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چکیده      
رابطه ی میان غرب و غیرغرب همواره در دست تغییر و بازتعریف بوده است. 
در قرن معاصر استعمار غرب بر شرق از طریق دست یابی به تکنولوژی انجام 
شد و پس از آن غربی ها به وسیله ی عناصر فرهنگی خود، جنبه های فرهنگی 
فیلم های غربی و  با اختراع سینما،  تاثیر قرار دادند.  کشورهای شرق را تحت 
پس از آن تکنولوژی تولید فیلم از غرب به شرق آمدند. فیلم سازان  غیرغربی 
بسیاری به تقلید از غرب پرداختند و فیلم هایی ساختند که پیوندی با فرهنگ 
خودشان نداشت. اما اندکی از فیلم سازان غیرغربی توانستند از هویت خود، در 
کالبد سینما بدمند و سینما را از آن خود کنند و تفاوت های شان را در فیلم هایشان 
باید  بگیرد  شکل  غیرغربی شده  گفتمانی  آن که  برای  واقع  در  بکشند.  رخ  به 
حرکت دوگانه ای فعال شود. این فیلم سازان، ابتدا حضور کلام مسلط غربی را 
تشخیص می دهند و می دانند که نمی خواهند از آن تبعیت کنند. سپس به دنبال 
نسخه ای تجویزی برای شکل غیرغربی ای می گردند که می خواهند به سوی آن 
حرکت کنند. اکنون صداهای غیرغربی در حوزه ی عملی و نظری فیلم بسیار 
واضح و بلند به گوش می رسند و تفاوت خود را به رخ می کشند. برای آشنایی 
با این صداها، باید هرکدام  از آن ها  را جداگانه و از موضعی برابر و در زمینه ی 
موفقی  نمونه های  می توان  ایران،  سینمای  در  کرد.  بررسی  فرهنگی خودشان، 
سینمایی  با  کیارستمی  عباس  یافت.  فیلم سازی  در  را  سینما  غربی زدایی  از 
متفاوت از جریان رایج غربی و با تکیه بر ریشه های کهن فرهنگ ایرانی، توانسته 
اندیشمندان غربی  او مورد توجه  فیلم های  برود.   فراتر  از مرزهای ملی  است 
از کارگردان های  و غیرغربی بسیاری قرار گرفت. در واقع آن چه کیارستمی را 
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دیگر متمایز می کند و جایگاه منحصربه فردی به او می دهد، 
شیوه  ای انحصاری در فیلم سازی است که می توان مؤلفه های 
اشارات  کرد.  مشاهده  و  شناسایی  آن  در  فراوانی  »ایرانی« 
واقعیت  این  موید  آثارش  در  آن  بازتاب  و  وطن  به  او  موکد 
است که اقدام او برای بنیان نهادن یک شیوه ی بومی و ملی 
پژوهش  این  است.  بوده  تامل  سر  از  و  گاهانه  آ فیلم سازی 
سعی دارد با روش مونتاژ، سیر فیلم سازی عباس کیارستمی 
را مرور و عناصری که به فیلم های او هویت ایرانی می دهند 
را بیابد. همچنین سعی دارد که به پرسش هایی از این دست 
آثار  محتوایی  و  تکنیکی  مؤلفه های ساختاری،  دهد:  پاسخ 
عباس کیارستمی از منظر غربی زدایی کدام اند؟ و فیلم های 
کیارستمی چه تشابهاتی به تعزیه دارند؟ همچنین نتایج این 
پژوهش نشان می دهد عباس کیارستمی از تکنیک های تعزیه 
همچون حضور کارگردان بر روی صحنه ی نمایش، استفاده 
بهره  بداهه سازی  و  فعال   مخاطب  با  ارتباط  نابازیگران،  از 

برده است.
عباس  تعزیه،  فیلم،  مطالعات  غربی زدایی،  کلیدی:  کلمات 

کیارستمی، سینما

مقدمه
اگر مطالعات فیلم از جایی آغاز شده باشد، آیا فقط از آن جا 
 از جایی 

ً
آمده و فقط به آن جا تعلق دارد؟ اگر چه فیلم اصالتا

نقاط  دیگر  به  که  است  این  مهم تر  آن  از  اما  کرده،  ظهور 
انتقال یافته است. در نقاط بسیاری پذیرفته شده، بازآفرینی 
شده، ساخته شده، تماشا شده، تحلیل شده، و افراد گوناگون 
برای مقاصد گوناگون، با نتایج گوناگون به آن شکل داده اند. 
بگذارند  را  متفاوتی  تاریخ های  بنای  سنگ  می توانند  این ها 
 Akomfrah,( می کند.  اشاره  آن  مشروعیت  به  کامفرا  آ که 

)2010: 28
در  را  زیادی  انسانی  تعامل های  و  تقاطع ها  فیلم  هنر 
محدود  را  آن  به اشتباه  تحلیل  در  گاهی  اما  برمی گیرد، 
کید  می انگارند.  زیرا هژمونی بر سیطره، برتری، و مرکزیت تأ
 به دنبال گسترش تعاملات انسانی 

ً
دارد.  اما این هنر اساسا

است؛ چه به شرایط ساخت فیلم - یعنی اصول ارتباطات، 
فیلم  نمایش  و  توزیع  ساخت،  برای  که  تبادل  و  همکاری 
دیدگاه های  بین  ارتباط  به  چه  و  بیندیشیم   – ضروری اند 
خلاق هنرمندان و جنبه های فرهنگی وسیع تر با تحلیل گران 

کادمیک و مخاطبان عام فیلم. آ

نظام  که  ایده  این  موارد،  این  همه ی  گرفتن  نظر  در  با 
کاربرد  خاص تر  طور  به  یا  فیلم،  مطالعه ی  در  کادمیک  آ
باشد،  »غربی«  فقط  باید(  )یا  می تواند  فیلم،  نظریه ی 

بی اعتبار می شود. 
پیش فرض ایده ی غربی  زداییِ سینما به عنوان یک رویکرد 
نظری جدید، قطع پیوند و ضدیت با غرب نیست. حرکت در 
جهت غیرغربی سازی را فقط می شود در مقام زیبایی شناسی 
مبتنی بر رابطه5 به طور کامل درک کرد؛ یعنی چیزی که از دل 

نوعی درگیری به وجود می آید. 
پژوهشگرانی  که  آن گونه  فیلم«  مطالعات  »غربی زدایی 
اعتقاد  از  و متی با7 )2012( مطرح کرده اند،  مانند هیگبی6 
برای  را  فضایی  و  می گریزد  دوگانه)باینری(  مدل های  به 
عرض  در  و  درون  از  برآمده  و  اصیل  نظریه پردازی  وقوع 
انواع گوناگونی از فرهنگ های فیلم شناختی ملی و منطقه ای 
قدرت  نابرابری  به  خاص  توجه  حال،  این  با  می گشاید. 
مفهوم  ابداع  در  اجتماعی(  و  صنعتی  سیاسی،  )اقتصادی، 
چندکانونی گرایی8 توسط شوهت9 و استام10 به این معناست 
که باید هنگام در نظر گرفتن هالیوود فقط به عنوان سینمایی 
بتوان  شاید  کرد.  احتیاط  بسیار  دیگر  سینماهای  میان  در 
برابرترند.  بقیه  از  برخی  اما  برابرند،  سینماها  همه ی  گفت 
در این مقاله به فیلم های عباس کیارستمی)به عنوان یکی از 
فیلم سازان بارز بومی( از منظر غربی زدایی نگریسته می شود 
با بهره گیری از تعزیه به آنان  و شیوه های منحصر به فرد  او 

دست یافته، مورد بررسی قرار گرفته می شود. 

پیشینه پژوهش
نظرات  کیارستمی،  آثار  بررسی  با  بسیاری  اندیشمندان 
مقدمه  در  کاریر11  کلود  ژان  داده اند.  او  درباره ی  مختلفی 
کتاب کیارستمی و درس هایی از سینما کیارستمی را معلمی 
درس  می تواند  سینماگری  »تنها  می داند.  سینما  برای  نمونه 
سینما بدهد که خود درسی نگرفته باشد. در غیر این صورت 
تنها توصیه هایی را تکرار خواهد کرد که از اساتید خود گرفته 
است، و همان فیلم هایی را خواهد ساخت که به عنوان الگو 
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غیربارور  قالبی  در  که  سینمایی  و چنین  داده اند  نشان  او  به 
محبوس شده است دیگر پیشرفتی نخواهد داشت« )کاریر، 
نهی  تقلید  از  را  فیلم سازان  قدم  نخستین  در  او   .)1393
دلیل  همین  به  نداد.  تقلید  به  تن  هیچ گاه  نیز  خود  می کرد، 
از  نقل  به  آنلاین  همشهری  بود.  منحصربه فرد  او  فیلم های 
ژان لوک گدار12 ، درباره ی کیارستمی نوشته است: »سینما با 
گریفیث آغاز می شود و با کیارستمی پایان می یابد« )گدار، 
1395(. جاهد به نقل از  مارتین اسکورسیزی13 می نویسد 
از  پیش  جهان  از  بی زمان  لحظه هایی  می تواند  »کیارستمی 
ما نشان دهد« )جاهد،1395(. اسکورسیزی  به  را  آفرینش 
دانشگاه  در   کیارستمی  بزرگداشت  مراسم  در  همچنین 
در حین  کیارستمی  و  به گفت وگوی خود  اشاره  با  نیویورک 
درباره ی  کن،  جشنواره ی  سینه فونداسیون  بخش  داوری 
کیارستمی  بی رغبتی  و  استغنا  حس  از  داوری،  ملاک های 
بود.  شده  شگفت زده  و  مبهوت  سینما  مرسوم  قواعد  به 
)اسکورسیزی، 1395( خبرگزاری آنا به نقل از کوروساوا14، 
را  دیگران  و  را خارق العاده می داند  کیارستمی  فیلم های  نیز 
 .)1395 )کوروساوا،  می کند  دعوت  او  فیلم های  دیدن  به 
دیگر کارگردانان بزرگ نیز جملاتی از این دست در ستایش 

