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چکیده:در میان هنرها، فیلم به دلیل دارا بودن ویژگی های منحصر به فردش از اهمیت زیادی برخوردار است. یکی 
از مسایل مهم در فلسفة فیلم، مسئلة »ادراک« است. تبیین و بررسی چیستی و چگونگی ادراک فیلم، زمینة پرداختن به 
مسایل دیگر در زمینة نسبت فیلم و شناخت است. در میان نظریه های فیلم، جریانی با عنوان »نظریة شناختی« پدید آمده 
است که به مسایلی از این دست می پردازد. در این پژوهش، با بهره گیری از روش گردآوری کتابخانه ای و تحلیل کیفی 
محتوا، ادراک فیلم در بستر نظریة ادراک ابن سینا تبیین می شود. نتایج این پژوهش نشان می دهد که ادراک فیلم از مرتبة 
ادراک حسی آغاز و تا مرتبة ادراک عقلی متناسب با گونه های فیلم ادامه دارد. چیزی که تماشاگر می بیند، ترکیبی از نور 
رنگی و پرده است و زمان و مکان را نیز در همین قالب ادراک می کند. همچنین فلسفة ابن سینا قابلیت بحث فلسفی در 
بارة فیلم را دارد و پژوهش هایی از این دست، می تواند بستر تدوین نظریة شناختی فیلم در زمینة فلسفة اسلامی باشد.

کلماتکلیدی: ادراک فیلم، نظریة ادراک، ابن سینا، تفسیر، معنای فیلم.
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Abs tract: Film perception is a more complex issue than other arts due to its unique charac-
teristicsandmultifacetednature.Amongfilmtheories,amovementcalled“cognitivetheory”
dealswithsuchproblems.However,despiteallthecapacitiesofIslamicphilosophyincognitive
issues,noresearchhasbeendoneinthecontextofIslamicphilosophy.Butcanthisbepursued
inthecontextofIslamicphilosophy?Themainquestioninthisresearchishowdoestheviewer
perceivesthefilm?Inthisresearch,Iusethemethodofqualitativecontentanalysisandlibrary
collection.BasedonthecommoninterpretationofperceptioninIbnSina’stexts,perceptionis
formacquisition.Thefilmisahand-madeart,anditsproductionisthephotographicway.Display
itonasurfaceorscreen.Providesanimatedimages,oratleastitispossible.Thisresearchisthe
startingpointfordevelopingthephilosophyoffilmandcognitivetheoryinIslamicphilosophy.
AccordingtoIbnSina’sview,filmperceptionbeginswiththelevelofsensoryperceptionbyob-
tainingvisualandauditoryformsandcontinuestothelevelofintellectualperceptionappropriate
totheformandcontentofeachfilm.InthecontextofIbnSina’sphilosophy,colorexistsinthe
real world. Ins tead, the viewer sees a combination of colored light and curtains that emit their 
lightfromthedevice’slightsource.Thisstudyshowsfilmperception’schallengingandcritical
contextfordesigningandrespondingtofilmtheory/philosophyissues.
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مقدمه
یکی از موضوعات مهم در زمینة نسـبت میان هنر و شـناخت مسئلة چگونگی ادراک اثر هنری در 
تجربـة آن اسـت. ایـن امر در زمینة هنرهایـی مانند فیلم، به دلیلِ داشـتن ویژگی های منحصربه فرد، 
پیچیده تـر اسـت. در میـان نظریه هـای فیلم، جریانی بـا عنوان »نظریة شـناختی1« پدید آمـد2 که با 
تکیه بر فلسـفة تحلیلی3 و علوم شـناختی4 به مسـایلی از این دسـت می پردازد. اما در بستر فلسفة 
اسـلامی و پژوهش هـای داخلـی، نه تنهـا دراین بـاره نظریه وجود نـدارد، بلکه به جـز ترجمه هایی 
در زمینـة نظریـة شـناختی اثـر دیگری دیده نمی شـود. امـا آیا می توان این امر را در بسـتر فلسـفة 
اسـلامی دنبـال کرد؟ ازآنجاکه علم النفس و نظریة ادراک در فلسـفة اسـلامی جایگاه ویـژه ای دارد، 

بـه نظر می رسـد این ظرفیت وجـود دارد.
بر این اساس، در این پژوهش، با بهره گیری از روش تحلیل کیفی محتوا و گردآوری کتابخانه ای، 
ادراک فیلم را در بستر نظریة ادراک ابن سینا دنبال می کنم. شایسته است این نکته را بیان کنم که این 
پژوهش بررسی ادراک فیلم از منظر ابن سینا به شمار نمی رود، زیرا چنین مسئله ای پرسش او نبوده 
است و هیچ تصوری از فیلم نداشته است، بلکه این پژوهش را در بستر فلسفة سینوی و با بهره گیری 

از نظریة ادراک او دنبال خواهم کرد.
پرسش اصلی در این پژوهش این است که، در تجربة یک فیلم، چگونه تماشاگر فیلم را ادراک 
می کند؟ برای این منظور، ابتدا جوهرة فیلم را مطرح می کنم و اینکه تماشاگر در زمان تجربة فیلم چه 
چیزی را می بیند. پس از آن، تعریف ادراک در ابن سینا را تبیین می کنم. درنهایت، چگونگی ادراک 

فیلم بر این اساس را بیان می کنم.

