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چکیده
ظهور مقارن سینما و معماری مدرن در اواخر قرن نوزدهم باعث تغییرات مهمی در تفکر و سبک زندگی انسان شد. امروز، در 
عصر اطلاعات، زندگی روزمره با تصاویر متحرک و فضاهای مجازی درهم آمیخته است. این تصاویر، فضا و زمان را تصرف کرده 
و بر فضاهای ذهنی و فیزیکی انسان ها تأثیر می گذارند. در این میان، فیلسوف فرانسوی ژیل دلوز، جهان بینی متفاوتی بر اساس 
هستی شناسی تصویر ارائه می کند که در آن همه ی اجزاء و اتفاقات جهان، مجموعه ای از تصاویراند که بر یکدیگر اثر می گذارند و 
واکنش نشان می دهند. هنگامی که هستی به مثابه تصویر تعریف می گردد، تصاویر در ترکیب با حرکت و زمان، احساسات، کنش ها و 
مفاهیم پیچیده انسانی را به وجود می آورند. بنابراین، در عصری که بیش ازپیش به تصاویر وابسته است، جایگاه هنر، بخصوص سینما 
و معماری، از اهمیت بیشتری برخوردار می گردد. این پژوهش از نوع کیفی-    تحلیلی و با رویکرد فلسفی- نظری است و از نظریات 
دلوز و رابطه دوسویه سینما و معماری استفاده می کند تا اهمیت بازخوانی مفاهیم تصویر، حرکت و زمان را جهت حضور مؤثر و 
مولد در عصر اطلاعات بیان نماید. امید است بتوان با اینچنین رویکردهای فکری و مفاهیم نوین به خلق آثار و فضاهای مؤثرتری در 

رابطه با نیازهای انسان در عصر اطلاعات دست یافت. 
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اینکه  مفهوم  آن  در  که  است  سینما  آثار  از  یکی  ماتریکس1  فیلم 
واقعی  است  ممکن  می کنیم  زندگی  آن  در  و  می بینیم  که  جهانی 
اطلاعات2 عصر  که  معاصر  دوران  است.  شده  بیان  به وضوح   نباشد 

که  است  نشانه هایی  و  نمادها  تصاویر،  از  سرشار  است،  شده  نامیده 
و  هنرها  انواع  طریق  از  و  داشته  حضور  انسان  زندگی  در  بیش ازپیش 
رسانه ها بر فضای ذهنی و فیزیکی آنها تأثیر می گذارد. ویژگی مشترک 
این تصاویر همه فضایی و همه زمانی آن ها است که از طریق رسانه های 
مختلف تصورات و سبک زندگی انسان ها را هدایت می کنند. در این دوران، 
توسعه فناوری و تغییرات و تحولات و در پی آن گوناگونی تجربه بسیار 
متنوع و سریع است. در دهه های اخیر بسیاری از متفکران توجه خود را 
معطوف به تصویر و هنرهای مربوط به تولید و تغییر آن کرده اند. در این 
میان، ژیل دلوز فیلسوف پسُت مدرن فرانسوی، در دو کتاب خود سینما 1 
و سینما 2، جهان بینی متفاوتی بر اساس بازآفرینی مفاهیم تصویر، حرکت 
و زمان بر اساس تحلیل آثار سینمایی ارائه نموده است. وی در این دو 
اثر به روایتی متفاوت از اثر سینمایی می پردازد و ایده پیوند نهادینه بین 
تصویر و واقعیت را طرح می کند. در این جهان بینی، سینما به مثابه شکلی 
از تفکر و خلق مفاهیم در نظر گرفته می شود و اندیشه به مثلثی تشبیه 
می شود که سه رأس آن را علم، هنر و فلسفه تشکیل می دهد )کولبروک، 
139۵، 29(. در این مدل فکری، علم، جهان را در وضعیت های موجودِ 
شیوه ی  و  می آفریند  را  مفاهیم  فلسفه،  می کند،  تثبیت  مشاهده،  قابل 
جدیدی از اندیشه و پاسخ به مسائل را فراهم می کند، و در نهایت هنر، 
بر افکار، ادراک و احساس افراد تأثیر می گذارد. چنانچه، قدرت راستین 
در  که  تفاوت های جهانی  کنیم  بیان  را  اندیشه  گرایش های  از  هر یک 
آن زندگی می کنیم محقق خواهد شد )کولبروک، 139۵، ۵0(. رسالت 
هریک از این سه مواجهه با یکدیگر برای آفرینش امکانات جدید در هستی 
است. در این سطح، فلسفه تنها راه اندیشه و تفکر نیست، بلکه سینما 
هم شکلی نوین برای خلق مفاهیم، ایده ها و ادراکات تازه است. مواجهه 
با سینما برای ما فلسفه ای جدید فراهم می کند، و دلیل آن، دگرگونی 
فلسفه به واسطه آفرینش فیلم است )کولبروک، 139۵، ۵2(. اگر نوشته ها 
و گفتمان های فلسفی هر دوره یا زمانه را آینه اندیشه آن دوره بدانیم 
سینما نیز در این کار با نوشته های فلسفی برابری می کند.  دلوز در امتداد 
زیبایی شناسی فلسفی خود، هنر را بیش از آنکه وسیله ای برای بازنمایی 
محسوب کند، شکلی از وجود می داند. هنر برای او به مقوله ی نقد تعلق 
دارد. بنابراین سرشت هنر خلق پرسش ها و مفاهیم از طریق تأثرات و 
عواطف متفاوت است، نه تمهیدات محاکاتی3 و بازنمایانه4 )دلوز، 1394ب(. 
مبانی فلسفی دلوز توسط سینما که هنری بصری متکی بر تصاویر است 
 بیان می شوند. وی با استفاده از اصطلاح حرکت   -    تصویر۵ و زمان  -  تصویر6

 به شرح مفاهیم بنیادین حرکت و زمان می پردازد، چراکه برداشت های 
کهن با فلسفه کهن سازگار است و هدف آن اندیشیدن به امر ابدی است، 
درحالی که برداشت مدرن و علم مدرن فلسفه  »دیگر« را فرامی خواند )دلوز، 
1394، 11(. بازتعریف مفاهیمی همچون حرکت، ممکن است به تعاریف 
پیشین مطالبی اضافه و یا آن ها را تکمیل نماید و این گونه به تولید امر نو و 
دگرگونی مفاهیم می انجامد. این تعاریف در هنرها و علوم جدید نیز کاربرد 
دارند. در رویکرد فکری دلوز، جهان به سینمایی تبدیل می شود که همواره 
در جریان ساخت تصاویر خلاقانه ای است که خود حاصل حرکت حیات بر 
اساس قانون تفاوت است. بنابراین، خلق مفاهیم حرکت  -  تصویر و زمان-تصویر  
برای فراهم آوردن امکان دگرگونی تفکر به وسیله ی سینما است. رویکرد 
دلوز در آثار سینمایی را می توان هم زمان هستی شناختی ، پدیدارشناختی، 
 اخلاق شناختی و متافیزیک دانست. دلوز بر پایه نگره هانری برگسون7

 همه اجزای عالم را تصویر9 می داند. حتی انسان را نیز تصویر قلمداد می کند. 
وحدت این تصاویر کل و جریان هستی را به وجود می آورد، کنش ها و 
واکنش ها، احساسات، آگاهی، تجربه و عواطف درون این مجموعه شکل 
می گیرد. در این رویکرد مرز میان تصویر و واقعیت از میان می رود و تصویرِ 

واقعیت به واقعیتِ تصویر تبدیل می شود. 
تعامل میان سینما و معماری را می توان در نیمه  آغازین سده بیستم، 
یعنی از زمان ظهور سینما ریشه یابی کرد. در بررسی این رابطه، مباحث 
غالباً پیرامون اهمیت و تأثیر فضاهای معماری و شهری بر شکل گیری 
سبک های مختلف سینمایی بوده است. دو الگوی بنیادین این مباحث، 
نحوه استفاده فیلم سازان از فضا و معماری در سینما9 و تأثیر نظریه های 
معماری و شهرسازی بر پیدایش نوع خاصی از سبک های سینمایی10، 
عنوان شده است. الگوی غالب از تأثیر سینما در معماری، تأثیری است 
که تخیل معمارانه تصویر شده در سینمای علمی-تخیلی، به خصوص 
ترسیم های آرمان شهر و ضد آرمان شهر سینماگران در فیلم ها11، بر معماری 
واقعی داشته است )قهرمانی و همکاران،1393(. امروزه این تعامل فراتر از 
حضور فضای ایستای معمارانه در طراحی صحنه و سبک های سینمایی 
است و بسیاری از نظریه پردازان و معماران، معماری امروز را سینمایی 
می نامند )Virilio, 2009, 74(. امروزه ارتباط سینما و معماری، از جنبه ای 
آکادمیک نیز برخوردار شده است. استفاده از دوربین در روند ساخت وساز 
و به ثمر رساندن ایده های معماری رواج بسیار دارد. لذا، با توجه به موارد 
فوق، پژوهش حاضر بر مبنای تعامل و تأثیر هنر سینما بر معماری شکل 
گرفته و با توجه به آرای ژیل دلوز و با تأمل در مفهوم حرکت  -   تصویر و 
زمان-  تصویر به خوانشی نوین از فضا، حرکت، ادراک، زمان در سینما و 

معماری می پردازد. 

روش پژوهش
وصف  با  که  است  میان رشته ای  مطالعات  بر  متکی  حاضر  پژوهش 
تعاملی12 همراه است و پیوند میان رشته ها را برای برساختن یک کلیت  
منسجم، تحلیل، تلفیق و هماهنگ می کند. این پژوهش از نوع کیفی با 
رویکرد فلسفی تحلیل محتوا  است و پارادایم آن تفسیری است. در راستای 
اهداف پژوهش، گزینش فلسفه دلوز در دو اثر سینمایی او با نام سینما 1 و 

سینما 2 به عنوان چهارچوب اصلی پژوهش انتخاب شده است. ابتدا مفهوم 
حرکت    -   تصویر و زمان    -   تصویر در حوزه سینما طرح و سپس به کل هستی 
و مسائل مربوط به آن تعمیم داده شده است. تحلیل و توصیف این مفاهیم 
مستلزم شناخت و تعریف مفهوم حرکت و مفاهیم مرتبط با آن مانند 

ادراک، زمان در سینما و معماری از نگاه فلسفی بوده است. 

