
مراتب واسازی زبان و بيان در سینمای کیارستمی؛ مطالعه موردی: 
فیلم شیرین
الهه فخریان لنگرودی*

چکیده
این پژوهش با تأمل در مضمون و ساختار فیلم شیرین، به مطالعه زبان و بیان متفاوت سینمای عباس کیارستمی می‌پردازد 
و در خوانشي واسازانه بافت، عناصر روایی و درونی اثر را مورد توجه قرار مي‌دهد ـ اثری که در آن، شور و شوق زندگی، با 
مرگ، نیستی و ناامیدی به‌هم‌آمیخته است. واکاوی فیلم سینمایی شیرین، تلاشی است برای کشف دوبار ۀحقیقت زندگی و 
به کنشگری فعال و  نابازیگر، مخاطب را  به  بازیگر را  انسانی. واسازی، روایت را به ضدروایت،  به ماهیت  نزدیک‌تر ‌شدن 
کارگردان را تنها به خالق اولیه اثر بدل می‌سازد. در این اثر نقد ساختار سینما از درون سینما مورد توجه قرار گرفته است. پژوهش 
حاضر، در پی پاسخ‌گویی به این پرسش‌ها است که زبان و بیان در فیلم شیرین چگونه محقق شده است، درون‌مای ۀاثر چگونه 
به مخاطب منتقل مي‌شود، و اینکه جایگاه بیننده در فرايند ادرا کو دريافت فهم اثر چگونه تبيين مي‌شود. این پژوهش با هدف 
شناخت بیشتر سینمای هنری و با روش توصیفی ـ تحلیلی‌‌ انجام شده است. درنتیجه مطالع ۀفیلم شیرین با تمركز بر آرای ژاك 
دريدا، در روندی سیال، پویا و ساختارشکن شور و رنج عشق را در شخصیت‌هایی متکثر از  شیرین نظامی همراه با داستان‌های 
شخصی و درونی‌شان بر مخاطب حاضر می‌کند. درون‌مای ۀاثر با بازی و واسازی تقابل‌های دوگانه در فرم و محتوا نگاهی نو را 
منتقل می‌کند؛ همچنین جنبه‌های متمایزکننده تماشاگری سینما در جایگاه پدیدآورند ۀمعنا و دگرگون‌سازی ادرا کبیننده و نقش 

او را در گفتمان سینمایی می‌نمایاند.
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مقدمه
زبان و بیان سینمای کیارستمی دارای ویژگی‌های 
منحصر‌به‌فردی است. مثلًا روایت این سینما چند فاکتور 
ایماژهای  استنادی،  فضای  خلق  صدا،  دارد؛  اساسی 
نماهای  مثال،  عنوان  به  عکاسی.  و  گرافیکی  بصری 
نزدیک در فیلم شیرین متشکل از چند نسل بازیگر زن 
قصه  شنوندگان  کسوت  در  که  است؛  ایران  سینمای 
خسرو و شیرین نظامی گنجوی۱ ظاهر می‌شوند. واکنش‌ 
بر چهره  نور  به همراه تجلی چرخش  فیلم  تماشاگران 
تک‌‌تک ایشان، روایت تصویری فیلم را بر دوش می‌کشد؛ 
دست‌ها،  همراهی  چهره‌‌ها،  جزئیات  آن  در  که  روایتی 
خیره‌شان  نگاه  عمق  بیش‌از‌همه،  و  بدن  حالت  تغییر 
نمایان می‌شود. پس‌زمینه اثر، با حضور مردان در ردیف 
نوری  گاه‌‌و‌بی‌گاه  و  تاریکی؛  در  فرورفته  صندلی‌هایی 
پسِ  در  که  نظامی  تصویرگری  و  صورتشان  بر  ضعیف 
خداحافظ  می‌رسد:  گوش  به  راوي  دیالوگ‌هاي 
بیانی  این‌ها،  آینه و شانه... همه  گوشواره‌ها، خداحافظ 
است گویا از شوق شیرین در راه وصال یار با سبکبالی و 
از  کلوزآپ  نمای  با  سرخوش  و  جوان  شیرین  رهایی. 
تماشاگری می‌آغازد که در بند عشق نیست و بی‌خبر از 
احوال جهان، با همنشینانش در ارتباط است اما شیرین 
پایانِ اثر، طعم عشق و درد و وصال و فراق را چشیده 
است؛ او کلوزآپ تماشاگری است که تنها فروغ چشمانش 

در پس پرده اشک هویداست...

بیان مسئله
سینما از جمله مراكز ثقل اندیشه‌ است. با‌اين‌حال، 
امروزه در آثار سینمایی بي‌شماري نهایتاً، روایت و روند 
فیلم از همان ابتدا قابل‌پیش‌‌بینی ‌است. اثری که با ظهور 
و بروز معانی قطعی و موردانتظار، به سرگرمی مفرحی 
اندیش ۀ ابعاد  پرورش  و  رشد  در  می‌شود،  فروکاهیده 
انسانی سهم بسیار ناچیزی دارد. در این میان، تجربيات 
سينمايي عباس کیارستمی با زبان و بیاني نو، موقعیتی 
تازه مي‌آفریند؛ که در آن، مشکلات و مسائل بشری با 
مشکلات و مسائل مخاطب یکی می‌شوند. او بر اين باور 
استك ه: »سینماگر دروغ می‌گوید، اما این دروغ برای 
گفتن یک حقیقت به کار می‌رود؛ حقیقتی بزرگ. مهم 

همین است، نه آن فرمی که برای گفتن این حقیقت به 
کار گرفته می‌شود«. )گوده، ۱۳۹۵: ۴۳( از اين‌رو،گفتمان 
روایت درون فیلم شیرین، مثال خوبی است که تجرب ۀ
مشترک مخاطب و عوامل سازندۀ اثر را نشان می‌دهد؛ 
آن‌گونه که اندیشه‌های عمیق بشری را متبلور می‌کند. 
بنایی که براساس روایات پیشینی پی افکنده می‌شود و 
می‌دهد.  نشان  خودی  صیقل‌یافته،  گوهری  همچون 
»روایت عمدتاً جنب ۀاجتماعی دارد و راهی است برای 
تجربه،  آن  در  بتوان  که  آن‌چنان  تجربه،  سازمان‌دهی 
سهیم شد« )اوحدی، 1391: 25(. بر این ‌اساس، ارتباط 
همدلی  و  همراهی  دارد؛  شرط  یک  شیرین  فیلم  با 
مخاطب با اثر. اثری که هر بار تماشای آن تجربه‌ای نو و 
زاینده است در جهان روایت بیننده. جهان روایت فضایی 
است که بیننده براساس دانش فرهنگی و تجرب ۀخود از 
جهان واقعی، در تخیل خود تکمیل می‌کند )موسوی‌نیا، 

.)305 :1396
کارکرد طبیعی »زبان« ایجاد مفاهمه است. منظور از 
مفاهمه، انتقال اندیشه، ادراک و احساسی درونی است. 
بااین‌حال، مهم‌ترین خطری که زبان را تهدید می‌کند، 
کنترل، محدودیت و ابزارشدگی است؛ که در طولانی‌‌مدت 
بازدارنده  هنری  و  هدایت‌شده  فرهنگی  گسترش  به 
می‌انجامد. »بیان« در این اثنا، به مدد هنرمند می‌آید و 
در  و جستجو  ساده‌انگارانه  همانندی‌های  از  اجتناب  با 
نسبت‌های مرتبط با مضمون و ساختار اثر، بر کاستی‌های 

زبان تفوق می‌یابد. 
ساختارگرايي،  نشانه‌شناسي،  چون  رويكردهايي 
پساساختگرايي بر پا ۀيزبان‌شناسي نوين شكل گرفته‌اند. 
فردینان دوسوسور بنیان‌گذار زبان‌شناسی نوین با تأيكد 
بر ارزش‌هاي متقابل در فرايندي نظام‌مند، جايگاه عناصر 
را با توجه به زمين ۀاثر تبيين می‌کند و به آن ساختار 
شیرین،  فیلم  بر  حاکم  ساختاری  نظام  مي‌بخشد. 
تقابل‌هايي دوگانه است از ترکیب تصویر و صدا، حضور و 
نیز شخصیت‌هایی همچون  و  تماشاگر  و  بازيگر  غياب، 
شیرین و خسرو، شیرین و فرهاد، خسرو و فرهاد، مریم 
و  ساختار  اثر،  این  در  شاپور...  و  مهین‌‌بانو  شیرین،  و 
مناسبات هميشگي تقابل‌های دوگانه، از درون به چالش 
بیان  در  نوآوری  از  تجرب ۀشکلی  با  و  كشیده می‌شوند 
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مخاطب  بیشتر  هرچه  مشارکت  موجب  سینمایی، 
مي‌شوند‌. مخاطب در رابطه‌ای دیالکتیکی با تقابل‌های 
دوگان ۀاثر قرار می‌گیرد و با عقايد، تجربيات و انديش ۀ
جدید  معناهای  از  شبکه‌ای  به  پویا  بستری  در  خود، 
روی ۀ و  سویه  است  آن  بر  پژوهش  این  می‌یابد.  دست 
دیگری را نشان دهد که کمتر شناخته و دانسته شده 

است.

روش تحقیق
است؛  تحليلي‌  ـ  توصيفي  مقاله  اين  پژوهش  روش 
همراه با مطالعه و بررسي منابع مكتوب وك تابخانه‌اي، 
فيلم‌ها و مصاحبه‌هاي عباسيك ارستمي؛ به عنوان منابع 
شفاهي و تصويري؛ از فيلم طعم شیرینك ه پشت ‌صحن ۀ
فيلم شيرين است نیز استفاده شده است. به پرسش‌های 
نقد  و  انتقادی  نظريات  تسري  با   - شکل‌گرفته 
حوزۀ  در  ـ  زبان  زمین ۀ در  دریدا  ژاک  درون‌ساختاری 
سينما پاسخ داده شده است. در فرايند پژوهش، فيلم 
است.  شده  بررسي  خاص  نمونه‌اي  به‌عنوان  شيرين 
روایت  شيوۀ  در  نظامی  داستان  در  موجود  تقابل‌هاي 
با  نگارنده  و  مي‌شود  کشیده  چالش  به  کیارستمی 
خوانشي واسازانه به در كشیوۀ بیان سینمایی هنرمند 
ویژگی‌هاي  به  توجه  با  واسازی  خوانش  مي‌پردازد. 
افشاگرانه و نامحدودش در شناخت بازی‌های دلالت و 
باریک‌انديشي در عرصه‌های  با  اثر همراه  معنا در متن 

نامکشوف آن به کار گرفته شده است.

