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چکیده

عباس کیارستمی و ژیل دلوز خلاف جریان رایج زمانه ی خود عمل می کردند؛ کیارستمی با فیلم ها و دلوز با آراء در 
مطالعات فیلم. اما آن ها در یک امر، مشترک هستند و آن بازگشت به پرسش از ذات سینما است. پژوهش حاضر بر آن 
است که قرابت آثار کیارستمی و آرای دلوز را بررسی کرده و نشان دهد که آن آثار را می توان به عنوان نمود ایده های دلوز 
دانست. کیارستمی به ویژه در سه اثر تولد نور، پنج، و 24 فریم با شگردهایی از قبیل درام زدایی، برخوردهای تصادفی، 
و مداخلات عامدانه رئالیسم رایج و تلقی ثبت بی واسطه ی واقعیت توسط دوربین را زیر سؤال می برد. از طرف دیگر، 
دلوز با ایده هایش در پی بنیان گذاشتن یک هستی شناسی نوین فیلم است و در تلاش برای یافتن پاسخی نو به پرسش 
سینما چیست. دلوز با پیش کشیدن مفاهیم تصویر، حرکت، و زمان در نسبت با مفاهیم دیگری همچون ادراک، کنش، 
حال، و کریستال ساختمانی نظری ترسیم می کند تا نشان دهد یک فیلم چگونه کار می کند. نزد دلوز کار تحلیل و 
بررسی فیلم پروراندن مفاهیمی است که با سینما مرتبط هستند. به زعم او هر فیلم اهدافی دارد و ابزارهای سینمایی 
همچون قاب، نما، و تدوین در رابطه با این اهداف معنا پیدا می کنند. همین اهداف هستند که مفاهیم خاص موردنظر 
دلوز را می سازند. در این پژوهش با رویکرد توصیفی-تحلیلی سعی بر آن شده که برخی از این مفاهیم در مواجهه با 
سه اثر از عباس کیارستمی مورد بررسی قرار گیرند. آنچه در این بررسی آشکار می شود نابسنده بودن تلقی رایج از آثار 
کیارستمی است. در نگاه اول ممکن است به نظر برسد که این آثار کاری جز بازتولید امر مرئی نمی کنند؛ یعنی واقعیت 
را در حالتی درام زدایی و شخصیت زدایی شده و بدون دخالت انسان یا سوژه در قاب می گیرند. اما در رهیافت دلوزی 
به این فیلم ها مشخص می شود که آن ها نه تنها امر مرئی را دوباره بازنمایی نمی کنند، بلکه در کار مرئی ساختن هستند. 
از آن جا که سه فیلم تولد نور، پنج، و 24 فریم به مرزهای ذات سینما کشانده شده اند، هم گام با تلقی دلوز از چیستی 

سینما به یک پاسخ مشترک با او می رسند؛ آن ها به درکی نو از حیات و خلق آن منجر می شوند.

واژگان کلیدی: ژیل دلوز، تصویر-حرکت، تصویر-زمان، عباس کیارستمی
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مقدمه

به  سینماتوگرافی  مینیمالیستی،   
ً
کاملا شیوه ای  به  پنج،  ]فیلم[  »در  این که  مبنی بر  را  اسحاق پور  گفته ی  اگر 

جوهره ی هستی شناختی خود تقلیل یافته است« )اسحاق پور، 1397: 132( مبنا قرار دهیم، همین گزاره را 
درباب دو اثر دیگر کیارستمی نیز می توانیم صائب بدانیم. سه فیلم تولد نور، پنج و 24 فریم وجوه اشتراک 
فراوانی با همدیگر و به همین ترتیب، وجوه افتراق چندی با دیگر آثار او دارند. یکی از همین وجوه اشتراک و 

افتراق تقلیل یافتن سینماتوگرافی به جوهره ی هستی شناختی اش است.
اما وجه تمایز این سه اثر را نه در حذف عناصر متعارف درام و روایت، بلکه باید در تجربه ی خاص ادراکی 
آن ها جست وجو کرد. خاص بودن این تجربه ی ادراکی از تمرکز آن ها بر روی دو مفهوم حرکت و زمان در 
 
ً
عناصر مادی، یعنی در طبیعت محسوس، نشأت می گیرد. برای توضیح این تجربه ی ادراکی خاص ضرورتا

او در دو کتاب  او رجوع کرد. هستی شناسی که  از منظر  ایده های ژیل دلوز و هستی شناسی سینما  به  باید 
تصویر-حرکت1 و تصویر-زمان2 کوشیده ابعاد آن را روشن سازد. هرچند دلوز تصویر حرکت را متعلق به 
سینمای کلاسیک و تصویر زمان را ویژگی سینمایی مدرن می داند اما می توان نشان داد که وقتی فیلمی تمام 
را  زمان  و  آن رسیده است، حرکت  به جوهره ی هستی شناختی  و  را زدوده  متعارف سینماتوگرافیک  عناصر 
هم گام باهم تولید می کند. چیزی که نمونه ی آن را خود دلوز در سینمای روبر برسون یافته است. »سینما در 
این فیلم ]ها، تولد نور، پنج، 24 فریم[ دستمایه ای است برای بازیابی حرکت و واقعیت زمان.« )اسحاق پور، 

)133 :1397
در این سه اثر بیننده ناگزیر می شود به حرکت عناصری از طبیعت بی جان و جان دار چشم بدوزد. از آن جا 
که کیارستمی عامدانه عناصری ویژه از طبیعت را انتخاب کرده است، فیلم ها حساسیت ویژه ای را در بیننده 
برمی انگیزند و اگر او موضع درستی را در نگاه به تصویر داشته باشد حس می کند که نیرویی او را تسخیر 
کرده است، نیرویی که او را به دیدن اموری توانا می کند که پیش تر نمی دیده است. به این ترتیب توانی بی سابقه 
توانا  و زمان  از مفهوم حرکت  ادراک جدیدی  به  را  او  و  یعنی مفهوم حال3،  را درمی نوردد،  او  بدن  و  زبان 
می سازد. حالی که دلوز آن را وضعیت دیداری و شنیداری ناب می داند و شدن )خلق و درک حیات( را در 

نسبت با آن تعریف می کند.
 

1- پیشینه ی پژوهش

تاکنون هیچ پژوهشی که بر اندیشه های ژیل دلوز متمرکز بوده و از این منظر، تحلیلی نظری از آثار عباس 
کیارستمی به دست دهد، منتشر نشده است. اما بررسی جداگانه ی آراء ژیل دلوز و به دست دادن تحلیل هایی 

از متون سینمایی بر اساس آراء او مبنای دو پژوهش و پایان نامه ی دوره ی کارشناسی ارشد بوده است:
کید بر مفهوم کریستال-زمان براساس آرای ژیل دلوز«،  »واکاوی مفهوم زمان در سینمای ونگ کار-وای با تأ
انجام رسیده  به  راهنمایی علی روحانی  با  که  پایان نامه  این  تهران، 1398(.  دانشگاه هنر  )مصیب شرفی، 
است، براساس دو مفهوم کلیدی دلوز، حرکت و زمان، روش خلق وضعیت های ناب دیداری و شنیداری را 
بررسی می کند و نشان می دهد که چطور مفهوم زمان در اندیشه ی دلوز نه یک امر روان شناختی یا اومانیستی، 

بلکه یک تجربه ی هستی شناختی مرتبط با ادراک حسی است.
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»واکاوی مفاهیم فلسفه ی برگسون و دلوز در سینمای تارکوفسکی و آنگلوپولوس«، )فرناز کمال، دانشگاه 
هنر، پردیس بین المللی فارابی، 1397(. نگارنده در این پایان نامه نیز با راهنمایی علی روحانی تجربه ی زمان 
غیرفیزیکی را از منظر زیباشناسی ژیل دلوز تبیین کرده و چگونگی پیوند خوردن تجربه ی حسی-حرکتی به 

تجربه ی زمان را در مواجهه با اثر هنری مدرن توضیح می دهد.

