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تحلیلنشانهشناختیکلیشههایجنسیتیوپایگاهاجتماعیدردوفیلم

برفرویکاجهاویهحبهقند

تاریخ دریافت مقاله: 1395/11/06

تاریخ پذیرش مقاله: 1396/10/02

مهوش خادم الفقرایی1، مسعود کیانپور2

چکیده

رسانه از طریق ارائۀ رمزگان های مخصوص به خود نه تنها فرهنگ موجود را به مخاطبان عرضه می کند، بلکه خود نیز 

به صورت فعالانه دست به معناسازی و تولید فرهنگ می زند. محصولات فرهنگی به ویژه فیلم ها دارای ایدئولوژی 

هستند، و آنچه را که تاریخ مند و مخلوق فرهنگی خاص بوده، بی زمان و بی مکان و در واقع به صورت طبیعی جلوه 

کلیشه های  با  بازنمایی  این  اهمیت است و همراه شدن  با  بازنمایی زنان و مردان در رسانه ها موضوعی  می دهند. 

جنسیتی اهمیت این موضوع را چند برابر می کند. در این مقاله به بررسی نحوۀ رمزگذاری رمزهای جنسیتی در 

فیلم های برف روی کاج ها و یه حبه قند پرداخته شده است. روش مورد استفاده نشانه شناسی با رویکرد جان فیسک 

است که سه سطح مجزا را مورد بررسی قرار می دهد. نتایج به دست آمده نشان می دهد که برف روی کاج ها، متعلق به 

طبقۀ متوسطِ بالا، با عدم حضور کلیشه های جنسیتی به صورت آشکار و یه حبه قند، متعلق به طبقات متوسطِ پایین، 

با حضور آشکار کلیشه های جنسیتی نمایش داده شده است. رمزگشایی این هم نشینی نشان می دهد که فیلم های 

دارای رمزهای جنسیتی، خانواده هایی خوشبخت دارند و برعکس در فیلم هایی که دید مثبتی به زن وجود دارد، 

خانواده  هایی ازهم پاشیده دیده می شود. بنابراین مخاطب اقناع می  شود که برای داشتن خانواده ای خوشبخت وجود 

چنین کلیشه هایی ضروری و لازم است.

واژههایکلیدی: کلیشه های جنسیتی، بازنمایی، پایگاه اجتماعی، ایدئولوژی، نشانه شناسی

1 دانشجوی دکتری جامعه شناسی دانشگاه اصفهان     

   E-mail: mahvash_khadem@yahoo.com

2 استادیار گروه علوم اجتماعی دانشگاه اصفهان     

  E-mail: masoudkianpour@gmail.com
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مقدمهوبیانمسئله
امروزه رسانه به مثابه  ابزاری آموزشی در جامعه از اهمیت ویژه اي برخوردار است و نقشي انكارناپذیر 
ایفا می کند؛ زیرا از طریق هنجارهای اجتماعي- فرهنگي، مخاطبان را با الگویي از روابط انسانی آشنا 
می کند که منجر به فرآیند جامعه پذیری جنسیتی می شود. رسانه از طریق ارائۀ رمزگان های مخصوص به 
خود نه تنها فرهنگ موجود را به مخاطبان عرضه می کند بلکه خود نیز به صورت فعالانه دست به معناسازی 
دارای  فیلم ها  ویژه  به  فرهنگی  »محصولات  می کند:  بیان  بارت  که  همان گونه  می زند.  فرهنگ  تولید  و 
ایدئولوژی هستند و آنچه را که تاریخ مند و مخلوق فرهنگی خاص بوده، بی زمان و بی مکان و در واقع 
به صورت طبیعی جلوه می دهند« )به نقل از آلن، 1392، 61(. به همین شکل، یکی دیگر از عواملی که 
در شکل گیری نقش های جنسیتی در جامعه تأثیر می گذارد، قرارگیری افراد در میدان هایی با سرمایه های 
مختلف فرهنگی، اجتماعی و اقتصادی است که جایگاه اصلی آن ها را در جامعه مشخص می کنند. این 
متون  در  و  دارند  اثر  آن  طریق  از  افراد  هویت یابی  و  جنسیتی  نقش های  پذیرش  میزان  در  سرمایه ها 

جامعه شناسی معمولًا تحت عنوان »پایگاه اجتماعی« مطالعه می شوند.
مسئلۀ مورد نظر در این پژوهش این است که بدانیم چگونه از طریق مکانیسم های فنیِ فیلم های سینمایی، 
از جمله نورپردازی، موسیقی، نوع لباس، لوکیشن، نوع فیلم برداری و نوع گفت و گو، رمزهای جنسیتی ای 
ارائه می شود که نوع خاصی از کلیشه سازی جنسیتی را به دنبال دارد. همچنین این پژوهش به دنبال تحلیل 
این موضوع است که آیا در فیلم های سینمایی، بازنمود رمزهای جنسیتی در پایگاه های اجتماعی مختلف، 
با هم تفاوت دارند یا خیر و چگونه این دو عامل با هم درمی آمیزند تا تولید معنا کنند. بنابراین هدف 
پژوهشگر در این مقاله دستیابی به فهم روشن تر و رمزگشایی از متون رسانه ای در ارتباط با دو مفهوم 
کلیشه های جنسیتی و پایگاه اجتماعی است. بدین منظور، دو فیلم برف روی کاج ها و یه حبه قند مورد 

تحلیل قرار گرفتند. 

پیشینۀتحقیق
با وجود اینکه فیلم های سینمایی، به عنوان محصولاتی فرهنگی نشان دهندۀ تفکر ویژۀ گروه های اجتماعی 
جامعه  در  گروه ها  این  از وضعیت  عمیق  نسبتاً  شناختی  به  می توان  آن ها  مطالعۀ  با  و  هستند  جامعه  در 
دست یافت )راودراد و فرشباف،1388، 34(، اعم مقالات و پژوهش ها در این زمینه در حوزۀ تلویزیون 
و تأثیرات آن انجام شده است و کمتر به فیلم های سینمایی توجه شده است )برای مثال: صادق فسایی 
ناظرفصیحی )1386(،  و  کاظمی  ارمکی و محمدی )1385(، محمدی )1387(،  و کریمی)1384(، آزاد 
اصلانی و کیانپور، )1394((؛ همچنین پژوهش هایی که در رابطه با فیلم های سینمایی در این حوزه وجود 
دارند از روش تحلیل محتوا استفاده کرده و کمتر رویکرد نشانه شناختی را برای بررسی رمزهای جنسیتی 
کلیشه های  بررسی  مطرح شده،  موارد  بر  علاوه   .))1388( متین  نیک روح  و  )مظفری  گرفته اند  کار  به 
جنسیتی در ادبیات داستانی و یا رسانه هایی مانند روزنامه در پژوهش های مورد مطالعه بیشترین کاربرد 
را داشته است )برای مثال: حسینی و دشتی)1391(، معینی فر)1388(، رحمانی و موسوی )1391(، فروتن 

)1390(، پورگیو و ذکاوت )1389(، رضایی و افشار)1389((.
با توجه به مطالب ارائه شده، تفاوت پژوهش حاضر با سایر پژوهش های مرور شده در استفاده از تکنیک 
نشانه شناختی به جای تکنیک تحلیل محتوا در تحلیل فیلم های سینمایی است که می تواند مطالب عمیق تری 
را ارائه دهد؛ و همچنین استفاده از رویکرد مقایسه ای در دو فیلم متعلق به دو پایگاه اجتماعی متفاوت. 
زیرا پایگاه اجتماعی در رابطه با کلیشه های جنسیتی یا مورد بررسی قرار نگرفته و یا به صورت بسیار 

محدودی به آن اشاره شده است.
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مبانینظری

