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Abstract 
Gilles Deleuze, the great postmodern philosopher, in his cinematic works, 
Cinema 1: movement-image and Cinema 2: time-image, provides a profound 
and unique narrative of the relation between philosophy and cinema, which 
seems to go beyond the usual theory of film. It is the very idea of a 
connection between image and reality, or cinema and ontology of the image, 
which makes a huge distance between his views on the cinematic and 
conventional theoretical-cinematic approaches. In this paper, by depicting 
Deleuze’s cinematic thinking, we will show its special significance in the 
film critique field and even in the philosophical thought. It is not by accident 
that his philosophy begins with the priority of simulacrum and image in a 
project called ‘overturning Platonism’. We consider how Deleuze regards 
cinema as a form of philosophizing (and vice versa) and how they can 
change or expand the boundaries of each other; at the same time, we 
examine the powers and limitations of this approach, in terms of some sort 
of elitism which we can find in his books. Understanding Deleuze’s 
cinematic thought allows us to rethink the constantly consolidated themes of 
traditional philosophy and even to recognize the mutual dynamism and 
linkage of thought with modern phenomena such as cinema, as a special 
field which works with movement, time and image. 
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 چکیده

-ري: تصو1 نمایسخود،  يیِنمایمدرن، در دو اثر س پست ۀبرجست لسوفی، ف(Gilles Deleuze) دلوز ليژ
ارائه  نمایفلسفه و س انیاز نسبت م یفرد ژرف و منحصربه تيروا زمان،-ري: تصو2 نمایسو  حرکت

و  ريتصو انیم یدرون وندیپ ۀديا نی. همرود یمتعارف فراتر م لمیف ۀياز نظر رسد یکه به نظر م کند، یم
-یمتعارف نظر یکردهاياو و رو یها دگاهيد انیاست که م ريتصو یِشناس یو هست نمایس اي ت،یواقع

 یا در پروژه ريو تصو يیوانما تياو با اولو ۀکه فلسف ستین ی. تصادفکند یم جاديا یاديز ۀفاصل يینمایس
خاص  تیدلوز، اهم يینمایتفکر س میمقاله، با ترس ني. در اشود یآغاز م« وارونه يیگرا افلاطون»به نام 

که  ميپرداز یمسئله م نيا لیو به تحل م،یده ینشان م یدر تفکر فلسف یو حت لمینقد ف انيآن را در جر
 توانند یدو حوزه م نيو چگونه ا کند یم ی)و بالعکس( تلق یورز از فلسفه یرا شکل نمایدلوز چگونه س

ها و  قوت کوشیم در اين پژوهش می حال، نیدر ع؛ بسط دهند ،داده رییرا تغ گريکدي یمرزها
 .کنیم، بررسی شود یم دهياو د یها که در کتاب يیگرا نخبه یاو را از منظر نوع کرديرو یها تيمحدود

دهد که در مضامین سفت و سخت تفکر سنتی بازانديشی کنیم  فهم تفکر سینمايی دلوز به ما اجازه می
که با حرکت، ای  نههای مدرنی مانند سینما را به عنوان زمی و حتی پويايی متقابل و پیوند تفکر با پديده

 کند، تشخیص دهیم. ار میزمان و تصوير ک
 

 .نمایس ۀدلوز، فلسف ليژ ر،يتصو یِشناس یزمان، هست-ريحرکت، تصو -ريتصو :یدیکل هایهواژ
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 همقدم. 1

روی پرده و واقعیت جهان خارجی وجود دارد؟ آيا رسالت  چه پیوندی میان تصويرِ
و کند تواند از آن عدول سینما صرفاً بازنمايی و ترسیم وفادارانۀ واقعیت است يا می

؟ آيا میان زندانیان غار افلاطون که جهان خويش را تنها در قالب بیافريندجهان ديگری 
کنند و بینندگانی که برای تماشای فیلم در سالنی غارمانند زندانی ها تجربه می سايه
ه ک ثابت کندتواند  شباهتی وجود دارد؟ و در نهايت، آيا فلسفۀ سینما می ،شوندمی

سینما فراتر از نوعی سرگرمی تجاری يا هنری، پیوند عمیقی با فلسفه و حتی با حیات 
« واقعیتِ تصوير»و « تصويرِ واقعیت»، تمايز میان دو مفهوم اين میاندارد؟ در بشری 

آشکاری دارد. اگر بنا را بر رويکرد افلاطونی هنر و کارکرد بازنمودی  اهمیت فلسفیِ
صیل و ثابتی وجود دارد که تصوير سینمايی صرفاً روگرفتی از آن بگذاريم، جهان اسینما 

میان رويکردی که به حذف شکاف  ،در مقابل اما ؛خواهد بود واقعیت صويرِتهمان يا 
نشان خواهد  ،شدن مرز میان ابژه و تصوير ذهنی قائل باشدمحسوس و معقول، و محو

تواند جهان را تابع خود گرداند. از اين  میکه تصوير جهان باشد، آنجای به داد که سینما 
و تصوير  بدل شود افتد که تصوير واقعیت به واقعیت تصوير ، سینما زمانی اتفاق میمنظر

تواند در انحرافی که می ؛، بلکه نوعی انحراف از آن باشدنه بازنمودی از واقعیت موجود
 فزايد.آن بیو چیزی بر  های نامکشوف واقعیت پیش رود جهت تحقق امکان

ای  معدود فلاسفه ،1به سینما رغم رشد چشمگیر توجه های اخیر، به در سال
فراتر روند و با ترسیم ابعاد تعامل دوسويه میان فلسفه و نقدهای فرهنگی اند از  توانسته

آثار ی متعارف، ها نظريه به دست دهند. در بخش زيادی از آناز  بنیادیسینما روايتی 
قی تلموجود  پیشاز های فلسفیِ يا ابزار و مثالی برای فهم بهتر نظريهسینمايی عمدتاً 

های فیلسوفان گذشته را بازنمايی  اند انديشه حدی توانستههايی که تا اند و يا تلاش شده
عنوان  فرض سینما به ،هايی در نظريۀ فیلم وجه اشتراک چنین گرايشدر واقع، . ندکن

همه، برخی از قائلان . با اين يابد ساحتی است که اساساً از طريق بازنمايی موجوديت می
اند که  ای از آن است، نشان داده نمونه 2«نظريۀ تحلیلی فیلم»به فلسفۀ سینمايی که 

از  ،ورزی زده توانند به شیوۀ خاص خود دست به فلسفه ها در برخی لحظات می فیلم
پرداز  ، فیلسوف و نظريهلاستفان میولهافی فراتر روند. های فلس صرف انديشه يرگریِتصو

شمارد و  پیوند میان فلسفه و سینما را بديهی می دربارۀ فیلمدر کتاب  انگلیسی معاصر،
موجود فیلسوفان نیستند، بلکه  پیشهای از ها تنها شاهدی بر ديدگاه برخی فیلم :گويد می

هايی  چنین فیلم نديشند.بی فیلسوفان، روش به درست وشمند،ر نحوی به» توانند می خود
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اند؛  هايی فلسفی تمرين خود بلکه نیستند، آن تزيین برای ابزاری يا فلسفه برای خامی مواد
 بر اساس اين رويکرد،. (Mulhall, 2002: 2)« ورزی فلسفه ۀمثاب به فیلم –فلسفه در عمل

کند که  خود از طريق تصوير همان کاری را میسینما در لحظات اوج  توان گفت می
تواند  دهد و بنابراين، سینما به معنايی می فیلسوف از طريق مفاهیم و کلمات انجام می

اما به رغم  ؛فلسفه را در انديشیدن به مقولات فکری، اخلاقی يا دينی همراهی کند
و سینما همچنان  اهمیت و اعتبار چنین ديدگاهی، مسئلۀ ارتباط دو سويه میان فلسفه

زيرا در حوزۀ فلسفۀ سینما همواره تلاش شده تا پیوند سینما  ؛ماند میبه قوت خود باقی 
در بحث »ها. به تعبیر جان مولارکی،  با فلسفه بررسی شود و نه تعامل دوسويۀ میان آن

