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مقدمه
قاب سینماتوگرافیک۱ یکی از مؤلفه های ساختاری 
جهان  و  تصویر  میان  مرز  که  است  سینمایی2  تصویر 
بیرون را مشخص می کند. در این معنا، تصویر چیزی 
است که توسط قاب محاط شده است و به منزلة چیزی 
متمایز هستی می یابد. در واقع وجود مرزی به نام قاب 
به تصویر  بیرونی،  از سایر چیزهای  با تفکیک تصویر 

سینماتوگرافیک هستی مستقل و متمایز اهدا می کند.
یونانیان نیز با این معنای مرز آشنا بودند و آن را به 
منزلة حد )Peras( در نظر می گرفتند. »اقلیدس در کتاب 
عناصر مرز یک چیز را حد آن چیز دانست و ارسطو با 
افزود که حد3 هر چیز، نخستین نقطه ای  او  بسط نظر 
است که فراسوی آن نمی توان جزئی4 از آن چیز را یافت 
و نیز اولین نقطه ای است که درون5 آن، تمام اجزاء شی 
وجود دارد« )Varzi: 2005( ارسطو در کتاب متافیزیک 
نیز علاوه بر آن که واژة حد را به معنای مرز یک چیز 
می داند، معناهای دیگری برای آن قائل است که یکی از 
آن ها صورت مکانی۶ هر مقدار است. یعنی صورت هر 
شکل  معنای  به  این  و  است  مقدار7  دارای  که  چیزی 
ظاهری هر چیز است. یعنی شکل هرچیز به منزلة حد 
نهایی وجودی آن چیز است. معنای دیگری که ارسطو 
برای حد در نظر دارد غایت8 یک چیز است یعنی هر 
چیز با رسیدن به غایت مقتضی خود، به شکل و صورت 
ویژة خود می رسد. بنابراین مرز و حد هرچیز غایت آن 
چیز است. ارسطو به معنای چهارمی نیز اشاره می کند که 
بر مبنای آن، حد هرچیز جوهر9 و ماهیت۱0 آن چیز را 
واسطه ی  به  که هر چیز  معنا  این  به  مشخص می کند. 
شکل خود متعین می شود. از این رو شناخت هر چیز 
وابسته به شناخت شکل و صورت آن چیز است پس به 
است  چیز  آن  شناختی۱۱  حد  چیز،  هر  مرز  معنا  این 
آنچه  بر  بنا  اگر   .)Aristotle 1975, 1022a:17:333(

باشد  »چیز«  یک  نیز  هنری  اثر  هر  می گوید،  هایدگر 
)Heidegger 1971, 19(، و اگر تصویر سینماتوگرافیک 

را یک اثر هنری بدانیم، پس تصویر سینماتوگرافیک نیز 
یعنی  خود،  مرز  واسطة  به  که  چیزی  است.  چیز  یک 
از دیگر چیزها جدا شده  همان قاب سینماتوگرافیک، 

است.

هوگو  ازجمله  سینما،  نظریه پردازان  از  بسیاری 
مونستربرگ۱2 نیز بر اهمیت این تعریف تأکید داشته اند. 
اظهار  بود،  نوکانتی  فلسفه   تأثیر  که تحت  مونستربرگ 
توسط  هنری  جهان  از  غالباً  هنری  »اشیاء  که  می کند 
سرحدی مکانی )قاب نقاشی یا پیش صحنة تئاتر( جدا 
مونستربرگ  جملة  این   )5۱  :۱389 )اندرو،  می شوند« 
یادآور بند مشهوری از نقد قوه حکم کانت است که در 
آن بر مرز اثر هنری تأکید شده است. کانت در بند ۱4 
کتاب خود، که بعدها بحث های بسیاری برانگیخت، این 
مسئله را بدیهی انگاشته است که اثر هنری۱3 یک تمامیت 
درون بسته، مستقل و خودبسنده است و هر چیز بیرونی 
تنها می تواند به نحو خارجی و به منزلة آرایه۱4 و زیور۱5 
به آن ضمیمه شود و بنابراین جزء متشکلة آن محسوب 
نمی شود. )کانت ۱390، &۱4: ۱30-۱3۱( به این معنا، 
اثر یا کار هنری، و در اینجا تصویر سینماتوگرافیک به 
واسطه ی مرز خود، یعنی قاب، از جهان و ابژه های دیگر 

جدا می شود و هستی مستقل می یابد. 
در این رویکرد، از آنجا که چیز و تصویر، اموری 
ابژکتیو فرض می شوند که هستی بیرونی دارند، لاجرم 
قاب سینماتوگرافیک نیز امری ابژکتیو فرض می شود که 
دارند.  بیرونی  هستی  سوبژکتیو،  مواجهات  از  فارغ 
بنابراین باید تحت مقولات هستی شناسانه بررسی شود. 
اما انقلاب کپرنیکی کانت که پس از تفکیک پدیدار و 
شیءفی نفسه، جانب پدیدار را می گیرد و شناخت هستی 
فی نفسه  چیزها را ناممکن می پندارد، در نهایت به این 
جایگزین  سوبژکتیو  شناخت  که  می انجامد  نتیجه 
انقلاب  این رو در پرتو  از  ابژکتیو شود.  هستی شناسی 
کانتی، تعریف قاب نیز باید دستخوش تغییر گردد. به 
این اعتبار دیگر نمی توان از هستی مستقل و بیرونی قاب 
به مثابة امری فارغ از مداخلات سوبژکتیو سخن گفت. 
اگرچه در ابتدای تاریخ نظریه فیلم، غلبة نظری با 
تصویر  ابژکتیو  ماهیت  به  قائل  که  بود  کسانی  نظرگاه 
سال های  نخستین  همان  از  اما  بودند،  سینماتوگرافیک 
ماهیت  باب  در  نیز  متفکران  از  چندی  فیلم،  نظریه  
نخستین  از  یکی  گفتند.  سخن  تصویر  این  سوبژکتیو 
اگرچه  بود.  مونستربرگ  هوگو  ایده،  این  پیشگامان 
مونستربرگ قاب سینماتوگرافیک را حد بیرونی تصویر 
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معرفیمیکند)کهدرسطرهایبالابهآناشارهشد(،با
بهرهگیریازدستاوردهایمكتبگشتالتودیدگاههای
نوکانتی،ماهیتاینتصویرراامریسوبژکتیودرنظر
که است این در سینما اهمیت او نظر از میگیرد.
تصویرهارانهبرنوارشفاففیلمونهبرپردهیسینما
بلكهفقطدرذهنتماشاگربهوجودمیآورد.ازنظراو
اینذهناستکهحرکت،عاطفه،تخیلوتوجهرابه
سایههایمردهیفیلممیبخشدوآنهاراواقعیمیکند
)اندرو،53:1389(نزدمونستربرگ،اهدایحرکتبه
تصویرهایثابتفیلمدرنوارشفاففیلم،درجةنخست
اهمیتقرارداشت.اماازنظراواینحرکتصرفاًتاآنجا
تشخیص را آن انسان، ادراکی دستگاه که دارد وجود
میدهد.ازاینروتنهادرسطحذهناستکهمیتوان
اینحرکتراردیابیکرد.مونستربرگبرخلافبسیاری
فرضیه به که خود از پس و پیش نظریهپردازان از
پایداریتصویرهادرشبكیةچشمباورداشتند،حرکت
نظر از میدانست. ذهنی فرایندهای تابع را سینما
از پس یكی تصویرها تصویر، پایداری فرضیه حامیان
آمدنهر با و نقشمیبندند برشبكیةچشم دیگری
تصویرتصویرقبلیمحومیشوداماازآنجاکهسرعت
اینجایگزینیبسیاربیشترازتوانتفكیكیچشماست،
تصویرهابهشكلپیوستاریدرحرکتادراکمیشوند.
امامونستربرگبابهرهگیریازدستاوردهایروانشناختی
فرایندهای سطح در را حرکت این گشتالت، مكتب
ادراکذهنصورتبندیکرد،نهدرسطحگیرندههای
حسیچشم.بنابراینسینماازنظراو،هنرتصویرهای
متحرکیبودکهحرکتآنهاناشیازعملكردذهنبود.
بررسی به صرفاً ذهن و سینما رابطة در مونستربرگ
نیز را دیگری ذهنی کارکردهای و نكرد اکتفا حرکت
مطالعهکرد.ازنظراوانواعنماهاوزاویههایدوربیننه
بهدلیلتنوععدسیهاودوربینهایسینماکهناشیاز
کارکرد دلیل به بلكه بودند، تكنولوژیک پیشرفتهای
ویژهذهنکهمونستربرگآنراتوجه16مینامید،هستی
مییافتند.ازنظراوذهندردنیایمتحرکیقرارداشت
کهجهانبیرونیرابا»توجه«خودمنظممیکرد.پس
بهایننتیجهرسیدکهتصاویرمتحرکصرفاًثبتساده
حرکتهانبود،بلكهثبتنظاممندروشیبودکهذهناز

