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در نقد پروژه دولت محور طباطبایی
ســیدجواد طباطبایی یکــی از بحث برانگیزترین کارشناســان علوم 
سیاســی و تاریخ ایران است که نقدهای ریشــه ای و جدی بسیاری بر 
آرای او وارد شــده اســت. اگرچه تقریباً تمام روشــنفکران و متفکران 
مســتقل ایران از طیف های مختلف، از حمید عنایت، علی شــریعتی و 
هما کاتوزیان تا حســین بشــیریه و مراد فرهادپور و دیگران، از جایگاه 
رســمی طباطبایی در ساختار قدرت به نقد کشــیده شده اند، منتقدان 
او نیز بیکار نبوده اند و تحلیل ها و تفاســیر او را نقد و بررســی کرده اند. 
یکی از جدیدترین موارد، نقد حســن قاضی مرادی اســت که در آخرین 
کتابش «تأملات ابزاری» به همت نشــر اختران منتشــر کرده است. او 
در این کتاب به نقد برخی آرای طباطبایی در حوزه اندیشــه سیاســی 
می پردازد. البته قاضی مرادی هدف از این کتاب را در درجه اول نه نقد 
آرای طباطبایــی در این یا آن کتابش بلکه طرح مباحثه ای با مخاطبان 
آثــار او عنوان می کند. قاضی مرادی، در این کتاب، در حوزه اندیشــه و 
تحولات سیاســی برخــی از اجزای «پروژه» طباطبایــی را نقد می کند. 
ضمناً اشــاره ای بســیار گذرا به موضع شــدیداً ایدئولوژیک طباطبایی 
دارد به عنــوان یک «لیبرال و محافظه کار». چون بر این باور اســت که 
طباطبایــی از این موضع مولفه ها و مضامین پــروژه اش را برمی گزیند 
و تحلیــل و تبیین می کند و نیز در بررســی تحولات سیاســی و فکری 
عصر مشــروطه، مشی سیاسی او در پرتو اصلاح طلبی و اعتدال در نقد 

رویدادهای این عصر آشکار است.  
نویســنده در ایــن کتاب مشــخصاً بــر دو جلد - در ســه مجلد - 
تاکنون منتشرشــده از مجموعه «تاملی درباره ایران» متمرکز است که 
محتوایشــان را تأملات ابزاری می خواند، چون آن ها را پشتوانه نظری 
پروژه  طباطبایی می داند. این دو مجلد شامل جلد نخست «دیباچه ای 
بر نظریه انحطاط ایــران» (۱۳۸۰) و دو بخش جلد دوم «مکتب تبریز 
و مبانــی تجددخواهی» (۱۳۸۵) و «نظریــه حکومت قانون در ایران» 
(۱۳۸۶) می شود. درواقع ترکیب کتاب «تأملات ابزاری» در پی آن است 
تا نشــان دهد این ها تأملاتی اند تدارک دیده شده برای «پروژه»ای که به 
نظر می رســد او با ایــن مجموعه دنبال می کند. البته نویســنده به این 
مســاله نیز اشــاره دارد که داوری هایی درباره تحولات اندیشه سیاسی 
ایران از دوران باســتان تا دوران معاصــر در آثار قبلی طباطبایی وجود 
دارنــد که آشــکارا در خدمت این پروژه اند اما تاکید دارد مشــخصاً در 
ایــن دو مجلد از مجموعــه به اصطلاح «تأملات» اســت که می توان 

جلوه هایی از پروژه او را یافت.

در نظــر قاضی مرادی، جز جلد اول ایــن مجموعه - که به نظر 
می رســد همچون مقدمــه ای بــر کل مجموعه «تأملات» شــامل 
بررسی ســیر زوال عمومی جامعه ایران از صفویه تا قاجار است - 
دو بخش جلد دوم تبیینی از تحولات اندیشــه سیاسی از جنگ های 
ایران و روســیه در زمان فتحعلی شــاه تا اســتبداد صغیر در زمان 
محمدعلی شــاه را دربــر می گیرد. نقطــه اوج ایــن دوران انقلاب 
مشــروطه اســت که ویژگی های فکر سیاســی در آن، کانون توجه 
طباطبایی است. نویسنده بر این باور است که در «تأملات» طباطبایی 
سیر تحولات اندیشه سیاسی در آثار و فعالیت های سیاسی و فکری 
ســه گروه از «عاملان» سیاســی دنبال می شــود: روشــنفکران که 
درمجموع تجددخواه اند، دولت مردان مصلح و رجال اصلاح طلب 
و نیز روحانیت مترقی و مشــروطه خواه. نویسنده نشان می دهد که 
این ســه گروه، «عاملان» در «پروژه» اویند. او می کوشــد با سنجش 
تحلیــل طباطبایــی از آثــار و فعالیت های این ســه گــروه، نقش 
عاملان سیاســی را در پروژه او نشــان  دهد. به علاوه تاکید دارد این 
پروژه طباطبایی شــامل مولفه های ساختار فکری اوست که استوار 
اســت بر نخبه گرایی و دولت گرایی. قاضی مــرادی در کتاب حاضر 
نشــان می دهد که طباطبایی دو برخورد کاملًا متفاوت با «عاملان» 
موردنظر خود دارد: از یک ســو، او عمدتاً مشــغول ادعانامه نویسی 
علیه روشــنفکران دوره مشــروطه و نیز جنبش روشــنفکری است 
و از ســوی دیگر ادعانامه نویســی اش را به نفع روحانیت مترقی و 
خاصــه دولت مردان مصلح و رجال اصلاح طلــب پیش می برد. از 
آنجا که طباطبایی در «تأملات» خود آثار بسیاری از عاملان سیاسی 
موردنظرش را بررسی می کند، نویسنده از میان این آثار فقط به چند 
نمونــه در چارچوب مطالــب کتاب پرداختــه و چگونگی مواجهه 
طباطبایی با محتوای این آثار و شــرح و توضیــح جانبدارانه او را از 
آنها نشان می دهد. قاضی مرادی از میان روشنفکران صدر مشروطه 
ملکم خان، از میــان دولت مردان مصلح عباس میرزا و ابوالقاســم 
قائم مقام فراهانی و امیرکبیر، از میان رجال اصلاح طلب مجدالملک 
و از میــان روحانیت مترقی، میرزای نائینی را انتخاب کرده اســت و 
ادعانامه نویســی طباطبایی را له یا علیه اینان، به اختصار، بررســی 
می کند و در پی آن، دو جنبه از ســاختار نظــری «پروژه» طباطبایی 
را شــرح می دهد: «نخبه گرایی و دولت محــوری». قاضی مرادی به 
اندیشه  سیاسی ایرانشهرى در آرای طباطبایی نیز می پردازد. او طبق 
روایت طباطبایی نشان می دهد آن جنبه از نظرات پیش از «تأملات» 
او کــه می تواند با موضوعات پس از «تأمــلات»اش گره بخورد، در 
چارچوب «پروژه» طباطبایی قرار می گیرد. از نظر نویســنده «اندیشه 
ایرانشــهری» به روایت طباطبایی یکی از مولفه های دولت محوری 
در «پروژه» اوســت و نظریه  حکومت مبتنی بر اندیشــه  ایرانشهرى، 

به تمامی، دولت گرایانه است. 
قاضی مــرادی در انتهــای کتــاب حاضــر نیــز با نقــد رویکرد 
سیاســی- نظری طباطبایــی خطاب به او می نویســد: «همه بحث 
طباطبایــی این اســت کــه اولًا اصلاح طلبی و انقــلاب را در تضاد 
کامــل بــا یکدیگر در نظر می گیــرد و با طرد تام انقــلاب در موضع 
دفاع از اصلاح طلبی می ایســتد. ثانیاً خواستار اصلاحات همه جانبه 
می شــود، زیرا از نظــر او تاکید بر وجه سیاســی اصلاحات کار را به 
انقلاب می کشــد. ثالثاً از نظر او چون روشنفکران همواره اهل پیکار 
سیاسی بوده اند نتوانســته اند به پیشبرد برنامه  فراگیر تجددخواهی 
اعتنایی داشــته باشــند. در پاســخ باید گفت: اولًا، اصلاح طلبی - و 
نه اعتدال گرایی یا میانه روی- و انقلابی گری (رادیکالیسم) در هدف 
غایی شان تضادی با هم ندارند. اگر طباطبایی از اصلاحات این انتظار 
را دارد کــه «ریشــه تباهی را نابود کند»، این هدفی انقلابی اســت. 
تاکیــد بر این نکته اهمیت دارد که ضد رادیکالیســم (انقلابی گری) 
اصلاح طلبی نیست، محافظه کاری است. ثانیاً کار اصلاحات سیاسی 
اگر در پی نابودی «ریشــه های تباهی» باشد به انقلاب می کشد و از 

