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خودانگاری مخاطب در فضای فیلمیک سینمای دفاع مقدس

پیام زین العابدینی۱، بهروز محمودی بختیاری۲

چکیده

سینمای جنگ معمولا در سراسر جهان با اقبال عمومی از سوی فیلم سازان و مخاطبان مواجه می  شود. کسب جوایز 
جشنواره های جهانی توسط آثار شاخص این ژانر، به همراه تحلیل ها و نقدهای متعدد متخصصین سینما، و آمار تولید 
و فروش بالای این تولیدات؛ موید این ادعاست. جنگ هشت  سالۀ ایران و عراق نیز مورد توجه فعالان رسانۀ سینما 
بوده و آن ها چه در زمان جنگ و چه اکنون که سالها از آن واقعه می گذرد، مضامین جنگی را در آثارشان به تصویر 
بازنمایی و پاسداشت این رخداد کوشیده اند؛ به صورتی که ویژگی های مختلف و نقش های کارکردی  کشیده و در 
خاص فیلم های جنگی ایرانی از نقاط تمایز آثار سینمایی ایرانی با تولیدات دیگر کشورهای جهان به شمار می  رود. 
تولیدات ژانر جنگی یا دفاع مقدس ایران را می توان به 6 دوره تقسیم نمود؛ که هر کدام از آنها وجوه و شاخصه های 
منحصربفردی دارند. برخی از مخاطبان به هنگام تماشای فیلم، خود را در جایگاه شخصیت های اصلی آن می  بینند. 
این رفتار تماشاگر، بین خودِ واقعی و خودِ مورد علاقه اش -که قهرمان یا شخصیت اصلی فیلم آن را اجرا می کند-، 
خودانگاری خاصی را نزد او بوجود می آورد که کمتر مورد بررسی قرار گرفته است. پژوهش حاضر با هدفی کاربردی 
در  دفاع مقدس  نقش سینمای  و  کارکرد  واکاوی  آن  اصلی  و مسئله  زمینه است؛  این  در  رفع خلاء علمی  در صدد 
ایجاد رابطه تعاملی و خودانگاری مخاطب با کنش گران اصلی در فضای فیلم است. روش این پژوهش، کیفی و بر 
اساس شیوه پدیدارشناسی هرمنوتیکی و بر مبنای جمع آوری اطلاعات از آرشیوها، منابع کتابخانه ای و مصاحبه بدون 
ساختار و نمونه گیری هدفمند است. نتایج پژوهش نشان می  دهد که خودانگاری مخاطب متاثر از همذات  پنداری، 
توسط شیوه های  که  است  دیگرانگاری  و  عاملیت  گاهی، غوطه وری،  همدلی، خودبازتابندگی، همانندسازی، خودآ

بیانی گوناگون در دوره های تاریخی فیلم های دفاع مقدس ایران صورت گرفته است.

گاهی، خودپنداری، سینمای ایران، سینمای دفاع مقدس  واژگان کلیدی:  خودبازتابی، خودآ

1  پسادکتری پژوهش هنر، استادیار گروه هنرهای نمایشی دانشگاه تهران، ایران.

۲ دانشیار گروه هنرهای نمایشی دانشگاه تهران )نویسنده مسئول(.  

Email: mbakhtiari@ut.ac.ir

تاریخ دریافت مقاله:  ۱40۲/۱0/۱3
تاریخ پذیرش مقاله:  ۱40۲/۱۲/۲4
تاریخ چــاپ مقاله:  ۱403/03/0۱
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مقدمه و بیان مسئله
جنگ بین ایران و عراق، یکی از فرسایشی ترین نبردهای قرن حاضر است، که به سختی می  توان نمونه ای شبیه 
آن در سطح بین الملل یافت. جامعۀ ایرانی تجربه ای این چنین دهشتناک نداشت. همچنین هنر و هنرمندان 
تا آن لحظات با آن روبه رو نشده بودند و درکی از آن نداشتند که رویدادها و تبعات آن را در آثارشان بازتاب و 
بازنمایی کنند. سینمای ایران نیز سابقه ای کهن و بیش از یک سده دارد، اما پرداختن به جنگ و مضامین آن در 
سینمای ایران اندکی بعد از آغاز جنگ تحمیلی ایران و عراق آغاز شد، و »وقوع جنگ تحمیلی به عنوان یک 
رویداد مهم و سرنوشت ساز سیاسی- اجتماعی سینمای ایران را تحت تأثیر قرار داد« )سلیمانی، ۱38۱: ۱4(. 
تولیدات سینمای دفاع مقدس مسیری تجربی داشته و فیلم سازان این عرصه تلاش کردند آثاری را خلق کنند 
که برگرفته از فرهنگ جامعه و تصویری از رویداد واقعی این ناهنجاری باشد. مایکل آبکاسیس1 در مقاله ای 
با عنوان »سینمای جنگ ایران: بین واقعیت و خیال« سینمای دفاع مقدس ایران را منحصربه فرد می داند و به 
تحلیل سینمای جنگی کمال تبریزی، خسرو سینایی، ابراهیم حاتمی کیا و بهمن قبادی می پردازد. از نظر او، 
سینمای دفاع مقدس سینمایی است که در آن همچون سفری معنوی، روح بین بودونبود معلق می ماند. در 
انتها به نظر پژوهش گر خیال در حس معنویت و روحانیت، محور انسان شناسی بصری محسوب می شود و 
دوربین ها در سینمای جنگی ایران چیزی را نشان داده که تابه حال ندیده ایم، موجودات مقدس افسون شده ای 
روی پرده ظاهر شده و در ژرفای حافظه و خاطره جمعی مان پنهان می شوند )حمیدزاده و همکاران، ۱398: 
۱3(. سینمای جنگ ارزش های خاص خود را دارد، چرا که احتمالا تنها ژانر سینمایی است که نسل انقلاب 
ایران  متفاوتی در سینمای  آمدن جریانات فکری  پدید  پیکر سینما کرد و موجب  وارد  را  و جوانان مذهبی 
شد؛ که تا آن زمان حضور کمرنگی داشتند. از سوی دیگر موجب شد که اقشاری از جامعه که همیشه با 
دیده سوءظن به سینمای ایران می نگریستند، داخل سالن های تاریک سینما شوند )خوشخو، ۱379: 53(. 
رویکردهای مدیران، فیلم سازان، مسئولان سینما دفاع مقدس نتوانسته است رسالتی را که سینما- به عنوان 
ابزاری فرهنگی- برعهده داشته به انجام برسانند )شکوهی و اسکندری، ۱40۱: 3۲-3۱(. متأسفانه سینمای 
دفاع مقدس به دلیل بی برنامگی، به جای رشد و بالندگی، در مسیر افول حرکت کرده و طی سال های گذشته- 
به لحاظ کمی و کیفی- مسیر قهقرا را طی کرده است. وضعیت تولید فیلم های دفاع مقدس طی 4 دهه پس 
از انقلاب، نشان می دهد که تولید آثار سینمایی و دفاع مقدس با افت وخیزهای فراوانی روبه رو بوده است. 
آماری که مازندرانی و همکارانش از درصد تولید فیلم های سینمایی دفاع مقدس- در مقایسه با کل تولیدات 
سینمایی بعد از انقلاب- به دست آورده، نشان دهندۀ آن است که فقط ۱۲% از حجم تولیدات سینمایی کشور 
به موضوع دفاع مقدس پرداخته اند و این درصد، هرچه از پایان جنگ دورتر می شویم، کم و کمتر می شود 
 درون فیلم جای ندارد. بلکه در 

ً
)مازندرانی و همکاران، ۱400: ۱30(. باید اذعان داشت »تأثیر فیلم منحصرا

رخداد دیدن فیلم سرشت اش ارتباطی و نسبت مند است. آن چه برای یک بیننده ناهمگون است، ممکن است 
برای دیگری قالبی و کلیشه ای باشد. هر فیلم می تواند هر یک از این نقش ها را ایفا کند )در بافت مناسب 
برای بیننده مناسب(« )مولارکی، ۱396: ۱۲0-۱۱9(. سینما درواقع، تماشاگر خود را به شکلی در جایگاه 
تام »چشم چران2« قرار می دهد. سینما با بهره گیری از میل تماشاگر برای همذات پنداری با چهره و شکلی 
انسانی که آن را شبیه به خود می پندارد، نظربازی را در »شکل نارسیستی )خودشیفته( آن« نیز می پروراند 
)چادوری،۱393: 64(. تماشاگران میان دو میل در نوسان هستند. از سویی میل به تصویر وجود دارد، آن ها 
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می خواهند همچنان از بسط واقعیت و تجلیل از قدرت نگاه خیرۀ خود لذت ببرند، و از سوی دیگر میل به 
سلطه، میل آن ها به اشراف بر روایت در کار است )ترنر، ۱395: ۱53(. تماشاگر غرق در فیلم می شود و 
گاه خود را جایگزین قهرمان فیلم کرده و دوست دارد روایت فیلم را بر اساس باورها و خواسته های خویش 
پی ریزی کرده و پیش ببرد. رابطۀ تعاملی و جایگزینی »خودِ« تماشاگر با »دیگری« که قهرمان فیلم است در 
دوره های مختلفی سبکی سینما وجود داشته و نظریه پردازان مختلفی در این باب نگاشته اند، اما در حوزه 
دفاع مقدس کمتر به آن پرداخته شده است. پژوهش حاضر با درک اهمیت و ضرورت رفع کمبود علمی در 
این زمینه صورت گرفته است و سعی دارد وضعیت و جایگاه مخاطب را در فضای فیلمیکِ سینمای دفاع 
مقدس مورد مداقه قرار دهد. از این روی مسئله اصلی تحقیق واکاوی کارکرد و نقش سینمای دفاع مقدس در 
ایجاد رابطه تعاملی و جایگزینی خودانگاری مخاطب با دیگر انگاری کنش گران اصلی در فضای فیلم است. 