فاطمه خوشاب  و همکار
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پیشینه پژوهش
ارتباط میان سینما و معماری را می توان در نیمه آغازین سده بیستم و 
نظریه های معماری مدرن جست وجو کرد )قهرمانی و همکاران، 1393(. از 
 سوی دیگر والتر بنیامین13 اولین بار در مقاله هنر در عصر بازتولید مکانیکی14

 به پیوند میان معماری و سینما اشاره شده می کند )اسلامی، 1393، 
فیلم سازان  و  مدرن  معماری  پیشگامان  برخی  توسط  ارتباط  این   .)4
آیزنشتاین1۵ سرگئی  است.  گرفته  قرار  بررسی  مورد  نیز   سینما 

 در مقاله »مونتاژ و معماری«16 به خوانش سینماتیک آکروپلیس می پردازد 
و مسیر معمارانه را مشابه توالی سکانس های حرکتی سینما می داند که 
 .)Eisenstein, 1989, 3( نماهایی را در برابر ناظر متحرک قرار می دهد
در سال های اخیر ارتباط سینما و معماری از جنبه نظری و آکادمیک نیز 
برخوردار شده است. در سال 1991 دانشگاه کمبریج سمیناری با عنوان 
معماری و سینما برگزار می کند و مجموعه مقالاتی پیرامون ارتباط این 
دو هنر ارائه می گردد )راستین، 1387(. پژوهش های انجام شده مباحث 
بر  شهری  و  معماری  فضاهای  تأثیر  و  اهمیت  پیرامون  غالباً  اساسی، 
شکل گیری سبک های مختلف سینمایی، نقاط اشتراک سینما و معماری 
و تأثیر سینما بر طراحی معماری است )قهرمانی و همکاران، 1393(. 
کمبریج  دانشگاه   1991 سمینار  مقالات  ترجمه   )1381( جعفری نژاد 
با عنوان »معماری و سینما« را در اختیار عموم قرار داده است. پناهی 
)1383؛ 1386( به ترتیب به بررسی و تحلیل نقش معماری داخلی در 
تجلی معنا در فیلم های علمی    -   تخیلی و بررسی تأثیر معماری بر سینمای 
اکسپرسیونیست پرداخته است. شریعتی )1387( فضا در معماری سینما، 
حسینی و همکاران )1388( عناصر مکمل و هویت بخش فضا و مکان در 
معماری و سینما را مورد بررسی قرار داده اند. پژوهش قهرمانی و همکاران 
)1393( نیز در ارتباط با کالبد متحرک ناظر و شکل گیری سکانس های 
فضایی در معماری سینماتیک بوده است. مقاله یوسفی )1397( حول 
موضوع  رابطه معماری و سینما در عصر مجازی شدن بوده و عابدی و 
همکاران )1398( تأثیر سینما و معماری بر هویت و حس تعلق مکان را 
مورد بررسی قرار داده اند. سلجوقی و فرکیش )1400( به چگونگی ارتباط 
نقد سینما و معماری و مفاهیم مشترک آن ها پرداخته اند. به دلیل ماهیت 
خلق مفاهیم و اندیشه های تازه و خصوصیات ذاتی تصاویر مفهوم حرکت-

تصویر و زمان    -   تصویر در سینما طرح و سپس به کل هستی تعمیم داده 
شده است. پژوهش حاضر در امتداد مباحث مطرح شده در حوزه تعامل 
سینما و معماری در پی خوانش ریشه های فلسفی مفاهیم تصویر، حرکت و 
زمان در سینما و معماری و نحوه تأثیر آنها بر ادراک و تجربه مخاطب است. 

مبانی نظری پژوهش
1- از سینما تا معماری:  تفکر از طریق هنر

ارتباط میان سینما و معماری مورد توجه نظریه پردازان هر دو حوزه 
قرار گرفته است. حضور سینما این امکان را برای انسان به وجود آورد تا 
واقعیت ها را به شکل متفاوت و از زاویه و منظری متفاوت تجربه کند. این 
تغییر در دریافت واقعیت ها و رویدادها در قرن بیستم، هم زمان است با تغییر 
و جهشی که در طراحی و ساخت فضاهای شهری و فضاهای معمارانه از 
طریق معماری مدرن ایجاد شد. این ارتباط اولین بار، توسط والتر بنیامین، 
در مقاله  هنر در عصر بازتولید مکانیکی مورد توجه واقع شد. بنیامین به این 
نکته اشاره می کند که سینما بیش از سایر فرم های هنری وامدار معماری 

است. از دید او »تماشای فیلم مثل حرکت کردن در یک ساختمان یا بنای 
معماری است« )بنیامین والتر، 1390(. به عنوان مثال چه به پاریس سفر 
کرده باشیم یا نه، برج ایفل را از طریق تصاویر سینمایی تجربه خواهیم کرد. 
این تجربه ما را با زوایا و دیدهای متفاوت آشنا می کند که تجربه حضوری 
قادر به ارائه آن نیست )اسلامی، 1393، 7(. سینما با انبوه تصاویر خود در 
سطوح گوناگون بر ادراک و آگاهی انسان تأثیرگذار است و این امکان را در 
اختیار مخاطب خود قرار می دهد در فضاهایی که توسط کارگردان و دوربین 
تنظیم شده است مستقر شوند و آن را تجربه کنند. تجربه شهر پاریس 
در فیلم یک آمریکایی در پاریس  وینسنت مینه لی17 که تصویر خیالی و 
 آرمانی از شهر عشاق است متفاوت از فیلم از نفس افتاده  ژان لوک گدار18

 است که تصویری آنتاگونیستیک از شهر ارائه می کند و بر سیالیت و 
صیرورت موجود در زندگی روزمره در کلان شهری مدرن تأکید می کند 
)اسلامی، 1393، 12(. امروزه ارتباط میان سینما و معماری فراتر از تأثیر 
فضای معمارانه در طراحی صحنه آثار سینمایی و شکل گیری سبک های 
 سینمایی است. معمارانی مانند رم کولهاس19، برنارد چومی20، گرگ لین21

 و دیگران به تأثیر تکنیک های سینمایی بر شیوه طراحی شان اشاره می کنند 
فولدینگ23 و  دیکانستراکشن22  نظیر  معاصر  معماری  سبک های  در   و 
 Vidler,( کرد  مشاهده  را  سینماتیک  نگره  نفوذ  می توان  به راحتی   
اخیر  دهه های  در  آن  تصویر  و  سینما  چشمگیر  حضور   .)2000, 76
است.  شده  فلسفي  تفکرات  براي  سوژ ه اي  به  فیلم  تبدیل شدن  باعث 
آن  مفاهیم  و  هنر  این  به  مستقل  به طور  نظریه پردازان  از  بسیاری 
از سوی  و  فلسفه  و  ارتباط دوسویه سینما  بر  از یک سو  و  پرداخته اند 
دیگر به نفوذ تفکر سینماتیک بر هنرهای دیگر تأکید می کنند. استفان 
 مولهال24، فیلسوف و نظریه پرداز انگلیسی معاصر، در کتاب درباره فیلم2۵

 پیوند میان فلسفه و سینما را بدیهی می شمارد و می گوید: برخی فیلم ها 
تنها شاهدی بر دیدگاه های ازپیش موجود فیلسوفان نیستند، بلکه خود 
می توانند به نحوی درست و روشمند مانند فیلسوفان بیندیشند. به گفته 
او »فیلم گونه ای فلسفه در عمل است« )Mulhall, 2002, 4(. ژیل دلوز 
نیز در دو کتاب سینما 1 و سینما 2 روایت منحصربه فرد و متفاوتی از 
نسبت میان فلسفه و سینما ارائه می کند. او با اشاره به آثار سینمایی از این 
نمونه ها کمک می گیرد تا بر ویژگی سینما و تصویر در توصیف و نمایش 
چگونگی ظاهر شدن جهان مانند تصویر اشاره  کند. در رویکرد دلوز جهان 
به شکل یک ابَرَ سینما نگریسته می شود. با طرح ایده پیوند درون ماندگار 
میان تصویر و واقعیت میان دیدگاه های دلوز و رویکردهای دیگر فاصله  
ایجاد می شود. در این رویکرد سینما تنها فناوری یا فعالیت فرهنگی صرف 
نیست بلکه خود شیوه ای از اندیشه، تفکر و خلق مفاهیم است. سینمای 
فلسفی برای او بدین معناست که خود فیلم باید شکلی از تفکر باشد. وی 
با نزدیک دانستن هنر، خصوصاً هنر سینما به فلسفه، دنیای سینما را از 
دنیای واقعی مجزا می داند و معتقد است که برای بررسی عناصر مطرح در 
یک تصویر متحرک در ابتدا باید با مفاهیم موجود در دنیای تصویر متحرک 
آشنا بود. آنچه، سینما را در نظام فکری دلوز از سایر فرم های هنری متمایز 
می گرداند، توجه به مفاهیم بنیادین تصویر، حرکت و زمان است که از 
طریق سینما تجسم می یابند و فرم های هنری دیگر قادر به مجسم کردن 
آن ها نیستند. وی با استفاده از سینما نشان می دهد فلسفه تنها راه اندیشه 
و تفکر نیست، بلکه سینما هم شکلی تازه از خلق مفاهیم و ادراکات تازه 
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است و مواجهه با سینما، فلسفه ای جدید فراهم می کند. سینما برای دلوز 
هنر هفتم است، اما نه به دلیل این برداشت سنتی که تصاویر متحرک 
را تجسم می بخشد، بلکه به این خاطر که سینما، خودِ تصویر به مثابه ی 
حرکت است )دلوز، 1394پ(. دلوز در دو کتاب خود انواع هنرهای مختلف 
را تصویرهایی با نام های مختلف می خواند. نقاشی را ایماژ تصویری یا تصویر 
ترسیمی26، هنرهای نمایشی و رقص را تصویر دراماتیک یا رقص انگارانه27 
ادراک    -   تصویر28، کنش  -   تصویر29  بر داشتن خصلت  و معماری را علاوه 
نوع تصویر    -   حافظه31، تصویر    -   رویا32 از  زمانی  از جنبه  تأثر    -   تصویر30؛   و 

 و تصویر    -   اندیشه33 تعریف می کند )Deleuze, 1989, 140-151(. در آثار 
دلوز، تصاویر ابزاری برای خلق مفاهیم واقعی اند، نه آنچه که جنبه بازنمایی 
و تقلید دارد. در این رویکرد فلسفی، بهره وری خلاقانه از مفاهیم، جزئی از 
 Islami,( یک فرآیند محسوب می شود که برای »تفکر و هنر« مفید است