او گفته اند.
نهادهای بسیاری نیز در سال های مختلف او یا آثارش را 
در ردیف ده کارگردان یا ده فیلم بزرگ تاریخ سینما برگزیده اند 
مانند هفته نامه ی تایم15 که در سال 2009 فیلم طعم گیلاس 
منتقدان  نامید.  کن  جشنواره  تاریخ  برتر  فیلم  ده  از  یکی  را 
بسیاری  کتاب های  و  داده اند  نظر  او  مورد  در  نیز  بسیاری 
درباره ی فیلم های او نوشته شده است. نقطه ی اشتراک نظرات 
اکثر این منتقدان تفاوت فیلم های کیارستمی با جریان رایج 
و ارزش های غربی و هالیوودی است. چنان چه که عیدی زاده 
به نقل از مهرناز سعیدوفا )که کتابی به نام عباس کیارستمی 
مدام  »او  می گوید:  است(  روزنبام16نوشته  با جاناتان  همراه 
چالش  به  را  هالیوودی  قراردادی/  سینمای  فیلم هایش  با 
می کشد، افسانه ها و الگوهای شخصیتی و سینمای روایی را 
در هم می شکند و در عین حال شیوه های جدیدی برای دیدن 
معرفی می کند« )عیدی زاده، 1395(. همچنین عیدی زاده به 
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دو  کایه  مجله  سابق  فرودون17)سردبیر  میشل  ژان-  از  نقل 
سینمای  نمونه های  بهترین  از  یکی  را  کیارستمی  سینما18( 
از  یکی  »کیارستمی  می کند  تاکید  و  می داند  غیرهالیوودی 
مسیرهای  که  ادعاست  این  تاثیرگذار  و  پرقدرت  شاهدان 
در  آمریکا  استیلای  تحت  مسیر  سوای  دیگری  فیلم سازی 
به  عیدی زاده  )همان(.  دارد«  وجود  نیز  محتوا  و  فرم  حوزه 
کیارستمی  عباس  کتاب  اندرو19)نویسنده ی  جف  از  نقل 
به  شخصی اش  بسیار  رویکرد  در  نهفته  را  او  بزرگی   ))10(
سینما می داند و تاکید می کند »به نظر می رسد او نه در بند 
قراردادهای  نه  و  است  ایران  سینمای]بدنه ی[  سنت های 
در  کاریر  )همان(.  دنیا«  اصلی  جریان  سینمای  تجاری 
بر درجا  نیز  از سینما  مقدمه کتاب کیارستمی و درس هایی 
زدن سینمای هالیوود به علت تکرار تکنیک های غربی تاکید 
را  سینما  که  می ستاید  جهت  آن  از  را  کیارستمی  می کند، 
او  از  »باید  است.  یافته  را  آن  و خود  نگرفته  درس  از غرب 
]کیارستمی[ درس شهامت و همچنین درس نه گفتن گرفت 
و در وهله ی اول درس نه گفتن به تقلید از خود. خط شخم را 
دائم عمیق تر کردن، خود را شگفت زده کردن، تا عمیق ترین و 
پنهان ترین حد توانایی های بیان خویش را کاویدن« )کاریر، 
نکته  این  به  نیز  خود  کیارستمی  از  نقل  به  جاهد   .)1393
اشاره می کند »من با هیچ تئوری ای در ذهنم فیلم نمی سازم. 

من خیلی غریزی فیلم می سازم« )جاهد، 1395(.
دیگر  کارگردان های  از  را  کیارستمی  آن چه  واقع  در   
می دهد،  او  به  فردی  منحصربه  جایگاه  و  می کند  متمایز 
شیوه  ای انحصاری در فیلم سازی است؛ شیوه ای که می توان 
اشارات  کرد.  شناسایی  آن  در  را  فراوانی  ایرانی  مؤلفه های 
واقعیت  این  موید  آثارش  در  آن  بازتاب  و  وطن  به  او  موکد 
است که اقدام او برای بنیان نهادن یک شیوه ی بومی و ملی 
گاهانه و از سر تامل بوده است. چنان که جاهد  فیلم سازی آ
من  فیلم های  شک  »بدون  می کند  تاکید  او  خود  از  نقل  به 
)همان(.  دارند«  ایرانی  فرهنگ  قلب  در  عمیقی  ریشه ی 
به  که  عناصری  بتوان  شاید  او  فیلم سازی  سیر  بر  مروری  با 

فیلم های او هویت ایرانی می دهند را یافت. 
هنوز هم فیلم های نخستین کیارستمی نیز پس از گذشت 
بیش از چهار دهه از تولید، نه تنها در سینمای ایران بلکه در 
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سینمای جهان، هنوز مورد توجه اند و راز جاودانگی فیلم های 
او شاید همین هویت  ایرانی ای باشد که در فیلم هایش یافت 
می شود. او با آثارش فصل سینمای ایران را به کتاب تاریخ 
سینمای جهان افزوده است. این مقاله در پی بررسی برخی 
عباس  آثار  محتوایی  و  تکنیکی  ساختاری،  مؤلفه های  از 
هویت  فرهنگی  مؤلفه های  دربرگیرنده ی  )که  کیارستمی 

ایرانی هستند.( از منظر غربی زدایی مطالعات فیلم است.

روش تحقیق
کارگردانی  یعنی  »مونتاژ  فیلم  هنرهای  در  معتقدند  بسیاری 
برای بار دوم«، متدولوژی مونتاژ نیز در مطالعات فیلم چنین 
دانستن  و  درست  روان شناختی  لحظه ی  سنجیدن  است؛ 
بیندیشند  برخی  است  ممکن  بزنی.  برش  کجا   

ً
دقیقا این که 

به  را  منتخب  قطعه های  پژوهشگر  که  است  آن  مونتاژ  متد 
ترتیبِ درست پشت سر هم ردیف کند. اما هیچ پژوهشگری 
کشف  یا  درست  پیوندهای  یافتن   

ً
صرفا کارش  نمی پذیرد 

چینش قطعه ها است چنان که انگار از پیش وجود داشته اند 
خلال  از  شوند.  کشف  او  توسط  که  می کشیده اند  انتظار  و 
فرایند مونتاژ است که ماده های خام موجود شکل می پذیرند 

و می توانند روایت و معنای خود را به مخاطب منتقل کنند.
به عنوان یک روش تحقیق کیفی، دارای  بنابراین مونتاژ 

ویژگی های زیر است: 
انتخاب داده ها: در روش  کیفی مونتاژ ویژگی های داده ها   .1
ملاحظه  است،  گرفته   جای  آن  در  که  خاصی  زمینه ی  در 
می شوند و در کانون بحث قرار می گیرند، و نیز زمینه و شیوه ی 
ثبت داده ها امری تعیین کننده است. این امر به خصوص در 
تصمیم گیری در این باره که چه چیزی انتخاب شود، خود را 

نشان می دهد.
کار،  شروع  هنگام  پژوهشگر  مونتاژ،  در  ساختاربخشی:   .2
افق های کار پژوهشی را به صورتی اجتماعی و هنری تعیین 
و  می کند  حرکت  گشوده  افق  یک  با  همواره  اما  می کند، 
پیوسته اهداف را برحسب مقتضیات داده بازسازی می کند. 
)تاجیک، 1377: 9-8( او بعد از انتخاب داده ها، به دنبال 
بنا به مقتضیات پژوهش  به داده ها می رود و  ساختاربخشی 
این ساختار را بارها و بارها تغییر می دهد. ساختاربخشی اعم 
است از دادن ساختار به یک قطعه و پیدا کردن جای آن قطعه 
برای  بتوانید ساختار مؤثری  این که  برای  در کلیت پژوهش. 
یک قطعه در نظر بگیرید، باید کارکرد آن را مشخص کنید. 

پژوهش قرار است چیزی بیش از ظاهر داده ها را به ما منتقل 
کند؟ در این صورت کار مونتاژ این است که در خدمت آن 
وجوهی از روایت قرار گیرد که پشت ظاهر رویدادها جریان 
به  داده ها   

ً
که صرفا است  این  تمامی هدف شما  اگر  دارند. 

مخاطب منتقل شوند، در این صورت عمل ساختاربخشی 
شما کاری مکانیکی خواهد بود که یک بار انجام می شود. 
ولی اگر به دنبال مفهوم تازه ای هستید، باید در طی تحقیق بنا 
بر نتایج  خود، بارها ساختاربندی کنید و بارها ساختارها را 

بشکنید تا در پایان به یک ساختار درست دست یابید.
یک  عنوان  به  مونتاژ  دیگر  قوت  نقاط  از  فعال:  پژوهشگر   .3
روش کیفی این است که مونتاژ قادر به بررسی یک موضوع 
کمی  پژوهش های  همچون  و  است  متفاوت  جنبه های  از 
نمی دهد.  دست  به  را  معدودی  و  تعریف شده  ابزارهای 
برخوردار  نسبی  آزادی  از  ابزارها  انتخاب  در  پژوهشگر 
است. او از یک سو می تواند از هر ابزار ممکن استفاده کند 
معنایی  شمای  و  افق  رعایت  و  حفظ  به  ملزم  دیگرسو  از  و 
تعیین شده است. )خانیکی، 1380: 202-200( به همین 
می آید.  حساب  به  تحقیق  ابزار  از  جزئی  پژوهشگر  سبب 
برش،  نقاط  تحقیق،  ابزار  که  دارد  را  اختیار  این  به طوری که 
کانون توجه، خط روایی، ریتم و سرعت، فرم و محتوا و... را 

با توجه به روند تحقیق انتخاب کند.

