
چکیده

تحلیل نشانه شناسیِ معناگرا در  فیلم »فروشنده« 
وحید سجادی فر *
دکتر طاهره ایشانی **
مسعود باوان پوری ***

اس��تفاده  از نش��انه ها و رمز ها، به عنوان ابزاری نیرومند و مؤثر در تمامی ابعاد زندگی در حال افزایش روزافزون اس��ت؛ به طوری که 
کارکرد اصلی نش��انه ها، انتقال معنا از طریق نظام پیام ها در نظر گرفته ش��ده اس��ت. از س��وی دیگر، در عصر بمباران نشانه ها، یکی 
از پرکاربردترین و مؤثرترین روش ها در تحلیل انواع متون و آثار ادبی و هنری، تحلیل نشانه شناس��ی آنها اس��ت. نشانه شناس��ی با 
رمزگش��ایی از نش��انه ها، پنجره ا ی رو به دنیایی جدید را برای مخاطبان باز می کند. از جمله موارد کاربردی اس��تفاده از نش��انه ها، 
بکارگیری انواع گوناگون آنها در صنعت س��ینما و تلویزیون اس��ت. فیلم »فروش��نده« اثر اصغر فرهادی یکی از آثار هنری ای اس��ت 
که  اس��تفادۀ آگاهانه  از علایم نش��انه ای، مانند رنگ ها، نماها، حیوانات، اشیاء، دیالوگ ها و... ، در محور جانشینی و هم نشینی در آن 
کاملًا آش��کار و روش��ن اس��ت. در این مقاله، با استفاده  از روش تحلیلی- توصیفی ، به بررس��ی و بیان نشانه های بکار برده شده در 
این فیلم پرداخته ش��ده اس��ت. نتیجۀ حاصل از پژوهش حاکی از این است که نویسنده و کارگردان این فیلم برای تأکید و به منظور 
جلب توجّه مخاطب از ظرفیت های نش��انه ای به صورت گس��ترده بهره برده اند. این ظرفیت ها در متن مقاله مش��خص ش��ده است. 

واژگان کلیدی: نشانه، نشانه شناسی، فیلم فروشنده، جانشینی، هم نشینی

   wahidsajadifar@gmail.com   دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه رازی *
 tahereh.ishany@gmail.com عضو هیأت علمی گروه زبان و ادبیات فارسی پژوهشگاه علوم انسانی و مطالعات فرهنگی **

 masoudbavanpouri@yahoo.com )دانشجوی دکتری زبان و ادبیات عربی دانشگاه شهید مدنی آذربایجان )نویسنده مسئول ***

تاریخ دریافت مقاله: 96/11/10
تاریخ پذیرش نهایی: 97/2/17



74

1. مقدمه
باتوجه به س��یر پیش��رفت های گونا گون بشری و نیز 
سرعت گرفتن روزافزون زندگی انسان ها، عنصر زمان 
در جامعۀ بش��ری، بیش از گذشته ارزش��مند و دارای 
جایگاه حیاتی گردیده است. نشانه ها یکی از ابزار های 
موثر و نیز اقتصادی، از نظر زمانی، هس��تند که پیام را 
در قالبی بسیار کمتر از حجم آن به دنیای خارج عرضه 
می کنند.  همین عامل س��بب شده است که نشانه ها به 
عنوان ابزاری مهم برای انتقال پیام ها و متعاقباً معنا در 
ابعادی گسترده با زندگی بشری آمیخته شوند. با توجه 
به چنین امری، دانش نشانه شناس��ی با رمزگش��ایی از 
نشانه ها در پدیدهای گوناگون، به تشریح و شناساندن 
هرچه بهتر جایگاه نشانه ها در زندگی بشری پرداخته 

است.
ازآنج��ا که نش��انه ها هرچیزی را که معن��ا ایجاد کند؛ 
ش��امل می شوند، نشانه شناس��ان با نگاه جستجوگر به  
پدیده ها نگاه  می کنند و همواره سعی در کشف رمزها  
و نش��انه ها  و نیز اس��تخراج معنا از نظام پیام های آنها 
دارند. یکی از پدیده هایی که  با توجه به محدویت های 
زمان��ی و مکانی همواره از نش��انه ها، برای انتقال پیام 
و معن��ا به مخاطب، بهره می گیرند؛ فیلم ها هس��تند. از 
نظر نشانه شناس��ی فیلم ها به مثاب��ۀ متنی مورد کاوش 
قرار می گیرند که از طریق نشانه های گوناگون در متن 
خویش، در محور های هم نش��ینی و جانشینی به ایجاد 
معن��ا برای مخاطب می پردازند؛ به عبارت س��اده تر آن 
دسته معانی ای که بنا به دلایل گوناگون امکان حضور 
آش��کار در فیلم را ندارند و بی��ان نکردن آنها موجب 
تقیی��د در روایت فیلم می گردد؛ با همان بار معنایی در 

حجمی بسیار کم، توسط نشانه ها بیان  می گردند.
اصغ��ر فرهادی یک��ی از نویس��ندگان و کارگردانانی 
اس��ت که در س��اخت فیلم های خویش توجه خاصی 
به اس��تفاد ه  از نش��انه ها دارد. از آثار ارزشمند فرهادی 
در عرص��ۀ نویس��ندگی، تهیه کنندگ��ی و کارگردانی، 
می توان ب��ه فیلم هایی چ��ون »دربارۀ ال��ی«، »جدایی 
ن��ادر از س��یمین« و نی��ز س��ریال »روزگار جوانی« و 

غیره اش��اره کرد. یکی از جدیدتری��ن آثار وی در ژانر 
اجتماعی، فیلم »فروش��نده« است. عنوان فیلم برگرفته 
از نمایش��نامه ای با نام »مرگ فروشنده، اثر آرتور میلر 
نمایش��نامه نویس آمریکایی است که در سال 1949 به 
چاپ رسیده است« )پدرام، 1389، 25-42(. موضوع 
فیلم که در حوزۀ ناهنجاری های اخلاقی است؛ تجاوز 
و پیامدهای روحی، روانی و اجتماعی آن در خانواده و 
جامعه است. در این فیلم با توجه به انواع محدویت ها 
در انتقال معنا، ش��اهد حجم بس��یار زیادی از نشانه ها 
در محور هم نش��ینی و جانش��ینی در فیلم هستیم. در 
فیل��م »فروش��نده« الِمان ه��ای گوناگونی فیل��م مانند 
نما ها، رنگ ها، ش��کل دکورها، لوکیشن ها، جانداران، 
دیالوگ ها و... در قالب نش��انه هایی که گاه به صورت 
ریتمیک در چند جای فیلم تکرار می شوند، بار معنایی 
گوناگون��ی را به مخاطب انتقال می دهند. در این مقاله 
س��عی برآن ش��ده اس��ت که با رویکرد نشانه شناسی 
معنایی به کشف نشانه ها و متعاقباً استخراج معانی آنها 

در متن فیلم پرداخته شود.

1-1. بیان مسأله پژوهش
در فیلم »فروش��نده« ب��ا توجه به موضوع داس��تان و 
حجم بس��یار زیاد پیام ها و معان��ی نهفته در این فیلم، 
اس��تفاده از نشانه ها به اشکال گوناگون در جایگاه های 
خاص، کاملًا مش��هود است. نشانه ها در این فیلم، گاه 
از طری��ق گزینش عناصر خاص برای معانی قراردادی 
مورد نظر نویس��ندۀ فیلمنام��ه و گاه از طریق حضور 
و یا حتی حضور نیافتن نش��انه ها ب��رای ایجاد معانی 
خاص و انتقال پیام فیلم  به کارگرفته ش��ده اند. از آنجا 
که فهم بس��یاری از بخش های این فیلم مستلزم درک 
و ش��ناخت نش��انه های بکار رفته در فیلم است؛ برای 
دریافت و تشریح معانی گوناگون این فیلم لازم است 
با استفاده از تحلیل نشانه شناختی که بر پایۀ معناگرایی 
استوار است  نشانه های بکار رفته در این فیلم، کشف 
و معرفی  ش��ود و سپس به  تشریح معناگرایانۀ ارتباط  
هریک از نشانه  یا دال ها با مدلول خویش پرداخته شود.
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1-2 . سؤال پژوهش
سؤالات مطرح در این پژوهش عبارتند از1- نشانه های 
ب��ه کار رفته در این فیلم، در چه محورهایی بکارگرفته 
شده اند؟ 2- میزان گستردگی این نشانه ها در فیلم مورد 
بحث تا چه اندازه است؟ به عبارت دیگر تا چه اندازه 
از عناصری که اس��تعداد داشتن بار نشانه ای در فیلم را 
دارند، در فیلم به صورت نش��انه اس��تفاده شده است؟ 
3- ب��ا توجه به تکرار ریتمیک برخی نش��انه ها در این 
فیلم، سیلان و نزدیک ش��دن نشانه ها به حوزۀ نماد و 

سمبل تا چه اندازه است؟.