2- وجه مشترک کیارستمی و آرای دلوز؛ روش پژوهش

در این پژوهش برای معرفی ایده های بنیادی ژیل دلوز به آثار خود او و شارحان معتبر آن ها مراجعه می شود. 
از طرف دیگر روش شناسی بررسی فیلم های کیارستمی توصیفی-تحلیلی است که وجه توصیفی آن از منظر 
استفاده  نیز  تحلیل گران  نظر سایر  از  تحلیلی  برای وجه  اما  دلوز صورت می پذیرد  آرای  از  برگرفته  مفاهیم 

می شود.
چیزی  کنید،  رها  را  داستان  اگر  می کنم  فکر  »من  بود:  گفته  مصاحبه هایش  از  یکی  در  کیارستمی  عباس 
که  باشد  همان چیزی  سینما  شاید خود   )169 )ابوت، 1399:  سینماست«.  که خود  می کنید،  تازه کشف 
درواقع  است.  یافته  دست  بدان  می گیرند،  قرار  مطالعه  مورد  پژوهش  این  در  که  فیلمی  سه  در  کیارستمی 
خود سینما آن چیزی است که دیگر نمی توان براساس مجموعه ای از عناصر روایی و سبکی، آن را به راحتی 
در قالب ها و ژانرهای مختلف رده بندی کرد. معضل رده بندی ژنریک در مواجهه با این سه اثر نیز آشکار 
 درباره ی فیلم پنج، سایت آی ام دی بی قاطعانه آن را در گونه ی مستند طبقه بندی می کند، رزنبام 

ً
است. مثلا

و سعیدوفا در کتاب شان آن را یک اثر مستند-داستانی خوانده اند )رزنبام و سعیدوفا، 1399: 135(، و متیو 
ابوت فیلم را داستان یک قطعه چوب، پیرمردها، سگ ها، مرغابی ها، و ماه می داند. )ابوت، 1399: 150( از 
این حیث در برخورد با آثار کیارستمی می توان گفت ما با یک هنرمند مدرنیست مواجه هستیم؛ مدرنیست به 
 از قرارگرفتن در هر قالب مشخص تحلیلی فرار می کند. امری که توسل ما را به آموزه های 

ً
این معنی که دائما

ضدنظریه ی ژیل دلوز برای مواجهه با آثار کیارستمی توجیه می کند.
در مطالعات سینمایی اواخر دهه ی 60 و 70 نگاه غالب نگاه ساخت گرایانه بود. اما در دهه ی 80 میلادی، 
رویکردهای تحلیلی به فیلم از ساخت گرایی خسته شده بودند؛ به عبارت بهتر یک خلاء نظری را در مطالعات 
سینمایی دهه ی 80 می توان تشخیص داد. خلایی که در دهه ی 90 با رجوع به آرای ژیل دلوز پساساخت گرا 
پر شد. )دلوز، 1392: ب( در این جا است که می توان نقطه ی پیوند دیگری میان آثار کیارستمی و ایده های 
دلوز جست وجو کرد. استفاده ی بازیگوشانه ای که کیارستمی با مضامین کلی در فیلم هایش انجام می دهد 
مانند طبیعت،  دیگر،  درون مایه های  با یک سری  آن  ترکیب  و  تصمیم ناپذیری ها  تردیدها،  آستانه ها،  به مدد 
مرگ  آن  در  که  پست مدرنیستی  به اصطلاح  نگاهی  است؛   80 دهه  پساساخت گرایی  فضای  با  متناسب 

کلان روایت و عدم قطعیت مطرح است.
به زعم منتقدان اهمیت کیارستمی از زاویه ی مسئله ای است که پیش پای خود سینما می گذارد. او سینماگری 
بیابد.«  برایش  پاسخی  و  بکشاند  پرسش  به  بپذیردش،  مواجه شود،  این مسئله  با  تا  آن شده  بر  است »که 
)اسحاق پور، 1397: 36( فیلم سازهایی که به یک جور تصویر مستقل از صدا، مستقل از دیالوگ و مستقل از 
 در سیر فیلم سازی اش تمام این عناصری را که از زمان ناطق 

ً
روایت فکر می کنند. کیارستمی به یک معنا دائما

شدن سینما، جزء لاینفک تصویر محسوب شد از آن کسر می کند. بدین معنا او کسر4 یا حذف می کند تا به 
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کید می کند. تصویر ناب برسد. این نکته ای است که ژان لوک نانسی )دین پرست و شهبا، 1393( نیز بر آن تأ
در  سینما  این  »مدرنیسم  است  معتقد  مدرن  سینمای  با  کیارستمی  عباس  سینمای  نسبت  در  اسحاق پور 
نزد  54( ما  )اسحاق پور، 1397:  است.«  اندیشه  تصویر-  به قول خودش مجزای  واحدهای  قسمی  خلق  
این فیلم سازها با نگاهی طرف هستیم که می خواهند با تصویر فکر کنند؛ به  عبارت  دیگر اگر تفکر همیشه 
بر پایه ی لوگوس و زبان کلامی بوده است، سینمای مدرن همچون سینمای صامت به جای کلمه می خواهد 
با تصویر فکر کند. این تمام دغدغه ای است که ژیل دلوز در پروژه ی سینمای یک و دواش مطرح می کند، 
بنیادی اش  برویم که ماده  و مصالح  به سمت فلسفه ای  امکان را می دهد که  این  ما  به  این که چگونه سینما 

تصویر باشد و نه لوگوس.
به همان میزان که کیارستمی می کوشد  نیز می توان صورت بندی کرد: درست  این نکته را به شکل دیگری 
دست به نوعی کشف مجدد سینما بزند دلوز نیز سعی دارد ذات و جوهره ی سینما را دقیق تر بشناسد؛ او هم 
می کوشد هستی شناسی نوینی برای فیلم بنا کند. این نقطه جایی است که فعالیت سینماتوگرافی این سینماگر 

و فعالیت نظری آن فیلسوف باهم برخورد می کنند.
دلوز به صراحت از سینما به عنوان شیوه ای از تفکر سخن می گفت. »سینما برای او نه ورود ایده ها و مضامین 
فلسفی به جهان فیلم، و نه استفاده از فیلم به عنوان یک میانجی صرف برای بیان یک ایده ی فلسفی، بلکه 
به این معناست که خود فیلم باید شکلی از تفکر باشد.« )دلوز، 1392: ب( به زعم دلوز سینما این عمل 
در  مصرانه  دلوز  که  چیزی  السیسر  تعبیر  به  می دهد.  انجام  تصویر-زمان  و  تصویر-حرکت  به واسطه ی  را 
کتاب های سینمایی خود پیشنهاد می کند و در تلاش برای انجام آن است »فکرکردن با فیلم، و نه فقط درمورد 
آن، است.« )السیسر، 1399: 28( از طرف دیگر »فیلم های کیارستمی در مقابل نظریه مقاومت می کنند 
و به تجربه ای میدان می دهند که زیباشناختی و تعامل مدار است. این گونه فیلم ها تجربه ی فکرکردنی را با 
تماشاگر در میان می گذارند که در مقابل ترجمه یا تعبیر فلسفی ایستادگی می کند. بدین قرار در این فیلم ها 
با چیزی مواجه می شویم که من مایلم تفکر سینمایی در فشرده ترین و نمایشی ترین صور آن بنامم.« )ابوت، 

 )61-60 :1399

3- سینما و هستی شناسی آن نزد دلوز؛ یک رهیافت نظری

زمان  و  حرکت  مفهوم  دو  به  او  رویکرد  دلوز  نزد  سینما  هستی شناسی  تمایز  وجه  بنیادی ترین  و  نخستین 
است. او حرکت واقعی و زمان ناب را وابسته به مکان و فضا نمی داند. به  عبارت  دیگر وقتی حرکت را به 
وضعیت هایی در مکان تقسیم کنیم و آن وضعیت ها با لحظات و آنات هم بسته شوند آنچه از چنین روندی 
از  و  ایستا در فضا، است  ابژه های  اتصال  یعنی  نامتحرک،  توالی وضعیت های  ازیک طرف  نتیجه می شود، 
طرف دیگر، زمان هم گون و انتزاعی است، یعنی یک زمان فضایی شده، یا به  عبارت  دیگر، زمان به مثابه ی 
اندازه حرکت. این رویکرد استوار بر این تصور باطل است که مجموعه ای از نامتحرک ها می توانند حرکت را 
ایجاد کنند. »حرکت وقتی با هم نشینی نقاط انطباق پیدا کند به مکان تبدیل می شود و زمان به مجموعه ای 
 هم نشینی فضایی را بازتولید می کنند. اما حرکت واقعی، تقسیم ناپذیر، و ناهم گون در زمان 

