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 چکیده 

مدرنیسم در فرهنگ و جامعه ایران را تواند میزان نفوذ گفتمان پستپژوهش است که بررسی آن میو کم ای نوظهورمدرن در ایران پدیدهسینمای پست

ای ههای پیشین عمدتاً به شناسایی مؤلفههایی از پست مدرنیسم در سینما بیشتر مورد تاکید است. پژوهشآشکار سازد و نشان دهد چه مولفه

مدرنیسم در سینمای شهرام مکری، به مثابه بندی خاصی از پستاند؛ این پژوهش اما در پی صورتمدرنیسم در سینمای ایران به طور کلی پرداختهپست

ازنمایی مدرنیسم چگونه و در چه سطوحی در سینمای شهرام مکری بهای پستپردازد که مؤلفهکارگردانی مؤلف، است. این پژوهش به این سؤال می

شناسی جان فیسک و در سه سطح رمزگان اجتماعی، دقت با روش نشانهاند. برای پاسخ به این سؤال، سه فیلم ماهی و گربه، هجوم و جنایت بیشده

لف در روایت، های ظاهری، در رمزگان بازنمودی یا فنی قدرت آفرینندگی مواند. در سطح رمزگان اجتماعی ویژگیبازنمودی و ایدئولوژیک تحلیل شده

بندی و... بررسی شده است و در رمزگان ایدئولوژیک چگونگی قرارگیری این عناصر در یک مقوله انسجام بخش و معانی پردازی و قابشخصیت

اب فراروایت در شکستن مرزهای زمانی، بینامتنیت بالا، سینمای فیگورال، مرکززدایی از سوژه و غیدهد درهمها نشان میشود. یافتهسازگارتحلیل می

مدرن که عمدتاً فاقد بعد های غربی سینمای پستگیری پژوهش آن است که برخلاف نمونهصورت مستمر و منسجم حضور دارند. نتیجههر سه فیلم به

مدرنیسم دهد گفتمان پستمی پسند نشانها به مخاطبان خاصاند، این آثار وجه تاریخی و سیاسی پررنگی دارند؛ با این حال محدود ماندن این فیلمسیاسی

 هنوز به گفتمان غالب سینمای ایران تبدیل نشده است. 



 

 

 یمندزمان ،ییبازنما سک،یجان ف ،یشناسنشانه سم،یمدرنپستکلمات کلیدی: 

 بیان مساله 

ومتقن مدرنیسم در چالش با آرای موکد پایه گذاری شد. این گفتمان پست مدرنیسم به عنوان یک گفتمان از دهه شصت میلادی 

چون عینیت علم و تفکیک حوزه ای و همزمانی پیشرفت اجتماعی و علمی، به گفتمانی مطرح در حوزه اندیشه تبدیل شد. گفتمان 

چون مارکسیسم،  های گفتمان مدرنیسم به مبارزه برخاست. دیگر فراروایتهاپست مدرن به مثابه گفتمانی عصیانگر با اکثر ایده

این گفتمان با ویژگی ضدبنیادگراییش میل زیادی به التقاط گرایی نیز دانست. میو ... را تبیین کننده جهان امروز ن اگزیستناتسیالیسم

 (. 1377به نوعی کثرت گرایی دارد)هیوارد، رو و خاص ندارد میشی برای تثبیت مفهودهد. تلامیاز خود نشان 

شناختن تفاوت، مدارا و سازد، نکته اصلی در به رسمیت می مطرحدو تفاوت عمده بین مدرنیسم و پست مدرنیسم ( 1394لش)

گیرد در حالی که پست مدرنیسم بر میتساهل و به جای آوردن دیگری مبتنی است و دیگری اینکه مدرنیسم بر مبنای گفتار شکل 

، حوزه معماری و سینما بیشترین تاثیر را گذاشته است آن برپست مدرنیسم با توجه به مبنای فرمیک فیگور و شکل تاکید دارد. 

و به سمت  که بینش ضد تاریخی دارد کند، گروه مخالف خوانمیمعرفی دو جریان را نیز  هادر میان پست مدرنیستسوزان هیوارد 

را در ارتباط با گذشته  ودو همچنین گروهی که خ شودمیپارودی یا تقلید استهزاکننده و دست انداختن سبک، فرم و محتوا متمایل 

یی را هاچنین ایده(. 1377دارد)هیوارد، میبیند، به تاریخ نظر دارد، خود را ورای شیوه گرایی و سبک گرایی و هنر تقلیدی بیان می

ی هابا ویژگیسازان فیلمآثار این یافت. تارانتینو، تیم برتن، دیوید لینچ، الیور استن، رابرت آلتمن  چون فیلم سازانی توان در آثار می

 .شوندمیو التقاط، شبیه سازی، بینامتنیت بالا و سوژه محصول شرایط و ... شناسایی  هاخرده فرهنگ

شود )مانی های اژدها وارد میهای پست مدرنیسم نفوذ داشته است، آثاری چون فیلمها و ویژگیدر حوزه سینمای ایران نیز ایده

رکی( از این دسته اند. بعضی کارشناسان سینما آثاری چون فروشنده یا جدایی نادر از سیمین را حقیقی(، صندلی خالی )سامان است

های پیشین )آقابابایی کنند. پژوهشهایی پست مدرن معرفی میهای خاکستری را نیز فیلمبه سبب روایت چندلایه و تصویر شخصیت

مدرن عنوان نمونه سینمای پست( هر یک یکی از این آثار را به1391 ؛ سمیعی و طاهری،1397زاده، ؛ موسوی و مهدی1394و قنبری، 

بندی مدرنیسم در سینمای ایران نیست، بلکه به دنبال صورتهای پستاند؛ این پژوهش اما در پی بررسی عام مؤلفهایران بررسی کرده

 مدرنیسم است که در سینمای شهرام مکری قابل ردیابی است. خاصی از پست

تواند مشخص سازد پست مدرنیسم تا چه میزان در جامعه ایران تاثیر گذاشته است میبررسی سینمای ایران از منظر پست مدرنیسم 

یی از پست مدرنیسم در سینما بیشتر مورد تاکید است. در واقع سینما به عنوان میانجی فهم ما از جامعه و تحولات هاو یا چه مولفه

آن  -کندمیآنها را بازسازی، بازتولید و بازنگری –گذارد میمانگونه که فیلم بر نظام معنایی فرهنگ اثر هتواند عمل کند. میآن 

کند تا چیزی تازه اما میگذارد. فیلمساز از منابع و قراردادهای موجود در فرهنگ استفاده میی معنایی نیز بر ساخت فیلم اثر هانظام

ی بازنمایی و هم به عنوان هاهم به عنوان نظام ها(. فیلم180، 1395 )ترنر، بازنمایانه بسازد آشنا، نو اما عام، منحصر به فرد اما

ی درونی یک جامعه بعد از تحقیقات هاساختارهای روایی، محمل مناسبی برای تحلیل ایدئولوژیک هستند. ترنر برای نفوذ به لایه



 

 

 جاروی،) داندمیشود ارزشمند نمیه در آن جامعه تولید و نمایش داده ی کهامیدانی هیچ چیز را به اندازه بررسی و تحلیل فیلم

شناخت میزان تغییرات ارزشی مدرنیسم شود بررسی سینما به عنوان بستر و رهگذری مناسب برای میسبب  هااین ویژگی (.45، 1379

 و یا درجه نفوذ پست مدرنیسم در جامعه باشد.

برای اینکه به واقعیت بدل شوند، باید به شکل بازنمایی درآیند و این کار از طریق  هاسازد پدیدهمی( مطرح 1997)ل ها همانگونه که

دهیم؛ در مورد آنها مفهوم میشود. در واقع ما با نحوه بازنمایی چیزها به آنها معنا میورود به عرصه زبان به معنای جامع آن فراهم 

تواند در کنار مقایسه با سینمای می هابررسی این فیلم (.1397)محمدپور،  کنیممییین یی را برای آنها تعهاکنیم یا ارزشمیسازی 

حضور  ؛ی مدرنیته چگونه استهاایران امکان سنجش میزان حضور و جایگاه این گفتمان را مشخص سازد و یا اینکه جایگاه ارزش

 ی است؟صرفاً شکل ایدارد  یارزش یتیحضور ماه نیا ایآ ؛این پست مدرنیته به چه نحو است

 پیشینه پژوهش

به بررسی گفتمان پست « گفتمان پست مدرن در سینمای ایران )مورد مطالعه فیلم صندلی خالی(»( در مقاله 1394آقابابایی و قنبری )

وانموده و مدرن در یک فیلم به نمایندگی از سینمای ایران پرداخته اند. ایشان گفتمان سینمای پست مدرن را شامل ابعادی چون 

این پژوهش کنند. میو ژانرها معرفی  هاتزلزل واقعیت، مرکز زدایی از سوژه، مرگ مولف، پاک شدگی مرزهای زمانی، ترکیب تکنیک

ایشان سه بعد وانموده، مرکز زدایی از سوژه و مرگ مولف را به عنوان چارچوب  انجام شده است.روش تحلیل روایت با 

مرگ مولف ویژگی اصلی فیلم است. همچنین گفتمان پست مدرن در سینما را در کنند میدر پایان عنوان کنند. و انتخاب میمیمفهو

 دانند. میی سیاسی و فرهنگی هژمونیک در حاشیه هامقابل گفتمان

عناصر سینمای پست به بررسی « عناصرسینمای پست مدرن در فیلم باز هم سیب داری؟»( در مقاله 1397) موسوی و مهدی زاده

صحنه  90واحد تحلیل را صحنه و جامعه آماری اند.استفاده کردهمیپردازد. محققان از روش تحلیل محتوای کمیمدرن در این فیلم 

دهد فیلم مخاطب را در موقعیت میمبنای تحلیل بوده است. نتایج نشان  هافیلم قرار داده است. نظریه بینامتنیت و افول فراروایت

