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 .ها خندیدندی تحلیلمهه هرو، تقدیم به روبخیر و دا، که بی سطورِ پیشترجمه

 

 یهای بلند( یکی از معدود فیلم1356) مروا نبیلی خاک سر به مهرِ  :چکیده
ساخته شده است. این  1357است که توسط زنان در ایرانِ پیش از انقلاب 

ای ایران{ گرا }در سینمکند که این فیلم آغازگرِ نگاهِ فاصلهمقاله استدلال می
. دهندنسبت می 1357بوده است که اغلبِ محقّقین به سینمای ایران بعد از 

نوشتار  امتناع در فیلم، اینهای محتوایی و فرمالِ ی تبیینی مطالعهبه واسطه
 تواند راهگشای مطالعاتِ جدیدی پیرامونِ بر این ادعاست که این کار می

 شناسی و سیاست در سینمای ایران باشد.ارتباطِ میانِ زیبایی

ی زنان، قبل از های داستانی بلند که به وسیله: یکی از معدود فیلمدرآمد
، مروا نبیلی خاک سر به مهرِ ه است، کارگردانی شد 1357انقلاب ایران در سال 

ساله به  18شناسی امتناع است. فیلم حولِ دختری تأمّلی بر سیاست و زیبایی
چرخد که استنکافِ او از ازدواج، منجر به بحرانی برای مادرِ می 1روبخیرنام 

کنند. ها در آن زندگی میشود که آناو، اقوامِ نزدیک و جمعیتِ روستایی می
تمامیِ خواستگارانی که به او پیشنهاد شده را رد کرده است. تصمیمی روبخیر 

تواند آن را درک کند. درونِ رژیم بازنمایی موجود در ی او نمیکه جامعه
ورزیِ نبیلی در فُرم، امتناعِ دیگری را ، تجربه1350ی  سینمای ایران در دهه

سلوبِ دیگری پرهیز دهد: از تصویرِ نمایشیِ بدنِ زن به سودِ خلقِ اشکل می

                                                           
 آفرینی فلورا شباویزبا نقش 1
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المللی زنانِ ضدّ سینما در شود، چیزی بسیار شبیه به آنچه که در جنبشِ بینمی
به موج  خاک سر به مهررایج بود. تحتِ نشانگانِ امتناع، فیلم  1970ی دهه

پیوندد، همچنان که های رادیکال فیلم( مینوی ایران )در کنارِ دیگر جنبش
ی شده را در مطالعهبندی تجزیه و تحلیلِ قالبنویسی و فصلِ مشترکِ تاریخ

 کشد.اش با جنسیت، به چالش میسینمای ایران، خاصّه در مواجه

یک سیاستِ امتناع  مروا نبیلیدر این مقاله من استدلال خواهم کرد که فیلمِ      
شود و بدین وسیله، بازاندیشی در کند که به سه گونه نمایان میرا مطرح می

شود، های تحلیلیِ موجود را که از طریقِ آن سینمای ایران فهم میدیبندسته
گردد و بر خودداری کند. اولین امتناعِ فیلم به محتوای آن برمیایجاب می

کند. متناظرِ از ازدواج یا اعلام کردنِ دلایلش برای این کار، تمرکز می روبخیر
ه در آن مردانِ دهکده، در این روایت از امتناع، یک داستانِ فرعی وجود دارد ک

که بخواهند زادبومِ خویش را تسلیمِ یک شرکت زراعی کنند، به سر تردیدِ این
در  نبیلیبرند. دومین نمودِ امتناع، در فُرمِ فیلم، منحصراً از طریقِ مقاومتِ می

داشتنِ دوربین در شود. با ثابت نگاهبرابرِ قراردادهای سینمایی مسلّط بیان می
ی خاص برنمای دور )لانگ شات( و نمای ای از فیلم و با تکیهدهبخشِ عم

(، فیلم بسیار دور )اکستریم لانگ شات( )و به طور کلی اجتناب از کلوزآپ
که به تماشاگر اجازه بدهد تا دسترسی صمیمانه و نزدیکی داشته باشد، از این

ممکن است برحذر است. در هر پیچ و تابی از فیلم، حتّی هنگامی که روایت 
ماند و از این که امیالِ نزدیکی را طلب کند، دوربین در یک فاصله باقی می

ورزد. من استدلال خواهم کرد ی تماشایی را ارضاء کند، اجتناب مینگاهِ خیره
ی امتناع که از طریقِ فُرمِ فیلم به نمایش گذاشته شده که به میانجیِ دومین گونه

آغازد که اغلبِ گرایی را میوب یا فاصلهنگاهِ محج خاک سر به مهراست، 
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دهند. اگر چه پژوهشگران، به بَعد، یعنی سینمای پسا انقلابی ایران نسبت می
بندیِ این استدلال تصوراتِ رایج و غامضِ پیشین که سینمای ایران را به دسته

کند، من شود دچار مشکل میی پیش و پسا انقلاب رهنمون میشُسته و رُفته
 نبیلیی متمایزی را برای اندیشیدن به ابداعِ فُرمالِ خواهم یک چهارچوبهمی

کند. پیشنهاد کنم که بر تمایز میان راهبردهای مدرنیستی و رئالیستی تاکید می
کنم ، من استدلال مینبیلیشناسی فُرمالِ از طریقِ یک تحلیلِ متنی از زیبایی

ا بدنِ زنان و تجاربِ حسّی، مسألهی سینمایی در ارتباط بکه بررسی نگاهِ خیره
رسیم ی سومِ امتناع میجا ما به گونهشناسی است. در اینای از سیاستِ زیبایی

ی دوربین از تن و افتد: فاصلهکه در تلاقی امر تاریخی و امر سیاسی اتفاق می
شائبه از سنّتِ جریان اصلی سینمای یک امتناعِ استوار و بی روبخیری چهره
دیده  1فارسیای از بازنمایی زنان که در جریانِ فیلماست؛ منحصراً شیوهایران 

ترِ نقدِ فمینیستی سینما فهمیده شود. شود. فیلم همچنین باید در بافتِ  فراخمی
شود که برای توجهِ ی دومِ امتناع شروع میی امتناع در پسِ چهرهسومین گونه

شناسیِ خاصّ فیلم را تکوینِ زیباییدقیق به زبانِ فرمالِ فیلم، امکانِ بررسی 
دهد در ی سومِ امتناع است که به ما اجازه میسازد. بنابراین، این گونهمیسر می

موردِ برخی از تمایلاتِ انتقادی که تلقّی و تجزیه و تحلیل از جنسیت را در 
 اند، بازنگری کنیم. سینمای ایران شکل داده

 

 جنسیتنبیلی، موج نوی ایران و سیاستِ 

                                                           
شمار و پرفروش، طیِ های بیی فیلمپسندِ ایرانی با خصیصهبرساختی که به سینمای تجاری غالب و عامه  1

 اشاره دارد. 1357تا  1327های سال
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ی سینمای ایران را به خود ی کوچکی از تاریخچهمحدوده مروا نبیلی     
خاکِ ی کارگردانی او، چون خطِ سیرِ اختصاص داده است. با این حال، کارنامه

شناسی و سیاستِ موجِ ، قاطعانه این فیلم را در چهارچوبِ زیباییسر به مهر
سازی فمینیستی. قبل یلِ تاریخِ فیلمگونه که در ذدهد؛ همانقرار می  1نوی ایران

های ایرانی های متنوّعی را در فیلمنقش نبیلی ،خاک سر به مهراز ساخته شدنِ 
ترین آن در رادیو و و تولیداتِ تلویزیون بر عهده داشته است. قابل توجه

 1346ی پخشِ برنامه عمومی بود که در سال تلویزیونِ ملی ایران، یک شبکه
، اولین فیلم بلندش، او به عنوان خاکِ سر به مهربل از ساختنِ تأسیس شد.  ق
(، یک مینی1356) «های خوبانافسانه»ی کننده و نویسندهکارگردان، تهیه

های محلیِ سنّتی ایرانی مشغول به کار شد ی افسانهسریالِ تلویزیونی درباره
به طور  ه مهرخاک سر بشد. ساختِ که توسط رادیو و تلویزیون ملی تولید می

بافته شده است. در  در رادیو و تلویزیون ملی در هم نبیلیای با کارِ پیچیده
خاک گونه اظهار داشت که ، مورّخ فیلم، نبیلی اینحمید نفیسیای با مصاحبه

برداری برداشته شد در حالی که در حینِ به طورِ پنهانی در محلِ فیلم سر به مهر
سریال بودند. وی گفت که او قادر بود که فیلم را برداشتِ یک اپیزود از مینی

خیلی سریع با آماده کردنِ یک متن دکوپاژِ دقیق همراه با تعیینِ موقعیتِ دوربین 
، جایی 2بازیگرانِ از روستای قلعه نور اصغر در جنوبِ ایران-و با استفاده از نا

جام رساند. تصوّرِ گذرد، به انشود و داستان در آن میمیکه فیلم در آن برداشت 
و تیمِ  نبیلیاین آسان است که کار کردنِ سریع و پنهانی با روستائیانِ محلی، به 

                                                           
ی سینماگرانی پراکنده و غالباً یانی دربردارنده، اصطلاحاً جر«موج نوی ایران»سینمای موسوم به   1

یش یا به مددِ حمایتکردهتحصیل تا  40های پایانی دهه های دولتی، طیِ سالای بود که تحتِ استقلال خو
هایی با ، به تعبیری در برابرِ سینمای غالبِ تجاری، دست به خلقِ آثاری شخصی و انتزاعی یا فیلم1357سال 
 های پررنگِ اجتماعی )همراه با نگاهِ تجاری( زدند.هسوی

 حوالی شوشتر در استان خوزستان.  2
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برداری، اجازه داد تا با محیط آمیخته شوند و شرایطِ مطلوبی برای کوچکِ فیلم
 ی فیلم ایجاد شود.پیرایهگرا و ساده و بیسبکِ فاصله

برداری شد، با این حال تاریخِ تولیدِ لمدر ایران فی خاکِ سر به مهراگرچه      
های منجر به انقلاب فراملی دارد. مانند بسیاری از فیلمسازانِ فعّال در سال

تر حینِ ایران را ترک کرد تا به ایالات متحده، جایی که او قبل نبیلی، 1357
جا زندگی کرده بود، بازگردد. او با خود تحصیل در نیویورک و ورمونت در آن

تیوهای فیلم را بُرد و تقطیعِ نهایی را در ایالات متحده به اتمام رساند. به نگا
علتِ وضعیتِ در تبعیدِ او و همچنین محدودیتِ موقّتی نمایشِ فیلم در ایران 

هیچگاه در یک موقعیتِ رسمی در  خاک سر به مهر، 1980ی طیِ آغازِ دهه
ی تجربهگرای فیلم، به واسطهایران به نماش درنیامد. در این پرتو، نگاهِ فاصله

، به طورِ مضاعفی تکاننبیلیی تبعیدِ ی دردناکِ مفارقتِ جغرافیایی در نتیجه
 ادوارد سعیدی تبعیدی است که رسد. آن شاید تجربهدهنده به نظر می

گاهی چند صدایی و اصالتِ دید»ی { آن را در قالبِ ایده1935 -2003}  «آ
ی مستمری را سازد تا چنین فاصلهلی را قادر میکند که فیلمِ نبیتوصیف می

 حفظ کند.