آن گریزی نیست». (ص۱۸۴)  

بررسى

سیاست و زندگی بیولوژیک
ایده «زیست سیاست» از آغاز قرن جدید در توصیف مسائل گوناگونی 
اســتفاده شد: از جنگ علیه تروریســم پس از ۱۱ سپتامبر، شدت گرفتن 
نولیبرالیسم تا نوآوری های زیست پزشکی و زیست فناوری مثل تحقیقات 
ســلول های بنیادین و پروژه ژنوم انسانی. مفهوم زیست سیاست در این 
مباحث عموما نوعی کلید تفسیری است برای تحلیل چگونگی ارتباط 
میان گســترش مرگ و ایجاد و حفظ حیــات. همچنین از آن برای فهم 
این امر استفاده شــده که تقلیل انسان ها به «زیست محض» (مثلا در 
ابوغریب و گوانتانامو) چگونه با راهبردهای مربوط به بهینه ســازی و 
افزایش قابلیت های انســانی و امید به زندگی پیوند می خورد. نگرش 
تاریخی از زیست سیاســت را نخســتین بار میشــل فوکو بسط داد. ولی 
معنای لغوی آن ظاهرا مشــخص اســت و به سیاستی اشاره دارد که 
با زندگی سروکار دارد. بااین حال، زیست سیاست را باید ترکیبی دانست 
از دو واژه متضــاد کــه معیاری دقیق برای محروم ســازی بخشــی از 
جمعیت است: یعنی سیاست فراتر از زندگی بیولوژیکی عمل می کند. 
زیست سیاســت معانی متفاوتی دارد. اگرچه به طور مشخص در اوایل 
قرن بیستم در متون راست سنتی استفاده شد، از سوی نمایندگان چپ 
نو نیز به کار رفت. به تازگی کتابی به فارســی منتشــر شده که درآمدی 
اســت پیشــرفته بر زیست سیاســت. از کتاب حاضر دو ترجمه منتشر 
شــده است: نخست به همت نشر ثالث و سپس از سوی نشر مرکز. در 
کتاب حاضر ویژگی های زیستی انسان ها به شیوه هایی که پیش تر حتی 
تصور آن نیز وجود نداشــت اندازه گیری، مشــاهده و فهم می شود. به 
کمک این شیوه های نوین، هنجارهای زندگی تعریف، معیارهایی برای 
ســنجش آن برقرار و ارزش های متعارف آن تعیین می شــود. توماس 
لمکه در این کتاب نخستین بررســی جامع و نظام مند از تاریخ مفهوم 
زیست سیاســت را فراهم می آورد، جایــگاه آن را در بحث های نظری 
معاصر مــی کاود و اثری مقدماتی درباره  این موضــوع پدید می آورد. 
لمکه، یکــی از بهترین فوکوپژوهان، نه تنها در این کتاب تحلیلی جامع 
از مفهوم زیست سیاســت فراهــم کرده بلکه بــه کاربردها و نقدهای 
معاصــر آن نیز می پردازد و افق های پژوهشــی جدیــدی را پیش روی 
خواننده می گذارد. لمکه استاد جامعه شناسی دانشگاه هایزنبرگ است 
و در دانشکده  علوم اجتماعی دانشــگاه گوته در فرانکفورت آلمان بر 
زیســت فناوری، طبیعت و جامعه کار می کند. زمینه های پژوهشــی او 
عبارت اند از نظریه ی اجتماعی و سیاســی، زیست سیاست، و مطالعات 

اجتماعی ژنتیک و فناوری های تولیدمثلی.

ایــن کتاب از منظومه تاریخی خاصی ســر برآورده که در آن برخی 
از رویدادهای مهم اجتماعی و تاریخی بررســی می شود. این رویدادها 
مربوط به قرن جدید است. لمکه تاکید دارد اگرچه با استفاده از مفهوم 
زیست سیاست به بسیاری از پرسش های نظری و مسائل سیاسی مهم 
پرداختــه شــده، اغلب این مفهوم را به شــیوه هایی ناســازگار و حتی 
متناقض به کار می برند. بااین حال، شدت و حدت این مباحث و اهمیت 
زیست سیاســت نشانگر آن است که این اصطلاح بر جنبه ای اساسی از 
عصر کنونی دلالت دارد. اما تا همین اواخر برای بررسی معانی خاص 
زیست سیاســت در نظریه های اجتماعی و فلسفه هیچ تلاشی صورت 
نگرفته بــود. درحالی که تاکید دارد زیست سیاســت در همه جا حاضر 
اســت، ولی برای زمینه یابی و مواجهه با مواضع نظری مختلف دخیل 
در این مباحث هیچ کوششی انجام نگرفته است. او با درنظرگرفتن این 
وضعیت می کوشــد مروری نظام مند بر تاریخ مفهوم زیست سیاست و 

مناسبات آن با مباحث نظری معاصر ارائه کند.
در نظر لمکه زندگی به عاملی مســتقل، عینی و قابل اندازه گیری و 
همچنین واقعیتی جمعی تبدیل شــده که می توان آن را از موجودات 
زنــده  انضمامــی و تجربه هــای فردی منفــرد متمایز کــرد. او در این 
کتاب نشــان می دهد که فهم مــا از فرآیندهای زندگی، ســازماندهی 
جمعیت هــا و نیاز به حکومت بر افــراد و گروه ها چگونه به اقداماتی 
برای اصلاح، طرد، بهنجارسازی و انضباط بخشی ختم می شود. لمکه 
خطرات و بحث های مربوط به زیست سیاســت را مشــخص می کند و 
از طریــق تاریخ جامــع این مفهوم، جایــگاه آن را در بحث های نظری 
و جامعه شــناختی دوران معاصر آشــکار می کنــد. او در فصل اول به 
مفاهیــم طبیعت گرایانه به عنــوان گروهی ناهمگــون از نظریه هایی 
می پردازد که شامل برداشت های اندام وارانگار از دولت در دهه نخست 
قرن بیستم، استدلال های نژادپرستانه در دوران ناسیونال سوسیالیسم و 
ایده های زیست شــناختی نگرانه در علوم سیاسی معاصر می شود. در 
مقابل طبیعت گرایان، سیاســت گرایان را قــرار می دهد و در فصل دوم 
ابعاد گوناگون گفتار سیاســت گرایانه را مطــرح می کند. در نظر لمکه، 
هر دو تفسیر از فهم ابعاد اساســی فرایندهای زیست سیاسی ناتوانند. 
او در مقابل خوانش های طبیعت گرایانه و سیاســت گرایانه برداشــتی 
رابطه مند و تاریخ مند از زیست سیاســت ارائه می کند که اولین بار فوکو 
مطرح کرده بود. در فصل سوم به ابعاد مختلف مفهوم زیست سیاست 
در آثــار فوکو می پردازد. در فصول بعدی دریافت ها از مفهوم فوکویی 
زیست سیاســت و تلاش برای اصلاح آن بررســی می شــود. لمکه به 
آثار آگامبن، نگری و هارت اشــاره می کند و آن ها را مهم ترین تلاش ها 
برای صورت بندی مجدد مفهوم فوکویی زیست سیاســت می داند. در 
فصل چهارم و پنجم ســهم هر یک از ایــن دیدگاه ها را تحلیل می کند. 
نویســنده در فصول بعدی دو خط فکری عمده را بررســی می کند که 
آثار زیست سیاســی فوکو را پی گرفته اند: خط فکــری اول، با تمرکز بر 
«نحوه سیاســت» نشــان می دهد چگونه می توان زیست سیاســت را 
به لحاظ تاریخی و تحلیلی از اشکال کلاسیک بازنمایی و ارائه سیاست 
متمایز کرد. فصل ششــم بر کارهای اگنس هلــر و فرنتس فهر تمرکز 
دارد. آنها بر این باورند که در اثر اهمیت فزاینده مسائل زیست  سیاسی 
شاهد پس رفت سیاست هســتیم. خط فکری دوم، بر «ماهیت زیست 
مادی» تمرکز دارد و نشــان می دهد بهبود دسترســی زیستن  فناورانه 
بــه فرآیندهای زیســتی و بدن انســان چگونــه بنیان، ابــزار و اهداف 
دخالت های زیست سیاسی را متحول کرده اند. فصل هفتم به این خط 
فکری می پردازد. در فصل هشــتم به بررسی حوزه ای مغفول مانده در 
زیست سیاســت اختصاص دارد. در این فصــل مجموعه ای از مفاهیم 
نظــری ارائه می شــود که بنا بر آن هــا نمی توان زیست سیاســت را از 
اقتصادی کــردن زندگــی جدا کــرد. در فصل آخر نیــز تجدیدنظرها و 
اصلاحات متعددی که بر مفهوم فوکویی زیست سیاســت اعمال شده 
با یکدیگر تلفیق می شود. هدف لمکه تبیین اهمیت نظری این رویکرد 
تحقیقاتی اســت. ازاین رو، در آخر تفاوت این چارچــوب تحلیلی را با 

