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میانـۀ سـال های 1۹۵۰ بـود که نویسـندگان مجلۀ کایه  دو سـینما1 
و در راس آن فرانسـوا تروفـو2 ، بـا مطالعـۀ آثـار سـینماگرانی چون: 
هیچـکاک3 ، هـاوارد هاکس4 و اورسـن ولز۵ مفهـوم »تئوری مؤلف« 
دیگـری چـون  در کشـورهای  آن  از  پـس  و  فرانسـه  در  ابتـدا  را 
انگلیـس و آمریـکا بـاب کردنـد و همیـن موضوع موجـب صف آرایی 
مجادله آمیـز منتقدیـن مجلاتـی چـون »مـووی«6 در انگلسـتان و 
»فیلم کالچـر«7 در آمریـکا گردیـد. البتـه عنـوان »تئـوری مؤلـف« 
را خـود فرانسـویان کـه ایـن موضـوع مطـرح کردنـد، نگذاشـتند. 
مسـئله ای کـه آن هـا مطرح کردند، مسـئلۀ خط مشـی مؤلفـان بود. 
اولیـن بـار اسـتروک8 در مقالـه اش »تولـد آوانـگارد جدیـد دوربیـن 
ـ قلـم« ایـن تـز را ارائـه می دهـد کـه سـینماگر بایـد با اسـتفاده از 
دوربیـن خـودش جهان بینـی خـودش را بـه تصویر بکشـد، فلسـفۀ 
زندگـی اش را در فیلـم اش ارائـه بدهـد و بالاخـره یـک اثر شـخصی 
خلـق کنـد. گرچه بعضی نویسـندگان دهۀ شـصت این تئـوری را به 
بـاد اسـتهزا گرفتند؛ امـا »مؤلف گرایی« بسـیاری از بهترین منتقدان 

فیلـم را تحت سـلطۀ خویـش درآورد. 
اگرچـه تئوری پـرداز کهنـه کار چـون آندره بـازن۹ از خطر افـراط در 
عملکـرد مریـدان جوان این تئوری سـخن گفته بـود، اما در حقیقت 
تئـوری حاضر واکنشـی بـود بـه روابـط ناراحت کنندۀ صنعـت فیلم 
آن زمان فرانسـه که بیش از آن که توسـط هنرمندان کنترل شـود، 

در اختیـار سـرمایه داران بـود و عملکـرد کارگـردان تنهـا در اعمـال 
میزانسـن خلاصـه می شـد. در حالـی که ایـن نظریه پـردازان عقیده 
داشـتند کـه فیلم هـای بـزرگ بـه وسـیلۀ دید شـخصی کارگـردان 
سـازندۀ فیلـم مشـخص می شـوند. تشـخصی کـه می تـوان بـا کنار 
هـم قـرار دادن کلیـۀ کارهـای هنـری کارگردان مشـاهده کـرد که 
وحـدت درون مایـه1۰ و سـبک، ویژگـی آن هاسـت؛ تئـوری مؤلف در 
حقیقـت می خواسـت عـلاوه بر کسـانی ماننـد چارلی چاپلیـن11 که 
اعتبارشـان در تاریخ سـینما را به نوعی از سـینمای مسـتقل کسـب 
کـرده بودنـد، بـه دیگرانـی کـه در چارچـوب صنعـت سرمایه سـالار 
سـینما کار می کننـد هـم بدهـد. کایـه دو سـینما از فردگرایی دفاع 
می کـرد. تروفـو، متورانسـن12 هـا را اسـتادان زبـان سـینما، اما فاقد 

