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چکیده
کلاسیک هالیوود، در بازنمایی تصویر زن، لحظۀ توقف زمان در فیلم و ثابت شدن  لورا مالوی به عنوان منتقد روش سینمای 
کتاب مرگ ۲۴ بار در ثانیه: سکون و تصویر متحرک، به تحلیل حضور همزمان و  تصویر سینمایی را بسیار مهم می داند. او در 
متناقض سکون و حرکت در سینما می پردازد. سینمای عباس کیارستمی، مطالعۀ موردی مالوی در این زمینه است و از آن 
که مالوی چگونه سینمای  به عنوان سینمای عدم قطعیت یاد می کند. در این پژوهش به این مسأله پرداخته شده است 
گی  کیارستمی را به عنوان سینمای تأخیر و سکون معرفی می کند، در حالی که استفاده از نماهایی از اتومبیلِ در حال حرکت ویژ
روانکاوانه  نیز تحلیل  کیفی است و رویکرد اصلی  این پژوهش  کیارستمی است. روش تحقیق در  سبک شناختی سینمای 
گاه شخصیت یا  کانی، تحلیل روش های متجلی شدن امیال ناخودآ کان است. نقد روانکاوانۀ لا ک  لا بر مبنای نظریات ژا
کیارستمی ،  نویسنده نیست، بلکه تحلیل خود متن و رابطۀ متن باخواننده است. در تحلیل تقابل سکون و حرکت در آثار 
گر و همچنین نگاه خیرۀ دوربین بررسی شده اند. یافته های پژوهش نشان  مفاهیم تکرار و بازگشت و تأثیر آنها بر خاطرۀ تماشا
کیارستمی در داخل اتومبیل حس اقامت گزیدن در حرکت و در نتیجه حضور چندوجهی در فضا و  که نگاه دوربین  می دهد 

زمان را به بیننده منتقل می کند.  
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لــورا مالــوی، یکــی از مهمترین نظریه پردازان فمینیســت ســینما 
کــه  مقالۀ  مشــهورش لذت بصری و ســینمای روایــی )۱۹۷5(،  اســت 
در پیوند بین روانکاوی و مطالعات ســینمایی پیشــگام بود. او ابتدا 
منتقد روش ســینمای هالیوود در سیســتم ستاره ســازی و بازنمایی 
تصویر زن بود؛ زیرا ســینما به عنوان یک سیســتم نمایشِ پیشرفته، 
با اســتفاده از الگوهای مشــخصِ تفاوت جنسی، شیوه های دیدن و 
لــذت پنهان در نگاه کردن را شــکل داده اســت. به نظــر مالوی، فیلم 
در نظــم و معنــا دادن به جهان خود همواره بر تصویر زن متکی بوده 
اســت. بنابراین جادوی ســبک هالیوود، حاصل اســتفادۀ ماهرانه و 
رضایت آفرین از لذت بصری است. اما همین انتقاد به تمرکز هالیوود 
بــر روی تصویــر ســتاره های زن، او را متوجــه اهمیــت لحظــۀ توقــف 
کرد. بنابراین در حالی  زمان در فیلم و ثابت شــدن تصویر ســینمایی 
کلاســیک ســینما بوده  کــه همــواره حرکت، عنصر اساســی در تعاریف 
اســت، ایــن تناقــض ذاتــی، یعنی حضــور همزمــان ســکون و حرکت، 
مبنای نظریۀ زیبایی شناســی ســکون۱ لورا مالــوی قرارگرفت. مالوی، 
زیبایی شناسی سکون را یک دیدگاه متحول در درک سینما می داند 
کنــونِ ســینما جریــان دارد. از ایــن رو نمونه ها و  گذشــته و ا کــه بیــن 
گذشــته است و هم ســاز  و کار سینمای  بحث های او هم از ســینمای 
آوانگارد و پســت مدرن را در بر می گیرد. به عنوان مثال او از ســکانس 
مشــهور فیلــم مــردی بــا دوربیــن فیلمبــرداری ) ۱۹۲۹( اثــر فیلم ســاز 
که  روس، ژیــگا  وِرتــوف،  یاد می کند. ســکانس در حالی آغاز می شــود 
که توســط یک اسب ســفید در خیابان های  کالســکه ای  فیلم بردار از 
که اسب  کشیده می شود، فیلم می گیرد. در یک لحظه، وقتی  مسکو 
کن تبدیل  تمــام قــاب تصویر را در بر می گیرد، فیلم به یک تصویر ســا
که همان مادۀ خام ســینما اســت،  و با ســرعت ۲۴ فریم در  می شــود 
کــرده، و همواره در اتاق های تاریک دیده  ثانیــه توهم حرکت را خلق 

می شده است. 
 لــورا مالــوی در مطالعــۀ مــوردی خــود از ســینمای متأخــر، بــه 
تحلیــل آثــار ســینمایی عباس کیارســتمی می پــردازد. او در تحلیــل 
خــود، از سینمای کیارســتمی بــه عنــوان ســینمای عــدم قطعیــت 
که فیلم ســاز در آن، بــر فاصلۀ بین واقعیــت و بازنمایی  یــاد می کنــد 
کوکــر ) ۱۹۸۷-۱۹۹۴(،  گانۀ  کیــد می کنــد، همانطورکــه در ســه  آن تأ
شــکاف زمانــی بیــن حادثــۀ زلزلــه و بازنمایــی آن در فیلم مشــاهده 
کیارستمی در این سه گانه، با اُفت  که  می شود. مالوی معتقد است 
کنــش، وقفــه ای در روایــت اثــر ایجاد می کنــد. این ســینمای ثبت و 
که تمایل دارد نماهای طولانی را به کار برد، حضور زمان  مشــاهده 
را بــرای دیــده شــدن روی پــرده ممکن می کنــد. در نتیجــه، فرآیند 
تأخیر، نه تنها ســکون را نمایان می کند، بلکه ساختار روایت خطی 
کــردن پیوســتگی هایش دگرگون می ســازد  وکلاســیک را بــا تکه تکــه 
که سینمای  کســی است  )Mulvey, 2006, 130(. مالوی نخســتین 
کانی امر واقــع۲ پیوند می دهد. او  عباس کیارســتمی را بــه مفهــوم لا
کتــاب مــرگ ۲۴ بــار در ثانیــه: ســکون و تصویر متحــرک )۲006(،  در 