نیز از طريق  فلسفه خوداز فلسفۀ سینما توجه چندانی به اين مسئله نشده که آيا 
شود يا خیر. آيا وقتی فلسفه به طور جدی به فیلم  مواجهه با فیلم دگرگون می

های خاصی از تجربه و تفکر را  ماند؟ آيا سینما فرم باقی می «فلسفه»همچنان  ،پردازد می

 ,Mullarkey)« توانند فلسفه را به اشکالی متمايز دگرگون کنند؟ دهد که می به دست می

ای دربارۀ پیوند میان فلسفه و  اين پرسشی است که هر پژوهش منصفانه. (87 :2011
سینما همواره بايد در نظر داشته باشد و از خلال آن به امکان نوعی بازانديشی و 
بازتعريف هر يک از اين دو حوزه قائل باشد. در اين میان، ژيل دلوز، فیلسوف فرانسوی، 

ورزی سینما برخلاف  ، هم از امکان فلسفهدر دو کتابی که دربارۀ سینما نگاشته است
گويد و هم فراتر از آن، به نوعی بازتعريف سینما و فلسفه دست  نظريۀ بازنمايی سخن می

به بیان ديگر، ديدگاه ژيل دلوز مرز دقیق میان تجربۀ سینمايی و تجربۀ واقعیت  ؛يابد می
گويد. از اين حیث،  ن میدارد و به معنايی از واقعیت تصوير سخحیات را از میان برمی

تواند سینمايی چگونه میسازوکار بررسی تأملات او در اين زمینه نشان خواهد داد که 
 های جديدی مواجه سازد و به خلق مفاهیم نو ياری رساند.فلسفه را با امکان

 

 سینما هنر. 2
حیات هموار  گرايانه از های مختلفِ فلسفۀ خود راه را برای برداشت غیرذات دلوز در حوزه

واسطۀ اشکال جديد و بالقوۀ  نگرد که به ای سیال بدان می کند و به چشم شبکه می
شود. به باور دلوز، هستی در سه مسیر اصلی فلسفه، هنر و  هستی پیوسته دگرگون می

نامد. اين سه عمیقاً  ها و نیروهای حیات می ها را قدرت يابد که او آن علم تجسم می
هايی محدود و بسته  ها ذيل نظام دادن آنهاشان هستند و جا ا و قابلیته وابسته به امکان

يک از اين سه حوزه  اما گرچه هر ؛ساختن جريان حیات است در واقع به معنای متوقف
کل  برای اين کار به آنانهای ، شیوهآورند های جديدی را برای هستی فراهم میامکان
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در پی ايجاد چالش با  و کندعمل میتازه متفاوت است. فلسفه از طريق خلق مفاهیم 
به دنبال ها و دگرگونه انديشیدن است. علم با مشاهدات و نتايج قطعی و تجربی مسئله

عمل  حسکند، و در نهايت، هنر از طريق شناخت يقینی است و کارکردها را ايجاد می
گر ـبا يکدي رسالت هر يک از اين سه اين است که اما ؛سازد کند و تأثیرها را میمی

های د، جهان امکانننديشهای خويش بی به جهانی ورای داشتهمواجه شوند و سپس 
های گوناگون است که  به تعبیر ديگر، تنها مواجهۀ میان حوزه گستردۀ حیات و تفاوت.

تواند برای حیات اتصالات جديدی ايجاد کند. بر اين اساس، دلوز از موضع فیلسوف  می
گیرد و  فاصله می ،انديشد های ديرين و انتزاعیِ فلسفی می پرسشکلاسیکی که تنها به 

دهد تا به طور  بسیاری از آثار خود را به هنرمندان و اديبان و سینماگران اختصاص می
گیرند و از  برمیآثار دلوز دامنۀ وسیعی را در. در واقع، ی وارد زندگی سوژه شودنضماما

پینوزا، هیوم، کانت و فوکو گرفته تا آثاری هايی دربارۀ فیلسوفانی چون اس نگاری تک
را  طور مفاهیم علمی و جغرافیايی و همین کاوی و نقد روان 3دربارۀ فرانسیس بیکنِ نقاش

ست و او در دو ها برای دلوز فلسفۀ سینما ترين اين حوزه اما يکی از مهم شوند. شامل می
کوشد از خلال مفاهیم خاصِ  می ،تصوير زمان :2سینما و  حرکت-: تصوير1سینما کتاب 

تصوير کاملی از تاريخ تفکرِ سینما عرضه کند. خوانندۀ اين دو کتاب  ،فلسفی و سینمايی
؛ يابد که با نقدی سینمايی به معنای متعارف کلمه مواجه نیست از همان ابتدا درمی

اند:  غايبکند که معمولاً از هر نظريۀ فیلمی  می بررسیمفاهیمی که دلوز سینما را با چرا
داند و زمان را موضوع مسلم  می حرکت و زمان. دلوز حرکت را محور سینمای کلاسیک

 سینمای مدرن.
وضوح  دهد که بهتفاسیری به دست می يی خودسینما های کتابدلوز در سراسر ژيل 

 ۀ فلسفه و سینماهای میان دو حوزوجه فلسفی سینما هستند و عمیقاً بر نسبت ۀدربار
گرفتن از آنچه نظريۀ فیلم  نند. اين رسالتی است که دلوز در جريان فاصلهکتمرکز می
در عین حال، بارها نشان داده است: قابلیت سینما برای پیشبرد فلسفه.  ،شودخوانده می

آن بايد چنان کردار و  ۀفلسف ۀست که نظريهاا عملکردی از تصاوير و نشانهسینم
شناسی کاوی يا نشانهای چون روانکه هیچ زمینهو اينلکردی مفهومی به وجود آيد، عم

. به باور (Deleuze, 1989: 280)کفايت لازم را برای خلق مفاهیم خاص سینما ندارند 
. در واقع، سینما است انديشهناب از  صورتیدلوز، سینما چیزی متفاوت با ساير هنرها، 

بخشد. تفکر از میهای خاصی است که به آن جايگاهی ممتواجد خودآيینی و ويژگی
شود و از اين بیان می ،آوردبود سینما از طريق همان تصاويری که به وجود میتک
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گونه  نیاز ندارد. اين امر به معنای استقلال سینما از هرحیث، به هیچ چیز ديگری 
متفاوت بدل کند و يا به  ۀای برای يک حوزرا به ابژه خواهد آنای است که مینظريه
که گفته شد  های پژوهشی مبادرت ورزد. همچنین، چنانآن در جمع رشته بندیطبقه

بینندگان و  ،سازان بزرگ سینماسینما مستقل از هر نوع شکل پیشینی تفکر است. فیلم
 ۀنند و برای اين کار نیازی به يک فلسفکمنتقدان همگی از جانب خويش تأمل می

رسشی بنیادين مواجه پ دلوز با .(Marrati, 2008: 94)ای ندارند ماتقدم يا نظريات کلیشه
 ؛های متغیر انديشیدمستقل از ابژه صیرورت حرکت و توان بهکه چگونه میاست و آن اين

دو ها باشد و پاسخ خود را در مستقل از اشیاء و ابژه صیرورت ناب کهحرکت و يعنی يک 
که همگام با فلسفه  يابد. اين روح سینماستزمان می-تصويرحرکت و -مفهوم تصوير

سرآغاز سینما  ۀبرای مثال، دلوز دربار ؛گیردرود و حتی گاهی از آن پیشی می پیش می
سینما در همان زمانی پديد آمد که فلسفه در تلاش بود تا به حرکت »: گويد می

نما انجام ـدادن کاری بود شبیه به کاری که سی فلسفه خود درگیر انجام . بینديشد ...
ر جا ـرا در تصاوينما آن ـسی اماکرد حرکت را وارد فلسفه کند، فلسفه تلاش میداد؛ می
کند تا سینما را از ساير اشکال (. دلوز همواره تلاش میDeleuze, 1995: 57) «دادمی

