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Undoubtedly, paying attention to philosophical thoughts has a great effect on shaping 

film theory and the formation of artistic and cinematic works. The analysis of the 

film from the perspective of contemporary theories is derived from the foundations 

of nominalism and conceptualism, which cause many ontological and 

epistemological problems according to the philosophy that shaped it. The analysis of 

film representation from the perspective of phenomenology, in the analysis of 

different dimensions of the film such as image, sound, narrative, content, reception 

and perception of the audience, brings important and different results. By briefly 

examining the nature of artistic representation in the theory of phenomenology, while 

paying attention to the important components of this theory, this article tries to value 

the different and influential attitude of this thought in film representation, unlike 

traditional theories that focus on the content, structure and process of filmmaking. In 

this regard, with the analytical-interpretive method, how reality and meaning appear 

in the world of the film from this point of view and increase the audience's experience 

in a deep and comprehensive analysis of the various elements of the film, such as 

visual language and sound, time and place, space and phenomenal place. Light and 

color are treated. As a result, it can be stated that this phenomenological approach 

not only helps to gain a deeper understanding of the story and characters, but also 

strengthens the audience's connection with the context and story world and increases 

the cinematic experience for the audience. The theory of film phenomenology 

emphasizes that our consciousness not only communicates with scenes through our 

actions, but also plays a role in their construction. This role is subject to a specific 

logic that is not yet fully understood. 
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Extended Abstract 

Undoubtedly, paying attention to philosophical thoughts in shaping film theory has a lot of effect 

on the formation of artistic and cinematic works; Nevertheless, the analysis of the film from the 

perspective of contemporary theories is derived from the foundations of nominalism and 

conceptualism, which causes many ontological and epistemological problems according to the 

philosophy that shaped it. If in the analysis of the film, cinematic representation is explained from 

the perspective of phenomenology, in the analysis of different dimensions of cinema, such as 

image, sound, narration, content, reception and perception of the audience, it brings important and 

different results. In the phenomenological approach, in order to understand any phenomenon, 

including the work of art and specifically the film, we must put aside our presuppositions and 

beliefs and suspend them. In this approach, we do not manipulate their interrelated aspects and 

ideals, but preserve them as they are and examine them with deep reflection. In Phenomenological 

term, there is nothing inside me that causes transcendence. If we want to confirm the originality of 

the mind, then everything, even concepts such as the world inside the mind, will become external; 

This is despite the fact that phenomenologists consider the mind and the world to be connected to 

each other, not separate from each other. Therefore, the mind does not impose a meaning on the 

phenomenon that comes from the ego, but what emerges is its own ontological manifestation. This 

means that the emergence of each phenomenon takes place according to its existence, and different 

phenomena choose different ways for their emergence. This multiplicity of meaning and the 

combination of the world inside the mind and external objects in phenomenology is similar to the 

audience's experience with a cinematic work. Phenomenology provides a framework by which we 

can explain the experience of film representation in a way that is unprecedented in film theory. 

This method allows us to consider the identifier and the object of identification simultaneously in 

the course of cognitive activity, and at the same time, to attribute an independent existence to the 

object of identification.  

Cinema phenomenology focuses on the principle that film as an intrinsically distinct 

phenomenon, and a visual art must first be examined as a sensory experience, and its visual and 

audio elements play an important role in creating meaning and emotions among the audience. In 

other words, the theory of film phenomenology pays attention to the process of formation of 

concept and experience in the mind of the audience.  

This article tries to deal with the important components of this theory by briefly examining the 

nature of artistic representation and the understanding of works of art in the theory of 

phenomenology, and from this point of view, the different and influential attitude of this thought 

in the representation of the film, unlike the traditional theories that focus on content, structure and 

process Film making is focused and valued. In this regard, while expressing the perspective of this 

theory's approach to the film with an analytical-interpretive method, how reality and meaning 

appear in the film world from this point of view and increasing the audience's experience in a deep 

and comprehensive analysis of various elements of the film, including visual language and sound, 

Time and place, space and phenomenal place, light and color are discussed as the components of 

the link between this theory and the film.  
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From the perspective of film phenomenology, which considers cinema as an art object, a visual 

organization that uses different methods and techniques to convey ideas, feelings and concepts, it 

can be said that this phenomenological perspective offers a deeper understanding of the visual 

language of the film and how it communicates with the audience. This theory emphasizes the 

principle that every element of the film, including camera angle, camera movements, the 

composition of frames and the use of sounds and music, affects the viewer's perception and 

experience.  

Contrary to traditional theories that focus on the content, structure and process of film making, 

the phenomenological theory of film emphasizes that we must examine the way meaning is created 

and its effects in the film. Today's works of art, especially cinematographic works, are under the 

control of economy and livelihood and are available to the public. This has caused these works to 

have the status of goods and objects that people refer to spend their free time. The popularization 

of art makes its function and what it is dependent on the rate of growth of goods and the capitalist 

system, and in this case, the best works are those that are more popular with the public and have 

more demand. On the other hand, the effect of reproduction and printing technologies that lead to 

the reproduction of the artwork has caused it to become mass. In his daily life, modern man is 

saturated with instant and lived experiences, without being able to make sense of these experiences 

or exchange them with others. The lack of existence of collective and thought-out experience 

causes numerous, meaningless and wandering lived experiences. The one who is able to make the 

experience exchangeable has linked the thought experience to the lived experience and the analysis 

of different dimensions of cinema, such as image, sound, narration, content, reception and 

perception of the audience, makes it clear that the phenomenological method in understanding, 

analyzing and explaining Cinematic experience will help to realize this goal as much as possible. 

As a result, it can be stated that this phenomenological approach not only helps to gain a deeper 

understanding of the story and characters, but also strengthens the audience's connection with the 

context and story world and increases the cinematic experience for the audience. The theory of 

film phenomenology emphasizes that our consciousness not only communicates with scenes 

through our actions, but also plays a role in their construction. This role is subject to a specific 

logic that is not yet fully understood.  
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  ها:واژهکلید

 یهنظریدارشناسی، فیلم، پد فلسفه،

 .بازنمایی

گیری آثار هنری و سینمایی اثرگذاری بسیاری دهی به نظریه فیلم و شکلتوجه به تفکرات فلسفی در شکل دیتردیب
های معاصر، برگرفته از بنیادهای نامگرایی و پندارگرایی است که باعث ایجاد تحلیل فیلم از منظر نظریه .دارد

از منظر  یی فیلمبازنماتحلیل  .شوددهنده آن میی بسیاری به تبع فلسفه شکلشناختو معرفت یاشکالات وجودشناخت
و ادراک تماشاگر، ثمرات مهم  افتیمحتوا، درت، یصدا، روار، یمانند تصو فیلمابعاد مختلف  لی، در تحلیدارشناسیپد
ضمن کوشد با بررسی مختصر ماهیت بازنمایی هنری در نظریه پدیدارشناسی، این مقاله می .آوردیبار م به متفاوتیو 

، تمرکز دارند یلمساخت ف یندکه بر محتوا، ساختار و فرا یسنت هاییهبرخلاف نظرهای مهم این نظریه، مؤلفهتوجه به 
تفسیری، -در همین راستا با روش تحلیلی .گذاری کندنگرش متفاوت و تاثیرگذار این اندیشه در بازنمایی فیلم را ارزش

یای فیلم از این منظر و افزایش تجربه تماشاگر در تحلیل عمیق و جامع از چگونگی ظاهر شدن واقعیت و معنا در دن
 .شودعناصر مختلف فیلم از جمله زبان تصویری و صدا، زمان و مکان، فضا و مکان پدیدار، نور و رنگ پرداخته می

کند، بلکه ارتباط ها کمک میتر از داستان و شخصیتدرنتیجه این رویکرد پدیدارشناسانه نه تنها به درک عمیق
 یهنظر .دهدکند و تجربه سینمایی را برای تماشاگران افزایش میتماشاگر با زمینه و جهان داستانی را تقویت می

کند، بلکه در یبا نمودها ارتباط برقرار م مانیهاکنش قیکه شعور ما نه تنها از طر کندیم یدتأک یلمف یدارشناسیپد
 . است که هنوز به طور کامل درک نشده است ینقش تابع منطق خاص نیا .کندیم فایا ینقش زیساخت آنها ن

های پژوهش ،تر تجربه سینماییتحلیل پدیدارشناسانه فیلم: رویکردی فلسفی برای درک عمیق(. 1403. )داحم ،پهلوانیانو  اصغرفهیمی، علی وحید؛، حیاتی: استناد

  http//doi.org/10.22034/jpiut.2024.60048.3675 . 42-23 (،49)18 ،فلسفی

 نویسندگان. ©                                                              تبریز.شر: دانشگاه نا
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  مقدمه

و  1گراییها، یعنی نامای وجود دارد که از بنیادهای نظری آنشناختیفیلم، اشکالات وجودشناختی و معرفتمعاصر های در نظریه

شد های دیگری در این عرصه میگرایی، باعث تبیینتردید توجه به واقعبی .گیرندمنشأ می 3گراییها از واقعو دوری آن 2پندارگرایی

که نگرش است، حال آن« 4فرانمایی»شناختی ژاپنی مبتنی بر طور مثال نگرش زیباییبه .شتگذاو بر محصول نظریات فیلم اثر می

تاکید اثر هنری ژاپنی فرانماییِ خودش است، نه بازنماییِ شیء دیگری که در خارج  .متکی است« بازنمایی»شناختی بر غربی زیبایی

گرا سازی کمالهمانطور که در سینمای کوروساوا به عنوان فیلم .ایدئولوژیک هستنددارای بار  های بازنماییاین شیوه .از آن قرار دارد

