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چکیده
بیان مسئله: در میان مؤلفه های رویکرد پدیدارشناسی، اپوخه عنصری است که وجه روشی این رویکرد را بیش 
از سایر مؤلفه ها بر دوش می کشد. از طرف دیگر سینما مملو از عناصری فرمی است که می تواند استفاده یا عدم 
استفاده و یا نحوۀ استفاده از هر کدام از این عناصر بر نحوۀ ادراک مخاطب تأثیر بگذارد. پژوهش پیش رو تلاش 

می کند تا به مواجهۀ پدیدارشناسانه با ابژه به واسطۀ سینما و فیلم بپردازد.
هدف پژوهش: بررسی امکان تحویل پدیدارشاسانۀ ابژۀ خارجی و ابژۀ زیبایی شناسانه به واسطۀ سینما و فیلم 

است.
روش پژوهش:  پژوهش با روشی تحلیلی در میان مؤلفه های پدیدارشناسی، تنها عنصر روشی آن یعنی اپوخه را 
برجسته کرده و با روشی توصیفی-تحلیلی، نسبت تمامی عناصر فرمی موجود در یک فیلم را با اپوخه می سنجد. 
نتیجه گیری: این پژوهش نشان می دهد که امکان تحویل پدیدارشناسانۀ ابژۀ خارجی به واسطۀ فیلم وجود دارد و 

به طریق اولی در ابژه های زیباشناختی این امکان محقق است.
واژگان کلیدی: ابژه، اپوخه، پدیدارشناسی، حیث التفاتی، فرمی، فیلم.

مقدمه
اگرچه در پدیدارشناسی هوسرل، آثار هنری چه نقاشی و چه 
فیلم تقلید به حساب می آید اما بازنمایی یک شیء بیرونی 
نیستند، بلکه بازنمایی یک تجربۀ فردی  هستند. به این ترتیب 
ضمن حفظ رئالیسم، از امکانات بدیعی که کازبیه در مواجهه 
با پدیدارشناسی و سینما داشته است نیز محافظت می کنیم 

.(Casebier, 1991, 4-6)
عنوان پژوهش با استفاده از واژۀ »کارکرد« فیلم را به عنوان 
ابزاری برای روایت پدیدارشناسانه در نظر می گیرد. البته نه 
لزوماً پدیدارشناسی ابژه، بلکه پدیدارشناسی ادراک یک ابژه، از 

جمله پدیدارشناسی ابژۀ زیباشناختی.

ابژه که در  افزودن کلمۀ »سینمایی« یا حتی »پدیدار« به 
دو عنوان بعدی خواهد آمد به ما یادآوری می کند که پس از 
اتمام فرایند پدیدارشناسی و پس از تصویرسازی ابژه در فیلم، 
با شیء دیگری روبه رو هستیم که با ابژۀ پیشین متفاوت است. 
در عین حال خود کلمۀ »ابژه« نیز یادآور رابطۀ دائمی با یک 

امر عینی است.
برسون در مصاحبه ای با راجر استفن می گوید: »دلیلی نداریم 
که سینما به عنوان سرگرمی وجود نداشته باشد، ولی عمیقاً به 
سینماتوگرافی باور دارم، هنری که سرگرمی نخواهد بود، که 
برعکس، ابزار درگیری عمیق تر با چیزها است. نوعی معاینۀ 
 Bresson &) »... عمیق چیزها و آدم ها، ابزاری برای کشف
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Mylene, 2016, 177). حتی ادعای صرف چنین مواجهه ای 
با عالم، محقق را مجاب می کند تا به دنبال نسبت میان سینما 
به عنوان ابزاری پدیدارشناسانه برخیزد؛ چرا که پدیدارشناسی 
نیز به واسطۀ اپوخه در حال رمزگشایی و رسیدن به ذات ابژه و به 

نوعی معاینۀ ابژه ها است.
در این جا یک سؤال اساسی مطرح می شود. منظور ما از »ابژه« 
در فیلم چیست؟ آیا منظور ما محتوا است؟ یا به معنای جسم 
خارجی و محسوس در قاب سینمایی است؟ یا هر چیز دیگری. 
در این جا، صرف نظر از این که ابژۀ سینمایی چه چیزی می تواند 
باشد بحث را ادامه می دهیم. ما به سه دلیل ذیل »عین خارجی« 
را برای امکان روایت پدیدارشناسانه در سینما انتخاب کرده ایم: 
اول این که ابژه در معنای عام یک »عین خارجی« است، پس به 
معنای عرفی پایبند مانده ایم هرچند نمی خواهیم از آن بحث 
کنیم. دوم، جسم خارجی مولکولی ترین عنصر سینمایی است. 
این فرض درک حداقلی از آن چه منظور ماست، یعنی امکان 
درک پدیداری یک پدیده از طریق سینما و فیلم را تسهیل 
می کند. ثالثاً )از امکان پدیدارشناختی از طریق سینما( اگر ابتدا 
این امکان را در حوزۀ معرفت شناسی )امکان پدیدارشناختی 
یک عین خارجی( جست وجو و اثبات کنیم، راه را برای هرگونه 

مواجهه در سایر حوزه های ادراک هموار خواهیم کرد.
نکتۀ پایانی، در بحث ما دربارۀ مؤلفه های فرمی تأثیرگذار بر 
روایت پدیدارشناسانه، عناصر فرامتنی مانند تأثیرات نقد یک اثر، 
تجربه زندگی نویسنده یا تأثیرات آثار دیگر را بررسی نمی کنیم.

پدیدارشناسی کلاسیک
آگاهی؟ روش  فرایند  یا تحلیل  به مثابۀ روش  پدیدارشناسی 
همواره ناظر به وجوه دستوری است و تحلیل همواره ناظر به 
به  این نسبت ها  از آن جایی که هر دوی  گزاره های توصیفی. 
باید کمی این مسئله را روشن  پدیدارشناسی دیده می شود، 

سازیم.
می دانیم که پدیدارشناسی به وسیلۀ حیث التفاتی، اپوخه و شهود 
به عنوان عناصر آن به تحویل پدیدارشناختی می انجامد، اما یک 
آیا همۀ آن ها مؤلفه های روش شناختی  باقی می ماند.  سؤال 
هستند؟ )این همان چیزی است که پدیدارشناسی را بسیار 
از این  نادیده گرفتن این تفاوت بخش هایی  پیچیده می کند(. 

پیچیدگی ها را ایجاد می کند.
هوسرل معتقد بود که آگاهی نمی تواند خالی از حیث التفاتی 
توصیفی  جنبۀ  حیث التفاتی  می دهد  نشان  که  باشد، 
پدیدارشناسی است. زیرا ما همیشه قصد و نیت را با یا بدون 
(Hopkins, 1991, 63). حیث التفاتی  می یابیم  روشی  هیچ 
به عنوان  انسان  تنها  که  کنیم  تا درک  می کند  ما کمک  به 
 Sokolowski, 2000,) است  حقیقت  مباشر  شناسا،  فاعل 
او  12). اشپیگلبرگ چهار مؤلفۀ حیث التفاتی را برمی شمارد: 

حیث التفاتی را عینیت بخش، وحدت بخش، برقرار کنندۀ ربط و 
نسبت در شهود و قوام بخش می داند. همۀ این موارد حتی اگر از 
روش پدیدارشناسی استفاده نشود وجود دارند. بنابراین رویکرد 
پدیدارشناختی صرفاً اعتبار عناصر فوق را تضمین می کند. این 
بدان معنی است که حیث التفاتی صرفاً مؤلفه ای توصیفی است 

.(Spiegelberg, 1994, 98-99)
هم چنین ما به عنوان فاعل شناسا همواره دست به شهود می زنیم 
و ذاتی را بر اشیاء حمل می کنیم. پس شهود نیز وجه توصیفی 
استفاده  از روش پدیدارشناسی  است. هرچند در صورتی که 
نکنیم، این شهود صرفاً شهود حسی است و در صورت استفاده از 
این روش، به شهود آیدتیک خواهیم رسید که منجر به تحویل 

پدیدارشناسانه نیز خواهد شد.
)تحویل  تحویل  سه گانۀ  انواع  هوسرل،  پدیدارشناسی  در 
فقط  پدیدارشناختی(  تحویل  و  آیدتیک،  تحویل  استعلایی، 
جنبۀ توصیفی فرایند آگاهی است که ممکن است برهم منطبق 
از هم جدا می سازیم  را  تنها در مقام تحلیل آن ها  و  باشند 

 .(Drummond, 1975, 48)
بنابراین، تنها اپوخه باقی ماند. اپوخه مانند شک دکارتی است که 
می خواهد وضوح و تمایز را برای نزدیک شدن به شهود عینی و 
رسیدن به تحویل پدیدارشناختی که هدف پدیدارشناسی است 

رقم بزند.
در  پیش فرض  هرگونه  حذف  ضرورت  هنر  پدیدارشناسان 
پدیدارشناسی هنر را به ما نشان می دهند و هم چنین پدیده های 
هنری را به ذات تأویل می برند. آن ها در مورد همدلی با ویژگی 
کارکرد  به  آنان  می کنند.  بحث  نیز  هنر  جهان  درک  اصلی 
هنری  مدیوم های  در  موجود  فرمی  عناصر  پدیدارشناسانۀ 
بی توجه اند و این امکان را نادیده می گیرد. در این پژوهش به این 

امکان از طریق عناصر فرمی سینما می پردازیم.

