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از رويكرد جامعه ش��ناختي، فيلم ه��ا تصورات ما درباره مس��ائل بنيادين اجتماعي، 
اقتصادي و سياسي را بازنمايي مي كنند و به شيوه هايي كه ما درباره اين مسائل مي انديشيم، 
شكل مي دهند. در ميان مسائل بنياديني كه فيلم ها به بازنمايي و برساخت آنها مي پردازند 
مقوله مصرف از جايگاه مهمي برخوردار اس��ت كه در مناسبات شخصيت هاي فيلم ها 
با كالاهاي مصرفي تجلي مي يابد. مقاله حاضر مي كوشد تا چگونگي بازنمايي مصرف 
در فيلم هاي سينمايي دوره سازندگي را مورد مطالعه قرار دهد. پرسش اصلي پژوهش 
حاضر اين اس��ت كه مصرف چگونه در فيلم هاي س��ينمايي دوره سازندگي )1368 تا 
1375(، بازنمايي و با هويت هاي اجتماعي كنشگران فيلم ها گره خورده است؟ روش 
تحقيق در اين مطالعه، روش تحليل نشانه شناسي است كه با به كارگيري آن، چهار فيلم 
س��ينمايي ساخته شده در اين دوره مورد بررسي قرار گرفته است. نتايج پژوهش نشان 
مي دهند كه در فيلم هاي سينمايي اين دوره، مصرف دلالت مند شرم زدگي است؛ بدين 
معنا كه ش��خصيت هاي فيلم ها از مصرف گرايي خود شرمسارند و ضمن نگاه به مردم 

فقير طبقه پايين و مصرف محقرانه آنها، خود را سرزنش مي كنند. 
 واژگان كليدي: 

مصرف، هويت اجتماعي، تمايز طبقاتي، بازنمايي، نشانه شناس��ي، س��ينما، فيلم، دوره 
سازندگي



32

راهبرد فرهنگ/ شماره بيست و چهارم/ زمستان 1392

مقدمه
مقوله مصرف و الگوهاي آن در حال حاضر به ش��اخصي براي س��نجش تمايز اجتماعي 
افراد و همچنين به كانون عمده در مطالعات جامعه ش��ناختي و فرهنگي بدل شده است. 
در همين زمينه، جامعه شناس��ان كوشيده اند تا مقوله مصرف را در همه سطوح اجتماعي 
مورد بررسي قرار دهند و يكي از عرصه هاي بسيار مهم مطالعه مصرف، عرصه رسانه هاي 
جمعي به خصوص س��ينما بوده اس��ت كه به گونه اي بي واس��طه با فرهنگ مردم سر و كار 

دارد و آن را هدايت مي كند. 
از رويكرد جامعه شناختي، فيلم ها تصورات ما درباره مسائل بنيادين اجتماعي، اقتصادي 
و سياسي را بازنمايي مي كنند و به شيوه هايي كه ما درباره اين مسائل مي انديشيم، شكل 
مي دهند )دووينيو، 1379؛ ولف، 1367؛ مهدي زاده، 1387 و بنت، 1386(. در ميان مسائل 
بنياديني كه فيلم ها آنها را بازنمايي و برس��اخت مي كنند مقوله مصرف از جايگاه مهمي 
برخوردار است )باكاك، 1381، آدورنو و هوركهايمر، 1380( كه در مناسبات شخصيت هاي 
فيلم ه��ا ب��ا كالاهاي مصرفي تجلي مي يابد. در همه فيلم هاي س��ينمايي، كمابيش مقوله 
مصرف در خلال كنش هاي بازيگران نمايش داده مي شود و اين مصرف ممكن است همه 
انواع كالاها از ضروري تا تجملي را دربرگيرد. در فيلم ها همچنين پيرامون مصرف، روابط 
خاصي هم در كنش متقابل شخصيت ها با يكديگر و هم در ارتباط آنها با كالاهاي مصرفي 
ش��كل مي گيرد. مصرف همچنين مي تواند مبناي ارزش گذاري ها و تمايزهاي ميان افراد 
در فيلم شود، با اخلاق شخصيت هاي فيلم عجين شود و در ارتباط با وضعيت اقتصادي، 
اجتماعي، جنس��يتي و فرهنگي آنها قرار گيرد. بنابراي��ن، فيلم ها مي توانند محفلي براي 

نمايش و اشاعه يك فرهنگ مصرفي خاص باشند. 
نظريه پردازان مطالعات فرهنگي به خصوص نظريه انتقادي، معتقدند كه اكثر فيلم هاي 
س��ينمايي در دنياي س��رمايه داري، فرهنگ مصرفي جامعه س��رمايه داري را رواج داده يا 
نمايندگي كرده اند. از نظر آنها رواج فرهنگ مصرفي در فيلم هاي سينمايي، به ابزاري براي 
تثبيت و تداوم ارزش ها و اسطوره هاي سرمايه داري بدل شده است )آدورنو و هوركهايمر، 

1380 و بودريار، 1389(. 
با عطف به اين رويكرد و براي شناخت فرهنگ مصرفي در ايران، فيلم هاي سينمايي 
ايراني يكي از بهترين سوژه ها براي مطالعه است. برخي از محققان، نوعي چرخش ارزشي 
درباره مقوله مصرف را بين دهه اول و دوم پس از انقلاب مش��اهده كرده اند، از نظر اين 
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محقق��ان منتق��د، فيلم هاي ده��ه اول انقلاب ارزش هاي انقلابي و زندگي ساده زيس��تانه 
را بازنماي��ي ك��رده، اما در عوض، برخي فيلم هاي ده��ه دوم انقلاب، رواج دهنده فرهنگ 
تجمل طلبي بوده اند )رفيع پور، 1378(. فرض اين محققان اين بوده است كه با پايان جنگ 
و دهه اول انقلاب )دهه ش��صت(، سينماي ايران از ارزش هاي انقلابي نافي مصرف گرايي 
فاصله گرفته و به ابزار نمايش مصرف بدل ش��ده اس��ت. اين محققان برآن اند كه طي دو 
دهه گذشته به خصوص، بسياري از فيلم هاي ايراني به محملي براي نمايش زندگي طبقه 
مرفه بدل ش��ده اند و تبار چنين گرايش��ي به مصرف و تجمل گرايي در فيلم ها نيز به دوره 
موس��وم به سازندگي بازمي گردد. دوره اي كه طي آن، رشد و توسعه اقتصادي به ضرورتي 
مهم و گفتماني مسلط تبديل و با رو آوردن مجموعه دولت موسوم به سازندگي به اقتصاد 
آزاد، به جنبه هاي مادي زندگي توجه بيشتري شد. در اين دوره، رفاه نسبي اقتصادي پس 
از دوره ركود دهه شصت به رواج ارزش هاي مادي گرايانه و روحيه مصرف گرايي انجاميد، 
فضاي گفتماني جامعه ايران به تدريج دچار تغيير شد و توليد ثروت از طريق سازندگي و 

توليد در دستور كار گروه سياسي حاكم قرار گرفت. 
از اين نظر، عصر سازندگي يك نقطه عطف در تاريخ انقلاب اسلامي محسوب مي شود 
و مطالع��ه جنبه هاي مختلف اجتماعي و فرهنگي آن دوره، به خصوص چگونگي بازنمايي 
مصرف در سينماي آن دوره، از اهميت زيادي برخوردار است. مطالعه حاضر ضمن درك 
اين ضرورت، مي كوش��د به اين پرس��ش پاسخ  دهد كه مصرف و الگوهاي آن در فيلم هاي 
سينمايي ساخته شده در دوره سازندگي چگونه بازنمايي و با هويت هاي اجتماعي كنشگران 

فيلم ها گره خورده است.

رويكرد نظري
رس��انه هاي عامه پسند و وس��ايل ارتباط جمعي همچون س��ينما، تلويزيون، روزنامه ها و 
مج��لات، از وجوه اصلي زندگي روزمره در مدرنيته اخير به ش��مار مي آيند. به مدت بيش 
از نيم  قرن، نه فقط منبع اصلي اطلاعات بوده اند بلكه نقش خطيري در ش��كل دادن به 
پندارهاي افراد درباره جهان پيراموني ش��ان داشته اند )بنت، 1386: 119( و بدين ترتيب، 
فرهنگ معاصر فرهنگي آكنده و اشباع  شده از رسانه ها شده است. به قول استيونسن1، سخن 
گفتن درباره فرهنگ هاي مدرن اخير به معناي سخن گفتن از فرهنگ هاي رسانه اي است. 

1. Stevenson
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بنا به اس��تدلال او، رس��انه ها چنان در زندگي روزمره عصر مدرن متأخر استوار گشته اند 
كه به يكي از عناصر تفكيك ناپذير بافت فرهنگي مدرنيته اخير تبديل ش��ده اند. مسائل و 
مباحث مربوط به معرفت، هويت، ذوق و سليقه و سبك زندگي كه جزو خصوصيات معرف 
فرهنگ در مدرنيته اخير هس��تند، بدون اس��تثنا به دست افراد و از طريق مصرف متون و 

تصاوير رسانه ها مفهوم پردازي و عملياتي شده اند )استيونسن، 1995(.
نظريه پردازان بر اين باورند كه بازنمودهاي تصويري و متني رسانه هاي جمعي اهميت 
زيادي براي واقعيت زيس��ته ما دارند و بنابراين تحليل هاي خود درباره اين بازنمودها را 
در چهارچوب نظريه بازنمايي1 صورت بندي كرده اند )مهدي زاده، 1387؛ راودراد، 1382؛ 

كني2، 2005؛ ميلر3 و استم4، 1999 و استريناتي، 1380(. 
نظريه بازنمايي به لحاظ سطح تحليل، به دو نوع كلاسيك و جديد تقسيم مي شود. بر 
طبق نظريه كلاس��يك بازنمايي، آثار هنري و فرهنگي هر جامعه اي بازتاب دهنده مسائل 
اجتماعي زمان خود هستند و همچون آينه اجتماع عمل مي كنند )راودراد، 1382؛ كني، 
2005 و ميلر و اس��تم، 1999(. نظريه كلاس��يك بازنمايي همچنين اين سؤال را مطرح 
مي كند كه رس��انه ها و آثار هنري تا چه اندازه واقعيت اجتماعي را بازنمايي مي كنند. در 
پاس��خ به اين س��ؤال نظريه پردازان كلاسيك بازنمايي، مسائل مختلفي را مطرح كرده اند. 
برخي بر اين باورند كه رس��انه ها بازتاب دهنده هنجارها و ارزش هاي حاكم بر يك جامعه 
هس��تند. تاكمن بر آن است كه رس��انه هاي جمعي، به »بازتوليد نمادين اجتماع« يعني 
به نحوه اي كه يك جامعه ميل دارد خود را ببيند، مي پردازند )استريناتي، 1380(. برخي 
ديگر به خصوص نطريه پردازان روان كاوي، هنر را ارضاءكننده نيازها و تخيلات مش��ترك 
اجتماعي مي پندارند يا آن را رؤياهاي اجتماعي برخاسته از ضمير ناخودآگاه جمعي تصور 
مي كنند. از سوي ديگر، برخي با تأسي از سنت ماركسيستي، آثار هنري را محصول شرايط 
اقتصادي و اجتماعي و همچنين ايدئولوژي طبقه حاكم بر جامعه مي پندارند )كني، 2005(. 
از رويكرد كلاسيك بازنمايي، سينما به عنوان يك هنر مدرن و »برتر« )استريناتي، 1380: 
121( نسبت به ديگر هنرها »با زمينه اجتماعي اش رابطه تنگاتنگي دارد« )دووينيو، 1379: 
6( و از اين جهت بهتر مي تواند بازنماي مسائل و واقعيات زندگي انساني و شاخصي براي 

2. Representation Theory
3. Kenny
4. Miller
5. Stam



35

سنجش وضعيت فرهنگي و اجتماعي باشد؛ زيرا كه سينما به قول بنيامين1، از يك سو فهم 
ضروريات حاكم بر زندگي مان را افزايش مي دهد و از س��وي ديگر، فضاي كنش گسترده  

و فارغ از انتظاري را براي ما فراهم مي سازد« )بنيامين، 1973: 21(. 
بدين ترتيب، نظريه كلاس��يك بازنمايي، رابطه سرراس��ت و ساده اي ميان واقعيت و 
بازنمايي رسانه اي و بصري آن برقرار مي كند. نظريات جديد بازنمايي اما، اين رابطه را نه 

ساده و سرراست، كه سرشار از پيچيدگي درنظر مي گيرند. 
نظريه جديد بازنمايي كه ملهم از مطالعات فرهنگي معاصر مباحث مربوط به چرخش 
زباني اس��ت بر آن اس��ت كه رسانه ها همچون آينه براي انعكاس واقعيت عمل نمي كنند، 
بلكه بر ساخت اجتماعي واقعيت اثر مي گذارند )مهدي زاده، 1387: 9؛ بنت، 1386: 121 
و اس��توري، 1386: 23( و بنابراين، »بازنمايي را بايد س��اخت رس��انه اي و زباني واقعيت 

