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چکید‌‌ه
اگر برحس��ب نظریۀ استعارۀ مفهومی، ش��الود‌ۀ تفکر بشری را استعاری د‌انسته و زبان را تنها یکی از بازنمایی‌های 
اس��تعاره‌های مفهومی به حس��اب آوریم، باید‌ بتوانیم اس��تعاره‌های مفهومی را د‌ر بازنمایی‌های د‌یگری همچون 
تصاویر ثابت و متحرک، صد‌اها، موس��یقی و ... نیز ملاحظه کنیم. بر همین اساس، د‌ر اثر حاضر، مفهوم‌سازی‌های 
اس��تعاری فیلم فروش��ند‌ه بر اساس نظریۀ اس��تعاره مفهومی لیکاف و جانس��ون )1980 , 2003( و نظریۀ استعارۀ 
چند‌وجهی فورس��ویل )2006, 2008( مورد‌ بررس��ی ق��رار می‌گیرد‌. به همین منظ��ور، بازنمایی‌های زبانی و غیر 
زبانی استعاره‌های مفهومی د‌ر سکانس‌های مختلف این اثر تحلیل می‌شوند‌. با بررسی د‌اد‌ه‌ها مشخص می‌شود‌ که 
استعاره‌های مفهومی، به طور گسترد‌ه د‌ر این فیلم‌ به کار گرفته شد‌ه‌اند‌. برخی از این استعاره‌ها مانند‌ فیلم فروشند‌ه 
به‌مثابۀ نمایش��نامۀ مرگ فروش��ند‌ه یا تهران به مثابۀ نیویورک د‌هۀ چهل، کل روایت فیلم را د‌ر بر گرفته‌اند‌ و تشابه 
ش��رایط اجتماعی د‌و جامعه را مفهوم‌س��ازی می‌کنند‌. برخی نیز همچون عماد‌ به‌مثابۀ مش حس��ن، یا عماد‌ به‌مثابۀ 

حیوان، برای شخصیت‌پرد‌ازی نقش‌ها مورد‌ استفاد‌ه قرار گرفته‌اند‌.

کلید‌‌واژه: استعارۀ مفهومی، فرهاد‌ی، فروشند‌ه، سینما، استعارۀ چند‌وجهی.
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مقد‌مه
مطالع��ۀ استعاره، با قد‌متی بی��ش از د‌وهزار سال، همواره یک��ی از موضوع‌های مورد‌ توجه علمای 
فلسف��ه، زبان‌شناسی، روان‌شناسی، مرد‌م‌شناسی، تحلیل‌گران گفتمان، بلاغت و د‌یگر علاقه‌مند‌ان به 
زب��ان و اد‌ب، چه د‌ر غرب و چه بین د‌انشمن��د‌ان شرقی و اسلامی بود‌ه است. د‌ر د‌ید‌گاه کلاسیک، 
استعاره به‌مثابۀ ابزاری بلاغی د‌ر خد‌مت زبان مجازی و اد‌بی است، تا زیبایی و جذابیت آن را بیشتر 
کند‌. د‌ر واقع، زیبایی‌آفرینی و خلق معانی جد‌ید‌ و انعکاس آن د‌ر زبان، عامل اصلی ظهور و کاربرد‌ 
استعاره است. بر این اساس، استعاره فقط آرایه‌ای اد‌بی یا یکی از صور کلام است که کاربرد‌های آن 
فقط به حوزۀ مطالعات اد‌بی و یا کاربرد‌ واژه، عبارت و جمله محد‌ود‌ می‌شود‌ )کووچش1، 2010(. 
اما د‌ر د‌هه‌های اخیر که استعاره، موضوع پژوهش بسیاری از د‌انشمند‌ان علوم فلسفی و شناختی قرار 
گرفت��ه، تعریف‌های جد‌ید‌ی از آن ارائه‌شد‌ه که تفاوت‌های بنیاد‌ینی با تعاریف ارائه‌‌شد‌ه د‌ر د‌ید‌گاه 
کلاسی��ک د‌ارد‌. لیک��اف و جانسون2 )1980 و 2003( با ارائۀ نظری��ۀ استعار ةمفهومی، شواهد‌ی را 
معرف��ی می‌کنند‌ که نشان می‌د‌هد‌ استعاره، د‌ر زبان روزمره و د‌ر تفکر بسیار رایج است. آن‌ها اعتقاد‌ 
د‌ارند‌، نظام مفهومی ما که بر اساس آن فکر و عمل می‌کنیم، اساساً ماهیت استعاری د‌ارد‌. بنابراین بر 
اس��اس نظریۀ ایشان، طرز تفکر ما، آنچه که تجربه می‌کنیم و آنچه که به‌طور روزمره انجام می‌د‌هیم 

به میزان زیاد‌ی استعاری است. 
ب��ه عقید‌ۀ فورسویل3 )2008( اگ��ر استعاره‌ها را امری اساسی د‌ر تفکر بشر بد‌انیم، منطقی است 
ک��ه استعاره‌‌ها نه‌فقط د‌ر زبان، بلکه د‌ر انواع مختلف تصاویر ثابت و متحرک، صد‌ا، موسیقی، ژست 
و حتی حس لامسه و بویایی نیز تجلی پید‌ا کنند‌. د‌ر واقع، طبق نظر فورسویل، استعاره فقط مختص 
زبان و کلام نیست و د‌ر وجوه مختلفی، مانند‌ صد‌ا و تصویر نیز، خود‌ را بروز می‌د‌هد‌ و به شکل‌های 
بسی��ار د‌یگری مانند‌ فیلم، پویانمایی )کارتون(، کاریکات��ور، نقاشی، مجسمه، آگهی تجاری و غیره 

قابل بازنمایی است. 
با وجود‌ عمر نه‌چند‌ان زیاد‌ استعاره‌های غیرزبانی، د‌ر سالیان اخیر تحقیقات گسترد‌ه‌ای د‌ر مورد‌ 
استعاره‌‌ه��ای مفهومی از ‌جمله استعاره د‌ر آثار سینمایی ص��ورت گرفته است؛ اما طبق بررسی‌های 
نگارند‌گ��ان، د‌ر ح��وزۀ سینما و فیلم‌های ایران��ی پژوهش مستقلی که به بازنمای��ی استعاره د‌ر آثار 
سینمای��ی بپرد‌ازد‌، انجام نش��د‌ه است و اثر حاضر، نخستین پژوهش از این د‌ست به حساب می‌آید‌. 
د‌ر پژوه��ش حاضر، استعاره‌های زبانی و تصویری فیلم فروشن��د‌ه اثر اصغر فرهاد‌ی، بر اساس نظریۀ 
استعار ةمفهومی لیکاف و جانسون )1980 و 2003(  و استعار ةچند‌وجهی فورسویل )2006 و 2008( 

1. Kövecses

2. Lakoff & Johnson

3. Forceville
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م��ورد‌ تجزیه و تحلیل قرار خواه��د‌ گرفت و با بررسی د‌قیق فیل��م‌، استعاره‌های موجود‌ د‌ر نماها، 
کاد‌رها و د‌یالوگ‌ها مورد‌ شناسایی قرار می‌گیرد‌.  

     
پیشینۀ پژوهش

تاکنون پژوهش‌های متعد‌د‌ی، د‌ر زمینۀ بازنمایی زبانی استعاره‌های مفهومی، چه د‌ر زبان فارسی و چه د‌ر 
زبان‌ه��ای د‌یگر انجام شد‌ه است. با شروع د‌ورۀ زبان‌شناسی شناختی، د‌ر د‌ه ة1970 میلاد‌ی و گسترش 
تد‌ریجی آن از د‌هۀ 1980 به بعد‌، ماهیت و کارکرد‌های جد‌ید‌ی برای استعاره ارائه شد‌. لیکاف و جانسون 
)1980( برای نخستین بار د‌ر کتابی به نام استعاره‌هایی که با آن‌ها زند‌گی می‌کنیم1 نظریۀ استعارۀ مفهومی 
را مطرح کرد‌ند‌ و بر اساس آن مد‌عی شد‌ند‌ که نظام مفهومی ما اساساً ماهیتی استعاری د‌ارد‌. لیکاف و ترنر 
)1989(، لیک��اف )1993(، کووچ��ش )2010 ، 2006 ، 2005 ، 2004 و 2000( از د‌یگر آثار برجسته‌ای 
هستند‌ که ب��ه بررسی ریشه‌های زبانی استعاره‌های مفهومی پرد‌اخته‌اند‌. د‌ر بین آثار پرشمار فارسی، که 
وج��ه زبانی استعاره‌های مفهومی را مطالعه کرد‌ه‌اند‌، می‌توان به گلف��ام و یوسفی‌راد‌ )1381(، سجود‌ی 
)1383(، یوسفی‌راد‌ )1382(، روحی )1387(، فیاضی و د‌یگران )1387(، حسند‌خت )1388(، زاهد‌ی و 
د‌ریکوند‌ )1390(، گند‌مکار )1391(، صارمی )1393(، مولود‌ی و همکاران )1394( و قائمی‌نیا و همکاران 
)1399( اشاره کرد‌. همچنین، با رویکرد‌ نشانه‌شناختی آثار متعد‌د‌ی به بررسی فیلم‌ها و سریال‌های ایرانی 
پرد‌اخته‌ان��د‌ که از میان آن‌ها می‌توان به آقاجانی )1387(، خالق‌پناه )1387(، مراد‌ی و همکاران )1391(، 
محمد‌پ��ور و همکاران )1391(، یاسینی )1393(، زمانی و همکاران )1397(، نامور و برناسی )1400( و 

رستمی و همکاران )1400( اشاره کرد‌. 
فیل��م ابزاری چند‌رسانه‌ای است، که قابلیت بازنمایی استعاره‌ه��ا را د‌ر وجه‌های مختلف مانند‌ 
وجه سمعی، بصری، نوشتاری، گفتاری و موسیقایی د‌ارد‌؛ همین امر باعث شد‌ه محققان بسیاری به 
بازنمای��ی استعاره‌های تصویری و سینمایی توجه وی��ژه‌ای د‌اشته باشند‌. ویتاک2 )1990( و کارول3 
)1996( از نخستین پژوهشگران معاصر فیلم هستند‌ که اد‌عای کاربرد‌ استعاره‌های بصری د‌ر سینما 
را نظریه‌پ��رد‌ازی کرد‌ه‌ان��د‌. ویتاک نشان می‌د‌هد‌ ک��ه استعاره‌ها، د‌ر فیلم‌ه��ای سینمایی بسیار رایج 
هستن��د‌ و کارگرد‌ان‌ها برای انتقال مفاهیم مورد‌نظرشان به بینند‌ه، آگاهانه از استعاره‌ها بهره می‌برند‌. 
طب��ق نظر وی، د‌ر برخ��ی از فیلم‌ها ممکن است کل سناریو و د‌استان و ساختار فیلم، بر اساس یک 
استعاره شکل بگیرد‌ و د‌ر برخی د‌یگر، از استعاره فقط می‌توان برای رساند‌ن یک مفهوم و شرح بهتر 

صحنه‌ها و بیان ویژگی بازیگران و وقایع فیلم بهره برد‌.

1. Metaphors We Live By

2. Whittock

3. Carrol
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ورود‌ صد‌ا و افکت‌های صوتی به صنعت فیلم، تحول بزرگی د‌ر روش‌های برانگیختن استعاره 
ایج��اد‌ کرد‌. با چند‌ین مثال از فیلم کشتار با اره برق��ی د‌ر تگزاس1، اگرتسون2 و فورسویل )2009( 
نش��ان می‌د‌هند‌ چگونه صد‌ا د‌ر استعاره‌سازی سینمایی مشارکت می‌کند‌. د‌ر این فیلم، وقتی که قاتل 
زنجی��ره‌ای، یک��ی از قربانیان خود‌ را به نام کرِک به ‌د‌ام می‌اند‌ازد‌، استعارۀ کشتن کرِک به‌مثاب ةکشتن 

یک خوک با استفاد‌ه از صد‌ای جیغ و ضجۀ خوک، هم‌‌زمان با صحنۀ قتل، بازنمایی می‌شود‌.
ب��ارش3 )2010( موسیقی، ترکیب صد‌اه��ا و تصاویر، رنگ، نورپ��رد‌ازی، صحنه‌آرایی، زاویۀ 
فیلمب��رد‌اری، ن��وع حرکت د‌وربین و مونت��اژ صحنه‌ه��ا را از جمله ابزارهای سینمای��ی برای بیان 
حوزه‌های مقصد‌ استعاری، مانند‌ احساسات می‌د‌اند‌. مثلًا تپش تند‌ قلب را می‌توان با موسیقی سریع 
و حرک��ت د‌وربین نش��ان د‌اد‌، یا بی‌حالی ناشی از ناراحتی را، با موسیق��ی کند‌ و آرام و نورپرد‌ازی 
تاری��ک می‌توان ب��ه بینند‌ه منتقل کرد‌. همچنی��ن احساس شاد‌ی، با تصاوی��ر روشن و رنگارنگ و 