کلیشههایجنسیتی
گروه ها  این  با  ارتباط  برقراری  برای  و  دارند  عضویت  مختلفی  گروه های  در  زندگی  طول  در  انسان ها 
ناقص و سطحی وارد شده بسنده  به اطلاعات  استفاده نمی کنند و  از ظرفیت شناختی خود  به طور کامل 
می نمایند. روان شناسان اجتماعی معتقدند انسان یک »ممسک شناختی«1 است )ارونسون، 1389، 144(؛ 
به این معنا که در مواجهه با دنیای پیرامون، از جمله انسان ها، انرژی شناختی خود را خرج نمی کند و در 
عوض تمایل به کلیشه سازی دارد. همان طور که ناصری و کیانپور خاطرنشان کرده اند، »در فرهنگ عامۀ 
ما ترک ها "سخت کوش"، اصفهانی ها "مقتصد"، جنوبی ها "خون گرم"، شمالی ها "مهمان نواز" و تهرانی ها 
"باکلاس" تلقی می شوند« )1394، 63(. معنای این توصیف های کلی این است که بسیاری مواقع به جای 
اینکه بر ویژگی های واقعی یک شخص تمرکز کنیم، بر اساس شرایط ظاهری مانند قومیت، جنسیت یا 
رنگ پوست دست به قضاوت می زنیم. بنابراین، فرآیند کلیشه سازی عبارت است از نسبت دادن شخصیت  

 .)Bodenhausen & Richeson, 2010: 345( به افرادی خاص، فقط به خاطرِ عضویتشان در آن گروه
یکی از بزرگ ترین گروه بندی های جامعه تقسیم بندی انسان ها به دو گروه مرد و زن است؛ و امروزه این 
ندارد و جامعۀ بشری است که آن را برمی سازد، پذیرفته شده  اندیشه که جنسیت منشأ زیست شناختی 
لحاظ  به  تفاوت های زنان و مردان مربوط می شود که  از  به آن جنبه  تعریف  بر حسب  است. جنسیت 
فرهنگی و اجتماعی شکل می گیرد. از این نظر جنسیت از جنس که بر تفاوت های زیست شناختی مردان و 
زنان اطلاق می گردد، تمیز داده می شود. در واقع جنسیت با همبستگی های فرهنگی استقراریافته پیرامون 
با کنش  انطباق  بنابراین می توان جنسیت را به عنوان رمزی در نظر گرفت که در  جنس شکل می گیرد. 
متقابل و ساختار اجتماعی ساخته می شود؛ رمزی که ما را با هویتمان آشنا می سازد )سلطانی، 1385، 62(.

کلیشه های جنسیتی تصویر ذهنی یکنواخت و قالب بندی شده ای از رفتارهای مربوط به زنان و مردان را ارائه 
می دهد و به انسان ها می آموزند چگونه باید متناسب با جنس  خود رفتار کنند. براساس کلیشه های جنسیتی، 
زنان و مردان در جامعه دارای ویژگی های خاص و حالت های روانی خاصی هستند و در نهایت، قابلیت 
انجام وظایف و کارهایی را دارند که دیگری قادر به انجام نیست )صادق فسایی و کریمی، 1383، 66(. 

می توان گفت این کلیشه سازی در رسانه ها به سه شکل صورت می گیرد:
رسانه ها تصویر غلطی از حضور یا سلطۀ واقعی گروه مورد نظر عرضه می کنند. این کار را یا از طریق . 1

در عرصه ای  گروه خاص  پررنگ کردن حضور یک  از طریق  یا  گروه  مؤثر  به حضور  بی توجهی 
خاص انجام می دهند.

رفتارهای گروهی خاص به شکل محدود، ثابت و پایدار نمایش داده می شود.. 2
از گروه یا گروه های مختلف، از خلال مقایسۀ آن ها با تصور آرمانیِ نحوۀ رفتار آدم ها، مشروعیت زدایی . 3

می کنند )امینی، 1389، 92(.

ایدئولوژی
جوامع سرمایه داری، جوامعی منقسم هستند. در بدو امر، محور اولیۀ این تقسیم طبقۀ اجتماعی بود، گرچه در 
حال حاضر جنسیت و نژاد نیز نقش مهمی در ایجاد تقسیمات و اختلافات اجتماعی ایفا می کنند. محورهای 
دیگر تقسیم عبارت اند از ملت، گروه سنی، دین، شغل، تحصیلات، تعهد سیاسی و غیره. بنابراین، جامعه 
یک کل سازمان یافته نیست، بلکه شبکه ای پیچیده از گروه هایی است که هر یک منافع خاص خود را 
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دنبال می کند که در چارچوب ارتباطات مبتنی بر قدرت با طبقات حاکم، به یکدیگر وابسته اند؛ به گونه ای 
که همواره در حال مبارزه هستند. در حوزۀ فرهنگ، این مبارزه برای تولید معنا شکل می گیرد؛ مبارزه ای 
که در آن طبقات حاکم تلاش می کنند معانی تأمین کنندۀ منافع خود را به صورت عرف عام جامعه به طور 
کلی طبیعی جلوه دهند؛ درحالی که طبقات فرودست در مقابل این روند به روش های مختلفی مقاومت 
می کنند و می کوشند تا معانی ای  به وجود آورند که در خدمت منافع خودشان باشد )فیسک،1381(. به 
ندرت اتفاق می افتد که تلاش طبقات حاکم برای طبیعی جلوه دادن معانی شان، حاصل نیت آگاهانه اعضای 
منفرد آن طبقات باشد. به بیان دقیق تر می توان گفت که این تلاش را باید به عنوان کارکرد ایدئولوژی 
نقش شده در رفتار فرهنگی و اجتماعی هر طبقه و بنابراین اعضای آن طبقه تلقی کرد. این امر ما را به 
فرض بنیادی دیگری رهنمون می سازد: فرهنگ واجد خصوصیاتی ایدئولوژیک است. پاسخ کلاسیک به 
چیستی و چگونگی ایدئولوژی این است که ایدئولوژی را گروه های حاکم طراحی می کنند تا به سلطۀ آن ها 
الهی، طبیعی، مطبوع  مشروعیت ببخشد. راه های رسیدن به این مشروعیت، معرفی سلطه به مثابه  امری 
و اجتناب ناپذیر است. یعنی گروه های تحت سلطه به چیستی آنچه که مطلوب آن هاست، ناآگاهند و در 
نتیجۀ تبلیغات و فریب کاری، تصویری از خود و موقعیتشان دارند که با منافعشان همخوانی ندارد، چیزی 
که در ادبیات کلاسیک به آن آگاهی کاذب می گویند )آقابابایی و همکاران، 1388، 6(. مفهومی که در 

اندیشۀ مارکس و انگلس پرورانده شد و در اندیشۀ  آلتوسر بسط یافت.
از نظر آلتوسر، ایدئولوژی مجموعه ای ایستا از عقاید اعمال شده بر طبقۀ فرودست توسط طبقات حاکم 
نیست، بلکه روندی پویاست که پی درپی در عمل بازتولید و بازسازی می شود. در عمل یعنی آن گونه 
که مردم فکر می کنند، رفتار می کنند، و خود و روابطشان با جامعه را می فهمند. او با این عقیدۀ قدیمی 
مخالف است که زیربنای اقتصادی جامعه، کل روبنای فرهنگی را تعیین می کند. آلتوسر الگوی زیربنا/

اثرگذار می داند،  بر زیربنا  را  فقط روبنا  نه  نظریه  این  تعیین چندجانبه عوض می کند.  نظریۀ  با  را  روبنا 
بلکه همچنین الگویی از روابطِ ایدئولوژی و فرهنگ را ارائه می دهد که صرفاً با روابط اقتصادی تعیین 
نمی شود. اساس این نظریه، مفهوم دستگاه های ایدئولوژیک دولت است که به اعتقاد آلتوسر عبارت اند 
از نهادهای اجتماعی از قبیل خانواده، نظام آموزشی، زبان، رسانه های گروهی، نظام سیاسی و غیره. این 
نهادها گرایش به رفتار و فکرکردن در شیوه های مقبول اجتماعی را در مردم به وجود می آورند)درست 
برخلاف دستگاه های سرکوبگر دولت مانند نیروی پلیس یا قانون که مردم را مجبور به رفتار بر طبق 
هنجارهای اجتماعی می کنند( )فیسک،1388، 119(. رسانه های جمعی یکی از دستگاه های ایدئولوژیک 
دولت است. کارکرد اصلی این دستگاه ها ایجاد میلی در مردم است که به شیوه های مقبول اجتماعی فکر 
و رفتار کنند. این دستگاه ها گرچه به لحاظ اجتماعی خود را بی طرف جلوه می دهند، اما در واقع در تولید 

و بازتولید ایدئولوژی نقش اصلی را دارند )آزاد ارمکی و محمدی، 1385، 72(.

