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چکیده
آپاراتوس سینمایی سال هاست که از سوی نظریه پردازان از جمله بودری، متز، کومولی، 
نگارش  به  تحلیل های شان  در  و  گرفته  قرار  توجه  مورد  و...  آلسئسر  مالوی،  ناربونی، 
در آمده، اما هنوز تعریف مشخصی از آن ارائه نشده است. آنچه از آرای صاحب نظران 
ادراک می شود نشان از آن دارد که آپارتوس سینمایی دستگاهی ایدیولوژیک با فرایندی 
آپاراتوس سینمایی  می گذارد.  بر تماشاگر  روانی  تأثیرات  است که  تکنولوژی  به  وابسته 
خلاقیت  به  وابسته  و  می شود  تکمیل  تماشاگر  ذهن  در  که  سینماست  خام  مادۀ  همان 
صاحب اثر و نحوۀ دریافت و سواد رسانه ایی تماشاگر در دوره های سینمایی با پیشرفت 
افکار  شکل دهی  یا  بازتاب  در  سینمایی  آپاراتوس  رویکرد  است.  یافته  تغییر  تکنولوژی 
جامعۀ پیرامونْ نقش بارزی داشته است. ایرانْ سینمایی پیشرو و با سابقه ای بیش از یک 
سده دارد. مقالۀ حاضر با هدفی کاربردی نقش آپاراتوس سینمایی در بازتاب و شکل دهی 
جامعه پیرامون را مورد بررسی قرار داده است. مسئلۀ تحقیق رهیافت مخاطب نسبت به 
است.  ایران  سینمای  در  آپاراتوس  از  متأثر  اجتماعی  پدیده های  شکل دهی  یا  بازتاب 
آرشیوهای  کتابخانه ای،  منابع  از  اطلاعات  جمع آوری  بر اساس  کیفی  تحقیق  روش 
صوتی و تصویری، و بر مبنای تحلیل محتوی جهت دار است. از این رو سینمای ایران به 
هفت دوره تقسیم و تحلیل شده است. نتیجه حاصله نشان می دهد سینمای ایران متأثر 
از آپاراتوس در بازتاب و شکل دهی جامعه در دوره های گوناگونْ متفاوت بوده و نقشی 

نسبی و شکننده داشته است.
کلیدواژه ها: بازتاب، شکل دهی، آپاراتوس، تماشاگر، سینمای ایران.
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مقدمه 
سینما از همان روزهای آغازین هرآنچه را مشاهده می کرد، 
بازتاب  می کرد  تلاش  آئینه وار  گونه ایی  به  و  می کرد  ثبت 
تجربه  یا  و  زیسته  جهان  به  مربوط  که  اجتماعی  پدیده های 
زیسته مخاطب قرار داشت نقش داشته باشد و بر واقعی بودن 
تصاویر صحه گذارد. چگونگی، چرایی و هدفمندی گزینش 
فیلم  صاحب  بعدها  و  اثر  خالق  توسط  تصاویر  انتخاب  و 
انتشار  می گرفت  و  پخش  تولید،  مجوز  فیلم  که  محیطی  و 
در گذر تاریخی تصوراتی را پدیدار ساخت که سینما صرفاً 
رسانه ایی برای سرگرمی صرف نیست و بن مایه ایدئولوژیک 
دارد. این طرز تفکر برگرفته و متأثر از نظریه روانکاوی لاکان، 
مارکسیستی آلتوسر و نشانه شناسی توسط ژان لویی بودری۱، 
عنوان  تحت  که  بود  ناربون ی  و  کومولی  مالوی،  متز،  آرای  و 
ایدئولوژیک  (جلوه های  عنوان های  با  مقاله های  و  رساله 
«سینما/ایدئولوژی/  ،(۱۹۷۵ (آپاراتوس   ،(۱۹۷۱ آپاراتوس 

«اصرار  شد.  ارائه  بعد  به   ۱۹۷۰ سال  از  و...  نقد۱۹۷۰» 
آلتوسر مبنی بر این است که «جز با سوبژه  و برای  سوبژه ها 
 :۱۳۸۶ (آلتوسر،  ندارد»  وجود  دیگری  ایدئولوژی  هیچ 
دیگری  ابژه  هر  از  بیش  هنری  اثر  آلتوسر  نظر  از   .( ۵۷۱
رابطه نزدیک با ایدئولوژی برقرار می کند و این رابطه نزدیک 
بر  نقدی  به عنوان  تا  می گذارد  آن  اختیار  در  یکه ای  فرصت 
بگیرد.  قرار  آن  شمول  در  یا  گرفته شده  کار  به  ایدئولوژی 
بنابراین هر اثر هنری می باید واقعیت ایدئولوژی موجود را از 

راه «فاصله گذاری» افشا کند (پین، ۱۳۷۹: ۱۶۴). 
«سینما/ عنوان  با  خود  مقاله  در  ناربونی  و  کومولی 

ایدئولوژی/نقد» که در نشریه معتبر «کایه دو سینما» منتشر 
ایدئولوژی  معتقدند  و  هستند  آلتوسر  از  متأثر  صراحتاً  شد، 
شکل  همین  به  است.  کرده  احاطه  را  ما  زندگی  شئون  تمام 
ایدئولوژی های  دست  در  ابزاری  محصولاتش  و تمام  سینما 
حاکم است (Comolli & Narboni, 1971: 28). از دیدگاه 
از  استوار  و  واقعی  کاملاً  تحلیلی  ناربونی: «باید  و  کومولی 
عوامل تولید (مانند شرایط اقتصادی، ایدئولوژیک، عرضه و 
تقاضا) و معنا و فرم های ظاهر شده در فیلم باشد که هر دو 
 Comolli & Narboni,) هستند»  لمس  قابل  اندازه  یک  به 

 .(1971: 34
ژان لویی بودری نخستین کسی بود که نظریۀ روان کاوانه 
را واداشت تا آپاراتوس سینمایی را به عنوان ماشین فن آورانه، 
نهادی، ایدئولوژیک و واجدِ «تأثیرات سوژه ایِ» قوی متمایز 

سینمایی  آپاراتوس  ایدئولوژیک  «تأثیرات  در  «بودری  کند. 
بخشیدن  ارتقا  با  آپاراتوس  که  می کند  عنوان   (۱۹۷۱) پایه» 
کودکانۀ  خودشیفتگی  معنا  منشاء  و  مرکز  به  تماشاگر  سوژۀ 
زیرنهاد  نوعی  به وجود  قائل  بودری  می گوید.  تملق  را  او 
معنا  این  به  است؛  هم ذات پنداری  جریان  در  گاهانه  ناخودآ
واقعیت  نه تنها  آپاراتوس  همانندنمایی۲،  مباثۀ  به  سینما،  که 
را بازنمایی، بلکه «تأثیرات سوژه ای» را نیز تشدید می کند» 
در  سینمایی  فرایند  در  همانندسازی   .(۱۸۳  :۱۳۸۳ (استم، 
آنچه  با  را  خود  تماشاگر  اول،  می دهد.  رخ  مجزا  سطح  دو 
شخصیت ها  ـ رویدادها،  می شود  داده  نمایش  پرده  روی 
و... ـ یکی یا همانند می انگارد. دوم، تماشاگر خود را با خودِ 
دوربین یکی یا همانند می انگارد...، از نظر بودری، محتوای 
دارد.  اهمیت  که  است  فرایند  ندارد؛  اهمیت  قدرها  آن  فیلم 
لاکانی  دیالکتیک  سینمایی،  ساز و برگ  و  فیلم  بنابراین، 
وقوع  شرط های  پیش  می دهد.  نمایش  را  حضور  و  غیاب 
امر  وقوع  شرط  پیش  دو  همچنین  سینمایی  همانندسازی 
تقدم  و  تحرک  تعلیق  یعنی  است،  آئینه ای  مرحلۀ  و  خیالی 
کارکرد بصری. از این رو، بودری مقاله اش را با این پیشنهاد 
به پایان می رساند که تماشاگر سینمایی دقیقاً به همان شکلی 
لاکانی  بیگانه شدۀ  و  تقسیم شده  سوژۀ  که  می شود  ساخته 
به عنوان  بیننده  بود  معتقد  بودری   .(Metz, 1982: 46)
این  از  می یابد.  قوام  و  ساخته  فیلمیک  متن  توسط  سوژه 
سخن می توان نتیجه گرفت ماده خام سینما در ذهن تماشاگر 
شکل گرفته، توسعه و پرورش می یابد و مخاطب با تعامل و 
همذات پنداری  که انجام می دهد خود در خلق و نتیجه اثر 