پیشینۀ پژوهش
تاکن��ون در زمین��ۀ نشانه شناس��ی مقالات ف��راوان و 
ارزش��مندی در حوزه های مختلف نوشته شده است. 
در زمینۀ نشانه شناسی فیلم به می توان به پژوهش های 

زیر اشاره نمود،
کم��ال خالق پن��اه در مقال��ۀ »نشانه شناس��ي و تحلیل 
فیلم، بررس��ي نشانه ش��ناختي فیلم لاک پش��ت ها هم 
پ��رواز مي کنند« )1387( در مجل��ه مطالعات فرهنگی 
و ارتباط��ات، دوره 4، ش��ماره 12 به نشانه شناس��ي و 
چگونگي کاربرد آن ب��ر پایۀ تحلیل یک فیلم پرداخته 
است. براي این هدف نخست جایگاه معرفت شناختي 
نشانه شناس��ي موسوم به برس��اخت گرایي اجتماعي و 
دلالت هاي فلس��في و پیامدهاي نظ��ري آن را توضیح 
داده و س��پس مضامین عمدۀ روش نشانه شناسي را در 
قالب رمزگان هاي اجتماع��ي، فرهنگي، فني و غیره و 
کارکردهاي زباني عمده توضیح داده اس��ت. سپس با 

این دیدگاه به تحلیل فیلم مذکور پرداخته است. 
علیرضا مرادی و همکاران  در مقالۀ »سینما و تفاوت، 
بررس��ی نشانه ش��ناختی فیلم عروس آتش« )1391(، 
فصلنامه مطالعات و تحقیقات اجتماعی در ایران، دوره 
1، ش��ماره 4 به تحلیل و بررس��ی فیل��م عروس آتش 
پرداخته اند. روش نشانه شناسی این مقاله در سه سطح 
توصیفی )رمزگان اجتماعی(، بازنمایی )رمزگان فنی( 
و ایدئولوژی��ک )رمزگان ایدئولوژیک( اس��ت. فرایند 

رفت و برگشت و تعامل میان این سطوح سه گانه منجر 
به نتایج زیر ش��ده اس��ت؛ علیرغم این که فیلم دارای 
بعدی رهایی بخش اس��ت و س��عی می کند که با سنتی 
غیر انس��انی )عدم رعایت حقوق زنان( مقابله کند، امّا 
تف��اوت فرهنگی را نادیده می گیرد و با اتخاذ موضعی 
مدرنیس��تی )عام-گرایی، خردگرایی، فردگرایی و ...( 
س��نت های قبیله را نقد بیرونی می کند و با نش��انه های 
مختلف در سه سطح مذکور، فرهنگ متوسط شهری را 
در تقابل با فرهنگ قبیله ای قرار می دهد و بدون توجه 
به ویژگی ه��ای فرهنگی- اجتماعی این قبیله قضاوت 
می کند. قضاوتی که منجر به فهم تفاوت های فرهنگی 
نمی ش��ود، بلکه به ط��رد »دیگری« می انجام��د. امّا در 
مورد تحلیل نشانه ش��ناختی فیلم فروشنده، جز مطالبی 

پراکنده در صفحات اینترنتی، مقاله ای مشاهده نشد.

2. مبانی نظری پژوهش، نشانه و معنا
شاید بتوان گفت قدمت نشانه ها به اندازۀ قدمت انسان 
بر روی زمین اس��ت. حتی می توان این ادعا را مطرح 
کرد که نش��انه ها بس��یار پیش تر از نوع بش��ر بر روی 
زمین وجود داش��ته اند و بش��ر با بکارگیری و کشف 
آنه��ا به خل��ق معانی گوناگون ب��رای تعامل با خود و 
جهان پیرامون پرداخته اس��ت؛ به عبارت دیگر »چیزها 
فی نفس��ه دارای معنا نیس��تند، بنابراین معنای چیزها 
محصول چگونگی بازنمای آنهاست« )هال، 2003، 2( 
و انسان با بازنمایی چیز ها به خلق نشانه ها می پردازد. 
»بازنمایی، معناس��ازی از طریق بکارگیری نش��انه ها، 
مفاهی��م و اس��تفاده از یک دال به ج��ای دال دیگر با 
ه��دف انتقال معن��ا صورت می گی��رد« )میلنر و جف، 
1387، 3(. از نگاه دیگر »هرکسی آن  چیزی را می بیند 
که درب��اره اش اطلاعاتی دارد« )موناریی، 1385، 18(. 
بنابراین، نشانه ها ارتباط مس��تقیمی با میزان اطلاعات 

دریافت کنندگان دارند.
نشانه ها به شکلی بسیار ش��گفت انگیز ما را در احاطۀ 
خ��ود گرفته اند. نش��انه ها هم��ه جا قابل مش��اهده و 
تشخیص هس��تند، امّا نشانه ها ش��امل دو دستۀ عمدۀ 
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نشانه های انسان س��از و نش��انه های طبیعی می شوند؛ 
نشانه های طبیعی در واقع همان عناصری هستند که در 
طبیع��ت وجود دارند و بر مدلول های گوناگون دلالت 
دارند. تاریکی، نش��انۀ غروب و نبودن آفتاب است و 
صدای پرندگان و نور در صبح، بیان کنندۀ طلوع آفتاب 
اس��ت. با این مثال می توان گفت نشانه ها گاه با نبودن 
خود غایبی را حاضر می کنند؛ امّا نشانه های انسان ساز 
شامل آن دسته نشانه ها هستند که انسان آنها را به خاطر 
پی��ام و معنایی خاص به کار گرفته اس��ت. با این نگاه  
نش��انه ها هر روز در حال تولید و گسترش هستند و با 
تأملی هرچند س��اده  می توان حجم زیادی از آنها را در 
اطراف خود مش��اهده کرد. نشانه ها از رنگ های سبز، 
زرد و قرمز چراغ راهنمایی گرفته تا صدای دردمندانۀ 
یک گربه  بر در یک رس��توران یا نش��ان دادن چنگ و 
دندان آن هنگام ترس و خش��م و یا حتی نگاه هایی که 
روز و ش��ب در بین ما و دیگران رد و بدل می شود؛ را 

در برمی گیرند.
در واقع نشانه ها بسیار گسترده هستند و می توان گفت 
»نش��انه   هر چیزی اس��ت که معنا ایج��اد می کند. این 
توصیف وس��یع از نشانه ها از س��ه اصل، جهت دهنده 
اس��ت، 1- نش��انه ها فقط تفس��یری از جهان نیستند؛ 
بلک��ه در جهان و به ویژه در جهان اجتماعی هس��تند. 
2- نشانه ها نه تنها انتقال دهندۀ معانی، بلکه تولیدکنندۀ 
معان��ی نیز به ش��مار می رون��د. 3- نش��انه ها خصلتی 
چندگان��ه دارند و متضمّن معانی بس��یارند« )دیویس، 
2002، 2-1(. نش��انه ها در عی��ن حال ک��ه آنی تولید 
می گردند، در جایگا های گوناگون و به اشکال متفاوت 
ظه��ور و عمل می کنند. برای مثال می توان گفت رنگ 
قرمز در چراغ راهنمایی برای خودروها نش��انۀ توقف 
و برای عابرین پیاده ، نشانۀ اجازه عبور است؛ امّا همین 
رنگ قرمز بر روی گونه های یک عروس��ک نشانه ای 

برای شاداب جلوه دادن آن عروسک است.
درواقع همین ویژگی ها مبینّ تفاوت اصلی نش��انه ها با 
دیگر موارد مشابه چون نماد ها و حتی سمبل ها است؛ 
به عبارت دیگر نمادها و س��مبل ها عمومی و فراگیرتر 

از نش��انه ها هس��تند. به همین دلیل می ت��وان ادّعا کرد 
که همیش��ه امکان نماد شدن یک نش��انه وجود دارد؛ 
امّا بازگش��ت یک نماد به نش��انه دش��وار و گاه حتی 
امکان ناپذیر است. اگر طبیعی شدن یک نشانه  را همان 
وجه نمادین آنها به حس��اب بیاوری��م، می توان گفت 
»رمزگان های طبیعی شده نتیجۀ اعمال قدرت بر پنهان 
کردن خاس��تگاها، ش��یوه ها و کارکردهای رمزگذاری 
اس��ت« )ه��ال، 1382، 342-343(؛ امّ��ا اصلی تری��ن 
»کارکرد نش��انه ها انتقال اندیشه به وس��یلۀ پیام است« 
)گیرو، 1380، 19(. اندیش��ه همان معانی ای است که 
در ذهن ه��ا وج��ود دارد و در قالب نش��انه به دیگران 
انتقال می یابد؛ امّا خود »معنای برس��اخته  ای اجتماعی 
و تاریخی اس��ت و معنای هر چیزی را گفتار و رفتار 
اجتماعی به وجود می آورد؛ به عبارت دیگر هیچ معنایی 
از پیش تعیین ش��ده نیس��ت؛ بلکه فرهنگ، معناآفرینی 

می کند« )پاینده، 1385 الف،27(.
از کارکرد های  دیگر نش��انه ها علاوه ی��ر انتقال معنا، 
»معناس��ازی از طریق به کارگیری نشانه ها و مفاهیم« و 
»اس��تفاده از یک چیز به ج��ای دیگری  با هدف انتقال 
معناست« )میلنر، 1385، 333(؛ امّا نشانه ها گاه به جای 
یکدیگر و گاه در کنار یکدیگر عمل می کنند؛ به عبارت 
دیگ��ر نش��انه ها گاه گروهی و در محور همنش��ینی با 
یکدیگ��ر عمل می کنند و گاه به صورت انفرادی و در 
محور جانشینی ظاهر می شوند. از نگاهی دیگر هرگاه 
یک نش��انه یا »دال« به جای  یک معنا یا »مدلول« به کار 
گرفته ش��ود با محور جانشینی روبرو هستیم و هرگاه 
چند نش��انه در کنار یکدیگر یک معنای واحد را ایجاد 
کنند، در این مورد ما ش��اهد محور همنشینی در انتقال 
پیام می باشیم.  شاید این شکل از عملکردآنها را بتوان 
به ترتیب، با مجاز و اس��تعاره در ادبیات مقایسه کرد و 

تطبیق داد.
 

