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چکیده
»عباس کیارستمی«، شناخته شده ترین چهرۀ سینمای ایران در عرصه های بین المللی است که تاکنون جوایز و 
افتخارات بسیاری از جشنواره ها و نهادهای معتبر سینمائی کسب کرده است. کیارستمی در فیلم های مستند و 
داستانی خود، به دنبال نشان دادن وجه اشتراک و تمایز میان امر واقعی و امر داستانی در سینماست. سینمای او 
با اتخاذ شیوه ای جدید در روایت و تعریف رویکردی نوین در چرخۀ تولید فیلم، صاحب سبکی متفاوت و مؤلف 
در جهان شده است. کیارستمی با آثارش اثبات می کند که سینما، توانایی ضبط ناقص واقعیت و داستان را در 
فضایی تلفیقی و ترکیبی میان این دو دارد. فیلم های »کلوزآپ« و »سه گانۀ کوکِر« شامل فیلم های »خانۀ دوست 
کجاست؟«،»زندگی و دیگر هیچ« و »زیر درختان زیتون«، نمونه هایی موفق از دخالت آگاهانۀ کیارستمی در 

روایت شبه داستانی در بستری مستندگونه است. 

واژگان کلیدی: امر واقعی، امر داستانی، عباس کیارستمی، کلوزآپ، سه گانۀ کوکِر.

 مقدمه
در تاریخ سینما و به شکل سنتی، تمایزی روشن میان داستان 
و واقعیت در فیلم وجود دارد. فیلم مستند در قلمرو واقعیت 
قلمرو  در  سینما  دیگر  اشکال  تمام  تقریباً  و  می گیرد  شکل 
داستان های کوچک و بزرگ تولید می شوند. با نگاهی گذرا به 
دوران های مختلف تاریخ سینما در کشورهای صاحب سینما، 
می توان نمونه هایی استثناء و خارج از الگوهای قراردادی فوق 
آنها  آثار  اگرچه  که  دارند  وجود  بسیاری  فیلمسازان  یافت. 
براساس رویدادهای واقعی و تاریخی تولید شده اما در مرحلۀ 
ساخت به تحریف ها و آزادی هایی خلاقانه در بازآفرینی سینمایی 
واقعۀ مدنظر خود دست زده اند. همچنین تعدادی از فیلم های 
مستند وجود دارد که در آنها به طور مشخص از عناصر سینمای 
داستان گو استفاده شده است. فیلم های این چنینی به درستی 

مفروضاتی همچون اصالت و صحت یک واقعه را به چالش کشیده و 
برای مخاطب نوعی شکاف مفهومی میان آن چیز که می بیند و آن 
چیز که به شکل واقعی وجود داشته یا دارد ایجاد می کند. سینمای 
غیر داستانی به دنبال آن است تا آن چیزکه به شکل واقعیت نشان 
می دهد را جایگزین واقعیت اصیل کند. اکنون می توان دو نوع سینما 
را در ارتباط با واقعیت شناسایی کرد؛ یکی سینمای واقعیت )که به 
ضبت مستقیم واقعیت می پردازد( و دیگری سینمای داستانی )که 
به ضبط مشروط واقعیت می پردازد(. برای دستیابی به فهم دقیق تر 
از این دو نوع سینما، نیاز به تجدید نظر در برخی تعریف ها داریم. 
درک سنتی و قراردادی از سینمای مستند این است که دوربین 
از  تا قطاری  به شکل منفعلانه در گوشه ای ثابت قرار داده شود 
مقابل آن بگذرد و نقش مستندساز صرفاً این است که دوربین را 
در کجا قرار دهد و در چه زمانی به ثبت رویداد بپردازد. مخاطب 
هنگامی که با چنین فیلمی مواجه می شود فرض را بر این می گذارد 
که فیلمساز هیچ دخل و تصرفی در ثبت رویداد نداشته اما همان 
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جایگاه دوربین حاکی از تعریف فیلمساز از زیبایی شناسی بصری 
و همچنین انقطاع داستانی است. یکی از سؤال هایی که می تواند 
نقش داستانی به مستند فوق دهد این است که چرا فیلمساز به 

جای ورود قطار به ایستگاه از خروج قطار استفاده نکرده است.
با توجه به مقدمۀ فوق می توان فیلم های »کلوزآپ« و سه گانۀ 
کوکِر شامل »خانه دوست کجاست؟«، »زندگی و دیگر هیچ« 
را،  کیارستمی  عباس  کارگردانی  به  زیتون«  درختان  »زیر  و 
نمونه هایی ناب از تقسیم جهان سینما میان فضای داستانی و 

واقعی دانست. 

پیشینۀ  تحقیق
کتب  انبوه  میان  در  انجام شده  بررسی های  و  کنکاش ها  در 
منتشره، مقالات، پایان نامه ها و پایگاه های معتبر مربوط به حوزۀ 
سینما و به شکل ویژه سینمای کیارستمی، پژوهش مستقلی که 
به طور کامل به موضوع )امر واقعی و امر داستانی در سینمای 
عباس کیارستمی با تمرکز بر فیلم های کلوزآپ و سه گانۀ کوکِر( 
از  برخی  به  میان،  این  در  هرچند  نشد.  یافت  باشد،  پرداخته 
کتاب ها و مقالات فارسی و انگلیسی موجود به صورت گذرا و 
جسته و گریخته به معرفی چیستی امر واقعی و داستانی و نقش 
سینمای کیارستمی در پردازش آن پرداخته اند، می توان اشاره 
کرد که عبارتند از: بداهت فیلم )نانسی،2001(، فیلمساز رئالیست 
)کریمی، 1365(، سینمای عباس کیارستمی )صافاریان، 1395( 

 .)Cheshire, 2010( و کلوز آپ

فرضیۀ تحقیق
عباس کیارستمی به عنوان یک فیلمساز، توانسته است تحولی 
عظیم در نحوۀ روایت و اجرای امر واقعی و امر داستانی در سینما 
به وجود آورد. این پژوهش بر این فرضیه بنیادین استوار است 
که کیارستمی در آثار سینمایی خود و با تکیه بر دانش چندگانۀ 
هنری اش، به خلق فضایی متفاوت و دگراندیشانه در چگونگی 
چینش عناصر روایی در بازگویی امر واقعی و داستانی اقدام کرده 
و از عناصر و تکنیک های گوناگون سینمایی برای ارائۀ این مهم 

بهره برده است. 

