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1  
مواجهه  ی نظری با سینما، به عنوان رسانه  ای نوین 
و  نقادانه   روش  های  و  روی کردها  بیستم  قرن  در 
عمده  ی  تفاوت  شاید  است.  زده  رقم  را  متنوعی 
سینمایی  تئوری  های  اغلب  با  دلوز  ژیل  نظریات 
سینما  او  دید  از  که  باشد  نهفته  نکته  این  در  اخیر 
بازنمایی  برای  وسیله  ای  یا  معانی  برای  محملی 
دیدگاه  های  با  نمی  توان  ازاین رو  و  نیست  ایده  ها 
جامعه  شناختی، نشانه شناختی، روان کاوی و غیره به 

همه  ی قابلیت  های آن دست یافت. 
دلوز در دو کتاب سینما یک: حرکتＶ تصویر و سینما 
دو: زمانＶ تصویر به امکان برخورد میان فلسفه و فیلم 
باور دارد و معتقد است حضور سینما، صورت بندی 
پرسش  ها و موضوعات فلسفی را دگرگون کرده و 
بر نحوه  ی ادراک ما از جهان، زمان و هستی تأثیر 

گذاشته است. 
درحین خواندن نظریات سینمایی دلوز حس نمی کنیم 
با فیلسوفی روبه رو هستیم که حیطه  ی اندیشه  را 
مختص فلسفه دانسته و حال آمده تا تکلیف سینما را 
نیز از این منظر روشن سازد. دلوز معتقد است ساحت 
اندیشه را هنر، فلسفه و علم با سطوحی هم  ارز، اما 
متفاوت تشکیل می  دهند. از این رو در نگاه او، توجه 
به خصایص ویژه و ناهمسانی  های هر یک، بسیار 
حایز اهمیت است و از یکسان  سازی و رکود اندیشه 
جلوگیری می  کند. دلوز در کتاب فلسفه چیست؟ 
خود در تکمیل این مطلب چنین می  نویسد: »آن چه 
اندیشه را در این سه شکل اساسی آن فلسفه، علم و 
هنر تعریف می  کند همواره مواجهه با آشوب، طراحی 
یک سطح تازه و افکندن آن بر آشوب است... تفکر، 
اندیشیدن از خلال مفاهیم، کارکردها و احساسات 
است و هیچ یک بهتر و کامل  تر از دیگری یا سنتز 
»اندیشه« نیستند. این سه اندیشه  یک دیگر را قطع 
می  کنند و در هم تنیده می  شوند ولی بدون سنتز یا 

این همانی«2.
از این رو است که به نظر می  رسد در این دو کتاب، با 
فیلسوفی پرسه  زن طرف هستیم که در پی دغدغه  ها 
و پرسش  های فلسفی خود به تماشای سینما آمده تا 
در این مواجهه به خلق مفاهیم تازه در ساحت فلسفه 
دست زند، کنشی که از نظر او مهم ترین وظیفه  ی 

فلسفه و شعار همیشه گی اوست: »فیلسوفان! مفهوم تازه تولید کنید«3 
به نظر می  رسد دغدغه  ی اصلی دلوز در سینما یک: حرکتＶ تصویر غلبه بر مشکل دیرین عین و ذهن یا به  طور 
دقیق  تر حرکت و آگاهی در عالم فلسفه باشد. دلوز، برگسون و هوسرل را دو نویسنده  ی کاملًا متفاوتی معرفی 
می  کند که وظیفه  ی ختم این غائله را به عهده گرفتند: »هوسرل هر آگاهی را آگاهی از چیزی دانست و برگسون 
معتقد بود آگاهی چیزی است.« با این حال برگسون سینما را راهی واهی دانست و هوسرل تا آن جا که ما می  دانیم 
از سینما حرفی به میان نیاورد. اما به زعم دلوز پدیدارشناسی »ادراک طبیعی«  و شرایط آن را به عنوان پایه  ی 
کار خود قرار داده و این شرایط »مرجعیت« سوژه  ی ادراک  گر در جهان را مهیا و تعریف می  کند. ولی به زعم او: 
»سینما می  تواند، با مصونیت، ما را به اشیاء نزدیک کند، از آن  دور کند و یا به گرد آن بچرخاند، سینما مرجعیت 
سوژه و نیز افق جهان را تحت فشار قرار داده است. سینما مثل سایر هنرها نیست که بیشتر چیزی غیرواقعی در 
جهان فرض می  شدند، بلکه خود جهان را به چیزی غیرواقعی یا به یک داستان بدل می  سازد. با سینما این جهان 

