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چکیده:
نویسنده با یک رویکرد تحلیلى به بحث آشنا و قدیمى موجود در فلسفه هنر مى پردازد. رابطه سینما 
به عنوان یک رسانه هنرى با واقعیت چیست؟ وى در ابتداى کار به انجام یکسرى تمایزها در این بحث 
مى پردازد. تمایز بین واقع  گرایى و وهم گرایى. بین وهم گرایى ادراکى و وهم گرایى شناختى. در ادامه 
وى با معرفى سه روایت یا نظریه کلان در تاریخ نظریه فیلم به قضاوت درباره  این سه و رابطه آنها 
با واقع  گرایى در سینما مى پردازد. هر چند وى خود متوجه  این امر هست که در دام یک نظریه پردازى 
جدید و کامل نیفتد. وى در جایى متذکر مى شود که وظیفه استدلال آوردن و نظریه پردازى بر عهده 
کسانى است که  این رسانه را رسانه اى وهمى  دانسته اند. و در ادامه با قبول این مسئله که برخى مفاهیم 
مخاطب  به  وابسته  مفاهیم  جنس  از  که  مفاهیمى هستند  زمان  و  حرکت  مفهوم  جمله  از  سینما  اساسى 
مى باشند، لیکن با کمک گرفتن از فلسفه تحلیلى و یافته هایى در علوم شناختى تأکید دارد که صرف این 
وابستگى به واکنش و فهم مخاطب فیلم، دلیلى بر وهمى شدن سینما نمى باشد. در نتیجه گیرى آخر مقاله 

نیز نوع نگاه وى به مفهوم حرکت با سنت فلسفى فاصله اساسى مى گیرد. 
واژگان کلیدى: واقع  گرایى، وهم گرایى، بازنمایى، واقع  گرایى ادراکى، واقع  گرایى شناختى، حرکت، 

زمان. 
***

مقدمه
گفته شده است که فیلم رسانه اى هم واقع  گرا و هم وهم انگیز(illusionistic) است؛ در واقع، این 
ادعاها اغلب به گونه اى تمایز ناپذیر مورد بحث قرار مى گیرند. هدف من این است که آنها را جدا 
از یکدیگر در نظر بگیریم، زیرا معتقدم که فیلم- به معنایى مشخص- رسانه اى واقع  گرا است. 
من مى خواهم گونه اى واقع  گرایى را در باب سینما با دقت شرح داده و از آن دفاع کنم، هم چنین 
قصد دارم دو گونه توهم گرایى در این زمینه را توضیح دهم و با هردو، مخالفت کنم. در سالهاى 

مترجم: ایمان آقابابایى 
گرگورى کورى
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اخیر این مباحث عموماً در چارچوب اصول مارکسیستى، روانکاوى یا نشانه شناسى مورد بحث 
قرار گرفته اند. من در عوض، در پرتو فلسفه انگلیسى – آمریکایىِ ذهن و زبان اخیر، که بحثهاى 
قابل توجهى در باب سرشت و امکان حیاتِ  واقع  گرایى در آن هست، بحث خواهم کرد. از آنجا 
 (representational) که دل مشغولى من سینماست مى خواهم از یک صورت ِ به ویژه بازنمایاننده
واقع  گرایى که بر سرشت فیلم(وبالعرض بر دیگر حالتهاى [تصویرى] بازنمایى) پرتو مى افکند، 
بحث کنم. همچون دیگر نویسندگان این مجلد به هیچ وجه هدف ارائه نظریه اى نظام مند درباب 
سینما را ندارم. در عوض نیت من آن است که نشان دهم چگونه راه هاى  اندیشیدن درون سنت 
گسترده فلسفه تحلیلى مى تواند ما را در فهم مباحث واقع  گرایى و توهم در نسبت با فیلم یارى 
رسانند. کار را با یک شیوه خوب تحلیلى، با برخى تمایزها شروع مى کنم. امیدوارم بحث را با 
امرى بیشتر نظرى و مناقشه برانگیز به پایان برسانم. بحث خواهم کرد که ما حرکت را بر پرده 
سینما به همان معنایى مى نگریم که به رنگها در اشیاء معمولى، در جهانِ تحت شرایط عادى، 
رنگها  است.  رنگ  دیدن  همچون  سینما  پرده  بر  حرکت  دیدن  کلمه  واقعى  معناى  به  مى نگریم. 
و  ندارد  وجود  حرکت  رو"توهمِ"  این  از  است.  واقعى  نیز  حرکت سینمایى  نتیجه  در  واقعى اند، 

فیلمها به معناى واقعى کلمه تصاویر متحرك مى باشند. 

ورانمایى، واقع  گرایى و وهم گرایى
نامیده  سه"واقع  گرایى"  هر  که  سینما  درباب  آموزه  سه  میان  گذاشتن  تمایز  با  دهید  اجازه 
من  تمایزشان  بر  کردن  تاکید  براى  و  بوده  هم  از  متمایز  کاملاً  سه  این  کنیم.  شروع  مى شوند، 
از  استفاده اش  دلیل  به  فیلم،  که  است  این  نخست  ادعاى  مى نامم.  "واقع  گرایى"  را  یکى  فقط 
که   است  مشهور  آن.  بازنمایى  به  تا  مى پردازد  واقعى  جهان  تولید  باز  به  بیشتر  عکاسى  روش 
این نقطه نظر با آراء  اندره بازن پیوند دارد2 و به پیروى از کندال والتون3 من نیز این آموزه را 
یک  یا  پنجره  یک  خلال  از  را  تصویرى  ما  که  گونه  همان  مى نامم.   (transparency)"ورانمایى"
لنز مى بینیم، فیلم نیز در نمایش آنچه که از "خلال" آن به تصویر در مى آید و در راستاى جهان 
واقعى، به گونه اى شفاف و آشکار عمل مى کند. ایده بعدى این است که، تجربه فیلم بینى، نزدیکى 
بسیار دارد با تجربه ادراك ما از جهان واقعى. مى شود این ایده را واقع  گرایى ادراکى بنامیم، زیرا 
چنین مى گوید که فیلم در باز سازى خود از تجربه جهان واقعى واقع  گرایانه هست یا مى تواند 
که چنین باشد. این آموزه نیز در ارتباط با شیوه برداشت بلند و وضوح عمیق از سوى بازن 
ذومراتب  مسئله اى  واقع  گرایى  از  نوع  این  مى آورم،  استدلال  من  که  آنگونه  لیکن  شد.  مطرح 
محسوب مى شود و شیوه برداشت بلند، صرفاً بدین معنا، از شیوه مونتاژى واقع  گرایانه تر است. 
واقع  گرایى ادراکى، به عنوان یک نظریه درباره سینما، نظریه اى است که معتقد است که به طور 
کلى فیلم، نسبت به دیگر شیوه هاى بازنمایى، واقع  گرایانه تر است. در آخر، این ادعا مطرح است 
که فیلم واقع  گرایانه است اما، در قابلیتها و توانایى هاى خود، در ایجاد کردن توهمى  از واقعیت 
و ارائه حوادث و شخصیتهاى ساختگى و جعلى تواناتر است. اجازه دهید تا این ایده را، که 
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به نظر مى رسد از سوى نویسندگان مبلغ است و دیویى و همینطور از سوى منتقدین سرسخت 
مارکسیست فیلم هالیوودى نیز مورد قبول است وهم گرایى بنامیم. 

میان  ارتباط  درباره  مباحثه  حول  مى توان  را  فیلم  نظریه  تاریخ  و  فیلم  تاریخ  اعظم  قسمت 
این سه آموزه بازسازى کرد. برخى نظریه پردازان – که به نظرم مونتاژ گرایان اولیه و، در دوره 
تا  مى خواهد  ما  از  ورانمایى  که  آورده اند  استدلال  هستند-  آنها  جزو  گدار  هواداران  جدیدتر 
واقع  گرایى ادراکى را که ناشى از خود فیلم است را کم اهمیت جلوه دهیم؛ فیلم هنگامى در مقام 
هنر قرار مى گیرد، که مکانیزم هاى مخصوص، به منظور رفتن به چیزى فراتر از صرف باز سازى 
واقعیت را به کار مى گیرد. نظریه پردازان دیگر مثل بازن، مى گویند که وابستگى فیلم به ورانمایى، 
کارگردان را وامى دارد تا از همه  امکانات ممکنه به منظور واقع  گرایى ادراکى مِستتر دِرون فیلم 
بهره بردارى کند. فیلم، جهان واقعى را بازنمایى مى کند و نمایش مى دهد، در نتیجه مى بایست که 
به طریقى عمل کند تا به بیشترین حد ممکن به تجربه ما از این جهان واقعى نزدیک باشد. برخى 
نظریه پردازان در این باره که واقع  گرایى ادراکى در شکل گیرى وهم گرایى موثر است توافق دارند. 
به بیانى دیگر توافق دارند که هر چه تجربه فیلم بینى به تجربه ما از جهان واقعى نزدیکتر باشد 
فیلم به گونه اى مؤثرتر قادر است تا در بیننده  این توهم را که، وى واقعاً در حال دیدن جهانى 
واقعى است را ایجاد کند.4 بین این نظریه پردازان عدم توافق روى این مسئله است که، آیا این، 
یک هدف مطلوب است یا خیر؟ نظریه پردازان دیگر دیدگاهى بسیار رادیکال تر اتخاذ کرده اند و 

استدلال مى کنند که مفهوم چند پهلو واقعیت در فیلم، مورد شک و شبهه است. 
اگر شرح بسیار مختصر من از تاریخچه نظریه فیلم مقرون به صحت باشد، دید غالب فِعلى، 
بر وجود ارتباط وثیق بین این سه آموزه است. از سوى دیگر من، این سه  آموزه را هم به لحاظ 
منطقى و هم به لحاظ علّى مستقل از هم مى دانم. با قبول یکى، ما آزاد خواهیم بود تا دو تاى 
را مى پذیرم،  واقع  گرایى ادراکى  را باطل مى دانم،  من وهم گرایى  کنیم.  رد  قبول یا  نیز  را  دیگر 
و به منظور اهداف فعلى درباب ورانمایى هر چند که در جایى دیگر درباره آن سخن گفته ام،5 
موضعى خنثى دارم. قصد دارم تا از واقع  گرایى ادراکى، که براى مدت زمانى طولانى از سوى 
افراد مختلف، افرادى که مفهوم شباهت یا هم شکلى ما بین تصاویر و اشیائى که تصویر آنها را 
در اختیار داریم را نادرست مى دانستند و رد مى کردند و کسانى که به جاى صناعت سینما بر 
مفهوم قراردادى بودن سینما تأکید داشتند دفاع کنم. اما مى خواهم تا از یک بد فهمى نسبت به 
ادعایى که در اینجا مى خواهم داشته باشم جلو گیرى کنم. دفاع من از واقع  گرایى ادراکى یک 
دفاع متافیزیکى است و نه یک دفاع زیباشناختى. من بر این نظر نیستم که فیلم سازان شیوه هایى 
را به مانند برداشت بلند یا وضوح عمیق را در فیلم به منظور بهره بردارى از امکانات واقع  گرایى 
ادراکى به کار مى گیرند. بلکه استدلال من در این راستا است که واقع  گرایى ادراکى یک نظریه 

منسجم است و امکان دستیابى به درجه قابل قبولى از این نوع از واقع  گرایى امکان پذیر است. 
دو چیز را مى خواهم درباره وهم گرایى بگویم. اول اینکه، استدلال خواهم کرد که  این نظریه 
یک آموزه  اشتباه است. و دوم، مى خواهم تا یک حدس متهورانه بزنم در باره  این امر که چرا 
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این آموزه که تا این حد به نظر من ناکافى و غیر مقبول مى باشد به  این گیرایى و محکمى  در 
ذهن بسیارى افراد که فیلم و سینما مورد توجه شان است لانه کرده. فرض من بر این است که 
 این نظریه بخشى از قدرت خود را (و تنها بخشى از آن را) با هم آمیزى با آموزه اى دیگر که 
مقبولیتى بیشتر دارد بدست آورده است. این همان نظریه اى است که [مى گوید ]مکانیزم اساسى 
فیلم توهمى  از حرکت را خلق مى کند. دسته بندى این دو آموزه ما را به  این امر رهنمود مى کند 

تا یک تمایز بین توهم هاى ادراکى و شناختى قایل شویم. 

