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چکیده
این جستار مطالعه‌ای پیرامون امکان کاربست مفهوم فروپاشی »کلان روایت‌ها« در سینمای 
جنگ اســت. بنابراین آرای ژان فرانســوا ليوتار در مورد کلان روایت‌ها در دوران جدید و 
نابسندگی آنها برای ارائه تفسیر صحیح از جهان، و نیز سلطه فرهنگی این کلان روایت‌ها 
از یک‌سو، و از سوی دیگر لزوم مبارزه با اين تماميت‌ها، از طريق منطق‌شكني مورد توجه 
قرارگرفته است. بنابراین با استفاده از مفاهيمِ »ترافع« و »جهان ناهمگن« در اندیشه ليوتار و 
بازتاب آن در هنر و زيبايي‌شناسي، به توان سياسي و اخلاقي هنرها، به‌ویژه سینما، در جهت 
مقاومت در برابر کلان روایت‌ها و مبارزه برای فروپاشی اين نظام‌ها پرداخته ‌شده است. در 
اين راستا به بررسي برخی نظام‌هاى روایی و صورى )ژانر( در سینما مي‌پردازيم كه دنیای 
فیلــم را در خدمت ابر گفتمان‌ها و کلان روایت‌ها درمی‌آورند. با به‌کارگیری روش تحقیق 
توصیفی- تحلیلی و با استفاده از شیوه گردآوری اطلاعات کتابخانه‌ای، تلاش کرده‌ایم به این 
پرسش‌ها پاسخ دهیم که »ایده فروپاشی‌کلیت‌های سیاسی و صوری در روایت‌های سینمایی 
چگونه امکان‌پذیر اســت؟ و آیا سینمای دفاع مقدس ظرفیت تحقق این ایده را در عرصه 
سینمای جهان دارد؟«. بنا بر نتایج تحقیق، سینمای دفاع مقدس در ایران، با مؤلفه‌های روایی 
منحصربه‌فردی که مشخصاً در سینمای جنگ جهان نمود پیدا نمی‌کنند، با منطق‌شكني نظام 
صورى )ژانر( جنگی در سینمای جهان، نه‌تنها قواعد پيشين آن نظام را موردتردید و فروپاشی 
قرار می‌دهد، بلكه باعث ابداع قواعد جديد در این ژانر )سینمای جنگ( شده است. برای بررسی 
موردی، فیلم‌های »موقعیت مهدی« و »در جبهه غرب خبری نیست« مقایسه و بررسی‌شده‌اند.
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https://www.jsfc.ir/article_228138.html


174

راهبرد فرهنگ/ دوره 17، شماره شصت و هشت/ زمستان 1403

1. مقدمه و طرح مسئله
ژان فرانسوا لیوتار1 (1924-1998) از تأثیرگذارترین اندیشه ورزان انتقادى قرن بیستم 
بود. او شهرت خود را مدیون رساله اى به عنوان «وضعیت پست مدرن: گزارشى در باب دانش» 
است که در سال 1979 منتشرشده و به زعم بسیارى در جایگاه مانیفست اندیشه پست مدرن 
نشسته است. (حقیقى،1387: 32) جان مایه بحث لیوتار در  این رساله، طرح مفهوم فروپاشى 
«کلان روایت ها» در دوران جدید و ناکارآمدى و نابسندگى آنها براى ارائه تفسیر صحیح از 
جهان است. (لیوتار، 1380: 54) ازنظر لیوتار «کلان روایت ها» سعی دارند یک روایت را 
بر سایر روایت ها مسلط کرده و همه روایت هاى دیگر را در خدمت اهداف خود درآوردند. 
آنها روایت هاى مخالف و متضاد را به سکوت وامی دارند و براى تثبیت خود، واقعیتی را خلق 
کرده و به جاى واقعیت حقیقى بر اذهان تحمیل مى کنند(مرادیان، 1397: 3). لیوتار بر  این 
باور است که کلان روایت ها درصدد تثبیت مرزهاى مفاهیم هستند، یعنی سعی در ایجاد 
چارچوب مشخص و دقیق، براى بیان مفاهیم و ارزش هاى اجتماعی، فرهنگی و هنرى دارند. 

به همین دلیل امتناع از این مرزها بهترین سلاح در برابر کنترل آنها است.
از  هنر،  رهایی  پى  در  و  مى داند  روایت ها  باکلان  مقابله  براى  زمینه اى  را  هنر  لیوتار 
ایدئولوژى هاى نظام مند فکرى است و وظیفه اخلاقی هنر را جنگ با تمامیت می داند. حال 
باید پرسید این مقاومت در هنر چگونه است و به چه صورتی حاصل می شود؟ لیوتار در 
سراسر آثارش به روش هاى مختلفى به این مقاومت اشاره می کند. یکى از  این روش ها که 
ما در این پژوهش از آن بهره برده ایم،  ایده «منطق شکنى» است. منطق شکنى نقض قواعد 
موجود و به معناى جنبشی علیه یک عقلانیت مستقر، تولید ایده هاى جدید، برخلاف یا 
بیرون از هنجارهاى مورد قبول و حرکتی متفاوت و جدید در یک نظام مستقر گفتمانى است. 
منطق شکنی در هنر، نه تنها هنر را از قید و بندهایی که نظام هاى هنرى از لحاظ فنی بر 
هنرمند تحمیل کرده اند، آزاد می کند، بلکه می تواند ابزارى مناسب براى فروپاشی کلیت هاى 
سیاسی و اجتماعی باشد. لیوتار تحقق وضعیت منطق شکنانه را با وجود امور ناسازگار در 
اثر هنرى مرتبط می داند. امور ناسازگار، شاملِ ترافع، جهان هاى ناهمگن، امر والا و رویداد، 
ضد مفاهیمی  هستند که لیوتار در زیبایی شناسی خود آنها را بسط می دهد و وجود آنها را 
لازمه یک اثر منطق شکنانه می داند. ما در  این جُستار، دو مفهومِ ترافع و جهان هاى ناهمگن 

را در سینما پى مى گیریم. 

1.  Jean-François Lyotard (1924-1998).
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از دید لیوتار هر ژانر گفتمانی،  برخی امکان هاى صحبت کردن و یا شنیده شدن را از بین 
می برد و برخی صداها را به سکوت وا مى دارد. درنتیجه برخی صداها در بیان، دچار شکست 
مى شوند. لیوتار به این وضعیت «ترافع» می گوید. آرمان سیاسی لیوتار، دادن فرصتِ بیان به 
بخش هاى سرکوب شده و به سکوت واداشته شده است. گواهی به وجود ترافع، باعث بیرون 
کشیدن یک جهان متفاوت از دل یک نظام صورى می شود که با خود آن نظام ناهمگن 
است و لیوتار به آن «جهان ناهمگن» مى گوید. هدف لیوتار، سراسر تلاشی براى کشف و 
معرفی این امور ناسازگار است که توانایی برهم زدن الگوهاى نهادینه شده و قواعد ژانرها و 

کلیت ها رادارند. 
آنچه ما را به انجام  این پژوهش سوق داد، وجود کلان روایت ها و نظام هاى صورى در 
سینماست که اجازه ظهور و بروز سایر روایت ها را نمى دهند. بنابراین سؤال اصلى در  این 
پژوهش  این است که  ایده فروپاشى کلیت هاى سیاسى و صورى در سینما چگونه امکان پذیر 
است؟  آیا سینماى دفاع مقدس ظرفیت تحقق  این  ایده را در عرصه سینماى جهان دارد؟ و در 
این صورت چگونه این امر را محقق مى سازد؟ براى پاسخ به  این سؤال از روش منطق شکنىِ 
لیوتار استفاده کرده ایم. در روشى که لیوتار ارائه می کند، یک زمینه گفتمانی یا نظام صورى 
از پیش موجود انتخاب می شود و سپس آن زمینه منطق شکنی می شود. یعنى با تعدیل 
قواعد یک ژانر یا گفتمان و گواهی به وجود تناقضات و ترافع هاى درون آن، علاوه بر فروپاشی 
آن زمینه در مقام یک تمامیت، خلق و ابداع روایت ها، بازى ها و قواعد جدید میسّر مى شود. 
این ابتکار، با قوانین یک نظام بصرى کار می کند و از درون آنها را دچار فروپاشى مى کند و 
به جاى آنها، قوانین جدید ایجاد می کند. ازاین رو، نه تنها گفتمان اولیه هنوز وجود دارد، بلکه 
چیزى که به وجود آمده، دیگر قابل تطبیق با گفتمان اولیه نیست و بازى جدیدى ایجادشده 
است. بر  این اساس، در پژوهش حاضر ژانر جنگى در سینما را به عنوان یک نظام صورى 
انتخاب کردیم و با پیگیرى دو مبحث ترافع و جهان هاى ناهمگن، منطق شکنى سینماى 

دفاع مقدس  ایران در  این زمینه مورد بحث و بررسى قرارگرفته است.
نکته جالب توجه در آراى لیوتار  این است که او با تمرکز بر هنر براى منطق شکنى، 
معتقد است لحظه اى که در یک اثر هنرى، چهار امر ناسازگار(ترافع، جهان ناهمگن، امر والا 
و رویداد) با ویژگی هاى خاص خود رخ می دهند، وارد مرحله اى می شویم که مى توان آن را 
«وقت استراحت» نامید. وقت استراحت، لحظه اى است که در اثر فروپاشی همه قواعد موجود، 
ذهن در وضعیت تعلیق و بى معیارى قرار می گیرد و می تواند آزادانه در اثر به مشاهده و تأمل 
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بپردازد. در این لحظه، ذهن از همه باید و نبایدهایى که نظام هاى صورى و گفتمان ها بر او 
تحمیل کرده اند، آزاد می شود و به نوعى در یک وضعیت استراحت گونه قرار می گیرد. ما در 
پژوهش حاضر قصد داریم  این وقت استراحت را براى مخاطب سینماى جنگ فراهم آوریم 
تا فارغ از معیارهاى متداول  این ژانر (نظام صورى)، آزادانه به تماشاى مفاهیمى  بنشیند که 
پیش ازاین با آنها مواجه نبوده است. مسئله مهمى که باید به آن اشاره کنیم  این است که 
اگرچه لیوتار در آثار خود همواره به نقش والاى هنر توجه نشان داده است، اما توجه خاص 
او به «هنر تجسمی» و بیش از هر چیز «نقاشی» بوده است و نظریات خود در حوزه فلسفه 
سیاسی را بیشتر در نقاشی مورد بررسى قرار داده و امور ناسازگارِ ترافع، جهان هاى ناهمگن، 
امر والا و رویداد را در قالب روشی، براى خلق اثر هنرى پیاده مى کند. وجه نوآورانه پژوهش 
حاضر، مطالعه امکان به کارگیرى فلسفه سیاسى لیوتار و امور ناسازگار در هنر سینماست. 
در این مقاله تلاش کرده ایم نظریه لیوتار در منطق شکنی نظام هاى صورى از طریق گواهی 

به وجود ترافع و جهان هاى ناهمگن را در حوزه سینما بسط دهیم.

