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 چکیده
شناسی د که بالذات چیستیشوبندی میفلسفه امور و حقایق طبقه ذیل های فلسفه مضاف،بندیدانش پژوهشی است مستقل که در تقسیم« فیلم هفلسف»

دهد و با بررسی قرار می مضاف را تحت ةوحوش موضوع فلسفهای شکل گرفته حولعلوم که ساختار دانش ةفیلم را مد نظر قرار داده است و نه فلسف
تفاوت بنیادین  به کاوش نسبت میان آن دو است، فیلم و معطوف-مستقل و مجزای فلسفه ةای میان دو حوزفلسفه و فیلم که یک معرفت بینارشته ةحوز
تاریخ نه چندان دور و دراز ادف تلقی کرد. توان مترکنم که فلسفه فیلم و نظریة فیلم را میض میپردازان فرمن در این مقاله به پیروی از اکثر نظریه دارد.

 Theory of)نظریه فیلم  و (Film Studyیک صد ساله( که در ادوار مختلف با عباراتی چون مطالعات فیلم ) فیلم )حدوداً ةپردازی در حوزنظریه

Film) ًبا عنوان فلسفه فیلم  و اخیراPhilosophy of Film) ،نظریات دوران و  ن کلاسیکنظریات دورا دو دوره زمانیبه  ( از آن یاد شده است
 لم کلاسیک و معاصر است. حافظه و تخیل، عمق و حرکت در فلسفه فی گیرد،. آنچه که در این مقاله مورد بررسی قرار میشودتقسیم می معاصر
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 مقدمه
چندانی از ظهور  ةفاصل ،فیلم به لحاظ تاریخی ةها در حوزپیدایش نظریه

 ةپردازی دربارنظریه 1910 ةعنوان یک هنر ندارد. در اواسط دهفیلم به
گذشت. متر از دو دهه از پیدایش فیلم میفیلم آغاز شد؛ یعنی زمانی که ک

کسانی مانند مانستربرگ، آرنهایم، بلابالاش، آیزنشتاین، بازن و کراکوئر 
 1960 ةدورانی به نام نظریه کلاسیک فیلم را شکل دادند. پس از ده

تأثیر شناسی های دیگری مانند روانکاوی و نشانهفیلم از شاخهنظریه
نگر های کلاسیک و مدرن نگاه کلانپذیرفت. ویژگی مشترک نظریه

فیلم از جامعیت و  به بعد نظریه 1990 ةرفته از دهبود. تا اینکه رفته
ها در های خرد روی آورد. نظریهنگری دست برداشت و به نظریهکلان

کردند ابتدا در پی تبیین ماهیت فیلم بودند و ضمن آنکه تلاش می
هایی هیم مرتبط با فیلم و قوانین حاکم بر آن را تبیین کنند، توصیهمفا

های متعلق به ها و سنتکردند و از این طریق جریانرا نیز مطرح می
پرداختند. در ها میکردند یا به نفی آنسازی را تثبیت و ترویج میفیلم

اند کردهتعددی ظهورهای منظریه فیلم، نظریه ةسال100تاریخ 
 (.133:1395 ،خندانمیر)
تصویر متحرک در حال شکوفیدن و بالیدن است  ةفلسف اکنونهم       

چیزی هست که  های چندی پدید آورده است. نخست،و زیرشاخه
اش تلقی کرد ـ قلمرو «خود تصویر متحرک ةفلسف» توانمی

از جمله  ؛های کلاسیک فلسفهای که در آن پرسشپژوهشی
اخلاق، در مورد تصویر شناسی و فلسفهمعرفتهای وجودشناسی، پرسش

برای مثال،  ؛شوند. فیلسوفان خود تصویر متحرکمتحرک طرح می
پرسند: تصویر متحرک چیست؟ آیا تصویرهای متحرک مستند می
در عین حال،  توانندمی های شریرانهباشند؟ و آیا فیلم توانند عینی می

افزودن تصویرهای متحرک به به لحاظ زیبایی شناختی عالی باشند؟ 
شود که فلسفه هرچه بیشتر در دسترس برنامه آموزشی فلسفه سبب می

اند. نشان دادن دانشجویان فیلم محور قرار گیرد که مدام در حال افزایش
در حکم آبی است  ،کشندهایی که مضامین فلسفی را به تصویر میفیلم

 .کندعی کمک میهای انتزاهای خشک نظریهکه به فرودادن لقمه
تر ممکن است آفریننده تصویر متحرک بخواهد که مضمون فلسفی عام

ولی هم کشف فلسفه  ؛را توضیح دهد مانند خودگزینی تری،و همه فهم
با  توانندهردو می در تصویر متحرک و هم وارد کردن فلسفه بدان،

هایی ثالتر از آن دیگری است، متر یا روادارانهروایت دوم که بلندنظرانه
 (. 91:1400 ،کرمیرهیافت فلسفه در سینما باشند ) از

کنم که پردازان فرض میمن در این مقاله به پیروی از اکثر نظریه      
 توان مترادف تلقی کرد.فلسفة فیلم و نظریة فیلم را می

ة فیلم به جای نظری ةگیری برای استفاده از اصطلاح فلسفتصمیم      
 ،گاتِو دقیق است. هرچند به شخصه موضوع بریسفیلم، حساب شده 

ها اساسا یک چیز هستند را قبول فیلسوف در بیان اینکه هردوی این
کنم که ممکن است اما درک می ؛(2010جونز و همکاران -دارم )مارتین

تمایز و  ةچون چیزی دربار ؛بسیاری موضع گات را قبول نداشته باشند
ها و فلسفه فیلم، فیلم و فلسفه و برتری احتمالی بین این اصطلاح

طور رایج سینما به مثابه اندیشگی( که همگی به ة)مطالع فلیموسوفی
طور که رابرت سینربرینک شرح گیرند و همانمورد استفاده قرار می

به همین دلیل،  کند.روند، القا نمیبه جای یکدیگر به کار نمی داده، لزوماً
های احتمالی بین سعی کنیم میان تفاوتارزش آن را دارد که  احتمالاً

حتی اگر من و گات  ،فیلم فرقی جزئی قائل شویم ةفیلم و فلسف ةنظری
های ها در نهایت فقط تفاوتهردو بر این باور باشیم که این تفاوت

 (.24:1398 ،ورشوچی فردمعنایی هستند )
نتیجة بررسی روابط میان فیلم و هنر، اغلب تحقیر ابعاد هنری،       

دستاوردها یا پتانسیل فیلم بوده است. یک نسخه افراطی مفید از چنین 
کار راجر اسکروتون یافت توان در کار فیلسوف محافظهتحقیری را می

های خود از عکاسی و فیلم، انبوه ساخت فیلم داستانی که در بحث
کند و از شناختی رد میند را از امکان دستیابی یا تمایز زیباییپسعامه
عنوان « بازاریابی انبوه احساسات تحت پوشش درام تخیلی» عنوانآن به

اً شناختی، نباید صرفعنوان یک نوع شئ زیباییکند. یک داستان، بهمی
به ثبت )بخشی از( واقعیت وابسته باشد. این تصاویر ]سینمایی[ تنها به 

ها در مورد ظاهر حقیقت مطلق آن -ها دلیل واقعی بودن مطلق آن
قبل از اینکه تخیل  کنند.است که جذابیت خود را اعمال می -اشیاء 

)اسکروتون،  «. بتواند به حقیقت خود برسد، باید از دنیای داستان بگذرد
86:1981.) 

های شناختی یک اثر هنری، باید ویژگیبرای ایفای نقش زیبایی      
باشد که « فرم»هایی از خاصی را به نمایش بگذارد. باید دارای کیفیت

آن متمایز « موضوع صرف»دهد؛ یعنی آن را از آنچه که نشان می
(. به عبارت دیگر، برای اینکه یک اثر هنری، 55:1983کند )آرنهایم، می

شایستة این توجه باشد، باید چیزی فراتر از تقلید صرف از جهان یا 
شی از آن باشد. همچنین باید دگرگونی جهان باشد. با این حال، بخ

عنوان یک رویه گرایی آرنهایم با سوءظن به فرمالیسم ناب بهکانتی
مانند فیلم مستند  –سازی فیلم« دهندهاطلاع»های هنری و اینکه شیوه

به اندازة فیلم داستانی عرصة بیان هنری مشروع است، تعدیل  –
م به منظور تأکید بر اهمیت بالقوة محتوای پیشنهادی و شود. آرنهایمی
عنوان یک عمل انتقادی، از عنوان اصلاحی برای فرمالیسم ناب بهبه

هنر خیلی قبل از اینکه زیبا باشد، آموزنده »کند: قول گوته استناد می
 (. 76:1997)آرنهایم، « است
چیزی را که  توانند به شکلی خلاقانهها میاین ایده که فیلم      

های اول توان در طول دههکنند، شکل دهند، به سختی میبازنمایی می
طور که دیدیم، هنوز هم زندگی سینما بدیهی انگاشت. در واقع، همان

عنوان یک هنر مطرح هایی برای نفی جایگاه فیلم بهگهگاه استدلال
رفتة های پیششود. عکاسی و فیلم، توسط افراد، چیزی جز تکنولوژیمی

حیاتی « ماده»شد و در نتیجه قادر به ایجاد آن دگرگونی ضبط تلقی نمی
های به این ترتیب، هدف اصلی آرنهایم نشان دادن راه برای هنر نبودند.

کرد، گوناگونی بود که در آن فیلم در واقع آنچه را که بازنمایی می
قیقت ح»اش در دستیابی به رغم توانایی ظاهریعلی –کرد دگرگون می

هایی که این واقعیت و راه –« شوندمطلق به شکلی که اشیاء ظاهر می
توان با کنترل خلاقانة رسانه شد را میها انجام میدگرگونی از طریق آن

فیلم صامت و سیاه و سفید از نوعی که  –تقویت و برجسته کرد. فیلم 
قلیل دنیای سه بعدی را به دو بعدی ت –پیکرة آرنهایم را تشکیل داد 

ای دارد که ظاهر سه دهد، بنابراین یک فیلمساز انتخاب خلاقانهمی
به همین ترتیب. نیز  های دو بعدیفرم بعدی یا انتزاعی را پرورش دهد.
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های خاکستری ارائه گیرد و آن را در سایهفیلم، دنیایی از رنگ می
کند. میگیرد و آن را قاب ای را میکند. میدان دید نامحدود و پیوستهمی

گیرد و آن را با ابزارهای بصری ارائه می دهد. دنیایی از صدا می
(Berys Gaut, P:466, 2001.)  

هایی با ، بحث1980فیلم با این حال، از دهة شعر تاریخی و فلسفه      
های ور شد. سرچشمهشناسی دوباره شعلهمحوریت هنر فیلم و زیبایی

نخست، آن دسته از منتقدان و این تولد دوباره، دوگانه است. 
شناختی فیلم تمرکز پردازان سینمایی هستند که بر ابعاد زیبایینظریه

شناسی های ماقبل نشانهکنند و این کار را تا حدی با تکیه بر سنتمی
اند: سنت بازن ویژه تأثیرگذار بودهدهند. دو سنت از این قبیل بهانجام می

پردازان ادبی که در ای از نظریهحلقههای روسی، و سنت فرمالیست
گرایانة نظریه فیلم کمک نیز به جریان آفرینش 1930و  1920های دهه

( 1972(، وی. اف. پرکینز )1979تأثیر بازن در آثار استنلی کاول ) کردند.
ها مشهود است که همگی بر اهمیت ( با الهام از آن1984و دادلی اندرو )

تر های گستردهبندی نظریهی خاص در فرمولهاتوجه انتقادی به فیلم
« شعر تاریخی»های روسی منبع اصلی فرمالیست کنند. فیلمتأکید می

که به دلیل تمرکز آن بر هنجارها و عملکردهای هنری در  -هستند 
(، 1998، 1997، 1989، 1985دیوید بوردول ) -های تاریخی زمینه

ا را مورد توجه قرار ه( و کسانی که آن1988کریستین تامپسون )
(، 1992اند؛ مانند ادوارد برانیگان )به نوبة خود تأثیر گذاشته دهند،می

منبع دوم تولد  .(1995a) ( و موری اسمیت 1997کارل پلانتینگا )

گیرد. فیلم به موضوع دوباره بحث در مورد هنر فیلم از فلسفه نشئت می
است تا جایی که  بحث در میان فیلسوفان تحلیلی معاصر تبدیل شده

عنوان یک حوزة متمایز از تحقیق فلسفی شناخته فلسفه فیلم، اکنون به
فلسفة تحلیلی « هایروش»شده است که به مسائل نظریه فیلم با 

های کلیدی در اینجا عبارتند (. چهره263:1988شود )کارول، نزدیک می
سیک، های نظریه فیلم کلانامهکوری که برخی از پایان از گریگوری

هایی که با بازن مرتبط هستند، در چهارچوب فلسفه ذهن ویژه آنبه
( با صراحت بیشتری میراث 1986جورج ویلسون ) تحلیل کرده است.