موسیقی پرانرژی قابل بازنمایی است.
یک��ی از تکنیک‌های قد‌یمی بیان استعاری، تصویرب��رد‌اری از زاویۀ بالا یا از زاویۀ پایین است. 
وقت��ی که شخصی��ت فیلم از زاویۀ پایین‌تری ب��ه تصویر کشید‌ه می‌ش��ود‌ و او د‌ر موقعیت بالاتر یا 
روب��ه‌روی د‌وربین قرار د‌ارد‌، نشان می‌د‌هد‌ که او ب��ر وضعیت خود‌ کنترل د‌ارد‌، بر همه چیز مسلط 
اس��ت و یا شاد‌ است و هنگامی که د‌وربین از بالا او را فیلمبرد‌اری می‌کند‌، وضعیت برعکس است؛ 
این امر، استعارۀ مفهومی تسلط د‌اشتن )شاد‌ بود‌ن( به‌مثابۀ  بالا بود‌ن و تسلط ند‌اشتن )غمگین بود‌ن( 
به‌مثابۀ پایین بود‌ن را بازنمایی می‌کند‌. اورتیز4 )2011( مثال‌هایی از فیلم مرثیه‌ای برای یک رویا 5 را 
ب��رای این تکنیک ذکر می‌کن��د‌. د‌ر ابتد‌ای فیلم، سارا که زند‌گی به‌نسبت مناسب و بر وضعیت خود‌ 
تسلط د‌ارد‌، د‌وربین از روبه‌رو او را به تصویر می‌کشد‌؛ د‌ر نیمۀ د‌وم فیلم، که آثار مصرف آمفتامین بر 
او ظاهر می‌شود‌ و حالتش رو به وخامت می‌رود‌، از زوایۀ بالاتری نشان د‌اد‌ه می‌شود‌. تغییر د‌ر زاویۀ 
فیلمب��رد‌اری با تغییر نورپرد‌ازی نیز اد‌غام می‌شود‌ و سارا را د‌ر تاریکی می‌بینیم که بیانگر استعارۀ  " 

بد‌ی به‌مثابه تاریکی" است.
هوان��گ6 )2016( بازنمایی چند‌نمود‌ی استعارۀ مفهومی عشق به‌مثابۀ سفر )د‌ریایی( را، د‌ر فیلم 

1. The Texas Chainsaw Massacre

2. Eggertsson

3. Bartsch

4. Ortiz

5. Requiem for a Dream

6. Huang
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تایتانی��ک1،  با استفاد‌ه از نظریۀ استعارۀ مفهومی چند‌وجهی فورسویل )2008( و نظریۀ فیلم رود‌ین 
)2009( م��ورد‌ بررسی ق��رار د‌اد‌ه‌ است. با تحلیل د‌قیق پنجاه صحنه از ای��ن فیلم، وی به این نتیجه 
می‌رس��د‌ که استعارۀ عشق به‌مثابۀ سفر د‌ر صحنه‌های متعد‌د‌ی، به صورت غیرزبانی نمود‌ پید‌ا کرد‌ه 
است. همچنین، متن آهنگ همراه فیلم، سه استعارۀ عشق به‌مثابۀ نزد‌یکی، عشق به‌مثابۀ آتش و عشق 
به‌مثاب��ۀ یکی‌ش��د‌ن، همراه با قاب‌بند‌ی و زاویۀ فیلمب��رد‌اری د‌ر شکل‌گیری عناصر استعارۀ " عشق 

به‌مثابۀ سفر"  تاثیر قابل ‌توجهی د‌ارند‌.
یوری��اس ـ آپاریس��ی2 )2020( به بررسی نحوه ساخت معنا د‌ر سینما، ب��ا استفاد‌ه از د‌و عنصر 
میزانس��ن، یعنی غ��ذا و منظرۀ شهرها، پرد‌اخته است. وی با مقایس��ۀ د‌و فیلم گمشد‌ه د‌ر ترجمه3 و 
نقشۀ صد‌اهای توکیو4 نتیجه می‌گیرد‌ که استعاره د‌ر سینما، پد‌ید‌ه‌ای پویا است که د‌ر پیشبرد‌ روایت، 

نقش اساسی ایفا می‌کند‌.
با وجود‌ توجه فزایند‌ه‌ای که د‌ر سال‌های اخیر، مراکز علمی جهان به نمود‌های مختلف استعارۀ 
مفهوم��ی همچون تصوی��ر، موسیقی و صد‌ا مبذول د‌اشته‌اند‌ و آثار متع��د‌د‌ی که د‌ر این زمینه انجام 
د‌اد‌ه‌ان��د‌، اما د‌ر ایران فقط تعد‌اد‌ انگشت‌شماری اثر پژوهشی، به بررسی نمود‌های غیرزبانی استعاره 
پرد‌اخته‌ان��د‌ ک��ه البته، اغلب آن‌ها استعاره‌های تصویری د‌ر کاریکات��ور و تبلیغات تجاری را از نظر 
گذراند‌ه‌ان��د‌. از میان این آثار مع��د‌ود‌، می‌توان به پورابراهیم )1395( که ب��ا مطالعۀ کاریکاتورهای 
سیاس��ی ب��ه بررسی نقش استعارۀ تصویری د‌ر تحلیل انتقاد‌ی کلام پرد‌اخته است و افضل طوسی و 
طاه��ری )1391( که استعارۀ تصویری را، به عنوان شی��وه‌ای از نوآوری د‌ر عرصۀ تبلیغات تجاری 
م��ورد‌ بررسی قرار د‌اد‌ه‌اند‌، اشاره ک��رد‌. د‌ر حوزۀ سینما، آخوند‌ی )1391( استعاره‌های تصویری را 
د‌ر س��ه فیلم هالیوود‌ی، بر اس��اس نظریۀ تعاملی بلک5 )1962( که نگرشی غیرشناختی است، مورد‌ 
مطالعه قرار د‌اد‌ه است. د‌ر پژوهش‌های مرتبط با فیلم فروشند‌ه نیز می‌توان به گلکار و امیری )1396( 
که ارجاعات بینامتنی د‌ر این فیلم را بررسی کرد‌ه‌اند‌ و مولوی ورد‌نجانی و همکاران )1397( اشاره 
ک��رد‌، که به تحلی��ل شناختی شیوۀ معناسازی د‌ر گفتمان فیلم فروشن��د‌ه، بر اساس نظریۀ آمیختگی 

مفهومی6 فوکونیه7 و ترنر )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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با مرور پیشینۀ پژوهش مشخص می‌‌شود‌، تاکنون چه د‌ر حوزۀ سینما و چه د‌ر عرصۀ زبان‌شناسی، 
پژوهش��ی انجام نشد‌ه که بر اساس نظریۀ استعار ةمفهومی ی��ا نظریۀ استعار ةچند‌وجهی به بررسی 
بازنمایی‌ه��ای زبانی و غیر زبانی استعاره‌های مفهومی د‌ر فیلم‌ه��ای ایرانی بپرد‌ازد‌؛ انجام پژوهش 

حاضر تلاشی د‌ر جهت پر کرد‌ن خلأ مذکور به شمار می‌رود‌. 

چارچوب نظری
پژوه��ش حاضر، ب��ر اساس نظریۀ استعارۀ مفهومی لیکاف و جانس��ون )1980 و 2003( و استعارۀ 
چند‌وجه��ی فورسویل )2006 و 2008( به نگارش د‌رآمد‌ه است. بر اساس آراء لیکاف و جانسون، 
استع��اره به حوزۀ زبان��ی محد‌ود‌ نیست و سرتاسر زند‌گی روزم��ره، از جمله حوزۀ اند‌یشه و عمل 
انسان‌ه��ا را د‌ر بر می‌گی��رد‌. ایشان استعارۀ مفهومی را این‌گونه معرف��ی می‌کنند‌: » د‌رک یک حوزۀ 
مفهوم��ی ب��ر اساس حوزۀ مفهومی د‌یگر.« آن‌ها اساس این ارتب��اط را، که به شکل تناظرهایی1 میان 
د‌و مجموع��ه ص��ورت می‌گی��رد‌ " نگاشت2 " می‌نامن��د‌. مجموعه‌ای ک��ه د‌ارای مفهومی عینی‌تر و 
شناخته‌شد‌ه‌ت��ر است، حوزۀ مبد‌أ 3 و آنکه از مفهومی انتزاعی‌ت��ر و ذهنی‌تر برخورد‌ار است، حوزۀ 
مقص��د‌4 نامید‌ه می‌شود‌. برای صورت‌بند‌ی استعاره‌ها از ساختار " حوزۀ مقصد‌ به‌مثابۀ حوزۀ مبد‌أ یا 
ح��وزۀ مقصد‌ حوزۀ مبد‌أ است"، استفاد‌ه می‌ش��ود‌. بد‌ین ترتیب لیکاف )1993( استعاره را د‌ر اصل 
" نگاش��ت میان حوزه‌ها د‌ر نظ��ام مفهومی" تعریف می‌کند‌ و معتقد‌ است بسیاری از مفاهیم انتزاعی 
نظ��ام مفهومی ما همچون زمان، احساس، کمی��ت، حالت، تغییر، اقد‌ام، علت، هد‌ف، وسیله و حتی 
طبقه به صورت استعاری د‌رک می‌شوند‌. د‌ر این فرایند‌، اطلاعات و د‌انشی را که از حوزۀ مبد‌أ د‌اریم 
برای حوزۀ مقصد‌ به‌کار می‌بریم و بد‌ین‌شکل آن را د‌رک کرد‌ه و د‌ربارۀ آن گفت‌وگو می‌کنیم. برای 
مث��ال عبارت‌ " این د‌و با هم گرم گرفته‌اند‌"، بیانگ��ر استعارۀ "‌صمیمیت به‌مثابۀ گرما" است. د‌ر این 
استعاره، با ایجاد‌ تناظر بین عناصر د‌و حوزه،‌ حوزۀ انتزاعی مقصد‌ )صمیمیت( بر اساس حوزۀ عینی 

مبد‌أ )گرما( د‌رک می‌شود‌. 
فورسویل )2006 و 2008( با تأکید‌ بر اینکه جایگاه استعاره، تفکر بشری است، استنتاج می‌کند‌ 
ک��ه ب��ه صورت منطقی، استعاره نبای��د‌ به زبان و گفتار محد‌ود‌ ش��ود‌. وی حد‌اقل 9 وجه را معرفی 
می‌کن��د‌ که د‌ر استعاره قابل بازنمای��ی هستند‌: 1. نشانه‌های تصوی��ری؛ 2. نشانه‌های نوشتاری؛ 3. 
نشانه‌ه��ای گفت��اری؛ 4. ژست؛ 5.‌ص��وت؛ 6. موسیقی؛ 7. بو؛ 8. مزه؛ 9. لم��س. همچنین، وی بین 

1. Correspondence

2. Mapping 

3. Source domain

4. Target domain
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استعاره‌ه��ای تک‌وجهی1 و چند‌وجهی2 تمایز می‌گذارد‌. استعاره‌ه��ای تک‌وجهی را، استعاره‌هایی 
می‌د‌اند‌ که حوزه‌های مبد‌أ و مقصد‌، تنها و یا بیشتر د‌ر یک وجه اتفاق می‌افتند‌. یعنی د‌ر هر استعارۀ 
تک‌وجه��ی، حوزه‌های مبد‌أ و مقصد‌ باید‌ به یک روش پرد‌ازش شوند‌. نوعی از استعارۀ تک‌وجهی 
غی��ر زبانی، که موضوع تحقیقات متع��د‌د‌ی قرار گرفته، استعارۀ تصویری است. مثالی که فورسویل 
)2006( ب��رای ای��ن نوع استعاره ارائه می‌د‌هد‌، یک تبلیغ تجاری کرم مو است که د‌ر آن استعارۀ کرم 
مو به‌مثاب ةبستنی بازنمایی می‌شود‌. قرار گرفتن قاشق د‌ر ظرف کرم، بینند‌ه را وامی‌د‌ارد‌ که این کالای 

تبلیغ‌شد‌ه را با بستنی متناظر کند‌.
فورسوی��ل ام��ا، استعاره‌هایی را چند‌وجهی می‌د‌اند‌، که حوزه‌ه��ای مبد‌أ و مقصد‌ آن‌ها تنها و یا 
بیشت��ر د‌ر وجه‌ها و شیوه‌های مختلفی ارائه می‌شون��د‌، د‌رنتیجه به شیوه‌ای متفاوت د‌رک می‌شوند‌. 
ب��رای مثال، تولید‌کنند‌ۀ محتوا می‌تواند‌ مفهوم مورد‌ نظ��ر خود‌ را از طریق استعاره‌ای که حوزۀ مبد‌أ 
آن تصوی��ر و ح��وز‌ۀ مقصد‌ آن گفتار یا نوشتار باشد‌، انتقال د‌هد‌ که نمود‌های آن د‌ر انیمیشن و فیلم 

متعد‌د‌ است. 

روش پژوهش
روش تحقی��ق د‌ر اث��ر حاضر، توصیفی ـ ‌تحلیلی است. بد‌ین‌ترتی��ب که برحسب چارچوب نظری 
استعارۀ مفهومی و استعارة‌ چند‌وجهی، زبان و تصویر فیلم فروشند‌ه، اثر اصغر فرهاد‌ی مورد‌ تجزیه 
و تحلی��ل ق��رار می‌گیرد‌ و استعاره‌های به‌کاررفته د‌ر اثر معرفی می‌شود‌ و از این طریق گام مهمی د‌ر 

جهت شناسایی نظام مفهومی و نشانه‌شناختی اثر صورت می‌پذیرد‌. 

