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Abstract 

Drawing upon Jacques Rancière’s theory of political aesthetics, this article explores the role of the Iranian New 

Wave cinema in the “reconfiguration of the visible” and its impact on shaping the political sensibilities of Iranian 

society in the pre-revolutionary decades. The central problem of the research is how the New Wave cinema, 

transcending a mere artistic transformation, succeeded in creating a new experience of perceiving social reality 

within the public sphere through a metamorphosis in modes of representation and perception. The primary 

research question addresses the mechanisms and aesthetic strategies through which the Iranian New Wave was 

able to disrupt the dominant order of social perception and provide a ground for the emergence of new political 

sensibilities. The hypothesis posits that by making visible the subjects and spaces previously absent or 

marginalized in commercial cinema (Film-farsi), the New Wave movement instigated a reconfiguration in the 

“distribution of the sensible,” thereby contributing to the formation of a pre-revolutionary political imagination. 

The research methodology is qualitative, based on a theoretical-interpretive analysis that integrates Rancière’s 

conceptual framework with historical investigation and the analysis of selected New Wave films. The findings 

indicate that by focusing on social realities, critiquing consumerism, depicting moral crises, and representing the 

lives of the subaltern classes, this cinematic movement disrupted the prevailing perceptual order and provided 

new possibilities for understanding inequality and injustice. 

Keywords: Iranian New Wave Cinema, Jacques Rancière, The Visible, Political Aesthetics, Political 

Imagination, Iranian Social Cinema. 

 

Introduction 

The Iranian New Wave emerged in a period marked by rapid modernization, urban transformation, widening 

inequality, and intensifying debates over tradition, modernity, and social justice. Within this historical 

conjuncture, cinema became a crucial site for negotiating the visibility of social life. This study asks how the 

New Wave contributed to the formation of political sensibilities before the Revolution by transforming cinematic 

representation. The central premise is that cinema should not be understood only as a reflective medium, but as 

an aesthetic practice capable of reorganizing perception itself. From a Rancièrean perspective, politics is 

inseparable from aesthetics because both are concerned with what can be seen, said, and heard. Accordingly, this 

article investigates how Iranian New Wave films disturbed the dominant order of perception and enabled viewers 

to encounter social inequality in new ways. 
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Materials & Methods 

This research adopts a qualitative, theoretical-interpretive methodology. The analytical framework is derived 

from Jacques Rancière’s concepts of the distribution of the sensible, visibility, dissensus, and political 

subjectivation. The study combines conceptual analysis with historical contextualization and close reading of 

selected films from the Iranian New Wave. The film corpus includes representative works that foreground urban 

marginality, social alienation, moral crisis, and class tension. These films are examined not as isolated artistic 

objects but as discursive-aesthetic interventions situated within the social and cultural transformations of pre-

revolutionary Iran. The analysis focuses on the modes of framing, narrative structure, character construction, 

spatial organization, and the politics of visibility through which these films made social contradictions 

perceptible. 

 

Discussion & Result 

The findings indicate that Iranian New Wave cinema reconfigured the perceptual order by making visible social 

subjects and environments that commercial cinema had largely ignored. Through its emphasis on ordinary lives, 

fragmented narratives, realist aesthetics, and critical depictions of consumerism and inequality, the New Wave 

disrupted conventional representational hierarchies. It shifted attention away from escapist spectacle toward lived 

social experience, thereby producing a form of dissensus within the cinematic field. This dissensus was not 

merely thematic; it was aesthetic and perceptual. By altering what could be seen as culturally significant, the 

New Wave helped reframe poverty, alienation, gendered conflict, and moral dislocation as public concerns rather 

than private misfortunes. In Rancièrean terms, these films participated in a redistribution of visibility that 

expanded the sensory field of politics. They offered spectators new ways of apprehending injustice and 

destabilized the boundaries between legitimate and illegitimate forms of social presence. The result was an 

emergent political imagination shaped not by direct ideological messaging, but by aesthetic reorganization. 

 

Conclusion 

This article argues that Iranian New Wave cinema played a formative role in the emergence of pre-revolutionary 

political sensibilities by reconfiguring the distribution of the sensible. Its significance lies not only in its social 

criticism but in its capacity to transform modes of seeing and feeling social reality. By giving visibility to 

marginalized subjects and previously neglected spaces, the New Wave created conditions for a more acute 

awareness of inequality and exclusion. The study concludes that the political importance of this cinematic 

movement is best understood through a Rancièrean lens, which reveals cinema as an aesthetic practice that can 

intervene in the organization of social perception and contribute to the formation of political subjectivity. 
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 یو مطالعات فرهنگ  ی پژوهشگاه علوم انسان ،ی فرهنگ  ی پژوهجامعه 

 (،  ی )مقالة پژوهش  ی علم نامة فصل

 

 دهی بازآرایی امر قابل رؤیت: نقش موج نوی سینمای ایران در شکل

 های سیاسی جامعه پیش از انقلاب بر اساس خوانش رانسیربه حساسیت  

 سوناز نصیری

 زهراقنبری مله

 چکیده

شناسی سیاسی ژاک رانسیر، به بررسی نقش موج نوی سینمای ایران در بازآرایی این مقاله با تکیه بر نظریه زیبایی

بر شکل آن  تأثیر  و  رؤیت«  قابل  دههگیری حساسیت»امر  در  ایران  سیاسی جامعه  انقلاب  های  از  پیش  های 

فراتر از یک تحول صرفاً هنری، توانست  پردازد. مسئله اصلی پژوهش آن است که چگونه سینمای موج نو،  می

ای تازه از دیدن واقعیت اجتماعی را در فضای عمومی  های بازنمایی و ادراک، تجربهاز طریق دگرگونی در شیوه

با چه سازوکارهای   و  طریق  از چه  ایران  سینمای  نوی  موج  که  است  این  تحقیق  اصلی  پرسش  کند.  ایجاد 

ازیبایی مسلط  نظم  توانست  زمینهشناختی  و  کرده  دگرگون  را  اجتماعی  حساسیتدراک  ظهور  برای  های  ای 

ها و فضاهایی که  سازی سوژهسیاسی تازه فراهم آورد. فرضیه مقاله بر این مبنا استوار است که موج نو با مرئی
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از  ای بودند، نوعی بازآرایی در »تقسیم امر محسوس« ایجاد کرد و  تر در سینمای تجاری غایب یا حاشیهپیش

گیری تخیل سیاسی پیشاانقلابی یاری رساند. روش پژوهش کیفی و مبتنی بر تحلیل نظری ـ  این طریق به شکل

هایی از سینمای موج نو  تفسیری است که در آن چارچوب مفهومی رانسیر با بررسی تاریخی و تحلیل نمونه

های اجتماعی،  ا تمرکز بر واقعیتدهد که این جریان سینمایی بهای پژوهش نشان میترکیب شده است. یافته

های اخلاقی و بازنمایی زندگی طبقات فرودست، نظم ادراکی مسلط را مختل  گرایی، نمایش بحراننقد مصرف

 عدالتی فراهم ساخت. ای برای فهم نابرابری و بیهای تازهکرد و امکان

شناسی سیاسی، تخیل سیاسی، اییکلمات کلیدی: موج نوی سینمای ایران، ژاک رانسیر، امر قابل رؤیت، زیب

 سینمای اجتماعی ایران.

 مقدمه -1

ای در زبان و دستور کار سینمایی  تنها دگرگونی، موج نوی سینمای ایران نه1۳50و دهه    1۳40در نیمه دوم دهه  

برخلاف سینمای  ایجاد کرد، بلکه شکلی تازه از تجربه ادراکی را نیز پیش روی مخاطبان قرار داد. این جریان،  

سازی بود، به بازنمایی امر روزمره،  سازی و سرگرمشده روایت، تیپتجاری مسلط که مبتنی بر الگوهای تثبیت

مند شد و تلاش کرد امکانات جدیدی برای دیدن و فهم جهان اجتماعی فراهم  نشین و نامرئی علاقهحاشیه

د: موج نوی سینمای ایران چگونه توانست امر قابل  شوآورد. پرسش محوری این مقاله از همین نقطه آغاز می

های سیاسیِ در گیری حساسیترؤیت را در جامعه ایرانِ پیش از انقلاب بازآرایی کند و چه نقشی در شکل

ویژه مفهوم »تقسیم امر محسوس«  برای فهم این مسئله، چارچوب نظری ژاک رانسیر، به  حال ظهور ایفا کرد؟

آورد. در نگاه رانسیر، سیاست صرفاً به  شناسی، ظرفیت تبیینی مناسبی فراهم میزیباییو پیوند میان سیاست و  

یافتگی ادراک جمعی شود، بلکه با سازمانهای آشکار قدرت محدود نمی های رسمی یا کنشگیریعرصه تصمیم