2-1. نشانه شناسی
امروزه با توجه به روند تولید و گس��ترش نشانه ها در 
زندگی، نیاز به دانشی که در ابعاد گوناگون به توضیح 
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و تفس��یر نش��انه ها بپردازد، بیش از گذش��ته احساس 
می گردد. در واقع »نشانه شناس��ی، مطالعۀ نظام مند همۀ 
عواملی اس��ت که در تولید و تفس��یر نش��انه ها یا در 
فرایند دلالت شرکت دارند« )مکاریک، 1384، 326(؛ 
امّا »پرسش اصلی  در بررسی نشانه شناختی این است 
که معنا ها چگونه س��اخته می شوند و واقعیت چگونه 
بازنمای��ی می ش��ود« )چندل��ر، 1386، 25(. در واقع، 
نشانه شناسی با نگاهی کنکاش گرایانه در ورای تمامی 
عناصری که بویی از پی��ام را از خود تراوش می کنند، 
به جستجوی معنا می پردازد. »نشانه شناسی بر این نکته 
تأکید دارد که علایم و رمزها معنا را به وجود می آورد 
و برای انس��ان  تفسیر و درک آنچه را که در اطرافشان 
می گذرد، فراهم می س��ازد« )استریناتی، 1384، 152(. 
همچنین نشانه شناس��ی چه به ص��ورت طبیعی و چه 
به صورت انسان س��از اف��ق ت��ازه ای را در پیش روی 
مخاط��ب  ایجاد می کن��د. »کوپیک، نشانه شناس��ی را 
علمی می داند که س��اختار قلمروی دیداری را برای ما 

آشکار می کند« )استم، 1383، 288(.
دربارۀ این علم باید گفت »نشانه شناسی« در زبان فارسی  
همپایۀ دو اصطلاح »semiotics« و »semiotics« است 
که اصطلاح نخست را زبان ش��ناس سوئیسی، فردینان 
دوسوسور بیان نموده است و اصطلاح دیگر را چارلز 
س��ندرس پیرس فیلسوف آمریکایی در نظریات خود، 
اس��تفاده کرده و به آن پرداخته اس��ت. سوس��ور »هر 
نش��انه را متش��کل از» دال« )تصویری آوایی یا معادل 
نوشتن آن( و یک »مدلول« )مفهوم یا معنا( می دانست« 
)ایگلتون، 1380، 133(. دال ها وس��یله ای برای ظهور 
مدلول یا معنا هس��تند. به بیان روشن تر »دال و مدلول 
در کنار همدیگر یک نش��انۀ کامل را می سازند. هنگام 
استفاده از زبان، دال هایش فراموش می شوند. این گونه 
تصور می ش��ود که آنچه از درون می آید، ظاهراً، بدون 
وس��اطت، در بیرون ارائه می ش��ود« )ایستوپ، 1388، 
48-45(؛ »امّا پیرس دربارۀ نشانه، نظریه ای سه وجهی 
دارد، 1. نش��انه؛ 2. ابُژه ی��ا موضوع )آنچه که از طریق 
نشانه بازنمایی شده( و 3. تفصیر یا تأویل )تأثیر دلالتی 

نشانه ها(« )احمدی، 1380، 7؛ پاینده،1385، 27 -24(. 
به عبارت س��اده تر پیرس روند ایجاد معنا را در نشانه 
شامل س��ه حلقۀ نش��انه، موضوع و معنا بیان می کند. 
همچنی��ن پیرس دس��ته بندی کامل ترِ نش��انه ها را نیز 
مطرح می کند. وی »نش��انه ها را س��ه گونه دسته بندی 
ک��رده که س��ومین گون��ۀ آن، ام��روزه مش��هورترین 
دسته بندی نشانه ها اس��ت. در این دسته بندی نشاته ها 
به سه دستۀ »ش��مایلی«، »نمایه ای« و »نمادین« تقسیم 
می ش��ود« )احمدی، 44،1384-43 ؛ والکر و چاپلین، 
1385، 221(. امّ��ا نگاه دیگر در بحث نشانه شناس��ی، 
مربوط به رولان بارت می باشد؛ وی همان نظریۀ دال و 
مدلول سوسور را در قالب معنای ضمنی مطرح می کند 
امّا تفاوت دیدگاه وی با با دیدگاه نشانه شناس��ی دال و 
مدلول، در تأکید سوس��ور بر صراحت معنای نشانه ای 
و ع��دم ثبات و صراحت معنا در نظریۀ نشانه شناس��ی 
وی است )ر.ک، باقری خلیلی، ذبیح پور، 1394، -53

  .)25

2-3. نشانه شناسی در فیلم
فیلم ها ابزاری قوی برای انتقال معنا به اقش��ار گوناگون 
در همۀ جوامع، محس��وب می گردند. البته این نکته را 
نی��ز نباید از نظر دور داش��ت که انتقال معنا  از نگا های 
گوناگ��ون  انجام می گی��رد. در واقع تولیدکنندگان فیلم 
»با ارائۀ تعریفی از آرای فرهنگی، برداشت خاص خود 
را از جامع��ه و تحولات آن را به ما می دهند )بیلینگتون 
و دیگ��ران، 1380، 263-264(. البته باید گفت که این 
تعاریف، گاه امکان بیان مستقیم را ندارند و ناچار به ابزار 
گوناگون برای انتقال و بیان آنها نیازمند می شوند. به همین 
سبب  فیلم ها و سریال ها می توانند یکی از خاستگاه های 
اصلی استفادۀ ظهور نشانه ها باشند. در فیلم ها همواره با 
توجه به محدودیت های گوناگونی چون زمان، تصویر، 
فرهنگ و هنجارها و غیره، استفاده  از نشانه ها فراوان و 
گاه اجتناب ناپذیر اس��ت. تولیدکنندگان فیلم ها از تمام 
امکانات و الِمان های موجود که می توانند بار معنایی را 
به مخاطب انتقال دهند؛ در قالب نشانه استفاده  می کنند. 
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 در دس��تور زب��ان تصوی��ری در یک فیلم س��ینمایی، 
الِمان های گوناگون چون رنگ ها، پوش��ش ها، نما های 
دوربی��ن، لوکیش��ن ها و غی��ره همگ��ی در محور های 
همنش��ینی و جانشینی، بس��یج می گردند تا بخش های 
گوناگون معنا را که امکان انتقال مس��تقیم آنها در فیلم 
وج��ود ندارد؛ ب��ه مخاطب انتقال داده ش��وند. به بیان 
دیگر در فیلم ها »دس��تور زبان تصویری بر پایۀ دانش 
تصویری مطرح می ش��ود که ش��امل عناصر و اجزاء و 
مقررات زیر اس��ت، ترکیب بندی )یا کمپوزیس��یون(، 
ش��یوه های پیام تصویری، ایجاد اخت��لاف و تضاد در 
تصویر)یا کنتراس��ت( و س��ر انجام، فن��ون تصویری« 

)داندیس، 1385، 30(.
در فیلم ها محور همنش��ینی و جانشینی نشانه ها برای 
انتق��ال معنا به روش های خ��اص خود انجام می گیرد. 
در مح��ور جانش��ینی المان ه��ای گوناگ��ون در قالب 
نشانه هایی ظاهر می گردند و معنای مورد نظر یا »دال« 
را ب��ه مخاطب نش��ان می دهند. ب��رای مثال یک رنگ 
خاص می توان��د بازگوکنندۀ معنایی خاص مثل ترس، 
رازآلودگی، خطر و غیره باشد؛ امّا در یک فیلم، محور 
همنش��ینی بر این اساس است که چند المان نشانه آمیز 
در یک صحنه یا س��کانس در کنار یکدیگر به تصویر 
کش��یده  می ش��وند و در مجموع معن��ای خاصّی را به 
بیننده انتقال می دهند. برای مثال در یک صحنه صدای 
آرام ب��اد، نماهای دوربین از یک گوش��ه از لوکیش��ن 
و تاریک��ی، در محور همنش��ینی و در کن��ار یکدیگر، 
معنای��ی چون ترس، خطر و غیره را در مخاطب ایجاد 
می کند. همچنین »در دنیای س��ینما محور همنشینی بر 
پایۀ مونتاژنماها صورت می گی��رد« )ضمیران، 1382، 
85(. در ای��ن روش، با مونت��اژ صحنه های خاص در 
کنار یکدیگر، معناهای مورد نظر را به تماشاچی انتقال 

می دهند.

3. تحلیل نشانه شناختی فیلم فروشنده
بیان معنا در فیلم ه��ا همواره با محدودیت های خاص 
خود روبه  رو اس��ت؛ ای��ن محدودیت ها گاه داخلی و 

گاه خارج از دنیای فیلم است. یکی از محدودیت های 
خارج��ی برای فیلم در ایران، خصوصاً بعد از انقلاب، 
رعای��ت هنجار های اخلاق��ی در فیلم هاس��ت. طبیعتاً 
ژانره��ای دراماتی��ک، اجتماع��ی و خانوادگی بیش از 
دیگر ژانرها با چنین محدویتی روبرو هستند. به همین 
خاطر تولیدکنندگان فیلم ها برای بیان آن دسته از معانی 
ضروری و اجتناب ناپذیر به ابزارهایی نیرومند همچون 

الِمان های نشانه آمیز متوسل می شوند.
فیلم »فروش��نده« اثر اصغر فرهادی  با توجه  به ژانری 
ک��ه دارد؛ یکی از همین آثار محس��وب می گردد که به 
سبب محدویت های گوناگون،  سرشار از صحنه هایی 
اس��ت که درآن، نش��انه ها و رمز ها به ص��ورت کاملًا 
محس��وس و گاه ریتمیک بکار گرفته ش��ده است. در 
واقع بمباران نشانه ها چه در محور همنشینی و چه در 
محور جانش��نی بار ها و بار ها در متن فیلم به کار گرفته 
ش��ده است؛ به طوری که نمی توان حضور این نشانه ها 
و بارمعنایی رمزآمیز آنها را در این فیلم نادیده گرفت. 
نشانه ها در این فیلم در قالب های  گوناگون و صحنه ها 
و سکانس های متناوب به صورت الِمان هایی همچون 
رنگ ها، نمای دوربین، اش��یاء، حالات و... به کار  رفته 
است. در اینجا برای بررس��ی نشانه شناختی این فیلم، 
ابتدا خلاصه ای از آن بیان می گردد و س��پس با بررسی 
نشانه شناسی سکانس ها و صحنه ها، به تفسیر و توضیح 

معانی نشانه ها پرداخته می شود.

