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Iranian Pre-revolutionary cinema, especially in 1960s and 1970s, has experienced many 

dynamics which has been transferred to cinema and other visual media after the 1979 

revolution as a legacy of patterns, icons, stories, etc. However, the order resulting from the 

revolution, disregarding the complexities and inequalities, rejects the Pahlavi period cinema as 

a vulgar and westernized whole, dreamer and anti-reality. From this perspective, pre-

revolutionary cinema was an "anti-popular and unpopular" cinema that, in conjunction with the 

established political-economic order of its time, dealt with the audience and "conformity". This 

study, while maintaining a critical position towards the films produced during 1960s and 

1970s, tries to provide a narrative of the evolution of Iranian Pre-revolutionary cinema and to 

challenge the generalized ideological narratives of it through the analysis of selected films. The 

theoretical framework of this research is inspired by Pierre Bourdieu’s ideas about "field" and 

Marc Ferro’s sociological theory of the relationship between "cinema and history". In the 

research process, ideological critique and critical interpretation methods have been used to 

study 33 films that have been selected by purposive sampling. Findings show that according to 

the cultural programs of the Pahlavi government and other requirements of the cinema field 

and the macro social context, which can be classified as responding to the crisis of attracting 

audiences and establishing or maintaining a connection with social reality, we can speak of 

four distinct periods in pre-revolutionary Iranian cinema. 
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 ها:   کلیدواژه
سینمای پیش از انقلاب، ایدئولوژی، 

 تاریخ، حکومت پهلوی، توسعه

های زیادی را تجربه کرده که مجموعة آنها  های چهل و پنجاه شمسی، پویایی سینمای پیش از انقلاب به ویژه در دهه
های تصویری پس از انقلاب انتقال یافته است.  ها به سینما و سایر رسانه به صورت میراثی از الگوها، مضامین و داستان

ها، سینمای دورۀ پهلوی را به عنوان کلیتی  ها و ناهمسانی اعتنا به پیچیدگی  ز انقلاب بیبا این حال، نظم برآمده ا
انداز، سینمای پیش از انقلاب، سینمایی  کند. از این چشم پرداز و ضدواقعیت طرد می زده، رؤیا یکدست مبتذل و غرب

ة خود به تخدیر مخاطبان و اقتصادی زمان-بوده که همدست با نظم مستقرِ سیاسی« ضدمردمی و غیرمردمی»
های  های سینمایی تولیدشده در دهه پرداخته است. این پژوهش ضمن حفظ موضع انتقادی در برابر فیلم می« نوایی هم»

ساز  زدۀ کلیت های ایدئولوژی کوشد روایتی از روند تکوین سینمای ایران به دست دهد و روایت چهل و پنجاه شمسی، می
از سینمای دو دهة پایانی   های سینمایی به چالش بکشد تا تصویری جامع به میانجی واکاوی فیلماز سینمای آن دوره را 

شناختی  و نظریة جامعه« میدان»های بوردیو دربارۀ  دورۀ پهلوی ترسیم شود. چارچوب نظری این پژوهش ملهم از ایده
گیری هدفمند  فیلم که با روش نمونه  33العة است. در روند پژوهش، برای مط« سینما و تاریخ»مارک فرو دربارۀ رابطة 

دهد با توجّه به  ها نشان می اند، از روش نقد ایدئولوژیک و تفسیر انتقادی بهره برده شده است. یافته گزینش شده
های فرهنگی حکومت پهلوی و سایر اقتضائات میدان سینما و زمینة اجتماعی کلان که ذیل پاسخگویی به  برنامه

توان از چهار دورۀ متمایز در  بندی هستند، می خاطب و انعکاس انتقادی واقعیت اجتماعی قابل دستهبحران جذب م
 سینمای پیش از انقلاب ایران سخن گفت.
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 مه و بیان مسئلهمقد

ی  خلاقانههای  مقاومت کنند، و شیوه« قدرت سیاسی»های بی حد و حصر  قادرند در برابر دخالت« های هنری مدیوم»اگر بپذیریم که 
توان محصولات هنری را به چشم منابع ارزشمند تاریخی بررسی و مطالعه کرد.  درپیش بگیرند، آن گاه می« سانسور»خود را در مقابل 

گردد که هم نظم  برانگیزی آن به این واقعیت بازمی برانگیزی است. مناقشه از یک نظر، سینمای پیش از انقلاب میراث مناقشه
اکم در دورۀ محمّدرضاشاه پهلوی و هم نظام سیاسی پس از انقلاب، با نگاهی منفی و نامطلوب به آن اقتصادی ح-سیاسی

گذاران حکومت پهلوی، محصولات سینمای ایران را مایة سرافکندگی و شرمساری خود قلمداد  نگریستند. از یک سو، سیاست می
المللی عرضه کنند و حیثیت و آبرویی برای  های هنری بین ین جشنوارههای ایرانی را در ویتر توانند فیلم کردند و از اینکه نمی می
و خودشان در مقام متولیان آن به ارمغان آورند؛ ناخرسند و ناراضی بودند. از سوی دیگر، تودۀ انقلابیون « فرهنگ و هنر مدرن ایران»

های غربی، نمایش  به زعم آنها این سینما با ترویج ارزشدانستند؛ زیرا  مذهبی در انقلاب، سینمای ایران را با فحشا و ابتذال یکی می
های مستقر در پیش  پرداخت. به عبارت بهتر، هر یک از نظم بینی مذهبی و سنتی جامعه می رقص و برهنگی به ضدیت آشکار با جهان

بینی  ها و جهان بودند تا با ارزشفرهنگی -با تفسیر خاصّ خود در پی تغییر یا دگرگونی سینما به منزلة نهادی هنری و پس از انقلاب
شان متناسب گردد. از آنجایی که سینمای پس از انقلاب نوعی واکنش به اصول و قواعد پاگرفته در دورۀ پیش از انقلاب  مطلوب

از  گذارد؛ خصوصاً اینکه نظم جدید پساانقلابی کوشیده است، پیشاپیش بر اهمیتّ و اولویت کاویدن سینمای دورۀ پهلوی صحّه می
ابتذال و فحشا، رؤیاپردازی و ضدیت با »ها و تبلیغات ایدئولوژیک، به تدریج آن را به ورطة فراموشی بکشاند.  گذاری طریق برچسب
های همیشگی نثارشده به سینمای پیش از  ( اتهام1386)کشانی، « ورزیْ زدگی، همدستی با قدرت و فقدان اندیشه واقعیت، غرب

ارتباط وثیقی برقرار سازد یا با « جامعة مورد ارجاع حکومت پساانقلابی»ویی نهاد سینما هرگز نتوانست با انقلاب هستند. چنان که گ
کیان اخلاق اجتماعی کوشیده و از این رو، شایستة شماتت و فراموشی است. وجود چنین   خبث طینت و از روی تعمد، در تخریب

کشد.  تری از سینمای پیش از انقلاب را پیش می بینانه رد، اماّ لزوم مطالعه واقعهایی از سینمای دورۀ پهلوی، دلایل زیادی دا روایت
ای که هم تغییرات خودِ نهادِ سینما را همچون یک نهاد دستخوش تحوّل تاریخی خوانش کند و بپذیرد که این نهاد از منطق  مطالعه
تواند تحولّات  هنری بالقوه می-ت که این نهاد فرهنگیفردِ خاصِ خودش برخوردار است و هم دقت داش درونی و منحصربه-تحوّلی

 تر را در خود منعکس کند، از آنها متأثر شود یا بر آنها تأثیر متقابل بگذارد. تاریخی کلان
، مصادف است با اجرای یک برنامة توسعة اقتصادی و نوسازی آمرانه که در طی آن، حکومت محمّدرضا شاه 1340آغاز دهة 

مهمی را برای تغییر نظم سنّتی جامعه تداوم بخشید و تشدید کرد. در این فضای سرشار از تغییر و تحولّات شتابان،  پهلوی، اصلاحات
شده ایران شاهد خلق آثار های قدیمی، در سطوح مختلف سینمایِ به تازگی صنعتیهمراه با ظهور معضلات جدید و فروپاشی سنّت