هایی در مورد ماهیت بازینی را دنبال کرده است و همچنین استدلال
روایت فیلم ارائه کرده است که با بوردول، برانیگان و اسمیت همپوشانی 

کارول است که در زمینة چهرة مهم پیونددهنده در اینجا نوئل دارد.
های موضوعات مختلف نوشته است و نقش مهمی در بحث

کند. علاوه بر این، دو گلچین شناسی فلسفی و نظریه فیلم ایفا میزیبایی
ها نمایندگان هردو فلسفه فیلم و تئوری فیلم، ظاهر شده است که در آن

هایی که در اینجا ذکر و گلچین و کار همة چهرهاند. هردگرد هم آمده
فیلم تمرکز گسترده، در واقع دهند که در آن فلسفهشد، گواهی می

که با کند، درحالیشناسانه را حفظ میطلبی کلان، نظریه فیلم نشانهجاه
های فرعی کند که نیاز به مشخص کردن حوزهوجود این، استدلال می

 (.Berys Gaut, P:470, 2001خاص تحقیق است )

فیلم و بعد  ةابتدا به بررسی فلسفه فیلم، سپس نظری ،در این مقاله      
پردازیم. فیلم معاصر می ةنظری و های دوران کلاسیکاز آن نظریه

حافظه و تخیل و عمق و حرکت در سینمای کلاسیک و معاصر سپس 
 دهیم.را مورد بحث و بررسی قرار می

 فلسفه فیلم
کوشد است که می فلسفه ةدر رشت شناسیزیباییای از فلسفه فیلم شاخه

همپوشانی  فیلم فلسفه. دهد پاسخ فیلم ةها دربارترین پرسشبه بنیادی
 قابل توجهی با نظریه فیلم که بخشی از مطالعات فیلم است، دارد

(2004Thomas Wartenberg,  .) اولین شخصی که
بود. در  نستربرگاهوگو م نمود، مطرح فیلم ةهای فلسفی را دربارپرسش

، او تلاش کرد تا بداند چه چیزی فیلم را از فیلم صامتجریان عصر 
ها، آپ-سازد. وی به این نتیجه رسید که استفاده از کلوتئاتر متمایز می

فرد فیلم بوده و ماهیت های منحصربهگیها از ویژها و ویرایشبک فلش
 .دهداین پدیده را شکل می

ستدلال نمود ا آرنهایم رودلفها، با آغاز عصر ترکیب صدا با فیلم      

« حراف»های های قبلی نسبت به فیلمشناسی، فیلمکه از نظر زیبایی

های صامت جلوتر بودند. او بر این باور بود که با ترکیب صدا در فیلم

هایی از میان فرد چنین فیلمفناوری، ویژگی منحصربه ةوسیلهب

 ةالعهنری باشد که به مط ةجای اینکه یک شکل ویژه فیلم، ب. استرفته

پردازد، صرفاً تبدیل به ترکیبی از دو دقیق اجسام در حال حرکت می

 .استشکل هنری شده

صدادار بودن برخلاف آرنهایم استدلال نمود که بحث  بازنآندره      

است. او بدین باور بود که فیلم به دلیل  طربصدا بودن یک فیلم بییا بی

گرایانه است. او اش با عکاسی، دارای یک بعد واقعاساسی ةرابط

استدلال نمود که فیلم قابلیت ضبط دنیای واقعی را دارد. فیلسوف 

مطرح  ةهای اولیاست که تعریف، استدلال نمودهنوئل کرولآمریکایی، 

شده از فیلم توسط فیلسوفان، ماهیت فیلم را بسیار محدود تعریف نموده 

  د.انها ژانرهای فیلم را با مفهوم کلی فیلم خلط کردهو همچنین آن

بازن، با وجود نقدهای کارول، از جانب  ةگرایانهای واقعهنظری      

گوید: فیلم شفافیت که می . تزاستفیلسوفان مورد پذیرش واقع شده

به واقعیت حقیقی شفاف است، توسط  تای است که نسبمدیوم یا واسطه

 .استپذیرفته شده کندال والتون

 نظریه فیلم
نظریه فیلم  :گویدهای اساسی فیلم میدادلی اندرو در کتاب نظریه

به اعتقاد (. 19:1387)اندرو، « است تا جزئیات بیشتر متوجه کلیات»
های مشخص تکنیک ها وجای پرداختن به فیلم فیلم به هنظری ،وی

« توان آن را قابلیت سینمایی نامیدپردازد که میای میبه مقوله»
های هایش )گونهنظریه فیلم نظام سینمایی را با خرده نظام. )همان(

کند. از اینجاست که و بررسی می ها( تحلیلبندیهسینمایی و سایر گرو
بلکه  ؛یک نظریهنه  سابه اعتقاد اندرو نقد مؤلف برخلاف تعبیر برخی اسا

زیرا گرچه این روش بر برخی اصول نظری  ،یک روش انتقادی است
کلی ]فیلم[  ةمند یک پدیدولی این اصول به شناخت نظام» تکیه دارد

آن پدیده ]یک فیلم یا  ةهای ویژنمونه بلکه به ارزیابی ؛شودمنتهی نمی
ای نقد گونهة باراین مطلب در ،از نظر وی .)همان( «پردازدفیلمساز[ می

ژانر بر آن درست نیست؛ زیرا  ةکند و اطلاق نظرییا ژانر نیز صدق می
های درک جامع قابلیت»روش نقد، هدف در نظریه  برخلاف این دو

https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%B2%DB%8C%D8%A8%D8%A7%DB%8C%DB%8C%E2%80%8C%D8%B4%D9%86%D8%A7%D8%B3%DB%8C
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D9%84%D8%B3%D9%81%D9%87
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D9%84%D8%B3%D9%81%D9%87
http://plato.stanford.edu/entries/film
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%87%D9%88%DA%AF%D9%88_%D9%85%D9%88%D9%86%D8%B3%D8%AA%D8%B1%D8%A8%D8%B1%DA%AF
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%DB%8C%D9%84%D9%85_%D8%B5%D8%A7%D9%85%D8%AA
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%DB%8C%D9%84%D9%85_%D8%B5%D8%A7%D9%85%D8%AA
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%B1%D9%88%D8%AF%D9%84%D9%81_%D8%A2%D8%B1%D9%86%D9%87%D8%A7%DB%8C%D9%85
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%A2%D9%86%D8%AF%D8%B1%D9%87_%D8%A8%D8%A7%D8%B2%D9%86
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%86%D9%88%D8%A6%D9%84_%DA%A9%D8%B1%D9%88%D9%84
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%86%D9%88%D8%A6%D9%84_%DA%A9%D8%B1%D9%88%D9%84
https://fa.wikipedia.org/wiki/%DA%A9%D9%86%D8%AF%D8%A7%D9%84_%D9%88%D8%A7%D9%84%D8%AA%D9%88%D9%86
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 نظریه عملی»نقد  از نظر او روش ،است و برای همین« سینمایی
« فیزیک کاربردی»توان مهندسی را طور که میهمان .است« سینمایی

کند که فیلم را نظریه به ما کمک می ،بنابراین(. 22همان، ) دانست
  .که هست بشناسیم آنچنان

های فیلم که آن را بعد از کتاب تئوری ةاو در کتاب مفاهیم در نظری      
اعتقاد دارد نظریه مدرن فیلم که وی مدافع آن  اساسی فیلم نوشته،

دارد و این حالت  دیکلاسیک فیلم حالت انتقا ةنظری ةاست، دربار
 ةشود. او نظریانتقادی از بازبینی مفاهیم سنتی نظریه فیلم آغاز می

بندی زند که نگاه انتقادی به آن از طریق مفهوممثال می گرایی راواقع
(. 15:1984 ،اندرو)گیرد نمایی صورت مییا واقع جدید با عنوان بازنمایی

عمده شده  بندی در نظریهمفهومتوجه به مفهوم و  این بیان اندرودر 
  .است
الات ؤفیلم پاسخ عام و کلی است به س ةنظری ،از نظر کارول      
ای گمان داریم که به نحو پیشانظریه هاییپدیده ةای که ما دربارکلی
او همچنین (. 13:2005)کارول،  گیردفیلم قرار می ةکنیم در حوزمی

 داندو مربوط به فیلم بودن می عمومیت فیلم را دارای دو خصلت ةنظری
(Ibid:14، ص.) های همچنان که فلسفه به دنبال پاسخ ،در این صورت

دنبال  نظریه فیلم به ،هستی استة کلی به سؤالات کلی انسان دربار
های تکنیک پاسخ به سؤالات عام و کلی است، نه سؤالات جزئی مانند

ها. گرچه عمومیت در فیلم ای ازبه کار رفته در یک فیلم یا مجموعه
گونه گفت که توان ایناما می ؛طور دقیق روشن نیستبیان کارول به

فیلم باید آن  ةها در نظریپاسخ الات وؤس ،بیان اندرو بود طور درهمان
بماهو  ها یا به تعبیری فیلماندازه عمومیت داشته باشند که تمامی فیلم

ز بر همین ویژگی تأکید رسد کارول نیفیلم را شامل شود. به نظر می
 .دارد

بلکه مربوط به  ؛نظریه فیلم نه مربوط به سینما ،به بیان ژیل دیلوز      
مفاهیمی که کمتر از خود سینما . مفاهیم مرتبط با سینما است

البته (. 3:2011)کلمن،  عملگرایانه، تأثیرگذار یا دارای هستی نیستند
-نظریه فیلم نه صرفا مفهومدهد درستی توضیح میهمچنان که اندرو به

هایی پیرامون مفاهیم است. آنچه او ها و نگرشبلکه دیدگاه؛ شناسی
( و )میرخندان، 3)اندرو، ص: نامدفیلم می «یبازنمایی کلام»

137:1395 .) 
 کنیم:در ادامه دو دوره زمانی کلاسیک و معاصر را بررسی می

 

 های دوران کلاسیکالف( نظریه
شود: سینمای دورة اول صامت دو دوره تقسیم میدوران کلاسیک به 

ها هیچ صدایی نداشتند و تنها تصویر متحرک بودند و بازیگران بود. فیلم
سینما دیالوگ نداشتند و مبحث نقش اصلی در سینما مطرح نبود. در 

ها همچون تئاتر بودند. ها قهرمان داستان مطرح نبود و فیلمفیلم
شد و بیشتر به مسائل اخلاقی ش ختم میهای صامت به اتفاق خوفیلم

ها معمولا کمتر از یک دقیقه بودند. در شد و فیلمها پرداخته میدر فیلم
شده است. مردم آن دوران هر کشوری سبک خاصی از فیلم ساخته می

نمودند. رفتند و هیجان را تجربه میاز هر قشری که بودند به سینما می
اطق بود. بعد از جنگ جهانی اول، در دورة دوم سینمای کلاسیک ن

ها موجود بود و بازیگرهای سینما ناطق شده بود و بحث اخلاق در فیلم

سازی ظهور پیدا کرده بود و فیلم دیالوگ داشتند. مبحث فرهنگ
 ها علمی و قهرمانی بود.مضامین فیلم

نویسان براساس آنچه نویسندگان تاریخ سینما و فرهنگ      
گوئیدو  ،(Georges Sadoul)ای چون ژرژ سادول برجسته

 Andrew)آندرو تئودور  (،Guide Aristacoآریستاکو )

Tudor)  یا هانری آژل(Henry Agel)   در آثار تاریخ نگارانه و
تاریخ نظریات  المعارف سینما،هخویش چون دایر ةنگارانفرهنگ

-نظریه اند،هشناسی سینما تأکید کردسینمایی، نظریات فیلم و زیبایی

شروع  ةپردازان، متفکران و فیلسوفان متعددی را از ابتدای دومین ده
پردازی، طرح، شرح و بسط آرای به فعالیت سینما در مقام نظریه

  .کرد توان شناساییمی سینمایی،
هوگو » ،«لویی دلوک» ،«ریچیو تو کانودو»اسامی بزرگی چون       

اروین » ،«ویچل لیندزی» ،«گابریل مارسل» ،«مانستر برگ
 ،«زیگفرید کراکوئر» ،«ژیگا ورتف» ،«سوزان لنگر» ،«پنافسکی

-موریس مرلو»، «رودلف آرنهایم» ،«بازن آندره» ،«وسوالد پودوفکین»
اتین »، «سرگئی آیزنشتاین» ،«بالاژ بلا» ،«لو کوله شف»، «پونتی
ش در و... که هر یک با انتشار آثاری چند به طرح آرای خوی« سوریو

 شناسی،زیبایی شناسی،مطالعات و فلسفه فیلم از قبیل معرفت ةحوز

  .اندپرداخته ماهیت ادراک بصری، مکان و زمان در فیلم و...
 Ricci to)توان از ریچیوتو کانودو می ،عنوان نمونهبه      

Canudo)  پرداز سینمایی نام برد که با دو کتاب نخستین نظریه
 (1923« )هنر هفتم ةهایی درباربازتاب»و  (1911)« تولد هنر ششم»

 شناسی فیلم به مثابه ترکیب عناصر مکانی )معماری،به چیستی

پرداخت و  با عناصر زمانی )موسیقی و رقص( سازی و نقاشی(مجسمه
 Etienne)اصلاح هنر هفتم را برای سینما وضع کرد یا از اتین سوریو 

Souriau) فرانسوی و مؤسس بنیاد شناس فیلسوف و زیبایی
آینده »شناسی دانشگاه سوربن نام برد که در آثاری چون فیلم