چارچوب نظری
غربی زدایی

را  آن ها  می توانیم  که  مختلفی  سینماییِ  اشکال  »تمامی 
"غیرغربی"شان  رویکرد  این که  از  اعم  بنامیم؛  غیرغربی 
یا  باشد  تماشاگری  و  تماشا  نحوه ی  کشیدن  پرسش  به 
این ها  تفاوت های همه ی  تولید،  و  اجرا  نوع  یا  داستان گویی 
معنا  امر غربی  و  از غرب  فهمی  به  اتکا  با  موارد  تمامی  در 
پیدا می کند« )Akomfrah, 2012: 264(. اکنون سینمای 
غیرغربی به شکل رادیکالی متفاوت از غرب شده است، و 
البته تفاوتِ آن، مسأله  ای مربوط به زیبایی شناسی جنبش های 
 جنبه ی 

ً
که صرفا نیست  نظیر سینمای سوم  مقاومت  پیشین 

سیاسی یا استعمارزدایی داشته باشد. بلکه جسارتی فرمی در 
تمایز با دیگر سینماها است و دیگربودگی خود را با صراحت 

)Ibid( .ابراز می کند
زبان  با  بتواند  جهانی  چهره ی  یک  که  موقعیتی  حفظ 
زبان  با  این که  است؛  دشوار  کند،  صحبت  خویش  محلیِ 
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درک  زیرا  بیابد.  جهانی  مخاطب  و  بگوید  سخن  محلی 
اطلاعاتی  به  فیلم ساز،  محلی   زبان  از  جهانی  مخاطب 
است.  نیازمند  فیلم ساز  آن  فرهنگی  پیش زمینه های  از 
را  فراخور شیوه های مختلفی  به  فیلم سازان مختلف هرکدام 
برای عبور از این دشواری تجربه می کنند. در ضمن زبان این 
فیلم سازان باید به همان جزء نگری و موشکافیِ  زبان جهانی 
ارتباط  برقراری  برای  تفاوت  صرف  و  باشد  شده  برساخته 
جهانی کفایت نمی کند. شاید این مهم ترین دلیل برای لزوم 
بازنگری در جنبش های پیشین مقاومت، نظیر سینمای سوم 

و پسااستعماری باشد. 
مرحله ی  از  فیلم  غربی زدایی  نظریه پردازان  امروزه 
سینمای سوم و سینمای ناتمام گذشته اند. »این دیدگاه ها بر 
پایه ی الگوی دو پدیده ی به شدت متضاد با هم بنا شده بود. 
از  و  کاپیتالیستی  ماهیتی  با  داشت  قرار  هالیوود  یک سو  در 
نظر ایدئولوژیک غالب و مسلط، و در سوی دیگر انقلابیون 
جهان بودند که می کوشیدند هالیوود را از میان بردارند. حالا 
دیگر کسی این طور حرف نمی زند و اگر بزند مثل آن دوره 
درون   – مردم  اکثر  که  نیست  این گونه  نمی کنند.  توجه  او  به 
باشند«   معتقد 

ً
این دیدگاه واقعا به   – بیرون صنعت سینما  یا 

.)Fusco, 2012: 186(
در بیست سال گذشته شاهد رشد مطالعاتی بوده ایم که 
خصوصی سازیِ  که  جامعه ای  در  جمعی  تلاش  موضوع  به 
اقتصادی در آن رو به افزایش است، می پردازند؛ برای مثال 
می توان به دو مفهوم »با هم بودن« و »جمع مفرد بودن« از 
سوی ژان لوک نانسی )Nancy, 2000( و نیز مفاهیم »توده« 
برابر  اشاره کرد که همگی در  و نگری  و »اشتراکی«ِ هارت 
 Hardt and( .برآورده اند امپراتوری سر  فزاینده ی  هژمونیِ 
معنای  معادل   

ً
لزوما امپراتوری  مفهوم   )Negri: 2000

این گونه  را  آن  نِگری  و  هارت  نیست.  استعمارگری  قدیمیِ 
توضیح می دهند: »امپراتوریِ آینده امریکایی نیست و ایالات 
متحده در مرکز آن قرار ندارد. اصل بنیادین امپراتوری ]...[ 
این است که قدرتش هیچ قلمرو یا مرکز واقعی و محدودی 
ندارد. قدرت امپراتوری از طریق مکانیزم های کنترلیِ روشن 
 Hardt and( می شود«  توزیع  شبکه ها  در  انتقال،  قابل  و 

.)Negri, 2000: 384
از  که  این است  نِگری  و  برای هارت  این مسأله  معنای 
آن  با  معنادار  »تقابلِ«  و  می شود  تمرکززدایی   

ْ
قدرت خود 

 کشمکشی مختص عده ای انگشت شمار در مکان های 
ً
صرفا

امپراتوری  عوض،  در  نیست.  جهان  در  مختلف  »مرکزیِ« 
پتانسیل  زمینه،  کل  دادن  پوشش  برای  گسترش  با  همگام 
چون  می کند،  بالفعل  نیز  را  گروهی  کار  یا  جمعی  تلاش 
میل به جهانی شدنْ ناگزیر گروه هایی را در تماس با هم قرار 
برابر هژمونیِ  در  با سازمان دهیِ خود  که می توانند  می دهد 

امپراتوری مقاومت کنند. 
جریان  جدید  رسانه های  می شود  سبب  نکات  همین 
این  بکشند.  چالش  به  مخاطبان  جذب  با  را  فیلم  اصلی 
برخلاف گذشته است. در گذشته همه چیز به سود هالیوود 
تمام می شد. هالیوود نوعی کنترل ارباب منشانه بر پخش و 
توزیع داشت. همین نکته داشت فیلم مستقل را نابود می کرد 
فیلمخانه ها،  بر  هالیوود  سلطه ی  با  رقابت  برای  راهی  و 

تبلیغات و آگهی های تجاری وجود نداشت. 
روشی  عنوان  به  سینما   ِ غربی  زدایی  ایده ی  پیش فرض 
همچنین  نیست.  غرب  با  ضدیت  و  پیوند  قطع  نوخاسته، 
فرمول های  با  غیرغربی  فیلم هایی  سبکی  تفاوت  بر  کید  تأ
فیلم سازان  که  نیست  معنی  آن  به  غربی  کلاسیک  سینمای 
غیرغربی کاملاً  مستقل از غرب می اندیشند و عمل می کنند. 
به  فیلم  مطالعات  از  غربی زدایی  است  معتقد  فوسکو 
کار  و شیوه ی  نقد،  تولید،  تفکر،  نحوه ی  نفی  و  مفهوم طرد 
 غیرغربی 

ً
غربیِ حاکم نیست. او معتقد است هیچ جای کاملا

در جهان نمانده است و نمی توان شیوه ی اندیشیدن، دیدن، 
از  عمده ای  بخش  طول  در  که  را  فهمیدن  و  گفتن  سخن 
زندگی، به تجربه های فرد شکل و معنا می دهد، از نشانه های 
زبان،  طریق  از  همواره  غربی  تفکر  کرد.  رها  و  زدود  غربی 
نهادهای آموزشی و... با افراد عجین می شود. پس »مسائل 
مرتبط با تفاوت فرهنگی در این شرایط بیشتر با تجربه های 
اجتماعی و نسبت آن ها با مصرف اطلاعات سروکار دارد تا 
ویژگی ها و تشخص فرهنگی« )Fusco, 2012: 191(. در 
حقیقت این گونه نیست که با فاصله  گرفتن از غرب می توان 

به شیوه های تفکر غیرغربی دست  یافت. 
حرکت در جهت غیرغربی سازی را فقط می شود در مقام 
زیبایی شناسی مبتنی بر رابطه20 به طور کامل درک کرد؛ یعنی 

چیزی که از دل نوعی درگیری به وجود می آید.
کامل  نفی  معنای  به  سینمایی  مطالعات  غیرغربی کردن 
اشکال غربیِ مسلط بر تفکر، تولید، نقد، و کنش سینمایی 

20. Relational aesthetics
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نیست. غیرغربی سازی ضمن احترام به ارزش های مطالعات 
گوشزد  را  فراسو  سوی  به  حرکت  لزوم  کلاسیک،  سینماییِ 
می کند. مطالعات فیلم نیازمند حرکت به سطح بعدی است؛ 
حتی اگر هیچ وعده  ای برای پایانمندی و کمال در این سطح 

