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conflicts in contemporary cinema. The study highlights the rise of the nouveau riche, the 

middle class as a "victimized subject," and the exclusion of the working and lower classes, 

which are reflected in the tensions and silences within the films' forms. 
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طبقه، سینما، روایت، ناخودآگااه   

 سیاسی، خوانشِ سمپتوماتیک

 

داستانی سینمای یک  -کربندی بصری را در بافت روایی و پی« طبقه»پذیری مفهوم  های رویت در این پژوهش، شیوه

ایم.  زمان تاریخی معاصر بازخوانی کرده –ایم و آن را در نسبتی دیالکتیکی با فضا  ی اخیر مورد بررسی قرار داده دهه

خوانش »فردریک جیمسون و « روایت به مثابه کنش نمادین»و « ناخودآگاه  سیاسی»بدین منظور،آپاراتوس مفهومی 
ی مورد مطالعه، انتخاب سه فیلم از  اند. نمونه گرِ مسیر تحلیل بوده سنت آلتوسری / ماشری، راهنماییدر « سیمپتوماتیک

)وحید جلیلوند( « بدون تاریخ، بدون امضا»)سعید روستایی(، « برادران لیلا»ی نود بوده است:  سه کارگردان مطرح دهه
ناپذیری، ساختارهای حضور/غیاب، امر  ذیری/ رویتپ )رضا دُرمیشیان(. با تحلیل سطوح مختلف رویت« مجبوریم»و 

ها را  و از خلال آن، ناخودآگاه  سیاسی آن  ها را آشکار کرده ها و تناقضات فرُم رواییِ فیلم گفته شده/ امر مسکوت، شکاف

ایم که  ادهتاریخی معاصر تشخیص د –بندی اجتماعی  ی نئولیبرالیسم را به مثابه شکل ایم. دست آخر، سامانه افشا کرده
دهد و فضایی از  ها و آرایش طبقات را در نسبت با یکدیگر قرار می در سطح ناخودآگاه  سیاسی، پیکربندی جایگاه

ی  شوند. قلمروگسترانی طبقه پذیر می آورد که از خلال سینمای معاصر، رویت تخاصمات ایدئولوژیک را بوجود می
و در « وجدان معذب»با « ای قربانی سوژه»ی متوسط همچون  ری طبقههای نئولیبرال از جامعه، کنشگ نوکیسه و روایت

، ساحتی از «پردازیِ خویش از دست دادن توان روایت»نهایت طرد عینی و روایی طبقات کارگر و فرودست جامعه و 
 است.  نشست شده ها ته هایی در فرُم درونی فیلم ها و سکوت ها، شکاف ناخودآگاه  سیاسی متن است که به شکل تنش
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 .مقدمه‌و‌طرح‌مسئله1

ای نیست که بالای جامعه ایستاده باشد. هنر  ماندگار است. هنر قلمرو مستقل و انتزاعی پیوند هنر با جامعه و تاریخ نسبتی درون
عیت  انضمامیِ موق»دهد.  شود و جامعه و تاریخ، ناخودآگاه هر اثر هنری را تشکیل می افتد و تولید می همواره درون جامعه اتفاق می

کند  ماندگاری هنر را حفظ می (. اما آنچه که قلمرو استقلال و درون85:۱588آدورنو،«)تاریخی، شرط وجود آثار هنری است –اجتماعی 
شناختی، میانجی هنر و جامعه است. اثر هنری به میانجیِ فُرم درونی خود، همچون نیرویی جاذبه،  ی فُرم است. فُرم زیبایی مقوله
کند. از این رو، گرایشات تاریخی، فلسفی و  کشاند و با عناصر فُرمال خود آن را دوباره بازسازی می ت بیرونی را به درون خود میواقعی

ای اجتماعی است و درون  کند. هنر همواره واجد رابطه به تبع آن منازعات تاریخی و اجتماعی، درون فُرم هنری رسوب می
به صورت »شوند. اثر هنری تاریخی را درون خود ذخیره کرده است. این تاریخ ذخیره شده را باید  های تاریخی تولید می پیکربندی

توان به  (. مادیتّ سنگین تاریخ بر یک اثر هنری حک شده است و می28:۱588هنر تلقی کرد)بالیبار و ماشری،« شرایط تاریخیِ امکان
 (.844:۱584آدورنو به نقل از پوینده،«)ی خود هستند ه زمانهنگاری ناخودآگا آثار هنری تاریخ»تعبیر آدورنو گفت که 

رویم. سینما ساحتی بصری از امر  زمان معاصر می –در این پژوهش ما به میانجی سینما، به سراغ مفهوم طبقه و نسبت آن با فضا 
، ۱522پناه خالق«)گذارد را به نمایش میسینما ماشین تولید فانتزی است و از این رهگذر ناخودآگاه اجتماعی »دهد.  اجتماعی ارائه می

 (. ۱54و ۱55
های مسلط فرهنگی سیاسی ایران پس از  ی گفتمان ها در حیطه تصویر طبقات در سینمای ایران همواره تابعی بوده از دگردیسی

فیلم سه اپیزودی های مختلف، گوناگون بوده است.  ی سینما با زیست طبقات  اجتماعی در ایران در دوره و مواجهه 64انقلاب 
ی فیلم لندن  ی شصت است. جشنواره های سینمای طبقاتی در دهه ی محسن مخملباف، یکی از نمونه ( ساخته۱556)«دستفروش»

(. همچنین فیلم 5۱4:۱526کند)به نقل از نیکولز، ایرانی تعریف می« تصویری درخشان از زندگی فرودستان»این فیلم را 
امیر نادری، تصویری از بیرحمی زندگی در یکی از بنادر ایران را با تمامی عناصر مربوط به استخراج ( به کارگردانی ۱555)«دونده»

 (.548گذارد)همان، آلات از کارافتاده و کارگران موقت و کودکان کار به نمایش می ها، ماشین نفت و کشتی
ی فرودست  ی هفتاد طبقه شوند. اما در دهه ی میبازنمای« قهرمانانه»ای  ی شصت طبقات فرودست در هیئت چهره در سینمای دهه

به پروبلماتیک سینمای « طبقه متوسط»ی هشتاد، زندگی  (. اما در فضایِ دهه۱85:۱584شود)امیری و آقابابایی، تبدیل می« قربانی»به 
های سینمایی  بازنمایی ی طبقه متوسط بدل به امری شایع در تب و تاب روایت زندگی و زیست پر مساله» شود و  ایران تبدیل می

جدایی ، سعادت آباد، ی الی درباره، طلای سرخ، هامونهای  توان در این راستا به فیلم (. می۱84:۱585رضایی و دیگران،«)گشته است
و  «ی...ی ال درباره»ای دارد. فیلم  نزدیک اشاره کرد. در این میان سینمای اصغر فرهادی جایگاه ویژه خیلی، خیلی دور، نادر از سیمین

همراستا با  -ی نود گذارد. اما با ورود به دهه این کارگردان، زندگی بغرنج طبقات متوسط شهری را به نمایش می «جدایی»فیلم 
سینمای اجتماعی به   -ها های آزادسازیِ اقتصادی و بروز تناقضات و تضادهای اجتماعی این سیاست تحولات عمده در سیاست

ای، حیات اجتماعی متضاد طبقات کارگری با  قاتی، فقر و فلاکت اجتماعی، فرودستان شهری و حاشیهموضوعاتی چون اختلافات طب
پردازد و به طور کلی پروبلماتیک اختلافات طبقاتی به مرکز توجه این سینما تبدیل گشت. در این یک دهه، پرداختن  طبقه متوسط می

ایم.  ای در این زمینه بوده نما بوده است و شاهد تولیدات گستردهبه حیات اجتماعی طبقات مختلف اجتماعی، جریان غالب سی
نشینی،  دست جامعه، کودکان کار، حیات حاشیه ی فرودست و تُهی های اساسی این ژانر سینمایی، از سویی؛ زیست طبقه مایه درون
های مطرودی بوده است.  ا چنین گروهی طبقات متوسط شهری ب های بزهکار اجتماعی، زنان فرودست؛ و از سویی دیگر: مواجهه گروه

هایی اشاره داشت که توسط  توان به فیلم ای در این زمینه هستیم. در این زمینه می ی زمانی، شاهد تولیدات گسترده ما در این بُرهه
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توان به سینمای وحید  اند. برای مثال می گرفته از سبک اصغر فرهادی بوده اند که الهام نسل جوانی از کارگردانان ایرانی ساخته شده
 جلیلوند، سعید روستایی، هومن کاسبی، رضا دُرمیشیان و ... اشاره کرد. 

شوند؟ و این  پذیر می در بافت روایی و پیکربندی داستانی سینمایِ معاصر چگونه رویت« طبقات اجتماعی»پرسش ما این است: 
های درون فیلم، برقرار  ها، رویدادها و شخصیت وایی داستان، موقعیتر –ایماژ بازنمایی شده از طبقه، چه نسبتی را با آرایش فضایی 

سازد؟ از اینرو، هدف ما این است که به میانجیِ روایت  های متخاصمی، ناخوداگاه ِ سیاسیِ فیلم را برمی کند؟ و دست آخر چه ایده می
ال، که زمینه و شرط امکان این کنش روایی را فراهم یِ ح تاریخیِ لحظه ۱ی سینماییِ ایماژهای طبقاتی، میان فُرم روایی و سامانه

 ای شناختی از تخاصمات ایدئولوژیک  طبقات اجتماعی ارائه دهیم.  ماندگار برقرار کرد و همچنین نقشه نموده، پیوندی درون

‌یِ‌پژوهش‌.پیشینه2

واگنر و «)2ی سینما ظریهجیمسون و ن»توان به کتاب  ی مفهومی می در رابطه با تحقیقات خارجی درون این منظومه
مقالاتی است در مورد سینما، در درون پروبلماتیک نظری جیمسون و تلاشی گسترده از  اشاره کرد. این کتاب مجموعه (8488همکاران،

سوی نویسندگان گوناگونی صورت گرفته است تا رویکرد جیمسونی به سینما را از حیث نظری و روشی انسجامی پارادایمی ببخشند. در 
 مورد بررسی قرار گرفته است. « ناخودآگاه  سیاسی»ی جنوبی ذیل مفهوم  این مجموعه، سینمای شوروی، لهستان، ژاپن، یونان و کره

دستان شهری در  ساز ایرانی: تحلیل تصویر زندگی تهی ی فیلم دست شهری و فقر تجربه تهی»( در ۱048حیدری، فرهپور و محبی)
اند  اند. در این مطالعه به این نتیجه رسیده ی نود پرداخته حلیل سازو کار روایی سینمای اجتماعی دههبه ت« ی نود سینمای ایران دهه