ی تعدادی نمایش در سرتاسرِ ایالات متحده در اواخر دهه خاک سر به مهر     
های فیلمِ ایران یا خاورمیانه داشت از جمله ، تحتِ پوششِ جشنواره1970

که ادعا صورت گرفت  1981منهتن در بمبئیِ فستیوال فیلم ایران که در سینمای 
های شود اولین فستیوالِ سینمای ایران در نیویورک باشد. در این و نمایشمی

(، فستیوال فیلم 1979) لانگ آیسلندمشابه که در سینمای کامیونیتی در 
( و فستیوال فیلم خاورمیانه در 1978) کارنگی هالخاورمیانه در سینمای 

در حومه و شهرک (، روی داد )همگی واقع1978) بلیکر استریتسینمای 
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حاضر بود تا فیلمش را معرفی کند و با  نبیلیی نیویورک(، های اطرافِ منطقه
خاک سر به حضّار به صحبت بنشیند. در حال و هوای توجه به انقلابِ ایران، 

هایی بود که مخاطبانِ فیلمِ آمریکایی و اروپایی را یکی از مجموعه فیلم مهر
ای بر تولیداتِ گذاشت. آن همچنین مقدمهمیدر جریانِ بحرانِ روزِ ایران 

شد که فرهنگیِ آوانگاردِ ایرانی بود که به ویژه به گفتمانِ ضدپهلوی مربوط می
 ساخت.شناسی و سیاست برمیبه موجبِ آن ارتباطی گفتمانی میان زیبایی

، ارتباطش با مسائل زنان خاک سر به مهرهای مهم درکِ یکی دیگر از جنبه     
المللی زنانِ فیلمساز، که طیِ فستیوالِ بینبرای مثال، در سمپوزیومِ بین بود.

در کنار فیلم نبیلیدر یونان صورت گرفت،  1979تسالونیکی المللی فیلمِ 
شد برای زنان ظاهر شد تا روی موضوعاتی که فرض می 1ژن موروسازانی چون 

انِ زنِ جدید، فیلمساز مهم است گفتگو کنند؛ از جمله مشتمل بر قهرمان
گذاری فیلم، اندازهای مربوط به کارگردانی، سرمایهپیشرفتِ شغلی، چشم

و فیلمساز فمینیستِ مصری،  نبیلیی نمایش. همزادپنداری مخاطب و مسأله
ی فستیوالِ فیلم { در مصاحبه با نیویورک تایمز در حاشیه1941} لیلا ابوسیف

ئلِ مشابهی را مطرح کردند. در ی گرینویچ، مسادر دهکده 1978خاورمیانه 
هنگامی که من »را شرح داده است:  خاک سر به مهرتماشای  ابوسیفجا این

تواند کند دیدم، فکر کردم که این میو کشمکشی را که آن بیان می مروافیلمِ 
توانست زنی در هر آن می»اضافه کرد:  نبیلی «برای زنانِ مصر یکسان باشد.

اثرِ نافذی در به  خاک سر به مهرهایی، در چنین بستربا نمایش  «کجا باشد.
گذاریِ سیاستِ انقلاب ایران با مخاطبانِ خارجی داشت. مانندِ فیلماشتراک

                                                           
 1928 -2017بازیگر، خواننده و کارگردان فرانسوی،   1
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«  1هر طور شده»های انقلابی، مانندِ فیلمِ های فمینیستی از دیگر محیط
 خاک سر به مهر(، 1942 1974)کارگردان کوبایی،  سارا گومز( اثر 1974)

که ی انقلابی{ است، اینی جنسیت }در تجربهی غیابِ مسألهدهندهنشان
های ها و فعّالان اغلب در بافتِ کشمکشژهی زنان به عنوان سوچطور تجربه

ی شود. بنابراین، خاک سر به مهر نه تنها نمونهفراگیر انقلابی نادیده گرفته می
است، آن همچنین نمونه ای مدرنیستی و رادیکال از موج نوی ایرانزیرمجموعه

ای قاطع از فمینیسم در موج نو است. به این ترتیب، آن فرصتی به دست می
 دهد تا بازاندیشی در موج نوی ایران را از رهاوردِ متونِ فمینیستی، بیآغازیم. 

ای در مباحثِ سینمای معاصر های فمینیستی سینما به طور گستردهنظریه     
شمسی، کامیابی سینمای  70و  60ی است. در دهه ایران به کار گرفته شده

المللی فیلم، با رشدِ تحقیقات بر روی زبانِ سینمای های بینایران در فستیوال
زمان بود. پژوهشگران به طور ویژه در شدن{ همی اسلامیجدید ایران }دوره

 60این باب علاقمند بودند که چگونه ضوابطِ جدیدِ بازنمایی، در اوایلِ دهه 
توسط جمهوری اسلامی بنیان نهاده شدند. ضوابطی که سعی در مدیریت و 

ورز داشت، سینمایی را خلق رد که به نظر میدر نهایت، ممانعت از نگاهِ میل
آن  لورا مالویدهد. برای مثال رسید در همه جا این نگاه را مورد تفسیر قرار می

دهد که این نوع از سانسور قرار میرا به عنوانِ یک همزمانیِ نابهنگام مورد توجه 
ی زنان است، های معمولِ دیدن که موکول بر سکسوآلیتهبا از بین بردن روش

این همزمانی  نفیسیآورد. ای را برای سینما به وجود میهای تازهچالش
که زنان باید که چگونه یک مکانیسمِ عفّت و حیا )ایننامنتظره را با اشاره به این

                                                           
1One Way or Another  
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هایی که در واقعیت بدان نیاز نیست مانند خانه یا وربین، در موقعیتدر برابر د
در فضای خانوادگی، حجاب یا پوشش بر تن کنند( راه را برای حضور زنان در 

دهد. صنعتِ فیلمِ ایران، مقابل و پشت دوربین، هموار ساخته است، شرح می
نی مستقیم بین این مشارکتِ فزاینده عمدتاً با درهم گسیختنِ ارتباطِ گفتما

نگاری حاصل شد. درک و اخلاقی و هرزهبازنمایی زنان و ترویجِ فساد، بی
سازیِ تا حدی ناشی از شهوانی-برداشتی چنین از پیوندِ میانِ زنان و فساد بود 

)به  ی شهررقاصهفارسی مانند بازنمایی زنانِ معمول در تولیداتِ فیلم
که مقرّراتِ عفّت و حیا سعی در  -شد( می1349، شاپور قریبکارگردانی 

مبارزه با آن داشت و بدان نیاز داشت تا زنان مسلمان به عنوان عفیف دیده شوند 
پذیر و همچنین نقش مهمی در جامعه در تربیتِ فرزندانِ خداپسند و مسئولیت

که بخواهند، چه به لحاظ فرمال و چه داشته باشند. از این گذشته، زنان از این
ی میلِ جنسی قرار بگیرند، ممنوع شدند. اتیک، در موقعیتِ ابژهبه لحاظ تم

بندیِ مبهم آن، بسیاری رغمِ فرمولدقیقاً این نوع محدودیت است که علی
نگار ی سینمای پس از انقلاب شد. کنند که منجر به خصیصهاستدلال می

 ، به عنوان اولین محققی که چنین ادعایی را مطرح کرد، بدین ترتیبمتحده
های اعمال از محدودیت 1سینمای پس از انقلاب را به عنوان تمثیلی جانشین

که شرایط، گویای خودِ صنعت }فیلم{ است. با استناد کند و اینشده تعبیر می
بر این نظر است که  نگار متحده، 1970ی ی فیلم فمینیستی دههبه نظریه

سازی را در نحو یا فیلم شوند، شرایطِ سیاسیقوانینی که بر بازنمایی اعمال می
 «غیابِ حضورِ »گرامرِ سینمای ایرانِ پسا انقلاب پیچانده است. برای مثال، 

                                                           
1Revolutionary Iranian -Displaced Allegories: Post). 2008Mottahedeh, N. (  

Cinema. Durham: Duke University Press. 
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(، ارتباطِ ساختاری میانِ 1380در سال  ده)تا زمان فیلم  کیارستمیزنان در کارِ 
های بیانی به وجود میی زن و تحتِ شعاع قرارگیریِ تکنولوژیبدنِ پوشیده

دهد که، سینمای پسا های تولیدی فیلم نشان میساز و برگآورد. بنابراین، 
چه را که در سینمای کلاسیک هالیوود به کناری نهاده شده است، انقلاب آن

 سازد.برجسته می

تجزیه و تحلیل سینمای ایرانِ پسا انقلاب از طریقِ نظریه فیلمِ فمینیستیِ      
های اقضی که محدودیتهای متنآشنا به روانکاوی، خوانشی غنی از فرصت

ها گونه از خوانشدهد. به علاوه، اینسانسور ایجاد کرده است، به دست می
یاً بر این تمرکز دارند که چطور قواعدِ دیدن که اغلب از طریقِ استعاره های قو

ی به زبان آوردن}صدا در مقام حجابی و تجاربِ آمیخته با مقولهحجاب و بی
گرایی اسلامی و های ملیشود، با پروژهیر میدار{، تصونوعی فرمِ معنی

دهد. سینما طیِ عصر شود و گاهی آن را تغییر میسینمای ملی منطبق می
جمهوری اسلامی در واقع با این حکایاتِ جانشینیِ شرایطِ مادیِ تولید فیلم 

بندی در معرض مخاطره است، چه که در این تقسیمشود. اما آنشناخته می
ت که این سبک مستظهر به هیچ سینمایی نیست و فقط با این تصوّر اس

المللی فیلم مرتبط های بینهای سانسور و تقاضاهای بازارِ جشنوارهشاخصه
بیرون از این شرایط، در یک دوره کاملًا متفاوت و تا  خاک سر به مهراست. 

