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چکیده 
سینما هنری است که شکل گیری، پیوستگی و پویایی اش وابسته به تماشاگری است که به طور مداوم با جامعه پیرامونش ارتباطی زنده 
و لحظه ای دارد. بیننده گاه در طلب غوطه ورشدن در خیال خود و گریز از واقعیت های اجتماعی و گاه برای درک و رؤیت امور واقعی 
ندیده به تماشای گونه های فیلم می نشیند. ارتباط دوطرفه سینما وابسته به تغییرات دائم محیطی است که تکنولوژی، ایدئولوژی و 
سواد رسانه ای بر آن تأثیرگذار است. ازاین روی سینما در گذر تاریخی تبدیل به  رسانه ای پر از جهش و پویا شده است. این پژوهش 
با هدفی بنیادین صورت گرفته و مسئله اصلی آن امکان سنجی حضور و تعامل مخاطب در جهان سیال فیلمیک و سینماتیک سینما 
می باشد. روش تحقیق تحلیل محتوا و براساس جمع آوری اطلاعات از منابع کتابخانه ای و آرشیوهای صوتی و تصویری و مصاحبه 
می باشد. نتیجه حاصله نشان از آن دارد که تماشاگر متأثر از عواملی همچون هم ذات پنداری، باورپذیری و لذت که در هر دوره دارای 
ویژگی خاص و متأثر از بافت فرهنگی، اقتصادی، سیاسی و غیره می باشد، خواسته یا ناخواسته خود را در جهان فیلم قرار داده و سعی 

دارد حضورش را به روابطی تعاملی و آگاهانه تر تبدیل نماید. 
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مارشال مک لوهان1 بر این باور است که: 1. به فرم های فناوری شده 
رسانه می گویند؛ 2. رسانه همان پیام است؛ 3. رسانه ها امتداد سرشت انسان 
هستند2؛ 4. رسانه ابزار یا امتداد ارتباطات انسانی است. سینما با داشتن 
چنین ویژگی های در تکامل خود انقلاب ها و جهش های مختلفی داشته 
که چونین رفتاری پس از گذشت یک سده و پیدایش سبک ها و فرم های 
گوناگون در دوره کلاسیک، مدرن و پسُت مدرن همچنان ادامه دارد و این 
رسانه را به سوی تغییرات دائمی هدایت کرده است. سینما فضایی سرشار 
از توهم واقعیت و امری خیالی یا ساختگی و ذهنی است، یا امری عینی 
و حقیقی که واقع نمایی می کند، رویکردهای دوگانه متفاوتی هستند که 
می توانند مخاطب را متأثر از خود سازند. سینما بر خلاف تئاتر فرآیندی 
زنده و حاضر نیست بلکه ساختی تولیدی و ضبط شده و غایب هست، اما 
مخاطب به هنگام تماشا خود را با امری حاضر مواجه می بیند. تماشاگر خواه 
فیلم را اصلاً واقعی تلقی نکند و خواه مدام در توهم واقعی بودن آن بماند، 
درهرحال مسئله »فیلم دیدن« یعنی دیدن چیزی »تخیلی یا برساخته« و 
این »تناوبی ساختارمند« است که میان این »دو رویکرد« حضور و غیاب 

کشمکش ایجاد می کند. حضور تعاملی مخاطب در جریان فیلم مورد توجه 
خالقان فیلم بوده و در ساخت هایشان تأثیرگذار شده است. این نحوه تعاملی 
متفاوت در دوره های سینمایی باعث آرمان خواهی مستمر و تغییرات مداوم 
در این هنر شده و محیطی سیال در این رسانه پدیدار کرده است. محیط 
درونی و فیلمیک سینما وابسته به ساختار و سبک هنری فیلم است و 
محیط بیرونی و سینماتیک سینما وابسته به عواملی بینارشته ای است و هر 
دو پیوسته و متأثر از رابطه و تعامل یا تقابل هنر سینما، مخاطب و جامعه 
است. مسئله اصلی پژوهش حاضر امکان سنجی حضور و تعامل مخاطب در 
جهان سیال فیلمیک و سینماتیک سینما می باشد. در این راستا پاسخگویی 
به سؤالات زیر می تواند در جهت آشکارسازی مسئله پژوهش رهنمون ساز 

و راه گشا باشد.
1. نحوه حضور تماشاگر در جریان فیلم در دوره های گوناگون تاریخ 

سینما چگونه است؟
2. رابطه حضور و تعامل تماشاگر چگونه است و چه تأثیری بر فضای 

فیلمیک و سینماتیک دارد؟ 

روش پژوهش
و  از شیوه مروری  و  بر رویکردی کیفی است  روش پژوهش مبتنی 
مصاحبه عمیق بر اساس تحلیل محتوی متن مصاحبه ها است. ابزار پژوهش 
منابع کتابخانه ای مکتوب اعم از کتاب ها، مقالات، پایان نا مه ها و رساله ها، 
مصاحبه و همچنین آرشیوهای سمعی و بصری است. باید اذعان داشت 
»پژوهشگران کیفي بر نوعي تفسیر کل نگر تأکید مي کنند« )خوی نژاد، 
1380: 160(. این روش ها کم تر استاندارد شده و از قواعد دقیقی پیروي 
نمی کنند. هر تحقیق، ویژگی هاي خاص خود را دارد و نتایج هرتحقیق نیز 
 Elo & Kingas,( به مهارت ها، بینش، سبک و توانایی محقق وابسته است
113 ,2007(. اکتشاف، توصیف، تلفیق، تبیین یا نقد ادبیات علمی که به 
اختصار آن را مرور ادبیات می نامیم، می تواند این دانش انباشته شده را به 
صورت مستقل، موضوع »پژوهش های مروری« بررسی خود قرار دهد و در 
 Mertens, 2014,( »قالب نقش یک تحقیق مستقل و اصیل را ایفا کند

 .)Okoli & Schabram, 2010 ;536
در این پژوهش اسناد مورد مطالعه، مرور ادبیات سازمانی و پژوهش هایی 
موجود و مرتبط است و پژوهشگر در پی مأخذیابی و شناسایی تحقیقات 
قبلی در مورد موضوع برآمده است. همچنین در تکمیل گردآوری اطلاعات، 
با تمرکز بر مسئلۀ پژوهش، از فن و شیوه مصاحبه با متخصصان )افراد 
مطلع( »که نوعی از مصاحبۀ نیمه ساخت یافته می باشد« )فلیک، 1387، 
183( استفاده شده است. از نظر محقق این افراد در حوزۀ رسانه سینما 
متخصص بوده اند. پرسش های مطرح شده در مصاحبه نیز با توجه به مسئله 
تحقیق و پژوهش های پیشین در این زمینه، استخراج شده اند. ضمناً از 
نمونه گیری غیراحتمالی و هدفمند استفاده شده و نمونه گیری تا جایی ادامه 

یافته که اشباع نظری3 حاصل شده است. 
در این پژوهش ابتدا فهرستی از خبرگان سینما بر اساس ویژگی های 

زیر تهیه شد.
1. پژوهشگران سینما که دارای کتاب، مقاله و آثار پژوهشی مختلف 

هستند؛
2. مدرسین سینما؛

3. دانشجویان سینما در مقطع کارشناسی ارشد و دکتری؛
4. فیلمسازان برجسته که دارای جوایز مختلف و اقبال عمومی هستند؛