جوهرةفیلم
از همان ابتدای مطرح شدنِ سینما به عنوانِ رسانه، اندیشمندانِ این حوزه به دنبالِ تعریف و بیان ماهیت 
سینما بوده اند.1 طرح تمام دیدگاه ها و بحث و بررسی دربارة آن ها در این پژوهش کاربردی نخواهد 
داشت، اما ازآنجاکه نیاز داریم بدانیم تماشاگر با چه چیزی روبرو می شود، باید به این مسئله اشاره 

شود.
می توان فیلم را مصنوعی دانست که به روش عکاسانه تولید شده و بر سطح یا پرده نمایش داده 
می شود و تصاویری متحرک تولید می کند یا دستِ کم امکان چنین تولیدی دارد. در این شبه تعریف، 
مصنوع بودن فیلم تجربة دیداری یک منظرة متحرک در طبیعت را خارج می کند. روش عکاسانه 

1. Stam,2000:33-37
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اجازه نمی دهد تابلوهای نقاشی در مقولة فیلم جای گیرد. نمایش بر سطح یا پرده، علاوه بر تأکید بر 
جنبة دیداری فیلم، نمایش های دیداری دیگر در هنرهایی همچون نقاشی، عکاسی و مجسمه سازی را 
خارج می سازد. همچنین تجربة مشابه تجربة دیداری در غیر از حالت نمایش فیلم را نیز از مقولة فیلم 

خارج می کند. حرکت یا امکان حرکت تصویر نیز عکاسی را خارج می کند.

تعریفادراکازمنظرابنسینا
در گام نخسـت بایـد بدانیـم که تعریف بوعلی از ادراک چیسـت تا بتوان براسـاسِ آن ادراک فیلم 
را تبییـن کـرد. در برخـی از عبارت هـای ابن سـینا، به طورِ صریح بیان شـده کـه ادراک چه تعریفی 

دارد و بـا عبارت هـای نزدیـک به هم آمده اسـت.
ابن سینا بیان می کند که »ادراک اخذ صورت مدرَک است«1. در جایی دیگر، برای اخذ صورت، قید 
»به نحوی از انحا« نیز آمده است2. همچنین در جای دیگر، به جایِ »اخذ« سخن از »حصول صورت 

مدرَک نزد مدرکِ« آمده3 و در متنی دیگر، به »وجود صورت« هم اشاره شده است4.
در تعریفی مفصل تر، ابن سینا ادراک را تطبع صورت شی ء از حیثی که عقلی و مجرد است، 
تعریف کرده است5. در جایی دیگر، او ادراک را استحضار صورت از حیثی که معقول است، می داند6. 
همچنین ابن سینا »علم« را به »حصول صورت معلومات در نفس«7 و »صورت های مجرد از مواد 
موجودات اکتساب شده«  تعریف می کند. در این تعاریف، ادراک، حصول صورت شی ء نزد انسان 

است8 . در این تعاریف، ادراک، حصول صورت شی ء نزد انسان است.
تعاریف دیگری را نیز می توان به دستة بالا افزود که صرف حصول صورت در آن ها مطرح نیست. 
بوعلی در جایی ادراک را تحصیل چیزی می داند که شامل صورت و حقیقت شی ء به نحوِ کلیتش 
یا جزئیتش است9. همچنین در تعریف علم، تعبیر »حصول حقیقت مجرد از پوشش ها و غواشی 
جسمانی«10 را می آورد و در یک مورد خاص، ادراک شی ء را به تمثل حقیقت تعریف کرده است11. 
دربارة این موارد می توان با یک بررسی تفصیلی این گونه جمع بندی کرد که گونه ای دیگر از ادراک 
در کلام ابن سینا وجود دارد که به معنای حصول صورت نیست و تمثل به معنای ادراک دو سویه در 

2. ابن سینا، 1404ج، ج2: النفس، 50 1. ابن سینا، 1379: 344 و ابن سینا، 2007: 69  
4. ابن سینا، 1383: 27 3. ابن سینا، 1404الف: 69    

6. همان: 220 5. ابن سینا، 1371: 108    
8. ابن سینا، 1404ب: 140 7. ابن سینا، 1404الف: 82    
10. ابن سینا، 1400: 248 9. همان     

11. ابن سینا، 1375: 82
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معرفت شناسی عرفانی مطرح است5 . اما در این نوشتار، ملاک همان تعریف غالب و مشهور است6 .

ادراکفیلم
پیش تر به این امر اشاره شد که فیلم مصنوع است. چگونگی خلق و به وجود آمدن یک اثر هنری، 
در ادراک آن نقشی ندارد. چه اینکه گلی مصنوع داشته باشیم یا گلی پلاستیکی، از این جهت که 
گل طبیعی است یا مصنوعی، تفاوتی در ادراک ندارد. وضعیت روش عکاسانه نیز همین گونه است. 
باآنکه روش عکاسانه در چگونگی خلق فیلم و تمایز با دیگر رسانه ها/هنرها نقش مهمی ایفا می کند، 
اما در ادراک نقشی ندارد، زیرا ادراک مربوط به مرحلة تجربة فیلم و پس از خلق فیلم است. از آنچه 

