
سینما و مخاطب به ‌مثابه دیگری و نظم گفتمانی فرافیلم »وقتی همه 
خوابیم« بهرام بیضایی
جلال نصیری‌هانیس*
نادر شایگان‌فر**

چکیده
فیلم‌های سینمای رایج و رسمی، واقعیت فریبنده‌ای را خلق کرده و از طریق تکنیک‌های فنیّ، و روایتی شیوة تولید معنا را 
از نظر پنهان می‌سازند؛ اما فرافیلم‌ها ـ که اغلب داستان فرايند فیلم‌سازی یا زندگي فیلم‌ساز را در جرياني کي از مراحل ساخت 
فيلم نشان می‌دهند ـ برخلاف آثار رایج سینما، به‌ جای پنهان کردن ماهیت فیلمی خود به شیوه‌های گوناگون و با پرداختن به 
سختی‌ها، مشکلات و لذت‌های فیلم‌سازی، تخیلی یا تصنعی بودن خود را برجسته می‌کنند. فرافیلم، »وقتی همه خوابیم«، نیز 
همچون بسیاری از آثار خودبازتاب، با نگاه انتقادی شیوة تولید معنا در سینما را نشان می‌دهد. در این اثر، تفاوت دیدگاه دو 
طیف تهیه‌کننده ـ سرمایه‌گذار و کارگردان سبب ارائه دو رویکرد متفاوت نسبت به سینما شده است. در این پژوهش نسبت 
کنشگری این دو طیف به‌مثابه »خود« با سینما، عوامل سینما و مخاطب در قالب »دیگری« براساس روش تحلیل انتقادی گفتمان 
فرکلاف بررسی می‌شود تا به نظم گفتمانی حاکم بر اثر در نسبت با دیگری دست ‌یافت. بدین منظور، به ماجرا، شخصیت‌های 
فیلم و تعامل آنها با هم و نقش کارکردها و تمهیدات خودبازتابی در ماجرا توجه شده است. نتیجة تحقیق حاکی از آن است که 
عوامل سینما از جانب کنشگران طیف اول با راهکارهای ابژه‌سازی، قدرت‌زدایی و فاصله‌گذاری بازنمایی می‌شوند؛ این طیف 
به سینما به‌مثابه کالا نگاه کرده و در تلاش برای قدرت‌زدایی از آن، به‌عنوان یک زبان هنری و انتقادی، است. آنها مخاطب را 
چون مصرف‌کننده فرض کرده و جایگاه سوژگانی برای او قائل نیستند؛ اما تلاش برای هم‌سخنی و احساس مسئولیت نسبت به 
عوامل سینما بر نگاه کارگردان حاکم بوده و سینما به‌مثابه هنر و خلاقیت دغدغة اصلی اوست. در رابطه با مخاطب نیز کارگردان 
موفقیت فیلم را وابسته به باورپذیر بودن آن می‌داند. حاصل آنکه دو گفتمان متعارض »سوداگری« و »خلاقیت هنری« نظم 
گفتمانی این اثر را تشکیل می‌دهند. در گفتمان سوداگری، نگاه به دیگری در تأیید و بازتولید گفتمان حاکم است، درحالی‌که 

گفتمان خلاقیت هنری در تلاش برای ساختاربندی جدیدی از نظم گفتمانی حاکم است.
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مقدمه
فرافیلم‌۱ها برخلاف فیلم‌های متعارف جریان اصلی۲ 
و غالب سینما با نمایش چگونگی تولید معنا و معطوف 
که  فرض  این  فیلمی،  تحریف‌های  به  توجه‌شان  کردن 
هنر می‌تواند رسانة شفاف ارتباطی و پنجره‌ای به جهان 
باشد را واژگون می‌سازند )استم، 1383: 169 و 170(.

در »وقتی همه خوابیم«، عوامل فیلم در قاب تصویر 
از  یکی  به‌عنوان  نیز  کارگردان  و  می‌شوند  دیده 
شخصیت‌های داستان در فیلم حضور دارد. این ویژگی‌ها 
از این اثر یک فرافیلم می‌سازد که به‌عنوان یکی از آثار 
و  پرداخته  ایران  در  فیلم‌سازی  موضوع  به  خودبازتاب 
مسیر  در  را  کارگردان  یک  مشکلات  ویژه  به‌صورت 
ساخت فیلم نشان می‌دهد. سینما به‌عنوان یک هنر ـ 
مدیریت  عوامل سینما  از  وسیعی  توسط طیف  صنعت 
هنر  به‌مثابه  سینما  بخش  مدیریت  وظایف  می‌گردد. 
بخش  و  بوده  فیلم  کارگردان  عهده  بر  ویژه  به‌صورت 
و  تهیه‌کنندگان  توسط  نیز  صنعت  به‌مثابه  سینما 
سرمایه‌گذاران مدیریت می‌شود. وظایف هرکدام از این 
دودسته اختیاراتی را نیز به آنها تفویض می‌کند.به‌عنوان 
نمونه حق انتخاب بازیگران و عوامل فنّی فیلم و هدایت 
و مدیریت آنان با کارگردان است. قضیه ازآنجا مسئله‌دار 
می‌شود که صاحبان سرمایه و متصدیان امور مالی فیلم 
پا را از حدود خود فراتر گذاشته و تصمیم به مدیریت 
همه  »وقتی  فرافیلم  بگیرند.  نیز  سینما  هنری  بخش 
خوابیم« داستان چگونگی این دخالت و کشمکش‌های 
بین آنها و کارگردان است. تفاوت در دیدگاه دو طیف 
تهیه‌کننده ـ سرمایه‌گذار و کارگردان در این فیلم باعث 
شده است که آنها دو رویکرد متفاوت نسبت به سینما 
داشته باشند. در این پژوهش نسبت هرکدام از کنشگران 
و  سینما  عوامل  سینما،  با  به‌مثابه خود۳  دو طیف  این 
مخاطب در قالب دیگری۴ بررسی‌ می‌شود. نسبت خود و 
دیگری در بخش زیادی از تاریخ فلسفه، رابطه‌ای کاملًا 
تقابلی براساس رابطه بین سوژه۵ و ابژه۶ بوده است؛ بدین 
نحو که سوژه )خود( در جایگاه نگاه‌کننده و فهم‌کننده و 
از  شونده  فهم  و  نگاه‌شونده  جایگاه  در  )دیگری(  ابژه 
یکدیگر کاملًا مجزا می‌باشند )نجومیان، 1385: 217(. 
تلاش  اخلاقی، خود  این خودآیینی۷  در  که  باید گفت 

می‌کند با تعریف کردن دیگری در دایرة معرفتی خویش 
زبان، غیریتّ مطلق  به‌واسطة  او  به  امر مفهوم‌بخشی  و 
دیگری را نادیده بگیرد. سارتر۸، با طرح این مسئله که در 
هم‌ستیزی۹ دو وجود لنفسه، لاجرم یکی باید تبدیل به 
وجود فی‌نفسه و ابژه شناخت شود، دیگری را تعریف‌پذیر 
می‌داند. لویناس۱۰ اما این امر را غیر اخلاقی دانسته و 
تلاش برای تعریف دیگری در قالب زبان را خشونت علیه 
و  خود  نسبت  بررسی   .)20  :1388 )علیا،  می‌داند  او 
همه  »وقتی  رقیب  و  مخالف  طیف  دو  میان  دیگری 
گفتمان۱۱  انتقادی  تحلیل  روش  براساس  خوابیم« 
را  اثر  بر  حاکم  گفتمانی۱۳  نظم  می‌تواند  فرکلاف۱۲ 
مشخص کند. علی‌رغم انجام تحقیقات زیاد در مورد آثار 
جایگاه  با  رابطه  در  ویژه  به‌صورت  تاکنون  بیضایی، 
خودبازتابی۱۴ در آثار او و نسبت خود و دیگری در فرافیلم 
کتاب،  قالب  در  جامعی  تحقیق  خوابیم«  همه  »وقتی 
پایان‌نامه و مقاله صورت نگرفته است، این امر و توجه به 
هنری  قسمت  مدیریت  از  ناشی  اجتماعی  پیامدهای 
ضرورت  تهیه‌کنندگان،  و  سرمایه‌گذاران  توسط  سینما 

انجام این پژوهش را روشن می‌سازد.

