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مکانمندی و زمانمندی در فیلم فروشنده براساس آرای هایدگر در هستی و 
زمان

فریده آفرین* 
استادیار، گروه پژوهش هنر، دانشکده هنر، دانشگاه سمنان، سمنان، ایران.

)تاریخ دریافت مقاله: 98/10/09، تاریخ پذیرش نهایی: 1400/02/04(

چکیده 
هدف مقاله این است که نحوه طرح مفاهيم هایدگر درباره زمان و مکان در »هستی و زمان« را مبنا قرار دهد و بر اساس آن روایت 
فيلم فروشنده را با توجه به یافت حالِ شخصيت ها مطالعه کند. دو مفهومِ زمانمندی و مکانمندی با رویکرد اگزیستانسيال به جهان 
تعریف می شوند. یافت حال های دازاین نبض رابطه او با حال هاي جهان را تنظيم می کند و رابطه ها و چيزها را به مثابه چيزی و یا 
چيز دیگری عيان مي کند. یافت حال های دازاین مبنای عمل اوست، عملی که خودفهمی دازاین در آن مستتر است. نتيجه نگاه 
هایدگری به فروشنده اصغر فرهادی اینکه دراین فيلم خانه و فروشنده پير، یعني دو امرِ وابسته به سازوکار سرمایه داري، کليت 
جهان هرروزه عماد و رعنا را از هم مي پاشند. پدیدارشدنِ این روابط براساس یافت حال ها و حال، به صورت چيزي یا چيز دیگري، 
تعيين کننده مکان و زمان و آشکارکننده روایت است.یافت حال ها و حال هایي که پيوست به روابط تصویري به وجود مي آید، علاوه بر 
پدیدار کردن انواع مکانمندی یعنی دوری و نزدیکی، موقعيت-  فضا و فضای اگزیستانسيال انواع هستنده ها، انواع زمانمندی اکنون، 
گذشته و آینده مربوط به آنها را تعيين می کند. عملکرد عماد نشان می دهد چگونه نسبت ها و یافت   حال های مبتني بر روابط، 
یا روابط تصویري در اگزیستانس او را چون یک روشنفکر متوسط حال و نيز نيمه عصيان گرِ انتقام جو پدیدار مي کند و وجوهي از 

شخصيت او را رقم مي زند.
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روش پژوهش 
است.  رفته  به کار  کيفي  محتواي  تحليل  روش  پژوهش  این  براي 
است.  فراهم کرده  زمان  و  هایدگر در هستی  آرای  را  تحليل  چارچوب 
در روش تحليل محتوای کيفی واحدهای بنيادینی برای تحليل انتخاب 
می شوند و براساس آنها اثر هنري، فيلم، خبر، پوستر و یک وضعيت، بحران 
و غيره تحليل مي شود. در این تحقيق نسبت ها و یافت  حال، تعيين   کننده 
نوع زمان و مکان هستند که به تعریف هایدگر از جهان و اگزیستانس 

دازاین وابسته است. 

پیشینه پژوهش 
در مورد پيشينه، با توجه به منابع فارسي، عنوان و نمونه ي مشابه این 
تحقيق یافت نشد. اما به صورت مجزا مکانمندی و زمان در هستي  و زمان 
هایدگر و همچنين تحليل فيلم فروشنده در پژوهش هایی دنبال شده که 

به آنها در فهرست منابع اشاره شده است. 

جهان هایدگری
است.  توانستن ها  و  امکان ها  از  فضایی  هایدگری  مفهوم  به  جهان4 
پرسش هایدگر از چگونگی هستی هستنده ها در جهان است. هایدگر سه 
نوع هستنده دم دستی5، فرادستی، دازاین را پيشنهاد می کند. هستنده 
دم دستی مربوط به ابزار6 و شبکه ابزاری است که دازاین می سازد. وجود 
این هستنده مقدم بر هستنده فرادستی7 است. هستنده فرادستی از اختلال 
یا خراب شدن ابزار یا سازوکارشبکه ای و خدشه در ساختار به وجود می آید. 
وقتی هستنده ای خراب مي شود یا از جا خارج می گردد، اختلال و ناکارآیي 
براي دغدغه های عملی، فرصت مشاهده در فاصله8، تأمل و پرسش نظری 
را در آن ابزار به وجود می آورد. دازاین به منزله هستنده سوم تفاوتی با دیگر 
هستنده ها دارد. اوست که پرسش انتولوژیکال طرح می کند. اوست که 
قدرت فرافکنی بر امکان ها را دارد. امکان عبارت است از آنچه دازاین توانایی 
انجام آن را دارد. دازاین در هر امکان، به خاطر9 و به منظور10ِ عمل می کند. 

مکانمندی و فضا 
هستنده دم دستی به منزله ابزار به این جا و آن جای معينی متعلق 
است که درگيرانه به یک کل ابزاری تعلق دارد )هایدگر، 1389، 138(. 
»در« که برای دم  دستی ها و ابزارها به کار می رود به معنای درگيری با 

مناسبات عملی متعلق به هستی ابزارها است. دوم اینکه »در« حاکی از 
شيوه خاص بودن درگيرانة دازاین در جهان با ابزارها و دیگران است. به 
گفته هایدگر هستنده دم  دستی، دارای ویژگی نزدیکی است. نزدیک بودن 
به معنای در نظرگرفتن فاصله مکانی مشخص و معلوم نيست. بلکه به 
معنای به دست گرفتن و سروکار داشتن هاي هرروز است که واجد خصلت 
نزدیکی است. هستندگان هر یک نزدیکی متفاوتی دارند، اما این نزدیکی 
به  نمی کند...  معين  و  معلوم  فضایی  و  دم  دستی  فواصل  اندازه گيري  را 
دست گرفتن و کاربردنی که واجد پيرامون نگری است به این نزدیکی نظم 
می دهد. پيرانگري دلمشغولانه، آنچه را که به این شيوه نزدیک است، از 
لحاظ جهتی که در آن همواره قابل دسترسی است، تعيين می کند.... ابزار 
جای خودش را دارد یا در غير این صورت در دوروبر است و این حالت 
را باید اساساً از واقع  بودن محض در یک موقعيت مکانی تصادفی هستنده 
فرادستی متفاوت دانست )هایدگر، 1389، 137(. »کجا« منظور خصلت 
ابزاری هستنده و تعلق به یک کليت ابزاری است )همان، 138( که از 
آن تعبير به ناحيه11 می شود. ناحيه مربوط به در دست بودگی هر یک 
از ناحيه های پيشينی نسبت به هستی هستنده در درستی است و صرفاً 
وقتی جلب توجه می کند که در وجوه ِ معيوب، دلمشغولی کشف شود. 
هستنده فرادستی در موقعيت مکانی تصادفی قرار دارد وقتی چيزي را در 
جاي خودش نيابيم، ناحية آن مکان از حيث ناحيه  بودنش برای اولين بار 

آشکار می شود.
مکان هستنده های فرادستی به فضا- موقعيت ها تبدیل می شود. وقتي 
ابزار دیگر کار نمی کند، نه تنها وجه ابزاری و کاربرد آن از کار می افتد، بلکه 
جای آن ابزار هم از قلم می افتد. جای ابزار برای خود آن علی السویه است، 
اما وقتی تبدیل به فرادستی می شود، جای آن به فضا موقعيت تبدیل 
می گردد. نه اینکه شئ دم دستی یکسره مکان خویش از کف داده باشد، 
بلکه به جاي ابزار بدل می شود، به یک موقعيت فضایی. در این صورت 
ابزار یا هستنده های فرادستی، عرض، طول و ارتفاع خود را به ما نشان 
می دهند. می دانيم، دازاین به واسطه در جهان هستن اش مکانمند است. 
خصلت اگزیستانسيال در جهان هستنِ متوسط، به سوی ایده جهانيت 
به طور کلی پيش   می رود. جهانيت جهان پيرامونی ... اشاره به مکانمندی 
دارد. اولين یا نزدیک ترین جهانِ دازاین هر روزه، جهان پيرامونی است 
)همان، 89(. اما به همين محدود نيست به این دليل که مکانمندی دازاین 

مارتين    هایدگر    )1889–1976( یکی از چالش برانگيزین و تأثيرگذارترین 
فيلسوفانِ قرن بيستم است. نفوذ هایدگر برای هر بحثی از پساساختگرایی، 
 Emerling,) پسامارکسيسم و سياست هویتي، مهم محسوب شده است
159-158 ,2005). او در کتاب هستی و زمان تلاش می کند هستی و 
زمان را یکی کند. او یک بار هستی را براساس زمان و باردیگر زمان را 
براساس هستی درک می کند )خاتمی، 1391، 99(. بنابراین در این کتاب 
خود زمان مسأله مهمی است. به نحوي که زمان را به منزله وجه دیگر 
مکان و وابسته به »داي« دازاین1 توضيح مي دهد. دازاین سه برون خویشی 
دارد و مبتنی بر خطوط هم دازاینی و انتظارات کَسان3 بر هر یک از امکان ها 
بدون تصميم قبلی افکنده می شود. در هر افکندگی براساس یافت حالی 

عمل می کند. با همين الگوی زمانمندی، مکانمندی براساس یافت حال و 
حال ها، روابط با دازاین های دیگر، قطع رابطه با آنها، خطوط هم دازاینی و 
نيز تأکيد بر عمل و فهم پيشاهستی شناختی، تعين مي شود. فرض پژوهش 
این است که تأکيد هایدگر بر یافت حال و حال و نيز عمل و فهم مستتر در 
عمل بر آن اساس خود روابط را به مثابه چيزي یا به منزله چيزي دیگر، 
عيان مي کند. همچنين این عيان کردن با توجه به تعيين نوع مکان و زمان 
نوعي روایت مندي را به همراه دارد. با این مقدمه در این پژوهش پرسش 
این است که با چه تأکيداتی می توان انواع زمان و مکان هایدگري در این 

فيلم را مطالعه کرد؟ 
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با دیگر هستنده ها متفاوت است. مکانمندی دازاین خصلت دوری زدایی 
و جهت مندی دارد. )هایدگر، 1393، 140 -141(، دوری زدایی در وهله 
اول و غالبآً نزدیک سازی پيرانگرانه به نزدیکی آوردن به مثابه تهيه و تدارک 
هر  زندگی  در  دوری ها  این  است.  دم دست  داشتن  و  آماده کردن  دیدن، 
روزه دازاین تعين یا قطعيت مخصوص دارند. دوری زدایی دازاین به منزله 
در هستنِ دوری   زداینده، همچنين دارای خصلت جهت گيری است. هر 
نزدیک سازی پيشاپيش جهتی را در ناحيه ای اختيار می کند که به واسطه 
آن هستنده دوری زدایی شده خود را نزدیک می یابد دلمشغولی  پيرانگرانه 