نقش دارد.
جستارهای  در  هم  نهاد۳  یک   منزلۀ  به  سینما  «مفهوم 
نظریه های  در  هم  و   ۱۹۷۰ دهه   در  فیلم  نظریۀ  تماشاگری 
برای  است.  بوده  نظر  و  بحث  اصلی  محور  فیلم   معاصرتر 
و  زمینه  مبتنی بر  و  موقعیت مند  را  تماشاگری  بحث   اینکه 
سینما  از  را  خود  منظور  که  دارد  اهمیت  بسیار  کنیم ،  بافت 
به منزله یک «نهاد» و نیز تماشاگر سینما در مقام عضوی از 
و  بازنمایی  سوبژه،  از  پرسش  دربارۀ   کنیم.  بیان  این «نهاد» 
گفتمان در تبیین  سینما به منزله یک نهاد به کار نظریه پردازان 
چگونگی  تعریف   در   .(۱۷۸  :۱۳۸۴ (ماین،  می آیند»  فیلم  
آرایش  و  نظم  نهادی،  دستگاهی   منزله  به  سینما  کارکرد 
متعارف اجزای سازنده، و ماشینی  با حجمی از کارکردهای  
به  هم پیوسته، آثار ژان لویی بودری و کریستین متز در فرانسه 
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و لورا مالوی در انگلستان مهم ترین نقش را ایفا کرده اند، تا 
بدان جا که برخی ساختارها عملاً همیشه بخشی از لذت های 
سینمایی  نهاد  بر  افراد  این  آثار  در  است.  بوده   فیلم  تماشای 
روان کاوی  ابزار  با  افراد  این  گمان  به  شده است.  کید  تأ
می توان به وجود این لذت ها پی برد، بدان گونه  که در مطالعه 
ایدئولوژی راه گشا هستند. «نظریه پردازان «دستگاه» نمایش 
یعنی  متصورند،  سینما  برای  یکپارچه  کیفیتی   عملی  نظر  از 
میل،  فانتزی،  ساختارهای  با  افراد  فرهیختگی  سینما  هدف 
غالب  ایدئولوژی  با  کمال  و  تمام  که  است  لذتی  و  رویا 

هماهنگ  است» (ماین، ۱۳۸۴: ۱۸۲).

بیان مسئله
ارتباط خالق اثر هنری با جامعه را می توان از دو جهت مورد 
روابط  زیسته،  جهان  از  متاثر  هنرمند  گاه  داد.  قرار  بررسی 
آفریده  را  اثری  قضاوت  بدون  و  پیرامون  جامعه  و  اجتماعی 
رویکرد  بازتاب۴  و  می کند  عمل  آئینه  همچون  که  است 
و  زیسته  تجربه  بواسطه  هنرمند  گاه  و  می کند،  پیگیری  را 
توانایی هایش اثری بدیع خلق می کند که جامعه را تحت تأثیر 
قرار می دهد و رویکرد شکل دهی۵ و ایجاد موجهای تجریه 
نشده در جهان زیسته اش را مدنظر دارد. ویکتوریا الکساندر۶ 
خود  جامعه شناسی  کتاب  در  رویکرد  دو  این  به  تفصیل  به 
پرداخته و بررسی جامعه را از طریق مشاهده اثر هنری مورد 

کید قرار داده است. تأ
از  آثارشان  در  دیگر  هنرمندان  همچون  فیلمسازان 
گواه  سینما  تاریخ  می گیرند.  بهره  پیرامونشان  محیط  نمایش 
و  اجتماعی  معضلات  مانند  مضامینی  که  مدعاست  این 
دوره های  در  و...  جنگ  خانوادگی،  مشکلات  اقتصادی، 
داده  شکل  را  فیلمها  داستان  مختلف  کشورهای  و  گوناگون 
واقعی  دنیای  از  برگرفته  موضوعات  این  است  بدیهی  است. 
نحوه  در  اما  می کنند  زندگی  آن  در  فیلمسازان  که  است 
در  گاه  هنرمند  دارد.  وجود  سوی گیری  نیز  آن ها  بازنمایی 
سوژه ها  بیان  در  تصرفی  و  دخل  هیچ  بدون  است  تلاش 
در  دیدش  زاویه  گاه  و  کند  تلاش  صرف  نمایی  واقع   بسمت 
مشهود  سینما  قاب  در  واقعیت  از  تصویری  ساختن  نمایان 
است و خالق اثر بر مبنای داشته های فکری و تخیلش بدنبال 
ایدئولوژیک  رویکردی  با  جامعه  در  جدید  موجی  ایجاد 

است.
و  اجتماعی  فرهنگی،  بافتارهای  دهنده  بازتاب  سینما 

است  اثرگذار  جریانات  این  شکل دهی  در  یا  است  سیاسی 
و  داخلی  صاحب نظران  از  بسیاری  پژوهش  مورد  همواره 
آپاراتوس  جریان  اثرگذاری  اما  است،  گرفته  قرار  خارجی 
گرفته  قرار  داخلی  مخصوصاً  تحلیل گرانِ  توسط  کمتر  آن  بر 
مهم  این  ضرورت  و  اهمیت  درک  با  حاضر  پژوهش  است. 
که می تواند در جریان سازی فرهنگی اجتماعی و هدفگذاری 
و  گرفته  صورت  باشد  کاربرد  و  توجه  قابل  وطنی  سینمای 
و  بیننده  یا  اثر  خالق  علاقه  مورد  باورهای  فاصله  شناسایی 
آپاراتوس  از  متأثر  بازنمایی شده  و  برساخته  رخدادی  نمایش 
این  انتخاب  دلیل  سرکوبگر  یا  مسلط  گفتمان  ایدئولوژیک 
پژوهش است. از این روی  مسئله اصلی آن رهیافت مخاطب 
نسبت به بازتاب یا شکل دهی پدیده های اجتماعی متأثر از 

آپاراتوس در سینمای ایران است.

پیشینۀ پژوهش
سپیده سامی (۱۳۹۹). در مقاله ای با عنوان «مفهوم خشونت 
که  هانکه»  میشائل  اثر  فیلم "پنهان"  به  نگاهی  با  در گفتمان 
است  داشته  اظهار  رسیده  چاپ  به  زیبا  هنرهای  نشریه  در 
گفتمان  القای  در  قدرت  ابزارهای  از  یکی  عنوان  به  سینما 
با  و  داشته  مؤثری  نقش  افراد  انقیادسازی  روند  و  حاکم 
استفاده از مفاهیم خشونت آمیزی چون مونتاژ، نگاه خیره، 
به  را  بیننده  آپاراتوسی،  خاصیت  به ویژه  و  دوخت  مفهوم 
این  از  هدف  وامی دارد.  سینمایی  توهمات  پنداشتن  واقعی 
خشونت  مختلف  ابعاد  کاستن  چگونگی  بررسی  پژوهش، 
در فیلم پنهان با استفاده از کمترین تکنیک های خشونت آمیز 

سینمایی است.
عنوان  با  مقاله ای  در   .(۱۳۹۱) آقابابایی  احسان 
که  هالو»  آقای  سینمایی  فیلم  در  فانتزی  رواییِ  «تحلیل 
است  داشته  اذعان  رسیده  چاپ  به  زیبا  هنرهای  نشریه  در 
روایت  به  را  مخاطب  ایدئولوژی  طریق  از  سینما  آپاراتوس 
و  فانتزی  که  است  آن  حاضر  مقاله ی  هدف  می دوزد.  فیلم 
کند.  تفسیر  را  هالو  آقای  فیلم  روایت  در  موجود  ایدئولوژی 
بدین منظور چارچوب مفهومی ای ملهم از نظریه های «ژاک 
موفه»  «شنتال  لاکلائو»  «ارنست  و  فانتزی  دربارۀ  لکان» 
تحلیل  نظریه  از  متأثر  روشی  چارچوب  و  ایدئولوژی  دربارۀ 
«مایک  ایدئولوژی  روایی  تحلیل  بوردول»،  «دیوید  روایی 
کورمک» و مفهوم نگاه خیره از «اسلاوی ژیژک» منظومه ی 

روشی این مقاله را تشکیل می دهند. 
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عنوان«بازنمایی  با  مقاله ای  در   .(۱۳۹۸) رستگار  یاسر 
مسائل اجتماعی در سینمای پس از انقلاب اسلامی ایران» 
ایران  اجتماعی  مسایل  راهبردی  پژوهش های  مجله  در  که 
اجتماعی  شرایط  از  سینمایی  فیلم های  است:  داشته  بیان 
اجتماعی  مسائل  حال،  عین  در  و  هستند  متأثر  جامعه  هر 
تحلیل  روش  به کارگیری  با  بدین منظور  می کنند.  بازنمایی  را 
بررسی  پرمخاطب  و  اجتماعی  فیلم   ۳۷ کیفی،  محتوای 
شده اند. یافته ها نشان می دهند سینمای ایران پس  از انقلاب، 
چهاردهه را پشت سر گذاشته که هر دوره، مسائل اجتماعی 

مختص به خود را داشته است.
با  مقاله ای  در   .(۱۳۹۵) راد  فیروز  و  صادقی  علی 
تحول  و  شکل گیری  روند  جامعه شناختی  عنوان«تحلیل 
اتخاذ  با   «(۱۳۴۸–  ۱۳۵۷) ایران  سینمای  نو  موج  جریان 
بین  کنند  مشخص  که  بوده اند  این  درپی  بازتاب  رویکرد 
فرهنگی  سیاسی،  اقتصادی،  اجتماعی،  زمینه های  و  شرایط 
از  ارضی  اصالحات  از  بعد  ایران  روشنفکری  جریان  نیز  و 
یک سو و از سویی دیگر فیلم های موج نو سینمای ایران چه 