دانست« )مهدي زاده، 1387: 9(. 
از ديدگاه استيوارت هال، بازنمايي، استفاده از زبان براي توليد نكته اي معنادار درباره 
جهان است؛ معنا در ذات وجود ندارد بلكه ساخته مي شود و نتيجه و محصول يك رويه 
دلالتي است )مهدي زاده، 1387: 14(. بازنمايي، شيوه اي است كه از طريق آن ما واقعيت 
را واج��د معنا مي س��ازيم. همچنين، معناهايي را كه درباره خودم��ان و ديگران و جهان 
پيرامون مان ايجاد مي كنيم، از طريق بازنمايي با يكديگر سهيم مي شويم يا مورد مجادله 

قرار مي دهيم )مهدي زاده، 1387: 16(. 
بناب��ر رويكرد جدي��د بازنمايي كه بدان نظريه برس��اخت گرايي2 نيز گفته مي ش��ود، 
رسانه هاي جمعي همچون فيلم ها واقعيت اجتماعي را منعكس نمي كنند، بلكه واقعيت هاي 
اجتماعي در قالب س��اختار روايي آنها خلق و به عبارت بهتر برساخت مي شود. رسانه هاي 
جمع��ي از طريق آنچ��ه بودريار، »فراواقعيت«3 مي خواند مي كوش��ند واقعيت جديدي را 
خل��ق كنن��د و زندگي روزمره را تحت تأثير قرار دهند. در اين فرآيند، رس��انه ها از طريق 
نوعي مكانيسم جانشيني، به جاي »امر واقعي«، امر واقعي جديدي را مي نشانند كه به طور 
كامل براساس تركيب عناصر رمزگان توليد مي شود. رسانه ها از طريق ارائه چيزي همچون 
مدل هاي شبيه سازي رايانه اي مي كوشند با تركيب برخي عناصر واقعيت، واقعيت جديدي 
را خلق كنند. در اين حالت، واقعيت به نفع اين واقعيت جديد مدل، كه توسط خود رسانه 
1. Benjamin
2. Construction Theory
3. Hyperactuality
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تحق��ق مي يابد، ملغا ش��ده و از ميان مي رود. از نظر بودري��ار، در اين فرآيند، فراواقعيت، 
قدرت واقعيت را پيدا مي كند )بودريار، 1389: 194(. 

نظري��ه جدي��د بازنمايي از نظرات فوكو الهام مي گي��رد. در اين رويكرد، بازنمايي هاي 
رس��انه اي با »مناسبات متحول شونده قدرت« )اس��توري، 1386: 24( پيوند مي خورد. از 
منظر فوكويي، »بازنمايي هميشه در يك گفتمان صورت مي پذيرد و گفتمان تعيين مي كند 
ك��ه درباره يك مت��ن خاص چه مي توان گفت و چه نمي توان گفت« )اس��توري، 1386: 
24(. در اينجا، دانش و قدرت به هم پيوند مي خورند. آن كس��اني كه به سبب برخورداري 
از قدرت مي توانند ش��يوه هاي خودش��ان براي شناخت جهان را به طرزي گفتماني اشاعه 
دهند، انگاره هاي غالب براي ش��ناخت جهان )يا معنادار س��اختن آن( را ايجاد مي كنند و 
همين انگاره ها موجد »رژيم هاي حقيقت« مي ش��وند. اين رژيم ها سپس به مرجعي براي 
نح��وه تفكر و رفتار ما تبديل مي گردند )فوكو، به نقل از اس��توري، 1386: 24(. بنابراين، 
قدرتي كه با بازنمايي گره مي خورد، قدرتي س��لبي نيس��ت. بلكه ماهيتي مولد دارد. بنابر 
نظر فوكو، قدرت چيزها را توليد مي كند، واقعيت را مي سازد، قلمروي از ابژه ها و آيين هاي 

حقيقت را ايجاد مي كند. 
نظريه پ��ردازان مطالعات فرهنگي، بازنمايي فرهنگي و رس��انه اي را نه امري خنثي و 
بي طرف، كه آميخته با روابط و مناس��بات قدرت جهت توليد و اش��اعه معاني مرجح در 
جامعه در راس��تاي تداوم و تقويت نابرابري هاي اجتماعي تلقي )مهدي زاده، 1387: 16( 

و بر همين اساس، بازنمايي را ايدئولوژيك تصور مي كنند. 
ايدئولوژيك بودن بازنمايي را مي توان هم در نحوه بازنمايي هاي فرهنگي و رس��انه اي 
از چيزها )اشياء( و هم از سوژه هاي انساني مشاهده كرد. ژان بودريار بر همين مبنا، نقش 
رس��انه هاي جمعي جامعه  مصرف��ي را در رواج فرهنگ و ايدئول��وژي مصرف گرايي مورد 
تحليل قرار مي دهد. از نظر او، رسانه هاي جمعي جامعه مصرفي، از طريق ارائه تصاويري 
فراواقعيت گونه از قهرمانان مصرف و مصرف گرايي، مي كوشند سوژه هاي انساني مصرف گرا 
توليد كنند. سوژه هايي كه هويت شان از طريق مصرف تعريف مي شود و از طريق مصرف 

در خدمت نظام حاكم بر جامعه مصرفي در مي آيند.
بودري��ار در كتاب »جامع��ه مصرفي« )1389(، مصرف را به عن��وان يك نظام دلالت 
و نش��انه در نظر مي گيرد و س��اختار آن را با س��اختار زبان قياس مي كند و فراتر از آن، 
از مص��رف به عنوان زبان و گفتار س��خن به ميان مي آورد. زب��ان و گفتاري كه كل جامعه 
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مصرفي از طريق آن به ارتباط پرداخته و سخن مي گويد: »گردش، خريد، فروش، تملك 
كالاها و اش��ياء / نشانه هاي متفاوت، امروزه زبان و رمزگان ما را تشكيل مي دهند كه كل 
جامعه از طريق آنها به ايجاد ارتباط پرداخته و س��خن مي گويد. س��اختار مصرف و زبان 
آن، به گونه اي است كه نيازها و بهره مندي هاي فردي چيزي جزء معمول گفتار نيستند« 
)بودريار، 1389: 11(. نتيجه منطقي زبان مصرف آن است كه آدميان از طريق اين زبان/ 
نشانه/ رمزگان خود را براي ديگران نمايش مي دهند و براي خويش تمايز ايجاد مي كنند. 
بدي��ن ترتيب، بودريار به اين نتيجه مي رس��د كه مصرف در جامعه مصرفي مدرن به 
زبان، رمزگان و نشانه تشخص و تمايز بدل شده است و همه چيز در اين جامعه از جمله 
تبليغات به شخصيت سازي و تشخص بخشيدن به خود از طريق مصرف ارجاع مي دهند و 
جست وجوي كوچك ترين تمايزهاي كيفي كه براساس آنها سبك زندگي و منزلت اجتماعي 
مشخص مي شود، در دستور كار قرار داده مي شود: »سيگار كنت بكشيد« »هنرپيشه پيش 
از ورود به صحنه سيگار كنت مي كشد، اتومبيل ران پيش از بستن كاسك خود سيگار كنت 
مي كش��د؛ نقاش پيش از امضاي تابلوي خود س��يگار كنت مي كشد... آيا شما همسري از 
طبقات بالاي جامعه و يك آلفا رومئوي 2600 اس��پرينت داريد؟ اگر از ادكلن گرين واتر 
نيز استفاده كنيد شرايط سه گانه براي رسيدن به پايگاه طبقاتي عالي برآورده مي شود و 
ش��ما واجد كليه ش��رايط لازم براي وارد شدن در طبقه اشراف پساصنعتي خواهيد شد« 

)بودريار، 1389: 128(. 
از نظر بودريار، رس��انه هاي جمعي جامعه  مصرفي، محمل ارائه تصويري حماس��ي از 
»قهرمانان مصرف« هستند. در اين جامعه، قهرمانان توليد فراموش شده اند و فرهنگ عامه 
و زندگي نامه ها، ديگر زندگي مثال زدني »مردان خودس��اخته« و بنيانگذاران، پيشگامان، 
كاش��فان و مستعمره نش��ينان موفق را نش��ان نمي دهند: »اينك آنها جاي خود را به شرح 
احوال ستارگان سينما، ورزش، چند شاهزاده يا فئودال بين المللي داده اند كه در يك كلام 
در زمره اس��راف كنندگان بزرگ قرار دارن��د )حتي اگر ضرورت ايجاب كند، آنها اغلب در 
حالت بي تكلف در زندگي روزمره و در حال خريد و غيره نشان داده مي شوند(«. رسانه هاي 
جمعي، مجلات و تلويزيون، افراط كاري موجود در زندگي اين »دايناسورها«ي اسراف گر و 
مخارج فوق العاده شان را مورد تمجيد قرار مي دهند و صفات فوق انساني به آنها مي بخشند. 
بدين  ترتيب »آنها نقش اجتماعي بسيارمشخصي را ايفا مي كنند. مخارج تجملي، بيهوده 
و بي حس��اب و كتاب. آنها اين نقش را به  نمايندگي از كليه ارگان هاي اجتماعي پيش��ين 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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نظير پادش��اهان، قهرمانان، كشيشان يا نوكيس��ه هاي ادوار پيشين ايفا مي كنند... تفاوت 
اساس��ي در اين اس��ت ك��ه در نظام فعلي ما، اين حيف و مي��ل خارق العاده، ديگر معناي 
نمادين و تعيين كنندگي جش��ن ها و پتلاج در روزگار قديم را ندارد. اين س��وخت و سوز 
اعتبارآفرين به صورت »شخصي« و »رسانه اي« درآمده است. نقش آن، محرك اقتصادي 
براي مصرف انبوه است و در رابطه با آن خرده فرهنگي فعال به شمار مي آيد... اين اسراف 
تجملي و متعادلي كه از س��وي رس��انه هاي گروهي مطرح مي شود، در سطحي فرهنگي 
همراه با اسرافي بنيادي تر و نظام مندتر است كه مستقيماً در پيوند تنگاتنگ با فرايندهاي 

اقتصادي قرار دارد )بودريار، 1389: 54-53(. 
بدين ترتيب بودريار هدف رسانه در جامعه مصرفي را تحريك سوژه ها به مصرف بيشتر 
مي دان��د. در نظر او، گفتمان رس��انه هايي همچون تلويزي��ون و راديو كه در قالب نمايش 
تبليغات در خلال اخبار و ديگر برنامه ها سامان مي يابد، گفتماني است كه به نفع مصرف 
تمام مي ش��ود. اين گفتمان البته صريح و بي پرده نيس��ت، بلكه از طريق توالي نظام مند 
پيام ها صورت مي گيرد. توالي اي كه هم به نفع مصرف تمام شود و هم هدف اصلي را پنهان 
مي سازد تا خوشبيني مخاطب را آشفته نسازد. توالي پيام ها در رسانه چنين اند: رويدادها، 
وقايع و حوادث، نمايش ها، اخبار و آگهي. اين توالي گسسته، متوالي و غيرمتناقض از نظر 
بودريار، نهايتاً مصرف را هدف گرفته اند )بودريار، 1389: 185(. او، رس��انه را گس��تره اي 
تصور مي كند كه در آن از طريق نوعي مكانيس��م همان گويي، »دال به مدلول خود بدل 
مي شود« و بدين ترتيب، مي توان مصرف را »معلول مصرف نظام مند در سطح رسانه هاي 

جمعي تلقي كرد« )بودريار، 1389: 189(. 
بدين ترتي��ب، مباحث بودريار درباره رس��انه هاي جمعي جامع��ه مصرفي، در پيوند با 
مباحث ديگر او درباره پيوند مصرف و هويت اجتماعي قرار مي گيرد؛ رسانه هاي جمعي با 
استفاده از شيوه هاي گفتماني و رمزگاني خاص خود، در خلال نمايش ها و بازنمايي هاي 
زندگي روزمره در خلال كنش هاي ش��خصيت هايش، مصرف را به زبان، نشانه و رمزگاني 

مضاعف در طلب تمايز و نمايش هويت اجتماعي بدل مي كنند. 
اين اس��تدلال و رويكرد نظري، مي تواند چارچوب مناس��بي براي پرداختن به مسئله 
پژوهش يعني چگونگي بازنمايي مصرف در فيلم هاي سينمايي دوره سازندگي فراهم كند. 
همچنان كه پيش تر اشاره شد دوره سازندگي، دوره اي به شدت قابل مطالعه است. دوره اي 
ك��ه جامعه ايران پس از انقلاب اس��لامي با مجموع��ه اي از تغييرات فرهنگي و اجتماعي 
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مواجه شد. يكي از اين تغييرات البته احياي ميل به مصرف و مصرف گرايي در جامعه ايران 
بود. در اين دوره، رفاه نس��بي اقتصادي پس از دوره ركود دهه ش��صت، رواج ارزش هاي 
مادي گرايانه، روحيه سودجويي و مصرف گرايي را در پي داشت. اين احياي مصرف گرايي 
البت��ه در فيلم هاي آن دوره نمود داش��ت. تحليل كيفي��ت اين نمود و بازنمايي آن، امري 
است كه مقاله حاضر با استفاده از چارچوب نظريه بازنمايي و نظريه بودريار انجام مي دهد.