ً
از آنات که صرفا

کیفی روی می دهد؛ در دیرند یا استمرار.« )ماراتی، 1400: 30( از این حیث زمان قابی خارجی نیست که 
رویدادها در درون آن روی دهند، بلکه با خود خلق و ابداع یکسان است. این زمان، »زمان به مثابه ی استمرار 
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است، یعنی تغییر کیفی بی وقفه.« )ماراتی، 1400: 33( بدین معنا که آنچه بی وقفه کیفیتش در حال تغییر 
است، به واقع در حال خلق شدن است. زمان از منظر دلوز چیزی نیست جز زمان-ابداع. او این زمان را زمان 
ناب می خواند و در دو کتاب خویش نشان می دهد در اثری که مبنایش تصویر حرکت است زمان به شکل 
غیرمستقیم، و در آثار مبتنی بر تصویر زمان، زمان به شکل مستقیم ادراک می شود. نزد دلوز حرکت واقعی و 
زمان ناب جدانشدنی اند. بدین اعتبار »حرکت را نمی توان با توالی لحظه های بریده و سپس چسباندن آن ها به 
 خاص روایت علم مدرن است، عملکردی 

ً
هم بازسازی کرد. این برداشت کمی از حرکت و زمان که عمدتا

عقلانی است و حال آن که او شهود را شیوه حقیقی ادراک زمان و مکان می داند.« )کلمن، 1399: 87(
بدین ترتیب آنچه نمی گذارد زمان به مکان تقلیل یابد چیزی نیست جز نیروی خلق. در سینما این نیروی 
خلق نزد دلوز با بدن بیننده گره می خورد. یکی دیگر از بنیادی ترین ایده های دلوز در باب هستی شناسی سینما 
این ایده است که خود بدن توسط فیلم تولید می شود. السیسر در توضیح این ایده می نویسد: »فیلم خود را 
در درونی ترین بخش موجودیت فیزیکی تماشاگر ثبت می کند، اعصاب نوری او را تهییج و سیناپس هایش 
را تحریک می کند و روی عملکرد مغزش تأثیر می گذارد. تصویر متحرک و صدا مسیرهای عصبی را تعدیل 
به  را  ]غیرارادی[  غیرداوطلبانه  واکنش های  و  بدنی  عکس العمل های  می کنند،  ایجاد  شیمیایی  تغییرات  و 
ایجاد  را هدایت و موجودیتی )ذهن(  بدن و ذهن  فیلم است که  این  انگاری  تحریک وامی دارند، چنان که 
می کند که عین به وجودآوردن فیلم، خود بدن نیز توسط آن تولید می شود.« )السیسر، 1399: 32( این ایده 
دال بر وجود پیشینی نوعی سینما است که در ذهن آدمی جریان دارد؛ یا به تعبیر خود دلوز: »مغز پرده ی 
نمایش است.«Flaxman, 2000: 366( 5( ایده ی بازتولید بدن از طریق فیلم است که فکرکردن با آن را 

امکان پذیر می کند.
 هر دو جنبه از حرکت را عرضه می کنند؛ بدین معنا که به موازات 

ً
به زعم دلوز تصاویر سینماتوگرافیک مستقیما

نمایش حرکت انتقالی ابژه ها در مکان، سمت دیگر حرکت را نیز امکان پذیر می کنند: یعنی جنبه ای را که 
 تغییر 

ً
به تغییر در دیرند مربوط می شود. او این تصاویر را تصویر-حرکت می نامد؛ آن تصویر که مستقیما

کیفی، ذهنی یا معنوی را موجب می شود. دلوز نوع سوم تصویر را نیز تصویر-زمان معرفی می کند. یعنی آن 
تصاویری که قابلیت ارائه ی دیرند و تغییر را فراتر از حرکت، و به طور مستقیم دارند.

دلوز به واسطه ی این رویکردش به حرکت، سه گونه ی اصلی تصویر-حرکت یعنی تصویر-ادراک، تصویر-
حال و تصویر-عمل را متمایز می کند. »سپس او فراتر می رود و یک گونه ی دیگر با عنوان تصویر-نسبت 
این چهارگونه ی تصویر-حرکت قادر به  ادامه برای مواردی که  به سه گونه ی اصلی اضافه می کند. و در  را 
توضیح آن ها نیستند، دو گونه ی دیگر یعنی تصویر-تکانه و تصویر-بازتاب را نیز در لابه لای این چهارگونه 

جامی دهد« )روشنی پایان، بی تا: 6( تا درنهایت به شش گونه ی حرکت-تصویر برسد.
در معنای خاص ادراک نزد دلوز، میان کنش ورودی و واکنش متعاقب یک تصویر زنده همچون انسان، یک 
تأثیرات  این  انتقال  تأثیرات تصویرهای دیگر روی تصویر زنده،  یا وقفه وجود دارد؛ فاصله ای میان  فاصله 
به مرکز پردازنده ی مغز توسط سیستم اعصاب، فرایند پردازش و تولید یک دستور واکنشی متناسب با تأثیر 
ورودی توسط مغز و انتقال این دستور به اعضای بدن دوباره توسط سیستم اعصاب، و درنهایت تولید یک 
واکنش از طرف تصویر زنده. این شاکله ی الگوی حسی-حرکتی6 تصویر زنده است که بخش نخست آن 
به ادراک و دریافت بخش هایی گزینش شده از ابژه ها بازمی گردد و بخش دوم آن مربوط به پاسخ های بالفعل 
به محرک های ادراکی، یعنی به عمل متعاقب این ادراک. پس دلوز دو رده از تصویر-حرکت ها را با عنوان 
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تصویر-ادراک و تصویر-عمل معرفی می کند. اما این جا به واسطه ی دو مفهوم کیفیت7 و حال8، واسطه ای 
میان ادراک و عمل، میانجی گری می کند، که خود به بخشی از این الگوی حسی-حرکتی تعلق می یابد؛ یعنی 

تصویر-حال. 
حال، موقعیتی پیشاکنشی دارد. حرکتی است که آغاز می شود، اما به عمل نمی انجامد و به عنوان یک کیفیت 
ناب، بیان می شود. »نوعی احساس ناب که وابسته به شدت ها و کیفیت های درون گستری است که هنوز به 
شکل کنش های احساسی، نظیر خشم، درد، عشق و ...، بالفعل نشده اند.« )روشنی پایان، بی تا: 8( دلوز 
تصویر-حال را وضعیتی انفعالی و دریافتی می داند که در درون بیننده روی می دهد و از طریق حواس عمل 

می کند؛ یعنی آنچه حالت بیننده را عوض کرده و به تغییر حال او منجر می شود.
در تصویر-زمان این زمان است که به طور مستقیم تجربه می شود. این گونه از تصویر حس بسیار نیرومندی 
از ردپای زمان در ما به جای می گذارد؛ ردپایی که بی درنگ احساس می شود اما دیده نمی شود. به زعم دلوز 
»در سینمای مدرن ما در مقام تماشاگران، می توانیم از نماهای باز و فریبنده ی این فیلم ها لذت ببریم اما در 
عوض، از تأثیر زمان مند خود فیلم رنج می بریم. فرآیند مواجه شدن با سینمای مدرن منجر به یک هشیاری 
انعکاسی دردناک در بدن ها و اتصال شان به جهانی می شود که در بطن اش زمان با غیرقابل پیش بینی بودن اش 