2. پیشینه پژوهش
رویکرد لیوتار به وضعیت و آرمان هاى مدرنیته و تعریف او از وضعیت پست مدرن، هنر، 
سیاست و عدالت توجه بسیارى از نویسندگان و پژوهشگران در سراسر جهان را جلب کرده 
است. کتاب ها و مقالات متعدد و متنوعى در این زمینه نگاشته شده اند. در اینجا، ما به ذکر 
برخى از پژوهش ها و مقالاتى که بیشترین اهمیت را در این پژوهش داشته اند، مى پردازیم.

محمدصادق صادقى پور در مقاله اى با عنوان «فلسفه فیلم از دیدگاه ژان فرانسوا لیوتار» 
چهارمقاله  این فیلسوف را که با موضوع سینما و مطالعات فیلم طى سال هاى 1973 تا 1995 
نگاشته است را بررسى کرده و نظریات او را عطف به نظریه مونتاژ  ایزنشتاین توسعه داده است. 
همچنین در مقاله اى با عنوان «بررسی رابطه تجربه امر والاى هنرى، تخالف و نشانه تاریخی 
در اندیشه ژان فرانسوا لیوتار» که توسط حسینعلی نوذرى و حامد عزیزیان گیلان به نگارش 
درآمده است، نقش آفرینى امور ناسازگار والا، تخالف (ترافع) و نشانه تاریخی، در عرصه هاى 
هنر، سیاست و زبان بررسى شده و براى تأکید بر رابطه رویدادى این سه، در جهت فروپاشی 
قواعد ژانر مستقر، به رابطه و اهمیت امر والا با نقش آفرینى دیگر عوامل پرداخته  شده است. 
تأکید و تمرکز این مقاله نیز بر امر والا به عنوان مهم ترین مبحث در زیبایی شناسی لیوتار 
است و سایر امور ناسازگار را در سایه امر والا تحلیل و بررسی می کند. على اصغر قره باغى نیز 
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در «روایت-کلان روایت، واژگان و اصطلاحات فرهنگ جهانی» علاوه بر توضیح مختصرى 
از بیوگرافی لیوتار، به بررسی کامل روایت می پردازد و پس ازآن به نظریات لیوتار در مورد 

روایت ها و کلان روایت ها اشاره می کند. 
اغلب آثارى که به زیبایی شناسی نزد لیوتار پرداخته اند، با محوریت امر والا به نقدهایی 
مرتبط است که لیوتار در آنها به هنرمندان آوانگارد نیمه دوم قرن بیستم پرداخته است. وجه 
تمایز این جُستار با آثار پیشین، بررسی کلان روایت ها و تأثیر آنها در شکل گیرى نظام هاى 
صورى در سینما، سپس معرفی روش «منطق شکنی» لیوتار و دو مبحث بسیار مهم «ترافع» 
و «ایده جهان هاى ناهمگن» در فلسفه و زیبایی شناسی او است. به نظر می رسد فلسفه لیوتار 
و روش هاى پیشنهادى او، امکان هاى بسیارى را در خلق و نقد هنرى فراهم می کند و در 
زمینه ها و لایه هاى گوناگون هنر می تواند مورد استفاده قرار گیرد. بدین جهت در این پژوهش 
نظریات لیوتار را در بسترى کاملاً متفاوت، یعنی سینما و ژانر جنگى و سینماى دفاع مقدس 
بررسى کرده ایم. تمایز بارز پژوهش پیش رو با پژوهش هاى پیشین در حوزه دفاع مقدس 
همین نکته است که به جاى تلاش بر انطباق سینماى دفاع مقدس با ژانرجنگى مورد تأکید 
در مطالعات سینما و اثبات این همانى، به دنبال برشمردن نقاط افتراق و صداهاى خاموشى 

است که سینماى دفاع مقدس مى تواند به گوش جهان برساند.

3. چارچوب نظری
کلان روایت1 : از اوایل دوران مدرن، تصور بر آن بود که علم می تواند همه حقایق جهان 
را آشکار کرده، پرده از ابهامات و خرافات بردارد و سعادت بشرى را تضمین کند. اما لیوتار در 
مقابل علم، به وجود بخش اعظمی  از بازى هاى زبانی قائل است که آنها را «روایت» می خواند. 
روایت روشی است که حوادث و مفاهیم را درگذشته به هم پیوند می دهد تا معنایی براى زمان 
حال و مبنایی براى برنامه ها و اهداف آینده به دست آورد. به عقیده لیوتار تمامى صورت هاى 
گفتمانی از روایت براى بیان ایده هایشان استفاده می کنند (لیوتار، 1395: 4). مردم به طور 
ذاتی و فطرى متناسب با کاربرد روایات در موقعیت موجود، آنها را به یکدیگر و نسل هاى 
بعدى انتقال می دهند. لیوتار معتقد است «از آغاز حیات بشر تا به امروز روایت شکل ناب 
دانش رایج بوده است» (ملپاس، 1389: 37). «کلان روایت ها» به باور لیوتار کوشش هایی 
نظرى هستند که یک اصل و یا اصول کلی را حاکم بر انواع گوناگون روایات و فعالیت هاى 

1.  Meta- Narrative.
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بشرى می دانند(حقیقی، 1387: 33). آنها معیارهایی هستند که نقش تنظیمی  و توجیهی 
روایت هاى دیگر را بازى می کنند و معیار مشروعیت آنها قرار می گیرند. همچنین مدعی 
شأن و جایگاه عام و جهان شمول اند و معتقدند که می توانند همه داستان ها و روایات دیگر 
را ارزیابی و تحلیل کرده و معناى آنها را آشکار کنند. کلان روایت ها سعی در کلیت سازى 
موردنظرش،  مضامین  پرورش  با  می تواند  روایت  کلان  دارند. «هر  دیگر  روایت هاى  همه 
هنجارهایش  تبلیغ  با  قهرمانانش،  بزرگداشت  با  آرمان هایش،  خلق  با  سفرش،  روایت  با 
همچون هنجارهایی جهان شمول، در خدمت شکل معینی از قدرت طبقاتی و ایدئولوژى 
قرار گیرد»(رشیدیان، 1393: 894). اغلب کلان روایت ها ادعاى برخوردار بودن از جایگاه 
جهانی و مقبولیت عام مردمی  دارند. لیوتار این را «توهم» بزرگ کلان روایت ها می داند و 
معتقد است آنها به دلیل همین توهم، این حق را براى خود قائل اند که روایات دیگر را بر 
مبناى خواسته ها، اندیشه و اهداف خود تعبیر و ارزیابی کنند(قره باغى، 1386: 46). لیوتار 
اشاره می کند این کلان روایت ها ادعاى سیاست رهایى بخش و باور به توانایی رهایی بشریت 
از ظلم و بى عدالتى رادارند، اما براى تحقق این آرمان ها به سرکوب روایت هاى مخالف با خود 

می پردازند(پین،1382: 564).
کلان روایت هاى هنرى: لیوتار معتقد است کلان روایت ها، واقع گرایی خود را بیش از 
هر چیز، در قالب هاى هنرى بازنمایی می کنند و هنر را ابزارى می دانند در جهت بازنمایی 
ایده ها و باور هاى آن فرهنگ. همه گرایش هاى هنرى و سبکی در این حالت تلاش می کنند، 
این کلیت را به روش هایی ساده و قابل انتقال که امکان ارتباط مؤثر را فراهم کند، به تصویر 
بکشند. هنرمندان نیز همیشه خواسته یا ناخواسـته، گرفتار و محبوس چارچوب هاى فکرى 
و تصویرى می شوند که کلان روایت ها  ایجاد کرده اند. بنابراین کلان روایت ها در هنر، همان 
«گفتمان هاى هنرى» و «سبک ها» هستند که در هر دوره تاریخی، بر هنر و هنرمندان چیره 
می شوند و خلق و دریافت هنرى را جهت دهى می کنند. «سبک ها» و «روش هاى هنرى»، 
نظام هایی هستند که از حیث «شکلى» و «محتوایی» ارزش هاى یک گفتمان یا کلیت را 
به هنر تحمیل و القا مى کنند. اما لیوتار به تمایز فرم و محتوا در این مورد بى اعتناست و 
به طورکلى از عبارت «نظام هاى صورى»1 براى بیان همه سبک ها، روش ها و گفتمان هاى 
هنرى استفاده می کند(لیوتار، 1395: 135). بر این اساس «ژانر» در سینما یک کلان روایت 
هنرى یا همان نظام صورى محسوب مى شود که در این پژوهش به کار گرفته شده است. 

1.  Visual System.
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لیوتار بر این باور است که زمانی که ما به این نظام هاى صورى تن می دهیم، دچار توهمِ 
فهم «حقیقت» می شویم. درحالى که این موضوع بدیهی است که همه چیز گفته و شنیده 
نشده است و آن چیزهایی که گفته شده اند هم آخرین عبارات و کلمات نیستند (لیوتار، 

 .(135 :1393
خرده روايت1 : منظور از خرده روایت، توضیحاتی است که تنها به توصیف شیوه هاى 
محدود می پردازد و به رویدادهاى بومی  و موقعیت هاى نسبی، گذرا و شرطی توجه می کند. 
پاره پاره،  واقعیت هاى  بر  که  می شود  آشکار  فراگیر  و  کلی  حقیقت هاى  نبود  در  جهانی 
گرایش هاى ساختارشکن، جدایی ناپذیرى، ناپیوسـتگی، تمایلات گذرا، ارزش هاى اقلیتی و 
حاشیه اى، پراکندگی و هم زمان کثرت گرایى اتکا دارد(قنادان، 1395: 133). آنها به دلیل 
استمرار، پراکندگی و متفرق بودن، در برابر مستحیل شدن و ادغام شدن در کلان روایت ها 
مقاومت می کنند و همان طور که پین می گوید «آنها را نمی توان در یک ماجراى سراسر 
رهایى بخش خلاصه کرد یا وحدت بخشید» (پین، 1382: 193) لیوتار معتقد است خرده 
روایت ها از محدودیت هاى خود آگاه اند و هرگز ادعاى تغییر و تبیین تمامى امور را ندارند. او 
بر این عقیده است که باید خصلت موقتی، محتمل بودن و نسبی بودن خرده روایت ها را به 
رسمیت بشناسیم(رشیدیان، 1393: 587). بشر امروز می تواند با دنبال کردن خرده روایت ها 
قدرت سیاسی را به فرد بازگرداند(سیم، 1395: 14). بزرگ ترین هدف لیوتار از ترویج توجه 
و مشروعیت خرده روایت ها، رسیدن به ایده اى براى عدالت است که مبتنی بر اجماع نباشد.

