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واقع‌گرایی در فیلم: نگاهی انتقادی به نگره‌ي 
همانندی گريگوري کوری
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)تاريخ دريافت مقاله: 91/12/12، تاريخ پذيرش نهايي: 92/2/7(

چکیده

برجسته‌ترین پرسش همة نظريه‌پردازان فیلم، پرسش از رابطة واقعیت و فیلم بوده است، از نخستین فیلسوفان سینما همچون 

هوگو مونستربرگ گرفته تا فیلسوفان شناختی و تحلیلی همچون گريگوري کوری. در این میان، نگره‌ها و اندیشه‌های کوری از 

نوترین بررسی‌ها دربارة رابطة فیلم و واقعیت است. از نظر گريگوري كوري، رابطة واقعيت و فيلم تاكنون از سه نگرش متفاوت 

بررسي شده است: 1. »توهم‌گرايي« )توهم حركت بر پردة سينما(؛ 2. »شفافيت« )قرار داشتن اشياي روي پرده در »حضور« 

تماشاگر(؛ 3. »همانندي« )همانندي محتواي بازنموديِ تصوير سينمايي و واقعيت(. كوري در بحث از واقعيت در فيلم، دو نگرش 

توهم‌گرايي و شفافيت را رد ميك‌ند و نگرش همانندي را مي‌پذيرد. در این مقاله، پس از مرور رابطة فیلم و واقعیت و توهم، )فقط( 

نگرة همانندی گريگوري کوری بررسی مي‌شود. كوري در كتاب تصوير و ذهن: فيلم، فلسفه، و علومِ شناختي، نگرش »همانندي« 

را در برابرِ دو نگرش توهم‌گرايي و شفافيت مطرح مي‌سازد و از آن دفاع ميك‌ند. هدف اين مقاله، نشان دادن كاستي‌هاي دفاع كوري 

از نگرش »همانندي« است. نگارندگان می‌کوشند نشان دهند با دگرگونی مفهوم فیلم در سال‌های اخیر و پیشرفت فناوری ساخت 

و نمایش، نگره‌های واقعیت در فیلم هم نیاز به گرگونی دارند تا پاسخگوی بررسی‌های نو در فیلم باشند.
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بیان مسأله

امروز واقعیت در فیلم، نبردگاه مکتب‌ها و نگره‌های گوناگون 
فیلم شده است. شمار نوشته‌ها و مقاله‌هایی که هر چند گاه در 
بارة این موضوع نشر و بازنشر می‌شوند، بدین معناست که هنوز 
پاسخ‌های پیشین به اندازة کافی قانع‌کننده نیستند یا پرسش‌های 
جدیدی به میان آمده‌اند. هدف این مقاله، گشودن فضایی برای 
پرداختن و بررسیدن این موضوع با توجه به نوترین نگره‌ها و 
پرسش‌‌‌هایی است که در چند دهة اخیر در این حوزه پیش نهاده 
شده‌اند. در پرتو اين نظريه‌ها، مساله اين است كه نظرية »همانندي« 

گريگوري كوري تا چه اندازه پاسخگوي پرسش‌هاي بالاست. 

پرسش‌های پژوهش

این است: نگرة »همانندی« كه  این پژوهش  پرسش اصلی 
گريگوري کوری از آن دفاع ميك‌ند، چگونه می‌تواند پاسخگوی 
پرسش‌های نو و برخاسته از فناوری نو در فیلم باشد؟ برای 
پیشرفت  آیا  که  بررسی شود  می‌باید  پرسش،  این  به  پاسخ 
فناوری، نیاز به میان آمدن اندیشه‌های نو و بازتعریف مفهوم 
و چیستی فیلم را بر انگیخته است؟ آیا نگرة کوری هر فیلمی را 
در بر می‌گیرد؟ در این مقاله کوشش بر این است تا با کنار هم 
نهادن نگره‌های گوناگون و با تمرکز بر نگرة کوری کاستی آنان 
نشان داده و بدین گونه کارایی رویکرد شناختی به واقعیت در 

فیلم سنجیده شود.

چارچوب نظری كلي

مطالعات  در  شناختي  روكيرد  مقاله،  اين  نظري  چارچوب 
سينمايي است. به اين منظور، نویسندگان در آغاز پيشينة بحث 
از واقعیت و واقعیت در فیلم را ميك‌اوند. هرچند اين بخش شايد 
در نگاه نخست اندكي طولاني بنمايد و شروع بحث اصلي را به 

مقدمه
گوناگونی  و  فراوان  اندیشه‌های  فیلم  در  واقعیت  دربارة 
پیشنهاد شده‌اند که هر یک می‌کوشد از زاویه‌ای به این موضوع 
بنگرد. بیشتر این نگره‌ها با پیشرفت فناوری ساخت و نمایش 
فیلم، دگرگون شده‌اند. فیلسوفان تحلیلی و شناختی به ویژه 
گرگوری کوری نیز در این میدان نگره‌هایی را پیش نهاده‌اند. 
این مقاله می‌کوشد نشان دهد که این نگره‌‌ها هنوز نمی‌‌توانند 
پاسخگوی پرسش از واقعیت در فیلم باشند و نیاز به کندوکاو  و 
جستجوی بیشتر و پژوهش ژرف‌تر هست. نویسندگان این مقاله 
بر این باورند که موضوع واقعیت در فیلم نه تنها موضوعی کهنه 

و فراموش شده در نگرة فیلم نیست، با پیشرفت فناوری نیاز به 
پژوهش در این موضوع بیشتر شده است. به عبارت ديگر، هنوز 
مي‌توان پرسش‌هاي زير را مطرح ساخت: واقع‌گرایی چیست؟ 
آیا تصویر هر چیز به همان اندازه واقعی است؟ آیا واقع‌گرایی 
معنا دارد؟ یا به سخنی دیگر می‌توانیم به واقعیت چیزها بیرون 
بسیار  مفاهیمی  واقعیت  و  واقع‌گرایی  یابیم؟  دست  خود  از 
سودمند در مطالعات فیلم هستند چرا که پرسش‌هایی دربارة 
سرشت تصویرهای سینماتوگرافیک و نسبت فیلم و واقعیت را 

به میان می‌کشند.