رابطه ای وجود دارد.
 پیام زین العابدینی و احمد الستی (۱۳۹۸). در مقاله ای 
سینمای  واقعی  دستوپیای  تا  خیالی  اتوپیای  عنوان«از  با 
ایران  سینمای  رسیده  چاپ  به  نظر  باغ  مجله  در  که  ایران» 
داده  قرار  بررسی  مورد  گوناگون  تاریخی  دوره های  در  را 
دستوپیا۷  سوی  به  را  رسانه  صنعت  هنر  این  که  عناصری  و 
سوق داده واکاوی و تحلیل نموده است. در این تحقیق پس 
ایران  سینمای  سیاسی،  و  اجتماعی  تاریخی،  منابع  مرور  از 
مصاحبه،  از  پس  و  (جدول ۱)  شد  تقسیم  دوره  هفت  به 
رسانه،  و  سینما  حوزه  در  فعال  مدیران  از  نفره   ۸۰ فهرستی 
رسانه  و  سینما  رشته  دانشجویان  و  استادان  تحصیلکرده ها، 
و عوامل حرفه ای با تحصیلات متفاوت تهیه و انتخاب شد. 
سپس با مراجعه حضوری سؤالهایی به شکل گفت وگومحور 
انجام شد که پاسخ های ارائه شده حاوی اطلاعات مشترکی 
است که نشأت گرفته از تجربه، دانش و اطلاعاتشان بود و 
مصاحبه کننده نقشی در هدایت افراد نداشت. در مرحله دوم 
مصاحبه ها پرسشنامه ای تهیه و در اختیار ۶۰ نفر از افراد قرار 
گرفت و مضامین مشترک آرمانشهر و دستوپیا مورد پرسش 

قرار گرفت.
واکاوی   .(۱۳۹۹) احمد  الستی،  پیام.  العابدینی،  زین 
و  فیلمیک  فضای  با  تعامل  و  حضور  در  سینما  آرمانخواهی 

سینماتیک، رساله دکتری پژوهش هنر، دانشگاه تهران.
رساله نگاشته شده به تبیین فرضیه ایی می پردازد که سینما 
سیالش،  محیط  در  که  می کند  قلمداد  آرمان خواه  هنری  را 
پویایی تماشاگر رکن اساسی دارد. از نظر نگارنده ماده خام 
تماشاگر  سوی  از  تعامل  به  رسیدن  و  حضور  بازی  با  سینما 

شکل گرفته و تحت تأثیر آپاراتوس تکمیل می شود.

اهداف پژوهش
این پژوهش سعی دارد فراتر از مرور تاریخی؛ یا بسط دیدگاه 
نظری یا رویکردی خاص؛ آپاراتوس مسلط بر سینمای ایران 
و رابطه آن با تماشاگر پیرامونش را مورد مداقه و بررسی قرار 

دهد.

ادبیات پژوهش
سینمای ایران

است  بوده  سرزمین های  ازجمله  ایران  داشت  اذعان  باید 
اوّل  جهان  کشورهای  از  بسیاری  از  زودتر  حتی  سینما  که 
این  است۸.  گرفته  شکل  و  حضور  آن  در  بسرعت  مترقّی  و 
ورود زودهنگام ایران را کشوری پیشرو در زمینه رسانه سینما 
را  ایران  در  سینما  می کند.  قلمداد  جهان  کشورهای  بین  در 
«در  کرد.  تقسیم  انقلاب  از  پس  و  قبل  نیمه  دو  به  می توان 

جدول ۱. دسته بندی دوره های تاریخی سینمای ایران.

عنوان و تاریخ دورهدوره

سینمای آغازین (۱۳۰۴ تا ۱۳۱۵)اول

سینمای بی تفاوتی (۱۳۲۶ تا ۱۳۳۲)دوم

سینمای خیال (۱۳۳۲ تا ۱۳۴۲)سوم

سینمای دوگانه (۱۳۴۲ تا ۱۳۵۷)چهارم

سینمای دورۀ گذار (۱۳۵۷ تا ۱۳۶۹)پنجم

سینمای شهرزدگی و واقع گرا (۱۳۷۰ تا ۱۳۸۰)ششم

سینمای گریزخواه (۱۳۸۰ تا ۱۳۹۵)هفتم
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کوچکی  جایگاه  اخلاقی  ارزشهای  انقلاب  از  قبل  سینمای 
قابل  سختی  به  سطحی گری  و  ابتذال  میان  در  و  دارند 
تشخیص هستند. ارزشهای اخلاقی در این فیلم ها جایگاهی 
فرعی دارند و تنها برای به پایان رساندن فیلم به شکلی مثبت 
به کار برده می شوند. اغلب این نوع فیلم  فارسی ها با تقلید 
از نمونه های غربی و با اهداف تجاری ساخته شدند تا برای 
و  پرزرق  زندگی  از  توهمی  جامعه  فقیر  و  دست  پایین  مردم 
برق و تجملاتی فراهم کنند». (صابری و سزای ترک، ۱۳۹۶: 
۱۰). در تحلیل کلان می توان گفت که بعد از انقلاب، یعنی 
جامعه  سطح  در  گفتمانی  و  گرایش   ،۱۳۶۸ تا   ۱۳۵۸ از 
شکل گرفت که موجب احیا و تجدید سنت گرایی به عنوان 
به  و  شد  مدرن  ایدئولوژی های  مقابل  در  برتر  ایدئولوژی 
(راودراد،  بخشید  شکل  اجتماعی  زندگی  سطوح  تمامی 
از  پس  دورۀ  در  داشت  اذعان  باید   .(۳۱  :۱۳۸۵ زندی، 
انقلاب، سینمای ایران در ابتدا دچار سردرگمی در سیاست و 
روش های اجرایی و تصمیم گیری، عدم استفاده از بازیگران 
زن و ژانرهای مختلف بوده است...، سالهای میانی دهه۶۰ 
به  ایران  سینمای  می یابد،  توسعه  فرهنگی  سیاست های  که 
ادامه   ۸۰ دهه  تا  و  می رسد  خود  فاضله  مدینه  و  اتوپیا  اوج 
می یابد. از دهه ۸۰ دوباره عناصر دستوپیا و ویران شهر تا به 
ایران  سینمای  شده است...،  متبلور  ایران  سینمای  در  اکنون 
کرد.  تقسیم بندی  طبق «جدول ۱»  دورۀ  هفت  به  می توان  را 

(زین العابدینی و الستی، ۱۳۹۸: ۲۶۷-۲۶۶) 

آپاراتوس
زبان  به  معمولاً  که  است  فرانسوی  واژه ای  دیسپوزیتیف۹ 
ترجمه   «(device) «دستگاه  یا  «آپاراتوس»  به  انگلیسی 
مفهوم   (MarƟn, 2014: 14) مارتین۱۰  آدریان  می شود. 
ساختارگرایان  کارهای  در  و  هفتاد  دهۀ  در  دیسپوزیتیف 
فرانسوی چون ژان لویی بودری و کریستین متز بسان شیوه ای 
در تعریف چگونگی موقعیت تماشاگر در رابطه با بازنمایی 
ایدئولوژیک  تأثیر  بودری  آمد.  پدید  فیلمی  نمایش  یا 
دیسپوزیتیف سینما بر تماشاگر را بررسی و این اثر را نه تنها 
و...)  پروژکتور  فنی (دوربین،  مجموعۀ  در  که  فیلم  خود  در 
Parente& de Carval-) کرد  دنبال  نمایش  شرایط  و 
در  «دیسپوزیتیف  مارتین،  گفتۀ  به   .(ho, 2008: 37-55
عناصر  یا  قطعات  چیدمان  یا  یا نظم  آپاراتوس  همان  سینما، 
نقش  کید بر  تأ با  بودری   .(MarƟn, 2014: 13) است» 

دیسپوزیتیف سینما در توهم تماشاگر، جنبه های ایدئولوژیک 
را  کلاسیک  سینمای  و  می کشد  میان  به  را  روان شناختی  و 
و  بازنمایی  فرایند  پنهان سازی  در  دست کاری شده  ساخته ای 
در پی آن توهم واقعیت می خواند. «بودری اندیشیدن دربارۀ 
چارچوب های  به  محدود  و  بسته  تنها  را  سینمایی  آپاراتوس 
نشانه شناختی و زیبایی شناختی نمی بیند و بر نگره ای کلی تر 
Branigan& Buck-) می کند»  اشاره  سینما  ایدئولوژی  از 

.(land, 2014: 14
«در مجموع آپاراتو س۱۱ سینمایی که هنوز معادل فارسی 
برای آن در نظر گرفته نشده است یعنی هر چیزی که باعث 
سینما  در  سینماتیک  و  فیلمیک  فضای  دریافت  و  تولید 
تکنولوژی،  و  فن  تا  گرفته  میزانسن  حوزه  از  آپاراتوس  شود. 
واقعیت  واقع نمایی،  واقعیت،  نقش  ژانرها،  و  سبک ها  انواع 
محض یا واقعیت بر ساخته در سینما، اقتصاد سینما و ارتباط 
سینما با مباحث بینارشته ای و علوم دیگر همچون سیاست، 
جامعه شناسی، روانشناسی و روانشناختی، روایت، فرمالیسم 
و... که حوزه درون فیلم را نیز در بر می گیرد» (زین العابدینی 

و الستی، ۱۳۹۹: ۴۳).