واقع  گرایى ادراکى
اجازه دهید بگوییم که یک شیوه بازنمایى و نمایش هنگامى واقع  گرایانه است اگر که همان 
قابلیتها یا ظرفیت هایى را که در شناسایى (نوع) اشیائى را که بازنمایى مى کند به کار مى گیریم، 
همان قابلیت ها و ظرفیت ها را نیز به گونه اى کامل یا تا حدى، در شناسایى محتواى بازنمایى 
کننده اش نیز به کار بریم. مثلاً یک تصویر خوش کیفیت، با فاصله اى نه دور و نه نزدیک و با 
زوم مناسب از یک اسب به معناى زیر، واقعى است: شما توانایى بینایى خود را براى شناسایى 
اسب بدین منظور به کار مى گیرد تا تشخیص دهید که در واقع این یک تصویر از اسب است. به 
طور کلى شما مى توانید یک تصویر یا یک تصویر سینمایى، و یا دیگر انواع تصاویر یک اسب 
را شناسایى کنید، اگر و تنها اگر بتوانید که یک اسب را شناسایى کنید.6 در عوض به  این معناى 
خاص، توصیف زبانى یک اسب واقع  گرایانه نمى باشد، زیرا [که در توصیف زبانى] قابلیت دیدارى 
به منظور شناسایى اسبها، براى اینکه شما بتوانید توصیف خاصى را به عنوان وصف یک اسب 
بشناسید نه شرط لازم محسوب مى شود ونه شرط کافى؛ تشخیص یک توصیف زبانى نیازمند 

آگاهى داشتن بر قراردادهاى زبان است. 
واقع  گرایى از آن نوعى که من در این جا مد نظر دارم چیزى ذو مراتب است. فرض کنید 
که یک بازنمایى از شىء A داریم، با نماد R، و R ، A را به گونه اى بازنمایى مى کند که واجد 
 G را به گونه اى واقع  گرایانه بازنمایى کند، ولى F ممکن است که R .مى باشد G و F ویژگى هاى
را به گونه اى دیگر. R  ممکن است طورى باشد که شما به واسطه توانایى و قابلیت بینایى خود 
متوجه شوید که R خاصیت F بودن A را بازنمایى مى کند. درست همانگونه که وقتىA را مى بینید 
خاصیت F بودن آن را درك مى کنید. اما شما اینکه R، خاصیت G از A را بازنمایى مى کند را 
به واسطه آگاهى از دانش خود از برخى قراردادهاى زبان، یا توسط آگاهى تان از نیت یک نفر 
تشخیص مى دهید[ توصیف زبانى]. در این حالت، هنگامى  که مى گوییم این بازنمایى یا این شیوه 
از بازنمایى، واقع  گرایانه است و آن دیگرى واقع  گرایانه نیست، منظورمان این است که  این یکى 

بیشتر از آن دیگرى واقع  گرایانه است. 
در این معنا از واقع  گرایى- معنایى که در قالب " واقع  گرایى ادراکى" بیان کردم- است که فیلم 
یک رسانه واقع  گرایانه مى شود و شیوه وضوح عمیق و برداشت بلند یک شیوه واقع  گرایانه خاص 
در این رسانه محسوب مى گردد. ما متوجه مى شویم که مردم، خانه ها و ماشینها بر روى پرده با 
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استفاده و به کار گیرى قابلیت ها و ظرفیت هایى که ما براى شناسایى این اشیاء داریم، بازنمایى 
و بازسازى شده اند. یعنى براى پى بردن به  این بازنمایى، نیازى به آموختن مجموعه اى از قرار 
دادها که شاید بین خود اشیاء و بازنمایى آنها روى پرده وجود داشته باشد نخواهیم داشت. (به 
بیانى دیگر در سینما چیزى مشابه با آموزش و یادگیرى کلمات یک زبان وجود ندارد.)7  و 
هنگامى که  اشیاء و رخدادها روى پرده و درون یک شات واحد بازنمایى شدند و به نمایش 
درآمدند؛ اینکه فیلم چه روابط زمانى و مکانى را بین آن اشیاء و رخدادها بر قرار کرده است را 
با استفاده از ظرفیتهاى بالفعل خودمان براى تشخیص و قضاوت درباره روابط زمانى و مکانى 
بین خود اشیاء و رخدادها متوجه مى شویم. روابط مکانى بین اشیاء بازنمایى شده در یک شات 
را با دیدن اینکه آنها به لحاظ مکانى در چه رابطه با یکدیگر قرار گرفته اند تشخیص مى دهیم. 
و به همین منوال روابط و خصوصیات زمانى بین رخدادها که در یک برداشت بازنمایى شده اند 
را نیز با توجه نوع قرار گیرى رخدادها و اینکه کدام یک اول و کدام یک دوم اتفاق افتاده اند 

فهم مى کنیم. 
گونه  همان  را  رخدادها  و  چیزها  مکانى  و  زمانى  خصوصیات  ما  دقیقاً  که  است  بدین گونه 
که آنها را در دنیاى واقعى ادراك مى کنیم، تشخیص مى دهیم. بدین طریق، شیوه برداشت بلند 
[نمایى منفرد و بدون انقطاع با حرکات پیچیده دوربین براى مدتى نسبتاً طولانى. از تدوین و 
مونتاژ استفاده نمى شود و این شیوه در مقابل سینماى مونتاژى قرار مى گیرد.مترجم.] و وضوح 
عمیق باعث بسط دادن امکانات به منظور واقع  گرایى ادراکى فیلم مى شود. (آنگونه که بوردول 
به من گفت، طول برداشت و عمق میدان مستقل از هم مى باشند و همواره همراه هم نیستند. ما 
اگر درباره ظرفیتهاى آنها به منظور افزایش واقع  گرایى ادراکى در فیلم، درست فکر کرده باشیم، 

ترکیب این دو خاصیت چیزى شبیه به " انواع طبیعى" شیوه گرایانه را شکل مى دهد.)
از سوى دیگر در روش مونتاژ، جایى که بین چشم اندازهاى کاملاً متفاوت مکانى (و گاهاً 
درآمده  تصویر  به  مکانى  و  زمانى  خصوصیات  و  روابط  مى شود،  داده  سریع  برش هاى  زمانى) 
مى بایست تا با شدتى بیشتر، با استفاده از کلیت ساختار دراماتیک فیلم، مورد داورى و قضاوت 

قرار گیرد. 
همان گونه که پیشتر اشاره کردم، این یک مسئله ذو مراتب است؛ شیوه برداشت بلند و وضوح 
عمیق [تکنیکى براى دست یافتن به عمق میدان در یک نما. در این تکنیک اشیاء نزدیک و دور 
تا  مى دهد  اجازه  کارگردان  به  و  مى باشند  برخوردار  کافى  وضوح  از  نسبت  یک  به  دوربین  از 
ترکیب بندى خود را به همه اجزاى قاب تصویرش اعمال کند. مترجم.] واقع  گرایانه تر از شیوه 
مونتاژ بوده، و خود شیوه مونتاژ را نیز مى توان گفت که از دیگر شیوه هاىِ بازنمایى، واقع  گرایانه تر 

است: مطمئنا ً واقع  گرایانه تر از توصیف زبانى مى باشد. 
این ادعا که شیوه برداشت بلند و وضوح عمیق واقعى تر مى باشند، مى بایست که به گونه اى 
ضمنى در نسبت با طبقه اى از شیوه هاى هنرى قرار گیرد. یعنى شیوه هاى سینمایى دیگر، درست 
همانگونه که این ادعا که فیلها بزرگ هستند در نسبت با طبقه پستانداران فهمیده مى شود.  غالباً 

فیلم، واقعیت و وهم گرایى 
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اشاره مى شود که تصویر حاصل از روش وضوح عمیق با اشیاء درون آن که به طور هم زمان که 
در یک فوکوس دقیق و واضح مى باشند، یک تصویر نا واقعى است. زیرا آن اشیاء با اینکه در 
فواصل متفاوتى از دوربین قرار دارند، در تصویر مورد بحث در کنار هم و در فوکوسى واضح 
و آشکار نشان داده مى شوند، در حالى که  اشیائى که در فواصل مختلف از چشمان ما قرار دارند 
نمى شود که در چنین فوکوسى با یکدیگر قرار گیرند.8 اما این مسئله نمى تواند به گونه اى جدى 
به خصلت واقع  گرایى ادراکىِ  شیوه وضوح عمیق خدشه اى وارد کند. وضوح عمیق به خصوص 
هنگامى که آن را هم راه با یک پرده عریض به کار مى بریم، ما را قادر مى سازد تا توجه جدى 
خود را روى یک شىء و سپس روى یک شىء دیگر متمرکز کنیم، همانگونه که در عالم واقعى 

قادر به ادراك و انجام آن مى باشیم. 
از آنجایى که ما خیلى به فوکوس مجدد چشممان آگاه نیستیم، در نتیجه، مشابهات بین تماشا 
کردن به روش وضوح عمیق و ادراك جهان واقعى، قابل ملاحظه تر است تا تفاوتهاى بین آنها. 
از سوى دیگر با روش مونتاژ، ما به گونه اى جدى از طرف طول شات و عمق میدان محدود 
مى شویم. [در این شیوه ] ما در تواناییهاى خود به منظور عطف توجهمان از یک شىء به یک 

شىء دیگر، به دلیل مواردى که در بالا به آنها اشاره شد محدود مى شویم. 
تشریح ایده واقع  گرایی ادراکی به این طریق، به ما در اجتناب از یک خطا، که همواره در 
ادله  حسب  بر  می تواند  فیلم  در  واقع  گرایی  می کند:  کمک  می شود  انجام  سینما  نظریه پردازي 
متافیزیکی مورد حمله واقع گردد، زیرا که جهانی مستقل – ناظر را به عنوان یک اصل موضوع 
بر مى گزیند، ایده اي که بیشتر توسط برخی نظریه پردازان که به لحاظ نقطه نظر سیاسی محافظه 
کار و مطیع جریان رایج می باشند، مورد استفاده واقع می شود. اما واقع  گرایی ادراکی آنگونه که در 
اینجا شرح داده ام به چنین اصل موضوعی، یعنى یک جهان مستقل – ناظر نیازى ندارد (هرچند 
ممکن است شخص بگوید که چنین اصل موضوعی هم به لحاظ فلسفی قابل قبول است و هم به 
لحاظ سیاسی موضعی بی طرف دارد). ادعاي واقع  گرایی ادراکی این نیست که سینما رخدادها و 
اشیاء را به گونه اي هم شکل (isomorphic) با مابه ازاهاي آنها در یک جهان مستقل- ناظر به ما 
نشان می دهد، بلکه می گوید که، تجربه فیلم بینی شبیه است به تجربه ادراکی مِعمولی از جهان، 
بدون توجه به اینکه آیا این جهان، فی نفسه مستقل از تجربه ما است و اینکه اگر هم هست تا 
چه حد مستقل از تجربه مِا از آن می باشد. هنگامی که می گویم "تجربه فیلم بینی شبیه به تجربه 
ادراکی معمول ما از جهان است" منظورم این است که تجربه ما از فیلم بینی شبیه است به تجربه 
ادراکی معمول ما از جهان. می شود که موجوداتی وجود داشته باشند که به همان  اندازه که ما 
واجد هوشمندي و قدرت تشخیص هستیم آنها نیز داراى هوشمندى و قدرت تشخیص باشند، 
اما تجربه آنها از جهان، متفاوت از تجربه ما از جهان باشد. ممکن است آنها نتوانند قابلیت هاي 
بازنمایی  اشکال  دیگر  در  یا  و  فیلم  در  آنچه  به  آمدن  نایل  منظور  به  را  طبیعی شان  شناسایی 