وجود نداشته باشد. 
رسانه ها«  و  فرهنگی  تکثر  اروپامداری:  از  »عبور 
مرتبط  رهیافت  مهم ترین   )Shohat and Stam, 1994(
سیطره ی  درباره ی  تفکر  بر  که  متنی  است.  غربی زدایی  با 
)تصورات(  ایماژهای  مجموعه ی  بر  غربی  رسانه های 
مفهوم  به خصوص  و  گذاشت،  بسیار  تأثیر  جهانی  فرهنگی 
دارد.  تعلق  استم  و  شوهت  به  چندکانونی«  فرهنگی  »تکثر 
به این ترتیب، رهیافت اصالت تعدد فرهنگی )تکثر فرهنگی 
چندکانونی( به عنوان رویکردی رادیکال تعریف می شود که 
مسائل مرتبط با تعدد فرهنگ ها، استعمار و نژاد را در حدود 
یک »شبکه ی ارتباطی«21، از دیدگاه های متعدد و »در نسبت 
بررسی  و  مورد بحث  تراز جهانی  در  اجتماعی«،  قدرت  با 
قرار می دهد، و از این طریق، به صورت آشکار و مستمر با 
ستمدیدگان یا کسانی که به حاشیه رانده شده اند ابراز هم دردی 
می شود. از این دیدگاه »برای هیچ اجتماع جداگانه یا بخشی 
از جهان، با هر میزان قدرت اقتصادی یا سیاسی، نباید از نظر 
معناشناسی تبعیض قائل شد.« سرانجام، این دیدگاه مفهوم 
را  تقلیل یافته ی هویت ها )چه فردی و چه جمعی(  یا  ثابت 
رد می کند و ترجیح می دهد آن ها را به صورت چندشکلی، 
کند:  توصیف  شدن  مسیرِ  در  و  )دیالوژیک(  چندوجهی 
»در تقابل مداوم بین سلطه و مقاومت، هر کنشی از جنس 
 Shohat( »تبادل فرهنگی، دو طرف مبادله را تغییر می دهد
and Stam, 1994: 46-49(. این شیوه ی درک دیدگاه های 
و  افراد  میان  )دیالوژیک(  چندوجهی  مذاکرات  و  متعدد 
 محلی/ملی و جهانی/فراملی بر 

ِ
اجتماعات در هر دو سطح

مبحث تازه ی مطالعات فیلم درباره ی اصطلاحات مفهومی 
 Ezra( .تأثیر بسزایی داشته است سینمای فراملی و جهانی 
 and Rowden, 2006; Dennison and Lim, 2006;
نقیب،   

ً
اخیرا  )Durovicova and Newman, 2009

نظریه پردازی  در  را  استام  و  شوهت  ایده ی  دودرا  و  پریام 
سینمای جهان22 )2012( به صورت »رویکرد چندکانونی به 
مطالعات فیلم« تعدیل کرده اند، به طوری که این رویکرد در 

21. communication network
22. Theorizing World Cinema

شکل تازه ی خود از توصیف منفی سینمای جهان به صورت 
را  آن  ترجیح می دهد  و  »سینمای غیرهالیوودی« می پرهیزد 
در عوض به صورت »پدیده ای چندکانونی با نقطه های اوج 
کند.  توصیف  مختلف«  دوره های  و  مکان ها  در  خلاقیت 
و  اولویت ها،  واحد،  کانون  همچون  تصوراتی  که  هنگامی 
انداخته شوند، می توان همه چیز  دور  زمانی23  اهمیت های 
را روی نقشه ی سینمای جهان در جایگاه برابر با دیگران قرار 
داد، حتی هالیوود را، که در این صورت به جای تهدید، به 
 Nagib( .سینمایی در میان سینماهای دیگر تبدیل می شود

 )et al, 2012: xxii-xxiii
 با توجه به رهیافت تکثر فرهنگی چندکانونی، مشخصه ی 
است،  دیگرگونگی  حس  نوعی  غیرغربی  فیلم های  اصلی 
می رسند.  نظر  به  متفاوت   

ً
کاملا هم  دیداری  نظر  از  آن ها 

به  دارند،  متفاوتی  قیافه ی  هستند:  متفاوت  آن ها  بازیگران 
زبان متفاوتی حرف می زنند، متفاوت می خورند و متفاوت 
می نشینند. سینمای غیرغربی »درک درستی از این مسأله دارد 
که ما در این جا ]قلمرو بسته ی غرب[ به چه چیزی احتیاج 
داریم. چهره های مختلف غربی با وجود تعصبی که داشتند 
می گیرند  بهره  آن ها  از  کماکان  و  گرفتند  بهره  سینما  این  از 
حقیقت  در   .)Akomfrah, 2012: 267( می آموزند«  و 
روبه رو  مرزها  و  آستانه ها  گذاشتن  پا  زیر  از  اشکالی  با  ما 
هستیم. استونمن نیز، کار غربی زدایی را مرکززدایی یا خلق 
 آن چه غربی زدایی مطرح 

ً
یک مرکز دید جدید می داند. طبعا

می کند و نحوه ی بیان آن باید متفاوت باشد. غربی زدایی از 
طریق تفاوت های فیلم سازان تجربی است که قدرت و اعتبار 
پدیدآورندگان   )Stoneman, 2012: 217( می گیرد. 
فیلم های سیاسی  دید سازندگان  با  به خود  تجربی  سینمای 
شیوه ی  تأثیر  خود،  کار  نحوه ی  در  آنان  بلکه  نمی نگرند، 

فیلم سازی رایج در جهان را زیر سؤال می برند.
حرکت دوگانه در اغلب موارد کمابیش چنین شکلی به 
خود می گیرد: این موضع پتانسیل نوعی حضور را بازشناسی 
را  حضور  این  و  ــ  آن  جز  یا  خصمانه  پتانسیلی  ــ  می کند 
لوگوس24 یا کلامِ غربیِ مسلطِ جریان اصلی می نامد و تفوقِ 
یا فرهنگی را بدان منتسب، و خود را در  اقتصادی  سیاسی، 
تفاوت با این کلام غربی مسلط تعریف می کند. به این ترتیب 
همیشه با یک حرکت تشخیصی و تجویزی روبه رو خواهیم 

23. Diachronicities
24. Logos
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باید  گیرد  شکل  غیرغربی شده  گفتمانی  آن که  برای  بود. 
این که  از  فارغ  بیان دیگر،  به  باشد.  فعال  این حرکت دوگانه 
خواسته ی آن ها محقق می شود یا بی سرانجام می ماند، به هر 
حال آن ها کار خود را با بیان این نکته آغاز می کنند که با کلام 
 می یابند 

ً
غربی مسلط متفاوت هستند اما این  با شکلی که واقعا

کامفرا معتقد است آن ها هم زمان »این دو  نیز متفاوت است. آ
« هستند؛ یعنی هم زمان این را می گویند 

ْ
 متفاوت

ً
چیزِ کاملا

 
ً
لزوما بیانیِ کار  و  البته وجه بلاغی  انجام می دهند.  را  آن  و 

قطعه ای  با   
ً
ضرورتا مخاطب  یعنی  ـ  ندارد  آشکاری  شکل 

در  مانیفستی  تمام مدت  که  متحرک  تصاویری  از  متشکل 
قالب گفتار متن آن را همراهی  کند سروکار ندارد. گاهی خودِ 
کار هم نوعی مانیفست است، هم بلاغت شناسیِ آن است. 
اما غالب اوقات نوعی تفکیک هستی شناختی مشخص میان 
این دو وجود دارد. مانیفستی که از مجموعه ای از احکام و 
اعلام موضع های ثبت شده ساخته شده و در پی زیبایی شناسیِ 
ناتمامی است؛ یعنی چیزی که ساخته خواهد شد بر مبنای 
چنین  در  است.  آمده  مانیفست  این  در  که  است  باورهایی 
)Ibid: 268( .مشخص است 

ً
وضعیتی حرکت دوگانه کاملا

مختلفی  اشکال  عزیمت  نقطه ی  دوگانه  حرکت  این 
فیلم های  دارد.  وجود  جهان  در  امروز  که  است  سینما  از 
غیرغربی مخاطب را به تفکر درباره ی غیرغربی سازی و لزوم 
حرکت به »فراسو«25 وامی دارند. »فراسو« شکلی از قطع یا 
برش نیست؛ فیلم سازان غیرغربی پیوندشان را به طور کامل 
 ممکن است برخی از فیلم های 

ً
و مطلق قطع نمی کنند. مثلا

کیارستمی به سادگی برای مخاطب غربی، قابل فهم نباشد، 
و  ملموس  حرف هایی  دیگرش  فیلم های  از  بسیاری  در  اما 
تفکر غیرغربی سازانه  این ویژگی  دارد.  برای همه  قابل درک 
حرکتی  می نامد،  دوگانه«  »حرکت  کامفرا  آ که  چیزی  است 
 می توان گفت از 

ً
در جهت برکشیدنِ فضای تفاوتی که تقریبا

گاهی دوگانه  تغذیه می کند. در غیر این صورت فقط  نوعی آ
نوعی ژست بدوی گرایانه است. وگرنه تعصب به هر تولیدی 
که در داخل مرز ملی شکل گرفته باشد، نشانه ی غربی زدایی 
خاطر  تعلق  فیلمفارسی  به  ایرانی  یک  این که   

ً
مثلا نیست. 

داشته باشد و ادعا کند این سینما به من تعلق دارد و سینمای 
غرب در شکل دهی فرهنگ من بی تأثیر است، غربی زدایی به 

حساب نمی آید. 