نامند. این تماشایی کردن ذیل میل  می« دستان نظم روایی این آثار در خدمت چیزی است که آن را تماشایی کردن زندگی تهی»که 
آید؛ این  مجرم سازی به نمایش در می –ای کردن و تقبیح  قدیس، حاشیهی مصرفی قرار دارد و از طریق سه استراتژی ت جامعه

بازنمایی طبقات »در ( 8485شناسی اجتماعیِ موجود در ژورنالیسم است. آقابابایی و رِیک) مکانیسم نیز نشات گرفته از گفتمان آسیب
 نیب یطلب در دوران اصلاح رانیا ینمایدر س یطبقه اجتماع شینما یبه چگونگ «ی اصلاحات اجتماعی در سینمای ایران دوره

 لیتحل ها لمیف قیطلب را از طر اصلاح یدئولوژیا ملکردع یچگونگ نیمقاله همچن نیا. پردازد یم ۱520تا  ۱524 یها سال
به  «ایران سینمای در اجتماعی طبقات بازنمایی و خواه عدالت گفتمان»عنوان ( در پژوهشی تحت ۱044آقابابایی و فروتن).کند یم

ی بازنمایی  ها در این پژوهش نحوه اند. آن های سینمایی پرداخته بررسی نسبت میان گفتمان سیاسی و بازنمایی واقعیت در پراکسیس
تحلیل روایت برساخت » پژوهش( در ۱582امیری و آقابابایی)اند.  خواهی را مطالعه کرده طبقات اجتماعی ذیل گفتمان مسلط عدالت

مطالعه نحوه برساخت طبقه فرودست در سینمای پس از انقلاب و تفسیر رابطه  به« ی پس از انقلاب اسلامیطبقه فرودست در سینما
قدرت، مقاومت و سینما: بازنمایی »ی  مطالعه( در ۱585طالبی و باغینی) .اند پرداختهسیاسی زاینده آن -این برساخت با بافت اجتماعی

 .اند پرداختههای رخدادی قدرت بر اساس تحلیل آثار سینمایی  رزیابی انتقادی دیدگاها به «طبقة فرودست در سینمای مسعود کیمیایی
مطالعه ی موردی فیلم  «بازنمایی طبقه و مناسبات طبقاتی در سینمای ایران»عنوان ( نیز در پژوهشی با ۱585رضایی و دیگران)

( در ۱588جعفری و مظفری)، همچنیناند.  یی سینمایی پرداختهبه بررسی پیوند میان مناسبات طبقاتی و بازنما «جدایی نادر از سیمین»
طبقه  بازنمایی شناخت چگونگیدر پی  بازنمایی زندگی طبقه متوسط در سینمای ایران )نشانه شناسی فیلم جدایی نادر از سیمین(

تاثیرات نظریه پایان ، «های پایان ولوژیعلیه ایدئ»( در کتاب ۱588حبیبی)فواد  بوده اند. در فیلم سینمایی جدایی نادر از سیمین متوسط

ـــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــ  
1 Dispositive  

2 Fredric Jameson and theory of cinema 
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مای هالیوود سین کند.این کتاب به بررسی بررسی می ناخودآگاه سیاسی جیمسونی  نظریههای هالیوود را از منظر  جهان در فیلم
 داری رمایهس سیاسی و تاریخی بستر در را موضوع این و پردازد می است، گرفتن شکل حال در بیش و کم که آخرالزمانی های فیلم و

 کند. می بررسی معاصر
ی سینما و منطق گفتمانی آن  های بازنمایانه ی نود بیشتر به جنبه به طور کلی تحقیقات انجام شده در مورد سینمایِ دهه

 های چندانی مطرح نشده است. در این پژوهش سعی بر آن شده گیری آن پرسش اند. اما در این منطق بازنمایی و چرایی شکل پرداخته
ها و تناقضات   ها، سکوت ی حال گره بزند و این امر از طریق شکاف اجتماعی لحظه –که چرایی منطق بازنمایی را به فضای تاریخی 

مندی فُرم روایی و بازنمایی سینما و نسبت آن با ناخودآگاه  سیاسی  ی ما تاریخ شود. مسئله درونیِ خود متن سینمایی ردگیری می
 ی حال است.  لحظه

‌چارچوب‌مفهومی.‌3
 فُرم هنری، 8روایت، «۱سیاسی ناخودآگاه »مفهومی فردریک جیمسون پیرامون مفهوم  –های نظری  در این چارچوب مفهومی، ایده

ها  کند. برای جیمسون فُرم ی پژوهش را مشخص می ما نسبت به ابژه «5میدان بینش معرفتی»، نورافکنی نظری است که سینماو 
هایِ تاریخی  زمان –اند و نسبتی را با این فضا  هایی تاریخی متصل ها و سامانه گونشان همیشه به وضعیتهنری و ژانرهای گونا

 کنند.  برقرار می
ای  لوکاچی، ساختارگرایی اسپینوزیستیِ آلتوسری و روانکاویِ لاکانی، شیوه –نظری دیالکتیک هگلی  0فردریک جیمسون با تلاقی
ترین مسائل و  (. منظور از امر تاریخی/سیاسی، رسوب بغرنج8444کند)رابرتس، بندی می اسی را صورتنوین از قرائت تاریخ و امرِ سی

ی زمانی مشخص در قلمرو فرهنگ و به طبع آن در آثار هنری) اعم از ادبیات، سینما، تئاتر،  تناقضات اساسی ساختاری در یک لحظه
شود و درون فرُم  پذیر می زمان تاریخی توضیح –لمرو فرهنگ در درون فضا معماری و ...( است. تاکید اصلی بر این است که چگونه ق

و « ناخودآگاه  سیاسی»ی مفهومی  (. حاصل این تلاقی نظری، پیکربندیِ سازه0۱: ۱04۱گردد)جیمسون، نشست می هنری ته
پذیر باشد،  رمی، بدون آنکه رویتی متنی و فُ ی مفهومی، تاریخ در هر لحظه پذیری جدیدی از امر تاریخی است. در این سازه فهم

مدرن که تاریخ را صرفا به امری  های پست آورد. جیمسون، برخلاف نحله رسوب کرده است. در واقع تاریخ از خلال متون سربر می
منصه به « نمادینه شدن»لاکانی است که صرفا از طریق  6پندارد و همچون امر واقع کاهند، تاریخ را امری واقعی می متنی فرومی
تاریخ یک متن نیست، یک روایت هم نیست، بلکه علتی غایب است که جز در شکل متن برای ما قابل دسترس » رسد: ظهور می

(. تاریخ و تضادهای 00)همان،«گذرد اش در ناخودآگاه سیاسی می نیست ... و دسترسی آن به ما ضرورتا از مسیر متنی یا صورت روایی
 کند. دهد. در اینجا، مفسرِ تاریخ، همچون یک روانکاو عمل می ر فرهنگی را شکل میگسترش، ناخودآگاه هر اث درون

:  جیمسون جهت خوانش این پیوند دیالکتیکی میان فرهنگ، تاریخ وامر سیاسی، سه  های تفسیری ناخودآگاه سیاسی افق

دهند. این سه سطح بدین  ن را تشکیل میهای تودرتویی، فرم درونی مت کند. این سه سطح به شکل حلقه سطح تحلیلی را مشخص می
گیرد که  ، متن را کنش نمادینی در نظر میافق سیاسی (. در80، ۱04۱)جیمسونافق تاریخی وافق سیاسی، افق اجتماعی قرار است: 

ـــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــ  
1 Political unconscious 
2 Narration 
3 The field of epistemological insight 
4 Conjuncture 

5 The real 
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مادین های ن (. متن یا روایت85ها است. )همان،  در جست و جوی پاسخی صوری یا خیالی و ایدئولوژیک به این تضادها و بحران
در آن را تفسیر  8دهند تا از خلال درک فرم درونی آن تاریخ رسوب یافته (را پیش روی ما قرار می۱44همان،«)۱گونه ساختاری تمثیل»

های مختلف اجتماعی بازسازی کرد. به بیانی دیگر، هدف آشکار  ، متن را باید در یک تخاصم نانوشته میان گروهافق اجتماعیکنیم. در 
های اجتماعی است. به بیانی دیگر، پرسش افق دوم این است که متن ، زبانِ بیان و  ای اجتماعی متخاصمِ متعلق به گروهکردن گفتاره

آمیز این دو  ی تخاصم اند؟ رابطه شده اند و چه صداهایی مسکوت گذاشته صدای چه کسانی است؟ کدام صداها در درون متن غالب
پرسش بنیادین این است که  تاریخی، افق(. در ۱45، ۱04۱گشته و روایت شده است؟)جیمسونگفتار چگونه در سطح متن نمادینه  پاره

ی خاص توسط گروه خاصی به وجود آمده است و هژمونیک شده است. در  چگونه یک زبان نمادین یا فرم ایدئولوژی در یک دروه
ی  (. در ادامه، نسبت سینما را با منظومه۱820)داولینگ شود.  ی تولید فرم آن تفسیر می ی متن با شیوه سطح تحلیلی افق سوم رابطه

 کنیم. مفهومی جیمسون مشخص می

نزد جیمسون سینما نوعی تمثیل است که دارای معانی چندوجهی و چندگانه است که  سینما تمثیلی از ناخودآگاِه سیاسی :

کند که این سطوح  او به نوعی خوانش سینما اقدام میگنجاند. به همین دلیل  های فراتر از خود را در در درون متن خود می دلالت
، 84۱8، سولگی 8488بنگرید واگنر و دیگران، «)است 5این روش خوانش تمثیلی»چندوجهی معانی را در درون متن آشکار نشان دهد. 