دوری زدودن جهت گيرانه است )هایدگر، 1393، 145(. 
نه مکان در سوژه است و نه جهان در مکان، بلکه مکان در جهان 
دازاین  مقوم  که  هستن ای  جهان  در  به وسيله  مکان  جایی که  تا  است 
است گشوده شده است )هایدگر، 1389، 149(. مکان دوری و نزدیکی 
موقعيتی هستنده دازاین با سایر هستنده های درونی است. مکان مندی 
است.  جهان  مثابه  به  دازاین  بنيادی  تقویم  بر  ناظر  دازاین،  خود  ذاتی 
مکان در تقویم جهان شریک است. هستی خود مکان باید با نظر به خود 
پدیده و مکانمندی های پدیده ای گوناگون در جهت روشنگری امکانات 
هستی به طورکلی باشد )هایدگر، 151،1393(. دازاین مانند هستنده های 
دم دستی در جهان نيست، آنطور که اشياء ممتد داخل در یکدیگرند؛ یعنی 
در جهان بودن دازاین را نباید ظرفی انگاشت که انواع هستنده ها را چون 
مظروفی در آغوش می کشد. دازاین به سياق سایر هستنده های دم دستی و 
فرادستی نيست که مکانمندی آنها با داخل بودن قابل تعریف باشد. دازاین 
مرکز یا مرکز ثقل فضای اگزیستانسيال است، مکانمندی آن با مکانمندی 
سوژه دکارتی تفاوت دارد. به گفته هایدگر ملازم با سياق طرح مقدماتی 
و ابتدایی در- هست... لازم بود تا حدود دازاین در برابر نحوه اي از هستن 
در فضا، که ما آن را   داخل بودن12 می گویيم، به روشنی محدود شود. داخل 
بودن یعني موجودي که خود ممتد است به حدود ممتدِ موجودي امتداد 
یافته محاط و محصور باشد. ]این[ موجود داخلي و آنچه بر آن محيط است، 

هر دو در فضا فرادست هستند« )1393، 148(.
دازاین به منزله اینجا یا آنجا هستن در جهان است. این ویژگی در 
جهان بودن دازاین اگزیستانس نام دارد. »دا« به معنای مکان وجه زمانی 
هم دارد، در حقيقت هایدگر وجه زمانی را از مکان استخراج می کند. مکان 
و زمان نزد هایدگر معنای انتولوژیک دارد. مکان و زمان نه مانند تفکر 
ارسطو امر خارجی و نه مشابه زمان و مکان کانت فرم های محض شهود 

هستند.

آنها مانند مکان و زمان هگل دو ابزار برای ساخت طبيعت و تاریخ 
نيستند. نزد هایدگر مکان و زمان دو امر اگزیستانسيال و دو وجه یا حيث 
زمان  و  مکان  می آیند.  به شمار  دازاین  در- جهان-  بودن  یا  اگزیستانس 
نزد هایدگر، مفهومی و مقولی و به معنای رابطه ظرف و مظروفی نيست 
دازاین، گشودگی خودش  اگزیستانسيال  )خاتمی، 1391، 123-122(. 
است. دازاین هستی آنجا را، »در«، به عهده دارد. دازاین از اصل و آغاز، 
آنجا در جهان است و اگر فاقد آن باشد، نه فقط درواقع، بلکه به طورکلی 
هستنده ای با ذات دازاین نيست. مکانمندی اگزیستانسيالِ دازاین، محل 
او را تعين می کند و بر آنجا بودن در جهان در یکی از امکان های جهان، 
افاده  را  ذاتی  آنجا، همين گشودگی  یعنی  »دا«  اصطلاح  است.  مبتنی 
می کند. به دليل همين گشودگی است که این هستنده همراه با آنجا 

هستنِ جهان برای خودش، آنجا است )هایدگر، 1389، 178(. به  علاوه، 
دازاین به منزله آنجا هستن، مجال تلاقی با دازاین دیگری در جهان اش را 

می دهد )هایدگر، 1393 ،161(.
و  حال  به  ]مربوط  امکان ها،  به  دازاین  گشودگی  و  درجهان بودن 
یافت حال هاي دازاین است[ کارکرد قوای حسی انسان را امکان پذیر کرده 
 است )عبدالکریمی،1396، 205(. آنجا بودنِ دازاین، موقعيتی است که 
به نحوی معنادار ساختاربندی شده است. دازاین در این موقعيت عمل 
می کند و وجود دارد )راتال، 1388، 57(. از این  رو، دازاین مرکز فضاي 
اگزیستانسيال است، دوری و نزدیکی و سایر جهات به این مرکز بستگی 
دارد. این فضاي اگزیستانسيال خود وجهی است از وجوهِ در- جهان- هستن. 
در نتيجه فضای دازاین بر اگزیستانس او، به منزله شرط امکان آن مبتنی 
است )کریمی ترشيزی، 1397، 80(. از آنجا که دازاین دربردارنده فضای 
اگزیستانسيال یا روشنگاه است، با حرکتش به فضای دکارتی جهت و شکل 
می دهد. فضا با او حرکت می کند و دچار تغيير می شود، نه اینکه فضایی 
باشد و او را شکل و تعين بدهد. »حال«، از وضعيت در جهان بودن ناشي 
مي شود. هر یافت حالي به دازاین نشان مي دهد که چگونه با توجه به جهان 
اطراف خود، وجود دارد )راتال، 1388، 53(. روابط دازاین در کل بر مکان 
و زمان تقدم دارند و آنها  را می سازد. مکان و زمان را همين روابط می سازد 
که بروز آنها به یافت حال دازاین در این روابط، وابسته است. یافت حال13 در 
این آشکارسازی، نحوه هستن خاصی را هم رقم می زند. هایدگر مي گوید 
حالت ها13 نمونه هایي از ساختار عمومي هستي ما هستند که او آن ها را 
یافت حال یعني شيوه تنظيم شدگي ما به سوي جهان نام مي دهد )راتال، 

.)51، 1388
در تمایز حال و یافت حال که از نظر این پژوهش  سنخ زمان و مکان را 
تعيين مي کند، باید به دقت تأمل کرد و مرز باریک آنها را حفظ نمود. حال 
نه بيروني است و نه دروني بلکه از در- جهان-  هستن دازاین ناشي مي شود 
به گفته هایدگر »از حيث هستي شناختي،  را رقم مي زند.  و گشودگي 
حال نوعي آغازین از هستي براي دازاین است... در آن دازاین.... نسبت به 
خود ناپوشيده مي شود... یک حال به ما هجوم مي آورد. حال نه از بيرون 
مي آید و نه از درون بلکه از در -  جهان-   هستن15، به عنوان نحوه اي از این 
هستي دازاین، ناشي مي شود. اما ما با تمایزي سلبي ميان یافت حال و 
درک تأمل آميز چيزي در درون به این طریق به بصيرتي ایجابي درباره ي 
ویژگي آن ها به منزله گشودگی، دست مي یابيم. حال، پيشاپيش در هر 
مورد، در-جهان-هستن به منزله ي یک کل را ناپوشيده کرده، و اول از همه 
راهبري خود به سویِ چيزي را امکانپذیر ساخته است. داشتن یک حال، 
در وهله نخست به امر رواني مربوط نيست، خود وضعيتي دروني نيست که 
بعداً به صورت معماوار به بيرون دسترسي پيدا کند و رنگ خود را بر چيزها 

و اشخاص بزند« )هایدگر، 1389، 183(.

زمانمندي و حالت هاي زمان 
هایدگر در کتاب کانت و مسأله مابعدالطبيعه، با عطف به نقد عقل 
بازتوليد  محض و حتی رسائل ماسبق کانت سه سنتز دروني دریافت، 
Hei-)  و بازشناسي را سه بعُد اکنون، گذشته و آینده در نظر مي گيرد

سنخ  سه  به  توجه  با  زمان  و  هستی  در   .(degger,   1997,   264-265
هستنده، و با توجه به اساس یافت حال های دازاین در سه بعُد زمان طراحی 

مکانمندی و زمانمندی در فيلم فروشنده براساس آرای هایدگر در هستی 
و زمان
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می شود. هستنده اول گرفتار توالی و تکرار است و در ساحت اکنون وجود 
دارد. هستنده فرادستی زنجيره و تسلسل اکنون را پاره می کند و برانگيزنده 
پرسش نظری است. هستنده فرادستی مربوط به وقفه زمانی است و در 
ارتباط با آن گذشته مطرح مي شود. چيزی که از زنجيره ابزاری بيرون  
مانده، شفافيت16 و صراحت می یابد و از پس زمينه مبهم و نامصرح بيرون 
کشيده می شود. از طرف دیگر در وقفه، ساختار پيشين مربوط به گذشته 

است که اهميت می یابد. 
دازاین با جهان درگير17 است و با -  دیگران- هستن18 را تجربه می کند. 
دازاین در عين حال، می تواند برای دیگران هستنده دم دستی باشد. این 
هستنده، به انضمام اینکه دو نوع پيش گفته زمان را تجربه می کند »نه 
هنوز هستن- توانستن« یعني امکان پيش رویش و در نتيجه آینده را اجرا 
مي کند. دازاین خود را در حکم من هستم مشخص می کند. چون هيچ کس 
خودش نيست، »من هستم« دازاینِ منتشر در دیگران است. دازاین همواره 
با یک امکان روبه رو مي شود که یا آن را پيشتر اگزیده یا در امکانی هست، یا 
امکانی را خواهد اگزید. دازاین عملی را در نسبتی انجام می دهد. عمل کردن 
یک فرآیند بی پایان است، مدام باید در یک نسبت وارد شد. دازاین به 
بدان وارد شود، همواره »نه  باید  خاطر یک نسبت بی پایان که همواره 
هنوز-هستن-توانستن« یا نه هنوز خویش است. نه هنوز، تحقق نمی یابد 
و در اکنون حضور دارد. مهم ترین زمان متمایز دازاین آینده است. آینده 
هم نه هنوز هستن توانستن یا پيش افکندگی در برابر نسبت هایی است که 
همواره بدان وارد می شود. همواره پيشاپيش به صورت همبود با اکنون، رو 
به سوی امکانی است. در زندگی روزمره شکاف دازاین و امکان هایش از 
بين نمی رود. بدین صورت نيست که دازاین یک بار وارد رابطه با امکان ها 
شود و برای هميشه دیگر نيازی به ورود به آنها نباشد. باید همواره دازاین 
بر رابطه ها و نسبت ها افکنده شود. بدین ترتيب هایدگر می گوید، پدیدار 
بنيادین زمان، آینده است. آینده همبود با اکنون، یعنی همين پيش دویدن 
به سمت امکانی که واقعاً امکانی آنجا، در جهان است و دازاین همواره در 
صدد رفع شکاف با امکان است. گشودگیِ دازاین، در همين پيش دویدن 
است. دازاین، آینده ی خود است، آن هم به گونه ای که در این آینده بودگی به 
گذشته و اکنون بودگی خویش بازمی آید. اگر دازاین را در نهایی ترین امکان 

هستی اش دریابيم، خودِ زمان است، نه در زمان )هایدگر، 1393، 60(. 

