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صورت های افلاطونی و ارسطویی فلسفه 
فیلم*
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1 دانشجوی دکتری پژوهش هنر، دانشکده هنر و معماری، دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران. 
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چکیده:

شالوده های فلسفی  پایداری که افلاطون و ارسطو بنا کردند، علاوه بر دنیای فلسفه، در رویکردهای نظری به هنر نیز تأثیراتی 

بر جا گذاشت. این مقاله درصدد است این تأثیرات را در حوزه ی فلسفه ی فیلم بررسی کند و با تقسیم سینما به دو جزء تصویر و 

حرکت، و دنبال کردن این دو جزء در هنرهای یونان باستان و توجه به شکل گیری فلسفه ی هنر افلاطون و ارسطو در مواجهه با 

این هنرها، دیدگاه صاحب نظران معاصر، یعنی یان ژاروی و کریستین متز را در زمینه ی ارتباط اندیشه های این دو فیلسوف بزرگ 

با فلسفه ی فیلم ارزیابی کرده تا به رهیافتی نو در نگرش به صورت های افلاطونی و ارسطویی فلسفه فیلم دست یابد. گذر از 

ساحت فلسفه با تأکید بر هستی شناسی و شناخت شناسی، به نظریه ی هنر و از آنجا به فلسفه ی فیلم توسط روش توصیفی-تحلیلی 

امکان پذیر شده است. نتیجه این پژوهش روشن می سازد که صورت افلاطونی فلسفه ی فیلم، تنها با تأکید بر وجه تصویری، واقعیت 

شکل گرفته بر پرده ی سینما را وانموده ی واقعیت اصیل قلمداد می کند و بر این اساس سینما یکی از نظام های وهم آفرین خواهد 

بود. اما صورت ارسطویی، با توجه بیشتر به وجه حرکتی و کنش دراماتیک سینمایی، امکان بازنمایی واقعیت اصیل را، به شرط 

تبعیت از قواعد ژانر، فراهم می داند.
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مقدمه

پیشینه پژوهش

در حوزه ی نظریه فیلم از جمله کسانی که تا حدی به فلسفه ی 
افلاطون توجه کرده ژان لویی بودری3 است، البته در منظر بودری 
وجوه جامعه شناسانه )با گرایش های آلتوسری( و روان شناسانه 
)با گرایش های لاکانی( سینما بر وجه فلسفی آن غلبه دارد و از 
تمثیل های افلاطون بیشتر برای تثبیت نظریات خودش استفاده 
می کند. در بخش فلسفه ی فیلم هم یان ژاروی4 به صورتی انتقادی 
به تمثیل غار افلاطون توجه کرده است که در متن مقاله ضمن 
تشریح داستان غار، نقد ژاروی بر تطابق این تمثیل و سینما، 
به منظور دست یافتن به تعبیری مناسب از صورت افلاطونی 
فلسفه ی فیلم، تحلیل خواهد شد. کریستین متز5 نیز با نگاهی 

دقیق تر نسبت به سایر نظریه پردازان به “فن شعر” ارسطو نظر 
افکنده است و ردپِای آن را در سینما یافته است. عموم این نظریات 
به دنبال بهره برداری از صورت مباحث افلاطون و ارسطو برای 
تأیید مبانی ای هستند که نظریاتشان بر اساس آنها قوام یافته است 
و کمتر خود نظریات افلاطون و ارسطو به دقت مورد توجه قرار 
گرفته است. در مورد افلاطون، همانطور که اشاره شد، تمثیل غار 
و سایه های شکل گرفته بر دیواره ی غار که به مثابه وانموده    ی6 
واقعیت اصیل عمل می کنند قابلیت بررسی تطبیقی با سینما را دارد 
و در مورد ارسطو اصل حقیقت نمایی7 در شعر دراماتیک می تواند 
در بحث ما اهمیت داشته باشد که با توجه به مباحث صورت 
گرفته حول این دو مسأله می توان این فرضیه را مطرح ساخت 
که صورت افلاطونی فلسفه فیلم، تصویر شکل گرفته بر پرده ی 

مناسبات میان فیلم و فلسفه را می توان از دو منظر مورد توجه 
قرار داد. منظر اول جایی است که فیلم، مفاهیم فلسفی را به تصویر 
کشیده و یا روایت می کند که می توان این نگرش به رابطه ی میان 
فیلم و فلسفه را، تبیین کننده ی ژانری سینمایی دانست، در حقیقت 
ما در اینجا با فیلم فلسفی مواجهیم. منظر دوم حالتی است که 
فیلم به عنوان یک پدیده ی شناختی، مورد پرسش های فلسفی قرار 
می گیرد که به این منظر “فلسفه ی  فیلم” گفته می شود. پژوهش 
حاضر ذیل منظر دوم قابل تعریف است. پرسش از ماهیت فیلم 
اساسی ترین مسأله در فلسفه ی فیلم است که البته به پرسش های 
بسیاری تقسیم می شود که در این مقاله به نسبت فیلم و واقعیت1 
توجه شده است. در واقع عکاسی و سینما هم رسانه ی بازنمایی2 
هستند و هم هنر بازنمایی، اما بازنمایی هایی که عکس در اختیار 
ما می گذارد با بازنمایی های حاصل از طراحی یا نقاشی تفاوت 
دارد و این تفاوت ها ناشی از تفاوت در شیوه ی تولید عکس و 
نگاره های دست ساخته است )کوری، 1388، 96(. این که واقعیت 
بازنمایی شده در تصویر سینمایی چگونه است؟ مسأله ای فلسفی 
را بوجود آورده که می توان با رویکردهای مختلف به آن پاسخ 
داد که در این مقاله به دو رویکرد افلاطونی و ارسطویی اشاره 

خواهد شد.
به منظور دست یافتن به تفسیری فلسفی از فیلم، در ابتدا 
می توان آن را به اجزایی بنیادی تحدید کرد. می توان فیلم را دارای 
دو جزء اصلی تصویر و حرکت دانست به طوری که اگر هر کدام 
از این دو جزء وجود نداشته باشد، اطلاق کلمه ی فیلم به آن اثر 
بی معنا خواهد بود. در حوزه  ی نظریه ی فیلم که شباهت هایی با 
فلسفه ی فیلم در زمینه ی پرسش از ماهیت این پدیده دارد، اولین 
تحلیل ها سعی داشتند تا نسبت سینما را با هنرهای زیبای پیش از 
آن مشخص سازند. آنچه که مورد توجه برخی از نظریه پردازان 
سینما قرار گرفته است، این است که این پدیده با هنرهای تجسمی 
و دراماتیک قرابت دارد. به عنوان نمونه آندره بازن سینما را 
بالاترین حد تکامل واقع گرایی تجسمی تا دوران خودش می داند. 