پاسخ به پرسش  های زیر می تواند در آشکارسازی مسئله پژوهش رهنمون ساز و راهگشا باشند.
چه مولفه های در سینمای دفاع مقدس می توانند در جذب مخاطبان تاثیرگذار باشند؟

سینمای دفاع مقدس در بازتاب و بازنمایی شرایط، هنجارها و ناهنجاری های زمان جنگ و پس از آن نزد 
مخاطبان از چه جایگاهی برخوردار است؟

سینمای دفاع مقدس دارای چه وجوه زیبایی شناسانه و نقش های کارکردی است؟

پیشینۀ پژوهش
پژوهش حاضر نو و بدیع است و تا جایی که پژوهش گرانش مشاهده کرده  اند، تحقیقی با موضوع این مقاله 

صورت نگرفته است. اما تحقیقاتی نزدیک به این پژوهش وجود دارند که به اختصار به شرح هستند: 
آزاد ارمکی و خالق پناه )۱390( در مقاله ای تحت عنوان »سینما درباره سینما: متا سینما در سینمای ایران 
خود  و  بازنمایی  خود  یا  متاسینما  داشته  اند:  اظهار  سینما«  سرخود  بر  مجادله  و  اسلامی  انقلاب  از  پس 
بر سر جایگاه  آن را مجادله ای  به ژانر است، می توان  آن  تقلیل  از  به معنایی گسترده تر  ارجاعی های سینما 
سینما در جامعه دانست. ازاین رو متاسینما راجع به رابطه سینما و جامعه و به طورکلی راجع به ماهیت سینما 
در فرایند تجربه مدرنیته در ایران نیز هست. بررسی چند متافیلم شاخص سینمای ایران پس از انقلاب نشان 
می دهد که سه شکل سینما در جایگاه تهدیدی برای نظم امور، امری حقیقی در مجاورت زندگی روزمره 
سینما  ماهیت  به  راجع  متاسینما  که  هستند  اشکالی  هستیم،  ناتوان  آن  خلق  در  که  فرمی  به مثابه  سینما  و 
»تحلیل جامعه شناختی  مقالۀ  در   )۱39۱( و رضایی  می گوید. محمدی  ما  به  مدرنیته  به  راجع  درنتیجه  و 
روایت های سینمایی تعامل من/ دیگری در فضای اجتماعی«، کاوشی درباره تعامل من/ دیگری در فضای 
اجتماعی نیمۀ دوم دهۀ هفتاد و اوایل دهۀ هشتاد به میانجی سینمای ایران انجام داده  اند. طبق رویکرد نظری 
پژوهش، تعامل من/ دیگری برساختی اجتماعی است که فرم و محتوای آن به فراخور گشودگی/ فروبستگی، 
کارشناسی  پایان نامۀ  در  قلخان )۱397(  تعیین می شود.  زندگی  بودگی جهان  تهی  غنا/  و  زایایی/ سترونی 
ارشدش با عنوان »بازنمایی نقش مادران شهدای مفقودالاثر در سینمای دفاع مقدس؛ مورد مطالعه فیلم های 
شیار 143 و بوسیدن روی ماه« نگاشته است که در بین هنرهای نمایشی، سینما می تواند به عنوان یک رسانه 
و  تأثیرگذار  بیانی  با  را  حقایق  مقدس،  دفاع  واقعیت های  ثبت  ضمن  حاضر،  قرن  در  مؤثر  بسیار  و  هنری 
مفقودالاثر  مادران شهدای  نقش  می دهد  نشان  پژوهش  این  نتایج  دهد.  قرار  انبوه  مخاطبان  فراروی  کامل 
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بوسیدن روی ماه را می توان به 5 نقش اصلی )حمایتی، اخلاقی، دینی، عاطفی،  شیار 143 و  در دو فیلم 
گاهی  آموزشی و سیاسی( تقسیم بندی کرد. رهنمایی یحیی آبادی )۱398( در پایان نامۀ خود با عنوان »دردآ
داده  نشان  مقدس(«،  دفاع  فیلم  هفت  موردی  )بررسی  نیچه  درد  نظریه  بر  کید  تأ با  مقدس  دفاع  سینمای 
است که بشر امروزی تحت سیطره مدرنیته دچار رنجی شده است که به نظر نیچه جز با هنر درمانی برای 
همچون  را  داستان  شخصیت  تحول  سیر  می تواند  که  است  نوعی  بهترین  جنگی  ژانر  سینمای  نیست.  آن 
داستان های کلاسیک به زبان تصویر خلق کند. قدرت سینمای جنگ می تواند وحشی ترین تصویرها را با 
شاعرانه ترین بیان ها به رخ بکشد. بهپورحاجیانی )۱397( در پایان نامۀ کارشناسی ارشد خود با عنوان »پرده 
به  بازتابندگی مفهومی چندوجهی  داشته  اظهار  و کارکردها«  فرم ها  در سینما،  بازتابندگی  زیبایی شناسی  و 
معنای توجه به خود و یا توجه به رسانه از سوی مؤلف است. بازتابندگی در سیاست، جامعه شناسی، فلسفه 
و هنر کارکردهای متفاوتی دارد ولی در سینما فیلم ساز با استفاده از تمهیداتی مخصوص، توجه بیننده را به 
ذات فیلم و درنهایت به ساختگی بودن فیلم جلب می کند. ترکمنی )۱399( در پایان نامۀ کارشناسی ارشد 
رشته دیپلماسی با عنوان »رابطه مصرف فرهنگی و میزان رضایت مندی تماشاگران سینمای ایران از فیلم های 
دفاع مقدس«، یکی از مهم ترین مشکلات صنعت سینمای کشور را استقبال اندک مخاطبان از فیلم های دفاع 
مقدس دانسته است. او معتقد است فعالان سینمای دفاع مقدس ملزم به تحلیل نظرات و تعامل با مخاطبان 

سینما از طریق ابزارهای ارتباطی هستند. 

ادبیات پژوهش

سینمای دفاع مقدس
ژانر جنگی یک گونۀ سینمایی است که در دنیا سابقه طولانی داشته و در انواع فیلم های داستانی، مستند، 
بلند یا کوتاه می توان نمونه های فراوان و شایان توجه ای از آن را ذکر نمود. »سینمای جنگ به سینمایی اطلاق 
می شود که درونمایة اصلی آن را موضوع جنگ تشکیل می دهد. سینمای جنگ را می توان به سه نوع تقسیم 

کرد.« )سلیمانی، ۱38۱ :۱۲(.
- فیلم هایی که روایت آنها در جبهه های نبرد می گذرد و بـه عبارتی نبرد بـا دشمن درون مایة اصلی آنهاست. 
از بین نمونه های ایرانی، در این دسته فیلم هایی نظیر افق )رسول ملاقلی پور، ۱367(، نینوا )رسول ملاقلی پور، 
۱36۲(، مهاجر )ابراهیم حاتمی کیا، ۱368(، دیده بان )ابراهیم حاتمی کیا، ۱367( و امثالهم قرار می گیرند.
- فیلم هایی که به تبعات جنگ می پردازند و نشاندهندة تأثیر جنگ بر پشت جبهه ها، وضعیت رزمندگان 
بازنشسته از جنگ، و مانند آنند. از این نوع فیلم ها با عناوینی چون سینمای حاشیة جنگ یا سینمای اجتماعی 
جنگ یاد می شود. باشو غریبۀ کوچک )بهرام بیضایی، ۱364(، دندان مار )مسعود کیمیایی، ۱368(، قارچ 
سمی )رسول ملاقلی پور، ۱380(، و بوی پیراهن یوسف )ابراهیم حاتمی کیا، ۱374( مثالهایی از این نوع در 