جهان بینـی خـاص معرفـی می کرد.
 اگرچـه نـگاه بـه کارگردان به عنـوان مؤلف، به طور رسـمی از اواخر 
دهۀ چهل شـروع شـد، اما شـاید بتوان سـاموئل خاچیکیان را اولین 
نمونـه از تآلیـف در سـینمای ایـران دانسـت. خاچیکیـان بـا شـکل 
نورپـردازی نوآرگونـه13  اش، داسـتان های جنایـی و حضـور زنـان 
اغواگـر بـرای اولیـن بار نـام »کارگـردان« را در سـینمای ایران مهم 
کـرد؛ در حالـی کـه تا پیـش از آن، بازیگرهـا و صاحبان اسـتودیوها 
بودند که در سـینمای فارسـی، پادشـاهی می کردنـد. آن ها به نوعی 
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متورانسـن هایی بودنـد که حتی دانـش فنی متورانسـن های هالیوود 
را نداشـتند و آنچه آموخته بودند حاصل ذوق و تلاش شـخصی بود. 
بـه تدریـج پـای نسـل تازه ای به سـینما باز شـد کـه تا پیـش از آن، 
سـینمای فارسـی بـه آن ها اجـازه نفس کشـیدن نمـی داد. در اواخر 
سـال 1347 زمانـی کـه جنبش هـای ادبـی و اقتبـاس پایشـان بـه 
سـینما بـاز شـد؛ کارگردان هایـی مثـل مسـعود کیمیایـی، داریوش 
مهرجویـی، ناصـر تقوایـی و غیـره  فیلم هایی سـاختند که بـا جریان 
اصلی سـینمای ایران تفاوت داشـت. بسـیاری از آن هـا اقتباس ادبی 
بـود و بسـیاری دیگـر هم عمق بیشـتری نسـبت به قصه های سـادۀ 
سـینمای فارسـی داشـت؛ امـا همیـن کارگردانـان به تدریـج پس از 
انقلاب مسـیر متفاوتی را نسـبت به سـاخته های گذشته شـان در پی 
گرفتند؛ مسـیری کـه اگر چه می شـد نمایی از شـخصیت کارگردان 
را در آن دیـد، امـا فاصلـۀ زیـادی بـا آنچـه بـه آن سـبک می گویند، 

داشت.
نام هـا، کیارسـتمی گرچـه دیرتـر شـناخته شـد،  ایـن  بیـن  در 
امـا توانسـت بـه نوعـی بـه سـبک مخصوص بـه خود دسـت پیدا 
کنـد؛ سـبکی کـه اگرچـه در ابتـدا بـه نظـر می رسـید متأثـر از 
نئورئالیسـم ایتالیـا14 باشـد؛ بعدهـا بـه کمـال منحصـر بـه فـرد 
نظـر  بـه  واقعـی  قـدر  آن  کیارسـتمی  قصه هـای  رسـید.  خـود 
می رسـیدند کـه شـائبۀ هـر گونه دخالـت کارگـردان را در آن از 
بیـن می بردنـد؛ در حالـی کـه بعدهـا وقتـی کیومـرث پوراحمـد 
در کتـاب »خانـه دوسـت کجاسـت؟« روایـت خـودش از پشـت 
صحنـۀ فیلـم را منتشـر کـرد، معلوم شـد کـه کیارسـتمی تا کجا 
بـرای خلـق جهـان واقعـی شـخصیت تـلاش می کنـد؛ در ایـن 
جهـان ممکـن اسـت قصه هـا از دل واقعیـت، ولـو گـزارش یـک 
روزنامـه اقتباس شـده باشـند ـ ماننـد آنچه در فیلـم »کلوزآپ« 
کارگـردان  ذهـن  تخیـل  حاصـل  شـاید  یـا  ـ  می دهـد  رخ 

باشـند)»خانه دوسـت کجاسـت؟«(.
اسـتفاده از متـن و درام هـم در سـینمای کیارسـتمی منحصر به 
فـرد اسـت. بر خـلاف آنچه بـه نظر می رسـد، هرگـز ضدپیرنگ1۵ 
مثـل  فیلم هایـش  تجربی تریـن  در  حتـی  همـواره  او  نیسـت؛ 
را  نیـاز دراماتیکـش  قهرمانـی اسـت کـه  »پنـج« هـم صاحـب 
دنبـال می کنـد )ولـو قهرمـان چوبـی باشـد کـه قـرار اسـت از 
یـک نقطـه سـاحل بـه نقطـه دیگر بـرود( امـا آنچه در سـینمای 
او مهـم اسـت، بـر خـلاف شـکل کلاسـیک اش، ایـن موضـوع که 
دل  در  نیسـت.  نمی رسـد،  یـا  می رسـد  مقصـدش  بـه  قهرمـان 
قصـه قـرار اسـت مـا بـه مفاهیـم عمیق تـری از جهـان هسـتی 

کنیم. فکـر 
 در حقیقـت در فیلم هـای کیارسـتمی، مفهـوم بـا اهمیت تـر از 
قصـه اسـت. اصلًا قصه دسـتاویزی اسـت برای بیان ایـن مفاهیم؛ 
چـه »مـرگ« باشـد در »طعم گیـلاس«، چه »زندگـی« در »باد 