اضطراب و آینده اصیل 
هایدگر در پاسخ به پرسش اینکه زمان چيست؟ می گوید پرسش زمان، 
نگرش و تأمل مان را به دازاین معطوف می کند، در صورتی که مراد از دازاین 
امر هستنده در هستی خودش است )هایدگر، 1393، 48(. نه تنها هستی 
انسانی، در مفهومی معين در زمان است، بلکه باید به یاری آن هر آنچه 
زمان هست، بازخوانده شود، ناگزیر باید این دازاین در فرمان های بنيادین 

هستی اش مشخص بشود )همان،50(. 
به قول هایدگر اصالت دازاین، همان چيزی است که فوق العاده ترین 
امکان هستی را می سازد. فوق العاده ترین امکان هستي، هيچ یا بنيادي 
است که براساس  آن شکل مي گيرد. اصالت به منزله منحصرترین امکان 
هستیِ دازاین، هنگام رویارویي با چيستي یا کيستي برهنه و عریان هر 
دازاین رخ مي نماید. حيرت در پی دریافت دازاین، در خودِ هستنده ای است 
که می بایست آن را بشناسيم: در امکان بنيادینِ هستیِ خودش )هایدگر، 

1393، 55(. زمانمندی اصل فردانيت یا چيزی است که کسی را آنی 
می کند که هست. 

فهم هستی اصيل دازاین وقتی صورت می گيرد که هيچ امکانی دازاین 
را فرا نمی خواند. نه امکان های گذشته و نه اکنون در این وضعيت دازاین 
به سوی مرگ19، یعني هيچ امکاني است. دازاین نمی تواند خود را بر آن 
بيفکند. آینده اصيل، وقتی است که هيچ امکانی از امکان هاي موجود به 
دازاین گشوده نمی شود و او را جذب نمي کند. در اضطراب همه امکان ها 
رنگ می بازد و جهان به منزله یک ساختار مفصل بندي شده اهميت خود 
را از دست مي دهد )هایدگر، 1389، 195(. بروز اضطراب20 واقعی از آن 
روست که دازاین در اعماق هستی اش مضطرب است. در اضطراب دو امکان 
گشوده می شود: خودینگی، ناخودینگی )هایدگر، 251،1393(، یک امکان 
که دازاین در آن به سوی هيچ امکان و هيچ ارتباطی با سایر هستنده ها 

نيست تا خودش را بيابد. 
در اضطراب همه دم دستی ها و فرادستی ها در محاق، محو می شوند 
و در نيستی فرو می روند. پدیده اضطراب نوعي احساس درونی نيست. 
چيزی که در برابر آن مضطربيم، هيچ چيز و هيچ جا نيست. اضطراب به 
دازاین فردیت می بخشد. اضطراب، هستن به سوی خودینه ترین »هستن- 

توانستن«، یعنی آزادبودن برای فرآچنگ آوردن است.
به همين دليل ذاتِ دازاین، هميشه یافتنِ خویش در فاصله ي تسليم 
به جهان و آزادي از جهان رقم می خورد )راتال، 1388، 50(. دازاین با 
یافت حال اضطراب خود را زیرتأثير فشار یک امکان تهي یا پرسش کيستي 
منزله  به  خودش  برابر  در  دازاین  اضطراب  در  مي بيند.  روبه رو  خودش 
)هایدگر، 1389، 251-244(.  دارد  قرار  -  هنوز-  هستن  - توانستن«  »نه 
یافت حال اضطراب جهان را به منزله چيزی که اهميت یا دلالت خود را از 
دست می دهد، بر دازاین پدیدار می کند و خود دازاین هم با یک یافت حال 
به نحوي عيان مي شود. اضطراب یگانه ترین چيز، یعني پيشی جستن دازاین 
و تماميت هستن توانستن  او را بر او آشکار مي کند. پيشي جستن، دازاین را 
مطلقاً متفرد می کند و به آن مجال می دهد تا در این متفرد شدن از تماميتِ 
»هستن توانستن اش« یقين حاصل کند. یافت حال بنيادیِ اضطراب به این 
خودِفهمی دازاین بر حسب بنيان21 خودش تعلق می گيرد. هستن به سوی 
مرگ ماهيتاً اضطراب است )هایدگر، 1389، 314(. مرگ نحوه هستن 
به  پایان  با  آن اضطراب، در جهان است )هایدگر، 1389، 317(. مرگ 
منزله فرادستی بودن فرق دارد )همان، 308(. مرگ به معنی نحوه اگزیدنِ 
اضطراب، به معنای فراپيش-  خود بودن22 دایمی، نهایی ترین نه هنوز دازاین 
است. پروا ساختمان بنيادین دازاین است. هستن به سوی مرگ در پروا 
بنيان دارد )هایدگر، 1393، 333(. مرگ امکانی است که با امکان های 
امکان  از  ناتوانی  آنجا - هستن«  دیگر-  »نه-  امکان  است.  متفاوت  دیگر 
فرافکندن بر امکان های جهان است. »در آینده ی پيش روی دازاینی که در 
امر ميانه23 و حد متوسط است خود او تکامل می یابد و در پيش دویدن به 
مثابه یگانه یکباربودگیِ یگانه تقدیرش، در امکانِ یگانه گذشته اش آشکار 
می شود. این فردانيت امر ویژه و اصيل و از آن خود دارد که به او مجال 
نمی دهد به سوی فردانيتی رهسپار شود که به معنای شکل گيری تدریجی 
خيال انگيز وجودها )هستی (های استثنایی است« )هایدگر، 1393، 72(. با 
توجه به این مطالب و اهميت حال و یافت حال به ویژه اضطراب که خود 
هر کس را آشکار مي کند، مي توان گفت، نزد هایدگر دازاین در هستي و 
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زمان براساس تصاویر ذهني عمل نمي کند، بلکه براساس روابطي عمل 
مي کند که تصویري اند. براساس عمل او تصویري شکل مي گيرد. دازاین 
براساس روابطي که تصویري اند، عمل مي کند و ضمن عمل مي فهمد و 
تصویري از فهم او تشکيل مي شود. براساس این روابط تصویري، دیدن به 
مثابه چيزي یا به مثابه چيزي دیگر، وجه روایي اگزیستانس دازاین را نشان 
مي دهد. بدین معنا که براساس پتانسيل مباحث هایدگر در هستي و زمان 
مي توان وارد بحث آثار هنري از حيث روایي شد. علاوه براین مي توان از 
محتواي مقاله سرچشمه اثر هنري از هایدگر استفاده کرد و آن را به آثار 

سينمایي بسط داد. 

جهان و اثر هنري 
 با نيم نگاهي به مقاله »سرچشمه اثر هنري« مي توان گفت آثار هنری 
جهانی را مي سازد  )شيبر، 1397، 186-190(. هنر برای   هایدگر بسيار مهم 
است، زیرا نوع بي نظيري از آشکارگي است: اثر هنری نه تنها موجود24 را 
مي تواند آشکار کند، بلکه وجود آن موجود را نمایان مي کند. اثر هنری 
در مباحث هایدگر به کارانداختن و راه اندازي25 است و فراهم کننده زمينه 

فعاليت26 آشکارگی و تثبيت مکان27 و مجال رخ دادن82ِ حقيقت است.
اثر هنری رویدادنِ جهان و زمين را آشکار می کند. جهان، قلمرو فعاليت 
نه  افکنده شده29 است. زمين  انسانی و روابطي است که دازاین در آن 
فقط به طبيعت، موجودات طبيعی، تودة ماده و مفهوم نجومي30ِ سياره 
اشاره دارد، بلکه جایی است که مردم محل اقامتشان را در هر مکانی روی 
آن بنا می کنند و جان پناهی برای آنان است، بدون اینکه هيچ کوشش و 
 Heidegger, 1950, 41,) زحمتی برای ساخت آن مصروف کرده باشند
45). جهان به منزله گشودگيِ خود آشکارکنندة مسيرهايِ متعدد تصميم  
ضروري در سرنوشت تاریخی مردم را رقم می زند و زمين به منزله قلمروی 
ناگسستني  یکدیگر  از  این دو،  امان دهنده، است.  و  پناهگاه  پوشيدگي، 
هستند (Ibid., 47). بنا به توضيح هایدگر این دو با هم در پيکار هستند. 
این پيکار31 به معني بی نظمی نيست.32 هایدگر می نویسد: در این »پيکار« 
هر طرف مقابلي، دیگری را به حد خودبيانگري33 و افشاي ماهيتش ارتقا 
مي دهند، این امر نه تنها حاکي از تصادفي و احتمالي  بودنِ آنها نيست، 
بلکه نشان از واگذارکردنِ آنها به منبعِ اصيل سرچشمة پوشيدة هستي شان 
است. هر طرف مقابلي، در تقلا و پيکار، دیگري را ورايِ مرزهاي خودش 
مي برد (Ibid., 47-48). اثر هنری یکباره به هر دو قلمرو- جهان و زمين- 
تعلق دارد. این کار اثر هنری است که پيکار جهان و زمين را به صورت 
نامتعين، نگه مي دارد، بدون اینکه بين آنها سازشی برقرار کند.کارِ اثر هنری 
تعيينِ جاي گشودگی جِهان و عرضه کردن آن در زمين است. به گفتة 
هایدگر جایگاهِ پيکار و محلِ درد، روشني گاه یا امرِ گشوده است. اثر هنري 
سبکي بنياد مي نهد و با این سبک شيوه هاي اقامت داشتن در جهان را 

چنان زیبا ترسيم مي کند که ما را مجذوب خود مي کند. 

فیلم فروشنده 
فروشنده هفتمين فيلم بلند اصغر فرهادي برنده تعداد زیادي جوایز 
بين المللي مانند جایزه بهترین بازیگر مرد شهاب حسينی جشنواره فيلم 
کن 2016، )عقيقي، 1396، 230(، است. داستان فيلم روایتگر حوادث 
پيچيده زندگي عماد و رعنا است که بعد از متروکه شدن محل زندگي شان 

و در جریان نقل مکان به خانه دوستشان بابک اتفاق مي افتد.43

مکانمندی و زمانمندي در روایت فیلم
جا و مکان: توالی و تکرار

براي توضيح روابط حاکم بر جهان فيلم و امکان هاي ظهوریافته یا 
پنهان و درک روابط مبتني بر آن، توضيح سازوکار سرمایه داري در ابتداي 
بحث ضروري است. جهان قلمرو فعاليت انسانی و روابطي است که دازاین 
در آن افکنده شده است. گاهي دازاین علاوه بر   روابط اگزیستانسيال، در 
روابطي افکنده مي شود که از سوي سازوکار سرمایه داري طراحي مي شود.