تصویري ما، نمایش داده می شود، بسط و گسترش دهند.
تجارب  است  ممکن  جغدها  اینکه  بر  مبنی  ساخت  مطرح  را  احتمالاتی  داوکینز  ریچارد 
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بصري با کیفیتی شبیه به کیفیت بصري ما داشته باشند، لیکن، توسط سیستمهاي ادراکی بسیار 
متفاوت شان، که به  امواج صوتی برآمده از اشیاء سِخت وابسته می باشند.9 متوجه ام که کاملا ً 
نمی توان شبیه به یک جغد بود،10  اما می توانیم موجوداتی شبیه جغدها را تصور کنیم که آنقدر 
پیچیدگی داشته باشند که این داستان به نظر قانع کننده بیاید. آنها (جغدها) نمی بایست در رصد 
کردن خصوصیات مکانی اشیاء آنگونه که روي یک صفحه مسطح بازنمایی شده باشند، خیلی 
موفق باشند و در نتیجه فیلم می بایست براي آنها رسانه اي با جاذبه اي  اندك باشد. پس از نظر 
من، نسبیتی معین درباره مفهومِ واقعیت وجود دارد: "آنچه براي ما واقع  گرایانه است ممکن است 
براي مخلوقات دیگر نباشد". مراد من از مفهوم واقع  گرایى، آن چیزي است که  امروزه نزد مردم 
یک مفهوم وابسته به واکنش مخاطب نامیده مى شود؛ مفهومى قابل کاربرد براي چیزها به نسبت 
پاسخها یا واکنشهاي ابراز شده در برابر آنها از سوى سطح خاصی از هوش عاملین(agents)یعنی 
سطح هوشمندي خودمان.11 این مفهوم مانند مفهوم خنده دار بودن یا قرمزي است. چیزها خنده 
دارند اگر که مردم در واکنش به آنها به شیوه خاصی عمل کنند(اینکه دقیقاً بتوان گفت به چه 
طریقی، سخت است)، چیزها قرمزند اگر به نظر انسانهاي عادي در شرایط عادي، به نظر قرمز به 
نظر برسند. برخی افراد این مفهوم نسبی انگارانه از واقعیت را دوست نداشتنى می دانند، به نظرشان 
شاید، نوعی نقض غِرض (oxymoronic) باشد. بین این افراد کسانی هستند که – قبلتر هم اشاره 
کرده ام – به واقع  گرایی، نقد وارد می کنند؛ زیرا بر این گمانند که واقع  گرایی، برخی انواعِ  مطلق گرا 
از مفهومِ جهان با تمام جوانب آن را پیش فرض مى گیرد. آنها فکر می کنند واقع  گرایی، یک جهان 
ِقابل توصیف را بدون ارجاع به هیچ نقطه نظر سوبژکتیو، بدیهی می انگارد، اما این اشتباه است. 
رنگها خواص نسبی و واقعی اشیاء هستند: خصوصیاتی که در ارتباط با عکس العمل هاي ما به 
نسبت به آنها مى باشند. هنگامی که درباره فرض توهم حرکت در فیلم بحث مى کنیم سر و کله 

مفهوم وِابسته به واکنش بودن(response-dependent) مجددا˝ پیدا مى شود. 
براي روشن شدن مطلب مى بایست تا خصوصیات دقیق واقع  گرایی ادراکی را متذکر شویم: 
بازنمایی r در بازنمایی هاي خود از ویژگیهايِ fِ مخلوقات از نوع c واقعگرایانه است اگر و تنها 

اگر :
r -1 چیزي که حاوي f است را بازنمایی کند.

c -2 ها به منظور شناسایی مواردf ، واجد قابلیت ادراکی خاصp می باشند. 
 f چیزي که داراي r تشخیص می دهند که p ها با بکار گیري ظرفیت ها و توانایی هاي c -3

است را بازنمایی می کند. 
هنگامی که این توصیف از واقع  گرایی در مورد فیلم به کار رود نتایج مهمی به همراه دارد. 
یک نتیجه این است که این ادعا که فیلم، هم یک رسانه زمانمند و هم یک رسانه مکانمند است 
واجد معنا می باشد. فیلم، مکان را با ابزار مکان و زمان را با ابزار زمان بازنمایی می کند. این 
خصوصیات زمانی و مکانی یک بازنمایی سینمایی است که ما مشاهده می کنیم. و به منظور سر 
در آوردن و فهم خصوصیات و ویژگی هاي رخدادها و شخصیت هاي داستانیِ به تصویر درآمده، 

فیلم، واقعیت و وهم گرایى 
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روي آنها حساب می کنیم. 
به درستی گفته شده که نقاشی و عکاسی قابلیت بازنمایی زمانی را دارند. می توانند به انحاء 
مختلف این کار را انجام دهند، با ترغیب کردن بیننده به استنتاج از چیزي که صریحاً به نمایش 
در آمده، به چیزي که پیشتر بوده و چیزي که بعد از آن خواهد آمد؛ یا با کنار هم گذاري تصاویر 
ایستاي متمایز از هم، همانگونه که ما یکسري از عکس هایی که به لحاظ زمانی مرتبط به هم 
با  یا  مکانی،  ویژگی هاي  به  زمانی  ویژگی هاي  ساختن  منتقل  با  یا  می دهیم  نمایش  را  هستند 
تکنیک هاي ویژه، مثل محو کردن و نور دهى هاى چندگانه. اما این امکانات دلیلی بر اینکه نقاشی 
و عکاسی را هنرهاي زمانی/ وابسته به زمان، آنگونه که سینما هست بدانیم، نمی باشند. زیرا زمان 

در این هنرها توسط ابزار زمان بازنمایی نمی شود.12 

وهم گرایی
کار  به  را  ما  طِبیعی  شناسایاننده  باز  ظرفیت هاى  و  قابلیت ها  که  جایی  فیلم  اینکه  گفتن  با 
وهم گرایی  مرتکب  بدین  وسیله  گویا  که  آید  نظر  به  است  ممکن  است،  واقع  گرایانه  می گیرد 

شده ام. 
اگر یک تصویر سینمایی از یک اسب موجب فعال شدن ظرفیت ها و قابلیت هاى شناختی 
یک اسب در من شود، آیا این بدان معنا نیست که به این وسیله من که آن تصویر را یک اسب 
می انگارم قربانی یک توهم شده باشم؟ خیر. من می گویم که قابلیت هاى شناسایى اسب در من 
و توانایی من در قضاوت در این باره که آیا یک اسب جلوي من هست یا خیر ( به جاي آنکه 
بگویم یک تصویر اسب جلوي من هست یا نه) دو چیز متفاوت است. در واقع آنها در سطوح 

شناختی گوناگونی عمل می کنند. 
این قضاوت که اسبی، رو به روي من است، کاري است که من می کنم و این در سطح فردي 
اتفاق می افتد. وارد عمل شدن ظرفیت یا قواي شناختی من براي شناخت یک اسب – توسط 
یک اسب یا تصویري از یک اسب- چیزي است که درون من در سطح سیستم فرایند بصري 
من رخ می دهد، این فرایندى است که در حوزه فردى شخص رخ مى دهد. از آنجایی  که بین این 
قابلیت ها و سطوحی که در آنها عمل می کنند، تمایز قایل می شویم، می توانیم قایل به واقع  گرایی 

ادراکی باشیم بدون آنکه در دام وهم گرایی بیفتیم.
پس ممکن است که من یک واقع  گراي ادراکی باشم و منکر این که فیلم وهم گرایانه است. من 
منکر این نیستم که براي فیلم محتمل است که باعث و بانی این نوع از وهم گرایی در خصوص 
بیننده باشد. با یک نگاه احتمالاتی و به  اندازه کافی لیبرال، این امکان وجود دارد تا هر چیز 
[رسانه اي]  "فیلم"  می شوند  مدعی  وقتی  افراد  اما  شود.  دیگر  چیز  درباره  توهم  خلق  موجب 
وهم گراست صرف این احتمال منظورشان نیست. بلکه آنها ادعا می کنند که مکانیزم استانداردي 
که فیلم از طریق آن مکانیزم، بیننده را سرگرم و مشغول می کند وهم گرایانه است و این که ایجاد 
توهمی از واقعیت، خاصیت استاندارد تراکنش بین فیلم و بیننده است.13 این آن چیزي است که 
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من منکر آن می باشم.
 این ادعا که فیلم توهمی از واقعیت مخلوق خود را خلق می کند می تواند چند شکل به خود 
بگیرد. تا آنجا که من می بینم نظریه پردازان فیلم تمایل به خوانشى قوي از این ادعا دارند. آنها 
برانند تا بگویند که توهم، صرف اینکه، رخدادهاي خیالی واقعیت دارند نمی باشد. بلکه بیننده در 
آن رخدادها حضور دارد، آنها را درون دنیاي خیالی مشاهده می کند،  اندیشه وي آن رخدادها 
را با چشم انداز بصري دوربین تجربه می کند. خوانش هاى معتدل تر از توهم گرایی نیز هست که 
شخص می تواند آنها را قبول داشته با شد لیکن بر این باورم که در انتها، از این خوانش هاى معتدل 
نیز استفاده اى بیشتر از خوانش هاى قوى تر نخواهیم کرد. به هر حال آنچه که من روي آن بحث 

خواهم کرد خوانش قوى تر است.
واقعى اند  رخدادهاى خیالى  اینکه  و  کننده توهم است  و تولید  محرك  فیلم  که  ایده  به  این   
و بیننده مستقیماً شاهد آنها مى باشد دو سرى انتقاد وارد است: اولى از یک دید کارکرد گرایانه 
درباره طبیعت باورها نشأت مى گیرد: اینکه باورها اساساً علت به جا و در خورى براى اعمال 
ما مى باشند.14  هر چند مى دانیم که بین باورى خاص داشتن و عمل به صورتى خاص، رابطه اى 
ساده و ثابت، وجود ندارد. اما مى توانیم اینطور بگوییم: باورهایى خاص وجود دارند، به گونه اى 
که جایى که با رفتار مربوطى همراه نباشند، عدم ارتباط آنها با رفتار مربوط، با تمسک به دیگر 
باورهاى تعدیلى و جبران کننده قابل توضیح است. کسى باور دارد که ممکن است در خطرها اقدام 
به فرار نکند، لیکن این [عکس العمل] با ارجاع به باورهایى دیگر قابل توضیح مى باشد: اینکه فرار 
بر اساس ارزیابى هاى انجام شده هزینه هاى غیر قابل پذیرش دارد، یا اینکه ماندن بهترین راه براى 
جلوگیرى از خطر است و غیره. حال بینندگان فیلم مانند افرادى که واقعاً باور دارند یا حتى بر 
این گمان اند که، در معرض خطر هیولاى تخریب گر جهان، قاتلین تبر به دست یا انفجار اتمى  قرار 
دارند، وقتى که در معرض دیدن چنین فیلم هایى هستند به مانند آنها عمل نمى کنند. در خصوص 
آنها، متمسک شدن به انواع باورهاى جبرانى که پیشتر ذکر شد به نظر پوچ مى رسد. دلالیل اصلى 
که مردم در سالن سینما یا جلوى تصاویر فیلمهاى ترسناك مى مانند براى مثال چنین است که، 
چون مى خواهند بقیه فیلم را ببینند یا چون که پول پرداخت کرده اند یا مى خواهند حس ترس را 
تجربه کنند. برخى اوقات افراد اذعان دارند که واقعاً در معرض خطر، فاجعه یا حوادث تراژیک 
مى باشند لیکن هیچ کدام از این توصیفها با دیدگاهى که هواداران سینه چاك سینما بدان باور دارند 
به آسانى جور در نمى آید. تشریح واکنشهاى ما به قصه هاى جعل شده  سینمایى بر حسب باور، 
تنها تا جایى به کار مى آید که ما مفهوم باور و ارتباطاتش با رفتار را جدى نگیریم.15 مطمئناً 
درباره واکنشهاى گاهاً پر شور و حرارتمان به فیلم نیازمند یک تبیین روانشناختى نمى باشیم. 
در غیاب یک تبیین از جنسى دیگر، تبیینى که از مفهوم باور استفاده مى کند، على رغم موانع و 
محدودیت هاى آشکارش مى تواند راضى کننده باشد. جایى دیگر شرحى از واکنشهاى مان نسبت 
به پندارها بر حسب تصویر سازى داده ام.16 اینجا تنها به همین بسنده مى کنم که باور دارم این شرح 