که روســتای کوکر  کیارســتمی، زلزلۀ غم انگیزی  که  توضیــح می دهــد 
و نواحــی اطــراف آن را نابود کــرد، بــه طور عمــدی در دو فیلم بعدی 
نشان نمی دهد. فقدان هر نوع بازنمایی، موقعیتی را خلق می کند 
کــه همچنــان ضایعه گــون )تراژیک(  کــه در آن حقیقــتِ امــر نامرئــی 
کان امــر واقــع را  کــه لا اســت، انکارناپذیــر باشــد. دقیقــاً همانطــور 
که پشــت هر پدیده ای پنهان اســت و به نظر  تشــریح می کند، امری 
کــه از طریــق تجربــه، قابل دسترســی اســت. همچنین در  می رســد 
که قرار اســت به زودی  فیلــم بــاد مــا را خواهــد بــرد )۲00۹(، پیرزنی 
کسپاری معروف  گروه فیلم برداری بتوانند مراســم خا کند -تا  فوت 
 Gyenge, 2016,( کنند -نمایش داده نمی شود آن دهکده را ضبط 
132(. امــر واقــع در  حقیقــت نامرئی اســت، اما حضور بســیار مهمی 
که در فیلــم زندگی و دیگر هیچ )۱۹۹۱(،  دارد. مالــوی اشــاره می کند 
کــه دوربیــن می بیند، جریان داســتان را به تأخیــر می اندازد.  آنچــه 
که از پنجــرۀ اتومبیــل در حالِ حرکــت فیلم برداری  نماهــای بلنــدی 
بــه خانه هــا  را  باریکه هــای جــاده  تراولینــگ(،  )نماهــای  شــده اند 
و زندگی هــای ویــران شــده متصــل می کنــد، و چشــم اندازهایی از 
کــه از زلزلــه مبهــوت شــده اند را  ویرانــی، مــرگ و فقــدان و مردمــی 
که  ثبــت می کنــد )Mulvey, 2007, 23(. بــا ایــن وجــود، مســأله ای 
کــه چگونــه لــورا مالــوی،  تناقض آمیــز بــه نظــر می رســد ایــن اســت 
ســینمای عباس کیارســتمی را بــه عنــوان ســینمای تأخیر و ســکون 
اتومبیــلِ  از  نماهایــی  از  اســتفاده  کــه  حالــی  در  می کنــد  معرفــی 
کیارستمی است.  گی سبک شــناختی ســینمای  در حال حرکت، ویژ
با توجه به اینکه رابطۀ بین ســکون و حرکت در ســینما، یک جدالِ 
نظــری قدیمــی در مطالعــات ســینمایی اســت، ایــدۀ اصلــی نظریۀ 
زیبایی  شناســی ســکون، زمینــه  ای را فراهــم می کنــد تا ایــن ارتباط 
به صورت جزئی تر بررســی شــود. مالوی از این موضوع، وســیله ای 
تاریــخ ســینما و فیلم ســازان  تــا دربــارۀ فیلم هــای مهــم  می ســازد 
تأثیرگــذار بــر نظریــۀ فیلــم و به  ویــژه نقــش آنهــا در تحــولات آینــدۀ 
ســینما بحــث شــود. همچنیــن بــه دلیــل اینکــه جایــگاه ســینمای 
ایــران در عرصــۀ بین المللــی از ابتــدای دهۀ ۱۹۹0 میــلادی اهمیت 
کنــون حضــور مؤثــری در  ویــژه ای یافتــه اســت و ســینمای ایــران تا
که آثار شاخص  جشــنواره های خارجی داشته است، ضروری است 
ســینمای ایــران در حیطۀ مطالعات ســینمایی و نظریــۀ فیلم مورد 
ابتــدا  دارد.  عمــده  نتیجــۀ  دو  بررســی،  ایــن  گیرنــد.  قــرار  تحلیــل 
زمینــه ای فراهم می شــود تــا مفاهیم اصلــی نظریۀ زیبایی شناســی 
ســکون مثل بازنمایی واقعیت، دیالکتیک ســکون/ حرکت، تکرار و 
کنش تأخیــری فروید و امرواقعِ  بازگشــت و مفاهیــم روانکاوانه مثل 
کان در آثار ســینمای ایران بررســی شــوند. ســپس، می توان این  لا
کــه چگونــه می تــوان دیالکتیک ســکون/  کــرد  ح  پرســش ها را مطــر
کار بــرد؟ و اینکــه لــورا  حرکــت را در راســتای تحلیــل روانکاوانــه بــه 
مالــوی مســألۀ بازنمایــی واقعیــت و بســط آن بــه ســاحت امــر واقع 

کانــی را چگونه توضیح می دهد؟  لا
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پیشینه تحقیق

ژان - لوک نانســی متفکر فرانســوی، تأملات خود در مورد ســینما 
کتــاب بداهــت فیلــم۳ )۲00۱( ]ترجمــۀ باقــر پرهــام[ منتشــرکرده  را در 
که بازنمایی محسوب می شود،  که آن چیزی  اســت. او معتقد است 
که عرضه شــده، در معرض دید قرار گرفته و یا نمایش  حضوری اســت 
داده  شــده  اســت. بنابرایــن، بازنمایــی فقــط حضــور نــاب و ســاده 
نیســت. به عبــارت دیگــر، بازنمایی یک ســوژه نمایش چیزی اســت 
که از قبــل از حضور ســوژه در آنجــا بوده  منطبــق بــا معنــا و مفهومــی 
کــه پویایی اصلی  اســت )Balfour, 2010, 32(. نانســی معتقد اســت 
در فیلم هــای عباس کیارســتمی، حــول محــور نگاه کــردن می چرخد. 
که صرفاً نگاه کردن نیســت، بلکه به تأمل کردن نزدیک  نگاه خیره ای 
کتاب از ســه بخش تشــکیل شده اســت: مقاله ای دربارۀ  اســت. این 
کجاســت؟، تا باد ما را خواهد  کیارســتمی از خانۀ دوســت  فیلم های 
گفتگویــی میــان نانســی  بــرد، یادداشــتی بــر زندگــی و دیگــر هیــچ، و 
کتــاب، نانســی فیلم زندگــی و دیگر  کیارســتمی. در همــان ابتــدای  و 
کیارســتمی معرفــی می کنــد و از  کلیــدی در ســینمای  هیــچ را اثــری 
آن بــه عنــوان نمونۀ برجســتۀ فرم نوین ســینما نام می بــرد. منوچهر 
کتاب واقعیت نمایــی و بداهــت )تأویل های ژان  دین پرســت مؤلــف 
کرده اســت  کیارســتمی( )۱۳۹۲(، تــلاش  - لــوک نانســی از ســینمای 
کیارستمی را،  که تأویل های فلســفی ژان - لوک نانســی از ســینمای 
کند.  بــر مبنــای مفاهیــم بداهــت، ذات واقع و نــگاه و تصویــر تبیین 
که پس از معرفی ابتداییِ  کتاب مشــتمل بر هشــت فصل اســت  این 
فیلم ساز ایرانی و اندیشمند فرانسوی و آثار آنها، به مباحثی همچون 
حرکت در ســینما، ارتباط فلســفه و فیلم و تأویل های پدیدارشناسی 

و ... پرداخته است. 
نــگاه خیــرۀ دوربیــن  نانســی،  لــوک  کتــاب ژان -  انتشــار  از  پــس 
گرفــت. تأثیرگذارتریــن اثــر  عباس کیارســتمی بســیار مــورد توجــه قــرار 
کتــاب مــرگ ۲۴ بــار در ثانیه: ســکون و تصویر متحرک  در ایــن زمینــه، 
کتاب در بســیاری از مقالات پژوهشــی  نوشــتۀ لورا مالوی اســت. این 
گرفته است. ماریا والش در مقالۀ علیه یادگارپرستی:  مورد استناد قرار 
کتــاب لورا  ســکونِ در حــالِ حرکــتِ زندگــیِ ۲۴ فریــم در ثانیــه )۲00۷(، 
مالــوی را مورد بررســی و نقــد قرار می دهد. والش ایــن چالش را پیش 
کــه مالــوی از طریق تحلیــل روانکاوانه و  که بُعد سیاســی ای  می کشــد 
ارتبــاط فیلــم و عکــس مطرح می کنــد و نتیجه گیری  هــای او درکتاب و 
که  مقالۀ لذت بصری و ســینمای روایی، چه چیزی را به تفســیرهایی 
 Walsh,( کنون و در ســنت نظریۀ فیلم ارائه شــده اســت، می افزایــد تا
کیارستمی و  4-3 ,2007(. مقالۀ سوژه ها و ابژه های نگاه خیره: عباس 
امر واقع فردی )۲0۱6(، به بررســی مفهوم نگاه خیره و عمل نگاه کردن 
کیارستمی به جای تمرکز کردن  که  می پردازد. نویســنده معتقد اســت 
که به  گر به تصویر ســینمایی، نگاهی را نمایش می دهد  بر نگاه تماشــا
که در فیلم ضبط می شــود، ادغام شــده اســت  کامل در واقعیتی  طور 
)Gyenge, 2016, 130(. همچنیــن در مقالــۀ ژان - لوک نانســی درباره 
کیارســتمی، بازاندیشــیِ بازنمایی )۲0۱0( بیان می شــود  فیلم: درمورد 