روش شناسي
روش ما در اين پژوهش، روش نشانه شناسي است. با استفاده از اين روش، بر آن بوده ايم 
ك��ه معناها و رويه هاي دلالت مندانه مس��ئله مصرف در فيلم هاي س��ينمايي ايراني عصر 
سازندگي را كشف كنيم. براي بررسي اين موارد، تركيبي از الگوهاي نشانه شناختي جان 
فيسك و رولان بارت را به كار گرفته ايم. الگوي نشانه شناختي فيسك، يك الگوي تحليل 
رمزگاني است. رمزها از نظر فيسك، نظام هايي هستند كه نشانه ها در درون آنها سازمان 
يافته اند )فيس��ك، 1990: 64(. رمز عبارت است از نظامي از نشانه هاي قانونمند كه همه 
آح��اد ي��ك فرهنگ به قوانين و عرف هاي آن پايبندند. اين نظام، مفاهيمي را در فرهنگ 
به وجود مي آورد و اش��اعه مي دهد كه موجب حفظ آن فرهنگ اس��ت. جان فيسك ميان 

سه سطح از رمزگان تفاوت قائل مي شود:
سطح نخست )واقعيت(: ظاهر، لباس، چهره پردازي، محيط، رفتار، گفتار، حركات سر 

و دست، صدا و غيره. 
سطح دوم )بازنمايي(: دوربين، نورپردازي، تدوين، موسيقي و صدابرداري كه رمزهاي 

متعارف بازنمايي را انتقال مي دهند. 
س��طح س��وم )رمزهاي ايدئولوژيك(: رمزهاي ايدئولوژي، عناصر فوق را در مقوله هاي 

»انسجام« و »مقبوليت اجتماعي« قرار مي دهند )فيسك، 1380: 128(. 
همچني��ن از تماي��ز رولان بارت ميان دو س��طح »دلالت اوليه ي��ا صريح« و »دلالت 
ثانويه يا ضمني« اس��تفاده كرده ايم. دليل اس��تفاده از اين تماي��ز تحليلي، تحليل وجوه 
ايدئولوژيك مصرف بازنمايي ش��ده در رسانه ها است. چرا كه معمولاً بازنمايي هاي مصرف، 
وجوه ايدئولوژيك دارند. در قسمت تحليل داده ها و يافته هاي پژوهش، از جداولي استفاده 
كرده ايم كه تركيبي از روش هاي نشانه ش��ناختي جان فيس��ك و رولان بارت اس��ت. اين 
جداول كه براي تحليل نمونه هايي از صحنه هاي هر فيلم برساخته شده است، از يك سو، 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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حاوي تحليل س��طوح مختلف رمزگان هاي اجتماعي و فني و از ديگر س��و، تفسير سطوح 
مختلف دلالت اس��ت. در اين جداول، از تحليل رمزگان هاي س��طح ايدئولوژي متعلق به 
الگوي فيسك صرف نظر كرده ايم. در عوض، تمايز ميان دلالت اوليه و ثانويه در اين جداول، 

عملًا خلأ تحليل سطوح ايدئولوژيك را پر كرده است. 
در اين پژوهش، چهار فيلم سينمايي ساخته شده در عصر سازندگي را از طريق روش 
نمونه گيري هدفمند1 انتخاب و با اس��تفاده از الگوي نشانه ش��ناختي مذكور، مورد تحليل 
قرار داده ايم. معيار گزينش فيلم ها در اين پژوهش، پرفروش بودن فيلم ها بوده است. زيرا 
اس��تدلال ما اين اس��ت كه فيلم هاي پرفروش هر دوره زماني، نشان دهنده علائق مردمي 
و به همين دليل، داراي تأثيرگذاري بيش��تري نسبت به ديگر فيلم ها در آن دوره هستند. 
اين چهار فيلم عبارت اند از: عروس )بهروز افخمي، 1370(، هنرپيشه )محسن مخملباف، 
1372(، روسري آبي )رخشان بني اعتماد، 1374( و خواهران غريب )كيومرث پوراحمد، 

1375( )جاودانی، 1380(.

يافته هاي پژوهش
در اين قسمت، فيلم هاي منتخب به ترتيب سال توليد، تحليل نشانه شناسانه خواهند شد. 
ش��يوه تحليل فيلم ها بدين صورت اس��ت كه پس از آوردن چكيده اي از داستان هر فيلم، 
تحليلي نشانه شناختي از كليت وضعيت بازنمايي مصرف در هر فيلم ارائه و سپس يك صحنه 
از هر فيلم به طور دقيق مورد تجزيه و تحليل نشانه شناختي و رمزگاني قرار خواهد گرفت. 

عروس )بهروز افخمي، 1370(
چكيده داستان فيلم

فيلم »عروس« روايتي از زندگي زوج جواني است كه قرار است بعد از مراسم عروسي به 
ماه عسل بروند. در اين سفر، زوج وارد مكالمه مي شود و حميد )داماد( با فلش بك هايي به 
گذش��ته از چگونگي رس��يدن به مهين )عروس(، راضي كردن پدرزن و تلاشي كه در اين 
سال ها انجام داده مي گويد. در راه سفر، حميد با چند نفر تصادف مي كند و به فريادهاي 
مهي��ن ب��راي ماندن و كمك نجات آنها توجهي نمي كن��د. مهين كه وجدانش هنوز غرق 
فريب كاري و گنداب پول و ثروت نشده، حميد را رها مي كند و به كمك زني كه با ماشين 

1. Purposive Sampling 
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برخورد كرده مي ش��تابد. حميد، به تهران برمي گردد و بعد از مش��اجره  و كتك كاري زياد 
با پدرزنش تصميم مي گيرد به همان شهر برگردد و خودش را به پليس معرفي كند. 

نشانه شناسي مصرف در فيلم
فيلم با نمايي از هجوم ماش��ين ها در حال همراهي با ماش��ين عروس آغاز مي ش��ود. يك 
ماش��ين كاديلاك آمريكايي در مركز قرار گفته و موتورها و ماش��ين هاي ديگر كه اغلب 
پيكان هستند در حال ابراز شادي اند. حميد، دامادي است كه پشت رل ماشين آمريكايي 
نشسته و براي داشتن اين ماشين بخشي از عمرش را در ناصرخسرو و ميان داروفروشان 
ديگر فروخته است. او براي داشتن دختر مورد علاقه اش، خودش را كه زماني عاشق تئاتر 
و بازيگري بوده فراموش كرده. حالا حميد فرد پولداري ش��ده كه با بقيه متفاوت اس��ت و 
ماش��ين كاديلاك آمريكايي تمايز او را به خوبي آش��كار مي كند. ماشين به حميد، هويت، 
مقام و موقعيتي دگرگونه بخشيده است و مي تواند به همه رهگذران و عابران و ماشين هاي 
عبوري تشخص خود را نشان بدهد. حميد با ماشين آمريكايي در رديف پدرزن متمولي 

قرار گرفته كه او هم ماشين آمريكايي دارد. 
حميد، در ماش��ين كت و ش��لوار پوش��يده، كراوات زده، موهايش را به سمت بالا شانه 
زده و صورتش را با تيغ تراش��يده اس��ت. او با ظاهري مطابق مد روز و ماش��يني متفاوت، 
در كنار دختري زيبا از خانواده پولدار نشسته است. او با داشتن همين اموال توانسته، به 
وصال دختر برسد. دختري كه اگرچه متمول است اما نشانه هاي بروز ثروت و مصرف آن 
را در مقابل حميد، كمتر بروز مي دهد و حميد همچون نوكيس��ه اي تازه به دوران رسيده، 
به طور مداوم اموالش را به شكل هاي مختلف، مصرف در قالب جملات و مصرف در قالب 
اشياء نمايان مي كند. حميد در نمايي، با اطميناني كه از داشتن پول فراوان يافته است، 
از مهين مي خواهد هديه اش را از داش��بورد بردارد. مهين چكي را مي بيند و با حس��ي از 
تعجب و ش��ادي مي گويد: »صدهزار تومن؟« و حميد تعجب او را بيش��تر مي كند: »يك 
ميليون تومن، خانم«. حميد در جاده ش��مال و در مس��ير رس��يدن به ويلا، در حالي كه 

سيگاري به دست دارد به مهين مي گويد:
شيشه رو بكش بالا، واست كولر روشن كنم. 

نه، خوبه. 
باد اذيتت نمي كنه؟

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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نه، هوا ديگه خنك شده. مي خواي كتت را بپوش. 
مي خواستم كولر ماشين رو به رخت بكشم. 

مي دونم مجهزه. 
مجه��ز؟ )و در حالي ك��ه نگاه خريدارانه اي به مهين در لب��اس عروس مي اندازد ادامه 

مي دهد( عروسه. )و باز با نگاهي مجدد به دختر( بالاخره به دستت آوردم. 
حميد، با نشان دادن تجهيزات ماشين مي خواهد مالكيتش را بر ماشين و فراتر از آن، 
خودش را به رخ مهين بكش��د. او حتي ماش��ين مجهزش را در تقابل با مهين كه در لباس 
عروس نشس��ته اس��ت قرار مي دهد و اعلام مي كند ماشينش »عروس« است و بلافاصله 
ادامه مي دهد كه مهين را به دس��ت آورده اس��ت. در اينجا ماش��ين و مهين در جاي هم 
مي نشينند. حميد براي به دست آوردن مهين، بايد ماشين داشته باشد و با داشتن ماشين، 
مهين دس��ت يافتني شده است. اما هدف غايي حميد، يعني وصال با مهين، با مالكيت بر 
ماشين يكي پنداشته مي شود. گويي حميد كه مالكيت ماشين را دارد، مي تواند مالكيت 

مهين را هم داشته باشد. 
جدول 1، رمزگان و دلالت هاي اين سكانس را نشان مي دهد:

جدول 1: سطوح نمايش مصرف و عمده ترين رمزهاي اجتماعي و فني در فيلم عروس

دلالت سطح دومدلالت سطح اولرمزگانسطوح نمايش مصرف

سطح نخست: واقعيت
و  لباس  رمزهاي اجتماعي: 
ظاهر، حالت چهره، گفتار. 

حميد ب��ا ك��راوات و كت و 
شلوار پشت رل نشسته است.

گفتار خود را به گفتار پدرزن 
)طبق��ه ب��الاي اقتص��ادي( 

نزديك كرده.
حالت چه��ره حميد گوياي 
اعتماد و اطميناني است كه 

پول به او داده است. 

س��بك زندگي و مصرف 
در طبقه بالا.

سطح دوم: بازنمايي
نماه��اي  فن�ي:  رمزه�اي 
كل��وزآپ، بازيگ��ر، گفتگو، 

شيوه رفتار. 

1. دوربين در نمايي درشت 
حميد را نش��ان مي دهد كه 
در حال كشيدن سيگار است.

2. نماهايي كلوزآپ از حميد 
همراه با ماشين كاديلاك.

3. مهين، در مقابل تجهيزات 
ماش��ين و هديه همس��رش 

بي توجه است.

1. تغيير سبك زندگي.
2. پيوند مرد با مصرف.