به همان خوبى که براى دیگر انواع پندار کار مى کند به درد سینما نیز مى خورد. 
فیلم، واقعیت و وهم گرایى 
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ایراد دوم من به وهم گرایى این است که با بسیارى تجارب فیلم بینى مغایرت دارد.  ملاحظه 
دیدن  مشغول  که  باشد  داشته  باور  تا  باشد  فیلم  بیننده  باور  در  مى بایست  چیزى  چه  که  کنید 
رخدادهایى واقعى است. بیننده مى بایست فرض کند که نقطه دید وى همان نقطه دید دوربین 
است و وى در موقعیت دوربین قرار گرفته و همراه حرکت هاى دوربین در فضا و مکان فیلم به 
حرکت مى پردازد. در واقع در جهت این استدلال که بیننده با دوربین این همان مى شود سعى و 
تلاشهاى زیاد و دقیقى انجام شده. کریستین متز(cristian mets) تا آنجا این سخن را پیش مى برد 
که مى گوید: با عدم وجود این همانى، فهم فیلم غیر ممکن است.17 اما این به لحاظ روان شناختى 
قانع کننده نمى باشد. همذات پندارى با دوربین به صورت مداوم از ما مى خواهد که خودمان را 
در مکانهاى بعید یا عجیب تصور کنیم یا حرکاتى را که بیش از حد توانایى فیزیکى ما است 
باشند.  معمول  فیلم بینى  تجربه  یک  از  بخشى  اینها  از  یک  هیچ  نمى رسد  نظر  به  دهیم.  انجام 
نظریه پردازان فیلم در تلاش به منظور ایجاد پیوند بین بیننده و آنکه بیننده مى تواند با وى، درون 
دنیاى نمایش و حرکت، همذات پندارى داشته باشد، تا حدى در این موضوع اغراق کرده اند که 
گفته اند شاتهاى درون یک فیلم را مى توان به گونه شاتهاى چشم اندازگونه در نظر گرفته شوند و 
حتى نیز به گونه اى خیلى فى البداهه، گفته اند که یک راوى غیر مشاهده پذیر هست که تصویر 
و فیلم از جایگاه وى به نمایش در مى آیند و بیننده با وى احساس یکى شدن یا همذات پندارى 
مى کند. به عنوان مثال ژاك امونت(Jacque amount) قاطعانه اظهار مى دارد که "فریم در سینماى 
خیره  نگاه  یا  کارگردان  خیره  نگاه  است،  خیره  نگاه  یک  بازنمایى  بیش  و  کم  همیشه  روایى 
شخصیت ها".18 من بر این باورم که در اینجا ما دستخوش یک نظریه  اشتباه هستیم. بهتر است که 
شاتهاى سینمایى را تنها در مواردى معدود از نقطه نظر روانشناختى در نظر بگیریم و همینطور 
این ایده را نیز که مى گوید بیننده با یک [منبع] هوش و فهم که جایگاهش همان دوربین است 

همذات پندارى مى کند را رها کنیم. 
 گونه اى از وهم گرایى که ممکن است گمان شود بتواند برخى از ایرادها را پاسخ گوید چنین 
مى گوید که وضعیت بیننده فیلم مشابه وضعیت یک شخص در حال دیدن رؤیا است. در خلال 
مى مانیم.  بى اراده  و  منفعل  فیزیکى  لحاظ  به  هستیم  مطمئن  رؤیا  واقعیت  از  که  وقتى  رؤیایتان 
را  رؤیاها  تصاویر  آن  بوسیله  که  مى شود  شبیه  درونى  چشم  یک  به  دوربین  خصوص  این  در 
مى بینیم. این تمثیل در جهت رشد نظریات روان کاوانه فیلم و تجارب فیلم بسیار موثر بوده است. 
در حقیقت همان گونه که نوئل کارل(noel carroll) نشان داده است، مقایسه  این مسئله با رؤیا، 
ناشى از یک نقص سیستماتیک به منظور یک مقایسه عین به عین مى باشد.19 رؤیابینها مانند 
تماشاگران فیلم، معمولاً در حین دیدن فیلم یا رؤیادیدن، به لحاظ فیزیکى منفعل و بى اراده اند. 
اما تجربه رؤیابینى معمولاً حاوى حرکت – برخى اوقات بى فایده – از سوى رؤیابین مى شود 
در حالیکه تجربه فیلم بینى، جداى از پاسخهاى واکنشى ما[ به فیلم]، به ندرت ما را وادار به انجام 
حرکتى مى کنند. از طرف حامیان مقایسه رویا/فیلم این تجربه فیلم بینى و تجربه رؤیابینى است 
که شبیه به یکدیگرند. این حقیقت نیز که هر دوى رؤیابینى و فیلم بینى به لحاظ فرمى در تاریکى 
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رخ مى دهند نیز یک مسئله نامربوط دیگر است زیرا که تاریکى على رغم اینکه غالباً بخشى از 
عناصر تشکیل دهنده تجربه فیلم بینى مى باشد اما همواره بخشى از تجربه رؤیابینى نمى باشد. 
تفاوت هاى قابل ذکر دیگر نیز بین فیلم بینى و رؤیابینى وجود دارند؛ در رؤیا اعمال و گرفتاریهاى 
خودمان در مرکز توجه مى باشند اما تجربه فیلم بینى ما را به طور کامل از خودمان غافل ساخته 
و متوجه تقدیر و عاقبت شخصیت هاى فیلم مى کند. ممکن است در جاهایى نیز فیلم بینى، مشابه 
رؤیابینى باشد. مى شود که هر چیزى به نوعى شبیه چیز دیگر باشد. به نظر نمى رسد که هیچ 

شباهت جوهرى جِدى یا سیستماتیکى بین تجربه فیلم بینى و رؤیابینى وجود داشته باشد.

توهم هاى ادراکى و شناختى
این  است؛  ایده  این  از  قوى  خوانشى  کرده ام  عرضه  وهم گرایى  از  اینجا  تا  من  که  خوانشى 
طور  به  فیلم  که تماشاگر  باشد،  معتقد  تا  مى دهد  اجازه  نظریه  به  این  قِِایل  شخص  به  برداشت 
سیستماتیک تحت تاثیر باورهاى کاذب مى باشد. استدلال به منظور اثبات درستى یک دیدگاه 
تعریف  به  بنا  [زیرا]  دهیم  نشان  را  آن  بودن  نادرست  بخواهیم  اینکه  تا  است  جالب تر  قوى تر، 
احتمال کذب دیدگاه هاى قوى تر نسبت به دیدگاه هاى ضعیف تر غالباً بیشتر است. حال آیا ممکن 
است یک برداشت ضعیف تر اما قانع کننده تر از توهم گرایى وجود داشته باشد؟ اگر چنین باشد و 
ما نیز بتوانیم نشان دهیم که  این برداشت ضعیف تر نیز نادرست است آنگاه به نتیجه اى قابل توجه 
رسیده ایم. باور من بر این است که یک دیدگاه ضعیف تر و قانع کننده تر از توهم گرایى هست و 

مى بایست که علیه آن اقامه دعوى کنم. 
ابتدا مى بایست بین دو نوع از توهم، تمایزى قائل شوم: توهمهاى ادراکى و توهمهاى شناختى. 
منظور من از توهم شناختى یک موقعیت ذهنى است که به گونه اى اساسى شامل یک باور کاذب 
مى باشد. بنابراین اگر شخصى در صحرایى یک آبادى را مشاهده کند و در واقع آبادیى در آنجا 
نباشد (حداقل آنجا که به نظر مى رسد هست نباشد) و به نادرست، باعث این باور شود که آبادى 
در آنجا هست، آن شخص در معرض توهم شناختى قرار دارد. به طور مشابه، هنگامى که شخصى 
دو خط را که طول یکسان دارند ولى داراى پیکانهایى در جهات مختلف هستند را با طولهاى 
مختلف مى بیند و باور مى کند که  این دو خط  اندازه هاى مختلف دارند نیز همین مسئله بر قرار 
است. اما تمام توهم ها شناختى نیستند. ممکن است بدانید دو خط هم  اندازه هستند لیکن هنوز 
در معرض توهمى  با عنوان توهم مولر – لیرmuller-lyer که شرحش را آوردم باشید: خطها تنها به 
نظر مى رسند که طول هاى مختلف دارند. اصطلاح "به لحاظ شناختى لاینحل" را زنون به منظور 
تشریح فرایندهاى ذهنى که به صورت مستقل از باورهاى ما عمل مى کنند به کار برده است. 
براى مثال اگر شخصى مشت خود را به سرعت به سمت صورت شما حرکت دهد حتى اگر بدانید 
که به شما ضربه اى نخواهد زد با زهم جا خالى مى دهید. توهم هاى بصرى شامل فرایندهایى اند 
که به لحاظ شناختى غیر قابل درك یا لاینحل اند: باور هیچ نقشى در نوع به نظر رسیدن پدیده 

وهمى  ایفاء نمى کند. 

