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 تحلیل جامعه شناسانة هویت ملی و مؤلفه های آن 
در فیلم های بهرام بیضایی

نادیا معقولی1*، دکتر علی شیخ مهدی2، دکتر حسینعلی قبادی3

چکیده
از مشخصه های بارز سینمای معترضِ موج نو در سال های پیش از انقلاب، بیان هویت ملی در اعتراض به بحران هویت 

اســت. مسئلة پژوهش حاضر شناسایی ابعاد و مؤلفه های هویت ملی و بحران هویت در آثار منتخب بهرام بیضایی، از 

فیلمســازان شاخص ســینمای موج نو، از دیدگاه جامعه شناختی است. بنابراین، پس از بررسی وضعیت هویت ملی و 

ابعاد و مؤلفه های آن، از دیدگاه جامعه شناســی هنر، عناصر تکرار شوندة مرتبط با هویت در سه فیلم رگبار، غریبه و مه 

و چریکه تارا جســت وجو شــده  است. در این پژوهش، از روش تحلیل  محتوا و شــیوة نقد برون نگر استفاده کرده ایم. 

مقوله هایی که بررســی کرده ایم شــامل ابعاد اجتماعی، سیاسی، فرهنگی، جغرافیایی، و تاریخیِ هویت ملی است. در 

پایان، مشــخص شــد که فیلمساز کشف هویت تاریخی و گذشــتة فرهنگی را بر تمامی ابعاد دیگر هویت ملی، یعنی 

ابعاد سیاسی و جغرافیایی، ارجح می داند. انسان آرمانی از نظر فیلمساز انسانی است با هویتِ مدرن که از راهکارهای 

خردمندانة سنت استفاده می کند.
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مقدمه
هویت ملی، اساسی ترین مؤلفة انسجام اجتماعی، در نیم قرن اخیر توجه اندیشمندان حوزة جامعه شناسی را جلب کرده 

اســت. از دیدگاه جامعه شناختی، هویت ملی مهم ترین بعد هویت اجتماعی است و هویت اجتماعی به »تعریف خود« با 

توجه به عضویت در گروه های اجتماعی اطلاق می شــود ]25، ص97[. از بزرگ ترین گروه های اجتماعی، که فرد بدان 

تعلق دارد، ملت است. از این رو، هویت ملی احساس و ادراک عضویت فرد در گروه ملی است. به بیان دیگر، هویت ملی 

نوعی »احساس تعهد و تعلق نسبت به مجموعه ای از مشترکات ملی جامعه است که موجب وحدت و انسجام می شود« 

]13، ص173[.

منابع اصلی هویت ملی، در جوامع سنتی، طبیعت،گفتمان مسلط، و نهادهای اجتماعی و دینی و سیاسی )مخصوصاً 

نهاد دولت ـ ملت( بود، اما با شروع فرایند جهانی شدن و گسترش فناوری ارتباطات، منابع هویت جدیدی ظهور کردند 

که باعث تزلزل جایگاه هویت ملی شــدند ]29، ص161[.« از طرف دیگر، خود این فرایند باعث روبه روشــدن این دو 

هویت ســنتی و مدرن شــد.« سرعت بالای تغییرات در جوامع در حال توســعه و مشکلات ناشی از آن به همراه ظهور 

منابع هویت ساز جدید باعث تعارض ارزشی، احساس محرومیت نسبی، نارضایتی اجتماعی و در نهایت تضعیف گرایش 

به هویت ملی می شود.

فرضیة این پژوهش بر این دیدگاه اســتوار است که ســینماگران ایرانی قبل از انقلاب، در جایگاه بخشی از جامعة 

روشنفکری، متوجه دگرگونی های ناشی از سرعت بالای مدرنیزاسیون حمایت شده از سوی دولت شدند و تزلزل هویت 

ملی را درک کردند و در فیلم های خود به آن پرداختند. گروهی از سینماگران این دوره، که به »موج نو« معروف شده اند، 

بیان هویت ملی را از دغدغه های مشترک خود قرار دادند و تلاش کردند که در فیلم هایشان دیدگاه انتقادی داشته باشند. 

بهرام بیضایی از این دسته فیلمسازان است که مسئلة هویت از دغدغه های اصلی او بوده است. 

هدف این پژوهش تحلیل جامعه شناختی هویت ملی و ابعاد و مؤلفه های آن در این فیلم هاست.

از آنجا که در پژوهش های دانشــگاهی، به مباحث جامعه شناختی سینما به اندازة بقیة شاخه های هنر توجه نشده 

است، این تحقیق بیش از پیش ضروری می نماید.

روش شناسی تحقیق
به منظور بررسی، شناسایی، و تحلیل جامعه شناسانة هویت ملی و مؤلفه ها و ابعاد آن در فیلم های بهرام بیضایی، از روش 

تحلیل محتوای کیفی استفاده کرده ایم. بدین صورت که با مشاهدة سه فیلم سینمایی رگبار، غریبه و مه، و چریکه تارا، 

معانی نهفته در این آثار را شناسایی کردیم و از این طریق به اهداف پژوهش رسیدیم. شیوة نقد این آثار »نقد برون نگر« 

است که در آن فیلم در جایگاه یک پدیدة اجتماعی بررسی می شود. در دیدگاه برون نگر، که همان دیدگاه جامعه شناختی 

است، منتقد به رابطة فیلم با جامعه، اثرپذیری آن از جامعه، اثرگذاری آن در جامعه، و به طور کلی رابطة متقابل فیلم و 
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جامعه توجه می کند. شایان ذکر است که این جامعه می تواند جامعه به مثابة کل یا گروه های کوچک و بزرگ موجود در 

آن باشد. در سطح خرد نیز تأثیرات اجتماعی را می توان از طریق عقاید هنرمند که از خلال فیلم  درک می شود بررسی 

کرد. »بر این پایه ، به فیلم به سان یک پدیدة اجتماعی نگریسته می شود و رگه های تأثیر جامعه در آن پی جویی می گردد 

و از دیگر سو نیز باورها و اندیشه های فیلمساز در این بستر، آشکار خواهد  شد ]14، ص86[. نقد برون نگر از این نظر به 

بررسی جامعه شــناختی فیلم کمک می کند که نشان می دهد می توان فیلم را مجموعه اطلاعاتی در نظر گرفت که »با 

رمزگشایی و درک زبان آن می توان به این اطلاعات دست یافت و از این طریق به ویژگی ها و خصوصیات جامعة معاصر 

فیلم در آن پی برد« ]12، ص170[. جمع آوری اطلاعات عمدتاً با بهره گیری از ابزار کتابخانه ای، بررسی اسناد و مدارک، 

استفاده از ابزارهای اینترنتی، و مشاهدة فیلم ها بوده است.

چارچوب نظری
جامعه شناسی هنر

جامعه شناســی هنر در دهة اخیر به عنوان یکی از حوزه های تخصصی جامعه شناســی مطرح شده است، حوزه ای که به 

مطالعة زمینة ویژه ای از زندگی اجتماعی انسان، که همانا هنر و آفرینش هنری است، می پردازد. در تعریفی دقیق تر از 

جامعه شناسی هنر، که به شناخت محتوای اثر هنری و جوهر اجتماعی آن می پردازد، می توان گفت: 

جامعه شناسی هنر روابطی که هنر را با جامعه و مظاهر گوناگون زندگی اجتماعی پیوند می دهد با روش علمی 

مطالعه می کند و کنش و واکنش هنرمند و جامعه، جهان بینی و موضع فکری هنرمند، اثر و خلاقیت هنری او را 

در پیوند با مظاهر گوناگون حیات اجتماعی مورد مطالعه قرار می دهد ]9، ص10[.

جامعه شناسی هنر مطالعة جامعة هنری است. وجوه اجتماعی هنر، اعم از پدیده های هنری و هنرمندان، در این عرصه 

بررسی می شود. این بررسی مستقیم، پنهان، نمادین، و تطبیقی است و از آنجا که هویت ملی در اثر هنری زیر مجموعة 

جامعه شناسی هنر قرار می گیرد، طبیعی است که متأثر از آن باشد.

 مرود ‌ میب ا و س اویت

شکل و ماهیت رشته های گوناگون هنری با هویت جامعه و دورانی که در آن پرورش یافته اند ارتباطی نزدیک دارد. در 

واقع، با تفحص در رشــته های گوناگون هنری و تحولات آن ها می توان به شــناخت دقیق تری از ویژگی های هویت یک 

جامعه دست یافت. »صفت مشخصة هنر، به مثابة یك رسانة فرهنگي، آن است كه بازتاب دهندة هویت چیزها و هویت 

انســان در آثار خود اســت. از یك لحاظ، رساترین رسانه اي اســت كه هویت ها در آن از صافي هویت چیزها و هنرمند 
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مي گذرند و تجلي هنري مي یابند. بخشــي از خودویژگي اثر هنري و زمینة زیباشــناختي آن در گرو تناسب و موزوني 

)هارموني( این هویت هاي متكثر مندرج در اثر هنري است. این تكثر و تجمع عناصر هویتي در اثر هنري به آن خصلت 

كلي مي دهد، اثر را فراگیر مي كند )نكته اي كه ارسطو در بوطیقا به آن اشاره دارد(« )عبادیان،11:1387(.

