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تصویر فرامعنا در سینمای پیشرو 
محسن خیمه‌دوز
اگر در سینمای عامه‌پسند قصه‌گو، جستجوی معنا و معنا‌کاوی، نقاط عطف ساختاری، قهرمان‌سازی‌های ساختاری، گره‌افکنی و گره‌گشايی ساختاری و دراماتیز کردن ساختاری وجود دارد، در سينماي انديشه و آنتی‌سینما با پدیده‌ي فرا‌معنا "meta meaning" و تکنیک‌های استتیک فرا‌ساختاری روبرو می‌شویم که فهم آن در حوزه‌ي ذهن عامه‌پسند قصه‌گرا و با منطق تقسیم‌بندی فیلم‌ها به خوب و بد ذوقی و احساسی امکان پذیر نیست. در سینمای عامه‌پسند قصه‌گو معنا جزء ساختار فیلم و داستان فيلم است به طوري‌كه فيلم متناسب با هر قصه و ساختاری، مخاطب را با یک معناي متفاوت روبرو می‌كند (معنای اخلاقی، معنای دینی، معناي متافیزیکی، معنای حسی، معناي عاشقانه، معنای اعتراضی، سیاسی و...). اما وقتی بحث عبور از ساختار متعارف مطرح مي‌شود و "نقد مفهوم متعارف"، جای "مفهوم متعارف" و "نقد معناي متعارف" جاي "معناي متعارف" را مي‌گیرد، در این‌صورت آن‌چه در فیلم ظهور می‌کند "فرامعناست" و نه "معنا". 
معنا را دست‌كم در سه سطح مي‌توان درنظر گرفت؛ معناي نحوي (سينتاكس)، معناي معرفتي (سمانتيك)، و معناي تفسيري (هرمنوتيكي). 
  اگر جمله "قطار وارد ايستگاه شد" را درنظر بگيريم هر سه معنا را مي‌توانيم در آن ببينيم. معناي نحوي ارتباط گرامري ميان كلمات جمله است كه آن را "با معنا" يا "معنادار" مي‌سازد. اگر جمله به‌صورت "شد ايستگاه وارد"، گفته شود، فاقد معناي نحوي‌ است. معناي سمانتيكي به درستي و صدق محتواي خبري جمله مربوط مي‌شود. اگر قطار واقعاً وارد ايستگاه شده باشد مي‌توان گفت كه اين جمله به لحاظ معرفتي درست است، زيرا جمله حاوي خبر درستي از جهان خارج از ذهن ماست و به قول "آلفرد تارسكي" منطق‌دان، جمله‌ي " قطار وارد ايستگاه شد" درست است، اگر و فقط اگر، قطار وارد ايستگاه شده باشد (يعني شرط لازم و كافي درست‌بودن جمله محقق شده كه آن هم وارد شدن قطار به ايستگاه است)، بنابراين جمله‌ي "قطار وارد ايستگاه شد" به لحاظ معرفتي با معنا هم محسوب مي‌شود. 
 معناي سوم هم كه معناي تفسيري‌ است مربوط به زماني‌ست كه جمله‌ي مذكور حالت شاعرانه پيدا مي‌كند مثل اين حالت: "من قطاري ديدم كه سياست مي‌بُرد و چه خالي مي‌رفت" (سهراب سپهري). در اين حالت رابطه‌ي معنايي قطار با ديگر اجزاي اين جمله مثلاً با سياست، نه معناي نحوي‌ است و نه معناي سمانتيكي و معرفتي كه بخواهد منتقل‌كننده‌ي اطلاعاتي تجربي از جهان خارج از ذهن ما باشد، بلكه معناي تفسيري و هرمنوتيكي‌ است مثل معناي توخالي بودن تاريخ سياست ما. اين معنا، همان معناي شاعرانه است. 
  اما فرا‌معنا از جنس هيچ‌كدام نيست، چون هر يك از اين معاني به يك يا چند عامل وابسته‌اند (كلمه، جمله، گرامر، انطباق با امر واقع، مضمون شاعرانه، وزن و فرم شعري) اما فرا‌معنا، مستقل است و بدون وابسته‌گي به اجزاي جمله (يا اجزاي تصوير) از تمام اين اجزا فراتر مي‌رود. مثلاً اين‌كه اگر در هر سه معنا شك كنيم به چه معنايي مي‌‎رسيم؟ و يا اين‌كه به لحاظ زيبايي‌شناختي به فرمي برسيم كه وابسته به هيچ‌يك از معناي سه‌گانه نباشد و به خودي‌خود زيبا باشد و نه به واسطه يك مضمون متعارف يا يك معناي متعارف يا يك واقعيت متعارف. 