رسد آن از بسیای جهات متعلّق به حدّی در تبعید ساخته شد اما به نظر می
اندازِ سینمایی پسا انقلاب باشد که در ادبیاتِ پژوهش بحث شد. بنابراین شمچ

های مسلّط بر سینمای ایران را با طرحِ این نویسیدارد تا تاریخفیلم ما را وا می
تواند به راحتی و شُسته و رُفته های در مورد بازنمایی میپرسش که آیا اندیشه

ای بگیرد، به چالش بکشیم. گذشته از ج 1357های قبل و بعد بندیدر دسته
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خاک که این، فیلم در دارا بودنِ این خصوصیات، تنها نیست. بدون اشاره به این
خواهم بگویم که آن دقیقاً فیلمِ نمادی از کلّ موج نو است، من می سر به مهر

شود تا برای گشودنِ }خارج از محل{ است که همین باعث می  1جاسازیبی
سینمای ایران مورد تأمل واقع شده است،  ضیقی که از رهگذرِ آنتنگناهای 

دهد تا این مسأله های محض، به ما اجازه میبندیمفید باشد. دوری از دسته
هایی از لحظاتِ تاریخی بسیار متفاوت، اعم را مورد توجه قرار دهیم که فیلم

باشو »تا  دمحمدرضا فرزا( اثر 1390) «فالگوش»ی درخشانِ مقاله-از فیلم
آقا حاجی»( تا فیلمِ داستانی متقدّمِ 1364) بهرام بیضایی «ی کوچکِ غریبه

شناختی (، مسائلِ زیبایی1312، اوانِس اوهانیانس)به کارگردانی  «کتورِ سینماا
 اندازند.و سیاسی مهمی را پیش می

 یکی از مدعیاتِ خطیرِ این مقاله چنین است که موج نوی ایران نیازمندِ      
داریوش  گاوِ پردازی بیشتری است. اغلبِ منتقدان به فیلمِ تحلیل و تئوری

ای از ممیّزات در فیلم به عنوانِ آغازِ این جنبش با تمیز دادنِ مجموعه مهرجویی
)محیطِ روستایی، روایتِ ساده، تأثیراتِ سینمای نئورئالیستی و اقتباس از 

سازانی آثارِ بسیاری دیگر از فیلمکنند که در ادبیاتِ معاصر ایران( اشاره می
شود. این خصلتِ از یافت می عباس کیارستمیو  سهرابِ شهید ثالثچون 

موج نوی ایران به عنوان سبکی رئالیستی توصیف شده است، سبکی که در 
ی هایی از دههسینمای معاصر ایران به وضوح ادامه یا تکامل یافته است. فیلم

افتاری دشوارفهم هستند و از راهبردهای که به لحاظِ ب 1970و  1960
اند که فضای هرچند کنند، به این گرایش داشتهمدرنیستی بیگانگی استفاده می

                                                           
1Out of Placeness  
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 نبیلیاندازی انتقادی }فرم، محتوا و ...{، کسب کنند. من اندکی را در چشم
ابراهیم  ،زادفروغ فرخسازانی چون را در این گروهِ متفاوت، در کنار فیلم

دهم. از این قرار می فرخ غفاریو  پرویز کیمیاوی ،فریدون رهنما ،گلستان
 نبیلیاست که بیشترین اهمیت را با توجه به مسیر  فریدون رهنمافهرست، این 

سیاوش »یعنی  رهنمادر فیلمِ تجربی  نبیلی 1346در موج نو، داراست. در سال 
ه فیلم را به با یک قابِ سیاه کخاک سر به مهر بازی کرد.  «در تختِ جمشید

، به عنوانِ یک رهنمابه  نبیلیشود. پیوستگی کند، آغاز میتقدیم می رهنما
ای از یک بخشِ را به عنوان پاره نبیلیای در سینمای ایران، فیگور نسبتاً حاشیه

خاک گرا در ی نگاه فاصلهگنجاند. نمونهکاملًا ناساز درون موج نوی ایران می
ی های بیگانگی که به وسیلهاز تنوّعی از تکنیک ، بازانجامی استسر به مهر

، به کار پرویز کیمیاویساز معاصرشان، و فیلم نبیلی ،رهنمافیلمسازانی چون 
 بسته شده است.

 

 . مضمونِ امتناع1

شود. سازی میمضمون خاک سر به مهری امتناع به چند صورت در پیکره     
شود؛ یک سطحِ فردی بیان می نخست، امتناع به لحاظ هنجارهای جنسیتی در

تمامی پیشنهاداتِ ازدواجی را که دریافت کرده، رد و از این اجتناب  روبخیر
 18نموده است که به نصیحتِ والدین و بزرگانِ روستا گوش دهد. در سن 

اش در خانه بماند، با دهد که همراه خانوادهسالگی او همچنان به این ادامه می
هر -رفته است تا یک پیشنهاد ازدواج را قبول انتظار می که که از اووجودِ این

و خانه را ترک کند. در بافتِ مناسباتِ اجتماعی  -پیشنهادِ ازدواجی که باشد
روستایی که در روایتِ فیلم نقل شده، این موقعیت، که ممکن است امروزه 
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را  که، او دلیلیرادیکال نباشد، موضعی پرصلابت و قاطع است. به علاوه این
هایی در کند که همین منجر به آشفتگیهم برای امتناعش از ازدواج طرح نمی

ای در فیلم وجود ندارد که او قبلًا مورد گونه اشارهشود. هیچمیان اطرافیان او می
اعتنایی قرار گرفته یا خواستارِ پیشنهادِ ازدواجِ خاصّی شده است. خیلی بی

ج با آهنگِ زندگی او، آنطور که وی بدان ی ازدوارسد مسألهساده، به نظر می
دادن به عملِ ازدواج متعاقبِ ارتباط باشد. خودداری او از تننگرد، بیمی

کند. خاطر میرسیدن به سنِ معیّنی، ساختارِ سنتیِ زیست روستا را پریشان
نگرند بدان خاطر برخی این طغیانِ آرام را آزاردهنده، نامعمول و با بدگمانی می

های هنجارین را به چالش مین مفروضاتِ چندوجهیِ در پَسِ رویهکه آ
خواهند که به کشاند. در اواخر فیلم، والدینِ روبخیر از کدخدای روستا می

کردنِ وی در پذیرش یک خواستگار کمک کند. اگرچه کدخدا معترف قانع
کنید،  توانید یک دختر را مجبور به ازدواج با یک مرداست که امروزه شما نمی

 با این وجود امیدوار است که روبخیر به عقل بیاید.

شود که روبخیر دوم، روایتِ موازیِ امتناع، به سرنوشتِ روستایی مربوط می     
ی زندگیِ که شیوهکند. این روایت به امتناعِ روستاییان از ایندر آن زندگی می

موافقت کنند، مربوط  های مدرنیزاسیونِ دولتشان را وانهند و با برنامهسنتی
دهد که یک شرکتِ بزرگِ است. کدخدای روستا به مردان روستا اطلاع می

ها را توسعه دهد. شرکت به هر روستایی فرصت زراعی در نظر دارد تا زادگاهِ آن
کند. مردان ابراز هزار تومان را ارائه می 20پرداختِ خرید یک خانه با پیش

ها همچنین از آنپرداختِ این هزینه را ندارند. آنکنند که توانایی نگرانی می
های تازه ساخته ها مجبور بشوند به خانهچه که رخ خواهد داد هنگامی که آن

ی شرکت نقلِ مکان کنند و به موجبِ آن، مزارع و احشام خود را رها کنند، شده
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نی که بیمناک هستند. کدخدا که به عنوانِ میانجی میانِ مطالباتِ روستا و کسا
ها کند، در پاسخ اذعان دارد که آنکنند، عمل میاز منافعِ شرکت تخطّی می

توانند از این پس شیر، پنیر و گوشت را از فروشگاهِ شرکتِ زراعی تهیه کنند. می
ها در دهد که این آسودگی بدان معنا خواهد بود که آنها اطمینان میاو به آن

شان د و از قیدِ مسئولیتِ تولیدِ موادِ غذاییمورد هیچ چیزی نگرانی نداشته باشن
گونه شود این است که همانجا بدان اشاره میچه که در اینرها خواهند شد. آن

اش را به منظورِ ی سنتیِ زندگیبینی کرده است، روستا باید شیوهکه دولت پیش
روستا باید انداز، ورود به قرن بیستم، ترک کند. به منظور تأمینِ منافعِ این چشم

دارد، از دست دهد. چنانشود یا عزیز میتمامِ مظاهری که با آن شناخته می
چه روستائیان تمایلی به این توسعه نداشته باشند یا آن را پیشرفت تلقی نکنند، 

ای برای تمنیاتِ مدرنیزاسیون دولت نخواهد بود. درست دایر بر هیچ نتیجه
ی یک رابطه، این، وضعِ دشوار یا مخمصهرروبخیی ازدواج برای شبیه به مسأله

 ی ناخواسته یا نامطلوب است.