گفتار زیست اخلاقی نشان می دهد.
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در بین فیلمســازان ایرانی شــاید هیچ چهره ای مانند کیارســتمی محل مناقشه منتقدان 
نباشــد، برخی او را فیلمســاز زندگی و ستایش از طبیعت می دانند و بعضی منتقدان او را به 
ســاختن فیلم های توریستی برای ارضای مخاطب غربی و جشــنواره ها متهم می کنند. متیو 
ابوت، مدرس فلســفه در دانشگاه فدراتیو اســترالیا اما در کتاب «عباس کیارستمی و فیلم-

فلسفه» خوانشی یک سر متفاوت از این دو برخورد ارائه می کند. او در این کتاب شرح خود را 
از ســینمای کیارستمی به میانجی طرح سوال هایی فلسفی پیش می برد، سوال هایی از قبیل 
اینکه، ســینما اصلا چگونه مســئله هایی راجع به شــناخت مطرح می کند، چه تفاوتی میان 
مســتند و داستان هست، چگونه فیلم های داســتانی می توانند احساسات ما را برانگیزانند و 
برای ما طرح مسئله کنند، آن هم وقتی می دانیم آنچه در آنها می گذرد واقعی نیست یا وقتی 
می گوییم فیلمی فلســفی است منظورمان چیست. ابوت معتقد است به میانجی فیلم های 
دوره آخر کیارســتمی (از «باد ما را خواهد برد» تا «مثل یک عاشق») می توانیم این سؤال ها 

را از منظری تازه بررسی کنیم.
 ایــن کتاب که ذیــل پروژه های فیلم- فلســفه قرار می گیرد به یاری وارســی ســینمای 
کیارســتمی فیلم- فلســفه ای نو و قدرتمند عرضه می کند. کتاب ســعی در روشن کردن این 
نکتــه دارد که فیلم های کیارســتمی صرفاً گزارش مصور بعضــی ایده های از پیش موجود 
فلسفی نیستند بلکه در عمل کار فلســفی می   کنند. نظریات فلسفی غالب در کتاب برمبنای 
آرای فلاســفه تحلیلی چون ویتگنشــتاین و استنلی کاول اســت اما ابوت همچنین در کتاب 
می کوشــد از مرزهایی که بین فلسفه تحلیلی و فلسفه اروپایی ترسیم شده است، از افکار و 
آرای نوئل کرول، جان مک داول، جورجو آگامبن و مارتین هایدگر بهره گیرد تا تفکر جاری در 

فیلم های متأخر کیارستمی را روشن کند.
ابوت در مقدمه مفصلی که بر کتاب نوشــته معتقد اســت ســینما بــه علت قدرت های 
گوناگونــش ازجملــه در تصویرپردازی، قصه گویی و جلوه های صوتــی می تواند ایده ها را با 
نیروی عاطفی بیشــتر از نیرویی عرضه کند که متون مکتوب غالبا توانسته اند به دست آورند. 
بدین قرار، فیلم ها می توانند مکمل مهمی برای جبران کمبودهای بحث های فلسفی فراهم 
سازند و به روشن شــدن تزهای فلسفی کمک کنند، یا حتی نوعی قرینه و شاهد تجربی برای 
آن تزها دســت و پا کنند. از نظر او، تمایل ذاتی در مدیوم سینما وجود دارد برای عمل فلسفی 
«واقعی» که قابلیت تعبیر و تفســیر مســتدل دارد. ابوت در کتاب با احتیاط به ایده فیلم به 
مثابه فلســفه نزدیک می شود. او می کوشد فاصله خود را با نظریه های قصدگرا [نظریه هایی 
کــه اصالت را بــه قصد یا نیت مؤلف، اعم از کارگردان و نویســنده می دهند] حفظ کند و در 
ثانی خود را به این نوع تلقی از فیلم-فلســفه محدود نکنــد. به اعتقاد او، با این خوانش ها 

عملا در به روی امکان هایی خواهیم بســت که نتیجه مســتقیم چیزهایی است که می تواند 
از قصد یــا نیت مؤلف فراتر رود. کیارســتمی با دنبال کردن پیوند فیلم و مســائل مربوط به 
معرفت بشــری قادر است از بطن روایت و شخصیت ها نوع خاصی از معنای فلسفی بیرون 
بکشد و تعهدات و خیالات فلسفی را که تکیه گاهی با معنای سیاسی و فرهنگی دارند ملغی 
کنــد. ابوت در توضیح این نکته می نویســد: «فیلم به مثابه فلســفه به معنای انکار اهمیت 
روایت و شــخصیت های داســتان نیســت؛ به معنای نادیده گرفتن پس زمینه های سیاسی و 
فرهنگی نیز نیســت. تنها بدین معناســت که درون این حوزه ها گرایش فلســفی و مختص 
مدیوم فیلــم کارش را انجام نمی دهد.» (ص ۳۲) کتاب این ایده را بســط می دهد که فیلم 
می تواند در عمل فلســفه را به چالش بکشــد یا حتی رقیب آن باشــد و همچون هر رقیب 
واقعی می تواند فلســفه را تحریک کند تا خودش را تغییر دهد. معنای فلســفی فیلم بیش 
از آنکه در توانایی اش برای خلق دســتاوردی مثبت جهت پیشبرد نظریه های فلسفی نهفته 
باشــد، ناشی از آن است که می تواند نظریه پردازی را زیر سؤال ببرد، اغفال کند یا در برابر آن 
مقاومت کند. از منظر ابوت، کیارستمی بهترین مثال این گونه سینما است که از این گرایش و 
توان کلی سینما به شیوه ای مسحورکننده و بسیاری وقت ها ویرانگر بهره برداری کرده است.

فصل ابتدایی کتاب با بررســی فیلم «بــاد ما را خواهد برد» با تکیه بــر نظریات ژان لوک 
 نانسی آغاز می شود.

 از منظر نانســی، نماهایی با مدت زمانی که کش می آیند، مســیر مارپیچ یک شــخص یا 
خودرو بر پس زمینه منظره ای ثابت و بی تغییر، بســان خط ســیری واحــد در اکثر فیلم های 
کیارســتمی حضــور دارند و بدل می شــوند به امضــای اختصاصی این ســینما که به رغم 
تکین بودن، در عین حال تکرار امضاهای قبلی اســت. خصلت انعکاسی در «باد ما را خواهد 
برد» در حد اعلای آن در کار است. کیارستمی، تا حدودی شبیه به تکنیک های فاصله گذاری، 
همزمان ما را به یاد ساخته شــدگی تصاویر می اندازد و هم از ما تقاضا می کند با تمام وجود 
به  آنها توجه کنیم. «اگر کیارســتمی بین ما و جهان فاصله می اندازد، این فاصله گذاری ما را 
به صمیمیت و قرابتی تازه با امر واقعی می کشاند». (ص ۶۷) کار کیارستمی در فیلم به این 
علت گیراســت که موجب می شود تماشــاگر به تصویر مدرن سنت فکر کند. موضوع اصلی 
فیلم شکسته شــدن تصویر فانتزی و ماقبل مدرن فیلمســازی است که برای تصویربرداری و 
مستند ســازی از مراسم عزاداری به روســتا آمده. ابوت می نویسد شکسته شدن این فانتزی و 
دست کشــیدن فیلمساز از ســاخت فیلم مواجه شدن او با این شکســت است، «مراسمی که 
فیلمســاز ما به هوای تهیه مســتند از آن به روســتا آمده - بی تردید همانند کار فیلمسازی 
خودش - به واســطه جایگاهش در نظام اقتصادی موجود لطمه دیده اســت... مسئله این 

نیست که اهالی روستا در فیلم فاقد اصالتند، مسئله این است که آنان نیز در معرض فشارها 
و نگرانی هایی مثل فشــارها و نگرانی هــای اویند، و بدین اعتبار باید گفــت آنان در جهان او 
زندگی می کنند.» (صص ۳-۷۲) از نظر ابوت، فیلم تعمدا مشــغول اجرای نوعی اگزوتیسم 
«جهان ســومی» با رگه های قوم نگاری است. کیارســتمی در «باد ما را خواهد برد» به لطف 
نقد انعکاســی اش از میل به ثبت و ضبط فرهنگ اصیل ماقبل مدرن با رســانه سینما انتقاد 
تنــدی می کند بــه گرایش های شرق شناســانه ای که به ایــن دلیل فیلم های او را ســتایش 
می کردند و همزمان جوابیه  ای است به منتقدان ایرانی اش که او را فیلمسازی توریستی برای 