سؤالات تحقیق
1. مشخصه ها، الگوها و مؤلفه های خلق فضای داستانی و امر 

واقعی در سینمای کیارستمی چیست؟
سینمای  در  داستانی  و  واقعی  امر  ترکیبی  تکنیک های   .2

کیارستمی کدام است؟
3. چرا فیلم های کلوزآپ و سه گانه کوکِر شامل خانه دوست 
کجاست؟ زیر درختان زیتون و زندگی و دیگر هیچ نمونه هایی 

موفق از زدودن مرز میان واقعیت و داستان در سینماست؟

روش تحقیق
روش تحقیق این مقاله مبتنی بر رویکرد توصیفی- تحلیلی بوده 
و در گردآوری اطلاعات از روش کتابخانه ای استفاده شده است. 
ابداعات  به  اشاره  و  پژوهش  کلیات  تبیین  مقالۀ حاضر ضمن 
سینمائی عباس کیارستمی در آثارش، به تحلیل شالودۀ اندیشه 
ویژۀ او در چگونگی پیوند امر و اقعی و امر داستانی در سینما 

پرداخته است. 

سینمای واقعی یا داستانی؟!
کلوزآپ یا نمای نزدیک یکی از مهم ترین آثار کیارستمی است 
منتقدین  یادداشت های  در  و  جهانی  های  رده بندی  در  که 
سرشناس بین المللی از رتبه ای بالا و ممتاز برخوردار است. این 
فیلم براساس خبری واقعی که در یکی از روزنامه های ایران چاپ 
شده بود، ساخته شده است. داستان فیلم از این قرار است که 
فردی به نام »حسین سبزیان« که شباهت ظاهری بسیاری به 
»محسن مخملباف«-فیلمساز شناخته شدۀ ایرانی- دارد، خود 
را به خانوادۀ آهن خواه به  عنوان محسن مخملباف معرفی کرده 
و به بهانۀ ساختن فیلم به منزل آنها راه می یابد. در روز اول، 
پسر  مهرداد،  از  است،  برای مخملباف  بدلی  سبزیان که حال 
خانواده که به سینما علاقمند است می خواهد در فیلمی که او 
قصد ساختنش را دارد نقشی به عهده بگیرد و از خانۀ آهن خواه 
به عنوان لوکیشن استفاده شود. در روز دوم آنها به درخواست 
مخملباف بدلی، صحنه های فیلم را تمرین می کنند. پدر خانواده 
که از همان آغاز به سبزیان مشکوک است، به کمک یکی از 
دوستانش، »احمدرضا مؤید محسنی«، که آهنگساز تلویزیون 
است و از طریق »حسن فرازمند«- خبرنگار مجلۀ سروش- هویت 
سبزیان را برملا می کند. در روز سوم مخملباف بدلی دستگیر و 
روانه دادگاه می شود. در دادگاه پس از بررسی ماجرا و گرفتن 
تعهد از سبزیان و رضایت خانواده آهن خواه، پرونده مختومه اعلام 
می شود. روز آزادی سبزیان، محسن مخملباف به دیدار او رفته 

و هردو، برای رفع کدورت، به منزل خانواده آهن خواه می روند.
عباس کیارستمی در این فیلم با تمرکز بر واقعه ای اجتماعی، 
او در  از  تا قبل  بازآفرینی روایی دست می زند که  از  به نوعی 
سینمای ایران نمونه ای نداشت. این فیلم ترکیبی هوشمندانه و 
قدرتمند از سینمای داستانی و مستند است )ibid., 41(، و به 
شکلی بی طرفانه مسیر زندگی »حسین سبزیان« و نیت او جهت 
ایفاکردن نقش بدل مخملباف را به مخاطب خود منتقل می کند. 
کیارستمی در کلوزآپ رویکردی انسان شناسانه و فلسفی برای 
فیلم خود بر می گزیند و آن این است که گویی به شکل مضاعف، 
واقعیت اتفاق افتاده شده را نفی می کند تا به واقعیت مورد تأئید 
خود برسد. او با نشان دادن واقعه ای که مبنای آن فریب دیگران 
بوده، در فیلم خود به نوعی ماجرا را تصویر می کند تا مخاطب 
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هم با این فریب همراه  شده و گاهی خود نیز فریب بخورد. این 
بازی با واقعیت و طرح ابهام آن در سه گانۀ »کوکر« کیارستمی 
با عناوین خانه دوست کجاست؟ )1987(، زندگی و دیگر هیچ 
)1992( و زیر درختان زیتون )1994( نیز دیده می شود. هرکدام 
از این فیلم ها، به شکل کلی داستانی تلقی شده و می توان در هر 
فیلم، نشانه ای از فیلم قبل را پیدا کرد. ابتدا می توان به فیلم )خانه 
دوست کجاست؟( پرداخت. این فیلم دربارۀ دانش آموزی در یک 
مدرسۀ روستایی است که بنا به دلایلی معمولاً مشق شب خود را 
در جایی غیر از دفتر مشق و بر روی کاغذهای متفرقه و گوناگون 
می نویسد. او در روزی که داستان فیلم در آن روی می دهد، از 
طرف معلم تهدید می شود که در صورت تکرار این اتفاق از کلاس 
اخراج خواهد شد. پس از تعطیل شدن کلاس و بازگشت به خانه، 
همکلاسی او که در روستای دیگر ساکن است، متوجه می شود 
که دفتر مشق همکلاسی خطاکار خود را به دلیل شباهت زیاد 
دفترها به هم، به جای دفتر مشق خود، برداشته است. او برای 
جلوگیری از تنبیه شدن دوست خود، تصمیم می گیرد دفتر را به 
او برساند، بنابراین راهی روستای مجاور می شود اما به هر طریق 
نمی تواند خانۀ او را بیابد و این در حالی است که هوا تاریک شده 
و برای خانۀ خودشان هنوز نان نخریده است؛ علاوه بر این از 
اینکه هنوز مشق اش را ننوشته نیز نگران است. در همین حال با 
پیرمردی مهربان روبرو شده که او را به خانه باز می گرداند و بین 
او و پدرش واسطه می شود تا او را تنبیه نکند. روز بعد، قبل از 
آنکه معلم مشق همکلاسی را ببیند، دفتر را به او باز می گرداند. 
او به عنوان آخرین راه حل، مشق شب دوست خود را نیز نوشته 