کیارســتمی، نگاه خیره را جایگزین تصاویر و نشانه ها می کند، یا به  که 
گر تصاویر و نشانه ها را محو نمی کند، آنها را با نگاه ادغام  عبارت دیگر، ا
 Balfour,( که واقعیت دارد که به ســوی چیزی اســت  می کند، نگاهی 
34 ,2010(. اما مقالۀ رانۀ بصری و روایت سینمایی: خوانش نگاه خیره 
ک و مالــوی  )۲00۷(، به بررســی مفاهیم فرویدی  کان اثــر هیچــکا در لا
کلاســیک  کانــی در نظریــه فیلــم لــورا مالــوی و در واقــع نقــد مقالۀ  و لا
لــذت بصری و ســینمای روایی، می پردازد. بر طبــق این متن، رویکرد 
گرچه نسبت ها و روابط قدرت  کاربســت نگاه خیرۀ مردانه، ا مالوی در 
در فرهنگ یک جامعه را آشــکار می کند و مفهوم مردســالاری را مطرح 
کان پیروی نمی کند. نفوذ و تأثیر  می کند، اما به طور کامل از نظریات لا
لورا مالوی در دهه های ۱۹۸0 و ۱۹۹0 میلادی بیشتر به این دلیل است 
که  کــه مفهــوم نگاه خیرۀ او، جنبــه ای از عمل دیدن را تفســیر می کند 
 Manlove,( نمی تــوان اندازه گیری، یا محاســبه و یا حتی مشــاهده کرد
103 ,2007 (.  اتومبیل هــای در حــال پرســه و حضــور ممتــد: حرکــت 
کیارســتمی )۲0۱۷(، اثر پژوهشــی از پدرام  روزمــره در ســینمای عباس 
کیارستمی از طریق حرکت  دیبازر است که به بررسی تأثیری که عباس 
کرده اســت، می پردازد. دیبــازر معتقد  اتومبیــل در فیلم هایــش خلق 
کــه اقامت گزیدن در  کــه اتومبیل، زبان خاص ســینمایی اســت  اســت 
حرکت را نشان می دهد. نویسنده، این سکونت در حرکت را به مفهوم 
کیارستمی با نشان دادن حرکت  فضا پیوند می دهد. به عبارت دیگر، 
در زندگی روزمره و استفاده از اتومبیل در فیلم هایش، نگاهی انتقادی 
بــه لحاظ فرهنگی و اجتماعی نســبت به مفهوم فضــا، مکان و ارتباط 

بصری در آثارسینمایی دارد. 

روش تحقیق

گاه آثار هنری  لت ناخــودآ رویکــرد روانکاوانه به هنر، اساســاً با دلا
که نه تنها خود هنر  ســروکار دارد. این رویکرد، روشــی پیچیده اســت 
بلکــه هنرمنــد، پاســخ زیباشــناختیِ بیننــده و بافــت فرهنگــی را هم 
در بــر می گیــرد. اولین چالش در تحلیل روانکاوانه این مســأله اســت 
کــه روانــکاوی از آغــاز همــواره مورد حمله بوده اســت، بــه این عنوان 
که پایۀ اســتواری در واقعیت ندارد و بنابراین اثبات شــدنی نیســت. 
گاه  این دشــواری به موضوعِ مورد بررســی در روانکاوی یعنی ناخودآ
که روانکاوی  کان بــه دنبال حل تناقض نمایی بــود  مربوط اســت. لا
کلام  کــه روانــکاوی  کنیم  گــر فــرض  همــواره بــا آن مواجــه می شــود: ا
کلامی اســت  گاه اســت، بنابراین،  کلامی دربارۀ ناخودآ گاه یا  ناخودآ
که همواره در فراسوی آن قرار دارد، استوار است. سبک  که بر چیزی 
کان، یکــی از راه هــای پرداختــن او بــه این موضوع اســت، به  خــود لا
که اساســاً  که نوشــتار او تلاشــی برای بیان آن چیزی اســت  این معنا 
کان می کوشد از طریق ساختار زبان، چیزی را  بیان شدنی نیست. لا
که در فراســوی خود زبان باقــی می ماند: قلمرو  کند  به روشــنی بیان 
گاه )هومــر، ۱۳۸۸، ۲5(. از چشــم انداز مطالعات ادبی،  میــل ناخودآ
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نقــد روانکاوانــه پــس از مدتــی به تشــخیص الگوهای ادیپــی و یافتن 
که  کانی  نمادپردازی هــای فالوســی در متن تقلیل یافــت. دریافت لا
گاه ســاختاری مشابه زبان دارد و تلقی او از رابطۀ میان نظام  ناخودآ
گاه در  کاملًا جدیدی برای فهم میل ناخودآ نمادین و ســوژه، شــیوۀ 
کانی، تحلیــل روش های متجلی  کرد. نقــد روانکاوانــه لا متــن ایجاد 
گاه شــخصیت یا نویســنده نیست، بلکه تحلیل  شــدن امیال ناخودآ
خــود متن و رابطــۀ متن باخواننده اســت. بســیاری از نظریه پردازان 
گو نــزد او را به  کانــیِ مرحلۀ آینــه ای و صورت بنــدی ا فیلــم، نظریــۀ لا
عنوان مدلی دربارۀ رابطۀ میان فیلمِ روی پرده و چگونگی تأثیرگذاری 
گر ســینما برگزیدند )هومــر، ۱۳۸۸، ۱۲(.  آن بــر بیننــدۀ فیلم یا تماشــا
کــودک تصویر خــودش را در  که  کــه لحظــه ای  ح می دهــد  کان شــر لا
آینــه تشــخیص می دهــد، بــه چــه نحــو در شــکل گیری نفــس وجــود 
او لحظــه ای حیاتــی محســوب می شــود. مرحلــۀ آینــه موقعــی اتفاق 
کــودک از ظرفیــت حرکتــی اش  کــه جاه طلبی هــای فیزیکــی  می افتــد 
که تشــخیص خــود برایــش از این نظر  پیشــی می گیــرد و نتیجــه ایــن 
کامل تر  کــه تصــور می کند تصویــرش در آینــه  خوشــحال کننده اســت 
که خودش با بدنش داشــته  اســت، یعنی تکامل یافته تر از تجربه ای 
اســت. بنابرایــن، شناســایی بــا ســوء تعبیر همراه اســت. ایــن لحظه 
 .)Mulvey, 1975, 9-10( کودک مقــدم بر زبــان اســت آینــه ای بــرای 