به نظر او در سده ی پانزدهم نقاشی غرب از آن دلمشغولی کهن که 
نمایش واقعیت های معنوی در فرم مناسب با آن بود دست کشید 
و کوشید این بیان معنوی را با تقلید هر چه کامل تر از جهان بیرون 
در هم آمیزد، به دلیل نیاز به ایجاد توهم، گرته برداری از واقعیت از 
آن روزگار تا اختراع عکاسی و سینما ادامه داشته است. عکاسی با 
دستیابی به اهداف هنر باروک، هنرهای تجسمی را از قید شباهت 
به جهان واقعی آزاد ساخت )بازن، 1389، 12(. بنابراین می توان 
عکاسی و سینما را از حیث تصویری امتداد دغدغه ی هنرهای 

تجسمی فیگوراتیو و واقع گرا دانست.
از سوی دیگر از نظر بازن، روابط میان تئاتر و سینما قدیمی تر 
و نزدیک تر از آن است که پنداشته می شود و تأثیر ناخودآگاه 
پیشینه و سنت های تئاتر بر آن دسته از فیلم هایی که آنها را 
منحصراً و کاملاً سینمایی می دانند، بسیار زیاد بوده است. او 
معتقد است؛ درام روح تئاتر است، ولی این روح گاهی در بدن های 
دیگر حلول می کند، با این حال اگر اصرار داشته باشیم که فقط 
تئاتر را می توان دراماتیک نامید، باید تأثیر عظیم آن را مسلم 
پنداشت و به علاوه باید پذیرفت که سینما کمتر از دیگر هنرها 
می تواند از نفوذ آن بگریزد )بازن، 1389، 58(. به طور کلی می توان 
گفت سینما، به خصوص در سال های آغازینش و به همین دلیل 
در مبانی اصیلش، تئاتری است که هنرهای تجسمی را به حرکت 
در می آورد و شاید وعده ی کهن جشنواره ها را برای ما تحقق 
می بخشد که نوع تکامل یافته و نهایی جشنواره های عصر یونان 
باستان است که در معابد و صحنه های تئاتر اجرا می شد )عمید، 

 .)26 ،1387
با توجه به مطالب مذکور، سؤال مقاله حاضر این است که 
نظریات افلاطون و ارسطو درباره ی هنرهای تجسمی واقع گرا 
و درام چه نسبتی با فلسفه ی فیلم برقرار می سازد؟ برای دست 
یافتن به پاسخ این سؤال بایستی اندیشه های افلاطون و ارسطو 
را درباره ی این دو وجه هنری، در دوران خودشان، شناخت و 

سپس نسبت این مباحث را با سینما مورد توجه قرار داد.
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سینما را وانموده ی واقعیت اصیل و بی بهره از آن قلمداد می کند. 
اما صورت ارسطویی حقیقت نمایی را ویژگی اثر سینمایی و عامل 

ارتباط هنر با واقعیت اصیل، می داند.

روش پژوهش

روش مورد استفاده، توصیفی_تحلیلی است. این پژوهش در 
مبانی نظری و روش شناختی خویش بر مفهوم “حیث التفاتی” 
پدیدارشناسی استوار است، این مفهوم توسط ادموند هوسرل8 
مطرح گردیده است. او با بیان مسأله ی التفات در نظر داشت بگوید 
که “تفکر، لزوماً و ضرورتاً متغیری می خواهد و ناظر به غیر است... 
آگاهی همیشه درباره ی چیزی و روی آورنده به چیزی است” 
)ریخته گران، 1388، 18- 17(. حیث التفاتی، ارتباط میان سوژه 
)فاعل شناسا( و ابژه )موضوع شناسایی( را ناگزیر می داند، در 
نتیجه می توان گفت از این منظر با تغییر ابژه ها، سوژه ها نیز تغییر 
می کنند. اگر این موضوع را به حوزه ی فلسفه تعمیم دهیم به این 
نتیجه خواهیم رسید که فلسفه های مضاف از جمله فلسفه ی هنر، 
که از اتصال دو ساحت تأملات ذهنی و مصادیق عینی حکایت 
دارد، تابع تغییرات صورت گرفته در مصادیق عینی خواهند بود. 
فیلسوف ناگزیر است تعریف خود از هنر و بایدها و نبایدهایش را 
از مواجهه با مسایل موجود در هنر دوران خویش استخراج  کند.

به همین تناسب در بحث این مقاله می توان گفت فلسفه ی هنر 
افلاطون و ارسطو مطابق با التفاتی که به ویژگی های هنر دوران 
خودشان داشته اند، شکل یافته است و تعاریف آنها از هنر را 
نمی توان فارغ از زمان و مکان و نوع آثار دوران خودشان ارزیابی 
کرد. بنابراین برای اینکه فلسفه ی سینما را از منظر افلاطونی و 
ارسطویی مورد ارزیابی قرار دهیم، بایستی ابتدا فلسفه ی هنر 
باستان  یونان  هنرهای  با  مواجهه  در  را  ارسطو  و  افلاطون 
بازشناسی کنیم و سپس نسبت سینما را با فلسفه ی افلاطون و 
ارسطو، به خصوص با تأکید بر تمثیل غار و فن شعر، به دقت 

مورد توجه قرار دهیم.   
 