 (. 84۱5بورنهام 
کند. امر  تاریخیِ فُرم بر آن صدق می –ی شناسیِ خاصی از رژیم هنری معاصر است و از این حیث قوانین اجتماع سینما فرم زیبایی

های  شوند. به بیان دیگر تاریخ و روندهای کلی آن بر تحولات فرم ی  فُرم به یکدیگر متصل می تاریخی و امر هنری، به میانجیِ مقوله
ناختی به معنای برقراری ش (. درگیری با فُرم زیبایی4:8444گردند)جیمسون، ها ظاهر می شناسانه موثر هستند و در درون آن زیبایی
شناسی برای او  (. بنابراین از نظر جیمسون زیبایی84۱8: ۱40زمان تاریخی است)سولگی، –شناسی و فضا  ای دوباره میان زیبایی رابطه

 شوند)واگنر ی بشری بازنمایی می شود که در آن مسائل و معضلات اساسی تجربه ی خامی است که توسط سوژه پردازش می بیان ماده
کند که ردپاهای یک علت غایب را در پس خود  عمل می 0شناختی به مثابه یک میانجی محو شونده (. فرم زیبایی۱4:848۱و دیگران،
ی فکری  جیسمون سینما را نوعی تجربه(. ۱45:84۱8گذارد. این علت غایب نسبت میان تاریخ و اثر هنری است)سولگی، به جا می

ی سینماتوگرافیک  تجربه»هایی نوینی را برای اندیشیدن به وضعیت معاصر فراهم آورده است:  و افقها  کند که امکان جدیدی تلقی می
جیمسون، «)ی تصویر بیاورد اند به عرصه ای را که شاعران ادیبان و جستارنویسان تاکنون آن را بیان نکرده قابلیت آن را دارد که تجربه

سوژه  یو شناخت یادراک یها تیظرف یکند که به طور فراذهن می جادیا یدیجد یها اندام مسون،یاز نظر ج ،یشناس ییبایز (.4:8444
بعد از ظهر ، ها آروارههای  (، فیلم8444«)پذیر امضاهای امر رویت»(. بدین ترتیب جیمسون در ۱46:84۱8)سولگی،دهند را گسترش می

 کند.  اند تفسیر می ای که در آن قرار گرفته ی تاریخی را در نسبت با سامانه درخشش، پدرخوانده، سگی
داری جهانی در  ( نیز دست به قرائت لحظات گوناگون کلیت سرمایه۱888)«شناسی ژئوپولیتیک زیبایی»همچنین، جیمسون در 

کردن کلیت   پذیر ی جیمسون به منظور رویت شناسی در پروژه زند. اتصال میان قلمروهایِ ژئوپولیتیک و زیبایی های مختلف می فیلم
ای  شناسی ژئوپلیتیک زمینه زیباییهای مختلف حضور دارد.مفهوم  داری در سطح جهانی است که به شکلی پنهانی، در بازنمایی سرمایه

و ازهم های فلکی تکه تکه  موضوعات جزئی، صورت» هد.طبق این مفهوم، متون فرهنگی:د مشابه با ناخودآگاه سیاسی را توضیح می

ـــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــ  
1 Allegorical structure 

2 Sedimented History 

3 Allegorical reading 

4 The disappearing mediator 
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(. خوانش جیمسون از سینما واجد ۱68و  ۱66:84۱0دلالت دارند)تالی، « نظام جهانیی روندها و نیروها»بر  هستند کهای  پاشیده شده
ماندگاری فُرم هنری سینما؛ و دوم قرائت ناخودآگاه فیلم از طریق خوانش  دو خصلت اصلی است: نخست، تاکیدش بر درون

 (.84۱5ها و تناقضات آن است)بُرنهام، سمپتوماتیک شکاف

 شناسی . روش4
است. این روش توسط فروید ابداع شد و توسط آلتوسر و پیِر ماشری در « ۱خوانش سمپتوماتیک»روش ما در این پژوهش  

ای از روش تفسیر  هایی چون خوانش نظری و ادبی بسط و گسترش یاقت.  لویی آلتوسر، خوانش سمپتوماتیک را گونه زمینه
سازد،  کند و در همان حال آن را به متنی متفاوت مرتبط می در متن پنهان نگه داشته شده افشا می آنچه را که» ... داند که:  می

 «شود بندی می های متن اول است که صورت ی غیابی ضروری است ... متن دوم از طریق شکاف متنی که حضورش به منزله
 (.02:8448 )آلتوسر،
ها و  گردد که شکاف گیرد که متن دوم تنها زمانی آشکار می رض میخوانش سمپتوماتیک همایندی دو متن را پیش ف    
هایی که در سطح متن اول مشهودند و آن را ممکن  ها و لغزش های متن اول را مشخص کنیم؛ شکاف لغزش
ها، و خطاهای  کافهاست که از دل این ش ای از ایده (. بنابراین در این روش، مساله پرتو انداختن بر مجموعه08:8445اند)مونتاگ، کرده

ی این تفکر تفسیر  سازد و آن را بر پایه آورند. خوانش سمپتوماتیک، تفکر ناخودآگاه متن را از نو می درونی متن سربر می
 (. 24:۱588کند)فرتر، می

ود آن را بر ، وج«وحدت معنایی متن»داند و به جای تلقی  متن می« 8تبیینِ»، هدف نقد را «ی تولید ادبی نظریه»ماشری در کتاب 
اند که در درون متن به صدا در  های متعارض (. اساسا این گفتمان22: 8445گیرد)ماشری، اساس کثرت معانی آن بنا مفروض می

است که ایدئولوژی و نمایش عملکرد آن به نمایش گذاشته « آرایی تدارک صحنه»کنند. متن نوعی  آیند و متن را تولید می می
(. 88:۱588)بالیبار و ماشری، ای میان تنازعات زبانی و ایدئولوژیک باشد کلی موقت در پی ساختن مصالحهشوند؛ هرچند که به ش می

« گذاری درونی متن فاصله»های متن است تا از این طریق به  ها و غیبت ها، سکوت هدف از نقد در خوانش سمپتوماتیک، یافتن شکاف
ناخودآگاه متن «ِ فضای تاریخی»تن به معنای خلق معرفتی جدیدی در باب (. خوانش سمپتوماتیک یک م22:۱585پی برد)استوری،

است که از خلال تاثیرات و  5ی وارن مونتاگ، در روشِ اسپینوزاییِ ماشری، تاریخ، علت پنهانی (. به گفته۱46:8445ماشری،«)است
ها،  است که شکاف 0نقادی ماتریالیستی(.  این نوع نقادی اثر، نوعی ۱66:8488هایش در درون متن حضور دارد)مونتاگ، تعین

کند. برآیند این نوع نقادی خلق معرفتی  های متن را به میانجی پروبلماتیک تاریخی این متون تبیین می تناقضات،تعارضات و سکوت
 نوین از تاریخ در درون متن است.

گیری هدفمند، در میان سه کارگردان  ستفاده از نمونهبندی کلی، ما با ا های تولید شده در این دهه، در یک دسته در میان انبوه فیلم
 (۱586«)بدونِ تاریخ، بدون امضا»، (۱04۱«)برادران لیلا»ی نود، سعید روستایی، وحید جلیلوند و رضا دُرمیشیان، سه فیلم  مطرح دهه

ها است که بیشترین نسبت را با  ایه  آنم هایی، فُرمِ هنری و درون ایم. دلیل انتخاب چنین فیلم را انتخاب نموده (۱588«)مجبوریم»و 

ـــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــ  
1 Symptomatic reading  

2 Explanation 
3 Hidden cause 
4 Materialist criticism 
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ی پژوهش پیش رو دارند. رویکرد روشی ما در پرداختن به سینما، اذعان به استقلال متن از نیت مولف بوده است و در مواجهه  مسئله
 ایم. ز شدههای فرم درونی خود اثر متمرک ایم و بر جنبه عمل نموده« ۱مرگ  مولف»شناختیِ  ها، بر مبنای اصل روش با فیلم
 

‌یِ‌نمادین‌متن‌.‌تحلیل‌سامانه5

‌«برادرانِ‌لیلا(‌»5-1
ی اجتماعی خویش گرفتاراند.  ی طبقه ی بسته ای است که در دایره برادران لیلا سومین فیلم سعید روستایی داستان جمعی خانواده

کند: در سطح مشهود به سودای  عمل می است. این ت م اساسی، در دو سطح دلالتی« جانشینی»ی  ی اصلی فیلم، مسئله مایه درون
جانشینی پدری لیلا برای بزرگ خاندان شدن اشاره دارد که همواره برای آن چیزی کم دارد؛ در سطح دوم نیز دلالت پنهان جانشینی، 

ها در این  شوند؟ آن ی دیگری توانند جانشین طبقه شان است و اینکه آیا می های طبقاتی سودای فرزندانِ اسماعیل برای گریز از جایگاه
 شوند.  هایی مواجه می کنند و با چالش مسیر، اقدام به کارهایی می

در خط روایی فیلم برادران لیلا، لیلا و برادرانش همزمان از دو سو تحت فشارند: از یک سو با اقتدار پدر درون خانه  و از طرفی 
شود و خود محصول بحرانی ساختاری است.  شان متجلی می یکاریدیگر خشونت اقتصادی بیرون خانه. خشونتی که در بی شغلی و ب

شود. این بحران بر روی علیرضا آوار شده است. در این میان لیلا سوژگی داستان را به  بحرانی که در آغاز فیلم به تصویر کشیده می
لم در دیالوگ میان لیلا و علیرضا به پروبلماتیک ایدئولوژی فی«. باید یه کاری کرد»کشد. اوست که به فکر این است که  دوش می
 آید: صحنه می

بنداز برادراتو جمع کن دور خودت از این  با کار کردن هیچ چیزی درست نمیشه، باید یک کاری کرد ... علیرضا یک کاری راه» 
فرهاد هم عقلش تو  فلاکت درشون بیار  ... منوچهر خودشو با جعل و خلاف به باد میده، پرویز وزن خودشو نمیتونه تحمل کنه،

زنن ... دارن پسرفت  خوام که همفکری کنه هیجانی تصمیم نگیره ... اینا / ما یک عمره دارن درجا می هاشه ... من یکی می عضله
پردازد.   های داستان می های درونی و فردی شخصیت کند و به بحران پروبلماتیک فیلم  از بحران ساختاری گسست می ...«کنن  می

ی  ی فقر و طبقه مسئله« برادران لیلا»شود. گفتمان رواییِ فیلمِ  مرکزی پروبلماتیک برادران لیلا، از سخنان لیلا آشکار میی  هسته
بیند و نه حتی در کار کردن یا نداشتن شغل؛ مساله بر چگونه کار کردن است. مساله بر  کارگر را نه در درون یک بحران ساختاری می

شود که مسئولیت تمام  است. انسان در درون این گفتار ایدئولوژیک به نوعی عاملیت خودبنیاد مبدل می سر راه اندازی نوعی کار
ای در نظام روایی فیلم، قهرمان این پروبلماتیک است؛ با  های ساختاری و اقتصادی را باید بر دوش بکشد. لیلا به گونه بحران

هایی اقتصادی که با ریسک کردن، آینده نگری و  ی اقتصادیِ خود: ایدهها فراخواندن علیرضا و سایر برادرانش به تحقق ایده
ی   های کوتاه مدت گره خورده است. گفتارهای نئولیبرالی کار و اقتصاد کارآفرینی در سطح متن جاری است. سوژه گذاری سرمایه

 های شغلی و اقتصادی را بقابد.  فرصتبایست کاری بکند!! او باید  ای است که همواره در هر موقعیتی می اقتصادی موفق سوژه
ی آغازین نیست: بلکه مسئله  اما در پیرنگ روایی فیلم، مانع اصلی پیش روی فعالیت اقتصادی لیلا و برادرانش صرفا سرمایه

