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چکید‌‌ه
اگر برحس��ب نظریۀ استعارۀ مفهومی، ش��الود ۀ تفکر بشری را استعاری د انسته و زبان را تنها یکی از بازنمایی های 
اس��تعاره های مفهومی به حس��اب آوریم، باید  بتوانیم اس��تعاره های مفهومی را د ر بازنمایی های د یگری همچون 
تصاویر ثابت و متحرک، صد اها، موس��یقی و ... نیز ملاحظه کنیم. بر همین اساس، د ر اثر حاضر، مفهوم سازی های 
اس��تعاری فیلم فروش��ند ه بر اساس نظریۀ اس��تعاره مفهومی لیکاف و جانس��ون )1980 , 2003( و نظریۀ استعارۀ 
چند وجهی فورس��ویل )2006, 2008( مورد  بررس��ی ق��رار می گیرد . به همین منظ��ور، بازنمایی های زبانی و غیر 
زبانی استعاره های مفهومی د ر سکانس های مختلف این اثر تحلیل می شوند . با بررسی د اد ه ها مشخص می شود  که 
استعاره های مفهومی، به طور گسترد ه د ر این فیلم  به کار گرفته شد ه اند . برخی از این استعاره ها مانند  فیلم فروشند ه 
به مثابۀ نمایش��نامۀ مرگ فروش��ند ه یا تهران به مثابۀ نیویورک د هۀ چهل، کل روایت فیلم را د ر بر گرفته اند  و تشابه 
ش��رایط اجتماعی د و جامعه را مفهوم س��ازی می کنند . برخی نیز همچون عماد  به مثابۀ مش حس��ن، یا عماد  به مثابۀ 

حیوان، برای شخصیت پرد ازی نقش ها مورد  استفاد ه قرار گرفته اند .

کلید  واژه: استعارۀ‌مفهومی،‌فرهاد‌ی،‌فروشند‌ه،‌سینما،‌استعارۀ‌چند‌وجهی.
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مقد‌مه
مطالع��ۀ‌استعاره،‌با‌قد‌متی‌بی��ش‌از‌د‌وهزار‌سال،‌همواره‌یک��ی‌از‌موضوع‌های‌مورد‌‌توجه‌علمای‌
فلسف��ه،‌زبان‌شناسی،‌روان‌شناسی،‌مرد‌م‌شناسی،‌تحلیل‌گران‌گفتمان،‌بلاغت‌و‌د‌یگر‌علاقه‌مند‌ان‌به‌
زب��ان‌و‌اد‌ب،‌چه‌د‌ر‌غرب‌و‌چه‌بین‌د‌انشمن��د‌ان‌شرقی‌و‌اسلامی‌بود‌ه‌است.‌د‌ر‌د‌ید‌گاه‌کلاسیک،‌
استعاره‌به‌مثابۀ‌ابزاری‌بلاغی‌د‌ر‌خد‌مت‌زبان‌مجازی‌و‌اد‌بی‌است،‌تا‌زیبایی‌و‌جذابیت‌آن‌را‌بیشتر‌
کند‌.‌د‌ر‌واقع،‌زیبایی‌آفرینی‌و‌خلق‌معانی‌جد‌ید‌‌و‌انعکاس‌آن‌د‌ر‌زبان،‌عامل‌اصلی‌ظهور‌و‌کاربرد‌‌
استعاره‌است.‌بر‌این‌اساس،‌استعاره‌فقط‌آرایه‌ای‌اد‌بی‌یا‌یکی‌از‌صور‌کلام‌است‌که‌کاربرد‌های‌آن‌
فقط‌به‌حوزۀ‌مطالعات‌اد‌بی‌و‌یا‌کاربرد‌‌واژه،‌عبارت‌و‌جمله‌محد‌ود‌‌می‌شود‌‌)کووچش2010‌،1(.‌
اما‌د‌ر‌د‌هه‌های‌اخیر‌که‌استعاره،‌موضوع‌پژوهش‌بسیاری‌از‌د‌انشمند‌ان‌علوم‌فلسفی‌و‌شناختی‌قرار‌
گرفت��ه،‌تعریف‌های‌جد‌ید‌ی‌از‌آن‌ارائه‌شد‌ه‌که‌تفاوت‌های‌بنیاد‌ینی‌با‌تعاریف‌ارائه‌‌شد‌ه‌د‌ر‌د‌ید‌گاه‌
کلاسی��ک‌د‌ارد‌.‌لیک��اف‌و‌جانسون‌2)‌1980و‌2003(‌با‌ارائۀ‌نظری��ۀ‌استعارۀ‌مفهومی،‌شواهد‌ی‌را‌
معرف��ی‌می‌کنند‌‌که‌نشان‌می‌د‌هد‌‌استعاره،‌د‌ر‌زبان‌روزمره‌و‌د‌ر‌تفکر‌بسیار‌رایج‌است.‌آن‌ها‌اعتقاد‌‌
د‌ارند‌،‌نظام‌مفهومی‌ما‌که‌بر‌اساس‌آن‌فکر‌و‌عمل‌می‌کنیم،‌اساساً‌ماهیت‌استعاری‌د‌ارد‌.‌بنابراین‌بر‌
اس��اس‌نظریۀ‌ایشان،‌طرز‌تفکر‌ما،‌آنچه‌که‌تجربه‌می‌کنیم‌و‌آنچه‌که‌به‌طور‌روزمره‌انجام‌می‌د‌هیم‌

به‌میزان‌زیاد‌ی‌استعاری‌است.‌
ب��ه‌عقید‌ۀ‌فورسویل‌3)2008(‌اگ��ر‌استعاره‌ها‌را‌امری‌اساسی‌د‌ر‌تفکر‌بشر‌بد‌انیم،‌منطقی‌است‌
ک��ه‌استعاره‌‌ها‌نه‌فقط‌د‌ر‌زبان،‌بلکه‌د‌ر‌انواع‌مختلف‌تصاویر‌ثابت‌و‌متحرک،‌صد‌ا،‌موسیقی،‌ژست‌
و‌حتی‌حس‌لامسه‌و‌بویایی‌نیز‌تجلی‌پید‌ا‌کنند‌.‌د‌ر‌واقع،‌طبق‌نظر‌فورسویل،‌استعاره‌فقط‌مختص‌
زبان‌و‌کلام‌نیست‌و‌د‌ر‌وجوه‌مختلفی،‌مانند‌‌صد‌ا‌و‌تصویر‌نیز،‌خود‌‌را‌بروز‌می‌د‌هد‌‌و‌به‌شکل‌های‌
بسی��ار‌د‌یگری‌مانند‌‌فیلم،‌پویانمایی‌)کارتون(،‌کاریکات��ور،‌نقاشی،‌مجسمه،‌آگهی‌تجاری‌و‌غیره‌

قابل‌بازنمایی‌است.‌
با‌وجود‌‌عمر‌نه‌چند‌ان‌زیاد‌‌استعاره‌های‌غیرزبانی،‌د‌ر‌سالیان‌اخیر‌تحقیقات‌گسترد‌ه‌ای‌د‌ر‌مورد‌‌
استعاره‌‌ه��ای‌مفهومی‌از‌‌جمله‌استعاره‌د‌ر‌آثار‌سینمایی‌ص��ورت‌گرفته‌است؛‌اما‌طبق‌بررسی‌های‌
نگارند‌گ��ان،‌د‌ر‌ح��وزۀ‌سینما‌و‌فیلم‌های‌ایران��ی‌پژوهش‌مستقلی‌که‌به‌بازنمای��ی‌استعاره‌د‌ر‌آثار‌
سینمای��ی‌بپرد‌ازد‌،‌انجام‌نش��د‌ه‌است‌و‌اثر‌حاضر،‌نخستین‌پژوهش‌از‌این‌د‌ست‌به‌حساب‌می‌آید‌.‌
د‌ر‌پژوه��ش‌حاضر،‌استعاره‌های‌زبانی‌و‌تصویری‌فیلم‌فروشن��د‌ه‌اثر‌اصغر‌فرهاد‌ی،‌بر‌اساس‌نظریۀ‌
استعارۀ‌مفهومی‌لیکاف‌و‌جانسون‌)‌1980و‌2003(‌‌و‌استعارۀ‌چند‌وجهی‌فورسویل‌)‌2006و‌2008(‌

1. Kövecses

2. Lakoff & Johnson

3. Forceville
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م��ورد‌‌تجزیه‌و‌تحلیل‌قرار‌خواه��د‌‌گرفت‌و‌با‌بررسی‌د‌قیق‌فیل��م‌،‌استعاره‌های‌موجود‌‌د‌ر‌نماها،‌
کاد‌رها‌و‌د‌یالوگ‌ها‌مورد‌‌شناسایی‌قرار‌می‌گیرد‌.‌‌

‌‌‌‌‌
پیشینۀ‌پژوهش

تاکنون‌پژوهش‌های‌متعد‌د‌ی،‌د‌ر‌زمینۀ‌بازنمایی‌زبانی‌استعاره‌های‌مفهومی،‌چه‌د‌ر‌زبان‌فارسی‌و‌چه‌د‌ر‌
زبان‌ه��ای‌د‌یگر‌انجام‌شد‌ه‌است.‌با‌شروع‌د‌ورۀ‌زبان‌شناسی‌شناختی،‌د‌ر‌د‌هۀ‌‌1970میلاد‌ی‌و‌گسترش‌
تد‌ریجی‌آن‌از‌د‌هۀ‌‌1980به‌بعد‌،‌ماهیت‌و‌کارکرد‌های‌جد‌ید‌ی‌برای‌استعاره‌ارائه‌شد‌.‌لیکاف‌و‌جانسون‌
)1980(‌برای‌نخستین‌بار‌د‌ر‌کتابی‌به‌نام‌استعاره‌هایی‌که‌با‌آن‌ها‌زند‌گی‌می‌کنیم‌1نظریۀ‌استعارۀ‌مفهومی‌
را‌مطرح‌کرد‌ند‌‌و‌بر‌اساس‌آن‌مد‌عی‌شد‌ند‌‌که‌نظام‌مفهومی‌ما‌اساساً‌ماهیتی‌استعاری‌د‌ارد‌.‌لیکاف‌و‌ترنر‌
)1989(،‌لیک��اف‌)1993(،‌کووچ��ش‌)‌2004‌،‌2005‌،‌2006‌،‌2010و‌2000(‌از‌د‌یگر‌آثار‌برجسته‌ای‌
هستند‌‌که‌ب��ه‌بررسی‌ریشه‌های‌زبانی‌استعاره‌های‌مفهومی‌پرد‌اخته‌اند‌.‌د‌ر‌بین‌آثار‌پرشمار‌فارسی،‌که‌
وج��ه‌زبانی‌استعاره‌های‌مفهومی‌را‌مطالعه‌کرد‌ه‌اند‌،‌می‌توان‌به‌گلف��ام‌و‌یوسفی‌راد‌‌)1381(،‌سجود‌ی‌
)1383(،‌یوسفی‌راد‌‌)1382(،‌روحی‌)1387(،‌فیاضی‌و‌د‌یگران‌)1387(،‌حسند‌خت‌)1388(،‌زاهد‌ی‌و‌
د‌ریکوند‌‌)1390(،‌گند‌مکار‌)1391(،‌صارمی‌)1393(،‌مولود‌ی‌و‌همکاران‌)1394(‌و‌قائمی‌نیا‌و‌همکاران‌
)1399(‌اشاره‌کرد‌.‌همچنین،‌با‌رویکرد‌‌نشانه‌شناختی‌آثار‌متعد‌د‌ی‌به‌بررسی‌فیلم‌ها‌و‌سریال‌های‌ایرانی‌
پرد‌اخته‌ان��د‌‌که‌از‌میان‌آن‌ها‌می‌توان‌به‌آقاجانی‌)1387(،‌خالق‌پناه‌)1387(،‌مراد‌ی‌و‌همکاران‌)1391(،‌
محمد‌پ��ور‌و‌همکاران‌)1391(،‌یاسینی‌)1393(،‌زمانی‌و‌همکاران‌)1397(،‌نامور‌و‌برناسی‌)1400(‌و‌

رستمی‌و‌همکاران‌)1400(‌اشاره‌کرد‌.‌
فیل��م‌ابزاری‌چند‌رسانه‌ای‌است،‌که‌قابلیت‌بازنمایی‌استعاره‌ه��ا‌را‌د‌ر‌وجه‌های‌مختلف‌مانند‌‌
وجه‌سمعی،‌بصری،‌نوشتاری،‌گفتاری‌و‌موسیقایی‌د‌ارد‌؛‌همین‌امر‌باعث‌شد‌ه‌محققان‌بسیاری‌به‌
بازنمای��ی‌استعاره‌های‌تصویری‌و‌سینمایی‌توجه‌وی��ژه‌ای‌د‌اشته‌باشند‌.‌ویتاک‌2)1990(‌و‌کارول‌3
)1996(‌از‌نخستین‌پژوهشگران‌معاصر‌فیلم‌هستند‌‌که‌اد‌عای‌کاربرد‌‌استعاره‌های‌بصری‌د‌ر‌سینما‌
را‌نظریه‌پ��رد‌ازی‌کرد‌ه‌ان��د‌.‌ویتاک‌نشان‌می‌د‌هد‌‌ک��ه‌استعاره‌ها،‌د‌ر‌فیلم‌ه��ای‌سینمایی‌بسیار‌رایج‌
هستن��د‌‌و‌کارگرد‌ان‌ها‌برای‌انتقال‌مفاهیم‌مورد‌نظرشان‌به‌بینند‌ه،‌آگاهانه‌از‌استعاره‌ها‌بهره‌می‌برند‌.‌
طب��ق‌نظر‌وی،‌د‌ر‌برخ��ی‌از‌فیلم‌ها‌ممکن‌است‌کل‌سناریو‌و‌د‌استان‌و‌ساختار‌فیلم،‌بر‌اساس‌یک‌
استعاره‌شکل‌بگیرد‌‌و‌د‌ر‌برخی‌د‌یگر،‌از‌استعاره‌فقط‌می‌توان‌برای‌رساند‌ن‌یک‌مفهوم‌و‌شرح‌بهتر‌

صحنه‌ها‌و‌بیان‌ویژگی‌بازیگران‌و‌وقایع‌فیلم‌بهره‌برد‌.

1. Metaphors We Live By

2. Whittock

3. Carrol
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ورود‌‌صد‌ا‌و‌افکت‌های‌صوتی‌به‌صنعت‌فیلم،‌تحول‌بزرگی‌د‌ر‌روش‌های‌برانگیختن‌استعاره‌
ایج��اد‌‌کرد‌.‌با‌چند‌ین‌مثال‌از‌فیلم‌کشتار‌با‌اره‌برق��ی‌د‌ر‌تگزاس1،‌اگرتسون‌2و‌فورسویل‌)2009(‌
نش��ان‌می‌د‌هند‌‌چگونه‌صد‌ا‌د‌ر‌استعاره‌سازی‌سینمایی‌مشارکت‌می‌کند‌.‌د‌ر‌این‌فیلم،‌وقتی‌که‌قاتل‌
زنجی��ره‌ای،‌یک��ی‌از‌قربانیان‌خود‌‌را‌به‌نام‌کرِک‌به‌‌د‌ام‌می‌اند‌ازد‌،‌استعارۀ‌کشتن‌کرِک‌به‌مثابۀ‌کشتن‌

یک‌خوک‌با‌استفاد‌ه‌از‌صد‌ای‌جیغ‌و‌ضجۀ‌خوک،‌هم‌‌زمان‌با‌صحنۀ‌قتل،‌بازنمایی‌می‌شود‌.
ب��ارش‌3)2010(‌موسیقی،‌ترکیب‌صد‌اه��ا‌و‌تصاویر،‌رنگ،‌نورپ��رد‌ازی،‌صحنه‌آرایی،‌زاویۀ‌
فیلمب��رد‌اری،‌ن��وع‌حرکت‌د‌وربین‌و‌مونت��اژ‌صحنه‌ه��ا‌را‌از‌جمله‌ابزارهای‌سینمای��ی‌برای‌بیان‌
حوزه‌های‌مقصد‌‌استعاری،‌مانند‌‌احساسات‌می‌د‌اند‌.‌مثلًا‌تپش‌تند‌‌قلب‌را‌می‌توان‌با‌موسیقی‌سریع‌
و‌حرک��ت‌د‌وربین‌نش��ان‌د‌اد‌،‌یا‌بی‌حالی‌ناشی‌از‌ناراحتی‌را،‌با‌موسیق��ی‌کند‌‌و‌آرام‌و‌نورپرد‌ازی‌
تاری��ک‌می‌توان‌ب��ه‌بینند‌ه‌منتقل‌کرد‌.‌همچنی��ن‌احساس‌شاد‌ی،‌با‌تصاوی��ر‌روشن‌و‌رنگارنگ‌و‌