ماش��ين  جانش��يني   .3
به جاي همس��ر و عروس 
مرد  مالكيت  نماي��ش  و 

بر هر دو.
4. ع��دم پيون��د زن ب��ا 

مصرف.
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ناظري، پدر مهين، عتيقه فروش است. او در مجموعه اي وسيع از اجناس و لوازم لوكس 
و گران به��ا خود را پنهان كرده اس��ت. هجوم اجناس عتيق��ه در مغازه و خانه اش آن قدر 
زياد ش��ده اس��ت كه ديگر چش��م او آدم هاي اطرافش را نمي بيند، زيرا او هر طرف كه رو 
برمي گرداند لوازم لوكس چشمانش را پر مي كند. به همين دليل است كه ناظري افراد را 
با مقدار مايه و پولي كه دارند محك مي زند. او با داشتن اجناس عتيقه، با گذشته ارتباط 
دارد. ش��غل او، نمادي از خريد و فروش و دلالي گذش��ته و تاريخ است. ناظري در مراسم 
خواستگاري اعلام مي كند كه به آينده علاقه اي ندارد و بايد بر گذشته تأمل كرد. »هرچي 
كه ما داريم مال گذشته ست. بايد ببينيم كه در گذشته چي بوديم، چه كرديم و از گذشته 
چي داريم«. او با همين جمله مي خواهد خود را به گذش��ته متصل كند تا تفاوتش را با 
نوكيس��ه گان و افراد پولدار تازه به دوران رس��يده به نمايش بگذارد. شغل او نيز با گذشته 

ارتباط دارد و به همين دليل تأكيد مي كند كه به آينده علاقه اي ندارد. 
پدر حميد در جواب ناظري مي گويد: »صحيح، ايش��ون درباره مايه صحبت مي كنن. 
پدر بنده، چهل پارچه آبادي داشت. هشت تا زن گرفت. تمام دنيا رو هم به زمان خودش 
گشت. اما اين آقا ]اشاره به حميد[ از ثروت پدري هيچ چي توي اين دنيا نداره جزء يك 
ليسانس هنري و آينده«. پدر حميد، با بيان دارايي هاي پدرش مي خواهد نشان دهد كه 
علاوه بر اينكه پدر متمولي داشته اما اعتقادي به گذشته ندارد. او داشتن زن هاي متعدد 
را هم به نوعي دارايي مي داند. مصرف در اينجا خود را با داش��تن چند آبادي، زن كه كالا 
تصور مي شود و گردش به دور دنيا بارز مي شود. اما پدر مهين كه تنها به پول توجه دارد با 
ازدواج دخترش مخالف است: »اين ازدواج يعني خودكشي، يعني فقر، يعني نداري، يعني 
حس��رت، بدهكاري، قس��ط و...«. او ازدواج با حميد را مساوي فقر مي داند و اين بار حميد 
را از جايگاه انس��اني پايين مي كش��د و در رديف حسرت، بدهكاري، قسط قرار مي دهد. از 

نظر ناظري ازدواج با فردي همچون حميد مساوي است با خودكشي. 
ناظ��ري، هر كدام از اش��ياي عتيقه را همچون انس��اني گرانبها و ب��اارزش مي پندارد. 
آنه��ا را آرام جابج��ا مي كند و مي تواند درباره هر كدام مدت ها صحبت كند، او در مصرف 
اشياء عتيقه به شكلي آييني رفتار مي كند. ناظري ارتباطش با گذشته را با همين اشياء و 
مصرف ش��ان نشان مي دهد و به همين دليل براي خود جايگاهي باارزش ساخته است. اما 
حميد، به اين اش��ياء علاقه اي ندارد و به همين دليل هنگامي كه در كنار اجناس لوكس 

قرار مي گيرد بي قيدي خاصي در رفتارش ديده مي شود. 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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ناظري وقتي كه اصرار و سماجت حميد را براي ازدواج با دخترش مي بيند با وصلت 
آنها موافقت مي كند و مي گويد: »به ش��رط اينكه بدونم فقر، عشق شما رو به نفرت تبديل 

نمي كنه«. 
حميد: مي خواين سرم رو بكوبونين به طاق. من كه خونه ندارم. 

ناظري: بايد داش��ته باش��ي. بايد يه آپارتمان بزرگ و مجهز در تهران داش��ته باشي و 
يه ويلا در ش��مال داش��ته باشي كه صبح ها با صداي امواج دريا از خواب بيدار بشين و يه 

ماشين بزرگ آمريكايي. اينا براي شروع زندگي به نظر من كافيه. 
حميد: دارين منو مسخره مي كنين؟

ناظري: بايد عاقل باشي. 
حميد: چرا فكر مي كنين عاقل نيستم؟

ناظري: براي اينكه چهار س��ال از عمرت رو تلف كردي. حالا هم به ليس��انس هنريت 
مي نازي. مي دوني توي همين دو � س��ه س��الي كه امثال جنابعالي توي دانش��گاه ها كار 
سياس��ي مي كردن و مملكت رو به آشوب مي كشيدن، آدم هاي عاقل چي كار مي كردن؟ 
بي بي س��ي گوش مي دادن كه ببينن اوضاع كردستان چه جوريه. تو خوزستان چه خبره. 
قيمت نفت در چه حاله. از پارسال هم جنگ شروع شده اثرات جنگ رو تخمين مي زنن. 
نه براي اينكه اعلاميه بدن. براي اينكه به موقع طلا بخرن و به موقع بفروش��ن. به موقع ارز 
بخرن و تبديل كنن. مي دوني همين طوري توي اين دو � سه سال چندتا از اين آدم هاي 

عاقل ميليونر شدن؟ ميليونر به دلار؟
حمي��د كه پس از اين گفت وگو تحت تأثير حرف هاي ناظري قرار گرفته در همراهي 
با او از مغازه بيرون مي آيد و به س��راغ موتورش مي رود. در مقابل ناظري منتظر اس��ت كه 
سوار ماشين مدل بالاي آمريكايي خود شود. سخنان ناظري نشان مي دهد كه كسب پول 

و ميليونر شدن با ره چندشبه نيز براي خود مناسكي دارد. 
مهين، آنجا كه حميد از تلاش هايش براي وصال به او و پولدار شدن مي گويد، از حميد 
مي خواهد برايش تعريف كند كه چطور توانسته ظرف كمتر از دو سال به اين دارايي برسد. 
حميد كه مي خواهد از پاس��خ به اين س��ؤال طفره برود مي گويد: »روزي 16-15 ساعت 
كار مي كرديم. دروغ مي گفتيم و پول درمي آورديم«. حميد مي داند كه تمام س��رمايه اش 
با دروغ به دس��ت آمده، او مي داند كه بخشي از عمر مفيدش با همين دروغ پيوند خورده 
اس��ت. او پول را در مقابل دروغ قرار مي دهد و اگرچه از اين وضعيت ثروت راضي اس��ت 
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اما همچنان همان بي قيدي خود را به مصرف نش��ان مي دهد. او به مهين مي گويد: »من 
عهد كردم بعد از عروسي تا يك ماه با صداي امواج دريا از خواب بيدار بشم« و در نمايي 
ديگر وقتي هنگام ورود به رس��توران ماش��ين بنز مي بيند دست هايش را به نشانه احترام 
بالا مي آورد و مي گويد: »مخلصم، اعلي حضرت بنز«. رفتار حميد در مقابل اشياء و پول 
و مصرف، رفتاري متضاد و پارادوكسيكال است. او هم به مصرف بي اعتناست و تنها براي 
به دس��ت آوردن دختر موردعلاقه اش به اين راه تن داده اس��ت و هم به آن توجه مفرطي 
دارد. هنگام مش��اجره با مهين با بي قيدي تمام ظروف و اش��ياء خانه را مي ش��كند و هم 
وقتي در مقابل ماش��ين گران قيمت بنز )با قيمت 6-5 ميليون تومان( قرار مي گيرد، قرار 

از كف مي نهد و به آن احترام مي گذارد. 
خانه حميد در تهران، مملو از اش��ياء و مبلمان است. مبلماني كه با پارچه هاي سفيد 
پوشانده شده؛ گويي مردگاني در خانه پشت سر هم چيده شده اند. مهين، حميد را ترك 
ك��رده و او ك��ه حالا دختر موردعلاقه اش را در كنارش نمي بيند تبديل به انس��اني رواني 
مي ش��ود. تعدد اش��ياء در خانه نه تنها حميد را خوشبخت نكرده اس��ت بلكه او را تنهاتر 
و منزوي ت��ر كرده اس��ت. در صحنه اي حميد روبه روي آينه ق��رار مي گيرد تا ريش هايش 
را بتراش��د و خطاب به خودش مي گويد: »گاو، بدبخت گاو، خوش��بخت گاو« و بعد كه با 
لباسي مرتب و ظاهري آراسته در آينه به خود مي نگرد، خسته شده و آينه را مي شكند و 
اين نمادي از شكستن خود است، شكستن خودي كه در انبوهي از كالاها و پول گرفتار 
شده بود. بعد از اين دگرگوني است كه حميد تصميم مي گيرد به همان شهري كه تصادف 
كرده برگردد و خودش را معرفي كند. او اين دگرگوني و بازگش��ت به خود را با ظاهرش 
به نمايش مي گذارد: موهايي كوتاه شده، لباسي گشاد كه روي شلوار افتاده است و رفتاري 

با طمأنينه و آرام. 

هنرپيشه )محسن مخملباف، 1372(
چكيده داستان فيلم

اكبر عبدي، هنرپيش��ه معروف س��ينما، به خاطر نازايي همسرش سيمين، بسيارافسرده و 
غمگين اس��ت. س��يمين به هزاران حيله متوسل مي ش��ود تا بچه دار شود، اما نهايتاً چون 
نمي تواند بچه دار شود به يك فداكاري دست مي زند و زني كولي را پيدا مي كند كه به طور 
موقت با عبدي زندگي كند. عبدي ابتدا قبول نمي كند، اما سپس راضي مي شود و با كولي 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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صيغه مي كند. عبدي در اين دوران به كولي دل مي بندد، اما كولي براي اينكه زندگي او 
با زنش سيمين از هم نپاشد از زندگي او خارج مي شود. 

نشانه شناسي مصرف در فيلم
در اين فيلم مصرف و رفاه به عنوان عامل و نشانه تنش و ناسازگاري در زندگي خانوادگي 
يك هنرمند س��ينما ظاهر مي ش��ود. در ابتداي فيلم اكبر عبدي هنرپيشه معروف سينما 
كه در س��ال هاي نمايش فيلم يك سوپراس��تار محبوب بود، زندگي مصيبت بار زناشويي 
خ��ود را ب��راي يك زن دعانويس تعريف مي كن��د. او از اين گله مي كند كه چگونه مجبور 
ش��ده است ده ها فيلم سطح پايين بازي كند تا پول تهيه خواسته هاي مصرفي همسرش 
س��يمين را تهيه كن��د. او تعريف مي كند كه در اوايل زندگي زناشويي ش��ان هنگامي كه 
هنوز آرتيس��ت و معروف نش��ده بود، همه چيز خوب بود ولي از وقتي كه معروف شد، زن 
شروع كرد به بهانه گيري و درخواست وسايل مصرفي بيشتر و عبدي نيز براي تهيه پول 
آنها مجبور ش��د فيلم هاي زيادي كه اصلًا دوستش��ان نداشت بازي كند. او مجبور شده از 
علاقه هاي هنري اش بگذرد تا براي همسرش خانه سانتي مانتال و مخارج تحصيل موسيقي، 
خريد س��از و... فراهم كند. بازيگر مرد شاد نيست، نه فقط به خاطر اينكه همسرش باردار 
نمي شود بلكه چون مجبور شده است به خاطر رفاه و مصرف گرايي همسرش از علاقه هاي 
هنري اش دست بردارد. در اينجا رفاه طلبي و مصرف گرايي به عنوان كشنده علائق هنري 

يك هنرمند سرشناس ظاهر مي شود. 
آپارتمان سانتي مانتال عبدي در يكي از محله هاي بالاي شهر تهران واقع است. درون 
آپارتمان، پر از عكس هاي هنرپيش��گان س��ينما و از جمله خود عبدي است. همه چيز در 
آپارتمان عبدي اتوماتيك است، توالت فرنگي، تختخواب، تاب و... . در سطح رمزگان هاي 
واقعيت، س��بك اتوماتيك خانه عبدي بر زندگي طبقه بالاي نوكيس��ه دلالت مي كند، اما 
عكس هاي زده ش��ده به خصوص عكس هاي متعدد چارل��ي چاپلين، دلالت بر آرزوهاي بر 