تعويق اندازد، ولي براي فهم انتقاد كوري بر نگرش‌هاي پيشين 
به واقعيت اهميت دارد. به اين منظور، نويسندگان اين مقاله پس از 
دسته‌بندي اندیشه‌ها و نگره‌های پیشين، به نظرية گريگوري کوری 
مي‌پردازند و برداشت او از واقعیت و در پی آن نقد او از نگره‌های 
پیشین را بررسی می‌کنند. پس از آن، نگرة همانندی کوری شرح 
داده می‌شود و کوشش می‌شود تا این نگره از دو سو بررسی 
شود. نخست، توانایی نگرة کوری در پاسخ به پرسش اصلی این 
مقاله سنجیده می‌شود و سپس به این موضوع پرداخته می‌شود 
که آیا نگرة شناختی کوری به راستی شناختی است یا نه. بررسي 
ديدگاه كوري در چارچوب نظرية شناختي‌اي صورت مي‌گيرد كه 

خود در كتاب تصوير و ذهن ارائه داده است. 

واقع‌گرایی در سینما

دو گونه واقعیت هست: 1. واقعیتی خام که دوربین آن را 
همان طور که هست ثبت می‌کند. 2( آن چه واقعی می‌نامیم و 
می‌بینیم که به خاطر حافظه و برخی محاسبات اشتباه تغییر شکل 
می‌یابد... مساله ]این است[: دیدنی ساختن آن چه تو می‌بینی 
به واسطة ماشینی که آن را، آن طور که تو می‌بینی، نمی‌بیند 

)برسون، 1382، 65(.
تمثیل غار افلاطون در کتاب هفتم جمهوری، از نامدارترین 
تصویرسازی‌های میل آدمی به گریز از تاریکی به روشنایی 
است.  در دوران ما، نزدیک‌‌ترین تصویر از این تمثیل باستانی، 
سالن‌های سینما است1 . ولی آن چه که داستان را گیراتر می‌سازد، 
میل مردمان امروز به گریز از روشنایی به تاریکی است. به زبان 
به تصویرها و سایه‌های  واقعیت  از  امروز  افلاطون، مردمان 

دروغین می‌گریزند. ولی آیا به واقع چنین است؟
برای بسیاری، فیلم غیرواقعیت‌ها را به شیوه‌ای بس واقعی‌تر 
از واقعیت‌های »بیرون« می‌آفریند و می‌نمایاند. فیلم از همان آغاز 
و با حرکت قطار به سوی تماشاگران، پرسشی را پیش نهاد که 
امروز هم با همة پیشرفت‌ها در فناوری نمایش، در بالای فهرست 
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جای دارد: تصویر متحرک چه ویژگی‌ای دارد که »حسی خاص از 
واقعیت« )Metz in Baecker, 1996, 560 ( را القا می‌کند؟ 

واقع‌گرایی چیست؟ آیا تصویر هر شيء به اندازة همان شيء 
واقعی است؟ آیا واقع‌گرایی معنا دارد؟ یا به سخنی دیگر، آيا 
می‌توان به واقعیت چیزهاي بیرون از خود دست یافت؟ واقع‌گرایی 
و واقعیت، مفاهیمی بسیار سودمند در مطالعات فیلم هستند چرا 
که پرسش‌هایی در بارة سرشت تصویرهای سینماتوگرافیک و 

نسبت فیلم و واقعیت را به میان می‌کشند.
راست‌نمایی2  و بازتولید مکانیکی واقعیت در فیلم ، همان است 
که پیشینه‌اش به ارسطو و پوئتیک او باز می‌گردد. در نظر ارسطو، 
برای آن که رویدادی باورپذیر باشد باید »همواره توجه شود به 
این که آن سیرت‌ها یا ضروری باشند و یا نزدیک به حقیقت، و 
یا محتمل« )ارسطو، 1382، 139(. در واقع راست‌نمایی به توانایی 
رسانه )در این جا فیلم( در بازسازی واقعیت ملموس به شیوه‌ای 

.)Shaw, 2008, 37( متناظر با عین اشاره می‌کند
پرداخته‌اند،   فیلم  در  واقعیت  مفهوم  به  که  را  اندیشمندانی 
مي‌توان به دو گروه بزرگ تقسيم كرد: نخست، شكل‌گرايان که 
ویژگی  فیلم )و سینما( را در جدایی و تمایز از واقعیت می‌دانند 
)از جمله آرنهایم و بالاژ(. برای نمونه، آرنهایم باور داشت فیلم 
می‌تواند در تقلید مکانیکی از طبیعت تا جایی پیش رود که در 
چشم همگان نتوان میان اصل و نسخة تقلیدی تفاوتی نهاد ولی 
سینمای راستین، به باور آرنهایم، می‌باید از این توانایی )تقلید 
طبیعت( چشم بپوشد. دستة دوم، واقع‌گرایان که سرشت فیلم و 
كاركرد آن را در بازنمایی واقعیت زندگی می‌بینند )از جمله بازن 
و کراکائر(. به باور واقع‌گرایان، هر چه فیلمی فاصلة خود را از 
زندگی )و واقعیت( کمتر کند، ارزش بیشتری خواهد داشت. از 
این رو مفهوم واقع‌گرایی در دید آنها بخش‌پذیر است و فیلم‌ها 
می‌توانند در دامنه‌ای از اندک واقعی، كاملاً واقعی تا واقعیت طبیعی 
جای گیرند. به گفتة کراکائر، هدف فیلم ثبت واقعیت مادی و عینی 
است )استم، 1383، 84( و چنان توانایی نیرومندی در انجام این 
کار دارد که می‌تواند »واقعیتِ پیش از این از وضوح خارج شده« 
را دوباره آشکار و روشن کند )Baecker, 1996, 561(. فیلم‌ هنری 
 Balazs in( است که نه تنها به میانجی آن مردمان به دید می‌آیند
Baecker, 1996, 561( ، بلكه آنها را به دیدن واقعیت از زاویه‌هایی 

 Panofsky in Baecker, 1996,( می‌سازد  توانا  دیگرگون  و  نو 
561(. البته نباید این نکته را نادیده گرفت که واقعیتِ واقع‌گرایان 

پس از آشکار شدن و بازنمایی در فیلم، با واقعیت نخست یکی 
نیست ولی همة آنها )به‌ویژه بازن و کراکائر( همواره رویکردی 
انسان‌باورانه و تا اندازه‌ای سیاسی به واقع‌گرایی در فیلم دارند. 
بر همین پایه است که بازن فیلمسازان را به دو گره بخش می‌کند: 
آنان که به تصویر وفادارند، و آنان که به واقعیت )بازن، 1386، 
19(. از همین رو است که بازن از اهمیت وضوح عمقي و نمای بلند 
سخن می‌گوید. به باور او، این شگردهای سینمایی می‌توانند به 
بیننده »آزادی‌ انتخاب« بخشند. دریافت بازن و دیگر واقع‌گرایان 
از واقع‌گرایی در فیلم، تاکید بر کیفیت ارجاعی )نمایه‌اي(3  فیلم به 