جشنواره ها می دانستند.
ابوت در فصل بعدی سراغ آخرین مستند کیارستمی «ای بی سی آفریقا» و مسئله بازنمایی 
در فیلم های مســتند می رود و سعی در روشــن کردن تفاوت فیلم کیارستمی با مستند هایی 

دارد که تحت عنوان جریان اصلی شــناخته می شوند. 
او پروژه کیارســتمی را در این مستند ضبط کردنِ فعل 
ضبط کردن می داند و متفاوت با رهیافت  مســتند های 
جریان اصلی که بر مدار توضیح یا مشــاهده وضعیت 
می گــردد. در مســتند های جریان اصلــی اصولا توقع 
داریم زندگی روزمره در حاشیه قرار گیرد و فیلم سراغ 
اصــل موضوع بــرود اما این دقیقا همان کاری اســت 
که کیارســتمی مدام در طول فیلــم از انجامش طفره 
می رود. ابــوت در این فصل ســؤالی مطــرح می کند 

مبنی بر اینکه چرا کیارســتمی از دنبال کردن مســیر سنتی مستند ســازی خودداری می کند. 
بــرای توضیح این ســؤال او از صحنه ای شــگفت آور در فیلم مثال مــی آورد که در تاریکی 
مطلق ســپری می شود: «قضیه این نیســت که کیارســتمی واقعیات تحمل نکردنی زندگی 
ایتام اوگاندایی و فراگیری بیماری در آنجا را نادیده می گیرد، چون محرز اســت که او آنها را 
نشــان می دهد، مسئله این اســت که او فرم متفاوتی برای نمایش این زندگی پیدا می کند.» 
(ص ۱۰۰) جاذبه اصلی و فلســفی «ای بی ســی آفریقا» راه برون شدی است که از متافیزیک 
عینیــت و ذهنیت نشــان می دهد و باعث می شــود نگاهی نو به مســائل اساســی بداهت 
مســتند بیندازیــم. فصل بعدی کتــاب درباره فیلم «ده» کیارســتمی اســت کــه برخلاف 
فیلم های گذشــته اش یک زن در آن نقش اصلــی دارد. تمام مدت زمان فیلم در یک فضای 
کلاســتروفوبیک درون خودرو با احساس خفقان دادن به تماشــاگر می گذرد. ابوت با روایت 
 ،reality TV) داســتان و جزئیات صحنه های فیلم تفاوت ســاختاری «ده» را با تلــه  رئالیته

برنامه های تلویزیونی از زندگی شخصی انسان ها) در بازنمایی زندگی توضیح می دهد. از نظر 
ابوت «ده» در قیاس با تله رئالیته ها به نحوی بســیار پیچیده تر مدعی واقعی بودن می شود و 
بســیار کمتر از آنها در این زمینه لاف می زند. تله رئالیته ها که همچون فیلم «ده» نه مستند 
هســتند و نه داســتانی، نمایش زندگی عادی را به شــیوه خاصی تباه می کننــد اما در «ده» 
ایهامی وجود دارد که نه چون فیلم های داســتانی از ما می خواهد واقعیت فیلم را «فرض» 
بگیریم و نه چون فیلم های مستند مدعی است باید واقعیت فیلم را «باور» کنیم. در سرتاسر 
فیلم به تماشاگر اعلام نمی شــود آنچه بر پرده می گذرد به لحاظ ژانری چه جایگاهی دارد. 
ابوت همین مســأله را کشف اصلی کیارســتمی در فیلم می داند، اتفاقی در فیلم می افتد که 
ما نمی دانیم باید این وقایع را باور کنیم یا صرفا فرض کنیم، ابوت می نویسد: «آنچه فیلم ده 
مختل می کند این تصور شهودی ماست که، برای رسیدن به امر واقعی، می باید آنچه را صرفاً 
برای نمایش و تماشاســت حفر کنیم تا به پایه و بنیان 

آن دست یابیم.» (ص ۱۴۲)
در فصــل بعدی کتاب، متیو ابوت با تکیه بر نظریات 
رولان بارت درباره وســایل تکنولوژیک و قصد بشــری، 
فیلــم «پنج» را به عنوان یکــی از تجربی ترین فیلم های 
پروژه کیارستمی بررسی می کند. او فیلم را چیزی بیش 
از چکامــه  ای در ســتایش و آرامــش و زیبایی طبیعت 
و جذبه عظمــت چیزهای عادی می دانــد. ابوت تاثیر 
مورد نظر فیلم را نســخه سینمایی پونکتوم رولان بارت 
می داند. پونکتوم جزء کوچک و حاشــیه یک عکس است که در برابر استودیوم یعنی معنای 
کلی و عام عکس قرار می گیرد. به اعتقاد بارت، عکس ها، برخلاف تابلوهای نقاشــی، گاهی 
جزئیاتی به ظاهر بی معنا یا بی اهمیت ثبت می کنند، ویژگی هایی از واقعیت که دخل چندانی 
بــه معنای کلی تصویر ندارند اما با این حال ممکن اســت تأثیر بی انــدازه نیرومندی بر ناظر 
داشــته باشــند. بارت این تأثیر را به جهت کیفیت نافذ دردناک و به اصطلاح نیش زننده اش 
پونکتوم می نامد. (ص ۱۵۵) بر این اســاس، کیارستمی در فیلم سعی می کند توجه ما را به 

واقعیات روزمره ای جلب کند که از نگاه ما دور می مانند.
 امــا در نــگاه ابوت می توان ایــن تقریر را پیچیده تر کــرد، «زیرا این تقریر به ســؤال هایی 
نمی پردازد که فیلــم دائماً درباره مقام و منزلت خودش مطــرح می کند».(ص ۱۵۴) ابوت 
عنصر سازنده «پنج» را برجسته کردن رابطه بین تصادف و نسبت قصد بشری با توانمندی های 
زیباشــناختی و معرفتی رسانه های وابســته به دوربین (عکاسی و فیلم) می داند. از منظر او 

همیشــه جزءهای کوچک و تصادفی وجود دارند که در دوربین ثبت می شوند و می توانند از 
قصد فیلمســاز یا عکاس تجاوز کنند، قدرت تأثیر این جزءهای کوچک ناشــی از آن است که 
تصادفی ثبت شده است. فیلم «پنج» اما در راه هر تلاشی برای کشیدن مرزی میان هدفمندی 
و تصادفی بودن ســنگ می اندازد و اختلال ایجاد می کند، میان آنچه برنامه ریزی شده است و 
آنچه ناغافل پیش می آید، ابوت می نویســد: «دســتاورد کیارستمی در این فیلم شناسایی - و 
کوشش برای باطل کردن - خیالی واهی است: این تصور که، برای آنکه بتوان چیزی را واقعاً 

واقعی قلمداد کرد، آن چیز باید از هرگونه وساطت قصد بشری عاری باشد.» (ص ۱۶۲)
فصل پنجم کتاب درباره مبحث مســئله دار انجذاب ســینمایی و چهره انســان است به 
هنگام جذب شــدن در آنچه تماشا می کند که ابوت به میانجی فیلم «شیرین» سعی در شرح 
و بســط آن دارد. از منظــر ابوت، اینکه «شــیرین» را، به لحاظ فرم، تأملــی در باب انجذاب و 
تماشــاگری تلقی کنیم به معنای کم اهمیت انگاشــتن تداعی های سیاســی و فمینیستی آن 

نیست. 
او در ایــن فصل، فیلم «شــیرین» را برپایه تقریرهای مایکل فریــد در فصل آغازین کتاب 
«منزلت هنری عکاســی» بررســی می کنــد. از منظر فرید، ســینما حتــی در تجربه گراترین 
فیلم هایــی که تولید می کند نمی تواند هنر مدرنیســتی تلقی شــود. ابــوت از مقاله «هنر و 
شیئیت» نوشــته فرید نقل می کند و اعتقاد او مبنی بر اینکه فیلم های سینمایی با غرق کردن 
مخاطــب در روایت های خویش از گزند تئاتریت «مواجهه بی واســطه با مخاطب» در امان 
می مانند، پس نمی توان گفت فیلم های ســینمایی تئاتریت را مغلــوب می کنند بلکه صرفاً 
آن را دور می زنند. بر این اســاس، سینما دستگاهی اســت برای خلاص کردن ما از بار سنگین 
پاســخگویی. اما ابوت معتقد است فیلم شیرین، از طریق تصویرکردن بی واسطه چهره زنان 
در زمانِ جذب شدن، راهی است برای برون شدن سینما از ایرادی که فرید نسبت به آن مطرح 
می کند. ابوت می نویسد: «شاید این چهره ها بتوانند راه خروجی از حصار شک نشان مان دهند 
زیرا آنها ما را متأثر می ســازند بی آنکه در ما اعتقادی به وجود آرند، از ما درخواستی می کنند 
که شــک گرایی را ناکام می گذارد زیرا ما را از گوشه عزلت مان بیرون می کشند و به بازاندیشی 

