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Objective: “This article examines the dynamic, reciprocal relationship 

between spectator and film, arguing that viewing is not a passive reception 

but a mutual perceptual interaction rooted in Merleau-Ponty’s concept of 

“intentionality.” The study explores how cinematic structures activate 

cognitive-emotional processes, while the viewer’s lived experiences 

simultaneously reconstruct the film’s meaning.”  

Methods: Utilizing a phenomenological approach, this research analyzes 

the experiential encounter between viewer and screen. By drawing on 

phenomenological film theory specifically the works of Merleau-Ponty 

and Vivian Sobchack the study investigates how perception, embodiment, 

and intentionality function within the cinematic experience.  

Results: The findings demonstrate that intentionality is bidirectional. 

Beyond the viewer’s gaze, the film acts as a “living body” that actively 

perceives the spectator. This interaction creates a “perceptual-experiential 

loop,” where cinematic form invites engagement, and the viewer, through 

mindfulness and empathy, generates meaning.  

Conclusions: The study concludes that cinematic meaning emerges in an 

intersubjective space at the intersection of the filmic text and the 

spectator’s consciousness. In this encounter, the spectator is not merely an 

observer but is also perceived by the film, resulting in a shared, reflexive 

field of awareness between the viewer and the cinematic experience. 
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Extended Abstract 

Introduction 

One of the central questions in film theory concerns the nature of cinematic reality: does cinema 

represent reality or merely create the illusion of it? Unlike theatre, cinema is not a live event 

but a recorded construction. Yet spectators often experience films as if they were present 

realities. As a result, film viewing involves a constant tension between absence and presence, 

fiction and reality. Even when viewers recognize a film as fictional, they may still become 

absorbed in the illusion of reality that cinema produces. Watching a film is therefore not a 

passive reception of images but a complex perceptual experience in which the viewer engages 

with an imaginary text that generates a sense of presence. Film studies have long emphasized 

the relationship between the spectator and the cinematic text. Meaning in cinema emerges not 

only from the images themselves but from the interaction between filmic structure and the 

spectator’s perceptual and emotional activity. Early theorists such as Jean Epstein introduced 

the concept of photogénie, describing the ability of cinema to intensify the expressive qualities 

of objects and faces through the camera. Photogénie highlights cinema’s capacity to transform 

perception at the level of the individual image. At the same time, cinematic meaning also 

depends on narrative and temporal organization. The concept of photoplay refers to the 

arrangement of images into a coherent dramatic structure. While photogénie functions at the 

level of the shot, photoplay organizes these expressive images into a unified cinematic body. 

Hugo Münsterberg’s psychological theory further emphasizes the active role of the spectator. 

According to Münsterberg, cinematic perception relies on mental processes such as attention, 

memory, imagination, and emotion. Even movement and depth are not simply given by the 

image but are constructed through the spectator’s mental activity. This perspective opens the 

way for a more dynamic understanding of spectatorship. Phenomenology offers a deeper 

framework for examining this relationship. Maurice Merleau Ponty’s concept of embodiment 

places the lived body at the center of perception. For him, perception is not purely intellectual 

but grounded in bodily experience. Building on this idea, Vivian Sobchack argues that 

cinematic experience involves two perceiving subjects: the spectator and the film. Daniel 

Frampton similarly describes film as a thinking and perceiving system. Together, these 

perspectives suggest that cinema operates through a reciprocal relationship between filmic 

perception and human perception, forming a dynamic interaction between spectator and film. 

Methodology 

This research employs a qualitative and theoretical methodology based on phenomenological 

analysis. The study does not rely on empirical measurement or statistical data; instead, it uses 

conceptual and interpretive analysis to examine the experiential relationship between film and 

spectator. The theoretical framework is grounded in the phenomenology of Maurice Merleau-

Ponty, especially his concept of embodiment and intentionality, and in the film theories of 

Vivian Sobchack and Daniel Frampton. The research also draws on early film theory, 

particularly the concepts of photogénie and photoplay, in order to explain how cinematic 

experience is formed at both the level of the image and the level of narrative organization. 

Through this framework, the study analyzes how cinematic elements such as montage, rhythm, 

sound, movement, framing, and narrative structure activate the spectator’s sensory, cognitive, 
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and emotional capacities. The spectator is approached not as a passive receiver but as an 

embodied subject whose memories, expectations, cultural background, and perceptual habits 

participate in the formation of cinematic meaning. 

Discussion 

The findings show that film should not be understood merely as a representation of reality, but 

as an embodied, perception-producing, and interactive entity. Photogénie creates the basic 

sensory intensity of the cinematic image. It gives objects, faces, gestures, and spaces a 

heightened presence and transforms them into expressive elements. These intensified images 

may be considered the cells of the filmic body. Photoplay, on the other hand, organizes these 

cells into a temporal and dramatic structure. Through editing, rhythm, and narrative 

progression, it turns separate visual moments into a coherent cinematic organism. The 

embodiment of film emerges from the relation between these two levels. Film is therefore not 

simply an image to be seen; it is a body with rhythm, texture, weight, movement, and sensory 

force. It can be felt as much as it can be seen. Visual discourse also shapes how this filmic body 

is understood. Every cinematic experience takes place within historical, cultural, ideological, 

and technological conditions that determine what can be seen and how it can be interpreted. At 

the same time, spectatorship explains how the viewer responds to this filmic body. The 

spectator is not only a visual observer but also a cultural, psychological, and embodied subject 

who enters into a sensory and interpretive relation with the film. The cinematic experience is 

therefore multisensory. It involves not only sight but also rhythm, pressure, sound, affect, 

movement, and texture. In this process, the body of the film and the body of the spectator may 

reach a state of perceptual resonance. This occurs when the film’s formal organization activates 

and adjusts the spectator’s perceptual and imaginative capacities. At this point, film and 

spectator form a shared sensory-cognitive circuit. 

Conclusion 

The study concludes that film perception is a reciprocal and dynamic process. The film, through 

its form, style, rhythm, and narrative, provides a framework for the spectator’s experience. 

However, it is the spectator who activates this framework through cognitive, emotional, bodily, 

and cultural participation. Meaning is therefore not located solely in the film itself, nor only in 

the mind of the viewer, but in the embodied and interactive space between them. The proposed 

model of the perceptual-experiential loop explains this relation. In this loop, the film invites 

the spectator into participation, while the spectator gives life and meaning to the film through 

perception, memory, imagination, and identification. Cinema thus appears as a living and 

evolving body, and the spectator becomes an active participant in its becoming. The cinematic 

experience is ultimately an intersubjective event in which film and viewer encounter one 

another within a shared field of perception, sensation, and consciousness. 
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 : هاواژهکلید
 ،ییگراشناخت لم،یادراک ف

تماشاگر فعال،  ،یپندارهمذات

 .لمیف یبدنمند

صرفاً  لمیف یکه تماشا کندیو استدلال م پردازدیم لمیتماشاگر و ف انیم هیو دوسو ایرابطه پو یمقاله به بررس نیا هدف:

 یمرلوپونت شهیدر اند «تیقصد»در مفهوم  شهیمتقابل است که ر یتعامل ادراک یبلکه نوع ست،ین ریمنفعلانه تصاو افتیدر
 نیو در ع کنندیرا فعال م یو عاطف یشناخت یندهایفرا یینمایس یاختارهاکه چگونه س کندیم یدارد. پژوهش بررس

 . کندیم یرا بازساز لمیف یزمان معناتماشاگر به طور هم ستهیبه زحال تجر

را  نمایتماشاگر و پرده س انیم یمواجهه تجرب دارشناسانه،یپد کردیاز رو یریگپژوهش حاضر با بهره روش پژوهش:

 یسابچک، بررس نیویوو  یمرلو پونت یآرا ژهیوبه لم،یف یدارشناختیپد یهاهیبر نظر هیبا تک مطالعه نی. اکندیم لیتحل
 . کنندیعمل م یینمایچگونه در تجربه س تیکه ادراک، تجسد و قصد کندیم

« زنده یبدن»همچون  زین لمیدارد. فراتر از نگاه تماشاگر، ف هیدوسو یتیماه تیکه قصد دهدینشان م هاافتهی :هاافتهی

که در  کندیم جادیا «یتجرب-یچرخه ادراک» ینوع تعامل نی. اکندیطور فعال تماشاگر را ادراک مکه به کندیعمل م
 . پردازدیمعنا م دیبه تول یو همدل یآگاه قیاز طر و تماشاگر کندیدعوت به مشارکت م یینمایآن فرم س

و  لمیمتن ف یو در نقطه تلاق یاناسوژهیب ییدر فضا یینمایس یعناحاصله نشان از آن دارد که م جهینت :یریگجهینت

و در  شودیادراک م لمیتوسط ف زیبلکه خود ن ست،یمواجهه، تماشاگر صرفاً ناظر ن نی. در اردیگیاگر شکل متماش یآگاه
 .ردیگیشکل م یینمایو تجربه س نندهیب انیم یاز آگاه یمشترک و بازتاب یدانیم جهینت

 .55-78(، 55) 20، های فلسفیپژوهش ،لمیدراک متقابل تماشاگر و فبه ا دارشناسانهیپد یکردی: رویآگاه لمیف .(1405) .پیام، العابدینیزین :استناد
https://doi.org10.22034/jpiut.2025.69286.4208  

 . نویسندگان ©                                .دانشگاه تبریز: ناشر

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 59                                    العابدینیزین /لمیل تماشاگر و فبه ادراک متقاب دارشناسانهیپد یکردی: رویآگاه لمیف 

  مقدمه

کند، امری خیالی یا ساختگی و ذهنی است یا امری عینی و ایجاد می کند یا فضایی سرشار از توهم واقعیتنمایی میسینما واقع

ت تواند مخاطب را متاثر از خود سازد. سینما بر خلاف تاتر فرآیندی زنده و حاضر نیسحقیقی، دو رویکرد متفاوت است که می

تماشاگر خواه کند. می ضر مواجهبلکه ساختی تولیدی و ضبط شده و غایب هست، اما مخاطب به هنگام تماشا خود را با امری حا

یعنی دیدن  -«فیلم دیدن»سئله مفیلم داستانی را اصلاً واقعی تلقی نکند و خواه مدام در توهم واقعی بودن آن بماند، در هر حال 

یان است که م« تناوبی ساختارمند»را در تماشاگر برانگیزد. پس فقط « توهم واقعیت»خواهد که در عین حال می« تخیلی»متنی 

 کند. حضور و غیاب کشمکش ایجاد می« دو رویکرد»این 

متن یک مفهوم عمیق در مطالعات سینمایی است که به رابطه پیچیده بین بیننده، فیلم و معنای تولید شده از این  -تماشاگر

صاویر متحرک نیست که به ای از تفیلم صرفاً مجموعه مسئله همواره مورد توجه اندیشمندان بوده است کهاین  .پردازدتعامل می

ای از اشیاء، موجودات، یا افراد که جنبه 2سینما خصلتی فتوژنی 1از نظر اپشتاین» .صورت منفعل توسط تماشاگر دریافت شود

ناپذیری است جوهر وصفرا داراست. بنابراین، فتوژنی  (314، 1988، 3)آبل 1«یابدشان با بازتولید فیلمی ارتقا میشخصیت اخلاقی

