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 چکیده
 دوربین بین ارتباط آنالوگ شود. در تصویر ی سلولوئید ثبت می بر اثر تابش نور بر روی مادهدر سینمای آنالوگ تصویر 

 سینمای در بازنمایی آن و واقعیت بین ارتباط بنابراین،. شود می درک فضا و زمان نسبت با در شده ضبط ی ابژه و

 ارتباط عددی در فناوری دیجیتال، سیستم به شده ضبط اطلاعات در مقابل، تبدیل .است اهمیت یافته بسیار آنالوگ

 دنبال به دیجیتال پردازان سینمایی معتقدند که تصویر برده است. برخی نظریه بین از را تصویر و شیء بین مادی

هدف اصلی پژوهش حاضر  .است بازنمایی های شیوه سازی شبیه در  دقیق روشی بلکه نیست، واقعیت درست ی ارائه

 بپردازد. عباس« گذار از سینمای آنالوگ به دیجیتال»کیارستمی در  سبک سینمایی عباس این است که به تحلیل

 و سینما ابزار با ارتباط در را تصویری در آثار سینمایی خود پیش از ظهور تصویرسازی دیجیتال، بازنمایی کیارستمی

 به ویژه در کیارستمی. استکشیده  ی سینما به چالش  شناسی ذات رسانه به ویژه از منظر هستی حرکت مفهوم

توان این پرسش  بر این اساس می .کند می تأکید آن بازنمایی و واقعیت بین گسست ( بر1۳65-1۳7۳) گانه کوکر سه

گرایی سینمایی کیارستمی تأثیر گذاشته است.  ی سینما چگونه بر واقع را مطرح کرد که تغییر در فناوری رسانه

 به که مفاهیمی است؛ مدرن گذاری فاصله و آگاهی ـ خود بازتابندگی، مفاهیم یمبنا بر تحلیل پژوهش این رویکرد

دهد  می نشان این پژوهش های یافته. گیرند می قرار استفاده مورد کیارستمی سینمایی سبک توصیف در معمول طور

( را ممکن کرده است که در آن کارگردان، 1۳۸۰) دهشدن فیلمی همانند  که رهایی حرکت دوربین دیجیتال ساخته

بازیگران و مخاطب نقشی همسان دارند. کیارستمی با استفاده از فناوری دیجیتال از گسست بین سوژه و ابژه فراتر 

 شناسی تعاملی در آثارش منتهی شده است.  رفته که به نوعی زیبایی

 گرایی، بازنمایی کیارستمی، سبک، واقع تصویر آنالوگ، تصویر دیجیتال، عباس واژگان کلیدی:
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 مقدمه

ی نظری جوان در مقایسه با تاریخ نقد ادبی، به عنوان مثال،  ی فیلم به عنوان یک شاخه نظریه

ی مهم روبرو شده است. با گذار از سینمای آنالوگ به دیجیتال به نظر  اکنون با یک مسأله

خود را از دست داده است. بنابراین، با  ی ی مورد مطالعه ی نظری ابژه رسد که این شاخه می

ی فیلم معطوف شد. به  ظهور فناوری دیجیتال در مطالعات فیلم توجه به سوی مبنای عکاسانه

های دیداری بر مبنای الگوی اُپتیک  پردازان سینمایی از تمرکز بر جنبه بیان دیگر، نظریه

های مادی آن و به  قاب( به جنبه رنسانس )ژرفانمایی( و در نتیجه تمرکز بر فضا )میزانسن و

بار  24کتاب مرگ در  1(. لورا مالویDoane, 2007:113مندی سینما روی آوردند ) عبارتی زمان

 1۰۰در سالگرد « پایان سینما»با استفاده از مفهوم  (2۰۰6) در ثانیه: سکون و تصویر متحرک

های جدیدی را  ای جدید شیوهه سالگی آن و با تکیه بر این اصل که فناوری دیجیتال و رسانه

اند، به بررسی مفهوم زمان و متغیرهای آن )گذشته،  های قدیمی فراهم کرده برای تماشای فیلم

ی سینما این امکان را به  حال و آینده( پرداخته است. مالوی معتقد است که بازگشت به گذشته

هایی از تفکر مدرن،  جنبهای از سینما تدوین شود که در آن  آورد که تاریخِ چکیده وجود می

( . دیوید ـ Mulvey, 2006:8شود ) اند پدیدار  شناسی و سیاست که تا کنون مهجور مانده زیبایی

( تأثیرات فلسفی، اخلاقی و 2۰۰7) ۳زندگی مجازی فیلمنیز در کتاب  2نورمان رودویک

ای استدلال خود کند. رودویک بر را بررسی می« گذار از سلولوئید به دیجیتال»شناسی  زیبایی

گرایی که از توجه عمیق آندره بازن به  ی واقع ی فیلم و به ویژه نظریه به نظریات کلاسیک نظریه

ی یک موضوع  کند. بر اساس نظر بازن، رونوشت عکاسانه عکاسی شکل گرفته است استفاده می

اساس نظر مرتبط است. همچنین بر  5)مکان( مربوط باشد، به زمان 4بیشتر از اینکه به فضا

ی تاریخی این است که ما را در  رولان بارت، اولین کارکرد عکاسی به عنوان بازنمایی یک واقعه

دهد. بنابراین، کارکرد اصلی عکاسی این نیست که تصویری که  استمرار و گذر زمان قرار می

مند  دقیقاً شبیه یک شیء است خلق کند، بلکه این است که ما را با تأملات تاریخی و زمان

ی اخلاقی وجود دارد. به عبارت دیگر، ما از طریق  مواجه کند. در این استدلال یک نکته

ی استمرارهای گذشته در زمان حال، ارتباطات بین گذشته، حال و آینده را درک  مشاهده
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هایی منتهی شوند که  توانند به پرسش ها می ها و فیلم کنیم. به این روش است که عکس می