دائم  پول  آن  در  که  است  فرآیندي  بلکه  نيست،  چيز  یک  سرمایه 
در جست وجوي پولِ بيش تر به کار گرفته مي شود. سرمایه داران یعني 
همان هایي که این فرآیند را به جریان مي اندازند- چهره هاي بسيار متفاوتي 
به خود مي گيرند. سرمایه داران عرصه ي مالي با قرض دادن به دیگري در 
مقابل دریافت بهره پول خود را افزایش مي دهند. سرمایه داران سوداگر 
ارزان مي خرند و گران مي فروشند. مالکين اجاره مي گيرند چرا که زمين و 

املاکي که در اختيار دارند منابعي کم یاب هستند )هاروي، 1394، 68(. 
در فيلم فروشنده، جهاني که ساخته مي شود روي خطوط هم دازایني 
عماد و رعنا بنا مي شود. عماد معلمی است که در ميدان امکان ها یا خطوط 
هم دازاینی از پيش معين، افکنده شده  است. وي با دازاین هاي دیگر در 
شبکه اي از روابط شغلي، اجتماعي و خانوادگي،.... قرار دارد. انواع روابط 
تصویري قلمرو فعاليت او یا جهان را سازماندهي مي کنند. روابطي که در سر 
او نيستند بلکه پيشاپيش و همواره پيشِ روي او و آماده اجرا شدن هستند. 
سازوکار سرمایه داری با تأکيد بر مجتمعی که در نهایت نشست می کند، 
در انواع روابط تصویري آنها در اگزیستانس رخنه می اندازد. مکانيسم بسازو 
بفروش و خانه هایی که بدون استانداردهای ساخت وساز برای کسب سود 
و سرمایه    سرهم سوار می شوند، این تصاویر را خدشه دار مي کند. دستورات  
اجرایی شده ی بسازوبفروش ها، فضای مادی و روابط یک خانواده دو نفره را 
هم به وجود می آورد و هم در عين حال آن  را تخریب می کند. سرمایه داری، 
فضاهایی توليد می کند که نمود مادی، عينی و ابژکتيو دارد. اما برای درک 
ابعاد و تأثير این فضا بر افراد فکر می کند تا هم به راحتی قابل کنترل باشد 
و هم با کم ترین هزینه بيشترین سودآوری را برای آنها داشته باشد. در 
حقيقت فضای اگزیستانسيال افراد را تسخير می کند، آنها را به هم می زند 
و کم تر مجال بروزیافتن به آنها می دهد . سرمایه داری برای کنترل افراد با 
فضاهای عينی و مادی، برنامه ریزي مي کند. دازاین بدون این پرسش از چه 
کسی هستم، و دغدغه نحوه هستی و اگزیستانس و اقامت، صرفاً با تأکيد 
بر روابط اجتماعی در جایی اقامت می کند و در واحه اکنون به سر می برد. 
سرمایه داری در چرخه دوم با زمين و روابط سرمایه داری پيشرفته توليد 
زمين که مستغلات می نامند، چرخه دوم سرمایه را به وجود می آورد. به 
این تعبير، هدایت سرمایه به سوی ساخت  وسازهای مسکونی توسعه فضا، 
تأمين اعتبار و سوداگری زمين ابزاری ثانویه برای کسب ثروت به شمار 
می آید که مستقل از چرخه اول است. در این چرخه صرفاً باوارسي رابطه 
اجتماعي سرمایه و زمين مي توان چنان که  باید و شاید بهره مالکانه را درک 

کرد )فاین، 1387، 677(. 
سرمایه داری روابطي را ساخته و یا آن را مطابق اقتضائات اقتصادی 
فضای جهانی بازسازی می کند. در حقيقت، از منظری باید به جای فضاهای 

خاص یک کشور یا جغرافيا از فضای جهانی سخن به ميان آورد.
توليد فضا بر اساس روابط اجتماعی و کنترل شده، بن مایه ای است 

مکانمندی و زمانمندی در فيلم فروشنده براساس آرای هایدگر در هستی 
و زمان



18
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره 26، شماره 2، تابستان 1400

دارای جنبه های صریح سياسی و به سيستم های در حال پرورش توليد 
به  جهاني سازي   .(Elden, 2004, 181) است  مربوط  سرمایه داری  در 
سرمایه داري  استراتژیک  ميدان  در  وضعيت هاي چيرگي  از  یکي  منزله 
در ستيز نيروهاي خود ]…[     تلاش مي کند با فراموشي )و همگن سازي( 
)آفرین، 1397،  گيرد  به دست  را  ناهمگن(  فضاهاي  )و  امور  بر  سلطه 
249(. با وجود جهانی سازی جهان تبدیل به یک ظرف همگن و یکپارچه 
نشده است. به همين دليل هر کدام از دازاین ها در چندین جهان )در 
جهان- هستن=          اگزیستانس( در هم تنيده زندگی می کنند که بر چيستی 
)بولت،  تأثير می گذارد  در جهان  او  بر چگونگی حرکت  و  ارزش گذاری 

.)35-31 ،1395
از طرف دیگر از آنجاکه هژمونی سرمایه داری در و به واسطه ي فضا 
عملی می شود، مي تواند جهان هاي دازاین در سراسر جهان را به یک شبکه 
ساختاري همگن قابل کنترل فروکاهد. به این دليل که چيرگی بر فضاي 
عيني و زمان به همراه کاوش بی وقفه برای چيرگی بر طبيعت از دیرباز 
جایی مهم در ذهن جمعی جوامع سرمایه داری داشته تا سرمایه هر چه 
بيش تر در فشردگی فضایی-  زمانی به حرکت در آید و فواصل اثرگذاری 
متقابل فشرده و کوتاه شود )هاروی، 1394، 241(. در نظام سرمایه داري، 
فضاي شهري، هم مانند سایر ابزارها و کالاها، »توليد، عرضه و مصرف« 
مي گيرد«  قرار  حقيقت  جایگاه  در  »مصرف  آن،  نتيجه ی  در  مي شود، 

)تربتي، 1395،  28(.
 فضای زندگی عماد و رعنا یک حریم خصوصی است که البته چندان 
خصوصی هم نيست. شرایط کيفی سازه ها و نحوة ساخت و توليد آنها خيلی 
ساده خصوصی بودن آن را از هم می پاشند. عماد و رعنا تسليم اقتضائات 
عملی سرمایه داري هستند. این امر تابعيت آنها از اقتضائات عملي یعني 
اکنون را نشان مي دهند. به شيوه منفعلانه فضاها، بر اساس روابط عيني، 
منفعت طلبانه شکل مي گيرد. آنها صرفاً تحت فرمانِ اصول کژتابانه مجتمع 
ساختمانی خود، عليرغم ميل باطنی شان باید آن خانه را ترک کنند. عماد 
و رعنا حتی اگر به آن خانه دلبستگی داشته باشند، نمی توانند زندگی 
عيني خود را در آن ادامه دهند. این انفعال، در عبث  بودن ِ آرزوی عماد 
ریشه می دواند: »ای کاش این شهر را ویران کنند و از سر نو بسازند.« پاسخ 
بابک دوست عماد، به این رویش کنترل نشدني و کم   وکيفيت ساختمان ها 
این است: »شهر را یک بار خراب کردند و دوباره ساختند و شد این«. در 
ادامه فيلم مي توان به ابزارها و هستنده های دم دستی پربسامد که استفاده 
آنها معطوف به هدفي است، اشاره کرد و از اتاق خواب، حمام، تخت، تشک 
تخت، پنجره های شکسته، عينک، گربه و دوچرخه بچه نام برد )سجادی فر، 

1397، 79، 82 و 87(. 

موقعیت-  فضا: وقفه و گذشته
 ساختمانی که ترََک بر می دارد به منزله هستنده ای فرادستی خود 
را بر عماد و رعنا و سایر ساکنين آن ساختمان آشکار می کند و خود 
ساکنين را به منزله ترَک کننده. آنچه تا پيش از این اهميت نداشت و 
دیده نمی شد، آنچه که در پس فعاليت های روزانه افراد شفاف بوده و به 
صورت پيشاهستی شناختی استفاده مي شد، روبه روی دیدگان ساکنين قد 
می کشد. در مرحله بعد، این ساختمان از محيط و از بطن زمينه ای که در 
آن قرار دارد، بيرون کشيده و به چرایی علت این نشست، پرداخته می شود. 

به تعبير بهتر، در فاصله فرصت تأمل نظری برای ساکنين پيش می آید. 
پرسش این است: چرا ساختمان نشست کرده؟    .... پاسخ بدین پرسش به 
شيوه نظری از برساخت های بسازوبفروش جدانيست. گودبرداری زمين 
این  کناری، می تواند به لحاظ نظری در خصوص چراییِ ترک برداشتن 
را  مجتمع  وافر  ترسی  با  که  افرادی  باشد.  قانع کننده ای  پاسخ  مجتمع 
ترک می کنند هر کدام با نحوه ترک کردن خود، به بازنمایی فضای روابط 
اجتماعی حاکم در این مجتمع کمک می کنند. بازنمایی فضایي که اکنون 
تبدیل به هستنده فرادستي شده، بدون تأمل بر فضای بازنمایی شده در 
روابط اجتماعی غيرممکن است. از این بين، وقتی با هستنده فرادستی ای 
چون ساختمان روبه رو می شویم مکان زندگي رِعنا و عماد، به هستنده 
فرادستی و موقعيت- فضا تبدیل مي شود. هر کدام از این افراد ممکن است 
بتوانند در این فضاهاي عيني، داراي فضاي اگزیستانسيال خود باشند. البته 

ما در ابتداي نشست ساختمان، دغدغه آن را نمي بينيم.
این وقفه، نه تنها فرصت تأمل نظری و طرح چرایی نظری نشست کردن 
و فرادستی شدن این ساختمان را ایجاد می کند، بلکه امکان های زیسته ی 
پشت سر گذاشته افراد را تحت کنترل سازوکار سرمایه داري زنده می نماید. 
بازگشت گاه و بی گاه عماد و رعنا به خانه سابقشان و نشان دادن بقایای 
زندگی  متوسط شهري شان حاکی از همين امر است. دازاین ها یا افراد 
ساکن مجتمع در این جا حين فرار از خانه و ترکِ آن، به خانه به منزله 
عامل فرار، نگریسته اند. آنها معروض اثر تخریب و اختلال ساختمان قرار 
گرفته اند و پذیرش این اختلال و واکنش به آن و فرصت تأمل نظري، 

ارتباط احتمالي با فضاي اگزیستانسيال به زمان »گذشته« مربوط است.
 افزون براین، همان گونه که فيلم پيش می رود، رعنا به تدریج به هستنده 
فرادستی تبدیل می شود. چون او بر اثر تجاوز، از زنجيره روابط زناشویي با 
عماد بيرون می آید، همچنين خواه ناخواه به روابط اجتماعي و بازی در تئاتر 
هم نمی تواند ادامه دهد. به نظر مي رسد همه آنچه مي تواند به شکل گيري 
فضاي اگزیستانسيال رعنا و فراتر از روزمرگي براي پاسخ پرسش کيستي 
او کمک کند، از هم پاشيده مي شود. در این فيلم، همان فضای زمانمند یا 
اتفاق در حمام است که زندگي رعنا و عماد را به یک پس وپيش تقسيم 
مي کند، به همين دليل به آن فضاي زمانمند مي گویيم. این فضاي زمانمند، 
مدام با یک نشانه ي جامانده و علامت مانند سویيچ، موبایل، ماشين، پول، 
قطره های خون حمام و راه پله، جوراب های سوراخ پيرمرد، بدتر زخم سرِ 
رعنا برمی گردد. به علاوه، بازتوليد این فضای زمانمند سرميز شام )خوردن 