5. منتقدین سینما.
این فهرست شامل 40 نفر بود و در نهایت 20 نفر از آنها اعلام آمادگی 
کردند که شامل 5 پژوهشگر سینما، 5 مدرس سینما، 3 دانشجوی دکتری، 
2 دانشجوی کارشناسی ارشد سینما، 3 فیلمساز، 2 منتقد سینما می باشد. 
سپس 30 فیلم تولید شده در دوره های سبکی مختلف )از زمانی که 
سینما دارای زبان مشخص شده و هنر هفتم محسوب شده است( در 
فواصل زمانی 1920 تا 2022 که در وبگاه IMDB بالاترین رتبه را داشته 
و از جشنواره های مختلف جوایز بی شماری دریافت کرده اند، یا مورد توجه 
منتقدین بوده، یا میزان فروش بالا داشته و مورد اقبال مخاطبان بوده و یا 
همه این ویژگی ها را توام داشته اند در اختیار مصاحبه شوندگان قرار گرفت 
و از آنها خواسته شد پس از تماشای فیلم و میزان آگاهی و دانشی که در 

حوزه رسانه سینما دارند پاسخگویی سؤالات باشند.
در نهایت جهت بررسی روایی پرسش ها و میزان مطابقت سؤال ها با 
هدف پژوهش، از روش اعتبار محتوی نسبی استفاده شد و پایایی نیز بر 
مبنای آزمون-پس آزمون ارزیابی و مورد سنجش قرار گرفت. اعتبار روایی 
پرسش ها پس از بررسی 10 نفر افراد مطلع و خبره متخصص در حوزه رسانه 
سینما بیش از دوسوم و حدود 75 درصد برآورد شد که نشان از تأیید روایی 
پرسش ها است. همبستگی پاسخ ها نیز بر اساس روش آزمون- پس آزمون 

حدود 80 درصد است که مطلوبیت پایایی پرسش ها را نشان می دهد.

پیشینه پژوهش
محقق تا جایی که مشاهده کرده پویای و سیالیت رسانه سینما مورد 
پژوهش قرار نگرفته و از این حیث تحقیق حاضر بدیع می باشد. برخی از 

پژوهش های مرتبط با موضوع مقاله به شرح زیر است.

پیام زین العابدینی
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نسترن ملکی )1396( در پایان نامه کارشناسی ارشد پژوهش هنر با 
عنوان »تحلیل کهن الگوی شر در سینمای موج نو ایران« که در دانشکده 
هنر دانشگاه سمنان به انجام رسانده عنوان داشته است که همواره بحث و 
کشمکشی دائمی در اعتقاد به وحدت انگاری عالم یا دوگانه انگاری ها حاکم 
بوده و این مسئله  تا نیمه قرن نوزدهم در قلمرو فلسفه مطرح و به تدریج به 
بحثی اساسی در حوزه علوم رفتاری و روان شناسی راه یافته است. این اتفاق 
در رشد و گسترش سینما شدت گرفت و سینماگران با درک کارکردهای 
اسطوره در حوزه نقد اسطوره ای از آن بهره گرفتند. المیرا بکتر )1398( در 
پژوهش مقطع کارشناسی ارشد تصویرمتحرک دانشگاه تربیت مدرس تحت 
عنوان »کارکرد حافظه ی جمعی مخاطب در باورپذیری شخصیت سازی 
نوین در نمونه های منتخب فیلم سینمایی انیمیشن« به بررسی و شناخت 
شاخصه های اصلی باورپذیری شخصیت نزد مخاطب و همچنین فرآیند 
آن در حافظه پرداخته است. یافته های پژوهش نشان داد که حافظه ی 
مخاطب در دو حالت فردی و جمعی در باورپذیری شخصیت نوظهور سینما 
نقشی اساسی ایفا می کند و به عنوان شاخصه ای مهم در این حوزه در 
نظر گرفته می شود. پرنیا حدادی )1398( نیز در تحقیقی با عنوان »روایت 
تعاملی و ساختارهای روایی نوین در سینما« که در مقطع کارشناسی ارشد 
سینما در پردیس فارابی دانشگاه هنر به قلم تحریر درآورده اظهار داشته، 
با ورود دیجیتالیسم به سینما، این رسانه بزرگ ترین تغییرات خود را در 
شیوه ارتباطش با مخاطب و دریافتش از سوی او تجربه کرده است. یکی 
از مهم ترین این تغییرات ایجاد ساختارهای پیچیده روایی ست که قبلاً در 
سینما وجود نداشت و به سبب امکانات تکنولوژیک جدید به وجود آمده 
است. این نکته نشانگر آن است که پژوهشگران حوزه سینما باید گونه های 

جدید روایت را در سینما بررسی نماید.

مبانی نظری پژوهش
حضور- غیاب

Mc-Mah-) 4  فرض می شود یحضور، که گاهی مترادف مفهوم غوطه ور
 Steuer,( »به ادراک طبیعی از یک محیط گفته می شود« ،)an, 2003, 70
76 ,1992(. مادامی که لحظه ای منفرد، »اکنون« می آید و می رود و ظهور 
می کند و ناپدید می شود، محدود و ازاین رو  بیان »متناهی« »حضور« است 
)یرانس، 1380، 74(. از نظر دریدا حضور، نزدیکیِ مطلقِ خودهمانی و 
 Derrida,( در مقابل داشتن اوبژه همراه با امکان تکرار نامتناهی آن است
99 ,1973(. آلن روب   گریه5 می گوید »آنچه بر پرده سینما می بینیم ماهیتاً 
هم اکنون در حال وقوع است، یعنی خود حرکات را می بینم نه توصیف آن « 
)Mendilow, 2000, 96-97؛ کوری، 1393، 12(. این دیدگاه را فرضیه 

زمان حال6 می نامیم )کوری، 1393، 194(. جنبه ای در فیلم وجود دارد که 
می توان آن را جنبه حضور نامید که تا حد زیادی واقعه را »باورکردنی« جلوه 
می دهد )متز،  1376، 70-71(. مخاطب از پیش مي داند که با رویدادهاي 
تخیلي روبه روست که در آن خیال حضور مداوم دارد )لوتمن، 1375، 37(. 
سینما دالی است که حضورش غیاب است، یعنی عمل درک و دریافت فیلم 
در زمان واقعی رخ می دهد اما بیننده ابژه ای را مشاهده می کند که قبلًا 
ثبت شده است و بنابراین در حال حاضر غایب است: این المثنی ابژه است 
در آیینه ای جدید...، سینما همه ی ادراک را جعل می کند، اما برای تعویض 
 Metz,( بلافاصله ی آن به غیاب خودش، با وجود این تنها دال حاضر است

410 ,2000(. بیننده از صحنه به عنوان مدرَک غایب است اما درعین حال 
به عنوان مدرکِ کاملاً حاضر است )چراکه این  دو لاجرم همراه یکدیگر 
هستند(. در هر لحظه من با نگاهم کاملاً در فیلم حاضر هستم )لوگریس، 
1385،  122(. بازی همیشه بازی غیاب و حضور است...، هستی را باید 
 Derrida, 1978,) هم چون حضور یا غیاب بازی درک کرد و نه برعکس