یس هم س اویت رلب

به گفتة اندرو هیگسن، برای کشف معانی مرتبط با هویت ملی و مناسبت آن با جامعه شناسی در سینما باید فیلم در سه 

زمینه بررسی شود. زمینة اول محتوای فیلم است، یعنی مضمون و روایت آن، همان چیزی که باعث خلق زبانِ سینما 

می شود. زمینة دوم ساختار عاطفی و جهان بینی فیلم است که مورد بحث است. سومین زمینه نظام های بازنمایی است، 

یعنی  نوع روایت و انگیزه ای که به کار گرفته می شود، ساختار فضا و حرکت، نحوة ساخت روایت و زمان، شیوة اجرایی 

به کار گرفته  شده و انواع لذت های بصری، چشم انداز زمینه هایی که در اینجا باید بررسی شود . او همچنین اشاره دارد که 

»پژوهش در زمینة یک هویت ملی منسجم و استوار، تنها به قیمت تکیة مجدد بر اختلافات داخلی، تنش ها و تضادها، 

یعنی اختلافات  طبقاتی، نژادی، جنســی، مذهبی، و غیره موفقیت آمیز خواهد بود ]32، ص158[. بر این اساس، به نظر 

می رســد که مؤلفه های هویت ملی و مناسبت آن ها با جامعه شناســی ضرورت هایی هستند که ارتباطشان با فیلم های 

انتخابی در ادامه می آید.

 مرود ‌ میب س اویت فوهی

از دیدگاه جامعه شناســی، واژة هویت فردی، از لحاظ لغوی، از واژة indentitas مشــتق شده  است و به دو معنای ظاهراً 

متناقض به کار می رود: »1. همسانی و2. یکنواختی مطلق. تمایزی که در برگیرندة ثبات یا تداوم در طول زمان است. این 

دو معنا متناقض و متضاد به نظر می آیند، اما در اصل به دو جنبة اصلی و مکمل هویت معطوف هستند، یکی بعد فردی 

که همزمان با رشد فرد در جریان اجتماعی شدن شکل می گیرد و موجب می شود که تا فرد نشان دهد که من کیستم و 

دیگری، بعد اجتماعی که بیانگر این مطلب است که دیگران کیستند« ]29، ص161[. »هویت فردی هویتی است که به 

ویژگی های فرد اشاره دارد و فرد به وسیلة آن ویژگی های خود را معرفی می کند. هویت فردی بیشتر در چارچوب روابط 

اشــخاص جلوه می کند.« ]21، ص180[. »هویت فردی ویژگی ها و خصوصیات یگانه و منحصربه فرد اشخاص را آشکار 

ساخته و محصول روابط او با دیگری است.« ]30، ص9[.

جامعه شناسی و هویت ملی

در تئوری های جامعه شناســی، هویت ملي به معناي احساس تعلق و وفاداري به عناصر و نمادهاي مشترك در اجتماع 

ملي )جامعة كل( و در میان مرز هاي تعریف شــدة سیاسي است. مهم ترین عناصر و نمادهاي ملي، كه سبب شناسایي و 



119

تمایز مي شوند، عبارت اند از »سرزمین، دین و آئین، آداب و مناسك، تاریخ، زبان و ادبیات، مردم و دولت« ]33، ص17[. 

به اعتقاد احمد اشــرف، این پدیده به جاي »مفهوم كاراكتر ملي از نیمة دوم قرن اخیر رواج یافته و از ســاخته هاي علوم 

اجتماعي اســت« ]5، ص522[. »هویت ملی به عنوان اساسی ترین مؤلفة انسجام اجتماعی در نیم قرن اخیر مورد توجه 

اندیشــمندان حوزة علوم اجتماعی و رفتاری قرار گرفته  است و یکی از جدیدترین مباحث عصر مدرن و پسامدرن است 

که بعد از رنسانس به وجود آمده است.« ]34، ص27[. »و به جای اصطلاح »خلق و خوی ملی« که از مفاهیم عصر تفکر 

رمانتیک بود رواج یافت.« ]2، ص132[. »هویت ملی را آخرین هویت اکتسابی می دانند که توسط فرد طی جامعه پذیری 

از طریق خانواده، مدرسه، و رسانه کسب می شود« ]18، ص13[ و »بالاترین سطح هویت جمعی در هر کشوری است« 

]20، ص142[. امروزه، در آغاز هزارة ســوم میلادی، هویت ملی به یکی از چارچوب های وحدت بخش در مباحث علوم 

اجتماعی تبدیل شده  است ]10، ص2[. از منظر علوم سیاسی، هویت ملی مفهوم جدیدی است که ساختة هستی شناسی 

و معرفت شناســی مدرنیته اســت. »در واقع هویت ملی ناشی از دو پدیده است: یکی فرایند عبور تاریخ از مراحل خاص 

همراه با تحولات گوناگون که منجر به شکل گیری و بروز عصر ناسیونالیسم در نهضت رنسانس در چارچوب مفهوم ملت 

می شــود. پدیدة دیگر محصول فرایند یا فراورده ای اســت که تعبیر به هویت ملی می شود و جایگزین هویت دینی در 

نظام کلیســایی قرون وسطی شــد و ملت جای امت را گرفت. به این ترتیب، ویژگی هر ملتی که متفاوت از ملت دیگر 

است، هویت ملی آن را شکل می دهد.« ]29، ص164[. از نظر کاستلز1، هویت سرچشمة معنا و تجربه برای مردم است 

]24، ص22[. گیدنز2 نیز تلقی مشــابهی از هویت دارد و آن را منبع معنا برای کنشــگران می داند ]31، ص42[. امروزه 

این مفهوم به قدری اهمیت پیدا کرده است که برخی از اندیشمندان »هویت ملی را زیربنای تمامی انواع دیگر هویت ها 

می دانند.« ]36، ص172[.

هویت ملی و ابعاد آن

هویت ملی را می توان از ابعاد گوناگونی بررسی کرد، که پنج بعد آن معرفی می  شود.

‌ود یسمیب اویت رلب

هویت ملی در بعد سیاسی بدین معناست که افرادی که از لحاظ فیزیکی و قانونی عضو یک نظام یا ساختار سیاسی اند و 

داخل مرزهای ملی یک کشور زندگی می کنند و موضوع یا مخاطب قوانین آن کشورند از لحاظ روانی نیز خود را اعضای 

آن سیستم بدانند. بنابراین، عشق و علاقة قلبی به یک سیستم سیاسی و مبانی ارزشی و مشروعیت آن عامل عمده ای 

در تقویت همبستگی و پیوند ملی خواهد بود ]1، ص16[.

1. Castells
2. Giddens

‌1931،‌پاییز‌و‌زمستان‌2،‌شمارة‌4شناسی‌هنر‌و‌ادبیات،‌سال‌‌معهجا
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‌ود ه عهمعب اویت رلب

هویت اجتماعی هویتی اســت که فرد در فرایند اجتماعی شدن و در ارتباط با گروه ها یا واحدهای اجتماعی موجود در 

جامعه کسب می کند و »مشخص ترین آن ها گروه یا واحد اجتماعی یا حوزه و قلمروی است که خود با ضمیر ما به آن 

اشــاره می کند و خود را از لحاظ عاطفی و تعهد و تکلیف متعلق و منتســب و مدیون به آن می داند.« ]29، ص163[. 

»بعــد اجتماعی هویت ملــی در ارتباط با کیفیت روابط اجتماعی فرد با نظام کلان اجتماعی اســت. در صورت تقویت 

مناسبات و روابط فرد با جامعه، هویت جمعی فرد در سطح ملی شکل می گیرد و اصطلاحاً »مای ملی« تحقق می یابد.« 

)نفیسی،1379 :199(

‌ود نم یخب اویت رلب

بعد تاریخی هویت ملی عبارت است از »آگاهی مشترک افراد یک جامعه از گذشتة تاریخی و احساس دلبستگی به آن 

و احساس هویت تاریخی و هم تاریخ پنداری پیوند دهندة نسل های مختلف به یکدیگر که مانع جدا شدن یک نسل از 

تاریخش می شــود.« ]1، ص15[. آگاهی از پیشینة تاریخی و اعتقاد و احساس تعلق و دلبستگی بدان را می توان هویت 

تاریخی دانســت که مهم ترین بخش آن احساسات و عواطف مثبت و منفی به حوادث و وقایع و شخصیت های تاریخی 

است که تأثیرات مثبت و یا منفی در تاریخ آن جامعه داشته اند و موجب غرور یا سرافکندگی اند.