 کند. میکند،فضایی شبه سورئال را تصویر میدهد و او را در داستان گویی سهیم میروی قرار کوچ

در پژوهشی با هدف بررسی ساز و کارهای ارتباطی فیلم پست مدرن در فیلم آلزایمر، مضامین اصلی  (1391) سمیعی و طاهری

 اند. آنها در این پژوهش با روش تحلیللیوتار و ... استخراج کردهمدرنیستهایی نظیر فوکو،  ی پستهامدرن را از نظریه سینمای پست

اند. این پژوهش به این نتیجه رسیده است  مدرن را در این فیلم تحلیل کرده میزان به کارگیری مضامین پستمیمحتوای کیفی و ک

در هم شکستن فراروایتها، درک  پاسخ ماندن کشمکشهای ذهنی مخاطب، معمولی جلوه دادن شخصیتها، بی»که ویژگیهایی نظیر 

چون عشق و نفرت در قالب تصاویر، آشفتگی معنا، امکان برداشتهای متفاوت مخاطبان از میمتفاوت از عشق، نشان دادن مفاهی

ا به سینمای پست مدرن نزدیک فیلم آلزامیر ر« صحنهای واحد، سکوت معنادار نقشها و جستجوی وجود با کنار زدن حجاب موجود

 .دمیکن



 

 

پردازد. میبه بررسی پست مدرنیسم در سینمای جهان « مدرن پست سینمای در پارودی و تقلید بینامتنیت،»( در مقاله 2022چولاک  )

کند بازتاب زیبایی شناسی با سه عنصر بینامتنیت، پاستیش و پارودی نمایان است. این مطالعه با استفاده از روش تحقیق میاو عنوان 

کند. ضمن بررسی تفاوت بین توصیفی و از منظری انتقادی، بینامتنیت، پاستیش و پارودی را در سینمای پست مدرن بررسی می

ی پست هافیلم شود.بررسی میمتنیت به همراه پاستیش و پارودی در سینمای مدرن و پست پاستیش و پارودی، نحوه استفاده از بینا

هایی که دهد، در دوران کنونی ما، فرهنگ، جامعه و دنیای ذهنی و ناخودآگاه انسان به زمان بین پنجرهمیمدرن آرمان شهری ارائه ن

ی پست مدرن معرفی های فیلمهادیگر مولفهاز مرگ مولف، کولاژیی، گذشته گرا کنیم، تقلیل یافته است.روی صفحه کامپیوتر باز می

 شود.می

این سینما را نمایانگر نوعی پردازد. میی سینمای پست مدرن هابه بررسی ویژگی« ی پست مدرنهافیلم»( در مقاله 2010) بوگز

خود را بازنمایی  گرایی و جامعه نمایشمصرفهای جدید فناوری، کالایی شدن، با تأکید قوی بر شیوهداند که میفرهنگ عامه 

ای را در بحبوحه برد و در عین حال جامعههای اجتماعی تثبیت شده را زیر سوال میاین سینما اغلب سلسله مراتب و گفتمانکند. می

، تصاویر های گسستهسینمای پست مدرن از طریق پذیرش روایت. کشدآشفتگی، هرج و مرج، تجزیه و خشونت به تصویر می

های غالب یا روابط دیستوپیایی، جادوگری تکنولوژیکی و نقوشی که بر آشوب، ابهام، مرگ قهرمان کلاسیک و فروپاشی ارزش

کند. در حالی که چنین فرهنگ سینمایی ابعاد خاصی از اجتماعی تمرکز دارند، این محیط را منعکس و به بازتولید آن کمک می

اندازهای هویت جمعی و ذهنیت مورد نیاز برای تغییر اجتماعی مؤثر برد، همزمان چشمزیر سوال میطبقات و ساختارهای قدرت را 

شود. سینمای پست مدرن بیش از هر چیز کند؛ رادیکالیسم فرهنگی آن هرگز به چیزی شبیه رادیکالیسم سیاسی تبدیل نمیرا نفی می

که نمونه بارز یک جامعه  -میکننده نسبت به کل حوزه عموطرفانه و ناتواننگرشی بدبینانه، بی -کند گریز از سیاست را تشویق می

 به طور فزاینده غیرسیاسی شده است.

به بررسی زمینه تاریخی پست مدرنیته « عکاسی، تصاویر سینمایی در دوران پست مدرن و پساحقیقت»( در مقاله 2024) سوی

اهمیت جلوه دادن حقیقت و مشروعیت د که فرم سینمایی بر محتوا اولویت دارد. بیدانمیاین را های این دوران پردازد. از مشخصهمی

شناختی به تصاویر دهد، ترکیب رویکردهای انتقادی زیباییها، موضوع عکاسی و سینمای معاصر را تشکیل میبخشیدن به دروغ

ی هابا تصاویر مصنوعی اشاره دارند از دیگر مولفهو آثاری که به مشکلی در جامعه  اندمصنوعی که توسط دیجیتالی شدن ایجاد شده

 آن است. این دوره و فرایند چندصدایی و پیچیده است. 

که اعضای جهان معاصر، کند میعنوان  «تصویر جامعه پست مدرن : نظریه اجتماعی در سینمای معاصر»( درپژوهش 1991نزین )د

کنند. او ماهرانه این شناسند و تثبیت میتماشاگرانی هستند که در دریایی از نمادها شناورند و خود را از طریق سینما و تلویزیون می

های ازنماییمارکسیسم؛ و ببافد: نظریه اجتماعی، شامل پساساختارگرایی، پسامدرنیسم، فمینیسم و ایده را بین دو نوع متن به هم می

ای نمایشی را شکل داده است که در آن تصویر به طرز پسامدرنیسم جامعهکند میاو ادعا  سینمایی از زندگی در آمریکای مدرن.

  انگیزی جایگزین واقعیت شده است.غم



 

 

هایی در خصوص سینمای ایران و حضور پژوهشدهد بررسی کارهای تجربی و پژوهشی که دراین زمینه انجام شده است نشان می

مدرنیسم در سینمای ایران اندک های پستهای با مولفهدهد تعداد این فیلممدرنیسم در آن انجام شده است و نتایج آن نشان میپست

باشد.از سویی ، میحضور داردمدرنیسم که در سینمای جهان های پستمدرن درسینمای ایران شامل مولفهاینکه گفتمان پستاست و 

دهد وجه فیگورال و دوری از که در حوزه سینمای جهان توسط پژوهشگران غیر ایرانی انجام شده است نشان میهایی پژوهش

 سیاست در آن پررنگ است. 

 چارچوب مفهومی  

تماعی، بازنمودی شناسی جان فیسک صورت گرفته است که رمزگان متن را در سه سطح اجاین پژوهش در چارچوب نظری نشانه

های آن نیز از آرای مدرنیسم و شناسایی مؤلفهسازی پست(. برای مفهوم1990کند )فیسک، بندی میو ایدئولوژیک صورت

های عملیاتی به شاخص 1ها در جدول پردازانی چون هیوارد، جیمسون، لیوتار، بودریار و لش بهره گرفته شده است. این مؤلفهنظریه

 اند تا مبنای تحلیل هر سه فیلم یکسان و برای خواننده قابل پیگیری باشد.در فیلم تبدیل شدهمشاهده و قابل

 پست مدرنیسم

به بعد و پس از جنگ جهانی دوم، بسیاری از افکار بر پایه مدرنیسم به چالش کشیده شد. آرایی چون عینیت علم،  1950از دهه 

منتقدان مدعی ی جدید نیست. هارسید دیگر تبیین کننده نظممیبه نظر  ها. این ایده و اجتماعی و...میحرکت دوشادوش پیشرفت عل

روشنگری فراهم کننده آزادی و عدالت برای همه نبود، در این آراء غیر سفیدپوستان، غیر مردان و ناهمجنس ی نظری هابودند بنیان

نظران چون باومن، حتی جنگ جهانی دوم را نیز به عنوان ماحصل نادیده گرفته شده بودند. گروهی از صاحب  هاخواهان و غیر غربی

 کردند.میمدرنیسم و بورکراسی بدست آمده از آن قلمداد 

بعد از جنگ جهانی دوم چون جایگزینی اقتصاد پساصنعتی با رویکرد خدماتی بجای اقتصاد تغییرات زندگی اجتماعی و سیاسی 

مبلغ مصرف، لذت و ابراز وجود بجای فرهنگ کار سخت و انباشت ثروت، نظم بخشیدن  صنعتی مبتنی بر تولید کارخانه ای، فرهنگ

درباره اصول مدرنیسم و آینده و نظام اطلاعاتی جدید به زندگی روزمره و کم رنگ شدن مرزهای علم و سیاست؛ سبب شد  هارسانه

(. 212 ،1393سیدمن، )کردمیبه همان شدت تغییر . جهان تغییر کرده بود و نظریه اجتماعی باید بشر مباحثه جدی صورت بگیرد

که برای تبیین نگاه جدیدی بود  پساساختارگراییاین مقدمات سبب شد تا رویکرد جدیدی در حوزه علوم انسانی پدیدار شود. 

 مسائل جدید بوجود آمد.

دانند، او در این سخنرانی بر خلاف ساختار گرایی، زبان را به نوشتار تقلیل میژاک دریدا  1966سخنرانی را  پساساختارگراییآغاز 

کند. همچنین نهادهای اجتماعی نیز چیزی جز نوشتار و لاجرم ناتوان از محدود کردن انسان به شمار میدهد که فرد را محدود نمی

(.همین فراساختار گرایی است 813 ،1395کند)ریتزر، یمآورد. به زبان امروزی دریدا از زبان و نهادهای اجتماعی ساخت زدایی می

تر از دیکتاتوری نویسنده است خواهان آن است که جامعه ئادریدا همان طور که خواهان آزادی تکه شالوده پست مدرنیسم است. 