ماکارونی( بسيار برجسته می شود.
ماکارونی به واسطه عوامل مرتبطی، وجهي از این فضا را دوباره تکرار 
و بازتوليد می کند. این فضا یعنی حمام که رعنا بعد از حادثه نمی تواند 
وارد آن شود، فرادستی شده، مانند شبحی است که بر روی فضا و زمان 
قبل و بعد این واقعه سایه می افکند. تمام این نشانه های فيزیکی ذکرشده، 
رعنا و عماد را داراي یافت حال ها و احوال متفاوتي مي کند. به تدریج این 
یافت حال ها به شکل گيری وجهی از شخصيت عماد منجر می شود که در 
بخش بعد بدان می پردازیم. در این فيلم به هيچ وجه از امکا ن هاي زیسته ي 
رعنا و عماد و نحوه آشنایی و زندگی مشترک آن دو، نماي بازگشتی 
نمی بينيم و در غارهای گذشته تنهایی یا مشترک این دو سير و سياحتی 
نمی کنيم. صرفاً واحه اکنون رعنا و عماد همراه با پيش درآمدِ علی عظيمی 
برای عشق این دو و نيز یک موسيقی کلاسيک تر با مضمون ستایش رعنا، 
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نشان داده می شود. مضمونی که به سرعت از عشق و پروای دیگری به 
واسطه دخالت سازوکار سرمایه داري فاصله مي گيرد. در تئاتر اجرایي در 
فيلم فروشنده شخصيت هاي اصلي یعني ویلی فروشنده و ليندا همسرش، 
مرتب یک بازگشت به گذشته دارند یا گذشته و امکان های زیسته پای خود 
را از روزن اکنون به زندگی آنها باز می کند. ویلی شصت و سه ساله مدام 
شرایط له شدنش زیر سيطره سازوکار سرمایه داری را مرور می کند. تلاش  
او این است در این گرفت و گير یادآوري و فراموشي، »خود خودینه «اش 
را بيابد. در نمایشنامه مرگ فروشنده زمان خطی ابژکتيو بر آن جاری و 
ساری نيست، گاهي گذشته ویلي گاهي شرایط کنوني او به نمایش در 
مي آید. رفت وآمدهاي قرینه و ناقرینه زمان فيلم، تمام فضاهای مختلف 
این نمایشنامه را متلاشي و با تلاقي در جهانِ فيلم دوباره به هم وصل 
می کند. این نمایشنامه پویایي هاي زماني- مکانيِ یک فروشنده و پرسش 
اگزیستانسيالِ او در اواخر عمر را بهتر به نمایش در آورده است. همچنين، 
آگاهي بيشتري از شرایط زندگي فروشنده فيلم، و فروخوردگي هایش در 
سازوکار سرمایه داري را به نمایش مي گذارد. به جاي تمرکز و تعقيبِ بيشتر 

این شخصيت با تمهيدِ نمایش تئاتر در فيلم از او اطلاع پيدا مي کنيم.
آن  در  که  قشري  و  طبقه  حقوق  از  آگاهي  توانایي  که  شخصيتي 
زندگي مي کرده را نداشته و به جاي آن، خوشي هاي ناچيز و ناپایدار را 
تجربه کرده و زندگي او توسط سازوکار سرمایه داري بلعيده شده است. 
این رفت وبرگشت های زمانی از گذشته نمایشنامه، به اکنونِ فيلم گاهي 
آن  از  متفاوت  و  جورچين  وصله های  مشابه  گاهي  و  وارونه  به صورت 
نمایشنامه را به این فيلم الصاق و در آن بازتوليد مي کنند. افزون براین، 
فضای تئاتر یا نمایشی از گذشته، با پيچ  وتاب دادن یا وارونه کردن فضا، 
صحنه های زندگی خانه رعنا و عماد را بازتوليد مي کند. همچنين در هر 
بحثی این واقعه یا فاجعه، بازتوليد می شود و فضای روابط اجتماعی رعنا 
و عماد را دگرگون می کند. بدین ترتيب نمایشی از گذشته  در اکنون پا 

می اندازد. گذشته همين امر سمج است. 
در شرح آنچه از گذشته  در اکنون فيلم برجاي مانده، از نمونه های 
و  فيلم  جابجایی هاي  دليل  به  شده  فرادستی  نقش های  و  هستنده ها 
نمایشنامه، می توان به پالتوی قرمز در کمد زن مستأجر به نام آهو اشاره 
کرد، زني که تا آخر فيلم هم از لنز دوربين می گریزد. این پالتو بر تن مِينا 
ساداتی و صنمِ  فيلم، جا می گيرد که نقش ميس فرانسيس مرگ فروشنده 
را بازی می کند. ميس فرانسيس در صحنه تئاتر در حمام است و به طور 
تناقض آميزی لباس قرمز بر تن دارد و مدعی است که لباسی ندارد. آهوي 
فيلم، در نقش ميس فرانسيس نمایشنامه ميلر به تله می افتد، درحالی که 
در اتاق خواب، به جا مانده های زندگي او مانند لباس ها، کفش ها، نقاشی ها 
و لباس هاي فرزندش و البته صداهای ضبط شده روی پيغام گير تلفن هنوز 

حضور دارد.
 با این به جا مانده ها مي توان با فراخوانی مغناطيسی پاره های جسم  او 
به سبک دکتر فرانکشتاین چهره نگاري احتمالي از او داشت. فرزندِ صنم، 
شبي که با رعنا به خانه او مي آید، با ادامه دادن نقاشی های کودک آهو، 
همان نقش را ادامه مي دهد. فروشنده فيلم در نقشِ ویلی لومان با بازيِ 
نمایشنامه تداوم مي یابد. ترانه عليدوستی، رعنای فيلم در نقش ليندای 
نمایشنامه، نقش حشمت همسر پيرمرد را هم ادامه مي دهد. ازاین رو، با 
تفاوت طراحی  فيلم و  به  نمایشنامه  از  رعایت فاصله گذاری در نقش ها 

صحنه ی فيلم و نمایش، دوام گذشته در اکنون به تصویر کشيده مي شود.

فضاي اگزیستانسیال: آینده و امکان های پیش رو
در خانه جدیدی که بابک به این زوج معرفی کرده هيبت فرید سجادی 
حسينی یا فروشنده نه تنها سایه شوم یک واقعه بلکه جسم تجاوز را به 
نمایش می گذارد. پيرمرد فروشنده در این فيلم به صورت مبهمی نام ندارد، 
یا نام نقش هایش را دارد، بابا از طرف دختر؛ »همه  کَس« از طرف همسر و از 
طرف عماد و همسایه ها با اون عوضی بی همه چيز و کثافت خوانده می شود. 
بوی تشویش و انتقام تاریکِ پایداری سرتاسر فضای اگزیستانسيال 
عماد را پر کرده. علاوه بر حادثه اول هيئت شوم یک حادثه پيشاپيش 
بر   خانه جدید این زوج سایه افکنده است. عماد در موقعيت هاي متفاوت 
با یافت  حال هاي گوناگون وجهي از خود را به نمایش مي گذارد که در 
بستر طرح واره هاي مورد انتظار واکنش هاي روانشناختي از او توقع نداریم. 
با یافت حال هاي مختلف، موقعيت ها، روابط و افکندگی ها و کنش های او 
سامان مي گيرد. در حقيقت عماد با واقعه ای محصول تنش هاي سرمایه داري 
خانه اش را از دست مي دهد. به نظر مي رسد تجاوز براي فروبردن یا روآوردن 
فضاي اگزیستانسيال او نقش مهم تري داشته است. از این تجاوز مي توان با 
عنوان بي خانماني یاد کرد. به واقع به جز واکنش هاي رواني به این اتفاق، 
که محل تمرکز پژوهش نيست اما آن چيزي که رعنا را تعریف مي کند 
صرفاً جنس و جنسيت محافظت شده او در سایه ي یک مرد نيست. بعد 
از سپري شدن دوره بحران اتفاقاً فضاي اگزیستانسيال رعنا را بهتر درک 
مي کنيم، او مي تواند چيستي و کيستي خود را فراتر از زنِ یک مرد بودن و 
محافظت او نشان دهد. در این فيلم رعنا که براي همسرش و حتي داسمان 
چون هستنده اي فرادستي شده به صورتِ  امر غریب جلوه مي کند. در زبان 
آلمانی کلمه آشنا یا شبيه -  خانه35 به معنای امرآشنا است. منظور از امر 

غریب36 واژه غریبِ آشنا، یا نه چندان شبيه خانه، است.
وقتی ما چيزی آشنا را به مثابه امری غریب تجربه می کنيم، وارد فضایی 
غریب می شویم که به طور شگفت آوری آشنا است. یا شاید در خانه هایمان 
قدم می گذاریم که برایمان ناآشنا است، شبيه تجربه رویارویي با یک همزاد 

 37.(Richards, 2008, 85)
 وسوسه و تجاوز از سوی پيرمرد فروشنده تمام شبکه هستنده های 
دم دستی و فرادستی عماد را از کليت می اندازد. رابطه سلسله  مند حوادث 
این  تسلسل  بدل می شود. در پس  فاجعه اي جبران ناپذیر،  به  اینجا  در 
حوادث و فاجعه، همه چيز و همه کس در سایه مداخله فروشنده در این 
اولين حادثه یعنی نشست زمين  رابطه رنگ دیگری به خود می گيرد. 
موجب فرادست شدگی ساختمان محل سکونت عماد و رعنا است. دومی 
واقعه ای است که نه فقط آن فرادست  بودگی ساختمان که پرسش از چه 
کسی هستم یا کيستم عماد را پيش رو می آورد. امکانی درون عماد نفس 
می کشيده که تصویری از آن را پيشتر ندیده بودیم. اما این امکان یا نه-

هنوز- هستن- توانستن، هنگامی که رنگ و جلای فعليت به خود می گيرد، 
تصویری از عماد ارائه می دهد که برای ما چون بيگانه ای است. بيگانه ای که 
چون آینده یعني »نه -هنوز - هستن توانستن« در اکنون هایش لانه داشته 

و فعلي شده است.
که  روبه رو می شود  ترک خورده ای  مرد  تصویر  با  عماد  فيلم  این  در 
جهانش را زیرورو می کند. تصویر مردی که پيري مفلوک آن را آلوده و 

مکانمندی و زمانمندی در فيلم فروشنده براساس آرای هایدگر در هستی 
و زمان
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ملوث کرده و او را به سمت خود ویرانگری و انتقام سوق داده است )عقيقی، 
1396، 185(؛ مردی که تاب تجاوز به ناموسش را نداشته و ندارد، فراتر از 
واکنش روان شناختي به نظر مي رسد که یک لحظه فضاي اگزیستانسيال 
عماد ساخته مي شود. پيداکردن این امر مزاحم و سمج آرامش و خواب او 
را می رباید. عماد با تصویر شکست خورده ای از خود روبه رو می شود که 
اراده اش، بدون تصميم از پيش گرفته شده ای چون آوار بر سر او  بدون 

خراب مي شود. 
با توجه به توضيح نقش سرمایه داري در وضعيت فعلي عماد، در این 
مرحله از خلال بحث زمان به نقش فروشندگی در این ساز  وکار می پردازیم.