.)369

هم دلی- بیگانه سازی
معنای  به  که  همدردی  به  نسبت  متفاوتی  کاملاً  معنای  از  هم دلی 
»احساس کردن برای دیگری«7 می باشد، برخوردار است. تفاوت این دو را 

می توان این گونه بیان نمود:
1. هم دلی )Empathy(: من احساس می کنم آنچه را که تو احساس 

می کنی، من درد تو را حس می کنم؛
2. همدردی )Sympathy(: »من احساس حمایت گونه ای را در رابطه 
 Keen,( »با عواطف تو دارم، من حس همدردی برای اندوه و درد تو دارم

.)2006, 209
توهمِ  »دراماتیک«  یا  »ارسطویی«  رواییِ  گونه ی  برشت،  دیدگاه  از 
واقعیت را به نحوی اثرگذار در مخاطب ایجاد می کند. این توهم یکی از 
مؤلفه های اصلیِ مفهومی است که در نوشته های برشت از آن با عنوانِ 
Einfiihlung8   یاد شده است. این نوع از هم دلی، بر پایه ی احساس است و 

نه عقل، پس نمی گذارد نگاه نقّادانه و عمیقی نسبت به تضادهای اجتماعی 
-   که روایت ها معمولاً بر اساس آن ها شکل می گیرند  - در تماشاگر شکل 
بگیرد. برشت این هم دلی را به مفهومِ ارسطوییِ کاتارسیس  مرتبط می داند. 
کاتارسیس9 به معنای نوعی »رهایی« است که تماشاگر با دیدن رویدادهای 
تراژیک در درام، نسبت به عواطف منفی به دست می آورد، فرآیندی که 
 Brecht,( توصیف می کند  تماشاگر«  معنوی  »پالایش  عبارت  با  برشت 
87 ,1964(. در برابر این کارکردِ درام، برشت دست به ابداع سبک تازه ای 
زد و آن را »تئاتر حماسی« نام نهاد. ایده ی اصلی در تئاتر حماسی این است 
که به جای احساس هم دلی، واکنشی عقلانی تر و نقّادانه تر در تماشاگر ایجاد 
گردد و به این منظور، از اصطلاح Verfremdung به معنای فاصله گذاری10  
و بیگانه سازی11 استفاده کرد. استدلال برشت این بود که چنین واکنشی 
روایت  در  بازنمایی شده  اجتماعیِ  با معضلات  تماشاگران  باعث می شود 
درگیر شوند و به این باور برسند که امکانِ ایجاد تغییر و حل این معضلات 
وجود دارد )MacCabe, 1974, 75(. میزانِ این ساده سازی را می توان به 
کمک »تقابل های دوگانه ای«12 که مبنای درکِ واکنش های احساسی به 
 Brecht, 1964,( رویدادهای بازنماییشده در درام هستند، اندازه گیری کرد
37(. از نظر مانستربرگ احساس سینمایی از زاویه دید بیننده، بین دو نوع 
هیجان و احساس در تجربه مخاطب وجود دارد: »در یک سو، عواطف و 
هیجاناتی قرار گرفته که در آن احساسات و عواطف افراد حاضر در فیلم 
به روح خودمان انتقال می یابد. از سوی دیگر، با این عواطف و احساسات 
است که به صحنه های فیلم واکنش و پاسخ نشان می دهیم، عواطفی که 
ممکن است کاملاً متفاوت باشند، شاید دقیقاً در نقطه مقابل عواطفی که 
شخصیت های بازی از خود بروز می دهند.« اینجاست که نخستین فرمول 
فرایند مشهور طرح تصویر13 و هویت و شناسایی مطرح می شود که ادگار 
مورین14 در سال 1956 در The Cinema یا Imaginary Man به آن اشاره 
دارد، همان چیزی که مانستربرگ به عنوان فرایند دوگانه و مضاعف تقلید 

رسانه سینما پیوستاری سیال و دوگانه باور
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)از طریق هم ذات پنداری( و طرح تصویر بررسی می کند...، نه تنها بیننده 
احساسات و هیجانات کاراکتر را از طریق واکنش امپاتیک تقلید می کند، 
بلکه این احساس و هیجانی که فیلم بیرون کشیده را روی پرده نمایش و 
. )Chateau, 2012, 33-34( در کاراکتر فیلم و محیط آن به تصویر می کشد

هم ذات پنداری- ناباوری
می توان دو سطح از هم ذات پنداری  را از هم  تمییز داد. اولی مربوط 
مرکز   به عنوان   که  می شود  مشتق  کاراکتری  از  و  است  تصویر  خود  به 
هم ذات  پنداری های ثانویه ترسیم شده، و با خود هویت یا ذاتی را حمل  
می کند  که دائماً باید تصرف و باز ایجاد شود. سطح دوم، ظهور اولی را اجازه 
داده و آن را »به  اجرا « می گذارد . این سوژه  استعلایی ست که جایش توسط 
دوربینی اشغال  شده که ابژه های در »جهان « را  بنا کرده و بر آن ها حکم 
می راند )Baudy, 1992, 311؛ گوت، 1385، 32(. ماری اسمیت )1995( 
مفهوم مشارکت را جایگزین مفهوم روان کاوانه هم ذات پنداری )که متز، 
مالوی، هیث و بسیاری از افراد دیگر آن ها را پرورانده بودند( کرد. او به خوبی 
سه سطح مشارکت را بازمی شناسد...، بین تصویر »کانونی« و »غیرکانونی« 
و نفی آن چه دوگانگی کاذب امور شناختی و عاطفی می انگارد، از سه سطح 
مشارکت خیال سخن می گوید که با هم دیگر یک »ساختار« هم خوان را 
تشکیل می دهند: 1. تشخیص )شکل گیری تماشاگرانۀ شخصیت ها به عنوان 
کنش گرهایی گسسته و پیوسته(، 2. اتحاد )فرآیندی که بر اساس آن، 
تماشاگران برحسب دسترسی به کنش ها، دانش و احساسات یک شخصیت 
در رابطه ای متجانس با هم قرار می گیرند( و 3. تابعیت )سرسپردگیِ شناختی 
و روحی به ارزش ها و دیدگاه اخلاقی شخصیت(. او می گوید نظریه پردازان 
اغلب موارد 2 و 3 را تحت عنوان هایی مانند »هم ذات پنداری« و »زاویه دید« 