سینمای جنگ ایران است.
- فیلم هایی که در واقع ترکیبی از دو گونة فوق را نمایش می دهند: ازسویی به متن جنگ می پردازند و از 
بیان کنندة تأثیرات و حاشیه های جنگ هستند )پورالخاص و یحیای، ۱397: 59-60(. مثل  سوی دیگر 
فیلم های پناهنده )رسول ملاقلی پور، ۱37۲( و از کرخه تا راین )ابراهیم حاتمی کیا، ۱37۱(، در دهۀ شصت، 
سینماگران با تأثیرپذیری از دفاع مقدس، به ساخت فیلم های سینمایی با مضمون جنگ پرداختند. در این آثار، 
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با توجه به ماهیت جنگ، مردان حضور پررنگ تری داشتند. این امر موجب شده تا نقش بانوان، به نقش های 
حاشیه ای خلاصه شود )داودآبادی و احمدی، ۱395: 96(. به طور کلی فیلم های دفاع مقدس در دههء 60 
به ویژه فیلم هایی که در دوره جنگ ساخته شدند، جزو فیلم های تبلیغاتی با تعریف خاص خود هستند و 
بعد از اتمام جنگ و شروع دههء70 و آغاز تحولات اجتماعی ـ سیاسی بعد از دوم خرداد ۱376، فیلم ها به 
سمت فیلم های دسته دوم یا به عبارتی فیلم هایی که به اثرات مخرب جنگ بر انسان ها می پرداختند، رهنمون 
شدند )مرتضوی قهی و منادی، ۱389: ۱43(. در مقطع پس از جنگ افزون بر بازسازی صحنه های نبرد، 
مجال بیشتری به پرداختن به پشت جبهه ها و زندگی در ایران جنگ زده پدید می آید، اما در عین حال فرصتی 
نیز برای بررسی پیامدهای جنگ و انسانهای از جنگ برگشته، از رزمنده و جانباز و آزاده و خانواده شهید 
پدیدار می شود. )مثل از کرخه تا راین و آژانس شیشه ای(. فیلم دفاع مقدسی پس از جنگ، فیلم اجتماعی با 
شخصیت از دل جنگ است. ژانر سینمای طنز دفاع مقدس که از قضا با اقبال بیشتری مواجه شد و تقاضای 
بیشتری نیز پدید آورد و تولید را به این سمت سوق داد، در این دوره  اتفاق افتاد؛ مانند لیلی با من است )کمال 
معراجی ها )مسعود ده نمکی، ۱39۲(، در طی  اخراجی ها )مسعود ده نمکی، ۱385( و  تبریزی، ۱374(؛ 
35 سال از پایان جنگ و در طی دهه های گذشته فیلم های متفاوتی بر روی پرده سینماها رفته است که هر 
کدام از آنها توانسته است بخشی از جامعه را تحت تأثیر قرار دهد و عده ای را پای گیشه های سینما بکشاند، 
پرفروش ترین  توانسته اند جزء  و  ربوده اند  دیگران  از  را  که گوی سبقت  بوده اند  فیلم هایی  این سالها  در  امّا 
فیلم های دفاع مقدس باشند )یوسفی، ۱398: 45(. برخی پژوهشگران حوزه سینمای دفاع مقدس، این آثار 
را براساس محتوا و مضامین دسته بندی کرده اند. برخی مانند معدنی )۱39۱( در یک تقسیم بندی کلی، این 

آثار را از لحاظ داستان و روایت به سه گونه تقسیم می کنند)صص ۲0-۲۱(:
- فیلم هایی که تمام داستان و روایت آنها در جبهه و درگیری با دشمن اختصاص دارد که آن را »سینمای 

جنگی« می نامند. 
- برخی فیلم ها به حاشیه جنگ یا پیامدهای آن می پردازد که برخی منتقدان، این گونه را »سینمای اجتماعی 

جنگ« می نامند.
- دسته سوم نیز آن دسته فیلمهایی است که ترکیبی از گونه اول و دوم است؛ یعنی هم به جنگ و جبهه نبرد و 
هم به پشت جبهه و حاشیه جنگ می پردازد )گلدار و همکاران، ۱399: 95-96(. دسته چهارمی هم به به 

این دسته بندی می توان اضافه نمود. 
 به قهرمان پردازی و اسطوره سازی، در دل جنگ ایران و عراق 

ً
- فیلم هایی که متاثر از سینمای هالیوود صرفا

می پردازند. البته تلاش کرده اند هویتی بومی و وطنی داشته باشند. فیلم هایی مثل کانی مانگا )سیف الله داد، 
۱366(، افعی )محمدرضا اعلامی، ۱37۱( یا خط آتش )فرید و علی سجادی حسینی، ۱373(. آنچه که 
مورد توجه می باشد این مهم است که سینمای دفاع مقدس توانسته شکلی از فیلم  را به نمایش بگذارد که 
منحصر به ایران است و مابازاء جهانی ندارد. این سبک فیلمسازی بومی ترین و ملی ترین گونه ای است که 
از زمان جنگ ایران و عراق تا به اکنون تجربه شده و ادامه دارد. سینمای دفاع مقدس نسل های گوناگونی را 
تربیت کرده که توانسته اند جریان ساز شده و در ثبت رویداد جنگ و بازنمایی آن مشتاقانه و صادقانه عمل 
کنند. این نکته نیز حائز اهمیت است که تا قبل از فیلم اخراجی های2 که تهیه کننده خصوصی داشته است، 
تمامی فیلم های دفاع مقدس توسط سازمان های دولتی اعم از وزارت ارشاد، انجمن سینمای دفاع مقدس، 
بنیاد سینمای فارابی حمایت مالی و معنوی کامل شده اند و این موضوع بشدت وابسته به سیاست ها، طرز 
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توجه و نگاه دولت های مختلف پس از انقلاب بوده است. سینمای دفاع مقدس ایران را بر این اساس می توان 
به 6 دورۀ زیر تقسیم نمود:

جدول)1(. تولید فیلم های ژانر دفاع مقدس در دولت های پس از انقلاب

ردیف
دولت های گوناگون پس از 

انقلاب
نقش و میزان توجه به سینمای دفاع مقدس

۱
 ۱368-۱360

دولت آیت  الله خامنه  ای
حمایت مطلق از آثار دفاع مقدس، تولید آثار فاخر که مستقیم به جنگ و دفاع 

مقدس می پردازند، تولد فیلمسازان اصلی و سنتی این ژانر

۲
۱376-۱368

 دولت هاشمی رفسنجانی
ادامه مسیر دوره قبل و رشد تولیدات، جریان فکری خاصی که باعث دگرگونی 

فکری در آثار شود دیده نمی شود

3
 ۱384-۱376

دولت سیدمحمد خاتمی
حمایت ناقص و افول سینمای دفاع مقدس در تولید، ورود عشق های زمینی در 

محتوای فیلم ها، گسترش ژانرهای اجتماعی در تقابل با ژانر دفاع مقدس

4
 ۱39۲-۱384

دولت محمود احمدی نژاد
توجه دوباره به ژانر دفاع مقس، تغییر در نگرش و ساختار فیلم های ژانر دفاع 

مقدس و نگاه طنزگونه به جنگ

5
۱400-۱39۲

دولت حسن روحانی
تولیدات اندک اما شاخص و تاثیرگذار، تولد نسل دیگری ازفیلمسازان جوان به 

خصوص فیلمسازان زن در عرصه ژانر دفاع مقدس

6
۱404-۱400

دولت سیدابراهیم رئیسی
نسبت به تولیدات ژانرهای دیگر با افزایش کمی و کیفی روبرو شده است و در 

حال گسترش است. 