 بازخوانی فلسفه هنر افلاطون با توجه 
به نسبت آن  با هنر یونان باستان

رویکردهای افلاطون به هنر را می توان به سه بخش تقسیم 
به  کدام  هر  رویکرد،  این سه  که  داشت  توجه  باید  البته  کرد، 
مصادیقی خاص از عالم هنر اشاره دارند و نه اینکه افلاطون با 
بازاندیشی بنیادین در نظرگاه هایش سه دیدگاه مختلف در مورد 
کل عالم هنر داشته باشد. اولین رویکرد او به هنر را می توان 
تیمائوس،  رساله ی  در  مثال  عنوان  به  نامید.  عرفانی  رویکرد 
افلاطون درباره ی اصوات تند و آرام، زیر و بم و چگونگی ترکیب 
آنها، معتقد است این اصوات برای فرزانگان خوشی معقول، با 
تقلید از هماهنگی الهی به همراه می آورند )بینای مطلق، 1386، 
26(. رویکرد سیاسی_تربیتی، نوع دیگری از رویکردهای افلاطون 
به هنر را تشکیل می دهد که به طور مشخص در رساله سوم 

جمهوری بیان شده است. اینکه شاعران و هنرمندان را بایستی، به 
دلیل گمراه ساختن جوانان، با احترام از آرمان شهر بیرون راند، 
جان مایه ی این نوع از نگاه افلاطون به هنر است. در نهایت، سومین 
رویکردی که می توان برشمرد، منظر هستی شناسانه به هنر است 
که این رویکرد در چارچوب پژوهش ما واقع می شود. در این 
دیدگاه که در رساله ی دهم جمهوری بیان شده است، تنها نسبت 
هنرهای تجسمی و واقعیت مورد توجه قرار گرفته است که در 
ادامه به تشریح آن خواهیم پرداخت. اما پیش از آن وضع هنرهای 

تجسمی را در دوران افلاطون بررسی می کنیم.
افلاطون از اواخر قرن پنجم تا اواسط قرن چهارم پیش از 
میلاد می زیسته که در این دوران، هنر یونان باستان دو دوره        ی 
بسیار مهم تاریخی خود را سپری کرده است. به عبارت دیگر 
افلاطون در اواخر دوران کلاسیک هنرهای تجسمی یونان باستان 
و اوایل دوران هلنیستی، نظام فلسفی خویش را بنیان نهاده است. 
نقاشی و به خصوص پیکرتراشی دو هنر تجسمی اصلی یونان 
قلمداد می شده است. این هنرها از آغاز تمدن یونانی تا اواخر 
دوران کلاسیک، سیری را طی کرده که در جهت دست یافتن به 
زیبایی کمال مطلوب و تسلط بر ساختار پیکره آدمی بوده است. 
البته، گرچه در نزد یونانیان آن دوران پیکره ی انسان به شکل 
کمال مطلوب نمایانده شده است، اما خود انسان به عنوان یک 
فرد حقیقی و کامل پنداشته نمی شد و در نتیجه موضوع مناسبی 
برای تصویر کردن به شمار نمی رفت )گاردنر، 1387، 137- 136(. 
اما در اواخر دوران کلاسیک و دوران هلنیستی مسیر تحول 
هنرهای تجسمی یونانی تغییر یافت. در پیکرتراشی این دوران، 
پراکسیتلس9 با آثارش راه را برای نمایاندن واقع گرایی تجسمی 
در ظرافت کاری های سطح پیکره ها هموار کرد، اسکوپاس10 و 
لوسیپوس11 نیز مقدمات بهره گیری از موضوعات هلنی همچون 
درد، رنج و عذاب را که مستلزم نیرو، عمل و عاطفه ی دراماتیک 
بود، فراهم آوردند )گاردنر، 1387، 155- 154(. بنابراین هنرهای 
تجسمی در زمانه ی افلاطون از آرمان گرایی در تجسم پیکره به 

سمت واقع گرایی حرکت کرده است.
برای درک بنیان های نظریه ی هنر افلاطون، علاوه بر بیان 
در رساله ی  غار  تمثیل  به  بایستی  او،  دوران  در  هنر  ویژگی 
این  این تمثیل  هفتم جمهوری نیز توجه کرد. ویژگی اساسی 
است که علاوه بر نشان دادن مسایل اساسی هستی شناسانه 
افلاطون که  به نظریه ی هنر  افلاطون، هم  و شناخت شناسانه 
در رساله ی دهم جمهوری بیان شده است مربوط می شود و 
هم برای بررسی فلسفه ی سینما قابل تعمیم است. تمثیل غار را 

می توان، به سه مرحله ی اساسی تقسیم کرد.
مرحله ی اول توصیف مردمانی است که در مکانی غارگونه 
زندگی می کنند و از کودکی، در حالی که در زنجیر بوده اند، در 
این مسکن می زیسته اند و فقط چیزهایی را می دیده اند که در 
مقابل شان قرار می گرفته است. در پشت سر آنها نوری وجود 
دارد که حاصل سوختن آتش است. میان این آتش و زندانیان، 
در  آدمیانی  است.  غار ساخته شده  در عرض  کوتاهی  دیوار 
طول این دیوار در حال حمل اشیای دست سازی هستند، برخی 

صورت های افلاطونی و ارسطویی فلسفه فیلم
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از آنها با یکدیگر حرف می زنند و صدای شان به گونه ای منعکس 
می شود که بر دیواری که سایه ها روی آن نقش بسته است طنین 
می اندازد )افلاطون،1348، 396- 395(، در نتیجه مردمان در بند، 
غیر از سایه های اشیا چیزی نمی بینند. طبق تفسیر خود افلاطون؛ 
مسکن غارگونه تصویر جایگاه اقامت ما یعنی عالم محسوسات 
است )افلاطون،400،1348(. مرحله ی دوم با آزاد شدن تعدادی از 
زندانیان غار آغاز می شود و همراه آن آزادی، نادانی و جهالت آنان 
نیز رخت بر می بندد. اما روشنایی درخشنده ی آتش درون غار آنها 
را از نگریستن به اشیایی که موجودیت بیشتری نسبت به سایه ها 
دارند، عاجز خواهد کرد )هایدگر،1382، 104- 103(. در مرحله ی 
سوم کسی که از غل و زنجیر رهایی یافته، به خارج غار و به 
فضای آزاد می رود که همان عالم ایده )عالم معقول( است. در آنجا 
همه چیز نمایان است و خود اشیا توسط روشنایی که از خورشید 
ساطع می شود، دیده می شوند، در آنجا آزادشدگان با حقیقی ترین 

