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تصویر شهر تهران در سينمای داستانی ایران )پس از انقلاب(

اعظم راودراد1 
دانشيار گروه ارتباطات دانشگاه تهران

بهارک محمودی2
دانشجوی دكتری ارتباطات دانشگاه تهران 

چكيده
هدف از نگارش اين مقاله توصيف شهر و تجربه مدرنيته در ايران پس از انقلاب از دريچه 
سينماس��ت. در واقع قصد داريم با ميانجی گری س��ينما و تصويری كه از شهر ارائه كرده، 
تأملی انتقادی داشته باشيم بر تجربه مدرنيته در ايران بعد از انقلاب، چراكه شهر تهران در 
آثار سينمايی همواره نماد امری مدرن و در تقابل با سنت قرار گرفته است. آرای تنی چند 
از انديشمندان انتقادی همچون تضاد و تناقض درونی مدرنيسم در انديشه برمن، تراژدی 
فرهنگ مدرن، فرهنگ عينی و فرهنگ ذهنی در انديشه زيمل، چارچوب نظری اين مقاله 
را تش��کيل داده است. علاوه بر آن مفاهيمی همچون ازخودبيگانگی و بت وارگی در آرای 
ماركس برای تحليل فيلم ها به كار گرفته ش��ده اس��ت. هدف اين است كه با كمك گرفتن 
از اين چارچوب نظری و مفاهيم مرتبط با آن در قاب س��ينما به دركی انتقادی از مدرنيته 
شهری در ايران پس از انقلاب دست يابيم. بدين منظور فيلم هايی را مطالعه كرديم كه شهر 
در كانون آن قرار داشتند. در هر دهه چند فيلم نمايا انتخاب شدند و سپس با كمك روش 

تفسير انتقادی به نقد و تحليل تصوير شهر تهران در سينمای بعد از انقلاب پرداختيم.
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فصلنامه علمی ـ پژوهشی

مقدمه و طرح مسئله
در ادبيات مرتبط با مدرنيته، بررس��ی تناقض ها و تنش های دوران مدرن، درون مايه ای اساسی 
به ش��مار می رود. آنانی كه مدرنيته را گرامی می دارند، اين تناقضات و تنش ها را به مثابه ذات 
مدرنيته می دانند و سعی در نقد و فهم آن دارند و برای گروهی ديگر اين تناقضات، سرچشمه 
نف��ی مدرنيته و گاه لزوم گذار به دورانی ديگر اس��ت. در اواخر قرن نوزدهم موضوع مدرنيته 
جايگاه بسيار مهمی در نظريه های اجتماعی يافت و توجه انديشمندان انتقادی به ويژه به شهر، 

معطوفْ و بدين ترتيب شهر به جايگاه مؤثری برای نقد مدرنيته تبديل شد.
پرداختن به موضوع پيامدهای مدرنيته � يعنی طرح مس��ائلی كه از عوارض آن محس��وب 
می شوند � كم وبيش با طرح مدرنيته در هر جامعه ای رخ می نمايد. مدرنيته در مسير رشد خود 
عوارض و پيامدهای مش��خصی بر جای نهاده و صاحب ويژگی های منحصر به فردی شده كه 
شهر به طور صريح و پنهان جايگاه بروز اين پيامدها بوده است؛ پيامدهايی كه هركدام مهر و 
نشان خاص خود را بر چهرة آن زده اند. در واقع همين پيامدها بوده اند كه به صورت غيرمستقيم، 

روايت جديدی از شهر را در پيوند با معضله هايی آميخته بدان شکل بخشيدند.
رابطة ميان شهر و مدرنيته رابطه ای تنگاتنگ است. شهر هم خاستگاه اصلی مدرنيته است و هم 
قهرمانش، هم دستورالعمل پنهان مدرنيته و هم آيينه تمام نمای آن )احمدی، 1372: 34(. در شهر 
است كه مدرنيته به بالندگی می رسد و در عين حال مدرنيته است كه شهر را جلوه گاه خود می سازد. 
»دود شدن و به هوا رفتن و تخريب های پی درپی و تغيير ارزش ها، ويژگی ذاتی همزاد مدرنيته يعنی 
اقتصاد مدرن و نظام سرمايه داری است. در چرخه ای كه از اين همراهی نشئت می گيرد، هر آنچه 
را كه خود خلق می كند، اعم از كالبد شهر يا نهادهای اجتماعی شهری و حتی ارزش های اخلاقی، 
همه و همه را نابود می كند، آن هم به منظور خلق بيشتر و ادامة فرايند بی پايان نقش آفرينی مدرنيته 
در خلق مجدد شهر« )جابری مقدم، 1384: 15(. از زمانی كه مفهوم مدرنيته به صورتی گسترده تر 
از اواسط قرن 19 مطرح شد، كلان شهر مدرن يکی از جايگاه های مهم بررسی آن بوده، به گونه ای 
كه بس��ياری از نظريه پردازان اجتماعی، ش��هر را به مثابه عرصه تجلی ابعاد گوناگون جهان مدرن 
برگرفته اند )فريزبی، 1386: 4(. از خلال تأمل انتقادی اس��ت كه نظريه اجتماعی به معضلات امر 
مدرن در مدرنيته شهری پرداخته و از تناقض های جامعه مدرن پرده برداشته است. به طور عام، در 
ادبيات شهری و بررسی سير تحول آن رسم بر آن است كه با شرح پيامدهای فرايند مدرنيزاسيون و 

نقد گستردة آن، به بيان ديدگاه های متفکران اصلاح طلب پرداخته شود )تاجبخش، 1384: 54(.
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تصوير شهر تهران در
سينمای داستانی ... 

واكنش اين گروه را در برابر رشد روزافزون شهرنشينی، آلودگی و تراكم، حركت و ازدحام، 
اختلاف طبقاتی گس��ترده، فقر، و مصرف بی رويه، اگر نگوييم يکس��ان اما دس��ت كم می توان 
واجد مضامينی مشابه قلمداد كرد. با وجود تمامی اين مخالفت ها همچنان می توان رگه هايی از 
تلاش برای شناس��ايی امر نو و نياز انسان عصر جديد را در انديشه متفکران انتقادی دريافت. 
واقعيت اين است كه انديشة انتقادی با ژرف انديشی كم نظيری به اين مباحث پرداخته و درصدد 

شناسايی سرچشمه ها، تحليل، تفسير و نقد مدرنيته برآمده است.
ما در اينجا در بستر آرای نظريه پردازان انتقادی، با ميانجی گری سينما به بررسی تناقض های 
ش��هر مدرن می پردازيم؛ تناقض هايی كه سينما به دليل دارا بودن ويژگی های منحصر به فرد در 
تصوير واقعيت های اجتماعی، آنها را به تصوير می كش��د و از خلال اين تصاوير ما را در فهم 

آنها ياری می رساند.

برمن، ماركس و زیمل
مارشال برمن در كتاب تجربه مدرنيته )1383( با تکيه بر آرای ماركس و تفسير انتقادی ادبيات 
شهری اروپا، به خوانش جديدی از انواع مدرنيسم دست می زند و از اين رهگذر ويژگی های 
هريك از مدرنيسم ها را به تناسب جامعه مورد نظر برمی شمارد. در اين مقاله تلاش بر اين است 
كه با به كارگيری چارچوب نظری مارشال برمن و نيز استفاده از مفاهيم مرتبط ساير انديشمندان 

همچون ماركس و زيمل، تفسيری انتقادی از سينمای شهری ايران ارائه دهيم.
برم��ن پيش از تأمل انتقادی بر ادبي��ات مدرن در رابطه با كلان ش��هرها، ابتدا ويژگی های 
مدرنيسم را بيان می كند و برای اين كار از انديشه های ماركس كمك می گيرد. اگرچه شايد از 
نظر بسياری از انديشمندان، ماركسيسم و مدرنيسم دو مقوله كاملًا جدا و از جهان هايی متفاوت 
هستند، اما از نظر برمن اين تفاوت با ارجاع به گفته های خود ماركس بی معنی می نمايد. تکيه 
اصلی بحث برمن در بحث ويژگی اصلی مدرنيس��م از نظر او، يعنی تناقض ذاتی، اين جمله 
ماركس اس��ت كه آن را در مانيفس��ت كمونيس��ت و در توصيف جامعه بورژوايی مدرن گفته 
است: »هر آنچه سخت و استوار است، دود می شود و به هوا می رود«. از نظر برمن، مانيفست 
مبينّ برخی از بصيرت های عميق فرهنگ مدرنيستی و در عين حال نشانگر برخی از ژرف ترين 

تضادهای درونی آن است.
محور اصلی بحث تناقض ذاتی نيز همان ديالکتيك معروف ماركس اس��ت كه نشان دهنده 
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نوعی پويايی اس��ت. مدرنيته مورد نظر برمن به وسيله تناقض های درونی اش حركت می كند، 
متحول می ش��ود و از عصری به عص��ری ديگر، و نيز از جامعه ای ب��ه جامعه ای ديگر، متمايز 
می شود. به همين دليل هم هست كه در تأملات انتقادی خود بر ادبيات مرتبط با كلان شهرهايی 
چون پاريس، پترزبورگ و نيويورک، از مدرنيسم ها سخن می گويد و نه از يك مدرنيسم واحد.