 معنا امري ا‌ست وابسته به زبان، كه با توجه به نوع كاربرد زبان هم معناي آن متفاوت مي‌شود. براي زبان در كل دو نوع كاربرد مي‌توان درنظر گرفت، اول كاربرد بازنمايي "representation" كه مربوط است به بازنماياندن امر واقع براي فهم و شناخت واقعيتي خارج از ذهن. علم "science" و معرفت "knowledge" و فن"technique" وابسته به همين زبان‌اند و از همين زبان استفاده مي‌كنند. اما كاربرد دوم زبان، نه واقع‌نمايي كه واقع‌سازي‌ است. زبان در اين منظر، ديگر دغدغه‌ي شناخت امر‌ واقع ندارد، بلكه خود به خلق و ساخت واقعيت مي‌پردازد، واقعيتي كه نبوده اما به واسطه‌ي امر زباني ابتدا به يك جهان ادبي، هنري، و زيباشناختي تبديل شده و سپس به‌تدريج به شكل امر‌واقع فيزيكال هم در‌مي‌آيد. تفاوت علم و هنر، تفاوت اين دو زبان هم هست. تفاوت فلسفه‌ي تحليلي و فلسفه‌ي قاره‌اي به تفاوت اين دو زبان هم مربوط مي‌شود. اين‌كه در فلسفه‌ي تحليلي، تحليل گزاره‌ها براي شناخت بهتر "صدق" و شناخت بهتر "امر واقع" انجام مي‌شود ولي در فلسفه‌ي اروپايي (قاره‌اي) گفته مي‌شود: تصويري كه ما از جهان داريم ساخته جهان نيست، زاده‌ي زبان ماست (گادامر)، ناشي از همين تفاوت ماهوي دو نوع زبان و دو نوع كاربرد زباني‌ است. شعر، ادبيات داستاني، رمان، فيلم‌ها و نمايش‌هاي شاعرانه، هنرهاي مفهومي و هنرهاي تجسمي به اين حوزه زباني تعلق دارند و تفسيرشان هم با همين زبان انجام مي‌شود. همان زباني كه به فرازبان mata language معروف است و محصول استفاده از آن هم امروزه به "نقد ادبي" و "نقد هنري" معروف است (كه البته نبايد آن را با "نقد منطقي" و "نقد تحليلي" اشتباه گرفت).
 معنا در زبان بازنمايي، معناي معطوف به صدق است (truth با t كوچك) اما معنا در زبان آرمان‌گرا و خالق واقعيت، معطوف به حقيقت است ( Truthبا T بزرگ). معناي معطوف به صدق را در مباحت سمانتيك و منطق موجهات modal logic مي‌بينيم ولي آن‌چه در رمان، شعر، موسيقي، فيلم، نمايش، عرفان و نگره‌هاي شهودي اگزيستانس (از جنس آن‌چه در عطار، مولوي ،سعدي و حافظ و در دوران معاصر در آثار تاركوفسكي و در ايران در آثار محمد‌رضا اصلاني مي‌بينيم) از جنس معناي معطوف به حقيقت 
( Truthبا T بزرگ) است. 
 "صدق"، "هست" و فقط بايد شناخته شود، "حقيقت" اما "نيست" و بايد انتخاب يا ساخته شود. اما دشواري در انتخاب يا ساخت حقيقت معنايي، عبور از معاني ساخت‌يافته و رايج است، و عبور از ذهن عادت‌كرده به معناهاي سنتي و متعارف است. و همين نياز است كه فرامعنا را مي‌سازد. فرا‌معنايي كه به معناي بي‌معنايي يا نیهيليسم نيست بلكه به معناي ايجاد حساسيت‌هاي معنايي نوين وتازه‌اي‌ست كه براي عبور از معاني متعارف و ثابت پنداشته‌شده ضروري ا‌ست. 
اساس شكل‌گيري هنر آوانگارد وجود حساسيت‌هاي نويني‌ است كه در پرتو فرامعنا خلق مي‌شوند.
 به اين ترتيب، زبان و معنا در سینمای عامه‌پسند قصه‌گو، كه بر ديتا و اطلاع‌رسانی متکی ا‌ست، از جنس زبان واقع‌گرا و واقع‌نماست و لذا معناي دروني آن هم از نوع معناي متعارف (نوع اول) است، اما زبان در سينماي انديشه و آنتی‌سینما، كه بر اطلاع‌زدايی، پرسش‌افکنی و فرا‌رفتن از ديتاست، زبان حقيقت‌ساز است (حقيقت معنايي) و لذا معناي دروني آن هم از جنس فرامعناي آوانگارد است.