زمینه های شکل گیری آپاراتوس
بنیادین»  «آپاراتوس  اندیشه ی  هم   ،۱۹۷۰ سال های  «در 
تیری  نوشته های  توسط  آن  با  متناظر  نیز دستگاه روانی  و 
متز،  کریستین   ،(Kuntzel, 1978: 266-271) کونتزل۱۲ 
استیون هیث و دنیل دایان۱۳ (Dayan, 1974: 22-31) و...، 
پیچیدگی های نظری شدیدی پیدا کردند. اولین بار «نظریه ی 
آپاراتوس» توسط مجله ای به نام «نظریه ی اسکرین» شناخته 
تماشاگر  همذات پنداری  چگونگی  تفسیر  در  همچنین  شد. 
دوخت»  «نظریه ی  نام  سینمایی،  فرایند  به  وابستگی اش  و 
مجادلاتِ  پیدایش  سبب  آپاراتوس  نظریه ی  گرفت.  خود  به 
شدید ایدئولوژیک و فلسفی ـ به خصوص در سالهای ۱۹۸۰ 
ریچارد  و  بوردول  دیوید  کارول،  نوئل  مقالات  در  و  امریکا 
Allen, 1997, Deutelbaum, 1979: 30-31, Gun-) ۱۴آلن

ning, 1995: 45-62) شد». مقاله «جلوه های ایدئولوژیک 
مجله  در  نخستین بار  بودری  لویی  ژان  سینمایی»  آپاراتوس 
فرانسوی کریتیک درسال۱۹۷۰ انتشار یافت و سپس توسط 
این  و  شد  ترجمه  انگلیسی  سال ۱۹۷۶ به  در  نیکولز۱۵  بیل 
مقاله توسط ریچارد روشتون۱۶ و گری بتنسون۱۷ مورد بررسی 
آپاراتوس  ایدئولوژیک  «جلوه های  مقاله  است.  گرفته  قرار 
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رساله  که  رسید  انتشار  به  سالی  همان  در  بودری  سینمایی» 
دولت»  ایدئولوژیک  آپاراتوس های  و  «ایدئولوژی  آلتوسر 
منتشر شده بود. بنابراین بودری قادر به درک این نکته بوده که 
 Althusser, 1971:) از واژه «ایدئولوژی» مورد نظر آلتوسر

126-85). چگونه استفاده کند.

چارچوب نظری پژوهش
آلتوسر  نظر  مورد  ایدئولوی  از  می توان  را  اصلی  نکته  چهار 
اخذ کرد نکاتی که اهمیت آنها صرفا برای درک روش بودری 
مبنی بر آپاراتوس سینمایی نیست بلکه نکات اصلی هستند 
جهت تعریف مسحورشدگی نظریه های فیلم از سوی آلتوسر 

که در دهۀ ۱۹۷۰ مطرح شد. این چهار نکته عبارتند از: 
آپارتوس های  از  دولتی  ایدئولوژیک  ۱. «آپاراتوس های 
سرکوبگر دولتی متفاوتند». اصلی در فرضیه بودری مبنی بر 
ـ حداقل  خودش  سینما  که  است  این  سینمایی  آپاراتوس 
دولتی  ایدوئولوژیک  دستگاه  یک  آن ـ  شکل هالیوودی  در 
برای  بورژوا  طبقه  امتیاز  و  قدرت  از  که  دستگاهی  است، 
با  حاکم  طبقۀ  می کند.«براین اساس  پاسداری  حکمرانی 
و  موهوم  تصاویر  طریق  از  که  تخیلی  سرمایه گذاری های 
صورت  مصرف گر  تماشاگر  برای  مصنوعی  جهانی  ساخت 
رابطه  حذف  جمعی،  هویت  ازمیان رفتن  باعث  می گیرد 
عمیق با جهان اجتماعی واقعی، ایجاد فردگرایی شدید و در 
نتیجه انفعال و خمودگی می شود» (Ritzer, 2007: 756)؛

«سینما افراد را به هویت های خودمحور، خودپرست و 
خود تصدیقگر مبدل می سازد که احساس می کنند گویا مرکز 
جهان هستند. بودری روش هایی را مورد ملاحظه قرار می دهد 
که برای تلافی و جبران آنچه او به عنوان آپاراتوس سینمایی 
مناسبند.  می گیرد  نظر  در  هالیوود  توسط   شده  تولیده  منفی 
سینمایی  آپاراتوس  از  ایدئولوژیک  عملکردی  که  فیلم هایی 
به نمایش می گذارند ـ فیلم هایی که آشکارا نوع کاری که در 
فرایند تبدیل واقعیت عینی به پرده نمایش دخیل اند را نشان 
یعنی  غالب  ایدئولوژی  با  که  بود  خواهند  می دهند ـ قادر 
اگر  او  نظر  از  کنند...،  مقابله  سینمایی هالیوود  آپاراتوس 
فیلم ها در نشان دادن نحوه کار آپاراتوس سینمایی مؤثر باشند 
بنابراین آنها قادر خواهند بود که اثر علمی۱۸ تولید کنند. در 
بود»  خواهند  علم  باشند  ایدئولوژی  اینکه  بجای  آنها  نتیجه 
و  کومولی۱۹   (Rushton & Beƫnson, 2010: 38-40)
ناربونی۲۰ مقاله خود با عنوان «سینما/ایدئولوژی/نقد» را در 

سال ۱۹۷۰ در نشریه معتبر«کایه دو سینما» منتشر کردند.۲۹ 
ایدئولوژی  معتقدند  و  هستند  آلتوسر  از  متأثر  صراحتاً  آن دو 
شکل  همین  به  است.  کرده  احاطه  را  ما  زندگی  شئون  تمام 
ایدئولوژی های  دست  در  ابزاری  محصولاتش  و تمام  سینما 
است  این  ناربونی  و  کومولی  ادعای  این  دلیل  است.  حاکم 
بستر  یک  در  هالیوود)  ویژه  (به طور  سینمایی  فیلم های  که 
می نویسند  آنها  شده است.  توزیع  و  تولید  ایدئولوژیک 
«بیشتر فیلم ها ... توسط سیستم اقتصاد کاپیتالیستی تولید و 
توزیع می شوند و این ها درون یک ایدئولوژی غالب حضور 

.(Comolli & Narboni, 1971: 28) «دارند
واقعی  مناسبات  با  افراد  خیالی  رابطه  ۲. «ایدئولوژی 
که  نمی کند  ادعا  آلتوسر  می کند».  بازنمایی  را  زندگی شان 
«مناسبات واقعی زندگی» یک فرد بخاطر ایدئولوژی خیالی 
ممکن  زندگی  واقعی  مناسبات  به عبارت دیگر  می شود...، 
ولی  باشند  حقیقی  بسیار  کسی  چشمان  جلوی  در  است 
می کند  بازنمایی  را  مناسبت ها  آن  ایدئولوژی  که  شیوه ای 
به  می کند  تفسیر  را  واقعیت  ایدئولوژی  است...،  «خیالی» 
گونه ای که افراد آن واقعیت را گویا از طریق یک فیلتر خیالی 
می بینند. «آلتوسر دو تز در مورد ایدئولوژی مطرح می کند که 
یکی سلبی و دیگری اثباتی (ایجابی) است. او در تز اول بیان 
واقعی  شرایط  با  را  افراد  تخیلی  رابطۀ  ایدئولوژی  که  می دارد 
هستی شان بازنمایی می کند اما «آنچه انسان ها در ایدئولوژی 
و  هستی شان  واقعی  شرایط  می کنند،  بازنمایی  خود  برای 
این  با  آنان  رابطۀ  آن  از  فراتر  بلکه  نیست،  واقعی شان  جهان 
شرایط هستی شان است که در ایدئولوژی بازنمایی می شود» 

(آلتوسر، ۱۳۸۶: ۶۰).
می کند».  استیضاح  سوژه  عنوان  به  را  افراد  «ایدئولوژی   .۳
در نزد آلتوسر استیضاح۲۱ شکلی از بازشناسی است چنانچه 
را  خودشان  که  بگویند  افراد  به  است  ممکن  ایدئولوژی  در 
این  آلتوسر  اساسی  دیدگاه  بازشناسند...،  سوژه  عنوان  به 
است که افراد سوژه های قائم به ذات نیستند لکه آنها بوسیله 
این گونه  که  دید  خواهیم  می شوند.  برساخته  ایدئولوژی 
توصیف سوژه ـ که هم بودری و هم متز از آن به عنوان «سوژه 
موقعیت  مفهوم پردازی  برای  می کنند ـ  استعلایی۲۲»یاد 
Rushton & Bet-) تماشاگران سینما بسیار مهم بوده است
آپاراتوس های  نظر «آلتوسر»  Ɵnson, 2010: 35-37). «از 
همه چیزفهم  سوژه  چون  را  مردم  حاکمان،  ایدئولوژیک 
ایدئولوژی ها،  آن  پنهان  معلول  چون  درواقع  اما  فعال،  و 



۸۷ فصلنامۀ رهپویۀ ارتباطات و فرهنگ، دورۀ اول، شمارۀ چهارم، تابستان ۱۴۰۱

در  ابتدا،  همان  از  می کنند...   «(InterpellaƟon) احضار»
سراسر این نفوذ مارکسیستی و نشانه شناسانه، نظریه فیلم به 
نظریۀ تحلیل روانکاوانه متکی بوده که یک پایه فلسفی، شبه 
بیننده  از  مفهوم سازی  زمینۀ  در  را  جامعه شناسانه  و  علمی 
Murphy, 2005: 17 & Jagodzins-) «فراهم نموده است

 .(ki, 2004
۴. «ایدئولوژی ممکن است با علم مقابله کند.»...، بودری 
استفاده  اش  مقاله  در  علم  و  ایدئولوژی  بین  تمایز  از  نیز 
بدست  شیوه  سه  به  سینمایی  آپاراتوس  سان  بدین  می کند. 