 یشی کهنماتوان مشاهده کرد که وجوه تئاتر نو ـ نوعی هنر نمایش بودایی ـ های آثارش از متون غربی میحتی در نمونه اقتباس

تبلور کرده است و همچنین مفهومی از نگاه خلاقانه به یقی بوده است را در آثارش مو رقص و موس یمذهب یهااز مراسم یبیترک

 اساسبر  (19۵7) ابله هایها که در سلسله آثار وی از جمله در فیلممسائل اجتماعی و مسائل تاریخی و البته شخصیت

 آشوبی، گورک یمماکس یشنامهنما اساس(؛ بر 19۵7) در اعماقیر، از شکسپ مکبث اساس(؛ بر 19۵7) خون یرسر، داستایفسکی رمان

دار انطباق در غرب ایدئولوژیِ بازنمایی با نیازهای طبقه سرمایهاما  توان مشاهده کردیر میاز شکسپ یرلشاه یتراژد اساس(؛ بر 198۵)

 . حال آنکه نشان دادن فرآیند معنارسانی در متن، در روند تحول هنر و سینمای ژاپن بیشترین تأثیر را بر جای گذاشته است .یافته است

ی در سینما را از منظر پدیدارشناسی اگر بازنمایی داستان .ستین ریتحق ستهیبه ذات خود شا لمیف یهایژگیاز و یکیدر مقام  ییبازنما

 ستمیب ةسد یدر ابتداشناسی، دهیپد ای یدارشناسیپد .مزیت داردمتداول  یبر الگوهاایم که از چند جهت ار کردهبنگریم، الگویی اختی

اول  دیشخص عامل و از د از جانب خود ایشدهو صورت ارائه (۵۵، 2017)هاناوی،  شده گذاریهیتوسط ادموند هوسرل پا یلادیم

 قتیفهم حق یبرا .کندیرا تجربه م یزیکه شخص چه چ کندیمشخص م یدارشناختیپد یفدرواقع، توص .کندیم فیشخص را توص

 هاتیاوضاع، واقعاء، یبا اش خود هیکه ما در موضع اول یعیطب کردیقائل شد؛ نخست رو زیتما کردیدو رو انیم دیبا یدارشناسیپد شرو

 کردیدرباره رو دنیشیارت است از اندکه عب دارشناسانهیپد کردیرو دوم .(83، 2016)والتون،  میهست ریها درگمختلف عین هایو گونه

 . (99، 1384)ساکالوفسکی،  موجود در آن یهایآورندگیو تمام رو یعیطب

خود را  یو باورها هافرضیشپ یدبایلم، و به طور خاص ف یاز جمله اثر هنرای، یدهدرک هر پد یبرایدارشناسی، پد یکرددر رو

کنیم، ینم یآنها را دستکار یوستهپهم هایینو ع هاآورندگییما رویکرد، رو یندر ا .یمدرآور یقو آنها را به حالت تعل یمکنار بگذار

به محض  .(108، 1384)ساکالوفسکی،  .پردازیمیآنها م یبه بررس یقو با تأمل عم کنیمیکه هستند حفظ م طوربلکه آنها را همان

 اءیو از قضاوت درباره اش میآوریرمد قیبه تعلم، یاقرارداده یشیاندرا که اکنون مورد ژرف ییهایآورندگیرودگاه، ید نیبه ا ودور

 یشیء و نمودها انیو م میکنیحذر م یعیطب کردیاز روم، یشویم دارشناسانهیپد کردیکه وارد رو یدر واقع هنگام .مکنییم یخوددار

  .میریگیآن در نظر م ابیغ ایشیء و حضور  انیم شناسانهیهست یزیو تما میشویآن تفاوت قائل م

                                                 
1 Nominalism 
2 Idealism 
3 Realism 

4 Expressionism اس .تی .نمایدمیها و ابزار متفاوت رخ داند که با رسانهاین نگرش، هنر را نوعی فرافکنی و بازتاب عواطف، احساسات و امیال درونی هنرمند می. 
رساند و در این نگرش، هنرمند با اثر هنری، عناصر ذهنی و شور و شوق درونی خویش را به ظهور می .پنداشتالیوت، شاعر و منتقد انگلیسی، هنرمند را بیانگر عواطف می

  .توان نام بردکالینگوود را میاز میان مدافعان نظریه فرانمایی، افرادی همچون تولستوی، کروچه و  .دهددر معرض دید دیگران قرار می

https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D8%A8%D9%84%D9%87_(%D9%81%DB%8C%D9%84%D9%85_%DB%B1%DB%B9%DB%B5%DB%B1)
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D8%A8%D9%84%D9%87_(%D9%81%DB%8C%D9%84%D9%85_%DB%B1%DB%B9%DB%B5%DB%B1)
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AF%D8%A7%D8%B3%D8%AA%D8%A7%DB%8C%D9%81%D8%B3%DA%A9%DB%8C
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AF%D8%A7%D8%B3%D8%AA%D8%A7%DB%8C%D9%81%D8%B3%DA%A9%DB%8C
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 میکنیخودمان را کشف مهم و  هانیع ، همکار نیبا ا .میکنیم دایهستند را هو زهایکه چ یقیو ما طر شوندیم داریما پد یبرا زهایچ

که  یانحوه آشکار شدن آنها به نوع رابطه .ما آشکار شوند یبرا یبه اشکال گوناگون توانندیم موجودات .(37، 1384)ساکالوفسکی، 

موجود از منظر  یناشود، یخود بر ما آشکار م یلدر وجه اص یکه موجود هنگامی .دارد یبستگ کنیمیدر هر مورد با آنها برقرار م

ظهور، ذهن انسان  یندر ایدارشناسان، پد یدهعق به .وجود آن استوار است یقتحق یاو بر معنا  یافتهظهور  زمینهیشما پ ییاستعلا یفتأل

است و نه  «یقتحق یرایپذ»که انسان  یافتدر این .کندینم یفارا ا ییو نقش فاعل شناسا کندینم یلتحم یداررا به پد ییمعنا یچه

فلسفه از معضل  ییدر جهت رها یکهرمنوت یدارشناسیدستاورد پد ینبزرگتر -طور که دکارت معتقد بود همان - ییفاعل شناسا

  .(18۵، 1388)کوکلمانس،  آیدیبه شمار م یادیخودبن

گاه آنم، یبر اصالت ذهن صحه بگذار میاگر بخواه .در درون من که موجب استعلاء شود وجود ندارد یزیچ یدارشناسینظر پد از

با  وندیذهن و جهان را هم در پ دارشناسانیاست که پد یدر حال نیا شود؛یم یرونیمانند جهان درون ذهن ب یمیمفاه یحت زیچهمه

 رسدیبلکه آنچه به ظهور مافکند، یکه صادره از من شناسا باشد نم ییمعنادار، یذهن بر پد نیبنابرا .نه جدا از همدانند، یم گریکدی

 یدارهایو پد ردیگیخودش صورت م یبه هست با توجه داریبدان معنا است که ظهور هر پد نیا .خودش است یشناختیهست یتجل

این تکثر معنایی و ترکیب  .(101ـ 100، 1390)صافیان و دیگران،  کنندیظهور خود انتخاب م یبرا یمتفاوت یهاقیمتفاوت، طر

 . های بیرونی در پدیدارشناسی، خود شباهتی به تجربه مخاطب با اثر سینمایی داردجهان درون ذهن و ابژه

فراتر از درک و حس است که بر  یبلکه عمل ست؛ین یینایعضو ب کیعمل به عنوان  «دنید» یدارشناسیدر پداز سوی دیگر، 

سنگ حضور ندارم؛ نه  یمن حضور دارد، اما من برا یسنگ برا .ندیمرا بب تواندیسنگ نمنم، یبیرا م یسنگ یوقت .حضور دلالت دارد

رو بر سنگ از آن .خودش یحتست، یحاضر ن شیبرا زیچچیاست که ه یدرو که سنگ موجوباشم، بلکه از آن یرو که من نامرئاز آن

 .کندیو انسان است که آن را حاضر م ستیسنگ در جهان حاضر ن گرید یانیبه ب .دارم ستانسیمن حاضر است که من خصلت اگز

 . (347، 138۵ی، جماد) حضور است گذارانیپس انسان بن

اگر بازنمایی سینمایی از منظر پدیدارشناسی تبیین شود، در تحلیل ابعاد مختلف سینما، مانند تصویر، صدا، روایت، محتوا، دریافت 

 یچارچوب یدارشناسیپد .(3، 2008والبرگ، )آورد بار میثمرات مهم و مختلفی بهمستند،  لمیفو ادراک تماشاگر و حتی محوری مثل 

تا شناسنده  دهدیروش به ما امکان م ینا .سابقه استکم یلمف یهکه در نظر دهدیارائه م یلمف ییتجربه بازنما یینتب یبرا یانهگراواقع

 ستقلم یوجودیی، موضوع شناسا یحال برا ینو در ع یریمدر نظر بگ یشناخت یتفعال یانرا به طور همزمان در جر ییو موضوع شناسا

دانیم به تجربه ما از پدیدارها و طریقی که اشیاء بر ما پدیدار آنچه ما از بازنمایی سینمایی می .(4، 1388یر، یم )کیسبیقائل شو

 بینایی سازمان هنری، یک شیء یک عنوان به فیلم، فیلم پدیدارشناسی نظریه منظر از اینکه به توجه با .گرددگردند مربوط میمی

 درک نظریه این که گفت توانکند، میمی استفاده مفاهیم و ها، احساساتایده انتقال برای مختلف هایکنیکت و هاروش از که است