 .)2014, 2

2- بازخوانی مفهوم حرکت از دیدگاه ژیل دلوز
با  وی  می گردد.  آغاز  حرکت  مفهوم  شرح  با  دلوز  سینمایی  پروژه 
مفهوم  به  خلاق34  تحول  کتاب  در  برگسون  هانری  نظرات  از  استفاده 
حرکت می پردازد. فهم حرکت برای دلوز، با این پرسش شروع می شود 
که »حرکت در حالت ناب و بالقوه ی آن چیست؟« درک مفهوم حرکت، 
حرکت  با  تقابل  در  که  است،  روزمره  مسائل  از  آن  جداسازی  نیازمند 
غرض مند و سازمان دهی شده توسط چشم است. دلوز برای مفهوم حرکت 
و  هرجوره«  برجسته/لحظات  »لحظات  لحظه«،  و  »حرکت  نظریه  سه 
»حرکت و تغییر« را ارائه می کند. بر اساس نظریه نخست، »حرکت از 
فضایی که طی می کند مجزاست، بنابراین فضای طی شده به گذشته تعلّق 
دارد، درحالی که، حرکت به زمان حال، یا همان کنش طی کردن« )دلوز، 
1394، 7(. خطای دیدگاه سنتی درهم آمیختن حرکت و فضای پیموده 
شده است. بنابراین، فضای طی شده را می توان به اجزاء خود تقسیم کرد، 
درحالی که حرکت، تقسیم ناپذیر است یا برای تقسیم شدن نیاز به تغییر 
کیفی دارد. حرکت میان دو لحظه یا دو مکان رخ می دهد و برای تقسیم 
حرکت، کیفیت آن در نقاط ابتدا و انتها نیازمند تغییر است. بنابر نظریه 
اول با دو داده ی مکمل کار می کند: بخش های لحظه ای که تصویر نامیده 
مفهوم حرکت،  بسط  ادامه  در  زمان.  بازه ی  در  و یک حرکت  می شوند 
هرجوره36 لحظات  و  )ممتاز(  برجسته3۵  لحظات  مبنای  بر  دوم   نظریه 

)نوعی( بیان شده که بر اساس دیدگاه مردمان باستان و انقلاب علمی 
مدرن شکل گرفته است. پیشینیان حرکت را با توجه به تغییرات عمده 

یا برهه های ممتاز و برجستۀ زندگي درک ميکردند، یعني موقعیتهای 
ممتازی که مشخصۀ یک دورة زماني است. از این حیث، حرکت، همان 
گذر از مرحله ای به مرحلۀ دیگر، یا از شکلي به شکل دیگر بود )برای مثال، 
حرکت به منزلۀ تغییر از کودکي به نوجواني، یا از نوجواني به بزرگ سالی(. 
با پیشرفت علم مدرن گرایش لحظات ممتاز کنار رفت و دیدگاه لحظات 
هرجوره پدیدار شد؛ لحظاتي که با یکدیگر تفاوتي نداشت و یکسان بود. 
لحظات  با  پیوند زدن حرکت  از  است  بوده  عبارت  مدرن  علمی  انقلاب 
هرجوره و به جای تولید نوعی سنتز قابل فهم از حرکت، تحلیلی محسوس 
از آن ارائه شد. بدین ترتیب نجوم مدرن، فیزیک مدرن، هندسه ی مدرن 
و ریاضیات مدرن شکل گرفت. در تمامی علوم توالی مکانیکی لحظات 
جایگزین نظم و ترتیب دیالکتیکی حالات شد: »علم مدرن را مشخصاً 
انتخاب زمان، همچون متغیری مستقل  برای  تمایلش  به واسطه ی  باید 
تعریف کرد« )دلوز، 1394، 12(. لذا لحظات برجسته توهمی است که 
حرکت را حالتی برجسته می داند. دلوز این اصطلاح را به میانجی برداشت 
حالت که  جایی  می دهد،  توضیح  حرکت  و  زمان  از  باستان   فلسفه ی 

 فرد37، همچون لحظه یا جوهری ناب قلمداد می شدند. نمونه شاخص 
 آن در تاریخ هنر نقاشی هایی است که مضمون آن ها باکره ی سوگوار38

 است )تصویر 1(. مجسمه و عکاسی پرتره نیز جزء لحظات برجسته است. 
لحظات هرجوره، می توانند عادی یا معمولی باشند. لحظه های هرجوره، 
لحظاتی هستند که نسبت به یکدیگر فاصله ای مساوی دارند. نمونه آشنای 
آن ترکیب اجزاء در ساخت انیمیشن یا پویانمایی است. بنابراین سینما را 
می توان نظامی تعریف کرد که حرکت را با پیوند زدن آن، به لحظه های 
هرجوره، زمانی که شیء در وضعیت خاص و ممتاز ثبت شده است، بازتولید 
می کند )دلوز، 1394، 11-1۵(. نظریه سوم، حرکت و تغییر، ادامه نظریه 
اول است. در این نظریه، حرکت نوعی انتقال در فضاست. حال آن که هر بار 
انتقالی از اجزاء در فضا رخ می دهد، تغییری کیفی میان نقاط ابتدا و انتها 
صورت می گیرد. برای تغییر کیفی، حرکت می بایست با هدف انجام گیرد. 
به عنوان مثال، حرکت از نقطه 1 به نقطه  2 برای انجام دادن هدفی که در 
آن چیزی که تغییر کرده است تنها وضعیت فرد نیست، بلکه وضعیتِ کلی 
است که شامل نقاط 1 و 2 و هر آن چیزی است که در حد فاصل آن ها 
قرار دارد )دلوز، 1394، 16( )تصویر 2(. بنابراین حرکت دو جنبه پیدا 
می کند: 1. جنبه ای که میان اشیاء یا اجزاء رخ می دهد و 2. جنبه ای که 
بیانگر تغییری در کل است. مثال دیگر برای تبیین مفهوم حرکت، ذرات 
شکر است: »بعد از ریختن مقداری شکر در لیوان آب، خواه ناخواه باید صبر 
کنیم تا شکر حل شود.« حرکت انتقالی که ذرات شکر را جدا می کند و 

تصویر 1- لحظه برجسته در مجسمه باکره سوگوار، هنگامی که به اعتقاد
)italianrenaissance.org( :دلوز حالات عاطفی سوژه به اوج می رسد. مأخذ

تصویر 2- ثبت تغییرات کیفی نقاط ابتدا و انتها در نظریه سوم 
حرکت و تغییر در فضا، حرکت هایی که نشانگر انتقال اجزاء مسیر
)studioblinder.com( :و وحدت آن ها در ساخت کل است. مأخذ

فاطمه خوشاب  و همکار
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آن ها را در آب حل معلق می کند، خود بیانگر تغییری در کل است. یعنی 
در محتوای لیوان؛ یک انتقال کیفی از آب حاوی مقداری شکر به وضعیت 
آب شیرین شده. اجزای کل، به وسیله تغییرات کیفی به وحدت می رسند. 
در واقع از طریق حرکت، کل به اجزاء تقسیم می شود و اجزاء در کل به 

وحدت می رسند )دلوز، 1394، 21-17(.

3- بازخوانی مفهوم تصویر از دیدگاه ژیل دلوز
یکی از دلایل توجه خاص به سینما نزد متفکران معاصر چیزی است 
به  که مارتین هایدگر39 آن را وجه تمایز دوران مدرن معرفی می کند. 
اعتقاد او وجه تمایز این دوران از دوره های پیشین، چیرگی تصویر است؛ 
تا جایی که باید گفت مدرنیته عصر تبدیل شدن جهان به تصویر خویش 
است. »فهم اساسی از تصویر جهان به معنای بازنمود از جهان نیست، 
 Heidegger,( »بلکه جهان است که به عنوان تصویر به اندیشه درمی آید
129 ,1977(. به همین علت، سینما و تصویر آن نزد دلوز اهمیت ویژه ای 
دارد. یکی از دلایل این مسئله ماهیت هنری و رسالت تصویر است »کار 
هنر  نیست.  اطلاعات  فراهمکردن  یا  معنا  رساندن  معلومات،  انتقال  هنر 
تزیین یا روشي برای دلپذیرکردن یا قابل مصرفکردن دادهها هم نیست. 
اما آنچه هنر را هنر می کند،  باشد،  یا پیامهایي داشته  هنر شاید معاني 
یا شیو ه های حسي که هنر  نیرو  یعني  نه محتوای آن،  اسـت،  تأثیر آن 
از طریـق آن محتوا را خلق می کند« )کولبروک، 139۵، 24(. دلوز در 
رویکرد هستی شناسانه اش درباره تصویر می اندیشد و جایگاه تصویر در 
رویکرد نوین سینمایی او متفاوت از تعاریف پیشین است. دلوز به تصویر 
جایگاه ویژه ای می بخشد، به این معنا که تصویر دیگر جنبه بازنمایی ندارد 
و خودِ واقعیت تعریف می گردد. رویکرد دلوز به تصویر نوعی افلاطون گرایی 
وارونه40     است. رویکرد افلاطونی جهان مُثُل را به روی زمین می آورد و ادعا 
می کند هر آنچه هست تنها تصویر و بازنمایی است، به طوری که ما در جهان 
وانموده ها زندگی می کنیم و خود جزء تصاویر نیستیم. اما بنیاد تفکر دلوز 
تصویر است و هیچ چیز غیر از تصویر وجود ندارد. در این دیدگاه »همه چیز 
تصویر است. هر چیزی یا به تعبیری هر تصویری، مجموعه ای از کنش ها 
و واکنش ها است. چشم من، مغز من، تصویرند، اجزای بدن من تصویرند. 
وجه فی نفسه تصویر همان ماده است، نه چیزی پنهان پشت تصاویر...«. 
در این بینش خودِ آگاهی هم یک تصویر است. »این آگاهی نیست که به 
تصویر وضوح می بخشد، بلکه تصویر و نور خودشان نوعی آگاهی اند که 
درون ماده قرار دارند.« این مجموعه نامتناهیِ همه تصاویر نوعی سطح 
درون ماندگار می سازد. ماده همان وجه فی نفسه تصویر است. بنابراین سطح 
درون ماندگاری یا سطح ماده مجموعه ای از حرکت    -   تصویرها است )دلوز، 