 عامه‌گرايي، توده‌گرايي، مخاطب‌گرايي و گيشه‌گرايي معطوف به زبان و معناي متعارف است در حالي‌كه "توده- رها" بودن و "گيشه- رها" بودن، ناظر به زبان غيرمتعارف ِ ساخت‌شكن و كليشه‌گريز آوانگارد است كه نيازش به‌صورت اعلام‌ناشده براي ساخت واقعيتي ا‌ست، كه "نيست" ولي انديشمند آوانگارد آن را حس مي‌كند، مي‌فهمد و سعي مي‌كند آن را به "هست" تبديل كند. دليل آوانگارد (پيشتاز) بودن آثار آوانگارد و سازنده‌گانشان از همين جاست. آثار آوانگارد معمولاً در زمان ساخت و خلق خود درك نمي‌شوند. زيرا فاصله اين دو زبان (زبان واقع و زبان آرمان) و فاصله معنا و فرامعنا، مانع از درك فوري و سريع آثار آوانگارد (و در اين بحث، سينماي انديشه) مي‌شود. به اين ترتيب است كه تفاوت معنا و فرا‌معنا، از طريق كاربرد دو نوع زبان يا دو نوع نگاه به زبان، در تمام جرئيات دو نوع سينماي عامه‌پسند قصه‌گو و سينماي انديشه هم ظاهر شده و خود را نشان مي‌دهد. از جمله اين‌كه قصه، نماد زبان معناست و ضد‌قصه، نماد زبان فرامعناست. زمان خطي، نماد زبان معناست ولي سياليت ذهن نماد زبان فرامعناست. تفاوت سينك‌شدگي و آنتي‌سينك هم در سينما از همين جاست، زيرا در سینمای عامه‌پسند قصه‌گو معنا از طریق سینک‌شدن اجزا با هم ایجاد می‌شود ولی فرامعناي سينماي انديشه و آنتی‌سینماي آوانگارد با عبور از سینک‌شده‌گی و ورود به فضاي آنتي‌سينك (نگاه چند‌بُعدی ِ نظم-آشوب)، ضمن اين‌كه فضا را براي "نقد" فراهم مي‌كند، مخاطب را با نوعی آشنازدايی استتیک، كه خود نوعي زيبايي‌شناسي مستقل و غير‌وابسته است، مواجه مي‌كند.
 آنتي‌سينك ابزار تولید فرامعناست. به عنوان مثال در فيلم آتش سبز (1387محمد‌رضا اصلاني) با تخریب آگاهانه ساختار روايی عامه‌پسند، معانی متعارف هم یکی پس از دیگری حذف شده و جای خود را به فرا‌معنا‌ی استتیک و مفهومی می‌دهند. از جمله این‌که در آتش سبز ما شاهد جابه‌جا يی نشانه‌ها در خارج از چارچوب زمانی آ‌ن‌ها هستیم مثلاً می‌شنویم که در زمان مواجهه ناردانه با میرزا‌محمد مشتاق نوازنده، او شعر شاملو را می‌خواند که: متبرک باد نام تو. و این در حالی‌ است که همه می‌دانیم شاملو هم عصر میرزا‌محمد مشتاق نبوده است. اما اصلانی با این جابه‌جا يی آگاهانه، هم "فرم زیبايی‌شناختی" خاصی در فیلم ایجاد می‌کند و هم به "نقد" این "مفهوم" می‌پردازد که "تاریخ ما گذشته‌ي ما نیست و گذشته‌ي ما در حال کنونی ما کاملاً حاضر است". با این جابه‌جا يی ساده‌ي یک نشانه، ذهن از یک عادت متعارف، به گستره‌ي تاریخ خود پرش می‌کند و با دقت بیشتری گذشته‌ي خود را می‌بیند و به رابطه خود با گذشته‌اش مي‌انديشد. در سینمای قصه‌گو، داستان روايت مي‌شود ولی در سينماي انديشه و آنتی‌سینماي آوانگارد، فرا‌معنا به تصوير در‌مي‌آيد؛ هم فرامعناي مفهومي (نقد) و هم فرامعناي بصری (زيبايي‌شناسي غير‌وابسته و يا به قول اومبرتو اكو: زيبايي‌شناسي زشتي). اگر چنین مشاهداتی در سینمای عامه‌پسند قصه‌گو امکان‌پذیر نیست به دليل وجود قاعده‌ي رايج سينماي عامه‌پسند يعني قاعده‌ي "باورپذيري"‌ست.