چهارچوب نظری
از  توجه  چرخش  با  پساساختارگرایی  تفکر  زمین ۀ
بیان مطرح می‌شود. »این  به  از کلام  به دال و  مدلول 
و  مرکزمدار  نظریه  هر  به  بی‌اعتمادی  سرآغاز  جنبش 
فراگیر بود. »واسازی« می‌کوشد به‌طورخاص به آثار ژا ك
را  دريدا   .)204  :1383 )استم،  دهد«  ارجاع  دریدا 
مي‌تواني كي از بحث‌برانگیزترین متفكران حوزۀ فلسف ۀ
زبان و نقد ادبي به ‌شمار آورد. در تفکر ساختارگرایانه، 
در  اساسی  و  بنیادین  عمل  به‌منزل ۀ دوگانه  تقابل‌های 
در  نهايي  معناي  معنا مي‌پردازد.  تولید  به  انسان  ذهن 
تعامل با مفاهیم و با استفاده از تقابل آن‌ها با اضدادشان، 

استنباط می‌شود. درحقيقت تقابل‌های دوگانه به ادراک 
و تفسیر جهان طبیعی و اجتماعی ساختار می‌بخشد. اما 
قرار  عدم‌‎تعادل  از  حالتي  در  تقابل‌ها  دریدا،  نظری ۀ در 
اثر،  در  دوگانگی  وجود  که  می‌دارد  اذعان  وي  دارند. 
را  تقابل  سوی ۀ هر  سرشت  که  دوسویه  است  رابطه‌ای 
دگرگون و تسلط یکی بر دیگری را نفی می‌کند. تفکر 
دریدا در پی تغییر معنا و کنش خواندن است؛ خواندنی 
خلاقانه. او مدعی است که خواندن متن و تفکر درباره 
آن، تفسیر کردن و افزودن چیزی به متن اثر است. به 
دیگر سخن، »اثر برای زنده ماندن به خوانشی خلاقانه از 
درون وابسته است نه کشف و درک معنای از‌پیش‌موجود« 
)پارسا، 1393: 16(. در این زمینه متن، دستور دوگانه و 
متناقضی به خواننده می‌دهد: »مرا به‌عنوان متن یگانه‌ای 
حفظ کن و درعین‌حال برای اینكه مرا از زوالي گانگي 

نجات دهي تكرارمك ن« )نجومیان، 1386: 227(.
از  به فرازهايي  با رجوع  امکان خوانش واساز  شرط 
انديش ۀدريدا در مجموع ۀاصطلاحات، متغيري است که 
اين  مؤثرترين  فروکاست.  نمی‌توان  واحدی  معنای  به 
دال  بازی،  واسازي،  حاضر:  اثر  خوانش  در  اصطلاحات 
دلالت‌کننده، حرکت، مرکززدایی، تمايز و تعويق، انتشار، 
بستار، تصمیم‌ناپذیری، سرگشتگی و کثرت معنا در اثر 
جايگاه  به‌عنوان  زبان  بر  تأيكد  با  »دريدا  هستند. 
و  لغزش  نامتعين  جايگاه  »بازي«،  چندظرفيتي 
جايگزيني، جاي تقابل‌هاي دوگانه به‌عنوان منشأ معناي 
وی   .)205  :1383 )استم،  مي‌گيرد«  را  زبان‌شناختي 
خاطرنشان می‌کند: »اگر هنگام خواندن در پی معنای 
نهایی متن یا نیت مؤلف باشیم، بازی یا اجرای متن را از 
دست می‌دهیم« )پارسا، 1393: 23(. وي در تلاش است 
با »گشوده نگه‌داشتن بازي متنك ه در اینجا به معناي 
باز کردن فضایی برای ایجاد دلالت و تفسیر توسط متن‌ 
با  بازی  بیافریند.  تازه  معناهايي   )24 )همان:  است« 
و حرکت  ديگر  دال  به  دال  از كي  توقف‌ناپذیر  حرکت 
در  مي‌کند.  فراهم  پويا  ساختاري  اثر،  درون  در  دلالت 
حقيقت دال دوم واسطه‌اي ‌است ميان دال و مدلول تا با 
استعلایی ‌‌ـ  مدلول  یا  نهایی  معنای  به‌تعويق‌انداختن 
‌به‌مثابه عنصري ساكن‌‌ ـ به نفي ساختار ايستا بپردازد. 
را  اثر  مرکز  دلالتی  ساختار  در  تحرک  ایجاد  با  بازی 
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تک‌معنایی  و  محدودیت  از  را  آن  و  می‌کند  واسازی 
پنهان  پیوسته  که  مدلولی  از  برداشت  »این  می‌رهاند. 
طرح  به  را  دریدا  است،  حرکت  در  همیشه  و  می‌شود 
هدایت  انتشار  و  تعویق(  و  )تمایز  دیفرانس۲  مفهوم 
و  به‌تعویق‌انداختن  معنای  دو  هر  دیفرانس  می‌کند. 
 :1387 )سجودي،  می‌گیرد«  بر  در  را  کردن  متمایز 
13۷-13۵( و »انتشار حالت عدم‌تحقق بی‌پایان معناست 
معانی  هم ۀ و  دارد  وجود  مدلول‌ها  همه  غیاب  در  که 
خاص و انعطاف‌ناپذیر را بر هم می‌زند« )هارلند، 1380: 

.)201
نه »پایان  از »بسته شدن« سخن می‌گوید  »دریدا 
یافتن«. وقتی چیزی پایان می‌یابد، هر چه در پس آن 
رخ می‌دهد، بیرون از آن پنداشته می‌شود. اما یک بستار 
بر  در  را  چیز  همه  که  درون‌ساختاری  است  مفهومی 
می‌گیرد و  نقطه پایانی ندارد. در حقیقت چیزی بیرون 
از متن نیست؛ بدین ترتیب واسازی نه در درون ماندن، 
)پارسا، 1393: 33- از درون است«  یافتن  تعالی  بلکه 
و  جدایی‌ناپذیرند  هم  از  واسازی  و  ساختار   .)28
و  بازیگوشی  دارند.  تناقض‌آميز  رابطه‌اي  در‌عين‌حال 
پویایی در بافت‌های متفاوت در مفهوم »شدن« تداعي 
مي‌شود. شدن نمایندۀ جنبش و نیرویی است بی‌پایان، 
فرایندی زایا و گذرا در همه‌حال. در این فرایند معنایی 
پدید می‌آید که از پیش حضور ندارد. واسازی بیش از آن 
که روشی نظری باشد، راهکاری عملی است. شایسته آن 
یابد؛  گسترش  اثر  متن  در  واسازی  خوانش  که  است 
خوانشی صبورانه و بی‌ادعا. از ديد بیشتر نظریه‌پردازان 
امروزی سینما، »دیدن« نوعی خواندن است. درخوانش 
واسازی، سینمای هنری هرچقدر هم متمایز و آزاد باشد؛ 
از صنعت سینمای غالب و تثبيت‌شده نیست.  مستقل 
از  انتقادي خاص  بازنمود ذهنيت  و  تأملی  خلق فضای 
با  و  می‌گیرد  شکل  مرسوم  سینمای  ساختار  درون 
ضربه‌هایی مدام از درون، ساختار و بافتار غالب را مغلوب 
می‌کند و از درون تعالي مي‌يابد. این پژوهش همسو با 
نوشتاری،  تصویری،  )بیانی(،  گفتاری  زبانی،  نظام‌های 
و  ساختار  در  روایی  و  ارتباطی  موسیقایی،  حرکتی، 
تقابل‌هاي  واسازي  جهت  در  شيرين،  فيلم  مضمون 
استوار شده  اثر  در  موجود  دلالت‌های  تبیین  و  دوگانه 

خط  یک  در  نه  متعدد،  نشانه‌ای  نظام‌های  این  است. 
و  درهم‌تنیده  پویا،  شبکه‌ای  در  بلکه  سرراست،  مشی 
دائماً در حال تغيير عمل می‌کنند و »مخاطبان را آزاد 
می‌گذارند تا از توان خوانش خلاق خود در مقابل کل 
ظرفیت بالقوۀ روایت اثر استفاده کنند« )ابوت، 1397 

.)371:

پیشینه تحقیق
زمين ۀ سينما،  عرص ۀ در  پساساختگرایی  مطالعات 
پژوهش‌هاي متفاوتي است. نزدیکترین نمونه در حوزۀ 
مقاله  اخير،  سال‌هاي  در  يك ارستمي  عباس سينماي 
عباس  سینمای  در  سکون/حرکت  تقابل  »تحلیل 
لورا  سکون  زیباشناسی  نظری ۀ مبنای  بر  کیارستمی 
 )1398 بنی‌اردلان،  جمشیدی،  )اسفندیاری،  مالوی« 
است که در آن تقابل سکون و حرکت در آثار کیارستمی، 
مفاهیم تکرار، بازگشت و تأثیر آن‌ها بر خاطرۀ تماشاگر 
و همچنین نگاه خیرۀ دوربین بررسی شده‌اند. همچنین 
روایت  در  علیت  اصل  به  فلسفی  »رویکردی  مقاله 
شیخ‌مهدی،  )فهیمی‌فر،  پست‌مدرن«  سینمایی 
غلامعلی،1397(، رابط ۀعلی و معلولی را در فیلم طعم 
اصل  به  توجه  با  و  می‌کند  محتوایی  تحلیل  گیلاس 
عدم‌قطعیت، نسبی‌بودن رابط ۀعلّی را در فلسف ۀمدرن به 
کیارستمی«  مقاله »اصل عدم‌قطعیت  چالش می‌کشد. 
)مالوی، عظیمی،1377( با نگاهی به برخی آثار عباس 
بیان  به  و...  کیارستمی همچون طعم گیلاس، کلوزآپ 
نظراتی با محور عدم‌قطعیت، واقعیت و توهم می‌پردازد. 
کیارستمی  عباس  آثار  از  پساساختگرا  خوانشی  کتاب 
)نجومیان، آفرین، سجودی، 1389( نیز رابط ۀبینامتنی 
سینمای کیارستمی )در هفت اثر: خان ۀدوست کجاست، 
زندگی و دیگر هیچ، زیر درختان زیتون، باد ما را خواهد 
برد، کلوزآپ، ده و طعم گیلاس( را با نظریه‌های نقادانه 
تحليل‌هاي  است  مسلم  آنچه  می‌کند.  آشکار  معاصر 
صورت‌گرفته در موارد ذكرشده، بيشتر براساس محتوا و 
روايت تصويري است و توجه به عنصر صدا در ساختار 
است.  مانده  مهجور  يك ارستمي  عباس سينماي  آثار 
همچنین تنها برخی از عناصر واسازی مورد مطالعه قرار 
گرفته است. براساس نظریات ژاک دریدا، مقالات بعدی 
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به موضوع پژوهش انجام‌شده مرتبط هستند: مقاله »ردّ« 
بر فراز تقابل‌هاي دوگانه در انديش ۀژا كدريدا« )خبازي 
در  سيال  نهفت ۀ امكان‌هاي  بررسي  به  كناري،1389( 
مفاهيم دوگانه در ساختارزدايي مي‌پردازد و بر جايگاه 
مفاهيم  طرف  دو  هر  آن  در  وضعيك ه  به‌مثابه  »ردّ« 
دوگانه در ساحت امكان قرار دارند، تأيكد مي‌ورزد. در 
مقاله »نشانه از نگاه دریدا« )نجومیان، 1385( نشانه‌ها 
به شکل پارادوکس‌واري، متن را آزاد مي‌کنند تا معنا را 
به تعويق بياندازند و اين به‌نوبه خود مفهوم نظام نشانه‌اي 
را واسازي مي‌كند و در نهایت نویسنده در مقاله »منطق 
 )1382 )نجومیان،  دریدا«  ژاک  اندیش ۀ پارادوکسی 
گفتمان تقابلی منطق کلامی غرب ـ که همواره براساس 
غیاب و حضور، پدیده‌های عالم را دوقطبی می‌داند ـ را 
به چالش می‌کشد. سپس منطق پارادوکسی را با طرح 
در  می‌کند.  تشریح  دریدا  اندیش ۀ در  واسازی  فلسفه 
سینمای  در  زنان  تصویر  به  توجه  زمین ۀ در  نهایت 
نزدیکترین  زبانی  رویکردهای  محوریت  با  کیارستمی 
نمونه در سال‌هاي اخير، مقال ۀ»نشانه‌شناسي تصوير زن 
گهربخش،  )رستمي،  يك ارستمي«  عباس سينماي  در 
دو سنت  براساس  که  است  مدني، 1400(  سعداللهي، 
عمدۀ فرديناند دوسوسور و چارلز سندرس پيرس، و با 
بهره‌گيري از تحليل‌هاي هم‌نشيني و جانشيني به بازتاب 
مشكلات زنان و نگاه جامعه به زن در دو فيلم گزارش و 