چارچوب نظری
خودبازتابی و فرافیلم

می‌کنند  وانمود  اصلی  جریان  سینمای  فیلم‌های 
تکنولوژی  و  است  رئالیستی  فیلمْ  صداهای  و  تصاویر 
چگونگی ساخته ‌شدن نما به نمای آن واقعیت را پنهان 
فضای  یک  از  توهمی  همچنین،  آثار،  این  می‌کنند. 
شیوة  مضاعف  توهم  این  که  کرده  ایجاد  پرسپکتیوی 
تولید معنا را از نظر پنهان می‌سازد )هیوارد، 1381: 1(؛ 
کردن  پنهان  به‌جای  آثار  این  برخلاف  فرافیلم‌ها،  اما 
ماهیت فیلمی خود، به شیوه‌های گوناگون و با پرداختن 
را  خود  بودن  تصنعی  یا  تخیلی  فیلم‌سازی،  مسائل  به 
برجسته می‌کنند )پاینده، 13۸۳: 232-231(. فرافیلم‌ها 
زندگي  داستان  یا  فیلم‌سازی  فرايند  داستان  اغلب 
فیلم‌ساز در جريانکي ي از مراحل ساخت فيلم را نشان 
داده و روي سختی‌ها، مشکلات و لذت‌های اين هنر ـ 
صنعت تأکید می‌کنند )رابنستين، 2010(. هيوارد،۱۵ در 
دلیل  به  را،  سینما  ایدئولوژی،  با  سینما  نسبت  مورد 
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می‌داند،  ایدئولوژی  بازتابندة  یک  بی‌خللش،  طبیعت 
طبیعی‌سازی  و  کرده  نامرئی  را  معناسازی  که  بازتابی 
توهم  از  اما  فرافیلم،   .)14  :1381 )هیوارد،  می‌کند 
واقعیت حاکم بر سینمای جریان اصلی پرده برداشته و 
دست به افشاگري می‌زند و از این طریق نگرش انتقادي 
ایدئولوژي  اقتصاد،  سیاست،  چون  مسائلی  به  را  خود 
حاکم و دیگر مسائل فرهنگی و اجتماعی نشان می‌دهد. 
از این‌رو وهم‌زدايي از واقعيت موجود در سينماي جريان 
است  فرافیلم  ویژگی  اولین  و  مهم‌ترین  غالب،  و  اصلي 
)ربانی، 1394: 66(. این آثار، توهم حاکم بر فیلم‌های 
خود  و  خودبازتابندگی  از  استفاده  با  را  اصلی  جریان 
بین می‌برند )Matuella, 2008: 32(. مسئلة  از  ارجاعي 
این  است.  آثار  این  مهم  ویژگی‌های  از  نیز  خودآگاهی 
خودآگاهی در دو سطح مخاطب و مؤلف اتفاق می‌افتد؛ 
خودآگاهی مخاطب در رویارویی با اثر هنری و خودآگاهی 
مؤلف در فرایند خلق اثر ـ که به پیدایش خلاقیت‌ها و 
کارکردهای متفاوتی در این آثار منجر می‌شود )فیروزی 
و هاشمی، 1396: 87(. کارکرد تصدیق‌آمیز، انتقادی و 
هستند  فرافیلم‌ها  شاخص  کارکردهای  از  شوخ‌طبعانه 
سه  به  بازتاب  خود  فیلم‌های   .)Rubenstein, 2010(
صورت دست به تصدیق می‌زنند: فیلمْ خالق یا شرایط 
تولید خود را تصدیق می‌کند، اين نوع از فرافیلم‌ها بيشتر 
)استم، 1383:  نظر می‌رسند  به  زندگی‌نامه‌ای  اثر  يک 
این‌یک  می‌کند.  تصدیق  را  خود  مخاطب  فیلم   ،)172
استراتژی است که غالباً در فیلم‌ها به شکل شخصیتی 
پایان  را می‌شکند دیده می‌شود و در  که دیوار چهارم 
فیلم مستقیماً خود را تصدیق می‌کند؛ قدردانی یک فیلم 
 siska, 1979:( از خود از طریق نشان دادن مادیتّ آن
25(. از نظر کنرات کارکرد انتقادی در فرافیلم‌ها می‌تواند 

به سمت اجتماع، صنعت سینما و عوامل آن و مخاطبان 
 .)Konrat, 2010, 55( باشد  آنها  دریافت  عادت‌های  و 
همچنین فرافیلم‌ها همچون فرا داستان با بدعت در فرم 
)پاینده،1383:  می‌زنند  بازيگوشي  به  دست  محتوا  و 
باعث  خودبازتاب  آثار  در  موجود  این شوخ‌طبعی   .)35
می‌شود مخاطب به ‌جای آنکه گیرندة منفعل هنر باشد، 
به‌عنوان‌ هم‌بازیْ نقش فعال‌تری در برخورد با اثر هنری 
داشته باشد )فیروزی، 1394: 98(. فرافیلم‌ها برای نیل 

چون  مهمی  فنی  تمهیدات  از  فوق  کارکردهای  به 
فيلم،  در  کارگردان  حضور  بینامتنیت،  فاصله‌گذاری، 
اقتدار مؤلف و آشکارسازی تصنع بهره می‌گیرند  مرگ 

)همان: 48-53(.

نسبت خود و دیگری
در تاریخ فلسفة غرب نسبت خود و دیگری تا اواسط 
قرن نوزدهم براساس دو منطق قطبی۱۶ و دیالکتیکی۱۷ 
وام‌دار  که  ـ  قطبی  منطق  در  است.  شده  صورت‌بندی 
فلسفة افلاطون۱۸ است ـ براساس رابطة استثناکننده۱۹ 
)وارنوک،  است  دیگری  به‌ناچار  نیست  خودی  هرچه 
1393: 82 و 83(، در منطق دیالکتیکی هگل۲۰ نیز تنها 
آرزوی معنوی که موضوعش آرزوی دیگر است، رابطه 
انسان با خودآگاهی است و نخستین شکل این آرزو در 
تاریخ، آزرم‌جویی است که به‌موجب آن انسان می‌خواهد 
دیگر شناخته  انسان‌های  از جانب  و حقش  قدر  و  ارج 
شود، اما دیگران نیز چنین آرزویی را دارند و تقابل بین 
آرزوها و خواست‌ها پیش می‌آید و درنتیجه میان انسان‌ها 
پیکار درمی‌گیرد )هگل، 1368: 36(. سارتر تحت‌تأثیر 
هگل با صحبت از هم‌ستیزی به‌عنوان تنها رابطة ممکن 
میان خود و دیگری، اوج این رابطة تقابلی است. از دید 
سارتر، گناه اولیه، سر برآوردن من است در دنیایی که 
دیگری وجود دارد )لوئت، 48:1378(. از دید سارتر ما 
و  هستیم  همدیگر  با  پایان‌ناپذیر  دشمنی  محکوم ‌به 
کردن  قربانی  بهای  به  باید  اغلب  ما  آزادی  و  اختیار 
ماست،  انداختن  دام  به  درصدد  که  دیگری  خواست 
حاصل شود )وارنوک،1393: 86(. کلیدواژة مهم سارتر 
در هم‌ستیزی خود و دیگری، نگاه۲۱ دیگری است. از دید 
سارتر دیگری کسی است که به من نگاه می‌کند )سارتر، 
تسخیرکنندة  نگاه  تأثیر  تحت  »خود«   .)257  :195۵
دیگران و قضاوت آنها، آزادی خود را از دست‌داده و دچار 
شرم۲۲ می‌شود. لویناس اما بيش از آنکه ترس از ديده 
شنيدن  به  قائل  باشد  داشته  را  ديگري  توسط  شدن 
بر  خود  تفوق  براي  تلاش  و  است  ديگري  حداکثري 
ديگري را خشونت علیه دیگری می‌داند )علیا، 1388: 
99(. او بر لزوم محفوظ نگه ‌داشتن غیریتّ غیر و پرهیز 
از فرو کاستن او به خویشتن تأکید می‌کند و سودای آن 
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در جهان من  از جانب خود،  دیگری، خود  دارد که  را 
حاضر شود و به آن دهد، نه اینکه حاصل معنابخشی من 
باشد )علیا، 1388: 58-55(. لویناس شرط سوژه بودن 
را وابسته به غیر بودن و شرط امکان اخلاق را نیز در 
 Bernascomi and( با دیگری می‌داند نسبت و مواجهه 
برخلاف  لویناس،  نظر  از   .)Keltmer, 2002: 250