اند تولیدات  ها و مطالعاتی که در حوزۀ سینمای پیش از انقلاب انجام گرفته، کوشیده (. غالب پژوهش1394متنوعی هستیم)نفیسی، 
های فرامتنی سیاسی)رخدادهای برجستة سیاسی نظیر انقلاب سفید، اصلاحات ارضی و...( درک  سینمایی را در ارتباط مستقیم با زمینه

یا سینمای اعتراضی( را محور پژوهش خود قرار « موج نو»کنند و یا صرفاً یک جریان خاص سینمایی)مثلاً سینمای موسوم به 
شود، فعل و انفعالات درونی و پویای خود نهاد سینماست که در عین ارتباط عمیق با  دهند.آنچه در این میان نادیده انگاشته می

معنایی -های تصویری نظامها، اصول و قواعد، منطق تحوّل درونی و ایجاد  اجتماعی دیگر، خود نیز حائز ویژگی-های هنری بخش
(. رویکردهای یادشده به سینمای 1365نژاد،  روندۀ سینما قابل درک و تشخیص نیست)تهامی است که جز با رجوع به خودِ تاریخِ پیش

هند و د انگاشته را در تحلیل اولویت می ورزند، رخدادهای سیاسی از پیش تنیدۀ متون سینمایی غفلت می پیش از انقلاب، از پیکرۀ درهم
کننده)ولو ظاهراً متقاعدکننده( از  ها، دانشی گمراه های به اصطلاح خلاقانه از فیلم گذارند، یا با ارائة خوانش سینما را در حاشیه می
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شود که از سرشت  ای تاریخی برساخته می پاره و مخدوش از پدیده کنند. در نتیجه روایتی پاره سینمای پیش از انقلاب تولید می
کند، یا شدیداً تحت تأثیر ارادۀ شخصی پژوهشگر  زدۀ موجود را تقویت می های ایدئولوژی قیقی تهی است، یا ناخواسته روایتانتقادی ح

هایی که متوجه سینمای پیش از انقلاب است، توضیحی  تواند در برابر اتهامات و روایت گرایی است. در نتیجه، نمی حال و گرفتار نوعی 
 د چنین عناصری را با نگاه به زمینه و بستر توسعه سینمای پیش از انقلاب توضیح دهد. بسنده ارائه کند یا وجو

تا  1340های دورۀ زمانی  کوشد به خودِ نهاد سینما اولویت بخشیده و به میانجی مطالعة بخشی از فیلم در مقابل، مقاله حاضر می
های  های تاریخی و جنبه . روایتی که به مدد درنظر داشتن زمینه، به روایتی از روند تکوین سینمای پیش از انقلاب دست یابد1357

یابی و تشریح نماید. تا در نهایت، به میانجی  برانگیز سینمای پیش از انقلاب را ریشه ای و هنری، برخی ابعاد مناقشه صنعتی، رسانه
زده از سینمای این دوره را به چالش  یدئولوژیشدۀ ا سازی های ساده های سینمای پیش از انقلاب بتوانیم روایت یابی پویایی ریشه

 تر نائل آییم. بینانه بکشیم و به ترسیم تصویری واقع
بنابراین، آنچه در این مقاله به دنبال آنیم این است که در درجه نخست دریابیم سینمای پیش از انقلاب اساساً بر مبنای کدام 

ای در پی مداخله در آن بوده است؟  اقتصادی حاکم با چه انگیزه-ظم سیاسیکرده و سپس دریابیم که ن منطق)های( تحوّلی عمل می
توان از رهگذر واکاوی روند تکوین و فهم منطق تحولّی درونی میدان سینمای پیش از انقلاب به برداشتی از وضعیت و مسائل  آیا می

ساز امروزی از سینمای آن دوره  های یکدست و نگاهشده در بعد از انقلاب  ای بین اتهامات مطرح آن رسید؟ و در نهایت، چه رابطه
 وجود دارد؟ 

 چارچوب مفهومی
ای توأمان صنعتی،  هایی است که چندبُعدی بودن سینما به عنوان پدیده این مقاله از لحاظ حساسیت نظری، تحت تأثیر نظریه

مصرف »دانند که در نهایت مورد  می« تولیدی جمعی»محصولِ را « فیلم»تر از آن،  گیرند و مهم ای و هنری را درنظر می رسانه
 گیرد.  قرار می« جمعی

یر  پی»شناسی  ایم. میدان، یکی از مفاهیم مهم در جامعه درنظر گرفته« میدان اجتماعی»در اینجا، سینما را همچون یک 
ای مراجعه کنیم که آن پدیده را  ه فضای اجتماعیاست. بنابر اعتقاد بوردیو، برای فهم و تبیین هر پدیدۀ اجتماعی باید ب« بوردیو

هایی برای میدان  رود. بوردیو ویژگی دربرگرفته است. مفهوم میدان برای اشاره به این فضای اجتماعی به کار می
اع و ( از جمله اینکه که میدانْ محلِّ تخاصم، نز1398؛ صفارحیدری، 2013؛ استیوارت، 1393؛ پرستش، 1391شمرد)بوردیو،  برمی

زنند. به  های مختلف، افراد با میل شدید برای متفاوت بودن، دست به رقابت با دیگر افراد حاضر در میدان می نبرد است. در میدان
فرماست. از  های گوناگون، قوانین گوناگونی حکم است و از این رو، در میدان  واجد قواعدی خودبسنده  زعم بوردیو، هر میدان

کنند، ناگزیرند که به قواعد آن میدان تن بدهند.  قواعد خاصّ خود را داراست، افرادی که در آن حضور پیدا می که هر میدانْ آنجایی
بایست شرط و شروط بازی کردن در آن میدان را آموخته  بنابراین، مشارکت و رقابت در هر میدان به معنای این است که فرد می

گران هر میدان  گران به دنبال چه چیزی هستند؟ به تعبیر بوردیو، کنش و کنشها چیست  باشد. امّا هدف از نزاع در میدان
ها  کوشند تا بیشترین میزان سرمایه را انباشت کنند. انباشت سرمایه اعمّ از اجتماعی، اقتصادی، فرهنگی و نمادین در میدان می

دنبال یک نوع خاصّ از سرمایه باشند. همین امر  گران تنها به کنندگان است. با این حال، امکان دارد که کنش هدف اصلی بازی
 بندی در میدان اجتماعی هنر شکل بگیرد. شود تا نوعی قطب سبب می
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یابند. در  های فرهنگی و اقتصادی تعینّ می به اعتقاد بوردیو، درون هر میدان اجتماعی دو قطب متضاد وجود دارد که ذیل سرمایه
بندی کرد. بدین ترتیب  های دارای ارزش هنری تقسیم های تجاری و فیلم ن به صورت تقابل فیلمتوا بندی را می مورد سینما، این قطب

پسند وابسته به میدان اقتصادی و سینمای هنرمندانه وابسته به میدان سیاست است. بوردیو به منظور فهم دقیق  که سینمای عامه
، بوردیو دو نوع  کند.گذشته از این و میدان مصرف را از یکدیگر تفکیک می ها و فرآیندهای میدان فرهنگی، دو حوزۀ میدان تولید مکانیسم

های تاریخی و  متنی و بدون هرگونه توجهّ به مناسبات و زمینه رویکرد کلاسیک خوانش درونی که در آن توجهّ منتقد به مناسبات درون
ی و هنری را به خاستگاه اجتماعی و تاریخی هنرمندان تقلیل باشد؛ و همچنین خوانش بیرونی که تمام متن اثر ادب اجتماعی اثر هنری می

(. خوانش صحیح نزد بوردیو، خوانشی است که تناسب و تعامل میان این دو را درنظر 88: 1395کند)انگلیس و هاگسون  دهد؛ رد می می
د بوردیو، میدان قدرت و سیاست، از سایر های اجتماعی در تعامل است؛ اماّ نز داشته باشد. در نهایت اینکه، یک میدان با سایر میدان

کند. به  های دیگر را تعریف و تنظیم می مراتب قدرت و میدان سیاسی، ساختار همة زمینه ها اهمیت بیشتری دارد؛ چراکه سلسله میدان
گذاری،  مشی، سرمایه ایجابی مثل تعیین خط-هنری)الف-های فرهنگی گذاری تر، ساخت سیاسی از طریق سیاست عبارت دقیق