مفاهیم بنیادین

خودانگاری
درک  و  می شناسیم  را  خود  چگونه  ما  که  است  پرسش  این  به  پاسخ  برای  تلاش  در  »خودانگاری«  مفهوم 
می کنیم، و تعبیرمان از خودمان به چه نحوی است. ما می خواهیم چگونه باشیم و چگونه هستیم. »به عقیده 
وجود  آنان  ایده آل  خودِ  و  واقعی  خودِ  بین  که  می شود  تعیین  فاصله ای  اساس  بر  افراد  خودانگارۀ  راجرز، 
دارد. وی اصطلاح خودِ در آینه را به کار برده است که از نظر او بازتابی از بازخوردِ دیگران درباره خویشتن 
است...، در نظر راجرز، خود عنصرِ مرکزی سازندۀ شخصیت انسان است. خود یک محصول اجتماعی 
است که در اثر تعامل فرد و محیط به وجود می آید و به تدریج پایدار می شود. در نظر راجرز، خود یک نیاز 
اساسی مثبت است.« )نوروزی و رضایی، ۱397: 43(. مفهوم ساختاری دیگر در این مورد، خودآرمانی 
انسان آرزو می کند داشته باشد و شامل معانی و  )Idealself( است. خودآرمانی، خودپنداره ای است که 
ادراکاتی است که فرد برای آن ها ارزش زیادی قائل است )شاملو، ۱38۲: ۱4۲(. خودانگارۀ هر فرد اقدامی 
است به منظور ساخت یک الگوی ذهنی برای سازماندهی ادراکات، احساسات و نگرش هایی که آن فرد در 
ناشی  ارزیابی  این  از خودش است.  فرد  ارزیابیِ کلی  دارد )Woolfolk, 1993(. خودانگاره  مورد خود 
از ارزیابی های ذهنی فرد از ویژگی های خود است که ممکن است مثبت یا منفی باشد. خودپندارۀ مثبت 
نشان دهندۀ این است که فرد خودش را در مقام شخصی با نقاط قوت و ضعف می پذیرد و این امر موجب بالا 
رفتن اعتمادبه نفس او در روابط اجتماعی می شود. خودپندارۀ منفی نیز منعکس کنندۀ احساس بی ارزشی، 
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بی لیاقتی و ناتوانی فرد است )Bong & Skaalvik, 2003(. خودانگاره به مجموعه ای از یک سیستم پویا، 
سازماندهی شده و پیچیده دربارۀ باورها، نگرش ها و دیدگاه هایی گفته می شود که هر فرد به منظور دست یابی 
به یک قالب حقیقی در رابطه با هستی شخصی خویش ارایه می دهد. خودانگاره به عنوان یک ساختار پیچیده 
نگرش ها،  ارزش ها،  دانش ها،  ویژگی ها،  شامل  که  است  خود  به  شخصی  تعمیمات  از  شناختی  بیشتر  و 
نقش ها و دیگر موضوعاتی است که خود افراد آن ها را تعریف کرده و پیوسته داده های خود را در مورد آن ها 
به گونه ای  بیرونی،  به وسیلۀ عوامل  که  دانست  انسان  را می توان عملکرد  نیز خودانگاره  و  یکپارچه می کنند 

.)Juklová & Ulrichová, 2011( غیرمستقیم و از راه فرآیندهای مربوط به خود تأثیر می پذیرد

خودبازتابندگی
بازتابندگی  بود.  وهم باوری  ضد  و  فراداستان  خودارجاعی،  همچون  آن  وابستۀ  اصطلاحات  و  بازتابندگی 
اصطلاحی برگرفته از فلسفه و روان شناسی است )استم، ۱389: ۱84(. فلسفه و روان شناسی، بازتابندگی را 
برای اشاره به قابلیتی از ذهن به کار گرفتند که از طریق آن ذهن می تواند در فرایند ادراکی، هم زمان هم جایگاه 
سوژه و هم جایگاه ابژه را اتخاذ کند )Stam, Burgoyne & Flitterman- Lewis, 2005: 204(. در 
 می اندیشم، پس هستم دکارت- اطلاق 

ً
اصل به قابلیت ذهن برای در نظر گرفتن خود به مثابۀ یک ابژه – مثلا

می شود. ولی این اصطلاح به شکلی استعاری گسترش یافت و قابلیت خودبازتابندگی رسانه یا زبان را نیز 
دربر گرفت )استم، ۱389: ۱84(. وقتی دکارت می گوید: »می اندیشم پس هستم« نمودی از خودبازتابی 
نوعی  این  می کنم«،  کمک  خودم  به  »خودم  می گوید:  نفر  یک  که  زمانی  روزمره  محاورۀ  در  حتی  است. 
خودبازتابی است، زیرا فعل و فاعل یکی شده اند. در عرصۀ هنر، خودبازتابی به اثری نسبت داده می شود 
اثر  نیز  از دیدگاه نشانه شناسی   .)munday, 2004: 1( که ماهیت هنری خود را همیشه در نظر می گیرد
خودبازتابانه اثری است که رمزگان و عناصر ساختاری خود را آشکار و شفاف به نمایش می گذارد. لازمۀ 
گاه باشند. مخاطب نه تنها لازم است  هر اثر خودبازتابانه این است که مخاطبانش نسبت به نشانه هایش آ
که عناصر را بشناسد، بلکه باید قادر به تفسیر آن ها نیز باشد )Munday, 2004:1(. از نظر ریشه شناسی، 
اصطلاح »بازتابندگی« از واژۀ لاتین »reflectere« که به معنی خم شدن یا برگشتن روی خود است، گرفته 
شده است. این عبارت در ابتدا، در گفتار فلسفی و روان شناسی برای اشاره به این اصل که ذهن انسان قادر 
است هم سوژه باشد و هم خود را به عنوان ابژه بپذیرد، استفاده می شد و سپس در دیگر رشته ها برای اشاره به 
ظرفیت کلی خود-انعکاسی، چه برای زبان و هنر و چه برای ارتباطات، وام گرفته شد. خود-ارجاعی پدیدۀ 
جدیدی نیست و از همان ابتدا، بخشی از هر سنت هنری بوده است )Konrath, 2010: 41(. خودبازتابی 
رم های قدیمی فرهنگ سطح بالا 

ُ
یا خودارجاعی »پدیده ای فراژانری و فرارسانه ای« است که می توان آن را در ف

رم های عامه پسند مانند فیلم، متن آهنگ ها، 
ُ
مانند نمایش، داستان، شعر، نقاشی، موسیقی و همچنین در ف

.)Konrath, 2010: 41( کمدی ها، محصولات تجاری و تبلیغات یافت

همانندسازی
بیننده و بازیگر سیالیتی موقتی پدید می آورد و تماشاگر هویت خود را در هنرپیشه تمنا می کند  رابطۀ بین 
که گاهی تبدیل به تقلید کورکورانه می شود. »همانندی و سازگاری میان آنچه بیننده احساس می کند و آنچه 
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 در بهترین حالتش نسبی و ناقص است. زنی دارد در دریا شنا می کند و خبر 
ً
کاراکتر احساس می کند معمولا

ندارد که در معرض خطر حمله یک کوسه است: او شاد است، و ما متشنج و ترسیده ایم؛ اودیپ به خاطر 
آنچه انجام داده احساس گناه می کند. ما احساس گناه نمی کنیم، برای او دلسوزی می کنیم. و کرول نتیجه 
می گیرد که همانندی ناقص احساسات برای همذات پنداری ناکافی است.« )Carrol, 1990: 90-92؛ 
گوت، ۱385: 39(. نظریه های برشتی و روان کاوانه، بنا به باورشان در مورد و هم انگار بودن بدنۀ سینما، 
 معتقدند از آن جایی که بیننده به نوعی تحت توهم آن است که وقایع سینمایی واقعی اند، پس به نوعی 

ً
طبیعتا

 هیچ 
ً
تحت این توهم هم هست که خودش، کاراکتری است که دارد با او همذات پنداری می کند...، مسلما

 جهان هایی وجود دارند که 
ً
جهان ممکنی وجود ندارد که در آن من با شخص دیگری همان باشم - صرفا

در آن ها من می توانم دارای ویژگی های کسی دیگر باشم بدون این که خود آن شخص باشم )گوت، ۱385: 
 با چه چیزی همسان سازی می کند، امر دشواری است. یک پاسخ بدیهی به 

ً
34(. این سؤال که بیننده دقیقا

این سؤال این است که بیننده با شخصیت داستان همانندسازی می کند، اما متز به این موضوع اشاره می کند 
که همۀ فیلم ها دارای کاراکتر نیستند. حتی در نمونه هایی که شخصیتی داستانی در آن ها حضور دارند یک 
همسان سازی تام نمی تواند به وجود آید: صفحۀ سینما یک آیینه است اما نه در معنای تحت اللفظی آن. متز 
نتیجه می گیرد که بیننده باید با خود دستگاه سینمایی )آپاراتوس( همذات پنداری کند، و این خلق مجدد عمل 
بیننده با خودش همذات پنداری می کند، با خودش به عنوان عملی ناب از ادراک ... به عنوان  دیدن است: 
موقعیت امکان امر درک شده و بنابراین به عنوان نوعی از سوژه )ذهنیت( متعالی که بر هرچیزی مقدم است 
 همین فرایند مبتنی بر خودشیفتگی است که طی آن ما 