فیلم، واقعیت و وهم گرایى 



رادیو تلویزیون/ شماره 1746

 توهمى از این نوع، که مى خواهم آن را یک توهم ادراکى نام نهم، هنگامى  رخ مى دهد که 
تجربه، جهان را به گونه خاصى بازنمایى مى کند که در واقع جهان به آن شکل نیست و خود 
سوژه نیز از این مسئله آگاه است. تجربه ممکن است جهان را به گونه اى که نیست تصویر کند، 
همان گونه که زمانى دو خط را با طول هایى نا برابر هم نشان مى دهد، هرچند اگر سوژه نظاره گر 

هم بداند که آزمون، تصویر معوج و نادرستى از جهان را نشان مى دهد.20
 اکنون ممکن است شخصى ادعا کند که سینما به  این معناى ادراکى وهم گرایانه است و نه 
در معناى شناختى آن که تا اینجا آن  را شرح داده ام. استدلال هاى من در برابر توهم گرایى که تا 
به  اینجا ارائه شد در برابر وهم گرایى ادراکى نامؤثر است زیرا این استدلال ها به منظور اثبات 
این امر بوده اند که ما در باورهاى لازم، به منظور قبول وهم گرایى شناختى دچار کمبود و فقدان 
مى باشیم. پس من اگر مى خواهم که با وهم گرایى ادراکى مقابله کنم استدلال هایى به کل متفاوت 
نیاز دارم. اما مى بایست یک نکته که پیشتر مطرح کردم را در نظر داشته باشیم: وهم گرایى ادراکى 
در باب سینما نسبت به نظریه شناختى، آشکارا نظریه اى ضعیف تر محسوب مى شود. همینطور با 
نتایجى به کل متفاوت. فکر مى کنم، گرایش در قبول این مسئله بوده است که صدق وهم گرایى 
ادراکى به نحوى به نفع و در دفاع از وهم گرایى شناختى مى باشد. شاید که وهم گرایى ادراکى 
اسب تروا است که به وسیله آن قایلین به وهم گرایى شناختى امید به پیروزى دارند. لازم به 
ذکر است که وهم گرایى ادراکى، حتى در صورت صحت، فى نفسه استدلالى به سود وهم گراى 
شناختى نمى باشد. هرچند ممکن است در هم نشینى با یک سرى مقدمات دیگر، چنین استدلالى 
را دست و پا کند. حال در خصوص نکته مورد نظرِ من، در تقابل با وهم گرایى شناختى، مخالفت 
با وهم گراى ادراکى امرى اساسى نمى باشد، لیکن با این  حال برآنم تا با وهم گرایى ادراکى نیز 
مخالفت کنم. ادعا نمى کنم که مى توان آن را ابطال کنم [بلکه ]حداکثر بذرهاى شک را در آن 

خواهم کاشت.
 چه توهم ادراکى خاصى است که سینما مى بایست آن را به وجود آورد؟ یک دیدگاه متداول 
این است که مکانیسم تکنیکى که فیلم به کار مى برد، خود فى نفسه، مولد توهم است- این دیدگاه، 
مى بیند،  را  تصاویرى  چنین  از  رشته اى  یا  متحرك  تصویرى  بیننده  که  مى داند  چنین  را  توهم 
هنگامى که در واقع هیچ تصویر متحرکى براى دیدن وجود ندارد. تنها چیز واقعى که وجود دارد 
نورى است که از میان روزنه اى باریک و به گونه اى متوالى و پشت سر هم به پرده مقابل تابانده 
مى شود، رشته اى از عکس ها (نرخ استاندارد این توالى 24 فرم در ثانیه است). پس آنچه ما 
مى بینیم تنها یک سرى تصاویر ثابت تِابانده شده روى پرده است و نه تصاویر متحرکى که به 
تابانده  ایستاى  تصاویر  از  رشته اى  فیلم  "یک  مى نویسد:  اسپارشات  فرانسیس  مى آید.  ما  نظر 
شده روى یک پرده است، آنقدر سریع که در ذهن هر که مشغول دیدن پِرده است تأثیر حرکتى 
پیوسته را خلق و حک مى کند." – تأثیرى که اسپارشات در ادامه چنین مى نامد "توهم اساسى 
حرکت".21  بنابراین دید، تجربه ما هنگام دیدن یک فیلم، جهان را به گونه اى که در بردارنده نوع 
خاصى از حرکت است باز نمایى مى کند: حرکت تصاویر. و این طبق نظر اسپارشات و دیگران 
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یک توهم است، زیرا که جهان در واقع چنین تحرکى از تصاویر را در خود ندارد بلکه تنها توالى 
یکسرى از تصاویر و عکس هاى ثابت وجود دارد.

 به عبارت دقیقتر تصویر سینمایى شامل تمام نواحى روشن روى پرده در حین تاباندن نور 
روى پرده است. همه متفق القول هستیم که [تصویر]حرکت نمى کند مگر اینکه تجهیزات نمایش 
فیلم حرکتى داشته باشند. طبق توصیف من، آنچه حرکت مى کند بخش یا بخشهایى از تصویر 
است؛ اگر که در حال دیدن یک شات از مردى که در حال قدم زدن در امتداد یک خیابان است 
باشیم، تنها بخشى از تصویر که مرد را نمایش مى دهد از یک سوى پرده به سوى دیگر حرکت 
در  که  حرکتى  از  است، مى بایست تا  من  محل توجه  در اینجا  که  حرکت،  از  نوع  مى کند. این 
نتیجه یک تغییر پیوسته در موقعیت دوربین حادث مى شود متمایز گردد. این نوع آخر از حرکت 
ملاحظات پچیده اى را پیش مى کشد که من در اینجا قصد پرداختن به آنها را ندارم. همچنین آن 
نوع از حرکت را که من در اینجا بدان مى پردازم مى بایست از [آن نوع] حرکتِ کاملاً ناپیوسته که 
در امتداد شاتها رخ مى دهد جدا شود: در یک شات ما تصویر مردى را در جایى از پرده و در 
شات بعدى در جایى دیگر از پرده مى بینیم. همه ادعاى من در اینجا این است که آنچه واقعى 
است حرکت در یک تک شات بر گرفته از یک چشم انداز ثِابت و ساکن است. [اثبات ادعاى 
بالا] براى نشان دادن نادرستى این ادعا که حرکت در فیلم را توهمى  مى داند که حاصل کنار هم 

قرار گرفتن یکسرى تصاویر ایستا و ثابت است کافى خواهد بود.
 شخصى ممکن است چنین استدلال کند که توهم فرض گرفته شده براى حرکت سیستماتیک 
صرفاً یک وهم ادراکى نبوده و یک توهم شناختى نیز مى باشد، چون بیشتر افرادى که فیلمها را 
تماشا مى کنند به واقع باور دارند که در همان حال مشغول دیدن تصاویر متحرك هستند. تنها 
که  مى شود  مسئله  متوجه  این  مى کند  تأمل  سینما  تکنیکى  مکانیزم هاى  درباره  شخص  وقتى 
مسئله  این نیست. حقیقت این است که ظاهر حرکت سینمایى براى آن دسته از افراد که خود 
را قانع کرده اند که  این حرکت توهمى  بیش نیست از بین نمى رود یا محو نمى شود. اگر حرکت 
سینمایى حرکتى وهمى  است پس، اساساً یک توهم ادراکى است، و تنها به گونه اى اتفاقى یک 
توهم شناختى نیز قلمداد مى شود. این است که به سادگى آن را [حرکت سینمایى را] به عنوان 

یک توهم شناختى قلم داد مى کنم. 
زمینه  پیش  به  راجع  بحثى  دهم  قرار  بررسى  مورد  را  ادراکى  توهم  موضوع  آنکه  از  پیش 
بعضى  تغییر،  درباره  کلى  طور  به  و  حرکت  درباب  استدلال  داشت.  خواهم  موجود  متافیزیکى 
اوقات پرسش هایى عمیق درباره  این  که حرکت و تغییر واقعاً چه هستند را پدید آورده  است. دو 
نقطه نظر اساسى و ناسازگار با یکدیگر در این مورد وجود دارد. یکى که مى خواهم نامش را سه 
بعدى گرایى بگذارم؛ چنین مى گوید که، تغییر زمانى اتفاق مى افتد که یک چیز در زمانى واجد 
یک ویژگى یا خصلت باشد، و همان چیز، در زمانى دیگر فاقد آن ویژگى باشد. دیدگاه دیگر، 
چهار بعدى گرایى، مى گوید که تغییر زمانى حادث مى شود که یک برهه زمانى مشخص واجد 
یک ویژگى و برهه زمانى دیگر فاقد آن ویژگى باشد. شخصاً باور ندارم که در باور مشترکمان 

فیلم، واقعیت و وهم گرایى 



رادیو تلویزیون/ شماره 1766

درباره تغییر، چیزى وجود داشته باشد که بتواند بین هر کدام از این دو دیدگاه حجت و تعیین 
کننده باشد و من نیز درباره   اینکه حرکت سینمایى در اینجا طرف کدام یک را خواهد گرفت 
صحبتى نمى کنم.22 پس مادامى که مى خواهم تا از تجربه سینمایى مان صحبت کنم؛ تجربه اى که 
به گونه اى برایمان بازنمایى را انجام مى دهد که گویى یک تصویر از یک مکان به مکان دیگر 
حرکت مى کند، مى بایست در نظر داشت که  این تجربه بین دو دیدگاه زیر به گونه اى خنثى و بى 
طرف تلقى گردد. یعنى بین این دیدگاه که چیزى هست که در زمانى در جایى هست و در موقعى 
دیگر درجایى دیگر مى باشد و این دیدگاه که بخش هاى زمانى متمایز، که به گونه اى مناسب 
مرتبط با هم نیز بوده اند و در مکان هاى مختلفى وجود دارند [یعنى بین سه بعدى گرایى و چهار 
بعدى گرایى]. هر دو برداشت به گونه اى واضح، با این دیدگاه که واقعاً هیچ حرکتى از تصویر 

روى پرده وجود ندارد نا سازگار مى باشند. 
به منظور استدلال درباب اینکه حرکتى واقعى از تصاویر سِینمایى وجود دارد یک راه  این 
است که  این استدلال بر معیارى لیبرال و باز از واقعیت منطبق باشد. مخصوصاً، اگر مى توانستیم 
این مسئله را به خودمان بقبولانیم که هیچ تمایز واضحى بین آنچه گفتنش براى ما مفید است و 
آنچه گفتنش صحیح یا حقیقت است وجود ندارد، آنگاه شکل دادن به واقعیت حرکت سینمایى 
را به نسبت آسان تر مى یافتیم. با این همه در توصیف یک فیلم با ارجاع به حرکت تصاویرى 
واقع  گرایى  یک  اخیراً  دنت  دانیل  است.  نهفته  انکارى  قابل  غیر  نفع  مى کند  عرضه  ما  به  که 
متسامح تر و معتدل تر را طرح و از آن دفاع کرده، که به ما اجازه مى دهد تا بگوییم همه انواع 
چیزها واقعى اند، اما بر حسب سودمندى شان.23 افرادA وb هر دو مدعى اند که در یک آنتن یا 
گیرنده واحد، مدل هاى مختلفى را رصد مى کنند، تفاوت بین این دو در نسبت پیام هاى درست و 
پارازیت هایى است که مدعى اند در یک آنتن واحد رصد مى کنند، مى باشد. هر دو با اطمینان و 
قوت در پیش بینى مصداق هاى مجموعه عمل مى کنند و مدل هاى گوناکون خراب و معیوب خود 
را نیز به حساب پیش فرض هاى خاص خود در باره پارازیت مى گذارند. حق با کدام است؟ 
دنت مى گوید هر دو و حتى هر کس دیگرى که بتواند به گونه اى قابل مقایسه [با a و b] یک مدل 
دیگر در آنتن را رصد کند. گفتن اینکه :"بله مى دانم که آنها مشغول پول در آوردن از سیستم هاى 
خودشان انند اما الگوى کدام یک درست است ؟" صحیح نیست. به نظر دنت [این سؤال] حاکى 
از یک واقع  گرایى بیمارگونه و بى رحمانه اِِز مد افتاده و انعطاف ناپذیر است. وى مى خواهد این 
واقع  گرایى را که - ما آن را واقع  گرایى آغازین first-strike مى نامیم با نوعى دیگر از واقع  گرایى 
جایگزین کند. در اینجا نمى توانم حق مطلب را در مورد استدلال پیچیده و مطمئناً نه چندان 
زیرکانه دنت ادا کنم. در انتها مى خواهم که بر تمایز بین سودمندى و حقیقت که در جاهایى دنت 
این تمایز را مغشوش مى کند تاکید کنم. بنابراین براى نشان دادن واقعیت حرکت تصاویر سینمایى 
به  این سادگى استدلال نخواهم کرد که چون فکر کردن و صحبت از این مسئله براى ما مفید و 
سودمند است پس واقعیت داشتن این حرکت نیز درست است. پس من یک واقع گراى آغازین 

