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مطالعه ای بر رخداد لیوتاری در فراسینما

نمونه های موردی: فیلم های «کلوزآپ» و «زیر درختان زیتون»١
تورج ربانی٢، فاطمه شاهرودی٣، اسماعیل بنی اردلان۴

چکیده
لیوتــار در بحــث نقــد و تحلیــل هنــر، از مفهــوم «رخــداد» بــا ویژگی هایــی ماننــد غرابــت و منحصربه فــرد 
بــودن، رهــا از امــور پیشــین و مرســوم، نامتعیــن و لحظــه ای بــودن، بهــره می جویــد تــا به واســطۀ آن قواعــد 
ژانرهــای از پیــش مقــرر را متلاشــی و «گواهــی دادن بــر وجــود امــر نمایش ناپذیــر» را به عنــوان رســالت اثــر 
هنــری پســامدرن محقــق کنــد. در ایــن مقالــه بــه شــیوۀ کیفــی، بــا روش کتابخانــه ای و بــا تکیــه بــر فیلم هــای 
ــاری  ــوان آث ــتمی، به عن ــاس کیارس ــاخته های عب ــون (١٣٧٣) از س ــان زیت ــر درخت ــوزآپ (١٣۶٩) و زی کل
فراســینمایی، تــلاش شــد تــا بــه ایــن پرســش در آثــار فراســینمایی پاســخ داده شــود کــه چگونــه رخدادهــا 
موجــب نمایــش «امــر نمایش ناپذیــر»  می شــوند. نتایــج ایــن پژوهــش در مــورد تلفیــق فراســینما و مفهــوم 
رخــداد نــزد لیوتــار بــا تکیــه بــر نمونه هــای ســینمایی ذکــر شــده بــا ویژگی هایــی ماننــد وقفه هــای فنــی در 
صــدا، تصویــر و شــگردهای نوآورانــه  در روایــت و اشــاره بــه فیلــم و فراینــد فیلمســازی که بارها فــرم متعارف 
روایت گــری کلاســیک و ســنتی را بــه چالــش کشــیده ـ نشــان می دهــد کــه در فراســینما، بــه میانجــی رخــداد 
و از طریــق خلــق فرمــی ســینمایی کــه از ســنت ها و قواعــد مرســوم در فیلمســازی پیــروی نمی کنــد، گواهــی 
دادن بــر وجــود و نمایــش امــر نمایش ناپذیــر به عنــوان ایــده اصلــی آراء لیوتــار در بــاب هنــر محقــق می شــود.
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مقدمه
درک پدیــده ای بــه نــام فراســینما١ بــه معنــای ســینمایی کــه موضوعــش خــودِ سینماســت، از طریــق 
مطالعــۀ مفهــوم رخــداد٢ در اندیشــۀ ژان فرانســوا لیوتــار (١٩٢۵–١٩٩٨)٣ هــدف اصلی از تحقیق و 
نگارش اســت. نقطۀ عزیمت تحقیق امر پســامدرن۴ اســت، لیوتار فیلســوف فرانســوی از نامدارترین 
فلاســفه و اندیشــمندان انتقــادی نیمــۀ دوم قــرن بیســتم میــلادی به شــمار می آید، «شــهرت جهانی او 
به واســطۀ انتشــار اثــری بــه نــام وضعیــت پســامدرن: گزارشــی دربــاره دانــش (١٩٧٩) بــه دســت آمــد. 
ایــن اثــر یکــی از جنجــال برانگیزتریــن آثــار لیوتــار بــه شــمار می آیــد و بســیاری آن را یکــی از کتــب 
مقــدس اندیشــۀ پســا مدرن بــه حســاب آورده انــد» (Lash, 2014: 40). لیوتــار بــا نــگارش وضعیــت 
پســامدرن درواقــع نخســتین مانیفســت پسامدرنیســم را تدویــن کــرد. در این کتــاب او اظهار مــی دارد 
کــه جهــان از آغــاز دهــۀ ١٩٧٠ وارد وضعیــت جدیــدی شــده اســت، وضعیتــی کــه مغایــر با وضعیت 
ــت  ــد را وضعی ــت جدی ــن وضعی ــنتی اســت. وی ای ــدرن، کلاســیک و س ــل م ــدرن، ماقب دوران م
پســامدرن می نامــد: وضعیــت تشــکیک و تردیــد، وضعیــت بی اعتمــادی و بی ایمانــی و وضعیــت 
عــدم اطمینــان و نابــاوری نســبت بــه هرآنچــه کــه در وضعیت هــای پیشــین وجــود داشــت (نــوذری، 
ــم  ــم ۵و پسامدرنیس ــی، مدرنیس ــه واقع گرای ــش ب ــیوه های نمای ــته بندی ش ــا دس ١٣٨۵: ٢٠٨). او ب
تــلاش کــرد صورت بنــدی جدیــدی از هنــر به ویــژه مــدرن و پســامدرن ارائــه کنــد. بــه بــاور لیوتــار 
«مدرنیســم بــه دنبــال آن اســت تــا نمایــش دهد چیــزی نمایش ناپذیــر وجــود دارد؛ اما اثر پســامدرن از 
طریــق گواهــی دادن بــر وجــود امــر نمایش ناپذیــر نــه در قالــب چیــزی ازدســت رفته در محتــوای یــک 
اثــر، بلکــه در قالــب نیرویــی کــه شــیوه های ســنتی روایتگــری یــا بازنمایــی را متلاشــی و ســاختارهای 

هنــری و بازی هــای زبانــی مســتقر را مضمحــل می کنــد» (مالپــاس،١٣٨٨:٧۴ ).
بــا در نظــر گرفتــن نظــر لیوتــار در بــاب هنــر پســامدرن در ســویی دیگــر چنیــن اســت کــه 
فراســینما، بــا افشــای تمهیــدات فیلمیــک و آشکارســازی تصویــر به عنــوان یــک برســاخته در پــی 
گاهــی اســت کــه می توانــد منطبــق بــا تعریــف لیوتــار از امــر  تــلاش بــرای ارائــۀ نســخه ای از خودآ
پســامدرن باشــد و ایــن کار بــه میانجــی آنچــه لیوتــار «رخــداد» می نامــد، انجــام می شــود مقولــه ای 
کــه از شــناخت احــکام تأملــی نــزد کانــت۶ آغــاز می شــود. او از مواجــه بــا چیــز جدیــد و شــگرف 
1. Meta-Cinema
2. Event

این واژه در متون مختلف به «رویداد»، «واقعه» و «رخداد» ترجمه شده است که در اینجا رخداد به دلیل نزدیکی به وجه نمایشی آن برگزیده شده 
است. لیوتار در جستار «امر والا و آوانگارد» در سال ١٩٨۴ برای نخستین بار از این واژه بهره برده و به تببین ابعاد آن در اثر هنری پرداخته است.
3. Jean-François Lyotard 
4. Postmodern 
5. Modernism
6. Imanuel kant
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نــزد کانــت بــه تعریــف تجربــه ای خــاص تحــت عنــوان مفهــوم رخــداد پرداخــت. او در توضیــح 
رخــداد چنیــن می گویــد: «چیــزی کــه نمی توانیــم قاعده منــدش کنیــم ایــن اســت کــه چیــزی اتفــاق 
می افتــد.١ بــه زبــان ســاده تر روی می دهــد [...] نــه یــک رخــداد عمــده بــه معنــای رســانه ای، نــه 

 .(Lyotard, 1991: 90) «حتــی یــک رخــداد کوچــک، بلکــه تنهــا یــک اتفــاق یــا رخــداد
ــه آنچــه  ــن توجــه ب ــر پســامدرن و رخــداد و همچنی ــار از ام ــه تعاریــف لیوت ــا نگاهــی ب ب
در خصــوص فراســینما در مطالعــات فیلــم تعریــف شــده اســت، پژوهــش حاضــر پــی 
پاســخ بــه ایــن پرســش در آثــار فراســینما اســت کــه چگونــه رخدادهــا موجــب نمایــش «امــر 
نمایش ناپذیــر»  می شــوند. فهــم دقیق تــر ایــن موضــوع بــه کمــک مطالعــۀ دو فیلــم «زیــر 
درختــان زیتــون» و «کلــوزآپ» صــورت می گیــرد، جایــی کــه مؤلــف هــر دو فیلــم بــا مداخلــه ای 
گاهانــه رخدادهایــی را پدیــد آورده و موجبــات نمایــش امــر نمایش ناپذیــر را فراهــم می کنــد؛  آ
بنابرایــن فراســینما کــه اشــاره بــه رونــد تصنعــی بــودن یــک فیلــم دارد، در ترکیــب بــا رخــداد را 

ــرد. ــی ک ــار ارزیاب ــه لیوت ــر در اندیش ــر نمایش ناپذی ــش ام ــم ارز نمای ــوان ه می ت