 .دهدمی ما به را بیننده با ارتباط ایجاد نحوه و فیلم بصری زبان از تریعمیق

 در دیداری هنر ( و یک13، 2017یک پدیده ذاتا متمایز )لوت،  عنوان به فیلم که دارد تمرکز اصل این پدیدارشناسی سینما بر 

 تماشاگران بین در احساسات و مفهوم ایجاد در آن صوتی و بصری عناصر و شود بررسی حسی تجربه یک عنوان به باید مرتبه اولین

.کندمی توجه تماشاگران ذهن در تجربه و مفهوم گیریشکل فرآیند به فیلم پدیدارشناسی دیگر، نظریه عبارت به .دارند مهمی نقش

 نیز آن روایت و نمایش نحوه به است، بلکه وابسته آن داستان و مضمون به تنها نه فیلم یک معنای و نظریه، مفهوم این اساس رب
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 نیز گفتار و صداهاموسیقی،  مانند صوتی عناصر و نورپردازی و هادید، رنگ دوربین، زوایای حرکت مانند بصری عناصر .دارد بستگی

 . هستند مؤثر تماشاگران تجربه و مفهوم گیریشکل در

باشند که ما  یزیشامل هر چ توانندینمودها م .شودیو درک نمودها پرداخته م یریگدر شکل یمتن، به نقش شعور آدم نیدر ا

با نمودها  مانیهاکنش قیکه شعور ما نه تنها از طر کندیاستدلال م سندهینو .میو مفاه دادهایافراد، رواء، یاز جمله اشم، یکنیدرک م

است که هنوز به طور کامل درک نشده  ینقش تابع منطق خاص نیا .کندیم فایا ینقش زیکند، بلکه در ساخت آنها نیارتباط برقرار م

و  دادهایافراد، رواء، یکه نحوه درک ما از اش یمعن نیبه ا .گذارندیم رینمودها بر درک ما از موضوع تجربه تأثن، یبر ا علاوه .است

است که هنوز به طور کامل درک  یتابع منطق خاص زیموضوع ن نیا .ردیگیما قرار م یقبل یو باورها اتیتجرب ریتحت تأث میمفاه

 . نشده است

از  یاشاخه یدارشناسیپد .است لمیف دارشناسانهیپد لیتحل یهامؤلفه یسازمقاله روشن نیااصلی  هدفبر این اساس، مسئله و 

و نحوه  هالمیبه دنبال درک نحوه تجربه تماشاگران از ف لمیف دارشناسانهیپد لیتحل .تمرکز دارد یفلسفه است که بر تجربه ذهن

 . است اتشانیتجرب یریگشکل

 .شودیپرداخته م یدارشناسیپد هیدر نظر یو درک آثار هنر یهنر ییبازنما تیماه نییمقاله، ابتدا به طور مختصر به تب نیا در

 لیمباحث مهم تحل سهیبه مقا تفسیری-یلیو با روش تحل میپردازیمقاله م یمختلف به پاسخ به سوال اصل نیسپس تحت عناو

 . میکنیاشاره م یدارشناسیپد دگاهیاز د لمیف ییبازنما هینظر

 یینمایس یکردهایخود و رو یفلسف یبه اعتبار مبان لمیف یهاهیاصل استوار است که فلسفه نظر نیمقاله بر ا نیا هیفرضهمچنین 

مطابق با آن  یتجسم و تبلور تواندیم لمیف یو بررس لیتحل یهامؤلفه، یبا توجه به منظر فلسفب، یترت نیبه هم .متفاوت هستند

 . از آن منظر متفاوت خواهد بود لمیف لیتحل یهامؤلفهانداز و چشم گرید یفلسف منظربا  عتاًیداشته باشد که طب شهیاند

حاضر  یقحدفاصل تحق یینو تب یشینیمنابع پ یمعرف یمقاله در راستا ینا پژوهییشینهمنظور، در ادامه به پ ینبه ا یابیدست برای

ها، یکی از این مقاله .پدیدارشناسی و فیلم نگاشته شده استهای مختلفی با محوریت کنون مقالهتا. شودیپرداخته م یشینپ یقاتبا تحق

در این پژوهش، نویسندگان  .(1401است )« (اینوستالژ لمی: فیمورد ۀ)نمون یدارشناسیپد کردیبا رو نمایدر س یمعمار یفضا ییبازنما»

 یفضا و معمارای به مولف توجه ویژه ند هنگامی کهااند و نتیجه گرفتهبه بیان رابطه معماری و سینما از منظر پدیدارشناسی پرداخته

 .کندو تجربه  ییدرک، رمزگشاتواند معنای نهفته در آن را میباشد، مخاطب  یو ستۀیز اتیحاصل تجرب لمیف یو فضاداشته باشد 

 . های شناختی تحلیل فیلم نداشته استمؤلفهاین مقاله هرچند از رویکرد پدیدارشناسی استفاده کرده، اما توجهی به بحث 

است که به  (1402« )شطرنج باد لمی: فینمونه مورد، یدارشناسیاز منظر پد نمایخانه در س یفضا تیروا»مقاله دیگر با عنوان 

مکان در گیرد که این مقاله نتیجه می .پردازدمیفرد  ییتجربه فضا نیدر خانه به عنوان اول دنیگز یمفهوم و نحوه سکنبررسی 

آنان  گاهیها در خانه جاتیقلمرو شخص .باشدیها متیکننده نحوه کنش و حالات شخص نییاست و تعای شخصیت ویژهشطرنج باد، 

 ییگران بها یبه کالا لیخود را از دست داده و تبد یوجود یواقع یمعنانش، یخانه توسط ساکن .سازدیم انیرا نما لاتشانیو تما

رغم اینکه از رویکرد پدیدارشناسی استفاده کرده است، اما فاقد توجه به این مقاله نیز علی .است دهیبه قدرت گرد دنیرس یبرا

 . های تحلیل فیلم از منظر پدیدارشناسی استمؤلفه
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« ییمهرجو وشیاثر دار یپر لمیروح هگل با تمرکز بر ف یدارشناسیدر پد «شیبخشا»و  «تیعامل» اهگیجا»مقاله آخر با عنوان 

این مقاله در  .کند ضمن عطف نظر به پدیدارشناسی روح هگل، جایگاه عاملیت و بخشایش را تبیین کند( است، که تلاش می1401)

از سوی دیگر زاویه دید و به دست آید  شیبخشامناسبی از مفاهیم نظیر  درک کند تاابتدا تلاش می .کندانتها به دو نکته اشاره می

های اساسی تحلیل فیلم مؤلفهبا این حال این مقاله نیز، توجهی به  .کندجدیدی نسبت به آنچه مهرجویی خلق کرده است، ایجاد می

های شناختی فیلم را از منظر پدیدارشناسی فلسفی مؤلفهی است که ارو، تنها مقالهرو مقاله پیشاز این .در رویکرد پدیدارشناسی ندارد

 . ای که منطبق با موضوع مطالعه این مقاله باشد یافت نشدشود که در مجموع کتاب یا مقالهیادآور می .مورد توجه قرار داده است

 های درک اثر هنری در نظریه پدیدارشناسی. ماهیت و مؤلفه1

دهد، این که تماشاگر، خواننده یا شنونده این توانایی را دارد که در هنگام از بازنمایی هنری به دست می یاانهیگراواقع فیتوصهوسرل 

پردازان معاصر، اشیای به های ادراکی خود فراتر برود اما به عقیده نظریهکشد، از کنشدرک آنچه یک شیء هنری، به تصویر می

های ذهن ما هستند و شویم، ساختهها مواجه میای که در آثار هنری با آنپردازی شدهشده و نمادیپردازتصویر درآمده و شخصیت

-7، 1388یر، های ادراکی تماشاگران مستقل نیست )کیسبیوجودشان از اثر هنری مستقل نیست و به طریق اولی وجودشان از کنش

8). 

هوسرل  یسخن اصل .خوانندیم بینندیرا در آنچه م یکنندگان معانرند که ادراکباو ینمعاصر بر ا پردازانیهنظریگر، به عبارت د 

 یهاوجودشان مستقل از کنششوند، یم یدهکش یربه تصو یکه در اثر هنر یدادهاییو رو یاءاست که اش ینا یهنر ییدر مورد بازنما

را  یزآن، آن چ یقاست که از طر یانیبن یاثر هنر یاز نمودهاما  یآگاه .استشود، یم ییدرک آنچه بازنما امدر هنگ ینندهب یادراک

  .(9، 1388یر، شناسیم )کیسبییشده، بازم یدهکش یربه تصو یءبه عنوان ش

شود، نه صرفاً بر حسب رابطه میان یک شیء موجود در در پدیدارشناسی هوسرل، بازنمایی بر حسب تجربه اثر هنری تحلیل می

هوسرل در عین  .آیدرابطه میان انواع خاصی از تجربه است که منبع بازنمایی به شمار می .موجود در جهاناثر هنری با یک شیء 

گرایانه نیز تواند بازنمایی را واقعای وجود ندارد و میکند میان شیء هنری و شیء بازنمایی شده رابطه تصویری یا نمایهحال ادعا می

شود، با واسطه اعتقاد هوسرل آنچه در رویارویی با یک اثر هنری مانند نمایش فیلم بر ما ظاهر می به .(9، 1388یر، بداند )کیسبی

، «برنمود»جوید، که عبارتند از: از چند اصطلاح فنی سود می« وساطت»گیرد و او برای تحلیل فرآیند پیچیده این صورت می

 . کنیمکه در ادامه، برای درک بهتر این روند، به توضیح آنها اشاره می« افق»و « اندریافت»، «های حسیداد یا دادهحس»، «برنمودن»