با او )44 )همان: میداد مفهوم واقعیت به آن طریق
شكل این به را موضوع این نوکانتی سنت به رجوع
صورتبندیکردکه»واقعیترااموراساسیزمان،مكان
وعلیتمشخصمیکنند.اینسهامرارتباطی،اشیاءرا
در را آن جایگاه شیء هر به و کرده مرتبط هم به
پیوستگیواقعیتاعطامیکند.مادنیارابدوناینسه
در وسیلهای فیلمساز آوریم. تصور در نمیتوانیم امر
اختیارداردکهازطریقآنمیتوانداینسهصورتبندی
واقعیتراجابهجاکندوهرنوعرابطةمكانی،زمانیو
علیتیراکهمیخواهد،بهواقعیتبدهد«)همان:53(.
صرفاً میشود فرض واقعیت آنچه چشمانداز این در
اصطلاحشناسی بر بنا که است ذهن صورتبندیهای
کانتیدردوسطحصورتهایشهود،بهمكانوزمان
انسانی. بهفاهمة بنابردستگاهمقولات وابستهاستو
مونستربرگاهدافدیگریدرسرداشت.اوبناداشتاز
یکسوشیوۀارتباطرویدادهابهیكدیگردرواقعیترابا
شیوۀنظامبخشیاینرویدادهادرسینمامقایسهکندتا
انسانی ادراک برشروط بنا فیلمساز راکه اینمسئله
دستبهساختفیلممیزند،بررسیکندتاثابتکند
در موجود نسبتهای و روابط تغییر با فیلمسازان
واقعیت،واقعیتویژۀسینماتوگرافیکراشكلمیدهند.
ابعادنظریهپردازانةبررسیهایمونستربرگبسیاروسیع
استوبررسیآنازحوصلةاینمقالهخارجاست،امادر
اینجامیتوانازدیدگاهکانتیاوبرایبررسیمفهوم

قابوجنبههاینظریمرتبطباآن،استفادهکرد.
قاببندیدرسینما،محصورکردنیکفضاستکه
فضای معنا، این در میانجامد. مكان یک تولید به
نامتناهیپیرامونکهپیوستاریازپرده،سالنسینما،
شهروغیرهاست،حدمیخوردویکمكانویژه،کهدر
بحثمامكانسینماتوگرافیکنامخواهدگرفت،شكل
میدهد.اماچگونهمیتوانازاصطلاحمكانبرایآنچه

قابمحصورکردهاست،استفادهکرد؟

ا راک توبژکتیو 
کانتهنگامینوشتناثرانقلابیخود،سنجشخرد
ناب،راآغازکردکهجدالوتنشمیاندونظرگاهدر
رابطهبافضاومكانحلناشدنیبهنظرمیآمد.ازیک
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قرار  کلارک  نظیر  نظری اش  هواداران  و  نیوتون  سو 
داشتند که از مفهوم فضای مطلق در اشاره به واقعیت 
بیرونی و ابژکتیو فضا حرف می زدند و فضا را همچون 
ظرفی در نظر می گرفتند که کل جهان را دربرگرفته بود. 
قرار  دکارتی-لایبنیتسی  دیدگاه  میدان،  دیگر  در سوی 
داشت که بدون در نظر گرفتن ماهیتی مستقل برای فضا، 
نظر  در  اشیاء  متقابل  نسبت  منزله ی  به  تنها  را  آن 

می گرفت. 
اگر این دو رویکرد را به شکلی استعاری در رابطه 
رویکرد  در  بگیریم،  نظر  در  سینماتوگرافیک  قاب  با 
قرار  سینماتوگرافیک  تصویر  در  آنچه  همة  نیوتنی ها، 
معین  قاب  که  است  مطلقی  فضای  محدودة  در  دارد، 
کرده است و هر حرکت و تغییری، نسبت به این قاب و 
فضای مطلقی که محصور کرده  است، سنجیده می شود. 
تصویر  محدودة  لایبنیتس  پیروان  نظر  در  اما 
سینماتوگرافیک چیزی نیست جز مجموع تمام چیزهایی 
صرفاً  قاب  محدودة  بنابراین  می شود.  داده  نمایش  که 
و  شکل ها  تصویری،  مولفه های  تمام  از  برساخته ای 
تغییرات نوری است و هستی فی نفسه ندارد. در این جا 
مکان  و  قاب  با  رابطه  در  هستی شناختی  جنبة  دو 
سینماتوگرافیک وجود دارد. از یک سو ماهیت ابژکتیو و 
مستقل قاب که دربردارندة تصویر است و دوم ماهیت 
ابژکتیو و نامستقل قاب که صرفاً حد نهایی و برساخته ای  
از تمام عناصری است که در تصویر وجود دارند. اما به 
میانجی کانت می توان راه سومی را در نظر گرفت. کانت 
در مجادلة نیوتون-لایبنیتس جانب هیچ یک را نگرفت. 
از موضع  به وضوح  پیشانقدی خود  اگرچه در دوران 
نیوتنی ها حمایت می کرد اما در دوران نقدی که دوران 
تغییر سرنوشت فلسفه نیز بود، تصمیم گرفت به جای 
را  مسئله  صورت  سمت،  دو  این  از  یکی  به  گرایش 