سازد. در معنای دیگر، تأکید بر تولید دانش و شناخت جدید، سینما را با مدرنیسم که جادوی سینما را از هنرهای دیگر متمایز می

ای پیوند داد که هدفش به چالش کشیدن احساس و ادراکِ سنتی بود. مناسبت سینما با هنرهای دیگر، از جمله هنری

هنر »( گفت سینما به عنوان 1926) کارخانه تصویرسازیها نیز بود. کانودو در اثر خود با عنوان مپرسیونیستهای امشغولیدل

یابند و با تبدیل شدن هوا به چون موسیقی و شعر، در زمان گسترش میای است که، همسازیششم مانند نقاشی و مجسمه

فتوژنی کیفیتی است که در سطح  (.59، 1988)آبل،  2شوندقق میریتم]به وسیله کشش سیم سازها[، در مدت آفرینش خود متح

است. از سویی سینما به فضایی دراماتیک « خاص بودگی سینما»کند و توان دگردیسی ادراکی دارد و دلیل واحد تصویری عمل می

است که البته برخی از  4ستقلال مفهوم دیگری به نام فتوپلیپرداز نیز وابسته است. از منظر تاریخی، فتوژنی بنیان نظری او قصه

درون »شناسی فتوژنی کیفتی نظریه پردازان سینما معتقدند فتوپلی به جای تقلید از تئاتر باید بر فتوژنی تکیه کند. از منظر هستی

 است. « میان نماها»بوده و فتوپلی نظم و پل ارتباطی « نما

شناسانه به منابع ذهنی و همکاری و مشارکت بیننده نیاز دارد. بهمین دلیل ت مستقل و زیباییفتوپلی به عنوان سیستم روای

پردازد ها و خصوصیات خود مدیوم فیلم نمیبه بررسی ویژگی 5روانشناختی فتوپلیاست که مانستربرگ در بخش نخست کتاب 

ابزاری که فتوپلی »کند یعنی عال شده را بررسی میبلکه فرایندهای روانشناختی که در لحظه تماشای فیلم در ذهن مخاطب ف

گذارد،....تحریک و برانگیختگی اولیه ذهن که وارد تجربه ما از فیلم )تصویر متحرک( ها بر ذهن مخاطبان تاثیر می)فیلمنامه( با آن

ا مطرح کند که راه را برای تئوری ای از بیننده رهمین دیدگاه روانشناختی مانستربرگ را به سمتی کشاند که تئوری تازه« شود.می

اش را با نشان کند...، مانستربرگ مطالعه روانشناختیمشارکت ذهنی فعال بیننده را مطرح می او روایت سینمایی هموار کرد...،

ی هایدادن این شروع کرده که حتی ادراک عمق و ادراک حرکت به مشارکت ذهنی فعال بیننده بستگی دارد: عمق و حرکت ویژگی

نبوده که تصویر از این مدل دریافت کند، بلکه حاصل کنش ذهنی بیننده بوده که عمق و حرکت را به تصاویر فلت و استاتیک 
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تنوع و فلت( و آنچه که بیننده به شود )تصاویر استاتیک و بیبه بیننده داده می 1کند. تمایز بین آنچه که بصورت عینیاضافه می

کند )تصاویر متحرک و عمیق( به مانستربرگ اجازه داده تا حتی پیش از مطرح شدن م تجربه میحین تماشای فیل 2صورت ذهنی

مندِ واحدِ تصویری را آشکار فتوژنی، کیفیت بدن (.25-26، 2012، 3)شاتو به مسئله کاراکتر بازتولیدی تصویر سینمایی بپردازد

 دو این بدنیِ –حسی تجربهدهد؛ و پیکریافتگی، نحوه را در یک نظم زمانی دراماتیک سازمان میها کند و فتوپلی این کیفیتمی

 شود.ادراک می تماشاگر توسط سطح

(، 1945) پدیدارشناسیِ ادراکیکی از مفاهیم بنیادین درپدیدارشناسی، پیکریافتگی است که موریس مرلوپونتی در کتاب خود 

است. اما پیکری  پیکرذهنی، محل وقوع فرآیندهای ادراکی، و مرکز خودآگاهی،  هم، اساسِ تجربآن را ابداع نمود. در این مفهو

نامد؛ می 5گوید، یک چیز عینی یا موجودیتِ فیزیولوژیک نیست. مرلوپونتی آن را پیکر پدیداراز آن سخن می 4که مرلوپونتی

کنیم. ما آن را مانند یک پرفورمنس که ما از درون تجربه می ذهنیتی دارد. پیکر پدیدار، پیکری است هپیکری که ریشه در تجرب

دهیم، پیکر پدیدار ما است، چه ما حرکت میآن»گوید: کنیم. چنان که مرلوپونتی مییا موجودیتی که قابلیت اجرا دارد، تجربه می

( 1992)خطاب چشم: پدیدارشناسی تجربه فیلم سوبچاک در اثرش  (.121، 1945)مرلوپونتی،  «مانو نه پیکر عینی و جسمانی

شود...، سینما هنری بینا )فیلم و بیننده( را در ساختاری ارتباطی و پویا شامل می کم دو بینندهفیلم دست دارد: تجربهبیان می

، و تجلی یکی در دیگری مناسب است. که بالاخص برای آشکار ساختن اتحاد ذهن و بدن، ذهن و جهان پدیدارشناختی است

دهد، بلکه از تجربه تجسم یافته تجسم یافته ارجاع می ه تجربهآوریِ اداراکی و بیانیِ خاص خود بسینما نه تنها از طریق فن

ای برای چنین ارجاعاتی سود )محاصره شدن توسط جهان مادی، سوگیری، حرکت، دیدن، شنیدن و تأمل( به عنوان رسانه

  (.149، 1396)سوبچاک، وید جمی

 فیلم، محصول یک پدیدارشناسی یا التفات دوگانه است: ادراک ما از فیلم، و ادراک فیلم از جهانِ درونِ خود فرامپتوناز نظر 

کند، دانیل دارای ادراک و حس تشبیه می زنده اندامیک  فیلم را یک به که سابچک پیکراما در حالی ،(15، 2006)فرامپتون، 

نامد. سابچک و فرامپتون موجود زنده و دارای اندیشه میرود و با الهام از این ایده، فیلم را یک ز این هم فراتر میا 6فرامپتون

نوع ادراک هستیم: ادراک انسانی و ادراک  هد رویاروییِ دوهای فلسفی یکسانی هستند اما در آثار آنان، شاهردو تحت تأثیر بنیان

ای که توانایی حس کردن و اندیشیدن دارد، به خودیِ خود فیلم را فیلمیک. تشبیه فیلم به یک موجودیت مستقل یا موجود زنده

توان نظر، می ها و محیط درون فیلم را ببیند. از این نقطهتواند شخصیتکند که میبه نوعی خودآگاهیِ تکنولوژیکی تبدیل می

 «شوندهنمای بیننده و یک نمای دیده»زمان یک دارد. به عبارت دیگر، هر فیلم، همدیده شدن و  دیدنگفت که فیلم تواناییِ 

را به شکل گرایی پدیدارشناسی و هستی در طرف مقابل، مرلوپونتی پتانسیل سینما در حیطهاست.  (167، 1992)سوبچاک، 

 داند:مستقیم با موارد زیر، مرتبط می

 معنا باشد؛ کنندهمونتاژ به نحوی که دگرگون آ( کاربرد خلاقانه

 تدوین؛ ب( مرحله

 های ناطق(؛واس تماشاگر را در بر بگیرد )مختص فیلمشنیداری که ح-پ( نمایش اثری کاملاً دیداری

 شده؛ت( زمانِ سینمایی و تجربه

                                                 
1 Objectively  
2 Subjectively  
3 Chateau  
4 Merleau-Ponty  
5 Phenomenal body 
6 Daniel Frampton 
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تر است و شود که نسبت به جهان واقعی، منظممی سازتم سینمایی که باعث خلق جهانی مطابق با سبکِ فیلمث( ایجادِ ری

 جزئیات بیشتری دارد؛

روایت(  شیوه شناختی به عنوان آفرینشی که )به خصوص در زمینهای عینی، ادراکی، ابرازی و مطلقاً زیباییج( خلق تجربه

 گیرد.ساز سرچشمه میهای تکنیکی و تمایلات درونیِ فیلممستقیما از بینش هنری، انتخاب

ابرازِ  سبک و شیوه»و « ابرازگر ابژه هنرمند به مثابه»چیز را به ، همهخطاب چشمبنابراین، بر خلاف سابچک که در کتاب 

تماشاگران و ارتباط  فیتِ تجربهدهد، مرلوپونتی بیشترین تأکید را بر کیارجاع می« ساز از طریق بازنماییِ سینماییوجودِ فیلم

سی پیشنهادی خود برای شناویویان سوبچاک در معرفت (.172، 2016، 1)یاکاونها با فیلم، دارد پدیدارشناختی و وجودی آن

بیند، تفاوت بین فیلم را می کند که مخاطب و تماشاچی درعین حالی که جهان به تصویرکشیده شده درتجربه فیلم عنوان می

 و تماشاگر حاضر در پی یافتن مکاشفه رابطهمقاله  .(15، 2012)شاتو، کند دیدن فیلم و دیدن خودش از دید فیلم را تجربه می

 دهدمی شکل را تماشاگر راکیاد ساختارهای فیلم آن، در که دوطرفه در جریانی است؛ «متقابل ادراک» یک رابطه این. است فیلم

 ها کهپرسشدر جستجوی این  بخشد. این پژوهشمی معنا فیلم به خود، فرهنگی و بدنی شناختی، وجود تمامیت با تماشاگر و

رابطه » نیست و مسئله اصلی آن آشکارسازی «؟چگونه استفیلم  رتماشاگر باثرگذاری »یا « ؟چه تاثیری داردتماشاگر ر فیلم ب»

 است.« رفیلم و تماشاگارگانیک زنده و 

 پیشینه پژوهش

تحلیل پدیدارشناسانه فیلم: رویکردی فلسفی »ایی با عنوان ( در مقاله1403) پهلوانیانو احمد  فهیمیعلی اصغر حیاتی؛ وحید 

سفی در اند: توجه به تفکرات فلهای فلسفی چاپ شده است نگاشتهکه در مجله پژوهش« تر تجربه سینماییبرای درک عمیق

دارشناسی، گیری آثار هنری و سینمایی اثرگذاری بسیاری دارد و تحلیل بازنمایی فیلم از منظر پدیدهی به نظریه فیلم و شکلشکل

آورد. م و متفاوتی به بار میرات مهدر تحلیل ابعاد مختلف فیلم مانند تصویر، صدا، روایت، محتوا، دریافت و ادراک تماشاگر، ثم

کند، ها کمک میو شخصیت تر از داستانه گرفته است که این رویکرد پدیدارشناسانه نه تنها به درک عمیقاین تحقیق نتیج

 دهد.کند و تجربه سینمایی را برای تماشاگران افزایش میبلکه ارتباط تماشاگر با زمینه و جهان داستانی را تقویت می