دست است. ی فرو های ذهنی طبقه واره فرودستی خانواده است. بزرگترین مانع در نگاه مسلط فیلم خلقیات و عادت« ذهنیت و خلقیات »
ی خود هستند ولی از نظر  در این نگاه از بالا به پایین، فرودستان از نظر میل فانتزیکشان به شدت در سودای رهایی از دام طبقه

ـــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــ  
1 Death of the author 



 

 

 

 

 

 2۱  رانسینما، طبقه و ناخودآگاه سیاسی در سینمای معاصر ای/  آزاد ارمکی و رحیمی

 

 

های پدر خانواده برای جانشینی و هم در  مانند. این مسئله را هم در فانتزی شان باقی می همچنان در دام فرودستی« ذهنیت و خلقیات»
 فرزندانش در میدان بازی اقتصادی، شاهدیم.  شکست های

ی لیلا است و نه  های طبقاتی خانواده شود نه بنیان شان می های اقتصادی در روایت فیلم برادران لیلا، آنچه که باعث شکست ایده
ساختاری به درون افراد ی دوربین از این بحران  است. زاویه  چشمی به آن داشته است که در ابتدای فیلم گوشه های ساختاری بحران

ی  شود. بازنمایی فیلم از طبقه لیلا متمرکز می« یِ های ناخودآگاه خانواده واره عادت»دهد. روایت فیلم بیشتر بر  تغییر جهت می
ب شان محسو کند. آنچه که مانع اصلی پیشرفت شغلی ها را افرادی احساسی، هیجانی و فاقد اعتماد به نفس بازنمایی می فرودست، آن

هایی  هاست، ترس آن« های درونی ترس»های مدوّر ساختاری اقتصادی؛ بلکه بیشتر  شان است و نه بحران شود، نه ناتوانی طبقاتی می
کند و بر علیه استبداد  ای است که علیه این ترس قد علم می اند. لیلا تنها سوژه ی طبقاتی درونی شده که در تلاقی اقتدار پدر و سلطه

کند همین  سترون می  گیرد. آنچه که لیلا را در عملش اش قرار می کند.  به همین دلیل مورد سرزنش برادران ن میسنتی پدر عصیا
های درونی  ، فرودستی را به ترس«برادران لیلا»شان در فائق آمدن بر آن است. به این طریق فیلمِ  اش و ناتوانی ترس درونی برادران
 کند.  و داستان از ساختارها به سمت افراد تغییر جهت پیدا می زند. دوربین می  افراد فرودست گره

است. گرانی طلا و دلار در این فیلم ایماژی از « ۱بازی کاتالاکسی»، مضمونِ بازار، چیزی شبیه همان «برادران لیلا»در فیلم 
ختاری و طبقاتی بلکه برای هر چه های سا ی بحران ی ایرانی است. نمایش این شوک نه برای مشاهده ی جامعه زده اقتصاد بحران

ی پدر و برادرانِ لیلا است؛ دست پنهان بازار در بیخ گوششان رد شد و امکان این را برایشان مهیا  پررنگ تر کردن تصمیمات نابخردانه
شبختی از چنگشان ها را برای همیشه خوشبخت کند. اما بر مبنای روایت فیلم، نابخردی خود آنان بود که باعث شد بخت خو کرد تا آن

ربوده شود. دست پنهان بازار تاریکی درونی نگاه مسلط فیلم است: بازاری که افسارگسیخته است و شبیه بازی کاتالاکسی است: بازی 
ها را  ربایند که سریعتر از بقیه فرصت رود و کسانی گوی سبقت را از بقیه می ای که بر مبنای شانس، مهارت و صدفه و بخت پیش می

او «. تا آخر عمرتون این شب رو از یاد نخواهید برد که چه فرصتی رو دارید از دست میدید»... ند. لیلا این بخت را دیده بود: بقاپ
 ی این میدان بود.  سوژه

 دهد صرفا تحول جهان درونی و ذهنی لیلا و علیرضا است: ی داستان تحولی که رخ می در ادامه

ترسم ... من از آدمی که نقص داره بدم  دم ترسویی هستم ... من از اتفاقات خوب هم میگید که من آ شما راست می: »علیرضا
 ترسم ...  ترسم ... من حتی از خوشبختی هم می ترسم ... من از اون مغازه هم می میاد از آدمی که بی نقصه می

 «.همین میشه دیگه چجوری فکر کردن یادت میدن: وقتی جای فکر کردن لیلا
گی  کند. متن فیلم سوژه اش قیام می کند و علیرضا علیه ترس درونی  اش عصیان می ی نام پدر و میراث بجامانده سلطهلیلا علیه 

کند تا ردپاهای ساختار اجتماعی و اقتصادی را پاک کند. لیلا با عصیان بر علیه پدر و مادرش،  ها مطرح می تغییر را در سطح فردیت
ی  های حیات روزمره ی کارگر و فرودست و چالش شناختی متن، فیلم با طرح مسائل طبقه افق زیباییقهرمان این تغییر فردی است. در 

کند  ، از جایگاه ساختاری آنان مسئله زدایی می«یافتگی های تربیت سبک های زندگی و شیوه»آنان، با ارجاع دادن زیست فرودستی به 
ی کارگر را در  دانند. فیلم برادران لیلا پروبلماتیک طبقه طبیعی تغییر ناپذیر میطبقاتی جامعه را همچون امری بدیهی و  های  و جایگاه

پذیر کردن آن عاجز است. فیلم برادران لیلا نیز موضوع فلاکت و  دهد؛ اما از توان دیدن آن و رویت پیش رویمان و دیدمان قرار می

ـــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــ  
گرایی است؛ از مفهوم کاتالاکسی  هایی از مداخله کند و واجد سویه ی اقتصاد که به نوعی به فن مدیریت خانواده دلالت می واژه فردریک هایک به جای  ۱

 کند. مفهومی که بر مبادله بر مبنای شانس، فرصت، و بخت متکی است.  استفاده می
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ی پروبلماتیزه کردنش زیر  دهد. اما شیوه معرض دید قرار میی نود را در  فقر یک خانواده و حتی موضوع زندگی طبقه کارگر دهه
ی  دهد. گفتمانِ روایی دیگریِ فرادست است که سوژه ای است که داستان فیلم را تشکیل می ی افقی دیگر، یعنی غیر آن طبقه سیطره

دیدش است؛ اما صرفا به آن نگاه  ی فرودست جلو توان گفت که مفهوم طبقه کند. می فرودست را در داستان فیلم نگاه و روایت می
فرودستان برجسته « های تربیت یافتگیِ ها و شیوه واره عادت»پذیر  ی رویت بیند. در پروبلماتیک فیلم هسته کند، ولی آن را نمی می
اتیک روایی شوند. پروبلم شان مواجه می های درونی اند و در هر کنشی با مانع ترس هایی که سلطه را درونی کرده شود. انسان می

شود نه  ی ع لیّ ماجرا تبدیل می های فکر کردن در میان طبقات گوناگون به هسته های تربیت یافتگی و شیوه برادران لیلا، شکل
های تربیت و خلقیات درونی را ممکن کرده است. به همین دلیل است که قهرمان فیلم  های طبقاتی و ساختاری که این شکل جایگاه

شناسانه فیلم، راه حل رستگاری از حیات فرودستی  شود. کنش زیبایی ای عاصی و انقلابی به تصویر کشیده می سوژه به مثابه -لیلا –
کند. اما تناقض این راه حل نمادین فیلم در این است که لیلا به همان  را گسست از نظام تربیت فرودستی و ترس درونی تلقی می

کاری، و  شود که بیکاری، موقتی اش است: به بازی میدانی وارد می بار طبقاتی وضاع فلاکتشود که مسبب ا آویز می هایی دست مکانیسم
شود: بازی که  اش به بار آورده است. او برای رستگاری خویش به بازی کاتالاکسی بازار وارد می ها را برای خانواده تعطیلی کارخانه

سپارد. او به  کند. او برای رستگاری از بندگی پدر به بندگی بازار تن می ل میانسان را در رقابتی جانکاه با یکدیگر به گرگ انسان تبدی
دهد و  شود. به عبارتی دیگر در گفتمان رواییِ فیلم، قهرمان کسی است که به قواعد بازار تن می قهرمان گفتمان رواییِ فیلم تبدیل می

است به شدت حساس به منافع و سود شخصی خویش، مسئول کند. در این گفتمان، قهرمان فردی  از آن به نفع خود استفاده می
های فیلم  زند. شخصیت های افتصادی می های خلاق خود دست به کنش ی اقتصادی و با ایده پذیر و خلاق در عرصه خویشتن، ریسک

 اند.  برادران لیلا بازیگران این گفتمان
یافتگی؛  ی لیلا در در گذار از استبداد پدرسالارانه به استقلال و فردیت در گفتمان روایی فیلم برادران لیلا، مسیرِ رستگاری خانواده

علیرضا( به  –ی تولیدگر)اسماعیل  ی پاتریمونیال فرودستان به بازی کاتالاکسی بازار و دست پنهان اقتصاد؛ از سوژه از نظم بسته
 شود.  بندی می لاکسی صورتمنوچهر(؛ از اویکونومیا) فن تدبیر منزل( به کاتا –ی کارآفرین )لیلا  سوژه

کشد. مرگ پدر با جشن تولد  ای به تصویر می سکانس جشن تولد این مضامین ایدئولوژیک را به صورت ایماژهای فشرده شده
فرزندان همنشینی بصری شده است: گویی که مرگ پدر رستگاری فرزندانش را به همراه دارد. رقص شادی همراه با گریه علیرضا و 

ها از دام اقتدار نام پدر است: چنان که علیرضا در سکانس پایانی با اعتراض به حقوق  گر امید به رستگاری آن ، روایتهای لیلا اشک
شود. آیا این رستگاری سرابی  آید و متحول می اش بیرون می شده ی خود و شکستن شیشه از شدت خشم، از قفس ترس درونی معوقه

ی  ی بنیادین و ناخودآگاهی که برسازنده مایه ه نام جامعه وجود نداشته باشد؟ یعنی درونبیش نیست هنگامی که قرار است چیزی ب
 روایت فیلم است.