پیشینۀ پژوهش
فرافیلــم از مفاهیــم نســبتاً جدیــد در مطالعــات ســینمایی به حســاب می آیــد. در ایــن حــوزه می تــوان 
از مقالــه  آزاد ارمکــی و اخــلاق پنــاه (١٣٩٠) تحــت عنــوان «ســینما دربــارۀ ســینما: متاســینما در 
ســینمای ایــران پــس از انقــلاب اســلامی و مجادلــه بــر ســر خــود ســینما» نــام بــرد که به نســبت میان 
ســینما و جامعــه در فرآینــد تجربــۀ مدرنیتــه در ســال ١٣٩٠ پرداخته انــد. نتایــج ایــن پژوهــش نشــان 
می دهــد کــه «ســینمای ایرانــی از همــان روزی کــه آغــاز شــد تــا بــه امــروز درگیــر مجادلــه بــر ســر 
جایــگاه ســینما در جامعــه بــوده اســت» (آزادارمکــی و خالق پنــاه، ١٣٩٠: ٩٢). هاشــمی و فیــروزی 
(١٣٩۶) نیــز در مقالــه ای باعنــوان «خودبازتابــی و کارکرد هــای آن در ســینما» ضمــن بــر شــمردن 
ــواع شــگردهای خودبازتابــی در فیلم هــا، کارکــرد هــر یــک را تحلیــل و بررســی کــرده و چنیــن  ان
نتیجــه می گیرنــد کــه «خودبازتابــی می توانــد زمینه ســاز تجدیــد حیــات ژانرهــای فرســوده شــود یا از 
رم هــای معتبر و قابــل احترام تبدیل ســازد» (هاشــمی  مصالــح عامــی اســتفاده کنــد کــه آن هــا را بــه فُ
و فیــروزی، ١٣٩۶: ١٠٠). در مقالــه ای دیگــر بــه قلــم نصیری هانیس و همــکاران (١٣٩٩) با عنوان 
«فرافیلــم و نســبت «خــود» و «دیگــری» در ســینمای عبــاس کیارســتمی»، ضمــن مطالعــۀ ســینمای 
عبــاس کیارســتمی بــه تأثیــر تفــاوت ســاختاری فرافیلم هــا در نــوع بازنمایــی «دیگــری» پرداختــه 
ــه ســبب ویژگی هــای  ــه «در فرافیلم هــای کیارســتمی ب ــوده ک ــن ب ــری چنی شــده اســت و نتیجه گی
خودبازتابــی و خــود انتقــادی، نســبت "خــود" و "دیگــری"، لویناســی و دیگــر آییــن اســت کــه ایــن 
1. Something happens
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امــر حاکــی از ســاختاربندی مجــدد نظــم گفتمانــی مســتقر جامعــه در نســبت بــا "دیگــری" اســت» 
(نصیری هانیــس و همــکاران، ٢٢٧:١٣٩٩). همچنیــن ربانــی (١٣٩۴) در پایان نامــۀ خــود با عنوان 
«مطالعــۀ مقولــه فراســینما در ســینمای ایــران» بــا طراحــی یــک مــدل بر مبنای مناســبات تولیــدی در 
طبقه بنــدی فرافیلم هــا و مطالعــۀ آن در ســینمای ایــران چنیــن نتیجــه گرفتــه اســت که «ســینمای ایران 
نیــز ســهم بزرگــی در ترویــج ایــن رهیافــت  داشــته، به طوری کــه از ابتــدای پیدایــش اش گرایش هــای 
فراســینمایی داشــته اســت» (ربانــی، ١٣٩۴: چکیــده)؛ امــا در بــاب مطالعــه بــر اندیشــه های لیوتــار 
در هنــر، می تــوان بــه مقالــۀ احمــدی و بختیاریــان (١۴٠١) بــا عنــوان «رابطــۀ هنــر و سیاســت از 
دیــدگاه ژان فرانســوا لیوتــار» اشــاره کــرد کــه در آن می کوشــند تــا نقــش ســازندۀ هنــر و رابطــۀ آن 
ــار نقــش  ــه از نظــر لیوت ــد کــه چگون ــا سیاســت و عدالــت را روشــن ســاخته و توضیــح می دهن ب
هنــر، بر هــم زدن اجمــاع و زمینه ســازی بــرای بیــان آرای جدیــد دربــارۀ هــر رخــداد اســت تــا بــه ایــن 
ترتیــب، امــر نمایش ناپذیــر بــه نمایــش درآیــد (احمــدی و بختیاریــان،  ١۴٠١: ٢٩). عزیزیان گیلان 
(١٣٩٢) نیــز در مقالــه ای تحــت عنــوان «درس هــای فیلســوفِ هنرمنــد: دوشــان، بــورن، نیومــن و 
فرانســیس بــه روایــت لیوتــار»، ضمــن شــرح آرا لیوتــار چنیــن نتیجــه می گیــرد کــه «هنــر پســامدرن 
مــورد نظــر لیوتــار جویــای ایــن اســت کــه ضمــن حــذف تجربــۀ زیباشــناختی از چارچــوب تاریخــی 
ــدادی  ــا روی ــردی ســیالی ب ــر برخــوردِ ف ــد و در عــوض ب ــی یاب ــا رهای آن و از اســارت فراروایت ه
منحصربــه فــرد و نامتعیــن متکــی باشــد کــه بــه موجــب آن اثــر هنــری خــارج از هــر نــوع چارچوبــی 
اســت» (عزیزیان گیــلان، ١٣٩٢: ٧۴). در حــوزۀ مطالعــات فیلــم صادقی پــور (١٣٩٨) در مقالــۀ  
خــود تحــت عنــوان «فلســفه فیلــم از دیــدگاه ژان فرانســوا لیوتــار» به چهار مقالــۀ لیوتار دربارۀ ســینما 
عطــف بــه نظریــۀ مونتاژ آیزنشــتاین پرداخته اســت (صادقی پــور، ١١۵:١٣٩٨). در موضــوع رخداد 
ــار در  ــوان «بررســی اندیشــه های ژان فرانســوا لیوت ــا عن ــه خــود ب ــز رشــوند (١٣٩٠) در پایان نام نی
حــوزۀ هنرهــای تجســمی» ضمــن محــور قــرار دادن اندیشــه های لیوتــار در بــاب هنرهای تجســمی، 
چنیــن نتیجــه  می گیــرد کــه «لیوتــار مدافــع هنــر آوانــگارد بــوده و هنــر مقبــول نــزد او هنــری اســت که 

توانایــی بــر آشــفتن ژانــر گفتمــان مســتقر را داشــته باشــد» (رشــوند، ١٣٩٠: ٧٣). 

مبانی نظری پژوهش
پسا مدرنیسم

پسا مدرنیســم مفهــوم چالــش  برانگیــزی اســت و نمی تــوان برایــش مفهــوم روشــن و دقیقــی 
در نظــر گرفــت. «عرصــه ای در هنــر اســت کــه بــا خلاقیــت و درهــم شکســتن قواعــد، زمینه هــای 
جدیــد و غیــر قابــل پیش بینــی را پدیــد مــی آورد و دائــم در حــال تغییــر اســت و همین ویژگی ســبب 
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مطالعه ای بر رخداد لیوتاری در فراسینما 

می شــود کــه توضیــح آن در قالــب تعاریــف کلاســیک هنــر امــری پیچیــده بــه نظــر رســد و بیــان 
تعریــف واحــدی از آن ناممکــن گــردد. تعاریفــی کــه تاکنــون دربــاره پسا مدرنیســم ارائــه شــده اند 
هماننــد خــود آن دارای ابهــام، چنــد پهلویــی، گسســتگی، اســتعاره، کنایــه، ایهــام، طنز و... هســتند. 
در عصــر پســامدرن در شــرایطی هنــر مــورد تحقیــق قــرار می گیــرد کــه دیگــر هیــچ ســبکی غالــب 
نیســت، بلکــه بدیهه ســازی های بی پایــان، تنــوع مضامیــن، تقلیــد مهــوع ســبکی، طنــز، تجاهــل 
و شــوخ طبعی در هنــر متجلــی شــده اســت» (نــوذری، ١٣٨۵: ٩١). لیوتــار اعتقــادی بــه تفــاوت 
ماهــوی و تقــدم و تاخــر زمانــی میــان مــدرن و پســامدرن نــدارد و معتقــد اســت کــه «پســامدرن 
جزیــی از مــدرن اســت. از نظــر وی ایــن دو در هــم تنیــده شــده اند و رابطــه ای پیچیــده بــا یکدیگــر 
دارنــد و چنانچــه مــا بــه ایــن امــر معتقــد باشــیم کــه اثــر مــدرن در ابتــدا پســامدرن اســت، می توانیــم 
دریابیــم کــه پسامدرنیســم بــه معنــای پایــان مدرنیســم نیســت، بلکــه «متــرادف مدرنیســم در حــال 

زایــش و تولــد اســت و ایــن وضعیتــی اســت پایــدار و مــداوم و مســتمر» (لیوتــار، ١٣٨۴: ٣١).
حــال بایــد پرســید کــه اگــر پسامدرنیســم جنبشــی فراتــر از مدرنیســم نیســت، پــس چیســت؟ 
لیوتــار پاســخ می دهــد «بی شــک بخشــی از جنبــش مــدرن و در اینجــا بــرای بیــان دیــدگاه خــود 
از مفهــوم والا١ در نــزد کانــت اســتفاده می کنــد. مفهومــی کــه کانــت در کتــاب نقــد قــوه داوری٢ 
خــود بــه عنــوان یک بخــش از زیبایی شناســی بدان پرداختــه اســت» (کالینیکــوس، ١٣٨٢: ٣۶).

