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Cinema is intertwined with politics. Political systems have 
tried to control and use cinema for their own advantage. 
The genre that is called "Film Farsi" and produced in the 
years before and after the revolution (in 1979) has served a 
political function.
FilmFarsi refers to popular and commercial cinema in 
the 1950s to 1980s; although, as a cinematic genre, it was 
also produced after the Islamic revolution and continues 
today. This genre was often romantic popular melodramas 
with simplification of characters and situations.  FilmFarsi  
seems to display the modernization of Iranian society and 
its conflicts and challenges with tradition. Of course, these 
challenges were often very unpretentious and superficial. 
Dancing and singing were lements  of this genre, to which 
the critics became culturally sensitivite, and after the 
revolution, these aspects and traits of films were considered 
vulgare  and trite,  and therefore, these types of films were 
seized to be produced. In this article, we will deal with the 
Jahel, Loti, Lumpen and "Kolah Makhmali" (velvet hats) 
in popular cinema to explain how and why these characters 
appeared in the Iranian cinema?  and how they show the 
mentality, dreams and aspirations of the people of the time.? 
To address these questions, by using the methodology of 
discourse analysis, in order to study the narrative structure, 
grammatical and visual system of the films, we have paid 
attention to three levels: , including descriptive analysis, 
discourse action and social function of the text of films,.
Our findings shows that the character (Jahel, Loti, Lumpen, 
Kolah Makhmali) has two opposite sides, positive and 
negative. On the one hand, as a Dervish, he is indifferent 
to the world and worldly possessions, and on the other 
hand, like a lumpen, he seeks benefits and wealth in any 
way possible. Little by little, from the 1950s to the 1970s, 
the positive image of this charcter in the Iranian cinema 

decreased and his negative and rebellious images persisted 
in the public cultrue. Jahel in the cinema became a symbol 
of male authority and protection of traditions, especially in 
the face of strangers. They were the sign of the tradition who 
maintained religious customs, although they were flexible 
and could connect these traditions with modernity. The 
discursive function of FilmFarsi, especially films centered 
on the Jahel, was the narration of coexistence and the 
connection of traditional and modern aspects; A narrative 
that was of interest to Pahlavi II cultural institutions; Because 
in that time the conflict between traditional and modern 
forces was becoming radicalized and the concern about the 
gap in values was causing the society to face a crisis.
Also, Jahel character (or Lumpen, Kolahmakhmali) in 
popular cinema was able to building fantasy world, by 
simplification social phenomena such as social rupture 
(between traditional and modern), cultural distance 
(between elite and ordinary), class gap, and Conflict of 
interest (minority and majority), to make people's dreams 
and aspirations come true. By constructing these falsified 
facts, they reproduce the hegemonic political system and 
establish social order.
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چکیده

نظام های سیاسی در پی کنترل و به خدمت گرفتن سینما، از فیلم هایی حمایت و استقبال می کنند که از نظر سیاسی مقبول، از نظر فرهنگی مشروع و 
از نظر مردم محبوب باشد. سینمای فیلمفارسی نیز اگرچه توسط اغلب منتقدان با بی اعتنایی و کم اهمیتی توصیف می شود، اما چه در سال های پیش از 
انقلاب و چه پس از انقلاب کارکرد سیاسی داشته و میان عامه مردم محبوبیت و مقبولیت داشته است. به شکلی که شخصیت کلاه مخملی ها و جاهل ها با 
حضوری پررنگ و محوری در بسیاری فیلم های سینمای ایران، بیانگر رؤیاها و آرزوهای مردم بوده اند. در مقاله حاضر به کلاه مخملی ها، جاهل ها و لوطی ها در 
سینمای عامه پسند پرداختیم تا نشان دهیم دلایل ظهور این شخصیت ها در سینمای عامه پسند چه بوده، و برای نظام سیاست چه کارکردی داشته است؟ 
با روش شناسی تحلیل گفتمان فرکلاف به سه سطح توصیف، تفسیر و تبیین آثار سینمایی پرداخته شد تا ساختار روایی، نظام دستوری و تصویری مجموعه 
آثار سینمایی مطالعه گردد که طی دهه 1330 تا 1350 حول شخصیت کلاه مخملی و جاهل ساخته شدند. نتایج نشان داد که کلاه مخملی ها در سینمای 
عامه پسند چگونه قادر بودند با ساده سازی پدیده هایی چون گسست اجتماعی )سنتی و مدرن(، فاصلۀ فرهنگی )خواص و عوام(، شکاف طبقاتی )بالا و پایین(، 
تعارض منافع )سیاست اقلیت و موقعیت اکثریت(، دنیایی سهل، ممکن و فانتزی بسازند و رؤیاهای مردم را تحقق پذیر کنند؛ آنها با ساخت واقعیت های 

جعل شده به خدمت نظام سیاسی مسلط و تثبیت نظم اجتماعی درمی آمدند.
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نظام های سیاسی در پی به خدمت گرفتن سینما و حمایت از آثاری هستند 
که برای آنها مطلوبیت سیاسی دارد. منتقدان سینما اغلب این گونه از فیلم ها 
را توده  پسند، بازاری یا مبتذل توصیف کرده اند در نتیجه کارکرد سیاسی و 
فرهنگی این فیلم ها کم تر به موضوع مطالعات فرهنگی و جامعه شناختی 
تبدیل شده است. آنچه سینمای »فیلمفارسی« خوانده می شود نیز، اگرچه 
توسط برخی منتقدان سینما با بی اعتنایی و کم اهمیتی توصیف می شود، اما 
چه سال های پیش از انقلاب و چه پس از انقلاب این فیلم ها تولید شده و 
هم استقبال اجتماعی و هم کارکرد سیاسی داشته است. مطالعه فیلمفارسی 
و ساختار روایت و مؤلفه های شخصیت های آن نه فقط به عنوان بخشی از 
تاریخ سینما بلکه به عنوان بحثی در تاریخ فرهنگی نیز اهمیت دارد؛ فرهنگی 
که همچنان پذیرای این گونه از سینما است. کلاه مخملی ها و جاهل ها و 

لوطی ها از شخصیت های مرکزی سینمای فیلمفارسی هستند. در این مقاله 
شرح خواهیم داد که ظهور این شخصیت ها در سینما چگونه بود؟ عملکرد 
آنها در نظام فرهنگ چه بود؟ چگونه ذهنیات، رؤیاها و آرزوهای مردم را بیان 
کردند؟ این فیلم ها چگونه با ساده سازی، پدیده های چون گسست اجتماعی 
)سنت و مدرن(، فاصلۀ فرهنگی )خواص و عوام(، شکاف طبقاتی )بالا و 
پایین(، تعارض منافع )سیاست اقلیت و موقعیت اکثریت(، دنیایی سهل، 
ممکن، فانتستیک و رؤیایی تحقق پذیر را برای مردم ساخته اند؟ و نیز ساخت 
این واقعیت های جعل شده چگونه به خدمت بازتولید نظام سیاسی مسلط 
می آید؟ در مقاله حاضر با در پیش گرفتن روش شناسی تحلیل گفتمان به 
بررسی جریانی از آثار فیلمفارسی با محوریت شخصیت های لوطی و جاهل 

و کلاه مخملی می پردازیم تا کارکردهای ایدئولوژیک آنها تحلیل شود.

روش پژوهش
آثار هنری معانی چندگانه دارند؛ مفسران اغلب بر مبنای مواضع سیاسی 
و منافع اجتماعی این معانی را جهت می دهند؛ لذا باید پرسید کارکرد 
این شبکه معنا برای سیاست چیست؟ به نظر میشل فوکو »شبکۀ معنا 
حوزه ای همواره ناهمگن است و گفتمان ها، نهادها، قواعد، قوانین، احکام 
عملی، قضایای فلسفی، اخلاق، انسان دوستی و غیره را دربر خواهد گرفت. 
با تکیه بر این اجزای مجزا می توان مجموعه ای از روابط انعطاف پذیر برقرار 
کرد و به منظور تشخیص مسئلۀ تاریخی خاصی، آن ها را در درون دستگاه 
واحدی درآمیخت. این دستگاه، قدرت و دانش را در درون شبکۀ تحلیلی 
خاصی گرد هم می آورد« )دریفوس و رابینو، 1398، 225(. با این شبکه 
معنا و روابط است که گفتمان شکل می گیرد. تحلیل گفتمان، برای تحلیل 
شبکه معانی پنهان، مواضع و منافع پنهان در یک نظام معنایی است. تحلیل 
گفتمان در جست وجوی آشکارسازی زبان ویژه ای است که شکل دهنده 
یک نظام معنایی است. البته اینجا زبان به معنای کلام نیست بلکه شبکه 
درهم تنیده ای از نشانه ها و مبادله نشانه ها است. نشانه هایی که در متون، 
تصاویر و هر نوع متن اجتماعی دیگر تحلیل می شوند. فوکو گفتمان را نوعی 
بازی زبانی می داند، »نوعی از بازی که در قالب نخست آن سخن بر سر 
“خط” است، در قالب دوم اش سخن بر سر “قرائت”، در قالب سوم، سخن بر 
سر “مبادله”؛ و در این مبادله و قرائت و خط، هرگز چیزی جز علائم به بازی 
گرفته نمی شوند« )فوکو، 1380، 44(. این سه جنبه از تحلیل گفتمان را از 
نظر روش  شناختی در رویکرد فرکلاف نیز می توان دنبال کرد که عبارت اند از: 
سطح توصیف، تفسیر و تبیین )فرکلاف، 1398، 148(؛ 1. تحلیل توصیفی، 
شامل تحلیل نظام دستوری، عناصر تصویری و ساختار روایی فیلم؛ 2. تفسیر 
کردار گفتمانی، شامل بررسی شرایط تولید متن، بافت موقعیتی و محیط 
نهادی تولید اثر؛ 3. تبیین کارکردهای سیاسی و اجتماعی فیلم و موقعیت 
آن در بازتولید روابط قدرت و نظام ایدئولوژیک حاکم. فرکلاف نشان می دهد 
که چگونه بازنمودهای ایدئولوژیک اندک اندک صورت طبیعی شده می یابند 
و ممکن است به صورت عقل سلیمِ غیرایدئولوژیک به نظر آیند. کار تحلیل 
از دید دیگران  آنچه  تا  اینگونه طبیعی شدن است  گفتمان روشن کردن 
مخفی است آشکار شود )همان، 148-230(. در این مقاله با در پیش گرفتن 
رویکرد گفتمانی فرکلاف، به سه سطح تحلیل سینمای عامه پسند در دوران 
پهلوی دوم می پردازیم که شخصیت های محوری فیلم ها، کلاه مخملی ها، 