یا  اعمال  قبال  در  تنها  من  اخلاق،  متعارف  نظریه‌های 
ترک اعمال خویش مسئول نیستم، بلکه در قبال دیگری 
مسئولم  نیز  نیست  من  کرده  آنچه  یعنی  او  اعمال  و 
)مرادی، 1391: 99(. از میان فیلسوفان معاصر مارتین 
لویناس  با دیگرآیینی اخلاقی  از هر کسی  بوبر۲۳ بیش 
هم‌نظر است. از نظر بوبر، آدم‌ها با محیط خود دارای دو 
نسبت هستند: یکی نسبت نظام‌بخشی۲۴، دیگری نسبت 
تحقق‌بخشی۲۵ نسبت نظام‌بخشی همان رویکرد، عینی 
است که به محیط اطراف نظام می‌بخشد تا آن را بشناسد 
آن  تحقق‌بخشی  نسبت  دهد.  قرار  استفاده  مورد  و 
رویکردی است که به معنی و باطن زندگی توجه دارد. 
بوبر از این دو نسبت تحت عنوان نسبت )من ـ آن( و 
)من ـ تو( نام می‌برد )سیف، 1385: 39 و 40(. از نظر 
تصمیم  افراد  که  می‌دهد  رخ  زمانی  هم‌سخنی۲۶  بوبر 
می‌گیرند، که در نسبت با دیگران قائل به رابطه )من ـ 
تو( باشند )ایمانی و شرفی، 1388: 48(. در هم‌سخنی، 
انسان با همة وجودش در گفت‌وگویی راستین قدم در 
تجربه‌گر  یک  صرفاً  آن  در  که  می‌گذارد  مواجهه  یک 

نیست )مرادی، 1391: 16(.

تحلیل انتقادی گتفمان فرکلاف
با علم به اینکه هر متني خوانندگان را به ‌سوی فهم 
انتقادي  تحلیل  می‌سازد،  رهنمون  واقعيت  از  خاصي 
گفتمان‌های مستتر در متن و آگاهي‌بخشي به مخاطبین 
در هنگام دریافت متن دل‌مشغولی اصلي فركلاف است 
)نوذری و دیگران، 1392: 153 و 154(. روش فرکلاف 
جنبة  از سه  است  تلفیقی  گفتمان  انتقادی  تحلیل  در 
تحلیل متن، تحلیل فرایندهای تولید، توزیع و مصرف 
متن و تحلیل شرایط اجتماعی و فرهنگی تولید متن. 
فرکلاف متناظر با سه جنبة مذکور، سه مرحلة توصیف۲۷ 
تفسیر۲۸ و تبیین۲۹ متن را پیشنهاد می‌دهد: در مرحلة 

به طریق  داد که گفتمان‌ها چگونه  نشان  باید  توصیف 
متنی فعال می‌شوند و به یک تفسیر خاص می‌رسند و 
آن را تقویت و تحکیم می‌کنند. یکی از مهم‌ترین مؤلفه‌ها 
میان  رابطة  ـ  تعامل  کنترل  بررسی  زمینه  این  در 
را  گفتگو  موضوع  کسی  چه  یعنی  است؛  شخصیت‌ها 
از  شناختی  سؤال  این  جواب  یافتن  می‌کند؟  تعیین 
مواجهة متن با وقایع و روابط اجتماعی و درنتیجه نحوة 
هویت‌های  واقعیت،  از  خاص  روایت‌های  برساختن 
اجتماعی و روابط اجتماعی را نشان می‌دهد )یورگنسن 
و فیلیپس، 1396: 143 و 144(. مرحلة تفسیر، تصحیح 
گفتمان  در  فاعلان  که  است  نادرست  باور  این  کننده 
مستقل هستند. فركلاف در مرحله تفسير به دنبال بيان 
اين مطلب استك ه مفسرين چگونه بافت موقعيتي را 
تفسير می‌کنند و چگونه اين تفسير نوع گفتمان مربوطه 
را مشخص می‌کند. به‌طورکلی، فركلاف در مرحله تفسير 
اشاره  بینامتنیت  و  گفتمانی  نظم  موقعيتي،  بافت  به 
می‌کند )فرکلاف، 1398: 200(. از نظر فركلاف، زماني 
متمركز  واحد  گفتماني  نظم  بر  تحقيق   كي  در كه 
می‌شویم، با تحلیل گفتمان‌های متفاوت و رقيب درون 
 كيقلمرو واحد، می‌توان فهمیدك هك جاك دام گفتمان 
حاكم است وك جا ميان گفتمان‌های مختلفك شمكش 
وجود دارد؟ )یورگنسن و فیلیپس، 1396: 236(. برای 
فهم نظم گفتمانی در رخدادهای ارتباطی باید در رابطه 
ارتباطی به چهار سؤال زیر پاسخ داد: 1.  با هر رخداد 
ماجرا چيست؟ 2. چهك ساني درگير ماجرا هستند؟ 3. 
روابط ميان آنها چيست؟ 4. نقش زبان در پیشبرد ماجرا 
چيست؟ )فرکلاف، 1398: 201( و بالاخره چیزی که در 
مرحلة تبیین مهم است پاسخ به این پرسش است که آیا 
ساختاربندی  به  برعکس  یا  بازتولید  به  گفتمانی  رویة 

مجدد نظم گفتمانی موجود می‌پردازد؟

نظم گتفمانی حاکم بر جامعة ایرانی در نسبت با 
»دیگری«

و  اصلی  ستون‌های  از  دیگری  و  خودی  ادبیات   
دشمن‌شناسی از اولویت‌های اصلی گفتمان سنت‌گرایی 
ایدئولوژیک بعد از انقلاب اسلامی ایران است )بشیریه، 
1394: 64(. پورزکی پیکربندی مواجهات گفتمانی در 
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فضای جمهوری اسلامی ایران را حائز دوره‌های مختلف 
و متفاوت می‌داند، او گفتمان غالب دهة 60 را مواجهة 
پساسیاسی و وحدت ایدئولوژیک، مواجهة آگونیستیک را 
گفتمان غالب دهة 70 و مواجهة آنتاگونیستی را گفتمان 
از گفتمان دهة 90 تحت  حاکم دهة 80 ذکر کرده و 
عنوان دوران تعلیق و بازتعریف رابطه خودی و دیگری 
او، گفتمان  از نظر  نام می‌برد )پورزکی، 1398: 231(. 
سیاسی حاکم بر دهة هفتاد کارآمدترین شکل رابطه با 
دیگری است: »در این نوع مواجهه ضمن پذیرش منازعه 
بودن  بر گناهکار  با دیگری، دلیلی  و مواجهة گفتمانی 
دیگری، منحرف بودن و یا شریر بودن او وجود ندارد و 
نیاز نیست دیگری به شکل کامل حذف، طرد، سرکوب 
یا نادیده گرفته شود« )همان: 252 و 253(. به اعتقاد 
یا  و  شکل‌گیری  برای  شرایط   1376 سال  در  رنجبر، 
تکوین گفتمانی که به دنبال تغییر و نگرش ما از خود و 
ارائه تعریف و  با  دیگران است مهیا شد. »این گفتمان 
بازتعریف از خودی و دیگری و مشروعیت نظام بر مبنای 
ایجاد اعتماد دوباره، خواهان افزودن بر دایرة خودی‌ها و 
کاستن از میزان دیگری‌ها« بود )رنجبر، 1379: 83 و 
بر  تأکید  »با  عدالت‌محور  گفتمان  در  بعدتر،  اما،  84(؛ 
بازگشت به ارزش‌های نخستین انقلاب بار دیگر مفهوم 
از  برخی  و  شده  حاکم  سیاسی  امر  از  آنتاگونیستی 
نیروهای سیاسی که خود را درون گفتمان اسلام سیاسی 
تعریف می‌کردند به حاشیه رانده می‌شوند.« )خرمشاد و 
جمالی، 1397: 182(. حسن‌زاده نیز در بررسی شعارهای 
انقلاب اسلامی ایران با دسته‌بندی دیگری به دیگری‌های 
سرزمینی و فراسرزمینی به این نتیجه می‌رسدك ه »در 
به  آنكه  از  بيش  انقلاب  نيز  فراسرزمینی  جبهه‌های 
يارگيري بپردازد، به مخالفت پرداخته است.« )حسن‌زاده، 
1386: 30 و 31(. آبراهامیان با در نظر گرفتن تجربه 
زمینة  در  بدگمانی‌ها  از  برخی  امپریالیستی،  نفوذ 

توجیه‌پذیر  و  پذیرفتنی  کاملًا  را  خارجی  توطئه‌های 
می‌داند، اما معتقد است که در موارد بی‌شماری در تاریخ 
سیاسی معاصر ایران هراس‌های واقعی با نگرانی‌های غیر 
گسترده  سرکوب  برای  را  راه  و  درهم‌آمیخته  واقعی 
مخالفان هموار کرده است )آبراهامیان و دیگران، 1397: 
67(. می‌توان گفت علی‌رغم وجود دوره‌های گشایش در 
پذیرش دیگری، ادبیات دیگرهراسی، چه از نوع سرزمینی 
و چه از نوع فراسرزمینی کماکان از رئوس سیاست‌های 
خودفهمی‌های  که  آنجا  از  است.  بوده  حاکم  گفتمان 
فردی و شکل خاص زندگی اجتماعی افراد نیز ناشی از 
 ،)64  :1394 )بشیریه،  است  مسلط  سیاسی  گفتمان 
به  نسبت  بی‌اعتمادی  و  ترس  این  که  گفت  می‌توان 
دیگری به زندگی فردی و جمعی مردم نیز تسرّی یافته 

است.