ــر «لیوتــار مدرنیســم و پسامدرنیســم را در مقابــل واقع گرایــی  در بــاب نقــد و تحلیــل هن
قــرار می دهــد و هــر دو را اشــکال بالقــوۀ مختــل کننــده ای می دانــد کــه کارشــان نمایانــدن وجــود 
چیــزی اســت کــه نمــود ناپذیــر اســت. نشــان دادن ایــن کــه در آنچــه نــه می توانیــم ببینیــم و نــه 
می توانیــم نشــانش دهیــم چیــزی هســت کــه می توانیــم درکــش کنیــم. منظــور وی ایــن اســت 
کــه آثــار هنــری مــدرن و پســامدرن، بــه جــای بازآفرینــی آنچــه بلافاصلــه قابل تشــخیص اســت، 
از طریــق گریــز زدن بــه آنچــه یــک فرهنــگ بــه خصــوص و واپــس زده یــا از امکانــات معمــول 
ارتباطــی خــود حــذف کــرده، قــدرت شــناخت را بــر هــم می زننــد؛ بــه عبــارت دیگــر، ایــن آثــار 
عمــدا دشــوار و بــر هــم زننده انــد و شــیوه های نمایانــدن و فهمیــدن را بــه چالــش می کشــند» 
(مالپــاس ٢، ١٣٨٨: ٣٧). بــه ســخن دیگــر چنیــن برمی آیــد کــه لیوتــار بــه دنبــال بدیلــی بــرای 
مفاهیــم آشــنا در هنــر اســت تــا قــدرت شــناخت را از مخاطــب بگیــرد و ایــن بــه شــکلی طبیعــی 
ــرو می شــود.  ــری روب ــر هن ــا اث ــه مخاطــب ب ــی اســت ک ــه در هنگام ــده حــوزۀ اندیش فعال کنن
ــه  ــادر ب ــه ســادگی ق ــرو شــود کــه ب ــا مولفه هــای جدیــدی روب ــد ب مخاطــب در ایــن لحظــه بای

تحلیــل آن نیســت. لیوتــار ایــن بدیــل را در دوشــکل مــدرن و پســامدرن یافتــه اســت.
1. Sublime
2. Critique of Judgment
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خودبازتابی؛ مشخصۀ پسا مدرنیسم در سینما
یکــی از جنبه هــای بحث  برانگیــز پسامدرنیســم، مقولــۀ «خوداندیشــی» یــا «بازتابندگــی» و 
اصطلاحــات متــرادف بــا آن یعنــی خود‑ارجاعــی و خود‑بازتابندگی اســت. هیلاری لاوســن١ 
ــزه و ضرورتــش را  ــرو، انگی ــن بحــران و نی پســامدرن»، خاســتگاه ای ــاب «خوداندیشــی ِ در کت
گاهــی» اســت  مدیــون خوداندیشــی می دانــد و بیــان مــی دارد کــه «خوداندیشــی شــکلی از خودآ

ــن، ١٣٨۶: ٩). (لاوس
 چنانکــه اســتم٢ مفهــوم خودبازتابندگــی را در حالت کلی، بیانگر قابلیت هــای خود بازتابندۀ 
زبان هــا، رســانه ها و هنرهــای مختلــف می دانــد: بنــا بــه تعاریــف مرســوم، خودبازتابندگــی در 
هنــر بــر فرآیندهایــی ناظــر اســت کــه ذیــل آنهــا، متــون هنــری می کوشــند تــا تولیــد، تالیــف، 
تاثیــرات بینامتنــی و فرآیندهــای متنی شــان را بــه پیش زمینــه آورنــد و از ایــن طریــق ســازوکار 
خــود را مرئــی ســازند (Stam, 2005: 204). بــه عبارتــی دیگــر فرآینــدی اســت کــه در طــی 
آن متــون بــه فرایندهــای کلــی مربــوط بــه خــود اشــاره داشــته و آن را افشــا می کننــد. منافــی از 
نقطــه نظــر مخاطــب بــه ایــن نکتــه اشــاره می کنــد کــه «آشــنایی مخاطــب بــا فرم هــای از پیــش 
ــه علــت همیــن  تعییــن شــده و قــراردادی، سبب ســاز فرآینــد ادراکــیِ همــواری می شــود کــه ب
همــوار بــودن، کمتریــن توجــه ممکــن را بــه خــود معطــوف ســاخته و در نتیجــه تــا حــد امــکان 
نامرئــی و غیربازتابنــده می مانــد؛ بنابرایــن عــدول از فرم هــای متعــارف همانــا نمایانگــر تلاشــی 
اســت کــه در جهــت فراتــر رفتــن از ایــن فرم هــا و فراهــم آوردن امکان هــای بازتابنــده اســت» 
ــر  ــر و غنی ت ــر ســینما خودبازتابندگــی را دقیق ت ــی،١٣٩١ : ٢١٢). از ســویی دیگ (توانای مناف
از هــر رســانۀ هنــری دیگــر بــه تصویــر می کشــد، زیــرا از روش هایــی بهــره می بــرد کــه بیــش از 
هــر روش دیگــری دســت او را بــرای انــواع خودبازتابندگــی بــاز می گــذارد. خودبازتابندگــی در 
ســینما موضــوع تــازه ای نیســت و از آغــاز پیدایــش ســینما همــواره وجــود داشــته اســت و در 
گاهانــه توجــه مخاطــب را ابتــدا  فرافیلم هــا متجلــی می شــود، فیلم هایــی کــه بــه شــیوه ای خودآ

بــه خــود و ســپس بــه تصنعــی بــودن خــود بــه مثابــه اثــر جلــب می کننــد.
«فراســینما» یــا «فرافیلــم» کــه در ملاحظــات مربــوط بــه نظریــۀ فیلــم بــه  طــور متــرادف بــکار 
بــرده  می شــوند، اول  بــار توســط نورمــن هالنــد٣ (‑١٩٢٧)، منتقــد ادبــی آمریکایــی، در ســال 
 .(Holland,1962:410) ١٩۶٢، در مقالــه ای بــا عنــوان فیلــم، فرافیلــم و نا‑فیلم۴ مطــرح شــد

1. Hillary Lawson
2. Robert Stam
3. Norman N. Holland
4. Film, Meta-Film and Un-Film
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ــد٢.  ــداع  گردی ــر»١ در هنرهــای نمایشــی اب ــال ظهــور اصطــلاح «فراتئات ــه دنب ــن اصطــلاح ب ای
ــش در  ــا «نمای ــازی» ی ــازی در ب ــدۀ «ب ــال ای ــه دنب ــینما، ب ــینما در س ــش س ــدۀ نمای ــع ای درواق

.(Rothwell,1987: 1) ــر رخ داد ــش» در تئات نمای
پیشــوند «فــرا» برابــر نهــاد meta در زبــان انگلیســی اســت کــه ریشــۀ یونانــی دارد و بــه معنــی 
after (بعــد از، پــس از، در پــی)، beyond (آن ســوی، مــاوراء) behind (باقــی، بعــد از، دیرتــر 
ــل از هــر  ــن پیشــوند قب ــی ای از) اســت. (merriam webster, nd) در ســاده ترین شــکل وقت
واژه ای بیایــد، اشــاره بــه چیــزی بعــد از چیــز دیگــر یــا خــود آن چیــز کــه همــان واژه باشــد، دارد 
گاهی» دارد  (Holland,1962: 406) بــه معنــی وســیع اصطــلاح، فــرا اشــاره به  نوعــی «خود‑آ
و بــه همــراه هــر واژه ای بیایــد چنیــن ســویۀ معنایــی بــه آن می افزایــد؛ ماننــد فراســینما کــه «اشــاره بــه 
ســینمایی دارد کــه معطــوف بــه خــود اســت» (Tobisch,2003: 8) و توجه را معطوف به وضعیت 
خــود به  عنــوان یــک مصنــوع یــا محصــول می ســازد. فراســینما، ســینمایی دربــارۀ ســینما اســت و 
محصولــش فیلمــی اســت کــه خــود را موضــوع کار خــود قــرار می دهــد. بــه همیــن ترتیــب پاینــده نیز 
در تعریــف فراداســتان بــه نکتــه ای مهــم اشــاره می کنــد مبنــی بــر اینکــه آنچــه در رمان هــا و فیلم هــای 
پســامدرن کانونــی می شــود، اساســا خــود نــگارش رمــان یــا تولید فیلم اســت و نــه آگاهی نویســنده یا 

