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چکیده:
ــی  ــی و چگونگــی بازنمای ــد کارگردان‌هــای ایران ــی از نســل جدی ــار کارگردان ــان در آث ــر زن شــیوه‌های نمایــش تصوی
ــق آن  ــن تحقی ــی ای ــؤال اصل ــت. س ــش اس ــن پژوه ــوع ای ــا، موض ــن فیلم‌ه ــه در ای ــه و مردان ــخصیت‌های زنان ش
ــا مــردان در ســینما و اســتفاده  ــان در مقایســه ب ــی زن ــر ملموســی در شــیوه‌های قدیمــی بازنمای ــا تغیی اســت کــه آی
ــی  ــة ابتدای ــر؟ فرضی ــا خی ــت ی ــا رخ داده اس ــی آنه ــای اجتماع ــدة نقش‌ه ــی جلوه‌دهن ــین طبیع ــطوره‌های پیش از اس
ــای  ــه موفقیت‌ه ــبتاً مدرن-ک ــی نس ــوان کارگردان ــادی به‌عن ــر فره ــینمایی اصغ ــار س ــالًا در آث ــه احتم ــود ک ــن ب ای
ــام جهانــی تمجیــد شــده اســت- در مقایســه  بین‌المللــی بــه دســت آورده و آثــارش بعضــاً توســط منتقــدان صاحب‌ن
ــری  ــه شــیوه‌های قدیمــی خب ــردان ب ــان و م ــی نقش‌هــای اجتماعــی زن ــی، از بازنمای ــا دیگــر کارگردان‌هــای ایران ب
ــه  ــد ک ــان می‌ده ــش نش ــای پژوه ــت. یافته‌ه ــه اس ــن فرضی ــدن ای ــان‌دهندة رد ش ــق نش ــج تحقی ــا نتای ــد، ام نباش
ــرات  ــز، علی‌رغــم نشــان دادن تغیی ــن پژوهــش مطالعــه شــده اســت نی ــاری کــه از  فرهــادی در ای ــة آث در پس‌زمین
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 1- مقدمه 
نقش رسـانه‌ها در بازتاب، بازنمایی یا سـاخت واقعیات اجتماعی بر کسـی پوشـیده نیسـت 
و نظریـات مختلفـی از بازتـاب یـا انعـکاس1 و نیت‌مندی2 گرفتـه تا نظریه برسـاخت‌گرا3 بر 
ایـن موضـوع تمرکـز کرده‌اند. رسـانه‌های همگانـی از ارزش‌هـای اجتماعی تأثیـر می‌پذیرند 
و می‌تواننـد بـه بازتولیـد آنهـا نیـز اقـدام کننـد. درواقـع رابطـه‌ای بیـن پیام‌هـای رسـانه‌ها 
و نظـام ارزشـی هـر جامعـه وجـود دارد. بـه نظـر می‌رسـد کارگردانـان و دسـت‌اندرکاران 
سـینمای کشـور تحـت تأثیـر فرایندهـای فرهنگـی و اجتماعـی هـر دوره، سـعی می‌کنند در 
کنـار تالش بـرای جلـبِ نظـر مخاطـب در نمایـش تصاویـری از جامعـه -کـه نزدیـک به 
رخدادهـای روزمـره و تاریخـی آن اسـت- دیدگاه‌هـای خـود را نیـز در جهـت تقویـت و 
یـا مخالفـت بـا هنجارهـای غالب اعمـال کنند و در ایـن زمینـه، چگونگی بازنمایـی تصویر 
زن در سـینما می‌توانـد ابعـاد مهمـی چـه از نظر شناسـایی واقعیـات و روندهـای فرهنگی- 
اجتماعـی جامعـه در برخـورد بـا مسـئله جنیسـت و چـه از نظـر نـوع گرایش‌هـای فکـری 

کارگردانـان را نمایـان کند.
در ایـن مقالـه بـه تصویـر زن در آثـار یکـی از کارگردانان مؤلف نسـل نو سـینمای ایران 
کـه فیلم‌هایـش به‌ویـژه در یـک دهـة گذشـته بـا اقبـال داخلـی و خارجـی مواجـه بـوده و 
جوایـزی ارزشـمند را کسـب کـرده اسـت، از ایـن منظر که مخاطبـان زیـادی را جذب کرده 
و طبیعتـاً تأثیـر چشـمگیری در جامعه داشـته اسـت، می‌پردازیم تـا بتوانیم به این پرسـش‌ها 

پاسـخ گوییم :
- زن در آثـار سـینمایی فرهـادی به‌عنـوان یکـی از کارگردانـان مؤلـف مرد در سـینماي 

ایـران، چگونـه و بـا اسـتفاده از چه نشـانه‌هایی بازنمایی شـده اسـت؟
- شـیوه‌های بازنمایـی تصویـر زنـان، بازتولیـدی از ارزش‌هـای اجتماعـی و ایدئولوژی 
حاکـم بـر جامعـه اسـت و یا دیـدگاه کارگـردان؟ چـه نقش‌هـای اجتماعـی‌ای در فیلم برای 

زنـان در نظر گرفته شـده اسـت؟
- تمرکـز کارگـردان بـر پرُرنـگ کـردن نقش‌های سـنتی اجتماعی زنـان در جامعـه قرار 

1. Reflective
2. Intentional
3. constructionist
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گرفتـه اسـت یـا بـر پرداختـن بـه خواسـت‌های برابری‌طلبانة زنان تأکید شـده اسـت؟
- چگونـه و از چـه رمـزگان فنـی و اجتماعـی‌ای برای بـه نمایـش درآوردن تصویر زنان 

در فیلم‌هـا در مقایسـه با تصاویر مردان اسـتفاده شـده اسـت؟

1-1- چارچوب نظری
طـرح چارچـوب نظـری تحقیـق مبتنـی اسـت بـر انتخـاب یـک رهیافـت عمومـی کـه در 
چشـم‌انداز آن پاسـخ بـه پرسـش آغازیـن مـد نظر قرار بگیـرد. )کیـوی و کامپنهـود، 1371( 
در ایـن مقالـه از دو قالـب نظـری بـرای پرداختـن به مسـئلة پژوهـش که پیش‌تـر  دربارة آن 
صحبـت شـد، بهـره گرفته می‌شـود؛ نخسـت از دیدگاه‌های نظریه‌پـردازان فمینیسـت دربارة 
رابطـة زنـان و رسـانه‌ها کـه در سـه گـروه جـای گرفته‌انـد و سـپس از نظریاتـی کـه دربارة 

مفهـوم بازنمایـی در رسـانه‌ها ارائـه شـده‌اند.
نقش زنان در رسانه‌ها از نظر نظریه‌پردازان فمینیست در سه دسته جای می‌گیرند:

گـروه اول، فمینیسـت‌های لیبـرال هسـتند که اسـتفاده و بازتولید نابرابر و اسـتثمارگرایانه 
از زنـان در رسـانه‌ها و فرهنـگ عامـه را مـورد انتقـاد قـرار داده‌انـد و معتقدنـد کـه بـرای 
حـل ایـن مشـکل قوانینـی بایـد وضع شـوند کـه فرصت‌هـای برابر را بـرای زنان بـه وجود 

می‌آورنـد )اسـتریناتی، 1384(.
گـروه دوم، فمینیسـت‌های رادیـکال هسـتند کـه معتقدنـد زنـان بایـد ابزارهـای ارتباطی 
ویـژه خـود را بـه وجـود آورند. به عقیـدة آنان، رسـانه‌ها در دسـت مالـکان و تولیدکنندگان 
مـرد هسـتند و آنهـا هـم در جهت تأمین منافـع جامعة مردسـالار عمل می‌کننـد. منافع مردان 
و زنـان اساسـاً و به‌نحـو اجتناب‌ناپذیـر بـا هـم متفاوت‌انـد و پدرسـالاری و سـرکوب زنان، 
مهم‌تریـن شـکل تاریخـی تقسـیم اجتماعـی و سـرکوب اسـت و بـرای حـل ایـن مشـکل، 

جدایـی کامـل زنـان از مـردان را توصیه می‌کنـد )همان(.
گـروه سـوم، یعنی فمینیسـت‌های سوسیالیسـت معتقدند کـه »تحلیل موقعیـت طبقاتی و 
اقتصـادی زنـان« بـه انـدازة تحلیل جنسـیت مهم اسـت. بـه اعتقاد آنـان، رسـانه‌ها ابزارهای 
ایدئولوژیکی‌انـد کـه جامعـة سـرمایه‌داری و مردسـالار را جامعـه‌ای طبیعی جلـوه می‌دهند. 
ایـن گـروه برخالف انواع رادیـکال و لیبرال، برای مشـخص کـردن موقعیت زنـان منحصراً 
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بـر جنسـیت تأکیـد نمی‌کنـد، بلکـه تالش می‌کنـد تحلیلـی از شـرایط اقتصـادی و طبقاتی 
زنـان را نیـز به دسـت دهد )ون‌زونـن، 1383(.