در ماهیت انجذاب مان وامی دارند.» (ص ۱۹۳)
فصل بعدی به نام «کمدی تجدیدفراش در عصر بازتولید پذیری دیجیتال»، که آشــکارا به 
مقاله مهم والتر بنیامین «اثر هنری در عصر بازتولیدپذیری مکانیکی» اشاره دارد، به میانجی 
آرای اســتنلی کاول درباره کمدی های تجدیدفراش به مقوله ژانر و نســبت آن با فیلم «کپی 
برابر اصل» می پردازد. از نظر کاول، فیلم های کمدی رمانتیک هالیوود در دهه چهل و پنجاه 
شکل های ناب و بدیعی از برخورد و روابط زنان و مردان به نمایش می گذارند و حتی اگر این 

کمدی ها را فلســفی ننامیم می توان فیلم هایی به حســاب آورد که فلسفه باید آنها را جدی 
بگیرد. از نظر ابوت، دلیل تحقیق کاول روی فیلم های کمدی تجدیدفراش شیوه خاصی است 
که این ژانر مســائل را می فهمد و به آنها پاســخ می دهد. ابوت در این فصل مبنای بررســی 
خود را از «کپــی برابر اصل» توضیحات کاول از کمدی هــای تجدیدفراش و پیداکردن نقاط 
مشــترک بین این ژانر و فیلم کیارســتمی قرار می دهد. از نظر ابــوت، کمدی تجدیدفراش در 
فیلم کیارســتمی دچار تغییرات و پیچش هایی شده اســت که براین اساس نمی توان فیلم را 
به هیچ یک از ژانر های تثبیت شــده سینما نســبت داد، برای مثال شخصیت مرد در فیلم های 
قدیمی این ژانر دارای اقتداری است که زن در فیلم به او پناه می برد و در کنار او رشد می  کند 
اما در فیلم «کپی برابر اصل» شخصیت اصلی هیچ ردی از مردان محکم و باتجربه بازیگران 
کلاســیک هالیوود ندارد، شــخصیت مرد در فیلم به قدری از حال خویشــتن، از حال زن و از 

اوضاع جهان بی خبر است که به وسیله تجربه خودش سردرگم شده است.
ابــوت در فصل نهایی کتاب ســراغ آخرین اثر کیارســتمی می رود و همزمان می کوشــد 
مباحث کتــاب را جمع بندی کند. این فصل نیز همچون فصل های قبلی با توضیح داســتان 
فیلــم آغاز می شــود که درباره رابطه یک روســپی و پیرمردی اســت که به طــرز دو پهلویی 
می توانــد پدربزرگ دختر فرض شــود. کیارســتمی در طــول این فیلم مــدام از دادن برخی 
اطلاعات تعیین کننده به مخاطب مضایقه می  کند و بر این اســاس «مثل یک عاشــق» نمونه 
بارزی از یک ویژگی سرشت نمای سینمای او می شود که به عمد پس از فیلم «طعم گیلاس» 
با ابهام و ایهام همراه است. از نظر ابوت، این دوپهلویی و ابهام به هیچ وجه بین ما و فیلمی 
که می بینیم فاصله نمی اندازد و اعتقاد راسخ ما را به فیلم زایل نمی کند بلکه فرایند انجذاب 

و غرقه گشتن ما را در آن پیچیده می سازد. 
ابوت معتقد است کیارســتمی در واپسین فیلم خود درسی به تماشاگر می دهد: «درسی 
در این باب که وقتی می کوشــیم فریب را ریشــه کن کنیم و نابود سازیم چه اتفاقی می افتد. 
آنچه کیارســتمی در فیلم به تعلیق درمی آورد نه صرفاً باور کردن بلکه باورکردنِ باور است: 
این پندار که اصلا از همان اول باید باور کرده باشیم، و این تصور که نگرش های گزاره ای چرا 
نمی تواند شــالوده و مبنای مواجه شــدن ما با جهان باشد». ابوت ســعی دارد بر همین مبنا 
شــالوده کتاب خود را بریزد، از نظر او وظیفه اصلی فیلم- فلســفه ضد نظریه نه اعاده کردن 
چیزی از دســت رفته بلکه نشــان دادن این معنی اســت که ما هرگز آن چیــزی را که گمان 
می کردیم از دســت داده ایم نمی توانســتیم در دست داشته باشــیم. بر این اساس، فیلم های 
کیارســتمی صرفا میانجی هایی برای طرح مسائل فلسفی نیستند بلکه از طریق مواجه شدن 

با نظریه های شک گرا خود عمل فلسفی انجام می دهند.

بــه نظــر می رســد عبــاس کیارســتمی فیلم هایی می ســازد که 
ســؤالاتی فلسفی پیش می کشــند. ولی متیو ابوت در کتاب عالی اش 
روشــن می کند که محتوای فلســفی فیلم های او به این معنا نیست 
کــه همین جا باید فلســفه را جســت. ممکن اســت در فیلم های او 
بحث های فلسفی باشد (و از همه بیشتر در گفت وگوی بین متخصص 
تاکسیدرمی و شخصیت اصلی «طعم گیلاس») ولی فیلم-فلسفه این 
کارگردان در اجزای ســینمایی متنوع او اِعمال خواهد شــد که پشت 
ســر هم می آیند. «این به معنای انکار اهمیت روایت و شخصیت های 
داستان نیست؛ به معنای غفلت از پس زمینه های سیاسی و فرهنگی 
هم نیست. تنها بدین معناست که اینها حوزه هایی نیستند که گرایش 
فلســفی و مختص مدیوم فیلــم کارش را درون آنها انجام می دهد». 

(ص ۳۲ فارسی)
اتفاقا ســؤال این اســت که پــس کارش را کجا انجــام می دهد، 
و آیا موضوع این ســؤال فیلمســازان بزرگی اســت که قادر به طرح 
پرسش های فلسفی اند، یا موضوع آن ماهیت خود مدیوم سینماست؟ 
شــاید این از جهتی خــط فارق بین دلــوز (که در کتــاب ابوت کمتر 
نامی از او می رود) و اســتنلی کاول باشــد (کــه در کل کتاب حضور 
چشــمگیری دارد). با اینکه کتاب های ســینمای دلوز بر برداشــتی از 
تألیف اســتوارند و فیلسوف فرانســوی را به اینجا می رساند که بگوید 
«مقایســه کارگردان های بزرگ ســینما با نقاش هــا، معمارها یا حتی 
موســیقی دان ها کفایــت نمی کند. باید آنهــا را با متفکران مقایســه 
کرد.» کاول همواره علاقه کمتری داشــت به سینمای مؤلف و بیشتر 
ژانرمحور بــود: همان نکته ای که ابوت در بحث از کمدی های تجدید 
فراش پیش می کشد و رهیافت کاول را در دسته بندی فیلم ها مقایسه 
می کند بــا وجهی از تفکر ویتگنشــتاین. «همچنان کــه کاول تصدیق 
می کند، او در این مورد به نظر کاملا نزدیک به ویتگنشــتاین می نماید، 
همو که می خواست نشــان دهد هرگاه آدمی چیزی را نوع معینی از 

چیزهــا در نظر می گیرد - یعنی هــرگاه می داند 
کــه یک چیــز خــاص چیســت - این دانســتن 
همیشــه وابسته نیســت به دانســتن شرط های 
لازم و کافی دلالت کردن آن چیــز به نوع خود». 
(ص ۲۰۶ فارســی) قضیه چندان این نیست که 
ژانر سرراستی داریم به نام کمدی تجدید فراش، 
بلکــه گروهــی از فیلم هــا آنقــدر خصوصیات 
مشترک برای کاول دارند که بتوان روی آنها تأمل 
فکری کرد. تا حدودی به همین دلیل اســت که 
کاول، در نقل قولی که ابوت در پانویس می آورد، 
می پرســد وقتی از اســتدلال و احتجاج صوری 
دســت بر می داریم باید بکوشــیم چه چیزی را 
جایگزیــن آن کنیم: «جواب واضح این ســؤال از 

نظر من این اســت که آن چیز باید در خود فعل نوشتن مستتر باشد... 
ایــن تصور که در اینجا هیچ چیز به جز این نثــر، همان طور که از برابر 
چشــمان ما می گذرد، نمی تواند حامل قوه اقناع باشــد، یکی از افکار 