(first-strike) باقى مى مانم.
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سینما،  در  ظاهرى  حرکت  از  محدود  و  مشخص  نوع  یک  که  است  این  من  نظر  بنابراین   
در واقع، صرفاً ظاهرى و صورى نبوده بلکه واقعى نیز هست. این نوع از حرکت را، "حرکت 
سینمایى" مى نامم. اما در جستجوى یک استدلال مثبت در خصوص واقعیت حرکت سینمایى 
نمى باشم. در بحث ها و مشاجرات مربوط به اینکه  آیا برخى انواع تجارب توهمى  هستند یا خیر، 
به نظر من مى رسد که مسئولیت اثبات مدعا یا استدلال، بر عهده آن بخشى است که مدعى است 
تجربه مورد بحث توهمى است. همان گونه که  این وظیفه بر عهده کسى که مدعى کاذب بودن یک 
باور خاص است نیز مى باشد. در هر دو مورد – باور و ادراك حسى- این زمینه  آماده است 
که به گونه اى نا متقارن با حالت هاى واقعى و غیر واقعى، هر دو سرو کار داشته باشیم، زیرا که 
حالات باورها و ادراك، حالات و کیفیاتى است که ما داریم زیرا تمایل به واقعى بودن دارند. 
در این خصوص مى بایست بپذیریم که تجربه حرکت سینمایى واقعى و درست است مگر اینکه 
حجمى قابل قبول از شواهد و استدلال ها در برابر این نظر وجود داشته باشد. به نفع این ادعا که 
تجربه سینما در بر دارنده یک توهم ادراکى از حرکت است، چه استدلالى وجود دارد؟ عقیده 
من این است که  این استدلال برخى اوقات با این واقعیت سر و کار دارد که هیچ حرکتى در فیلم 
سینمایى وجود ندارد. بلکه تنها رشته اى از تصاویر ایستا وجود دارد. این درست است، لیکن 
نا واقعى بودن حرکت سینمایى را ثابت نمى کند. با این همه، هنگامى  که به یک نوار کاست یا 
دیگر انوا ع ضبط کننده صدا گوش مى دهیم به معناى واقعى کلمه، صدایى روى خود نوار نیست، 
آنچه روى خود نوار است تنها، نقشى مغناطیسى شده یا چیزى در این حدود است، اما نتیجه 
نمى گیریم که وقتى به یک نوار کاست گوش مى دهیم در معرض یک توهم شنوایى قرار داریم. 

ادعاى وهم گرایى ادراکى این ادعا است که هیچ حرکتى "روى پرده" وجود ندارد. 
 یک استدلال که ممکن است باب طبع وهم گرایى ادراکى باشد چنین است: حرکتى که فرض 
شده روى پرده هست، محصول سیستم ادراکى خود ماست، و نمى شود که به گونه اى مستقل از 
این سیستم وجود داشته باشد. فرض کنید که شما جریانات روى پرده نمایش را از نوعى نقطه 
نظر ابژکتیو که ما در علوم فیزیکى سعى در استفاده از آنها داریم شرح و توضیح داده اید. شما به 
طور جامع و کامل تاثیر ذرات و امواج نور بر روى پرده را شرح مى دهید، و بنابراین شما تمام 
حوادث و جریانات فیزیکى روى سطح پرده را توضیح مى دهید؛ لیکن هیچ حرکتى از نوعى که ما 
مدعى مشاهده آن هستیم را شرح نمى دهید؛ هیچ شئ را به گونه اى که از یک سمت پرده به سوى 
دیگران حرکت کند توضیح نداده اید. پس به سادگى، هیچ حرکتى در اینجا وجود ندارد، زیرا که 
توصیف عینى، تمام داده هاى فیزیکى مربوطه را به فهم در مى آورد، اما حرکتى را شرح نمى دهد. 
تنها هنگامى حرکت وارد توصیفات شما مى شود که نقطه دیدگاهى سوبژکتیو اختیار کرده و تجربه 
سوبژکتیو بیننده از پرده را نیز در آن توصیفات بگنجانید. امیدوارم که تا حالا زنگهاى خطر در 
همه جا به صدا در آمده باشند. این استدلال به موازات دسته اى از دیگر استدلالات است که 
طبیعت توهم تمام تجارب ما را که کیفیات ثانویه نامیده مى شوند را پایه گذارى مى کنند. موضوع 
رنگ را در نظر بگیرید: یک شئ را از یک نقطه نظر فیزیکى به گونه اى کامل شرح مى دهیم، 
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شامل همه چیز درباره باز تابشِ طیفىِ سطح آن، اما چیزى در این  باره که چگونه به نظر مى رسد 
نمى گوییم؛ رنگ تنها هنگامى  به دایره لغات ما وارد مى شود که ما جایگاه سوبژکتیو بیننده را در 
موضوع وارد مى کنیم. اکنون هستند کسانى از جمله پل بو غوسیان و دیوید(velman) که مشتاق 
به نتیجه گیرى مى باشند و مى گویند که تجربه رنگ در واقع [تجربه اى] وهمى است؛ تجربه، چیزها 
را طورى بازنمایى مى کند که گویى واجد ویژگى رنگ مى باشند. هر چند که در واقع فاقد چنین 
ویژگى مى باشند.24 اما فیلسوفان در کل در تقابل با چنین جمع بندى هاى به شدت تجدید نظر 
طلبانه قرار مى گیرند، و من نیز در کنار آنها مى باشم، آنچه یک واقع  گرا مى بایست درباره رنگ 
بگوید همان است که ما پیشتر گفتیم: رنگها و دیگر کیفیات ثانویه واقعى مى باشند، اینها کیفیاتى 
از اشیاء هستند که وابسته به واکنش مخاطب مى باشند. پس شاید "حرکت ظاهرى" فیلم روى 

پرده نیز صرفاً ظاهرى نیست؛ شاید که واقعى باشد؛ حرکتى وابسته به واکنش.
 یک  اندیشه متداول و طبیعى در پاسخ به  این پیشنهاد آن است که  این پیشنهاد تنها مى تواند 
به قیمت از بین رفتن تِمایز بین پدیده واقعى و پدیده صرفاً ظاهرى به موفقیت برسد و یا اینکه 
حداقل، به قیمت گسترش بى نهایت دسته پدیدارهایى که مى بایست آنها را به عنوان پدیده هاى 
واقعى به شمار آوریم تمام مى شود. مشاهده نادرست بودن این نتیجه ارزشمند است. در ابتدا 
شخصى ممکن است ادعا کند که توسط استدلالى به موازات آن استدلالى که من به منظور واقعیت 
لیر  مولر-  پدیده  توسط  که  تجربه اى  بودن  واقعى  تا  هستیم  قادر  داده ام،  ارائه  حرکت سینمایى 
شکل گرفته بود را نشان دهیم. وى مى گوید که در آن دسته از تجربیات که به عنوان مثال توهم 
مولر– لیر از آن بین برگزیده شده، آنچه تجربه باز نمایى مى کند حفظ ارتباط [مفاهیم] بلندتر 
بودن از میان دو خط است جایى که [مفهوم] طول یک ویژگى متریکال از شیئى که ما آن را با 
ابزار دقیق  اندازه مى گیریم نیست، بلکه طولى است وابسته به واکنش [مخاطب]: یک طول که 
در تقابل با طول متریکال قرار مى گرد، همانگونه که حرکت وابسته به واکنش مخاطب که آن را 
شرح داده ام در تقابل با حرکت وابسته به سنجش دقیق یا با متر کردن فواصل اشیاء روى پرده 
قرار مى گیرد. در این حالت دیگر توهمى  در پدیده مولر–لیر وجود ندارد بلکه صرفاً تجربه اى 

صادق از یک خط بلند تر از خط دیگر مى باشد. 
این ایراد منتفى است. تجربه ما در توهم مولر–لیر خطها را به گونه اى که در رابطه، بلندتر 
از، باشند بازنمایى مى کند و نه در رابطه بلندتر از شکل قابل رویت خطها چنین مى گوید که 
اگر آنها را به طریقى قرار دادى و متعارف اندازه گیرى کنیم، نتیجه آن خواهد شد که یکى از 
خط ها به گونه اى قابل سنجش بلندتر از دیگرى است. بدین خاطر است که  این مورد یک مثال 
مسلم از توهم است هر چند، در خصوص تجربه تماشاى پرده، شک هست که  آیا حرکتى که 
تجربه مان آن  را باز نمایى یا نمایش مى دهد از آن نوعى است که با بازبینى هاى مستقلى مانند 
 اندازه گیرى هایى که ما در خصوص مورد توهم مولر–لیر انجام مى دهیم، تضعیف و سست شود 
یا خیر. براى مثال، فکر نمى کنم که تجربه ما از مشاهده پرده، به گونه تجربه برآمده از محتواى 
بازنمایى شده اش باشد: اشیاء فیزیکى وجود دارند که قابل شناسایى اند و در جلوى چشمان ما 
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حرکت مى کنند. بلکه محتواى آن این گونه است: تصاویر اشیاء فیزیکى قابل شناسایى مجددى 
وجود دارند که جلوى چشمان ما به حرکت در مى آیند. در این خصوص به نظر مى رسد که تجربه 
با گردآورى اطلاعات از دیگر منابع تضعیف نشود، و بنابراین به طور حتم متفاوت از آنچه از 

پدیده مولر – لیر حاصل مى شود باشد.
 ممکن است شخصى چنین ایراد گیرد که متوسل شدن من به [ویژگى هاى] وابسته به واکنش 
مخاطب در خصوص [ویژگى هاى] فیلم، این نتیجه  اشتباه را به همراه دارد که پس، در ادراکات 
که  مى گوید  چنین  موج  پدیده  از  ما  ادراك  ندارد.  توهمى  وجود  هیچ  موج  یک  حرکت  از  ما 
چیزى هست، یعنى یک موج، که از مرکز اختلال و آشوب به بیرون حرکت مى کند. اما، اگر که 
مسئله را دقیق تر بررسى کنیم مى یابیم که هیچ شى ائى فیزیکى به گونه اى تک و واحد وجود 
ندارد، بلکه موجى که به حرکت درِ مى آید توده اى قابل شناخت از آب است که به خارج پخش 
مى شود. هر آنچه هست، تنها انتقال انرژى از یک ملکول به ملکولى دیگر است. به گونه اى که 
مى شود با قرار دادن یک شىء شناور روى سطح موج دید که آن ذره در جهت محور افق در 
حالت ثابت و بى حرکت باقى مى ماند. اما به نظر مى رسد که استدلال من به منظور واقعیت داشتن 
حرکت تصاویر سینمایى به گونه اى همسان، براى حرکت موج نیز قابل استفاده است، بر خلاف 
همه موارد، در حالى  که مى بایست به نادرستى این ادعا که هیچ توهمى از حرکت در مورد موج 

وجود ندارد اذعان کنیم. 
 اما به نظر من بین مورد تصویر سینمایى و مورد موج تفاوتى وجود دارد. در خصوص موج، 
یک شىء فیزیکى، یعنى توده آب، وجود دارد که ادراك ما آن را به شکل حرکت رو به بیرون 
براى ما بازنمایى مى کند. اما ادراك ما از حرکت تصاویر سینمایى حاکى از آن نیست که ذره 
فیزیکى خاصى وجود دارد که وقتى تصویر سینمایى حرکت مى کند آن نیز حرکت مى کند. به  این 
خاطر است که در خصوص ادراك حرکت موج، یک توهم ادراکى یا حداقل یک خطاى ادراکى 