‌«بدون‌تاریخ،‌بدون‌امضا(‌»5-2
کند که در فیلم  ها و موضوعاتی را تکرار می مایه ی وحید جلیلوند، همان درون ، دومین ساخته«بدون تاریخ بدون امضا»فیلم 

دست به  ی اجتماعی متوسط و تهی ی دو طبقه ی مواجهه مایه اند. در این فیلم نیز درون وجود داشته« اردیبهشتچهارشنبه نوزده »
دستی که ناتوان از  کند و موسی کارگر تهی شود: دکتر کاوه نریمان، پزشک متخصصی که در پزشکی قانونی کار می تصویر کشیده می

ی  ی اجتماعی است. داستان فیلم، مواجهه ی تیپی از طبقه ر کدام از آنان نمایندهبه دست آوردن حداقل معیشت زندگی خود است. ه
کند و در این لحظه است که  کند. یک روز پس از تصادف، پسر موسی، فوت می دست و متوسط را با یک تصادف آغاز می طبقاتی تهی
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اصل تصادف بوده است. اما پس از تشریح جسد توسط برد که فوت پسر ح شود: او گمان می عذاب وجدان دکتر کاوه نریمان آغاز می
شوند که پسر موسی به دلیل مسمویت غذایی حاصل از مصرف گوشت فاسد فوت  ، متوجه می-که همکارش است –همسرش، سایه 

 ی گردن، شود. چه چیزی دلیل مرگ یک کودک است؟ تصادف و شکستگی مهره کرده است. معمای داستان فیلم از اینجا شروع می
 شود: پدرش یا پزشک؟  یا مصرف گوشت فاسد؟ چه کسی مسئول مرگ این کودک محسوب می

ی مرگ کودک، موضوع عذاب  کند. مسئله بندی می فیلم با طرح این معما، در تلاش است تا پروبلماتیک اخلاقی خود را صورت
گفتمان روایی فیلم، فرودستان جایگاهی شود برای دو شخصیت فیلم؛ یکی موسی و دیگری دکتر کاوه نریمان. در  وجدانی می

اش نیست. بلکه در  دستی پردازی فیلم نیستند. تصویر زندگی موسی، تصویری برای زندگی تهی ها مرکز روایت ای دارند. آن حاشیه
طبقه »ی  ی سوژه دستان شهری، موضوعی برای تعهد و عمل قهرمانانه گفتمان روایی فیلم، مصائب و فلاکت زندگی فرودستان و تهی

، سوژگی داستان را دکتر کاوه نریمان بر عهده دارد. اوست که در تنش اخلاقی بسر «بدون تاریخ، بدون امضا»است. در فیلم « متوسط
دست است رستگار کند. عذاب وجدان موسی در  ای تهی اش را که سوژه برد و اوست که باید دست به عمل قهرمانانه بزند تا دیگری می

اش را ندارد. او صرفا موضوع و  گفتن و بیان داستان فرودستی ذاب وجدان فرودستی است که حتی زبانی برای سخنفیلم، صرفا ع
کند.  ی متوسط را برجسته می ی طبقه اش، سوبژکتیویته دستی ای است که داستان کلی فیلم، با قلاب انداختن روی حیات تهی بهانه
بردن به عمل خود جریان گذرایی از فیلم است: عذاب وجدان او برای عملی که  ی پی های درونی موسی در نتیجه ها و کشمکش چالش

دهد: نه توان آن را دارد علیه کسی که  شود و در نهایت سوژگی خود را از دست می انجام داده منجر به نابودی توان سوبژکتیوش می
اش دفاع کند، نه توان آن را دارد که از غیر عمد  د در برابر زنگناهی خو تواند از بی گوشت فاسد را به او فروخته قد علم کند، نه می

کند زبانی برای شکایت ندارد.  بودن قتل خویش دفاع کند؛ و در نهایت نیز در دادگاهی که دکتر کاوه نریمان اذعان به تقصیر خود می
(. گفتمان ایدئولوژیک فیلم، ۱04۱ان، )حیدری و دیگر« رود ی فرودست به محاق می سوژه»در فیلم بدون تاریخ و بدون امضا، 

ی خشم از حبیب، نفرت از پزشک،  ای از اندوه و ناتوانی قرار داده است: ساحت روانی و درونی موسی در نتیجه فرودست را در دایره
کردن اش و عذاب وجدان فرزندش متلاطم شده است و دست آخر او توان سوژگی و روایت  ترس از پلیس و در نهایت شرم از زن

 دهد.  خویشتن را از دست می
ی طبقه متوسط  ی فرودست و به حاشیه راندنش، فضا را برای قهرمان پردازی سوژه گفتمان روایی فیلم، با ناتوان ساختن سوژه

شود، اینبار در شمایل  ی دگرخواهی که همچون قهرمانی برای نجات و رهایی فرودستان ظاهر می کند. همان سوژه باز می
ی شغلی خود وفادار  کند کاوه نریمان پزشک متعهد طبقه متوسطی است که به شدت به حرفه اوه نریمان تجلی پیدا میشخصیت ک

دهد و در فضای اداره پزشکی قانونی او بشدت جدی به نظر  شان تذکر می های کاری است و مدام به همکارانش بر سر کاستی
ی  وسی و دیدن وضعیت فلاکت بار عینی و ذهنی و روانی موسی، به سوژهی فرودست م رسد. او پس از مواجهه با خانواده می

گوید:  داند تا جایی که خطاب به همسرش سایه، می شود تا او را نجات دهد. او خود را مقصر وضعیت موسی می معذبی مبدل می
... ما تو یه تیکه کاغذ نوشتیم که تو اش مرده، خودش تو زندانه، یکی رو فرستاده تو کُما  من گند زدم به زندگی این آدم، بچه»

های شخصیت کاوه نریمان است و این او است که  ها و عذاب وجدان مرکزیت روایی داستان با گناه پنداری «.ات رو کُشتی ...  بچه
ر در باید رسالت اخلاقی نجات دیگری را بر دوش بکشد؛ او باید شخصیت فرودست موسی را نجات دهد: شخصیتی که هر چه بیشت

ی طبقه  ی فرودست باشد. در فیلم بدون تاریخ، بدون امضا سوژه های سوژه شود. او باید زبانی برای رنج روند روایی فیلم نامرئی می
فرودستش را رستگار کند. مرگ کودک بهانه و معمایی   خواهد دیگری متوسط با به محاق بردن خویش و نابودی جایگاه خود می

 تیک اخلاقی فیلم ظاهر گردد.ساختگی است تا پروبلما
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اش برای دکتر کاوه نریمان، مسئله دیگر رها کردن نفس خود از بار عذاب وجدان  پذیر شدن زندگی با مواجهه با موسی و رویت
ور شدن در رنج درونی موسی است. مسئله دیگر نفس خود  ی فرودست و غوطه مرگ کودک نیست، بلکه اینهمان کردن خود با سوژه

 ی موسی نیز هست. اینجاست که او در دوراهی عمل و ناتوانی از عمل قرار دارد.  شده لکه نفس ویراننیست، ب
ی متوسط  در فیلم بدون تاریخ، بدون امضا، طبقه متوسط مسئولیت پراکسیس اخلاقی دگرخواهی را بر عهده دارد. طبقه

ی اخلاقی است که  ی بنیادین فیلم این مسئله مایه برد. درون خود را تا سرحد نابودی خویش به پیش می« وار کیشوت دگرخواهی دُن»
ای است که مورد خطاب  توان با عمل خود دیگری را رستگار کرد، باید تا انتهای نابودی با او پیش رفت. کاوه نریمان، سوژه اگر نمی

 رود.  این گفتمان روایی است و خود را تا انتهای نابودی به همراه موسی پیش می
اندازد. فیلم با  های طبقه متوسط و فرودست، خود موضوع طبقه را از دیدن و رویت کردن می با بازنمایی اخلاقی سوژهفیلم 

سازد. ایدئولوژی فیلم یک راه حل نمادین را پیش روی  ناپذیر می یافته در طبقه را رویت های مکان استراتژی حصر اخلاقی، خود انسان
کوشند با  ی خود می هایی اخلاقی با عمل قهرمانانه ها، ابر انسان بار زندگی انسان عیت فلاکتدهد: در درون وض مخاطب قرار می

ی اخلاقی و غیر سیاسی  مایه ی بنیادین فیلم بدون تاریخ بدون امضا، این درون وضعیت تراژیک زندگی بشری مبارزه کنند. هسته
دست و  ی تُهی کند. طبقه ی طبقه متوسط محول می ه را بر سوژهدوستان است. گفتمان روایی فیلم این کنش قهرمانانه و انسان
ی متوسط  ی طبقه متوسط است. در این فُرم روایی سینمایی، طبقه ی سوژه فرودست، صرفا موضوعی برای کنش سوبژکتیو و قهرمانانه

ی  متوسط در دهه سیاسی طبقهتوان گفت که با شکست  ی هشتاد گذار کرده است؛ در واقع می گری اجتماعی خود در دهه از کنش
گذارد. شکست تاریخی  اش را کنار می نهد و سوژگی سیاسی های اجتماعی و سیاسی خود را وا می هفتاد و هشتاد در ایران، پروبلماتیک

اژیک نگری تر سازد که با نوعی جهان گیری مبدل می ای منزوی و گوشه ی پراکسیس اجتماعی، او را به سوژه ی متوسط در حوزه طبقه
ها باید  ها و جهان نگری تراژیک نوعی از ایدئولوژی است که جهان را جاودانه دارای شکافی میان جهان هست همراه است: جهان

توانند در این راستا قدم بگذارند که  هایی می ها را ندارند؛ تنها ابرانسان اند و توان تحقق آن های راستین بشر از دست رفته داند؛ ارزش می
راکسیس اخلاقی فَردی دهد، هرچند که از پیش بر شکست خود واقف است. اما در هر صورت باید با جهشی ایمانی اقدام به تن به پ

ی نود هستند.  ای در دهه نگری ی تیپیک چنین جهان عمل کرد و نتایج را واگذار نمود. کاوه نریمان در بدون تاریخ بدون امضا، نماینده
واری سعی در رستگار کردن زندگی  گذارند و با پراکسیس دن کیشوت ژیکی، به جهان فرودستان قدم مینگری ترا آنان با چنین جهان

روند و دست آخر  ی فرودستشان به پیش می های سقوط و نابودی با جهان درونی سوژه تراژیک آنان دارند. در نهایت هر دو تا ورطه
ی اکنون با آن مواجهه شده  ی متوسط در لحظه ضاعفی است که طبقهآورند. این روایت، شکست م چیزی جز شکست را به چنگ نمی

 ی نود همراه گشته است.  ی هشتاد با شکست اخلاقی در دهه ی سیاسی و اجتماعی در دهه است. شکست در عرصه
توانیم متون  یای پنهان میان نیروهای اجتماعی و سیاسی بازخوانی کنیم، م اگر به سیاق جیمسون، هر متنی را به مثابه مکالمه