حکم فرمایی می کند.« )فورد، 1395: 43( چیزی که دلوز آن را تجربه ی زمان ناب می خواند.
سینما  عناصر  تفکیک  به  تصویر-زمان  و  تصویر-حرکت  منظر  از  سینما  عملکرد  نشان دادن  برای  دلوز 
می پردازد، یعنی آن ابزاری که در مادیت یافتن سینما دخیل اند. به  عبارت  دیگر پاسخ به این پرسش که »فیلم 
چگونه ساخته می شود؟ با انتخاب قاب ها، فیلم برداری نماها، و مونتاژ چیزهایی که از این طریق به دست 
می آیند.« )ماراتی، 1400: 40( آثار کیارستمی به چه نحو از طریق این ابزار مادیت یافته اند و چگونه کار 

می کنند؟

4- کیارستمی و سه اثرش
سه اثر تولد نور، پنج، و 24 فریم ساخته ی عباس کیارستمی )1319-1395( فیلم نامه های غیردراماتیکی 
دارند. کیارستمی در هر سه اثر عناصر ساختاری متعارف درام، از قبیل کاراکتر و روایت داستانی را حذف 
کرده و به نوشتن چند اکت درباب عناصر طبیعت بسنده کرده است. فیلم  کوتاه تولد نور، رویداد برآمدن 
خورشید از دل تاریکی مطلق شب را ثبت می کند، فیلم پنج دربردارنده ی 5 اپیزود است که به حرکت 
از عکس های  را چیدمانی  فیلم  24 فریم  از طبیعت و حیوانات اختصاص داده شده، و  عناصر دیگری 

طبیعت تشکیل می دهد که در طول زمان کم کم به جنبش و حرکت درمی آیند.

1-4- تولد نور

فیلم کوتاه تولد نور را کیارستمی در سال 1997/1376 م. ساخت. این اثر که برخی منابع آن را در ژانر 
مستند رده بندی کرده و برخی دیگر تنها با اطلاق فیلم کوتاه معرفی کرده اند 5 دقیقه طول می کشد. در 
این فیلم یک پرتو باریک نور، آسمان تاریک پرستاره ای را می شکافد. خورشید طلوع می کند و از فراز 
کوه ها می درخشد. این فیلم را به واسطه ی وجوه اشتراک فراوانش با پنج، می توان پیش درآمد و زمینه ساز 
آن دانست. به تعبیری تولد نور از حیث ساختاری و دست مایه ای چونان بشارت دهنده ی اپیزودهای پنج، 

شش سال پیش از ساخته شدنش است.
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4-2- پنج

فیلم پنج با نام کامل پنج برداشت بلند تقدیم به ازو در سال 2003/1381 م. ساخته شد و در سال 2004 م. 
در بخش خارج از مسابقه ی جشنواره بین المللی کن به نمایش درآمد. فیلم متشکل از پنج اپیزود مجزاست. 
هر اپیزود تنها یک نمای طولانی ثابت است که حدود ده تا بیست دقیقه طول می کشد، متوسط شانزده دقیقه، 
 این مجموعه ی یک ساعت و پانزده دقیقه ای را می سازند. کیارستمی اپیزود دوم را در اسپانیا و چهار 

ً
و جمعا

اپیزود دیگر را در شمال ایران فیلم برداری کرده است. قاب در چهار اپیزود از پنج اپیزود فیلم ثابت است، 
چیزی که دلوز آن را قاب هندسی می خواند.

اپیزودهای پنج فاقد عنوان  منحصربه خود هستند. بنابراین اگر برای هر اپیزود فیلم لازم باشد عنوانی انتخاب 
ماه.  مرغابی ها،  سگ ها،  اسپلاناد،  ساحلی  گردشگاه  چوب9،  می رسیدیم:  این  نظیر  چیزی  به  شاید  کنیم 
)ابوت، 1399: 149( اپیزود اول قطعه چوب شناوری را روی موج های کوچک دریا دنبال می کند که به تناوب 
آن را به ساحلی هل می دهند و باز آن را به قسمت کم عمق آب دریا می کشند. اپیزود دوم گردشگاهی ساحلی 
را نشان می دهد مملو از چاله هایی پر از آب باران، و در پس زمینه اش، ساحلی دور که موج های بزرگ تر در آن 
می شکنند. در طی این اپیزود شماری از آدم ها را علاوه بر دو کبوتر که گاه پیدای شان می شود تماشا می کنیم. 
در این پیاده روی ساحلی در یک شهر اروپایی، مردمانی در گذرند. گاهی باهم گاهی تنها. دو سه نفری هم 
می نشینند و باهم صحبت می کنند. در پس زمینه امواج دریا به ساحل می خورند و برمی گردنند. آدم ها پای 
پیاده می گذرند. در بخشی نیز ما به نظاره ی گفت وشنودی میان گروهی متشکل از چهار مرد پیر می ایستیم.

اپیزود سوم صحنه دیگری از ساحل دریا را به ما عرضه می کند، این بار با تعدادی شکل تیره فام که سرانجام 
معلوم می شود تعدادی سگ اند. ما نیم رخ سیاه رنگ آن ها را در برابر موج های دریا می بینیم. در گروه سگ ها 
که در کنار دریا جمع شده اند، بعضی لمیده اند، بعضی ایستاده اند. گاهی می روند و برمی گردند. گاهی به هم 

نزدیک می شوند. بعضی که نشسته اند بلند می شوند، بعضی که ایستاده اند می نشینند.
اپیزود چهارم به جهت وجه کمدیایی اش از سایر اپیزودها متمایز است. در این جا صدها مرغابی در صفی 

دراز تاتی تاتی در طول ساحلی راه می روند، آن هم فقط بدین قصد که بچرخند و از راه رفته بازگردند.
آن  در  ماه  که تصویر  به هنگام شب عرضه می کند  بالا  از  را  برکه  از یک  منظره ای  پایانی  پنجم  اپیزود   
افتاده، به اتفاق صدای غوک ها، پرنده ها، خروسی و سگی و سپس صدای طوفانی تندری در شرف وقوع 

و سرانجام سپیده دم.
و جذبه ی  و عظمت  زیبایی طبیعت  و  آرامش  در ستایش  از چکامه ای  بیش  پنج چیزی  فیلم  ابوت  به زعم 
چیزهای عادی است، »پنج باب طرح مسئله هایی اغواکننده در باب تصنع و حقیقت سینمایی می گشاید.« 
)ابوت، 1399: 150( خود کیارستمی در مستند درباب پنج10 درباره بخت و اقبال ظاهری اش در ساختن 
این فیلم توضیحی ارائه می کند. او برای شکستن قطعه چوب مقدار بسیار کمی ماده منفجره در میان چوب 
قرار داده بوده و بعد با کنترل از راه دور آن را ترکانده و چوب را دو تکه کرده است. آن تکه ای که بعد طرف دریا 
می رود با یک نخ نامریی که خارج از کادر دوربین بود، کشیده می شد. ازیک طرف به نظر می رسد کیارستمی 
 هدیه ی بخت و اقبال اند، 

ً
 می گوید رخدادهای ثبت شده در پنج واقعا

ً
نقش تصادف را تأیید می کند و تلویحا

از طرف دیگر بر نقش اساسی طراحی و مهار خلاقانه ی وقایع در ساختن این فیلم صحه می گذارد. اما به واقع 
او قصد دارد به مسائل مربوط به تصنع و تعمق که پنج پیش می کشد، دامن بزند. کیارستمی با این کار بحرانی 
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در مقولات رایج متافیزیکی و تقابل های آن ها وارد می کند: قصد و تصادف، جعلی و واقعی، ساختگی و 
طبیعی. ابوت معتقد است:

میان  تمایز  خود  دامن گیر  را  بحرانی  قوت  با  که  می برد  پیش  بدانجا  تا  را  تصنع  تصدیق  »او 
واقعی و مصنوع می کند، ولی با این کار چیزی را به اثبات می رساند که به راستی غافلگیرکننده 
 یکی 

ً
است: این که این روال نه فقط با این تجربه ی اصیل خود زندگی منافات ندارد بلکه عملا

چند  گیرم  بی دوامی،  و  شکنندگی  آن  بر  می خواهد  اگر  سینما  این که  است؛  آن  شرط های  از 
لحظه ای، فائق آید، باید عمق تصنع را از بیخ و بن تصدیق کند.« )ابوت، 1399: 163(

واقعی  امر  و  خیالی  امر  تشخیص ناپذیری  و  دلوز  مدنظر  تصویر-کریستال  مفهوم  در  را  آن  که  ایده ای   
بازمی یابیم.