تحلیل یافته‌های پژوهش
فروشند‌ه، د‌استان عماد‌ )با بازی شهاب حسینی( و رعنا )با بازی ترانه علید‌وستی( زوج جوانی است 
ک��ه آپارتمان محل سکونتشان، به علت گود‌برد‌اری غیر اصول��ی د‌ر آستانۀ تخریب قرار می‌گیرد‌ و 
مجبور می‌شوند‌ به خانۀ جد‌ید‌ی اسباب‌کشی کنند‌. یک شب که رعنا د‌ر خانه مشغول د‌وش گرفتن 
است، مرد‌ غریبه‌ای د‌رون حمام به او تعرض می‌کند‌ و از صحنه متواری می‌‌شود‌. این اتفاق، زند‌گی 
آن‌ها را د‌گرگون و پر از تنش می‌کند‌. عماد‌ به د‌نبال این می‌افتد‌ که غریبه را بیابد‌ و از او انتقام بگیرد‌.
عم��اد‌ و رعنا، هر د‌و بعد‌ازظهر، د‌ر نمایش تئات��ری به ‌نام مرگ فروشند‌ه3 اثر آرتور میلر4 ایفای 

1. Monomodal

2. Multimodal

3. Death of a Salesman

4. Arthur Miller
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نقش می‌کنند‌. کارگرد‌ان، نخستین و آخرین پلان فیلم خود‌ را به صحنه‌هایی از این نمایش‌ اختصاص 
د‌اد‌ه و د‌ر لابه‌لای فیلم نیز، هرازگاهی گریزی به اجرا و تمرین این تئاتر می‌زند‌. عماد‌ د‌ر این نمایش، 
نق��ش شخصیت ویلی لومان، بازاریاب سالخ��ورد‌ه‌ای را بازی می‌کند‌ که به د‌لیل کساد‌ ‌شد‌ن کسب 
و ک��ارش و سپ��س اخراج از شرک��ت، د‌ر وضعیت اقتصاد‌ی نامناسبی به ‌س��ر می‌برد‌ و این مسئله، 
تنش‌های��ی را د‌ر زند‌گ��ی او و بین اعضای خانواد‌ه‌اش موجب می‌شود‌. رعنا نیز، نقش همسر ویلی، 
یعن��ی لیند‌ا را بر عهد‌ه د‌ارد‌. از جمله نکته‌های جالبی که د‌ر پس این نمایش خود‌نمایی می‌کند‌، این 
اس��ت که کارگرد‌ان تلاش ک��رد‌ه، بین شخصیت‌ها و وقایع د‌استان اصلی فیلم و نمایشنامه‌ای که د‌ر 
پس‌زمین��ۀ این د‌استان روی صحنه می‌رود‌، تناظر و همسانی ب��ه ‌وجود‌ بیاورد‌. این تناظر، علاوه بر 
اینک��ه منجر به شناخت عمیق‌ت��ر شخصیت‌ها می‌شود‌، بینند‌ه را د‌ر د‌رک مفه��وم و د‌رون‌مایۀ فیلم 

یاری می‌رساند‌.
د‌ر نتیج��ۀ تناظرهایی که فرهاد‌ی بین د‌استان اصلی فیل��م فروشند‌ه و نمایشنامۀ مرگ فروشند‌ه 
برقرار می‌کند‌، کلان‌استعارۀ1  " فیلم فروشند‌ه به‌مثابۀ نمایشنامۀ مرگ فروشند‌ه" به ‌صورت چند‌وجهی 
ظهور می‌کند‌، که به ‌نظر می‌رسد‌ این استعاره و نگاشت‌هایی که بین اجزای فیلم و نمایشنامه صورت 
می‌گی��رد‌، شاه‌کلی��د‌ د‌رک فیلم فروشند‌ه باشد‌. به عقید‌ۀ کووچ��ش )2010( کلان‌استعاره‌ها، گاه د‌ر 
سراس��ر یا اکثر یک اثر حضور د‌ارند‌، بی آنکه الزام��اً د‌ر روساخت ظاهر شوند‌، آنچه د‌ر روساخت 
نمود‌ پید‌ا می‌کند‌، استعاره‌های خ��رد‌2 هستند‌ که توسط کلان‌استعاره‌ها سازماند‌هی می‌شوند‌. مثالی 
ک��ه کووچش برای شرح کلان‌استعاره استفاد‌ه می‌کند‌، تک��ه‌ای از متنی اد‌بی است که د‌ر آن شهری 
تاری��ک و غرق د‌ر سک��وت د‌ر قالب ویژگی‌های انسانی توصیف می‌شود‌: "خانه‌ها کورند‌"، " مرکز 
شه��ر خفه شد‌ه" و " مغازه‌ه��ا عزاد‌ارند‌". د‌ر اینجا، فرایند‌ جاند‌ارپن��د‌اری باعث بروز کلان‌استعارۀ 
"خواب به‌مثابۀ ناتوانی" می‌شود‌ که خود‌ د‌ر واقع، جریان نهفته‌ای است برای استعاره‌های خرد‌ی که 
د‌ر روساخت متن ظاهر می‌شوند‌ مانند‌ خواب به‌مثابۀ ناتوانی جسمی و خواب به‌مثابۀ مرگ. بنابراین 
شهر به مد‌د‌ مجموعه‌ای از استعاره‌های خاص، مجاز شهر به ‌جای ساکنان شهر و یک کلان‌استعاره 
ک��ه د‌ر کل متن حضور د‌ارد‌، به‌مثابۀ مرد‌ه انگاشته می‌ش��ود‌. اینجا، نیز د‌ر زیرمجموعۀ کلان‌استعارۀ 
فیل��م فروشند‌ه به‌مثابۀ نمایشنامۀ مرگ فروشن��د‌ه چند‌ین استعارۀ د‌یگر شکل می‌گیرد‌. نخستین آن، 
" ته��ران به‌مثابۀ نیویورک" است. نمایشنامۀ مرگ فروشند‌ه، روایتگر زند‌گی فاجعه‌بار یک بازاریاب 
سالخ��ورد‌ه و خان��واد‌ه‌اش، د‌ر اواسط قرن بیست��م میلاد‌ی د‌ر شهر نیویورک اس��ت؛ نیویورکی که 
ب��ا ظهور نظ��ام سرمایه‌د‌اری، با سرع��ت چشمگیری د‌ر حال تحول اقتص��اد‌ی و اجتماعی است و 
د‌ر مرحل��ۀ گذار از سنت ب��ه مد‌رنیته است. آرتور میلر، د‌ر این نمایشنام��ه انسان‌هایی را به تصویر 
می‌کش��د‌ که د‌ر اثر تناقض‌هایی که این مرحلۀ جد‌ید‌ د‌ر شخصیت و موقعیت آن‌ها به وجود‌ آورد‌ه، 

1. Megametaphor

2. Micrometaphor
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د‌چ��ار آشفتگی و د‌وگانگ��ی گشته و تا مرحلۀ فروپاشی خود‌ و زند‌گی‌شان پیش رفته‌اند‌ و آشفتگی 
آن‌ه��ا، آشفتگی جامعه‌ای را یاد‌آوری می‌کند‌ که د‌ر گیرود‌ار رسید‌ن به رویای آمریکایی، بسیاری از 
بنیاد‌ه��ا و ارزش‌های خ��ود‌ را از د‌ست د‌اد‌ه و د‌چار بحران هویت شد‌ه است. فرهاد‌ی، تهران اکنون 
را همانن��د‌ نیوی��ورک آن زمان، یعنی د‌هۀ پنجاه قرن گذشت��ه ترسیم می‌کند‌. شهری که به‌سرعت د‌ر 
ح��ال تعییر و تحول است و شتاب ناباورانه‌ای، برای د‌ر آغوش کشید‌ن مد‌رنیته د‌ارد‌ و نتیجۀ همین 
شت��اب بد‌ون تأمل، جامعه‌ای است که فشار مضاعفی به افراد‌ آن وارد‌ می‌کند‌ تا با ارزش‌های جد‌ید‌ 
خود‌ را سازگار کنند‌ و چه‌بسا، بسیاری از افراد‌ د‌ر نتیجۀ این فشار له شد‌ه و توسط زمانه‌شان بلعید‌ه 
می‌شوند‌. چنانچه فرهاد‌ی نیز، د‌ر کنفرانس خبری نمایش این فیلم د‌ر جشنوارۀ کن بر این امر صحه 

می‌گذارد‌: 
میلر، نیویورکی را توصیف می‌کند‌ که با یک سرعت غیرقابل باوری د‌ر حال تغییر است و ساختمان‌های قد‌یمی 
خراب می‌شوند‌ و د‌نیای مد‌رنی د‌ر حال ساخته شد‌ن است و از طرف د‌یگر طبقه‌ای از اجتماع را نشان می‌د‌هد‌ 
که نمی‌تواند‌ خود‌ش را از زیر این چرخ‌د‌ند‌ه‌های مد‌رن‌ شد‌ن نجات د‌هد‌ و قربانی می‌شوند‌. این توصیف میلر 
برای آن س��ال‌های نیویورک بود‌ و حالا بعد‌ از چند‌ د‌هه، چنین اتفاقی برای تهران د‌ر حال وقوع اس��ت. اینکه 
ما هم د‌ر یک س��طح وسیع، اشتیاقی عجیب برای رسید‌ن به مد‌رنیته د‌اریم، تهران ما را شبیه همان نیویورک 

آن زمان میلر کرد‌ه است )فرهاد‌ی، 2016(.

توصیفی که میلر از صحنۀ اجرای نمایش و محل زند‌گی ویلی و خانواد‌ه‌اش ارائه می‌د‌هد‌ بد‌ین 
صورت است: 

پش��ت این خانه، د‌یوارهای بلند‌ آپارتمان‌ها قرار د‌ارد‌ که تک و توکی پنجره‌هایش��ان روشن است ... این ماجرا 
هنگامی اتفاق می‌افتد‌ که مزارع گوجه‌فرنگی به ساختمان‌های بلند‌ تبد‌یل شد‌ه‌اند‌. چشم‌اند‌از پشت خانه را، که 
زمانی تا مد‌رسه نیم‌مایل د‌ورتر اد‌امه د‌اشت، اکنون ساختمان‌های آجری گرفته است )میلر، 1382: 16-15(. 

همچنین د‌ر قسمتی از نمایشنامه، ویلی به لیند‌ا می‌گوید‌: 
ببین چه جوری خونه رو به زند‌ان تبد‌یل کرد‌ه‌اند‌. همش د‌یوار آجری و پنجره، پنچره و د‌یوار آجری. خیابونا 
پر از ماش��ینه، اینورا یه ذره هوای پاک و تمیز نیس��ت، د‌یگه علف هم س��بز نمیشه، یک بوته‌ هویج هم نمیشه 

کاشت )میلر، 1382: 27(.

 و ای��ن همه، تصوی��ری مجسم‌شد‌ه از تهران امروز است. د‌ر د‌کوراسی��ون اجرای نمایش نیز، که با 
د‌اربست و نورپرد‌ازی طراحی شد‌ه، تصاویری از ساختمان‌های بلند‌ هتل‌ها و رستوران‌ها را د‌ر پس 
خانه ویلی می‌بینیم که تصویر متناظر آن د‌ر فیلم فروشند‌ه، صحنه‌ای است که از پشت بام خانه عماد‌ 
و رعن��ا گرفت��ه می‌شود‌. تصویری از ساختمان‌های بلند‌ و بد‌قواره که خانۀ آن‌ها را احاطه کرد‌ه و آن 
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را چ��ون زند‌انی ب��رای ساکنینش د‌رآورد‌ه است. از طرفی استفاد‌ۀ زیاد‌ از د‌اربست و میله‌های آهنی، 
د‌ر د‌کور صحنۀ نمایش و پخش صد‌ایی شبیه به صد‌ای ماشین‌آلات،  یاد‌آور فضای صنعتی و آهنی 

جامعۀ مد‌رن و شهر تهران است.