ً
)Metz, 2000: 413(. از نظر لاکان، »خود« دقیقا

با یافتن چیزی در جهان پیرامونمان که می توانیم هویتمان را با آن همانند سازیم، حس نَفس بودگیِ وحدت 
طلبانه را در خویش تحکیم می کنیم )Eagleton, 1983: 165(. به زعم ژان لویی بودری3 سینما مثل رؤیا 
گاه ذهن را حاضر می آورد و به ]سلطۀ[ اصل لذت  معطوف به ماسبق است به آن معنا که فرایندهای ناخودآ
بر اصل واقعیت نزد فروید شباهت دارد )ترنر، ۱395: ۱5۲(. این انتقال چگونه از ذهنیت گرایی فیلمی به 
باشد ذهنیت گرایی  که  از هرنوعی  فیلم  در  داده شده  نشان  این ذهنیت گرایی  بیننده می رود؟ چطور  سمت 
بیننده اش را تأمین می کند؟ پاسخ احتمالی این سؤالات همانندسازی )شناسایی( )Identification( است. 
عده ای معتقدند که »ذهنیت گرایی و همانندسازی به نوعی یکی هستند: سابژه )سوژه( هویت است، ضمیر 
من )Chateau, 2012: 16( ».)I(. آلیس4 اظهار می دارد: تماشاگر به غیر از میل به دیدن و شنیدن چیزی 
ندارد که در اختیار فیلم قرار دهد. ازاین رو موضع تماشاگر موضع قدرت است، به ویژه فهم رویدادها و نه 
در محاق  را  فتیشیستی  میل  و  ]فیلم[ سایه می اندازد  افسون  بر  که  است  اشراف  آن ها. همین موضع  تغییر 
 .)Ellis, 1992: 81( می برد، میل برانداختن همین فاصله و جدایی که فرایند دیدن فیلم را ممکن می سازد
همان طور که او می گوید مخاطب میل دارد تا به فیلم ورود کند و حتی باریک ترین مرزهای جداکننده خیال 
گاه در تماشای فیلم است )ترنر، ۱395: ۱54(. و واقعیت را در سینما برهم بزند. این اتفاق در سطح ناخودآ

همدلی
را  هم دلی  »برشت  می کنیم.  حس  و  لمس  را  دنیا  دیگری  چشم  از  انگار  که  به نوعی  دیگری  دنیای  درک 
مهم ترین حسی می داند که باید در تماشاگر برانگیخته شود، این حس اغلب باعث ایجاد یک کاتارسیس 
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مخرب نیز می شود. استیون هیث، این کاتارسیس را »تطهیر معنوی تماشاگر« توصیف می کند و می نویسد: 
می داند،  ذاتی  امری  را  انسان  رنج  که  ادبی  می شود؛ سبکی  یافت  تراژدی  در  از هرچیز،  بیش  پدیده  »این 
 .)Heath, ۱974: ۱09( ».همواره می گوید همین است که هست، و واقعیتِ وضع بشر5 را جز این نمی داند
بالاش، پودوفکین و کولشوف، مفهوم همدلی6 را کامل تر کردند. از دید آنان، فیلم تقلیدی است از تجارب 
ادراکی و تخیلی معمولی تماشاگر. با این دیدگاه، تماشاگر چیزی را می بیند که محتمل ترین یا منطقی ترین 
نیروی هدایت کننده ای  به  با توجه  تعبیر عالم واقع در شکل توالی تصاویر روی پرده است. تجربۀ سینما، 
که دارد می تواند تجربۀ جهان واقعی را بهبود بخشد. درواقع با استفاده از عمل برش می توان کاری کرد که 
چشم تماشاگر بدون اینکه ناچار باشد به دنبال عناصر مهم صحنه بگردد، به طرف عناصر خاصی از صحنه 
که محتمل ترین  می بیند  را  تماشاگر چیزی  که  ادعاست  این  نظریۀ همدلی،  از  دیگری  هدایت شود. وجه 
 
ً
تعبیر عالم واقع در شکل توالی تصاویر روی پرده است )کارول، ۱37۱: 88(. همدردی و همدلی متقابلا
کید می کنند. همدردی کردن با یک کاراکتر شامل احساس کردن آنی است که او در دنیای داستان  خود را تأ
احساس می کند؛ ازآنجایی که غالب کاراکترها نگران سعادت خود هستند، فرد ]بیننده[ با همدردی کردن 
با آن ها، با ایشان همدل هم خواهد بود، یعنی نگرانشان می شود. از سوی دیگر، اگر بیننده با یک شخصیت 
همدلی کند، تمایل می یابد به این که عواطف و احساسات خودش را با عواطف کاراکتر متحد کند، آن چه 
ما  اولی،  از  و مسلم تر  دوم،  در درجۀ  کند.  او همدردی  با  درنتیجه  و  کند،  او احساس می کند احساس  را 
بازنمایی  با کاراکترهایی همدلی کنیم که به عنوان آدم هایی دارای ویژگی های گوناگون جذاب  تمایل داریم 
می شوند. )گوت، ۱385: 4۲(. در رویکرد استعلایی باید با روشن سازی اگوی7 من و متعلقات مربوط به 
آن، »دیگری« را که به من تعلق ندارد و با حضور غیرمستقیم از طریق تشبیه به آن، معنای وجودی یابد و در 
آن منقوم شود. فعل همدلی، در تبیین تقویم دیگری به صورت اگوی »منِ« تغییر یافته، نقش مهمی را ایفا 
می کند. در عالم »من«، در اگوی استعلایی من و عالمی که در آن تقویم شده است، تقسیمی به وجود می آید: 
از یک  طرف، حوزۀ اگوی »من« و اتصال معنا، شامل تجربۀ خود من از دنیایی است که به آنچه در ذات 
خود من است احاله یا تأویل می یابد؛ از طرف دیگر، یک حوزه »دیگری« وجود دارد. چه بسا این تقسیم، 
به نحو پدیدارشناختی، ساختار معنای ابژه Levinas, 1995: 102( 49(. را برای هر کس تبیین کند. در 
همدلی، مرتبۀ تقویم بخشی »منِ« مربوط به اگوهای دیگر، افزایش می یابد؛ در افزایش معنای کلی، هرکس 
باید توجهش را به عالم ابتدایی خودِ من معطوف سازد با این افزایش، عالم می تواند خود را به عنوان عالم 
ابژه- یعنی عالم متعین- نشان دهد. بدین ترتیب، اگوی »دیگری« آن را به صورت تقویم بخشی، برای حوزۀ 
جدید نامحدود »دیگری« ممکن می سازد تا به منزلۀ عالم عینی، شروع به ظاهر کردن دنیای عینی حوزۀ خودِ 

.)Kockelmans, 1994: 34-35( من« کند«

گاهی خودآ
گاه است یا حدودی دارای خودآگاهی است...، ذهن   به خود آ

ً
از نظر هگل انسان همان ذهن است. ذهنی که ذاتا

فقط از طریق سفر در جهان محسوس خود را از حواس می پالاید و فکر و طبیعت ذاتی خود را با مقولات فکری 
و فلسفی متناسب آن زمان می شناسد و به درک آن نائل می شود )اینوود،۱395: 5۲(. به نظر جان لاک8، عناصر 
گاه و قادر به اندیشیدن است؛  اساسی شخصیت عبارت اند از عقل، آگاهی و خودآگاهی. یک موجود عاقل، آ
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گاه بودن از  و خودآگاهی از اندیشه تفکیک ناپذیر است، یعنی اندیشیدن، دیدن، شنیدن و کارهای دیگر بدون آ
خود به عنوان انجام دهندۀ این کارها غیرممکن است. بنابر نظر لاک، یک شخص درکی از خودها و پیوستگی و 
هویت آن ها در طول زمان به عنوان یک شخص دارد. بنابراین، سابقۀ هویت شخصی یا همان بودن موجود عاقل، 
به اندازۀ سابقۀ این آگاهی از خودمان است. من تا آنجا همین شخص هستم که بتوانم همین شخص بودنم، 
اندیشیدنم تجربۀ اندوختنم و انجام کارهایم را به یاد بیاورم. در یک کلام، به نظر لاک، حافظه9 معیار هویت 
شخصی است. حافظه احساس همان بودن را فراهم می آورد )Tipton, 1997:306: ؛ فالزن، ۱38۲: ۱3۱(. 
نگرش زیبایی شناختی، نگرشی نمایشی است؛ یعنی در آن سهیم می شویم، اما خودآگاهی از بودن خویش 
را ازدست نمی دهیم، و در این سهیم شدن امتزاج خویش با ابژه هرگز کامل نیست، بلکه محدود و اعطا شده 
است. جذبۀ عالی ترین سطح در این نگرش وسواس گونه است، درحالی که این فقط نقطه افتراق است، چون 
نگرش رازورزانه که امری فردی است، در ابژۀ اندیشه مخاطب تعالی پیدا می کند...، درحالی که هدف هنرهای 
کلاسیک نشان دادن حرکت از طریق غیاب حرکت و زندگی از طریق نشان دادن غیبت زندگی است؛ وظیفۀ 
سینما بیان زندگی از طریق خود زندگی است. سینما از جایی آغاز می شود که دیگر هنرها به پایان می رسند 
 Tipton, 1997:( و برای همین است که تحت تأثیر قواعد و دستورالعمل های هنرهای دیگر قرار نمی گیرد
535-534(. زیبایی شناختی هیچ نسبتی با »تماشا« ندارد )هرچند ممکن است گاهی داشته باشد( بلکه بیشتر 
با »مشارکت« یا شاید تماشای فعال ربط داشته باشد )میتری، ۱394: ۲05-۲04(. مهم ترین ویژگیِ چنین 
 .)Smit, 1996: 137-138( تماشاگری، برخورداری از میزان قابل قبولی از خودآگاهی و فاعلیت است
ابزار است که ادراک فیلم ساز را به ادراک تماشاگر متصل می کند و  به باور سابچک، پیکر فیلم، مانند یک 
باعث برقراری ارتباط میانِ آنان می شود..، او پیکر تماشاگر را »سوژۀ ابزاریِ خودآگاهیِ قصدی« می داند و 
القا  فناوری تولید و  به کمک  او »خودآگاهیِ تجربه است و  از دیدگاه  فیلم مقایسه می کند که  با پیکر  آن را 