مـا را خواهـد بـرد« و چـه »زن بـودن« در »ده«: چیزهایـی کـه 
اهمیـت اش در سـاختار قصـه در حـد »خـرده پیرنگ16 « اسـت، 
او آن را بـه تنـۀ اصلـی قصـه پیونـد می زنـد تـا اهمیـت جزئیات 

از کلیـات فراتـر  رود و حاشـیه جـای متـن را بگیرد.
از ویژگی هـای منحصـر بـه فـرد فیلم هـای کیارسـتمی بـه غیر از 
»اسـتفادۀ متفـاوت از سـاختار دراماتیـک«، می توان بـه لایه های 
معنایـی سـمبلیک پس زمینـۀ فیلـم بـه عنوان بسـتری کـه فیلم 
پس زمینـه  ایـن  کـرد؛  اشـاره  می کنـد،  پیـدا  جریـان  آن  در 
می توانـد حاصـل زندگـی کارگـردان در جغرافیـای طبیعی قدیم 
شـمیرانات بـا مـزارع بـزرگ و درخت هایـی تـک افتـاده باشـد، 
یـا حاصـل زندگـی شـهری او در تهـران و یـا خـارج از ایـران. 
بـه هـر حـال بایـد گفـت بسـتری کـه قصـه در آن رخ می دهـد، 
خـود معنایـی جداگانـه دارد کـه در شـکل کمال یافتـه اش کامل 

کننـدۀ مفاهیـم اصلـی فیلم اسـت.
در شناخته شـده ترین فیلم هـای او، عناصـر طبیعـت بـه صـورت 
نمادهـای اسـطوره ای جلـوه یافته کـه حاصل نگاه وسـیع و ژرف 
او بـه طبیعـت اسـت. ایـن طبیعـت کـه در جغرافیای روسـتایی، 
عموما در نمای دور17 ، از بشـر بزرگتر اسـت و  او را در سـیطرۀ 
طبیعـت  می کنـد.  القـا  را  جبرگرایـی  نوعـی  داده،  قـرار  خـود 
بزرگتـر از انسـان اسـت و انسـان بازیچـۀ دسـت او؛ طبیعت باقی 

اسـت و انسـان فانی! 
عـلاوه بـر ایـن نـگاه کلـی که نگـرش کیارسـتمی بـه سـینما، به 
عنـوان پدیـده ای عکاسـانه اسـت ) خـود اذعـان دارد سـاخت و 
پرداخـت بیشـتر فیلم هایـش را از یـک تصویـر آغـاز می کند( در 
نگاهـی جزئی تـر می توانـد این گونـه تعریـف  شـود کـه هـر کدام 

از عناصـر طبیعـی هـم خـود معنایـی جداگانـه دارند: 

»رودخانه« ؛ تداوم بخش چرخه حیات
معنـای  روی  بـرد«،  خواهـد  را  مـا  »بـاد  فیلـم  در  کیارسـتمی 
اسـطوره   ای رودخانـه تآکیـد دارد. در پایـان فیلـم، بهزاد اسـتخوان 
مـرده ای را کـه درگورسـتان یافتـه بـود، در رودخانـه می انـدازد. 
می تـوان گفـت اگرچـه لایـۀ ظاهـری فیلـم مـرگ اسـت، امـا لایۀ 

درونـی آن بـر »شـور و حـرارت زندگـی« تأکیـد دارد.

»درخت«؛ تولدی دوباره
و  ریختـه  بـرگ درختـان  فیلـم »خانـه دوسـت کجاسـت؟«  در 
شـاخه ها عریـان اسـت و فصـل پاییـز را نشـان می دهـد، اما روی 
تپـه ای کـه بیـن دو روسـتای کوکـر و پشـته قـرار دارد، تصویـر 
درختـی را می بینیـم کـه شـاخ و بـرگ آن هنـوز سـبز اسـت؛ بـه 
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قـول حافظ-کـه کیارسـتمی از شـیفتگان اوسـت و کتابـی هم با 
عنوان»حافـظ بـه روایـت کیارسـتمی« دارد- »درخـت دوسـتی 

بنشـان کـه کام دل بـه بـار آرد!«
در فیلـم »زندگی و دیگر هیچ«، که بازگشـتی اسـت به روسـتای 
کوکـر، بـرای پیـدا کـردن نشـانه های حیـات پـس از زلزلـه، در 
سکانسـی از فیلـم، شـخصیت اصلی فیلـم، دخترانـی را کنار برکه 

آب می بینـد. می پرسـد:
خونۀ شما کجاست؟  -
خونۀ ما چادر دومیه  -
نه خونه اصلی تون؟  -

-  خونۀ ما اونجاست... پیش یه کاج...