پایگاهاجتماعی
مفهوم طبقه یکی از مفاهیم بنیادی در علوم اجتماعی است که در معنای عام آن برای نشان دادن تفاوت ها 
کار  به  اجتماعی  مختلف  گروه های  بین  امکانات  و  زندگی  سطح  اختلاف  و  اجتماعی  نابرابری های  و 
بر  انحصاري  تأكیدي  تقریباً  می رود )فوزی و رمضانی،1388، 12(. در تحلیل طبقه درحالي كه ماركس 
عوامل اقتصادي به عنوان عامل تعیین كننده داشت، وبر بیان مي دارد كه به علایق اقتصادي باید به عنوان 
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موردي خاص از مقولۀ بزرگ ارزش ها نگریسته شود؛ مقوله اي كه شامل موارد زیادي مي شود كه نه صرفاً 
اقتصادي اند و نه در راستاي منافع، قابل ارزیابي اند. براي وبر مدل ماركسیستي اگرچه به عنوان منبعي براي 
فرضیات مفید است، اما در این مدل پیچیدگي قشربندي بیش از حد ساده مي شود. بدین ترتیب مي کوشد 
تا میان منافع مختلف تفكیك سلسله مراتبي، تمایز ایجاد كند. براي او طبقه و منزلت دو مجموعۀ مهم 

سلسله مراتب هستند)هزارجریبی و صفری شالی،1389، 68(.
پیر بوردیو از جمله نظریه پردازان حوزۀ قشربندی است که سعی در تلفیق عاملیت و ساختار دارد. بوردیو 
به کمک مفهوم شغل، مبادرت به تشکیل طبقۀ عینی در اندیشه های خود می کند. ولی با این وجود وی 
با ترکیب سرمایۀ اقتصادی و سرمایۀ فرهنگی، طبقۀ برساخته را مفهوم بندی می نماید. برای درک مفهوم 
قشربندی در نزد بوردیو ابتدا باید سرمایه تعریف شود. سرمایه هرگونه خاستگاه و سرچشمه در عرصۀ 
می گردد،  این صحنه حاصل  در  که  منافع خاصی  از  بهره مندی  برای  فرد  توانایی  در  که  است  اجتماعی 
مؤثر واقع شود. بوردیو از چهار نوع سرمایه صحبت می کند که در این بخش به سه شکل از سرمایه اشاره 
می شود: سرمایۀ اقتصادی، سرمایۀ فرهنگی و سرمایۀ اجتماعی. مفهوم دیگر، مفهوم میدان است. میدان 
شبکه ای از روابط، میان مناصب عینی درون آن است که جدا از آگاهی و ارادۀ فردی است. اشغالگران 
اجتماعی  جهان  می شوند.  محدود  میدان  ساختار  وسیلۀ  به  که  باشند  نهادها  یا  عاملان  می توانند  مناصب 
دارای تعدادی میادین نیمه مستقل است که همگی منطق های خاص خود را دارند و اشغالگران مناصب آن 
انواعی از استراتژی ها را به کار می گیرند. این امر نشان می دهد که کنشگران در نزد بوردیو دست کم قدری 
بلکه  نیستند  از پیش طرح ریزی شده  یا  استراتژی ها، آگاهانه  این،  با وجود  از آزادی برخوردار هستند. 
ساختاریافته و الگومند هستند. به کار گرفتن این استراتژی ها توسط کنشگران به عادت وارۀ درون میدان 
آن ها وابسته است )ریتزر،1389(. عادت واره ساختاری ذهنی یا شناختی است که مردم از طریق آن با 
جهان اجتماعی سروکار دارند. مجموعه ای از شاکله های درونی شده که به مردم اعطا شده است تا به واسطۀ 
آن ها جهان اجتماعی را مشاهده، احساس و ارزیابی کنند. اگرچه هم میدان و هم عادت واره از نظر بوردیو 
مهم هستند، اما رابطۀ دیالکتیکی آن ها بیشترین اهمیت را دارد. میدان و عادت واره متقابلًا یکدیگر را 

تعریف می کنند و بر اثر آن عملکردهای فرهنگی پایه ریزی می شوند )همان، 303(.

چارچوبمفهومی
این  ایدئولوژی، کلیشه های جنسیتی و پایگاه اجتماعی در  با مبانی نظری مرورشده سه مفهوم  متناسب 

پژوهش مورد استفاده قرار گرفته اند. 

روشتحقیق
چنانچه از نام این پژوهش مشخص است، محققان سعی در رمزگشایی رمزگان جنسیتی موجود در دو فیلم  
سینمایی را دارند، تا تفاوت های رمزگذاری شده بین زنان و مردان را متناسب با پایگاه اجتماعی آنان مورد 
تحلیل قرار دهند. این تفسیر بر کشف رمزهای جنسیتی و چگونگی این رمزگشایی استوار است. برای 
دستیابی به این هدف در ابتدا برای کشف رمزگان های جنسیتی از روش نشانه شناختی مبتنی بر نظریۀ جان 
 Fiske & Hartley,( فیسک استفاده شد که در الگوی خود سه سطح از رمزگان را مورد بررسی قرار می دهد

4 ,2004(. این سطوح در جدول شمارۀ 1 مشخص شده اند.
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جدول1.سطوحتحلیلدرنظریۀنشانهشناختیجانفیسک

 موارد تحلیل سطوح تحلیل

 سطح واقعیت 
 )رمزهای اجتماعی(

 پردازی، رفتار و حرکات سر و دست بازیگران، محیطظاهر، لباس، چهره

 سطح بازنمایی
 )رمزهای فنی(

 گو، زمان و مکانودوربین، نورپردازی، روایت، کشمکش، گفت

 سطح ایدئولوژیک
 )رمزهای ایدئولوژیک(

 چگونگی ترکیب سطح اول و دوم

 

نخستین سطح، واقعیت است که تحت عنوان رمزهای اجتماعی نیز استفاده می شود. در این سطح ظاهر، 
لباس، چهره پردازی، رفتار و حرکات سر و دست بازیگران مورد بررسی قرار می گیرد. بررسی محیط نیز 
در این سطح قرار دارد. به همین دلیل مکان های نشان داده شده در سکانس های انتخابی از جهت حضور 
شخصیت ها و نیز تصویرسازی محیط تحلیل می شود. در سطح دوم که بازنمایی یا رمزهای فنی نام دارد 
دوربین و نورپردازی و به تبع آن روایت، کشمکش، گفت و گو، زمان و مکان تحلیل می شود. در سطح 
سوم رمزهای ایدئولوژیک قرار دارند. این رمزها به گونه ای رمزهای سطح اول و دوم را با یکدیگر ترکیب 
از کشف و  باشند. پس  داشته  به همراه  را  مقاومت مخاطب  برسند و کمترین  نظر  به  که طبیعی  می کنند 
استخراج رمزگان های جنسیتی، به کمک نظریۀ بارت در رابطه با دلالت ضمنی و دلالت صریح و همچنین 
مفهوم اسطورۀ هم نشینی، این رمزگان های جنسیتی و پایگاه اجتماعی مورد تحلیل قرار گرفت. در دلالت 
صریح تمایل به ارائۀ معنای معین، ملفوظ، مستقیم یا مطابق عقل سلیم برای نشانه وجود دارد و دلالت ضمنی 
تولید کنندۀ امر موهوم دلالت آشکار و توهم این همانی دال و مدلول است، به این معنا که دلالت ضمنی  به 