اما آنچه ويژگی های اين مدرنيسم را تشکيل می دهد توسط برمن در پنج محور شناسايی شده 
است: اول ديالکتيکی است كه خيال دود شدن و به هوا رفتن را ممکن می سازد )برمن، 1383: 
112(. در اين ديالکتيك از يك طرف تمامی دستاوردهای صنعتی بورژوازی شناسايی و تجليل 
می شوند و از طرف ديگر همان ها مسئول آگاهی بخشی انقلابی به طبقه كارگر تلقی می شوند كه 
خود به مبارزه و نابودی بورژوازی منجر می شود. از ويژگی های مهم جامعه بورژوايی نسبت به 
تمامی جوامع قبل از خود، انقلاب مستمر در توليد و آشوب مداوم در روابط اجتماعی است و 
به همين دليل است كه در اين جامعه تمام روابط ثابت و منجمد و عقايدِ مرتبط با آنها به كناری 
می روند و نيز تمامی روابط تازه شکل گرفته پيش از استوار شدن به فراموشی سپرده می شوند؛ و 
اين است معنای ديالکتيکیِ دود شدن و به هوا رفتن هر آنچه استوار و ثابت است. ويژگی اول 

و مهم مدرنيسم همان پويايی حاصل از تناقض های درونی است.
محور دوم مدرنيسم در اين خوانش برمنی از ماركس، خودتخريبی ابداعی است )برمن، 1383: 
121(. اين مفهوم نيز به طور مستقيم با محور اول در رابطه است. از نظر ماركس جامعه بورژوايی 
هرچه را ساخته تخريب می كند تا بتواند آنها را از نو بسازد و كل جريان بار ها و بارها تکرار می شود 
و اين منشأ سود آن است. نيروهای تحول سرمايه داری كه آفرينندة ساخته های عظيم بورژوازی و 

نمايش دهنده شکوه آن هستند، خود، آنها را دود می كنند و به هوا می فرستند.
محور سوم مدرنيسم، برهنگی و عريانی يا به عبارت ديگر خودآگاهی انسانِ بی خانه و كاشانه 
اس��ت )برم��ن، 1383: 130(. برمن می گويد: »ماركس در زمانی می نوش��ت كه انقلاب ها و ضد 
انقلاب های بورژوايی يکی پس از ديگری به وقوع می پيوستند )برمن، 1383: 134(.« اين انقلاب ها 
پرده از سبعيت نظام سرمايه داری برداشته و فلاكت را عريان می ساختند. ماركس اميدوار بود اين 
آگاهی های توليدشده، اعضای طبقة كارگر بی خانه و كاشانه را گرد هم جمع كند و راه خروج از 

سرمايی كه آنها را از هم جدا كرده بود، نشان داده و به اتحاد و عزم تغيير آنها بيانجامد.
محور چهارم، دگرديس��ی ارزش هاست )برمن، 1383: 135(. برمن از ماركس نقل می كند 
»بورژوازی تمامی وقار و ش��رف ش��خصی را به ارزش مبادله مبدل ساخت و به جای تمامی 
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آزادی هايی كه آدميان برايش جنگيده اند، يك آزادی فاقد اس��اس گذاش��ت: تجارت آزاد«. به 
نظر برمن هنگامی كه ماركس می گويد ساير ارزش ها در ارزش مبادله حل می شوند، منظورش 
اين اس��ت كه ش��رف و وقار از ميان نمی رود بلکه در بازار ادغام می ش��وند و برچسب قيمت 
بر رويش��ان چسبانده می ش��ود. همين طور دگرديسی ارزش ها به اين دليل اتفاق می افتد كه در 
تج��ارت آزاد هر چيز كه فروش خوبی را تضمين كن��د اجازة ورود دارد حتی اگر ارزش های 

مخالف باشد. اين چيزی است كه ماركس آن را رقابت آزاد در حيطة معرفت می نامد.
بالاخره پنجمين محور مدرنيسم، از دست رفتن هالة تقدس است )برمن، 1383: 140(؛ همان 
ك��ه برخی آدم ها را در جامعه در برابر برخی ديگر محترم تر می دارد و اطاعت و تس��ليم در برابر 
آنها را موجب می شود. پزشکان، وكلا، روحانيان، شعرا و دانشمندان همگی در زمرة اين افرادند. 
سرمايه داری همه اينها را به كارگران مزدبگير خود تبديل می كند. برمن تأكيد می كند اين روشنفکران 
به اين دليل از نظر ماركس مزدبگيران سرمايه داری هستند كه زندگيشان اساساً از راه كار كردن برای 
اين نظام تأمين می شود. آنها فقط زمانی می توانند كار كنند كه سرمايه داری پول آن را بپردازد. اما اين 
پول پرداخته نخواهد شد مگر اينکه آن كار به افزايش سرمايه بيانجامد. مزد گرفتن ضد هاله تقدس 

به سر داشتن است ولی در جامعه بورژوايی هيچ كس نمی تواند پاک و ايمن باشد.
البته لازم به توضيح است مارشال برمن اين ايده های ماركس را بدون تأمل و نقد نمی پذيرد 
و هريك را به نحوی مورد جرح و تعديل قرار می دهد، اما محورهای اصلی را می پذيرد. در اين 
مقاله نيز همين پنج محور برای شناسايی مدرنيسم در سينمای شهری ايران و چگونگی مواجهه 
با آن در فيلم ها مورد استفاده قرار می گيرند. ضمن اينکه اين استفاده همچون برمن استفاده ای 

انتقادی و نه منفعلانه خواهد بود.
تحليل برمنی مس��تلزم فهم رويکرد زيمل و ماركس به مدرنيته است. زيمل سهم عمده ای 
در روشن ساختن مفهوم مدرنيته در بستر طرح تنش ها و تناقضات آن ايفا كرده است. وی كه 
كلان شهر را مکان نمايش مدرنيته می داند معتقد است ما در بستر آن شاهد هجوم فرهنگ عينی 
و روابط مادی شده هستيم. كلان شهر جايگاه بيشترين تقسيم كار و تخصص سازی فزاينده است 
كه رش��د يك جانبه فرد را در پی دارد، جايگاه اقتصاد پولی اس��ت كه عامل بيگانگی و جدايی 
اس��ت؛ عرصه تصاوير متغير، تأثرات غيرمنتظره و عدم پيوستگی ادراک است، جايگاه افزايش 
حيات عصبی است كه نگرش دلزده را به همراه دارد، همانی كه قوه مميزه و پذيرندگی عصبی 
را كند می كند، عرصه مد و تعدد سبکی است كه توده ای مصرف كننده خلق می كنند، جايگاهی 
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است كه به سرگرمی و اوقات فراغت بعدی مصرفی می بخشد و در آن عقلانيت، وقت شناسی، 
دقت و حس��اب گری به الزاماتی در گذران زندگی بدل می شوند. كلان شهر مکان بی تفاوتی و 
اجتماع زدايی، احتياط و بيگانگی و بيزاری از هر آن چيزی است كه در فاصله ای نزديك قرار 

دارد و علاقه به آنی است كه در دور دست ها قرار دارد )فريز بی و فدرستون، 1997(.
كلان ش��هر جايگاه گردش، مبادله و مصرف است كه در آن اقتصاد پولی، شی انگاری را در 
روابط ميان آدميان، انسان ها و چيزها حاكم می كند. همه چيز را كالايی می كند و با نوعی نوشدن 
مستمر تجربه همراه است، حالت های تجربه ای كه در جامعه مدرن جديد است و اين ناپيوستگی 

و شکل گسيختگی تجربه و سيلان مداوم تأثرات و كنش های متقابل را به همراه دارد.
در مقاله »تضاد فرهنگ مدرن«1 )1918( تضاد بين فرهنگ ذهنی و عينی به تضاد ميان زندگی 
و ش��کل كشانده می شود كه در آن زندگی اش��کالی را خلق می كند كه به صورت روزافزونی 
معنای خود را برای سوژه انسانی از دست می دهند. برای زيمل به محض آنکه زندگی به ورای 
سطح زيستی صرف پيش می رود و به سطح ذهن می رسد و ذهن خود پيش می رود و به سطح 
فرهنگ می رس��د، تضادی درونی هويدا می شود. كل تحول و تکامل فرهنگ متشکل است از 

رشد و رفع و ظهور مجدد اين تضاد )تاجبخش، 1384: 92، به نقل از زيمل(.
اما برای س��ويه ماركسی نگاه برمن بايد به مفاهيمی همچون بيگانگی و بت وارگی كالای 
ماركس اشاره كرد. مفهوم بيگانگی در آثار ماركس برای تشريح فرايند غيرانسانی شدن كار در 
اثر توسعه سرمايه داری به كار رفته است )ماركس، 1382(. او در دست نوشته های 1843-1844 
بارها مفهوم بيگانگی را تکرار می كند و بر خصلت يگانه ساز شهر و مدرنيتة سرمايه دارانه تأكيد 
می كند. می توان اين مفهوم را برای تشريح ناتوانی انسان مدرن در مواجهه با تناقض های موجود 

در شهر و همچنين كسالتی كه در جريان اين مواجهه به وجود می آيد، به كار برد.
اما در ادبيات ماركس مفهوم بت وارگی كالا نيز از اهميت ويژه ای برخوردار است؛ مفهومی 
ك��ه آن را نيز می توان در لابه لای متن فيلم ه��ا بازخوانی كرد. او در اين باره با توصيف مفهوم 
قيم��ت كالا، قيمت را بازتاب تقريبی � نه ضرورتاً دقيق � ارزش يك كالا می دانس��ت و ميان 
ارزش استفاده و ارزش مبادله فرق می گذاشت. در ديدگاه او ارزش استفاده كاملًا ذهنی است 
و اين در حالی است كه ارزش مبادله به معنای ارزش يك كالا بر مبنای كالايی دگر است. در 
بت وارگی كالا نکته اصلی آن است كه مقدار كاری كه صرف توليد كالاهای مختلف می شود 