.)Nakassis, 2009( جهانِ واقعِ »بیرون« است

تعريف كلاسيك واقع‌گرايي

واقع‌گرایی واژه‌ای است که می‌تواند برای وصف پیوندهای 
میان بازنمودها و یک واقعیت فیزیکی و اجتماعی در جهان بیرون 
به کار رود )Grodal, 2002, 68(. واقعیت فرآیندی متغیر است که 
در هر بار رودرویی ما با یک چیز، وجهی از آن چیز بر ما آشکار 
می‌شود )به تعبیر هوسرل( و پیامد ارتباط ما به عنوان سوژه با 
آن چیز است )پدیدارشناسی مرلوپونتی(. بدین گونه هیچ واقعیتی، 
واقعی نخواهد بود مگر از دریافت ما و از دایرة داوری ما نیز 
بگذرد. از این رو تجربة واقع‌گرایی را می‌توان تجربه‌ای ارزیابانه 
از دریافت و شناخت دانست )ibid., 67(. به دیگر سخن، پذیرش 
ماست که چیزی را واقعیت می‌بخشد. پس بیننده در دریافتِ چه 
چیزی واقعی است و چه چیزی واقعی نیست، نقش فراوان دارد. 
بدین گونه در سخن گفتن از واقع‌گرایی دو موضوع به میان می‌آید: 
1. ویژگی بازنمایی؛ 2. مفهوم و زمینة  بازنمایی »واقعی« در هنگام 
دریافت. به دیگر سخن، برای آن که چیزی واقعی باشد واقع بودن 
 .)ibid., 70( »آن بس نیست، بلكه باید »همچون واقع تجربه شود
پس هنگامی که از »واقعی«تر بودن عکس از یک نقاشی گفتگو 
می‌کنیم، سنجة ما ویژگی کنش بازنمایی است. ولی هنگامی که 
از »واقعی«‌تر بودن یک فیلم سیاه و سفید از یک فیلم رنگی سخن 
می‌گوییم، سنجة ما فرهنگ و تاریخ و زیبایی‌شناسی سینماست. 

حتي اگر نگاه ایدئولوژیک نگره‌پردازان چپ‌اندیش را، که فیلم 
بازتولید ایدئولوژیک جهان است )استم، 1383، 156(، کنار نهیم، 
باز هم آن چه فیلم ثبت می‌کند نمی‌تواند بازنمایی آیینه‌وار جهان 
باشد. سینما فقط ماشین ثبت واقعیت یا بازنمایندة واقعیت نیست. 
هر تصویری )در این جا تصویر سینمایی(، دو سویة ادراکی دارد: 
 Mangini,( )رومعنا4 )معناي صريح( ، و زیرمعنا5 )معناي تلويحي
2004(. تصویر کری گرنت در هر فیلم، از كي سو تصویر کری 

گرنت، بازیگر امریکایی است. ولی از سوی دیگر، آن چه بر پرده 
دیده می‌شود، کسی است که در صحنه‌های خاص، با لباس‌های 
خاص و با سخن‌های خاص در حالت‌های خاص ظاهر می‌شود. 
سویة دوم تصویر، اگرچه ریشه در سویة نخست دارد، ولی خود 
چیزی ناوابسته و مستقل است. غیاب واقعیت در سویة نخست 
تصویر است ولی در سویة دوم، واقعیت همیشه حاضر و در 

دسترس است.
اکنون، اگر نگرة توهم‌گرایی را در این دو سویه بررسی کنیم، 
در می‌‌یابیم آن چه توهم واقعیت خوانده مي‌شود در سویة دوم 
تصویر روی می‌دهد. برای نمونه، اگر آگاهی ما از هستی آدمی 
به نام کری گرنتِ بازیگر، به گونه‌ای پوشانده شود، آن چه ما 
توهم می‌نامیم باور به شخصیتی است که بر پرده پدیدار می‌شود. 
بدین گونه می‌توان واکنش نخستین کسانی را که در برابر نمایش 
ورود قطار به ایستگاه در سالن تاریک نشسته بودند را این چنین 
تفسیر کرد: آنها چون از سویة نخست تصویر سینمایی آگاهی 
نداشتند، در سویة دوم دچار توهم واقعیت شدند. ولی این توهم 
چندان پایدار نیست چرا که به محض آگاهی از سویة نخست از 
میان می‌رود، همان گونه که برای نخستین بینندگان تصویرهای 

واقع‌گرایی در فیلم: نگاهی انتقادی به نگره‌ي همانندی گريگوري کوری
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سینمایی در تاریخ سینما روی داد.
دانش ما تجربة ما از واقعیت را شکل می‌دهد. هنگامی که 
صحنه‌هایی از کشته شدن یک سرباز را در برنامة خبر شبانگاهی 
می‌بینیم، می‌دانیم که چیزی از واقعیت در آن است و هنگامی 
که همان صحنه را در یک فیلم داستانی پس از خبر می‌بینیم، از 
بنابراين، می‌توان   .)Grodal, 2002, 72(ناواقع بودن آن آگاهیم
گفت توهم پدید آمده در سویة دوم تصویر سینمایی، توهمی 
ناآگاهانه است. این توهم ویژة فیلم‌های نخستین در تاریخ سینما 
یا نخستین برخورد آدمیان به دور مانده از فناوری و فرهنگ سدة 
بیستم است که به سرعت از میان می‌رود. اما توهمی دیگر هم 
هست که می‌تواند حواس ما را به رغم آگاهی و خبرگی در دیدن 
تصویرهای سینمایی، »بفریبد«.6 این توهم، خودخواسته است، 
يعني بیننده آن را آگاهانه برمی‌گزیند. برای گزارش بهتر از این 
گونه توهم خودخواسته، می‌توان از مدل سه‌گانة ‌‌هاچینسن کمک 
گرفت. ‌‌ها چینسن فرآیند دیدن فیلم را نبردی در برابر گیجی و 
پرت شدن حواس و توجه می‌بنید. او در مدل »توجه« از دیدن 
فیلم، سه سطح را برمی‌شمرد. سطح نخست در توجه به فیلم در 
برابر توجه به رویدادهایی است که پیرامون محیط تجربة فیلم 
)مانند بینندگان دیگر، چراغ‌ها، صداها(  هستند. سطح دوم، سطحی 
است که توجه به فیلم به مانند یک داستان خیالی در برابر توجه به 
بازیگران واقعی و صحنه پردازی و جهان بازسازی شده است. 
در سطح سوم نیز توجه به روایت و داستان‌گویی برانگیخته 
می‌شود )Hutchinson, 2003(. همان گونه که‌‌هاچینسن می‌گوید، 
در سطح دوم است که ما آگاهانه می‌پذیریم جهان فیلم را چون 
جهانی داستانی در نظر آوریم و آن را »واقعی« بدانیم. توجه 
آگاهانة ما به فیلم، بدین معناست که می‌دانیم این جهان داستانی 
یا خیالی است ولی از آن جا که آگاهانه به دیدن فیلم نشسته‌ایم، 

توجه‌مان هدفمند و انتخابی است. 