همچون  مطالعه  مورد  فیلم های  نمونه  هستند.  لوطی ها  و  جاهل ها 
مثال واره های1 گفتمانی هستند. مثال واره ها نمونه هایی برجسته از گفتارها یا 
متون هستند که مؤلفه های گفتمانی را در خود به صورتی بارز دارند. در این 
مثال واره ها گفتمان به بهترین وجه ظهور پیدا می کنند و معانی گفتمانی 
در آن ها »تثبیت« شده است. بر این اساس فیلم هایی انتخاب شدند که 
معرف جریان گفتمانی یا تحول گفتمانی بودند؛ این فیلم ها عبارت بودند از: 
جنوب شهر )1337(، لات جوانمرد )1337(، اول هیکل )1337(، دختری 
فریاد می کشد )1340(، زن ها فرشته اند )1340(، کلاه  مخملی )1341(، 
بامعرفت ها )1342(، جاهل محل )1343(، آقای قرن بیستم )1343(، گنج 
قارون )1344(، چرخ وفلک )1346(، سالار مردان )1347(، دنیای پر امید 
)1348(، تک خال )1348(، قیصر )1348(، رضا موتوری )1349(، سه قاپ 
)1350(، مهدی مشکی و شلوارک داغ )1351(، کافر )1351(، آقای جاهل 
)1353(، زیر پوست شب )1353(، جوجه فکلی )1353( آلوده )1354(، 

فری دست قشنگه )1356(، طوطی )1356(.
پیشینه پژوهش

پژوهش های متعدد درباره نقش لوطی ها و کلاه مخملی ها در سینما 
انجام شده است. همچون مقاله حمید نفیسی )1374( که فیلم جاهلی را 
به مثابه گونه یا ژانر سینمایی مطالعه می کند و تلاش دارد آن را از زیر مفهوم 
فیلمفارسی خارج کند تا اهمیت آن را در مطالعۀ فرهنگ ایرانی روشن سازد. 
نقدها و گزارش های سینمایی بسیاری بر فیلم های با محوریت جاهل ها و 
کلاه مخملی ها منتشر شده است اما پژوهش های فرهنگی و اجتماعی در 
این زمینه محدود است. از جمله آن ها مقاله اباذری و پاپلی یزدی )1391( 
با عنوان »بررسی تقابل سنت و مدرنیته در فیلم های جاهلی با تأکید بر 
الگوهای لات و لوطی در دو فیلم لات جوانمرد و قیصر« که به تقابل سنت 
و مدرنیته در فیلم های جاهلی پرداخته اند؛ آن ها با مطالعه دو فیلم لات 
جوانمرد و قیصر به تحلیل مواجهۀ یکی از رادیکال ترین اقشار سنتی جامعه 
با برخی از مظاهر مدرنیته پرداخته اند. به نظر آن ها سینمای عامه پسند در 
پیش از انقلاب عرصه ای بود که چگونگی مواجهۀ لات و لوطی با فروپاشی 
نظام ارزشی سنتی محله ای را روایت می کرد. روحانی و غفاری )1396( در 
مقاله »فرهنگ عامه و تأثیر آن بر گونه فیلم کلاه مخملی در سینمای ایران« 
به شمایل شناسی فیلم های کلاه مخملی می پردازند؛ آن ها اشاره می کنند که 
چگونه جوانمرد سرخوش و شوخ طبع فیلم های فردینی به لوطی خونین و 
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تلخ  اندیش سینمای پس از قیصر تبدیل می شوند. در اخراجی ها نیز رویارویی 
شخصیت های لوطی با شخصیت های ظاهراً مذهبی به نقد نمادین تعصب 
می انجامد و سرنوشت نهایی قهرمان داستان به شکل نمادینی با داستان 
مقاومت ملی در دوران جنگ پیوند می خورد )روحانی و غفاری، 1396، 
173(. به این ترتیب نتیجه می گیرند که لوطی ها بخشی از ویژگی سینمای 
بومی و ملی هستند که در گونه های مختلف فیلم از قیصر تا   اخراجی ها 

وجود دارند.
علی پاپلی یزدی )1397( در »                  اخراجی ها: نقش “لات” در ساخت “مرد 
ایدئال” گفتمان جمهوری اسلامی« با تحلیل تیپ لات و لوطی در سینمای 
ایران نشان می دهد که چگونه بازگشت این تیپ به سینمای ایران با فیلم 
اخراجی ها ابزاری برای ارائۀ تصویری نوین از مردانگی در گفتمان انقلاب 
اسلامی است؛ تصویری که خود چونان واسطه ای برای ارائۀ تصویری نو از 
روحانیت عمل کرده است. نقابی و شیخ مهدی )1398( در مقاله »واکاوی 
عوامل پیدایش شخصیت جاهل کلاه مخملی در سینمای عامه پسند ایران« 
آنچه  به  عامه پسند  سینمای  در  جاهل  پیدایش شخصیت  به چگونگی 
باعث عطف نظر و محبوبیت جاهل شده اشاره می کنند و ناامیدی و اکراه 
از مظاهر تمدن غرب و در نتیجۀ آن سیطرۀ جست وجو برای راه حل های 
بومی چه در میان توده ها و چه در میان روشنفکران را نتیجه می گیرند. لذا 
جاهل را به مثابه قهرمان بومی مورد مطالعه قرار می دهند. در مقالۀ حاضر 
تلاش می شود به کارکردهای سیاسی و اجتماعی سینمای کلاه مخملی و 
جاهلی پرداخته که برای رسیدن به این امر و مطالعۀ کارکردهای سیاسی 
به  باید  رفت؛  فراتر  فیلم ها  متن  از  باید  ناگزیر  سینما  این  اجتماعی  و 
زمینه های پیدایش و گسترش این گونه از فیلم ها پرداخت تا روشن شود 
آنها چه مؤلفه های گفتمانی را بازتولید می کنند. برای رسیدن به این نکات 
رویکرد روش شناختی تحلیل گفتمان را در پیش می گیریم. اغلب مطالعات 
و پژوهش های پیشین بر تحلیل فیلم به مثابه ژانر سینمایی تمرکز داشته اند 
و کم تر از منظر مطالعات فرهنگی و به این آثار همچون دیدگاهی اجتماعی 
پرداخته اند. در این پژوهش، با در پیش گرفتن تحلیل گفتمان به این آثار 
سینمایی در بستر فرهنگ عامه پرداخته می شود تا جنبه های اجتماعی و 

فرهنگی این آثار سینمایی تحلیل عمیق تر شوند.

مبانی نظری پژوهش
»لذت تماشای “فیلم جاهلی” بیشتر از آن که ناشی از شوک تماشای 
چیزهای تازه باشد برخاسته  از بازیابی آشناها و ماندنی ها یا به گفته اومبرتو 
اکو “از بازگشت همان ها” است«. این عبارت از حمید نفیسی )1374، 135( 
ایران: بررسی ساختاری فیلم  در مقاله »گونه فیلم جاهلی در سینمای 
داش آکل« در توصیف فیلم جاهلی به مثابه گونه یا ژانر آمده است؛ گونه ای 
که به اعتقاد او کم تر به آن پرداخته شده یا مورد بی اعتنایی قرار گرفته است. 
اما منظور از »همان ها« کدام است. شخصیت جاهل به تازگی پدید نیامده 
است بلکه از یک سو پیشینه در ادبیات شفاهی و داستان های عامیانه دارد 
و از سوی دیگر در ادبیات عرفانی و تصوف و فتوت  نامه ها ریشه دارد. این 
شخصیت ها فقط در ادبیات و قصه ها نبودند بلکه حضور واقعی و اجتماعی 
داشتند. مانند شعبان جعفری و طیب حاج  رضایی از لوطی های دوران که 
در کودتای 28 مرداد 1332 نقش سیاسی داشتند. اما سینما صورت بندی 
دیگری از شخصیت جاهل ارائه داد. »از سال1336 تا 1347 در حدود 40 
فیلم با شخصیت جاهل می توان دید. در این میان 14 فیلم جاهل نقش 

محوری و قهرمان است، در 9 فیلم در نقش همراه قهرمان و در سایر موارد 
نقش فرعی ایفا می کند« )نقابی و شیخ مهدی، 1398، 12(. از  لات جوانمرد 
)مجید محسنی، 1337( و  کلاه مخملی )ناصر ملک مطیعی،1341( و  جاهل 
محل )عباس مصدق، 1343(،   قیصر )مسعود کیمیایی، 1348(،    آقای جاهل 
)رضا میرلوحی، 1352( و بسیاری دیگر. اما جاهل ها و لوطی ها فقط در 
سینمای قبل از انقلاب نیستند؛ بلکه در سینمای بعد از انقلاب نیز حضور 
دارند. از اسی در آدم برفی )داوود میرباقی، 1373(، رضا در فیلم مارمولک 
)کمال تبریزی، 1383(، مجید در اخراجی ها )مسعود ده نمکی، 1386( تا 
هاشم در شنای پروانه )محمد کارت، 1398( و دیگر دارودسته خشن اوباش 
در سینمای دهه گذشته. این لوطی ها و لات ها طیف متنوعی از شخصیت ها 
را دارند. گاهی وقت ها شر و حضورش موجب دردسر و فساد است و گاهی 
لوطی ها شخصیت های  و نجات دهنده است.  و قهرمان  حضورش کمک 
دوپهلویی دارند. حضورشان در فیلم ها همان گونه که حمید نفیسی توصیف 
می کند »بازگشت همان ها« است؛ همچون الگوواره ای از شخصیت محبوب 