را برای خود  را همچون صدای هژمونیک طبقه متوسطی دریافت که جهان طبقات پایین جامعه« بدون تاریخ، بدون امضا»سینمایی 
های اخلاقی این روایت،  کنند. به همین دلیل است که سویه ی دید خود روایت پردازی مجدد می بلعیده و جهان آنان را از چشم و زاویه

ای  شود. بنابراین چنین متونی، صدای ایدئولوژیک طبقه ی سیاسی و اجتماعی موضوع رنج و فلاکت طبقاتی برجسته میها بر سویه
زدایی از جهان تراژیک حیات اجتماعی، سوژگی خود را همچون پراکسیسی  اش، با سیاست ی شکست سیاسی است که در نتیجه

ی  خاصم پنهان شکاف و برخورد نیروهای سیاسی فرودستان و فرادستان را در جامعهسازند. این ایدئولوژی، ت می اخلاقی و قهرمانانه بر
ها  کنند و درنتیجه آن ها را مهار می های اخلاقی، توانش سیاسی آن آورد، اما با محصور کردن آن در روایت معاصر ایران به سطح در می

توانند  های اندکی می ای تراژیک است و صرفا انسان کل جاودانهنگری، وضعیت جهان انسانی به ش سازد. در چنین جهان را نامرئی می
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های طبقاتی حیات اجتماعی،  بندی شده میان فرودستان و فردادستان و ساختار علیه آن شورش کنند. در همین راستا، جهان تقسیم
 شوند.  گر می همچون امری همیشگی و طبیعی جلوه

‌«مجبوریم(‌»5-3
های اجتماعی موجود در  ی اخیر به عنوان یکی از معضلات و آسیب گذارد که در یک دهه ه نمایش میفیلم مجبوریم، موضوعی را ب

ی اعتیاد، بیماری ایدز،  های گسترده خانمان وکارتون خوابی که با آسیب ی زنان بی سطح شهر تهران شناخته شده است: مسئله
ی اخیر  ماعی یکی از معضلات جدی انسان فرودست شهری در دو دههخانمانی اجت اند. بی فروشی و مورد تجاوز واقع شدن مواجه تن

ی جا و مکان به شکلی ساختاری با مافیای مسکن در ایران  ی نود که با مالی شدن مستغلات و مسکن، مسئله است. مخصوصا دهه
هایی از قبیل کارتون خواب،  ر شدن سوژهپذی خانمان، با رویت های بی با انبوه شدن جمعیت انسان  گره خورده است. بنابراین در این دهه
ی  روایتی است پیرامون این بحران اجتماعی اما به شکلی مضاعف در سوژه«مجبوریم”ایم. فیلم گورخواب، خط واحدخواب مواجه بوده

ی  از زاویهی بنیادین در هر نظام روایی این پرسش اساسی است که داستان  خواب متمرکز شده است. اما مسئله زن فرودست کارتون
ها و  ها هستند؟ چه کسانی در چه جایگاه گر و کنشگر اصلی داستان ها و فیلم هایی روایت شود؟ چه سوژه دید چه کسانی روایت می

های بنیادین که  گویند؟ به تبع این پرسش کنند و در مورد آن سخن می ی پیش رویشان نگاه می های سوژگی به قضیه موقعیت
شود؟ چگونه  توان پرسید که داستان گلبهار از جانب چه کسانی روایت می سازد، می پذیر می ایی و بصری را رویتناخودآگاه هر نظام رو

 تواند سخن بگوید؟ خواب می ی فرودست کارتون شود؟ آیا سوژه روایت می
رای امرار معاش خود و خوابی که ب سرپرست و کارتون خانمان و بی کند. زن جوان بی داستان فیلم، از شخصیت گلبهار آغاز می

شود که در یک عمل جراحی ناخواسته توسط پزشک متخصصی عقیم  شوهرش، مجبور به اجاره دادن رحم خود است. اما متوجه می

  مراجعه ی خورشید خانهاش، به موسسه  ی معضل کند. او برای چاره شده است. خط روایی داستان از معضل گلبهار شروع می

دار شدنش،  کند؛ وکیل او جهت احقاق حق گلبهار برای بچه د او را به یک وکیل فعال حقوق بشر معرفی میی خورشی کند؛ خانه می
شود. در سیر روایی  ای با نظام پزشکی، نظام اداری ثبت احوال، نظام دادگستری و نیروی انتظامی می وارد مناقشه و منازعات گسترده

ی گلبهار به مثابه  دهد. معضله ی طبقه متوسط می جای خود را به پروبلماتیک سوژه ی فرودست داستان، آرام آرام پروبلماتیک سوژه
ی گلبهار  شود درگیر نزاعی گفتمانی و ایدئولوژیک با یکدیگراند. مسئله ی طبقه متوسطی مبدل می ی فرودست به معضل سوژه سوژه

ی متوسط  ن فرودستی به موقعیت سوژگی وکیل طبقهشود و روایت جها ی وکیل او مبدل می ی فرودست به مسئله به مثابه سوژه
 شود.  منتقل می

ی  کند. خانه ی خورشید کار می ی خانه دانی است که داوطلبانه در موسسه سارا وکیل پایه یک دادگستری، فعال اجتماعی  و حقوق
ود وضعیت آنان توسط نیروهای داوطلب خانمان است که برای بهب ی بی دیده ی زنان فرودست و آسیب های حوزه خورشید یکی از سَمَن

های مختلف عقلانی  کند: انسانی صبور، آرام که موقعیت ای را بازنمایی می ی متوسط حرفه شود. شخصیت او تیپی از طبقه اداره می
ساسی است. های حقوقی از جمله منشور جهانی حقوق بشر و قانون ا ی کتاب کند. او خلوت خود را در خانه مشغول مطالعه رفتار می

توان از حقوق بشر در ایران  انگیزد که چگونه می های فیلم، این پرسش را در مخاطب برمی ها در سکانس تمرکز دوربین بر این کتاب
 تواند به پیش رود؟  ی متوسط تا به کجا می های حقوق بشری طبقه دفاع کرد و دغدغه

ی طبقه فرودست به  ی دید دوربین را نیز از مسئله ستان و حتی زاویهی دید دا اش، زاویه اتصال داستان زندگی گلبهار به وکیل
تواند از جانب خود سخن بگوید؛ او به انسان دیگری  اش نمی ی فرودست برای بقایش و احقاق حق دهد. سوژه ی متوسط تغییر می طبقه
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شود که رهایی و رستگاری را  بقه متوسطی ظاهر میجایی، سارا در هیات فیگور ط نیازمند است تا زبانی برای بیانش باشد. در این جابه
داند. این  آورد. گلبهار برای خود چیزی نیست، او حتی هویت و نَسَبش را نمی گان این جامعه به ارمغان می دیده برای تهیدستان و آسیب

خوابان و  ای آوارگان و کارتونه اش در پرس و جوهای محله کند: هم در قالب نسب خانوادگی اش هست که هویت او را زنده می وکیل
ی ثبت احوال. نهاد ثبت احول به مثابه ارگانی مدیریتی نامی برای گلبار ندارد، سندی برای او صادر نکرده است و اسم او را  هم در اداره

او درون این  شناسی حکومتی، جایگاهی ندارد: در واقع گذاری و به رسمیت در سیستم ندارد. گلبهار در درون آپاراتوس های نام
اش. او انسان   اش و در نهایت از تمام حقوق انسانی اش و سپس از انسان بودگی زدایی شده است؛ نخست از شهروندی آپاراتوس جایگاه

های مشهودی در زندگی روزمره به تصویر کشده  خوابان به عنوان انسان های مختلف فیلم، کارتون نامرئی است، هرچند که در سکانس
اش سارا است که هویت  او حذف گشته است. این وکیل –ثبت احوال  –شناسی حاکیمت  های به رسمیت اما در دم و دستگاه اند، شده

 کند.  کند. بنابراین این سارا است که داستان زندگی گلبهار کارتون خواب را روایت می ی او را زنده می از دست رفته
ی یک انسان کارتون خواب،  شود: سرزنش دیگران برای برعهده گرفتن پرونده های مختلفی مواجه می او در این راه با چالش

سرزنش شدن به خاطر رایگان کار کردن از جانب دوستان و همکارانش، مواجه شدن با شکلی از فساد اداری درون خود نظام پزشکی 
کارتون خواب آدم نیست، مگر حق و حقوقی ندارد؟ مگر »کند که  و نظام قانونی. او در برابر سرزش دیگران مدام بر این امر تاکید می

نقل به مضمون از «)ها را انسان حساب کنیم نگاه آنان به خودشان تغییر کند و رفتار دیگری را در پیش بگیرند شاید برای یکبار اگر آن
 دیالوگ او(. 

ی جدیدی  روایت فیلم وارد مرحله - رود گلبهار را عقیم کرده است پزشکی که گمان می-با ورود شخصیت خانم دکتر پندار، 
گان سطح شهر  دیده اش به فقرا و ستم اش، نگاه اخلاقی ی پزشکی پزشک متخصص زنان است که در کنار حرفه« دکتر پندار»شود.  می

نی بزند: از ها دست به اقداماتی غیر قانو گی این انسان ی بازتولید فلاکت و بیچاره همراه منجر به آن شده است که برای حذف چرخه
 های غیر قانونی.  جمله جراحی گلبهار و عقیم کردن او و حتی سقط جنین

شود. معضل انضمامی زندگی گلبهار به  ی گفتمانی و اخلاقی وکیل و پزشک مبدل می ی انسان فرودست به مناقشه مسئله
یل و پزشک هر کدام روایت خویش را از شود: وک ی اخلاقی و انتزاعی دو موقعیت سوژگی متفاوت طبقه متوسط تبدیل می مسئله

شود  ی متوسط. آنچه که خاموش می شود برای نزاع گفتمانی این دو موقعیت سوژگی در طبقه ای می گلبهار دارند و گلبهار میانجی
 اش است.  صدای خود گلنار از زندگی فرودستی

ق به مادر شدن است، این حقی انسانی است که نباید از خوابان و ح مسئله برای سارای وکیل، حق به زندگی و فرزندآوری کارتون 
شود و باید در به پیشگاه عدالت برود.  زنان محروم کرد در هیچ شرایطی، از دید او پزشکی که گلبار را عقیم کرده است مجرم تلقی می
ی را از هیچ انسانی نگرفته است، او اما برای دکتر پندار، به مثابه متخصص زنان، در جایگاه یک پزشک متعهد و اخلاقی، او هیچ حق

کشی  هایی را از دام بهره از آنان را گرفته است. در نگاه او، او بدن« کشی بهره»حق مادری را از گلبهار نگرفته است؛ بلکه او صرفا جلو 
و مطرودان جامعه جلوگیری های بی خانمان  ی انسان زده های فلاکت جنسی و فرزندآوری ناخواسته نجات داده است، از بازتولید زندگی

شود بلکه عملی رهایی بخش نیز برای زنان آسیب  هایی نه تنها قتل محسوب نمی کرده است؛ از دید او سقط جنین در چنین وضعیت
نه قانون میدو)»کشند:  دیده چه دردی را هر روزه بر دوش می های آسیب داند که این انسان شود. در نگاه او، قانون نمی دیده تلقی می

 «(.  درد چیه؟
از سوی نهادهای « طرح عقیم سازی زنان کارتون خواب»دلالت ضمنی چنین نگاهی در فیلم، با ارجاع دوست پزشک سارا به 

هایی اخلاقی همراه است. یکبار دیگر  ای مانند شهرداری است. نگاه دکتر پندار، در تداوم چنین گفتمانی قرار دارد اما با سویه مدیریتی
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شود: اما نه همچون یک معضل اجتماعی بلکه به مثابه یک شری که باید از  ندگی گلبهار از سوی گفتمانی دیگر بازنمایی میداستان ز
از سوی نهادهای تکنوکراتیک و بوروکراتیک، شکلی از عقلانیت ابزاری است که « خواب سازی زنان کارتون طرح عقیم»آن رها شد. 