می آید.
«نمایشگر – آینه۲۳: به نظر بودری (...، برای متز نیز همین گونه 
مرحله  در  آینه  عملکرد  با  مشابه  شیوۀ  به  سینما  پرده  است) 
خود  بجای  را  واقعیت»  «بازنمایی  می کند...،  عمل  آینه ای 
واقعی  مناسبات  سینما  واقع  در  می کند.  عرضه  واقعیت 
به طور  یا  می کند،  بازنمایی  خیالی  شیوه ای  به  را  زندگی 

دقیق تر تعریف آلتوسری ایدوئولوژی.
یک  سینمایی  آپاراتوس  وحدت»:  و  پیوستگی  «حرکت، 
این  فرایندهای  ولی  است  تغییر  و  دگردیسی  آپاراتوس 
می کند  استدلال  بودری  هستند...،  پنهان  معمولا  دگردیسی 
تصاویر  محتوی  بر  فقط  (فیلم)  تولید شده  اثر  معنی  که 
توهم  آن  بواسطه  که  مادی  شیوه های  به  بلکه  نیست  متکی 
پیوستگ ی۲۴ مبتنی بر پایداری دید۲۵ به ناصر ناپیوسته تحمیل 
شده است بستگی دارد». یک بار دیگر سینما بر رابطه خیالی 

زندگی»  واقعی  «مناسبات  می شود.  نهاده  بنا  واقعیت  با 
بواسطه فرایندهای دگردیسی واقعیت پوشانده شده اند که این 
پروژکتور)  تدوین،  (دوربین،  سینمایی  آپارتوس  بوسیله  نیز 
اتفاق می افتد. بر مبنای دیدگاه های بودری آپاراتوس سینمایی 

به طور ذاتی ایدئولوژیکی است.
«پرسپکتیو و دید یک چشمی»: شیوۀ معمولی که یک دوربین 
می کند  ثبت  را  واقعیت  تصویر  عکاسی  دوربین  یا  سینما 
است...،  ساختگی  یا  خطی۲۶  پرسپکتیو  نظریه  با  تطابق  در 
به  تماشاگر  یک  نگاه  آن  در  که  سیستمی است  پرسپکتیو 
«سوژه  را  آن  بودری  می شود...،  فروکاسته  منفرد  نقطه  یک 
تجربه  از  خارج  استعلایی  سوژه  این  می نامد.  استعلایی» 
و  دارد  وجود  باشد  داشته  وجود  بدنی  اینکه  بدون  و  است 
مهم تر اینکه این  سوژۀ آرمانی شده در مرکز «جهان خیالی» 
قرار دارد. به عبارت ساده تر سینما بواسطه تدوین تداومی۲۷، 
سیستم پرسپکتیو و شفافیت آرمان گرایانه ««آینه ـ نمایشگر» 
یک چشم انداز آرمانی از جهان ارائه می دهد. از نظر بودری 
بیننده  که  آنچه  از  (کمال مطلوب سازی)  آرمان سازی  این 
Rushton & Bet-) « می بیند بطور ذاتی ایدئولوژیکی است

به  سالی  همان  در  بودری  مقاله    .(Ɵnson, 2010: 35-40
آپاراتوس های  و  «ایدئولوژی  آلتوسر  رساله  که  رسید  انتشار 
ایدئولوژیک دولت» (۱۹۷۱) منتشر شده بود. بنابراین بودری 
مورد  «ایدئولوژی»  واژه  از  که  بوده  نکته  این  درک  به  قادر 
مداوم و  آلتوسر (Althusser, 1971: 85-126). کنترل  نظر 

جدول ۲. مؤلفه های آپاراتوس ایدئولوژیک در سینما. (زین العابدینی و الستی، ۱۳۹۹: ۲۷۴) 

آپاراتوس ایدئوولوژیک تلاش می کند مفاهیم و مضامین مختلف را در راستای معناهای خاص (مورد توجه خود) طبقه بندی و آن را کلیشه سازی
در سطوح مختلف منعکس و تکرار کنند تا از آن ها پیروی و مکرر بازنمایی شود.

فیلم با تولید کلیشه و شکل های تحریفی از وقایع اجتماعی، سیاسی و... تلاش می کند در روندی هدایت شده و کنترل شده آن را عادی سازی
عادی  و واقعی جلوه دهد.

فرایند نمایش واقعیت از زاویه دید خاصی مورد توجه است و در این راستا وقایع مهمی نادیده گرفته شده و موردهای با هدف بزرگ نمایی و برجسته  سازی
خاص به شکل ویژه برجسته و بزرگنمایی می شود.

فیلم ها ابزاری برای آپاراتوس و گفتمان حاکم هست که به واسطه هدایت رسانه تلاش می شود با نمایش تصویر ساختگی از شکل دهی
واقعیت بینش و نگرش مخاطب به سمت خاصی هدایت و شکل دهی شود.

گاه که همواره خود و پیرامونش را به نقد و تحول کشانده و دیگری به عنوان ناتوان، خود و دیگری فیلم با نمایش خود به عنوان نیروی قدرتمند و آ
نادان و نیازمند به کمک، سعی دارد انگاره هایش را تحمیل کند.

متنی ساختگی تولید شده است. این متن در متن دیگری تأثیر گذاشته و در نهایت ابرمتنی مخالف خوان به عنوان الگوی تولید ابرمتینت
برساخت شده بوجود می آید که گفتمان تحمیلی را آغاز و به نمایش می گذارد.

فیلم ها می توانند مانند آئینه وقایع و رویکردهای پیرامون را به تصویر می کشاند، اما این روند با اثرپذیری از صاحبان قدرت رسانه بازتاب وارونه
مثل آینه ای وارونه در بازتاب واقعیت در این فیلم عمل می کند.
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همیشگی صحنه به لطف آپاراتوس سینمایی از کارگردان به 
 .(Heath, 1975: 19) «تماشاچی منتقل می شود

را  سینما  ایدئولوژیک  فیلم های  نیز  ناربونی  و  کومولی 
اغلب  شامل  که  اول  دسته  می کنند.  تقسیم  دسته  هفت  به 
گاه  غیرخودآ و  مستقیم  «ابزار  می شود  سینمایی  فیلم های 
کاملاً  فیلم ها  این  واقع  در  هستند.  حاکم»  ایدئولوژی 
عمل  ایدئولوژیک  باورهای  تشکیل  و  تقویت  راستای  در 
با  فیلم های  دوم  دسته  ندانند.  را  این  خود  گرچه  می کنند، 
ایدئولوژی  یک  که  هستند  سیاسی  فرم  و  سیاسی  موضوع 
که  است  فیلم هایی  سوم  دسته  می دهند.  قرار  حمله  مورد  را 
اما  است،  سیاسی  امور  از  غیر  متنوعی  چیزهای  آن  موضوع 
امور  دربارۀ  فیلم های  چهارم  دسته  است.  سیاسی  آن  فرم 
ایدئولوژیک  فرم  بدون  اما  هستند  (سیاسی)  ایدئولوژیک 
کمی  تأثیر  فیلم ها  این  معتقدند  ناربونی  و  کومولی  است. 
فیلم هایی  پنجم  دسته  دارند.  ایدئولوژی  تقبیح  یا  ترویج  در 
هستند که ظاهراً مروج یک ایدئولوژی هستند ولی تناقض ها 
این  در  می توان  را  فیلم ها  از  (بسیاری  دارند.  نیز  خللی  یا 
دسته دید). در واقع این فیلم ها تنها به صورت مبهم متعلق 
مربوط  هفتم  و  ششم  دسته های  هستند.  ایدئولوژی  یک  به 
ادعای  آنها  از  برخی  که  است  مستندها  یا  زنده  اجراهای  به 
ندارند.  برخی  و  دارند  عریان  واقعیت  نمایش  و  بی طرفی 
ایدئولوژی  با  ارتباط  در  نحوی  به  دسته ها  این  دوی  هر 
«مایک   (Comolli & Narboni, 1971) می گیرند.  شکل 
کورمَک۲۸» در تحلیل ایدئولوژی فیلم های روایی سه عنصر 

