
 

 

  

 پدیدارشناسی بدن در سینما: بررسی تمایز لایپ و کورپر در بازنمایی بدن و تجربه مخاطب 
 مورد مطالعاتی فیلم بچه رزماری

 
 

 چکیده
 

خود به سینما و رابطه بدنی مخاطب با سینما، این شیوه از خوانش پدیدارشناسی به یکی از  هاسخنرانیبا ارجاع مرلوپونتی در 

سینمایی بدل گشت. در این نظریه مخاطب به شکلی بدنی در حال ادراک عناصر مختلف فیلم مثل  هاینظریه ترینمحبوب

فیزیکی( بدن )کورپر بر تفاوت میان دو شکل از بدن،  تأکیدهوسرل با  ،مرلوپونتیپیش از . و تدوین است برداریفیلمنحوه  ،روایت

مرکز پدیداری جهان است که به همه چیز  لایپوی  زعمبهآن را لازمه مطالعات پدیدارشناسی قرار داد.  (زیسته بدن) لایپ و

. پژوهش شودمیحضور انسان را شامل  آشکارسازاست که فقط بخش  ایابژه صرفاً کورپر. این در حالی است که دهدمیمعنا 

بررسی  «1بچه رزماری»در فیلم  را تمایز هوسرلی میان دو شکل بدن تحلیلی - یبه دنبال آن است که با روش توصیفحاضر 

که با ارجاع و  شودمیواکاوی این تمایز در نهایت منتج به آن . کرده و خوانشی جدید از پدیدارشناسی بدن در سینما ارائه دهد

زیستی( مخاطب با فیلم را آشکار کرد، نوع  صورتبهفیزیکال چه  صورتبهرابطه بدنی )چه  توانمیاستناد به آن ضمن اینکه 

وحشت  هایفیلم مخصوصاًتماشاگر را در ژانرهای مختلف  هایرفتارمند احیا کرده و را بر پایه پدیدارشناسی بدن هافیلمخوانش 

 .  کرد بینیپیش
 

 لهوسر ،پیلا ،کورپر پدیدارشناسی،، یمندبدن
 

 مقدمه
 هاینظریهاخیر بوده است. این پدیده که از  هایدههبررسی بدن در سینما از موضوعات پرطرفدار  مطالعات شناختی فیلم در 

، شودمیپدیدارشناسی فیلم آغاز شد و به ورود علوم شناختی به حیطه سینما منجر شد. وقتی از بدن در سینما سخن گفته 

شامل  تواندمیکه  کندمیبدن مخاطب یا رابطه بدنی که مخاطب با فیلم برقرار   -1.  ی اشاره کرددو موضوع پژوهش به توانمی

و ممکن  شودمی هاشخصیتبدن بازنمایی شده در فیلم که شامل بدن  -2تلفی شود و بیان مخ هایروشعناصر سینمایی یا 

، استفاده از کلمه اندنزدیکاست در ژانر، موضوع و شیوه بیانی متفاوت متغیر باشد. هرچند که این دو مفهوم از بدن بسیار به هم 

 ن را دچار مشکل کند.  برای توضیح هریک از این دو مقوله ممکن است مخاطب و پژوهشگرا« بدن»
هوسرل برای تفکیک این  باراولینو مفهوم فاصله بسیاری وجود دارد.  دوکلمهپدیدارشناسانه میان این  شناسیمعرفتدر فلسفه  

به معنای تجربه یا بدن زیسته « leib» «لایپ» به معنای بدن بیولوژی و« korper» «کورپر» دو نوع بدن از دو واژه آلمانی

خود به این تفکیک هوسرل ارجاع  شناختیمعرفتنیز این دو واژه وام گرفت و برای توضیح فلسفه  مرلوپونتیاستفاده کرد. بعدها 

یگر د ایسوژهدیده شده و یا خود مرکز ادراک  تواندمیبدن ابژکتیو انسان است که « کورپر»بر اساس پدیدارشناسی هوسرل  داد.



 

 

دیگر باشد،  ایسوژهمرکز ادراک  تواندمیبدن زیسته و تجربی انسان بوده و خود علاوه بر اینکه « لایپ»باشد، این در حالی است 

    (Hermans,2016) منبع دریافت آگاهی بشر نیز باشد.
Körper  از واژه لاتینcorpus اره دارد، از جمله اجرام آسمانی، های فیزیکی اشعنوان موجودیتها بهگرفته شده است و به بدن

 erleben)زندگی کردن( و  lebenبا افعالی مانند  Leibجان )اجساد(. در مقابل، های بیهای هندسی، و بدنموجودیت

صورت جسمانی( ، بهبه شخص) leibhaft)زنده، پویا( و  lebendigهایی مانند ، از سر گذراندن( و همچنین صفتکردنتجربه)

در مطالعات پدیدارشناسی هنر نیز پژوهشگران برای درک آثار هنری از این دو واژه استفاده  (Slantman,2019) است.مرتبط 

 هاآن. به طور مثال اندپرداختهبا ارجاع به آرای هوسرل و مرلوپونتی به بررسی بدن و بدن زیسته انسان  هاآن. در واقع اندکرده

 . شوندمیاست تمایز قائل  یافتهتجسمبا بدنی که در اثر هنری  شودمیاجه میان بدن شخصی که با اثر هنری مو
میان این دو نوع بدن به  نقش آن در فلسفه  تمیزدادنآلمانی و بررسی نظریات  هوسرل  در  دوکلمهپژوهش حاضر با توضیح این 

در « کورپر»و « لایپ»که بتواند نقش هدف از انجام این پژوهش این است . پردازدمیو روش مطالعه پدیدارشناسی سینما 

این مقاله به دنبال پاسخ  .شناخت رابطه بدنی مخاطب با فیلم مشخص کرده و تعریف جدیدی از پدیدارشناسی بدن ارائه دهد

بدن  مطالعهتری از تواند به درک عمیقدادن به این پرسش است که چگونه تمایز بین لایپ و کورپر در فلسفه پدیدارشناسی می

 در سینما کمک کند؟

  پیشینه پژوهش

 مورد استفاده در این پژوهش شامل موارد زیر است: هاینظریه

به « دکارتی تأملات»و « دوایده های »هوسرل که در کتاب  بدن درباره تمایز میان کورپر و لایپ نظریه پدیدارشناسی .1

 اشاره دارد. هاآن

 .کندمیها اشاره به تمایز میان بدن« پدیدارشناسی هوسرل» نظریات شارحان هوسرل مثل دن زهاوی در کتاب .2

 .خود به آن اشاره دارد «پدیدارشناسی ادراک»مرلوپونتی درباره فرق بین کورپر و لایپ که در کتاب  هاینظریه .3

 «.ماپدیدارشناسی و سین»در کتاب  گراییواقعنظریه آلن کازه بیه پدیدارشناسی فیلم با ارجاع به نظریات کلاسیک  .4

که وام گرفته از « ویوین سوبچاک»مخاطب از طریق روایت   مندیبدننظریه پدیدارشناسی بدن در سینما یا تجربه  .5

 اشاره دارد. هاآنبه « بدنی هایاندیشه»و « نشانی چشم» هایکتابآثار مرلوپونتی است و در 

 اشاره دارد.ها به آن« پوست فیلم»که در کتاب « لارا مارکس»نظریه لمس فیلم  .6

سال هشتم. شماره دوم تابستان. در این مقاله  .مجله  حکمت و فلسفه .محمد شکری ( 13۹1هوسرل، مرلوپونتی و مفهوم تن )

نویسنده با اشاره بحث بدن در فلسفه هوسرل و رابطه اگو و بدن، به خوانش مرلوپونتی از این مفهوم هوسرلی پرداخته که در 

تفاوت پژوهش حاضر با این مقاله در این است که  ترینمهم. شودمیریه مشهور مرلوپونتی در باب بدن نهایت منجر به ارائه نظ

 نظریه پدیدارشناسی فیلم به شیوه جدید است.  ارائهتفاوت میان لایپ و کورپر بنیان 

( عرفان ناصری و دیگران. 14۰۰) ۹۰تا  6۰و تجربۀ خود در سینمای ایران: مطالعۀ پدیدارشناختیِ شش فیلم از دهۀ  مندیبدن

چند مورد مطالعاتی را بررسی  ،و نیز خوانش سوبچاک از آن مندیبدندر این مقاله نویسندگان با اتکا به آرای مرلوپونتی و 



 

 

 هاینظریهبر  تأکید. تفاوت این مقاله با پژوهش حاضر در این است که مسئله لایپ و کورپر را مورد مطالعه قرار نداده و اندکرده

 مرلوپونتی است مندیبدن

( حسن ابراهیمی اصل و 13۹5شناخت و تحلیل تن فیلم در سینمای کیارستمی از منظر پدیدارشناسی فیلم ویوین سوبچاک )

دوربین و حرکت، چند فیلم از عباس  یافتگیتن هاینظریهدیگران. در این مقاله نویسندگان با اتکا به آرای ویوین سوبچاک و 

. سخن گفتن از آرای سوبچاک وجه مشترک این مقاله با پژوهش حاضر است. اما تفاوت انددادهستمی را مورد بررسی قرار کیار

 پژوهش با دو پدیده کورپر و لایپ است.  تأکیداصلی 

ران. ( محمدرضا فقیه حبیبی و دیگ14۰2با تأکید بر پدیدارشناسی هوسرل( )) کارکرد پدیدارشناسانۀ عناصر فرمی سینما

تفاوت  ترینمهم. اندادراکییک ابژه  عنوانبهبر سیستم شناختی هوسرل به دنبال توصیف سینما  تأکیدنویسندگان این مقاله با 

 بر اشکال بدن در ادراک سینمایی است.  تأکیداین مقاله با پژوهش حاضر 

Differences in Itself: Redefining Disability through Dance (2016) Carolin Hermans. 