در جوهرة فیلم اشاره شد، با »نمایش بر پرده« کار دارم که مربوط به تجربة فیلم است.
روشن است که از میان قوای مدرکه از خارج، به طورِ قطع، با قوة چشایی کاری نداریم، زیرا در 
ادراک فیلم نقشی ایفا نمی کند. نمونه هایی همچون »نمایش فیلم با رایحه« یا »سملوراما«7 )نمایش فیلم 
به همراه انتشار بوی آنچه در فیلم رخ می دهد( و »فور.دی.ایکس«8 )نمایش فیلم به همراه لرزش و 
حرکت صندلی( وجود دارند که به نقش بویایی یا بساوایی در تجربة فیلم مربوط می شوند. اما این گونه 
موارد، مربوط به آثار فیلم هستند و به خود فیلم ربطی ندارند. منظور از خود فیلم روشن است، پس 
به سراغ آثار فیلم می روم. ابتدا باید گفت که منظور از آثار این نیست که امری مانند تجویز نژادپرستی، 
آثار فیلمی همچون »تولد یک ملت«9 باشد. تجویز نژادپرستی می تواند بخشی از آثار یک فیلم باشد 
و ممکن است در توضیح فرایند تجربة فیلم توسط مخاطب، این امر را به فیلم »تولد یک ملت« نیز 
نسبت دهیم. اما آنچه در اینجا اهمیت دارد، آثار به معنای آن چیزهایی است که تماشاگر در مواجهه با 
فیلم از آن ها متأثر می شود یا آن ها را ادراک می کند. یعنی در اینجا لحاظ یک چیز با آثارش به معنای 
فلسفی آن است؛ مانند آتش و تحریک عصب پوستی )گرم شدن( به عنوان اثر آن. این تفکیک میان 
خود اثر و آثار آن، راهگشای مشخص کردن ذاتی بودن و نبودن اموری است که در فیلم اهمیت دارند. 
زیرا آنچه برای خود فیلم ضروری است، ذاتی است و آنچه برای خود فیلم ضروری نباشد، ذاتی به 
شمار نمی رود. پس آنچه که برای آثار فیلم ضروری است، الزاماً ذاتی فیلم نخواهد بود. مثال آتش را 
در نظر بگیرید. داشتن حرارت یا گرما برای آتش ضروری است، پس حرارت، ذاتی آن است. اما گرم 
شدن انسان یا خشک شدن لباس برای خود آتش ضروری نیست، اگر در دمای بسیار پایین، آتش 
روشن باشد یا انسان در مجاورت آتش با اختلال عصبی روبرو باشد، آتش او را گرم نمی کند. گرم 
شدن برای آثار آتش ضروری است، اما برای خود آتش ضروری نیست. اما حرارت یا گرما برای خود 

آتش ضروری است و به این جهت، برای آثار نیز ضروری است.
نقش بساوایی و بویایی در تجربة فیلم، از جملة مواردی است که به آثار فیلم مربوط است و تجربة 
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متفاوتی را ارایه می دهد. از این جهت، پرداختن به آن ها در این پژوهش ضروری نیست. درنتیجه، در 
بخش های پیشِ رو از بحث ادراک، تمرکز من بر عناصر دیداری و شنیداری فیلم خواهد بود. زیرا این 

عناصر، پایة اصلی برای تبیین چگونگی ادراک فیلم هستند.

جنبةدیداریفیلم
نقطة آغاز ادراک فیلم ادراک حسی آن است. در این ادراک، ماده و لواحق و عوارض مادی حضور 
دارد و این ادراک جزئی است و تا زمانی ادامه دارد که تماشاگر ارتباط حسی اش را با فیلم قطع نکرده 
است. یعنی رو به پرده/صفحه نمایش است و می بیند. از قوای حیوانی ادراک کننده از داخل نیز، در 
مرتبة ادراک حسی، حس مشترک در قبول صورت های حسی دخیل است. همچنین تمییزدادن میان 

صور حسی به واسطة همین قوه است1.
بحثم را از اینجا آغاز می کنم که آیا فیلم قابلِ دیدن است؟ برای پاسخ دادن به این پرسش، ابتدا باید 

ببینیم که رنگ در فیلم چگونه است.
در روان شناسی جدید، رنگْ سه بعُد فام10، درخشندگی11 و اشباع12 دارد2. فام آن چیزی است 
که، در بیان روزمره، رنگ نامیده می شود و با آن می توان میان رنگ پرتقال و لیمو تفاوت قایل شد. 
درخشندگی چیزی است که رنگ سیاه را از سفید و تمام سایه های خاکستری مابین را از یکدیگر 
متمایز می کند. تمام این ها بدون فام رنگ ندارند، اما رنگ های فام دار در درخشندگی متفاوت هستند. 
یعنی سایه های تیره و روشن از رنگ را تشکیل می دهند که هر کدام درخشندگی خاص خودش را 
دارد. اشباع نیز درجة خلوص رنگ است. اشباعِ بالا غلظتِ رنگ و اشباعِ پایین رنگ رفتگی به شمار 

می رود.
ما می دانیم که در فیلم، دستِ کم الگویی از رنگ بررویِ یک سطح، که معمولاً پرده است، وجود 
دارد. برخی شاید بگویند رنگ وجود خارجی ندارد و دیدن رنگ نوعی توهم است3. برای اثبات 
واقعیت رنگ فیلم، کافی است که واقعیت کلی رنگ ها را اثبات کنیم. حتی اگر بگوییم تصاویر چیزی 

ایجاد می کنند که رنگ به چشم بیاید، اما درواقع رنگی در کار نیست، باز هم برای ما کافی است.
باید به این امر دقت کرد که ظاهر روی پرده با ظاهر روی یک تابلوی نقاشی تفاوت دارد. رنگ 
بررویِ پرده بی ثبات تر است و مبتنی بر نسبت درست منبع نور، دستگاه پخش، پرده، فاصله و 
چیزهایی از این دست به وجود می آید. همین سختی ها رنگ در فیلم را بی ثبات تر می کند، زیرا فقط 
برای درک آن چشم کافی نیست و ابزار دیگر نیز ضروری است. اگر بگوییم قوامِ رنگِ روی بوم به 

2. کریستنسن، واگنر، و هالیدی، 1385: 175 و ماتلین، 1386: 101 1. ابن سینا، 1404ج، ج2: النفس، 133 و 145 
3. Hardin,1993:493-507andBoghossianandVelleman,80-103
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بوم است، قوامِ رنگِ روی پرده نیز به صفحه است. درواقع، دو تفاوت اساسی میان رنگ روی بوم و 
رنگ روی پرده وجود دارد. اول آنکه، رنگ روی بوم مادی است و رنگ روی پرده این گونه نیست. 
دوم آنکه، شرایط مطلوب دیدن در هر دو متفاوت است. ممکن است برای بوم هم فاصله ای خاص 
مطلوب تر باشد، اما حتی از یک فاصلة بسیار دور چیزی از آن دیده می شود. رنگ روی پرده این گونه 