اندریافت
اندریافت همان حیث التفاتی است اما ناخودآگاه است. به عنوان 
مثال، وقتی با لکه ای روی عینک به اطراف نگاه می کنیم، بدون 
توجه آگاهانه، دنیا را از طریق لکه می بینیم. بنابراین، ما این 
 Casebier,) را »Apperception« می نامیم  نوع غرض ورزی 

.(1991, 13
که  می کنند  استدلال  فیلم  معاصر  تئوری های  از  بسیاری 
دو  بین  تفاوت  و  است  و صداها  تصاویر  آمدن  پی  در  فیلم 
تماشا  را  فیلمی  وقتی  نادیده می گیرد.  را  نوع حیث التفاتی 
می کنیم، مجموعه ای از تصاویر و صداها را به عنوان اندریافت 
از عناصر دیگر، مانند شخصیت ها،  درک می کنیم و بسیاری 
داستان ها، یا هر چیز دیگری را به عنوان حیث التفاتی آگاهانه 

.(ibid., 34-35) درک می کنیم
از کنش ذهنی که  ما در پدیداشناسی معتقدیم که می توان 



..............................................................................

.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
..

نشریۀ علمی باغ نظر، 20)126(، 49-60 / آذر 1402

51 نشریۀ علمی پژوهشکدۀ هنر، معماری و شهرسازی نظر

به واسطۀ تصاویر و صداها پدید می آید فراتر رویم. چرا که به قول 
نوئل کرول، هر انسانی توان اندریافت را در مدت زمان بسیار 
.(Carrol, 1985, 83( کوتاه تری به نسبت زبان می تواند فرابگیرد

اولین قدم برای اپوخه به عنوان یک روش پدیدارشناختی، اپوخه 
امور روانی است. و از آن جایی که عناصر فرمی زیادی در فیلم 
وجود دارد که منجر به اثرات ناخودآگاه بسیاری می شود، یکی از 
اهداف ما شناسایی و حذف عملکردهای ناخودآگاه عناصر فرمی 
فیلم )که به عنوان اندریافت تلقی می شوند( است تا به ناب ترین 

شهود دست یابیم.

اپوخه
 Husserl,) »اپوخه گم کرد به وسیلۀ  را  باید جهان  »نخست 

.(1999, 157
هوسرل برای کنارگذاشتن دیدگاه طبیعی که برنتانو بیان کرده 
بود، اصطلاح اپوخه را به معنای تعلیق وجود به عنوان اولین گام 
روش پدیدارشناسی به کار می برد. ما باید تمام باورهایی را که به 
وجود ابژه وابسته است کنار بگذاریم. ما نه تنها وجود را اپوخه 
می کنیم، بلکه هرنوع لوازم وجود را هم اپوخه می کنیم. این 
تلاش ها برای آن است که بتوانیم بدون پیش داوری وارد شهود 

آیدتیک شویم.
بنابراین، اپوخه تنها ابزار روش شناسی ما است. ما از آن برای 
سعی  می کنیم.  استفاده  سینما  فرمی  عناصر  تمام  ارزیابی 
از عناصر فرمی سینمایی  می کنیم نشان دهیم که کدام یک 
می تواند امکان اپوخه را کم یا زیاد کند و در نتیجه دوری یا 

نزدیکی ما را به دیدگاه پدیدارشناسانه بسنجد.

جایگاه »ابژۀ خارجی« در تحویل پدیدارشناختی
با وجود این که هوسرل مخالفت جدی خود با سوبژکتیویته را 
در خفا و عیان فریاد می زند، اما این مخالفت او را در مقابل 
برنتانو و روان شناسی فیزیولوژیکی زمان او باید قلمداد کرد. او 
تلاش می کرد تا پدیدارشناسی را از واقعیتی وابسته به ارگانیسم 
به  برهاند (Spiegelberg, 1994, 133–134) وگرنه هوسرل 
تأثیرات ناگزیر روان بر ادراک واقف بود و به نوعی پرسپکتیو هر 
فاعل شناسایی را می پذیرفت. در حقیقت، نحوۀ تعیین بخشی 
ولی  است.  آن ها  ساخت  در  ذهن  نقش  به  توجه  برنمودها، 
آیا  ما خواهد داشت. حال  از  ابژه هم چنان وجودی مستقل 
شناخت های پیشینی در رابطه با ابژه و یا مسائلی پیرامون آن 
با کسی که هیچ گونه ذهنیتی دربارۀ آن ندارد یکسان است؟ 
او می پذیرفت که داده های حسی پیشین و نحوۀ نسبت ما با 
تأثیرگذار است  برنمودها  آن ها بی تردید در ساخت و تعیین 
(Casebier, 1991, 17). این حالات انسانی، واقعی هستند و ابژۀ 
مدرَک بیرونی هم واقعی است اما این دو از یکدیگر مستقل  اند و 

.(ibid., 15-17) تنها مناسباتی با یکدیگر برقرار می کنند

پدیدارشناسی  در  خارجی  ابژۀ  هم چنان  نقد،  این  وجود  با 
کلاسیک دارای اهمیت بوده و به همین دلیل، پدیدارشناسی 
باقی  رئالیستی در معرفت شناسی  نگاه  به عنوان یک  هوسرل 
می ماند. این بدان معنی است که یک رابطۀ مستمر بین سوژه و 

ابژه وجود دارد.
از تأملات دکارتی به ما  هوسرل در آخرین عنوان تأمل دوم 
نشان می دهد که سوبژکتیو استعلایی یک هرج و مرج نیست و با 
وجود ارتباط ابژه با اگوی استعلایی، ساختاری واحد بر این اگوی 
متناظر با ابژه در اذهان وجود دارد. اما نکتۀ منفی کار هوسرل 
آن  جا است که این ساختار بین الاذهانی را به عنوان پیش فرض 

گرفته و جایی از آن سخن به میان نمی آورد:
قصدی  زیسته های  از  هرج ومرجی  استعلایی  »سوبژکتیویتۀ 
نیست. هم چنین هرج و مرجی از گونه های تقویمی که هریک از 
آن ها در خودش از طریق نسبت با یک نوع یا صورت از ابژه های 
قصدی سازمان یابد هم نیست. به عبارت دیگر کل ابژه ها و انواع 
ابژه های قابل تصور برای من و یا به تعبیری استعلایی، ابژه های 
قابل تصور برای اگوی استعلایی، یک هرج ومرج نیست؛ بلکه 

.(Husserl, 1999, 54) »مجموعه ای متنظم است

جایگاه ابژۀ خارجی در فیلم
اپوخه، اصلی ترین ابزار پدیدارشناسی است و اگر بخواهیم در هر 
مدیوم هنری اپوخه را دنبال کنیم باید در فرم آن جست وجو 
کنیم؛ چرا که فرم ابزار روایت و پدیدارشناسی ابژه است. پس 
از تبیین رابطۀ بین ابژه و سوژه، باید به نمایش این رابطه در 
فیلم بپردازیم. باید تفاوت های بین ابژۀ خارجی و ابژۀ سینمایی 
را برجسته کنیم تا آپاراتوس سینما را در پرانتز قرار دهیم و به 

شهود ناب تری نزدیک شویم.