است که تصویر خودش می  شود، نه تصویری که به جهانی بدل شود«4
دلوز با این اعتقاد که پدیدارشناسی در شرایط پیشا سینماتوگرافیک متوقف شده  است، به یارای آرای برگسون 
و قابلیت  های سینما، این بار راه حل را در تصویری دیدن جهان می  داند. همه  چیز تصویر است، حتا انسان و 
ادراک آن. »در واقع اکنون ما با امتدادی از جهان رو به رو شده  ایم که در آن  تصویر= حرکت است.  اتم تصویری 
است که تا گستره ی کنش و واکنش  اش ادامه دارد. بدن من یک تصویر است، از این رو دسته  ای از کنش  ها و 

واکنش  ها است...«
از همین بحث می  توان به دلایل مخالفت دلوز با سوژه  ی روان کاوی پی برد که دلوز آن را اختراعی از بیرون 
تحمیل شده می  داند، که با سطح درون بود مورد نظر او هم خوانی ندارد. چرا که ذهن من  که خود تصویری در 

میان دیگر تصاویر است، چه گونه می  تواند تصاویر دیگر را دربرگیرد؟ 
در واقع انسان در آرای برگسون و دلوز تنها وقفه  ای در میان دیگر تصاویر است، وقفه  ای از آن دست که میان 

تصایر سینمایی رخ می  دهد: فاصله  ای میان کنش و واکنش.
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 اما همین وقفه یا فاصله نیز خود نوعی تصویر در میان سایر تصاویر است، هرچند نوع بسیار ویژه ای: تصویری 
زنده. با آن که تصاویر دیگر با تمامی وجوه و اجزاء شان بر هم کنش و واکنش دارند، این تصویر ویژه کنش را از 
یک وجه یا در اعضایی خاص دریافت می  کند و واکنش را با اعضایی دیگر عملی می  سازد. به عبارت دیگر 
تصاویر زنده »در ارتباط با حرکت  های دریافتی، ابزاری تحلیل گر و در ارتباط با حرکت  های اجرایی، ابزاری 
انتخاب  گرند« و از آن جا که تنها این مزیت را بر سایر تصاویر دارند، تصاویر زنده »مرکز بی  تعینی« خواهند بود 
که در جهان بی مرکز حرکتＶ تصویرها شکل گرفته است. گرچه در نظر برگسون این تعریف برای هر موجود 
زنده  ای چه ساده و چه پیچیده، صادق است، در انسان محدوده  ی پاسخ  ها و نیز محدوده  ی تصاویر یا محرک  

های دریافت شده گسترده  تر از موجوداتی است که می  شناسیم.
 البته باید توجه داشت که ذهنیت تنها سازمان دهی خاصی برای دسته  ی خاصی از تصاویر است و از نظر برگسون 
و دلوز نمی  تواند موجب جدایی اساسی سوژه و ابژه و به خصوص امتیاز تام دادن به سوژه منجر شود. دلوز در 
ادامه  تأکید می  کند که شیء و ادراک آن یکی هستند یک تصویر واحد و یکسان، ولی در ارتباط با دو سیستم 
مرجع مجزا. شیء به خودی خود و در ارتباط با سایر تصاویری که به تمامی کنش را از آنها دریافت می  کند 
و بلافاصله واکنش نشان می  دهد یک تصویر است. ادراک یک شیء نیز همان تصویر است اما این بار در 
ارتباط با تصویر ویژه  ای که آن را قاب  بندی کرده. این تصویر ویژه تنها بخشی از کنش شیء را حفظ می کند 
و واکنش  اش نیز با واسطه و تأخیر همراه است. از این رو در ادراک چیزی اضافی یا بیشتر از آن چه در شیء 
هست، وجود ندارد: »کاملًا برعکس، چیزی »کمتر« است«. ادراک ما از شیء مواردی را که منفعتی برای مان 

ندارد و کارکردی در رابطه با نیازهایمان ندارد دربر نمی  گیرد.
 این دو کارکرد وقفه به دو نوع تصویر عمده در کتاب سینما یک دلوز بدل می  شوند: ادراکＶ تصویر و کنش

Ｖ تصویر. اما وقفه فقط با این دو وجه ویژه  اش که ادراکی و کنشی بودند معرفی نمی  شود. چیزی در این میان 
است که دلوز نامش را تأثیر می  گذارد. در واقع تأثیر هم زمانی سوژه و ابژه است یا راهی است که سوژه خود را 
درک، یا تجربه می  کند و یا می  توان گفت خود را از درون احساس می  کند. به  علاوه کافی نیست که فکر کنیم 
ادراک آن چه منفعتی برای ما دارد حفظ می  کند و باقی را عبور می دهد. ما ناگزیر قسمتی از حرکت خارجی را 
»جذب« می  کنیم، آن چه نه ابژه  ی ادراک می  شود و نه کنش سوژه، بلکه هم زمانی سوژه و ابژه را در کیفیتی ناب 