. هرچند که غیر از چند اشاره کوچک به فلسفه هوسرل پردازدمیاین مقاله به بررسی تفاوت میان کورپر و لایپ در هنر رقص 

نداده است، به واسطه شباهت به پژوهش حاضر یکی از منابع مقاله است.  ارائهچیزی بیشتری در مورد تفاوت این دو نوع بدن 

 بر فلسفه هوسرل و نیز ادراک هنر سینما است. تأکیدقاله با پژوهش حاضر تفاوت این م ترینمهم

Embodied female experience and haptic perception in O Corno (The Rye Horn). (2025) by 

Daniel Mourenza 

. این مقاله بر پردازدیم هایلمفمرلوپونتی و ژیل دلوز به بررسی رابطه ادراکی زنان با  هاییهنظربر  یدتأکدر این مقاله نویسنده با 

بر روی مخاطب زن  توانندیمبدنی مثل زایمان یا سقط جنین  یهاتجربهکه بازنمایی بسیاری از  کندیم یدتأکاین موضوع 

رچوب نظری متفاوتی با مقاله حاضر را انتخاب کرده است. در فراوان بگذارد. هرچند این مقاله به بدن اشاره دارد ولی چا یراتتأث

 به تفکیک بدن هوسرلی به شکل مبسوط نشده است. یااشارهاین مقاله 

Bodies and Screens: Aspects for a Phenomenology of Moving Image Installations (2022). by 

Zsolt Gyenge  

بدنی ویوین سوبچاک درباره سینما بتواند میان هنرهای جدید مثل  هاییهنظردر این مقاله نویسنده به دنبال آن است با بررسی 

در این مقاله نویسنده بر فرم کارها ویدیوآرت و هنرهای جدید بصری رابطه بدنی میان مخاطب و این هنرها را بازتعریف کند. 

 ندارد. یااشارهحاضر بسیار متفاوت است و به تفکیک بدنی در پدیدارشناسی هوسرل  دارد که با مقاله پژوهش یدتأک

Touch as Proxi mat e Di st ance: Post -Phenomenol ogi cal  Et hi cs i n t he Ci nema of  I sabel  

Coi xet   (2020).Kat arzyna Paszki ewi cz 

متفاوتی نسبت به مقاله حاضر دارد. در  یکرددارد؛ اما رواین مقاله با توجه به این که به مسئله رابطه بدنی مخاطب با فیلم اشاره 

تماشا کردن استفاده کرد. چارچوب  یجابهعاطفی با فیلم  -دیگر حسی  یهاروشاز  توانیماین مقاله تاکید بر این است که 

 ات ژان لوک نانسی است که متفاوت از پژوهش حاضر است.نظری این مقاله نیز نظری



 

 

 :شده در این پژوهشهای شناساییشکاف

پیشینه موجود به نقش کورپر و لایپ در ایجاد حس وحشت یا تعلیق )مثلاً در ژانر وحشت(  :ارتباط نظریه و ژانر .1

 .کندای از سینمای وحشت، این شکاف را پر مینمونه عنوانبه بچه رزماری نپرداخته است. این پژوهش با تحلیل فیلم

)کورپر( بررسی « شدهای دیدهابژه» عنوانبهها را صرفاً مطالعات پیشین بدن شخصیت :گرایی در تحلیل بدنتقلیل .2

شده بر دهد چگونه بدن بازنماییاین پژوهش با تأکید بر تعامل پویای کورپر و لایپ، نشان می کهیدرحالاند، کرده

 .گذاردتجربه زیسته مخاطب تأثیر می

 :تمایز این پژوهش با پیشینه موجود

 هش متمرکزند، این پژو رابطه بدنی یا بر بازنمایی بدنیا  که صرفاً معرفی شده  برخلاف مقالات :تحلیل دوگانه بدن

 .کندهم بدن شخصیت )کورپر( و هم بدن مخاطب )لایپ( را در تعامل با یکدیگر بررسی می

 یبچه رزمار در حوه کارگردانی، روایت و طراحی صحنهمثل ن عناصر سینماییبا تحلیل دقیق  :تلفیق نظریه و عمل 

 دهد. ارائهخوانش جدیدی از بدن در سینما توانند های هوسرل و مرلوپونتی میدهد چگونه نظریهنشان می

 های بینی واکنشاین پژوهش با ترکیب پدیدارشناسی و مطالعات تجربی، الگویی برای پیش :بینی رفتار مخاطبپیش

هرچند که عوامل مختلف دیگری مثل  .دهدارائه می بر اساس پدیدارشناسی هوسرلی بدنی تماشاگران در ژانر وحشت

 یدتأکاست، اما از حوزه این پژوهش که  یرگذارتأثاجتماعی بر رابطه بدنی مخاطب با فیلم  مسائلجنسیت، فرهنگ و 

 تواند موضوعات مقالات دیگر باشد.بر پدیدارشناسی است، خارج بوده و هر یک می

 

 روش تحقیق

 به طورموردی انجام شده است.  مطالعۀتحلیل بر پایه رویکرد پدیدارشناسی فیلم و  -پژوهش حاضر با استفاده از روش توصیفی 

بچه " لمیف یمورد ی)مطالعه یشناختلمیف لیتحل -2مطالعه نظری و تحلیل .  خاص، روش تحقیق شامل دو بخش اصلی است:

 (:"یرزمار

 در فلسفه پدیدارشناسی بر اساس آرای ادموند هوسرل "لایپ"و  "کورپر" مفاهیمبررسی  ○

پدیدارشناسی فیلم، از جمله آثار سوبچاک )نشانی چشم و تفکرات بدنی( و سایر های تحلیل مقالات و کتاب ○

 .هپژوهشگران این حوز

 . ادراکی، و بازنمایی بدن در سینما تجربۀبدن تماشاگر با فیلم،  رابطۀهای مرتبط با استفاده از نظریه ○

 

 بندی، و زوایای دید.ن، قاببررسی فرم فیلم از منظر پدیدارشناسی، با تأکید بر میزانسن، حرکت دوربی ○

 .بازنمایی بدن شخصیت رزماری و تغییرات آن در طول فیلم، با تمرکز بر تفاوت میان کورپر و لایپ نحوةتحلیل  ○



 

 

 مخاطب. مندانۀبدنتماشاگر و فیلم و تأثیر فیلم بر ادراک  رابطۀبررسی  ○

 

 های پژوهشپرسش

تری از بازنمایی بدن در سینما کمک تواند به درک عمیقپدیدارشناسی میدر فلسفه  "کوریر"و  "لایپ"چگونه تمایز بین  -1

 کند؟

 در فلسفه پدیدارشناسی چه تاثیری بر رفتارشناسی مخاطب سینما خواهد داشت؟ "کوریر"و  "لایپ"شناخت تمایز بین  -2

 با فیلم در ارتباط باشد ؟  تواندمیبدن مخاطب چگونه از طریق لایپ  -3

بچه "گذارد و این تأثیر چگونه در فیلم کورپر( چگونه بر تجربه بدنی مخاطب تأثیر می عنوانبهها در فیلم )بدن شخصیت -4

 شود؟نمایان می "رزماری

 اهداف پژوهش
 
در  "کورپر"و  "لایپ"میانبررسی و تحلیل نقش بدن در تجربه سینمایی مخاطب از منظر پدیدارشناسی، با تأکید بر تمایز  -1

 .رلفلسفه هوس
 ها در مطالعات سینماییونتی و کاربرد آنپدر فلسفه هوسرل و مرلو "کوریر"و  "لایپ"بررسی مفاهیم  -2
 بر تمایز میان کورپر و لایپ تأکیداشاره به رابطه بدنی مخاطب با فیلم با  -3
بچه "هایی مانند مرکز بر فیلمو تأثیر آن بر تجربه لایپی مخاطب، با ت "کورپر" عنوانبهها تحلیل بازنمایی بدن شخصیت -4

 ."رزماری
 
 

 بدن در پدیدارشناسی هوسرل 
. او در کندمی تأکیدخود برای شرح فلسفه ادراکی خودش بر رابطه بدن با فضا و زمان  هایایده هایکتابادموند هوسرل در 

یکی از ارکان اصلی  به بلکه بود؛ تأثیرگذاربر فلسفه پدیدارشناسی  تنهانهکه  گویدمیدرباره دوگانگی سخن جلد دوم کتاب خود 

 گراعملبدن  مثابهبهدر قرن بیستم بدل گشت.  برای هوسرل دوگانگی بدن شامل بدن  شناختیجامعهمباحث تمایز جنسی و 

ده میان ( برای بررسی رابطه پیچی2۰۹، 14۰۰زهاوی،). شودمی «کورپر»یا  و بدن تجربه شونده یا ابژکتیو  «لایپ»یا  سوبژکتیو

، داندمیادراک جهان پیرامون شروع کرد. هوسرل جهان پیرامونی را وابسته به سوژه  از از خوانش هوسرلی توانمیاین دو بدن 

 : گویدمیاست. او  شناسیمعرفتوی ارتباط میان ادراک بشر و جهان پیرامونی امری حیاتی برای  زعمبه
، شودمی، در اندیشه درک شودمیآورده  خاطربه، شودمیشخص در اعمالش درک  وسیلهبهجهان پیرامونی جهانی است که » 

، جهانی است که این اگوی شخصی از آن آگاه شودمی. یا به فلان صورت فاش گیردمیبه فلان صورت مود حدس و گمان قرار 

به نحو  دادنششکلنیز از طریق  عملی و گذارانهارزشمختلف نظری احساسی  هایشیوهاست و برای او حاضر است و او به 



 

 

نه  شناسدمیجهان پیرامون برای هوسرل آن جهانی است که شخص  (Husserl ,1989,195) «…تکنیکی با آن رابطه دارد

 وجود داشته باشد. نفسهفیبه شکل  صرفاًآن که 
مفاهیم برای شناخت بیشتر است. بدنی که در جهان به  ترینکلیدیمیان ادراک بشر و جهان پیرامون، بدن یکی از  رابطهدراین