فمینیسـت‌ها اعتقـاد راسـخی دارنـد که رسـانه‌ها موجب انباشـت تصاویر ذهنـی و قالبی 
مردسـالارانه و پدرسـالارنه از زن در اذهـان عمومـی می‌شـوند و ایـن موضـوع باعـث بروز 
توقعـات خاصـی از آنـان می‌شـود کـه بسـیار محدودکننده اسـت. بـرای مثال، ارائـة تصویر 
صرفـاً جنسـی و محصـور بـودن در خانـه، تصاویـری هسـتند کـه رسـانه‌ها برای مـردم جا 

انداخته‌انـد )حدادپور خیابـان، 1388(.
امـا در حـوزة روش تحلیـل، این مقالـه از مفهوم بازنمايي بهره جسـته اسـت. این مفهوم 
در مطالعـات فرهنگـي از جايگاه ویژه‌ای برخوردار اسـت و معمولاً »بازنمايي« را معناسـازي 
از طريـق بهك‌ارگيـري نشـانه‌ها و مفاهيـم و اسـتفاده ازي ـ كچيز به جاي چيـز ديگر با هدف 
انتقـال معنـا تعریـف می‌کننـد )میلـر، 1385(. معنا به‌صـورت اجتماعی و از طریـق نظام‌های 
نشانه‌شـناختی و ایدئولوژیـک زبـان سـاخته می‌شـود. »ايـن مـا هسـتيمك ـه بـا اسـتفاده از 
نظام‌هـاي بازنمايـيي عنـي نظـام مفاهيـم و نظـام زبان بـه برسـاخت معنا همـت مي‌گماريم« 
)هـال1، 1997(. ميـدان سـينمايي به‌طـور عـام و سـينماي زن به‌طـور خـاص، تريكبـي از 
عناصـر، نشـانه‌ها، مفاهيـم و نمادهـا را شـامل مي‌شـودك ـه هركـدام بيانگـري ـا به‌عبارتـي 
بازنماييك‌ننـدة بعُـدي ـا ابعـادي از در كزن در جامعـة ايـران اسـت )محمدپـور و همکاران، 
1391(. بـه عقیـدة نگارنـدگان، مفهـوم بازنمایـی به‌ویـژه با رویکرد برسـاخت‌گرایی بیشـتر 
می‌توانـد در نمایانـدن زوایای پنهان تصویرسـازی از زن در سـینمای ایران -کـه خواه‌ناخواه 
متأثـر از ارزش‌هـای فرهنگـی و ایدئولوژی حاکم اسـت- بـه کار آید. بر این اسـاس و برای 
یافتـن پاسـخ‌های مسـئلة تحقیـق و از طریـق متغیرهایـی کـه در ادامـه معرفی می‌شـود، این 

رویکـرد نظری مـورد اسـتفاده قرار گرفته اسـت.

1-2- روش 
روش استفاده‌شـده در این پژوهش نشانه‌شناسـی اسـت؛ پرسـش اصلی در نشانه‌شناسـی این 
اسـت کـه معناهـا چگونـه سـاخته می‌شـوند و واقعیت چگونـه بازنمایـی می‌شـود )چندلر، 
1386(.. ايـدة اساسـي در ايـن روش آن اسـتك ـه جلوه‌هـاي ظاهـري معنـاي خـود را از 

1. Hall 
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سـاختارهاي زيريـن مي‌گيرنـد. ازايـن‌رو، اسـتفاده از اين روش براي بررسـي زبان‌شـناختي 
متـون اعـم ازي ـ كمتـن مکتوبي ـا ميـدان مطالعه‌شـده در روش‌هاييك فـي، بسـيار مفيد و 

مرسـوم است )میشـل1، 1993(. 
بـرای ایـن پژوهـش از روش نمونه‌گیـری هدفمنـد اسـتفاده شـده اسـت. بدیـن ترتیـب 
فیلمـی از دوران شـروع فیلم‌سـازی کارگـردان یعنی رقـص در غبار )1381( و سـپس فیلمی 
دیگـر یعنـی دربـاره الـی )1387( -کـه با فاصلة حدود شـش سـال با جلب توجـه مخاطبان 
و کسـب جوایـز داخلـی و خارجـی، فرهـادی را بـه شـهرت فـراوان به‌ویـژه در عرصـه 
بین‌المللـی رسـاند- و دسـت آخـر فیلم گذشـته )1391( که اولیـن فیلم او در خارج کشـور 
اسـت، بـرای مطالعـه انتخـاب شـد و مـورد تحلیـل نشانه‌شـناختی و تحلیـل روایـی قـرار 
گرفـت. واحـد تحلیـل فیلم‌هـا سکانسـی متشـکل از صحنه‌هایی بـا نماهای متعدد اسـت که 
بخشـی از فراینـد کلـی داسـتان فیلـم را می‌سـازد. از میـان نشـانه‌های مختلف فیلـم به‌مثابه 
یـک متـن، بیشـتر بـه نشـانه‌های تصویـری توجـه شـده و نشـانه‌های گفتـاری و شـنیداری 

بـرای فهـم بهتر نشـانه‌های تصویری برجسـته شـده اسـت.
از نظـر پيـرس هـر چيـزي را مي‌تـوان به‌عنـوان نشـانه تعريفك رد. سوسـور نيـز عنوان 
ميك‌نـدك ـه تلقـيي ـ كچيـز به‌عنـوان نشـانه مسـتلزم تلقـي آن به‌عنـواني ـك كـدي ـا رمـز 
اسـت. بـر اسـاس روش سوسـور، سـاختارها و واژه‌هـاي درون آنهـا از هـم جدايی‌ناپذيرند 
)سـیلورمن2، 2005(. تحليل نشانه‌شـناختي بـه معاني موجود در متن‌ها مي‌پـردازد؛ معاني‌اي 
كـه از روابـط و مشـخصاً از روابط ميان نشـانه‌ها ناشـي مي‌شـود. سوسـور تأيكـد ميك‌ندك ه 
معنـي ناشـي از روابـط بين نشانه‌هاسـت و ايـن روابط بر دو نوع‌اند: همنشـيني و جانشـيني. 
منظـور از همنشـيني، زنجيـره‌اي از چيزهاسـت و تحليـل همنشـيني )تحليـل درزماني( كي 
متـن،ي عنـي نـگاهك ردن بـه آن همچـون سلسـله‌اي از رويدادهاك ـه نوعي روايـت خاص را 
می‌سـازند )آسـابرگر، 1379(. تحليـل همنشـيني به معنـاي ظاهري متن مي‌پـردازد، در حالي 
كـه تحليـل جانشـيني در جسـت‌وجوي الگـوي پنهـان تقابل‌هـاي نهفتـه در متن و سـازندة 
معنـا اسـت. به‌عبارتـي ديگـر تحليل همنشـيني بـه معنـاي ظاهري متـن و تحليل جانشـيني 
بـه معنـاي ضمنـي و نهفتـه آن مي‌پـردازد. به‌عبـارت ديگـر آنچـه در تحليل جانشـيني مورد 

1. Mitchell 
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توجـه ماسـت عمل شـخصيت‌ها نيسـت، بلكه نيـات و منظور آنـان از عمل اسـت )راودراد 
و صدیقـی خویدکـی، 1385(. همچنیـن تحلیل روایـی فیلم، جدیدترین شـاخه از تحقیقات 
نشانه‌شناسـی اسـت کـه از بطـن نوآوري‌هـاي نقادانـة 1970، تعریـف جدیـدي از نظریـة 
فیلـم ارائـه داده اسـت. تحلیـل روایـی همچون همـة تحقیقات نشانه‌شـناختی قصـد دارد که 
پوسـت ۀبه‌‌‌ظاهـر توجیه‌شـده و طبیعـی بیـن دال و جهان داسـتان را کنار بزند و نظـام عمیق‌تر 
تداعی‌هـا و روابـط فرهنگـی‌اي را آشـکار کنـد کـه از خالل فـرم روایـی بیـان می‌شـوند 

)مهدی‌زاده & اسـمعیلی،1391(.

2- مرور پیشینة پژوهش
از نظـر روشـی، اسـتفاده از تحلیل نشانه‌شـناختی در پژوهش‌های مرتبط بـا موضوع بازنمایی 
تصویـر زنـان در سـینما، رویکرد غالب اسـت. امـا از نظر موضـوع، پژوهش‌های انجام‌شـده 
را می‌تـوان در پنـج دسـتة کلـی دسـته‌بندی کـرد. دسـتة مهمـی از فیلم‌هـا به نقـش کم‌رنگ 
شـخصیت‌های محـوری زن در فیلم‌هـا پرداخته‌انـد و معتقدنـد کـه نقش‌هایـی فرعـی و 
کم‌جنب‌وجـوش بـه آنها سـپرده شـده اسـت که باعـث شـده شـخصیت‌های زن تأثیر مهمی 
در پیشـبرد روایـت داسـتان فیلم‌هـا نداشـته باشـند. آن گونـه کـه از آمـار جمع‌آوری‌شـده 
توسـط پورمحمـد بـر می‌آیـد، زنان کمتـر وزنه‌ای در پیشـبرد داسـتان یـا طـرح آن بوده‌اند. 
ایـن آمـار نشـان می‌دهـد کـه در فیلم‌هـای ساخته‌شـده در سـال 1366، از قهرمانـان زن 
چنـدان خبـری نیسـت و در 37 فیلمی که او بررسـی کرده اسـت، مـردان در 25 فیلم و زنان 
تنهـا در سـه فیلـم نقـش اصلی را بـازی کرده‌اند و در هفـت فیلم زن و مـرد نقش‌های اصلی 

برابـر داشـته‌اند )زن و نشانه‌شناسـی حجـاب و نگاه در سـینمای ایـران، 1370(
»بازنمايـي زنـان و اقليت‌هاي نـژادي- قومـي در فيلم‌هاي مدرن« عنوان مطالعه‌اي اسـت 
كـه بوفيكـن1 و همـكاران )2003( انجـام داده‌انـد. محققـان با بررسـي پنجاه فيلم عامه‌پسـند 
در پـي سـنجش ميـزان حضـور مؤلفه‌هـاي نـژاد و زنانگـي در فيلم‌‌هـا و ارزيابـي بازنمايـي 
شـخصيت‌ها از طريق تحليل مشـاركت نيرويك ار، نقش‌هاي جنسـيتي در مشـاغل، پرسـتيژ 
شـغلي و جنسـيت بوده‌انـد. آنهـا دريافتنـدك ه در ايـن فيلم‌ها به زنـان و اقليت‌هـاي نژادي-
‌قومـي نقش‌هـاي کم‌اهمیت داده شـده اسـت. به اعتقـاد آنها ایـن تصاویـر و انگاره‌ها عوامل 
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مهمـی در »سـاخت اجتماعـی واقعیت« در میـان افراد جامعه محسـوب می‌شـوند و به‌نوعی 
باعـث افزایـش تبعیض جنسـی و نژادی در مقیاس وسـیع‌تر می‌شـوند )بوفکیـن، 2003(.