واژگون کند. 
کانت مکان ]و زمان[ را نه به مثابة امری متعین و 
بیرونی بلکه به مثابة صورتی پیشین و در جانب سوژة 
استعلایی قرار داد. کانت در بخش حسیات استعلایی از 
 4 در  را  خود  استدلال های  ناب  خرد  سنجش  کتاب 
بخش مدون می کند که خلاصة آن ها از این قرارند: »۱. 
فضا یک مفهوم تجربی و مشتق از تجربة بیرونی نیست 

چرا که اساساً فضا یک پیش فرض ضروری در امکان پذیر 
بودن مشاهده۱7 )شهود۱8( است. من مشاهده می کنم که 
یک چیز همواره در مکان به خصوصی است یا به بیان 
بهتر، هر چیز ضرورتاً باید در جایی باشد. 2. فضا یک 
تصور ضروری و پیشین است که بستر تمام شهودهای 
بیرونی است. 3. فضا یک مفهوم استدلالی۱9 نیست بلکه 
یک شهود محض )به بیانی، پیشین( است. ما می توانیم 
همین  می توانیم  اگرچه  کنیم  تصور  را  فضا  یک  تنها 
متفاوت  اندازه های  با  قسمت هایی  به  را  واحد  فضای 
تقسیم کنیم. اما این قسمت های متفاوت بخش های فضا 
قسمت های20  این   .4 آن.  سازندة  اجزای  نه  هستند 
آن  بخش های22  بلکه  نیستند  فضا  مصادیق2۱  متفاوت 

) Hartnack, 1967:18-20 هستند« )با تلخیص
کانت پیشین بودن مکان را به منزلة یک اصل عمومی 
قلمداد می کند که در گسترة جهان پدیدار در همه وقت 
و همه جا صادق است. از نظر او، هرچیز تا آن جا قابل 
شناسایی است که در جهان پدیدارها باشد. به بیانی تا 
آن جا که مکانمند ]و زمانمند[ باشد. کانت این موضوع 
را بدون استثناء دربارة تمام امور تجربی صادق می داند. 
بنابراین هر آنچه تجربه پذیر باشد، می بایست پیشاپیش 
امر  دو  تجربه پذیری  و  مکان مندی  باشد.  مکان مند 
متضایف اند که وجود یکی، دیگری را ضروری می کند. 
کانت پیش تر، در دورة پیشانقدی خود و در متن رسالة 
دکتری خود با عنوان رساله در باب صورت و مبادی 
جهان محسوس و معقول،23 این موضوع را طرح کرده 
بود و حتی ابایی نداشت نتیجه بگیرد که امور نامحسوس 
انسانی  روح  و  فرشتگان  خداوند،  نظیر  غیرتجربی  و 

.)Casey, 1998: 204( مکان مند نیستند

ا راک توبژکتیو رای تینماتولراویو بر طیق 
صورت های شهو 

در  آنچه  کانت،  استعلایی  پشتوانة صورت بندی  به 
امر  که  آن جا  از  است،  سینماتوگرافیک  تصویر  قاب 
مشاهده پذیر است لزوماً و ضرورتاً باید مبتنی بر صورت 
شهود )مکان( باشد، باید در مکانی قرار داشته باشد. از 
این رو مکانمندی آن به طریقی استعلایی شرط پیشین 
این مسئله  به  باید  این جا  در  بودن است.  مشاهده پذیر 
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مثابة به سینماتوگرافیک قاب که داشت ویژه توجهی
نیست مكانمند ابژکتیو شكلی به مشاهدهپذیر، امری
بلكهبهطریقیاستعلاییچنیناست.بهایناعتبار،قاب
فضای در را متمایز و ویژه ناحیهای سینماتوگرافیک
بیرونشكلنمیدهد.بلكهقابسینماتوگرافیک،مكان
سینماتوگرافیکرابهمنزلةبخشیازفضایادراکپذیر
میسازد. ادراکپذیر فضا این از پارهای مثابة به و
صورتبندیکانتواژگونکردنبنیادهستیشناسانهای
استکهقابرابهمثابةامریمستقلوبیرونیدرنظر
تصویر آیا که باره این در بحث رو این از میگیرد.
پیشاپیش نه، یا دارد قرار مكان در سینماتوگرافیک
تصویر این ادراکپذیری اساس که چرا است منتفی
بالضرورهمكانمندیآنرااثباتمیکند.بنابراینقاببه
و شهود پیشین شروط با صرفاً فضا، حدگذاری مثابة
ادراکانسانیتعریفمیشود.پرسشیکهاینجاپیش
میآیدایناستکهآیااینشروطپیشینواستعلایی
ذهنی قوای به وابسته و سوبژکتیو امری صرفاً شهود
هستندیانه؟پاسخبهاینپرسشمیتواندمشخصکند
کهآیاقابسینماتوگرافیکوتصویرمحصوردرآنصرفاً
مؤلفههای یا هستند ذهنی مكانیسمهای از برخاسته

دیگرینیزدخیلاست؟
سوژۀاستعلاییکانتیرامیتوانهمانسوژهایدر
نظرگرفتکهبنیادهایپرسپكتیورنسانسیراهمچون
کار به واقعیت ادراک در خود ادراکی موضوعة اصول
تصویر ادراک که آنجایی از بنابراین میگیرد.
بنابر سینماتوگرافیکوادراکجهانسهبعدیواقعی
مكان میگیرد، شكل مشابهی موضوعة اصول
واقعی مكانهای مشابه میتواند هم سینماتوگرافیک
باشد.همینشرطاستعلاییاستکهبهتعبیرژان-لویی
بودریاصلاساسیادراکواقعیت،پرسپكتیورنسانسو
تصویرسینماتوگرافیکاست)Baudry, 1974: 42(. کانت
شهود پیشین مثابةشرط به مكان دربارۀ بهصراحت
اعلاممیکندکهاینموضوعهمدربارۀابژههایجهان
واقعیصادقاست،همدربارۀابژههایرویاوخیال.اودر

یادداشتسومبربخشاولتمهیدات24مینویسد:
»وقتییکنمود25بهمادادهمیشود،ماهنوزکاملًا
مختاریمکهچگونهبااستفادهازآندربارۀاشیاءحكم26