نیست و اگر شرایط خاصی نباشد، ممکن است اصلًا دیده نشود.
در بستر فلسفی سینوی، رنگ در خارج وجود دارد و با این مسئله اصلًا روبه رو نیستیم که بخواهیم 
از طریق دیگر رنگ را ثابت کنیم. طبق دیدگاه بوعلی، از یک سو، وجود رنگ عین وجود ضوء یا نور 

نیست و، از سوی دیگر، نور ظهور رنگ نیست، بلکه سبب ظهور آن به شمار می رود1.
در اینجا با دو امر روبه رو هستیم: یک رنگ روی نوار یا داده های دیجیتال و یک رنگ روی پرده. 
چه اینکه فیلم سیاه وسفید یا رنگی را در نظر بگیریم، در این امر تفاوتی ندارند که رنگ بررویِ نوار/
داده وجود دارد. اما پرسش ما از اصل امکان دیدن فیلم است و با اثبات رنگ روی نوار چیزی حل 

نمی شود.
فرایند دیدن در بستر سینوی به این صورت است که شی ء دارای رنگ در معرض منبع نور قرار 
می گیرد و همین امر باعث دیدن آن می شود. در تفکیک بوعلی، منبع نور در پخش فیلم ضوء به شمار 
می رود و تصویر می تواند نور باشد که کیفیت دیداری آن از جانب امری دیگر )منبع نور( است. اگر 
در بیان جوهره و بایسته های فیلم نمایش بر پرده اصل نبود، شاید می توانستم بگویم که فیلم قابلِ دیدن 
نیست. زیرا فیلم چیزی در نوار سلولوئید است و قابلِ دیدن نیست. اما ازآنجاکه پخش بر پرده امر ذاتی 
فیلم است، نمایش روی پرده برای ما اهمیت دارد. می دانیم شرط دیده شدن شی ء و دیدن مخاطب 
این است که خودش منبع نور باشد یا در معرض منبع نور قرار گیرد. یک فرض این است که فیلم 
را منبع نوری بدانیم که در راه رنگی می شود. یعنی درواقع مواجهة ما با فیلم مانند دیدن خورشید با 
عینک آفتابی است و شیشة قرمز عینک آفتابی آن را قرمز نشان می دهد. اما تماشاگر در مقابل منبع نور 
نیست و مقابل انعکاس نور بر پرده است. در نمونة اخیر، گویا ما رنگ قرمزی را می بینیم که به واسطة 
خورشید و رنگ قرمز شیشة پنجره بر دیوار تابیده است. ازاین رو، شاید درست تر این باشد که بگوییم 

ما پرده را به صورتِ رنگی و تصویردار می بینم.
تا اینجا نتیجه می گیرم که ما فیلم و رنگ را می بینیم. زیرا شرایط حصول دیدن و دیده شدن را دارد. 
اما اگر نوار سلولوئید »الف« باشد و منبع نور در سالن سینما »ب« و نور رنگی روی پرده »ج« و پرده 

»د« باشد، در دیدن فیلم با شش فرض متفاوت روبه رو هستیم:

1. ابن سینا، 1404ج، ج2: النفس، 101



31Knowledge. . .31تبیین ادراک فیلم با بهره گیری از نظریة ادراک ابن سینا
امین خندقی

تماشاگر الف را می بیند که نورش را از ب گرفته است.. 1
تماشاگر ب را می بیند و نورش از خودش است.. 2
تماشاگر ج را می بیند که نورش را از ب گرفته است.. 3
تماشاگر د را می بیند که نورش را از ب گرفته است.. 4
تماشاگر د را می بیند که نورش را از ج گرفته است.. 5
تماشاگر ترکیب ج و د را می بیند که نورشان را از ب گرفته اند.. 6

فرض 1 باطل است، زیرا اصلًا الف مقابل چشم تماشاگر قرار ندارد که دیده شود. در فرض 2، ب 
به دلیلِ قرارگرفتنِ الف مقابل آن به صورتی خاص )رنگی( دیده می شود. این فرض مانند دیدن نور 
خورشید منعکس شده روی دیوار از پنجره است. این فرض نیز باطل است، زیرا ب مقابل تماشاگر 
نیست که آن را ببیند. فرض 5 نیز باطل است، زیرا درست است که د مقابل تماشاگر قرار دارد، اما این 