ی جدیدِ روستائیان تمثیلی از بسیاری جهات، داستانِ موقعیتِ پرمخاطره     
های آن برای مدرن( و تلاش1320 -1357آشکار از رژیمِ محمدرضا پهلوی )

ای مدرنیزاسیون هاندازِ کلیِ برنامهکردنِ ایران به هر قیمتی است. چشم
توجه و حتی در تخاصم با زندگی اجتماعی ناهمگنِ حکومت پهلوی بی

شدن در آغاز قرن بیستم، در عصرِ ایرانیان بود. در حالی که خواستِ مدرن
حکومتِ پهلویِ اول شروع شد، کشمکش برای حفظِ عاداتِ مذهبی، 

پهلوی را اجتماعی و فرهنگیِ سنتی، بخشِ مهمّی از مخالفت علیه حکومت 
، این معضل یا دوراهیِ ملی میان سنت و مدرنیته خاکِ سر به مهرشکل داد. در 

ی امتناعِ ی مردانه است. شکلِ کاملًا مردانهتا حدّ زیادی یک دشواره
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کشد. هنگامی که کدخدا روستائیان، ارتباطِ میان دو امتناع را به تصویر می
دهد  ورودش با صدای میشرحِ گفتگوهایش با شرکتِ زراعی را انتقال 

انگیزِ روستا را بر هم شود که سکوتِ دلاش آشکار میناخوشایندِ موتورگازی
گوید )که با هیجان و ستایش دورِ او جمع میزند او به کودکانِ روستا میمی

ها، هنگامی که به روبخیر ای با مشی آنشوند حال که این تضادِ قابل ملاحظه
ی مردان روند، دارد( تا همهتوسطِ او در حیرانی فرو می پرانند و یامَتَلک می

روستا را فرابخوانند. یادآوری این سکانس، به روشنی گفتگوها و مباحث حولِ 
ی این سکانس، دهد. نماهای دربردارندهی{ روستا را نشان میی }آیندهمسأله

ی زمینهیشها دور هم جمع شده و در پدهد. آنمیتنها مردان روستا را نشان 
اند و بدین وسیله توجه به تجانسِ جنسیتی و کادر، تقریباً با ازدحام قرار گرفته

یابد، که چطور تصمیمات در مورد آینده روستا صورت میبه طورِ گویاتر، این
 شود.به تصویر کشیده می

گیر میانِ سنّت و مدرنیته را پردازی تقابلِ چشمدر سراسرِ فیلم، صحنه     
چه ی رودخانه در کنارِ نماهایی از آنکند. نماهایی از روستا و کنارهت میتقوی

شود؛ بزرگراهی نسبتاً شلوغ که که در بیرون از مرزِ روستا قرار دارد، نهاده می
در کنارِ آن خطوطِ برق قرار دارد و یک ورودیِ با مانع که با یک بالابر کار می

شود، بزرگراه با یک ه در آن روستا دیده میکند. در تقابل با نورِ گرم و طلایی ک
روحی احاطه شده است. کودکانی که روستا را برای حضور خاکستری تیره و بی
کنند، در حال راه رفتن از میان این فضای مدرن دیده میدر مدرسه ترک می

کننده ای مدرسه را که کسلهای فرمِ خاکستری و سرمهشوند در حالی که لباس
های سفید و قرمزِ روشنی که درونِ رسد برتن دارند در مقایسه با لباسبه نظر می
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دارِ آجریِ بلند، سرحد }روستا{ را ی طاقپوشند. یک دروازهفضای روستا می
 کند.کند، امری که تمایزِ میان آشنا و غریبه را تقویت میمشخص می

ناع از جنسیتی و امتدر ترکیبِ این دو امتناع، یعنی امتناع از هنجارهای      
شاید از نظر سیاسی بسیار رادیکال خاک سر به مهر خواستِ دولت است که 

دواج، باشد. این امتزاج در روبخیر تجسم یافته است. علاوه بر خودداری از از
هد. بدین داش با امتناعِ عمدتاً مردانه از دولت را نشان میاو همچنین پیوستگی

واند به تچه که در غیر این صورت میفی دارد با آنترتیب، این فیلم تفاوتِ ظری
تلقی  عنوانِ سیاستِ ارتجاعی دفاع از سنّت در برابرِ یک دولت مدرنِ متجاوز

ت های برآمده از سنّ گردد. در روبخیر، به هر دو، چه دولت و چه محدودیت
رای بکارهای سهل و ساده شود. بدین طریق، خودِ فیلم از راهپشت پا زده می

 کند. ممکن است ما ایننمایشِ این فرایندهای شخصی و تاریخی امتناع می
تحلیلِ  وهمزمانیِ دفاع و در عینِ حال امتناع از سنّت را به عنوانِ یک تجزیه 

 نیم.را شکل دادند، تعبیر ک 1357اندازهای رقیبی که انقلاب پیچیده از چشم

شود، در ارتباطِ او با شکار مییکی از جاهایی که امتناعِ روبخیر از دولت آ     
ی آنترش، گلابتون است. این خواهر کوچک، که به مدرسهخواهر کوچک

رود، اغلب میل به تجمّلاتِ مادی جهانِ بیرون از روستا ابزار طرفِ بزرگراه می
ی مدرن و جوانی است که ی تأثیرِ معلّمِ مدرسهدارد. رفتارِ او ظاهراً نتیجهمی

گوید که به چه صورت آید و به دختران مدرسه میبه روستا مییحتمل از شهر 
هایش تر و همکلاسیبدن و ظاهر خود را حفظ کنند. معلّمی که خواهرِ کوچک

ی مدرنیزاسیون ای از برنامهنگرند، در واقع نمایندهبه نظرِ تحسین به او می
روی  دار کهای چینیک پیراهن دکمه-دولت است. ظاهرِ امروزینِ معلم 

جایگاهِ او را به عنوانِ یک غریبه نشان می -شلواری دمپاگشاد نقش بسته است
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خواهد گوید که میتر به او میچکبنابراین، هنگامی که خواهرِ کو 1دهد.
موهایش را بشوید، در واقع، نفوذ و مرجعیتِ بیرونی معلّمِ مدرسه است که 

تو موهایت را دو روز قبل »گوید: شود. روبخیر به خواهرش میفراخوانده می
گوید که ما باید اما معلّم می»دهد: تر پاسخ می، که دخترِ کوچک«شستی
با توجّه به قضاوتِ ضمنی در  «مان را هر روز بشوییم تا تمیز بماند.موهای

موهای تو پاکیزه است، صابون »دهد: ی معلّمِ شهری، روبخیر پاسخ میآموزه
آن شامپو »زند: تر )به سیاقِ معلّم( حرفِ آخر را میخواهر کوچک «را هدر نده.
درنگ بر جهانِ مدرنِ ورای ی شامپو، بیی جدید و بیگانهواژه «شود.نامیده می

قیمت دلالت شده و یک شیِ مادی گرانروستا، یک زنانگیِ نجیب و تربیت
ی درست، همچنین یک کیفرخواستِ دائمی علیهِ کند. مناقشه بر سر واژهمی

 ی مشابهی نرسیده است؟فتیشیسمِ کالا است: آیا صابون، پیشتر به نتیجه

خواهد که به چاهِ عمومی برود که ی دیگر، روبخیر از گلابتون میدر صحنه     
های مدرنِ در پَسِ اندازی مُشرف بر بزرگراه و سازهدر حاشیه روستا و در چشم

گوید که روبخیر زنان روستا میتر به آن قرار دارد. هنگامی که خواهر کوچک
های جا بیاید، یکی از زنان که پِی به دلالتدوست ندارد برای بُردن آب به این

کنیم. ی عجیبی زندگی میدارد که ما در زمانهاین موضع برده است، اظهار می
با این وجود، مقاومتِ روبخیر در برابر جهانِ ماورای روستا با امتناع او از ابعادِ 

رسد او به معلّم یتی سنّت در هم پیچیده است. غیظِ ملایمی که به نظر میجنس

                                                           
است که به عنوانی سیاستی آموزشی، در انقلاب  «سپاه دانش»ی دهندهلباسی که بر تن دارد، همچنین نشان  1

. شدکرده تشکیل میسفید )به عنوان اصل ششم( سربرآورد و کادرهای آن از جوانانِ ایرانی شهرنشینِ تحصیل
 )از نویسنده(
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دهد را پنهان کرده چه که جهانِ خارج ارائه میدهد، تمایلِ وی به آننشان می
که آرزویش این است که خواندن را فرابگیرد. در یک است، یادآوری این

نشسته است، کتابی  خانه بینیم که تنها در درگاهِ تاریکسکانس ما روبخیر را می
این .. یک »کند تا کلماتی را بلند بخواند: را در دست گرفته و با تأنّی تقلا می

ای برای طلبِ مقداری لوبیای خشک در همین اثنا همسایه «.... در .... است.
کند تا کتابش را به کناری نهد. خورد و تلاش میشود، او تکانی میظاهر می

دوراهی قرار دارد که به نحوی تمثیلی از مُعضلِ عمومی روبخیر بر سر یک 
است که از طریقِ داستان روستائیان بیان شد. فراگیری خواندن به او استقلال 

بخشد حال که مقاومتش در برابرِ تغییرات یا ترک روستا، این آرزو بیشتری می
 کند.ساز میرا مسأله

رفتن به چاه }برای آوردن آب{، آرزوی روبخیر برای خواندن و پرهیزش از      
مانند فشاری که او برای ازدواج بدان مواجه است، لحظاتی از تلاطم و آشفتگی 

ای آرام رسد ما شاهدِ طریقههای دیگر به نظر میاست حال که در بیشتر صحنه
جنبش از زندگی هستیم. فیلم لبریز از تصاویری است که نشان از ارتباطِ و بی

های طولانی از او حینِ انجامِ کارهایش روستاست. برداشت با روبخیرژرفِ 
ای از زندگانیِ روستایی است: در حالی مانند تمیز کردن برنج، تشریحِ منظره

اند و تنها اصوات، کند، حیوانات او را احاطه کردهکه او با طمأنینه دارد کار می
شگرفی به محیطش ی پرندگان و قُدقُدِ مرغان است. او با عشق و خیالِ چهچه

التفات دارد، گویی که این، یک رابطه و پیوستگیِ ذاتی است. تماشای روبخیر 
کننده را با چنان وقار و آرامشی انجام آور و خستهدر حالی که کارِ خانگیِ ملال