کنیم.اولی،اصطلاحاًنمودبرمبنایحواس2۷استاما
حكمبرمبنایفاهمه28استوپرسشیکهباقیمیماند
ایناستکهآیاتعین29ابژهواقعی]حقیقی[استیانه؟
بااینحال،تفاوتواقعیت30]حقیقت[ورویا31،ازخلال
کیفیتتصوریکهراجعبهابژهاستبهدستنمیآید،
چراکهدرهردوحالت]واقعیووهمی[یكیهستند
بلكهبهواسطةارتباطونسبتهایآنهاتحتقواعدی
ابژه یک مفهوم32 در را تصورات این نسبتهای که
یا میتوانند اندازه چه تا اینکه و میکنند متعین
نمیتواننددریکتجربهکناریكدیگرقراربگیرند،تعیین
میشود.پسدراینجااشِكال33هرگزازنمودنیست،
]حقیقت[ واقعیت جای به را توهم34 ما شناخت اگر
بهما ابژه ازطریقآن بلكهوقتیشهودکه مینشاند.
جای به حتی یا ابژه مفهوم جای به شود می داده
وجود35ابژهگرفتهشود،]یعنی[چیزیکهفقطفاهمه
اشِكالراپدیدمیآورد« بیاندیشد، میتوانددربارۀآن

 )Kant,2004b, 4:291: 42(

بندبهقابسینماتوگرافیکمیتوان این باتعمیم
نتیجهگرفتکهازچشماندازکانتی،ازآنجاکهتصویر
که آنجا از و درمیآید شهود به سینماتوگرافیک
مكانمندیشرطشهوداست،پستصویرسینماتوگرافیک
ضرورتاًبهطریقیاستعلاییدرمكانقراردارد.حتیاگر
آنچهراتصویرسینمانمایشمیدهد،خیالیوغیرواقعی
درنظربگیریمتفاوتیدرمسئلةمكانمندیآنندارد.اما
تصویر تنها نه هم کانتی چشمانداز همین در
سینماتوگرافیکشهودپذیراستبلكهمیتوانحكمبه
درصورتبندی که داد.حكمی نیز آن وجودخارجی
کانتیمربوطبهقوایفاهمهاست.بنابرایناینحكمکه
دارد، وجود بیرونی مكانی در سینماتوگرافیک تصویر
بداهتاًدرستاستچراکهتصویربهمثابةابژۀشهوددر
نكته این به صرفاً میتوان آیا اما دارد. وجود بیرون
از مجموعهای مثابة به تصویر که کرد کرده بسنده
پرتوهاینورکهرویپردهتابیدهمیشود،درمكانیبه
که مكانی بر علاوه میتوان آیا دارد؟ وجود پرده نام
تصویرسینماتوگرافیکدرآنجاوجودداردازمكانهای
ساخته تصویر این خود توسط که زد حرف دیگری
میشود؟بهبیانیدیگرآیامیتوانعلاوهبرمكانتصویر
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سینماتوگرافیک از مکان  سینماتوگرافیک حرف زد؟
)و  سینماتوگرافیک  تصویر  ماهوی  تفاوت 
فوتوگرافیک( با تمام تصویرهای دیگر این پرسش را با 
که  همان گونه  می کند.  روبرو  جدیدی  پیچیدگی های 
بار  نخستین  »برای  سینما  با  داشت.  اذعان  بازن  آندره 
تصویر جهان به شکل خودکار و بدون مداخلة انسانی 
شکل گرفت ]...[ همة هنرهای دیگر مبتنی بر حضور 
انسان بودند، فقط فتوگرافی بود که از غیاب انسان سود 
مانند  طبیعت،  در  پدیده ای  همچون  فتوگرافی  می برد. 
یک گل یا یک دانة برف که منشاء نباتی یا زمینی شان 
بخشی از زیبایی شان است، ما را تحت تأثیر قرار می دهد. 
شکلی  به  اتوماتیک  شیوة  به  تصویر  تولید  شیوة  این 
بنیادین روان شناسی ادراک تصویر را در ما تحت تأثیر 
قرار داد.« )Bazin, 2005:13( بنا بر آنچه بازن می گوید، 
تصویر سینماتوگرافیک صرفاً یک بازنمایی تقلیدی از 
جهان واقعی و مکان های واقعی نیست بلکه خود همین 
جهان و مکان واقعی است که بدون مداخلة انسانی ثبت 
شده است. به این معنا قاب سینماتوگرافیک صرفاً مکانی 
بلکه  نمی بیند،  تدارک  واقعی  مکان  بازنمایی  برای  را 
نمونه  برای  می اندازد.  دام  به  را  واقعی  مکان  همان 
تصویری از میدان آزادی تهران را در یک فیلم در نظر 
بگیرید: در این جا موضوع هرگز بازنمایی میدان آزادی 
در یک رسانه )مانند نقاشی( نیست بلکه این خودِ میدان 
آزادی و مکان واقعی میدان است که در غیاب واقعیت 
مادی  و فیزیکی   اش در تصویر آمده است. به این معنا 
تصویر سینماتوگرافیک میدان آزادی صرفاً بازنمایانندة 
یا  میدان  نقاشی  در  که  )همان طور  میدان  واقعی  مکان 
کلمة میدان چنین است( نیست بلکه بنابر ماهیت ابژکتیو 
در  واقعی  مکان  خود  از  چیزی  دوربین،  مکانیکی  و 
تصویر مانده است. به تعبیر بازن ماهیت ابژکتیو تصویر 
فتوگرافیک/سینماتوگرافیک ما را وا می دارد تا باور کنیم 
تصویر سینماتوگرافیک قالب گیری با نور از مکان هاست 
واقعیت  غیاب  در  که  قالب هاست  همین   )ibid:12(

فیزیکی و مادی مکان ها در پردة سینما دوباره با تابش 
مکان های  ترتیب  این  به  و  می شوند  پرُ  پروژکتور  نور 
واقعی با از دست دادن واقعیت مادی خود به روی پرده  
منتقل می شوند. به این معنا علاوه بر آن که تصویرهای 

هم چنین  دارند،  قرار  پرده  مکان  در  سینماتوگرافیک 
دربردارندة مکان هایی هستند که در برابر دوربین قرار 

گرفته اند. 
با ملاحظة موارد بالا و با نظر به ایدئالیسم استعلایی 
کانت می توان به این نتیجه رسید که تصویر سینمایی نه 
را  آن ها  ادراک  تجربة  بلکه  بیرونی  مکان مند  ابژه های 
این رو تصویری که در محدودة  از  بازآفرینی می کند. 
دیدی  میدان  است،  گرفته  قرار  سینماتوگرافیک  قاب 
است که با میدان دید در ادراک طبیعی این همان شده 
نگاه  با  این همانی شخص  قاب، حد  رو  این  از  است. 

خویش و با نقطة دید دوربین است. 