.)9۵-94 ،1394

3-1. این همانی حرکت و تصویر
در تفکر دلوز، مرز میان تصویر و واقعیت از بین می رود و همه هستی 
تبدیل به تعامل تصاویر می شود. بنابراین حرکت های ماده نیز همچون 
تصاویر دیده می شود و لازم نیست در حرکت دنبال چیزی بیش از آنچه 
می بینیم، بگردیم. به بیان دیگر »ما خود را مواجه با آشکار شدن جهانی 
می بینیم که در آن تصویر مساوی است با حرکت. بگذارید مجموعه آنچه 
ظاهر می شود را تصویر بنامیم...بدن من یک تصویر است بنابراین مجموعه ای 
از کنش ها و واکنش هاست، چشم من، مغز من تصویر است، اجزای بدن 

من تصویرند« در این رویکرد حرکت های ماده بسیار واضح است و همچون 
از  نامتناهی  بنابراین هستی و حیات مجموعه ی  تصاویر دیده می شود. 
تصاویر است و ماده همان وجه فی نفسه تصویر است نه چیزی پنهان پشت 
تصویر، که به معنای این همانی مطلقِ تصویر و حرکت است. با سینما، 
جهان به تصویر خود تبدیل می شود، نه تصویری که از جهان ارائه می شود. 
»ما در سینما خود را مواجه با آشکار شدن جهانی می بینیم که در آن 
تصویر مساوی است با حرکت. اگر مجموعه ی آنچه ظاهر می شود را تصویر 
بنامیم، هر تصویر صرفاً جاده ای است که دگردیسی های جاری در سراسر 
این جهان عظیم، در جمیع جهات از آن می گذرد« )دلوز، 1394، 91-92(. 
حقیقت این است که حرکت های ماده بسیار واضح است و همچون تصاویر 
دیده می شود. این همانی مطلق تصویر و حرکت مستقیماً این چنین نتیجه 
می دهد که حرکت    -   تصویر و ماده یک چیز است. دلوز در پاسخ به پرسش 
»بدن من ماده است یا این که یک تصویر است؟« چنین پاسخ می دهد: 
 حرکت    -   تصویر و ماده ی سیال دقیقاً یک چیز است. این سطح درون ماندگار41

 کاملًا از نور تشکیل شده است. این همانی حرکت و تصویر ریشه در این همانی 
ماده و نور دارد. مجموعه ی حرکت ها، کنش ها و واکنش ها نوری است که در 
تمام حیات جریان دارد. بنابراین سطح ماده مجموعه ای از حرکت-تصاویر 
است که توده هایی از خطوط نورانی و قطعه هایی از فضا-زمان است )دلوز، 
1394، 94(. هر تصویر در این رویکرد یک نشانه است. یک فیلم هرگز از 
یک حرکت    -   تصویر ساخته نشده است. دلوز اندیشه های هانری برگسون 
پرس42 سندرس  چارلز  نشانه ای  نظام های  با  را  ادراک  فرآیند   درباره ی 

 در هم می آمیزد و سه گونه حرکت    -   تصویر طبقه بندی می کند: »ادراک  - 
تصویر، کنش    -      تصویر و تأثر    -   تصویر. هر تصویر در این رویکرد یک نشانه 
به شمار می رود. این تقسیم بندی بر اساس ابعاد و ویژگی های تصویر، که 
بر مبنای آن ها حرکت در معنای ناب خود تعریف می شود، ایجاد می شوند 
)دلوز، 1394، 96(. هانری برگسون در کتاب تحول خلاق به این اشاره 
می کند که زمانی که ما از جریانات و نوسانات کیهانی و یا موجودات بحث 
می کنیم مقولات اساسی زبان یعنی صفت، اسم و فعل را به کار می بریم. در 
ابتدا صرفاً کیفیت های زودگذر را حس می کنیم، کیفیت هایی که به تدریج 
نسبت  مشترک  صفتی  ازاین رو  و  مشترک  هویتی  آن ها  از  یک  هر  به 
می دهیم. در کیفیت های حسی بیشتر از پیوستگی های ضروری استفاده 
می کنیم، ازاین رو اسم ها را توصیف می کنیم. در نهایت از آن اجسام، عمل 
مجزا و تکرارپذیر استنباط می کنیم. دلوز به کمک مقولات زبان شناختی 
برقرار  قیاسی  حرکت    -   تصویر  سه گانه  میان  و صفت(  فعل  )اسم،  اولیه 
می کند: ادراک    -   تصویر مطابق اسم ها، کنش    -   تصویر مطابق فعل  ها و تأثر-

تصویر مطابق صفت ها )دلوز، 1394، 100(. بنابراین، هر یک از سه گانه 
حرکت-تصویر دیدگاهی به کل هستی به شمار می رود و راهی است برای 
درک این کل. در این دیدگاه، نمای نزدیک تأثری )احساسی( می شود، 

نماهای متوسط کنشی و نماهای دور ادراکی. 

3-1-1. مفهوم ادراک-تصویر
است.  حرکت-تصویر  دسته بندی  در  مفهوم  اولین  ادراک    -   تصویر 
تصویر  نوع  این  در  ادراک-تصویراست.  از جنس  سینمایی  دور  نماهای 
 اجزای بسیاری از فضا در قاب بندی تصویر قرار می گیرند و با لنز باز43

 ثبت می شود )دلوز، 1394، 130(. اجزا تصویر، اطلاعات فضا را در اختیار 
مخاطب قرار می دهند به همین علت ادراک در مرحله ورود اطلاعات بر 

تعامل تصویر، حرکت و زمان در معماری و سینما با توجه به نظریات ژیل دلوز
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مخاطب اتفاق می افتد. ادراک بر فضا مسلط می شود و بر حواس بیننده 
تأثیرگذار است. در سینمای فرانسه، خصوصاً در آثار ژان رنوار44، استفاده 
از آب به عنوان یک عنصر سیال و نفوذ به عمق احساسات انسان امکان 
تجربه واقعیت از طریق ادراک-تصویر را فراهم می کند. دلوز برخی آثار 
پازولینی4۵ و ژان اپستاین46 را از جنس ادراک تصویر می نامد )تصویر 3(. 
در این نوع تصاویر، مخاطب به واسطه اطلاعات خود، درک کلی نسبت 
به موقعیت  ها و رویدادها به دست می آورد و با جریان روایی فیلم همراه 
می شود. ادراک با »حذف کردن،     انتخاب و    قاب بندی« همراه است و به وسیله 
حرکت روند ادراک کامل می گردد. دلوز ادراک را جنبه ی وقفه، ورودی 
و ارتباط معرفی می کند. به عبارتی انسان به وسیله حواس خود تصاویر 
با طبقه بندی و  پیرامون را ادراک می کند و سپس در فرآیندی ذهنی 
نتیجه ی  ادراک  واقع  در  می شود.  ادراک حاصل  داده های حسی،  آنالیز 
داده های حواس پنج گانه و آن چیزی است که فرد با تمام وجود، آن را 
دریافت می کند. »ادراک همان قدر به مراکز حسانی تعلق دارد که به مراکز 
حرکتی، ادراک پیچیدگیِ نسبتِ آن ها را می سنجد« )دلوز، 1394، 91(. 
موریس مرلوپونتی47 با طرح سوژه تن یافته48 ادراک را نه صرفاً بصری که 
مبتنی بر همه حواس انسان می داند. مرلوپونتی بر خلاف دیدگاه کلاسیک 
معتقد است از یک دیدگاه ثابت نمی توان چیزها را به تمامی ادراک نمود. 
بنابراین ادراک به مثابه »محاوره ای است میان سوژه تن یافته و عالمش« 
)پیراوی ونک، 1389، 101(. در بخش های پیشین دلوز هنرهای مختلف 
را تصاویر با نام های مختلف می خواند اما آنچه قابل توجه است این است 
که در ارتباط با معماری، دلوز برخی تصاویر آن را دارای خصوصیت ادراکی 
می نامد. مفهوم ادراک در معماری و سینما دارای نقاط تشابه هستند. والتر 
بنیامین در مقاله اثر هنری در عصر تولید مکانیکی، به تشابه ادراک در 
سینما و معماری اشاره می کند و آن را فرآیندی مشابه می داند. در دیدگاه 
بنیامین سینما و معماری در رابطه ای میان دو شیوه اپُتیک49 و هاپتیک۵0 
ادراک می شوند. هاپتیک به مثابه حس لامسه ای است که مختص نگاه 
نگریستن است  از  ناپایدار  و  نگاه هاپتیک گونه ای منعطف  خیره است. 
که به جای تمرکز بر یک نقطه خواهان حس و لمس کردن است. ژیل 
دلوز و فیلیکس گاتاری نیز در کتاب هزاران فلات هاپتیک را به مثابه ی 
بر خلاف  و معتقدند  تبیین می کنند  نگاه  به  بساوایی متعلق   عملکرد 
مرجع  نقطه  یک  فقدان  به واسطه  هاپتیکی  بازنمایی  اپُتیکی،  بازنمایی 
ساکن بیرونی، جایگاه بیننده را تقویت نمی کند. به عبارت دیگر فضای 
Deleuze & Guat-( دهاپتیک موجب شکل گیری ادراک هاپتیک می شو

tari, 1988, 88(. درنتیجه، فضای سینماتیک، همانند فضای معماری، با 

 تأثیرات هاپتیکی و کالبدی، موجب شکل گیری و ایجاد احساس-   حرکت۵1
 در بدن مخاطب می شود. ادراک حاصل از فضای سینمایی و معماری 
عامل ایجاد احساس در بیننده و حرکت در مخاطب معماری می شود. 
و  است  فضایی  ادراک  در  تن یافته  سوژه  حضور  با  ارتباط  در  فضا  این 
نتیجه ی  ادراک  می کنند.  تعامل  هم  با  حواس  تمام  هم زمان  به طور 
آن  تمام وجود،  با  فرد  است که  آن چیزی  و  پنج گانه  داده های حواس 
 را دریافت می کند. بنابراین، ادراک پیش از هر چیز حسانی-     حرکتی۵2

مراکز  به  که  دارد  تعلق  حسانی  مراکز  به  همان قدر  »ادراک  است:   
 ،1394 )دلوز،  می سنجد«  را  آن ها  نسبتِ  پیچیدگیِ  ادراک  حرکتی، 
114(. دلوز کنش و حرکت را نتیجه ادراک می داند )دلوز، 1394، 100(. 
ازاین رو تماشای یک فیلم و ادراک فضایی آن بسیار مشابه حرکت در 
متشکل  ادراک  است.  معماری  ادراک  و  ساختمان  یک  فضاهای  میان 
بساوایی،  بینایی،  حواس  از  به دست آمده  داده های  از  مجموعه ای  از 
درک  وجودی اش«  »گتمامیت  با  فرد  بلکه  نیست  غیره  و  شنوایی 
به تجربه فضای زیسته۵3 ادراک فرآیندی فعال، پویا و وابسته   می کند. 