 :آیندیم یدبه طور همزمان پد یسه عنصر اصل یهوسرل، در هر کنش ادراک یدهعق به

 . برنمود1-1

ها و نمودها انگارهیم، مفاه یشیدن، یعنیاند یلهوس یااصطلاح بر محصول  ینا .فکر و فهم و ادراک است یبه معنا یونانی یاواژه 

 . که از ابداعات اوست دهدیارائه م یانهگراواقع یفیهوسرل از مفهوم برنمود توص .کندیم یدتأک

 . برنمودن1-2

 . آیندیم یداست که در آن برنمودها پد یذهن یتیفعال 
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 دادها. حس1-3

. در مورد شوندیادراک، ما را به برنمود رهنمون م ریشده هستند که در مستجربه ءیش یادیبن اتیجزئ ،یحس یهاداده ایدادها حس

 ن،یدورب یایزوا ن،یها، حرکات دوربها و شکلها، تناسب اندازهمانند خطوط، طرح یامر شامل عناصر نیمصداق ا ،یینمایاثر س کی

 لمیاز ف یدرک کل یبرنمود و ارتقا یریگبه شکل تیه درنهاک شودیو موارد مشابه م یگوناگون صوت یهاافتب ن،یانواع مختلف تدو

 .کنندیکمک م

که  گویدیبرنمود به ما م .آیندیم یدسه عنصر به طور همزمان با هم پد یناکنیم، یکه ما موضوع تجربه را ادراک م هنگامی

یر، کنند )کیسبییدادها مواد خام ادراک را فراهم مو حس آوردیم یداست که برنمود را پد یتیبرنمودن فعالیست، موضوع تجربه چ

 یرو یونانیبه زبان رد، یمدد بگ یزبان فلسف ایو  جیزبان را یهااز واژه نکهیا یمفهوم موردنظر خود، به جا انیب یاو برا .(10، 1388

 یمعادل برا نیترکینزدم، یمحدود به کار ببر اریبس یرا در مفهوم« نمود»اگر واژه  .ردیگیرا از آن وام م «noema» و واژه آوردیم

 .کلمه است نیآنچه هوسرل از برنمود مدنظر داشت، هم

کند ای تأکید میاین کلمه بر فرآیند یا کنش ذهنی .در نظام فلسفی هوسرل، برنمودها شرطِ دریافتِ موضوع ادراک ما هستند 

شمرد؛ اما ل در موارد بسیاری برنمود را با شیئی که به ادراک درآمده است معادل میهوسر .شودکه از رهگذر آن یک شیء ادراک می

وی قائل است که برنمود نه جزئی از کنش ذهنی است و نه  .کنداو در جاهایی نیز برنمود را مانند موجود غیرحقیقی توصیف می

 .یافته و در تباین با اجزاء برنمودی یافتباید در تجربه پالایشیافتی را های آن؛ بلکه اجزاء سازنده مادی و عقلکیفیتی از کیفیت

کند که یکی از ابعاد ضروری هر کنش ادراکی عبارت است از این که شیء همراه با وحدتِ نوع خاصی هوسرل به ما یادآوری می 

بوده و بلکه روند رسیدن به آن است، چنین او پس از شرح این نکته که برنمود موضوع ادراک ن .از محتوای برنمودی بر ما ظاهر شود

یر، )کیسبیتوانیم نگاهمان را یا به تجربه و حقیقت آن معطوف کنیم و یا آنکه آن را به برنمود، متمرکز گردانیم گوید که ما میمی

 .دش نوعی شیء استشود، اگر بخواهیم به زبان منطق سخن بگوییم، خوآنچه از طریق این نگاه اخیر حاصل می .(24-2۵، 1388

های نظریه فیلم، وابسته به برنمود ما در رویارویی با این برداشت، در مورد فیلم نیز صادق است و درک ما از فیلم، مفهوم آن و مؤلفه

 . آن خواهد بود

 . اندریافت1-4

کننده شیئی را اندریافت وقتی یک ادراک .ای از فهم است که با ادراک متفاوت است، اما با آن ارتباطی نزدیک دارداندریافت شیوه

به عنوان مثال اگر  .ها را به موضوع ادراک مستقیم خود تبدیل نمایدآنکه آنکند بیهای حسی آن زندگی میکند، در میان دادهمی

، در حقیقت با عینک بر چشم داشته باشیم و توجهمان را بر شیئی که به سوی ما در حرکت است متمرکز کنیم، نه بر لکه عینک

  .(10، 1388یر، گذریم )کیسبیتوجه میهای حسی آن بیکنیم و از میان دادهعینک خود زندگی می

 . افق1-5

های های مهمی است که نظام تصورات نهفته فرد را درباره ویژگیدهد که فرآیند درکِ یک شیء، مبتنی بر ویژگیهوسرل شرح می

کنند از میان ها هستند که تعیین میاین تصورات نقش مهمی در تعیین افق فرآیند ادراک دارند؛ این .دهندمعتبر آن شیء تشکیل می

درک  .اهمیتیک بیشوند و کدامیک در نزد او برای تشخیص شیء بااهمیت تلقی میگیرد، کداماطلاعاتی که در اختیار فرد قرار می
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گاه ادراک همه ابعاد آن اثر نیست؛ در عین حال، ما خودِ شیء ما از اشیاء درون فیلم نیز همواره ناقص و نامعین است؛ این ادراک هیچ

  .(18-17-، 1388یر، کنیم )کیسبیهایش ادراک میرا با همه خواص و ویژگی

هایی از هم گسیخته ن خلأها را پر کند و او تنها در معرض پارهپندارگرایان اعتقاد دارند که تماشاگر باید با فعالیت ذهنی خود ای

هوسرل ادعایی دیگر دارد، او پس از شرح پدیدارشناسی متعالی اما  ها شخصیت مورد نظر را بسازدگیرد که باید بر اساس آنقرار می

کنش ادراکی ما در یافتن  .رانندک ما حکم میهایی وجود دارد که بر کشف موضوع ادراگوید افق(، می28، 2021خود )ایوان ریچارد، 

ها در تعامل پیشین ما با افراد کسب پذیرد و افقها تأثیر میشوند تا حدودی از افقتعین مشترک میان برنمودهایی که بر ما ظاهر می

هستند، یعنی مشترک « ذهنیمیان»ی ای دیگر باشند، بلکه مفاهیمها مفاهیمی ذهنی نیستند که در هر فردی به گونهافق .اندگردیده

هایی مربوط نیستند که بیننده، شنونده و خواننده در یک زمان و ها تنها با ویژگیافق .(18، 1388یر، اند )کیسبیمیان افراد مختلف

افراد واقعا وجود  هایی که دردهد؛ بلکه به ویژگیهای مفهومی برخاسته از فرهنگ، به افراد نسبت میمکان مشخص، به خاطر قالب

 . دارند نیز مربوطند

چه بر ما ظاهر شوند که ما بر اساس آنشوند، اما موجب نمیها ما را به ادراک شیئی که در پیش روی ماست رهنمون میافق

ها هستند که قآموزیم؛ و همین افایم میها را از رهگذر تجاربی که در مورد اشخاص داشتهما افق .شود ساختی ذهنی بنا کنیممی

های ممکن دیگری که . هر کنش ذهنی با افقی از کنشهای فیلم را به این یا آن صورت ادراک کنیمشوند ما شخصیتموجب می

های دیگری را کند و ادراککنش ذهنی ما در هنگام ادراک به فراتر از خودش التفات می .تواند انجام دهد ارتباط داردکننده میادراک

گیرد افق آن شیء، در حالت مطلوب، امکاناتی را در بر می .بسا شیء مورد نظر را با دقت بیشتری وصف کنندکند که چه یتجربه م

های ادراکی آن شیء رسیدند، تعینای که اگر به فعلیت میهای بالقوهاند، یعنی آن مجموعه ادراککه ناتمام و نامشخص باقی مانده

یر، شود، اما در کنش ناظر بر التفات به موضوعش مستتر است )کیسبیگاه به طور کامل درک نمینی هیچافق کنش ذه .شدکامل می

1388 ،19).  

 های پدیدارشناسانه در تحلیل فیلم. مؤلفه2
های براساس شمای کلی که از نظریه پدیدارشناسی و شیوه درک یک شیء در آن ارائه گردید، در ادامه با تطبیق این نظریه و مؤلفه

 . شودهای پدیدارشناسانه برای تحلیل فیلم، در تقابل با نظریات معاصر فیلم ذکر شود مؤلفههای سینمایی، تلاش میآن بر ویژگی

 ایی سینمایی. مخاطب در بازنم2-1

انگیزند تا موجودی به نام متن را خلق داند که تماشاگر را برمیای از عناصر بصری و صوتی میدیدگاه پندارگرایانه، فیلم را مجموعه

کند؛ هر یک از این دو دیدگاه برای تماشاگر مقامی کند؛ ولی دیدگاه پدیدارشناختی، فیلم را موضوع تجربه و ادراک تماشاگر تلقی می

های ناممکن اختیار شمارد که دیدگاهثبات میرویکرد پندارگرایانه تماشاگر را عنصری تنیده در متن و بی .کاملاً متفاوت قائل است

داند و مدعی است که این شیء توصیفی را که گرایانه تماشاگر را تابعِ خواص وجودی شیئی مانند فیلم میکند، اما رویکرد واقعمی

 . (۵1-۵0، 1388یر، )کیسبی تابددهد، برنمیایانه از ماهیت ادراک به دست میدیدگاه پندارگر
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 . تعامل، شفافیت و شهود2-2

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

ستند که تماشاگران در واکنش به تصاویر و صداهایی که در معرض ادراک آنان قرار هایی ههای سینمایی برساختهآیند و بازنماییمی