حرکت و  گويد روايت تولید غیرمستقیمِ هنری مانند ادبیات يا روايت متمايز سازد. او می
 :دهد ها به دست میینما تصويری مستقیم از آنزمان است، در حالی که س

ايجاد شود،  (sensory-motor system) گر حسیاگر حرکت توسط يک نظام رانش
دهد، در آن صورت اگر شخصیتی را نشان دهد که به يک موقعیت واکنش نشان می

گر حسی از هم بگسلد تا شما يک داستان داريد. از سوی ديگر، اگر نظام رانش
هايی سرگشته و ناهماهنگ را برجا بگذارد، در اين صورت الگوهای ديگری  حرکت

 (.Ibid: 59ها )ها به جای داستانداريد، صیرورت

 ؛کندمتعارف و معمول به فیلم را رد می ۀاز اين منظر، دلوز رويکردهای ساختارگرايان
پرورانند و سینما را شناختی سوسوری را در مورد فیلم میزيرا اين رويکردها الگوی زبان

کنند. به اعتقاد دلوز، فیلسوفان و کارگردانان عمومی ترکیب می شناسی با نوعی روايت
 آفرينندمفاهیم و تصاوير بديع را می ،اند و هر يک به ترتیبدرگیر اعمالی خلاقانه

(Bogue, 2003: 202) .در سینما از را ها بندی نشانهاز همین جهت است که بايد طبقه
ی ـنوع»، «خیـخ تاريـتاري»م تا ـبدانی« خ طبیعیـتاري»شتر نوعی ـوی دلوز بیس

ويژه . در نهايت، برای دلوز، سینما و به(Ibid)« اشکال زنده شناسیِبندی زيست طبقه
جريان زمان  ۀمثابزمان همان جلوه و سازوکار صیرورت حیات است. حیات به-تصوير

ها گیها و بالقوهها، از تصاوير و حرکتو واکنش هاای است که از کنشچنان کل گشوده
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گويد که به امر به همین دلیل، دلوز همواره از سینمايی سخن می ؛تشکیل شده است
ها و يعنی خلق دائمی مفاهیم و شکاف ؛تعلق دارد، نه به امر بالفعل (the virtual) بالقوه

 ها.صیرورت
 

 حرکت و سینمای متقدم-تصویر. 3
و در واقع ادراکی کاذب  «توهم سینماتوگرافیک»مکانیسم سینمايی را برگسون 

های سینما اين  اما بخش مهمی از تلاش دلوز در کتاب ؛دانست و با آن مخالف بود می
 دلوز در. سینما در ذات خود با تأملات برگسونی همخوانی دارد است که نشان دهد

پردازد و رويکردهای  حرکت میمفهوم  برگسونیِ به تفسیر حرکت-تصوير :1سینما 
 کند. نادرست به آن را مرور می

يا کل گشوده در نظر  «نديرَدِ»از دلوز به تأسی از برگسون حرکت را بخش متحرکی 
و دگرگونی و تغییری در ديرند يا کل  در واقع چیزی نیست جزحرکت گیرد.  می

باز هم به تواند کل را دگرگون کند. داند که میکیفی می یرا بیشتر تغییربرگسون آن 
فاقد اين  ،گذارد هايی از حرکت را به نمايش می رسد سینما که ظاهراً بريده نظر می

و  کلمیان اما دلوز برای ايجاد پیوند ديگری میان برگسون و سینما  ؛ويژگی باشد
اما کل گشوده است و  ؛اند هايی بسته ها نظام مجموعه. گذارد تمايز میهای بسته  مجموعه

مربوط چیزی است  ،نشیند که برگسون به نقد آن میتوهم سینماتوگرافیک  به باور دلوز
از اين  ،کند در حالی که سینما که خودِ حرکت را عرضه می ؛های بستهبه مجموعه

گیرد که  های برگسون نتیجه می رود. بدين قرار، دلوز با تفاسیر نهاده ها فراتر می مجموعه
های  شويم و نه حرکت کاذب و بنابراين مخالفت ر سینما ما با خود حرکت مواجه مید

 اند. برگسون با سینما محصول نوعی سوءتفاهم مفهومی
شويم و او  حرکت مواجه می -به باور دلوز ما در سینمای کلاسیک با سه نوع تصوير

-کند. اولین تصوير مینمونۀ اين سه را در آثار مختلف اين دوره از تاريخ سینما بررسی 
 حرکت به يک مرکز عدم -تصوير»ادراک است و اين جايی است که  -تصوير ،حرکت

ادراک انسانی . (Ibid: 64)« شودادراک بدل می-به تصوير [و]خورد پیوند می 4نتعیّ
ای با سطح حساسِ سوژه برخورد  محصول يک وقفه و تصادم است. زمانی که ابژه

است که در واقع چیزی نیست جز انتخاب « ادراک-تصوير»ین پیامد آن ، نخستکند می
-در کل، تصوير»ای دارند.  هايی از ابژه که برای سوژه اهمیت ويژه ادراک برای فهم بخش

 ,Bogue)« اندکه از طريق ادراک فیلتر شده هايیآن ويژگی منهایی است چیزادراک 

به که  است« کنش-تصوير»دوم همان  خروجیِ اين تصادم و تصويرجنبۀ . (35 :2003
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کردن،  حذف»ادرک با -رـ. تصويشود شده در قبال ابژه مربوط می عملکرد ادراکِ دريافت
منحنی از جهان را ايجاد »کنش يک -تصويراما  ؛شودمشخص می« بندیانتخاب و قاب

اء نیز از ـی ما بر روی اشیـاء بر ما و عمل احتمالـاشی ۀش بالقوـزمان کنکند که هممی
-تصوير»حرکت، -سومین تصويرو در نهايت،  (.Deleuze, 1986: 65« )شودآن ناشی می

تحول )در کتاب  کیفیات ۀاست که دلوز در تبیین آن از دو تحلیل برگسون دربار« تأثیر

و آن را وضعیتی انفعالی و  کنداستفاده می (ماده و حافظه)در تأثیرات  ۀو دربار (خلاق
 .کند دهد و از طريق حواس عمل می داند که در درون سوژه روی می دريافتی می

حاکی از آن  ،های بسته و کل گشودهتر روشن شد، تمايز میان نظام پیش که چنان
های عنوان تغییر حالات ابژه توان دو گونه حرکت را در نظر گرفت: حرکت بهاست که می

کند و ديگری، ته را ايجاد میبس ۀی که در قالب برشی از کل ديرند، يک مجموعئجز
رود. با ای فراتر میهای کیفی کل گشوده که از هر نظام بستهعنوان دگرگونی حرکت به

درکی از ديرند و  ،بسته ۀاين همه، همواره اين امکان وجود دارد که بتوان از يک مجموع
به اين  ؛شناختی استنباط کردهستی ۀخورددريافتی از يک بخش برش ،از کل گشوده

توان تصور کرد اين دو وجه با يکديگر مماس و حتی در هم ترکیب  معنا که همواره می
ای را به وجود های ويژهشوند. سطوح و حالات مختلف مناسبات اين ساختارها موقعیت

يعنی  ؛پردازدها به تفکیک عناصر بنیادين سینما میآورند که دلوز بر اساس آنمی
بندی و بخشی از جهان ای بسته را کرانين. قاب دوربین مجموعهعناصر قاب، نما و تدو

روند و ای از اجزاء و عناصری است که در زمان پیش میکند. نما مجموعه را جدا می
ساختی از نماهاست تقطیع و سرهم ،و در نهايت، تدوين ،سازند حرکت کل را محقق می

هايی مرتبط و اجزاء را در وضعیت کند میايجاد  که بنا بر اسلوب خود، مناسبات خاصی
کل  ۀتوان آن را نمايند جاست که میدر ايندهد. اهمیت تدوين نسبت به يکديگر قرار می