 

 

هایی در  چه تجربه  کنند وپیوند دارد؛ اینکه چه چیزهایی قابلیت دیده شدن، شنیده شدن و بیان شدن پیدا می

توانند با ایجاد گسست در الگوهای مسلط  ویژه سینما میمانند. از این منظر، هنر و بهحاشیه نظم ادراکی باقی می

بر این اساس، مسئله    .پذیری، نه فقط شیوه بازنمایی واقعیت، بلکه شیوه ادراک آن را نیز دگرگون سازندرؤیت

شناختی دانست  ای زیباییتوان موج نوی سینمای ایران را لحظهآیا می  شود:بندی میاصلی مقاله چنین صورت

ای متفاوت از جهان اجتماعی را  که با بازآرایی امر قابل رؤیت، نظم ادراکی مسلط را مختل کرد و امکان تجربه

پیام به  اتکا  بدون  توانست  چگونه  دگرگونی  این  است،  چنین  اگر  و  آورد؟  دفراهم  سیاسی،  مستقیم  ر  های 

 های سیاسی جامعه پیش از انقلاب نقش ایفا کند؟ گیری حساسیتشکل

مدعای اصلی این مقاله آن است که اثر سیاسی موج نوی سینمای ایران بیش از آنکه در مضامین آشکار اعتراضی  

بحران بازتاب مستقیم  باشد، در دگرگون ساختن منطق رؤیتیا  نهفته  ادراکی  های اجتماعی  پذیری و تجربه 

شده به مرکز قاب، دگرگونی در ریتم و ساختار روایت،  های حذفاطب قرار دارد. این جریان با انتقال سوژهمخ

ای تازه از مواجهه با واقعیت اجتماعی، نه صرفاً تصویری متفاوت از جامعه، بلکه الگویی تازه از  و ایجاد شیوه

کوشد نشان دهد که موج نو را باید نه فقط  ادراک و حساسیت سیاسی تولید کرد. از این رو، مقاله حاضر می

شناختی در بازآرایی امر قابل رؤیت و ای زیباییمثابه مداخلهدهنده تحولات اجتماعی، بلکه بهعنوان بازتاببه

 .دهی به تخیل سیاسی جامعه پیش از انقلاب فهم کردشکل

    پیشینه تحقیق-2

بندی کرد: رویکرد توان در سه رویکرد اصلی دستهن را میشده درباره موج نوی سینمای ایرامطالعات انجام

این  شناختی و حرفهشناختی، رویکرد زیباییتاریخی و جریان ای، و رویکرد اجتماعی و سیاسی. هر یک از 



 

 

اند، اما کمتر پژوهشی این  گیری و کارکردهای موج نو را روشن ساختههای شکلرویکردها بخشی از زمینه

 .ر بازآرایی امر قابل رؤیت و دگرگونی در سازمان ادراک جمعی بررسی کرده استجریان را از منظ

سازان  شناختی، به چگونگی پیدایش موج نو و جایگاه فیلمنخستین دسته از مطالعات، با رویکرد تاریخی و جریان

پرداختهمؤثر در شکل آن  )اند. طالبیگیری  یا سینمای(  48، ص.  1۳98نژاد  نو  ایران چگونه    در کتاب »موج 

داند. ای تازه میرا نقطه ورود سینمای ایران به مرحله  1۳40گیری موج نو در اواخر دهه  دگرگون شد« شکل

سازانی چون مسعود کیمیایی، داریوش مهرجویی و ناصر تقوایی، شرایط  وگو با فیلماین اثر با استفاده از گفت

کند. اهمیت این  کارگردانان نسل نخست موج نو را بررسی می  هایی مانند »قیصر« و »گاو« و نیز نقشتولید فیلم

ای و هنری آن دوره است؛  گیری موج نو و بازسازی فضای حرفهاول از فرایند شکلاثر در ارائه روایتی دست

سازان قرار دارد و سازوکارهای ادراکی و سیاسی فرم  حال، تمرکز اصلی آن بر تاریخ شفاهی و تجربه فیلمبااین

 .کندطور مستقل تحلیل نمیمایی را بهسین

های فرهنگی  شناسی در سینمای قبل از انقلاب« به بررسی جریاننیز در کتاب »جریان(  1۳92حبیبی و خزایی ) 

پرداخته آن  بر  مؤثر  اجتماعی  و  سیاسی  عوامل  و  انقلاب  از  پیش  سینمای  هنری  رویکردی  و  با  آنان  اند. 

بهائیت، گروهجریانشناختی، حضور  آسیب مانند  در  هایی  را  پهلوی  به حکومت  وابسته  و عوامل  های چپ 

ها، باورها، اخلاق، فرهنگ و هویت جامعه  سینمای آن دوره بررسی کرده و آثار سینمایی را در نسبت با ارزش

یش از انقلاب ارائه  های مؤثر بر سینمای پاند. این مطالعه، تصویری کلان از نیروها و جریاندینی ایران سنجیده

دهد، اما تحلیل آن عمدتاً بر ارزیابی ایدئولوژیک محتوا و نسبت سینما با ساختار سیاسی متمرکز است و  می

در پژوهشی با (  1400بابائی و همکاران )  .پردازدکمتر به چگونگی تولید معنا از طریق عناصر فرمی و ادراکی می

اختارستیز در تحولات منتهی به انقلاب )مطالعه موردی اشعار اخوان ثالث و  عنوان »شعر نمادگرا؛ نمایی از گفتمان س

اند. نویسندگان با تمرکز بر فضای گیری ذهنیت انقلابی پرداختهشاملو(« به بررسی پیوند میان سمبولیسم ادبی و شکل



 

 

در اشعار مهدی اخوان ثالث و  کنند که کاربرد مفاهیم نمادین و رمزی  انسداد سیاسی در دوران پهلوی دوم، استدلال می 

های  احمد شاملو، نقشی کلیدی در ایجاد فضای عمومی معترض و بازآرایی گفتمان ساختارستیز ایفا کرده است. یافته

سازی  دهد که نمادگرایی سیاسی در ادبیات منظوم، فراتر از یک سبک هنری، به مثابه ابزاری برای آمادهاین تحقیق نشان می

های ادبی جستجو کرد که  های برخی وجوه گفتمان انقلابی را باید در همین فضاسازیل کرده و ریشهذهنیت جامعه عم

 .در نهایت به تحولات منتهی به انقلاب اسلامی یاری رساند

در کتاب »سرگذشت سینمای ایران« تاریخ پیدایش و گسترش سینما در ایران را در پیوند با  (  1۳84افصحی ) 

و فرهنگی بررسی کرده است. این اثر، اگرچه برای شناخت زمینه تاریخی ورود و توسعه  شرایط فنی، اجتماعی  

سینما در ایران اهمیت دارد، بیشتر بر تاریخ عمومی این هنر متمرکز است و موج نو را در قالب یک مسئله  

گردانان موج نو  در اثر دیگری با عنوان »کار(  1۳8۳کند. افصحی ) شناختی یا سیاسی تحلیل نمیمستقل زیبایی

داند و آن را مترادف با تولد سینمای  های جهانی میسینمای ایران« مفهوم سینمای نو در ایران را متفاوت از نمونه

کند. از دید او، موج نو زمینه گذار از سینمای تجاری و سودمحور به  ای، علمی و هنری در ایران تلقی میحرفه

ای را فراهم کرد. اهمیت این دیدگاه در  هیزات مناسب و عوامل حرفهسینمایی برخوردار از کیفیت هنری، تج 

شناختی و نسبت میان  ای شدن سینمای ایران است، اما مسئله سیاست زیباییتوجه به جایگاه موج نو در حرفه

 .ماندگیری حساسیت سیاسی همچنان در حاشیه باقی میصورت سینمایی و شکل

شناختی، فرهنگی و انتقادی برخی آثار موج نو تمرکز دارند. گلستان  زیبایی  هایدسته دوم مطالعات، بر ویژگی

نامه »اسرار گنج دره جنی« از طریق روایتی تمثیلی به پیامدهای رشد نامتوازن، فقدان توسعه  در فیلم(  1۳81)

اثر از آن جهت اهمیت دارد که نشان میسیاسی و گسترش سطحی فرهنگ شهرنشینی می این  هد  دپردازد. 