های سینمایی تلقی گرا، تماشاگر را نه سازنده، بلکه کاشف بازنماییپدیدارشناسی برخلاف دیدگاه تعاملاما  آورندگیرند، پدید میمی

یابد، وجودی هایی که تماشاگر در فیلم میپردازیها و نمادپردازیشخصیتها و کند؛ به این معنی که اعتقاد دارد تصویرگریمی

آید که اعتقاد دارد شمار میهای استعلایی بهبه این ترتیب، نظریه پدیدارشناسی از نظریه .های ادراکی او دارندمستقل از کنش

ای پدیدارشناسی نظریه .(۵2-۵1، 1388یر، )کیسبی رونداند، فراتر میها دخیلای که در ادراک آنهای ذهنیها از کنشبازنمایی

دهد که عناصر مهمی از مفهوم تعاملی وساطت در فرآیند درک بازنمایی و مفهوم شفافیت در زمینه استقلال شیء گرا ارائه میواقع

 . بازنمایی شده را داراست

برداری واقعیت ای شفاف واقعیت را بنگرند، زیرا فیلمد که با رسانهدهگرا، فیلم به تماشاگران امکان میپردازان شفافیتنزد نظریه

سازی دوربین تنها یکی رسد چنین نظری غیرقابل دفاع باشد، چرا که در فرآیند پیچیده فیلمکند؛ به نظر میخود بازآفرینی میرا خودبه

همچنین تدوین و یا عناصری چون حالت  .قرار گیردبسا از طریق آن واقعیت در معرض تحریف از عناصر سازنده واقعیت است و چه

قائل شدن به چنین تمایزی میان  .اندها غافلپردازان از آنکانونی و غیره نیز در بازنمایی سینمایی اهمیتی بنیادین دارد که این نظریه

ری به صورت خودکار انجام شود، اثری که پدید برداای نیست؛ زیرا اگر فیلمهای خلاقانه، حاوی هیچ نکتهبرداری و دیگر فعالیتفیلم

-فیلم افزون بر این، فرآیند پیچیده .(۵4، 1388یر، )کیسبی های هنرمندانه را نخواهد داشتیک از خصوصیات بازنماییآورد هیچمی
 . خودی محض بدانیمتوانیم خودبهبرداری را نمی

در  .برندیم یبه آنها پ واسطهیو ب کنندیشهود درک م یقرا از طر ءیش یککنندگان خواص هوسرل، ادراک یدارشناسیدر پد

و  گیردیدر مقابل ما قرار م یمبه طور مستق یءمعنا که ش ینبه اشود، یم یتلق واسطهیب یندیبه مثابه فرا ییدرک بازنمایه، نظر ینا

 . شودیم یلتبد یروان یتخود به جوهر فعال ییگو

.های متفاوت از یک شیء واحد برقرار استرابطه تحقق میان درک .شهود هوسرل اهمیتی بنیادین داردمفهوم تحقق در نظریه 

ما با  .(۵7، 1388یر، )کیسبی شود هسترود چنین و چنان باشد باید همان چیزی باشد که تشخیص داده میچیزی که گمان میآن 

شویم؛ و همچنان که در امتداد این درجات کند مواجه میتحقق اشاره میدرجات متفاوتی از تمامیت شهودی که به درجات ممکن 

این نکته در مورد فیلم، با درک گوناگون افراد  .کنیمتر درک میتر و کاملشناسیم و روشنرویم، شیء را بهتر میتحقق پیش می

ه ویژه فیلم مینیمال هنگام تکرار تجربه تماشا، مختلف از در یک نمایش فیلم در شرایط مشابه، یا درک بهتر یک مخاطب از فیلم ب

رفته آشکار ای است که شباهتش با شیء رفتهاین شناسایی بهتر به خاطر محتوای فرانمایانه .(190 ،1992شود )سوبچاک، منطبق می

 . (14۵، 1401شود )هوسرل، می

 مخاطب دریافت و ذهنیت . مسئله2-3

توان در مسئله نقش ذهنیت آدمی در تجربه ادراکی از مفهومی به دهد میفرآیند ادراک به دست میبا توجه به تعریفی که هوسرل از 

باورها و انتظارات و تجارب پیشین تماشاگر در مورد اشیاء هنری و آگاهی او از  .سخن به میان آورد« تعین بخشیدن برنمودها»نام 
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تماشاگر در ین، بنابرا .(1۵، 1388یر، کننده دارند )کیسبیشی نقشی تعیینبخها، در ماهیت این تعیننگاری و امثال اینشمایل

و آنها در ذهن ما نمودها،  کنیمیمتفاوت درک م یارا به گونه یاءاز ما اش یکهر  .کندیم یفاا یاساس ینقش یافتدر ینا یریگشکل

 . یابندیم ینتع یوناگونگ هاییوهو برنمودها به ش گیرندیبه خود م یمتفاوت یلها و شماشکل

 سینمایی بازنمایی مسئله در کشف و شناسی. شناخت، معرفت2-4

طبق نظریه پندارگرایانه تماشاگر در خارج از  .اندشناسی پندارگرا سخت تأثیر پذیرفتههای سینمای معاصر از معرفتها و نقدنظریه

هایش را درک کند، بلکه خود عنصری فعال در متحقق ساختن متن است؛ ویژگیها و دیگر شیئی به نام فیلم قرار ندارد که بازنمایی

علاوه بر آن تماشاگران در طی فعالیت ذهنی خود برای ساختن  .پردازان معاصر، تماشاگر در درون متن تنیده شده استبه زبان نظریه

های خاص گانهای فرهنگی و نیز رمزای سینمایی، رمزگانهجویند، از جمله: رمزگانها سود میهای متن از رمزگانمعنا و بازنمایی

 . (39، 1388یر، )کیسبی سازفیلم

 کندیم یبموجود در متن ترغ هاییوستگیها و ناپها، گسسترا به کاوش در اضافات، شکاف ینماس گریلتحلیانه، پندارگرا یدگاهد

سخت  یئیدارد که همچون ش یدر خلق اثر یسع ییبورژوا ییگراواقعیدگاه، د ینبر اساس ا .شودیخاص قائل م یآنها ارزش یو برا

خلق  یشروکه توسط افراد پ یدر متوناما  باشد یرپذمشخص امکان یقرائت از آن با مرزها یکبه نظر برسد و تنها  ییرناپذیرو تغ

 یدیجد ییدر هر خوانش معنا توانیهستند که م یندهاییفرآ یمتون در واقع محل تلاق یناست؛ ا یگرد یابه گونه یطشراشوند، یم

 . از آنها استنباط کرد

شان ها از جمله خواص پدیداریهای بصری و صوتی آنویژگی .ها هم از خواص پدیداری برخوردارند و هم از خواص وجودیفیلم

های توانند بر تماشاگر به صورتنیز برخوردارند که میهای دیگری ها و ظرفیتها علاوه بر این خواص، از توانفیلماما  آیندبه شمار می

 . (44، 1388یر، )کیسبی متفاوتی تأثیر بگذارند

که انتقاد از  یافتدر توانیمیلم، ف یلآن در تحل یریکارگو به یو خواص وجود یداریخواص پد یانم یزبا در نظر گرفتن تما

خلق کرد که  یلمیف توانیمنظر، م یناز ا .را مدنظر قرار داد یلمف یخواص ذات دیاست، چرا که با موردیب یلمف یردرک و تفس یندفرآ

 . ناسازگار باشد هاییتو شخص تگسسی، سرشار از ناهماهنگ

های اشیاء کند که مبتنی بر تشخیص ویژگیها را فرایندی تلقی میگرا درک بازنماییواقع شناسیپدیدارشناسی مبتنی بر معرفت

افزون بر این، پدیدارشناسی  .(48، 1388یر، )کیسبی و اشخاص و اوضاع و احوال است، خواه این اشیاء واقعی باشند، یا خیالی و رویدادها

 . پذیردها از طریق شهود صورت میمدعی است که تشخیص این ویژگی

 . صدا در سینما2-5

یر، تصو ینا یبا آشکار کردن نادرست .دهندیارائه م ینماکننده از درک صدا در سگمراه یریتصو یانهو نامگرا یانهپندارگرا هاییهنظر

که توهم  شوندیم یختهبا هم درآم یابه گونه یلمدر ف یرو تصاو اصوات .یمارائه ده ینمااز صدا در س یدارشناختیپد اییهنظر توانیمیم

 یوجود دارد، در حال یرصدا و تصو یانم یبه نظر تماشاگر، وحدت .بخشندیوحدت م یلمو به موضوع ف رسانندیرا به حداکثر م یتواقع

 ینمایس .تعلق دارند یالیخ یبه موجود شنویمیکه م ییگفتگوها .یستمجزا در مقابل او ن یو صداها یرجز تصاو یزیکه در واقع چ

 دانیمیکه م یدر حالیم، داستان هست یایدن یهاانسان یتماشا تا القا کند که ما در حال کندیبا استفاده از صدا تلاش م یککلاس

 . است هایییژگیو ینفاقد چن کنیمیآنچه واقعاً تجربه م
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های وی برای ایجاد این تمایز بر تمایز میان کیفیت .شودمیان عوامل دیداری و شنیداری تمایزی بنیادین قائل می 1کریستین متز

ای( کنند و بصری و بساوایی )لامسههای اولیه فهرست اشیاء و ذوات را تعیین میکیفیت .کندتأکید میهای ثانویه اولیه و کیفیت

جویی متز با بهره .باشندهای ثانویه با خواصی که بر این اشیاء قابل اطلاق است مطابقت دارند و شنیداری و بویایی میهستند اما کیفیت