 است.

3- 1-2. مفهوم کنش-تصویر
دومین گونه حرکت-   تصویر، کنش-   تصویر است، که در سینما با  نمای 
متوسط۵4 ثبت می شود. کنش-تصویر اشاره به کنش و واکنشی دارد که در 
اثر دیدن تصاویر ایجاد می شود. در واقع کنش-    تصویر مبتنی بر انتظارات، 
پیش بینی ها و مواجهات ما با رویدادها و امکاناتی است که برای کنش و 
عمل در آینده برای ما وجود دارد. پس از مرحله ی ادراک )اطلاعات ورودی(، 
کنش اولیه ای تولید می شود و متعاقباً روی محیط تأثیر می گذارد و یک 
موقعیت جدید و ثانویه می سازد که ناشی از این کنش است )دلوز، 1394، 
233(. در کنش-   تصویر محیط صرفاً یک مکان تهی نیست، بلکه مکان-

زمانی است که با تمام متعلقات تاریخی-      اجتماعی  اش، از جمله انسان های 
دیگر و مناسباتی که توسط حضورشان می سازند، تعریف می شود. کنش 
انجام  ثانویه  به  اولیه  موقعیت  از  که  است  ذکرشده، حرکت هدف داری 
می شود. کنش در لحظات هرجوره اتفاق می افتد و از اتصال این لحظات 
 به موقعیت ثانویه می رسد. دلوز تصاویری از سینمایی رزمناو پتمکین۵۵

 ساخته سرگئی آیزنشتاین را که در آن افرادی در حال طی کردن پلکان 
موقعیت  تصویر،  این  در   .)4 )تصویر  می نامد  کنش-تصویر  را  هستند 
اولیه، طبقه بالای پلکان است با خصوصیات فضایی خاص خود. تغییر 
ارتفاع و حرکت، کنش وی و در نهایت پایین پلکان، موقعیت ثانویه و 
در  و  بازیگر  حرکت  تصویر  قاب  در  کنش-تصویر  است.  جدید  فضایی 

تصویر 3-       ادراک-تصویر گونه اول حرکت-تصویر است. مرحله ورود اطلاعات است. قبل از هر احساس و حرکتی،  بیننده نیاز به ادراک فضایی دارد، این امر در
مرحله ادراک تصویر رخ می دهد. کثرت اجزای تصویر و انتقال اطلاعات، عامل ایجاد مکث به منطور درک وقایع و فضاها در بیننده  از آنچه پیش رو خواهد داشت،

خواه سناریوی فیلم یا مسیر فضای معماری، باشد.در نتیجه ادراک  بر فضا مسلط است. مأخذ: )برگرفته از فیلم هزارویک شب پیر پائولو پازولینی، 1974(

فاطمه خوشاب  و همکار
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ذهن مخاطب، حرکتی مجازی است. عوامل حرکت در معماری مانند: 
اختلاف سطح ها، محورها، شفافیت و ارتباط بصری که باعث ایجاد حس 
حرکت )کنش( ناظر معماری و تغییر موقعیت وی می گردد، نمونه های 
 کنش-    تصویر سینمایی در معماری هستند.  ادراک فضای معماری وابسته 
ادراک به طوری  ناظر در آن است و اهمیت حرکت در روند  به حرکت 
است که به همراه بینایی، شنوایی، بویایی، چشایی و لامسه یکی از حواس 

ادراکی تلقی شده است. 

3-1-3. مفهوم تأثر-تصویر 
سومین گونه حرکت   -   تصویر، تأثر  -  تصویر است. تأثر، قدرت و کیفیت 
احساسی است که از دیدن تصاویر در بیننده ایجاد می شود. بیننده، هنگام 
تماشای فیلم، احساسات متفاوتی را تجربه می کند. تأثر، نمود درونی دارد. 
بر مبنای دستگاه حسی-حرکتی یک محرک خارجی موجب یک  اگر 
تأثر درست در جایی میان محرک و واکنش قرار  واکنش عملی گردد 
می گیرد و کیفیت ها، شدت ها، و نیروهای بالقوه را بیان۵6 می کند. بهترین 
 روش برای ایجاد بیشترین احساس در بیننده استفاده از نمای نزدیک

دارای  انتقالی،  احساس  تصویر،  عناصر  حداقل  تعداد  دلیل  به  است.   
قدرت و کیفیت است. در نمای نزدیک۵7، استفاده از چهره، بازی نور و 
تصویر،  در  چهره  می کنند.  احساس،  ایجاد  خنثی  رنگ های  و  سایه ، 
نامید  )نشانه(۵8  یا  شمایل  را  آن  می توان  که  شده  بیان  کیفیت  یک 
حیرت61 یا  اعجاب  را  نشانه  لوبرون60  و  دکارت۵9   )دلوز، 1394، 299(. 

بیش ترین وحدت  برای  نشانگر کمترین حرکت   می نامند »چیزی که 
که  جایی  است،  حرکتی  صفر  نقطه ی  همان  حرکت  کم ترین  است«. 
احساسات بیشترین و حرکت به کمترین میزان خود می رسد )دلوز، 1394، 
137(. در نمای نزدیک به جای چهره می توان از روش های متفاوتی مانند 
 استفاده از: 1. نور و تضادهای تاریکی و روشنایی و 2. روش انتزاع غنایی62

  که شامل ترکیبات سیاه، سفید و خاکستری یا رنگ های خنثی که نوعی 
تأثیرات بالقوه روحانی برای فضا را در بر دارد استفاده کرد. تضادهای تاریکی 
و روشنایی با استفاده از سایه ها، عمق بسیاری به فضا می بخشد. نوعی 
پرسپکتیو تحریف شده )شکستن نقاط گریز، فضای هموار( و برجسته به 
فضا می دهد. این سایه ها، گاه در شکل همه ی درجات سایه روشن فضا و گاه 
در شکل پرتوهای نور است. یک فضای بالقوه، که اجزای ازهم گسسته اش 
در ترکیب بندی های چندگانه سرهم بندی شده اند و به وحدت می رسند. 

همچون جهان گوتیکی که درحالی که فضا را به چیزی نامحدود تبدیل 
می کند، آن را بالقوه می گرداند و گاه فضا را به درون نوعی بی انتهای یک 
سیاهچاله می کشاند و گاه به سمت نور )دلوز، 1394، 171(. ایجاد سایه و 
ترکیب رنگ های سیاه، سفید و خاکستری در سینما، فضایی برای تحقق 
ازلی و ابدیِ بر هم کنش فضا و نور ایجاد می کند. به نقل از دلوز »جایی 
امر ممکن، فضا را همچون بعدی متعلق به روح گشوده است بعد  که 
 چهارم یا پنجم و فضا دیگر واجد چارچوب نیست، به فضای هرجوره ای63

 تبدیل شده که با قدرت روح یکی است. با تصمیم معنویِ دائماً احیا شده؛ 
به امر نورانی ارتقاء می یابد« )دلوز، 1394، 180(. تأثر، حرکت را به نوعی 
به حرکت  و  می کشد  انتقال، دست  از  می کند. حرکت  تبدیل  کیفیت 
 هیجان  آفرینِ خیال تبدیل می شود.  دلوز فیلم سینمایی مصائب ژاندارک64

 را بهترین نمونه تأثر  -  تصویر می داند که در رویدادهای سینمایی خشم 
اسقف و شهادت ژاندارک است )تصویر ۵(. استفاده از نماهای نزدیک برای 
بیرون کشیدن عاطفه و تحقق قدرت خشم و کیفیت درخشان ایستادگی 
ژاندارک است. نفی عمق و پرسپکتیو  و تخت بودن آرمانی تصویر و با 
هم تراز کردن یک فضا با پس زمینه ی سفید و نمای نزدیک، نقطه ی صفر 
حرکت و ایجاد بیشترین حس در بیننده را رقم می زند )دلوز، 1394، 
168(. معماری نیز واجد عناصری از جنس تأثر-تصویر است. در معماری 
ایجاد فضا با چنین ویژگی هایی به وسیله تضادهای نور و سایه، استفاده از 
رنگ های خنثی، قاب بندی  و ایجاد محدودیت در دید و منظر امکان پذیر 
است. تأثر در این فضاها حرکت را به نوعی کیفیت تبدیل می کند. به نقل 
از نادر اردلان محلی برای تحقق ازلی و ابدیِ بر هم کنش بین آجر و آجر، 
شکل و فضا و فضا و نور. جایی که تنها یک نوع مصالح -یعنی آجر- کف 
دیوار و سقف را تشکیل می دهد و شگفتی آمیزش این سه مورد پیوستن 
خلاقانه ی عقل فعال را به یگانه ی واحد جشن می گیرد )اردلان و بختیار، 
1392، 138(. فضاهای معمارانه ای که با وجود سکون ناظر در این فضا، 
حرکت معنوی و جوهری که حاصل حرکت بصری چشم به سمت بالاست، 
اتفاق می افتد. آنچه که نشانگر کمترین حرکت برای بیش ترین وحدت 

است )تصویر 6(.