 شودمی جاجابهو  کندمیادراک شونده. بدنی که برای دید بهتر حرکت  عنوانبهو  کنندهادراک، به شکل شودمیدو شکل پدیدار 

موجود  نوانعبه. در واقع آدمی شودمیو دستی که لمس  کندمیو بدنی که ممکن است خود دیده شود. دستی که لمس 

خود بخشی از جهان فیزیکی باشد. جهان که باید ادراک شود تا باشد.  تواندمیبه واسطه داشتن گوشت و پوست  کنندهادراک

 . شودمیکه هایدگر بر این باور است که با درد گرفتن اندامی آن عضو تازه بر ما آشکار  طورهمان
 
 

 گرا مثابه سوژه عملبدن به :لایپ
 

ارجاع داد. هوسرل درباره  2 هاایدهبه جمله خود او در کتاب  توانمیدر فلسفه هوسرل  «لایپ»برای فهم بهتر میزان اهمیت 

جهان پیرامون است. بدن عملگرا  کنندهادراکبدن سوبژکتیو برای هوسرل عامل «.  بدنی که من هستم»: گویدمیبدن سوبژکتیو 

 )تأکید. برای اینکه بتوان چیزی را ادراک کنیم باید بدن عملگرا به واسطه حواس من دهدمیبدنی است که به جهان معنا 

است. مرکز همه ادراکات بشری است. « نقطه صفر مختصات» لایپهوسرل بر بینایی و لامسه( با آن بدن مند شود. برای هوسرل 

باشد. همین ایده  تأثیرگذاران پیرامون برای بشر جه آشکارسازیبر  تواندمیبیماری یا اختلالی در بدن سوبژکتیو  ترینکوچک

بدن سوبژکتیو  عنوانبهبا تمایز هوسرلی میان بدن « پدیدارشناسی بیماری :مصائب بدن»منجر به آن شده که جیمز آهو در کتاب 

اگر »: کندمیتوصیف  هگوناین کورپررا در رابطه با لایپ تمایز قائل شود. او با خوانش هوسرلی  هابیماریو بدن فیزیکی میان 

کورپر بدن مجرد به طور عام باشد، چیزی در میان چیزهای دیگر که آنجا وجود دارد، لایپ بدن من است به طور خاص، زندگی 

، بینممیخودم  هایاستخوانشخصی اختیارمند و حس گر. این چیزی است که از پوست و  عنوانبهمن اینجا و اکنون، یعنی من 

دارم. در بیانی متفاوت، لایپ طریقی است که ما  هاآنو احساسی است که در مورد  آورممیو به یاد  ،اندیشممی هاآندر مورد 

( 16،13۹۸)آهو،« .کنیممیاست که در اغلب موارد با توجه به تاریخ و فرهنگمان رفتار  اینحوهو  کنیممی اندامعرضدر جهان  نوعاً 

  diseaseرا ارائه دهد. او میان مرض  هااختلالوانسته شکل جدیدی از مطالعات بیماری و تمایزگذاری آهو بین کورپر و لایپ ت

وی مرض به کورپر بشر بستگی دارد و از طریق آزمایش قابل تشخیص است و مربوط  زعمبه. گذاردمیفاصله  illnessو بیماری 

 شناسانروانقابل تشخیص توسط پزشکان یا  درصدصدبشر است. اما بیماری تجربه زیسته کمیت ناپذیر است که  ارگانیبه 

( جیمز آهو بر این باور است 1۷کافی نیست و مربوط به لایپ بشر است. )همان، ص  اندازهبهیا  شودنمیحس  خوبیبهنیست  یا 

بودن کلمه  ، چون یک روش در جهان بودن یا زیستن است. او به نزدیککندمیاستفاده  لایپکه هوسرل به این خاطر از کلمه 

Leib   در زبان آلمانی بهLeiben  اهمیت لایپ برای هوسرل به آن مقدار است که او بسیاری از مفاهیم روحانی کندمیاشاره .

بدن »در بخش « تونیو گریفرو» . او بر این باور است که علم ممکن است بدن را به کورپر تقلیل دهند.دهدمیرا نیز به آن نسبت 

بدن »و  کورپریا  یکیزیبدن ف نیب زیتما بر این باور است که« بدن زیسته بودن»کتاب خود با عنوان « داشتنبودن یا بدن 

 شود کهیزمانی نمایان م است. او بر این باور است که این تمایز فهمیکجمستعد تی پون-ومرل فلسفهدر  یا لایپ «شدهستیز

واقع زمانی که مرلوپونتی این شکل از بدن را ابزار اراده، متفاوت از سایر . درکندمی تأکید یافتهتجسمبر روی زندگی  مرلوپونتی

 (Griffero,2024,91)شود. می فهمقابلداند، فرق بین کورپر و لایپ موجودات عینی و فراتر از بیولوژی می



 

 

. هرچند که دیگر فیلسوفان بر این باورند که بدن عنصری مادی است و نمی تواند داندمیادراک  دهیجهتهوسرل بدن را مرکز 

و هیچ چیزی  دهدمیشکلی از خود استعلایی باشد، اما برای هوسرل اینگونه نیست. هوسرل بدن عملگرا را به همه چیز ترجیح 

برای ادراک، نزدیک به احساس و اراده  ترنزدیک است، ترنزدیکبدن من از همه چیز به من »وی  زعمبهرا از آن برتر نمی داند. 

، تمامی تعاریفی اندگرفته( تمامی معادل هایی که در تاریخ فلسفه و نظریه برای خود یا من در نظر 3۷۸،14۰1)رشیدیان،« من.

گی برای هوسرل مثل روح، روان، نفس، احساسات و ادراک هم چیزهای، اندگرفتهکه برای انسان خارج استخوان و گوشت در نظر 

 . شودمیخلاصه  لایپدر بدن 
یا نمایان شدن است. به تعبیر هوسرل و  آشکارسازیمسائل هوسرل در فلسفه پدیدارشناسی بدن،  ترینکلیدییکی دیگر از 

 عنوانبه صرفاً( یعنی هر آن چه که انسان 42۹. )همان، شودمیدر پیوندشان با جسم نمایان  صرفاً شارحانش امور روانی و روحانی 

که نباید  کندمی. البته در جایی دیگر هوسرل اعلام شودنمینشود، ادراک  تنیدهدرهم لایپیک مفهوم باور دارد تا زمانی که با 

 لایپاز شکل  مندیبدنچند برابر شود بلکه منظور وی از بدن یافتن امور روانی  کورپردچار بدفهمی شد که ممکن است اهمیت 

 .او در پیوند با بدن هستند هایزیستهکه گفته شد  طورهمانبدن خود را نیز داراست و  همچنینسوژه  ید:گومیاست. هوسرل 

جسمی مادی وابسته باشد و فقط  عنوانبهاما روشن است که چنین نیست که سوژه روانی قبل از هر چیز به بدن جسمانی خود 

روانی دارای یک چیز  سوژه یعنی است؛اشد، بلکه عکس مطلب صادق مرتبط با آن در ارتباط ب هایزیستهبا  باواسطهبه نحو 

زیستی  هایتجربهاست به این دلیل که این چیز در جنبش است، یعنی به این دلیل  سوژه روانی دارای  بدنش عنوانبهمادی 

   (Husserl,1989,128). متحدند بدن با فشرده بسیار طرزی به که…روانی است
خود را بر حس  تأکید. از بین حواس نیز هوسرل داندمیرا رابطه بدن با جهان پیرامون و یا تقویم بدن  گانهپنجهوسرل حواس 

با  واسطهبیاست و به رابطه  لمسقابل، کنیممی( به باور وی هر چیزی که ما مشاهده 43۹،14۰1. )رشیدیان،گذاردمیلامسه 

وجود دارد. عنصری که لایپ مسائل مربوط به  ترینمهمدر این سخن هوسرل یکی ( Husserl,1989,15)بدن اشاره دارد. 

. بیندمیرا بررسی کرد. دیدن از طریق بدن یا بدنی که  هاآناز طریق آن به خوانش آثار هنری پرداخته و نحوه ادراک  توانمی

در نظر بگیریم، زیرا تا رابطه بدنی صورت نپذیرد، با چشم دیدن را ادراک  صرفاً تواننمیهوسرل بر این است که  تأکیددر واقع 

همان چیزی که ). گیردمیمنفعلانه خواهد بود. این دیدن از طریق بدن بیشتر از طریق حس لامسه صورت  کردنمشاهدهعمل 

ابطه بدنی با فیلم لمس فیلم یا ر عنوانبهدر فلسفه مرلوپونتی نیز به آن اشاره شده و در مطالعات هنری مثل سینما از آن  بعدها

لمسی  هایحسدر لامسه و در هر چیزی که همراه با  تواندمیبدن در اصل فقط  عنوانبهبدن  هوسرل زعمبه.( شودمیتعبیر 

، زیرا با اندشریکالبته بدن بصری و صوتی در این تمرکز )سرما، درد و غیره تقویم شود.  ،، نظیر گرماشودمیمتمرکز  و متمکن 

 ( Ibd,158)قارن دارند( بدن لمسی ت
اگو در قالب بدن با محیط، شامل ادراک روابط موجود در جهان پیرامون  آشکارسازیدیگر هوسرل بر اهمیت شناخت و  تأکید

 تواندمی شودمیشامل روان و نیز  لایپاصلاح کرد که سوژه به واسط بدنش و از آنجا که  گونهایناست. البته باید این جمله 

( به طور مثال 441،14۰1علاوه بر شیوه علی بتواند به شکل شرطی نیز  در مقابل جهان حسیات واکنش نشان دهد. )رشیدیان،

. روابط حسی موجود در آن ابژه مثل یک شودمیمواجه  بخشلذتزمانی که آدمی با ابژه محرک یا آن چیزی که هوسرل آن را 

بخشی از جهان فیزیکی است که ممکن به  صرفاً. چون در غیر این صورت ابژه کنندمی معنا پیدا لایپبا حضور  صرفاًاثر هنری 