ارشناسانۀ عناصر فرمی کارکرد پدید»در تحقیقی با عنوان  (1402) بختیاریان و مریم مهدی شیخعلی  حبیبی؛ فقیه محمدرضا

 و استفاده عدم یا استفاده تواندمی که است فرمی عناصری از مملو معتقد است سینما« سینما )با تأکید بر پدیدارشناسی هوسرل(

 روشی وجه که است صریعن اپوخه بگذارد. از سویی تأثیر مخاطب ادراک نحوۀ بر عناصر این از کدام هر از استفاده نحوۀ یا

 پدیدارشناسانۀ تحویل امکان که دارد این تحقیق نشان از آن نتیجه. کشدمی دوش بر هامؤلفه سایر از پدیدارشناسی را بیش رویکرد

 .است محقق امکان این زیباشناختی هایابژه در اولی طریق به و دارد وجود فیلم واسطۀبه خارجی ابژۀ

 ایرشتهبین آرای بر تأکید با فیلمیک فضای با مخاطب مواجهه مطالعه»ای با عنوان ( در مقاله1401ینی )العابدزین پیام

 ای ادبیات، هنر و علوم انسانی به چاپ رسیده است اذعان داشته: پدیدارشناسیکه در مجله مطالعات بین رشته« پدیدارشناسانه

 و شهودی فرایندی را سینمایی بازنمایی درک برد، نام هوسرل از آن رأس در توانمی و دارد نیز ایبینارشته رویکردی که

 سوبچاک. است فیلم جهان در تماشاگر حضور ذهنی بازنمایی و احساسی واکنش خیال، نیروی بر تأکیدش و داندمی واسطهبی

                                                 
1 Yacavone  
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 درک را ادراک همچون ذهنی یندهایفرا توانندمی هاانسان مانند هافیلم که است معتقد و رفته فراتر حاضر، عصر پدیدارشناس

 .گیرند قرار تحلیل مورد هاویژگی این داشتن نظر در با باید پس دارند؛ آگاهانه فاعلیت و کنند

 سینمای در فیلم تن تحلیل و شناخت» عنوان با پژوهشی در( 1397) فروتن و منوچهر پناهی ؛ سیامکاصل ابراهیمیحسن 

 بازتعریف و ابُژه و سوژه بین اتحاد هدف با اظهار کرده که پدیدارشناسی «سوبچاک ویوین مفیل پدیدارشناسی منظر از کیارستمی

 پدیدارشناسی. نموده است ظهور فلسفی مکاتب در یکدیگر، مقابل قرارگرفتن جای به پیرامون محیط و انسان بین پیوند از جدیدی

 قرن اواخر در سینمایی مطالعات در اصلی رویکرد دو در فیلم فضای و تماشاگر بین دیالوگ و ارتباط ایجاد سودای با نیز سینما

 فضای تجربۀ در سوبچاک ویوین توسط و بوده مرلوپونتی تنانۀ ادراک بر متکی رویکردها این از یکی. شده است گرفته پی بیست،

 چارچوب بر تکیه با کیارستمی سینمای در فیلم تن تحلیل و شناخت پژوهش این هدف. است گشته تحلیل و تجزیه سینمایی،

 مشخصی همذاتی و نزدیکی یک در کیارستمی سینمای در فیلم تن که رسیده نتیجه این به نهایت در و است شده ذکر فلسفی

 حذف در سعی نیز راه این در و باشدمی ست،هاآن فهمی مشترک مؤلفۀ که اطراف جهان بیان و دریافت در انسان، تن به نسبت

 .دارد هاواسطه همۀ

 و فیلمیک فضای با تعامل و حضور در سینما آرمانخواهی واکاوی»عنوان با دکتری رساله در(. 1399) العابدینیزین پیام

 هنری دریافت ابتدا همان از اذعان داشته است سینما شده انجام تهران دانشگاه در الستی احمد راهنمایی به که «سینماتیک

 همچنان که نموده هدایت ویژه اندازیچشم و آرمانخواهی بسوی را سینما تحول، و دگرگرونی به میل. است مخاطب به وابسته

 جریان در خود حضور بر علاوه سینما است. تماشاگر مواجه فراوان مخاطبان با اینترنت و اجتماعی هایشبکه پدیدآمدن وجود با

 شرایط و سینمایی تجهیزات تماشاگر، درک میزان هب بستگی تعامل، و حضور نحوه این. دارد تعامل آن با و کرده مشارکت فیلم

 . است داشته سیاسی /فرهنگی/اجتماعی

پدیدارشناسی سینمای ترنس مالیک براساس آرای »ارشد با عنوان در پژوهش دوره کارشناسی (1398) باقرزادهمجید 

حیات »پرداختن به مفهوم خود را  هدفکیا که در دانشگاه سوره انجام شده است به راهنمایی فرشاد عسگری« مرلوپونتی

. قلمداد کرده استاز طریق کشف رابطه بین سینمای ترنس مالیک، فلسفه پدیدارشناسانه مرلوپونتی و بیننده فیلم  «سینماتیک

که مالیک از طریق به کارگیری آپارتوس سینمایی، و اتخاذ فرم بصری و روایی متفاوت  این پژوهش در نهایت نتیجه گرفته است

های فیلم خود را به مسئله مبتنی بر پرسش از طریق گفتار و پاسخ از طریق تصویر است، مسئله پدیدارشناختیِ شخصیت که

 کنیم.یاد می «حیات سینماتیک»کند و این همان چیزی است که ما از آن تحت عنوان پدیدارشناختی بیننده آثار خود تبدیل می

 نظری چارچوب و ادبیات . مرور1

 دیداری گفتمان و شاگرشناسیتما .1-1

شود. فتوژنی مواد ای صرفاً ادراکی یا روایی نیست، بلکه به نحوی از نیروهای حسی، ریتمی و فرهنگی ساخته میدیدن، تجربه

کند. پذیر و حسی پیدا میهایی که تصویر از سطح بازنمایی عبور کرده و کیفیتی زنده، لمسکند؛ لحظهخام این بدن را تولید می

سازد. تماشاگرشناسی لم را میفی تنفس و ضرباهنگ آن، دل از و دهدمی سازمان حرکتی –فتوپلی این مواد را در یک جریان زمانی

شود، زیرا نگاه، توجه، ریتمِ ادراک و موقعیت فرهنگیِ دهد که این بدنِ فیلم تنها در رابطه با بدنِ تماشاگر کامل میبه ما نشان می

کند چه نوع نگاه و چه نوع ری معنای فیلم مشارکت دارند. گفتمان دیداری نیز چارچوبی است که تعیین میگیتماشاگر در شکل

گیرد. در پیوند این چهار مندی ممکن و مشروع است و چگونه تصویر درون سازوکارهای قدرت و تاریخیتِ نگاه معنا میبدن

گیرد، زنده و در حال کنش است؛ موجودیتی که در سطح تصویر شکل می ای برای تماشا، بلکه موجودیتیمفهوم، فیلم نه فقط ابژه
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سیر آرای صاحبنظران  کند.یابد و در گفتمان دیداری معنا پیدا مییابد، در بدن تماشاگر تحقق میدر سطح روایت سازمان می

 سینما گواه این مدعاست. 

بینی کرد. امّا از جهتی را پیش «زایش خواننده»و  «مرگ مولف»که رولان بارت  60در اواخر دهه 

مسمی خواهد بود اگر از زایش تماشاگر در نظریه فیلم سخن بگوییم، زیرا نظریه، فیلم همیشه و در بی

همه حال به رابطه فیلم با تماشاگر علاقه داشته است. چه در تصور مانستربرگ که معتقد است فیلم در 

های تاین به این که تدوین عقلانی فیلم موجب جهشکند، چه در ایمان ایزنشقلمروی ذهنی عمل می

شود، چه در دیدگاه بازن که به آزادی دموکراتیک تماشاگر برای تفسیر اعتقاد دارد و شناسی میمعرفت

ای در های فیلم متضمن نظریهچه در نگرانی مالووی نسبت به نگاه خیره مردانه، در عمل همه نظریه

  (.273، 1383)استم،اند دهباب رابطه فیلم و تماشاگر بو

پردازی و نمادپردازی از تعامل تماشاگر با متن حاصل های فیلم معاصر فرض بر این است که تصویرگری و شخصیتدر نظریه

یی که در معرض هایی هستند که تماشاگران در واکنش به تصاویر و صداهاهای سینمایی برساختهآیند؛ بنابراین، بازنماییمی

گرا، تماشاگر را نه سازنده، بلکه کاشفِ آورند. اما پدیدارشناسی، برخلاف دیدگاه تعاملگیرند پدید میادراک آنان قرار می

هایی که ها و نمادپردازیپردازیها و شخصیتکند، به این معنی که اعتقاد دارد تصویرگریهای سینمایی تلقی میبازنمایی

های استعلایی یابد، وجودشان از کنشهای ادراکی او مستقل است. به این ترتیب، نظریه پدیدارشناسی از نظریهمی تماشاگر در فیلم

)کازبیه، روند اند فراتر میهای ذهنی که در ادراک آنها دخیلها از کنشآید، به این معنی که اعتقاد دارد بازنماییبه شمار می

1392 ،51.)  

شود، با خود به مثابه کنشِ ناب ادراک... به مثابه شرط امکان دریافت و از تماشاگر با خود اینهمان میکه  گیردمتز نتیجه می

دهد که یهمانی در امر خیالی رخ ماین (.3، 2000، 1)متزاستعلایی، مقدم بر آنچه هست  این رو به عنوان نوع جدیدی از سوژه

کند. ها است که که به مدلولی غایب دلالت میامر نمادین نظامی از دال تحت قیومت امر نمادین است، چرا که سینما به منزله

کند با این حال از دید او سینما به لحاظ ساختاری ای لکانی اشاره نمیدر اینجا متز صراحتاً به تشبیه پرده سینما به مرحله آینه

ای، شود بازتابی از واقعیت است. سینما به مانند نقش آینه در مرحله آینهمی ای است که در آن هر چه نشان دادهآینهواجد خصلتی 

نام این ساز و کار در مفهوم  2«دوختن»کند که کارکردش مخفی کردن فقدانی ذاتی است. کامل بودن خیالینی را بر پرده ارائه می

  (.105، 1978، 3)لکان« در میدان امر بصری است. aنگاه خیره، ابژۀ »کند ان میبی XIلکانی است. لکان در سمینار 

پذیر است: میل و اشتیاق به دیدن )= سائق دیداری تجربۀ سینما صرفاً از طریق احساسات ادراکی امکان»متز معتقد است 

همانی با این (.58، 1982متز،  ؛77، 1996، 4)پرینس «چرانی(...چشم)اسکوپی(، حظ بصری )اسکوپوفیلی(، و تماشاگری جنسی )

افتد. پروژکتور کنش ادراک را با جای گرفتن در پشت سر تماشاگر و ایجاد پروژکتور، دوربین و پرده )آپاراتوس سینمائی( اتفاق می

های سر به منظور دیدن هستند. کند. نماهای مختلف دوربین در حکم حرکتیش چشمان او مضاعف میتصویری بصری در پ