‌ود فوا گب اویت رلب

مقصود از فرهنگ مجموعة ذهنی و روانی مشترکی است که در گذشتة تاریخی شکل گرفته و طی فرایند جامعه پذیری 

به نسل های بعدی منتقل شده است و نسل های نوین آن را به ارث برده اند. این مجموعه شامل ارزش ها، هنجارها، نمادها، 

اعتقادات و احساسات، و رویکردهایی است که در زمینة خانواده، اقتصاد ،سیاست، مذهب، جامعه پذیری، و تفریحات در 

بین مردم یک جامعه به صورت وجدان جمعی درآمده  است. فرهنگ علاوه بر بخش ذهنی دارای بخش عینی نیزاست 

که برخی از آن با عنوان تمدن نام می برند و در قالب میراث فرهنگی در اختیار جوامع است. »میراث فرهنگی کلیة ابعاد 

فرهنگی هر نظام اجتماعی را در برمی گیرد که به نحوی خودآگاه یا ناخودآگاه ما را تحت تأثیر قرار می دهد و نشانه های 

تاریخی یک فرهنگ و یک ملت به شــمار می رود« ]1، ص16[. »از آنجا که هویت ملی فرایند معناســازی بر اساس یک 

ویژگی فرهنگی یا مجموعه ای از ویژگی های فرهنگی به هم پیوســته کــه در درون مدرن بر منابع معنایی دیگر اولویت 

داده شــده نیز تعریف شده اســت،به جای هویت ملی از مفهوم هویت فرهنگی نیز استفاده شده است.« ]16، ص53[. 

اسمیت معتقد است که هویت ملی بازتولید و بازتفسیر دائمی ارزش ها، نهادها، خاطره ها، اسطوره ها، و سنت هایی است 

که میراث متمایز ملت ها را تشکیل می دهند و »تشخیص هویت افراد با آن الگو، میراث، و یا عناصر فرهنگی امکان پذیر 

است«. ]3، ص30[.
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‌ود  غوهفسمیب اویت رلب

محیط جغرافیایی تبلور فیزیکی، عینی، ملموس، و مشــهود هویت ملی به حساب می آید. برای شکل گیری هویت واحد 

ملی تعیین محدوده و قلمرو یک ســرزمین مشخص ضرورت تام دارد. تعریف هویت در این بعد عبارت است از »نگرش 

مثبت به آب و خاک به این جهت که شــخص ســاکن یک کشور و یک ســرزمین معین است و از جایگاه مشخصی در 

نظام هستی برخوردار می باشد. عنصر سرزمین که با اقتصاد و سیاست پیوند نزدیک دارد واحد بقا را برای شخص معلوم 

می سازد« ]1، ص15[.

هویت ملی و بحران هویت در سال های شکل گیری سینمای موج نو )1357-1337(

در ایران نیز طی یک صد ســال گذشــته مشکل بحران هویت و همچنین شیوه های متفاوتی برای مواجهه با آن مطرح 

بوده است. در آغاز قرن بیستم، بسیاری از نخبگان ایرانی )همچون تقی زاده( میل داشتند که سرمشق غربی را اقتباس 

کننــد. »برخــی از آنان چون میرزا فتحعلی آخوندزاده، بین فرهنگ غربی و هویت اصیل ایران ســردرگم بودند.« ]8، 

ص51-54[. روشنفکران عصر رضاشاه همچون کسروی هویت ملی را بر اساس ایرانی بودن تعریف کردند اما »به دلیل 

نفــی و طرد برخی از عناصر مهم فرهنگ ایران، مبانی نظری اســتواری بــرای هویت ملی فراهم نکرد و در عمل نیز با 

موانع سیاســی و اجتماعی عمده ای مواجه شــد« ]28، ص35[. داریوش شایگان دربارة این دوره می نویسد: »ایرانیان 

میانه حال معمولًا به یکی از این دو شکل افراطی با غرب برخورد می کردند، دنباله روی بی چون  و چرا یا انکار مطلق. هر دو 

برخورد از کمبود شناخت نشان دارند.« ]35، ص245[. در سال های شکل گیری سینمای موج نو، وحدت بخشی مفهوم 

هویت ملی آســیب پذیر شد. »گفتمان هویتی عصر پهلوی متأثر از »علایق درون مرزی« شامل تلاش در جهت تحقق 

ناسیونالیسم تجددخواه، حذف گفتمان های هویتی خرد و کوچک و قدرت های رقیب، خوی و خصلت های مستبدانه و 

تمایل بر ایجاد تمرکز سیاسی، فرهنگی و تشکیل دولت قدرتمند و متمرکز در ایران و از طرف دیگر پروژه ای )نه یک 

پروسه( بود که متأثر از دغدغه های تجدد و در واکنش به آن شکل گرفت، لذا از یک سو ناگزیر از بهره گیری از عناصر 

نو و مدرن و از ســوی دیگر ترویج عناصر متضاد با مدرنیســم و تجدد بود.« ]11، ص43[. در این دوره، تجددگرایی 

عنصر مهم فرهنگ سیاســی بود. از علل این امر مدرنیزاسیون بود که احساس چندپارگی و گم گشتگی در بسیاری از 

افراد به ویژه نسل جوان ایجاد کرد. »در واقع، بین المللی شدن فرهنگ که یکی از تبعات مدرنیزاسیون است باعث ایجاد 

این واهمه می شــود که در برابر قدرت های غالب جهانی و کســانی که سیســتم تولید و پخش کالاهای فرهنگی را در 

اختیار دارند، فرهنگ ملی روزبه روز ضعیف تر شود.« ]26، ص78[. در آن دوران، سینمای ایران نیز، در جایگاه بخشی 

از فرهنگ ایران، در برابر نمایش فیلم های خارجی )اعم از هندی، ایتالیایی، و هالیوودی( دچار تزلزل شده بود تا زمانی 

که فرخ غفاری، فریدون رهنما و ابراهیم گلســتان سینمای روشــنفکری را پایه گذاری کردند. سینمای روشنفکری با 

عنوان »سینمای موج نو« ادامه پیدا کرد.

‌1931،‌پاییز‌و‌زمستان‌2،‌شمارة‌4شناسی‌هنر‌و‌ادبیات،‌سال‌‌معهجا
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معرفی سینمای موج نو

سینمای ایران قبل از انقلاب اسلامی با دو رخداد سیاسی- اجتماعی مواجه بود. نخست استقرار سیاسی محمدرضا شاه 

پهلوی در دهة 1330، به دنبال سقوط دولت محمد مصدق، دیگری دگرگونی گستردة ساختار اجتماعی ایران در نتیجة 

سیاســت های کلان محمدرضا پهلوی در دهة 1340 در جهت الغای نظام فئودالی و گسترش مناسبات سرمایه داری و 

مدرنیزه کردن کشور. در چنین فضایی، جریان اصلی حاکم بر فیلم های دهة سی تا اواخر دهة چهل سینمای ایران در 

جهت تثبیت نظم اجتماعی موجود شــکل گرفت. ملودرام های عامه پسند بازتاب اوضاع روانی پس از وقوع این تحولات 

بودند. »اما از اواخر دهة چهل، قهرمانان بدبین، مأیوس و عاصی، که متأثر از قهرمانان معترض دهة 1960 میلادی بودند 

و غالباً در پایان فیلم کشته یا دچار زخمی مرگ آسا می گشتند، جانشین قهرمانانِ خوش بین و اخلاق گرای دورة پیشین 

شدند. قهرمانانی که امیدی به مراجع قانونی نداشته و دست به انتقام گیری های شخصی می زدند.« ]17، ص41[. حضور 

این قهرمانان، که ادبیات مدرن نیز از سرچشمه هایشان بود، تا سال 1357، سال وقوع انقلاب، تداوم داشت. فیلمسازان 

جوانی که عمدتاً دســتی هم در داستان نویســی داشتند و سازندة این آثار بودند، به »موج نو« معروف شدند. عنوانی که 

متأثر از فیلمســازان جوانِ اروپای غربی بود. فیلم گاو ســاختة داریوش مهرجویی از اولین آثار این سینمای نوین است. 