3-2. مونتاژ و معماری حرکت-تصاویر
جهان مادی از وحدت حرکت-  تصاویر جهان تشکیل می شود. اتصال 
حرکت تصاویر به وسیله مونتاژ انجام می شود که ترکیب بندی حرکت-تصاویر 
تعریف شده است. در واقع مونتاژ6۵ از طریق وحدتِ حرکت-تصاویر، کل را 

تصویر 4- کنش افراد و تغییر موقیت آن ها در طی کردن مسیر پلکان، آنچه
پس از ادراک موقعیت رخ می دهد. کنش، مواجهه با رویدادها، امکانات و عمل

است. مأخذ: )برگرفته از فیلم رزمناو پتمکین، سرگئی آیزنشتاین، 1925(

تصویر 5- تأثر-تصویر سومین گونه حرکت-تصویر، قدرت-کیفیت چهره،
نشان دادن مراتب احساس و عاطفه و تأثیر آن بر بیننده در نمای نزدیک، نقطه

صفر حرکت. مأخذ: )برگرفته از فیلم مصائب ژاندارک، کارل تئودور درایر، 1928(

تعامل تصویر، حرکت و زمان در معماری و سینما با توجه به نظریات ژیل دلوز
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می سازد، که شامل نوعی کثرتِ عناصر غیرفعال یا فعلیت یافته است. این 
ترکیب، فعالیت های احساسی و ذهنی تماشاگر را در بالاترین درجه به تعادل 
فرامی خواند. این امر را می توان حرکتی به سوی جدایی از خود و آمیختن 
با فضای اطراف در نظر گرفت )دلوز، 1394، 41-46(. سرگئی آیزنشتاین، 
فیلم ساز و نظریه پرداز سینمای شوروی از تئوری های معماری در حوزه سینما 
استفاده می کند و در مقاله پیرانسی و سیالیت فرم ها66، به بحث پیرامون 
تشابه ترکیب بندی معماری با مونتاژ سینمایی می پردازد و از سیالیت فرم 
 در معماری و سینما یاد می کند )Eisenstein, 1990, 3(. برای او مسیر67

برای  را  منظرهایی  که  است،  حرکتی  سکانسی  همچون  معماری  در   
متحرک  ناظر  حرکت  مسیر  آیزنشتاین  می کند.  فراهم  متحرک  ناظر 
که  می داند  فضاها  میان  سکانسی  نظم  یک  از  متشکل  را  آکروپلیس 
یک  همچون  را  چشم نواز  نماهای  و  منظره ها  از  متنوعی  مجموعه ی 
لوکوربوزیه68 )Bruno, 2002, 56( )تصویر 7(.  به تصویر می کشد   فیلم 

 و آیزنشتاین تجربیات معماری و سینمایی زمان خود را با یکدیگر به 
اشتراک می گذاشتند. لوکوربوزیه اعلام می دارد: »معماری و فیلم تنها، دو 
هنر از زمان ما هستند« و ادامه می دهد: »من در معماری خود، همان گونه 
کلومینا بئاتریز  می کنم.«  فکر  می اندیشد،  سینما  در  آیزنشتاین   که 

سینمایی  را  لوکوبوزیه69  دیدگاه  پیشگام،  معماران  روش  مطالعه ی  در   
تمام حواس  نتیجه مشارکت  را  فضا  ادراک  در  و دیدگاه وی  می خواند 
انسانی چشمان ناظر و کالبد وی می داند )Bruno, 2002, 57-60(. در 
آثار لوکوربوزیه معماری و فضای پیرامون آن، به دقت کادربندی می شود، 

و آنچه در معرض دید قرار می گیرد، تحت کنترل است. برای لوکوربوزیه، 
خانه تبدیل به دوربینی برای سکونت می شود به طوری که درون آن، تنها به 
درخشش نور خارج از لنز شیشه ای، زنده است. حیات خانه های لوکوبوزیه، 
به تداوم بیرون به درون بستگی دارد و فضا که به گونه ای سیال از داخل 
 .)Islami, 2012, 6( به خارج و بالعکس در سرتاسر ساختمان جاری است

4. مفهوم زمان-تصویر
از حرکت  مستقل  به طور  زمان  مفهوم  به  کتاب سینما 2،  در  دلوز 
می پردازد. در سینمای مدرن زمان به مفهوم استعلایی و متافیزیکی عرضه 
می شود به گونه ای که زمان از بعُد تجربی خود خارج شده و حرکت از جایگاه 
اصلی اش کنار می رود. به همین دلیل، مفسران حوزه سینما، فیلم های این 
دوران را ملال آور می دانند. مانند آدمی که به دلیل بیماری یا زندانی بودن 
نمی تواند حرکت را تجربه کند و در نتیجه زمان برای او جایگزین حرکت 
می شود. زمان دیگر اندازه حرکت نیست، بلکه بیش ازپیش آشکار می گردد 
و حرکت های متضاد، را خلق می کند. در این نوع سینما، حرکت بسیار 
کند است و زمان به شکل یادآوری زمان های گذشته، حال و یا آینده نمود 
می کند. در تصویر  -      زمان، سینما این امکان را ایجاد می کند که ادراکات 
گذشته به زمان حال پیوند خورده و در آن مداخله کند، و قابلیت اصیل 
از طریق حافظه،  امکان حضور زمان  زمان را به ظهور برسانند. شرایط 
خاطرات و رؤیاها، ذرات زمان و در نهایت نشانه های کلی زمانی، راه را برای 
ظهور زمان  -  تصویر فراهم می کنند )Deleuze, 1989, 46(. زمان چیزی 
نیست جز یک اکنون یا زمان حال که به اندیشه در آمده است. مفهوم 
زمان-تصویر، چالشی، با هدف اندیشیدن به قدرت بالقوه ی جریان زمان 
 است. در این نوع تفکر با مفهوم دیرند70 مواجه می شویم. استمرار یا دیرند

 زمان اصیلی است که تجربه حقیقی ما از جهان و زمان در آن شکل می گیرد. 
به عبارت دیگر، دیرند، زمانی است کیفی، که براساس توالی شکل نمی گیرد، 
بلکه اجزای آن، در هم نفوذ و هم پوشانی دارند )Deleuze, 1989,  28(. دیرند 
اتصال مجموعه ی نقاط کمابیش یکسان نیست، بلکه جریانی از تفاوت هایِ 
تفاوت بخش است71 )کولبروک، 139۵، 78(. با هر حرکت، چیستیِ یک چیز 
 دگرگون می شود و بدین ترتیب امکاناتی جدید برای حرکت و صیرورت72

 پدید می آید. تصویر همواره در زمان حال نیست، بلکه در سطوح گوناگون 

تصویر 7- نگرش سینماتیک آیزنشتاین در تحلیل مسیر حرکت ناظر در آکروپلیس، تشابه مونتاژ
)Eisenstein, 1989( :سینمایی و ترکیب بندی در معماری که منجر به شکل گیری مسیر می شود. مأخذ

فاطمه خوشاب  و همکار

تصویر 6- شبستان جنوب شرقی، مسجد جامع اصفهان، ترکیبات سیاه
و سفید سطوح با استفاده از نور و سایه-تأثر-تصویر سینما در معماری.
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زمان در جریان است. درزمان  -    تصویر اشیاء یا تصاویر از پیوندهای متعارف شان 
جدا شده و به  صورتی عریان ظاهر می شوند. دلوز، نمونه بارز دیرند و زمان-

تصویر سینمایی را در تابلوی پاپ فرانسیس بیکن73 و فیلم حلقه ی دوم 
الکساندر سوکوروف74، مثال می زند. فضای مه آلود پشت صحنه و کادر بسته 
آن مشابه قاب بیکن است. درهم تنیدگی و استحاله ی اجزای تصویر و قاب 
سینمایی در این دو اثر نمایش کیفیت تغییر در بستر زمان است. زمان 
به مثابه ی بزرگ ترین سطح پس زمینه در بازی تصاویر، در سینمای مدرن 
به صحنه  می آید )Deleuze, 1989, 100-185( )تصاویر 8 و 9(.»در مفهوم 
 زمان-تصویر، زمان در ارتباط با گذشته و آینده، دچار انقباض7۵ و انبساط76

 می شود. دلوز در تبیین مفهوم زمان، به مخروط هانری برگسون اشاره 
می کند« )تصویر 10(. رأس مخروط، انطباقِ زمان گذشته با زمانِ حال را 
نشان می دهد. از آن طرف، دامنه باز آن که دائم گسترده می شود، گویای 
سطحِ پیش رونده رویدادهای گذشته و حال است. نقطه S زمان حال بالفعل 
است و سطوح A/B و دیگر مدارهای بالقوه ای است که کلِ گذشته را بر 
اساس درجات مختلف انقباض و انبساط نشان می دهد )Ibid., 99(. بنابراین 
رأس مخروط نشان می دهد که هر لحظه از زمان حال، انقباض گذشته و 
هر رویداد مربوط به گذشته انبساط زمان حال است. به اعتقاد برگسون 
زمانی که تلاش می کنیم چیزی را به یاد آوریم با کنکاش در گذشته 
سطوح مختلف مخروط را جابه جا می کنیم و رویداد مربوط به هر سطح را 
بیرون می کشیم. دلوز سطوح بالقوه گذشته را لایه ها یا چینه های گذشته 
می نامد. مفهوم بالقوه گذشته نشان می دهد که می توان گذشته را کلیت 
زمان دانست که به اشکال گوناگون موجود می شود و همه ی صورت های 
زمانی در آن حضور دارد: خود گذشته به منزله »گذشته منبسط شده«، حال 
به منزله »گذشته منقبض شده« و آینده به منزله »گذشته طرح افکنی شده« 
)Ibid., 109-110(. سینمایی همشهری کین اورسن ولز77 از نمونه های 

برجسته زمان-تصویر است. در این اثر کنارگذاشتن تلقی روان شناختی 
از زمان  به صورت درک مستقیم  تبیینی هستی شناسی  ارائه  و  از زمان 
جلوه گر است. مخاطبان، در این فیلم زمان را به صورت متفاوت از حرکت 
تجربه می کنند. ولز برای نخستین بار در سینما، روایت خطی گسسته را 
انتخاب می کند که در زمان خود ساختارشکنی عظیمی به شمار می رفته 
است. روایتی که در آن توالی زمانی به هم می ریزد و قصه ها پس وپیش 
روایت می شوند اما در نهایت مخاطب می تواند آن ها را در ذهن خود مرتب 
نماید. گونه های مختلف زمان-تصویر شامل: حافظه  -   تصویر، رویا  -  تصویر، 
تفکر،  این  در  است.  خاطره  -   تصویر79  و  بلور-  تصویر78  اندیشه  -  تصویر، 
سینما می تواند یک تصویر واقعی را با انواع مختلف زمان  -  تصویر به وجود 

تصویر- انواع  با  واقعی  تصاویر  به منزله  و صوتی  نوری  تصویرهای  آورد. 
زمان پیوندد دارند. رابطه اکنون و گذشته مانند مداری بسته از واقعی به 
مجازی در جریان هستند )Ibid., 46(. سوپرایمپوزها یا تصاویر تمیزناپذیر 
ناب خاطره ی  حافظه-تصویراند.  از  نمونه هایی  گذشته،  از  علامتی   با 

 با خاطره تفاوت دارد و همیشه مجازی می ماند. خاطره ناب80 در لایه 
رویا-  .)Ibid.,   118( می شود  حفظ  زمان  در  که  دارد  قرار  زنجیره ای  یا 

تصویر نیز استعاره نیست بلکه یک سری تغییر شکل هایی هستند که 
بلور-تصویر   .)Ibid.,     54( می کنند  طرح ریزی  را  بزرگ تر  مدار  یک 
که  گذشته ای  میان  آنچه  است.  روبه رو  حد  با  یا  محدوده  در  همواره 
نیست و آینده ای که هنوز نیامده است. همین محدوده موجب می شود 
چشم، شکل متفاوتی از دیدن را طلب کند. در ارتباط با مفهوم زمان، 
اندیشه  -   تصویر  و  رویا-تصویر  حافظه-  تصویر  نوع  از  معماری  تصاویر 
از خوانش هاینریش ولفلین81 است.  دلوز در مفهوم زمان-  تصویر ملهم 