ده پرداخته است.

جها‌نبيني يكارتسمي در اثر
آثار کیارستمی مبین نوع نگرش او به جهان هستی 
و هنر است اما شاید بتوان در ارتباط با موضوع مقاله، 
بهترین مثال در این میان را فیلم شیرین ذکر کرد. پدرو 
از  پرتره‌ای  اشتیاق:  یا  حسرت  »سطوح  مقال ۀ در  آلوِز 
تجرب ۀسینمایی شیرین« )2021( اظهار می‌‌کند: »تجرب ۀ
سینمایی شیرین، گفتگویی است معنادار میان خالق اثر 
و مخاطب آن، از طریق بسط بصری و صوتی یک ایده« 
درهم  پرسشگری  با  که  ایده‌ای  )Alves, 2021:163(؛ 

در  را  آن  ايده‌اي،  هر  بيان  براي  يك ارستمي  می‌‌آميزد.
تقابل با ساير ايده‌ها و مفاهيم قرار مي‌دهد. نتيجه اين 
تقابل‌هاي دوگانه و حتي چندگانه ـ که با ویژگی ذاتی 

سینما هم‌سنخ است ـ ظهور زنجيره‌اي از فرضيات است؛ 
ادامه  در  افتد.  مقبول  مخاطب  ذهن  در  اثر  ظاهر  تا 
»کیارستمی سعی بر این دارد تا بر توانایی بیننده برای 
تمیز واقعیت و مصنوع، مستند و موهوم، اصل و فرع، 
وارد ‌کند«  خدشه  و...  حاشیه‌ای  و  محوری  موضوع 
)عابدینی، 1397: 15(. »کیارستمی مخاطبان را به فهم 
فیلم خیالی بر مبناي فرايندهاي پيش‌‌ادراكي‌اي هدايت 
مي‌‌کند که در رابط ۀتماشاگران ـ ‌‌قهرمانان به شهودشان 
و  داستاني  جهان  اختصاص  به  ملزم  آن‌ها  مي‌رسيم. 
مخلوق شخص دیگری برای تبدیل آن به دنيايي آشنا، با 
)ناموجود(  تصاویر  هستند.  شخصی  استنباط  و  طنین 
توجه تماشاگران را نه ‌تنها در جايگاه شبیه‌‌سازی، تقلید 
یا تکرار، بلکه فراتر از هر چیز، به‌مثابه جهانی در معرض 
روایت‌‌هایی که در سر داریم، جلب می‌کنند ـ جایی که 
فضاي  با  شناختی‌شان  فضاي  تقابل  در  را  شخصیت‌ها 
شناختي‌مان درک می‌کنیم و فراتر از هر چیز، به تفسير 
جهان موردنظر روايتگر می‌پردازيم« )Ibid:168(. او در 
پيك شف معناي واقعي سينماست؛ سينماييك ه ما را 
ارائة  با  دارد. »وی  نگه‌  راضي  و در‌عين‌حال  تكان دهد 
شيوه‌اي مبتکرانه، نگاه زنانه را در تقابل با نگاه سنتي، 
صنعت  بر  ويژه  تأيكد  با  ـ  سينما  در  مردانه  و  غالب 
تلاش  کیارستمی  مي‌دهد.  قرار  ـ  هاليوود  فيلمسازي 
می‌کند تا با ایجاد چالشي نمادین در گفتمان سینمایی 
فالوسنتریک۳ به بیان سوبژکتیویته زن در سينما دست 

.)Gupta, 2021:81( »يابد‌
و  سینما  با  شيرين  دوگانه  تقابل‌های  بنابراين، 
ضدسینما آغاز می‌شود و با زندگی و مرگ شخصیت‌های 
حاضر و غایب امتداد می‌يابد. مرز بین واقعیت و داستان 
مي‌شود.  آشكار  مخاطبان  سردرگمی  و  می‌رود  بین  از 
و  مشخص  نمایشی  روایت  یک  تماشای  به  »میل 
به هم  فوران چهره‌های رودررو  با  سرراست، در مواجه 
معنايي گانه  »بازي«،  پارادایم  در   .)Ibid:84( می‌ریزد« 
اثر به تعويق مي‌افتد و با زبان تصویر، صدا و نوشته، به 
به‌مثابه  دیداری  روایت  تقابل  می‌شود.  بدل  ضدسینما 
تصویر با روایت شنیداری به‌مثابه گفتار در متن فیلم ـ با 
میانجی‌گری‌های روایت نوشتاری در متن عنوان‌بندی‌ها 
ـ واسازی و افشا مي‌شود. به عبارت دیگر، »اگر روایت 
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شنیداری فیلم پروژه نگاه را نادیده بگیرد، توانایی‌های 
ناهماهنگی‌های  روایی موجود در سکانس عنوان‌بندی، 
متن اثر را مي‌زدايد« )Saljoughi, 2012:524(. در نتیجه، 
در  اثر  انتقادي  و  تجربه‌گری  مفهوم  به  آزمايشي  روح 

طيف‌هاي تقابلي به نمایش درمی‌آید.

تقاب‌لهاي دوگانه
قراردادي،  بيان  ابزار  به  سينما  تبديل  بر  اصرار 
بهتر،  ديگر،  دنيايي  به‌سان  بالقوه‌اش  نيروي  گسترش 
لورا  گفت ۀ به  مي‌گذارد.  ناكام  را  حقيقي‌تر  و  خالص‌تر 
مالوی: »نگاه دوربین در راستای خلق دنیایی قراردادی 
که در آن به جای تماشاگر به حقیقت برسد، مورد انکار 
قرار گرفته است« )بنت، 1386: 171(. فیلم شیرین با 
و  سینما  ساختار  در  دوگانه  تقابل‌های  بر  تأکید 
پررنگ‌کردن تقابل‌های محتوایی در متن اثر، به‌گونه‌ای 
آن‌ها را در ترکیب به هم می‌آمیزد؛ که با تأکید بر فردیت 
و عدم‌قطعیت در وجود معنایی یگانه به تفاسیری خارج 
بازسازي  برای  عرصه‌اي  به  »شیرین  می‌انجامد.  اثر  از 
روایی  موقعیت‌های  و  حالات  ذهنی،  و  شخصی  روابط 
فضایی  به‌عنوان  فیلم  از  که  مي‌شود  تبديل  بینندگاني 
برای خودشناسی بهره مي‌برند. آن‌ها به نحوي همدلانه 
مي‌سازند.  ظاهر  را  خود  دروني  احساسات  و  عواطف 
شیرین زمین ۀمشارکتي دوسويه را فراهم می‌کند. از یک 
قهرمانان  به  که  دارد  فرافکنی  عمل  یک  به  نیاز  سو، 
مرزهای  شوند،  فیلم  وارد  می‌دهد  اجازه  )بازيگران( 
مشخص آن را بشكنند و در تجربه‌اي مشترک و عینی از 
موضوع حضوري ابند و از سوی دیگر، فرایند شناسایی را 
ایجاد کرده و به درون دریافت‌کنندگاني اشاره می‌کند، 
که جهان داستانی و عناصر روایی را در خود جای داده‌ 
می‌گیرند«  به ‌دست  را  خود  خیالی  سوژۀ  موقعیت  و 
)Alves, 2021:168(. تقابل‌های دوگانه در درون برخی 

شخصیت‌ها مشهود است. بارزترین آن به شکل نهفته در 
وجود شخصِ شیرین است؛ شخصیتی که میان عشق و 
هوس در کشمکش است؛ شخصیتی حساس که با دیدن 
دست  پادشاهی  از  می‌شود،  او  دلباخته‌  خسرو  تصویر 
می‌كشد، جلای وطن می‌کند و با احتياط و دوراندیشي، 
آنچه  می‌کند.  رد  را  خسرو  کامجویانه  تقاضاهاي 

نمایان  را  نظامی  شیرین  شخصیت  چندبعدی‌بودن 
می‌سازد، نمود برجسته چهار روایتِ از عشق است؛ عشق 
پاک و خالص فرهاد نسبت به شیرین، عشق هوس‌آلود 
خسرو نسبت به شیرین، عشق خردمندان ۀشیرین نسبت 
سلطه‌گران ۀ و  هوس‌ناک  خائنانه،  عشق  و  خسرو  به 
شیرویه نسبت به شیرین. به دیگر سخن »محتوا می‌تواند 
یک  محتوا  انتخاب  نظر  این  از  و  باشد  فرم  آفرینندۀ 

تصمیم هنری است« )بورچ، 1363: 154(.