 ژان دیلِمان، در فیلم دلفین سیریگی ی مشاهدهدهد، یادآورِ تجربهمی
کرمنی )محصول کشور بلژیک به کارگردان ( است. برداشتی 1975، شانتال آ
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دهد تا یک نسبتِ با روستایش داریم، این اجازه را می روبخیرکه ما از تنیدگی 
ی مثبتِ پویاتر از موضعِ امتناعِ او نمایان شود: پیوستگی با محیطِ روستا، جنبه

سازی روستا{ است. در ی دولت برای دگرگونامتناعِ منفیِ او از دولت }برنامه
نهایت، فیلم این امتناعِ دوگانه }امتناع از هنجارهای جنسیتی سنّت و دفاع از 

ی مدرنیزاسیون دولت{ را به عنوان یک حد ی برنامهسنّت در برابر هجمه
کند، وضعیتِ فروپاشی روانی را تجربه می روبخیرکند. هنگامی که تصویر می

گیر درمان شود. جنی یک کند تا به وسیلهاو با سکوتِ خویش موافقت می
بینیم که توسطِ روستائیانی احاطه جاست که ما نماهایی را از او میفقط در این

گیر ببرند. ممکن است اند تا او را به نزدِ جنجمعی گرد آمدهشده است که دسته
انگیز باشد که این اتفاقاتِ وارونه را با بدبینی بنگریم یا گویای شکست وسوسه

نیم. در عوض ممکن است ما امتناع دوگانه را پتانسیلی بدانیم او در مقاومت بدا
های که محقّق نشده است. هر چند که امتناع دوگانه، سنّت را برای نابرابری

ی کند، این نسبتِ متناقض با سنت )که با امتناعِ دوگانهاش متهم میجنسیتی
گذارد. در حصولِ نشده را باقی میشود(، یک بالقوگیِ عملیروبخیر مطرح می

کند که چه چیزی ممکن این وضعیتِ عجیب، آن به ما این نکته را یادآوری می
 ای رانده شده باشد.است با باورِ انقلابِ ایران به گوشه

 

 فُرمِ امتناع  .2

در بحث از فرمِ امتناع، من نخست بایستی بر این تمرکز کنم که چطور سبکِ      
با محیط است. سبکِ فرمالِ  روبخیرمِ پیوستگی مقوّ  خاکِ سر به مهرفُرمالِ 

بخشد و با بررسیدنِ محتواییِ امتناع نیز ی وی را قوّت میفیلم امتناعِ دوگانه
ی امتناعِ فرمالِ فیلم در نسبتش با ی دوم، من دربارهیابد. در وهلهارتباط می
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از تجزیه تماشاگر بحث خواهم کرد. بررسیِ من بر روی سیاستِ فرمالِ امتناع، 
آید که در پیِ آن است تا راهبردهای به دست می خاک سر به مهرو تحلیلِ متنی 

شناختیِ فیلم را در نسبت با سیاستِ بصری و جنسیتی در سینمای ایران زیبایی
 بیان کند.

با روستا یا  روبخیر، بر پیوستگی خاک سر به مهرچندین عنصر از فیلم      
دیگر روستاییان تاکید دارد. این روشِ فرمالِ هم اش اززادگاهش و جدافکندگی

ترازسازیِ او با محیط، امتناعِ او از مدرنیته )با تاکید بر پیوستگی با روستا( و 
سازیِ انفصالِ او از دیگر روستائیان( را نشان امتناعش از ازدواج )با برجسته

مای دور دارد ی مکرّر از نکه، فیلم در تمام مدت، استفادهدهد. نخست اینمی
تر از یک نمای متوسط است(. این سبک از )تنها یک نما وجود دارد که نزدیک

تصویربرداری، یک ترسیمِ فضایی )مکانی( از ارتباطِ او با محیط )او با آن یکی 
ی محیط، است( و جداییِ همزمان از روستاییانِ پیرامونش است. در واقع پهنه

جا، ما میبیگانه یا مزاحم هستند. در اینحائلِ او از کسانی است که بر او 
، را موردِ توجه قرار خاکِ سر به مهرتوانیم برگردانِ انگلیسیِ عنوانِ اصلیِ فیلم، 

دهیم. در حالی که عنوانِ فارسیِ فیلم به رازی ارجاع دارد که به طورِ تنگاتنگی 
ین ضربی آن نزدیک است و نباید هویدا شود، برگردانِ انگلیسی ابه دارنده

کند. مفهومِ خاکِ مهر شده المثل }سر به مهر بودن{ به چیز دیگری اشاره می
}عنوانِ انگلیسی{، از نقطه نظر کشاورزی، مبیّنِ نوع خاصی از خاک است. 

شود و به طورِ بالقوه تواند آب را جذب کند. آب از آن خارج میخاکی که نمی
 شود.باعثِ رانشِ زمین می

نماهای دور، یکی از عناصرِ برجسته و قابلِ توجهِ فیلم است. این استفاده از      
ی دیداری میان مخاطب و عملِ نمایشی در تصویر ایجاد نماها حسّی از فاصله
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پنداری با هیچ ذاتکند. در این حالت تقریباً غیرممکن است که هممی
را ی بینِ دوربین و نمایشی که آن کاراکتری صورت بگیرد چرا که فاصله

رسد که جهان بخشد. به نظر میکند، دوریِ تصویر را تحکیم میبرداشت می
فیلم برای ما دور و غیرقابل دسترس باشد. اما در حالی که نماهای دور ما را 

ی موقعیتِ کنند تا چیزهای زیادی را دربارهدارند، تلاش میدور نگه می
ای را میان یِ یکپارچهروبخیر در جهانِ فیلم به ما بگویند. دوربین پیوستگ

دارد که اظهار مینفیسی کشد. اش به تصویر میروبخیر و پیرامونِ فیزیکی
های مینیاتوریِ ایرانی را نشان شناختیِ فیلم، تأثیرِ نقاشیکیفیاتِ زیبایی

اند. به شان نمایش داده شدهدهد که در آن شمایل به عنوان بخشی از محیطمی
پذیری و نفوذپذیریِ خاصی دارد که به یاتوری انعطافای، سنّتِ مینطورِ ریشه

گونِ سیاسی و اجتماعی های گونهدهد تا برای انتقالِ پیامها اجازه مینقاشی
اشاره دارد که از طریقِ پردازشِ  1کریستین گروبرمورد استفاده قرار گیرند. 

ورتِ تواند به صهای مینیاتوری مینگارانه و تبیینِ شفاهی، نقاشیشمایل
های موضوعی که به اهدافِ سیاسی، فرهنگی و مذهبیِ مهمپیام»نمادین به 

های این نوع خوانش را برای توانیم دلالت، بدل شود. ما می«تری تعلّق دارد
سینمای ایران لحاظ کنیم. به عبارت دیگر، نوعِ نمای دورِ مأنوس برای 

ای از یک نوانِ نمونهتواند به عمخاطبانِ سینمای پسا انقلابِ ایران، می
های ایرانیِ از گریزطلبیِ سیاسی خاص تلقی شود که برخی از منتقدان در فیلم

اند. با قراردادنِ سوژه در یک محیط روستایی المللی موفق، تمیز دادهنظرِ بین
شمول، نمای دور در سینمای پسانقلابِ ایران میی نوعی مکانِ جهانبه مثابه

                                                           
1Christiane Gruber(  .استاد تاریخِ هنر اسلامی در دانشگاه میشیگان ) 
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گرایی{ دیده شود اما در نهایت سازی }غریبهمِ اگزوتیکتواند به عنوانِ مقوّ 
دهد. به عنوانِ مثال، نمای دور به تصویری از قید رهاشده را از ایران ارائه می

ی سبکی با ، به عنوان یک مداخلهخاک سر به مهرعنوانِ بخشی از گرامرِ فیلم 
خودداری از شود. نه تنها این تمهید از طریقِ ی سیاسی قلمداد میانگیزه

نمایشِ تماشاییِ قهرمان زن، مستقیماً به سینمای تجاریِ غالب )و همتایانِ بین
دهد، آن همچنین از نظرِ سیاسی خودش را در مفادِ اش( پاسخ میالملی

 روبخیری فراخِ نماهای دور، به آمیزد. از طریقِ چهارچوبهمحتوایی فیلم می
د استقلال( که موجودیتِ روستائیان شود )و حتّی شایفضا و رسمیتی داده می

ی از نمای دور حسبِ جایگاهِ آن در زیباییکند. بنابراین، استفادهرا تهدید می
 کند.ترِ یک فیلمِ خاص، تغییر میشناسیِ کلی

ی استفاده از نماهای دور، در گرای عملِ نمایشی در نتیجهکیفیتِ فاصله     
ها سازی شده است. آنستای او مضمونو اجتماعِ رو روبخیری میان مواجهه

کنند. در واقع، هنگامی که از او در کنار دیگر ها و اقداماتِ او را درک نمیانگیزه
کند. شود، تنظیمِ کادر به دقّت او را از دیگر افراد جدا میمردم فیلم برداشته می

 یای که با استفادهی مشخص دارد، مسألهحرکاتِ او دلالت بر یک فاصله
شود او با شود. وقتی سوالی پرسیده میاندکِ فیلم از دیالوگ تحکیم می

دهد آید. او کارهایش را در سکوت انجام میاختصار فراوان از دَرِ پاسخ برمی
پرسد. در حالی که او تمایلِ قوی به که، از کسی چیزی نمیتر از آن اینو مهم

آن کمک کند، زبانِ فُرمالِ فیلم  ی خود باشد و بهای از جامعهاین دارد که پاره
کند که ممکن است برای روستائیان هضمِ این نکته که یک به ما یادآوری می

ی اصلی از امتناعِ او میل به ماندن }امتناع از ازدواج{ است، سخت مولّفه



 

Problematicaa.com 
 

 

23 

آورد که به ، نمای دور ظرفیتِ خاصی را به دست مینبیلیی باشد. در استفاده
 زمان چندین کارکرد را انجام دهد.همدهد آن امکان می

، امتناع از حرکتِ دوربین خاک سر به مهرگیر در دومین الگوی فرمالِ چشم     
است. جز در استثنائاتِ بسیار اندکی، در طول فیلم، دوربین در حالتِ ساکن 