باد رفته يك هنرپيشه معروف براي پيگيري علائق زندگيش دارد. 
در س��طح ايدئولوژيك، موضع فيلم درباره مصرف، چيزي بين مصرف طبقات فقير و 
طبقات بالاس��ت. فيلم اين گونه نشان مي دهد كه عبدي هنرپيشه خوددلبستگي چنداني 
ب��ه مص��رف و رفاه طلبي ندارد و جبر زندگي هنرپيش��گي و زندگي خانوادگي، او را بدين 
سمت كشانده است. گرايش شخصي عبدي، بازيگري در فيلم هاي هنري است كه به قول 
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مادر عبدي »دوزار هم نمي فروش��د«. ش��خصيت عبدي ميان دو تيپ شخصيتي متفاوت 
درمانده شده است. يكي شخصيت يك هنرمند اسطوره اي كه هنرش را به پول نمي فروشد 
و علائق هنري اش را علي رغم فقر مادي پيگيري مي كند و يكي هنرپيش��ه اي كه هنر را 
پيشه و وسيله امرار معاش و پولدارشدن قرار داده است و برحسب نيازهاي بازار، كار ارائه 
مي ده��د. در مركز اين دو تيپ ش��خصيتي، البته مص��رف نقش مهمي بازي مي كند. يك 
هنرمن��د حقيق��ي كه عبدي آرزوي آن را دارد، با مصرف و مصرف گرايي به س��بك جديد 
ميانه اي ندارد، اما تيپ دوم، با مصرف و مصرف گرايي تعريف مي شود. شكل دكوراسيون 
و شيوه چينش اشياء در خانه عبدي همگي بر اين تضاد دو شخصيت هنرمند و هنرپيشه 
دلالت دارند. ماش��ين بنز عتيقه و رو باز عبدي كه با آن در ش��هر جولان مي دهد به خوبي 
اين تضاد را نمايان مي كند. از يك سو ماشين او بنز است. ماشين بنز به لحاظ اجتماعي و 
تاريخي، متعلق به طبقات بالا و مرفه اجتماع است و به لحاظ تاريخ اتومبيل راني هميشه 
جزء اتومبيل هاي دلالتمند بر تمايز طبقاتي بوده است. اما بنز عبدي يك بنز مدل جديد 
نيس��ت، بلكه از ظاهر آن معلوم اس��ت كه يك بنز مدل قديمي و عتيقه است. عتيقه بودن 
در اينجا مي تواند دلالت بر گرايش هاي هنردوس��تانه عبدي و بي ارزش بودن مد داش��ته 

باشد و برند بنز دلالت بر هنرپيشه مشهور و پولدار بودن دارد. 
در كشاكش اين ستيز درون شخصيتي اما، عبدي بيزار از شهرت و رفاه و مصرف گرايي 
محصول آن نشان داده مي شود. گويي او از وضعيتي كه در آن گرفتارآمده شرمسار است. 
شرمس��اري او را به خوب��ي در مواجه��ه با زن كولي و خانواده پ��ر از رنج و فقر او مي توان 

مشاهده كرد. 
در اي��ن فيلم، همچني��ن تقابل مصرف دو طبقه اجتماع��ي فقير و مرفه را مي توان 
مش��اهده ك��رد. نماين��دگان اين دو طبقه البته عبدي و س��يمين از يك س��و و كولي و 
خانواده اش از سوي ديگر هستند. در اين فيلم طبقه فقير گرفتار مصرف مايحتاج اوليه 
نش��ان داده مي ش��ود و البته اين گرفتاري با چاش��ني دزدي همراه مي شود. صحنه اي 
كه در آن دختر كولي در غياب اكبر و س��يمين، اش��ياي زينتي يا پول را از خانه آنها 
مي دزدد و يا صحنه اي كه مادر و دختر كولي با ش��وهر س��ابق دخترك كولي بر س��ر 
لباس عروس با هم مي جنگند، به لحاظ ايدئولوژيك دلالت بر همين دزدي هاي اندك و 
مختص طبقه پايين دارد. بدين ترتيب، اش��ياي مصرفي به سوژه دزدي طبقه پايين در 
اين فيلم بدل مي ش��ود. همچنين طبقه پايين در امر مصرف بس��يار ناآگاه نمايش داده 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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مي ش��وند. صحن��ه اي كه در آن دختر كولي در خانه عبدي ريموت كنترل را به دس��ت 
گرفته و سوار تاب دكمه ريموت را مي زند و تاب را بالا و پايين مي برد و يا وسايل خانه 
را جابه ج��ا مي كند. با اين حال دخت��ر كولي نمي تواند به زندگي مرفهانه عادت كند. او 
در صحن��ه هت��ل، خوابيدن در صندوقچه را بر تختخواب تر و تميز ترجيح مي دهد و در 
نهاي��ت ترجي��ح مي دهد ك��ه زندگي پر از رفاه و مصرف با اكب��ر عبدي را رها كند و به 
همان بيغوله اي برگردد كه از آنجا آمده بود. بدين ترتيب، در س��طح ايدئولوژيك فيلم، 

طبقه پايين را از مصرف اسراف  كارانه مبري مي سازد. 
در اين فيلم لباس و ماش��ين وجه هويت بخش ويژه اي پيدا مي كند. هنگامي كه اكبر 
عبدي در لباس بازيگري، لباس عادي طبقه مرفه و س��وار بر ماش��ين بنز ديده مي ش��ود، 
طرف��داران او مدام در خيابان و كوي و برزن مزاحمش مي ش��وند و برايش دس��ت تكان 
مي دهند يا توصيه و امضا مي خواهند. اما هنگامي كه عبدي لباس گدايي بر تن مي كند 
و در خيابان ه��ا مي چرخ��د هيچك��س او را نمي شناس��د و او آزاد و رها از همه طرفداران 
مزاحم مي ش��ود. در خلال اين تجربه گدايي و زندگي در فقر اس��ت كه او به طعم واقعي 
زندگي و عشق نزديك مي شود. بدين ترتيب فيلم سادگي و ساده زيستي را نهايتاً به رفاه 
و مصرف گرايي ترجيح مي دهد. اين ترجيح را مي توان در سكانس نهايي مشاهده كرد كه 
اكبر عبدي ماش��ين خود را عوض كرده و يك ماش��ين ارزان قيمت سوار شده است تا به 

كمك آن دوباره آزادي و رهايي خود را به دست آورد. 
در صحنه اي گفت وگوي عبدي با دعانويس اين طور مي گذرد:

عبدي:... اول ها زندگيمون خيلي خوب بود، نه اون كسي بود نه من. بعد من آرتيست 
ش��دم، اون هيچي نش��د، هي بونه ]بهونه[ گرفت گفت خونه سانتي مانتال مي خوام. كلي 
فيلم كه اصلًا دوس��ت نداش��تم بازي كردم تا خونه س��انتي مانتال براش درست كنم. بعد 
ويارش گرفت ساز ياد بگيره، يه فيلم ديگه بازي كردم، يه ويالون براش خريدم.... حالا ده 
جور ساز داره، ده تا معلم اما رينگ »اي باد مبارك باد« هم بلد نيست بزنه. مثل بچه دار 
ش��دنش. گفت دلم بچه مي خواد گفتم آخه بچه برا چيمونه؟ جفتي با همديگه خوش��يم. 
گف��ت ن��ه لابد عيب از توئه. رفتيم دكتر حامله نش��د، بردمش انگليس معلوم ش��د اجاق 
خودش كوره.... حالا مي گه بريم از پرورشگاه بچه بياريم شايد حالم خوب بشه مي گم بابا 

من بچه خودمو مي خوام.... 
جدول2، رمزگان و دلالت هاي اين سكانس را نشان مي دهد:
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جدول2: سطوح بازنمايي مصرف و عمده ترين رمزهاي اجتماعي و فني در فيلم هنرپيشه

دلالت سطح دومدلالت سطح اولرمزگانسطوح بازنمايي مصرف

سطح نخست: واقعيت
رمزهاي اجتماعي: لباس و 
ظاهر، حالت چهره، گفتار، 

تعجب و بهت. 

پيراهن روي  عبدي ي��ك 
و  پوش��يده  تي ش��رت 
دكمه ه��اي پيراهن��ش باز 
است و بند شلوار به گردن 

دارد.

س��بك زندگي يك هنرمند 
مرفه.

سطح دوم: بازنمايي
نماهاي  فن�ي:  رمزه�اي 
كل��وزآپ، بازيگر، گفتگو، 
شيوه رفتار، زاويه دوربين. 

تهي��ه  ب��راي  عب��دي   .1
خان��ه گران قيمت و هزينه 
تحصيل موسيقي همسرش 
فيلم  مجبور ش��ده كل��ي 
كه اصلًا دوس��ت نداش��ته 

بازي كند. 
2. زن عبدي بهانه مي گيرد 
س��انتي مانتال  خان��ه  و 
س��يقي  مو تحصي��ل  و 

مي خواهد. 
3. زن عب��دي از پنج��ره 
قلاب بي��رون مي اندازد تا 

ماهي بگيرد. 
4. زوم دوربين روي چهره 
عبدي هن��گام روايت گري 

زندگي خود.

1. مصرف گرايي و رفاه باعث 
دور ش��دن ي��ك هنرمند از 

علائقش مي شود. 
2. پيوند مصرف و جنسيت. 
زنان ب��ا مصرف گرايي پيوند 
كار  م��ردان  ن��د.  خورده ا
مي كنن��د و زنان بيكار طبقه 

مرفه مصرف مي كنند. 
3. پيوند شيزوفرني و مصرف 

در زن طبقه مرفه. 
مصرف گرايي عامل تنش در 

زندگي زناشويي است. 
4. نارضايتي شديد هنرمندي 
ك��ه جبر اقتص��ادي و طلب 
رف��اه و مصرف گرايي، او را از 

علائقش باز داشته است. 

روسري آبي )رخشان بني اعتماد، 1374(
چكيده داستان فيلم

رس��ول رحماني صاحب كارخانه رب س��ازي بر حس��ب تصادف از زندگي اس��فبار يكي از 
كارگران��ش نوبر كرداني س��ر در مي آورد. نوبر دختري جوان اس��ت ك��ه در يكي از نقاط 
حاش��يه اي ش��هر تهران با مادر معتاد و برادر و خواهرش زندگي مي كند. رسول از ديدن 
وضعيت خانوادگي نوبر از س��ر دلسوزي مي كوش��د به او كمك كند، اما به تدريج خودش 
گرفتار عش��ق او مي ش��ود و مخفيانه با او صيغه مي كند. دختران و دامادهاي او از موضوع 
س��ردرمي آورند و رسول را بازخواس��ت مي كنند. رسول سكته مي كند و در مدت بستري 
در بيمارستان، دختران رسول، نوبر را براي خارج شدن از زندگي پدرشان تحت فشار قرار 
مي دهند. رس��ول پس از مرخصي از بيمارس��تان و پي بردن به ماجرا، همه اموالش را به 

بچه هايش پيشكش مي كند و راهي زندگي با نوبر مي شود. 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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نشانه شناسي مصرف در فيلم
داستان اين فيلم به سبك و سياق داستان هاي عارفانه اي روايت شده است كه در آنها عشق 
پيرانه سرانه باعث بدنامي يك مرد به لحاظ اجتماعي محترم و نهايتاً از هم پاشيدگي زندگي 
خانوادگي او مي ش��ود. فيلم به ش��كلي تراژيك، عش��ق را حق هر آدمي در هر سني حتي 
در س��ن بالاي رس��ول رحماني مي شمارد و براي آن احترام قائل مي شود. رسول رحماني 
بنابر قانون ش��رع و همچنين قانون طبيعت خلافي نكرده اس��ت. او به دليل فشار تنهايي 
ناش��ي از مرگ همس��ر، عاشق دختري كم سن و سال به نام نوبر شده است. اما اين عشق 
به لحاظ اجتماعي و عرفي براي آدمي در س��طح او يك خلاف نابخش��ودني است. در گير 
و دار روايت اين داس��تان عاش��قانه اما، مصرف است كه دلالتمند مي شود. مصرف در اين 

فيلم سوژه مناسكي شدن تمايز و نمايش مصرف قرار مي گيرد. 
رسول رحماني يك كارخانه دار و كارفرماي سرمايه داري است. او صاحب يك كارخانه 
رب سازي در ميان كشتزارهاي گوجه فرنگي متعلق به خود است. او اما از نسل كارفرمايان 
پاك ديني است كه ثمره سرمايه گذاري هاي خود را صرف مصرف گرايي و تجمل نمي كند. 
بلك��ه بخش زيادي از س��ود كارش را خرج رفاه كارگران��ش مي كند. او با اينكه پول تهيه 
ماشين مدل بالا را دارد، اما يك پژو 504 قديمي زير پا دارد. سكانس اول فيلم به خوبي 
شخصيت او را معرفي مي كند. او سوار يك پژو 504 به كارخانه مي رسد. كارگران مشغول 
تهيه غذا براي مهماني شب عيد هستند. رسول رحماني همه كارگران را به مهماني نذري 
خود دعوت كرده اس��ت و گوس��فندي را نيز جهت پخش گوشتش ميان كارگران قرباني 
كرده اس��ت. او احوال كارگران را در اين س��كانس مي پرسد و در جواب كارگران او را دعا 
مي كنند. در اين س��كانس، رسول رحماني همچون يك كارفرماي خوب سرمايه داري كه 
روابط انساني با كارگرانش دارد ظاهر مي شود. او خود مصرف نمي كند، بلكه پول خود را 

خرج كارگرانش مي كند. 
اين سكانس با نشستن كارگران بر سفره نذري رسول رحماني به پايان مي رسد. هنگام 
رفتن كارگران بر س��ر س��فره، ش��اهد دعاي بلند يكي از كارگران درباره رسول هستيم و 
كارگران ديگر كه آمين گويان بر س��ر س��فره مي روند. اين سكانس، مناسك و مراسمي را 
سامان مي دهد كه براساس آنها كارگران به خاطر مصرف غذا، كارفرماي خود را دعا مي كنند. 
در واقع به تعبير گافمني، ما شاهد مناسك تمايز و نمايش مصرف در اين سكانس هستيم. 