با حرکت شکل تقویم جهان پیرامون را عوض کند. در واقع  تواندمیروابط علی ختم شوند. هوسرل بر این باور است که آدمی 

یان این حرکت و حرکت اجسام در جهان فیزیکی چه را بهتر ادراک کند. اما م هاابژهبا حرکت اختیاری بدن خود  تواندمیآدمی 

صفات ممیزه دیگر ایست که بدن را از همه چیز  فرضپیش هاحسمیدان تمرکز  عنوانبهصفت  ویژه  بدن »تفاوتی وجود دارد؟ 

و به نحوی  هواسطبیاینکه بدن ارگان اراده و یگانه چیزی است که اراده اگوی محض من آن را  ویژهبه. کندمیمادی متمایز 



 

 

هوسرل به  «دکارتی تتاملا»( در 441)همان، «آن در سایر چیزها حرکت ایجاد کند. واسطۀبا  تواندمی دهدمیاختیاری حرکت 

نیست بلکه بخشی از بودن من در جهان  کورپرمربوط به بدن ابژکتیو  صرفاًکه حرکت دست من چیزی  کندمیاین موضوع اشاره 

من »یا « کنممیمن عمل »را جریانی از  هااندامحرکتی  - یحس هایتجربهاست. در واقع او این  لایپاست که مربوط به 

در ادراک جهان حسیات به شکل  تواندمی( و  این تقویم حرکتی جهان پیرامون نیز 154،14۰1هوسرل،). داندمی« توانممی

از طریق حرکت دوربین  لایپتجربه  ؛را در نظر بگیریمدر حوزه سینما  مندیبدن هاینظریهدرست به مخاطب کمک کند. اگر 

 در فضا باشد. لایپتجسمی از حرکت  ،تواندمی
  

 مثابه ابژه یا جسم بدن بهکورپر: 

 
یک عنصر پر  صرفاًجسم، کورپر یا بدن ابژه انسان، آن چیزی که از جنس خون و استخوان و پوست است، در فلسفه هوسرل 

کننده فضا است. جسم انسان در فلسفه هوسرل بسیار به آن چیزی شباهت دارد که در علوم بیولوژی و علوم مختلف به آن 

ما نسبت دارد از منظر هوسرل به شیوه زیست بدنی ما مربوط  کورپربه  کنیممی. بسیاری از باورهایی که ما فکر شودمیپرداخته 

آشکار است. یعنی زمانی که  کاملاً مراحل ادراک دیگری این نسبت  ترینکلیدیاست. در یکی از  مندیبدناست و شکلی از 

، این ادراک به کورپر و جسم دیگری شبیه به ادراک کندمیانسان به باور خود از طریق دیدن بدن دیگری حضور او را ادراک 

هوسرل ما در یک دوگانگی ادراک هستیم.  زعمبهست. یعنی . این امر در ادراک بدن خود نیز مشهود اشودنمییک ابژه محدود 

این تجربه  کندمییک چیز تجربه  مثابهبهوقتی بدن خود را  .کنیممییک ابژه و هم به شکل یک فاعل ادراک  مثابهبههم بدن را 

، 14۰۰زهاوی،)زیسته با هم در یک واحد  عملگربدن  مثابهبهیک چیز تجربه شده و هم  مثابهبههم  دقیقاً  یعنی است؛دوگانه 

که تجربه بدن خود ممکن است شبیه به بدن دیگری باشد. یعنی اگر جسم را هم  ورزدمی تأکید(هوسرل بر این اصل 21۰

بدن دیگری یا جسم دیگری  ادراک یعنی است؛بخواهم ادراک کنم، شبیه به ادراک دیگری است. بر عکس این قضیه نیز صحیح 

که  طورهمان» :هوسرل زعمبه. نامندمیادراک بدن خود است. هوسرل این رابطه با دیگری برای ادراک را همدلی شبیه به 

 یعنی انگیزد؛برمیمورد تجربه، سوژه )فاعل تجربه( را  هایفعالیت عنوانبه، ظاهرشوندهچیزهای  عنوانبهفیزیکی  صرفاًچیزهای 

 را شهودی قابل و واسطهبی شخصی تأثیرات یکدیگر به نیز انسانی موجودات …تندو سببی برای رفتار او هس کنندمی تحریک

 صورتبه یعنی فیزیکی چیزهای شیوه به صرفاً هاآن تأثیر اما. برخوردارند یکدیگر برانگیختن قدرت از هاآن. کنندمی اعمال

 وجود نیز دیگر اشخاص بر اشخاص تأثیر از دیگری صورتبه بلکه. کنندمی نیز چنین گاه گه که گرچه  نیست صرف تحریک

هرچند که بشر ممکن است  .(Husserl, 1989, 200) «.کنندمی یکدیگر متوجه را خود شانروحی فعالیت  هاآن یعنی دارد،

. رسدمیزود از کورپر به تجربه لایپ  خیلی اما بگیرد؛دیدن یک ابژه در نظر  ،اولین مواجهه خود با دیگری را یا اعضای بدن خود

که ظاهری  بینیممی. وقتی شخصی را شودمیدر واقع از طریق کالبد شخص یا خود به تجربه زیستی خود یا دیگری نزدیک 

زود به واسطه تغییر در کورپر وی، به شکل یک سوژه  خیلی اما بینیم؛مییک کالبد  عنوانبهدارد، او را در درجه اول  پریدهرنگ

، من خودم را کندمی.  هنگامی که دست چپم، دست راستم را لمس دانیممیحسی او را مریض  تأثیراتادراک کرده و بر اساس 

، کنممیو حالتی که من دیگری را تجربه  کندمیحالتی که دیگری را تجربه  ،که توقع این دو حالت کنممیبه طریقی تجربه 

به شکل انتزاعی بدن خود و یا دیگری  تواننمی کردنتجربهبرای  که کندمی تأکید( در ادامه زهاوی 214، 14۰۰زهاوی،. )دارم 

 نیز احتیاج است.       یافتهعینیتشکل  به بلکه کرد؛را تجسم 
        



 

 

 بدن در پدیدارشناسی فیلم
 

نظریه پردازان این دوره با خوانش آثار  .میلادی پدیدارشناسی فیلم با شکل منسجم تری وارد مطالعات فیلم شد ۹۰از اوایل دهه 

را  شودمیهوسرل، مرلوپونتی، دوفرون و .. به دنبال آن بوده اند که بتوانند رابطه ی میان ادراک مخاطب و آنچه بر پرده نمایان 

و زمان با فرم و  پدیدارشناسی فیلم دچار کج فهمی شده و رابطه میان تجربه زیسته بشر از مکان هاآنبازتعریف کنند. به باور 

وی گروه اول  زعمبه، کندمیمحتوای فیلم به درستی درک نشده است. دنیل یاکاونه پدیدارشناسی معاصر را به دو دسته تقسیم 

که نگاهی تحلیلی تر دارند که افرادی مثل استنلی کوال و آلن کازه بیه نمایندگان آن هستند، در راستای نظریات رئالیسم آندره 

دارند و بر این باورند که میان  تأکید -که نام آن را شفافیت تصاویر سلولوئیدی گذاشته اند-بی واسطه بودن ادراک بازن، بر 

بازنمایی  هاآنادراک شونده و سایر هنرهای بصری تفاوت زیادی وجود دارد. این تفاوت چیزی است که  ایابژه عنوانبهسینما 

 (Yacavone,2016)سینماتوگرافی نامیده اند. 
بیه ابتدا با ارجاع به نظریات هوسرل در مورد ادراک و متعلقات اندیشه و شیوه پدیدارشناسی کازه«  و سینماپدیدارشناسی »در 

به هنرهای بصری نیز  توانمیضمن معرفی آن دسته از تفکرات هوسرل که « هاایده»و « منطقی هایپژوهش» هایکتابدر 

بیه به فیلم، ارتباط نزدیکی با اصول هوسرلی شناختی آلن  کازهنسبت داد، شکل جدیدی از خوانش فیلم ارائه داد. رویکرد پدیده

بیه، سینما ابزاری برای آشکارسازی است که تعامل تماشاگر با جهان ارائه شده کند. برای کازهدارد و بر قصدیت ادراک تأکید می

تفاوت  ترینمهممعاصر فیلم  هاینظریهبیه ضمن نقد  کازه« پدیدارشناسی و سینما»کند. در کتاب ر روی پرده را تسهیل میب

بنیادهای پندارگرانه/نامگرایانه خود،  خاطربه ،فیلم معاصر هاینظریه»: کندمیبیان  چنیناین هاآننظریه پدیدارشناسی فیلم را با 

، رمزگشایی هارمزگانتصاویر و صداها( را، تحت حاکمیت ) هانشانهکه در طی آن ما  کنندمیتلقی  ایندیفررا  هابازنماییدرک 

که مبتنی  کندمیتلقی  فرایندیرا  هابازنماییبنیاد گرفته است. درک  گراواقع شناسیمعرفتبر  که ؛ اما پدیدارشناسیکنیممی

اوضاع  و احوال است، خواه این اشیا واقعی باشند یا خیالی. افزون بر این،  اشیا و رویدادها و اشخاص و هایویژگیبر تشخیص 

 (4۸،13۸۸بیه،)کازه« .پذیردمیاز طریق شهود صورت  هاویژگیپدیدارشناسی مدعی است که تشخیص این 

بیه برقرار سازد.  کازه ایبطهراوی و ادراک فیلم  هایاندیشهتا بتواند میان  کندمیبیه از اصطلاحات ادراکی هوسرل استفاده کازه 

عناصری مثل نحوه نگاه کردن  مثابهبهرا  کردمیکلمه یونانی که هوسرل برای ابژه ادراک شونده استفاده  (noema)برنمود 

دیگری است که  ایواژهکه ( noesis)بازیگران یا حرکت بازیگران یا شیوه نورپردازی در نظر گرفت. او همچنین از برنمودن 