ها در ماند. این سُکونِ دوربین همراه با حرکتِ شخصیتجنبشی باقی میو بی
صویر، با ورود و یا خروج از کادر است. با دوری تقریباً کاملی از فراخنای ت

سنّت نمای همراهی }نمای از پشت سر یا تعقیب{ که در آن دوربین حرکت و 
ی صرف برای زمینهکند فضا نه به عنوانِ یک پسجنبشِ کاراکتر را دنبال می

گیر معرفی مناپذیر از یک نمای چشعملِ نمایشی بلکه به عنوانِ بخشی جدایی
 شود.می

بندی های به لحاظِ فرمال جذابِ فیلم که یادآورِ ترکیبدر یکی از صحنه     
بینیم که در رودخانه خم شده است را می روبخیرنقاشی مینیاتوری است، ما 

ها از نظر مکانی از هم جدا شوید. آنو به همراه زنانِ دیگر روستا ظروفی را می
هایی که بر تن دارند، متمایزند، با ایناظِ رنگِ لباسچنین از لحهستند و هم

کید بر پیوستگی( و حال، آن ها همگی بخشی از ترکیبِ نمای دور هستند )تأ
ی یکسانی قرار دارند و از آبِ یکسانی استفاده ها در جوارِ رودخانهی آنهمه
دهکنند )پیوستگیِ مضاعف(. سه زنِ دیگر، همگی لباسِ قرمز رنگی پوشیمی

زمینه قرار دارد در حالی ی نما حضور دارند. روبخیر در پیشزمینهند و در پس
رنگی پوشیده است و روسریِ بر سرش با رنگِ قرمزِ لباسِ دیگر که لباسِ سیاه

ها، جداییِ روبخیر از آن جمع را مقرّر زنان مطابقت دارد. تمایزِ جزئی در لباس
با یک نمای پیشین در خانه، حالتِ  جای از رنگ در اینکند. استفادهمی

های به رنگِ های قرمز رنگِ روبخیر او را از لباسمعکوس دارد، جایی که لباس
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کند. این وارونگیِ تصویری، با ی پیرامونش متمایز میسیاهِ اعضای خانواده
شود. وانگهی، زمینه و سمتِ چپِ کادر، تقویت میدر پیش روبخیرقرارگیریِ 

قرارگیریِ صریحِ دیگر زنان در نما، یکی از معدود لحظاتی است حاشیهاین در 
الواقع، بسیار نزدیک ماست. زمینه و فیبسیار نزدیکِ پیش روبخیرکه طیِ آن 

رسند که تنها کنند و به این نتیجه میزنان با صدای رسا در مورد او صحبت می
شیطان او را طلسم  توضیح برای این سوال که چرا او ترشخوست، این است که

، که تنها بر روی پهنهروبخیرکرده است. به دنبالِ یک برشِ ناگهانی به سوی 
ای سرسبز و پوشیده از درخت دراز کشیده است، صحنه با یک قاب سیاه پایان 

 یابد.می

که تنها در میان درختان قرار دارد، تکینگیِ او  روبخیربرش تصویر به سوی      
ای که او هنگامی که تنهاست به تصویر کند: شیوهفرم را تایید میاز نظرِ محتوا و 

هایی است که او در کنار کاراکترهای دیگر است. آید، در تباین با صحنهدرمی
رسد کارکردِ هایی از وی که در کنار رودخانه حضور دارد، به نظر نمیسکانس

تنها در طبیعت به  دیگری جز این داشته باشد که به ما نشان دهد، زمانی که او
برد، در یک حالتِ یگانگی با آن قرار دارد و زمانی که با دیگران است، سر می

آسودگی، او نیاز دارد هاست. به منظورِ حسّ دلای با آنشدهدر وضعیتِ بیگانه
که به چنین فضایی برود که مانند او اگرچه بخشی از روستا اما جدا افکنده از 

کند تا مقدار زیادی با دشواری تلاش می روبخیرنماها  آن است. در یک از این
های درختی را که روی هم جمع کرده است بردارد و بر پشت خود از شاخه

های سرسبز تا حدّی شود، شاخهطور که او از دوربین دور میقرار دهد. همان
حیطِ العاده میان او و مپوشاند که همین منجر به یک پیوستگیِ فوقبدنِ او را می
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شود. این تصویربرداری از بدنِ روبخیر، به شکلی دیگر اطرافِ رودخانه می
 آورد.گرای فرمِ فیلم را به ارمغان میای از مضمونِ فاصلهجلوه

ی فرم را پی میفیلم با مورد توجه ساختنِ تماشاگر، بررسیدنِ امتناع به مثابه     
کند که در فضایی را طرح می ی مکانی وگیرد. دو نمای ابتدایی فیلم، فاصله

پردازی خواهد کرد. نخست، سه چهارم نماست، ی فیلم را ویژگیواقع، بقیه
دهد. او که روبخیر را در حالی که چهارزانو روی زمین نشسته است نشان می

رو به سمتِ چپِ دوربین است و صورتش تا حدّ زیادی با موهایش که دارد می
طیِ این برداشتِ بلند )نزدیک به دو دقیق طول بافدشان، پوشانده شده است. 

های برد و ترکیبِ رنگکشد(، او در فضای تاریکی در تنهایی به سر میمی
خوانی دارد. همین، این های پیرامونش همهای پارچههایش با رنگلباس

استنباط را به دنبال دارد که او با محیطش در یک هارمونی است. بعد از بافتنِ 
رنگی او به طرزِ خاصّی ابتدا یک شالِ قرمز و پشت سرِ آن، شالِ سیاهموهایش، 

ی گرداگردِ او بر سطحِ زمین هاهای پارچهچنین رنگپوشد. قرمز و سیاه هممی
چرخد اما دوربین ساکن و شود و به سمت دوربین میهستند. او بر پای می

به ما نشان دهد، سر او ی او را که چهرهماند و در حقیقت به جای اینایستا می
بُرد}سرِ او از کادر خارج شد{. او از کادر به سمت راستِ تصویر خارج را می

 ماند.شود در حالی که فقط دستش در نما باقی میمی

بار، یک نمای دور در یک ی بیرونِ خانه است. ایندومین نما، از محوطه     
دهد که دارد یر را نشان میبرداشتِ طولانیِ دیگر، )دو و نیم دقیقه(، روبخ

افروزد. بار دیگر، دوربین هنگامی که او کند و آتشی برمیفانوسی را روشن می
کند، ساکن و به سمتِ داخل و بیرون کادر، در سمتِ چپِ تصویر حرکت می

اندازِ حرکت است. این دو نمای ابتدایی فیلم، مضمونِ امتناع از چشمبی
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کردن فانوس و برافروختن دهد. روشنا نشان میاروتیکِ مرسوم از بدنِ زن ر
بر مصدرِ  روبخیرهای اصلی فیلم هستند و بدین ترتیب، آتش، نخستین کنش

حال، این مسأله مورد چالش است نشیند. با اینی نمایش میبرندهقهرمانِ پیش
تا حدّ زیادی از چشمِ تماشاگر پنهان است؛ نه تنها نمای دور  روبخیرچرا که 

هایی که ببِ استفاده از نورِ طبیعی، تیره و تار است، بلکه همچنین لباسبه س
گرفته است، چهره و شکلِ  طور که در بیشترِ فیلم صورتبر تن دارد، همان

 پوشاند.بدنش را می

ی فیلم از میلِ نظرورزانه، صحنه را برای نقدِ نمایشِ امتناعِ خودخواسته     
بیند. در انجامِ این کار، فیلم، مسائلِ فمینیستی تماشایی بدنِ زن تدارک می

ها که معضلاتِ گذارد. از آنمیهای ایرانی را در میان شمارِ زیادی از فیلم
ها که با استفاده از راهبردهای مدرنسیتی، کنند تا آناجتماعیِ زنان را طرح می

. زیباییکنندهای سینمای جریانِ اصلی خودداری مینهادن به تکنیکاز گردن
گراتر از معاصرانش است. او از طریقِ راهبردهای ، تجربهنبیلیشناسی 

دارد. برای مثال، ردّی از فرمالش، یک سیاستِ فمینیستی به موج نو عرضه می
عباس  (1378) «باد ما را خواهد بردِ »، در فیلمِ نبیلیپردازی فرمالِ سبک

های برانگیزترین صحنهبحثی یکی از شود که دربردارندهدیده می کیارستمی
امتناع در سینمای ایران است. این صحنه در یک زیرزمینِ تاریک رقم می

شود چراغِ روشنایی را بالا خورد، جایی که صریحاً از زنِ جوانی خواسته می
بیاورد تا قهرمانِ مرد بتواند او را ببیند. درخواستِ مرد، میلِ متصوّر از سوی 

دارد؛ آورد. اما زن امتناعِ خود را با سکوت ابراز میدرمی تماشاگر را نیز به صدا
رود. در آورد و صحنه در تاریکیِ تقریباً کاملی به پیش میاو چراغ را بالا نمی

، امتناع از نزدیکی }به کاراکترِ زن{ با وفاداریِ فیلم به برداشتخاکِ سر به مهر
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استگارانِ خواهانش است، از خو روبخیرداری های طولانی که مشابهِ دور نگاه
ورز شود. حسّی از مراقبت از خود در برابرِ نگاهِ گریزناپذیرِ میلنشان داده می

وجود دارد. عنوانِ فیلم در زبانِ فارسی، بیانی از یک رازِ بسیار نزدیک به خود 
تواند و نباید هرگز، تحتِ هیچ شرایطی، برملا شود. فیلم از طریقِ است که نمی

چه که او بدان خو گرفته است، اصولِ فمینیستیِ اشتنِ تماشاگر از آنمحکِ بازد
نوای خود را در اندازد و به طرزِ غریبی، همسینمای پسا انقلاب را پیش می

یابد. با این حال، من معتقدم برآمد، می 57مقرّراتی که از قوانینِ حجابِ پسا 
شناسی سیاسی( از تعهّد به زیباییهای متعدّدِ فیلم )محتوایی، فرمال، که امتناع