ایرانی ها.
در پژوهشی که دانشگاه هاروارد سال 1353 در ایران انجام داد شخصیت 
محبوب یا الگو و ایدئال ایرانی ها مورد کندوکاو قرار گرفت. به نظر آنها 
توصیف محوری در شخصیت محبوب ایرانی ها »صفای باطن« است. این 
ایراني کلیدي است. خصلت  صفت براي فهم چهره فرهنگي شخصیت 
فیزیکي این الگوی ایدئال »جوانمردي« و »لوطي گري« و صفت معنوي 
او »درویشي« است. لوطی و درویش دو وجه شخصیت ایدئال هستند اما 
ویژگی های متفاوت و گاه حتی تقابلی دارند. لوطی شخصیت برون گرا و 
درویش درون گرا است. درویش دوری گزین است و دلبستگی ندارد و لوطی 
متعهد به پیوندهاي دوستي است. بااین حال وجه مشترک لوطی و درویش 
دوری از حسابگری و مادی گری و داشتن صفای باطن است و مهم تر این 
که به پایگاه اجتماعی خاصی تعلق ندارد، لذا در سطح روانشناسي اجتماعي 
می توان این شخصیت را در روان جمعي ایرانیان جست وجو کرد )بیتسون 
1977؛ به نقل از فاضلی، 1385(. لوطی ها نه فقط بخشی از روان جمعی 
لوطی ها  ایران شده اند.  اجتماعی جامعه  از ساختار  بلکه بخشی  ایرانیان 
اگرچه یاری گر فرودستان هستند اما از طبقه فرودست نیستند. قواعد بازی 
قدرت و طبقات بالا را می دانند اما از آن گریزانند. همچون قهرمان تنها، 
هم کمک رسان فقرا هستند، هم غیرت مذهبی ها و هم پشتیبان قدرت 
بالادستان هستند. این ویژگی های متناقض است که از آنها هم قهرمان و 
هم ضدقهرمان می سازد. این ویژگی های چندگانه است که باعث می شود 
همواره بخشی از داستان ها و فیلم ها باشند و یا به عبارتی، این عوامل باعث 

تبدیل شدن آنها به بخش مهمی از »فرهنگ عامه« شده است.
مقایسه ای  و  تطبیقی  وجه  در  تنها  که  است  مفهومی  فرهنگ عامه 
معنا پیدا می کند. هرچند که متضادش اصلاً کاربردی نداشته و »فرهنگ 
غیرعامیانه« اصطلاح توصیفی رایجی نیست و معنای نامعلومی دارد. اما 
همواره مقایسه های بین فرهنگ عامه و فرهنگ والا و فرهنگ محلی، و 
یا فرهنگ توده است که تقابل آنها در رویکرد مطالعات فرهنگی موضوع 
بحث های زیادی است. فرهنگ و هنر عامه، همواره از پایین رشد و نمو پیدا 
می کند و ابزار بیانی خودجوش و درونی و ناخودآگاه مردمانی است که به 

آن شکل می بخشند.
بااین حال میان فرهنگ عامه و فرهنگ عمومی تفاوت وجود دارد. و آنچه 
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این دو را از هم جدا می کند ویژگی بازاری، تبلیغ شده و کالاشدۀ فرهنگ 
عمومی، در برابر ویژگی غیر بازاری، آیینی و سنتی فرهنگ عامه است. 
»فرهنگ عامه« با زندگی روستایی، سنتی و طبقات پایین بیشتر پیوند دارد. 
اما با رشد جوامع شهری و فاصله گرفتن لایه های فرهنگی از یکدیگر، نوع 
دیگری از فرهنگ جایگزین فرهنگ عامه گردید که بدان فرهنگ عمومی 
یا توده میگویند. طبقات کارگر شهری اولین شکل دهندگان فرهنگ توده 
بودند و امروزه طبقات متوسط شهری نیز در گستره فرهنگ توده قرار دارند. 
سینما نیز شکل دهندۀ فرهنگ عمومی و توده ای است. سینما بخش های 
آیینی و سنتی فرهنگ عامه را تجاری می کند. از این رو شخصیت ایاران و 
قلندران سنتی به کلاه مخملی ها و لوطی های شهری تبدیل می شوند که 
بیش از آن که معرّف زندگی سنتی و آیینی باشند تجلی آرزوهای شهری 
و نشانگر تفریحات شبانه و شهری زندگی مدرن هستند. به گونه ای که این 
سیر تطور شخصیتی آن ها در تاریخ، باعث بروز یک همپوشانی معنایی و 
هویتی در داستان ها و درام های سینمای تجاری یا همان فیلمفارسی شده 

است. 
در طی قرن ها در جامعۀ ایرانی همیشه طبق های اجتماعی بوده 
اعیان و اشراف و طبقۀ درس خوانده و مردمان  است که طبقۀ 
آبرومند و محتشم، آنان را اراذل و اوباش )یعنی مردمان پسَت( 
می نامیده و به آنان به چشم تحقیر می نگریسته اند؛ اما نزد توده های 
عوام و بی سواد و خاصه جوانان طبقۀ عامه، محبوب بوده و بسیاری 
از جوانان طبقۀ عامه علاقه داشته اند که به جمع آنها بپیوندند. 

)افشاری 1384، 97(
بدین گونه بود که از قرن های سوم و چهارم هجری ایاران و جوانمردانِ 
اوباش و لوطیان به طبقۀ عامه و مردم اهل کوچه و بازار تعلق گرفتند. »این 
گروه ها تا دورۀ پهلوی هم دوام داشتند و “لات” و “جاهل” و “مشدی” هم 

نامیده می شدند« )افشاری، 1395، 41(.
بسیاری از این لات ها و لوطی ها و کلاه  مخملی های عصر پهلوی ریشه 
در طبقه پائین اجتماعی شهرهای بزرگ داشتند. نفوذ اجتماعی و محبوبیت 
فرهنگی آنها موجب شد که سیاست به آ نها توجه ویژه کند و گاه به خدمت 
خود درآورد. همان گونه که »پس از شهریور 1320 در جنوب تهران و بعضی 
محلات قدیمی آن، داش ها، کلاه  مخملی ها و جاهل ها، که بازمانده نسل های 
لوطیان، داش مشدی ها و بزن بهادرهای عصر قاجار بودند حضور و نفوذشان 
به خدمت سیاست در آمد« )زاده محمدی، 1398، 86(. آنها به عنوان ابزار 
دست نظام حاکم برای کنترل و نظارت بر گروه های ذی نفوذ مانند بازاری ها 
و مذهبی ها و سرکوب جنبش های مردمی یا گروه های سیاسی رقیب مورد 

استفاده قرار گرفتند.
در گذر از دهه1320 به دهه 1340 لوطی ها از کوچه و خیابان به سینما 
آمدند. دیگر نه به عنوان یک قشر یا گروه اجتماعی بلکه به عنوان تصور 
و الگویی از یک نقش اجتماعی در سینما تصویر شدند. حضور شخصیت 
محبوب لوطی ها در سینما امکانی بود تا سینمای بخش خصوصی و مستقل 
بتواند به حیات خود ادامه دهد. در آن دوره استودیوهای فیلم سازی بهره ای 
از منابع مالی و سرمایۀ دولتی نداشتند و به ضرورت کسب استقلال اقتصادی 
و کسب درآمد به گیشه متکی بودند. بار اصلی مالی بر دوش تهیه کنندگان 

و بار روایت فیلم ها بر دوش شخصیت لوطی بود. 
بسیاری از محققان به خطا مضمون اغلب فیلمفارسی ها را از منظر 
اعتراض جامعه به برنامۀ نوسازی دولت بررسی کرده اند. در حالی که 

مسئلۀ اصلی آنها نه اعتراض به زندگی مدرن، بلکه نتیجۀ طبیعی 
نظارت  سیطرۀ  از  را  سینما  که  است  اقتصادی  استقلال  نوعی 
فرهنگی )دولتی( رها می کند و در این رهایی همه چیز ممکن 
است، حتی تولید فیلم ها که به لحاظ سیاسی، نوعی مخالف  خوانی 

علیه دولت به نظر بیایند. )قلی پور، 1398، 204(
تلاش این سینما برای بقاء در رقابت بازار، آنها را به صورت ناخودآگاه 
ملزم به کنکاش در لایه های زیرین جامعۀ ایرانی می کرد. آنها لایه های زیرین 
فرهنگ را به کلیشه های ساده  فهم، همگانی و تکراری و تجاری از جوانمردان 
و لوطی ها و داش ها، باباشمل ها، لات ها، جاهل ها، کلاه  مخملی ها و لومپن ها 

تبدیل می کردند؛ این راه موفقیت و پیروزی در گیشه بود.