موسیقی‌پرانرژی‌قابل‌بازنمایی‌است.
یک��ی‌از‌تکنیک‌های‌قد‌یمی‌بیان‌استعاری،‌تصویرب��رد‌اری‌از‌زاویۀ‌بالا‌یا‌از‌زاویۀ‌پایین‌است.‌
وقت��ی‌که‌شخصی��ت‌فیلم‌از‌زاویۀ‌پایین‌تری‌ب��ه‌تصویر‌کشید‌ه‌می‌ش��ود‌‌و‌او‌د‌ر‌موقعیت‌بالاتر‌یا‌
روب��ه‌روی‌د‌وربین‌قرار‌د‌ارد‌،‌نشان‌می‌د‌هد‌‌که‌او‌ب��ر‌وضعیت‌خود‌‌کنترل‌د‌ارد‌،‌بر‌همه‌چیز‌مسلط‌
اس��ت‌و‌یا‌شاد‌‌است‌و‌هنگامی‌که‌د‌وربین‌از‌بالا‌او‌را‌فیلمبرد‌اری‌می‌کند‌،‌وضعیت‌برعکس‌است؛‌
این‌امر،‌استعارۀ‌مفهومی‌تسلط‌د‌اشتن‌)شاد‌‌بود‌ن(‌به‌مثابۀ‌‌بالا‌بود‌ن‌و‌تسلط‌ند‌اشتن‌)غمگین‌بود‌ن(‌
به‌مثابۀ‌پایین‌بود‌ن‌را‌بازنمایی‌می‌کند‌.‌اورتیز‌4)2011(‌مثال‌هایی‌از‌فیلم‌مرثیه‌ای‌برای‌یک‌رویا‌‌5را‌
ب��رای‌این‌تکنیک‌ذکر‌می‌کن��د‌.‌د‌ر‌ابتد‌ای‌فیلم،‌سارا‌که‌زند‌گی‌به‌نسبت‌مناسب‌و‌بر‌وضعیت‌خود‌‌
تسلط‌د‌ارد‌،‌د‌وربین‌از‌روبه‌رو‌او‌را‌به‌تصویر‌می‌کشد‌؛‌د‌ر‌نیمۀ‌د‌وم‌فیلم،‌که‌آثار‌مصرف‌آمفتامین‌بر‌
او‌ظاهر‌می‌شود‌‌و‌حالتش‌رو‌به‌وخامت‌می‌رود‌،‌از‌زوایۀ‌بالاتری‌نشان‌د‌اد‌ه‌می‌شود‌.‌تغییر‌د‌ر‌زاویۀ‌
فیلمب��رد‌اری‌با‌تغییر‌نورپرد‌ازی‌نیز‌اد‌غام‌می‌شود‌‌و‌سارا‌را‌د‌ر‌تاریکی‌می‌بینیم‌که‌بیانگر‌استعارۀ‌‌" 

بد‌ی‌به‌مثابه‌تاریکی" است.
هوان��گ‌6)2016(‌بازنمایی‌چند‌نمود‌ی‌استعارۀ‌مفهومی‌عشق‌به‌مثابۀ‌سفر‌)د‌ریایی(‌را،‌د‌ر‌فیلم‌

1. The Texas Chainsaw Massacre

2. Eggertsson

3. Bartsch

4. Ortiz

5. Requiem for a Dream

6. Huang
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تایتانی��ک1،‌‌با‌استفاد‌ه‌از‌نظریۀ‌استعارۀ‌مفهومی‌چند‌وجهی‌فورسویل‌)2008(‌و‌نظریۀ‌فیلم‌رود‌ین‌
)2009(‌م��ورد‌‌بررسی‌ق��رار‌د‌اد‌ه‌‌است.‌با‌تحلیل‌د‌قیق‌پنجاه‌صحنه‌از‌ای��ن‌فیلم،‌وی‌به‌این‌نتیجه‌
می‌رس��د‌‌که‌استعارۀ‌عشق‌به‌مثابۀ‌سفر‌د‌ر‌صحنه‌های‌متعد‌د‌ی،‌به‌صورت‌غیرزبانی‌نمود‌‌پید‌ا‌کرد‌ه‌
است.‌همچنین،‌متن‌آهنگ‌همراه‌فیلم،‌سه‌استعارۀ‌عشق‌به‌مثابۀ‌نزد‌یکی،‌عشق‌به‌مثابۀ‌آتش‌و‌عشق‌
به‌مثاب��ۀ‌یکی‌ش��د‌ن،‌همراه‌با‌قاب‌بند‌ی‌و‌زاویۀ‌فیلمب��رد‌اری‌د‌ر‌شکل‌گیری‌عناصر‌استعارۀ‌" عشق‌

به‌مثابۀ‌سفر"  تاثیر‌قابل‌‌توجهی‌د‌ارند‌.
یوری��اس‌�‌آپاریس��ی‌2)2020(‌به‌بررسی‌نحوه‌ساخت‌معنا‌د‌ر‌سینما،‌ب��ا‌استفاد‌ه‌از‌د‌و‌عنصر‌
میزانس��ن،‌یعنی‌غ��ذا‌و‌منظرۀ‌شهرها،‌پرد‌اخته‌است.‌وی‌با‌مقایس��ۀ‌د‌و‌فیلم‌گمشد‌ه‌د‌ر‌ترجمه‌3و‌
نقشۀ‌صد‌اهای‌توکیو‌4نتیجه‌می‌گیرد‌‌که‌استعاره‌د‌ر‌سینما،‌پد‌ید‌ه‌ای‌پویا‌است‌که‌د‌ر‌پیشبرد‌‌روایت،‌

نقش‌اساسی‌ایفا‌می‌کند‌.
با‌وجود‌‌توجه‌فزایند‌ه‌ای‌که‌د‌ر‌سال‌های‌اخیر،‌مراکز‌علمی‌جهان‌به‌نمود‌های‌مختلف‌استعارۀ‌
مفهوم��ی‌همچون‌تصوی��ر،‌موسیقی‌و‌صد‌ا‌مبذول‌د‌اشته‌اند‌‌و‌آثار‌متع��د‌د‌ی‌که‌د‌ر‌این‌زمینه‌انجام‌
د‌اد‌ه‌ان��د‌،‌اما‌د‌ر‌ایران‌فقط‌تعد‌اد‌‌انگشت‌شماری‌اثر‌پژوهشی،‌به‌بررسی‌نمود‌های‌غیرزبانی‌استعاره‌
پرد‌اخته‌ان��د‌‌ک��ه‌البته،‌اغلب‌آن‌ها‌استعاره‌های‌تصویری‌د‌ر‌کاریکات��ور‌و‌تبلیغات‌تجاری‌را‌از‌نظر‌
گذراند‌ه‌ان��د‌.‌از‌میان‌این‌آثار‌مع��د‌ود‌،‌می‌توان‌به‌پورابراهیم‌)1395(‌که‌ب��ا‌مطالعۀ‌کاریکاتورهای‌
سیاس��ی‌ب��ه‌بررسی‌نقش‌استعارۀ‌تصویری‌د‌ر‌تحلیل‌انتقاد‌ی‌کلام‌پرد‌اخته‌است‌و‌افضل‌طوسی‌و‌
طاه��ری‌)1391(‌که‌استعارۀ‌تصویری‌را،‌به‌عنوان‌شی��وه‌ای‌از‌نوآوری‌د‌ر‌عرصۀ‌تبلیغات‌تجاری‌
م��ورد‌‌بررسی‌قرار‌د‌اد‌ه‌اند‌،‌اشاره‌ک��رد‌.‌د‌ر‌حوزۀ‌سینما،‌آخوند‌ی‌)1391(‌استعاره‌های‌تصویری‌را‌
د‌ر‌س��ه‌فیلم‌هالیوود‌ی،‌بر‌اس��اس‌نظریۀ‌تعاملی‌بلک‌5)1962(‌که‌نگرشی‌غیرشناختی‌است،‌مورد‌‌
مطالعه‌قرار‌د‌اد‌ه‌است.‌د‌ر‌پژوهش‌های‌مرتبط‌با‌فیلم‌فروشند‌ه‌نیز‌می‌توان‌به‌گلکار‌و‌امیری‌)1396(‌
که‌ارجاعات‌بینامتنی‌د‌ر‌این‌فیلم‌را‌بررسی‌کرد‌ه‌اند‌‌و‌مولوی‌ورد‌نجانی‌و‌همکاران‌)1397(‌اشاره‌
ک��رد‌،‌که‌به‌تحلی��ل‌شناختی‌شیوۀ‌معناسازی‌د‌ر‌گفتمان‌فیلم‌فروشن��د‌ه،‌بر‌اساس‌نظریۀ‌آمیختگی‌

مفهومی‌6فوکونیه‌7و‌ترنر‌)2002(‌پرد‌اخته‌اند‌.

1. Titanic

2. Urios-Aparisi

3. Lost in translation

4. Map of the sounds of Tokyo

5. black

6. Conceptual blending theory

7. Fauconnier
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با‌مرور‌پیشینۀ‌پژوهش‌مشخص‌می‌‌شود‌،‌تاکنون‌چه‌د‌ر‌حوزۀ‌سینما‌و‌چه‌د‌ر‌عرصۀ‌زبان‌شناسی،‌
پژوهش��ی‌انجام‌نشد‌ه‌که‌بر‌اساس‌نظریۀ‌استعارۀ‌مفهومی‌ی��ا‌نظریۀ‌استعارۀ‌چند‌وجهی‌به‌بررسی‌
بازنمایی‌ه��ای‌زبانی‌و‌غیر‌زبانی‌استعاره‌های‌مفهومی‌د‌ر‌فیلم‌ه��ای‌ایرانی‌بپرد‌ازد‌؛‌انجام‌پژوهش‌

حاضر‌تلاشی‌د‌ر‌جهت‌پر‌کرد‌ن‌خلأ‌مذکور‌به‌شمار‌می‌رود‌.‌

چارچوب‌نظری
پژوه��ش‌حاضر،‌ب��ر‌اساس‌نظریۀ‌استعارۀ‌مفهومی‌لیکاف‌و‌جانس��ون‌)‌1980و‌2003(‌و‌استعارۀ‌
چند‌وجه��ی‌فورسویل‌)‌2006و‌2008(‌به‌نگارش‌د‌رآمد‌ه‌است.‌بر‌اساس‌آراء‌لیکاف‌و‌جانسون،‌
استع��اره‌به‌حوزۀ‌زبان��ی‌محد‌ود‌‌نیست‌و‌سرتاسر‌زند‌گی‌روزم��ره،‌از‌جمله‌حوزۀ‌اند‌یشه‌و‌عمل‌
انسان‌ه��ا‌را‌د‌ر‌بر‌می‌گی��رد‌.‌ایشان‌استعارۀ‌مفهومی‌را‌این‌گونه‌معرف��ی‌می‌کنند‌:‌»‌د‌رک‌یک‌حوزۀ‌
مفهوم��ی‌ب��ر‌اساس‌حوزۀ‌مفهومی‌د‌یگر.«‌آن‌ها‌اساس‌این‌ارتب��اط‌را،‌که‌به‌شکل‌تناظرهایی‌1میان‌
د‌و‌مجموع��ه‌ص��ورت‌می‌گی��رد‌‌" نگاشت‌2" می‌نامن��د‌.‌مجموعه‌ای‌ک��ه‌د‌ارای‌مفهومی‌عینی‌تر‌و‌
شناخته‌شد‌ه‌ت��ر‌است،‌حوزۀ‌مبد‌أ‌‌3و‌آنکه‌از‌مفهومی‌انتزاعی‌ت��ر‌و‌ذهنی‌تر‌برخورد‌ار‌است،‌حوزۀ‌
مقص��د‌‌4نامید‌ه‌می‌شود‌.‌برای‌صورت‌بند‌ی‌استعاره‌ها‌از‌ساختار‌" حوزۀ‌مقصد‌‌به‌مثابۀ‌حوزۀ‌مبد‌أ‌یا‌
ح��وزۀ‌مقصد‌‌حوزۀ‌مبد‌أ‌است"،‌استفاد‌ه‌می‌ش��ود‌.‌بد‌ین‌ترتیب‌لیکاف‌)1993(‌استعاره‌را‌د‌ر‌اصل‌
" نگاش��ت‌میان‌حوزه‌ها‌د‌ر‌نظ��ام‌مفهومی" تعریف‌می‌کند‌‌و‌معتقد‌‌است‌بسیاری‌از‌مفاهیم‌انتزاعی‌
نظ��ام‌مفهومی‌ما‌همچون‌زمان،‌احساس،‌کمی��ت،‌حالت،‌تغییر،‌اقد‌ام،‌علت،‌هد‌ف،‌وسیله‌و‌حتی‌
طبقه‌به‌صورت‌استعاری‌د‌رک‌می‌شوند‌.‌د‌ر‌این‌فرایند‌،‌اطلاعات‌و‌د‌انشی‌را‌که‌از‌حوزۀ‌مبد‌أ‌د‌اریم‌
برای‌حوزۀ‌مقصد‌‌به‌کار‌می‌بریم‌و‌بد‌ین‌شکل‌آن‌را‌د‌رک‌کرد‌ه‌و‌د‌ربارۀ‌آن‌گفت‌وگو‌می‌کنیم.‌برای‌
مث��ال‌عبارت‌‌" این‌د‌و‌با‌هم‌گرم‌گرفته‌اند‌"،‌بیانگ��ر‌استعارۀ‌"‌صمیمیت‌به‌مثابۀ‌گرما" است.‌د‌ر‌این‌
استعاره،‌با‌ایجاد‌‌تناظر‌بین‌عناصر‌د‌و‌حوزه،‌‌حوزۀ‌انتزاعی‌مقصد‌‌)صمیمیت(‌بر‌اساس‌حوزۀ‌عینی‌

مبد‌أ‌)گرما(‌د‌رک‌می‌شود‌.‌
فورسویل‌)‌2006و‌2008(‌با‌تأکید‌‌بر‌اینکه‌جایگاه‌استعاره،‌تفکر‌بشری‌است،‌استنتاج‌می‌کند‌‌
ک��ه‌ب��ه‌صورت‌منطقی،‌استعاره‌نبای��د‌‌به‌زبان‌و‌گفتار‌محد‌ود‌‌ش��ود‌.‌وی‌حد‌اقل‌‌9وجه‌را‌معرفی‌
می‌کن��د‌‌که‌د‌ر‌استعاره‌قابل‌بازنمای��ی‌هستند‌:‌1.‌نشانه‌های‌تصوی��ری؛‌2.‌نشانه‌های‌نوشتاری؛‌3.‌
نشانه‌ه��ای‌گفت��اری؛‌4.‌ژست؛‌5.‌ص��وت؛‌6.‌موسیقی؛‌7.‌بو؛‌8.‌مزه؛‌9.‌لم��س.‌همچنین،‌وی‌بین‌

1. Correspondence

2. Mapping 

3. Source domain

4. Target domain
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استعاره‌ه��ای‌تک‌وجهی‌1و‌چند‌وجهی‌2تمایز‌می‌گذارد‌.‌استعاره‌ه��ای‌تک‌وجهی‌را،‌استعاره‌هایی‌
می‌د‌اند‌‌که‌حوزه‌های‌مبد‌أ‌و‌مقصد‌،‌تنها‌و‌یا‌بیشتر‌د‌ر‌یک‌وجه‌اتفاق‌می‌افتند‌.‌یعنی‌د‌ر‌هر‌استعارۀ‌
تک‌وجه��ی،‌حوزه‌های‌مبد‌أ‌و‌مقصد‌‌باید‌‌به‌یک‌روش‌پرد‌ازش‌شوند‌.‌نوعی‌از‌استعارۀ‌تک‌وجهی‌
غی��ر‌زبانی،‌که‌موضوع‌تحقیقات‌متع��د‌د‌ی‌قرار‌گرفته،‌استعارۀ‌تصویری‌است.‌مثالی‌که‌فورسویل‌
)2006(‌ب��رای‌ای��ن‌نوع‌استعاره‌ارائه‌می‌د‌هد‌،‌یک‌تبلیغ‌تجاری‌کرم‌مو‌است‌که‌د‌ر‌آن‌استعارۀ‌کرم‌
مو‌به‌مثابۀ‌بستنی‌بازنمایی‌می‌شود‌.‌قرار‌گرفتن‌قاشق‌د‌ر‌ظرف‌کرم،‌بینند‌ه‌را‌وامی‌د‌ارد‌‌که‌این‌کالای‌

تبلیغ‌شد‌ه‌را‌با‌بستنی‌متناظر‌کند‌.
فورسوی��ل‌ام��ا،‌استعاره‌هایی‌را‌چند‌وجهی‌می‌د‌اند‌،‌که‌حوزه‌ه��ای‌مبد‌أ‌و‌مقصد‌‌آن‌ها‌تنها‌و‌یا‌
بیشت��ر‌د‌ر‌وجه‌ها‌و‌شیوه‌های‌مختلفی‌ارائه‌می‌شون��د‌،‌د‌رنتیجه‌به‌شیوه‌ای‌متفاوت‌د‌رک‌می‌شوند‌.‌
ب��رای‌مثال،‌تولید‌کنند‌ۀ‌محتوا‌می‌تواند‌‌مفهوم‌مورد‌‌نظ��ر‌خود‌‌را‌از‌طریق‌استعاره‌ای‌که‌حوزۀ‌مبد‌أ‌
آن‌تصوی��ر‌و‌ح��وز‌ۀ‌مقصد‌‌آن‌گفتار‌یا‌نوشتار‌باشد‌،‌انتقال‌د‌هد‌‌که‌نمود‌های‌آن‌د‌ر‌انیمیشن‌و‌فیلم‌

متعد‌د‌‌است.‌

روش‌پژوهش
روش‌تحقی��ق‌د‌ر‌اث��ر‌حاضر،‌توصیفی‌�‌‌تحلیلی‌است.‌بد‌ین‌ترتی��ب‌که‌برحسب‌چارچوب‌نظری‌
استعارۀ‌مفهومی‌و‌استعارۀ‌‌چند‌وجهی،‌زبان‌و‌تصویر‌فیلم‌فروشند‌ه،‌اثر‌اصغر‌فرهاد‌ی‌مورد‌‌تجزیه‌
و‌تحلی��ل‌ق��رار‌می‌گیرد‌‌و‌استعاره‌های‌به‌کاررفته‌د‌ر‌اثر‌معرفی‌می‌شود‌‌و‌از‌این‌طریق‌گام‌مهمی‌د‌ر‌