شـرایط زمینـه‌ای اجتماعـی در دوره‌هـای زمانـی مختلف، بخـش دیگـری از تحلیل‌ها را 
متوجـه خـود سـاخته اسـت کـه از آن جملـه می‌تـوان بـه انقالب اسالمی ایـران به‌عنـوان 
نقطـة عطفـی در بازنمایـی تصویـر زنان اشـاره کـرد که تاریـخ سـینما را از این منظـر به دو 
بخـش قبـل و بعـد از انقالب تقسـیم می‌کنـد. محدودیت‌هایی که پـس از انقلاب اسالمی 
ایـران در سـال 1357 بـر کمّیـت و کیفیـت حضور زنان بر پرده سـینماها اعمال شـده اسـت 

موضوعـی قابل‌توجـه در پژوهش‌هـای پیشـین بوده اسـت. 
مقاله‌ای در شـمارة 35 نشـریة ایران‌نامه )زن و نشانه‌شناسـی حجاب و نگاه در سـینمای 
ایـران،1370(، بـه مـرور قواعـد و مقرراتی کـه پس از انقلاب اسالمی ایران در سـال 1357 
در مـورد صنعـت سـینما و دربـارة چگونگـی ظاهـر شـدن زنـان بر پردة سـینما وضع شـده 
اسـت می‌پـردازد و نتیجـه می‌گیـرد کـه به‌علـت محدودیت‌هایـی کـه در بازنمایـی زن پـس 
از انقالب وجـود داشـته اسـت، تنهـا نقش‌هـای فرعـی و کم‌جنب‌و‌جـوش بـه زنـان داده 
می‌شـود و احـکام حجـاب بـر هنر بازیگـری اثر منفـی گذاشـته و هنرپیشـه‌گان زن را دچار 
مشـکلات روانـی کرده اسـت، چـه بازیگران زن ناچار شـده‌اند شـیوه‌های تـازه‌ای برای بیان 
احساسـات خـود نسـبت بـه کسـانی کـه در نقـش پـدر، بـرادر، پسـر یا عمـوی آنهـا ظاهر 
می‌شـوند، پیـدا کننـد بی‌آنکـه حـق تمـاس بدنی بـا آنهـا را داشـته باشـند. در همیـن رابطه 
بـه نظـر نفیسـی1 )1991( مقـررات کلی و نسـبتاً مبهم بر نقش زن در سـینمای ایـران تأثیری 
ژرف گذاشـته اسـت. مهم‌تریـن تأثیـر، به‌ویـژه در دوران بلافاصلـه پس از انقالب، در زمینة 
خودسانسـوری بـوده اسـت، یعنـی پرهیـز از داسـتان‌هایی که در آنها زن نقشـی عمـده دارد 

و در نتیجـه راه را بـرای مداخلـة سانسـورچی بـاز می‌کند. 
انقالب«  از  پـس  سـينماي  در  زن  سـيماي  »تحليـل  نام‌هـاي  بـا  ديگـر  تحقيـق  دو 
)جمعدار،1373( و »بازنمايي مشـاغل زن در سـينماي ايران« )همتی، 1379( نشـان مي‌دهند 
كـه مشـكل اصلـي زنـان ناشـي از مخدوش بـودن و قالبي بـودن تصويـر زنـان در جامعه و 
بازنمايـي آن در سينماسـت، به‌گونـه‌ايك ـه در فيلم‌ها، زنان اغلب انسـان‌هايي احساسـاتي و 
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فاقـد تفكـر تصويـر شـده‌اند و اين تصاويـر منفي وك ليشـه‌اي متأثـر از انگاره‌هـاي فرهنگي 
است. 

ایدئولـوژی و نقـش طبقـات برخـوردار و مسـلط اجتماعـی در رابطه با تولیـد نقش‌های 
کلیشـه‌ای هدفمنـد بـرای زنـان، موضـوع مورد علاقـه و مهم دیگری اسـت کـه محل توجه 
پژوهشـگران بـوده اسـت. توجـه به رویکردهـای فمینیسـتی و انتقـاد از مردسـالاری هم در 
ایـن گـروه از تحقیقـات جای می‌گیرنـد. در این رابطه و در مقالـه‌ای از راودراد و تقی‌زادگان 
)1392( بـه موضـوع بازنمایـی زن در فیلـم »دربـاره الـی« سـاخته اصغر فرهادی بـا رویکرد 
اسطوره‌شناسـی بـارت پرداخته شـده اسـت تـا به کشـف معانی پنهـان فیلم و آشکارسـازی 
اسـطورة بی‌کفایتـی زن در لایه‌هـای معنایـی فیلـم برسـد. بـر اسـاس یافته‌های نویسـندگان، 
آنچـه از زنـان در فیلم‌هـا بـه تصویـر در می‌آیـد، منطبق بر متـن اجتماعـی و ایدئولوژی‌های 
پنهـان در هنجارهـای اجتماعـی اسـت، هنجارهایی که نه خنثی هسـتند و نه عینـی؛ بلکه در 

راسـتای منافـع طبقات برخـوردار از قـدرت اجتماعی شـکل یافته‌اند.
سگك‌شـي،  سـينمايي  فيلـم  سـه  روی  بـر   )1391( همـکاران  و  محمدپـور  مطالعـة 
چهارشنبه‌سـوري وك افـه ترانزيـت به‌عنـوان ميـدان و نمونـه مطالعـه کـه بـر اسـاس روش 
نمونه‌گيـري هدفمنـد انتخـاب شـده‌اند نشـان می‌دهد کـه ازآنجاكـه قدرت به‌طـور تاريخي، 
اجتماعـي و نماديـن در دسـت مـردان اسـت، بنابراين مفاهيـم و مقولات فرهنگي بر اسـاس 

نظـام مردانـه تعريـف شـده‌اند و مفاهيمـي ذاتـاً مذكرنـد. 
در مقالـه‌ای از حدادپـور خیابـان کـه به‌صـورت کیفی و بـا روش تحلیل محتـوا با هدف 
»بررسـی توصیفـی زن در فیلم‌هـای پرفـروش و منتخـب هیـأت داوران جشـنواره فیلم فجر 
از دیـدگاه جامعه‌شـناختی« نگاشـته شـده اسـت، تصویـر زن بـا توجه بـه متغیرهـای فنی از 
قبیـل انـدازة نمـا، نوع حضـور بازیگران، نقش‌ اجتماعی )سـطح اشـتغال، نوع شـغل(  مورد 
ارزیابـی قـرار گرفتـه اسـت کـه نشـان می‌دهـد در مجمـوع آنچـه از زن بـه تصویر کشـیده 
شـده اسـت، زنـی ضعیف و وابسـته اسـت کـه تحت فشـار ایدئولوژیـک پدرسـالارانه و در 
موضعـی انفعالـی و زیردسـت قـرار دارد کـه در صورت قدرتمنـد بـودن در فعالیت خانگی 

و سـنتی و نقـش مادرمحـوری، موفـق بوده اسـت )حدادپور خیابـان، 1388(
تمرکـز بـر نقـش کارگردانـان و دسـت‌اندرکاران زن در تولید فیلم‌هایی کـه در آنها توجه 
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بیشـتری بـه زنـان شـده اسـت نیـز موضـوع جذاب دیگـری بـرای محققـان بوده اسـت. در 
مقالـه ای از راودراد و صدیقـی، نویسـندگان بـا بررسـي نحـوة بازنمايـي زنـان در آثـار كي 
كارگـردان زن یعنـی رخشـان بنی‌اعتمـاد صحـت و سـقم ايـن ادعـا را بررسـي کرده‌انـد که 
آیـا افزایـش حضـور زنـان در توليـدات رسـانه‌اي می‌توانـد عامـل تأثيرگـذاري بـر تغييرات 
بازنمايـي نقـش زنـان در رسـانه‌ها و ازجمله رسـانة فيلم و سـينما باشـد؟ و نتیجـه گرفته‌اند 
کـه جنسـيت فيلمسـاز مي‌توانـد بـر نـوع نگاه او بـه مسـائل تأثيرگذار باشـد و فيلمسـاز زن 
مي‌توانـد نـگاه جديـدي را در زمينة مسـائل زنـان ايجادك نـد )راودراد و صدیقـی خویدکی، 
بـه شـيوة  فيلمسـازان زن مي‌تواننـد  راديكـوز1 )2003( مي‌گويـد  1385(. همان‌طـورك ـه 
جديـدي دربـارة زندگـي و مسـائل زنان سـخن گويند و تعابير سـنتي از نقش‌هاي جنسـيتي 
را از نـو مفهوم‌سـازيك ننـد و قراردادهـاي ثابـت و موجـود در جامعـه را مـورد نقـد قـرار 
دهنـد و بـر ايـن اسـاس تصويـر واقـع بينانه‌تـري از وضعيـت زنـان در جامعه ارائـه دهند و 