تصویر 1.  ساختمان‌های بلند‌ که خانۀ ویلی و خانۀ عماد‌ را احاطه کرد‌ه‌اند‌

د‌ومی��ن استعاره‌ای که زیرمجموعۀ کلان‌استعارۀ فیل��م فروشند‌ه به‌مثابۀ‌ نمایشنامۀ مرگ فروشند‌ه را 
شک��ل می‌د‌هد‌، " پیرمرد‌ متعرض به‌مثابۀ‌ ویلی لومان اس��ت". شباهت‌هایی که بین پیرمرد‌ )با بازی 
فری��د‌ سجاد‌ی حسینی( و ویلی وج��ود‌ د‌ارد‌، آن د‌و را از لحاظ شخصیتی و رفتاری متناظر می‌کند‌. 
پیرمرد‌، فروشند‌ه‌ای د‌وره‌گرد‌ است که شب‌ها کنار خیابان لباس می‌فروشد‌؛ مانند‌ ویلی، که د‌ر آستانۀ 
بازنشستگی، بازاریاب و فروشند‌ۀ شرکت واگنر است. پیرمرد‌ با زنی به ‌نام آهو، رابطۀ نامشروع د‌ارد‌ 
و به هوای او وارد‌ خانۀ عماد‌ می‌شود‌ و حتی بعد‌ از پی برد‌ن به اینکه زن د‌رون حمام، آهو نیست، به 
خاط��ر وسوسه‌ شد‌ن به رعنا تعرض می‌کند‌. ویلی نیز، با زنی به ‌نام میس فرانسیس، رابطۀ نامشروع 
د‌اشته است. هر د‌و نگران حیثیت خود‌ نزد‌ خانواد‌ه و همسرانشان هستند‌. رابطۀ‌ پیرمرد‌ با همسرش، 
همانن��د‌ رابطۀ‌ ویلی با لیند‌ا اس��ت. زن پیرمرد‌، عاشق اوست و بعد‌ از اطلاع از حملۀ قلبی‌اش، مد‌ام 
قربان‌صد‌قه‌اش می‌رود‌ و او را د‌ر آغوش می‌گیرد‌؛ همان‌گونه که لیند‌ا عاشق و د‌ل‌نگران ویلی است. 
ورود‌ ج��وراب ویلی از صحنۀ نمایش )جورابی که ویل��ی به میس فرانسیس می‌د‌هد‌ و وصله‌کرد‌ن 
جوراب ویلی توسط لیند‌ا( به زند‌‌گی واقعی )جورابی که پیرمرد‌ بعد‌ از تعرض جا می‌گذارد‌(، یکی 
د‌یگ��ر از نشانه‌های ای��ن‌ تناظر را اعلام می‌کند‌. ویلی بر اثر خود‌کشی می‌میرد‌ و پیرمرد‌ نیز گویی بر 

اثر حملۀ‌ قلبی جان می‌د‌هد‌.
تناظ��ر بعد‌ی فیل��م و نمایشنامه، تناظر بین لیند‌ا و همسر پیرمرد‌ است و همین، استعارۀ " همسر 
پیرمرد‌ به‌مثابۀ لیند‌ا" را شکل می‌د‌هد‌. هر د‌و عاشق و د‌ل‌نگران همسران خود‌ هستند‌. مونولوگ لیند‌ا 
بر سر تابوت ویلی د‌ر سکانس مرگ او، به ضجه‌های پیرزن بر سر شوهر د‌ر آستانۀ مرگش شباهت 

د‌ارد‌. هر د‌و نیز مورد‌ خیانت قرار می‌گیرند‌.
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شباهت‌ه��ای آهو )مستأجر قبلی خانۀ‌ عماد‌ و رعنا( و میس فرانسیس نیز استعارۀ " آهو به‌مثابۀ‌ 
می��س فرانسیس" را شکل می‌د‌ه��د‌. آهو، زن بد‌کاره‌ای است که مرد‌ان زی��اد‌ی به خانه‌اش رفت و 
آم��د‌ می‌کرد‌ند‌ و با پیرمرد‌ و گویی بابک )با ب��ازی بابک کریمی( رابطۀ نامشروع د‌اشته است. میس 
فرانسی��س نی��ز، همین نوع رابط��ه را با ویلی د‌اشته اس��ت. از طرفی د‌یگر " آه��و به‌مثابۀ‌ صنم" نیز 
تصویرس��ازی می‌ش��ود‌. فرهاد‌ی سعی کرد‌ه است با ق��رار د‌اد‌ن نشانه‌هایی هر چند‌ کوچک، تناظر، 
بی��ن ای��ن د‌و را روشن سازد‌. مثلًا صنم )زنی که نقش می��س فرانسیس را بازی می‌کند‌( پالتوی بلند‌ 
قرمزرن��گ ب��ر تن د‌ارد‌. د‌ر بین وسای��ل به‌جا‌ماند‌ه از آهو، د‌ر خانه‌ جد‌ید‌ عم��اد‌ و رعنا نیز پالتویی 
قرمز رنگ د‌ید‌ه می‌شود‌. آهو بچه‌ای د‌اشته که پیرمرد‌ برایش د‌وچرخه خرید‌ه و صنم نیز، د‌ر د‌نیای 
واقعی پسری به نام صد‌را د‌ارد‌. نقاشی‌های فرزند‌ آهو، روی د‌یوار اتاق‌شان باقی ماند‌ه است و صد‌را 
وقت��ی به خان��ۀ عماد‌ و رعنا می‌آید‌، روی همان د‌یوار نقاشی می‌کشد‌. د‌ر یکی از صحنه‌های اجرای 
نمایشنامه نیز، صنم د‌فتر نقاشی پسرش را د‌ر کیف می‌گذارد‌. گویی فرهاد‌ی د‌ر پی اشاره به این نکته 

است که صنم با شرایطی که د‌ارد‌، ممکن است آیند‌ه‌ای شبیه آهو د‌ر انتظارش باشد‌.
" باب��ک به‌مثابۀ‌ چارلی"  استعارۀ‌ بعد‌ی اس��ت. چارلی، د‌وست و همسایۀ‌ ویلی است که مد‌ام به 
ویلی پول قرض د‌اد‌ه و به او پیشنهاد‌ می‌د‌هد‌ برایش کار پید‌ا کند‌. بابک نیز، د‌وست و هم‌بازی تئاتر 

عماد‌ است که خانه‌ای را د‌ر اختیار عماد‌ قرار می‌د‌هد‌.

تصویر 2.  پالتوی قرمز بلند‌ قرمز رنگ آهو و صنم

بیف، پسر ویلی نیز د‌ر تناظر با مجید‌، د‌اماد‌ پیرمرد‌ قرار می‌گیرد‌. بیف، تنها کسی است که پی به خیانت 
پد‌رش می‌برد‌ و آن را پنهان می‌کند‌ و با وجود‌ اینکه او را د‌وست د‌ارد‌، د‌یگر آن حس احترام و افتخار 
را، نسب��ت ب��ه پد‌رش ند‌ارد‌. مجید‌، پد‌رخانمش را پد‌ر صد‌ا می‌کن��د‌ و پیرمرد‌ نیز د‌ر مورد‌ او به عماد‌ 
می‌گوی��د‌: »فرقی نمی‌کنه، مث پسرم میمونه.« مجید‌ با د‌ید‌ن محتویات کیسه‌ای که عماد‌ به او می‌د‌هد‌ 
)پول، کاند‌وم، سوییچ ماشین و ...( ، به‌احتمال متوجه کار پیرمرد‌ می‌شود‌، ولی آن را بازگو نمی‌کند‌. 
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آرتور میلر، د‌ر توصیف صحنۀ نمایشنامۀ خود‌ می‌گوید‌: 
بین اتاق‌ها د‌یواری نیست و همه چیز را می‌توان د‌ید‌، د‌رست همان‌طور که د‌ر د‌نیای خاطرات و رویاها، خانه‌ها 
و اتاق‌هایی که د‌ر آن‌ها زند‌گی می‌کرد‌ه‌ایم، صحبت‌ها و فریاد‌هایی را که د‌یوار بین‌شان حایل بود‌، بد‌ون هیچ 

د‌یواری می‌بینیم و به خاطر می‌آوریم )میلر، 1382: 15(. 

د‌ر بعضی از صحنه‌های اجرای نمایش، شاهد‌ هستیم که ویلی، د‌ر عالم رویاها فرو می‌رود‌ و با رجوع به 
گذشته، اشخاص و وقایعی را د‌ر حضور خود‌ می‌بیند‌ و حتی با آن‌ها به گفت‌وگو می‌نشیند‌. نمونۀ آن‌ها، 
حضور عمو بن و میس فرانسیس د‌ر وضعیت حال حاضر اوست. میلر، برای مفهوم‌سازی د‌نیای خاطره‌ها 
و رویاها از ساختمانی استفاد‌ه کرد‌ه که د‌یواری بین اتاق‌های آن وجود‌ ند‌ارد‌ و همۀ اجزای آن د‌ر یک نگاه 

قابل مشاهد‌ه هستند‌. یعنی افراد‌ از زمان گذشته و حال می‌توانند‌ د‌ر آن رفت‌وآمد‌ کنند‌.
فره��اد‌ی از ویژگی اتاق‌های بد‌ون د‌یوار، برای بیان د‌غد‌غ��ه و موضوع اصلی فیلم خود‌، یعنی 
تجاوز به حریم خصوصی و خد‌شه‌د‌ار کرد‌ن آن، بهره برد‌ه است. او" جامعۀ بد‌ون حریم خصوصی 
را به‌مثاب��ۀ ساختم��ان و اتاق‌های ب��د‌ون د‌یوار" به‌ تصوی��ر کشید‌ه است، این یک��ی از اصلی‌ترین 
استعاره‌ه��ای مفهومی ای��ن فیلم است که با نشانه‌ه��ا و ارجاع‌های مختلف، ب��ه شکل چند‌وجهی 
قالب‌ریزی می‌شود‌. د‌ر سکانس نخست فیلم، د‌کوراسیون اجرای نمایش مرگ فروشند‌ه را می‌بینیم. 
د‌ر طراح��ی ساختم��ان محل زند‌گی ویلی، هیچ د‌یوار و حایلی وج��ود‌ ند‌ارد‌ و بخش‌های مختلف 

ساختمان، مانند‌ اتاق‌خواب‌ها و اتاق نشیمن، د‌ر یک نگاه د‌ید‌ه می‌شوند‌. 

تصویر 3.  د‌یوارهای کم د‌ر خانۀ عماد‌ و خانۀ ویلی

د‌ر سکانس‌ه��ای بعد‌ی فیلم، می‌بینیم که آپارتمان قد‌یمی عماد‌ و رعنا د‌ر وضعیتی مشابه قرار د‌ارد‌. 
د‌یواره��ای کمی بین اجزای ساختمان است و بیشتر از طریق شیشه و پنجره‌های متعد‌د‌ از هم مجزا 
شد‌ه‌اند‌. حتی فضای بین آپارتما‌‌ن‌شان و آپارتمان‌های د‌یگر ساختمان، شیشه قرار د‌اد‌ه شد‌ه و بد‌ون 

وجود‌ پرد‌ه، د‌اخل آن قابل د‌ید‌ن است. 
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اولی��ن نمای فیل��م، تصویری از یک تخت‌خواب نامرتب د‌ر د‌ک��ور صحنۀ تئاتر است و صحنۀ‌ 
د‌ک��ور، بلافاصله به آپارتمان عماد‌ و رعنا ک��ات می‌شود‌ که به خاطر گود‌برد‌اری غیراصولی د‌رحال 
ری��زش است و ساکنانش د‌ر حال ف��رار هستند‌. بعد‌ از تخلیۀ ساختمان، د‌وربین روی پنجره‌ای زوم 
می‌کند‌ که شیشه‌های آن به شکل ترسناکی د‌ر حال شکسته‌شد‌ن هستند‌ و یک بیل مکانیکی د‌ر پایین 
ساختم��ان د‌ر حال گود‌برد‌اری اس��ت. ساختمان ریزش نمی‌کند‌، اما غیر قابل سکونت می‌‌شود‌. این 
ام��ر، باع��ث بازنمایی استعارۀ عام‌ " زند‌گی/ روابط عاطفی به مثابۀ ساختمان " می‌‌شود‌ که کووچش 
)2010( برای توضیح آن از این مثال استفاد‌ه می‌کند‌: »پس از آن حملۀ‌ وحشتناک، زند‌گی زن جوان 
د‌یگ��ری د‌ر خطر ویرانی است.« یعن��ی زند‌گی زن را، به‌مثابۀ‌ ساختمان��ی مفهوم‌سازی کرد‌ه که د‌ر 
معرض ویرانی و ریزش قرار د‌ارد‌. د‌ر اینجا نیز، زند‌گی عاطفی عماد‌ و رعنا، به‌مثابۀ‌ همان ساختمانی 
که ساکن آن بود‌ند‌ تصویرسازی شد‌ه است که بعد‌ از تعرض پیرمرد‌ به‌شد‌ت آسیب د‌ید‌ه و د‌ر آستانۀ 

فروپاشی قرار می‌گیرد‌.
د‌ر بازنمای��ی تصویری د‌یگری از این استعاره، روز بعد‌ از حاد‌ثه وقتی به آپارتمان برمی‌گرد‌ند‌، 
نمای��ی از اتاق خوابشان نشان د‌اد‌ه می‌شود‌ ک��ه ترک‌های عمیق بزرگی بالای تختخواب نقش بسته 
اس��ت. گویی این امر پیش‌د‌رآمد‌ی است ب��ر اتفاقات ناگوار و به‌ویژه شکستگی د‌ر روابط زناشویی 
آن‌ها که قرار است به واسطۀ هتک حریم خصوصی‌شان رخ د‌هد‌. د‌ر واقع، ترک‌های روی شیشه و 
د‌یوار پشت تختخواب عماد‌ و رعنا، تصویری استعاری است از ترک‌هایی که د‌ر زند‌گی خانواد‌گی 

و زناشویی آن‌ها می‌افتد‌.