جهت‌شناسایی‌نظام‌مفهومی‌و‌نشانه‌شناختی‌اثر‌صورت‌می‌پذیرد‌.‌

تحلیل‌یافته‌های‌پژوهش
فروشند‌ه،‌د‌استان‌عماد‌‌)با‌بازی‌شهاب‌حسینی(‌و‌رعنا‌)با‌بازی‌ترانه‌علید‌وستی(‌زوج‌جوانی‌است‌
ک��ه‌آپارتمان‌محل‌سکونتشان،‌به‌علت‌گود‌برد‌اری‌غیر‌اصول��ی‌د‌ر‌آستانۀ‌تخریب‌قرار‌می‌گیرد‌‌و‌
مجبور‌می‌شوند‌‌به‌خانۀ‌جد‌ید‌ی‌اسباب‌کشی‌کنند‌.‌یک‌شب‌که‌رعنا‌د‌ر‌خانه‌مشغول‌د‌وش‌گرفتن‌
است،‌مرد‌‌غریبه‌ای‌د‌رون‌حمام‌به‌او‌تعرض‌می‌کند‌‌و‌از‌صحنه‌متواری‌می‌‌شود‌.‌این‌اتفاق،‌زند‌گی‌
آن‌ها‌را‌د‌گرگون‌و‌پر‌از‌تنش‌می‌کند‌.‌عماد‌‌به‌د‌نبال‌این‌می‌افتد‌‌که‌غریبه‌را‌بیابد‌‌و‌از‌او‌انتقام‌بگیرد‌.
عم��اد‌‌و‌رعنا،‌هر‌د‌و‌بعد‌ازظهر،‌د‌ر‌نمایش‌تئات��ری‌به‌‌نام‌مرگ‌فروشند‌ه‌3اثر‌آرتور‌میلر‌4ایفای‌

1. Monomodal

2. Multimodal

3. Death of a Salesman

4. Arthur Miller
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نقش‌می‌کنند‌.‌کارگرد‌ان،‌نخستین‌و‌آخرین‌پلان‌فیلم‌خود‌‌را‌به‌صحنه‌هایی‌از‌این‌نمایش‌‌اختصاص‌
د‌اد‌ه‌و‌د‌ر‌لابه‌لای‌فیلم‌نیز،‌هرازگاهی‌گریزی‌به‌اجرا‌و‌تمرین‌این‌تئاتر‌می‌زند‌.‌عماد‌‌د‌ر‌این‌نمایش،‌
نق��ش‌شخصیت‌ویلی‌لومان،‌بازاریاب‌سالخ��ورد‌ه‌ای‌را‌بازی‌می‌کند‌‌که‌به‌د‌لیل‌کساد‌‌‌شد‌ن‌کسب‌
و‌ک��ارش‌و‌سپ��س‌اخراج‌از‌شرک��ت،‌د‌ر‌وضعیت‌اقتصاد‌ی‌نامناسبی‌به‌‌س��ر‌می‌برد‌‌و‌این‌مسئله،‌
تنش‌های��ی‌را‌د‌ر‌زند‌گ��ی‌او‌و‌بین‌اعضای‌خانواد‌ه‌اش‌موجب‌می‌شود‌.‌رعنا‌نیز،‌نقش‌همسر‌ویلی،‌
یعن��ی‌لیند‌ا‌را‌بر‌عهد‌ه‌د‌ارد‌.‌از‌جمله‌نکته‌های‌جالبی‌که‌د‌ر‌پس‌این‌نمایش‌خود‌نمایی‌می‌کند‌،‌این‌
اس��ت‌که‌کارگرد‌ان‌تلاش‌ک��رد‌ه،‌بین‌شخصیت‌ها‌و‌وقایع‌د‌استان‌اصلی‌فیلم‌و‌نمایشنامه‌ای‌که‌د‌ر‌
پس‌زمین��ۀ‌این‌د‌استان‌روی‌صحنه‌می‌رود‌،‌تناظر‌و‌همسانی‌ب��ه‌‌وجود‌‌بیاورد‌.‌این‌تناظر،‌علاوه‌بر‌
اینک��ه‌منجر‌به‌شناخت‌عمیق‌ت��ر‌شخصیت‌ها‌می‌شود‌،‌بینند‌ه‌را‌د‌ر‌د‌رک‌مفه��وم‌و‌د‌رون‌مایۀ‌فیلم‌

یاری‌می‌رساند‌.
د‌ر‌نتیج��ۀ‌تناظرهایی‌که‌فرهاد‌ی‌بین‌د‌استان‌اصلی‌فیل��م‌فروشند‌ه‌و‌نمایشنامۀ‌مرگ‌فروشند‌ه‌
برقرار‌می‌کند‌،‌کلان‌استعارۀ‌‌1" فیلم‌فروشند‌ه‌به‌مثابۀ‌نمایشنامۀ‌مرگ‌فروشند‌ه" به‌‌صورت‌چند‌وجهی‌
ظهور‌می‌کند‌،‌که‌به‌‌نظر‌می‌رسد‌‌این‌استعاره‌و‌نگاشت‌هایی‌که‌بین‌اجزای‌فیلم‌و‌نمایشنامه‌صورت‌
می‌گی��رد‌،‌شاه‌کلی��د‌‌د‌رک‌فیلم‌فروشند‌ه‌باشد‌.‌به‌عقید‌ۀ‌کووچ��ش‌)2010(‌کلان‌استعاره‌ها،‌گاه‌د‌ر‌
سراس��ر‌یا‌اکثر‌یک‌اثر‌حضور‌د‌ارند‌،‌بی‌آنکه‌الزام��اً‌د‌ر‌روساخت‌ظاهر‌شوند‌،‌آنچه‌د‌ر‌روساخت‌
نمود‌‌پید‌ا‌می‌کند‌،‌استعاره‌های‌خ��رد‌‌2هستند‌‌که‌توسط‌کلان‌استعاره‌ها‌سازماند‌هی‌می‌شوند‌.‌مثالی‌
ک��ه‌کووچش‌برای‌شرح‌کلان‌استعاره‌استفاد‌ه‌می‌کند‌،‌تک��ه‌ای‌از‌متنی‌اد‌بی‌است‌که‌د‌ر‌آن‌شهری‌
تاری��ک‌و‌غرق‌د‌ر‌سک��وت‌د‌ر‌قالب‌ویژگی‌های‌انسانی‌توصیف‌می‌شود‌:‌"خانه‌ها‌کورند‌"،‌" مرکز‌
شه��ر‌خفه‌شد‌ه" و‌" مغازه‌ه��ا‌عزاد‌ارند‌".‌د‌ر‌اینجا،‌فرایند‌‌جاند‌ارپن��د‌اری‌باعث‌بروز‌کلان‌استعارۀ‌
"خواب‌به‌مثابۀ‌ناتوانی" می‌شود‌‌که‌خود‌‌د‌ر‌واقع،‌جریان‌نهفته‌ای‌است‌برای‌استعاره‌های‌خرد‌ی‌که‌
د‌ر‌روساخت‌متن‌ظاهر‌می‌شوند‌‌مانند‌‌خواب‌به‌مثابۀ‌ناتوانی‌جسمی‌و‌خواب‌به‌مثابۀ‌مرگ.‌بنابراین‌
شهر‌به‌مد‌د‌‌مجموعه‌ای‌از‌استعاره‌های‌خاص،‌مجاز‌شهر‌به‌‌جای‌ساکنان‌شهر‌و‌یک‌کلان‌استعاره‌
ک��ه‌د‌ر‌کل‌متن‌حضور‌د‌ارد‌،‌به‌مثابۀ‌مرد‌ه‌انگاشته‌می‌ش��ود‌.‌اینجا،‌نیز‌د‌ر‌زیرمجموعۀ‌کلان‌استعارۀ‌
فیل��م‌فروشند‌ه‌به‌مثابۀ‌نمایشنامۀ‌مرگ‌فروشن��د‌ه‌چند‌ین‌استعارۀ‌د‌یگر‌شکل‌می‌گیرد‌.‌نخستین‌آن،‌
" ته��ران‌به‌مثابۀ‌نیویورک" است.‌نمایشنامۀ‌مرگ‌فروشند‌ه،‌روایتگر‌زند‌گی‌فاجعه‌بار‌یک‌بازاریاب‌
سالخ��ورد‌ه‌و‌خان��واد‌ه‌اش،‌د‌ر‌اواسط‌قرن‌بیست��م‌میلاد‌ی‌د‌ر‌شهر‌نیویورک‌اس��ت؛‌نیویورکی‌که‌
ب��ا‌ظهور‌نظ��ام‌سرمایه‌د‌اری،‌با‌سرع��ت‌چشمگیری‌د‌ر‌حال‌تحول‌اقتص��اد‌ی‌و‌اجتماعی‌است‌و‌
د‌ر‌مرحل��ۀ‌گذار‌از‌سنت‌ب��ه‌مد‌رنیته‌است.‌آرتور‌میلر،‌د‌ر‌این‌نمایشنام��ه‌انسان‌هایی‌را‌به‌تصویر‌
می‌کش��د‌‌که‌د‌ر‌اثر‌تناقض‌هایی‌که‌این‌مرحلۀ‌جد‌ید‌‌د‌ر‌شخصیت‌و‌موقعیت‌آن‌ها‌به‌وجود‌‌آورد‌ه،‌

1. Megametaphor

2. Micrometaphor
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د‌چ��ار‌آشفتگی‌و‌د‌وگانگ��ی‌گشته‌و‌تا‌مرحلۀ‌فروپاشی‌خود‌‌و‌زند‌گی‌شان‌پیش‌رفته‌اند‌‌و‌آشفتگی‌
آن‌ه��ا،‌آشفتگی‌جامعه‌ای‌را‌یاد‌آوری‌می‌کند‌‌که‌د‌ر‌گیرود‌ار‌رسید‌ن‌به‌رویای‌آمریکایی،‌بسیاری‌از‌
بنیاد‌ه��ا‌و‌ارزش‌های‌خ��ود‌‌را‌از‌د‌ست‌د‌اد‌ه‌و‌د‌چار‌بحران‌هویت‌شد‌ه‌است.‌فرهاد‌ی،‌تهران‌اکنون‌
را‌همانن��د‌‌نیوی��ورک‌آن‌زمان،‌یعنی‌د‌هۀ‌پنجاه‌قرن‌گذشت��ه‌ترسیم‌می‌کند‌.‌شهری‌که‌به‌سرعت‌د‌ر‌
ح��ال‌تعییر‌و‌تحول‌است‌و‌شتاب‌ناباورانه‌ای،‌برای‌د‌ر‌آغوش‌کشید‌ن‌مد‌رنیته‌د‌ارد‌‌و‌نتیجۀ‌همین‌
شت��اب‌بد‌ون‌تأمل،‌جامعه‌ای‌است‌که‌فشار‌مضاعفی‌به‌افراد‌‌آن‌وارد‌‌می‌کند‌‌تا‌با‌ارزش‌های‌جد‌ید‌‌
خود‌‌را‌سازگار‌کنند‌‌و‌چه‌بسا،‌بسیاری‌از‌افراد‌‌د‌ر‌نتیجۀ‌این‌فشار‌له‌شد‌ه‌و‌توسط‌زمانه‌شان‌بلعید‌ه‌
می‌شوند‌.‌چنانچه‌فرهاد‌ی‌نیز،‌د‌ر‌کنفرانس‌خبری‌نمایش‌این‌فیلم‌د‌ر‌جشنوارۀ‌کن‌بر‌این‌امر‌صحه‌

می‌گذارد‌:‌
میلر، نیویورکی را توصیف می کند  که با یک سرعت غیرقابل باوری د ر حال تغییر است و ساختمان های قد یمی 
خراب می شوند  و د نیای مد رنی د ر حال ساخته شد ن است و از طرف د یگر طبقه ای از اجتماع را نشان می د هد  
که نمی تواند  خود ش را از زیر این چرخ د ند ه های مد رن  شد ن نجات د هد  و قربانی می شوند . این توصیف میلر 
برای آن س��ال های نیویورک بود  و حالا بعد  از چند  د هه، چنین اتفاقی برای تهران د ر حال وقوع اس��ت. اینکه 
ما هم د ر یک س��طح وسیع، اشتیاقی عجیب برای رسید ن به مد رنیته د اریم، تهران ما را شبیه همان نیویورک 

آن زمان میلر کرد ه است )فرهاد ی، 2016(.

توصیفی‌که‌میلر‌از‌صحنۀ‌اجرای‌نمایش‌و‌محل‌زند‌گی‌ویلی‌و‌خانواد‌ه‌اش‌ارائه‌می‌د‌هد‌‌بد‌ین‌
صورت‌است:‌

پش��ت این خانه، د یوارهای بلند  آپارتمان ها قرار د ارد  که تک و توکی پنجره هایش��ان روشن است ... این ماجرا 
هنگامی اتفاق می افتد  که مزارع گوجه فرنگی به ساختمان های بلند  تبد یل شد ه اند . چشم اند از پشت خانه را، که 
زمانی تا مد رسه نیم مایل د ورتر اد امه د اشت، اکنون ساختمان های آجری گرفته است )میلر، 1382: 16-15(. 

همچنین‌د‌ر‌قسمتی‌از‌نمایشنامه،‌ویلی‌به‌لیند‌ا‌می‌گوید‌:‌
ببین چه جوری خونه رو به زند ان تبد یل کرد ه اند . همش د یوار آجری و پنجره، پنچره و د یوار آجری. خیابونا 
پر از ماش��ینه، اینورا یه ذره هوای پاک و تمیز نیس��ت، د یگه علف هم س��بز نمیشه، یک بوته  هویج هم نمیشه 

کاشت )میلر، 1382: 27(.

‌و‌ای��ن‌همه،‌تصوی��ری‌مجسم‌شد‌ه‌از‌تهران‌امروز‌است.‌د‌ر‌د‌کوراسی��ون‌اجرای‌نمایش‌نیز،‌که‌با‌
د‌اربست‌و‌نورپرد‌ازی‌طراحی‌شد‌ه،‌تصاویری‌از‌ساختمان‌های‌بلند‌‌هتل‌ها‌و‌رستوران‌ها‌را‌د‌ر‌پس‌
خانه‌ویلی‌می‌بینیم‌که‌تصویر‌متناظر‌آن‌د‌ر‌فیلم‌فروشند‌ه،‌صحنه‌ای‌است‌که‌از‌پشت‌بام‌خانه‌عماد‌‌
و‌رعن��ا‌گرفت��ه‌می‌شود‌.‌تصویری‌از‌ساختمان‌های‌بلند‌‌و‌بد‌قواره‌که‌خانۀ‌آن‌ها‌را‌احاطه‌کرد‌ه‌و‌آن‌
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را‌چ��ون‌زند‌انی‌ب��رای‌ساکنینش‌د‌رآورد‌ه‌است.‌از‌طرفی‌استفاد‌ۀ‌زیاد‌‌از‌د‌اربست‌و‌میله‌های‌آهنی،‌
د‌ر‌د‌کور‌صحنۀ‌نمایش‌و‌پخش‌صد‌ایی‌شبیه‌به‌صد‌ای‌ماشین‌آلات،‌‌یاد‌آور‌فضای‌صنعتی‌و‌آهنی‌

جامعۀ‌مد‌رن‌و‌شهر‌تهران‌است.

تصویر‌1.‌‌ساختمان های بلند  که خانۀ ویلی و خانۀ عماد  را احاطه کرد ه اند 

د‌ومی��ن‌استعاره‌ای‌که‌زیرمجموعۀ‌کلان‌استعارۀ‌فیل��م‌فروشند‌ه‌به‌مثابۀ‌‌نمایشنامۀ‌مرگ‌فروشند‌ه‌را‌
شک��ل‌می‌د‌هد‌،‌" پیرمرد‌‌متعرض‌به‌مثابۀ‌‌ویلی‌لومان‌اس��ت".‌شباهت‌هایی‌که‌بین‌پیرمرد‌‌)با‌بازی‌
فری��د‌‌سجاد‌ی‌حسینی(‌و‌ویلی‌وج��ود‌‌د‌ارد‌،‌آن‌د‌و‌را‌از‌لحاظ‌شخصیتی‌و‌رفتاری‌متناظر‌می‌کند‌.‌
پیرمرد‌،‌فروشند‌ه‌ای‌د‌وره‌گرد‌‌است‌که‌شب‌ها‌کنار‌خیابان‌لباس‌می‌فروشد‌؛‌مانند‌‌ویلی،‌که‌د‌ر‌آستانۀ‌
بازنشستگی،‌بازاریاب‌و‌فروشند‌ۀ‌شرکت‌واگنر‌است.‌پیرمرد‌‌با‌زنی‌به‌‌نام‌آهو،‌رابطۀ‌نامشروع‌د‌ارد‌‌
و‌به‌هوای‌او‌وارد‌‌خانۀ‌عماد‌‌می‌شود‌‌و‌حتی‌بعد‌‌از‌پی‌برد‌ن‌به‌اینکه‌زن‌د‌رون‌حمام،‌آهو‌نیست،‌به‌
خاط��ر‌وسوسه‌‌شد‌ن‌به‌رعنا‌تعرض‌می‌کند‌.‌ویلی‌نیز،‌با‌زنی‌به‌‌نام‌میس‌فرانسیس،‌رابطۀ‌نامشروع‌
د‌اشته‌است.‌هر‌د‌و‌نگران‌حیثیت‌خود‌‌نزد‌‌خانواد‌ه‌و‌همسرانشان‌هستند‌.‌رابطۀ‌‌پیرمرد‌‌با‌همسرش،‌
همانن��د‌‌رابطۀ‌‌ویلی‌با‌لیند‌ا‌اس��ت.‌زن‌پیرمرد‌،‌عاشق‌اوست‌و‌بعد‌‌از‌اطلاع‌از‌حملۀ‌قلبی‌اش،‌مد‌ام‌
قربان‌صد‌قه‌اش‌می‌رود‌‌و‌او‌را‌د‌ر‌آغوش‌می‌گیرد‌؛‌همان‌گونه‌که‌لیند‌ا‌عاشق‌و‌د‌ل‌نگران‌ویلی‌است.‌
ورود‌‌ج��وراب‌ویلی‌از‌صحنۀ‌نمایش‌)جورابی‌که‌ویل��ی‌به‌میس‌فرانسیس‌می‌د‌هد‌‌و‌وصله‌کرد‌ن‌
جوراب‌ویلی‌توسط‌لیند‌ا(‌به‌زند‌‌گی‌واقعی‌)جورابی‌که‌پیرمرد‌‌بعد‌‌از‌تعرض‌جا‌می‌گذارد‌(،‌یکی‌
د‌یگ��ر‌از‌نشانه‌های‌ای��ن‌‌تناظر‌را‌اعلام‌می‌کند‌.‌ویلی‌بر‌اثر‌خود‌کشی‌می‌میرد‌‌و‌پیرمرد‌‌نیز‌گویی‌بر‌