سطح اول؛ متن، محتوا و روایت
فقدان  و  کوتاه بودن  فرهنگ عامه  در  داستان  و  روایت  ویژگی های  از 
باشد.  پندآمیز  و  تعلیمی  کوتاه، ساده،  تا سخن  است  نظری  پیچیدگی 
و  بداهه پردازی  از  ناشی  پیچیده  ساختار  وجود  عدم  و  سخن  کوتاهی 
بداهه گویی در قصه ها و داستان های عامیانه است. در نمایش های طنز 
)روحوضی و سیاه بازی(، نقالی، و حالا در سینما و فیلم های فارسی این 
ویژگی بداهه بارز است. در این باره حمید نفیسی از قول احسان یارشاطر 
می گوید: »ذهن ادبی یک ایرانی یک چرخش و پیچش گریز از مرکز را 
دارد. ساختاری که کنترل آن سخت و نامتعادل بوده و با دارا بودن شکل 
Naficy, 2011-) »و شمایلی متنوع به یک پیچیدگی منتهی خواهد شد
213). این بداهه پردازی نه تنها در دیالوگ ها و شعرهای فیلمفارسی مشهود 
بوده است بلکه نفوذ آن را در ساختار و بافت روایی آنها نیز می توان دریافت. 
شاید یکی از اصلی ترین دلایلی که باعث موفقیت و پذیرش دور از انتظار 
فیلم گنج قارون )سیامک یاسمی، 1344( شد همین ویژگی بداهه پرداز در 
شخصیت قهرمانی از جنس لوطی امروزی بود. فیلمی که با محور قراردادن 
لوطی درویش مسلکی از طبقۀ پایین جامعه و استفاده از شیوۀ داستان گویی 
متأثر از »روایت شفاهی« باعث پدیدآمدن موجی از فیلم هایی نظیر خود 
شد. »این فیلم به قواعد روایت خطی سه پرده بی اعتناست و آن را در 
ساختار شبه  موزیکال آتراکسیون محورش در سایه صحنه های رقص و آواز 
قرار میدهد، روایتی ناپیوسته که بر مجموعه ای از وقفه ها و شکاف ها شکل 
گرفته است« )حسینی 1399، 210(. حتی با پیروی از بی مکانی در آثار 
شفاهی چون نقالی و روحوضی، دیگر انتقال دائم داستان از اصفهان به تهران 

به صورت ناخودآگاه برای مخاطب کاملاً پذیرفتنی و توجیه پذیر است.
فیلم سازان فیلمفارسی راز ماندگاری فیلم هایشان را در مضمون و محتوای 
ساده فیلم می دانستند و ساختار روایی پیچیده را وسیله ای برای فریب 
بیننده می پنداشتند. اسماعیل ریاحی از فیلم سازان آن دوره در گفت وگو با 
رضا سهرابی در نشریۀ ماه نو فیلم )شمارۀ 29 تاریخ 1348/11/29( اشاره 
می کند که: »در فیلم ایرانی باید خیلی از مسائل را به وسیلۀ دیالوگ تفهیم 
کرد. اگر از دیالوگ که یک زبان خیلی ساده و ابتدایی صریح دارد، استفاده 
کامل نشود، بیم آن می رود که بسیاری از مسائل فیلم ایرانی در پردۀ ابهام 
باقی بماند و برای تماشاچی قابل درک و دست یافتن نباشد« )همان، 327(. 
این زبان ساده و صریح است که موجب می شود این سینما اغلب تجویزی 
و تربیتی باشد. یعنی این سینما اصول اخلاقی و تربیتی را تجویز می کند و 
تضاد میان ارزش های سنت و تجدد را در یک دنیای رؤیاپردازانه حل وفصل 
یا اعتراض ها و تنش های  می کند بدون آن که بر تعارض ها تأکید کند 

جاهل های سینما: مطالعۀ کارکرد سیاسی و اجتماعی سینمای کلاه مخملی در پهلوی 
دوم
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سیاسی ناشی از این تعارض ها را نشان دهد.
سینمای  البته  و  عامیانه  داستان های  در  روایی  ویژگی های  دیگر  از 
فیلمفارسی، عنصر »تصادف« است. تصادف، یکی از اصلی ترین رابط بین 
محتوا و نحوه و چگونگی پیش برد قصه در پدیدآوردن این داستان های 
همچون  بلکه  ناگهانی،  امر  یک  به مثابۀ  نه  »تصادف«  است.  عامه پسند 
ترفندی برای پوشاندن روابط علت و معلولی در اتفاقات داستان که باعث 
پدیدآمدن یک بافت روایی سهل الوصول برای مخاطب عام می شود. این 
با تصمیماتش در سرنوشت خود شریک و مؤثر  نحوۀ روایت »انسان را 
نمی داند و دگرگونی های زندگی نه از طریق کنش و کار قهرمان بلکه به 
ناگهانی و در اثر تصادف حاصل می شود« )تهامی نژاد، 1365، 63(. مانند 
اتفاقات متعددی که برحسب توجیه »تصادف«، در روایت داستانی گنج 
قارون رخ می دهد و شخصیت هایی که به طور تصادفی وارد ماجرا می شوند 
)نجات قارون توسط کسی که در ادامه به عنوان فرزند گم شدۀ وی شناخته 
می شود و یا نجات دختر زرپرست توسط علی بی غم، پسر قارون و غیره(. 
نتیجه اینکه وقتی فیلم های پرفروشی مانند چرخ وفلک )صابر رهبر، 1346(، 
دنیای پرامید )احمد شیرازی، 1348(، غلام زنگی )قدرت الله بزرگی، 1354( 
و بسیاری دیگر را مورد بررسی قرار می دهیم، درمی یابیم که هستۀ اصلی 
درام در این فیلم ها بر اساس »تصادف« شکل یافته است و تماشاگر آگاهانه 
از آن استقبال کرده و شاید بتوان یکی از عوامل موفقیت این فیلم ها دانست.
از دیگر مؤلفه های فیلمفارسی، شخصیت لوطی و کلاه  مخملی است. 
شخصیتی که معمولاً رفتاری حمایتی را برای فقرا، ضعیفان و حتی ثروتمندان 
به نمایش می گذارند. مانند فیلم های لات جوانمرد )مجید محسنی، 1338(، 
اول هیکل      )سیامک     یاسمی،        1339(، کلاه  مخملی )اسماعیل کوشان، 1341(، 
بامعرفت ها )حسین مدنی، 1342(، جاهل محل )سردار ساگر، 1343(، آقای 
قرن بیستم )سیامک یاسمی، 1343(، سالار مردان )نظام فاطمی، 1347( 
جامعۀ  در  فیلم ها  این  قهرمان  که  ژورک، 1348(  )فریدون  تک خال  و 
پدرسالارانه تصویری از یک بزرگ )شاه( که توانایی احاطه یافتن بر همه 
چیز را دارد را نشان می دهند. جنبه حمایت گرانۀ این قهرمان همواره حرف 
اول را می زند و نوچه های »بله قربان گو« که به گونه ای تغییر شکل یافتۀ 
جنس خود او هستند، تنها و تنها مجری اوامر هستند. اما همان گونه که در 
بخش مبانی و پیشینه نظری اشاره شد، شخصیت لوطی دو جنبه متعارض 
مثبت و منفی دارد. از یک سو درویشی بی تعلق به دنیا است و از سویی 
لات و متعهد به مناسبات اجتماعی است. به تدریج چهره مثبت لوطی در 
سینما کم شد و چهره یاغی و سرکش و لات او در سینما غلبه یافت. نقطه 
تغییر این چهره را می توان در دهه چهل و فیلم قیصر )مسعود کیمیایی، 
1348( دانست. در این فیلم قهرمان پیشین تبدیل به ضدقهرمانی متأثر از 
سینمای اگزیستانسیالیستی آن روزگار شد. این ضدقهرمان برخلاف گذشته 
با شمایلی شکننده و آسیب پذیر و تیپاخورده در مقابل نظام پرقدرت حاکم 
پدرسالارانه و جامعه ای که در حال مدرنیزاسیون شدن است قرار گرفت و 
دیگر نتوانست آن شخصیت حمایت کننده و لوطی منش را از خود نشان 
بدهد. فیلم هایی مانند رضا موتوری )مسعود کیمیایی، 1349(، سه قاپ 
)زکریا هاشمی، 1350(، کافر )فریدون گله، 1351( و یا طوطی )زکریا 
جاهل  یا  لومپن  ضدقهرمان  براساس  محتوایی  دارای   )1356 هاشمی، 
کلاه  مخملی هستند. در جمع بندی از عناصر روایی فیلمفارسی می توان 
است و  روایی  ویژگی های  از  و تصادفی بودن  بداهگی  گفت که سادگی، 

شخصیت فیلمفارسی هم اجتماعی و هم ضداجتماعی است؛ هم تجسم 
فردیت مدرن است و هم تجلی آخرین حامی هنجارهای سنت است. این 

صورت دوگانه قهرمان، حاکی از جنبه اجتماعی دوگانه فیلمفارسی است.