وجود ندارد؛ خواه صدایی قابل شنیدن باشد « خارج از تصویر»کند که در سینما صدای ثانویه، ادعا میهای اولیه و از تمایز میان کیفیت

توانیم بگوییم در چهارچوب پرده مستطیل شکل سینما قرار دارد یا ندارد؛ علت آن هم به ماهیت اگر وجود داشته باشد، نمی .یا نباشد

در مقابل، وقتی یک عنصر بصری اما  شودتماشاگران را احاطه کرده است منتشر می گردد؛ چرا که صوت در کل فضایی کهصدا بازمی

توانیم بر بینیم، ولی میما آن را نمی .در خارج از پرده قرار داشته باشد، واقعاً در خارج از فضایی است که پرده آن را اشغال کرده است

آید؛ صدا وقتی ش را اسنتباط کنیم، اما در مورد صدا چنین وضعیتی پیش نمیبینیم خارج از تصویر بودنایم و یا میاساس آنچه دیده

به این ترتیب، متز تمایز میان مدُرکَ ـ که در ذهن ماست ـ و شیء ـ که در جهان خارج  .شنویمخارج از تصویر هم باشد، ما آن را می

های شنیداری اگر در وضعیت مطلوب قرار داشته باشند، با در سینما کیفیت .(74-73، 1388یر، )کیسبی گذارداست ـ را کنار می

 . های بصری صادق نیستصداهای مشابهشان در جهان واقعی چندان تفاوتی ندارند، اما این مسئله در مورد کیفیت

مایی فقط های سیندهند که تماشاگر هنگام ادراک بازنمایینامگرایان و پندارگرایان از تجربه سینمایی تصویری به دست می

هایی را که در سینما از طریق کوشند توضیح دهند که تماشاگران چگونه شخصیتکنند و میعناصر بصری و شنیداری را تجربه می

اگر صدای فیلم را بر اساس  .کنندا باور ندارند درک میپردازان وجودشان رآیند و این نظریهعوامل بصری و شنیداری به نمایش درمی

گران از تجربه صدا در سینما تصویری کاذب به دست یابیم که این تحلیله هوسرل طرح کرده است تحلیل کنیم، درمیمفهوم افق ک

کنیم، چنین نیست که عناصر بصری را ببینیم و عناصر صوتی را مجزای از ای از یک فیلم ناطق را تماشا میوقتی ما صحنه .اندداده

اها به آن تعلق دارند نسبت دهیم؛ ما شخصیتِ در داستان فیلم را واقعا وجودی که تصاویر و صدها را به مها بشنویم و سپس آنآن

 .(7۵، 1388یر، )کیسبی کنیم و این ادراک کردن ما توهم نیستادراک می

پاروزنان از خلیج وقتی ملانی با قایق  .ردک( اشاره 1963اثر آلفرد هیچکاک ) پرندگانتوان به فیلم برای تبیین این موضوع می 

خورند به گوش شود که در آن صدای امواجی که به قایق ملانی میگذرد تا به خانه برنر برود، نمایی بر پرده ظاهر میبودگا می

یابند که ملانی هنوز در قایق است بینند، نمای دوری است از خانه برنر، اما به درستی درمیهر چند چیزی که تماشاگران می .رسدمی

ما، به صدای خارج از تصویر به عنوان صدای تماشاگران فیلم هنگام مشاهده این ن .آیدو این صدا از برخورد امواج با قایق او پدید می

طور که به ملانی به عنوان کسی که هنوز در قایق است و پاروزنان درست همان .کنندآبی که ملانی را احاطه کرده است، التفات می

خورند( و عناصر بصری )ملانی که در قایق مواجی که به قایق میدر اینجا اصوات )صدای ا .کنندرود التفات میبرنر می به سوی خانه

شنویم ادراک بینیم و میایم و آنچه میایم و شنیدهنشسته است( در خارج از پرده قرار دارند، ولی ما وجودشان را بر حسب آنچه دیده

  .کنیممی

                                                 
1 Christian Metz 



 

 42 -23، صص1403، 49، شماره 18دوره دانشگاه تبریز، ، های فلسفیپژوهش                                                                                           36

 پدیدارشناسانه بازنمایی در داستانی عناصر و هاداستان، شخصیت داستان، جهان. 2-6

هارچوب زمانی ـ مکانیِ این جهان چهای پندارگرایانه و نامگرایانه جهان داستان جهانِ کلیِ نظام رویدادهاست، یعنی پردازیدر نظریه

اگر تجربه خودمان را از  .پردازندآن به کنش و واکنش می برند و در چهارچوبسر میهایی که در آن بهو متعلقات آن و شخصیت

پدیدارشناسی  .ن تجربه بنگریمتوانیم با دو نگرش متفاوت به اییابیم که مینگری تجزیه و تحلیل کنیم، درمیتماشای فیلم با درون

 گامی که تماشاگران نسبت به اثر هنری درشود؛ هنی تمایز قائل میشناختی و عاطفدر تحلیل این تجربه میان دو نوع فاصله روان

در این  .کندشاره میابه آن « طرفیحالت بی»شناختی قرار دارند، موقعیتشان همانند چیزی است که هوسرل با عنوان ای روانفاصله

فاصله  .کندمعطوف می ا به نمایشرگذرد و همه توجهش بینانه خود به اشیاء و رویدادها میحالت، تماشاگر از علایق شخصی و واقع

وقتی فاصله ما از اما  شناختی قابل آموختن است و حد وسط در آن راه ندارد؛ چرا که در آگاهی و یا ناآگاهی ما نسبیت راه نداردروان

  .(89-88، 1388یر، بی)کیس بندی خواهد بودیک اثر هنری، مانند فیلم از نوع عاطفی است، نسبی و قابل درجه

 یلم بافشود و در نهایت ارگیری میکبه  با تماشاگر یمتعامل مستق هایییکبا تکن( 1999اثر دیوید فینچر ) باشگاه مبارزه یلمدر ف

 . دهدسوق میتماشاگر را به فکر و تأمل  هایتشخص یتو ذهن یقتحق یدنبه چالش کش

لیلی به دست دهیم که در مقایسه با تحلیل مبتنی بر توانیم از تجربه سینمایی تحشناختی و عاطفی، میبا توجه به فاصله روان

سینمای کلاسیک سالیان دراز کوشیده است در تماشاگر این نگرش را پدید  .جهان داستان از انسجام و اعتبار بیشتری برخوردار باشد

با چنین نگرشی  1های موج نویلمبیند نمایشی است که برای مصرف او ساخته و پرداخته شده است؛ اما فبیاورد که آنچه در فیلم می

.کننددارند و میان او و فیلم فاصله قابل توجهی ایجاد میپردازند و تماشاگر را از غرق شدن در رویدادهای فیلم برکنار میبه مقابله می

آید، توجهش صل میها حاپنداری با شخصیتذاتای شود که از همکه دچار حالات عاطفیجای ایندر چنین وضعیتی، تماشاگر به 

تواند در مقابل وضعیت بدین ترتیب، تماشاگر می .پردازدها به تأمل میشود و درباره آنها جلب میعمدتاً به اعمال و رفتار شخصیت

  .(89، 1388یر، )کیسبی آید موضعی انتقادی اختیار کندای که به نمایش درمیانسانی

شویم؛ در رو میکند پی ببریم، با مشکلاتی روبهبرقرار می« جهان داستان»با اجزای سازنده ای که تماشاگر اگر بکوشیم به رابطه

شناختی و فاصله نوقتی ما فاصله روا .آیندای وجود ندارد که ثابت کند چنین روابطی اصولاً پدید میتجربه سینمایی ما هیچ نشانه

های داستان و انند شخصیتمر از فیلم یا غرق شدن در آن بر حسب مفاهیمی عاطفی را در نظر آوریم و بگوییم فاصله گرفتن تماشاگ

یابیم که اصولاً نیازی به مفاهیمی مانند گیرد، در این صورت درمیروابط انسانی و اشیاء و رویدادها و نحوه روایتگری فیلم شکل می

الی فیلم نداریم؛ زیرا مفاهیمی مانند فاصله یا با جهان خی های فیلم ورابطه تماشاگر با زمان و مکانِ داستانی یا با مجموعه مصداق

 . (89، 1388یر، )کیسبی گیرندشناختی و عاطفی این روابط را نیز دربرمیروان

مفهوم نظام رویدادهاست، مفهومی است که به جهان داستان مطرح شده است،  یلمف هاییهکه در نظر مهمی یممفاه یگراز د

دهد و بر رویدادهایی که پیرنگ به صورت آشکار به تماشاگر نظام رویدادهای داستانی است که در جهان داستان رخ می .مرتبط است

                                                 
در فرانسه شکل گرفت و به سایر نقاط دنیا  کایه دو سینمابه رهبری منتقدان جوان تحریریه مجله سینمایی  19۵0موج نو جنبشی در سینمای فرانسه است که در دهه  1

سازان این دوره فیلم .های آن تأکید بر مؤلف و میزانسن بودطول کشید و از مشخصه 1962تا  19۵8اول از سال  دوره ؛. موج نو در فرانسه در دو دوره اتفاق افتادسرایت یافت
زندگی  تنها برشی از .ها وجود نداشتروایت و داستان یا آغاز و پایانی برای فیلم .گردان شدندمیلادی، هم به لحاظ روایی و هم تصویری، روی ۵0سازی دهه از قواعد فیلم