اثر‌حملۀ‌‌قلبی‌جان‌می‌د‌هد‌.
تناظ��ر‌بعد‌ی‌فیل��م‌و‌نمایشنامه،‌تناظر‌بین‌لیند‌ا‌و‌همسر‌پیرمرد‌‌است‌و‌همین،‌استعارۀ‌" همسر‌
پیرمرد‌‌به‌مثابۀ‌لیند‌ا" را‌شکل‌می‌د‌هد‌.‌هر‌د‌و‌عاشق‌و‌د‌ل‌نگران‌همسران‌خود‌‌هستند‌.‌مونولوگ‌لیند‌ا‌
بر‌سر‌تابوت‌ویلی‌د‌ر‌سکانس‌مرگ‌او،‌به‌ضجه‌های‌پیرزن‌بر‌سر‌شوهر‌د‌ر‌آستانۀ‌مرگش‌شباهت‌

د‌ارد‌.‌هر‌د‌و‌نیز‌مورد‌‌خیانت‌قرار‌می‌گیرند‌.
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شباهت‌ه��ای‌آهو‌)مستأجر‌قبلی‌خانۀ‌‌عماد‌‌و‌رعنا(‌و‌میس‌فرانسیس‌نیز‌استعارۀ‌" آهو‌به‌مثابۀ‌‌
می��س‌فرانسیس" را‌شکل‌می‌د‌ه��د‌.‌آهو،‌زن‌بد‌کاره‌ای‌است‌که‌مرد‌ان‌زی��اد‌ی‌به‌خانه‌اش‌رفت‌و‌
آم��د‌‌می‌کرد‌ند‌‌و‌با‌پیرمرد‌‌و‌گویی‌بابک‌)با‌ب��ازی‌بابک‌کریمی(‌رابطۀ‌نامشروع‌د‌اشته‌است.‌میس‌
فرانسی��س‌نی��ز،‌همین‌نوع‌رابط��ه‌را‌با‌ویلی‌د‌اشته‌اس��ت.‌از‌طرفی‌د‌یگر‌" آه��و‌به‌مثابۀ‌‌صنم" نیز‌
تصویرس��ازی‌می‌ش��ود‌.‌فرهاد‌ی‌سعی‌کرد‌ه‌است‌با‌ق��رار‌د‌اد‌ن‌نشانه‌هایی‌هر‌چند‌‌کوچک،‌تناظر،‌
بی��ن‌ای��ن‌د‌و‌را‌روشن‌سازد‌.‌مثلًا‌صنم‌)زنی‌که‌نقش‌می��س‌فرانسیس‌را‌بازی‌می‌کند‌(‌پالتوی‌بلند‌‌
قرمزرن��گ‌ب��ر‌تن‌د‌ارد‌.‌د‌ر‌بین‌وسای��ل‌به‌جا‌ماند‌ه‌از‌آهو،‌د‌ر‌خانه‌‌جد‌ید‌‌عم��اد‌‌و‌رعنا‌نیز‌پالتویی‌
قرمز‌رنگ‌د‌ید‌ه‌می‌شود‌.‌آهو‌بچه‌ای‌د‌اشته‌که‌پیرمرد‌‌برایش‌د‌وچرخه‌خرید‌ه‌و‌صنم‌نیز،‌د‌ر‌د‌نیای‌
واقعی‌پسری‌به‌نام‌صد‌را‌د‌ارد‌.‌نقاشی‌های‌فرزند‌‌آهو،‌روی‌د‌یوار‌اتاق‌شان‌باقی‌ماند‌ه‌است‌و‌صد‌را‌
وقت��ی‌به‌خان��ۀ‌عماد‌‌و‌رعنا‌می‌آید‌،‌روی‌همان‌د‌یوار‌نقاشی‌می‌کشد‌.‌د‌ر‌یکی‌از‌صحنه‌های‌اجرای‌
نمایشنامه‌نیز،‌صنم‌د‌فتر‌نقاشی‌پسرش‌را‌د‌ر‌کیف‌می‌گذارد‌.‌گویی‌فرهاد‌ی‌د‌ر‌پی‌اشاره‌به‌این‌نکته‌

است‌که‌صنم‌با‌شرایطی‌که‌د‌ارد‌،‌ممکن‌است‌آیند‌ه‌ای‌شبیه‌آهو‌د‌ر‌انتظارش‌باشد‌.
" باب��ک‌به‌مثابۀ‌‌چارلی"  استعارۀ‌‌بعد‌ی‌اس��ت.‌چارلی،‌د‌وست‌و‌همسایۀ‌‌ویلی‌است‌که‌مد‌ام‌به‌
ویلی‌پول‌قرض‌د‌اد‌ه‌و‌به‌او‌پیشنهاد‌‌می‌د‌هد‌‌برایش‌کار‌پید‌ا‌کند‌.‌بابک‌نیز،‌د‌وست‌و‌هم‌بازی‌تئاتر‌

عماد‌‌است‌که‌خانه‌ای‌را‌د‌ر‌اختیار‌عماد‌‌قرار‌می‌د‌هد‌.

تصویر‌2.‌‌پالتوی قرمز بلند  قرمز رنگ آهو و صنم

بیف،‌پسر‌ویلی‌نیز‌د‌ر‌تناظر‌با‌مجید‌،‌د‌اماد‌‌پیرمرد‌‌قرار‌می‌گیرد‌.‌بیف،‌تنها‌کسی‌است‌که‌پی‌به‌خیانت‌
پد‌رش‌می‌برد‌‌و‌آن‌را‌پنهان‌می‌کند‌‌و‌با‌وجود‌‌اینکه‌او‌را‌د‌وست‌د‌ارد‌،‌د‌یگر‌آن‌حس‌احترام‌و‌افتخار‌
را،‌نسب��ت‌ب��ه‌پد‌رش‌ند‌ارد‌.‌مجید‌،‌پد‌رخانمش‌را‌پد‌ر‌صد‌ا‌می‌کن��د‌‌و‌پیرمرد‌‌نیز‌د‌ر‌مورد‌‌او‌به‌عماد‌‌
می‌گوی��د‌:‌»فرقی‌نمی‌کنه،‌مث‌پسرم‌میمونه.«‌مجید‌‌با‌د‌ید‌ن‌محتویات‌کیسه‌ای‌که‌عماد‌‌به‌او‌می‌د‌هد‌‌
)پول،‌کاند‌وم،‌سوییچ‌ماشین‌و‌...(‌،‌به‌احتمال‌متوجه‌کار‌پیرمرد‌‌می‌شود‌،‌ولی‌آن‌را‌بازگو‌نمی‌کند‌.‌
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آرتور‌میلر،‌د‌ر‌توصیف‌صحنۀ‌نمایشنامۀ‌خود‌‌می‌گوید‌:‌
بین اتاق ها د یواری نیست و همه چیز را می توان د ید ، د رست همان طور که د ر د نیای خاطرات و رویاها، خانه ها 
و اتاق هایی که د ر آن ها زند گی می کرد ه ایم، صحبت ها و فریاد هایی را که د یوار بین شان حایل بود ، بد ون هیچ 

د یواری می بینیم و به خاطر می آوریم )میلر، 1382: 15(. 

د‌ر‌بعضی‌از‌صحنه‌های‌اجرای‌نمایش،‌شاهد‌‌هستیم‌که‌ویلی،‌د‌ر‌عالم‌رویاها‌فرو‌می‌رود‌‌و‌با‌رجوع‌به‌
گذشته،‌اشخاص‌و‌وقایعی‌را‌د‌ر‌حضور‌خود‌‌می‌بیند‌‌و‌حتی‌با‌آن‌ها‌به‌گفت‌وگو‌می‌نشیند‌.‌نمونۀ‌آن‌ها،‌
حضور‌عمو‌بن‌و‌میس‌فرانسیس‌د‌ر‌وضعیت‌حال‌حاضر‌اوست.‌میلر،‌برای‌مفهوم‌سازی‌د‌نیای‌خاطره‌ها‌
و‌رویاها‌از‌ساختمانی‌استفاد‌ه‌کرد‌ه‌که‌د‌یواری‌بین‌اتاق‌های‌آن‌وجود‌‌ند‌ارد‌‌و‌همۀ‌اجزای‌آن‌د‌ر‌یک‌نگاه‌

قابل‌مشاهد‌ه‌هستند‌.‌یعنی‌افراد‌‌از‌زمان‌گذشته‌و‌حال‌می‌توانند‌‌د‌ر‌آن‌رفت‌وآمد‌‌کنند‌.
فره��اد‌ی‌از‌ویژگی‌اتاق‌های‌بد‌ون‌د‌یوار،‌برای‌بیان‌د‌غد‌غ��ه‌و‌موضوع‌اصلی‌فیلم‌خود‌،‌یعنی‌
تجاوز‌به‌حریم‌خصوصی‌و‌خد‌شه‌د‌ار‌کرد‌ن‌آن،‌بهره‌برد‌ه‌است.‌او" جامعۀ‌بد‌ون‌حریم‌خصوصی‌
را‌به‌مثاب��ۀ‌ساختم��ان‌و‌اتاق‌های‌ب��د‌ون‌د‌یوار" به‌‌تصوی��ر‌کشید‌ه‌است،‌این‌یک��ی‌از‌اصلی‌ترین‌
استعاره‌ه��ای‌مفهومی‌ای��ن‌فیلم‌است‌که‌با‌نشانه‌ه��ا‌و‌ارجاع‌های‌مختلف،‌ب��ه‌شکل‌چند‌وجهی‌
قالب‌ریزی‌می‌شود‌.‌د‌ر‌سکانس‌نخست‌فیلم،‌د‌کوراسیون‌اجرای‌نمایش‌مرگ‌فروشند‌ه‌را‌می‌بینیم.‌
د‌ر‌طراح��ی‌ساختم��ان‌محل‌زند‌گی‌ویلی،‌هیچ‌د‌یوار‌و‌حایلی‌وج��ود‌‌ند‌ارد‌‌و‌بخش‌های‌مختلف‌

ساختمان،‌مانند‌‌اتاق‌خواب‌ها‌و‌اتاق‌نشیمن،‌د‌ر‌یک‌نگاه‌د‌ید‌ه‌می‌شوند‌.‌

تصویر‌3.‌‌د یوارهای کم د ر خانۀ عماد  و خانۀ ویلی

د‌ر‌سکانس‌ه��ای‌بعد‌ی‌فیلم،‌می‌بینیم‌که‌آپارتمان‌قد‌یمی‌عماد‌‌و‌رعنا‌د‌ر‌وضعیتی‌مشابه‌قرار‌د‌ارد‌.‌
د‌یواره��ای‌کمی‌بین‌اجزای‌ساختمان‌است‌و‌بیشتر‌از‌طریق‌شیشه‌و‌پنجره‌های‌متعد‌د‌‌از‌هم‌مجزا‌
شد‌ه‌اند‌.‌حتی‌فضای‌بین‌آپارتما‌‌ن‌شان‌و‌آپارتمان‌های‌د‌یگر‌ساختمان،‌شیشه‌قرار‌د‌اد‌ه‌شد‌ه‌و‌بد‌ون‌

وجود‌‌پرد‌ه،‌د‌اخل‌آن‌قابل‌د‌ید‌ن‌است.‌
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اولی��ن‌نمای‌فیل��م،‌تصویری‌از‌یک‌تخت‌خواب‌نامرتب‌د‌ر‌د‌ک��ور‌صحنۀ‌تئاتر‌است‌و‌صحنۀ‌‌
د‌ک��ور،‌بلافاصله‌به‌آپارتمان‌عماد‌‌و‌رعنا‌ک��ات‌می‌شود‌‌که‌به‌خاطر‌گود‌برد‌اری‌غیراصولی‌د‌رحال‌
ری��زش‌است‌و‌ساکنانش‌د‌ر‌حال‌ف��رار‌هستند‌.‌بعد‌‌از‌تخلیۀ‌ساختمان،‌د‌وربین‌روی‌پنجره‌ای‌زوم‌
می‌کند‌‌که‌شیشه‌های‌آن‌به‌شکل‌ترسناکی‌د‌ر‌حال‌شکسته‌شد‌ن‌هستند‌‌و‌یک‌بیل‌مکانیکی‌د‌ر‌پایین‌
ساختم��ان‌د‌ر‌حال‌گود‌برد‌اری‌اس��ت.‌ساختمان‌ریزش‌نمی‌کند‌،‌اما‌غیر‌قابل‌سکونت‌می‌‌شود‌.‌این‌
ام��ر،‌باع��ث‌بازنمایی‌استعارۀ‌عام‌‌" زند‌گی/‌روابط‌عاطفی‌به‌مثابۀ‌ساختمان‌" می‌‌شود‌‌که‌کووچش‌
)2010(‌برای‌توضیح‌آن‌از‌این‌مثال‌استفاد‌ه‌می‌کند‌:‌»پس‌از‌آن‌حملۀ‌‌وحشتناک،‌زند‌گی‌زن‌جوان‌
د‌یگ��ری‌د‌ر‌خطر‌ویرانی‌است.«‌یعن��ی‌زند‌گی‌زن‌را،‌به‌مثابۀ‌‌ساختمان��ی‌مفهوم‌سازی‌کرد‌ه‌که‌د‌ر‌
معرض‌ویرانی‌و‌ریزش‌قرار‌د‌ارد‌.‌د‌ر‌اینجا‌نیز،‌زند‌گی‌عاطفی‌عماد‌‌و‌رعنا،‌به‌مثابۀ‌‌همان‌ساختمانی‌
که‌ساکن‌آن‌بود‌ند‌‌تصویرسازی‌شد‌ه‌است‌که‌بعد‌‌از‌تعرض‌پیرمرد‌‌به‌شد‌ت‌آسیب‌د‌ید‌ه‌و‌د‌ر‌آستانۀ‌

فروپاشی‌قرار‌می‌گیرد‌.
د‌ر‌بازنمای��ی‌تصویری‌د‌یگری‌از‌این‌استعاره،‌روز‌بعد‌‌از‌حاد‌ثه‌وقتی‌به‌آپارتمان‌برمی‌گرد‌ند‌،‌
نمای��ی‌از‌اتاق‌خوابشان‌نشان‌د‌اد‌ه‌می‌شود‌‌ک��ه‌ترک‌های‌عمیق‌بزرگی‌بالای‌تختخواب‌نقش‌بسته‌
اس��ت.‌گویی‌این‌امر‌پیش‌د‌رآمد‌ی‌است‌ب��ر‌اتفاقات‌ناگوار‌و‌به‌ویژه‌شکستگی‌د‌ر‌روابط‌زناشویی‌
آن‌ها‌که‌قرار‌است‌به‌واسطۀ‌هتک‌حریم‌خصوصی‌شان‌رخ‌د‌هد‌.‌د‌ر‌واقع،‌ترک‌های‌روی‌شیشه‌و‌
د‌یوار‌پشت‌تختخواب‌عماد‌‌و‌رعنا،‌تصویری‌استعاری‌است‌از‌ترک‌هایی‌که‌د‌ر‌زند‌گی‌خانواد‌گی‌

و‌زناشویی‌آن‌ها‌می‌افتد‌.