تا بتواند روشی که  کندمی، استفاده گیردمیدر نظر  شودمیهوسرل که برای خوانش فرآیندی که منجر به ادراک یک شی 

(. او 1۰، 13۸۸بیه،  کازه)را نیز ادراک کند باز تعریف کند.  هاآنمخاطب از طریق آن بتواند علاوه بر برنمودها چیزهایی فراتر از 

ست که برنمودن و شیوه ادراک یا تعین سازی برنمودها برای هر تماشاگری متفاوت است. این تفاوت میان تماشاگران بر این باور ا

برای هر تماشاگر وجود داشته باشد. ممکن است یک شخص به واسطه  شودمیبه این معنی نیست که تمایزی میان آنچه ظاهر 

یا روی  شودمینمودها تعین بگذارد، این در حالی است آنچه در فیلم ظاهر تجربه زیستی یا سواد آکادمی خود شکل دیگری بر بر

تا توضیح دهد تماشاگر در مواجهه  گیردمی(  او از فلسفه ادراکی هوسرل وام 1۷و  16یکی است. )همان، ص  شودمیپرده دیده 

ه هوسرل بر این باور است که ما با دیدن یک ابژه ک طورهمانچه نسبتی دارد. او بر این باور است که  هاابژهخود با فیلم و ادراک 

است. یعنی ما با دیدن بخشی از بدن  گونهاین، در فیلم و تماشای فیلم نیز شود پدیدارممکن است آن ابژه به طور کامل بر ما 

ادراک همه  گاهچهیاین ادراک  کنیممیوقتی ما شی را درون یک فیلم ادراک »او را کامل تجسم کنیم.  توانیممییک شخصیت 

 ( 1۸)همان « کنیممیادراک  هایشویژگیابعاد آن شی نیست در عین حال ما خود شی را با همه خواص و 



 

 

بر مجموع مخاطبان موفق  تأثیرگذاریدر  تواندمیحال پرس این جاست  که یک فیلم، یعنی مجموعه از عناصر سینمایی چگونه 

 باشد؟
در مواجهه با برنمودهایی مثل صدا و تصویر( )که ادراک تماشاگر در مواجهه با فیلم  کندمی تأکیدبیه در ادامه بر این موضوع کازه 

( در 13۸2که مخاطبان به یک وحدت ارتباطی دست یابند.  )سویینی،  طوریبهداشته باشد  universalحالت کلی  تواندمی

صرف  ایکنندهادراکمخاطبان،  صرفاً. به باور وی دهدمینسبت  بیه ادراک تماشاگر فیلم را به سوژه استعلایی هوسرلواقع  کازه

با برنمودها مواجه شوند بلکه این وحدت در ادراک  فیلم، تماشاگر را به چیزی فراتر از یک ادراک یا فراشهود  صرفاًنیستند که 

هوسرل اعتقاد »، غیرهنریابژه هنری و تا بتواند تمایز قائل شود میان ادراک  دهدمی. او به نظریه هوسرل ارجاع سازدمیبدل 

دارد که در بازنمایی غیر هنری دخیل  ایویژگیکه در فهم بازنمایی هنری دخیل است، بنا به ماهیت خود  ادراکی فراینددارد که 

خود هوسرل،  یا به قول) وجود دارد یا نه آیددرمیما در هنگام فهم اشیای هنری، این پرسش را که آیا آنچه به ادراک ما . نیست

 ( 13۸۸، 12کازه بیه، ) «.گذاریممیثابت دیگری وجود دارد یا نه.( یکسره کنار  نسبتاًدر هیچ حالت  کنیممیآیا آنچه ما درک 
را بیشتر  هاآن توانمیاما دسته دوم پدیدارشناسان فیلم که نمایندگان آن ویوین سوبچاک، لورا مارکس و جنیفر بارکر هستند و 

، احساسی مندیبدنهای کنند تا ویژگینسبت داد، از زبان و مفاهیم پدیدارشناسی اگزیستانسیال استفاده می ایقارهبه فلسفه 

بازن را به  گراییواقع نظریات اما ؛دانندمیبا وجود اینکه فیلم را یک ابژه ادراکی  هاآنها را مورد بررسی قرار دهند. و لمسی فیلم

وابسته است و در تضاد با دکارت، فلسفه ایدئالیسم  مرلوپونتیکرد فلسفی این دسته بسیار به نظریات . رویکنندمیطور کامل رد 

 (Yacavone,2016)و در تقابل با پدیدارشناسی استعلایی هوسرل نیز است. 
 

 مندیپدیدارشناسی بدن
 هایاندیشه»و « نشانی چشم» هاینامرهبران دسته دوم پدیدارشناسان فیلم بود. دو اثر مهم با  ترینمهمویوین سوبچاک یکی از 

فیلم در مطالعات فیلم در قرن بیست و یکم داشت. سوبچاک بر اساس  پدیدارشناسیبسیار زیادی بر خوانش  تأثیر« مندیبدن

 هاینظریهجسمانی برقرار سازد. او در ابتدا با نقد  ایرابطهیلم مرلوپونتی استفاده تا بتواند میان بدن مخاطب و ف هاینظریهاز 

کند که مرزهای بین دیدن، ( ایجاد میحسی چند) "سینستتیک"کند که سینما یک تجربه استدلال می ،مختلف پدیدارشناسی

م است. یعنی پیش از اینکه مسئله برای سوبچاک رد ابژه بودن فیل ترینکلیدیبرد. اما را از بین می فکرکردنو  کردناحساس

بتوان ادراک را بررسی کرد باید در باب ابژه یا سوژه بودن فیلم سخن گفت. سوبچاک بر این باور است مواجهه مخاطب با فیلم 

و یبه مواجهه انسان با دیگری است. دیگری که خود ادراک دارد و قدرت سوبژکت شبیه بلکه است؛با یک ابژه  مواجههبهنه شبیه 

در این ( Sobchack,1992,5). گیرندمیبا هم در ارتباط قرار  مندانهبدندارد. در واقع هر دو فیلم و مخاطبش در یک جهان 

در جهان ادراکی مخاطب تمام حواس و توجه بشر نه به شکل تکه تکه و مجزا بلکه  به شکل کلی و  گشتالتی  مندانهبدنرابطه 

 .کندمی درگیر فیلم شده و فیلم را ادراک
 هاینظریهبر رابطه بدنی میان فیلم و تماشاگر در ساختار پدیدارشناسی اگزیستانسیالیسم و ضمن گذر از  تأکیدسوبچاک با 

فمینیستی  هاینظریهبسیار مهمی بر نظریه و مطالعات پدیدارشناسی فیلم بگذارد. از  تأثیرتوانست  شناختیزبانو  شناختیروان

رابطه میان بدن  شناختیعصبعلوم شناختی و نوروفیلموژی که بر اساس علوم  هاینظریهگرفته تا  اندکردهکه بدن را بررسی 

مرلوپونتی  تأثیرتحت. هر چند که سوبچاک از نظریه سوژه استعلایی هوسرل گذر کرد، اما کنندمیتماشاگر و فیلم را بررسی 

 . دهدمی( شکل گراعملفیلم را بر اساس لایپ )بدن  -خوانش روابط تماشاگر 
نظریه و مطالعات « تماشای فیلم»جدید  هایتجربهو  بعدیسه هایفیلمبعد از سوبچاک با ورود به عصر تکنولوژی و ظهور 

میدانی رفت. این بدان معنی است که خوانش رفتاری مخاطب چه به شکل  هایآزمایش وسویسمتپدیدارشناسی نیز به 



 

 

آدریان »مثل  پردازانینظریه. گیردمیصورت  شناختیروان - بعص هایآزمایشبا  صرفاً  شناسیروانچه به شکل  مندیبدن

مختلف تماشاگران را در هنگام تماشای فیلم بررسی  هایتجربه گرفتهصورت هایآزمایشبه واسطه « مارتن کونارتس»و « دلاآوا

صبی یا ناخودآگاه بدنی تماشاگر امروزه به یک صنعت برای احتمال ع هایواکنش. این نکته نیز  باید اضافه کرد که اندکرده

 دهندمیبدنی مخاطب، تشخیص  هایواکنشتبدیل شده است. استودیو ها در اکران اولیه فیلم خود بعد از بررسی  هافیلمفروش 

شکل از مطالعات سینمایی در واقع  یا نه. در این اندداشتهموسیقی و تدوین فیلم کارکرد درستی  ،که عناصری مثل زوایا دوربین

مثل حرکت ناخودآگاه،  چیزهاییکه ممکن است داشته باشد.  هایواکنشاز طریق آزمایش بدن فیزیکال شخص یا کورپر و 

 . کنندمی بررسی فیلم با را مخاطب لایپ یا بدنی تجربه یا مندیبدن رابطه …ضربان قلب، رطوبت و  ،دمای بدن
کتابی تحت عنوان تفکرات بدنی نوشت که سعی کرد در آن نظریات سینمایی پدیدارشناسانه  2۰۰4ویوین سوبچاک نیز در سال 

جدید پدیدارشناسی فیلم دفاع کند.  هایشکلکرده و از نظریات  خود در برابر  روزرسانیبهخود را با تکنولوژی روز سینما مثل 

 هایشیوه بلکه کند؛نمیبدن مخاطب را حذف  تکنولوژی تنهانهاک بر این باور است که به طور مثال در فصل اول کتاب سوبچ

. در فصل پنجم کتاب سوبچاک با ارجاع به بدن جسمانی کورپر دهندمیجسمانی را  شکل  هایواکنشجدید حضور جسمانی و 

 .کندمیمخاطب، رابطه ژانر و بدن را تفسیر 
که ما با عدم وجود فاصله  شودمیوحشت، ملودرام نوعی معذب بودن زمانی پدیدار  هایفیلم در رابطه با ژانرهای بدنی مانند

 را ما متون این که کنیممی احساس ما …شویممیمناسب، احساسی از درگیری بیش از حد عواطف مواجه  شناختیزیبایی