روابـط قـدرت را به‌سـمت روابـط مسـاوي و عادلانـه بيـن زنـان و مردان سـوق دهند.
اسـتفاده ابـزاری از زنـان نیـز موضوع مـورد بحث مهم دیگـری به‌ویـژه در پژوهش‌هایی 
دربـارة سـینمای جهـان اسـت. همـا روسـتا )1376( در مقالـه‌ای بـا عنـوان »تصویـر زن در 
سـینمای معاصـر جهـان« بـا انتقاد از شـیوه‌های کلیشـه‌ای تصویرسـازی زن در سـینما که با 
تحریـف حقایـق وجـودی زن همـراه بـوده اسـت، به‌طورکلـی تصاویـر زن در سـینما را دو 
گونـه می‌دانـد: 1- زن به‌عنـوان موجودی منفعـل2 2- زن به عنوان موجـودی فعال3 و معتقد 
اسـت: »سـینما در فراینـد تجزیـه و تفکیـک انـواع و گونه‌ها، لاجـرم به‌نوعی تصویرسـازی 
کلیشـه‌ای از زنـان در هریـک از گونه‌هـا اقـدام ورزیده اسـت کـه برخی از آنها زن معشـوقه 
)گونـة عشـقی و رمانتیـک(، زن خانـه‌دار )گونـة ملـودرام(، زن قربانی )گونـة حادثه‌ای(، زن 
مجنـون )گونـة روانشناسـی(، زن مظنـون )گونـة جنایی( و... غیره می‌باشـد کـه در همه این 

مـوارد زنـان حالـت انفعالی و پذیرنـده دارند.«  )روسـتا, 1376:179(
جانسـتون با تأکید بر این واقعیت که تصویر زن در سـینما فاقد آن اسـتراتژی آگاهانه‌ای 
اسـت کـه حتـی در یـک مسـابقة تبلیغاتـی بر سـر فـروش خمیـر ریـش وجـود دارد، نتیجه 

1. Radkiewicz
2. passive
3. active
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می‌گیرد که اسـطورة زن در سـینما همیشـه، ابزار عمده‌ای بوده اسـت برای اسـتفاده از زنان 
در سـینما: اسـطوره‌ای کـه ایدئولـوژی سـکس را تغییر شـکل داده، رواج می‌دهـد، آن را در 
هالـه‌ای از ابهـام می‌پوشـاند ... و بـه ایـن ترتیـب آن را طبیعـی جلـوه مـی دهد )جانسـتون، 

.)1371
کاپالن1 )1992( نیـز تالش کـرده اسـت تـا بـا تکیـه بر چنـد فيلم سـينمايي غـرب در 
دهه‌هـاي مختلـف تاريخـي، پروبلماتيـزه شـدن نقـش مـادري را در عصـر حاضر بـه لحاظ 
تاريخـي ريشـهي‌ابيك نـد. او از نماهايـي از فيلم‌هـاي سـينمايي غـرب اسـتفادهك ـرده اسـت 
تـا نشـان دهـد سـينما چگونـه مي‌توانـد در آنِ واحـد هـم ابـزاري باشـد براي تحت سـلطه 
درآوردن زنـان به‌ويـژه مـادران و هـم ابـزاري باشـد رهايي‌بخـشك ـه زنـان را از امكانـات 

بالقـوه خود آگاه سـازد.
مطالعـة حاضـر ضمن ارج نهادن به پژوهش‌هاي پيشـين، به شـيوه‌اي متمايـز به بازنمايي 
زن در سـينما مي‌پـردازد. نخسـت اينكـه درصدد اسـت تا با اتخـاذ نگاهـي از درون )امیک(، 
شـيوه‌هاي ویـژة بازنمايـي زن را در سـينماي یـک کارگـردان ایرانی نسـل جدید بـه تصوير 
بکشـد و از افتـادن در چارچـوب مفاهيـمك ليشـه‌ايي ا قالبـي مربوط به زن در سـينما دوري 
كنـد؛ دوم، روكيـردييك فـي و تفسـيري به اين موضوع اتخـاذ و از جهت‌گيـري اثباتيك مّي 
بـه آن اجتنـاب ‌کنـد. در نهايت بـا تريكب تحليل تماتيـ كو رهيافت نشانه‌شـناختي، روكيرد 
نظـري بازنمايـي را براي بررسـي جايـگاه زن در آثار سـینمایی یک کارگردان مطـرح ایرانی 

بـهك ار گيرد.

3- متغیرهای تحقیق
متغیرهای این تحقیق در دو بخش فرم و محتوا قابل تفکیک هستند:

1-فرم
در موضـوع فـرم می‌تـوان انـدازة نمـا و طـول آن بـه ثانیـه را از شـاخصه‌های مورد بررسـی 
قـرار داد. در عمـل مشـخصه‌های نمـا و زمـان به‌طـور قابل‌توجهـی متغیرنـد. نمـا و میـزان 

تمرکـز روی یـک نمـا، می‌توانـد حـالات روان‌شـناختی خاصـی ایجـاد کند.

1. Kaplan
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2-محتوا
در موضـوع محتـوا می‌تـوان بـه مـوارد زیـر پرداخـت: تعـداد و نـوع شـخصیت اصلـی و 
فرعـی از نظـر جنسـیت، نقـش اجتماعی شـخصیت‌های زن، سـطح اشـتغال شـخصیت‌های 
زن، نـوع فعالیت‌هـای اجتماعـی شـخصیت‌های )فرعی‌‌ـاصلـی( زن و میـزان ارزش‌مندی به 
تصویـر کشیده‌شـدة آن فعالیـت، واکنـش زنان در هنـگام رویدادهـای متفـاوت و رفتارهای 

تبعیض‌آمیـز یـا خشـونت‌بار علیـه زنان.

خلاصة فیلم »رقص در غبار«- 1381
نظـر پسـر آذری‌زبان و آس‌وپاسـی اسـت کـه به ریحانـه، دختری تهرانـی اما از طبقـة پایین 
کـه بـا مـادرش زندگـی می‌کند، علاقه‌مند شـده اسـت. بـا او ازدواج می‌کند، امـا هنوز مدت 
کوتاهـی از زندگی مشـترک آنها نگذشـته اسـت کـه خانوادة نظـر او را به‌خاطـر حرف‌هایی 
کـه مـردم دربارة سالمت اخلاقـی مادر ریحانـه می‌زنند، برای جدا شـدن از او تحت فشـار 
می‌گذارنـد. پـس از کش‌وقـوس فـراوان و امتنـاع نظر از این کار، در نهایت تسـلیم خواسـتة 
خانـواده‌اش می‌شـود و به‌صـورت توافقـی از ریحانـه جـدا می‌شـود. او بـرای پرداخـت 
اقسـاط مهریـه مجبـور می‌شـود کـه در یـک کارگاه تولید پادزهر سـم مـار کار کنـد، اما پس 
از مـدت کوتاهـی، طلبـکاری بـا حکـم جلـب او بـه کارگاه مراجعـه می‌کنـد و او بـا پنهـان 
شـدن در خـودروی حیـدر ـ مـرد مسـن مارگیـری کـه بـرای فـروش مـار بـه کارگاه آمـده 
اسـت- از آنجـا فـرار می‌کنـد. امـا حیدر - کـه مردی بسـیار کم‌حرف و بداخلاق اسـت- او 
را بـه بیابانـی دورافتـاده می‌بـرد. نظـر بـرای بازگشـت به شـهر با مشـکل مواجه می‌شـود و 
بـرای رهایـی از ایـن وضعیـت از حیـدر می‌خواهد کـه وسـایلش را به او قـرض بدهد تا او 

هـم بتوانـد بـا گرفتن مـار درآمد کسـب کند. 
در اولیـن تجربـة مارگیـری، مـار انگشـت نظـر را نیش می‌زنـد. حیدر بـرای نجات جان 
نظـر انگشـتش را قطـع می‌کنـد و او را پـس از چنـد سـاعت رانندگی بـرای پیوند انگشـت 
بـه بیمارسـتانی در تهـران می‌بـرد. بـرای جور کـردن پول عمـل پیوند، حیدر -که مشـخص 
می‌شـود به‌خاطـر یـک قتـل ناموسـی بـه زنـدان افتـاده و بعد از فرار سـر بـه بیابان گذاشـته 
اسـت- در اقدامـی عجیـب خـودروی ون شـورلت قدیمـی‌اش را کـه همـه دار و نـدارش 
و محـل زندگـی‌اش اسـت، مـی فروشـد، امـا نظـر پـول را برمـی‌دارد و از بیمارسـتان فـرار 
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می‌کنـد. در قسـمت پایانـی، نظـر پولـی را کـه توسـط حیـدر بـرای پیونـد انگشـتش فراهم 
شـده بـود بـرای پرداخـت اقسـاط عقب‌ماندة مهریه بـرای ریحانـه می‌بـرد و از او می‌خواهد 

بـا خریـد یـک چـرخ خیاطی خـرج زندگـی‌اش را تأمیـن کند.

تحلیل همنشینی
در نـگاه کلـی، رقـص در غبار فیلمی اسـت دربارة دردسـرهایی کـه به بیان روزمره، »عشـق 
و عاشـقی« بـرای جوانـان جامعـه بـه همـراه دارد. فیلم‌سـاز در تالش اسـت تا نشـان دهد 
کـه پسـر کم‌تجربـه و بعضـاً ترسـو، چطـور به‌خاطـر علاقـه‌اش بـه دختـری، خـود را در 
معـرض سـختی‌های زیـاد، از مخالفـت بـا خانـواده‌اش تـا جدایـی از آنهـا، تـن می‌دهـد و 
کارهـای سـخت و مشـقت‌باری بـرای تأمیـن هزینـة مهریـة دختـر مـورد علاقـه‌اش انجـام 
می‌دهـد. علی‌رغـم اینکـه قاعدتـاً مقولة عشـق بین یـک زن و مرد اتفـاق می‌افتد، امـا مردان 
نقش‌هـای اصلـی را در فیلـم ایفـا می‌کننـد و زنـان علاوه‌بـر اینکـه نقـش کلیـدی در جریان 
داسـتان فیلـم ندارنـد، جایـگاه بالایـی در میان عناصـر تصمیم‌گیـر جامعه ندارنـد و منفعلانه 