1. The conflict of modern culture
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و ارزش مبادلة آنها را با يکديگر تعيين می كند، بخشی از يك مناسبات اجتماعی پيچيده است. 
تقسيم كار در جامعه، يعنی شيوه ای كه جامعه نيروی كار خود را به انجام دادن وظايف مختلف 
تخصيص می دهد، شبکه ای از مناسبات ميان مردم است كه نظام بازار سرمايه داری اين شبکه 
را به شبکه ای از مناسبات مبادله ای ميان چيزها تبديل می كند و ارزش های مقايسه ای كالاهای 

مختلف بازتاب شبکه ای از مناسبات ميان مردم است )كرايب، 1381: 264(.
در اين نوش��تار با اس��تفاده از نظريه انتقادی و ديدگاه برخی از نظريه پردازان آن همچون 
ماركس و زيمل و با رويکردی نو به اين نظريه كه متأثر از ديدگاه مارش��ال برمن است، سعی 
ش��ده كه مفاهيم مرتبط كه در بالا بدان ها اش��اره شد در جای جای تفسير فيلم ها مورد استفاده 
قرار گيرد. در رويکرد اين مقاله، شهر بستر تراژدی فرهنگ مدرن و سينما تصويرگر آن به شمار 
می رود. تلاش ما درک چگونگی به تصوير كشيده شدن اين پروبلماتيزه های مدرنيته شهری در 
س��ينمای ايران و درک اين نکته است كه مطالعه سينمای ايران چگونه می تواند ما را در درک 
انتقادی مدرنيته ش��هری ايرانی ياری رس��اند. پاسخگويی به اين سؤال مبتنی بر بررسی آثاری 
اس��ت كه می توانند تصوير شناخته ش��ده ای از تهران ارائه دهند؛ آثاری كه شهر نه تنها به عنوان 

لوكيشن بلکه به عنوان يکی از قهرمانان اصلی آن به شمار رفته است.

روش شناسی
روش تحقيق در اين مقاله نوعی روش تحليل متن يعنی روش تفس��ير انتقادی اس��ت. تفسير 
انتقادی يعنی بازنمايی همان تضادها و ابهام هايی كه چون لايه ای آگاهی انس��ان ها را از خود، 
ديگران و جامعه شان مستور كرده است. اين بازنمايی تصويری است از كليتّ جهان اجتماعی 
كه دربردارندة ابعاد مثبت و منفی اين جهان اس��ت، يعنی هم روابط و آگاهی های مخدوش را 
باز می نماياند و هم توان ها و قابليت های بالقوه را. اين بازنمايی نه تنها خود روشنگر تضادها و 
ابهام هاست و جهان را آنگونه كه هست باز می نماياند، بلکه با تفسير نقادانه تکميل می شود و 

نمايی از جهان را آن گونه كه بايد باشد، ارائه می دهد )لاجوردی، 1382: 81(.
نقد بيش��تر بر دو گونه اس��ت: نقد بيرونی و نقد درونی. در نقد بيرونی، برای نقد و تفسير 
متن از عاملی بيرون از متن اس��تفاده می ش��ود، اما در نقد درونی ملاک ها و ادعاهای خود متن 
برای سنجش آن مورد استفاده قرار می گيرد. اين شيوه از انتقاد، تجربه ای دربارة اثر هنری است 
كه موجب می شود بازتاب اثر بيدار شود، نسبت به خودآگاهی يابد و از خود شناخت حاصل 
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كند و در اين توصيف است كه می توانيم به سهولتِ مفهوم نقد در انديشه بنيامين دست يابيم؛ 
بنابراين مفهوم نقد درونی اين اجبار و تعهد را برای منتقد به وجود نمی آورد كه خود را تسليم 
متن كند يا به آن گردن نهد، بلکه نقد درونی شرطی است برای متن تا خود را تسليم نقد كند. 
ب��ه اين ترتيب منتقد نگاه خود را به اجزای خُرد اث��ر می دوزد چراكه در هر لحظه قطعه ای از 
اجزای متلاش��ی، زائد و حتی حاشيه نشين اثر نيز می تواند اعتبار و اهميت آن را آشکار كند و 

چون بيداری ناپايداری در زمان برخورد با اثر بشکفد )لاجوردی، 1382: 84(.
در روش انتقادی طبق س��نت روش شناسی ماركسيستی � هگلی چنانکه در روش شناسی 
لوكاچ، گلدمن، بنيامين و سايرين نيز مندرج است، انتخاب هر بخش از كليتّ جامعه می تواند آن 
كليت را بازنمايی كند، چنانکه گلدمن می گويد تنها يك بيت از يك غزل نيز می تواند نمونه ای 
نمايا برای كليت يك جامعه باش��د و آن را توضيح دهد. در چنين معنايی هر واحد كوچکی 
می تواند مينياتوری از يك كل تلقی شود. در اين مقاله، فيلم ها همان واحدهای كوچکی هستند 

كه می توانند تصويری از كليت شهر را نمايندگی كنند.
قصد ما در اينجا مطالعة بازنمايی شهر تهران است كه به ميانجی سينما به نمايش گذاشته 
ش��ده اس��ت. با توجه به بحث اصلی برمن كه عبارت اس��ت از كشف تناقض ها و تضادهای 
مدرنيته در هر وضعيت خاص، ما نيز در اين مقاله به دنبال كشف و بيان پروبلماتيزه های مدرنيته 

شهری با ميانجی گری سينما هستيم.
در انتخ��اب فيلم ها ب��ه روش نمونه گيری نظری و هدفمند عم��ل كرديم. بدين ترتيب از 
دوره های گوناگون، فيلم هايی برگزيده شد كه به گمان ما با تصويری كه از تناقض های مدرنيتة 
ش��هری ارائه می دادند، به نسبت س��اير فيلم ها جرق های تأثيرگذارتر پديد می آوردند. انتخاب 
فيلم ها را تا بدان جا ادامه داديم كه ما را به اشباع نظری برساند. اكنون می توانيم ادعا كنيم در يك 
نگاه كلی و پس از بررسی فيلم های مختلف به عنوان نمونه های تحليل اين نتيجه حاصل آمد 
كه بيش از اين، ميزان مورد بحث هر تعداد فيلم ديگری كه در نظر گرفته می شد نيز نتيجه ای 

به غير از نتيجة پيش رو به دست نمی آمد.
پس از اش��اره ای كوتاه به زمينه های اجتماعی تصوير ش��هر در سينمای ايران از آغاز تولد 
تا س��ال های پيش از انقلاب با انتخاب چند فيلم ش��هری از سه دهه بعد از انقلاب اسلامی كه 
معتقديم از شهری ترين آثار سينمايی اين دوره به شمار می روند، تلاش كرديم تا فارغ از قصد 

تعميم، با روش انتقادی درباره كليتّ جامعه و شهری در گذار از مدرنيته سخن بگوييم.
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تهران در سينمای ایران
تهران در س��ينمای ايران از آغاز دهه چهل و با حضور فيلم س��ازان موج نو تصويری جدی و 
قابل توجه می يابد )طوسی، 1379: 125(؛ كما اينکه سينمای ايران تا پيش از آغاز اين دهه كه 
سال های آغازين تولد خود را تجربه می كرد چه از لحاظ تکنيکی و چه از لحاظ محتوايی به 
چنان جايگاهی نرسيده بود كه حضور شهر در آن هويت يابد. در واقع پديدة سينما تا پيش از 
اين دهه به خودی خود از استحکام و چارچوبی برخوردار نبود كه مسئله شهر بخواهد در آن 
بروز و نمودی قابل توجه بيابد. در يك نگاه كلی می توان عدم حمايت دولت های وقت از اين 
رس��انه، نبود بودجه مناسب، مسئله سانسور و همچنين نبود امکانات لازم و كافی را می توان 
عمده ترين دلايل اين نابالغی برش��مرد. اما دهه چهل، دهة پی ريزی زمينه های اجتماعی برای 
شکل گيری تصوير شهر در سينمای ايران بود، چراكه اين دهه، دهه تولد طبقه متوسط به شمار 
می رفت؛ طبق های كه ريشه در شهرنشينی داشت و شهرنشينی همزاد مدرنيته. منظور از طبقه 
متوسط طبق های است كه نه از طبقه حاكم است و نه از طبقه كارگر. نطفه طبقه متوسط ايران 
آن طور كه ما امروز می شناس��يم در زمان رضاشاه بسته ش��د. تعداد شاغلان اداره های جديد 
دولتی، به ويژه س��ازمان های ارتش��ی رو به رشد گذاش��ت و طبقه جديدی از افسران ارتش، 
پزش��کان، وكلا، معلمان، مهندسان، روزنامه نگاران، نويس��ندگان و صاحبان سرمايه به وجود 
آمد. اين طبقه در دوره رضاش��اه تحت تأثير آموزش ها و ارزش های تازة اروپايی قرار گرفت 

)برزين، 1373: 83(.
روشنفکران طبقه متوسط نيز در آثار خود نه تنها از پيشرفت و ترقی و مدرنيزه كردن كشور 
دف��اع نکردند بلکه به انع��کاس تناقض های جامعه در مقالات، قصه ها، نمايش ها، تحقيقات و 
از جمله تصاوير سينمايی خود پرداختند. به همين دليل هرچند در دوران پهلوی اول شهر نه 
به عنوان زيستگاه مدرن انسانی بلکه بستری برای استقرار جلوه های مدرنيته همچون افتتاح بانك 
و خط راه آهن به تصوير كشيده می شد اما پس از سال های چهل، در دروان پهلوی دوم شهر بر 
محور پليدی ها می گذشت و به نوعی كانون شرارت در برابر روستا بود. اينها از جمله مفاهيم 
عمده ای بودند كه در آثار فيلم سازانی چون كيميايی، مهرجويی و بيضايی در سال های پيش از 
انقلاب تصويرگر شهر به ش��مار می رفت )ر.ک. كاظمی و محمودی، 1388: 89(. اما حکايت 
س��ال های پس از انقلاب حکايتی ديگر است كه در ادامة مقاله با تفکيك به دهه های شصت، 