پیش راننده شکل کاری است که من می کنم.» (ص ۲۳۴ فارسی)
بدین ترتیب، گرچه دلوز امر فلســفی را در بررسی فیلمسازان بزرگ 
می داند و توجهش معطوف اســت به زنجیره هــای صدا و تصویری 
که می تــوان هیچکاکــی، آنتونیونیایی، هرتزوگی و غیــره نامید، و به 
مســئله ســینمای مؤلف مبتنی بر پرسش های فلســفی بافت غنی تر 
و متراکم تری می دهد، کاول بیشــتر مایل اســت از دلمشــغولی های 
مضمون بنیاد گوناگونی که در فیلم ها تکرار می شــوند استفاده کند و 
مسائلی را که ســینما مطرح می کند توضیح دهد بدون آنکه همیشه 
احســاس کند باید آن ها را مسائلی بزرگ بشمارد. بله، کاول در کتاب 
«جستجوهای خوشــبختی» (۱۹۸۱) در توجیه اینکه چرا کمدی های 
تجدید فــراش ارزش تحلیل فلســفی دارنــد آنها را بــا کمدی های 
شکســپیر مقایســه می کند. البته باریک بینی های کاول با آنکه اغلب 
درخشــان اند همواره در مقایســه با نکته ســنجی های دلوز به مراتب 
سســت بنیادتر و نظرورزانه تر می نماید. در کاول یک «نظام» فلسفی-

ســینمایی نداریم. ولی ابوت به کاول می پردازد، نه فقط چون مسئله 
مرکزی کتاب مســئله ای است که کاول و بسیاری دیگر (که بیشترشان 
فیلســوفان تحلیلی اند) به آن پرداخته اند: مســئله شکاکیت. ابوت با 
بررســی آثار متأخر کیارســتمی - «باد ما را خواهد برد»، «ای بی ســی 
آفریقــا»، «ده»، «پنج»، «شــیرین»، «کپــی برابر اصــل»، و «مثل یک 
عاشق» - در فیلم های این کارگردان ایرانی نوعی رابطه جاری و ساری 
با مســائل شــکاکیت و رفع و رجوع موقت آنها می بیند، شکاکیت هم 

به منزله پرسش وجود و هم پرسش سینما. بنابراین ابوت هنگام تأمل 
بر فیلم های مدرنیستی و به خصوص آثار کیارستمی می گوید: «گاهی 
ســؤال هایی مطرح می شــود در خصوص منزلت گزاره ای آنچه روی 
پرده اتفاق می افتد. این ویژگی بارز فیلم های مدرنیســتی اســت که از 
مجموعه ای از تکنیک ها بهره می گیرند تا تماشــاگر را وادارند آنچه را 
می بیند به پرسش گیرد، و گاهی هم با برانگیختن او به توجه یا وقوف 

به رسانه/مدیوم.» (ص ۲۷۰ فارسی)
این نکته وقتی به خوبی توضیح داده می شود که ابوت سراغ تفاوت 
میان تله رئالیته ها ۱و فیلم های کیارستمی می رود. چه چیز «کلوزآپ»، 
 Benefits) «یــا «ده» را از تله رئالیته هایی مثل «خیابــان بیمه بگیرها
Street) و «برادر بزرگ» (Big Brother) جدا می کند؟ تقریبا در پاســخ 
همه چیز می توان گفت ولی ظریف ترین پاســخ کدام اســت؟ شاید در 
پاســخ تاحدودی باید به این نکتــه توجه کرد که ما با وارونه ســازی 
فرض بنیادی یک فیلم یا تله رئالیتــه مواجهیم. تله رئالیته ها ادعای 
واقعی بــودن دارند ولی کیارســتمی دعوی داســتانی بودن. هر دو از 
نابازیگر اســتفاده می کنند، به سرشــت زندگی واقعی می پردازند و از 
بسیاری از اصول فیلمسازی داســتانی می پرهیزند. ولی تله رئالیته ها 
بی تردیــد دعــوی واقعیتی را دارنــد که مصنوع بودن خــود را پنهان 
می کند، حال آنکه کیارســتمی در حین واکاوی واقعیت مصنوع بودن 
را نشــان می دهد. این جایی است که ابوت به خوبی بررسی می کند و 
خوشــحال اســت که تمایزگذاری نوئل کرول را میان داستان و مستند 
زیرســؤال ببــرد و صورت بندی کــرول را از این تمایــز پیچیده تر کند. 
«از نظر کرول، وجه ممیزه فیلم های مســتند را در این مهم باید جست 
که فیلمســازان سینمای مســتند می خواهند مخاطبان شان فیلم های 
ایشــان را به شیوه ای متفاوت با آنچه سازندگان فیلم های داستانی در 
نظر دارند تماشــا کنند ...» (ص ۱۳۲ فارســی) در فیلم های داستانی 
مــا واقعا بــاور نداریم آنچه روی پــرده اتفاق می افتــد، مثلا در فیلم 
«آرواره ها» (استیون اســپیلبرگ)، به واقع اتفاق 
می افتــد، ما چیزی را می پذیریــم که «کرول یک 
موضــع تخیلی/خیال انگیــز در قبــال محتوای 
گــزاره ای فیلم می نامد. برعکــس وقتی فیلمی 
مســتند تماشــا می کنیم از ما خواسته می شود 
«محتــوای گزاره ای متــن [در اینجــا فیلمی که 
می بینیم] را اظهارشــده [قطعی] تلقی کنیم: از 
ما خواســته می شــود محتوای فیلم را نه تخیل 

بلکه باور کنیم.» (ص ۱۳۳ فارسی)
یکــی از دلایلی کــه می توان تلــه رئالیته ها 
را فرمی تا این حد نازل دانســت ناشــی از اصرار 
آن بــه حقیقی جلــوه دادن خــود اســت حــال 
آنکــه از ابزارهای داســتان بهــره می برند. «اگر 
فیلم هــای داســتانی از ما می خواهنــد فرض کنیم چیــزی حقیقت 
دارد، اما فیلم های مســتند از ما می خواهند باور کنیم چیزی حقیقت 
دارد، آنگاه شــاید بتــوان در توصیف ویژگی عام تلــه رئالیته ها گفت 
ایــن برنامه هــا می خواهند ما فرض هایــی را باور کنیم [یــا باورهایی 
غیرقطعــی را باور کنیم]». (ص ۱۳۳) ابوت ادامه می دهد، «محتوای 
تصاویر و ســکانس هایی کــه یک تله رئالیته به ما نشــان می دهد به 
معنای دقیق کلمه باورکردنی نیســت، زیرا تصویرها و سکانس هایی 
که می بینیم مملو اســت از تمهیدها و ترفندهای فیلم های داســتانی 
چراکه تولیدکننده های این فیلم ها می کوشند از بطن صحنه های آنها 
داســتانی جذاب و از آدم های جلوی دوربین شخصیت هایی نمایشی 
بیــرون بکشــند.»  (ص ۱۳۳ فارســی). این قضیه نه بــه کندوکاو در 
حیات بشــر بلکه به تقلید مضحک آن می انجامد. تله رئالیته ها از ما 
می خواهند آدم های «واقعی» را بــر صفحه تلویزیون باور کنیم، و در 
خصوصیات متنوع آنها اغراق می کنند تا بیننده را میخکوب کنند. چنین 
برنامه هایی اســتلزام های سیاســی قاطعی دارند ولی چندان وقعی 
نمی نهند به پرســش های معرفت شــناختی درباره حقیقت، حال چه 
این برنامه ها به رئیس جمهورشــدن فردی منجر شوند که طوطی وار 
جملاتی را از شوهایی بر زبان می آورد که او را مشهور دو عالم کرده، و 
چه به سیاست گزاری هایی در جامعه بینجامند که راه را برای کاهش 
 (The Apprentice) «رفاه اجتماعی باز می کنند، از ســریال «کارآموز
گرفته تا ســریال «خیابان بیمه بگیرها» که پیشتر از آن صحبت کردیم. 
این تلــه رئالیته ها مرز بین واقعیت و داســتان را کمرنگ می کنند اما 
بیننده را از این فرایند آگاه نمی کنند. ولی کیارســتمی معمولا کارش را 
استوار می کند بر امر داســتانی (مثلا در «کلوزآپ» و «ده») و آن وقت 

سبک سنگین می کند که تا چه حد می توان مفاهیم داستان و واقعیت 
را پیچیده تر کرد. به گفته ابوت، کیارستمی در کلوزآپ نه تنها محاکمه 
کســی را به تصویر کشــید که خود را محســن مخملباف جا زده بود، 
بلکــه صحنه دادگاه را بازســازی کرد و روند وقایــع پیش از محاکمه 
را به نمایش درآورد، و بدین ترتیب فیلم بدل شــد به بررســی غامض 
قلمرو میان امور واقع و داستانی، جعل هویت و وجود، هنر و زندگی. 
کیارستمی در فیلم «ده» از ساختن فیلمی حرف زد بدون فیلمساز، از 
نماهای بلندی استفاده کرد که دوربین کوچکی روی داشبورد ماشین 
گرفته بود. جیمز هوبرمن، منتقد آمریکایی، می نویســد: «بدین ترتیب، 
کیارستمی یکی از معدود فیلمسازان بعد از اندی وارهول است که در 
ماهیت ایفای نقش روی صحنه بازاندیشــی می کند و «ده» را فیلمی 