پس از آن، فیلم های دیگری چون قیصر مســعود کیمیایی و آرامش در حضور دیگران ناصر تقوایی ســاخته شــدند که 

هر یک با ســاختارهای نو خود به جنبش موج نو ســینمای ایران پیوستند. فیلم های موج نو سینمای ایران دیدگاه های 

روشــنفکرانه، اجتماعی، و سیاســی جدیدی را با زبانی شاعرانه به تماشاگران عرضه کردند )ویکی پدیا،موج نو سینمای 

ایران(. جریان فرهنگی شکل گرفته از سوی سینماگران نواندیش همراه با تأسیس کانون پرورش فکری و همچنین کاهش 

استقبال عمومی از عناصر سرگرم کننده ای چون خشونت، سکس، و جاهل مسلکی در بین اقشار جوان و به خصوص قشر 

تحصیل کردة کشور عواملی بودند که دست دردست هم طی سال های 50 تا 57 جریان نو و سازنده ای را در سینمای ایران 

به راه انداختند. سهراب شهید ثالث، بهرام بیضایی، عباس کیارستمی، خسرو سینایی، کامران شیردل، داریوش مهرجویی، 

ناصر تقوایی، مسعود کیمیایی، علی حاتمی، و امیر نادری از افرادی بودند که با بهانه های غیرمادی نقش اساسی در این 

جریان داشتند و مقدماتی را فراهم کردند تا سینمای ایران گام های مهمی در سال های بعد بردارد. در این دوره، گرایش 

به بیان نمادین، که در ادبیات فارســی بســیار ریشه دار بود، با واقع گرایی ناشی از دوربین سینما ترکیب شد و فیلم های 

متفاوتی به لحاظ فرم و محتوا ســاخته شــد. شیوة اعتراض فردی این قهرمانان، که غالباً با مرگ آنان نیز پایان می یابد، 

دورة هنری ارزشمندی را برای سینمای ایران شکل داد.

سینمای موج نو و هویت ملی

از ویژگی های بارز سینمای موج نو »جست وجوی هویت« بود. مضمونی که به شدت متأثر از تحولات اجتماعی و فرهنگی 

زمان خود بود و مشکلات این دو دهه، چون رشد سریع اقتصادی همراه با سرکوب سیاسی روشنفکران معترض و گذار 
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از سنت به مدرنیته در جامعة ایران، را نشان می داد. در واقع، فیلمسازان سینمای موج نو با واهمة از دست رفتن هویت 

ملی به ســاخت فیلم روی آوردند. سینمای روشنفکری نگران تخریب فرهنگی ای بود که موجب تضعیف امنیت هویت 

شده بود و به بحران هویت ملی و فرهنگی منجر شده بود. این سؤال در ذهن سینماگران این دوره ایجاد شده بود که چه 

مقدار از سنت ها را باید نگه داشت و تا چه میزان با تحولات همراه شد تا بتوان بخشی از دنیای مدرن و جدید به حساب 

آمد. فیلمســازان سینمای موج نو همانند »روشــنفکران خودآگاه از قطع شدن ریشه های خود واهمه داشتند و نیاز به 

هویت ملی را مطرح می ساختند« ]37، ص110-111[. فیلم های موج نو در نهایت پیچیدگی، سایه روشن های ناشی از 

اوضاع سیاسی و اجتماعی را عرضه می کردند. نیمة اول دهة پنجاه برای این فیلمسازان سرشار از پرسش های فراوان بود 

که عموماً زمانی که به هویت می رسید بدون پاسخ می ماند.

بحران هویت و بهرام بیضایی

بیضایی، از فیلمســازان ســینمای موج نو، عموماً در فیلم های خود از آسیب شناسی ملتی می گوید که گذشته و هویت 

خود را گم کرده است. به خصوص لایه های مدرن جامعه، که مجذوب مدرنیسم وارداتی شده اند، به این گم گشتگی دامن 

می زنند. »بیضایی در جســت وجوی این هویت است، هویت فردی، هویت اجتماعی، هویت تاریخی، هویت ملی و حتی 

هویت مذهبی«. )آزادی ور در قوکاســیان،1371 :91(. بیضایی پیش از انقلاب فیلم های بلند رگبار، غریبه و مه، کلاغ و 

چریکه تارا را ســاخته است. با نگاهی به آثار او آشکار است که هویت از دغدغه های اصلی او به شمارمی رود. قهرمانان او 

عموماً به دنبال پاســخی برای پرسش«من کیستم« هستند. از ســوی دیگر، تلاش او برای نمایش آیین ها و سنت های 

ازیادرفته و شیوه و سبک گفتاری شخصیت هایش، به کارگیری زبان فارسی سلیس، و مخالفتش با پذیرش پوستة ظاهری 

مدرنیته او را به مورد مطالعة مناسبی برای این پژوهش تبدیل می  کند.

خود او در بارة هویت و بحران آن چنین می گوید: »ایران در قرن نوزدهم از خواب ســنگینی بیدار شد و خود را 

با دنیایی روبه رو دید که برداشــت دیگری از زندگی داشــت. سرگردانی میان ریشه ها و سنت های دیرین از یک سو و 

جهان به  اصطلاح پیشرفته از سوی دیگر، زندگی ما را از درون دوپاره ساخت. ما ارزش های پیشین را از دست دادیم، 

بی آنکه ارزش های تازه ای کســب کنیم. ما ملتی هستیم سرگردان میان دنیای کهن و دوران نوین، میان ساختارهای 

روســتایی و شهری، میان ذهنیت ســنتی و مدرن، میان سنت پرستی و خردگرایی. ما هویت خود را در این دوگانگی 

گم کرده ایم. نه می توانیم از گذشــته خود دل بکنیم و نه به آن قانع هســتیم. نه می توانیم ضرورت پیشرفت را انکار 

کنیم و نه برای اخذ آن آمادگی داریم. پس ناچار هستیم خود را با آنچه می سازیم از نو تعریف کنیم .تنها از این راه 

به هویت حقیقی خود دســت می یابیم. ما در دوران تحول به ســر می بریم و در میان نیروهای متضاد قرار گرفته ایم. 

‌1931،‌پاییز‌و‌زمستان‌2،‌شمارة‌4شناسی‌هنر‌و‌ادبیات،‌سال‌‌معهجا
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 این پرســش که ما که هستیم، تنها به من تعلق ندارد، بلکه همة روشنفکران نسل مرا به خود مشغول داشته است.« 

]22، ص172[.

فیلم های مورد مطالعه 

در رگبار )1350(، آقای حکمتی معلم تازه ای اســت که به مدرسه ای درجنوب شهر منتقل شده است. دانش آموزان، 

همکاران، و مردم محله برخورد ســردی با او دارند، در این میان عشــق به عاطفه، خواهر یکی از دانش آموزانش، نیز 

واکنش تمسخرآمیز اطرافیان را تشدید می کند تا زمانی که تصمیم می گیرد به تنهایی سالن مخروبة مدرسه را تعمیر 

و راه انــدازی کند. این کنشِ او محبت مردم محله، عاطفه، و دانش آموزان را جلب می کند. اما او به مدرســه ای دیگر 

انتقال می یابد.

در غریبه و مه )1353(، مردی بی هویت و زخمی به  نام آیت به روستا می  آید و تلاش می کند که جامعة روستایی 

او را بپذیرنــد. ازدواج آیت بــا رعنا، بیوة یک ماهیگیر، این امر را ممکن می کند، اما او همیشــه در هراس از مردانی 

اســت که قرار اســت از دریا به دنبالش بیایند. سرانجام مردان سیاهپوش از راه می رسند و آیت با کمک مردمِ روستا 

آنان را شکســت می دهد اما در پایان زخمی و تنها به دریا باز می گردد تا پاســخ پرسش هایش دربارة »هویتِ خود« 

و» آنان« را بیابد.

در چریکه تارا )1357(، تارا بیوه زن جوانی است که میان ارثیة پدر بزرگش شمشیری می یابد و آن را دور می اندازد. 

جنگاوری از تباری قدیمی و منقرض شده که »از ایشان روی زمین هیچ نشانی جز یک شمشیر باقی نمانده« است برای 

پس گرفتن شمشیر سر راه تارا ظاهر می شود. زن شمشیر را می یابد و به جنگاور می دهد، اما مرد چون به تارا دل بسته، 

دیگر نمی تواند به دنیای خود بازگردد. تارا حاضر می شــود با مرد به گذشــته بازگردد اما مرد شمشــیر را برای او باقی 

می گذارد و در دریا فرو می رود. تارا با شمشیر به جدال امواج می رود.

شناسه های هویت ملی در فیلم
همان طور که در مقدمة پژوهش آمد عناصر»هویت ملی و ابعاد آن« را در این سه فیلم تحلیل می کنیم. ابتدا هویت 

و ابعاد آن را در این سه فیلم بر اساس شناسه های مشخص شده در جدول  1 تحلیل محتوایی می کنیم. 