روش‌شناسی تحقیق
در این پژوهش از روش توصیفی ـ تحلیلی با رویکرد 
است.  استفاده ‌شده  فرکلاف  گفتمان  انتقادی  تحلیل 
براساس روش فرکلاف در مرحلة توصیف و تحلیل متنی 
برايي افتن نسبت خود و ديگري ميان کنشگران اصلی 
به  فرافیلم »وقتی همه خوابیم«  و ساير شخصیت‌های 
مطالعه کنش‌ها، کشمکش‌ها و دیالوگ‌های آنها پرداخته 
نوع  لیوون،  از مدل پیشنهادی کرس و ون  با کمک  و 
مشخص   ۱ جدول  شرح  به  دیگری  بازنمایی  راهکار 

می‌شود:
با توجه به اینکه در هر سه مورد این راهکارها، نسبت 
خود و دیگری، نسبت سوژه ـ ابژه بوده و جنبه سلبی 
لحاظ  جهت  است،  قرارگرفته  نظر  مد  دیگری  به  نگاه 
نسبت سوژه ـ سوژه، با ارجاع به دیدگاه لویناس در مورد 
به  ارجاع  با  و  »مسئولیت‌پذیری«۳۰  نسبت  دیگری، 
آثار  نیز در مطالعه  بوبر، نسبت »هم‌سخنی«۳۱  مارتین 

راهکار ابژه‌سازی راهکار قدرت‌زدایی راهکار فاصله‌گذاری

دیگری به‌مثابه ابژه‌شناخت  دیگری به‌صورت فرد تحت سلطه و
انقیاد

دیگری به‌عنوان بیگانه

جدول1. انواع راهکار بازنمایی دیگری
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پیدا  نیز جهت  تفسیر  مرحله  در  قرار می‌گیرد.  مدنظر 
به  نمودن گفتمان‌های حاکم در »وقتی همه خوابیم« 
بررسی بافت موقعیتی آن پرداخته و در بحث بینامتنیت۳۲ 
فیلم  ویژه  به‌صورت  و  کارگردان  ديگر  آثار  به  نیز 
جهت  مرحله  این  در  است.  شده  توجه  »سگ‌کشی« 
یافتن نظم گفتمانی حاکم بر اثر نیز به بررسی ماجرا، 
و  کارکردها  نقش  و  هم  با  تعامل شخصیت‌ها  و  روابط 
فرافیلم،  خاص  زبان  به‌عنوان  خودبازتابی،  تمهیدات 
پرداخته می‌شود. برای انجام مرحله تبیین نیز با رجوع 
از  بعد  سیاسی  گفتمان  در  دیگری  و  خود  نسبت  به 
نظم  با  نسبت  این  بررسی  به  ایران  اسلامی  انقلاب 
گفتمانی حاکم بر اثر موردپژوهش در رابطه با دیگری 
می‌پردازیم. نتیجة تلاش برای تحلیل اجتماعی این است 
که آیا گفتمان‌های موجود در اثر، گفتمان حاکم جامعه 
در رابطه با دیگری را بازتولید کرده یا آن را زیر سؤال 

برده و نقد می‌کنند.

فرافیلم و سینمای بیضایی
در تعدادی از فیلم‌های بهرام بيضايي مانند »کلاغ«، 
»شايد وقتي ديگر« و »مسافران« نشانه‌ها و تمهيداتي از 
فیلم‌نامة  دو  در  او  مي‌شود.  ديده  خودبازتاب  سينماي 
»فیلم در فیلم« و »لبه پرتگاه« نیز به سینما و پشت 
‌صحنة آن پرداخته است. همچنین، فیلم‌نامة چاپ‌نشده‌ای 
با عنوان »اعتراض«، دارد که داستان اعتراض آذر شیوا 
بازیگر فیلم فارسی قبل از انقلاب، به حرفة خویش است؛ 
اما تنها فیلمی از او که به‌صورت صددرصد در طبقه‌بندی 
»وقتی  است.  خوابیم«  همه  »وقتی  می‌گنجد  فرافیلم 
همه خوابیم« )1387( با زمان 107 دقيقه دهمین فیلم 
بلند بهرام بیضایی پس از فیلم‌های »رگبار« )1351(، 
»غریبه و مه« )1353(، »کلاغ« )1356(، »چریکه تارا« 
غریبة  »باشو   ،)1361( یزدگرد«  »مرگ   ،)1357(
 ،)1366( دیگر«  وقتی  »شاید   ،)1365( کوچک« 

»مسافران« )1370( و »سگ‌کشی« )1379( است.

خلاصه داستان وتقی همه خوابیم
کارگردانی در حال ساختي ک فیلم است. او داستان 
زنی را روایت می‌کند که پس از مرگ شوهر و فرزندش 

در یک تصادف، زندانی‌ای به نام نجات شکوندی را اجیر 
می‌کند تا خواهر معتادش را، که در زمان حیات شوهرش 
به او خیانت کرده، بکشد. وسط فیلم‌برداری، تهیه‌کنندگان 
سرمایه‌گذار جدیدی را به کارگردان معرفی می‌کنند که 
متوجه  کارگردان  کند.  شراکت  فیلم  در  است  حاضر 
می‌شود که تهیه‌کنندگان فیلم، هزینه کامل تولید فیلم 
جذب  در  او  اعتبار  از  استفاده  امید  به  و  نداشته  را 
کرده‌اند.  شروع  را  فیلم  توليد  بعدی،  سرمایه‌گذاران 
دارد؛  شرط  یک  همکاری  برای  جدید  سرمایه‌گذار 
کارگردان باید بازیگر نقش اول مرد را که بازیگر خوب 
تئاتر نیز هست، کنار گذاشته و یک بازیگر گیشه‌پسند 
کند.  جایگزین  نیست،  نقش  مناسب  اصلًا  که  را، 
فیلم‌برداری با بازیگر ادامه می‌یابد. بازیگر نقش اول زن 
که فیلم‌نامه‌نویس فیلم نیز هست از این امر بسیار شاکی 
است.  کلافه  جدیدش  همبازی  بد  بازی  از  و  است 
کارگردان مجبور می‌شود صحنه‌های فیلم‌برداری شده را 
کُندی پیش  به‌  کار  بازیگر جدید ضبط کند.  با  مجدد 
تهیه‌کنندگان، سرمایه‌گذاران  روز  اینکه یک  تا  می‌رود 
جدید دیگری را نیز وارد پروژه می‌کنند. شرط آنها نیز 
برای آوردن سرمایه، جایگزین کردن هنرپیشه اصلی زن 
با زن جوانی است که یکی از دو سرمایه‌گذار جدید به او 
علاقه‌مند ‌است. زن جدید هیچ سابقة کار در سینما را 
ندارد. با تهدید تهيه‌کنندگان به شکایت طبق قرارداد، 
کارگردان مجبور می‌شود این امر را نیز بپذیرد. پس از 
که  می‌شود  متوجه  کارگردان  تعطیلی،  روز  چند 
کار  و  بی‌سواد  آدم  خویش،  فامیل  جوانک  تهيه‌کننده 
نابلدی که مطلقاً علاقه‌ای به سینما ندارد را جایگزین او 
کرده و او را نیز از پروژه اخراج کرده‌اند. سرمایه‌گذاران 
فیلم  ساخت  حال  در  و  داده  تغییر  را  فیلم‌نامه  پایان 

پیش‌پاافتاده و مبتذلی از آن هستند.