.)Sobchack, 1992: 168(»می شود
گاهی10در ذات خود، ساختاری مبتنی بر هم بستگی انگاشته می شود )هوسرل ۱9۱3؛ سارتر ۱943؛  خودآ
گاهی را  Heidegger, 1927 ]1962[2؛ Sobchack, 1992(. مایکل دوفرنِ، ابژۀ زیبایی شناختیِ خودآ

»نیم سوژه11« می نامد؛ یعنی چیزی میانِ ذهنیتِ انتزاعیِ هنرمند و عینیتِ اثر هنری که به عنوان یک واقعیت 
مادی در جهان وجود دارد و دیده می شود. ویوین سابچک )که از آرای دوفرن به عنوان منشأ استدلال های 
خود نام می برد( و جنیفر بارکر، هر دو با دوفرن موافق و معتقدند که وقتی فیلم را یک »سوژه« تلقی می کنیم، 
این متضمنِ وجودِ نوعی دیالوگ و دیالکتیک میان تماشاگر و فیلم است. بر اساس این دیدگاه، فیلم نه تنها 
ادراک و تجربه می شود، بلکه یک »ادراک کنندۀ دارای »پیکر« است؛ »ابژه-سوژه12« ای که می توان آن را یک 
»دیگری« نیز به شمار آورد. اما به باور دوفرن و مرلوپونتی، این رابطه نه دوسویه، بلکه سه سویه است: شامل 
یک سوژۀ انسانی بیننده که تماشاگر نامیده می شود؛ یک یا چند سوژۀ انسانی ارایه کننده به نام فیلم ساز)ها(؛ 
و یک ابژۀ نمادین که تجربه می شود، وسیلۀ برقراری ارتباط است، و معنا را ابراز می کند و اثر هنری سینمایی 
)فیلم( نام دارد. دو سوژۀ مورد اشاره، یعنی تماشاگر و فیلم ساز، در دو سوی فیلم قرار می گیرند. یکی فیلم 
و  ادراک  نیروی  کمک  به  نیز  دیگری  می آفریند؛  خود  زیبایی شناختی  انتخاب های  و  تمایلات  کمک  به  را 
یافت  سینمایی  آثار  و  سینما  استعارۀ   .)Yacavone, 2016: 173( می کند  تجربه  را  فیلم  خود،  حواس 
گاهی، در حالت های بازتابنده و بینایی آن، معرفی می کنند،  می شوند که خود را به عنوان همسان های خودآ
چنان که گویی تحقیق در ماهیت و فرایندهای تجربه، در این فرم هنری قرن حاضر، حالتی بازنمایانه و به 
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ایجاد  ما  تازه ای که در هنر دورۀ  پندارگرایی  به خود گرفته است.  طرز منحصربه فردی مستقیم و چشمگیر 
می توان  به سادگی  به این ترتیب،  کرده اند.  پیدا  گاهی  آ و  دانش  که  است  وضعیت هایی  منعکس کنندۀ  شده، 
تمرکز سنجش گرانه ای به بی واسطه بودن تجربه در گذشت زمان ایجاد کرد13 )بوردول، ۱39۱: 78(. نسبت 
گاهیِ مبتنی بر فیلم، ناشی از شباهت میان نیروی ادراک انسان و ادراک فیلم است. در کتاب  دادنِ خودآ
فیلموسوفی )فیلم شناسی در قالب نظام فلسفی - ۲006(، فرامپتون از شباهت میانِ فیلم و ذهن انسان سخن 
می گوید...، فرامپتون بیان می دارد که فیلم می تواند شکل متفاوتی از مفهوم فراذهنیت14 باشد که نمی توان 
 .)Frampton, ۲006: 46( گاهی می فهمیم، محدود کرد آن را به آن چه ما انسان ها از مفهوم ادراک و خودآ
گاهی15ِ تماشاگر است، به این دلیل  ما به عنوان تماشاگر »از ابتدا در نمایش حضور داریم... نمایش، خودآ
گاهیِ دیگری ندارد  بنیادین که تماشاگر به غیر از محتوایی که او را از پیش به نمایش پیوند می دهد، خودآ

.)6-Merquior, ۱966 &Verso, ۱986: ۱(

غوطه وری
غوطه وری یعنی مسحور شدن عمیق، جهش ذهنی از دنیای واقعی به دنیای تخیلی )کالی، ۱395: ۱3(. 
تعاملی مرتبط می شود  برای روایات  زیبایی شناختی مهم  به یک هدف  این موضوع  ریان )۲008(  نظر  از 
که توانایی ایجاد غوطه وری16 روایی است. او می گوید که این غوطه وری و همه جانبگی حداقل سه شکل 
دارد: فضایی، زمانی و عاطفی )هیجانی(. با توجه به این دیدگاه، ارتباط بین مشارکت و تعامل بیشتر بررسی 
تجربۀ  تقویت  و  تشدید  برای  می توان  که  هستند  استراتژی هایی  هردو  سخت افزار  و  قصه سرایی  می شود. 
 تماشای یک فیلم ماجراجویانه از مخاطب می خواهد که بدون هیچ گونه 

ً
همه جانبۀ بیننده به کار گرفت. مثلا

تعاملی راحت نشسته و لم بدهد، و در یک حس زمانی غرق شود، با کنجکاوی توالی عمل ها و کنش ها 
واقع گرایی  است:  معتقد  مانوویچ   .)Vosmeer & Schouten, 2014: 145( کند  دنبال  پرده  روی  را 
کلاسیک نیازمند این است که تماشاگر تا انتهای فیلم توهم را بپذیرد. در مقابل متارئالیسم جدید بر مبنای 
تناوب بین توهم و از بین بردن توهم است، و بدین سان بیننده بین توهم، و نمایش آشکار واقعیت غوطه ور 

.)Manovich, ۲00۲: ۱88( است

عاملیت
جنبه های اصلی عاملیت از دیدگاه بندورا شامل قصدمندی17، آینده اندیشی18، خودواکنش سازی19 اندیشه 

ورزی20 است )السون و هرگنهان، ۱394(
قصدمندی: ویژگی قصدمندی عاملیت انسانی به اعمال عمده و ارادی اشاره دارد که طرح ریزی و استفاده 
انسان است )Bandura, ۲006(. مشخصۀ اصلی  ارادۀ  به قصد و  از راهبردهایی برای واقعیت بخشیدن 
عاملیت انسانی، توانایی شروع اعمال با هدف مشخص است. برنامه های مربوط به آینده به ندرت در آغاز 
با جزییات کامل، مشخص هستند، اما به هرحال تحقق آن ها در آینده مستلزم قصدها و نیت هایی در زمان 

)Bandura, ۲00۱( حاضر است که حرکت به سمت جلو را هدایت و حفظ کند
احتمالی  نتایج  تجسم  و  اهداف  اتخاذ  عملی،  برنامه های  ایجاد  با  افراد  آینده اندیشی،  در  آینده اندیشی:   -
به جای یک  رفتار  از خودهدایتی21،  این شکل مقدماتی  در  برانگیخته می شوند.  و  اقدامات خود، هدایت 
وضعیت تحقق ناپذیر، با اهداف تجسم یافته و نتایج پیشبینی پذیر هدایت می شود. آینده نگری، افراد را توانمند 
می سازد تا از اجبارهای محیط فوری خود فراتر روند و حال را برای تحقق آیندۀ مطلوب شکل دهند و تنظیم 
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)Bandura, 2018( کنند
- خودواکن سازی: انسان های عامل فقط طراح و پیش اندیش نیستند، بلکه خودتنظیم کننده22 هم هستند. 
 Bandura,( با انتخاب قصد و طرح یک عمل منتظر باشد تا عملکرد مناسب ظاهر شود 