يند تدوين است که آديرند در کل فیلم در نظر گرفت. در مجموع، فیلم حاصل فر ۀگشود
درکی از  اين عناصر ۀکشد. هماز طريق قاب و نما طرحی از ديرند جزئی را به تصوير می

بلکه حاصل  ،عمل ديدن ۀدلوز نه ثمر باورکنند که به برای سوژه فراهم میتصوير را 
 است. نوعی خوانش و قرائت

ای از عضوها ری مجموعهدوربین، يا به بیانی چشم فیلم، همواره با تجمیع و گردآو
کرده، دهند، بخشی از جهان را جدا هايی را شکل میديگر خود زيرمجموعه که در سطح

کند که مکان را ايجاد می-ای از زمانکند و بدين طريق تکهبندی میزند و قاببرش می
 تعیین يک نظام بسته»: گويددلوز می ماند.ماندگار در آن باقی میديرند به نحوی درون
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 هایچیز همۀبسته که شامل  نسبتاًای يعنی مجموعه ؛بندی است در واقع همان قاب
. به (Ibid: 12) «ها و لوازم صحنهها، شخصیتاز قبیل صحنه ؛شود می حاضر در تصوير

شود که ای انداخته میسطحی نیست و خود بر روی پردهتک ،بندیباور دلوز اين قاب
اما گرچه قاب دوم از پیش مفروض و معین است، قاب  ؛کندمانند قابی ديگر عمل می

تواند اجزايی پرشمار يا محدود داشته باشد و از اين حیث، به سوی اشباع يا نخست می
شده ممکن  بندیمیل کند. منظور از اشباع يا خلوت اين است که تصوير قاب خلوت

ش معدود ـمی از عناصر و اجزاء باشد و يا از آن سو، به نمايـل عظیـاست حاوی خی
بندی دوربین، يعنی قاب ۀمکانی است که زاوينما موقعیتی  .هايی خاص بسنده کندابژه

يا تقطیع پیوند  برش سازد و از اين حیث بامکانی سوژه از دوربین را مشخص می ۀفاصل
تعیین حرکتی است که در  ،برش همان تعیین نماست و نما» :گويد. دلوز میخوردمی

حد  . هويت نما تا(Ibid: 18) «میان عناصر يا اجزای مجموعه ؛نظام بسته برقرار شده است
رويت را زيادی به تقطیع ارتباط دارد که نوع و چگونگی آن و چگونگی نمای قابل

 است، کند. اما خود نما که توسط تقطیع برش خورده و در قاب قرار گرفتهمشخص می
کند. دلوز در بحث نما بسیاری های نظام را تعیین میحرکت ربطی میان عناصر و بخش

میانی و  يعنی نمای نزديک، نمای ،نما را بررسی کرده و به تقسیمات نمااز آثار بزرگ سی
 کند.نمای دور اشاره می
حرکت است و تا زمانی که حرکت را به کل -کند که نما همان تصويردلوز اظهار می
معمولاً ما مايلیم که  آيد.برش متحرکی از يک ديرند به حساب می ،متغیر پیوند بزند

ها تعلق دارد، يعنی چیزی که به آن ؛ن اجسام ثابت و جامد ببینیمحرکت را نسبت میا
شاهد باشیم. آنچه به ما  ،توانیم حرکت را جدای از اجساماما در تصوير سینمايی می

حرکت دوربین و حرکت میان  ،ای را ببینیماز بند رسته چنین حرکتِ»، کندکمک می
تدوين و دوربین سیار . (Bogue, 2003: 46) «اندجاد شدهـن ايـنماهايی است که در تدوي

ای ذاتی در ساختن قوه فعال ،هاکارکرد ديگر آن وکنند چیزی را به نمای ثابت اضافه می
کند، تنها کل ديرند را بیان می نه ،عنوان برشی متحرک اجسام متحرک در نماست. نما به

دهند، دگرگون  تشکیل میای های اجسام را که در تصوير مجموعهبلکه اجزا و نسبت
دات نیست، بلکه به های موجولحظات و وضعیت ۀکند. هر نما صرفاً ثبت منفعلانمی

 ساختار گر. ساختار پويای نما بیان(Ibid: 47) هاستها و نوسازی آنجريان انداختن آن

های بسته است.  اجزاء مجموعه میان مکانی و زمانی هاینسبت آفرينش در سینما ۀخلاقان
ان اجزاء و ـتواند تصويری از حرکت به دست دهد و هم میدر اين میان، نما هم می



 بر اساس فلسفۀ سینماییِ ژیل دلوز؛ پژوهشی فلسفه و سینما نسبت میان/ 30

 رسد آنچه دلوز در پسه نظر میت، بـدر نهاي دی را خلق کند.ـهای جدينسبت ،ناصرع
 ،در نظر داردها و نماها و کارگردانان مختلف ها و اشارات به فیلمبندی اين تقسیم ۀهم

شناختی  سطح مفاهیم سینمايی به سطح مسائل هستی اين مفاهیم ازاين است که 
 کنند. حرکت می

 

 سینمای مدرنزمان و -تصویر. 4
سینمای پس از جنگ جهانی دوم، فضايی برای ظهور تصوير مستقیم  يا سینمای مدرن

خود بر چاپ  ۀ. دلوز در مقدممستقل باشد از حرکت کهزمانی يعنی  ؛زمان است
پس از چندين قرن، از زمان يونانیان تا کانت، » :گويدمی زمان-: تصوير2ا سینمانگلیسی 

 ۀتبعیت زمان از حرکت معکوس شد. زمان ديگر انداز ؛انقلابی در فلسفه اتفاق افتاد
را خلق  نما متناقضهايی پیش آشکار گشت و حرکتاز حرکت معمول نبود، بلکه بیش

حرکتی  ،يابدمدرن اهمیت میآنچه در سینمای بدين قرار، . (Deleuze, 1989: xi)« کرد
حرکت نیست، بلکه زمان -های متحرک استنباط شده باشد و يا حتی تصويرکه از ابژه

های آغازين عمر خود قدرت امر بالقوه است. به اعتقاد دلوز ارزش سینما در سال ۀمثاب به
 . از اين حیث، به جای آنرا نمايش دهد های متحرکبخشتوانست  در اين بود که می

 محرک خارج از خود نسبت به حرکت تحريک شود، خودِ ۀکه ادراک توسط چند نقط
شد  نمايش داده می ،ديد بیننده مستقر شود ۀجريان حرکت بدون اينکه در زاوي

(Colebrook, 2002b: 45). بردزمان راه می-حرکت به تصوير-اما در سینمای مدرن تصوير 
بزرگ هملت  ۀنخستین قاعد گويددلوز میکه  چنان؛ دهد و اهمیت آن را نشان می

دهد که بسط است، زمان بدون لولاست. اين قاعده نشان میو چفتزمان بی» :دـگوي می
 .(Deleuze, 1989: xi)« ديگر زمان تابع حرکت نیست، بلکه حرکت تابع زمان است

را در اين است که زمان  ،علاوه بر مسئلۀ حرکتدر بحث برگسون خطای فهم عرفی 
کمی که بر اساس مسافت  يعنی زمان ؛که گويی با حرکت پیوند دارد داند هم چیزی می

گردد که همواره شود. اين بدفهمی به بخشی از تفکر غربی بازمیشده سنجیده می طی
نديشد که از میان زمان و مکان به يافته و يکپارچه بیبالفعل، ثباتخواهد به جهانی می

 ۀوجود گذشت ۀواسط سوی ديگر، درک متعارف ما از زمان به دهد. ازراه خويش ادامه می
آوريم. ما برای مشاهدات خود ها را برای زندگی در آينده به ياد میتصاويری است که آن

یرات اطراف بهره ـدادن تغی م و از زمان برای نشانـريـگی ای ثابت را در نظر مینقطه
اکنون يا زمان حال که به انديشه  گیريم. به اين معنا، زمان چیزی نیست جز يک می

دهیم و آن را همچون خطی در به همین خاطر، به زمان وجهی مکانی می ؛درآمده است
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کند. اما در مقابل، های مختلف يک کنش را به يکديگر متصل میگیريم که نقطهنظر می
قدرت سینما در اين است که تصاويری غیرمستقیم و مستقیم از خود زمان به دست 

 ,Colebrook)هد، نه زمانی که از طريق حرکت به نحوی با واسطه حصول يافته باشد د

2002b: 32-33). کند که ادراکات گذشته به زمان سینما اين امکان را ايجاد می-در تصوير
 :در آن مداخله کنند و قابلیت اصیل زمان را به ظهور برسانند ،زمان حال پیوند خورده

 هست، از طريق قدرت تفاوت )به نحوی بالفعل(نیروی اختلال در آنچه  ۀمثاب زمان به
(Ibid) . 