 به توانمی و - کندمی بیان را آن انگیزوحشت و آوراشک مانند ایعامیانه اصطلاحات خود که احساسی - کنندمی کاریدست

 واکنش یک عنوانبه هاییفیلم چنین به بدنی هایپاسخ …کرد اضافه نگار هرزه هایفیلم با مواجهه در تریپردهبی معنای اینها

 هایمقیاسشامل تحریک جنسی در  کندمییامز اشاره ویل که طورهمان که شودمی گرفته نظر در غیرارادی و آشکار خود بازتابی

 ( Sobchack,2004,57)فراوان است.  کردنگریهحتی حملات قلبی و قلیان و  کردنغش، هاجیغتحریک، وحشت در قالب 
گذارد و خودِ مفهوم من این وارونگی در ادراک را به اجرا می زیستۀآن نیست؛ بلکه بدن « دیدن» صرفاًیک فیلم، هرگز  تجربۀ

لذت »ای از کند. در واقع، بخش عمدهتقابل و مجزا دگرگون میهای مها یا موقعیتعنوان جایگاهروی پرده و بیرون از پرده را به

هم فراتر از « عنصری سوم» ابۀمثبهگیرد، از بدنی که های ثابت سوژه نشأت میاز این واژگونی جسمانیِ موقعیت« متن

اشتباه خواهد بود... »طور که بارت به ما نشان داده است، هاست؛ بنابراین، همانگیرد و هم درون آنهای مجزا قرار میبازنمایی

دی ساز بدن تا حکه میان بدن درون متن و بدن بیرون از متن تمایزی سخت و غیرقابل انعطاف تصور کنیم، زیرا نیروی واژگون

 هاییآن چه—فیلم تجربۀها در بدن همۀ« صورت واقعی نهفته است.صورت تصویری و هم بهدر توانایی آن برای عملکرد هم به

 توانایی این هاآن. سازندواژگون بالقوه هاییبدن—( پرده خودِ حتی شاید و) اندپرده از بیرون که هاییآن چه و اندپرده روی که

 (Ibid,67). کنند عمل واقعی صورتبه هم و تصویری صورتبه هم که دارند را
 
. شودنمیمحدود به حس بینایی  مندیبدنوی رابطه  زعمبهرا ارائه کرد.  هافیلملارا مارکس نیز شکل دیگری از رابطه بدنی با  

. کندمیرا لمس  هاآنکه گویی  کندمیرا ادراک  ایگونهبهتصاویر با نگاه خود نوازش کند. بافت و پوست را  تواندمیبلکه مخاطب 

(Marks,200,176)  است که  هایفیلم. منظور شودمیهر چند که موارد مطالعاتی مارکس به فیلم تجربه و زیرزمینی محدود

د که مارکس تماشاگر یک حافظه حسی دار زعمبهممکن است بدن انسان را به مدت طولانی در نمای بسته به تصویر بکشند. 

در باره به اشتراک گذاشتن تجارب  توانمیاین نظریه مارکس را  (Ibid,194)فیلم را به یاد آورد.  هاآنبا ارجاع به  تواندمی

فیلم بینی بین تماشاگران مشاهده کرد. بسیاری از مخاطبان فیلم به واسطه واکنش بدنی منظور واکنش از جنس لایپ و کورپر 

 . آورندمیر را به یاد آن فیلم یا صحنه مورد نظ



 

 

شکل گرفته است. اگر در گذشته  ترینزدیکنکته اینجاست که در مطالعات پدیدارشناسی فیلم جدید میان لایپ و کورپر رابطه 

را مجسم شود، امروزه به واسطه تکنولوژی این  هاشخصیتتجربه هم زیستی با  توانستمیمخاطب به واسطه نبوغ کارگردان 

 . اندگرفتهتجارب شکل جسمانی به خود 
 

 «بچه رزماری»در فیلم  کورپر و لایپ
 
 کندمیرا روایت  4، داستان خانواده وودهاوس3بر اساس رمانی از آیرا لوین 2ساخته رومن پولانسکی 1۹6۸محصول  بچه رزماری 

با همسایه خود که زوجی مسن به نام  هاآنکه بعد از جا به جایی به خانه ای جدید، تصمیم می گیرند دارای فرزند شوند. 

وت در زندگی شخصی و حرفه ای ت. با باردار شدن رزمری وودهاوس نقش و دخالت خانواده کسشوندمیهستند، آشنا  5وتتکس

عضو هستند، می پیوندد و زندگی و بچه   هاآنوت ها در تد به فرقه ای که کس. گاس وودهاوس خیلی زوشودمیبیشتر  هاآن

. رزماری که در ماه های آخر بارداری اش به رفتار های گاس و خانواده کسوت شک کرده، خود کندمیخودش را وقف این فرقه 

 را میان جمعی از شیاطین تنها می یابد. 
تا بتواند مخاطب را همراه با شخصیت  کندمیفیلدی برای روایت داستانش استفاده سید  ایپردهسهپولانسکی از شیوه روایت 

و مرموز فیلم، پولانسکی به لحاظ فرمی نیز مخاطب را وارد  انگیزهیجانرزماری در فضای پارانویایی همراه کند. در کنار روایت 

، مخاطب را به غیرمتعارفرگردان با انتخاب زوایای کا ،. در بسیاری از لحظات کلیدی فیلمکندمیرزماری  پارانوئیدیدنیای 

 . کندمیواکنش بدنی مجبور 
به این موضوع  ایمقالهاین شیوه دکوپاژ پولانسکی بسیاری از منتقدان و تحلیلگران فیلم را شگفت زده کرد، کرستین کیتلی در 

 زعمبه. کندمیلم برای روایت داستان خود انتخاب که پولانسکی از ابتدای فی گیردمیو آن را ساختاری در نظر  کندمیاشاره 

فیلم رابطه برقرار کند.  ایپردهسهکیتلی انتخاب این ساختار منجر به این شده که مخاطب بسیار راحت با داستان و شیوه روایت 

که برای رزماری ناشناخته  طورهمانبسیاری از زوایا  شودمیبه واسطه آن که مخاطب همراه با رزماری وارد این آپارتمان جدید 

قبلی که جلوی دیواری است که کارکرد  مستأجرمانند کمد  (Keathley,2017) .ماندمیمانده برای مخاطب نیز مجهول 

کلیدی در فیلم دارد. چیزی که مشخص است این است که همراهی مخاطب در روایت فیلم و نیز جدید بودن فضای خانه منجر 

 شده است. به انتخاب چنین زوایای 
آن را با به دو بخش تقسیم کرد. بخشی از فیلم را  توانمیحال اگر بر اساس پدیدارشناسی جسمانی به ساختار فیلم نگاه کنیم 

و آن طرف حرکت تا بتواند از ماجرا  طرفاین، بدنی که در فضای جدید مداوم به کندمیبدن شخصیت رزماری باردار روایت 

در بهترین حالت گرفت  قرارگرفتنبدن خود به دنبال  جاییجابهن مخاطبی است که در این ساختار با باخبر شود. بخشی دیگر بد

است.  لایپ، یا بدن زیسته یا بیندمیبدن تماشاگر فیلم، همان بدنی است که  ،ادراک است. در قاموس پدیدارشناسانه هوسرل

از جوانب  توانمیاست. بر اساس این تفکیک حال  کورپریا همان  دشومی، بدنی که دیده شودمیبدن رزماری، بدنی که بازنمایی 

 .قرار داددیگر نیز ساختار فیلم را مورد بررسی 
 

 لایپعنوان تماشاگر به  
 



 

 

« رزماری»و « 6گاس»، چشمان تماشاگر کنندمی مکاننقلبعد از اینکه خانواده وودهاوس به آپارتمان جدید  بچه رزماریدر فیلم 

« رزماری»برقرار سازد و پرده اول روایت فیلم را پشت سر بگذارد. بعد از بارداری  ایرابطهبتواند  هاصحنهتا میان  کندمیرا دنبال 

« رزماری». در پرده دوم میان شیوه ادراک شودمی، عوض کندمیشیوه ادراک مخاطب بر اساس ساختاری که پولانسکی انتخاب 

وجود دارد. در واقع  گراییهم، کندمیق زوایای دوربین انتخاب شده اتفاقات را در خانه دنبال در خانه و تماشاگر فیلم که از طری

. در بسیاری از لحظات فیلم، دوربین گیردمیو مخاطب ارتباط بسیاری قدرتمندی شکل  کنندهادراکسوژه  عنوانبهمیان رزماری 

رزماری در آشپزخانه بعد از شام  ،ایصحنه. برای نمونه در کندمیاتفاقات را روایت  «رزماری»در حالتی شبیه به نمای نقطه دید 

وت است. رزماری که کمی تدر حال صحبت با آقای کس« گاس»که همسرش  شودمیاست. او متوجه  هاظرفدر حال شستن 

. چیزی که پولانسکی به کندمینگاه  به گاس و ارتباطش با خانواده کسوت شک کرده، مدام به از چارچوب در به اتاق مهمانی

وت غیر از دود سیگار نیز دیده تاثری از آقای کس هیچ بلکه نیست؛گاس در آن  تنهانه، تصویری است که دهدمیمخاطب نشان 

حتی « رزماری»یا تماشاگر از طریق بدن  ،«تماشاگر»و « رزماری»نکته دیگر و حائز اهمیت این است که ( 1)تصویر . شودنمی

 . شنودمی غیرواضحمیان گاس و کسوت را مبهم و  وگویگفتاگر از طریق صدا هم بخواهد ادراک کند، 
 
 

 
 و فقط دود سیگارشان پیداست اندپنهانها در آن وت و گاس وودهاوس که شخصیتترزماری از مکالمه آقای کس نظرنقطهنمای  -۱ تصویر

 
ویویان سوبچاک اذعان  طورهمان. کندمیمخاطب را به فرم فیلم متصل « رزماری» پارانوئیدادراک سوبژکتیو در دنیای  همانیاین