با توجه به ادبیات بررسی شــده و معرفی چهار بعد برای هویت ملی، شناســه هایی برای این ابعاد تهیه کردیم تا، از 

طریق آن، معنای نهفته در فیلم ها و نگرش فیلمساز کشف شود. در ستون اولِ جدول زیر، این ابعاد تعریف شده اند و در 

ستون دوم شناسه های سنجش آن ها از دید فیلمساز مشخص شده  است. 
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 دسل 1. ه‌ومه س ‌ مید امی اویت رلب1

‌ مید امنوویفه‌ومه
‌ود 

ه عهمعب
هویت اجتماعی یک فرد به خصوصیات 

و تفکراتی اشاره می کند که فرد آن ها را از 
طریق اشتراکات اجتماعی و عضویت در 

گروه ها و مقوله های اجتماعی کسب می کند.

اعتقاد و تعهد فیلمساز به جامعة ملی- ایرانی و حفظ 
آن.

باورهای فیلمساز در مورد ریشه های اجتماع ملی.

آگاهی مشترک افراد از گذشتة تاریخی  ‌ود نم یخب
واحساس دلبستگی به آن.

احساس تعلق فیلمساز به دوره های تاریخی.
افتخار فیلمساز به تعلق و سابقة تاریخی.

تلاش فیلمساز برای حفاظت و تقویت فرهنگ و 
تمدن ایرانی.

میزان وفاداری اعضای یک سرزمین ‌ود یسمیب
جغرافیایی به نهادها، نظام حکومتی، 

ارزش ها و ایدئولوژی سیاسی و مرزهای 
کشور.

ارجح دانستن حکومت حاکم بر ایران به سایر 
نظام های سیاسی.

ارزش  قائل شدن برای ساختارهای سیاسی گذشته.
نگرش مثبت فیلمساز به جایگاه و حاکمیت در جامعه.

نگرش مثبت فیلمساز به جایگاه و نقش خود در 
سیستم سیاسی کشور.

‌ود 
 غوهفسمیب

نگرش مثبت به آب و خاکی که محل 
سکنای انسان است و سرزمین مشخصی 

که جایگاه خاصی در  نظام هستی دارد

دلبستگی فیلمساز به سرزمین ایران.
توجه فیلمساز به آب و خاک.

توجه به سرزمین ایران به عنوان محلی برای زندگی 
و سعادت

احساس آرامش و آسایش از زندگی در این سرزمین.
مجموعة ارزش ها، باورها، نماد ها، زبان و ‌ود فوا گب

آیین، مذهب، و ... که سبب شناخته شدن 
و متمایز شدن فرد و جامعه از دیگر افراد و 

جوامع می شود.

قضاوت فیلمساز دربارة میراث گذشته و ارزشی که 
برای آن قائل است.

اعتقاد فیلمساز به حفظ و تقویت میراث فرهنگی.
استفادة فیلمساز از زبان فارسی سلیس درگفت وگوها.

نمایش اعتقادات مذهبی. 
نمایش آیین های مذهبی و ملی.

مأخذ: نگارنده 

تحلیل هویت ملی و ابعاد آن در فیلم های مورد مطالعه
تحلیل هویت در فیلم رگبار

‌ود ه عهمعب
حکمتی معلمی ساده است، اما در گروه طبقاتی خود، جامعة معلمان مدرسه، احساس بیگانگی می کند. همکارانش نیز، 
به جز یکی، او را از خود نمی دانند. او حتی در آغاز فیلم معلم موفقی نیز نیست و سر کلاس ناتوان جلوه می کند اما در 
ادامة فیلم به هویت اجتماعی خود، در جایگاه یک معلم، دســت می یابد و دســت به کنش برای کمک به دانش آموزان 

1. برای رسم جدول از منبع شمارة صفحات 1-22 و منبع شمارة 6 صفحات 277-298 استفاده شده است.

‌1931،‌پاییز‌و‌زمستان‌2،‌شمارة‌4شناسی‌هنر‌و‌ادبیات،‌سال‌‌معهجا
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می زند. در پایان نیز دانش آموزان، به جای تشویق آقای ناظم، نام آقای حکمتی را فریاد می زنند. فیلمساز با ایجاد حس 
همذات پنداری با قهرمان فیلم، اعتقاد به حفظ جامعة ملی و دلبستگی به سازندگی اجتماع را نمایش می دهد.

‌ود یسمیب

آقای ناظم نمایندة هیئت حاکمة وقت اســت. او نقشــی کاملًا منفی دارد. در آغاز فیلم، ناظم در انفعال کامل اســت 

و هیچ تلاشــی برای بهبود اوضاع مدرسه نمی کند. تنها تلاشــش حفظ وضعیت موجود است. اخلاق شخصی اش نیز 

ارزشــمند نیســت؛ اولین کسی است که به شایعة رابطة عاطفه و آقای حکمتی دامن می زند. زمانی که حکمتی، نماد 

قشر روشنفکر، دست به بازسازی سالن می زند، هیچ کمکی نمی کند، اما پس از اطمینان از موفقیت او تلاش می کند 

تا از این موقعیت در جهت منافع خود استفاده کند و وقتی حکمتی تن به خواسته هایش نمی دهد، حکم انتقال او به 

محله ای دیگر را به دســتش می دهد. تمامی نشانه ها معرف دیدگاه انتقادی فیلمساز به سیستم حاکمة وقت و نگرش 

منفی او به وضعیت موجود اســت. آقای حکمتی، قهرمان فیلم، به هیئت حاکمه دشمنی نشان نمی دهد و حتی توان 

اعتــراض یا مقابله را نیز نــدارد. اما حاضر به ازدواج با دختر ناظم و بالا بردن رتبة خود از این طریق نیز نمی شــود. 

حکمتی، با وجود نپذیرفتن این ســاختار سیاسی، دســت به مبارزه نمی زند. برعکسِ فیلمساز که با ساخت این فیلم 

نوعی اعتراض فرهنگی را به نمایش می گذارد.

‌ود فوا گب

از اشیایی که حکمتی با خود به محلة جدید آورده است، شمعدانی قدیمی است که در آغاز فیلم بر گاری در حال حرکت 

رها می شود. دویدن حکمتی به دنبال گاری برای جلوگیری از شکستن شمعدان قدیمی نشانة علاقة او به هویت فرهنگی 

خود اســت. هیجان او برای نجات شمعدان حتی اهالی محله را نیز برای کمک تشویق می کند. همین علاقه و نشانه را 

می توان در آینة قدی بزرگی مشاهده کرد که در بخش های گوناکون فیلم به آقای حکمتی کمک می کند خود را ببیند 

و بشناســد. فیلمســاز خود دربارة آینه چنین می گوید: » اگر بپرسند آینه چیست، می گویم نمی دانم، به نظرم بهترین 

شکل تعریفش در خودش هست، و همان است که هست، یعنی روشنی، زندگی، نور و همة چیزهایی که آینه بازتاب آن 

است. ترجیح می دهم آن را باز نکنم، البته شما می توانید بگویید این همان هویت فرهنگی است، من هم رد نمی کنم.« 

)بیضایی در قوکاسیان،1370 :32(.

آقای حکمتی با زبان ادیبانه ای صحبت می کند و روی کلمات وسواس دارد. کتاب های فراوانی از گذشته به او رسیده 

و با افتخار آن ها را به همکارش نشان می دهد؛ همکاری که چون ازدواج کرده و بچه دار شده کتاب خواندن را کنار گذاشته 

است. فیلمساز در جهت باورهایش به هویت فرهنگی است که در جمع آوری کمک برای زلزله زدگان در محله مراسمی 

آیینی را به نمایش می گذارد که نشانه هایی از تعزیه دارد. نوای سازهای تعزیه و کاروانی مذهبی که در محله می چرخد 

علاقة فیلمساز به استفاده از آیین های ملی- مذهبی در فیلم هایش را نشان می دهد.
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‌ود نم یخب

در فیلم، نشانه هایی از گذشتة تاریخی در عکس هایی قدیمی دیده می شود که هنگام اسباب کشی آقای حکمتی به محله 

اولین اشــیایی اســت که وارد خانه می شود. تابلوها در دست بچه های محله همچون آدم های زنده، استوار و قدرتمند از 

راه پله ها پایین می آیند. گذشته ای که حکمتی آن را می شناسد و می خواهد که به دانش آموزان هم بشناساند؛ گذشته ای 

تاریخی که حضور کاملًا مسلطی بر دیوارهای خانة حکمتی و در واقع بر زندگی او دارد.

‌ود  غوهفسمیب

حکمتی نگرش مثبتی به آب و خاک این سرزمین دارد. زمانی که زلزلة خراسان رخ می دهد، همگام با بقیة اهالی محله 

برای کمک به زلزله زدگان می شتابد و در صفِ اول مراسم جمع آوری کمک های مردم در کنار رقیبش قرار می گیرد. در 

واقع، او ســرزمین اش را بر رقابت عاطفی اش ارجح دانسته است. اگر محله را سمبل محیط جغرافیایی بگیریم، حکمتی 

درپایان فیلم هیچ تمایلی به ترک آن ندارد و دلبستگی عمیقی به آن احساس می کند. با توجه به همذات پنداری فیلمساز 

با قهرمان فیلم، می توان به دلبستگی فیلمساز به این سرزمین و نارضایتی او از نبود آسایش و آرامش در آن پی برد.