 سازانی همچون ژان ـ لوک گداردر سینمای فرانسه، این اصطلاح به آثار فیلم .شد و به این ترتیب اقتباس ادبی در این سینما به نوعی کنار گذاشته شددر فیلم نشان داده می
  .ضد قراردادهای مرسوم طغیان کردند ی و الهام فردی بودند و برسازتر فیلمخواهان سبک شخصی 1960و دهۀ  19۵0شود که در اواخر دهۀ و فرانسوآ تروفو، اطلاق می
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درک فیلم ممکن است مستلزم استنباط باشد، اما استنباط بر  .این نظام، ساخته ذهن تماشاگر است .گیرندکند، بنیاد میعرضه می

پدیدارشناسی  .(81، 1388یر، )کیسبی تر از پیرنگ نیستوجه ساختگیهیچ نظام رویدادها به .گیرداساس الگوهای کشف صورت می

گذریم کنیم؛ بلکه از میان رویدادها میکند ادراک نمیدهد که ما رویدادها را به طریقی که پیرنگ هدایتمان میتصویری به دست می

وان رویدادی کلی و متشکل از رویدادهای کوچکتری که هر کدام آشکارا به به طوری که این اندریافت در فرآیند درک سفر، به عن

کند که تماشاگران رویدادهای وجه این فرض را ثابت نمیوجود خلأهای داستانی به هیچ .کنداند، نقش واسطه را ایفا میتصویر درآمده

های ( با استفاده از ترکیب مهارت2010اثر کریستوفر نولان ) قینتلبه عنوان نمونه در فیلم  .سازندموجود در روایت را در ذهن خود می

ها باعث زمان به عنوان یک لایه عمیق در رویاها و مکان .شودزمانی و مکانی، یک داستان پیچیده و پدیداری را به تصویر کشیده می

 . شودای جذاب و پیچیده میایجاد تجربه

 . استعلا و نظریه داستان2-7

 ینبه ا یلمف یتماشا یندفرآ .دارند یتماشاگران، وجود خارج یادراک یهامستقل از کنشی، واقع یدادهایمانند روی، داستان رویدادهای

 ینا .کنیمیم یشده را در ذهن خود بازساز یدهکش یربه تصو یدادروکنیم، یم یافتکه در یحس یهاکه ما بر اساس داده یستمعنا ن

 یهابه کنش یدادآن رو یتکه وجود و ماه یستمعنا ن ینوجه به ا یچاست، به ه یشده داستان یدهکش یرتصو هب ادیدکه رو یتواقع

 یگریموضوع دیم، داشته باش یداداز رو یمتفاوت یرتعاب توانیمیاز ما م یکهر  ینکها .وابسته باشد کندیکه آن را تجربه م یفرد یذهن

 . است

.کنندیشده محدود م ییها توجه آنها را به موضوع بازنماداده ینو ا گیرندیقرار م یحس یهااز داده یدر معرض انبوه تماشاگران

است  یموضوع یداستان یدادرو .کنندیکنندگان را محدود متوجه ادراک یزمورد توجه حاکم هستند ن یءش هاییژگیکه بر و ییهاافق 

 . (۵9-۵8، 1388یر، کیسبی) یابدیاست که تحقق م یحالت ینو در چن نند؛کیشهود درک م یقطر زکه تماشاگران آن را ا

 واسطهیدرک ب یاگر شهود به معنا .وجود دارد یشهود به عنوان کانونِ درک، تناقض یاست به نظر برسد که در تلق ممکن

برنمودها  یافتِاست که درک اندر یندخالت دارد؟ پاسخ ا یدرک ینوساطت در چن یچیدهپ یندصورت چگونه فرآ ینموضوع باشد، در ا

 یشهود یکنش را به کنش ینمسئله است که ا ینو هم آیدیم یداست، پد یندفرآ ینکننده در انییتع یکه عنصر یدادهمراه با ادراک رو

 . کندیم یلتبد

و تعامل قادر به ارائه  یتبر شفاف یمبتن هاییهکه نظر دهدیارائه م یینیاز داستان، تب ینماییس ییبازنما ییاستعلا یهنظربنابراین، 

 کندیم یفاا یانم ینکه شعور در ا یمیعظ یو بر نقش وساطت کندیم یدتأک ییتجربه بازنما یشهود یبر غنا یهنظر ینا .یستندآن ن

 . دهدیارائه میالی، و چه خ یواقعشده، چه  ییبازنما یاءوجود مستقل اش یمعقول برا یهیحال، توج ینو در ع گذارد؛یصحه م

  پدیدارشناسی در ادراک مفهوم و خیال . ارتباط2-8

 .کنندهای بازنماییِ مبتنی بر پندارگرایی و نامگرایی امکان تحقق پیدا نمیورزی از مفاهیمی است که بدون آن نظریهمفهوم خیال

ای که در در ارتباط است و معتقد است ذهن انسان را بافت فرهنگیورزی بخشی از دیدگاهی است که با هویت انسان نظریه خیال

این دیدگاه با تبیینی که پدیدارشناسی از هویت  .تواند از این چهارچوب فرهنگی فراتر روددهد و او نمیبرد شکل میآن به سر می

بر اساس این الگو واحدهایی که  .داندکن میدهد در تعارض است؛ چرا که تعالی جستن او را از این محدوده ممانسانی به دست می
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های ناآگاهانه ذهن های خاص یک فیلم نیستند بلکه حاصل کنششوند، ویژگیها و دیگر ابعاد تجربه سینمایی یافت میدر بازنمایی

 یدارشناختیپد هاییشهاندر توان پیوند چنین رویکردی را دمی .(90، 1388یر، )کیسبی ورزی هستندما و به عبارت بهتر محصول خیال

ی، مواز یایدر دو دن یبا زندگ( دید؛ که شخصیت اصلی اوفلیا 2006) گیرمو دلتوروبه کارگردانی  1هزارتوی پَنها در فیلم یتشخص

ارتباط  یندارد و ا یو واقع یالیخ یهابر داستان یمیمستق یراو تأث یماتتصم .دهدیرا نشان م یشخص یماتو تصم هایشهاند ی ازنماد

همچنین کنش نسبت به فضا و مکان پدیدار را در همین فیلم، در فضاهایی  .اشاره دارد یادو دن ینبه تداخل ب یلمف یدارشناسیدر پد

 یرزمینو ز ییاز جمله جنگل جادویلم، ف یفضاها .کنندیتوجه تماشاگران را به خود جلب میی، استثنا یهنر یبا طراح توان دید کهمی

این فیلم با ادغام هویت فانتزی و واقعیت،  .احساسات و تجربه تماشاگر دارند یجاددر ا ینقش مهم یدارشناسیبه صورت پدیک، تار

های پدیدارشناسی، به تفکر و تأمل در مفاهیم عمیق انسانی و اجتماعی مؤلفهتواند از طریق دهد که چگونه یک فیلم مینشان می

 . کشدن اثر همزمان جذابیت داستانی دارد و به نحوی فلسفی و هنری تماشاگران را به چالش میای .مشتاقانه وادار شود

های درست است که ذهن در حین کنش .کندپدیدارشناسی واحدهای بازنمایی سینمایی را بر حسب فرآیندهای آگاهانه تبیین می 

ما  .ها بخشی از ضمیر ناخودآگاه هستندبرنمودن آگاه نیست، اما این کنشدخیل در فهم بازنماییِ سینمایی از عملکردهای برنمود و 

آنچه ما هستیم و  .گیردورزی انجام میدهیم و این تمییز با وساطت خیالدر واکنش به دیگران است که خویشتنِ خود را تمییز می

ها مادام که بازنمایی .شأ آن در خارج از وجود ماستنیز من گیرد و همچنانها منشأ میترین زمانکنیم از قدیمیآنچه آرزو می

دلیل پیوند مستحکمی که  به .ورزی را بتواند فعال کند، این توان را دارند که احساس کاذب وحدت و استقلال را در ما بپرورانندخیال

چرانی به کنند و نیز از چشمگانه احساس میای وجود دارد، تماشاگرانِ فیلم خود را با دوربین یمیان تجربه سینمایی و مرحله آینه

 .آیدی از انکار پدید مینتیجه در تماشاگر حالتربرند و دشناختی آن لذت میمفهوم روان

از جمله ای و تعامل با تماشاگر، ( دقیقاً با محوریت مرحله آینه2014به کارگردانی وس اندرسن ) 2هتل بزرگ بوداپستفیلم  

این تعامل با تماشاگر به عنوان یک  .کندانگیز ایجاد میدار و ساختار تعاملی با تماشاگر، یک تجربه تعاملی و شگفتخندههای قولنقل

بایست زمان و مکان را نیز به عنوان عناصر اساسی پدیدارشناسی به همین موارد می .مؤلفه مهم در پدیدارشناسی داستان حضور دارد

زمان با تبدیلات متعدد و مکان با طراحی زیبا و خاص هتل،  .کنندل داستان و ایجاد جهان فیلم کمک میاضافه کرد که به تشکی

های زندگی، ابعاد ها، احساسات و چالشهای غنی و پیچیده با اندیشهدر همین راستا شخصیت .اثرات بزرگی در تجربه تماشاگر دارند

 . کنندتر معنای داستان عمل میها به عنوان پلی برای فهم عمیقاین اندیشه .دهندداستان را افزایش می

در تجربه سینمایی  .رقرار نیستای میان تماشاگر و بازیگر بپذیر است، اما در تئاتر چنین رابطهچرانی فقط در سینما امکانچشم

، معتقد «انکار»مفهومِ  متز در ارتباط با همین .کندمیآید که تماشاگر از جایگاهی نامرئی فیلم را مشاهده جا پیش میحالت انکار از آن

 . (92، 1388یر، )کیسبی دهدورزانه بازنماییِ سینمایی تصویری کاذب به دست میاست پدیدارشناسیِ تماشای فیلم از دالِ خیال