سطح دوم؛ کنش های گفتمانی
مخصوص  نشانه های  و  ادا  و  لهجه  با  کلاه  مخملی  جاهل  تیپ 
)دستمال یزدی، کلاه لگنی، کفش پاشنه خوابیده( اگرچه در شهر در حال 
مدرن شدن ظاهر شد اما نماینده نوعی از زندگی سنتی در حال ناپدید شدن 
بود. در داستان اسمال در نیویورک )نوشته حسین مدنی، 1333( که می توان 
آن را اولین ظهور شخصیت کلاه مخملی در ادبیات تقلی کرد، ماجرای مردی 
بود که به خارج سفر کرد و در این سفر با وجود جهالت و مسخرگی و 
نابلدی مقاومتی در برابر زندگی غربی داشت و تجلی نوعی زندگی ایرانی 
یا سنت های ایرانی شد که گاه به زندگی غربی انتقاد می کرد )تهامی نژاد، 
1365 ،30(. جاهل اسمال در نیویورک به خاطر سادگی و طنز کلامش مورد 
توجه فیلم سازان سینما قرار گرفت. این داستان، هستۀ اصلی اولین فیلم 
ابرام در پاریس )اسماعیل کوشان، 1343( شد که اولین فیلم مشترک با 
یک کشور خارجی محسوب می شود. »  ابرام در پاریس جمع بندی فیلم های 
جاهلی با بازی ملک  مطیعی در اقتدا به سنت  ها و زدودن علائق غربی بود« 

)صدر، 1381، 178(.
تقابل جاهل سنتی و زندگی غربی را بیش از همه در مواجهه و عشق 
جاهل به زن فرنگی می توان دنبال کرد. همچون فیلم مهدی مشکی و 
مواجۀ  کلیشه های  همۀ  مانند  که  فاطمی، 1351(  )نظام  داغ  شلوارک 
سنت و مدرنیته، درنهایت این کاراکتر مهدی مشکی است که با شمایل 
کلاه  مخملی و لوطی مسلک به نمایندگی از دنیای سنتی ایران حرف خود 
را باید به کرسی بنشاند. اما نکته قابل اعتنا در این فیلم برخلاف فیلم هایی 
با این مضمون، مواجهه و ذکر مشخصات و وجوه مثبت دنیای غرب است. 
شخصیت زن فرنگی به عنوان شخصیتی با دانش و درعین حال مقتدر در کار 
خود، مجذوب و مقهور این قدرت مردانگی و درعین حال خانواده دوستی آقا 
مهدی شده و به وی ابراز علاقه می کند. اگر بخواهیم به گردش توریستی 
این دو شخصیت که به نمایندگی از اقتدار دنیای مدرن و دنیای سنتی 
همراه هم شده اند دقیقتر نگاه کنیم، متوجۀ این لایۀ مفهومی پنهان در 
متن فیلم خواهیم شد و آن همراهی و هم سویی اقتدار جاهلی و اقتدار 
شاهانه در تجلی شخصیت مرد ایرانی در برابر زن غربی است. از همین رو 
است که جاهل این فیلم در گردش توریستی شهر زن را به تماشای مظاهر 
مدرنیسم ایران )ورزشگاه آریامهر، برج شهیاد و یا چادرهای برپاشده برای 

جشن 2500 ساله در تخت جمشید( می برد.
مواجهه مردانگی یک جاهل با یک زن فرنگی علاوه بر فیلم مهدی 
مشکی و شلوارک داغ در سه فیلم سالار مردان )نظام فاطمی، 1347(، 
آقای جاهل )رضا میرلوحی، 1353( و جوجه فکلی )رضا صفایی، 1353( 
نیز تکرار شد که بر خانواده گرایی و سنت گرایی در سایۀ اقتدار مردسالارانه 
تأکید می شد. کلاه  مخملی به نماینده فرهنگ سنتی تبدیل شد که می تواند 
مظاهر فرنگ و غرب مدرن را مجذوب خود کند. لذا نه تنها تعارض سنت و 
مدرن مسئله ساز نمی شد بلکه مواجهه سنت و مدرن می توانست سازگار و 
هم نشین باشند؛ این روایتی بود که مورد توجه و تأکید نظام سیاسی پهلوی 
دوم بود که مدرنیزاسیون را در جامعه سنتی ایران با روشی اقتدارگرا و بالا 

به پایین اعمال می کرد. 

محمدرضا مریدی و همکار
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گسترش روزافزون فرهنگ فرومایه که توسط صنایع فیلم سازی 
و فرهنگ زیر نظر رژیم پهلوی تولید می شد، تماماً پاسخگوی 
نیازهای طبقۀ فئودال، غربزده و اقتدارگرای حاکم در ایران بود. 
نظام فرهنگی حاکم با جلب نظر طبقات سطح پائین جامعه که 
شامل لومپن ها، جاهل ها و زنان بدکاره و آوازه خوان بود، با پرداختن 
به ماجراها و ساختن قهرمانی با شمایل آنها در فیلمفارسی در 
پی تحقق تفکرات حکومت از طریق جلب نظر آن ها بوده است. 
در نتیجه فرهنگ غربی مورد پسند نخبگان از بالا، و نیز فرهنگ 
رایج لوپنیسم از پایین، باعث پدیداری یک ترکیب فرهنگ ترکیبی 
مورد نظر گفتمان فرهنگی مسلط پهلوی دوم می شد. )اکبری، 

)160-80 ،1352
در نمونه فیلم هایی که پیش از این نامشان آمد مانند بسیاری دیگر 
از فیلم های فارسی، حتی اگر داستان فیلم حول شخصیت کلاه  مخملی و 
جاهل نبود، حتماً یک مرد سنتی نمایندگی یک ایرانی اصیل و سنتی را بر 
عهده می گیرد. کسی که با روبه رو شدن با تضادهای فرهنگی پیشرو دوباره 
به اصالت خود بازمی گردد، و یکی از جاهایی که این امر در آن تحقق می یابد 
کانون خانواده است. همواره مضمون خانوادۀ فیلمفارسی مأمن و ابزاری بوده 
برای توجیه همۀ آشفتگی های موجود، چه از لحاظ ساختار داستانی و چه 
از جهت آشفتگی حاصل از برآورده کردن خواسته ها و سلایق که نهایت امر 
قرار است در خانواده ظهور پیدا کند. به عبارت دیگر »با ارائۀ انواع مضمون ها 
حول وحوش خطراتی که انسجام خانواده را تهدید می نمود، در واقع این 
امکان را به وجود آوردند تا تماشاگران ترس ها و نگرانی های خود را بر 
پردۀ سینما تجربه کنند بدون آن که برخلاف تجربۀ واقعی چیزی از دست 
بدهند و از این راه تخلیۀ روانی بشوند. مبنای ارضای تماشاگران همین 
بود... علاوه بر کارکرد ارضای نیاز روانی، کارکرد غیرسیاسی نگه داشتن مردم 
و تقویت خانواده گرایی آنها را نیز بر عهده داشتند که نظام طبقاتی برای 
حفظ خود به آن به شدت علاقه مند بود« )اجلالی، 1395، 300-299(. 
همین خانواده گرایی و پایبندی به سنت ها خود سازندۀ یکی از گفتمان های 
مسلط پهلوی دوم یعنی پاتریمونیالیسم سنتی بوده است. این گفتمان بر 
پدرسالاری سیاسی، اطاعت و تابعیت محض، پیوند سیاست با اسطوره و 
مذهب استوار است و شاخصه ها و پایه های اساسی این گفتمان را می توان 
در فرهنگ عامه گذشته و معاصر و بالطبع در فیلمفارسی مورد شناسایی 
قرار داد. کلاه  مخملی ها نماد اقتدار مردانه و حفظ حریم خانواده به ویژه 
در مواجهه با بیگانه شدند. لذا نماینده ای از سنت بودند که آداب  ورسوم و 
اعتقادات دینی را حفظ می کردند اگرچه منعطف و غیرمتعصابه می توانستند 
این سنت ها را با مدرن بودن پیوند دهند. کردار گفتمانی فیلمفارسی به ویژه 
فیلم های با محوریت کلاه  مخملی روایت هم نشینی و پیوند مظاهر سنت و 
مدرن بود؛ روایتی که مورد توجه نهادهای فرهنگی پهلوی دوم بود؛ چراکه 
تعارض نیروهای سنتی و مدرن در حال رادیکالیزه شدن بود و نگرانی از 

شکاف ارزش ها جامعه را با بحران مواجهه می کرد.

سطح سوم؛ کارکرد گفتمانی
سینمای رؤیاپرداز فیلمفارسی معلول شرایط و عوامل سیاسی، اقتصادی 
و تاریخی دوران خود بوده است. خیال پردازی، تصادف و اتفاقات دور از 
انتظار به سادگی محقق و ممکن می شوند. داستان ها مملو از احساسات 
شدیداً عاطفی هستند؛ با ماجراهای موازی و تودرتو و بیان توصیف های 

غلوآمیز و ایجاد ترکیبی از فضاهای واقعی و تخیلی در پی هرچه بیشتر 
مسحورکردن مخاطب خویش هستند. »این نوع آثار قادر بودند تا به رؤیاها 
و سرکوفتگی های اجتماعی، جنسی و سیاسی خوانندگان خود پاسخ مثبت 
دهند و آنان را در رمانتیسیسم تخدیرکننده ای غوطه ور سازند« )تهامی نژاد، 
1365، 18(. رومانتیسم اجتماعی نسبت به طبقات پایین، تصویری فقر را 
دگرگون می کند به گونه ای که فقر فاصله زیادی با ناخرسندی و نارضایتی 
می یابد. زندگی فقرا و طبقات پایین همراه با خرسندی و قناعت و سلامت 

نمایش داده می شود که تجلی استغنای درونی فقرا و طبقات پایین است.
صفای فقر یا استعلای تهی دستی توأم با احساسات رمانتیسم مورد 
تأکید نظام های سیاسی است که دچار شکاف طبقاتی یا افزایش نارضایتی 
ناشی از فقر هستند. این روند در بلندمدت می تواند نقش خود را در ساخت 
ذهن رؤیاپرداز و تقدیرگرای طبقات پایین و فقرای شهری ایفا کند و آنها 
را سازگار با تهی دستی سازد و امیدوار به آینده ای مبهم کند. به این ترتیب 
یکی از تیپیکال ترین شخصیت های سینما شکل گرفت که قهرمان بی درد 
و غم است. کسی که در برابر دشواری های زندگی شاد و سرخوش است. 
عنوان فیلم برهنه خوشحال )عزیز رفیعی، 1336( که دقیقاً مترادف و مطابق 
با تعاریف و خصوصیات ذکرشدۀ بالاست، واجد پیشینه ای قدیمی در شعر 