یم 4-3- 24 فر

24 فریم )2017/1396 م.( واپسین فیلم بلند عباس کیارستمی، از پروژه ی رهاشده ای سرچشمه گرفت که 
این کارگردان بنا داشت برای موزه ی لوور بسازد. هدف این پروژه این بود که با متحرک سازی به کمک ترکیبی 
از تصویرسازی 11CGI، فیلم برداری صحنه هایی جدید، و دامنه ی صوتی پر جزییات، تعدادی از نقاشی های 
شاخص )ازجمله آثاری از بروگل، پیکاسو، میه و وایث( جان بخشی شوند. به دلیل برخی مشکلات توجه 
اساس  بر  کوتاهی  متحرک  تصاویر  به سمت خلق  هنرمندان  آثار سایر  به  از جان بخشی  به مرور  کیارستمی 
مجموعه ی گسترده ی عکاسی خودش تغییر جهت داد. به این ترتیب نسخه ی نهایی فیلم 24 فریم مجموعه ای 
است که بر مبنای 24 فیلم چهارونیم دقیقه ای که عباس کیارستمی در سه سال منتهی به 2017 م. به یک معنا 

کارگردانی کرده گردآوری شده است.
صفحه ی  در  را  عبارت ها  این  آن  محوری  ایده ی  و  فریم   24 ساخته شدن  روند  درباره ی  خود  کیارستمی 
عنوان بندی فیلم می نویسد: نقاشان تنها یک فریم از واقعیت را ثبت می کنند و چیزی از قبل یا بعد آن در 
فریم، من کار را با نقاشی هایی مشهور آغاز کردم، ولی در ادامه، مسیرم را   24 کارشان وجود ندارد. برای 
به سمت عکس هایی که در طی سال ها گرفته بودم تغییر دادم. من حدود چهار و نیم دقیقه از آنچه را که گمان 

می کردم ممکن است قبل یا بعد از هر تصویر ثبت شده ام رخ داده باشد، در کار گنجاندم.
به این ترتیب 24 فریم متشکل از 24 قاب جداگانه است که به جز قاب نخست، یعنی تابلوی شکارچیان در 
فیلم  انتخاب شده اند. 24  از میان عکس های خود کیارستمی  مابقی  بروگل13،  پیتر  نقاش هلندی،  برف12 
 چهار و 

ً
کوتاهی که شکل دهنده ی این فیلم بلند هستند حول چند ایده ی ساده ساخته شده اند: هر فریم دقیقا

نیم دقیقه طول می کشد؛ دوربین در حالت ایستا باقی می ماند؛ هر فریم باید از یک تک نما تشکیل شده باشد 
و هر فریم با یک صفحه ی عنوان ساده، شماره دار و به خط سفید روی زمینه ی سیاه معرفی می شود. مشابه 
با فیلم های صامت و واقعه نگار سال های ابتدایی سینما، هر تصویر، بیش از آن که با یک خط روایتی پیش 
برود به صورت برشی مشاهده ای از یک کنش ارائه می شود. به جز استثنای بارز آخرین فریم، از هیچ صدای 
نا-دایجتیکی در فیلم استفاده نشده است. در بخش عمده ای از فیلم، انسان ها غایب هستند و در جاهایی 
 به عنوان عناصری از ترکیب بندی ظاهر می شوند و نه فیگورهایی دارای هویت 

ً
هم که حضور دارند، صرفا

روانی یا احساسی.
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کیارستمی در این جا هم، به جای تلاش در جهت نیل به یک دستی و یکپارچگی، ذات فریم های خود را، 
که  گاه است  آ این حقیقت  از  بیننده همواره  برجسته می کند.  ترکیب بندی شده اند،  به شکلی مصنوعی  که 
با فریب به سمت باورکردن توهم واقعیت ادراکی سوق داده شود، در حال تماشای ترکیبی از  به جای آن که 
عناصر متغیر با سرشت های هستی شناختی متفاوت است. همچنان که درک بخش های ناهم گون این تصاویر 
این گسست ها در صدق  به چالش کشیده می شود.  نیز  ادراک بصری ما  به ظاهر یکپارچه دشوار می شود، 
دیداری تصاویرْ حقیقت هستی شناختی آن ها را مورد تردید قرار می دهد و بیننده را ترغیب می کند تا درباره ی 
ذات ناپایدار دیجیتال در تبارشناسی هنرهای دیداری به شکل عام تأمل کند. »قطعات کوتاه 24 فریم، به جای 
باشند، ذات ساختگی  ادراکی  رئالیسمی  یا  از تصویر  پیوستاری یک دست  و  ادغام  به  پی رسیدن  در  آن که 

)Slaymaker, 2019( ».تصویر را که به شکل دیجیتال تغییریافته برجسته می سازند
نظر  به  اول  نگاه  در  که  است  تصویری  می شود  آغاز  نقاشی  از  ایستا  تصویری  با  که  فریم  نخستین   

ً
مثلا

دست نخورده می آید، اما در ادامه، دانه های برف، دود و حیوانات CGI به تدریج به پیش زمینه افزوده می شوند. 
 سرراست نشان می دهد. نقاشی 

ً
این فریم نخست به شکلی ساده ذات ترکیبی و بیش رسانه ای پروژه را نسبتا

در پس زمینه ثابت باقی می ماند، درحالی که تعدادی افکت تصویری پس تولیدی به شکلی منظم به آن افزوده 
پیش زمینه  در  پویانمایی شده  حرکت های  و  پس زمینه  در  نقاشی  ایستایی  میان  آشکاری  شکاف  می شوند؛ 
 ساده قابل هضم باشد. مبهم ترین جنبه ی فریم 

ً
وجود دارد که سبب می شود ترکیب تصویر به شکلی نسبتا

یک  با  آب وهوایی  شرایط  و  حیوان ها  حرکات  اجزاء  کدام  که  است  امر  این  بودن  تشخیص ناپذیر  در  اول 
برنامه ی CGI ساخته شده اند و کدام ها در مقابل پرده ی سبز فیلم برداری شده اند. اما در سایر فریم ها، موارد 
واقعی و ساختگی چنان با یکدیگر ترکیب شده اند که رمزگشایی بسیار دشوارتر می شود. ازاین رو در مواجهه 
نیز همچون  24 فریم  بیننده در نوسان امر ساختگی و امر واقعی قرار می گیرد.  مای  با قاب های 24 فریم 
پنج این تمایل به متزلزل کردن دوگانگی های صلبی را که به طور سنتی فعالیت های فیلم سازی را تعریف 
کرده اند، ادامه می دهد. به زعم اسلی میکر، »کیارستمی همواره در پی راه هایی بوده تا از طریق آن ها مرزهای 
جداکننده ی امر واقعی و امر ساختگی، بی رسانگی14 و بیش رسانگی15، مستند و داستانی، و دایجتیک16 و 

)Slaymaker, 2019( ».نا-دایجتیک17 را محو کند

5- نقطه ی تلاقی دلوز با کیارستمی
1-5- قاب18

قاب بندی مجموعه ی عناصر حاضر در تصویر، شامل تمامی اشیاء و کاراکترها و غیره را متعین می کند. قاب 
می تواند یکی از دو گرایش عمده را در پیش گیرد: یا به سمت اشباع19 پیش رود یا به سمت خلوت شدن20 یا 
کسرکردن. )دلوز، 1390: 25( اگر اشباع قاب را تکثیر عناصر حاضر در آن بدانیم، در گرایش دوم قاب ها 
کید   از تمام عناصرشان تهی می شوند. به  عبارت  دیگر »تصاویر خلوت زمانی ساخته می شوند که یا تأ

ً
تقریبا

بر روی یک شیء تنها است ]...[ یا هنگامی که مجموعه ی از بعضی زیرمجموعه ها تهی شده است ]...[.« 
)دلوز، 1390: 26( به وضوح روشن است که قاب های هر پنج اپیزود فیلم پنج به سوی قطب خلوت شدن 