فرآیند طبیعی سازی دلالت آشکار از طریق اسطوره سازی می پردازد )چندلر، 1387: 211-210(.
فیلم های مورد نظر، یه حبه قند و برف روی کاج ها می باشد. این دو فیلم در ابتدای دهۀ نود نمایش داده 
شده، به همین دلیل کمتر تحلیلی بر روی آن ها انجام شده است. به علاوه به دلیل مطرح بودن این دو فیلم 
در سینمای ایران نیز، می تواند تأثیرگذاری بیشتری داشته باشد. در راستای مفاهیمی مانند پایگاه اجتماعی 
برف روی کاج ها به عنوان طبقۀ متوسط رو به بالا و یه حبه قند به عنوان طبقۀ متوسط رو به پایین در نظر 

گرفته شده است.
شده  استفاده  محقق  خودبازبینی  و  باورپذیری  تأییدپذیری،  روش های  از  تحقیق،  اعتبار  با  ارتباط  در   
است. باورپذیری به معنای قابل باور و قانع کننده بودن نتایج به دست آمده است. برای رسیدن به این مسئله 
نتایج تحقیق توسط عده ای متخصص مطالعه شد و صحت یافته ها توسط آنان تأیید گردید. به این شکل 
که کدهای استخراج شده از هر فیلم برای تعدادی از محققین که در زمینۀ تحلیل فیلم فعالیت دارند، ارسال 
گردید و آنان با ارائۀ نظرهای خود مبنی بر تأیید کدهای استخراج شده و یا جایگزین کردن کدهای جدید، 
ارائه  نهایی  قالب  را در  تأییدشده و کدهای جدید  نهایت محققین کدهای  افزودند. در  تحقیق  به غنای 
کردند. همچنین روش مورد نظر به شکل دقیق و صحیح مورد استفاده قرار گرفت. تأییدپذیری به معنای 
ریشه داشتن نتایج در دل داده ها است. تمهیدی که در این بخش اندیشیده شده است استفاده و کاربرد دقیق 

دیالوگ های هر فیلم و توصیف دقیق و غنی جزئیات فیلم است.

یافتههایتحقیق

برفرویکاجها
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رؤیا و علی زوجی هستند که در زندگی مشترکشان به بن بست رسیده اند. رؤیا یک مدرس پیانو است که 
شاگردان زیادی دارد، اما هنگامی که یکی از شاگردان او غیبت می کند و او پیگیر دلیل غیبت او می شود، 
متوجه می گردد که وی با همسرش رابطه ای مخفیانه دارد. پس از این اتفاق رؤیا که حال و روز خوشی 
به  این دو  نریمان آشنا می شود و رفته رفته  نام  به  از همسایه هایش  برادر یکی  با  اتفاقی  به طور  ندارد، 

یکدیگر علاقه مند می گردند اما در نهایت با بازگشت علی، رؤیا نیز به زندگی خود ادامه می دهد. 

تحلیل نشانه شناختی سکانس ها
سکانس اول

خلاصۀ سکانس
رؤیا با دفتر هواپیمایی که علی بلیط های خود را از آنجا گرفته است، تماس می گیرد. به دروغ می گوید 
که می خواهد شمارۀ پرواز دختر خواهر علی را برای مادرش بگیرد ولی در اصل می خواهد مطمئن شود 
که علی به همراه نسیم به لندن رفته است یا نه. پس از مطلع شدن، به مطب بهروز )دوست و همکار علی( 
می رود تا با او صحبت کند. ابتدا او را بازخواست می کند که چرا کلید آپارتمانت را به او دادی ولی پس 

از آن از او می خواهد تا برایش ماجرا را تعریف کند.

رمزهایاجتماعی
این سکانس با تلفن زدن رؤیا به آژانس هواپیمایی آغاز می شود. رؤیا یک روسری گل دار به سر دارد. 
قسمتی از موهایش مشخص است. چند تار سفید مو در آن دیده می شود که نشانی از گذشتن او از سن 
جوانی است. یک بلوز بلند ولی نه چندان گشاد به تن دارد. لباس ها ساده اما در عین حال مناسب یک زن 
نوگرا هستند. او هم زمان با صحبت کردن با تلفن در خانه را هم برای کارگری که برایش وسیله ای آورده، 
باز می  کند. ولی برخلاف زنانی که در رسانه بازنمایی می شوند که با ورود مرد غریبه به خانه چادر سر 
با  لباسش را عوض نمی کند. در صحنۀ بعد رؤیا به مطب بهروز می رود و  می کنند و یا مانتو می پوشند 
او وارد گفت و گو می شود. در این گفت و گو نیز آغازکننده رؤیا است. همراه با حمله به بهروز موضوع 
گفت و گو معرفی می شود. بهروز سعی دارد از مکانیسم های حمایتی استفاده کند، مثل اینکه به رؤیا اجازه 
می دهد صحبتش را قطع کند و یا پاسخ های کوتاه می دهد. این امر باعث می شود رؤیا در یک موقعیت 
فرادست قرار بگیرد. اما پس از گذشت زمان بهروز کنترل گفت و گو را به دست می گیرد و سعی می کند 
از بحث نتیجه گیری کند اما نمی تواند در موضعی بالا قرار بگیرد زیرا مقصر است و می خواهد رؤیا را 
راضی نگه دارد. مانند زمانی که در بین صحبت هایش از واژه ی »راستم می گفت« یا »همین جوری« استفاده 
به نوعی می خواهد علی را قربانی جلوه دهد و دختر را  اینجاست که در واقع بهروز  می کند. نکتۀ مهم 
متهم به جلوه گری، اغوا، پاپیِ شدن و ...  بکند2. در این صحنه خیلی خوب این کلیشه بازنمایی شده است 
درحالی که این بار مخاطب با این موقعیت همراهی نمی کند و در واقع این نگاه در سایۀ دستپاچگی بهروز 
و تلاش او برای توجیه، رنگ می بازد و مخاطب کاملًا علی را در این رابطه مقصر می داند. رؤیا برای 
بازخواست بهروز کاملًا روبه روی بهروز ایستاده است به او نزدیک است و مستقیم بدون هیچ پروایی 
به او نگاه می کند و حتی با عصبیانت بیشتر به او نزدیک تر هم می شود درحالی که بهروز سرش را پایین 
انداخته است و به نظر می رسد ناتوان از پاسخ گویی است. در اینجا رؤیا در یک موقعیت فرادست قرار 

گرفته است. ولی پس از صحبت کردن رابطه متعادل می شود و ارتباطشان افقی می گردد.
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رمزهایفنی
فیلم برف روی کاج ها به صورت سیاه و سفید فیلم برداری شده است تا از این طریق فضای مغموم فیلم 
را بهتر بازنمایی کند. به همین دلیل رنگ به عنوان یک عامل معنابخش کاربردی ندارد. در ابتدا دوربین 
رؤیا را از پشت سر با کنتراست شدید نورپردازی نشان می دهد. زمانی که کارمند آژانس به او می گوید 
که علی به لندن رفته است، دوربین صورت او را به صورت نیم رخ و در حالت کلوزآپ نشان می دهد. او 
به بیرون از پنجره، به نقطه ای خیره شده و مشخص است که به شدت ناراحت است اما ناراحتی خود را 
نشان نمی دهد. پس از آن وارد صحنۀ دندان پزشکی می شود. در این صحنه نوع فیلم برداری، دوربین روی 
دست است تا تنش ایجاد شده در زندگی رؤیا را بهتر نشان دهد. او با تحکم بهروز را صدا می زند و او را 
بازخواست می کند. در این زمان زاویۀ دوربین از روبه رو و نمای متوسط است تا رابطۀ بین فردی به خوبی 
دیده شود. نورپردازی در کلیۀ صحنه ها نور مایل رو به  روشن است. در نورپردازی نوعی اعتدال دیده 

می شود؛ نه بسیار تاریک است و نه بسیار روشن. کاملًا صحنه بازنمایی زندگی روزمره است.