3-1. گزیدۀ فیلم
فیل��م »فروش��نده« اثر اصغ��ر فرهادی از مع��دود آثار 
س��ینمایی ایرانی اس��ت که به مقولۀ تج��اوز به زنان، 
به عنوان یک��ی از مخرّب تری��ن ناهنجار های اخلاقی 
موجود در جامعه پرداخته اس��ت. نگاه اصغر فرهادی 
در این فیلم بس��یار واقع گراست؛ به طوری که به ابعاد 
روح��ی، روان��ی و اجتماعی چنین م��واردی با دیدی 

واقعی نگریسته است.
داستان فیلم، داستان زن و شوهری فرهنگی و هنرمند  
به نام های »عماد« و »رعنا« اس��ت. داستان فیلم از آنجا 
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آغاز می گردد که  در شبی، ساختمانی که آنها نیز جزو 
ساکنین آن هس��تند  به علت خاک برداری در کنار آن، 
دچار صدمات و تخریب می ش��ود، به شکلی که  کلّ 
س��اختمان به جهت ترک های وحش��تناک در دیوارها  
دیگ��ر قابل س��کونت نیس��ت و آنها مجب��ور به ترک 
آن س��اختمان و پیداک��ردن جایی دیگ��ر برای زندگی 
می شوند. آنها پس از  چند روز جستجو به کمک یکی 
از دوس��تان خویش خانه ای برای اسکان پیدا می کنند. 
خانه یک نیم طبقه بر روی پش��ت بامِ ساختمانی نسبتاً 
قدیمی اس��ت که مس��تأجر قبلی آن زنی روسپی بوده 
اس��ت. در این بین، در یک شبی که رعنا در خانه تنها 
است و قصد رفتن به حمام دارد، زنگ خانه به صدا در 
می آید و رعنا با این خیال که همسرش، عماد پشت در 
است؛ درها را باز می گذارد و به حمام می رود. در این 
بین  فردی که گویا از افراد مرتبط با زن روس��پی بوده 
است، وارد خانه می ش��ود. رعنا که بر اثر مقاومت در 
برابر فرد متجاوز زخمی شده است توسط همسایگان 
به بیمارس��تان برده می ش��ود و در آنجا عماد از  اتفاق 
پیش  آمده خبردار می ش��ود. از اینجای فیلم آرامش و 
خوشحالی از زندگی مش��ترک آنها رخت بر می بندد. 
رعنا بسیار شکننده، بی اعتماد و منزوی می شود و عماد 
نیز دچار مش��کلات فکری و درونی می گردد و تلاش 
آنها برای فراموشی حادثه بی نتیجه می ماند. در این بین 
عماد س��وییچ وانتی که فرد متج��اوز بخاطر فرار و از 
روی ترس در خانه جا گذاش��ته ب��ود؛ را پیدا می کند. 
عماد پ��س از یافتن وانت در خیابان ه��ای اطراف، به 
کمک پدر یکی از ش��اگردانش که بازنشستۀ راهنمایی 
و رانندگی اس��ت، آدرس مالک ماشین و رانندۀ آن را 
می یابد. عماد س��عی می کند با یک ترفند راننده وانت 
را که  فردی جوان اس��ت و در یک مغازۀ نان فانتزی 
مشغول به-کار اس��ت؛  به ساختمان متروکۀ خودشان 
بکش��اند؛ امّ��ا در زمان قرار پیرم��ردی که پدر زن وی 
اس��ت به جای جوان به آنجا می آید. عماد داس��تان را 
برای��ش تعریف می کن��د؛ اما پیرمرد از خ��ود رفتاری 
مش��کوک نش��ان می دهد. عماد پس از چند س��وال و 

ج��واب و نیز مش��اهده زخم پای پیرمرد که در ش��ب 
حادثه ردّ خون آل��ود آن بر روی پله ها باقی مانده بود، 

متوجه می شود فرد متجاوز خود پیرمرد است.
عماد س��عی می کند با کشاندن خانوادۀ پیرمرد به آنجا 
و بی��ان حادثه ب��رای آنها، چه��رۀ واقع��ی او را برای 
خانواده اش روش��ن کن��د؛ امّا رعنا پ��س از مخالفت، 
وی را تهدی��د به ترک می کند. در آخ��ر عماد پس از 
کشمکش��ی درونی در مقابل خانوادۀ پیرمرد س��کوت 
می کن��د و پیرمرد که از ناحیۀ قلب نیز مریض اس��ت 
در هنگام رفتن بر اثر اس��ترس شدید دچار حملۀ قلبی 
می ش��ود و فیلم با نمایی از گریم رعن��ا و عماد برای 
بازی در تئاتر مرگ فروش��نده اث��ر آرتور میلر به پایان 

می رسد.

3-2. سکانس تیتراژ
در آغاز فیلم، تماش��اگر شاهد تصویر صفحه ای کاملًا 
سیاه است که در وس��ط آن اسامی بازیگران و عوامل 
تولید فیلم به دو زبان فارس��ی و انگلیسی است. رنگ 
س��یاه در این فیلم نشانۀ پوش��یدگی، پنهانی، رمزآلود 
بودن و نیز درونگرایی اس��ت. »معانی منتسب به رنگ 
سیاه عبارتند از: ظلمت، گناه، جادو، شیطان، عزا، مرگ، 
ثروت، زیبایی، پوشانندگی، وقار، سنگینی، رازآلودگی، 
جه��ل و نادانی« )ابوطالب��ی، 1382، 189(. در ابتدای  
این س��کانس هیچ گونه صدا و موسیقی وجود ندارد. 
س��کوت حاکم در اینجا، همان بار معنایی ذکر شده را 
در مخاطب به وجود می آورد. ش��اید همنشینی همین 
دو نشانه در آغاز، خود به نوعی بیان کنندۀ مسئله اصلی 
و س��ؤالی باش��د که مخاطب تا پایان فیلم همچنان در 
ذهن خود به دنبال حل این س��ؤال اس��ت که در واقع 
ب��رای »رعنا« چه اتفاقی افتاد و ی��ا به عبارت دیگر آیا 

تجاوزی صورت گرفت یا خیر؟.
تختخواب یکی از مهمترین و پرکاربردترین نشانه هایی 
اس��ت که در فیلم فروش��نده به کار رفته است. در این 
فیلم تختخواب نش��انه و بیان کنن��دۀ آن بخش هایی از 
فیلم است که نمی توان آن را به تصویر کشید. به عبارت 
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دیگر، ح��الات گوناگون ق��رار گرفت��ن تختخواب و 
ش��کل ظاهری آن در فیلم، بیان کنن��دۀ بخش هایی از 
صحنه های احساس��ی و متزلزل زندگی زناشویی رعنا 
و عماد، بعد از حادث ش��دن اتفاق برای رعنا است که 
با توجه به عرف و قوانین فیلم س��ازی در ایران امکان 
به-تصوی��ر کش��یدن آن ها وجود ن��دارد. در واقع این 
تزلزل در جای جای فیلم به وس��یلۀ نش��انۀ تختخواب 
در محور جانش��ینی و همچنین قرار گرفتن آن در کنار 
دیگر نشانه ها در محور جانشینی به تصویر کشیده شده 

است.
در س��کانس تیتراژ آغازین، اولی��ن تصویری که پس 
از فیداین یا روش��ن ش��دن تدریجی تصویر مشاهده 
می ش��ود، تصویر تختخواب دونفره ای است که گوشه 
صحنه تئاتر »مرگ فروشنده« دیده می شود. تختخواب 
ک��ه یک طرف آن نامرتب و س��مت دیگ��ر آن مرتب 
است، در زیر نور زرد رنگ و ملایم آبژوری به تصویر 
کشیده شده است. روی قسمت سمت چپ تختخواب 
که قسمت نامرتب آن نیز هست، یک پتوی قرمز رنگ 
کشیده ش��ده اس��ت. در فاصلۀ کوتاهی از این صحنه 
پس از فیداین دوباره دو تخت خواب فلزی یک نفره 
با فاصله کم در کنار یکدیگر در صحنه دیده می ش��ود. 
روی دو تخت خواب ملحفۀ س��فید کشیده شده است 
و پایین و ب��الای آنها دارای حفاظ های��ی از میله های 
فلزی اس��ت. همچنین در این صحنه، نمای دوربین از 

زیر به بالا است.
در واقع این دو صحنه با افزودن آغاز سکانس، براعت 
استهلال یا نوعی چکیده است برای کل  حوادث فیلم. 
در صحنه نخست تختخواب نیمه مرتب نشان از نوعی 
تزلزل و آشفتگی دارد که  که در یک زندگی زناشویی 
آرام رخ داده است. نور زرد و صدای آرام باد یا امواج 
دریایی که هنگام نمایش این صحنه ش��نیده می ش��ود؛ 
نش��انۀ آرامشی بوده اس��ت که درآن زندگی حکم فرما 

بوده است.
رنگ س��رخ یکی دیگر از پرکاربردترین نش��انه ها در 
فیلم فروش��نده  اس��ت. رنگ س��رخ بنا به کاربرد های 