درآورده اند )استم، 1383، 280-279(.
واقعیت- توهم واقعیت

واقعیت فیلم صرفاً برگرفته از نظام متنی آن  نیست ، بلکه تأثیر متقابل و 
پیچیده ی سلسله عواملی  گسترده  و ظریف است ؛ از  جمله  عوامل اجتماعی، 
موقعیت  این ها  تمام  تلاقی  نقطه ی  فیزیکی.  و  معرفت شناسی   ذهنی، 
تماشاگر است، جایی که فیلم از طریق سطوح واقعیت  تماشاگر  شناخته، 
درک و در آن ادغام می شود . درعین حال، منظور  این است که  رابطه ی  
فیلم با »واقعیت« بسیار پیچیده تر از چیزی است که شاید می تواند مطرح 
باشد )فیوری، 1384، 273(. محوشدن مرزهای میان خیال و واقعیت در 
قلب تجربه سینمایی نهفته است. بازنمایی همانا ادراک است. متز تصویر 
فیلم را مدلول خیالی15 می خواند )Metz, 1982(. این بدین معناست که 
واقعیتی که تصاویر فیلم حاضر می آورند همواره غایب است. یا به عبارتی، 
فقط در تخیلات ما »حاضر« است )ترنر، 1395، 151(. نظریه پردازان فیلم 
فیلم که درون  از  به عناصری  اشاره  برای  را  اصطلاح »درون داستانی«16 
دنیای خیالی فیلم گنجانده می شوند، به کار می گیرند. یک تماشاگر معمولی 
جنبه های آشکار درون داستانی17 یک فیلم را با جنبه های برون داستانی  
آن درنمی آمیزد...، ظرفیت فیلم برای نشان دادن واقع بینانه18 یک دنیای 
خیالی، جنبه ای مشخص از قدرت آن است )کاکس و پی.لوین، 1394، 
واقعیت  و  آمده  در  نمایش  به  تصویرِ  بین  نزدیکی  و  شباهت   .)80-79
بیرونی باعث می شود مخاطبی که به راحتی تصویر سینمایی را به عنوان 
تصویری از واقعیت می پذیرد، تحت فشار شدید و متقاعدکننده ای قرار بگیرد 

)Hughes, 1976, 65-66(. تماشاگر که در ماهیت واقعی تصاویر ]حاصله[ 

گرفتار شده، نمی تواند جلوی خودش را بگیرد و به این تصاویر همان گونه 
این  واقعی ای که  به جنبه های مادی ماهیت  واکنش نشان می دهد که 
Kra-(  تصاویر فیلم برداری شده، بازتولید می کنند، واکنش نشان می دهد
cauer, 1961, 158(. توهم واقعیت به یکی از عناصر اصلی داستان سرایی 
رایج و متعارف )هالیوود( تبدیل شده است. طرز گفتار احساسی، تماشاگر 
را تشویق می کند تا با کاراکترهای فیلم هم ذات پنداری کند و همین امر 
 Pronay, 1976,( به ایجاد سیستم ستاره سازی هالیوود کمک کرده است
95(. توانمندی سینما در زمینۀ کاهش توهمِ واقعیت مستقیماً به پیشرفت  

 .)Uhde, 1995, 2( تکنولوژیکی این مدیوم مرتبط است

عینیت و ذهنیت
و  ذهن  توسط  ابتدا  می یابد؛  تحقق  دو صورت  به  معناسازی  فرایند 
انسان ها در یک  سپس در عمل و واقعیت عینی )باشلار، 1391، 52(. 
گرایش هنری آفرینش صریح زیبایی جهان را آماج خود قرار داده اند و 
در دیگری بیان زیباشناختی خود را، یعنی بیان زیباشناختی آنچه را که 
می اندیشند و تجربه می کنند. اولی هدفش بازنمایی واقعیت به طور عینی 
است و دومی به طور ذهنی )بکولا، 1393، 6(. هر تجربه ای، به یک معنا، 
امری ذهنی است و مفاهیمی نظیر عینیت نیز صرفاً حالاتی از ذهنیت 
هستند. اگر هم اصطلاح  عینیت سینمایی  بخواهد مفید معنا و کارکردی 
باشد بایستی به منزله ی عینیت نسبی درک و فهم شود، عینیت نسبی ای که 
در درون قواعد، تحریفات و حدودِ ذاتی تحمیل شده به وسیله ی )رسانه ی( 
سینما و عوالمِ ذهنیِ گریزناپذیر خودمان تعریف می شود )توماس، 1383، 
189(. حوزه بینندگی جایی  است  که عمل ذهنی درک دنیای فیلم19 بنابر  
اطلاعات  ارائه شده بر روی پرده، تحقق می یابد  )برگالا،  1377، 170(. از نظر 
مانستربرگ، تمام فرایندهای سینمایی برای شکل دادن فیلم ها از ذهن 
بیننده و مخاطب فیلم توسعه یافته اند. آن ها عینیت بخشی20 یا  برونی سازی21  
فرایندهای ذهنی درونی هستند که به تجربه عادی بیننده تعلق دارند 

 .)Chateau, 2012, 27(

خود و دیگری: دوگانه باوری
در دوگانه انگاری22ِ  ذهن و بدن یا نفس و بدن، سلسله  مراتبی یافته اند که 
نفس یا ذهن غیرمادی در آن والاترین ارزش، و بدن  ارزش نازل تری دارد 
)Lato, 1997, 69- 70؛ آبرامز، 1394،  152(. دیدگاه دوگانه باور درباره انسان 

بدین معنی است که ذهن می تواند جدای از بدن وجود داشته باشد )فالزن، 
1382، 114-118(. از مشهورترین روایت دوگانه انگاری... »دوگانه انگاری 
کارتزینی«23 نامیده می شود. دکارت معروف ترین طرفدار این نظریه است. 
براساس دوگانه انگاری کارتزینی، هر شخصی از ذهن و بدن تشکیل شده 
است، اذهان از بدن ها متمایزند و درعین حال، با یکدیگر به شکل دوسویه 
در تعامل هستند. اذهان در بدن ها اثر می گذارند و از بدن ها اثر می پذیرند 
)کاکس و پی.لوین، 1394، 140(. مفاهیم ذهنیت و هویت به چالش کشیده 
می شوند؛ چون ما در محیطی هستیم که مدام در حال تغییر است و این 
محیط متغیر نه تنها بر جسم ما بلکه در ادامه آن، بر مغز و ذهن ما و 
بنابراین حتی بر تفکرات آگاهانه ما نیز تأثیر می گذارد، ما مدام در حال تغییر 
هستیم )براون، 1398، 138(. نگریستن به تصویر، گام اول در واقعی سازی24 
خود است؛ واقعی سازی خود در آینه دیگری، که همواره دربردارنده تقلیل 

پیام زین العابدینی
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است: شخص می آموزد که تمامیت خود را به مجموعه نشانه های بصری از 
ظاهرش تقلیل دهد و خود را به مدد نشانه های گفتاری و نوشتاری »من« 
بنامد )Allain Miller, 1960, 4(. ما تنها سوژه هایی در درون یا همراه با 
جهان نیستیم بلکه این است که سینما نیز در درون/    همراه- با جهان است. 
نه تنها تعامل ما با جهان به این معنا است که مدام در حال تبدیل شدن به 
چیز دیگری هستیم بلکه تعامل ما با سینما نیز به عنوان یک شیوه تخصصی 
)و چندگانه( از ]فرآیند[ شدن پدیدار می شود )براون، 1379،  19(. از نظر 
کریستین متز: »در سینما همواره این »غیر« است که روی پرده حضور 
دارد« به استعاره ای می توان گفت تماشاگر در مقابل پرده، همچون کودک 
است در مقابل آیینه. او خود را در مقابل قهرمان و ستارگان سینما، حقیر 
احساس می کند و برای گریز از این حالت، خود را با غیرهمسان می بیند 
)نفیسی، 1376،  172(. ویویان سوبچاک در معرفت شناسی پیشنهادی اش 
برای تجربه فیلم اظهار می دارد که مخاطب و تماشاچی درعین حال حالی که 
جهان به تصویرکشیده شده در فیلم را می بیند، تفاوت بین دیدن فیلم و 
دیدن خودش از دید فیلم را تجربه می کند )Chateau, 2012, 15(. سینما 
فقط دارای یک  چشم ، یک  گوش ، یک  پوست ، یک  جسم  و یک  ذهن  
نیست...، بلکه سینما از ذهنیتی نو- پدید برخوردار است که وقتی پا به 
عرصه ظهور می گذارد که به همراه تماشاگر انسانی، -   به قول اصطلاح دلوز- 
یک سرهم بندی مولدی را تشکیل می دهد. شکل گیری این سرِهم بندی 
بین تماشاگر و فیلم می تواند تماشاگر را از موقعیت انسانی فراتر ببرد/ و 
می برد )براون، 1379، 30(. فیلم و بیننده یکدیگر را می سازند، و این از 
طریق هماهنگ شدنِ سرعت ها اتفاق می افتد )مولارکی، 1396، 116(. از 
طرفی فیلم منحصراً درون فیلم جای ندارد. بلکه در رخداد دیدن فیلم نیز 
سرشت اش ارتباطی و نسبت مند است حضور دارد. آن چه برای یک بیننده 
ناهمگون است، ممکن است برای دیگری قالبی و کلیشه ای باشد. هر فیلم 