 هایی را به واسطهدوزد و همزمان دادهاش را به بیرون میکنش دیدن کنشی برون فکنانه / درون فکنانه است. سوژه نگاه خیره

                                                 
1 Metz 
2 Suture 
3 Lacan  
4 Prince  
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آید ای برای آنچه به درون میسینما به عنوان سطح ضبط شده پرده کند. سینما تکرار این تجربه است.نگاه خیره دریافت می این

  (.77، 1996)پرینس، کند عمل می

از  بیش ها بر تصورات و خیال استوار است و سینماآن در شده اند و وحدت ارائهاز طرفی تصاویر سینمایی نماینده امور غایب

لزوم فعالیت ادراکی بسیار بالا  مسئله به ی حضور. غیابامور قریب به ناخودآگاه وابسته است. متز علاوه بر مسئلهدیگر هنرها به 

 از یا خود پیش« ایگو»به برساخته شدن « امر خیالی»تر در اشاره به مفهوم لاکانی از همه مهم برای فهم تصاویر سینمایی و نیز

کند تجربه مانستربرگ سعی میاز سویی  .(130، 2004، 1)آلنپردازد شباهت آن با دال سینمایی میدر رویی با عقده ادیپ و  رو

سؤالاتی را در  توجه و عاطفه توضیح دهد و حتی براساس آنها، ،، تخیلحافظه حرکت، فیلم را با توجه به مقولاتی از قبیل عمق،

 دیگر پردازانتر است که بعدها توسط نظریهمدل او در بردارنده عناصری از دو دیدگاه خالص رح کند.شناسی فیلم مطمورد زیبایی

بعدها از  مانستربرگ...، و نظریه توهم ناکامل آرنهایم. کولشوف و پودوفکین؛ بالاش، ]یا انتقال فکر[ نظریه همدلی کامل شد:

ای او شالوده نظریه آنها با تجارب جهان واقعی دست برداشت. قیاس به با توسلهای تجربه سینما دیدگاه افراطی تعیین همه جنبه

 شباهت جزئی به تجربه جهان واقعی به که در آن تجربه سینما، (1933و 1958، آرنهایم) بنا کرد 2را شبیه به نظریه آرنهایم

مانستربرگ در بررسی احساس سینمایی از زاویه دید بیننده، بین دو نوع هیجان و احساس  (.87-88، 1371رول، )کا آمدمی حساب

 شود: که در تجربه مخاطب سینما وجود داشته تمایز و تفاوت قائل می

در یک سو، عواطف و هیجاناتی قرار گرفته که در آن احساسات و عواطف افراد حاضر در فیلم به روح 

های فیلم واکنش و یابد. از سوی دیگر، با این عواطف و احساسات است که به صحنهن انتقال میخودما

دهیم، عواطفی که ممکن است کاملاً متفاوت باشند، شاید دقیقاً در نقطه مقابل عواطفی پاسخ نشان می

ز، رابطه تصاویر دهند....، بدیهی است که برای این احساسات پیشتاهای بازی از خود بروز میکه شخصیت

توان گفت که درد و لذتی که با عواطف فرد در فیلم و عواطف بیننده دقیقاً یکی و یکسان است....، می

شوند، هردو در پرتره افراد و تصاویر صحنه کند واقعاً روی پرده به تصویر کشیده میبیننده احساس می

 (.33-34، 2012)شاتو، تابند ر آن میای نشان داده شده که عواطف و هیجانات شخصی دو پس زمینه

ادراکی و تخیلی معمولی  تجارب فیلم تقلیدی است از از دید آنان، مفهوم همدلی را کاملتر کردند. پودوفکین و کولشوف، بالاش، 

عالم واقع در شکل توالی تصاویر روی  رتعبیترین ترین یا منطقیبیند که محتملتماشاگر چیزی را می با این دیدگاه، تماشاگر.

فرضیه »ا بر ر بوردولتر تر و ساختارگرایانهکید عقلانیأتمرکز شدن بر مسئله عاطفه، تماسمیت با  (.88، 1371)کارول،  پرده است

ی نعقلا [گذاریفاصله]/ سازیشتی بر بیگانهکید برتأاش در ولی هدف اصلیکند، تصحیح می« های استنتاجیسرنخ»و « و آزمون

 «دتجس»چه را اسمیت آن (.41ب، 1995، 3)اسمیت تماشاگر ذهن شده و جایگاه گزیده است برکید نظریه اسکرین أو اعتقادی و ت

  (.283، 1383)استم، پنداردک میخانه ایدئولوژیککند و آن را ناشی از سحر ابهام تاریرد می ،نامدتماشاگر می

مدیا(، عوامل -ها )تلههای ارتباطاتی راه دور و رسانهتوهم حرکت و عمق در تصویر متحرک، )از جمله توهم تصویر در فناوری

شباهت و نزدیکی بین  ند.شواصلی ذات سینما و تلویزیون هستند که باعث ایجاد توهم شدیدی از دنیای واقعی در تماشاگر می

شود مخاطبی که به راحتی تصویر سینمایی را به عنوان تصویری از واقعیت تصویرِ به نمایش در آمده و واقعیت بیرونی باعث می

                                                 
1 Allen 
2 Arnheim 
3 Smit  
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پنداری تماشاگر  (. توهم واقعیت منجر به همذات66-65، 1976، 1ای قرار بگیرد )هیوزکنندهپذیرد، تحت فشار شدید و متقاعد می

تواند به غیر از همذات تماشاگر نمی»...شود که روی پرده به نمایش در آمده است. بنا به گفتۀ ]کریستین[ متز، با وقایع فیلمی می

  (.735-736، 1992)متز، « پنداری با دوربین، کار دیگری بکند.

 «کارخانه رویاپردازی»به عنوان  وودالیهتوصیف  .خواب دیدن دارد ابهای زیادی گفته شده که تماشای یک فیلم شباهت اغلب

فعالیت  ،تاریک هستیم یدر اتاق نیزدر سینما  .زیبا نیستی اعارهفقط به کار بردن است ،«مکان خواب دیدن»و تئاتر به عنوان 

 رستند که این داهخی استدلال کردبر .رسدمیحرک ما به اوج فیزیکی ما محدود است و ادراک بصری ما برای جبران فقدان ت

بخش ...، داریمپنبینیم واقعیت میفیلم شبیه وضعیت خواب بیننده است و آنچه را که می انبه این دلیل است که وضعیت تماشاگر

 دکارتکه  یخواهیم به موضوعوقتی می ،با این حال .شودمی آغازنقطه از این  2مبتنی بر روانکاوی فرویدفیلم ای از نظریه عمده

 .یابدها و رویاها اهمیت میتفاوت میان فیلم بینیم یا نه،اب میتوان مشخص کرد که خوکه آیا میاین ،کند توجه کنیمپیشنهاد می

اختیار و با آگاهی کامل  به که ماتوهمی است  ،یک توهم است ییاگر تصویر سینما ،طور که در تمثیل غار افلاطون دیدیمهمان

ی سینمایی و واقعیت فرق «رویا»توانیم میان بنابراین به راحتی می .دهیمخود را در معرض آن قرار میش اأن توهمیاز ش

 -واقعیت ت یابینیم رویاسچه میآنتشخیص اینکه  -تر ی بسیار اساسییبامکان وجود فربه کارت با برهان رویای خود د .بگذاریم

  (.53 ،1382 ،)فالزن ندکاشاره می

فرایند خلق فیلم با تاریکی سالن نمایش، انفعال نسبی تماشاگر و همچنین تاثیر نور و سایه در پیوند  3به زعم ژان لویی بودری

یاست. به عقیده خواند. این شرایط تقلید رومی 4او این وضعیت را حالت مصنوعی معطوف به گذشته (.28، 1974)بودری، است 

آورد و به ]سلطه[ اصل بودری، سینما مثل رویا معطوف به ماسبق است به آن معنا که فرایندهای ناخودآگاه ذهن را حاضر می

رود؟ نده میگرایی فیلمی به سمت بیناین انتقال چگونه از ذهنیت (.152، 1395)ترنر،  لذت بر اصل واقعیت نزد فروید شباهت دارد

کند؟ پاسخ احتمالی این اش را تامین میگرایی بینندهگرایی نشان داده شده در فیلم از هرنوعی که باشد ذهنیتچطور این ذهنیت

گرایی و همانندسازی به نوعی یکی هستند: سابژه )سوژه( ذهنیت»ای معتقدند که ( است. عده5سوالات همانندسازی )شناسایی

  (.16، 2012)شاتو، « چیز دیگری. (I) هویت است، ضمیر من

رو موضع دارد: تماشاگر به غیر از میل به دیدن و شنیدن چیزی ندارد که در اختیار فیلم قرار دهد. از ایناظهار می 6الیس

اندازد که بر افسون]فیلم[ سایه می تماشاگر موضع قدرت است، به ویژه فهم رویدادها و نه تغییر آنها. همین موضع اشراف است

، 1992سازد )الیس، برد، میل برانداختن همین فاصله و جدایی که فرایند دیدن فیلم را ممکن میو میل فتیشیستی را در محاق می

ها اند. آنها از ذهن بیننده و مخاطب فیلم توسعه یافته(. از نظر مونستربرگ، تمام فرایندهای سینمایی برای شکل دادن فیلم81

 (.27-28، 2012)شاتو، فرایندهای ذهنی درونی هستند که به تجربه عادی بیننده تعلق دارند  8یا برونی سازی 7عینیت بخشی

 -نو ییتسینما از ذهنکنند، بیان می 9از طریق حواس نظریه فیلم ای برمقدمه( در کتاب خود تحت عنوان 2010الساسر و هاگنر )

                                                 
1 Hughes 
2 Freudian Psychoanalysis 
3 Jean- Louis Baudry 
4 Artificially regressive state 
5 Identification  
6 John Ellis 
7 Objectification  
8 Externalization  
9 An introduction Through the Senses 
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سر هم یک  -اصطلاح دلوز به قول-، تماشاگر انسانیبه همراه ه رد کگذامیپا به عرصه ظهور  وقتیکه  خوردار استبرپدید 

فراتر  یانسانموقعیت تواند تماشاگر را از بین تماشاگر و فیلم می «سر هم بندی»این گیری شکل دهد.را تشکیل میمولدی  بندی

  (.30، 1379)براون،  باشدنیز  «فلسفی»عمیقاً  تواندمی نچنیبرد، و همو می ببرد/

 ادراکی سازگیهم و انتقال پردازی،روایت .2-1

 حسی، سطح در را یکدیگر ماشاگرت و فیلم آن در که است ادراکی آراییهم یک بلکه طرفه،یک رابطه یک نه سینماییتجربه 

 . گیردای شکل میشناسند و بدین ترتیب معنای فیلم در همین هماهنگی زنده و لحظهمی ترسمی به ارتباطی و زمانی

ای مشابه، های رویاست و با مخاطب خود به شیوهنفسه واجد برخی از ویژگیبه عقیده متز روایت فیلم فی

هم هست. یک تواند مفید باشد اما محدود گرچه ناخودآگاه، در ارتباط است. قیاس با رویا هر چند می

اند بلکه صدا هم دارند. وانگهی، رمزگشایی از ها فقط از تصاویر تشکیل نشدهدلیلش این است که فیلم