محتوا، ساختار و غیاب مهم می پندارد.
که  است  باور  این  بر  دیگران  و  آرنهایم  همانند  «بازن 

تکنولوژی فیلم حول وفاداری بازآفرین بزرگ تری می چرخد. 
دارای  سینما  پیشینیانش،  باور  به  همچنین  او،  گمان  به 
رسانه  این  درست  هنرمندانه  کارگیری  به  و  است  گوهری 
می تواند این گوهر را به نمایش بگذارد، و همه متفق القولند 
که برخی فیلم سازان گوهر سینما را درک کرده اند و آن را در 
پیشروی اش به سوی هدف زیبایی شناختی در خودش یاری 
بلکه  سینما،  خودباوری  در  پیشرفت  نه تنها  بازن  می رسانند. 
به  گرایش  «تصویر»و  سوی  به  گرایش  بین  مبارزه ای  وجود 
سرانجام  برخورد،  این  می شمارد.  مسلم  را  واقعیت  سوی 
پیش  به  دیالکتیکی  گام  «یک  می شود،  سنتز  یک  به  منجر 
فوکوس  بر  استوار  تصویر  بلند،  فیلم» ـ برداشت  زبان  در 
که  فضا،  تحلیلی  کردن  خرد  با  را  عمق «بدوی»  که  عمیق، 
از ابداعات دکوپاژ بود، ترکیب می کند. یک بار دیگر اهداف 
که  می شود  کشیده  جریانی  درون  به  عینی  عاملان  ملموس 
می گیرد» (بوردول، ۱۳۸۱:  فرمان  تکامل  انتزاعی  اندیشه  از 
۱۱۸). «در سینما نیز عده ای از منتقدین، آن تولید سینمایی 
که بیشتر تداعی کننده ی به اصطلاح «واقعیت» و «طبیعت» 
فیلم ها  دسته بندی  به  و  می دانستند  سینما  فاخر  نوع  را  بود 
به  تماشاگر  متقاعدسازی  در  موفقیت  میزان  با توجه به 
مثابه  به  فیلم  ترتیب  همین  به  می پرداختند.  بودن»  «واقعی 
واقع گرا»  ضد  و  واقع گرا  می گرفت:  قرار  شاخه  دو  در  هنر 
سویی  از   .(Pearson & Simpson, 2001, pp. 25-26)
تماشاگریّت، از یک رو، سازمان یافته و تحمیلی است، ولی 
از سوی دیگر، آزاد و چند ریخت است. تجربۀ سینمایی که 
از جنبه ای بازیگوشانه و ماجراجویانه و از جنبۀ دیگر آمرانه 
است، به یک خودِ متکثر و «عجیب الخلقه» شکل می دهد 

(Cormack, 1992, 33) .شکل ۱. عناصر مؤثر ایدئولوژی مستتر در فیلم های روایی از نظر کورمَک
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که دامنه ای از دیدگاه ها و مواضع سوژه را به تصرف خود در 
با  واحد،  آن  در  و  سینمایی،  آپارتوس  با  تماشاگر  می آورد. 
سالن سینما و با دوربین/ دستگاهِ نمایش فیلم و نیز با کنش 
واسطۀ  به  تماشاگر  این  و  دارد.  رابطه ای «دوگانه»  پرده  روی 
تدوین  قراردادی ترین  حتی  که  چشم اندازهایی  چندگانگی 
تا  می کند.  پیدا  بیشتری  چندگانگی  می کند،  فراهم شان  هم 
ریختیِ»  چند  هم ذات پنداری های  و  «فرافکنی ها  اندازه ای 
بومی،  اخلاقیات  در  موجود  قطعیت های  فراسوی  به  سینما 
محیط اجتماعی و وابستگی قومی گام می نهند. تماشاگریّت 
خودآفرینی ها  و  رویاها  برای  آستانه ای  فضایی  به  می تواند 
دلیلِ  به  اجتماعی،  عادیِ  دیدگاه های  و  مواضع  شود.  بدل 
چندوجهی بودن روانیِ تماشاگریّت، موقتاً به حالت تعلیق در 
می آید (استم، ۱۳۸۳: ۲۶۸). این دوگانه ها متأثر از آپاراتوس 
جهانی سیال و متغیر هستند از مقوله های  خوش بینی/ بدبینی، 
اعتقاد/ بی اعتقادی، واقع نمایی/خیال پردازی و خوش خیالی، 
محبت/  و  دوستی  جنسیتی،  و  اجتماعی  عدالت/تبعیض 
خودمحوری  دوستی/مادی گرایی،  انسان  دشمنی،  و  شرارت 
ملی، علم  هویت  وحدت/  هویت شخصی/ همبستگی و  و 

باوری صرف/ مذهب گرایی و باورهای ماورایی.... است.
سیال  و  فعال  جریانی  در  را  سینما  و  مخاطب  آپاراتوس 
این  است.  جهش  و  تغییر  حال  در  دائم  که  می بخشد  معنا 
خود  مخاطب  است.  ادراکی  بلکه  نیست  تحمیلی  جریان 
وجود  با  او  می بیند.  رئالیستی  و  واقعی  اکنون،  فضای  در  را 
دانستن آنچه که نمایش داده می شود امری است تولیدی، با 
شخصیت و رویداد فیلم همذات پنداری کرده و آن را باور 
می کند. یعنی آنکه تماشاگر توسط متن فیلم احضار شده و 

در آن حضور می یابد و او سوژه را پیش برده، کامل کرده و به 
انتها می رساند. این رابطه دو طرفه بین مخاطب و فیلم است . 
شرایط  سینما  اصلی  ماده  به عنوان  سینمایی  آپاراتوس 
ادراکی و مجموعه فضایی را در تماشای فیلم ایجاد می کند 

که می توان آن را به شرح زیر برشمرد:
شکل  مخاطب  ذهن  در  که  است  خامی  مواد  فیلم  متن   .۱
واقع  و  بصری  تداوم  باورپذیری،  ایجاد  و  شده  کامل  گرفته، 

نمایی می کند؛
۲. ابزار و تکنیک اساس اثرگذار در فرایند همذات پنداری و 

باورپذیری بیننده است؛
و  گاهانه  آ فرایندهای  از  متشکل  مخاطب  ذهنی  دستگاه   .۳
وجوه ادراکی ناخوداگاهِ سیال قابل و غیرقابل پیش بینی هست 
اثرگذار  آن  پایان  تا  فیلم  دادن  ادامه  به  مخاطب  میل  در  که 

است؛
۴. شرایط زمانی، مکانی و فضایی بر نمایش فیلم تأثیر دارد و 
این روند در دوره های گوناگون شکل های مختلفی داشته که 

به سواد رسانه ایی مخاطب نیز وابسته است؛
۵. رابطه بیننده و فیلم رابطه ایی دو طرفه و تعاملی است که 
و  ادراکی،  سطوح  زیسته،  تجربه  تخیل،  قدرت  به  وابسته 

فضای گفتمانی و مسلط بر جامعه است؛
روابط  ایدئولوژی  و  تکنولوژیک  لیبدویی،  مؤلفه های   .۶
هم پوشانی بر یکدیگر داشته و دستگاه ذهنی مخاطب وابسته 

و متأثر آن است (زین العابدینی و الستی، ۱۳۹۹: ۱۰۰).

روش پژوهش
و  دار  جهت  کیفی  محتوی  تحلیل  حاضر  تحقیق  روش 

جدول ۳. نقش تقابل های دوتایی بر سازماندهی آپاراتوس سینمایی. (تدوین: نگارنده)

آپاراتوستقابل دوتایی
نمایش قدرت و گاه جنسیت، القاء، اقناع، خودشیفتگی، نمایش و ترغیب جامعه به نگرشی جدیدبازتاب- شکل دهی
واقع نمایی در جهت باورپذیری و همذات پنداری هم در آثار داستانی و هم در آثار مستند نقش اساسی دارد.واقعی- خیالی
شیوه بیانی آشکار و عینی دارد، اما رویداد مخاطب را بسوی لایه های پنهان و ذهنی رهنمون می کند.ذهنی- عینی

بنا به سواد مخاطب تغییر یافته است.تعاملی- غیرتعاملی
بین اتوپیا و دستوپیا معلق و سرگردان است.اتوپیا- دستوپیا
تحت نفوذ قدرت مسلط و سینمای بدنه قرار دارند و گاه مرزهایشان مشخص نیست.هنری- داستانی