نور از ج نمی آید. خود ج منبع نور نیست که بتواند دیگری را نیز روشن کند.
فرض 4 از یک جهت برخطا و از یک جهت درست است. از این جهت که منبع نوری ای که 
باعث دیدن می شود ب است صحیح است. اما از این جهت که ما فقط د را می بینیم صحیح نیست. 
ممکن است در اینجا گفته شود که ما یک درخت در روز را به واسطة تابش نور خورشید می بینیم 
و کسی هنگام دیدن درخت نمی گوید من خورشید و درخت را باهم می بینم. ابتدا باید بین دو نوع 
منبع نور تفاوت بگذاریم. منبع نوری که فقط روشن کننده است و منبع نوری که، علاوه بر روشن 
کردن، چیزی به شی ء اضافه می کند یا بگوییم در آن تغییر می دهد یا، حتی صحیح تر اینکه، به گونه ای 
روشن می کند که دیدن متفاوتی ارایه می دهد. خود این امر بر دو حالت است. ممکن است دو نوع 
لامپ داشته باشیم. لامپی که شیشة آن رنگی است و یا اینکه نور رنگی تولید می کند و شیشه اش 
شفاف است. حال پرسش اینجاست که دیدن درخت به دلیلِ روشن شدنِ آن توسط یکی از سه حالت 
منبع نورِ شفاف غیررنگی، منبع نور شفاف رنگی و منبع نور غیرشفاف غیررنگی یکسان خواهد بود؟ 
منظور از شفاف بودن و نبودن قرارگرفتن یا نگرفتن چیزی رنگی مانند شیشة رنگی یا نوار سلولوئید 
مقابل منبع نور است. با توجه به چگونگی پخش فیلم، با منبع نور غیرشفاف غیررنگی روبه رو هستیم. 
طبق دیدگاهی که در نظریة ادراک بیان کردم، صورت حاصل نزد نفس که از طریق چشم دریافت 
می شود فقط د یا دیوار نیست، بلکه صورت تصاویر )رنگ های( متحرک نیز دریافت می شود. پس 
فرض 4 باطل است، زیرا فقط د دیده نمی شود. زیرا در تصویر صرفاً نور و سایه بر اشیاء اعمال 
نمی شوند، بلکه اساس تصویر را تشکیل می دهند1 و نمی توان آن را نادیده گرفت. اما از سوی دیگر، 
فرض 3 نیز باطل است، زیرا فقط ج دیده نمی شود. تماشاگر در مواجهه با فیلم ترکیبی از د و ج را 

1.Arenheim,1974:328
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می بیند که منبع نور نیز ب است و این همان فرض 6 است که به نظر من درست است.
پس تماشاگر قادر به دیدن فیلم است، زیرا مقابل منبع نور است و دیدنی است. همچنین ادراک 
تصویر/رنگ فیلم، حصول صورت های تصویری مرکب از پرده و رنگ روی پرده از طریق چشم 
است که در حس مشترک جمع می شوند. همچنین روشن است که ادراک دیداری فیلم، در قالب و 
محدودة مشخص پردة نمایش است که ابعاد مشخصی دارد. ادراک ابعاد و این محدوده نیز هم زمان 
با ادراک پرده و رنگ روی آن محقق می شود. درواقع، این یک کل است که به صورتِ مجموع ادراک 
می شود. یک مسئلة مهم در اینجا حرکت در تصویر است که بحث مفصلی دارد1 و نمی توان در این 

نوشتار به آن پرداخت.

جنبةشنیداری
در جنبة شنیداری با مشکلات جنبة دیداری روبه رو نیستیم. صوت هایی با قالب های مختلف در فیلم 
وجود دارد و به قوة شنوایی می رسد. این فرایند ادراک صوت ها است. همچنین از طریق شنوایی، 

صورت های شنیداری در حس مشترک جمع می شوند.

فرایندادراکذیلمراتبادراکی
آنچه در دو بخش قبلی بیان شد نخستین مرتبة ادراک یعنی ادراک حسی را بیان می کند. حال شایسته 
است که نگاهی به مراتب ادراک )حسی، خیالی، وهمی و عقلی( در کنار قوای مدرکه از داخل و حتی 

قوای نفس ناطقه )عقل نظری و عملی( داشته باشم.
تا اینجا دانستیم که صورت های دیداری و شنیداری که از طریق قوای بینایی و شنوایی دریافت 
شده اند در حس مشترک وارد می شوند. حس مشترک گاهی باعث این امر می شود که از انتقال 
صورتی حسی به صورتی دیگر صورت پذیرد. این امر در زمینة فیلم بسیار به ندرت رخ می دهد یا 
اصلًا ممکن نیست. زیرا ممکن است از طریق حس مشترک، از بوی چیزی به طعم آن انتقال داشته 
باشیم، اما در اینجا و در مواجهه با فیلم تنها با صورت های دیداری و شنیداری روبه رو هستیم و بعید 

به نظر می رسد که انتقال از شنیداری به دیداری و بالعکس بتواند رخ دهد.
کارکرد دیگر حس مشترک تمییز دادن میان صورت های حسی است. تماشاگر، در مواجهه با فیلم، 
صورت های مختلفی دریافت می کند و برای او حاصل می شود. تمییز میان شنیداری و دیداری بودن 
و همچنین تمییزدادن میان شنیداری ها و دیداری ها به واسطة حس مشترک پدید می آید و در تجربة 
فیلم بسیار اهمیت دارد. در فیلم »سگ های انباری13«، شش سارق برای سرقت از الماس فروشی 

1. نک. امین خندقی، حکمت و شهدادی، 1396
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اجیر می شوند. آن ها در سکانس ابتدایی مشغول خوردن و گفت وگو هستند. تمییزدادن میان تصویر 
شش نفر و صدای شش نفر کار مهمی است که حس مشترک انجام می دهد. اما می خواهم به خط 
فرضی14 در این سکانس بپردازم. قانون خط فرضی یا 180 درجه، در فیلمبرداری و تدوین، برای این 
منظور استفاده می شود که یکسانی روابط چپ و راست دو شخصیت در یک سکانس حفظ شود 
تا تماشاگر در فهم موقعیت ها دچار اشتباه نشود. فرض بگیرید که، در سکانس دور میز، قانون خط 
فرضی شکسته شود و دوربین بی دلیل بارها خط فرضی را بشکند، اما باز هم موقعیت مکانی اشخاص 
برای ما روشن است. ممکن است گیج شویم اما دچار اشتباه نمی شویم و همواره می دانیم هر فردی 