 خیزد.رادیکالی برمی

ای روی شناسی فرمالِ امتناعِ فیلم در طیِ صحنهترین مثال از زیباییعالی     
دهد. من این صحنه را به دهد که روبخیر را تنها در کنار رودخانه نشان میمی

اندازد و به یکند، دست مخاطرِ سیاقی که در آن تماشاگر را کاملًا شوکه می
که دایر بر یک لحظهدانم، در عینِ اینی اوجِ فیلم میآورد، نقطهکنترل درمی

ی رودخانه، فضایی در خطِ سیرِ داستان نیز است. این صحنه 1بخشی رهایی
افریند که برای سیاستِ خاک سر از استقلال، تکینگی و خودسامانیِ زنانه می

هایی را بارها با لباس روبخیرتا این نقطه، ما به مهر حائزِ اهمیتِ اساسی است. 
پوشی را با ایم. سینماتوگرافی، اثرِ تنی او را در برگرفته، دیدهکه صورت و پیکره

کند. بنابراین، وقتی که او در ی ایمن، تقویت میداشتن ما در یک فاصلهنگاه
تیک را ی بسیار اروکند، ما یک لحظههایش را از تن برمیاین صحنه جامه

 تر آمده است.چه است که پیشکنیم که کاملًا متفاوت از هر آنمیتجربه 

                                                           
1Cathartic Moment  
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ها و ی چشمگیر برای تماشاگر، از موقعیتبه منظورِ ایجادِ این تجربه     
ی کم، یک برداری شده است: یک نما با زاویهزوایای متنوّع از روبخیر فیلم

سر. سپس، هنگامی که او برهنه نمای دور از کنار و یک نمای متوسط از پشت 
شود. گویی که این عمل تحتِ شود، بیشتر ِ صحنه از پشتِ سر برداشته میمی

و به نظر می -های سه زن روستاییطنینِ گمانه-شود سِحر و افسون انجام می
شود، رسد که بارشِ باران محرکی برای آن است. هنگامی که صحنه شروع می

کشیده است. اما زمانی که باران شروع به باریدن  روبخیر بر روی زمین دراز
شده تا به خیزد، گویی که فراخوانده کند، او به آرامی به حالتِ نشسته برمیمی

ی نوعی گیرد و به مثابهتر شود. سرانجام باران شدّت میقطراتِ باران نزدیک
ودخانه را به جا که پیشتر، فیلم موقعیتِ کنار رکند. از آنعاملِ پالودن عمل می
جا منظور داشته است، حرکاتِ او در این روبخیرآسانی عنوانِ فضایی برای تن

دارد که قابلیتِ باران در زدودن و نوکردن، دقیقاً آن چیزی است که او بیان می
کردند، موردی ادا میبعد از مواجهه با سه زنی که با گستاخی علیهِ او سخنانِ بی

شود. علاوه بر ین به عنوان مانعی در میزانسن تلقی میچننیاز دارد. باران هم
چه که میافکنی بر آنی سایهتواند به مثابهبرداشتِ از پشتِ سر، باران می

کننده از برهنگی باشد، در نظر گرفته شود. در واقع باران توانست نمایشی خیره
مرسوم روا  چه به طورِ ای فُرمال که از آنی تکنیکال است، سویهیک مُداخله

ی چشماندازی بدون مانع که درخورِ تجربهکند: چشمبوده است، ممانعت می
عمل می روبخیری کمرِ چرانی است. بنابراین، باران در پیوند با سطحِ برهنه

خورد. او خیلی لرزد و تکان میکند. هنگامی که او کاملًا برهنه است، او می
و بدنش را از سویی به سوی دیگر چرخاند وجوش دارد، سرش را میکم جنب
ای را از پشت سر میخورد. ما صحنهبخشد. دوربین هرگز تکان نمیانحنا می

بینیم که به هیچ وجه، تماشایی نیست جز این واقعیت که آن به ما یادآور می
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شود که ما در حالِ نگاه کردن بدان هستیم. شوکِ اولیه از برهنگیِ روبخیر، در 
ی نگریستن دهد، ژرفا یافته که به ما اجازه امتناعِ فرمال از ایناینجا به دلیلِ 

کشد اما سپس با دور نگاه ی جنسی را برمیالعادهی فوقاست: فیلم یک لحظه
گذارد. این عملِ دوگانه در نمایش دادن و استنکاف داشتن آن، عقیمش می

 کند.سته میی مستقل را برجورزیدن، تلاشِ فیلم در ساختِ یک فضای زنانه

خوان با با عطف به رویکردهایی که در آن سینمای ایرانِ پسا انقلاب، هم     
جا به ما سبکِ توصیف شده است، در این 1970ی ی فیلمِ فمینیستیِ دههنظریه

گاهانه رژیمِ بازنمایی  خاک سر به مهرشود که طیِ آن فیلمِ ی خاطرنشان میاآ
ی نهد. فاصلهرسی و هالیوود را به کناری میفاتماشایی در دو سینمای فیلم

فارسی قرار دارد که در آن زنان را به عنوانِ در تباین با جهانِ فیلم روبخیراز  نبیلی
کند. ی داستان و برای مخاطب منظور میاجراکننده )رقص و آواز( در محدوده

پسندی ههای عاماین امر در هیچ کجا مشهودتر از رقص و آوازِ آیینی در فیلم
نیست که بخش زیادی از فیلم، اجرای  شاپور قریباثر  «ی شهررقاصه»چون 

توصیف  روبخیرچه که من به عنوانِ خودسامانیِ دهد. آنرا نمایش می 1فروزان
جا که پشتِ سرِ روبخیر را به ، آننبیلیام، پیشتر با کادربندیِ متعارضِ کرده

ی نوعی اجرای پندار که حرکاتِ او به مثابهعنوانِ کانونِ مرکزیِ امتناع از این 
از پذیرشِ  روبخیرنمایشی دیده شود، بیان داشته است. بدین ترتیب، نه تنها 

ی کادربندیِ خاصّی که چنین به واسطهکند بلکه همفکر ازدواج اجتناب می

                                                           
فارسی اثرِ سینمای موسوم به فیلم 60( که در بیش از 1316 -1394پروین خیربخش با نام هنری فروزان )  1

های اول و چهارم با شمل ایفای نقش نمود. وی در دورهی مینا و باهای متفاوت چون دایرهو معدودی از فیلم
 جشنواره سینمایی سپاس، جایزه بهترین بازیگر زن را از آن خود کرد.
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کند. در که حالتِ نمایشی پیدا کند نیز امتناع میبرگزیده است، از این نبیلی
وضعیتِ اگر او در حالِ اجرایی هم باشد، آن برای خودش است. به جای این 

گونه که در سینمای جریان اصلی، زنان تحمیلِ وقفه در طرحِ داستان، همان
گونه عمل کنند، حرکتِ گام به گامِ فیلم به عنوانِ یک اند تا بدانریزی شدهطرح

ی برهنه شدن ایجاد ر صحنهای را که ددهد تا فاصلهکل، این اجازه را به ما می
 شد، تعدیل کنیم.

ای که با استفاده از ی کنار رودخانه باید توأمان با صحنهدر پایان، صحنه     
کند، مدّ نظر قرار گیرد. راهبردی سراسر متفاوت، اثراتِ مشابهی ایجاد می

ا احاطه بینیم که از زیرِ دروازه طاقداری که روستا ررا می روبخیراولین بار که ما 
دهد. در این ی فیلم رخ میگذرد، تقریباٌ در شانزدهمین دقیقهکرده است می

های بلند و نماهای دور که نقطه تماشاگر دیگر به سکونِ دوربین، برداشت
طور که شود، عادت کرده است. همانهمگی در این صحنه نیز ارائه می

بینیم و ی نسبتاً زیاد میهشود، ما او را از یک فاصبه دروازه نزدیک می روبخیر
طور که او به سوی دوربین حرکت میبه ویژه، عمقِ میدان واضح نیست. همان

گیرد و ایستد، در مرکزِ کادر قرار میدهد: او میکند، چیزِ نسبتاً عجیبی رخ می
کند. این نگاهِ رسد که برای چند ثانیه مستقیماً به دوربین نگاه میبه نظر می
بخشد، قابلِ توجه است. جا که راهبردِ بیگانگیِ فیلم را عُمق میز آننامنتظره، ا

گیری مخاطب ساختنِ مستقیمِ دوربین، از این منظر که حسِ مشابهی از غافل
گیرد. ی کنار رودخانه قرار میآورد، در تقارن با صحنهدر مخاطب به وجود می

گونه، در مخاطب بدینتفاوت البته یک تفاوتِ اساسی است. متوجه ساختنِ 
کند که چطور اش کاملًا نمایان است، حکایت از این میحالی که چهره

ی کنارِ رودخانه نیز نوعی از مخاطب رویگردانی او از دوربین در صحنه
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ی دیدن و دیده شدن، ساختن است. هر دو صحنه، با دست انداختنِ مسأله
 زنند.م میپنداری را بر هقواعدِ سینمایی مربوط به همذات

 

 سیاستِ امتناع  .3

، یک رویگردانی از این برداشتِ دیرپا خاک سر به مهرخوانشِ من از فیلمِ      
ی گسستِ مطلق در بر این مبنی که آن یک لحظه 1357از انقلاب سال 

نهد. اگر چه تمایزات مهم و غیرقابلِ تبارشناسی سینمای ایران است، پیش می
وجود دارند، اما به نظر  1357ی سینمایی قبل و بعد هامشیای در خطمنازعه

ها را در تمامِ مدت نافذ در نظر گیریم. به بیانِ رسد که بیهوده است که اینمی
ها مانندِ رشد زنانِ مشغول در تر، ممکن است گفته شود که این ناهمسانیدقیق

در های مادّی تولیدِ هنری از طریقِ زیرساخت 1357پشتِ صحنه در بعد 
، خاک سر به مهرشود. در میانِ دیگر چیزها، فیلم ایران، در فیلم منعکس می

دهد نسبتِ میانِ دوربین و مخاطب ی بررسیِ مفیدی است که نشان مینمونه
طیِ عصرِ جمهوری اسلامی، چیزی نیست که به طور تمام و کمال از نو 