هست که در خصوص ادراك تصاویر سینمایى چنین نمى باشد.
 شمار دیگرى از حرکات ظاهرى دیگر نیز مى باشند که بطور معمول به عنوان صرفاً ظاهرى 
طبقه بندى مى شوند، بنا به شرح من، این حرکات حالت صرفاً ظاهرى خود را حفظ مى کنند. براى 
مثال روان شناسان از حرکت القایى [یا سببى] (induced) صحبت مى کنند، یک پدیده قابل توجه 
هنگامى ا ست که مى بینیم ابرها در حال گذر از مقابل ماه هستند؛ اگر ابرها به آرامى  به سمت 
چپ حرکت کنند به نظر مى رسد که ماه به سمت راست حرکت مى کند. و یا ساختمان هاى بلند 
که وقتى در پس زمینه شان حرکت ابرها را مى بینیم به نظر مى رسد که مى خواهند فروریزند.25  در 
چنین مواردى ما یک توهم ادراکى از حرکت داریم: تجربه چیزى متحرك را باز نمایى مى کند که 
در اصل حرکتى نمى کند. اما این موارد شبیه به مورد حرکت سینمایى نیستند. انواع حرکت هست 
که سینما برخى اوقات آنها را به جاى حرکتهاى واقعى به ما تحویل مى دهد که یا موهوم اند و یا 
مى توانند موهوم باشند. براى مثال فیلمهاى سه بعدى توهمى  از عمق را نمایش مى دهند و تجربه 
ما از تماشاى فیلم هاى سه بعدى تجربه اى است که در حالى که شىء متحرکى به سوى بیننده 
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نزدیک و یا از وى دور نمى شود لیکن همین نزدیک یا دور شدن یک شىء براى بیننده بازنمایى 
مى شود. حرکت سینمایى که من مدعى هستم که واقعیت دارد، به آن نوع از حرکت متعلق است 

که روان شناسان آن را "حرکت درسطح بیرونى" مى نامند. 
اما، حتى در چنین دسته کنترل شده اى از پدیده حرکت مى توانم تمایزى قایل شوم، زیرا تمام 
حرکات در سطح بیرونى به عنوان حرکت واقعى به حساب نمى آیند. براى مثال مشهور است 
که اگر شخصى در محیطى که از هر سو تاریک است به یک منبع نور نقطه اى نگاه کند به نظر 
مى رسد که نقطه نور در حال چرخش است در حالى  که، در حقیقت منبع نور ساکن و ثابت است. 
به نظر مى رسد که شرح آن چنین باشد؛ نمودار شدن حرکت، محصول حرکات نامنظم و فاقد 
تعادل چشم است که آن هم علتش در این است که بیننده هیچ قاب یا چارچوب بصرى مرجعى 
به غیر از خود منبع نور در اختیار ندارد. حال فرض کنید که به جاى مستقیم نگاه کردن به خود 
منبع نور، بیننده به تصویر منبع نور که روى پرده تابانده شده است نگاه کند. آنگاه تصویر تابانده 
شده به نظر مى رسد که مى گردد یا حرکت دورانى دارد. درست همان گونه که خود منبع نور چنین 
مى باشد. و ادعاى من این است که  این یک نمونه فریبنده حِرکت روى پرده است و نه حرکتى 
یک  حرکت  بودن  اصیل  براى  لازمى  است  شرط  مى آید  زیر  در  که  نکته اى  پرده.  روى  واقعى 
تصویر: در هر جاى پرده که توسط تصویر اشغال شده است و به حرکت در مى آید مى بایست 
نورى در آن نقطه  ( و در زمان مربوطه) روى پرده وجود داشته باشد اما در موردى که در حال 
حاظر تحت بررسى داریم تنها یک نقطه ساده و بى حرکت روى پرده مى باشد که روشن شده است 
و در بسیارى جاهاى دیگر روى پرده جایى که به نظر مى رسد تصویر هست نورى نخواهد بود. 
بنابراین در اینجا به نظر مى رسد که حرکت تصویر را مى بینیم، اما در حقیقت هیچ تصویر متحرکى 
در کار نیست. اما در خصوص آنچه به گونه اى قراردادى تصویر متحرك فیلم نام گرفته، جایى که 

به نظر مى رسد که تصویر حرکت مى کند، چیز واقعاً موجود نور رِوى پرده مى باشد.26
 پس حرف من این است که بخشى از محتواى تجربه سینمایى شامل این است که حرکت 
و  مى بینیم  را  انسان  یک  تصویر سینمایى  ما  واقعیت دارد.  حرکت  این  و  وجود داشته  تصاویر 
است؛  دیگر  جایى  در  که  مى بینیم  بعد  لحظه  چند  و  مى باشد  پرده  روى  جایى  در  که  مى بینیم 
واقعاً مى بینیم که- آن تصویر از جایى از پرده به جایى دیگر از پرده  در واقع مى بینیم که – 
حرکت مى کند. آن تصویر با یکسرى ابژه فیزیکى خاص شناخته نمى شود. این تصویر به مانند 
یک تصویر در نقاشى، که مرکب از در هم آمیزى یکسرى رنگ مایه هاى فیزیکى است حداقل 
[تصویر سینمایى]  بلکه  نمى باشد.  است  قرار  بر  و  ثابت  خاص  زمان  یک  طول  در  حدودى  تا 
تصویرى است که با تاثیر مداوم نور بر سطح پرده حفظ مى شود و هیچ موج نِور خاص یا ذره 
نور خاصى تاثیرى ویژه بر آن ندارد. به هر حال این تاثیر، چیزى خاص و قابل شناسایى است 

که حرکت نیز مى کند.
 حرکت، حداقل شامل تغییر در بستر زمان در جایگاه یک شىء قابل بازشناسى مى باشد. 
مى بایست  زمان  بستر  در  سینمایى  تصاویر  شناسایى  آنگاه  دارد  واقعیت  سینمایى  حرکت  اگر 
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ممکن باشد؛ اما چگونه؟ پاسخى که شاید در ابتدا قانع کننده به نظر آید، این است که تصاویر 
شرایط شناسایى خود را از پیشینه هاى علّى شان مى گیرند. این تصویر و آن تصویر دِیگر هر دو 
تصاویر سینمایى یک انسان واحدند، پس یک تصویر شبیه یا واحد خواهند بود. اما این پاسخ 
به نظر من ناموجه مى نماید. اول این که همین ادعا را مى توان براى واقعیت حرکت در کارتونهاى 
انیمیشنى نیز داشت و اینکه وجود استدلالى حاکى از پیشینه هاى على مشابه و عین هم، به ما 
اجازه بازشناسى تصاویر در بستر زمان را نمى دهد: تصاویر کارتونى آن نوع از پیشینه علمى را 
که پیشتر براى استدلال مان مى خواستیم را ندارند. معیار بهتر براى شناسایى تصاویر سینمایى 
در بستر زمان، رابطه آنها با حالت ذهنى بیننده است. دو تصویر مشابه هم هستند، زیرا هر دو به 
وسیله بینندگان نرمال و در شرایطى نرمال مى توانند مورد شناسایى واقع شوند. در اینجا نیز به 
مانند مورد رنگ، مفهومى که ما بدان متوسل شده ایم، مفهومى وابسته به واکنش مخاطب مى باشد. 
این همانى بِین تصاویر، فى نفسه یک مفهوم وِابسته به واکنش مخاطب است زیرا، پرسش ها در 
این مورد که بازشناسى تصاویر در بستر زمان را چگونه انجام دهیم با توسل به حقایقى درباره 
پاسخ ها و واکنش هاى روان شناختى بیننده به آن تصاویر پاسخ داده مى شوند. اما به گونه اى که 
شد، این وابستگى به واکنش مخاطب به طور کامل با واقعیت  رنگ ها گفته  در مورد [مسئله] 

تصاویر سازگار و هم خوان است.
 در استدلال علیه وهم گرایى ادراکى، تاکید داشتم که حرکت سینمایى واقعى است، استفاده از 
این کلمه طبیعتاً براى مخالفت با "وهمى" بودن کافى است. ممکن است گمان کنید این رده بندى 
خیلى شسته و رفته نمى باشد. به هر حال ما به طور معمول واقعیت را در تضاد با جنبه ظاهرى 
مى دانیم. تقسیم بندى دو تایى من، ما را قادر مى سازد تا مشخص کنیم که چه مفهومى  به قلمرو 
سخت  خیلى  ظاهر  به  چیزى  چنین  است.  موهوم  کدام  اینکه  یا  دارد  تعلق  صرف  پدیدارهاى 
مى آید. نمى بایست در این نظریه که رنگها و دیگر کیفیات ثانویه به حوزه ظواهر و پدیدارها 
تعلق دارند شک کرد اما آنچه قابل شک است آن است که بخواهد، تجربه رنگ و دیگر کیفیات 
ثانویه را موهومى  تلقى کند. مطابق آن ایده، چیزى واقعى در تقابل با موهومى  و ظاهرى قرار 
مى گیرد. مى توانیم بگوییم که دو معناى مترادف از "واقعى" وجود دارد: یک معناى ضعیف که 
حدى از ملحقات بسط یافته خود را نیز دارد؛ یعنى؛ موهومى  و ظاهرى که ما مى توانیم آنها را 
تحت عنوان "ناواقع  گرایى" گردهم آوریم. اگر این عنوان دهى را بپذیریم، نظر من این است که 
حرکت سینمایى واقعى است اما به معناى ضعیف آن. سپس مى توانم بپذیرم که در معناى قوى و 
متافیزیکى کلمه مى بایست درباره حرکت سینمایى ناواقع  گرا باشیم و همینطور شاید هم درباره 
رنگها. اما به تمایزى نیاز پیدا خواهیم کرد تا بین مفاهیم ناواقع  گرایى در جایى که در قلمرو 
صرف ظواهر هستیم و مفهوم ناواقع  گرایى در جایى که در قلمرو توهم کاربرد دارد برقرار کنیم. 
نظر شما درباره رنگ هرچه باشد، مطمئناً تفاوتى وجود دارد. براى مثال مطمئناً ما بین اسناد آبى 
بودن به یک صندوق پست آمریکا و اسناد سبز بودن (اگرچه در واقع سفید است) به علامتهاى 
نشان داده شده در آزمایش after-effect مک کولا (McCullough) تفاوتى وجود دارد. به نظر من 
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تفاوتى که وجود دارد این است که در مورد دوم و نه در خصوص مورد نخست، شما در معرض 
یک توهم قرار دارید. بنابراین اگر تشبیه من بین حرکت سینمایى و رنگ، شما را قانع نکند تا 
یک واقع گرا به معناى قوى کلمه درباره حرکت سینمایى باشید، معذالک شاید، براى رفع و دفع 

توهم گرایى درباب حرکت سینمایى کافى باشد.
 براى تاکید بر نکته آخر، اجازه دهید به یک ویژگى از مفاهیمى که به واکنش مخاطب وابسته 
هستند توجه کنیم که برخى اوقات گمان مى شود مى تواند بسترى باشد براى آنکه درباره چنین 
مفاهیمى  یک ناواقع  گرا بود. واقع  گرایان برخى اوقات بر این ادعا تاکید مى کنند که در حوزه هایى 
که واقع  گرایى در آنها حاکم است یک خطاپذیرى بنیادین درون باورهاى ما وجود دارد؛ اگر 
چنین چیزى باشد، حتى تحت نتایج معرفتى ایده آل، براى ما هم اینکه در آن حوزه ها دچار اشتباه 
در باورهاى خود باشیم براى ما نشانه اى است، حاکى از این که در حوزه واقعیت مى باشیم. اما با 
انواع مشخص مفاهیمى  که به واکنش مخاطب بستگى دارند، دیگر خطاپذیرى بنیادین از عرصه 
خارج مى شود.27 اگر یک مشاهده گر نرمال در شرایطى نرمال چنین قضاوت کند که چیزى قرمز 
است، آن چیز قرمز است؛ بطور مشابه اگر شخصى که به لحاظ بینایى سالم است در یک سینماى 
تاریک، در یک فاصله مناسب بنشیند و به پرده توجه کند، حکم مى کند که تصویر سینمایى در 
حال حرکت است. آن گونه که گفتم، این مسئله ممکن است دلیلى باشد تا واقع  گرایى متافیزیکى 
در باره رنگ و تصویر سینمایى را باطل بدانیم. اما این مسئله نمى تواند دلیلى تلقى گردد تا فکر 
کنیم که حرکت سینمایى یک توهم است. جایى که هیچ امکان خطایى وجود ندارد، توهمى  نیز 

نمى تواند باشد. 