چارچوب نظری

1.  لذت بصری و سینمای روایی
لــورا مالوی در مقالۀ لذت بصری و ســینمای روایــی، از روانکاوی 
کــه موفقیت ســینمای هالیــوود بر  اســتفاده می کنــد تــا نشــان دهــد 
مبنــای اســتفاده از تصویــر زن و نمایــش تفــاوت جنســی اســت. او 
که ســینما به عنوان یک سیستم نمایش پیشرفته،  توضیح می دهد 
کمــک آنها، راه هــای دیدن و  گاه به  کــه ضمیر ناخــودآ روش هایــی را 
لــذت بــردن از نــگاه را شــکل می دهد، آشــکار می ســازد. بــه عبارتی، 
کرده  سینمای هالیوود، وجوه شهوانی را به زبان مردسالار  رمزگذاری 
که اســکوپوفیلیا۴،  اســت )Mulvey, 1975, 6(.  مالــوی معتقد اســت 
که ســینما عرضــه می کند، یعنــی موقعیتی  یکــی از لذت هایــی اســت 
که به شــکل معکوس،  کــه صِرف نگاه منشــاء لذت اســت، همچنان 
در-معرض-نــگاه -بــودن5 نیــز لــذت بخش اســت. فروید به شــکلی 
بــه عنــوان یکــی از غرایــز تشــکیل دهندۀ  ابتــکاری، اســکوپوفیلیا را 
کامــلًا مســتقل از مناطق  کــه در مقــام محرکی  کرد  جنســیت تعریــف 
اروتیک وجود دارد. او در این مرحله، اســکوپوفیلیا را به این مربوط 
کنترل گر  که دیگران را به عنوان شیء در نظر بگیریم و نگاهی  دانست 
که این غریزه با عوامل دیگر  کنیم. با ایــن  کنجــکاو را بــه آنها اعمال  و 
تعدیل می شــود، به ویژه با سازمان دهی نفس، اما به عنوان پایه ای 
کردن به آدمی دیگر همچون شــیء  اروتیک برای لذت بردن در نگاه 
گران را  به حیات خود ادامه می دهد. تاریکی سالن سینما )که تماشا
از هم جدا می کند( و الگوهای متغیر ســایه روشــن روی پرده سینما، 
کمک می کنــد و تخیل  بــه ایجــاد نوعی توهــم جدایی چشــم چرانانه 
کــه  گر را فعــال می کنــد. مالــوی اظهــار می کنــد  چشــم چرانانۀ تماشــا

کار رود  تئوری روان شــناختی می تواند به عنوان ســلاحی سیاسی به 
گاه جامعۀ مردســالار، چگونه ســاختار فرم  که ناخــودآ و نشــان دهــد 
کــرده اســت. بنابراین، او مفهــوم نگاه خیــرۀ مردانه6  فیلــم را تعییــن 
ح می کند  کان مطر ک لا در ســینما را بــر مبنــای نظریات روانــکاوی ژا

  .)Mulvey, 1975, 11-14(

کان و قدرت نگاه خیره 2. لا
کــه دیــدن در مســیر تکامــل  کان، قــدرت نــگاه خیــره و نقشــی  لا
ح  کودک دارد را، به عنوان ابزار مهم قدرت روان شناختی مطر روانی 
کــه در مباحــث فرهنگــی مردســالاری مفهومــی،  می کنــد. در حالــی 
گرچــه قدرتمنــد امــا، ثانویــه محســوب می شــود. در نقــد و تحلیــل  ا
که او بر نقش لذت )ســائق( بصری در  گفته می شــود  تفکر لورا مالوی 
کید بر نقش لذت به  کید کرده اســت. ایــن تأ روانــکاوی بیش از حد تأ
که تکرار در هر فیلم دارد،  که نقشی  عنوان ابزار قدرت باعث می شود 
از بیــن برود. از دیدگاه فرویدی، اجبــار برای تکرار در خودْ )ایگو( باید 
گذشــته را یــادآوری می کند  باعــث عــدم لذت شــود، زیــرا تجربه های 
که  کــه امــکان هیــچ لذتی یــا رضایتی را، حتی بــرای رانه هــای غریزی 
سرکوب شــده اند، در بر نمی گیرد )Manlove, 2007, 88-89(.  مالوی 
ک، بر  در تحلیل خود درمورد فیلم ســرگیجه )۱۹5۸( اثر آلفرد هیچکا
کــردن )فعال( / در معرض نــگاه بودن )منفعل(  شــکاف دوگانــۀ نگاه 
که اســکاتی  بــر حســب تمایز جنســی تمرکــز می کند. به نظر می رســد 
که جودی را بــه مادلن آرمانی  )جیمــز اســتوارت( این توانایــی را دارد 
ک ایفا می شــوند[ و در  کیم نوا کند ]هر دو نقش توســط  خود تبدیل 
ج به پایین می افتد،  سکانس پایانی، پس از اینکه جودی از بالای بر
اسکاتی بر بیماری ترس از ارتفاع خود غلبه می کند. با تکیه بر نظرگاه 
که  که اجبار برای تکرار باعث می شود  کرد  فرویدی می توان استنباط 
که با مادلن داشته با جودی نیز بازسازی  اسکاتی همان تجربه ای را 
کــه بــه طــور مشــخص ناخوشــایند و آزاردهنده اســت. در عین  کنــد، 
گرچه  کنار آید، ا که او می تواند با فقدان  حال تنها با این تکرار اســت 
در نهایــت ایــن اجبــار تکــرار در خدمت غریزۀ مــرگ۷ )رانۀ مــرگ( قرار 

 .)Manlove, 2007, 91( می گیرد
مالــوی، تفکــر در مــورد ســینما را، همچنــان بــر مبنــای ایســتایی 
کتاب مــرگ ۲۴ بار در ثانیه: ســکون  و توقــف حرکــت ادامــه می دهد. 
و تصویــر متحــرک، تأملــی در مــورد زمــان، ســکون، حرکــت و مرگ در 
کــه در دهۀ ۱۹۷0  بازنمایــی سینمایی شــان اســت. او اشــاره می کنــد 
میــلادی، دل مشــغولِ توانایــی هالیــوود در ترســیم کردن ســتارۀ زن 
که مظهر و ضمانت افســون  ســینما به عنوان نقطۀ اوج نمایش بوده 
کنون بیشتر به این مسأله علاقمند  و قدرت هالیوود بوده است. اما ا
که آن لحظات نمایــش تصویر ســتاره های زن، لحظات توقف  اســت 
کــه به ســکونِ تک قــاب ســلولوئیدی اشــاره دارد  روایــت هــم بودنــد 
)Mulvey, 2006, 7(. در حقیقت با ظهور سینمای دیجیتال، مبنای 
که نظریه اش را  عکاســانۀ سینما اهمیت یافت. مالوی تلاش می کند 
که  گری فیلم از چشــم انداز زمــان و متغیرهای زمانی  در مورد تماشــا
کند. نقطۀ آغاز برای مالوی یک واقعیت  ذاتی فیلم هستند، تدوین 
که ویدئو و رسانه های دیجیتال شیوه های  آشــکار روزمره است؛ این 
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کرده انــد. اســتفاده از  جدیــد تماشــای فیلم هــای قدیمــی را فراهــم 
فناوری هــای جدیــد، امــکان بازگشــت و تکــرار یــک بخــش از فیلم را 
گزیر توقــف در جریان  کرده اســت. بازگشــت و تکــرار به طــور نا فراهــم 
که پیشــروی آن را به تأخیر می انــدازد و در این  فیلــم  را در پــی دارند 
فرآینــد، ارتبــاط پیچیــدۀ زمان با ســینما را معلوم می کند. ســینمای 
کم کردن  کار می کنــد: اول از همه به عمــل واقعی  تأخیــر در دو ســطح 
که  ســرعت فیلم اشــاره می کند، دوم به تأخیر در زمان اشــاره می کند 
که در آن نهفته هستند، مورد توجه  باعث می شود بعضی از جزئیاتی 