خواهد صورت مسئله را از میان بردارد. چنین طرحی از سوی نهادهای شهرداری، با  میتر رسیدن به هدف  برای هر چه سریع
شود و نگاهی مونولوگی و از بالا به  خواب مواجه می شناسانه با زیست اجتماعی زنان کارتون پروبلماتیکی آزمایشگاهی و زیست

ی  دهد. رابطه آزمایشات متعددی قرار می  اهی مورد آزمونای آزمایشگ خانمانی اجتماعی دارد و انسان فرودست را به مثابه ابژه بی
ای طبیعی و  شود گویی که حیات فرودستان همانند ابژه ی علوم طبیعی مبدل می خوابان به نسبت میان سوژه / ابژه شهرداری با کارتون

ا حیوانات ولگرد شهری ازقبیل سگ و سازی قرار بگیرد. چنین طرحی نیز برای مبارزه ب شناسانه باید مورد آزمایش طرح عقیم زیست
خواب  مندی، با شکلی از حذف زیست سیاست در میان زنان کارتون گربه برای حذف مسئله صورت گرفته است. در عقلانیت حکومت

زی شده، ری های برنامه گذاری ای و سیاست های مرحله دهد. به جای برنامه ی بازتولید نشان می مواجهیم و زیست آنان را با قطع چرخه
 خواب باید حذف گردد.  ی کارتون سوژه

گوید:  ی گلبهار می کند. قاضی دادگاه، در مواجهه با پرونده در همین راستا، قانون نیز خود فرودستان را متهم و بزهکار تلقی می
گر  اید بازنمایان بیان میای که از سوی موقعیت سوژگی قاضی به  در چنین گزاره«. معلوم نیست دختره چه بلایی رو سر خودش آورده»

پذیر  خواب را همچون شکلی از بِزِه و انحراف اجتماعی رویت ی کارتون رانده ای است که انسان آسیب دیده و به حاشیه گفتمانی قانونی
ی را شایدم معلوم نیست که چه بلای»کشد:  ی قاضی به پیش می ی متخاصمی را علیه گزاره کند. در مقابل وکیل گلبهار گزاره می

 «. سرش آوردن
در فیلم وجود دارد که بر این باور « ی خورشید خانه»ای همچون  های داوطلبانه در مقابل چنین رویکرد انضباطی، رویکرد انجمن

دیده برداشت، باید حداقل به او کمک کرد تا نابود نشود. مددکاران اجتماعی این خانه به  است اگر نتوان مشکلی از دوش انسان آسیب
کنند تا از شکنندگی هرچه  گیری از بارداری، و بیماری ایدز را توزیع می ن مورد حمایتشان، مواد مخدر لازم، سُرَنگ، لوازم پیشزنا

 بیشتر این زندگی ویران شده بکاهند. 
ی  هشود. طبق ی متوسط می خواب خیابانی، کانونی برای تخاصمات گفتمانی نهادها و اقشار مختلف طبقه معضل زنِ کارتون

گردد. در فیلم مجبوریم، پروبلماتیکی متخاصم نسبت به نگاه امنیتی  شود و نامرئی می ی این تخاصمات فراموش می فرودست در میانه
کند. میدان وضع چنین پروبلماتیکی، موقعیت نگاه و دید  خواب را پیکربندی می / بوروکراتیک و ابزاری به جهان فرودستان کارتون

وکیل و »های  گی داستان بر شخصیت به مسائل فرودستی است. به همین دلیل نیز در داستان این فیلم، سوژه ی متوسط شهری طبقه
در مورد معضل اجتماعی زنان فرودست شهری است، اما ناخودآگاه «مجبوریم”متمرکز است. هرچند که رئالیسم سیاه فیلم« پزشک

بندی  ی دید وکیل، پزشک، مددکار و قاضی بازنمایی و صورت زاویهدهد. معضل از  ی متوسط شکل می ی طبقه داستان را سوژه
دهد. در  ی قربانی ماجرا نیز تغییر شکل می ی ایدئولوژیک، طبقه متوسط از جایگاه کنشگرِ فعال به سوژه شود. در این سامانه می

مهاجرت را در سر دارد و سارا ندایی نیز اش شکست خورده است و سودای  های پایانی فیلم، هم  دکتر پندار در اعمال اخلاقی سکانس
خوابان در  های دوربین بر روی کارتون ها و زوم شود. فوکوس توزی فرودستان می در مقام وکیل و مدافع حقوق زنان قربانی کینه

شود.  می دهد. ساختار حضور و غیاب جابه جا های آغازین جای خود را با تلاطمات درونی شخصیت پزشک و وکیل تغییر می سکانس
های فرودست  ی متوسط شهری را پیرامون معضلات انسان شود. فیلم ایدئولوژی اخلاقی طبقه ی غایب روایت فیلم می فرودست سوژه

گذارد. فرودستان نیز به جای آنکه صدای  هایشان را به نمایش می کشد و دست آخر موانع و شکست و تهیدست شهری به تصویر می
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اند تا ابرانسانی آگاه در طبقه متوسط بیاید و گلیم او را از  به انسان های منفعل، ساکت و ناتوانی مبدل شدهجهان درونی خود باشند، 
 آب بیرون بکشد. 

ی متوسط هستند که علیه ستم و فلاکت اجتماعی ایستادگی  های منفرد طبقه ی ایدئولوژیک فیلم مجبوریم، سوژه در سامانه
کند. هم اوست که به قربانی این  کند و در هیات یک مصلح اجتماعی نمود پیدا می و انسانی مبارزه میکنند و با موانع بوروکراتیک  می

ی خود  ی متوسطی که متعهد به حرفه ی شکست کنشگری طبقه شود. فرودستان شهری در این روایت، در نتیجه ساختار مبدل می
ی  ی فرودست نیز به همان چرخه ی کنشگری اجتماعی و فعال، طبقهای برا اندوزی بلکه حرفه است نه به عنوان موقعیتی برای پول

ی بریدن موهای گلنار و  ی وکیل و پزشک در دادگاه با صحنه ی منازعه دهد. در سکانس پایانی، صحنه بازتولید حیات خود ادامه می
های ایدئولوژیک و گفتمانی،  این نزاعی  کند که در میانه مایه را بیان می فروش آن ها مونتاژ موازی شده است. گویی این درون

گردد. گلبهار در پایان، مایوس از  ای در وضعیت شان نسیبشان نمی فرودستان همچنان در موقعیت خود قرار دارند و هیچ دگرگونی
 شود.  می ایش اش نیز قربانی تعهد حرفه رساند. وکیل دار شدنش، یکبار دیگر قسمتی دیگر از بدنش را )موهایش( به فروش می بچه

ی متوسط به مثابه سوژه، از وضعیت ساختار  ای طبقه ی ایدئولوژیک فیلم، با پیکربندی مسائل اجتماعی به اخلاق حرفه سامانه
مدار به زیست  طبقه متوسط اخلاق« ایِ نگاه خیریه»کند و به طور ضمنی حامی شکلی از  زدایی می طبقاتیِ حاکم بر جامعه سیاست

کند  ناپذیر بازنمایی می ات پایین است. فیلم مجبوریم، اتمسفر جبر اجتماعی را همچون امری همیشگی و پایانجهان فرودستی و طبق
 که همگی را به اجبار و انقیاد کشانده است.

‌هایِ‌ناخودآگاهِ‌سیاسی‌‌‌گیری:‌سیمپتوم‌.‌‌نتیجه6
شود. این افق سیاسی درون اقتصاد  پذیر می اش رویت اریهای ساخت ی اکنون همراه با بحران افق سیاسی لحظه« برادران لیلا»در فیلم 

ِ اقتصادی در حال زوال و نابودی  های شوک ی کارگرِ مولد زیر هجمه های آغازین فیلم مشهود است: حیات طبقه نشانگان سکانس
سازد. لوکیشن  شهود میافقِ سیاسی متن را م« اخراج نیرو / تعدیل نیرو»و « تعطیلی کارخانه» است. این شوک اقتصادی در دال

سازی  کند: اقتصاد خصوصی ای را به سطح کنش نمادین فیلم وارد می ی کارگر با چنین لحظه ی طبقه سکانس آغازین فیلم، مواجهه
کند. در مقابل این هجمه از سویی  ی کارگر قلمروزدایی می های نئولیبرالی قرار گرفته و هردم از حیات طبقه ای که ذیل سیاست شده
اند:  هایی زائد گشته اند که توسط چنین سیاست ی کارگر با اعتصاب و شورش، خواهان حقِ بر حیات طبقاتی خویش قات حاکم، طبقهطب

ی کارگر شورشی با نیروهای  ی طبقه حقوق تعویقی چندماهه، حق بیمه، حق به کار و حق به حفظ قلمرو خود هستند. این مواجهه
)اخراج از کار / سرکوب « های شوک  نئولیبرال دکترین»ای است که  هایی افق سیاسیِ لحظه دال ضدشورش حراست و نیروی انتظامی،

ِ  ای است که حیات جمعی از اعتصاب( سیمپتومی از ناخودآگاه  سیاسی آن هستند. شخصیت علیرضا در فیلم برادران لیلا فیگور طبقه
خویش برآید. فیلم با گذار از میزانسن کارخانه به لوکیشن خانه و تمرکز  خویش را از دست داده است و به تنهایی باید از پس مشکلات