کند، اين حقیقت است که می هموارزمان -به اعتقاد دلوز آنچه راه را به سوی تصوير
تصوير همواره در زمان حال نیست، بلکه در سطوح گوناگون زمان در جريان است و از 

 ۀکنندعملکرد تدوين به اين دلیل ارائهبرای مثال،  ؛درجات گوناگونی برخوردار است
 فرض ها را پیشحرکت-تصوير حال بودنِ تصوير غیرمستقیمی از زمان است که در زمانِ

کند که در جريان فیلم، در طول زمان دگرگون ان میـرا بی« کل»گرفته و تنها يک 
کنند چگونه نمی ها و نیز نماها در اين است که مشخصحرکت-شود. مشکل تصويرمی

بنابراين، به اعتقاد دلوز تصوير  ؛آورندطی تعامل و آمیزش با يکديگر کل را به وجود می
کلاسیک سینما نوعی درگیری و نوسان میان تدوين و نماست، و البته اين مشکلی است 

 ۀداند، به نحوی مشابه وجود دارد. او دربارکه زمان را مقدار حرکت می که در فلسفه نیز
زمان مبتنی بر حرکت است، اما با میانجی تدوين؛ » :گويدازنمايی غیرمستقیم زمان میب

« افتد، اما چنان است که گويی تابع حرکت استزمان از طريق تدوين به جريان می
(Deleuze, 1989: 36)بودن تصاوير،  . بر اين اساس، تناوب میان تدوين و نما، با فرض حال

البته، شايان ذکر است که  ؛گیردحرکت در نظر می ۀعنوان انداز برداشتی از زمان را به
. در واقع، بايد میان دو نوع حرکت تمايز دهد اين اتفاق تنها با حرکت متعارف روی می

. مراد دلوز از حرکت متعارف و حرکت نامتعارف عادی: حرکت متعارف و قائل شد
فرض داشته باشد. در  پیشحرکتی است که به يک محور متصل و نوعی مرکزگرايی را 

بیننده بدل  ۀچنین حالتی محور دگرگونی و تغییر به جايگاهی ثابت برای مشاهد
امکان در »فراهم کند.  تواند درکی تمام و کمال از حرکت رامرکزی که می ؛شود می

های زيرا تابع نسبت ؛کندگرفتن چیزی است که حرکت را قابل سنجش میمرکز قرار
. از سوی ديگر، حرکت را (Marrati, 2008: 67) «متعارف است رو اين مقداری است و از

توان در فرم نامتعارف و غیرعادی آن نیز در نظر گرفت، و آن زمانی است که تغییر و می
حرکت مذکور غیرمرکزی باشد. چنین حرکتی  ،دگرگونی فاقد محوری مشخص بوده
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دهد تا به نحوی مستقیم و ل میو به آن مجا سازد میزمان را از تابعیت حرکت آزاد 
 ۀشود. در تجربهمواره به صورت عادی تجربه نمی سینمايی مستقل ظاهر شود. حرکت

ها ممکن است به شود، حرکتنامتعارف حرکت که در بسیاری از آثار سینمايی ديده می
نحوی سريع يا کندشده نمايش داده شوند، ممکن است معکوس شده و يا با تغییراتی 

ها، چیزی متفاوت با  اين حرکت ۀاين موارد، در پس هم ۀصوير شوند. در همخاص ت
تصوير مستقیمی از  ۀتصوير متعارف حرکت وجود دارد و اين چیز نامتعارف آشکارکنند

کل،  ۀمثاب سازد، زمان بهآنچه حرکت غیرمتعارف آشکار می»: گويدزمان است. دلوز می
های متعارفی که با جنبندگی حرکت ۀتقدمی بر هم ؛ستانتهاگشايشی بیعنوان   به
(motricite) است کنشی هر ۀشد کنترل جريان بر مقدم زمان اند:شده تعريف »... (Deleuze, 

1989: 37). 
مبتنی بر نمايش يک عمل در زمان و مکانی  کلاسیک کهسینمای  سازوکارافول 

شود. پس از جنگ محسوب میگر حسی  ی نظام رانشفروپاش ۀواحد است، خود نتیج
ه های فروريختن اين طرح حسی و حرکتی بنشانه ،یجهانی دوم در جمع آثار سینماي

های مرکزی و موقعیت ،بسیاری از کارگردانان مدرن هایشود. در فیلموضوح ديده می
به موقعیتی تمرکززدايانه و غیرمرکزی بدل  ،کنش هستند-منسجمی که ساحت تصوير

 سینمايی گیرد. در برخی آثارپاشیده شکل می همجه، وضعیتی پراکنده و ازو در نتیشده 
های فیلم به شکلی محسوس تضعیف و راه برای ظهور ها و اعمال شخصیتکنش نیز

نوعی  ،شود. در برخی ديگر، کنش دچار سرگشتگی شدهمی ها هموارها و حفرهشکاف
ها و خورد. علاوه بر اين نشانههدف به چشم میگری يک کنش بیسرگردانی و ايلیاتی

دلوز به دو انحراف  ،هستندگر حسی شدن الگوی رانش رنگها که حاکی از کمويژگی
هايی که به نحوی کند: نخست آگاهی از کلیشهکنش اشاره می-ديگر نیز در تصوير

آمیز نظارت توطئه و ديگری جريان شونددر آثار سینمايی اين دوره ظاهر می آمیز طعنه
شدن  مثال، آگاه برای يعنی ؛(210 :1986) شودمی تحمیل کل سوی از ناگزير که ایمراقبه و

کنش برای -تی از تصويرعنوان ناظر کل فیلم. با اين همه، چنین انحرافا از نگاه دوربین به
که از اساس  شودهايی ديگر احساس میزمان کافی نیستند و نیاز به نشانه-ظهور تصوير

 .اند /زمانی تصويری
گر حسی، )گسست از الگوی رانش گسستزمان يا  های دالِ بر نشانههای دلوز اولین نمونه

ظهور يابد که بايد آن را با تالیا میاي لیسمئانئوررا در سینمای حرکت( -يا در کل، تصوير
 گسلدلیسم پیشین میئاگرايشی که کاملاً از ر ؛های ديداری ناب تعريف کردموقعیت
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(Deleuze, 1989: 2) توان شاهد حجم برای مثال، در برخی از آثار دسیکا يا روسلینی می؛
ها ناگهان موقعیتی ديداری در ای بود که از میان آنهای حرکتی روزمرهو ازدحام کنش

های نشانه راای  تصاوير بصریدلوز چنین  .رسدشکل ناب و مطلق خود به ظهور می
های ديداری ناب ممکن است ابژکتیو يا گرچه موقعیت است معتقداو  .نامدديداری می

های های ديداری، اين تقابل سوبژکتیو، واقعی يا خیالی، فیزيکی يا ذهنی باشند، اما نشانه
که در آن ای گرايش دارند و به سوی نقطه کنند میقطبی را در نسبت با يکديگر تلفیق 

 عمل حسی گر رانش الگوی گسست با لیسمئانئور. (Ibid: 9) ندناپذيراز يکديگر تفکیک

 بازيگر موقعیت و رود می دست از کنش آن در که آورد به وجود می را وضعیتی و کند می

ها ديگر اطلاعی از موقعیت خود ندارند و توان  انسان ،شود بدل می صرف تماشاگر به
 از حاکی ديداری هاینشانه بنابراين، ؛(Deleuze, 1995: 59) دهند عمل خود را از کف می