فیلمســاز (پاینــده، ١٣٨۶: ۵۵)، از موضوعــی کــه در حــال بیــان و یــا بازنمایــی آن اســت.
ــه  ــد ک ــینمایی می دان ــار س ــته از آث ــمی۴ را آن دس ــج و رس ــینمای رای ــای س ــوارد٣ فیلم ه هی
ــی  ــی و روایت ــای فن ــق تکنیک ه ــدگان خــود را از طری ــرده و بینن ــق ک ــده ای را خل ــت فریبن واقعی
تحــت تأثیــر قــرار می دهنــد (هیــوارد، ١٣٩١: ١٨٠). فرافیلــم برخــلاف این گونــه از آثــار، اشــاره 
بــه آن دســته از فیلم هایــی اســت کــه بــه جــای پنهــان کــردن ماهیــت فیلمــی خــود، بــه شــیوه های 
ــودن خــود را  ــا تصنعــی ب ــی ی ــه مســائل فیلمســازی، تخیل ــن ب ــا پرداخت ــژه ب ــه  وی مختلــف و ب
برجســته می کننــد (پاینــده، ١٣٩۴: ٢٣٢‑٢٣١). اشــاره بــه تصنعــی بــودن را می تــوان هــم ارز 
نمایــش امــر نمایش ناپذیــر در اندیشــۀ لیوتــار ارزیابــی کــرد. چنانکــه در مطالعــات ســینمایی نیــز 
«فرافیلم هــا نــه نشــانۀ شکســت خلاقیــت در ســینما و نــه علامــت پایــان طبیعــی زندگی ســینما که 
روشــی اســت کــه هنرمنــدان ایــن آثــار را قــادر می ســازد کــه قلمروهــای قدیــم و جدیــد را بــه شــیوۀ 

.(El Ghazouani, 2012: 25) «معاصــر و از زوایــای گوناگــون بررســی کننــد

1. Meta-Theatre

٢. اصطلاح متاتئاتر یا فراتئاتر اولین بار توسط لیونل ابل (Lionel Abel) در سال ١٩۶٠ عنوان شد.
3. Susan Hayward
4. Mainstream Cinema
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رخداد
رخــداد یــا رویــداد در نظریــات ســایر فلاســفۀ معاصــر حضــوری پررنــگ داشــته اســت و لیوتــار 
نیــز بــدان پرداختــه، امــا بــرای آشــنایی بــا آنچــه لیوتــار بــه عنــوان رخــداد بــدان توجــه می کنــد، 
ــار از  ــرای لیوت ــرد. رخــداد ب ــه را در اندیشــه ی او جســتجو ک ــن مقول ــا ریشــۀ ای لازم اســت ت
شــناخت احــکام تاملــی نــزد کانــت آغــاز می شــود. کانــت در نقــد قــوۀ داوری، مفهــوم حکــم 
ــانه  ــی شناس ــای زیبای ــه تجربه ه ــان ها ب ــش انس ــیوه های واکن ــا ش ــد ت ــرح می کن ــی را مط تامل
ــان حکــم تعینــی و حکــم تاملــی ناشــی از  ــر طبــق ایــن مباحــث، تفــاوت می را شــرح دهــد. ب
ــد  ــم و تجربه هــا پدی ــان مفاهی ــاط می ــن ارتب ــا ای ــی اســت کــه از طریــق آنه شــیوه های گوناگون
می آیــد. لیوتــار بــا تشــریح احــکام تعینــی و تاملــی نــزد کانــت اســتدلال می کنــد کــه «احــکام 
ــرای فلســفه پســامدرن اند. گفتمــان فلســفی از یــک قاعــده اساســی تبعیــت  ــی الگویــی ب تامل

.(Lyotar, 1989: 394) «ــده اش باشــد ــد در جســتجوی قاع ــه بای ــده ک ــن قاع ــد، ای می کن
ــد کــه: «یــک حکــم تعینــی  در خصــوص چگونگــی ایــن امــر مالپــاس چنیــن تبییــن می کن
کــه در واقــع مــا بیشــتر اوقــات بــا ایــن نــوع ســر و کار داریــم، هنگامــی پدیــد می آیــد کــه یــک 
تجربــۀ جدیــد را در ســاختار مفهومــی موجــود خــود جــای دهیــم؛ یعنــی احــکام تعینــی اغلــب بــه 
فرآیندهــای شــناخت ارتبــاط دارنــد. یــا بــه عبــارت دیگــر شــناخت یــک چیــز حاصــل توانایــی 
ایجــاد ارتبــاط میــان تجربه هــای جزیــی از آن بــا مفاهیمــی اســت کــه از پیــش داریــم [...]. بــر 
خــلاف احــکام تعینــی احــکام تاملــی وقتــی شــکل می گیرنــد کــه چیــزی جدیــد، متفــاوت، یــا 
شــگرف ظاهــر می شــود و می کوشــیم درکــی از چیســتی یــا معنــای آن بــه دســت آوریــم. تجربــه ای 
خــاص روی می دهــد و مــا بــه ناچــار مجبوریــم بــه جســتجوی راهــی برآییــم تــا آن را در چارچوب 
مفاهیــم قــرار دهیــم. ایــن مســئله ممکــن اســت در ارتبــاط بــا یــک اثــر هنــری مــدرن روی دهد که 
انتظــارات مــا را برهــم می زنــد. (در واقــع بــر طبــق اســتدلال هــر دوی کانــت و لیوتــار ایــن مســئله 

می توانــد در تمامــی تجربه هــای زیبایــی شناســانه اتفــاق بیافتــد)» (مالپــاس، ١٣٨٨: ١۴٩).
ــن اصطــلاح  ــه تبیی ــر والا، ب ــن بررســی ام ــگارد» ضم ــر والا و آوان ــتار «ام ــار در جس لیوت
رخــداد می پــردازد. از نظــر لیوتــار، «رویــداد [رخــداد] امــری گریــزان و غیــر قابــل بیــان اســت 
و هرگونــه چارچــوب موجــد بازنمایــی را از هــم فــرو می پاشــد. رویــداد [رخــداد] یــک شــئ 
یــا وضــع نیســت، بلکــه وقفــه ای حداقــل در فضــا / زمــان اســت. او رســالت بنیــادی امــر والا 
را کــه عبــارت از ارائــۀ گواهــی تجســمی یــا بیانگرانــه نســبت بــه امــر بیــان نشــدنی اســت، طــرد 
نمی کنــد. امــر بیــان نشــدنی در آنجــا، در واژۀ دیگــر یــا زمــان دیگــر نیســت، بلکــه اینجاســت: 
در آن (چیــزی کــه) رخ می دهــد. در تعییــن هنــر تجســمی، امــر نامعیــن، "آن چــه رخ می دهــد" 
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همانــا رنــگ اســت و تصویــر. رنــگ، تصویــر بــه عنــوان پیشــامد یــا رویــداد [رخــداد]، قابــل 
بیــان نیســت و بایــد بــه ایــن امــر گواهــی داد» (Lyotard, 1991: 81). در واقــع یــک رخــداد 
ــۀ  ــه چالــش کشــیده و موجــب می  شــود هم ــان مســتقر را ب ــه ژانرهــای گفتم ــزی اســت ک چی
عواملــی کــه آن را پدیــد آورده انــد، بــاز اندیشــی شــوند. در واقــع از جهــات بســیار نقطــۀ آغازیــن 
هــر نــوع پسامدرنیســم اســت. بیــل ریدینگــز١، یکــی از معتبرتریــن مفســران آثــار لیوتــار، رخداد 
را اینگونــه تعریــف می کنــد کــه یــک رخــداد بــه معنــای واقعــی کلمــه، یــک اتفــاق اســت [...

] یعنــی یــک رخــداد ایــن واقعیــت یــا مســئله اســت کــه چیــزی اتفــاق می افتــد، بــه گونــه ای کــه 
پــس از آن هیــچ چیــز هرگــز دوبــاره مثــل قبــل نخواهــد بــود. رخــداد هر گونــه چارچــوب ارجاعِ 
ــم می شــکند.  ــم شــود، در ه ــا فه ــی ی ــه ممکــن اســت درون آن بازنمای ــش موجــود را ک از پی
رخدادگــی رخــداد یعنــی یگانگــی اساســی اتفــاق افتــادن، ایــن کــه "اتفاقــی می افتــد" بــا مفهــوم 