رمزهایایدئولوژیک
کنار هم قرارگرفتن این دو سطح نشان دهندۀ این موضوع است که رؤیا زنی مدرن با دیدگاهی انتقادی 
نسبت به جایگاه و نقش زنانه است. این امر با توجه به نوع پوشش او و همچنین نوع صحبت او با بهروز 

و همچنین زاویۀ دوربین و نورپردازی مشخص می گردد. 

سکانسدوم

خلاصۀسکانس
همۀ همسایه ها در یک سالن جمع شده اند تا برای امنیت محله تصمیم بگیرند. یکی از همسایه ها در حالت 
نشسته و گوش  تنهایی  به  کند. رؤیا  نگهبان  و  کیوسک  گرفتن  به  را راضی  دارد دیگران  ایستاده سعی 
می دهد. پس از آن نریمان وارد می شود و کنار رؤیا می نشیند. پس از پایان جلسه رؤیا و نریمان درحال 
صحبت به طرف خانه می روند. نریمان سی دی آهنگی به رؤیا می دهد تا گوش دهد. همسایۀ رؤیا که زنی 

مسن است از راه می رسد و دربارۀ جلسه از او می پرسد و نریمان می رود.

رمزهایاجتماعی
نیز  نریمان  است.  پوشیده  ساده  مانتو  یک  و  دارد  سر  به  را  گل دار  روسری  همان  رؤیا  این صحنه  در 
نوعی  به  که  القا می کند  به مخاطب  را  نوعی حس رهایی و آزادی  که  دارد  به تن  نخی ساده  بلوز  یک 
نجات دهندۀ رؤیا محسوب می شود. رؤیا در کنار نریمان با خواندن پیامک می خندد گویی نریمان همواره 
مایۀ خوشحالی و سرزندگی رؤیاست. در صحنۀ بعد از جلسه، رؤیا و نریمان در حال خنده به طرف خانه 
می روند ولی ناگهان رؤیا بحث را به سمت مسائل جدی تری هدایت می کند و تا رسیدن به خانه آن را ادامه 
می دهد. اشارۀ رؤیا به موسیقی که نریمان در کوچه گوش می داده است توجه رؤیا به نریمان را می رساند 
زیرا به خوبی موسیقی او را به یاد دارد. در گفت و گوی بین آن ها معرفی موضوع توسط نریمان صورت 
می گیرد و کنترل آن در طول گفت و گو نیز به دست خود اوست. اما این امر باعث نمی شود تا او در یک 
موقعیت فرادست قرار بگیرد زیرا رؤیا با قطع کردن صحبت یا سؤال پرسیدن از او این موقعیت را به نفع 
خود متوازن می کند. مثلًا زمانی که نریمان می گوید »به خدا من باید تشکر کنم نازی گفت شما اومدین...« 
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رؤیا بلافاصله صحبت او را قطع می کند و با پرسیدن سؤالی دربارۀ »حال نازی« او را به سمت دیگری 
برای بحث هدایت می نماید.

رمزهایفنی
نگاه  را  اطراف  نریمان وارد می گردد.  و  باز می شود  با جلسۀ همسایه ها شروع می شود. در  ابتدا صحنه 
کنارش می نشیند.  و  او می رود  به سمت  و  کم رنگی می زند  لبخند  را می بیند  که رؤیا  می کند و هنگامی 
فیلم برداری دوربین روی دست است اما تا حد امکان از لرزش آن جلوگیری شده است تا ثبات کمی به 
صحنه ببخشد. به نظر می رسد رؤیا هم به ثباتی در زندگی رسیده و توانسته تنش ناشی از جدایی را از خود 
دور کند. نما متوسط است و نریمان و رؤیا در کادر قرار دارند. پس از اینکه از جلسه خارج می شوند تا 
به خانه بروند فیلم برداری از پشت سر ادامه پیدا می کند. این نوع فیلم برداری احساس عدم امنیت را ایجاد 

می کند. زیرا فیلم برداری از پشت سر حضور نفر سوم را به خوبی هشدار می دهد.

رمزهایایدئولوژیک
کنارهم نشستن رؤیا و نریمان و به ویژه خندیدن آن دو در جلسۀ عمومی کوچه که همۀ همسایه ها حضور 
دارند نوعی شکستن هنجارهای مربوط به این گونه روابط است. مخاطب در جلسه با نگاه سخنران جلسه 
مواجه می شود که به عنوان نمایندۀ جامعه آن دو را مورد بازخواست قرار می دهد. اما در ادامۀ سکانس که 
آن ها به خانه باز می گردند، این کنش مرد سخنران را مورد ریشخند قرار می دهند که نشان دهندۀ نپذیرفتن 
با  پیدا می کند و رؤیا  ادامه  از پشت سر  فیلم برداری  از سوی آن دو است. زمانی که  چنین هنجارهایی 
همسایۀ خود روبه رو می شود، باز هم حضور نگاه دیگری در فیلم احساس می شود. همسایۀ او به عنوان 
با آرامش  اما رؤیا سعی می کند  بازخواست می کند  را  نگاه های خود رؤیا  با  از طرف جامعه  نماینده ای 
موقعیت را به نفع خود مدیریت و کنترل نماید. به طور مثال زمانی که نریمان CD موسیقی را برای او 
می آورد، به نریمان می گوید »بابت CD از نازی جون تشکر کن« و با این کار نریمان را فقط به عنوان 

فرستنده ای از طرف نازی در برابر همسایه اش نمایش می دهد.

جمعبندیبرفرویکاجها
واکنش رؤیا نسبت به مسئلۀ خیانت شوهرش شروع این بحث است. هنگامی که دوست نسیم )پرهام( 
مسئله را با رؤیا در میان می گذارد و رؤیا از طریق آژانس هواپیمایی مسئله را برای خود اثبات می کند 
ابتدا دچار یک شوک روحی می شود. برای مدتی کلاس های خود را تعطیل می کند، کمی گریه می کند، اما 
پس از مدت کوتاهی خود را از این موقعیت منفعل بیرون می آورد، دکوراسیون خانه را تغییر می دهد، 
این  فعال بودن و مستقل بودن  از شوهرش طلاق می گیرد.  و  از سر می گیرد  را  پیانو  تدریس  کلاس های 
در  که  زنی  است.  پرداخت شده  رسانه،  در  به عنوان سوژه ای  زن  با شخصیت  تضاد  در  کاملًا  شخصیت 
رسانه ها بازنمایی می شود، زنی وابسته و متکی به یک مرد است که اعتمادبه نفس لازم برای انجام امور 
شخصی زندگی خود را ندارد. اما رؤیا در تضاد با چنین شخصیتی به عنوان یک زن نوگرا سعی در اثبات 
فردیت خود دارد. از شوهرش متنفر نمی شود و این امر از جمع کردن عکس های او )نه شکستن آن ها( 
مشهود است. کلیشه های رایج در رسانه ها در چنین موقعیتی به این صورت است که زن همواره وفادار 
می ماند تا شوهرش پشیمان شود و بازگردد و در این مدت نیز جز اندوه و گریه کاری انجام نمی دهد. رؤیا 
نه تنها ناراحتی خود را پایان می دهد بلکه خود را درگیر یک رابطۀ جدید می کند و دوباره احساس شادی 
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و نشاط به او برمی گردد. اگرچه پایان فیلم یعنی بازگشت علی به خانه از قواعد مرسوم رسانه تبعیت می کند 
اما بی اعتنا بودن رؤیا به او و همچنین مطلع کردن او از علاقۀ خود به نریمان تا حدی این موقعیت را تعدیل 
می نماید. در مجموع می توان گفت به نظر می رسد که در فیلم برف روی کاج ها قواعد مربوط به کلیشه های 

جنسیتی شکسته شده است و پرسوناژ زن در فیلم در موقعیتی برتر از مردان قرار دارد.