کجاست. این کار حس مشترک است.
تا اینجا با ادراک حسی فیلم روبه رو هستیم. صورت های دیداری از طریق قوة بینایی و صورت های 
شنیداری از طریق قوة شنوایی در حس مشترک دریافت می شوند. این روند تا ارتباط با فیلم )دیدن و 
شنیدن( ادامه دارد. در مرحلة ادراک حسی، صورت و ماهیت شیئی که در خارج موجود است به همراهِ 

ماده و عوارض تشخص در این ادراک حضور دارد و ادراک جزئی است1.
هر نما که گذشت، درواقع، دیگر تماشاگر با آن نما ارتباط دیداری یا شنیداری ندارد. صورت های 
حاصل شده در این مرحله، توسط قوة خیال حفظ و نگهداری می شوند2. قوة خیال هم زمان با ارتباط 
دیداری و شنیداری با فیلم صورت ها را دریافت و نگهداری می کند. این شروع ادراک خیالی فیلم 
است. زیرا در ادراک خیالی، نزع شدیدتر است، لواحق و عوارض وجود دارد، ادراک جزئی است و 
ماده در آن حضور ندارد3. در فیلم »سگ های انباری«، سرقت دیده نمی شود و پس از سرقت وقتی 
می گویند آقای آبی و آقای قهوه ای حین سرقت کشته شده اند، به واسطة قوة خیال می توان چهره، صدا 
و شخصیت های مذکور را یادآوری کرد، زیرا صورت های حسی ایشان در خیال نگهداری شده است. 
در ادامة ادراک خیالی، قوة متخیله به صورتِ ارادی می تواند یافته های حسی موجود در خیال را ترکیب 

یا تجزیه کند و امری جدید بسازد.
 ساختة متخیله ممکن است خیالی باشد یا نباشد. در همین فیلم، صحنة سرقت از الماس فروشی 
دیده نمی شود. ممکن است تماشاگری، پیش از این فیلم، فیلم »قاپ زنی«15 را دیده باشد که در آن 
گروهی با ظاهری شبیه خاخام های یهودی یک الماس فروشی را سرقت می کنند. این کار متخیله است 
که بتواند صورت های دیداری و شنیداری دو فیلم را که در خیال دارد با هم ترکیب کند4 و صحنة 

1. ابن سینا، 1404ج، ج2: النفس، 51؛ ابن سینا، 1379: 345؛ ابن سینا، 2007: 70 و ابن سینا، 1375: 83
2. ابن سینا، 1379: 327
3. ابن سینا، 1363: 103

4. ابن سینا، 1404ج، ج2: النفس، 36
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سرقت در »سگ های انباری« را در ذهنش بسازد.
با همین فیلم جلوتر می رویم. دو نفر از سارقان طی سرقت کشته و یک نفر زخمی می شود، زیرا 
پلیس ها برای آن ها کمین کرده بودند. به نظر می رسد یک نفر آن ها را فروخته است و معنای خیانت در 
این زمینه وجود دارد، اما تماشاگر چگونه معنای خیانت را ادارک می کند. این امر را باید در قوة واهمه 
و حافظه و ادراک وهمی دنبال کرد. قوة واهمه، معانی غیرمحسوس در محسوسات جزئی را درک 
می کند1 و قوة حافظه )همانند خیال برای حس مشترک( آن ها را حفظ می کند2. معنای خیانت امر 
مادی نیست، اما می تواند در ماده موجود باشد. ادراک وهمی هم جزیی است. قوة واهمه از مجموع 
صورت های حسی شنیداری و دیداری در فیلم و نقش کلیدی روایت، به این معنا می رسد. این معنا 

در قوة حافظه نگهداری می شود.
ادراک فیلم در اینجا خاتمه نمی یابد. ادراک عقلی فیلم نیز مطرح است که انتزاع در آن، آخرین 
مرحله کمال را دارد و صور عقلی مجرد تام درک می شود3. قوة عالمه یا عقل نظری صور کلی مجرد 
از ماده را ادراک و قوة عامله یا عقل عملی، مبدأ تحریکی بدن برای افعال جزیی خاص است که هر 

دو از قوای نفس ناطقة انسانی اند4.
در فیلم »سگ های انباری« معنای جزیی خیانت یک شخصیت به دیگران از طریق قوة واهمه و 
ادراک وهمی ادراک می شود. اما معنای خوبی و بدی یا حسن و قبح در فیلم به صورتِ عقلی درک 
می شود. الزاماً بنا نیست در اینجا به این بحث بپردازم که فیلم خوبی یا بدی را تجویز می کند و اساساً 
تجویز اخلاقی در یک فیلم چگونه محقق می شود. تماشاگر در تماشای فیلم مراحل/مراتب ادراک را 
طی کرده است، اما زمانی می تواند هر گونه امر معقول مجرد کلی را ادراک کند که از طریق عقل نظری 
باشد. در یک بحث مفصل می توان مفهوم عدالت را از فیلم استخراج کرد. الزاماً نه به معنای تجویز 
فیلم، بلکه شناختِ خوبی می تواند از طریق نشان دادنِ بدی باشد. بر مبنای امکان شناخت خوبی از 

بدی، در جریان »نااخلاق گرایی شناختی«16 استدلال بنا شده است5.
استخراج در اینجا به معنای تجرید است. در بستر فلسفة ابن سینا، »تجرید« عبارت از قدرت 
داشتن عقل بر استخراج قدر مشترک )معقول( با پیراسته کردن مورد ادراک )محسوس( از بخش های 
غیرمشترک میان افراد مختلف یک نوع است6. یعنی تماشاگر، با تجرید و پیراستن صورت های 
دیداری و شنیداری دریافت شده، معنای معقول از آن استخراج می کند. درواقع، تشخیص خصوصیات 

2. همان: 37 1. همان    
4. ابن سینا، 1404ج، ج2: النفس، 37 و 39 3. ابن سینا، 1363: 103   

5. Kieran,2003:63-67
6. رازی، 1384: ج2، 242-241
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اشیا و درک اختلافات و روابط آن ها با هم فرد را به تجرید وامی دارد. انسان در تجرید آن ها را با هم 
مقایسه می کند و اشتراک و اختلاف و خصوصیات عمومی و مشترک را انتزاع می کند و به صورتِ 
مفاهیم کلی استخراج می نماید. در روان شناسی، این امر بیان می شود که استعداد تجرید به مرور در 

انسان رشد می کند و در رشد زبان او تأثیر دارد1.
این فرایند ادراک عقلی مفهوم کلی در یک فیلم است. این مفاهیم ممکن است زمینه ای برای یک 

رفتار خاص باشند که مربوط به عقل عملی است.