می تواند هر یک از این نقش ها را ایفا کند )همان، 119(. 

فضای تعاملی و غیرتعاملی
در فضای غیرتعاملی این امکان وجود دارد که رسانه بر هویت واقعی 
مخاطب تأثیر مستقیم بگذارد، اما در فضای تعاملی ابتدا این هویت مجازی 
است که تأثیر می پذیرد و سپس با تداوم تأثیرگذاری و ایجاد حس حضور 
 Lee, Park & Jin,) برای مخاطب، هدف اصلی )هویت واقعی( تأثیر می پذیرد
267 ,2006(. فرانچسکو کاستی25  عنوان می کند که تغییرشکل و دگردیسی 

سینما که تردیدهایی پیرامون هویتش به وجود آورده، تجربه فیلم و سینما 
را به میزان قابل ملاحظه ای دستخوش تغییر و تحول کرده است: این نوع 
تجربه »شخصی ترشده« و »به شدت کنشگر« به یک پرفورمنس26  )اجرا( 
تبدیل شده است (Chateau, 2012, 14(. کاستی از »قرارداد ارتباطی« و 
»مذاکرات ارتباطی« سخن می گوید، یعنی از تعامل و هم کاری کاربردی 
که میان متن و بیننده رخ می دهد )استم، 1383، 292(. حس مشارکت 
در یک قصه یا یک صحنه در قصه سرایی تعاملی به همان اندازه قدرت 
 Vosmeer & Schouten, 2014,( واقعی برای تأثیرگذاری نتیجه اهمیت دارد
141(. درنتیجه ی آن تماشاگر تبدیل به یک شریک فعال می شود و از حالت 

بیننده ی منفعل درمی  آید )لوگریس، 1384، 200(. ماریه لائو ریان27  از 
همان تمایزی که ارسطو بین حماسه )شعر حماسی( و طرح نمایشی قائل 
شده استفاده می کند، و نوع سومی از روایت را اضافه می کند که در قرن 
نوزدهم پدیدار گشت یعنی »طرح معرفت شناختی«28. طرح معرفت شناختی 

بر کنش های فیزیکی یک تک قهرمان تأکید دارد مانند قصه ها و افسانه های 
باستانی. هدف در روایات نمایشی ظهور شبکه های ارتباط انسانی است 
)Vosmeer & Schouten, 2014, 142(. از نظر ریان )2008( این موضوع 

تعاملی مرتبط می شود  برای روایات  زیبایی شناختی مهم  به یک هدف 
و  غوطه وری  این  که  می گوید  است.  روایی  غوطه وری  ایجاد  توانایی  که 
 Ibid,()همه جانبگی حداقل سه شکل دارد: فضایی، زمانی و عاطفی )هیجانی
145(. قابلیت به شراکت گذاشتن تجربیات و حرکت مخاطب از مرحله ی 

نوین  تکنولوژی های   .)Manovih, 2001, 3( اکتشاف  به مرحله ی  تجربه 
آشکارا به گونه ای بر روند تماشاگری تأثیر می گذارند که نگره ی آپاراتوس 
را حتی بیش ازپیش کهنه می سازند...، مسئله دیگر غار افلاطون نیست که 
تماشاگر را به دام بیندازد. بلکه به ابر بزرگراه اطلاعاتی مربوط می شود که در 
آن تماشاگر می تواند به طرف آزادی سفر کند« )لوگریس، 1384، 145(. 
از نظر کایلویس29 »همه ی فعالیت ها بر اساس این چهار اصل پیش بینی 
می شوند: شبیه سازی30، رقابت31 ، فرصت32  و سرگیجه33« )دارلی به نقل از 
کایلویس،1385، 163(. در بطن تعامل، جسمی را که دارای نژاد، جنسیت 
و سیستم حسی است، می توان از نظر تصویری در نگاهی خیره و مجازی 
جای داد و به نوعی هویت را به بازی گرفت )استم،1385، 91(. حس  تعامل  
با  چیزی غیر از  من ، رقیب یا حریفی تکنولوژیک ، در  میان است. در رقابت، 
نوعی گفت وگو یا دادوستد هست. شبه جان داری و شبه   دگربودگی  تکنولوژی  
است که مرا به  خود جذب  می کند  و به مبارزه  می خواند )آیدی، 1388، 17(.

یافته های پژوهش
از مطالعه و مرور ادبیات علمی ویژگی های دوره ای و سبکی زیر حاصل شد.
1- سینمای کلاسیک، تداوم و پیوستگی: مخاطب در این دوره 
سعی در پیروی دارد تا دخالت، ازاین روی در ساختن بخش های از فیلم 
از جمله پایان آن در ذهنش بیگانه است و فیلم سازان نیز از چنین تلاشی 
دوری می کنند )نمودار 1(. تداوم و پیوستگی اصلی ترین ویژگی  سینمای این 
دوره است. این شاخصه متأثر از متن سینما و روابط بیرون از متن سینما 
از جمله آگاهی محدود، نحوه زندگی و رفتارهای گوناگون بیننده در جامعه 
است که ساختار کلی فیلم را تحت تأثیر قرار داده است. سینمای کلاسیک 
خود را مقید به همراه کردن با نیازهای مخاطب می کند و در تلاش است 
ژانرهای را دسته بندی و تولید کند که فیلم در انتها به پایان خوش و پیروزی 
قهرمان ختم شود. آنچه روی می دهد حضوری فعال از مخاطبی است که در 
تلاش است با رویدادی امپریالیستی که شاید تناسب فرهنگی هم با او ندارد، 
با به تعویق و تعلیق انداختن خواسته یا ناخواسته ماجرا در همان زمان خطی 
فیلم به یک »تعامل« برسد. در دوره کلاسیک بیننده با الگوهای ساختاری و 
تعیین شده مواجه است. فیلم ها مرزها و گونه های مشخص دارند امّا مخاطب 
با دنیایی ناشناخته  و غریب مواجه است. سینما در این دوره در تلاش است 
جهان عینی را که تماشاگر تجربه زیسته همانند با آن دارد و یا می تواند آن 

را در ذهنش شبیه سازی کند به نمایش بگذارد )جدول 1(.
حضور بیننده در دوره کلاسیک برخاسته از تصویر عینی است و کنش او 
مداخله گر نیست. او هرچند که در دستگاه ذهنی خودش به تنهایی در جهان 
فیلم قرار گرفته، اما با خواسته همگانی همراه است و ادراک جمعی نسبت به 
رویداد و قهرمان اصلی فیلم دارد. سینما برای او دیگری است که می خواهد 
شبیه یا همسان آن باشد و بدین سان خود را وارد فضای خیالی نه توهمی 

فیلم جست وجو می کند )جدول 2(.