گاه به دنبال مخاطب انتخاب گر و فعال است و گاه بر او دیکته کرده و سرکوبش می کند.مخاطب فعال- غیرفعال
پایان محدود و بسته نیست و در ذهن مخاطب ادامه یا ساخته می شودشروع ـ پایان
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کیفی  «تحقیق  است.  موردی  مطالعه  بر اساس  مقوله ای 
بدست  را  یافته هایی  که  تحقیقی  نوع  هر  از  است  عبارت 
گونه  هر  یا  آماری  روش  از  غیر  شیوه هایی  با  که  می دهد 
 :۱۳۸۵ کوربین،  و  (استراوس  شده اند»  کسب  کمی کردن 
کید  ۱۸-۱۷). «پژوهشگران کیفی بر نوعی تفسیر کل نگر تأ
می کنند» (خوی نژاد، ۱۳۸۰: ۱۶۰). «مطالعه موردی یکی 
یکی  این که  با توجه به  و  است  کیفی  تحقیق  روش های  از 
مطالعه  بر  آن  تمرکز  کیفی،  تحقیق  عمده  ویژگی های  از 
عمیق نمونۀ معیّنی از یک پدیده (که به آن مورد می گویند) 
«هدف   .(۹۴۳-۹۴۲  :۱۳۸۶ همکاران،  و  (گال  است» 
آن  هدف  بلکه  نیست.  سازمان  همه  بررسی  موردی  مطالعۀ 
تمرکز بر یک مسئله یا ویژگی خاص یا یک واحد از تحلیل 
محتوی  تحلیل  است» (Mohd Noor, 2008: 5). «هدف 
چارچوب  مفهومی،  دادن  بسط  و  ساختن  معتبر  جهت دار، 
تئوری و یا خود نظریه است. نظریه از پیش موجود می تواند 
به تمرکز بر سئوالات تحقیق کمک کند؛ چراکه از متغیرهای 
فراهم  را  بینی  پیش  متغیرها،  بین  ارتباط  دربارۀ  یا  نظر  مورد 
می کند » (Mayring, 2000: 46). «در این روش بر اساس 
استخراج  و  استنباط  تحلیل  مقوله های  نظری،  چارچوب 
با  تا  می رسد  متن  به  نوبت  مقوله ها  تعیین  از  پس  می شود. 
مقولات  با  آن  انطباق  میزان  و  شود  زده  محک  مقولات  این 
سنجیده می شود» (یوسفی ارجمندی، ۱۳۸۵: ۶۵). «واحد 
تحلیل، واحدی است که اطلاعات از آن گردآوری می شود؛ 
در  غالبا  می کنیم.  توصیف  را  آن  خصوصیات  که  واحدی 

 :۱۳۸۸ (فلیک،  است»  متن  تحلیل  واحد  کیفی  تحقیق 
و  می گیرد  صورت  محتوا  بر اساس  نمونه ها  انتخاب   (۴۱
به عبارت دیگر  روش شناختی،  معیارهای  از  استفاده  با  نه 
نه  و  پژوهش)  (با  موردها  بودن  مرتبط  بر مبنای  نمونه گیری 

نمایان بودنشان انجام می گیرد (فلیک، ۱۳۸۸: ۱۳۵). 
نمونه   ۱۳۹۵ ۱۳۰۴الی  از  ایران  سینمای  سان  بدین 
موردی پژوهش است که به عنوان گزینش هدفمند از موارد 
مطلوب برای رسیدن به هدف و آشکارسازی مسئله پژوهش 
هر  فیلم های  انتخاب  ملاک  و  محور  شده است.  انتخاب 

دوره موارد زیر است:
۱. میزان جوایز ملی یا بین المللی فیلم؛

۲. میزان استقبال مردمی و فروش بالای فیلم؛
یا  منفی  فیلم (نگاه  به  نسبت  هنرمندان  و  منتقدین  ۳. توجه 

مثبت).
و  دوره  هر  شاخص  فیلم   ۲۰ نهایت  در  راستا  این  در 
انتخاب  ذکر شده  معیارهای  بر اساس  فیلم  مجموع۱۴۰  در 
بیشترین  که  مقوله هایی  و  مؤلفه ها  رویکردها،  مهم ترین  و 
متغیرهایی  شد.  واکاوی  می دهند  تشکیل  را  آثار  درونمایه 
بر اساس نحوه بازنمایی مقوله ها در هر کدام از دوره ها یافته 
آمده  «جدول ۴»  در  آن ها  فراوانی  شمارش  از  پس  که  شد 

است.
همچنین در راستای نحوۀ بازنمایی مقوله ها، ویژگی های 
شد.  دسته بندی  و  بررسی  «جدول ۵»  بر اساس  متغیرها 
واحد تحلیل نیز کلیه عناصر روایی، دیداری و شنیداری که 

شکل ۲. عناصر مؤثر آپاراتوس سینمایی (زین العابدینی و الستی، ۱۳۹۹: ۱۰۱)
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دارای معنا و مرتبط با هدف تحقیق است.
است:  گرفته  قرار  توجه  مورد  فیلم ها  در  که  مقوله های 
واقع نمایی/ بی اعتقادی،  اعتقاد/  بدبینی،  خوش بینی/ 
و  اجتماعی  عدالت/تبعیض  خوش خیالی،  و  خیال پردازی 

جدول ۴. نحوۀ بازنمایی متغیرها(مقوله ها)ی آپاراتوس در سینمای ایران.

تعداد کاربردکد متغیرنوع متغیر
۱X1کامل و به وضوح در فیلم مشاهده می شود

۲X2تفسیری است و می توان تا حدودی به آن اشاره کرد

۳X3وجود ندارد

جدول ۵. ویژگی های متغیرها.

واحد تحلیلفرایند و ساختارعملکرد متغیرردیف

مستقیم و آشکار یا پنهان و نحوه بازنمایی۱
کلیت فیلمغیرمستقیم

بازنمود ژانری و تأثیرات ۲
سبکی در فیلم

اجتماعی، هنری، دینی، 
کلیت فیلمکمدی، پلیسی، فانتزی

واقعی و عینی است یا خیالی و روایت و داستان۳
کلیت فیلمداستانی است

وابستگی سازمانی ۴
فیلم

پایگاه مردمی و اجتماعی دارد 
کلیت فیلمیا سفارشی و دولتی است

برخاسته از تفکرات مولف شخصی سازی۵
کلیت فیلماست یا متأثر از جریانی است

جدول ۶. رهیافت مقوله ها در سینمای ایران

دوره های 
سینمای ایران

حجم 
نمونه

مقوله ای آپاراتوس 
بازنمایی آشکار

مقوله ای آپاراتوس 
بازنمایی پنهان یا 
غیرمستقیم

مقوله ای 
آپاراتوس 
وجود ندارد

تأثیرات سبکی 
و ژانری

وابستگی به 
دیدگاه سازمانی 

و دولتی

تولیدات شخصی، 
وابستگی فردی

عینی و 
واقعی 
است

خیالی و 
داستانی 
است

٪۵۰٪۵۰٪۱۰٪۹۰وجود ندارد٪۷٪۲۳٪۱۰۷۰فیلماول
٪۵۰٪۵۰٪۴۰٪۶۰وجود دارد٪۵٪۱۵٪۱۵۸۰فیلمدوم
٪۷۰٪۳۰٪۱۰٪۹۰وجود ندارد٪۷٪۳٪۱۴۹۰فیلمسوم
٪۳۰٪۷۰٪۳۵٪۶۵وجود دارد٪۲٪۸٪۲۰۹۰فیلمچهارم
٪۴۰٪۶۰٪۵٪۹۵وجود درد٪۵٪۴۵٪۲۰۵۰فیلمپنجم
٪۲۰٪۸۰٪۵۰٪۵۰وجود دارد٪۵٪۳۰٪۲۰۶۵فیلمششم
٪۶۰٪۴۰٪۵۰٪۵۰وجود دارد٪۱۰٪۲۰٪۲۰۷۰فیلمهفتم

جدول ۷. فرایند دوره ایی نحوه بازتاب و شکل دهی متاثر از آپاراتوس .

شرح دورهعنوان و تاریخ دورهدوره

بدبینی، ناباوری، بی اعتقادی در نگاهداشتن و رسیدن به نقطه اوج فرهنگ غنی ایرانی و جست وجوی رسیدن به اتوپیای سینمای آغازین (۱۳۰۴ تا ۱۳۱۵)اول
مدرنیته جامعه غربی.

در ابتدا نگاهی آسمانی و شاعرانه داشت که بسوی توهم و تخیل زدگی، بی اعتقادی و ابتذال رهنمون شد.سینمای بی تفاوتی (۱۳۲۶ تا ۱۳۳۲)دوم

سینمای خیال (۱۳۳۲ تا ۱۳۴۲)سوم
برعکس دورۀ اول که اتوپیای خود را در سرزمینی واقعی و غربی جست وجو می کرد و دورۀ دوم که اتوپیایش خیالی 

بود، این دوره اتوپیایش عناصری بودند که بعدها از پدیدآورندگان و شاخصه های اصلی سبکی به نام فیلمفارسی شدند. 
ازجمله این عناصر تأکید بر جاذبه های جنسی بود.

سینمای دوگانه (۱۳۴۲ تا ۱۳۵۷)چهارم
فیلم کالت شده «گنج قارون» و همچنین روحیه شکننده سینماگران روشنفکر که ناخواسته فیلم هایشان با تلخی و ناامیدی 

فضاسازی می شد، نگذاشت سینمای موج نوین ایران، اتوپیای واقعی نشات گرفته از فرهنگ ملی را به نمایش بگذارد و 
سینمای قبل از انقلاب همچنان در مرداب دستوپیا گرفتار بود.