ی همه اقتدارهای فکری ببیند که گفتمان غالب را خلق کرده اند. ساخت شکنی و مرکز زدایی از مفاهیم اساسی هارا آزاد از اندیشه



 

 

خواستار آن است که تئاتر از مرکز سنتی اش و تمرکز بر نویسندگان و انتظاراتشان دور شود و به کنشگران آزادی عمل  دریدا است.

و  پساساختارگراییتوان بسط میمرز مشخصی وجود ندارد، تفکر پست مدرن را و نظریه پست مدرن  پساساختارگراییبین دهد. 

  (.827 ،1395اغراق در آن به شمار آورد)ریتزر، 

یش اصول کلی نظریه اجتماعی پست مدرن را ترسیم کرد. او هادر نوشتهاز دیگر نظریه پردازان پست مدرنیسم، ژان فرانسوا لیوتار 

روشنگری مدرن همراه با تثبیت سلسله مراتب اجتماعی و سرکوب بوده است. او بدنبال برچیدن کند طلب حقیقت در میعنوان 

پردازد. او میبه تفکیک دانش مدرن از پست مدرن « وضعیت پست مردن»و برهم زدن سلسله مراتب است. او در کتاب  هابنیان

ره( به مثابه جهل، خرافه و نشانه تمدنی پست تر است. کند مشخصه مدرنیته حمله به دانش روایتی)مانند دین و اسطومیعنوان 

در  هاکند. او ارزش علم پست مدرن را ناشی از آن است که به انسانمیتعریف  هالیوتار پست مدرن را ناباوری نسبت به فراروایت

م پست مدرن ضد سیستم و (. عل227 ،1393بخشد)سیدمن، میبرابر تفاوت، ابهام، عدم قطعیت و تضاد، آگاهی ومدارای بیشتری 

ی کلان به توصیف و دفاع از وضعیت پست مدرنی هادارد. لیوتار به جای نظریهمیویرانگر است، دانش برای آن حکم انقلابی دائ

 ی متعدد و متعارض است.های آن رشد سریع گفتمانهاپردازد که مشخصهمی

 هابه هیچ واقعیتی خارج از خودشان اشاره ندارند. این شبیه هااین شبیهایم. شده هاسازد ما وارد عصر شبیهمیمطرح ژان بودریار 

عیتی هستند که قرار قآورند. بازنمایی شبیه سازی امر واقع، واقعی تر از آن وامیواقعیتی که مدعی بازنمایی آن هستند، را بوجود 

داند، اما پست د چون علم از ادبیات و یا فلسفه و ... میی جدیهااست به آن ارجاع داشته باشند. او مدرنیته را انفجار تقسیم بندی

سیاست و یا فرهنگ توده ای از مدرنیته فرایند فروشکست این مرزهاست. درهم شکستن مرز اخبار از برنامه سرگرم کننده، علم از 

در جهان پست مدرن هم شکل  گزیند.میدر عصر مدرن قدرت در طبقه یا نهاد خاصی از سرمایه داری یا دولت مسکن فرهنگ والا. 

 و معانی است.   هاچرخش نشانه

داند اما در پست مدرنیته سیاست متکی بر اغوا است تا میزیگموند باومن نیز روح واقعی روشنگری را حول طلب کنترل و یقین 

او پست مدرنیته را سرشار از تکثر، ابهام، تردید، عدم قطعیت و تصادفی و دولت یا ارزش فرهنگی مشترک.  اقدامات سرکوبگرانه

 وجود ندارد. منتقدی سرسخت ، آشوبگر و ستیزه جو است. در جهان پست مدرن هیچ منظر موثقی داند، میگذرا بودن 

 پست مدرنیسم و سینما

نما نیز تحت نفوذموج پست مدرنیسم قرار داشته و پست مدرنیسم در حوزه هنر بیشترین تاثیر را داشته است، در این میان سی

داند که می« فیگورال»سینمای پست مدرنیستی را سینمای  (275، 1394)لشی متعدد و با اهمیتی در این حوزه داشته است. هافیلم

دهد. این امر میجای « کوچ روی»موقعیت  رعیت یکجانشینی قرار دهد، او را ددهد. بجای آنکه ناظر را در موقمیبه نمایش اهمیت 

 .دهدمیرا از طریق مسئله آمیز کردن امر واقعی انجام 

کند، بینامتنیت، میی زیباشناسی پست مدرن را در وانمودگی یا شبیه سازی که شکل تقلید پیدا هاسوزان هیوارد مهمترین ویژگی

)هیوارد،    کندمی؛ معرفی ی متفاوت استهامتنها، ژانرها یا گفتمان، هابه معنای جمع آوری سبک که bricolageپیش ساخت و 



 

 

و ایماژهای موجود و تکرار و ابداع دوباره آنهاست. بینامتنیت به رابطه میان دو یا چند متن  هاهنر پسامدرن، هنر گزینش ابژه(. 1377

( بسیاری از دکورها ارجاع به 1994ی عامه پسند )هااشاره دارد. تارنتینو نمونه شاخص ارجاع به متون دیگر است. در فیلم قصه

شوند که در مییی از سکانس انتخاب هادر سینمای  پسامدرن، ایماژها یا بخشی گدار است. های ادوارد هوپر یا فیلمهانقاشی

هنر خواص و عوام در این تمایز میان کنند. میفیلمهای اولیه ساخته شده اند. گاهی این عناصر پیش ساخته را به بافت جدید وارد 

 معنایی ندارد.  هافیلم

به سوژۀ کند که میماتیاس فری در مقاله پست مدرنیسم و سینما با ترجمه نوید پورمحمدرضا، پست مدرنیسم را نگرشی معرفی 

خواه از دست تمامیت هایروایتزند و ایمان خود را به کلانشناسی و تقدیر تاریخی را پس میدهد، غایتذاتی و استعلایی تن نمی

ارجاعی، پاستیش، متنیت، خودشود که با مقولاتی نظیربینامدرن نگرشی خوانده میداده است. در هنرو مشخصاً در فیلم، نگرش پست

 . همراه است ، چالش کشیدن منطق خطی«نازل»و « والا»محو مرزهای میان فرهنگ ، های گذشتهای از فرمنوستالژی برای آمیزه

معتقد است سینمای پست مدرن دارای ساختار داستانی آشفته، گیج و سردرگم است. درواقع دیگر نمیشود تعیین کرد که  جیمسون

 (.48-49 ،1388، حیاتی)سروکارداریم خلاقیما در یک فیلم واحد با چه نوع مشخصی از موضوعات سیاسی، فرهنگی، اقتصادی یا ا

 هایموقعیتای که  و ناهمزمانی به خود میگیرد، به گونهمیامدرن اغلب شکل نابهنگاها و تغییرات زمانی در سینمای پسدستکاری

به عبارت دیگر فراموش کردن عدم توانایی میان گذشته و حال، درست آن چیزی است که آشفتگی  د. آمیزنمیزمانی گوناگون در هم 

داستانی این است که روایت پسامدرن قادر به یافتن پایان خود و آشفتگی دیگر در ساختار میزمانی را ممکن میسازد. ولی سردرگ

او مطرح ، تمرکز او بیشتر در زمان و حرکت است. در حوزه سینما است پساساختارگرای فرانسویژیل دلوز از اندیشمندان  .نیست

شوند. فیلم را تنها بازنمایی میائه ی متحرکی ساخته شده که توام با زمان یا حرکتی انتزاعی به ما ارهاسازد که سینما از بخشمی

کند میاو تلاش  ی سیال و مختص خودش است.هاو حرکت هاداند، بلکه نیرویی بالقوه برای خلق زمانمندیمیعناصر واقعی ن

شود و همچون خطی میزمان مکان مند میزمان ردیابی کند. در کاربرد عمو-حرکت به تصویر-قدرت سینما را در گذر از تصویر

شود. او قدرت سینما را در قابلیت آن برای فراهم نمودن تصاویر میکند در نظر گرفته میصل ترابه هم م هاکه نقاط مختلف کنش

دلوز تحت تاثیر برگسون زمان را مقوله ای کیفی داند نه از حرکتی که نتیجه شده است. میمستقیم و غیرمستقیم از خود زمان 

. در تقابل با زمان نامید صرفا در ذهن ما وجود داردمی« دیرند»ط داد. او معتقد بود زمان ناب که دانست، آن را به سینما بسمی

یرند، زمانی دشود. میقرار دارد، غیر قابل اندازه گیری است زیرا از حرکت و فضا اخذ نشده است و تنها از طریق ذهن درک میک

 شته و آینده تقسیم کرد. کیفی و کلی منسجم است که نمیتوان آن را به حال، گذ

کند، لحظه ای است که میکه به معنای نقطه ای است که در زمان شکاف ایجاد مفهوم کریستال زمان از مفاهیم اصلی برگسون است 

زنظر برگســـون ا .زمان را تولید میکندی هالایهتصویر ترکیبی از انواع مختلف شود در واقع میجوه زمان با یکدیگر ترکیب و

نمیتوان از زمان حال به گذشـــته رفت و نیزنمیتوان گذشـــته را براســاس زمانهای حال بازســازی کرد؛ اما میتوان بدون اتکا به 

  .وســیلة شهود یکباره در خودِ گذشته قرارگرفت عقل و تنها به

 .  شاخص های عملیاتی مستخرج از چهارچوب مفهومی1جدول 



 

 