طور در و همین (1947هنرهای تطبیقی ) (،1929) «شناسیزیبایی
شناسی )همراه با سایر همفکرانش( به طرح آرایی المللی فیلمبین ةنشری

 مکان و زمان در سینما، روانشناسی اجتماعی سینما و ةدر زمین
  .پدیدارشناسی ادراک بصری و... پرداخت

 ةعنوان ماحصل و میراث آرا و عقاید دوران کلاسیک دربارآنچه به      
بنیادین، ساختاری و  ةدو نظری توان برداشت کرد،ماهیت سینما می

نظران و چند تن از صاحب ةواسطانگارانه است که هریک بهجامع
بندی و سازماندهی شده صورت اندیشمندان دوران کلاسیک طراحی،

 است:
 ؛(Formalism)گرا شکل ة. نظری1
 .(Realism)گرا واقع ة. نظری2

 

 توضیح تاریخی
 ةدوربین خود را در حاشی ،(Lumiere)لومیر با اختراع دوربین سینما،

خیابان قرار داد و به ثبت وقایع رودرروی عدسی دوربین، بر قاب نوار 
، باتوجه (Melis)« لیسمه»مقابل  سلولوئید پرداخت. درست در نقطه

پردازی و رؤیابافی به خیال به ظرفیت فیلم در ثبت هر نوع واقعه،
از  ،«لومیر»را ساخت. برادران « سفر به ماه»پرداخت و فیلم فانتزی 
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 علمی مطالعات هنر و زیباشناسی فصلنامة
 1402 تابستان، 8ة، شمارسوم دورة

دست یافتند و در این  «سینما»به  «عکاسی»و فن  «عکس»ناحیه 
جستند. تری در ثبت و بازنمایی واقعیت میاختراع جدید، ظرفیت فزون

حرکت »ترین آثار اینان، ثبت و ضبط رویدادهای واقعی است: برجسته
 و... . « خروج کارگران از کارخانه»یا « آهنقطار در ایستگاه راه

در عوض دنیای  «مه لیس» قطه آغازین سینما،درست در همان ن      
پا به سینما گذاشت و سینما « بازینمایش و شعبده» عکاسی از جهان 

ای برای سفر به بلکه چونان سفینه ؛را نه ابزاری به مثابه ثبت واقعیت
 عالم خیال و رؤیاپردازی دریافت. 

گرا گرا( و واقعگرا )سوژهگیری دو مکتب فلسفی شکلشکل      
یک  اما صرفاً ؛هرچند در یک نزاع تاریخی فلسفی ریشه دارد گرا()ابژه

پردازی محض و نظری نیست و در واقعیت ظهور سازی و ایدهفرضیه
  .سینما ریشه دارد ةبدوی و نطفه اولی

در بدو ظهور، در دو  پردازی، اساساًسینما پیش از هرگونه نظریه      
. نوزاد سینما از ابتدا دو همزاد ناشبیه شکل و شمایل معارض ظهور یافت

 گرا.گرا و یک قلوی واقعبود: یک قلوی شکل
چیزی کمتر از یک دهه از عمر سینما نگذشته بود که دو سینما در       

برابر هم قد علم کردند: سینمای مستند و سینمای داستانی. حتی در 
زورآزمایی  داستانی نیز دو سبک معارض در برابر یکدیگر بهسینمای

این اشاره  ةپرداختند: سبک رئالیسم و سبک اکسپرسیونیسم. نتیج
« گراشکل»و نظریه معارض گیری داجمالی تاریخی آن است که شکل

تئوریک،  بندی صرفاًنه یک تقسیم در دوران کلاسیک،« گراواقع»و 
 .تاریخی ریشه دارد ةبـلکه در واقعیت و تجرب ؛نظری و ذهنی

 «گراشکل» ةنظری
علاوه بر واقعیت پدیداری و ظهوری سینما، آوردگاه آرای اصلی دوران 

های بندیبر واقعیت تقسیم گرا،گرا و واقعکلاسیک در دو ساحت شکل
غربی در ذهن فیلسوف مغرب زمین نیز منشأ و مأوا  ةمابعدالطبیع ةدوگان

دارد. اینک در ساحت هنری نوظهور به نام سینما دوباره ایدئالیسم 
(Idealism)  و رئالیسم(Realism)،  سوبژکتیویته

(Subjectivity)   و ابژکتیویته(Objectivity)   مصافی نوین
را مظهر تام و  «اسینم»یافتند. فیلسوفانی از هر یک از دو اردوگاه، می

آن را  ورزی و تفکر،ها در مقام اندیشهیافتند که سالتمام چیزی می
تر از گرا خیلی پیششکل ةنظری ،در این میان. کردندوجو میجست
ای را دریافت که پردازان برجستهفیلسوفان و نظریه گرا،واقع ةنظری

ای پیشینی و به مدد اندیشة فلسفی کانت با تکیه بر همان مبن عمدتاً
از  «گراشکل» ةاستعلایی به طرح نظریه نوین سینما پرداختند. نظری

( چهار فیلسوف و 1960-1911« )تکامل نهایی»تا  «طرح»بدو 
پرداز بزرگ، در خود یافته است که هر یک سهمی بنیادین در نظریه

اند و قطعات متفاوت این بنیادین داشته ةبندی و کمال این نظریصورت
 .انددهی اثر سامان بخشیدهنظر تا شکل ةرا از مرحلپازل 

  «گراواقع» ةنظری

، نیازمند غور و بررسی «گراواقع» ةشناخت دقیق و جامع و مانعی از نظری
در بخش مهمی از تاریخ سینما و بررسی آرا و نظریات برخی از 

پردازان مهم این دیدگاه بنیادین در تبیین ماهیت سینماست. نظریه
لویی فویاد، پال روتا،  ن،گریرسوپردازانی چون جاناندیشمندان و نظریه

 ...وآندره بازن، ژیگا ورتف، مارسل لربیه، زیگفرید کراکوئر، ژان ویگو 

پردازان معاصر فیلم که حتی پس از پایان دوران کلاسیک و در نظریه
اریس، گرایانی چون چزاره زاواتینی، ریچارد لیکاک، آندرو سنیز نوواقع

 ...وکاول فردریک وایزمن و حتی فیلسوفان آن سوی قاره چون استنلی

« جهان مرئی»، «حقیقت-دوربین»، «وریته-سینما»با عناوینی چون 
 اند.آرای اسلاف خویش را مورد بازاندیشی و بازسازی قرارداده و...

ورزان چون ژیگا گاه تقابل فکری برخی از اندیشه ،در این میان      
در برابر دو هموطن « چشم-ینماس» ةف روسی با طرح نظریورت

گرای مقتدر و توانمندش چون وسوالد پودوفکین و سرگئی شکل
به نظر  ،آیزنشتاین، ماجرایی شنیدنی و خواندنی است. با این حال

گرا، در یک امکان حداقلی، نیازمند رجوع به واقع ةرسد تبیین نظریمی
: 1396)معتمدی:  آوردگاه نظری است گذار اصلی اینآرای دو بنیان

44-42 .) 

 فیلم معاصر ةب( نظری
وجود آمد که الگوهای دیداری )شناخت، فیلم معاصر هنگامی به ةنظری

های زبان حرکت کرد؛ یعنی زمانی که روانشناسی( به نظریه و دریافت
زا شمرد، نه ابزاری برای بازآفرینی مکانیکی و فیلم را یک زبانِ دلالت

شناسی و نقطه عزیمت اولیه قطعاً حاصل برخورد روانکاوی، نشانه این
توان بدو های آغازین دهه شصت بدین سو را میسال مارکسیسم است.

هایی که به تدریج پردازی معاصر فیلم دانست. سالدوران نظریه
 شناسی فیلم نظر انداختندفیلسوفان شناخته شده و بنام بر سپهر معرفت

صه نوظهور آزمودند. هر چند خویش را در این عرو آرای فلسفی 
توجه به آرای فیلسوفان متقدم پردازان دوران کلاسیک نیز بینظریه

استعلایی کانت،  ةنبودند )ابتناء نظرات مانستربرگ و آرنهایم بر فلسف
تدوین آیزنشتاین بر دیالکتیک هگل و تکیه آرای بازن بر  ةنظری

 ةعرص« نظریة معاصر فیلم»اما ؛ م...(پدیدارشناسی و اگزیستانسیالیس
همچنان  پردازی سینما است.فیلسوفان در امر نظریهة واسطحضور بی

با  «هنر» ةکه از افلاطون و ارسطو تا کانت و هگل و نیچه به عرص
جدیت پرداختند و از کنار آن به سادگی عبور نکردند، فیلسوفان معاصر 

ارج نهادند و حتی بیش از آنچه « هنر دوران» ةرا به مثاب «فیلم»نیز 
پنداشتند، از اهمیت و تأثیر آن بر حیات بشر معاصر، از اهالی سینما می

 گرفته تا سایر مظاهر فرهنگ و تمدن سخن گفتند. «زبان»
از پدیدارشناسی هوسرل تا وجوداندیشی تاریخی هایدگر، از       
از اگزیستانسیالیسم الهی  شناسی پیرس،شناسی سوسور تا نشانهزبان
یر که گور تا اصالت وجود انسانی سارتر، از بازی زبانی ویتگنشتاین کی

تا هرمنوتیک گادامر، از ساختارگرایان تا پساساختارگرایان و از فیلسوفان 
های آنگلوساکسون... در نظریات معاصر فیلم پست مدرن تا تحلیلی

چون ژیل دولوز با تکیه بر  فیلسوفانی جست.توان رد پایی از همه می
ماده و حرکت، به تبیین  زمان، ةآرای فیلسوفانی چون برگسون در حوز

و به مثابه « 1–سینما »در  «تصویر-حرکت»ماهیت سینما بر مبنای 
 ةاند. فیلسوفان تحلیلی و حوزپرداخته« 2-سینما»در  «زمان -تصویر»

 تحرکآنگلوساکسون با آثاری چون فلسفه فیلم و تصاویر م
(Philosophy of Film & Motion Pictures)  نوئل

  (Reflections on the Screen)هایی بر پرده کارول، انعکاس
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ای تحت عنوان فلسفه فیلم را در برابر مباحث برنده جرج لیندنو... برگ
 ای رو کردند.نظریه فیلم قاره

ز مباحث توان به تعبیری فراغت اآغاز مباحث دوران جدید را می      
های زبانی قلمداد کرد. اثر مشهور کریستین شناختی به جانب نظریه

را آغازگر شناخت فیلم    (The Film Language)متز، زبان فیلم 
کند توان تلقی کرد. هر چند آنجا که متز تلاش میمی «زبان»به مثابه 
شناسی ارتباطی از طریق متن، ساختار، نظام و نظام زبان ةبه واسط

سینما را به سخن گفتن وادار کند، دولوز به همراه گتاری  ادایم...پار
شناسی به مفهوم شناسی سوسوری را به نشانهابتنایِ نظریات متز به زبان

رولان بارت به خوانش نوینی از  ،دهند. در همان حالپیرسی حواله می
 یازد و تعارضات بازن با آیزنشتاین )طرحرئالیسم برخلاف بازن دست می

نمای طولانی با عمق میدان در برابر تدوین( را ناشی از عدم تفکیک 
داند و آنچه از سرشاری سینمای آیزنشتاین از نظرات ایدئولوژیک او می

در نماهای مستقل آیزنشتاین  ،نمایی که بازن در پی آن بود»و غنای 
کند. مباحث روانکاوی در تحلیل و نقد فیلم از فروید تا بازشناسی می

اژه در آثار فیلمسازانی چون هیچکاک تا دیوید لینچ، توسط فیلسوفانی پی
چون لاکان و ژیژک با تفسیری کاملاً متفاوت با پساساختارگرایانی چون 

با تکیه بر  شود. آمده آیفره و هانری آژل،دریدا و کریستوا مواجه می
 شناختی وهای نشانهشناسی هایدگری به نوعی مقابله با دیدگاههستی

های ارتباطی، پردازند و تحمیل قواعد و قوانین نظامساختارگرایانه می
شناسی بر اثر هنری را شناسی و جامعهشناسی، روانشناسی، زباننشانه

کنند و تلقی می  (logic)فرو کاهش اثر هنری، در حد نظام منطقی 
برداری از بل پرده ؛شناسها به زعم نشانهترکیبی از نشانهسینما را نه 

 کنند.بی واسطه قلمداد می  (contemplation)جهان و شهود 
آرا است. پر واضح است که در این نظریات فیلم معاصر، معرکه      

عبارات مختصر نام بسیاری از فیلسوفان و اندیشمندان چون میتری، 
لیوتار، بودریار، بنیامین، آدورنو، اکو، سانتاگ، فلوسر، لویناس، دنی، 

طور هنرمندان ... همینونانسی، کوفمان، جیمسون، مالوی، بدیو 
اند، فیلم پرداخته ةدر عرص پردازی)سینماگران( بزرگی که خود به نظریه

فیلم اصلاً  ةاش دربار)چـون پازولینی یا بکت که در راستای نظریه
جای افتاده است. بررسی نظریات  ساخته است...(  (Film)فیلمی به نام

از  کاری به غایت دشوار و دیریاب است که شاید صرفاً معاصر فیلم،
 بتوان بدان پرداختای و به مدد اندیشمندان بسیار طریق دانشنامه

 (.54-55: 1396)معتمدی: 

 حافظه و تخیل

کوشد تا در ابتدای راه سینما به پژوهشگران و محققان مانستربرگ می
این هنر یا صنعت تازه تأسیس اثبات کند که سینما پیش از آنکه تابع 

از قواعد ساختار ذهنی ما تبعیت  ،قوانین طبیعت یا واقعیت بیرونی باشد
نه یک واقعیت  ،ذهن ماست ةبر ساخت ،حرکت و عمق در سینما. کندمی

هیچ افزایش یا  ،«توجه»طور همین (.صحنه نمایش :مانند)بیرونی 
ما چیزی را  «آگاهی»بلکه در  ؛کندکاستی در واقعیت بیرونی ایجاد نمی
 ةواسطبه ،کند؛ اما افزایش آگاهیاز وضوح و برجستگی برخوردار می

های حسی از طریق عبور داده. شودحاصل نمی ،«توجه»کنش صرف 
اینجاست . رسندمی «معنایابی»یا  «معناسازی» ةبه مرحل ،ما ةاز حافظ

آنچه او کات بک . پردازدکه مانستربرگ به تکنیک دیگری در سینما می
(cut - back)  بک کند و ما امروزه به نام فلاشنام گذاری میflash 

– back  یادآوری»یا کنش ذهنی  ،رجوع به گذشتهیعنی  ؛شناسیممی .» 