یهحبهقند
پسند دختر کوچک یک خانوادۀ یزدی است و قرار است با پسر خانوادۀ متمولی در همسایگی، که مقیم 
آمریکاست، ازدواج غیابی کند و به آمریکا برود. چهار خواهر بزرگ تر خانواده )که برخی ساکن یزد 
و برخی مقیم شهرهای دیگرند( و همسر و فرزندانشان برای مراسم ازدواج به خانۀ پدری می آیند. در 
این میان دایی خانواده مخالف این ازدواج است. صبح روز بعد، دایی که هنگام خوردن صبحانه به شکلی 
بازیگوشانه قند را در دهانش می اندازد بر اثر گیرکردن قند در مسیر تنفسش خفه می شود و می میرد و 
مجلس عروسی به عزا تبدیل می گردد. قاسم )فرزندخواندۀ دایی( هم که ندانسته به مرخصی می آید با مرگ 
دایی روبه رو می شود. پسند که با مرگ دایی و دیدار دوبارۀ قاسم تردیدهایش بیش تر شده، سر سفرۀ شام 

تردید خود را برای ازدواج مطرح می کند.

تحلیلنشانهشناختیسکانسها

سکانساول

خلاصۀسکانس
سکانس با دویدن پسند به سمت در حیاط آغاز می شود. خواهر بزرگ او اعظم به همراه بچه ها و شوهرش 
از راه می رسد. جعفر، شوهر اعظم، وارد حیاط می شود و با شعرخواندن و رقصیدن همه را شاد می کند. 
بعد از مدتی دوباره در می زنند. دختر اعظم در را باز می کند. شمسی به همراه حاج ناصر، شوهرش، است. 
دختر اعظم در حال برداشتن اسباب حاج ناصر از ماشین، می بیند که خالۀ دیگرش مهناز در حال گریه از 
دور می آید. در صحنۀ بعد مهناز در آشپزخانه است و دیگران برای او آب قند درست کرده اند. او هم 
مدام از شوهرش می گوید که دست بزن دارد. در صحنۀ دیگر جعفر نشان داده می شود که می خواهد با 
قندشکن کله قند را بشکند تا اگر با یک ضربه شکسته شد پسند در آینده صاحب پسر، و اگر با دو ضربه 

شکسته شد صاحب دختر می شود.

رمزهایاجتماعی
سکانس با دویدن پسند برای بازکردن در آغاز می شود. او پیراهنی سفید با گل های ریز صورتی به تن 
دارد؛ روسری سفید و چادر سفید هم به سر کرده است. این لباس ها کاملًا مناسب با فرهنگ جنسیتی 
دختران تازه عروس است. در را که باز می کند خواهر بزرگ تر به همراه خانواده اش داخل می شود. او نیز 
لباسی روشن با چادر مشکی به تن دارد. جعفر پیراهن راه راه مردانه به همراه یک کلاه شاپو که مخصوص 
مردان سنتی و قدیمی است پوشیده. وارد خانه که می شوند جعفر بلافاصله شروع به رقصیدن و خواندن 
آهنگ »نون و پنیر آوردیم، دخترتونو بردیم« می کند. در خانه باز است و همسایه ها به او نگاه می کنند. 
همسرش اعظم با اشارۀ مادر به کوچه و همسایه ها نگاه می کند و معذرت خواهی می کند و مدام به جعفر 
می گوید زشت است و حتی شادی کردن برای عروسی را »روی دست ماندن دختر« معنا می کند. در نظر او 
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رقصیدن و خواندن چنین ترانه هایی مذموم و کاری زنانه تلقی می شود. به همین خاطر انجام این اعمال از 
سوی جعفر آقا زشت محسوب می شود. در اینجا گویا زنان نه تنها ارزش ها و هنجارهای مردسالارانه را 

قبول کرده اند بلکه از شکسته شدن آن نیز جلوگیری می کنند.
پس از مدتی شمسی از راه می رسد. او نیز چادر مشکی و لباس تیره پوشیده است و شوهرش که یک 
روحانی است لباس های مخصوص به خود را به تن دارد. آن ها منتظرند که پسند در را باز کند؛ به همین 
خاطر مرضیه را به جای پسند عروس خانم خطاب می کنند. هنگامی که متوجه مرضیه می شوند شمسی 
در  همیشه  باید  دختران  که  است  آینده ای  نشان دهندۀ  جمله  این  دیگه«.  است  آینده  »عروس  می گوید 
جریان  در  که  است  وظایفی  از  یکی  مادرشدن  و  همسر  آن  پی  در  و  عروس شدن  باشند.  آن  آرزوی 
جامعه پذیری بر عهدۀ زنان گذاشته می شود. مهناز هم به خانه می آید او نیز چادر به سر دارد. در صحنۀ 
دیگر که شامل حیاط خانه می شود، دایی دیده می شود. او پیراهن مردانۀ کهنه به تن دارد و یک کلاه 
بافتنی به سر گذاشته است. در گفت و گویی که بین اعضای خانواده برای شکستن کله قند صورت می گیرد 
زنان علی رغم حضور در صحنه هیچ نقشی ایفا نمی کنند، تنها نقش اصلاح گری دارند مانند زمانی که مادر 
می گوید »این سمعکش خراب شده خوب نمی فهمه« یا اعظم می گوید » ئه...خیلی زرنگی تیشه باید دست 
چپت باشه با راست خب علی هم بلده بشکنه«. در این گفت و گو معرفی موضوع با مردان است و خود آن 
را کنترل می کنند، به چالش می کشند و حل می کنند. در واقع در پس شوخی و خنده، از دختردارشدن خود 
احساس نارضایتی دارند و این احساس را ابراز می نمایند3. علاوه بر آن چیدمان خانه کاملًا یک خانۀ سنتی 
را معرفی می کند. یک خانۀ بزرگ با اتاق های زیاد و تودرتو، پتوهایی که به همراه متکاهایی دورتادور 
اتاق ها وجود دارد، رختخواب هایی که گوشۀ اتاق روی هم قرار گرفته اند، دیده می شود. همۀ این موارد 

خانه های سنتی با زندگی سنتی را به یاد می آورد.

رمزهایفنی
از لحاظ نورپردازی، نور مایل به روشن است که فضای شاد و امن خانه را القا می کند. این نورپردازی در 
رابطه با مردان و زنان هیچ گونه تفاوتی ندارد. زاویۀ دوربین در بیشتر صحنه ها زاویۀ روبه رو و نما متوسط 
است که هم بر تمرکز مخاطب می افزاید و هم کل صحنه را پوشش می دهد. هنگامی که زنان در آشپزخانه 

هستند، نور صحنه اندکی مایل به تیره می شود زیرا فضایی غمگین حاکم است. 

رمزهایایدئولوژیک
هنجارهای  زنان(،  هم  و  مردان  )هم  فیلم  پرسوناژهای  داشت،  اذعان  می توان  سطح  دو  این  به  توجه  با 
جنسیتی جامعه را کاملًا درونی کرده اند و هیچ گونه تلاشی هم برای شکستن آن انجام نمی دهند. مردان 
خود را درگیر فعالیت های منزل که کاری زنانه تلقی می شود، نمی کنند. آن ها )مردان( در همۀ صحنه ها 
حضور دارند )حتی دایی از دور دیده می شود(. این امر دالی بر هژمونی و تسلط مردان در همۀ عرصه های 
وارد  بیرونی  ناظر  یک  نقش  در  ناصر  حاج  هستند  آشپزخانه  در  خانم ها  که  زمانی  حتی  است.  زندگی 

می شود، گشتی در آشپزخانه می زند و خارج می گردد.