گرایش دارند، و حتا در مواردی هم مانند اپیزود اول و پنجم، به شکل کاملی به آن نزدیک می شوند.
از طرف دیگر باید به جنبه ی دیگر قاب نیز توجه کنیم. قاب یا هندسی است یا فیزیکی. قاب هندسی را 
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دلوز قابی می داند که حدومرزهای آن پیش از ابژه هایی که بناست وارد آن شوند تعیین شده است، »قابی 
که وجودش مقدم است بر آنچه درونش قرار دارد.« )دلوز، 1390: 26(

را  قاب خود  آن گاه که  دلوز هم گام می شود؟  اندیشه ی  با  چطور  فریم   24 و  پنج،  نور،  تولد  در  کیارستمی 
تعیین می کند. او در مرز تشخیص ناپذیری از امر تصادفی و امر قصدیت یافته یک جزء از کل جهان را برش 
می زند. قاب های او همواره نسبت خود را با خارج-از-قاب21 حفظ می کنند، یعنی با »چیزی دیده نشده و 
می توان سراغ  فریم   24 قاب  پنج و چندین  اپیزودهای  در  را  آن  مثال   )43 )ماراتی، 1395:  شنیده نشده.« 
گرفت. در این قاب ها ابژه ها از کادر بیرون می روند، آن ها خارج-از –قاب حضور دارند، و هیچ امر پیشینی ای 
نمی تواند زمان ورود دوباره ی آن ها را به درون کادر پیش بینی کند. به زعم دلوز ادراک انسانی نیز چنین شکل 
می گیرد: یعنی از طریق برش زدن یک جزء از کل جهان. به  عبارت  دیگر جنبه ی دریافت کننده ی انسان تنها 
برخی از محرک های دریافت شده را نگه می دارد و اجازه می دهد که باقی آن ها از او گذر کنند. بنابراین »این 
جنبه ی ]دریافت کننده[، از کل کنش ها شمار اندکی از آن ها را که توجه فرد را به خود جلب می کنند جدا 

می کند، و طی این عملکرد انتخاب و جداسازی، ادراک شکل می گیرد.« )ماراتی، 1395: 56(

2-5- نما22
همان طور که پیسترز اشاره کرده است نما نزد دلوز »با نگاه پیوند خورده است، یا به عبارتی با زاویه ی دید.« 
آن  بستر  در  که  نمی شود  نامتحرک محسوب  فضایی  سینما  در  نما  دلوز  به زعم   )pisters, 2003: 246(
اجسام و ابژه ها جابه جا شوند و مانند تئاتر دیگر همواره در پیوند با زاویه ی دید تماشاگر نشسته در ردیف جلو 
قرار نمی گیرد. نما خود متحرک می شود و حرکتی تعمیم یافته را نشان می دهد که می تواند از اجسام رها شود، 
 از منظر تئاتر به نظر می رسید تنها ابزاری برای حمل حرکت اند. به این ترتیب نما در سینما 

ً
اجسامی که سابقا

اجازه می دهد تصویر حرکت فضاها را ترکیب کند و حرکت واقعی را آزاد سازد. »نما مانند همه ی حرکت ها 
دو جنبه دارد: از یک سو، موقعیت خاص هر یک از اجزای مجموعه را تعیین می کند )مجموعه ای که از طریق 
قاب شکل گرفته است( و بنابراین موجب حرکت های انتقالی در فضا می شود؛ و از سوی دیگر، در قالب 
عاطفه یا صورت بندی دیرند )که به واسطه ی مونتاژ شکل گرفته است( تغییری در دیرند کل را بیان می کند.« 
)ماراتی، 1395: 46( بنابراین کوچک ترین جابه جایی در قاب تغییری را بیان می کند که در حال وقوع است.
اتفاق  قاب  و رویداد اصلی در یک سوم مرکزی  دارند  نماها مرکزیت  بیشتر  فریم   24 و  پنج،  نور،  تولد  در 
در  مسطح اند23 و  نماها  بیشتر  هم چنین  می شود.  کید  تأ آن  بر  دوربین  دیافراگم  کمک  به  گاهی  و  می افتد 
آن ها دوربین ثابت عمود بر سطح پس زمینه قرار دارد و موجودات داخل قاب در خط افقی حرکت می کنند. 
 تنها کارکرد اول خود را عهده دار می شود. اما به دلیل پیوندخوردن 

ً
به واسطه ی حذف عنصر مونتاژ، نما ظاهرا

با مفهوم نگاه، بیننده را در معرض تغییر ادراکی قرار می دهد. دلوز فعالیت مرتبط با تصویر-ادراک را نگاه، 
و به بیان درست تر، چشم دوختن می داند. به زعم او »قابی که فرم بسنده با این ویژگی تصویر را امکان پذیر 

)Pisters, 2003: 227( ».می سازد، برداشت بلند24 یا نمای دور است
کیارستمی در هر سه اثر، در بیشتر مواقع، بافاصله قاب بندی می کند. او از دور نگاه می کند و زمانی که انتظار 
داریم موضوع تصویر با نزدیک شدن خیلی دراماتیزه شود، دوربین کیارستمی فاصله ی دورش را با آن حفظ 
می کند. این نکته در تولد نور، و در اپیزود دوم، سوم، و چهارم فیلم پنج و اغلب فریم های 24 فریم به وضوع 
به چشم می آید. »نکته ی مهم دیگر این است که ]در قاب اول 24 فریم[ کمپوزیسیون بروگل، چگونه دیدن 
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)Bordwell, 2018( ».را به ما متذکر می شود و نگاه مان را به دوردست می کشاند

3-5- دیرند25

بنیان عکاسی بر ایزوله کردن یک لحظه ی منفرد از گذر زمان و تبدیل آن به تصویری ثابت و ایستا است که 
به  به شکل یک توتم26 فیزیکی از یک واقعه در گذشته به حیات خود ادامه خواهد داد. در پی آن، سینما 
رئالیسم هستی شناختی عکس یک بعد زمانی می افزاید. همان طور که بازن اشاره می کند، دوربین تصویر 
متحرک نه تنها اجازه ی ثبت مستقیم شکل، بافت و رنگ های یک صحنه را می دهد، بلکه »دیرند ابژه را نیز بر 
تصویر نقش می زند.« )ابوت، 1399: 36( »تصویر عکاسانه خود ابژه است؛ ابژه ی رهاشده از قیود زمانی و 
مکانی حاکم بر آن. از این نقطه نظر، سینما ابژکتیویته در زمان است. حالا، برای نخستین بار، تصویر چیزها 
همان تصویر دیرندشان است.« )ابوت، 1399: 37( در طی فرایند ضبط فیلمیک، دوربین ارزش های نوری 
محدود به یک واحد زمانی را حک می کند. سطح فوتو-شیمیایی علاوه بر ثبت فضایی )مکانی(، در خدمت 

ثبت زمانی ابژه نیز قرار می گیرد و دیرند را به عنوان یک رد نمایه ای مستقیم حفظ می کند.
به زعم دلوز بیننده آن هنگام تجربه ی زمان ناب را از سر می گذراند که با تصویر-کریستال مواجه می شود. او 
مهم ترین ویژگی تصویر کریستال را تشخیص ناپذیری امر واقعی و امر تخیلی یا ذهنی می داند. »در تصویر-
کریستال کمان های تخیلی و واقعی یکی پس از دیگری ظاهر می شوند اما هیچ راهی برای تشخیص آن ها 
)این که کدام تخیلی و کدام واقعی اند( وجود ندارد.« )مشایخی، 1396: 119( همان طور که پیسترز توضیح 
می دهد تصویر کریستال زمانی شکل می گیرد که تصویر در آینه جان بگیرد و استقلال پیدا کند و درست 
مانند اصل، هم تراز آن، به گونه ای تشخیص ناپذیر، کنارش قرار گیرد؛ وقتی »جهان چونان کریستالی که در 

)Pisters, 2003: 228( ».بازتاب های بی انتهای آینه در دام افتاده، به تماشا درآید
 طولانی به هرکدام از موضوع ها، موجب می شود تا فشار و سنگینی زمان  