توصیف )تحلیل متنی(
روابط و کشمکش‌های موجود بین شخصیت‌ها

نيرم نيستاني )کارگردان(، براتی، سوهانی و خرده‌پز 
)تهیه‌کنندگان( و ذاکری‌ها و اشتهاريان )سرمایه‌گذاران( 
وقتي  ماجراي »فرافیلم  اصلي  و کنشگران  شخصیت‌ها 
داستان،  خلاصه  در  دقت  با  هستند.  خوابيم«  همه 
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می‌توان  ماجرا  پیشبرد  در  آنها  نقش  و  شخصیت‌ها 
تشخیص داد که دو طیف با نظرات مختلف و متفاوت در 
به  را  فیلم تلاش می‌کنند خواست خود  مسیر ساخت 
رقيب  گفتمان  دو  دیدگاه  در  تفاوت  بنشانند.  کرسی 
به  آنها دو رویکرد متفاوت نسبت  باعث شده است که 
ساير شخصیت‌هایي که در مسیر ساخت فیلم قرار دارند، 
داشته باشند. در اين قسمت از تحليل با بررسي افعال و 
دیالوگ‌هاي کارگردان و تهیه‌کنندگان ـ سرمایه‌گذاران 
با سایر شخصیت‌ها، در جستجوي نوع راهکاري هستيم 
کار  به  ديگري  به‌مثابه  آنها  بازنمايي  براي  آن  از  که 
به  مانع  ديگري  به‌مثابه  که  تا مشخص شود  مي‌گيرند 
معناي سارتري معرفی‌شده‌اندي ا چون ديگري لويناسي 

بازنمايي گشته‌اند؟

نوع راهکار بازنمایی عوامل فیلم توسط کارگردان
و  سرمایه‌گذاران  ناخواسته،  مهمانان  ورود 
پیشنهاد‌هاي فرد و زوج آنها شروع کشمکش و کنش‌های 

کارگردان با ساير شخصیت‌ها است. مانی اورنگ و پرند 
پایا، بازیگران نقش اول مرد و زن مورد تأیید کارگردان 
هستند که تحت ‌فشار تهیه‌کنندگان، کارگردان به اخراج 
آنها رضایت می‌دهد. شایان شبرخ نیز بازیگر جایگزینی 
است که به‌عنوان نقش اول مرد از طرف تهیه‌کننده و 

سرمایه‌گذاران به کارگردان و فیلم تحمیل می‌شود.
با  احترام  و  علاقه  با  پشت‌صحنه‌  در  کارگردان 
بازیگران نقش اول زن و مرد فیلم برخورد کرده و با آنها 
هم‌سخن می‌شود. با ادبیات بوبری نسبت میان کارگردان 
و آنها من ـ تویی است. کارگردان در مقابل آنها احساس 
مسئولیت دارد. هرچند هنگامی‌که مانی اورنگ و پرند 
برای  می‌شوند،  گذاشته  کنار  تهیه‌کنندگان  توسط  پایا 
آنکه فیلم نخوابد و بقیة عوامل بیکار نشوند، کارگردان 
کوتاه می‌آید، در این قسمت از داستان به‌صورت استثنا 
کارگردان چون غریبه آنها را رها کرده و عملًا از راهکار 
استفاده  آنها  با  برخورد  در  ابژه‌سازی  و  فاصله‌گذاری 
می‌کند، اما دلایل کافی در فیلم موجود است که او را در 

راهکار بازنمایی دیالوگ‌ها و اعفال کارگردان در رابطه با مانی اورنگ و پرند پایا

احساس مسئولیت هنگامی‌که تهیه‌کنندگان می‌خواهند مانی اورنگ را کنار بگذارند، کارگردان از او و توانمندی‌هایش 
به‌عنوان بازیگر دفاع می‌کند.

احساس مسئولیت کارگردان حاضر نیست با کنار گذاشتن مانی اورنگ و پرند پایا موافقت کند، چراکه نگران لطمة روحی 
است که دچار آن می‌شوند.

احساس مسئولیت کارگردان برای حفظ پرند پایا در فیلم و دفاع از او و توانمندی‌هایش به‌عنوان بازیگر، تهیه‌کنندگان را 
تهدید می‌کند که اگر او را کنار بگذارند فیلم را رها می‌کند.

فاصله‌گذاری و 
ابژه‌سازی

به خاطر تعطیل نشدن پروژه و بیکار نشدن خود و باقی عوامل ساخت فیلم، کارگردان بالاخره به اخراج 
مانی اورنگ و پرند پایا رضایت داده و کوتاه می‌آید.

هم‌سخنی و احساس 
مسئولیت

بعد از کنار گذاشتن مانی اورنگ، هنگامی‌که کارگردان مجدد او را می‌بیند از او معذرت‌خواهی می‌کند.

هم‌سخنی کارگردان به پرند پايا هشدار می‌دهد پای هر برگه‌ای را برای هوادار امضا نکند. امکان دارد از امضای 
او سوءاستفاده کنند.

ابژه‌سازی و قدرت‌زدایی کارگردان به شبرخ طعنه می‌زند که موفقیت او در این است که نقش را باورپذیر بازی کند، نه اینکه 
»با ضرب حساب بانکی دیگران« موفقیت را بخرد.

فاصله‌گذاری و 
قدرت‌زدایی

هنگامی‌که شبرخ نمی‌تواند نجات شکوندی را خوب بازی کند، کارگردان به او طعنه می‌زند که »قربانی 
کننده سخت می‌تونه نقش قربانی رو بازی کنه!«.

هم‌سخنی یه چیزی  را تحسین می‌کند: »ای، کم‌کم داره  او  بهتر می‌شود، کارگردان  بازی شبرخ  هنگامی‌که 
می‌شه!«

جدول )2( نوع راهکار بازنمایی بازیگران به‌عنوان دیگری در روابط کارگردان و بازیگران
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و  خود  نسبت  ازاین‌رو،  می‌دهد.  نشان  محقّ  مورد  این 
و  لويناسي  کاملًا  بازیگران  و  کارگردان  میان  ديگري 
بازیگر  شبرخ،  شایان  با  رابطه  در  است.  ديگرآيين 
جایگزین مانی اورنگ، نیز باید گفت که به دلیل نداشتن 
استعداد بازیگری و ضایع کردن حق دیگران، کارگردان 
او را چون یک غریبه به شمار آورده و مدام مورد قضاوت 
و سرزنش قرار می‌دهد؛ اما در اواخر پروژه، با توجه به 
پیشرفت او، کارگردان شبرخ را پذیرفته و به هم‌سخنی 
تلاش  تمام  فیلم‌برداری  هنگام  اگرچه  می‌پردازد.  او  با 
کارگردان را برای بهتر شدن بازی او می‌بینیم، اما این 
احساس مسئولیت بیش از آنکه در مقابل او باشد، برای 

نجات فیلم است.

بازنمایی نویسنده توسط کارگردان
در این فیلم بازیگر نقش اول زن، پرند پایا، نویسندة 
فیلم‌نامه نیز هست. هنگامی‌که تهیه‌کنندگان برای راضی 
نگه ‌داشتن سرمایه‌گذاران حاضر به پذیرش هر تغییری 
به  را  نویسنده  حق  کارگردان  می‌شوند  فیلم‌نامه  در 
فیلم‌نامه  دست‌کاری  مقابل  در  و  شناخته  رسمیت 
احساس  نویسنده  مقابل  در  او  می‌دهد.  نشان  مقاومت 
مسئولیت می‌کند، ازاین‌رو نسبت کارگردان با نويسنده 
به‌مثابه ديگري لويناسي و ديگرآيين است. جدول )۲(
در  را  دیگری  عنوان  به  بازیگران  بازنمایی  راهکار  نوع 

رابطه با کارگردان نشان می دهد

توسط  فیلم  عوامل  بازنمایی  راهکار  نوع 
تهیه‌کنندگان و سرمایه‌گذاران

این  داستان  در  سرمایه‌گذاران،  و  تهیه‌کنندگان 

نویسندة  بازیگران،  کارگردان،  با  تعامل  در  فرافیلم، 
فیلم‌نامه قرار داشته و از جایگاه خود هرکدام را به نحوی 
در جایگاه دیگری بازنمایی می‌کنند. در ادامه به ترتیب 
این نسبت‌ها را بررسی می‌کنیم. ابتدا افعال و دیالوگ‌هاي 
سرمایه‌گذاران و تهیه‌کنندگان در رابطه با کارگردان و 