 از باروک، خصوصیت دوران باروک را شکستن قوانین پرسپکتیو رنسانس، 
پیوستگی و درهم تنیدگی اجزاء و در نهایت حضور مفهوم زمان در کلِ 
پیوسته عنوان می کند. مفهوم دیرند در فضای معماری، در آثار دوران 
باروک، قابل مشاهده است به طوری که، این آثار جهان را به سمت پویایی 
و »درهم تنیدگی« سوق می دهند )Ibid., 108(. ولفلین زیبایی معماری 
باروک را »حرکت« و »وحدت مطلق«می داند. معماری باروک با به چالش 
چند  فضایی  ترکیب های  ایجاد  و  رنسانسی  پایدار  پرسپکتیو  کشیدن 
پرسپکتیوی، تعادل سنتی میان داخل و خارج ساختمان را به هم ریخته 
و کیفیت فضایی مرکزگریزی را بر خلاف فضای مرکزگرای رنسانسی به 
وجود آورده بود )Wolfflin, 1950, 149(. دلوز در تصویرـ زمان براساس 
آثار   در  میدان  عمق  مسئله  تحلیل  با  باروک  فضای  از  ولفلین  خوانش 

تصویر 8- نقاشی پاپ فرانسیس بیکن، دلوز معتقد است که مرزهای میان فرد و پس زمینه 
)Wolfflin, 1977( :در حال فروپاشی اند، در یکدیگر نفوذ و هم پوشانی دارند. مأخذ

تصویر 9- درهم تنیدگی و استحاله ی اجزای تصویر در مفهوم زمان-تصویر
در یکدیگر. مأخذ: )برگرفته از فیلم حلقه ی دوم الکساندر سوکوروف، 1990(

تصویر 10- دلوز در تفسیر این مخروط، زمان را هم بودی سطوح
گذشته و هم زمانی قله های حال عنوان می کند، بنابراین گذشته در

)Deleuze, 1989, 294(  :همه زمان ها حضور دارد. مأخذ

تعامل تصویر، حرکت و زمان در معماری و سینما با توجه به نظریات ژیل دلوز
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اورسن ولز معتقد بود ولز در آثار خود در پی ترسیم نوعی از فضای باروکی 
بوده است )Deleuze, 1989, 143(. دلوز بر اساس تحلیل ولفلین، رابطه 
نامتعارف فضای درونی/بیرونی در معماری باروک را فولد روی فولد و رو 

به سوی بی نهایت می خواند )Deleuze, 1989, 3(. در اینجا ارتباط مفهوم 
فولد )که الهام بخش آثار بسیاری از هنرمندان و معماران بوده است( با 

مفاهیم حرکت-تصویر و زمان-تصویر قابل تأمل می گردد )تصویر 11(.

)Kleiner, 2009, 532( :تصویر 11-کلیسای سن کارلو، فرانچسکو برومینی، پویایی و در هم تنیدگی فضای باروک و ایجاد ترکیب های فضایی چند پرسپکتیوی. مأخذ

عصر اطلاعات، عصر تصاویر و رسانه ها و تغییرات پرشتاب است. در 
این دوران، تصاویر بر تفکرات، تخیلات، سبک زندگی، فضاهای خرد و 
کلان و دیگر عناصر زندگی انسان ها تأثیر می گذارند. در چنین شرایطی 
تعاریف و عملکرد هنر، علم و فلسفه نیاز به بازبینی دارند. نظریات ژیل دلوز 
نشان می دهد، سینما و معماری، هردو در بازآفرینی جهان بینی جدید و 
مسیری متفاوت برای اندیشه در عصر معاصر، نقش مهمی دارند. با تعریف 
و بازتعریف مفاهیم موجود در سینما و معماری می توان تفکری نوین تدوین 
کرد که در آن هنر، فلسفه و علم با هم روایت زندگی را شکل می دهند. 
در این تفکر متفاوت، تصاویر سایه از واقعیت نیستند، بلکه همه چیز تصویر 
است و اجزاء و اتفاقات هستی، مجموعه ای از تصاویر به حساب می  آیند که 
بر یکدیگر اثر می گذارند و واکنش نشان می دهند. این تصاویر با یکدیگر 
دارای کنش و واکنش هستند که در بستری از زمان رخ می دهند و باعث 
پیدایش مفاهیمی از قبیل زمان  -  تصویر و حرکت  -  تصویر می گردند. در این 
جهان بینی، سینما و معماری، به عنوان دو هنر که با کمک تصویر، حرکت 
و زمان، فضاها و روایت های ذهنی و عینی انسان را سامان دهی می کنند، به 
هم نزدیک تر می شوند. سه گانه ادراک، تأثر، کنش و درهم تنیدگی اجزای 

زمان نیز تأثیراتی مهمی بر طراحی فضاهای انسانی و تجربه حضور در 
آنها می گذارد. هنگامی که کل هستی به مثابه تصاویری می شود که در 
ترکیب با حرکت و زمان، احساسات، کنش ها و مفاهیم پیچیده انسانی 
را به وجود می آورند؛ آن وقت جایگاه هنر، بخصوص سینما و معماری، 
در عصری که بیش ازپیش به تصاویر وابسته شده است از اهمیت بیشتری 
تبدیل  باید  اپتیکی  ادراک  اما در چنین جهان بینی  برخوردار می گردد. 
به ادراک هاپتیکی گردد، که مخاطب را به تعامل و مشارکتی فعالانه و 
چند حسی با موضوعات فرامی خواند. ادراک هاپتیکی سیال تر، حساس تر 
و درنتیجه درگیری نزدیک تر با موضوعات است که در آن نگاه ثابت و 
تک نقطه ای متحرک شده و فاصله ی پرسپکتیوی میان ناظر و پدیده ها 
نامکان ها  و  این رویکرد فکری،  فضاهای هرجوره  متلاشی می گردد. در 
دارای هویت مهم تری می شوند، ارتباط معماری با زمان مستقل از حرکت 
شکل می گیرد و مفاهیم جدیدی مانند تصویر-   اندیشه، تصویر-   حافظه، 
تصویر-   خاطره ظهور می کنند. در نهایت، این گونه نظریه پردازی و خلق 
مفاهیم نوین بین رشته ای می تواند به آفرینش الگوهایی جدید و مولد برای 

عصر اطلاعات بیانجامد.

پی نوشت ها
The Matrix .1، یک فیلم اکشن علمی-تخیلی به نویسندگی و کارگردانی 
واچوفسکی ها است که در سال 1999 منتشر شد. به خاطر داشتن محتوای سنگین 

و ساختار پیچیده فلسفی شهرت دارد.
2. Information Age. 3. Mimesis.

یا  و  یا سوژه ای که ساختارمند عمل کند  تفاوت،  بدون  تکراری  با  دلوز   .4
بازنمایش چیزی دیگر، سخت مخالف است. چیزی به نام بازنمایی کامل، به طور 
کل، معنا ندارد. بازنمایی با عادت قرابت دارد، عادت زنده نیست و فاقد احساس 
است. هنر اگر به مثابه  بازنمایی جهان در نظر گرفته نشود و بتوان آن را همچون 
آفرینش آنچه هنوز نیست یا ارائه نشده در نظر گرفت، قدرت ها و امکان های 

متفاوتی را ارائه می کند )دلوز، میانجی ها، 1389، 21(.
5. Movement-Image. 6. Time-Image.

Henri Bergson .7، فیلسوف فرانسوی )18۵9-1941( است. برگسون تمرکز 
اصلی مباحث خود را بر مفاهیمی مانند زمان، حرکت و حافظه قرار می دهد 

و تصویری از آن ها ارائه می کند که او را در برابر برداشت های رایج و تلقی های 
سنتی  قرار می دهد. وی کوشید دوگانه باوری ذهن و ماده را از میان بردارد و بر 

جدایی ناپذیری چیز و ادراک آن  سخن گفت )دلوز، 1394پ(.
8. Image. 

9. سینمایی سرچشمه )1949( کینگ ویدور، یکی از فیلم های پیچیده و 
چندلایه ی هالیوود است؛ تنها فیلمی که سراغ دارم که واقعاً درباره ی معماری 
باشد. فیلمی که در آن معماری صرفاً نقش پس زمینه را ایفا نکند، بلکه درون مایه ی 
اصلی داستان باشد، و شخصیت ها حولِ آن بگردند. در این فیلم کش وقوس های 
روابط بین شخصیت ها به موازات دغدغه های معمارانه درباره ی شرافت و ارزش 
اخلاقی به تصویر کشیده شده است. علاوه بر این، این فیلم تأثیر عمیقی هم بر 
تلقی عوام از معمار و معماری گذاشته است )بخشی از یادداشت لبئوس وودز، 

معمار و منتقد فقید معماری درباره ی فیلم(.
  )Expressionism( 10. از نمونه های آن می توان، به سبک اکسپرسیونیسم

فاطمه خوشاب  و همکار
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اشاره کرد که اساساً درون گرایی و پرداختن به روحیات درونی بشر از ویژگی های 
از  استفاده  آن  که خصوصیت   )Noir( نوآر  سینمای  و  می آمد؛  به حساب  آن 

فلاش بک و سبک بصری باروک، سایه های با کنتراست بالا است، اشاره کرد.
Me-( 11. این ترسیمات در فیلم هایی مانند: متروپلیس ساخته فریتز لانگ
Alphaville, Jean-( آلفاویل ساخته ژان لوک گدار ،)tropolis, Fritz Long
 Blade Runner, Ridley( و بلید رانر ساخته ریدلی- اسکات )Luc Godard

Scott( و دیگر، تأثیرگذار بوده است.
12. Interactive.  13. Walter Benjamin.
14. The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction.

از  گستره ای  بر  تسلط  لحاظ  به  آیزنشتاین  از   Sergei Eisenstein  .1۵
حوزه های گوناگون به عنوان لئوناردو داوینچی سینمای شوروی یاد می شود. از 
منابع اصلی الهام آیزنشتاین شور و یکپارچگی معماری کاتدرال های گوتیک و 

پویایی معماری باروک است.
16. Montage and Architecture. 
17. An American in Paris Vincente Minnelli, 1951. 
18. Breathless, Jean-Luc Godard, 1960.
19. Rem Koolhaas. 20. Bernard Tschumi.
21. Greg Lynn.  22. Deconstruction.
23. Folding.  24. Stephen Mulhall.
25. On Film.  26. Pictorial-Image.
27. Choreographic or Dramatic-Image.
28. Perception-Image. 29. Action-Image.
30. Affection-Image. 31. Memory-Image. 
32. Dream-Image.  33. Thought Image. 
34. Creative Evolution. 35. Privileged-Instants.
36. Any-Instant-Whatever. 37. Pose. 
38. Pieta.   39. Martin Heidegger.