 های قابل مشاهده در فیلمنشانه عملیاتیتعریف  مدرنمؤلفه پست

 شده، میزانسن تئاتریبرداشت بلند، گریم اغراق غلبه فرم بر محتوا سینمای فیگورال

 اقتباس دیالوگ، ارجاع بصری به آثار دیگر ارجاع آگاهانه به متون دیگر بینامتنیت

 راوی چندگانه ها با تفاوت،تکرار صحنه عدم توالی علّی رویدادها شکستن زمان خطی

 جایی نقش، توزیع برابر روایتجابه غیاب قهرمان محوری مرکززدایی از سوژه

 پایان باز، تغییر روایت، تناقض اطلاعات بندی و هویتابهام در پایان عدم قطعیت

 های چندلایهطراحی صحنه، پوشش، دیالوگ های متنوعترکیب نشانه کولاژ استعاری

 روش تحقیق

ها این پژوهش بر مبنای رویکرد برساخت گرایانه انجام شده است. این رویکرد که بر خصلت اجتماعی و تاریخی و فرهنگی نشانه

نشانه  شود. تحلیلهایی است که معنا تولید میهدف پژوهش در این رویکرد یافتن مکانیسمداند. میتأکید دارد، معنا را برساخته 

نشانه شناسی از طریق شود. می ناشی هانشانه میان روابط از که ایمعانی یعنی پردازد،می متون در موجودمعانی  بررسی به شناختی

ازآنجاکه مسئله ما در این تحقیق بررسی پردازد. میها به فرایندهای تولید و مبادله معنا نشانه بین و تفسیر روابط هامطالعه نظام نشانه

با این شناسی مناسب است. رهیافت جان فیسک ینمایی است رویکرد برساختگرایانه و روش نشانهی سهارمزگان بازنمودی در فیلم

توان به معنای انسجام بخش و ایدئولوژیک پی برد، میی ظاهری و همچنین قدرت آفرینندگی مولف هارویکرد که با بررسی ویژگی

 در این پژوهش کاربرد دارد. 

 گیریجامعه موردبررسی و روش نمونه

مدرنیسم است که در سینمای شهرام مکری قابل ردیابی است )نک. بندی خاصی از پستبا توجه به آنکه مسئله این پژوهش صورت

های او با نگاهی پساساختارگرایانه عنوان جامعه مورد بررسی انتخاب شدند. بدین منظور فیلمهای این کارگردان بهبیان مساله(، فیلم

بررسی و تحلیل شد. این کارگردان تاکنون چهار فیلم بلند سینمایی ساخته است: اشکان، انگشتر متبرک و و از روش نشانه شناسی 

(. 1403( و خرگوش سیاه، خرگوش سفید )1400دقت )(، جنایت بی1396(، هجوم )1392(، ماهی و گربه )1386چند داستان دیگر )

ای سه فیلم های بعدی، و نیز به این دلیل که کارگردان خود آن را دورهتوجه در سبک و ساختار با فیلم اول به دلیل تفاوت قابل

داند، از دایره بررسی خارج شد. فیلم آخر هم در زمان تالیف این مقاله هنوز نمایش عمومی داده نشده اش میمتفاوت در کارنامه

عنوان ظر سبکی و مضمونی انسجام بیشتری دارند، بهاند و از نمانده که هر سه در سینمای هنروتجربه اکران شدهاست. سه فیلم باقی

 نمونه انتخاب شدند.

 هاوتحلیل دادهروش تجزیه



 

 

فیسک معتقد است در هر فرهنگی آنچه واقعیت تلقی جان فیسک در این پژوهش مورداستفاده بوده است. شناسی با رویکردنشانه

یی از معانی رمزگذاری شده است و همین معانی هابل در لایهشود، محصول رمزهای همان فرهنگ است. واقعیت همواره از قمی

: 1987کند. چراکه معنا برساخته اجتماع و فرهنگ است)فیسک به نقل از محمد پور، میسازمان یافته در رمزگشایی آنها نیز کمک 

ها نیز محصول کنند و نشانهبلکه رمزها قواعدی را فراهم می ،دهندها سازمان میتوان گفت که رمزها به نشانهبنابراین، نمی(. 447

 نماید.بندی میطبقه این قواعد هستند. فیسک رمزها را به شکل زیر

ها، از روابط اجتماعی حضور دارد؛ حضوری که همراه با آیینمیعنوان نظارمزهای اجتماعی: انسان در جامعه به -1

های های ضمنی است که حالتاست. این قواعد روابط اجتماعی دارای دلالت ورسوم و نظایر آن همراهها، آدابهویت

 (.1392 پور، محمد) چهره و بدن، لباس، ایفای نقش و گفتار آن را در بردارد

 اند. رمزهای بازنمودی: رمزهایی هستند که کمتر اجتماعی شده اند و بیشتر متضمن قدرت آفرینندگی فرستنده -2

ای سازگار و منسجم پیدا کند. به تأثیر قدرت دهد تا مجموعهن رمز سایر رمزها را سامان میرمزهای ایدئولوژیک: ای -3

سازی رمزهای قراردادی و شود. کارکرد آن طبیعی سازی و اسطورهبندی رمزهای دیگر مرتبط میدر تنظیم و طبقه

 گر است.روابط سلطه

سطوح مختلف نمودار واقعیت، بازنمود و ایدئولوژی است. بوجود آمدن  طبق نظر فیسک فرایند ایجاد معنا مستلزم حرکت مداوم در

افتد که واقعیت، انواع بازنمود و ایدئولوژی در یکدیگر ادغام شده و به شکلی منسجم و ظاهرا طبیعی به وحدت میمعنا زمانی اتفاق 

 برسند. 

 

 

 

 

 

 

 

مدرنیسم از منابع متعدد )لیوتار، های پستمؤلفه. سازی نظریاعتبار پژوهش از سه راهبرد استفاده شده است. نخست، مثلث رای افزایشب:  اعتبار

های از پیش تحلیل هر فیلم بر اساس شاخص. اند. دوم، ممیزی تحلیلیبودریار، هیوارد، لش( استخراج و با یکدیگر تطبیق داده شده

ها، خواننده ها و دیالوگهای مشخص از صحنهبا ارائه نمونه. ه تا از داوری ذوقی پرهیز شود. سوم، قابلیت انتقالانجام شد( 1)جدول شدهتعریف

 . های پژوهشگر را ارزیابی کندتواند استدلالمی

رمزگان واقعیت 
اجتماعی

ظاهر، لباس، چهره پردازی، محیط، رفتار، گفتار، حرکات سر و دست، صدابررسی ویژگی های ظاهری

قدرت آفرینندگی رمزگان بازنمودی
فرستنده

روایت،شخصیت، گفتگو، زمان و مکان، انتخاب نقش آفرینان نحوه چیدمان، 
نمادهای بکار رفته

رمزگان 
ایدئولوژیک

قرار دادن عناصر در مقوله 
انسجام و مقبولیت 

اجتماعی
هر گونه ایدئولوژی نظیر فردگرایی، سرمایه داری، نژاد، طبقه اجتماعی



 

 

 هایافته

 ماهی و گربه

اند. در همسایگی کمپ ند دانشجوی دختر و پسر برای شرکت در جشن بادبادک بازی در شب یلدا به شمال رفتهچ: خلاصه داستان

ای قرار دارد که سه آشپز یک رستوران ساکنین آن هستند. آشپزها برای پخت غذاهای رستوران به گوشت احتیاج کوچک آنها کلبه

 ها کسی در آن اطراف نیست. دارند و جز این جوان

ی آنان بکار رفته است. های شاد در لباسهارنگهستند. و به روزمیغیر رس پسرها و دخترها با پوشش رمزگان واقعیت اجتماعی:

بین دانشجویان ارتباطات  ی رنگ تیره و نامرتب تر دارند. هادار لباسمردان رستورانگرم دارند. رنگ همه یک نشان رنگ قرمز یا 

دانشجویانی از دانشگاه شریف هستند، کتاب خواندن یا موسیقی خاص گوش دادن، طرح هنری کشیدن یا و راحت است. میصمی

یشان که در خارج از کشور هستند برای ادامه تحصیل رفته اند. در صحنه ابتدایی پدر هافامیلی آنان است. هااز عادتواره ،عکاسی

سازد جوانانی از طبقه های آنان مشخص میپوشش و صحبتکند که مادرش بر روی دانشگاه کامبیز حساس است. میاکید کامبیز ت

سرد و بی دهد و فضا متوسط به بالا هستند که سرمایه فرهنگی شان از سرمایه اقتصادیشان بالاتر است. اتفاق در آخر دی رخ می

رستورانی بین راهی بخاطر  77کند در سال روی زمین است. شروع فیلم اشاره می های زرد بربا درختانی خشکیده و برگ روح

 1392ها با زمان ساخت فیلم که سال استفاده از گوشت غیرحیوان پلمپ شده است، اما پوشش بازیگران و مدل رفتاری شخصیت

، این دیالوگ «ردی جایی که اتفاق بد افتادهجمشید من را او»گوید همچنین در صحنه ای نادیا به جمشید میاست، همخوانی دارد. 

 حاکی بحث تکرار تاریخ و دور زدن زمان خطی است.

دوربین گردد. میتصویر از روی برکه با چرخش دوربین به کلبه رستورانی نامرتب و به هم ریخته با حضور دو مرد بر رمزگان فنی: 

 کند.میکند ودر کنار موسیقی یکنواخت به بیننده حس ترس را منتقل میرا دنبال  در حال حرکت در جنگلی زیاد دو مرد هابا تکان

 ند،یبیم الیس داستانی تنهانه مخاطب —است  لمیف ییو روا یزمان یثباتیبازتاب همان ب ،یدر سطح بازنمود نیدورب یثباتیب نیا

دوربین همراه   دیگویاست که لش از آن سخن م گورالیف ینمایس یژگیهمان و نیا کند؛یاحساس م ریتصو قیبلکه آن را از طر

زاویه دوربین اکثرا از پایین است، شویم. میبا حرکت دوربین بدنبال آنها با قسمتی از داستان آنان آشنا کند میحرکت  هاشخصیت



 

 

تواند به گونه ای عمل کند که میکند دارد، اما میفیلم ریتکند. میدر واقع ایجاد حس مشارکت تماشگر با داستان فیلم را تقویت 

 و فردی است. مینماها اکثرا از نزدیک است که به دنبال رابطه صمیمخاطب خسته نشود. 