بحث درباره حالت های تداخل تئاتر در صحنه نمایش مرگ فروشنده 
آرتور ميلر خواه ناخواه مبحث زمان را پيش  می آورد. همان طور که پيشتر 
گفتيم اختلاط زمان ها، خلط شدن فضاها   و جابجایی نقش های واقعی با 
محوریت زندگی رسوب زده یک فروشنده، از عناصر برجسته ی این فيلم 
است. فروشندگی در سازوکار سرمایه داری   قالب ریزی شده است. اهميت 
جابجایی لایه های زمان و چينه های مکان در زندگی و خاطرات فروشنده ای 
که در آخر نمی تواند به پرسش چه کسی هستم؟ خود پاسخ قانع کننده ای 
بدهد، گذشته یا امکان های زیسته ای را برای ویلی مهم می کند. از این رو در 
یک حرکت رفت  و برگشتی ميان گذشته و اکنون به سر می برد، درحالی 
که اضطراب اگزیستانسيالی او را در بر گرفته، اميدی ندارد، هيچ امکانی او 
را جذب نمی کند. براساس یافت حالِ اضطراب، خودِ گذشته  و صحنه هایی 
از گذشته برایش اهميت پيدا می کند. برای نمونه در بوستون هنگامی که 
ميس فرانسيس تشتِ رسوایی ویلی را در دست گرفته، روبه روي بيف، رژه 
می رود. تداخل گذشته  و اتفاقاً شکست های آن، همه امکان هاي پيش رو را 
براي او بي اهميت کرده است. براساس یافت حال اضطرابی که زوال عقل بر 
او تحميل کرده در نهایت، فقط یک امکان یا »نه هنوز -هستن- توانستن«، 
یعنی »خودکشی« جلوه گر می شود و هيچ همين امکان او را جذب مي کند. 
تروماتيک  و  متفاوت همان فضای زمانمند  تکرارِ  فيلم  این  به علاوه، در 
حمامی دیده می شود که قهقهه ميس فرانسيس در آن طنين می اندازد، 
قهقهه ای که در گوش بيف، پسر ویلی چون سوت ممتدی کشيده می شود 
و از او تصویر پدري بی وفا مي سازد. سازوکار سرمایه داری رویاهای افرادی را 
سلاخی می کند که ابزار توليد در دست ندارند. چندان که ویلی... رویاهایش 
سلاخی می شود. اما ویلی حداقل مي توانست تصویری از یک مرد آرمانی 
از خود، براي ليندا حداقل در سفرهایش به جاي بگذارد، که آنهم با قهقهه 
ميس فرانسيس مخدوش شده است. این تصویر براي پيرمرد فروشنده 
هم در فيلم قابل تصور است. از دست رفتن تصاویر کليشه اي او و نيز 
تبدیل شدن به مردي خيانت کار. تصویري که شکستن آن به تصميم عماد 
و رعنا و بيشتر عماد وابسته است و نحوه برخورد افراد خانواده و آینده ي 

پيرمرد را عيان مي کند. 
یکسان  نزد همه کس  و  را همه جا  لنگرهایش،  و  دام ها  سرمایه داری 
نمی اندازد. سرمایه داري با چندین هدف استراتژیک و تکنيک هایش، به 
جان تصویرهای آرمانی افراد می افتد و آن ها را به شيوه مطلوب خودش 
سلاخی می کند. تصویر آرمانی مردی آبرودار که در پنهان به همسری 
سازگار بی وفایی می کند، برای سرپوش گذاشتن بر آنچه باید باشد و نيست. 
برای تصویری آرماني که می خواسته باشد و نبوده ... یا شاید فروشنده برای 
فرار از ملال فروشندگی که سرمایه داری به او تحميل کرده، به ترفندهای 

وسوسه آور، برای فرار از ملال می آویزد. اما همان سرنوشت محتومی در 
انتظارش است که در انتظار ویلی بود: آستانه مرگی تراژیک. اما چه کسی 
فروشنده را به تنگنای مرگ می کشاند؟ عماد. قهرمان در این فيلم نه هملت 
است، نه گرفتار سرنوشت تراژیک ادیپ شهریار. قهرمان عماد شکست 
خورده است که تصویر آرمانی اش به یغما رفته، قهرمانی تراژیک که اصول 
اخلاقی مورد ستایش او کفاف نيرنگ ها و ترفند های سرمایه داری را نداده 
است. بنابراین او براساس تعرضی که دریافت کرده و یافت حال خشم، که 
آن  را  گذشته نام دادیم، خود را بر امکانی می افکند و آینده را مي سازد. 
جهان قهرمان فيلم، از هم پاشيده و روحيه لطيف و شاعرانه اش خش 
برداشته است. همياد و همزاد عماد شبحی است انتقام گير. عماد با سيلی 

جانانه ای قصد دارد دُشنه انتقام را در پشت پيرمرد فرو  کند. 
عماد برای خلاص شدن از این امر سمج و مزاحم، در این ميان چندان 
هم نگران رعنا نيست، بلکه این تصویر خش دار و خدشه دار از خودش را 
نمی پذیرد. مرد مبادی آدابِ  مدرس ادبيات، بدون اینکه بخواهد به دیگران 
تجاوز کند، متجاوز به حریم دیگران خوانده مي شود و به او تعرض مي شود. 
همين هجوم زورکی و شکاف عامل تأثيرپذیری خود از خود شده است. 
خودی که منتشر در دیگران است و خودی که با پرسش کيستی خود 
روبه رو می شود و بي دیگران در خلوت درگير این پرسش کيستي مي شود. 
این دو خود، از هم فاصله  پيدا می کنند. در این جا »در حدومرز مفرط این 
شکاف در واقع چيزی جز شروط مکان و زمان بر جا نمی ماند]...[ در این 
حدومرز انسان خود را فراموش می کند، زیرا کاملًا درون لحظه است.... 
انسان چيزی جز شکاف یا گسستی نيست که مانع از به هم پيوستن 
قبل و بعد خود با یکدیگر می شود، شکافی که قبل و بعدی را که با هم 
هم قافيه نيستند، پخش می کند« )دلوز، 1396، 56-57(. در حقيقت این 
پيرمردِ فروشنده نيست که عامل شکاف است، خود پرسش اگزیستانسيال 
یا چه کسي هستمِ عماد است که به گسست و رویارویی »خود با خود« 
منجر می شود. خودی که منکسر و منتشر در دیگران است و خودی که 
با یافت حالِ اضطراب بلعيده شده و در خلوت با پرسش کيستم، چه کسي 

هستم، روبه رو شده است. از این مصاف چه بيرون می آید؟
اتفاق می افتد، دیگر نمی توانيم  اتفاقي که برای رعنا و عماد  از  بعد 
بگویيم آنها را در ميدان اقتضائات عملی و سازوکار سرمایه داری می بينيم. 
پرسش  که  سوال  برانگيزنده  است  بنيادی  قالب  در  تجاوز،  عماد،  برای 
اونتولوژیکال یا هستی شناختی او را سامان می دهد: از بعد حادثه »من 
او سربرمی آورد. تصویر مرد ادیب و ناموس دوست چه شده؟  کيستم« 
چرا داسمان یا اظهارنظرهای کسان، از این اتفاق موضوع عجيب و غریبي 
ساخته  اند؟ ظاهراً این گفتگوهای بی حاصل از سوی داسمان یا کسان، ذهن 
عماد را پيچ می دهد و روحش را مانند خوره می خورد تا انتهای فيلم این 
پرسش و جستجو برای پاسخ به آنها، در مسير از تسلسل افتاده زمان فيلم 

پيش مي رود. 
مکان های  تمام  در  را  عماد  حضور  اکنون  تمام  »اتفاق/تجاوز«  این 
و  کرده  پر  مکان ها،  و  جاها  فرادستی ،  فضا- موقعيت های  یا  دم دستی 
همين امر به مکانمندی جدید عماد و رعنا شکل می دهد، یعني فضاي 
اگزیستانسيال. حضور عماد به منزله دازاینِ دارای گسست یا کسی که با 
پرسش کيستم روبه رو شده، زمان ها، مکان ها یا فضاهای مختلف را شکل 
مي دهد. این اتفاق و یافت حال آن، و نحوه اگزیدن آن در انتقام، به این 



21

ترتيب تعين بخش سایر فضاهای رابطه عماد و رعنا شده است. طوری که 
روی سایر روابط اجتماعی آنها در تقابل با افراد، پدیده ها و... اثر می گذارد. 
عماد سر صحنه تئاتر به صورت بداهه دیالوگ هایی که نمی توانسته و یا 
رویش نشده به دوستش بابک بزند، روبه روی او در نقش چارلی به زبان 
می آورد. از آنجا که او را هم مقصر می داند، لازم می بيند به دليل رابطه اش 
با آهو زني که قبلًا آنجا ساکن بوده، جایی با بداهه پراندن مرتيکه هرزه به 

او هم اعتراض کند. 
عماد بعد از دورانداختن جوراب های دست فروش شبگرد،  دست هایش 
را می شوید. گویی از چرک و کثافت جورابِ سوراخ، دست می شود، اما از 
طرفی دستان تميزش را برای انتقام بزرگ تري آماده می کند. عماد برای 
یافتن عامل این امر سمج مزاحم جست وجو را آغاز می کند. این جست وجو 
در ظاهر یافتنِ عامل تجاوز و در حقيقت طلبِ »چه کسی هستم« است. 
عماد می خواهد به عمل، مطابق تصویري دست بزند که تاکنون ظهور 
نيافته. حتي ما به منزله بيننده شاید انتظار شکل گيري چنين تصویري را 
نداشته باشيم. عماد با یافتِ حال خشم و نحوه اگزیدن آن، قصد کرده، این 
پيرمرد به ظاهر آرام و باآبرو را نزد تماشاگران به موجودی چندش آور و حقير 
 تبدیل کند، موجودی که کيسه/پلاستيک رسوایی )قرص هاي جامانده( او 
را به دست خانواده اش می دهد. عماد برای تصویر گسل دار خود است که 
می خواهد دست به عمل انتقام بزند. انتقام از نقُصان در تصویری که به 
گردن او آویخته شده است. عماد در پاسخ یکی از دانش آموزان خود که 
حين پرس وجو درباره عزادران بيََل اثر غلامحسين ساعدي، از او می پرسد 
یک آدم چطور گاو می شود، پاسخ می دهد: به تدریج. آیا عماد - مانند پيرمرد 
فروشنده - به تدریج گاو می شود؟ خبرنکردن اورژانس توسط عماد براي 
مردي در حال مرگ، به همان اندازه وهم ناک است که پيرمرد فروشنده، 