رسانه سینما پیوستاری سیال و دوگانه باور
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2- سینمای مدرن : سینمای مدرن بر ذهنیت استوار است و تلاش 
دارد قواعد را شکسته و نوآوری پیش بگیرد. فیلم سازان و فیلم ها در این 
دوره مخاطب را در تصمیم گیری ذهنی در پیرامون پایان فیلم دعوت و 
دخیل می کنند. این سینما متأثر از جامعه ای است که به سوی دغدغه های 
شخصی و فردگرایی پیش می رود. سینمای مدرن دارای ریتمی کُندشونده 
است. بحران ممکن است در ابتدا یا انتهای فیلم روی دهد و از همان ابتدا 
یا در انتهای فیلم نقطه عطفی ایجاد شده و قصه به سمت مسیری دیگر 

بدون گره گشایی و نامشخص هدایت می شود. داستان در این دوره شخصیت 
محور است و ماجرای اصلی ریشه در ذهنیات و درونیات او دارد. سینمای 
مدرن که دیدگاهش تغییر، شکستن قالب ها و زمانی پریشی است، با »بافت 
باز«34 و »نامحدود« خود حضور مخاطب را به سوی تعاملی پس از پایان فیلم 
می کشاند و او را در تصمیم گیری سرنوشت شخصیت ها و ماجرا محدود به 

زمان پخش فیلم و شرایط سالن نمی نماید )نمودار 2(.

 تماشاگر

 فضا نحوه ادراک شیوه حضور بازنمایی پذیری فهم

از میزانسن  متأثر
 فرمالیستی و اجتماعی

در پی واقعیت تجربی 
 ذهنی -عینی یا آمالی

معنا برای جمع ) یگروه
تعریف یکسان و مشابه 

 دارد(

تماشاگر در توهم نیست و  
لذت  همانندسازیاز 

 برد می
 

جدول  2- روابط تماشاگر در فضای فیلمیک و سینماتیک سینمای کلاسیک.

نمودار 2-  نحوه حضور و تعامل مخاطب به هنگام تماشای فیلم در سینمای مدرن.

از یادآوری گذشته به شکللی  دهد ) کند جریان فیلم در حال حاضر روی می دارای روندی مستمر و پیوسته است. مخاطب حس می زمان
 شود. زمان تاریخی واقعی سازی میگیرد(. ریتم تند شونده بوده و  مشروط بهره می

پکردازی    شود. البته مشروط از تصکورا،  وکوا   ویکال    ازای زیستی و عینی دارد مشاهده میقصه عمدتاً در دنیای واقعی که مابه ملان
 شود. گرایی نیز استفاده می   ذهنیرؤیاهافانتزی  

بندی  ی است که دارای شروع  میانه و پایانا پردهها ساوتارگرا  وطی و سه معمولاً روایتگویی ویژگی اصلی این دوره است.  داستان کارکرد روایتی
 پنداری مخاطب است. ساوتار با محتوی هماهنگی دارد. مشخص و معمولاً است. روایت سعی در باورپذیری و همذا،

 تلنیک
ن و تجهیزا،  رفتارهکای للکوآمیز دوربکین  صکدا و     نمایی دارد و از ظاهرسازی و از نمایش دوربی نامحسوس است و سعی در واقع

کند. وابسته به ادراک مخاطب و افشای اطلاعا، چه کسی  چه اتفاقی؟ کجا؟ چکه   مونتاژ  و انحراف ذهن و تمرکز مخاطب دوری می
 زمانی؟ چرا؟ چگونه؟ است.

است. شخصیت اصلی تمکا  تلاشکش را انجکا     های فرعی برووردار  قهرمان( با هدفی مشخص و شخصیت) یاصلاز یک شخصیت  شخصیت
 رسد. گشایی کرده معمولاً موفق است و به هدفش می دهد تا از بحران وارج شود و در پایان گره می

بر اساس اتفاق و عد  قطعیت نیست و از روند منطقی و روابط علی معلولی برووردار است و بر مبنای یک پیرنگ اصکلی طراحکی    ماجرا
 شده است.

گرایی  پیرو فرهنگ و مذهب است. حفظ وانواده و محیط زندگی مهم است. پاسداری و حفظ امنیت و وانواده  شکهر و   مدافع جمع رویلرد
 مردسالارانه هستند. ها فیلماجتماع بر عهده مرد است و در این دوره 

 

جدول 1-  ویژگی های سینمای کلاسیک.

  نمودار  1- نحوه حضور و تعامل مخاطب به هنگام تماشای فیلم در سینمای کلاسیک.

 

 در دوره مدرن سینما مأمن و حریمی ارگانیک است که بیننده می تواند 
انزوایش را با او شریک کند و با آن رابطه ای زنده برقرار کند. مسئله اصلی 
بیننده و سینما در این دوره خودشناسی، معرفت شناختی و زیباشناسی 
است. تماشاگر این رابطه را دوسویه می داند و بدین سان حضورش مداخله گر 
و تأثیرگذار است. او در این ارتباط هنری و گریزخواه در جهان فیلم تأثیرگذار 
بوده و در تلاش است خودش را در میزانسن هنری و اجتماعی فیلم شرکت 

کند )جدول 3(.
پایان و آغاز فیلم وابسته به تصمیم و مشارکت اوست و در هر نقطه که 
خود را آسیب پذیر بداند غیبت را بر حضور و تعامل ترجیح می دهد. در این 

فضای فیلمیک و سینماتیک خود و دیگری معنایی ندارد و هر چه هست 
خود است. ازاین روی بازنمایی واقعیت برای او وابسته به سطح ادراک و تجربه 
شخصی اش می باشد. تماشاگر در پی تغییر فضایی است که از آن به سینما 
پناه برده و سینما این احساس را درک کرده و با تغییر مدام سعی در ساخت 

جهان آرمانی او دارد )جدول 4(.
3- سینمای پسُت مدرن: بازگشت به گذشته کلاسیک با نگاهی 
جدید، کلیشه ساز و کلیشه شکن، بینامتنی و بهره گیری از همه آثار به صورت 
واضح، گفتمان ساز، مخالف خوان، ناقد تکنولوژی، علم، تداوم و درعین حال 
پیرو و وابسته به آن. با پیشرفت تکنولوژی و تعریف جدیدی از سینما، فیلم 

پیام زین العابدینی



53

جدول 3- ویژگی های سینمای مدرن.