کند و میدان سینما نیز در حوزۀ تولید)انتخاب  سلبی مثل سانسور و توقیف( در میدان سینما مداخله می-مالی، تخفیف مالیاتی؛ ب کمک
ها، منتقدان، زمان و مدتّ اکران، تعداد  ها، اثر سینمایی(، توزیع)جشنواره مضمون و محتوا، ژانر فیلم، استخدام هنرمندان و تکنسین

 دهد. ها و هدف مصرف، خوانش مخاطبان( واکنش نشان می ، تبلیغات و...( و مصرف)فروش فیلم، شیوهسینماها
تولید، توزیع، مصرف( مواضعی هستند که «)میدان سینما»گانة  های سه دهد حوزه نظریه دیگر، نظریة مارک فرو است که نشان می

شده از وقایع و حوادث مورد واکاوی و بررسی قرار داد.  رسمی و سرکوبهای تاریخی غیر توان برای تاریخ و روایت به طور بالقوه می
مارک فرو بر دو محورِ اساسی در مطالعات تاریخی در باب سینما تأکید دارد: خوانش تاریخی یک فیلم و خوانش سینماتوگرافیک 

شناسانه، از طریق  خاصّ سینما و تمهیدات نشانه ساز با استفاده از امکانات بیانی تاریخ. خوانش سینماتوگرافیک تاریخ آن است که فیلم
تواند به جامعه، تاریخی ارائه کند که آن جامعه به های شفاهی، میهای تخیلی و غیرتخیلی، و به یُمن وجود خاطرۀ عامّه و سنّت فیلم

دهد تا به م نیز به ما اجازه میخوانش تاریخی و اجتماعی از فیل»واسطة نهاد علم تاریخ ]رسمی و دولتی[ از آن محروم بوده است. 
کنندگان و شاهدان( در هایی)که در ناخودآگاه مشارکتتا خودسانسوری یا لغزش -های نامرئی در گذشتة جوامع دست یابیممحدوده

فرو، «)های بوروکراتیک]سانسورچیان[ رخ داده... برملا و افشاء شود یک جامعه یا یک آفرینش هنری یا حتی زمینة اجتماعی فعالیت
ساز کدگذاری  (. به عبارت دیگر، یک بار در حوزۀ تولید فیلم، رخداد یا روایتی تاریخی، خودآگاه یا ناخودآگاه، توسط فیلم19-20: 1988

اش از  نگاری که علی رغم محدودیت و سانسور، روایت تاریخی دهد؛ تاریخ نگار قرار می شود که وی را در موضعی همانند یک تاریخ می
ها و کدها با توجّه به کلیت خود فیلم، سایر  را در قالبی داستانی و تخیلی ثبت کند. و یک بار هم در حوزۀ مصرف فیلم، نشانه واقعیت

گردند تا سند و  حاکم بر آن دورۀ تاریخی، توسط منتقدان و پژوهشگران رمزگشایی می  ها، میدان سینما و فضای اجتماعی کلان فیلم
 های تاریخی که اجازه بیان آشکارشان وجود نداشته یا هنوز ندارد. ز دلِ همان دوره بر واقعیتشاهدی باشند، برآمده ا

بندی چارچوب مفهومی باید یادآور شد که در مقاله حاضر، سینما به صورت یک جامعة کوچک و میدان اجتماعی نگریسته  در جمع
کند. نشان دادن و تبیین روند  عد و اقتضائات خاص خود تبعیت میتر، از قوا اقتصادی کلان-شده که ضمن تأثیرپذیری از نظم سیاسی

های رسمی از آن را به چالش بکشد.  های عامیانه و روایت تواند برداشت اندازی درونی می های این میدان اجتماعی از چشم پویایی
خت سیاسی توتالیتر حکومت پهلوی، در علاوه بر این، میدان سینما در اینجا منبع مهمی برای خوانش تاریخی فرض شده که ذیل سا

کند. بدین  فضای محدودسازی آزادی بیان و سانسور، تاریخ جامعه را در قالبِ تاریخی سینماتوگرافیک و به سبک ویژۀ خود روایت می
های  بر شیوه یابد که علاوه می« منبع تاریخی»یا « موزۀ فرهنگی»یا « حافظة تاریخی»سنگ  ترتیب، میدان سینما شأن و منزلتی هم
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مشترک تفکّر، کنش و زیستن افراد یک جامعه، رخدادها و حوادث مهم را نیز در خود ثبت و ضبط نموده است. در نهایت اینکه، به 
پذیر نبوده، ولی برای جبران این نقص،  دلیل رویکرد تاریخی پژوهش ما، امکان مطالعة مخاطبان در حوزۀ مصرف سینمایی امکان

های مرتبط با حوزۀ توزیع و حوزۀ مصرف مورد مطالعه قرارگرفتند. همچنین، تلاش  سینماییْ همزمانْ به عنوان دادهنقدهای منتقدان 
 های پرفروش هر سال در نمونة پژوهش، به نقطة اتّصال اصلی حوزۀ تولید و مصرف سینمایی توجّه شود. شده با ادغام فیلم

 تحقیق  روش
های سینمایی و  یفی در مطالعات علوم اجتماعی، در پی تحلیل و نقد ایدئولوژیک تعدادی از فیلماین مقاله تحت تأثیر رویکردهای ک

است. برای این منظور، با استفاده از سه  1357تا  1340کسب شناخت تاریخی از میدان سینمای ایران در برهة زمانی 
و سرانجام، فیلم حائز ارزشمندی تاریخی( به خوانش ترین فیلم سال به لحاظ هنری،  شده ترین فیلم سال، تحسین ملاک)پرفروش

پاسخ دادیم.   های فرامتنی آنها پرداختیم و در قالب تفسیر انتقادی به مسئلة اصلی پژوهش های سینمایی و جنبه اجتماعی فیلم-تاریخی
شود و با تبیین رابطة میان  ز میتفسیر انتقادی، روشی است که با تفسیر به معنای فهم معنای اثر و مفاهیم تولیدشده در آن آغا»

 (.126: 1391راودراد «)رسد مفاهیم تولیدشده و ایدئولوژی حاکم بر اثر و آشکارسازی روابط قدرت پنهان شده در آن به سرانجام می
هند. در د های عمدۀ پژوهش ما را تشکیل می های منتقدان، مستندهای سینمایی و... داده های سازندگان، یادداشت ، مصاحبه فیلم

(، 2003ایم: تحلیل مضمون)رایان و برنارد،  های متعددی بهره برده های پژوهش، از ابزارها و روش نهایت اینکه، در گردآوری یافته
تماشای چندباره یک فیلم و یا یک صحنه، نویسی،  ، خلاصه1های سانسورشده و سانسورنشده برداری، مقایسه تطبیقی نسخه یادداشت

 تاریخی و... .-ترسیم و تحلیل خط سیر روایی، توجّه به عناصر بصری از طریق بررسی نما به نمای فیلم، روش اسنادی
 فیلم با توجّه به 33فیلم تماشا شد و در نهایت،  106، 1357تا  1340های  فیلم تولیدشده در سال 1010به طور کلی، از مجموع 

بندی)سینمای  گیری هدفمند در پژوهش نهایی مدنظر قرار گرفت. کوشیدیم به مدد نوعی قطب های یادشده و روش نمونه ملاک
بندی تاریخی از برهة موردنظرمان دست یابیم که تغییرات و  تجاری، سینمای هنری( برآمده از چارچوب مفهومی به یک دوره

پژوهش را به خوبی منعکس کند. ضمن اینکه، مبنایی برای پاسخگویی به مسئلة اصلی های  روندهای اساسی مشاهده شده در یافته
 فراهم آورد.  پژوهش

 
 شده های بررسی های نمونه و دیگر فیلم فهرست فیلم -1جدول 

ساخت تولید یا 

 نمایش

های تعداد فیلم

 سال
 نمونه منتخب

های مهمی که برای انتخاب نمونه بررسی  سایر فیلم

 شد

 شهر)فرخ غفاری( جنوب  1330نیمه دوّم دهة 

 لات جوانمرد)مجید محسنی(
 هیکل)سیامک یاسمی( اوّل

 نشینی در جهنم)ساموئل خاچیکیان و موشق سروری( شب

1340 27 
 فریاد نیمه شب)ساموئل خاچیکیان(]پرفروش[

 مرگ)ساموئل خاچیکیان( یک قدم تا
 

 اندازها)ابراهیم گلستان( چشم دلهره)ساموئل خاچیکیان(]پرفروش[ 28 1341

 های مارلیک)ابراهیم گلستان( تپه جاده مرگ)اسماعیل ریاحی(]پرفروش[ 32 1342

 بیستم)سیامک یاسمی(آقای قرن  شب قوزی)فرخ غفاری( 37 1343

ــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ  
 شده است. به سازندگان فیلم مراجعههای متفاوت یک فیلم نبود، به مصاح امکان دسترسی به نسخه . در مواردی که 1
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ساخت تولید یا 