نوع بازنمايي او به‌مثابه ديگري را تشريح می‌کنیم: 
تهیه‌کنندگان علی‌رغم اشتهار هنری کارگردان او را 
نشناخته و حتی فیلم‌های قبلی او را ندیده‌اند، اما این 
باعث نمی‌شود که پز کار کردن با او را ندهند و از اعتبار 
دغدغة  آنها  نکنند.  استفاده  سرمایه  جلب  برای  او 
کارگردان را راجع به کیفیت هنری اثر جدی نگرفته و 
می‌کنند.  فکر  آن  سود  و  سرمایه  بازگشت  به  فقط 
تهیه‌کنندگان دغدغة اخلاقی کارگردان دربارة تعهد به 
بی‌ارزش  و  سبک  سخت‌گیری  را  فیلمش  بازیگران 
می‌دانند. سرمایه‌گذار جدید برای راضی کردن کارگردان 
در رابطه با تعویض بازیگر زن فیلم، چکی را روی میز 
گذاشته و به رخ او می‌کشد. تهیه‌کنندگان کارگردان را 
متهم به رفتار دورازمنطق و هدر دادن امکانات تهیه فیلم 
کرده و سعی دارند عواملش را رودرروی او قرار دهند. 
برکناری کارگردان وانمود می‌کنند که وی  از  بعد  آنها 
بازنمایی  راهکارهای  در  دقت  با  است.  داده  انصراف 
و  ابژه‌سازی  )فاصله‌گذاری،  رابطه  این  در  کارگردان 
و  تهیه‌کنندگان  می‌شویم  متوجه  قدرت‌زدایی( 
سرمایه‌گذاران از جایگاه سوژه کارگردان را چون یک ابژة 
بیگانه، تحت سلطه و انقیاد می‌بینند. ازاین‌رو، نسبت آنها 

با کارگردان کاملًا خودآیین است.

توسط  بازیگران  بازنمایی  راهکار  نوع 

راهکار بازنمایی دیالوگ‌ها و اعفال تهیه‌کنندگان و سرمایه‌گذاران در رابطه با بازیگران
ابژه‌سازی آنها استعداد و توان بازیگری مانی اورنگ و پرند پايا را به‌راحتی نادیده گرفته و آنها را در اوج شایستگی 

کنار می‌گذارند.
ابژه‌سازی و قدرت‌زدایی در رسانه‌ها به‌دروغ دلیل جدایی پرند پايا از فیلم را اختلاف با کارگردان ذکر کرده‌اند.
ابژه‌سازی و قدرت‌زدایی سناریوی کنار گذاشتن اورنگ و پایا را طوری مدیریت می‌کنند که انگار خود کنار کشیده‌اند تا هیچ 

حقی برای آنها ازلحاظ مادی و معنوی ایجاد نشده و حتی مجبور شوند خسارت هم بدهند.
ابژه‌سازی و قدرت‌زدایی برای عدم پرداخت تعهداتشان و همچنین جوسازی و تبلیغ برای فیلم اورنگ و پایا را متهم به ارتباط 

غیراخلاقی باهم می‌کنند.

جدول۳.  نوع راهکار بازنمایی بازیگران به‌عنوان دیگری تهیه‌کنندگان و سرمایه‌گذاران
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تهیه‌کنندگان و سرمایه‌گذاران
و  سرمایه‌گذاران  دیالوگ‌هاي  و  افعال  جدول۳ 
تهیه‌کنندگان را در رابطه با بازیگران فیلم، ماني اورنگ 
و پرند پایا و نوع بازنمايي آنها به‌مثابه ديگري را تشريح 

می‌کند:
متوجه  بازیگران،  بازنمایی  راهکارهای  در  دقت  با 
می‌شویم که تهیه‌کنندگان حین اخراج و کنار گذاشتن 
و  ندانسته  توضیحی  هیچ  به  ملزم  را  خود  آنها، 
اعمال  کارگردان  بر  فشار  طریق  از  را  خواسته‌هایشان 
می‌کنند. تهیه‌کنندگان و سرمایه‌گذاران از جایگاه سوژه 
انقیاد  و  سلطه  تحت  ابژة  یک  همچون  را  بازیگران 
از  ارعاب  و  پرونده‌سازی  از  استفاده  با  آنها  می‌بینند. 
بازیگران قدرت‌زدایی کرده و امکان اعتراض و شکایت را 
صدای  شدن  شنیده  مانع  همچنین  و  گرفته  آنها  از 

اعتراضشان توسط هر فرد یا نهاد دیگری می‌شوند.

توسط  نویسنده  بازنمایی  راهکار  نوع 
تهیه‌کنندگان و سرمایه‌گذاران

تهیه‌کنندگان با استناد به قراردادی که در آن حق 
امتیاز فیلم‌نامه را خریده‌اند خود را ملزم به توضیح به 
فیلم‌نامه‌نویس نمی‌دانند و هنگام دست‌کاری فیلم‌نامه و 
با  آنها  رابطة  نمی‌کنند.  هماهنگ  او  با  آن  قلع‌وقمع 
فیلم‌نامه‌نویس غیر مستقیم بوده و نظراتشان را در رابطه 
کارگردان  و  سرمایه‌گذاران  با  صحبت  هنگام  او  با 
می‌شنویم. آنها او را چون یک غریبه و ابژة تحت سلطه 
فرض کرده و از او به‌مثابة دیگری قدرت‌زدایی می‌کنند.

فرافیلم  بر  حاکم  گتفمانی  نظم  در  زبان  نقش 
وتقی همه خوابیم

خودبازتاب  اثر  یک  به‌عنوان  خوابيم،  همه  وقتي 
حاوي دو کارکرد تصدیق‌آمیز و انتقادي هست. از ميان 
اثر شاهد تصديق  سه نوع کارکرد تصدیق‌آمیز، در اين 
فيلم و فیلم‌ساز هستيم. نوک پکيان کارکرد انتقادي اثر 
است.  سرمایه‌گذاران  و  تهیه‌کنندگان  سمت  به  نيز 
هرچند در عذاب وجدان و احساس گناهي که کارگردان 
بعد از اخراج بازيگران توانمند توسط تهیه‌کنندگان دارد، 
نيز مشاهده  نزد کارگردان  از خودانتقادي  درصد کمي 

می‌شود. همچنین، در این اثر با توجه به همان تفاوت 
متفاوت  بسیار  تلقی  دو  که ذکر شد،  گفتمانی  دیدگاه 
نسبت به زبان، اهداف، کارکرد و مخاطبان سینما وجود 
دارد. در این بخش ابتدا تلقی کارگردان و سپس تلقي 
تهیه‌کنندگان و سرمایه‌گذاران را از سینما و مخاطبان 
آن بررسی می‌نماییم. درنهایت به مقایسة نسبت آنها با 

اين دو مهم می‌پردازیم:

نوع بازنمایی سینما و مخابط توسط کارگردان
با  رابطه  در  افعال کارگردان  و  دیالوگ‌ها  بررسی  با 
کلیدی  مفاهیم  استخراج  و  سينما  مخاطبان  و  سینما 
جملات او، می‌توان گفتمان حاکم بر ديدگاه کارگردان 

در رابطه با اين مهم را به شرح زیر جمع‌بندی کرد:
هنرمند  و مخاطب،  هنرمند  اثر هنری،  در سه‌گانه 
جایگاه رفیع‌تری نزد کارگردان، داشته و بیش از دوسوم 
گفته‌های او در ستایش جایگاه هنرمند است. نباید از یاد 
برد که ستایش از کارگردان به‌عنوان مؤلف، خود نوعی 
ستایش هنر سینما نیز هست. در طول فیلم، کارگردان 
فدای  کمتر  فیلمش  کیفیت  که  می‌کند  تلاش 
از  هیچ‌کدام  در  شود.  سرمایه‌گذاران  خواسته‌های 
یاد  کالا  به‌مثابه  سینما  از  کارگردان،  دیالوگ‌های 
نمی‌شود، به صورتی که می‌توان گفت سینما به‌مثابه هنر 
نسبت  با  رابطه  در  اوست.  اصلی  دغدغة  خلاقیت  و 
کارگردان با مخاطب نیز می‌توان گفت او موفقیت فیلم 
را به باورپذیر بودن آن نزد مخاطب وابسته می‌داند. این 
است.  مخاطب  سوژگی  جایگاه  پذیرش  از  حاکی  امر 
اثر  قبال  در  را  فیلم خود  کارگردان،  می‌توان گفت که 

هنری و مخاطب شدیداً مسئول می‌داند.