گر حسی فراتر های نظام رانشاند که از ظرفیتنیاوردنی تاب وناپذير  چیزی تحمل وقوع
 کلیشه نیز در واقع خود وگیرند های ديداری در مقابل کلیشه قرار میزيرا نشانه ؛رودمی

کند که جدال علیه است. با اين همه، دلوز تصريح می« گر حسی از شیءتصوير رانش»
يا  و های زمانیها يا نشانهزمان-تصوير ؛ها نیازمند نیروهای عظیم ديگری استکلیشه
 .شمارانه های گاهنشانه

های زمانی را در آثار و جهش شمارانه های گاه در نشانه زمان ظهوردلوز شرايط امکان 
 سینمايی از طريق تحلیل مفاهیم برگسونی همچون زمان، حافظه، يادآوری و ... بررسی

تواند میان دو نشانۀ ديداری پیوندی برقرار کند و  از جمله چیزهايی که میکند. می
زمان را هموار سازد، همان حافظه است که از خلال دو مفهوم -تصويرزمینۀ ظهور 

های  بندی دلوز تقسیم بحث در نیز ها اين از يک هر کند. می عمل توجه سازوکار و بازشناسی
ناسی خودکار و بازشناسی التفاتی. گذشته از اين، دلوز در بحث مانند بازش ؛ديگری دارند

فوروارد و ...  بک و فلاش های سینمايی مانند فلاش زمان از بسیاری از تکنیک-تصوير
های  ها نشان دهد. اين تکنیک کند تا شکل ظهور مستقیم زمان را در فیلم استفاده می

دادن زمان  عواملی برای نشان، خود شوند سینمايی که در سینمای مدرن ديده می
ت ـای اسوضوح مدار بستهبک بهفلاش» :دـگوي برای مثال دلوز می ؛شوند یـمحسوب م

« گرداندس مجدداً به زمان حال بازمیـبرد و سپیـه مـکه ما را از زمان حال به گذشت
(Deleuze, 1989: 46)  کند و  اشاره میو يا به استفاده از تصاوير رؤياگون در آثار سینمايی

سازد. کوتاه آنکه دلوز در کتاب دوم  را می «گونهای رؤيانشانه»يا  «رؤيا-تصوير»مفهوم 
بندی  کوشد اشکال مختلف ظهور زمان را بر اساس تقسیم سینما نیز مانند کتاب اول می
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های زمانی/بصری شرح دهد و بدين منظور سیر تاريخیِ سینما را در عصر مدرن به  نشانه
 .گذارد میبحث 

 

 تصویر سینمایی شناسیِ های هستی و محدودیت ها قدرت. 5
 ؛دارند اشتراک آن در سینما و فلسفه که اند معتقد است حرکت و زمان دو مفهومیدلوز 

تواند  کند و سینما می پردازی به اين دو مفهوم توجه می و مفهوم زبان طريق از فلسفه
ترسیم پیوند میان اين دو حوزه از خلال  بگذارد.ها را به نحوی بصری به نمايش  خود آن

اين رسالت  اما او ؛کند اين دو مفهوم بنیادين تاريخ انديشه هدفی است که دلوز دنبال می
تصوير و  ۀتوجه به ايدمباحث فلسفی متفکران گذشته، بلکه با از طريق نه کلی را 

تلقی سینما به عنوان  رتأکید بسازان مستقل و با های خاص و فیلماشاراتی به فیلم
 ؛جا نهفته است يکی از نکات مهم بحث دلوز در همیندهد. ای از تفکر انجام میشیوه

های موجود وارد سینما شود،  اينکه هر تحلیل و بحثی دربارۀ سینما نبايد از راه فلسفه
و نقد مفاهیم فلسفی سینما  ۀدلوز درباربلکه بايد مسیر فلسفیِ خاص خود را دنبال کند. 

 :گويدمیفیلم 
ها مفاهیمی را اعمال کند و نیز نبايد بر آن ؛ها را توصیف کندنقد فیلم تنها نبايد فیلم

دادن به مفاهیمی است که البته در  که از خارج از فیلم گرفته است. کار نقادی شکل
اما با اين همه، به نحوی خاص با سینما، با ژانرهای خاصی  ؛نیستند« مفروض»ها فیلم

اند. مفاهیم خاص سینما که هايی ديگر مرتبط های خاص و فیلماز فیلم، با برخی فیلم
 (. 58-57 :1995« )توانند به نحو فلسفی شکل بگیرندالبته تنها می

وجه تمايز رويکرد دلوز به سینما و  مهم اخیراين ويژگی اشاره شد،  که چنان
دهد. در واقع، مفاهیمی که نیستی و ... را نشان میـکاوانه و فمیگوناگون روان های هنظري

 ،بندیزيرا بیان اينکه مثلاً قاب ؛بايد خاص باشد ،کندفلسفه برای سینما معرفی می
 ۀزيادی دربار چیز ،هاست ابژه-شکلی از اختگی است و نمای نزديک چیزی مانند جزء

توان آن را مد نظر دلوز که می تفکرِ ۀبنابراين، اين شیو ؛(Ibid: 58) گويدسینما به ما نمی
ناپذير است و جدايی ،بخشندهايی که آن را تجسم میانديشه خطاب کرد، از فیلم-تصوير

 ،ای است که مبانی آن را عناصری چون زمان، مکانهای فلسفی پیچیدهمستلزم پرداخت
های تفکری که فیلم ۀدهند. از سوی ديگر، نحوتشکیل می بندی، تدوين و ... ، قابحرکت

تواند به هم می ،دهد که سینما فراتر از يک ابزارنشان می ،آن هستند ۀخاص نمايانند
تواند در اند و هم میمفاهیمی بپردازد که تنها از طريق چارچوبی سینمايی قابل بیان

شک، اين چیزی فراتر از  ثیر، تصويری از انديشه به دست دهد. بیتأ-مقام عامل تصوير
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ای م تازهـمفاهی ،زـنما و فلسفه در قالب دو ساحت متمايـاين تلقی است که بگويیم سی
انديشیدن و  کنند. در مقابل، بحث بر سر نوعی سینمايیگر فراهم میـکديـرا برای ي

انديشه است و اين مسئله گويای تفسیر وحدت گريزناپذير تصوير سینمايی و تصوير 
 از نظر معتقد استکه است  لوک نانسی-فرانسوی، ژان ۀپرداز برجستتوجه نظريه قابل

 (.204 :1383 يزدانجو،به نقل از ) ساختن است به معنای سینمايی« مفهوم» ۀدلوز واژ
شوکی به  بتواندبخشد که  های خود را تحقق می به باور دلوز سینما زمانی قدرت

نفسه حرکت را سینما فیبرای مثال، در مورد سینمای کلاسیک،  ؛کندوارد  انديشه
گفتن از آن  يا خود را به سخن ،آورد که ساير هنرهاو چیزی را به وجود می سازد برمی

يافتن به آن را دارند. بدين ترتیب، سینما امکان  و يا تنها میل دست اندمحدود کرده
آورد.  را پديد می نیرويی بالقوه بدل ساخته و يک حرکت خودکار هحرکت را ب-تصوير
 است، کلاسیک مرسوم بوده ۀحرکت يا حرکت خودکار برخلاف آنچه در فلسف-تصوير

 نظر، دلوز به اين انديشد شوکی وارد کند. در اينجاگری و آنچه میتواند به انديشهمی
کردن برخوردار است، اما اين  انديشهکند که گرچه انسان از امکان هايدگر اشاره می

دلوز  باور بهاما دهد که ما انديشه کنیم يا توان آن را داشته باشیم. امکان تضمینی نمی
اين توانايی و قدرت را دارد  ،زيرا در گام نخست ؛تواند شوکی به ما وارد کندسینما می