  .)Mulvey, 2006, 8( گیرند قرار 

دیالکتیک سکون / حرکت

گشت  تکرار و باز
که ســبک ســینمایی عباس کیارســتمی،  لورا مالوی معتقد اســت 
توانایــی ایجــاد تغییــر همزمان هم در فرم و هــم در محتوای آثارش را 
کوکر باز می گردد،  دارد. او برای توضیح دادن این قابلیت، به سه گانۀ 
که برای اولین بار یک زن،  کــه فیلم ده )۲00۲(، به این دلیــل  گرچــه  ا
کیارســتمی اســت و همچنیــن بــه دلیــل  شــخصیت اصلــی داســتان 
اســتفادۀ او از دوربیــن دیجیتــال، نقطــۀ عطفی محســوب می شــود. 
کوکــر از طریــق اتصــال  ارتبــاط بیــن فیلم هــای دوم و ســوم، ســه گانۀ 
گذشــته، حرکت به ســوی آینده را ممکن  روایی اســت و بازگشــت به 
گر در این فرآیند، به روشی غیرطبیعی مجبور است  می ســازد. تماشــا
که هم  کند،  گذشــته و آینده فیلم ها حرکــت  کــه در طول داســتان به 
کردن یک مســیر پیچیدۀ  از طریق به یادآوردن و هم از طریق دنبال 
بازنگــری و دریافــت دوبــارۀ تصاویــر و داســتان های پیشــین اســت. 
گرچه این سه فیلم هر یک فیلمی مستقل هستند، اما ادغام شدن  ا
داســتان ها حــول محــور فاجعۀ زمین لرزه، مســیرهای بازگشــتی را نه 
گذشــته، بلکــه به ســمت آینــده یعنی بــه فیلم زیــر درختان  تنهــا بــه 
زیتــون )۱۹۹۴( می رســاند. در وهلــۀ نخســت، فیلــم خانــۀ دوســت 
کرد: فیلم مفهوم  خ داد، تغییر  که ر کجاست؟)۱۹۸۷( با زمین لرزه ای 
دیگــری بــه زمان می بخشــد، به عبــارت دیگر به زمانِ قبــل از فاجعۀ 
که مشــخصۀ فیلم بودند، به ویژه  زمین لرزه اشــاره می کند. مناظری 
که باد در آنها  معماری، بناهای روستای پُشته، خیابان های باریکی 
گذر از آنها در جســتجوی دوستش بود، همگی  می پیچید و احمد با 
کنین زندگی شان را از دست دادند. این  ویران شدند و بسیاری از سا
گرفت  که بعدها اتفاق افتاد، قرار  فیلم تحت تأثیر زلزلۀ فاجعه آمیزی 
و ماننــد مفهــوم عمــل معوق )کنش تاخیــری(۸، فروید تابــع بازنگری 
شــد. مالوی از مفهوم فرویدی استفاده می کند تا واقعه ای را توضیح 
که وقتی اتفاق می افتد، به عنوان ضایعه روحی در روان انسان  دهد 
ثبت نشــده اســت، اما در بازنگری و در پرتو حــوادث بعدی، اهمیت 
کجاســت؟، در  ضایع گــون )تروماتیــک( می یابــد. فیلم خانۀ دوســت 
گذشــته، تحت تأثیر حادثۀ غم بــار زلزله قرار می گیرد.  بازنگــری و مرور 
که فیلــم دوم از ســه گانه، یعنی زندگــی و دیگر  مالــوی اشــاره می کنــد 
که روش هایی را برای ترجمان فاجعۀ زلزله بیابد.  هیچ تلاش می کند 
جاده های مسدود شده، مواجهه با مردم در مسیرها و داستان های 

آنهــا از مــرگ و نجــات از مــرگ، فیلــم را به تأخیــر می انــدازد و واقعیت 
ضبط کــردن پیامدهــای زلزلــه در برابــر یــک اســتعاره قــرار می گیــرد؛ 
کننــد و در  فرهــاد و پویــا، بازیگــران فیلــم نمی تواننــد بــه جلــو حرکت 
کــه عنصری  نتیجــه داســتان نیــز پیش نمی رود. پیشــروی داســتان 
حیاتی برای ســاختار روایی اســت، در این تکرارها از دســت می رود و 
روایت هــای مردم از روایت فیلم پیشــی می گیرد. این وقفه در روایت 
و تأخیــر آن در میــان ویرانی هــای زمین لــرزه، یــادآور نظریــۀ ژیل دلوز 
که از ویرانی های جنگ جهانی  در مورد نئورئالیســم ایتالیایی اســت 
دوم بیــرون آمــد. شــوک بعد از جنــگ جهانی، نوعی تفکر ســینمایی 
کردن  نوین را ایجاب می کرد. این سبک در وهلۀ نخست، با ضعیف 
که زیبایی شناســی  موقعیــتِ موتــور حســی ـ حرکتــی یعنــی هنگامــی 
کنش هــای فیلم اســت، پدیدار شــد،  فیلــم ناشــی از منطــق عمــل و 
ســپس در پیشــروی روایت، تعلل ایجاد شــد و به جای آن، فضاهای 
گونه  کردنــد. دلوز ایــن نوع ســینما را ایــن  خالــی و تهــی ظهــور پیــدا 
تشــریح می کند: »اینها موقعیت های ناب تصویری و صوتی هســتند 
که متوقف  کــه در فضاهای متروکــی  کــه در آنهــا شــخصیت نمی داند 
کند  که تجربه  می شــود چگونه عکس العمل نشــان دهد، برای ایــن 
کارزار وارد شــود، راهی یک ســفر می شــود،  کاری انجــام دهــد تا به  و 
که برایش اتفاق می افتد، بی تفاوت  مــی رود و می آید، تقریباً به آنچه 
که چه باید انجام شود، مردد است. اما او این  اســت، نســبت به این 
کنش  کنش و وا که ببیند چه چیــزی را در  توانایــی را به دســت آورده 
که مسألۀ بیننده به  از دست داده است: او مشاهده می کند، طوری 
که آنجا در تصویــر چه چیزی برای دیدن وجود  این تبدیل می شــود 
کنــون چــه چیــزی را در تصویــر بعــدی خواهیم  کــه ا دارد؟ و نــه ایــن 
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 نگاه خیره در سینمای عباس کیارستمی  