ً
فیلم پنج با اختصاص زمان نسبتا

ناب را روی بدن ها و سوژه ها تجربه کنیم، تجربه ای عذاب آور و تاب نیاوردنی. در این فیلم این خود زمان 
ناب است که به نمایش درمی آید و نه زمانی که به واسطه ی کنش، ادراک می شود. به  عبارت  دیگر فیلم پنج 

تصاویر مستقیمی از زمان تولید می کند، تصویر-زمان های حقیقی ورای حرکت.
قاب پایانی 24 فریم نیز نمونه ی خوبی است از تجربه ی زمان ناب. این قاب زنی جوان را نشان می دهد که 
پای مانیتوری خوابیده است، درحالی که سکانس پایانی فیلم بهترین سال های زندگی ما، اثر وایلر، به آرامی 
در حال پردازش شدن در نرم افزار پس تولید افترافکتس است. در این تک قاب، چندین نظام زمانی و چندین 
نوع رسانه به طور هم زمان ظاهر می شوند. لایه های تصویر به شکل یک دست انسجام نیافته اند، بلکه جدا از 
هم و آشفته اند. چراکه تصویر از اصول تصویری یک تصویر عکاسانه یا سلولوئیدی متعارف تبعیت نمی کند 
و هستی شناسی بریده بریده ی رسانه ی دیجیتال در آن برجسته شده است. ازاین رو، به سرعت آشکار می شود 
 به عنوان تمرین هایی درزمینه ی تصویرسازی و 

ً
که این تصویر معادل هیچ رویداد واقعی ای نیست، بلکه صرفا

نورپردازی کامپیوتری است که وجود دارد. ما دعوت می شویم که این تصویر را، نه به عنوان یک فریم نمادین 
یا قیاسی، بلکه به عنوان تصویری ببینیم که در میانه ی این دو قرار گرفته است. آنچه شاید بیش از هرچیزی 
درباره ی این اپیزود آزاردهنده باشد این است که خورشید در پس زمینه ی آن، با سرعتی که به شکلی عجیب 
زیاد است، غروب می کند، درحالی که به نظر می رسد سطوح میانی و پیش زمینه ی تصویر در یک مقیاس 
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زمانی متعارف می گذرند. این همان چیزی است که عامل زمان مندی را، که در پروژه ی کیارستمی محوریت 
دارد، برجسته می کند.

4-5- احساس

تصویر-حال به زعم دلوز امکانی است که تصویر به آشکارشدن نیروهایی می دهد که به خودی خود مرئی 
مرئی کردن  برای  نیروها می داند، کوششی  ثبت  را  آن  و هدف  هنر  نگاهی کلی »مسئله ی  در  دلوز  نیستند. 
نیروها.« )دلوز، 1389: 83( اما مرئی شدن نیرو به چیزی می انجامد که دلوز آن را حال یا احساس می داند. 
او در نسبت میان نیرو با احساس نوشته: »نیرو، ارتباط نزدیکی با احساس دارد: برای آنکه احساسی در وجود 
آید باید در نقطه ای از موج، نیرویی بر بدن وارد شود. اما هرچند نیرو شرط احساس است اما این نیرو نیست 
 متفاوت از نیروهایی که مشروط به آن هاست ارائه می دهد.« 

ً
که احساس می شود زیرا احساس چیزی کاملا

)دلوز، 1389: 83( نیرو همان چیزی است که ابژه را از ریخت می اندازد. ریختی که قطعه چوب اپیزود اول 
فیلم پنج یا ماه در اپیزود پنجم دارد.

افتاده است و  از 30 سانتی متر در ساحلی لب آب  با درازایی کمتر  قطعه چوبی  پنج  اول  اپیزود  ابتدای  در 
موج هایی که در ساحل می شکنند بر آن لیسه می زنند. سه ناحیه ی تقریبی در قاب تصویر به چشم می آید: 
ماسه های خشک تر ساحل در پایین قاب؛ بخش کم عمق و کم وبیش ناآرام و موج دار دریا در بالای قاب؛ و 
باریکه ی ماسه های خیس تر در فاصله بین آن دو ناحیه که تصویر آسمانی پوشیده از ابر را منعکس می کند و 
چون موج ها بر رویش می غلتند از نظر غایب می شود و باز حاضر می شود. پس از یک دقیقه موجی بزرگ تر 
از  دیگری  موج  آب؛  به سمت  غلتیدن  به  می کند  که شروع  می زند  قطعه چوب  به  ضربه ای چندان محکم 
راه می رسد و چوب را از جا می کند و بلافاصله چوب شناور می شود؛ قطعه چوب طی چند دقیقه ی بعدی 
و  آب،  از  بیرون  و  آب  در  به تناوب  در ساحل غلت می خورد،  و  از موج ها سیلی می خورد  به همین شیوه 
سپس می شکند. و این اتفاق، برخلاف توقع احتمالی ما، زمانی روی نمی دهد که از موج ضربه می خورد 
به طرف دریا غلت می خورد. شاید وزن چوب موجب شکستن آن می شود.  بلکه هنگامی رخ می دهد که 
پاره ی  )تکه چوب(.  است  دیگر  آن  از  بسیار کوچک تر  یکی  مواجهیم؛  قطعه چوب  دو  با  بدین سان سرآخر 
بزرگ تر به سرعت به دست موجی به درون آب دریا کشیده می شود، درحالی که تکه چوب که شکلش مناسب 
این  از هم جدا می مانند و در  به همین شکل  این دو قطعه  غلت خوردن نیست در خط ساحلی می ماند. 
 سیزده موج به قطعه ی بزرگ تر ضربه می زنند تا آن که در دقیقه 6 فیلم به طور کامل از قاب خارج 

ً
فاصله تقریبا

می شود و ما را با تکه چوب کوچک به مدت هفتادوپنج ثانیه تنها می گذارد. وقتی قطعه چوب دوباره پیدایش 
 دستخوش امواج و شناور روی آب است. این حالت قریب به 

ً
می شود، در گوشه ی راست بالای قاب، کاملا

دو دقیقه برقرار می ماند، آنگاه قطعه چوب، این بار از بالای تصویر، از قاب خارج می شود. سی ثانیه ی دیگر 
 ساکن را تماشا می کنیم. صدای بم سازهای زهی و سازی بادی را می شنویم؛ تصویر در 

ً
تکه چوب عمدتا

سیاهی محو می شود.

5-5- شدت

مسئله ی شدت زمانی پیش می آید که به زعم دلوز ما با وضعیت های ناب دیداری و شنیداری مواجه می شویم. 
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»موقعیت های ناب دیداری و شنیداری زمانی ظاهر می شوند که پیوندهای میان کنش ها از بین بروند و ما در 
برابر آنچه دیدنی است و آنچه بسیار زیبا یا بسیار تحمل ناپذیر است، نه تنها در موقعیت های حاد و بحرانی، 

که در کوچک ترین بخش های زندگی هرروزه، به حال خود رها شویم.« )ماراتی، 1395: 89(
افتتاحیه ی  گاهی دارد. نقل قول  با آن همواره از حضور مدیوم آ بیننده در مواجهه  فیلمی است که  24 فریم 
فیلم نیز هرچه بیش تر درک ما را از آنچه واقعی است و آنچه نیست مخدوش می کند، چراکه ما را از این 
گاه می کند که هر تصویر ترکیبی دیجیتال فیلم بر اساس یک تک تصویر ایستای عکاسی بنا شده  حقیقت آ
است، اما مشخص نیست که این تصویر ایستای اولیه چه سروشکلی داشته است. ما به جای آن که تصویر 
ثابتی را ببینیم که وادار به حرکت شده است، تنها جریانی پیوسته از حرکت سینمایی را شاهد هستیم. این 
مسأله نامشخص باقی می ماند که حرکتی که کیارستمی به تصویر می کشد بناست پیش از فریم الهام بخش 
آن اتفاق افتاده باشد یا پس از آن. »با حذف هر نوع اشاره ی مشخص به عکس اولیه به عنوان نقطه ی آغازین 
ادراکی،  حقیقت  زمان مندی،  چون  اموری  به  مربوط  سنتی  مرزهای  پیچیده،   CGI ترکیب بندی  تجربیات 
آنچه جلوی دوربین در حال رخ دادن است و ضدواقعیت، بازنمایی و دست کاری، همگی محو می شوند.« 

)Slaymaker, 2019(
که  اولیه ای  تصویر  یا  و  ترکیب بندی  اصیل  عناصر  به دنبال  تا  کند  را دعوت  بیننده  آن که  به جای  کیارستمی 
الهام بخش فریم متحرک بوده بگردد، به کاوشی در فقدان حقیقت هستی شناختی ای می پردازد که جزو ذات 
اصلی عکس و تصویر سلولوئیدی بوده است. ماحصل مواجه شدن با فقدان حقیقت یک وضعیت دیداری-
شنیداری ناب است. از رهگذر همین وضعیت امر مشدد سر برمی دارد، امری که الگوهای کنش و واکنش 
زبانی بیننده را ویران می کند و او به سهولت نمی تواند تجربه ی حسی خود را در مواجهه با این آثار در قالب 

عبارات متعارف زبانی ریخته و آن را بیان کند.