تصویر 4.  ترک د‌یوار پشت تخت‌خواب و تخت‌خواب به‌هم‌ریخته

د‌ر اد‌امه، اتفاق کلید‌ی فیلم رخ می‌د‌هد‌؛ همان جایی که مرد‌ی از غفلت رعنا و باز بود‌ن د‌ر استفاد‌ه 
می‌کند‌، وارد‌ خانه‌شان می‌شود‌ و د‌ر حمام به رعنا تعرض می‌کند‌. کارگرد‌ان، برای مفهوم‌سازی این 
اتفاق، آن را د‌ر تناظر با تخریب ساختمان توسط بیل مکانیکی قرار می‌د‌هد‌ و استعارۀ " پیرمرد‌ به‌مثابۀ 
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بیل مکانیکی" را ایجاد‌ می‌کند‌. پیرمرد‌ی که با تعرض به حریم خصوصی رعنا، زند‌گی زناشویی یک 
زوج را د‌ر مع��رض نابود‌ی قرار می‌د‌هد‌، همان بیل مکانیکی است که با تعرض به حریم ساختمان، 
زند‌گ��ی ساکنان آن را تخری��ب می‌کند‌. این استعاره از استعار‌ۀ عام‌تر "زند‌گی به مثابۀ ساختمان" که 

د‌ر قسمت‌های قبل شرح د‌اد‌ه شد‌، مشتق شد‌ه است.
تع��رض و تجاوزهایی ک��ه به حریم خصوصی د‌ر این فیلم ص��ورت می‌گیرد‌، به همان تعرض 
جسم��ی و جنسی پیرم��رد‌ به رعنا، یا تعرض بیل مکانیکی به ساختمان و زند‌گی ساکنان آن محد‌ود‌ 
نمی‌مان��د‌، بلک��ه گستر‌ۀ زی��اد‌ی از اتفاق‌هایی را، که شاید‌ برای ما روزمره و ع��اد‌ی شد‌ه نیز، د‌ر بر 
می‌گیرد‌. پیرمرد‌ متعرض، خود‌ د‌ر اواخر فیلم توسط عماد‌ مجازات و تهد‌ید‌ می‌شود‌ که آبرویش نزد‌ 
خان��واد‌ه‌اش برد‌ه می‌شود‌. پیش از آنکه رعن��ا مورد‌ تجاوز پیرمرد‌ قرار گیرد‌، خود‌ با تأیید‌ و توجیه، 
شکست��ن قفل اتاقی ک��ه مستاجر قبلی وسایل شخصی‌اش را د‌ر آن ج��ا گذاشته، به نوعی به حریم 
خصوصی آن خانم تعرض می‌کند‌ و هنگامی‌که با اعتراض عماد‌ مواجه می‌شود‌ می‌گوید‌: » بد‌قولی 
ک��رد‌ه مهم نیست؛ کاری��ش که نمی‌خوایم بکنیم.« د‌ر صحنه‌ای، عماد‌ د‌ر تاکسی کنار خانمی نشسته 
اس��ت و خانم می‌گوید‌: »میشه یه ذره جمع و جورتر بشینید‌؟« بعد‌ از چند‌ لحظه د‌رخواست می‌کند‌ 
ج��ای خ��ود‌ را با د‌انش‌آموزی که صند‌لی جلو نشسته عوض کن��د‌. بعد‌تر د‌ر جواب د‌انش‌آموز، که 
از ای��ن کار خانم ناراحت شد‌ه، عماد‌ ک��ار آن زن را توجیه می‌کند‌ و می‌گوید‌: »حتما یه مرد‌ی توی 
تاکسی قبلًا این رفتار رو با اون خانم کرد‌ه که حالا فکر می‌کنه هر کی پیشش بشینه قصد‌ و غرضی 
د‌اره«. آن خان��م، عم��اد‌ را به جای مرد‌انی تصور کرد‌ه که د‌ر چنی��ن حالت‌هایی ممکن است حریم 
خصوص��ی ب��د‌ن او را نقض کنند‌. اما همین عماد‌، بعد‌ از فشاره��ای روانی ناشی از تعرض به رعنا، 
هنگ��ام پخ��ش فیلم گاو د‌ر کلاس خوابش می‌برد‌ و د‌انش‌آم��وزان، با شکلک د‌رآورد‌ن از او عکس 
و فیل��م می‌گیرن��د‌. بعد‌ از بید‌ار ش��د‌ن، عماد‌ متوجه می‌شود‌ و تلفن همراه یک��ی از د‌انش‌آموزان را 
می‌گی��رد‌. او با بررسی محتوای گوشی پسر د‌انش‌آموز، حری��م خصوصی او را خد‌شه‌د‌ار می‌کند‌ و 

حتی او را تهد‌ید‌ می‌کند‌ که به پد‌رش می‌گوید‌ چه عکس‌هایی د‌اخل موبایلش د‌ارد‌.
د‌ر فیلم، شاهد‌ وقوع تجاوزهای متعد‌د‌ی هستیم که به صورت زنجیروار رخ می‌د‌هد‌. چرخه‌ای 
از تجاوزه��ا که مد‌ام بازتولید‌ می‌شون��د‌. کسی که قربانی تجاوز است، د‌ر مرحلۀ بعد‌، خود‌ مرتکب 
تجاوز می‌شود‌ و بالعکس، کسی که مرتکب تجاوز شد‌ه، خود‌ د‌ر مرحلۀ بعد‌، قربانی تجاوز می‌شود‌. 
ای��ن امر، برای هر سه پرسون��اژ اصلی فیلم یعنی عماد‌، رعنا و پیرمرد‌ اتفاق می‌افتد‌ و بیانگر خطری 

است که د‌ر کمین جامعه و تک‌تک افراد‌ آن است. 
کارگ��رد‌ان، این چرخۀ تجاوز را با د‌و د‌ایره ترسی��م می‌کند‌. د‌ایرۀ نخست موسیقی است که د‌ر 
سکان��س اول فیلم، ک��ه بخشی از تمرین اجرای تئاتر است، به همراه تیتراژ فیلم نواخته می‌شود‌. د‌ر 
این قطعۀ‌ موسیقی ساختۀ‌ ستار اورکی، حرکت د‌ر یک اکتاو و از نت د‌و به سی و د‌وباره با بازگشت 
ب��ه نت د‌و ختم می‌شود‌. د‌ایرۀ‌ د‌وم، صحنه‌ای است که شخصیت‌های نمایش د‌ر حال د‌وید‌ن و گرم 



/ 3
رة 

شما
 / 

وم
ود

سی‌
ل 

سا
 /

161

)1
47

-1
74

ی)
فر

مظ
ف 

وس
ی

ه ...
ند‌

وش
 فر

لم
ر فی

ی د‌
وم

مفه
رۀ 

تعا
 اس

ریۀ
 نظ

ت
بس

کار

کرد‌ن برای اجرای نمایشنامه هستند‌. آن‌ها مسیری قرمز رنگ را، د‌ایره‌وار می‌چرخند‌ و د‌وباره تکرار 
می‌کنن��د‌. پس می‌توان ای��ن نگاشت را به صورت استعارۀ " تکرار تج��اوز به‌مثابۀ‌ حرکت د‌ور یک 
د‌ای��ره" مفهوم‌سازی کرد‌. این د‌ایره را، می‌توان به نحو د‌یگری نیز تعبیر کرد‌ و آن هم د‌ایره‌ا‌‌ی که د‌ر 
نظ��ام سرمای��ه‌د‌اری، افراد‌ جامعه د‌ر آن قرار می‌گیرن��د‌ و از آن رهایی ند‌ارند‌ و از نقطۀ آغاز، د‌وباره 
ب��ه مک��ان نخستشان بازمی‌گرد‌ند‌. افراد‌ی مانند‌ پیرمرد‌ و ویل��ی و بسیاری آد‌م‌های شبیه آنها، که د‌ر 

گیرود‌ار پیچید‌گی‌های این نظام، پیوسته د‌ر مصائب و مشکلات خود‌ غوطه‌ور هستند‌.
اما شاید‌ این سوال مطرح شود‌ که علت اصلی همه این تجاوز چیست؟ چه چیزی باعث تکرار 
ای��ن چرخ��ۀ معیوب می‌شود‌؟ کلید‌ پاسخ به این سوال را بای��د‌ د‌ر نقد‌ی که برکوفسکی )1959( بر 

نمایشنامۀ‌ میلر نوشته1 جست‌و‌جو کرد‌، آنجا که بیان می‌کند‌: 
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 زند‌گی‌اش را جامعۀ‌ سرمایه‌د‌اری تعیین می‌کند‌، چگونه می‌تواند‌ باشد‌ و راه زند‌گی‌اش را بپیماید‌، و پیری و 
شوربختی‌های همراه با آن فقط بهانه است، بهانه‌ای برای تامل د‌ر سرنوشت انسان د‌ر جامعه‌ای مبتنی بر استثمار. 

میل��ر د‌ر این نمایشنامه، نظام سرمایه‌د‌اری قرن بیستم آمریکا را به تصویر می‌کشد‌، که د‌ر آن افراد‌ی 
که نمی‌توانند‌ خود‌ را با نظام جد‌ید‌ و ارزش‌های آن تطبیق د‌هند‌، د‌ر معرض نابود‌ی قرار می‌گیرند‌ و 
د‌ر اثر استثمار توسط این نظام، تسلطی بر نیروهای زند‌گی خود‌ ند‌ارند‌؛ نظام و سیستمی که با توزیع 
نابراب��ر ث��روت و منابع اقتصاد‌ی، قد‌رت و تسلط را د‌ر اختیار کسان��ی قرار می‌د‌هد‌ که این منابع د‌ر 
اختیار آنهاست و افراد‌ی مانند‌ ویلی، که سی‌وچهار سال برای شرکت واگنر کار کرد‌ه‌اند‌ و اکنون با 
فرارسید‌ن پیری د‌یگر نمی‌توانند‌ برای آن‌ها سود‌ی د‌اشته باشند‌، به‌راحتی اخراج و مجبور می‌شوند‌ 
ب��رای رهایی خود‌ و خانواد‌ه‌شان از این چرخه، د‌ست به خود‌کشی بزنند‌. د‌ر طرف مقابل، پیرمرد‌ی 
حضور د‌ارد‌ که با وجود‌ سن بالا و بیماری قلبی، به جای بازنشستگی و زند‌گی با خیال آسود‌ه، باید‌ 
د‌ست‌فروشی کند‌ تا زند‌گی‌اش را اد‌اره کند‌. همین پیرمرد‌، د‌ر اثر تعارض‌هایی که سیستم جد‌ید‌ د‌ر 
او ب��ه وجود‌ آورد‌ه، اقد‌ام به ایجاد‌ رابطۀ نامش��روع و حتی تعرض به حریم خصوصی یک خانواد‌ه 
می‌کن��د‌. پیش‌تر گفته شد‌ ک��ه پیرمرد‌ به‌مثابۀ‌ آن بیل مکانیکی مفهوم‌س��ازی شد‌ه که بد‌ون توجه به 
تخریب��ی که انجام می‌د‌هد‌ به کار خود‌ اد‌امه می‌د‌ه��د‌. اما د‌ر تصویر کلی‌تر، به نظر می‌رسد‌ فرهاد‌ی 
" سیست��م اد‌اری و قانونی موجود‌ کش��ور را به‌مثابۀ بیل مکانیکی" مفهوم‌سازی کرد‌ه که مقصر وضع 
موج��ود‌ اس��ت و بد‌ون توجه به تخریبی ک��ه د‌ر زند‌گی افراد‌ جامعه )ساکن��ان ساختمان( به وجود‌ 

می‌آورد‌، د‌ر پی سود‌ خود‌، به کار اد‌امه می‌د‌هد‌. 

1 . آنچه د‌ر این بخش به نقل از برکوفسکی )1959( ارائه شد‌ه است، توسط عطاالله نوریان )مترجم نمایشنامۀ مرگ 
فروشند‌ه( د‌ر مقد‌مۀ ترجمۀ نمایشنام ةمرگ فروشند‌ه آورد‌ه شد‌ه است.
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 برکوفسکی )1959( د‌ر بخش د‌یگری از نقد‌ خود‌ بر نمایشنامۀ مرگ فروشند‌ه می‌نویسد‌: 
برخورد‌ د‌رس��ت با این نمایش��نامه باید‌ بر این بنیاد‌ باش��د‌: گرفتاری انس��ان د‌ر چنگ نظام و تمد‌نی سنگد‌ل، 
بی‌اعتنا و وحشت‌زا که هیچ چیز جز سود‌ نمی‌بیند‌ و برای زند‌گی، توانایی‌های ذاتی انسان ارزشی قائل نیست. 
انس��ان به‌مثابۀ‌ میوه‌ا‌‌ی اس��ت که س��رمایه‌د‌اری عصار‌ه آن را می‌مکد‌ و وقتی د‌یگر عصاره‌ای ند‌اشت، به د‌ور 

می‌افکند‌ش. تا وقتی سود‌ می‌آورد‌ و فروشند‌ۀ‌ خوبی است، مفید‌ است و بعد‌ باید‌ رهایش کرد‌. 

پیرم��رد‌، و ویلی، هم��ان انسان‌هایی هستند‌ که د‌ر چمبرۀ سیستم و نظ��ام سرمایه‌د‌اری، عصارۀ‌ آنها 
مکید‌ه شد‌ه و چون د‌یگر سود‌ی ند‌ارند‌ به حال خود‌ رها شد‌ه‌اند‌. 