های توسعه و تجدد در ایران را در قالبی نمادین و غیرمستقیم بازنمایی  توانست بحرانسینمای موج نو چگونه می

حال، »اسرار گنج دره جنی« خود یک متن سینمایی و منبع اولیه است و نه پژوهشی تحلیلی درباره  کند. بااین



 

 

ای برای  آن در پژوهش حاضر بیشتر در مقام نمونه  رو، استفاده ازپذیری در موج نو. ازاینسازوکارهای رؤیت

 .تحلیل سیاست فرم و بازآرایی امر قابل رؤیت خواهد بود

هایی است که موج نو را در نسبت با تحولات اجتماعی، سیاسی و فرهنگی پیش از  دسته سوم، شامل پژوهش

نو سینمای ایران براساس رویکرد    در مقاله »تحلیل موج(  1400اند. جواهری و اردلانی ) انقلاب بررسی کرده

سازان  اند که فیلمبازتاب؛ مطالعه موردی فیلم گاو« با بررسی اسناد تاریخی و تحلیل فیلم »گاو« نتیجه گرفته

کرده در اروپا با هدف نمایش و نقد وضع موجود جامعه، ساختار مسلط سینمای ایران را تغییر دادند. تحصیل

اثری می را  فیلم »گاو«  از  آنان  این پژوهش  داده است.  بازتاب  را  از شرایط اجتماعی کشور  دانند که بخشی 

ترین مطالعات به موضوع مقاله حاضر است، اما نسبت میان سینما و جامعه را عمدتاً براساس نظریه  نزدیک

بهبازتاب توضیح می بیشتر  آینه شرایط اجتماعی در نظر گرفته میدهد. در این چارچوب، فیلم  شود و  مثابه 

 .گیردچگونگی دگرگون شدن شیوه دیدن، شنیدن و تجربه کردن واقعیت اجتماعی کمتر مورد توجه قرار می

در مقاله »بررسی نقش و جایگاه سینمای ایران در سیر تحولات فرهنگی و سیاسی منتهی به  (  1۳9۶اشراقی )

های فرهنگی، اجتماعی و  گذاریسیاست  ای مؤثر درانقلاب اسلامی ایران در دوره پهلوی دوم« سینما را رسانه

ای که سینمای رسمی از تحولات جامعه ارائه  کند. از نظر او، تصاویر ناقص و کاریکاتورگونهسیاسی معرفی می

های فرهنگی حکومت نقش داشت. این مطالعه بر جایگاه  گیری سرخوردگی مردم از سیاستداد، در شکلمی

کند، اما سینما را بیشتر در سطح یک نهاد فرهنگی و نگ و جامعه تأکید میکلان سینما در مناسبات دولت، فره

صورت دقیق  شناختی موج نو را بهرسانه حکومتی بررسی کرده و تفاوت میان سینمای تجاری و سیاست زیبایی

 .تبیین نکرده است



 

 

ایران    ۷0های اجتماعی در سینمای دهه  ای با عنوان »روایت از آسیبدر مقاله(  1402زاده و همکاران )اللهفتح

جی، به گیری از تحلیل گفتمان روث وداک و پلهای دو زن و زیر پوست شهر(« با بهره)مورد مطالعه فیلم

بازنمایی چالش یافتههای اجتماعی در بستر گذار جامعه پرداختهواکاوی  دهد  میهای این پژوهش نشان  اند. 

های سنت و مدرنیته و مقاومت  ویژه در آثار منتخب، روایتگر تقابل بنیادین میان گفتمانسینمای این دهه، به

ها با بازنمایی دقیق شکاف طبقاتی  ساختار پدرسالار در برابر مطالبات زنان است. نویسندگان معتقدند این فیلم

های ناشی از تغییرات ساختاری جامعه ایران  خلاقی و تنشهای ااند بحرانو انسداد تحرک اجتماعی، موفق شده

های اجتماعی  در مقاله »تأثیر سینمای موج نو ایران در جنبش(  1۳9۳امانی )  .را در فضای عمومی مرئی سازند

گیری سینمای  زمینه شکل  1۳40و    1۳۳0های  معتقد است که غلبه فیلمفارسی در دهه«  1۳5۷تا    1۳4۷های  سال 

با طرح    1۳5۷تا    1۳4۷های  های تولیدشده در فاصله سال زعم او، فیلمروشنفکری و موج نو را فراهم کرد. به 

توانستند  موضوعات واقعی و ارائه مضامین انتقادی درباره شرایط اجتماعی، سیاسی، فرهنگی و اقتصادی، می

زمینه   فراهم شدن  و  آگاهی جمعی  افزایش  توجه  جنبشدر  پژوهش،  این  مزیت  باشند.  مؤثر  اجتماعی  های 

حال، اثرگذاری سیاسی سینما را عمدتاً از  های سیاسی جامعه است؛ بااینمستقیم به رابطه موج نو و حساسیت

انتقادی و افزایش آگاهی جمعی توضیح می انتقال مضامین  ریتم، قابطریق  بندی،  دهد و نقش مستقل فرم، 

 .کندخاطب را در تولید تجربه سیاسی بررسی نمیسکوت و موقعیت م

ای شدن موج نو  ها یا بر تاریخ پیدایش و حرفهدهد که بیشتر پژوهشمرور انتقادی مطالعات پیشین نشان می

های اجتماعی و سیاسی جامعه پیش از انقلاب  ها و تعارضدهنده بحراناند، یا آثار آن را بازتابمتمرکز بوده

های موج نو چه تصویری از جامعه ارائه  این مطالعات، پرسش اصلی غالباً این بوده است که فیلم اند. دردانسته

اند. در مقابل، کمتر به این پرسش پرداخته شده است که این سینما  اند و چه مضامین انتقادی را بازتاب دادهکرده



 

 

دهی تازه تصویر،  ه و از طریق سازمانچگونه شیوه دیدن، شنیدن و احساس کردن واقعیت اجتماعی را تغییر داد

 .صدا، زمان و روایت، حساسیتی سیاسی پدید آورده است

شناختی موج نو براساس  نوآوری پژوهش حاضر در عبور از رویکرد صرفاً بازتابی و تمرکز بر سیاست زیبایی

انطباق محت  بر  با  دستگاه مفهومی ژاک رانسیر است. برخلاف مطالعه جواهری و اردلانی که  وای فیلم »گاو« 

کوشد  کند و میای از آثار شاخص موج نو را بررسی میشرایط اجتماعی تأکید دارد، پژوهش حاضر مجموعه

نشان دهد که اثر سیاسی این آثار فقط در نمایش فقر، نابرابری یا بحران اجتماعی قرار نداشت، بلکه در بازآرایی  

رؤیت سوژهمرزهای  موقعیت  تغییر  و  راندهحاشیهبههای  پذیری،  روایت  متعارف  الگوهای  در  اختلال  شده، 

یافت. بر این اساس، شکاف اصلی ادبیات موجود، فقدان  واداشتن مخاطب به مشارکت در تولید معنا تحقق می

های فرمی موج نو به دگرگونی در ادراک و حساسیت سیاسی جامعه تحلیلی منسجم از چگونگی تبدیل نوآوری

 .ست؛ شکافی که پژوهش حاضر درصدد تبیین آن استپیش از انقلاب ا

 چارچوب نظری: نظریه »تقسیم امر محسوس« ژاک رانسیر -۳

نظریه جمله  از  رانسیر  زیباییژاک  و  سیاست  میان  پیوند  که  است  بهپردازانی  را  از  گونهشناسی  متفاوت  ای 

های آشکار قدرت  های رسمی یا کنشهای رایج نظری تبیین کرده است. در نگاه او، سیاست صرفاً در نهادسنت

ها در جامعه نیز مربوط است. مفهوم محوری  یافتگی تجربه حسی انسانشود، بلکه به نحوه سازمانخلاصه نمی

های تاریخی  ( است؛ مفهومی که به شیوهDistribution of the Sensibleدر این چارچوب، »تقسیم امر محسوس« )

دیدن، شنیدن و گفتن است اشاره دارد. به بیان دیگر، هر جامعه نوعی نظم    دهی آنچه قابلو اجتماعیِ سامان

کند چه موضوعاتی قابل رؤیت باشند، چه صداهایی شنیده شوند و چه افرادی  کند که تعیین میادراکی ایجاد می

 (.1۳94)رانسیر،امکان مشارکت در عرصه عمومی را داشته باشند 



 

 

های قدرت مربوط  های نهادی یا رقابتکه سیاست پیش از آنکه به تصمیمدهد  از این منظر، رانسیر نشان می

های حسی در جامعه پیوند دارد. بنابراین، تغییر در این  یافتگی ادراک جمعی و مرزبندیباشد، به نحوه سازمان

فتن و  تواند نوعی کنش سیاسی تلقی شود؛ زیرا مرزهای میان قابل رؤیت و نامرئی، یا قابل گنظم ادراکی می

 کند.جا میناگفتنی را جابه

شده اجتماعی به  کند که در آن نظم تثبیتای تعریف میعنوان لحظهسیاست را به  در »عدم توافق«  رانسیر در  