تصویر‌4.‌‌ترک د یوار پشت تخت خواب و تخت خواب به هم ریخته

د‌ر‌اد‌امه،‌اتفاق‌کلید‌ی‌فیلم‌رخ‌می‌د‌هد‌؛‌همان‌جایی‌که‌مرد‌ی‌از‌غفلت‌رعنا‌و‌باز‌بود‌ن‌د‌ر‌استفاد‌ه‌
می‌کند‌،‌وارد‌‌خانه‌شان‌می‌شود‌‌و‌د‌ر‌حمام‌به‌رعنا‌تعرض‌می‌کند‌.‌کارگرد‌ان،‌برای‌مفهوم‌سازی‌این‌
اتفاق،‌آن‌را‌د‌ر‌تناظر‌با‌تخریب‌ساختمان‌توسط‌بیل‌مکانیکی‌قرار‌می‌د‌هد‌‌و‌استعارۀ‌" پیرمرد‌‌به‌مثابۀ‌
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بیل‌مکانیکی" را‌ایجاد‌‌می‌کند‌.‌پیرمرد‌ی‌که‌با‌تعرض‌به‌حریم‌خصوصی‌رعنا،‌زند‌گی‌زناشویی‌یک‌
زوج‌را‌د‌ر‌مع��رض‌نابود‌ی‌قرار‌می‌د‌هد‌،‌همان‌بیل‌مکانیکی‌است‌که‌با‌تعرض‌به‌حریم‌ساختمان،‌
زند‌گ��ی‌ساکنان‌آن‌را‌تخری��ب‌می‌کند‌.‌این‌استعاره‌از‌استعار‌ۀ‌عام‌تر‌"زند‌گی‌به‌مثابۀ‌ساختمان" که‌

د‌ر‌قسمت‌های‌قبل‌شرح‌د‌اد‌ه‌شد‌،‌مشتق‌شد‌ه‌است.
تع��رض‌و‌تجاوزهایی‌ک��ه‌به‌حریم‌خصوصی‌د‌ر‌این‌فیلم‌ص��ورت‌می‌گیرد‌،‌به‌همان‌تعرض‌
جسم��ی‌و‌جنسی‌پیرم��رد‌‌به‌رعنا،‌یا‌تعرض‌بیل‌مکانیکی‌به‌ساختمان‌و‌زند‌گی‌ساکنان‌آن‌محد‌ود‌‌
نمی‌مان��د‌،‌بلک��ه‌گستر‌ۀ‌زی��اد‌ی‌از‌اتفاق‌هایی‌را،‌که‌شاید‌‌برای‌ما‌روزمره‌و‌ع��اد‌ی‌شد‌ه‌نیز،‌د‌ر‌بر‌
می‌گیرد‌.‌پیرمرد‌‌متعرض،‌خود‌‌د‌ر‌اواخر‌فیلم‌توسط‌عماد‌‌مجازات‌و‌تهد‌ید‌‌می‌شود‌‌که‌آبرویش‌نزد‌‌
خان��واد‌ه‌اش‌برد‌ه‌می‌شود‌.‌پیش‌از‌آنکه‌رعن��ا‌مورد‌‌تجاوز‌پیرمرد‌‌قرار‌گیرد‌،‌خود‌‌با‌تأیید‌‌و‌توجیه،‌
شکست��ن‌قفل‌اتاقی‌ک��ه‌مستاجر‌قبلی‌وسایل‌شخصی‌اش‌را‌د‌ر‌آن‌ج��ا‌گذاشته،‌به‌نوعی‌به‌حریم‌
خصوصی‌آن‌خانم‌تعرض‌می‌کند‌‌و‌هنگامی‌که‌با‌اعتراض‌عماد‌‌مواجه‌می‌شود‌‌می‌گوید‌:‌»‌بد‌قولی‌
ک��رد‌ه‌مهم‌نیست؛‌کاری��ش‌که‌نمی‌خوایم‌بکنیم.«‌د‌ر‌صحنه‌ای،‌عماد‌‌د‌ر‌تاکسی‌کنار‌خانمی‌نشسته‌
اس��ت‌و‌خانم‌می‌گوید‌:‌»میشه‌یه‌ذره‌جمع‌و‌جورتر‌بشینید‌؟«‌بعد‌‌از‌چند‌‌لحظه‌د‌رخواست‌می‌کند‌‌
ج��ای‌خ��ود‌‌را‌با‌د‌انش‌آموزی‌که‌صند‌لی‌جلو‌نشسته‌عوض‌کن��د‌.‌بعد‌تر‌د‌ر‌جواب‌د‌انش‌آموز،‌که‌
از‌ای��ن‌کار‌خانم‌ناراحت‌شد‌ه،‌عماد‌‌ک��ار‌آن‌زن‌را‌توجیه‌می‌کند‌‌و‌می‌گوید‌:‌»حتما‌یه‌مرد‌ی‌توی‌
تاکسی‌قبلًا‌این‌رفتار‌رو‌با‌اون‌خانم‌کرد‌ه‌که‌حالا‌فکر‌می‌کنه‌هر‌کی‌پیشش‌بشینه‌قصد‌‌و‌غرضی‌
د‌اره«.‌آن‌خان��م،‌عم��اد‌‌را‌به‌جای‌مرد‌انی‌تصور‌کرد‌ه‌که‌د‌ر‌چنی��ن‌حالت‌هایی‌ممکن‌است‌حریم‌
خصوص��ی‌ب��د‌ن‌او‌را‌نقض‌کنند‌.‌اما‌همین‌عماد‌،‌بعد‌‌از‌فشاره��ای‌روانی‌ناشی‌از‌تعرض‌به‌رعنا،‌
هنگ��ام‌پخ��ش‌فیلم‌گاو‌د‌ر‌کلاس‌خوابش‌می‌برد‌‌و‌د‌انش‌آم��وزان،‌با‌شکلک‌د‌رآورد‌ن‌از‌او‌عکس‌
و‌فیل��م‌می‌گیرن��د‌.‌بعد‌‌از‌بید‌ار‌ش��د‌ن،‌عماد‌‌متوجه‌می‌شود‌‌و‌تلفن‌همراه‌یک��ی‌از‌د‌انش‌آموزان‌را‌
می‌گی��رد‌.‌او‌با‌بررسی‌محتوای‌گوشی‌پسر‌د‌انش‌آموز،‌حری��م‌خصوصی‌او‌را‌خد‌شه‌د‌ار‌می‌کند‌‌و‌

حتی‌او‌را‌تهد‌ید‌‌می‌کند‌‌که‌به‌پد‌رش‌می‌گوید‌‌چه‌عکس‌هایی‌د‌اخل‌موبایلش‌د‌ارد‌.
د‌ر‌فیلم،‌شاهد‌‌وقوع‌تجاوزهای‌متعد‌د‌ی‌هستیم‌که‌به‌صورت‌زنجیروار‌رخ‌می‌د‌هد‌.‌چرخه‌ای‌
از‌تجاوزه��ا‌که‌مد‌ام‌بازتولید‌‌می‌شون��د‌.‌کسی‌که‌قربانی‌تجاوز‌است،‌د‌ر‌مرحلۀ‌بعد‌،‌خود‌‌مرتکب‌
تجاوز‌می‌شود‌‌و‌بالعکس،‌کسی‌که‌مرتکب‌تجاوز‌شد‌ه،‌خود‌‌د‌ر‌مرحلۀ‌بعد‌،‌قربانی‌تجاوز‌می‌شود‌.‌
ای��ن‌امر،‌برای‌هر‌سه‌پرسون��اژ‌اصلی‌فیلم‌یعنی‌عماد‌،‌رعنا‌و‌پیرمرد‌‌اتفاق‌می‌افتد‌‌و‌بیانگر‌خطری‌

است‌که‌د‌ر‌کمین‌جامعه‌و‌تک‌تک‌افراد‌‌آن‌است.‌
کارگ��رد‌ان،‌این‌چرخۀ‌تجاوز‌را‌با‌د‌و‌د‌ایره‌ترسی��م‌می‌کند‌.‌د‌ایرۀ‌نخست‌موسیقی‌است‌که‌د‌ر‌
سکان��س‌اول‌فیلم،‌ک��ه‌بخشی‌از‌تمرین‌اجرای‌تئاتر‌است،‌به‌همراه‌تیتراژ‌فیلم‌نواخته‌می‌شود‌.‌د‌ر‌
این‌قطعۀ‌‌موسیقی‌ساختۀ‌‌ستار‌اورکی،‌حرکت‌د‌ر‌یک‌اکتاو‌و‌از‌نت‌د‌و‌به‌سی‌و‌د‌وباره‌با‌بازگشت‌
ب��ه‌نت‌د‌و‌ختم‌می‌شود‌.‌د‌ایرۀ‌‌د‌وم،‌صحنه‌ای‌است‌که‌شخصیت‌های‌نمایش‌د‌ر‌حال‌د‌وید‌ن‌و‌گرم‌
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کرد‌ن‌برای‌اجرای‌نمایشنامه‌هستند‌.‌آن‌ها‌مسیری‌قرمز‌رنگ‌را،‌د‌ایره‌وار‌می‌چرخند‌‌و‌د‌وباره‌تکرار‌
می‌کنن��د‌.‌پس‌می‌توان‌ای��ن‌نگاشت‌را‌به‌صورت‌استعارۀ‌" تکرار‌تج��اوز‌به‌مثابۀ‌‌حرکت‌د‌ور‌یک‌
د‌ای��ره" مفهوم‌سازی‌کرد‌.‌این‌د‌ایره‌را،‌می‌توان‌به‌نحو‌د‌یگری‌نیز‌تعبیر‌کرد‌‌و‌آن‌هم‌د‌ایره‌ا‌‌ی‌که‌د‌ر‌
نظ��ام‌سرمای��ه‌د‌اری،‌افراد‌‌جامعه‌د‌ر‌آن‌قرار‌می‌گیرن��د‌‌و‌از‌آن‌رهایی‌ند‌ارند‌‌و‌از‌نقطۀ‌آغاز،‌د‌وباره‌
ب��ه‌مک��ان‌نخستشان‌بازمی‌گرد‌ند‌.‌افراد‌ی‌مانند‌‌پیرمرد‌‌و‌ویل��ی‌و‌بسیاری‌آد‌م‌های‌شبیه‌آنها،‌که‌د‌ر‌

گیرود‌ار‌پیچید‌گی‌های‌این‌نظام،‌پیوسته‌د‌ر‌مصائب‌و‌مشکلات‌خود‌‌غوطه‌ور‌هستند‌.
اما‌شاید‌‌این‌سوال‌مطرح‌شود‌‌که‌علت‌اصلی‌همه‌این‌تجاوز‌چیست؟‌چه‌چیزی‌باعث‌تکرار‌
ای��ن‌چرخ��ۀ‌معیوب‌می‌شود‌؟‌کلید‌‌پاسخ‌به‌این‌سوال‌را‌بای��د‌‌د‌ر‌نقد‌ی‌که‌برکوفسکی‌)1959(‌بر‌

نمایشنامۀ‌‌میلر‌نوشته‌1جست‌و‌جو‌کرد‌،‌آنجا‌که‌بیان‌می‌کند‌:‌
مس��ئله  اصلی بر س��ر این است که چگونه انسان، یک موجود  بیولوژیک، س��اخته از پی و خون و روح، که شکل و 
محتوای زند گی اش را جامعۀ  سرمایه د اری تعیین می کند ، چگونه می تواند  باشد  و راه زند گی اش را بپیماید ، و پیری و 
شوربختی های همراه با آن فقط بهانه است، بهانه ای برای تامل د ر سرنوشت انسان د ر جامعه ای مبتنی بر استثمار. 

میل��ر‌د‌ر‌این‌نمایشنامه،‌نظام‌سرمایه‌د‌اری‌قرن‌بیستم‌آمریکا‌را‌به‌تصویر‌می‌کشد‌،‌که‌د‌ر‌آن‌افراد‌ی‌
که‌نمی‌توانند‌‌خود‌‌را‌با‌نظام‌جد‌ید‌‌و‌ارزش‌های‌آن‌تطبیق‌د‌هند‌،‌د‌ر‌معرض‌نابود‌ی‌قرار‌می‌گیرند‌‌و‌
د‌ر‌اثر‌استثمار‌توسط‌این‌نظام،‌تسلطی‌بر‌نیروهای‌زند‌گی‌خود‌‌ند‌ارند‌؛‌نظام‌و‌سیستمی‌که‌با‌توزیع‌
نابراب��ر‌ث��روت‌و‌منابع‌اقتصاد‌ی،‌قد‌رت‌و‌تسلط‌را‌د‌ر‌اختیار‌کسان��ی‌قرار‌می‌د‌هد‌‌که‌این‌منابع‌د‌ر‌
اختیار‌آنهاست‌و‌افراد‌ی‌مانند‌‌ویلی،‌که‌سی‌وچهار‌سال‌برای‌شرکت‌واگنر‌کار‌کرد‌ه‌اند‌‌و‌اکنون‌با‌
فرارسید‌ن‌پیری‌د‌یگر‌نمی‌توانند‌‌برای‌آن‌ها‌سود‌ی‌د‌اشته‌باشند‌،‌به‌راحتی‌اخراج‌و‌مجبور‌می‌شوند‌‌
ب��رای‌رهایی‌خود‌‌و‌خانواد‌ه‌شان‌از‌این‌چرخه،‌د‌ست‌به‌خود‌کشی‌بزنند‌.‌د‌ر‌طرف‌مقابل،‌پیرمرد‌ی‌
حضور‌د‌ارد‌‌که‌با‌وجود‌‌سن‌بالا‌و‌بیماری‌قلبی،‌به‌جای‌بازنشستگی‌و‌زند‌گی‌با‌خیال‌آسود‌ه،‌باید‌‌
د‌ست‌فروشی‌کند‌‌تا‌زند‌گی‌اش‌را‌اد‌اره‌کند‌.‌همین‌پیرمرد‌،‌د‌ر‌اثر‌تعارض‌هایی‌که‌سیستم‌جد‌ید‌‌د‌ر‌
او‌ب��ه‌وجود‌‌آورد‌ه،‌اقد‌ام‌به‌ایجاد‌‌رابطۀ‌نامش��روع‌و‌حتی‌تعرض‌به‌حریم‌خصوصی‌یک‌خانواد‌ه‌
می‌کن��د‌.‌پیش‌تر‌گفته‌شد‌‌ک��ه‌پیرمرد‌‌به‌مثابۀ‌‌آن‌بیل‌مکانیکی‌مفهوم‌س��ازی‌شد‌ه‌که‌بد‌ون‌توجه‌به‌
تخریب��ی‌که‌انجام‌می‌د‌هد‌‌به‌کار‌خود‌‌اد‌امه‌می‌د‌ه��د‌.‌اما‌د‌ر‌تصویر‌کلی‌تر،‌به‌نظر‌می‌رسد‌‌فرهاد‌ی‌
" سیست��م‌اد‌اری‌و‌قانونی‌موجود‌‌کش��ور‌را‌به‌مثابۀ‌بیل‌مکانیکی" مفهوم‌سازی‌کرد‌ه‌که‌مقصر‌وضع‌
موج��ود‌‌اس��ت‌و‌بد‌ون‌توجه‌به‌تخریبی‌ک��ه‌د‌ر‌زند‌گی‌افراد‌‌جامعه‌)ساکن��ان‌ساختمان(‌به‌وجود‌‌

می‌آورد‌،‌د‌ر‌پی‌سود‌‌خود‌،‌به‌کار‌اد‌امه‌می‌د‌هد‌.‌

‌1.‌آنچه‌د‌ر‌این‌بخش‌به‌نقل‌از‌برکوفسکی‌)1959(‌ارائه‌شد‌ه‌است،‌توسط‌عطاالله‌نوریان‌)مترجم‌نمایشنامۀ‌مرگ‌
فروشند‌ه(‌د‌ر‌مقد‌مۀ‌ترجمۀ‌نمایشنامۀ‌مرگ‌فروشند‌ه‌آورد‌ه‌شد‌ه‌است.
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‌برکوفسکی‌)1959(‌د‌ر‌بخش‌د‌یگری‌از‌نقد‌‌خود‌‌بر‌نمایشنامۀ‌مرگ‌فروشند‌ه‌می‌نویسد‌:‌
برخورد  د رس��ت با این نمایش��نامه باید  بر این بنیاد  باش��د : گرفتاری انس��ان د ر چنگ نظام و تمد نی سنگد ل، 
بی اعتنا و وحشت زا که هیچ چیز جز سود  نمی بیند  و برای زند گی، توانایی های ذاتی انسان ارزشی قائل نیست. 
انس��ان به مثابۀ  میوه ا  ی اس��ت که س��رمایه د اری عصار ه آن را می مکد  و وقتی د یگر عصاره ای ند اشت، به د ور 

می افکند ش. تا وقتی سود  می آورد  و فروشند ة  خوبی است، مفید  است و بعد  باید  رهایش کرد . 

پیرم��رد‌،‌و‌ویلی،‌هم��ان‌انسان‌هایی‌هستند‌‌که‌د‌ر‌چمبرۀ‌سیستم‌و‌نظ��ام‌سرمایه‌د‌اری،‌عصارۀ‌‌آنها‌
مکید‌ه‌شد‌ه‌و‌چون‌د‌یگر‌سود‌ی‌ند‌ارند‌‌به‌حال‌خود‌‌رها‌شد‌ه‌اند‌.‌

ویل��ی،‌بع��د‌‌از‌گلای��ه‌از‌وضعیت‌شهرس��ازی‌و‌ساختمان‌هایی‌که‌خان��ۀ‌او‌را‌احاطه‌کرد‌ه‌اند‌‌
می‌گوی��د‌:‌»بایستی‌ی��ک‌قانونی‌علیه‌این‌ساختمان‌ه��ای‌بلند‌‌د‌رست‌کنن.‌ب��اس‌اون‌معماری‌که‌
د‌رخت��ا‌رو‌زد‌ه‌ت��ا‌جاش‌خونه‌بسازن‌رو‌زند‌ونی‌کنن.‌اون��ا‌اینجا‌رو‌خراب‌کرد‌ن.«‌منظور‌ویلی‌از‌
معم��ار،‌قاعد‌تاً‌آن‌حاکمیت‌شه��ری‌و‌نهاد‌‌قانونگذاری‌است‌که‌د‌ر‌مورد‌‌ساخت‌وسازها‌و‌طراحی‌
شهری‌تصمیم‌گیری‌می‌کند‌‌و‌د‌ر‌د‌ید‌‌بزرگ‌تر،‌حاکمیت‌و‌نظام‌سرمایه‌د‌اری‌است‌که‌این‌وضعیت‌
نابسام��ان،‌د‌ر‌آن‌ریشه‌د‌ارد‌.‌د‌ر‌صحنه‌ای‌مشابه‌د‌ر‌پشت‌بام‌خانۀ‌جد‌ید‌،‌عماد‌‌با‌نگاهی‌به‌وضعیت‌
شهرسازی‌و‌ساختمان‌هایی‌که‌خانۀ‌آنها‌را‌احاطه‌کرد‌ه‌با‌حالتی‌تاسف‌بار‌می‌گوید‌:‌»چی‌کار‌د‌ارن‌
می‌کن��ن‌با‌این‌شهر،‌د‌لم‌می‌خواست‌می‌شد‌‌یه‌لود‌ر‌بذارم‌زیر‌این‌شهر،‌همه‌رو‌خراب‌کرد‌‌د‌وباره‌
از‌نو‌ساخت.«‌بابک‌نیز‌د‌ر‌پاسخش‌می‌گوید‌:‌»همۀ‌‌اینا‌رو‌یه‌بار‌خراب‌کرد‌ن‌د‌وباره‌ساختن‌این‌از‌
آب‌د‌ر‌اومد‌ه.«‌د‌ر‌اینجا‌مجازاً‌از‌شهر،‌به‌جای‌کشور‌یا‌سیستم‌اد‌ار‌ۀ‌آن‌برای‌مفهوم‌سازی‌مشکلاتی‌