که نــگاه خیره،  ایــن نکته به شــدت مورد قبول واقع شــده اســت 
کیارستمی  کیارستمی است. بنابراین،  موضوع محوری در سینمای 
کــه فیلم هایــش، خــود ـ  گر مــدرن دانســت  را می تــوان یــک ســینما
کــه فیلــم  گاه اســت  آ گر همــواره  بازتابنــده۹ هســتند، یعنــی تماشــا
که در  گاه می کند  گر را آ کیارســتمی همواره تماشــا می بیند. در واقع، 
حال تماشــای فیلم اســت. با وجود این، سینمای عباس کیارستمی 
بازنمایــی نیســت، بلکــه در مــورد ذات  امــر  دربــارۀ ذات ســاختگی 
کیارستمی به جای تمرکزکردن بر روی  ساختگی خود واقعیت است. 
گر بر روی تصاویر فیلم، نــگاه خیره ای را در معرض  نــگاه خیرۀ تماشــا
که ضبط می شود، ادغام شده  کاملًا در واقعیتی  که  دید قرار می دهد 
است. به این معنی، نگاه خیره فقط سوژه نیست، بلکه ابژۀ دریافت 
که، فیلسوف فرانسوی مرلوپونتی می اندیشید.  نیز هست، همانطور 
که جهان را خلق می کند -دید  از این دیدگاه، این دیدِ انســان اســت 
که مشــاهده  کامــل قســمتی از جهانــی اســت  انســان خــود بــه طــور 
کیارســتمی از طریق نگاه خیره شــان  گرچه شــخصیت های  می کند. ا
به جهان شــناخته می شــوند، اما نباید آنها را شخصیت هایی نظرباز 
که مشــاهده می کنند و آنها را در بر گرفته  دانســت، زیرا آنها در جهانی 

کیارستمی بر مبنای  تحلیل تقابل ســـــکون / حرکت در ســـــینمای عباس 
نظریۀ زیبایی شناسی سکون لورا مالوی
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اســت، عجین شــده اند. نگاه خیرۀ آنها، مشاهدۀ سادۀ دنیا نیست. 
کیارســتمی، واقعیت را تغییر  در حقیقــت نگاه خیرۀ شــخصیت های 
می دهــد. آشــکارترین نمونــۀ ایــن نــگاهِ ســازندۀ یــک شــخصیت را 
که دو  کافه ای  می تــوان در فیلــم کپی برابر اصــل )۲0۱0( دید. صاحب 
شخصیت اصلی در آن نشسته اند و احتمالًا تنها چند ساعت قبل تر 
کرده اند، به اشــتباه آنها را زوج می پندارد و پس از این  با هم ملاقات 
که آن دو مانند یک زن و شوهر رفتار می کنند. در اینجا دیدگاه  است 
که واقعیــت را تغییر می دهد، به  کافه اســت  شــخصی پیرزن صاحبِ 
که ما نیز دربارۀ حقیقت رابطۀ آن دو دچار تردید میشویم. با  گونه ای 
که موضوع  گاه می کند  کیارستمی مخاطبش را آ این چرخش آشکار، 
گر بر روی تصاویر ســینمایی است  اصلی برای او نه نگاه خیرۀ تماشــا
که واقعیت را ویران می کند، بلکه نگاه هایی  و نــه نــگاه خیرۀ دوربین 
کــه  کــه در خــود واقعیــت عجیــن شــده اند، حتــی بــدون ایــن  اســت 

.)Gyenge, 2016, 128-133( مشاهده شوند

  نماهای اتومبیل و تقابل سکون / حرکت 

کیارســتمی از ســال ۱۹۹0 به بعد  که  تقریباً تمام فیلم های بلندی 
ســاخته است-به استثناء فیلم تجربی شیرین )۲00۸( -صحنه های 
ج اتومبیــل دارند. اتومبیــل در این  مؤثــری از نماهــای داخــل و خــار
فیلم هــا، اقامت گزیــدن در جهانــی از حرکــت را نشــان می دهد و یک 
زبــان خــاص ســینمایی را خلــق می کند. همچنیــن اتومبیــل، نقش 
کیارســتمی  مهمــی در ســازماندهی نگاه ها و نظــام بصری فیلم های 
کیــد بــر حرکت، نقش راننــده را در مرکز توجه نشــان می دهد  دارد. تأ
و شــرایط اقامت  گزیــدن در حرکــت را تحمیــل می کنــد. در حقیقــت 
کیارســتمی، ثبــات مفهــوم اجتماعی فضــا را بر هم می زند و حســی از 
خلق مکان در حرکت را می آفریند. سازمان دهی نگاه ها در فیلم های 
کــه بیننده را به حضور فعــال در عمل نگاه کردن  گونه ای اســت  او بــه 
دعــوت می کنــد )Dibazar, 2017, 300(. فیلم زندگی و دیگر هیچ، در 
کردن  که با جســت و جــو برای پیــدا  ابتــدا ســفری بــا اتومبیل اســت 
بــرادران احمدپــور آغــاز می شــود. در میانــۀ ســفر، ایــن جســت و جو 
که به خاطر ترافیک سنگین یا ویرانی های زمین  توســط جاده هایی 
 Mulvey, 2006,( لرزه غیرقابل دســترس هســتند، به تأخیر می افتــد
کند، بنابراین در  128(. اتومبیــل بــه ناچار باید از راه های فرعــی عبور 
کندی حرکت می کند، مسیر خود  این جغرافیای پر فراز و نشیب، به 
کــه در ابتــدا قرار بود، نمی رســد.  گــم می کنــد، و هرگــز بــه مقصدی  را 
در طــول ایــن تغییر مســیرهای بی پایــان، اتومبیل با مــردم جدیدی 
که در نگاه اول ممکن  روبرو می شود، همچنین با صحنه ها و وقایعی 
اســت با خط اصلی داســتان بی ارتباط به نظر برسند یا حتی انحراف 
گســترش پیــدا می کند، و تغییر  از روایــت باشــند. حرکت در این فیلم 
کُند شــدن ســرعت  که نتیجۀ آن،  مســیرهای روایــی را ایجــاد می کند 
فیلم به همراه یک پایان باز است: فیلم ساز دو برادر را پیدا نمی کند، 
که آنها از زلزله نجــات یافته اند. اینگونه  امــا از مردم محلی می شــنود 
گســتردگی جغرافیایــی بــه حــس ابــدی تعلیق وقایــع فیلم  روایــت و 
که لورا مالوی، سینمای عباس کیارستمی  می انجامد، از این رو است 