و  زور  اعمال  گفتمان ها،  و  روایت ها  کلان  مورد  در  خود  نظریات  طرح  از  پس  لیوتار 
قدرت آنها بر سایر بازى هاى زبانی در عرصه اجتماع و سیاست و همچنین، طرح ایده لزوم 
منطق شکنی در این عرصه، به «زیبایی شناسی» روى می آورد و هنر را داراى همان نظام هاى 
روابطی موجود در جامعه و سیاست می داند. به این معنا که نه تنها در خود فضاى گفتمانی 
هنر، بازى هاى زبانی ناهمگون، کلان روایت ها و گفتمان هایی وجود دارند که آزادى عمل را 
از هنر و هنرمند می گیرند، بلکه ازآنجایى که این گفتمان ها و کلان روایت هاى هنرى اغلب 
برگرفته از روح سیاسی و فرهنگی زمانه هستند، هنر نیز به وضعیت تاریخی و اجتماعی 
که  قیدوبندهایى  از  را  هنر  نه تنها  هنر،  در  منطق شکنی  ازاین رو  می شود.  مرتبط  موجود 
نظام هاى هنرى ازلحاظ فنی بر هنرمند تحمیل کرده اند آزاد می کند، بلکه می تواند ابزارى 

بسیار مناسب براى فروپاشی کلیت هاى سیاسی و اجتماعی باشد.

1.  micro- narratives.
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آرمان هاى زیبایى شناختى لیوتار، «ناهمگونی» و «ترافع» هستند که از نظر او هردوى 
آنها همتایان سیاسی خود را دارند. ازاین رو دیدگاه هاى سیاسی و زیبایی شناسی لیوتار مرتبط 
هستند و او براى هنر، وظیفه و ظرفیت سیاسی قائل است)Haber, 1994: 162(. بنابراین 
به دلیل آنکه هنر تا این زمان، ابزارى در دست قدرت هاى سیاسی بوده و زیبایی شناسی نیز 
در جهت تأیید این نوع از کارکرد هنرى تدوین  شده است، لیوتار در معناى زیبایی شناسی 
قرار  خود  کار  اساس  را،  چیزها  از  ما  درك  بازاندیشی  به  دعوت  و  می کند  تجدیدنظر 
می دهد(ملپاس، 1389: 60). درنتیجه در زیبایی شناسی خود هنر را جایگاه و زمینه اى براى 
مقاومت در برابر کلان روایت ها تعریف مى کند و درصدد رهایی هنر، از ایدئولوژى هاى نظام مند 
سیاسی و فکرى است و وظیفه اخلاقی هنر را جنگ با تمامیت می داند. تمامى بحث هاى 
زیبایی شناسی او در ارتباط با توجه به قابلیت هاى هنر در به چالش کشیدن ایده ها و نظام هاى 
مستقر و پتانسیلی است که هنر در گیج کردن، به چالش کشیدن و از هم پاشیدن قواعد 
دارد(ملپاس، 1389: 118). درنتیجه ماهیت هنر، تبدیل به امرى مسئله برانگیز می شود که 
دیگر نه می توان بر طبل هنر براى هنر کوبید و نه هنر براى تمامیت(لیوتار، 1392: 183).

منطق شكنی1
حال این سؤال پیش می آید که پس از نابودى کلان روایت ها، مشروعیت چگونه به 
لیوتاردر  شود؟  عدالت  الگوى  می تواند  چیزى  چه  واحد،  معیارى  نبود  در  مى آید؟  دست 
 Paralogy پاسخ به این سؤال ها معتقد است که مشروعیت در «منطق شکنی» است. واژه
در معناى «منطق شکنی» ترکیبی است از پیشوند یونانی para به معناى پیرامون و فراسو 
و logoبه معناى عقل(رشیدیان، 1393: 587). منظور لیوتار از منطق شکنى مقید نبودن 
به ضوابط منطقیِ به اجماع رسیده ى موجود است. یعنى منطق شکنی، نقض قواعد موجود 
است(ملپاس،1389: 45). منطق شکنی از نظام دور می شود و بر اختلاف نظر تأکید می کند 
و از این طریق، باعث تنظیم حرکات جدید می شود(قمی، 1384: 77). بنابراین از دید 
لیوتار منطق شکنی شکل مناسب ترى از مشروعیت است. لیوتار به دنبال محدود کردن 
شکل هاى بیان نیست، بلکه به دنبال گسترده کردن میزان احتمالات و امور غیرقابل بیان 
است )Haber, 1994: 168(. هدف منطق شکنی، تحلیل بردن چارچوب هایی است که علم 
هنجارى پیشین ایجاد کرده است تا خود را از طریق آن پیش ببرد(جیمسون، 1395: 48). 

1.  Paralogy.
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درنتیجه منطق شکنی، فروپاشیِ قواعد یک گفتمان از درونِ خود آن است و فرآیندى کند 
و آهسته اما مستمر درون نظام است که به تحلیل بردن قواعد آن همت می گمارد و با هر 
حرکت جدید، امکانی جدید و ایده اى جدید را پیش رو می گذارد(مرادیان،1397: 50). 
لیوتار تحقق وضعیت منطق شکنانه را با وجود امور ناسازگار در اثر هنرى مرتبط می داند. 
امور ناسازگارِ ترافع، امر والا، جهان هاى ناهمگن و رویداد، ضد مفاهیمى هستند که لیوتار در 
زیبایی شناسی خود آنها را بسط می دهد و وجود آنها را لازمه یک اثر منطق شکنانه می داند. 
ازآنجایى که در پژوهش حاضر دو مفهوم «ترافع» و «جهان هاى ناهمگن» مورد استفاده 

قرارگرفته است، به تعریف این دو مفهوم مى پردازیم.
ترافع1

ازنظر لیوتار چیزى علاج ناپذیر در درون هر نظام وجود دارد که نظام نمی تواند آن را 
حل وفصل کند؛ حوادثی ناگفتنی در بطن هر بازى زبانی که با نظام انطباق یافته و باقى مانده 
است و همچنان نیز ناگشوده می ماند. لیوتار در کتاب «ترافع: ستیز جمله ها»، این بحث 
را بسط می دهد و نام «ترافع» را براى وضعیتی که این حوادث در آن قرارگرفته اند به کار 
می برد. مترادف هاى دیگر این کلمه عبارت اند از: معارضه، تباین، افتراق، تخالف، ناهم بندى، 
ناهمانند و وجه تمایز که ما در این مقاله واژه «ترافع» را برگزیده ایم. ترافع لحظه برخورد 
و درگیرى دو ناهمگن است. دو ادعاى متعارض که هر دو همزمان در یک نظام واحد قابل 
شنیده شدن نیستند و نیازمند یک تصمیم عادلانه اند که آن نیز غیرممکن است(ملپاس، 
1389: 92). در ترافع چیزى می خواهد در عبارت قرار گیرد، اما نمی تواند. زمانی که به طور 
مثال انسانی می خواهد از زبان براى برقرارى ارتباط استفاده کند، اما نمی تواند اصطلاحاتی 
که با آنها می توان خود را شرح داد، در آن زبان به کار گیرد. درحالى که طرف دیگر ترافع 
با همان زبان بر او احاطه می یابد. به همین دلیل مجبور به سکوت می شود و این سکوت با 
احساس درد همراه است. از دید لیوتار ترافع یک تقابل نیست، یک عدم سنخیت و ناهمگونی 
است. در این وضعیت، حقانیت یک طرف به معناى برحق نبودن طرف دیگر نیست. اما اعمال 
قاعده اى واحد که بتواند قضیه را به نفع هر دو حل کند، ممکن نیست و این باعث ظلم به 
یکی از طرفین خواهد شد. در اینجا لیوتار بین «مظلوم» و «شاکی» تفاوت قائل می شود. 
از دید او شاکی کسی است که می تواند شکایت خود را مطابق با قانون در دادگاه اعلام کند 
و مطابق قانون نیز به حقوق خود دست یابد. اما مظلوم کسی است که امکان اثبات ظلم 

1.  Differrend.
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از او گرفته شده است و نمی تواند حتی شکایت خود را مطرح کند. چراکه قواعد گفتمان او 
با گفتمان موجود سازگار نیست و یک جور عدم سنخیت بین زبان او و زبان جارى وجود 
دارد)Lyotard, 1988: 8(. بنابراین یک بى عدالتى بنیادینى در ترافع رخ مى دهد. بى عدالتى، 
به معناى سکوت و ساکت بودن است. به نوعى ممانعت از شنیده شدنِ تفاوت یک نفر به زبان 
تصمیم گیرندگان)Haber, 1994, 165(.  هانی هابر در تحلیل بى عدالتى از دید لیوتار می نویسد: 
 Haber, 1994,(بی عدالتی، آسیب همراه با از دست دادن ابزار براى اثبات آسیب خواهد بود»
165(. در آرمان سیاسی لیوتار، نه تنها باید به وجود ترافع گواهی داد، بلکه باید به دنبال 

.)Readings, 1991: 92(راه هاى تصدیق روى دادن آنها نیز گشت
جهان‌هاى ناهمگن

لیوتار براى توضیح ترافع در هنر، ایده «جهان هاى ناهمگن» را طرح می کند. به زعم او 
غیر «ناهمگن» یا «ناهمگون» به معناى تشکیل شدن از عناصر نامتشابه است(پاول، 1396: 
36). وجود ترافع، باعث بیرون کشیدن یک جهان متفاوت از دل یک نظام صورى می شود 
که با خود آن نظام ناهمگن است. هدف لیوتار، تلاش براى کشف این امور ناسازگار است 
که توانایی برهم زدن الگوهاى نهادینه شده و قواعد ژانرها و کلیت ها رادارند. اما این به این 
معنا نیست که نظام صورى مبدأ به طور کامل از بین برود. بلکه این جهان ناهمگن جدید، 
از درون خود آن نظام صورى سر برمى آورد و هنوز زمینه اولیه تا حدودى وجود و حضور 