25. beyond

تعزیه و فاصله گذاری
ریشه ی  برخی  است.  شرقی  نمایش های  از  نمونه ای  تعزیه 
این نمایش را در آیین های کهن پیش از اسلام می دانند. اما 
شکل رسمی و آشکار این سوگواری، به روایت ابن کثیر، برای 
نخستین بار در زمان حکمرانی سلسله ی ایرانی شیعه مذهبِ 
آل بویه)320–447 قمری / 932–1055 میلادی( صورت 
گرفت. )ابن کثیر، 1375( اگرچه تعزیه در لغت، به معنای 
عزاداری و برپایی یادبود درگذشتگان است. اما در واقع، به 
نوع خاصی از نمایش اطلاق می شود که در آداب و رسوم و 
سنتی خاص ریشه دارد و غم انگیز بودن شرط لازم آن نیست 
و نوع شادی آور آن نیز بعدها و در نتیجه ی تکامل این هنر به 

وجود آمده است. )محجوب، 1346: 1(
آن  بودن  روایتی  شرقی،  نمایش  خصوصیات  از  یکی 
دارد  که  است  طبیعی  شرقی  بازیگر  برای  واقع  در  است. 
دیگری را بازی می کند. یا از چیزی غیر خود خبر می دهد. او 
به راحتی و به کمک کنایه ها و مبالغه های بازیگری، اشاره به 
ورای خود را با ایجاد فاصله گذاری یا بیگانه سازی بین خود و 

نقش، قابل لمس می سازد. )بیضایی، 1360: 32( 
عاطفی ای  درگیری  سطح  26به  فاصله گذاری  و  فاصله 
)ویت،  دارد.  اشاره  ایجاد می کند،  در خواننده  متن  که یک 
مطرح  برشت27  برتولت  سوی  از  ابتدا  مفهوم  این   )1394
برای فاصله  گرفتن  به عنوان روشی  او فاصله گذاری را  شد. 
با  برشت  کرد.  مطرح  نمایش،  احساسی  بعد  از  تماشاگر 
به  تا  کرد  تلاش  غیرمعمول،  و  عجیب  صحنه های  طراحی 
اثر هنری ببخشد. در واقع  تولید  تماشاگران نقشی فعال در 
تلاش برشت بر این بود که تماشاگر مجبور شود در ذهن خود 
در مورد محیط تصنعی نمایش سؤال کرده و از خود بپرسد هر 
کدام از المان های نمایش چه ارتباطی با رویدادهای زندگی 
واقعی دارند. با استفاده از روش فاصله گذاری، امیدوار بود تا 
تماشاگران از بعد احساسی نمایش فاصله بگیرند و به دنبال 

پاسخی منطقی بگردند. )سروش، 1393( 
در تعزیه همچون دیگر نمایش های شرقی، فاصله گذاری 
تئاتر  در  و  تعزیه  در  فاصله گذاری  اما  دارد.  ویژه  نقشی 
می کوشد  »برشت  نیستند.  جنس  یک  از  مطلقا  برشت 
مثلا  یا  شدن،  جذب  و  حل  از  را  تماشاگر  فاصله گذاری  با 
تسخیر شدن توسط جادوی صحنه دور نگه دارد تا قصاوتش 

26. Distancing
27. Bertolt Brecht
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بیدار بماند. در تعزیه بازیگر و نقش اصلا و اساسا نمی توانند 
یکی بشوند. زیرا آنچه بازیگر انجام می دهد، در واقع، نوعی 
)بیضایی، 1360:  نیایشی است«  و  تذکار مذهبی، عبادتی 
صورت  اصلا  تعزیه  در  شخصیت پردازی  واقع  در   .)32
نمی گیرد، بلکه وظیفه ی بازیگر، ارائه ی تیپ های مشخصی 
تجربه  و  تعلیم  مدت  طول  در  نیز  آن  قرادادهای  که  است 

به خوبی آموخته می شود. 

تعزیه و کیارستمی
در نظریه ی فیلم کلاسیک نوعی زیباشناسی استاندارد وجود 
همه ی  برای  که  می کند  پیروی  قواعدی  مجموعه   از  و  دارد 
تصویر،  زیباشناسی  آشناست؛  سینماگران  و  سینمادوستان 
بازیگری، میزانسن و قدرت خلاقه ی مونتاژ اما نوع دیگری از 
زیباشناسی نیز وجود دارد که غیراستاندارد و خلاف آمد عادت 
منظومه ای  به تدریج  ضدجریان  این  آثار  مجموعه ی  است. 
نظیر  مختلفی  نام های  با  که  می آورد  پدید  فرمی  و  سبکی 
سبک های خلاف آمد هنری، آوانگارد، ضدجریان، آلترناتیو 
و انقلابی خوانده و به میانجی فیلم سازان غیرمتعارف و بیرون 

از جریان اصلی وارد چرخه ی سینما می شود. 
میانجی  به  را  کیارستمی  آثار  فیلم،  نظریه پردازان  برخی 
بررسی  غربی  فیلم  نظریه ی  تحلیلی  ارزش های  و  قواعد 

می کنند. 
برعکس، برخی دیگر از منتقدان، آثار کیارستمی را فاقد 
زیبایی شناسی استاندارد ارزیابی می کنند اما برای تمهیدات 
تکنیکی و زیبایی شناسی آثار او، اهمیت ویژه ای قائل نیستند. 
تکنیک های  از  برخی  معتقدند  منتقدان،  سوم  گروه  اما 
یا  مدرنیستی  تکنیک های  با  تشابه  وجود  با  کیارستمی 
و  هستند  او  مستقل  تلاش  حاصل  رایج،  پست مدرنیستی 
ریشه ی آن ها را در نمایش های ماقبل مدرنیستیِ آیینی ایرانی 
به   )19  :1395 )فزونی،  می کنند.  واکاوی  تعزیه  همچون 
جهانی،  فیلم ساز  یک  عنوان  به  »کیارستمی  آن ها  اعتقاد 
گاه، بسیار مدیون نمایش های آیینی شرق  گاه یا ناخودآ خودآ
نقالی  مدرن  ماقبل  تأثیر   .)205  :1382 )ثمینی،  است« 
تعزیه  و  مردمی(  )نمایش  روحوضی  جمعی(،  )قصه گویی 
 Dabashi,( می کند.  تقویت  را  کیارستمی  هنر  همچنان 
38 :2001( به اعتقاد نسیم پاک شیراز، علاقه ی کیارستمی 
به تعزیه، تازگی و صمیمیت این سنت کهن را از طریق هنر 
 )Pak-shiraz, 2011: 163( .نمایشی مدرن عرضه می کند

تلاش کرده  مؤلف  فیلم ساز  یک  عنوان  به  کیارستمی 
است، از تکنیک های تعزیه در سینما بهره ببرد. »[کیارستمی 
این  بیانی  از نحوه ی  ]نشان می دهد که استفاده ی گسترده تر 
نمایش ها ]تعزیه[ می تواند بیش از پیش ما را به سوی کشف 
جریانی منحصر به فرد رهنمون سازد؛ جریانی که بدون هیچ 
شعاری، حسی معنوی در زیروبم آن نهفته باشد و بتواند آن 
را به مخاطب منتقل سازد« )ثمینی، 1382: 205(. اگرچه 
در  گویی  مخاطب  شیرین،  فیلم  نظیر  هم  موارد  پاره ای  در 
»وقتی  می شود  شریک  تعزیه  مجلس  در  حضور  تجربه ی 
تعزیه  مراسم  به  می رسد  نظر  به  می کنیم  نگاه  را  شیرین  که 
رفته ایم یا این که حتی کارگردان خودش یک تعزیه راه انداخته 
و بعد واکنش یکصد زن را در نمای نزدیک ثبت کرده است« 

)کیارستمی، 1395الف، 209(.
احساسات  تحریک  تعزیه  همچون  نیز  کیارستمی 
هیجان آوردن  به  »قصه سرایی،  نمی پسندید.  را  تماشاگران 
او،  به  دادن  گناه  احساس   او،  کردن  نصیحت  تماشاچی، 
تحقیرکردن او را دوست ندارم. فیلم خوب، فیلمی است که 
بادوام باشد و درست وقتی که از سینما بیرون می آیی شروع 
کند به ساخته شدن« )کیارستمی، 1376(. او زبان به انتقاد 
از فیلم هایی می گشاید که احساسات تماشاگران را به گروگان 
را درمی آورند. »سینما دیگر وسیله ی  و اشک شان  می گیرند 
مصور  رمان  سینما  شده.  سپری  دوره  آن  نیست.  قصه گویی 
مخاطب  عواطف  در  دست کاری  و  کنترل  سینما  نیست. 
نیست. هدف آموزشی ندارد، سرگرمی نیست، احساس گناه 
در مخاطب برنمی انگیزد. بهترین شکل سینما   همان است که 
 .)Nayeri, 1993: 28( »برای مخاطب سؤال طرح می کند
این سخن کیارستمی نشان می دهد که بخشی از دغدغه ی او 
باز کردن پای مخاطب به وادی اندیشه است و برای رسیدن 
به دنبال روش هایی می گردد که میان تصویر و  به این مهم، 
احساسات تماشاگر فاصله بیاندازد تا او بیشتر از این که دچار 
خاص  تکنیک های  این رو  از  بیاندیشد.  بشود،  احساسات 
خود را به کار می گیرد. تکنیک هایی که ریشه در نمایش های 
آیینی ایرانی دارد نه در آموزه های برشت. کیارستمی می گوید:

کردم  کشف  تعزیه  در  را  فاصله گذاری  من 
]...[ گرچه در تعزیه همه چیز به سادگی اتفاق 
می شود  درگیر  شدت  به  مخاطب  اما  می افتد، 
تا  رفتم  تهران  نزدیک  روستایی  به  امسال   ]...[
و  یزید  مبارزه ی  در صحنه ی  ببینم.  را  تعزیه ای 
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امام حسین، شمشیر امام حسین ناگهان خم شد 
چون از فلزی نرم و بسیار ارزان ساخته شده بود. 
یزید پیش او رفت و شمشیرش را گرفت و روی 
با کمک سنگ دیگری  سنگ بزرگی گذاشت و 
به او پس داد و آن  صافش کرد. بعد شمشیر را 
وقت مبارزه را از سر گرفتند ]...[ این طور چیز ها 
 کمکم کردند. می دیدم چه طور هیچ چیز 

ً
حقیقتا

نمی توانست صحنه را تحت الشعاع قرار بدهد. 
)Kiarostami, 1997: 24(

در ادامه به تکنیک هایی که کیارستمی از تعزیه وام گرفته 
است  پرداخته خواهد شد:

الف. حضور کار گردان بر روی صحنه ی نمایش
تعزیه گردان کارگردان تعزیه  است؛ کسی که تعزیه زیر نظر 
شبیه گردان،  ناظم البکاء،  معین البکاء،  می شود.  اجرا  او 
دیگری  عناوین  میرغم  یا  و  میرعزا  میرزا،  استاد،  شبیه ساز، 
که  تعزیه گردان  می شود.  اطلاق  تعزیه گردان  به  که  است 
تنظیم  مانند  وظایفی  است،  باتجربه تر  شبیه خوان ها  از 
نسخه های تعزیه، تعیین نقش هر یک از افراد، حذف برخی 
کم تجربه  و  تازه کار  تعزیه خوانانِ  عبارات، همراهی  و  ابیات 
ختم  و  آغاز  و  افراد  خواندن  نوبت  تعیین  آنان،  راهنمایی  و 
موزیک با اشاره ی دست و یا عصا، ارائه ی توضیحات لازم 
در ابتدای مراسم و یا انتهای آن به حاضران را برعهده دارد. 
آمد  و  رفت  و  حضور   )141-140  :1389 )نادعلی زاده، 
تعزیه  اجرای  در  اختلالی  تنها  نه  صحنه،  در  تعزیه گردان 
لحظه  هر  تماشاگر  که  می شود  سبب  بلکه  نمی کند،  ایجاد 
به یاد بیاورد که به تماشای یک نمایش نشسته است، نه یک 
واقعیت کاذب. کیارستمی در فیلم های زیر درختان زیتون و 
باد ما را خواهد برد این تکنیک را به کار برده است. حضور 
کارگردان در فیلم زیر درختان زیتون دائم به مخاطب یادآوری 
می کند که در سینما به تماشای یک فیلم نشسته  است. »او 
همچون شمنی که گرداننده ی آیین کهن است، می خواهد ما 
با حقیقت مرتبط  داستانیِ کاذب  باور  از  فراتر  از طریقی  را 
سازد. در باد ما را خواهد برد نیز باز با حضور کارگردان در 
مستقیم  ثبت  پی  در  که  مردی  هستیم؛  روبه رو  فیلم  بطن 
از  مملو  اما  است،  آمده  دورافتاده  روستایی  به  مرگ  مراسم 
 :1382 )ثمینی،  می گوید«  ترک  را  روستا  زندگی  حس 
کلوزآپ  و  فیلم های مشق شب  در  کیارستمی، خود   .)201

نیز حضور دارد. اوست که سؤال می پرسد و در طول فیلم به 
دنبال پاسخ سؤال هایش می گردد. این حضور نه نتها مزاحم 
نیست، بلکه سبب می شود که توجه مخاطب به سؤالاتی که 
کارگردان مطرح می کند، جلب شود و با او همراه شود تا با 

همدیگر به دنبال پاسخ سؤال ها بگردند. 

یگران  ب. باز
بازیگران در تعزیه دو دسته اند: بازیگری که حرفی نمی زند 
حرف  که  بازیگرانی  و  سیاهی لشکرها  و  نعش ها  شامل 
)مظلوم خوان ها(  امام  یاران  شامل  که  )شبیه خوان ها(  دارند 
)ناصربخت،  می شوند.  )مخالف خوان ها(  امام  دشمنان  و 
1386: 50( شبیه خوان در واقع راویِ نقش است و همواره 
با رعایت فاصله به نقش و موضوع می نگرد. او فکر استحاله 
در نقش را از سر به در کرده است و متن نقش را نه مانند یک 
به زبان می آورد.  بلکه مانند یک »نقل قول«  »بدیهه گویی« 
نمایش های  در  بازیگری  با  نقش  ایفای  نوع  این  )همان( 
تفاوت  می شود،  استحاله  خود  نقش  در  بازیگر  که  غربی 
بین  مدام  شیعی  مذهبی  عقاید  دلیل  به  تعزیه  بازیگر  دارد. 
به  و  می شود  آن  شبیه  تنها  می اندازد،  فاصله  نقشش  و  خود 
طرق مختلف آن را به مخاطب القا می کند. به همین سبب 

شبیه خوان نامیده می شود. )باهنر، 1387: 114( 
با  تماشاگران  که  نمی شود  سبب  فاصله گذاری  این  اما 
تعزیه همراه نشوند. زیرا بازیگران نیز از جنس تماشاگران اند. 
کیارستمی نیز اغلبِ بازیگران فیلم هایش را از میان مردم 
عادی انتخاب می کرد. او وقتی ایده ای قابل اجرا به فکرش 
بتوانند  که  می کرد  جستجو  را  واقعی ای  آدم های  می رسید، 
نقشی  مناسب  را  کسی  وقتی  باشند.  خام  ایده ی  آن  تجسم 
گرفته  نظر  در  فیلم ش  برای  که  لوکیشنی  در  او  با  می یافت، 
برای  نابازیگر  با  کردن  »معاشرت  می گذراند.  وقت  بود، 
است«  نیروبخش  و  غافل گیرکننده  روشن نگر،  دلپذیر،  من 
اولیه  ی  )کیارستمی، 1395الف، 115(. بدین طریق ایده ی 
کیارستمی  می شد.  پخته  و  می یافت  گسترش  کم کم  او، 
می گوید »کمترین اطلاعات ممکن را در مورد فیلم و نقشش 
به بازیگر می دهم تا به اندازه ی کافی فضا برای حرکت داشته 
معنای  به  نابازیگر  از  استفاده  می گذارم.  راحتش  و  باشد 
این است که باید به قواعدی پایبند باشی. چون در حقیقت 
نقش خودش را بازی می کند، باید او را همان طور که هست 
بپذیری و بپذیری که هیچگاه اشتباه نمی کند« )همان، 111(.
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نمی داد،  دستورالعملی  غیرحرفه ای  بازیگر  به  او  اگرچه 
منتقل کند.  بازیگر  به  با ظرافت  را  ایده هایش  سعی می کرد 
اصل  برابر  کپی  نظیر  فیلم هایش  از  برخی  در  کیارستمی 
است.  گذاشته  نابازیگران  کنار  در  را  حرفه ای  بازیگران 
»این دو رویکرد به بازیگری گاه با هم اصطکاک پیدا می کند 
اما گاه محصول نهایی هم آمیزی بازیگر با نابازیگر در یک 
واقع  در   .)118 )همان،  باشد«  می تواند  جذاب  صحنه ی 
)از  نابازیگران  به  دادن  بها  طریق  از  می خواهد  کیارستمی 
بازیگران  کنار  در  آن ها  قراردادن  غیرمستقیم،  کنترل  طریق 
حرفه ای و...( به آن ها که نمودهایی از زندگی واقعی هستند، 
تصویر  به  را  واقعیت  آن ها  نمایش  طریق  از  و  شود  نزدیک 
بکشد. او پا را فراتر می گذارد و دوست دارد که نقش خود )به 
بازیگران  از  و  عنوان کارگردان( را کم رنگ  و کم رنگ تر کند 
کیارستمی  باشند.  خودشان  بتوانند  آن ها  تا  بگیرد  فاصله 
توصیه می کند »با هنرپیشه ها نرم رفتار کنید. آن ها عروسک  
خیمه  شب بازی نیستند که سرنخ هایشان به دست شما باشد 
و شما عروسک گردان نیستید. تقریبا هیچ وقت نیازی نیست 
دوربین را نزدیک صورت هنرپیشه ای بیاوریم. فاصله ی خود 
را حفظ کنید. عزت هنرپیشه را حفظ کنید و عزت خود را به 

عنوان فیلم ساز« )همان، 194(.
نابازیگر باوجود شباهت  روش استفاده ی کیارستمی از 
بازیگر  دارد.  هم  اساسی  تفاوت  یک  تعزیه،  تکنیک  به 
تعزیه مدام بین خود و نقشش فاصله می اندازد، در حالی که 
نقش خودشان  تا  بازیگرانش می خواهد  از  مدام  کیارستمی 

در زندگی واقعی را بازی کنند. 