 نمایش

های تعداد فیلم

 سال
 نمونه منتخب

های مهمی که برای انتخاب نمونه بررسی  سایر فیلم

 شد

 خانه سیاه است)فروغ فرخزاد( ضربت)ساموئل خاچیکیان(]پرفروش[
 لذّت گناه)سیامک یاسمی(

1344 42 
 گنج قارون)سیامک یاسمی(]پرفروش[

 خشت و آئینه)ابراهیم گلستان(

 خرمن و بذر)ابراهیم گلستان(
 های گوهر)ابراهیم گلستان( گنجینه

 قهرمان قهرمانان)سیامک یاسمی(
 ایران است)کامران شیردل(تهران، پایتخت 

 امیر ارسلان نامدار)اسماعیل کوشان( حسین کرد)اسماعیل کوشان(]پرفروش[ 51 1345

1346 58 
 دالاهو)سیامک یاسمی(]پرفروش[

 سیاوش در تخت جمشید)فریدون رهنما(
 )داریوش مهرجویی(33الماس 

1347 69 
 فیروز( ]پرفروش[ رئیسوزلیخا)مهدی  یوسف

 شوهرآهوخانم)داود ملاپور(

 ها)محمدعلی فردین(سلطان قلب
 سه دیوانه)جلال مقدم(

 دختر شاه پریون)شاپور قریب(

 اون شب که بارون اومد)کامران شیردل(

1348 52 
 قیصر)مسعود کیمیایی(]پرفروش[

 گاو)داریوش مهرجویی(
 

1349 59 

 حاتمی(]پرفروش[طوقی)علی 
 آقای هالو)داریوش مهرجویی(

 

 رضا موتوری)مسعود کیمیایی(
 حسن کچل)علی حاتمی(
 رقاصة شهر)شاپور قریب(

 پنجره)جلال مقدم(
 طلوع)برادران میناسیان(

 عروس بیانکا)شاپور قریب(

1350 85 

صمد و قالیچة حضرت سلیمان)پرویز 
 صیاد(]پرفروش[

 تله)جلال مقدم(فرار از 
 

 خداحافظ رفیق)امیر نادری(
 داش آکل)مسعود کیمیایی(
 درشکه چی)نصرت کریمی(

 محلل)نصرت کریمی(
 فریاد)برادران میناسیان(
 آدمک)خسرو هریتاش(
 سه قاپ)ذکریا هاشمی(
 باباشمل)علی حاتمی(

 کوچه مردها)سعید مطلبی(
 راز درخت سنجد)جلال مقدم(

1351 88 

 داد)امان منطقی(]پرفروش[ بابا نان
 پستچی)داریوش مهرجویی(

 

 صادق کرده)ناصر تقوایی(
 رگبار)بهرام بیضایی(
 بلوچ)مسعود کیمیایی(
 چشمه)آربی اوانسیان(
 بیتا)هژیر داریوش(
 غریبه)شاپور قریب(
 قلندر)علی حاتمی(

 خواستگار)علی حاتمی(
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ساخت تولید یا 

 نمایش

های تعداد فیلم

 سال
 نمونه منتخب

های مهمی که برای انتخاب نمونه بررسی  سایر فیلم

 شد

 ستارخان)علی حاتمی(
 صبح روز چهارم)کامران شیردل(

1352 85 

 صمد به مدرسه می رود)پرویز صیاد(]پرفروش[
 خاک)مسعود کیمیایی(

 

 آرامش در حضور دیگران)ناصر تقوایی(
 سازدهنی)امیر نادری(

 تنگنا)امیر نادری(
 تنگسیر)امیر نادری(

 شهر قصهّ)منوچهر انور(
 یک اتفاق ساده)سهراب شهید ثالث(

 ها)پرویز کیمیاوی( مغول

1353 63 

 ممل آمریکایی)شاپور قریب(]پرفروش[
 اسرار گنج درّۀ جنی)ابراهیم گلستان(

 

 شازده احتجاب)بهمن فرمان آرا(
 زیر پوست شب)فریدون گله(

 سازش)محمّد متوسلانی(
 جان)سهراب شهید ثالث( طبیعت بی

 چنین کنند حکایت)محمدرضا اصلانی(
 مسافر)عباس کیارستمی(

1354 64 

 ها )مسعود کیمیایی(]پرفروش[ گوزن
 کندو)فریدون گله(

 

 خانه خراب)نصرت کریمی(
 غریبه و مه)بهرام بیضایی(

 زنبورک)فرخ غفاری(
 مهر گیاه)خسرو هریتاش(

 در غربت)سهراب شهید ثالث(
 همسفر)مسعود اسداللهی(

 مرثیه)امیر نادری(

1355 63 
 رابطة جوانی)سیاوش شاکری(]پرفروش[

 سرایدار)خسرو هریتاش(

 شطرنج باد)محمّدرضا اصلانی(
 غزل)مسعود کیمیایی(

 اطلاع است)فریدون رهنما( پسر ایران از مادرش بی
 باغ سنگی)پرویز کیمیاوی(

 ماه عسل)فریدون گله(

1356 66 
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 های پژوهش یافته
و  1340های  به ویژه در دهه-دوره راهایی غلبه دارد که سینمای این  ها و روایت در مطالعات پیرامون سینمای پیش از انقلاب برداشت

یابند. امّا  های خاصی در آن ظهور و افول می ای یکپارچه که ژانرها و شمایل گیرند. دوره ای یکپارچه درنظر می به صورت دوره -1350
دستِ کم چهار  توان با توجّه به تحولّات درونی میدان سینمایی و مداخلات بیرونی میدان سیاست، از در جریان پژوهش حاضر می

های بعدی تولید و مصرف  های قبلی همچنان در دوره های دوره هایی با شاخصه دورۀ متمایز سخن به میان آورد که اگرچه فیلم
تر، نخستین دستاورد پژوهش  های مضمونی و سبکی به همراه دارد. به عبارت ساده ای از نوآوری شوند؛ امّا هر دوره با خود مجموعه می

ای از سینمای ایران است که اغلب به صورت یک کلیتِ یکپارچه، نامگذاری و  هایی فرعی درون دوره یی و تشخیص برههما، شناسا
 شود: روایت می

 (1344تا  1340های خارجی) دورۀ تقلید از فیلم
کند. جایی  را تجربه می، نوعی بازتأسیس 1340گردد؛ ولی در ابتدای دهة  بازمی 1314اگرچه قدمت سینمای داستانی ایران به سال 

گیرد و کسب سود یا حداقل فروش لازم برای تداوم کار فیلمسازی، اصل  که سینمای ایران به تدریج صورتِ صنعتی به خود می
سازی  تکنیکی به فیلم-ها برای نیل به موفقیت تجاری و همچنین به دلیل ضعف مفرط هنری اساسی در آن است. سازندگان فیلم

های ایرانی،  ترین فیلم های خارجی وارداتی)از آمریکا، هند، ترکیه، مصر و...( و پرفروش موفق گرایش دارند. فیلم از روی الگوهای
سازی و تقلید از آثار دیگران ویژگی ممتاز  آیند. به همین دلیل، دوباره به شمار می 1340همان الگوهای فیلمسازی در ابتدای دهة 

 این دوره است.
ای از مطبوعات و منتقدان  گذاران فرهنگی. بخش عمده ب منتقدان سینمایی است و نه مطابق میل سیاستاین وضعیت نه مطلو

پردازند.گلایة مشترک در نوشتارهای سینمایی، غیرایرانی و جعلی بودن فضاها و جهان داستانی  های ایرانی نمی سینمایی، به فیلم
اند. از سوی دیگر، نظام سیاسی که  زیاد به تصویر کشیده شده  اغراق جنایی با-هاست که در ژانرهای ملودرام و پلیسیفیلم