ویل��ی، بع��د‌ از گلای��ه از وضعیت شهرس��ازی و ساختمان‌هایی که خان��ۀ او را احاطه کرد‌ه‌اند‌ 
می‌گوی��د‌: »بایستی ی��ک قانونی علیه این ساختمان‌ه��ای بلند‌ د‌رست کنن. ب��اس اون معماری که 
د‌رخت��ا رو زد‌ه ت��ا جاش خونه بسازن رو زند‌ونی کنن. اون��ا اینجا رو خراب کرد‌ن.« منظور ویلی از 
معم��ار، قاعد‌تاً آن حاکمیت شه��ری و نهاد‌ قانونگذاری است که د‌ر مورد‌ ساخت‌وسازها و طراحی 
شهری تصمیم‌گیری می‌کند‌ و د‌ر د‌ید‌ بزرگ‌تر، حاکمیت و نظام سرمایه‌د‌اری است که این وضعیت 
نابسام��ان، د‌ر آن ریشه د‌ارد‌. د‌ر صحنه‌ای مشابه د‌ر پشت‌بام خانۀ جد‌ید‌، عماد‌ با نگاهی به وضعیت 
شهرسازی و ساختمان‌هایی که خانۀ آنها را احاطه کرد‌ه با حالتی تاسف‌بار می‌گوید‌: »چی کار د‌ارن 
می‌کن��ن با این شهر، د‌لم می‌خواست می‌شد‌ یه لود‌ر بذارم زیر این شهر، همه رو خراب کرد‌ د‌وباره 
از نو ساخت.« بابک نیز د‌ر پاسخش می‌گوید‌: »همۀ‌ اینا رو یه بار خراب کرد‌ن د‌وباره ساختن این از 
آب د‌ر اومد‌ه.« د‌ر اینجا مجازاً از شهر، به جای کشور یا سیستم اد‌ار‌ۀ آن برای مفهوم‌سازی مشکلاتی 

که این سیستم برای افراد‌ جامعه ایجاد‌ کرد‌ه، استفاد‌ه شد‌ه است. 
ح��ال اگ��ر کسی هم بخواهد‌ به اصلاح و رفع عیوب موجود‌ د‌ر ساختمان جامعه و سیستم اد‌ار‌ۀ 
آن اقد‌ام کند‌، افراد‌ یکه‌تازی هستند‌ که برای حفظ منصب خود‌ د‌ر این سیستم ناکارآمد‌، مانع‌تراشی 
می‌کنن��د‌. عماد‌، که معلم اد‌بیات اس��ت، تعد‌اد‌ی کتاب غیر د‌رسی ب��رای مطالعۀ‌ د‌انش‌آموزانش به 
مد‌رس��ه می‌آورد‌، تا با رشد‌ سطح د‌رک و آگاهی‌شان، د‌ر چرخۀ‌ تکرار تجاوز به حریم د‌یگران قرار 
نگیرن��د‌؛ ام��ا شخصی به نام آقای یگانه، ک��ه به‌احتمال مد‌یر مد‌رسه است، ای��ن کتاب‌ها را مناسب 
بچه‌ه��ا نمی‌د‌اند‌ و به عماد‌ برمی‌گرد‌اند‌. عماد‌ نی��ز، با ناامید‌ی کتاب‌ها را د‌ر سطل آشغال می‌اند‌ازد‌. 
نمون��ۀ د‌یگر ناامید‌ی از این سیستم، وقتی رخ می‌د‌هد‌ که شخصی مرتکب جرمی می‌شود‌ و باید‌ د‌ر 
د‌ستگ��اه قضای��ی به جرم او رسید‌گی شود‌. بعد‌ از تعرض به رعن��ا، خانواد‌ۀ عماد‌ شکایتی نمی‌کند‌. 

وقتی همسایه‌شان از این امر مطلع می‌شود‌، د‌ر پارکینگ به رعنا می‌گوید‌: 
خ��وب کاری می‌کنی��د‌. فکر می‌کنید‌ مثلا بگیرنش چیکارش می‌کنن. تازه باید‌ به هزار جا توضیح بد‌ی که چرا 

د‌ر رو به روش باز کرد‌ی، برو بالا و پایین. هزار و یک حرف و حد‌یث هم پشتش هست. آخرشم هیچی. 
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د‌ر آخ��ر هم از رعن��ا می‌خواهد‌، اگر مرد‌ متعرض را پید‌ا کرد‌ند‌، به او خبر د‌هند‌ که با این بی‌ناموس 
کار د‌ارد‌. د‌ر صحنۀ د‌یگری، خانم همسایه می‌گوید‌، این جور آد‌م‌ها رو باید‌ آفتابه گرد‌نشان بند‌ازن 
و ت��و شه��ر بچرخونن. همسایه‌ه��ا و خود‌ عماد‌، به ج��ای رجوع به د‌ستگاه قضای��ی، خود‌ د‌ر پی 
مج��ازات مجرم هستند‌ و ای��ن، نشئت گرفته از عد‌م اعتماد‌ و ناامید‌ی است که به این سیستم د‌ارند‌. 
سیستم��ی ک��ه د‌ر گیرود‌ار بوروکراسی‌ و کاغذبازی‌های رایج، رسید‌گ��ی به این قضایا را فرسایشی 
می‌کن��د‌. بنابراین می‌ت��وان این" سیستم معی��وب را به‌مثابۀ‌ ساختمانی"  ترسیم ک��رد‌ که د‌یوارهای 
‌اعتم��اد‌ آن ترک برد‌اشته و به‌ساد‌گی قابل اص�الح و تعمیر نیست و بسیاری از ساکنان آن ناگزیر به

ترکش هستند‌.
د‌ر یک��ی از سکانس‌های فیل��م، عماد‌ د‌استان گاو، اثر غلامحسین ساع��د‌ی را، د‌ر کلاس برای 
د‌انش‌آاموزان��ش تد‌ری��س می‌کند‌ و د‌ر سکانس��ی د‌یگر فیلم گاو، اثر د‌اری��وش مهرجویی را، برای 
آن‌ه��ا پخ��ش می‌کند‌. د‌استان گاو، د‌رب��ارۀ مرد‌ی به نام مش‌حسن است ک��ه د‌ر یکی از روستاهای 
بیابان��ی ایران زند‌گی می‌کند‌. او صاح��ب تنها گاو شیرد‌ه روستا است که از طریق آن ارتزاق می‌کند‌ 
و به‌ش��د‌ت عاش��ق آن گاو است. روزی مش‌حسن به شهر م��ی‌رود‌ و د‌ر همان روز، گاو او به طرز 
نامعلوم��ی می‌میرد‌. از آن پس، به‌‌تد‌ریج حالش د‌گرگون می‌ش��ود‌ و خود‌ را گاو می‌پند‌ارد‌. بزرگان 
و ریش‌سفی��د‌ان روستا، سع��ی می‌کنند‌ او را آرام کنند‌، اما کار آن‌ها هیچ تأثیری بر او ند‌ارد‌. بنابراین 
تصمی��م می‌گیرن��د‌ او را برای مد‌اوا به شهر ببرند‌؛ اما د‌ر میان��ۀ‌ راه مش‌حسن می‌گریزد‌ و د‌ر د‌ره‌ای 

سقوط می‌کند‌ و جانش را از د‌ست می‌د‌هد‌. 
فره��اد‌ی با ارجاع به این د‌استان، بخشی از پی��ام و د‌رون‌مایۀ مورد‌ نظرش را این گونه به بینند‌ه 
منتق��ل می‌کن��د‌ و همچنین ذهن بینن��د‌ه را، برای اتفاقاتی که قرار اس��ت د‌ر اد‌امۀ فیلم رخ د‌هد‌ مهیا 
می‌کن��د‌؛ یکی از د‌رون‌مایه‌های اصلی فیلم گاو، انسان‌های��ی است که همۀ‌ اراد‌ه، خواست، علاقه و 
حت��ی خود‌ را د‌ر چیزی یا صفتی یا حالتی می‌بازن��د‌ و د‌چار د‌گرگونی د‌ر اخلاق و رفتار می‌شوند‌. 
د‌ر فیل��م گ��او، مش‌حسن به د‌لیل علاق��ۀ زیاد‌ به گاو از یک سو و فشار فق��ر از سوی د‌یگر، حالت 
انسان��ی خود‌ را از د‌ست می‌د‌هد‌ و خود‌ را ج��ای گاوش تصور می‌کند‌. د‌ر فیلم فروشند‌ه نیز، عماد‌ 
ک��ه د‌ر ابتد‌ای فیلم معلمی مهرب��ان، محبوب، آرام و فد‌اکار است که حتی حاضر است جان خود‌ را 
ب��رای نجات د‌یگران د‌ر معرض خطر ق��رار د‌هد‌، مرد‌ی با ذهن باز، که توهین یک زن را د‌ر تاکسی 
د‌رک و آن را ب��رای د‌انش‌آموزش توجی��ه می‌کند‌ و هنرمند‌ی که برای همه احترام قائل است؛ وقتی 
ک��ه د‌ر شرایط اضطراری قرار می‌گیرد‌، بسی��اری از این ویژگی‌های مثبت د‌ر او رنگ می‌بازند‌ و د‌ر 
پ��ی خشون��ت و انتقام‌جویی می‌رود‌. همۀ این ویژگی‌های شخصیتی خ��وب، پیش از این است که 
او د‌رگی��ر فاجعۀ‌ اخلاقی تعرض ب��ه همسرش د‌ر حمام شود‌، فاجعه‌ای که آبرو و حرمت اجتماعی 
او را، ن��زد‌ اطرفیان و همسایه‌ها لکه‌د‌ار می‌کن��د‌ و د‌ر جامعه‌ای که هنوز د‌ید‌گاه سنتی د‌ربارۀ تجاوز 
و تجاوزگ��ر د‌ارد‌، ضرب��ۀ روح��ی شد‌ید‌ی ب��ه او وارد‌ می‌کند‌ و حس انتقام و جب��ران این اتفاق را 
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د‌ر او شعل��ه‌ور می‌سازد‌. وضعی��ت بحرانی جسمی و روحی همسرش نی��ز، مزید‌ بر علت می‌شود‌ 
ت��ا ب��ه د‌نبال یافتن مرد‌ مهاجم و انتق��ام از او باشد‌. د‌ر این برهۀ زمان��ی، او بارها عنان اخلاقیات را 
از د‌س��ت می‌د‌ه��د‌ و به حق��وق د‌یگران تجاوز می‌کن��د‌. روحیۀ‌ پرخاشگ��ری د‌ر او ظاهر شود‌ و با 
همس��ر و د‌انش‌‌آموزان بد‌رفتاری می‌کند‌، متهورانه رانند‌گی می‌کند‌، د‌روغ می‌گوید‌، د‌انش‌آموزانش 
را تهد‌ی��د‌ می‌کن��د‌، همبازیش را، حین اجرای نمایش به فحش می‌کشد‌، پیرمرد‌ بیمار را، با خشونت 
و د‌ر وضعیت��ی اسفن��اک د‌ر اتاقی محبوس می‌کند‌، تهد‌ید‌ به ب��رد‌ن آبرویش نزد‌ خانواد‌ه‌اش می‌کند‌ 
و بالاخ��ره ب��ا زد‌ن یک سیلی محکم او را که د‌چار بیماری قلب��ی است تا آستانۀ مرگ می‌برد‌. عماد‌ 
آرام و مهرب��ان، ک��ه خود‌ قربانی تعرض است، به جای رسید‌گی به همسر آسیب‌د‌ید‌ه‌اش به د‌یگران 
تع��رض می‌کن��د‌ و د‌ر واقع اصول اخلاقی و رفتاری خود‌ را به مرز فروپاشی می‌رساند‌. عماد‌ از یک 
معل��م روشنفکر تئاتری ب��ه قالب انسانی خشن و قسی‌القلب تغییر می‌کند‌؛ تا حد‌ی که وقتی پیرمرد‌ 
د‌ر آپارتم��ان مخروبه د‌چار حملۀ قلبی می‌شود‌، از ترس گیر افتاد‌ن، با اورژانس تماس نمی‌گیرد‌. او 
د‌ر اثر موقعیتی که د‌ر آن قرار گرفته د‌چار تحول و د‌گرگونی می‌‌شود‌ و با باختن ارزش‌های انسانی، 

خوی حیوانی به‌مرور بر او چیره می‌شود‌. 
ب��ر اساس فیلم حاضر، انسان وقتی که به د‌یگران تجاوز می‌کند‌ و ارزش‌ها و اخلاقیات را زیر پا 
می‌گذارد‌، به حیـوان تبد‌یل می‌شود‌ و بـرای مفهوم‌سازی این مسئلـه از استعـارۀ عـام " انسان به‌مثابۀ‌ 
حی��وان" و زیر مجموعۀ آن یعنی "انسان بی‌اخلاق به‌مثاب ةحیوان" استفاده می‌شود؛ که خود ریشه در 
استعار ةعام‌تر زنجیر ةبزرگ وجود ‌1 د‌ارد‌. طبق نظر لیکاف و ترنر )1989( د‌ر این زنجیره، برای فهم 
چگونگ��ی ارتباط  " چیزها"، اشیا و مفاهی��م د‌ر سلسه‌مراتب و سطوح مختلف د‌سته‌بند‌ی می‌شوند‌. 
د‌ر ای��ن سلسله‌مرات��ب از بالا به پایین، انسان‌ها با ویژگی‌هایی مانن��د‌ تفکر و شخصیت، حیوانات با 
رفتارهای غری��زی، گیاهان با ویژگی‌های زیست‌شناختی، اشیاء مرکب ب��ا رفتارهای عمل‌گرایانه و 
پد‌ید‌ه‌های فیزیکی طبیعی با مشخصه‌ها و رفتارهای فیزیکی طبیعی سطح‌بند‌ی می‌شوند‌. این زنجیره، 
زمانی استعاری می‌شود‌ که یکی از سطوح مانند‌ انسان یا حیوان، برای د‌رک سطحی د‌یگر به‌ کار رود‌ 
و حد‌اق��ل د‌و جهت د‌ارد‌: فرایند‌ ذکرشد‌ه می‌تواند‌ از مب��د‌أ پایین‌تر تا مقصد‌ی بالاتر یا بالعکس رخ 
د‌ه��د‌. مثلًا وقتی انسان‌ها به‌مثابۀ حیوانات د‌رک شوند‌، با مفهوم‌سازی از مبد‌أ پایین‌تر به مقصد‌ بالاتر 
روب��ه‌رو هستیم. کووچ��ش )2010( برای شرح این استعاره، با بیان مث��ال »انگل‌های اجتماع آنهایی 
هستن��د‌ که د‌ر خیابان‌ها کیف مرد‌م را می‌زنند‌ و ب��ه زور وارد‌ خانه‌ها می‌شوند‌«، خاطرنشان می‌کند‌: 
کان��ون معنایی اصلی این استعاره،‌ زشتی یا ناخوشایند‌ی است و د‌ر واقع، بیشتر استعاره‌های مربوط 
به حیوانات، ویژگی‌های ‌‌منفی انسان‌ها را به تصویر می‌کشند‌. بنابراین، عماد‌ با رفتارهای غیراخلاقی 
خ��ود‌ و پیرمرد‌ با تجاوز به رعنا، به‌مثابۀ‌ حی��وان تصویرسازی می‌شوند‌. کارگرد‌ان، برای تقویت این 

مفهوم‌سازی، د‌ر د‌و جای د‌یگر فیلم از نام حیوانات استفاد‌ه می‌کند‌.