زبان فیلم به همان اندازه که آگاهانه و اجتماعی است، ناخودآگاهانه و پیشااجتماعی هم هست. در واقع، 

گیرند بر این اعتقادند که نظریه هره میشناسی شناختی بکسانی که در تبیین طبیعت تجربه فیلم از روان

، 1985، 1)بوردولدارد که باید لحاظ نمیرایج فیلم، اهمیت عمل اگاهانه و پیش آگاهانه تماشاگر را چنان

  (.152، 1395ترنر،  ؛30

خواهند همچنان از بسط واقعیت و تجلیل ی میل به تصویر وجود دارد، آنها میتماشاگران میان دو میل در نوسان هستند. از سوی

از قدرت نگاه خیره خود لذت ببرند، و از سویی دیگر میل به سلطه، میل آنها به اشراف بر روایت در کار است. نتیجه این است 

کنیم که ای کاش همچنان ادامه یابد و ابژه و میو هم اینکه آرز -تا از آن سر در بیاوریم -خواهیم فیلم تمام شودکه ما هم می

اندرکار درصدد به بیان درآوردن آن است به خواست و تمنایی که روایت سینمایی دست(.153، 1395میل ما را فراهم سازد )ترنر، 

در نتیجه تماشایی شدن ابژه میل متنی از  (.338، 9871، 3)بروکز شودنامیده می« 2میل متنی»سی روانکاوانه، شناواژگان روایت

همذات پنداری  .کندپنداری میبه تدریج با میل متنی، یعنی با خود روایت همذات اندازهایی ارائه شده، مخاطبطریق چشم

معنی است وقتی من  است. بنابراین به این 4سازیسازی یا همسانتواند عمیقاً عجیب به نظر برسد. ریشه اساسی آن از شبیهمی

آمیزم که قدری روند متافیزیکی نیاز دارد. این نه تنها بسیار کنم من هویت خود را با او میبا یک شخصیت همذات پنداری می

  (.202، 1999و اسمیت،  5)پلانتینگاعجیب بلکه ناممکن است دو نفر بدون فنا شدن ممکن نیست یکی شوند 

 خود با باید بیننده که گیردمی نتیجه متز است...، دشواری امر کندمی سازیهمسان چیزی چه با دقیقاً بیننده که سوال نای

 کند،می پنداری همذات خودش با بیننده: است دیدن عمل مجدد خلق این و نماید، پنداری همذات( آپاراتوس) سینمایی دستگاه

 متعالی( ذهنیت) سوژه از نوعی عنوان به این بنابر و شده درک امر امکان موقعیت بعنوان...  ادراک از ناب عملی بعنوان خودش با

های روایی را با شود، خلأها و شکافتماشاگرِ پویا فعالانه با روایت درگیر می (.413، 2000)متز، است  مقدم چیزی هر بر که

فیلم ماهیت  (.1985؛ بوردول، 1996)اسمیت، دهد رَویِ روایت را خودش شکل میاتش از سیر پیشکند و انتظارتخیل خود پُر می

و « گریروایت»کند: نامگذاری می 35گونه که آندره گادرویا آن -دهد از هردو امکان نقل و نمایشخاصی دارد که اجازه می

  (.283، 1396 )برانیگان، استفاده شود -«سازینمایان»

                                                 
1 Bordwell  
2 Textual desire 
3 Brooks 
4 Making identical  
5 Plantinga  
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کند. این توهم توهمِ واقعیت را به نحوی اثرگذار در مخاطب ایجاد می« دراماتیک»یا « ارسطویی»رواییِ  از دیدگاه برشت، گونه

دلی، همه است. این نوع از یاد شد 2Einfiihlungاز آن با عنوانِ 1های برشتهای اصلیِ مفهومی است که در نوشتهیکی از مؤلفه

ها معمولاً بر که روایت –گذارد نگاه نقّادانه و عمیقی نسبت به تضادهای اجتماعی احساس است و نه عقل، پس نمی بر پایه

داند. مرتبط می 3کاتارسیسدلی را به مفهومِ ارسطوییِ در تماشاگر شکل بگیرد. برشت این هم –گیرند ها شکل میاساس آن

است که تماشاگر با دیدن رویدادهای تراژیک در درام، نسبت به عواطف منفی به دست « رهایی»یس به معنای نوعی کاتارس

-بیگانه» 4پیتر وولن (.87، 1964کند )برشت، توصیف می« پالایش معنوی تماشاگر»آورد، فرآیندی که برشت با عبارت می

ی ژان لوک گدار را از سینمای «ضدسینما»کند که بنیادینی معرفی می را به عنوان یکی از هفت تضاد« پنداریذاتپنداری/هم

 : 44، از نظر جولیو مورنو..سازدهالیوود متمایز می

شود بلکه در سینما غیرممکن است در قالب راوی، به معنای واقعی کلمه حرف بزنید. در فیلم، روایت نمی

، 1396)برانیگان،گیرد اند، قرار میایت شدهتماشاگر مستقیم و بدون واسطه، در جریان حقایقی که رو

280.)  

 قرار مشترک مدار یک در «تماشاگر بدن» و «فیلم بدن» که ای استلحظه تماشاگر و فیلم بدنمندیِ تعاملِ در ادراکی سازگیهم

 فیلم. شودمی فازهم تماشاگر یحس و ادراکی وهایالگ با فیلم هایمکث حتی و حرکت شدت، فشار، ریتم، که جایی گیرند؛می

 پردازش سرعت با هااتک سرعت: شود هماهنگ بیننده بدن حسی و ادراکی هایظرفیت با که دهدمی سازمان طوری را خود

 ،نقطه این در. شودگار میتماشاگر ساز احساسی ریتم با شخصیت کشیدننفس ریتم لمس، حافظه با تصویر هایلرزش بصری،

 .گیردمی شکل بدن دو میان «مشترک تنظیم» نوعی نیست؛ شناختی فرآیند یک صرفاً دیدن

 گرایی و تعاملادراک از مسیر شناختی، ذهن .3-1

 شکل بدنی هایزمینه و ها،بینیپیش حسی، هایسیگنال بین تعامل راه از ادراک که باورند این شناختی بر-شناختی هایدیدگاه

وگو یا دادو ستد نوعی گفت در رقابت، میان است. در ،رقیب یا حریفی تکنولوژیک ،من چیزی غیر از با املتع حس گیرد.می

 من او را شکست یا .خواندمی و به مبارزه کندمی خود جذب است که مرا به تکنولوژی داری و شبه دگربودگیشبه جان هست.

)آیدی،  اندخود را عیان ساخته تکنولوژیک های غیریتویژگی در هریک از موارد فوق، خواهم داد یا او مرا شکست خواهد داد.

1388 ،17.)  

های جهانی و مشترک احساسی، ادراکی و رفتاری در میان اکثر هدف اصلی در مطالعات شناختی علمی، پیدا کردن ویژگی

، 1996، 5)بوردول و کارولرهای شناختی مشابه( به عنوان مخاطب]یا حتی مؤلف[ فیلم است انسانها )به سبب در اختیار داشتن ابزا

کند. اثر تز نظریه اسکرین نیز زمینه مشترک را تیره و تار میاز نظریه شناخت صرفاً به صورت آنتی انگارانهدیدگاه ساده (.92-91

و فرانسوا  6پردازانی چون ژرار ژنتسیِ نظریهشناوگو میان نظریه شناخت و روایترد برانیگان باعث گفتماری اسمیت مانند اثر ادوا

شناسی و نظریه شناخت است. فیلم زبان« وریدیده»اسمیت از جهانی شبیه تعبیر ژنت از « اتحاد»شود. برای مثال، می 7ژوست

                                                 
1 Brecht 

 پنداریذاتدلی، همهم 2
3 Catharsis 
4 Peter Wollen 
5 Carroll  
6 Gérard Genette 
7 François Josette 
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شناسی در برابر روانشناسیِ شناختی( علوم اصلی و واژگان مورد بحث )زباناند، حتی اگر هم در گرایش به معیارهای علمی مشترک

گرایی و هم اند. از این گذشته، هم شناختهای ادراک و شناخت صحبت کردهیکسان نباشد. با این حال، اکو و متز نیز از رمزگان

گردند. هر دو جنبش ها میچگونگی فهم متن کنند و به دنبالرنگ میبندی را کمشناسی موضوعاتی چون ارزیابی و ردهنشانه

سازان را به عنوان نابغه تک فیلمای دموکراتیک دارند که تمایلی ندارد تککنند. هر دو انگیزهیک رویکردِ هنجارِ ادبی را رد می

سیِ فیلم را شنانخستین مرحله از نشانه ی تلاشگرایشناخت (.281، 1383)استم، های خاص را به عنوان شاهکار بستایندیا فیلم

شناختی گرایی الگوی زبانکند. شناختتلخیص می -به صورت غیرزبانی  -«شوندها چگونه فهمیده میفیلم»که برای فهمیدن این

ند. در واقع، دار« خوانیهم»کند که با هنجارهای ادراک بشری زند و در عوض به عناصری صوری از فیلم توجه میرا دور می

، و در عین حال «زبان نیستسینما »کند کنند. از این رو، نوئل کرول اظهار مییان ناگزیر تغییر زبان فیلم را رد میگراشناخت

  (.187 ،1996)کارول،  کندایفا می« نقشی اصلی در ساختارهای نمادین به کار رفته در سینما»کند که زبان تصدیق می

گرایان، از جمله بوردول و کوری، همانند بسیاری از پژوهشگران پیشین خود معتقدند که ما فیلم و جهان واقعی را به شناخت

بوردول بر تمایز )و حتی اولویت( تجربه ادراکی و شناختی آثار هنری تاکید  (.33، 1988)بوردول، کنیم مشابهی درک می شکل

کنیم. این همه را یکی از مبانی اساسی رویکرد بوردول، ورزد که ما در تقابل با معانی یا مفاهیم اخلاقی از آنها استنباط میمی

 کند. ، تایید می«زداییآشنایی»یعنی تعبیر 

ادراکی و شناختی درک و فهم  «گراییبیگانه»کتور اشکولوفسکی، فرمالیست روس، است به زدایی، که واضع آن ویآشنایی

به اندازه هر نظر یا پیامی که ممکن است درباره موضوعی « جور دیگر دیدن»یا  «سازیبیگانه» این تجربه .روزمره فرد اشاره دارد

شناسی نوین، ها در باب زیباییترین دیدگاهیکی از کلیدیتوان نسخه امروزی گیری را میبرداشت شود مهم است. چنین موضع

( دانست. باومگارتن در این رساله از تمامیت ادراک به مثابه هدف فی نفسه و نه صرفا 1961) 1شناسی الکساندر باومگارتنزیبایی

نفوس ذهنی خویش هستیم. دید و  هبست ما همه (.74-249، 1989)بوردول، گوید به عنوان ابزار )مفهومی، شناختی( سخن می

زیستی ادراکمان است)که اینها هم به خودی خود -بینش ما از جهان متاثر از افکار، تجارب، سطوح آگاهی و فرآیندهای فردی

فاهیمی نظیر عینیت نیز ای، به یک معنا، امری ذهنی است و ماموری درونی و شخصی و استنباطی و نامتقین هستند(. هر تجربه

عینیت  هبخواهد مفید معنا و کارکردی باشد بایستی به منزل «عینیت سینمایی»صرفا حالاتی از ذهنیت هستند. اگر هم اصطلاح 

)رسانه( سینما و عوالمِ ه ای که در درون قواعد، تحریفات و حدودِ ذاتی تحمیل شده به وسیلنسبی درک و فهم شود، عینیت نسبی

  (.189، 1383)توماس،  شودریزناپذیر خودمان تعریف میذهنیِ گ

 گرایی سه معنای اصلی دارد: ذهن 

هایمان و : توانایی پیوند دادن ذهن ما به محیط، برای آگاهی از احساسات یا ایده3به عنوان هوشیاری 2گراییذهنالف( 

 همچنین آگاهی از وجود خود. 