بیند، بیش از گذشته به تهی  های خود می المللی را مسیر مناسبی برای دیپلماسی فرهنگی و نمایش موفقیت های سینمایی بین جشنواره
تر  عیان« جشنوارۀ فیلم مسکو»( به 1341«)ارساحل انتظ»بودن ویترین سینمای ایران پی برده است. این واقعیت با ارسال فیلم 

شود. در چنین شرایطی، برخی از سینماگران مستندساز  شود. در نتیجه، لزوم تحولّ در سینمای ایران بیش از همیشه احساس می می
و آمریکایی نیست. اگرچه گیری از آثار هنری موفق اروپایی  آورند که دستاورد آنها چیزی جز الهام نیز به ساختن فیلم داستانی روی می

 شود. مرداد، با دیوار سخت سانسور و توقیف مواجه می 28ها تحت تأثیر فضای پس از کودتای  این تلاش
( و 1343«)ضربت»(، 1341«)2دلهره»(، 1340»)یک قدم تا مرگ»و » 1شبفریاد نیمه»نظیر « ساموئل خاچیکیان»های فیلم

روند که همگی در حال و فضایی  های این دوره به شمار می ترین فیلم پرفروش« اسماعیل ریاحی»( ساختة 1342«)جادۀ مرگ»فیلم 
، صرفاً به دلیل رونق بخشیدن به «سینمایی  جشنواره»ها در غیاب نهادی مثل  جنایی تعلقّ دارند. این فیلم-مشابه، به ژانر پلیسی

های ویترین  کنندگان مورد تقدیر قرار گرفتند و به نوعی، از سوی مطبوعات به عنوان بهترین نما در جشن سالیانة تهیهاقتصاد سی
های پس از کودتای  دهندۀ فضای امنیتی سال آور جنایی که تا حدودی بازتاب های هیجان سینمای ایران معرفی شدند. این فیلم

ــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ  
 سازی فیلم آمریکایی گیلدا، اثر چارلز ویدور.دوباره. 1

 صفتان، ساختة هانری ژرژ کلوزو.تقلیدی از فیلم فرانسوی شیطان. 2
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کنند و با تأکید عمده بر  اش دور می بندی انتقادی عناصر عمدۀ ژانر مذکور را از صورتهستند؛ اساساً  1332وهشتم مرداد  بیست
ها، داستان دائماً با هدف ایجاد تعلیق و دلهره، در قالب  سازند. در این فیلم کارانة این ژانر را برجسته می های محافظه ، سویه«تعلیق»
ها برای ترتیب، شخصیت ثروتی هنگفت، موقعیت و منزلت، و.. . بدینشود: همسری زیبا، بندی میچیزی صورت« از دست دادن»

کنند. در چنین فضایی، وجود و نظارت پلیس، پلیس مخفی و... توجیه هایشان در برابر شخصیت/دستة کجروها مبارزه می حفظ داشته
 درک کرد. 1332پس از کودتای شدن جامعه  توان در خدمت تقویت گفتمان امنیتی ها را می شود. به عبارتی، این فیلم می

  ( دو فیلم از فرخّ غفاری1343«)شب قوزی»( و 1339«)جنوب شهر»سینمای متفاوت ایران در این دوره نمایندگان زیادی ندارد. 
کنند. در حالی که فیلم جنوب  هستند که در بهترین حالت، تنها به وجود فضای امنیتی جامعه در ابتدای دهة چهل شمسی اشاره می

شود و با  هر به دلیل تلاش برای نزدیکی با فضاهای واقعی و خروج از فضاهای استودیویی متداولْ خودْ قربانی نگاهی امنیتی میش
ای  ای از زیستن در جامعه گردد؛ شب قوزی ملهم از سینمای هنری اروپا، روایتی استعاره اش واژگونه می سانسور شدید، جهان داستانی

های جنایی جریان تجاری است؛ امّا همه  فیلم و نورپردازی پُرکنتراست آن،  از لحاظ سبکی شبیه فیلم پلیسی است. بیان بصری
ها غلبه دارد. بارها به جای نمایش کالبد گیرد. شب و تاریکی، در همة صحنه عناصرش در خدمت القای حس رُعب و وحشت قرار می

ها در کنار القای ها و طنازیپرانیها، مزّهشود. وجود شوخیمین نشان داده میهای آنها روی دیوار یا روی زانسانی بازیگران، سایه
کند. پلیس در انتهای فیلم حضوری پررنگ ها عمل میها و فضاسازیتر کردن وضعیت شخصیتحس وحشت، در راستای هولناک

خورده است که  علیق، روایتی از یک جامعة ترسآور به مدد ایجاد حسّ ت ولی کوتاه دارد و بخش عمدۀ فیلم به جای ترفندهای هیجان
نقطة شروع سینمای »پردازد. با اینکه منتقدان سینمایی، شب قوزی را ستودند و آن را  های مختلف آن می ساز به انتقاد از لایه فیلم
(. امّا اقبالی در گیشه و 370-369: 1374به نقل از جمال امید  43قلمداد کردند)هژیر داریوش، مجله هنر و سینما، اردیبهشت « ایران

 نزد مخاطبان انبوه به دست نیاورد.

 (1348تا  1344دورۀ سینمای رؤیاپرداز ایرانی)
هایی هستند که با واقعیت جامعة ایرانی ارتباط بیشتری داشته باشد و هم  انتظار فیلم در این دوره، هم منتقدان سینمایی چشم

های خارجی را مانعی برای جذب مخاطب  ها رضایت ندارند و تقلید از فیلم صل از فروش فیلمگران میدان تولید از میزان سود حا کنش
گذاران فرهنگی که به بهبود کمیّ و کیفی آثار سینمایی تمایل دارند،  دانند. در چنین شرایطی، حتی دولت و سیاست بیشتر می

 دهد. ، تغییراتی مهم در این دوره رخ میای باز کنند. با این حال توانند روی سینمای ایران حساب ویژه نمی

پرسی انقلاب سفید و چرخش غیرمنتظرۀ شاه در برعهده گرفتن اصلاحات ارضی، در کنار حذف، تبعید و سرکوب  برگزاری همه
بدلّ تاز عرصة سیاسی کشور م مخالفانْ فضای متفاوتی را ایجاد کرده است. در حالی که برخلاف چند سال گذشته، شاه به قدرت یکه

طلبانه و حرکت به سوی رشد و توسعه  های جاه بینی، برنامه شده و قیمت جهانی نفت با شیبی ملایم رو به افزایش است؛ جوّ خوش
ریزی نوعی سیاست فرهنگی برای پرورش ذوق  اقتصادی در حال گسترش است. قول مساعد دولت وقت برای حمایت مالی و طرح

کوشند خود را با الگوهای فرهنگی مطلوب هماهنگ  شود که می هایی منجر می به ساخت فیلم (221-181: 1398پور،  مخاطبان)قلی
هایی که  های مالی حکومت از  فیلم کنند. ایراد ضعف هنری و تقلید از آثار خارجی همچنان پابرجاست؛ امّا به واسطة حمایت

روند: نشان دادن چند نمای کوتاه از اماکن تاریخی که  جدیدی می ها به سراغ ابتکارهای وبوی ایرانی داشته باشند؛ سازندگان فیلم رنگ
های عامیانه  ها و داستان های واقعی شهری، پرداختن به قصّه قرار است حسی از جغرافیای ایران القاء کنند، فیلمبرداری در لوکیشن

 های اجتماعی خاص و... . هب، تیپکاملاً ایرانی، تأکید بر عناصر فرهنگی که مختص ایران باشد نظیر موسیقی اصیل، مذ
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نوازی  ( به سراغ فضاهای واقعی سنتی و مدرن، غذاهای اصیل، مرام و میهمان1344در قطب تجاری میدان سینمایی، گنج قارون)
مینه ناموفق برداری از گروهی واقعی از ساکنان سرزمین ایران را دارد و در این ز (، اگرچه ادعای گرته1346رود. دالاهو) ایرانی و... می

( و 1345های حسین کرد) گذارد؛ در سوی دیگر فیلم های ایرانی و گنجاندن عناصر ایرانی کم نمی است؛ امّا، در استفاده از محیط
ها، مکاتب قرآنی و محافل  ها و نقاّشی های اجتماعی ایرانیان، در نقّالی شوند که غالب لایه ( از منابعی اقتباس می1347یوسف و زلیخا)