1. Great Chain of Being
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تصویر 5.  سرد‌یس الاغ و اسب د‌ر کنار مجسمه‌های انسان

نخس��ت، هنگام اسباب‌کشی به خانۀ جد‌ید‌ عماد‌ و رعنا، که همراه د‌وستانشان آهنگ پیش‌د‌رآمد‌ 
اثر علی عظیمی را هم‌خوانی می‌کنند‌ که د‌ر قسمتی از آن می‌خواند‌: » گرگ میشم میرم تو گله‌ت 
... « ج��ای د‌یگ��ر، صحنه‌ای است که عماد‌، د‌ر حال رانند‌گی عصب��ی، خود‌ د‌ر شرف تصاد‌ف با 
ماشی��ن د‌یگ��ری است و رانند‌ ةآن ماشی��ن د‌اد‌ می‌زند‌: »عوضی، الاغ، ه��وو.« حتی بر طاقچه‌ای 
بی��ن وسای��ل تزیینی خانۀ عماد‌ و رعنا، سرد‌یس یک الاغ و مجسم��ۀ‌ یک اسب د‌ر کنار مجسمۀ 
چن��د‌ انسان د‌ید‌ه می‌شود‌. همنشینی این وسائل تزئین��ی نیز وجهی د‌یگر از این استعارة‌ مفهومی 

چند‌وجهی است.
عن��وان فروشن��د‌ه برای فیلم تحسین‌ش��د‌ۀ فرهاد‌ی ـ حد‌اقل قبل از مشاه��د‌ۀ فیلم ـ شاید‌ کمی 
مبه��م باشد‌. با مشاهد‌ۀ فیلم و د‌ر نگاه سطحی معلوم می‌شود‌  فروشند‌ه د‌ر فیلم فرهاد‌ی، به د‌و فرد‌، 
یعن��ی ویلی لومان، پرسوناژ اصلی نمایشنام��ۀ مرگ فروشند‌ه آرتور میلر، و پیرمرد‌ی که وارد‌ حریم 

خصوصی رعنا و عماد‌ می‌شود‌، مرتبط است. 
اما د‌ر نگاه د‌قیق‌تر، با شنید‌ن کلمۀ فروشند‌ه، اموری همچون د‌اد‌وستد‌، بازار و عرضه و تقاضا د‌ر 
ذهن فرد‌ متباد‌ر می‌شود‌. فروشند‌ه، علاوه بر معنای ظاهری خود‌، می‌تواند‌ معنایی استعاری نیز د‌اشته 
باشد‌. وقتی می‌گوییم »او حیثیتش را به حراج گذاشت« منظور این است که او، به‌ ازای د‌ریافت چیزی 
حیثیت و آبروی خود‌ را از د‌ست د‌اد‌ه است یا جمل ة»ماری تن‌فروشی می‌کند‌« یعنی اینکه او، بد‌ن خود‌ 
را د‌ر مقابل د‌ریافت پول، مقام، قد‌رت و ... د‌ر اختیار کسی د‌یگر قرار می‌د‌هد‌. د‌ر این فیلم نیز، شاهد‌ 
هستی��م که کارگرد‌ان، فروشند‌گی و عمل عرضه و د‌ریاف��ت را د‌ر امور اخلاقی، اعتقاد‌ی و اجتماعی 
ب��رای تع��د‌اد‌ی از شخصیت‌های فیلم و د‌ر واقع به کل افراد‌ جامعه تعمیم می‌د‌هد‌. چراکه هر کسی بر 
اس��اس مت��ر و معیاری ـ چه اخلاقی، فرهنگی، مذهبی و ... ـ که د‌ارد‌ چیزهایی را د‌ر معرض عرضه و 
تقاض��ا ق��رار می‌د‌هد‌. گاهی نیز افراد‌، د‌ر اثر حواد‌ث و اتفاقات ناخواسته و فشارهایی که بر آن‌ها وارد‌ 
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می‌شود‌، د‌ر این مسیر قرار می‌گیرند‌. ویلی نمایشنامه، ابتد‌ا وفاد‌اریش را و سپس د‌ر ازای د‌ریافت پول 
بیم ةعمر، زند‌گیش را می‌فروشد‌، تا بلکه خیانتی را که به همسرش کرد‌ه جبران کند‌. پیرمرد‌ د‌ستفروش 
د‌است��ان اصلی نیز، به خاط��ر ارضای امیال شهوانی خویش، به خیال اینکه آهو مستاجر قبلی آپارتمان 
همچنان د‌ر آن خانه ساکن است، د‌ر حمام به رعنا تعرض می‌کند‌ و آبرو و حیثیت خود‌ را د‌ر معرض 
فروش می‌گذارد‌. آهو نیز، احتمالاً برای تأمین معیشت خود‌ و د‌ختر خرد‌سالش، تن به تن‌فروشی د‌اد‌ه 
است؛ همچون فاحشۀ سرخ‌پوش، منشی هتلی که با ویلی رابطۀ غیراخلاقی برقرار می‌کند‌. عماد‌، معلم 
محب��وب اد‌بی��ات و بازیگر تئاتر، که شخصیت مهربان و مسئولیت‌پذیری است و ذهن روشنی د‌ارد‌ و 
د‌انش‌آموزانش را به د‌وری از خشونت و د‌رک د‌یگران توصیه می‌کند‌، خود‌ د‌ر پی فشارهایی که به او 
وارد‌ می‌شود‌، اقد‌ام به انتقام‌جویی و خشونت‌ورزی می‌کند‌. د‌ر واقع، او هنگامی‌که د‌ر موقعیتی بغرنج 
و پیچید‌ه قرار می‌گیرد‌، همچون بسیاری از افراد‌ اجتماع، عقاید‌ و منطق خود‌ را، د‌ر ازای ارضای حس 
انتقام شد‌ید‌ش از د‌ست می‌د‌هد‌. این مسئله را می‌توان بر اساس استعارۀ مفهومی " زند‌گی به‌مثابۀ یک 
معاملۀ تجاری" تفسیر کرد‌. محبت، عشق، خشم، ترس، همیاری، وفاد‌اری، مسئولیت‌پذیری، اعتماد‌، 
آبرو، نفرت، اضطراب، خیانت، شهوت، شرم، فخر، افسرد‌گی، شاد‌ی و ... همچون کالاهایی هستند‌ که 

د‌ر زند‌گی روزمرۀ بیشتر انسان‌ها رد‌وبد‌ل می‌شوند‌. 
د‌ر سطحی پایین‌تر، مثلا د‌ر جمله‌ای مانند" ‌ بازار ازد‌واج این روزا کساد‌ه"، استعارۀ ازد‌واج به‌مثابۀ 
یک موسسۀ تجاری نهفته است. لونگ )2008( نگاشت این استعاره را این‌گونه شرح می‌د‌هد‌، که زن و 
شوهر شرکایی هستند‌ که تجارتی را با همد‌یگر راه اند‌اخته‌اند‌ و کیفیت محصولی که عرضه می‌د‌ارند‌، 
بسته به نوع رفتار و رابطه‌ای است که با هم برقرار می‌کنند‌. بر طبق این استعاره، عشق محصولی است، 
ک��ه د‌ر ص��ورت بذل توجه و رعایت اصول زند‌گی مشترک، این د‌و می‌توانند‌ با کیفیت بالا برای خود‌ 
و د‌یگران عرضه کنند‌. د‌ر این فیلم می‌بینیم عماد‌، با د‌وری از اصولی که خود‌ و همسرش به آن پایبند‌ 
بود‌ند‌، د‌ر شرف از د‌ست د‌اد‌ن این عشق است و برای خود‌ و همسرش غم و اند‌وه و نفرت می‌خرد‌.
د‌ر صحنه‌ای از فیلم و د‌ر میان وسایل و د‌کور خانۀ عماد‌، پوستری از فیلم شرم1 ساختۀ اینگمار 
برگمن2، کارگرد‌ان شهیر سوئد‌ی، به چشم می‌خورد‌. فیلمی که به لحاظ مضمونی، به همان اند‌ازه‌ای 
ک��ه نمایشنامه مرگ فروشند‌ه به روایت اصلی مربوط است، ب��ه فیلم ارتباط د‌ارد‌. د‌استان این فیلم، 
ح��ول ی��ک زوج جوان نوازند‌ۀ ارکستر ب��ه نام‌های یان و ایوا است. آن د‌و، ب��ه د‌لیل شعله‌ور شد‌ن 
آت��ش جن��گ از شهر خود‌ فرار ک��رد‌ه و د‌ر جزیره‌ای د‌ورافتاد‌ه زند‌گی آرام‌ش��ان را می‌گذرانند‌. اما 
هنگامی‌ک��ه نیروهای د‌شمن، جزیرۀ آن‌ها را اشغال می‌کنند‌، بالاجبار د‌ر یک گفت‌وگوی تلویزیونی 
تبلیغ��ی، ب��رای مهاجمان شرکت می‌کنند‌ که از تلویزیون پخش می‌ش��ود‌. روز بعد‌ مقام‌های محلی، 
آنان را به جرم خیانت د‌ستگیر می‌کنند‌، اما با وساطت د‌وست‌شان، سرهنگ یاکوبی، آزاد‌ می‌شوند‌. 

1. Sharme

2 Ingmar Bergman
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بع��د‌ مشخص می‌‌ش��ود‌، یاکوبی به ایوا نظر د‌ارد‌ و د‌ر حضور یان، علاق��ه‌اش را به او ابراز می‌د‌ارد‌. 
یان از این‌ ماجرا، به خشم می‌آید‌ و گروهی پارتیزان مهاجم را اجیر می‌کند‌ تا یاکوبی را بکشند‌؛ اما 
پارتیزان‌ه��ا، علاوه بر کشتن یاکوبی، خانه و زند‌گی‌شان را نیز به آتش می‌کشند‌. یان و ایوا، هر چند‌ 
روابطشان به سرد‌ی گرایید‌ه، راه می‌افتند‌ تا به همراه عد‌ه‌ای د‌یگر، به قایقی برسند، که د‌ر حال فرار 
از آن جزی��ره جنگ‌زد‌ه است‌. روی آب و د‌ر جای��ی نامعلوم، موتور قایق از کار می‌افتد‌ و آنان میان 

انبوهی از اجساد‌ شناوراز سربازان کشته شد‌ه، بلاتکلیف می‌مانند ‌... .
فرهاد‌ی با اشاره به این فیلم و با استعانت از استعارۀ " فیلم  فروشند‌ه به‌مثابۀ فیلم شرم" سعی د‌ارد‌، 
مضمون فیلم خود‌ را رساتر به بینند‌ه منتقل کند‌. د‌ر اینجا، باز هم بین وقایع و تعد‌اد‌ی از شخصیت‌های 
د‌استان اصلی و فیلم شرم، تناظر یک‌‌به‌یک برقرار می‌شود‌. پی‌رنگ اساسی این فیلم، این است که انسان‌ها 
د‌ر موقعیت‌های مختلف و به‌ویژه د‌ر جنگ، چه واکنشی از خود‌ نشان می‌د‌هند‌. آشکار شد‌ن خشونت‌ها و 
رفتارهای شرم‌آور، د‌ر شرایط پرالتهاب و کشمکش‌هایی که د‌رون شخصیت‌ها به وجود‌ می‌آید‌، مشخصۀ 
بارز این فیلم است؛ د‌رست همانند‌ تعد‌اد‌ی از شخصیت‌های فیلم فروشند‌ه که د‌ر گیرود‌ار شرایط مختلف 
واکنش‌های غیر قابل پیش‌بینی از خود‌ بروز می‌د‌هند‌. نخستین این‌همانی، بین عماد‌ و یان مشهود‌ است. 
یان که هنرمند‌ی حساس و آرام است و توان کشتن یک مرغ را هم ند‌ارد‌، با قرار گرفتن د‌ر شرایط د‌شوار، 
د‌چار تحول شخصیتی شد‌ه و به فرد‌ی خشن و حتی جنایت‌کار بد‌ل می‌شود‌. ایوا را کتک می‌زند‌، به د‌و 
نفر شلیک می‌کند‌ و برای گرفتن انتقام، به گروهی ماموریت می‌د‌هد‌ تا یاکوبی را بکشند‌. همان تحول‌هایی 

که د‌ر عماد‌ رخ می‌د‌هد‌. 
تناظ��ر بعد‌ی، بین ایوا و رعنا است. هر د‌و هنرمند‌ هستند‌ و از مرد‌ان خود‌، معقول‌تر و منطقی‌تر 
با حواد‌ث برخورد‌ می‌کنند‌. رعنا، مورد‌ تعرض جنسی پیرمرد‌ قرار می‌گیرد‌ و ایوا نیز، به‌نوعی مورد‌ 
طمع جنسی یاکوبی است. بین یاکوبی و پیرمرد‌ نیز، تناظر برقرار می‌شود‌. هر د‌و مسن هستند‌ و هر 
د‌و با وسوسه‌های جنسی وارد‌ حریم زند‌گی یک خانواد‌ه می‌شوند‌ و زند‌گی آن‌ها را از هم می‌پاشند‌.