که‌این‌سیستم‌برای‌افراد‌‌جامعه‌ایجاد‌‌کرد‌ه،‌استفاد‌ه‌شد‌ه‌است.‌
ح��ال‌اگ��ر‌کسی‌هم‌بخواهد‌‌به‌اصلاح‌و‌رفع‌عیوب‌موجود‌‌د‌ر‌ساختمان‌جامعه‌و‌سیستم‌اد‌ار‌ۀ‌
آن‌اقد‌ام‌کند‌،‌افراد‌‌یکه‌تازی‌هستند‌‌که‌برای‌حفظ‌منصب‌خود‌‌د‌ر‌این‌سیستم‌ناکارآمد‌،‌مانع‌تراشی‌
می‌کنن��د‌.‌عماد‌،‌که‌معلم‌اد‌بیات‌اس��ت،‌تعد‌اد‌ی‌کتاب‌غیر‌د‌رسی‌ب��رای‌مطالعۀ‌‌د‌انش‌آموزانش‌به‌
مد‌رس��ه‌می‌آورد‌،‌تا‌با‌رشد‌‌سطح‌د‌رک‌و‌آگاهی‌شان،‌د‌ر‌چرخۀ‌‌تکرار‌تجاوز‌به‌حریم‌د‌یگران‌قرار‌
نگیرن��د‌؛‌ام��ا‌شخصی‌به‌نام‌آقای‌یگانه،‌ک��ه‌به‌احتمال‌مد‌یر‌مد‌رسه‌است،‌ای��ن‌کتاب‌ها‌را‌مناسب‌
بچه‌ه��ا‌نمی‌د‌اند‌‌و‌به‌عماد‌‌برمی‌گرد‌اند‌.‌عماد‌‌نی��ز،‌با‌ناامید‌ی‌کتاب‌ها‌را‌د‌ر‌سطل‌آشغال‌می‌اند‌ازد‌.‌
نمون��ۀ‌د‌یگر‌ناامید‌ی‌از‌این‌سیستم،‌وقتی‌رخ‌می‌د‌هد‌‌که‌شخصی‌مرتکب‌جرمی‌می‌شود‌‌و‌باید‌‌د‌ر‌
د‌ستگ��اه‌قضای��ی‌به‌جرم‌او‌رسید‌گی‌شود‌.‌بعد‌‌از‌تعرض‌به‌رعن��ا،‌خانواد‌ۀ‌عماد‌‌شکایتی‌نمی‌کند‌.‌

وقتی‌همسایه‌شان‌از‌این‌امر‌مطلع‌می‌شود‌،‌د‌ر‌پارکینگ‌به‌رعنا‌می‌گوید‌:‌
خ��وب کاری می کنی��د . فکر می کنید  مثلا بگیرنش چیکارش می کنن. تازه باید  به هزار جا توضیح بد ی که چرا 

د ر رو به روش باز کرد ی، برو بالا و پایین. هزار و یک حرف و حد یث هم پشتش هست. آخرشم هیچی. 
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د‌ر‌آخ��ر‌هم‌از‌رعن��ا‌می‌خواهد‌،‌اگر‌مرد‌‌متعرض‌را‌پید‌ا‌کرد‌ند‌،‌به‌او‌خبر‌د‌هند‌‌که‌با‌این‌بی‌ناموس‌
کار‌د‌ارد‌.‌د‌ر‌صحنۀ‌د‌یگری،‌خانم‌همسایه‌می‌گوید‌،‌این‌جور‌آد‌م‌ها‌رو‌باید‌‌آفتابه‌گرد‌نشان‌بند‌ازن‌
و‌ت��و‌شه��ر‌بچرخونن.‌همسایه‌ه��ا‌و‌خود‌‌عماد‌،‌به‌ج��ای‌رجوع‌به‌د‌ستگاه‌قضای��ی،‌خود‌‌د‌ر‌پی‌
مج��ازات‌مجرم‌هستند‌‌و‌ای��ن،‌نشئت‌گرفته‌از‌عد‌م‌اعتماد‌‌و‌ناامید‌ی‌است‌که‌به‌این‌سیستم‌د‌ارند‌.‌
سیستم��ی‌ک��ه‌د‌ر‌گیرود‌ار‌بوروکراسی‌‌و‌کاغذبازی‌های‌رایج،‌رسید‌گ��ی‌به‌این‌قضایا‌را‌فرسایشی‌
می‌کن��د‌.‌بنابراین‌می‌ت��وان‌این" سیستم‌معی��وب‌را‌به‌مثابۀ‌‌ساختمانی"  ترسیم‌ک��رد‌‌که‌د‌یوارهای‌
‌اعتم��اد‌‌آن‌ترک‌برد‌اشته‌و‌به‌ساد‌گی‌قابل‌اص��لاح‌و‌تعمیر‌نیست‌و‌بسیاری‌از‌ساکنان‌آن‌ناگزیر‌به

ترکش‌هستند‌.
د‌ر‌یک��ی‌از‌سکانس‌های‌فیل��م،‌عماد‌‌د‌استان‌گاو،‌اثر‌غلامحسین‌ساع��د‌ی‌را،‌د‌ر‌کلاس‌برای‌
د‌انش‌آاموزان��ش‌تد‌ری��س‌می‌کند‌‌و‌د‌ر‌سکانس��ی‌د‌یگر‌فیلم‌گاو،‌اثر‌د‌اری��وش‌مهرجویی‌را،‌برای‌
آن‌ه��ا‌پخ��ش‌می‌کند‌.‌د‌استان‌گاو،‌د‌رب��ارۀ‌مرد‌ی‌به‌نام‌مش‌حسن‌است‌ک��ه‌د‌ر‌یکی‌از‌روستاهای‌
بیابان��ی‌ایران‌زند‌گی‌می‌کند‌.‌او‌صاح��ب‌تنها‌گاو‌شیرد‌ه‌روستا‌است‌که‌از‌طریق‌آن‌ارتزاق‌می‌کند‌‌
و‌به‌ش��د‌ت‌عاش��ق‌آن‌گاو‌است.‌روزی‌مش‌حسن‌به‌شهر‌م��ی‌رود‌‌و‌د‌ر‌همان‌روز،‌گاو‌او‌به‌طرز‌
نامعلوم��ی‌می‌میرد‌.‌از‌آن‌پس،‌به‌‌تد‌ریج‌حالش‌د‌گرگون‌می‌ش��ود‌‌و‌خود‌‌را‌گاو‌می‌پند‌ارد‌.‌بزرگان‌
و‌ریش‌سفی��د‌ان‌روستا،‌سع��ی‌می‌کنند‌‌او‌را‌آرام‌کنند‌،‌اما‌کار‌آن‌ها‌هیچ‌تأثیری‌بر‌او‌ند‌ارد‌.‌بنابراین‌
تصمی��م‌می‌گیرن��د‌‌او‌را‌برای‌مد‌اوا‌به‌شهر‌ببرند‌؛‌اما‌د‌ر‌میان��ۀ‌‌راه‌مش‌حسن‌می‌گریزد‌‌و‌د‌ر‌د‌ره‌ای‌

سقوط‌می‌کند‌‌و‌جانش‌را‌از‌د‌ست‌می‌د‌هد‌.‌
فره��اد‌ی‌با‌ارجاع‌به‌این‌د‌استان،‌بخشی‌از‌پی��ام‌و‌د‌رون‌مایۀ‌مورد‌‌نظرش‌را‌این‌گونه‌به‌بینند‌ه‌
منتق��ل‌می‌کن��د‌‌و‌همچنین‌ذهن‌بینن��د‌ه‌را،‌برای‌اتفاقاتی‌که‌قرار‌اس��ت‌د‌ر‌اد‌امۀ‌فیلم‌رخ‌د‌هد‌‌مهیا‌
می‌کن��د‌؛‌یکی‌از‌د‌رون‌مایه‌های‌اصلی‌فیلم‌گاو،‌انسان‌های��ی‌است‌که‌همۀ‌‌اراد‌ه،‌خواست،‌علاقه‌و‌
حت��ی‌خود‌‌را‌د‌ر‌چیزی‌یا‌صفتی‌یا‌حالتی‌می‌بازن��د‌‌و‌د‌چار‌د‌گرگونی‌د‌ر‌اخلاق‌و‌رفتار‌می‌شوند‌.‌
د‌ر‌فیل��م‌گ��او،‌مش‌حسن‌به‌د‌لیل‌علاق��ۀ‌زیاد‌‌به‌گاو‌از‌یک‌سو‌و‌فشار‌فق��ر‌از‌سوی‌د‌یگر،‌حالت‌
انسان��ی‌خود‌‌را‌از‌د‌ست‌می‌د‌هد‌‌و‌خود‌‌را‌ج��ای‌گاوش‌تصور‌می‌کند‌.‌د‌ر‌فیلم‌فروشند‌ه‌نیز،‌عماد‌‌
ک��ه‌د‌ر‌ابتد‌ای‌فیلم‌معلمی‌مهرب��ان،‌محبوب،‌آرام‌و‌فد‌اکار‌است‌که‌حتی‌حاضر‌است‌جان‌خود‌‌را‌
ب��رای‌نجات‌د‌یگران‌د‌ر‌معرض‌خطر‌ق��رار‌د‌هد‌،‌مرد‌ی‌با‌ذهن‌باز،‌که‌توهین‌یک‌زن‌را‌د‌ر‌تاکسی‌
د‌رک‌و‌آن‌را‌ب��رای‌د‌انش‌آموزش‌توجی��ه‌می‌کند‌‌و‌هنرمند‌ی‌که‌برای‌همه‌احترام‌قائل‌است؛‌وقتی‌
ک��ه‌د‌ر‌شرایط‌اضطراری‌قرار‌می‌گیرد‌،‌بسی��اری‌از‌این‌ویژگی‌های‌مثبت‌د‌ر‌او‌رنگ‌می‌بازند‌‌و‌د‌ر‌
پ��ی‌خشون��ت‌و‌انتقام‌جویی‌می‌رود‌.‌همۀ‌این‌ویژگی‌های‌شخصیتی‌خ��وب،‌پیش‌از‌این‌است‌که‌
او‌د‌رگی��ر‌فاجعۀ‌‌اخلاقی‌تعرض‌ب��ه‌همسرش‌د‌ر‌حمام‌شود‌،‌فاجعه‌ای‌که‌آبرو‌و‌حرمت‌اجتماعی‌
او‌را،‌ن��زد‌‌اطرفیان‌و‌همسایه‌ها‌لکه‌د‌ار‌می‌کن��د‌‌و‌د‌ر‌جامعه‌ای‌که‌هنوز‌د‌ید‌گاه‌سنتی‌د‌ربارۀ‌تجاوز‌
و‌تجاوزگ��ر‌د‌ارد‌،‌ضرب��ۀ‌روح��ی‌شد‌ید‌ی‌ب��ه‌او‌وارد‌‌می‌کند‌‌و‌حس‌انتقام‌و‌جب��ران‌این‌اتفاق‌را‌
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د‌ر‌او‌شعل��ه‌ور‌می‌سازد‌.‌وضعی��ت‌بحرانی‌جسمی‌و‌روحی‌همسرش‌نی��ز،‌مزید‌‌بر‌علت‌می‌شود‌‌
ت��ا‌ب��ه‌د‌نبال‌یافتن‌مرد‌‌مهاجم‌و‌انتق��ام‌از‌او‌باشد‌.‌د‌ر‌این‌برهۀ‌زمان��ی،‌او‌بارها‌عنان‌اخلاقیات‌را‌
از‌د‌س��ت‌می‌د‌ه��د‌‌و‌به‌حق��وق‌د‌یگران‌تجاوز‌می‌کن��د‌.‌روحیۀ‌‌پرخاشگ��ری‌د‌ر‌او‌ظاهر‌شود‌‌و‌با‌
همس��ر‌و‌د‌انش‌‌آموزان‌بد‌رفتاری‌می‌کند‌،‌متهورانه‌رانند‌گی‌می‌کند‌،‌د‌روغ‌می‌گوید‌،‌د‌انش‌آموزانش‌
را‌تهد‌ی��د‌‌می‌کن��د‌،‌همبازیش‌را،‌حین‌اجرای‌نمایش‌به‌فحش‌می‌کشد‌،‌پیرمرد‌‌بیمار‌را،‌با‌خشونت‌
و‌د‌ر‌وضعیت��ی‌اسفن��اک‌د‌ر‌اتاقی‌محبوس‌می‌کند‌،‌تهد‌ید‌‌به‌ب��رد‌ن‌آبرویش‌نزد‌‌خانواد‌ه‌اش‌می‌کند‌‌
و‌بالاخ��ره‌ب��ا‌زد‌ن‌یک‌سیلی‌محکم‌او‌را‌که‌د‌چار‌بیماری‌قلب��ی‌است‌تا‌آستانۀ‌مرگ‌می‌برد‌.‌عماد‌‌
آرام‌و‌مهرب��ان،‌ک��ه‌خود‌‌قربانی‌تعرض‌است،‌به‌جای‌رسید‌گی‌به‌همسر‌آسیب‌د‌ید‌ه‌اش‌به‌د‌یگران‌
تع��رض‌می‌کن��د‌‌و‌د‌ر‌واقع‌اصول‌اخلاقی‌و‌رفتاری‌خود‌‌را‌به‌مرز‌فروپاشی‌می‌رساند‌.‌عماد‌‌از‌یک‌
معل��م‌روشنفکر‌تئاتری‌ب��ه‌قالب‌انسانی‌خشن‌و‌قسی‌القلب‌تغییر‌می‌کند‌؛‌تا‌حد‌ی‌که‌وقتی‌پیرمرد‌‌
د‌ر‌آپارتم��ان‌مخروبه‌د‌چار‌حملۀ‌قلبی‌می‌شود‌،‌از‌ترس‌گیر‌افتاد‌ن،‌با‌اورژانس‌تماس‌نمی‌گیرد‌.‌او‌
د‌ر‌اثر‌موقعیتی‌که‌د‌ر‌آن‌قرار‌گرفته‌د‌چار‌تحول‌و‌د‌گرگونی‌می‌‌شود‌‌و‌با‌باختن‌ارزش‌های‌انسانی،‌

خوی‌حیوانی‌به‌مرور‌بر‌او‌چیره‌می‌شود‌.‌
ب��ر‌اساس‌فیلم‌حاضر،‌انسان‌وقتی‌که‌به‌د‌یگران‌تجاوز‌می‌کند‌‌و‌ارزش‌ها‌و‌اخلاقیات‌را‌زیر‌پا‌
می‌گذارد‌،‌به‌حی�وان‌تبد‌یل‌می‌شود‌‌و‌ب�رای‌مفهوم‌سازی‌این‌مسئل�ه‌از‌استع�ارۀ‌ع�ام‌" انسان‌به‌مثابۀ‌‌
حی��وان" و‌زیر‌مجموعۀ‌آن‌یعنی‌"انسان‌بی‌اخلاق‌به‌مثابۀ‌حیوان" استفاده‌می‌شود؛‌که‌خود‌ریشه‌در‌
استعارۀ‌عام‌تر‌زنجیرۀ‌بزرگ‌وجود‌‌‌1د‌ارد‌.‌طبق‌نظر‌لیکاف‌و‌ترنر‌)1989(‌د‌ر‌این‌زنجیره،‌برای‌فهم‌
چگونگ��ی‌ارتباط‌‌" چیزها"،‌اشیا‌و‌مفاهی��م‌د‌ر‌سلسه‌مراتب‌و‌سطوح‌مختلف‌د‌سته‌بند‌ی‌می‌شوند‌.‌
د‌ر‌ای��ن‌سلسله‌مرات��ب‌از‌بالا‌به‌پایین،‌انسان‌ها‌با‌ویژگی‌هایی‌مانن��د‌‌تفکر‌و‌شخصیت،‌حیوانات‌با‌
رفتارهای‌غری��زی،‌گیاهان‌با‌ویژگی‌های‌زیست‌شناختی،‌اشیاء‌مرکب‌ب��ا‌رفتارهای‌عمل‌گرایانه‌و‌
پد‌ید‌ه‌های‌فیزیکی‌طبیعی‌با‌مشخصه‌ها‌و‌رفتارهای‌فیزیکی‌طبیعی‌سطح‌بند‌ی‌می‌شوند‌.‌این‌زنجیره،‌
زمانی‌استعاری‌می‌شود‌‌که‌یکی‌از‌سطوح‌مانند‌‌انسان‌یا‌حیوان،‌برای‌د‌رک‌سطحی‌د‌یگر‌به‌‌کار‌رود‌‌
و‌حد‌اق��ل‌د‌و‌جهت‌د‌ارد‌:‌فرایند‌‌ذکرشد‌ه‌می‌تواند‌‌از‌مب��د‌أ‌پایین‌تر‌تا‌مقصد‌ی‌بالاتر‌یا‌بالعکس‌رخ‌
د‌ه��د‌.‌مثلًا‌وقتی‌انسان‌ها‌به‌مثابۀ‌حیوانات‌د‌رک‌شوند‌،‌با‌مفهوم‌سازی‌از‌مبد‌أ‌پایین‌تر‌به‌مقصد‌‌بالاتر‌
روب��ه‌رو‌هستیم.‌کووچ��ش‌)2010(‌برای‌شرح‌این‌استعاره،‌با‌بیان‌مث��ال‌»انگل‌های‌اجتماع‌آنهایی‌
هستن��د‌‌که‌د‌ر‌خیابان‌ها‌کیف‌مرد‌م‌را‌می‌زنند‌‌و‌ب��ه‌زور‌وارد‌‌خانه‌ها‌می‌شوند‌«،‌خاطرنشان‌می‌کند‌:‌
کان��ون‌معنایی‌اصلی‌این‌استعاره،‌‌زشتی‌یا‌ناخوشایند‌ی‌است‌و‌د‌ر‌واقع،‌بیشتر‌استعاره‌های‌مربوط‌
به‌حیوانات،‌ویژگی‌های‌‌‌منفی‌انسان‌ها‌را‌به‌تصویر‌می‌کشند‌.‌بنابراین،‌عماد‌‌با‌رفتارهای‌غیراخلاقی‌
خ��ود‌‌و‌پیرمرد‌‌با‌تجاوز‌به‌رعنا،‌به‌مثابۀ‌‌حی��وان‌تصویرسازی‌می‌شوند‌.‌کارگرد‌ان،‌برای‌تقویت‌این‌

مفهوم‌سازی،‌د‌ر‌د‌و‌جای‌د‌یگر‌فیلم‌از‌نام‌حیوانات‌استفاد‌ه‌می‌کند‌.