است.
پیروی  داستانی  از خطی  به شکل مشخص  که  فیلم  این  در 
می کند، عوامل مهم سبکی و روایی نقشی مستند پیدا کرده تا 
کیارستمی بتواند به لحن تلفیقی خود میان دو فضای داستانی 
و مستند دست یابد. به طور مثال تمام گروه بازیگران فیلم به 
اصطلاح )نابازیگر( و از اهالی بومی منطقۀ شمال ایران هستند. 
نوع تیپ و چهره و همچنین استفاده از لهجۀ شمالی برای اداکردن 
دیالوگ های فیلم توسط نابازیگران، کمک بسیاری به باورپذیری 
فیلم  داستانی  با فضای مستند-  و همراه شدن مخاطب  واقعه 
می کند. در پس زمینۀ روایت داستانی کیارستمی در این فیلم، 
نشانه های بسیاری از فضایی که داستان در آن اتفاق می افتد، 
گنجانده شده است. مسائلی همچون وجود کودکان روستایی، 
حضور چشم اندازهای متنوع و بکر از طبیعت روستایی، شکل 
زندگی و نوع ارتباط میان اهالی روستا و ... از مواردی است که 
باعث می شود مخاطب بدون کوشش ویژه ای، فضای داستان را به 

شکل مستندگونه باور کرده و اتفاق را در لحظه بپذیرد. 
فیلم دوم از مجموعه سه گانۀ کوکِر، »زندگی و دیگر هیچ« است. 
داستان فیلم در ارتباط با فیلم »خانۀ دوست کجاست؟« بوده 

بزرگ خردادماه  زلزلۀ  از  روز پس  که سه  است  قرار  این  از  و 
1369 در استان گیلان، پدر و پسری شهرنشین برای اطلاع 
از سلامت »احمد« و »بابک احمدپور« - بازیگران فیلم )خانۀ 
دوست کجاست( - که ساکن روستاهای توابع رودبار هستند، 
به منطقۀ زلزله زده می روند. راه بندان جادۀ اصلی آن دو را ناگزیر 
می سازد از راه های فرعی به روستاهای ویران شده رفته و از هر 
رهگذری سراغ احمدپورها را بگیرند. در هر خرابه ای تلاش برای 
ادامۀ زندگی و سازندگی وجود دارد. پدر و پسر اگرچه احمدپورها 
را نمی یابند ولی از سلامت آنها مطلع می شوند. فیلمبرداری این 
فیلم در خرابه های حاصل از ویرانی زلزلۀ رودبار و چند روز پس 
از آن انجام شده و مخاطب احساس می کند با فضایی مستندگونه 
از وقایع زلزله روبروست اگرچه که کیارستمی داستان فیلم را از 
قبل نوشته است. کیارستمی با نگاهی متفاوت، واقعیت را با رنگ 
داستانی ذهن خود مخلوط کرده و در فضایی که از آن هیچ 
انتظاری جز اندوه و مرگ نیست، زندگی را تبلیغ می کند. بدیهی 
است که انتظار مخاطب از مشاهدۀ یک منطقۀ زلزله زده، مشاهدۀ 
تصاویری ملتهب و متأثرکننده از فضای زندگی روستائیان آن 
منطقه است، اما در فیلم هیچ تصویری که چنین تصوری به 
مخاطب القا کند وجود نداشته و واقعیت موجود به واقعیت مورد 
نظر کیارستمی، تغییر لحن پیدا می کند. در فیلم عده ای مشغول 
بیرون کشیدن وسایل زندگی خود از زیر آوار هستند، عده ای در 
حال تلاش برای وصل کردن آنتن تلویزیون جهت مشاهده فینال 
مسابقات جام جهانی هستند و عده ای هم در تدارک مراسم 
نوع  در  مخاطب  غافل گیری  باعث  مشخصاً  موارد  این  ازدواج. 
برخورد و مواجهه با واقعیت می شود و جدال تصور و تصاویر، 

پیش فرض های او را به چالش می کشد. 
فیلم آخر از سه گانۀ کوکِر، »زیر درختان زیتون« است. در  این 
فیلم نیز به زندگی حسین و طاهره و ایفای نقش آنها در فیلمی 
پرداخته می شود، همین اتفاق می افتد. کیارستمی بار دیگر نشان 
می دهد که به ضبط واقعه ای نمی پردازد که اکنون در حال اتفاق 
است، بلکه برای آن چارچوب داستانی مشخصی طراحی کرده 
است. یکی از مهم ترین بخش های فیلم »زیر درختان زیتون« 
سکانس پایانی آن است. در سکانس پایانی و در نمایی لانگ، 
طاهره را می بینیم که از سراشیبی مزرعه ای به سوی جنگل 
به دنبال طاهره  درختان زیتون پیش می رود. حسین شتابان 
راه می افتد. دوربین در طول سکانس ثابت است و ناظر بر دو 
حسین  زیتون،  درختان  به  نزدیک  سرانجام  است.  شخصیت 
به طاهره رسیده و بدون اینکه مخاطب چیزی بشنود، صحنه 
اداره می شود. در نمایی میان اتفاق های فوق، چهرۀ »محمدعلی 
کشاورز« را می بینیم که در نقش کارگردان با لبخندی حسین را 
دنبال می کند. تأکید کیارستمی بر اضافه کردن پلانی از کارگردان 
در این میان، نشانی از حضور و دخالت او در شکل دهی به سرانجام 
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واقعیت است یعنی او خواهان ساخت واقعیتی مشروط است تا 
اصیل.