گوناگون می تواند نشانه ای برای خشم، عشق، شهوت، 
سرزندگی و غیره باشد. در فیلم فروشنده رنگ قرمز و 
سرخ در کنار رنگ سیاه در جای جای فیلم به کار رفته 
است. این اس��تفاده ها از رنگ لباس بازیگران گرفته تا 
وس��ایل ش��خصی مثل حوله و مبل  و صندلی  وغیره 
نمود خاصی به خود گرفته است.  در این صحنه پتوی 
قرمز بر س��متی کشیده شده اس��ت که بیشتر نامرتب 
و آش��فته ش��ده اس��ت و با توجه به اینکه رنگ سرخ 
رنگ جذابیت و ش��هوت است می توان گفت آشفتگی 
آن س��مت تختخواب نشانۀ ش��دت آشفتگی و تزلزل 
روح��ی در ش��خصیت رعنا بع��د حادثۀ تج��اوز مرد 
غریبه به حریم زندگی آنها اس��ت؛ امّا در صحنۀ دیگر 
این س��کانس دو تخت یک نفره  جدا نش��انۀ ش��کاف 
محسوس در زندگی رعنا و عماد است که با وجود آن 

هنوز در کنار یکدیگر مانده اند. 
آواه��ا در فیلم به دو دس��تۀ آواهای زبانی  و غیرزبانی 
تقس��یم می شوند؛ آواهای زبانی ش��امل آواهایی چون  
آواز، دیال��وگ، نام آواه��ا و غیره می ش��وند. همچنین 
»ان��واع آواه��ای غیرزبان��ی را می ت��وان در دو نظ��ام 
نش��انه های آوایی و نظام نشانه های موسیقیایی تقسیم 
کرد« )احمدی، 1383، 111(. در این سکانس موسیقی 
دلهره آور که بیشتر ش��بیه موسیقی فیلم هایی است که 
روز بعد از یک فاجعۀ بزرگ را نش��ان می دهند، نشانۀ 
 دیگری از همین اتفاق غم انگیز در داس��تان اس��ت؛ امّا 
نم��ای دوربین که از پایین به بالا گرفته ش��ده اس��ت؛ 
نش��ان دهندۀ فاصله گرفتن تدریجی آن دو از اطرافیان 

و نزدیکان است.
میله های عمودی و به عبارت دیگر میله میله به نوعی 
بیان کننده و نش��انۀ حبس و اس��ارت اس��ت. در اینجا 
میله های حفاظ تخت ها بیان کنندۀ رازی اس��ت که دو 
زوج در دل خویش حبس کرده اند و آن را از اطرافیان 

پنهان نموده اند.

3-3. سکانس آغازین
س��کانس آغازین فیلم با نش��ان دادن دری نیمه باز که 
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نور زرد رن��گ داخل آن در میان تاریکی اطراف دیده 
می ش��ود؛ آغاز می گ��ردد. در های نیمه ب��از یکی دیگر 
از نش��انه های به کار رفته در فیلم فروش��نده است. در 
واقع در های نیمه باز، نش��ان دهندۀ نوعی ترس، دلهره، 
کنجکاوی و نقطۀ ضعف برای آس��یب پذیری و تجاوز 
به حریم است. این نشانه در صحنه  های گوناگون فیلم 
به کار رفته است. برای مثال در صحنۀ دقیقه51،14 فیلم 
در نیمه باز حمام ک��ه رعنا آن  را باز می کند؛ بیان کنندۀ 
نوعی ت��رس و کنجکاوی اس��ت. همچنین در صحنه 
دقیقه 19،27 فیلم، بازگذاشتن  در نیمه باز توسط رعنا 
که پش��ت آن تاریکی است؛ نش��انۀ نقطه ضعفی برای 
مورد تجاوز قرار گرفتن حریم یک ش��خص محسوب 

می شود.
فیلم با صدای جیغ، گریه و شکس��تن در تاریکی آغاز 
می ش��ود. در این سکانس در دل آرام شب، ساختمانی 
که رعنا و عماد هم جزو س��اکنین آن هس��تند؛ بخاطر 
خاک ب��رداری در زمی��ن کناری در ح��ال فرو ریختن 
است. ساختمان در اصل س��ازه ای است که از عناصر 
گوناگون که با توجه ب��ه موضوع فیلم، می توان گفت 
نشانه ای از یک جامعۀ انسانی است که در آن ارزش ها 
در حال نابودی اس��ت، به ط��وری که هرلحظه ممکن 
اس��ت تمام ساختمان این جامعه به علت سهل انگاری 

ساکنینِ در حال خواب آن، فرو ریخته شود. 
در صحنه دقیقۀ 06،03 فیلم، عماد بعد از شنیدن سر و 
صدا و جیغ و داد ساکنین به طرف در می رود و اولین 
چیزی را که پش��ت در می بیند دختربچۀ س��ه یا چهار 
س��اله ای اس��ت که در حال گریه کردن درست پشت 
در خانه آنها و حفاظ میله میلۀ در ایس��تاده است. عماد 
حف��اظ را کنار می زند و وی را ب��ا محبت در آغوش 
می گی��رد. ای��ن صحن��ه از فیلم هم بخ��ش دیگری از 
ناگفته های فیلم را بیان می کند. دختربچه در این صحنه 
نش��انۀ معصومیت و مظلومیت رعنا در داس��تان است. 
میله های حفاظ در، باور ها و تفکرات عامیانه ای است 
که در این گونه موارد به سراغ هر مردی خواهدآمد و 
در دل، نوعی نفرت را نس��بت به زوج خود احس��اس 

می کن��د. عماد این باور ها را کن��ار می زند و دختربچه 
را که نش��انه ای از  ش��خصیت رعنا اس��ت، در اوضاع 
آش��فته ای که پیش آمده، در آغوش می گیرد و سعی در 

آرام نمودن وی دارد.
نکتۀ دیگر در این سکانس، حرکت دوربین در کنار و 
همراه بازیگران اصلی است. این نوع نمابندی  موجب 
می گردد که بینندۀ فیلم »مسلط شوند و قدرت و لذت 
دوربینی مسلط را کسب کنند« )فیسک، 1380، 130(. 
همچنی��ن »این ش��یوۀ نمابندی بر یگانه بودن س��تاره 

دلالت دارد« )هیوارد، 1378، 224(.
در ای��ن س��کانس در صحنه دقیقۀ 33،04 عماد پس��ر 
ناتوان پیرزنی را به دوش می گیرد تا وی را از ساختمان 
خارج کند. پس��ر در این بین عینک خود را می خواهد. 
ای��ن صحنه در آخ��ر فیلم در دقیق��ۀ  02،52،1 یک بار 
دیگر هم تکرار می ش��ود و آن هنگامی است که داماد 
پیرمرد متجاوز، پیرمرد نیمه جان را بر دوش می کشد و 
پیرمرد هم در آن صحنه عینکش را که جس��تجو کرده، 

بر چشم ندارد. 
در واق��ع تش��ابه ای��ن صحنه و تش��ابه آن ب��ا صحنۀ 
پایانی، نش��انۀ این امر است که هیچ کس در مقابل این 
اش��تباه مصون نخواهد بود. حتی پسرک ناتوان هم در 
صورت امکان می تواند دچار چنین اش��تباهی شود؛ امّا 
نش��انۀ  دیگر در این فیلم که به صورت ریتمیک و در 
ش��خصیت  های مرد فیلم دیده می شود، عینک با قاب 
س��یاه رنگ است؛ عینک عماد در صحنۀ تئاتر در نقش 
فروش��نده، عینک دانش آموز عماد در تاکس��ی، عینک 
پیرمرد متجاوز. در واقع این عینک نشانۀ نگاه شهوت-
آمیز مردان جامعه به نوع زن است که می تواند بر روی 
چشمان هر کسی قرار بگیرد. شاید بتوان گفت عینک 
با قاب روشن پسربچۀ زن هنرپیشه تئاتر، هم خالی از 
نشانه نباشد و بتوان گفت که نگاه یک کودک معصوم 
خالی از تفکرات مردان بزرگ اس��ت و همین تفاوت 
رنگ ها نوعی قرینه برای رس��یدن به نشانه ای است که 

در فیلم مدنظر بوده است.
یکی دیگر از الِمان های نشانه آمیز در یک  فیلم، حرکت 
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خ��اص دوربی��ن در صحنه ه��ای آن اس��ت. »حرکت 
در س��ینما از چند طری��ق صورت انجام می ش��ود،1. 
حرک��ت موضوع؛ 2. حرکت دوربین؛ 3. حرکتی که از 
طریق تدوین یا مونت��اژ در صحنه ها به وجود می آید« 

)نسل شریف، 1384، 153(.
در پایان این س��کانس و در دقیق��ۀ 40،04 دوربین به 
طرف پنج��ره حرکت می کند و شیش��ه  همزمان ترک 
بر می دارد و دوربین به ش��کلی خاص پایین را نش��ان 
می ده��د. پنجره در این فیلم به ش��کلی بیان کنندۀ نوع 
نگاه به دنیای خارج اس��ت و ترک برداش��تن شیشه ها 
نش��انۀ شکسته شدن طرح ذهنی فرد از دنیای خارجی 

است.
همچنین س��قوط نم��ای دوربین در چن��د جای دیگر 
این فیلم اتف��اق می افتد. برای مث��ال در دقیقۀ 12،35  
دوربین دوباره نمایی از بالا به پایین را نش��ان می دهد. 
در واق��ع نماهای رو به پایین نش��ان دهندۀ انحطاط و 
س��قوط هستند. حال این س��قوط می تواند نشانه برای 

یک شخصیت در حال سقوط باشد و یا یک جامعه.