ً
فرد نمی تواند صرفا

2006(. افراد رفتارهایشان را به وسیلۀ خودتأییدی23 از طریق سیستم خودحکومتی24 مدیریت می کنند. آن ها 
برای انجام این کار، استانداردهای رفتاری اتخاذ می کنند و ازاین طریق به ارزیابی عملکردشان می پردازند. 
آن ها بسته به اینکه رفتار آن ها تاچه حد به استانداردهای اتخاذشدۀ خود وابسته است، با واکنش های مثبت یا 

.)Bandura, 2018( منفی ارزشیابی خودواکنش سازی25 پاسخ می دهند
- اندیشه ورزی26: منظور از اندیشه ورزی، توانایی فراشناختی تفکر دربارۀ جهت ها، پیامدها و معنای نقشه ها 
و عمل های فرد است )السون و هرگنهان، ۱394(. افراد نه تنها خودتنظیم گر هستند، بلکه آزمون گر عملکرد 
خودشان نیز هستند. آن ها برای فهم چالش های معین، درستی افکار، اعمال و ارزش هایشان، معنا و اخلاق 
تأمل می کنند. درواقع اندیشه ورزی، درگیری افراد بین مسیرهای متفاوت عمل و ارزش های رقابتی و توجه به 
یک مسیر در مقایسه با مسیرهای دیگر را نشان می دهد. مهم ترین ویژگی عاملیت توانایی فراشناختی، تأمل 

فرد بر توانایی ها، افکار و اعمالش است )Bandura, 2018( )مهقانی و دیگران، ۱400: ۲0-۲۱(.

روش پژوهش
آوری  جمع  جهت  این روی  از  است.  هرمنوتیکی  پدیدارشناسی  روش  اساس  بر  و  کیفی  حاضر  پژوهش 
اطلاعات از منابع کتابخانه ای و آرشیوهای صوتی و تصویری و مصاحبه بدون ساختار و نمونه گیری هدفمند 
استفاده شده است. مصاحبه شوندگان افراد بین ۱۲ الی 45 سال با تحصیلات مختلف و جنسیت مرد و زن 

هستند. 
جدول)2(. مشخصات مصاحبه شوندگان

رسانه محل رجوعمیزان تحصیلاتتعدادردیف

دانشجویان فوق دیپلم، لیسانس، فوق لیسانس، دکتری۱۲0
سینما، کانون های فیلم دانشجویی، 

فضای مجازی 

۲۲0
معلمان مدرسه در مقاطع مختلف و اساتید دانشگاهی 

حوزه های دانشی گوناگون 
سینما، اینترنت و فضای مجازی

تلویزیون و سینمابی سواد، کم سواد، دیپلم یا با تحصیلات تجربی3۲0

باید اذعان داشت »پدیدارشناسی...، از طریق تحلیل توصیف های افراد، به دنبال کشف شناخت و درک افراد 
از تجربه های آن ها دربارهء پدیده است« )معینی و مرآتی، ۱394: ۱49(. هدف پدیدارشناسی هرمنوتیکی، 
پرده  نوعی  نگاه  نوع  این  در  تفسیر  لذا  نمی گردد؛  آشکار  ما  بر  واسطه  بدون  که  است  پنهانی  معانی  کشف 
برداشتن از معانی نهفته و گشودن لایه های پنهانی است)اسپیلبرگ، ۲0۱3: ۱0۲3به نقل از امامی کوپائی و 
دیگران، ۱399 : 474(. اصحاب هرمنوتیک و نظریه  پردازان ادبی در بحث از فهم متن سه نظریه را مطرح 

کرده  اند:

الف( متن محوری
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ب (  مولف محوری

ج( مفسر محوری )شیری و عظیمی، ۱39۱: 9۱(

متن محوری
خواستگاه ها  درباره  نه  حاضر  حال  در  »ما  نیست.  فهم  ملاک  آن ها  برای  خواننده  خوانش  و  مؤلف  قصد 
تفحص می کنیم و نه درباره نتایج، بلکه به خود اثر تا آن جا که می توان آن را فی نفسه پیکره ای از معنا قلمداد 

کرد می پردازیم«)بلزی، ۱379: 33(.

مؤلف محوری
دفاع کرده اند.  یا قصد مؤلف  نظریه مؤلف  محوری  از  و اصحاب هرمنوتیک  ادبی  نظریه پردازان  از  برخی 
به زعم آن ها در مطالعه یک متن، باید به بررسی دیدگاه مؤلف پرداخت. یعنی این که مراد وی از بیان مطالب 
خود چه بوده است. جهان بینی و روان شناسی مؤلف و شرایط تاریخی و اجتماعی زمانه وی به مفسر یاری 

می رساند تا قصد مؤلف را شناسایی کند.

مفسر محوری
سومین نظریه در فهم متن، نظریه مفسر یا خواننده محوری است. طرفداران این نظریه به خوانش خواننده 
اهمیت می دهند. یعنی آن  چه را که یک خواننده یا مفسر از متن در می  یابد همان را باید ملاک فهم تلقی کرد. 
خواننده می  تواند یک سلسه معانی را به متن ببخشد. در متن معانی بالقوه  ای نهفته است که خواننده می  تواند 
آن  ها را فعلیت ببخشد)نصری، ۱390: ۱34، نیز نک. شیری و عظیمی، ۱39۱: 9۱(. در روش  هرمنوتیک  
توصیه  می شود که  محقق ارزش های  انسان ها را برای  تفهم  رفتارشان  بررسی  کند، ولی  باید ارزش های  خود 
را کنار بگذارد. آن  چگونه  مقدور است ...،  محقق  برای  تفهم  معنای  رفتار کنشگران ، باید از یک  طرف  خود را 

به  جای  او بگذارد و از طرف  دیگر از ارزش های  خود خالی  شود )همان: 94(. 
موج  راین،  تا  از کرخه  دیده  بان،  فیلم  ابراهیم حاتمی کیا )4  از  منتخب  آثار  پژوهش  این  در  آماری:  جامعه 
مزرعۀ  به چزابه، قارچ سمی،  سفر  افق،  پرواز در شب،  فیلم  آژانس شیشه ای(، رسول ملاقلی پور )5  مرده، 
پدری(، احمدرضا درویش )4 فیلم آخرین پرواز، کمیا، سرزمین خورشید، دوئل(، رخشان بنی اعتماد  )فیلم 
گیلانه(، کمال تبریزی )فیلم لیلی با من است(، بهرام بیضایی )فیلم باشو غریبه کوچک(، سیف  الله داد )فیلم 
کانی مانگا(، محمدعلی باشه آهنگر )3 فیلم فرزند خاک، ملکه، سرو زیرآب(، نرگس آبیار )۲ فیلم شیار143، 
نفس(، منیر قیدی )۲ فیلم ویلایی ها، دستۀ دختران(، بهرام توکلی )فیلم تنگۀ ابوقریب(، پرویزی شیخ طادی 
ضد گلوله(، محمد مهدی عسگرپور )فیلم مهمان داریم(،  )فیلم دفتری از آسمان(، مصطفی کیایی )فیلم 
فیلم  اخراجی ها(، عزیزالله حمیدنژاد )۲  )فیلم  ده  نمکی  موقعیت مهدی(، مسعود  )فیلم  هادی حجازی فر 
هور در آتش، اشک سرما(، بهزاد بهزادی پور )فیلم خداحافظ رفیق(، محمدحسین مهدویان )فیلم ایستاده در 
غبار(، کیومرث پوراحمد )فیلم اتوبوس شب(، مهدی جعفری )فیلم 23نفر(، محمد حسین لطیفی )۲ فیلم 

روزسوم، غریب( که دارای جوایز و فروش قابل قبول یا موضوعی ویژه بودند از موارد مطلوب گزینش شد. 
رویکرد پژوهش: محقق پس از بررسی و فیش برداری از اطلاعات کتابخانه ای که به صورت موجز در ادبیات 
پژوهش  تحقیق نگاشته شده است، سئوالاتی را از آن در جهت رسیدن به مسئله پژوهش استخراج کرد و در 
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اختیار مصاحبه شوندگان قرار داد. سئوالات مطرح شده به صورت جزئی   تر در راستای سئوالات مطرح شده 
 )Atlas. ti( و مسئله اصلی پزوهش است. پاسخ های بدست آمده از سئوالات توسط نرم افزار اطلس تی  آی

مورد بررسی قرار گرفت و آنالیز شد و یافته های زیر حاصل شد. 