نمای [« کلوز آپ»با  ]رجوع به گذشته [«کب –کات »مورد       

در مورد اخیر باید کنش ذهنی  .گیرددر یک راستا قرار می ]درشت

در  «یادآوری»را تشخیص دهیم و در مورد قبلی کنش ذهنی  «توجه»
در  ،افتدتماشاگر اتفاق میکنشی که در تئاتر تنها در ذهن  ،هردو مورد

: 1916)مانستربرگ،  پذیرفته است فتوپلی بر روی خود تصاویر صورت
95.) 

 مانستربرگ بلافاصله به تکنیک مرسوم دیگری در سینما اشاره      
 فقط یک بار از آن تعبیر به گذارد.ی بر آن نمیصکه نام خا نموده

«forward glance»کند. این همان می« نظر سریع به جلو»یعنی  ؛

یا « flash forward»« فلش فوروارد»تکنیکی است که امروزه به نام 

 شناسیم.می« رجوع به آینده»
کنش ذهنی . شودقطع می ،جریان اتفاقات با یک نگاه سریع به جلو      

 ...انتظار و ،توقع ،ترقب[ :expectation:» شودکه در اینجا درگیر می
 ،احساسات مورد کنترل واقع شود ةترقب به واسطیا زمانی که  ،است ]

 کنیمبندی میطبقه ]تخیل[ imagination ما آن را تحت کنش ذهنی

 (.95-96: 1916)مانستربرگ، 
در « آینده»و  «گذشته» ،«حال»سه کنش ذهنی در زمان پس       

 :کندفتوپلی معادل سینمایی خود را پیدا می
 ؛ (در زمان حالمکان )کلوزآپ «: توجه»کنش ذهنی  .أ

مکان در زمان )فلاش بک  «:یادآوری»کنش ذهنی  .ب
 ؛(گذشته

مکان در زمان )فلاش فوروارد  «:تخیل»کنش ذهنی  .ج
 ده(.آین

گیری در تشخیص ها برای نتیجهاکنون یکی از بهترین مناسبت      
دهی شکل»ها فعالیت ذهنی یا به تعبیر فرمالیست ةسینما به مثابهویت

یک  ،چراکه واقعیت بیرونی؛ است «فرایند ذهنی ةواسطبه تصویر به 
حقیقت متصل و پیوسته است و این تنها ذهن ماست که روند طبیعی 

کند و به سیر در گذشته یا تخیل در آینده حرکت و زمان را متوقف می
 .گرددپردازد و دوباره به احساس طبیعی حضور در زمان حال بازمیمی

پیوسته خودش را از دست داده و به شکل سیر اتصال  ،واقعیت ،در سینما
و صیرورت ذهنی ما درآمده است؛ پس سینما برایندی از واقعیت بیرونی 

بلکه یک واقعیت جدید است که ترکیبی از واقعیت  ؛محض نیست
)معتمدی، . است( اشکال ذهنی)درونی  ةو اراد (اشکال عینی)بیرونی 
1394 :96.) 
خودش را از دست  «پیوستهاتصالات»عیت این مثل آن است که واق      

 گویا جهان. داده است و به شکل تمایلات روحی ما درآمده است
های یا عبور از ایده ،«توجه»خود را براساس چرخش سریع  ،خارجی

 (.1916: 95)مانستربرگ، است ریزی کردهما قالب« حافظه»
بسیار خطیر و شناسی فیلم گیری مانستربرگ برای چیستینتیجه      

که او در ابتدای قرن گذشته از آن سخن گفته . چیزی پر اهمیت است
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 علمی مطالعات هنر و زیباشناسی فصلنامة
 1402 تابستان، 8ة، شمارسوم دورة

بلکه در اواخر قرن نیز دوباره مورد ؛ های پسیننه تنها در دهه ،است
از  نوینیگیرد و آنان از ادراکاهتمام جدی فیلسوفان فیلم قرار می

قدر مسلم این ،با این حال کنند.گو میوواسطة سینما گفتبه« زمان»
حال و آینده  ،امکان امتزاج و اندماج زمان گذشته ،سینما ةاست که پرد

فراهم کرده است  ،کندسیر می «خیال»آدمی در عالم « ذهن»را چنانکه 
رساند معروف مانستربرگ را به اثبات می ةو این بیش از هر چیز جمل

سینما بیش از هر  ،که اگر موسیقی هنر گوش و نقاشی هنر چشم است
ترازو به جانب  کفةشدن  و این یعنی سنگین... است «ذهن» چیز هنر

 .فرمالیسم
سینما  ةهای ذهنی بیشتری بر پردمانستربرگ در ادامه به بازی      

 :کنداشاره می
تری را در هنر نقش سنگین ،تواندمی «حافظه»و « تخیل»بازی      

آوریم خاطر میتواند آنچه را ما بهها میسینما نه تن ةپرد .فیلم ایفا کند
تواند خاطرات و ذهنیات بازیگران بلکه می ؛کندعرضه ،کنیمیا تخیل می

 (. 97: 1916)مانستربرگ،  فیلم را نیز تصویر کند
تکنیک انتقال تدریجی با عنوان دیزالو  ةاین ویژگی با ارائ      

(dissolve)  سفری به یک  ،استبازیگری که قرار . ممکن شده است

در یک نمای درشت با محو تدریجی ذوب  ،خاطره یا رؤیا داشته باشد
نمایان  با ظهور تدریجی ،های تصویر خاطرهشود و نخستین قابمی
اکنون مخاطب در خواهد . شوند تا به وضوح و شفافیت کامل برسندمی

ه یا آیند (خاطره)تصاویری از گذشته  ،کندیافت که آنچه مشاهده می
که یک بازیگر سینما در عالم درحالی. قهرمان داستان است (تخیل)

کند و فتوپلی تمام تخیل و ذهنیات او را به خیال تمام عالم را سیر می
گو وگفت)اما یک بازیگر تئاتر تنها از طریق دیالوگ  ؛دهدما نشان می

 تش را باتصوراتواند می (گو با خودوگفت)یا مونولوگ  (با دیگری
از طریق حس شنوایی  تماشاگر در میان بگذارد و مخاطب تئاتر نیز صرفاً

 ةواسطدریافت کند و دوباره باید خود به تخیل بازیگر را ،ممکن است
 .تصورات او را تجسم کند ،گذار به عالم خیال

شود که مانستربرگ چگونه با تجزیه و تحلیل مشاهده می      
از  ،گیری سینماوان شکلآهمان  های سینمایی دریک تکنیکبهیک

 (منطقی)« فصل»به  (روایت: )مشترک سینما و تئاتر( منطقی)« جنس»
، ذهنی کند و با تطبیق هر کدام با یک کنشو ممیزه سینما گذار می

دهی تصویر در فرایندهای شکل و مآلاً «هنر ذهن»عنوان را به« سینما»
 .کندتثبیت می (،گراشکل ةنظری)ذهنی انسان 

عینیت و ذهنیت در سینما  ةبه واکاوی بیشتر رابط مانستربرگ      
 پردازد؛می

ممکن است اتفاقات مختلفی در  (آنیک)در یک زمان واحد       
تواند وقایع اتفاقیه را تئاتر تنها می .های متفاوت وقوع پیدا کند«مکان»

 کند.ذهن ما چیز بیشتری را طلب می. نشان دهد (مکان)در یک نقطه 
 ،یک ادراک حقیقی ؛کندزندگی تنها در یک مسیر حرکت نمی

ناپذیر های موازی با ارتباطات درونی پایانتمامی جریان ةدربرگیرند
 (. 103-104: 1916)مانستربرگ،  هاستآن

مانستربرگ درک  «.کندزندگی تنها در یک مسیر حرکت نمی»      
های محصول کشمکش موقعیت ،درام .کندعمیق خود را از درام ارائه می

ناشی از چند  ،پیچیده ةممکن است یک توطئ. متضاد و ناسازگار است
تئاتر با  ةصحن .کنش زمانی یکسان و مکانی متفاوت و متعدد باشد

با وسائطی چون  ،محصور در دیوارهای یک اتاق ،اشمحدودیت مکانی
های زنگ تلفن یا ورود یک آشنا ما را از پیشبرد داستان در مکان ،نامه

 ةهم ،در یک ترکیب بصری و عینی ،سازد؛ اما سینمادیگر باخبر می
 .دهدها را در میدان دید و افق آگاهی ما قرار میموقعیت

های ذاتی ذهن اشاره به یکی از تفاوت[پذیر است ذهن ما انشقاق      

این  .در اینجا یا آنجا باشد ،تواند در یک کنش ذهنی واحدو می ]و عین

های تجربه ةها و این مبادلاین آگاهی از تضاد موقعیت ،اختلاف درونی
)مانستربرگ،  تواند بازنمایاند واگرا در روح را هنری جز فتوپلی نمی

 (.1916، 107(. ص:107: 1916
و  «های ذهنکنش»تطبیقی میان  ةمانستربرگ در ادامه مقایس      

 .کندرا طرح می «تداعی»و  «تلقین»مفاهیمی چون  «تصاویر فتوپلی»
 ،کننددرصدد تلقین آنند که آنچه عرضه می ،سینما طورتئاتر و همین

ها آن ،به عبارتی دیگر .چیزی بیشتر از یک نمایش صرف است
ایده . خود زندگی است، خواهند بگویند که آنچه ما شاهد آن هستیممی

 .کندنقطه عزیمت خود را از تأثیرات بیرونی دریافت می ،«تداعی»
 ،طور قطعاما به ؛شونده هیپنوتیزم مخاطب سینما و تئاتر نه در حد فردِ 

. نمایشی است مهیای دریافت تلقین از القائات ،در کسوت میزبان
 ةاز درج ،بودن آن تئاتر به دلیل واقعی ةبسیاری از حوادث روی صحن

اگر بازیگر به خود یا فردی  مثلاً ؛ پذیری پایینی برخوردار استتلقین
بتوان مرگ بازیگر را  ،پرده ممکن است تنها با افتادنِ ،دیگر شلیک کند

 .به تماشاگر القا کرد
برای تداعی  ]بکفلاش[ک بلی از کاتپطور که در فتوهمان      

 ]ی یک پایانالقا[ برای تلقین ،شودخاطره و مرور حافظه استفاده می
هیچ نیازی به . جست بهره (cut off)آف کات ]تکنیک[توان از نیز می

ها چراکه آن ؛کردن مجموعه تصاویر با یک پایان منطقی نیست ختم
سوارکاری بر اسب از جایی . صورتی از واقعیتند نه خود واقعیت صرفاً

برخورد او اما قبل از  ؛افتدبینیم که میاو را می ما. کندعمیق پرش می
... )مانستربرگ، ای دور هستیمما مشغول تماشای صحنه ،با زمین

1916 :110-109.) 
بدون نیاز به نشان  ،فتوپلی ،از نظر مانستربرگکه کنیم مشاهده می      

 ةبه صحن( برش)از طریق یک کات  صرفاً ،دادن یک کنش تا پایان
سینما نیازی به  ما در. همه چیز را به مخاطب القا خواهد کرد ،دیگر

آغاز سقوط و  .هایش نداریمزمین خوردن بازیگر و خرد شدن استخوان
هر . کندای دیگر همه چیز را برای مخاطب روشن میبرش به صحنه

چند استدلال مانستربرگ جهت پذیرش تلقین پایان صحنه توسط برش 
 بودن تصاویر است و این برهانی واقعمبتنی بر غیر ،ای دیگربه صحنه

است  این ،اما آنچه مسلم است ؛گرایان ناپذیرفتنی استلااقل برای واقع
معمول و جا افتاده  ،امری پذیرفته شده ،روایت در سینما ةکه این شیو