جلوه ی اشیا روبرو می شوند )هایدگر،1382، 110- 104(.
در رساله ی دهم جمهوری، افلاطون برای تعیین جایگاه هنر 
در نظام هستی شناسی خویش، مثالی درباره ی یک تختخواب 
می زند و آن را در سه سطح شرح می هد؛ سطح اول صورت 
حقیقی تختخواب است در عالم ایده، سپس از تختخوابی سخن 
می گوید که بوسیله ی نجار و از روی صورت حقیقی آن ساخته 
شده است و در پایین ترین سطح به تصویر تختخوابی اشاره دارد 
که بوسیله ی نقاش ترسیم شده است و آن را رونوشتی از روی 
رونوشت می داند و می گوید هنرمند تنها آینه ای را در برابر طبیعت 
می گیرد و یک صورت وهمی از آن بوجود می آورد )افلاطون، 
1348، 559- 557(. به این دلیل معتقد است هنر )خصوصاً نقاشی 
واقع گرا( سه مرتبه از حقیقت دورتر است. این سه سطح با سه 
مرحله ی تمثیل غار در تناظر است، سایه ها را می توان همان آثار 
هنری دانست که توسط انسان ها تولید می شود، اشیای درون غار 
صورت محسوس یا فیزیکی و اشیای بیرون غار صورت حقیقی 
یا متافیزیکی شی هستند. در اینجا حرکت از هر سطح به سطح 
دیگر با فرآیند بازنمایی یا تقلید12 همراه است، هنرهای تجسمی 
واقع گرا تصویر تقلیدگونه ی صورت محسوس یا امرجزئی و 
متغیر است و صورت محسوس تصویر بازنمایاننده ی صورت 

حقیقی یا امر کلی و ثابت.
اگر موضوعات مطرح شده ی فوق را در مواجهه با هنرهای 
تجسمی دوران افلاطون بررسی کنیم، معلوم می شود که فلسفه 
هنر او نقدی است بر تمایل به واقع گرایی بصری و روزمره در این 
نوع از هنرها که به تدریج در یونان آن دوران در حال گسترش بود. 
سایه ی شیء در تمثیل غار توهم وجود آن شیء است، توهمی که 

در هنرهای تجسمی واقع گرا دغدغه ی اصلی هنرمند است. 

صورت افلاطونی فلسفه فیلم

تمثیل غار افلاطون، همچنان که در انطباق با نظریه ی هنر 
افلاطون بود، الگوی مناسبی برای بررسی هستی سینما است. 
در اینجا یکی از مهم ترین بحث های شکل گرفته حول این تمثیل 

ژاروی”  “یان  نظریات  بررسی  با  فیلم،  فلسفه ی  حوزه ی  در 
دنبال می شود. او در کتاب “فلسفه ی فیلم” بیشتر به جنبه های 
هستی شناسانه  و شناخت شناسانه ی تطابق این تمثیل و سینما 
توجه دارد و به بررسی این گونه تطبیق می پردازد. ما در اینجا 
ضمن تشریح تحلیلی که ژاروی از این تطابق انجام داده، به نقد 
نظام مند نظرگاه او خواهیم پرداخت تا با توجه به منظر انتخاب 
شده در این مقاله، به رهیافتی نو و دقیق تر از صورت افلاطونی 

فلسفه ی فیلم دست یابیم.
دارد؛  عقیده  فیلم  با  مخاطبان  مواجهه ی  درباره ی  ژاروی 
تماشاگران فیلم  )شبیه افراد غار( محدود و مقید نیستند، بلکه 
توجه خود را بر منشأ رو به جلوی نور و صدا متمرکز می کنند 
و می کوشند عوامل مختل کننده ی حواس را حذف کنند. منبع 
نوری در بالا و پشت سر آنها وجود دارد که سایه هایی را بر 
دیوار جلویی منعکس می کند. این سایه ها صرفاً بازتولید اشیاء 
در جهان واقعی محسوب  می شوند. اصواتی که خلق می شوند 
ظاهراً از سمت همان سایه ها و از درون آنها خارج می شود. پس 
ما هربار هنگام تجربه ی دیدن یک فیلم، در همان شرایطی  قرار 
داریم که افلاطون هنگام تجربه ورزی با تفکر، درگیر آن بود. با 
این  همه، اگر یکی از تماشاگران فیلم باور کند که  واقعیت چیزی 
به غیر از سایه ی اشیاء و مصنوعات نیست، در آن صورت از 
اینکه تماشاگر مزبور ارتباط خود را با واقعیت از دست داده 
است شگفت زده  می شویم. از نظر ژاروی اینکه تماشاگر فیلم 
محدود و مقید نیست، سبب می شود تمام تفاوت هایی را که میان 
جهان واقعی و جهان های فیلم وجود دارد تجربه  کند و همین 
امر او را قادر می سازد میان این دو جهان تفاوتی  قائل شود 

)ژاروی،1382، 85 -84(.
جهان  از  بخشی  واقع،  در  فیلم  جهان  است  معتقد  ژاروی 
واقعی است. هنگام تماشای فیلم، ما به مفهوم  تحت اللفظی کلمه، 
به  هیچ وجه از جهان واقعی خود خارج نمی شویم تا به  جهانی 
غیرواقعی برویم. کاری که ما می کنیم خلق شرایط واقعی در جهان 
واقعی  خودمان است، چیزی که به ما امکان می دهد از طریق تخیل، 
جهانی را که  می شناسیم تجربه کنیم، عالمی که هم از جنبه ی 
شناختی و هم از نظر عاطفی، واقعی نیست. از نظر ژاروی جذابیت  
فیلم برای بیننده_شنونده چیزی از قبیل توهم نیست. این توهم 
اختیاری است  و نمی توان آن را فرار از واقعیت محسوب کرد. او 
در نهایت، از تحلیلش این نتیجه را می گیرد که اینکه ما زندانیان غار 
نیستیم فقط یک فرضیه است، فرضیه ای که آن  را دائماً به کمک 
آزمایش احساس خود در باب واقعیت، در ذهن حفظ می کنیم. 
به عبارت دیگر، ما از طریق فیلم، به شیوه ای  بازیگوشانه، با جهان 
ظاهری روبه رو می شویم و از این  رهگذر خط مرزی میان واقعی 