زبان و بيان )تصوير، گفتار، نوشتار(
در تفاسیر و مفهوم‌پردازی‌های عصر حاضر ـ شاید از 
معنا،  خالق  به‌عنوان  زبان  ـ  این‌سو  به  ویتگنشتاین 
خویش،  اثر  در  هنرمند  است.  مدرن  انديش ۀ برساخت ۀ

بخش‌‌هایی از جهان خودش را ابراز می‌کند. 
»بیزارم از زبان/ زبان تلخ/ زبان تند/

از زبان دستور/
از زبان کنایه/

با من به زبان اشاره سخن بگو« )کیارستمی، ۱۳۸۴: 
)۱۶۷

کارگردان در این فیلم پرسشی دارد که از طریق آن 
تماشاگر،  فهم  با  نسبت  در  و  می‌شود  آغاز  داستان 
پاسخ‌های متكثری دریافت می‌دارد. زبان و بیان نوشتاری 
در عنوان‌بندی آغازین، ترکیب اشعار موجود در بخشی 
از اشعار آغازین منظومه لیلی و مجنون )هشت بیت(، 
بخش دوم دیدن خسرو شیرین را در چشمه‌سار )هشت 
بیت( / بخشی از اشعار باب 25، بخش مرکزی کشتن 
شیرویه خسرو را )چهار بیت( / ابیاتی آزاد از باب 112، 
با تصاویر چاپ سنگی از خمسه نظامی از دوران قاجار 
نقش  نوشتاری،  بیان  و  زبان  می‌شود.  داده  نشان 
میانجی‌گرانه‌ای در دریافت مخاطب از جنبه‌های صوتی 

و تصویری اثر دارد.
چشمان  بازي  به‌واقع  اثر،  تصویری  بیان  و  زبان 
بازيگران زن سینمای ایران است؛ك ه اتفاقاً حرف ۀخود را 
به تماشا نهاده‌ و در همان حال، ناخواسته اعماق وجود 
در  نمايش  به  گذشته  خاطرات  یادآوری  با  را  خود 
انسانی  به‌مثابه  را  مخاطب  بیان،  شیوۀ  این  می‌آورند. 
کنشگر در برابر پديدۀ هنري، هویتی بصری می‌بخشد؛ 
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هویتی که خلاف انتظارات همیشگی مخاطب سینماست. 
کلوزآپ، عدم‌تحرک دوربین و مونتاژ آهسته، زمان لازم را 
برای مشاهده، کشف، شهود و تعمق در رفتار تماشاگران 
درون اثر می‌دهد. بدون نیاز و توجه به تداوم فضایی، در 
پاسخ به توصیفات متعدد نظامی از شخصیت چندبعدی 
اما عاشق شیرین، هنرمندانی را در جایگاه تماشاگر قرار 
می‌دهد که سیر صعودی و تکاملی شخصیت وی را به 
نمایش می‌گذارد؛ زیرا اساساً زبان و بیان تصویری، به‌واقع 
و  تصویری  جنب ۀ اهمیت  بر  که  است  خرده‌روایت‌هایی 
تماشایی آثار سینمایی تأکید می‌ورزد. درمقابل، زبان و 
بیان صوتی با استفاده از قدرت بیان بالای صداپیشگان 
اثر،  متن  و  عنوان‌بندی  موسیقی  می‌شود.  صورت‌بندی 
موسیقی  حال  و  حس  با  است  آهنگسازانی  از  قطعاتی 
ایرانی. قطعاتی از مرتضی حنانه، حسین دهلوی و ثمین 
ایرانی است و هم  از جنس موسیقی  باغچه‌بان؛ که هم‌ 
زبانی است جدید و بدیع. »موسیقی، با توجه به این که 
از  در جای خود، شکل هنری مستقلی است، گاه، جدا 
دیگر جنبه‌های صدای فیلم عمل می‌کند. از جمله: تأکید 
یا تقویت رویداد یا کنش، آفرینش حالت تعلیق یا انتظار، 
ملازمت و هم‌خوانی با شخصیت‌ها، رویدادها یا صحنه‌های 
خاص از طریق استفاده از تم‌های موسیقیایی« )اوحدی، 
در  ابتدا  همان  از  ـ  موسيقي  »ارتباط   .)221  :1391
عنوان‌بندي آغازين اثر ـ با عناصر نوشتاري و تصويري، 
اثبات می‌کند و  را  روایت  شخصیت حماسی و عاشقان ۀ
استحكام  فیلم  رواني  و  احساسی  لحن  به  خود  به‌نوب ۀ
مي‌بخشد. تم‌هاي موسيقي احساساتي چون عشق، ترس 
یا خشم را برمی‌انگیزاند و مشارکت‌های منطقی، حساس 
Alves, 2021:167-( مي‌گنجاند«  اثر  در  تأثیرگذاري  و 
را  اثر  فضای  در  موجود  صداهای  متناسب‌ترین   .)168

صداهای محیطی همچون صدای سم اسبان، طبیعت و 
مویه‌ و ‌زاری زنان بر پیکر بی‌جان خسرو تشکیل می‌دهند. 
بیان  و  زبان  که  می‌شویم  متوجه  اثر  تماشای  روند  در 
صوتی، کلان‌روایتی است که بر اهمیت جنب ۀشنیداری 
با  گاه  مخاطب  می‌ورزد.  تأکید  داستان‌ها  و  افسانه‌ها 
هم‌داستان  کیارستمی  شیرین  با  گاه  و  نظامی  شیرین 
می‌شود؛ تا به روایت‌های زندگی خود برسد. کیارستمی 
عاریت  به  کهن  ادبیات  از  را  خویش  نگرش  این  شاید 

ترتيب می‌توان گفت »شیرین هم  بدين  باشد.  گرفته 
هم ‌به‌عنوان  و  کیارستمی  فیلم  سنتی‌ترین  به‌عنوان 
 Saeed-vafa(  »جسورانه‌ترین فیلمش شناخته می‌شود
فیلم   دیگر،  بیانی  به   )and Rosenbaum, 2018:135

شیرین محافظه‌کارترین و در عین حال رادیکال‌ترین اثر 
اوست؛ و اين امر، برای مخاطبان عادی چالش‌برانگیز و 

غیرعادی مي‌نمایاند.

دال و مدلول
به  سینمایی،  فیلم  نظام  درون  »دال‌«های  ارزش 
تصویری،  دال‌  می‌کنند.  منتقل  که  است  اندیشه‌ای 
تماشاگر درون فیلم است که با حرکاتش جایگزین تمام 
حامل‌های نشانه‌ای می‌شود و دال صوتی در موسیقی، 
صدای اشخاص، صدای محیطی و موضوعی فیلم آشکار 
می‌شود. دال‌های صوتی و تصویری سینمایی در رابطه 
باهم معنا و ارزش پیدا می‌کنند. دال »صدا« در روايت 
می‌کند،  می‌شود،ك ار  شنیده  استك ه  صوتي، چيزي 
لحن یک دوره را دارد؛ یک طبق ۀاجتماعی که برآمده از 
بدون  صدا  دال  تصويري؛  روايت  در  معناست.  قلمرو 
گفتار است و نمايشگر سكوت و اندیشه‌ای نهان. »فیلم 
در  را  سنجیدگی  و  عقلانیت  از  نشانه‌ای  گفتار،  بدون 
خود دارد« )نيوز، 1393: 41(. دال »تصوير« نمایانگر 
موقعیت زنانی است که تماشاگر فیلم خسرو و شیرین 
اثر  مخاطب  تخيل  بر  تصویری  دال‌های  این  هستند. 
مي‌گذارد و تاب‌آوری او را در مواجه با درون خودش به 
چالش مي‌كشد. در پس آنچه می‌بيند، می‌شنود و آن ‌را 
و  فکری  عدم‌‌قطعیت  قوس  »دو  می‌کشد.  تصویر  به 
اهمیت  شیرین  زن  نگاه  درک  برای  معنایی  مترادف‌ 
دارد« )Gupta, 2021:84(. دال صدای راوی به مدلول 
تماشاگرانی که خود،  دارد؛  اشاره  تماشاگران  تصویری 
دال تصویری بازیگرانی هستند که به مدلول مخاطب 
سینما اشاره می‌کنند؛ مخاطبانی که خود به‌مثابه دالی 
ـ  ذهنی‌شان  مدلول  و  دارند  قرار  دلالت  زنجیرۀ  در 
معنای موجود در تصویر داستانی که می‌شنوند ـ همواره 
به  تماشاگران  واکنش  فرایند  در  و  می‌افتد  تعویق  به 
معناهایی متکثر می‌انجامد. شادی و سرخوشی دخترانه، 
دلتنگی  و  غم  تدبیر،  و  احتیاط  یار،  دیدار  به  اشتیاق 
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مداوم، فراغ خسرو، ملامت خویشتن، غم مرگ فرهاد، 
تکثر  جان...  پای  تا  خسرو  به  وفاداری  خسرو،  وصال 
بی‌انتهای عشقی که هرگز تمام نمی‌شود؛ حتی با مرگ 

عزیزان، همواره رنگ و بویی تازه دارد.

حضور و يغاب
روايت ضدسينما )فرم تصويري( در تقابل با سينماي 
مکمل  هریک  بلکه  نیست؛  صوتي(  )فرم  عامه‌پسند 
دیگری است. چراك ه تفاوت‌های صلب و ثابت، در فرجام 
در  پیرنگ  مشخص  حضور  ناپایدارند.  و  سیال  نهايي 
گفتاری که شنیده می‌شود.؛ درون نگاه تماشاگرانی که 
عنوان‌  در  خسرو  می‌شود.  حل  دارند،  را  خود  داستان 
فيلم، عنصری است غايبك ه در درون خاطرات بازيگران 
اساس  اين  بر  مي‌شود.  طلبيده  به حضور  همواره  فیلم 
»دریافت و ادراک از حضور خود چیزها جدا شده است« 
)هارلند، 1380: 213(. برخلاف حضور حاشیه‌ای مردان 
در تصویر و گفتار، مضمون و مناسبات قدرت در دست 
خسرو،  چوبينه،  بهرام  خسرو(،  )پدر  هرمز  آن‌هاست. 
و  شاپور  شخصیت‌های  حتی  و  خسرو(  )پسر  شيرويه 
تنهاست.  اما شیرین  پررنگ‌ترند  زنان داستان  از  فرهاد 
وجود  در  بیش‌از‌پیش  مهین‌بانو  مرگ  از  پس  شیرینِ 
زن  تماشاگر  و  می‌شود  متکثر  فیلم  خیالی  تماشاگران 
به‌مثابه دال‌هايي شناور در تاريكي، حضور مردانه را به 

غياب مي‌كشد.
استك ه  شيوه‌اي  به  فيلم  رويدادهاي  سازماندهي 
آن  معاني  بازآفريني  به  اثر  خالق  جايگاه  در  بيننده 
مي‌پردازد. سرگشتگی پیرنگ و غیاب روایتی موثق، در 
تصویر جای تأمل دارد. واکنش بازیگران به روایت صوتی 
که مخاطب اثر می‌شنود؛ متعدد و گاهی متفاوت است. 
تعدد و پرُی مدام روایت‌ها، رسیدن به ساحت اطمینان 
درهم  را  روایت‌هایش  و  معاصر  انسان  برای  قرار  و 
می‌شکند. از میان روایت فروپاشيده، روایت‌های جدیدی 
تصویری،  خرده‌‌روایت‌های  درون  از  و  می‌شود  متولد 
مقهور  آسانی  به  مخاطب  تا  می‌شود  فراهم  بستری 
و  طردشده  ـ  صداهای  و  نشود  صوتی  کلان‌روایت 
خرده‌روایت‌های  بشنود؛  را  بیشتری  ـ  سرکوب‌شده 
تصویری، به‌مثاب ۀزنجیری از وقایع به حاشیه‌رانده‌شده و 

کلام  به  که  می‌شود  روایت‌هایی  جایگزین  زمزمه‌وار، 
درنمی‌آیند.