ای در العادهمعنی این عبارت آن است که سینما از ظرفیت فوق .است
این  ةهای ذهنی مخاطب برخوردار است و دامنجهت تطابق با کنش

پذیری ممکن است بسیار بیش از موارد مورد تذکر مانستربرگ شکل
 .استمرار حاصل کند
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های های توضیحی نظریهبرخی از فضایل و محدودیت در ادامه،      
 .شودبیان میها تخیل معاصر در درک ما از فیلم

ها که عمدتاً از با طرحی مقدماتی از اصول کلی آن نظریه      
کنیم و سپس به استفاده می آغازاند، استخراج شدهشناسی شناختی روان
ها در پرداختن به موضوعاتی مانند نقش تخیل در یادگیری ما از از آن

ها، باورها از جمله انگیزه ؛پردازیمحقایق موجود در یک فیلم تخیلی می
تجسم و تجربه ادراکی ما از یک بازیگر  ،هاو احساسات شخصیت

ها از تخیل برای چگونه فیلم کند.زی میشخصیت داستانی که او با
و در مقایسه با  ؟برندمی های عاطفی و ارزشی خاص بهرهایجاد پاسخ

هایی که ممکن است نسبت به شرایط مشابه در زندگی واقعی پاسخ
-یعنی کشف تکنیک ؛ما در مورد تخیل خلاق؟ چگونه است ،اتخاذ کنیم

بحث ما حول محور کنیم. در عوض، ها یا مطالب اصلی بحث نمی
 که تصور کنیم زمانی ؛شودچیزی است که تخیل تفریحی نامیده می

ما را درگیر فیلم  ،شودهایی هدایت میفعالیت تخیلی ما توسط نسخه
 .(J.Gilmore, p:845, 2019) کندمی

 شناختی تخیل ةنظری

ادبیات فلسفی و تجربی اخیر در مورد تخیل به نقش آن در طیف 
یاپردازی، توهم، ؤپردازی، رها، از بازی، خیالفعالیتای از گسترده

ریزی برای آینده، انجام دستکاری نمادها، حل مسئله، برنامه
پردازد. آرزو می و های فکری، تحقیق در مورد امکان متافیزیکیآزمایش

اتخاذ دیدگاه شخص دیگری، البته برای پاسخ  به یاد آوردن، همدلی،
بحث وجود دارد که آیا یک مفهوم یکسان از این  دادن به آثار هنری.

های توضیحی متنوعی عمل کند یا خیر. تواند در چنین زمینهتخیل می
که هم  شرح داده خواهد شدتخیل  ةدر اینجا، فقط آن ابعادی از نظری

فیلم خصوص به فلسفهها وجود دارد و هم بهاجماع خوبی در مورد آن
تخیل ظرفیتی برای  که شودتوصیف می ،طورکلیبه شود.مربوط می

، یک وضعیت امور، یک رویداد، ئبازنمایی ذهنی چیزی است )یک ش
( که در آن بازنمایی شخص نیازی به وابستگی خلاف واقع به هیچ ...و

هایی یک خط فکری غالب، چنین بازنمایی حالت مستقلی از هدف ندارد.
ت، مانند سایر حالات تصورا ؛کندرا در شرایط کارکردی شناسایی می

 ؛ذهنی مانند باورها و امیال، باید از یکدیگر جدا شوند، نه با محتوایشان
؛ دهندبلکه با الگوی تعاملات علیّ که در اقتصاد ذهنی ما نشان می

ای رفتار را داشته باشم، معمولاً به گونه pبرای مثال، اگر بخواهم که 
 گاهآن p بدانمقاد داشته باشم و اعت pرا ایجاد کنم. اگر به  pتا  کنممی
q  باشد، معمولاً بهq .اگر من آن  نیز معتقد خواهم بودp  ،را تصور کنم

سازگار باشد.  pممکن است به روشی عمل کنم که با نادرست بودن 
خوابم. اگر فقط بخواهم یا تصور اگر باور کنم که تعطیلات است، دیر می
شوم. در اینجا، تخیل یک ر میکنم که تعطیلات است، برای کار بیدا

دهد که قابل تقلیل به نوع متمایز یا خاص از نگرش ذهنی را نشان می
اگرچه هیچ مجموعه متعارفی از  های دیگر مانند باورها نیست.نگرش

ها برای جداسازی تصورات از انواع زمینه ةعواملی وجود ندارد که در هم
 یزات مهم به شرح زیر است: دیگر حالات ذهنی مفید باشد، برخی از تما

برخلاف  –طور انحصاری اگرچه نه به -طور معمول تصورات ما به      
شوند. باورها و ادراکاتی که ما ایجاد و محدود می ةتوسط اراداتفاق، 

 ةدر ارتباط با نکت بسیار بیشتر به باورها و ادراکات دیگر ما بستگی دارد.
مانند به خاطر سپردن  ؛قبلی، باورها، ادراکات و دیگر حالات ذهنی واقعی

 ،به آنچه که حقیقت است "هدف گرفتن"عنوان طور هنجاری بهبه
اساساً توسط حقیقت محدود  «تصورات»شوند. در مقابل، مشخص می

های فکری، بتوان از شوند، حتی اگر در برخی موارد، مانند آزمایشنمی
با توجه به وجود یک  برای اهداف ردیابی حقیقت استفاده کرد.ها آن

های مناسب حالت انگیزشی مانند میل یا احساس، باورها و دیگر حالت
برای تصوراتی که دارای محتوای مشابه  ،با حقیقت، پیامدهای رفتاری

اگر بخواهم خشک بمانم و باور کنم که باران  هستند، معمول نیست.
بارد، چنین کنم. اگر فقط تصور کنم که باران میباز می بارد، چترم رامی

اقدامی قابل انتظار نیست. در نهایت، تصورات برخلاف باورها به زمینه 
بستگی به شرایط خاصی دارد  ،کنمآنچه من تصور می وابسته هستند.

تماشای  .بخشدطور علیّ آن را تداوم میدهد و بهانگیزه می ،که به تخیل
انگیزد، خواندن یک رمان، ای از تصورات را برمیموعهیک فیلم مج

تصورات متفاوتی را  ،یاپردازیؤریزی برای یک سفر و ربرنامه
پس از ؛ در مقابل، باورها معمولاً مستقل از زمینه هستند انگیزد.برمی
طور مناسب با سایر باورهای من مرتبط شوند، عناصر گیری، اگر بهشکل

نشدن تخیلات برای  ترکیب مانند.قدم باقی میثابتی در آنچه من معت
طورکلی قابل استفاده است، این امکان را تشکیل یک سهام واحد که به

صورت تخیلی بسیاری از حالات مختلف امور را کند که بهفراهم می
ها های متقابل آنای برای آشتی دادن ناسازگاریبدون هیچ انگیزه

ود تخیل، یک تمایز مهم بین تصور با تمرکز بر اشکال خ نشان دهیم.
اولین مورد شامل اتخاذ یک نگرش ذهنی  ای و تصور حسی است.گزاره

مانند زمانی که فرد تصور  ؛ای استتخیل نسبت به محتوای گزاره
طور که بحث خواهیم کرد، چنین همان کند که چنین و چنان است.می

واقع، برخی از  دهد. درتخیلی یک شباهت آماده به باور را نشان می
کنند. صحبت می "تخیل اعتقادی"عنوان پردازان از این شکل بهنظریه

در مقابل، تخیل حسی شامل نگرش تخیلی نسبت به محتوایی است 
طورکه ممکن است در محیط همان تواند موضوع ادراک باشد.که می

« تجسم»را ببینم، ممکن است آن را به روشی خودساخته  ئشیک خود 
عنوان پردازان بهک شکل متمایز از تخیل که توسط برخی نظریهکنم. ی

ای از تصور حسی عنوان زیرمجموعهاما توسط برخی دیگر به ؛نوع سوم
 ،کنمتصور اینکه آنچه را که تصور می شود، تخیل تجربی است.تلقی می

چنین تخیل تجربی مستلزم یک بعد  متعلق به فضای خودمحور است.
طور ضمنی شامل تعهد به تجربه حسی است قل بهاما حدا ؛حسی است

کند شنود، احساس میبیند، میطورکه میهمان .که متعلق به خود است
ما به این بازخواهیم گشت که چه  و هر آنچه که محتوای فکر او باشد.

ما از فیلم را مشخص  ةنوع حسی یا تجربی به بهترین شکل تجرب
ه تخیل در شناخت آنچه در داستانی تری را ککند، ابتدا نقش اساسیمی

  دهیممیکند، مورد بحث قرار دهد، بازی میکه یک فیلم نشان می
.(J.Gilmore, p:846-847, 2019) 

 حقیقت خیالی در فیلم

متحرک بود. هر فریم  در نظریة فیلم کلاسیک، فیلم به معنای تصویر
در فیلم، ثابت و بدون حرکت است و از آنجایی که تخیل، برآمده از 

گرفت، سپس ادراک حسی بود، در دیدن تصاویر، ابتدا تخیل صورت می
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شد که تصاویر متحرک شدند. در حقیقت حکم میتصاویر دیده می
 هستند. 

تصاویر در ذهن تخیل وجود ذهنی دارد. قبل از دیدن فیلم، ابتدا       
که در حال تماشای بینیم. زمانیشود، سپس تصاویر را میما تخیل می

کنیم. در واقع تصاویر فیلم هستیم، در حقیقت ما فیلم را تخیل می
کنیم که تصاویر دارای حرکت هستند. عقل بدون متحرک را تخیل می

کند. بعد از دیدن تصویر، صورت حسی و صورت معنایی را درک نمی
هایی که از تماشای فیلم در ذهن بیننده هست، به خاطرش یلم، صورتف

 آید.می
عنوان مثال، در ادراک حسی، حس ما به خارج متصل است؛ به      

کنیم. صورت حسی ادراک میزمانی که در حال تماشای فیلم هستیم، به
بینیم، بعد از دیدن فیلم که فیلم را می در ادراک خیالی مثلا زمانی

آید که به این نوع از ادراک، ادراک خیالی زئیات فیلم به خاطرمان میج
گویند؛ یعنی در حقیقت، صورت آن چیزی در ذهن ما هست که در می

 همان لحظه با آن ارتباط حسی زنده نداریم.
ای بین ادراک حسی و تخیل و سپس حافظه در واقع تفاوت عمده      

حسی است. یکی از کارهای تخیل، است. منشأ حافظه و تخیل، ادراک 
که فرد در ترکیب ادراکات حسی در زمان گذشته و حال است. زمانی

نماید. حال تماشای فیلم است، این سه مقوله را با یکدیگر ترکیب می
 کار تخیل، خلق صورت جدید است. 

های ذهنی افراد در هنگام تماشای فیلم با فرد دیگر متفاوت صورت      
نماید های جدید را تخیل میبیند، صورتکه فیلمی را می است، فردی

نماید؛ زیرا ادراکات حسی های دیگری را تخیل میو فرد دیگر صورت
قبلی افراد با یکدیگر متفاوتند. تخیل، مقداری از ادراکات حسی جدید 

گیرد و مقداری از حافظه قبل و سپس در گذشته و حال هم ادراک می
 کند. می

از ابعاد اساسی درگیر شدن ما با یک فیلم، تعیین این است  یکی      
بسیاری . وجود دارد ،دهدکه چه حقایقی در سناریوهایی که نمایش می

در « از لحاظ تخیلی»عنوان درک آنچه یند را بهاپردازان این فراز نظریه
اما این نباید به نوع خاصی از  ؛کنندیک داستان است، توصیف می

کند که ها را مشخص میای از گزارهبلکه فقط دسته ؛ودحقیقت تلقی ش
برخی از آنچه که  شوند.عنوان درست نشان داده میمطابق داستان به

سایر مواردی  .واقعاً درست استدهد، عنوان واقعی نشان مییک فیلم به
طور نیست. تعیین ما از اینکه این ،دهدعنوان واقعی نشان میکه فیلم به

یک فیلم درست است، از نظر مفهومی مقدم است و  چه چیزی در
های نمادین، تمثیلی یا انواع دیگر تفسیرها را از اثری که ممکن زمینه

با این حال، ممکن است در عمل  کند.است از آن دفاع کنیم، فراهم می
پنداریم و یک رابطه انعکاسی بین آنچه ما در یک فیلم واقعی می

وجود داشته باشد. در پایان فیلم  ،یابیمب میتفسیری که از داستان مناس
کریستوفر نولان، مخاطبان مطمئن نیستند که آیا چیزی که  «آغازین»

یای ؤکند، محتوای یک ردام کاب، قهرمان اصلی داستان، تجربه می
ال پاسخ دهیم که چه ؤاینکه چگونه به این س؟ مشترک است یا خیر

معنای تفسیری را به اثر نسبت چیزی در داستان فیلم واقعی است و چه 
توان دهیم، ممکن است به درون خود مرتبط باشد. در اصل، میمی

ای در یک فیلم صادق است، کشف بسیاری از آنچه را که از نظر گزاره

توان با خواندن برای مثال، می؛ بدون تبلیغ به تخیل توضیح داد
اند که حقیقتی دهای از داستان یا کشف اینکه خالقان اثر شرط کرخلاصه