.)Readings, 1991:1(دارد

4.روش تحقیق
این تحقیق ازحیث ماهیت داده ها کیفی است و با رویکرد توصیفی- تحلیلی و روش 
گردآورى اطلاعات اسنادى و کتابخانه اى است. براى صورت بندى مبانى نظرى، ابتدا به آثار 
لیوتار مراجعه و پس ازآن از منابعی استفاده کردیم که به تحلیل، نقد و بررسی اندیشه لیوتار 
پرداخته اند. بنابراین، از رهگذر استخراج الگوى منطق شکنى در نظریه لیوتار و کاربست آن 
در تحلیل فیلم، تلاش نمودیم تا به طریقى روشمند به تجزیه وتحلیل نمونه هاى منتخبِ 
فیلم هاى ژانر جنگى در سینماى جهان و فیلم هاى منتخب سینماى دفاع مقدس در ایران 
پرداخته و از طریق آن علاوه بر معرفى مصادیقى براى  این شیوه در سینما، کارایى  این روش 
را مورد ارزیابى قرار دهیم. اگرچه نمونه هاى قابل تحلیل براى این مقاله اندك نیستند، اما براى 
اجتناب از تحلیل هاى سطحى، از میان مصادیق متعدد، با روش نمونه گیرى هدفمند، یک اثر 
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شاخص از سینماى جنگ جهان و یک اثر برجسته از سینماى دفاع مقدس  ایران را انتخاب 
کردیم. فیلم «در جبهه غرب خبرى نیست1» به کارگردانى ادوارد برگر2 (2022) به عنوان 
نمونه اى براى ژانر فیلم جنگى در جهان انتخاب شد.  این فیلم سومین برگردان از رمانى به 
Acad� 3» است. معیار  این انتخاب، جوایز متعدد فیلم در كهمین نام، اثر «اریش ماریا رمار

emy Awards، British Academy Film Awards و نیز رتبه بالاى این فیلم در سایت هاى 

 Metacritic4 و Rottentomatoes معتبر رده بندى فیلم هاى جهان از نگاه منتقدان، ازجمله
است. همچنین فیلم «موقعیت مهدى» به کارگردانى  هادى حجازى فر (1400-1399) 
به عنوان نمونه اى از سینماى دفاع مقدس ایران و به منظور نمایش ترافع و ناهمگنى با «در 
جبهه غرب خبرى نیست» انتخاب شده است. فیلم «موقعیت مهدى» درچهلمین جشنواره 
فیلم فجر با جلب نظر مخاطبان و منتقدان، از مجموع 14 نامزدى سیمرغ، برنده پنج جایزه 

ازجمله سیمرغ بلورین بهترین فیلم ایرانى شد.

5. یافته‌ها
همان طور که گفته شد لیوتار به اهمیت نقش منطق شکنی در دنیاى پست مدرن اشاره 
می کند و هنر و اثر هنرى را تجربه اى منطق شکنانه می داند. هنر سرپناهی است براى منازعه 
لاینحل ترافع که نه تنها به وجود ترافع گواهی می دهد، بلکه قوانین از پیش تعیین شده و 
مستقر را هم زیر سؤال می برد و از این طریق باعث به وجود آمدن نظام هاى صورى جدید 
باید از  می شود(عزیزیان گیلان،1392: 74). نکته مهم آن است که در این روش حتماً 
یک گفتمان هنرى یا نظام صورى استفاده کرد و به وجود تفاوت ها و ترافع ها در آن گواهی 
داد. این نوع از ابتکار با قوانین یک نظام بصرى کار می کند و از درون، آنها را از بین می برد 
و به جاى آنها، قوانین جدید ایجاد می کند)Readings, 1991: 54(. این عوامل می توانند 
تعادل قواعد ژانر را برهم بزنند، زیرا همگی با استفاده از روشی تأملی، بر امرتعینیِ درون 
این نظام ها هجوم می برند(عزیزیان گیلان، 1392: 70). همان طور که پیش ازاین گفته شد 
ژانر در سینما همان کلان روایت هنرى یا نظام صورى مدنظر لیوتار است. بنابراین به منظور 
کاربردى تر کردن این پژوهش، ژانر جنگى را انتخاب کرده و بر اساس سینماى دفاع مقدس 
1. All Quiet on the Western Front.
2. Edward Berger.
3. Erich Maria Remarque.
4.  90% از 172 منتقد وب‌ســایت rottentomatoes نســبت به فیلم نظر مساعدی داشته‌اند )با امتیاز میانگین 
8/2 از10( و میانگین وزنی امتیاز وب‌سایت Metacritic بر اساس نظر 37 منتقد به این فیلم 67 از 100 است.
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ایران، ترافع و ایده جهان هاى ناهمگن لیوتار را در این ژانر نشان خواهیم داد. هدف این 
بخش، بیان چگونگی منطق شکنی در سینما و بحث بر سر راه هایی در جهت ظهور این امور 
ناسازگار و نقش سینما در این منطق شکنی است. در این بخش فیلم «در جبهه غرب خبرى 
نیست»(ادوارد برگر، 2022) به عنوان نماینده ژانر جنگى و فیلم «موقعیت مهدى» (هادى 

حجازى فر، 99-1400) به عنوان نماینده فیلم دفاع مقدس بررسى خواهند شد.
5-1. ترافع در سینمای جنگ جهان و سینمای دفاع مقدس ایران

در این بخش مواردى را که نشان دهنده وجوه تمایز سینماى دفاع مقدس ایران از سینماى 
جنگ جهان است بیان مى کنیم و برخى از مصادیق این مقولات را در فیلم «موقعیت مهدى» 

در مقایسه با فیلم «در جبهه غرب خبرى نیست» در قالب جدول نشان مى دهیم. 
آوینى در کتاب آیینه جادو، درباره مستند روایت فتح نوشته است: «روش تبلیغ ما در 
روایت فتح، منفعلانه و در واکنش به اقدامات دشمن نیست... ما بر تفاوت جنگمان تکیه 
مى کنیم و معتقدیم همین ها خاستگاه پیروزى مان هستند»(آوینى، 1390: 192). این 
تأکید آوینى بر تفاوت جنگ تحمیلى علیه ایران با سایر جنگ ها، تفاوتى هستى شناختى 
است و به نحوى تفاوت سینماى دفاع مقدس با سینماى جنگ جهان را نیز روشن مى کند. 
به عبارت دیگر آوینى بر آن است که به دلیل تفاوت هاى مفهومى در جنگ علیه ما، ویژگى هاى 
منحصربه فردى در سینماى دفاع مقدس وجود دارد که نمونه هاى آن در سینماى جنگ 

جهان یا دیده نمى شود و یا انگشت شمارند. 
اعلایى و همکاران (1397) معتقدند، یکى از آرمان هاى بارز و مؤکدى که در سینماى 
دفاع مقدس مکرر به چشم مى آید، رهایى رزمندگان از قیدوبند دنیاى مادى، فنا در حقیقت 
ازلى و ایثار براى رسیدن به هدفى والاست. این آرمان و خاستگاه آن در سینماى جنگ 
جهان دیده نمى شود و آرمان و ایدئولوژى در سینماى جنگ جهان نه چیزى فرا زمینى بلکه 
درنهایت معطوف به مبارزه براى حفظ سرزمین و مفهوم «وطن» است. به تبع همین آرمان، 
براى شخصیت هاى فیلم هاى دفاع مقدس، انگیزه هاى دینى بر انگیزه هاى ملى و میهنى 
برترى دارد و شرکت در جنگ علاوه بر اینکه کنشى وطن پرستانه است، اما بیشتر به منظور 
عمل به  فرمان الهى است. شخصیت کلیدى در فیلم هاى دفاع مقدس معمولاً یک بسیجى 
است که علاوه بر تفاوت در آرمان و هدف، در ظاهر هم چندان شباهتى با قهرمانان سینماى 
جنگ جهان ندارد. سرباز سینماى جنگ در یک فیلم هالیوودى، نهایتاً به وظیفه اش به عنوان 
عضوى از یگان ارتش عمل مى کند و این عمل او ارتباطى با مقوله تکلیف الهى ندارد و گاه 
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ماهیتى اجبارى و در بهترین حالت فداکارى در جهت منافع ملى و میهنى دارد. درحالى که 
نگاه آوینى به شخصیت پردازى، حفظ ارزش هاى انسانى در سایه بردبارى آرامش و توکل 
است و روحیه جنگ آورى در درجه دوم باید قرار بگیرد(مطهرى و همکاران، 1392: 172).
در سینماى دفاع مقدس غلبه فضاى معنوى بر فضاى مادى مشهود است و شخصیت هاى 
اصلى و فرعى را پیش از عملیات در حال عبادت مى بینیم و این نشان مى دهد که براى یک 
رزمنده، خود جنگ، و در گفتمان دینى جهاد، هم عملى خالصانه براى تقرب به خداوند 
به حساب مى آید و شهادت به عنوان بالاترین ارزش و عروج انسان نیز در نسبت با همین عمل 
به تکلیف الهى نمود پیدا مى کند. درواقع در سینماى دفاع مقدس قهرمانان از دل بستگى هاى 
شخصى، عاطفى، خانوادگى و حتى ملىّ، عبور مى کنند و یک انگیزه عمیق معنوى جایگزین 
انگیزه ها و روابط دنیوى مى شود. این ویژگى علاقه سربازان یا فرماندهان به خانواده در اغلب 
فیلم هاى ژانر جنگى جهان نیز دیده مى شود اما با این تفاوت که در فیلم هاى دفاع مقدس، 
قهرمانان(یا رزمندگان) باوجوداینکه لطافت روحى و علاقه به خانواده را در حد بالایى دارند اما 
عشق و هدف والاترى دارند که حاضرند یک مسیر بدون بازگشت را طى کنند و از دلبستگى ها 
جدا شوند. اما در اغلب فیلم هاى جنگى سینماى جهان، دلبستگى به خانواده و شوق بازگشت 
به سوى آن ها جنبه هاى تراژیک جنگ را رقم مى زند. به همین دلیل در برخى فیلم هاى 
جنگى سینماى هالیوود، فرماندهان با بیان انگیزه هاى مادى، تأمین رفاه، کشورگشایى، 
بازگشت به سوى خانواده پس از پیروزى و کسب افتخار براى وطن، سربازانى را که به اجبار 
یا داوطلبانه در جبهه حضور پیداکرده اند راهى میدان نبرد مى کنند و احساساتشان را تحت 
تأثیر قرار مى دهند. اما در فیلم هاى دفاع مقدس تشجیع رزمندگان براى شرکت در جنگ و 
عملیات، با انگیزه هاى معنوى و الهى صورت مى گیرد و سربازان اغلب به صورت داوطلبانه و 
باانگیزه درونى در میدان نبرد حاضر مى شوند. در حقیقت، جنگ در سینماى دفاع مقدس 
به عنوان مکانى براى خودسازى بازنمایى مى شود و فتح سرزمین حتى به زبان سربازان و 
کاراکترهاى فرعى هم نمى آید. به همین دلیل، حیله گرى، خباثت و نیرنگ از جانب جبهه 
ایرانى نمایش داده نمى شود چراکه جنگیدن یک عمل عبادى و مقدس محسوب مى شود. 
اما همان طور که در فیلم «درجبهه غرب خبرى نیست» مى بینیم جنگ مکانى است که 
یک سرباز ساده اندیش و بى تجربه و خوش باور را به یک فرد انتقام جو، کینه توز و سنگدل 
تبدیل مى کند که انگیزه اى جز اجبار فرماندهان براى جنگیدن ندارد و درنهایت به شکلى 