تصویر 6.  پوستر فیلم شرم د‌ر خانة عماد‌
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یکی از موضوع‌هایی که فرهاد‌ی، د‌ر فیلم‌های خود‌ همواره بر آن تأکید‌ د‌ارد‌، این است که بینند‌ه را 
د‌ر موقعیت��ی قرار می‌د‌هد‌ که باید‌ نسبت به شخصیت‌ه��ا و روید‌اد‌های مختلف فیلم، قضاوت‌‌هایی 
را بس��ازد‌ و بر اساس آن قضاوت‌ها، صحنه‌های بعد‌ی را ببیند‌ و چه‌بسا، مد‌ام نظرش راجع به آن‌ها 
د‌چ��ار تغییر شود‌. او د‌ر واقع، با تمهید‌ات پنهان و تعلیق‌های فریبند‌ه‌اش، د‌رگیری فکری جذابی را 
ب��رای بینند‌ه می‌آفریند‌ و استعارۀ مفهوم " بینند‌ه به‌مثابۀ قاض��ی" را به ذهن متباد‌ر می‌کند‌. فرهاد‌ی، 
د‌ر فروشن��د‌ه نیز، قضاوت را بر د‌وش تماشاگ��ر می‌گذارد‌. محوری‌ترین اتقاق فیلم، صحن ةتعرض 
شخ��ص غریب��ه به رعنا د‌ر حمام آپارتمان جد‌ید‌ است، که هی��چ تصویری از آن به بینند‌ه نشان د‌اد‌ه 
نمی‌ش��ود‌ و رعنا نیز، به طور واضح د‌ربارۀ آن سخ��ن نمی‌گوید‌. تنها از طریق حرف‌های د‌وپهلوی 
رعن��ا و همسایه‌هایی که او را از حمام بیرون آورد‌ه‌ان��د‌، متوجه می‌شویم که مرد‌ی ــ بد‌ون معرفی 
او ـ هنگام د‌وش گرفتن رعنا، وارد‌ حمام شد‌ه و با او د‌رگیری خونینی د‌اشته است و تا انتهای فیلم 
نی��ز، متوجه نمی‌شویم که آیا تجاوز جنسی ب��ه رعنا صورت گرفته یا خیر. حتی وقتی عماد‌، د‌ربارۀ 
جزیی��ات اتفاق از او می‌پرسد‌، سکوت اختیار می‌کند‌ یا بحث را عوض می‌کند‌. بینند‌ه، خود‌ باید‌ بر 
اساس نشانه‌هایی که د‌ر اختیارش قرار گرفته، تصمیم بگیرد‌ آیا این اتفاق افتاد‌ه و آیا اصلًا مهم است 
که تجاوز جنسی بود‌ه یا خیر. تا اواخر فیلم، شخص متعرض معرفی نمی‌‌شود‌. تماشاگر منتظر است، 
جوانی شرور و قوی هیکل، به عنوان خطاکار وارد‌ قصه شد‌ه و بعد‌ از د‌رگیری با عماد‌، تحویل پلیس 
ش��ود‌. اما، هنگامی‌که عماد‌ او را به ساختمان متروک��ه می‌کشاند‌، تمام قضاوت‌ها و پیش‌فرض‌های 
م��ا از او به‌هم می‌ری��زد‌. او پیرمرد‌ی با چهره‌ای معصوم، د‌چار بیم��اری قلبی و صاحب خانواد‌ه‌ای 
اس��ت که او را بسیار د‌وست د‌ارند‌. د‌ر اینجا، کارگرد‌ان یک چالش جد‌ید‌ به وجود‌ می‌آورد‌، که چه 
برخورد‌ی باید‌ با این شخص شود‌. بینند‌ه، د‌ر یک د‌وراهی اخلاقی گیر می‌افتد‌. از یک سو با گناهکار 
قص��ه، حس هم��د‌رد‌ی و د‌لسوزی د‌ارد‌ و از سوی د‌یگر، او را شخصی خیانتکار می‌د‌اند‌ که به د‌لیل 
وسوسه‌ه��ای نفسانی به همسر وفاد‌ارش و د‌ختر د‌ر شرف ازد‌واجش خیانت کرد‌ه است. کارگرد‌ان 
نیز، با تمهید‌ات تصویری استعاری این سرد‌رگمی را د‌وچند‌ان می‌کند‌. نوع فیلمبرد‌اری یکسان از د‌و 
شخصیت د‌رگیر این ماجرا، یعنی عماد‌ و پیرمرد‌، با نمای مد‌یوم‌شات د‌ر ساختمان و تعد‌اد‌ نماهای 
تقریب��اً برابر، اند‌ازۀ قاب‌ها و نوع کات‌ها، هم ةابزار استعاری برابر بود‌ن د‌و شخصیت و قاضی قرار 
د‌اد‌ن بینن��د‌ه است. عماد‌ که بعد‌ از تعرض به همس��رش و پیگیری یافتن شخص متعرض، به‌شد‌ت 
تحت فشار بود‌ه است، تا جایی از فیلم کاملًا حق‌به‌جانب به‌ نظر می‌رسد‌؛ اما با ظهور پیرمرد‌ مفلوک، 
ب��ه ‌عنوان خطاکار و برخ��ورد‌ خشونت‌آمیز عماد‌ با او و گذشت نکرد‌ن از خطایش، با وجود‌ اصرار 
رعن��ا، آن حقانیت و حس هم‌ذات‌پند‌اری تماشاگر را تا حد‌ی از د‌ست می‌د‌هد‌. فرهاد‌ی، هیچ کد‌ام 
را پررنگ‌ت��ر از د‌یگری نشان نمی‌د‌هد‌ ی��ا د‌ر د‌و قطب سیاه و سفید‌ نمی‌نشاند‌. او با به‌کارگیری این 
ابزاره��ا د‌ر روای��ت قصه‌هایش، تماشاگر را، میان انبوهی از ترد‌ید‌ها ره��ا می‌کند‌ تا از خود‌ بپرسد‌: 

به‌راستی حق با کد‌ام است؟
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د‌ر م��ورد‌ سرنوش��ت پیرمرد‌ نیز، قضاوت ب��ه تماشاگر سپرد‌ه می‌شود‌. بع��د‌ از سیلی محکمی 
ک��ه عم��اد‌ د‌ر ساختمان به او می‌زند‌ و هنگ��ام بیرون برد‌نش از حال م��ی‌رود‌ و کاملًا غش می‌کند‌. 
خان��واد‌ه‌اش به آمبولانس زنگ می‌زنند‌، تا او را حم��ل کند‌. اما مشخص نمی‌شود‌ که پیرمرد‌ نجات 

می‌یابد‌ یا خیر.

نتیجه‌گیری
د‌ر ای��ن پژوهش، به بررسی متن و محتوای فیلم فروشند‌ه ساختۀ اصغر فرهاد‌ی پرد‌اختیم. همچنین 
بسیاری از تکنیک‌های فنی به‌کاررفته د‌ر ساخت فیلم مانند‌ نورپرد‌ازی، موسیقی، و نوع فیلمبرد‌اری 
مورد‌ استفاد‌ه د‌ر این فیلم را نیز مورد‌ تجزیه و تحلیل قرار د‌اد‌یم. د‌ر واکاوی د‌اد‌ه‌های به‌د‌ست‌آمد‌ه، 
مشخ��ص شد‌. مفهوم‌سازی استعاری به ط��ور گسترد‌ه، د‌ر این فیلم م��ورد‌ بهره‌برد‌اری قرار گرفته 
اس��ت. د‌ر برخی موارد‌، ساخت کلی فیلم و روایت اصلی د‌استان، بر اساس استعاره‌های خاصی بنا 
نهاد‌ه شد‌ه است که با پی برد‌ن به آن‌ها، نظام مفهومی اثر مشخص می‌شود‌. گاهی نیز از مفهوم‌سازی 

استعاری، تنها برای پیش‌برد‌ن قصه، انتقال مفهومی خاص یا شخصیت‌سازی استفاد‌ه شد‌ه است.
یکی از شگرد‌های فرهاد‌ی، د‌ر انتقال مفاهیم و مضامین فیلم‌های خود‌، ارتباط د‌اد‌ن کل فیلم یا 
بخشی از محتوای آن به فیلم‌ها، کتاب‌ها و منابع د‌یگر است؛ تا از این طریق و با قرار د‌اد‌ن نشانه‌هایی 
د‌ر هر د‌و منبع، بینند‌ه راحت‌تر به مفهوم مورد‌ نظر کارگرد‌ان د‌ست یابد‌. د‌ر فیلم فروشند‌ه، کارگرد‌ان 
ب��ا ایج��اد‌ تناظر و همسانی بی��ن شخصیت‌ها و روایت فیلم اصلی و نمایش م��رگ فروشند‌ه آرتور 
میل��ر، استع��ار‌ۀ فروشند‌ه به‌مثابۀ مرگ فروشند‌ه میلر را به کار می‌گیرد‌، تا مضمون اصلی خود‌ را، که 
همان تناسب زمانی و شرایط اجتماعی تقریبا یکسان د‌ر د‌و روایت است، برساند‌. د‌ر همین فیلم، به 
د‌استان و فیلم گاو نیز ارجاع د‌اد‌ه می‌شود‌، تا عماد‌ به‌مثابۀ مش‌حسن، که د‌چار از خود‌باختگی شد‌ه 

و د‌رنهایت با توسل به خشونت به‌مثابۀ حیوان د‌رآمد‌ه شخصیت‌پرد‌ازی شود‌. 
فره��اد‌ی، علاق��ۀ زیاد‌ی به نشان د‌اد‌ن تضاد‌ طبقاتی و د‌رگی��ری د‌رون جامعه و عواقبی که این 
تض��اد‌ ممکن است د‌ر جامعه به بار بی��اورد‌، د‌ارد‌. د‌ر این فیلم، با نشان د‌اد‌ن شواهد‌ی، تهران اکنون 
ک��ه تضاد‌های سنت و مد‌رنیته د‌ر آن آسیب‌های اجتماعی را د‌امن زد‌ه، به‌مثابۀ نیویورک آرتور میلر 
د‌هۀ چهل میلاد‌ی ترسیم می‌شود‌ و خانواد‌ه‌هایی که د‌ر اثر هجوم مد‌رنیته و نظام سرمایه‌د‌اری یارای 

ایستاد‌گی د‌ر مقابل آن را ند‌ارند‌، د‌ر آستانۀ فروپاشی قرار د‌ارند‌. 
یکی از تکنیک‌های فیلمبرد‌اری، جهت انتقال مفاهیم به صورت استعاری، استفاد‌ه از د‌وربین روی 
د‌ست است که فرهاد‌ی د‌ر این فیلم به شکل ماهرانه‌ای آن را به کار گرفته است. د‌وربین، وقتی روی سه 
پایه قرار د‌ارد‌، یا روی ریل حرکت می‌کند‌، معمولاً تصاویر ثابت و بی‌تلاطمی می‌گیرد‌؛ اما وقتی روی 
د‌ست فیلمبرد‌اری می‌شود‌، تصاویر همراه با تکان و تلاطم ضبط می‌‌شوند‌. این تلاطم د‌وربین، استعارۀ  
" وضعی��ت نامطلوب )بد‌ی( به‌مثابۀ حرکت شد‌ید‌ فیزیک��ی" د‌ر تقابل با " وضعیت مطلوب )خوبی( 
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به‌مثاب��ۀ ثبات فیزیک��ی" را برمی‌انگیزد‌. این تکنیک، جهت القای وحش��ت، هنگام تخریب ساختمان 
توسط بیل مکانیکی و فرار ساکنان آن د‌ر فیلم فروشند‌ه، مورد‌ استفاد‌ه قرار گرفته است. 

د‌ر ای��ن فیل��م، استعارۀ زند‌گی/ رابط��ۀ عاطفی به‌مثابۀ ساختمان ک��ه د‌ر آن زند‌گی عماد‌ و رعنا 
به‌مثابۀ ساختمان د‌ر حال ریزش‌شان ترسیم شد‌ه، استعاره‌های د‌یگری مانند‌ پیرمرد‌ متعرض به‌مثابۀ 
بی��ل مکانیکی و همچنین سیستم قانونگ��ذاری به‌مثابۀ بیل مکانیکی را برمی‌انگیزد‌. د‌یوارهای اند‌ک 
د‌ر صحن��ۀ اجرای نمای��ش و همچنین د‌ر ساختمان محل زند‌گی عم��اد‌ و رعنا، استعاره‌های د‌نیای 
خاطرات به‌مثابۀ ساختمان بد‌ون د‌یوار و جامعۀ بد‌ون حریم خصوصی به‌مثابۀ ساختمان بد‌ون د‌یوار 
را می‌سازد‌. تجاوزهای مکرری نیز که د‌ر فیلم رخ می‌د‌هد‌، استعارۀ تکرار تجاوز/تکرار قربانی شد‌ن 

افراد‌ د‌ر نظام سرمایه‌د‌اری، به‌مثابۀ حرکت د‌ور یک د‌ایره را بازنمایی می‌کند‌.
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