حضور در  هاکند. نخ تسبیح این روایتمیرا دنبال  هاشخصیتفیلم روایت محوری ندارد با حرکت دوربین داستان هر کدام از 

شوند و در مینیمه کاره رها که یی هااحتمالی صاحبان رستوران بین راهی است. مجموعه داستانی هاجشنواره بادبادک بازی و قتل

قاطع روایت های تو در تو و متهای ماجرایش در دایرهبا برداشتی بلند و بدون قطع که آدممیفیلشوند. میطول فیلم گاهی تکرار 

فیلم است. صحنه شیرفلکه، صحنه صحبت پرویز و پروانه در مورد ی تکرارشونده جز اصلی ها. صحنهکنندخود را سپری می

 ی دیگر. های بادبادکش، صحنه صحبت پرویز با پدرام و تعریف اتفاق چشم عسل و همچنین صحنههافانوس

و برگشت خطی نیست، علاوه براین در این رفت زمان در این فیلم از عناصر اصلی برای آفرینندگی مولف است. منطق زمان در فیلم 

با کند. میزمان ترتیب اتفاق وقایع تغییر کدام دیرتر. در این سیر دورانی  شود کدام واقعه زودتر رخ داده است ومیمشخص ن ،زمان

شود و در صحنه میشویم. در یک صحنه کامبیز با زمان ورود شهروز وارد میمواجه « زیست همزمان عناصر غیر همزمان»نوعی 

 گیرد. میی این ورود صورت دیگر با اتفاق دیگر

شخصیت حاضر در سکانس است راوی یی هایی دارای راوی است، این راوی گاهی دانای کل است و در قسمتهافیلم درقسمت

کند و یا میریف عمانند صحنه حضور کامبیز و تعریف داستان پدرش یا صحنه ای که پدرام داستان دو رنگ شدن چشم عسل را ت

موسیقی در فیلم کند. میبینیم که داستان قتلش را تعریف میدر آخر هم مارال را  کند.می روایتشهروز داستان مادربزرگ مریم را 

 ایموسیقی از جنس موسیقی فیلمنامهیی از فیلم هادر قسمتکند، هرچند میبیشتر در خدمت القای حس ترس و پیشبرد داستان عمل 

در صحنه آخر فیلم در حالی که  (.1399)احمدی،  ی فیلمهارسد و هم به گوش شخصیتمیاست و هم به گوش تماشگران فیلم 

 رود. میشود، دوربین به سمت اجرای گروه در کنار دریاچه میموسیقی ماهی و گربه گروه پالت در گوش مارال و حمید پخش 

شود، به میزمان در این فیلم برداری پیوسته نیست، بصورت دورانی با تغییر ترتیب زمانی اتفاقات تکرار : رمزگان ایدئولوژیک

در واقع زمان بصورت دهد. میزمان به مکان وابستگیش را از دست ای که گویا روایت واحدی از زمان اتفاق وقایع وجود ندارد. گونه



 

 

از عناصر اصلی فیلم « زیست همزمان عناصر غیر همزمان»شود که مسیری رو به جلو داشته باشد. تصویرمیبرداری پیوسته تصویر ن

ی هافراروایتی برای یک خط داستانی به روال فیلمکند. مینوعی نسبی گرایی را تصویر ات،این تغییر ترتیب زمانی اتفاقاست. 

شوند، تنها در ابتدای فیلم به واقعه رستوران بین مییی است که نیمه کاره رها هاشود، فیلم سرشار از خرده روایتمیسینمایی دیده ن

با نوآوری بسیار فیلم بدون کات است و از نظر فرمیسایه این چندخط روایت بر فیلم است. شود که در سرتاسر فیلم میراهی اشاره 

دارد.به نوعی با سینمای فیگورال مواجه هستیم. خیال و همراه است. داستان در مرحله اصلی اهمیت ندارد. نمایش اهمیت بیشتری 

 شود. مرز میان آن برداشته میو شودها در هم آمیخته میها و نمایش دورانی زمان و شخصیت پردازیواقعیت در فضاسازی

کنترل و کشتن جوانان،  تقابل رنگ میان دانشجویان و مردان رستوران دار، استعاره پرواز بادبادک و میل مردان رستوران دار برای

 ترسیم کننده تقابل نسلی است. نسلی که میل به پرواز و رهایی دارد و نسلی که در پی کشتن آرزوهای این جوانان است. 

یش به کرات به هادهد، بطور مثال کارگردان در مصاحبهمیبه متون دیگر ارجاع میزان بینامتنیت اثر زیاد است، کارگردان در فیلم 

است که تاثیر آن را در کارهای آمیز و هزارتوی های توهمجهانی اشر هاویژگی نقاشیکند. میاشاره  موریس اشر نقاش هلندیتاثیر 

شود در مییی هاشود، یا اشارهمیشوند برای آن پایانی تصویر نمییی داریم که در میانه رها هادر فیلم داستانکتوان دید. میمکری 

بیند می در دهن گربهمینا که  شود. بطور مثال انگشت انسانیمیخود رها به حال  کهیا همان مسئله قتل تان سخصوص خط اصلی دا

خورد و یا دیده شدن هدفون لادن بر روی میز قصابی حمید؛ همه اینها میو یا اشاره ای که برادران دوقلو به اینکه گربه انگشت را 

فقط در پایان با صدای راوی که اینجا  رسد.میمشخص به پایان نمیهم با سرانجاخود فیلم ماند. میبصورت مبهم و اشاره ای باقی 

باشد مواجه چندگانه است. در واقع با داستانی که متکی بر قهرمان هم راوی فیلم کشد. میکند که حمید او را میمارال است اشاره 

 نماسی به را آن دلوز که —برگسون  «رندید»مفهوم باشد، نداریم.  کارکرد ویژه ای در فیلم داشتهای که نیستیم، شخصیت اسطوره

 ستالیکر»است؛  یو ذهن یفیبلکه ک ،یو خط ینه کمّ لمیف نیاست. زمان در ا افتهیتجسم  یصورت بصربه لمیف نای در —بسط داد 

 یریلحظه تصو کی رکه گذشته و حال د ییقابل مشاهده است، جا رفلکهیمانند صحنه ش یاتکرارشونده یهادر صحنه یدلوز« زمان

 با هم وجود دارند.

 فیلم هجوم

مأمور پلیس در حال بررسی  چنداست. افتاده اتفاق ورزشگاه یک در که است قتل یکدرباره « هجوم»داستان  خلاصه داستان فیلم:

دست هایی از این قتل بهاین پرونده هستند و با ورود به این ورزشگاه سر نخ

است که خط سیر ها مظنون به قتل را هم همراه خود دارند و کافیآورند. آنمی

 ای خواهد بود. شان کار پیچیدهوقوع قتل را دریابند اما این برای



 

 

داستان فیلم در یک  :رمزگان واقعیت اجتماعی

شهر تاریک و مه آلود که دورتادورش حصار 

آن طرف حصار گذرد. میکشیده شده است، 

قانون این است که همه باید آزاد باشند و هیچ 

حصاری نباید باشد. هرچند در فیلم اشاره 

داستان شود کسی حصار را ندیده است. می

راهروهای ورزشگاه و رختکن در  .گذردمیمان دریک ورزشگاه با راهروهایی که با مه سبز رنگ و نورهای قرمز پیگیری قتل سا

یی با رنگ قرمز و مشکی در ورزشگاه هاپرچم ویی با زبان عجیب هاشود و نوشتهمییده دپوسترهای ممنوعیت رابطه دختر و پسر 

 ی ورزشگاه قرمز و مشکی است. هاوجود دارد. حتی صندلی

ی پسران  چرم و بدون آستین های خاص دارند. لباسهاپسرهای حاضر در ورزشگاه صورتهایی رنگ پریده و لباس و خالکوبی

شود، از پسرهای ورزشگاه است که به نوعی میسامان که فیلم با ایده پیگیری قتل او شروع است و خالکوبی مار با سر قلب دارند. 

موهای نقره ای دارد، پوشیده، میاین پسرهاست. او شخصیت عجیبی دارد شلوار صورتی  -بقول مربی امپراتور -وه و رئیسسرگر

کرده است. همچنین مشخص میشود خون آشام بوده و از خون پسرها تغذیه میکرده و در جریان داستان مشخص میآشپزی 

گوید اظهار عشقی که به میمیان نگار به علی آمده است و در این میورزشگاه بجای او به شود خواهر دوقلویی دارد که گاهی می

آمده و هیچ میبه ورزشگاه نگار با چمدانی خاص که شبیه به تاردیس است نگار بوده است.  هاسامان کرده است، در واقع آن زمان

و مریضی عجیب و خطرناکی در کنند در زمانه فیلم که کلا شب است همه از تاریکی فرار میگاه خارج از حصار نبوده است. 

در مورد رفع رجوع کردن قتل سامان و چگونگی دفع نگار برای  هاتمام صحبت و دغدغه شخصیتساکنان شهر شایع است. 

ست، نوعی رابطه رفت و برگشتی بین نگار و ی زنانه همراه نیهابا کنشمردانه است، حضور نگار هم فیلم خونخواری او است. 

حتی لوکیشن شدند. میهم متوجه ن هاآمده و بچهمییی نگار به جای سامان به ورزشگاه هاسامان وجود دارد. به گونه ای که زمان

 فیلم هم با توجه به ورزشگاه بودن، محیطی مردانه است. 