شدند،  حساب« محسوب میصدا« یا »بیتر در ساختار اجتماعی »بیشود و کسانی که پیشچالش کشیده می

یان  (. در این چارچوب، سیاست نه صرفاً رقابت م1۳94رانسیر،کنند )امکان سخن گفتن و دیده شدن پیدا می

شده وارد عرصه ادراک  شده یا نادیده گرفتههای حذفهای قدرت، بلکه فرایندی است که طی آن سوژهگروه

 کنند. شوند و نظم مسلط را دچار اختلال میجمعی می

دهد که در نظریه رانسیر، سیاست اساساً با مسئله »ظهور« و »مرئی شدن« پیوند دارد. یعنی نشان می  این امر

تر خارج از نظم ادراکی جامعه قرار داشتند، امکان حضور در  هایی که پیشها، صداها یا گروهربهزمانی که تج

 شود.کنند، نوعی گسست سیاسی در نظم موجود ایجاد میفضای عمومی را پیدا می

د که  کن می  استدلال ای دارد. او  شناسی و سیاست توجه ویژهرانسیر همچنین در آثار خود به رابطه میان زیبایی

بازتاب تنها  میهنر  بلکه  نیست،  اجتماعی  واقعیت  دگرگون دهنده  را  حساسیت  و  ادراک  ساختارهای  تواند 

شناسی به مجموعه قواعدی اشاره دارد که نحوه تجربه و ادراک جهان  در این نگاه، زیبایی (. 1۳94)رانسیر،کند

اند این قواعد ادراکی را تغییر دهد یا مرزهای  کند که بتودهند. هنر زمانی کارکرد سیاسی پیدا میرا سامان می

نشان  مسئله    این    شده میان آنچه قابل تجربه است و آنچه از حوزه تجربه حذف شده را بازآرایی کند.تثبیت

هایی نهفته  شود، بلکه در شیوههای ایدئولوژیک آن خلاصه نمی دهد که در نظریه رانسیر، سیاست هنر در پیاممی



 

 

های  کند. به عبارت دیگر، تغییر در شیوهها ادراک مخاطب از جهان را دگرگون میطریق آن  است که هنر از

 تر در حوزه اجتماعی و سیاسی باشد. های گستردهساز دگرگونیتواند زمینهدیدن، شنیدن و احساس کردن می

کند. او ر استفاده میهای هنری« برای توضیح تحولات تاریخی هنرانسیر در ادامه این بحث، از مفهوم »رژیم

(.  ب  1۳94رانسیر،شناختی )کند: رژیم اخلاقی، رژیم بازنمایی و رژیم زیباییسه رژیم اصلی را از هم متمایز می

شود. در رژیم بازنمایی، هنر تابع  در رژیم اخلاقی، ارزش هنر بر اساس کارکرد اخلاقی یا تربیتی آن سنجیده می

واقعیت   بازنمایی  از  مشخصی  رژیم  قواعد  در  اما  دارد.  تصویر  و  روایت  برای  معینی  ساختارهای  و  است 

های  تواند مرزهای میان موضوعات والا و پست، یا میان فرمشود و میشناختی، هنر از این قواعد رها میزیبایی

ای  حوزه شناختی، هنر به  دهد که در رژیم زیبایینشان می  مذکور  بندیدسته  هنری و غیرهنری را از میان بردارد.

ها فراهم است. به همین دلیل رانسیر معتقد است  شود که در آن امکان بازتعریف تجربه حسی انسانتبدیل می

ای  صورت غیرمستقیم در فرایندهای سیاسی مداخله کند، زیرا تجربه ادراکی تازهتواند بهکه در این رژیم، هنر می

پردازد و آن را  به طور خاص به سینما می»فواصل سینما«  در  ، رانسیر  در ادامه  کند.از جهان اجتماعی ایجاد می

از نظر او، سینما به دلیل    (.1۳9۶)رانسیر، ای برای بازآرایی تجربه حسی دارد  داند که ظرفیت ویژهای میرسانه

ر  تواند الگوهای متفاوتی از ادراک و تجربه را خلق کند. این رسانه قادترکیب تصویر، صدا، حرکت و زمان، می

های رایج روایت، زمان و فضا را تغییر دهد و از این طریق، نوعی تجربه متفاوت از واقعیت اجتماعی  است نظم

ای برای انتقال پیام نیست،  دهد که سینما در نظریه رانسیر صرفاً وسیلهنشان می  امربه مخاطب ارائه کند.این  

دیدن، شنیدن و فهمیدن را دگرگون کند. بنابراین،    تواند روابط میانبلکه نوعی »سازوکار ادراکی« است که می

یافتگی تصویر، زمان، صدا و روایت در  بررسی آثار سینمایی از منظر این نظریه به معنای توجه به نحوه سازمان

 دهی به تجربه مخاطب است.شکل



 

 

میان هنر و سیاست  افزون بر آثار خود رانسیر، برخی پژوهشگران نیز از چارچوب نظری او برای تحلیل رابطه 

پژوهشاستفاده کرده در  راکهیل  گابریل  میاند.  نشان  تازههای خود  امکان درک  رانسیر  نظریه  که  از  دهد  ای 

بر شیوهسیاست هنر فراهم می بازنمایی مستقیم،  یا  ایدئولوژی  بر  تمرکز  به جای  زیرا  دهی  های سازمانکند؛ 

تقد است که در این چارچوب، تحلیل آثار هنری باید بر نحوه  (. او معRockhill,2009تجربه حسی تأکید دارد )

دهد  راکهیل نشان می  نگرش  ها، صداها و فضاها در اثر هنری تمرکز کند.گیری تجربه ادراکی و توزیع نقششکل

برد و توجه پژوهشگر را به ساختارهای  های صریح فراتر میکه نظریه رانسیر امکان مطالعه هنر را از سطح پیام

می معطوف  آثار  و حسی  میادراکی  باعث  امر  این  نحوه شکلکند.  بررسی  به  هنر  تحلیل  تجربه  شود  گیری 

 . مخاطب و تأثیر آن بر ادراک اجتماعی گسترش یابد

تواند  کند که مفهوم »تقسیم امر محسوس« میهمچنین ساموئل چمبرز با استفاده از اندیشه رانسیر استدلال می

(. از نظر او،  Chambers,2013عنوان چارچوبی برای مطالعه ارتباط میان فرهنگ، هنر و سیاست به کار رود )به

ه در عرصه فرهنگ و تجربه روزمره نیز شکل  دهد که سیاست نه تنها در سطح نهادها بلکاین مفهوم نشان می

های  گیری حساسیتتواند به فهم نحوه شکلگیرد. به همین دلیل، مطالعه محصولات فرهنگی و هنری میمی

بیانگر آن است که نظریه رانسیر ابزار مفهومی مناسبی    این نگرش  اجتماعی و سیاسی در یک جامعه کمک کند.

کند، زیرا توجه را به سطح ادراک  شناختی و تحولات اجتماعی فراهم میزیباییبرای بررسی پیوند میان تجربه  

 سازد. و تجربه حسی در زندگی اجتماعی معطوف می

عنوان مدخل تحلیلیِ عملیاتیِ  گفته، مفهوم »بازآرایی امر قابل رؤیت« در این پژوهش بهبر مبنای مباحث پیش

ای به قاب سینما  های حاشیهوم صرفاً به ورود موضوعات یا گروهشود. این مفهنظریه رانسیر به کار گرفته می

پذیری است؛ یعنی تغییر در اینکه چه کسانی و چه  اشاره ندارد، بلکه ناظر بر دگرگونی در کل سازوکار رؤیت

دهی  بندی، روایت، ریتم، صدا، سکوت و سازمانیابند، چگونه از طریق قابهایی امکان دیده شدن میتجربه



 

 

گیرد. از این  ها قرار میشوند و مخاطب در چه موقعیتی برای فهم و داوری درباره آنن و فضا بازنمایی میزما

ها و جایی سوژهشود: نخست، جابهمنظر، بازآرایی امر قابل رؤیت در سینمای موج نو در سه سطح بررسی می

از الگوهای متعارف روایت و بازنمایی از  شده از پیرامون به مرکز تصویر؛ دوم، گسست راندهحاشیهفضاهای به

های گشوده و اختلال در پیوستگی زمانی؛ و سوم، تغییر جایگاه مخاطب از  طریق کندی، تعلیق، سکوت، پایان

کننده در تولید معنا. بنابراین، در این مقاله سیاسی بودن آثار موج نو نه  کننده منفعل پیام به مشارکتدریافت

ها در نظم دیدن، شنیدن و احساس کردن ها، بلکه بر پایه نحوه مداخله آنای انتقادی آنصرفاً بر اساس محتو