با  در داستان آن وجود دارد، تشخیص داد که فلان و فلان مورد است.
رسد که حقایق ادراکی درون یک داستان سینمایی، حال، به نظر می این

زیرا  ؛مستقل از درگیری تخیلی ما، بسیار کمتر قابل تعیین هستند
حت تأثیر ای تتصورات ادراکی و تجربی بسیار بیشتر از تخیلات گزاره

 قرار – لحن و سبک تکنیک، رسانه، مانند –بازنمایی  ةابعاد وسیل
 .کندمی روایت را خود داستان آن، طریق از و آن در فیلم که گیرندمی

تواند با توجه به رندر رنگی تصویر، بی روح و همان محیط طبیعی می
طریق هایی که از کننده به نظر برسد. رویهکننده یا گرم و دعوتمنع
کنیم، از ها چنین حقایقی را در دنیای داستانی یک فیلم کشف میآن

ها حقایقی را در هایی است که از طریق آنبسیاری جهات موازی با آن
ما همچنین تمایل داریم که انحرافات  کنیم.مورد دنیای واقعی کشف می

از یکنواختی بین تصورات خود را در رابطه با یک داستان مشخص، 
دهیم، رصد کنیم، گاهی طور که با باورهای خود انجام میاً هماندقیق

کردیم درست است، وقتی متناقض است، اوقات از آنچه که فکر می
تری با آشکار شدن یک روایت اما اطلاعات موثق ؛کنیمپوشی میچشم

تواند تمام شود. با این حال، هیچ داستان تخیلی نمیفیلم ظاهر می
نابراین، ب ها را واقعی بدانیم، نشان دهد.خواهد آنما میحقایقی را که از 

دانیم در یک فیلم وجود دارد، از باورهای ما بسیاری از چیزهایی که می
شناسی مانند باورهای مربوط به فیزیک، روان ؛در مورد دنیای واقعی

شود. اگر شخصیتی یک وارد می ءانسان و ظاهر، مزه یا احساس اشیا
روز دیگر در نیویورک باشد، بدون نیاز به نشان دادن او  روز در لندن و

 کنیم که با هواپیما سفر کرده است.فرض می

دهد که از ما به ما این امکان را می ةدر اینجا، باورهای روزمر      
تصوراتی که قبلاً داریم، تصورات جدیدی از آنچه در داستان واقعی است 

 ،خواهدبا آنچه که یک فیلم از ما می باورهایی که آشکارا استنتاج کنیم.
های ما در میان آن تصورات پذیرفته در تضاد است، معمولاً در استنتاج

شود که تضادهای تصوری ما زیرا این امر منجر به این می؛ شوندنمی
گرایانه وجود داشته باشد. های طبیعتترین بازنماییحتی در معمولی

استان تخیلی دنیایی کاملاً متفاوت علاوه بر این، در صورتی که یک د
شناسیم را نشان دهد، ممکن است در وارد کردن با آن چیزی که می

های مهمی همچنین عدم تقارن برخی باورها به آن تردید داشته باشیم.
یک دنیای خیالی و  ةگیری تصورات درباربین الگوهای ما در شکل

های درونی ها با دیدگاهباورهای مربوط به دنیای واقعی وجود دارد. این
شوند، منحصراً شوند که وقتی به هم متصل میو بیرونی توضیح داده می
وقتی به  های داستانی قابل استفاده هستند.برای محتوای بازنمایی

های انگیزد تا برخی گزارهکنیم که ما را برمیحقایقی در فیلم اشاره می
گیریم. ه درونی را در نظر میدیگر را درست در داستان تصور کنیم، دیدگا

کنیم که عملکرد وقتی به عواملی خارج از محتوای داستانی اشاره می
ممکن  ما کنیم.دهند، دیدگاه بیرونی را اتخاذ میمولد تخیل را انجام می

است از دیدگاه داخلی، توضیح دهیم که قهرمان داستان در حال کاوش 
مانند خانه خالی  ؛ن داستانمتروک با توسل به حقایق درو ةدر یک خان

توانیم این از سکنه، در خطر است. با این حال، از دیدگاه بیرونی می
به قراردادهای ژانر فیلم و موسیقی  واقعیت را از طریق توضیح دهیم
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کند، متن ترسناکی که نماهایی از نمای بیرونی خانه را همراهی می
سینمایی، محتوای طورکلی، نگرش بیرونی به یک اثر به جذاب است.

عنوان یک مصنوع، با توجه به کارکرد طرح، آن را برحسب هویت آن به
عمق فوکوس توضیح  و سبک، مدیوم، لحن، نور، زاویه دید، مدت نما

ای دهد. در مقابل، موضع درونی، محتوای آن بازنمایی را به گونهمی
فیلم تعیین اینکه آیا ویژگی یک  کند که گویی واقعی است.مشخص می

های داستان در کنیم، در واقعیتکه از موضع بیرونی آن را یادداشت می
کند یا خیر، همیشه از موضع درونی تفاوتی ایجاد می ،نظر گرفته شده

دو بازیگر زن، کارول بوکت و آنجلا مولینا، نقش کونچیتا  آسان نیست.
 ةکنند و از یک صحنه به صحنبازی می« میل مبهم هوس»را در فیلم 
چرخند و گاهی اوقات در وسط صحنه جای خود را عوض دیگر می

عنوان یک واقعیت در دنیایی که کنند. اینکه آیا این پدیده باید بهمی
عنوان ویژگی بازنمایی سینمایی تصور شود یا تنها به ،کندفیلم ارائه می

در هر صورت، فقط برخی از  آن جهان شناخته شود، مشخص نیست.
در  ،دهیمما در یک داستان تخیلی درست تشخیص می هک چهندلایل آ
باید تصور کرد که منابع دیگر در بیرون قرار  .قرار دارد اعملگر ةمحدود
آنچه حقیقت  ةها دربارهای آشکار داستانطور کلی، توصیفبه دارند.

دارد، فرصتی برای استنباط بالقوه نامحدود در مورد آنچه وجود دارد، 
های تری از استنباطبسیار کوچک ةینکه تنها زیرمجموعکند. افراهم می

 ةشوند، با نحودر تعامل با یک اثر فعال می ،عمدتاً مشترک در عمل
های ها و حدسمدیریت توصیفات آن توجه و علایق ما، ایجاد حدس

 .شودخاص توضیح داده می
ندی بای قابتواند محتویات خود را به گونهدر واقع، یک فیلم می      

ها را در داستان یا تواند ناسازگاریهایی که میکند که ما را از استنتاج
ها برای ما تجویز توضیحات بالقوه رویدادهایی که فیلم برای تصور آن

موارد قبلی به این موضوع پرداختند که  .سازدکند، منحرف رقابت می و
 ؛دهیمیتشخیص م ،چگونه ما آنچه را که در بازنمایی فیلم درست است

کند؟ برخی از رویکردها اما چه چیزی چنین چیزهایی را واقعی می
طوری که اگر کنند، بهحقیقت را در یک داستان بسیار گسترده تلقی می

یک داستان یک بازنمایی واقعی از رویدادهای واقعی باشد، هر چیزی 
را که درست است در آن گنجانده شود. )دیوید لوئیس این رویکرد را در 

. توان آن را در فیلم اتخاذ کرد(اما می ؛کندرابطه با ادبیات پیشنهاد می
های تخیلی( صادق است، در اینجا، آنچه در یک فیلم )یا دیگر داستان

اما این نوع تعبیر  ؛از نظر مفهومی مقدم بر تصور مخاطب مناسب است
 ،افتدشود که شناسایی ما از آنچه در یک داستان اتفاق میباعث می

کند که بسیاری از زیرا به اشتباه ما را هدایت می؛ نادرست توصیف شود
های محتوای بازنمایی فیلم را که باید نادیده بگیریم یا حداقل جنبه

های درون فیلم تلقی نکنیم، در داستان وضعیت ةدهندها را نشانآن
عنوان مثال، باید یک توانایی فوق بشری در یادآوری به ؛واقعی هستند

های بزرگسالی نسبت دهیم که خاطرات بصری را به شخصیت
های دیگر با محدود نظریه شود.کودکیشان روی صفحه نمایش داده می

آید، پاسخ آنچه در یک بازنمایی درست به حساب می ةکردن دامن
کنند که در آن فقط عنوان محصول تعاملی تفسیر میدهند و آن را بهمی

حقایق در آن محسوب  ةعنوان تولیدکنندابعاد خاصی از داستان به
یکی از رویکردهایی  که بقیه باید نادیده گرفته شوند.شوند، درحالیمی

طور گسترده مورد استقبال قرار گرفته است، این تعامل را شامل که به
کند. در یک تظاهر ساختاریافته شبیه به یک بازی ساختگی توصیف می

با آنچه که مخاطبان در تعامل با آن  ،تآنجا، آنچه در داستان واقعی اس
 ةتأثیرگذار کندال والتون دربار ةدر نظری کنند، یکسان است.تصور می

ای در عنوان وسیلهها بهها و رمانها، نقاشیها، آثاری مانند فیلمداستان
 بازی»کنند، چیزی که والتون آن را چنین وانمودهایی عمل می

ده از این نوع توسط کودکانی که تظاهر نامد. یک بازی سامی «ساختگی
برخی  شمشیر هستند. که انگار ؛ای استنمونه، کنندبه دوئل با چوب می

طور ممکن است به ،دهنداز قوانینی که ساختار این بازی را تشکیل می
اما برخی دیگر ممکن است در آن زمینه  ؛رسمی مورد توافق قرار گیرند

اینکه به صراحت تصریح شده باشند،  که بدونطوریطبیعی باشند، به
کنند. آید، حکومت میعنوان انجام صحیح بازی به حساب میبر آنچه به

آن است نیز  ةدهندشکند، شمشیری که نشاناگر یک چوب می
ها، از جمله فیلم ؛آثار داستانی ةکند که هموالتون پیشنهاد می شکند.می
گاه در اشکال های تکیهعنوان نقشهای مشابهی را بهتوانند نقشمی

کنیم عنوان مثال، ما تصور میبه ؛محدودتری از تظاهر داشته باشند
بینیم که های استودیویی را میضبط تصویری از بازیگران و مجموعه

کان اغلب که قواعد بازی کوددرحالی شاهد رویدادهای واقعی هستیم.
شوند، قوانینی که تعامل ما با موردی هستند و به آسانی بازنگری می

نسبتاً پایدار هستند. البته در میان این  ،دهندآثار هنری را ساختار می
های خاصی از یک کنند ویژگیمیقواعد، مواردی هستند که مشخص

آسایی بازنمایی داستانی )مثلاً اینکه راوی دارای قدرت یادآوری معجزه
 آید.عنوان واقعیت به حساب نمیاست( در دنیای ساختگی داستان به

هر داستانی، وارد کردن  ةطور که ذکر شد، بخش استاندارد از تجربهمان
ما از دنیای واقعی به بازنمایی  ةای و ادراکی از تجربباورهای گزاره

انند تخیلی ما از دنیای داستانی است. در مورد یک اثر تخیلی بصری م
یک فیلم، ممکن است عناصری از آنچه را که به معنای واقعی کلمه 

که فیلم  خیالیکنیم، به بازنمایی تصویری روی پرده درک می
 انگیزد وارد کنیم.برمی

کنیم که او شخصیتی است در برخی موارد، بازیگری را تصور می      
زیگر را به ارث که بسیار شبیه خود بازیگر است و زیبایی یا کاریزمای با

های ادراکی را تجویز ویژگی یبرده است. در موارد دیگر، داستان تخیل
کنیم، فاصله کند که از آنچه به معنای واقعی کلمه بازنمایی میمی
گیرد یا با آن ناسازگار است. داستین هافمن و آن بنکرافت در زمان می

نیست آن تفاوت اما مخاطبان قرار  ؛بودند« فارغ التحصیل»فیلمبرداری 
بازیگران قدیمی در . فیلمبرداری وارد کنند ةنسبتاً کوچک را در نحو

دو برابر او سن دارد )و  ،شوند که شخصیت اوفیلم ظاهر می ةنسخ
طور کلی در مورد آثار داستانی صادق این به ممکن است به نظر برسد(.