ا راک توبژکتیو رای تینماتولراویو بر طیق 
مقولات واهمه

همانطور که در بخش  پیش عنوان شد، با استفاده از 
فضای  می خواند،  شهود  صورت های  کانت  آنچه 
ادراکی ای که با قاب سینماتوگرافیک مشخص می شود 
فاهمه  داوری  نوع  هر  بر  مقدم  و  ابژه ها  ادراک  شرط 
است. در این سطح، پس از این همانیِ نگاه تماشاگران با 
نگاه دوربین، اشیای درون قاب به مثابة ابژه هایی متعین 
حوادث،  سطح،  این  در  می شوند.  درک  فضامند  و 
هم چنین  و  روایت  علمی  سلسله های  و  رویدادها 
توالی های مکانی، پیوستارها و انقطاع های فضایی مطرح 
این همانی با خود نگاه و نقطة دید  نیستند بلکه صرفاً 
دوربین مطرح است. گویی تماشاگران چشم دوربین را 
قرض گرفته اند و در سالن تاریک سینما موقتاً آن را به 
تماشاگران  آنچه  کرده اند.  قلمداد  خود  چشمان  منزلة 
می بینند، همان چیزی است که دوربین می بیند و برعکس. 
اما در سطح دوم، قوای فاهمه و درگیری در محتوای 
روایی فیلم و هم چنین ادراک توالی های مکانی و فضایی 
و به یک معنا ادراک فضامندی و مکان مندی روایت در 
کار است. برای مثال صحنه ای از یک فیلم را در نظر 
اول  نمای  در  نماست.  چند  از  متشکل  که  بگیرید 
شخصیت اصلی فیلم از اتاقی بیرون می آید و در حالی 
که دوربین او را مشایعت می کند به سمت درِ خروجی 
ساختمان می رود. این نما به نمایی دیگر برش می خورد 
که در آن شخص پشت در و در مسیر راه پلة ساختمان 
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است.سپسبهنمایدیگریبرشمیخوردکهدرآن
شخصازعرضخیابانیعبورمیکند.اینسهنماکه
متشكلازچندحرکتدوربینوبرشهایتدوینیاست
نهتنهادرسطحاینهمانیاولیهبانگاهبلكهدرسطحی
دیگرووابستهبهادراکدرسطحقوایفاهمةتماشاگران
همهست.تماشاگرانمیدانندکهاینصحنهمتشكلاز
ساختمان، درون جمله از پیوسته هم به مكان چند
راهپلههاوخیاباناستودرسطحادراکروایتقادرند
باانكاربرشهاوانقطاعهایتصویریهرسهمكانرادر
دیگر بیانی به دهند. تشخیص فضایی پیوستار یک
تماشاگرانباسهنمایمنفردتشخیصمیدهندکهاین
ازداخل بازگوکنندۀمسیرحرکتشخصی سهصحنه
آپارتمانخودبهسمتخیاباناست.حتااگراینسهنما
که همانگونه یا و شود گرفته متفاوت مكان سه در
متداولاستتماممسیرحرکتراثبتنكردهباشد،باز
همتماشاگرانفضاییبههمپیوستهمتشكلازسهمكان
آپارتمان،راهپلههاوخیابانرافرضکنندکهشخصیاز

میانآنهامیگذرد.
دراینجاپیوستارفضابیشازآنکهوجودداشته
باشد،توسطتماشاگرانساختهمیشود.دراینسطح،
پیشین تجربة بر بنا که میشود داده نمایش مكانی
این به میکند. پیشگویی را دیگر مكانی تماشاگران،
اعتبار،آنچهدریکنمایسینماییدرقابسینمایی
قرارگرفتهاست،صرفاًیکمكانبرایادراکنیستبلكه
پیشگوییمكاندیگریاستکهخارجازقابقراردارد.
همانطورکهادواردبرانیگانمیگوید:»قاببندیصرفاً
پیشبینی بلكه نیست پرده روی اشیاء کردن مرتب
مكانهاینادیدهومحتملنیزهست«)برانیگان،13۷6:
2۷4(اینامكانهموجودداردکهدرهرمكاننادیده
ومحتملرخدادیوجودداشتهباشد.سینماازیکسو
باپیشگوییآنچهخارجازقاباستوازسویدیگربا
بیرون را آنچه تدوین و نظیرحرکتدوربین امكاناتی
میتواند بنابراین میگیرد. قاب در دوباره است، قاب
میاندورخداد،توالیایجادکند.بهاینترتیببرخلاف
مدیومهایایستایدیگرکهتنهایکلحظةایستاازیک
رخدادرواییراثبتمیکنند،سینماتوالیرخدادهارا
اصل تعاریف غالب در رخدادها توالی میکند. حفظ

بنیادینروایتاست.
روایتبنابرتعاریفکلاسیک،توالیرخدادهادریک
قبول مورد که تعریفی است. زمانی-مكانی رشتة
نظریهپردازانیهمچونژرارژُنتوجرالدپرینساست
نقاشیوعكاسی برخلاف )Koeck, 2013: 19(.سینما

روایترادرمعنایواقعیآنبالفعلمیکند.ازاینرو
انجمادزمان ایستادرلحظة قابدیگرحدیکمكان
نیستبلكهمحلیبرایعبورزمانمندمكانهاست.به
ایناعتبارتماشاگرانسینماحقیقتاًبادوزمان-مكان
متفاوتسروکاردارند.ازیکسودرزمان-مكانواقعی
از و پردهنشستهاند روبروی و تاریکسینما درسالن
سویدیگربااینهمانیباچشمدوربیندرزمان-مكان
روایتسینماتوگرافیکقرارگرفتهاند.»اینهمانچیزی
فضاها« »جدایی وندربرک36 میشو آلبرت که است
میخواند:فضایدیجسیس3۷وفضایسالنسینما)که
هیچیک ناهمگوناند. است( کرده احاطه را تماشاگر
دیگریرادربرنمیگیردوتأثیریبرآننداردوهمهچیز
اما نامرئی دیوار یک گویی که میدهد رخ چنان
نگاه جدا یكدیگر از کاملًا را دنیا دو این نفوذناپذیر
حسی دریافتهای جمع حاصل بدینسان میدارد.
تماشاگردرمدتنمایشفیلمبهدو»رشتة«کاملًاجدا

تفكیکمیشود«)متز،36:1380(.
ازایندورشتةجدا،یكیدرجهانادراکطبیعیو
دیگریدرجهانادراکسینماتوگرافیکرخمیدهد.با
تكیهبرمورددوممیتوانگفت،روایتدرسینماوابسته
بهمكان-زمانیاستکهدرمحدودۀقابپنهانوآشكار
در که است مكانهایی سلسله معنا یک به میشود،
استیون اما میشوند. مرتب روایت در زمان جریان
هیث38پیشنهادمیکندکهسینما،مرتبکردنمكانها
ورخدادهادریکخطروایینیستبلكهبنیادسینمابر
موجب که است فضایی و روایی دینامیسم نوعی
تفكیکناپذیریفضاازروایتمیشود.بنابرایندرسینما
بنیاد بلكه ندارد وجود روایت در فضاها نام به چیزی
ویژۀ تأکید است. گرفته قرار روایی فضای بر سینما
ازروایت اصطلاحفضایرواییبرتفكیکناپذیریفضا
است.حیثتعریفهایقدیمیکهروایتراسازماندهی
نفی  می دانست،  روایی خط یک در رخدادها و فضاها
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به  پا می فشرد که وقتی سینما  این مسئله  بر  می کند و 
رنسانسی خارج  پرسپکتیو  ایستایی  از  میانجی حرکت 
حرکت  زمان  و  فضا  در  قاب  گسترش  با  و  می شود 
می کند، امر روایی در فضای قاب ساخته می شود. از این 
رو »فضای قاب به مثابة فضای روایی ساخته می شود و 
همین دلالت روایی است که در هر لحظه فضا را برپا 
و  پیگیری39  قاب  فضای  می شود  سبب  و  می کند 