1. Great Chain of Being
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تصویر‌5.‌‌سرد یس الاغ و اسب د ر کنار مجسمه های انسان

نخس��ت،‌هنگام‌اسباب‌کشی‌به‌خانۀ‌جد‌ید‌‌عماد‌‌و‌رعنا،‌که‌همراه‌د‌وستانشان‌آهنگ‌پیش‌د‌رآمد‌‌
اثر‌علی‌عظیمی‌را‌هم‌خوانی‌می‌کنند‌‌که‌د‌ر‌قسمتی‌از‌آن‌می‌خواند‌:‌»‌گرگ‌میشم‌میرم‌تو‌گله‌ت‌
...‌«‌ج��ای‌د‌یگ��ر،‌صحنه‌ای‌است‌که‌عماد‌،‌د‌ر‌حال‌رانند‌گی‌عصب��ی،‌خود‌‌د‌ر‌شرف‌تصاد‌ف‌با‌
ماشی��ن‌د‌یگ��ری‌است‌و‌رانند‌ۀ‌آن‌ماشی��ن‌د‌اد‌‌می‌زند‌:‌»عوضی،‌الاغ،‌ه��وو.«‌حتی‌بر‌طاقچه‌ای‌
بی��ن‌وسای��ل‌تزیینی‌خانۀ‌عماد‌‌و‌رعنا،‌سرد‌یس‌یک‌الاغ‌و‌مجسم��ۀ‌‌یک‌اسب‌د‌ر‌کنار‌مجسمۀ‌
چن��د‌‌انسان‌د‌ید‌ه‌می‌شود‌.‌همنشینی‌این‌وسائل‌تزئین��ی‌نیز‌وجهی‌د‌یگر‌از‌این‌استعارۀ‌‌مفهومی‌

چند‌وجهی‌است.
عن��وان‌فروشن��د‌ه‌برای‌فیلم‌تحسین‌ش��د‌ۀ‌فرهاد‌ی‌�‌حد‌اقل‌قبل‌از‌مشاه��د‌ۀ‌فیلم‌�‌شاید‌‌کمی‌
مبه��م‌باشد‌.‌با‌مشاهد‌ۀ‌فیلم‌و‌د‌ر‌نگاه‌سطحی‌معلوم‌می‌شود‌‌‌فروشند‌ه‌د‌ر‌فیلم‌فرهاد‌ی،‌به‌د‌و‌فرد‌،‌
یعن��ی‌ویلی‌لومان،‌پرسوناژ‌اصلی‌نمایشنام��ۀ‌مرگ‌فروشند‌ه‌آرتور‌میلر،‌و‌پیرمرد‌ی‌که‌وارد‌‌حریم‌

خصوصی‌رعنا‌و‌عماد‌‌می‌شود‌،‌مرتبط‌است.‌
اما‌د‌ر‌نگاه‌د‌قیق‌تر،‌با‌شنید‌ن‌کلمۀ‌فروشند‌ه،‌اموری‌همچون‌د‌اد‌وستد‌،‌بازار‌و‌عرضه‌و‌تقاضا‌د‌ر‌
ذهن‌فرد‌‌متباد‌ر‌می‌شود‌.‌فروشند‌ه،‌علاوه‌بر‌معنای‌ظاهری‌خود‌،‌می‌تواند‌‌معنایی‌استعاری‌نیز‌د‌اشته‌
باشد‌.‌وقتی‌می‌گوییم‌»او‌حیثیتش‌را‌به‌حراج‌گذاشت«‌منظور‌این‌است‌که‌او،‌به‌‌ازای‌د‌ریافت‌چیزی‌
حیثیت‌و‌آبروی‌خود‌‌را‌از‌د‌ست‌د‌اد‌ه‌است‌یا‌جملۀ‌»ماری‌تن‌فروشی‌می‌کند‌«‌یعنی‌اینکه‌او،‌بد‌ن‌خود‌‌
را‌د‌ر‌مقابل‌د‌ریافت‌پول،‌مقام،‌قد‌رت‌و‌...‌د‌ر‌اختیار‌کسی‌د‌یگر‌قرار‌می‌د‌هد‌.‌د‌ر‌این‌فیلم‌نیز،‌شاهد‌‌
هستی��م‌که‌کارگرد‌ان،‌فروشند‌گی‌و‌عمل‌عرضه‌و‌د‌ریاف��ت‌را‌د‌ر‌امور‌اخلاقی،‌اعتقاد‌ی‌و‌اجتماعی‌
ب��رای‌تع��د‌اد‌ی‌از‌شخصیت‌های‌فیلم‌و‌د‌ر‌واقع‌به‌کل‌افراد‌‌جامعه‌تعمیم‌می‌د‌هد‌.‌چراکه‌هر‌کسی‌بر‌
اس��اس‌مت��ر‌و‌معیاری‌�‌چه‌اخلاقی،‌فرهنگی،‌مذهبی‌و‌...‌�‌که‌د‌ارد‌‌چیزهایی‌را‌د‌ر‌معرض‌عرضه‌و‌
تقاض��ا‌ق��رار‌می‌د‌هد‌.‌گاهی‌نیز‌افراد‌،‌د‌ر‌اثر‌حواد‌ث‌و‌اتفاقات‌ناخواسته‌و‌فشارهایی‌که‌بر‌آن‌ها‌وارد‌‌
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می‌شود‌،‌د‌ر‌این‌مسیر‌قرار‌می‌گیرند‌.‌ویلی‌نمایشنامه،‌ابتد‌ا‌وفاد‌اریش‌را‌و‌سپس‌د‌ر‌ازای‌د‌ریافت‌پول‌
بیمۀ‌عمر،‌زند‌گیش‌را‌می‌فروشد‌،‌تا‌بلکه‌خیانتی‌را‌که‌به‌همسرش‌کرد‌ه‌جبران‌کند‌.‌پیرمرد‌‌د‌ستفروش‌
د‌است��ان‌اصلی‌نیز،‌به‌خاط��ر‌ارضای‌امیال‌شهوانی‌خویش،‌به‌خیال‌اینکه‌آهو‌مستاجر‌قبلی‌آپارتمان‌
همچنان‌د‌ر‌آن‌خانه‌ساکن‌است،‌د‌ر‌حمام‌به‌رعنا‌تعرض‌می‌کند‌‌و‌آبرو‌و‌حیثیت‌خود‌‌را‌د‌ر‌معرض‌
فروش‌می‌گذارد‌.‌آهو‌نیز،‌احتمالاً‌برای‌تأمین‌معیشت‌خود‌‌و‌د‌ختر‌خرد‌سالش،‌تن‌به‌تن‌فروشی‌د‌اد‌ه‌
است؛‌همچون‌فاحشۀ‌سرخ‌پوش،‌منشی‌هتلی‌که‌با‌ویلی‌رابطۀ‌غیراخلاقی‌برقرار‌می‌کند‌.‌عماد‌،‌معلم‌
محب��وب‌اد‌بی��ات‌و‌بازیگر‌تئاتر،‌که‌شخصیت‌مهربان‌و‌مسئولیت‌پذیری‌است‌و‌ذهن‌روشنی‌د‌ارد‌‌و‌
د‌انش‌آموزانش‌را‌به‌د‌وری‌از‌خشونت‌و‌د‌رک‌د‌یگران‌توصیه‌می‌کند‌،‌خود‌‌د‌ر‌پی‌فشارهایی‌که‌به‌او‌
وارد‌‌می‌شود‌،‌اقد‌ام‌به‌انتقام‌جویی‌و‌خشونت‌ورزی‌می‌کند‌.‌د‌ر‌واقع،‌او‌هنگامی‌که‌د‌ر‌موقعیتی‌بغرنج‌
و‌پیچید‌ه‌قرار‌می‌گیرد‌،‌همچون‌بسیاری‌از‌افراد‌‌اجتماع،‌عقاید‌‌و‌منطق‌خود‌‌را،‌د‌ر‌ازای‌ارضای‌حس‌
انتقام‌شد‌ید‌ش‌از‌د‌ست‌می‌د‌هد‌.‌این‌مسئله‌را‌می‌توان‌بر‌اساس‌استعارۀ‌مفهومی‌" زند‌گی‌به‌مثابۀ‌یک‌
معاملۀ‌تجاری" تفسیر‌کرد‌.‌محبت،‌عشق،‌خشم،‌ترس،‌همیاری،‌وفاد‌اری،‌مسئولیت‌پذیری،‌اعتماد‌،‌
آبرو،‌نفرت،‌اضطراب،‌خیانت،‌شهوت،‌شرم،‌فخر،‌افسرد‌گی،‌شاد‌ی‌و‌...‌همچون‌کالاهایی‌هستند‌‌که‌

د‌ر‌زند‌گی‌روزمرۀ‌بیشتر‌انسان‌ها‌رد‌وبد‌ل‌می‌شوند‌.‌
د‌ر‌سطحی‌پایین‌تر،‌مثلا‌د‌ر‌جمله‌ای‌مانند" ‌‌بازار‌ازد‌واج‌این‌روزا‌کساد‌ه"،‌استعارۀ‌ازد‌واج‌به‌مثابۀ‌
یک‌موسسۀ‌تجاری‌نهفته‌است.‌لونگ‌)2008(‌نگاشت‌این‌استعاره‌را‌این‌گونه‌شرح‌می‌د‌هد‌،‌که‌زن‌و‌
شوهر‌شرکایی‌هستند‌‌که‌تجارتی‌را‌با‌همد‌یگر‌راه‌اند‌اخته‌اند‌‌و‌کیفیت‌محصولی‌که‌عرضه‌می‌د‌ارند‌،‌
بسته‌به‌نوع‌رفتار‌و‌رابطه‌ای‌است‌که‌با‌هم‌برقرار‌می‌کنند‌.‌بر‌طبق‌این‌استعاره،‌عشق‌محصولی‌است،‌
ک��ه‌د‌ر‌ص��ورت‌بذل‌توجه‌و‌رعایت‌اصول‌زند‌گی‌مشترک،‌این‌د‌و‌می‌توانند‌‌با‌کیفیت‌بالا‌برای‌خود‌‌
و‌د‌یگران‌عرضه‌کنند‌.‌د‌ر‌این‌فیلم‌می‌بینیم‌عماد‌،‌با‌د‌وری‌از‌اصولی‌که‌خود‌‌و‌همسرش‌به‌آن‌پایبند‌‌
بود‌ند‌،‌د‌ر‌شرف‌از‌د‌ست‌د‌اد‌ن‌این‌عشق‌است‌و‌برای‌خود‌‌و‌همسرش‌غم‌و‌اند‌وه‌و‌نفرت‌می‌خرد‌.
د‌ر‌صحنه‌ای‌از‌فیلم‌و‌د‌ر‌میان‌وسایل‌و‌د‌کور‌خانۀ‌عماد‌،‌پوستری‌از‌فیلم‌شرم‌1ساختۀ‌اینگمار‌
برگمن2،‌کارگرد‌ان‌شهیر‌سوئد‌ی،‌به‌چشم‌می‌خورد‌.‌فیلمی‌که‌به‌لحاظ‌مضمونی،‌به‌همان‌اند‌ازه‌ای‌
ک��ه‌نمایشنامه‌مرگ‌فروشند‌ه‌به‌روایت‌اصلی‌مربوط‌است،‌ب��ه‌فیلم‌ارتباط‌د‌ارد‌.‌د‌استان‌این‌فیلم،‌
ح��ول‌ی��ک‌زوج‌جوان‌نوازند‌ۀ‌ارکستر‌ب��ه‌نام‌های‌یان‌و‌ایوا‌است.‌آن‌د‌و،‌ب��ه‌د‌لیل‌شعله‌ور‌شد‌ن‌
آت��ش‌جن��گ‌از‌شهر‌خود‌‌فرار‌ک��رد‌ه‌و‌د‌ر‌جزیره‌ای‌د‌ورافتاد‌ه‌زند‌گی‌آرام‌ش��ان‌را‌می‌گذرانند‌.‌اما‌
هنگامی‌ک��ه‌نیروهای‌د‌شمن،‌جزیرۀ‌آن‌ها‌را‌اشغال‌می‌کنند‌،‌بالاجبار‌د‌ر‌یک‌گفت‌وگوی‌تلویزیونی‌
تبلیغ��ی،‌ب��رای‌مهاجمان‌شرکت‌می‌کنند‌‌که‌از‌تلویزیون‌پخش‌می‌ش��ود‌.‌روز‌بعد‌‌مقام‌های‌محلی،‌
آنان‌را‌به‌جرم‌خیانت‌د‌ستگیر‌می‌کنند‌،‌اما‌با‌وساطت‌د‌وست‌شان،‌سرهنگ‌یاکوبی،‌آزاد‌‌می‌شوند‌.‌

1. Sharme

2 Ingmar Bergman
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بع��د‌‌مشخص‌می‌‌ش��ود‌،‌یاکوبی‌به‌ایوا‌نظر‌د‌ارد‌‌و‌د‌ر‌حضور‌یان،‌علاق��ه‌اش‌را‌به‌او‌ابراز‌می‌د‌ارد‌.‌
یان‌از‌این‌‌ماجرا،‌به‌خشم‌می‌آید‌‌و‌گروهی‌پارتیزان‌مهاجم‌را‌اجیر‌می‌کند‌‌تا‌یاکوبی‌را‌بکشند‌؛‌اما‌
پارتیزان‌ه��ا،‌علاوه‌بر‌کشتن‌یاکوبی،‌خانه‌و‌زند‌گی‌شان‌را‌نیز‌به‌آتش‌می‌کشند‌.‌یان‌و‌ایوا،‌هر‌چند‌‌
روابطشان‌به‌سرد‌ی‌گرایید‌ه،‌راه‌می‌افتند‌‌تا‌به‌همراه‌عد‌ه‌ای‌د‌یگر،‌به‌قایقی‌برسند،‌که‌د‌ر‌حال‌فرار‌
از‌آن‌جزی��ره‌جنگ‌زد‌ه‌است‌.‌روی‌آب‌و‌د‌ر‌جای��ی‌نامعلوم،‌موتور‌قایق‌از‌کار‌می‌افتد‌‌و‌آنان‌میان‌

انبوهی‌از‌اجساد‌‌شناوراز‌سربازان‌کشته‌شد‌ه،‌بلاتکلیف‌می‌مانند‌‌...‌.
فرهاد‌ی‌با‌اشاره‌به‌این‌فیلم‌و‌با‌استعانت‌از‌استعارۀ‌" فیلم‌‌فروشند‌ه‌به‌مثابۀ‌فیلم‌شرم"‌سعی‌د‌ارد‌،‌
مضمون‌فیلم‌خود‌‌را‌رساتر‌به‌بینند‌ه‌منتقل‌کند‌.‌د‌ر‌اینجا،‌باز‌هم‌بین‌وقایع‌و‌تعد‌اد‌ی‌از‌شخصیت‌های‌
د‌استان‌اصلی‌و‌فیلم‌شرم،‌تناظر‌یک‌‌به‌یک‌برقرار‌می‌شود‌.‌پی‌رنگ‌اساسی‌این‌فیلم،‌این‌است‌که‌انسان‌ها‌
د‌ر‌موقعیت‌های‌مختلف‌و‌به‌ویژه‌د‌ر‌جنگ،‌چه‌واکنشی‌از‌خود‌‌نشان‌می‌د‌هند‌.‌آشکار‌شد‌ن‌خشونت‌ها‌و‌
رفتارهای‌شرم‌آور،‌د‌ر‌شرایط‌پرالتهاب‌و‌کشمکش‌هایی‌که‌د‌رون‌شخصیت‌ها‌به‌وجود‌‌می‌آید‌،‌مشخصۀ‌
بارز‌این‌فیلم‌است؛‌د‌رست‌همانند‌‌تعد‌اد‌ی‌از‌شخصیت‌های‌فیلم‌فروشند‌ه‌که‌د‌ر‌گیرود‌ار‌شرایط‌مختلف‌
واکنش‌های‌غیر‌قابل‌پیش‌بینی‌از‌خود‌‌بروز‌می‌د‌هند‌.‌نخستین‌این‌همانی،‌بین‌عماد‌‌و‌یان‌مشهود‌‌است.‌
یان‌که‌هنرمند‌ی‌حساس‌و‌آرام‌است‌و‌توان‌کشتن‌یک‌مرغ‌را‌هم‌ند‌ارد‌،‌با‌قرار‌گرفتن‌د‌ر‌شرایط‌د‌شوار،‌
د‌چار‌تحول‌شخصیتی‌شد‌ه‌و‌به‌فرد‌ی‌خشن‌و‌حتی‌جنایت‌کار‌بد‌ل‌می‌شود‌.‌ایوا‌را‌کتک‌می‌زند‌،‌به‌د‌و‌
نفر‌شلیک‌می‌کند‌‌و‌برای‌گرفتن‌انتقام،‌به‌گروهی‌ماموریت‌می‌د‌هد‌‌تا‌یاکوبی‌را‌بکشند‌.‌همان‌تحول‌هایی‌

که‌د‌ر‌عماد‌‌رخ‌می‌د‌هد‌.‌
تناظ��ر‌بعد‌ی،‌بین‌ایوا‌و‌رعنا‌است.‌هر‌د‌و‌هنرمند‌‌هستند‌‌و‌از‌مرد‌ان‌خود‌،‌معقول‌تر‌و‌منطقی‌تر‌
با‌حواد‌ث‌برخورد‌‌می‌کنند‌.‌رعنا،‌مورد‌‌تعرض‌جنسی‌پیرمرد‌‌قرار‌می‌گیرد‌‌و‌ایوا‌نیز،‌به‌نوعی‌مورد‌‌
طمع‌جنسی‌یاکوبی‌است.‌بین‌یاکوبی‌و‌پیرمرد‌‌نیز،‌تناظر‌برقرار‌می‌شود‌.‌هر‌د‌و‌مسن‌هستند‌‌و‌هر‌
د‌و‌با‌وسوسه‌های‌جنسی‌وارد‌‌حریم‌زند‌گی‌یک‌خانواد‌ه‌می‌شوند‌‌و‌زند‌گی‌آن‌ها‌را‌از‌هم‌می‌پاشند‌.