می‌کنند. رفتـار 

تحلیل جانشینی
همانطـور کـه پیش‌تـر توضیح داده شـد، تحلیل جانشـینی به کشـف الگوی پنهـان تقابل‌های 
نهفتـه و معنـای ضمنـی متـن می‌پـردازد. ازجملـه تقابل‌هـای اصلـی فیلـم رقـص در غبـار 
می‌تـوان بـه تقابـل میـان احسـاس و معنـای عشـق در جوانـی و ناپختگـی همـراه بـا شـور 
و شـوق، بـا معنـای آن بـرای پابه‌سن‌گذاشـته‌های محافظـه‌کار اشـاره کـرد؛ تقابلـی کـه البته 
تقابـل میـان دو نسـل متفاوت اسـت، امـا زن در ایـن میان قربانی اسـت و منفعلانـه آنچه بر 
او مـی‌رود، می‌پذیـرد. حتـی مـادر نظـر که در موضع مشـابه موضـع پدر او قـرار دارد و نظر 
را بـرای جـدا شـدن از ریحانـه تحـت فشـار قـرار داده اسـت، در ایـن موضـع ضعیف‌تر از 

پـدر نظـر عمل می‌کنـد و کلیشـة انفعـال زنانـه را بازنمایـی می‌کند.
سـکانس‌های فیلـم به‌ویـژه در قسـمت کارگاه و بیابـان، مملـو از مردانـی اسـت کـه در 
حـال فعالیت‌انـد، نقش‌هـای کلیـدی در داسـتان توسـط مـردان ایفـا می‌شـود، درحالی‌کـه 
تنهـا سـه زن در فیلـم ایفـای نقـش می‌کننـد کـه دو نفـر اول تنهـا چنـد ثانیـه را بـه خـود 
اختصـاص می‌دهنـد و مهم‌تریـن نقـش زن را ریحانـه بـر عهـده دارد کـه هم میـزان حضور 
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او در نماهـای مختلـف و هـم دیالوگ‌هایـش در مقایسـه بـا کل داسـتان و اهمیـت دیگـر 
شـخصیت‌ها بسـیار کوتـاه و ناچیـز اسـت و به‌عالوه شـخصیتی کـه او نقـش آن را ایفـا 

می‌کنـد، شـخصیتی منفعـل، تسـلیم و کم‌اهمیـت اسـت. 
انـگارة ذهنـی اجتماعـی علیـه مـادر ریحانه با اتهـام بی‌پایة فسـاد که تصویـرش در هیچ 
قابـی به‌صـورت واضـح دیـده نمی‌شـود مطـرح می‌شـود و حتـی در نمایـی کـه در هنـگام 
پهـن کـردن لباس‌هـا بـر روی بنـد از پشـت رخت‌هـا بـدون اینکه صورتـش دیده شـود، با 
نظـر صحبـت می‌کنـد، صحـت ایـن انـگاره تعمـداً تقویـت می‌شـود. چـه اینکه وقتـی نظر 
از خـود او دربـارة حرف‌هایـی کـه مـردم پشـتِ سـرِ مـادر ریحانه زده می‌شـود، می‌پرسـد، 

ریحانـه تلاشـی بـرای پاسـخگویی و دفـاع از مـادرش نمی‌کند. 
تالش بـرای ارائـة تصویـری کلیشـه‌ای از زنان کـه نقش‌های همسـری و مـادری را ایفا 
می‌کننـد، رخـت می‌شـویند یـا غـذا می‌پزنـد و بـرای امـرار معاششـان لاجـرم بایـد لبـاس 
بدوزنـد و یـا نهایتـاً در بیمارسـتان پرسـتار-و نه دکتر- باشـند و دربارة احساساتشـان حرف 
نمی‌زننـد، بـا ایـن دیالـوگ نظـر در پاسـخ بـه سـؤال حیدر کـه از او می‌پرسـد چـرا ریحانه 
بـه او علاقه‌منـد شـده اسـت تکمیـل می‌شـود که ادعـا می‌کنـد از چرایـی علاقـة ریحانه به 
خـودش از او پرسـیده و او پاسـخی نـداده اسـت و ادامـه می‌دهـد: »آقـا حیـدر مگه خودت 

زن نداشـتی؟ زن‌هـا اینجوریـَن دیگه...«
نظـر به‌تنهایـی محـور تصمیم‌گیـری دربـارة زندگـی مشترکشـان بـا ریحانـه اسـت و بـا 
اینکـه خـود را عاشق‌پیشـه جلـوه می‌دهـد امـا از ریحانـه انتظار دارد کـه با تصمیـم -از نظر 
او منطقـی‌اش- دربـارة لـزوم جدایـی سـازگار باشـد و ریحانـه نیـز در قامـت زنـی صبـور، 
رنج‌دیـده، قانـع و سـازگار، هیـچ اعتـراض مشـهودی بـه ایـن تصمیم نظـر بـروز نمی‌دهد. 
ایـن نظـر اسـت کـه عیارانـه از قاضـی می‌خواهـد کـه مهریـه را البتـه به‌صـورت قسـطی 

بپردازد.
تصویـر نهایـی کـه فیلـم رقـص در غبـار از زنانـی کـه اتفاقـاً نقشـی در جریـان ماجـرا 
نداشـته‌اند ارائـه می‌دهـد، تصویـری اسـت کـه بـا نشـان دادن انگشـت قطع‌شـدة نظـر- که 
ناشـی از رفتـار ناشـیانة او و عدم مهـارت‌اش در مارگیری داشـته- با برانگیختن احساسـات 
مخاطـب، همـان زنـان را عامـل ایـن فاجعـه می‌دانـد و بـا رسـیدن پولـی کـه بـرای پیونـد 
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انگشـت نظـر تهیه شـده اسـت، اما بـه عـوض مهریه بـه ریحانه می‌رسـد و لبخنـد رضایت 
او از ایـن موضـوع، بیـش از پیـش بیننـده را بـه همـدردی با نظـر و محق دانسـتن او دعوت 

می‌کنـد.
ایـن یافته‌هـا از بازنمایـی تصویـر زن در فیلـم را می‌تـوان در جـدول تقابل‌هـای دوتایی 

کرد: زیر خلاصـه 

			 

خلاصة فیلم »درباره الی« - 1387
چنـد خانـوادة جـوان که همکلاسـی‌های سـابق دانشـگاه هسـتند بـراي تفريح راهي شـمال 
هسـتند. یکـی از دوستانشـان بـه نـام احمدك ه سـال‌ها در آلمـان اقامت داشـته و به‌تازگي از 
همسـر آلمانـي‌اش جـدا شـده همـراه آنهاسـت؛ به‌اضافـة دختـري به نـام اليك ه بـه دعوت 
سـپيده همسـفر ايـن گـروه شـده اسـت. الي مربـي مهدك ـود كدختر سـپيده اسـت و قصد 

سـپيده از ايـن دعـوت، آشـناك ـردن او با احمـد به نيـت ازدواج احتمالي آنهاسـت. 
اولیـن اتفـاق وحشـتانک فیلـم بـا در آسـتانه غـرق شـدن یکـی از بچه‌هـای خردسـال رخ 
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می‌دهـد، امـا او نجـات می‌یابـد. اتفاق بعـدی که تا پایان، داسـتان فیلم را بـه خود اختصاص 
می‌دهـد، ناپدیـد شـدن الی اسـت و همه را بـرای پیدا کـردن او که گمان می‌رود غرق شـده 
اسـت بـه تکاپـو می‌انـدازد. در این بیـن نامزد الی کـه از سـفر او بی‌اطلاع بوده اسـت از راه 
می‌رسـد، امـا همـه به‌نوعـی سـعی می‌کننـد با شـانه خالـی کـردن از گنـاه دعوت کـردن از  
الـی، تقصیـر را بـه گـردن دیگران و به‌ویژه سـپیده و عـدم صداقـت او دربارة الـی بیندازند. 
نکتـه‌ای کـه تـا پایان فیلـم همچنان مبهـم باقی می‌مانـد ابهام دربارة شـخصیت الی اسـت و 

حـس کنجکاوی مخاطـب را زنده نـگاه می‌دارد.

تحلیل همنشینی
نقش‌هـای کلیـدی و همسـان زوج‌هـا، شـیوة لبـاس پوشـیدن آنهـا و حـرف زدن و رانندگی 
سـپیده به‌عنـوان زنـی تحصیل‌کـرده کـه در نیمـة اول فیلـم نقـش هدایـت گروه را بـر عهده 
دارد و کل سـفر را برنامه‌ریـزی کـرده اسـت، دلالـت بـر بـالا رفتـن جایـگاه اجتماعـی زنان 
در جامعـة مـدرن ایـران دارد. امـا در نیمـة دوم فیلـم و در جروبحث‌هـای پس از گم شـدن 
الـی، جایـگاه سـنتی زن و شـوهر در خلال مشـاجرات شـهره و پیمـان به نمایـش درمی‌آید. 
سـپیده بـدون اجـازه امیر )شـوهرش( نمی‌تواند همـراه با احمد بـرای تلفن زدن بـه خانوادة 
الـی بـرود و امیـر بـا فریـاد به او می‌گویـد که حق نـدارد بـرود. در ادامه، امیر بـا متهم کردن 
سـپیده بـه دروغگویـی، او را کتـک می‌زنـد و درحالی‌کـه منوچهـر برایـش سـیگار روشـن 
می‌کنـد بـه امیـر پیشـنهاد می‌دهد که زن‌هـا و بچه‌ها بـه تهران برونـد و مردها بماننـد تا الی 
را پیـدا کننـد، کـه دلالـت بر تأکید بـر نقش ضعیـف زنان همپای کـودکان و نقـش قدرتمند 
و مسـئولیت‌پذیر مـردان دارد. در ادامـة صحنـه، امیـر جملـة منوچهـر را بـا بیـان ایـن جمله 
پاسـخ می‌دهـد کـه: »یـک کاری کـرد که دسـت روش بلنـد کنم« کـه دلالت بـر مقصر بودن 
خـود سـپیده حتـی در مـورد کتـک خوردنـش دارد. همچنیـن وظیفـة مراقبـت از بچه‌هایی 
کـه در حـال بـازی هسـتند - کـه بـه الی سـپرده شـده اسـت- یـا خوابانـدن بچه‌هـا و غذا 
دادن بـه آنهـا بـا زنان اسـت، درحالی‌که مـردان والیبـال بازی می‌کننـد که خـود دلالت‌کنندة 

نقش‌هـای اجتماعـی‌ای اسـت کـه جامعـه برای زنـان و مـردان تعریف کرده اسـت.
پـس از گـم شـدن الـی شـخصیت او کـه تا پیـش از ایـن آرام و باوقار نشـان داده شـده 
بـود، هـدف گرفته می‌شـود و اظهارنظرهایی از سـوی دیگر شـخصیت‌ها دربـاره مبهم بودن 



68

جامعه‌شناسی هنر و ادبیات، دوره 9، شماره اول، بهار و تابستان 1396

رفتـار او عنـوان می‌شـود کـه دلالت بـر دروغگو بـودن و بی‌تعهـد بـودن وی دارد. پیمان از 
وقـت تلـف کـردن دربـارة دختـری که معلوم نیسـت کیسـت و چیسـت شـکایت می‌کند و  
امیـر از اینکـه دختـری بیست‌سـاله همـه را بـه بـازی گرفتـه غرولنـد می‌کنـد کـه دلالت بر 

نـوع نـگاه مردانـه به جنـس دوم و کم‌اهمیـت زن دارد.