هفتاد و هشتاد بدان می پردازيم.
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سال های دهة شصت: شهر در گذر انقلاب
شهر تهران در آستانه دهه شصت، انقلابی ترين شهر جهان بود. اين دهه در واقع از اواخر دهه 
پنجاه يعنی با واقعه انقلاب آغاز می شود. انقلاب اتفاق بسيار بزرگی بود كه همه اركان زندگی 
ايرانی و حتی شهر آن را دگرگون ساخت و اين دگرگونی به طور طبيعی در سينما نيز به تصوير 

كشيده شد.
تهران نماد انقلاب ايران بودكه در اس��اس انقلابی ش��هری نام گرفته اس��ت، در اين دهه 
ته��ران يعنی ميدان انقلاب و آزادی، با س��يل جمعيت روانی كه در طول آن، مش��ت گْره كرده 
مش��غول ش��عار دادن هستند. تهران در اين سال ها نه با بلوار و بزرگراه ها، نه با سينما و كافه و 

آسمان خراش ها بلکه در ميدان و سنگربندی مساجدش به تصوير می آيد.
قهرمان سينمای آن نيز بايد خود را در بطن اين انقلابی ترين شهر ايران جست وجو و پيدا 
می كرد. از اين روست كه بعد از سال 1357، تهران در تصاوير سينمايی حيات تازه ای را تجربه 
می كند. تهران اين س��ال ها تهرانی اس��ت كه می خواهد به اختناق فضای عمومی پايان دهد و 

شهری را كه خويشتن خويش را گم كرده بود، دوباره پيدا كند.
»دايره مينا« )داريوش مهرجويی، 1357( كه به درس��تی تصويرگر اين سرگش��تگی است، 
سيمايی بی ريشه و بحرانی از تهران به تصوير می كشد كه فسادِ سرتاپای آن، مردمانش را وادار 
می كند تا از سر استيصال با فروش خون خود، روزگار بگذرانند و از آدم های ساده و معمولی 
به جوانانی س��ياهکار و بدكردار بدل ش��وند. در تمام اين فيلم تهران حضور خود را به عنوان 
پايتخت ايران و جايگاه تظاهر فرهنگ اخلاق ستيز نسلی بی ريشه به رخ می كشد. تهران نه تنها 
خويش��تن خويش را گم كرده كه گهواره هويت های گم ش��دة اين دوره تاريخی در حال گذار 
ش��ده اس��ت. هويت مه آلودی كه »كلاغ« )بهرام بيضايی، 1357( آن را در شهر پرُ رمز و راز به 
تصوير می كش��د؛ ش��هری كه ميان واقعيت و رويا به خواب رفته و رها ش��ده و اكنون نيازمند 

بيداری است و شايد ارمغان انقلاب همين اميد به بيداری باشد.
اين گم گش��تگی ها و جس��ت وجوها نويدبخش س��رآغاز دورانی تازه بود. دورانی تازه كه 
انقلاب پيام آور آن بود؛ ازآنجاكه انقلاب خود بزنگاهی مهم در تبديل تهرانِ دس��ت به گريبانِ 
مدرنيزاسيون غرب گرای پهلوی، به تهران جمهوری اسلامی به شمار می رود، بی ترديد به خودی 
خود نقش تأثيرگذاری بر چگونگی تصوير س��ينمايی اين دگرگونی ايفا كرده اس��ت. انقلاب، 
سبب ظهور و جلوه شهر در تصاوير بحرانیِ بی پرده ای شد. مسائل اجتماعی و سياسی تهران 
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تصاوير خود را بر پرده سينما باز يافتند و در پی آن حاشيه نشينان، كودكان و مردمان معمولی 
شهر، خانه های محقر و قديمی بر پرده سينما ظاهر شدند )صدر، 1380: 143(.1

تضاد اقشار فرودست و مرفه كه از سال های پيش نيز به شکل های مختلف مورد بررسی قرار 
گرفته بود پس از انقلاب نيز با تصوير برج ها و خانه های كاخ گونه كه در شمال شهر ساخته می شد 
و در تقابل با كوخ هايی قرار می گرفت كه پای آنها شکل می گرفت، به تصوير كشيده می شد. اين 
تصوير كه در دوران جنگ به اوج خود رسيد تضاد مهاجران فقير و جنگ زده و اغنيای نوكيسه را 
بر بستر بحران مسکن و تقابل نيروهای تازه به دوران رسيده و بورژوازی دلالان تهرانی نشان می داد 
كه آرمان های انقلاب و جنگ را به باد می دهند و همة اينها تهران ش��لوغ و بی در و پيکری را به 
تصوير می كشيد كه در پرُجوش و خروش ترين دوران حيات خود در معرض چالش های تازه ای 
قرار گرفته اس��ت؛ از اين روس��ت كه شايد آژير خطری كه وضعيت قرمز دوران جنگ را يادآور 
می شد، نه تنها يادآور لزوم هجوم شهرنشينان به پناهگاه ها بود كه در واقع نشان از وضعيت قرمز و 
بحرانی شهر داشت كه در هياهوی انقلاب و جنگ پنهان شده و از يادها رفته بود؛ بحرانی كه در 

»اجاره نشين ها« )داريوش مهرجويی، 1365( به شکلی نمادين به تصوير درآمده است.
نمای افتتاحيه »اجاره نشين ها« كه از ميان خيابان ها، آسمان خراش ها و گذرگاه های تازه ساز 
عبور می كند، درصدد اس��ت تا ش��مايل تهران را به عنوان س��ازه ای مدرن در روابط معاصر به 
تصوير در بياورد اما اين شمايل مدرن با دور شدن از مركز شهر به تدريج رنگ می بازد و جای 
خود را به بيابان های اطراف ش��هر می دهد كه هرچند به نظر بيابانی بی مصرف به نظر می رسد 
اما ميزبان خانه ای چهار طبقه و در اصل ميزبان چهار سبك زندگی متفاوت اما در آستانه تغيير 
اس��ت. اين ش��ايد همان بيابانی باش��د كه در »دايره مينا« عرصه كار و فعاليت خون فروشان و 

كاسبان مرگ بود اما اكنون مجال زندگی است، زندگی در حال گذار.
ساختمان های باشکوه و مدرن ابتدای فيلم كه بيانگر شهری مدرن است، خود دعوت كنندة 
انسان های بی خانه و كاشانه ای است كه روستاهای خود را به اميد يافتن كار و زندگی بهتر در 
تهران ترک كرده اند ولی آنچه در تهران نصيبشان شده چيزی جز ساختمانی به ظاهر مدرن اما 
از درون متزلزل و در حال فروپاش��ی نيس��ت. اين همان تناقضی است كه برمن بر آن انگشت 
می گذارد. ش��هر جز با هجوم كارگران ارزان قيمت كه نيروی انس��انی، ساخت وسازهای مدرن 
آن را فراهم آورند، به مدرنيزاسيون نخواهد رسيد، اما همين كارگران، ناتوان از پاسخگويی به 

1. »كودک، استثمار، كوره پزخانه« )محمدرضا اصلانی(، »ساكنان خاک سفيد« )محمدرضا مقدسيان(، محصول اين دوران 
يعنی سال های اول انقلاب است. 
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نيازهای زندگی در يك شهر بزرگ به حاشيه نشينی روی می آورند؛ بنابراين شهر مدرن، آنتی تز 
خود را كه حاشيه نشينی است، در خود به وجود می آورد.

»اجاره نشين ها« به گروهی از اين حاشيه نشينان توجه دارد كه در دل يك ساختمان چهار طبقه 
به تلاش و زندگی مشغول هستند. اين شايد ساختمان نيمه كاره ای باشد كه صاحبش آن را رها 
كرده و اكنون »عباس آقای سوپرگوشت« به عنوان نمايندة قشر تازه به دوران رسيدة خُرده بورژوا 
آن را تصاحب كرده و كاملًا غيرقانونی و بدون در نظر گرفتن اس��تانداردهای ساخت وساز در 
ضرب الاجلی به س��رانجام رسانده اس��ت. اين ساختمان كه تجلی كم رنگی از انحطاط و دايره 
بس��ته زندگی مدرن در ش��هرهای معاصر به شمار می رود انگار كه سرخود و بی هيچ تناسبی با 
شهر خود متولد شده است. ساكنان اين خانه نيز كه هريك نماينده قشری از اقشار شهرنشين 
هستند از سر ندانم كاری در كار ويرانی اين خانه اند، اما در اين ميان حضور دلال ها )واسطه های 