و غیر واقعی را ترسیم می کنیم )ژاروی،1382، 88 -85(.
برای تحلیل نظرگاه ژاروی، مباحث فلسفی پیرامون این تمثیل را 
به دو بخش هستی شناسی و شناخت شناسی تقسیم می کنیم؛ در 
بخش هستی شناسی، بایستی این مسأله را تأکید کرد که افلاطون 
از دو جهان سخن می گوید، جهان محسوسات یا ظواهر و جهان 
معقولات. او همچنین درون عالم محسوسات میان دو موقعیت 
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تفاوت قایل می شود، میان سایه ها و اشیای محسوس درون غار. 
همین سایه هاست که همانطور که با عالم هنر مطابقت داشت 
می تواند با جهان فیلم قابل تطبیق باشد. اما ژاروی میان جهان 
ظاهر و جهان واقعی )جهان معقول( که مورد نظر افلاطون است، 
تفکیکی قایل نشده است، یا به عبارت دیگر جهان ظاهر افلاطون 
را همان جهان واقعی دانسته است. در حالیکه این موضوع قطعی 
است که از نظر افلاطون ایده ی اشیا )به منزله ی واقعیت اصیل 
آنها( نامتحرک و غیر منفعل باقی می ماند و صرف وجود کمال 
آنها موجب به فعلیت درآمدن نیروهای اشیای طبیعی می شود 
)گاتری،1378، 278(. بنابراین تفسیر ژاروی با نگرش فیزیکی به 
تمثیل غار صورت گرفته است و نه دیدگاهی متافیزیکی که هدف 

اصلی افلاطون بوده است.
در حوزه ی شناخت شناسی نیز عدم تفکیک واقعیت فیزیکی و 
واقعیت متافیزیکی )حقیقت( باعث شده است بحث ژاروی از تمثیل 
فاصله داشته باشد. آن چه ژاروی حرکت آزادانه ی تماشاگر میان 
جهان فیلم و جهان واقعی می داند، اگر با تعابیر افلاطون بیان شود 
حرکت میان سایه ها و ظواهر اشیا در جهان محسوس است. در 
عین حال، بایستی به منظور افلاطون از جهان سایه ها نیز توجه 
داشت. به نظر افلاطون، که از تمثیل غار قابل برداشت است، عده ی 
زیادی از مردم در این جهان اسیر تصاویر سایه  گون مصنوعات 
بشری هستند و این تصاویر را که توسط تعدادی انسان تولید 
می شوند واقعیت می دانند. به نظر می رسد منظور او از جهان 
سایه ها، که درون جهان محسوس قرار دارد، تصورات ما از جهان 
باشد. مراتب شناخت در معرفت شناسي افلاطون، متناظر با مراتب 
عالم هستی از نظر او یعنی عالم محسوس و عالم معقول است. 
او شناسایي را نیز به همین منوال، دو صورت می داند، گمان13 و 
معرفت14. گماني که به تصاویر و سایه ها تعلق مي گیرد، وهم یا 
خیال15 نامیده مي شود که پست ترین سطح معرفت است و گمان 
متعلق به اشیاي محسوس، عقیده16 خوانده مي شود. اما معرفت 
متعلق به امور ریاضي را تعقل یا استدلال عقلي17 و معرفت به ایده 
را علم )فهم(18 مي خواند. طبق تشبیه غار، فرآیند تکامل معرفتي 
بشر از پایین ترین مرتبه یعني پندار و خیال شروع شده، به عقیده، 
سپس به تعقل و در نهایت به علم مي رسد )کاپلستون،1380، 181(. 
زندانی تصوّرات  ابتدا  در  افلاطون،  نظر  از  انسان  بنابراین 
و خیالات خویش از واقعیت محسوس است که آن هم توسط 
انسان های دیگری ساخته و پرداخته شده است که نمونه اش عالم 
هنر است. از این جهت شاید حتی خروج از این تصورات و مواجهه 
با صورت محسوس عالم به این سادگی نباشد که ژاروی بیان 
می کند. در واقع تفسیر ژاروی از این تمثیل، مفاهیمی را بر آن 

تحمیل  کرده است که با دیدگاه افلاطون همخوانی ندارد.
در نهایت از منظر صورت افلاطونی فلسفه فیلم و برخلاف 
تفسیر ژاروی از آن، سینما یکی از توهمات ممکنی است که برای 
انسان وجود دارد و به همراه سایر نظام های وهم آفرین، درون 
دنیای ظاهری ما قرار دارد و مرز میان این نظامات و جهان 
محسوس با حمله ی سینما همواره مورد تردید قرار می گیرد 
چون سینما با این قرائت، گرچه معرفت بخش نیست اما قابلیت 

تبدیل شدن به وانموده )تصاویر برخاسته از وهم(، از طریق تقلید 
از دنیای ظاهر را دارد. اما نکته ی مهم، که باز هم در برداشت 
هنرهای  به  افلاطون  که  است  این  است،  مانده  مغفول  ژاروی 
روایی دوران خودش، از منظری فلسفی توجه نکرده است و 
تحلیل هستی شناسانه ی او محدود به هنرهای تجسمی واقع گرا 
گشته است. بنابراین صورت افلاطونی فلسفه ی فیلم محدود به 
وجه تصویری سینما شده است، وجهی که ریشه در دغدغه ی 

واقع گرایی در هنرهای تجسمی دوران او دارد.