تفاوت ها میان ابژۀ خارجی و ابژۀ سینمایی
فیلم  پیرامون بدون قصدمندی عرضه می شود ولی  - جهان 
همواره کارگردانی را پشت خود دارد و این یعنی آن چه می بینی 
 Stephenson,) گزینش شده است و از پرسپکتیوی هدفمند

.(1976, 32
- تقلیل ادراک ما از واقعیت، از پنج حس به دو حس بینایی و 

.(ibid., 33) شنوایی
- دایرۀ انتخاب تصاویر هم در دنیای بیرونی و هم در دنیای 
فیلم محدود است اما در دنیای بیرونی به طور ملموس این دایره 

.(ibid.) وسیع تر است
و  فیلم  دوبعٌدی بودن  مسئلۀ  و  چشم  با  عدسی  تفاوت   -

.(ibid.) سه بعٌدی بودن جهان پیرامونی
- تفاوت دوربین و چشم در نحوه و نوع فوکوس و تمرکز بر ابژه 

.(ibid., 33-34)
 .(ibid., 34) تفاوت حرکت چشم برای دیدن با حرکت دوربین -
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تقطیع، مکان و زمان متصل را از بین می برد چیزی که در دنیای 
پیرامونی شاهد آن نیستیم و همه چیز متصل است که استیونسون 

.(ibid., 64-65) از آن به انقباض سینمایی یاد می کند
- به وسیلۀ دوربین می توان اندازۀ نما و فضا را تغییر داد هم چنین به 
مکان های بی ربط رفت وآمد کرد اتفاقی که در دنیای عادی ممکن 

.(ibid., 73) است و به سهولت این اتفاق نمی افتد
- واقعیت بیرونی بر ما محاط است ولی واقعیت سینمایی در قابی 
مستطیلی بر ما عرضه می شود در حقیقت قاب بندی مرز واقعیت 

.(ibid., 83) سینمایی پیش رو را تعیین می کند
- در فیلم از اسلوموشن، فست موشن و عکس ثابت استفاده می شود 

.(ibid., 98-100) برخلاف دنیای واقعی
- صداهایی که معمولاً در دنیای واقعی به گوش ما نمی رسد توسط 
 ibid.,) ضبط کننده های حرفه ای سینمایی به گوش ما می رسند

.(200

قرابت ابژۀ خارجی و ابژۀ سینمایی 
بازن دو نوع سینما را بازشناسی می کند. گروهی که به واقعیت و 
گروهی به تصویر باور دارند. برای مثال پیالا به واقعیت و گدار به 
تصویر باور دارند. او هم چنین از قول آندره مارلو بیان می کند که 
بالاترین حد تکامل واقع گرایی تجسمی در سینما محقق می شود. 
و این همان آپاراتوس سینما است. او عکاسی را مومیایی زمان و 
سینما را عینیت زمان می داند (Bonitzer, 1985, 11). آپاراتوس 
با واقعیت به قدری وثوق  سینما در حقیقت یعنی نسبت فیلم 
دارد که نظام نشانه ای سینمایی را به شکل اندریافت برای مخاطب 
رقم می زند. به همین دلیل ما در پدیدارشناسی باید این تفاوت ها 
را برجسته و سپس اپوخه کنیم تا از این آپاراتوس تا حد امکان 
خلاص شویم. به نوعی این جنس آگاهی به تفاوت ها، به ما در 

فرایند اپوخه کمک می کند تا به شهود خالص نزدیک شویم.
دو نو نگرش متضاد در باب آپاراتوس سینما:

1. آپاراتوس سینماتوگرافیک آپاراتوسی مطلقاً ایدئولویک است و 
حفظ هرگونه رابطۀ ابژکتیو با امر واقعی برای دوربین محال است.

نظر  از  که  است  آپاراتوسی  سینماتوگرافیک  آپاراتوس   .2
ایدئولوژیکی بی طرف است. این آپاراتوس به طور طبیعی ادراک 
مکانیکی چشم را بازتولید می کند: دوربین به صورت ابژکتیو امر 

.(ibid., 3-4) واقعی هدف گیری شده را گزارش می کند
چه رویکرد نخست چه رویکرد دوم را نباید تفسیری افراطی کرد. 
چرا که در رویکرد نخست که رابطۀ ابژکتیو را نفی می کند، یعنی 
هرگونه نسبت با امر واقع را نفی نمی کند و به رابطۀ رمزگانی و 
نسبت آن اهمیت می دهد. هم چنین در رویکرد دوم نیز قائلین به 
آن، واقف به اموری مثل توهم و اختلال در حواس پنج گانه هستند 
چه رسد به فیلم. پس اگر از نسبت ابژکتیو سخن می گویند امکان 
خطا را نادیده نمی گیرند. مدافعان نظریۀ دوم، آپاراتوس سینما را 
ابژکتیو می دانند و خطاپذیری و توهم آلودشدن آن را همانند خطا 

در چشم دانسته و امکان فریب خوردن و دادن آن را به امکان 
فریب چشم تشبیه می کنند و این را سبب غیر ابژکتیو شدن 

. (ibid, 11-13) این آپاراتوس نمی بینند
نکته ای که قائلین به رویکرد دوم فراموش کرده اند، بر فرض 
این که دوربین را هم طراز چشم بدانیم که محل سخن است، 
دوربین، پرده سینما نیست و این دو از یکدیگر متفاوت اند. 
صفحۀ نمایشگر فیلم نوعی تصویر فیگوراتیو را رقم می زند 
با مبانی تجسمی و  البته  که می تواند کارکردی دراماتیک 
فیلمبرداری نیست  بیافریند. در حقیقت پخش،  گرافیکی 
(ibid, 6). با این همه باید بدانیم که همیشه ذره ای واقعیت 
در تصویر عکاسی و سینما وجود دارد که از هر فیگوراسیونی 

.(ibid, 12-14) فراروی می کند
برساخت ابژۀ سینمایی   

روشن شد ابژۀ سینمایی، نه ابژۀ خارجی است و نه بی نسبت 
با پدیدارشناسی کلاسیک در همین نقطه و  با آن. سینما 
نحوۀ مواجهه  با ابژه، قرابت خود را نشان می دهد. تمام وجوه 
افتراق سینما و واقعیت به ما نشان دادند که به هیچ وجه این 
نسبت با جهان خارج کامل نیست اما قرابت ها نیز گوشزد 
در  رسید.  نخواهد  صفر  به  نسبت  این  هیچ گاه  می کنند، 
میان دیگر مدیوم های هنری نیز، بیش ترین وثاقت با جهان 
خارج از آن سینما است، حتی بیش تر از عکاسی. چرا که 
در فیلم به سبب وجود عنصر حرکت، آپاراتوسی به شدت 
قدرتمندتر را به وجود می آورد. مضافاً بر آن که لزوماً هدف اثر 
سینمایی پدیدارشناسی ابژۀ خارجی نیست و در بسیاری از 
آثار سینمایی، ابژۀ در حال روایت، ادراکات انسانی است که در 
ساحت زیبایی شناسی تعریف می شود و الزامی به این وثاقت با 
خارج، که در آن، معرفت شناسی و مقولات آن کارایی دارند، 
نیست. فیلم به واسطۀ وجود عنصر حرکت می تواند صیرورت 
را در دل خود داشته باشد و به این ترتیب یکی از مؤثرترین 
ابزارها برای نشان دادن این گونه ادراکات انسانی است که باید 

از مقولات حوزۀ زیبایی شناسی تبعیت کند. 
برای روشن شدن موضوع، تفاوت مقوله های معرفت شناختی 
و زیباشناختی را یادآور می شویم. در معرفت شناسی، ما باید 
ابژه را از آن مقوله های تعیین شده عبور دهیم. اما بنابر نظر 
ابژه نتواند تحت مقولات فاهمه قرار گیرد  کانت، زمانی که 
تلاش می کند خود را تحت مقولات اخلاق و یا زیبایی شناسی 
ابژه هایی را در  باید  بگنجاند. بنابر نگاه کانتی، می توانیم و 
روایت سینمایی انتخاب کنیم که به مقوله های زیبایی شناسی 
مربوط می شوند. یک فیلم حرکت دارد و حرکات تبدیل شدن 
را نشان می دهد. این به ما کمک می کند تا برخی ادراکات 
زیبایی شناسی انسان را به صورت پدیدارشناسانه توصیف کنیم 
و از مقوله های دست وپاگیر معرفتی یا حتی اخلاقی خلاص 

شویم.
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ادعا کنند که در صورت پذیرش کارکرد  اگر برخی  بنابراین 
پدیدارشناسانۀ سینما، این کارکرد دست دوم است؛ چرا که فیلم 
از خود واقعیت چند مرحله عقب تر خواهد بود. این گونه پاسخ 
می دهیم که این سخن در ساحت معرفت شناسی درست است 
اما در ابژه های زیباشناختی می توانیم به واسطۀ فیلم مواجهه ای 

پدیداری ناب و دسته اولی را رقم بزنیم.
به عنوان مثال در صورتی که فیلم، وجه ابسورد ادراک انسانی، 
و یا ادراک زیبایی حاصل از تماشای یک معماری را به عنوان 
ابژۀ خود روایت و پدیدارشناسی کند، آگاه یا ناآگاه ها در حال 
پرداختی زیبایی شناسانه از امری در همین ساحت است، فلذا 

مواجهه ای دست اول را رقم می زند.