 (.   Rodowick, 2007:75کنند ) ی بودن و جایگاه ما در جهان هستی را مطرح می برای ما مسأله

 چارچوب نظری
مالوی معتقد است که فناوری دیجیتال مفهوم جدیدی به بازنمایی واقعیت داده است. به عبارت 

دیگر، فناوری دیجیتال یک گسست جدی را در امر بازنمایی به وجود آورده است، به این معنی 

بدیل اطلاعات ضبط شده به یک سیستم عددی ارتباط مادی بین ابژه و تصویر را از بین که ت

برده است. این ارتباط مادی در عکاسی و سینمای آنالوگ مشترک بود. حساسیت فیلم به نور 

)مثل ردّ  2ای ی نمایه نشانه 1کرد، چیزی که چارلز سندرس پیرس آن را به حامل اثر تبدیل می

ها به این جهت متفاوت است که نمایه به طور فیزیکی توسط  و از دیگر نشانهنامید  پا( می

شناسایی است،  ای از طریق شباهت قابل ی نمایه اش ایجاد شده است. به عبارت دیگر، نشانه ابژه

شناسایی است،  همانطور که به عنوان مثال در ردّ پا هست، یا اینکه از طریق یک رمز قابل

ای که از یک ساعت آفتابی به جا مانده است. به هر حال،  ن مثال در سایههمانطور که به عنوا

ی مهم این است که باید نشان یا اثری فیزیکی از آن باقی بماند، چه این اثر مانند اثر  مسأله

ی  اش را در لحظه انگشت دوام بیاورد و چه مانند سایه زودگذر باشد، آن ابژه یا چیز نشانه

کند، پس نمایه یک ارتباط نهانی با زمان دارد. به بیان دیگر، با زمان و  یخاصی از زمان ثبت م

ی ثبتش، و همچنین با منشاءِ نشانه ارتباط فیزیکی دارد. با وجود این، بازگشت به نمایه  لحظه

گرایی و قطعیت نیست، بلکه اثرِ زمان گذشته  در عکاسی به معنی اشتیاق برای بازگشت به واقع

حفظ شده و اکنونِ آن تصویر است، گواهی بر طبیعت گریزان واقعیت و  که در یک تصویر

 (. Mulvey, 2006:9های آن است ) بازنمایی

رودویک معتقد است که اگرچه سینما در عصر دیجیتال ادامه یافته است، اما مبنای آن به 

کند که سینما  عنوان یک رسانه در معرض یک تغییر بنیادی قرار گرفته است. او استدلال می

ی فیزیکی یعنی  همیشه مجازی بوده است. به عبارتی، تا زمانی که سینما بر اساس یک ماده

ئیدی تعریف شود، سینما غیرواقعی است؛ بازی نور و سایه بر روی یک سطح نوارهای سلولو

برانگیز بوده است. عکاسی  ی مورد مطالعه همواره چالش است. درنتیجه، سینما به عنوان یک ابژه

های هنری که بر اساس آن هستند، مثل فیلم، بر مبنای سرشت مکانیکی و خودکار  و دیگر فرم

شوند. سازوکار دوربین عکاسی به این صورت است که نور را از  مایز میخود از هنرهای دیگر مت

کند که  کند و آن را بر روی یک کاغذ شیمیایی حساس به نور تجزیه می طریق لنز هدایت می
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ای که از  شود که بین واقعه ماند. این فرآیند باعث می در این عمل اثری از یک شیء به جا می

ی که ثبت شده است ارتباطی شکل گیرد. این ارتباط مبنایی آن فیلمبرداری شده و تصویر

قیاسی )آنالوگ( دارد. به بیان صریح، مبنای این ارتباط شباهت است. در این فرآیند یک ماده 

شود. بنابراین،  به صورت مستقیم و مستمر به تصویری شبیه خود، فارغ از مقیاس، تبدیل می

ست، تا اینکه یک فرم بازنمایی باشد. مفهوم اصلی ا 1برداری عکاسی نوعی رونویسی یا نسخه

ای را ثبت کند  عکس این نیست که اشیاء را بازنمایی کند، بلکه این است که واقعه

(Rodowick, 2007:48-55 .) 

گذار از سینمای آنالوگ به دیجیتال ضرورتاً تغییرات بنیادی را در فرهنگ تصویری ایجاب  

وش بیان هنری و سرگرمی عمومی، همچنان به قواعد تصویری کند. سینما به عنوان یک ر نمی

مثل نما/ نمای معکوس و ساختار روایت و انواع شخصیت به طور کلیْ و بدون توجه به فناوری 

ی  شناختی پرسش اصلی اکنون این است که نظریه بند است. از دیدگاه هستی ابزار ضبط، پای

زنمایی آن در سینمای آنالوگ پرداخته است، فیلم که همواره به ارتباط بین واقعیت و با

 نویسد:  دهد. رودویک در این زمینه می گرایی در تصویرسازی دیجیتال را چگونه توضیح می واقع

گرایی در تصویر دیجیتال با یک حس معمولی فضا و ماجراهای واقعی که برای آن  مفهوم واقع

شده  و دریافتی ادراک یک فضای بازنمایی افتد مطابقت ندارد، بلکه با اصولِ شناختی اتفاق می

تواند بازنمایی و ساخته شود، مطابقت دارد. به  خصوصاً فضایی که بر مبنای یک درک ریاضی می

ی درست واقعیت نیست، بلکه یک روش دقیق  عبارت دیگر، تصویر دیجیتال به دنبال ارائه

ریخ طولانی تصویر متحرک با آن های بازنمایی است که ما اکنون از طریق تا شیوه 2سازی شبیه

گرایی در تصاویر دیجیتال به این معنی است که اشیاء در جهان واقعی چگونه  آشنا هستیم. واقع