 دسل ع. ه‌ومه اویت رلب ه  فسلم  گبم 

‌ مید امی فسلههمز ‌وهی نهمیش اویت رلب ه  فسلمه‌ومه اویت رلب
حکمتی در پایان به هویت اجتماعی خود دست می یابد.‌ود ه عهمعب

فیلمساز به سازندگی اجتماع دلبستگی نشان می دهد.
آقای ناظم معرف هیئت حاکمه است.‌ود یسمیب

نارضایتی فیلمساز از سیستم حاکم بر کشور.
حکمتی با دختر ناظم ازدواج نمی کند ) با سیستم همکاری نمی کند(.

حکمتی به حکم انتقالش اعتراض نمی کند )مبارزة سیاسی نیز نمی کند(.
شمعدان قدیمی‌ود فوا گب

آینة قدیمی
کتاب های حکمتی

نوع بیان فارسی سره حکمتی
اجرای مراسم آیینی در فیلم

عکس های قدیمی بر دیوار خانة حکمتی‌ود نم یخب
محله معرف جغرافیایی کشور است. ‌ود  غوهفسمیب

در پایان فیلم حکمتی تمایلی به ترک این محله ندارد و به محله دلبستگی پیدا کرده 
است.

احساس همدردی آقای حکمتی با مردم کشورش هنگام زلزله. 

مأخذ: نگارنده

‌1931،‌پاییز‌و‌زمستان‌2،‌شمارة‌4شناسی‌هنر‌و‌ادبیات،‌سال‌‌معهجا
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تحلیل هویت در فیلم غریبه و مه

‌ود ه عهمعب

آیت مردی بی هویت اســت، مشــخص نیســت از کجا آمده و خودش هم چیزی به یاد ندارد، اما در سراسر فیلم تلاش 

می کند که با پذیرفته شدن در بین مردم روستا برای خود نوعی هویت اجتماعی پیدا کند. او توانمندی های خود را در 

زمینة کشــاورزی و دامداری اعلام می کند تا در این جامعة به شدت بسته، مستقل، و هماهنگ پذیرفته شود. سرانجام، 

از طریق ازدواج با رعنا، عضوی از جامعة روستا می شود و هویت اجتماعی می یابد، اما به  محض پذیرفته شدن، با حضور 

مردان سیاهپوش، شکنندگی این هویت مشخص می شود و او مجبور به ترک این اجتماع می شود. اجتماعی کاملًا سنتی 

و بسته که همة اعضا در تلاش برای حفظ وضعیت موجودند و در مقابل هر تغییری به شدت مقاومت می کنند. فیلمساز، 

با وجود دلبستگی اش به این اجتماع، آن را به شدت نقد می کند.

‌ود یسمیب

جامعة روستایی در این فیلم در استقلال کامل است و تنها ساخت سیاسی وجود کدخداست که، در مقام نمایندة یک 

قدرت ســنتی، امور دهکده را هدایت و رتق و فتق می کند. فیلم هیچ ارجاع سیاســی ای به اوضاع کشور در دوران پهلوی 

دوم ندارد و در واقع هیچ نیروی مسلطی جز خود مردم، با واسطة کدخدا و سنت های قدیمی، بر این مردم حاکم نیست. 

به نظر می رســد که بعد از فیلم رگبار، که شناسه های سیاسی فراوانی در خود دارد، فیلمساز ترجیح داده در این فیلم از 

آن ها دوری کند.

‌ود فوا گب

در این فیلم، دلبستگی فیلمساز به میراث گذشتگان، با نشانه هایی از فرهنگ سنتی ایران، به شدت دیده می شود. فیلمساز 

برخی از قدیمی ترین آیین های اساطیری و مذهبی روستایی را زنده کرده است. نوع خاصی از تعزیه که اکنون در خطة 

شمال از بین رفته است، جشن های خاص کشاورزی و پایکوبی های سنتی عروسی و جز این ها که همگی با جزئیات پر 

وسواســی در فیلم به نمایش در می آید. به طوری که، این فیلم تنها سند ماندگار از برخی از این آیین های فرهنگی است. 

اما آیت به هیچ کدام از این مراسم راهی ندارد. او هنوز بیگانه است و تا زمانی که هویت اجتماعی او پذیرفته نشود، اجازۀ 

دریافت هویت فرهنگی را نیز ندارد.

‌ود نم یخب

آیت چیزی از گذشتة تاریخی خود نمی داند. اما به روستایی آمده که سرشار از گذشته است. مردم روستا به گذشتة خود 

احساس و عواطف مثبتی دارند، اما آیت خشمگین از ناآشنایی اش با آنچه بر این سرزمین رفته است تنها به دنبال پاسخ 
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پرسش های خود است. او خشمش را از این گذشتة تاریخی ناآشنا با ویرانی نمادهای گورستان نشان می دهد. در اواخر 

فیلم، زمانی که آیت با همســر سابق رعنا روبه رو می شود، او را، که نمادی از گذشتة دروغین و پنهان شدة این سرزمین 

اســت، می کشــد. این مرد برای حفظ اسطوره اش در ذهن اهالی روســتا، زنده بودن خود را پنهان می کند و با دزدی و 

قتل روزگار می گذراند. آیت با این اسطورة جعلی می جنگد و او را از بین می برد. در پایان فیلم، آیت این جامعه و تاریخ 

دروغینش را رها می کند و به جست وجوی تاریخ خود می رود.

‌ود  غوهفسمیب

آیت مردی بی سرزمین است، به همین علت همان طور که با قایق و از طریق دریا آمده بود در پایان سوار قایق می شود 

و از آنجا می رود، اما عشق به آب و خاک در فیلم جاری است. آیت میل دارد که در این جغرافیا زندگی کند. او بارها از 

توانایی اش در کاشت و برداشت روی زمین و ساخت خانه، پل و قایق و علاقه اش به این کارها می گوید و فیلمساز نیز در 

همذات پنداری با او تصاویری زیبا از روســتا، شالیزارها و کشت و کار بر زمین را نمایش می دهد که همه نشان  می دهد 

افتخار می کند در چنین بعد جغرافیایی به دنیا آمده و بدان دلبستگی دارد.

 دسل 3. ه‌ومه اویت رلب ه  فسلم غویبد س رد

‌ مید امی فسلههمز ‌وهی نهمیش اویت رلب ه  فسلم ه‌ومه اویت رلب
آیت هویت اجتماعی ندارد.‌ود ه عهمعب

آیت این هویت را به سختی از طریق ازدواج به دست می آورد.
آیت نمی تواند هویت به دست آمده را حفظ کند.

فیلمساز با وجود دلبستگی به اجتماع آن را نقد می کند.
کدخدا نمایندة ساخت سیاسی سنتی روستاست.‌ود یسمیب

هیچ ارجاع سیاسی به زمان ساخت فیلم وجود ندارد.
نمایش عزاداری های سنتی.‌ود فوا گب

نمایش جشن های کشاورزی.
اجرای مراسم عروسی سنتی.

آیت هویت تاریخی ندارد.‌ود نم یخب
جامعة روستایی هویت تاریخی دروغینی دارد.

آیت این هویت دروغین را نمی پذیرد، با آن می جنگد و به جست وجوی هویت تاریخی 
اصیل خود می رود.

آیت به کار و کشاورزی در این سرزمین علاقه دارد.‌ود  غوهفسمیب
فیلمساز تصاویر زیبایی از طبیعت و زمین و دریای شمال ایران نمایش می دهد.

مأخذ: نگارنده

‌1931،‌پاییز‌و‌زمستان‌2،‌شمارة‌4شناسی‌هنر‌و‌ادبیات،‌سال‌‌معهجا
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تحلیل جامعه شناسانة هویت ملی و مؤلفه های آن در  فیلم های بهرام بیضایی

تحلیل هویت در فیلم چریکه تارا
‌ود ه عهمعب

تارا هویت اجتماعی محترمی در روســتا دارد. زنده، پرانرژی و پویاســت. مرگ همسرش در گذشته و مرگ پدربزرگش 
به تازگی، مانعی ســر راه او برای ایفای نقش بارزش در جایگاه مادرِ سرپرست خانواده نشده است. تارا کاملًا هوشمندانه 
دست به انتخاب می زند و با وجود داشتن هویت اجتماعی محترم زیر بار برخی از فشارهای جامعة روستایی نمی رود و 
هویت فردی خود را حفظ می کند. او می داند که به خاطر همراهی با مردِ تاریخی و پذیرفتن بازگشت به گذشته، موقعیت 
فعلی خود در جامعه را از دست می دهد، با این همه می پذیرد که با مردِ تاریخی به گذشته برود. فیلمساز نیز دلبستگی 
خود به این اجتماع را بارها نشان می دهد و برخلاف فیلم غریبه و مه، جامعة نمایش داده شده در این فیلم باز و پویاست. 
سرانجام، تارا در این جامعه باقی می ماند تا به سازندگی ادامه دهد. فیلم در مقایسه با فیلم های قبلی سرشار از امید است.