نتیجه گیرى
تئوریهاى بزرگ فیلم– مانند تمام تئوریهاى بزرگ چیزهاى دیگر- همواره مستعد خطاهاى 
فاجعه آمیز مى باشند: اشتباه کردن در مفاهیم اولیه و روابط آنها، و تخریب کل سیستم. به باور من 
این چیزى است که، در باره نظریه هاى فیلم با محوریت روانکاوى و نشانه شناسى درست بوده 
است. این نظریه ها به سادگى پیش فرض گرفته اند که فیلم به جهاتى یک رسانه وهم گرایانه است. 
بحث من در این مقاله  این بود که مفهوم توهم براى فهم طبیعت و کارکرد فیلم در واقع، چیزى 
کاملاً بى ربط است. این واقع  گرایى است که مى بایست در نظریه فیلم نقشى اساسى را بازى کند و 
نه وهم گرایى. لیکن واقع  گرایى که ما بدان نیاز داریم تنها یک واقع  گرایى ضد توهم گرایانه نیست 
بلکه، همچنین یک واقع  گرایى ضد مطلق گرایى نیز مى باشد؛ واقع  گرا نیازى به  این باور ندارد که 

جهان کاملاً توصیف پذیر است. 
فیلم  نظریه  فراسوى  به  عام تر  متافیزیکى  گرفتن  بر  در  منظور  به  مقاله  این  نتیجه گیرى هاى 
مى رود. پذیرفتن حرکت به عنوان یک کیفیت اولیه، تا در برابر آن دسته از کیفیات ثانویه که 
وابسته به واکنش مخاطب مى باشند، مانند رنگ ها، قرار بگیرد، یک چیز سنتى و کهنه است. اگر 
آنچه در اینجا درباره حرکت سینمایى آوردم صحیح باشد، مى بایست به وجود نوعى از حرکت، 
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که در بین کیفیات ثانویه قرار مى گیرد اذعان کنیم. 
***

پى نوشتها:
1. نسخه اولیه این مقاله در سمینار تحقیقاتى:

Adelaide – Flinders , march 1994

و همینطور در سمپوزیوم فلسفه و فیلم در کانزاس :
American Philosophical Association Central Division Annual Meeting in may 1994. 

ارائه شده است. با تشکر مخصوص از دیوید بوردول، نوئل کارول، مرى دیویس و برایان مدلین.
2. براى مثال نگاه کنید به :

Andre bazin, what is cinema?vol.1trans. and ed.Hugh gray(berkly: university of californiapress,1971)  

به منظور تحلیل آراء بازن و دیگر جنبه هاى مرتبط با تاریخچه نظریه فیلم نگاه کنید به: 
Noel carroll philisophicall problems of classical film theory(princton:pricton university press,1988)

3.Kendall Walton»,transparent pictures:on the nature of photographic realism» critical inquiry11,2(1984):246-77. 

به نظر والتون و هم چنین بازن، ورا نمایى فیلم پى آمد خصلت مکانیکى آن است، یک نظریه که والتون آنرا 
بر حسب مدلهاى  وابسته گى به شکل counter factual بین عکس و صحنه اى که از آن عکس بردارى شده که این 
دو مستقل از حالتهاى ذهنى عکاس مى باشند. براى پى گیرى برهان از مکانیکى بودن تا ورانمایى به مقاله من با 

مشخصات زیر نگاه کنید:
«photography,painting andperception», journal of Aesthrtics and art criticism49(1991):32-39

4. به عنوان مثال کریستین متز در این باره که چگونه فیلم «یک درجه معینى از باور را درونِ واقعیتِ جهان 
تصویر شده « خلق مى کند در مقاله زیر صحبت مى کند:

The imaginiary signifier:psychoanalysis and the cinema.blooming:Indiana university press,1982,pp.118 and72.

و یا 
Robert b Ray,Acartain Tendency of the Hollywood cinema(princton:princton universitypress, 1985), p.38.

فرمول بندى متز به این اشاره مى کند که یک دودلى و تردید ویژه در باره اینکه دقیقا چه مقدار باور در اینجا 
جاى دارد. شک و تردید در اظهار نظرى دیگر از وى با همین موضوع باز هم بیان شده:»یک جایى شخص درون 

خودش باور مى کند که [حوادث داستان] حقیقتا درست اند».
Imaginary Signifier,p.72

5. «photography,painting and perception»

با  وى  مقاله  داد.  ارائه  را  واقع  گرایى  از  توصیف  که این  بود  شخصى  نخستین  کارول  نوئل  مى کنم  فکر   .6
مشخصات زیر را ببینید:

«the power of movies»daedalus114,4(1985):79-103.

هم چنین نگاه کنید به:
Flint Schier,Deeper in to pictures(new york: Cambridge university press,1986).

7. براى مطالعه بیشتر در این باره نگاه کنید به مقاله من :
«the long goodby:on the imaginiary language of film»british journal of Aesthetics 33(1993):207-19.

8. نگاه کنید به :
Patrick Ogle,»Technilogical and Aesthetic influence on thedevelopment of deep – focus cinematography 

in the united state» in movies and methods, vol.2,bill Nichols(Berkeley:university of californiapress,1985.

9. Richard Dawkins , the blind watchmaker (Harlow:Longman scientific andTechnical,1986).

10. KathleenA.Akins, «what is it like to beboringandMyopic?» in dennett and his critics:Dmystifying Mind. 

Ed.b.Dalhbom(oxford:basil blakwell,1993).

11. واژه «وابسته به واکنش» مرتبط با آراء مارك جانسون است. نگاه کنید به:
«Dispositional Theoris of value» proceedings of the Aristotelian Society, supplementaryvolume, 

63(1989):139-74.

هم چنین نگاه کنید به :
Philip Pettit,» realismresponse – dependence» , mind 100 (1991):587-623,

Mark Jonston ,» Objectivity Rfigured»
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Crispian Wright ,»Order of determination, response – dependence and the Eurythro contrast « , bothe in 

realism and reason,ed. J.Haldaneand C.Wright(oxford:basil blakwell, 1992). 

12. نگاه کنید به کتاب من :
Image and Mind:film, philosophy and cognitive science(new york:Cambridge university press, ), ca-

hapter 3 : and Jrrold Levinson and Philip alperson, « what is a temporal art?»in midwest studies in 

philosophy,vol.16,philosophy and the arts, ed.P.French, T.Uehling, and H. Wettstein( Notre Dame:notre 

dameuniversity press , 1991).

13. «اسطوره مسلط سینما در دامان خود سینما شکل گرفته، بدین گونه که تصاویر و اصواتش واقعیت را 
نمایش مى دهند» :

(John Ellis, visible fiction:cinema, Television Video[ London : Routledge and kegan Paul, 1982], P.77).

جهان  یک  به  کشیدن  سرك  توهم  بیننده،  به  روایت  قراردادهاى  و  تصویر  درآمدن  نمایش  به  شرایط   ..»
خصوصى را مى دهد» :

Laura Mulvey,»visual pleasure and narrative cinema» in film theory and criticism4th ed., edited by Gerald 

mastMarshall cohen and Leo baudry( oxford:oxford university press, 1992)p.749.

.(757.ibid.,p):«دوربین سازو کارى مى شود براى توهم خلق مجدد فضا»

معتقدند  رفتارگراها  مى شود.  محسوب  رفتارگرایى  براى  رقیب  مهمترین  ذهن  فلسفه  در  کارکردگرایى   .14
رفتار  سمت  به  گرایشاتى  تر،  مفهومى پیچیده  بیان  یک  به  یا  رفتارها  براى  هستند  عنوانهایى  ذهنى  حالتهاى  که 
هستند. کارکردگرا این ایده را رد مى کند. اما این ایده را که رفتار، شکل دهنده و برسازنده حالت هاى ذهنى است 
را مى پذیرد. براى مثال یک کارکردگرا درد را بدین گونه تعریف مى کند که درد، حالت ذهنى است که به لحاظ 

نوعى به خاطر یک صدمه یا جراحت جسمى به وجود مى آید و باعث رفتار خاصى مى گردد. 
توهم  اینکه این  و  مى گردد  خلق  فیلم  توسط  توهمى که  خاص  طبیعت  بر  فیلم  نظریه پردازان  از  بسیارى   .15
چگونه بر سر توهم بودن خود با معرفت ما به رقابت بر مى خیزد. براى مثال Jean – louis Comolli چنین مى گوید 
که : «ما هم مى خواهیم فریب سینما را بخوریم و هم نمى خواهیم فریب آن را بخوریم. همینطور به آراء مشابه متز 
در منابع مورد اشاره در بالا. اما چنین اظهاراتى ناتوان از آنند تا دید توهم گرایانه را مقبول جلوه دهند. بینندگان 

فیلم به مانند افرادى که حتى تا حدى به واقعیت آنچه مى بینند باور دارند، رفتار نمى کنند. 
نگاه کنید به:

Kendall Walton,»fearing fiction» Journal of philosophy 75(1978):5-27

16. نگاه کنید به کتاب من:
The nature of fiction(new york: Cambridge university press,1990).chapter 5

و به :
«Imagination and Simulation:Aesthetics meets cognitive science»in mental simulation.ed.M.davis and 

A.stone(oxford: basil blakwell,1994).

Kendal Walton,mimesis as make-belive:on the foundation of the representation arts(Cambridge: Harvard 

universitypress,1990).

. William Rothman,»Againstthe system of the structure,»in movies and methods,vol.1,ed. Bill 

Nichols(Berkeley: university of California press,1976). 

17. [بیننده] حتما مى بایست همذات پندارى داشته باشد..اگر نداشته باشد فیلم غیر قابل فهم خواهد شد»:
(Mets, the imaginiary signifier,p.46).

See also Nick brown, the rhetoric of filmic narration(Ann arbor, mich:UMI research press,1976) chapter 1.

18. Jacques Aumont,«the point of view» Quarterly review of film and video11(1989), p . 2 .On shot/ reverse 

shot editing as a means of maintaining the illusionism of film , see Kaja,the subjects of semiotics(new 

york: oxford university press,1983)p . 202. 

19. Noell Carroll, mystifying movies:fads and fallacies in contemporary film theory(new york:Colombia 

university press, 1989).

20. Christopher Peacocke, sense and content:experience, thought, and its relations(oxford:clarendon 

press,1983),pp.5-6.

21. «basic film aesthetics» in film theory and criticism. See also Haig Khatchadorian, «remarks on the 
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cinematic/uncinematic destinction in film art « in his music , film , and art(new york:Gordon and breach 

, 1985),p.134:

یک فیلم ضرورتا توالى از تصاویر بصرى است که توهم حرکت را ایجاد مى کند» . 
22. Frank Jackson ,» metaphysics by possible cases « in 1992ANU metaphysics conference,ed. Brian gar-

rette and Peter menzies. Working papers in philosophy no.2, research scool of social sciences, Australian 

national university (Canberra,1992).

23. «real patterns»Journal of philosophy 88(1991):27-51.

24. Paul A.Boghossian and J.David velleman,»colour as a secondary quality»mind98(1989):80-103.

25. Stuart anstis, «motion perception in the frontal plane» in handbook of perception and human 

performance,vol.1,ed.K.Boff, L.Kaufman, and J. Thomas(new york:wiley,1989).

26. از Dan gilman  و Sue feagin به خاطر لطفى که به من در یافتن این نکته کردند سپاسگذارم. توهمى که 
در اینجا توضیح داده شد حرکت autokinetic نامیده مى شود. نگاه کنید به:

E .L.Brown and K. Defenbacher, perception and the senses(new york:oxford university press,1979),pp. 

412-15

27. see Richard Holton, «intention, response – dependence, and immunity from error,» in response – de-

pendent concepts ,ed.Peter menzies(research school of social sciences , Australian national university 

:Canberra,1991).
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