فيلم و وانمود

از ديگر ویژگی‌هاي فیلم، وانمود کردن7 است. کسی را فرض 
كنيد که در تماشای صحنه‌ای از یک فیلم ترسناک، آنچنان می‌ترسد 
که همة واکنش‌ها و پاسخ‌های فیزیکی و احساسی در هنگام ترس 
را از خود نشان می‌دهد. ولی درپایان، او همچنان می‌داند که عامل 
ترسناک در فیلم غیرواقعی است و وجود ندارد )در واقع این 
آزمونی گمانشی است که کندال والتن در کتابش8 پیش می‌نهد( 
ولی چگونه همة شواهد همانند زمانی است که شخص به راستی 
می‌ترسد؟ یا دست کم تقریباً همانند است؟ این همان جایی است 
که برخی از اندیشمندان شناخت‌گرا از گرایش آدمی به وانمود به 
باورهایی می‌گویند که كاملاً همچون باورهای راستین‌ نيستند. این 
باورها چنان‌اند که آدمی همچون باورهای راستین درگیر آن‌ها 
 Brock, 2007,( می‌شود ولی این درگیری تمام و کمال نیست
212(. باور کامل در داستان بالا می‌تواند این باشد که اگر باور 

داشته باشم هیولای فیلم به من آسیب می‌رساند، آن گاه به باور 
کامل رسیده‌ام. ولی چون میزان باور من به آن اندازه نیست و 

تنها وانمود می‌کنم، پس تنها بخشی از واکنش‌های احساسی و 
غیرارادی را به آن نشان می‌دهم. ولی در این جا پرسشی به میان 
می‌آید. اگر وانمود می‌کنیم هیولای درون فیلم واقعی است، پس 
این حالت باید برای همه ممکن باشد ولی در همین آزمون، کسی 
دیگر نیز می‌تواند باشد که این واکنش‌ها را به فیلم نشان ندهد. در 
این صورت چگونه می‌توان میان باورها و وانمودکردن‌ها تفاوت 
گذاشت؟ به دیگر سخن، اگر بنيان كلي نگرة خود را )همچون 
شناخت‌باوران( بر عاطفه بگذاریم و بکوشیم شیوة برخورد ما با 
فیلم و واقعیت در فیلم را بر پایة سازوکار عاطفی بنا کنیم، به‌آسانی 
نمی‌توانیم میان حالت‌های فلسفی و عاطفی تمایز بگذاریم. در واقع 
نگره‌ای که بخواهد فقط بر پایة سازوکار دریافت عاطفی بیننده، 
به دست دهد،  فیلم  از چگونگی دریافت تصویرهای  گزارشی 
چندان کامیاب نخواهد بود. افزون بر این، ورود به جهان فیلم، تنها 
یک قرارداد نیست که بیننده با خود و آگاهانه می‌بندد. ظاهراً بيننده 
در همة لحظه‌ها می‌داند در یک بازی یا نمایش داخل شده است و 
از این رو می‌اندیشد که می‌تواند آگاهانه همه چیز را کنترل کند 
و تا پایان نیز اسیر توهم واقعیت نشود. این تعبیر که گريگوري 
کوری نیز از آن پشتیبانی می‌کند )Currie, 1990, 197(، نمی‌تواند 
همة احساس‌ها و عواطف ما را پاسخگو باشد. برای نمونه، این 
نگره نمی‌تواند پاسخ دهد که چرا ما در برابر فیلم‌ها گونه‌ای از 
عواطف را تجربه می‌کنیم و گونه‌ای دیگر از عواطف )چون شرم، 
پشیمانی یا علاقة پر سوز و گداز به شخصیت‌های فیلمی( را نه. 

  )Brock, 2007, 217(

در همین زمان که این نوشته را می‌خوانیم، می‌توانیم به اسبی 
در چمنزار بیندیشیم. می‌توانیم به‌خوبی آن را در ذهن خود ببینیم. 
چیزی را ببینیم که اکنون در برابر ما حاضر نیست. غایب بودن 
چیز‌ها از ویژگی‌های تصویرهای ذهنی هستند )میتری، 1388، 
152(. اما در کنار تصویر ذهنی، تصویر سینمایی هم هست. سینما 
)فیلم(، توانایی حاضر کردن واقعیتی گذشته را دارد، واقعیتی که نه 
تنها بازنمایی، که »بازسازی« می‌شود )همان(. اما تصویر سینمایی 
در سنجش با تصویر ذهنی، ابژه‌ای مستقل است. با نیندیشیدن به 
اسب، تصویر ذهنی اسب از میان می‌رود ولی با سربرگرداندن از 

تصویر سینمایی اسب، آن تصویر همچنان وجود دارد.

ادراك واقعيت در سينما

ادراک واقعیت در سینما )در سالن نمایش یا در هر مکانی که 
فیلم را تماشا ميك‌نيم( با ادراک واقعیت در جهان بیرون دگرسان 
است. همگان به‌آسانی می‌پذیرند که تصویر یک اسب، از واژة 
اسب به خود اسب نزدیک‌تر است. در این جا نزدیکی می‌تواند 
معناهای گوناگونی داشته باشد. در نظر کوری، این نزدكيي همان 
همانندی است. بر پایة نگرة کوری، تصویر یک اسب به واقعیت 
اسب همانندتر است از واژة اسب. هنگامی که توصیفی از یک 
اسب را در یک رمان می‌خوانیم، آن چه در نخست پیش می‌آید، 
تخیل ماست که تصویری ذهنی از آن اسب در ذهن ما می‌سازد. 
این تصویر ذهنی اسب، تصویری است از جنس خیال. تخیل 
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پیشامده‌ترین فرآیند تصویرسازی در ذهن است. ولی هنگامی که 
تصویر اسبی را در یک فیلم می‌بینیم، فرایند ادراک متفاوت است. 
در این جا آن چه نخست به جلو می‌آید، تخیل نیست، ادراک حسی 
ما از تصویر اسب است. دراین جا ما فرآیندی را تجربه می‌کنیم 
که همانند فرایندی است که هنگام دیدن خود اسب روی می‌دهد. 
تخیل پس از آن پیش می‌آید. به عبارت دیگر، می‌توان از دو تجربه 
سخن گفت. نخست، تجربة دیدن نور و سایه و روشن بر صفحة 
نمایش )که ما آن را تجربة پرده9 می‌نامیم( و دوم، تجربة ادراک 
صحنه‌ها و رویدادهایی که نمایش داده می‌شوند )که آن را تجربة 