گرایی در آن ویژگی  کنند، برخلاف سینمای آنالوگ که واقع رسند و چگونه حرکت می به نظر می

  (.Rodowick, 2007: 103)ای اشیاء بود  فیلم در ثبت کردن کیفیت نمایه

انتقاد رودویک به تصویر دیجیتال این است که در پی بازسازی و رونویسی جهان است، در 

کند که ارتباط فناوری دیجیتال با زمان تغییر کرده است.  عین حال بر این نکته تأکید می

سینمای دیجیتال چه با تصاویر ویدئویی دیجیتال باشد و چه با تصویرسازی کامپیوتری، به 

قرابت بیشتر آن با فضا نسبت به زمان، برای بیان استمرار زمانی ناکافی است، زیرا دلیل 

ای نیست که ضبط  اند. منشاء تصویر دیجیتال آن واقعه ای در آن تضعیف شده های نمایه ویژگی

کند. تصویر دیجیتال نوعی آفرینش از  ها و الگوریتمی است که آن را تولید می کند، بلکه داده می

ای شمایلی و  های رسانه ی ضبط و ثبت نقاشانه و دیگر فرم رقام است که از استعارهطریق ا

                                                           
1 Documentation or Transcription 
2 Simulation 



  ۳5 بررسی تحولات سبک سینمایی عباس کیارستمی در گذار از آنالوگ به دیجیتال 

 

شناسانه هیچ تفاوتی بین یک تصویر  گیرد. بنابراین، از دیدگاه هستی گرافیکی فاصله می

ی انیمیشنی کامپیوتری  دیجیتال که توسط ویدئو از یک ماجرای واقعی گرفته شده و یک برنامه

ی نمایش هستند. تصویر  و نوع این تصاویر نمایشی از ارقام بر روی صفحهوجود ندارد. هر د

کند نسبت به تصویر آنالوگ که به دلیل کیفیت  دیجیتال بیشتر با زمان حال ارتباط پیدا می

 (.Rodowick, 2007: 166یافت ) ای آن با زمان گذشته ارتباط می نمایه

 روش تحقیق
کیارستمی  سینمایی معتقدند که سبک سینمایی عباس  نظران لورا مالوی و بسیاری از صاحب

توان  های اصلی نئورئالیسم می (. از ویژگیMulvey, 2006:130) 1متأثر از نئورئالیسم ایتالیا است

پیوستگی در توصیف محیط   هم  صداقت و به»، «گونه به واقعیت برداشت و نگاه مستند»به 

نگاه »، «استناد به ماجرای واقعی»،  «یخیاجتناب از بازسازی واقعیت تار»، «اجتماعی

به کارگیری هنرپیشگان »و « وابستگی انسان به محیط اجتماعی و طبیعت»، «آمیز مکاشفه

ها آثار نئورئالیستی  گی (. این ویژ۳15-۳22: 1۳۸9اشاره کرد )گرگور و پاتالاس، « ای غیرحرفه

بارز آن تردید و تأمل است.   گیدهد، سینمایی که ویژ ی سینمای مدرن قرار می را در حیطه

شود. به همین دلیل  تداعی می 2«شناختی هستی»تردید و تأمل انسان در عصر مدرن با مفاهیم 

های  شوند که بین اهداف اجتماعی و سیاسی و ارزش سازان نئورئالیسم موفق می است که فیلم

سازی  رو است که آثار فیلمشناختی ارتباط معناداری به وجود آورند. از این  انسانی و زیبایی

هایی که واقعیت را در  اند. فیلم نمای جامعه دانسته ی تمام مانند روبرتو روسلینی را آینه

سازان بر تکنیک  کرد. در عین حال، این فیلم بازنمایی می ۳آفرینشی انعکاسی )بازتابی(

مایی )دنیای جلوی نیز تأکید داشتند. به این معنی که تفکیک بین دنیای سین« گذاری فاصله»

دادند. بنابراین موقعیتی خلق  و دنیای واقعی )جهان پشت دوربین( را نمایش می 4دوربین(

ها و تردیدهای  شود و به این ترتیب پرسش ساز با اثرش مشخص می ی فیلم شود که فاصله می

هش شوند. بنابراین، پرسش اصلی پژو شناختی در ذهن مخاطب مطرح می شناسانه و روان هستی

گرایی  ی سینما چگونه بر واقع تغییر در فناوری رسانه»شود که  حاضر اینگونه مطرح می

 بر فلسفی نیز تحلیل این پژوهش رویکرد« سینمایی عباس کیارستمی تأثیر گذاشته است؟

                                                           
انواع  Masters and Masterpieces of Iranian Cinemaاین نظر مخالفانی نیز دارد. حمید دباشی در کتاب   1

 هایی دارد. کند. سید احمد میراحسان نیز در این زمینه نوشته متنوعی از رئالیسم را در سینمای ایران شناسایی می
2 Ontological 
3 Reflexive 
4 Profilmic World 
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 طور به که مفاهیمی است؛ مدرن گذاری فاصله و 1آگاهی ـ خود و بازتابندگی، مفاهیم مبنای

  .گیرند می قرار استفاده مورد کیارستمی عباس سینمایی سبک توصیف در معمول

 بازتابندگی
اند، به این معنی  سینمای عباس کیارستمی را سینمایی آگاهانه و بازتابنده نامیده پردازان نظریه

کند  که کیارستمی توجه مخاطب را به ابزار مکانیکی ضبط و رمزگان روایت سینمایی جلب می

 کلوزآپگیرد. دوربین کیارستمی در فیلم  ب از خودِ فیلم فاصله میو به این ترتیب مخاط

های دادگاه دارد که در واقع بازسازی  گونه از صحنه ی گزارش ای در ارائه ( نقش فعالانه1۳6۸)