 .شودجامعه پیش از انقلاب تحلیل می

 روش پژوهش -4

های کیفی و با رویکرد توصیفی ـ تحلیلی انجام شده است. هدف پژوهش، تبیین  پژوهش حاضر از نوع پژوهش

رو،  مفهوم »بازآرایی امر قابل رؤیت« در اندیشه ژاک رانسیر است؛ ازایننسبت میان موج نوی سینمای ایران و  

 .روش تحقیق بر تحلیل تفسیری آثار سینمایی و منابع مکتوب استوار شده است

های مرتبط با  ویژه کتابها به شیوه اسنادی انجام گرفت. در بخش نظری، آثار ژاک رانسیر، بهگردآوری داده

های فارسی و انگلیسی  تقسیم امر محسوس و نسبت هنر و سیاست، به همراه پژوهششناختی، سیاست زیبایی

ها، مقالات علمی، اسناد تاریخی  مرتبط با سینمای موج نو و فلسفه سینما بررسی و تحلیل شدند. همچنین، کتاب

ژوهش مورد و منابع پژوهشی مربوط به تاریخ موج نوی سینمای ایران برای تبیین زمینه تاریخی و فرهنگی پ

 .استفاده قرار گرفت

از میان آثار شاخص و اثرگذار موج نوی   (Purposeful Sampling) صورت هدفمندها بهدر بخش تحلیل، نمونه

ها عبارت بود از: نخست، تعلق اثر به جریان موج نوی سینمای  سینمای ایران انتخاب شدند. ملاک انتخاب فیلم



 

 

گیری این جریان؛ و سوم، قابلیت تحلیل در چارچوب  رگذاری آن در شکلایران؛ دوم، جایگاه تاریخی و تأثی

، (1۳48، »قیصر« )(1۳48، »گاو« )(1۳44های »خشت و آینه« )مفاهیم نظری ژاک رانسیر. بر این اساس، فیلم

(  1۳51، »پستچی« ) (1۳5۳جان« ) ، »طبیعت بی(1۳52، »یک اتفاق ساده« )(1۳49»آرامش در حضور دیگران« )

 .های اصلی تحلیل انتخاب شدندعنوان نمونهبه( 1۳5۳سرار گنج دره جنی« )و »ا

شده نظریه رانسیر انجام شد. بدین منظور، تحلیل آثار بر پایه خوانش تفسیری و با استفاده از مفاهیم عملیاتی

(  2شده، )های حذفسوژهسازی  بازآرایی امر قابل رؤیت و مرئی(  1ها بر اساس سه محور اصلی شامل: )فیلم

تولید تخیل سیاسی از طریق  (  ۳دهی روایت، زمان، فضا و تجربه ادراکی، و )سیاست فرم و دگرگونی در سازمان

دهی فرم  تغییر در افق ادراک مخاطب، مورد بررسی قرار گرفتند. در این فرایند، تمرکز پژوهش بر نحوه سازمان

ار روایت، ریتم، صدا، فضا و نسبت آنها با مفهوم »تقسیم امر محسوس«  ها، ساختسینمایی، شیوه بازنمایی سوژه

 .بوده است

ها با منابع تاریخی، مطالعات سینمایی  های حاصل از مشاهده و تحلیل فیلممنظور افزایش اعتبار تحلیل، یافتهبه

مکتوب، از تفسیرهای  های فیلمی و منابع  های پیشین تطبیق داده شد و از رهگذر مقایسه میان دادهو پژوهش

ها با شواهد مستند تاریخی  رو، نتایج پژوهش حاصل تلفیق تحلیل تفسیری فیلمصرفاً ذهنی پرهیز گردید. ازاین

 .و ادبیات نظری مرتبط است

 . بازآرایی نظم ادراک اجتماعی در سینمای موج نو 5

نه سنتی هنر متعهد و هنر برای هنر  تحلیل سینمای موج نوی ایران از منظر ژاک رانسیر مستلزم عبور از دوگا

است. در این چارچوب نظری، امر زیباشناختی و امر سیاسی نه دو ساحت مجزا که در پیوند با یکدیگر عمل  

های آشکار یا مضامین ایدئولوژیک تجلی یابد، در ای که سیاست سینما پیش از آنکه در پیامکنند، به گونهمی



 

 

شود. بر این اساس، بخش تحلیلی حاضر در سه گام پیوسته  حسوس تعریف میمداخله آن در نظام تقسیم امر م 

می مداخله  این  بررسی  سوژهبه  شدن  مرئی  چگونگی  و  تاریخی  زمینه  نخست،  بخش  در  ابتدا  های  پردازد. 

شود. سپس در بخش دوم، سیاست فرم از  شده و فاقد سهم در فضای مسلط پیش از انقلاب بررسی میحذف

تحلیل چ بازآرایی مفاهیم زمان، روایت و نسبت صدا و تصویر مورد واکاوی قرار میطریق  تا  گونگی  گیرد 

کند. در نهایت، بخش سوم به بررسی بازآرایی  مشخص شود فرم سینمایی چگونه ادراک مخاطب را دگرگون می

امر قا تا نشان دهد این سینما چگونه مرزهای  بل تصور را  افق ادراک و تولید تخیل سیاسی اختصاص دارد 

 های جدیدی برای اندیشیدن به روابط قدرت پدید آورده است. جا کرده و امکانجابه

 های خاموش . بازآرایی امر قابل رؤیت: زمینه تاریخی و ظهور سوژه5-1

ایران،  را باید نه صرفاً آغاز یک جریان تازه در تاریخ سینمای    1۳40ظهور موج نوی سینمای ایران در میانه دهه  

پذیری و تجربه ادراکی جامعه دانست. این جریان در شرایطی شکل گرفت که  بلکه دگرگونی در منطق رؤیت

از خلال   را عمدتاً  اجتماعی  و جهان  بود  مسلط  بازنمایی  و  تولید  بر ساختار  فیلمفارسی  یا  تجاری  سینمای 

زمان، آشنایی نسل  داد. هم ده نمایش میش های از پیش تعیینهای تیپیک و پایانای، شخصیتهای کلیشهروایت

سازان ایرانی با موج نوی فرانسه، نظریه مؤلف و سینمای مدرن اروپا، امکان فاصله گرفتن از این  جدید فیلم

های سینمای اروپا  (. اما اهمیت موج نو تنها در اقتباس از تجربهNeupert, 2007; Sarris, 1962الگو را فراهم کرد )

ای تازه برای  ها را با شرایط اجتماعی و فرهنگی ایران درآمیخت و شیوهآن بود که این تجربه  نبود، بلکه در

 دیدن جامعه پدید آورد. 

توان صرفاً دگرگونی در سبک یا زبان سینمایی دانست. آنچه اهمیت  از منظر ژاک رانسیر، چنین تحولی را نمی

کند چه کسانی دیده شوند،  ییر در نظمی که تعیین میجایی در »تقسیم امر محسوس« است؛ یعنی تغدارد، جابه



 

 

(. بر  1۳94ها ارزش حضور در عرصه عمومی را داشته باشند )رانسیر،  چه صداهایی شنیده شوند و کدام تجربه

دهد و پذیری سینمای ایران را تغییر میکند که نظام رؤیتاین اساس، موج نو زمانی اهمیت سیاسی پیدا می

آورد که پیش از آن در حاشیه نظم ادراکی قرار داشتند. بنابراین، اهمیت این  مرکز تصویر می  هایی را بهسوژه

جریان نه صرفاً در پرداختن به مسائل اجتماعی، بلکه در بازآرایی امر قابل رؤیت و تغییر شیوه ادراک مخاطب  

 از جهان اجتماعی نهفته است. 

رسی را نباید صرفاً گسستی زیباشناختی تلقی کرد. فیلمفارسی، در این چارچوب، فاصله گرفتن موج نو از فیلمفا

به به یا  الگویی که در آن طبقات فرودست  بازنمایی استوار بود؛  ثابت از  الگویی نسبتاً  بر  تنوع ظاهری،  رغم 

شدند و زندگی  ای بازنمایی مییافتند یا در قالب قهرمانانی کلیشهای تقلیل میهایی کمیک و حاشیهشخصیت

(. موج نو این نظم را برهم زد و  Naficy, 2020کرد )وزمره آنان فاقد پیچیدگی تاریخی و اخلاقی جلوه میر

سهم« بودند؛ همان کسانی که رانسیر از آنان  تر در منطق مسلط سینما »بیکسانی را به مرکز قاب آورد که پیش

 (.1۳94کند )رانسیر، های فاقد سهم در نظم محسوس یاد میعنوان سوژهبه

جایی است. شخصیت اصلی  های این جابه( یکی از نخستین نمونه1۳44فیلم خشت و آینه )ابراهیم گلستان،  

های رایج سینمای تجاری. دوربین ای است و نه حامل روایتای است که نه قهرمانی اسطورهفیلم، راننده تاکسی

ها و  ها، کافهو را در متن زندگی روزمره، خیابانبه جای آنکه او را در مسیر یک داستان پرحادثه هدایت کند، ا

(. اهمیت این تغییر در آن است که  144–1۳9:  1۳9۶مهدی،  کند )غلامعلی و شیخفضاهای عادی شهر دنبال می

کند. در منطق رانسیر، سیاست دقیقاً از همین نقطه آغاز  فیلم، حضور روزمره را جایگزین نمایش قهرمانانه می

کند و به بخشی از تجربه مشترک  شده، امکان دیده شدن پیدا میای عادی و حذفای که سوژههشود؛ از لحظ می

 (. 1۳94شود )رانسیر،  جامعه تبدیل می



 

 

مهرجویی،   )داریوش  گاو  فیلم  در  دگرگونی  عمیق1۳48این  به سطحی  می(  نه  تر  فیلم  این  در  روستا  رسد. 