.)Mciver Lopes, 1998( )سینمایی10 می‌نامیم
برای بررسی بیشتر همان اسب را در نظر بگیریم. فیلمی از 
یک اسب، تنها تصویر یک اسب نیست، دست کم در فیلم ناطق، 
تصویر اسب با صدای اسب می‌تواند همراه باشد. در این صورت، 
اگر چشم را بر تصویر ببندیم، همچنان می‌توانیم با شنیدن صدای 
اسب، حضور همان اسب )و در پی آن، تصویر اسب( را تجربه 
کنیم. این همان ویژگی‌اي است که تصویر اسب را از واژة اسب 
)در توصیف اسب( جدا می‌کند. بیرون از واژگان، اسبی نیست 
ولی در فیلم، حتا اگر تصویر اسب از گوشه‌ای از قاب خارج شود، 
صدای پا یا شیهه‌اش همچنان نمایانگر حضور اسب هستند. بدین 
گونه ]در فیلم[ تجربة حسی تماشاگر از اسب، همواره بر تخیل وي 

از اسب مقدم و پیشین است.

نگرة کوری

گريگوري کوری در کتاب تصویر و ذهن: فیلم، فلسفه، و علوم 
شناختی11 می‌کوشد تا با رویکردی شناختی به فیلم، بن‌بست‌هایی 
را بگشاید که به باور او در نگره‌های غیرشناختی فیلم )همچون 
نگرة روانکاوانه و نشانه‌شناختی( هست. دانش شناختی، دانشی 
است که رویکردهایی نو در بررسی تجربی ذهن به کار می‌گیرد 
و سازوکار ذهن، عاطفه، هوش مصنوعی، تخیل، و ادراک را در 
دایرة بررسی خویش جای می‌دهد. اندیشمندان شناختی )از جمله 
دیوید بردول، نوئل کرول، جوزف اندرسن، گريگوري کوری( با 
پیوند میان زیبایی‌شناسی فیلم و فلسفة ذهن، به میدان نگره‌پردازی 

فیلم پای نهاده‌اند.
 کوری در کتاب خود واقع‌گرایی فیلم را به سه نگرة کلی 
بخش می‌کند: نگرة شفافیت12 )آندره بازن(، نگرة همانندی13، و 
نگرة توهم‌گرایی14 )کوری، 1388، 56(. نگره‌ پردازان »شفافیت« 
ادعا می‌کنند که فیلم به دليل روش عکاسانه‌اش، تنها بازنمای 
جهان واقع نیست، بلکه می‌تواند خودِ چیزها را در حضور ما 
برپا کند.15 کندال والتن دوربین عکاسی )و فیلمبرداری( را همچون 
آینه و عینک و تلسکوپ ابزاری می‌داند برای دیدن. همان گونه که 
تلسکوپ به ما توانایی دیدن چیزهاي دوردست را می‌دهد، دوربین 
عکاسی نیز می‌تواند به ما توانایی دیدن چیزها در گذشته را بدهد. 
والتن این توانایی را »شفافیت« می‌نامد )Walton, 1984(. او بر این 
باور است که همین ویژگی شفافیت است که عکس و فیلم را از 
نقاشی و طراحی و هر تصویرپردازی دستی جدا می‌سازد. والتن 

کاربرد ابزاری چون دوربین عکاسی )و فیلمبرداری( را برقراری 
ارتباط مفهومی میان بیننده و جهان بیرون می‌داند، کاربردی که 
در نقل یا بازگویی همان جهان به میانجی زبان گفتار و نوشتار 

)غیرتصویری( شدنی نیست )کوری، 1388، 56(.
 کوری ادعای نخست را که دوربین تنها پنجره‌ای شفاف به 
جهان بیرون برای ثبت و بازسازی آن است نادرست می‌داند. به 
باور او، عکس و فیلم به ما دسترسی دریافتی )ادراکی( به چیزها 
نمی‌دهد، بلکه فقط دسترسی بازنمودي به آنها را به ما می‌بخشد 
)Currie, 1991, 23(. ولی کوری، پیامد دیدگاه بازن را می‌پذیرد و 

سبک برداشت بلند را واقعی‌تر از سبک مونتاژ می‌داند )کوری، 
.)166 ،1388

توهم‌گرایی که کوری آن را به مونستربرگ، آرنهایم و دیگران 
نسبت می‌دهد، بر این است که فیلم می‌تواند در تماشاگر توهم 
)کوری،  برانگیزد  را  واقعیت و حضور شخصیت‌ها و چیزها 
1388، 56(. کوری دو گونه توهم‌گرایی را برمی‌شمرد. نخست 
توهم‌گرایی شناختی که ادعا می‌کند فیلم می‌تواند تماشاگر را به این 
»باور کاذب برساند که شخصیت‌ها و رویدادهای داستانی روی 
پرده واقعیت دارند« )کوری، 1388، 59(. گونة دوم توهم‌گرایی، 
تجربه  گونه‌ای  به  جهان  آن  در  که  است  ادراکی  توهم‌گرایی 
می‌شود که در واقع آن گونه نیست و شناسا نیز باور ندارد که 
آن گونه هست )همان، 67(. این موضوع در سینما بیش از هر چیز 
بر توهم ادراکی حرکت اشاره دارد. کوری این باور را نمی‌پذیرد 
که تصویرهای فیلم تصویرهای عکاسانة ثابت‌اند و حس حرکت 
در آنها فقط ناشی از توهم ذهن ما بر اساس سرعت جابجایی 
تصویرهاست. او بر این باور است که حرکتی که از جابجایی 
سریع تصویرها ایجاد می‌شود، حرکتی واقعی است )همان، 82(. 
کوری بنیان تجربة حرکت سینمایی را حرکت »نگارة16 اشیای 
واقع، همة  ما« می‌داند. در  قابل شناخت جلوی چشم  فیزیکی 
استدلال کوری بر این است که تصویرهای سینمایی را چیزهای 
واقعی می‌داند، چیزهایی زمان‌پذیر و مکان‌مند. از این رو سازوکار 