ی بین واقعیت و  مستند فاصله ی یک ماجرای واقعی است. کیارستمی در این فیلمِ نیمه خلاقانه

که به دلیل تصمیم کارگردان مبنی بر  دهد، داستان را به نحو مؤثری مورد پرسش قرار می

شده است. در پایان فیلم که حسین سبزیان   آفرینی افراد حقیقیِ درگیر در ماجرا پیچیده نقش

ی  شود و تصویر به دلیل فاصله کند، صدا قطع و وصل می بالأخره مخملباف را ملاقات می

شود که در مورد  سازی شنیده می دوربین محو است. در اینجا صدای کیارستمی و گروه فیلم

کنند.  کنند و در واقع توجه مخاطب را به ابزار ضبط فیلم جلب می می مشکلات فنی صحبت

ی مدرن است. در این صحنه کیارستمی نقش خود  این یک ویژگی معمول در سینمای بازتابنده

کند تا واقعیت سینمایی را مورد تردید قرار دهد. سبک او به  به عنوان کارگردان را حذف می

 ی آن واگذارکردن معنی به مخاطب است.  که نتیجهشود  قطعیت منتهی می نوعی عدم

علی کشاورز نقش کارگردان فیلمی مستند ـ داستانی را  محمد زیر درختان زیتوندر فیلم 

در حال  زندگی و دیگر هیچ  اش در لوکیشن فیلم ی ساز کند که به همراه گروه فیلم بازی می

 ی دوست کجاست؟ خانهکارگردان فیلم است که نقش  ]فرهاد خردمند[برداری از بازیگری  فیلم

بار و مهیب در روستاهای  ی مصیبت کند. فرهاد خردمند پس از شنیدن خبر زلزله را ایفا می

پُشته و کوکر به آنجا بازگشته است تا از زنده ماندن دو کودک خردسال فیلم خود اطمینان 

یک از آنها خود  حال هیچ کنند و درعین حاصل کند. هر دو بازیگر نقش کیارستمی را بازی می

ای از دنیای جلوی دوربین کیارستمی است. با این  کیارستمی نیست. این شرحْ، تصویری نمونه

قرار گرفته بود و در  کلوزآپتر در جلوی دوربین فیلم  وجود، کیارستمی خودش چند سال قبل

ن اساس است که داد. بر ای های مربوط به دادگاه و روند ساخت فیلمش توضیح می مورد صحنه

آثار او اشاره  ۳«خود بازتابی»و  2«خود آگاهی»در توصیف سبک سینمایی کیارستمی به 

هایی در فیلم حضور دارند که مستقیم یا غیرمستقیم به خود  شود، به این معنی که شخصیت می
                                                           
1 Self-Conscious 

2 Self-Conscious 
3 Self- Reflexive 
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هشت و توان مقایسه کرد با آنچه که در فیلم  ای را می کیارستمی ارجاع دارند. این تصویر نمونه
 شود:  ( مشاهده می196۳)فدریکو  فلینی،  1نیم

آورند و در مسیر وزش  آیند. بادی تند را پدید می پیکر به گردش در می ای غول های پنکه پره

رود.  های بلند مردان و زنان پرشماری که آنجا حاضرند، به هوا می های لباس ها و لبه آن کلاه

باز، چند  ن، ظاهر، حرفه و شرایط متفاوت. یک شعبدههایی با سِ دود؛ آدم هرکس به سویی می

ی شیپور و طبل، زنانی چاق و یکی دو دلقک، بخشی از افراد حاضر در این تجمع انبوه و  نوازنده

بینیم که از این اجتماع عظیم  بردار و کرین را می دهند. بعد، دوربین و فیلم آشفته را تشکیل می

با کلاه و عینک و ردایی بلند ایستاده و بلندگو به دست به گیرند. آن سو تر، مردی  تصویر می

 (. 79: 1۳7۸دهد. او کارگردان است )پوریا،  ها فرمان حرکت و توقف می دوربین و آدم

نشان دادن ابزار تولید و جهان پشت دوربین ژست و تکنیک سینمای مدرن به جهت 

های کیارستمی  این عناصر در فیلمتوان گفت که کاربرد  گذاری است. به این ترتیب می فاصله

زیر ی سینما تأمل کند. حمید دباشی فیلم  شوند که مخاطب در مورد ذات رسانه باعث می
ترین اثر کیارستمی در ارتباط با مفهوم واقعیت  شناسی کامل را به لحاظ زیبایی درختان زیتون

بیند که به تدریج به زبانی   داستانی را می داند. مخاطب در این فیلم روند ساخت یک مستندِ می

زندگی و ی جزئی در فیلم  شود. کیارستمی یک حادثه برای بیان دیدگاه کیارستمی تبدیل می
آید و به همسرش سلام  کند، به خانه می ای گچ حمل می مرد جوانی کیسه اینکه دیگر هیچ ـ 

 کند: کند ـ را به داستانی عاشقانه تبدیل می می

گر آنها هستند  ای نظاره هایی که از گوشه علی کشاورز به بچهدر جایی از فیلم محمد 
ها شما نباید از این خط عبور کنید و به این قسمت بیایید که ما فیلم  بچه»گوید که  می
رود،  سپس به سمت آنها می«  شوید اگر من به طرف شما بیایم؟  سازیم. شما ناراحت می می

کند. کشاورز  دار می ین واقعیت و تخیل را خدشههمانگونه که کیارستمی خود خطی نامرئی ب
پرسد. این اولین باری است که  گیرد و از آنها سؤالات جغرافی می ها می کتابی را از بچه

دهد که واقعاً برای آنها اهمیت دارد. این کودکان  کارگردان کاری را برای مردم محلی انجام می
سازی را تماشا کنند.  اینجا نبودند که مراحل فیلممعلم ندارند و گرنه اکنون در مدرسه بودند و 

بَرد،  برداری می ی فیلم ای دیگر که دستیار کارگردان حسین را همراه خود به صحنه یا در صحنه
شود. مردِ بناّ به  رسد و مصالح ساختمانی سرِ راه مانع از حرکت اتومبیل می به ساختمانی می

نومندی مثل حسین را برای بازی کردن در یک فیلم گوید که به جای اینکه مرد ت دستیار می
 های ویران شده در زلزله همکاری کنند همراه خود ببرد، بیایند و در ساخته شدن ساختمان

(Dabashi,1995:76 .) 