محتوای  بازنمایی به ةاست که ما فقط برخی از حقایق را در مورد وسیل
 .(J.Gilmore, p:847-851, 2019) کنیمنمایش وارد می

 عمق و حرکت
ها روی حضور واقعی آدم)های هنری چون نمایش درک سایر پدیده

سازی و حتی موسیقی که مخاطب با مجسمه ،یا معماری(  صحنه
کند تا حدودی با پدیده عکس و رودررویی حاصل می ،«صدا»واقعیت 
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 علمی مطالعات هنر و زیباشناسی فصلنامة
 1402 تابستان، 8ة، شمارسوم دورة

واقعیت سه بعدی  .تفاوت دارد ،که بازتابی از واقعیتندبیش از آن سینما 
تخت و مسطح یک بعد از واقعیت عینی را از  ةبا یک صفح ،عکس در

نمایش با همین حقیقت مواجه  ةپرد دهد و در سینما نیز عیناًدست می
را نیز یدک  «توهم حرکت»ادعایی مبنی بر  ،ضمن آنکه سینما ،است
 د.کشمی

 ،گویدخست از ادراک حجمی اشیاء در واقعیت میمانستربرگ ن      
برای چشم راست و چپ ما متفاوت  ،مورد نظر ئآنجا که پرسپکتیو ش

را ممکن  ئامکان درک حجمی ش ،است و ترکیب این دو پرسپکتیو
در دستگاه استروسکوپ قدیمی نیز چشم راست از طریق  .سازدمی

ای دیگر در منظرهکند و چشم چپ یک منظره را تماشا می ،منشور
دانیم که دو عکس تخت پیش روی سمت چپ؛ اما ما به خوبی می

 .کنیمصحنه و بعد اشیاء را حس می ا عمقم ،با این حال .ماست
دهد که آگاهی و طور واضح نشان میبنابراین استروسکوپ به      

خصوصیت تخت بودن تصاویر به هیچ وجه مانع از ادراک اطلاع ما از 
 (. 48: 1916مانستربرگ، ) شودنمی)حس( واقعی عمق 

( ب، آگاهی (الف :دهدمانستربرگ دو چیز را مقابل هم قرار می      
 مانع از احساس و دریافت عمق ،بودن تصویرآگاهی ما از تخت .احساس

ما عمق صحنه را درک  .شودصحنه و قرب و بعد اشیاء در تصویر نمی
که دو بعد  مسطح تصویر ةرغم آگاهی از صفحچرا ما باید علی ؛کنیممی

 عمق و ژرفای صحنه را نیز درک کنیم؟  ،بیشتر ندارد
ای را با دو دوربین اگر ما صحنه: زندمانستربرگ مثالی دیگر می      

دو زاویه از ، تصویربرداری کنیم و این دو مطابق با موقعیت دو چشم
و ما از طریق دستگاه پروژکشن با  دید مختلف بر صحنه متمرکز شوند

هردو تصویر را در ( به رنگ قرمز و دیگری به رنگ سبز یکی)دو لنز 
نمایش دهیم و در  ،بر روی پرده «مکانی»و  «زمانی»مطابقت کامل 

سبز و قرمز به پرده  ةعین حال تماشاگر نیز با یک عینک با دو شیش
نمایش را با همان عمقی تصویر شده روی پرده ةما صحن ،نگاه کند

. یابدکنیم که در واقعیت سه بعدی خود موجودیت میمشاهده می
گوید که در سینمای سه بعدی مانستربرگ از همان تکنیکی سخن می)

خطوط قرمز تصویر از طریق شیشه سبز دیده نخواهد . رودبه کار می
که اگر بدون عینک به درحالی، شد و خطوط سبز از طریق شیشه قرمز

اما آنچه مسلم دید(؛ تصویری محو و آشفته خواهیم  ،تصویر نگاه کنیم
تنها یک تصویر تخت را که فقط از طریق  ،سینما ةاینکه ما بر پرد ،است

کنیم کنیم و از ماهیت آنچه ادراک مییک دوربین ثبت شده تماشا می
پس ادراک یا  ،نیز آگاهیم( موضوع ادراک: سینمای دو بعدیپرده )

دهد؟ مانستربرگ شاهد مثالی دیگر احساس عمق چگونه به ما دست می
هنگام تماشای یک نمایش  ،اگر ما در سالن تماشاخانه: کندذکر می

یک چشم خود را ببندیم و فقط از طریق چشم دیگر به صحنه  ،زنده
 رود؟صحنه از میان می آیا تأثیر حجمی ،نگاه کنیم

شناسی متفاوتی برای ادراک عمق صحنه با نگاه از دلایل روان      
های ها و تناسبنسبت ،اشیاء ظاهری ةانداز :طریق یک چشم وجود دارد

که خطوط [ ها و عملیات بازیگران در صحنهروشنسایه ،نماییژرف

 (.50: 1916)مانستربرگ،  ]سازندفضایی متغیری می

از یک عمق واقعی  ،بینیمنمایش می ةآنچه ما در صحن پس      
یک سطح دو  ،کنیمسینما مشاهده می ةپرد برخوردار است؛ اما آنچه بر

اینجاست . اما در عین حال نمادهایی از عمق را در خود دارد ؛بعدی است
موضوع ادراک  دهد:میخود را بروز  ،که وجه نئوکانتی تفکر مانستربرگ

ما عمق را از طریق مکانیسم » سینما دو بعدی است؛ اما ةپردیعنی 
 (.71: 1916)مانستربرگ، « کنیمروانی خود خلق می

واقعیت موضوع  ،شودادراکی است که تجربه می ئش ،سینما ةپرد      
 ةمثل صحن)ما اشیاء واقعی را چنانکه هستند . است حجم فاقد ،تجربه

اما برای درک عمق بر  ؛کنیممی با حجم و عمق لازم دریافت (نمایش
 ةذهن ما به پرد. جوییمخود سود می «ذهن»از مساعدت  ،سینما ةپرد

حقیقت سینما . سینما چیزی را عطا کند که در واقعیت آن موجود نیست
سینما ترکیبی از یک واقعیت دو بعدی و  ةپرد ،شوددر ذهن ما خلق می

واقعیت سه بعدی در قرارگاه  .نمادهایی از یک واقعیت سه بعدی است
مانستربرگ همین پرسش را در . شودما منعقد می «ذهن»یعنی  ؛تجربه

فیلم مرکب از  دانیم که حلقهما می :کندمطرح می «حرکت»ارتباط با 
با اندکی  ،تصاویر ایستا و مجزا است که هر یک نسبت به تصویر قبل

غلتک به دور غلتک  هرچند حلقه فیلم از دور یک. اندتغییر ثبت شده
آنچه بینایی  .بینیماما ما حرکت نوار طولانی فیلم را نمی ؛پیچددیگر می

فاقد حرکت است که پس  تصویر یک ،کندو حس بصری ما درک می
جایگزین شدن یک  ،درعین حال ،از تصویر قبلی دریافت شده است

کنیم؛ پس پیوستگی و تداوم تصویر جای تصویر دیگر را لحاظ نمی
چگونه دریافت  ،تصاویر را که همان عبارت اخرای حرکت است

 کنیم؟ می
همان پاسخ همگانی  ،نخستین پاسخ مانستربرگ به این پرسش      

 :عنوان شده است ،حرکت است که برای توضیح
 ،وار بچرخانیمصورت دایرهاگر یک چوب درخشان را در تاریکی به      

 ؛بینیماز جایی به جای دیگر نمیما یک نقطه روشن را در حال حرکت 
که در  کنیمای پیوسته و متصل را مشاهده میبلکه ما یک خط دایره

 ،چراکه اگر سرعت مناسب باشد؛ جا شکسته نشده استهیچ
نورانی  ةو زمانی که نقطاولیة خود  در وضعیت ،نورت مثب «انگارهپس»

هنوز  ،استخود رسیده ةاولی ةاز تمام دایره عبور کرده و دوباره به نقط
 (. 58-59: 1916ت )مانستربرگ، گذار اسربرای چشم ما تأثی

یک تداوم بصری از اولین تأثیر ادراکی است  ،«انگاره مثبتپس»      
ترین گذارد و مهمکه تا مدتی اثر خود را بر اعصاب بینایی چشم باقی می

هر  .شودمحسوب می متحرک توضیح یا توجیه برای توهم تصویر
انگاره از خود یک پس)کند تا مدتی اثر خود را حفظ می ،ثابت تصویر

دریافت بعدی را با اندکی تغییر وقتی چشم تصویر ثابت (گذاردباقی می
انگاره تصویر پیشین به جای خود باقی است؛ پس آنچه از پس ،دکنمی

تغییر و حرکت تصویر قبلی  ،تکان ؛رسدانطباق دو تصویر به نظر می
چراکه حرکت چیزی جز تغییر از یک وضعیت به وضعیت دیگر  ؛است

او به دنبال حقیقتی  .شوداما مانستربرگ با این پاسخ راضی نمی؛ نیست
تواند جز یک است که ادراک واقعی حرکت را تبیین کند و این نمی

ختلفی از های ممانستربرگ نمونه د.شناختی باشروان -فلسفی پاسخ
کنیم ما از روی پل به آب شناور نگاه می .زندتوهم حرکت را مثال می

رسد ساحل در جهت به نظر می ،نگریمو سپس به ساحل ساکن می
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در ایستگاه قطار به قطاری در حال حرکت نگاه . شناور است ،مخالف
اگر . کنیم که قطار ساکن ما در حال حرکت استکنیم و احساس میمی

یک منحنی  ،را به آرامی حول محورش بچرخانیم یک صحنه
شخصی رو  ةمتحدالمرکز گسترش یابنده را حس کنیم و اگر به چهر

بینیم که در حالت شدن می صورت او را در حال کوچک ،برگردانیم
 ،صفحه با حرکت مخالف .ارتجاعی به سمت مرکز مجذوب شده است

 .کنیمیمشاهده محالت تورم فرد را در جهت عکس در  ةچهر
پی درپی هایمانستربرگ توهم حرکت را چیزی بیش از تغییر موقعیت

 :کندتلقی می
 ةیک تجرب ،شود که دیدن حرکتمیاز چنین امتحاناتی مشخص»      

منشأ . های پیاپی باشدتواند مستقل از تماشای وضعیتویژه است که می
 «بیرون آنآشکارا در ذهن تماشاگر است و نه  ،تجربه چنین حرکتی

 (. 63-64: 1916)مانستربرگ، 
حرکت چیزی فراتر  .مورد نظر مانستربرگ محقق شده است ةنتیج      

 : متوالی است هایاز دیدن صرف موقعیت
توهم حرکت  ،نیست «انگارهپس»صرف  ةحرکت به هیچ وجه نتیج      
در این . وار یک حرکت استبیشتر از درک محض مقاطع سلسله قطعاً
ای بلکه باز افزوده ؛شودطور قطع حرکت از بیرون دیده نمیبه ،موارد

)مانستربرگ، نسبت به تصاویر فاقد حرکت  ،«ذهن»کنش  است ناشی از
1916 :69.) 
 ةمانستربرگ یک محصول فلسف ةشناسانآزمایشات روان ،نتیجه      

آنچه  .های بیرونی محض نیستداده ةرکت نتیج. حنئوکانتی است
بیش از آن چیزی است که از  ،بخشدهای بیرونی میما به داده «ذهن»

 .کندآن دریافت می
اما  ؛کنندتصاویر متوالی فاقد حرکت را دریافت می ،اعصاب بینایی      

 ةیا باقیماند« پس انگاره». هاستحرکت ناشی از القای ذهن ما بدان
ت به کننده جهت اعطای حرکتصویر قبلی یک تفسیر جامع و قانع

ای است که مانستربرگ این همان نتیجه. تصاویر فاقد حرکت نیست
از تصویر مسطح و دو  ،«حجم»و  «عمق»احساس  ةپیش از این دربار

مکانیسم  هردو از طریق ،عمق و حرکت. سینما گرفته بود ةبعدی پرد
 .شوندروانی و درونی ما خلق می

از واژة توهم حرکت توسط برخی از فیلسوفان فیلم نادرست استفاده       
شود، باید گفت که در حقیقت، صحیح نیست که بیان شده، در دیدن می

گیرد و در واقع فرد تصویر را درست ادراک تصاویر توهم شکل می
گیرد، خطای در حکم است. اینکه برخی کند و خطایی که صورت میمی

کنند، نادرست است و اژة خطای ادراک حسی صحبت میافراد، از و
 خطای حسی در این رابطه در حقیقت وجود ندارد. 