فلاش‌بک: خوانش‌‌های حضور و غیاب بی‌شمارند. با 
درونی  صداهای  غیاب  ارائه‌‌شده،  تصویر  به  روی‌آوردن 
بازیگران آشکار می‌شود. صدای آن‌ها دربرگیرنده زندگی 
است.  اکنون‌شان  و  اینجا  تجرب ۀ و  حرفه‌ای  شخصی، 
همچنین با التفات به فضای صوتی اثر، غیاب تصویری 
آن مجسم می‌شود؛ این تجسم از فلاش‌بک‌های صوتی ‌‌ـ 
خاطرات و رویدادهای سپری‌شده‌ در سرگذشت شیرین 
‌ـ تا اکنونِ زندۀ موجود بر بالای پیکر بی‌جان خسرو در 
ذهن امتداد می‌یابد. »ترتیب رویدادهای پیرنگ برحسب 
گزینش فیلم‌ساز ارائه می‌شود، این گزینش غالباً، نکات 
انتخاب  می‌کنند.  برملا  فیلم  معنای  دربارۀ  را  بسیاری 
فلاش‌بک و جای‌دهی آن در ساختار پی‌رنگ، یکی از این 
از  با بهره‌گیری  گزینش‌هاست« )اوحدی، 1391: 17(. 
تمهید فلاش‌بک، علاوه بر تعلیق فضای صوتی، پاسخ به 
اندوه  نیز به تعویق می‌افتد. دلیل  معمای درون روایت 
عشق  داستان  شروع  زمان  به  بازگشت  با  همسرایان، 
خسرو و شیرین، واکاوی می‌شود و در میان ۀراه با عشق 
فرهاد به شیرین، نمود دیگری از عشق هویدا می‌شود. 
فرهاد مصداق سالکی است در پی شیرین. راه سلوک و 
حقیقت او با کوه‌کندن، نشانی است بر این‌که محال و 
ناممکن در سنت عشق جایگاهی ندارد. فراز و نشیب‌های 
داستان اندک‌اندک با چهرۀ تماشاگران درون فیلم پیوند 
می‌خورد. فلاش‌بک، درون تجرب ۀمخاطب آشنا و ناآشنا 
به  راهی  به‌سهولت  سینمایی،  آثار  و  غنایی  ادبیات  با 
مقام  در  مخاطب  و  می‌گشاید  تودرتو  روایت‌های 
پدیدآورندۀ معناهای بی‌شمار، هم‌سو با صدا و تصویر اثر 
در پیش رو به گذشت ۀخویش بازمی‌گردد و به فرایند 

ساخت متن اثری متکثر ملحق می‌شود.

جميعت و تنهايي
تعدد شخصیت‌ها در تنوع روایت‌ها بی‌تأثير نيست اما 
درون قاب تصویر، در هر نما، یک شخصیت محوری در 
کانون تصویر قرار دارد. تک‌گویی یا مونولوگ‌های شیرین 
مناجات‌های  با  سینما  تاریک  فضای  در  کیارستمی 
پرسوزوگداز شیرین نظامی و خود سرزنشگری‌هایی که 
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از  روایتی  نیست؛  بی‌ارتباط  دارد  تنهایی  و  شب  در 
آدم‌هایی که حضور همیشگی‌شان در جمع، از تنهایی‌شان 
نمی‌کاهد. نگرش انسان‌گرایان ۀنظامی در شخصیت‌پردازی 
شیرین، بيشتر از آنك ه با هدف وصال باشد، به چگونگي 
سازگاري  نیز  آدمي  سرشت  با  داردك ه  توجه  وصالي 
داشته باشد. این توجه به روند، نگاهی است همیشه نو؛ 
انجام مهم‌تر است؛ همچون  از آغاز و  که در آن، میانه 
یافته  گسترش  که  شیرین؛  فیلم  چندلای ۀ روایت‌های 
است  کیارستمی، مضمونی  در سینمای  تنهایی،  است. 
مکرر که به شکل‌های مختلفی بروز می‌کند و محتوای 

آن، همیشه یکسان نیست.

تصوير و صدا
يكارستمي به ‌اساس ‌قراردادن روايت تصويري تأيكد 
تاحدي  صوتي  روايت  ساخت  بااین‌حال  است؛  ورزيده 
بي‌نقص است؛  شيوۀ تدوين اثر و همچنین تلاش‌هایی 
که برای هماهنگي تصاوير با فضاهاي صوتي به کارگرفته 
نسبت  به همان  را هم  فیلم  روایت صوتی  شده؛ جنبه 
جنبه تصویری آن پر رنگ کرده است. وی صدا و تصوير 
را چنان برهم منطبق مي‌كندك ه ذهن مخاطب در تلاش 
تماشاگران  به‌مثابه  بازيگران  موقعيت  در  را  خود  است 
روايت صوتي قراردهد؛ تلاشيك ه ایشان را وارد داستان 
دارد،  بسياري  اهميت  »آنچه  مي‌كند.  بازيگران  ذهني 
فیلم  تقویت  در جهت  عناصر صوتی  به‌كارگيري  شیوۀ 
استفاده  محدودۀ صفحه  از  فراتر  فضایی  از  صدا  است. 
می‌کند تا در جهت‌گیری کنش و تجرب ۀقهرمان داستان 
بر روی گوش و  در دنیای تخیلی مداخله کند. تمرکز 
صدا به‌طور مستقیم بر فضایی‌بودن تجرب ۀسینما تأکید 

 .)Alves, 2021:167( »می‌ورزد
در ميان ۀروايت، مخاطب در آستان ۀاثر، در مرز درون 
و برون قرار می‌گیرد. راوی چندين‌بار با خطاب قراردادن 
شنوندگان، اشاره بر حضور مخاطب دارد. همان‌گونهك ه 
ديالوگ‌ها در جاي‌جاي اثر با »بازي«هاي پنهان و آشكار 
در گزاره‌هاي صوتي همچون: »اين بازي حكومت است 
نه حكمت«، »منك جاي اين بازي‌ام«، »عرص ۀشطرنج 
رندان است اين بازي«، »راز اين بازي ندانم بانو!«، »بازي 
بازي را«،  اين  كسالت‌باري است پادشاهي«، »بسك ن 

»تف بر اين بازي مردانهك ه عشق خطابش مي‌كنند«، 
»اين هم كي بازي مردان ۀديگر«، در ميان روايت صوتي 
اين  از  هرك دام  البته  است.  رفت‌و‌آمد  در  تصويري  و 
گزاره‌ها جايگاه ديگري را متزلزل مي‌كند. به‌طورمثال، 
گزارۀ »راز اين بازي ندانم بانو!«، تنها هم‌سخني خسرو با 
خيره‌شده  چشمان  بازي  بر  بلكه  نيست؛  شيرين 
انتظار  و  مي‌كند  دلالت  نيز  خيالي  پردۀ  بر  تماشاگران 
همسويي مخاطب با آنان در تماشاي روايتيك ه تنها به 
گوش مي‌رسد، همواره به تعويق مي‌افتد. پاسخ آن اما، 
درك لام شيرين نهفته است: »رازي در ميان نيست...« .
اثرِ غیبت عنصر  تقابل تصویر و صدا، در  همچنین 
پس  می‌آید.  حضور  به  سکوت  با  قاب،  درون  صدای 
سکوت بازیگر می‌تواند صفت شاخص و ویژۀ شخصیت 
بدانیم. درعین‌حال  فیلم  تماشاگر  را  او  اگر  باشد؛  فیلم 
»سکوت عمل است؛ عملی ارادی که نشان ۀحالتی ذهنی 
و قاطعانه است و از نظر دراماتیک گویا« )بالاش، 1376: 
370(، اگر او را بازیگر فیلم بدانیم. چنانچه سکوت‌کردن 
فاقد انگیزۀ درونی باشد، یک فضای تهی به وجود خواهد 
آمد؛ در صورتی که بازیگر توسط کارگردان هدایت شده 
نشده  داده  نمایش  برایش  فیلمی  که  بازیگری  باشد؛ 
است. دراین‌خصوص باید یادآور شد که تنظیم فیلم‌نامه 
در  تعیین‌کننده‌ای  »نقش  رادیویی،  نمایش  قالب  در 
گسترش امکانات دلالتی متن دارد« )مخاطبی اردکانی، 
صداهای  گفتار،  و  موسیقی  بر  علاوه  و   )21  :1385
محیطی را نیز به نمایش می‌گذارد؛ و مخاطب رویدادها 
فضایی  موسیقی  تصاویر،  غیاب  »در  تجسم می‌کند.  را 
می‌آفریند که شخصیت‌های دراماتیک در قالب گفتار به 
و  موقعیت  محیطی  صداهای  و  می‌بخشند  عینیت  آن 
صفحات  از  )همان:  می‌كنند«  مشخص  را  جزئیات 
بود،  تصویر  اگر  که  جزئیاتی  به  پرداختن  پیشگفتار(. 
آن‌قدرها هم از آن استقبال نمی‌شد. یکی از آن‌ها صحن ۀ
»آب‌تنی شیرین« است که صدا، به‌روشنی نقش تصویر 

را بازی می‌کند.

مرئي و نامرئي
به  توجه  دارد،  اهمیت  متعارف  فیلم‌های  در  آنچه 
تماشگر و برانگیختن احساسات و عواطف اوست. با تکیه 
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داده  نمایش  فیلمی خیالی  تماشاگران  اصل،  بر همین 
می‌شود و »جايگزين‌شدن امر تماشايي به جاي واقعيت« 
شده  گرفته  سخره  به   )128 مرادپور،1387:  )اسلامی؛ 
است. این بازی، مخاطب فیلم شیرین را از مرکزیت و 
محور جهان‌بودن دور می‌کند. شاید دلیل کم‌طاقتی او 
نیز همین باشد؛ او کسی را در نقش خودش می‌بیند؛ 
دیالوگ  است.  شده  جهان  محور  او  جای  به  که  کسی 
بالابردن  براي  است  تلاشي  مخاطب،  با  اثر  بصری 
این  در  مخاطب  تاب‌آوری  سينما.  نهفته  ظرفيت‌هاي 
با  نظامی  و شیرین  پیوند خسرو  است.  زمینه ستودنی 
مخاطب، دیدن آن‌چیزی است که نادیدنی است و پیوند 
ندیدن  فیلم،  درون  حاضر  تماشاگر  با  مخاطب 
دیدنی‌هاست )ظاهر امر تماشا( و سهیم‌شدن در تجربه‌ای 
شيرين ‌بدون  ديدن  دراین‌خصوص،  روح‌‌افزا.  و  ذهنی 
درنظرگرفتن قصه )روایت صوتی( احساس‌های متفاوتي 

را برمی‌انگيزاند.