بازخوانی فلسفه هنر ارسطو در 
مواجهه  با هنر یونان باستان

ارسطو شاگرد افلاطون و همچنین ناقد او در برخی از اصول 
فلسفی اش بوده است. نظریات او درباره  ی شعر و هنر از نظریات 
افلاطون وسیع تر و منظم تر است. بطوریکه یک رساله ی ظاهراً 
ناتمام به نام “فن شعر” دارد که می توان گفت نظریه ی هنر او 
در آن مندرج شده است. ارسطو در بین انواع حکمت )فلسفه( 
به خصوص به روایت شارحان مشایی و نوافلاطونی علاوه بر 
حکمت نظری و حکمت عملی به نوع سومی هم قایل بوده است که 
حکمت شعری نامیده شده است. البته او درباره ی این نوع اخیر 
حکمت با دقت و تفصیلی که درباره ی انواع حکمت نظری و عملی 
بحث کرده است به تحقیق نپرداخته اما این طرز تلقی او از ابداع و 
هنر حاکی از اهمیت هنر در نظام فلسفی او است. با وجود اینکه 
رساله ی فن شعر نه درباره ی تمام انواع شعر بحث دقیقی دارد 
و نه درباره ی تمام انواع صناعت، ولی جوهر اصلی تعلیم وی 
را درباره ی حکمت شعری تا حدی می توان از آن استنباط کرد 

)زرین کوب، 1369، 104 -102(.
حکمت شعری از نظر ارسطو، متوجه امری خارج از خویش 
است و هدف آن تقلید و تصویر امر دیگرست، به عقیده ی وی 
منشاء تمام هنرها غریزه ی تقلید است و از لذتی که از تقلید حاصل 
می شود البته این لذت در نزد ارسطو، ناشی از لذت حاصل از 
معرفت است چون موضوع تقلید در شعر و هنر عبارتست از 
می نویسد:  او  خود  )زرین کوب، 1369، 104 -102(،  واقع  عالم 
“مشاهده ی تصاویری که شبیه اصل باشند موجب خوشایندی 
می شود زیرا ما از مشاهده این تصاویر اطلاع و معرفت به احوال 
اصل آن صورت ها پیدا می کنیم و آنچه را در آن صورت ها بدان 
دلالت هست در می یابیم” )ارسطو، 1369، 117(. به نظر می رسد 
به همین دلیل است که ارسطو به مطالعه ی صورت گرایانه ی 
تراژدی )یکی از انواع شعر دراماتیک( می پردازد تا از طریق تحلیل 
“صورت اثر”، به عنوان محصول هنر، چگونگی کسب معرفت از 

طریق هنر شعر را تشریح کند.
در مورد وضعیت شعر دراماتیک در دوره ی ارسطو باید گفت؛ 
تراژدی نویسان بزرگ یونان باستان در دوران ارسطو، دیگر 
حضور نداشتند. تمام مدارک و اسناد باقیمانده نشان می دهند که 
تراژدی یونان بعد از آنها دیگر قادر نبود در این زمینه چیزی نو 
عرضه کند و بیشتر اجراهای جدید درام های کلاسیک اهمیت یافته 

صورت های افلاطونی و ارسطویی فلسفه فیلم
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بود )کیندرمن، 1365، 130- 129(. بنابراین با توجه به این ویژگی 
تئاتر دوران ارسطو، امکان تحلیل کلی و ساختاری درام یونان 

باستان، با تأکید بر تراژدی، برای او بوجود آمد. 
ارسطو در تعریف تراژدی می نویسد: “تراژدی تقلید است از 
کار و کرداری شگرف و تمام، دارای درازی و اندازه ای معین... 
اینکه  نه  تقلید بوسیله ی کردار اشخاص تمام می گردد،  این  و 
)ارسطو، 1369، 121(.  پذیرد”  انجام  روایت  و  نقل  بواسطه ی 
او همچنین معتقد است در تراژدی شش جزء وجود دارد که 
مهم ترین آنها “افسانه ی مضمون” است یعنی ترکیب کردن و بهم 
در آمیختن افعال، چون به نظر او تراژدی تقلید سیرت و خصلت 
اشخاص داستان نیست بلکه تقلید کردار و زندگی و سعادت و 
شقاوت است )ارسطو، 1369، 123(. بدین صورت می توان گفت 
برای ارسطو در درجه ی اول، حرکات اهمیت دارند نه شخصیت ها 
)کیندرمن، 1365، 134(. به عبارت دیگر، از نگاه او روایت دراماتیک 
و کنش محورانه بر شخصیت پردازی بر اساس توصیف و روایت 
سوم شخص برتری دارد. این موضوع در تمثیل غار افلاطون و 
نظریه ی هنر او معکوس است چون افلاطون تنها به تصویر اشیا 
و اشخاص پرداخته است و به نسبت میان اشخاص با یکدیگر و با 
اشیا، که به سبب حرکت و کنش ایجاد می شود توجهی نداشته یا 
به عبارت بهتر چون موجود سایه وار را بی بهره از واقعیت اصیل 
دانسته است. برای او، حرکت و نسبت های ایجاد شده بر اساس 
آن، معنا و مفهوم جدیدی ایجاد نکرده و نمی تواند تصاویر را از 

عالم توهم خارج سازد.
وجود  ارسطو  تراژدی  تعریف  در  که  دیگری  مهم  نکته ی 
دارد، “اندازه ی کردار” است. ارسطو می نویسد: “معلوم شد که 
تراژدی عبارتست از تقلید کردارهای تام که اندازه ای معین داشته 
باشد... امر تام امری است که آغاز و واسطه و نهایت داشته 
باشد” )ارسطو، 1369، 125(. منظور ارسطو از امر تام یا کامل 
این است که اثر از سلسله مراتب علت و معلولی تبعیّت کند و 
رویدادها پشت سر هم، به گونه ای قرار گیرند که رویداد آغازین 
علت رویداد میانه باشد و رویداد میانه علت رویداد نهایی، او این 
عمل را “حسن تألیف” می داند و نتیجه می گیرد که “افسانه هایی 
که مضمون تراژدی است برای این که به حسن تألیف موصوف 
باشند نباید تألیف آنها چنان باشد که بر حسب اتفاق و تصادف 
در یک جا آغاز گردند و در جایی دیگر پایان یابند” )ارسطو، 1369، 
125(. توصیفات ارسطو بیانگر این مطلب است که اگر بخواهیم 
یک اثر دراماتیک را تراژدی بنامیم بایستی تابع این قواعد ژانر، که 