ــاس، ١٣٨٨: ١٣٨‑١٣٧). ــد" تفــاوت دارد (مالپ "آنچــه دارد اتفــاق می افت
ــه  ــی اســت ک ــال آن باشــد ترکیب های ــه دنب ــد ب ــد بای ــار، هنرمن ــه در نظــر لیوت رخــدادی ک
رخــداد را محقــق می ســازد. «موضــوع هنــر دیگــر در انحصــار مدل هــا نیســت، بلکــه می  کوشــد 
ایــن واقعیــت را عرضــه کنــد کــه امــر نمایش ناپذیــر وجــود دارد؛ هنــر دیگــر از طبیعــت تقلیــد 
نمی کنــد، بلکــه از نظــر بــرک٢ عبــارت از واقعیــت بخشــیدن بــه پیکــره ای اســت کــه بالقــوه در 
زبــان حضــور دارد» (Lyotard,1991:81). چنانکــه دووینــو٣ نیــز معتقــد اســت کــه رابطــۀ 
ــداد"  ــرا "روی ــداد [رخــداد]، نتایــج مهــم دیگــری هــم دارد، زی ــر هنــری و یــک روی نزدیــک اث
[رخداد]بــه معنــی چیــزی اســت کــه واقعــی و غیــر منتظــره، ناگهانــی و غیــر عــادی و غیــر قابــل 
پیش بینــی باشــد (دووینــو، ١٣٩٢: ١۶۵‑١۶۴). اثــر هنــری پســامدرن اثــری نیســت کــه بــر 
طبــق قواعــد یــک ژانــر گفتمــان از پیــش مقــرر شــکل بگیــرد. بــه عکــس، ایــن اثــر در تــلاش 
بــرای نمایــش دادن ایــن کــه چیــزی نمایش ناپذیــر وجــود دارد، بــه جســتجوی شــیوه های جدیــد 
بیــان قواعــد جدیــد بــرای نمایشــگری برمی آیــد. «اثــر هنری پســامدرن همچــون رخــدادی ظاهر 
ــه  ــد و ب ــر هــم می زن ــی شــده را ب ــری تلق ــون قواعــد نمایشــگری هن ــا کن ــه آنچــه ت می شــود ک
ــای  ــد و افق ه ــان جدی ــای گفتم ــه ژانره ــی را دارد ک ــن توانای ــش می کشــد و در نتیجــه ای چال
ــن راســتا  ــاس، ١٣٨٨: ١٢٣). در همی ــد» (مالپ ــرای دانــش و سیاســت ایجــاد کن ــدی ب جدی
«شــیوه های ســنتی تشــخیص صــدق قاصرنــد از درک چنیــن رخدادهایــی و فقــط می تواننــد 
آنهــا را همچــون خطــا در نظــر بگیرنــد. ایــن از آن روســت کــه بــه پیــروی از رنــه دکارت۴ در پــی 

1. Bill Readings
2. Edmund Burke
3. Jean Duvignaud
4. René Descartes
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شناســایی واضــح و متمایــز چیزهــا هســتند، در حالــی کــه رخدادهــا مواجهاتــی مبهــم و تــکان 
دهنــده هســتند بــا احساســات و مــاده» (ویلیامــز، ١٣٩٧: ١۵۶). در چنیــن شــرایطی «وظیفــۀ 
نقــادی ایــن اســت کــه بــر شــگفتی های رخــداد گواهــی دهــد و از تبییــن رخدادهــا بــا اســتفاده 
ــۀ  ــا لحظ ــاس، ١٣٨٨: ١۶١). «رخــداد ب ــد» (مالپ از شــیوه های مســتقر دانــش خــودداری کن
حــال یــا اکنــون١ مرتبــط اســت و بــه عبارتــی رخــداد بــودن رخــداد، غرابــت و منحصــر بــه فــرد 
بــودن ریشــه ایِ اتفــاق اســت. روی دادن یــا رخ می دهــد٢ متمایــز از چیــزی کــه رخ می دهــد یــا 
اتفــاق می افتــد،٣ اســت. رخــداد مــا را بــدون معیــار وامی نهــد و نیازمنــد حکــم نامتعیــن اســت» 
(Readings, 2006: 117). از نظــر لیوتــار، در بررســی رخــداد، ابتــدا نبایــد بــه چیســتی و 
معنــای آن توجــه کــرد، زیــرا رویــداد [رخــداد] بــه قلمــرو حــس یــا واقعیــت تعلــق نــدارد، بلکــه 
بایــد بــه آنچــه اتفــاق افتــاده توجــه کــرد و بــه عبارتــی آنچــه اتفــاق می افتــد از اینکــه چــه چیــزی 
اتفــاق افتــاده پیشــی می گیــرد، رخــداد بــه عنــوان علامــت ســوالی قبــل از رویــداد [رخــداد] یــا 
اتفــاق۴ بــه عنــوان یــک پرســش قــرار می گیــرد (Lyotard, 1991: 90). بــه عبارتــی نمی تــوان 
از شــناخت امــور پیشــینی رخــداد ســخن گفــت، بدیــن دلیــل کــه امــری نامتعیــن اســت. رخــداد 
همچــون پادزهــری علیــه کلیت ســازی عمــل می کنــد و عبــارت اســت از «تجربــۀ فوریتــی۵ کــه 

.(Grant & Newall, 2008: 180) «همیشــه گشــوده و نامتعیــن اســت
بنابــر آنچــه ذکــر شــد می تــوان مشــخصه های رخــداد از منظــر لیوتــار را بــه  طــور کلــی بدیــن 

صورت برشــمرد:
• ماهیت رخداد غرابت و منحصربفرد بودن آن است.

• رخــداد رهــا از امــور پیشــین و مرســوم اســت، بــه عبــارت دیگــر رخــداد هیــچ چیــز را از 
پیــش نمی پذیــرد.

• رخداد نامتعین است و در هیچ چارچوبی نمی گنجد.
• رخداد فرضیات ذهن دربارۀ زمان را خنثی می سازد و بر لحظه گواهی می دهد.

• رخــداد ســعی می کنــد تــا ایــن حقیقــت را نشــان دهــد کــه چیــزی غیــر قابــل بازنمایــی 
و نمایــش وجــود دارد.

ــن  ــوان چنی ــار را می ت ــزد لیوت ــوم رخــداد ن ــر پســامدرن و مفه ــق ام ــن نتیجــۀ تلفی  بنابرای
بازنویســی کــرد کــه در نظــر او اثــر هنــریِ پســامدرن اثــری نیســت کــه بــر طبــق قواعــد یــک ژانــر 
1. Now
2. It happens
3. What is happening
4. Happening
5. Experience of the Immediate
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مطالعه ای بر رخداد لیوتاری در فراسینما 

گفتمــان از پیــش مقــرر شــکل بگیــرد. بــه عکــس، ایــن اثــر، در تــلاش بــرای نمایــش دادن ایــن 
ــان قواعــد جدیــد  ــه جســتجوی شــیوه های جدیــد بی ــر وجــود دارد، ب کــه چیــزی نمایش ناپذی
بــرای نمایشــگری بــر می آیــد. شــیوه هایی برخــوردار از رخــداد. اثــر هنــری پســامدرن همچــون 
رخــدادی ظاهــر می شــود کــه آنچــه تاکنــون قواعــد نمایشــگری هنــری تلقــی شــده را بــر هــم 
می زنــد و بــه چالــش می کشــد و در نتیجــه ایــن توانایــی را دارد کــه ژانرهــای گفتمــان جدیــد و 

افق هــای جدیــدی بــرای مقــولات مطــرح در هنــر ایجــاد کنــد.

روش پژوهش
در ایــن مقالــه ابتــدا بــا توصیفــی از تعاریــف تثبیــت شــده در حــوزۀ پسامدرنیســم بــه تحقیــق در 
گزاره هــا و نظریه هــای حاکــم بــر آراء لیوتــار بــه ویــژه در بــاب هنــر پرداختــه شــده اســت. ســپس 
مفاهیــم بنیادیــن فیلــم و ســینما در ارتبــاط بــا مســئلۀ  تحقیــق بــا گزاره هــای کلــی مــورد تحلیــل 
قرارگرفتــه و ســرانجام گزاره هــای فلســفی در دو نمونــۀ مــوردی مــورد تحلیــل و نتیجه گیــری قــرار 
گرفته انــد. بــا توجــه بــه مطالــب فــوق، ایــن تحقیــق از دیــدگاه هــدف از نوع بنیــادی بــوده و از نظر 
ماهیــت بــه شــیوه توصیفــی ـ تحلیلــی انجــام شــده اســت. اطلاعــات آن بــه روش کتابخانــه ای و 

مشــاهده فیلــم جمــع آوری و بــه شــیوۀ کیفــی مــورد تجزیــه و تحلیــل قــرار گرفتــه اســت.
تحلیل و بررسی

فیلم «کلوزآپ»

کلــوزآپ یــا نمــای نزدیــک (١٣۶٨) فیلمــی ٩٠ دقیقــه ای و از مهم تریــن آثــار عباس کیارســتمی 
بــه شــمار مــی رود. ایــن اثــر براســاس رویــدادی واقعــی ســاخته شــده اســت. داســتان فیلــم را 
ــوادۀ  ــادر خان ــه م ــام «حســین ســبزیان» خــود را ب ــه ن ــردی ب ــرد: ف ــن خلاصــه ک ــوان چنی می ت
آهن خــواه بــه عنــوان محســن مخملبــاف، کارگــردان بــزرگ ســینمای ایــران، معرفــی کــرده و بــه 
بهانــۀ ســاختن فیلــم بــه منــزل آنهــا مــی رود. در روز اول، ســبزیان از پســر خانــواده می خواهــد در 
فیلمــی کــه قصــد دارد بســازد، نقشــی بــه عهــده بگیــرد و از خانــه  نیــز عنــوان لوکیشــن اســتفاده 
کنــد. روز بعــد تمریــن صحنه هــا آغــاز می شــود؛ امــا پــدر خانــواده از طریــق دوســتانش هویــت 
واقعــی ســبزیان را بــر مــلا می کنــد. یــک خبرنــگار بــه همــراه دو مامــور وارد ماجــرا می شــوند 
و بــرای دســتگیری مــرد کلاهبــردار و تهیــۀ خبــر بــه خانــۀ مذکــور می رونــد. ســبزیان دســتگیر و 
خبــر منتشــر می شــود. عبــاس کیارســتمی بــا اطــلاع از موضــوع در دیــدار بــا خانــوادۀ آهن خــواه 
آنهــا را راضــی بــه ســاخت فیلمــی دربــارۀ ایــن ماجــرا می کنــد. در دادگاه کیارســتمی بــه همــراه 
گروهــش از رونــد آن فیلمبــرداری می کننــد. ســبزیان و خانــوادۀ آهن خــواه هــر کــدام موضــوع 
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را روایــت می کننــد کــه بخشــی از آن بــه صــورت فلش بــک دیــده می شــود، ســبزیان در دادگاه 
گناهــکار تشــخیص داده مــی شــود، امــا او بــا رضایــت شــاکی آزاد می شــود. مخملبــاف حقیقی 

مقابــل در زنــدان از او اســتقبال می کنــد و هــر دو راهــی خانــۀ خانــوادۀ آهن خــواه می شــوند.