سینما را بر توهم استوار نمی‌بیند )همان، 90(.
کوری در رد نگرة شفافیت هم نخست چنین استدلال می‌کند که 
بر خلاف گفتة رولان بارت17، دیدن عکس یک چیز ادراک خودِ آن 
چیز نیست )همان، 111( و دوم آن که داده‌هایی که از دیدن عکس 
یک چیز به دست می‌آید گسترش زمانی ندارند )همان، 114(. او 
در ادامه، تصویرهای سینمایی را هم »فاقد رابطة  زیست‌شناختی 
حیاتی با محیط« می‌داند و بدین گونه شفافیت آنها را هم به پرسش 

می‌کشد )همان، 117(.
اما کوری در برابر نگرة شفافیت و توهم‌گرایی، نگرة سومی 
را پیش می‌نهد: نگرة همانندی. به نظر کوری برخی از تصاویر 
توانایی  کوری،  ديد  از  می‌نمایند18.  همانند  آنها  موضوع  و 
بصری عبارت است از توانایی تشخیص و نسبت دادن برخی 
از ویژگی‌های بصری چیزی که می‌بینیم به مفهوم آن چیز در 
ذهن )همان، 132(. از این رو هرگاه به تصویر چیزی می‌نگریم، 
توانایی تشخیص خود آن چیز در ما برانگیخته می‌شود. مهم‌ترین 
دستاورد کوری در نگرة همانندی این است که ادراک یک تصویر 

واقع‌گرایی در فیلم: نگاهی انتقادی به نگره‌ي همانندی گريگوري کوری
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را به دو مرحله بخش می‌کند. مرحلة نخست همان به کار افتادن 
توانایی تشخیص تصویر است. در گام بعدی است که ما به 
داوری می‌نشینیم که تصویر دیده شده از آنِ چیست. به باور 
نويسندگان اين مقاله، مرحلة دومی که کوری از آن سخن می‌گوید 
همان مرحله‌ای که است داوری ما در زمینة خاص روی می‌دهد. 
آشکار است که تفاوت میان ادراک تصویر در سینما و ادارک 
تصویر در یک گالری به مرحلة دوم یعنی داوری در زمینة خاص 

بستگی دارد.
تعریف کوری از واقع‌گرایی فیلم، توانایی فیلم در بازنمايي 
تصویری و در پی آن امکان ما از کاربرد همین توانایی برای 
شناخت چیزها بر پردة سینما است )همان، 167(. او با پذیرش 
گونه‌ای توهم‌گرایی ادراکی، تماشای فیلم را همانند تجربة ادراکی  
نسبی  را  واقع‌گرایی  کوری  می‌بیند.  واقعی  جهان  از  مرسوم 
می‌داند. ولی تعریف نسبیت از دید کوری، میان انسان و موجودات 
دیگر است. در حالی که این نسبی‌گرایی در میان خود آدم‌ها هم 
آشكارا دیده می‌شود. به سخن دیگر، هر چه توانایی بازشناسایی 
چیزها در فیلم )چه به میانجی ویژگی‌های فردی و چه به میانجی 
فناوری( برای کسی بیشتر باشد، حس واقع‌گرایی )و در نتیجه 
توهم واقعیت( بیشتر خواهد بود. بدین گونه واقع‌گرایی بیشتر 
در تصویر، توهم بزرگ‌تر را می‌سازد )Giralt, 2010(. اگر چنین 
بپنداریم که فناوری به اندازه‌ای پیشرفت کند که درجة همانندی 
تصویر یک چیز با خود آن چیز به بیشترین اندازه برسد، آن‌گاه 
‌باید بپذیریم که واقع‌گرایی آن تصویر نیز به بیشترین اندازة خود 
رسیده است. بدین گونه واقع‌گرایی یک تصویر با فناوری نمایش 
آن رابطه‌ای مستقیم خواهد داشت. و بدین گونه واقع‌گرایی در 
همه حال نسبی و دگرگونی‌پذیر خواهد بود. به سخن دیگر، چه 
فرقی میان یک چیز و تصویر آن چیز خواهد بود؟ توهم واقعیت 
در این جا که ما آن را بيش‌توهم19 می‌نامیم، به اندازه‌ای است 
که بازنمایی را به بیشترین کرانة خود می‌رساند. در این جا نگرة 
همانندی کوری از کار می‌افتد چرا که تصویر از همانندی فراتر 

مي‌رود و به همانندسازی يا شبيه‌سازي20  نزدكي مي‌شود.
فناوری شاید  باور است که پیشرفت  این  بر   کوری خود 
واقع‌گرایی )نه توهم واقعیت( را افزایش دهد ولی »موجب پیشرفت 
سینما نمی‌شود« )کوری، 1388، 269(. کوری به بهانة ‌نپرداختن 
به زیبایی‌شناسی فیلم، از این موضوع می‌گذرد ولی همچنان 
این پرسش‌ها بی‌پاسخ می‌مانند که چرا آگاهی و برخورد ما از 
غیرواقعی بودن تصویرها در فیلم  به گونه‌ای خاص و ویژه است، 
و چرا با وجود آگاهی به غیرواقعی بودن تصویرها، چنان در آنها 

»غرق« می‌شویم که واکنش‌های عاطفی واقعی نشان می‌دهیم.

نگرش شناختيِ كوري به واقع‌گرايي 
فيلم

کوری که از دیدگاه شناختی به فیلم می‌نگرد، می‌کوشد جوهر 
و سرشت فیلم را بررسی کند و همة نگرة خود را بر مفهوم 
»فیلم« بنيان می‌نهد. ولی همان گونه که خود در پیشگفتار کتابش 

می‌گوید »هدف علوم شناختی پی‌ریزی الگوهای معقولی از ذهن 
و کارکردهای آن است« )همان، 18(. به سخنی ساده‌تر، پرسشی 
که در علوم شناختی پیش می‌آید، پرسش در چگونگی ادارک فیلم 
است، نه پرسش هستی‌شناسانه از چیستی و سرشت فیلم به 
خودی خود. هدف از رویکرد شناختی در بررسی فیلم، بررسی 
چگونگی ادارک و فهم آدمی از جهان به میانجی فیلم است، نه 
بررسی دقت و میزان بازنمایی فیلم از جهان. کوری خود در 
گفتگویی در بارة چرایی توجه و واکنش شدید ما به شخصیت‌های 
خیالی و داستانی، پاسخ را در اندیشیدن به سازوکارهای ذهن 
آدمی می‌بیند و فلسفه را در این راه تا اندازه‌ای ناتوان می‌‌داند 
)Currie, 1998(. ولی بیشتر کوشش‌های کوری در گزارش از  

سرشت واقع‌گرایانة فیلم، در پاسخ به بسیاری از پرسش‌های 
پیشنهاده، در بررسی‌های فیلم ناتوان هستند و اگر هم کوری 
می‌کوشد تا نگره‌ها و فرضیه‌های نوی پیش نهد، بیشتر آنها در 