تحلیل جانشینی
تقابـل بیـن زن و مـرد به‌ویـژه در رقابـت بـرای رهبـری گـروه در طـول داسـتان بـه چشـم 
می‌خـورد. سـپیده نمـاد زن تحصیل‌کـردة مـدرن اسـت کـه بـا جسـارت فراوانـش هدایـت 
گـروه را در نیمـة اول فیلـم و تـا جایی که الی گم نشـده اسـت، بر عهـده دارد. این موضوع 
را می‌تـوان از کل جریـان فیلـم دریافـت، اما مصداق‌هایی نیـز برای آن وجـود دارد، ازجمله 
در صحنـه‌ای کـه امیـر همسـر سـپیده بـا حالـت اعتراض بـه احمد شـکایت می‌کنـد که هر 
کسـی هـر کاری دارد بـه سـپیده می‌سـپارد. »...شـمال می‌خـوان بـرن، سـپیده. بچه‌هـا دور 
هـم می‌خـوان جمـع شـن، سـپیده، وی المی‌خـوان بگیـرن، سـپیده، آقـا یـه بلیـت هواپیمـا 

می‌خـوای بگیـری، سـپیده. زن می‌خـواد بگیـره، سـپیده«.
در سـکانس‌های اول فیلـم تأثیـر نقـش محـوری را کـه یـک زن فعـال و پرشـور اسـت 
می‌تـوان حتـی در زاویه‌بنـدی دوربیـن هـم دید، وقتـی سـپیده در مرکز قاب‌هایی اسـت که 
جمـع در آن حضـور دارنـد، ازجملـه در صحنـه‌ای که گـروه در حال بازی پانتومیم اسـت و 
سـپیده پشـت سـر دیگـران – کـه بر روی مبـل نشسـته‌اند- در مرکـز تصویـر نظاره‌گر بازی 
اسـت. امـا در نقطـة مقابل، امیر از نقش محوری همسـرش خوشـحال نیسـت و این موضوع 
او را آزار می‌دهـد. هرچنـد تـا قبـل از گـم شـدن الـی ایـن موضـوع علنـی نمی‌شـود و این 
تقابـل وقتـی پرُرنگ‌تـر می‌شـود کـه پس از ماجـرای ناپدید شـدن الی، نقش محـوری جمع 

بـر عهـدة مردهـا و به‌ویـژه امیـر و احمد قـرار می‌گیرد.
هرچنـد زن‌هـا تـا نیمة داسـتان تقریباً همسـان بـا مردها ایفای نقـش می‌کننـد، اما هرچه 
بـه پایـان فیلـم نزدیک‌تـر می‌شـویم، نسـبت دادن جلوه‌هـای احساسـی و غیرمنطقـی بـه 
شـخصیت زنـان نمایـان می‌شـود و هر‌چـه مردها متمرکـز و عاقلانه‌تـر رفتار می‌کننـد، زنان 
به‌هم‌ریختـه و ضعیـف و سـردرگم - کـه برنامـه‌ای بـرای حل بحـران ندارند- که بیشـتر از 

مردهـا پرسـش می‌کننـد و راه‌حـل می‌خواهند، نشـان داده می‌شـوند.
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در سکانسـی کـه علیرضـا نامـزد الـی وارد خانه می‌شـود، نازی همسـر منوچهـر برای او 
کـه در اتاقـی نمـاز می‌خوانـد غـذا می‌بـرد و وقتـی بـا سـؤالی دربارة الـی مواجه می‌شـود، 
پاسـخی از خـود می‌سـازد کـه واقعیـت نـدارد. وقتـی از اتـاق خـارج می‌شـود بـا نـگاه 
عاقل‌اندرسـفیه دیگـران مواجه و برای آن پاسـخ بازخواسـت می‌شـود کـه تکمیل‌کننده پازل 
ضعـف و ناتوانـی زنـان در کنتـرل موقعیت‌های حسـاس اسـت. نمونـه دیگـر ممانعت‌های 
گاه‌وبیـگاه امیـر همسـر سـپیده از مواجهـة او بـا علیرضـا اسـت تـا مبـادا حرفـی بزنـد و 

کند. خرابـکاری 
در نیمـة دوم فیلـم و بـا ناپدید شـدن الی نقش پرُرنگ سـپیده در راهبری گـروه رفته‌رفته 
رنـگ می‌بـازد و دیگر شـخصیت‌های داسـتان شـروع به قضـاوت دربارة شـخصیت عجیب 
و غیرمتعهـد الـی می‌کننـد و کم‌کـم همـة شـخصیت‌ها بـا اظهارنظرهـا و یـا سؤالاتشـان از 
سـپیده، در انداختـن تقصیـر بـه گـردن او از هـم سـبقت می‌گیرنـد تـا جایـی که احمـد نیز 
-کـه تـا آخریـن لحظـات مدافـع سـپیده بـود- از او بـرای نگفتـن اینکـه الـی نامزد داشـته 
اسـت انتقـاد می‌کنـد و ایـن پیـام کلی بـه مخاطب منتقل می‌شـود که سـپیده جسـور و فعال 
ابتـدای فیلـم، یـک خرابکار بی‌فکر اسـت که بـا ندانم‌کاری‌هایـش دیگران را هم به دردسـر 

می‌انـدازد.
بـه تصویـر کشـیدن بدنامی الـی در فیلم در کنـار عدم کفایت سـپیده و ناچیز به‌حسـاب 
آوردن نـازی و تـا حـدودی شـهره، هـر چهار زن ایـن فیلم را هـدف قرار می‌دهـد و آنها را 
در تقابـل بـا شـخصیت‌های مرد داسـتان کـه حامـی، منطقـی، نجات‌دهنده، شـجاع و متفکر 
هسـتند، خـوار و خفیـف می‌نمایانـد تـا اسـطورة ضعـف زنانـه را تداعی کنـد و این ضعف 
را طبیعـی و مربـوط بـه ذات زنـان جلـوه دهـد. نشـان دادن تصویر شکسـت‌خوردة سـپیده 
در سـکانس پایانـی فیلـم کـه همـه را بـه دردسـر انداختـه اسـت و آنهـا تالش می‌کننـد از 
مخمصه‌ای که او برای‌شـان درسـت کرده اسـت خارج شـوند در یک نما و بلافاصله نشـان 
دادن تالش دیگـر شـخصیت‌ها بـرای درآوردن ماشـین در گِل‌گیرکـرده در کنـار سـاحل در 
نمایـی دیگـر و سـپس مقایسـة آن بـا سـکانس اول فیلم که سـپیده نقش محـوری دارد، پیام 
اصلـی فیلـم را کـه عـدم کفایت سـپیده -زن تحصیل‌کـرده و مدرن- اسـت، منتقـل می‌‎کند.
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در ادامة تقابل‌های دوگانة زن و مرد در فیلم را در قالب جدولی مرور می‌کنیم:

	

خلاصة فیلم »گذشته« - 1391
احمـد، کـه شـوهر دوم ماریـن اسـت، به‌خاطر اختالف با او به ایران بازگشـته اسـت و پس 
از چهـار سـال بـه دعـوت ماریـن بـه فرانسـه فراخوانده می‌شـود کـه می‌بیند همسـرش نیز 
بـا مردی به نام سَـمیر آشـنا شـده ‌اسـت؛ بهانـة مارین -که در یـک داروخانـه در پاریس کار 
می‌کنـد- بـرای درخواسـت از احمـد جهـت بازگشـت بـه پاریـس، حضـور در دادگاه برای 
ثبـت قانونـی طلاقشـان اسـت. ماریـن پیـش از احمـد، از ازدواج اولـش صاحـب دو فرزند 

دختـر بـه نام‌هـای لوسـی و لئـا بوده اسـت کـه ارتباطی صمیمـی با احمـد دارند.
مـاری و احمـد بـا یک طلاق توافقی - باتوجه‌ به نداشـتن بچه‌ای مشـترک از خـود - از هم 
جـدا می‌شـوند. امـا مشـکل لوسـی )دختر بـزرگ ماری از همسـر اولـش( بـا ازدواج جدید 
مـادرش و اتفاقـی کـه بـرای سِـلین - همسـر اول سـمیر - افتاده‌ اسـت، گذشـته‌ای را ایجاد 

کـرده اسـت که به‌راحتـی نمی‌تـوان از آن عبـور کرد.
لوسـی بـه احمـد می‌گویـد که زن سـابق سـمیر نمـرده، بلکـه در کماسـت و غیـر از آن 
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سـمیر سـومین همسـر مادرش اسـت. تصور بر این اسـت که همسـر سـمیر به‌دلیل مشاجره 
بـا کارگرشـان اقـدام بـه خودکشـی منجر بـه کما کرده اسـت، اما لوسـی فرضیـة جدیدی را 
بازگـو و اعتـراف می‌کنـد کـه یک روز قبل از خودکشـی، تمـام ایمیل‌های عاشـقانه‌ای را که 
بین مادرش و سـمیر ردوبدل شـده بود، برای سـلین بازارسـال کرده اسـت و به این ترتیب 
این خودِ او بوده که عامل خودکشـی سـلین شـده اسـت. احمد بعد از پشـت سـر گذاشـتن 
یـک سـری اتفـاق عجیب‌وغریـب، فرانسـه را تـرک می‌کنـد و بـه ایران مـی‌رود و سـمیر با 
توجـه بـه وقایع رخ‌داده داسـتان با همسـرش که در کما اسـت، احسـاس همـدردی می‌کند.