توسط  مخابط  و  سینما  بازنمایی  نوع 
تهیه‌کنندگان و سرمایه‌گذاران

تهیه‌کنندگان و سرمایه‌گذاران نظرات خویش را در 
که  می‌کنند  بیان  گزاره  دوازده  در  سینما  با  رابطه 
این جملات به مسائل مالی مرتبط  کلیدواژه‌های تمام 
است. آنها حتی یک‌بار دغدغة کیفیت فيلم به‌مثابه اثر 
هنري را نداشته و به فیلم فقط به‌عنوان یک محصول 
تولیدی برای فروش فکر می‌کنند. انگیزة سرمایه‌گذاران 
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نیز برای ورود به وادی ـ سینما که هیچ شناختی از آن 
نداشته و حتی کارگردان سرشناسش را نیز نمی‌شناسند 
ـ فقط سود مالی و التذاذ جنسی در رابطه با دختر جوانی 
است که به بازیگری علاقه دارد. در رابطه با مخاطب نیز 
یک‌بار تهیه‌کننده برای راضی کردن کارگردان به پذیرش 
بازیگران پیشنهادی سرمایه‌گذاران، از مخاطب و اخلاق 
هزینه می‌کند و سرمایه‌گذاران نیز برای جذب مخاطب 
خوش  پایان  و  بوده  فیلم‌نامه  پایان  تغییر  خواهان 
می‌خواهند. در رابطه با سینما و مخاطب می‌توان گفت 
آنها غیریت سینما و مخاطب را نپذیرفته و هر دو را فقط 
وسیله‌ای در خدمت رسیدن به هدف و امیال خویش، که 

همانا سوداگری و کسب سود بیشتر است، می‌دانند.

تفسیر )تحلیل گتفمانی(
گفتمانی  نظم  جمع‌بندی  به  تفسیر  مرحلة  در 
بینامتنیت  و  متنی  تحلیل  مرحلة  نتایج  براساس 

می‌پردازیم.

نظم گتفمانی در وتقی همه خوابیم
در این فیلم تهیه‌کنندگان و کارگردان، به نمایندگی 
از دو گفتمان متضاد، در تلاش برای ساختن یک فیلم 
طبق نظر و سلیقة خود دیده می‌شوند. تهیه‌کنندگان و 
از  نمايندگي  به  سرمایه‌گذاران،  یعنی  آنها  مالی  حامی 
دیگری  بازنمایی  در  سوداگري  و  سرمايه  گفتمان 
)کارگردان، بازیگران و نویسنده فیلم‌نامه( از راهکارهای 
ابژه‌سازی، قدرت‌زدایی و فاصله‌گذاری استفاده می‌کنند؛ 
و  هنر  گفتمان  از  نمايندگي  به  کارگردان  نسبت  اما 
خلاقيت با بازیگران، نویسنده و سایر عوامل فیلم به‌مثابه 
دیگری، هیچ‌کدام از این راهکارها نبوده و کارگردان به 
احساس  آنها  به  نسبت  و  پرداخته  آنها  با  هم‌سخنی 
مسئولیت دارد. در رابطه با نسبت این دو نظم گفتمانی 
متفاوت، با رسانة سینما و مخاطب آن نیز می‌توان گفت 
سینما  با  ابژه  ـ  سوژه  نسبت  تلقی  سوداگری  گفتمان 
به‌عنوان  آن  از  قدرت‌زدایی  برای  تلاش  در  و  داشته 
جایگاه  گفتمان  این  است.  انتقادی  هنری  یک‌زبان 
سوژگی را نيز برای مخاطب قائل نبوده و او را چون یک 
گفتمان  ازاین‌رو،  می‌بیند.  بیشتر  سود  جهت  مشتری 

دارد.  مخاطب  و  سینما  با  خودآیین  نسبت  سوداگری 
گفتمان  از  نمایندگی  به  کارگردان  تلقي  درحالی‌که 
خلاقیت هنری نسبت به سینما و مخاطبان آن ديگرآيين 
است. در ادامه اين مرحله، در تحلیل بینامتنیت نیز به 
به  سگ‌کشی،  فیلم  با  فرافیلم  این  مقایسة  و  تطبیق 
نمایندگی از سایر فیلم‌های کارگردان، پرداخته و نسبت 
خود و دیگری را در این اثر با سایر فیلم‌های کارگردان 

بررسی می‌کنیم.

بینامتنیت و فرافیلم وتقی همه خوابیم
 چنانچه ذکر شد، فرکلاف، در مرحلة تفسير روي 
بررسی  به  بینامتنی  تحلیل  در  دارد.  تأکید  بينامتنيت 
شکل‌گیری محتوای این فیلم با محوریت نسبت خود و 
کارگردان  اين  دیگر  فیلم‌های  با  رابطه  در  دیگری 
تا  بیضایی در طول سال‌های 1349  بهرام  می‌پردازیم. 
1387، 9 فیلم بلند داستانی، 3 فیلم کوتاه و 1 فرافیلم 
ساخته است. جهت یافتن چگونگی نسبت خود و دیگری 
ویژه  به‌صورت  بیضایی،  سینمای  متعارف  فیلم‌های  در 
فیلم سگ‌کشی مورد کنکاش قرار می‌گیرد. در این فیلم 
نیز بهرام بیضایی به داستان زن نویسنده‌ای می‌پردازد 
که میان خیل عظیمی از مردان اهل سرمایه و سوداگر 

گرفتار شده است.

خلاصة داستان سگ‌کشی
گل‌رخ کمالی نویسندة شهرستاني که شوهرش ناصر 
معاصر را به گمان رابطه‌ای میان او و منشی شرکتش 
ترک کرده است، با پایان جنگ به تهران برمی‌گردد. او 
می‌فهمد که شوهرش ورشکست شده و در زندان است. 
قرباني  و  بوده  بی‌گناه  که  می‌گوید  او  به  شوهرش 
کلاه‌برداری شرکيش شده است که با کل سرمايه شرکت 
همسرش  از  معاصر  ناصر  است.  شده  متواري  کشور  از 
می‌خواهد که با مقدار پولي که براي او مانده چک‌های 
شاکيان را با قيمت پايين خريده و با جلب رضايت آنها 
او را از زندان آزاد کند. گل‌رخ که از بدگماني بي‌جاي 
خود نسبت به شوهرش عذاب وجدان دارد، براي جبران 
اشتباهش شروع به خريدن چک‌ها و گرفتن رضايت از 
با طلبکاران و دنياي  از رويارويي  بعد  شاکيان می‌کند. 
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نويسنده  به‌عنواني ک  که  می‌شود  متوجه  گل‌رخ  آنها 
گل‌رخ  است.  دور  آدم‌ها  اين  دادوستد  دنياي  از  چقدر 
براي جلب رضايت شاکيان مجبور می‌شود آزار، اذيت، 
با  پايان  را قبول کند. در  آنها  تحقير، شکنجه و تجاوز 
تلاش‌های گل‌رخ، ناصر معاصر از زندان آزاد می‌شود و 
گل‌رخ نيز می‌فهمد که کلاه‌بردار اصلي شوهرش بوده که 
توانسته است با فرستادن زنش به دهان شيرهاي گرسنه 
با پرداخت مقداري از بدهی‌هایش جان سالم به در برده 

و صاحب کلي پول شود.

نسبت خود و دیگری در فیلم سگ‌کشی
شوهرش  با  رابطه  در  کمالی،  گل‌رخ  فیلم،  این  در 
ناصر معاصر و طلبکاران شوهرش، جایگاه دیگری را دارد. 
ناصر معاصر، در رابطه با ورشکستگی و فرار دوستش با 
پول‌های شرکت به همسرش دروغ می‌گوید تا بتواند دل 
او را به رحم آورده و از او سوءاستفاده کند. او در پایان 
تشکر  به‌عنوان  همسرش،  فداکاری‌های  تمام  عوض 
طلاق‌نامه‌اش را به او می‌دهد و فاش می‌کند که تصمیم 

دارد با منشی‌اش از ایران برود.
منتسب، صبوري، حاج نقدي و نايري کساني هستند 
که گل‌رخ به‌عنوان طلبکار ناچار به رويارويي با آنهاست. 
طلبکاران او را به‌مثابه ‌یک کالای جنسی دیده و تلاش 
دارند او را تصاحب کنند. نگاه همگی این شخصیت‌ها به 
ابژه یا من ـ آن بوبری است. آنها  گل‌رخ، نگاه سوژه ـ 
همگی به او چون وسیله‌ای برای اهداف سوداگرانه شان 
نگاه می‌کنند. ازاین‌رو، در بررسی نسبت خود و دیگری، 
بازنمایی  برای  سرمایه،  گفتمان  شخصیت‌های  تمام 
استفاده  قدرت‌زدایی  و  ابژه‌سازی  راهکارهای  از  گل‌رخ 

و  خود  نسبت  گفت  می‌توان  نتیجه  به‌عنوان  می‌کنند. 
دیگری در این فیلم کاملًا و صد درصد خودآیین است.