ه در سطحی شه است کـکه به تفکر شوک وارد کند. همچنین، همین شوک به اندي
گرفتن از جهان منسجم و  فاصله» ؛ها را ايجاد کندبودگیها و تکتواند تفاوتديگر، می

 :Colebrook, 2002a)« دهندهايی که جهان را شکل میيافته و انديشیدن به تفاوت نظم

 . با اين همه، گرچه بسیاری از پیشگامان سینما از جمله آيزنشتاين، گانس، ورتوف و(35
چون رويکردهای انتزاعی  موانعیديدند، در عین حال، قابلیت را در سینما می ... اين

کردند. برای دلوز اين بینی میهای تجاری خشونت و سکس و ... را پیشفرمالیسم و مايه
ها و تواند در جهت ايجاد تفاوتشوک به انديشه از سوی سینما دو وجه دارد: هم می

ند در سینمای تجاری در قالب خشونت تصويری نمايش تواخلاقیت گام بردارد و هم می
گونه تبلیغات سیاسی  شوک مذکور ممکن است به ابزاری برای هر ،يابد. در حالت دوم

کم تنها امکان ناب منطقی يا دست ،رسد قدرت يا قابلیت سینما بدل شود. به نظر می
 .(Deleuze, 1989: 157) متفاوت است شکلیبا امکانی 

گونه باشد، ديگر هیچبه اعتقاد دلوز زمانی که سینما صرفاً به کار بازنمايی مشغول 
تواند سه کار نخواهد بود و برای دلوز اين رکود فکری می ای درخلق و زايش انديشه

را  گردد که دلوز آندلیل نخست به چیزی بازمی :عامل را در پس خود داشته باشد
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چیزی که عمدتاً در هنر  ؛نامدمی« هانت بازنمودهخشو»در برابر « خشونت تصوير»
کارگردانان و  ،ارج سینمايیخورد و در حجم چشمگیر آثار کمصنعتی به چشم می

از آثار سینمای تجاری که دچار نوعی  بخش زيادیتماشاگران را فراگرفته است. در 
ها و بازنمودهها هستند، جذابیت تصوير تنها از طريق خشونت بازنمايی« مايگیمیان»

شود که تنها جايگاهی برای تکرار يابد و از اين حیث، سینما به ابزاری بدل میجلوه می
ۀ مثاب کند. در مقابل، خشونت تصوير بهو پخش مجدد امور مبتذل خارجی فراهم می

ای نو، خواند، در خدمت خلق انديشهمیای مستقیم فراههتأثیری که بیننده را به مواج
ای است شدن سینما به هنری توده يد از جهان است. دلیل دوم همان بدلتصويری جد

را  چیزی که دلوز آن ؛که تا حد تبلیغات سیاسی و مداخلات حکومتی تنزل کرده است
سمی که هیتلر و هالیوود، ـفاشی»نامد؛ می (fascism of production) «فاشیسم تولید»

جايی که سینمای  ؛(Deleuze, 1989: 164) «دهدجا می هالیوود و هیتلر را در کنار هم
شدن به آلت دست تبلیغات حکومتی و ايدئولوژيک در  با بدل تحرک-تصويرمبتنی بر 

اما در مقابل اين های سیاسی قرار گرفته است. ها به سود طرحکردن توده خدمت هدايت
چشم را از تن سوژه به درآورده و با تواند میدر بهترين لحظات خود ، سینما موانع

سینما اين توان را دارد که »اند. حتی  که از نظرگاه انسانی آزاد شدههمراه کند تصاويری 
توانیم به تصاويری فکر کنیم  شده از خود و جهان ببرد. می تفکر را فراتر از تصاوير تثبیت

 (Colebrook, 2002a: 54)« .ستندـکه ديگر صرفاً بازنمايی يا تصاوير برخی از موجودات نی
نفسه، يافتن به تصوير فی است: دستدلوز توجه بحث  قابل فلسفیِ کی از نتايجـو اين ي

نفسه که رويدادی فی ؛يند بدل شودآکند تا به فراش رها میتصويری که خود را از ابژه
داستان  چیزی شبیه به اتفاقی که در ؛شدن نیازی به جسم يا ابژه ندارد برای هست

شود و تنها ای که محو میسپس گربهزند و ای که لبخند میگربه ؛افتدلوئیس کارول می
گیرد، به کار می دلوزکه  خاصی . روش(Menil, 1999: 86) ماندمی یلبخند او بر جا

. نبايد سینما را ابزار بازنمايی سینمايی نیست و شايد به معنايی درونتأويلی و تفسیری 
 اند.ی چیزی بیش از صرف بازنمايیمعانی خارجی دانست. تصاوير سینمايها و پیام

نه  ،کندآنچه سینما را سینما میدهد  اهمیت بحث دلوز در اين است که نشان می
هايی جديد و آن، بلکه قابلیت آن برای برساختن امکان ۀشد ذات يا ماهیت تثبیت

مواره در مسیری واحد در پی هاشکالی نو است. ممکن است بسیاری از آثار سینمايی 
خلق  ،تواند باشداما آنچه سینما می ؛شده باشند پیش ساخته هايی ازتکرارکردن کلیشه

های گوناگون ها و نظمهايی جديد است. نسبتدائمی خود از طريق ايجاد تکنیک
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ايجاد فضاهايی بديع و در نتیجه، در جهت  برایخود حرکتی  ،بندین، نما و قابـتدوي
يند تفاوت و تکرار نیست. همان طور آيافتن به ذات سینما هستند که چیزی جز فر تدس

هايش متمايز دانست، سینما توان از قابلیتگاه نمیکه برای دلوز ماهیت هر چیز را هیچ
اش سینماست. بسیاری از آثار سینمايی های بالقوهها و امکاننیز تنها از سر قابلیت
-نند ادراکی را به دست دهند که از مکانیسم متعارف محرکتوامستقل و خلاقانه می

آن را  ۀها و دامنای ايجاد کرده و دلالتوقفه ،ديدن پاسخ فراتر رود. سینما در عملِ
جاست که با تشخیص او  يکی ديگر از نتايج بحث دلوز در همیندهد. گسترش می

زيرا  ؛دهد می« فلسفه چیست؟»جای خود را به پرسش « سینما چیست؟»پرسش 
فلسفه و سینما هر دو در پی خلق اشکال جديدی از انديشیدن به حیات هستند و اين 

شناسیِ تصوير سینمايی دلوز است. دلوز به نقد سینمايی و فلسفۀ سینما  معنای هستی
اما  ؛های سینمايی مطرح نشده بودند دهد که هرگز در تحلیل همان چیزهايی را می
فتاده است. در يک او در نظريۀ فیلم چندان مقبول نیرد رويک ،درست به همین دلیل

های فلسفی به تحلیل  ساختن نظريهکوشد آثار سینمايی را با وارد سطح، نقد فیلم می
مدافعان نظريۀ  ،کند. در سطحی ديگر فیلم تفسیر کند. دلوز البته اين رويکرد را نقد می

توانند مستقل از مفاهیم  تنهايی می خود به ،تحلیلی فیلم معتقدند که آثار سینمايی
تفکری را مطرح کنند. دلوز گرچه با اين عقیده همدلی دارد و در آثار خود آن را  ،فلسفی

رود و تمرکز خود را بیش از مفاهیم ديگر بر دو  تر می کشد، اما از آن پیش به تصوير می
مفاهیم فلسفی توانند  گذارد. او معتقد است گرچه آثار سینمايی می مفهوم خاص می

)که اين بخشی از تحلیل دلوز را مختلف را به شیوۀ خلاقانه و ارزشمند خود تصوير کنند 

توانند مفاهیم حرکت و زمان را در شکل  اما فارغ از اين، آثار سینمايی می دهد( تشکیل می
شود دلوز از همفکران خود در  ناب آن به تصوير بکشند و اين چیزی است که موجب می

اند  ترين مفاهیم فلسفه مهم ،فیلم فاصله بگیرد. حرکت و زمان به معنای برگسونی فلسفۀ
و با توجه به تأثیر برگسون بر دلوز عجیب نیست که ببینیم دلوز نیز بخش مهمی از 