نظمی رجوع به گذشته، بدون تداوم، غیرمنطقی و فشرده باشد. ریتم کند شونده است.  تواند همراه با پرش، بی تداوم نیست. زمان می قیدوبنددر  زمان
 که در ساخت تاریخ واقعیت را در نظر دارد. هرچندپردازد، بعد ذهنی آن مدنظر است.  تاریخی ندارد و چنانچه به تاریخ می های ساختتلاشی برای 

نشناخته است. معماری شهری  و برگرفته از محیط واقعی پیرامون ندارد و به دنبال فضاهای نادیده و شده تجربهنمایی و ایجاد فضایی  تلاشی برای واقع مکان
 ی دارد.ا نهایی شخصیت قصه نقش بارز توجهام و شلوغی در نمایش تو ازدح

در  که چنان آنرود. روایت  جریان سیال ذهن( پیش می) الیختوهم و  سوی بهاست. ذهنی است و  گویی نیست. معمولاً ضدداستان هدفش داستان کارکرد روایتی
 ، سردرگم، پرشتاب و وارونه است.شده یدستکارشود در حد طرح است. ضدساختار است و به فرم توجه دارد. جهان داستان بیگانه و  دیده می ها فیلم

در میزانسن و  ای ویژه، تدوین، میزانسن، صدا و... مورد توجه و استفاده است. زمان دارای تعریف و مفهوم برداری فیلممحسوس است و این مورد در  تکنیک
 شود. شناسی این دوره محسوب می مونتاژ است و بازگشت به گذشته، برش در تدوین و کارگردانی جزء عناصر زیبایی

 شخصیت
کند. خرد  یک شخصیت اصلی و معمولی دارد که وابسته به تکنولوژی و فضاهای شهری است. خودآگاهی و خوداندیشی شخصیت، قصه را هدایت می

ی است. معلوم نیست که بتواند سرنوشت خود را تغییر دهد و فرار، مرگ، تجاوز، تسلیم و... شاید آینده برای او تقدیر تأثیرگذاربیشتر از عشق بر او 
 دیگر رقم بزند. الزامی در پیروزی نیست.

ها  آنکه پیوستگی احتمالی یا ضروری میان آن های چندداستانه را بی های داستان ممکن است پیرنگ وجود داشته باشد. پیرنگ به تعداد شخصیت ماجرا
 برد. را به پیش میدهد. فضای ذهنی شخصیت ماجرا را تشکیل داده و قصه  ی متوالی نشان میصورت بهموجود باشد 

 رویکرد
سالاری در آن رواج یافته  گرایی محض مخالف است و فردگرایی و شکستن قیدها اصول اصلی آن است. زن با نگاه سنتی به حفظ خانواده، مذهب، ملی

داند. رویکردی انتقادی  ها می گیرند. مدافع تکنولوژی است و تنها عقل را باعث پیشرفت انسان به دستکه سرنوشت خود را  اند تلاشدر  ها زنو 
 های اخلاقی و اجتماعی دارد. نسبت به ارزش
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و مووی35. سینمای پسُت مدرن با تأسی از شرایط پیرامون زیستی و فکری 
که عدم قطعیت را به همراه دارد، تلاش کرده است تماشاگر را فعال تر از 
پیش نماید. این سینما توانسته نحوه حضور بیننده که دیگر وابسته به سالن 
تاریک سینما نیست را پررنگ تر از گذشته نماید. تماشاگر از همان شروع 
فیلم می تواند در روایت پردازی و فرم فیلم شریک شود و ماجرا و رویداد را با 
انتخاب های خود به پیش ببرد. سینمای پسُت مدرن وابسته به جلب رضایت 

مخاطب نیست، اما شیوه ای را در پیش می گیرد که تماشاگر در جریان فیلم 
مشارکت و تعامل کند و روایت را پیش ببرد )نمودار 3(.

 ازاین روی سینمای پسُت مدرن تبدیل به رسانه ای شده است که مخاطب 
وابسته نیست، بیننده به آن خود را چونان عضوی از جهانی می پندارد که 
به آن وابسته است و می تواند به عنوان عضوی از این جامعه تصویری، در 

روایت پردازی آن حضوری فعال داشته باشد )جدول 5(. 

جدول 4- روابط تماشاگر در فضای فیلمیک و سینماتیک سینمای مدرن.

 تماشاگر

 فضا نحوه ادراک شیوه حضور بازنمایی پذیری فهم

از میزانسن  متأثر
 فرمالیستی 

واقعیت وابسته به 
 ذهنی تجربه شخصی است

وابسته به آگاهی و 
قدرت ادراک شخص 

 است

تماشاگر در توهم 
نیست و در پی جهان 

 آرمانی خود است
 

 
نمودار 3- نحوه حضور و تعامل مخاطب به هنگام تماشای فیلم در سینمای  پسُت مدرن.

جدول 5- ویژگی های سینمای پسُت مدرن.

 زمان
گیرد. زمان تاریخی  است. تلاشی برای نمایش بعد چهارم زمانی در آن صورت می دار کش، پرالتهاب، گاهی هم واقعی، خطی و ریخته هم بهزمان 
به شمار برساخته و واسازی شده است. زمان حال است که اصالت دارد و سفرهای زمانی در بعدهای مکانی گوناگون دغدغه اصلی  تاریخبلکه 

 آیند. می

 مکان
شود. تکنولوژی باعث سرعت شده است و سرعت در  روابط زمانی و مکانی آشفته است و به همین دلیل سرگردانی شخصیت بیشتر حس می

عملی  ظاهر بهای است که  افزاید. تلاش برای ساخت شهرهای بزرگ که نمادی از مدینه فاضله است. دغدغه می برآشفتگیهای شهری  مکان
 شود ولی سرنوشتی جز ویرانی ندارد. می

 کارکرد روایتی
های کولاژ شده است که معناگراست تا  ها تشکیل شده است. به شکل تکه روایت ها و پیرنگ دارای پیرنگ اصلی نیست و از خرده داستان
کند که گاهی به آنها استناد داده و گاهی روایت را از آن خود کرده و گفتمان جدیدی تولید  ساختاری. از متون مختلف روایی استفاده می

 گیرد. دوره سینمای اولیه بهره می های ویژگینیاز به بازگشت به گذشته دارد و از کند. گاهی  می

 تکنیک
 سوی بهکند. گاه  ، مونتاژ و صدا استفاده میبرداری فیلمکند. از صداها و نماهای خاص با ابزار و تکنولوژی ویژه در  محسوس است و خودنمایی می

شود. و گاه نگاهی به سینمای اولیه دارد و از میزانسن خطی، خلوتی کادر، نگاه به  انسن استفاده میاغراق در بازی، گریم، رنگ فیلم و در کل میز
 کند. دوربین و.... بهره گرفته و از مرکزگرایی دوری می

 شخصیت
ها تعریف جدید  های گوناگون خوب یا بد هستند. قهرمان شخصیت ماهیتی متزلزل دارد. شخصیت خوب و بد مطلق وجود ندارد و در موقعیت

تفاوتی، لرزش در رفتار،  باشند. خشونت، لودگی، بی مند بهرهقدرتی، اطلاعاتی، معنوی و... های ویژگیترین  توانند از سطحی دارند. آنها می
 تواند خصایل شخصیت خوب هم باشند. است که می هایی بدرفتاریحریص و...

 ماجرا
پنداری مخاطب ندارد، اما  ست. برخلاف دوران کلاسیک و مدرن سعی در باورپذیری و همذاتاتفاق، شوک ناگهانی و عدم قطعیت رکن اساسی ا

شود و ممکن است ناتمام  در تلاش است مخاطب نیز در ماجراها مشارکت، حضور و تعامل داشته باشد. ماجرا از همان ابتدای قصه شروع می
 بماند.