 ی با آن آشنایی دارند.ادب
در قطب سینمای روشنفکری نیز دغدغة مشابهی جریان دارد. فیلمسازان این گروه دیگر به ارائة محصولی با پیامی صرفاً استعاری 

باط دهند و نتیجة کار آنها، چه اقتباس ادبی باشد و چه اثری کاملاً آوانگارد، کوشیده آشکارا با جامعة معاصر خود در ارت رضایت نمی
سینما با میدان ادبی معاصر است. روایتی از تجربة ایرانیان در دورۀ   (، یکی از اولین پیوندهای میدان1346باشد. شوهرآهوخانم)

(، تفسیری استادانه از ایران پس از کودتاست و 1344شدن و تجربة اجتماعی کشف حجاب در دورۀ رضاشاه. فیلم خشت و آئینه)  مدرن
(، علی رغم فُرم و شمایل کاملاً آوانگاردش 1347. سیاوش در تخت جمشید)1اشارات صریحی دارد 1342داد به حادثة تاریخی خر

توان با  هایی است که می ها و پاسخ توجهی به میراث تاریخی و احتمالاً هشداری در مقابل غفلت از علاج همچون هشداری در برابر بی
دهندۀ سینمای  آنکه دست به دامان بیگانگان شد. موقعیتی که تا حدیّ بازتاب ؛ بیتوسل به همین میراث تاریخی، از درون خود جُست

 گردانی از تقلید با توسل به منابع و مصالح ایرانی. ایران در دورۀ دوّم نیز هست. روی

سازوکارهای تقدیر و تصادف، سینمای این دوره شدیداً رؤیاپرداز است. در سینمای تجاری با محوریت ژانر موزیکال و تاریخی، 
رسانند. در سوی دیگر، در سینمای روشنفکرانه اگرچه  های ممتاز اجتماعی از نظر قدرت و ثروت می های اصلی را به موقعیت شخصیت

در  زنند. ها را برهم می جایگاهی ممتاز یافته؛ ولی همیشه عناصر و تمهیداتی حضور دارند که یکدستی رئالیستی این فیلم« تاریخ»
آمیختگی تاریخ و  دار این نقش را برعهده دارند. سیاوش در تخت جمشید اساساً درهم های آهنگین و وزن خشت و آئینه، دیالوگ

کنند. تنها استثنا، فیلم شوهرآهوخانم  هایی، بازیگران اشعار شاهنامه را عیناً به جای دیالوگ بر زبان جاری می اسطوره است و در صحنه
توان رؤیاپردازی را  ها در اجرا ولی کوشیده به محدودۀ رئالیستی منبع اقتباسش وفادار بماند. بنابراین، می برخی اغراق رغم است که علی

 مشخصة بارز دورۀ دوّم نامید.
یی بود که سرنوشتی رؤیا  آور فیلم گنج قارون با وجود استقبال سرد منتقدان از آن، یک اتفاق ویژه ها، فروش سرسام علاوه بر این

های بالای  سازی پدید آمده بود، پتانسیل برای سینمای ایران رقم زد. در آغاز این دوره، گذشته از اینکه الگویی تازه برای فیلم
توانست توسعة  های تازه بود و حکومت نیز می اقتصادی سینمای ایران آشکار شدند. از همین رو، میدان تولید آمادۀ پذیرش تجربه

شده از رسانة  های پخش ز قبل دنبال کند. با این حال، شرایط مذکور دیری نپایید. رؤیاپردازی، به تدریج در برنامهتر ا سینما را جدیّ
 ای در جذب مخاطب قرار گرفت. شد. و در نتیجه، سینما در آستانة بحران تازه رقیب عرضه می نوظهور تلویزیون باکیفیتی بی

 (1354 تا 1348پرداز ایرانی) دورۀ سینمای کابوس
(، 1348نظیر تماشاگران و منتقدان از فیلم قیصر) دورۀ سوّم از جهات مختلفی با دو دورۀ پیشین متفاوت است. در این دوره، استقبال بی

ها  کند. در نتیجه، قیصرکانونِ بحث های پرفروش تثبیت می کشد و به عنوان سرمشق جدید فیلم نظیر برمی این فیلم را به جایگاهی کم
های  ها و جشن کند. جشنواره شود و توجّه زیادی را متوجهّ سینمای ایران می های فرهنگی و سیاسی می ارهای شخصیتو نوشت

ــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ  
 خورد. الله خمینی در آن به چشم می که تصویری از آیت 1357تنها فیلم پیش از انقلاب . 1
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های دولتی و غیردولتی نظیر کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان نیز  شوند. برخی نهادها و سازمان سینمایی متعددی تأسیس می
 شوند. عال میگذاری و تولید سینمایی، ف برای سرمایه

های جدیدی متأثر از تفسیر بدبینانة فیلم قیصر از واقعیت اجتماعی، در سینمای ایران شکل  در همین دوره است که قطب
( با 1354ها) ( و گوزن1352(، خاک)1349های تلخی مثل قیصر، طوقی) کنند. پرفروش شدن فیلم گیرند و دستِ بالا را پیدا می می

رسد که مطالبة منتقدان  ، نشان از تغییرات اساسی در میدان تولید و مصرف سینمایی دارد. به نظر میشان های عاصی ضدّقهرمان
گذاران فرهنگی حکومت پهلوی برای ایجاد تغییرات کیفی به موازات  های سیاست سینمایی برای بهبود کیفی و تنوع آثار، و طرح

توان آن را ناشی از دو علتّ عمده دانست. در وهلة  است. امری که می افزایش کمیّ در میدان سینمایی با موفقیت صورت پذیرفته
های نو به میدان تولید آوردند. افرادی نظیر کیمیایی، حاتمی، مهرجویی، تقوایی، نادری  سازان جوانی که که ایده نخست، ورود فیلم

با میدان سینمایی، به موفقیت رسیدند. در واقع با ورود  های هنری و ادبی مثل تئاتر و ادبیات و...که در ایجاد پیوند میان سایر میدان
، زمینه را «بینامتنیت آشکار»یا « ادای دین به یکدیگر»ها هستیم که با  تنیدگی میان فیلم گیری نوعی درهم این مؤلفان، شاهد شکل

را به « لات جوانمرد»طور که شمایل  ر، همانکنند. مثلاً فیلم قیص ریزی می نامید، پایه« گفتگو از خلال آثار»توان  برای آن چه که می
که در آن، مناسبات جدیّ و نوعی تقدیرگرایی شوم  1های جاهلی پیشین سینمای ایران هم هست گیرد، نوعی پالایش فیلم خدمت می

یایی جدیدی را سازان جوان، پو جایگزین رؤیاپردازی کمیک با پایان خوش شده است. از این جهت، سینمای ایران با ورود این فیلم
 کند. تجربه می

های سینمایی به جا مانده از دورۀ پیشین)که گنج قارون سرآمدشان  پیامد دیگر ورود این سینماگران جدید آن بود که در کنار قطب
یی که به ها پرداز ایرانی هم متولّد شد که خود به سه دسته قابل تقسیم است. اوّل، فیلم شود(، نوعی سینمای تلخ وکابوس محسوب می

کوشند خود را با  هایی که می دانند)قیصر(. دوّم، فیلم سازی در دورۀ جدید می فروش بالا در گیشه نظر دارند و خود را سرمشق فیلم
ای، جایگاه خود را در سینمای ایران تثبیت  های جشنواره های دولتی و موفقیت معیارهای هنری تطبیق دهند و در کنار دریافت حمایت

ها را توأمان رعایت کنند)آقای هالو،  کوشند خوشایند مخاطبان انبوه و مطلوب منتقدان و جشنواره هایی که می (. و سوّم، فیلمکنند)گاو
 فرار از تله و کندو(.