این روایت غیر خطی و با شود. میدر این میان چندین بار روایت عوض روایت محوری پیدا کردن قاتل سامان است،  رمزگان فنی:

محل تعویض روایت دستشویی است. در روایت اول علی سامان را کشته شود. میبر روی فیلم دنبال  هاتکنیک صدای شخصیت

شود خواهر میشود، در این روایت علی متوجه میی روایت اول تکرار هااست، در روایت دوم احسان قاتل است و همان صحنه

گوید سامان را نکشته شود که علی اینبار میروایت سوم نیز با این عنوان شروع میدوقلوی سامان یعنی نگار را دوست داشته است. 

دانیم در چه زمانی، توسط چه کسی گر نمیبینیم که دیرویدادهایی میشوند. میدر طول فیلم به یکدیگر تبدیل  هاشخصیت است.

 .آیندو برای چه پشت هم می



 

 

حرکت دوربین رود. همه جا دود و مه گرفته است. میشود و بعد به سمت ورزشگاه میفیلم با تصویری از کهکشان راه شیری شروع 

اگر با الگوی مرکز و حاشیه نیز بخواهیم ند. کمیفضا را به بیننده منتقل  و هاو ایجاد قابهای سیال پریشانی شخصیت هابا شخصیت

ی اطراف در قاب هاشوند، بیشتر بازیگر با نمای باز و همراه با نمایش صحنهمیتحلیل کنیم، بازیگران با نمای بسته در کمتر دیده 

از منظر مولف اهمیت دارد. این اهمیت عناصر با تعویض  هاگیرند. در واقع عناصر موجود در صحنه به اندازه شخصیتمیقرار 

نورپردازی تیره و پرتضاد دانست، توان ترکیبی از مینورپردازی را شود. میافتد نیز مشاهده میاتفاق  هانقشی که در مورد شخصیت

سبز وآبی پررنگ نیز در آن در حصار که فضا شب و تیره است، در ورزشگاه هم نور تیره غالب است هرچند که نورهای قرمز و 

ی شاذ حاکی از تاتری بودن و هاشود. تیرگی نور حاکی از یاس و ناامیدی حاکم بر محیط دارد و در کنار آن حضور رنگمیدیده 

 و حرکت دوربین همراه شخصیتها در جهت روایت زندگیها است.  هاترکیب بندی نامتقارن قابدرماتیک بودن فضا است. 

ر فیلم مشخص نیست، مکان وقوع داستان شهری مه گرفته در جغرافیایی نامشخص است و زمان هم نه روزش و نه زمان و مکان د

شود، روابطی خارج از میگویی همه روابطشان در همین ورزشگاه خلاصه  هاشخصیتشبش و نه سال وقوعش مشخص نیست. 

شود. صحبت میبغیر از سامان که خواهری دو قلو دارد، صحبت نرمورد خانواده هیچ کدامشان شود. دمیورزشگاه برایشان تصویر ن

 شود. میهیچ بچه ای در فیلم دیده ندر مورد قضیه خونخواری سامان و ترس از خواهر سامان برای ادامه این کار است.  هاشخصیت

 

 

ی موریس اشر بالاست، های مکری ارجاع به نقاشیهافیلمدربسیار بالاست، بطور معمول  فیلم بینامتنیت در : رمزگان ایدئولوژیک

به کارگردانی «مانندتنها عشاق زنده می»به کارگردانی دان سیگل،« هجوم ربایندگان جسد» هایفیلم های کارگردانطبق گفته همچنین

« بزرگراه گمشده»، مت ریوزبه کارگردانی «درست وارد بشهاجازه دادم »ووک، -به کارگردانی پارک چان« تشنگی»، جیم جارموش

ها ها مستقیما از این فیلمهای نولان تاثیر بسزایی در این فیلم داشته است. تا جایی که بعضی از دیالوگو فیلم« دکترهو»دیوید لینچ، 

پوششی که شبیه به فردی توان در نظر گرفت. می از استعاره و کلیشه در واقع فیلم را کولاژی با درجه بالاگرته بردرای شده است. 

مارکوری است با اشاره به شخصیت خاص او، وضعیت حصار و شب بودن داخل حصار و تمایل به مهاجرت که کنایه از شرایط 

ش و ی پسران از مارهایی بر دوش که کنایه از ضحاک ماردوهاسیاسی است و یا تابلوی ققنوس و پر دراوردن و همچنین خالکوبی

نیز اشاره ای  های عجیب و غریب نوشتههای مشکی و قرمز و خطهااستفاده افراطی از رنگتوان در نظر گرفت. میشرایط سیاسی 

ست، جعبه ای است برای خروج از حصار هاچمدان در فیلم از مهم ترین مولفهدارد. هاپرچم داعش و همچنین علامات نازیبه 



 

 

 اشاره به فیلم مهم وحشت« هجوم»طرح روی چمدان جعبه ای است برای پنهان کردن جنسیت، ورهایی یا همان فلاکت موجود، 

the invasion  است یا همان اتاقکی که داخلش « دکتر هو»اشر یا تاردیس به گونه ای شبیه به نقاشی  .اثر الیور هرشبیگل دارد

 بزرکتر و پیچیده تر از بیرون است.  

سناریوی فیلم  نورپردازی، زاویه دوربین وشده و محیط خاص داستان و همچنین نوع فیلم برداری وی اغراق هاطرز پوشش و گریم

ی سینمای پست هاتاکید است، همگی حکایت از غلبه فرمیک در این فیلم دارد. نکته ای که ویژگی ددر آن مور هاکه تعویض نقش

شناخته نشده باشند و  هارا داشته باشند به این موضوع که چهره انتخاب بازیگران تاتری که توان اجرای طولانی مدتاست. مدرن 

همچنین ترکیب نورپردازی تیره و پرتضاد در جهت اجرای تاتری و فرمیک کند. میامکان تعویض نقش را فراهم کنند بیشتر کمک 

 کمک کننده است. 

گوید رنگ میکند و با حالتی تمسخر آمیز میدیوار سامان پوستری را از روی  شود، بطور مثالمیخودارجاعی نیز در فیلم دیده 

شود، هر میدر فیلم بازگو ی هاخرده روایتماهی و گربه دارد.  دیگر کارگردان یعنیارجاعی به فیلم ،چشمهایش عوض شده است

حضور درجه بالایی در خط اصلی یا همان قتل سامان، رکن اساسی فیلم است.  هاتفاوت روایتچند در بازگو کردن کلان روایت نیز 

و حتی تغییر سناریوها تا  هاشود، عدم قطعیت و تصادفی بودن در فیلم از رهگذر تعویض نقشمیاز ابهام و تردید در فیلم دیده 

 /منم که چنانی نه تو) »ن عدم قطعیت در شعر ایدر همین راستا است.  ،شود سامان نمرده استمیجایی که در سناریو آخر مشخص 

شخصیت که زمزمه « (منی خون در همه تو /توام حکم در همه من /تویی که آنم بر نه من/منم که آنی بر نه تو /تویی که چنانم نه من

 توان گفت این شعر نمایی از خلاصه فیلم است. میشود. میبیشتر نمایان  ؛علی است

 دقتبی جنایت 

خواهند سینما را آتش بزنند حسین که به بیماری آتش زنی دچار است از طریق داروخانه دار با گروهی که میخلاصه داستان: 

برای دوستدارن سینما نمایش داده شود. همچنین در یک شود. در روایت دیگری قرار است در یک سالن سینما فیلمیآشنا می

خواهد بمبی را خنثی کند که در این بین با دخترانی جوانی  که فیلم ارتش میروایت دیگر در یک روستا، یک درجه دار 

 شود. خواهند ببینند ، مواجه میهارا در کنار چشمه میگوزن

 



 

 

 

ی متداخل تشکیل شده هافیلم از سه روایت تودرتو در زمان: رمزگان واقعیت اجتماعی

با نام نادری که هم نام است. در روایت اول که داستان افتتاح سینما است مسئول سالن 

پوششی مانند مردان دهه پنجاه دارد با اینکه نمایشش در زمانه مدیر سینما رکس است، 

 حاضر است. 

و قیافه  است 50حسین که بیماری روانی آتش افروزی دارد نیز لباسش شبیه مردان دهه 

از طریق دالانی در زیرزمین رود ومیاو بدنبال بدست آوردن دارویش به موزه سینما اش هم شبیه آتش زن اصلی سینما رکس است، 

پوشش ،که هم نام آتش زنندگان سینما رکس هستند شود. این مردانمیرود و با آتش افروزان سینما رکس آشنا می 57آن جا به سال 

شویم سالن سینمای زمان حال که قرار است فیلم جنایت بدون دقت را نمایش دهد، میدهه پنجاهی دارند اما در ادامه متوجه 

ی چند مرد آتش زن عملا در دهه پنجاه است از جگر خوردنشان تا رادیو گوش دادن و یا هاصحنهخواهند آتش بزنند. می

 بینیم. میواهند بلیط بخرند پوستر فیلم صمد را کنار گیشه بلیط فروشی خمییشان و همچنین زمانی که هاصحبت

تواند در آیینه نگاه کند، او به دو دختر میدر داستانک دیگر که فیلم جنایت بدون دقت است، فرد ارتشی بعد از تصادف فرزندش ن

ظاهری امروزی دارند و شعبده ای دارند که مرزهای خواهند فیلم گوزنها را در کنار چشمه جارو نگاه کنند. دو دختر میخورد میبر

 شکند. میزمانی را در هم 

اشاره به  فیلم داستان یکتایی ندارد، حاوی روایتهای مختلف که به یکدیگر با نخ ارادت به سینما متصل شده است.: رمزگان فنی

در طبیعت و یا عبور از دالانی در موزه  هاآتش سوزی سینما رکس، بازدید از موزه سینما، نمایش فیلم در سینما، پخش فیلم گوزن

 سینما برای سفری در طول زمان همگی در جهت ادای دین به سینما و همچنین یادآوری قدرت و جایگاه سینما است. 