سوژه و ابژه
نمای نزدیک، سر و بخشی از بدن را نشان می‌دهد. 
تأکید  و جزئیات یک ژست  نما روی حالت چهره  این 
می‌کند. جورجو آگامبن بر این باور است که »ژست در 
مفهوم بداهه‌پردازی بازیگر، قصدش جبران و ترمیم یک 
فقدان حافظه یا ناتوانی برای صحبت‌کردن است. آنچه 
نوعی  می‌شود،  منتقل  آدمی  به  ژست‌ها  قالب  در 
واسطه‌گری ناب و بی‌پایان است« )اسلامی ب، 1387: 
شناسایی  ابژۀ  تصویر  دوربین،  برابر  در  شیرین   .)21
نادیدنی.  فیلمی  فهم  در  برای همراهی  است؛  تماشاگر 
در‌‌عین‌‌حال، شیرین سوژه‌اي استك نش‌گرك ه تلخي‌هاي 
روزگار را روايت مي‌كند و مخاطب هم‌پیوند با خاطرات 
او، خود را مرور می‌كند؛ خاطراتی که به سبب شناخت 
هر یک از بازیگران، ورود آن‌ها را درون آن میسر می‌کند. 
مخاطب نيز مسیری از ابژگی تا سوژگی را طی می‌کند. 
بدین‌ترتیب انفعال اولیه با پذیرندگی و همراهی شکسته 
می‌شود و پیشین ۀمخاطب و شناخت او از عوامل متعدد 
ـ به‌ویژه کارگردان اثر ـ جنس مشارکت را معين مي‌كند. 
اين مشاركت از سرگرداني تاي قيني دروني ـك ه هر بار 
متزلزل مي‌شود، در نوسان است.ك ارگردانيك ه، از فضاي 

به  را  خود  نگاه  خودرو،  درون  محدود ة تا  طبيعت  بكر 
سالن سينما معطوف می‌کند، از نماهاي باز جغرافيايي تا 
واسازي  بيش‌از‌همه  آنچه  سينمايي،  بست ۀ نماهاي 
مي‌شود، خود اوست. آنچنان که در فضاي بیشتر آثارش 
استفاده ازك ودك، جايگزين غياب عظيم زنانه ـ از لحاظ 
محتوایی و فرمال ـ شده است؛ البته معمولاك ودكاني از 
جنس مذكر. موسيقي و جلوه‌هاي صوتي در متن آثار 
استفادۀ  همچنین  نداشته‌اند؛  تعيين‌كننده‌اي  جايگاه 
و  اندک  شخصيت‌های  نابازيگران،  از  حداكثري 
برداشت‌هاي بلند چنددقيقه‌اي، جای خود را به اثری با 
محوریت زنان بازیگر، حضور پررنگ موسیقی، جلوه‌های 
صوتی و برداشت‌های حساب‌شدۀ چندثانیه‌ای‌ می‌دهد. 
همه این‌ها، واسازي نگرش فيلم‌ساز در زبان و بيان را 
»شيرين«  در  زنان  این‌ها،  از  گذشته  مي‌کند.  فراهم 
يكارستمي، چه در مرتب ۀسوژهك نش‌گر و چه در مرتب ۀ

ابژۀ شناسايي تماشاگر، همواره بيانگر و واقعي‌اند.
آغازين،  عنوان‌بندي  زمين ۀ در  ديداري  گزاره‌هاي 
تريكب شده‌اند.  باهم  نوشتار،ك لاژگونه‌  و  تصوير  يعني 
اشعار موجود، گزیده‌ای از ابيات آغازين منظومه ليلي و 
مجنون، صحنه آب‌تنی شیرین در چشمه و صحنه مرگ 
خسرو است. تصاویر شامل موضوعات پادشاهی، خسرو و 
ندیمه‌هایش،  و  شیرین  شکار،  صحنه‌های  مشاورانش، 
آبتنی شیرین در چشمه، شیرین در بر خسرو و صحنه 
مرگ خسرو است؛ تلاشی برای ارائه روایتی با آغاز، میانه 
از  بخشی  معرف  فریم،  هر  در  مرتبط  تصاویر  انجام.  و 
اثر است. تأکید کارگردان به استفاده از  عوامل سازندۀ 
آغاز صدای  و  »فیلم‌بردار«  به جای  »تصویربردار«  واژه 
موسیقی همزمان با ورود واژه »صدا«، بازگوکننده تأمل 
و تفاوت موجود در صدا و تصویر اثر است. همچنین در 
به  تنها  و  نيامده  بازيگران  از  نامي  آغازین،  عنوان‌بندي 
صداپيشگان اشاره شده است. ادعاييك ارستمي مبنی بر 
قبلي  شناخت  بدون  را  اثر  درون  »تماشاگران  اينكه 
به‌عنوان زن ببينيد نه به‌عنوان بازيگران آشنا«۴، در اينجا 

نیز طرح مي‌شود.

بازیگر/ تماشاگر
دوگان ۀبازیگر ‌ـ تماشاگر، یکی از اصلی‌ترین تقابل‌های 
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مطرح‌شده است. واسازی این دو با سویه‌های گوناگون 
شکل می‌گیرد. »درامی که خارج از صفح ۀنمایش اتفاق 
می‌افتد از طریق حرکات و حالات تماشاگر به مخاطب 
به  مخاطب  موردنظر  فیلم  بنابراین  می‌شود،  منتقل 
تبدیل  وقفه  بدون  و  گسترده  عکس‌العمل‌های  نمایش 
می‌شود« )Gronstand, 2012:24(. بازیگر به‌عنوان جایگاه 
نظام‌های نشانه‌ای چندگانه، »نمایش‌دهندۀ ترکیبی پویا 
از مجموعه نشانه‌هایی است که بدن، صدا و حرکات او را 
در بر می‌گیرد« )آستن و ساوانا، 1388: 133( و خوانش 
متن اثر را در مقام تماشاگر گسترش می‌دهد. تماشاگر 
در مقابل تماشاگر، بازی پنهان شیرین است. این بازی 
در عنوان‌بندی پایانی نیز ادامه دارد. فهرست نام بازیگران 
در سینمای  اصولاً  آورده می‌شود.  تماشاگران  عنوان  با 
متعارف، تماشاگر به‌مثابه کاشف اثر سعی دارد با درک 
روابط علّی و معلولی فیلم به ارتباط محتوایی آن پی ببرد 
و بازیگر به‌مثابه آفرینندۀ اثر موردنظر کارگردان ایفای 
نقش ‌کند اما بازیگر در فیلم شیرین، با کشف حقیقت 
درون خود به تماشاگری کنشگر بدل می‌شود و مخاطب 
فیلم  بازیگر  همچون  به‌ناگاه  آینه‌واری  تقابل  در  فیلم 
ناخنی به دندان می‌گزد، اشکش برگونه می‌لغزد یا لبخند 
محوی بر صورتش نقش می‌بندد؛ با تماشای تماشاگران، 
بازآفرینی  را  زندگی خود  روایت  و  وارد می‌شود  اثر  به 
می‌کند. این گونه است که روابط علّی و معلولی ظاهری 
مشارکتی  توان  و  می‌شود  زده  پس‌  اثر  ساختار  در 
بالا  است،  بدل شده  نمایش  موضوع  به  که  تماشاگری 
از چنان ظرفیتی برخوردار است  می‌رود. این »موضوع 
رخدادهای  و  شخصیت‌ها  مناسبات،  کل  می‌تواند  که 
کم‌و‌بیش مهم داستان را حول محور خود سامان دهد.« 
)بی‌نیاز، 1387 :50(  شیرین با حالتی از سرخوشی و 
بی‌تفاوتی »شقایق فراهانی« آغاز می‌شود و با نگاه عمیق 
مرحوم »حمیده خیرآبادی« به پایان می‌رسد. تماشاگران 
درون و برون فیلم هم‌عرض با شیرین ابتدای روایت به 

پختگی شیرین انتهای روایت می‌رسند.

به‌تعويق‌اتفاند دلالت معنايي دا‌لها و مدلو‌لها
آن  با  کیارستمی  که  اصلی  »نکت ۀ می‌رسد  نظر  به 
 Saeed-vafa( »بازی می‌کند؛ ایدۀ سینمای روایی است

and Rosenbaum, 2018:126(. شيرين در »کلان‌روایت 

»خرده‌روایت‌هاي  و  می‌شود«  شنیده  که  داستانی 
تماشاگران به‌تماشا‌درآمده«، فراتر از تقابل‌های »شخصی 
تقابل‌های  درون  خصوصی«،  و  »عمومی  یا  جمعی«  و 
»شبیه‌سازی داستانی و نمایش مستند« نیز بازی ایجاد 
می‌کند. شاید به این دلیل که »ادبیات داستانی و واقعیت 
را  سینما  ظرفیت‌  که  شده‌اند  ترکیب  باهم  گونه‌ای  به 
سطح  یک  در  مختلف  واقعیت‌های  به  استناد  برای 
تفسیر،  این  با   .)Alves, 2021:172( می‌کند«  برجسته 
داستان واقعی فیلم شیرین همان داستان شیرین نظامی 
است یا داستان‌های نادیدنی و صرفاً بیان بازیگرانی است 
از ظاهر آن‌ها دریافت می‌شود و یا تجرب ۀذهنی و  که 
احساسی مخاطبانی است برساخته از ماهیت سینمایی 
می‌انگیزاند.  بر  را  انسان  پنهان  و  درونی  جنبه‌های  که 
فیلم‌‌های  در  مرسوم  محتوایی  و  فرمال  عناصر  فقدان 
متعارف و حضور بازیگرانی که جایگزین همراهان بیرون 
اثر شده‌اند، به مخاطب اجازه می‌دهد با ایمنی قابل‌توجهی 
بدون  و  بیش‌از‌حد  دخالت  بدون  و  بگیرد  فاصله  اثر  از 
عواقب واقعی از اثر لذت ببرد. او حق انتخاب دارد؛ میان 
جای  به‌  اثر  درون  تماشاگر  ‌ـ  بازیگر  شنیدن.  یا  دیدن 
مخاطب، بازی می‌کند، رنج می‌برد، خواسته‌ها و انتظارات 
او را پیش می‌کشد و آزادی را برایش به ارمغان می‌آورد. 
اینان قربانی جهانی‌اند که کنش‌پذیری در آن آسودگی 
است اما کنشگري رنج. روایت داستانی شیرین، به همراه 
روایت‌های شخصی هر بازیگر ـ تماشاگر، راهی می‌گشاید 
به تداوم معناهای متفاوت و دیگراندیش؛ که درون روایت 
شخصی مخاطب جلوه‌‌گر می‌شود. »فیلم شیرین بیانگر 
دو سطح از تأثیرات عمل‌گرایانه است. بین آنچه روبروی 
مشاهده  مخاطبان  آنچه  و  است  داستان  تماشاگران 
می‌کنند؛ گفتگویی برقرار می‌شود: گفتگویی بین صفحه 