چیزی به نام جامعه وجود ندارد، آنچه هست افراد »کشد که  ی ایدئولوژیک نئولیبرالیسم را به تصویر می بر رویدادهای خانه، این گزاره
 . «ها هستند و خانواده
بخت و اقبال است. فیلم، ۱دهد، بازنمایی بازار همچون بازی کاتالاکسی معنا میی دیگری که به این پیکربندی روایی  مایه درون

ی کارگر به  های ثابت طبقه کشد. در چنین پیکربندی تاریخی، جایگاه ی نمادین پدر را به تصویر می گسست لیلا و برادرانش از سلطه
ی تاریخی، بازار همچون  حور بازار دوام بیاورد. در این سامانهم شوند که باید در برابر نیروی شوک های سیال و متزلزلی مبدل می موضع

ـــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــ  
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های کارآفرینانه بخت خود را  پذیر و کارآفرین که از طریق ایده گرا، ریسک طلبد: فردیت ی خاص خود را می یک هستیِ ساختاری، سوژه
کنند.  ها به مثابه یک بنگاه اقتصادی عمل می نوادهشوند. افراد و خا آزماید. در این ا توس نوین، انسان به کارآفرین خویش مبدل می می

ی  شود. جامعه های ارزشی و معنابخشی اجتماعی ایجاد می ها، رفتارها و سامانه مطابق این عقلانیت جدید، انواع متمایزی از سوژه
(. تقابل ۱04۱ریزی شود)بنگرید به براون، دهد که  از نو باید قالب مبتنی بر قرارداد اجتماعی جای خود را به جامعه به مثابه یک بازار می

ی حال است. اما همزمان تقابلی ایدئولوژیک نیزهست.  اجتماعی در لحظه –اش، دلالتی ضمنی بر این تحول تاریخی  لیلا با خانواده
توانند  ها نمی نکشد. آ ی ترس و ناتوان از تغییر به تصویر می واره هایی با عادت ی کارگر را همچون انسان داستان فیلم، طبقه

یِ  کنند. این فرم بصری، نوعی استیضاح روایی طبقه ها قاعده و قانون جانشینی را درست اجرا نمی دیگران شوند. آن« جانشین»
ی نمادین ایدئولوژیِ نئولیبرال، طبقات فرودست جامعه را نه همچون هستی طبقاتی بلکه به عنوان  فرودست نیز هست. سامانه

بیند که مسئول فرودستی خویش هستند و نیازمند آنند که با خلقیات درونی خود مبارزه کنند. تقابل لیلا با  می «های فردی هستی»
ی پیکربندی روایی داستان است. بنابراین  ی ایدئولوژیکی است که برسازنده اش نمایانگر چنین لحظه های درونیِ اعضای خانواده ترس

ی فرودست نه اسیر  ی فرودست است، اما در سطح فُرم روایی و بازنماییِ متن، طبقه طبقه اگر چه در سطح متن فیلم، موضوع زندگی
اند و استقلال عمل خویش را  هایی هستند که ترس و اقتدار را درونی کرده واره کننده، بلکه اسیر خُلقیات و عادت ساختارهای سرکوب

های  شوند. ناخودآگاه  سیاسی متن، روایت ناپذیر می راد حذف و رویتهای طبقاتی اف اند. در پروبلماتیک متن، جایگاه ازدست داده
ی  های نئولیبرالی سلطه ای است که از خلال خود سیاست هایی محصول هژمونیک شدن طبقه است. چنین روایت  نئولیبرال از جامعه

ای را رمزگشایی  یی از حضور نامرئی چنین طبقهها توان نشانه سیاسی و ایدئولوژیک خود را بدست آورده است. در فیلم برادران لیلا می
کنند؛ توان اختلاس و دور زدن قانون را دارند و جامعه را با  کرد. گروهی که از خلال اقتصاد دلالی طلا و بازار بورس ارتزاق می

کنند. آپاراتوس  ازشناسی میحد و مرز ب اند و هستی خویش را در مصرف بی اشباع کرده« ی موفقیت و خلاقیت گرایانه فردیت»های  ایده
ها ممکن شده است. سینما این نزاع ایدئولوژیک را در ناخودآگاه جامعه به سطح متن  سینما نیز درون چنین فضا و اکوسیستمی از ایده

بقه خود شود. این ط پذیر می یِ نوکیسه رویت های طبقه موضوع طبقه درون میدان رواییِ ایده« برادران لیلا»کشاند. در فیلمِ  می
ی اخیر، به  سازی، در چند دهه ی رانت خصوصی داری مالی در ایران معاصر است که به واسطه بندی جدیدی از سرمایه محصول شکل

شکل عینی و سوبژکیتیو در حال قلمروگسترانی خویش و همچنین تخاصم طبقاتی با سایر طبقات اجتماعی )از جمله طبقه متوسط 
 دهد.  را تشکیل می« برادران لیلا»ت. این تخاصم، ناخودآگاه  سیاسیِ فیلمِ ی کارگر( اس ای، طبقه حرفه

دست است که از هرگونه حمایت اجتماعی  ی تهی یِ طبقه سابقه ی نوکیسه، رشد بی حاصل این قلمروگسترانی ساختاری طبقه
ی نوکیسه مبدل شده است. در دو  محروم گشته است. این خود نیز محصول کوچک شدن هر روز دولت است که به آپاراتوس طبقه

شوند. این حیات متزلزل، موضوعی  پذیر می این حیات متزلزل و سیال فرودستی، رویت« مجبوریم»و « تاریخ، بدون امضا»فیلم بدون 
از  ی فرهنگی خود، سودای عاملیت اجتماعی ی سرمایه ای که به واسطه شود. طبقه ای می ی متوسط حرفه برای اندیشه و کنش طبقه

ریزی  ی برنامه های توسعه به وی واگذار شده بود و سوژه ی برنامه ی خود را در سر دارد. عاملیتی که یک زمان به واسطه دست رفته
ی  ِ ساختاری خود را ازدست داده است و جای آن را طبقه ی نئولیبرالیسم و حاکمیت، جایگاه اجتماعی بود. اما با همنشینی سامانه

ت. تلاقی این شکل از سوبژکتیویته و ناتوانی عینی در برابر ساختارهای سیاسی و اقتصادیِ نئولیبرالی، در میان این نوکیسه گرفته اس
اجتماعی همچون  –ی حیات فرهنگی  را آفریده است که در عرصه« وار کیشوت خواهیِ دُن دیگری»طبقه، شکلی از وجدان معذب و 

ی تاریخی، فعالیت از  ی کنشگری او در این سامانه تگاری دیگران را در سر دارد. دامنهکند که سودای رس یک قهرمان نمود پیدا می
اش تبدیل  دیگری« ی قربانیِ سوژه»است. دست آخر خود به  NGOای به طبقات فرودست و یا فعالیت در قالب   طریق نگاه خیریه
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شوند و موضوعیت پیدا  ممکن می« مجبوریم»و « امضابدون تاریخ، بدون »هایی چون  شود. درون چنین فضایی تاریخی، فیلم می
هایی را درون پیکربندی متن فیلم، مشهود  سیاسی چنین فیلم  ای با این وضعیت، ناخودآگاه  متوسط حرفه  کنند. تخاصم طبقه می
 سازد.  می

هایش است.  پردازی دیگری استانپذیری از آن خود ندارد. این طبقه موضوع د های رویت ی فرودست شیوه اما در هردو حالت، طبقه
ی  های عینی، درون سامانه شود. اگر از یک سو، در عرصه پذیر می ی دید و روایت دیگران رویت ای منفعل، از سوی زاویه همچون ابژه

د را از ی دوربین و واقعیت اجتماعی، او روایت و سخن خو تاریخی نئولیبرالیسم، به حاشیه رفته است، از سویی دیگر، در مواجهه
های در حال نزاع در نظربگیریم؛ در درون اکوسیستم  ی اکنون از دست داده است. اگر حیات اجتماعی را تخاصمی میان ایده لحظه
 ی فرودست، توان ش رواییِ خود را نیز از دست داده است.  ی حال، طبقه های لحظه۱ ایده

دهند که منطق سینمایی و  فرودست؛ فضایی تاریخی را شکل میبدین ترتیب، تخاصمات تاریخی میان طبقات نوکیسه، متوسط و 
گیرد  ها شکل می فُرمِ خاصِ بازنمایی را به همراه دارد. درون چنین تخاصمات تاریخی، در سطح ناخودآگاه  سیاسی، اکوسیستمی از ایده

داری رفاقتی و مالی را به  ی از سرمایهشوند. درون این پیکربندی اجتماعی که شکل خاص پذیر می که از طریق منطق سینمایی، رویت
یِ کارگر  ی نوکیسه، شکست سیاسی اجتماعی طبقه متوسط و حذف عینی و ذهنی طبقه وجود آورده است؛ شاهد قلمروگسترانی طبقه

روهای اجتماعی ی اخیر، برآیند اتصال و تلاقیِ این نی روایی در ژانر اجتماعی در سینمای یک دهه  و فرودستان هستیم. حضور این فُرم
بندی تاریخی  ی نَوَد را درون چنین صورت توان سینمای اجتماعی دهه کنند. بنابراین می بندی می ی حال را شکل است که تاریخ لحظه

 اش برقرار کرد.  قرائت کرد و نسبتی را میان زمانه و فُرم هنری
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 نی
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ساز ایرانی: تحلیلِ تصویر زندگیِ  دست شهری و فقر تجربة فیلم تهی(. ۱048محبی, میلاد. ) ,حیدری, آرش, فرهپور, سارا

 , 114 ,(2)-.23جامعه شناسی هنر و ادبیات. 1931دستان شهری در سینمای ایران دهة  تهی

انی فصلنامة انجمن ایر، در «لاکپشتها هم پرواز میکنند»شناختی فیلم بررسی نشانه م:شناسی و تحلیل فیل نشانه( ۱522،کمال)پناه خالق

  ۱8مطالعات فرهنگی و ارتباطات/ سال چهارم/ شماره پیاپی

بازنمایی طبقه و مناسبات طبقاتی در سینمای ایران مطالعه ی موردی ( ۱585رضایی، محمد و حسن پور، آرش و دانشگر، شیرین)
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مطالعات قدرت، مقاومت و سینما: بازنمایی طبقة فرودست در سینمای مسعود کیمیایی، ( ۱585طالبی، ابوتراب؛ باغینی، نیما)
 pp. 95 ,(35)10 ,-.124فرهنگی و ارتباطات

 ی امیر احمد آریان، تهران، نشر مرکز ، ترجمهلوئیس آلتوسر(. ۱588ف رت ر، لوک)

گرایی، نشانه شناسی سینما، تهران،  ء  الدین طباطبایی در ساخت، ترجمه علاصورت و معنا در سینمای نوین ایران(. ۱526نیکولز، بیل)
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