اقتصادی( نيز پرُرنگ تر از هر كنش ديگری در اين ويرانی نقش بازی می كند.
در اين فيلم ش��هر آميخته با مناسبات اقتصادی بيمار اس��ت كه پول � چنانکه زيمل برای 
جامعه مدرن پيش بينی می كند � بر عين و ذهن تأثير غير قابل انکاری دارد. در ديدگاه او اقتصاد 
پولی در كلان شهر، وابستگی های شخصی و روابط مادی پاياپای را از ميان می برد و در عوض 
به صورتی كاملًا عينی و فاقد كيفيت، ميان فرد و شی، ارزش پولی ايجاد می كند؛ ميان شخص و 
دارايی او و ميان عناصر شخصی و محلی فاصله می اندازد و در مجموع به عاملی پيوند دهنده و 
از سويی جدا كننده ميان ملك و مالك بدل می شود )زيمل، 1377: 327(؛ ازاين رو هرچند برای 
آنان كه چشم به اين ساختمان دوخته اند اين پول است كه حرف اول را می زند، زيرا تمامی آنان 
درصددند تا راهی بيابند كه به قول خودشان بتوانند پول بيشتری به جيب بزنند و به رغم ظاهر 
رفتارشان نه با اعضای اين ساختمان بلکه تنها با پول است كه پيوندی عميق برقرار كرده اند. پول 
برای مالکان اين خانه، به شيوه ای متناقض از سويی منافعشان را وحدت می بخشد و از سوی 
ديگر موجب جدايی آنها می شود و در پی دگرديسی ارزش ها در جامعه جديد، ارزش هر چيز 

� و در اينجا همسايگی و پيوندهای انسانی � با پول اندازه گيری می شود.
در فرهنگ پولی، سرشت كيفی اشيا كم رنگ می شود و ارزش های كمّی بر نوع كيفی تقدم 
می يابند؛ از اين روست كه در ساخت اين خانه نه كيفيت و مقاومت بلکه تنها كميتّ طبقات 
آن اس��ت كه اصل به ش��مار می رود. اش��اره های چندين بارة مهندس اين ساختمان به عجله و 
بی برنامگی حاكم بر ساخت اين آپارتمان نشان از همين نکته دارد. ساختمانی كه هرچند برای 
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خانه ای يك طبقه پی ريزی شده بوده اما اكنون چهار طبقه را بر خود حمل می كند. طبقاتی كه 
زود و ارزان ساخته شده اند و بايد به سرعت پاسخگوی كمبود مسکن در شهری می شدند كه 
پايتخت ايران اس��ت و پذيرای مهاجرانی بی ش��مار و البته فرصتی مناسب برای فرصت طلبان 
اقتصادی؛ مهاجرانی كه با س��کونت در چنين مس��کن هايی جان خود را به خطر می انداختند 
و مهندس��انی كه با ساخت وسازهای يك شبه برای همين مهاجران، منافع كلان مادی به جيب 
می زدند و در مناطق ش��مال ش��هر برای خود ساختمان های باشکوه و مدرن تدارک می ديدند. 
تراژدی اين مدرنيس��م، در نياز به اين مهاجران به عنوان ني��روی كار ارزان صنعتی، و هم زمان 

ناتوانی در ارضای نيازهای حياتی همان هاست.
زيمل همچون ماركس معتقد است در جامعه مدرن پول معادل همه چيز می شود و در نتيجه 
همة ارزش ها به ارزش پول كاس��ته می شود، اما نظام پولی پيامد ديگری هم دارد: پول خود به 
سبب رشد معادل های آن، سُست می شود و در نتيجه همانی كه ابزاری برای كسب ديگر كالاها 
می ش��ود، خود كالا می ش��ود؛ درست مثل اينجا كه ساختمان معادل پول است. كسب مقداری 
از اين كالا هدف نهايی آدميان می ش��ود و بدين س��ان از ابزاری صرف به هدف غايی و چيزی 
بی مصرف بدل می ش��ود. پول امری است برای رسيدن به ارزش های معين، و آدمی نمی تواند 
روی پل زندگی كند )زيمل، 1377: 333(. درس��ت مثل اين ساختمان كه پلُی فرتوت است و 

تاب زندگی اين چند تن را بر روی خود نمی آورد.
نااس��تواری اين ساختمان سرانجام تلاش س��اكنان آن را برای حفظش بی نتيجه گذارده و 
نابودی اش را منجر می شود، اما پول برای ساكنان اين ساختمان تا آن درجه حائز اهميت است 
كه حتی در آستانة نابودی ساختمان هم در پی پول حتی مرگ را جدی نمی گيرند؛ كما اينکه 
می دانند دقايقی بيشتر برای ترک ساختمان در اختيار ندارند اما يك نفس به دنبال جمع آوری 

پول و اشيای قيمتی خود می گردند.
اجاره نش��ين های اين ساختمان اجاره نشين های شهر در حال گذاری هستند كه در آرزوی 
ثبات به سر می برد. از اين روست كه صحنة پايانی فيلم، نويد پيشرفت و توسعه شهر و بيداری 
دوران را می دهد؛ دورانی برای تحقق آنچه تاكنون تحقق نياقته؛ دورانی كه ممکن نخواهد شد 
مگر با ساخت بزرگراه های پهناور و مجتمع های مسکونی انبوه كه چهرة شهر را عوض می كند، 
به حاشيه نش��ينان و تهيدستانی كه پس از انقلاب ش��هر را تصرف كرده اند اميد خانه دار شدن 

می بخشد و ساكنان اين خرابه را نيز به آرزويشان می رساند.
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دهه هفتاد: شهر حسرت
دهة هفتاد، دهه سازندگی و ساخت وسازهای زيربنايی و شهری است. پلُ های هوايی، تونل ها، 
بزرگراه ها، برج های سر به فلك كشيده، مراكز تجاری زنجيره ای و بالاخره پارک ها و بوستان های 
كوچك و بزرگ در جای جای شهر، چهره آن را به كلی دگرگون ساخته است. برای يك ناظر 
بيرونی، اين شهری توسعه يافته و محل زندگی مردمانی خوش و آسوده به نظر می رسد، اما در 
لاية زيرين اين مظاهر مدرن، آدم های معمولی و سطح پايين جامعه زير انواع فشارهای اقتصادی 
به س��ر می برند و به س��ختی روزگار می گذرانند. برای آنها اين ظواه��ر مدرنيته حکم بارهای 
بزرگی را دارد كه بر دوششان سنگينی می كند. قهرمان شهری سينمای ايران كه از ميان همين 
مردم معمولی برخاس��ته، در سال های هفتاد به سوی سرگشتگی و بی هدفی در حركت است؛ 
گويی بنيان تمام اميدهای دهه شصت كه نويد پيشرفت و آرامش می دادند با ساختن خانه ها و 
آزادراه ها و پارک ها، اكنون نقش بر آب شده اند؛ از اين روست كه بايد شهر دهه هفتاد را شهر 
حسرت دانست؛ شهری كه بر رؤياها، خاطره ها و معصوميت های ازدست رفته اش مرثيه سرايی 
می كند و اين همان حسرت از دست رفتن رؤيايی است كه در سکانس پايانی »اجاره نشين ها« 
نويد آن داده می شد؛ نويد استقلال و دستيابی به اشکال نوينی از آزادی كه تنها حاصلی پست 

و پلشت بر جای نهاد.
ش��کلی از اين حسرت در نگاه متفاوت حسرت س��لطان بر از دست رفتن خانه مادری و 
جايگزينی آزادراه های پهناور به جای آن اس��ت؛ آنجا كه در ميانه آزادراه كه پيش از اين خانه 

مادری اش بوده است ايستاده و بغض آلود می گويد:
»خونمون اينجا بود، اينجا پنج تا اتاق، دو تا باغچه و يك حوض بود، بزرگ نبود، قد خونه 

شما نبود اما بود...«.
دو قدم با راهنمايی درخت مجنون به راس��ت می رود و پا به زمين می كوبد می گويد: »اينجا 
اتاق من بود، مجنون وسط حياط رضا بود، خيلی وقته رضا رو نديديم، ديگه بی خونه شده. مادرم، 
اتاقش اينجا بود، سماورشم اينجا روشن بود، هميشه روشن بود. اينجا اتاق من بود. قدرت اينجا 

می نشست، برا ساخت اين اتوبانا خونه های ما رو خريدن، مام ديگه صاحب خونه نشديم«.
او خطاب به مريم می گويد: »از خونت مواظبت كن، خونه ها خراب می ش��ن، جاش بهتر 
ساخته می شه، اما با پول بيشتر، كیِ پول بيشتر پيش ما بوده؟ دنيا اينجوری بزرگ می شه، شهر 

عين بهشت شده، اما... اما...«.
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سلطان كه بهترين سال های عمر خود را در خانه ای كوچك، كنار مادری كه هميشه آمادة 
پذيرايی از او و رفيق ساليان اوست سپری كرده، اكنون بر اين چهرة تازه شهر كه تحت عنوان 
س��ازندگی، كمر به قتل خاطرات و آش��يانه او بسته است برمی آش��وبد. در واقع مخالفت او با 
اين ش��کل تازة ش��هر نه از سر عناد با سازندگی و ترقی كه از سر حسرت است بر آنچه روی 
خاطرات او بنا ش��ده و با س��رعت عبور می كنند؛ از اين روست كه برخلاف قهرمانان نيچه كه 
شادباشانه به آغوش خطر می روند، بهشت را در آنچه از دست رفته است، می جويد. او می داند 
كه امر مدرن هر آنچه گذشتة اوست، از او خواهد ستاند و در قبالش پديده ای نو برای عرضه 
كردن نخواهد داشت. زندگی شايد همين باشد كه به قول زرتشتِ نيچه؛ چيزی از ما می ستاند 

اما چيزی عطا نمی كند.
تهران امروز ديگر برای سلطان خوشايند نيست، تهران امروز كه »پسران باهری« با انديشه 
ساختمان سازی به جان آن افتاده اند، ديگر امن نخواهد بود، آخر اينها آبا و اجداد برايشان مهم 
نيس��ت، فقط می خواهند بفروشند و بروند و ناامنی و بی خانمانی را بر جای بگذارند. خانواده 
باهری همان خانواده ای است كه به قول ماركس، بورژوازی پرده احساسات را از روی آنها كنار 