آیا واقعیت در فیلم اپوخه می شود؟
از سیری که گذشت، این سؤال به ذهن خطور می کند  بعد 
امکان دارد؟ در وهلۀ  اثر سینمایی  اپوخۀ واقعیت در  آیا  که 
نخست پاسخ روشن به نظر می رسد. ما در اثر سینمایی با ابژۀ 
سینمایی مواجهیم و نه ابژۀ خارجی که قرار باشد وجود و لوازم 

آن را اپوخه کنیم. اما اگر گفته شود:
با واقعیت، خود  1. وجود آپاراتوس سینما و قرابت وثیق آن 
یکی از دلایلی است که شما را مجاب کرده به بحث از مواجهۀ 
این وثاقت  بر  ابژه بپردازید؛ پس فرض را  با  پدیداری سینما 
ابژۀ  میان  تفاوت  وجود  به  علم  با  و  تسامح  با  ولو  گذاشته 
سینمایی و ابژۀ خارجی، آیا امکان اپوخه واقعیت و لوازم آن 

به وسیلۀ ساختار روایی و عناصر فرمی سینمایی وجود دارد؟
2. بر فرض این که کوتاه نیایید و بگویید ابژۀ سینمایی و ابژۀ 
خارجی پیوندی ندارند و چنین الزامی ضروری نیست، آیا ما 

نباید وجود سینمایی را اپوخه کنیم؟
در پاسخ به پرسش اول می توان گفت بله؛ چرا که ساختار و 
محتوای روایی و عناصر فرمی یک فیلم می توانند به نحوی 
به نحو  لوازم آن را  در کنار همدیگر قرار گیرند که وجود و 

دستوری اپوخه کنند.
که  گفت،  می توان  دوم  سؤال  مفروضات  به  پاسخ  در  اما 
نخواهیم  اگر  باید دریابیم که وجود سینمایی چیست.  ابتدا 
سخت گیری کنیم و تنظیر با واقعیت را لحاظ کنیم، می توان 
ابژۀ سینمایی در ساختار روایی و  وجود سینمایی را کارکرد 
فرمی در نظر بگیریم که این ساختار واحد جهان ابژۀ سینمایی 
به حساب می آید. با این فرض، باز هم پاسخ ما مثبت است. 
به نحوی در  را  و فرمی  روایی  این ساختار  چرا که می توان 
تا وجه دستوری روش پدیدارشناسانه  کنار یکدیگر قرار داد 
نحوۀ  این  از  یکی  بخورد.  رقم  اپوخۀ وجود سینمایی  یعنی 
چینش، حذف کارکرد های ابژۀ سینمایی است که در حال به 
اجزای دیگر  از  را  به طوری که آن  تصویر کشیدن آن هستیم 

جهان روایی فیلم جدا کنیم.

عناصر فرمی فیلم به عنوان ابزار اپوخه 
عناصر فرمی ساختاری   

منظور ما از مؤلفه های ساختاری، مؤلفه های کلی و فرم ساز در 
یک اثر هنری و کارکرد پدیدارشناسانۀ آن ها است. یعنی بررسی 
برخی مؤلفۀ ساختاری و البته فرمی که با حیث التفاتی، شهود 
و مهم تر از همه اپوخه در ارتباط است. چگونگی این مؤلفه ها 
التفات ما، به حداکثر رساندن  می تواند بر روی وضوح و تمایز 
بهتر کمک  نتیجه شهودی پدیداری  اپوخه های ممکن و در 
کنند. آن چه در ادامه می آید بررسی این مؤلفه ها است )تصویر 

 .)1
ساختار دراماتیک   

درام ساختاری کهن دارد و عناصر آن و تأثیرگذاری آن به واسطۀ 
در  آن چه  می شناسیم.  را  مخاطب  ناخودآگاه  درگیرکردن 
این جا خواهان توجه و تذکر هستیم، نقش منفی درام در نگاه 
از حیث نگاه پدیدارشناسانه  پدیداری است. مقصود ما صرفاً 
به قدرتی که  با توجه  ارزش گذاری دیگری. درام  نه  و  است 
دارد، اجازۀ اپوخه را در بسیاری موارد از ما می گیرد. اگر درام 
به درستی شکل گیرد، ما با شخصیت داستان در دل کشمکش 
هم ذات پنداری می کنیم و این یعنی نه از بیرون، بلکه از درون 
و به صورت ناخودآگاه با مسئله مرتبط می شویم و در مجموع 
اثر دراماتیک مواجهۀ آگاهانه نیست بلکه  مواجهه ما در یک 
عناصر درام چینشی دارند تا به صورت ناخودآگاه بر مخاطب تأثیر 
بگذارند. پس از اساس بنابر آگاهی نیست تا امکان اپوخه محقق 
باشد. چرا که ما قدری خفیف تر از شخصیت اصلی درام، در حال 
تجربه  کردن وقایعی هستیم که بر شخصیت در حال رخ دادن 
است و همین دلیل بود که ارسطو را بر آن داشت تا با ترسیم 
عناصر درام، این تأثیرگذاری را هرچه بیش تر کند تا به غایت 
مدنظرش یعنی کاتارسیس نائل شود. بر فرض که امکان وجود 
نگاه پدیداری را با وجود سیطرۀ تأثیر روانی درام هم چنان باقی 
بدانیم، محدود به مواردی است که خود تجربۀ مخاطب، ابژۀ ما 

برای روایت پدیداری باشد.
اما نکتۀ دیگری که باید بدان توجه کرد آن که درام عنصری 
ادبیات و نمایش دارای سابقه ای دیرین است و  است که در 
نسبتش با سینما از باب تلفیق و استفاده از آن در هنری دیگر 
است. یعنی ذاتی کاملاً غیر سینمایی دارد. مگر آن که بخواهیم 
بگوییم )هم چنان که بازیگری در فیلم، هرچند در نمایش سبقه 
دارد، اما بازیگری مخصوص سینما با مختصات جداگانه خواهیم 
پیدا خواهد  اختصاصی  کارکردی  فیلم  در  نیز  درام  داشت( 
کرد. خارج از حوصلۀ پژوهش است اما به عیان روشن است 
که ساختار درام های سینمایی، ساختاری کاملًا مبتنی بر همان 
ادبیاتی و نمایشی است و تنها دوربینی خوش ذوق و  الگوی 
پرهیجان به آن نمایش افزوده شده و با توجه به پتانسیل های 
بی شمار دوربین، کمی از غلبۀ کلام و کلمه کاسته شده است و 
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هیچ گونه اختصاصی به فیلم پیدا نمی کند. برخی فیلم سازان این 
ساختار دراماتیک را مختل می کنند هم چون برسون، بلا تار و 
کیارستمی دید. مثلًا در پایان فیلم »مثل یک عاشق« )1391( 
کیارستمی، فیلم با شروع کشمکش به پایان می رسد یا در » 
24 فریم« )1396( او نمی توانیم شخصیت پردازی، کشمکش و 
پایان بندی را پیدا کنیم. استفاده از حرکت های پیچیدۀ دوربین 
اثر را سینمایی نمی کند.  و تولیدات پرهزینه و پیچیده، یک 
هدف فیلم های امروزی همان کاتارسیسی است که تئاتر در 
2500 سال پیش دنبال می کرد. بنابراین ساختار دراماتیک با 
قدرت بسیار زیاد و ناخودآگاهی که دارد، مانع اصلی برخورد 

پدیدارشناسانه با فیلم است.
مینیمالیسم   

همان طور که اشاره شد ما به دنبال نحوۀ اپوخه به وسیلۀ عناصر 
فرمی سینمایی هستیم پس طبیعتاً در تک تک عناصر فرمی 
است.  نهفته  پدیداری  غیر  و  پدیداری  کارکردی  سینمایی، 
از ویژگی هایی است که می توان گفت در  مینیمالیسم یکی 
اپوخه  امکان  فرمی،  به عنصر  اتصال  اغلب مواقع در صورت 
بیش تری را فراهم می آورد. چرا که به عنوان مثال ترکیب بندی 
ساده در مقابل ترکیب بندی پیچیده، به خودی خود، اپوخۀ ابژه 
را در پی دارد، به شرط آن که خود آن پیچیدگی، ابژۀ ما نباشد 
و یا استفاده از میزانسن های ساده و یا تقطیع های نه چندان 
سریع به ما کمک می کنند تا در فرایند اپوخه به واسطۀ این 
از  استفادۀ مینیمالیستی  ترتیب  این  به  سادگی پیش رویم. 
عناصر فرمی در یک اثر سینمایی به ما کمک می کند تا درک 
پدیداری واضح و متمایزتری نسبت به ابژه یا ابژه های در حال 

روایت پیدا کنیم.
با  او  بود.  طبیعت گرا  و  مینیمال  کارگردانی  کیارستمی 
تمرین های  هم چنین حذف  و  بزرگ  پروداکشن های  حذف 
رایج بازیگری و استفاده از لوکیشن ها و افراد واقعی به عنوان 
بازیگر برای ساخت اثر سینمایی خود به مینیمالیسم نزدیک 
را در »سه گانۀ  نزدیکی  این  نزدیک تر می شد که می توان  و 