 نقد به مثابه فرا‌معنا
عنصر اساسي سينماي انديشه، "نقد" است كه مولد نوعي زيبايي‌شناسي مفهومي يا فرامعناي سينمايي‌ست(1). افزودن پاتولوژي (آسيب‌شناسي) به محتواي سينماي عامه‌پسند قصه‌گو، آن را به سينماي "مسأله- محور" تبديل مي‌كند (مثل فيلم‌هاي اصغر فرهادي به‌ويژه فيلم جدايي، كه نماد بارز سينماي مسأله-محور پاتولوژيكي‌ست كه هم در فضاي عامه‌پسند موفق به فتح گيشه شد و هم در حوزه روايت و محتوا از دوگونه متعارف "قهرمان- محور" و "حادثه- محور" فراتر رفت و سينماي "مسأله- محور" را تثبيت كرد). پاتولوژي مسأله- محور هم به‌نوبه‌ي خود شرايط لازم را براي ورود "نقد" به درون محتواي فيلم و نتيجتأ شكل‌گيري سينماي انديشه فراهم مي‌كند. بنابراين نقد يكباره وارد سينماي عامه‌پسند قصه‌گو نمي‌شود، بلكه با واسطه و مديومي به نام پاتولوژي (‌آسيب‌شناسي)ست كه اين كار انجام مي‌شود.(2) و پس از آن است كه فيلم به سينماي انديشه و آوانگارد "نقد- محور" تبديل مي‌شود (نمونه آن سينماي انديشه‌ي محمد‌رضا اصلاني ست با دو فيلم بلند "شطرنج باد" و "آتش سبز"). بنابراين صرف وجود يك يا چند اعتراض در فيلمي آن فيلم را "مسأله- محور" يا "نقد- محور" نمي‌كند و نمي‌توان آن را از جنس سينماي انديشه، يا سينماي غيرمتعارف يا آنتي‌سينماي آوانگارد و پيشرو ناميد.
 نقد با به چالش كشيدن يك مفهوم متعارف، فيلم را به اثري بحث‌انگيز، غير‌متعارف و ماندگار تبديل مي‌كند. نقد در محتواي سينماي انديشه به دو صورت ظاهر مي‌شود؛ نقد محلي و بومي "local" و نقد عام و جهان‌شمول "universal". نقد بومي با نشانه‌شناسي بومي همراه است، بنابراين فقط براي مخاطب بومي قابل فهم است ولي نقد جهان‌شمول براي هر مخاطبي در جهان قابل فهم است و 
به عبارت ديگر ويژه‌گي يونيورساليتي‌ دارد. اگر فيلمي واجد نقد بومي‌ ا‌ست ولي فاقد نشانه‌شناسي لازم براي مخاطبان جهاني‌ باشد به دشواري توسط مخاطبان غيربومي كشف معنا مي‌شود. مثلاً در فيلم آتش سبز اگر مخاطب جهاني با شعر شاملو و فروغ آشنا نباشد، جابه‌جا‌شدن تاريخي خوانش شعر آ‌ن‌ها را در فيلم نمي‌فهمد، و لذا نكته‌ي ژرف و آوانگارد كارگردان درباره‌ي نگاه انتقادي به تاريخ را هم كشف معنا نمي‌كند. اما در فيلم ديگري از سينماي انديشه يعني فيلم: تنها دو‌بار زندگي مي‌كنيم (1386 بهنام بهزادي)، دو وجه نقد (بومي و جهان‌شمول) با هم هماهنگ‌ترند. فيلم درعين حال كه حاوي نقد بومي به فضاي فرهنگي دهه‌ي 60 و 70 ايران است حاوي وجه انتقادي جهان‌شمول به وضعيت انسان معاصر نيز هست، آن‌جا كه احساس نوستالژيك و اگزيستانسياليستي انسان را در مواجهه با فرصت‌هاي از دست‌رفته‌اش، نشان مي‌دهد، نقد مي‌كند و به پرسش مي‌كشد. (به همين دليل است كه فيلم در 2 سالي كه در ايران توقيف بود، از 1386 تا 1388، در سطح جهاني درخشيد و جوايز بسياري را به دست آورد و تقدير بسيار شد).
  نقد به مثابه فرامعنا، مولد سينماي انديشه و عامل خروج سينما از جهان بسته سينماي عامه‌پسند قصه‌گوي معناگراست. نقد ِ فرامعنا (بومي و جهان‌شمول) ضامن ماندگاري و توفيق محلي فيلم از يك‌سو و عامل جذابيت و اقبال جهاني آن از سوي ديگر است. اين ويژه‌گي را در اغلب فيلم‌هاي پذيرفته‌شده بخش خارجي اسكار و همچنين در سينماي آوانگارد دهه اخير سينماي اروپا مي‌توان ديد، همان ويژه‌گي‌هايي كه متأسفانه در فضاي عمومي سينماي ايران وجود ندارد. 