 فیلم های سه گانۀ کوکِر و »کلوزآپ« به درستی بیانگر سبک 
کیارستمی در شکستن مرز واقعیت و داستان هستند. ساخت 
چنین نوعی از سینما در بازتعریف تمام عناصر زیبایی شناختی 

روایی و سبکی، صرفاً متوجه سینمای کیارستمی است. 

چگونگی بیان واقعیت در کلوزآپ و سه گانۀ کوکِر
یک  عنوان  به  مستند  »سینمای  می گوید:  گریرسون«  »جان 
جنبش ضد زیبایی شناختی، از آغاز سینما وجود داشته است« 
با تعریف سبک جدید خود،  )Ward, 2012, 44(. کیارستمی 
نقش مخاطب را در دریافت آگاهانه از مسیر آثارش بیش از پیش 
مورد توجه قرار می دهد. اگرچه بنا به جملۀ گریرسون، توجه به 
عناصر زیبایی شناختی نباید در خط مقدم تولید آثار مستندگونه 
یا مستندنما قرار بگیرد اما کیارستمی با ایجاد خوانشی جدید 
در سینما به کیفیات زیبایی شناختی آثار مستند- داستانی ارتقا 
می بخشد. بزرگترین ویژگی زیبایی شناختی سینمای کیارستمی 
در چگونگی بازآفرینی واقعیت در بستر داستان صورت می پذیرد. 
به عنوان مثال فیلم»کلوزآپ« با سکانسی شامل حضور دو پلیس 
به همراه یک خبرنگار که در مسیر منزل خانوادۀ آهن خواه برای 
دستگیری »حسین سبزیان« هستند، آغاز می شود. در مسیر، 
خبرنگار مکالمه ای را با راننده دربارۀ حسین سبزیان و چگونگی 
فریب خوردن خانوادۀ آهن خواه توسط او برقرار می کند. این شروع، 
یک تصور کلی و عمومی برای مخاطب می سازد. هنگامی که آنها 
به منزل آهن خواه می رسند به جای اینکه دوربین، خبرنگار و 
دو پلیس را برای دستگیری حسین سبزیان دنبال کند، بیرون 
ایستاده و به راننده تاکسی که در حال تماشای توده ای از زباله 
که روبه روی حیاط یکی از خانه های اطراف قرار گرفته، می پردازد. 
بعد از چند لحظه راننده به سمت زباله ها رفته و چند شاخه گل 
این آغاز، خط داستانی  بالای آن قرار گرفته برمی دارد.  را که 
فیلم را برملا نمی سازد اما ما را از مسیر کلی چگونگی تعبیر 
واقعیت از منظر کیارستمی آگاه می سازد. در این صحنه هیچ 
ارزش مستندگونه ای وجود ندارد اما کیفیتی زیبایی شناختی در 
آن مستتر است که بعدتر در تمام فیلم های کیارستمی نقش 
پررنگی می یابد. راننده تاکسی هیچ نقش مهمی را در ادامۀ فیلم 
بازی نمی کند، اما در اینجا جایگاهی منحصر به فرد پیدا می کند. 
اگر ما با مستند ساده ای روبه رو بودیم، قطعاً دوربین، خبرنگار 
و دو پلیس را دنبال و لحظه بازداشت سبزیان را به عنوان یک 
سند ضبط می کرد. با توجه به اینکه سبزیان قبل از فیلم برداری 
از  مستقیم  بازآفرینی  جای  به  کیارستمی  بود،  شده  دستگیر 
تا به سراغ راننده تاکسی رفته و برای  آن واقعه، ترجیح داده 
او اکَتی معنادار را طراحی کند. انتظار طولانی راننده تاکسی تا 

بیرون آمدن پلیس، خبرنگار و سبزیان، فضایی را ایجاد می کند 
که برای مخاطبان محروم از اطلاعات، جذاب است. زیبایی خلاق 
این صحنه، فاصله ای با واقعیت تعریف می کند؛ در صورتی که 
تماشاگران احساس می کنند در حال تماشای اصل واقعیتند. 
کیارستمی با زیرکی صحنه بازسازی شده دستگیری سبزیان 
را در نقطه ای دیگر از فیلم خود گنجانده و با چنین تمهیدی  
به نوعی در روایت کلاسیک ماجرا دخل و تصرف می کند. این 
اتفاق، داستان سرایی خطی و سنتی را به چالش کشیده و با ایجاد 
ترکیبی از تصاویر واقعی و غیر واقعی، برای مخاطب بستری از 
تمهید،  همین   .)Onala, 2011, 36( می سازد  قطعیت  عدم 
سازندۀ ابهامی برای مخاطب است که بین آن چیز که واقعاً اتفاق 
افتاده و آن چیز که در لحظه تماشا می کند، پرسش کند. این 
رویکرد به مخاطبان نشان خواهد داد که این فیلم یک سند از 
واقعیت نیست بلکه فرآیندی از ساخت و ساز واقعیت توسط یک 
سینماگر است. از سویی دیگر، فیلم کلوزآپ بیشتر تابع عناصر 
ساختاری و زیبایی شناختی سینمای هنری داستانگوست تا یک 
مستند کلاسیک. در فیلم صحنه های کاملًا مستند مانند لحظه 
دادگاه وجود دارد اما در همانجا و در انتخاب بخش های مربوط 
به صحبت سبزیان هم می توان نشانه های سینمای داستانگو را 
پیدا کرد. کیارستمی در گزینش بخش های کلامی دادگاه دخل 
)کلوزآپ(  پایان  و  آغاز  ارتباط  است.  عامدانه داشته  و تصرفی 
یکی دیگر از مصادیق داستانگو بودن این فیلم در بستری مستند 
است. در ابتدای فیلم، راننده تاکسی دسته گلی را از روی تودۀ 
زباله ها بر می دارد و در انتهای فیلم دسته گلی در دستان حسین 
سبزیان دیده می شود که به سمت منزل خانوادۀ آهن خواه در 
حرکت است. می توان گفت که این یک تصادف است اما با توجه 
این  ارتباط  عمدی بودن  فیلم سازی،  در  کیارستمی  رویکرد  به 
دو صحنه، قانع کننده تر است و نوعی بیان نشانه ای برای فیلم 
می سازد. این نگاه تعمدانه در انتخاب و رنگ آمیزی واقعیت در 