                                                           
1 8½ by Federico Fellini 



۳۸ 1۳97/ زمستان سینما دیجیتالنامه  ویژه/  ارتباطات و فرهنگی مطالعات ایرانی انجمن فصلنامه 

 گذاری فاصله
کند که نشان دهد چگونه دوربین، کارگردان و مخاطب در تولید معنا نقش  کیارستمی تلاش می

 شب تاریکی در را ]ارشادی همایون[ بدیعی ،(1۳76) گیلاس طعم فیلم پایان دارند. در

 شنیده دور از وحشی حیوانات ی زوزه و برق و رعد صدای. کشد می دراز گودالی در که بینیم می

 را ارشادی همایون و کیارستمی سپس. شود می سیاه کاملاً لحظه این در تصویر. شود می

. است شده تمام برداری فیلم که کند می اعلام کیارستمی. کشند می سیگار که بینیم می

 را سربازهایی. پیچد می آنها های شاخه میان در ملایم بادی و هستند سرسبز اکنون ها درخت

 پَن ها دوردست در خودرویی سمت به تدریج به دوربین. هستند دویدن حال در که بینیم می

کلام از آهنگ  ی بی ، که یک نسخه1آرمسترانگهمزمان با شنیدن نوای سازِ لوئی . کند می

 ۳شود. جاناتان رزنبام بندی پایانی دیده می کند، عنوان را اجرا می 2«جیمز ی سنت خانه مریض»

 کند:  بندی را اینگونه تحلیل می در گفتگویی با مهرناز سعیدوفا این پایان

ساز  ی فیلم رتبه ن کاملاً همکند که در آ گیلاس ما را به موقعیتی دعوت می بندی طعم پایان 

ی پیش از آن و تحمیل  فهمیم از انزوای تحمیل شده قرار داریم و وقتی در پایان ناگهان می

شویم که در  زدگی اشتراکی می ایم، دچار یک ذوق تاریکی و تنهایی بدیعی در قبر خلاص شده

ی بدیعی را به یادمان هستیم. سربازهای فصل پایانی بهترین بخش زندگ  ساز شریک آن با فیلم

کند. سربازها هم به  ی مرد تُرک تاکسیدرمیست را زنده می آورند و درخت سرسبز هم خاطره می

اند و درخت هم  ی افغان شده دهند که باعث مهاجرت سرباز کُرد و طلبه هایی ارجاع می جنگ

ها  ین ارجاعخواست خودش را با آن دار بزند. کیارستمی با ا جایی است که شخصیت تُرک می

ی قبل  هایی از هشتاد و چند دقیقه کند. او مؤلفه هایش بازنمایی می زندگی را با تمام پیچیدگی

یک از اجزایشان رنگ و بوی  دهد تا به ما گوشزد کند کدام را با کمک ویدئو کنار هم قرار می

 (.  ۳۸: 1۳96واقعی، و کدام حس و حال ساختگی دارند )رزنبام،

عباس کیارستمی با دعوت مخاطب به تأمل در مورد رسانه و ابزار ثبت و ضبط فیلم و 

کند. مالوی در  همچنین رمزهای سینمای روایی، مخاطب را از واقعیت تاریخی سینما جدا می

ی دوست  خانهفیلم « گرایی واقع»یک جهش و تغییر مسیر را از  گانه کوکر سهبحث خود از 
کند. او این تغییر را  مشخص می زندگی و دیگر هیچی فیلم «ازتاباندهخود ب»به لحن  کجاست؟

ی  دهد و چالشی که چنین واقعه لرزه نسبت می ی کیارستمی با پیامدهای زمین به مواجهه

ساز خودش چنین خوانشی را  کشد. فیلم گونی )تروماتیک( در ترجمان سینمایی پیش می ضایعه
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ی  اش این بوده که تماشاگر در میانه کند که خواسته ان میبی 1کند. او در یک مصاحبه تأیید می

ای  کند و نه واقعیت را که همان لحظه متوجه شود که فیلم تماشا می زندگی و دیگر هیچفیلمِ 

سازی در آنجا حضور نداشتند که آن را ثبت کنند.  است که زمین لرزه اتفاق افتاده و گروه فیلم

افتد که آقای روحی  ای اتفاق می کند در صحنه آن اشاره می گذاری که کیارستمی به این فاصله

کند و خانم دستیار وارد  اش را باز کند و حضور عوامل تولید فیلم را اعلام می تواند درِ خانه نمی

کند که ترجمان واقعیت همواره تحریف  گذاری به بیننده یادآوری می شود. این فاصله می صحنه

دهد که این نوع آشکارسازی برای بیننده  این مالوی توضیح می را به دنبال دارد. با وجود

افتد به قطعیت منجر  ضرورتاً مثبت نیست، زیرا دانستن آن چه که در فرآیند تولید اتفاق می

بردار درک ما از صحنه را کامل  که اگرچه حضور فیلم کلوزآپشود. همانند پایان فیلم  نمی

دهد و به  در جهان داستان معناهای ممکن را افزایش میکند، اما این حضور عوامل تولید  می

انجامد تا اینکه پاسخی ارائه کند. بنابراین مالوی معتقد است که سبک  های بیشتر می پرسش