‌ود یسمیب
در این فیلم نشانه ای از هیئت حاکمه و یا ساختار سیاسی نشان دهندة زمان ساخت فیلم موجود نیست، به نظر می رسد 

که، در آستانة انقلاب اسلامی، برای فیلمساز این ساختار سیاسی در حال فروپاشی، ارزش نمادسازی ندارد.

‌ود فوا گب
نشــانه های علاقة فیلمســاز به هویت فرهنگی در فیلم دیده می شــود. در آغاز فیلم، مردم روستا برای به جا آوردن نذر 
پدربزرگ بر ســر گور او دف می زنند و برای این کار با یکدیگر همراه اند. پس از مراســم درو، جهت شکرگزاری، مراسم 
تعزیه در روســتا برگزار می شــود و تمامی اهالی روستا در آن شرکت می کنند. تارا نیز شمشیر پدربزرگ را برای اجرای 
مجلسِ شبیه اولیا، به جوانان روستا می دهد. فیلمساز در اجرای جزئیات این مراسم تلاش می کند که تمامی لباس ها و 

ابزار و اشعار بدون تحریف و اصیل انتخاب شوند.

‌ود نم یخب
در فیلم نماینده ای از هویت ملی- تاریخی ســرزمین ایران وجود دارد که نامش در تیتراژ »مرد تاریخی« اســت. مردی 
اســت که گم شــده و حتی در صفحات تاریخ نشانی از جنگی که او در آن بوده و افرادی که با او کشته شده اند، نیست. 
مرد نمایندة جامعه ای اســت که گذشــتة تاریخی و هویت خود را گم کرده و به دنبال شمشیرش از اعماق تاریخ بیرون 
آمده  اســت. اما تارا، انســانی معاصر و امروزی، برای ارتباط با این گذشتة فراموش شده تلاش می کند. تارا از گذشته ای 
نزدیک تر )پدربزرگ( شمشیری به ارث برده است که نمی داند با آن چه کند، شمشیری که مرد به دنبال آن از گذشته 
آمده اســت. بدین معنی که گسست تاریخی بین تارا )انســان امروزی( و گذشتة تاریخی اش آنچنان عمیق شده که او 
نمی تواند برای شمشیر کاربردی پیدا  کند. با این همه، تارا انسانی فعال و کنش مند است. او می خواهد بداند، به همین 
علت قصد دارد شمشــیر را به مرد برگرداند. حتی وسوســه شده که با او به گذشــته برود. در پایان فیلم زمانی که مرد 
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تاریخی بدون تارا و شمشــیر در دریا فرو می رود، تارا با شمشیر به جنگ امواج می رود. تارا پیروز شده، چون زنده است 
و شمشــیر، نمادی از گذشــته، را در دست دارد تا مرد تاریخی را به یاد آورد. تارا اکنون به آگاهی از هویت تاریخی خود 
رسیده است و »میراث ارجمند نیاکان در دست تارا باقی مانده، شاید موج های به هم آمده روزی گشوده شود« )علیزاده 

در قوکاسیان،1371 :160(.

‌ود  غوهفسمیب
عشق به سرزمین بر زبان مرد تاریخی جاری است. او برای حفظ این خاک جنگیده است. حتی اگر از جنگ او و مرگ او 
اثری در تاریخ نباشد او به ازخودگذشتگی خود شکی ندارد و از اینکه جانش را بر سر کشورش گذاشته مفتخر است. فقط 
دیدار با تارا، نماد زندگی و پویایی ) که آن هم باز نشانه ای از این جغرافیای زیباست(، او را در بازگشت به گذشته دچار 
شک کرده است. در واقع، علایق مرد تاریخی، دیدگاه شخصی فیلمساز و علاقه و اعتقاد او به حفظ هویت جغرافیایی را 
نمایش می دهد. به همین علت، فیلمساز برای تارا زندگی در زمان حاضر و بر این خاک را انتخاب می کند تا به ساختن 

سرزمین خود ادامه دهد.

 دسل 4. ه‌ومه اویت رلب ه  فسلم چویکد نم ه

 ‌ مید امی فسلههمز ‌وهی نهمیش اویت رلب ه  فسلم ه‌ومه اویت رلب
تارا دارای هویت اجتماعی کامل و مستقلی است.‌ود ه عهمعب

مرد تاریخی نیز هویت اجتماعی مشخصی در گذشته داشته است.
فیلمساز به این اجتماع دلبسته است و به ساختن آن تمایل دارد.

ارجاع مشخصی به بعد سیاسی هویت ملی وجود ندارد.‌ود یسمیب
به جا آوردن نذر پدربزرگ )مراسم دف زدن در گورستان(.‌ود فوا گب

اجرای تعزیه برای پایان فصل درو.
استفاده از صحنه، ابزار و جامه های اصیل و سنتی در فیلم.

مرد تاریخی نمایندة هویت تاریخی ای است که فراموش شده .‌ود نم یخب
تارا از هویت تاریخی خود آگاه نیست )او کاربرد شمشیر را نمی داند(.

 تارا با مرد آشنا می شود )آشنایی با گذشتة تاریخی(.
تارا تصمیم می گیرد با مرد به دریا برود )تلاش برای شناسایی گذشتة تاریخی خود(.

تارا با شمشیر به جنگ دریا می رود ) اتصال بین هویت امروز و گذشته برقرار می شود تارا به کمک 
آگاهی تاریخی که به دست آورده- شمشیر- به جنگ موانع بین او و هویت تاریخی اش می رود(.

تارا و مرد تاریخی هر دو به زمین دلبسته اند.‌ود  غوهفسمیب
مرد تاریخی به خاطر این آب و خاک جنگیده و کشته شده است.

تارا سرانجام در این سرزمین باقی می ماند.
فیلمساز به آبادسازی این سرزمین توسط تارا )انسان پویا و مدرن امروزی( توجه دارد.

مأخذ: نگارنده

‌1931،‌پاییز‌و‌زمستان‌2،‌شمارة‌4شناسی‌هنر‌و‌ادبیات،‌سال‌‌معهجا
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نتیجه گیری
»نظریه پردازانی که اســتدلال می کنند هویت های قدیمی در حال متلاشی شــدن هســتند بر این باورند که نوعی تغییر 

ساختاری جوامع جدید اواخر قرن بیستم را دگرگون کرده  است. این روند به تجزیه و فروپاشی زمینه های فرهنگی، طبقاتی، 

جنسیتی، نژادی، و ملیتی می انجامد.« ]27، ص11[. اما پس از تحلیل فیلم های بهرام بیضایی به این نتیجه می رسیم که 

هویت متعلق به معناست و معنا امری است که می توان آن را ساخت، همان تلاشی که او در فیلم هایش می کند.

این تحقیق روی سه فیلم از بهرام بیضایی، که در سال های 50، 53 و 57 ساخته شده اند، انجام گرفته  است و هدف 

ازاین مقاله شناســایی ابعاد و مؤلفه های هویت ملی در آثار اوســت. در این پژوهش، مشخص شد عنصری که در هر سه 

فیلم تکرار شــده »مسئلة هویت« است و مضمون اصلی فیلم های بیضایی دغدغة هویت بوده است. اما میزان و نوع این 

توجه در زمان های مختلف، متفاوت است. در واقع، قهرمانان فیلم های او در گذر زمان هویت خود را هرچه بیشتر درک 

می کنند و در آخرین فیلم، که در سال 1357 مقارن با پیروزی انقلاب اسلامی ساخته است، قهرمان فیلم، تارا، به هویتی 

کامل و یکپارچه دست می یابد. 

در فیلم رگبار، فیلمساز به بعد فرهنگی و سیاسی هویت ملی بیشترین توجه را نشان داده  است و ابعاد جغرافیایی، 

تاریخی، و اجتماعی در درجات بعدی اهمیت قرار گرفته اند. فیلمساز نارضایتی خود را از سیستم سیاسی کشور و قدرت 

حاکمة وقت اعلام کرده اما دلبستگی خود به فرهنگ، اجتماع، و جغرافیا را نیز به نمایش گذاشته  است.

در فیلم غریبه و مه، فیلمســاز هیچ گونه توجهی به هویت ملی و سیاســی نشان نداده  است و تنها هویت اجتماعی 

و تاریخی برای او اهمیت دارد. در این فیلم، فیلمســاز به هویت تاریخی دیدگاهی انتقادی پیدا کرده  اســت و دغدغة 

جست وجوی هویت اجتماعی به شدت در فیلم مشاهده می شود.