بى ارزش جان خود را از دست مى دهد.
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اسطوره سازى از واقعه کربلا و مشابهت اهداف و ایده هاى فرهنگ عاشورایى با فرهنگ 
دفاع مقدس یکى دیگر از الگوهاى منحصربه فرد مطرح شده در آثار سینمایى دفاع مقدس 

است. الگوى منحصربه فردى که در سینماى جنگ جهان بدیلى ندارد. 
ازآنجا که در آیین اسلام شیعى در دوران غیبت، جهاد دفاعى امکان پذیر است و نه 
جهاد ابتدایى (مرادپیرى و شربتى، 1392: 16) لذا این باور در سینماى دفاع مقدس هم 
بر دفاعى بودن جنگ ایران تأکید مى کند و حمله به شهرها، ایجاد رعب و وحشت و کشتن 
غیرنظامیان معنى ندارد و جنگ همواره براى دفع تجاوز دشمن است. حتى در حین عملیات، 
بر کشتار بى ضابطه دشمن تأکید نمى شود و خونریزى معمول در فیلم هاى جنگى به تصویر 
کشیده نمى شود. اساساً در فیلم هاى دفاع مقدس، فضاى جنگ در جبهه هاى ایران رعب آور 
نمایش داده نمى شود هرچند پر مهابت و سخت باشد و صحنه هاى جنگ مخاطب را مرعوب 
نمى کند. چنانچه در فیلم «موقعیت مهدى» صحنه هاى خشونت آمیزى دیده نمى شود. هیچ 
صحنه اى به  طور آشکار کشتار قلع وقمع دشمن را نشان نمى دهد و رزمندگان ایرانى را براى 
کشتن دشمن حریص نمى بینیم. در عوض بردبارى و آرامش در کنار روحیه سلحشورى و 
حماسى فرماندهان و رزمندگان نمایش داده مى شود. سلسله مراتب نظامى حتى در لباس و 
گریم فرماندهان در فیلم هاى دفاع مقدس نشان داده نمى شود و برابرى و برادرى بسیارمورد 
تأکید است. بر همین اساس دوستى، صمیمیت و احترام عمیق بین رزمندگان نیز مشاهده 
مى شود. بازنمایى انس و الفت میان رزمندگان از آرمان گرایى آن دوره حاصل شده است 
(اسفندیارى، 1393: 272) و نژاد و طبقه ى اجتماعى، در روابط رزمندگان اهمیتى ندارد. 
رابطه بین فرمانده و سربازان هم مؤید برادرى و برابرى بین آنهاست. اما در اغلب فیلم هاى 
جنگى سینماى جهان فرماندهان عموماً با خشونت، تحکم و تحقیر با سربازان سخن مى گویند 
(صحنه افتتاحیه فیلم غلاف تمام فلزی )1987( ساخته ى استنلى کوبریک را به یاد بیاورید) 
و با تهدید و تحقیر آنها را آموزش مى دهند یا وادار به جنگیدن مى نمایند و هرگونه سرپیچى 

از دستورات را سرکوب مى کنند. 
در سینماى دفاع مقدس زن یک عنصر پشتیبان، مشوق و داراى عواطف، جایگاه و احترام 
است. رابطه قهرمان با زنان داستان منبعث از باورهاى دینى و اخلاقى مبنى بر حرمت نگاه 
 داشتن براى زن و تلاش گسترده براى حفظ جان و کرامت و جایگاه او است. حضور زنان 
در فیلم هاى دفاع مقدس براى امدادرسانى یا خدمت رسانى، داوطلبانه و شجاعانه بوده و 
کمتر زنان را در نقش مبارز و در دل میدان نبرد یا در خط مقدم مى بینیم. در همین راستا 
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بازنمایى زن به  عنوان سوژه جنسى چه در جبهه خودى و چه در جبهه دشمن در فیلم هاى 
دفاع مقدس جایى ندارد. ابراز عشق و علاقه کاراکترها به همسر یا نامزدشان هم به کلىّ 
فارغ از ابعاد شهوانى و روابط جنسى و در قالبِ عواطف پاك و انسانى نمایش داده مى شود. 
این در حالى است که در سینماى جنگ جهان اغلب عواطف عاشقانه سربازان نیز در نوعى 
میل و رابطه جنسى بازنمایى مى شود و بازنمایى روابط عاشقانه درنهایت با برقرارى روابط 
جنسى (حتى در شرایط سخت جنگ) ظهور و بروز مى یابد. (در فیلم دشمن پشت دروازه‌ها 
)2001(، ساخته ى ژان ژاك آنوى، اوج رابطه قهرمان داستان را با دخترى که به او علاقه مند 
است به یاد بیاورید). در برخى فیلم ها «زن» یک سوژه جنسى براى تقویت و ترغیب روحیه 
سربازانى است که در جبهه هاى نبرد خسته شده اند (در فیلم اینک آخرالزمان )1979( 
ساخته فرانسیس فورد کاپولا، صحنه آوردن تعدادى رقاصه نیمه برهنه براى روحیه دادن 
به سربازان در میدان جنگ را به یاد بیاورید). در مواردى هم که زنان به عنوان خبرنگار، 
سرباز یا حتى فرمانده در جنگ حضور دارند، عموماً حضور آنها منجر به شکل گیرى روابط 
عاشقانه بین آنان با سایر سربازان یا فرماندهان مى گردد و در این روابط انگیزه هاى جنسى 

بر حرمت زنان برترى دارند. 
بخشى از مصادیق ترافع در سینماى دفاع مقدس ایران و سینماى جنگ جهان را در دو 
فیلم مورد مطالعه «موقعیت مهدى» و «در جبهه غرب خبرى نیست» در هفت محور زیر 

و در قالب یک جدول نشان مى دهیم.
انگیزه حضور در جنگ.1	
بازنمایی سلسله‌مراتب نظامی.2	
رابطه فرمانده و سربازان.3	
رابطه سربازان با یکدیگر.4	
بازنمایی دشمن.5	
بازنمایی مرگ.6	
بازنمایی زن.7	
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جدول 1:مقایسه مصادیق ترافع در فیلم‌های موردمطالعه

در جبهه غرب خبری نیستموقعیت مهدیوجه تمایز

انگیزه حضور 
در جنگ

در ســکانس‌های ابتدایی فیلم، »مهدی باکری« به ‌عنوان 
فرمانده، خدمت به مردم، اسلام و مملکت را دلیل حضور 
خود در جنگ بیان می‌کند. همچنین در اپیزود »موقعیت 
مهدی«، »فاطمه« همســر »حمید باکری«، علت حضور 

همسرش در جنگ را معامله با خدا عنوان می‌کند.
رزمندگان به تبع انگیزه‌هایی که ریشه در باورهای قلبی 
و دینی‌شــان دارد، جنگ را بیهوده نمی‌دانند و با اجبار و 
اکراه به نبرد نمی‌روند. شک و تردید در سربازان بازنمایی 
نمی‌شود و اگر تردیدی هم نشان داده شود تا پایان فیلم 

به ‌یقین بدل می‌گردد. 

ایــن  در  فرماندهــان  و  ســربازان 
فیلــم درصدد کســب منافع مادی، 
کشورگشــایی و در بهترین حالت به 
دنبال قهرمان ملی شدن هستند. عده 
کثیــری که به‌اجبار در جنگ حضور 
پیدا کرده‌اند بی‌صبرانه در انتظار پایان 
یافتن جنگ و داوطلبان از حضور خود 
پشیمان‌اند. برای نمونه در گفتگویی 
که در شب آتش‌بس، بین »پاول« که 
داوطلبانه به جنگ آمده و »کت« که 
به ‌اجبــار در جنگ حضور پیداکرده 
است، شــکل می‌گیرد، »کت« خود 
و همرزمانــش را جنایتکاران تاریخ 
می‌دانــد که ناخواســته وارد جنگ 
شده‌اند. او خود را »یک جفت پوتین 
مسلسل به دست« توصیف می‌کند که 
از هدف جنگیدن خود هیچ نمی‌داند. 

بازنمایی 
سلسله مراتب 

نظامی

در جلسه‌ای که فرماندهان برای برنامه‌ریزی جنگ گرد هم 
آمده‌اند همه لباس بسیج به تن دارند و به‌جز یک نفر، سایر 
فرماندهان هیچ درجه نظامی ندارند. در صحنه‌های مربوط 
به میدان نبرد هم تفکیک فرمانده و سرباز و سلسله ‌مراتب 
نظامی از روی ظاهر برای مخاطب امکان‌پذیر نیست و در 
رفتار هم، رابطه فرمانده با ســربازان را صمیمانه و رابطه 
ســربازان با فرمانده را محترمانه می‌بینیم. فرمانده در دل 
خطر و در خط‌مقدم بدون هیچ محافظی، اسلحه به دست 
حضور دارد. ســربازان فرماندهان خود را »آقا مهدی« و 
»حمید آقا« صدا می‌زنند و نه از روی ترس، بلکه به خاطر 

علاقه و احترام دستورات آنها را اطاعت می‌کنند.