تجربهزمینهپس با  کامل  جهانی  بلکه  تزئینی،  مناسبات  ای  هویت مش حسن،  بحران  است.  خود  های خاص 

چهره بر  دوربین  ممتد  حضور  و  روستایی  سکوتپیچیده  فراموشها،  فضاهای  و  از  ها  تازه  نظمی  شده، 

(. از منظر  1400کند که با منطق فیلمفارسی تفاوت بنیادین دارد )جواهری و اردلانی،  پذیری ایجاد میرؤیت

ای را به مرکز  بازنمایی فقر یا زندگی روستایی نیست، بلکه در آن است که تجربهرانسیر، اهمیت گاو تنها در  

پذیری سینمای ایران بود. به تعبیر راکهیل،  تر فاقد جایگاه در نظام رؤیتکند که پیشادراک جمعی منتقل می

نظری دیگر تجربه  کنند جهان اجتماعی را از م چنین آثاری از طریق اختلال در نظم حسی، مخاطب را ناگزیر می

 (. Rockhill, 2014کنند )

شود، هرچند شیوه تحقق آن متفاوت است. فیلم، به ( نیز دیده می1۳48همین منطق در قیصر )مسعود کیمیایی،  

قهرمان بازتولید  اغراقجای  قرار  های  روایت  مرکز  در  را  شهری  فرودست  طبقه  از  جوانی  فیلمفارسی،  آمیز 

عدالتی و تجربه زیسته او، به جای آنکه امری شخصی باقی بماند، به ساس بیای که خشم، اح دهد؛ سوژهمی

(. از منظر رانسیر، سیاست هنر در اینجا نه در  Naficy, 2020شود )ای قابل ادراک برای مخاطب تبدیل میتجربه

راکی قرار  تر در حاشیه نظم ادای نهفته است که پیشدعوت مستقیم به اعتراض، بلکه در مرئی ساختن تجربه

بیانیه آنکه  از  بیش  دلیل، قیصر  به همین  باشد، مداخلهداشت.  ای در شیوه دیدن جامعه محسوب  ای سیاسی 

 شود. می

نمیبدین را  ایران  سینمای  نوی  موج  یا  ترتیب،  پرداخت  اجتماعی  مسائل  به  که  دانست  جریانی  صرفاً  توان 

ماند. اهمیت  نان در چارچوب نظریه بازتاب باقی میمضامین انتقادی را وارد سینما کرد؛ چنین برداشتی همچ

شده، های حذفاصلی این جریان آن است که مرزهای امر قابل رؤیت را دگرگون ساخت و با انتقال سوژه

های خاموش به مرکز تصویر، نظم ادراکی مسلط را مختل کرد. در این معنا، سیاست  فضاهای روزمره و تجربه



 

 

ها باشد، در بازآرایی امر محسوس و تغییر نسبت مخاطب با جهان  های آشکار فیلمیامموج نو پیش از آنکه در پ

 سازد.اجتماعی تحقق یافت؛ تغییری که زمینه ورود به تحلیل سیاست فرم را فراهم می

 . سیاست فرم: بازآرایی زمان، روایت و تجربه ادراکی 5-2

شده،  های حذفران از طریق مرئی ساختن سوژهاگر در بخش پیشین نشان داده شد که موج نوی سینمای ای 

شود. اهمیت موج نو  ای دیگر بررسی میپذیری مسلط را دگرگون کرد، در این بخش مسئله از زاویهنظم رؤیت

بلکه در شیوهتنها در انتخاب موضوعات یا شخصیت نبود،  تازه  بود که این جهان را در قالب  های  ای نهفته 

کرد. از منظر ژاک رانسیر، سیاست هنر بیش از آنکه در مضامین  دهی میت سازمانتصویر، زمان، صدا و روای

یابد؛ از  دهی امر محسوس و تغییر تجربه ادراکی مخاطب تحقق میآشکار آن قرار داشته باشد، در نحوه سازمان

نتقادی آثار  وجو کرد، نه صرفاً در محتوای ارو، سیاست سینمای موج نو را باید در منطق فرم آن جستاین

 (. 1۳94)رانسیر، 

ترین وجوه این دگرگونی، گسست از الگوی روایت کلاسیک بود. در سینمای تجاری پیش از موج یکی از مهم

بندی قطعی استوار بود؛ ساختاری که  محوری و پایانای منظم از علت و معلول، قهرماننو، روایت بر زنجیره

سازان موج نو داد. در مقابل، فیلمو در نهایت قابل حل نمایش میبینی  جهان اجتماعی را منسجم، قابل پیش

های ناتمام  ها و تجربهها، مکثروایت را از سلطه این منطق رها کردند و به جای پیشبرد مداوم داستان، بر لحظه

ر  ها نیست، بلکه ناگزیکننده سرنوشت شخصیتتمرکز کردند. در چنین ساختاری، مخاطب دیگر صرفاً دنبال 

شناختی هنر  های رژیم زیباییجایی را از ویژگیشود در فرایند تولید معنا مشارکت کند. رانسیر این جابهمی

 الف(.1۳94کند )رانسیر،  جای انتقال پیام، شیوه ادراک جهان را دگرگون میداند؛ جایی که فرم، بهمی



 

 

برخلاف الگوی متعارف، بر حل یک    ای روشن از این دگرگونی است. روایت فیلمفیلم خشت و آینه نمونه

خیابان در  حرکت  خلال  از  بلکه  نیست،  استوار  قطعی  پایان  به  رسیدن  یا  توقفبحران  طولانی،  ها،  های 

(. در 142– 140:  1۳9۶مهدی،  گیرد )غلامعلی و شیخها شکل میزدن شخصیتوگوهای ناتمام و پرسهگفت

گیرد و به بستری برای تجربه کردن شهر و روابط انسانی  می  نتیجه، زمان فیلم از کارکرد صرفاً روایی فاصله 

کند؛ تغییری  شود. از منظر رانسیر، این تغییر، مخاطب را از مصرف روایت به تجربه جهان منتقل میتبدیل می

 (. Rockhill, 2014رود )که خود نوعی مداخله در نظم ادراک به شمار می

های یک اتفاق ساده و طبیعت  شود. فیلمتر ظاهر میشکلی رادیکال همین منطق در آثار سهراب شهید ثالث به  

تعلیقبی حذف  با  تکرار  جان  و  طولانی  نماهای  از  استفاده  دراماتیک،  رخدادهای  کاهش  متعارف،  های 

(. ۶۳– 5۶:  1۳9۷زاده و سرسنگی، کنند )سلیمانهای روزمره، زمان را از کارکرد ابزاری خود خارج میموقعیت

اند. بدین ترتیب، آنچه  ار، سکوت، انتظار و تکرار نه نشانه فقدان روایت، بلکه بخشی از خود روایتدر این آث

شود. رانسیر  شود، در اینجا به موضوع اصلی تجربه سینمایی تبدیل میدر سینمای متعارف امری زائد تلقی می

اکی را از رخدادهای بزرگ به جزئیات  داند، زیرا ارزش ادرجایی را شکلی از بازآرایی امر محسوس میاین جابه

 ب(.1۳94کند )رانسیر،  خاموش زندگی منتقل می

سازمان دارد،  اساسی  نقشی  نو  موج  فرم  سیاست  در  که  دیگری  برخلاف  عنصر  است.  و سکوت  دهی صدا 

  فیلمفارسی که دیالوگ و موسیقی وظیفه هدایت احساسات مخاطب را بر عهده داشتند، بسیاری از آثار موج نو 

کنند. در گاو، صدای  ای متفاوت استفاده میهای طولانی برای ساختن تجربهاز سکوت، صدای محیط و مکث