 .)Heath, 1976: 83( »خوانده«40 شود«
مشابه  رو  آن  از  را  سینما  تماشاگری  تجربة  حیث 
تجربة زندگی واقعی می داند که بر خلاف مدیوم های 
ایستای دیگر، در سینما همچون زندگی حرکت سبب 
فضا  بلکه  نباشد  رخداد  مکانِ  صرفاً  فضا  که  می شود 
این  باشد.  منزلة فضای روایی وجود داشته  به  همواره 
ادراک  در  ما  که  است  موضوع  این  بر  مبتنی  نقطه نظر 
روایی  فضای  از  گریزی  نیز  واقعی  زندگی  در  طبیعی 
نداریم. ما هر بار که در ادراک  طبیعی خود، به جهان 
لمس  را  آن  و  می سپاریم  گوش  و  می کنیم  باز  چشم 
می کنیم و ... ، درگیر روایت هستیم. ما همواره در ادراک 
طبیعی خود روایت می سازیم و این به آن معناست که 
توالی  دربرگرفتن  برای  فضایی  صرفاً  پیش رو  فضای 
رخدادها نیست. به تعبیر مونیکا فلودرنیک4۱ »ماهیت امر 
روایی صرفاً توالی سادة رویدادها نیست بلکه عرضه و 
این توالی هاست چرا که خود روایت، بخش  پردازش 
)Koeck, 2013:19( ».جدایی ناپذیر42ِ تجربة انسانی است
اگر این مسئله را دوباره در پرتو نظام کانتی بررسی 
کنیم به این نتیجه می رسیم که صور شهود به مثابة شرط 
پیشین ادراک حسی صرفاً زمانی معنا دار است که در 
پرتو قوای فاهمه قرار گیرند. قوای فاهمه نیز به منزلة 
ادراک هستند.  بخش جدایی ناپذیر  فهم  پیشین  شروط 
بنابراین فهم، توالی ها، مجاورت ها، سلسله مراتب علی، 
نیستند  ما  آگاهانة  انتخاب های  زمرة  در   ... و  نسبت ها 
بلکه بخش جدایی ناپذیری از ادراک و فهم ما هستند. به 
روایت  مدام  ساخت  قوای  فاهمه،  قوای  دیگر،  بیانی 
است و فقط زمانی قادر به ساخت این روایت هاست که 
آن ها را در فضا- زمان پیش روی اش بسازد. به معنای 
دقیق کلمه، تنها زمانی که فضای روایی را بسازد. در این 
میان قاب سینماتوگرافیک نه فقط محدودکنندة فضایی 

برای ادراک بلکه به مثابة خود این فضای روایی، تجربة 
سینماتوگرافیک را می سازد و این تجربة سینماتوگرافیک 
ادراک  در  که  می کند  تبعیت  مکانیسم هایی  همان  از 

طبیعی نیز حضور دارند. 

ادراک بدنمند قاب سینماتوگرافیک
ظاهراً سوژة استعلایی کانت که بنا بر قوای شهودی 
و فاهمه  کار می کند، مکانیسم های ادراکی تماماً ذهنی و 
شرطی  صرفاً  مکانمندی  نظر  این  از  دارد.  سوبژکتیو 
سوبژکتیو فرض می شود که بنا بر ماهیت سوبژکتیو و 
ذهنی شهود ممکن است. متن سنجش خرد ناب نیز این 
داوری را قوت می بخشد جایی که کانت به صراحت 
سه بعدی  نظیر  مؤلفه هایی  بناست  اگر  می گیرد،  نتیجه 
بودن فضا یا شهود بی واسطة ابژه ها ممکن باشد، صرفاً 
باید اموری پیشین، ذهنی و مبتنی بر صورت حساسیت 

ذهن باشند.
»حال شهودی خارجی که مقدم بر خود ابژه هاست، 
چگونه می تواند در ذهن43 ساکن44 شود و مفهوم ابژه ها 
به شکل پیشین در آن تعیین شود؟ آشکارا، تنها در این 
به  صورت که جایگاه این شهود فقط در سوژه باشد. 
گونه ای که ساختار صوری45 آن برای آن که تحت تأثیر 
ابژه ها قرار گیرد و از این طریق تصوری بی واسطه4۶   از 
ابژه ها، یعنی شهود47 آن ها را به دست آورد، مستلزم این 
شرط است که به طور کلی صورتی از حس خارجی48 

 )Kant, 1998: B41,176( »باشد
بنا بر این شرح استعلایی، قاب سینماتوگرافیک نیز 
تنها یک حد ذهنی است که منطقه ای از فضا را به مثابة 
بخشی از آن جدا می کند. ظاهراً در این جا تفاوت میان 
بر  مبتنی  و  ذهنی  صرفاً  تفاوتی  قاب  بیرون  و  درون 
کانت  ظاهراً  و  است  ذهن  صوری  حدگذاری های 
آن چنان سوژة استعلایی خود را بر مبنای سازوکارهای 
تماماً ذهنی تبیین کرده است که جا برای شکل های دیگر 
شهود و ادراک از جمله شهود بدنمند باقی نمانده است. 
اما اگر تبیین کانت در سنجش خرد ناب را در پرتو دیگر 
برخی  و  تمهیدات  از  بخش هایی  ویژه   به  او  متن های 
رساله ها ی پیشانقدی او در نظر آوریم، نتایج متفاوتی به 