سه گانۀ کوکِر نیز قابل تثبیت است.
»دیوید اوبینا« معتقد است: »هر فیلم از سه گانۀ کوکر، نشانه ای 
فیلم  برای  عنصری  به  بدل  و  کرده  حمل  را  قبل  فیلم  از 
بعدی می شود. کیارستمی در این سه گانه به طور مداوم بین 
فضای داستانی و مستند حرکت کرده و به طراحی سیستمی 
 متفاوت برای نحوۀ داستانگویی در سینما دست پیدا می کند«

.)Elena, 2005, 108–109(
عباس کیارستمی در آثار خود به دنبال تصرف واقعیت نیست و 
این مسئله، ویژگی جدیدی به سینمای او می بخشد. او دانشی 
ویژه از چگونگی ایجاد فاصله میان رویداد اتفاق افتاده شده و 
رویداد در حال ثبت هنگام فیلمبرداری آثارش دارد. به عنوان 
نمونه، فیلم »زندگی و دیگر هیچ« در بستری از واقعۀ تراژیک 
به  نسبت  را  ما  که  کرده  ایجاد  داستانی  فضایی  رودبار،  زلزله 
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فضای واقعیت اصیل دور و نزدیک می کند. جستجو برای یافتن 
با تلاش  فیلم،  این  فیلم»خانۀ دوست کجاست؟« در  دو پسر 
مردم برای حفظ بقا و حیات خود در روستای زلزله زده، ترکیب 
شده و پیشرفت داستان فیلم را متوجه تأخیر عمدی می کند. 
در صحنه ای از فیلم، فرد کارگردان با پسری تازه ازدواج کرده 
مکالمه ای برقرار می کند. جوان متأهل و همسرش در شرایط بعد 
از زلزله ازدواج کرده و این لحظه تثبیت کننده این امر است که 
حتی در میان مرگ و نابودی حاصل از زلزله، همچنین زندگی 
و میل به آن ادامه دارد. این چنین است که کیارستمی ارائۀ 
افراطی از شرایط بحران زده محل زلزله را  گزارشی سطحی و 
رد کرده و با اضافه کردن جلوه ای از زندگی، خطوطی داستانی 
را سوار بر بستر فضای مستندگونه محیط می کند. در واقع تمام 
عناصر واقعی فیلم »زندگی و دیگر هیچ« بر مبنای میل و شوق 
به زندگی مورد بازنگری قرار گرفته و بازسازی شده اند. کیارستمی 
در مصاحبه ای گفته است: »من یک بخش از فیلم را پنج ماه بعد 
و بخش های دیگر را یازده ماه بعد از زلزله ساخته ام اما نتیجه 

.)Saeed-vafa, 2003, 14( »شبیه به یک مستند شده است
اگرچه فیلم»زندگی و دیگر هیچ« شبیه مستندی است که دقیقاً 
در زمان زلزله فیلم برداری شده اما کیارستمی به درستی با ارائه 
زلزله دور  واقعی زمان  از شرایط بحرانی و  را  فیلم  تمهیداتی، 
کرده و با طراحی خطوطی ظریف از داستان در واقعیت شکاف 
ایجاد کرده است. او با حفظ فاصله از واقعۀ تراژیک زلزله، از ثبت 
تصاویری که صرفاً به دنبال هدف تحریک احساسات مخاطب و 
همذات پنداری با بازماندگان زلزله است، اجتناب کرده اما با این 
حال، مخاطب در هنگام دیدن فیلم آن را به عنوان سندی واقعی 
از آن چیز که بعد از ویرانی اتفاق افتاده، می پذیرد. کیارستمی در 
فیلم»زندگی و دیگر هیچ«، قوۀ ادراک مخاطب از فضا و زمان را 
نشانه رفته و در فضایی مستند، جلوه ای دیگر از وجود زیبایی و 

سرزندگی بعد از دوران زلزله را به او القا می کند.
 فیلم دیگر کیارستمی با عنوان »زیر درختان زیتون« نگاهی 
مستند- داستانی به وقایع پشت صحنه فیلم »زندگی و دیگر 
هیچ« دارد. خلاصۀ داستان فیلم»زیر درختان زیتون« از این قرار 
است که در روستای کوکر، حسین به خواستگاری دختری به نام 
طاهره می رود، ولی چون خانه ندارد به او پاسخ منفی می دهند. 
همان شب، زلزله تمام مردم روستا را بی خانمان می کند. حسین 
در بی خانمانی، خود را با همه یکسان دیده و  احساس خوشحالی 
می کند. هفت روز می گذرد، در سر مزارِ »خدابیامرزها«، حسین 
متوجه می شود طاهره و مادربزرگش زنده مانده اند. گروهی برای 
ساختن فیلم به کوکِر می آیند. حسین با آنها کار می کند. گروه 
انتخاب  بازی در نقش زن حسین  برای  را  فیلمسازی، طاهره 
می کنند. طاهره در انتها راضی به بازی در کنار حسین می شود، 
با  کلمه ای  نقشش،  به  مربوط  اجباری  مکالمات  از  خارج  ولی 

حسین سخن نمی گوید.
نقش کیارستمی در فیلم را محمد علی کشاورز – از بازیگران 
حرفه ای تئاتر، تلویزیون و سینمای ایران – بازی می کند. در آغاز 
فیلم، کشاورز به مخاطبان می گوید که در حال ایفای نقشی به 
نام کارگردان است و در منطقۀ کوکِر به دنبال انتخاب بازیگر 
است. در این لحظه، دستیار خانم سخنان کارگردان را قطع و 
اشاره می کند که عده ای از دختران برای تست بازیگری آمده اند. 
از همین بخش است که فیلم از شیوۀ مستند خود فاصله گرفته و 
خطی داستانی پیدا کرده و محمد علی کشاورز از فردی که نقش 
کارگردان را بازی می کند بدل به خود کارگردان می شود. حضور 
بازیگرانی که برای تست بازیگری آمده اند نیز گواه دیگری است 
که اثبات می کند این فیلم بازیگر خواهد داشت و قرار است از 
قواعد سینمای داستانی پیروی کند. این چینش باعث می شود 
تا تماشاگر تا آخرین صحنه فیلم از خود بپرسد که کدام صحنۀ 