تئاتر ارائه  ةیک عمق و حرکت واقعی را مانند صحن ،سینما ةپرد      
یک حقیقت ة اما نه به مثاب ؛ها حضور داردهایی از آننشانه ،کندنمی

ادراک عمق و حرکت ناشی  .ترکیبی از حقیقت و نماد بل چونان ؛خطیر
 (.71: 1916)مانستربرگ،  هاستبه آن از القا و اعطای ذهنی ما

 (.87-92: 1396)معتمدی: 
مثلا در هنگام د؛ بیننصورت خودمحورانه میها جهان را بهانسان      

تماشای فیلم، ذهن ناخودآگاه به شدت فعال است و ذهن خودآگاه 

خود ماست که اجازه  ةاین بعد آگاهان ،برگسون از نظر شود.خاموش می
است  ای به آرامی در حال زوال و فروپاشیدهد متوجه شویم خانهنمی

از برخی . شویم که خانه تغییر کرده استو در عوض فقط متوجه این می
که ( چشمکئدودو) حرکت ساکاد ةبه واسط :این امر دلایلی دارد ،جهات

ری فرایندهای دید انسان را حرکات غیرارادی چشم است و بخش محو
دید انسان به حرکت و در پی آن به ثبات چشم وابسته  ،دهدتشکیل می

جای  ،افتدها یکی پس از دیگری اتفاق میاز آنجا که این ثبات .است
انگیز را در یک توالی خطی تعجب نیست که ما نیز دنیای شگفت

خطی انسان با کارهای مغز منطبق و  ةاما ادراک آگاهان ؛بینیممی
هماهنگ نیست و بنا به استدلال برخی از دانشمندان علوم اعصاب در 

صورت بسیاری است که نه به «هایرده آگاهیخُ»شامل  ،این زمینه
بارتلز .[ ای] و زکی[ .اس)]کنند طور موازی عمل میبلکه به ؛متوالی

 «مسئول»، »آگاهی ردهخُ»هر . 2004a)؛ بارتلز و زکی 1999؛ 1998
 (حرکت و شکل ،برای مثال رنگ)بصری  ةادراک ابعاد مختلف یک پدید

« کل»که(  ما احساس کنیم)غیرارادی هستند حتی اگر  ،است و این ابعاد
ما  ،به عبارت دیگرم. کنیطور هم زمان درک میمیدان بینایی را به

گر شاهد آن آگاهانه نسبت به خود تغییر واقف نیستیم حتی ا (اغلب)
در  -هرچند استعاری-سینما مثال خوبی .اندکرده باشیم که حوادث تغییر

کنیم دانیم که فقط حوادثی را مشاهده میمی کند.این زمینه ارائه می
های واگن در رسد چرخبه همین دلیل به نظر می .کنندکه تغییر می

واقعی گرچه در زندگی . چرخندهای وسترن به سمت عقب میفیلم
اما این مثال سینمایی که  ؛دکننهای واگن به سمت جلو حرکت میچرخ
تواند این موضوع را در می ،کنندهای واگن به عقب حرکت میچرخ

کنیم که که از دیدگاه برگسون ما چگونه مشاهده می ذهن تداعی کند
های ثابت که واگن در یک مجموعه از موقعیت هایچرخ)ها موقعیت

کشد که به ای به تصویر میآن را به گونه یلمبرداری ظاهراًدوربین ف
ک آگاهانه از ااما این ادر؛ کنندتغییر نمی( کندسمت عقب حرکت می

ای که ما از براساس ادراک ناآگاهانه (های ثابتموقعیت)ها وضعیت
استوار است که خود این تغییر نیز یک جریان غیرقابل  ،تغییر داریم

بین  ةعنوان فاصلدلوز این جریان غیرقابل تقسیم را به. تقسیم است
ها تصویر در آن -زمان «رگمشاهده»کند که هایی توصیف میوضعیت

ها را مشاهده ما وضعیت ةاگر ادراک آگاهان (.39: 2005، دلوز)قرار دارد 
تصویر نیز موجب آگاهی ما نه از  -سینمای مبتنی بر زمان ،کندمی

 ةاگر زمان به منزل .شودیبلکه از تغییر یا از خود زمان م ؛هاوضعیت

شدن  ،ایستا باشد به جای اینکه ثابت و ،پس در این صورت ؛است تغییر
 .صرف است

عنوان تغییرات پیاپی اکولوژیکی که از آن به یتصویر ن،زما      
این امکان را برای  ،شودمغز و پویایی یاد می -جسم– مجموعة جهان

طور آگاهانه چیزی را مشاهده کنیم که اتوماتیک سازد تا بهما فراهم می
 و)دهد تا فرایندهای ناآگاهانه این امر به ما اجازه می. و ناآگاهانه است

این . کردن و دیدن را مشاهده کنیم پدیدة مشاهده خودِ «(ظمنبی»
 جهان ةتی از کل مجموعمتفاو ةموضوع موجب پویایی ادراک ناآگاهان

دهد تا این امکان را در اختیار ما قرار می راین امد. شومغز می -جسم-
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 علمی مطالعات هنر و زیباشناسی فصلنامة
 1402 تابستان، 8ة، شمارسوم دورة

اما  ؛مشاهده کنیم ،کنیمدرک می (طور ناآگاهانهبه)آنچه را که مدام 
 .روندما فراتر می ةآگاهان از ادراک ،ها از جمله زمانهمگی آن غالباً
ه چرا ما کاندرسون دلیل این موضوع  ا،سینم مطالعات شناختیدر       

های چرخ واگن به پره ،کنیم که در حین یک فیلمگونه مشاهده میاین
با  کند که فیلم معمولاًگونه تشریح میچرخند را اینسمت عقب می

ین رود که سیستم بینایی ما متوجه اچنان سرعتی به جلو پیش می
اره در یت شود که ما هموتواند متوجه این واقعنمید/ شوواقعیت نمی
فیلم  ئیوقتی از ش .توالی تصاویر ثابت و ایستا هستیم ةحال مشاهد

کند و هم کافی سریع حرکت می ةهم به انداز ئاین ش ،شودگرفته می
ما  ،تتشکیل شده اس( های یک چرخمانند پره)های متقارنی از بخش

های رههمان پرو به عقب را به آنچه که در واقع  اصطلاح حرکت آرام
رکت حما از  مغز .دهیمنسبت می ،چرخندمختلفی هستند که در فضا می

در این )کند ها فیلمبرداری میهایی که دوربین از آنرو به جلوی پره
ها به آرامی کند که پرهگیری میگونه نتیجهاین (طور نادرستمورد به

رسون به (. اند276-279: 1397.)براون، کنندرو به عقب حرکت می
اژة ذهن واشتباه از واژة مغز استفاده کرده است. در حقیقت باید از 

های چرخ واگن نمود. در واقع اینکه افراد مشاهده کنند پرهاستفاده می
ند شوکنند، توسط افراد درست دیده میخلاف حرکت قطار حرکت می

ند کو ملاک افراد این است که قطار به سمت صحیح خودش حرکت می
رخ  کنند و خطایی کهر اصل افراد تصویر درستی را ادراک میو د
شود یدهد، خطای در حکم است. در عالم واقع، به نادرستی حکم ممی

چرخند و های واگن قطار در خلاف جهت حرکت قطار میکه چرخ
 کنند.حرکت می

  گیرینتیجه
شناسی شناسی است و بالذات به چیستیای از زیباییفیلم شاخهفلسفه

پسند همیشه دغدغة ضمنی و است. دفاع از ایدة هنر عامهفیلم پرداخته
در پردازان فیلم کلاسیک بوده است. گاه آشکار بسیاری از نظریه

تنیدگی چشمگیر مضامین برگرفته از فلسفه با مضامین برگرفته از هم
، در اکثر زوایا .های مختلف تشخیص دادتوان از راهمطالعات فیلم را می

اما راهی که در آن معیارهای عنوان یک هنر پذیرفته شده است؛ فیلم به
کند، موضوعی جذاب و به دور از حل و فصل است. هنری را برآورده می

پردازان اولیه و کلاسیک ناشی از تازگی ارزش و علاقة متداوم نظریه
هایی که با آن مشکلی است که با آن مواجه بودند و شدت پیش داوری

هایی مانند کردند. اگرچه امروزه برخی از ادعاهای چهرهالفت میمخ
ها های آنرسد؛ اما بینشخواه به نظر میآرنهایم، بازن و آیزنشتاین زیاده

پردازان و فیلسوفان معاصر فیلم های نظریهبخش تلاشهمچنان الهام
برای تحلیل ماهیت متمایز هنر فیلم است. در بررسی تحلیلی 

از حافظه و تخیل بیان شد که کنش ذهنی تخیل یا فلاش  مانستربرگ
فوروارد به معنای مکان در زمان آینده در فرایند ذهنی انسان بود که به 

داد و واقعیت بیرونی یک حقیقت متصل و پیوسته در تصاویر شکل می
ذهن انسان بود. ادعای مانستربرگ دربارة رابطه بین ذهنیت و عینیت، 

در ترکیبی از واقعیت بیرونی و ارادة درونی است.  این بود که سینما
متحرک بود. هر فریم در  نظریة فیلم کلاسیک، فیلم به معنای تصویر

فیلم، ثابت و بدون حرکت است و از آنجایی که تخیل، برآمده از ادراک 

گرفت، سپس تصاویر حسی بود، در دیدن تصاویر، ابتدا تخیل صورت می
 شد که تصاویر متحرک هستند. حقیقت، حکم میشدند. در دیده می

تخیل دارای وجود ذهنی بود. قبل از دیدن فیلم، ابتدا تصاویر در       
بینیم. زمانیکه در حال شود، سپس تصاویر را میذهن ما تخیل می

کنیم. در واقع تماشای فیلم هستیم، در حقیقت ما فیلم را تخیل می
که تصاویر دارای حرکت هستند. عقل کنیم تصاویر متحرک را تخیل می

کند. بعد از بدون تصویر، صورت حسی و صورت معنایی را درک نمی
هایی که از تماشای فیلم در ذهن بیننده هست، به دیدن فیلم، صورت

عنوان آید. در ادراک حسی، حس ما به خارج متصل است؛ بهخاطرش می
ورت حسی ادراک صمثال، زمانیکه در حال تماشای فیلم هستیم، به

انگیزد. در ای از تصورات را بر میکنیم.  تماشای یک فیلم مجموعهمی
ای بین ادراک حسی و تخیل و سپس حافظه است. واقع تفاوت عمده

منشأ حافظه و تخیل، ادراک حسی بود. یکی از کارهای تخیل، ترکیب 
ای ادراکات حسی در زمان گذشته و حال است. زمانیکه فرد در حال تماش

نماید. کار تخیل، خلق فیلم است، این سه مقوله را با یکدیگر ترکیب می
های ذهنی افراد در هنگام تماشای فیلم با فرد صورت جدید بود. صورت

های جدید را تخیل دیگر متفاوت است، فردی که فیلمی را دیده، صورت
های دیگری را؛ زیرا ادراکات حسی قبلی نمود و فرد دیگر صورتمی

راد با یکدیگر متفاوت است. تخیل، مقداری از ادراکات حسی جدید اف
گیرد و مقداری از حافظة قبل و سپس در گذشته و حال هم ادراک می
طور که بیان شد، مانستربرگ مبحث ادراک حجمی اشیاء کند. همانمی

از یک  ،بینیمنمایش می ةما در صحن که آنچهرا بیان کرد. در واقع 
یک  ،کنیمسینما مشاهده می ةپرد ؛ اما آنچه بربودردار عمق واقعی برخو

. نمادهایی از عمق را در خود دارد ،اما در عین حال ؛سطح دو بعدی است
بخشید که در واقع آن موجود ذهن انسان به پردة سینما چیزی را می

بعدی آن چیزی بعدی در ذهن بیننده بود و واقعیت دونبود. واقعیت سه
کردند. عمق از طریق مکانیسم بر پردة سینما مشاهده میبود که افراد 

در تعریف فیلم به حرکت پرداخته شده است. شود. روانی انسان خلق می
متحرک بود و سینما، توهم حرکت را یدک فیلم به معنای تصویر 

کشید. در ارتباط با حرکت، ضعف بینایی انسان، باعث شد که افراد می
توان تصویر متحرک را ساخت و حرکت در می به این نتیجه برسند که

رسید تصاویر تصاویر فیلم به این صورت است که در ذهن به نظر می
کردند. به بیان در حال حرکت هستند و در واقع تصاویر حرکت نمی

مانستربرگ، حرکت چیزی جز تغییر از یک وضعیت به وضعیت دیگر 
اقد حرکت را دریافت کرده نبود و اعصاب بینایی انسان، تصاویر متوالی ف

بخشید. در حقیقت در و این ذهن انسان بود که به تصاویر حرکت می
رفت که سیستم بینایی انسان با فیلم، تصاویر با چنان سرعتی پیش می

شد که تصاویر ثابت و در عین حال ضعفی که دارا بود، متوجه این نمی
سط برخی از متوالی و پشت سر هم بودند. از واژة توهم حرکت تو

است و باید گفت که در حقیقت، فیلسوفان فیلم، نادرست استفاده شده
گیرد و در صحیح نیست که بیان شده، در دیدن تصاویر توهم شکل می

گیرد، کند و خطایی که صورت میواقع فرد تصویر را درست ادراک می
خطای در حکم است. اینکه برخی افراد، از واژة خطای ادراک حسی 

کنند، نادرست است و خطای حسی در این رابطه در حقیقت می صحبت
 وجود ندارد. 
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 علمی مطالعات هنر و زیباشناسی فصلنامة
 1402 تابستان، 8ة، شمارسوم دورة

Examining memory and imagination, depth and movement in classical and contemporary 

film philosophy 

 

Abstract 

"Philosophy of film" is an independent research knowledge that is classified under the divisions of 

additional philosophy, under the philosophy of affairs and truths, which specifically considers the 

ontology of film, and not the philosophy of science, which is the structure of form knowledge. It 

examines the topic of added philosophy in its surroundings, and it is fundamentally different from the 

field of philosophy and film, which is an interdisciplinary knowledge between two independent and 

separate fields of philosophy-film, and is aimed at exploring the relationship between the two. In this 

article, following the majority of theorists, I assume that film philosophy and film theory can be 

considered synonymous. The not-so-distant and long history of theorizing in the field of film (about 

one hundred years old), which in different eras has been called Film Study and Theory of Film, and 

more recently with the title of Philosophy of Film. It has been mentioned that it is divided into two 

periods of time: the theories of the classical era and the theories of the contemporary era. What is 

examined in this article is memory and imagination, depth and movement in classical and contemporary 

film philosophy. 

 
Keywords: film philosophy, film theory, classic film, contemporary film, memory and imagination, 

depth and movement, aesthetics, art. 

 

 

 

 

 

 

 

 