طنز فارسی و متون فرهنگ عامیانه است.
در فکاهیات غلامرضا روحانی متخلص به “اجنه” در سال 1313 
ه.ش شعری به همین نام و همان معنا در وصف حضور سرخوشانۀ 
برهنه خوشحال در شهر دارد. این شعر حکایت از مردی فقیر و 
شهرستانی می کند که سراپا در تهران می چرخد و می رقصد و اجنه 
در وصف او می گوید: “نه مایل وکالت، نه طالب وزارت، نه حاکم 

ایالت، نه صاحب زر و مال.” )حسینی، 1399، 51(
با توجه به شرایط اجتماعی و اقتصادی آن ایام در واقع آنچه از فیلم ها 
حذف می شد زندگی واقعی مردم با وضعیت معیشتی پایین بود و به جای آن 
شخصیت های بی چیز اما سرخوش در سینمای رؤیاپرداز ساخته شد. برهنه 
خوشحال یک شخصیت آشنا در فرهنگ عامیانۀ است و بعد از اکران فیلم، 
دائماً با شکل و شمایل های مختلف در شخصیت پردازی قهرمان های فقیر و 
روستایی و یا قشر کارگر و شهری و لومپن ها و جاهل های کلاه  مخملی در 
سینمای ایران تکرار و بازتولید شد. نمونه شاخص این تیپ علی بی غم در 
گنج قارون )سیامک یاسمی، 1344( است. داستان این فیلم و فیلم هایی 
که به اصطلاح در موج »گنج قارونی« قرار می گیرند بر پایه خیال پروری و 

تقدیرگرایی )یا به عبارتی در سایۀ پررنگ دست سرنوشت( بنا شده اند.
سیامک یاسمی در گفت وگو با نشریۀ فیلم و هنر )شمارۀ 86، تاریخ 

1345/3/5( می گوید: 
اختلاف طبقاتی در مملکت بسیار است... کارگری که از مال دنیا 
بهره ای ندارد، خوشحال می شود که خود را در لباس قهرمان یک 
فیلم مشاهده کند...، ممکن است سؤال کنید که بدین طریق شما 
افراد فاقد نعمات دنیوی را فریب می دهید و به امیدی مجهول 
دلگرمشان می سازید؟ در این صورت باید پاسخ گفت که بله. زندگی 

اصلاً یک رؤیاست. )حسینی، 1399، 211(
ستاره شخصیت بی چیز اما سرخوش در دهه چهل شمسی محمدعلی 
فردین بود. فردین در ابتدا با نزدیک شدن به نقش لومپن قهرمان در فیلم 
دختری فریاد می کشد )خسرو پرویزی، 1340( و بعد از آن با ارائۀ کاراکتر 
جاهل کلاه  مخملی در زن ها فرشته اند )اسماعیل  پورسعید، 1341( و بعد در 

جاهل های سینما: مطالعۀ کارکرد سیاسی و اجتماعی سینمای کلاه مخملی در پهلوی 
دوم
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مهم ترین شان یعنی فیلم آقای قرن بیستم )سیامک یاسمی، 1343( نماینده 
مردم بی چیزی بود که با معجزه ای در زندگی سطح پایین، به تدریج جایگاه 
و شمایل پسر رؤیایی را می یافت. این روند را می توان در فیلم هایی چون 
چرخ وفلک )صابر رهبر، 1346( و فیلم مردی از جنوب شهر )صابر رهبر، 
1349( دید. فردین در چرخ وفلک در نقش »ممل فشفشه« که جوانی 
لومپن اما با عزت نفس است، مجدداً در پی چالش بین طبقاتی و بی عدالتی 
جامعه ظاهر شود و در فیلم مردی از جنوب شهر دوباره با همان فرمول 
گذشته و با پایان خوش داستان فیلم، این چالش بین طبقاتی را پشت سر 

می گذارد.
فیلمفارسی در دهۀ1350 با جایگزین کردن و تقلیدی ناموفق از فردینِ 
گنج قارونی و پروراندن ستاره ای دیگر به نام منوچهر وثوق تلاش داشت تا 
جوانی خنده رو و بی خیال و البته قهرمانی منفعل، بی اراده، مردد و البته 
تأثیرپذیر برای فیلم های خود بیافریند. فیلم هایی مانند آلوده )اسماعیل 
پورسعید، 1354( و فری دست قشنگه )مهدی فخیم زاده، 1356( همچون 
مابقی فیلمفارسی های دیگر حول محور قهرمانانی واخورده و منفعل و 
سرنوشت  دست  داستان  انتهای  در  که  شد  ساخته  لومپن  درعین حال 
روی خوش زندگی را با هزاران ترفند روزگار به آنها نشان می دهد. فارغ 
از جنبۀ مشترک تقدیرگرایی در فیلم های دهۀ چهل و دهۀ پنجاه، وجه 
تمایز قابل توجه فیلمفارسی های این دو دهه را می توان در نحوۀ متفاوت 
نگاه رؤیاپردازانۀ آنها جست. در این دهه به جز تغییر ستاره چیز دیگری در 
دنیای رؤیاپرداز فیلمفارسی دهۀ پنجاه نیز تغییر کرد و آن نمایش بی پردۀ 
روابط بین ستارگان زن و مرد در این فیلم ها بود. در دوره ای که مخاطبان 
سینما اکثراً جوانانی از طبقات پائین جامعه بودند و محدودیت های فرهنگی 
و اجتماعی که پیرامون آنها شکل گرفته بود، بدون شک آنها را وادار می کرد 
تا با فرار از این سرخوردگی های جنسی در عالم واقع به سالن تاریک سینما 
پناه ببرند و با خیره ماندن به ستاره های عریان سینما به دنبال رؤیا و ساختن 
دنیایی فارغ از دنیای واقعی بیرون از سینما باشند. اما از منظری دیگر، تقابل 
مرد ایرانی و زن فرنگی با توجه به بهبود وضعیت اقتصادی جامعه و رواج 
یافتن سفر به اروپا و ساخته شدن بستر توریستی مناسب برای جهانگردان 
خارجی را میتوان در این فیلم ها مشاهده کرد. این نگاه رؤیایی ـ جنسی و 
ساختن تصویری آرمانی را در فیلم های آن دهه چون قربون زن ایرونی 
)رضا صفایی، 1352(،      اکبر دیلماج )خسرو پرویزی، 1352(، مرد شرقی زن 
فرنگی )شاپور قریب، 1354(، شوهرجونم عاشق شده )نصرت الله وحدت، 
این  با  فیلم ها  قابل بحث ترین  از  یکی  اما  دید.  غیره می توان  و   )1355
زاویه دید بی شک زیر پوست شب )فریدون گله، 1353( است. قاسم سیاه 
ولگردی از افراد حاشیه ای جامعه با برخورد با یک زن توریست خارجی، به 
دنبال جایی برای خلوت کردن با او می گردد. ولی حتی مکانی که ساعتی 
را با او تنها در آنجا بگذراند پیدا نمی کند. عاقبت تلاشش بی ثمر مانده و 
بعد راهی کردن زن به فرودگاه، قاسم را به کلانتری برده و او را به زندان 
می اندازند. قاسم در آنجا با فکر و خیالِ میل جنسی سرکوب شده اش سر 
می کند. گُله با توجه به شرایط اجتماعی غالب آن ایام و البته نگاه ریشه دار 
مردان ایرانی به زنان فرنگی و تجلی اش در فرهنگ عامیانه، درک و دریافت 
خود را از جامعۀ متوهم رؤیاپرور که همچون گذشته هیچ تصوری از واقعیات 

پیرامونی اش نداشته و یا از آنها گریزان است را نشان می دهد. 
با گسترش رفت وآمد به فرنگ احساس حقارت روزافزون در برابر 

فرنگیان، چهره های پسندیدۀ زنان فرنگ رفته رفته به فاحشگان 
تبدیل شد... چهره های  و شهوت پرست  بی عصمت  عفریتانی  و 
برساخته از زنان فرنگ، اگرچه واقعی و عینی جلوه یافته اند، در 
اصل فرآوردۀ دیدگاه و خیالبافی مسافرانی آموخته از روایات کتبی 
و شفاهی لذت النساءها2 و ناکجا آبادهایی چون جزیرۀ زنان، جزیرۀ 
وغوغ، یأجوج ومأجوج، جابلقا و جابلسا، و هورقلیا بود )توکلی طرقی، 