می نامد بدون کارگردان». 
تله رئالیته - به رغم دســتکاری های زیاد در واقعیت با استفاده از 
موســیقی، صــدای راوی و مونتاژ - از ما می خواهــد به آنچه جلوی 

چشمانمان می بینیم باور بیاوریم. ولی قصد کیارستمی کشف این نکته 
اســت که دوربین چه چیزی را بر ما عیان می ســازد و آدم های جلوی 
دوربین چه چیزی را بر خود عیان می ســازند، درســت همان طور که 
چه بســا ما می خواهیم بدانیم چه چیزی ساختگی است و چه چیزی 

واقعی.
این نوع منظر فلســفی همان اســت که ابوت با بررســی مســئله 
شــکاکیت در جســتجوی یافتن آن در کیارســتمی کارگردان اســت. 
می تــوان پذیرفت که تلــه رئالیته اصلا این مســئله را طرح نمی کند: 
بیننده باید انتخاب کند بین هالوبودن و کلبی مســلکی. کیارستمی ما 
را در حالتی اســتفهام آمیز و ســردرگم رها می کنــد – تو گویی فکر و 
احساس تصدیق و احساس می شــوند اما در حال تعلیق نگاه داشته 
می شوند. ژان لوک نانســی در مقاله اش درباره «زندگی و دیگر هیچ» 
ایــن نکته را به زیبایــی توضیح می دهد و می گوید، «تصویر بی شــک 
زندگی نیســت. حتی اگر لازم باشد بی شــرمانه گول مان می زند». آیا 

تله رئالیته به گونه ای شرم آور ما را گول نمی زند، خصلت تصنعی اش 
را پنهــان نمی کنــد و بیننــدگان را در هالوگری و کلبی مســلکی رها 
نمی کند، و بدین ترتیب به جای کاستن از معضل شکاکیت آن را تشدید 
نمی کند؟ ابوت از طریق ویتنگشتاین، کاول، و دیگران درمی یابد، گرچه 
در ســطح فلســفی نمی توان صحت برخی ایده ها را درباره حقیقت 
اثبات کرد و این قضیه منجر می شــود به شــکاکیت، در عین حال این 
قبیل شکاکیت از منظری شهودی تر می تواند بی معنا به نظر برسد. در 
اینجا او از ویتگنشتاین نقل قول می کند: «ولی آیا نمی توانم تخیل کنم 
که آدم های دور و برم تعدادی آدم ماشــینی یا ماشین خودکار باشند، 
ماشین هایی فاقد آگاهی، گیرم هیچ تغییری در رفتارهای معمول شان 
ایجاد نشود؟... برای مثال به خودتان بگویید: «آن بچه ها صرفا مشتی 
آدم ماشــینی اند؛ کل تحرک و سرزندگی شان حالت ماشینی و خودکار 
دارد.» از دو حال خارج نیســت: یا احساس می کنید این حرف ها کاملا 
بی معنی اســت؛ یا درون خویش نوعی احساس غریب و اضطراب آور 

پدید می آورید.» (ص ۱۷ فارســی) این احساس غریب و اضطراب آور 
می تواند شــهود خاصی باشــد که پیش تر از آن گفتیم، همان که اکثر 
تلــه رئالیته ها نادیده اش می گیرند و فیلم های کیارســتمی به تفصیل 

بیانش می کنند.
نانسی در مقاله خود درباره «زندگی و دیگر هیچ» از آن نوع زندگی 
صحبت می کند که « ســینمای خاص خود را می آفریند. چه داســتان 
غریبی، داســتان تمــدن که چنین هدیــه ای را به خــود اعطا کرده.» 
ولــی چند فیلم با این هدیــه صادق بوده اند؟ نانســی به خودنمایی، 
چشم چرانی، پول، قدرت و سایر نیروهایی اشاره می کند که امکان های 
ســینما را دفن کرده اند. حال خود را در پایین ترین ســطح برنامه های 
تلویزیونی می یابیــم: تله رئالیته هایی که از اول تــا آخر خودنمایی و 
چشم چرانی اند. انگار به جای ایجاد یکدردی۲ غریب و اضطراب آوری 
که ویتگنشــتاین از آن صحبت می کند (نوعی یکــدردی که بنا به آن 
بــه محض اینکه بــه دیگران به چشــم آدم ماشــینی می نگریم یک 

احساس مخالف آن را از بین می برد)، با احساس شادمانی از بدبیاری 
دیگران طرفیم: آدم هایی که آنقدر شــبیه ما هســتند که با مشــاهده 
حماقت ها، خطاها و بدبیاری هایشــان احســاس تفوق کنیم. مسائل 
فلســفی اصلا مطرح نیستند. نه به این اعتبار که مشمول رحمت خدا 
بودم که فلان اتفاق برای من نیفتاد بلکه بیشــتر از این جهت که خدا 
را شــکر به اندازه آدم های جلوی دوربین ابله و کودن نیستم که فلان 
اتفاق برای من بیفتد. فیلم های کیارســتمی بــه آدم ها نوعی رحمت 
هرروزه خارق اجماع می دهد، ولی بســیاری از تلــه رئالیته ها در آدم 
حس خفت و خــواری پدید مــی آورد. تله رئالیته ها باعث نمی شــود 
مدت کوتاهــی ناباوری مان را کنــار بگذاریم. برعکــس تعصب های 

اجتماعی مان را بروز می دهیم.
امکان های فلسفی برای فیلم از دل رهیافت بی تعصب کیارستمی 
به تصویر بیرون می آید. نه چون کارگردان داستان های انسانی می گوید 
بلکه چون وســایلی پیدا می کند که با آنها داســتان انسان بودن را به 
تصویر بکشــد. کیارســتمی چه زمانی که نمای بلندی را فیلمبرداری 
می کند که در آن ما منتظــر دیدن نمای نزدیک (کلوزآپ) از چهره ای 
هســتیم ولی او این چهره را نشــان نمی دهد تا با خود بیندیشیم چه 
شــکلی می تواند باشد، و از ما توقع دارد قابی را مرور کنیم و به دنبال 
نشانه های معنا باشــیم، و چه زمانی که از ظلمت استفاده می کند تا 
به رازی درباره وجود یک شــخص دامن بزند، باری در همه این موارد 
او وســایلی صوری می یابد تا، بــا فراهم آوردن امــکان زندگی درون 
جهانی وســیع تر از فضای بی واســطه جســمانی، به هستی یک فرد 
حیات ببخشــد. می توان به صحنه متخصص تاکســیدرمی در «طعم 
گیلاس» فکر کرد. نمای بازی از ماشــین آقای بدیعی گرفته می شــود 
و ما منتظریم ببینیم این بار چه کســی در صندلی کنار راننده نشســته 
و همزمــان صدای گفتگوی او را با شــخصیت اصلی می شــنویم. در 
«ده» ما اشــکال گوناگونی از این قضیه را می بینیم، پسری را می بینیم 

که با مادرش حــرف می زند، مادری که ما فقط 
صدایش را می شــنویم ولی خــودش بیرون از 
قاب اســت تا اینکه فیلم به یک زن جذاب کات 
می خورد با عینک آفتابی و یک روسری. در «باد 
ما را خواهد برد» دختــر جوانی را می بینیم که 
در فضای تاریک زیرزمین از گاو شــیر می دوشد. 
در پایان «زیر درختان زیتون»، پســر جوان دنبال 
دختــری می گــذارد که عاشــقش شــده و ما 
منتظریم ببینیم آیا او درخواســت پســر را برای 
ازدواج می پذیرد یا نه، ولی اینقدر دور می شوند 
کــه چیزی بیش از لکه ای بــر تصویر نمی ماند. 
باز هم در «طعم گیلاس» ما شــخصیت اصلی 
را در خانــه اش می بینیم. دوربین با فاصله ای از 