رعنا را در خون رها و فرار مي کند.
آیا در هر دو نمونه یکی حفاظت از ناموس یا بهتر حفاظت از تصویر 
آرمانی برساخته ی ميلِ کسان، و دیگری حفاظتِ خود از اتهام بی آبروی و 
خيانت، از نجات جان یک انسان مهم تر است؟ عِماد با کشاندن پيرمرد به 
آپارتمان متروک، مجازات دازاین خاطی یا متجاوز را خود برعهده می گيرد، 
تا زندگی را به چرخه عادی برگرداند. در اینجا خانه، عامل بي خانماني 
فروشنده پيرِ نمایشنامه و نيز خانه متروک عماد در یک نقطه باهم تلاقي 
مي کنند.38 دیوارهای گسل دار و آیينه های شکسته، خانه متروک حاکي 
از انتقام نيمه تمام و تصویر مخدوش عماد و ميل به تکرار این انتقام در 
قالب رفتارهاي اجتماعي مانند تندخویي و تنبيه کلامي دانش آموزان و 
اعتراض به بابک، است. یافت حالِ خشم و نفرت از نه- هنوز- هستن-

  توانستن ها یا شکاف عماد با امکان هایش می گوید و ميل به پرکردن این 
شکاف تا همگن کردنِ آن و فرافکندن او برامکان هاي تازه را شکل مي دهد. 
در حقيقت، شاید بتوانيم براي توصيف فضاي اگزیستانسيال توجيه کمتر و 
براي ميل به هم رنگ جماعت شدن او با خواسته کسان در این فيلم توجيه 

بيشتري بيابيم. 
از سویي انگار هيچ وقت عمادِ انتقام جو، آتشِ غضب خود را نمی تواند 
فروبنشاند. از سوي دیگر انگار در پي این انتقام دنبال خودش است. این 
یاد  اگزیستانيسال  به رویکرد  از آن  ما  دنبال کيستي خودش است که 
مي کنيم. این جست وجو برای نه هنوز - هستن- توانستن ها و امکان هایی 
که سيراب نمی شوند، جلوی او دامن می گسترند. این چرخه شکاف برداشته 

به حالت عادی بر نمی گردد و این امر را تعارض صندلی های ناجور روبه روی 
هم در آخر فيلم نشان می دهد. این دو صندلی در آخر فيلم نشان گر تأثير 
یافت ِ حالِ خشم، نفرت و کنش انتقام در تعين بخشيدن به انواع مکان و 

زمان و نحوه زیستن آن، توسط عماد است.
پيش از اینکه تنِ سياهی به دو مبل زیر چراغ سالن پذیرایی ماليده 
شود، ناجورچينی آن دو صندلي، در تقابل با هم و مکانمندي مبتني بر 
فاصله دو فضای اگزیستانسيال رعنا و عماد به چشم می آید. عماد چون 
پيگماليون مجسمه ساز قبرسی به جای رعنا مجسمه ي الهه انتقام را برای 
خود می سازد و همان را در آغوش می کشد. عماد تا پرسش اگزیستانسيال 
پيش مي رود، فضاي اگزیستانسيال شکل مي گيرد و یافتِ حالِ او هدایت گر 
این فضا است. فيلم فروشنده، مانند برخي از آثار، مي تواند رابطه زمين و 

جهان را نشان دهد.

جهان و اثر هنري 
جهان باید جهاني کند. یعني هستندگان مختلف دم دستي،   فرادستي 
و دازاین که فضاي اگزیستانسيال دارد، باید بتوانند بر اساس روابط مقتضي 
در جهان با هم تنظيم شوند، سازماندهي شوند و انسجام و ارتباط بيابد. 
جهان تقلا مي کند در زمين رشد کند و با مقاومت روبه رو مي شود، در این 
فرآیند، جهان بر حسب مقاومتي که در زمين با آن رو به رو مي شود، به 

شيوه اي معين نمایان می گردد. 
 در ساختن این فيلم شيوه هاي خاصي براي محدودیت ها در اعمال و 
روابط شخصيت ها به کار رفته است. جهان براساس زميني استوار مي شود 
که به هم اجازه مي دهند هم جهان و هم زمين قيد و شروطي بر هم 
تحميل کنند و در عين حال خاصيت حفظ کننده هم دارند. بدین ترتيب 
زمين در این فيلم به منزله محدودیت هاي بيان ناپذیر و کنترل نشده، است 
که امکان نشان دادن آن هم نيست. زمين از جهانِ مورد حمایت خود پا 
پس مي کشد و فروپوشيده در آن است. از پيکار زمين با جهانِ عماد و رعنا، 
حقيقت ماجرا بيرون مي زند. برخي مواقع هيچ پيش بيني و برنامه ریزي 
براي آن وجهي از شخصيت عماد نداریم که نشان داده مي شود. بدین معني 

که آنچه عماد نشان رعنا داده خودی است که جلوتر از او دویده است. 
بدین طریق مي توان گفت تمام امکان هاي پيشِ روي عماد و رعنا 
و فعاليت انساني و روابط آنها جهاني است که در فيلم بنا شده. به نظر 
مي رسد محدودیت تحميلي زمين به جهان فيلم، همين تجاوزي است که 
روي مي دهد و برخاستن مواد و مصالحي در متن ارتباط هاي عماد و رعنا 
است که جهان سازماندهي شده آنها را چه مبتني بر روابط عيني )سازوکار 
سرمایه داري( و چه براساس روابط اگزیستانسيال،   متأثر مي کند. فرصت 
مي دهد روي عاشق برخي افراد را هم در جهان طبقه متوسط شهري 
نمایان ببينم. طبقه اي که جا و مکان آن تعریف مشخص و قابل تصوري 
دارد. روي عاشقي که موقع برخورد با موردِ تجاوز صورتي سرد و بي اعتنا 
پيدا مي کند و هر لحظه در اندیشه انتقام خود است و نه در پرواي محبوب. 
حس رعنا به تجاوزِ خود و حس بيان ناپذیر عماد بدان محدودیتي است که 
در روابط اگزیستانسيال و سایر روابط زندگي عماد و رعنا مداخله مي کند 
و جهانيت جهان آنها را با محدودیت و فروپاشي روبه رو مي کند. تجاوز 
امري است نگفتني و اجرانشدني. زمين، فروبسته است و محدودیت هایي را 
نشان مي دهد که بيان نشدني و کنترل ناپذیر است. اما جهانيت جهان رعنا 

مکانمندی و زمانمندی در فيلم فروشنده براساس آرای هایدگر در هستی 
و زمان
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و عماد و انواع گسترده شبکه اي روابط شان در این فيلم با توجه به شيوه  
اقامت  آنها در جهان یعني نحوه هستي شان در زمان و مکان تحتِ تأثير قرار 
مي گيرد. هرتصميمي خود را برپایه چيزي کنترل نشده و آشفته کننده بنا 
مي کند. نمایش تجاوز، حس و حال عماد و رعنا نسبت به آن، عدم نمایش 
آهو، همه این  موارد، محدودیت ها و فروپوشيدگي است که در جهان فيلم 
انواع زمان و مکان فيلم و نمایش روابط را به صورت چيزي یا چيز دیگري 
نمایان مي کند. به نظر مي رسد همين حقيقت عيان شدن جهان یک مرد و 
زن طبقه متوسط شهري، از پيکار بين جهان و زمين بيرون مي آید. جهان 
فيلم امکان هایي براساس آنچه نمایش دادني نيست، پيشِ روي عماد و رعنا 
مي گذارد. امکان هایي که از او نه یک قهرمان که نيمه عصيانگري ميانه حال 
یا یک ضد قهرمان مي سازد که نه مي بخشد و نه انتقام کاملي مي گيرد، 
یافت حال هاي او زمان ها و مکان هاي جهان او را مي سازند. گاهي زانوزده 

در اکنون، گاهي گریبان گرفتة گذشته و گاهي هم ظهوربخشِ امکان هاي 
تازه و عيان کننده خود بدان صورتي است که انتظارش را نداریم. غافل از 
اینکه این خود واقعی است. پيکار جهان و زمين، این وجه از شخصيت 
عماد را به منزله نيمه عصيانگری تبدیل مي کند که قدم گذاشتن در فضاي 
اگزیستانسيال را در این ميان به عهده مي گيرد. براین مبنا جهان فيلم، در 
دهه ای از سينمای ایران شکل گرفته و به نمایش در آمده که انتقام هامون 
و قيصر دیگر کارساز نيست، قهرمان دیگر گره گشانيست، )عقيقی، 1396، 
184(. به همين دليل، عملکرد نيمه کاره ی عماد در مقابل پيرمردی مفلوک 
و در عين حال ریاکار بيشتر شبيه گيرافتادن در یک بن بست است. عماد 
با اثرپذیري از یافت حال ها، روابطي را اجرا مي کند که استحاله او را از یک 
روشنفکر متوسط الحال در جامعه ای اسير چِنگال تمایلات سرمایه داری به 

یک نيمه عصيان گر انتقام جوی نشان مي دهد. 

برای دازاین همه چيز از در - جهان-  هستنِ شروع می شود. دازاین مدام 
در دوسر امکان تسليم به جهان و آزادي از سيطره کسان و امکان ها است. 
وقایعي در- جهان- هستنِِ  دازاین را با اختلال مواجهه مي کند. تنظيم شدن 
با امکان هاي جهان را یافت حال رقم مي زند، چه این تنظيم شدن هنگام 
ایجاد رابطه رخ دهد چه قطع یک رابطه. یافت حال بر نحوه هستن دازاین و 
تعين زمان و نوع مکانمندي دازاین اثر مي گذارد. در فيلم فروشنده عملکرد 
رام و آرام عماد، بعد از تجاوز به عمل یک دازاین عاصی تغيير مي یابد. انتقام 
و عصيان، نحوه هستنِ عماد بر اساس یافت حال خشم و نفرت است. بر 
این اساس، او قصد کرده قدرت های امنيتی پليس را کنار گذارد و خود 
مجازات و تأدیب این تخطی در حریم خصوصی را به عهده بگيرد. عماد در 
جایگاهِ دازاین انتقام گير، فضای اگزیستانسيالي مبتنی بر فاصله می سازد تا 
قرب و تحکيم رابطه حتی در سطح خانواده. حتی اگر تصویر مرد انتقام گير 
با چاقوی سلاخی و دشنه غلاف شده را از او بپذیریم، تصویر بی توجهی 
وی به درخواست گذشتِ رعنا را نمی توانيم بپذیریم. عماد با یافت حال ها 
و اعمال و کارهای خود، چه کسی یا کيستی اش را می جوید. برای اینکه 
به تصویر ساخته شده نمادین از خودش صحه و علامت تأیيد بگذارد، از 
پرس وجوی هویت فروشنده شروع می کند. در حقيقت جستجوی پيرمرد 
خود،  کيستی  پروای  در  است.  خودش  کيستی  جستجوی  تعبيری  به 
دیگران و چه کسی هستن آنها برایش مطرح و بااهميت می شود. دنبال 
معنی برای »خود بودن« می گردد، از ورطه پروای دیگران فاصله مي گيرد. 
خانه در این فيلم و نمایشنامه فروشنده، به منزله مکانمندی هستنده های 
دم دستی و فرادستی معرفی می شود. عامل جان کندنِ ویلی، خانه و تأمين 
هزینه قسط های خانه ای است که اغلب اوقات در آن ساکن نيست. در فيلم 
فروشنده خانه ی نشست کرده و خانه ای که در آن تعرض صورت گرفته 
عامل از هم پاشيدن جهان هر روزه عماد و رعنا است. در آخر فيلم هم 
خانه متروکه، صحنه انتقام و آستانه مرگ فروشنده می شود. بی خانمانی 
دیگری براي عماد آغاز می گردد. ناجورچينی دو صندلی آخر فيلم در تقابل 
با هم به چشم می آید و مبتنی بر از دست دادن امکان هم دازاینی عماد 
با رعنا است. یافت حال خشم محرکِ عمل انتقام، مکانمندی مبتنی بر 
دوری گزینی در عين نزدیکی دو همسر را می سازد و زمانمندی مبتنی بر 
آینده. بيننده هنوز منتظر »نه هنوز-هستن-توانستن« هاي تازه اي از عماد 