قطعیت و چندمعنایی در بیننده  مدرنیستی که کیارستمی به آن گرایش دارد در پی خلق عدم

توان به روایت سینمایی  عیت زلزله را نمیاست. کیارستمی با این مسأله روبرو است که واق

ترجمه کرد. در حالی که مالوی معتقد است که سینما خودش آغاز شده تا شکاف بین واقعه و 

 (. Mulvey, 2007:22بازنمایی باورپذیر آن را تحقق بخشد )

 خود آگاهی / خود انتقادی
هایی نسبتاً قدرتمند  (، تقابل چهره1۳67) مشق شبهای بلند کیارستمی پس از  در تمام فیلم

ی  بینیم. تأثیرگذارترین جلوه ی فرودست جامعه می پناه از طبقه هایی کمابیش بی را با شخصیت

 گانه کوکر سهی شخصیت خود کیارستمی در مقام کارگردان با مردم روستایی در  آن مواجهه

نشان  باد ما را خواهد بردشکار در فیلم است. کیارستمی انتقاد خود از این تقابل را به نحوی آ

رحمانه با  ای از فیلم و در عملی بی دهد. بهزاد در این فیلم یک مستندساز است که در صحنه می

کند، تا  کند و آن را به حال خود رها می پشت را در بالای تپه برعکس می پای خود یک لاک

سیر خود بازگردد. او در این فیلم بخشی از تواند به م پشت با تقلای بسیار دوباره می اینکه لاک

 کند. برداری می ی پسر روستایی )فرزاد( با بهزاد را جداگانه فیلم مکالمه

 گی؟  م می به رو  بهزاد: یه سؤال ازت بکنم راستش
 فرزاد: بله.

 بهزاد: به نظر تو من آدم بدی هستم؟

                                                           
1 Positif, 408, (February, 1995), P.12.  
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 : نه ]با خنده[فرزاد
 بهزاد:  مطمئنی؟

 بله. : ]با تأکید[فرزاد 
 بهزاد: از کجا این قدر مطمئنی؟ 

 : از همه جا... تو خوبی.  ]شود تا حد زیادی از خجالت قرمز می[فرزاد 
گی من آدم خوبی هستم یه ظرف  خب حالا که تو می ]شود نیشش تا بناگوش باز می [بهزاد

 تونی برام پیدا کنی من شیر بگیرم؟  می
 دهد که : بام توضیح میوگویی با جاناتان رُزنِ کیارستمی در گفت

آمد  مجبور بودم خودم این سؤالات را از پسربچه بپرسم. چرا که خیلی از من خوشش نمی
میانۀ خوبی داشت. به  ]بهزاد دورانی[کرد  و در عوض با بازیگری که نقش اصلی را بازی می

رسید  کننده به نظر نمی گفت من آدم خوبی هستم خیلی قانع همین دلیل وقتی می
 (.1۳6: 1۳96)رزنبام،

نیز به همین صورت بوده است.  گیلاس طعم   تمهید کارگردانی کیارستمی در فیلم 

گرفت و با سه مسافرِ آقای بدیعی در این فیلم  کیارستمی خود بر روی صندلی راننده قرار می

همایون کدام با  ی افغان و مرد آذری هیچ کرد. به عبارت دیگر، سرباز کُرد، طلبه وگو می گفت

 ارشادی بازیگر نقش آقای بدیعی روبرو نشدند. 

 شناسی تعاملی کیارستمی سینمای دیجیتال و زیبایی
کند و واقعیت جهان روایت را بدون هیچ  مخاطب در سینمای داستانی باور خود را تعلیق می

ین هایی مثل بازتابندگی است، ب پذیرد. اما در سینمای مدرن که مبتنی بر ویژگی سؤالی می

شود. به همین دلیل است که این نوع آثار  مخاطب و نمایش روی پرده فاصله ایجاد می

شوند که به عنوان مثال جایگاه انسان در  هایی منتهی می تر به تأمل و پرسش سینمایی بیش

کنند. به علاوه، سینمای بازتابنده و خودآگاه سینمایی مبتنی بر  جهان هستی را مطرح می

را از « واقعیت»سازی،  ساز با آگاه کردن مخاطب از فرآیند فیلم زیرا فیلم اخلاق نیز هست،

ها در  فضا و زمان دریافتِ سینمایی تفکیک کرده است. همانطور که دیدیم این ویژگی

کند که مخاطب و  سینمای کیارستمی به نحوی چشمگیر حضور دارند. کیارستمی تلاش می

یلم مشارکت دهد. او در عین حال، به تفکیک نقش احساسات او را در روند تولید معنای ف

 دهکند. کیارستمی در گفتگوی خود با جاناتان رزنبام از فیلم  کارگردان و مخاطب تأکید می

 آورد: ( مثال می1۳۸۰)
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ها درست  کردیم. صحنه برداری می ای رو به دوربین فیلم باید در ماشین با پسربچه دهدر 
ی  شدند و موقع عبور شیشه هایی پیدا می افتاد. با این حال هنوز هم آدم مقابل دوربین اتفاق می

هاست.  زدند. وجه مستندش همین آوردند و به داخل ماشین ما زل می شان را پایین می ماشین
چه مقابل دوربین  کنند. اما آن هایی که به دوربین نگاه می گردد. با آدم هش برمیبه خاستگا

گذرد، مستند نیست، چون به نحوی هدایت و کنترل شده. آدمی که مقابل دوربین نشسته  می
کند حضورش را نادیده بگیرد و دوربین برایش وجود نداشته باشد. احساسات هم به  سعی می

ها  دهیم و بعداً با آن در نتیجه مقدار مشخصی از انرژی و اطلاعات می اند. نوعی بازسازی شده
مان شکل  ای پیش روی ی ثابتی است ... که در نتیجه وضعیت پیچیده کنیم. چرخه بازی می