اوج سینمای ایران به سمت مضامین اتوپیایی است.سینمای دورۀ گذار (۱۳۵۷ تا ۱۳۶۹)پنجم

سینمای شهرزدگی و واقع گراششم
(۱۳۷۰ تا ۱۳۸۰)

مصرف و تجمل گرایی، دورشدن از موضوعات روستایی و خارج از شهر و باور داشتن تقدیری از پیش تعیین شده که راه 
تغییری برای آن نیست سینمای این دوره را به سوی یاس دستوپیایی رهنمون می سازد.

در این دوره پرفروش ترین فیلم سال فیلم های گریزخواه بوده است. این ناامیدی و پذیرش تقدیر از پیش تعیین شده و سینمای گریزخواه (۱۳۸۰ تا ۱۳۹۵)هفتم
سرکوب کردن نیازهای جمعی و فردی مصداق بارز غوطه ور شدن در فضای دستوپیایی است.
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دشمنی،  و  شرارت  خشونت،  محبت/  و  دوستی  جنسیتی، 
انسان دوستی/ مادی گرایی، خودمحوری و هویت شخصی/ 
مذهب گرایی  صرف/  باوری  علم  وحدت،  و  همبستگی 
و  موعظه  عفت،  و  پاکدامنی  سکس/  ماورایی،  باورهای  و 
سخنرانی/ استعاری و نمادگرایی، هویت ملی/ بیگانه پرستی، 

واقعیت سازی/ برساختگرایی.

یافته های پژوهش
عمدتاً بکارگیری مقوله های مطرح شده در سینمای ایران 
شیوه بیانی آشکار داشته و در چند ژانر محدود که سعی در 

واقع نمایی دارد خلاصه می شود. 
پس از تحلیل محتوی موردهای مطالعاتی نحوه بازتاب 
و شکل دهی متأثر از آپاراتوس سینمای ایران نیز به شرح زیر 

است. 
 فرایند تحلیل محتوای سینمای ایران بر اساس نمونه های 
منتخب نشان از آن دارد، در دورۀ قبل از انقلاب سینمای ایران 
استثنای  به  و  داشته  ملی  باورهای  بازتاب  در  کمرنگی  نقش 
آثار اندکی که در دورۀ چهارم پخش شده است مابقی فیلمها 
حاکم  ایدئولوژی  و  غربی  تفکرات  متأثر  بوده اند  تلاش  در 
شکل  مخاطب  باور  در  را  غربی  خشونت  و  سکس  فرهنگ 
و ترویج دهند. سالهای اولیه بعد از پیروزی انقلاب، سینما 
از شیوه راهبردی خاصی برخوردار نبود و از اواسط دهه۶۰ 

ایران  سینمای  می گیرد،  اصولی  شکلی  فرهنگی  برنامه ریزی 
به اوج خود می رسد و هم در بازتاب و هم شکل دهی جامعه 
پیرامونش نقش وافری داشته و تا دهه ۸۰ ادامه می یابد. از دهه 
پدیده های  شکل دهی  و  بازتاب  به  نسبت  ایران  سینمای   ۸۰
پی  در  و  کرده  پیدا  کمرنگ تری  نقش  جامعه  در  مختلف 
مختلف  دیدگاه های  وجود  است.  مخاطب  کردن  سرگرم 
تحت تسلط آپاراتوس سینمایی در دوره های مختلف، سینما 
را دچار شکل ها و دگردیسی های فراوان و بی نظم کرده است. 
در  که  است  امری  واقعیت  برساختگرایی  گاه  و  واقعیت  گاه 

برخی تولیدات مورد توجه و عمل قرار گرفته است .

نتیجه گیری
زیسته  تجربه  تماشاگر  که  را  عینی  جهان  دارد  سعی  سینما 
همانند با آن دارد و یا می تواند آن را در ذهنش شبیه سازی کند 
به نمایش بگذارد. از این روی چونان آئینه ایی منعکس کننده 
دستگاه  به  وابسته  بازنمایی  این  اما  اوست.  پیرامون  محیط 
آپاراتوس ایدئولوژیک است که در فضای ارگانیک و زنده اش 
همسوی ش  و  جذب  تماشاگر  که  می کند  تولید  جریانی 
او  دیدارهای  و  نیازها  بر اساس  که  می کند  احساس  و   شود 
محیط  در  را  خود  از  تکه ای  بیننده  شده است.  تصویرسازی 
دستگاه  در  که  چند  هر  او  می کند.  احساس  زنده  و  ارگانیک 
با  اما  گرفته،  قرار  فیلم  جهان  در  تنهایی  به  خودش  ذهنی 
خواسته همگانی جامعه همراه است و ادراک جمعی نسبت 
به رویداد و قهرمان اصلی فیلم دارد. سینما برای او دیگری 
نیز هست و او می خواهد شبیه یا همسان آن باشد و بدین سان 
خود را وارد فضای خیالی فیلم جست وجو می کند. هر چند 
حضور  اما  است  اثرگذار  مخاطب  بر  آپاراتوس  جریان  که 
ماهیتی  فیلم  به  او  فعالانه  نقش  و  است  گاهانه  آ مخاطب 

واقعی می دهد. 
اعم  گوناگون  گروه های  نظرگاه  در  پیوسته  ایران  سینمای 
است.  بوده  تدقیق  مورد  مردم  و  جامعه  فکری  رهبران  از 
از  را  خود  حکایات  و  موضوعات  بوم،  مرز  این  در  هنرهفتم 
است  گذارده  نمایش  به  و  کرده  دریافت  مردم  اعتقادات  بین 
واکاوی  است.  نبوده  دائم  و  همیشگی  رویکرد  این  لیکن  و 
و بررسی تاریخ سینمای ایران گواهی می دهد که جلوه های 
چه  را  وطنی  فیلم سازان  ایران  سینمای  رسانه  در  آپاراتوس 
دولتی و چه مستقل متأثر ساخته و مضامین اجتماعی فیلم ها 
پایان های  یا  و  فقر  نمایش  بسمت  مختلف  دوره های  در 

جدول ۸. جلوه های پاراتوس سینمای ایران

آپاراتوسعنوان و تاریخ دوره
سینمای آغازین

(۱۳۰۴ تا ۱۳۱۵)
آپاراتوس های ایدئولوژیک دولتی بر 

آپاراتوس های دیگر مسلط و غلبه دارد.
سینمای بی تفاوتی
(۱۳۲۶ تا ۱۳۳۲)

ایدئولوژی رابطه خیالی افراد با مناسبات 
واقعی زندگی شان را بازنمایی می کند.

سینمای خیال
(۱۳۳۲ تا ۱۳۴۲)

آپاراتوس های ایدئولوژیک دولتی و ایدئولوژی 
افراد موازی و بی ارتباطند.

سینمای دوگانه
(۱۳۴۲ تا ۱۳۵۷)

آپاراتوس های ایدئولوژیک دولتی و آپارتوس 
اجتماعی در تعامل و تقابلند.

سینمای دورۀ گذار
(۱۳۵۷ تا ۱۳۶۹)

آپاراتوس های ایدئولوژیک دولتی بر 
آپاراتوس های دیگر مسلط و غلبه دارد.

سینمای شهرزدگی و واقع گرا
(۱۳۷۰ تا ۱۳۸۰)

آپاراتوس های ایدئولوژیک دولتی با علم 
مقابله کند.

سینمای گریزخواه
(۱۳۸۰ تا ۱۳۹۵)

ایدئولوژی افراد را به عنوان سوژه استیضاح 
می کند.
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یا  کمدی  فیلم های  شده است.  رهنمون  گنگ  و  بی نتیجه 
کرده  پیدا  گرایش  سکس  و  ابتذال  بسمت  عموما  شاعرانه 
است و آثار فلسفی و ایدئولوژیک قادر نبوده است جریانی 
فاخر  آثار  باشد.  دوره  شرایط  دهنده  بازتاب  یا  داده  شکل  را 
آن بدون استمرار و در حد تک نسخه باقی می ماند و تأمین 

کننده نیاز جامعه یا هدف واقعی فیلمساز نیست. 

پیشنهادات برای تحقیقات آینده
جایگاه  بررسی  هدف  با  ویژه  کنفرانس های  ۱. برگزاری 

تماشاگر در سینمای ایران؛
اکشتاف  و  مداقه  جهت  تخصصی  کارگروه های  ۲. ایجاد 
فیلمسازی  مختلف  جریان های  شکل گیری  در  مؤثر  عوامل 

در سینمای ایران؛
تولید  منظور  به  ترغیب شان  و  پژوهشگران  از  حمایت    .۳
و  آسیب شناسی  پیرامون  پژوهشی،  طرح های  و  مقاله 
شکل دهی  و  بازتاب  در  فرصت ها  و  تهدیدها  شناساسی 
تماشاگرِ سینمای ایران، در راستای اهداف فرهنگی، ملی و 

مذهبی کشور.
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