برخاسته از منطقی مشخص است، باشد.
او همچنین معتقد است که اثر از آنجا که از واقعیت حکایت 
می کند حقیقت نما است. مراد او از حقیقت نمایی این است که وقایع 
و اعمال باید محتمل الوقوع باشند )شمیسا، 1378، 377(. خود 
ارسطو می نویسد: )در درام( “امر محالی را که وقوع آن محتمل 
به نظر می رسد، باید بر امری ممکن که باورکردنی به نظر نمی آید 
ترجیح داد و موضوعات هم نباید از اجزائی تألیف بیابد که غیر 
معقول باشند... اما اگر شاعر جزئی غیر معقول را در داستان داخل 
بکند ولی قدرت این را داشته باشد که به آن امر غیر معقول سایه ای 

از حقیقت بیندازد، در این صورت حق دارد که این کار را با وجود 
آن که کاری عبث هست تعهد بنماید” )ارسطو، 1369، 162 -161(. 
این موضوع ویژگی اصلی حکمت شعری مورد نظر ارسطو است 
و نوع معرفت ناشی از آن را بیان می کند که در بررسی تفاوت های 
شعر و تاریخ این معرفت آشکارتر می شود. او می نویسد: از آن   چه 
گفتیم، چنین بر می آید که کار شاعر آن نیست که امور را آن چنان 
که روی داده است به درستی نقل کند، بلکه کار او این است که 
امور را به آن نهج که ممکن هست اتفاق افتاده باشد روایت نماید 
و البته امور بعضی به حسب احتمال ممکن هستند و بعضی دیگر 
به حسب ضرورت. تفاوت بین مورخ و شاعر در این است که 
یکی از آنها سخن از آن گونه حوادث می گوید که در واقع روی 
داده است و آن دیگر سخنش در باب وقایعی است که ممکن است 
روی بدهد. از این رو است که شعر، فلسفی تر از تاریخ، و مقامش 
بالاتر از آن است. زیرا شعر بیشتر حکایت از امر کلی می کند در 
صورتی که تاریخ از امر جزیی حکایت دارد )ارسطو، 1369، 128(. 
ارسطو با وجود اینکه عالم ایده را قبول نداشت و برخلاف 
افلاطون حس را معتبر می شناخت. با این فرض افلاطون موافق 
بود که امور جزیی مختلف به یاری برخورداری از کیفیتی مشترک 
از نام واحدی برخوردار می شوند که از آن به کلیت یا صورت 
تعبیر می کند، اما این کلیات یا صور در عالم متعالی ایده نیست 
بلکه در همین عالم است. او همچنین با این نظر افلاطون موافق بود 
که صور متعلقّ واقعی معرفت هستند اما به نظر او در این عالم 
محسوس و قابل رؤیت هستند، در نتیجه فیلسوفان در همین عالم 
و به یاری حس و عقل می توانند به تحقیق و مطالعه ی آن بپردازند 
)هرست هاوس،1388، 36(. بنابراین در اندیشه ی ارسطو، عالم 
ایده ی افلاطونی به صور کلی تبدیل می شود و در نتیجه واقعیت 
اصیل به عنوان آنچه که برای تقلید قابل اهمیت است به صور کلی 
تعلقّ می گیرد. ارسطو هنر را به دلیل بازنمایی صور کلی، بالاتر از 
تاریخ قرار می دهد اما در نظر افلاطون هنر امر جزئی را بازنمایی 
می کند و در نتیجه نمی تواند جایگاه مهمی داشته باشد بنابراین 
ارسطو جایگاه هنر بازنمایانه را یک پله بالاتر برده است و از این 

جهت بازنمایی هنری را مطلوب شمرده است.

صورت ارسطویی فلسفه فیلم

کریستین متز در مقاله ای تحت عنوان “گفتن و گفته: به سوی 
سقوط حقیقت نمایی در سینما”، مفهوم حقیقت نمایی ارسطو را 
به سینما تعمیم داده است. مفهومی که شالوده ی اصلی حکمت 
را تشکیل می دهد، ما ضمن  ارسطو  شعری و معرفت هنری 
بررسی مقاله متز، به نقد نگاه او نیز می پردازیم تا به نگرشی نو از 

صورت ارسطویی فلسفه فیلم دست یابیم. 
از نظر متز، ارسطو امر حقیقت نما را همچون چیزی که از نظر 
افکار عامه  ممکن است، تعریف کرد و به این وسیله آن را چیزی که 
در انظار آدم های آگاه ممکن است، متمایز نمود. همچنین بر اساس 
حقیقت نمایی که در اندیشه ی ارسطو حضور دارد، هر چه که با 
قوانین جا افتاده ی یک ژانر هماهنگ باشد، حقیقت نماست )متز، 
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1376، 316(. در مورد این نظر متز باید گفت که ارسطو هیچ گاه 
در “فن شعر” ، حقیقت نمایی را به نظر افکار عامه معطوف ندانسته 
است و در عوض در لابلای بیان ویژگی های تراژدی، تبعیت از 
افکار عامه را مذموم می داند، به عنوان مثال در وصف افسانه 
مضمون )ارسطو، 1369، 135( و در بیان اوصاف گفتار شاعرانه 
)ارسطو، 1369، 154(، او اساساً میان سه نوع تقلید تفاوت قائل 
می شود؛ به نظر او شاعر “اشیا را باید، یا چنانکه بوده اند و هستند 
تقلید کند، یا آنها را باید چنان که مردم می گویند و یا به نظر وی 
چنان می آید تصویر کند و یا اینکه آنها را طوری تقلید کند که 
باید آن طور باشند” )ارسطو، 1369، 163 -162(، که با توجه به 
دیدگاه های ارسطو که بیان شد، او بازنمایی حقیقت نما را در نوع 
سوم تقلیدی که بر می شمرد متجلی می داند. اما بخش دیگر نظر 
متز درست است و همانطور که در بخش قبل هم ذکر شد، ارسطو 
تبعیت از قواعد ژانر را اصل مهمی می داند که سبب ظهور امر 