3- 4. سکانس روز بعد از خرابی ساختمان
 در این سکانس خانۀ به هم ریختۀ رعنا و عماد به تصویر 
کش��یده شده است. ترک های ریز و درشت همه جای 
در و دیوار و پنجره ها دیده می ش��ود. چند ترک بزرگ 
ب��ر روی دیوار بالای تختخ��واب در اتاق خواب دیده 
می شود. این ترک ها همان شکافی است که در ابتدای 
فیلم در قالب دو تخت یک نفره به تصویر کشیده شده 
است. در واقع وضعیت رو به خرابی خانه، خانه ای که 
دیگر مثل گذش��ته جای زندگی نیس��ت، نشانۀ از بین 
رفتن آرامش��ی است که با بروز این اتفاق برای همیشه 

از دست رفته است.
 ترک، خرابی و آشفتگی از دیگر نشانه های بی چون و 
چرای فیلم فروش��نده است. در تمام طول فیلم  و در 
همه جا این نشانه ها دیده می شوند؛ چه در ابتدای فیلم 
و تیتراژ چه در این س��کانس و چه در س��کانس های 
بعدی این نشانه ها وجود دارند. برای مثال در خانه ای 

که حادثۀ ویران کننده ب��رای رعنا و عماد پیش می آید  
نی��ز تمام در و دیوارها، رنگ و رو رفته و دارای ترک 

است.
آش��فتگی نیز تا پایان فیلم در تم��ام عناصر فیلم دیده 
می شود. این آشفتگی از وضعیت روحی شخصیت های 
اصلی فیلم گرفته تا وضعیت همیشه آشفتۀ وسایل خانه 
و حتی کاپوت فرو رفته ماش��ین عماد دیده می ش��ود. 
در واق��ع این نوع آش��فتگی ها بیان کنن��دۀ درونمایه و 
موضع گیری نویس��ندۀ فیلمنامه نسبت به موضوع فیلم 
اس��ت. همچنین این آشفتگی نشان از وضعیت روحی 
و درون آش��فتۀ ش��خصیت رعنا و عماد اس��ت که در 

عوامل و عناصر بیرونی ظهور و بروز یافته است.
از دیگر نشانه هایی که در این فیلم به صورت ریتمیک 
در چن��د جا به چش��م می خورد، دو چم��دان قرمز و 
س��یاه اس��ت. چمدان دارای بار معنایی سفر، رفتن از 
یک  مکان و هچنین نشانۀ سنگینی است. در این فیلم 
در چند جا این نش��انه به کار گرفته ش��ده است. برای 
نمونه در دقیقۀ 34،05 دو چمدان س��یاه و قرمز توسط 
دوس��ت مش��ترک عماد و رعنا از خانه بیرون می رود. 
همچنین در دقیقۀ 43،16 این دو چمدان همراه تشک 
تختخواب توس��ط عماد حمل می ش��ود، نیز در دقیقۀ 
58،24 در صحن��ۀ نمای��ش عماد ک��ه در نقش »میلر« 
فروشنده بازی  می کند؛ با دو چمدان سیاه و قرمز وارد 

صحنه می شود.
چمدان در این صحنه ها می تواند بار نشانه ای متعدّدی 
داش��ته باشد؛ برای مثال چمدان س��رخ رنگ می تواند 
نشانۀ خشم درونی عماد باشد و یا چمدان سیاه نشانۀ 
پوشیدگی رمزآلود و کتمان ماجرایی باشد که در حمام 
برای رعنا اتفاق افتاده اس��ت. چمدان های سنگینی که 

هر دو را عماد به تنهایی حمل می کند.
 

3-5. سکانس درکلاس
گفتگوه��ا و حتی نگاه ها و س��کوت ها علاوه بر نیتّ 
گوینده در فیلم، می توانند در قالب نش��انه ها به انتقال 
پی��ام و معن��ا بپردازند. هرچن��د »بر اس��اس رهیافت 
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نیت من��دی، کلم��ات آن معنایی را دارن��د که گوینده 
می خواهد داش��ته باشد« )هال، 2003، 24(. دیالوگ ها 
در فیلم فروش��نده در جا ه��ای مختلفی به کار رفته اند 
که هر کدام در محور جانش��ینی و همنشینی بیان کنندۀ 

معانی متفاوتی هستند.  
در ای��ن فیل��م می ت��وان ب��ه دیالوگ ه��ای رمزآمیزی 
و نش��انه داری اش��اره ک��رد ک��ه در کلاس رد و بدل 
می گ��ردد. در دقیق��ۀ 10،07 موض��وع درس در مورد 
داستان »گاو« س��اعدی است. در این سکانس یکی از 
دانش آموزان این بخش از داس��تان را روخوانی می کند 
»تنه��ا صدای گریه زن مش��تی حس��ن می آمد که تک 
و تنها با فانوس روش��نش نشس��ته بود روی پشت بام 
طویله و نعرۀ درمان��دۀ گاوی از درون طویله« در این 
بین دانش آموزی س��ؤال می پرسد که چگونه یک آدم 
می توان��د به گاو تبدیل ش��ود. دانش آم��وز دیگری با 
کنای��ه می گوید خ��ودت را درون آینه دیده ای؟ و بعد 
از کمی همهمه، دانش آم��وز دیگری با عینکی با قاب 
س��یاه گرد  بر روی چشمهایش، همین سؤال را تکرار 
می کند. عینک دانش آموز و نوع نگاه آن بس��یار ش��بیه 
نگاه درماندۀ پیرمرد متجاوز هنگام بازخواس��ت کردن 
عم��اد از وی در صحنۀ دقیقۀ 10،32،1 اس��ت. عماد 
پاس��خ می دهد.  نگاه عماد در هنگام پاس��خ دادن در 
این صحنه هم، ش��بیه همان صحنه ذکر ش��ده  اس��ت. 
گاو در فرهن��گ ایرانی نماد و رمز نفهمیدن اس��ت و 
فانوس نشانۀ جستجو و راه یابی است؛ به عبارت دیگر 
گاو یا ی��ک موجودی که نمی فهمد، بی��ان دیگری از 
این واقعیت اس��ت که هر کس��ی می تواند به  مرور در 
پس��ت ترین درجات اخلاقی س��قوط کند. شاید پاسخ 
کنایه آمی��ز دانش آم��وز دیگر در مورد دی��دن خود در 
آینه، س��ند دیگری برای این مدّعاست که آدم هایی که 
در جایگاهای پست س��قوط می کنند، در واقع تفاوت 
خاص��ی با دیگ��ران ندارند و فقط یک لغزش س��اده، 
معادل��ه را برای آنها عوض کرده اس��ت.  بنابراین در 
این جملات از داستان س��اعدی، زن مشتی حسن در 
حال گریه، آن هم تک و تنها، نش��انه ای از رعنا بعد از 

حادثه اس��ت و و فانوس روش��ن در دل سیاهی شب، 
نش��انه ای از پوش��یدگی و کتمان است؛ نشانه ای است 
ب��رای  تمام واقعیت آن ش��ب وحش��تناک که رعنا آن 
را در دل خوی��ش پنهان کرده اس��ت، امّ��ا گاو دردمند 
درون طویل��ه در این جا می تواند نش��انه ای از عماد و 
پیرمرد متجاوز باش��د که هردو به س��هم خود در این 
فیلم، دردمندانه ظاه��ر گردیده اند. عمادی که در حال 
تجربۀ تجاوز یک فرد غریبه به خانۀ خویش اس��ت و 
بدنبال یافتن آن و ش��نیدن واقعیت از زبان وی است و 
پیرمرد متجاوزی که اکنون در پایان داس��تان کاملًا نادم 

و ناتوان شده است.

3-6. سکانس درون تاکسی
در دقیق��ۀ 20،09 فیلم، درون تاکس��ی زن��ی به عماد 
اعت��راض می کن��د که جم��ع و جورتر بنش��یند. عماد 
س��کوت می کند. عماد در حالت دست به سینه، شیشۀ 
بخار گرفتۀ بغل خویش را که بیرون آن معلوم نیست؛ 
ن��گاه می کند. در این صحنه نگا ه ه��ای راننده و دیگر 
مس��افران به تصویر کشیده می ش��ود. از قضا یکی از 
آنها ش��اگرد عماد اس��ت که او نیز عینکی با قاب سیاه 
رنگ  بر روی چش��م دارد. در این صحنه مجموعه ای 
از نش��انه ها در محور جانش��ینی و هم  نش��ینی در کنار 
یکدیگر ایجاد نش��انه هایی کرده اند که بخشی از معانی 

داستان فیلم را به دوش می کشند. 
نگاه  بدبینانۀ زن مسافر به هر مردی که در تاکسی کنار 
وی می نش��یند؛ نشان از شکس��تن دیوار اعتمادی دارد 
ک��ه آن را در صحنۀ مش��اجره ی عماد و رعنا در دقیقۀ 
08،51 نی��ز به وضوح می توان مش��اهده کرد؛ در این 
صحن��ه عماد دردمندانه اعت��راض می کند که نمی داند 
چکار کند. رعنا ش��ب ها به وی می گوید پیشش نیاید 
چون ناراحت می شود و روزه ها از تنها شدن در خانه 
می ترس��د. در واقع این جملات نش��انه ای است برای 
از بی��ن رفتن دیوار اعتم��اد رعنا و هر زن دیگر بعد از 
مواج��ه با بدفرهنگی هایی که در جامعۀ امروز در حال 

رواج هستند. 
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در این صحنه شیشه های بخار گرفتۀ ماشین و سکوت 
عماد؛ نوعی فرافکنی و پوش��یدگی واقعیت در محور 
هم نش��ینی را ایجاد کرده اس��ت. از طرف دیگر دست 
به س��ینه بودن عماد به نوعی نش��انۀ بی گناهی وی در 
مورد تهمت زن در تاکس��ی اس��ت. مونتینی می گوید 
»دس��ت ها نه چش��م دارند نه زبان، امّ��ا هم می بینند و 
هم می شنوند، دس��ت کنش است، می گیرد، می آفریند 
و حت��ی می اندیش��د« )احم��دی، 1386، 115(. نمای 
بس��ته از نگاه راننده و مس��افر تاکسی بیان کنندۀ همین 
پوشیدگی واقعیت اس��ت که از ابتدا تا انتهای فیلم به 

اشکال گوناگون بیان می گردد.