 (. 122:  1۳96گیرد )رزنبام و سعیدوفا،  می

میزانسن را ی فیلم تأثیر کارگردان در  زمینه ها در پس بینی این آدم حضور غیرقابل پیش
دهد، به نحوی که در تصویر نهایی تمایلات کارگردان فقط یکی از عوامل محسوب  کاهش می

 نویسد که:  در مورد این صحنه می 1شود. اسکات کرزیچ می
دوام هر نوع بازنمایی  این لحظه به جای اینکه گسست از واقعیت باشد،گواهی بر موقعیت کم

ی نمایش تصویر سینمایی را تشکیل  لفی که روی پردهسینمایی است. بنابراین، عناصر مخت
دهند در یک ارتباط باز و تعاملی با هم قرار دارند که فراتر از تفکیک بین داستان و واقعیت  می

زمینه در تقابل با هم نیستند، بلکه در یک ارتباط معکوس با هم هستند،  است. زمینه و پس
کنند که آن را  زنند بازیگران تلاش می زل می های ناشناس به دوربین یعنی وقتی که چهره

ای از عناصر تماشایی تولید شوند که به  شود که مجموعه نادیده انگارند. این مسأله باعث می
 (.Krzych,2010:30کنند ) ی معنا را چند برابر می های در هم پیچیده نحوی تأثیرگذار لایه

ر سینمای کیارستمی بازتابندگی از این حیث، آن چیزی که منتقدان به طور معمول د
ی تأثیراتی است که تصویر را تشکیل  نامند، تلاش کیارستمی برای چند برابر کردن گستره می
فقط به ده ی عناصر در تصویر فیلم  دهد. اما این نکته ضروری است که این چیدمان پیچیده می

در این فیلم دو دوربین  دلیل گذار از سینمای سلولوئید به سینمای دیجیتال ممکن شده است.
های بین راننده و مسافر را ضبط  زمان مکالمه اند که به طور هم روی داشبورد نصب شده

ی آنها به صورت جدا و دور از چشم و قضاوت  کنند. به این ترتیب ضبط مکالمات دونفره می
 شود. سازی ممکن می کارگردان و گروه فیلم

قابل توجهی وجود دارد که تأثیر دیجیتال به  ی ( لحظه1۳79) آ ب ث آفریقادر فیلم 

شود. کیارستمی سفر خود به کشور آفریقایی اوگاندا را توسط دو دوربین  روشنی دیده می

                                                           
1  Scott Krzych  پژوهشگر دانشگاهOklahoma State University گذار از آنالوگ به »ی  است که در زمینه

 متمرکز است. « شناسی مبتنی بر فناوری زیبایی»و مطالعات « دیجیتال
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کند. تقریباً در  ضبط می ]الله صمدیان سیف[دیجیتال یعنی دوربین خودش و دوربین دستیارش 

ر حالی که یک دوربین کوچک شود د فیلم است که کیارستمی روی صفحه ظاهر می 15دقیقۀ 

کند که از گروهی از  های کارگردان را ضبط می ویدئویی در دستش است. دستیار او حرکت

کنند. کیارستمی  گیرد. آنها آگاهانه جلوی دوربین کیارستمی نقش بازی می نوجوانان فیلم می

ا کنند. این حالت ها ضبط کردن فیلم را تماش دهد که خودِ بچه نشیند و اجازه می روی زمین می

( ممکن شده است. این سکانس به دوربین کیارستمی LCDی چرخان دوربین ) به دلیل صفحه

ی  ها و کیارستمی روی صفحه بیند که بچه خورد و به مخاطب، که در این لحظه می کات می

دیدند. این تکنیک یعنی دوربینی که از دوربین دیگری در حال ضبط  دوربین کوچک چه می

گردد ـ که میزانسن بازتابی نامیده  گیرد، و بعد به نمای دوربین اول بازمی فیلم میکردن 

کرزیچ درمورد این  ی دیجیتال ممکن شده است. شناسانه شود ـ  تنها به دلیل آزادی زیبایی می

 ای دارد: صحنه نیز تحلیل ویژه

طریق فناوری مبتنی ی بازتابی تنها بر تصویرسازی از  نامیدن این لحظه به عنوان یک لحظه

تواند محل  ای از ارتباطات نسبی است که می است، در صورتی که این صحنه نمایشِ پیچیده

های مربوط به فضا )مثلاً اینکه دوربینِ  هایی چندگانه باشد. در اینجا استعاره تلاقی ذهنیت

د. در عوض کنن خیلی نزدیک تهاجمی است، یا دوربین، خیلی دور است( هیچ کاربردی پیدا نمی

شود، که تلاقی  با پیشروی سکانس از یک نما به نمای دیگر  است که نمایش حرکت محقق می

دیدهایی تعاملی است که خودشان احساس واقعیت را که جایی بین ذهنیت و عینیت قرار  نقطه

کنند. مثل واقعیت تصویرسازی رمزگان دیجیتالی که به طور مستقل از  گیرد، تداعی می می

خودِ  آ ب ث آفریقا کشد. در ت وجود دارد و در نتیجه درک ما از تصویر را به چالش میواقعی

دهند.  شان را از دست می معنی 1«نمایش مجازی بینابین بودن»واژگان عینی و ذهنی در یک 

با این وجود، ارائه چنین تصویر تعاملی و نسبی به این معنی نیست که نیت و تأثیر کارگردان 

 (. Krzych, 2010:32شود )کاملاً حذف 

شناسی مبتنی بر  زیبایی»کرزیچ در نهایت در تحلیل سینمای کیارستمی بر مبنای 

 4برد. او این اصطلاح را از نیکولاس بوریو را به کار می ۳«شناسی تعاملی زیبایی»تعبیر  2«فناوری