كارگران فقير بر سفره غذاي كارفرماي شريف و دست و دل باز. 
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در سطح رمزگان هاي ايدئولوژيك، اين سكانس تأييدي است بر مناسبات سرمايه دارانه 
و مشروعيت بخش��يدن ب��ه تماي��زات طبقاتي. كارگراني كه كارفرم��اي خوب خود را دعا 
مي كنند، درواقع تمايزات طبقاتي را عادلانه و طبيعي مي پندارند و هرگز قصد ش��ورش 
ب��ر عليه اين نظم را به ذه��ن راه نمي دهند و چنانكه آمد مصرف در اينجا به گره گاه اين 

مشروعيت بخشي تبديل مي شود. 
كارگران رسول وضعيت اقتصادي چندان خوبي ندارند. اكثر آنها حاشيه نشينان شهري 
هستند و محل زندگي شان، حلبي آباد را در ذهن تداعي مي كند. نوبر كرداني يك مشت 
نمونه خروار از اين وضعيت زندگي است. نوبر در يك روستاي حاشيه اي شهر تهران، در 
كنار كوره هاي آجرپزي سكنا دارد. مادرش معتاد و يك خرده قاچاقچي مواد مخدر است 
و برادرش ناصر نيز در حال تباه ش��دن بر اثر ش��رايط بد خانوادگي و محلي اس��ت. طبقه 
كارگر بازنمايي ش��ده در فيلم، به نحو شديدي در مصرف مايحتاج اوليه زندگيشان مشكل 
دارند، تا بدان جا كه بر س��ر تقس��يم گوشت قرباني با هم مي جنگند و يكديگر را به القاب 
بد مي خوانند. آنها چش��م به غذاي نذري و گوش��ت قرباني طبقه بالا دارند و زبان دعاگو 

براي نذري دهندگان. 
در اين فيلم مصرف بهانه اي مي ش��ود براي س��رك كش��يدن يك كارفرما در زندگي 
ش��خصي كارگرش. رسول رحماني براي دادن گوشت قرباني قسمت نوبر به محل زندگي 
او مي آيد و متوجه وضعيت اسفبار زندگي نوبر مي شود. او خانه محقر و كوچك و زندگي 
پر از فقر آنها را مشاهده مي كند و دلش به درد مي آيد. اين رويارويي، در رسول احساس 
ش��رم به وجود مي  آورد و باعث مي ش��ود كه با پيش��نهاد دخترانش براي برگزاري مراسم 
مجلل سالگرد براي همسرش مخالفت كند. او از اينكه يك عده افراد پولدار شكم سير را 
دعوت كند و در سالگرد همسرش به آنها غذا بدهد شرمنده است. او مايل است پولي را 
كه قرار است خرج مراسم كند خرج تهيه مايحتاج كارگران فقير خود همچون نوبر سازد. 
با اين حال رس��وم اجتماعي قوي تر از آن اند كه رس��ول بتواند در برابر آنها مقاومت كند. 
پس مراس��م را برگزار مي كند، اما با ميدان داري كارگرانش اين كار را انجام مي دهد. در 
اين مراس��م، نوبر، قدرت، اصغر و چند تن از كارگران كارخانه براي خدمت به ميهمانان 
به كار گرفته مي شوند و درست در همين جاست كه رسول اولين جرقه هاي عشق و علاقه 
را در خود نسبت به نوبر حس مي كند. در خلال اين مراسم باز هم شاهد مناسكي  شدن 
تمايز برحسب مصرف هستيم. در اينجا شاهد به خدمت گرفته شدن طبقه پايين براي تهيه 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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غذا و چاي و نصب لوس��تر و براي طبقه بالا و همچنين امر و نهي هاي دختران رس��ول به 
كارگران جهت تهيه اقلام مصرفي مهمانان طبقه بالا هستيم. 

در اين فيلم، عش��ق به س��وژه نمايش و مناسكي شدن تمايز و مصرف تبديل مي شود. 
صحنه اي كه در آن رس��ول رحماني با يك س��اك به در خانه نوبر مي آيد و نوبر در را باز 
مي كند و ساك را از او مي گيرد يا صحنه اي كه رسول در حياط خانه نوبر نشسته و نوبر 
براي او سيني ميوه و شيريني و شربت مهيا مي كند و در برابر رسول مي نهد همه بر اين 
ادعا دلالت دارند. در واقع، داس��تان نيمه عارفانه و فاخر فيلم، عش��ق يك پيرمرد متمول 
ب��ه يك دختر فقير، صيغه كردن او و حماي��ت مالي اش جزء ادعاي مذكور به چه چيزي 
مي تواند دلالت داشته باشد؟ در اينجا ترحم و دلسوزي رسول در حق نوبر به تدريج به عشق 
تبديل مي شود و مراسم و مناسك مصرف در اين ميان به واسطه اين عشق بدل مي شود. 

صحنه اي از فيلم كه در محوطه بيروني كارخانه رخ مي دهد:
كارگران علي علي گويان در حال پاش��يدن آب زير ديگ هاي غذا در نماي متوس��ط 
هس��تند. كات به نمايي كه نوبر در حال نگريس��تن به يك نقطه نامعلوم است. زهرا كارگر 
كارخانه خطاب به كارگران زني كه بر زمين نشس��ته اند: نيومديد مهموني كه، بلند ش��يد 

كمك! يالا!
كارگران زن برمي خيزند. زهرا تشت سبزي را به نوبر مي دهد. 

كات به نمايي كه كارگران مرد در حال دس��ت به دس��ت ك��ردن ديس هاي غذا براي 
گذاشتن بر سر سفره هستند و نوبر كه در بشقاب هاي موجود در سفره سبزي مي ريزد. 
صداي روي تصوير: براي سلامتي آقا رسول رحماني اجماعاً صلوات بلند ختم كنيد. 
كات به نمايي كه رسول رحماني پيشاپيش كارگران در حال رفتن به سمت سفره است، 
يك كارگر كنار حوض ايس��تاده و دعاگويان مي گويد: وجودش بي بلا )آمين( س��فره اش 
پربرك��ت )آمي��ن كارگران( براي س��لامتي آقا امام زمان صلوات بلن��د ختم كن )صلوات 

كارگران(. 
كارگران به سمت سفره پيش مي روند و رسول رحماني كارگران را دعوت به نشستن 
بر سر سفره مي كند رسول در بالاي سفره: بفرماييد بفرماييد بشينيد بسم اله بفرماييد. 

رسول مي نشيند و كارگران هم پس از او بر سر سفره مي نشيند. 
جدول شماره 3، رمزگان و دلالت هاي اين سكانس را نشان مي دهد:
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جدول 3: سطوح بازنمايي مصرف و عمده ترين رمزهاي اجتماعي و فني در فيلم روسري آبي

سطوح بازنمايي 
دلالت سطح دومدلالت سطح اولرمزگانمصرف

سطح نخست: واقعيت

رمزهاي اجتماعي: لباس 
و ظاه��ر، خوراك، حالت 
چهره، گفتار، نوع خودرو، 

تعجب و بهت. 

1. كارگران براي رسول 
رحماني دعا مي كنند.

1. مشروعيت بخش��ي ب��ه تماي��ز 
طبقاتي، دع��اي طبقه پايين براي 
طبقه بالا، مصرف به عامل نمايش 
برتري و دست و دلبازي طبقه بالا 
و كهت��ري طبقه پايي��ن و كارگر 

بدل مي شود. 

سطح دوم: بازنمايي

رمزه�اي فن�ي: نماهاي 
روايت،  بازيگر،  كلوزآپ، 
گفتگو، شيوه رفتار، زاويه 

دوربين. 

1. كارگران علي گويان 
زير ديگ هاي غذا آب 
مي پاشند و بر سر سفره 
ديس هاي غذا را دست 

به دست مي كنند. 
2. نم��اي عموم��ي از 
بالاي  در  س��فره ك��ه 
آن، رس��ول رحمان��ي 
و اط��راف آن كارگران 

نشسته اند.

1. ديگ ها دلالت بر غذاي نذري اي 
دارند كه رسول رحماني به كارگران 

مي دهد. 
طبقه كارگر س��وژه غذاي نذري و 

صدقه اي قرار مي گيرد. 
طبقه كارگر با صدقه طبقه كارفرما 

روزگار مي گذراند.
2. طبقه بالا در نقش حامي طبقه 
پايي��ن، طبق��ه پايي��ن صدقه خور 

طبقه بالا.

خواهران غريب )كيومرث پوراحمد، 1375(
چكيده داستان فيلم

خواهران غريب، ماجراي دو خواهر دوقلو با نام هاي نسرين و نرگس است، كه سال ها جدا 
از يكديگر زندگي كرده اند و از وجود هم بي خبرند و در جشني همديگر را پيدا مي كنند. 
نس��رين و نرگس بعد از چند ديدار متوجه مي ش��وند كه با هم خواهرند. آنها مي خواهند 
پدر و مادر را با هم رو در رو كنند و خانواده اي را كه از هم متلاشي شده باز بسازند. پس 
تصميم مي گيرند جاي شان را عوض كنند. بعد با همكاري مادربزرگ شان، وانمود مي كنند 
گم ش��ده اند تا پدر و مادر هر دو با هم و در كنار هم به دنبال دختران باش��ند. پدر و مادر 
كه هراس��ان تا صبح براي يافتن فرزندان ش��ان به در بسته خورده اند، به خانه مادربزرگ 
برمي گردند و دختران را در آنجا مي يابند. اين اتفاق باعث مي ش��ود كه زن و مرد دوباره 

به فكر زندگي مشترك در كنار دختران دوقلوي شان بيفتند. 

نشانه شناسي مصرف در فيلم
ناهي��د، ب��راي تأمين مخارج زندگي خود و دخترش � نس��رين � خياطي مي كند. خانه او 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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قديمي اس��ت و در محله اي قديمي واقع ش��ده و خياط خانه اش نيز در ساختماني قديمي 
قرار گرفته اس��ت. ش��غل او خياطي، شغلي توليدي است. او و كارش در فيلم، نماد توليد 
هستند: توليد لباس به معناي تأمين مصرف ديگران است. او، مجبور است روي پا بايستد، 
خياطي كند، براي مشتريانش توضيح دهد، چانه بزند، اجناسش را به در خانه مشتريان 
برساند. او هنگامي كه در مقابل حميد قرار مي گيرد وضعيتش را با چند جمله كوتاه عيان 
مي كند: با زحمت، شب هاي بسياري »سوزن زده« به طوري كه سه شماره، نمره چشمش 
بالا رفته اس��ت. سوزن زدن، نمادي از تلاش طاقت فرساي قشري زحمت كش براي توليد 
بيش��تر اس��ت. اما با همه تلاشي كه ناهيد مي كند، زندگي مرفهي هم ندارد. خانه ساده و 
قديمي او و دكوراس��يون بي آلايش خانه نش��اني از وضعيت اقتصادي اوست. كسي كه با 
همه اس��تقلالش و تلاش��ي كه مي كند، اتومبيل ندارد و با اتوبوس رفت و آمد مي كند و 
حتي براي تماس تلفني هم از تلفن عمومي محله استفاده مي كند. اگر آن گونه كه بودريار 
مي گويد خوش��بختي و رفاه در جامعه مصرفي از طريق اش��ياء و نشانه هاي آسايش قابل 
اندازه گيري باش��د؛ س��عي ناهيد تنها به رفع نيازهاي اوليه ختم شده و اشياء و نشانه هاي 
اطراف او حامل رفاه و خوش��بختي خود و دخترش در جامعه مصرفي نخواهد بود. پايگاه 
اجتماعي و اقتصادي ناهيد، نابرابري هاي او را در تقابل با زندگي همسر سابقش � منصور 