»باد«؛ نمایشی از ناخودآگاه
کـه  اسـت  مـردی  داسـتان  بـرد«  خواهـد  را  مـا  بـاد  »فیلـم 
می خواهـد مراسـم مـرگ پیرزنـی را در کردسـتان تصویربـرداری 
کنـد؛ در بیشـتر صحنه هـای فیلـم، حتی هنگام گشـت و گذار در 
طبیعـت و فضـای روسـتا، وزش هـای مکـرر باد آشـفتگی ذهنش 
از هـر چیـز، گـذر عمـر را بـه  را دو چنـدان می کنـد و بیـش 
یـادش مـی آورد. بـاد در فیلم هـای کیارسـتمی، التهـاب درونـی 
شـخصیت های فیلمـش را نشـان می دهـد. در پایـان »فیلـم خانه 
دوسـت کجاسـت؟« پـس از آن کـه پـدر و مـادر احمدپـور او را 
را  دوسـتش  مشـق  و  می نشـیند  اتـاق  در  می کننـد،  سـرزنش 
می نویسـد. در ایـن هنـگام بـاد شـدیدی در را بـاز می کنـد و بـر 
فضـای صحنـه حکـم می رانـد. بـاد تنـدی کـه التهابـات درونـی 

احمـد را نشـان می دهـد.

»خاک«؛ زندگی
در »طعـم گیـلاس«، در گفت وگوهـای شـخصیت اول ایـن فیلـم، 

مفهـوم اسـطوره ای مـرگ و زندگـی را بازگـو می  شـود:
بدیعی: چه جای باصفاییه اینجا...

کارگر: چه صفایی داره؟ یه مشت خاک و خل!
بدیعـی: مگـه خـاک صفـا نـداره؟ هـر چـی خوبـه از تـوی همیـن 

خـاک در میـاد.
کارگـر: بلـه. خـب این جـوری کـه شـما می گیـن، هـر چـی خوبه، 

یـه روزی مـی ره تـو خاک.
در جایـی دیگـر، کیارسـتمی از یـک سـو می خواهـد شـخصیت 
اصلـی فیلمـش در زیـر درختـی دفن شـود و کسـی روی او خاک 
بریـزد تـا مضمـون مـرگ را بـه مخاطب القـا کند و از سـوی دیگر 
بـا دفـن شـدن او زیـر درخـت ضمـن اشـاره بـه اسـطورۀ حیـات 

مجـدد در قالـب گیـاه، تماشـاگر را بـه زندگـی دوبـاره رهنمـون 
می سـازد.

»کوه«؛ سفرِ قهرمان
شـخصیت های فیلم کیارسـتمی، مثـلا احمدپور در »خانه دوسـت 
کجاسـت؟« بارهـا مسـیر بـالا رفتـن از کـوه را طی می کننـد تا در 
مسـیر معنـوی خود بـه تکامل برسـند. ایـن صحنه را می تـوان در 
»بـاد مـا را خواهد بـرد«، در رفت و برگشـت بهزاد، شـخصیت اول 