های درونی انواع مختلف: احساسات، ادراکات، عواطف، تصاویر ذهنی، رویاها، و و سوپژتیویته بعنوان بازنمایی گراییذهنب( 

 ها.ایده

                                                 
 
1 Alexander Gottlieb Baumgarten 
2 Subjectivity 
3 consciousness 
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های درونی و بیرونی، و همچنین به ای از بازنماییگرایی به عنوان موضع سوژه: هویت انسان به عنوان منبع یکپارچهذهنج( 

 .2یو خودآگاه1عنوان منبعی از خودنمایی

گرایی در فیلم زمانی مطرح شده که فیلم به عنوان یک متن یا یک های مجزا یا ترکیبی ذهنیتمباحث مربوط به انواع بخش

 ها از ذهناز نظر مانستربرگ، تمام فرایندهای سینمایی برای شکل دادن فیلم (.12، 2012)شاتو، شود ماشین مورد تاکید واقع می

فرایندهای ذهنی درونی هستند که به تجربه عادی  4سازییا برونی 3ها عینیت بخشیاند. آنبیننده و مخاطب فیلم توسعه یافته

 بیننده تعلق دارند...، 

گرایی را از بازنمایی تجربه تفکیک بازنمایی ذهنیت« بازنمایی تجربه در سینما»اش تحت عنوان گریگوری کوری در نگاشته

های شناخته شده در مطالعات فیلم است، آن جمله او تجدیدنظر درباره چیزی را مطرح کرده که یکی از بهترین فرمولکند. می

تواند از نظر کوری، فیلم می« ( را ببینیم.seen( و دیده شده )seeingتوانیم دیدن )با تماشاکردن فیلم، می»که  5ویویان سوبچاک

ای از آن دنیا. این بدان معنا نیست که فیلم یک ابزار اساساً هستند، نه تجربه« فضا و زمانها در آبژه»جهانی را نشان دهد که 

های سازه»گری و وساطت های سوبژتیو نیازمند میانجییی، بلکه بازنمایی فیلمی پدیدهگراعینی است ناتوان از نشان دادن ذهنیت

برد، تا سوال می را زیرننده در ساخت بازنمایی نمای نقطه نظر است. این رویکرد نقش بی« ذهنی مشخصی از طرف خود بیننده

 جایی که انتظار می رود این کار را برای بیننده انجام دهد. 

را بررسی می کند « های سوبژتیوشات»گریگوری کوری در مواجهه با این نوع اعتراض نسبت به تصورش، مجموعه ای از 

های )نماها( اغراق ها، تصاویر تار و مبهم، شاتهای رویا، ترسیم هذیانهمی، سکانسنه فقط نماهای نقطه نظر بلکه تصاویر تو

گیرد که فیلم بطور مستقیم نمایش تجربه کاراکترها ، و درتمامی این موارد او نتیجه می7های نمایشیو سوفلوری کردن 6شده

فیلم « شود.ه در سیستم نمایش فیلم انتخاب میذهن بینند»نیست بلکه از طریق تجربه تماشاچی بودن تماشای فیلم است که 

  تواند آبژه تئوری باشد، اما نه سوبژه آن هم وقتی که هدف نه سیستم فیلم که نگرش بیننده نسبت به فیلم باشد.می

ا مطرح بازه ای از ابعاد و جوانب منتسب به دیدگاه پذیرش فیلم ر« گراییتجربه فیلم: فراتر از ذهنیت»در  8کازتی فرانسسکو

با آنچه که حین تماشای فیلم  9فتکرده که بیشتر باید برحسب تجربه نشان داده شود نه دریافت و پذیرش. مفهوم پذیرش و دریا

که تاثیر عملی روی وجود کنیم، به طوریکنیم، آن را زندگی میکنیم تناسب و همخوانی ندارد. ما فیلم را دریافت نمیتجربه می

از جمله تاثیر ذهنی. این دیدگاه بسیار کارآمد و ثمربخش خواهد بود اگر سینما را یک تجربه خاص از دنیا گذارد و زیست ما می

گیرد: فیلم انرژی شکل می« پیوستگی شناختی»تعاملِ بدن فیلم و ذهن تماشاگر بر مبنای نوعی  (.12-40، 2012)شاتو، بدانیم 

ای است کند و نتیجه تجربههای ذهنی خود تکمیل میارهحو، تماشاگر آن را با حافظه، انتظار، تخیل و طردهدو جهت ادراکی می

شود؛ نه صرفاً دریافت منفعل و نه صرفاً کنش ذهنی، بلکه ترازی که در آن به یک کنش مشترک تبدیل می« دیدن»که در آن 

 د.سازنبدن فیلم و ذهن تماشاگر یک سیستم ادراکی واحد می

                                                 
1 self-representation 
2 self-consciousness 
3 objectification 
4 externalization 
5 Vivian Sobchack 
6 inflected shots 
7 representational prompts 
8 Francesco Casetti 
9 reception 
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 . یافته پژوهش 2

 سازادراک مند،بدن وجودیتِم یک بلکه واقعیت، بازنماییِ نه فیلم»: دارند اشاره مرکزی ایده یک به مفاهیم این همه مجموع، در

 «.کندیم ایجاد شناختیمشترک حسی مدار یک مخاطب ذهن و بدن با تماشا لحظه در که است جوتعامل و

. کندمی تشدید نماتک سطح در را چهره /اشیا انرژیِ و حضور حسی، شدت که است تصویری دِواح و بنیادی کیفیت فتوژنی .1

 .سازدمی را فیلم بدن هایسلول کیفیت، این

 فیلم کامل بدنِ به را پراکنده هایانرژی آن که ایحرکتی–زمانی معماری هاست؛سلول این دهندهسازمان ساختار فتوپلی .2

 .کندمی تبدیل

 که است «جریان و وزن بافت، ،ریتم با بدنی» بلکه ،«تصویر» نه فیلم: آیدمی پدید سطح دو همین پیوند از فیلم ندیبدنم .3

 .شود دیده فقط نه شود،حس تواندمی

 شود؛می فهم قدرتی و هنگا رژیمِ چه تحت و فرهنگی چه تاریخی، چه در فیلم بدن این کندمی تعیین دیداری گفتمان .4

 .«دارد دیدن حق کسی چه» و «شود دیده تواندمی چیزی چه» دهدمی ردستو یعنی

 فرهنگی ساختار یک بودن، پذیررؤیت عین در که بدنی: دهدمی توضیح را فیلم بدن این به سوژه واکنش تماشاگرشناسی .5

 فرهنگی روانی -حسی رابطه وارد مفیل بدن با که است کنشگری بلکه منفعل، گرمشاهده نه تماشاگر. کندمی فعال نیز را روانی و

 شود.می

 فشارها، ها،ضرباهنگ از ایمجموعه بلکه نیست؛ دیداری صرف زیباشناسیِ رابطه، این که کندمی بیان چندحسی تجربه .6

 .سازدمی مشارکت و لمس به نزدیک ایتجربه و کندمی درگیر را تماشاگر حسیِ شبکه که هاستبافت و هاشدت

 یافته سازمان گونهآن دقیقاً فیلم که جایی شوند؛می فازهم تماشاگر بدن و فیلم بدن که است اینقطه ادراکی یسازگهم .7

 .کند تنظیم و فعال را تماشاگر تخیلی و ادراکی هایکانال بتواند که است

 طریق از بلکه بازنمایی، طریق زا نه را حضورش فیلم: سازوکارهاست این تمام نهاییِ نتیجه تعامل و حضور یافتگیتجسّم .8

 بدن–ذهن حرکت و توجه نرژی،ا تبادل به و رفته بالا ادراک سطح از تماشاگر و فیلم میان تعامل و کند،می تثبیت حسی تجسّم

 شود.می تبدیل

 . بحث 3

 ای چندحسیتجربه فیلم به مثابه .1-3

چه گذارند نیست؛ آنخارج از فیلم که در سالن سینما بر ما اثر می سینمایی ناشی از عوامل برانگیزاننده چندحسی بودنِ تجربه

زمان با یکما به صورت هماهنگ و هم گانههای پنجحس کند این است که در زمان تماشای فیلم، همهفیلم را چندحسی می

. در این پدیده، تحریکِ یک حس، منجر به نامندمی 83آمیزیحسحواسی را میان هاین رابط...، دیگر، در حال فعالیت هستند

کند؛ یا ممکن شود. به عنوان مثال، شنیدنِ یک صدا، رنگِ خاصی را برای فرد تداعی میواکنشی ادراکی در یک حس دیگر می

  .(212-213، 2000، 1)مارکس بیند را بچشداست فردی شکل هندسی خاصی که با چشمانش می

، ارتباطی نزدیک دارد. در این پدیدارشناسی ادراکهای مرلوپونتی در آمیزی با نوشتهمطالعات سینمایی، مفهوم حس ر حوزهد

رود حسی به کار می هدیگر، بیشتر در تحلیل تجربها از یکجدا بودن و استقلال حس دارد که فرضیهکتاب، مرلوپونتی بیان می

                                                 
1 Marks  
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 هکند که اندیشیدن در مورد تجربمرلوپونتی اضافه می (.266، 1945)مرلوپونتی،  ورد توجه نیستو کارکرد واقعی آن چندان م

شویم، رو میدیگر جدا هستند، اما هنگامی که مستقیما با یک تجربه روبهها از یکرساند که حسحسی، ما را به این باور می

تعامل سیالی که  .(88، 2009، 1)بارکر کندگانه عمل میهای پنجحس هحسی و با مشارکت همنادراک حسی ما به صورت میا

سینمایی بر دو حس بینایی  توان گفت که تجربهشود. میتماشای فیلم هم تکرار می گانه وجود دارد، در تجربههای پنجمیان حس

تماشای  کنند، تجربهیگر را قطع میکدشوند یا یهای ما باهم ادغام میطور که حسبا این حال، همان و شنوایی استوار است.