 .)Dibazar, 2017, 301( را نوعی زیبایی شناسی انحراف۱0 می نامد
کیارســتمی بــه شــخصیت راننــده و رانندگــی اتومبیــل، بــه  علاقــۀ 
گیــلاس )۱۹۹۷( و ده )۲00۸( اجرا  بهتریــن شــکل در فیلم های طعــم 
کــی  گیــلاس، آقــای بدیعــی در جاده هــای خا شــده اســت. در طعــم 
تپه هــای اطــراف تهــران بــا اتومبیل خــود پرســه می زند تا شــخصی را 
کنــد و روز  کمک  کــه بــه او در اجرای نقشــۀ خودکشــی اش  کنــد  پیــدا 
کند. به  بعــد از خودکشــی در آن محل حاضر شــود و جســد او را دفــن 
همیــن دلیــل ایــن مســیرها را بارها با خــودرو طی می کند، تا شــخص 
کنــد. در فیلم  کرده و بــا او صحبت  مــورد نظــرش را بیابــد و او را ســوار 
که یک زن اســت حتی بیشــتر هم  کید بر شــخصیت راننده  ده، اما تأ
کــه در هرکــدام یــک نفر،  می شــود. فیلــم از ده اپیــزود تشــکیل شــده 
کبری[ را همراهی می کند و مکالمۀ بین آن دو نفر است  راننده ]مانیا ا
که او خودرو را به سمت خانه،  که داستان فیلم را می سازد، در حالی 
یــا شــیرینی فروشــی، خانۀ دوســت و یــا حتی بــدون مقصــد می راند. 
که هرچه اتومبیل بیشــتر  نقطۀ مشــترک تمام این فیلم ها این اســت 
در خیابان هــا و جاده هــا پرســه می زنــد، بیشــتر حــس اقامت گزیــدن 
که  در حرکــت را منتقــل می کنــد. ایــن حــس حرکــت بــا ایــن حقیقت 
کیارســتمی در فیلم هایش همواره از نشان دادن فضای داخلی خانه 
که ماشین  گفت  کرده اســت، تقویت می شــود. پس می توان  اجتناب 
که اغلب در فیلم های  کیارســتمی، جای فضای داخلی  در فیلم های 
کیارســتمی به ســکون و حرکت به یک  او دیــده نمی شــود را می گیرد. 
انــدازه اهمیــت می دهد. ســکون معمولًا نســبت به حرکــت به لحاظ 
کیارستمی به این ترجیح، به لحاظ  مکانی ترجیح داده می شــود، اما 
اجتماعی بی اعتنا است. این نوع درک و دریافت از مکان در سینمای 
او، به مطالعات گفتمان حرکت۱۱ بسیار نزدیک است که ارتباط حرکت 
را بــا مفهوم جهانی شــدن مطــرح می کند. پژوهشــگران در این زمینه 
که موقعیت اقامت گزیدن  کیارستمی، تفکری را نقد می کنند  همانند 
که حس درک و  در حرکت و یا حرکت به عنوان یک نیروی بیگانه ساز 
دریافت مکان را با بی مکانی جایگزین می کند، نادیده می انگارد. پیتر 
که جغرافی دانان و  مری مان، به عنوان مثال رویکردی را نقد می کند 
مردم شناسان به طور سنتی مکان را به عنوان محلی تعریف می کنند 
که ســودمند، مســکونی، طبیعی و نمادین است و افراد نسبت به آن 
تعلــق خاطر طولانی مدت پیــدا می کنند،  و در نتیجه، موقعیت های 
مکانــی موقــت را انتزاعــی و نوعــی بی مکانــی می دانند. در عــوض او از 
که حرکــت را نه فقط جابه جایــی در طول  تفکــری پشــتیبانی می کند 
زمــان و فضــا، بلکــه جا به جایــی پویــا در زمان ها و فضاهــای چند گانه 
می دانــد. چنیــن شــناختی از حــس مــکان، بــه درکــی از حس هــا و 
که می تواند  گذرا و ناپایدار می انجامد  تجربه های سکونت لحظه ای، 
 Merriman,( در خلــق مفاهیــم آمیخته با خانــه و اجتماع مؤثر باشــد
کنش به  کیارســتمی، وا 146 ,2004(. نماهــای اتومبیــل در فیلم های 
چنین درک نســبی از فضا در حرکت هستند و از سنت های قراردادی 
که مبتنی بر نظام  بازنمایــی در فضا، به عنوان مفهومی ثابت و پایدار 
خاصــی از شــناخت و معنــای نمادین اســت، فاصله می گیــرد. با این 
که اتومبیل هــای در حال حرکت  وجــود، تناقض آمیــز به نظر می رســد 
کیارستمی  کیارســتمی به دریافت موقعیت سکون منتهی می شوند. 
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مفهوم حرکت همواره بخشی از نظریۀ فیلم بوده است. اما با ظهور 
کرده  ســینمای دیجیتــال تعریف حرکــت در واژه نامۀ ســینمایی تغییر 
کتاب مرگ ۲۴ بار در ثانیه: سکون و تصویر متحرک این  است. فرضیۀ 
کــه در عصر دیجیتال تمایزهــای بین حرکت و ســکون، روایی و  اســت 
غیرروایــی و توهــم و ماده باوری نامشــخص تر شــده اند، اما تردیدهای 
دیالکتیکی به وجــود آورده اند. تکنولوژی دیجیتال تداوم خطی زمان 
 DVD را چــه در فرآینــد تدویــن و چه در فرآیند تماشــای فیلــم در روی
که فاسد شدنی است، تصویر  می شــکند. در مقایسه با نوار ســلولوئید 
دیجیتال در یک حالت همیشگیِ بازسازی از طریق فرآیند ثبت دقیق 
کامــل در فضا و زمان  که هرگز به طور  کــه نتیجه اش این اســت  اســت، 
که  کن خلق می شود  حاضر نمی شــود، بنابراین ســینمایی  از زمان سا
کند. به باور مالــوی، تبدیل اطلاعاتِ  کنترل  مخاطــب می توانــد آن را 
ضبط شــده به یک سیســتم عــددی، ارتبــاط مادی بین ابــژه و تصویر 
کرده  اســت. منظــور از ارتباط مــادی، همان مبنای عکاســانۀ  را محــو 
که با رسانۀ عکاسی مشترک بود. مالوی در اینجا با تناقض  فیلم است 
که خیلی پیش تر مورد توجه ژان اِپستاین  اساســی ســینما روبرو است 
گرفته بود: ایجاد توهم حرکت از ســکونِ مجموعه ای از عکس ها.  قرار 
ایــن تناقــض ســینمایی، بــه تناقض هــای بیشــتری در مورد جانــدار و 

بی جان، زندگی و مرگ، امر   واقع و شبح گون بسط پیدا می کند.  
کیارســــــتمی بــــــه تلاقی  ســــــینمای دیجیتال علاقــــــۀ درازمدت 
امر بازنمایی، ذات رســــــانۀ ســــــینما و حرکت را وســــــعت  بخشــــــید. 
کیارســــــتمی را از طریق بررسی  گرایش ســــــینماییِ  تحلیل گران، این 
که در آنها،  و شناســــــایی تعدادی از فیلم هایش توضیــــــح می دهند 
به رســــــانه و ابزار ثبت و ضبط فیلم اشاره شده و همچنین رمزهای 
که هر دوی اینها،  ســــــینمای روایی، توجه بیننده را جلب می کند، 
مخاطب را از واقعیت تاریخی ســــــینما جدا می کند. مالوی در بحث 
کوکر، یک جهش و تغییر مسیر را از واقع گرایی فیلم  خود از ســــــه گانۀ 
کجاســــــت؟ به لحن خود -بازتاباندۀ فیلم زندگی و  خانه دوســــــت 
کیارستمی  دیگر هیچ مشــــــخص می کند. او این تغییر را، به مواجهۀ 
که چنین واقعۀ  با پیامدهای زمین لرزه نســــــبت می دهد و چالشی 
ضایعه گونی در ترجمان سینمایی پیش می کشد. فیلم ساز خودش 
چنین خوانشــــــی را تأیید می کند. او در یــــــک مصاحبه بیان می کند 
گر در میانۀ فیلمِ زندگی و دیگر  که تماشــــــا که خواسته اش این بوده 