فیلـم، بـه بالای تپـه نیز مشـاهده کرد.
این هـا همگـی نشـان می دهـد کـه عـلاوه بـر اینکـه در نماهـای 
بسـیار بـاز کیارسـتمی با همـان نگرش عکاسـانه، طبیعـت مفهوم 
کلـی دربرگیرندگـی بشـر و سـلطه اش بـر او را نشـان می دهـد. 
در نماهـای خـرد هـم هـر کـدام از ایـن عناصـر، کارکـرد جداگانه 
نمادیـن خـود را دارند. همین مسـئله باعث می شـود که سـینمای 
کیارسـتمی متاثـر از نئورئالیسـم ایتالیـا، ویژگی هـای منحصـر بـه 
فـرد وطنـی خـودش را داشـته باشـد و فضـای ناامیدانـه ای کـه 
درون مایـۀ اغلـب این گونـه از فیلم هـا را بـه خـود اختصـاص داده 
اسـت بـا اسـتفاده از  عناصـر طبیعـت وجهـی شـاعرانه بیابـد. این 
نـوع طبیعت گرایـی دیالیکتیکـی ریشـه در کهن الگوهای »سـفر«، 
کارهـای  عکاسـانه،  سـینمای  دارد.  »خویشـتن«  و  »تکامـل« 
کیارسـتمی را از بازنمایـی سـادۀ تصویـر اجتماعـی به نشـان دادن 
شـعری تصویـری ارتقـا می دهـد کـه در آن مـرگ شـانه بـه شـانه 
زندگـی پیـش مـی رود. هم چنـان کـه در طبیعت هسـت. جهان او 
بازنمایـی دنیایـی ازلـی و ابـدی اسـت کـه پـس از مرگ فیلمسـاز 
هـم ادامـه دارد. هم چنـان که خود فیلمسـاز در مصاحبـه ای گفته 
اسـت کـه درون مایـۀ فیلم  هایـش را از تجربـۀ زیسـتن می گیـرد 
و ایـن جهان بینـی در تألیـف بسـیار مهم تـر اسـت. آنچـه بارهـا و 
بارهـا دربـارۀ فیلم هـای او گفته شـده اسـت: خلق جهان بـه مثابۀ 
واقعیـت و آنچـه ایـن واقعیت را دوبـاره بنا می کند. مانند اسـتفاده 

از نابازیگـر.
ایـن مسـائل اسـت کـه کیارسـتمی و فیلم هایش را از هم نسـلانش 
کـه بـار تألیـف و مؤلـف بـودن را در سـینمای ایـران بـر دوش 
می کشـند، مجـزا می کنـد و او را در ردیـف سـینماگرانی در دنیـا 

قـرار می دهـد کـه سـینما برایشـان بـه مثابه »زیسـتن« اسـت. 

تألیف در سینمای ایران؛ با نگاهی به آثار عباس کیارستمی
۹8



۹۹
فصلنامه علمی- ترویجی مطالعات هنرهای زیبا .  دوره 3، شماره 8، تابستان 14۰1

پی نوشت

1.     Cahiers du cinéma

2.      François Truffaut

3.      Alfred Hitchcock

4.      Howard Hawks

5.      Orson Welles

6.      Movie Magazine

7.      Film Culture magazine

8.      Alexandre Astruc

9.      André Bazin

10.      Theme

11.      Charlie Chaplin

Metteur en scene       .12  در فرانســه کســی کــه مســئولیت میزانســن ها 
ــه،  ــد از طراحــی صحن ــر عهــده دارد. عناصــر میزانســن ســینمایی عبارتن را ب
نــور و... در حالــی کــه صــدا، موســیقی و روایــت و تدویــن جــز آن محســوب 
ــش  ــه نق ــردان ب ــش کارگ ــل دادن نق ــی تقلی ــه نوع ــا ب ــود. در اینج نمی ش

کارگــردان فنــی  اســت.

ــه  ــود ک ــت و مه آل ــر کنتراس ــفید پ ــیاه و س ــردازی س ــی از نورپ 13.      نوع
ــان دارد. ــت آلم ــینمای اکسپرسیونیس ــه در س ریش

14.       Italian neorealism

1۵.      در ضــد پیرنــگ یــا ضــد داســتان هیــچ خــط داســتانی وجــود نــدارد 
و شــخصیت ها مســیری را بــرای رســیدن بــه هــدف خــود دنبــال نمی کننــد. 
ــدام  ــر ک ــه ه ــده ک ــت ش ــی درس ــتان از موقعیت های ــتر داس ــا بیش در اینج

برشــی از واقعیتنــد.

16.       خــرده پیرنــگ یــا پیرنــگ فرعــی: خــط داســتانی کــم اهمیتــی اســت 
کــه عمومــا بــه عنــوان خــط مکمــل داســتان در داســتان های کلاســیک بــرای 
نشــان دادن رفتــار یــا ویژگی هــای شــخصیت داســتان و یــا تکمیــل و توضیــح 

دربــاره موقعیــت داســتان اصلــی بــه کار مــی رود. 

17.       Long Shot
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