شود. اگرچه سینما از تصویر و صدا تشکیل یافته، های دیداری و شنیداریِ فیلمیک، خلاصه نمیگاه به محرکفیلم نیز هیچ

های چشایی، بویایی، و لامسه قرار دارند، بلکه از دو حس اوم تحت تأثیر حسهای بینایی و شنوایی ما نه تنها به طور مدحس

های کنند. حسهای معناییِ متفاوتی دریافت مینیز پیام 2و جنبشی 85های عمقیاند، یعنی حسدیگر که به تازگی مطرح شده

و  (60، 2004)سوبچاک،  ان در فضا را احساس کنیمدهند که ابعاد، وزن، و حرکت بدنمعمقی و جنبشی این توانایی را به ما می

 اند. فرآیندهای حافظه شکل گرفته خود، به وسیله

کند. از دیدگاه مارکس، فقط های انسان را درگیر میشاگریِ فیلم همواره عملی پیکریافته است زیرا سینما تمام حساتم

سینمایی  ها نیز به تجربههریک از حس کنند بلکه حافظهتجربه کردنِ فیلم را در ما تعیین می تند که نحوهگانه نیسی پنجاهحس

ما مُدام در حال بازیابی و جلب توجه ما به خاطراتی است که تصاویر و  حافظه .(222، 2000)مارکز،  بخشندشکل و معنا می

شده توسط تصاویر و صداهای فیلم، حاوی حسبا توجه به این که خاطرات تداعی .کنندفیلم برایمان تداعی می صداهای درون

را  تماشاگری پیکریافته ای از تجربهها گونهتوان نتیجه گرفت که تمامی فیلمهای بویایی، لامسه، چشایی و جنبشی هستند، می

آمیزی است، زیرا سینما این توانایی را دارد که ای چندحسی و پر از حساشاگریِ فیلم، تجربهکنند. به علاوه، تمبرای ما ایجاد می

اما اگرچه تماشاگریِ  ...،به کمک صدا و تصویر، یک مزه، بو، بافت قابل لمس یا حرکتی جسمانی را در ذهن ما بازتولید کند.

، 2000)مارکز،  ای نیستافته به مدیوم فیلم، به هیچ عنوان کار سادههای پیکریسینما همواره عملی پیکریافته است، انتقال تجربه

ای که در آن فیلم به عنوان موجودیتی سازد؛ رابطهای زنده و تعاملی میان بدن فیلم و بدن تماشاگر میای رابطهچنین تجربه .(11

 و معنا را هاآن خود شناختی و حسیکند و تماشاگر با شبکه کی را ارسال میهای ادراها و انرژیای از محرکچندلایه، مجموعه

احساس  هم شود،می شنیده هم شود،می دیده هم که شودمی رویدادی به تبدیل فیلم که است این نتیجه. بخشدمی کیفیت

 .سازدمی منسجم و واحد ایتجربه بدنی–شود، و هم در سطح ذهنیمی

 م و تماشاگر رابطه پیکر فیل .2-3

های سینمایی همواره به کمک مفاهیمی صورت پذیرفته که ادموند هوسرل، مارتین هایدگر، و کاربرد پدیدارشناسی در نظریه

اند. یکی گذار جنبش پدیدارشناسی و رویکرد پدیدارشناختی دانستهاند. هوسرل را بنیانموریس مرلوپونتی در آثار خود معرفی کرده

ترین مرلوپونتی حرکت انسان را یکی از ابتدایی (.1992)سوبچاک،  است« 3قصدیت»ای اصلی هوسرل، ابداع اصل از دستاورده

مفهوم  (.117، 1962تی، )مرلوپون کندگیرد و فضایی را اشغال میدانست، زیرا تمام بدن را در بر میقصدیت میهای مثال

سازد. دار بر میساختاری است که ریشه در ماده دارد و معنا را فعالانه طی یک روند انعکاسی، تأملی و جسمانی ادامه« قصدیت»

دهد. در نهایت امر، میاین روند در ارتباط با جهان و اذهان دیگر، همواره تاریخ و روایت مشروط خود را از صیرورت به دست 

 ک، پیکر فیلمویچابه باور س (.149، 1396)سوبچاک،  آورنداش نیز به اجرا در میکند که بینندگاننما آن چیزی را اجرا میسی

                                                 
1 Barker 
2 Kinesthetic 
3 Intentionality 
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او ، ..شودکند و باعث برقراری ارتباط میانِ آنان میساز را به ادراک تماشاگر متصل می، مانند یک ابزار است که ادراک فیلمنیز

خودآگاهیِ »کند که از دیدگاه او مقایسه می پیکر فیلمداند و آن را با می« قصدیسوژه ابزاریِ خودآگاهیِ »را  پیکر تماشاگر

  (.168، 1992)سوبچاک،  «شودتجربه است و به کمک فناوری تولید و القا می

قصدیت به فیلم، ناشی از شباهت میان نیروی ادراک انسان و ادراک فیلم است. در کتاب نسبت دادنِ خودآگاهیِ مبتنی بر 

گوید و نشان (، فرامپتون از شباهت میانِ فیلم و ذهن انسان سخن می2006 -شناسی در قالب نظام فلسفی )فیلمفیلموسوفی 

دارد که هی انسان، نگریست. علاوه بر این، فرامپتون بیان میای از خودآگااستعاره توان به فیلم به مثابهدهد که چگونه میمی

ها از مفهوم ادراک و خودآگاهی چه ما انسانتوان آن را به آنباشد که نمی 1تواند شکل متفاوتی از مفهوم فراذهنیتفیلم می

پردازان قصد دارند دهد که نظریهنشان میموجود زنده  فیلم به مثابه ابداع مفهومِ .(46، 2006)فرامپتون،  فهمیم، محدود کردمی

قصدیت کاملا از تمایلات مؤلف )فیلمفکران او، این قصدیت و عاملیت را در پیکر فیلم بگنجانند. از دیدگاه فرامپتون و هممفهوم 

ساز شنویم، لزوما از قصد و اختیار فیلمبینیم و مییلم میساز( مستقل است. به عبارت دیگر، تصاویر و صداهایی که ما در یک ف

فیلم به  گیرند. با نسبت دادنِ پدیدهیا هر عامل درونی یا بیرونی دیگری که ممکن است بر فیلم اثر گذاشته باشد، نشأت نمی

تکنولوژیکی باز شده است. بر  زنده شود که رو به ادراکِ یک موجودای میقصدیت، هر فریم از فیلم تبدیل به پنجرهمفهومِ 

  (.11، 2013، 2)کیوروگا کندشود و حیاتی مستقل اختیار میاساس این دیدگاه، فیلم از مؤلفِ خود جدا می

 به. است «دیقص ابژه» یک هنری اثر او باور به. است متمرکز «قصدیت» مفهوم بر هنر سیشناهستی نیز درباب 3اینگاردن

. قصدی و ایدئال رئال، مطلق،: دارد باور وجودی نحوۀ چهار به اینگاردن واقع در. است قصدی هنری اثر 4وجودی نحوه دیگر بیان

 علتی پیدایشش اما دارد، مستقل وجودی اگرچه رئال هستی. است آن مثال خداوند و نیست غیر به مشروط و منوط مطلق هستی

 عینی وجود خارج جهان در که ذهنی هایپدیده به است متعلق ایدئال هستی. خواهدمی مادی جهان ااشی تمامی مانند خارجی

. شودمی ساخته آگاهی هایو در کنش است مستقل انتیک لحاظ به اگرچه که معنا بدین دارد، بینابین حالتی قصدی هستی. ندارند

 که است آگاهی هایکنش واسطۀ به تنها و است مادی شیء یک صرفا خود خودی به یعنی دارد؛ سرشتی چنین زیباشناختی ابژۀ

 اصوات و اشکال و الوان) یافته شکل مادۀ مگر نیست چیزی نفسه فی هنری اثر اینگاردن اعتقاد به .کندمی پیدا زیباشناختی وجه

 و خطوط ترکیب مثلا که است مخاطب قصدی آگاهی پس. است زیباشناختی ابژۀ ظهور برای مادی بنیانی صرفا و( احجار و

  (.11 ،1395 ابوالقاسمی،) کندمی بازآفرینی چهره یک همچون را بوم روی هایرنگ

تقل و یعنی اثر نه مس ،(362، 1973)اینگاردن، دارد « 5به لحاظ انتیک نحوۀ وجودی نامستقل»به اعتقاد اینگاردن اثر هنری 

بته از لها مبتنی است و ابه شکل پارادوکسی بر هر دوی آن به آگاهی مؤلف و مخاطب متکی، بلکه خودآیین است و نه کاملاً

عینیت »کند از آنچه گذارد و هر دو را متمایز میها فراتر می رود. او همچنین بین ابژۀ مادی صرف و اثر هنری تمایز میآن

نامد. لذا صرفا اثر هنری تعین یافته، ابژۀ زیباشناختی حقیقی است. اثر هنری ابژۀ زیباشناختی می «6تعین یافتگی»یا « یافتگی

کند به است و زمانی که مخاطب آن را درک ودریافت می«7شاکلۀ شماتیک»اساسا فضاهای نامتعین بسیاری دارد و در واقع یک 

د ادراک زیباشناختی تکمیل و در نهایت، به یک ابژۀ زیباشناختی شود. به بیان دیگر، اثر هنری صرفا طی روناصطلاح کامل می

                                                 
1 Trans-subjectivity 
2 Quiroga  
3 Ingarden  
4 Mode of existence (Seinsweise) 
5 Ontically heteronomous mode of existence 
6 Concretization (Konkretisierung / Konkretion) 
7 Schematic formation (schematischen Gestalt) 
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اثر هنری از منظر اینگاردن خلقت شماتیک یا طرحواره دارد و هستی آن همواره ناتمام  .(30، 1989، 1پانسکا)سیچه شودمبدل می

قاط عدم تعیّنی است که باید انضمامی سازی شوند. درواقع، ناتمام بودگی است. ناتمام بودگی اثر به این معناست که اثر حاوی ن

 ختی اثر هنری داردشناکند و یک ناتمام بودگی ذاتی است که ریشه در ویژگی هستیاثر مشارکت فعال مخاطب را طلب می

  (.1398و همکاران،  2)خلیلیان

زی میانِ ذهنیتِ انتزاعیِ هنرمند و عینیتِ اثر نامد؛ یعنی چیمی« 4سوژهنیم» شناختیِ خودآگاهی رازیبایی ابژه 3مایکل دوفرنِ

شود. ویوین سابچک)که از آرای دوفرن به عنوان منشأ هنری که به عنوان یک واقعیت مادی در جهان وجود دارد و دیده می

کنیم، این تلقی می« سوژه»رن موافق و معتقدند که وقتی فیلم را یک هر دو با دوف برد( و جنیفر بارکر،های خود نام میاستدلال

شود، متضمّنِ وجودِ نوعی دیالوگ و دیالکتیک میان تماشاگر و فیلم است. بر اساس این دیدگاه، فیلم نه تنها ادراک و تجربه می

نیز به شمار آورد. اما به باور « دیگری» توان آن را یکای که می«5سوژه-ابژه»است؛ « پیکر»ی دارای «کنندهادراک»بلکه یک 

شود؛ یک انسانی بیننده که تماشاگر نامیده می سویه است: شامل یک سوژهدوفرن و مرلوپونتی، این رابطه نه دوسویه، بلکه سه

ارتباط است، و معنا را  برقراری شود، وسیلهنمادین که تجربه می ساز)ها(؛ و یک ابژهکننده به نام فیلمانسانی ارائه یا چند سوژه