 از پيامد‌هاي نامطلوب بي‌توجهي به مفاهيم نقد و فرامعنا در شكل‌گيري سينماي انديشه، اكران نامعقول فيلم‌هاي غيرمتعارف سينماي ايران است. فيلم هايي چون: "تنها دوبار زندگي مي‌كنيم"، "آتش سبز"، "اشكان و انگشتر متبرك" (شهرام مكري)، "فصل باران‌هاي موسمي" (مهدي برزگر) و "صندلي خالي"‌. اگر اكران آنتي‌سينماي آوانگارد (سينماي انديشه) در ايران از مديريت عقلاني برخوردار بود و ضرورت وجودي‌اش جدي گرفته مي‌شد و كل سينما فداي سينماي قصه‌گو (آن هم از نوع شبه‌فيلم مبتذلش) نمي‌شد، سينماي ايران مي‌توانست با همين تعداد اندك فيلم‌هاي نامتعارف ولي آوانگاردش :
 1 - با توفيق بسيار مخاطبان ايراني روبرو شود و اين تئوري غلط را كه آنتي‌سينما و سينماي انديشه مخاطب ندارد، ابطال كند،
 -2 موجب ارتقاي سليقه‌ي تماشاگر ايراني بشوند، به طوري‌كه نياز به ديدن سينماي انديشه و آنتي‌سينماي آوانگارد جزيي از نيازهاي سينمايي‌اش بشود.
 -3 اكران شبه‌فيلم‌هاي مبتذل دروني را محدود و به تدريج متوقف كند، و نياز تماشاگر عامه‌پسند را با سينماي معتبر اصغر فرهادي پاسخ دهد و نه با شبه‌فيلم‌هاي قلابي چون اخراجي‌ها، چارچنگولي، پايان‌نامه و قلاده‌هاي طلا.
 -4 تعداد فيلم‌هاي آبرومند براي حضور در رقابت جهاني اسكار را افزايش دهد، نه اين‌كه با توليد فيلم‌هاي اكران شده دهه‌ي اخير، نماينده‌ي سطح عقب‌مانده سينماي ايران و آسيا باشد. 
-5 و بالاخره و مهم‌تر از همه اين‌كه بخشي از تاريخ سينماي جهان را از آن خود كنند و مُهر خود را بر تاريخ سينماي جهان بزند تا ديگر به عنوان طفيلي سينماي جهان نگريسته نشود. آ‌ن‌هم در كشوري كه جزء پنج كشور تاريخ جهان است كه هم‌زمان با اختراع سينما، صاحب دوربين عكاسي و فيلمبرداري بوده است !!
يادداشت :
-1 منظور از نقد، در اين‌جا نقد به مثابه مضمون فيلم است و نه نقد به مثابه مواجه‌شدن با فيلم. 
مورد اول، نقد درون‌فيلمي‌ است كه فيلم از درون خود به بيرون فيلم و به جهان‌- زيست مخاطب وارد مي‌كند، نقد درون‌فيلمي، همان زبان واقع‌ساز است كه نقش عنصر فرامعنا در سينماي انديشه و آنتي‌سينما را بازي مي‌كند؛ اما نقد برون‌فيلمي نقدي ا‌ست كه منتقدان به فيلم و جهان دروني فيلم وارد مي‌كنند. 
  نقد درون‌فيلمي عموماً هرمنوتيكي - تفسيري‌ست و بر نوعي شهود‌گرايي زيبايي‌شناختي استوار است ولي نقد برون‌فيلمي عمدتاً تحليلي و گزاره‌اي‌ است كه بر نوعي ارزيابي ارزش- رها اتكايي دارد، هر چند بي‌ارتباط با نقد تفسيري و هرمنوتيكي هم نيست. نقد برون‌فيلمي به معناي يك اثر هنري، حاصل تركيب همين دو ديدگاه تفسيري و تحليلي در نقد يك اثر هنري است.
درباره ويژه‌گي‌هاي نقد فيلم (برون‌فيلمي و درون‌فيلمي)، در بحث مستقلي با عنوان "منطق نقد فيلم" بحث خواهم‌كرد.
-2 درباره تفاوت "نقد" و "آسيب‌شناسي" در مقاله "نقد و پاتولوژي" و نيز در مقاله "نقد چيست؟" بحث كرده‌ام. (هر دو چاپ شده در روزنامه‌ي اعتماد ملي) 