تحلیل فیلم
یکــی از دلایلــی کــه فیلــم کلــوزآپ را می تــوان بــه عنــوان فیلمــی پسامدرنیســتی قلمــداد کــرد، 
ــرای  ــلاش ب ــک اســت. ت ــت فیلمی ــاری و واقعی ــت ج ــان واقعی ــی می ــت روای ــت و برگش رف
یافتــن ایــن نکتــه کــه خبرنــگار در حــال بــازی کــردن نقــش اســت یــا خــود حقیقــی اش را ابــراز 
می کنــد؟ خبرنــگاری کــه بــه دنبــال خبــری اســت کــه آشــوب در ســینما بــه پــا می کنــد. کــدام 
ســینما و چــه آشــوبی؟ حســین ســبزیان کیســت؟ کســی کــه در دادگاه در حــال دفــاع از خــود 
اســت، کارگــر اخراجــی اســت یــا همچنــان در تــلاش اســت نقــش مخملبــاف را بــازی کنــد؟ 
تــلاش مخاطــب بــرای رســیدن بــه پاســخ ایــن ســوالات بی فایــده و ایــن مســیر نامتعیــن یکــی 
از مشــخصه های آثــار پسامدرنیســتی اســت. از ســویی دیگــر، اســتفاده از فــرم مســتند، شــنیده 
شــدن صــدای خــارج از قــاب کارگــردان و گفت وگوهای مســتقیم ســبزیان بــا دوربیــن در دادگاه 
در میــان پاســخ بــه ســوالات قاضــی، اشــاراتی مســتقیم و آگاهــی بخــش بــه مخاطــب مبنــی بــر 
فیلــم بودگــی اســت و باعــث می شــود اثــر در زمــره آثــار فرافیلــم قــرار گیــرد. فیلــم قصه گــو 
آغــاز می شــود و تــا تیتــراژ بــه قاعــدۀ مرســوم پیــش مــی رود؛ امــا پــس از تیتــراژ شــکل دیگــر 
روایــی اش در فرمــی واقعگرایانــه و مســتند بــروز پیــدا می کنــد. ایــن رخــدادی اســت کــه آنچــه 
ــه،  ــردازد. در همــان لحظــات اولی ــازه می پ ــه جســتجوی ت ــرد و ب ــده می گی ــه شــده را نادی گفت
ــته جمعی  ــد حرکــت دس ــود؛ مانن ــرو می ش ــده روب ــه دی ــز آنچ ــه ج ــانه هایی ب ــا نش مخاطــب ب
ســربازان بــرای مقابــل دوربیــن قــرار گرفتــن در صحنــه ای کــه گفت وگویــی از بیــرون کادر بــا 
یــک ســرباز در پیش زمینــۀ تصویــر در حــال انجــام اســت، ســربازانی کــه گویــا می خواهنــد دیــده 
ــان قصه گویــی  ــی و خــلاف جری ــن رخــدادی درون ــد. ای ــرار بگیرن ــا مــورد پرســش ق شــوند ی

مرســومی اســت کــه فیلــم از ابتــدا تــا قبــل از شــروع تیتــراژ در پیــش گرفتــه بــود.
از ســرباز مقابــل دوربیــن دربــاره متهم بازداشــتی ســوالاتی پرســیده می شــود، اما «کیارســتمی 
صحنــۀ بازســازی شــده دســتگیری ســبزیان را بــا زیرکــی در نقطــه ای دیگــر از فیلــم خــود گنجانــده 
و بــا چنیــن تمهیــدی بــه نوعــی در روایــت کلاســیک ماجــرا دخــل و تصــرف می کنــد. ایــن اتفاق، 
ــا ایجــاد ترکیبــی از تصاویــر واقعــی و  ــه چالــش کشــیده و ب داستان ســرایی خطــی و ســنتی را ب
غیرواقعــی، بــرای مخاطــب بســتری از عــدم قطعیــت می ســازد» (Onala, 2001: 36). ترکیــب 
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میــان تصاویــر واقعــی و غیرواقعــی بــه میانجــی رخدادهــای گوناگــون و متوالــی متجلــی شــود، 
گویــی از چیــزی کــه از قبــل گفتــه شــده در آنــی مضمحــل می شــود.

در ســکانس پایانــی فیلــم کلــوزآپ، مخملبــاف همــراه بــا ســبزیان بــا گلدانــی در دســت ســوار 
ــوادۀ آهن خــواه می رونــد. در طــول ایــن ســکانس، کارگــردان و  ــه ســمت منــزل خان ــر موتــور ب ب
گروهــش بــه تعقیــب موتورســیکلت می پردازنــد. بــه مخملباف حقیقــی، میکروفونی وصل شــده 
تــا صــدای آن دو ضبــط شــود. مخاطــب متوجــه صحبــت کیارســتمی و عواملــش پیرامــون قطعــی 
ــی  ــاف و ســبزیان می شــود. وقفه هــای صوت صــدا در برخــی از لحظه هــای گفت وگــوی مخملب
ــم وجــود نداشــت، (موســیقی  ــال آن صــدای موســیقی کــه هرگــز در فیل ــه دنب ــم و ب ــی فیل پایان
در حــال مــدد بــه کارگــردان بــرای اثبــات وجــود مشــکل فنــی اســت) و بازگشــت دوبــارۀ صــدا 
کــه تلاشــی بــرای اســتفاده از روش هــای ســینمایی بــرای جــا انداختــن موقعیــت وقفــۀ صوتــی 
ناخواســته اســت، درحالیکــه قابــل تکــرار بــودن ضبــط ایــن صحنــه از بدیهیات فیلمســازی اســت 
و اصــرار کارگــردان بــرای همــان یــک برداشــت ضبــط شــده، ناظــر بــر ایــن هــدف اســت کــه او 
می خواهــد حــوادث واقعــی جلــوه کننــد. یــک رخــداد صوتــی بــرای اضمحــلال جریــان حاکــم نــه 
تنهــا بــر فیلــم بلکــه بــر ذهنیــت و شــناخت مخاطــب از پدیــده ای بــه نــام ســینما، گویــی دیالــوگ 
خبرنــگار در ابتــدای فیلــم کــه بناســت بــا ایــن خبــر آشــوبی در ســینما بــه پــا شــود، آشــوبی اســت 
در فــرم تــازه کــه در ذهــن ســینمایی مخاطــب برپــا می شــود. روزنبــام نیــز اعتقــاد دارد کــه نــوع 
صدابــرداری ایــن صحنــه باعــث شــده اســت تــا در روایــت داســتانی گفت وگوهــای آن دو اختــلال 
ــد یــک  ــه می توان ــم شکســت بخــورد. ایــن صحن ــه نوعــی داســتان در ایــن فیل ایجــاد شــده و ب
دعوت نامــه نیــز بــرای مخاطبــان باشــد تــا همیشــه انتظــار یــک نقطــه اوج را در روایــت داســتانی 
نداشــته باشــند (Rosenbaum, 2003: 17)؛ بــه عبــارت دیگــر، نظــر روزنبــام مبنــی بــر انتظــار 
ــن  ــی صــدا در بی ــان اضمحــلال اســت. قطع ــی از وجــود جری ــرآورده نشــده مخاطــب، حاک ب
گفت وگــوی مخملبــاف و ســبزیان، تداعــی  کننــدۀ اضمحــلال ژانــر مســتقر از طریــق پدیــده ای 