 گوید:  گیرد. بوریو در توصیف هنر چیدمان می وام می

 ی جامعه توسط که اجتماعی های بندی تقسیم با تضاد در کند می چیدمان تلاش هنرمند

 که گیرد می قرار شرایطی در چیدمان هنرمندِ عوض در. گیرد قرار است آمده وجود  به نمایش

                                                           
1 Virtual Display of In- Between 
2 Techno- Aesthetic Approach  

3 Relational Aesthetic 

4 Nicolas Baurriaud 



  4۳ بررسی تحولات سبک سینمایی عباس کیارستمی در گذار از آنالوگ به دیجیتال 

 

 دنیای با ارتباطش) را خود زندگی موقعیت بتواند که نحوی به دهد، می نشان را او حال زمان

 حرکت حال در را جهان هنرمند این کند، تبدیل بادوام جهان یک به( را مفهومی و فیزیکی

 به  او. باشد مؤلف اینکه تا است تکنسین یک بیشتر هنرمند بوریو برای بنابراین. کند می درک

 شده خلق که ای ابژه پشت اصلی کنشگر یک عنوان به نه شود می درک تکنیسین یک عنوان

دهد  می قرار یکدیگر با نسبت در را مختلف عناصر که است باانگیزه عامل یک او. است

(Krzych, 2010:31 .) 

شناختی سینمای عباس کیارستمی نماهای اتومبیل در حال  های سبک یکی از ویژگی

ها است. او در  های پر پیچ و خم و خیابان های یک راننده در میان جاده زدن حرکت و پرسه

کرد  اتومبیل در حال حرکت نصب میدوربینی را روی داشبورد یک ده و  طعم گیلاسهای  فیلم

های سرنشینان را ضبط کند. بنابراین، دوربین کیارستمی نه تنها ابزار ضبط  تا دوربین مکالمه

کند، به نحوی که بخشی از کنترل و  تصویر و وقایع است، بلکه در خودِ حرکت شرکت می

هنرمندان چیدمان در  گیرد. کیارستمی هنرمندی است که مانند ی آن قرار می هدایت بر عهده

گیرد و مانند یک تکنیسین و با مهارت و نبوغ این عناصر را در ارتباط و  ی اثر خود قرار می میانه

دهد. در آثار سینمایی کیارستمی از همان دوران سینمای آنالوگ  تعامل با یکدیگر قرار می

گذاری و  ی مثل فاصلههای تفکیک بین عینیت و ذهنیت از میان رفته است. او ابتدا با ویژگی

کرد، و آن را در معرض  دار می بازتابندگی، ساحت منسجم و فضای عینی واقعیت را خدشه

 فناوری ظهور از پیش حتی کیارستمی روشن، بیان داد. به دیدگاههای چندگانه قرار می

 رمزگان تعاملی و انتزاعی سرشت به هیچ دیگر و زندگی و کلوزآپ های فیلم در و دیجیتال

 حذف به او قدیمی تمایل خدمت در فناوری دیجیتال اما بود، برده پی سینمایی روایت

. دهد می رخ کارگردان غیاب در که بسازد را ده فیلم توانست کیارستمی و گرفت قرار کارگردانی

 به تکنیک در که دهد می را امکان این کیارستمی به دیجیتال دوربین ی آزادانه حرکت

 به که حالی در دهد، کاهش را خود کارگردانی سبک تأثیر که برسد گرایی عمل از ای مرحله

توان  دهد. بر اساس این مباحث می می بیشتری عمل آزادی هایش فیلم مخاطب و بازیگران

شناسی  استدلال کرد که تصویر سینمایی ـ چه آنالوگ باشد و چه دیجیتال ـ به لحاظ هستی

 ارتباط موضوعی و محتوایی با سبک سینمایی عباس کیارستمی پیدا کرده است. 

 گیری نتیجه
های بلند خود مثل  لمشناسی سبک سینمایی خود را از همان اولین فی عباس کیارستمی زیبایی

مطرح کرد و با استفاده از « بازتابندگی»و « خود آگاهی»، «خود انتقادی»بر مبنای  مشق شب

دوربین دیجیتال آن را توسعه بخشید. فناوری دیجیتال روش جدیدی از بازنمایی سینمایی را 
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بین را به این های سلولوئیدی خود، دور در آثار کیارستمی ممکن کرده است. کیارستمی در فیلم

کند که تأثیر تحریف واقعیت را در ترجمان سینمایی آن نشان دهد. سینمای  دلیل آشکار می

ی زلزله با دشواری  ی سینما برای ترجمان واقعه دهد که رسانه ی کیارستمی نشان می بازتابنده

آ ن، اثری مثل سازد. بنابرای روبرو است. در مقابل، سینمای دیجیتال واقعیت را از یک انتزاع می
ی کیارستمی در دوران سینمای  تر از آثار بازتابنده واقعیت را حتی عینی ب ث آفریقا

توان نتیجه گرفت که موقعیت  سازد. بر اساس این مباحث می سلولوئیدی آشکار می

ی تصویر سینمایی با سبک کارگردانی کیارستمی ارتباط موضوعی پیدا کرده  شناسانه شناخت

و کلوزآپ های  روشن، کیارستمی حتی پیش از ظهور فناوری دیجیتال و در فیلم است. به بیان

به سرشت انتزاعی و تعاملی رمزگان روایت سینمایی پی برده بود، اما  دیگر هیچ زندگی و

فناوری دیجیتال در خدمت تمایل قدیمی او به حذف کارگردانی قرار گرفت و کیارستمی 

ی دوربین دیجیتال  دهد. حرکت آزادانه را بسازد که در غیاب کارگردان رخ می دهتوانست فیلم 

گرایی برسد که تأثیر  ای از عمل دهد که در تکنیک به مرحله به کیارستمی این امکان را می

هایش آزادی عمل  سبک کارگردانی خود را کاهش دهد، در حالی که به بازیگران و مخاطب فیلم

 دهد.  بیشتری می
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