های زندگی اجتماعی و ظهور یک  امّا تغییرات اساسی در میدان تولید و مصرف سینمایی دلایل دیگری هم دارد. تشدید دشواری
ی برای سینما که در ارائة محتوای رؤیاپردازانه به مخاطبان انبوه، از مزیت بیشتری برخورددار است؛ یعنی تلویزیون. به رقیب جدّ

های  طلبید که با قهرمان اقتصادی، قهرمان سینمایی جدیدی می-های شدید اجتماعی عبارت دیگر، توسعة نامتوازن جامعه و نابرابری
(، 1354(، کندو)1349(، طوقی)1348های قیصر، گاو) برانگیز فیلم های همدلی ته باشند. شخصیتکمیک و طنّاز پیشین تفاوت داش

های مورد  ( کمترین شباهتی با تیپ1353آمریکایی) ( و حتی ممل1350(، فرار از تله)1351(، پستچی)1349ها، خاک، آقای هالو) گوزن
 ن کرد و... ندارند.های دورۀ پیش مثل گنج قارون، دالاهو، حسی استقبال در فیلم

خطر عرضه کند. به  های بی ساخت و سرگرمی تواند محتوای رؤیاپردازانة خوش گسترش است که می در سوی دیگر، تلویزیون روبه
تر، ورود تلویزیون نوعی بحران جدیّ برای سینماست. در نتیجه سینمای ایران نیز همانند سینمای سایر کشورها به وسیلة  عبارت دقیق

کوشد ولو به قیمت  خواری، و هر آنچه تلویزیون در نمایشش با محدودیت مواجه است، می خشونت، سکس، بدزبانی، مشروبنمایش 
های  های اقتصادی و بحران ای از مخاطبانش، خود را از محتوای پاکیزۀ تلویزیونی متمایز سازد. در حقیقت، ضرورت طرد دسته

ــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــــــــــ ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ  
آمده تا این بینامتنیت  جاهل تا آن زمان به حساب می های را درنظر داشته که مشهورترین بازیگر شخصیت« عبّاس مصدق»، «فرمان»کیمیایی برای نقش . 1

 شود. جایگزین می« ناصر ملک مطیعی»به دلایلی  آشکار در اثر نمایان شود؛ ولی
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شود. مثلاً اقبال  ها شده؛ ولی در میدان مصرف، کاملاً هم کامیاب نمی امین فیلمای موجب دگرگونی ژرف در محتوا و مض رسانه
های تلویزیونی  ها و شخصیت (، که کاملاً برآمده از برنامه1351( و فیلم بابا نان داد)1352و  1350های صمد) تماشاگران به فیلم

نة نوظهور تلویزیون در ایران است. بنابراین، در کنار ظهور هستند، هم گواه تزلزل رویکرد جدید میدان تولید و هم گواه قدرت رسا
اند  هایی سخن گفت که ابتدا در تلویزیون به محبوبیت رسیده توان از ظهور قطب جدید فیلم پرداز ایرانی می های سینمای کابوس قطب

 اند. و سپس تولیدی اختصاصی برای سینما یافته
های نمونة ما،  نندگی که معیار اصلی منتقدان سینمایی است کمابیش در همة فیلمدیگر اینکه، رعایت اصل واقعیت و متقاعدک

های ایرانی، گواه این واقعیت است. غیر از  حضوری پررنگ دارد. رضایت نسبی منتقدان و افزایش تعداد نقدهای سینمایی بر فیلم
های  سازی اند و از ساده ای از پیچیدگی واقعیت درگیر شده جهها با در های صمد و فیلم  بابا نان داد، سایر فیلم استثنای مجموعه فیلم

اجتماعی -های سیاسی های نمونة ما دلالت شود تا اکثریت فیلم کنند. همین درگیری با پیچیدگی واقعیت موجب می افراطی پرهیز می
داری محمّدرضاشاه پهلوی و  مای کمیک بر دورۀ زما (، هجویه1353پررنگی داشته باشند. در این میان، اسرار گنج درۀ جنی)

پسند و روشنفکرانه  نظیر سینمای عامّه های صمد، نوعی امتزاج کم مدرنیزاسیون ظاهری آن است که با گروه بازیگران مجموعه فیلم
های  ها تعریضی به جنبش کند. علاوه بر این، گوزن بینی می شود. فیلمی که به وضوح سرنگونی حکومت پهلوی را پیش محسوب می

گراست.  های چریکی چپ های مبارز مسلمان توسط جنبش اقتصادی مستقر دارد و روایت بیداری گروه-مسلحانه علیه نظم سیاسی
تأکید کرده و « عدالت»کوشند ولو با کمترین امکانات بیانی، بر  ای شهر و روستا می ها نیز با نمایش طبقات محروم و حاشیه سایر فیلم

های نفتی روایت  زمینة پالایشگاه اش را در جنوب و با پس اقتصادی انتقاد کنند. فرار از تله، داستان عشقی-های اجتماعی از نابرابری
کند. فیلم خاک که آشکارا در پاسخ به تصویر رام و منفعل فیلم گاو از روستاییان ساخته شده؛ قهرمان فقیر تحت ظلم و ستمش را  می

ها را به  ای از گاومیش رساند تا برای بازستانی عدالت قیام کند و در نمای پایانی، دسته یحسنِ فیلم گاو به مرحلة جنون م همچون مش
گذارد. کندو، بیشتر شبیه آزمایشی اجتماعی است که به بهانة یک نوبت نسیه خوردن غذا و مشروب، فاصله و تضاد  نمایش می

گذارد و دربارۀ شکنندگی نظم اجتماعی و عصیان  ه نمایش میهای مجلل بالای شهر را ب های حقیرانة پایین شهر تا کاباره مغازه
 دهد. ماندگان هشدار می اجتماعی درحاشیه

ها  رساند تا اینکه سرانجام، با اعمال محدودیت های فرهنگی و سیاسی را به اوج خود می ساخت چنین آثاری، تعارض منافع میدان
-گردد. دستاوردها و تجارب فرهنگی از حدود شش سال دچار افول می و بازگشت سانسور شدید، دورۀ درخشان سینمای ایران پس

گران و مخاطبان  اجتماعی چشمگیری در میدان تولید و مصرف سینمایی به دست آمده؛ ولی در پایان با مداخلة ساخت سیاسی، کنش
ولید به واسطة سانسور شدید مجدداً رو به برند. بنابراین، در پایان دورۀ موردبحث، شرایط میدان ت جز ناامیدی و استیصال نصیبی نمی

 گذارد. وخامت می

 (1357تا  1354در کشاکش برای رهایی از رؤیا/کابوس و رسیدن به رئالیسم )
گر جلوۀ کمتری دارند و  بندی پژوهش ما نشان از تغییر مجدد تولیدات و ذائقة مخاطبان دارد. قهرمانان عصیان دورۀ چهارم در دوره

(، 1356(، در امتداد شب)1355(، سرایدار)1355های رابطة جوانی) اند. فیلم حال و غمگین داده قهرمانان افسرده جای خود را به
انگیز استوار هستند که به فراخور طرح  اشک  های ملودرام ( بر طرح1357( و حتی سفر سنگ)1357بست) (، بن1356دلان) سوته

 شود. رسد و در یک مورد یعنی سفر سنگ به عصیان اجتماعی ختم می یداستانی، این اندوه به انفعال و ناکامی فردی م
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های خود را در بستر مناسبات واقعی  کوشند تا ضمن پرهیز از خطرات توقیف و سانسور، داستان های نمونة ما می اکثریت فیلم
که از رؤیا/کابوس کاملاً مبراست. به  شوند بست به کیفیتی رئالیستی نزدیک می های سرایدار و بن روایت کنند. در این میان، فیلم

 اند به مناسبات واقعیت پایبند باشند. هایی مواجه هستیم که کوشیده تر، در دورۀ چهارم برای اولین بار با قطب فیلم عبارت دقیق
های جنسی  های عشقی و کنجکاوی دهد. داستان های این دوره را تشکیل می جوانان و مسائل مرتبط با آنها مضمون عمدۀ فیلم

سازند که خبر از مخاطبانِ هدف در  بست محمل اصلی روایت را می دلان و بن های رابطة جوانی، سرایدار، در امتداد شب، سوته در فیلم
کاری  ها و اقبال تماشاگران نشان از محافظه میدان مصرف سینمایی دارد.گذشته از این، عدم تفاوت چمشگیر مضمونی میان این فیلم

ترین سال سینما و نظم  ترین فیلم سینمای پیش از انقلاب یعنی در امتداد شب در بحرانی ر این دوره دارد. پرفروشاقتصادی د
، امکان واکنش میدان تولید و مصرف سینمایی به موفقیت آن از 1357آورد و با وقوع انقلاب در سال  اقتصادی سر برمی-سیاسی