کوکر«)1991-1994( مشاهده کرد.
می شود یک سؤال پرسید. اگر تا حد امکان عناصر درون یک 
اثر فیلم را حذف کنیم، چیزی به نام فیلم باقی می ماند؟ مثلًا 
اگر دوربین را در موقعیتی قرار دهیم و دکمۀ ضبط را فشار 
هنرهای  سایر  مانند  است.  مثبت  پاسخ  است؟  کافی  دهیم 
مینیمال اثر هنری هم چنان قابل اطلاق است. علاوه بر این، 
اتفاق می افتد  گاهی در این سبک، آن چه در جلوی دوربین 
و  پسر  آیا گفت وگوی  مثلًا  است.  ناب  بسیار  و  تکرارنشدنی 
مادرش در ماشین در فیلم »ده« کیارستمی تکرارشدنی است؟ 
حتی برای خود کارگردان؟ و این حاصل رویکرد طبیعت گرایی 
است که کیارستمی در کنار نگاه مینیمال دارد. در بسیاری 
اما تکرارنشدنی  از سنت های فکری، به این رویدادهای ساده 

به  این سادگی نمی تواند  بنابراین  »سهل ممتنع« می گویند. 
جنبۀ هنری فیلم آسیب برساند.

آشنایی زدایی   
آشنایی زدایی همان چیزی است که در تفکر فرمالیستی یک 
اثر را به اثر هنری تبدیل می کند. این عنصر فرمی می تواند یک 
بازی ذهنی را برای مخاطب ایجاد کند و ذهن منفعل مخاطب 
به  اثر هنری را به ذهنی فعال تبدیل کند. این فعالیت لزوماً 
بالعکس  معنای واضح و متمایزکردن نیست. گاه ممکن است 
منجر به ابهام یا پیچیدگی بیش تر یک اثر هنری شود که این 
موارد به وجوه زیبایی شناختی خود اثر می افزاید. در نتیجه اگر 
آشنایی زدایی منجر به وضوح و تمایز قصد و متمایز کردن آن شد 
می تواند تأثیر مثبت در نگاه پدیداری را رقم بزند و اگر برخلاف 

آن بود نسبت به نگاه پدیداری منفی خواهد بود.
استعاره، کنایه و ایهام   

استعاره، کاربرد لفظ در معنای غیر حقیقی آن با وجود علاقۀ 
مشابهت میان معنای غیر حقیقی و حقیقی با وجود وضوح اراده 
بر معنای غیر حقیقی است. کنایه نیز همانند استعاره است با 
این تفاوت که در جایی استفاده می شود که امکان معنای اصلی 
وجود ندارد. دوم آن که کنایه در ساختار جمله، خود را نشان 
می دهد و نه در کلمه. کنایه در فیلم، خود را در پلان نشان 
می دهد و نمی تواند در یک عنصر فرمی خاص، وجه کنایی در 
نظر گرفت. اما ایهام در جایی است که دو معنا وجود داشته باشد 
و یکی دور و دیگری نزدیک است و ما با چینش خود به گونه ای 

روایت کنیم که هر دو احتمال ممکن باشد.
عنصر مشترک این سه، ابهام است. در حقیقت در هر کدام با 
ابهام، وجه زیبایی شناسانه را موجب می شوند. اکنون  با  بازی 
ارزیابی کنیم. در  باید  با وجه پدیداری  این سه را در نسبت 
این جا منظور هرگونه ابهام در تصویر یا صدا و یا دیگر عناصر 
فرمی است مثل رنگ، انواع کات، موتیف سازی ها و ... . با توجه 
روی  پیش  در  را  دکارتی  هدفی  که  پدیدارشناسی  نیت  به 
خود دارد، وضوح و تمایز فاکتور اصلی آن به حساب می آید. 
به همین خاطر هرچند ابهام، یکی از عناصر مهم در زیبایی شناسی 
ابزارهای مهم فرمی محسوب می شود که در هر هنری  از  و 
کارکرد زیبایی شناسانه خود را دارا است ولی در این جا جزء 
زمانی که خود ابهام ابژه امر پدیداری باشد، از این عنصر نمی توان 
به عنوان ابزار فرمی برای نگاه پدیداری بهره برد. اما این ابهام 
در استعاره و کنایه از آن جایی که این دو یکی از ابزارهای اصلی 
برای آشنایی زدایی هستند و از آن جا که قرینه برای اراده وجود 
دارد، پس می تواند در التفات ما و تمایز آن تأثیر مثبت داشته 
باشد. به عنوان مثال سوخوروف در فیلم »مادر و پسر« )1997( 
با به تصویرکشیدن درختان کهن سال و بافت تنه آن ها در کنار 
از  پوست تن مادری که در آغوش کشیده است، استعاره ای 
کهن سالی را می سازد و مخاطبان با کشف این استعاره به دلیل 
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فعالیت ذهنی، التفات بیش تری نسبت به ابژۀ کهن سالی پیدا 
می کند.

ایهام کارکرد  ایهام قضیه متفاوت است؛ چرا که  اما در مورد 
زیبایی شناختی خود را از تردید و ایجاد آن می گیرد فلذا این 
کارکرد با وضوح و تمایز لحاظ شده در رویکرد پدیدارشناسی 

هم راستا نیست.
تضاد   

ایفا  ابهام در اکثر موارد نقش متمایزکننده را  تضاد برخلاف 
می کند و از عناصر مهم فرمی در هر اثر هنری که منجر به 
آشنایی زدایی هم می شود. تضاد در فیلم، جدای از تضاد در 
فرعی(،  و  )اصلی  فیلم نامه، در رنگ  و  میان عناصر داستانی 
قابل  عناصر  دیگر  و  بازیگران  بازی  تصویر،  و  بین صدا  نور، 
اثر   )2015( مانند »عشق«  نور  و  رنگ  تضاد  است.  ردیابی 
الی«  »دربارۀ  مانند  شخصیت پردازی  تضاد  و  نوئه  گاسپار 
تضاد  عنصر  ترتیب  این  به  فرهادی.  اصغر  )1388( ساختۀ 
از  استفاده  با  که  باشد  ما  فرمی  ابزارهای  از  یکی  می تواند 
عناصر فرمی دیگر به غایت پدیدارشناسی نائل شویم. چرا که 
شدیدترین نوع اپوخه را برای جداسازی ابژه از غیر خودش را 

رقم می زند.
سبک هنری   

منظور از سبک، قوانین از پیش تعیین شده ای است که منجر 
عناصر  از  برخی  وجود  عدم  یا ضرورت  و  وجود ضروری  به 
ما  ترتیب  این  به  می شود.  مربوطه  هنری  مدیوم  در  فرمی 
به صورت جداگانه  فرمی  عناصر  تمامی  بررسی  به  زمانی که 
می پردازیم، نیازی نیست که در خصوص سبک هنری و تأثیر 
پدیدارشناسانۀ آن بحث کنیم. پس در عین  آن در کارکرد 
حالی که سبک از مؤلفه های ساختاری به حساب می آید، در 
بدان نمی پردازیم. چراکه سبک های بی شماری وجود  این جا 
دارد که بحث را بسیار به درازا خواهند کشید. به عنوان مثال، 
اگر کارگردانی تصمیم بگیرد که ده فرمان دگما 95 را رعایت 
کند، یک فیلم متفاوت خواهد ساخت چرا که این مانیفست 
تعریف  را  خودش  فرمی  مؤلفه های  ساخت  از  پیش  هنری 

کرده است. 
غیر  فرمی  عناصر  تمامی  بر  مؤلفه های ساختاری حاکم  این 
ساختاری هستند. عناصر فرمی چون جلوه های ویژه، فلاش 
عناصری  از   ... و  سینما  صفحه  ابعاد  فوروارد،  فلاش  بک، 
آن ها،  در  ساختاری  مولفه های  لحاظ  بر  مضاف  که  هستند 
آن قدر  یا  و  نمی گذارند  باقی  بحث  برای  را  دیگری  جنبۀ 
مرتبط با خود ابژۀ در حال روایت هستند که بحث پیرامون 
درستی و غلطی در چگونگی انجام این مؤلفه های فرمی، به 
به  ادامه  در  به همین خاطر  ندارد.  صورت مجزا، سرانجامی 
غیر ساختاری می پردازیم که جنبه های  مؤلفه های  از  بحث 

فرمی آن جدای از لحاظ مؤلفه های ساختاری در آن ها وجود 
دارد.