 کند. ها متمرکز می اش را بر آن ويژه تأملات سینمايی تفکر فلسفی خود و به
او و تأکید وی بر مفاهیم زمان و حرکت  بسیاری از منتقدان دلوز بر اين رويکرد

هايی در تحلیل آثار  اند و چنین تبیینی از سینما را موجب محدوديت انتقاد کرده
چنین نقدی البته بخش زيادی از تأملات سینمايی دلوز را که لزوماً  ؛اند سینمايی دانسته

اما در مجموع چه اين انتقاد را  ؛گیرد ناديده می ،شود به حرکت و زمان محدود نمی
که بخواهد به سینمای ه باشیم که دلوز بیش از آنتبپذيريم و چه نه، بايد توجه داش
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پردازد که در نهايت چیزی جز  هنری و نقد ژورنالیستی فیلم بپردازد، به سینمايی می
ان شناسی سینمايیِ دلوز او را در صف فیلسوف ای بصری نیست. در واقع، هستی فلسفه
دهد و نه منتقدان آثار سینمايی. نقد ديگری که متوجه آثار  قرار میسینمايی  تصوير

سینما را واجد چنین  اوشود، از سوی کسانی است که معتقدند وقتی  سینمايی دلوز می
گويد، ديگر دلیلی ندارد  شناسی تصوير سینمايی سخن می داند و از هستی هايی می قدرت

زيرا در واقع آنچه سینما را واجد چنین  ؛ینمايی سخن بگويدکه تنها از برخی آثار س
بصریِ سینما مشاهده  رسانۀهمان ويژگی ذاتی آن است که در خود  ،کند قدرتی می

 :گويد شود و نه در برخی آثار خاص. در همین رابطه جان مولارکی می می
کند  مطرح می سینما ۀدربار ختیشنا هستی مدعیاتیتوان پرسید چرا فیلسوفی که  می

ويژگی  آن خوبی که بههايی  فیلمداند ) یها را دلخواه و مطلوب خود م فیلم... تنها برخی 
تواند  می فیلمبه عبارت ديگر، اگر کسی ادعا کند که ... (؟ کشند به تصوير میرا 
ذهن  ۀنديشند: تنها با مطالعاتوانند بی ها می فیلم ۀهمنديشد، پس بايد نشان دهد که ابی

توانند عملیات رياضی انجام  ها می انسان ۀتوان ثابت کرد که هم نمیپوآنکاره و ا فرم
 (. Mullarkey, 2011: 88) دهند

کند که سینما نیز مانند باقی  اشاره شد، دلوز همواره اشاره می که چنانبا اين همه، 
تواند به  همواره نمی ،ای، سکس و خشونت واسطۀ انحرافاتی چون تصوير کلیشه هنرها به

اند اين  تنها برخی از سینماگران توانسته ،های تکین خود دست يابد و بنابراين قدرت
نديشند. از ها بی ها را به تصوير بکشند و از مرزهای تکرار فراتر روند و به تفاوت قدرت

سوی ديگر، دلوز همواره از سینما به عنوان چیزی بالقوه و فاقد ذات پیشینی سخن 
راستی سینماست که  تواند باشد و زمانی به ا همان چیزی است که میگويد. سینم می

سادگی  بنابراين، به ؛طی اتصالات خلاقانه اشکال جديدی از خود و جهان را تولید کند
توان دريافت که برای او آثاری ارزشمندند که هم از انحرافات عوامانۀ اين هنر فراتر  می

خوردن ا خلق کنند. در واقع، همین پیوندحیات رروند و هم بتوانند اشکال جديدی از 
 کند. سینما با حیات است که رويکرد دلوز را به رويکردی ويژه و عمیقاً فلسفی بدل می

 

 نتیجه. 6
تواند به رسالت خود دست يابد که فضايی را فراهم کند سینما با نظر به ذاتش، زمانی می

ورزی، در مقام فلسفه و فلسفه ۀمثاب فلسفه عمل کنند؛ يعنی فیلم به ۀمثابها بهتا فیلم
هايی از آن خود دارد و تفکری ناب و بديع را که ديدگاهاست مستقل ای  مانند فلسفه

 گام با فلسفه پیشبهتواند گامکه می استای ظر، سینما مقولهکند. از اين منعرضه می
فلسفه را با خود  سینمايی( ۀوارد آثار برجسته و خلاقان)در مو با آن همراه شود و حتی  رود
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کند و  و اين زمانی است که سینما موادی برای انديشیدن فلسفه فراهم می ؛همراه کند
رود و سینما را  تر می اما دلوز حتی از اين نیز پیش ،کند معنا و ماهیت آن را دگرگون می

و بسیاری مفاهیم تواند به دو مفهوم فلسفی حرکت و زمان  داند که می از آن رو مهم می
 نديشد که در فلسفه نیز سابقه نداشته است.ديگر به نحوی بی

ات گوناگون ـسازان برجسته و نظريلمـ، با اشاره به فیسینما ۀآثار دلوز دربار
 تا ؛سینما ۀرويکردی عمیقاً فلسفی دربار ۀبرای ارائ هستند تلاشی ،فلسفی-سینمايی

توان دو پرسش فلسفه چیست؟ و که در بستر آن می کنندای فراهم میجايی که زمینه
: سینما و شناختی، به يک معنا در نظر گرفترا طی حرکتی هستی سینما چیست؟

سینما که  ۀلفان برجستؤبرای بسیاری از م های مختلف. اما با رسانه ؛فلسفه يک چیزند
ای عملی ، سینما به چیزی بیش از نمونهاند يافته های سینما دستها و قابلیتبه قدرت

ديرندی گشوده  ۀمثابشود؛ در سینما ما با خود زمان بهبرای مباحث نظری بدل می
 ۀشک نتیجبی ،کند. اينار و گريزپا مقرر میذاتی فرّ ،برای واقعیت شويم کهمواجه می

 شناسی صیرورت ستیفلسفه از طريق گرايش کلی خود به هرويکرد بنیادين دلوز به 
است و همین امر است که میان فلسفه و سینمای وی پیوندی اساسی برقرار می 

ای از تصاوير واگرا که در کنش و واکنش مجموعه عنوانکند.دلوز با فرض جهان به 
)تأکید بر  «گرايی وارونهافلاطون»از طريق  برند و البته دائمی نسبت به يکديگر به سر می

ل فرارونده ثُهای محسوس يا مُهايی از ابژهها و تصاويری که ديگر روگرفتز وانمودهجهانی متشکل ا

اين های زمینه ،اند(هستند که دائماً در تغییر و دگرگونی هايی يا وانموده هانیستند، بلکه خود ابژه
کند که ديگر سینما تصاويری را خلق میاز نظر او، کند. ريزی میرا پی نسبت

 .هايی از برخی موجودات نیستند رفتروگ
 

 نوشتپی
ينده به سینما و تصوير نزد متفکران معاصر چیزی باشد که مارتین هايدگر آن را فزاشايد يکی از دلايل توجه . 1

« تصوير»های پیشین چیرگی  از دورهوی وجه تمايز اين دوران کند. به اعتقاد  وجه تمايز دوران مدرن معرفی می
فهم اساسی از تصوير جهان »شدن جهان به تصوير خويش است.  بايد گفت مدرنیته عصر تبديل تا جايی که؛ است

 :Heidegger, 1977( «به معنای تصويری از جهان نیست، بلکه جهان است که به عنوان تصوير به انديشه درمی آيد

129.( 
فلسفه: مقالاتی در سینما پس از ويتگنشتاين و  ۀمثاب فیلم بهبنگريد به کتاب برای توضیح بیشتر در اين باره . 2

 . (1391، پرت ريد و جری گوداينافور) کاول
 کند. آثار بررسی میآن و مفهوم تأثیر و حسیات را در  آثار او منطق احساسنقاش فرانسوی که دلوز در کتاب . 3

4. center of indetermination 
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