)149-148 ،1397
در جریان اصلی ساخت فیلم های فارسی همواره آثاری بوده اند که به طور 
خواسته یا ناخواسته برخلاف جهت این گفتمان داستان های خود را گفته اند. 
این خلاف جهت حرکت کردن در سینمای رؤیاپرداز، فقط می تواند از طریق 
شیوه و سبک داستان گویی بر مبنای واقعیت گرایی )رئالیسم( تحقق پیدا 
کند. به گونه ای که با استناد به شواهد تاریخی سینمای ایران هرچه این خط 
سیر داستانی و حتی پرورش و نمایش قهرمان فیلم ملموس تر و واقع گراتر 
باشد، نظام گفتمان فرهنگی حاکم آن را برنتافته و به زیر تیغ سانسور 
برده است. شاخص ترین مورد از نحوۀ نگاه را می توان در مقایسۀ دو فیلم 
جنوب شهر )فرخ غفاری، 1337( و لات جوانمرد )مجید محسنی، 1337( 
یافت. هر دو فیلم جزو نخستین آثار سینمای ایران هستند که کاملاً دربارۀ 
زندگی، مرام و اخلاقیات کلاه  مخملی ها ساخته شده است. اما این هم زمانی 
در ساخت و تفاوت در چگونگی پرداختن به این قشر از جامعه این دو فیلم 
را در تاریخ سینمای ایران مهم کرده است. در حالی که غفاری در پس طرح 
و قصه و قهرمان فیلم خود به دنبال نمایش و ارائۀ شرایط زندگی فقیر جنوب 
شهر بود، محسنی می کوشد تا از طریق تحت تأثیر قراردادن احساسات 
تماشاگر به پیام های انسانی و اخلاقی سادۀ مدنظرش برسد. پیامی که توسط 
قهرمان آرمانی و کلاه  مخملی ارائه می شود دور از واقعیت خشن در فیلم 
غفاری است. همین نمایش بی پردۀ مردم فقیر جنوب شهر دلیل ذکرشده 
در حکم توقیف این فیلم بود. این فیلم در سال 1342 با عنوان رقابت در 
شهر رفع توقیف شد و »همان طور که در روزنامه ها گزارش شد، برخی 
از اوباش جنوب شهر بازیگری را که نقش جاهل فیلم را بر عهده داشت 
مورد ضرب وشتم قرار دادند. زیرا که کاراکتری که او به نمایش گذاشته 
بود، بدون اعتماد به نفس و ضعیف بود و این یک تحقیر برای آ ن ها به 
حساب می آمد. حتی “طیب” که به کمک نوچه هایش در ساخت فیلم در 
مناطق جنوب شهر و ایجاد امنیت برای گروه فیلم سازی نقش مهمی ایفا 
Naficy,  2011-) »کرد، پس از فهمیدن محتوای فیلم احساس خیانت کرد
190). شاید علت اصلی و پنهان ذکرنشده در توقیف این فیلم را در آگهی 
تبلیغاتی در هنگام نمایش آن بعد از رفع توقیف بتوان فهمید: »مشهورترین 
و پرجنجال ترین اثر سینمای ملی ایران با حفظ اصیل ترین سنن در رسوم 
جوانمردی و لوطی گری« )امینی، 52،72( از همین آگهی می توان هم پی 

به سلیقۀ عامه مردم برد و هم حساسیت های دستگاه سانسور را فهمید. 
فرهاد بیدل در جنوب شهر نسبت به داش حسن ملموس تر و 
داد که محسنی  به سهولت تشخیص  است... می توان  واقعی تر 
کم   وبیش  و جنوب شهر غرض های  در لات جوانمرد  غفاری  و 
متفاوتی داشته اند. محسنی می خواسته است با پیروی از افکار و 
مضامین عامیانه و سلیقۀ عمومی، فیلم و شخصیت اصلی خود را 
بپرورد تا بیننده، خود را قهرمان محبوب هم ذات بپندارد، ولو اینکه 
ارزش هنری و مفاهیم و حقیقت زندگی مخدوش شود، اما غفاری 
بر آن بوده، و تا اندازه ای موفق شده است که قهرمان واقعی از نوع 

محمدرضا مریدی و همکار
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آنچه در کوچه و خیابان می توان دید بیافریند، برای همین، جاهل 
فیلمش کتک نیز می خورد، گیرم احساسات عامۀ بینندگان ارضا 

نشود، چنانچه نشد. )حیدری، 112-110،1370(

بحث و جمع بندی
اگرچه نگاه های متفاوتی که در مطالعات سینمایی ایران وجود داشته 
اما این جریان سینمایی به طور معمول و در اغلب موارد نمایان گر امیدها 
یعنی  جریان  این  محوری  توسط شخصیت  که  است  مردم  آرزوهای  و 
نظام های سیاسی تلاش می کنند  است.  نمایندگی شده  کلاه  مخملی ها 
آرزوها و رؤیاهای مردم را جهت دهند و کنترل کنند لذا در برخی آثار 
کلاه  مخملی ها هم سو با سیاست های حاکم هستند و تقدیرهایی اجتماعی 
و امیدهای واهی را نمایندگی می کنند اما در برخی آثار کلاه  مخملی ها 
صورت واقع گرا می یابند و از بازتولید سیاست های حاکم سرباز می زنند. 
در اینجا می توان به یکی از شاخص ترین فیلم های آن دوران یعنی فیلم 
قیصر )مسعود کیمیایی، 1348( اشاره کرد و با توجه به جریان سازبودنش 
نتیجه ای قابل تأمل گرفت. حمیدرضا صدر فیلم قیصر را سازندۀ جریانی 
از فیلم سازی می داند که برای اولین بار از شعارهای دلگرم کننده فاصله 
می گیرد و تلاش می کند تا به عقد ه ها و سیاهی های ذهن شخصیت های 
انتقام جو،  با خلق شخصیت مردم معترض و  فیلم نزدیک شود. »قیصر 
قهرمان دل رحم و مصالحه جوی پیشین را کنار و خشونت واقع گرایانه ای 
را جایگزین مهربانی های دیروز کرد. فیلم های تلخ وسیاه اواخر دهۀ چهل، 
شمارش معکوس را برای انفجار نهایی سال 1357 پیش از هر رسانه ای 
شروع کرد« )صدر، 1381، 203(. این خوانش از فیلم های ساخته شده در 
آن سال ها )موسوم به سینمای موج نو( و تعبیر دیدن اتفاقات سال 1357 
از ورای برق چاقوی فیلم قیصر و فیلم های »موج قیصر« بعد از آن، مطمئناً 
یک نگاه مغفول به سلیقه و فرهنگ عامه و گفتمان مسلط در آن ایام است. 
سلیقه ای که چه پیش از پدید آمدن این موج و در سینمای موسوم به »گنج 
قارونی« و در شمایل جوانی لومپن و چه پس از آن، همواره با محوریت قرار 
دادن شخصیت های لومپن و کلاه  مخملی در راستای برآورده ساختن سلیقۀ 

مخاطب خود بوده است.
همان گونه که اشاره شد سینما برای حفظ استقلال مالی به گیشه 
متکی بود و برای حفظ این استقلال باید با فیلم های خارجی وارداتی رقابت 
می کرد و نسخه های ایرانی از آن تولید می کرد. یکی از ژانرهای پرطرفدار 
یا  نتیجه خواسته  در  بود.  فیلم های وسترن  در گیشه،  موفق  و  وارداتی 
ناخواسته کاراکترهای کلاه مخملی و لومپن داستان های فیلمفارسی در حال 
منطبق شدن با قهرمان های فیلم های وسترن بودند. فیلم قیصر نیز از این امر 
مستثنا نبود. قیصر یک نسخۀ ایرانی شده از فیلم وسترنی به نام نوادا اسمیت 
)هنری هاتاوی، 1966( بود و این فیلم جز تلاش برای کسب مخاطب و 

گیشه و تطبیق یافتن با سلایق شکل گرفتۀ فیلم ساز و مخاطب آن روزگار 
چیز دیگری نبود. اما شاید نکته حائز اهمیت تر هم خوانی این فیلم ها با 
گفتمان حاکم پهلوی دوم باشد. لازم است نگاهی دیگر به این آثار بیندازیم 
تا دریابیم »یک رسالۀ جوانمردی بسیار ساده و آشکار ایدئولوژی است. اما 
ارتباط خود را با قدرت پنهان می کند، زیرا در پی اثبات قدرت نیست، بلکه 
به دنبال نفی ضد قدرت است و در واقع از راهی منفی قدرت را تأیید و 
حتی تضمین می کند« )حصوری، 1398، 139(. پس ظهور پدیدۀ »قیصر« 
با توجه به دلایلی که کاملاً برآمده از شرایط پیرامونی در سینمای رقابتی 
آن موقع بوده و درعین حال با پایان و تأکیدی که بر حضور پاسبان و مأمور 
قانون بر بالای سر قیصر، تبلور و نمایش اقتدار گفتمان حاکم در این فیلم 
بود. »ساختار سیاسی اقتدارگرا به دلیل ماهیتش مانع پدیدآمدن نیروهای 
اصلاح طلب می شود. در نتیجه نیروهای مخالف رژیم اکثراً به شگردهای 
انقلابی و خشونت بار متوسل می شوند در نتیجه رژیم های سیاسی اقتدارگرا 
همواره با حرکت های براندازندۀ انقلابی جای خود را به رژیم های اقتدارگرای 
سینمای  پی  در  آن که  نتیجه   .)98  ،1381 )شریف،  می دهند«  جدید 
تخدیرگونۀ رؤیاپرداز در حال فراموشی و از چشم افتاده، باید در همین سینما 
منتظر پدیدآمدن یک فرد عاصی هرج ومرج طلب بود تا جامعه به طور پنهان 
در لایه های زیرین متن برای ایجاد امنیت خاطر خود به دنبال مأمور دولت 

به نمایندگی از اقتدار حکومت باشد.
در این داستان ها همواره دست به ساخت شخصیتی زده می شود 
که با استناد به الگوی ادبی تکرارشونده به چهرهای مهم تبدیل 
برجسته  شخصیتِ  این  که  می کند  تأکید  هم زمان  و  می شود 
ضدقهرمانی بزرگ و قدرتمند، و حریفی درخور شاهان و پهلوانان 
ایران بوده است. این وارونه کردن بن مایۀ قهرمانی به منظور خلق 
)گازرانی  دارد.  سابقه  شاهنامه نگاری  سنت  در  یک ضدقهرمان 

)72،1399
ادامۀ این »موج قیصرگرایی« در روند اثبات وجود یک حکومت مقتدر 
نوستالژیک  و  از دنیای سنتی  فارغ  و  برمی داشت  به روز شدۀ مدرن قدم 
گذشته در حال تعمیم یافتن بود. این روند در حال حاضر نیز در فیلم هایی 
چون شنای پروانه )محمد کارت، 1398( یا دیدن این فیلم جرم است )رضا 
زهتابچیان، 1398( دیده می شود و همچنان با »موج قیصر« در این فیلم ها 

روبه رو هستیم.
در جمع بندی از آنچه طرح و بحث شد می توان سطوح زیر را در تحلیل 
کارکردهای فیلم های جاهلی و کلاه مخملی ارائه داد. متکی بر روش شناسی 
مقاله این سطوح توصیفی، تحلیلی و تبیینی است که بیانگر ویژگی های 
دوپهلوی شخصیت جاهل و لوطی و کلاه مخملی و کارکردهای چندگانه آنها 

در سینما است. جدول )1( خلاصه مباحث را نشان می دهد.