واژگون سازی  را  مدرن  فلسفه  وظیفه  تکرار  و  تفاوت  کتاب  در  دلوز   .40
افلاطون گرایی می داند. به باور او طی این فرآیند بسیاری از خصایص افلاطونی 
.)Deleuze, 1994, 59( نه تنها حذف نمی شوند بلکه به قدرت خود باقی می مانند

41. Immanence.
Charles Sanders Peirce .42، پرس سه نوع نشانه را از هم تفکیک می کند: 
Similar-( نمادها یا نشانه های عام ،)Symbol( نمایه یا شاخص ،)Icon(  شمایل

ity(. نسبت نشانه در نسبت با خود، با ابُژه و یا گزارنده اش نیز قابل تأمل است 
)دلوز، 1394، 124(.

Wide Angle Lens .43، این لنز از نظر شکل ظاهر از لنز نرُمال کوتاه تر و دارای 
فاصله کانونی کمی است بنابراین دارای زاویه دید باز است. این لنز در مکان هایی که امکان 
عقب رفتن ثبت کننده برای قرار گرفتن تمام سوژه مورد نظر در نمایاب نباشد کاربرد 

شگرفی دارد و با استفاده از این لنز می توان فضای بیشتری را در قاب تصویر جای داد.
44. Jean Renoir. 

آنچه   )Pier Paolo Pasolini, 1922-1975( ایتالیایی  فقید  کارگردان   .4۵
سینمای او را خاص می کند نوعی آگاهی شاعرانه است که صرفاً زیبایی شناسانه نیست، بلکه 
عرفانی یا مقدس است. وی با جابجایی امر اصیل و مبتذل در گفتار غیرمستقیم آزاد به عنوان 
فرم بنیادین ادبیات در سینما موفق بوده است. وی جهان مدرن را بیان و نوعی تعادل میان 
سینما و ادبیات ایجاد می کند. تصاویر در آثار سینمای او بیشتر از جنس ادراک- تصویر است 

)دلوز، 1394، 117-116(. 
46. Jean Epstein.   47. Maurice Merleau-Ponty.
48. Body Subject.  49. Optical.
50. Haptic.  51. Movement-emotion. 
52. Sensory-Motor.  53. Lived Space.
54. Medium Shot.  55. Battleship Potemkin.
56. Express.  57. Close up.

58. Icon.   59. Descartes. 
Le Brun .60، شارل لوبرون )1619-1690( نقاش و نظریه پرداز فرانسوی 
است که لویی چهاردهم او را بزرگ ترین هنرمند کل تاریخ فرانسه نامید. آثار او 
تابلوهای عظیم با موضوعات تاریخی، مذهبی و درباری است، وی پرتره پردازی 

چیره دست بود )دلوز، 1394، 137(.
Admiration .61، شاخص ترین نوع شور )Passion( نزد دکارت است. آن شور و 
شوقی است که معطوف به سنجش ابُژه نمی شود. اعجاب یا حیرت صرفاً نمایانگر 
جنبه نامتعارف ابُژه است، هیچ تحرکی در بدن ایجاد نمی کند، بلکه موجب تثبیت 
بی واسطه تأثیر ابُژه بر مغز می شود. به تعبیری، بازیابی آن چیزی در خاطره است 
که پیش تر به آن غافل بوده ایم. سکون مستلزم خنثی شدن متقابل حرکت های 

خرد متناظر است )دلوز، 1394، 137(.
62. Lyrical Abstraction. 

Any instant Space .63، نوعی فضای پیوستگی بالقوه است که همچون 
محل ناب امر ممکن به دست می آید. آنچه در واقع بی ثباتی، واگرایی و غیاب پیوند 
چنین فضایی را نشان می دهد، غنای موجود در پتانسیل ها یا تکینگی هایی است 
که به تعبیری پیش شرط هرگونه فعلیت یافتگی است. هنگامی که تصویر مختصات 
فضایی-    زمانی خود را از دست می دهد به فضای هرجوره تبدیل می شود. مختصات 
فضایی-   زمانی، به طورکلی دلالت بر عناصری دارند که کشف و تفهیم سوژه را 

برایش ممکن می کند )دلوز، 1394، 17۵-171(.
64. The Passion of Joan of Arc. 
65. Montage.
66. Piranesi, or the Fluidity of Forms in the Sphere and the 

Labyrinth. 
67. Path.   68. Le Corbusier. 
69. Beatriz Colomina. 

به   duree =ممتد )زمان  استمرار  یا   )Duration( دیمومیت  میان  برگسون   .70
فرانسه( و زمان علمی تمایز می گذاشت. زمان علمی مفهومی انتزاعی است اما استمرار را 
انسان به صورت حضوری یا شهودی درک می کند. زمان علمی مبتنی بر نگرشی فضایی 
به زمان است: علم زمان را مثل فضا گسسته و منفصل می بیند و حال آنکه زمان حقیقی 
ممتد و متصل است. ژان وال در شرح این معنا می گوید: »زمان دل تنگی ها، زمان راستین و 
ملالت ها و افسردگی های ما، زمان دریغ و دریغاگویی و ناشکیبایی های ما و زمان امیدواری ها 
و آرزومندی های ماست« مانند زمانی که به نوایی گوش فرا می دهیم: هر نتی، نت قبلی را 
در برگرفته است و آهنگ نت بعدی را دارد« )گفت وگوی کایه دو سینما با ژیل دلوز، صالح 

نجفی، 1393(.
71. Differentiating Differences.
72. Becoming.
73. Francis Bacon, Portrait of Pope Innocent. 
74. Alexander Sokurov, The Second Circle.
75. Contraction.  76. Expansion. 
77. Citizen Kane, Orson welles.
78. Crystal-Image.  79. Recollection-Image.
80. Pure- Recollection. 

Heinrich Wolfflin .81، مورخ هنر )1864-194۵( از اهالی سوئیس بود. وی در 
کتاب  )Principles of Art History(کوشید یک نظام طبقه بندی عینی  گرایانه 
خطاطانه  سبک  با  تضاد  در  را  باروکی  هنر  ولفلین،  دهد.  ترتیب  هنری  آثار  برای 
نمایش  پویایی  و  تحرک  حال  در  را  همه چیز  که  می خواند  نقاشانه  هنری  رنسانس، 
می دهد. وی تأثیر مهمی بر تحلیل شکلی در تاریخ هنر قرن بیستم، از خود به جای 
گذاشت. دلوز با وام گیری از ولفلین، به اهمیت حرکت و سیالیت و باز پیکره بندی های 

لحظه ای فرم در هنر باروک اشاره می کند.
80. Pure- Recollection. 

Heinrich Wolfflin .81، مورخ هنر )1864-194۵( از اهالی سوئیس بود. 
نظام  طبقه بندی  یک  کوشید   )Principles of Art History( کتاب   در  وی 

تعامل تصویر، حرکت و زمان در معماری و سینما با توجه به نظریات ژیل دلوز
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عینی  گرایانه برای آثار هنری ترتیب دهد. ولفلین، هنر باروکی را در تضاد با سبک 
خطاطانه رنسانس، هنری نقاشانه می خواند که همه چیز را در حال تحرک و پویایی 
نمایش می دهد. وی تأثیر مهمی بر تحلیل شکلی در تاریخ هنر قرن بیستم، از 
خود به جای گذاشت. دلوز با وام گیری از ولفلین، به اهمیت حرکت و سیالیت و باز 

پیکره بندی های لحظه ای فرم در هنر باروک اشاره می کند.
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Cinema is one of the most important phenomena of the 
modern age and is a way of seeing, that is not solely depen-
dent on the human eye, rather it is capable of manipulating 
all human senses so that it affects the audience’s thoughts 
and perceptions. The simultaneous development of cinema 
and modern architecture in late nineteenth century instigat-
ed important changes in thought, experience and progres-
sive lifestyle, and became an indication of the close rela-
tionship between these two arts. In this context, the French 
philosopher Gilles Deleuze offers a different world-view 
based on a redefinition of the concepts of movement, image 
and time. This research, carried out with a theoretical, quali-
tative, descriptive-analytical approach, proposes Deleuze’s 
unique definitions of image, movement and time as a means 
to illustrate the close relationship between cinema and ar-
chitecture. The paper begins by explaining how cinema, 
architecture, or any other art, can be ways of thinking and 
creating new concepts. It then shows how Deleuze com-
bines philosophy and cinema to define three types of move-
ment: “Movement and Instant,” “Privileged-Instant/Any-
Instant-Whatever,” “Movement and Change.” He goes 
on to categorize the “Movement-Image” into three types: 
“Perception-Image,” “Action-Image,” “Affection-Image.” 
In this theory, everything is an image. In other words, all the 
components and events of the universe are a collection of 
images that interact and react to each other. These interac-
tions occur in the context of time, resulting in the concept of 
“Time-Image” and “Movement-Image.” Time for Deleuze 
is the life force for movement and becoming. Time is noth-
ing but the present, or the present that has become thought. 
The concept of “Time-Image” is a challenge, with the aim 
of thinking about the potential of the flow of time. The im-
age is not always in the present, but at different levels of 
time, past and future. In the concept of “Time-Image,” time 
shrinks and expands in relation to the past and the future. 

These concepts offer an alternative understanding of the 
relationship between philosophy and art and our percep-
tion of the world.  In this philosophical approach and ac-
cording to such definitions of image and time, there exists a 
much closer relationship between cinema and architecture. 
The concepts of Movement-Image and Time-Image can be 
defined as fundamental concepts of both of these arts. The 
three concepts of Perception, Affection, and Action and the 
intertwining of Time components with them, can be appro-
priated for architecture, thus changing our understanding of 
architectural space and design. By defining and redefining 
concepts in cinema and architecture, Deleuze develops a 
new way of thinking in which art, philosophy, and science 
together form the story of life. In this alternative mode of 
thought, everything is image, and everything in the world 
is a set of images that affect and react to each other. When 
reality is composed of images that, in combination with 
movement and time, create feelings, actions and complex 
human concepts, then the value of art, especially cinema 
and architecture, gains a new significance due to the fast 
that this era has become more dependent on images.
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