زده و روابط خانوادگی شان را به روابط پولی صرف بدل كرده است )زيمل، 1377: 330(.
شهر امروز چنان در مجموعه ای از روابط آشفته و درهم برهم و نامفهوم اجتماعی � فرهنگی 
گرفتار می آيد كه نه خود و نه شهروند را از آن خلاصی نيست، سلطان نيز خود را در رويارويی با 
اين چهرة جديد و نقابی كه پس آن را گرفته است، ناآشنا بازمی يابد؛ ناآشنا با شهری كه به شدت 

در حال طراحی شدن است و انعطاف ناپذير به نظر می رسد. او از اين تحول جا مانده است.
اما اين ش��هر حس��رت زده كه عباس را در هياهوی خود گم می كند كماكان در آستانه تغيير 
اس��ت؛ تغييری كه در »زير پوست ش��هر« با تصوير انتخابات نويد داده می شود؛ شهری كه در 
حال تجربة انتخابی ديگر است حتی اگر به اميدهای پيشينش دست نيافته باشد باز هم دوست 
دارد ش��انس خود را امتحان كند. مادری كه خانه و خانواده اش را از دس��ت داده، باز هم به پای 
صندوق های رأی می رود، گلايه می كند اما باز دس��ت از انتخاب نمی كش��د. او در نقطه مقابل 
سلطان جای دارد، چراكه سعی دارد با اين تغيير كنار بيايد و هويتی جديد دست وپا كند، خانة 
كلنگی ويران شده نمادی از نفس اوست كه در حال ويرانی و بازسازی است و چه چيزی بهتر از 

اين می تواند فرايند مدرن شدن يا سياليتّ و پويايی ادغام گذشته و حال را به تصوير درآورد.
اما نگاه س��لطان نگاهی متفاوت اس��ت، او يك انقلابی است كه ديگر اميدش را به اصلاح 
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از دس��ت داده اس��ت. همان طور كه از قول برمن در مورد نظر ماركس گفته شد، جامعه مدرن 
همواره مملو از تناقض هايی درونی است و بدين ترتيب همواره در حال شدن و تغيير است. 
در برداشت زيمل نيز مدرنيته نوعی فرايند خطی، قاطع و مشخص نيست بلکه كاملًا برعکس، 
كنش متقابل ميان ابعاد متناقضی است كه تناقضشان رفع شدنی نيست )فريزبی، 1386: 31( و 
سلطان نيز كه می داند با اين تناقض رفع نشدنی كنار نمی آيد، برمی آشوبد و اين برآشفتگی مرگ 

او را به ارمغان می آورد.
مرگ سلطان، هشدار حضور متداوم اين تناقض ها و يادآور اين است از ميان رفتنی نيستند 
و بخش��ی از زندگی جديد خواهند ش��د؛ تناقضی كه س��لطان تاب آن را نخواهد داشت... اما 
جامعه راه خود را به س��وی مدرنيزاس��يون ادامه می دهد و بنابراين تضادها را نيز در دل خود 

حفظ خواهد كرد.

دهة هشتاد؛ شهر سقوط
مدرنيتة نابالغ و كج وكوله با همه شکست ها و كاميابی هايش با شهر تهران آميخته شد. در آغاز 
هشتادمين دهه از سده چهاردهم شمسی چه بزرگراه هايی كه از ميان خانه های پدری عبور كرده 

بودند و چه پل هايی كه آشتی مبدأ و مقصد را در كوتاه ترين زمان، ممکن می كردند.
همه اينها اين امکان را برای قهرمان ش��هری سينمای ايران به وجود آورد كه پا به خيابان ها 
بگذارد، در دل جمعيت گم ش��ود، در پارک ها و پياده رو ها پرسه زند، ساعت ها در مراكز خريد 
بچرخد و همراه با سيل جمعيت در خيابان ها و مکان های عمومی از اين سو به آن سو كشيده 
شود. برای او كه مکانِ نمادين كوچك، كم رنگ و بی اهميتی را در شهر اشغال كرده، بديهی است 
امکان تبديل به ذره های نامحسوس اجتماعی و گرفتار آمدن در فرديتّ ناگزير آن نيز بيشتر باشد؛ 
از همين رو می توان حضور فرديتّ بی حد و حصری را كه ميراث اواخر دهه چهل بود و طی 
گذشت چهار دهه به بلوغ رسيده بود، مهم ترين خاصيت شهر در دهه هشتاد دانست؛ فرديتّی كه 

هرچند پيش از آن نيز تجربه شده بود اما در اين دهه به نوعی دگرديسی رسيده بود.
زيمل دليل اين دگرديس��ی را اين گونه ارزيابی می كند: »آنچه مردم را از يکديگر بيگانه، و 
آنها را وادار می سازد فقط به خود متکی باشند، جدايی و انزوای از ديگران نيست، بلکه گمنامی 
ديگران و بی اعتنايی به فرديتّ آنهاست، يعنی داشتن رابطه ای با مردم بدون توجه به اينکه در 
هر مورد چه كسانی هستند. مدرنيته ميان فعاليت اقتصادی عينی شخص و سليقه فردی او خط 
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روش��نی كشيده اس��ت، يعنی خود واقعی او كه كاملًا از روابط خارجی كنار می كشد و به اين 
شيوه بيش از هميشه متوجه درون می شود« )زيمل، 1377: 329(.

به بيان زيملی می توان دهه هشتاد را اوج تقابل هستی فرد و ساختار عينی كلان شهر دانست. 
در اين دهه است كه فرد با اتخاذ تاكتيك خويشتن داری، كنترل نفس و حفظ فاصله با ديگران 
و اكثر محرک های بيرونی، سعی می كند در برابر تهديد فروپاشی نفس مقاومت كند. او در برابر 
انبوه محرک های بی ش��مار و فوران روابط متغير و س��يال پيرامون خويش مجبور است سپری 
دفاعی اختيار كند )فريزبی، 1386: 224( و اين س��پر برای قهرمان اين دهه چيزی نيس��ت جز 

فرو رفتن در لاک فرديتّ.
آنجا كه آيدای »نفس عميق« )پرويز شهبازی، 1381( می گويد: »من قوی هستم، هر صبح 
قبل از اينکه خورش��يد بيرون بيايد و با نورش داد بزند من قوی هستم، از جايم بلند می شوم، 
اش��ك های ديش��بم را پاک می كنم، تمام كس��انی را كه دوس��ت دارم برای صرف صبحانه به 
آش��پزخانه می برم، در را رويش��ان قفل می كنم و همه می فهمند كه گول خورده اند، آنجا حمام 
است، حمام آب سرد. سرم را می تراشم، داد می زنم من قوی هستم، خورشيد می ترسد و ديگر 

بيرون نمی آيد...« نشان از همين تلاش برای فرو رفتن در لاک فرديتّ دارد.
»نفس عميق« داس��تان چند روز آخر زندگی س��ه جوان است كه در شهر سپری می شود. 
جوانانی عصيان زده، خسته و بی تفاوت به كاروان در گذار شهری كه نه تنها حاضر به پذيرش 
هيچ قاعده ای از اين ش��هر نيس��تند كه تمامی قواع��د آن را زير پا گذاش��ته و كينه جويانه در 
جست وجوی تلافی اند و گويی ش��هر عرصه كين خِواهی آنهاست. گوشی موبايل غريبه ها را 
می دزدند چون دزدی ديگر، گوشی آنها را ربوده است. شيشه باجة تلفن را شکسته و آن را مال 

مردم خور می دانند چون سکه آنها را خورده است...
ش��ايد اينها تمامی استراتژی آنها باشد برای دفاع در برابر فرهنگ عينی كه مدرنيته در اين 
شهر برايش��ان به ارمغان آورده است. طبيعتاً در شهری چنين، استراتژی هركس برای دفاع در 
برابر فرهنگ عينی بس��ته به شرايط، كاملًا متفاوت است. چنانکه زيمل می گويد: »عميق ترين 
مس��ائل زندگی مدرن از اين دعوی فرد ناش��ی می ش��ود كه او بتواند در مواجهه با نيروهای 
اجتماعی مقاومت ناپذير و نفس گير، خودآيينی و فرديتّ هستی يا وجودش را حفظ كند... فرد 
بايد مقاومت كند تا با يك مکانيسم اجتماعی � تکنولوژيکی همچون كلان شهر هم سطح نشود 

و از پا نيفتد« )فريزبی، 1386: 244(.
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چنانکه اگر اس��تراتژی منصور و كامران در مواجهه با اي��ن نيرو نوعی هرج و مرج طلبی و 
بی تفاوتی عميق است كه با سيگار كشيدن در اتوبوس به عنوان يك مکان عمومی يا شکستن 
آيينه بغل ماش��ين های پارک شده در خيابان بروز داده می ش��ود، استراتژی آيدا راهپيمايی های 
طولانی مدت است بی توجه به صدای ناخوشايند شهر و متمركز بر صدای خوش موسيقی كه 

در گوش خود فرو كرده است.
اينها كه در پی گمنامی و گمش��دن در تکاپو و شلوغی های شهرند هرچند می دانند اسم و 
رسمش��ان برای كس��ی اهميت ندارد و حتی كسی از مرگ آنها ناراحتی به دل راه نمی دهد اما 
می خواهند از اين گمنامی برای اعتراض و نابودی هرآنچه به قول ماركس س��خت و اس��توار 
است، بهره ببرند. برای آنها ترک تحصيل، فرار از خانه، دزدی، سيگار كشيدن در مکان عمومی، 
اتلاف وقت، روی ماش��ين خط كش��يدن، قطع برق خانه هايی كه مردم در آن در حال تماشای 
تلويزيون هستند و... نه تنها عيب محسوب نمی شود كه لذت بخش است. لذتی كه بيش از هر 