جاهل های سینما: مطالعۀ کارکرد سیاسی و اجتماعی سینمای کلاه مخملی در پهلوی 
دوم

را  فیلمفارسی  جریان  که  فیلم  منتقدان  نخبه محور  نگاه  برخلاف 
کم اهمیت و »از نظر سینمایی« کم مایه می دانند، باید گفت که فیلمفارسی 
»از نظر اجتماعی« تجلی مسائل فرهنگ عمومی ایران در مواجهه با نظام 
فرهنگی مدرن و زندگی شهری جدید بوده است. به بیانی دیگر این سینما را 
دست هایی از خارج به وجود نیاورده و این سینمای فارسی پدیدهای اصیل 
اجتماعی است که بر مبنای ضرورت و احتیاجات و خواست ها و شرایط 

فرهنگی، اجتماعی و زمینه های سیاسی مردم به وجود آمده است. در واقع 
فیلمفارسی برآمده از فرهنگ عامه مردم در همین دوران است و آفرینندگان 
این قسِم از فرهنگ عامه با توجه به پیشینۀ سنتی و در درون چارچوب 
پیرامون و جامعۀ خود عمل می کنند؛ جامعه ای که نظام ارزش هایی دارد که 
بسیاری آن را پذیرفته اند. بدین معنا آثار آنها بازتاب عناصری است که آگاهی 
جمعی آن را ایجاد کرده یا پذیرفته است. این آگاهی کسب شده در فرهنگ 
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  بافتواي زمینهدانشتحلیلسطحسه
پهلويدورههاي فیلمرواییساختارمتنساختندرموقعیت

ــطح ــلس تحلی
شاملمتن؛توصیفی
ســاختارتحلیــل

نظــامروایــی،
تصویريودستوري

فیلم

سـازي داسـتان، تصـادف در    ساده
هـاي  توصـیف گشایش رویـدادها،  

غلوآمیز و ایجاد ترکیبی از فضاهاي 
واقعی و تخیلی در پی هرچه بیشتر 

مسحور کردن مخاطب خویش

و لـوطی   مخملی کلاه/تهدیدکننده از شخصیت کننده حمایتدو روایت قهرمان/ضدقهرمان یا 
 مخملـی کـلاه )، 1337( اول هیکـل )، 1337( لات جـوانمرد چـون   هایی فیلمغالب است. در 

 سـالار مـردان  )، 1343( آقاي قرن بیستم)، 1343( جاهل محل)، 1342( هابامعرفت)، 1341(
توانایی احاطه بر همه چیز را ه مردانه هستند که جامعها نماد طی) لو1348( خالتک)، 1347(

ها در سینما مخملی کلاهموقعیت  1350به دهه  1340و  1330در گذر از دهه  تدریج بهاما دارد. 
 کـافر )، 1350( سه قـاپ )، 1349( رضا موتوري)، 1348( قیصرهایی چون تغییر کرد. در فیلم

پـذیر و  آسـیب ، شـمایلی شـکننده  هـا  ف گذشـته، لـوطی  ) بر خلا1356(  طوطیو  )1351(
اي کـه در حـال مدرنیزاسـیون    در مقابل نظام پرقدرت حاکم و جامعهداشتند که  پاخوردهیت

تاب ندارند و گاه همچون ضدقهرمان و گاه همچون فردي منفعل است از روایت داستان است 
  باشند. کننده تعیینتوانند شخصیت شوند و دیگر نمیحذف و طرد می

ــل ــنشتحلی ک
شاملمتن؛گفتمانی
وموقعیـت مطالعه
متنتولیدشرایط

سـازي   دیگـري وسـازي   غیریـت 
گفتمـان تمایزدرویژه بهگفتمانی

خارجی/ایرانیومدرن/سنت

در مواجهـه بـا   که بودند ایرانی اصیل و سنتی  و گاهمرد سنتی نماد  هالوطیو  هامخملیکلاه
-هـا و کـلاه  مواجهـه لـوطی   رو ازاین. گشتند بازمیدوباره به اصالت خود تضادهاي فرهنگی 

هاي خانوادگی بـا فرهنـگ بیگانـه و    ها با زن فرنگی همچون نمادي از مواجهه سنتمخملی
 شـلوارك داغ مهـدي مشـکی و    )،1347( سـالار مـردان  هاي زیادي همچون غربی در فیلم

نماینده فرهنـگ  مخملی تکرار شد. کلاه )1353( فکلی جوجه) و 1353( آقاي جاهل)، 1351(
را مجذوب (زن فرنگی) مظاهر فرنگ و غرب مدرن ست توانکه میو اقتدار مردانه بود سنتی 

ایـن دو  شد بلکه مواجهه ساز نمیو مدرن مسئله یسنت فرهنگ تعارض تنها نهخود کند. لذا 
بـراي نظـام سیاسـی     نشـینی  هماز  باشند؛ این روایت نشین همتوانست سازگار و می مقوله

) مواجهه مرد 1353( زیرپوست شبهایی چون با ساخت فیلم تدریج بهکارکرد داشت. اگرچه 
جنسی از زن ـایرانی با زن خارجی دیگر نه اقتدارگرایانه بود و نه موفق؛ بلکه ساختن رؤیایی

.فرنگی و تصویري آرمانی از فرنگ بود که شخصیت محوري فیلم محو آن بود

ــلتحل ــارکردی ک
شــاملگفتمــانی؛

وسیاسـی کارکرد
فیلماجتماعی

مشکلاتبامواجههدرتقدیرگرایی
برايحاکمسیاسینظامفرافکنیو

هـاي  گسسـت ومشـکلات حـل 
فرهنگیواجتماعیسیاسی،

که در دنیاي واقع داراي شخصیتی دو پهلوي مثبـت و  ها با توجه به اینها و لوطیمخملیکلاه
عامه داشتن صـفاي بـاطن و معرفـت و    اند؛ اما شاید وجه مشخصه آنها در فرهنگمنفی بوده

هایی چون گسسـت  سازي پدیدهبا سادهی و تعهد باشد. لذا این سینما دوست يوندهایپحفظ 
و مدرن)، فاصلۀ فرهنگی (خواص و عوام)، شکاف طبقـاتی (بـالا و پـایین)،     یاجتماعی (سنت

دنیـایی سـهل، ممکـن،    در تلاش بوده تا تعارض منافع (سیاست اقلیت و موقعیت اکثریت)، 
کـارکرد گفتمـانی آنهـا     رو ازاین. دجلوه دهپذیر فانتستیک بسازد و رؤیاهاي مردم را تحقق

بود. آثار سینمایی که بیرون از ایـن کـارکرد گفتمـانی     کننده تثبیتبراي نظام سیاسی اغلب 
  .)1337( جنوب شهرشدند مانند بودند اغلب متوقف می

جدول 1- سطوح تحلیل گفتمانی کارکرد سیاسی و اجتماعی سینمای کلاه مخملی در پهلوی دوم

عامه به گونه ای همان ساخته شدن سلیقۀ عامه بوده و اغلب به صورتی 
هژمونیک هم سو با گفتمان حاکم در حرکت است. حال این سینما به 
مانند متون عامه پسند با کمک یکی از مقبول ترین و پرتکرارترین کاراکترها 
در فیلمفارسی، تیپ لات ها، لومپن ها، جاهل ها و کلاه مخملی ها، ذهنیات، 
آرزوها و ارزش های مخاطب را نشان می دهند و اصطلاحاً آینه ای از اجتماع 
بوده اند. اما اغلب آینه ای بوده اند که تصاویر واژگون و کج و دگرگون شده 
از جامعۀ دوران خود را ارائه داده اند. ساختن یک دنیای بی عیب و طلایی 
و سرشار از نادیده ها و ساختن رؤیا برای توده های وسیع شهری محصول 
این سینما است. محصول آن به ظاهر دنیایی اتوپیایی است که با نشستن 
در سالن سینما ظاهر می شود و از واقعیت بیرونی بیننده را غافل می کند. 

با  ناخودآگاه،  یا  خودآگاه  به صورت  فیلمفارسی ها  که  کرد  ادعا  می توان 
دوری جستن از این واقعیات اجتماعی آن دوران که برخی از آنها شامل 
فقر فرهنگی و اقتصادی، اختلاف طبقاتی، جدال و فاصلۀ فرهنگی بین قشر 
تحصیل کرده و خواص و فرهنگ قشر عامۀ کوچه و بازار بود و یا نداشتن 
نگاه آسیب شناسانه و انتقادی، آنها را تبدیل به هسته ای فانتزی گونه و جعلی 
در داستان های خود می کردند. این واقعیت گریزی خود یکی از اصلی ترین 
هم سویی با گفتمان حاکم و حتی به نحوی شکل دهندۀ آن و در خدمت 
گفتمان فرهنگی مسلط و گروه های حاکم بوده است. این گونه فیلم ها با 
غفلت از واقعیات اجتماعی و البته تأکید بر پایداری نظام اجتماعی و روابط 

طبقاتی موجود قدرت حاکم را بازتولید کرده اند.

پی نوشتها
1. Exapelars.

2. لذت  النساء گونه ای از ادبیات فارسی در وصف عشق بازی است.

فهرست منابع
اباذری، یوسف؛ پاپلی یزدی، علی )1392(، بررسی تقابل سنت و مدرنیته در 
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محمدرضا مریدی و همکار
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