مؤلفه های فرمی غیرساختاری
بازیگری   

از میان الگوهای بازیگری اگر دو الگوی کلاسیک، یعنی تلاش 
با  بیش تر مخاطب  ایجاد هم ذات پنداری هرچه  برای  بازیگر 
شخصیت به وسیلۀ تقرب هرچه بیش تر به شخصیت به وسیلۀ 
تمامی امکاناتی که در اختیار دارد و الگوی برشتی بازی به عنوان 
از  بازیگر  نمونۀ مقابل آن که به دنبال تلاش برای جداکردن 
به منظور  بازیگر و شخصیت  میان  فاصله گذاری  و  شخصیت 
دورکردن مخاطب از درگیری عاطفی و حضور آگاهی در نظر 
بگیریم، آن وقت نظریه های دیگری چون آرتو و گروتفسکی، 
رویکردهای رئالیستی و پسارئالیستی نیز که در بین این دوطیف 
)از حیث اهمیت تأثیر خودآگاه و ناخودآگاه بر مخاطب( قرار 

می گیرند را نیز می توان ارزیابی کرد. 
بر  ناخودآگاه  تأثیر  برای حذف  نگاه پدیداری به خاطر تلاش 
ادراک، با رویکرد برشت همسو است هرچند غایت ما در نگاه 
پدیداری ممکن است با غایت برشت در رسیدن به این سبک 
در بازیگری یکسان نباشد. ما به دنبال حذف هر اثر روانی برای 
پدیداری  نگاه  به  نیل  برای  آن  اثرگذاری  به حداقل رساندن 
هستیم. به عنوان مثال تا حدی این سبک را در بیش تر فیلم های 
برسون مانند »محکوم به مرگی گریخته است یا باد به جایی که 
می وزد« می بینیم. او سعی می کند روی موقعیت تمرکز کند 
و با شخصیت همدلی نکند و حتی در روایت تعلیق نباشد. 
انتخاب کنیم که ما  باید روشی را  بنابراین در بیش تر موارد 
را از همدلی دور کند، مگر در مواردی که کارگردان تصمیم 
به پدیدار شناسی واکنش های مخاطب به تجربۀ موقعیت های 
شخصیت در حال روایت داشته باشد. برشت می خواست برای 
پیشبرد هدف سیاسی-اجتماعی خود به برخوردهای عقلانی 
دست یابد و ما می خواهیم با روش پدیدارشناختی به واسطۀ 

فیلم ابژه ها را ادراک کنیم.
بداهه در بازیگری   

بداهه می تواند در القای آپاراتوس سینما هم بسیار تأثیرگذار 
باشد. این عنصر فرمی می تواند در مواردی که ابژۀ ما بازخورد 
نگاه  مکمل  باشد،  واکنش  این  پدیداری  بررسی  و  مخاطب 
پدیداری باشد. اما از طرفی وجه منفی نیز می تواند داشته باشد. 
گاه این آپاراتوس منجر به غرق مخاطب در روایت می شود که 
با مؤلفه های پدیداری که تا الان گفتیم با نگاه پدیداری فاصله 
ایجاد می کند. بنابراین می بایست از عناصر دیگر بهره بگیریم تا 
در صورت وجود بداهه در بازیگری در جهت القای آپاراتوس 

بیش تر، بر فاصلۀ ابژه و مخاطب تأکیدگذاری صورت گیرد.



..............................................................................
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
...

56

محمدرضا فقیه حبیبی و همکاران

نشریۀ علمی پژوهشکدۀ هنر، معماری و شهرسازی نظر 

ترکیب بندی   
اولین هدف در کادربندی، تمییز عناصر فرعی از اصلی است. 
در حقیقت یک جور جفت وجورکردن حجم ها،  ترکیب بندی 
جرم ها، فرم ها و حرکت ها است. اگر بپذیریم که ترکیب بندی 
نوعی تقطیع فضاست، پس مؤلفه های تدوین و اندازۀ نما که در 
ادامه می آید نیز در ترکیب بندی تأثیرگذار خواهند بود. برخی از 

عناصر دیگر ترکیب بندی در ادامه اشاره می شود.
نور و رنگ  -

ترکیب  و  رنگ ها  و  نورها  تضاد  از  استفاده  عدم  یا  استفاده 
به  رنگ های اصلی و فرعی و کارکردهای آن ها که می تواند 
ابزار فرمی  این دو  یا عدم آن کمک کند.  یکپارچگی تصویر 
هستند که کارگردان ها برای خلق دنیای بصری خود انتخاب 
می کنند. گاسپار نوئه در عشق )2015( با استفاده از تضاد رنگی 
سینمای خود و دیگر عناصر فرمی، روایت خطی را شکست. با 
این وجود، همان طور که در بالا و در بحث از مینیمالیسم بیان 
شد، تعدد فضای های نوری و رنگی در صورتی که سبب دوری از 
فضای مینیمال شود، بالطبع، ما را از نگاه پدیداری دور می کند 
با این حال حتی ممکن است این تعدد و تنوع فضاهای  اما 
نوری و رنگی سبب آشنایی زدایی شده و از آن حیث بر کیفیت 
حیث التفاتی تأثیر بگذارد و در نتیجه وضوح و تمایز بیش تری را 

نیز در پی داشته باشد مانند سه گانۀ کیشلوفسکی.
انواع مختلف نوردهی، نوردهی متمرکز، مانند عمق  در میان 
میدان کم، می تواند تمرکز نقطه ای ایجاد کند، برخلاف نورهای 
تخت که یک صحنه را به عنوان یک کل نمایش می دهند. به 
همین خاطر، نوردهی متمرکز همان طور که از اسمش پیداست 
نمایش  به مخاطب  را مؤکد  ابژه  به سبب تمرکزی که دارد 

می دهد.
اندازۀ نما  -

در میان تمامی اندازۀ نماها، کلوزآپ بیش  از بقیه نظر منتقدان 
را به خود جلب کرد. دلوز معتقد است که نما، آگاهی است 
(Bonitzer, 1985, 29) و کاساوتیس به ما نشان داد که کلوزآپ 
چگونه می تواند جنبۀ وحشتناک یک چهره را به تصویر بکشد. 
اپستین معتقد است که کلوزآپ تأثیر بسیاری بر برانگیختن 
احساسات دارد (ibid., 87). همۀ این تفاسیر به ما نشان می دهد 
که نمای کلوزآپ بیش  از سایر نماها در برانگیختنن احساسات 
یعنی همان چیزی که ما در درام نیز از آن صحبت کردیم نقش 
اندازۀ قاب  دارد. به این ترتیب، در نگاه پدیداری برای یافتن 
می بایست نمایی را برگزید که وضوح و تمایز حداکثری را در 
نسبت با ابژه داشته باشد و در عین حال کم ترین احساسات 

ممکن را برانگیزاند.
در  متداول تری  انتخاب های  فول شات  و  لانگ شات  بنابراین 
تناسب با نگاه پدیداری خواهند بود؛ چرا که فاصلۀ ما با ابژه را 

حفظ می کند و امکان مواجهۀ پدیداری را فراهم می سازند.

لنز  -
یکی از امکاناتی که لنزها در اختیار ما قرار می دهند عمق میدان 
است. لنزهای تله فوتو عمق میدان کم تری را ارائه می دهند و 
لنزهای واید عمق میدان بیش تر. با این حال، عمق میدان به 
دو عنصر دیگر، یعنی دیافراگم و فاصله از ابژه نیز بستگی دارد. 
اما لنزها عامل اساسی برای عمق میدان هستند. به دلیل تمرکز 
بیش تر بر روی اجسام در عمق میدان کم، برخلاف عمق میدان 
زیاد می توانیم ابژه هایی را که در عمق میدان یکسان هستن از 

مابقی ابژه ها جدا کنیم و به تعبیر دیگر اپوخه کنیم.
هم چنین، می توانیم با استفاده از لنزهای خاص، آشنایی زدایی 
ایجاد کنیم، همان طور که کارلوس ریگاداس در سکانس آغازین 

»پس از ظلمت نور« )2012( انجام داد.
ارتفاع دوربین  -

از میان انواع ارتفاع دوربین نوع خاصی از ارتفاع دوربین نسبت 
به دیگری مزیتی ندارد. تنها »eye level« به سبب بار احساسی 
پدیداری  نگاه  با  طبیعتاً  می شود،  معمولاً سبب  که  کم تری 
تناسب بیش تری دارد. اما گاه خود نگاه پدیداری ایجاب می کند 
که از کارکرد های احساسی و یا مفهومی هر کدام از انواع ارتفاع 
دوربین بهره ببریم همانند صحنۀ بالارفتن از دکل پدر و پسر در 

فیلم »بازگشت« )2003( زویاگانسف.
حرکت دوربین  -

انواع حرکت های دوربین از پن، تیلت، کرین، هلی شات گرفته 
تراولینگ ها، همگی نسخه ای واحد دارند.  و  تراک ها  انواع  تا 
عموماً در تراک بک ها و زوم بک ها به سبب آن که حرکت از جزء 
به کل است و در تراک این و زوم این برعکس حرکت از کل به 
جزء اتفاق می افتد، طبیعی است این فرایند می تواند مخل یا 
کمک کننده در نگاه پدیداری باشد با توجه به ابژۀ در حال روایت 
و تأثیرگذاری این حرکات بر اپوخه ابژه. اما نمی توان نسخه ای بر 
برتری هرکدام به دیگری پیچید ولی تأثیرگذاری آن و انتخاب 
درست هرکدام برای اپوخۀ هر چه بهتر ابژه کاملًا مشخص است.