دست می آید. 
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کانتدریكیازرسالههایپیشانقدیخودباعنوان
نواحی)جهات(درفضا«49 تمایز نهایی بنیاد باب »در
دیدگاهنسبیانگارانةلایبنیتسیدربارۀفضاراردمیکند
وازهمتاهایناهمساز50بهمنزلةشاهدیبرایاستدلال
 )Bernecker, 2012: 520( میکند.  استفاده خود
ازهرنظرکاملًا همتاهایناهمسازاشیائیهستندکه
مشابهاماقرینةیكدیگرند.مثلًادولنگهدستكشکاملًا
دقیقاً که چرخاند طوری را آنها نمیتوان که مشابه
این کانت کند. اشغال را دیگر دستكش فضای همان
همتاهای در میخواند. ناهمساز همتاهای را جفتها
و مطابق کاملًا شیء دو درونی نسبتهای ناهمساز،
تعداد دستكش، اندازۀ مثلًا است دیگری با منطبق
انگشتهاوفاصلةانگشتهابایكدیگر،امایكیازاین
چپ دستكش دیگری و راست دستكش دستكشها،
است.بنابراینباوجودآنکهازنظرنسبتهایدرونی
اجزاءکاملًاشبیهیكدیگرند،امكانقرارگیریدرموقعیت
فضاییدستكشدیگرراندارند.درشكلزیر،دومثلث
ازنظرنسبتهایدرونیازجملهطولاضلاعواندازۀ
زاویههاکاملًابرابرهستنداماهریکازاینمثلثهارا
نمیتواندراینصفحةدوبعدیطوریچرخاندکهجای
مثلثدیگررابگیرد.برایانطباقفضاییدراینصفحه
لازماست،بعدسومیدرکارباشدتایكیازاینمثلثها
ممكن انطباق تا بچرخد طولی یا عرضی محور حول

شود.

درشكل1هردومثلثکاملًاهماندازوهمتاهستند
وباچرخشفضاییبریكدیگرمنطبقمیشوندامادر
طوری را آن از یكی نمیتوان حاضر دوبعدی صفحة

چرخاندکهدقیقاًدرجایمثلثدیگرقرارگیرد.
نشان را سهبعدی جسم دو که 2 شكل در اما

میدهد،نمیتوانهریکازشكلهارادرهرکداماز
محورهاطوریچرخاندکهانطباقفضاییممكنشود.
بایدبعدچهارمیدرکارباشدکهاینامكانبه ظاهراً

دستآید.
شكل2هردوشكلکاملًامساویومشابهیكدیگرند
امانمیتوانیكیازانهاراطوریحولیكیاز محورهای
ایجاد فضایی دقیق همپوشانی که چرخاند مختصاتی

شود.

کانتبااستفادهازهمتاهایناهمسازدرنظرداشت
بودفضا دلیلیعلیهنسبیگراییلایبنیتسکهمعتقد
چیزیجزنسبتهایمیاناجسامواجزایآنهانیست،
ثابت ناهمساز همتاهای با داشت بنا کانت کند. اقامه
کندکهتفاوتمیاندوشیءکاملًامشابه،صرفاًوابسته
بهجهتفضاییآنهاست.بنابرایناشیاءدرجهتهای
متفاوتدرفضاقراردارندوهمینجهتمندیآنهاست
کهموجبتفاوتهمتاهایناهمسازمیشوندوادراک
ممكن شهود واسطة به صرفاً فضایی جهتمندی این
باب در عنوان با خود استادی رسالة در کانت است.
این از نیز معقول و محسوس جهان مبادی و صورت
بر وفضا ثابتکندمكان تا استفادهمیکند استدلال
مفاهیم حسب بر نه و میشوند ادراک شهود مبنای
)ibid:519( بعدهاکانتدرتبیینسوژۀاستعلاییخود
درسنجشخردناببیشتریناستفادهراازنتایجاین
رسالههامیگیردوادراکفضابرمبنایشهودرابهیكی
ازارکاناصلیپروژۀنقدیتبدیلمیکند.اماکانتدر
هیچیکازدوویرایشسنجشخردناببهسراغمثال
در که زمانی بعدتر، حتا و نرفت ناهمساز همتاهای
بنیادهایمتافیزیكیعلومطبیعیازاینمثالاستفاده
گزاره این تأیید برای صرفاً آن از بلافاصله میکند
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استفادهمیکندکه:»عموماًفضامتعلقبهخصایصیا
مفاهیم به باید لزوماً که فینفسه اشیاء نسبتهای
ابژکتیوتقلیل یابند، نیست بلکه فضا عموماً و منحصراً 
و  چیزها  حسانی  شهود  سوبژکتیو  صورت  متعلق 
نسبت هاست و این که آن ها فی نفسه چیستند، کاملًا بر ما 

.)Kant, 2004a, 4:408, 197-198( »پوشیده است
فضای  کند،  ثابت  که  است  آن  کانت  تلاش  تمام 
به واسطة  سه بعدی که اشیاء را دربرگرفته است صرفاً 
شهود ادراک می شود و نه ادراک استدلالی و این شهود 
اما شهود چگونه  نیز در جانب سوژة استعلایی است. 
ادراک  را  فضا  نواحی  در  جهت ها  تفاوت  است  قادر 
علوم  متافیزیکی  بنیادهای  در  کانت  آنچه  بر  بنا  کند؟ 
طبیعی گفته است، پاسخ بر ما پوشیده است اما او پیش تر 
در رسالة »در باب بنیاد نهایی تمایز نواحی )جهات( در 
فضا« و هم چنین در بندی از تمهیدات به موضوعی اشاره 
می کند که نه تنها می تواند پاسخی قانع کننده تر دهد بلکه 
در پرتو آن می توان به یک بازنگری در سوژة استعلایی 
دست یافت. کانت در بندی از تمهیدات با اشارة دوباره 
و  چپ  دستکش های  مثال  از  ناهمساز  همتاهای  به 
دستکش های  آن که  وجود  با  می کند.  استفاده  راست 
چپ و راست کاملًا مشابه و برابرند، اما نمی توان آن ها 
را به جای یکدیگر به کار برد چرا که با وجود یکسانی 
و  فضایی  نسبت های  نظر  از  درونی،  نسبت های  در 
جهت مندی متفاوتند. »تفاوت میان همتاهای ناسازگار نه 
از طریق مفاهیم عقلی بلکه از خلال نسبت با دست-
چپی و دست-راستی که به نوبه ی خود به شکل بلافصل 
 Kant,( می آید«  دست  به  است،  مربوط   شهود  به 

.)2004b,A287:38
اما  می شود  یادآور  را  اهمیت شهود  دوباره  کانت   
آنچه در این بند اهمیت بیشتری دارد این است که به 
تلویح معیاری برای شهود جهت مندی فضایی پیشنهاد 
می شود. کانت در این بند و هم چنین در صفحات پایانی 
فضا«  در  )جهات(  نواحی  تمایز  نهایی  بنیاد  باب  »در 
تلویحاً نقش تعیین کننده ای به بدن می دهد. جهت  فضایی 
بسته به طرف های راست و چپ و عقب و جلوی بدن 
انسان معنا می یابد و بدون این بدن هرگز نمی توان از 
پایین در جهان  بالا و  یا  نام راست و چپ،  به  چیزی 
بیرونی حرف زد. به بیانی دیگر سوژة استعلایی کانتی 
تنها در صورتی می تواند فضا و مکان را شهود کند که 