، در این جا دوربین سوبژکتیو پولانسکی شکلی از بدن زیسته تماشاگر است. مخاطب به شودمیدارد که دوربین تبدیل به بدن 

این صحنه است.  کردن کاملواسطه ادراک روایت در نیمه اول فیلم، بر اساس آگاهی پیشینی حاصل از زیست خود، به دنبال 

 مندانهبدنصادق است. این شیوه ادراک  مخاطب هنگام تماشای فیلم در این صحنه مندیبدناشاره لارا مارکس در تجربه 

 . کندمیدر تجربه زیسته به چنین شکلی روایت  مرلوپونتیعنصری است که 
آن را به نثر بازگفت، و نه در  توانمی آسانیبه که در داستان است صرفاًنه  کندمیآن زیبایی که خود را در هنر سینما آشکار »

: این زیبایی در شگردها، سبک و تمهیداتی هم نیست که مشخصه یک کارگردان کندمیادر که این داستان به ذهن متب هاییایده



 

 

است که باید نمایش  هاییصحنهنیست. آنچه اهمیت دارد انتخاب  بیشترمورد علاقه یک نویسنده  هایواژه تأثیراست، زیرا 

نظمی که بر  ،مان اختصاص داده شده به این عناصر، زآینددرمیدرآیند، و در هر صحنه انتخاب نماهایی که در فیلم به نمایش 

 هامؤلفهرا همراهی کنند. در مجموع، تمامی این  هاآن، و صداها یا کلماتی که باید نباید آیندمیاساس آن به تصویر در 

تثبیت  هایجنبه. زمانی که سینما به یکی از دهندمی، تا یک ضرباهنگ کلی سینمایی خاص را شکل دهندمیهم  دستبهدست

کنیم که بر اساس  ریزیطرحبرای آن  شناسیسبکشده تجربه ما بدل شود، خواهیم توانست نوعی منطق، دستور زبان، یا 

هر  کهنحویبه - دساختاری نوعی به ما نشان ده بندیگروهجایگاه هر عنصر }سینمایی{ را در یک  - ددانشمان از آثار موجو

 (6۹، 13۹1، مرلوپونتی)« عنصر بتواند به شکلی هماهنگ با دیگر عناصر، سر جای خود قرار گیرد.
 

 
شود، دوربین در این صحنه در نمای پشت شانه برخی از اتفاقات درون صحنه پایانی فیلم، زمانی که رزماری با شنیدن صدای بچه وارد خانه می ۲ تصویر

 کند.طب را برای بهتر دیدن به واکنش فیزیکی مجبور میکند تا مخااتاق را پنهان می

 
و عدم حضور در اتاق در لحظات کلیدی  هااتاقمیان  جاییجابهمند بودن در فضای خانه، بدن کنندهادراک مثابهبهبرای تماشاگر 

. اما این شکل از تعلیق حاصل از عادت بدنی ترکیبی از ادراک روایت و ساختار نماهاست. برای کندمیشکلی حس تعلیق ایجاد 

 - ااز این دسته نماه اینمونهآغازین فیلم زمانی که هنوز تعلیق در روایت داستان شکل نگرفته ما با  هایصحنهمثال در یکی از 

، در آن لحظات مواجهیم - دکنمیط از چارچوب درب آن را دنبال مخاطب راهی به داخل اتاق ندارد و فق ظاهراًنماهایی که 

ممکن است، آن صحنه به لحاظ حسی واکنشی در ما ایجاد کند یا در ما حس تعلیق به وجود بیاورد، اما این تعلیق و ترس 

 (2)تصویر . کندمیمتفاوت است آن چیزی است که مخاطب در ادامه فیلم به لحاظ بدنی تجربه 
 



 

 

 
 .رودمیوت برای تماس با دکتر به اتاق خواب رزماری تای که در آن خانم کسصحنه -۳ تصویر

 
، یکی از (3)تصویر  وت برای تغییر دکتر رزماری، وارد اتاق خواب خانواده وودهاوس شده تا تماس بگیردتکه خانم کس ایلحظه

. بسیاری از کندمیرا برای روایت اتفاقات داخل اتاق انتخاب  ایزاویهاست که  پولانسکی چنین  هاییصحنه ترینکلیدی

مبنی بر اینکه  اندداشتهتماشاگران موقع تماشای به واسطه حس تعلیق و معذبی که در بدنشان ایجاد شده، حس ناخوشایندی 

بسیار مشهور شد. به « ۸تصورات نور»فیلم در مستند  بردارفیلم ۷ویلیام فرانکر هایصحبتپنهان شده است.  هاآنچیز مهمی از 

 :گویدمیبه آن ارجاع داده است. فرانکر  بچه رزماریطوری که کریستین کیتلی نیز در مقاله تحلیل فیلم 
کنیم، من دوربین را در چارچوب در قرار دادم، اما پولانسکی اعتقاد داشت که  برداریفیلماین صحنه را  خواستیممیزمانی که »

 هرحالبهاما پولانسکی راضی نشد و گفت باز هم آن را به کنار تر ببرم.  .کردم جاجابهر درب قرار دهم. من دوربین را دوربین را کنا

من همراه با پولانسکی به سینما رفتم تا فیلم را تماشا کنم. زمانی که به این صحنه رسیدیم. من در  بعدهاآن صحنه را گرفتیم. 

بدن خود را به سمت راست مایل کردند تا بتوانند پشت درب را ببینید و متوجه شوند که  ،رنف ۸۰۰سالن دیدیم که نزدیک به 

 « در اتاق چه خبر است
بدنی محکم  ایرابطهداستان فرانکر سندی است بر اثبات این قضیه که پولانسکی با انتخاب ساختاری هوشمندانه به دنبال ایجاد 

از طریق ادراک درست مخاطب از روایت و تداوم  لایپیا بدنی  مندانهبدن تنیدگیمدرهمیان تماشاگر و فیلمش بوده است. این 

واکنش  قطعاً به شکل اتفاقی با این صحنه مواجه شود،  ،بوده است. اگر تماشاگر بدون تماشای فیلم تا لحظه تلفن زدن هاصحنه

مخاطب با فیلم بسیار وابسته به میزان ادراک  مندانهبدن ایرابطهنتیجه گرفت که  توانمینخواهد داشت.  چنینیاینبدنی 

و عناصری که هر کدام به  اندگرفتهقرار  سرهمپشت چگونه، اندشدهدکوپاژ  هاصحنهمخاطب از فیلم خواهد داشت. اینکه چگونه 

 .کنندمیادراک بدنی مخاطب را درگیر  ایمجموعهشکل گشتالتی و 
 

 اری بازنمایی شده رزم (جسمکورپر )
 

این فیلم در ساب ژانر  قراردادنبا  ایعدهفیلم هایست که در مورد بدن انسان ساخته شده است.  ترینمهمیکی از  بچه رزماری

. از زوایای دید مختلف به بدن اندبودهاین ژانر در فیلم برای خوانش بهتر  هاینشانه پیداکردنبه دنبال « ۹وحشت جسمانی»



 

 

، دانندمی« رزماری». برخی آن را در تضاد با عقاید کاتولیکی اندنگریستهمحلی برای تجسد یافتگی شیطان  عنوانبه« رزماری»

 . اندکردهفیلم تلقی  زاوحشتبرخی دیگر شکاف میان معصومیت رزماری و مادر شیطان بودن را عامل 
مرکزیت فیلم تمام توجه تماشاگر  عنوانبه. بدن رزماری شودمیکه گفته شد بدن یا جسم را بدنی بدانیم که دیده  طورهماناگر 

ما  شودمیموجود در فیلم به خود اختصاص داده است. زمانی که رنگ صورت رزماری با استفاده از گریم سفید  هایشخصیتو 

راکی که خانواده داروها و مواد خو تأثیرگذاری. بردمیضعیف شده و در اضطراب شدیدی به سر  شدتبهکه او  شویممیمتوجه 

نیز در چهره و شیوه راه رفتن وی نیز مشخص است. در واقع بدن رزماری وودهاوس به  دهندمیکسوت مدام به خورد رزماری 

داستان و اتفاقات فیلم را دنبال کند. بدن رزماری بدل به تابلوی نقاشی  تواندمیکه تماشاگر از طریق آن  شودمیبدل  ایآینه

خود بدن رزماری را در مرکز توجه  هایمیزانسن. رومن پولانسکی در شودمیل روایت فیلم نقشی بر آن حک که در طو شودمی

قرار داده که فیلم در مورد مادر است و نه  توجه موردبصری و رنگی نیز این موضوع را  هایبندیترکیبقرار داده است. او در 

. از زمان بارداری کندمیفیلم همراه  پارانوئیدشیاطین. هرچند استفاده از رنگ زرد برای لباس رزماری تماشاگر را با فضای 

 . شودمیبر رنگ لباس و تشویش بدنی برای او و تماشاگر بیشتر  تأکیدرزماری این 
و بدن  کنندهادراک عنوانبهرا در هنرهای نمایشی مشاهده کرد. تعاملی که میان بدن  لایپ و کورپره میان رابط توانمیدر اینجا 

 تأثیربر هم  غیرمستقیمیک ابژه وجود دارد، در برخی اوقات مستقیم در بعضی دیگر دچار همپوشانی شده و یا گاها  عنوانبه

، اما گاها به واسطه شودنمیدیده  لایپهرچند که طبق نظریه هوسرل و پدیدارشناسان سینما  بچه رزماری. در فیلم گذارندمی

با فیلم شکل بگیرد. البته این منوط به آن است  مندیبدنمختلف ممکن رابطه  هایموقعیتمشاهده بدن جسمانی رزماری در 

گفته شد، مخاطب با تماشای  ترپیشکه  طورهمان ،زماریبا جسم ر مندیبدنخود بدن ندانیم. یکی از روابط  مثابهبهکه فیلم 