جمع‌بندی مرحلة تفسیر
کشمکش موجود در فرافیلم »وقتی همه خوابیم«، 
جنگ بین دو گفتمان سرمایه و هنر است که هرکدام 
فکر می‌کنند آنها بهتر می‌توانند عمل خلق را انجام داده 
ادعا می‌کنند در  نیز  بسازند. هر دو گفتمان  را  فیلم  و 
جنگ قدرتی که پیش‌گرفته‌اند دغدغه و نگرانی اصلی 
بازنمایی  از جانب گفتمان سرمایه در  آنها مردم است. 
نسبت  در  اما  هستیم  خودآیین  اخلاق  شاهد  دیگری 
و  هنری  خلاقیت  گفتمان  از  نمایندگی  به  کارگردان، 
دیگران، شاهد اخلاق دیگر ایین هستیم بازنمایی دیگری 
متعارف  فیلم‌های  از  نمایندگی  به  سگ‌کشی  فیلم  در 
بیضایی نیز از جانب کنشگران گفتمان اول تابع اخلاق 
خودآیین بوده و در گفتمان خلاقیت هنری و کنشگران 
فيلم  در  هستیم.  دیگرآیین  اخلاق  شاهد  گفتمان  این 
سگ‌کشی، سوداگران و نوکیسگان در حیطه دادوستد 
هنرمند  و  بوده  دیگران  نابودگری  و  تخریب  کار  در 
باب احساس  از  و  آنها شده  بازي کثيف  وارد  اشتباهي 
مسئولیت با آنها درمی‌افتد. آنها تلاش می‌کنند او را به 
را  بازنده  جایگاه  مبارزه قطعاً  این  او در  بکشانند؛  لجن 
دارد. اما، در پايان از اين مبارزه نابرابر کنار کشيده و کار 
همه  »وقتی  فیلم  در  اما،  می‌دهد.  ادامه  را  نوشتن 
خوابیم«، آن سوداگران نوکیسه آن‌قدر جسور شده‌اند که 
حیطة فعالیتشان را تا خود هنر و خلاقیت نیز گسترش 
داده‌ و دیگر جایی برای هنرمند و هنر او باقی نگذاشته‌اند. 
گفتمان  با  مبارزه  خوابیم«  همه  »وقتی  در  ازاین‌رو، 
سوداگری سخت و تا حدودی غیرممکن به نظر می‌رسد.

نسبت خود و 
دگيري

بازنمايي  راهکار 
دگيري

دیگری خود هدف کارکرد 
انتقادی

نوع کارکرد 
خودبازتابی

خودآیین و 
سارتری

ابژه سازی، قدرت 
زدایی و تا حدودی 

فاصله‌گذاری

کارگردان، بازیگران، 
فیلم‌نامه‌نویس، سینما 

و مخاطب

تهیه‌کنندگان و 
سرمایه‌گذاران صنعت سینما، 

تهیه‌کنندگان و 
سرمایه‌گذاران

انتقادی
دیگرآیین و 
لويناسي

هم‌سخنی و 
مسئولانه

بازیگران، 
فیلم‌نامه‌نویس، سینما و 

مخاطب

کارگردان

جدول ۴. کارکردها و تمهیدات خودبازتابی، خود و ديگري و نوع راهکار بازنمايي ديگري در فرافیلم‌ وقتی همه خوابیم )نگارنده(
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تبیین )تحلیل اتجماعی(
همه  »وقتی  فرافیلم  اجتماعی  تحلیل  بخش  در 
خوابیم« بهرام بیضایی در مطابقت دو گفتمان سوداگری 
و  سرمایه‌گذاران  ـ  )تهیه‌کنندگان  هنری  خلاقیت  و 
کارگردان( با نظم گفتمانی حاکم بر جامعه ایران بعد از 
انقلاب اسلامی، می‌توان گفت که در گفتمان سوداگری، 
نگاه به دیگری خودآیین و در تأیید و بازتولید گفتمان 
حاکم است، درحالی‌که نگاه به دیگری از جانب گفتمان 
خلاقیت هنری دیگرآیین بوده و تلاش برای ساختاربندی 
جدیدی از نظم گفتمانی حاکم بر جامعه در آن مشهود 

است.

نتیجه‌گیری
اثر  یک  به‌عنوان  خوابیم«،  همه  »وقتی  فرافیلم 
انتقادي  و  تصدیق‌آمیز  کارکرد  دو  حاوي  خودبازتاب، 
است. در اين اثر شاهد تصديق فيلم و فیلم‌ساز هستيم و 
نوک پکيان کارکرد انتقادي اثر نيز به سمت تهیه‌کنندگان 
تهیه  طیف  دو  دیدگاه  تفاوت  است.  سرمایه‌گذاران  و 
کننده ـ سرمایه‌گذار و کارگردان سبب ارائه دو رویکرد 
متفاوت نسبت به سینما شده است. در رابطه با نسبت 
کنشگری این دو طیف به‌مثابه »خود« با سینما، عوامل 
نتیجه  می‌توان  »دیگری«  قالب  در  مخاطب  و  سینما 
گرفت که عوامل سینما از جانب کنشگران طیف اول با 
فاصله‌گذاری  و  قدرت‌زدایی  ابژه‌سازی،  راهکارهای 
بازنمایی می‌شوند؛ این طیف به سینما به‌مثابه کالا نگاه 
کرده و در تلاش برای قدرت‌زدایی از آن به‌عنوان یک 
چون  را  مخاطب  آنها  هستند.  انتقادی  و  هنری  زبان 
مصرف‌کننده فرض کرده و جایگاه سوژگانی برای او قائل 
نیستند؛ اما تلاش برای هم‌سخنی و احساس مسئولیت 
نسبت به عوامل سینما بر نگاه کارگردان حاکم بوده و 
سینما به‌مثابة هنر و خلاقیت دغدغة اصلی اوست. در 
رابطه با مخاطب نیز کارگردان موفقیت فیلم را وابسته به 
که  گفت  می‌توان  ازاین‌رو،  می‌داند.  آن  بودن  باورپذیر 
کشمکش موجود در فرافیلم »وقتی همه خوابیم«، جنگ 
بین دو گفتمان سرمایه و هنر است؛ از جانب گفتمان 
سرمایه در بازنمایی دیگری شاهد تسلط نگاه سارتری و 

خودآیینی اخلاقی هستیم؛ اما در نسبت کارگردان، به 
شاهد  دیگران  و  هنری  خلاقیت  گفتمان  از  نمایندگی 
تسلط نگاه لویناسی و دیگرآیینی اخلاقی هستیم. حاصل 
»خلاقیت  و  »سوداگری«  متعارض  گفتمان  دو  آنکه 
هنری« نظم گفتمانی فرافیلم »وقتی همه خوابیم« را 
نظم  با  گفتمان  دو  این  مطابقت  در  می‌دهند.  تشکیل 
انقلاب اسلامی،  از  بعد  ایران  بر جامعه  گفتمانی حاکم 
می‌توان گفت که در گفتمان سوداگری، نگاه به دیگری 
درحالی‌که  است،  حاکم  گفتمان  بازتولید  و  تأیید  در 
ساختاربندی  برای  تلاش  در  هنری  خلاقیت  گفتمان 

جدیدی از نظم گفتمانی حاکم است.

پی‌نوشت‌ها
1. Meta-film
2. Mainstream Cinema
3. Self
4.The Other
5. Subject
6. Object
7. Autonomy
8. Sartre
9. Conflict
10. Levinas
11. Critical discourse analysis
12. Fairclough
13.Order of discourse
14.Self-Reflexivity
15. Hayward
16. Binary
17. Dialectic
18. Plato
19. Exclusive
20. Hegel
21.Gaze
22.Shame
23. Martin Buber
24. orientation
25. Realization
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26. Dialogical
27.Describe
28. Interpret
29. Explain
30. Responsibility
31. Dialogical
32. Intertextuality
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