ج. مخاطب فعال
اندیشمندانِ معاصر، در اشکال مختلف به اهمیت مخاطب 
در فرآیند ساخت فیلم )چه به عنوان هنر و چه به عنوان یک 
متن رسانه ای( پرداخته اند. آن ها معتقدند ساخت یک فیلم 
با توزیع و اکران آن پایان نمی پذیرد. بلکه از طریق تماشای 
فیلم توسط تماشاگرانِ مختلف، بارها ساخته می شود و ادامه 

می یابد. 
استوارت  توسط  ابتدا  که  »دریافت«28  نگره ی 
مطالعاتِ  مکتبِ  انگلیسیِ  فرهنگیِ  هال29)نظریه پرداز 
فرهنگی( مطرح و بعدها توسط شاگردان او از جمله دیوید 

28. Reception Theory
29. Stuart Hall

اهمیت  بر  که  است  نظریاتی  از  یکی  شد  تکمیل  مورلی 
مخاطب در فرآیند درک متن رسانه ای )اعم از متون مکتوب، 
شفاهی یا تصویری همچون سینما( تاکید دارد. این نگره به 
این نکته توجه دارد که بنا به مخاطبان گوناگون، خوانش های 
منفعلانه،  مخاطبان  و  دارد  وجود  متن  یک  از  متفاوتی 
متن،  درک  فرآیند  بلکه  نمی پذیرند؛  را  متن  یک  محتوای 
به  معنا  واقع  در  می شود.  نیز شامل  را  فعالانه ای  مؤلفه های 
می تواند  پس زمینه،  است.  وابسته   فرد  فرهنگی  پس زمینه ی 
قرائت خاصی  بعضی خوانندگان  که چه طور  بدهد  توضیح 
از متن را می پذیرند در حالی که دیگران ردش می کنند. این 
رمزگشایی  رمزگذاری/  درباره ی  هال  الگوی  در  اندیشه ها 
بین  متن، جایی  معنای  یافت.  توسعه  رسانه ای  گفتمان های 
متن  معنای  درباره ی  افراد،  دارد.  قرار  خواننده  و  تولیدکننده 
مذاکره می کنند. با این که تولیدکننده متن را به روش خاصی 
رمزگذاری می کند، خواننده آن  را در مفهومی کمی متفاوت، 
فهم  حاشیه ی  هال،  که  آن چیزی  می نماید.  رمزگشایی 

می خواند. )مهدی زاده، 1389: 221-214( 
رویکرد مخاطب فعال را می توان در نمایش هایی آیینی 
فعال در  به مخاطب  توجه  واکاوی کرد.  تعزیه هم  همچون 
فوق  معاصر  رویکردهای  تمامی  از  پیش  دورانی  به  تعزیه 
بازمی گردد. تعزیه با توجه به موضوع خود، گستره ی وسیعی 
از اندیشه و عواطف مخاطبان را درگیر می کند. »تعزیه برای 
جویندگان تاریخ هنر و کسانی که با تئاتر تجربی سر و کار 
دارند، نویدبخش انگیزش آرمان ها و تجارب جدید تئاتری  
آیینی،  نمایش  این   .)23  :1384 )چلکوفسکی،  است« 
تماشاگران  می کند.  همراه  و  می آورد  میدان  به  را  مخاطب 
جدا  نقش آفرینان  از  را  خود  هیچ گاه  مجلس،  در  حاضر 
نمی بینند و در واقع بین فرستنده و گیرنده ی پیام، فاصله ای 
هنرشناسان  از  بسیاری  ستایش  مورد  ویژگی  این  نیست. 
بین المللی قرار گرفته و حتی در مواردی از سوی کارگردانان 
به  ـ  تماشاگر  است.  شده  تقلید  غربی،  کشورهای  در  تئاتر 
همه ی  به  مسلط  ـ  تعزیه  محل  در  استقرار  نحوه ی  علت 
صحنه است و هیچ بعدی از ابعاد صحنه را از نظر دور ندارد. 
در دهه ی اخیر برای این که مخاطب خود را در صحنه ی فیلم 
حس کند، و حوادث فیلم را با تمام حواس خود درک کند، 
این  میان می آید.  به  بعدی  و چهار  از سینماهای سه  سخن 
دیرباز مخاطب و  از  تعزیه،  در رسانه ی  در حالی است که 
شبیه خوان با مشارکت یکدیگر، مجلس را برگزار می کردند و 
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صحنه های مختلف را می آفریدند. 
کیارستمی نیز همواره به نقش مخاطب در فرآیند ساخت 
یک  ساختن  »برای  بود  معتقد  او  است.  داشته  نظر  فیلم 
به   نظر گرفت.  در  بیشتر  را  بیننده  نقش  باید  سینمای جدید 
هر حال واقف هستیم که مردم را نباید از سینما بیزار کرد! اما 
این سینما را باید آنچنان ناقص و ناتمام بسازیم که تماشاگر 
ما  سینمای  ناتمام  و  خالی  بخش های  در  خودش  بتواند 
حضور فعال و سازنده داشته باشد« )کیارستمی در گفت وگو 
نانسی، 2001: 59(. کیارستمی اعتبار تماشاگر را کمتر  با 
از اعتبار سینماگر نمی دانست. »هویت فیلم را بیننده تعیین 
دارد«  وجود  مختلف  برداشت های  بیننده  تعداد  به  می کند. 

)کیارستمی، 1395: 52(.
 استفاده ی مستقیم از تمهیدات تعزیه برای شریک شدن 
مخاطب در جریان ساخت نمایش، در سینما ممکن نیست. 
زیرا سینما هنر ماضی است و تماشاگر نمی تواند در جریان 
تولید فیلم فعال باشد و این فعالیت به پس از تولید و به زمان 
تماشا برمی گردد. )ثمینی، 1382: 200( کیارستمی همواره 
تلاش می کند که مخاطب را در ساخت فیلم شریک کند. او 

برای این مهم راه کارهایی اندیشیده بود. 

یق نشان ندادن  ج.1. نشان دادن از طر
داشته  نفوذناپذیری  ساختار  نباید  فیلم  کیارستمی  نظر  از 
می زند،  حرف  چرا  و  بی چون  کارگردان  که  زمانی  باشد. 
را  راه  نگوید  چیزی  وقتی  اما  نمی ماند،  باقی  حرفی  دیگر 
 :1395 )کیارستمی،  است.  گذاشته   باز  گفته ای  هر  برای 
راه  از  فیلم  با  باید  تماشاگران  از  واقع هر یک  در   )55-52
برقرار  ارتباط  امیال خود  و  ترس ها، عشق ها  ایده ها،  افکار، 
کند. بنابراین به تعداد تماشاگران، برداشت های مختلفی از 
یک فیلم وجود دارد. کیارستمی وحدت نگرش را ملال آور 
می دانست و به دنبال فردیت و تنوع آرا بود. )همان، 49( او 
فیلم هایش را  از خط روایی  داستان های  به عمد گوشه هایی 
مبهم و ناروشن می گذارد تا کنجکاوی تماشاگر را تحریک 
تکنیک  این  بارز  نمونه ی  بیاندیشد.  و  کند  جستجو  تا  کند، 
را می توان در فیلم طعم گیلاس دید. »ما نمی دانیم مرد چرا 
خیال خودکشی دارد و از آن مهم تر نمی دانیم که در پایان آیا 
خود را به راستی می کشد یا نه. این همه را ما در ذهن خود 
احساس  می آییم،  بیرون  سینما  از  که  هنگامی  و  می سازیم 

)ثمینی، 1382:  بوده ایم«  فیلم شریک  در ساختنِ  می کنیم 
گیلاس  طعم  فیلم  شخصیت  درباره ی  کیارستمی   .)202
نیازی  بیننده  می شود،  مربوط  من  به  که  آن جا  »تا  می گوید 
ندارد بداند مشکل چیست، فقط باید بداند که این مرد تحت 
فشار است. جزئیات را خود بیننده پر می کند« )کیارستمی، 

.)50 :1395
در واقع فیلم های کیارستمی تنها به آن چه روی پرده نشان 
داده می شوند یا بر زبان می آیند، محدود نمی ماند، بلکه در 
اغلب موارد از آن چه ناگفته می ماند یا نشان داده نمی شود و 
اهمیت افزون تری دارد، تشکیل می شود. »من به دنبال نوعی 
بتواند بدون نشان دادن چیزی نشان دهد«  سینما هستم که 
)همان: 48(. رویکرد او »نشان دادن از طریق نشان ندادن« 
را  ما  باد  فیلم  در  مثال  برای  است.  نگفتن«  راه  از  »گفتن  و 
چاه کنی  نمی بینیم،  را  احتضار،  حال  در  پیرزن  برد  خواهد 
نمی بینیم.  را  او  ولی  می شنویم  را  صدایش  که  هست  نیز 
کیارستمی در این مورد می گوید »فیلم ماهیتی فیزیکی دارد 
ولی از جنبه ای غیرفیزیکی یا روحانی هم برخوردار است. ما 
بعضی کاراکتر ها را نمی بینیم ولی آن ها را احساس می کنیم. 
این نکته گویای آن است که امکانی برای بودن بدون بودن 

.)Kauffmann, 2000: 28( »وجود دارد
ویژه ای  معنای  کیارستمی  برای  مخاطب  روی  هر  به 
را  خود  برداشت  مخاطب  که  بود  این  مهم  او  برای  داشت. 
داشته باشد، نه این که آن چه را تولیدکننده ی اثر گفته است با 

جان و دل بپذیرد. 