رهــا از امــور پیشــین و مرســوم و منطبــق بــا رخــداد لیوتــاری اســت.
 چنانکــه گفتیــم عــدول از فرم هــای متعــارف امکان هــای بازتابنــده ای ایجــاد می کنــد کــه بــه 
موجــب آنهــا مولــف می توانــد از ایــن طریــق رخــدادی را ظاهــر کنــد. بدینگونــه، کیارســتمی در 
ایــن فیلــم بارهــا روایت گــری قاعده منــد و ســنتی را بــه چالــش می کشــد و بــا ترکیــب تصاویــر 
ــه حــرکات، نماهــا و  ــرای مخاطــب بســتری از رخدادهــا می ســازد. او ب واقعــی و غیرواقعــی، ب
رویدادهایــی اجــازۀ شــکل گیری می دهــد کــه از روایــت ســاختارمند می گریزنــد. کیارســتمی بــا 
تغییــر مــداوم قواعــد روایت پــردازی قــراردادی و آشــنای ســینما بــه وســیلۀ ایجــاد وقفــه در صدا و 
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تصویــر، رخدادهــای متوالــی می آفرینــد. بــا تکیــه بــر تعاریــف رخــداد ماننــد نامتعیــن بــودن، رهــا 
از امــور مرســوم و تکیــه بــر نمایــش امــر نمایــش ناپذیــر، مصادیــق زیــر قابــل اعتناســت:

ــن  ــراژ آغازی ــان تیت ــد از پای ــا بع ــاز می شــود ام ــرا آغ ــای واقع گ ــه ســبک فیلم ه ــم ب ١. فیل
بــا ظهــور کارگــردان و شــنیدن صدایــش در حــال مصاحبــه، تمامــی تصــورات مخاطــب بهــم 

ــه رو شــده اســت. ــم مســتندی روب ــا فیل ــد ب ــاره احســاس می کن می خــورد و یکب
٢. وســایل فیلمبــرداری بارهــا در طــول فیلــم دیــده می شــود؛ مثــلا میکروفــن و بــوم 
صدابــرداری کــه در نماهــای مصاحبــه ای بارهــا وارد تصویــر می شــود. ضمــن آنکــه در ســکانس 
پایانــی مشــخص از صدابــردار و کارگــردان بــه میکروفــن خــراب مخملبــاف اشــاره می کننــد.
٣. کیارســتمی در ابتــدای ســکانس دادگاه، جایــگاه دوربیــن و چگونگــی قاب بنــدی و 

لنزهــای مــورد اســتفاده اش را بــرای ســبزیان شــرح می دهــد.
۴. در ســکانس محاکمــه در دادگاه، کارگــردان در پرســش و پاســخ قاضــی و متهــم دخالــت 
ــه  ــه ای ک ــی در لحظ ــد؛ یعن ــوالات بده ــه س ــری ب ــخ دقیق ت ــد پاس ــم می خواه ــرده و از مته ک
ــه  ــبهه می شــود ک ــن ش ــار ای ــرده اســت، دچ ــاور ک ــۀ دادگاه را ب ــودن صحن ــی ب مخاطــب واقع
شــاید ایــن صحنــه توســط کیارســتمی، کارگردانــی شــده  اســت. ســبزیان در حــال بــازی کــردن 
ــر  ــد و اینجــا نمایــش ام ــی می کن ــد و خــودِ خــودش را معرف ــکار می کن ــازی را ان ــا ب اســت ام

ــد. ــه می یاب ــا خاتم ــاز شــده و درج ــر آغ نمایش ناپذی
تمامــی ایــن مــوارد خــلاف عــادت را می تــوان از یــک منظــر نزدیــک بــه رخــداد در تعریــف 
لیوتــار دانســت. در واقــع مولــف در طــول نمایــش فیلــم، مخاطــب را دعــوت بــه پذیــرش قواعــد 
مکــرری کــرده و بــا تغییــر ناگهانــی ایــن قواعــد از فرم هــای آشــنا نــزد مخاطــب عــدول کــرده اســت.

فیلم «زیر درختان زیتون»
ــتانی در  ــی داس ــاس کیارســتمی، نگاه ــر عب ــون» محصــول ١٣٧٣، اث ــان زیت ــر درخت ــم «زی فیل
فرمــی مســتند بــه وقایــع پشــت صحنۀ فیلــم «زندگــی و دیگــر هیــچ» دیگــر ســاختۀ او اســت کــه 
در هیــچ جــای فیلــم بــه آن اشــاره نمی شــود. فیلــم در مــدت زمــان ١٠٣ دقیقــه بــه فعالیــت یــک 
گــروه فیلمســازی در روســتای کوکــر از اســتان گیــلان چنــد روز بعــد از زلزلــۀ رودبــار و منجیــل 
می پــردازد. در آغــاز فــردی رو بــه دوربیــن خــود را «محمدعلــی کشــاورز» و کارگــردان یــک فیلــم 
معرفــی می کنــد. او بــه همــراه منشــی صحنــه ، در حــال انتخــاب بازیگــر دختــر جــوان از میــان 
دانش آمــوزان مدرســه اســت. فیلمبــرداری آغــاز می شــود و بازیگــران منتخــب از عهــدۀ اجــرای 
نقششــان بــه دلایــل متعــدد بــر نمی آینــد. از جملــه اینکــه بیــن بازیگــر زن و مــرد اصلــی فیلــم که از 
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اهالــی روســتا هســتند، رابطــۀ دیگــری نیــز وجــود دارد. بازیگــر نقــش مــرد، «حســین» موضوعــی 
را بــرای کارگــردان تعریــف می کنــد. در روز بعــد و در حالیکــه کارگــردان در صحنــه فیلــم منتظــر 
اســت کــه بازیگــران دیالوگ هایشــان را ادا کننــد، حســین بازیگــر مــرد در تلاش اســت تــا «طاهره» 
بازیگــر زن را مجــاب بــه ازدواج کنــد. تلاشــی بی ثمــر کــه بــا تکــرار و خســتگی گروه فیلمبــرداری 
بی نتیجــه می مانــد و در صحنــۀ پایانــی حســین بــه دنبــال طاهــره کــه بــه خانــه اش مــی رود، طاهــره 

در میــان درختــان زیتــون ناپدیــد می شــود، امــا حســین دوان دوان مســیر رفتــه را بــاز می گــردد.
تحلیل فیلم

ــان  ــن ســیال در می ــه دوربی ــاز می شــود و در ادام ــن آغ ــا دوربی ــردان ب ــوی کارگ ــا گفت وگ ــم ب فیل
دختــران دبیرســتانی اســت. گویــی دوربیــن وجــود نــدارد و نمــای نقطــه نظــر کارگــردان اســت کــه 
دیــده می شــود؛ امــا در گفت وگویــی میــان دختــری دبیرســتانی و کارگــردان و بــه میانجــی رخــدادی 
در گفت وگــو، وجــود دوربیــن باردیگــر افشــا می شــود. اشــاره بــه فیلــم بــودن فیلمــی کــه مخاطــب 
بــا آن روبــه رو اســت، پایــه اصلــی روایــت را تشــکیل می دهــد. فیلــم از همــان لحظــات ابتدایــی 
معرفــی شــخصیت کارگــردان کــه در حــال انتخــاب بازیگــر اســت تــا آخریــن نمــای فیلــم در یــک 
رفــت و آمــد میــان صحنه هــای واقعــی و صحنه هــای فیلم در حال ســاخته شــدن اســت؛ بــه عبارت 
دیگــر مــا در حــال تماشــای فیلمــی دربــاره مصائــب آقــای کشــاورزِ کارگــردان هســتیم کــه فیلمــی 
ــز  ــم او را نی ــان فیل ــه می ســازد و همزم ــرده پــس از زلزل ــازه ازدواج ک ــاره زندگــی یــک زوج ت درب
می بینیــم و بــه ایــن ترتیــب رخدادهایــی لیوتــاری مکــرر در فضــای بیــن جهــان واقعی (جهــان آقای 
کشــاورز کارگــردان) و جهــان داســتانی (جهــان فیلــم آقــای کشــاورز کارگــردان) در پــی هــم می آیند 

و آنقــدر ایــن توالــی تــداوم دارد کــه آنچــه ســینمای رایــج اســت، فراســینما می شــود.
ــی  ــا حســین عاشــق پیشــه، داســتان اصل ــه نظــر می رســد کارگــردان پــس از برخــورد ب  ب
ــد. هــر  ــری می کن ــره را پیگی ــه طاه ــار گذاشــته و داســتان حســین و عشــقش ب خــودش را کن
چنــد نشــانه ای مســتقیم دال بــر ایــن تصمیــم دیــده نمی شــود، امــا اینکــه کارگــردان درون فیلــم، 
ــان نمایشــی  ــه جه ــان واقعــی (کــه البت ــع احساســات جه ــه نف ــان داســتانی را ب ــۀ جه فیلمنام
اســت) کنارگذاشــته و در نتیجــه بــدون تغییــر فرمــی ذهــن مخاطــب را بــه ســوی داســتانی جدید 
هدایــت کنــد، خــارج از قواعــد شــناخته شــده و مرســوم و رهــا از مقدمــات روایــی فیلــم اســت، 

گویــی بــازی رخدادهــا توامــان در جریــان اســت و یکــی بــه دیگــری بــدل می شــود.
آن هنــگام کــه حســین در ماشــین در حــال حرکــت بــرای کارگــردان سرگذشــت خویــش را 
روایــت می کنــد و نماهــای ذهنــی راوی بــه مخاطــب نشــان داده می شــود تــا اینکــه ناگهــان در 
مقابــل دوربیــن گــروه فیلمبــرداری در رونــد ســاخت فیلــم ناخواســته اختــلال ایجــاد می کنــد، 
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هــم نحــوه آشــنایی او بــا گــروه فیلمســازی افشــا می شــود و هــم بــا صــدای کات و بــه  واســطۀ 
رخــداد، مخاطــب دوبــاره از جهــان واقعــی بــه جهــان واقعی تــری پرتــاب می شــود.