دوربین روی پایه یا دوربین روی دست  -
لرزش جزئی دوربین روی دست باعث می شود مخاطب احساس 
کند در حال تماشای یک مستند است. به طور ناخودآگاه، این 
نوع حرکت دوربین تمرکز روی ابژه را نیز کاهش می دهد. در 
نتیجه برای رهایی از این تمرکززدایی، دوربین روی پایه در دید 
پدیدارشناسانه ترجیح داده می شود. اما نباید فراموش کرد که 
دوربین روی پایه بیش تر از دوربین روی دست، کارگردان حاضر 
پشت دوربین را نشان می دهد. پس اگر این حضور مانع نگاه 
پدیدارشناختی شود، باید آن را از طریق عناصر فرمی دیگر از 
بین ببریم. حتی ممکن است با نشان دادن حضور کارگردان اتفاقاً 
فاصله گذاری شکل بگیرد و حتی کمک کننده به نگاه پدیداری 
هم باشد و مخاطبی را که در دام روایت دراماتیک افتاده است 
این دو  از  از هرکدام  البته استفادۀ ساختارشکن  نجات دهد. 
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نوع می تواند تأثیرات متفاوتی را در پی داشته باشد. به عنوان 
مثال در »ملانخولیای« )2011( فون تریه دوربین روی دست و 
نحوۀ استفاده از آن و استفاده از زوم بیش از حد، بیش تر از یک 

دوربین روی پایه حضور کارگردان را فریاد می زند.
نسبت ابعاد پرده )صفحه نمایش(  -

به دلیل عرض زیاد صفحه سینما، ترکیب بندی های عریض تر 
در سینما بیشتر مورد پسند و استفاده قرار می گیرند. در نتیجه، 
استفاده از انواع دیگر ترکیبات می تواند باعث آشنایی زدایی شود 
و اگر شرایط آشنایی زدایی را داشته باشد، همانند فیلم مامی 
)2014( اثر خاویر دولان می تواند کارکرد پدیدارشناختی نیز 
داشته باشد. با این حال، هیچ یک از این ابعاد برتری ذاتی از 

دیدگاه پدیدارشناختی ندارند.
برش دادن  -

سینماست،  مختص  که  سینمایی  فاکتورهای  اصلی ترین  از 
تدوین است. چینش تصاویر متحرک و یا حتی ثابت در کنار هم 
و نحوۀ این چینش می تواند تأثیر فراوانی در نحوۀ روایت بگذارد 

و هم چنین تأثیر زیادی در تقرب یا دوری از رویکرد پدیداری.
صحبت های فراوانی در رابطه با رویکرد میزانسن محور در دکوپاژ 
و در نتیجۀ پلان های طولانی و یا برعکس تقطیع های تندتر و 
استفاده از آن  وجود دارد. آن چه ما در این جا باید از آن بهره 
ببریم، کارکرد هرکدام از این رویکردهای تدوینی بر مواجهۀ 
از  پدیداری است. همان طور که در مقدمه بیان شد هرکدام 
انواع تدوین که بتواند تصویر مینیمال تری را به ما عرضه کند، 
توانمندی بیش تری در نگاه  پدیداری ما ایجاد خواهد کرد که در 

بحث از عناصر ساختاری گذشت.
تا  است  فیلم ساز  دستان  در  خمیری  مایه ای  مکان  و  زمان 
دیالکتیک خود را در دل حرکت، که در ذات فیلمست گسترش 
این  شگرف  قدرتی  با  می تواند  تدوین  ترتیب  این  به  دهد. 
دیالکتیک را اعمال کند. قدرتی که در هنری مثل نمایش وجود 
ندارد. پس به روشنی نقش پررنگ انواع تدوین بر نحوۀ اپوخه 
مشخص است. تدوین  امریکایی که به دنبال جلب نظر مخاطب و 
رسیدن به ساختار فروش است و نیازمند آن است تا بیش ترین 
تأثیر را بر ساختار روانی مخاطب خود بگذارد، همان طور که از 
درام در این راستا بهره می برد و از تدوین نیز برای سحر مخاطب 
استفاده می کند به طور مشخص با نگاه پدیداری فاصله دارد. 
پس همان طور که از قدرت درام سخن گفتیم و نقش منفی 
آن در عمدۀ مواردی که به دنبال پدیدارشناسی هستیم، متذکر 
شدیم. پس در این جا نیز می توانیم تدوین دراماتیک )تدوینی 
که پیشبرد درام و مؤلفه های آن را در اولویت قرار می دهد( را 

دورکنندۀ اثر از نگاه پدیداری بدانیم.
یکی دیگر از مؤلفه هایی که تدوین آن را شکل می دهد بحث ریتم 
و تمپوست که در ادامه به آن اشاره خواهد شد. تدوین می تواند 
به طور ملموس بر ریتم بیرونی اثر تأثیر گذار باشد. سرعت بیش تر 

تغییر تصاویر، ناخودآگاه تأثیر روانی بر سرعت روایی اثر خواهد 
گذاشت. برعکس در سینمایی که بر پلان های طولانی به جای 
پلان های منقطع و سریع تأکید دارد، تمپوی موجود در صحنه، 

مخاطب را درگیر می کند.
ریتم و تمپو  -

ریتم مرتبط با تناسب و ارتباط بین پلان هاست و تمپو مرتبط 
به تناسبات داخل پلان است. ریتم هم چون وزن و قافیه برای 
یک شعر عمل می کند و تمپو همانند کنایات و استعارات شعری 
است که مخاطب را به گونه ای غرق در شعر می کند که ذهن 
به کشف این استعارات مشغول می شود در نتیجه زمان بسیار 

متبوع پیش می رود. 
بازیگر،  بازی  به این ترتیب ساخت تمپو به واسطۀ رنگ، نور، 
حرکت دوربین، عناصر روایی آن پلان و تمام عناصر درونی آن 

پلان ساخته می شود.
را  مناسب می توان چهار وجه  تمپوی  و  ریتم  توصیف  برای 
برجسته کرد: ابتدا این که پلان به عنوان یک کل دیده می شود 
)هریک از عناصر درون پلان یک کل منسجم است(. دوم ارتباط 
با تصویر قبلی است. سوم این که معنای پلان باید کاملًا درک 
شود. چهارم، مدت زمان پلان باید تا زمانی ادامه پیدا کند که 
برای مخاطب ملال به همراه نداشته باشد. در همۀ این ها، تمپو 
مهم است و در حالت دوم و چهارم نقش ریتم بسیار مهم تر است 

و در اول و دوم کم تر.
ریتم و تمپو معمولاً در مورد سیر دراماتیک داستان مورد بحث 
قرار می گیرند. از آن جایی که پدیدارشناسی رابطۀ خوبی با آن 
ساختار ندارد، نیاز به ریتم و تمپوی مناسب با ابژه داریم و نه 
سیر دراماتیک. هیچ یک از چهار ویژگی که برشمرده شد برای ما 
در نگاه پدیداری حائز اهمیت نیست. ریتم و تمپو می بایست به 
ما کمک کند تا با ابژه، حداکثر نزدیکی را داشته باشیم و در عین 
حال فاصله گذاری لازم با ابژه نیز در نظر گرفته شود و مخاطب را 

بدون هیجان با ابژه مواجه کند.
به عنوان مثال نولان در فیلم »اینتراستلار« )2014( مخاطب را 
در دریای اطلاعات و تصاویر غرق کرد و فیلم خود را با برش های 
سریع سروشکل داد، به همین خاطر فیلم از ریتم بالایی برخوردار 
است. در مقابل، بلاتار ریتم آهسته را با سکانس های طولانی در 
»اسب تورین« )2011( بدون هیچ رویداد دراماتیکی انتخاب 
کرده است. به عنوان نمونه می توان سکانس نخستین این فیلم و 

تمپوی بالای موجود در آن را بدون هیچ گونه تقطیع ستود.
انواع برش  -

در توصیف پدیداری یک ابژه، نمی توان هیچ کدام از انواع کات 
یعنی مچ کات و جامپ کات را بر دیگری ترجیح داد، چراکه در 
بسیاری از ابژه ها احساس تداوم و در بسیاری احساس عدم تداوم 
در شناخت پدیداری در فرایند اپوخه از غیر کمک می کند. البته 
شاید بتوان گفت در جایی که ابژۀ ما تغییری است که در ابژه ای 
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رخ می دهد مچ کات که به حس تداوم کمک می کند ترجیح 
داشته باشد. 