چيز رنگ و بوی انتقام دارد.
اين شهرِ بی تفاوت با اين آدم های بی خانه و كاشانه ای كه ديگر حتی نيروی چندانی برای 
اب��راز وجود خود ندارند، ش��رايطی را فراهم می كند كه ممکن اس��ت واكنش هايی را در آنها 
برانگيزد و تحريك كند كه در قالب عجيب و غريب ترين اش��کال رفتاری بروز خواهد كرد؛ 
عجيب ترين رفتارهايی كه تصميم به خودكش��ی اوج تراژيك آن به شمار می رود؛ ازاين روست 
كه در دهه هش��تاد بحرانی ترين تصوير شهر ارائه می شود؛ دهه ای كه نه تنها هيچ راه حلی برای 
گمشدگان در شهر ارائه نداده بلکه آنها را گمگشته تر می كند. در اين سال ها هيچ كس به دنبال 
چيزی نمی گردد و حتی هويت گمشده خود را نيز سراغ نمی گيرد. كسی حتی شهرگريزی را 

برنمی گزيند كه تنهايی و بی انگيزگی غريبی بر قهرمانان شهری اين سال ها حاكم شده است.
همان طور كه حتی استاد دانشگاه »شب های روشن« )فرزاد مؤتمن، 1381( دليل پرسه زنی های 
ش��بانة خود را غربتش با اين شهر و اين مجس��مه ها می داند. شهر از ديد استاد كه در اتومبيل 
نشس��ته، دودگرفته، شلوغ و پرُسروصداست. او كه ناشناسی اين شهر و مردمانش را تنها دليل 
حضورش در آن معرفی می كند، در توصيف رابطة خود با ش��هر می گويد: »من از مردم همين 
شهرم، همه آدم های اين شهر را هم دوست دارم چون تقريباً هيچ كدام شان را نمی شناسم«. او 
حتی برای پرسه زنی هايش نيز شب ها را برگزيده است، از اين روست كه خود را آدم خيالبافی 
می داند كه مناسباتش را با شهر گم كرده است. اين تضاد ميان دوست داشتن و نشناختن و نيز 
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خيالبافی شبانه در برابر زندگی رسمی و منظم روزانه در واقع نمايندة تضادی است كه به قول 
زيمل ميان فرهنگ عينی و فرهنگی ذهنی در كلان شهر وجود دارد.

زيمل معتقد است در كلان شهر، نفس1 به دو شکل وجود دارد: يك نفس بيانی2 و ديگری نفس 
دفاعی3. در ديدگاه او كليتّ زندگی كلان شهری، نخست از جنبه دفاعی نگريسته می شود و سپس از 
جنبه نفس بيانی )گنجی، 1386: 81(. كليتّ زندگی كلان شهری، نخست از جنبه نفس دفاعی و سپس 
از جنبه نفس بيانی. البته هيچ يك از اين دو بر يکديگر برتری ندارند، اين دو مسئله بر يکديگر گره 
خورده اند و پاسخ های مختلف اما درهم تنيده ای به افراد حاضر در كلان شهر ارائه می دهند. ديالکتيك 
ميان اين دو جنبه منعکس كنندة تنش بارز ميان فرهنگ عينی و فرهنگ ذهنی و درونی شدن اين تنش 
درونی فرد است. فرهنگ عينی روز به روز فربه تر و عظيم تر می شود و به شکاف ميان خود و فرهنگ 
ذهنی دامن می زند. در واقع ذهنی شدن زندگی آدميان محصول غول آسا و پيچيده تر شدن فرهنگ عينی 
است ؛ ازاين رو با توجه به جنبه نخست نفس در كلان شهر، افراد با تسلط جستن به سازوكارهای دفاعی 
گوناگون كه غالباً اشکالی ذهنی می يابد، می كوشند در برابر حجم انبوه محرک ها و ساختار شبکه ای 
كلان شهرها مقاومت كنند. اما نکته اينجاست كه اين جنبه از زندگی فرد به شکلی معماوار با همان جنبة 
بيانی نفس گره خورده است، ازاين رو گرچه فرد می كوشد با اتخاذ انواع راهکارهای ذهنی و عينی، 
فرديتّ و هستی خود را در آشوب متحرک شهر حفظ كند، ولی ناگزير برای ايجاد تمايز و ابراز وجود 
خويش به محتوای همان فرهنگ عينی و كلان شهر توسل می جويد و آنها را بيان می كند، يعنی فرد از 
طريق تصديق و بيان بخشی از محتوای كلان شهر می كوشد برای خود نوعی آزادی عمل مهيا سازد و 
زندگی اش را بنا به سرشت درونی خود تعيين كند )گنجی، 1386: 81( و اين دقيقاً همان كاری است 

كه استاد »شب های روشن« قصد انجامش را دارد.
شهر در دهه هشتاد بنا به استعاره مارشال برمن »آشوبی متحرک« است؛ آشوبی كه منشأ آن 
نه خود آدميان در حال حركت بلکه تعامل ميان آنان و تماميت حركات آنان در فضايی مشترک 
است و همين امر می تواند شهر را به نمادی كامل برای تناقضات درونی سرمايه داری بدل كند، 
يعنی همان »عقلانيت موجود در هر واحد منفرد كاپيتاليستی كه به عقل ستيزی آشوب زده در آن 
نظام اجتماعی پيچيده ای منجر می شود كه عامل گرد هم آوردن اين واحدهاست )برمن، 1383: 

193(. چنين آشوبی به درستی در »بوتيك« )حميد نعمت الله، 1382( نمايان است.

1. Self
2. Expressive
3. Defensive
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آش��وبی كه در »بوتيك« به تصوير می آيد، آش��وبی چندلايه است. آشوب جوانانِ از خانه 
گريزان، آش��وب آدم های تنهايی كه همگی نه از س��ر رفاقت كه از س��ر ناچاری گرد يکديگر 
جمع شده اند؛ آدم هايی كه شهرشان نه برای پزشك اش جايگاهی دارد و نه برای مهندس اش. 
پزش��ك اش جوجه فروشی می كند و مهندس اش دچار اختلال روانی شديد است. آن كس كه 

برای خود كار و باری دارد نيز ناچار به ورطه تاريکی و سقوط می افتد.
او نش��ان می دهد كه زيستن در كلان شهرها پاره ای عادات را بر شهروندان تحميل می كند؛ 
تحميلی كه می توان آن را نوعی جبر فرهنگ عينی دانست و از سويی ديگر، امکان رشد، حركت، 

تفکيك و پيچيدگی زندگی فردی و جمعی را مهيا می سازد )برمن، 1383: 200-193(.
در نمای پايانی »نفس عميق« دو قهرمان داس��تان را می بينيم كه در نهايتِ يك سرخوش��ی 
بيهوده، دست به خودكشی خودخواسته می زنند، شايد از آن دست خودكشی كه بنيامين )1377( 
آن را حاصل تناقضی می داند كه نوگرايی با روح آفريننده آدمی دارد و بيرون از توان و تحمل 

اوست. او خود اين چنين می گويد:
»نوگرايی را بايد نش��انه خودكشی دانست، نش��انی بر كنشی قهرمانی. خودكشی، دستامد 
نوگرايی در قلمرو احساس است« )بنيامين، 1377: 30( و اين خودكشی كه به تعبيری از »قيصر« 
تا »سلطان« و اميرعلی »اعتراض« و حتی مشرقی های جيرانی و... همراه قهرمان شهری سينمای 
ايران است، ناشی از همان استحاله يا دگرگونی تجربه است كه از ديدگاه زيمل برای مدرنيته 
امری برس��ازنده محسوب می ش��ود؛ يعنی دگرگونی تجربه تاريخی به تجربه درونی و زيسته؛ 
فرايندی كه انحلال تجربه اش می داند و به تکه پاره شدن آن می انجامد )فريز بی، 1386: 30(.

نتيجه گيری
در اين مقاله ش��هر را به عنوان بس��تری برای درک تجربه مدرنيته و تناقض های آن در ايران و 
سينما را به واسطه قابليت های ذاتی اش در تصوير واقعيت های ميانجی اين شناخت برگزيده و 
انقلاب ايران به عنوان مقطعی تأثيرگذار در تاريخ سياسی اين كشور كه همه اركان اجتماعی و 
هنری آن را تحت تأثير خود قرار داده است، به عنوان مقطع تحليلی مورد نظر برای بررسی اين 

موضوع مد نظر قرار داديم.
ازآنجاك��ه هر متنی در تار و پود تحولات سياس��ی، اجتماع��ی و حتی فکری و ادبی زمان 
خويش ش��کل می گيرد، باور ما اين بود كه س��ينما می تواند به نسبت ساير هنرها ميانجی قابل 
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قبول تری در درک مدرنيته ش��هری به شمار رود؛ موضوعی كه تاكنون در مطالعات سينمايی و 
حتی شهری در ايران كمتر مورد توجه قرار گرفته است.

