
 

 

 سنجش نقد دنیل یاکاوون بر نظریه فیلم مرلوپونتی

 چکیده

پژوهش حاضر به منظور سنجش نقد دنیل یاکاوون بر نظریه فیلم مرلوپونتی انجام شده است. این پژوهش ماهیت 

کیفی دارد و به منظور دستیابی به هدف پژوهش از روش پژوهش تحلیل فلسفی استفاده شده است. در این روش 

ی که به عنوان مورد مطالعاتی انتخاب شده اهای مرتبط با آن مقالهبا ارجاع به مبانی فلسفیِ یک فیلسوف و شرح

کمتر پرداخته شده  یمرلوپونت لمیف هیبه نظر لمیف دارشناسانهیپد یهاهیانواع نظر انیدر مشود. است ارزیابی می

به عنوان  اکاوونی لیدن است. ترقیمطالعه دق انیشا یرلوپونتم لمیف هینظر زیمتما یهایژگیو کهیاست در حال

ها که از جمله آن کندیمطرح م یمرلوپونت لمیف هیدرباره نظر یچهار نقد اساس لمیفلسفه ف نهیدر زم نیسیتئور

 ماز مفهو لسوفیف نیو برداشت ناقص ا زانسنیمانند م یکیبه عناصر تکن یمرلوپونت یبه عدم توجه کاف توانیم

ارائه دهد و نقش  یانسان ستیفراتر از ز ییهاتجربه تواندیم نمایکه س کندیاستدلال م اکاوونیبدن اشاره کرد. 

قرار دهد  یابیرا مورد ارز اکاوونیپژوهش در تلاش است تا نقد  نیدارد. ا تیاهم هیچندلا یدر خلق معان کیتکن

 دهدیپژوهش نشان م جیشود. نتا ادآوریرا  یمرلوپونت لمیف هیلزوم بازگشت به نظر گریو با ورود به حوزه فرانقد بار د

ی برخلاف ادعای مرلوپونت یبرا نیچندر تضاد است. هم اکاوونی یاز نقش بدن در ادراک با ادعا یمقصود مرلوپونت

 .یمنداست نه بدن یمندزمان اصل چه در درجه اول اهمیت داردیاکاوون آن

 نقد، پدیدارشناسی، نظریه فیلم، موریس مرلوپونتی، دنیل یاکاوون ها:کلیدواژه

 مقدمه

های فلسفی و نظری بوده های برجسته هنر مدرن، همواره بستری پویا برای تحلیلعنوان یکی از شاخهسینما به

واسطه جهان ادراک، رویکردی عمیق و است. در این میان، پدیدارشناسی، با تمرکز بر تجربه زیسته و توصیف بی

لم، پدیدارشناسی به دو جریان اصلی تقسیم دهد. در نظریه فیارائه می درک ماهیت سینماای برای رشتهبین

تر از ماهیت اند از طریق تحلیل تجربه مخاطب و ساختار فیلم، به درکی عمیقشود که هر یک تلاش کردهمی

های هقرن بیستم شکل گرفت، شامل دیدگا اول سینما دست یابند. اولین موج این نظریات که در نیمه

پردازان با الهام از فلسفه مرلوپونتی و هانری آژل، و آندره بازن بود. این نظریهیفره، آپردازانی چون آمدِه نظریه

جهان انسان در نظر گرفتند و تلاش ای برای ارائه و بازنمایی زیستعنوان وسیلهاگزیستانسیالیسم، سینما را به

عنوان یکی دنیل یاکاوون به در این میان،. های خاص سینما را از منظر پدیدارشناسی تحلیل کنندکردند تا ویژگی

از متفکران معاصر، نقدی بنیادین بر نظریه فیلم مرلوپونتی ارائه کرده است. یاکاوون با بررسی دقیق نظریات 

تر مرلوپونتی، به نقاط ضعف و قوت آن پرداخته و تلاش کرده است تا مرزهای پدیدارشناسی سینما را گسترده



 

 

توار است: اول، محدودیت نظریه مرلوپونتی در پرداختن به همه ابعاد پدیدارشناسانه کند. نقد او عمدتاً بر دو جنبه اس

های مفهومی ناشی از تقلیل تجربه سینمایی به حرکت سینما، مانند حرکت دوربین و میزانسن؛ و دوم، چالش