گیری  وگوها در شکلهای ممتد، به اندازه گفتها و سکوتهای طولانی شخصیتباد، صدای حیوانات، مکث

ها،  کوت و فاصله میان شخصیت(. در آرامش در حضور دیگران نیز س۳2:  1۳۷9معنای فیلم نقش دارند )بهارلو،  

سازد. در این آثار، صدا دیگر  بیش از هر توضیح مستقیمی، گسست روابط انسانی و بحران ارتباط را آشکار می



 

 

بلکه بخشی از نظام ادراکی فیلم است؛ نظامی که مخاطب را به شنیدن آنچه   عنصری مکمل تصویر نیست، 

 کند.تر در حاشیه قرار داشت دعوت میپیش

کند. در بسیاری از این آثار، تصویر نه برای  ای میان تصویر و معنا برقرار میهمین ترتیب، موج نو رابطه تازه  به

جای آنکه از  رو، معنا بهشود. از اینهای گوناگون تفسیر به کار گرفته میتوضیح داستان، بلکه برای ایجاد امکان

باشد، در تعامل میان فیلم و مخاطب تعبیر رانسیر، ویژگی شکل می  پیش تعیین شده  گیرد. این وضعیت، به 

ای واحد، او را در موقعیت جای هدایت مخاطب به نتیجهشناختی هنر است؛ زیرا اثر هنری بهبنیادین رژیم زیبایی 

 (. Chambers, 2013دهد )اندیشیدن و بازتفسیر جهان قرار می

های تکنیکی  ای از نوآوریتوان صرفاً مجموعهنمیبر این اساس، سیاست فرم در موج نوی سینمای ایران را  

دانست. حذف روایت خطی، تغییر ریتم، استفاده از سکوت، بازتعریف نسبت صدا و تصویر و گشودگی معنایی، 

گیرند. بنابراین، اهمیت این تحولات نه در  همگی در خدمت دگرگون ساختن تجربه ادراکی مخاطب قرار می

بلکه در آن است که امکان دیدن، شنیدن و احساس کردن جهان فاصله گرفتن از قواعد سی نمای کلاسیک، 

کنند. در این معنا، فرم دیگر ظرف انتقال مضمون نیست، بلکه خود  ای متفاوت فراهم میاجتماعی را به شیوه

زیبایی سیاست  تحقق  نقطهعرصه  همان  است؛  آن  شناختی  در  را  سیاست  و  هنر  میان  نسبت  رانسیر  که  ای 

 کند. وجو میتجس

 . بازآرایی افق ادراک و تولید تخیل سیاسی 5-۳

ای برای ادراک جهان بگشاید و  یابد که اثر هنری افق تازهدر اندیشه ژاک رانسیر، سیاست هنر زمانی تحقق می

های جدیدی برای تصور سوژه، جامعه و روابط قدرت فراهم کند. از این منظر، تخیل سیاسی نه به معنای  امکان

بلیغ یک ایدئولوژی یا دعوت مستقیم به کنش سیاسی، بلکه به معنای دگرگون ساختن مرزهای امر قابل تصور  ت 



 

 

آورد که در آن مخاطب بتواند جهان اجتماعی را متفاوت از نظم مسلط  است؛ یعنی هنر شرایطی را پدید می

مای ایران را نباید صرفاً در بازنمایی  الف(. بر این اساس، اهمیت موج نوی سین1۳94ببیند و تجربه کند )رانسیر،  

وجو کرد، بلکه باید آن را در بازآرایی افق ادراکی جامعه و های اجتماعی یا طرح مسائل انتقادی جستبحران

 های تازه برای اندیشیدن به زندگی اجتماعی فهمید. خلق امکان

های  های قطعی و شخصیتشده، پایانبیتهای تثهای موج نو، برخلاف فیلمفارسی که جهان را در قالب نظمفیلم

کرد، مخاطب را با جهانی مواجه ساختند که در آن قطعیت جای خود را به ابهام، سکوت،  دهی میتیپیک سازمان

شود، بلکه در تعامل میان اثر و مخاطب  تعلیق و گشودگی داده بود. در چنین جهانی، معنا از پیش تعیین نمی

شناختی است، زیرا مخاطب را از موقعیت  ، به تعبیر رانسیر، بنیان سیاست زیباییگیرد. همین گشودگیشکل می

 ,Rockhillخواند )کننده منفعل خارج کرده و او را به مشارکت در فرایند ادراک و تفسیر جهان فرامیمصرف

2014 .) 

دانست. اهمیت این اثر در توان صرفاً فیلمی درباره فقر یا فروپاشی جامعه روستایی  از همین منظر، گاو را نمی

پذیری قرار داشت.  تر در حاشیه نظام رؤیتکند که پیشای را به مرکز ادراک جمعی منتقل میآن است که تجربه

های ممتد، مناسبات درونی روستا و حذف هرگونه قضاوت مستقیم، مخاطب  بحران هویت مش حسن، سکوت

ه کند، نه آنکه صرفاً درباره آن آگاهی پیدا کند )جاهد،  ها را تجربکند وضعیت انسانی شخصیترا وادار می

تر فاقد  کند؛ زیرا آنچه پیشای نوعی اختلال در نظم حسی مسلط ایجاد می(. از نگاه رانسیر، چنین تجربه1۳84

 الف(.1۳94شود )رانسیر، شد، اکنون به موضوع مشترک ادراک عمومی تبدیل میاهمیت تلقی می

گیرد. ن در قیصر نیز مشاهده کرد، هرچند این فیلم از زبان و ساختاری متفاوت بهره میتواهمین منطق را می

ای است که دیگر در قالب قهرمان  اهمیت قیصر صرفاً در روایت خشونت یا اعتراض نیست، بلکه در خلق سوژه



 

 

تار است و آرمانی سینمای تجاری قابل فهم نیست. شخصیت قیصر میان نظم رسمی و تجربه زیسته خود گرف

:  1۳۷9کند )بهارلو،  رو میهمین شکاف، مخاطب را با امکان دیگری از فهم عدالت، قدرت و مسئولیت روبه

ای مشخص  دهد و نه مخاطب را به نتیجهای برای کنش سیاسی ارائه می(. در این معنا، فیلم نه نسخه128– 120

د نسبت خود را با نظم اجتماعی موجود از نو  آورد که مخاطب بتوان کند؛ بلکه شرایطی فراهم میهدایت می

 بازاندیشی کند. 

گیرد. تهران این فیلم، برخلاف تصویر  دهی فضا شکل میدر خشت و آینه نیز تخیل سیاسی از خلال سازمان

ها،  ها، کافهثباتی است. خیابانآرمانی شهر مدرن در سینمای تجاری، فضایی سرشار از گسست، تنهایی و بی

اند. به تعبیر  فضاهای عمومی نه صرفاً مکان وقوع روایت، بلکه عناصر سازنده تجربه ادراکی مخاطب ها وخانه

با فضای  گیرد که مکانرانسیر، سیاست هنر زمانی شکل می کنند و نسبت سوژه  پیدا  تازه  معنایی  آشنا  های 

مینه داستان، بلکه بخشی از زب(. از این رو، شهر در خشت و آینه نه پس1۳94عمومی دگرگون شود )رانسیر، 

 آورد.شناختی فیلم است که امکان دیگری برای تجربه زندگی شهری فراهم میسیاست زیبایی

کند. در آثار سهراب شهید  شود، بلکه تجربه روزمره را نیز دگرگون میاین بازآرایی تنها به فضا محدود نمی

انتظار، سکوت، کار تکراری و   تبدیل  زمانثالث، زندگی عادی،  به عناصر اصلی تجربه سینمایی  های خالی، 

گیرد و مخاطب  شوند. آنچه در منطق سینمای تجاری فاقد ارزش روایی بود، اکنون در مرکز تصویر قرار میمی

–58:  1۳9۷زاده و سرسنگی،  کند به کیفیت زیستن، فرسودگی، تنهایی و گذر زمان بیندیشد )سلیمانرا وادار می

مراتب  ترین شکل مداخله سیاسی هنر است، زیرا سلسلهجایی ارزش ادراکی، مهمر رانسیر، این جابه(. از منظ۶4

 (. Chambers, 2013سازد )اهمیت را در تجربه حسی مخاطب دگرگون میمیان امور مهم و بی



 

 

انقلاب تلقی کرد. اگرچه  توان صرفاً آینه بازتاب جامعه پیش از  از همین رو، موج نوی سینمای ایران را نمی

شکاففیلم فقر،  به  این جریان  هویت، مصرفهای  بحران  اجتماعی،  و  های  اخلاقی  زوال  مهاجرت،  گرایی، 

ای  پردازند، اهمیت آنها در بازنمایی صرف این مسائل نیست. آنچه این آثار را به پدیدههای فرهنگی میتنش