سکانسدوم

خلاصۀسکانسدوم
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دایی صبح زود از خواب بیدار می شود. پسند که متوجه می شود دایی بیدار شده است بلند می شود تا برای 
او صبحانه آماده کند. سعی می کند با دایی صحبت کند و حرف اصلی خود را به او بزند اما خجالت می کشد. 
می رود تا برای دایی نان داغ کند. دایی هم به جای خوردن قند، آن را درون دهانش پرتاب می کند. قند 
وارد نای او می شود او را خفه می کند و می میرد. هنگامی که پسند نان را برای دایی می آورد، متوجه مرگ 

دایی می شود. همه بیدار می شوند و دکتر را خبر می کنند. تا اینکه دکتر گواهی فوت را صادر می نماید.

رمزهایاجتماعی
پسند همچنان لباس های سفید دیروز خود را به تن دارد و برای دایی صبحانه می آورد. دایی از ازدواج کردن 
پسند ناراحت است و ناراحتی خود را با غرزدن دربارۀ خرابی خانه و نداشتن نان تازه بیان می کند4. پسند 
نیز خجالت می کشد تا حرف خود را به دایی بزند. خجالت پسند از نوع حرف زدن او مشهود است؛ بین 
کلماتش مکث های طولانی می کند و در آخر حرف خود را تغییر می دهد. آغازکنندۀ گفت و گو دایی است 
که از خرابی رادیو شکایت می کند. پسند سعی می کند با استفاده از مکانیسم های حمایتی دایی را آرام کند 
اما دایی با شکایت های مداوم او را به چالش می کشد و اعتراض خود را برای رفتن پسند بیان می کند.  در 
این گفت و گو رابطۀ بازنمایی شده عمودی است و پسند در مرتبه ای پایین تر از دایی قرار می گیرد. پس از 
مرگ دایی همه بیدار می شوند. مردان به تکاپو می افتند تا دایی را نجات دهند اما زن ها در گوشه های اتاق 

نشسته اند و ناراحت هستند و همگی لباس های تیره پوشیده اند. 

رمزهایفنی
در صحنۀ بیدارشدن دایی و پسند، زاویۀ دوربین روبه رو است و نما نزدیک است تا حالت های چهره  بهتر 
نمایان شود. پسند ناراحت است و می خواهد با دایی صحبت کند. نور صورت دایی روشن تر از پسند است 
و پسند به علت آرایش برنزی که دارد نور صورتش تیره تر به نظر می رسد. در صحنۀ بعد که دایی می میرد، 
زاویۀ دوربین از روبه رو است. نوع فیلم برداری نیز دوربین روی دست است که ناراحتی و تشویش را بهتر 

نشان می دهد. به علاوه اتاق با وجود اینکه صبح است نوری تیره دارد.

رمزهایایدئولوژیک
 این دو سطح به خوبی ایدئولوژی مردانۀ فیلم را نشان می دهد. در ابتدا که پسند می بیند دایی بیدار شده 
است بلند می شود تا به وظیفۀ زنانۀ خود یعنی آوردن صبحانه عمل کند. همان طور که دیده می شود دایی 
هم در اتاق نشسته است تا صبحانه اش آورده شود )این انتظار وجود دارد(. پسند می خواهد با دایی در 
مورد ازدواجش صحبت کند اما خجالت می کشد زیرا در فرهنگ رایج صحبت کردن در مورد این گونه 

مسائل برای دختران مذموم شمرده می شود. 
هنگامی که دایی می میرد، مردان به تکاپو می افتند و کنترل امور را به دست می گیرند. یکی از آن ها به 
سراغ دکتر می رود، دیگری سعی می کند او را به زندگی بازگرداند. حتی از لحاظ نشستن هم مردها در 
اطراف دایی و زن ها دورتر هستند. زن ها در این سکانس یا وارد اتاق نمی شوند یا در حال گریه کردن 
هستند. اما در سکانس قبل دیده شد که کارهای خانه به عهدۀ زنان بود و مردان در حال گفت و گو بودند. 
و  می کنند  را درگیر  دایی( خود  )مانند مرگ  مهم  مسائل  در هنگام  فقط  مردان  نشان می دهد  اتفاق  این 
کارهای زنانه و مربوط به خانه از طرف آن ها کوچک شمرده می شود. نکتۀ مهم در این سکانس که به 
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نفع زنان عمل می کند هنگامی است که از مسعود می خواهند به دایی ماساژ قلب بدهد ولی او دست دست 
ماساژ  دایی  به  و  می رسد  راه  از  لحظه مرضیه  دهد. همان  انجام  را  کار  این  نمی داند چطور  زیرا  می کند 
به جای  و  گذاشته  کنار  را  فیلم دختر هنجارهای جنسیتی  بین جوانان  در  که  این موضوع  قلب می دهد. 
منفعل بودن، فعالانه وارد عمل می شود نکتۀ درخور توجهی است. به ویژه اینکه در سایر سکانس ها دیده 

می شود که مرضیه سعی دارد نظر مثبت مسعود را نیز به خود جلب کند. 

جمعبندییهحبهقند
در این فیلم دو اتفاق بزرگ در پیش رو است. ابتدا مراسم نامزدی پسند است که باید برگزار گردد و پس 
از آن مراسم ختم دایی. برای پی بردن به رمزهای ایدئولوژیک بهتر است به تقسیم کار افراد در این دو 
مراسم توجه کنیم. در ابتدای فیلم که افراد برای مراسم عروسی آماده می شوند، همۀ زنان در آشپزخانه 
جمع شده اند و در حال درست کردن غذا هستند. اعظم در حال شستن ظرف ها و مادر در حال خشک کردن 
آن ها است، پسند به غذا سر می زند و دیگر زنان هم حتی اگر کاری انجام نمی دهند، در آشپزخانه هستند. 
از طرف دیگر مردان هیچ کاری انجام نمی دهند و در طول سکانس در حیاط راه می روند، با یکدیگر 
صحبت می کنند و با هم شوخی می کنند )خنده بر سر شکستن قندها(. از طرف دیگر در سکانس مرگ 
کدام  کنند؛ و هر  مدیریت  را  به هم ریخته  اوضاع  وارد عمل می شوند و در تلاش اند  فعالانه  مردان  دایی 
مسئولیتی را به عهده می گیرد. زن ها در این سکانس منفعل هستند و اجازه می دهند کارها توسط مردان 
انجام پذیرد. استفاده از دوربین روی دست و زاویه هایی که نگاه دیگری را القا می کند، فضای فیلم را 
به شدت رئالیستی می کند، در نتیجه اتفاقات فیلم کاملًا باورپذیر به نظر می رسند. این امر موجب تثبیت 
جایگاه نمایش داده شدۀ زنان و مردان می شود. می توان چنین نتیجه گیری کرد که به نظر می رسد زنان فقط 
در اموری مانند خانه داری و غذا پختن و... صاحب صلاحیت هستند و مردها برای این گونه کارها خودشان 
را به زحمت نمی اندازند اما در مسائل جدی تر )مانند مرگ( مردان پیشتازند. بنابراین کلیشه های مرتبط با 

این گونه تقسیم کار در کل فیلم حضور دارد.