پنجره قرار دارد و او در جهت ضدنور مثل سایه ای این طرف و آن طرف 
مــی رود. اکثر اینهــا مثال هایی اند که در کتاب ابوت آمده. او تفاســیر 
مختلفی به دست می دهد از اینکه این صحنه ها چگونه در فیلم های 
کیارســتمی بــه کار رفته اند، ولی مهم تــر از همه این اســت که چه 
چیزی این صحنه ها را فلسفی می ســازد: چطور به مسئله شکاکیت، 
مسئله وجودشناســی، و موضوعات معرفت شناسی می پردازند؟ این 
صحنه هــا این کار را نه با حل بلکه با منحل کردن مســائل فلســفی 
می کنند، موضعی کاولی که بر سرتاســر این کتاب حاکم است، شاید با 
ایجاد شــک بدون ایجاد اضطراب. همان طور که ابوت درباره موضوع 
شــکاکیت می گوید، «اگر فرد شــکاک حق داشته باشــد بگوید که من 
واقعا نمی دانم آیــا جهان بیرون از من وجود دارد و آیا آدم های دیگر 
واقعا هستند و آیا کلماتی که بر زبان می آورم واقعا منظور مرا منتقل 
می کنند، آنگاه این عدم اطمینان شــرط امکان آن خواهد بود که اصلا 
جهان (و دیگــران و حتی خودم) مایه حیرت و غافلگیری ام شــود.» 
(ص ۸۲  فارســی) پس این راهی برای حل مسائل شک گرایی، مسائل 
سرشــت نمای مدرنیته نیســت، ولی راهی تازه است برای واکنش به 
آنها. ابوت در اینجا از فلســفه در مقام «تعلیم و تربیت آدم های عاقل 
و بالــغ» (عبــارت کاول) حرف می زند، و آیا چیــزی بالغ تر از پذیرفتن 

محدودیت های دانش و منظرگرایی باورهای ما هست؟
به عنوان نتیجه گیری می توان به اجمال درباره ســکانس زیرزمین 
در «بــاد ما را با خــود خواهد برد» صحبت کرد. آنجا که شــخصیت 
اصلی (که ظاهرا برای ســاخت یک فیلم به این ناحیه آمده) به دنبال 
دختری جوان پــای در فضای تاریک زیر خانــه او می گذارد، به بهانه 
گرفتن شــیری که او برای کارگر مشــغول به کار بر فراز تپه تهیه کرده 

اســت، کارگری که به نظر می رسد عاشق اوست. وقتی دختر جوان از 
گاو شیر می دوشد، شخصیت اصلی مکرر از او درخواست می کند قدم 
در روشــنایی بگذارد و صورتش را به او نشــان دهــد. برخی منتقدان 
به این صحنه واکنش خشــنی نشان دادند. حمید دباشی می گوید این 
صحنه «تصویر پوست کنده ای از روند انسانیت زدایی» است و «یکی از 
خشونت بارترین صحنه های تجاوز در کل سینما»، آزاده فرهمند خود 
این فیلم را «گردشــگر/خبرنگاری» می داند که «چشم به راه مرگ یک 
زن به درون گودال ها و غارها ســرک می کشــد» (ص ۷۷). ابوت این 
واکنش ها را بیش از حد جزمی می داند، انگار «آنها مشــغول قضاوت 
درباره فیلمی اند که شــخصیت اصلی فیلم کیارســتمی می کوشــد 
بسازد» (ص ۷۸) و بدین ترتیب منظرگرایی فلسفی معمول کیارستمی 
را نادیــده می انگارند، نوعی منظرگرایی که به موجب آن نمی توان به 
راحتی حکم صادر کرد چون ماهیت مســئله پیچیدگی صوری دارد. 
کیارســتمی فیلم هایی نمی سازد که با ژســتی پست مدرنیستی توجه 
تماشــاگر را به خود فیلم جلب می کنند، فیلم هایی می سازد که توجه 
بیننــده را به فرم جلب می کنند، بعضا با ایــن هدف که بیننده جوری 
گرفتار جهانی که فیلم نشــان می دهد نشــود که انگار واقعی است، 
ولــو اینکــه حداقلی از بــاور به جهان فیلم لازم اســت اگر بناســت 
عواطــف و امیــال مخلوق آن جهــان توجه بیننده را جلــب کنند. تا 
حدودی به همین دلیل اســت که ابوت می تواند فصل آخر کتاب خود 
را «تعلیــق باور» بنامد. بله، می توانیم ناباوری مــان را تعلیق کنیم تا 
قصه را بــا تمام وجود جذب کنیم ولی در ضمــن می توانیم باورمان 
را به شــیوه ای ســودمند تعلیق کنیم تا مجالی برای تامل پدید آوریم 
و افــکار خودمان را درون فیلمی که می بینیــم بیابیم. البته این کار را 
می توان بــا هر فیلمی کرد – تا حدودی به همین دلیل اســت که هر 
فیلمی می تواند در خدمت اهداف فلســفی قرار گیرد، به شــرطی که 
بخواهیم چنین باشد. البته معدود فیلمسازانی به اندازه کیارستمی از 
ما دعوت می کنند بــر تصاویری که می بینیم تأمل 
کنیم، و در نتیجه فرصت نوســان های شکاکانه ای 
را فراهم می آورند که ابوت به آنها می پردازد، این 
مستلزم باور داشــتن و نداشتن همزمان به تصویر 
و حفظ فاصله ای انتقادی اســت که در عین حال 
لزوما به معنای انکار تأثیرپذیری از فیلم نیست. به 
این دلیل اســت که فرگوس دالی می گوید سبزیان 
«می توانــد در کلــوزآپ هم خودش باشــد و هم 
مخملباف، حســین در زیر درختان زیتون می تواند 
هــم طاهره را قانع کنــد بــا او ازدواج کند و هم 
برعکــس». چنان که دالی می گوید: «کیارســتمی 
یکبار درباره نمایشی که دیده بود از علاقه خود به 
این نوع ترکیب فصلی مانعه الخلو۳ گفته اســت: 
شــیری که نقشش را پیرمردی بازی می کرد که پوست شیر تنش کرده 
بود خسته شد – رفت تا در ســایه تخته سنگی دراز بکشد. شروع کرد 
به سیگار کشیدن. شیری که سیگار می کشد. ندیدم کسی به این صحنه 
بخندد. می توانســت شــیر باشد و نمی توانست شــیر باشد.» در اینجا 
نوعی شــکاکیت سودمند به چشــم می خورد، ولی در عین حال نوعی 
خواهش ســودمند هم هســت که از بیننده مــی خواهد در محدوده 

پذیرش شکاکانه باور بیاورد.
پی نوشت ها: 

 reality TV ۱- تله رئالیته معادلی اســت که مترجم کتــاب برای
اختیار کرده اســت. نک: پاورقی ص ۱۲۹: «بــه برنامه های تلویزیونی 
درباره آدم های معمولی می گویند که در موقعیت های واقعی از آنها 
فیلم برمی دارند و بیشــتر به قصد سرگرمی تماشــاچیان نه به منظور 

آموزش یا آگهی بخشی.»
Empathy -۲: به معنای توانایی فهم احساس های شخصی دیگر 
و توانایی سهیم شــدن در آنهاست. نک: پاورقی ص ۱۱۱. مترجم کتاب 
ســمپاتی را به «همــدردی« و امپاتی را به «یکــدردی» ترجمه کرده 

است، چون هر دو واژه از ماده پاتوس (درد یا شور) ساخته شده اند.
inclusive disjunction -۳: قضیــه منفصــل مانع الرفــع یــا 
مانعه الخُلــو (غیرقابل جمع در کــذب)، قضیه ای که غلط بودن دو 
طرف آن محال اســت اما ممکن اســت هر دو طرف درست باشد. 
یعنی  یا الف یا ب یا هردو. به بیان دیگر، ترکیب فصلی  از نوع مذکور 
در تمامی حالت  ها صادق اســت مگر آن کــه هم الف هم ب هردو 
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 عمل فلسفى سینماى کیارستمى
آرش روحى

درباره کتاب «عباس کیارستمی و فیلم- فلسفه»

نوسان های شکاکانه

عباس کیارستمی و فیلم- فلسفه
متیو ابوت

ترجمه: صالح نجفى
نشر لگا

چاپ اول: 1396
قیمت: 25000 تومان

 معدود فیلمسازانی به اندازه 
کیارستمی از ما دعوت می کنند بر 
تصاویری که می بینیم تأمل کنیم، 

و در نتیجه فرصت نوسان های 
شکاکانه ای را فراهم می آورند 

که ابوت به آنها می پردازد، این 
مستلزم باور داشتن و نداشتن 

همزمان به تصویر و حفظ 
فاصله ای انتقادی است که 

در عین حال لزوما به معنای انکار 
تأثیرپذیری از فیلم نیست

تله رئالیته - به رغم دستکاری های 
زیاد در واقعیت - از ما می خواهد 

به آنچه جلوی چشمانمان می بینیم 
باور بیاوریم. ولی قصد کیارستمی 
کشف این نکته است که دوربین 

چه چیزی را بر ما عیان می سازد و 
آدم های جلوی دوربین چه چیزی 
را بر خود عیان می سازند، درست 

همان طور که چه بسا ما می خواهیم 
بدانیم چه چیزی ساختگی است و 

چه چیزی واقعی

درآمدی پیشرفته 
بر زیست سیاست

توماس لمکه
ترجمه: بهراد رحمانى

ناشر: مرکز
تونى مک کیبین.  ترجمه: رحمان بوذرىقیمت: 18500 تومان
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