تصویر‌6.‌‌پوستر فیلم شرم د ر خانۀ عماد 
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یکی‌از‌موضوع‌هایی‌که‌فرهاد‌ی،‌د‌ر‌فیلم‌های‌خود‌‌همواره‌بر‌آن‌تأکید‌‌د‌ارد‌،‌این‌است‌که‌بینند‌ه‌را‌
د‌ر‌موقعیت��ی‌قرار‌می‌د‌هد‌‌که‌باید‌‌نسبت‌به‌شخصیت‌ه��ا‌و‌روید‌اد‌های‌مختلف‌فیلم،‌قضاوت‌‌هایی‌
را‌بس��ازد‌‌و‌بر‌اساس‌آن‌قضاوت‌ها،‌صحنه‌های‌بعد‌ی‌را‌ببیند‌‌و‌چه‌بسا،‌مد‌ام‌نظرش‌راجع‌به‌آن‌ها‌
د‌چ��ار‌تغییر‌شود‌.‌او‌د‌ر‌واقع،‌با‌تمهید‌ات‌پنهان‌و‌تعلیق‌های‌فریبند‌ه‌اش،‌د‌رگیری‌فکری‌جذابی‌را‌
ب��رای‌بینند‌ه‌می‌آفریند‌‌و‌استعارۀ‌مفهوم‌" بینند‌ه‌به‌مثابۀ‌قاض��ی" را‌به‌ذهن‌متباد‌ر‌می‌کند‌.‌فرهاد‌ی،‌
د‌ر‌فروشن��د‌ه‌نیز،‌قضاوت‌را‌بر‌د‌وش‌تماشاگ��ر‌می‌گذارد‌.‌محوری‌ترین‌اتقاق‌فیلم،‌صحنۀ‌تعرض‌
شخ��ص‌غریب��ه‌به‌رعنا‌د‌ر‌حمام‌آپارتمان‌جد‌ید‌‌است،‌که‌هی��چ‌تصویری‌از‌آن‌به‌بینند‌ه‌نشان‌د‌اد‌ه‌
نمی‌ش��ود‌‌و‌رعنا‌نیز،‌به‌طور‌واضح‌د‌ربارۀ‌آن‌سخ��ن‌نمی‌گوید‌.‌تنها‌از‌طریق‌حرف‌های‌د‌وپهلوی‌
رعن��ا‌و‌همسایه‌هایی‌که‌او‌را‌از‌حمام‌بیرون‌آورد‌ه‌ان��د‌،‌متوجه‌می‌شویم‌که‌مرد‌ی‌��‌بد‌ون‌معرفی‌
او‌�‌هنگام‌د‌وش‌گرفتن‌رعنا،‌وارد‌‌حمام‌شد‌ه‌و‌با‌او‌د‌رگیری‌خونینی‌د‌اشته‌است‌و‌تا‌انتهای‌فیلم‌
نی��ز،‌متوجه‌نمی‌شویم‌که‌آیا‌تجاوز‌جنسی‌ب��ه‌رعنا‌صورت‌گرفته‌یا‌خیر.‌حتی‌وقتی‌عماد‌،‌د‌ربارۀ‌
جزیی��ات‌اتفاق‌از‌او‌می‌پرسد‌،‌سکوت‌اختیار‌می‌کند‌‌یا‌بحث‌را‌عوض‌می‌کند‌.‌بینند‌ه،‌خود‌‌باید‌‌بر‌
اساس‌نشانه‌هایی‌که‌د‌ر‌اختیارش‌قرار‌گرفته،‌تصمیم‌بگیرد‌‌آیا‌این‌اتفاق‌افتاد‌ه‌و‌آیا‌اصلًا‌مهم‌است‌
که‌تجاوز‌جنسی‌بود‌ه‌یا‌خیر.‌تا‌اواخر‌فیلم،‌شخص‌متعرض‌معرفی‌نمی‌‌شود‌.‌تماشاگر‌منتظر‌است،‌
جوانی‌شرور‌و‌قوی‌هیکل،‌به‌عنوان‌خطاکار‌وارد‌‌قصه‌شد‌ه‌و‌بعد‌‌از‌د‌رگیری‌با‌عماد‌،‌تحویل‌پلیس‌
ش��ود‌.‌اما،‌هنگامی‌که‌عماد‌‌او‌را‌به‌ساختمان‌متروک��ه‌می‌کشاند‌،‌تمام‌قضاوت‌ها‌و‌پیش‌فرض‌های‌
م��ا‌از‌او‌به‌هم‌می‌ری��زد‌.‌او‌پیرمرد‌ی‌با‌چهره‌ای‌معصوم،‌د‌چار‌بیم��اری‌قلبی‌و‌صاحب‌خانواد‌ه‌ای‌
اس��ت‌که‌او‌را‌بسیار‌د‌وست‌د‌ارند‌.‌د‌ر‌اینجا،‌کارگرد‌ان‌یک‌چالش‌جد‌ید‌‌به‌وجود‌‌می‌آورد‌،‌که‌چه‌
برخورد‌ی‌باید‌‌با‌این‌شخص‌شود‌.‌بینند‌ه،‌د‌ر‌یک‌د‌وراهی‌اخلاقی‌گیر‌می‌افتد‌.‌از‌یک‌سو‌با‌گناهکار‌
قص��ه،‌حس‌هم��د‌رد‌ی‌و‌د‌لسوزی‌د‌ارد‌‌و‌از‌سوی‌د‌یگر،‌او‌را‌شخصی‌خیانتکار‌می‌د‌اند‌‌که‌به‌د‌لیل‌
وسوسه‌ه��ای‌نفسانی‌به‌همسر‌وفاد‌ارش‌و‌د‌ختر‌د‌ر‌شرف‌ازد‌واجش‌خیانت‌کرد‌ه‌است.‌کارگرد‌ان‌
نیز،‌با‌تمهید‌ات‌تصویری‌استعاری‌این‌سرد‌رگمی‌را‌د‌وچند‌ان‌می‌کند‌.‌نوع‌فیلمبرد‌اری‌یکسان‌از‌د‌و‌
شخصیت‌د‌رگیر‌این‌ماجرا،‌یعنی‌عماد‌‌و‌پیرمرد‌،‌با‌نمای‌مد‌یوم‌شات‌د‌ر‌ساختمان‌و‌تعد‌اد‌‌نماهای‌
تقریب��اً‌برابر،‌اند‌ازۀ‌قاب‌ها‌و‌نوع‌کات‌ها،‌همۀ‌ابزار‌استعاری‌برابر‌بود‌ن‌د‌و‌شخصیت‌و‌قاضی‌قرار‌
د‌اد‌ن‌بینن��د‌ه‌است.‌عماد‌‌که‌بعد‌‌از‌تعرض‌به‌همس��رش‌و‌پیگیری‌یافتن‌شخص‌متعرض،‌به‌شد‌ت‌
تحت‌فشار‌بود‌ه‌است،‌تا‌جایی‌از‌فیلم‌کاملًا‌حق‌به‌جانب‌به‌‌نظر‌می‌رسد‌؛‌اما‌با‌ظهور‌پیرمرد‌‌مفلوک،‌
ب��ه‌‌عنوان‌خطاکار‌و‌برخ��ورد‌‌خشونت‌آمیز‌عماد‌‌با‌او‌و‌گذشت‌نکرد‌ن‌از‌خطایش،‌با‌وجود‌‌اصرار‌
رعن��ا،‌آن‌حقانیت‌و‌حس‌هم‌ذات‌پند‌اری‌تماشاگر‌را‌تا‌حد‌ی‌از‌د‌ست‌می‌د‌هد‌.‌فرهاد‌ی،‌هیچ‌کد‌ام‌
را‌پررنگ‌ت��ر‌از‌د‌یگری‌نشان‌نمی‌د‌هد‌‌ی��ا‌د‌ر‌د‌و‌قطب‌سیاه‌و‌سفید‌‌نمی‌نشاند‌.‌او‌با‌به‌کارگیری‌این‌
ابزاره��ا‌د‌ر‌روای��ت‌قصه‌هایش،‌تماشاگر‌را،‌میان‌انبوهی‌از‌ترد‌ید‌ها‌ره��ا‌می‌کند‌‌تا‌از‌خود‌‌بپرسد‌:‌

به‌راستی‌حق‌با‌کد‌ام‌است؟
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د‌ر‌م��ورد‌‌سرنوش��ت‌پیرمرد‌‌نیز،‌قضاوت‌ب��ه‌تماشاگر‌سپرد‌ه‌می‌شود‌.‌بع��د‌‌از‌سیلی‌محکمی‌
ک��ه‌عم��اد‌‌د‌ر‌ساختمان‌به‌او‌می‌زند‌‌و‌هنگ��ام‌بیرون‌برد‌نش‌از‌حال‌م��ی‌رود‌‌و‌کاملًا‌غش‌می‌کند‌.‌
خان��واد‌ه‌اش‌به‌آمبولانس‌زنگ‌می‌زنند‌،‌تا‌او‌را‌حم��ل‌کند‌.‌اما‌مشخص‌نمی‌شود‌‌که‌پیرمرد‌‌نجات‌

می‌یابد‌‌یا‌خیر.

نتیجه‌گیری
د‌ر‌ای��ن‌پژوهش،‌به‌بررسی‌متن‌و‌محتوای‌فیلم‌فروشند‌ه‌ساختۀ‌اصغر‌فرهاد‌ی‌پرد‌اختیم.‌همچنین‌
بسیاری‌از‌تکنیک‌های‌فنی‌به‌کاررفته‌د‌ر‌ساخت‌فیلم‌مانند‌‌نورپرد‌ازی،‌موسیقی،‌و‌نوع‌فیلمبرد‌اری‌
مورد‌‌استفاد‌ه‌د‌ر‌این‌فیلم‌را‌نیز‌مورد‌‌تجزیه‌و‌تحلیل‌قرار‌د‌اد‌یم.‌د‌ر‌واکاوی‌د‌اد‌ه‌های‌به‌د‌ست‌آمد‌ه،‌
مشخ��ص‌شد‌.‌مفهوم‌سازی‌استعاری‌به‌ط��ور‌گسترد‌ه،‌د‌ر‌این‌فیلم‌م��ورد‌‌بهره‌برد‌اری‌قرار‌گرفته‌
اس��ت.‌د‌ر‌برخی‌موارد‌،‌ساخت‌کلی‌فیلم‌و‌روایت‌اصلی‌د‌استان،‌بر‌اساس‌استعاره‌های‌خاصی‌بنا‌
نهاد‌ه‌شد‌ه‌است‌که‌با‌پی‌برد‌ن‌به‌آن‌ها،‌نظام‌مفهومی‌اثر‌مشخص‌می‌شود‌.‌گاهی‌نیز‌از‌مفهوم‌سازی‌

استعاری،‌تنها‌برای‌پیش‌برد‌ن‌قصه،‌انتقال‌مفهومی‌خاص‌یا‌شخصیت‌سازی‌استفاد‌ه‌شد‌ه‌است.
یکی‌از‌شگرد‌های‌فرهاد‌ی،‌د‌ر‌انتقال‌مفاهیم‌و‌مضامین‌فیلم‌های‌خود‌،‌ارتباط‌د‌اد‌ن‌کل‌فیلم‌یا‌
بخشی‌از‌محتوای‌آن‌به‌فیلم‌ها،‌کتاب‌ها‌و‌منابع‌د‌یگر‌است؛‌تا‌از‌این‌طریق‌و‌با‌قرار‌د‌اد‌ن‌نشانه‌هایی‌
د‌ر‌هر‌د‌و‌منبع،‌بینند‌ه‌راحت‌تر‌به‌مفهوم‌مورد‌‌نظر‌کارگرد‌ان‌د‌ست‌یابد‌.‌د‌ر‌فیلم‌فروشند‌ه،‌کارگرد‌ان‌
ب��ا‌ایج��اد‌‌تناظر‌و‌همسانی‌بی��ن‌شخصیت‌ها‌و‌روایت‌فیلم‌اصلی‌و‌نمایش‌م��رگ‌فروشند‌ه‌آرتور‌
میل��ر،‌استع��ار‌ۀ‌فروشند‌ه‌به‌مثابۀ‌مرگ‌فروشند‌ه‌میلر‌را‌به‌کار‌می‌گیرد‌،‌تا‌مضمون‌اصلی‌خود‌‌را،‌که‌
همان‌تناسب‌زمانی‌و‌شرایط‌اجتماعی‌تقریبا‌یکسان‌د‌ر‌د‌و‌روایت‌است،‌برساند‌.‌د‌ر‌همین‌فیلم،‌به‌
د‌استان‌و‌فیلم‌گاو‌نیز‌ارجاع‌د‌اد‌ه‌می‌شود‌،‌تا‌عماد‌‌به‌مثابۀ‌مش‌حسن،‌که‌د‌چار‌از‌خود‌باختگی‌شد‌ه‌

و‌د‌رنهایت‌با‌توسل‌به‌خشونت‌به‌مثابۀ‌حیوان‌د‌رآمد‌ه‌شخصیت‌پرد‌ازی‌شود‌.‌
فره��اد‌ی،‌علاق��ۀ‌زیاد‌ی‌به‌نشان‌د‌اد‌ن‌تضاد‌‌طبقاتی‌و‌د‌رگی��ری‌د‌رون‌جامعه‌و‌عواقبی‌که‌این‌
تض��اد‌‌ممکن‌است‌د‌ر‌جامعه‌به‌بار‌بی��اورد‌،‌د‌ارد‌.‌د‌ر‌این‌فیلم،‌با‌نشان‌د‌اد‌ن‌شواهد‌ی،‌تهران‌اکنون‌
ک��ه‌تضاد‌های‌سنت‌و‌مد‌رنیته‌د‌ر‌آن‌آسیب‌های‌اجتماعی‌را‌د‌امن‌زد‌ه،‌به‌مثابۀ‌نیویورک‌آرتور‌میلر‌
د‌هۀ‌چهل‌میلاد‌ی‌ترسیم‌می‌شود‌‌و‌خانواد‌ه‌هایی‌که‌د‌ر‌اثر‌هجوم‌مد‌رنیته‌و‌نظام‌سرمایه‌د‌اری‌یارای‌

ایستاد‌گی‌د‌ر‌مقابل‌آن‌را‌ند‌ارند‌،‌د‌ر‌آستانۀ‌فروپاشی‌قرار‌د‌ارند‌.‌
یکی‌از‌تکنیک‌های‌فیلمبرد‌اری،‌جهت‌انتقال‌مفاهیم‌به‌صورت‌استعاری،‌استفاد‌ه‌از‌د‌وربین‌روی‌
د‌ست‌است‌که‌فرهاد‌ی‌د‌ر‌این‌فیلم‌به‌شکل‌ماهرانه‌ای‌آن‌را‌به‌کار‌گرفته‌است.‌د‌وربین،‌وقتی‌روی‌سه‌
پایه‌قرار‌د‌ارد‌،‌یا‌روی‌ریل‌حرکت‌می‌کند‌،‌معمولاً‌تصاویر‌ثابت‌و‌بی‌تلاطمی‌می‌گیرد‌؛‌اما‌وقتی‌روی‌
د‌ست‌فیلمبرد‌اری‌می‌شود‌،‌تصاویر‌همراه‌با‌تکان‌و‌تلاطم‌ضبط‌می‌‌شوند‌.‌این‌تلاطم‌د‌وربین،‌استعارۀ‌‌
" وضعی��ت‌نامطلوب‌)بد‌ی(‌به‌مثابۀ‌حرکت‌شد‌ید‌‌فیزیک��ی" د‌ر‌تقابل‌با‌" وضعیت‌مطلوب‌)خوبی(‌
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به‌مثاب��ۀ‌ثبات‌فیزیک��ی" را‌برمی‌انگیزد‌.‌این‌تکنیک،‌جهت‌القای‌وحش��ت،‌هنگام‌تخریب‌ساختمان‌
توسط‌بیل‌مکانیکی‌و‌فرار‌ساکنان‌آن‌د‌ر‌فیلم‌فروشند‌ه،‌مورد‌‌استفاد‌ه‌قرار‌گرفته‌است.‌

د‌ر‌ای��ن‌فیل��م،‌استعارۀ‌زند‌گی/‌رابط��ۀ‌عاطفی‌به‌مثابۀ‌ساختمان‌ک��ه‌د‌ر‌آن‌زند‌گی‌عماد‌‌و‌رعنا‌
به‌مثابۀ‌ساختمان‌د‌ر‌حال‌ریزش‌شان‌ترسیم‌شد‌ه،‌استعاره‌های‌د‌یگری‌مانند‌‌پیرمرد‌‌متعرض‌به‌مثابۀ‌
بی��ل‌مکانیکی‌و‌همچنین‌سیستم‌قانونگ��ذاری‌به‌مثابۀ‌بیل‌مکانیکی‌را‌برمی‌انگیزد‌.‌د‌یوارهای‌اند‌ک‌
د‌ر‌صحن��ۀ‌اجرای‌نمای��ش‌و‌همچنین‌د‌ر‌ساختمان‌محل‌زند‌گی‌عم��اد‌‌و‌رعنا،‌استعاره‌های‌د‌نیای‌
خاطرات‌به‌مثابۀ‌ساختمان‌بد‌ون‌د‌یوار‌و‌جامعۀ‌بد‌ون‌حریم‌خصوصی‌به‌مثابۀ‌ساختمان‌بد‌ون‌د‌یوار‌
را‌می‌سازد‌.‌تجاوزهای‌مکرری‌نیز‌که‌د‌ر‌فیلم‌رخ‌می‌د‌هد‌،‌استعارۀ‌تکرار‌تجاوز/تکرار‌قربانی‌شد‌ن‌

افراد‌‌د‌ر‌نظام‌سرمایه‌د‌اری،‌به‌مثابۀ‌حرکت‌د‌ور‌یک‌د‌ایره‌را‌بازنمایی‌می‌کند‌.
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