سلســله ‌مراتــب نظامــی به‌طــور 
برجســته‌ای نمایش داده می‌شــود. 
درجه‌دارهــا و فرماندهــان کاملًا از 
ســربازان منفک شده و این تفکیک 
عــاوه بر اینکه در لباس‌های نظامی 
آن‌ها مشهود است، در سکانس‌های 
مختلــف می‌بینیم که فرماندهان در 
محیطی بســیار متفــاوت و جدا از 
ســربازان اقامت داشته و در شرایط 
امن و دور از خطر از امکانات رفاهی 
و غذاهای متنوع بهره‌مند هســتند 
درحالی‌که سربازان را در سکانس‌های 
مختلف در وضعیتی تأسف‌بار مشاهده 
می‌کنیم که گرسنه و تشنه‌اند و حتی 
در خــط مقدم با دیــدن میز غذای 
دشمن، جنگ را رها کرده و مشغول 
خوردن می‌شوند. سربازان مستقیماً 
با فرماندهان در ارتباط نیســتند اما 
رده‌هــای بالاتر خــود را »قربان« یا 

»ژنرال« خطاب می‌کنند.



189

نقاش زاده و وطن‌خواه، نقش سینمای دفاع مقدس در فروپاشی کلان

در جبهه غرب خبری نیستموقعیت مهدیوجه تمایز

رابطه فرمانده 
و سرباز

رابطــه بین فرمانده و ســربازان مؤید بــرادری و برابری 
و محبت بین آنهاســت. ابراز علاقه ســربازان به فرمانده 
را درصحنه‌هــای زیادی مشــاهده می‌کنیــم. در اپیزود 
»لباس‌هــای خیــس«، در ســکانس مربوط به جلســه 
فرماندهان، کاراکتر اصلی )مهدی باکری( بر شــجاعت و 
درصحنه بودن فرماندهان در کنار سربازان تأکید می‌کند 
و خطاب به ســایر فرماندهان می‌گوید:»اگر فرمانده خط 
اول باشــد و به نیرویش بگویــد بیا خیلی فرق می‌کند با 
اینکه بگوید برو«. همچنین در اپیزود آخر، فرمانده تحت 
هیچ شرایطی حاضر نیست نیروهایش را حتی در شرایطی 
که می‌داند شکســت حتمی‌اســت، رها کرده و به عقب 
برگردد. متقابلًا ســربازان هم حاضر نیستند فرماندهشان 

را تنها بگذارند.

فرماندهان عمومــاً با تحکم و از بالا 
به پایین با سربازان سخن می‌گویند 
و با تهدید و تحقیــر آنها را وادار به 
جنگیدن می‌نمایند درحالی‌که خود 
در سایه امن نظاره‌گر جنگ هستند 
و هرگونه ســرپیچی از دستورات را 
ســرکوب می‌کنند. بــرای مثال در 
بخش‌هــای پایانی فیلــم وقتی تنها 
15 دقیقه تا شــروع زمان آتش‌بس 
باقی‌مانــده و فرمانده از بالکن محل 
فرماندهی‌اش دستور حمله را صادر 
می‌کند، چند ســربازی که مخالفت 
خود را اعلام می‌کنند از بین جمعیت 
خارج‌شده و تنبیه می‌شوند. سربازان 
دیگــر هم باوجــود مخالفت، جرئت 
اظهارنظر نداشــته و به‌ناچار در خط 

حمله قرار می‌گیرند. 

رابطه سربازان 
با یکدیگر

در اپیزود »من مهدی باکری نیســتم« شــاهد رفاقت و 
برادری عمیق بین دو رزمنده هســتیم که در سخت‌ترین 
شرایط حاضرند برای یکدیگر فداکاری کنند و درعین‌حال 
رابطه صمیمانه‌ای با سایر رزمنده‌ها دارند. این روابط حتی 
پس از شهادت هم پررنگ به تصویر کشده می‌شود. برای 
نمونه در سکانســی از فیلم، سربازی را می‌بینیم که زیر 
آتش بی‌وقفه دشــمن، موظف به رساندن مهمات به خط 
مقدم اســت اما برای این کار ناچار اســت از روی جنازه 
همرزمان شهیدش در کانال عبور کند، او با گریه به همرزم 
دیگرش می‌گوید که دل انجام این کار را ندارد و درنهایت 
بــرای انجام‌وظیفه مهمتر، تن به این کار می‌دهد. او برای 
حفظ حرمت جنازه‌ها، پوتین‌هایش را درآورده و به گردن 

می‌آویزد و از کانال عبور می‌کند.

در ایــن فیلــم هم روابط دوســتانه 
نمایش داده می‌شود اما این دوستی 
از ســربازان  بین تعــداد محدودی 
اســت که قصه پیرامون آنان روایت 
می‌شود و محبت بین همه سربازان 
دیده نمی‌شــود بلکه بیشــتر رقابت 
بین آنان دیده می‌شود. این موضوع 
درصحنه‌هــای مربوط بــه درگیری 
بر ســر غذا به‌خوبی نمایان می‌شود. 
برای مثــال درصحنه‌ای که »پاول« 
)شــخصیت اصلــی( بــرای یکی از 
دوستان زخمی خود که در کلیسا و 
در بین سایر زخمی‌هاست غذا تهیه 
می‌کند، در شرایطی که »چادن« با 
چنگال اقدام به خودزنی و خودکشی 
می‌کند، سرباز زخمی دیگری بی‌توجه 
به این اتفاق از فرصت استفاده کرده و 
غذای آن‌ها را با خود می‌برد. همچنین 
در ســکانس قبل‌تر انبوه سربازان را 
می‌بینیم که برای پــر کردن ظرف 
غذای خود با یکدیگر در حال رقابت 

و درگیری هستند.
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بازنمایی 
دشمن

در هیــچ صحنه‌ای به‌طور آشــکار، کشــتار و قلع‌وقمع 
دشــمن دیده نمی‌شود و به‌طور کلّی، رزمندگان ایرانی را 
برای کشــتن دشمن حریص نمی‌بینیم. حتی چهره‌ای از 
سربازان دشمن نشان داده نمی‌شود و به‌جای آن، بیشتر 
ادوات جنگی )به‌ویژه تانک( به‌ عنوان دشمن دیده می‌شود.

صحنه‌های متعددی از کشتن دشمن 
را مشــاهده می‌کنیم که شخصیت 
اصلی فیلم از روی خشم، نفرت و یا 
ترس به نحو زجرآور و ددمنشانه‌ای 
سربازهای دشمن را می‌کشد. مانند 
صحنــه‌ای که نبرد تن ‌بــه ‌تن بین 
»پــاول« و ســرباز فرانســوی روی 
می‌دهد که پاول پس از زدن ضرباتی 
به قفســه ســینه ســرباز فرانسوی، 
برای خفه کــردن او در دهانش گل 
فرو می‌کند. صحنه‌های خشــونت‌بار 

به‌کرات در فیلم مشاهده می‌شود.

بازنمایی مرگ

مــرگ یا شــهادت در راه عمل به تکلیــف دینی و الهی 
نوعی رســتگاری و به معنای بازگشــت به‌ســوی خالق 
اســت. در این فیلم فرمانده )مهدی باکری( ســربازان را 
بین بازگشــتن و رفتن به عملیات مخیر می‌کند و حقایق 
نبرد و دشــواری‌هایش را برای آنها بازگو می‌کند. به آنها 
می‌گوید: »عملیات، عملیات بی برگشته. آخر این عملیات 
یا شهادته یا اسارت... به همین خاطر هرکی عذری داره... 
هرکی گرفتــاری داره... بعضی بچه کوچیک دارن، پدر و 
مادر پیر دارن، توی خونه‌شــون مریض دارن، خونه نیمه 
کاره دارن...هرکی مشکل داره نیاد...« اما سربازان مصمم 
به ماندن هســتند و در پاسخ به سخنان فرمانده شعار »یا 

فتح یا شهادت« سر می‌دهند. 

در این فیلم از عنصر مرگ برای اثبات 
پوچی جنگیدن استفاده ‌شده است. 
این پوچی در سکانس پایانی فیلم و 
در مرگ »پــاول« به ‌عنوان قهرمان 
داستان به‌خوبی نشان داده می‌شود. 
چهره پاول در لحظات پایانی عمرش 
پر از بهت و ناباوری است. همچنین 
در پایــان فیلم، در صفحه‌ای ســیاه 
جملاتی نمایش داده می‌شود که به 
‌نوعی روایت تاریخ است و در بخشی 
از آن گفته می‌شــود: »بیش از ســه 
میلیون ســرباز در آن منطقه )جبهه 
غربی( کشته شدند درحالی‌که اغلب 
برای به دســت آوردن چند صد متر 

زمین جنگیدند«. 

بازنمایی زن

زن در ایــن فیلم در بســتر خانواده )در جایگاه همســر، 
خواهر و مادر( بازنمایی می‌شــود. روابط عاشقانه نیز در 
بستر خانواده شکل‌گرفته و امکان بروز می‌یابد. در سکانس 
خواســتگاری »مهدی باکری« از »صفیــه« این موضوع 
به‌وضوح نمایش داده می‌شود و ما می‌بینیم که اولین ابراز 
محبت‌ها بین این دو پس از جاری شدن خطبه عقد اتفاق 
می‌افتد. روابط عاطفی بدون نمایش و اشــاره به انگیزه‌ها 
یا نشــانه‌های جنسی؛ چه در گریم و لباس زنان و چه در 
رفتار آنان، در طول فیلم به مخاطب نشان داده می‌شود. 

درصحنه‌ای هنگامی‌که خانواده‌ای با 
دو دختر جوان در فاصله‌ای نسبتاً دور 
از محل استقرار نیروهای آلمانی در 
حال عبور هستند سربازی به‌سرعت 
گوی سبقت را از هم‌سنگرهای خود 
می‌رباید و به سمت دخترها می‌دود. 
او موفق می‌شــود با آنان همراه شود 
و نیمه‌شــب در حالــی بــه اردوگاه 
برمی‌گردد که خاطره هم‌خوابگی خود 
با یکی از دختران را برای دوستانش 
تعریف می‌کند و دســتمالی که از او 
به یادگار گرفته اســت را با افتخار به 

آنها نشان می‌دهد.
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همان طور که لیوتار خاطرنشان مى کند، هر حرکت کوچک، در جهت مخالفت با ژانرهاى 
مرسوم، می تواند تلاشی باشد در جهت تحلیل بردن پایگاه هاى قدرت آن نظام از درون. 
درست است که این رفتارهاى کوچک، اتفاقات بزرگ و انقلاب ها را رقم نمی زنند، اما می توانند 
کشمکش هایی مخرب درون یک نظام گفتمانى باشند(وارد، 1383: 233). بر همین سیاق 
مى توان گفت، سینماى دفاع مقدس عرصه گسترده اى از قصه هاى و نشانه اى خرد، ناسازگار 
و حتى متناقض با سینماى جنگ جهان را در بردارد و مى تواند معیارهاى متفاوتى را براى 
در  را  جدیدى  قواعد  و  کند  ارائه  رزمندگان  آرمان هاى  و  جنگ  یک  حقایق  فهم  و  درك 

روایت گرى این حوزه پی ریزى نماید.