دهد. ها در قالبی است که نظم ادراکی مخاطب را تغییر میبهبندی این تجرکند، نحوه صورتمتمایز تبدیل می

گرایی و انباشت ثروت را نه از طریق خطابه یا داوری اخلاقی، بلکه از  برای مثال، اسرار گنج دره جنی مصرف

(. همچنین  1۶:  1۳8۳کند )اجلالی،  دهی استعاری تصویر و روایت به موضوع اندیشیدن تبدیل میخلال سازمان

های  ها بیان کند، در فاصلهدر حضور دیگران بحران خانواده و فروپاشی اقتدار را بیش از آنکه در دیالوگ  آرامش

سازد. بدین ترتیب، نقد اجتماعی در این آثار نه از مسیر  های روایی متجلی میها و گسستبصری، سکوت

 یابد.مضمون، بلکه از خلال بازآرایی تجربه حسی مخاطب تحقق می

اساس، سهم موج نوی سینمای ایران در فرهنگ پیش از انقلاب را نباید در میزان تأثیر مستقیم آن بر    بر این

ای ایدئولوژیک؛ بلکه با تغییر  تحولات سیاسی یا اجتماعی سنجید. این جریان نه جنبشی سیاسی بود و نه پروژه

ای ادراک جمعی فراهم کرد. به بیان  ای برهای تازهشیوه دیدن، شنیدن و احساس کردن جهان اجتماعی، امکان

یابد؛ جایی که اثر هنری بدون آنکه فرمانی صادر کند یا  رانسیر، سیاست هنر دقیقاً در همین نقطه تحقق می

گشاید. ای برای تخیل جمعی میهای تازهکند و افقجا میپیامی صریح ارائه دهد، مرزهای امر محسوس را جابه

های بازآرایی امر قابل رؤیت در تاریخ  ترین نمونهتوان یکی از مهمای ایران را میاز این منظر، موج نوی سینم 

بازتاب ایران دانست؛ جریانی که بیش از آنکه  دهنده جامعه باشد، در دگرگون ساختن شیوه  سینمای معاصر 

 ادراک آن نقش ایفا کرد. 



 

 

 گیری بندی و نتیجهجمع-۶

عنوان جریانی برای نوسازی زبان  توان صرفاً بهینمای ایران را نمینتایج این پژوهش نشان داد که موج نوی س

های اجتماعی تفسیر کرد. تحلیل آثار شاخص این جریان در پرتو چارچوب نظری  سینما یا بازنمایی واقعیت

ژاک رانسیر نشان داد که اهمیت اصلی موج نو در بازآرایی »امر قابل رؤیت« و دگرگون ساختن نظم ادراکی  

نهفته است. بر این اساس، پاسخ به پرسش اصلی پژوهش آن است که موج نوی سینمای ایران از طریق   مسلط

پذیری را به چالش  ها، نظام مسلط رؤیتدهی تصویر، روایت، زمان، فضا و جایگاه سوژهتغییر در شیوه سازمان

بنابراین، سیاست در این آثار  کشید و امکان تجربه متفاوتی از جهان اجتماعی را برای مخاطب فراهم ساخت.  

های مستقیم یا بازتاب صرف مسائل اجتماعی، بلکه در دگرگونی مرزهای امر محسوس و تغییر  نه در انتقال پیام

 .نسبت مخاطب با واقعیت اجتماعی تحقق یافته است

تبیین است. نخست، موج نویافته با انتقال    های پژوهش نشان داد که این بازآرایی در سه سطح مکمل قابل 

پذیری را دگرگون کرد و  مراتب رایج رؤیتهای روزمره به مرکز تصویر، سلسلهشده و تجربههای حذفسوژه

ای داشتند، به کانون تجربه سینمایی  ای یا کلیشهتر در سینمای تجاری حضوری حاشیههایی را که پیشگروه

فیلم دوم،  ساخت.  ازتبدیل  گسست  طریق  از  جریان  این  بهره  سازان  ریتم،  تغییر  کلاسیک،  از  روایت  گیری 

دهی متفاوت رابطه میان صدا و تصویر، الگوهای متعارف  های گشوده و سازمانهای ممتد، پایانسکوت، زمان

کننده در فرایند تولید  کننده منفعل به مشارکتادراک سینمایی را مختل کردند و مخاطب را از موقعیت مصرف

گیری نوعی تخیل سیاسی را فراهم  های فرمی و ادراکی، امکان شکل، این دگرگونیمعنا منتقل ساختند. سوم

های تازه برای  آورد؛ تخیلی که نه در قالب ایدئولوژی یا دعوت مستقیم به کنش سیاسی، بلکه در گشودن افق

ست که رابطه  های پژوهش مؤید آن ااندیشیدن به جامعه، قدرت و تجربه زیسته متجلی شد. از این منظر، یافته



 

 

ای مبتنی بر بازآرایی  ای بازتابی باشد، رابطهمیان هنر و سیاست در موج نوی سینمای ایران، بیش از آنکه رابطه

 .تجربه حسی و ادراکی است

شناسی  نوآوری نظری این پژوهش در آن است که موج نوی سینمای ایران را نه از منظر رایج تاریخ سینما، جامعه

تاب، بلکه بر پایه مفهوم »تقسیم امر محسوس« رانسیر تحلیل کرده و نشان داده است که سیاست  هنر یا نظریه باز

ادراک مخاطب تحقق میشناختی این جریان در نحوه سازمانزیبایی یابد. بدین ترتیب، پژوهش حاضر  دهی 

زیباییمی و  سیاسی  فلسفه  معاصر  مباحث  و  ایران  سینمای  مطالعات  میان  پلی  و  شناسی  کوشد  کند  برقرار 

 .های نظری اندیشه رانسیر را برای تحلیل سینمای ایران نشان دهدظرفیت

ای  رو بوده است. نخست، تحلیل پژوهش بر مجموعههایی نیز روبهبا وجود این، پژوهش حاضر با محدودیت

رد. دوم، پژوهش  گیاز آثار شاخص موج نوی پیش از انقلاب متمرکز بوده و همه تولیدات این جریان را دربرنمی

های تجربی درباره نحوه دریافت و تفسیر این آثار  ها و منابع اسنادی استوار است و از دادهبر تحلیل متن فیلم

توسط مخاطبان دوره مورد مطالعه بهره نبرده است. همچنین، به دلیل تمرکز بر چارچوب نظری رانسیر، امکان  

های والتر  شناسی سیاسی، از جمله دیدگاههای فلسفه سینما و زیباییمند این رویکرد با سایر نظریهمقایسه نظام

 .بنیامین، ژیل دلوز یا پیر بوردیو، در محدوده این مقاله فراهم نبوده است

پیشنهاد می با بهرهشود پژوهشبر همین اساس،  آینده  تطبیقی، تداوم یا دگرگونی  های  از رویکردهای  گیری 

را در سینمای پس از انقلاب بررسی کنند و نسبت میان دو دوره را از منظر  شناختی موج نو  سیاست زیبایی

و نحوه    1۳50و    1۳40های  بازآرایی امر محسوس تحلیل نمایند. همچنین، مطالعه تجربه زیسته مخاطبان دهه

تر سازد. شناختی موج نو را با شواهد تجربی روشنتواند ابعاد اجتماعی سیاست زیباییدریافت این آثار می

های موج نو در آسیا، آمریکای لاتین و اروپا، یا  افزون بر این، مقایسه موج نوی سینمای ایران با دیگر جریان



 

 

تواند به توسعه ادبیات نظری این حوزه و تعمیق  ت، میهای معاصر هنر و سیاس تحلیل آن در پرتو دیگر نظریه

 .فهم نسبت میان سینما، ادراک و امر سیاسی یاری رساند

دهد که موج نوی سینمای ایران را باید فراتر از یک تحول سبکی  های این پژوهش نشان میدر مجموع، یافته

پذیری، بازتعریف  ساختن مرزهای رؤیت  یا نقطه عطفی در تاریخ سینمای ملی فهمید. این جریان با دگرگون

افق ادراک، و گشودن  و  امر محسوس و  نسبت میان فرم  بازآرایی  در  برای تجربه جهان اجتماعی،  تازه  های 

گیری تخیل سیاسی جامعه پیشاانقلابی نقشی مؤثر ایفا کرد. از این منظر، اهمیت موج نو نه صرفاً در آنچه  شکل

ای است که امکان دیدن، احساس کردن و اندیشیدن به جامعه را  بلکه در شیوهدرباره جامعه بازنمایی کرد،  

 .دهدشناختی در اندیشه ژاک رانسیر را تشکیل میدگرگون ساخت؛ امری که جوهر سیاست زیبایی
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