� به خوبي به نمايش مي گذارد. 
منصور، آهنگساز است. او نواهاي شاد كودكانه مي سازد. خانه اش مملو از اشياء است، 
مبلم��ان، قفس��ه هاي متعدد كتاب ، ميز ناهارخوري، پيانو و.... س��اده ترين تقابل و تضاد 
مصرف زندگي منصور و ناهيد، تملك بر تلفن اس��ت. منصور، چند گوشي تلفن در خانه 
دارد � از جمله تلفن بي سيم � و ناهيد حتي خط تلفن هم در خانه ندارد و بايد از تلفن 
عمومي اس��تفاده كند. منصور، اتاقي اكوس��تيك در خانه دارد كه در آن مملو از اش��ياء 
اس��ت، انواع ادوات موس��يقي، استند نت، هدفون و... . منصور نيز توليدكننده است، زيرا 
آهنگ س��ازي به نوعي در رديف توليد قرار مي گيرد، اما س��رمايه اي كه او براي توليدش 
به دس��ت مي آورد باعث ش��ده كه او به آسايش دس��ت يابد. انواع وسايل و اشيايي كه در 
خانه اش چيده ش��ده، تملك بر اتومبيل و مصرف آنها، نمادي از رفاه او و خوش��بختي 
فرزندش اس��ت. منصور اگر چه خود نيز توليدكننده است اما گرايش بيشتري به مصرف 
نش��ان مي دهد، زندگي او نمادي از توليدكننده اي اس��ت كه مصرفش در جهت تمايز و 

برتري بيشتري است. 
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با همين سبك زندگي و هويت متفاوت پدر و مادر، دختراني كه نزد آنها رشد يافته اند 
نيز س��بك زندگي متفاوتي پيدا كرده اند. خواهراني كه دوقلو هس��تند و بس��يار شبيه به 
يكديگر اما به دليل آنكه زمينه اجتماعي، اقتصادي و فرهنگي آنها متفاوت بوده، رفتارهاي 

متفاوتي نيز از خود بروز مي دهند. 
نس��رين، دختري كه با ناهيد زندگي مي كند در يك مدرس��ه طبقه متوسط به پايين 
تحصيل مي كند. او، با اتوبوس به خياط خانه مادر برمي گردد، به مادر در ش��غلش كمك 
مي كند، بعضي سفارش ها را او به مشتريان مي رساند و تكاليفش را در گوشه اي از خياط خانه 
مي نويسد. ميزي كه براي نسرين گذاشته شده، در اتاقي مملو از لباس عروس قرار گرفته، 
او در انتهاي اتاق مي نشيند و درس مي خواند. لباس عروس، حاكي از مصرف براي تمايز 
اس��ت، لباس��ي كه فقط براي يك شب استفاده مي ش��ود تا شخصي را از توده انبوهي كه 
اطرافش قرار گرفته متمايز كند. اما پولي كه براي همين لباس يك ش��بي داده مي ش��ود 
نيز بالاس��ت. حضور نس��رين در ميان انبوه لباس هاي عروس در حالي است كه دختر، از 
زندگي مرفهانه اي برخوردار نيس��ت و از طبقه اقتصادي پايين جامعه محس��وب مي شود. 
تقابل ديگري كه در اين ميان به نظر مي آيد، رابطه مصرف و رفاه اس��ت. لباس عروس��ي 
براي جشن و سرور استفاده مي شود و نماد شادي است، مصرف لباس، شادي مي بخشد 
و نسرين كه در رديف طبقه پايين جامعه قرار مي گيرد از اين شادي و مصرف آن محروم 
اس��ت. اتاق خواب نس��رين در خانه نيز در نهايت س��ادگي چيده شده است. محيطي كه 

نسرين در آن رشد كرده، محيطي توليدي است. 
نرگس، نزد پدر و مادربزرگش بزرگ ش��ده است. پدر، آهنگ ساز است و به دختر نيز 
نواختن پيانو و موس��يقي آموخته اس��ت. نرگس مي داند، چگونه پيانو بنوازد و پدر هر بار 
او را تش��ويق مي كند كه همراه با نت ها و در همراهي با پدر يا گروه كر كودكان بخواند. 
او در مدرس��ه اي متفاوت با نس��رين درس مي خواند و با س��رويس مدرسه � و نه اتوبوس 
عمومي � به خانه برمي گردد. خانه اي كه پذيراي اوس��ت، خانه گرمي است مملو از اشياء 
و هنگامي كه به اس��توديوي محل كار پدرش مي رود نيز، فضا به نوعي ش��كل گرفته كه از 
ورود او استقبال مي شود. اتاق خواب نرگس، پر از اشياء و عروسك است. فضا و نورپردازي 
اتاق خواب نيز هرچه بيشتر رفاه او را نشان مي دهد. نرگس، هنگام نياز با آژانس رفت و 
آم��د مي كند و به جزء نواختن پيانو و ريختن چاي و قهوه براي پدر كار ديگري نمي كند. 

نرگس در محيطي فرهنگي بزرگ شده است. 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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با اين حال نس��رين، در تقابل با نرگس از اس��تقلال، ق��درت تفكر و قدرت عملكرد 
بيشتري برخوردار است. يافتن خواهر دوقلو كار نسرين است. اوست كه جسارت گشتن 
در شهر و يافتن مدرسه خواهر را به خود مي دهد. اوست كه به نرگس پيشنهاد مي دهد 
جاي ش��ان را عوض كنند. اوس��ت كه از نرگس مي خواهد در مقابل ثريا بايس��تند و به 
او پيش��نهاد دهند كه با مرد ديگري ازدواج كند. اوس��ت كه براي رس��اندن اسپري آسم 
به نجات نرگس مي ش��تابد. اوس��ت كه در مقابل عصبانيت پدر مي ايستد و به او اعتراض 
مي كند كه كتكش نزند. نسرين آمادگي شنيدن فريادهاي بزرگ ترها را دارد اما نرگس 
در محيطي نازپروده بار آمده است. به همين دليل، نرگس بعد از اينكه دير به خياط خانه 
ناش��ناس مادرش مي رسد، با فرياد و مشاجره بسيار مادر مواجه مي شود، مادر بر سرش 
داد مي كش��د و نرگس، معصومانه مي گريد بدون اينكه اعتراض كند. اما نس��رين وقتي 
كه دير به خانه مي آيد و در مقابل فرياد پدر قرار مي گيرد س��كوت مي كند و س��خنان 
تحكم آميز پدر او را آش��فته نمي كند بلكه مدام حواس��ش به در و ديوار خانه اي جديد و 
ناش��ناخته اس��ت و هنگامي كه پدر دس��تش را بالا مي برد صدايش را بلند مي كند و به 

منصور اعتراض مي كند. 
واكنش نسرين در مواجهه با دنياي جديدي كه در آن قرار گرفته، تعجب است. نسرين 
كه تازه از خانه اي س��اده و قديمي پا به آپارتماني بزرگ و پر از رنگ و وس��يله گذاش��ته، 
با هيجان به خانه مي نگرد و حضور وس��ايل مختلف و ش��يك او را به شگفتي مي اندازد. او 
نمي تواند پيانو بنوازد و ناشيانه روي كيبردهاي پيانو مي زند. حضور او در اتاق اكوستيك 
پدر و ش��نيدن موس��يقي نيز با تعجب همراه است، چشمان او از اين هيجان مي درخشد. 
به همين دليل در مصرف اش��ياء ناش��يانه عمل مي كند زيرا نخس��تين بار است كه چنين 

فضا و وسايلي را مي بيند. 
ثريا، زني كه قرار اس��ت با منصور ازدواج كند، از طبقه مرفه و بالاي اقتصادي اس��ت. 
او صاحب استوديو است و در خانه اي ويلايي با پدرش زندگي مي كند. هر روز لباس هاي 
متفاوت و مطابق مد روز به تن مي كند و در اتومبيلي مي نشيند كه مجهز به سيستم برقي 
است. ثريا براي راضي نگه داشتن نرگس، هر بار هديه هاي متفاوت به او مي دهد. رستوران 
و كافه هاي��ي ك��ه براي مصاحبت با منصور انتخاب مي كند، در زمره فضاهايي مناس��ب با 
طبقه بالاي اقتصادي اس��ت. ثريا تمايزش را در مصرف اش��يا، لباس، ماشين و حضور در 
فضاهاي گران قيمت به نمايش مي گذارد. او از نظر مالي از منصور برتر است و فعاليت هاي 
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موسيقايي منصور با حمايت مالي ثريا به سرانجام مي رسد. ثريا به صورت مدام تلاش مي كند 
برتري مالي خود را به رخ منصور بكشد. ثريا، واكنشش به طبقه پايين اقتصادي و فرهنگي 

و افرادي پايين تر از خود را با كلمه »خاله زنك« بيان مي كند. 
برتري ثريا نسبت به منصور در چند نما به نمايش درمي آيد. در صحنه اول، هر دو در 

رستوراني سنتي روبه روي هم نشسته اند و مشغول صرف شام هستند. 
ثريا: پدر من حاضره براي مدرنيزه كردن اس��توديو تمام س��رمايه اش رو بريزي توي 

اون. به خاطر كي؟ به خاطر تو. 
منصور: در واقع به خاطر تو. 

ثريا: چه فرقي مي كنه. اون من و تو رو يكي مي بينه. 
ثريا، هر بار برتري و تمايز خود را به منصور نش��ان مي دهد، اما مي خواهد به ش��كلي 

خود و منصور را در يك رديف فرض كند.
در صحنه اي ديگر، وقتي كه دخترهاي دوقلو از ثريا خواس��ته اند كه از فكر ازدواج با 
منصور � پدرش��ان � بيرون بيايند، او عصباني مي ش��ود و با منصور دعوا مي كند. منصور 
نگران نرگس است كه هنوز به خانه نرسيده، به همين دليل مي گويد آشفته است و ضبط 
موس��يقي را به روزي ديگر موكول مي كند. ثريا در مقابل او مي ايس��تد و فرمان مي دهد 
كه امروز بايد ضبط تمام ش��ود وگرنه آن را به ش��كل قبلي براي توليد ارائه خواهد كرد. 

گفت وگوي آنها تبديل به مشاجره مي شود. هر دو بر سر هم فرياد مي كشند:
ثريا: تو كارمند مني، چرا متوجه نيستي. توي اين مدت من زندگيت رو زير و رو كردم. 

منصور سرش را در پيانو فرو كرده و زن در زاويه بالاتر او به نمايش درمي آيد. 
منصور: پس شور و اشتياق من چي؟ كلنجارهاي من چي؟

او دس��تش را روي كيبردهاي پيانو مي كش��د و زن عصبي مي شود. با مشت روي آن 
مي كوبد. منصور، مات و مبهوت به زن مي نگرد. 

ثريا: خيلي ضعيفي. متأسفم. براي خودم متأسفم. 
منصور وقتي مي ش��نود نرگس سالم اس��ت و ثريا او را ديده خوشحال مي شود و ثريا 
با لحن تمس��خرآميزي مي گويد: »خاله زنك. غش نكني. بي لياقت«. در صحنه اي ديگر، 
وقت��ي منص��ور را مي بيند با همان تنفر به او مي گوي��د: ديروز عصباني بودم و بهت گفتم 

بي لياقت. اما امروز عصباني نيستم )باز منصور نگاه مي كند(: بي لياقت. 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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جدول4، رمزگان و دلالت هاي اين سكانس را نشان مي دهد:

جدول 4: سطوح بازنمايي مصرف و عمده ترين رمزهاي اجتماعي و فني در فيلم خواهران غريب

دلالت سطح دومدلالت سطح اولرمزگانسطوح بازنمايي مصرف

سطح نخست: واقعيت
اجتماع�ي:  رمزه�اي 
و ظاهر، حالت  لباس 

چهره، گفتار. 

1. زن ب��ا لباس هاي مد روز و 
متف��اوت به نمايش درمي آيد. 
ماش��ين او در مقابل ماشين 

مرد، گران قيمت تر است. 
2. منصور، لباسي ساده به تن 
دارد و هر بار هم آن را تغيير 

نمي دهد. 

1. س��بك زندگي و مصرف 
طبقه بالا.

2. س��بك زندگي و مصرف 
طبقه متوسط.

سطح دوم: بازنمايي
رمزهاي فني: نماهاي 
بازيگ��ر،  كل��وزآپ، 

گفتگو، شيوه رفتار. 

1. زاويه ديد ثريا به منصور از 
بالا به پايين است. 

2. زن با لحن آمرانه اي صحبت 
مي كن��د و مرد س��رش را در 
پيانو فرو كرده اس��ت و سخن 

نمي گويد. 

1. برتري و قدرت زن.
2. برت��ر ش��مردن طبق��ه 
اقتص��ادي ب��الا ب��ه طبقه 

اقتصادي پايين.