ین سال پیش از انقلاب، سفر سنگ، فیلمی کاملاً متفاوت با فیلم در امتداد شب با رود. در چنین شرایطی است که در آخر دست می
 شود. ترین فیلم سال می گویانه، پرفروش بیانی استعاری و پیش

شده مشهود است؛  های موردبحث در این پژوهش تا آخرین فیلم، ردپای یک جامعة امنیتی و سرکوب با این حال، از نخستین فیلم
پذیر است ولی  شده بر فیلم امکان که مثلاً در جهان سینمایی فیلم جنوب شهر، عشق، به زورِ سانسور و تغییرات تحمیل با این تفاوت

 بست، عشق، اساساً ناممکن و برآمده از سوءتفاهمی تلخ. شدۀ بن در فیلم توقیف

 گیری نتیجه
شود  ردیابی است که سبب می سینمای پیش از انقلاب قابلهای پژوهش نیز مشاهده شد، الگوها و عناصری در  همانطور که در یافته

ابتذال و فحشا، رؤیاپردازی و ضدیت با »های متعددی نظیر  ها و برچسب های تولید و مصرف شده در این دوره، مستعد اتهام فیلم
گوها و عناصر در واکنش به باشند. امّا باید دقت داشت که این ال« ورزیْ زدگی، همدستی با قدرت و فقدان اندیشه واقعیت، غرب

 اند. ای از معضلات درونی و مداخلاتی خارج از میدان سینما تکوین یافته مجموعه
هایی  را به طور عمده ارائه پاسخ 1357تا  1340های  توان روند تکوین سینمای ایران در سال های پژوهش حاضر می بر طبق یافته

سانسور و »در برابر « برقراری ارتباط با واقعیت»و مقاومت برای « ن سینماییتوسعة میدا»در راستای « بحران جذب مخاطب»به 
 درنظر گرفت.« توقیف

به طور کلی، منطق تحولّ سینمای پیش از انقلاب، تضمین سود اقتصادی و گسترش دامنه مخاطبان سینمایی بوده است)منطقی 
شود تا به تدریج دو قطب سینمایی متضاد درون  منطق موجب میشود(. همین  اولویت ندارد و حتی رد می 1360که در سینمای دهه 

رود.  های تجاری موفق به پیش می سازی فیلم میدان سینمایی پدیدار شوند. از یک سو، سینمای تجاری با رویکرد عمدۀ تقلید و دوباره
سیاسی داشته باشد تا -واقعیت اجتماعیشناختی به  کوشد نگاهی انتقادی و آسیب و از سوی دیگر، سینمای هنری یا روشنفکرانه، می

کرده را به خود جلب کند. در این میان، نارضایتی مدیریت فرهنگی حکومت پهلوی از  ای از مخاطبان طبقه متوسطی و تحصیل دسته
بال شود. دن« ارتقای کیفی آثار تولیدی»و « پرورش ذوق عامّه»هایی با هدف  شود برنامه های سینمایی موجب می کیفی فیلم وضعیت

ها و  های حمایتی، استقبال از فیلمسازان جوان، برگزاری جشن وضع قوانین و قواعد، تغییر معیارهای سانسور و توقیف، تخصیص بودجه
 هایی از مداخله میدان سیاست در میدان سینمایی هستند. های سینمایی جلوه جشنواره

ساز برای کلّ میدان سینمایی درنظر  توان یک لحظه سرنوشت ا میبا این حال، ورود و گسترش تلویزیون در اواخر دهه چهل ر
کشد. از این رو، سینمای ایران کمابیش  گرفت که بار دیگر، مسئله بحران مخاطب و لزوم بازتعریف سبکی و مضمونی را پیش می
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به سراغ الگوها و عناصری  –هانی است که خود گواهی بر تأثیرپذیری این سینما از  نظام ج –های تولید سینمایی دنیا  موافق با نظام
خواری به  باشند. در نتیجه، خشونت، رقص، برهنگی، بدزبانی، مشروب« آثار و محتوای تلویزیونی»رود که در بیشترین اختلاف با  می

نفی و طرد  های ایرانی درآمدند یا به شدت تقویت شدند. امری که به اساسِ صورت تصاویر و مضامین مشترک و پرتماشاگر در فیلم
سینمای پیش از انقلاب در دورۀ بعدی تبدیل شد. با این حال، میدان سیاست از این اقتضای کلی میدان سینمایی به طرز 

های نظارت ضمن افزایش اعمال سانسور  را دستکاری کند. در نتیجه، کمیته« نظارت و سانسور»ای بهره برد تا مفهوم  طلبانه فرصت
نمایش »ها دامن زدند. به نوعی  تغییر معیارهای سانسور در سینمای تجاری به گسترش عناصر مذکور در فیلم ها، با بر محتوای فیلم

 شد.« نمایش انتقادی و مستقیم شرایط اجتماعی»جایگزین « پروای لحظات خصوصی زندگی روزمره بی
ها با  داشت؛ ولی محمل شدیدترین منازعه بدین ترتیب اگرچه قطب هنری سینمای ایران سهم کمتری از میدان تولید در اختیار

برقراری ارتباط با »گردد.  برمی« های چپ مقابله با خطر گسترش اندیشه»میدان سیاست بود. بخش عمدۀ این منازعه به مسئله 
ده، نمادین، دهنده زبان هنری پیچی نه تنها منطق تداوم حیات سینمای روشنفکرانه؛ بلکه نضج« سانسور و توقیف»در برابر « واقعیت

هایِ تاریخیِ بدیل و تفسیرهای  رفت. در نتیجه، روایت های این قطب سینمایی به شمار می های سبکی فیلم غیرمستقیم و شیوه
های پژوهش هم اشاره شد، جایگاه و ارزشمندی  ردیابی هستند و چنانچه در یافته اجتماعی عمدتاً در دلِ این جریان سینمایی قابل

ها،  بدیل در این فیلم  های تاریخی ها، خشت و آئینه، اسرار گنج درّه جنیّ و...  به همین دلیل است. روایت ی نظیر گوزنهای امروزی فیلم
، مرتباً «های تمدن بزرگ رسیدن به آستانه دروازه»کشد. ایده  تاریخی در پیش و پس از انقلاب را به چالش می« رسمی»های  روایت

ها از نابرابری اجتماعی و فلاکت طبقات مختلف مردم، نقض و تصویری متفاوت از وضعیت اجتماعی  های این فیلم در خلال روایت
 شود. ترسیم می

های زندگی عامه مردم، نوع پوشش آنها، ثبت  های تجاری بیشتر از هر چیز به نمایش سبک در مقابل، ارزش تاریخی فیلم
شوند. به عبارت  که در نظم پساانقلابی دستخوش تغییر یا سرکوب می گردد های غریزی و خصوصی زندگی روزمره و... برمی لحظه

خطرِ دورۀ مذکورند که به واسطة نمایش عناصری که با ایدئولوژی  کننده، تجاری و بی های سرگرم آمیزی، این فیلم بهتر، به طور طعنه
 شوند. ممنوع و حذف میبرای نظم پساانقلابی « خطر اصلی»بینی مذهبی مطابقت ندارند، به عنوان  و جهان

توجهی  های بسیاری دانست که در درون خود از تنوع و تکثر قابل توان سینمای پیش از انقلاب را حائز پویایی ها، می با همة این
هایش چیرگی دارد. امّا وظیفة هر تلاش  های تاریخی آن بر سایر جنبه پیشاپیش سویه 1357برخوردار است و در پرتو انقلاب سال 

ها و  این است که روند تکوینی این سینما را درنظر بگیرد، محدودیت 1350و  1340های  لعاتی دربارۀ سینمای ایران در دههمطا
ها و  های پساانقلابی معمولاً در روایت سازی آن پرهیز کند. ارزیابی های فرعی آن را به خوبی بشناسد و از یکدست دوره

 ورزند.  وینی غفلت میهای خود از همین روند تک گذاری برچسب
های بدیل  و روایت  اینکه سینمای پیش از انقلاب، در نظم فعلی سیاسی مطرود و محکوم به فراموشی است؛ چون به جامعه

دهد که در نظم پساانقلابی نباید به یادآورده شوند؛ دلیلی بر کتمان تأثیرات و میراث سینمای پیش از انقلاب  ای ارجاع می تاریخی
 ثیرات و میراثی که همچنان تداوم دارد و ردیابی دقیق آنها، شایستة پژوهش دیگری است.نیست. تأ
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