واقعی و کدام صحنۀ فیلمیک یا بازسازی شده است؟
با اتخاذ ترفندهایی، ساختمان روایی فیلم خود را  کیارستمی 
مجهز به نوعی از ابهام می کند تا مخاطب به شکل ناخوادآگاه 
از وجود مرز بین فضای مستند و داستانی غافل شود. او قائل 
به هیچ نوع خط کشی میان این دو فضا نیست و نوعی باور به 
تلفیق فضای مستند و داستانی در فیلم هایش موج می زند. در 
آثار کیارستمی نمی توانیم به تفکیک مشخص دو فضای مستند و 
داستانی از هم بپردازیم چراکه گویی برای خود او نیز این توانایی 
وجود ندارد و البته این یک شاخصۀ مؤثر در جهانی شدن سینمای 

اوست.
با اضافه کردن کارگردان از جهانی غیر واقعی به جهان واقعی در 
فیلم »زیر درختان زیتون«، بیان سینمائی جدیدی در ارائۀ امر 
واقع و غیر واقع به وجود می آید. در سینمای کیارستمی نوعی از 
فلسفه وجود دارد که طبق آن، اگرچه او از جهان واقعی که فیلم 
بر آن بناشده فاصله می گیرد، اما هرچیز غیر واقعی در فیلمش، 
رنگ واقعیت به خود گرفته و این مهم خود بیان بسیار تازه ای در 
تاریخ سینماست. در فیلم های کیارستمی همیشه توضیح این امر 
که چه چیز مستند است و چه چیز داستانی، بسیار دشوار است 
و عناصر و عوامل زیبایی شناختی فیلم هایش نیز متأثر از همین 
الگو طراحی شده است. در فیلم »زیر درختان زیتون« سردرگمی 
میان سطوح مختلف واقعیت و داستان در قیاس با دیگر فیلم های 
کیارستمی تشدید شده است. عدم نقطه گذاری مشخص در فیلم 
میان فضای داستانی و مستند و همچنین توجه بسیار ویژه به 
فضای خارج از دوربین شامل مکالمه افراد پشت دوربین و ...، 
به پاک کردن مرز میان دنیای واقع و داستانی اثر، کمک شایانی 
کرده است. این تمهیدات باعث شده تا مخاطبین آثار کیارستمی 
هر نوع سرنخی در تشخیص میان فضا و زمان واقعی و غیر واقعی 
باشند. »میشل فرودون«  اثر رها  از دست داده و در جهان  را 



مجیدسرسنگیوحامدسلیمانزاده 160

می نویسد: »سینما بر پایۀ ثبت ابژه های فیزیکی بنا شده است. 
ابژه هایی همچون بدن، صورت، نور و.... مستندنگاری از این ابژه ها، 
داستانی برای آنها می سازد. سینمای مستند، ضبط بی واسطه 
واقعیت نیست بلکه همواره به انتخاب های کارگردان بستگی دارد 
و این خود نوعی از داستانگویی است. حتی دوربین های مداربسته 
در مراکز خرید نیز دارای زاویۀ دید، لنز، اندازۀ قاب و ... مربوط 
به خود هستند. در نهایت می توان گفت هنر فیلم سازی ترکیبی 
واقعیت خالص«  این دو است: هرگز داستان خالص، هرگز  از 

.)Forodon, 2007,18(
عباس  که  گفت  می توان  فرودون  میشل  تعبیر  به  توجه  با 
و سه گانۀ کوکِر  فیلم هایی همچون »کلوزآپ«  کیارستمی در 
و همچنین در دیگر آثارش، هیچگاه سینمای خود را در زیر 
چتر سینمای داستانی یا مستند به طور اخص تعریف نمی کند 
بلکه سینمای او در رویکردی متفاوت، در میان داستان و واقعیت 

شناور بوده و مرز میان این دو مفهوم را محو کرده است.  

بازی با واقعیت و داستان در سینمای کیارستمی
عباس کیارستمی و ارتباط او با چگونه تصویرکردن واقعیت یکی 
از دغدغه های مهم طرفداران سینمای او و همچنین منتقدان و 
تحلیل گران سینماست. او همواره از تمهیداتی ناب، بکر و نو برای 
مواجهه با واقعیت و تعبیر آن از دریچه نگاه خود استفاده کرده 

است. 
کیارستمی در فیلم »کلوزآپ«، حسین سبزیان را در مقام یک 
کارگردان معرفی می کند. سبزیان که در فیلم بدلی برای محسن 
مخملباف است، رفته رفته خود را بیشتر و بیشتر به نسخه اصل 
نزدیک می داند و این تمهید روایی کیارستمی میان فضای داستانی 
و مستند باعث می شود که مخاطب در نیمه ای از فیلم، داستان را 
به جای واقعیت بپذیرد و در نیمۀ دیگر واقعیت را به جای داستان. 
برای اجرای درست این مسیر روایی، جزئیات و صحنه های مهمی 
طراحی و انتخاب شده است.  بسیاری از حرف هایی که حسین 
سبزیان در جلسه دادگاه می زند، نوشته های کیارستمی است 
سبزیان  حرف های  گفته ها،  این  می کند  ادعا  او  خود  اگرچه 
دوربین  از  خارج  سؤال هایی  دادگاه،  طول  در  همچنین  است. 
پرسیده می شود که با طراحی کیارستمی صورت گرفته است. 
حضور زیرکانۀ کیارستمی در فیلم نشانی از عدم قطعیت آن 
چیز است که سبزیان بدان اعتراف می کند. صدای کیارستمی 
به طور مشخص در بخش های مختلفی از فیلم شنیده می شود؛ 
هنگام صحبت قاضی پرونده، در خانوادۀ آهن خواه، هنگام حضور 
سبزیان در دادگاه و در پایان فیلم و لحظۀ ملاقات مخملباف اصل 
و بدل. در تمام این لحظات، مخاطب از حضور پرقدرت فیلمساز 
آگاه است. فیلمسازی که گاه نقش قاضی به خود می گیرد و گاه 
در ارائه واقعیت، مداخله می کند. این صحنه ها همچنین حاکی 