3-7. سکانس صحنه تئاتر
در س��کانس دقیقۀ 08،28، صحنۀ تئاتر مرگ فروشنده 
به تصویر کش��یده می شود؛ در این صحنه رعنا در نقش 
همس��ر ویلیِ فروش��نده روی تختخواب و درس��ت 
همانجایی که پتوی قرمز رنگ روی آن کش��یده شده، 
دراز کشیده اس��ت و عماد در نقش ویلی فروشنده با 
همان دو چمدان س��رخ و س��یاه وارد صحنه می شود. 
ترکیب رنگ های سیاه، قرمز، زرد بر روی صحنه کاملًا 
محس��وس اس��ت. بر بالای صحن��ه واژه هایی به زبان 
انگلیس��ی با اس��تفاده از چراغ های سرخ و زرد نوشته 
ش��ده اند. واژه هایی چون هت��ل، کازینو، خوش آمدید 
و... واژۀ کازینو با چراغ های قرمز نوشته شده است. در 
صحنۀ بالات��ر روی یکی از تخت های یک نفره، مردی 
دراز کشیده است. موسیقی غم  انگیزی توسط هنرمندان 

در پشت صحنه تئاتر نواخته می شود. 
در این صحنه رنگ س��رخ نشانۀ رنگ عشق و شهوت 
اس��ت که واژۀ کازینو با آن نوش��ته شده است که این 
نش��انه در محور هم نش��ینی ب��ه کار رفته و نش��انه ای 
ب��رای محتوای واژه محس��وب می ش��ود؛ ب��ه عبارت 
دیگ��ر رنگ ها هم می توانند نش��انه ای باش��ند از آنچه 
که در فیل��م نمی توان به تصویر کش��ید. برای مثال در 
دقیقۀ12،11 فیلم در صحنۀ تمرین تئاتر، بازیگر نقش 
خانم فرانسیس، که زنی فاحشه است و بارانی صورتی 

مای��ل به قرمزی را ب��ر تن دارد، اع��لام می کند برهنه 
اس��ت و نمی تواند آنگونه بی��رون برود. در این صحنه 
رنگ لباس خانم فرانس��یس نشانه ای از شخصیت وی 
در تئاتر مرگ فروشنده است و بیان کنندۀ صحنه ای از 
فیلم و تئاتر است که نمی توان آن  را به تصویر کشید، 
امّا همسر میلر فروشنده، که روی تخت خوابیده است، 
نش��ان خود رعنا اس��ت و فردی ک��ه روی تخت یک 
نفره دراز کش��یده می تواند نشانۀ عماد باشد و یا نشانۀ 
پیرمرد متجاوز. از نگاه اول، شخصیت ویلی فروشنده 
در این صحنه خود عماد اس��ت که از خارج به جدایی 
و عام��ل جدایی روانی او و همس��رش  نگاه می کند و 
می اندیش��د و از نگاه دوم ف��ردی که روی تخت یک 
نف��ره در بالای صحنه خوابیده، نش��انۀ پیرمرد متجاوز 
اس��ت که  با توجه به  نوع نگاه عماد می تواند نش��انۀ 
جس��تجوی عماد برای یافتن وی باش��د. در پایان این 
صحنه ش��خصیت ویلی با خس��تگی تمام روی کاناپه 
می نش��یند و همس��ر وی با بهت ب��ه وی نگاه می کند. 
این صحنه بی ش��باهت به صحن��ۀ 54،29،1 ثانیه فیلم 
نیست که عماد پس ازشناختن عامل اصلی برهم زدن 
ریتم معمول زندگیش که همان پیرمرد متجاوز اس��ت، 

با همان خستگی و در ماندگی می نشیند.

3-8. سکانس دیدن خانۀ بابک توسط عماد و رعنا
در این س��کانس ک��ه در دقیقۀ 13،13 آغاز می ش��ود، 
تصویری از یک  خانۀ نیم طبقه بر روی پش��ت بام دیده 
می شود؛ خانه ای با در و دیوار رنگ و رو رفته که ترک 
و خرابی در این لوکیش��ن نیز  همه جا دیده می ش��ود. 
حفاظ در ورودی و حی��اط و پنجره ها با میله میله های 
عمودی س��اخته ش��ده اس��ت. دو راه پلۀ آهنی در دو 
طرف حیاط آن دیده  می ش��ود. نم��ای دوربین علاوه 
ب��ر گلدان های پژمرده و وس��ایلی به ه��م ریخته چون 
دوچرخه بچه، س��یم های برق روکار و آویزان، نمایی 
از خانه-ه��ای چند طبقه نامنظم به چش��م می آید. به 
ط��وری که عم��اد بیان می کند که کاش ب��ا لودر بتوان 
تمام شهر را خراب کرد و دوباره از نو ساخت و بابک 
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در ج��واب وی می گوید این ش��هر را یک بار خراب 
کرده و دوباره ساخته اند و نتیجه آن همین شده است. 
اما از دیگر  نکته  های نش��انه آمیز دیگر این س��کانس، 
گربۀ سفید بزرگی است که پشت در خانه مانده است. 
رعن��ا وی را در آغوش می گی��رد. فضای داخلی خانه 
آمیخته ای از ترکیب رنگ س��یاه و سفید ست. در این 
سکانس رعنا همۀ خانه را نگاه می کند. یکی از اتاق ها 
که وسایل مستأجر قبلی هنوز در آن است، قفل است. 
در حمام نیمه باز است و به محض اینکه رعنا لامپش 

را روشن می کند لامپ می ترکد.   
در این س��کانس باز هم آشفتگی و خرابی در همه جا 
دیده  می ش��ود که در واقع بیان کنندۀ همان آشفتگی ها 
و ش��کاف های احساس��ی بین رعنا و عماد است. البته 
این نکته را نیز نباید از ذهن دور داشت که با توجه به 
وضعیت نابسمان و بی بندوبار مستأجر قبلی، نویسنده 
در محور همنشینی و جانش��ینی، معنای واژۀ خرابات 
را ک��ه در مت��ون ادب��ی و تاریخی قدما بیان ش��ده، به 
این گونه به تصویر کشیده است. حفاظ های میله میله ای 
بیان کنندۀ همان حبس و انحصاری اس��ت که در ابتدا 
از آن سخن گفته شد. اما دو راه پلۀ آهنی آن هم در دو 
جهت مخالف به نوعی دیگر نشانۀ همان شکافی است 
که در این فیلم بین رعنا و عماد به وجود آمده اس��ت 
که آنها را از یگانگی به طرف دوییت روانه س��اخته  و 
در عین حال هنوز هم در کنار یکدیگر خواهند ماند. 
عنصر نش��انه آمیز گربه در  فیلم فروش��نده چندین بار 
به کار رفته اس��ت. علاوه بر گربۀ س��فید پش��ت در و 
نی��ز گربۀ دیگر در این س��کانس  می توان به نقاش��ی 
گربه هایی که روی دیوار 24،25، 31،03،1، فرار گربۀ 
س��یاه در صحنۀ هنگام بازگشتن عماد به خانه 23،28، 
گربه یی ک��ه در صحنه 39،35، وقتی که عماد به دنبال 
ماشین فرد متجاوز در خیابان می گردد، پشت سر عماد 
رد می ش��ود و گربه ای که بابک در صحنه 17،85، 01، 
در میان اس��باب و وس��ایل زن مس��تأجر پس از کنار 
زدن روپ��وش آنها می بین��د. در واقع گربه در این فیلم 
نشانه ای از افراد هرزه ای است که به خاطر حضور زن 

مس��تأجر بر گرد آن خانه جمع شده اند. بنا براین گربۀ 
س��فیدی که رعنا در این س��کانس به آغوش می گیرد، 
نشانه ای از پیرمرد متجاوز است و درآغوش گرفتن آن 
توسط رعنا نشانۀ اش��تباه رعنا در بازگذاشتن در و در 

نتیجه رخ دادن آن اتفاق بد برای وی است. 
ش��هر در محور همنش��ینی نش��انۀ یک جامعۀ انسانی 
محسوب می شود. در این سکانس دیالوگ بین عماد و 
بابک راجع به خرابی و س��اختن دوبارۀ شهر، نشانه ای  
ب��رای کوش��ش هایی در جهت اصلاح و زنده ش��دن 
ارزش های جامعه پس از انقلاب است که گویا از نگاه 
فیل��م مطلوب و مفید واقع نش��ده و می توان برای این 
مدّعا تفاوت س��نیّ بین بابک و عم��اد را به عنوان دو 

نماینده از دو نسل قبل و بعد از انقلاب مطرح کرد.
از سوی دیگر، حمام با توجه به  شکل و نوع  متفاوت 
آنها با ش��کل امروزی ش��ان و به س��بب تاریکی و نوع 
معماری آن در گذش��ته، هم��واره مکانی پر رمز و راز 
در نگاه گذش��تگان به حس��اب آمده است. تا جایی که 
قصه ه��ای گوناگونی نیز در مورد وج��ود موجودات 
خیالی چون جن ها و پریان در آنها بر سر زبان ها افتاده 
و در ای��ن بین یکی از جذاب تری��ن قربانیان آنها زنان 
برهنه در حمام بوده است. در این فیلم در مورد استفادۀ 
نش��انه آمیز از حمام به عنوان مکانی ترس��ناک حداکثر 
استفاده شده اس��ت. حمام در این فیلم نشانه و رمزی 
برای یک مکان ترس��ناک و محلی برای آسیب پذیری 

است.