چارچوب و روشی بیرون از روشِ شناختی معنا می‌یابند.
درست  چالشی  روانشناسی‌‌گرايي21  نگرة  با  کوری  چالش 
می‌نماید ولی آن چه کوری در برابر آن پیشنهاد می‌کند نیز چندان 
کارگشا نیست. کوری تجربة سینمایی را گونه‌ای خیال‌پردازی 
دریافتی می‌داند. برای نمونه، بپنداریم اکنون به صحنه‌ای از فیلم 
می‌نگریم. ما هم صدا و هم الگوهایی نوری که تصویر را شکل 
می‌دهند می‌بینیم و این صدا و تصویر هستند که چیزها و صحنه‌ها 
و رویدادها را بازمی‌نمایند. تا این جا مشکلی نیست و می‌توانیم به 
یاری بسیاری از نگره‌های بازنمایی )همچون نگرة کوری( این 
فرآيند و کنش‌ها را شرح دهیم. ولی هنگامی که ما در جای بیننده 
این تصویرها و صداها را تجربه می‌کنیم، نگره‌های بازنمایی‌ای که 
بر پایة تصویر پی ریخته شده‌اند در گزارش چگونگی این تجربة 

سینمایی ناتوان می‌مانند. 
باور که همواره  این  به گفتة کوری، روانشناسی‌گرايي در 
بصری  تجربة  »محتوای  باید  را  سینمایی«  نگارة  »محتوای 
کسی« تفسیر کرد به‌خطا است )کوری، 1388، 269(. کوری همة 
صورت‌های گوناگون این روانشناسی‌گرايي را رد می‌کند و بر این 
باور است که سینما »وسیله‌ای ضعیف و ناتوان در ارائة ذهنیت 
است« )همان،272(. کوری تجربة سینمایی را از آن جایی که به 
تجربة بصری ذهنی از جهان واقع همانند نیست، رد می‌کند. پس از 
آن و در پایان استدلال خود، کوری پیش‌فرض تفسیر نگاره‌های 
سینمایی را تعبیر عینی رویدادها می‌داند. از دید او، ما تنها هنگامی 
به تفسیر ذهنی دست می‌زنیم که هیچ تفسیر عینی موجهی در 

دسترس نباشد )همان،274(. 
فیلمی  تماشای  به  که  هنگامی  موارد،  این  به‌رغم همة  ولی 
می‌نشینیم، باور داریم آن چه از شخصیت‌ها و رویدادهایی که فیلم 
 Mciver Lopes, ( نمایش می‌دهد می‌شنویم و می‌بینیم واقعی است
اگر فیلم‌ها چیزهایی را نشانمان  344 ,1998(. به سخن دیگر، 

دهند )بازنمایی کنند( که نیستند )وجود ندارند( باز هم ما آنها را 
تجربه می‌کنیم و این تجربه توهم نخواهد بود. اگر از دانش یاری 
جوییم، می‌توانیم بگوییم اهمیتی ندارد که یک اندام حسی )یا یکی از 
حس‌های ما( چگونه برانگیخته شود، حس به دست آمده همیشه با 
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همان اندام حسی سازگاری دارد. به عبارت دیگر، چه با نور چراغ، 
چه با تکانة الکتریکی، و چه به هر شیوة دیگر، اگر عصب‌های نوری 
ما برانگیخته شوند، حسی که در پی خواهد بود همان است. به کوته 
 . )Redfern, 2009( سخن، ما با مغزمان می‌بینیم نه با چشمانمان
از این رو با پیشرفت فناوری نمایش فیلم و سینما، شاید به جایی 
برسیم که دیگر نتوانیم با دیدن یک رویداد سینمایی، میان تجربة 
سینمایی و تجربة »واقعی« تفاوت بگذاریم و برای این جداسازی، 

به دستاویز یا شاهدی دیگر نیاز خواهیم داشت. 

نقد نگرة كوري

بیشتر استدلال‌های کوری در رد نگره‌های کلاسیک و همچنین 
نگره‌های استوار بر توهم واقعیت، بر این فرض نهاده شده که 
»شیوة رایج درگیری ما با فیلم از راه تخیل است نه باور« )کوری، 
1388، 381(. ولی اگر پایه را بر تجربه در فیلم بدانیم آن گاه تجربة 
سینمایی کینگ کنگ، چیزی بیش از باور یا تخیل ادراکی خواهد 
بود و نمي‌توان با برچسب روانشناسی‌گرايي آن را کنار گذاشت 
)Mciver Lopes, 1998, 348(. تجربه، ناوابسته به باور است و 

بینندة فیلم، می‌تواند تجربة دیدن کینگ کنگ را داشته باشد، حتا 
اگر به وجود آن باور نداشته باشد. از آن جایی که در دیدگاه 
کوری، تخیل، باورِ شبیه‌سازی‌شده است، این تجربه به تخیل نیز 
وابسته نخواهد بود. اگر فیلمی را ببینیم که در آن ارسن ولز نقش 
شخصیتی به نام هری لایم را بازی می‌کند، همان‌گونه که توانایی 
بازشناسی ولز بازيگر را داریم، با هر بار حضور او در صحنه، 
می‌توانیم هري لایم را نیز بازشناسیم و این دو توانایی با هم در 

تضاد نیستند.
به‌ظاهر کوری سخنی نو به میان نمی‌آورد. نگرة همانندی  که او 
از آن دفاع می‌کند، ریشه در همان متافیزیک افلاطون دارد. سخن 
کوری در بارة بازنمايی و ویژگی بازنموديِ تصویر سینمایی، 
یادآور دیدگاه افلاطون دربارة واقعیت )حقیقت( و بازنمایی آن، 
و همانندی پدیدارها با ایده‌ها، نه این‌همانی آنها، است. کوری بر 
جدایی فیلم )تصویر فیلمی( داستانی )خیالی( و ناداستانی )ناخیالی( 
پافشاری می‌کند؛ و از این رو انگار به فیلم مستند بیشتر ارزش 

می‌دهد تا به فیلم داستانی.22  
پیشرفت و دگرگونی فناوری فیلم، مفهوم فیلم را نیز دگرگون 
ساخته است. امروز تصویرهای دیجیتال نسبت میان فیلم و 

نگره‌‌‌های   .)Casetti, 2011, 95( برآشفته‌اند  را  فیزیکی  واقعیت 
بازنمایی دیگر نمی‌توانند همچون گذشته، پاسخگوی پرسش‌های 
هستی‌شناختی در بررسی‌های فیلم باشند. نگرة همانندی کوری 
نيز، به‌ویژه در رويارویی با سینمای انیمیشن و سینمای دیجیتال 
چندان کارایی نخواهد داشت. تعریف کوری از فیلم )سینما( و 
رویکرد او به واقع‌گرایی در فیلم، بسیاری از انیمیشن‌ها، و فیلم‌های 
با جلوه‌های ویژه و سینمای آوانگارد و تجربه‌ورز23 را از دایرة 