ج.2. دوربین ثابت و نماهای باز
»دوربین ثابت )نماهای لانگ تیک و طولانی و کندی ریتم( 
فکر می کنم یک تصویر این شانس را به تماشاگر می دهد تا 
خودش عمیقا به تصویر وارد شود و از آن استنباط و برداشت 
که  نماهایی  دارد،  وجود  حرکت  که  نماهایی  در  ولی  کند. 
خارج  آن  از  دیگر  لحظه ای  و  می شود  وارد  آن  در  عنصری 
می شود، در این حالت قدرت خیرگی کم می شود. تماشاگر 
نانسی،  با  گفت وگو  در  )کیارستمی  بماند«  خیره  نمی تواند 

.)57 :2001
بسیار  علاقه ی  و  اعتقاد  ثابت  تصویر  به  کیارستمی 
داشت. تصویر ثابت برای او نشانگر فرصتِ توجه و تمرکز 
او سوژه های  اعتقاد  به  است.  نما  درک جزئیات  برای  کافی 
ثابت این توان را دارند که عواطف ما را نسبت به خودشان 
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آشکارا  کیارستمی  فیلم سازی  بررسی  در  آن چه  برانگیزانند. 
دیده می شود، افزایش نماهای ثابت و کاهش حرکت دوربین 
پنج  نظیر  او  اخیر  تجربی  فیلم های  در  که  جایی  تا  است. 
فیلم  در  است.  تقریبا حذف شده  دوربین  شیرین حرکت  و 
زندگی و دیگر هیچ حرکت دوربین وجود دارد ولی در زیر 
استفاده کرده است.  افق گرد )پن(  از حرکت  زیتون  درختان 
کیارستمی دلیل این جایگزینی را واقعی بودن حرکت افق گرد 
و تصنعی بودن حرکت دوربین می داند. او در فیلم درس هایی 
نکته ای  به  لاهیجی  مژده  ساخته ی  کیارستمی  سینمای  از 
می کند  اشاره  برد  خواهد  را  ما  باد  صحنه ی  پشت  درباره ی 
»دیدم بچه هایی که برای جابجایی و نصب وسایل تراولینگ 
را  روحیه شان  بودند  کرده  کار  دیگر  فیلم های  در  و  آمدند 
ترجیح  گرفتیم  ساده  پن  با  که  را  نمایی  اما  دادند.  دست  از 
می دهم چون واقعی تر است. تراولینگ را فقط برای این گفتم 
بچینند که کمی کار کنند و از خمودی و بی حالی دربیایند. 
از این تراولینگ در فیلم استفاده کردم ولی حقیقتا دوستش 
ندارم و هر بار می بینم رنج می کشم. زیرا درخت ها در این 
نمای تراولینگ در برابر کادر ما متظاهرند. ولی در نمای پن 
تماشاگر  و  من  با  بهتری  خیلی  وضعیت  در  درختان  همان 

رفتار می کنند« )شهبا و طبرسا، 1390: 41(.
کامفرا اشاره می کند ممکن است مجموعه ای  چنان چه آ
از قواعد وجود داشته باشد که اشکال مسلط سینما را تغذیه 
بین قواعد کلی سینما  باید  اما  می کنند و شکل می بخشند، 
شد.  قائل  تفکیک  فرهنگ  هر  در  سینما  هویت  و  غرب  در 
سینمای  به  شباهتش  با  این که  از  بیشتر  غیرغربی  سینمای 
غرب شناخته شود با تفاوتش متمایز می شود. آنچه که باعث 
منحصر به فرد شدن و اصالت هر اثر می شود، مواردی است 
که متعلق به آن خاک، ملت، فرهنگ و موضوعات بومی آن 
است. )Akomfrah, 2012: 264( فیلم پنج، مثال مناسبی 
از  استفاده  طریق  از  را  تفاوت  این  و  است  تفاوت  این  از 
پنج  شامل  فیلم  می کشد.  رخ  به  کند  ریتم  و  ثابت  دوربین 
نمای بلند از صحنه های طبیعی  با یک دوربین ثابت در هر 
نما و چهره های انسانی معدود در سراسر فیلم است. کندی 
بازاندیشی  به  را  مخاطب  دوربین  حرکت  نبود  و  پنج  فیلم 
تا  می دهد  فرصت  ما  به  کیارستمی  وامی دارد.  اندیشیدن  و 
بیشتر ببینیم و فرصت بیشتری برای اندیشیدن داشته باشیم. 
که  اجازه می دهد  ما  به  گفته می شود،  آرامی  به  که  داستانی 
کندی  و  ثابت  دوربین  بدانیم.  را  پرهیجان  لحظه های  قدر 

 نوعی نابه هنجاری نیست. بلکه آغاز 
ً
ریتم در این فیلم صرفا

تفاوت خود را  با سینما است، که  از برخورد  شکل خاصی 
با قواعد انواع مختلف سینماها به نمایش می گذارد. کندی 
نوعی  رایج،  سینمای  پرشتاب  ریتم  برابر  در  فیلم  این  ریتم 
سینمای  در  کیارستمی  تعبیر  به  می آید.  حساب  به  فضیلت 
احساس  غربی(  پرسرعت  ظاهر  به  و  رایج  امروز)سینمای 
می شود.  دریغ  مخاطب  از  بودن  طبیعی  یا  نچرال  آزادی، 
دیدن  شانس  دیگر  ما  نیست.  دیدنی  دیگر  امروز  »سینمای 
این قدر همه چیز سریع  از دست داده ایم و  لانگ شات ها را 
یک  فیلم ها  نمی بینیم.  را  چیزی  دیگر  ما  که  می افتد  اتفاق 
هستند«  گیم،  بازی  مثل  چیزی  ساعت  دو  نیم،  و  ساعت 

)کیارستمی، 1396(.

نتیجه گیری
سینمای غیرغربی به درستی می داند که قلمروی بسته ی غرب 
به چه چیزی احتیاج دارد. در حقیقت این سینما، مخاطب را 
با اشکالی از زیر پا گذاشتن آستانه ها و مرزها روبرو می کند. 
اغلب  در  ضمنی  به طور  همواره  غیرغربی سازی  مفهوم 
فضاهای  از  که  آن هایی  )به ویژه  سینما  آوانگارد  جریان های 
غیرغربی برخواسته اند( وجود داشته است. اتفاقی که می افتد 
آن است که، بسته به این که هر کس خود را در کجا می بیند، 
و  می زند  انتخاب  به  دست  مسأله  مختلف  سویه های  میان 
اقتصادی  یا  سیاسی،  زیبایی شناختی،  فرهنگی،  کنش  به 
اولویت می بخشد. اما در موضع غیرغربیِ آوانگارد همواره 
نامیده  دیگرگونگی  دوگانه ی  حرکت  که  دارد  وجود  چیزی 
می شود. برای آن که گفتمانی غیرغربی شده شکل بگیرد باید 
این که  از  فارغ  دیگر،  بیان  به  فعال شود.  دوگانه  این حرکت 
خواسته ی آن ها محقق می شود یا بی سرانجام می ماند، آن ها 
با کلام غربی  آغاز می کنند که  این نکته  بیان  با  را  کار خود 
 
ً
واقعا که  شکلی  با  این،   شاید  اما  هستند  متفاوت  مسلط، 

می یابند نیز متفاوت باشد.
از  مختلفی  اشکال  عزیمت  نقطه ی  دوگانه  حرکت  این 
سینما است که امروز در جهان وجود دارد و مخاطب را به 
»فراسو«  به  حرکت  لزوم  و  غیرغربی سازی  درباره ی  تفکر 
فیلم سازان  نیست؛  برش  یا  از قطع  فراسو شکلی  وامی دارد. 

غیرغربی پیوندشان را به طور کامل و مطلق قطع نمی کنند. 
در سینمای ایران، می توان نمونه های موفقی از غربی زدایی 
از  متفاوت  سینمایی  با  کیارستمی  عباس  یافت.  را  سینما 
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جریان رایج غربی و با تکیه بر ریشه های کهن فرهنگ ایرانی، 
توانسته است از مرزهای ملی فراتر برود. او به خاطر شیوه ی 
و  غربی  اندیشمندان  توجه  مورد  غیرتقلیدی اش  فیلم سازی 
غیرغربی بسیاری بوده است. او مدام با فیلم هایش سینمای 
حال  عین  در  و  می کشید  چالش  به  را  هالیوودی  قراردادی/ 

شیوه های جدیدی برای دیدن معرفی می کرد.
گام  چگونه  کیارستمی  که  می دهد  نشان  پژوهش  این 
نخست حرکت دوگانه  ی خود را با زیرپاگذاشتن قواعد غربی 
شروع کرده است. کیارستمی گام دوم حرکت دوگانه ی خود 
ایرانی  فرهنگ  ریشه های کهن  از  گرفتن  الهام  و  با رجوع  را 
در  عمیقی  ریشه ی  او  فیلم های  سبب  همین  به  برمی دارد. 

قلب فرهنگ ایرانی دارند. 
بهره ی  تعزیه  همچون  آیینی  نمایش های  از  کیارستمی 

)قصه گویی  نقالی  مدرن  ماقبل  تأثیر  است.  برده  بسیار 
جمعی(، روحوضی )نمایش مردمی( و تعزیه همچنان هنر 

کیارستمی را تقویت می کند. 
او تکنیک های تعزیه همچون حضور کارگردان بر روی 
با مخاطب  ارتباط  نابازیگران،  از  صحنه ی نمایش، استفاده 
 حضور 

ً
مثلا می برد.  بهره  آن ها  از  و  آورده  به سینما  را  فعال 

کارگردان در زیر درختان زیتون، دائم به ما یادآوری می کند 
همچون  او  نشسته ایم،  فیلم  یک  تماشای  به  سینما  در  که 
شمنی که گرداننده ی یک آیین کهن است، می خواهد ما را از 
طریقی فراتر از باور داستانیِ کاذب با حقیقت مرتبط سازد. 
یکی دیگر از تکنیک هایی که او از تعزیه وام گرفته، استفاده 
از  برشی  نابازیگر،  که  می کند  تلاش  او  است.  نابازیگر  از 

زندگی روزمره ی خود را به نمایش بگذارد.
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