3-9. سکانس اسباب کشی
در این س��کانس باز هم استفاد ۀ نشانه آمیز از تشک به 
کار گرفته شده  است. در صحنۀ 48،16 تشک صورتی 
با روکش نایلونی نشان از پاکی و رابطه زناشویی بدون 
خدش��ه و خیانت رعنا و عماد اس��ت. بیهوده نیس��ت 
ک��ه در صحن��ۀ 5،18،01 فیلم، دوباره تش��ک کهنه و 
رنگ و رو رفتۀ مس��تأجر قبلی، اولین وسیله ای است 
که توس��ط کارگران حمل می شود و دیالوگ بابک به 
کارگران مبنی بر اینکه تش��ک به جایی نمالد، نش��ان 
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از آلودگ��ی و نابس��مانی وضعیت اخلاقی مس��تأجر 
قبلی خانه اس��ت. در این س��کانس، در صحنۀ 13،19 
اس��باب بازی های کودکانه و کفش های پاش��نه بلند در 
کنار یکدیگر آمیزشی از معصومیت و گناه را در ذهن 
مخاطب ایجاد می کند که به نوعی نشانۀ نگاه دلسوزانه 
فیلم به زنی خودفروش اس��ت که ب��رای گذران امور 
زندگی خود و کودکش دچار انحراف گردیده اس��ت. 
در فیل��م فروش��نده، زن مس��تأجر و فرزندش حضور 
فیزیک��ی ندارند؛ امّا فیلم با به تصویر کش��یدن بعضی 
از صحنه ها، چون بازی کردن نقش فرانسیس در تئاتر 
فروش��نده  توس��ط زنی مطلّقه، که داری فرزند پسری 
اس��ت و نیز نقاشی یک گربۀ دیگر توسط پسرک او بر 
روی دیوار و نیز سوار شدن او بر دوچرخۀ فرزند زن 
مس��تأجر، به نوعی نشانه آمیز در محور جانشینی سعی 

در به تصویر کشیدن وی در فیلم داشته است.

3-10. س��کانس  های بعد از پیش آمدن حادثه برای 
رعنا

یکی دیگر از موارد قابل تأمل در این فیلم جوراب های 
کهنه  و سوراخی است که در صحنۀ دقیقۀ 31،33 فیلم، 
عماد آنه��ا را در داخل اتاق خ��واب و در کنار تخت 
پیدا می کند و بعد  آنها را درون س��طل زباله می اندازد 
و با وس��واس خاصی دس��تانش را می شوید. جوراب 
در این صحنه نش��انۀ اتفاق بدی اس��ت که در زندگی 
عماد و رعنا پیش آمده اس��ت و هر دو به نوعی س��عی 
در فراموش��ی و پاک کردن آثار درد و رنج آن از ذهن 
و زندگ��ی خود را دارند؛ امّا آثار این آس��یب عمیق به 
این زودی ها قابل پاک ش��دن نیست. شاید پاک کردن 
خون درون حمام در صحنۀ دقیقۀ 57،36 و پاک کردن 
لکه های خ��ون و ردّپای خون آل��ود پیرمرد متجاوز از 
راه پله پس از چند روز توسط عماد به نوعی نشانی از 
همین تلاش و تمایل برای پاک کردن صورت مس��ئله 
توس��ط این دو باشد؛ امّا گویی این زخم به این زودی 
التی��ام نخواهد گرفت. وصله ک��ردن جواب در صحنۀ 
تئاتر، در دقیق��ه 47،43 فیلم و گرفتن و دور انداختن 

آن توس��ط عماد و نیز دیالوگ وی مبنی بر رها کردن 
آن جوراب های لعنتی، نشان از همین ماندگاری آسیب 
در ذه��ن و درون رعنا و به طبع زندگی مش��ترک آن 
دو دارد. ش��اید بتوان گف��ت نقطه ضعف اصلی مردان 
در طول تاریخ و در وقایع گوناگون عنصر ش��هوت و 
عش��ق بوده اس��ت.  همچنین اشاره به نقطه  ضعف در 
فرهنگ ه��ای گوناگون، در قالب واژۀ ترکیبی »پاش��نۀ 
آش��یل« بیان می گ��ردد. در این فیل��م در صحنۀ دقیقۀ 
02،29،01 ب��ه تصویر کش��یدن پاش��نۀ زخمی پیرمرد 
متجاوز نشانۀ همین نقطه  ضعف تاریخی مردان است.

3-11. سکانس اجرای تئاتر مرگ فروشنده 
در صحنۀ دقیقۀ 19،35،01 در صحنه ای از تئاتر مرگ 
فروش��نده رعنا در نقش زن فروش��نده با موهای سپید 
بر بالای تابوتی ایس��تاده است که عماد در نقش ویلی 
فروش��نده در آن خوابیده اس��ت. ویلی در این صحنه 
عینکی بر چش��مانش ن��دارد و رعنا به درد و از ته دل 
بر بالای تابوت اشک می ریزد. اشک های رعنا و گریم 
وی در تئاتر بس��یار ش��بیه زن مسن پیرمرد متجاوز در 

صحنۀ دقیقۀ 53،52،01 است.

3-12. سکانس های پایانی
در اواخر فیلم و در صحنۀ دقیقۀ 40،55،01 عماد تمام 
درهای خانه ی پر از ترک و خرابی را می بندد. بس��تن 
درها در این صحنه نشانۀ پایان یافتن جستجوی عماد 
است برای یافتن فرد متجاوز و فهمیدن تمام واقعه ای 
که آن ش��ب در حم��ام برای رعنا اتفاق افتاده اس��ت. 
همچنین در پایان این س��کانس عم��اد برق های خانه 
را خاموش می کند. آخرین جایی که در این س��کانس 
خاموش می گردد اتاقی است که دو صندلی و مبل رو 
به روی هم قرار گرفته اند و لامپی بر بالا وس��ط آن دو 
روشن است. صندلی ها در این صحنه نشانۀ محاکمه و 
بازخواست عماد از پیرمرد برای داستان آن شب است 
و خاموش ش��دن لامپ آن نش��انۀ پایان این جستجو 
برای همیش��ه اس��ت و تاریکی در این صحنه پوشیده 
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شدن رازهایی اس��ت که با مرگ پیرمرد متجاوز، رعنا 
و عماد آن را برای ابد در دل خود حفظ خواهند کرد.
در پایان فیلم و در صحنۀ 52،56،01 نماهایی از گریم 
ش��دن عماد و رعنا و بتدریج به ش��کل مسن درآمدن 
آنها برای نمایش  به تصویر کش��یده می شود. در واقع  
بتدری��ج پیر ش��دن آنها در این صحنه ها نش��انۀ پیر و 
شکس��ته شدن درونی آنها در جریان این حادثه است؛ 
امّا نکتۀ دیگری که از آغاز فیلم تا همین صحنۀ پایانی 
قابل مشاهده اس��ت، چهره های فاقد لبخند و ش��ادابی 
بازیگران فیلم اس��ت. با توجّه به این نکته که »انس��ان 
ویران اغلب اندوهگین و فاقد آن س��کون متافیزیکی 
اس��ت که جزء ذاتی سرشت انس��انی در مفهوم عمیق 
آن اس��ت« )زیمل، 1368، 63(، چهره های فاقد لبخند 
در این فیلم نشان از ویرانی درونی شخصیت های این 

فیلم دارد. 

4. نتیجه گیری
با توجه به بررسی نشانه شناختی فیلم فروشنده می توان 
گفت در این فیلم از نش��انه ها به صورت گس��ترده و 
در قال��ب الِمان های گوناگونی همچون نماها، رنگ ها، 
اجس��ام و غیره  اس��تفاده گردیده اس��ت. در این فیلم 
نویس��نده و کارگردان از تمامی ظرفیت های نش��انه ای 
ب��رای انتقال معان��ی بهره برده اند و ش��اید بتوان یکی 
از دلای��ل موفقیت این فیلم را همین امر دانس��ت؛ امّا 
کاربس��ت نشانه ها در این فیلم در محورهای جانشینی 
و هم نش��ینی به یک اندازه  است. در این فیلم نشانه ها 
از یک سو در محور استعاری یعنی همنشینی، به ایفای 
نقش معنارس��انی و معناس��ازی پرداخته اند و از سوی 
دیگ��ر با توجه ب��ه مونتاژها و چینش ه��ا، صحنه ها و 
الِمان ها در کنار یکدیگر در محور مجازی یا همنشینی 
به کار گرفته ش��ده اند. همان طور که در ابتدا بیان ش��د 
نش��انه ها در مکان ها و شرایط خاص تولید می شوند و 
در همان جا بیان کنندۀ معنایی خاص هستند که فقط در 
همان ش��رایط قابل درک هستند.  همچنین بیان گردید 
که نش��انه ها بر اثر تکرار شدن در یک معنی خاص به 

نماد تبدیل می گردند. در فیلم فروشنده برخی نشانه ها 
چندین ب��ار تکرار گردیده ان��د و گاه تنها یک معنا را 
انتقال می دهن��د. برای مثال الِمان ه��ای عینک و گربه 
چندی��ن بار در فیلم تکرار ش��ده اند که گاه معنای آنها 
یکسان است؛ امّا باتوجه به این امر که این نشانه ها در 
ای��ن فیلم برای انتقال معانی م��ورد نظر تولیدکنندگان 
آن خل��ق گردیده اند، ب��ه هیچ وجه به ح��وزۀ نماد ها 
وارد نش��ده اند و تکرار مداوم برخ��ی از آنها در فیلم 
صرفاً برای تأکید و جلب توجّه مخاطب برای دریافت 

معناهای آنها است.   
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