نوعی  از  کانت  ترتیب  این  به  باشد.  بدنمند  سوژه ای 
استنتاج بدنی52 حرف می زند )Casey, 1998: 205( اگر 
نگیریم،   نظر  در  را  بدنمند  و شهود  بدنی  استنتاج  این 
اشیاء در فضای بیرون بدون جهت هستند و جهت داری 
و حتا بعدمندی آن ها وابسته به آن است که نسبت به بدن 
انسانی سنجیده شوند. مثلًا حرکت یک جسم از سمت 
چپ به راست صرفاً تا جایی ادراک پذیر است که سمت 

چپ و راست به واسطه ی معیار بدن تعیین شود. 
به همین اعتبار شهود قاب سینماتوگرافیک نیز صرفاً 
و شروط  پیشین شهود  بر صورت های  مبتنی  شهودی 
تشخیص  بر  مبتنی  بلکه شهودی  نیست  فاهمه  پیشین 
بر  متکی  نوبه ی خود  به  که  است  فضایی  جهت مندی 
مسئله  این  است.  مکان مند  بدنی  مثابة  به  سوژه  تعین 
زمانی چشمگیرتر شد که سینما سال های اولیة خود را 
از  نه خبری  آن ها  در  که  پشت سرگذاشت. سال هایی 

تدوین بود نه حرکت  دوربین.
»بین سال های ۱905 تا ۱920 که دوربین فیلمبرداری 
به تدریج به بازیگران نزدیک تر می شد و در نتیجه فضای 
دست نخورده  نخستین  فیلمسازان  که  را  بازی  صحنة 
متوجه  کارگردان ها  تجزیه می کرد  بودند،  باقی گذارده 
شدند که برای نگهداری توهم یک فضای واقعی که در 
آن تماشاگر پیوسته رابطة فضایی مستقیمش را با بازیگر 
حس کند )و این موضوع یکی از نگرانی های بسیاری از 
قواعد  برخی  رعایت  هست(  و  بوده  کارگردان ها 
و  نکند  سردرگمی  احساس  تماشاگر  تا  بود  ضروری 
درک غریزی از جهات فضایی را که تصور می کرد در 
تئاتر و در زندگی دارد، از دست ندهد. این اندیشه ها 
پایه های مفاهیمی مثل انطباق مسیر نگاه، جهت حرکت 
و موقعیت اشخاص و چیزهای روی پرده ی سینما بود. 
انطباق مسیر نگاه و جهت حرکت روی پرده مربوط به 
دو نمایی می شود که قاقد تداوم فضایی ولی در مجاورت 
یکدیگر هستند. وقتی دو نما دو نفر را نشان می دهد که 
تصور می شود روبروی یکدیگر ایستاده اند، شخص الف 
باید به سمت راست پرده نگاه کند و شخص ب باید به 
سمت چپ و یا بالعکس. چرا که اگر هر دو نفر به یک 
سو نگاه کنند تماشاگر این تصور را خواهد داشت که 
این دو نفر به یکدیگر نگاه نمی کنند و احساس می کند 
شده  سردرگم  سینما  پرده  فضایی  جهات  تعیین  در 

است« )بورچ، ۱3۶3: 28(.
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می توان مثال های دیگری از این دست را برشمرد. 
مثلًا در یک نمای فرضی شخصی را در نظر بگیرید که 
باز  ایستاده است، در  پشت دری در سمت چپ قاب 
میشودونمابهنمایدومبرشمیخورد.شخصدراین
در اگر حتا واردشود. راست ازسمت باید دوم نمای
هماندرباشد)یعنیمكانمندیدرمنطقروایترعایت
شود(امادوبارهدرسمتچپقابباشد،درجهتیابی
خطحرکت،گونهایسردرگمیوگیجیدرتماشاگران
شكلمیگیردکهناشیازنوعیمكانپریشیمرتبطبا
سینما سالن در که تماشاگرانی است. فضایی جهات
روبرویپردهسینمانشستهاندنهفقطباشهودذهنیو
قوایفاهمةخودبلكههمراهبابدنیهستندکهآنهارا
چپ، پایین، بالا، فضایی، اصلی جهات میسازد قادر
راستوعمقتصویرراتشخیصدهند.بنابراینهرنوع
بر بایست سینماتوگرافیک قاب در حرکت جهتیابی

مبنایتجربةپیشینهمینبدنشكلگیرد.

جمع بندی 
اینمقالهتلاشیدربررسیتجربةادراکیتماشگران
دررابطهباقابسینماتوگرافیکازمنظرکانتبود.در
قاب سنتیتر، انگارههای برخلاف راستا، این
بیرونی و مستقل موضوعی همچون سینماتوگرافیک
لحاظنشدبلكهشیوۀادراکآنتوسطتماشاگرمبنای
شرح از پس راستا، این در گرفت. قرار آن تعریف
مختصریازدیدگاههایکانت،رابطةقاببافضامندیو
نظر نقطه از و ذهنی منظری از مكانمندیسوبژکتیو
باآن،بهبحثگذاشتهشدوقاب مواجهةتماشاگران
سینماتوگرافیکدرنسبتبادوسطحپیشینادراکنزد

کانت،یعنیشهودوفاهمه،سنجیدهشد.
از مهجوری بخشهای به رجوع با پایان در و
رسالههایپیشانقدیکانتنشاندادهشدکهاینادراک
ضرورتاً بلكه نیست، سوبژکتیو و ذهنی ادراکی صرفاً

ادراکیبدنمنداست.

پی نوشت ها
1. Cinematographic frame
2. Cinematographic image
3. limit
4. part

5. within
6. spatial Form = eidos=figure
7. magnitude  = megethos
8. end= terminus
9. substance
10. essence
11. limit of knowledge
12. Hugo Münsterberg
13. ergon
14. parergon=ornamentation
15. finery
16. attention
17. observe
18. intuition
19. discursive concept
20. segments
21. instances
22. parts
23. Dissertation on the Form and Principles of 

the Sensible and the Intelligible World 
)1770(

24. Prolegomena to any Future Metaphysics 
)1783(

25. appearance
26. judge
27. senses
28. understanding
29. determination
30. truth
31. dream
32. concept
33. fault
34. illusion
35. existence
36. Albert Michotte van den Berck )1881-

1965(
اتین بار نخستین را دایجسیس واژۀ  :Diegesis space .3۷
سوریندر1951درکتابساختارجهانفیلمیکوواژگان
بردو کار به فیلم بهجهانخیالی اشاره فیلمشناسیدر

سالهابعدژرارژنتآنرامتداولکرد.
38 . Stephen Heath
39. follow
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40. read
41. Monika Fludernik
42. integral part
43. mind
44. inhabit
45. formal constitution
46. immediate representation
47. intuition
48. outer sense
49. “On the Ultimate Ground of the Differenti-

ation of Regions )Directions( in Space” 
)1768(

50. incongruent counterparts
51. “Dissertation on the form and principles of 

the sensible and the intelligible world” 
)Kant’s Inaugural Dissertation / 1770( 

52. corporeal deduction
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