معانیفیلموتفسیر
اگر فرض بگیریم که تماشاگر/منتقد معنا می سازد و معنا صرفاً در فیلم موجود نیست، به گونه ای دیگر 
می توان فهم معانی را دنبال کرد. وقتی منتقد یا تماشاگر چیزی از فیلم می فهمند، گونه های معنایی زیر 

را ممکن است بنا کنند2:
یـک جهـان خیالی بنـا کند. چه اینکـه اعتراف کند خیالی اسـت یا فـرض کند واقعی . 1

اسـت. در فیلـم روایـی، تماشـاگر نسـخه ای از جهان داسـتانی یا جهـان زمانی  ـمکانی 
می سـازد و داسـتان در ایـن جهـان رخ می دهـد و ارجاعـات درونـی و بیرونـی از آن 
اسـتخراج می شـود. بـه ایـن معنـا معنـای ارجاعـی نیـز می گوینـد. بـرای نمونـه، در 
فیلـم »جادوگـر شـهر ازُ«، شـهر خیالـی ازُ، معنای درونـی و کانزاس معنـای بیرونی یا 

ارجاعی17 آن اسـت.
سـطحی از انتـزاع را ارتقـا دهـد و معنایـی ادراکـی یـا مقصود را بـه داسـتان و جهان . 2

داسـتانی که آن را می سـازد منتسـب کند. در این حالت، با سـرنخ هایی فرض می کند 
کـه فیلـم بـا قصـد قبلـی نشـان می دهـد کـه چگونـه بایـد آن را درک کـرد. در ایـن 
معنـا فیلـم مسـتقیم حـرف می زند. جملة »هیـچ جایی خانـه نمی شـود« در پایان فیلم 
»جادوگـر شـهر ازُ« از ایـن نمونـه اسـت. این معنای سرراسـت18 اسـت که، همـراه با 

معنـای ارجاعـی، معنایـی کـه معمـولاً تحت اللفظی19 می گوییـم را کامـل می کند.
معناهـای نمادیـن، تلویحـی و پنهـان را جابه جا کند. فیلم غیرمسـتقیم حـرف می زند. . 3

ایـن معنـا را درون مایـه20 می نامنـد. می تـوان این معنا را با موضوع، مسـئله یا پرسـش 
دانست. یکی 

در معانـی 1 تـا 3، بیننـده فـرض می گیرد که فیلـم کم وبیش چه می کند، اما تماشـاگر . 4
می توانـد معناهای نشـانگانی21 یـا واپس رانده شـده22 را که اثـر به طورِ غیـرارادی بروز 
می دهـد بنـا کند. چنیـن معناهایی با معانی ضمنی، صریح و ارجاعی سـازگار نیسـتند. 

1. شریعتمداری، 1387: 386
2.Bordwell,1991:8-9
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در ادراک فیلم، برخی از این معانی ای که جزیی هستند در ادراک وهمی و معانی ای که کلی 
هستند در ادراک عقلی صورت می پذیرند که شرح این امر در بخش های پیشین آمد. اما این نکته نیز 

حائزاهمیت است که براساسِ این معانی منتقد/تماشاگر فیلم را تفسیر23 می کند.
واژة »interpretation« )تفسیر( برگرفته از واژة لاتین »interpretatio« به معنای شرح است که 
خود آن از واژة»interpres« به معنای طرفِ گفت وگو، مترجم یا واسطه است. پس تفسیر نوعی 
شرح است که میان متن یا ارگان و طرفِ دیگر قرار می گیرد1. تفسیر تبیین اثر برمبنای علت های 
آگاهانه یا نیت مند است. مفسر موظف است که فرضیه های پذیرفتنی را دربارة آن دسته از نیت های 
داستان گویی شکل دهد که به پیدایش اثر منجر شده اند2. تفسیری مطلوب تر است که با پیش فرض 
نادرست همراه نباشد. معمولاً تفسیر موفقیت و کامل بودن تجربة تماشاگر را فرض می گیرد و کار 
خود را از آنجا آغاز می کند. درصورتی که نباید این امر بدیهی فرض شود. زیرا در جهانی با انبوه آثار 
و چیزها، با کندشدنِ فزایندة حساسیت تجربة حسی روبه رو هستیم. هدف هرگونه توضیح و تفسیر 
باید آثار هنری را در نظرمان واقعی تر کند و نشان دهد که چگونه این چیزی که هست شده است و 

نه اینکه صرفاً چه معنایی می دهد3.
یک مرحله بالاتر از تفسیر، در ادبیات سواد رسانه ای،24 وساطت فعال25 نام دارد. وساطت فعال 
مرحله ای بالاتر از آگاه سازی است و پیشنهادهایی  ـبا رویکرد تحلیل انتقادی ـ در جهت استفاده، عدم 
استفاده یا چگونگی استفاده از رسانه ها به مخاطب می دهد. در این امر وساطت فعال مثبت، حمایت 
و تقدیر از یک رسانه است که سبب جلب مخاطبان به آن می شود. وساطت فعال منفی، نقد و تقبیح 
رسانه ها در جهت دوری از آن هاست. وساطت فعال خنثی اختیار را در انتخاب به مخاطب می دهد4.
تفسیر یا وساطت فعال، هر دو، از زمینة ادراک فیلم آغاز می شوند. حتی در وجهی که تفسیر 
کامل کننده باشد یا وساطت فعال وجود داشته باشد ممکن است بگوییم که ادراک را کامل تر می کنند 