تحلیل همنشینی
اولیـن سـکانس فیلـم بـا صحنـه‌ای از برخـورد خودرویـی - کـه رانندگـی آن را ماریـن بـر 
عهـده دارد- بـا مانعـی هنـگام خـروج از پارکینـگ فـرودگاه در هنـگام دنـده عقب شـروع 
می‌شـود کـه نشـانه‌ای از حضور و تعمیم کلیشـه ضعیف بـودن رانندگی زنـان در همة جای 
دنیـا اسـت. در ادامـه، زنـی کـه افسـر پلیس اسـت شـروع بـه نوشـتن جریمه بـرای خودرو 
ماریـن کـه در جـای نامناسـبی پـارک شـده اسـت می‌کند، امـا پـس از صحبت احمـد با او، 
از ایـن کار منصـرف می‌شـود و سـپس احمـد خـودرو را بـه مـکان دیگـری منتقـل می‌کند 
کـه از طرفـی نشـانة منعطـف بـودن زنـان و از طرفی نشـانة عـدم قاطعیـت آنهـا در اجرای 

اسـت. قانون 
شـیوة برخـورد لوسـی و احمـد بـا مسـئلة ازدواج جدید مارین و اسـتفادة لوسـی از این 
عبـارت کـه مـادرش هـر چنـد وقـت یکبـار با یک نفـر زندگـی می‌کنـد و بعـد از مدتی آن 
مـرد می‌گـذارد و مـی‌رود، نشـان‌دهندة وجـود مشـکل در ماریـن اسـت و شـوهران او مثـل 
خـود احمـد مقصـر ایـن جدایـی نیسـتند. تلاش لوسـی بـرای اینکـه مانـع از ازدواج مارین 
بـا سـمیر شـود نیـز نشـانة آن اسـت کـه او از تزلـزل تصمیمـات مـادرش و تبعاتـی که این 

تصمیـم جدیـد بـرای او و خانواده‌اش ممکن اسـت داشـته باشـد، بیـم دارد. 

تحلیل جانشینی
داسـتان چنـد رابطـه بـا محـور اتفاقاتـی در »گذشـته« اسـت. یـک رابطـه بـه پایان می‌رسـد 
و دیگـری قـرار اسـت شـروع شـود. محـورِ هـر دو رابطه‌ای کـه به پایـان می‌رسـد و رابطة 
جدیـدی کـه قرار اسـت آغاز شـود، زنـی به نام مارین اسـت. تقابـل بین مـردی آرام و زنی 
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آشـفته کـه از هـم جـدا شـده‌اند، تقابـل اصلی فیلم اسـت. مردی کـه آرام و کم‌حرف اسـت 
و بـه درخواسـت زنـی کـه پس از دو ازدواج ناموفق درگیر ازدواج سـوم اسـت، بـرای اینکه 
گـره‌ای بگشـاید کیلومترهـا راه را طـی کـرده اسـت تـا بـاز هـم اوضاع آشـفتة زنـی در یک 
جـای دیگـر دنیـا پـس از جدایی از همسـرش به نمایـش درآید و اسـطورة بی‌کفایتـی زنانه 

را بـرای طبیعـی جلـوه دادن ایـن ضعـف مدیریتی مورد اسـتفاده قـرار دهد.  
مـچ دسـت ماریـن درد می‌کنـد و بـه همیـن دلیـل از احمـد می‌خواهـد که دندة ماشـین 
را برایـش عـوض کنـد. پیـام ضمنـی نقـش تعیین‌کننـدة مـردان حتی در شـرایطی اسـت که 
هدایـت سـکان امـور بـه دسـت زنـان اسـت، امـا باز هـم برای پیـش رفتـن کار بـه حضور 

مـردان نیاز اسـت.
افسـر پلیـس راهنمایـی و رانندگـی برخالف عـرف مرسـومی کـه مـا در ایـران سـراغ 
داریـم یـک زن اسـت، امـا او هـم در حال جریمه نوشـتن برای خودرویی اسـت که توسـط 
یـک زن دیگـر در جایـی نامناسـب پـارک شـده اسـت. اما یـک مرد نقشـی یاری‌رسـان ایفا 
و بـا گفتگـو از ایـن کار ممانعـت می‌کنـد و موجـب عدم خسـارت مالـی به ماریـن به‌خاطر 

سـهل‌انگاری خـودش در اجـرای قانـون می‌شـود.
احمـد کـه فـردی معقـول و منطقـی بازنمایـی شـده -برخالف ماریـن که نقـش اصلی 
زن داسـتان اسـت و اغلـب نـاآرام اسـت، تند راه مـی‌رود و تند غـذا می‌خورد و بـرای هیچ 
کاری تمرکـز نـدارد- در طـول داسـتان نقـش ناصح را بـازی می‌کند و در حـال کمک کردن 
بـه دیگـران یـا درسـت کـردن خرابـکاری آن‌هاسـت: در رانندگـی و در تمیـز کـردن زمیـن 
رنگی‌شـده بـه ماریـن، در درسـت کـردن دوچرخـه بـه بچه‌هـا، در آرام کـردن فـواد -کـه 
به‌خاطـر دعـوای ماریـن ناراحـت اسـت و می‌خواهد از خانه فـرار کنـد- در نصیحت کردن 

لوسـی به کنـار آمـدن بـا ازدواج مادرش.
نمایـش دادن ایـن موضـوع کـه دعـوا بـرای نگه داشـتن یک مـرد بیـن دو زن در جریان 
اسـت و یکـی از آنهـا نهایتـاً به‌خاطـر این موضوع دسـت به خودکشـی زده اسـت، پیام کلی 
داسـتان را شـکل مـی دهـد کـه نشـان‌دهندة زنانی اسـت که بـرای حفـظ مردهـا - و نیازی 
کـه بـه حمایـت و در کنـار آنهـا بودن دارنـد- چگونـه در رقابت با هـم هسـتند. درحالی‌که 
ایـن تالش و تکاپـو از سـوی دو مـرد داسـتان یعنـی احمد و سـمیر دیـده نمی‌شـود و آنها 

آرام و بی‌اسـترس هسـتند.
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پیـام دیگـری کـه به‌واسـطة کارگـردان و بازیگـران ایرانـی فیلمـی کـه در فرانسـه و بـا 
حضور بازیگران فرانسـوی تولید شـده اسـت، برداشـت می‌شـود - و اشـاراتی که در خود 
فیلـم هـم بـه اختلافـات فرهنگـی دو کشـور می‌شـود- این اسـت که بـا وجـود تفاوت‌های 
چشـمگیر سـبک زندگـی، جغرافیـای مختلـف، فرهنـگ و قوانین متفـاوت، نقش‌هـای زنان 
و مـردان بسـیار شـبیه بـه هم اسـت و زنان فرانسـوی مثـل هم‌جنسـان ایرانی‌شـان همچنان 
ضعیـف، احساسـاتی، ناتـوان از ادارة امورشـان به‌تنهایی، در تلاش برای جلـب توجه مردان 

و همچنیـن به‌کارگرفته‌شـده در شـغل‌های درجـة دوم، بازنمایـی شـده‌اند. 
تقابل‌های دوتایی در فیلم:

نتیجه‌گیری
مطالعـة سـه فیلـم از مجموعـة هفت‌فیلمـی که اصغـر فرهادی کارگردانی کرده اسـت نشـان 
می‌دهـد کـه تصویـر زن در سـینمای او در طـول زمان دچار تغییرات شـگرفی شـده اسـت؛ 
از سـپردن نقش‌هـای حاشـیه‌ای و کم‌دیالـوگ در فیلـم رقـص در غبـار کـه زنـان آن بیشـتر 
تکمیل‌کننـده روایـت مردانـة داسـتان هسـتند تـا فیلـم ماقبـل آخـرش یعنی گذشـته که یک 
زن محـور اصلـی فیلـم اسـت و مردهـا حول محـور او نقش ایفـا می‌کنند. تغییری که نشـان 
می‌دهـد متغیـر فـرم و بـه تصویـر کشـیدن زنـان در انـدازة نماهـای بزرگ‌تـر و اختصـاص 
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زمـان بیشـتر بـه آنها –بـا توجه بـه نقش‌های کلیدی‌تـری که داشـته‌اند- دچار تغییر اساسـی 
شـده است.