توانیم از فضای درون نمی های فوق باید گفت درست است که ما در مقام تماشاگر فیلم هرگزدر مقام داوری و قضاوت گزاره

توانیم ما نمی .توان گفتبرد وارد شویم و درباره تئاتر نیز همین را میدر آن به سر می شخصیت درون فیلمسالن سینما به فضایی که 

سینما و تئاتر  .توانیم بکنیم، پریدن به روی صحنه و بر هم زدن نمایش استبه درون فضای نمایش قدم بگذاریم؛ تنها کاری که می

                                                 
1 Pans Labyrinth 
2 The Grand Budapest Hotel 
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کشند که اند و آن این است که هر سه در داستان خود رویدادها و فضاهایی را به تصویر میکم از یک نظر به هم شبیهو رمان دست

ای نیست که بتوانیم مدعی شویم فرآیندهای ناآگاهانه بنابراین، غیبت ما از فضای داستانیِ فیلم مسئله .ها غایب هستیمما در آن

 . شودهای سینمایی موجب میسازد یا درک ما را از بازنماییی را فعال میکذای

های متفاوتی هستند که شرح و تحلیل تجربه دوم افزون بر این، نگریستن در آینه و تماشای فیلم از منظر پدیدارشناسی چنان تجربه

 .کنیمبینیم، اما بر پرده سینما خودمان را مشاهده نمیا میما در آینه خودمان ر .وجه روشنگرانه نیستبر مبنای تجربه نخست به هیچ

کنیم و حتی گاهی لاوه بر این، ما در برخی مواقع خودمان را با شخصیتی که دوربین او را در قاب گرفته است یگانه احساس میع

کنند، کریستین متز آن را بیان می پردازانی همچونکنیم؛ اما بر خلاف آنچه نظریهمیهای فیلم تصور دوربین را یکی از شخصیت

  .(9۵، 1388یر، کیسبیکنیم )هرگز خودمان را با دوربین یگانه احساس نمی

را  یآگاهانه و ناخودآگاه یندهایفرآ توانیمیمیر، تفس یبا درک چگونگ .دهدیچگونه رخ م یرکه تفس دهدیهوسرل به ما نشان م

 یو نمادها هاپردازییتشخصیر، تصاو توانیمیمی، متعدد یلبه دلا .یمدارند، آشکار کننقش  ینماییس هایییکه در فهم بازنما

که  یذهنشوند، یذهن درک م یقکه از طر یریمبا وجود مستقل در نظر بگ یاییبلکه اشیت، از واقع هاییییرا نه صرفاً بازنما ینماییس

 . آگاهانه و ناخودآگاه آن ذهن است یهاو درک آنها مستلزم کنش رودیاز آنها فراتر م

 گیرینتیجه

انتقال  یمختلف برا هاییکها و تکنکه از روش داندیم اییسازمانِ بصری و هنر یءرا به مثابه ش ینماسیلم، ف یدارشناسیپدنظریه 

و نحوه  یلمف یاز زبان بصر ترییقدرک عم یدارشناسانهپد یدگاهد ینگفت ا توانیمکند. یاستفاده م یماحساسات و مفاهها، یدها

ین، حرکات دوربین، دورب یدد یهاز جمله زاویلم، دارد که هر عنصر ف یداصل تأک ینبر ا یهنظر ینا .دهدیارائه م اطبارتباط آن با مخ

 . گذاردیبر درک و تجربه تماشاگر اثر میقی، ها و استفاده از صداها و موسقاب یبندیبترک

 یدکه با کندیم یدتأک یلمف یدارشناسیپد یهتمرکز دارند، نظر یلمساخت ف یندکه بر محتوا، ساختار و فرا یسنت ایهیهخلاف نظربر

راستا، اگر  یندر ا .یمکن یآن را بررس یراتمعنا و تأث یجادا ةو نحو یمتوجه کن دهدیم یشرا نما یتبه ما واقع یلمکه ف هایییوهبه ش

و صداها صرفاً  یرما مستقل است و تصاو یذهن یهاباشد که وجودشان از کنش یاییاش «یِالتفات یافتِدر»مستلزم  یینمایس ییبازنما

 یوهمدُرکَ و ش یاءاش یاتخصوص یبر مبنا یدبا یلمف یک یهاارزش یلصورت قضاوت و تحل یندرک شوند، در ا «یافتاندر» یقاز طر

 . نه یا شودیغرق م یلمتماشاگر در داستان ف یاآ ینکها نه بر اساسیرد، ها انجام بگآن یافتنتجسم 

نه  یزن ییاست؛ و نقطه مقابل بازنما یپنهان کردن اثر هنرگیرد، یدر تقابل قرار م ییکه با فرانما یزیچیدارشناسان، نظر پد از

و مخاطب  ینماییتجربه س یانم یمستحکم یوندرا فعال کنند، پ ورزییالخ ینکهشرط ابهها، ییبازنما .است ییکه عدم بازنمایی، فرانما

در برابر خود  ایینهشده، اثر را چون آ یگانهبا اثر افتد، یپرده اتفاق م یآنچه بر رو یمخاطب علاوه بر درک برنمود .آورندیبه وجود م

 . کندیدرک م یزو خود را ن بیندیم

امر باعث شده  نیا .باشندیاند و در دسترس عموم مقرار گرفته شتیاقتصاد و مع طرهیدر س یینمایآثار س ژهیوامروز، به یهنر آثار

شدن هنر،  یعموم .کنندیگذراندن اوقات فراغتشان به آنها رجوع م یبرا یرا داشته باشند که افراد ییایآثار حکم کالا و اش نیاست ا

مورد  شتریکه ب شودیم یحالت آثار برتر آثار نیو در ا کندیم یدارهیرشد کالا و نظام سرما زانیرا وابسته به م آن یستیکارکرد و چ
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 دیو چاپ که منجر به بازتول ریتکث هاییتکنولوژ ریتأث گریاز طرف د .داشته باشد یشتریاستقبال عموم قرار گرفته باشد و خواهان ب

اشباع شده، بدون  ستهیو ز یآن هایروزمره خود از تجربه یانسان مدرن در زندگ .شدن آن شده است ایباعث توده شودیم یاثر هنر

 ستهیز هایباعث تجربه شدهدهیشیو اند یفقدان وجود تجربه جمع .تبادل کند گرانیبا د ای معناسازی را هاتجربه نیبتواند ا نکهیا

داده  وندیپ ستهیشده را به تجربه ز دهیشیکند، تجربه اند ریپذتجربه را تبادل اشدکه قادر ب یکس .شودیو سرگردان م معنایمتعدد، ب

سازد که روش پدیدارشناسی روشن میو ادراک تماشاگر،  افتیمحتوا، درت، یصدا، روار، یمانند تصونما، یابعاد مختلف س لیتحلو  است

 . در درک، تحلیل و توضیح تجربه سینمایی، به تحقق هرچه بیشتر این هدف کمک خواهد کرد

به  ادیتوجه ز از آن جملهقرار گرفته است.  زین یقابل توجهش، مورد انتقادات یبا وجود دستاوردها لم،یف یدارشناسیپد هینظر

در  لمیتا محتوا و داستان ف شودیباعث م است که هینظر نیدر ا یصوت باتیو ترک نیدورب یهامانند رنگ، جهش یلمیف یهایژگیو

 است که یاز حد آن بر عناصر بصر شیتمرکز ب ،هینظر نیانتقادات به ااز  گریدیکی دست کم گرفته شود.  هینظر نیا ینگرش کل

 نیفاصله ب جادیو تماشاگر به ا لمیف نیب فاصله جادیا نیرا فراهم کرده است و همچن یستیفرمال اصراز حد بر عن شیتمرکز ب نهیزم

 است. افتهی رییتغ تیو واقع لمیف

و معنا  یتظاهر شدن واقع یچگونگ یبه بررس تواندیم یدارشناسیفلسفه پد یدگاهاز د یلمف یلتوان گفت که تحلمی به طور کلی

 یاسیدارشنانتقادات، پد ینآورد به با وجود امی یدراستا پد یندر ا یهنظر ینا یبرا یاستوار یگاهجا یقطر ینبپردازد و از ا یلمف یایدر دن

و معنا در  یتواقع یریگشکل یچگونگ یبه بررس تواندیم یهنظر ینا .دهدیارائه م یلمف یلتحل یمند براارزش یدگاهیهمچنان د یلمف

  .به ما ارائه دهد ینماییس ۀاز تجرب ترییقدرک عمیق، طر ینبپردازد و از ا یلمف یایدن

پدیدارشناسی  .رویکردهای سنتی نمود داردبیش از و درک نمودها  یریگدر شکل یبه نقش شعور آدمدهی رویکردی که در آن وزن

و برآیندسازی آنها کند، بلکه در ساخت آنها یبا نمودها ارتباط برقرار م مانیهاکنش قیشعور ما نه تنها از طر کند کهدر فیلم تاکید می

نمودها بر درک ، ضمن اینکه .استبه طور کامل درک نشده ابعاد آن است که هنوز  یخاص اجزاینقش تابع  نیا .کندیم فاینقش ا زین

 یو باورها اتیتجرب ریتحت تأث میو مفاه دادهایافراد، رواء، یکه نحوه درک ما از اش یمعن نیبه ا .گذارندیم ریما از موضوع تجربه تأث

 . ردیگیما قرار م یقبل

 منابع

 . نشر ققنوسیدگر(، هوسرل و ها یهایشهو اند یدر زندگ یجستارزمینه و زمانه پدیدارشناسی ) .(138۵) .جمادی، سیاوش
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