یافته های پژوهش
سینمای دفاع مقدس بر اساس نگرش های سیاسی دولت های مختلف به 6 دوره تقسیم می شود که هرکدام 
از این دوره ها تأثیرات بارز توجهی بر ساختار هنری و نحوه ارتباطی فیلم های این ژانر گذارده اند که به شرح 

زیر است.

جدول )1(. مؤلفه های اصلی و فرعی استخراج شده از کنش و نقش های کارکردی فیلم های دفاع مقدس

از تحلیل منابع کتابخانه ای و نظرات مصاحبه شوندگان می توان دریافت که فیلم های دفاع مقدس را می توان 
مانند متن های در نظر گرفت. این متن ها در بستر دوره های تاریخی دارای وجوه متمایز یا مشابهی متأثر از 3 
رویکرد هستند. ۱( تولیداتی که متن محور هستند. این تولیدات قصه گو هستند و اساسشان بر پایه ویژگی های 
موضوعی است که به صورت آشکار برای هر مخاطبی واضح و قابل درک است. ۲( تولیداتی که وابسته به 
دیدگاه کارگردان بوده و تفسیر ایشان از واقعیت جنگ در آن مشاهده می شود و درک آن برای مخاطبان نسبی 
است. 3( فیلم های که درک و تحلیل شان نیاز به واکاوی عمیق تری دارد و توسط مفسران خبره تفسیر شده، 

گاهی سازی می شود. برای مخاطبان آ
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جدول )2(. ویژگی های هرمنوتیکی متن فیلم سینمای دفاع مقدس

پس از بررسی آرای مصاحبه شوندگان عوامل زیر مشخص شد که در جذب مخاطبِ فیلم های دفاع مقدس 
مؤثر بوده و پاسخ دهندگان، خودانگاری و همذات پنداری شان را متأثر از آن ها دانسته اند.

جدول )3(. مؤلفه های تأثیرگذار در جذب مخاطب
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پس از بررسی فیلم ها، منابع مکتوب و نظرات مصاحبه شوندگان نقش های محوری و اصلی فیلم های دفاع 
مقدس را می توان به شرح زیر دسته بندی کرد که هرکدام بر اساس ویژگی های کارکردی، کنشی را در فیلم 

ایجاد می کنند که تم اصلی و موضوع آن را شکل داده و هدایت می کنند.

جدول )4(. مؤلفه های اصلی و فرعی استخراج شده از کنش و نقش های کارکردی فیلم های دفاع مقدس

مؤلفه های در نقش کارکردی فیلم های دوره های تاریخی سینمای دفاع مقدس ایران مؤثر بوده که فراوانی آن 
پس از بررسی آرای مصاحبه شوندگان به شرح زیر است.
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جدول )5(. فراوانی مؤلفه های استخراج شده از کنش و نقش های کارکردی فیلم های دفاع مقدس

نتیجه گیری
گذاشت.  نمایش  به  زیبا  و  به گونه ای شگفت انگیز  و سبکی  سیاق  هر  با  را  هر مضمونی  می توان  سینما  در 
مخاطب با وجود مشکل و اضطراب های اجتماعی و زیستی فراوان به تماشای فیلم می نشیند و ممکن است 
نسبت به فرهنگ آن بیگانه بوده و نسبت به شرایط اجتماعی و پدیده های موجود در آن بی اطلاع و غریبه باشد، 
اما وارد جهان فیلم شده و با شخصیت اصلی آن همذات پنداری می کند و در زمان مشاهده و پس ازآن انگار 
بازخورد  رفتار  و  این کنش  او دور می شود. هرچه  از  نگرانی ها  از  بسیاری  باشد،  که تخلیه هیجانی27 شده 
بیشتری از سوی تماشاگران داشته باشد، فیلم باورپذیرتر بوده و فیلم ساز توانسته است در جلب هواداران و 
رساندن پیام اصلی فیلم موفق تر به نظر آید. رسانه سینما به دلیل ویژگی واقع نمایی، همدلی، همذات پنداری 
و گریزخواهی28اش یک واسطۀ عینی و عملی در فرآیند برقراری ارتباط است و با جامعه بزرگی مواجه است. 
سینما در ادراک مخاطب تأثیرگذار بوده و محیط سیالی را مهیا می سازد تا او غرق و غوطه ور در آن، باورها 
و خواسته هایش را جست وجو کند. سینمای دفاع مقدس ایران نیز چنین ماهیتی داشته است. مخاطبان متأثر 
از بافتارهای بومی و فرهنگی و شرایط گوناگون گاه در جهت گریز و فراموش کردن مشکلات به تماشایش 
نشسته و آمال و آرزوهایشان را در جریان فیلمیک آن پنداشته و خودانگاری کرده اند، و گاه از رویداد فیلم 
متأثر شده و خودِ واقعی شان را از آن برگرفته و می سازند. این رفتار رابطه ای دوسویه و تعاملی را ایجاد می کند. 
آنچه حاصل پژوهش حاضر است نشان از آن دارد سینمای دفاع مقدس به علت شرایط اقتصادی، اجتماعی، 
تصمیم گیری های افراطی یا سهل انگارانه شخصی برخی از مدیران دارای فرازونشیب های مختلفی شده است، 
اما چون که موضوعش از بطن جامعه برخاسته و پاره ای از تاریخ ملی مردم را متصور می سازد، آثارش مانا مانده 
است و مخاطبان رده های سنی مختلف حتی آنان که جنگ را ندیده اند را با خود همراه ساخته است. نسل های 
مختلف از سینمای دفاع مقدس پیام های ارتباطی را درک کرده اند که گاهی از هدفی که فیلم ساز به آن اشاره 
گاهانه مخاطب است.  کرده و اذعان داشته دور است، و گاه هم سو با آن بوده است و مسبب آن خودانگاری آ
غوطه وری، عاملیت، همانندسازی، همدلی، خودآگاهی، خودبازتاندگی و جایگزینی خود با دیگری که همانا 
قهرمان قصه است، مؤلفه های هستند که در این خودانگاری نقش دارند. سینمای دفاع مقدس روندی زنده 
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از تاریخ را جاری می سازد که همواره تازه است و با گذشت سالیان دراز از برخی از تولیداتش، همچنان نزد 
مخاطبانش دیدنی و باورپذیر است.
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1. Michael Abecassis
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Abstract
The eight-year war with Iraq has received much attention by cinema media activists, and they have depicted the 
themes of sacred defense in their works, both during the war and now after many years since that event, and it is 
attempted to represent and protect this epic of people. Making various works in the field of war genre bears witness 
to this claim. Some audiences imagine themselves as the main characters while watching the film. The audience 
gets immersed in the film and sometimes empathizes with the hero of the film and likes to build and advance 
the narrative of the film based on its own beliefs and desires. This viewer behavior between his real self and his 
favorite self, which is performed by the hero or the main character of the film, has created a special interactive 
relationship, and self-image. Replacing the viewer “himself” with “another” who is the hero of the film has existed 
in different periods of cinema style and various theorists have written about this topic, but it has been less studied 
and investigated in the field of sacred defense films. The researcher examines the situation and position of the 
audience in the filmic atmosphere of the sacred defense cinema. Thus, the main problem of the study is to analyze 
the function and role of the sacred cinema in creating an interactive relationship and replacing the audience’s self-
image with the other image and the main actors in the film space. The research method is qualitative based on the 
hermeneutic phenomenology method and based on collecting data from library sources, audio and video archives 
as well as unstructured interviews and purposeful sampling. The findings of the research show that the cinema of 
sacred defense has had various ups and downs due to economic, social conditions, extreme or negligent personal 
decisions of some managers, but because its subject is being inspired by the society and imagines a part of the 
national history of the people, its works have survived and have attracted audiences of different age groups, even 
those who have not experienced the war. Different generations of the sacred defense cinema have perceived the 
communication messages that are sometimes far from the goal that the filmmaker has referred and acknowledged, 
and sometimes it has been consistent with it, and the main cause is the conscious self-image of the audience. 
Sacred defense cinema has its effects on the perception of the audience and provides a fluid space for him to search 
for his beliefs and desires. Being affected by various contexts and circumstances, the audience sometimes watches 
it in order to escape and forget the problems and imagine their hopes and dreams in the course of the film, and 
sometimes they are affected by the event of the film and make their true selves based on it. This behavior creates 
a two-way and interactive relationship. The result indicates that the audience’s self-perception is affected by 
identification, empathy, self-reflection, identification, self-awareness, immersion, agency, and otherness, which 
has been performed by various expressive methods in the historical periods of Iran’s sacred defense films.

Keywords: Self-reflection, Self-awareness, Self-concept, Iranian Cinema, Sacred Defence Cinema.
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