نتیجهگیری
با توجه به دیدگاه های نظریه پردازان و تحقیقات پیشینی، رسانه های جمعی، از جمله سینما به طور کلی 
زنان را به عنوان ابژه یا وجودی ابزاری، منفعل و حاشیه ای به نمایش می گذارند. این امر در سریال های 
تلویزیونی که مخاطب توده ای و گسترده دارند به کرات اتفاق می افتد اما نتایج به دست آمده در این پژوهش 
حاکی از آن است که در دو فیلم بررسی شده ،برخلاف سریال های تلویزیونی، استفاده از رمزگان فنی برای 
پوشاندن ایدئولوژی جنسیتی به ندرت به کار می رود. استفاده از زاویۀ دوربین، نوع نما، نورپردازی و... 
در رابطه با مردان و زنان به یک صورت به کار رفته است و هیچ گونه تفاوتی وجود ندارد. از آنجایی که 
فیلم های انتخاب شده فیلم های رئالیستی و واقع گرایانه هستند، رمزهای اجتماعی از جمله نوع آرایش، نوع 
لباس و... کاملًا مطابق با واقعیت و فرهنگ کشور است. در فیلم  برف روی کاج ها که به قشر متوسط رو به 
بالا تعلق دارد همان لباس هایی پوشیده شده است و یا به همان صورتی صحبت می شود که مردم کشورمان 
در آن پایگاه لباس می پوشند و یا صحبت می کنند. در فیلم  یه حبه قند نیز همین اتفاق می افتد. البته این 
به این معنا نیست که رمزهای اجتماعی و فنی به طور کلی از فیلم ها حذف شده اند بلکه به این معناست که 
حضورشان کم رنگ و تا حدودی نامحسوس است درحالی که به نظر می رسد در سریال های تلویزیونی این 
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موارد به وفور و آشکارا دیده می شود. به همین خاطر برای دستیابی به ایدئولوژی جنسیتی در این دو فیلم  
باید نوع گفت و گو )کلمات و لحن صحبت ها( و رفتار کاراکترها مورد توجه قرار می گرفت.

همان گونه که پیشتر بیان گردید، کاراکترهای این دو فیلم، نمایندۀ دو پایگاه اجتماعی بودند. فیلم برف 
روی کاج ها متعلق به طبقۀ متوسط روبه بالا و در مقابل، فیلم یه حبه قند متعلق به طبقۀ پایین جامعه بود. 
این دوگانگی و تقابل بستر خوبی برای بررسی رمزهای جنسیتی فراهم می کرد. در یک بیان مختصر، 
نتایج به دست آمده نشان می دهد که در فیلم  برف روی کاج ها هیچ گونه رمز جنسیتی و به تبع آن کلیشۀ 
جنسیتی نمایش داده نشده است حتی در مواردی زنان در موقعیتی فراتر قرار گرفته اند. در مقابل در فیلم 
یه حبه قند وجود رمزگان جنسیتی و کلیشه های مرتبط با آن اثبات می شود و زنان در موقعیتی پایین تر از 

مردان نمایش داده می شوند.
بار می آورد. آیا  به  نتایجی را  این موارد چه  این است که هم نشینی  اینجا مطرح می گردد  سؤالی که در 
باید وجود کلیشه ها را فقط به داستان فیلم مرتبط دانست یا چیزی فراتر از آن وجود دارد. در یک نگاه 
که  کاج ها  برف روی  فیلم   در  می رسد.  نظر  به  این گونه  می شود  گفته  دلالت صریح  آن  به  آنچه  و  کلی 
کاراکترهای آن متعلق به طبقۀ متوسط رو به بالا هستند و از پایگاه اجتماعی بالایی برخوردارند، مسئلۀ 
تقابل های جنسیتی و کلیشه های مرتبط با آن حل شده است و در فیلم  یه حبه قند که کاراکترها از طبقات 
متوسط رو به پایین با سرمایۀ فرهنگی پایین نمایش داده می شوند این مسائل همچنان وجود دارد. اما در 
لایه های پنهان و با توجه به آنچه دلالت ضمنی نام دارد این نکته روشن می شود که در فیلم برف روی 
کاج ها خانواده ای آسیب دیده بازنمایی می شود. شوهر رؤیا به او خیانت کرده است و او طلاق می گیرد و 
به تنهایی زندگی می کند. دوست رؤیا نیز چند سالی است که طلاق گرفته است. در نتیجه هیچ کدام از این 
خانواده ها با آرامش و خوشی زندگی نمی کنند. در مقابل در جای جای فیلم یه حبه قند می توان نشانه های 

خوشبختی خانواده هایی که وجود دارند را دریافت.
اگر قرار باشد وجود رمزهای جنسیتی و خانوادۀ خوشبخت در کنار هم قرار گیرد )رابطه ای که از نظام 
نتیجه به دست می آید که در فیلمی که رمزهای جنسیتی و  هم نشینی این دو عامل ایجاد می شود(، این 
کلیشه های مرتبط با آن را دارند، خانواده هایی خوشبخت نیز هستند و برعکس در فیلمی که دید مثبتی به 
زن وجود دارد، خانواده  هایی از هم پاشیده دیده می شود. در اینجا آنچه بارت به آن اسطوره می گوید نمایان 
می گردد. از نظر بارت »اسطوره ها به عملکرد ایدئولوژیک طبیعی سازی کمک می کنند« )چندلر،1387، 
216(. منظور این است که به کمک اسطوره می توان لایه های پنهان و ضمنی نشانه که همان ایدئولوژی 
باشد را طبیعی جلوه داد و تا زمانی که رمزگشایی نشوند ظاهر نمی گردند. در اینجا اسطوره همان مفهوم 
مردسالاری است که به گونه ای نمایش داده شده است که مطابق با عقل سلیم باشد و مخاطب آن را بپذیرد. 
نتیجه گیری  این گونه  دارد  احتمال  دهد  تعمیم  به جامعه  را  امر  این  مخاطب  اگر  می رسد  نظر  به  بنابراین 
 کند که برای داشتن خانواده ای خوب و خوشبخت وجود چنین کلیشه هایی ضروری است. از آنجایی که 
متناسب با تحقیقات انجام شده رسانه ها، چه سریال های تلویزیونی چه فیلم های سینمایی، می توانند تأثیر 
است،  جامعۀ خود  از  برآمده  ساخته شده ای  فیلم  هر  که  آنجایی  از  و  بگذارند  مخاطبان  بر روی  عمیقی 
نتایج به دست آمده نشان دهندۀ استقرار این کلیشه ها و نگرش ها در جامعه است، احتمال دارد وجود چنین 

رمزگذاری هایی موجب تثبیت هرچه بیشتر این کلیشه ها در جامعه  شود. 
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پینوشتها

1. Cognitive miser
2.   نشستم باهاش صحبت کردم گفتم علی آخه این چه کاریه؟! برگشت گفت که من می خوام این دختره نمی ذاره. راستم 

می گفت. می اومد این دختر هر روز جلو در مطب ... کادو می آورد...گریه و زاری اصن آبروریزی.
زن دایی جان یادته؟ برای من و حمیدم همین ایشون شکست یه فوج دختر دور ما رو گرفت...    .3

- دایی: دوباره بچه ها اومدن اینجا، انگولک این رادیو کردن.      .4
- پسند: دیروزم کار نمی کرد دایی!  

- دایی: همه چی خراب شده تو این خونه. چارو دیگه طاق رو سرمون خراب نشه خیلیه... فقط باید چشممون به این   
در باشه که چند وقت یه دفه قاسم بیاد، دسی به سر و روی این خونه بکشه.

- پسند: دایی جون من... )مکث(... من... می خواستم بگم....)مکث( )نگاهش به نان می افتد( نخورید اون نونو. نون   
گذاشتم روی تووه داغ بشه.
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Abstract
Media by its specific codes not only offers the culture to the audience but also actively gives meaning to culture.
Cultural products, particularly movies have an ideology that is what the historical and cultural creation, show 
natural. Representation of women and men in the media, is an important subject and because this representation 
is often filled with gender stereotypes, this issue has become even more important. In this paper, we have tried to 
interpret gender stereotypes in the two movies of “Snow on the Pines )2012( and “A Sugar Cube” )2011(. John Fisk’ 
theory of semiology is used to explain three levels of encoding. The results show that the Snow on Pine belongs to 
the upper middle class with a clear lack of gender stereotypes and A Sugar Cube belongs to lower middle classes 
with obvious gender stereotypes. Decoding of this syntagmatic relationship shows that movies with obvious gender 
codes have happy families in them and films that have a positive approach to women in contrast, depict torn-apart 
families. So the audience is convinced that the existence of such stereotypes is essential for a happy family.

Key Words: Gender Stereotypes, Representation, Status, Ideology, Semiology

Semiotic Analysis of Gender Stereotypes in “Snow on the Pines” and 
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