.)ibid( »نمایش و تماشاگر
استقامت مخاطبان اثر با به تعويق افتادن دلالت‌هاي 
معنايي سنجيده مي‌شود. اين تمرين استقامت، سینمای 
جایگزین را به مخاطب نشان می‌دهد. او هم‌زمان که دال 
صوتی را می‌خواند با تماشای بازی بازیگران دال و مدلول 
به نوعی مدلول و  دیگری در ذهنش شکل می‌گیرد و 
معنای ذهنی بازیگر را هم می‌خواند. سینمای جایگزین 
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از  مجموعه‌ای  در  است  شناوری  و  پیچیده  جریان 
راوی،  صدای  دال  در  حرکت  با  که  زبانی،  نشانه‌های 
تصویر بازیگر، واکنش مخاطب ایجاد می‌شود. ترکیبی از 
يك ارستمي؛  شيرين سينماي  در  محدودیت  و  آزادی 
یعنی حق انتخاب از ميان گزاره‌های محدود. »زنان روی 
صفحه نمایش علی‌رغم قطع ارتباط بین خود و مخاطبی 
که آن‌ها را مشاهده می‌کند، جذب می‌شوند. آنچه در 
این چهره‌ها تأثیر می‌گذارد این نیست که آن‌ها هرگونه 
احساس عمیق یا قوی را به‌طور قانع‌کننده بیان می‌کنند، 
روش  به  آن‌ها  از   كي  هر که  است  واقعیتی  بلکه 
شبیه  چیزی  می‌کند.  بیان  خود  منحصربه‌فرد 
و  موقعیت‌ها   .)Abbott, 2017:101( خود‌بیانگری« 
رویدادها، امری آشناست اما به‌طور همزمان از محدودۀ 
این خود، دلالت‌های  و  نگه داشته می‌شود  بصری دور 

مبهم و تضادهای شخصی ایجاد می‌کند.

شيوه‌هاي برملا كرند فرايند معناسازي در اثر
آگاهي و کشف رابط ۀدوسويه مخاطب و اثر و نيروي 
مولد آن در چندبرابر شدن ارزش تجربی اثر هنری، از 
»فيلم  می‌دهد.  خبر  واکنشی  رابط ۀ این  بالقوه  توان 
می‌کند؛  ترویج  را  سینما  از  جدیدی  تجرب ۀ شیرین، 
تجربه‌ای که در آن مخاطب باید فیلم غایب را برای خود 
تصور کند و درعین‌حال همدلانه در گفتگويي تخیلي با 
 .)Gronstad, 2012: 24( »بازيگر ـ تماشاگر شركتك ند
و  پيشين خود  تجربيات  با  نمايش، مخاطب  فرايند  در 
روش تعبیر خود، مواجه مي‌شود. شکاف‌‌هايي در ادراک 
او از جهان اثر ايجاد مي‌شود و تا حدودي نقش خود را 
با  همراه  سرگشتگی  و  تعلیق  این  مي‌بيند.  تغييريافته 
راهی  بودن،  مشاهده‌گر  و  نگرفتن  تصمیم  سکوت، 
می‌شود تا مخاطب با پرسش‌گری و شک، روایت تازه‌ای 
بیافریند. درگيری او تنها به ماجراهاي درون قاب ختم 
ذهن  در  پرسش‌گری  با  کارگردان  واقع  در  نمی‌شود. 
ندیدن  حتی  و  ـ  را  صریح  پاسخ  به  رسیدن  تماشاگر، 
واقعیت و بخش‌های زیادی از آن ـ به تأخیر می‌اندازد. 
این بی‌پاسخی به مشاهده‌گری بیشتر و جهانی فراخ‌تر 
به‌ويژه  يك ارستمي ‌‌ـ  آثار در  »آنچه  درواقع  می‌رسد. 
شيرين ‌ـ حائز اهميت است، پيش از آنكه فراخواني براي 

است«  متفكرانه  رويكردي  به  دعوت  باشد؛  رمزگشايي 
از طریق شناسایی  )Mello, 2021:290(. »تماشاگر زن 

ایده‌آل« ظهور  در جایگاه »نفس  ‌ـ که  با شیرین  خود 
می‌کند، می‌تواند از ماهیت ازهم‌گسیخت ۀوجودی ناشی 
با  همدلانه  ارتباط  با  و  رود  فراتر  پدرسالار  دیگریِ  از 
متبلور  را  خویش  نفس  منویات  کیارستمی،  شیرین 

.)Gupta, 2021:87( »سازد
علاق ۀ آشنا،  و  حرفه‌ای  صداپيشگان  صدای  لحن 
مخاطب به فضای درام خارج از صفح ۀنمایش را تشدید 
احساس  که  می‌رود  پیش  جایی  تا  علاقه  این  می‌کند. 
می‌شود واکنش تماشاگران درون اثر نه به تصاویر بلکه 
او نمی‌‌شنود؛ یعنی  در پاسخ به صدا است. صدایی که 
می‌شود  موجب  که  دلایلی  از  یکی  کارگردان.  صدای 
را شنونده داستان خسرو و شیرین  تنها خود  مخاطب 
ملکه  مرگ  زمان  در  داستان  میانی  سکانس‌  بداند؛ 
ارمنستان است: »واکنش بسیار شدید، عمیق و احساسی 
بازیگر‌‌‌ـ‌تماشاگر‌ در صحن ۀاحتضار مهین‌بانو و توصیه‌های 
واپسین او به شیرین، حیرت‌انگیز است و دور از انتظار. با 
این اوصاف می‌توان گفت این فیلم به معنای واقعی کلمه 
در مورد تماشاگران است؛ واقعیتی که از جهان درونی 
آنان سرچشمه می‌گیرد. شاید نقل‌قولی از دریدا در اینجا 
معنا،  ساخت  در  مردانه  مفاهیم  نباشد.  لطف  از  خالی 
اين‌گونه  فالوگوسنتریسم۵  به‌عنوان  دریدا  ژاک  توسط 
تعریف شده است: »سیستم مخالفان متافیزیکی غالب 
در فلسف ۀغرب که تا همین اواخر توسط مردان نوشته 

.)ibid:82( »می‌شد

مؤلف‌زدایی، مرکزگریزی، تکرارپذیری
به  است  مذكور  مؤلفه  سه  هر  دربرگيرنده  آنچه 
ضروری  نکته  این  »درک  مي‌شود.  ختم  »بينامتنيت« 
است که شیرین، بینامتنیت خود را در سطوح مختلفی 
به دست می‌آورد. این فیلم براساس داستان کوتاهی از 
فریده گلبو است؛ که به‌نوبۀ‌خود براساس شعر غنايي و 
 Saljoughi,( است«  شده  ساخته  نظامی  پرخواننده 
2012:522(. تنظيم آن به شكل نمايشنام ۀراديويي ـك ه 

تماشاگران  روايت  با  تعامل  در  ـ  است  صوتي  روايتی 
منجر  فيلم  مخاطبان  داستان‌هاي  خلق  به  اثر،  درون 
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مي‌شود. »به نظر می‌رسد واسازی همسو با مفهوم انتشار 
عمل می‌کند و زایش بی‌پایان متنی از دل متنی دیگر، 
دالی به دنبال دال دیگر است، که هیچ‌یک حقیقت آن 
دیگری نیست و هیچ‌یک ساده‌شدۀ آن دیگری نیست« 
)سجودي،1387: 143(. »همچنین ارتباطی که شیرین 
با کار قبلی کارگردانش برقرار می‌کند؛ باید مورد توجه 
دارند  تمایل  او  پروژه‌های  از  یک  هر  زیرا  گیرد۶  قرار 
Gronstad, 2012-( »نسبت به کار قبلی خود ارتقاءي ابند
28 :13(. »خسرو« با صراحت از عنوان فیلم حذف شده 

و مخاطب  تجزیه و تحلیل خود را با سکانس عنوان فیلم 
داستان  از  متمایز  خوانشی  انتظار  در  و  می‌کند  آغاز 

خسرو و شیرین نظامی است.
خاصیت تکرارپذیری اثر در روند نمایش یک رسانه 
اولیه را به ‌جای می‌گذارد؛ زیرا  اثر  در رسانه دیگر، ردّ 
همیشه یک درج ۀوابستگی ـ هرچقدر هم ناچیز ـ وجود 
دارد. »مراودۀ بينامتنييك ارستمي در اثر نشان می‌دهد 
که او کمبود رسانه‌ای فیلم را درک کرده است. از قضا، 
توانایی  با  مستقیم  رویارویی  از طریق  تنها  کمبود  این 
سینما در بیان خود از خود، به‌عنوان یک متن برطرف 
از  بخشی  اتفاقاً   .)Saljoughi, 2012: 535( می‌شود« 
جذابیت شیرین، شامل تار و پود منابعی است که به‌هم 
با  می‌آید ‌ـ  ناخواسته  به‌نظر  که  ‌ـ  آگاهانه  او  می‌بافد: 
استفاده از 114 بازیگر زن، به صدها فیلم که در آن‌ها 

ظاهر شده‌اند اشاره می‌کند.
در تأثیر بینش نظامی گنجوی بر کارگردان ترديدي 
نيست. خسرو اولین ‌بار که با شیرین روبه‌رو ‌شد، شیرین 
در چشمه‌ای داشت استحمام می‌کرد؛ در حالی‌که غرق 
در احوالات خويش بود. »بازيگران زن فيلم شيرين نيز با 
ژست‌های  و  تیک‌ها  ازك نش‌ها،  وسیعی  طیف  نمايش 
كنترل‌نشده، لحظات دروني وخصوصی‌شان را در معرض 
دید عموم قرار می‌دهند« )Abbott, 2017:98(. جذابيت 
این زنان در برابر نگاه مخاطبان ‌ـ عموماً مردان ‌ـ آن‌ها را 
از  را  خود  آنان،  زیرا  می‌نماياند.  آسیب‌پذیر  طریقی  به 
لذت دیدن روایت پردۀ نمايش خيالي محروم مي‌‌پندارند 
اما »کیارستمی با استقرار نگاه زنانی که با چشمان متأثر، 
به دوربین خیره شده‌اند، چالشی در گفتمان  مستقیماً 
جایگاه  در  زنان  نگاه  تقابل  می‌کند.  ایجاد  مردانه  نگاه 