نمایندگی می  کند: تأثیرＶ تصویر.
این سه نوع تصویر، به همراه چند تصویر فرعی دیگر، از شمای موتور حسی پیروی می  کنند که بر سینمای 
حرکتＶ تصویر حاکم است. در واقع شمای موتور حسی از منطق معقول و روزمره  ی جهان تبعیت می کند 
و گرچه هر یک از تصاویر ذکر شده در سینمای یک توان آن را دارند که به مرزهای حرکت- تصویر نزدیک 
شوند و در اصطلاح دلوز خطوط پرواز جدیدی را رقم زنند، نمی  توانند قواعد آن را به تمامی در هم شکسته و 

سینمایی ورای قابلیت  های کشف  شده، زمانＶ تصویر را شکل دهند.
به عبارت دیگر از نظر دلوز تمامی فیلم  هایی که ساخته می  شوند یا هر نوع استفاده از سینما  نمی  تواند به تمامی 
وافی به مقصود باشد. گرچه همه  ی فیلم ها با حرکتＶ تصویر در ارتباط  اند، تنها بخشی از آن ها می  توانند با 
ارائه  ی تصویر بی  واسطه و مستقیمی از زمان، به امکانات واقعی سینما نزدیک  تر شوند. تکنولوژی سینما هم 
می  تواند مدام ما را به زندگی روزمره  مان بازگرداند و اسیر عادت  ها نماید، جایی که شمای موتور حسی مسلط 
است و تمامی اعمال به منظور هدفی از پیش تعیین شده یا در واکنش به جامعه و نیازهای آن صورت می  گیرد 
و هم این توانایی را دارد که از طریق مونتاژهای غیرعقلانی و به تصویر کشیدن امور غیرممکن و غیر منطقی 
تصویری از زمان را به گونه  ای بی  واسطه به نمایش گذارد. جایی که منطق بازنمایی دیگر حکم فرما نیست و 
این مطلبی است که او در جلد دوم کتاب سینما، یعنی سینما دو: زمانＶ تصویر به شرح آن می پردازد. هر چند 
نباید فراموش کرد که مقصود دلوز از اهمیت ویژه  ای که برای زمانＶتصویر قائل است به هیچ  وجه نادیده گرفتن 
قابلیت  های سینمای حرکتＶتصویر نیست، سینمایی که در زمان پیدایش و نیز در دوره  ی بالنده گی  اش به 
خلق اندیشه های تازه منجر شده است. مخالفت دلوز در واقع با الگوی موتور حسی تثبیت شده  ای است که از 

خلاقیت بازمانده است.
اما سینمایی که دلوز تحت عنوان زمانＶتصویر به آن می  پردازد، سینمای مدرن یا در واقع سینمای وقفه است. 
برش  های غیرعقلانی که موجب می شود یک دسته از تصاویر دست ه ای دیگر را از هم بپاشند و این دسته  ی 
جدید هیچ ارتباط منطقی یا درونی با دسته ی قبلی ندارند. تصویر مدرن قلمرو سنجش ناپذیری یا برش  های 
غیرعقلانی را پدید می  آورد : برش دیگر جزئی از این یا آن تصویر و سکانس نیست و در این شرایط است 
که سکانس به یک دنباله بدل می  شود. وقفه آزاد می  شود و شکافِ تقلیل  ناپذیر شده، اهمیتی فی  نفسه می  یابد. 
تصاویر خود را از دنیای خارج جدا کرده  اند. دلوز به امر احضار نشدنی در آثار ولز، بلاتکلیفی در آثار رنه، 
تبیین  ناپذیری در آثار اشتروب، امر ناممکن در آثار دوراس و امر غیرعقلانی در آثار سیبربرگ اشاره می  کند 

و این امور را نشان از این می  داند که مغز مختصات 
نشانه  های  حال  و  داده  دست  از  را  خود  اقلیدسی 
دیگری ساطع می  کند. کات  های غیرعقلانی میان 
نیز برخورد مطلق میان داخل  ناپیوسته و  تصاویر 
و خارج چون نشانه  های تازه  ی زمانＶتصویر عمل 
می  کنند. در این تصاویر به راحتی می  توانیم از داخل 
به خارج برسیم چرا که هر دو، دو لبه  ی حدی هستند 

که همان کات ه ای غیرعقلانی است. 
حد، وقفه، یا کات غیرعقلانی از میان تصاویر بصری 
و تصاویر صوتی عبور می  کنند. در این نوع سینما، 
صدا به جای آن که جزئی از تصویر بصری را شکل 
این رو  از  شود.  بدل  تصویر  به  فی  نفسه  باید  دهد، 
قاب  بندی صوتی نیز ضروری می  شود و کات  ها از 

میان این دو قاب صوتی و بصری عبور می  کنند.
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