که همان  که فیلم تماشــــــا می کند و نه واقعیت را  هیچ متوجه شود 
گروه فیلم ســــــازی در  که زمین لرزه اتفاق افتاده و  لحظه ای اســــــت 
که  کننــــــد. این فاصله گذاری  که آن را ثبت  آنجا حضور نداشــــــته اند 
که آقای  کیارستمی به آن اشاره می کند، در صحنه ای اتفاق می افتد 
کند و حضور عوامل تولید فیلم را  روحی نمی تواند درِ خانه اش را باز 
اعلام می کند و خانم دستیار وارد صحنه می شود. این فاصله گذاری 
که ترجمــــــان واقعیت، همواره  بِرشــــــتی به بیننده یادآوری می کند 
تحریــــــف را به دنبــــــال دارد. با وجود این، مالــــــوی توضیح می دهد 
که این نوع آشکارســــــازی برای بیننده ضرورتاً مثبت نیســــــت، زیرا 
که در فرآیند تولید اتفاق می افتد، به قطعیت منجر  دانستن آن چه 
گرچه حضور فیلم بردار  که ا کلوزآپ  نمی شــــــود. همانند پایان فیلم 
کامل می کند، امــــــا این حضور، عوامل تولید در  درک ما از صحنه را 
جهان داستان معناهای ممکن را افزایش می دهد و به پرسش های 
کند. بنابراین مالوی معتقد  بیشتر می انجامد تا اینکه پاسخی ارائه 
گرایش دارد در  کیارســــــتمی به آن  که  که سبک مدرنیســــــتی  است 
کیارستمی  پی خلق عدم قطعیت و چندمعنایی در بیننده اســــــت. 
که واقعیت زلزلــــــه را نمی توان به روایت  با این مســــــأله روبرو اســــــت 
که سینما  که مالوی معتقد است  کرد. در حالی  ســــــینمایی ترجمه 
خودش آغاز شــــــده تا شــــــکاف بین واقعه و بازنمایی رضایت بخش 
آن را تحقق بخشــــــد. برای تحلیل این مســــــأله از منظر روانکاوی، 
که آپاراتوس ســــــینمایی در فیلم زندگی و دیگر هیچ،  گفت  می توان 
به ناتوانی سینما در تعالی بخشــــــیدن به بازنمایی ضایعه در شکل 
که سینما آنچه  مشخص واقع گرایانه اش اشــــــاره می کند. از آنجایی 
که بازنمایی می کند، تحریف می کند، مالوی، عباس کیارستمی را  را 
کیارستمی این انحراف  گزینش اخلاقی اش می ستاید، زیرا  به خاطر 
که به ویژه در نمایــــــش ویرانی و مرگ  از واقعیت را نشــــــان می دهد 
اهمیت می یابد. ســــــبک اندیشگون ســــــینمای عباس کیارستمی، 
همواره سویۀ شناخت    شناســــــانۀ بازنمایی بصری را به ویژه درمورد 
خود رســــــانه و مفهوم حرکت، مورد پرســــــش قرار می دهد. دوربین 
گرفته، تقریباً همیشــــــه توجه را  کــــــه اغلب در جلوی اتومبیل قرار  او 
که از پرسه های  به نمایش حرکت جلب می کند، احســــــاس حرکتی 
که از طریــــــق تکرار و  یک اتومبیل دریافت می شــــــود، به ســــــکونی 
گذارد، منتهی می شود.  گر تأثیر می  بازگشت بر روی حافظۀ تماشــــــا

در حقیقت نگاه را در دو مسیر متفاوت جا به جا می کند. از یک طرف 
که به  که در تک قاب ثابت متوقف شده، برانگیخته می شود  بیننده 
که نــگاه بینندگان روی صورت راننده و  کند. وقتی  عمــق تصویر نگاه 
مســافران ثابت می شود، به تدریج و با ظرافت بیشتر، حالات صورت 
کــه در ابتــدا غیرقابل درک  و بــدن و حــرکات آنهــا را دریافــت می کنند، 
به نظر می رســیدند و ســپس به لحــاظ عاطفی با تصویــر ارتباط برقرار 
کــه چشــم اندازهای خیابــان در  می کننــد. از طــرف دیگــر، همچنــان 

کناری ماشــین ثابت می شــوند، دوربین از داخل ماشین  قاب پنجرۀ 
که  گذرا و نامتمرکز خلق می کند، به همراه نگاه هایی  مقدار زیادی نور 
بی اعتنــا و بی دقــت از عمــق تصویــر و ضمائم آن می گذرنــد و می توان 
که نگاه خیرۀ مفتون بیننده را رها می کنند. این ساختار غنی، از  گفت 
کامل با حرکت اتومبیل به اجرا  مجموعه ای از نگاه ها فقط در تنظیم 
درآمده اســت و تأثیر حرکت و جا به جایی آن را بیشــتر مورد توجه قرار 

 .)Dibazar, 2017, 313-314( می دهد

کیارستمی بر مبنای  تحلیل تقابل ســـــکون / حرکت در ســـــینمای عباس 
نظریۀ زیبایی شناسی سکون لورا مالوی
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aura Mulvey is best known for her essay Visu-
al Pleasure and Narrative Cinema (1975) that 

was a significant contribution to Film Theory, Psy-
choanalysis and Feminism. In the essay, she criti-
cized the role of patriarchy in Hollywood cinema. 
Mulvey questioned the dominance of Patriarchal 
gaze in Hollywood Cinema regarding Lacan’s Gaze 
Theory. She pointed out that the feminine pres-
ence in Hollywood movies tends to work in favor 
of male gaze rather than the flow of the story line. 
In Death 24 X a second: Stillness and The Moving 
Image (2006), she moves on from her early essay 
that focused on the pleasure and relations of power 
involved in the act of looking, to an interest in the 
impact of new technologies of spectatorship that al-
lows the viewer to slow down and freeze movement 
of images. Mulvey states that the conversion of re-
corded information into a numerical system broke 
the material connection between the object and im-
age. This connection is the result of the film’s pho-
tographic basis and is shared with the medium of 
photography. Therefore, the relationship between 
Cinema and Photography comes to the fore. Mul-
vey confronts the fundamental paradox of cinema 
that is the emergence of an illusion of movement 
from the stillness of a series of photographs. This 
paradox was noted earlier by Jean Epstein as well. 
But Mulvey presents this paradox through some 
concepts of psychoanalysis namely Trauma, the 
Uncanny, and the Real. In addition, she reflects on 
the dialectic between indexicality in celluloid Cin-
ema and algorithms of digital imaging. Mulvey is the 
first person to link Abbas Kiarostami’s Cinema to 
the Lacanian concept of the Real. She explains that 
Kiarostami’s unrepresented tragic earthquake is 
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the same as the manner of the Real which is invis-
ible, but has a significant presence. She argues that 
the tragic earthquake which destroyed the village 
is left intentionally unseen, unrepresented by Kiar-
ostami in the following two films. The lack of any 
kind of representation leads into a situation where 
the traumatic event is invisible and unquestionable 
exactly in the same manner as Lacan describes the 
order of the Real which is not always accessible to 
direct experience. In addition, representation of the 
gaze is considered the result of the style of a film-
maker who is best known as a self-reflexive film-
maker. This article discusses the Cinema of Abbas 
Kiarostami through a Psychoanalytic perspective 
based on the contradiction of stillness and move-
ment in Mulvey’s film theory. The main issue to dis-
cuss is that how Mulvey considers the cinema of 
Kiarostami as delaying and immobilizing, while his 
use of car and consequently movement is a promi-
nent feature of his cinematic style. The result is that 
Kiarostami’s cars respond to a relational under-
standing of space in mobility and breaks away from 
the conventions of representation in which space 
is considered fixed and consequently carries spe-
cific and symbolic meanings. However, the sense 
of mobility emerged from a wandering car ends up 
to stillness through repetition and return that affect 
the spectator’s memory.

Keywords 
Laura Mulvey, Abbas Kiarostami, Stillness, Move-
ment, Gaze, Lacan.

L

Vol 24, No. 1, Spring 2019