تصوير شهر در سينمای ايران در دوره های متفاوت، تصاويری با زوايا، تناقض ها و معضلات 
در هم گره خورده اس��ت كه به سختی می توان با اختصاص دوره های مجزا، به دسته بندی های 

مشخصی از مفاهيم و تناقض های به تصوير درآمده در هر دوران پرداخت.
ادعای ما در اين نوشتار اين بود كه تهران، مدرنيته در ايران را نمايندگی می كند و شايد به همين 
دليل باشد كه همه بضاعت محدود سينمای ايران به دور از استوديوهای مجلل و جلوه های ويژه 
كامپيوتری تنها در نسبت اش با همين شهر معنا می شود. ازاين رو تلاش كرديم تا با روايت چگونگی 

تصوير شهر در سينمای ايران در واقع به روايتی از تجربه مدرنيته در ايران دست يابيم.
نکته اينجاس��ت كه س��ينما با زايش يك اثر درباره شهر، آن را از حد يك مکان و موقعيت 
انتزاعی بيرون آورده و بيانگر و تصريح كنندة منظر اجتماعی است. مدرنيته برای سينمای ايران 
بس��تر ناخرسندی ها و تعارض هايی است كه در دايرة تکرارشونده ای از تناقض های موقعيتی، 

بحرانی و بحرانی تر می شود و شهر را به ورطه سقوط می كشاند.
متأس��فانه سينمای ايران هيچ گاه از سيستمی فراگير و نظام مند برخوردار نبوده كه بتوان از 
خلال بررس��ی آثار به صورت بندی شهر و معضلات مدرنيته در بستر آن پرداخت. سهم شهر 
در سينمای ايران � شايد مثل هر مفهوم ديگری � اشاراتی جسته و گريخته و گزاره هايی منفرد 
اس��ت كه هريك از آنها تنها بخش��ی از تناقض های مدرنيته در ايران را به نمايش می گذارند. 
در واقع فقدان سيس��تمی منس��جم در اين عرصه موجب شده تك فيلم هايی به شکلی گذرا و 
نه مس��تمر، بی آنکه ضرورتی در ادامه مسير ديده باشند ، هريك پرتوی بر تناقض های مدرنيته 
انداخته و از آن گذر كرده باشند. نتيجة اين تلاش های گسسته نيز تفاسيری هستند حکايت گر 
آن آيينه شکسته ای كه در انديشه مولانا حقيقت تکه تکه شده را موجب شده است. اما آنچه از 
خلال اين فيلم ها می توان خوانش كرد معضلاتی است كه خاص مدرنيته جهان سومی يا به قول 
برمن مدرنيته توس��عه نيافتگی، است و از بعدی ديگر برآمده از دل شرايط سياسی � اجتماعی 
جامعه بعد از انقلاب ايران است. ادامة روند نوسازی بعد از جنگ منجر به تداوم مسائلی شده 
كه پيش از انقلاب نيز سينما از آن پرده برداشته بود. تناقض های ناشی از بيگانگی و بی معنايی 
زندگی مدرن البته مسئله عام مدرنيته شناخته شده اما در ايران با شرايط فرهنگی خاص خود 
گره خورده اس��ت. در دهه شصت، اجاره نشين ها به خوبی مسائل جديد برآمده از پايان جنگ 
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و آغاز مجدد نوس��ازی را نش��ان می دهد. مهاجرت روزافزون به ش��هرها و مشکل بيکاری و 
مسکن، سلطه ارزش های كمّی و پولی بر ارزش های معنوی دوران جنگ و بی اعتمادی و افول 

ارزش های عصر طلايی جنگ، از نمونه هايی است كه اين فيلم به بازنمايی آن پرداخته است.
در دهه هفتاد، تهران به كلی از پوستة كهنة خود به در آمده بود و برنامه های مدرنيزاسيون از 
آن شهری متفاوت ساخته بود. ساختمان ها و برج های عظيم، جای خانه های قديمی را گرفته 
بودند و بزرگراه های بی شماری از دل محله های سنتی عبور كرده اند. فيلم سلطان بازنمايی چنين 
واقعيتی را برعهده گرفته و به مسائل ناشی از چنين برنامه هايی می پردازد. ساختمان سازی های 
انبوه، نماد نوسازی در چنين فيلمی است. می دانيم كه هر ساختنی در ايران از دل ويران كردن 
بناهای گذش��ته ممکن شده اس��ت. چنين ويران كردنی با از دست رفتن معصوميت هايی كه از 
گذش��ته به ارث رسيده، همراه بوده اس��ت. چنانچه سينما بازنمايی كرده، محصول برنامه های 
نوس��ازی در دهه هشتاد، بحران فرهنگی و معنوی بوده كه »نفس عميق« به خوبی از عهده آن 
برآمده است. بی معنايی زندگی برای نسل جديد همراه با بيماری های اجتماعی چون خودكشی، 
ونداليس��م و اعتياد، بخشی از پيامدهای نوس��ازی بوده است. تهران دهه هشتاد شهر آشفته ای 
اس��ت كه برنامه ريزان سياسی و فرهنگی سراس��يمه به وضع قواعد قوانينی برای سامان دادن 
اخلاقی آن برآمده اند. تنها يك نمونه برای سامان بخشی اخلاقی شهر را می توان در طرح امنيت 
اجتماعی ديد. طرح امنيت اجتماعی بر آش��فتگی های تأكيد دارد كه »نفس عميق« به حادترين 

شکل، آن را به تصوير كشيده است.
آنچه در اينجا تأكيد می كنم اين است كه به هيچ وجه معتقد نيستم نوسازی و مدرنيته ايرانی 
صرفاً ويرانی و تخريب به همراه داشته است. همين طور نمی خواهيم به تفسير تقليل گرايانه ای 
دست يازيم كه سينما را در كار نشان دادن سياهی های جامعه جديد ايران قرار می دهد بلکه اين 
نوش��تار صرفا تأكيدی است صرف بر وجهی از پيامدهای مدرن سازی در ايران. به يقين سينما 
به همان اندازه نيز بر جنبه های رهايی بخشی چون مسائل زنان و جوانان تأكيد داشته و می توان 
چنين موضوعاتی را نيز در فيلم ها جست وجو كرد؛ اما در نگاهی انتقادی می توان نشان داد سينما 

به نمايش پارگی ها و گسست های ناشی از نوسازی بيش از انسجام آن علاقه مند بوده است.
در مقايس��ه با طرح برمن دربارة مدرنيس��م و ويژگی های آن كه از آرای ماركس برگرفته 
است، تفسير انتقادی فيلم ها نکات چندی را نشان داد. اول اينکه تضاد و تناقضی كه در انديشه 
برمن از ويژگی های يك جامعه مدرن و ذاتی آن اس��ت، در فيلم های ش��هری ايرانی به شکلی 
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يك طرفه و با تأكيد بر سوية منفی مدرنيسم به نمايش گذاشته شده است؛ به عبارت ديگر ما در 
»اجاره نشين ها« با حاشيه نشينی، و نه پيشرفت های ساخت وساز، در »سلطان« با از دست رفتن 
رؤياها و نه با تصوير توس��عه يافته تری از شهر، در »زير پوست شهر« با معضلات اخلاقی فقر 
و نيز ترديد نسبت به توسعه سياسی و نه نمايش رشد اقتصادی و خوش بينی سياسی كه شايد 
در آن زمان جايگاهی داشت، مواجه هستيم. همين طور در »شب های روشن«، »نفس عميق« و 
»بوتيك« با سويه های منفی فردگرايی شامل گم گشتگی و سرگردانی و سقوط بيشتر مواجه ايم 

تا با مظاهر مثبت زندگی مدرن.
همان طور كه برمن در تفسير انتقادی »فاوست گوته« و با تکيه بر مرحله سوم يعنی فاوست 
توسعه گر خاطرنشان می سازد، اين داستان دو بعُد دارد. بعُد نخست، فروش روح فاوست به شيطان 
است كه طبيعتاً سويه ای منفی است، اما بعُد دوم، تلاش وی برای بهره برداری از نيرويی است كه 
به واس��طه فروش روحش برای توس��عه جامعه و بهبود زندگی مردمان به دست آورده كه سويه 
مثبت مدرنيسم را به نمايش می گذارد. اما در سينمای ايران تنها به بعُد نخست پرداخته شده است؛ 
روحی كه فروخته شده و حاصل اين فروش چيزی جز فساد و تباهی نيست. سينمای ايران گويی 
با تمامی قوای خود سعی در دفاع از سنت در برابر مدرنيته دارد. به تمامی مظاهر سنتی با حسرتی 
نوس��تالوژيك نگاه می كند؛ حس��رتی كه در اين جملة سلطان نهفته كه می گويد: خونه ها خراب 

می شن، جاش بهتر ساخته می شه، اما با پول بيشتر، كیِ پول بيشتر پيش ما بوده؟«
با وجود اين، برخی از ويژگی های طرح شده توسط برمن، به عنوان ويژگی های مدرنيسم در 
سينمای شهری ايران قابل مشاهده است كه مهم ترين آنها دگرديسی ارزش هاست كه با بحث 
فرهنگ پولی زيمل نيز مشابهت دارد. برخی ويژگی ها اصولاً طرح نشده، مانند از بين رفتن هاله 
تقدس كه به دليل تکية اين فيلم ها بر آدم های معمولی جامعه جايی برای اين ويژگی باقی نمانده 
است. اما ويژگی مهمی كه در سينمای شهری ايران به تصوير كشيده شده و مدرنيسم ايرانی را 
از انواع ديگر مدرنيسم متمايز می كند، دوگانگی فرهنگی در حوزة ارزش هاست. آدم های اين 
فيلم ها سرنوشتی تراژيك دارند. آنها می خواهند آدم های خوبی باشند، اما خودشان هم مطمئن 
نيستند كه چه چيزی خوب است. آنها بدی می كنند بدون اينکه قصد آن را داشته باشند. آنها در 
موقعيتی قرار گرفته اند كه توان تشخيص خوب و بد را از دست داده اند. اين جامعه از دوگانگی 
ميان ظاهر و باطن رنج می برد. به همين دليل هم مدرنيس��م آن بيش��تر چيزی ظاهری است تا 

واقعی و دليل نگاه بدبينانة سينما به آن نيز، همين است.
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