سینمایی  گفتمان  دارد  سعی  کنجکاو  تماشاگران 
را  زن‌محور  گفتمان  و  کرده  ریشه‌کن  را  فالوسنتریک 
به  ميان  اين  در  آنچه   .)Gupta, 2021:86( ایجاد کند« 
ناگفته  اصول  مي‌شود،  چالشك شيده  به  روشني 

تماشاگري است.
توجه صریح تصویری و روایی به زنان، مسئله زن و 
بازنمایی بصري او در بستر سینمای ایران، اندیشك ۀانونی 
اثر را مي‌سازد. اين ايده با روايت داستان خسرو و شيرين 
مي‌شود.  پيشكش  نو  از  راديويي  نمايشنام ۀ قالب  در 
نمایش رادیویی با بهره‌گیری از تجربیات شنوندگان بعد 
ویژه‌ای به اثر می‌بخشد. »تجسم دیداری، هم بخشی از 
جهان  از  جزئي  هم  و  مي‌شود  محسوب  صدا  جهان 
تصوير« )مخاطبی اردکانی، 1385: 91(. فیلم، موضوع 
وادار  را  مخاطب  و  مطرح  پیچیده  شکلی  به  را  رسانه 
مي‌كند در مورد ظرفیت‌های منحصربه‌فرد رسانه تأمل 

ورزد. 
يكارستمي براي بيان ماهيت سينما، بر تفاوت آشكار 
فيلم  لويكشن  در  بازيگران  و  تئاتر  در صحن ۀ بازيگران 
سينمايي دست مي‌گذارد. در تئاتر بازيگران شخصاً ظاهر 
و  بازيگر  ميان  فاصل ۀ فني  ايراد   كي  حتي و  مي‌شوند 
سينمايي،  فيلم  بازيگران  اما  مي‌کند  راك م  تماشاگر 
شخصاً حضور ندارند. فاصل ۀميان بازيگر سينما و تماشاگر 
آن بي‌انتها نشان داده می‌شود. حضور بازيگران به مثابة 
تماشاگران فيلم شيرين در وهل ۀنخست، تأيكدي است 
بر وجود اين فاصله هميشگي؛ زیرا مخاطب هرگز موفق 
به ديدن روايت خسرو و شيرين نمي‌شود. پيش‌فرض‌هاي 
ذهني‌اش او را وادار به پذيرش واقعيت برساخته مي‌كند. 
ترس او از ورود لوكوموتيو بخار به درون سالن سينما، 
وضعيت  حال،  اين  با  است.  فروريخته  پيش  سال‌ها 
لويكشن  انتخاب  با  نمي‌ماند.ك ارگردان  ثابت  مخاطب 
سالن سينما تلاش بر واسازي اين فاصله دارد. فيلم طعم 
شيرين،  فيلم  صحنه  پشت  اتفاقات  نمايش  با  شيرين 
قرار  ترازو  ك كي ف ۀ در را  مخاطب  و  بازيگر‌‌‌ـ‌تماشاگر 
با  ايران  سينماي  در  زن  بازيگران  موقعيت  مي‌دهد. 
را  برساخته  واقعيت  سينماييك ه  تماشاگر  موقعيت 
مي‌پذيرد؛ بي‌ارتباط نيست. »شیرین بازنمایی ممارست 
ما  به  و  تماشاگری  فرایندهای  پیرامون  است  داستانی 
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امکان بررسی روابطمان با فیلم‌ها، بدن‌، چهره و ذهنمان 
را می‌دهد؛ سطوحی که میل وافر برای موجودیت ما در 

.)Alves, 2021:164( »آن آشکار شده است

نجيته‌گیری
پرسش‌هاي  به  درخور،  پاسخي  سعي‌شده  درپايان 
مطرح شده ابتداي متن، ارائه شود. زبان و بیان در فیلم 
به  چگونه  اثر  درون‌مای ۀ می‌شود؟  محقق  چگونه  شیرین 
مخاطب منتقل مي‌شود؟ افزون بر این، جایگاه بیننده در 

فرايند ادراک و دريافت فهم اثر چگونه تبيين مي‌شود؟
۱. زبان و بیان در فیلم شیرین همچون سرشت آدمی 
سیال، پویا و زنده است. در حقیقت تماشاگران ـ ‌‌بازیگران 
فیلم شیرین بعد تجسم‌یافته و متکثر شخصیتی هستند 
کنشگر؛ که رنج عشق را بر آسودگی ترجیح می‌دهد. در 
زدن  در»بازی« حدس  غرق شدن  با  مخاطب  میان،  این 
سرخوردگی‌ها،  و  ترس‌ها  محبت‌ها،  خواسته‌ها،  ایده‌ها، 
متمایزکننده  جنبه‌های  پرتو  در  را  معنایی  دلالت‌های 
تنوع  با  صوتی  کلان‌روایت  می‌یابد.  متزلزل  تماشاگری 
بخشیدن به کلام و پرهیز از یک‌نواختی،‌ نقش مهمی در 
 92 شیرین  فیلم  نمایش  زمان  دارد.  مخاطب  تاب‌آوری 
دقیقه است که به فراخور حال مخاطبان ـ منوط به قهر و 
امتداد  تا بی‌نهایت  از چند دقیقه  اثر ـ  با  آشتی مخاطب 
و  بازیگر  میان  فاصل ۀ و  دوگانگی  بازیگر،  هدایت  می‌یابد. 
و  داستان شخصی  به  را  او  و  می‌کند  کم‌رنگ  را  نقشش 
از  بازیگر  راستا عزیمت  این  در  پیوند می‌دهد.  درونی‌اش 
داستان به خویشتن، ابعاد اندیشه‌ورزی را توسعه می‌دهد.

انساني  مناسبات  و  زندگي  پيرامون  اثر  درون‌مای ۀ  .۲
است. مصداق عینی نیست بلکه مفهومی کلی، عام و ذهنی 
است. لحن دریافت‌شده از ورای صدا به توانايي انسان‌ها در 
به  و  مي‌كند  تكيه  ذهنشان  در  چيزها  بخشيدن  تجسم 
روايت  موجود.  اما  است  ناديدني  هرآنچه  درآوردن  تخيل 
صوتي درون مرزهای گسترده زمان و مكان، به پس‌و‌پيش 
مي‎رود، آن‌ها را بسط مي‌دهد یا به اختصار می‌گذرد. در 
این میان، روایت تصویری در رفت‌و‌آمد است تا با داستان‌ 
تماشاگر،  جایگاه  در  بازیگر  شود.  مرتبط  بازیگران  ذهنی 
قهرمانی است که بر اندیش ۀانسانی اثر می‌گذارد و روابط 
قدرت، جنسیت، اخلاق و شیوۀ زندگی را در قلمرو معناهای 
با  شیرین  می‌کند.  بازنمایی  و  تفسیر  نامتناهی  و  متکثر 
فرایندهای  بازبینی  به  خود  درون  در  دائمی  جستجوی 

واسازي  با  و  مي‌پردازد  سینما  در  تجربه‌گري  با  مرتبط 
ساختارهاي روايي و الگوهاي نمايشي سعي دارد خوانشی 

انتقادی در گسترۀ تصويري ارائه دهد.
مرتبط شدن با داستان به‌واسط ۀواکنش‌های تماشاگر 
ـ بازیگر، مقدمه‌ای است برای ورود به اثر و اقامت در جهانی 
که چه چیزی  مسئله  این  بر  داستان،  بیان  که چگونگی 
براي  تلاش  اثر،  سرتاسر  در  دارد.  اولویت  می‌شود،  گفته 
دارد.  ادامه  معنا  به‌دست‌نيامدني  خاستگاه  به‌دست‌آوردن 
واسازی  نمی‌رسد،  مخاطب  دست  به  سهولت  به  معنا 
نظام‌های خودساخته، روشنی و شفافیت معنای بالفعل را 
برهم می‌زند. اندیش ۀنهفته، با اقتدارزدایی از واقعیتی یگانه 
برساخت ۀروند دلالتی است که از دال صدا به دال تصویر و 
بالعكس، مدام در حال حرکت است. دال‌هایی که هر یک 
این  از  غافل  نیز  مخاطب  و  بی‌خبرند  دیگری  وجود  از 
در  قالب تصوری  را در  نهایی  معنای  و  بی‌خبری، مدلول 

ذهن همواره گشوده دارد.
۳. ساخت مینیمالیستی؛ توجه به تأثیر عمیق صدا؛ 
در روایت اثر، لوکیشن محدود، عدم‌تحرک شناخته‌شده  
یا متعارف دوربین، استفاده از بازیگران در مقام نابازیگر، 
تا حدي نقش منفعل،  و  از جهان  بيننده  ادرا ك روش 
پذيرنده و نهايتاك اشف معناهای از پیش‌موجود او را به 
در  نوظهور  معناهای  آفرينندۀ  و  مؤثر،ك نشگر  نقشي 
گفتمان سینمایی دگرگون مي‌کند. چرخش از موقعیت 
نظاره‌گر به موقعیت درگیر، توان مشارکتی مخاطب را 
از  برآمده  یا  آگاهانه  دانسته‌های  تمامی  و  می‌برد  بالا 
ناخودآگاه وی را درون شب ۀکپیچیده‌ای از ارتباط‌های 
به  سینمایی  روایت  درک  فرایند  در  اثرگذار  مفهومی 
تعامل فرا می‌خواند. این ارتباطی تعاملی، امکانات تازه‌ای 
در فرایند ادراک و فهم اثر فراهم می‌کند. مخاطب هم با 
اثر به همدلی می‌رسد و هم به‌مثاب ۀپدیدآورندۀ معنا به 

سوژۀ کنشگر فیلم بدل می‌شود.

تقدیر و تشکر
سپاسگزارم از جناب آقای دکتر سیدسعید زاویه که 
شکل  ایشان  کلاس  در  مقاله  این  نگارش  آغازین  ایدۀ 

گرفت و مشوق من در ادامه راه بودند.
سپاس فراوان از جناب آقای دکتر عبدالحسین لاله 
که با همراهی و انتقادات سازنده و علمی ایشان مقاله به 

ثمر رسید.
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پی‌نوشت‌ها
۱. برگرفته شده از اثر نظامی گنجوی با برگردان فریده گلبو و 

تنظیم محمد رحمانيان
2. Difference
3. Phallocentric (مردانه _ مردمحور)
۴. گزارش خبرنگار سینمایی فارس از نشست نقد  فیلم شيرين 
بزرگ  گردهمايي  هفتمين  در  يك ارستمي  عباس ساخته 
خانه  در  تصوير(  فيلم  جشنواره  )دربخش  سال  تصوير 

هنرمندان ايران  ۱۰:۳۷ ۲-۱۲-۱۳۸۸.
5. phallogocentrism
من  »رومئوي  فيلم  در  شیرین  فیلم  راش‌های  از  بخشي   .6
سينماي  »هركس  مجموعه  در   )2007( كجاست؟« 

خودش« مورد استفاده قرار گرفته.
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