از آن است که کیارستمی یک ناظر منفعل در برابر آن چیز که 
روبروی دوربینش در فضاهای متفاوت اتفاق می افتد نیست و 
به واقعیت و روایت آن جهت می دهد تا مخاطبش خود دست 
به انتخاب در چرخۀ ادراک از ماجرا بزند. صدای او در فیلم به 
عنوان یکی از مهم ترین عناصر داستانی در بستر مستند نقش 
مستند کلاسیک ساخته  به شیوۀ  فیلم  این  اگر  می کند.  ایفا 
می شد، کیارستمی مجبور به ثبت واقعیت از فاصله ای دور بود 
و نمی توانست از درون واقعیت و فاصله ای نزدیک، واقعیت را 
معنایی دوباره بخشد. اینجاست که او نقش یک میانجی و یا 
واسطه را میان واقعیت اصیل و واقعیتی که مخاطب می بیند 
ایفا می کند. با چنین استراتژی ساختاری، رسیدن مخاطب به 

واقعیت اصیل بسیار دشوار می شود. 
آیا سبزیان راست می گوید؟ این سؤالی است که به شکل عنصری 
تکرارشونده از ابتدا تا انتها در ذهن مخاطب زنده است. کیارستمی 
صداقت را مقدمه ای بر واقعیت دانسته و آن را به چالش می کشد. 
او مخاطبانش را دعوت به این می کند که آیا راست گو هستند یا 
خیر و این خود نسبت آنها با واقعیت و نوع قضاوت آنها دربارۀ 
عمل سبزیان را تعریف می کند. در سکانس پایانی فیلم کلوزآپ 
و هنگام ملاقات سبزیان )مخملباف بدلی( با محسن مخملباف، 
آشتی میان واقعیت و داستان اتفاق می افتد و مخاطب متوجه این 
امر می شود که گاه چقدر نسخه های بدل )داستانی( از نسخه های 
اصل )واقعی( باورپذیرتر بوده و چه بسا قابلیت همذات پنداری 

بیشتر دارند.
کیارستمی در فیلم های »زندگی و دیگر هیچ« و »زیر درختان 
زیتون« نیز تمهید دیگری برای بازی با واقعیت و داستان در 
مسیر روایت خود برمی گزیند. او کاراکتری بدلی یعنی یک بازیگر 
که خاص فیلم های داستانی است را جایگزین خود می کند تا او 
با وضعیت ها و صحنه های واقع نمای فیلم روبرو شود. در هرکدام 
از دو فیلم، کاراکتر کارگردان با عناصری مستند از محیطی که 
در آن قرار گرفته روبرو شده و با توجه به آن دست به عمل 
می زند. مخاطب فیلم در این شرایط نمی تواند با قطعیت اعلام 
کند که کنش های کاراکتر کارگردان همگی انتخاب های خود 
 Bransford,( !کیارستمی است یا داستان کیارستمی برای فیلم؟

.)2003, 22
تمام ظرافت کار کیارستمی در بازی با فضای داستانی و مستند 
عناصر  شامل  بلکه  نمی شود،  خلاصه  او  روایت های  در  تنها 
سبکی فیلم همچون لوکیشن و محیط محل فیلمبرداری آثار 
او نیز می شود. انتخاب فضاهای روستایی و بومی در فیلم های 
کیارستمی یکی از مواردی است که به مستندنمایی آثار او کمک 
ویژه ای کرده است. آثار او برخلاف فیلم های جریان اصلی سینما 
که عموماً در فضاهای شهری و آپارتمانی ساخته می شود و به 
دنبال روایت های قراردادی داستانی با ساختمان و ساختارهای 
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آشناست، مسیر دیگری را طی می کند. کیارستمی با لوکیشن 
فیلم هایش به معناسازی داستانی ایده هایش قدرت بخشیده و با 
استفاده از نیروهای بومی و مرتبط با مکان های محل فیلمبرداری، 
مؤلفه هایی مستندنما برای آثارش می سازد. در فیلم های »زیر 
درختان زیتون« و»زندگی و دیگر هیچ«، کارگردان فردی است 
که از فضای شهری به فضای روستایی آمده و این خود سازندۀ 
تضادی میان فضای داستان دار شهرها و فضای مستند روستائیان 
می شود. حضور کارگردان شهری در فضای روستایی را می توان 
نشانگر تأثیر و دخالت او در چگونه روایت کردن واقعیت و داستان 
دانست. کیارستمی همواره در فیلم هایش با پررنگ کردن حضور 
خود، به فاصله گذاری هوشمندانه ای دست می زند تا به نیروی 
عقلانی مخاطب چنگ زده و او را به تماشاگری اندیشۀ ورز ارتقاء 
دهد. با این ترفند اگرچه مخاطب فیلمی روان و سیال را روی 
پرده تماشا می کند، اما در ذهن خود متوجه دیالکتیک شدید 
میان امر واقعی و غیر واقعی شده و در نهایت هر دو را کنار هم 
می پذیرد و این مهمترین جلوۀ تألیفی سینمای کیارستمی است. 