نتيجه گيري
همان طور كه پيش تر بيان ش��د، هدف اين مقاله پاس��خ به اين پرس��ش بوده كه مصرف 
چگون��ه در فيلم ه��اي س��ينمايي عصر س��ازندگي )1368تا 1375(، بازنمايي ش��ده و با 
هويت هاي اجتماعي كنشگران فيلم ها گره خورده است؟ آيا فيلم هاي سينمايي اين دوره 
در خ��لال بازنمايي هاي��ش از مقوله مصرف، ارزش هاي س��رمايه داري مصرفي را تثبيت و 
تداوم  بخشيده است؟ براي پاسخ به اين پرسش، چهار فيلم سينمايي ساخته شده در اين 
دوره زماني مورد تحليل نشانه ش��ناختي قرار گرفت. چهارچوب تحليلي و نظري پژوهش 
نيز آن بخش از نظريات ژان بودريار بوده كه به تحليل نقش رسانه هاي جمعي در جامعه 

مصرفي پرداخته است. 
نتايج تحليل نشانه ش��ناختي مصرف نش��ان مي دهد كه در فيلم هاي دوره سازندگي، 
مصرف، دلالتمند شرم زدگي شخصيت ها است. در »عروس«، حميد يك درس خوانده رشته 
هنر كه به خاطر ازدواج با دختر يك عتيقه فروش مجبور شده است به توصيه پدر دختر با 
دست زدن به هر كار نامشروعي، پولدار و صاحب خانه لوكس و اتومبيل آمريكايي شود، 
خود را خائن معرفي مي كند و مهين همس��رش علي رغم رش��د در يك خانواده س��وداگر 
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و نوكيس��ه از او و نگرش ها و رفتارهاي س��وداگرانه او بيزار مي شود. در »هنرپيشه«، اكبر 
عبدي از اينكه مصرف گرايي ناشي از جبر زندگي زناشويي، باعث دور افتادن او از علائق 
هنري اش ش��ده، خود را س��رزنش مي كند و در مواجهه با زندگي ساده و فقيرانه دخترك 
كولي، حس��رت مي خورد. در اين فيلم، بازيگر اصلي س��ادگي و ساده زيس��تي را به رفاه و 
مصرف گرايي ترجيح مي دهد تا دوباره آزادي و رهايي خود را به دست آورد. در »روسري 
آبي«، رس��ول رحماني از ريخت و پاش و مصرف گرايي بيزار اس��ت و در مواجهه با زندگي 
پر از فقر نوبر كرداني به ش��دت خود را شرمسار مي بيند و ضمن تلاش براي كمك كردن 
به او، عاش��قش مي ش��ود. در »خواهران غريب« اما، مصرف، دلالت مند مشروعيت بخشي 
به سبك زندگي طبقه متوسط در برابر طبقه بالا مي شود. در اين فيلم، منصور شخصيت 
هنرمند داس��تان ترجيح مي دهد به خاطر عش��ق به فرزندان��ش از ارتقاي طبقاتي به مدد 

نامزدش ثريا چشم بپوشد و درون طبقه خود باقي بماند. 
در فيلم هاي اين دوره، هر چند مصرف گرايي به عنوان عنصري هويت بخش به زندگي 
افرادي چون هنرمندان راه مي يابد و زنان از اشياي مصرفي به عنوان وسيله اي براي ابراز 
وجود و كس��ب هويت اجتماعي اس��تفاده مي كنند، اما در مجموع، نشانگان مصرف نشان 
مي دهند كه شخصيت هاي فيلم هاي سينمايي اين دوره، از مصرف گرايي خود شرمسارند 
و ضمن نگاه به مردم فقير طبقه پايين و مصرف محقرانه آنها، خود را سرزنش مي كنند. 
با اين اوصاف، ش��يوه هاي بازنمايي س��ينمايي از مصرف در عصر سازندگي را چگونه 
بايد تفس��ير كرد؟ يك دهه پيش تر و طي س��ال هاي ابتدايي انقلاب اسلامي تا پايان دهه 
شصت، گفتمان مسلط بر جامعه ايران، گفتمان غرب ستيزي و نفي مصرف گرايي بود. در 
آن دوره، س��بك زندگي طبقات فرودس��ت جامعه به عنوان سبك زندگي ايدآل جامعه از 
س��وي دس��تگاه ها و نهادهاي ايدئولوژيك دولتي مورد تبليغ قرار مي گرفت. در فيلم هاي 
آن دوره نيز س��بك زندگي طبقات فرودس��ت برجسته و مش��روع نمايش داده و مصرف 
تجملي هم ارز با طاغوتي گري و نفي ارزش هاي ديني و اس��لامي تلقي مي ش��د )سلطاني 
گردفرام��رزي و بيچرانل��و، 1391(. اما با آغاز عصر س��ازندگي اي��ن گفتمان تغيير كرد و 
مصرف گرايي رفته رفته به جامعه ايران و البته در ابتدا در ميان طبقات متوس��ط رو به بالا 
رواج يافت. در اين دوره، فضاي گفتماني جامعه ايران به تدريج دچار تغيير ش��د و توليد 
ثروت از طريق سازندگي و توليد در دستور كار گروه سياسي حاكم قرار گرفت. در فضاي 
گفتماني آن دوران، مصرف گرايي به سبك جديد هر چند در پرتو رشد اقتصادي در حال 

شيوه هاي بازنمايي مصرف در فيلم هاي  ...
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ظهور و اش��اعه بود، اما هنوز عجيب به نظر مي رس��يد. تحت تأثير چنين گفتماني، اگرچه 
فيلم ه��اي س��ينمايي، از فضاي گفتماني ضد مصرف گرايي دوره جنگ و دهه ش��صت تا 
حدود زيادي رها  مي شدند، اما همچنان با آن درگير بودند؛ شرم زدگي قهرمانان فيلم هاي 
س��ينمايي اي��ن دوره از مصرف را در پيوند با همين فض��اي گفتماني مي توان درك كرد. 
قهرمانان اين فيلم ها از يك س��و، مصرف گرايي را طلب مي كردند و از ديگرسو، با وجداني 

معذب، آن را به حاشيه مي راندند. 
اين نتايج درباره شرمزدگي شخصيت هاي فيلم هاي دوره سازندگي از مصرف به نوعي 
در تقابل با توصيف بودريار از وضعيت رسانه هاي جمعي در جامعه مصرفي قرار مي گيرد. 
بودريار بر آن است كه هدف بازنمايي ها در رسانه هاي جمعي جامعه مصرفي، نمايش مصرف 
و تحريك سوژه هاي انساني به مصرف بيشتر و در نتيجه تثبيت ايدئولوژي مصرف گرايي 
اس��ت. در رسانه هاي جمعي مورد نظر بودريار، ش��خصيت ها نه تنها از مصرف به خصوص 
از نوع تجملي اش ش��رم زده و معذب نيستند، بلكه فعالانه آن را طلب مي كنند و هويت و 
هستي اجتماعي شان را با آسودگي خاطر بر مبناي آن شكل مي دهند و تعريف مي كنند. 
در فيلم هاي دوره س��ازندگي اما، اگرچه گاهي ش��خصيت ها تمايل زيادي به مصرف و 
تملك كالاها و اشياي تجملي نشان مي دهند، اما هويت حقيقي خود را با آن گره نمي زنند 
و تعريف نمي كنند. در واقع شرم زدگي آنها از مصرف گرايي مانع پيوند هويت آنها با مصرف 
مي ش��ود. براي مثال، حميد در عروس، گرچه آرزوي داش��تن يك زندگي تجملي را در 
سر مي پروراند اما آن را همچون عامل آلودگي روح و هويت حقيقي خود تعريف و تصور 
مي كند. همچنين در هنرپيش��ه، اكبر عبدي مصرف گرايي را مانعي مهم براي رسيدن به 

مقام يك هنرمند حقيقي مي شمارد. 
با اين وصف، بازنمايي س��ينمايي مصرف در اين دوره را نمي توان چندان در پيوند با 
مباحث بودريار از جامعه مصرفي و بازنمايي هاي فراواقعيت گونه آن در رسانه هاي جمعي 
قرار داد. فيلم هاي اين دوره، نماينده جامعه مصرفي نيس��تند، بلكه بيشتر بازنمايي كننده 
دوره اي ماقبل ش��كل گيري جامعه مصرفي هستند. درواقع فيلم هاي اين دوره زمينه ساز 
ساخت فيلم هايي بودند كه طي پانزده سال بعدي نماينده تمام و كمال جامعه مصرفي در 
ايران شدند. فيلم هاي اين دوره، مقدمات شكل گيري نوعي نمايش مصرف در سينماي ايران 
طي سال هاي بعد را فراهم كردند. نمايش مصرفي كه شاخصه هاي آن عبارت بوده اند از: 
غلبه هژمونيك شخصيت هاي مصرف گرا، ارزش هاي مصرفي و سبك زندگي طبقه بالا در 
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فيلم ها، استفاده از اشياي مصرفي گران قيمت همچون ماشين هاي مدل بالا براي نمايش 
تشخص اجتماعي و طبقاتي توسط شخصيت هاي فيلم ها، به كارگيري مصرف نمايشي براي 
تفاخر در برابر فرودس��تان اجتماعي و همچنين ابراز وجود در برابر جنس مخالف، تجلي 
خانه به عنوان مكان مصرف و نه فضاي مهر و محبت، جان بخش��يدن به اشياي مصرفي و 
تبديل آنها به همدم ش��خصيت هاي فيلم ها. شاخصه هايي كه در فيلم هاي نيمه دوم دهه 
هشتاد، به خصوص پرفروش ترين آنها، به كرّات ديده مي شود. فيلم هايي همچون آتش بس، 

دو خواهر، دايره زنگي، توفيق اجباري و... . 
درواقع وضعيت نمايش مصرف در فيلم هاي اواخر دهه هش��تاد به جايي رسيده است 
كه عملًا سبك زندگي و مصرف طبقات بالاي جامعه مشروعيت ايدئولوژيك يافته و سبك 
زندگي و مصرف طبقات فقير و فرودس��ت جامعه به تمس��خر گرفته مي ش��ود. براي مثال 
فيلم پرفروش ››پوپك و مش ماش��الله‹‹ )ف��رزاد مؤتمن، 1389( � كه اتفاقاً پرفروش ترين 
فيلم س��ال بوده � دقيقاً از اين الگو استفاده مي كند. تبار اين گونه فيلم سازي را البته بايد 
تا فيلم سازي در دوره سازندگي عقب برد. دوره اي كه فيلم سازان ايراني از سبك بازنمايي 
مصرف در دوره دفاع مقدس فاصله مي گيرند و به سمت نمايش مصرف و مشروعيت بخشي 

به مصرف گرايي تجملي حركت مي كنند. 
با اين اوصاف، پس از دو دهه نمايش مصرف تجملي در فيلم هاي س��ينمايي ايراني، 
ما به نقطه اي رسيده ايم كه به ناچار بايد اين تجربه از بازنمايي مصرف را مورد بازانديشي 
قرار دهيم. در واقع بنابر اصول و ارزش هاي اسلامي � ايراني انقلاب اسلامي، آنچه در طي 
اين سال ها در زمينه بازنمايي مصرف در فيلم هاي ايراني تجلي يافته است، به نظر چندان 
قابل دف��اع و مثبت نمي باش��د. لذا بايد طرحي نو درانداخ��ت و با تكيه بر برنامه ريزي هاي 
بلندم��دت و ن��ه مقطع��ي و كوتاه مدت، اين مس��ئله را اصلاح كرد. در واق��ع، اگر يكي از 
اهداف سياس��تگذاري فرهنگي در جمهوري اس��لامي، اصلاح الگوي مصرف است، اصلاح 
بازنمايي هاي رس��انه اي مصرف بايد در صدر اولويت هاي اين حيطه قرار داش��ته باشد. در 
همين زمينه، فيلم هاي دوره دفاع مقدس البته مي تواند به عنوان يك نمونه در نظر گرفته 
و بدان ها ارجاع داده شود. اما اين ارجاع كافي نيست. براي اصلاح وضعيت بازنمايي مصرف 
در فيلم هاي سينمايي ايراني بايد به طور جدي انديشيد و البته يك چيز در اين مورد قطعي 
به نظر مي رسد و آن اين است كه در مورد اين مسئله نمي توان دستوري عمل كرد و تغيير 
ش��كل بازنمايي مصرف در فيلم ها و رس��انه هاي ديگر نياز به يك توافق جمعي در سطح 
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جامع��ه دارد. اين تواف��ق جمعي مي تواند در چهارچوب گفتماني صورت گيرد كه در آن، 
سبك زندگي و مصرف طبقات فرودست جامعه � چه در رسانه و چه متن جامعه � مورد 
تمسخر قرار نگيرد و برعكس سبك زندگي و مصرف طبقات بالا مشروعيت بخشيده نشود. 

* اين مقاله براس��اس دستاوردهاي پژوهشي تحت عنوان »بررسي آسيب شناسانه شيوه هاي 
بازنمايي الگوهاي مصرف در فيلم هاي س��ينمايي پس از انقلاب اس��لامي« تدوين شده است. 
حمايت و پشتيباني مالي براي انجام پژوهش مذكور توسط پژوهشگاه فرهنگ، هنر و ارتباطات 
وزارت ارش��اد صورت گرفته و اجراي آن را »گروه آسيب شناس��ي اجتماعي جهاد دانشگاهي 

واحد خوارزمي« بر عهده داشته است.
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