 رویکرد
کند و گاهی هم  های فرهنگی را نقد و هجو می پشتیبان و مدافعش و این تناقضی آشکار است. ارزش حال درعینمنتقد علم و دانش است و 

گرایی بر اساس منفعت شخص است. لذت، حرص و  کند. فردگرایی و جمع ای احیا و حمایت می را دوباره به شکلی موزه شده فراموشهای  فرهنگ
 عدم قطعیت در همه امور رویکرد خاص این دوره است.
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 تماشاگر
 فضا نحوه ادراک شیوه حضور بازنمایی پذیری فهم

از میزانسن  متأثر
 فرمالیستی و اجتماعی

واقعیت برساخته، 
 تولیدی و مجازی  است

 -ذهنی -عینی
 فیزیکی

وابسته به آگاهی و قدرت 
 ادراک و تکنولوژی دارد.

و  رؤیابین توهم،  -بینی غیرقابل پیش
 واقعیت معلق است

 

جدول  6- روابط تماشاگر در فضای فیلمیک و سینماتیک سینمای پسُت مدرن.

جدول  7- حضور و تعامل تماشاگر در دوره های سبکی سینما.

 بازنمایی تعامل تماشاگر حضور  تماشاگر فیلمیکفضای  فضای سینماتیک دوره  سبکی

وابسته  به درک گروهی  و اجتماعی است  کلاسیک
 و جایگاه مشخص دارد

تعامل میزانسن هنری  
 فعالذهنی و  نیمه و اجتماعی

 عینی
 شده هدایت

 مشخص
 واقعی

وابسته به  دستگاه ذهنی و  عوامل درونی  مدرن
 فرد است  و جایگاه مشخص دارد

غلبه میزانسن 
 کننده تعیینذهنی و  اجتماعی بر هنری

 ذهنی
 محدود

 نامشخص

 واقعی 
 خیالی

فیلم و  مووی تعریفشان همسان  -سینما مدرنپست
 شده و از قطعیت برخوردار نیستند

تکنولوژی خودنمایی 
 کندمی

گر و مجازی مداخله
 کننده تعیین

 ذهنی -عینی
 فیزیکی مجازی

 نامحدود

 برساخته
 فراواقعی

 

در دوره پسُت مدرن سینما در تلاش است خود را بازشناسی کند و این 
بازشناسی فضای سینماتیک و فیلمیک آن را به سوژه تبدیل کرده است. 
جریانی مخالف خوان که به هر دو دوره کلاسیک و مدرن توجه دارد ولی در 
تلاش است از تکرارِ تکرار- شکل، ماهیت و گفتمان جدیدی به وجود آورد. 
در چنین شرایطی سینما به تماشاگرش وابسته نیست و بیننده سعی دارد 

در تقابل با این رفتار، به طور مستقیم و آگاهانه در جریان فیلم حضور یافته و 
نقش قهرمان و پیش برنده رخداد و روایت را ایفا کند. تماشاگر در سینمای 
پسُت مدرن مؤلف و خالق است و اندام و بدن سینما از رفتار او به حرکت 

درمی آید )جدول 6(.

رسانه سینما از همان ابتدا سعی بر تجربه کردن داشته و تلاش نموده 
است تا از تکرار پرهیز کند. فیلم سازان حتی در سبک های مشترکشان 
سعی کرده اند متفاوت باشند. این تجربه سازی سینما را تبدیل به رسانه ای 
زنده و جذاب برای مخاطبانش نموده و زیبایی شناسی منحصر و اختصاصی 
را پدیدار ساخته است. جابجایی زمان در روایت و قصه پردازی متأثر از 
نحوه زندگی بیانی فیلمیک ایجاد کرده است. مرور سبک ها و دوره های 
سینمایی، این موضوع را عریان می سازد که سینما، چه هنری باشد و چه 
تجاری، تجربه گرایی را ادامه داده و دائماً در پی عواملی برای رسیدن به 
جایگاه آرمانی و زنده  بودن این رسانه است. تماشاگر خواسته یا ناخواسته 

در دوره های تاریخی، خود را در جهان فیلم قرارداده و سعی دارد حضورش 
را به روابطی تعاملی و آگاهانه تر در محیطی سیال تبدیل نماید. او متأثر از 
سه عامل هم ذات پنداری، باورپذیری و لذت که در هر دوره دارای ویژگی 
خاص و متأثر از بافت فرهنگی، اقتصادی، سیاسی و غیره می باشد، تلاش 
می کند حضور خود را تقویت بخشد. سینما و فیلم نیز در پی شناسایی 
تماشاگر است و هویتش را از او می گیرد. او در وهله اول به تماشای مخاطب 
می نشیند و در ذهن و رؤیت او حضور می یابد. در مرحله بعدی برای آنکه 
او را بازشناسی کند دائم خود را تغییر داده و ماهیت و ظاهرش را دگرگون 

می سازد )جدول 7(.
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Since its inception, cinema, has been an ongoing process of 
creative development. Initially, it was a means of recording 
reality, but gradually the role of imagination became 
prominent. Over time, the role of reality and imagination in 
films became more distinct; films were organized and divided 
into two genres: feature or fictional films and documentary 
or real films. Each genre has grown such that they have their 
own followers and audiences. Filmmakers have expressed 
and implemented various innovative and exquisite methods 
in narration and form, in order to create styles in their works, 
and to entice audiences, critics and artists. Cinema is a 
phenomenon whose survival and future have been repeatedly 
questioned, but undergoing significant transformations 
within the industry, it is constantly redefining itself with new 
forms and creative processes. The historical course of cinema 
and the numerous examples indicate that this transformation 
has taken place with a variety of managers, filmmakers and 
creators, thus expanding their efforts with every possible 
method. Having purposeful methods in classical, modern 
and postmodern periods has led to the emergence of various 
attractions and dynamic presence of this media for more 
than a century. This continuous development over time has 
created a special idealism that has allowed cinema to remain 
an attractive and novel media among audiences. Its audience 
could have been gone long ago, if cinema wasn’t a dynamic 
media and if it had been repeating its classical formulas 
over and over again. Cinema is an art that has continuity, 
and dynamism with a constant relationship with either the 
society as a whole or the individual, thus connecting on all 
levels with its audiences. An audience may occasionally 
seek to be immersed in his/her imagination and to escape 
from social realities and maybe sometimes he/she seeks to 
understand real things through watching different genres and 
styles. Today's world is going toward redefining concepts 
and old limiting definitions are no longer held accountable. 
New filmmakers have broken the boundary between reality 
and imagination in order to make their works believable, 
and with different intellectual and ideological approaches 
they are trying to make new aesthetics visible in their works. 
The two-way cinema relationship depends on permanent 

environmental change that is affected by technology, 
ideology and media literacy; hence, cinema has become 
a fluid and dynamic media. This research was conducted 
with a fundamental purpose and the feasibility studying of 
the presence and interaction of the audience in the world 
of film and cinema. This content analysis method study is 
done through reviewing and interview method by gathering 
information from library resources and audiovisual archives. 
The result of this study shows that the audience is influenced 
by factors such as identification, credibility and pleasure 
that has a special status in each era and is influenced by the 
cultural, economic, political, and other factors. Thus the 
audience willingly or unwillingly places himself/herself in 
the film-world and tries to turn his/her presence into a more 
interactive and conscious one.

Keywords
Identification, Cinema Media, Dualism, Presence, Inter-
action.
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