5-2. جهان‌هاى ناهمگن در سینما )سینمای دفاع مقدس؛ جهانی ناهمگن در دل سینمای 

جنگ(
لیوتار براى توضیح بیشتر چگونگی بیان ترافع در هنر، «ایده جهان هاى ناهمگن» را 
طرح می کند. به بیان او «ناهمگن» یا «ناهمگون» به معناى تشکیل شدن از عناصر نامتشابه 
است(پاول، 1396: 36). لیوتار معتقد است که در هر اثر هنرى پست مدرن گواهی به وجود ترافع، 
موجب ناهمگونی در یک اثر می شود. زمانی که یک اثر هنرى، درون گفتمان و برعلیه گفتمان 
کار می کند و از طریق جایگزینیِ قوانین حقیقت، چارچوب بازنمایانه آن را به چالش می کشد، 
در این حالت ژانر گفتمانى اولیه نمی تواند با آن ترکیب شود، مگر آنکه دچار ازهم پاشیدگى شود 
و در صورت ترکیب شدن هم این ترکیب، در فضایی مجزا از فضاى گفتمان اولیه اتفاق می افتد. 
چیزى که ریدینگز به آن «جلوه ى فضایی» می گوید)Readings, 1991, 28( . درنتیجه پس ازآن 
که به وجود ترافع در یک نظام صورى گواهی می دهیم، در همان حین از جهان آن نظام فاصله 
می گیریم و وارد جهان تازه اى می شویم که با جهان نظام صورى اولیه، ناهمگن و متفاوت است. 
اما این به این معنا نیست که نظام صورى مبدأ به طور کامل از بین می رود. بلکه این جهان 
ناهمگن جدید، از درون خود آن نظام صورى سر برمی آورد و هنوز زمینه اولیه وجود و حضور 
دارد، اما قواعد آن متلاشى شده است. ازاین رو جهان ترافع و جهان صورى پیشین باهم در یک 
سطح قرار می گیرند که لیوتار به آن «برخورد دوجهان ناهمگن» می گوید. بر این اساس، طبق 
آنچه در مبحث ترافع پیرامون سینماى دفاع مقدس بیان شد، این نوع فیلم سازى یک جهان 
ناهمگن در دل سینماى جنگ جهان به وجود مى آورد. جهانى که به لحاظ فنى و بخصوص 

محتوایى با کلیت صورى و ایدئولوژیک ژانر مبدأ خود ناهمگن و متفاوت است.
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در این بخش از مباحث، لیوتار با توضیح مفهوم «استعاره» بیان می کند که براى جمله هاى 
ناهمگون هیچ معنایی وجود ندارد که به طور واحد درك شود. به عنوان مثال تجربه خود تاریکی 
با شنیدن واژه تاریکی و همچنین دیدن تصویر تاریکی، سه حس متفاوت و ناهمسان را در ما 
بر می انگیزند. ما هرگز از طریق هر سه این حوزه ها به یک احساس واحد نمی رسیم، بلکه ما 
در هر یک از این بازى هاى زبانی، صرفا در حال استفاده از یک «استعاره» براى مفهوم تاریکی 
هستیم)Readings, 1991: 26 & 27(. در هنر، تنها از طریق استعاره می توان مفاهیم را بازگو 
کرد و اشاره به امر غیر قابل بازنمایی داشت. در استعاره می توان وجود همزمان دو معناى 
ناهمگن را در یک فضا دید. یکی عنصرى که به عنوان استعاره به کاربرده می شود و دیگرى 
معنایی که این استعاره به جاى آن به کاربرده می شود)Readings, 1991:37(. بنابراین امر 
غیرقابل بازنمایی در هنر، توسط استعاره می تواند بیان شود که این خود، دو جهان ناهمگون 
در تصویر ایجاد می کند. «استعاره»ى لیوتار همان چیزى است که سید مرتضى آوینى در 
جلد دوم کتاب «آینه جادو» به عنوان «نمادیسم» از آن یاد مى کند و بیان مى دارد که حقایق 
مجرد جز از طریق نمادیسم نمى توانند به قاب تصویر و تجسم دربیایند و باید با توسل به 
نمادهاى کنایى و غیرمستقیم مفاهیم را انتقال داد(آوینى- ب، 1377: 31 و 32). در اپیزود 
«من مهدى باکرى نیستم» در فیلم «موقعیت مهدى» رزمنده جوان در هنگام عبور از کنار 
جنازه دشمن متوجه مى شود که سرباز دشمن قبل از مرگ سه ساعت مچى روى دست 
خود بسته و به غنیمت گرفته است. رزمنده دو ساعت را که متعلق به همرزمانش بوده از 
روى دست سرباز دشمن باز مى کند اما هنگام جدا کردن ساعت سوم از روى رنگ پوست 
متوجه مى شود که این ساعت متعلق به خود سرباز دشمن است. بنابراین مجدداً ساعت را 
روى دست او محکم مى کند. این سکانس اشاره اى نمادین به اصالت دفاع است که در آن 
تجاوز به حق دیگرى معنا ندارد و رزمندگان تنها درصدد بازپس گیرى حقوق خود هستند تا 
جایى که حتى در موضع قدرت هم اجازه تجاوز را به خود نمى دهند. اینجاست که مى توان 
گفت سینماى دفاع مقدس جهان ناهمگنى را در دل سینماى جنگ جهان به وجود آورده 
است. در فیلم «در جبهه غرب خبرى نیست» حرص و ولع فرماندهان را براى تصرف هر چه 
بیشتر اراضى و به دست آوردن امتیازات بیشتر مى بینیم. حتى سربازان با انگیزه فتح کشور 
فرانسه و بهره مندى از امتیازات آن در جنگ شرکت مى کنند. براى مثال در این فیلم دو 
بار صحنه دزدى از مزرعه یک کشاورز فرانسوى را توسط سربازان آلمانى مى بینیم که یکبار 
به  قصد تفریح (وقتى انگیزه پیروزى و فتح فرانسه را داشتند) و بار دیگر (پس از شکست و 
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پذیرش آتش بس) از فرط گرسنگى این کار را انجام مى دهند و در آخر هم دزد غاز توسط 
پسر کوچک مزرعه دار کشته مى شود.

و  بگذرد  خاطره  و  ذهن  از  چیزى  یک  لحظه،  می شوند،  باعث  که  هستند  چیزهایی 
احساسی را در ما ایجاد کند. چیزى به کوتاهی یک حس گذرا یا یک طنین، تا چیز مبهمى 
را به یادآوریم. این لحظه گذرندگی را لیوتار «حضور» می نامد: «حضور دم یا لحظه اي 
است که هرج ومرج تاریخ را دچار وقفه می کند« (عزیزیان گیلان، 1392:  71). حضور 
با نمایش امر غیرقابل بازنمایی تداعی می شود. یعنی گواهی به چیزى که هست، اما شاید 
قابل دیده شدن نیست. دریکى از سکانس هاى پایانى فیلم «موقعیت مهدى» شخصیت 
مهدى باکرى (قهرمان) تصمیم مى گیرد برخلاف دستور عقب نشینى، در جبهه نبرد در 
کنار نیروهایش بماند و مقاومت کند. او پس از امحاء اسناد و مدارك شناسایى اش در آب 
رودخانه، از طریق بى سیم با یکى از فرماندهان به نام احمد ارتباط برقرار کرده و خط مقدم 
و محل درگیرى با دشمن را جاى باصفایى تعبیر مى کند و از او دعوت مى کند تا او هم به 
دل نبرد بیاید و این زیبایى غیرقابل وصف را تماشا کند تا براى همیشه کنار هم باقى بمانند. 
در این صحنه قهرمان را میان نیزارى در محل درگیرى مى بینیم و صداى تیراندازى که از 
فاصله اى نه چندان دور به گوش مى رسد. در اینجا همه تشویش ها و هرج ومرج پلان هاى 
قبل به آرامش تبدیل شده و کارگردان تلاش مى کند تا به امرى غیرقابل دیده شدن گواهى 
دهد. چیزى که نه با جسم، بلکه باروح مرتبط است و موجب آرامش کاراکتر و انگیزه بخش 
او براى ماندن تا پایان راه شده است. این لحظه حضور در فیلم «موقعیت مهدى» هم یکى 
از مواردى است که ناهمگن بودن سینماى دفاع مقدس را با سینماى جنگ جهان به نمایش 
مى گذارد. آنچه در این لحظه، غیرقابل بازنمایى ست دقیقاً نقطه مقابل آن چیزى است که 
در فیلم «در جبهه غرب خبرى نیست» با آن مواجهه مى شویم. به نظر مى رسد مهم ترین 
چیزى که کارگردان به ویژه در سکانس پایانى درصدد نمایش آن است «پوچى» و «بیهوده 
مردن» کاراکتر اصلى است. قهرمان فیلم نه تنها انگیزه اى براى ادامه جنگ ندارد بلکه براى 
پایان آن لحظه شمارى مى کند و خود و سایر همرزمانش را قربانى زیاده خواهى فرماندهانش 
مى داند. صحنه کشته شدن «پاول» درست در ثانیه هاى آخر شروع آتش بس چرخه عبث 
جنگ را به خوبى نشان مى دهد. درمجموع گواهی به وجود ترافع و عناصرى که استعاره اى 
از امر غیرقابل بازنمایی هستند در سینماى دفاع مقدس، همگی جهان هاى ناهمگنی هستند 
که باعث مقابله و برخوردى می شوند که مى تواند مشخصه سینماى پست مدرن با معیارهاى 
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مدنظر لیوتار باشد. بنابراین وظیفه اثر هنرى که از منظر لیوتار ایجاد وضعیت برخورد فضاهاى 
ناهمگن است، در سینماى دفاع مقدس روى مى دهد. برخورد فضاهاى ناهمگن، لحظه اى 
است که هیچ معیارى نمی تواند بر دیگرى پیشی بگیرد، بنابراین ما در وضعیت «آزادى» 