 طورهمان داستان و اتفاقات فیلم را ادراک کند. تواندمیبلکه  شودمیاز گذر زمان باخبر  تنهانهتغییرات بدنی رزماری مخاطب 

 این بدن ابژکتیو ،بعد ایلحظه اما کند؛میدر درجه اول آن را به شکل این ابژه ادراک  بیندمیکه انسان وقتی ظاهر یک شخص را 

شاید تصویر جسم رزماری در لحظه اول یک ابژه شود. می ادراکبه یک سوژه برای  بدل زیسته مابه واسطه شباهت با بدن

مخاطب از طریق لایپ و همدلی حاصل از بدن  .شودتبدیل میای برای ادراک خود به سوژه حالدرعین اما باشد؛بازنمایی شده 

 دهد. ه خود بعد از تماشای کورپر شخصیت و رسیدن به ادراک لایپی واکنش احساسی نسبت به آن نشان میزیست
  خلاصه کرد: (1)جدول  بر اساس عناصر فیلم در جدول زیر« بچه رزماری»توان بازنمایی کورپر و لایپ در به طور کلی می

 

 )بدن بازنمایی شده( کورپر مندی مخاطب()ادراک بدن لایپ عناصر
 

 

 

 کارگردانی

 

دوربین همچون بدن مخاطب مدام در فضای  -

 سازدمیو فضای پارانویی  شودمی جاجابهخانه 

یا  نظرنقطهکارگردان با استفاده از نمای  -

P.O.V  ادراک مخاطب را با رزماری هماهنگ

 کندمی

ها و نورپردازی نامتعارف حس عدم سایه -

 .کنداطمینان ایجاد می

که رزماری  هایصحنه خصوصبه هاصحنهدر بسیاری از 

 تنهاست بدن وی در وسط کادر قرار داد

استفاده از رنگ زرد )به نشان پارانویا( و سفید )نماد  -

 معصومیت( برای تأکید بر دگرگونی جسمانی رزماری

 طور مثال نوع راه رفتن هنگام بارداری نوع راه رفتن به-



 

 

 

 طراحی صحنه
مخاطب از طریق عدم دید کامل به فضا )مثل کمد 

دیواری یا نماهای مبهم( حس تعلیق را تجربه 

 .کندمی

جایی است. بهبدن رزماری مدام در فضای خانه در حال جا

 شوند.تر میرفته تا انتهای فیلم تنگرفته فضاهااین 

 

 

 صدا

صداهای مبهم )مکالمات گاس و کستوت یا صدای 

خانه کستوت ها( ادراک مخاطب را با رزماری 

 خواهدمیطور که وی کند. همانهماهنگ می

بشنوند مخاطب نیز به دنبال آن است که از طریق 

 صدای فیلم اتفاقات را ادراک کند.

های فرقه( بر اضطراب صداهای اطراف رزماری )مثل زمزمه

رزماری  هاصحنهدر برخی از  .کنندتأکید می جسمانی او

خود را به دیوار  هایگوشبرای شنیدن مجبور است تا 

بچسباند و با تشویش ظاهری وی مخاطب متوجه اتفاقات 

 شود.درون صحنه می
 

 

 هاشخصیترابطه 

 

پنداری با رزماری، رفتار مخاطب از طریق همذات

 کند.میها را تهدیدآمیز تفسیر گاس و کستوت

تحولات ظاهری بدن رزماری در تعامل با دیگران نیز 

رنگش که مدام  ی. از لاغر شدنش یا سفیدشودمیمشخص 

شود. انفعال بدنی رزماری در رابطه توسط دیگران اعلام می

 با کستوت ها نیز شکل دیگری از بازنمایی کورپر است.
 

 گریم

مخاطب از طریق تماشای گریم صورت رزماری 

 تواند حال و تشویش وی را ادراک کند.می

گریم صورت )رنگ پریدگی( که نشان دهنده ضعف بدنی 

 رزماری است.
 

مخاطب با تماشای لباس زرد متوجه فضای  طراح لباس

 شود.پارانویایی و تشویش ذهنی رزماری می

های رزماری که بعد از بارداری که وضعیت جسمانی لباس

 کند.وی را مشخص می

زدن خانم کستوت که مخاطب برای  تلفن صحنۀ روایت

دیدن پشت در و ادراک بهتر روایت، ناخودآگاه 

 .کندبدن خود را خم می

بدن رزماری در مقابل جمع شیاطین، همزمان هم قربانی 

 .است و هم مادر شیطان
 

 رزماریبیقی بین کورپر و لایپ بر اساس عناصر سینمایی در فیلم بچه طبررسی رابطه ت :۱جدول 

 

 گیرینتیجه
تمایز میان کورپر و لایپ بر درک عمیق فیلم، ابتدا باید جایگاه  تأثیربه پرسش اصلی مقاله مبنی بر چگونگی  دادنپاسخبرای 

 هایواکنش توانمیدر ادراک جهان حسیات،  لایپهوسرل بر  تأکیداین تمایز را در خوانش بدنی فیلم بررسی کرد. با توجه به 

بازنمایی از جهان حسیات( بر اساس این نظریه فلسفی تحلیل کرد. در رابطه فیلم و مخاطب چند )بدنی مخاطب را در سینما 

. یک بدن فیزیکال یا جسم مخاطب )کورپر( است که روی صندلی نشسته و شکل گرفته است، شکل شودمیشکل از بدن آشکار 

ب است که در حال تماشای فیلم است. یعنی از طریق حس بینایی در حال بدن )لایپ( مخاط گراعملشکل  ،دیگری از بدن

. شکل دیگر کنندمی)کورپر و لایپ( که روی پرده حرکت  هاستشخصیتبدن  ،اتفاقات فیلم است. شکل سوم بدن کردندنبال

ه رومن پولانسکی در فیلم یک سوژه است. کاری ک عنوانبهفیلم و دوربین  مندیبدنکه ویوین سوبچاک به آن اعتقاد داشت، 

که ممکن است  طورهمانمتفاوت تعریف بدن در پدیدارشناسی فیلم است. فیلم  هایشکلانجام داده ترکیبی از « بچه رزماری»

کند، یعنی مخاطب مجبور باشد برای بهتر دیدن تصویر  جاجابهحالت فیزیکی مخاطب را به واسطه برخی انتخاب زوایای دوربین 

بشر است. ادراک  مندانهبدنادراک  هایشیوهتن خود را عوض کند؛ شکلی از تقویم محیط پیرامون است که از موقعیت نشس



 

 

با میزانسن صحنه است. به این موضوع باید مواجهه مخاطب با یک بدن  درگیر شدنحرکتی مخاطب در جهت بهتر  -حسی 

مثل سفید شدن رنگش، تغییر « رزماری»سوبژکتیو دیگر نیز اضافه کرد. با ارجاع به نظریات هوسرل دیدن تغییرات فیزیکال 

، اندآنفیزیکال  مثابهبه بدن هایینشانه ازرنگ مو، برآمدگی شکمش موقع حاملگی، لاغر شدنش و حالات صورتش که همگی 

به شکل یک کورپر خاص ببینیم « رزماری»بدن  توانیمنمی. ما شودمیمخاطب از روایت فیلم  لایپ مندانهبدنمنجر به ادراک 

. در واقع چیزی که کندمیکه انسان در مواجهه با دیگری ادراک  طورهمان. کنیممیما آن را به شکل بدن سوژه دار ادراک 

و به ادراک  شودمیکه تصویر برای مخاطب ارائه  زمانی اما کند؛میتصویر کورپری است که تغییر  کشدمیبه تصویر دوربین 

. از بررسی نظریات هوسرل و پدیدارشناسی فیلم این نتیجه گیردمیحرکتی مخاطب قرار  - ی، در دایره ادراک حسانجامدمی

بر  تأکیدکه هوسرل با  طورهمانکه ادراک کورپر به تصویر کشیده شده شبیه به ادراک به دیگری برای مخاطب است.  شودمی

نیز بر همین اساس  هاشخصیت، مواجهه انسان با بدن داندمیهمدلی رابطه ادراکی میان انسان و دیگری را بخشی از تجربه لایپ 

« رزماری». مخاطب در کالبد کندمیاطراف خود را درک  پارانوئیداز جنسیت، دنیای فارغ « رزماری»است. مخاطب از طریق بدن 

که همه آدمیان اطرافش  رسدمیو به این باور  کندمیحرکت  هااتاق، میان شودمی، کنجکاو شنوندمیصدای خانواده کسوت را 

حسی را  -ادراک حرکتی  تواندمیریق دوربین، به او را دارند. تماشاگری که روی صندلی نشسته است از ط رساندنآسیبقصد 

 صرفاً  در نهایت . هرچند کهتجربه بدنی بشر است هایخاصیتو  هاویژگی ترینمهمدر بهترین حالت تجسم کند. ادراکی که از 

 :اما روش رسیدن به این ادراک ممکن است از دو طریق صورت پذیرد ،کندبر اساس لایپ است که مخاطب فیلم را ادراک می
 .نیدورب طریق تجربه کردن از -2و  لمیدر ف تیشخص شده ییکورپر بازنما دنیبا د -1

جدید از مطالعات سینمایی  ایدریچه تواندمیشناخت و تفکیک دو شکل از بدن و ادراک بدنی از منظر پدیدارشناسی  نهایتاً  

در مطالعات بدنی  گرفتهصورت هایفهمیکجبگشاید. این روش، اختلال و  اندمربوطسینمایی که به بدن  هایسبکو  ژانرهارا در 

تا رفتارشناسی مخاطب را بهبود بخشد. از طریق این نگرش  رابطه ادراکی بدن مخاطب با روایت فیلم،  گذاردمیسینما را کنار 

ضمن بررسی  توانمیبرجسته شده و با استناد به آن  ،خوانیمشاستتیک میات یا ، حرکت و آنچه که حسیهاشخصیتبدن 

 کرد.    بینیپیشتماشاگر  سینما را رفتارهای از منظر پدیدارشناسی جدید، بسیاری از  هافیلم
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