امـا رمزگشـایی از پیـام فیلم‌هـای فرهـادی در طـول زمـان نه‌تنهـا به‌انـدازة دلالت‌هـای 
صریـح فیلم‌هـای او دچـار تغییـر مثبـت در فضـا دادن به زن‌ها نشـده اسـت، بلکـه برعکس 
رفته‌رفتـه بـا کمـک گرفتـن از تجربـه و پخته‌تـر شـدن فیلم‌سـاز در فیلم‌سـازی، بازنمایـی 
زنـان بـه لایه‌هـای زیریـن متـون و دلالت‌هـای ضمنـی رفتـه اسـت و به‌صـورت هدفمنـد 
پـس از نمایـش چهـرة مـدرن از زنـان، ویژگی‌هـای ذاتـی و قدیمـی آنها کـه در آثـار دیگر 
کارگردان‌هـا نیـز نمایـش داده مـی شـود، در پیـام کلـی داسـتان مورد تأکیـد قـرار می‌گیرد. 
در حـوزة متغیـر محتـوا که بیشـتر حجم ایـن پژوهش را بـه خود اختصاص داده اسـت، 
اگرچـه فیلم‌سـاز بـا افزایـش تعـداد شـخصیت‌های اصلی زن بـر اهمیت زنان افزوده اسـت، 
امـا همزمـان بـا سـپردن نقش‌هـای شـغلی و تحصیلـی درجـه پایین‌تـر بـه زنان، بـه نمایش 
درآوردن آنها در موقعیت‌های بحرانی خودسـاخته، نشـان دادن اسـتیصال ناشـی از بی‌کفایتی 
و واکنشـی کـه در هنـگام رویدادهـای مختلـف از خـود بـروز می‌دهنـد، در جهـت تقویت 
انـگارة ذهنـی غالب و اسـطوره بی‌کفایتی زنانه گام برداشـته اسـت. تأکیدی کـه در نگاه اول 
می‌توانـد انعـکاس واقعیـات حـادث در جامعه باشـد، اما با مـرور روند فیلم‌هـا و محوریت 
زنـان مـدرن قربانـی و مسـتأصل از انجام امورشـان، نشـان‌دهندة نـوع نگاه فیلم‌سـاز به زنان 
به‌عنـوان جنـس ضعیـف و ناتـوان و بی‌کفایـت دارد و در مقابـل، مـردان اگـر در فیلم‌هـای 
فرهـادی دارای نقش‌هایـی بـه اهمیـت نقـش زنـان در رونـد داسـتان نیسـتند، امـا مدیـر و 
برنامه‌ریـز و حامـی جلـوه داده می‌شـوند. در حالیکـه زن‌هـا در فیلم‌هـای فرهـادی حتی در 
نقـش اجتماعـی طبقـة بالا نیـز تصمیمات اشـتباه می‌گیرند و مورد سـرزنش واقع می‌شـوند، 
ضعیـف و وابسـته هسـتند، خرابـکاری می‌کننـد و چالـش اصلـی و یـا حداقـل بخشـی از 
چالـش داسـتان فیلـم بـه ترمیـم تصمیمات خطـا و یا ضعف آنها توسـط دیگـران اختصاص 
می‌یابـد، امـا مردهـا حتـی بـا وجـود نقش‌هایـی از طبقـات پاییـن جامعـه مثـل کارگـری یا 
مارگیـری و مفلسـی، مدیـر، برنامه‌ریـز، آینده‌نگر، مسـتقل و مقتدر هسـتند و نه‌تنهـا از عهدة 

امـور شخصی‌شـان برمی‌آینـد کـه بهتنهایـی می‌تواننـد بـه دیگـران نیز کمـک کنند.
بـر پایـه آنچـه مورد تحلیـل قرار گرفـت، نشـانه‌های بازنمایی‌شـده از وضعیـت زنان در 
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فیلم‌هـای اصغـر فرهـادی - علی‌رغـم وجـود تغییـرات فنی و اهمیت بیشـتری که فیلم‌سـاز 
رفته‌رفتـه بـرای شـخصیت‌های زن قائـل شـده اسـت- بـر اعتقـاد راسـخ فمینیسـت‌ها کـه 
معتقدنـد رسـانه‌ها موجـب انباشـت تصاویـر قالبـی مردسـالارانه از زن در اذهـان عمومـی 
می‌شـوند، صحـه می‌گـذارد و از انگاره‌هـای ذهنی تاریخی در مـورد زنان پشـتیبانی می‌کند.
بـه دلیـل اهمیـت بیشـتری کـه کارگردان بـه زنان با سـپردن نقش‌هـای کلیدی‌تر بـه آنها 
در فیلم‌هـای متأخـرش داده اسـت، شـاید نظـر برابری‌‌خواهانة فمینیسـت‌های نسـل اول در 
ایـن بـاره تأمیـن شـده باشـد، اما در مـورد فمینیسـت‌‌های نسـل دوم و سـوم اوضـاع چنین 
نیسـت و ایـن فیلم‌سـاز اسـت کـه بـا عمـل کـردن در جهـت جامعـة مردسـالار- کـه زنان 
غالبـاً اقشـار ضعیف‌تـر طبقـات اجتماعـی به‌حسـاب می‌آیند )پرسـتار، کارگر رخت‌شـویی، 
خانـه‌دار غیرفعـال، مربـی مهـد کـودک و...( و مسـئولیت‌های کمتـری را بـر عهـده دارند و 
بـرای انجـام امورشـان نیازمنـد مرجـع اقتـدار مردانه هسـتند- و اسـتفاده از ابـزار فیلم برای 

طبیعـی و منطقـی جلـوه دادن جامعـة پدرسـالار، نظر آنهـا را تأییـد می‌کند.
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ــي. ــاد ســينمايي فاراب تهــران: بني
ــده.  ــین پاین ــة حس ــه، ترجم ــگ عام ــارة فرهن ــی درب ــات فرهنگ ــان )1385(. مطالع ــتوری، ج اس

ــه. ــران: نشــر آگ ته
ــرد و زن در  ــ ۀم ــط عفیفان ــی رواب ــن )1392(، بازنمای ــماعیلی، رفیع‌الدی ــه و  اس ــان، حفیظ مهدی

ــی فرهنگــی، ص‌‌‌ص 155-129. ــت علم ــی پژوهشــی معرف ــة علم ــران. مجل ــینماي ای س
چندلــر، دانیــل )1386(، مبانــی نشانه‌شناســی، ترجمــة مهــدی پارســا، تهــران: پژوهشــگاه فرهنــگ 

و هنــر اســامی.
اســتریناتی، دومینیــک )1384(، مقدمــه‌ای بــر نظریه‌هــای فرهنــگ عامــه، ترجمــة ثریــا پاک‌نظــر، 

تهــران: انتشــارات گام نــو.
جنکینــز، ریچــارد )1381(، هويــت اجتماعــي، ترجمــة تــورجي اراحمــدي. تهــران: نشــر و پژوهش 

شيرازه.
ــة  ــی، ترجم ــوم اجتماع ــق در عل ــوک واک )1371(، روش تحقی ــود، ل ــون و کامپنه ــوی، ریم کی

ــر. ــگ معاص ــارات فرهن ــران: انتش ــر، ته ــین نیک‌گوه عبدالحس
زن و نشانه‌شناسی حجاب و نگاه در سینمای ایران )1370(. ایران‌نامه، ص‌ص 426-411.

ــینماي  ــر زن در س ــناختی تصوی ــه )1391(، نشانه‌ش ــمعیلی، معصوم ــیدمحمد و اس ــدی‌زاده، س مه
ــر، ص‌ص 105-85. ــگ و هن ــا. زن در فرهن ــم حاتمی‌کی ابراهی

نقیب‌الســادات، ســیدرضا )1379(، بررســی انتظــارات از نقــش زن در ایــران )انتظــارات نخبــگان 
از نقــش زن در دورة قبــل و پــس از انقــاب اســامی، انعکاس‌یافتــه در مجلــة زن روز(، طــرح 

پژوهشــی مرکــز پژوهش‌هــای بنیــادی وزارت فرهنــگ و ارشــاد اســامی.
ــا 84( )1(.  ــال‌های 80 ت ــران )س ــینمای ای ــر زن در س ــادی )1388(، تصوی ــان، ش ــور خیاب حدادپ

ــت شــمارة 37، ص‌ص69-66. ــة علمــی تخصصــی اطلاعــات حکمــت و معرف ماهنام
جانســتون، کلــر )1371(، ســینمای زن، یــک ســینمای ضدســینما، فارابــی شــمارة 16، ص‌ص109-

.124
ون‌زونــن، لیزبــت )1383(، رویکردهــای فمینیســتی بــه رســانه‌ها، ترجمــة محمدرضــا حســن‌زاده 

و حســن رئیــس‌زاده، فصلنامــة رســانه، ســال پانزدهــم، شــماره 57 ص ص 155-196.
عظیمــی هاشــمی، مــژگان )1381(، ارزش‌هــای انتقال‌یافتــه بــه زنــان از ســینما. فصلنامــة پژوهشــی 

و ســنجش، ســال یازدهم، شــمارة 38، ص‌ص 149-172.
زنــدی، مســعود )1382(، ســينما و تغييــرات فرهنگــي در ايــران بعــد از خــرداد 1376: شــکل‌گیری 
ســینمای زن و تغییــرات مضامیــن آن. پایان‌نامــة کارشناســی ارشــد ارتباطــات، دانشــکدة علــوم 

اجتماعــی، دانشــگاه تهــران.
گردفرامــرزی ســلطانی، مهــدی )1383(، زنــان در ســينماي ايــران. مجلــة هنرهــای زیبــا، شــماره 

18، ص ص 87-98.
همتــی، هلــن )1379(، بازنمايــي مشــاغل زنــان در ســينماي ايــران. پایان‌نامــة کارشناســی ارشــد 
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پژوهــش، دانشــکده هنــر و معمــاری دانشــگاه آزاد اســامی.
روســتا، همــا )1376(، تصویــر زن در ســینمای معاصــر جهــان. نقــد ســینما، شــمارة 11، ص‌ص 

.181-178
ــی  ــة محمدتق ــوم انســانی، ترجم ــینما در عل ــگاه س ــم: جای ــات فیل ــام )1381(. ادبی ــز، ویلی جینک

ــران: ســروش. ــان، ته ــان و شــهلا حکیمی احمدی
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