در فیلم چریکه تارا به هویت ملی در همة ابعاد- به جز بعد سیاسی -پرداخته شده  است. در این فیلم، دلبستگی به 

هویت تاریخی بیش از گذشته وجود دارد و به همان اندازه به هویت فرهنگی و جغرافیایی توجه شده است. 

در یک نتیجه گیری کلی، به نظر می رسد که فیلمساز بعد از اولین اعتراضاتش به هویت سیاسی تحمیلی در فیلمِ رگبار 

تصمیم گرفته به سیستم حاکمه بی اعتنایی کند و ضرورت را در شناساندن هویت فرهنگی به مخاطبِ خویش و تشویق او به 

جست وجوی هویت تاریخی دیده است. فیلمساز علت بحران در بقیة ابعاد هویت را ناشی از ناآگاهی جامعه از هویت تاریخی 

و فرهنگی خود دانسته است. او در فیلم هایش خودآگاهی، تعلق خاطر، و پایبندی به ارزش ها، باورها، نمادها و اسطوره های 

ملی و آگاهی از جغرافیای ایران و میراث فرهنگی را امری ضروری و نجات دهنده توصیف کرده است.

منابع 
ابوالحسنی، سید رحیم )1387(. »مولفه های هویت ملی با رویکردی پژوهشی«. فصلنامة سیاست، مجلة دانشکدة . 1

حقوق و علوم سیاسی، دورة 38، شمارة 4، صص22-1.



133

احمدی، حمید )1383(. ایران، هویت، ملیت، قومیت. تهران، مؤسسة تحقیقات و توسعة علوم انسانی.. 2

اسمیت، آنتونی )1383(. ناسیونالیسم. ترجمة منصور انصاری، تهران، مؤسسة مطالعات ملی.. 3

اشرف، احمد )1383(. بحران هویت ملی و قومی در ایران. تهران، مؤسسة تحقیقات وتوسعة علوم انسانی.. 4

---------- )1378(. هویت ایراني در بین ایرانیان خارج از كشور. جلد دوم: سنت و تجدد .تهران، بولتن فرهنگي . 5

معاونت امور بین الملل وزرات فرهنگ و ارشاد اسلامي.

اکبری، حسین؛ عزیزی، جلیل )1386(. »هویت ملی و عوامل موثر بر آن در میان دانش آموزان دوره متوسطه«. . 6

فصلنامه علمی پژوهشی رفاه اجتماعی. سال هفتم، شمارة 27،صص298-277

بیضایی، بهرام )1370(. »مصاحبه با کارگردان«. ماهنامه فیلم، دورة هشتم، شمارة 120، صص33-32.. 7

پورزکی، گیتی )1379(. »مدرنیته و میرزا فتحعلی آخوندزاده«. نامه پژوهش. شمارة 18 و 19، صص78-49.. 8

ترابی، علی اکبر )1384(. جامعه شناسی ادبیات فارسی. تبریز، فروزش.. 9

توحیدفام، محمد )1380(. »معمای هویت«. نامه پژوهش، شمارة 22 و 23، صص6-1.. 10

ثقفی، محمد؛ میر محمدی، داود )1389(. »مبانی معرفتی گفتمان هویت ملی در عصر پهلوی«. فصلنامه تخصصی . 11

جامعه شناسی، دورة پنجم، شمارة دوم، ص 67.

جینکز، ویلیام )1381(. ادبیات فیلم، جایگاه سینما در علوم انسانی. ترجمة محمدتقی احمدیان و شهلا حیکیمان، . 12

تهران، سروش.

حاجی خیاط، علیرضا )1382(. »تبیین ابعاد هویت«. مجله علوم تربیتی و روان شناسی، دانشگاه فردوسی مشهد، . 13

ویژه نامة هویت، سال چهارم، شمارة اول )پیاپی 7(، صص184-163.

راودراد، اعظم؛کیارش، همایون پور )1383(. »جامعه هنرمند و هنرمند جامعه«. نشریه هنرهای زیبا، شمارة 19، . 14

صص94-85.

رواسانی، شاپور )1380(. زمینه های اجتماعی هویت. تهران، مرکز بازشناسی اسلام و ایران.. 15

شمشیری، بابک؛ نوشادی، محمودرضا )1386(. »بررسی میزان برخورداری کتب فارسی، تاریخ وتعلیمات اجتماعی . 16

دوره راهنمایی تحصیلی از مولفه های هویت ملی«. فصلنامه مطالعات برنامه درسی، دورة دوم، شمارة ششم، صص 

.78-51

شیخ مهدی، علی )1385(. »تحرک اجتماعی ضد قهرمان های فیلم ایرانی )1347-1357ه.ش(«. کتاب ماه هنر، . 17

شمارة 93-94، صص147-138.

شیخاوندی، داود )1379(. تکوین و تنفید هویت ایرانی. تهران، مرکز بازشناسی اسلام و ایران.. 18

عبادیان، محمود )1383(. »پدیدارشناسی هنر و جهانی شدن: هویت در مناسبت با هنر«، زیباشناخت، شمارة 11، . 19

صص12-7 

‌1931،‌پاییز‌و‌زمستان‌2،‌شمارة‌4شناسی‌هنر‌و‌ادبیات،‌سال‌‌معهجا



134

تحلیل جامعه شناسانة هویت ملی و مؤلفه های آن در  فیلم های بهرام بیضایی

عبدالهی، محمد )1375(. »جامعه شناسی بحران هویت«. نامه پژوهش، سال اول، شمارة 2، صص162-135.. 20

عیوضی، محمدرحیم )1380(. »هویت دینی و چالش های آن«. نامه پژوهش، سال ششم، شمارة 22 و 23، -208.. 21

قوکاسیان، زاون )1371(. گفت وگو با بهرام بیضایی. تهران، آگاه. . 22

---------- )1371(. مجموعه مقالات در نقد و معرفی آثار بهرام بیضایی.تهران، آگاه.. 23

کاستلز، امانوئل )1380(. عصر اطلاعات: اقتصاد جامعه و فرهنگ. ترجمة احمد علیقیان، افشین خاکباز و حسن . 24

چاوشیان، تهران، طرح نو.

کیاکجوری، سعید )1386(. »عوامل موثر در هویت ملی دانشجویان دانشگاه پیام نور شیراز«. پیک نور، سال پنجم، . 25

شمارة اول، صص110-97.

محمدی، محمد )1374(. فرهنگ ایرانی پیش از اسلام و آثار آن در تمدن اسلامی و ادبیات عربی. تهران، توس.. 26

مردانی گیوی، اسماعیل )1381(. »جهانی شدن و هویت ملی«. اطلاعات سیاسی- اقتصادی، شمارة 180-179، . 27

صص114-110.

معظم پور، اسماعیل )1380(. »هویت فرهنگی در عصر رضاشاه«. نامه پژوهش. شمارة 22 و 23، صص52-33.. 28

ملکی، امیر؛ عباسپور، علیرضا )1388(. »بررسی جامعه شناسی نگرش جوانان نسبت به هویت ملی و مولفه آن . 29

)مطالعه موردی جوانان 16 تا 29 ساله شهرستان رودسر، استان گیلان(«. فصلنامه دانش انتظامی، سال دهم شمارة 

دوم، مسلسل38، صص176-159.

میرمحمدی، داود )1383(. گفتارهایی درباره هویت ملی در ایران. تهران، مؤسسة مطالعات ملی.. 30

نوچه فلاح، رستم )1383(. »هویت: واقعیتی ثابت یا سیال در مبانی نظری هویت و بحران هویت«. گردآورنده:  . 31

علی اکبر علیخانی، تهران، پژوهشکدة علوم انسانی و اجتماعی جهاد دانشگاهی. ]32[هیگسن، اندرو )1372(. »هنر: 

هویت سینمای ملی«. ترجمة نسرین پروینی، نامه فرهنگ، شمارة 9، صص 159-154.

یوسفي، علي )1380(. »روابط بین قومي و تاثیر آن بر هویت ملي اقوام در ایران«. فصلنامه مطالعات ملي، شمارة . 32

8، سال دوم، صص29-1.
33. On Nationality.U.K,Clerendon Press. [34]Miller,David (1995)

34. Shayegan, Daryush (1992). Les Illusions De L’identité. Paris

35. Poole ,Ross(2003). National Identity and Citizenship. In  the : Identities,By Linda Martin, Alcoff  and 

Eduardo Mendicita(Eds).U.K.Black Well Publishing.

36. Pye,W.L.(1971).Identity and The political culture. In The: Crisis and sequences in political  development  

by  seinarod Binder(Ed).U.S.A. princeton  university  press.