دلایل زیادی برای استفاده از نماهای بلند یا همان پلان سکانس 
وجود دارد که برخی فیلم سازان مانند سوخوروف، بلاتار و برخی 
کارگردانان جوان مانند شهرام مکری بر آن اصرار دارند. وجه 
مشترک آن ها این است که زمان عنصر اصلی در همۀ آن ها 
است. زمان یعنی حرکت، حرکت یعنی تغییر و تغییر یعنی 
تبدیل شدن. »ماهی و گربه« )1392( فیلمی از مکری است که 
به کمک برداشت پلان سکانس وجوه زمانی را به تصویر کشیده 
است. بنابراین، در دیدگاه پدیدارشناسانه، در صورتی که ابژه در 
حال تغییر و شدن است پلان طولانی به سبب عدم انقطاع پلان 
وحدتی در فیلم را رقم می زند که عمدتاً می تواند کمک کنندۀ 
انسجام ذهنی و حذف پرش های ذهنی مخاطب برای دریافت 
پدیداری باشد. این تداوم بصری مناسب ترین تکنیک است تا 
در نتیجه به ما کمک کند که در روند تبدیل شدن چیزی را از 

دست ندهیم.
صدا  -

 (Stephenson, 1976, 204) استیونسن صدا را تابع تصویر می داند
و کراکائر هم این نظر را تأیید می کند و معتقد است زمانی که تصویر 
مسلط بر صداها و دیالوگ ها باشد غنای اثر به مراتب بیش تر خواهد 
بود. این تلقی در بسیاری از آثار دراماتیک می تواند درست باشد اما 
تعمیم آن به کلیت سینما قطعاً منجر به خروج بی شمار آثار فاخر 

سینمای تجربی خواهد شد.
یکی از محاسن ورود صدا به فیلم آن بود که دیگر نیازی نبود تا 
تصویر جبران فقدان صدا در روایت را به دوش بکشد. اما فراتر از آن، 
سکوت های متنوع و معنادار نیز که قبلاً در تئاتر وجود داشت با تنوع 
و گسترۀ بیش تری در فیلم به وجود آمد و هم چنین بازی های فرمی 
را نیز منجر شد که برخی کارگردانان تجربه گرا دست به عدم تطابق 
تصویر و صدا زدند و سینمای گسست را به وجود آوردند. برسون 
معتقد است یک صدا همیشه یک تصویر را موجب می شود ولی یک 
تصویر چنین الزامی را به خود نمی بیند که صدایی را به همراه داشته 
باشد. او اذعان می کند که هرجا توانسته صدا را جایگزین تصویر کند 

به مطلوبش در اثر نزدیک تر شده است. 
آیا می توانیم در فیلم فقط ابژۀ صوتی داشته باشیم؟ شاید بتوان گفت 
اگر تصویر سیاهی در اختیار مخاطب قرار دهیم و فقط دنیای صوتی 
را به او ارائه دهیم، این کار را کرده ایم. اما فراموش نکنیم که همان 
تصویر سیاه یا سفید هم چنان تصویری است که مخاطب به آن خیره 
شده است. آن ها منتظر تصویر هستند چرا که وارد سینما شده اند. 
بنابراین، در دیدگاه پدیدارشناسانه که اپوخه مهم ترین ابزار است، اگر 
ابژه ما صرفاً صوتی باشد، به وسیلۀ سیاهی می توان حیث التفاتی را بر 
امر صوتی متمایز تر شکل داد. همانند فیلم اسب تورین بلاتار که 
قبل از اولین تصویر فیلم، داستان اسب و نیچه را برایمان روایت 

می کند.

ابژه دیداری  اپوخه  از سوی دیگر، صدا هم چنین می تواند به 
کمک کند. صدا این کار را با ترفندهای مختلفی انجام می دهد، 
مانند تطبیق یا عدم تطابق تصویر و صدا و یا استفاده از جلوه های 
صوتی یا موسیقی. فقط باید به یاد داشته باشیم که قدرت ایجاد 
فضای احساسی توسط صدا بسیار بالاست و بارها به اهمیت ورود 

امر احساسی و ناسازگاری آن با نگاه پدیداری تذکر داده ایم.
موسیقی  -

استفاده از موسیقی در ابتدا، وسط یا پایان یک فیلم معمولاً از 
نظر احساسی بر مخاطب تأثیر می گذارد. از این رو، روند اپوخه را 
مختل می کند، مگر این که مانند برشت، برخلاف رویۀ مرسوم، 
موسیقی برای ایجاد فاصلۀ عاطفی از شخصیت و جلوگیری از 
همدلی که در ساختار دراماتیک حائز اهمیت است استفاده شود.

در نمایش ننه دلاور فرزندانش که نمایشی دراماتیک به حساب 
می آمد )داستان مادری است که در نزدیکی محل جنگ زندگی 
می کند و در عین حالی که سه پسرش را در جنگ از دست 
داده است هم چنان به بقای جنگ برای امرار معاش خود وابسته 
است( از موسیقی به عنوان ابزاری برای دوری از همدلی مخاطب 

با شخصیت و افتادن در دام نمایش دراماتیک بهره می برد.
موتیف  -

موتیف، الگویی تصویری یا صوتی و یا عبارتی در فیلم نامه است 
که به سبب تکرار هدفمند آن در فیلم، خود را به عنوان موتیف 
معرفی می کند. پس موتیف می تواند عنصر فرمی قابل ملاحظه، 
در فرایند ساخت، جهت دهی و تغییر التفات باشد. همانند کاری 
که پولانسکی با موتیف آب در فیلم »محلۀ چینی ها« )1974( 

انجام داد است.

جمع بندی
به این ترتیب فیلم می تواند ابزاری پدیدارشناسانه برای روایت و 
پدیدارشناسی ابژۀ خارجی به حساب آید؛ چراکه عناصر فرمی و 
روایی بی شماری در اختیار دارد تا به اپوخۀ ابژۀ در حال روایت 
بپردازد؛ هرچند روشن شد که پدیدارشناسی ابژۀ خارجی )که در 
حوزۀ معرفت شناسی است و ابزارهای معرفتی را طلب می کند( 
حساب  به  چندم  دست  و  نامناسب  روشی  فیلم،  به واسطۀ 
می آید؛ به همان دلیلی که افلاطون را نیز بر آن داشته بود تا 
جایگاه هنر را در اتوپیا تنزل دهد. چراکه به دنبال تحقق امر 
معرفتی در مواجهه با اثر هنری بود. اما امروزه با تفکیک حوزۀ 
زیبایی شناسی از معرفت شناسی، دریافتیم که روش مواجهه با 
امر زیبایی شناسانه، از گذرگاه معرفت شناسانه غلط است و امر 
زیبایی شناسانه، مقولات پیشینی خود را دارا خواهد بود و فیلم 
می تواند ابزاری برای ادراک پدیدارشناسانۀ آن باشد. خصوصاً اگر 
در فیلم صیرورتی را به تصویر کشیده شود، به سبب وجود عنصر 
حرکت در فیلم، مواجهۀ اصیل تر و دست اول تری را رقم خواهد 
زد. فیلم این کار را با بهره گیری از عناصر فرمی زیادی که در 
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اختیار دارد و با نحوۀ خاص به کارگیری آن ها انجام می دهد که 
به تفکیک در پژوهش مطرح شد.

به حساب  ابزاری پدیداری  بتواند  برای آن که  اثر سینمایی 
آید، نیازمند آن است که نخست وجود و ملزومات آن را اپوخه 
کند. ما حتی در فیلم به وسیلۀ تغییر در نحوۀ استفاده از عناصر 

مختلف فرمی می توانیم خود آن عناصر را به ابژه و حیث التفاتی 
تبدیل و یا به طور کلی آن ها را اپوخه کنیم. عمدۀ این پرهیزها 
بر می گردد به حذف احساسات دراماتیک که بزرگترین مانع 
ما در رسیدن به نگاه پدیداری است که بیش ترین تأثیر را در 
پدیدآوردن اندریافت های تأثیرگذار روانی دارد. از این رو تنوع 
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تصویر 1. دسته بندی عناصر فرمی سینمایی. مأخذ: نگارندگان.
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استفاده از عناصر فرمی موجود در فیلم، امکان اپوخه را برای ما 
فراهم می آورد. 
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