نتیجه گیری

بنا به ایده های ژیل دلوز درباب هستی شناسی سینما سه اثر عباس کیارستمی، یعنی تولد نور، پنج، و 24 
که  بدین معنا  برمی آید.  سینما  مدیوم  از  تنها  که  وامی دارند  فکرکردنی  به  را  ما  که  ویژگی اند  آن  واجد  فریم 
تصاویر این سه فیلم به گونه ای به ما ارائه می شوند که ناچار می شویم آن ها را نه در سطح واقعیت، که در 

سطح امر بدنی و ذهنی درک و تجربه کنیم.
همواره در سینمای کیارستمی، پرسشی در کار بوده است ازاین قرار که عناصر برسازنده و مؤلفه های سینما را 
تا کجا می توان حذف کرد و کنار گذاشت. در این جا مسئله بر سر پرسش از ذات هستی شناختی خود سینما 
است و گویی این فروکاست سینمایی درنهایت قرار است ما را با ذات خود سینما مواجه کند، آن هسته ی 
سخت فروکاست ناپذیری که سینما از آنجا به بعد دیگر سینما نیست. یعنی آن فرآیند فروکاست سینمایی به 
این هسته ی سخت، یا به عبارتی، به این ذات که می رسد دیگر نمی تواند عقب تر برود و آن را دیگر نمی تواند 

حذف کند. این ذات چیست؟ تصویر، و به تعبیر دلوز، تصویر محض.
به نوعی  کیارستمی همواره  که  است  فروکاست سینمایی ای  نهایت  معنا  این  به  فریم   24 و  پنج،  نور،  تولد 
مدنظر داشته است. به  بیان  دیگر در این سه اثر سینما به انتهای منطقی خویش می رسد و خودش را تمام 
مواجه  می کند،  ارائه  را  آن  دلوز  که  تعبیری  به  سینما  هستی شناسی  با  که  است  اثر  سه  همین  در  می کند. 
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می شویم. هستی شناسی ای که یک جمله بیشتر ندارد و آن این که سینما چیزی نیست مگر نگاه محض یا، به 
تعبیر دقیق ترش، شهود ناب. شهود به معنایی که دلوز از آن مراد می کند، یعنی ادراک حسانی جهان.

در این فروکاست های سینمایی دیگر تمایزی بین سوژه ای که نگاه می کند و ابژه ای که دارد نگاه می شود در 
کار نیست. این دو به نوعی باهم یکی می شوند، تنش میان شان انگار حذف می شود و سینمای کیارستمی 
درنهایت به خود تماشا، به خود نگاه تقلیل می یابد. در این نقطه است که ذات سینما خود را نشان می دهد و 

قرابت آرای نظری دلوز و آثار سینمایی کیارستمی آشکار می شود.
بدین اعتبار آثار کیارستمی دیدن را می آموزانند. تجربه ای را که بیننده در مواجهه با این سه اثر کیارستمی از 
سر می گذراند می توان به شکل دیگری هم صورت بندی کرد: بیننده دیگر ابژه های هرروزه را بازنمی شناسد، 
اما آن ها را می بیند؛ به عبارت بهتر، او می تواند ابژه ها را خیلی بهتر ببیند زیرا آن ها را بازنمی شناسد. ترجمان 
دیگر دیدن را آموختن، یا تبدیل کردن دیدن به تجربه ای محوری، همان جریانی است که دلوز از آن به سینمای 
بیننده تعبیر می کند. از این حیث آنچه از قرابت دلوز و کیارستمی روشن می شود خطابودن تلقی رایج از 
سینمای او است؛ این که آن ها نه رونوشتی از واقعیت، یا مضاعف سازی هستی، یا معین کردن معانی پنهان 

آن، بلکه آشکارساختن حیات، و به تعبیر دقیق تر دلوز، خلق شدن حیات است.

پی نوشت ها

1. Cinéma 1: L'Image-mouvement or Cinema 1: The Movement Image
2. Cinéma 2: L'Image-temps or Cinema 2: The Time-Image
3. Affect
4. Subtract
5. The Brain Is the Screen
6. Sensory-motor schema
7. quality
8. affect

چوب عنوانی است که خودِ کیارستمی به اپیزودِ اولِ فیلم در مستندی که دربابِ ساخته شدنِ پنج ساخته اطلاق می کند.. 9
بخشی از این مستند که به ساخته شدن اپیزودِ اول می پردازد در یوتیوب قابل مشاهده است:. 10

11.  https://www.youtube.com/watch?v=xu9cbCJKLs8
سی جی آی استفاده از گرافیک . 12  .)CGI تصویر تولیدشده توسط کامپیوتر )Computer-Generated Imagery یا به اختصار 

کامپیوتری برای افزودن یا خلق تصاویر در کارهای هنری و مدیا است.
13 .)1565( Hunters in the Snow
14 .)1569-1525( Pieter Bruegel
immediacy: معادل شدن بازنمایی چیزی با اصل آن چیز.. 15
hyper-mediacy: شکلی از بازنمایی بصری که حضور خودِ رسانه )مدیوم( را به بیننده یادآوری می کند.. 16
Diegetic: صدای درونی، حاصل از آن چه در فیلم در حال وقوع است.. 17
Non-diegetic: صدای بیرونی، حاصل از امری خارج از ماوقع فیلم.. 18

19. framing
20. saturation
21. rarefaction
22. out-of-field/ hors-champ
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23. plan
24. planimetric
25. Long-shot
26. duration
27. totem
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Abstract
Abbas Kiarostami and Gilles Deleuze were unconventional figures, Kiarostami with his films and Deleuze in 
Film Studies. But both of them have one thing in common, and that is to return to the question of the essence of 
cinema. Kiarostami, especially in his three works, Birth of Light, Five, and 24 Frames, with techniques such as de-
dramatization of random encounters and completely accidental disturbances, questions the common realism and the 
perception of the immediate recording of reality by the camera, and on the other hand, Deleuze with his ideas follows 
establishing a new ontology of film trying to find a new answer to the question of what is cinema. By putting forward 
the concepts, the movement- image and the time-image in relation to other concepts such as perception, action, 
affect and crystal, Deleuze draws a theoretical structure to show how a film works. According to Deleuze, the work 
of film analysis and film-thinking is to develop concepts that are related to cinema. According to him, every film has 
goals, and cinematic techniques such as framing, plan, and montage make sense in relation to these goals, but these 
techniques assume those goals and do not explain them. It is the goals that make the specific concepts that Deleuze is 
talking about. In the present research, an attempt has been made to examine some of these concepts in the face of three 
works by Abbas Kiarostami. At first glance, it may seem that the three mentioned films do nothing but reproduce the 
visible world; It means reality, and here nature is captured in a de-dramatized and de-personalized state without the 
intervention of humans or subject. But in Deleuze’s approach to these films, it is made clear that they are not only not 
representing the visible, but are in the process of making visible. Because of the three films, The Birth of the Light, 
Five and 24 Frames, have been pushed to the limits of the essence of cinema, they reveal a perception of life.

Keywords: Gilles Deleuze, the Movement-Image, the Time-Image, Abbas Kiarostami

The Analysis of Gilles Deleuze Key Concepts along with Abbas Kiarostami’s 
Films (Five, 24 Frames, The Birth of Light)
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