در صحنــه ای دیگــر گفت وگــوی کارگــردان بــا فرهــاد، بازیگــر دیگــر فیلــم، در دامن طبیعت 
و روایتــی کــه کارگــردان از خلــق و خــوی اهالــی روســتا بیــان می کنــد بــه ظاهــر ســاده امــا بــه 
واســطه یــک تکنیــک صوتــی، رخــدادی تــازه را بــه نمایــش در مــی آورد. امرنمایش ناپدیــر کــه 
همانــا «عــدم انعــکاس صــدا در کوهســتان» اســت و محــال بــه نظــر می رســد بــه یــاری تمهیدی 
صوتــی بــه نمایــش گذاشــته می شــود. صــدای ســلام و خداحافظــی انعــکاس دارد، امــا آزمایــش 
کلمــات دیگــر منجــر بــه انعــکاس و پاســخ ضمنــی نمی شــود. اگــر ایــن عــدم دریافــت پاســخ را 
قرینــۀ عــدم پاســخ طاهــره بــه حســین در صحنــۀ فیلــم در حــال ســاخت دانســته و بــه آن پیونــد 

بزنیــم، آنــگاه رخــدادی در تثبیــت و تخریــب ژانــر مســتقر توامــان قابــل شناســایی اســت.
ــور اســت و پســر  ــر از میــان درختــان در حــال عب در فصــل پایانــی فیلــم، جایــی کــه دخت
ــرد کــه مخاطــب آن را  ــه ســرعت مــی رود، گفت وگویــی میانشــان شــکل می گی ــال او ب ــه دنب ب
ــد و  ــر دارن ــا یکدیگ ــن دو ب ــم ای ــول فیل ــه در ط ــی ک ــام گفت وگوهای ــنود، برعکــس تم نمی  ش
ــه  ــه ب ــود ک ــی می ش ــته گفت وگوی ــامل دو دس ــر ش ــن ام ــود. ای ــع می ش ــا مطل مخاطــب از آنه
ــا ایفــای نقــش در  ظاهــر دو جنــس متفــاوت دارنــد، یکــی آن دســته گفت وگوهایــی مرتبــط ب
فیلمــی بــه کارگردانــی محمدعلــی کشــاورز و دســتۀ دوم گفت وگوهایــی کــه بیــرون از فیلــم در 
حــال ســاخت و متعلــق بــه جهــان واقعــی اســت. (هرچنــد می دانیــم کــه ایــن دســتۀ دوم هــم 
متعلــق بــه جهــان نمایشــی اســت). ایــن گفت وگوهــا غالبــا در نماهــای نزدیک و متوســط نشــان 
ــم در  ــوم فیل ــن روش مرس ــا ای ــت، ام ــکار اس ــب آش ــر مخاط ــوای آن ب ــوند و محت داده می ش
ــن  ــدون صــدای گفت وگوهــا می شــود. در ای ــی دور و ب ــه نمایــی خیل ــل ب ــی تبدی ــۀ پایان صحن
پایان بنــدی تمامــی حوادثــی کــه تــا آنجــا آشــکارا در نماهــای متوســط و نزدیــک روایــت شــده 
بــود، ناگهــان بــه یــک نمــای خیلــی دور تبدیــل شــد، اتفاقــی عامدانــه از ســوی مولــف تــا آنچــه 
ــازی رهــا از امــر مرســوم و  ــرد، ب ــازی بگی ــه ب ــه اســت را ب ــا آن خــو گرفت ــون مخاطــب ب تاکن
تاکیــد بــر امــر غیــر قابــل بازنمایــی و نمایــش کــه در اینجــا ســرانجام عشــق و تمنــای پســر از 
دختــر بازمانــده از یــک زلزلــه اســت. بهتــر اســت تاکیــد شــود ازدواجــی کــه در جهــان فیلــم در 
حــال ســاخت پنــج روز از آن گدشــته اســت، اینجــا بــه هیــچ انگاشــته شــده، بازیگــران در شــکل 
شــخصیت های واقعــی بــه هــم می رســند، امــا نــه در یــک نمــای نزدیــک ماننــد جهــان نمایشــی 

بلکــه در یــک نمــای خیلــی دور و در شــکل رخــدادی نامنتظــر.



179

شماره شصت ویکم
سال بیست وچهارم

بهار  1402

مطالعه ای بر رخداد لیوتاری در فراسینما 

بحث و نتیجه گیری
ــا نشــان  ــه جســتجوی اشــکال و فرم هــای جدیــد می پــردازد ت ــر پســامدرن ب ــار هن از نظــر لیوت
دهــد کــه چیزهایــی نامرئــی وجــود دارنــد کــه قابــل نشــان دادن نیســتند. آثــار هنــری پســامدرن 
ضمــن اشــاره بــه محدودیت هــای ادراك حســی بــه بیننــده یــا مخاطــب تکانــه یــا شــوکی وارد 
می کننــد و او را بــه وجــود ایــن محدودیت هــا حســاس تر می نماینــد؛ زیــرا ایــن آثــار قوانیــن و 
قراردادهــای مرســوم نهادهــا را در هــم می شــکنند. بــه همیــن دلیــل ایــن دســته از آثــار هنرمنــدان 
پســامدرن شــکل رخــداد را بــه خــود می گیرنــد و آنهــا را نمی تــوان بــه کمــک قوانینــی از پیــش 
مســتقر داوری و نقــادی نمــود؛ بنابرایــن در نقــادی هنــر پســامدرن، آنچــه مهــم می نمایــد ایــن 
اســت کــه در انتظــار امــری غیــره منتظــره باشــیم. مفهــوم رخــداد نــزد لیوتــار بــا ویژگی هایــی 
ماننــد غرابــت و منحصربفــرد بــودن، رهــا از امــور پیشــین و مرســوم، نامتعیــن، در فیلــم 
ــر می گــردد.  ــر وجــود امــر نمایش ناپذی ــۀ گواهــی ب ــا فراســینمایی موجــب ارائ ــده ی خودبازتابن
در واقــع در خصــوص پرســش اصلــی ایــن پژوهــش کــه چگونــه رخدادهــا در آثــار فراســینما 
موجــب نمایــش «امــر نمایش ناپذیــر»  می شــوند می تــوان چنیــن گفــت کــه رهــا بــودن از امــور 
ــت و در  ــینمایی اس ــان س ــر بی ــب تغیی ــا موج ــداد درفیلم ه ــگاره رخ ــوم در ان ــین و مرس پیش
فرافیلم هــا بــه واســطۀ اینکــه فیلــم در حــال اشــاره بــه خویــش اســت و خویــش چیــزی جــز فیلــم 
نیســت، از ایــن رو، رخــداد عــلاوه بــر تغییــر بیــان ســینمایی موجــب تغییــر اشــاره بــه خــود نیــز 
می شــود و ایــن دو تغییــر توامــان اســت کــه تبدیــل بــه نمایــش امــر جدیــد نادیدنــی خواهــد شــد. 
بــه عنــوان نمونــه کیارســتمی در فیلم هایــی ماننــد کلــوزآپ و زیــر درختــان زیتــون بــا تمهیــدات 
مختلــف و شــگردهای نوآورانــه اش بارهــا فــرم متعــارف داســتان و به طــور کلــی روایت گــری 
ــی در  ــه چالــش می کشــد. او از طریــق ایجــاد خلل هــا و وقفه هــای فن کلاســیک و ســنتی را ب
صــدا و تصویــر یــا تغییــر ناگهانــی در شــیوۀ روایــت فیلــم در واقعیــت و داســتان فیلم هایــش 
دخــل و تصــرف کــرده و جلــوه ای نویــن بــه نحــوۀ ارائــۀ واقعیــت می بخشــد و مخاطــب را بــه 
آن میــزان کــه انتظــار نــدارد، غافلگیــر می کنــد و بدینگونــه خبــر از امرنمایــش ناپذیــر می دهــد 
و موجــب لــذت هنــری می شــود کــه همــان ویژگی هایــی اســت کــه در رخــداد از منظــر لیوتــار 
ــد اســت  ــه معتق ــد ک ــد ش ــل بحــث خواه ــاس مکم ــت مالپ ــا روای ــان ام ــود دارد. در پای وج
هــدف اصلــی نوشــته های لیوتــار ایــن اســت کــه بــا ایــن برآشــوبندگی ها، بــه آرای گوناگــون و 
شــیوه های جدیــد تفکــر، نوشــتن و عمــل در جهــان امــکان ظهــور دهنــد. هنــر و ادبیــات، بــا 
نمایــش دادن ایــن کــه چیــزی نمایش ناپذیــر وجــود دارد، می تواننــد شــیوه های مســتقرِ نوشــتار 

یــا بــه نمایــش درآوردن جهــان را دگرگــون کننــد.
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