 مروا نبیلیانقلاب، تصویر شود. در چالش با بازنماییِ زنان در سینمای پیش از 
ریزد که به خوبی در سینمای دههی فیلم فمینیستی و سیاستی را پِی میشالوده

 شمسی، ادامه یافت. 70ی 

شناختی، این را ضروری میهای زیباییبازاندیشیِ تکوینِ تاریخیِ تکنیک     
طِ سازد که نسبتِ سینما به سیاست در ایران را موردِ ملاحظه قرار دهیم. این خ

که زبانِ فیلم ایرانی را به بیان یا کمبودپوشیِ }جبران{ فکری، به جای آن
گشاید. های نوینی را برای تجزیه و تحلیل فیلم میسانسور تقلیل دهد، امکان
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توانیم این را موردِ توجه قرار دهیم که واکنشِ معمولِ ایرانیان به بنابراین، ما می
سینمای پیش از انقلاب{، که برخی معتقدند ی سینمایی }در ی فریبندهصحنه

هم شد، منحصراً نباید فقط به  1350ی باعثِ رونقِ فعالیت سیاسی در دهه
ام از فیلم طور که من در خوانشِ پایانیگرا حوالت شود. همانیک مذهبِ ملی

، امکانِ یک واکنشِ فمینیستی و رادیکالِ چپخاک سر به مهرام، بحث کرده
دارد. امتناعی که در فیلم اندازِ حاکم بر فرهنگِ ایران را مقرّر میچشمگرایانه به 
کند. علیشود، یک مخالفتِ سیاسی را علیه فرهنگِ پهلوی بیان میطرح می

های رغمِ تمایزهای ایدئولوژیکِ اساسی، تضادی که از طریقِ بسیاری از فیلم
ی گرایانههای ملیرکتی حشود، با تضادی که به وسیلهانداز میموج نو طنین

شود، اشتراکِ زیادی دارد. این تناقض، آن چیزی است که مذهبی مطرح می
باعث شده است تا بسیاری از مفسّران، انقلابِ ایران را حاملِ توانی منحصر به 

 دهد.های سیاسیِ متفاوتی را جای میبندیفرد توصیف کنند که در خود، دسته

شناختی، گیرِ زیباییبه عنوانِ یک موردِ چشم مخصوصاً  خاک سر به مهر     
کند تا موج نو را از از منظرِ این مفهوم، موردِ تجزیه و تحلیل من را مجاب می

قرار دهم. حائزِ اهمیت است که فیلم دو امتناعِ ناهمخوان از خود نشان می
که به ندارد و امتناعِ او از ایاز جنسیتی که سنّت عرضه می روبخیردهد: امتناعِ 

ای طورِ کامل سنّت را به سودِ الزاماتِ دولت ملتِ در حالِ تغیر وانهد، نگرانی
ی یک گذارد. بنابراین، موضعِ او دربردارندهکه او با روستائیان هم در میان می

ای نیز برای اندیشیدن به کنندهباشد که مسیرِ مجابرد و یک دفاع از سنّت می
شمسی است. در این حالت ممکن است  50ی هکنشِ انقلابی در پایانِ ده

کند، یک امکانِ های متناقضی که روبخیر طرح میناکامی چپ، شبیه به امتناع
گیری، از اهمیتِ امتناعِ او نهادنِ او به فرایندِ جننشده تلقی نشود. گردنمحقق
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کاهد، بلکه برعکس، آن را همچنان گشوده های جنسیتی سنت نمیاز صورت
 گذارد.میباقی 

موج نوی ایران، به ندرت از نظرِ تعلّقِ خاطرش به مسائلِ فمینیستی مورد      
شناسی و سیاستِ امتناع در خاک سر به مهر به زیبایی 1بحث واقع شده است.

گرویِ فرمال و سیاستِ فمینیستی تعلّق دارد که من معتقدم با فیلمِ سنّتِ تجربه
( آغاز شد. چند فیلمِ 1341، زادفروغ فرخ)به کارگردانی  «خانه سیاه است»

 «خشت و آیینه»دیگر که ممکن است ما در این سیاهه بگنجانیم، عبارتند از: 
 «هامغول» ،(1351) بهرام بیضاییاثرِ  «رگبار» ،(1343) ابراهیم گلستاناثرِ 
به  «اطلاع استپسر ایران از مادرش بی»( و فیلمِ 1352) پرویز کیمیاویاثرِ 

. کامران شیردلچنین مستندهای ( و هم1353) فریدون رهنمادانیِ کارگر
مشغولِ فعالیت  50و  40های سازِ زن که در ایرانِ دههدستاوردهای چند فیلم

، شاعر زادفروغ فرخی بیشتری است. مانندِ ی محقّقانه، سزاوارِ توجه2بودند
موجِ نو را ریخت  ی، نطفهخانه سیاه استفمینیستِ بسیار مشهور که با ساختِ 

که به حق، در عدادِ سینمای ایران  خاک سر به مهربا  نبیلینظیرِ یابیِ بیو کام

                                                           
صورت  1357این امر تا حدی ناشی از توجهِ نامتناسبی است که به این برهه از سینمای ایران در بعد از سال  1

برای اولین بار این سینمای پسا انقلاب بوده است که به مسائل  گرفته است و همچنین متأثر از این تصوّر که
یسنده(  فمینیستی توجه نشان داده است. )از نو

نیز اشاره  «شهرزاد»در میانِ کارگردانان زن در پیش از انقلاب، شایسته است که به کبری سعیدی مشهور به  2
سی و سینمای موسوم به موج نو ایفای نقش نمود و فارشود که به عنوان بازیگر مکمّل در شماری از آثار فیلم

ی جایزه بهترین بازیگر مکمّلِ زن در پنجمین های صبح روز چهارم و بلوچ نیز، برندهبه خاطر حضور در فیلم
 را کارگردانی کرد. «مریم و مانی»، فیلمِ 1357ی سپاس شد. شهرزاد در سال ی جشنوارهدوره
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گیری است اما به ندرت موضوعِ تحلیل یا ، اثرِ چشم1357پیش از سال 
های سینمای نویسیتفسیری واقع شده است. این غفلت، گرایشی را در تاریخ

آفرینی و نگارشِ تاریخِ فِ مردانه در مفهومدهد که با الگوی مولّ ایران نشان می
 نبیلینواست. در پرتوی جایگاهِ غامضِ زنان در سینمای ایران، فیلم فیلم هم

چه که موج نوی فمینیستی ایران به نظر مینظیری از آننگاهِ اجمالی اما بی
 دهد.رسد، به دست می

که در  خاک سر به مهرن ای چوشدههای فراموشتجزیه و تحلیلِ دقیقِ فیلم     
نهد اند، این امکان را پیش میتر مورد بررسی قرار گرفتههای پیشین کمپژوهش

چندین  خاک سر به مهرتری از موج نوی ایران حاصل شود. که درکِ ژرف
عنصرِ اساسیِ موج نو چون نورِ طبیعی، برداشت در محل و استفاده از 

زبانِ اصلی سینمای ایران تبدیل شده  گیرد که بهنابازیگران را به خدمت می
دهد که با نگاه به است. با این حال، آن این امکان را در اختیارِ ما قرار می

مسائلی چون بازنماییِ زنان، تحلیلِ خویش از موج نو را بگسترانیم. از بابِ 
فارسیِ معاصرش محورِ فیلم، به وضوح پاسخی به سنّتِ فیلمنمونه، روایتِ زن

هایی در متنِ های مرسوم از زنان به عنوانِ ابژهبه پیروی از بازنمایی است که
، در سینمای جریان اصلی، زنان 1357داستانِ مردمحور، متمایل است. قبل از 

}نویسنده، شهلا لاهیجیشدند. در اَشکالِ پر زرق و برقِ جنسی بازنمایی می
نِ اغواگر، به عنوانِ تنها این لعبتا»مترجم و ناشر ایرانی{ بر این باور است که 

، نبیلینه تنها قهرمانِ  «ی سینما تسلّط یافتند.بازنماییِ سینمایی از زنان، بر پرده
تری میاو را در بافتِ اجتماعیِ فراخ نبیلیبرد بلکه وقایع را در فیلم به پیش می

 شود.نهد که کاراکتر عمیقاً در آن تنیده می
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کند که مسألهدر این جهت عمل می سر به مهرخاک گرای دوربینِ فاصله     
هایی از مناسباتِ به لحاظِ ساختاری از پیش تعییندادگیِ زنان به صورتی تن

تری از نگاهِ بافاصله ی صریحشده را برجسته سازد. بنابراین، این، استفاده
چه که ما در سینمای جمهوری اسلامی شاهدیم. گرا( است نسبت به آن)فاصله

ی زنان و دهد که مسألهی نگاهِ بافاصله نشان میدر مقوله نبیلیگرایی هتجرب
بازنمایی، همیشه بخشی از مقاومت در برابرِ اَشکالِ پدرسالاری حکومت در 
ایران بوده است؛ به این معنا که آن صرفاً و تنها بیانی از سیاستِ ملی مذهبیِ 

در بافتِ موج  سر به مهرخاک پساپهلوی نبوده است. گذشته از این، تحلیلِ 
، توجّهِ ما را به 1960ی نوی ایران به عنوانِ یک جنبشِ سینمایی جهانی در دهه

انگیزاند که شناختی سینمای پسا انقلاب برمیی سیاسی و زیباییمایهدرون
جاست که وفاداریِ فیلم به برای تحلیل و تفسیر به قوِتِ خود باقی است. این

نیازهایی برای نگارشِ مجدد و هایی را به عنوانِ پیشهمضمونِ امتناع، آموز
 دارد.مستمرِ تاریخ فیلم در ایران، ارزانی می
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در « و سینمای جهانی 1968»دست دارد. او پیشتر به همراه کریستین گرهارد، ویراستار کتابی با عنوان 
فیلم »، «مطالعاتِ ایران»هایی چون انتشاراتِ دانشگاهِ ایالتی وِین در شیکاگو بوده است. مقالات او در ژورنال

 )م( اند.منتشر شده« کَمِرا آبسکورا»و  «جدلیه»، «فیلم کریتیسم»، «اینترنشنال
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