 شود.میکند، نمای بسته در فیلم دیده نمیای است که گویی بیننده از گوشه ای واقعه ای را تماشا ی دوربین به گونه هاقاب بندی

سرعت فیلم به نسبت شوند.میی اطرافشان در تصویر دیده هااگر با الگوی مرکز و حاشیه نیز بخواهیم تحلیل کنیم، بازیگران با صحنه

تلاش دختر برای ی هاگرفته تا صحنه های مراوده آتش زنهادارد. از صحنه کند است و به تصویر کشیدن جزئیات در فیلم اهمیت

رساندن پوستر و یا صحبت جوانان دانشجو در حیاط سینما، همگی در این راستا است. طیف رنگی گرم در مقایسه با فیلم هجوم 

 شود. میاشد، در فیلم دیده نمانند هجوم نورپردازی پرتضاد که نشان از تئاتری بودن داشته بنمود بیشتری دارد. 

در جایگاه  هاکند. همه شخصیتمیفیلم به گونه ی معمول سینما دارای قهرمان یا ضد قهرمان نیست، در جهت قضاوت هم حرکت ن

در فیلم بسیار مورد تاکید است، بطورمثال صحنه موسیقی گوش دادن و یا جگر  هامعمولی بودن شخصیتخودشان نقشی دارند. 

و ی سینما هابر خلاف ضد قهرمانشود تا خاطرنشان کند که کسانی که این کار را انجام دادند میخوردن آتش زنندگان نشان داده 

به گونه ای است که تداخل زمانی را بتواند به بازنمایی مکان در فیلم یا هر خلافکاری لزوما شخصیت یا زندگی خاصی ندارد. 



 

 

یگران و یا در این فیلم حتی در داستان را با کمک مکان و یا پوشش باز« پرسپکتیو زمانی»تصویر بکشد. در واقع کارگردان ایده ی 

 شود. میتصویر   ،کند. تغییر زمانی که با موضوع آتش زدن سینما رکس و جایگزینی سینمایی در زمان حالمیفیلم بازنمایی 

یی هااز این فیلم»گوید میمثلا دیالوگی در فیلم داریم که شود. میشوخی یا دست انداختن سینما به عنوان یک تکنیک در فیلم دیده 

که یا مثلا اسم سینما شبیه اسم ساعت خودمه و یا این عبارت  «آیدمیدارند )نشان جوایز بین المللی( خوشم ن هاکه از این خوشه

 از این جنس است.  دهد که لیلا را ببیندمیما پول سین

 

خطی، استفاده از ، داستان اپیزودیک و غیر های سینمای فیگورال در فیلم مشهود است، تلاقی زمانهانشانه رمزگان ایدئولوژیک:

گیرد. کلان روایت واحدی در فیلم محور نیست، حضور میپوشش برای برهم زدن روند خطی داستان همگی در این دسته قرار 

شود مرزهای زمانی درهم بریزد. به گونه مییی که سبب های اساسی فیلم است. داستانکهای مختلف متداخل از ویژگیهاداستان

دهد تا اینکه زمان به عنوان بستری برای وقوع رخدادها باشد. کارگردان با میکند و به آن معنی میعبور  ای زمان از روی وقایع

 به خوبی پرسپکتیو زمانی را ایجاد کرده است.  هااستفاده از خرده روایت

ترکیبی از استعاره و کلیشه است.  یی که بیانگر این است که متنهاتوان نشانه ای جدید در آن شناخت، نشانهمیبا هر بار دیدن فیلم 

ی اشر فضایی تودر تو و هارا با دقت در گوشه به گوشه فیلم جانمایی کرده است. بازهم با تاثیراز  نقاشی هاکارگردان این استعاره

ره به آتش زدن فیلم است، در اینجا آتش زدن سینما که اشاواقعه تاریخی از عناصر اصلی بازنمایی چند بعدی در فیلم مشهود است. 

خواهند آتش میسینمایی را در زمان حال  57با پوشش سال  هاشود. آدممیسینما رکس دارد در زمانی میان گذشته و حال تصویر 

فیلم مرز میان گذشته و حال را در شرایط و خواهد با ابزار سینما تاریخ را اصلاح نماید. میمولف افتد. میدر آخر هم اتفاق نبزنند. 

تاریخ را کند میشود، فیلمساز در مصاحبه ای اشاره میعنصرآینه که در فیلم به کرات دیده زند. مییک پدیده تاریخی بر هم  وقوع

نگرد.در واقع کارگردان با از میان برداشتن مرز گذشته و حال یا یکی کردن تاریخ بار دیگر ایده پرسپکتیو زمانی را میبه مثابه آیینه 

تکرار از عناصر کلیدی فیلم است، تکرار تاریخ، ت. در واقع گذشته و حال و آینده را گویی یکجا جمع کرده است. بازنمایی کرده اس

و ژانرها  هاتکرار جنایت، تکرار بی دقتی و تکرار ناآگاهی. این تکرارها در فیلم با درهم شکستن مرزهای زمانی، با ترکیب تکنیک

هایی متفاوت ای جدید و با شخصیتها و اتفاقاتی تکراری اما هر بار از سویهها، دیالوگمیزانسن با فیلمشود. مینمایش داده 

ای شبیه به یک دژاووی تاریخی را برای جهانی برساخته و انباشته از ارجاعات متنی و فرامتنی به سینمای ایران تجربه با خواهدمی

 .تماشاگرش رقم بزند



 

 

 بحث ونتیجه گیری

ی برای همه آزادی و عینیت علم حاکم بلامنازع نبود، اندیشمندان مدعی شدند نظریات روشنگریگر دپس از دهه پنجاه میلادی 

که بتواند تبیین کننده شرایط جدید باشد، بوجود  نوییبه عنوان دیدگاه  پساساختارگراییسبب شد  موضوعاتاین عدالت نیاورد. 

توان میپست مدرنیسم را از پست مدرنیسم وجود دارد، هرچندتعاریف متعددی  شالوده پست مدرنیسم است. پساساختارگراییآید. 

ی پراکنده، پذیرش نسبی گرایی فرهنگی و برهم زدن مرزها و هارد حقایق مطلق، هویت، هاکلان روایتاصلی ردی هادر مولفه

 شناخت.  و... تا زمان و روایت، ابهام و عدم قطعیتمیسرگری دانش و هااز حوزهی متنوع هاتفکیک زدایی در حوزه

یی است که پست مدرنیسم بیشترین تاثیر را بر آن داشته است، وانمودگی یا شبیه سازی، بینامتنیت، کولاژ در هاسینما جزء حوزه

از ارکان سینمای  ، خود ارجاعیبه حضور قهرمان و ضد قهرمان، سینمای فیگورالور ی متنوع، باور به مرگ مولف، عدم باهاحوزه

 پست مدرن است. 

 



 

 

 

 انیدر مد. ی سینمای پست مدرن دارهای مکری بیشترین همخوانی را با مولفههاعنوان شد فیلم هاهمانگونه که در بخش یافته

( آنها را واجد 1403 ،زادهیریو بص ینیالعابدنی؛ ز1397 ،زادهیو مهد ی؛ موسو1394 ،یی)آقابابا نیشیپ یهاکه پژوهش یلمسازانیف

همزمان  بیدر ترک ژهویبه ؛است زیها متماؤلفهم نیاز نظر تراکم و تنوع ا یمورد بررس ینمایاند، سمدرن دانستهپست یهامؤلفه

 .شودیم دهیطور مستمر دبه لمیکه در هر سه ف یشکستن زمان خطبالا و درهم تینامتنیب گورال،یف ینمایس

در روایت  هاشاهد بازی فرمیک و تغییر نقش« هجوم»وجود دارد، حتی در فیلم  های خرد در فیلمهارد کلان روایت و حضور روایت

توان نماینده شاخص سینمای فیگورال یا فرمیک میسینمای مکری را  یی بوجود آید. هاشود خرده روایتمیاصلی هستیم که سبب 

به عنوان تنها فیلم تک « ماهی و گربه»فیلم  ، برداشت بلند«هجوم»ی اغراق شده در فیلم هادانست، صحنه آرایی تئاتری، گریم

همگی در جهت « جنایت بدون دقت»تلاقی تاریخی با استفاده از پوشش بازیگران و بازی با داستان در فیلم برداشت سینمای ایران، 

ت به این نکته اشاره ی متفاوهای او بسیار بالاست، خود کارگردان نیز درمصاحبههاشکلی بودن این سینماست. بینامتینیت در فیلم

است هرکدام چندین  دارای بعده یی کهانقاش هلندی است، نقاشی 1اشر موریس کارهای هادارد. منبع اصلی الهام و ارجاع این فیلم

دان تمام جزئیات را طراحی در این آثار نقش دارد، کارگردان با دقت ریاضیشود. همچنین دانش ریاضی نیز میوجه تودرتو را شامل 

خود ارجاعی به عنوان گونه ای از بینامتنیت کند، از کوچکترین جزء لباس بازیگر تا پوستر روی دیوار همگی طراحی شده است. یم

ی بازیگران هاکولاژی از استعاره و کلیشه است، از خالکوبی« هجوم»بویژه فیلم  هافیلمشود. میدیده « هجوم»در فیلم بطور مثال 

ی هاهمگی استعارهشخصیت اصلی و طراحی صحنه تاریک و وهم آلود ی روی دیوار و حتی داستان خون خواری هاهجوم تا نقاشی

استعاره ای از  هاو پوشش هانیز با استفاده از اسم« جنایت بدون دقت»سیاسی شاخصی از زمانه اجتماعی و سیاسی است، در فیلم 

 دهد. میتکرار تاریخ را نشان 

ی هاولفهماز « زیست همزمان عناصر غیر همزمان»ی مکری درهم شکستن مرزهای زمانی است، به گونه ای مهمترین عنصر سینما

مکان اتفاقات لادر لازمان و هم زمان مشخص نیست، به گونه ای  «هجوم»است. در « جنایت بدون دقت»و «ماهی و گربه»اصلی فیلم 

پست مدرنیسم  شود. این درهم شکستن مرزها که ویژگی اصلیمیصویر نخورد. زمان بصورت برداری پیوسته در این فیلم تمیرقم 

اهمیت با  شکستن مرزها .شودمیدیده « هجوم»، واقعیت و توهم در فیلم «جنایت بدون دقت»ی تاریخ در فیلم هادر حوزهاست 

شاهد درهم  ی مورد بررسیهافیلممولفه پست مدرنیسم است که در سینمای پست مدرن نیز بیشترین نمود را دارد. در این ترین 

شاهد « قتدجنایت بدون »در هستیم. « هجوم»جنسیت در فیلم و یا مرز « هجوم»قهرمان و ضد قهرمان در فیلم شکستن مرزهای 

 درهم شکستن مرز خیال و واقع هستیم.