بازنمايی تصویری24 و در پی آن از دایرة سینما بیرون می‌کند. 
کوری در مقاله‌ای )Currie, 1998( در پاسخ به این نقد چنین 
گفته است که او آگاهانه فیلم‌های غیربازنمودي را از فیلم‌های 
بازنمودي جدا کرده است و از آن جا که به دید او، بیشتر نگره‌های 
فیلم به فیلم‌های بازنمودي پرداخته‌اند، او نیز کوشیده است نگرة 
خود را بر همين چارچوب پی بریزد. او سرشت فیلم را بازنمایی 
می‌داند و از این رو بر این باور است که فیلم‌های غیربازنمودي 
)در این جا منظور او فیلم‌های انتزاعي است( یا در اصل بازنمودي 

.)ibid., 357( هستند یا اساساً فیلم نیستند )بازنمایی چیزی(
در یک بررسی كلي‌تر، می‌توان برخورد و نسبت واقعیت و 
فیلم را در چهار سطح بررسی کرد: 1. سطح مادی؛ 2. سطح 
بازنمایی؛ 3. سطح راست‌نمایی؛ و 4. سطح ادراک/باور. در سطح 
نخست، پرسش از فناوری و چگونگی روبه‌رویی فیلم با جهان 
است. در سطح دوم از بازنمایی و چگونگی  بازنمایی جهان و 
همة شگردها و سبک‌های سینمایی برای بازنمایی واقعیت/تصور/

خیال سخن می‌رود. در سطح سوم، پرسش از ميزان راست‌نمایی 
تصویرهای بازنمایی شده است. و در سطح چهارم، چگونگی 
ارتباط و ادراک بیننده و ساخت باورها وتصورها از جهان آفریده 
در فیلم کندوکاو می‌شود. بدین گونه می‌توانیم، همة نگره‌های فیلم 
را که به رابطة فیلم و واقعیت می‌پردازند در رودررویی و چالش 
با یک یا چند سطح بالا بنگریم. می‌توان هر یک از این نگره‌ها را 
در پذیرش یا رد یا چالش در هر یک از سطوح بالا بازخوانی کرد. 
آشکار است که نگرة همانندی کوری )و رویکرد شناختی( بیشتر 
در سطح دوم و سوم کارایی دارد و نمی‌تواند پاسخگوی سطح 
یکم )که بیشتر ویژگی فناورانه دارد( و سطح چهارم )که بیشتر 
ویژگی فرهنگی و اجتماعی دارد( باشد. نگرة همانندی کوری بر 
پایة ویژگی نمایه‌‌اي25  فیلم پایه‌ریزی شده است ولی در سال‌های 
اخیر، بسیاری بر اين باورند که دیگر نمی‌توان سینما را به ویژگی 

. )ibid., 96( نمایه‌ای فروکاست

پرسش‌هاي اصلي اين مقاله عبارت بود از: الف( نگرة همانندی 
گرگوری کوری چگونه می‌تواند پاسخگوی پرسش‌های نو و 
برخاسته از فناوری نو در فیلم باشد؟ ب( آیا پیشرفت فناوری، 
نیاز به میان آمدن اندیشه‌های نو و بازتعریف مفهوم و چیستی 
فیلم را بر انگیخته است؟ ج( آیا نگرة کوری جامع است و هر فیلمی 

را در بر می‌گیرد؟
در پاسخ به اين پرسش‌ها، با بررسي نگرة همانندي كه كوري 

نتیجه
پيشنهاد مي‌دهد و آن را مي‌پذيرد، مي‌توان نتيجه گرفت:

 الف( پایان دورة پیشین فیلم )فیلم همچون ماده‌ای فیزیکی 
برای ثبت اثر نوری چیزها(، آغاز دوره‌ای نوین از نگره‌پردازی‌ها 
و بازنگری در نگره‌های پیشین فیلم است. بدین گونه پرسش از 
واقعیت در فیلم و نسبت فیلم و واقعیت، همچنان نو و پابرجا است، 
اگرچه در شمايلي نو به میدان آمده است. مي‌توان گفت اندیشه‌های 
گريگوري کوری در بازنگری و رد نگره‌های پیشین دربارة نسبت 
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واقعیت و فیلم بسیار سودمند است ولی فناوری‌های نو، نیاز به 
نگره‌های نو را به حيطة مطالعات فیلم كشانده است.

دید  در  )سینما(،  فیلم  بنيادي  ویژگی  به‌مثابة  بازنمایی  ب( 
شناخت‌باوران هم دیگر چندان استوار و کارآمد نیست. برخی 
پژوهش‌های شناختی، بر ناتوانی مفهوم بازنمایی در پاسخ به 

پرسش‌هایی از تجربة بینندة فیلم اذعان دارند. 
ج( گرچه کوری کوشیده است با نگرشی دقیق و وسواس‌‌گونه 
و از دیدگاه شناختی به نگره‌های گوناگون فیلم بنگرد ولی در 
این راه نتوانسته است در چارچوب رویکرد شناختی باقی بماند. 
کوری استعاره‌ها و تعبیرهای نگره‌های فیلم در ارتباط فیلم و 
واقعیت را بس جدی انگاشته و کوشیده است با نگاهی تحلیلی 

آن‌ها را پالوده کند، ولی به نظر مي‌رسد در این راه به افراط افتاده 
است. شايد به همين دليل است كه نگرة او گاه بی‌روح مي‌نمايد و 

گاه از پاسخ به پرسش‌های پیش‌نهاده درمي‌ماند.
با توجه به اين موارد، مي‌توان نتيجه گرفت كه نیاز به پژوهش 
پژوهش‌ها  ولی  است  باقی  همچنان  فیلم  در  واقعیت  دربارة 
نگرة همانندی  )به ویژه  نگره‌های شناختی  مانند  نگره‌هایی  و 
گريگوري کوری( می‌توانند راهنمایی برای یافتن و تمرکز کردن بر 
جنبه‌هایی از این موضوع باشند که پیش از این به آنها چندان توجه 
نشده است. به دیگر سخن، هنوز مسالة واقعیت در فیلم گشوده 
به پیشرفت‌های  با توجه  باره،  این  نشده است و پژوهش در 

فناورانه در فیلم، می‌تواند پیامدهای نظري فراواني داشته باشد.
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