گیرند. ساز، در دو سوی فیلم قرار میمورد اشاره، یعنی تماشاگر و فیلم کند و اثر هنری سینمایی)فیلم( نام دارد. دو سوژهابراز می

 آفریند؛ دیگری نیز به کمک نیروی ادراک و حواس خود،شناختی خود میهای زیبایییکی فیلم را به کمک تمایلات و انتخاب

حسیِ  گیرد، تجربهکننده شکل میسازِ ابرازگر و تماشاگرِ دریافتای که میان فیلمکند. یکی از اجزای رابطهفیلم را تجربه می

توصیف « جهانِ ابرازشده»داند و فیلم را می« وحدت در عین کثرت»ای از وجودآمده در طول فیلم است که دوفرن آن را نمونهبه

فیلم وجود دارد و دوفرن  تری است که در ذهنِ آفرینندهن، این جهانِ ابرازشده، بخشی حیاتی از جهانِ بزرگدوفر کند. به گفتهمی

  (.173، الف2016)یاکاون،  نامدمی« شناختیجهان زیبایی»آن را 

 و تعامل تجسم یافتگی تفکر از طریق حضور. 3-3

نه تنها حالت اولیۀ جسمانی مواجهۀ سینمایی، بلکه همچنین لحظۀ نوپدید تفسیر و تأویل نیز به شمار  حضور در لحظۀ سینمایی

که شروع به نوعی برداشت، تفسیر و تأویل شوم، پیش از اینآید. وقتی برای اولین بار با یک اثر هنری سینمایی مواجه میمی

کنم. با این وجود، این ادعا که ادراک ها تکیه میتشخیص این ادراک م دراهای جسمانی، و بر تواناییها و حسبکنم، بر ادراک

کند. خصوصاً و حاضر، هر مواجهۀ سوبژکتیو با جهان را نفی نمیبر بازشناسی یا معناسازی مقدم است، با معنا بودنِ همیشه حی 

ونتی مطرح شده، در اینجا کاملاً وارد است: ما پ-کند، که از سوی مرلوکه معناداریِ ذاتیِ روابطِ ما بر جهان دلالت میاین

مان هستیم، این شویم، و از آنجایی که ما همواره در تماس با جهانشویم به معنا نیز وارد میمان میگونه که وارد جهانهمان

ناپذیر حضور است، جدایی ءمعنا همواره و صرفاً از طریق تماس بین این دو، همواره در حال پدیدار شدن است. بدنمندی که جز

  (.36-37، 2012، 6)شامارت شاخۀ دوم چنگال زمان است

پدیدارشناسی تجربۀ فیلم سوبچاک بیشتر به جسمانیت حضور سینمایی که در لحظۀ مواجهۀ سینمایی حضور دارد، متکی 

سینما که نه انتزاعی و نه ایستاست، ..، کردن گذر زمان.-فضاییهای تدوین و یا در بازنماییِ است تا تعیین زمانمندی در برش
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لحاظ پدیدارشناختی به عنوان جریان قصدمند )التفاتی( تصاویر متحرک فعالیت اگزیستانسیال دید را برای مرئی بودن آنچه که به

معنادار این تصاویر نه تنها به دنیای  هایآورد؛ تولید مداوم و پیوستۀ قصدمند بصری و سازماندهیشوند، به ارمغان میتجربه می

گرفته، نیز لحاظ اخلاقی در فضایی مادی شکل دهند، بلکه به سوبژۀ تجسم یافتۀ مستقل، و سیّالی که بهاُبژکتیو گواهی می

اکی به نحوی ادر-لحاظ فیزیکی، ناشناخته(، در سطح خُردهبنابراین این سوبژۀ مرئی و بدیع سینمایی )اما به ...،دهندگواهی می

شود که بتواند تغییرات موقعیت را به لحاظ بصری و جسمی ثبت کند، رویابافی کند، دچار توهم شود، تصور کند، به یاد ادراک می

  (.62، 1992)سوبچاک،  اش از جهان را ارزیابی کندبیاورد، زیستن، اقامت و تجربه

اند، هستی ساخته شده و بر آن مبتنی هستند، و لذا در هم تنیده« سان-تن خود»و هم جهان معمولاً از که هم بدن از آنجایی

هم  شود. بعلاوه، چون این دریابد و متمایز میهای خاص بودنِ مادی تجسم میو موجودیت کلی آنها نیز به اشکال و حالت

بودگی موقت بدن سوبژکتیو و جهان -تلقی کرد، یعنی دیگر« ساسیاح»توان آن را مبتنی است، می« بر تن»تنیدگی معمولاً 

پونتی در رابطه با حد و مرز میان آنها را -کند، یعنی نه تنها سوال مرلوپذیری یکی، دیگری را احاطه میطور برگشتاُبژکتیو به

صورت تجربۀ یزی که ما داریم را بهپذیر اما به لحاظ شکلی متماکند بلکه همچنین دو رابطۀ به طور مشابه برگشتمطرح می

اُبژه در روند ساخته شدن و تلقی شدن به عنوان اُبژه، چه از طریق ...، کند. نامیم، در جهان ایجاد میافراطی آنچه که احساس می

وند این ، و در ر«بردرنج می» سوبژکتیویتهتقلیل سوژه از -سوژۀ قصدمند، که تن-پدیدۀ غیر قصدمند مادی و چه از طریق تن

کند. این معنای آگاهی مضاعفی را نسبت به آنچه که قرار است یک اُبژۀ مادی باشد، تجربه می -در درون سوبژکتیویته  -تقلیل 

را  مادی های زیستۀ ماست که امکان مبناییاحساس در قالب تجربۀ تلخ عاملیتّ و قدرت نیروهای خارجی اِعمال شده بر بدن

، 2004)سوبچاک،  سازدما با دیگران و جهان را فراهم می اخلاقیاین امکان نیز اساساً زمینۀ رفتار کند و برای ما فراهم می

در چنین وضعیتی، فیلم نه یک تصویر دیداری، بلکه یک موجودیت ادراکی قابل لمس است، و تماشاگر نه یک  (.288-278

 فیلم تجربهأ شودمی موجب یافتگیتجسّم این. کندمی عمل فیلم با ریتمهم و گوپاسخ درگیر، که است بدنی بلکه منفعل،بیننده 

 مندِ تماشاگر. فیلم و تعاملِ بدنمندِبدن حضورِ تقاطع: بگیرد شکل مشترک رویداد یک شکل به
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  نتیجه

کند و این تفاوت بین او و تماشاگر از تماشاگر بر اساس دریافت و قدرت ادراک خود در محیط سینما عناصری را کشف می

شود. همچنین تصویر سینمایی نیز لحظه به لحظه در تغییر است و این جریان سیال به فیلم امتیازات هنر سینما محسوب می

پذیرد بلکه سعی بخشد. تماشاگر تصویر را براساس آنچه که برایش به نمایش گذاشته شده نمینده میخاصیتی ارگانیک و ز

 کند در تغییر دادن هر آن از این لحظات شریک باشد. می

های متداولی هستند که باید اذعان داشت عیلرغم تغییرات مدام و مختلف در الگوهای فیلمسازی، تکرار و تشابه ویژگی

گیرند، آیند که از این دو شاخصه بهره میها را نادیده گرفت. روایت و فرم فیلم جزء عناصر فیلمیک و فرمال بشمار میآن تواننمی

کامل شبیه همزادش نیست هر فیلم نیز تنی متمایز از تن دیگری است و برای مخاطبش  اما همانگونه که هیچ موجود همسانی

گذارد تا در فضای سیالی قرار گرفته تا ضمن درک های خود را کنار میها و قضاوته برداشتآید. تماشاگر آگاهانتازه به شمار می

ها نسبی است و وابسته به فضای ایدئولوژیک و فنی است. سینما ماهیت اثر به خود نیز در این رابطه هویت ببخشد. احساس داده

اش در حرکت و تغییر است. سینما این هست و نیست. ادراک تنی زنده و در حال رشد است که دائم بسوی هدف آرمانی ندانسته

کند، اما این خود تماشاگر فیلم، یک جریان دوطرفه است. فیلم، با ساختار و سبک خود، چهارچوبی برای تجربه تماشاگر فراهم می

حلقه »بخشد. مدل وح میهای شناختی، عاطفی و بدنی خود، این چهارچوب را پر کرده و به آن رسازی ظرفیتاست که با فعال

دهد که معنای فیلم نه در خودِ سلولوئید یا فایل دیجیتال، و نه صرفاً در ذهن تماشاگر، بلکه در فضای نشان می« تجربی-ادراکی

 شود.این دو خلق می« بین»پویا، بدنمند و تعاملیِ 

 

 «تجربی-حلقه ادراکی»مدل (. 2) شکل

 منابع

 .15-20(، 8)4، مجله اطلاعات حکمت و معرفتسی تکنیک. ترجمه: صالح نفی و مراد فرهادپور، شنا(. پدیدار1388) آیدی، دون.

 .22-7(، 4)12، مجله حکمت و فلسفه اینگاردن، رومن دیدگاه از ادبی اثر و موسیقی شناسیهستی(. 1395). محمدرضا ابوالقاسمی،

https://doi.org/10.22054/wph.2017.7505 

 .مهر سوره ،. ترجمه احسان نوروزیای بر نظریه فیلممقدمهگرایی/ پدیدارشناسی واقع(. 1383) .استم، رابرت

 سیاهرود.سید جلیل شاهری لنگرودی،  ، ترجمهدرک روایت و فیلم(. 1396) برانیگان، ادوارد.

 العابدینی، کتاب پارسه.فرد و پیام زین، ترجمه: اکرم ورشوچیفه فیلم در عصر دیجیتالابرسینما/ فلس (.1398) براون، ویلیام.

https://doi.org/10.22054/wph.2017.7505
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 ، ترجمه علی سیاح، دنیای اقتصاد. سینما: کنش اجتماعی(. 1395) ترنر، گریم.

)سمت(. چاپ  هاانی دانشگاه. مجید اخگر. سازمان مطالعه و تدوین کتب علوم انسفیلم و فرهنگ سینما و بستر اجتماعی آن(. 1383) توماس، ساری.

  اول.

شناسی پدیدارشناختی سازی در زیباییسازی و انضمامینسبت طرح واره(. 1398) مصطفوی. الملوکعلیا، مسعود و شمس خلیلیان محمدامین؛

 .https://doi.org/10.22108/mph.2019.115699.1146 .1-12(، 28)11، مجله متافیزیک، اینگاردن

، از مجموعه مقالات فلسفه سینما/ جسمیت بخشیدن به تصویر: پدیدارشناسی، آموزش و فیلم آبی اثر درک جارمن(. 1396) سوبچاک، ویویان.

 سعید نوروزی، شوند. ترجمه

 سرا.قصیده تقویان، علی ناصرالدین: ترجمه ،سینما روایت به فلسفه (.1382) .کریستوفر فالزن،

 .74-99. (17)1، نشریه فارابیترجمه حمید احمدی لاری،  ناشده در نظریه سینما،چند مسئله حل (. 1371) کارول، جان. ام.

 ، ترجمه علاالدین طباطبایی، هرمس.پدیدارشناسی و سینما(. 1392) کازبیه، آلن.
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