است که قبلًا خلاف تصویر مورد انتظار را نمایش داده است. هرتصميمي 
خود را برپایه چيزي کنترل نشده و آشفته کننده بنا مي کند. نمایش تجاوز، 
حس و حال عماد و رعنا نسبت به آن، عدم نمایش آهو تمام این  موارد، 
محدودیت ها و فروپوشيدگي است که در جهان فيلم سایر شخصيت ها 
انواع زمان و مکان فيلم و نمایش روابط را به صورت چيزي یا چيز  و 
دیگري نمایان مي کند. به نظر مي رسد همين حقيقتِ عيان شدن جهان 
یک مرد و زن طبقه متوسط شهري، از پيکار بين زمين و جهان بيرون 
مي آید. جهان فيلم امکان هایي براساس آنچه نمایش دادني نيست، پيشِ 
از عماد نه یک قهرمان که  امکان هایي که  روي عماد و رعنا مي گذارد 
نيمه عصيانگري ميانه حال یا یک ضد قهرمان مي سازد که نه مي بخشد و نه 
انتقام کاملي مي گيرد. یافت حال هاي عماد زمان ها و مکان هاي جهان او را 
مي سازند. گاهي زانوزده در اکنون، گاهي گریبان گرفتة گذشته و گاهي هم 
ظهوربخشِ امکان هاي تازه و عيان کننده خود بدان صورتي که انتظارش را 
نداریم. پيکار این جهان و زمين، این وجه از شخصيت عماد را به منزله نيمه 
عصيانگر تبدیل مي کند که قدم گذاشتن در فضاي اگزیستانسيال بربنيادِ 
یافتِ حال خشم آشکارسازي این وجه او و نيز تصميم رعنا در این ميان 
را به عهده مي گيرد. براین مبنا جهان فيلم، در دهه ای از سينمای ایران 
شکل گرفته و به نمایش در آمده که انتقام هامون و قيصر دیگر کارساز 
نيست، قهرمان دیگر گره گشانيست. به همين دليل انتقام نيمه کاره ی عماد 
از پيرمردی مفلوک و در عين حال ریاکار بيشتر شبيه گيرافتادن در یک 
بن بست است. عماد با اثرپذیري از یافت حال ها، روابطي را اجرا مي کند 
که استحاله او را از یک روشنفکر متوسط الحال در جامعه ای اسير چِنگال 
تمایلات  سرمایه داری به یک نيمه عصيان گر نشان مي دهد. سرمایه داری با 
نهایت برنامه ریزی برای کنترل فضاها و سلطه بر فضای اگزیستانسيال، 
خود با محصولات و دست پروده هاي سازوکارش، موجب بر هم زدن زنجيره 
روابط مختلف شده و یافت حال های متفاوتی را رقم می زند که از نظر این 
پژوهش مجدد به شکل گيری فضای اگزیستانسيال منجر می شود. با فضای 
اگزیستانسيال، دازاین بی تفاوت به امکان ها با پرسش چه کسی هستم 

روبه رو می شود. 
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پی نوشت ها

Dasein .1: به معني هستي آنجا.
2. آن دا-زایني که در انسان ظهور دارد.

3. Das Man, the They le On.
4. Welt, World, le Monde.
5. Zuhandensein, Ready to Hand . 
6. Zeung, Equipment, Outil.
7. Vorhandensein, Being Present-at-Hand.
8. Abstand, Distance, Êcrat.
9. For the Sake of....
10. In order to.
11. Gegend, Region, Entours.
12. Inwendigkeit, Insidness, Intèriorioté.

Moods .13 راتال معادل Disposedness را به معناي یافتگي پيشنهاد کرده 
که تنظيم شدن هستندگان در جهان و شرط و تنظيم شدگي اي که من با توجه به 
 Befindlichkeit آن هستندگان پيدا مي کنم، را در بر مي گيرد، با این توضيح که
از فعل Befinden گرفته شده که به معني یافت  شدن چيزي است که در جهان 
قابل  یافتن باشد، همچنين معناي شرط یا حالتي را مي دهد که انسان خود را در 

آن مي یابد )راتال، 1392، 166(.
14. In-der-welt-sein, Being-in-the-world, Être au monde.
15. Durchsichtigkeit, Transparency, Trancparence.
16. Bewandtnis, Involvement/Relevance, Finalité.
17. Befindlichkeit/state-of-mind,  Attunement/Sentiment   de  la 

Situation.
18.  Miteinanderfurchen, Being with One another, Être -en-com-

mun/Être-l`un-avec-l`autre.
19. Tod, Death, la Mort.
20. Angst, Anxiety/Angest, Angoisse.
21. Grund, Ground, Fundament.
22.  Sich-vorweg-sein,  being-ahead-of-itself,étre-en-avant-de-

soi- meme.
23. Durchxchnittlichkeit, Averageness, Etre Ordinaire et Moyan.
24. Entity.
25. Installation.
26. Sich-ins-werk-setzen.
27. Fixing into Place.
28. Letting Happen.
29. Thrown into.
30. Astronomical.
31. Strife.

32. درک هایدگر از این مفهوم بسيار شبيه مسير هگلیِ درک اصيلِ اصطلاح 
منظور  به  نگهداشتن  معني  ]Aufhebung[-به  توامان(  تعاليِ  و  )انحلال  رفع 

شکوفایي است.
33. Self-Assertation.

34. تعدادی از جوایز این فيلم عبارتند از: جایزه بهترین فيلمنامه جشنواره 
فيلم کن، 2016، جایزه بهترین بازیگر مرد شهاب حسينی  جشنواره فيلم کن 
2016، کره طلایی بهترین فيلم غيرانگليسی زبان 2017 و اسکار بهترین فيلم 
غيرانگليسی زبان )عقيقی، 1396، 230(. نام ابتدایی آن، »برسد به دست آهو« 
بوده و در اواسط فيلمبرداری نامش تغيير کرده و با عنوان   فروشنده اکران   شده 
است. طرح روایی این فيلم به طور مختصر حول محور زندگی زناشویی رعنا و عماد 
شکل گرفته است که به طورکلی در حال اجرای تئاتری از روی نمایشنامه مرگ 

فروشنده نوشته آرتور ميلر هستند. آن ها به علت نشست زمين کنار ساختمان 
مسکونی شان مجبور می شوند خانه خود را ترک کنند. به لطف یکی از دوستانشان 
به نام بابک به خانه ای اسباب کشی  می کنند که پيش تر زنی نه چندان خوش نام به 
نام »آهو« در آن ساکن بوده  است. ابتدا همه چيز خوب پيش می رود ولی وقایع 

بعد از ورود ناگهانی فروشنده، به خانه عماد، به آشوبی آسيب زا منتهی می شود. 
35. Heimlich, Home-like.
36. Unheimlich.

37. با اشاره به استفاده فروید از این واژه.
همه  مي گوید:   اشک ریزان  ویلي  کالبدبي جان  بر  نمایش  آخر  در  ليندا   .38

قسط هامون رو دادیم، ویلي اما تو دیگه نيستي در این خونه زندگي کني.
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The research aims to analyze the correlated concepts to 
time and space in Asghar Farhadi’s Salesman. Heidegger 
proposes Fundamental Ontology in Being and Time. He 
also determines a different kind of temporality and spatial-
ity. The world is a space of possibilities. Heidegger suggests 
three kinds of being in the world: 1) Being ready to hand, 
2) Being present at hand, 3) Dasein. The first type belongs 
to the set of equipment. The second type is created through 
the rupture in the set of equipment. Destroying the Being–
present-at-hand makes the rupture in the set of equipment 
which is the structure of the world. This instant brings about 
the theoretical question about the cause of the destroying. 
Dasein is a central being in Being and Time. Dasein can 
pose the ontological question. In the world, the equipment 
has its place. Equipment that is too close in use, at the same 
time, determines the place and region. The dimension of the 
time in the network of equipment is now. The Nows show 
the continuity in the consequence of equipment. We apply 
the equipment for the sake of which and in order to..., now 
and there. A spatial position is created along with the ru-
ins of equipment. The past is the dominant dimension of 
temporality. Dasein acts upon attunements according to its 
relations in the world. The attunement makes the regulation 
between the relations and Dasein. So, the time and space in 
the world are dependent on Dasein`s moods or attunements. 
In the Salesman, the old salesman and the ruined building 
create the rupture in the sequence of the daily consequence 
of Emad and Ra-ana’s everyday world. In this film, modes 
of Being of an old salesman and the effect of the damaged 
residential building imply the result of the mechanism of 
capitalism. So, both Emad and Ra-ana, after the happening 
of the rape, have faced the ontological question. The rape 
leads Ra-ana and Emad to new possibilities. The attune-
ments and moods will appear in the new mode of Emad`s 

character. Emad searches to find an old salesman. Searching 
for the salesman by Emad means searching for his identity. 
These happenings create a distance-based space at the same 
time, but they bring about the deepest ontological question 
about their identity. Certainly, what defines the identity of 
Ra-ana is not merely her protected sex in the shadow of 
his husband. Her gender identity is not under the control 
of Dasman’s expectations. After the rape and its crisis, we 
better understand Ra-ana’s existential or ontological ques-
tion. Ra-ana`s husband considers her a stranger. Ra-ana can 
show who she is beyond a man’s wife and his protection. 
The dimension of time as the ground for the formation of 
their identities is the future and then properly the existential 
space is created. The attunements and moods make appear 
some aspect of something like this. They appear some as-
pect of somebody`s character in their relation. They also, 
create temporality and spatiality.
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