حقیقت نما می شود. 
در بخش دیگری از آن مقاله، متز می نویسد: امر حقیقت نما 
فرهنگی و اختیاری است؛ یعنی خط مرز بین امکاناتی که مستثنی 
می شوند و امکاناتی که ابقا می شوند بسته به کشور، دوره، نوع 
هنر و ژانر تفاوت قابل ملاحظه ای با یکدیگر پیدا می کنند، اما این 
گوناگونی ها بر محتوای حقیقت نمایی مؤثرند نه بر جایگاه آن که 

عبارتست از نفس وجود خط مقسمّی که در کنش واقعی امکانات 
را محدود می کند )متز، 1376، 324 -323(. این دیدگاه هم در تقابل 
با حقیقت نمایی ارسطویی قرار می گیرد زیرا درست است که از 
منظر ارسطویی حقیقت هنری مستقیماً به حقیقت زندگی مرتبط 
نیست، اما از نظر او این موضوع به معنای تبعیت حقیقت هنری از 
گفتمان های فرهنگی نیست بلکه تابع امر کلی است، در واقع کلیت 
ارسطویی از نظر “فارغ بودن از انواع انسانی” شباهت زیادی به 

ایده ی افلاطونی دارد.
آنچه که در صورت ارسطویی فلسفه ی فیلم اهمیت دارد و 
به نظر می رسد متز به دلیل ورود به مباحث فرهنگی و گفتمانی 
به آن بی توجه بوده است، همان توجه بیشتر ارسطو به کنش 
و حرکت به جای توصیف فارغ از کنش است. ارسطو معتقد 
است اگر این حرکت دراماتیک تابع قواعد ژانر شود )قواعدی که 
خود نیز تابع امر کلی است(، می تواند بازنمایی حقیقت محسوب 
شود. اما تقدم حرکت نسبت به توصیف، در دیدگاه ارسطویی 
سبب شده است او کمتر به بازنمایی ایستای اشخاص و اشیا 
توجه کند، مسأله ای که به نظر می رسد در تئاتر از اهمیت کمتری 
برخوردار است اما در سینما به دلیل ماهیت تصویری آن و عدم 
حضور واقعی اشخاص و اشیای درون قاب تصویر، نیاز به 

توجه بیشتر دارد.

پی نوشت ها:

1 در زبان فارسی برای واژه ی Reality دو معادل واقعیت و حقیقت 
وجود دارد و معمولاً آن جایی که ظاهر امور و وقایع مورد نظر است 
“واقعیت” به کار می رود و جایی که امور و وقایع ناپیدا از این واژه مستفاد 
می شود، “حقیقت” به کار می رود. در این مقاله سعی شده است در جایی 
که Reality بدون توجه به جایگاهش و به طور کلی مد نظر است کلمه ی 
“واقعیت” استفاده شود اما وقتی وجه ناپیدای آن مورد نظر بوده است از 

واژه های “حقیقت” یا “واقعیت اصیل” به کار رود.

نتیجه
بنابر آنچه بیان شد، دیدگاه هر دو نظریه پرداز فیلم یعنی 
ژاروی و متز، به دلیل عدم توجه به چگونگی شکل گیری فلسفه 
هنر افلاطون و ارسطو )که هر کدام از آنها بر گونه ای از هنر 
استوار است( و همچنین به دلیل بازخوانی ناقص فلسفه افلاطون 
و ارسطو، بصورتی که به افق هایی که فلسفه شان بر اساس آن 
بنا شده است توجهی نشده است )به عنوان مثال برداشت فیزیکی 
ژاروی از نگرش متافیزیکی افلاطون و برداشت فرهنگی متز از 
نگرش فرافرهنگی که ارسطو دارد(، با کاستی هایی روبرو شده 
است که در این مقاله سعی شد با توجه به مفهوم حیث التفاتی 
پدیدارشناسانه و در نظر گرفتن کلیت نظرگاه فلسفی )به خصوص 
فلسفه هنر( این دو فیلسوف به نظریه ی جدیدی که ضعف های 

شناخته شده نظریات قبلی را نداشته باشد، دست یابیم. 
این نظریه این گونه بیان می شود که؛ صورت افلاطونی فلسفه 

فیلم، تصویر سینمایی را وانموده ای از واقعیت اصیل می داند که 
متعلق به عالمی توهمی است و به دلیل اینکه امتداد هنرهای تجسمی 
واقع گراست، قادر نیست رونوشتی اصیل از حقیقت باشد. اما این 
صورت فلسفی به دلیل نپرداختن به جزء حرکتی سینما، دارای 
نقص می باشد. در واقع از این منظر، حرکت وانموده ها نمی تواند 
سبب ارتباط تصویر سینمایی و واقعیت اصیل گردد. از سوی 
دیگر صورت ارسطویی فلسفه ی فیلم، با تأکید بر کنش دراماتیک 
در سینما، بیشتر به عامل حرکت توجه دارد و به تصویر سینمایی 
به صورت مجزا از حرکت توجهی نمی کند و بیان می کند که فیلم 
از طریق تبعیت از حقیقت نمایی یا به عبارت دقیق تر تبعیت از قواعد 
ژانر، می تواند بازنمای واقعیت اصیل باشد، البته این بدان معنا 
نیست که سینما در هر شکلی حقیقت نماست بلکه این نوع نگرش 

به سینما، تحقق حقیقت را در آن ممکن می داند.

 Representation  2، هر چیزی که عرضه کننده ی مجدد یا نمایانگر 
چیز یا چیزهایی دیگر باشد. 

3 Jean Louis Baudry.

4 Ian Jarvie.

5 Christian Metz.

Simulacrum  6، در اینجا منظور تصویری است که شبیه ظاهر اشیا 
و پدیده هاست اما با اصل آن ها نسبتی ندارد.

7 Verisimilitude.

صورت های افلاطونی و ارسطویی فلسفه فیلم
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8 Edmund Husserl.
9 Praxiteles.
10 Scopas.

11 Lysippus.

Mimesis 12، در این مقاله تقلید به عنوان یکی از انواع بازنمایی در نظر 
گرفته شده است.

13 Opinion.
14 Knowledge.
15 Imagination.
16 Perception.
17 Reason.

18 Understanding.
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