شکست واقعیت در سینمای کیارستمی 
در سکانس پایانی فیلم )کلوزآپ(، حسین سبزیان سوار بر موتور 
مخملباف همراه با او در حرکت است. آنها دسته گلی تهیه کرده و 
به سمت منزل خانوادۀ آهن خواه می روند. در سطح روایی، می توان 
این صحنه را به عنوان آشتی میان مخملباف واقعی و مخملباف 
غیر واقعی تعبیر و در سطح فرامتنی و غیر روایی می توان آن را 
نشان از همنشینی سینمای مستند و داستانی تفسیر کرد. در 
طول این سکانس، کیارستمی و گروهش به تعقیب موتورسیکلت 
مخملباف و سبزیان می پردازند. به مخملباف واقعی میکروفونی 
وصل شده تا صدای آن دو ضبط شود. مخاطب متوجه صحبت 
کیارستمی و عواملش پیرامون قطعی صدا در برخی از لحظه های 
گفت وگوی مخملباف و سبزیان می شود. همچنین نمایی از پشت 
شیشه ترک خورده آن دو را ثبت می کند. این نشانه ها به شکلی 
روشن، تعمد کیارستمی در انتخاب واقعیت و داستان بخشیدن 
زیبایی شناسی  تضعیف  با  کیارستمی  می کند.  عیان  را  آن  به 
ایجاد شکست در صدا و  قراردادی و آشنای سینما به  وسیلۀ 
تصویر برای ثبت این سکانس، جلوه ای نوین به زبان سینما و 
چگونگی ارائه واقعیت در آن می بخشد. ممکن است مخاطب در 
اولین مواجهه فکر کند که کیارستمی به علت محدودیت بودجه 
و عوامل مجبور به استفاده از تجهیزات فنی معیوب برای صدا 
و ثبت تصویر شده اما درست تر این است که او قصد داشته با 
ایجاد اختلال در صوت و تصویر، تصور بدیهی تماشاگر نسبت به 

صحبت های مخملباف اصل و بدل را بر هم بریزد. 
»روزنبام« اعتقاد دارد که نوع صدابرداری این صحنه باعث شده 
است تا در روایت داستانی گفتگوهای آن دو اختلال ایجاد شده و 

به نوعی داستان در این فیلم شکست بخورد. این صحنه می تواند 
یک دعوتنامه نیز برای مخاطبین باشد تا همیشه انتظار یک 
 Rosenbaum,( نقطه اوج را در روایت داستانی نداشته باشند

.)2003, 17
 در پایان این سکانس،  یکی از همکاران کیارستمی که صدای 
آن را می شنویم اشاره می کند که دیگر قادر به ضبط مجدد این 
صحنه نیستند و دقیقاً همینجاست که کیارستمی در شکل یک 
در  او  پیروزی  علت  می شود.  پیروز  شکست خورده،  کارگردان 
روایتش، ارائه فهم جدیدی از دانش فیلمسازی در همسوساختن 
جنبۀ تولیدی سینما و جنبۀ محتوایی آن است. او به راحتی با 
ایجاد شکاف ها و شکست هایی حتی فنی، در واقعیت و داستان 
فیلم هایش دخل و تصرف کرده و مخاطب را به آن میزان که 

انتظار دارد، غافلگیر می کند.  

نتیجه گیری
عباس کیارستمی در تمام آثار سینمائی اش، تأکید بسیاری بر 
چگونه نشان دادن واقعیت دارد. در فیلم»کلوزآپ« با نشان دادن 
مخملباف واقعی و بدلی، تضادی برای چیستی این که امر واقعی 
با  کیارستمی  است، می سازد.  نزد کدام یک  اساساً  واقعیت  یا 
اتخاذ یک استراتژی متفاوت و ایجاد اختلال در عرصۀ قراردادی 
تولید فیلم های سینمائی، زیبایی شناسی جدیدی را در سینما 
بنیان گذاری می کند که مسئلۀ آن جدال میان دنیای مستند 
و دنیای داستانی است. در سه گانۀ کوکِر شامل فیلم های»خانۀ 
درختان  »زیر  و  هیچ«  دیگر  و  »زندگی  کجاست؟«،   دوست 
زیتون«، پتانسیل کامل برای آشتی میان فضای مستند و واقعی 
این دو نمی رسد.  پیوند  نقطۀ  به  فیلم هیچگاه  اما  وجود دارد 
کیارستمی برای مخاطب خود مرز و خط میان فضای داستانی و 
مستند را تیره می کند و این مهم ترین ویژگی سبکی سینمای او 
در جهان است. در فیلم )زندگی و دیگر هیچ( داستان جستجوی 
دو بازیگر فیلم خانه دوست کجاست؟ در بستر واقعی و زلزله 
زده منطقۀ کوکِر روایت می شود. در فیلم »زیر درختان زیتون« 
نیز، داستان ورود گروه فیلمسازی برای ساخت فیلم به روستا با 
درام واقعی و عاشقانه حسین و طاهره ترکیب  شده و مخاطب 
در جهانی اشتراکی میان فضای مستند و داستان رها می شود. 
پشت صحنه فیلم »کلوزآپ« نشان می دهد که کیارستمی برای 
فیلمبرداری صحنه هایش از متنی استفاده می کند که احتمالاً آن 
را قبل از فیلمبرداری آماده کرده است. همچنین صدای او در 
فیلم به طور مشخص در شکل دادن واقعیت در دادگاه و حکم 
نهایی دربارۀ حسین سبزیان تأثیر می گذارد. حضور کارگردان 
جایگزین او در فیلم های »زندگی و دیگر هیچ« و»زیر درختان 
زیتون«، درکی از فضای مردم روستایی برای مخاطب می سازد 
که با واقعیت بی واسطه تطبیقی ندارد. اینها همه نشان از حضور 
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فاصله گذارانۀ او جهت تلفیق و ترکیب فضای داستانی و مستند 
است.

برای  است  تلاشی  کیارستمی  سینمای  گفت  باید  نهایت  در 
ثبت واقعیت اما واقعیتی که همراه با یک متن داستانی ارائه 
می شود. برای اجرایی کردن این متن گاه کیارستمی در تجهیزات 
فنی فیلم هایش نقص ایجاد می کند )مانند سکانس پایانی فیلم 
کلوزآپ( و گاه نقش خود را با جایگزینی که برای خود تعریف 
کرده است، متذکر می شود )مانند حضور کارگردان در فیلم های 

زندگی و دیگر هیچ و زیر درختان زیتون(.
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