                                                           
1 Maurits Escher 



 

 

سایه داستان قتل حضور « ماهی و گربه»است، در  هاعدم قطعیت یا تردید و تصادفی بودن از دیگر ارکان پست مدرنیسم در این فیلم

و  هاجابجایی نقش« هجوم»شود، در فیلم میی رمزآلود چیزی دیده نهاکند و نشانهمیدارد و بغیر از قتل مارال که خودش روایت 

بدون  جنایت»در آخر حضور سامان و یا ماجرای سامان و نگار همگی در جهت ایجاد تردید و تصادفی بودن امور است. در فیلم 

 این عنصر است.  مایشی تاریخی در جهت نهاتغییر سینمای هدف برای آتش زدن، رفت و آمد در زماننیز « دقت

بطور مثال نشانی از قهرمان در فیلم نیست، « ماهی و گربه»مرکز زدایی از سوژه نیز در سینمای مکری نقش اساسی دارد، در فیلم 

 هاشود و به نوعی تعویض شخصیتمیکشد، قاتل دراین فیلم در هر دور عوض مینیز کلا این موضوع را به چالش « هجوم»فیلم 

 /تویی که آنم بر نه من/منم که آنی بر نه تو /تویی که چنانم نه من /منم که چنانی نه تو» . شعر در جهت مرکز زدایی از سوژه است

 در واقع ترجمان این ویژگی است. « منی خون در همه تو /توام حکم در همه من

امتداد زمان حرکت کنند و توانند در ها میجایی افراد و رویدادهاست. شخصیتیکی از نکات محوری در این سه فیلم، قابلیت جابه

رویدادها نیز قادرند از جایگاه معمول خود خارج شده و در کنار رخدادهای دیگری بنشینند. در چنین ساختاری، این سینماگر مؤلف 

گوی دهد. او قصد ندارد داستانی کلاسیک با الدهی خاص خود، آرایشی ویژه از افراد و وقایع ارائه میاست که با انتخاب و سازمان

در روایت  .ها بسازدها و شخصیتای از روایتفرد خود را از مجموعهکوشد روایت شخصی و منحصربهمرسوم روایت کند، بلکه می

ها برقرار است. اما در سینمای ومعلولی میان آنای روشن و علیگیرند و رابطهکلاسیک، رخدادها در توالی زمانی آشنایی قرار می

ومعلولی مشخصی را میان رویدادها تشخیص داد. با این حال، در درون هر رخداد همچنان ان چنین نظم علتتومکری، لزوماً نمی

برد که ساختاری هایی بهره میروایتپردازی را مشاهده کرد. به بیان دیگر، سینمای مکری از خردهتوان عناصر سنتی داستانمی

های از این منظر، برای تماشاگرانی که به شیوه .کندکلاسیک پرهیز می ت کلانگیری یک روایکلاسیک دارند، اما در مجموع از شکل

توان با الگوهای آشنای پیشین تواند دشوار باشد؛ چرا که دیگر نمیهای مکری میاند، دنبال کردن فیلمگویی عادت کردهرایج داستان

ها را برانگیز است، زیرا آنسیاری از مخاطبان جذاب و چالشها ارتباط برقرار کرد. با این حال، همین ویژگی برای بمیان سکانس

ها و رویدادهایی باشند که در نگاه نخست پراکنده و نشینی شخصیتکند تا پیوسته در پی کشف و برقراری رابطه میان هموادار می

را که به گمانش با جهان روایی اثر مرتبط است  دهد هر آنچهپردازی به او اجازه میاز سوی دیگر، این شیوه روایت .رسندمستقل به نظر می

نه  وارد فیلم کند؛ حتی اگر آن شیء، شخصیت یا رخداد به زمان و مکانی دیگر تعلق داشته باشد. در واقع، در این سه فیلم مکری، زمان و مکان

وهای پوزیتیویستی مورد مطالعه قرار داد. در این آثار، ها را بر اساس الگتوان آناند و نمیاموری عینی و فیزیکی، بلکه کاملاً برساخته و ذهنی

بعدی است که ساخته و پرداخته شده کارگردان خود معمار زمان و مکان است؛ اثر او نه روایتی خطی بر امتداد زمان، بلکه همچون تابلویی سه

شده هایش را با رویکردی مهندسیوضوح فیلمبهمکری  .گیردو در هر سکانس، تنها بخشی از این تصویر کلان در برابر مخاطب قرار می

تدریج مضمون و ساختار آن کش در دست، از یک ایده و طرح اولیه آغاز کرده و بهکند؛ گویی مهندسی است که با خططراحی می

شده و ابدهد. نتیجه، اثری است که بیش از آنکه بر روایت متعارف تکیه داشته باشد، بر طراحی دقیق، چینش حسرا بسط می

های اجتماعی دانست؛ چیدمانی ها و نقشها، مکانتوان چیدمانی از زمانساختار اجتماعی را می .معماری سنجیده اجزا استوار است

زمان، مکان و نقش برهم زده شود  کنند. اگر این آرایشاستخراج می گیرند و معنا را از خلال آنکه کنشگران در درون آن قرار می

در این معنا،  .توان گفت ساختار اجتماعی پیشین فروپاشیده و ساختاری نو پدید آمده استای جایگزین آن گردد، میو سامان تازه



 

 

د. ی خویش روایت کنود را بنا کند و رخدادها را در جهان برساختهخ کارگردان گویی در پی آن است که ساختار اجتماعی خاص

هاست که در چیدمانی کاملاً متفاوت در کنار یکدیگر قرار ها و نقش، مکانهاساختار اجتماعی ابداعی او متشکل از گزینشی از زمان

نهایت ساختارهای ممکن است؛ و آنچه اهمیت دارد، برونداد و پیامدهای شود، تنها یکی از بیاند. آنچه بیننده با آن مواجه میگرفته

های مشخص زمان، مکان و نقش محدود ویژگی اساسی هر ساختار اجتماعی آن است که افراد را در چارچوب.ی استچنین ساختار

مکری نیز همین وضعیت حاکم است:  گیرد. در ساختارهای اجتماعی ابداعیها را در خدمت منطق درونی خود میکند و عملاً آنمی

 .انداند که در آن جای گرفتهیافراد محدود شده و تا حد زیادی متأثر از ساختار

 های مکری به عنوان نماینده مورد بررسی این فیلمهااین است که آیا سینمای پست مدرن و فیلمنکته ای که حائز اهمیت است 

 هادر این فیلم هایا شوخی با ارزش های پست مدرن هجو ارزشهایی فیگورال یا فرمیک هستند؟ به سیاق ویژگی فیلمهاصرفا فیلم

را شاید بتوان از سیاسی ترین « هجوم» چنین نیست. بطورمثال فیلم این دهد میجریان دارد؟ نکته ای که بررسی این سینما نشان 

دیوار و تمایل برای  ر وی مار، حصار دهای فضای سیاه وآلوده، بیماری خونخواری، خالکوبیهااستعارهی سینمای ایران نامید. هافیلم

نیز تکرار تاریخ و « جنایت بدون دقت»همگی کنایه از ضحاک ماردوش و شرایط اجتماعی و سیاسی است. فیلم فرار از حصار 

چالش انگیزترین مسئله سینمای ایران یعنی آتش سوزی سینما رکس آبادان توسط تندروهای مذهبی را و احتمال تکرار آن را تصویر 

و همچنین  هاقابل نسل جوان با پوشش شاد و آرزوهای آنها در به هوا کردن بادبادکنیز استعاره ای از ت« ماهی و گربه»فیلم کند. می

در واقع تاریخ، سیاست، مسائل اجتماعی وجه نسل مسن با پوشش کدر و تیر و تصمیمشان و یا اقدامشان در قتل این جوانان است. 

پخش هر سه فیلم مربوط به سینمای هنر و تجربه است، این است که هااما نکته ای دیگر بررسی این فیلم ست.هاپررنگ این فیلم

پرفروشترین فیلم این سینما شده است، اما بطور کل « ماهی و گربه»سینمایی که مرتبط با افراد خاص پسند سینماست. هر چند 

مدرنیسم در سینمای ی هنر و تجربه اقبال کمتری میان مخاطب عام دارند. این موضوع نشان از این دارد که گفتمان پست هافیلم

ی هادر میان مخاطب دارد. هنوز سینمای داستان محور و مبتنی بر ارزشمیایران تبدیل به گفتمان غالب نشده است و اقبال ک

 زند.میمدرنیسم حرف اول را 

را فاقد بعد ( آنها 2010های غربی که بوگز )مدرنیسم در سینمای شهرام مکری، برخلاف نمونهدهد پستاین پژوهش نشان می

سیاسی نه از طریق ارجاع مستقیم، بلکه از رهگذر استعاره، -داند، وجه تاریخی و سیاسی پررنگی دارد؛ این وجه تاریخیسیاسی می

 شود.بندی میتکرار وقایع تاریخی و بازی با زمان روایی صورت
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