یا دستِ کم جهت می دهند.
شاید این امر در اینجا به ذهن خطور کند که ادراک فیلم از ادراک حسی و صورت های شنیداری و 
دیداری آغاز می شود و چگونه می توان آن را زمینة این معانی، تفسیر و وساطت فعال دانست؟ پاسخ 
در این است که دقت کنیم که درست است کار حس مشترک ادراک حسی است، اما احساس محض 
برخاسته از تأثر حسی و صرف تأثر حسی ارزشی ندارد و حکم براساسِ آن دارای ارزش است. 
بوعلی حس را زمینة ایجاد تصورات و تصدیقات می داند. بر همین اساس، فیلم زمینه ای برای ایجاد 

1.Ibid:1   2.Currie,1995:282

3. نک. سانتاگ، 1394: 41
4.Mendoza,2009:35
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تصورات و تصدیقات در حوزة موضوع خود می شود.
در دیدگاه ابن سینا، حس در هر دو نوع تصور جزئی و کلی نقش دارد. ازآنجاکه صورت های حسی 
همراه با حضور ماده هستند، تصور جزئی ایجاد می کنند. همچنین با تجرید به متخیل و معقول تبدیل 
می شوند که تصور کلی است و در تصدیقات جزئی و کلی هم نقش دارد1. از جمله می توان به ایقاع 
بین کلیات مفرده با سلب و ایجاب، تحصیل مقدمات تجربی از طریق تکرار مشاهده و تصدیق به دلیلِ 
شدت تواتر، که منوط به تکرار مشاهدات تجربی حسی است، اشاره کرد. همچنین صورت های 
حسی می توانند به عنوانِ مبادی برهان قرار گیرند2. از همه مهم تر، صورت حسی می تواند در استکمال 
وجود نفس موثر باشند3 و این صرفاً به معنای استکمال اخلاقی نیست و حیث وجودی مراد است. 
این نکات نشان می دهد که صورت های حسی دیداری و شنیداری فیلم مقدمة ساخت معانی، تفسیر 

و وساطت فعال به شمار می روند.

نتیجهگیری
مبتنی بر تفسیر رایج از متون ابن سینا، ادراک به مثابة حصول صورت نزد مدرکِ تعریف شده است. 
این تفسیر می تواند زمینه ای مناسب برای بحث در زمینة مسایلی از فلسفة هنر باشد که مبتنی بر مفهوم 
فرم/صورت هستند. همچنین در جریان هایی که فرم/صورت اساس تعریف هنر را شکل می دهد، 
می تواند کاربرد داشته باشد. در سال های اخیر، فلسفة فیلم جایگاه بسیار مهمی یافته است. در طول 
زمان، نظریه ها به جای پرداختن به فیلم، به سوی بررسی نسبت مخاطب با آن سوق پیدا کرده اند. 
با وجود تمام ظرفیت های موجود در زمینة فلسفة اسلامی و به خصوص مباحث نفس شناسی، این 
فلسفه در جریان فلسفة فیلم سهمی نداشته است. در نظر گرفتن مبانی فلسفة نفس ابن سینا به همراه 
ارایه جوهره ای خاص برای فیلم در این پژوهش، نشان داد که امکان بحث فلسفی در بارة فیلم در 
فلسفة بوعلی وجود دارد. این فلسفه می تواند زمینة بررسی فلسفی مسایل فیلم باشد. این نقطة آغازی 

برای تدوین فلسفة فیلم و یک نظریة شناختی در بستر فلسفة اسلامی است.
در این پژوهش، ادراک فیلم به عنوان نقطة مرکزی برای تدوین نظریة شناختی بررسی شد. مبتنی بر 
تبیین فلسفی برآمده از دیدگاه بوعلی، ادراک فیلم از مرتبة ادراک حسی با حصول صورت های دیداری 
و شنیداری آغاز می شود و تا مرتبة ادراک عقلی متناسب با فرم و محتوای هر فیلم ادامه می یابد. این 
تفسیر مبتنی بر فرض خاصی در امر دیدنی در فیلم است. مطابق این پژوهش، آن چیزی که تماشاگر 

می بیند ترکیبی از نور رنگی و پرده است که نور خود را از منبع نورِ دستگاه پخش می گیرند.
2. ابن سینا، 1405: ج3: البرهان، 112 1. ابن سینا، 1404ج، ج2: النفس، 197   

3. ابن سینا، 1404ج، ج2: النفس، 186



شناخت      3838

Amin Khandaqi

Explaining of Film Perception Using Avicenna’s . . .

این پژوهش نشان داد که مسئلة ادراک فیلم تا چه اندازه می تواند چالش برانگیز باشد و زمینة طرح 
و پاسخ گویی به مسایل مرتبط با حوزة نظریه/فلسفة فیلم را فراهم کند. به عنوان آیندة این پژوهش، 
می توان ادراک فیلم را در بستر دیگر فیلسوفان مشایی، فلسفة اشراق یا متعالیه نیز دنبال کرد. همچنین 
با وجود مسایل مختلف و چالش برانگیز در حوزة نظریه/فلسفة فیلم، می توان مسایل دیگر این زمینه 

را در حوزة فلسفة اسلامی به بوتة نقد و بررسی گذاشت.
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