قرار می گیریم (ملپاس، 1389: 118) .
5-3. وقت استراحت1

آن «نوسازنده»  به  که  دارد  وجود  هنر  در  شکوهمندى  از  حالتی  است  معتقد  لیوتار 
می گوید. این احساس شکوهمندى نوعی سرمستی است که حاصل ابداع بازى ها و قواعد 
جدید است. او بر ایجاد این حس سرمستی تأکید دارد (دیوید، 1382: 82.). همان طور که 
پیش ازاین گفته شد، لیوتار تمرکز مطالعات خود در هنر را روى نقاشى قرار داده است اما 
در این پژوهش این آراء و نظرات را در حوزه سینما بسط داده ایم. بنابراین مى توان گفت که 
این حالت نوسازنده و ابداع بازى ها و قواعد جدید در سینما هم مى تواند به وجود بیایید. در 
این حالت، سینما، هم از نظر فرمی  و هم از نظر محتوایی، مى تواند چیزى بیش از واقعیات 
موجود باشد. لیوتار توضیح می دهد در لحظه اى که به امر غیرقابل بازنمایی در یک نظام 
صورى گواهی می دهیم و درنتیجه آن، دو جهان ناهمگن در کنار یکدیگر قرار می گیرند 
 .)Lyotard, 1993: 243( وضعیتی پیش می آید که لیوتار به آن «وقت استراحت» می گوید
وقت استراحت لحظه اى است که همه قواعد موجود در ذهن متوقف می شوند و ما می توانیم 
آزادانه و بدون هیچ معیار و چارچوبی با یک اثر مواجه شویم و بدون پیش داورى درباره آن 
تأمل کنیم. این لحظه اى است که ذهن ما به استراحت دعوت می شود، تا براى لحظه اى 
همه مفاهیمى که کلان روایت ها به عنوان معیار و ارزش در ذهن ما تثبیت کرده اند، متوقف 
شوند تا بتوانیم با تأمل به یک اثر هنرى نگاه کنیم یا حتى یک اثر هنرى خلق کنیم. چرا 
که در این حالت، همه جهان هاى موجود در اثر، در یک نقطه مسدود و متوقف می شوند و 
لحظه اى متفاوت را براى درك رقم می زنند. در این حالت، سینماى دفاع مقدس با خلق این 
لحظه استراحت مى تواند مخاطب فیلم هاى جنگى هالیوودى را از چارچوب هاى تحمیلى و 
تکرارشونده رها کند و به او این امکان را بدهد که بدون پیش داورى به تماشاى مفاهیمى 
بنشیند که شاید پیش ازاین در هیچ فیلم جنگى با آنها مواجه نشده و جنگ را از زاویه اى 

منحصربه فرد به تماشا بنشیند. 

1.  Rest time  
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نتیجه‌گیری
لیوتار همواره به اهمیت رویارویی با نظام هاى توتالیتر و امکان مقاومت در برابر آنها اشاره 
و از اصطلاح کلان روایت براى نظام هاى توتالیتر استفاده مى کند. او معتقد است در دنیاى 
معاصر به جاى تلاش براى دست یابی به کلان روایتى نوین، باید از طریق خرده روایت ها 
آرمان هاى  کرد.  تلاش  نظام ها  درون  منطق شکنی  و  مقاومت  قابلیت  به  دست یابی  براى 
زیبایی شناختی لیوتار، «ناهمگونی» و «ترافع» هستند و او وظیفه اخلاقی و سیاسی هنر 
را گواهی به وجود ترافع و سایر امور ناسازگار می داند. لیوتار هنر را داراى همان نظام هاى 
روابطی موجود در جامعه و سیاست می داند. ازاین رو منطق شکنی در هنر می تواند ابزارى 
بسیار مناسب براى فروپاشی کلیت هاى سیاسی و اجتماعی باشد. تمایز گفتمان/تصویر، یک 
چارچوب تحلیلی ابداعی توسط لیوتار است. اوامر تصویرى را به عنوان رکن محورى مبارزه 
سیاسی مدنظر خود مطرح مى کند. این اندیشه لیوتار به خوبى در حوزه سینما قابل توسعه 
است چراکه سینما از حیث تصویرى بودن، می تواند قدرتمندتر از زبان فلسفی به جنگ با 
تمامیت بپردازد و از طرفى مملو از نظام هاى صورى و کلیت هایى است که متأثر از فضاى 
فرهنگى و اجتماعى زادبوم خود یعنى کشورهاى غربى و کلان روایت سرمایه دارى هستند. 
سینما به عنوان هنرى که با تصویر سروکار دارد مى تواند بر فضاى گفتمان غالب شود و حتى 
تضادها و ناهمگونى هاى اساسى درون گفتمان هاى غالب را به نمایش بگذارد. بنابراین، براساس 
نظرات لیوتار مى توان گفت که سینما در عصر پست مدرن، مى تواند این صداهاى خاموش 
شده و فراموش شده را آشکار کند. گواهی به وجود ترافع وظیفه اخلاقی هنر است و سینما 
به خوبى می تواند این وظیفه را انجام دهد. در سینما نه تنها این امکان وجود دارد که از بعُد 
فرمالیستی، کلان روایت ها یا نظام هاى صورى موجود در آن متلاشی شود، بلکه حتی این 
امکان وجود دارد که جهان بینى موجود در بطن این نظام هاى صورى نیز مورد فروپاشی قرار 
گیرند. این پتانسیل به چالش کشیدن قواعد و ژانرهاى مستقر، از نظر فرمى و محتوایی، به 
سینما، نقش کلیدى و مهمى در حوزه هاى تفکر، اخلاق و سیاست خواهد داد. فیلم و سینما 
مى تواند با فراخواندن به تغییر مفروضات تثبیت شده، قواعد شکل و محتوا را در هم بشکند. 
البته این ابهام وجود دارد که آیا لیوتار براى هنر به خودى خود ارزشى قائل هست و یا آن 
را ابزارى می داند، در جهت حل منازعات سیاسی و اخلاقی. درعین حال، دغدغه اخلاق گرایانه 
لیوتار را در همه آثار او نمی توان نادیده گرفت. تنها می توان به این تأکید کرد که براى لیوتار، 
همه چیز در ارتباط با اخلاقى بودن و عادلانه بودن درك و ارزیابی می شود. اما اگر هنرمند 
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دغدغه اخلاقی بودن داشته باشد و علاقه مند به کشف نظام هاى صورى جدید باشد، روش 
منطق شکنانه لیوتار می تواند بسیار جذاب و راهگشا باشد. گواهی به این چهار امر ناسازگار، 
نه تنها می تواند در وجه محتوایی، پتانسیل هاى سینما را آزاد کند و از آن در جهت منطق شکنى 
کلان روایت ها و گفتمان ها استفاده کند، بلکه می توان از این روش در وجهی صرفاً فرمالیستی 
و در جهت رسیدن به ایده هاى متکثر سود برد. علاوه بر این، یک روش بسیار قابل اعتنا براى 
تحلیل و نقد آثار هنرى است که در این جُستار در تحلیل فیلم هاى «موقعیت مهدى» و «در 
جبهه غرب خبرى نیست» استفاده  شده است. طبق یافته هاى تحقیق و پس از بیان وجوه 
تمایز سینماى دفاع مقدس ایران از سینماى جنگ جهان، مى توان به این نتیجه رسید که 
سینماى دفاع مقدس ایران با نمایش دادن ارزش ها و مفاهیم انسانى، تقبیح خشونت و تجاوز 
و متقابلاً تقدیس و مشروعیت بخشى به دفاع، مقصد نهایى جنگ و سفر قهرمان را در انجام 
تکلیف (چه منجر به پیروزى شود و چه به شهادت ختم گردد) نشان مى دهد. به این ترتیب 
جنگیدن به منزله  جهادى بافضیلت به نمایش گذاشته مى شود و این نوع سینما، یک جهان 
ناهمگن در دل سینماى جنگ جهان به وجود مى آورد که باکلیت صورى و ایدئولوژیک ژانر 
جنگى در سینما (ژانر معیار خود) ناهمگن و متفاوت است. سینماى دفاع مقدس با مؤلفه هاى 
منحصربه فردى که مشخصاً در سینماى جنگ جهان نمود پیدا نمى کنند و به عنوان یک خرده 
روایت، راه طولانى اما روشنى را براى ایجاد یک مسیر بدیع در کلیت سیاسى سرمایه دارى و 
نظام صورى سینماى جنگ و فراهم آوردن وقت استراحت براى مخاطبان آن در پیش رو دارد. 
وقت استراحت لحظه اى است که ذهن مخاطب سینما از سیطره تمامیت کلان روایت رهاشده 
و فرصت پیدا مى کند تا بار دیگر و از نو با نگاهى از سر تأمل به جهان فیلم نظر کند و فارغ از 
قیود حاکم بر فضاى سینما و فیلم، برداشت جدید و متفاوتى نسبت به قبل از آنها داشته باشد.
امور ناسازگارِ ترافع، جهان هاى ناهمگن، امر والا و رویداد، ضد مفاهیمى  هستند که لیوتار در 
زیبایی شناسی خود آنها را بسط می دهد و وجود آنها را لازمه یک اثر منطق شکنانه می داند. ما 
در این پژوهش دو بحث ترافع و جهان هاى ناهمگن را مدنظر قراردادیم. چراکه زیبایی شناسی 
لیوتار و تأکیدش بر لزوم فروپاشی قواعد ژانر، بیش از هر چیز بر همین دو جنبه بنیادین استوار 
است. پیشنهاد مى شود دو امر ناسازگار دیگر یعنى رویداد و امر والا نیز در حوزه مطالعات سینما 
مورد بررسى قرار گیرند. همچنین در این مقاله منطق شکنى سینماى دفاع مقدس را از بعد 
محتوایى مورد تأمل قراردادیم و پیشنهاد مى کنیم در تحقیقات آتى این روش لیوتار از بعد فرم 

و تکنیک نیز در سینما بررسى شود. 
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درمجموع باید گفت سینماى دفاع مقدس عرصه گسترده اى از قصه هاى خرد، ناسازگار 
و حتى متناقض با روایت هاى مرسوم در سینماى جنگ جهان است و مى تواند معیارهاى 
نوینی را براى درك و فهم حقایق یک جنگ ارائه کند و قواعد جدیدى را پی ریزى نماید. 
سینماى دفاع مقدس نه تنها مى تواند یک تجربه جدید و آزادانه زیبایی شناسی باشد، بلکه 
درحال انجام  وظیفه اخلاقی و سیاسی نیز هست و آن فروپاشی و از درون تحلیل بردن 

نظام هاى گفتمانی مستقر در حوزه سینماى سرمایه دارى است. 
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