نظریه فیلم مرلوپونتی  نقد یاکاوون، به بررسی ابعاد سنجشاین مقاله با تمرکز بر . معنایی به معناسویه از بییک

عنوان یکی از کند تا نشان دهد که چگونه نظریات او، با وجود نقدهای وارد شده، همچنان بهپردازد و تلاش میمی

با ارائه شود از این رو در این پژوهش تلاش میترین رویکردهای فلسفی برای درک سینما باقی مانده است. مهم

میان مخاطب، فیلم، و خالق اثر، به بازنگری در جایگاه نظریه فیلم مرلوپونتی در تر نسبت به تعامل دیدگاهی جامع

هایی مبنی بر رد چند نقد یاکاوون بر نظریه فیلم مرلوپونتی ارائه استدلالو  پرداخته شودگفتمان پدیدارشناسی 

 شود.

 روش پژوهش

هایی را به دست است که یافته منظور از پژوهش کیفی پژوهشیرو به لحاظ ماهیت کیفی است: پژوهش پیش

هایی که کمتر های کیفی برای پرده برداشتن از پدیدهروش» اند،های غیرآماری کسب شدهدهد که با روشمی

های کیفی چنین روششوند... همها چه نهفته است به کار گرفته میاند و دیدن اینکه در پشت آنشناخته شده

)استراس و « های کمی مشکل است به دست دهدها به روشهایی که ارائه آنتواند جزئیات ظریفی از پدیدهمی

ای است و پژوهشی است که از منظر های پژوهش به روش اسنادی و کتابخانهآوری دادهجمع(. ۱۹: ۱۳۸۷کوربین، 

فلاسفه انجام شده است. این روش پژوهش از روش کار « تحلیل فلسفی»هدف بنیادین است. این پژوهش با روش 

های اصلی در بسیاری موارد به عنصر تحلیل یک فیلسوف در بررسی عناوین فلسفی و پرسش»مستفاد شده است. 

ترین معنایی که بتوان برای توان کانون و قلب روش فلسفی دانست ... شاید عامجوید. تحلیل را میتمسک می

، به نقل از ۱۳۸۳محمدزاده، )« اع آن به مبانیتحلیل فلسفی بیان نمود عبارت باشد از تبیین یک مطلب با ارج

های پیچیده فکر توان به کمک آن، نظامتحلیل فلسفی روش تحقیقی است که می»(. در واقع ۳۳۱: ۱۴۰۲، خنیفر

حسینی، )« های آن مورد مداقه قرار گیرد ارزیابی کردتری که بدان وسیله نسبتها به عناصر سادهرا با تحلیل آن

کوشد تا با ارجاع به مبانی مد رو میبا تمسک به این روش، پژوهش پیش(. ۳۳۱: ۱۴۰۲از خنیفر،  ، به نقل۱۳۹۳

های ارائه شده در نقد دنیل یاکاوون را مورد نظر مرلوپونتی در خصوص نظریه فیلمی که ارائه داده است، نسبت

  را مورد سنجش قرار دهد. مرلوپونتینظریه فیلم های یاکاوون درباره خوانیاز غلطارزیابی قرار دهد و برخی 

 پیشینه پژوهش و مرور ادبیات تحقیق

، پژوهشی که به سنجش نقد دنیل یاکاوون بر مقالات و مستندات داخلی و خارجی ای،با رجوع به منابع کتابخانه

مندی تصاویر؛ نبد»توان به کتاب نظریه فیلم مرلوپونتی بپردازد یافت نشد. با این حال در میان منابع موجود می

ها نوشته مارو کاربن اشاره کرد که نظریه فیلم مرلوپونتی را از خلال سخنرانی« مرلوپونتی در میانه نقاشی و سینما



 

 

های نظریه فیلم ترین کلیدواژههای این فیلسوف شرح داده است. کاربن در این کتاب کوشیده است مهمو نوشته

ررسی آراء این فیلسوف در باب سینما بپردازد. کاربن به ادراک در نظریه مرلوپونتی را تشریح کند و به بحث و ب

همانطور که مرلوپونتی روشن کرده روانشناسی جدید »کند: ترین مقوله اشاره میفیلم مرلوپونتی به عنوان جدی

ه عنوان چه که باید مهم در نظر گرفته شود ادراک است که به عنوان درک محسوس پدیده بدهد که آننشان می

( کاربن این نوع ادراک در نظریه فیلم مرلوپونتی را عاملی برای ایجاد ۱۱۳: ۱۴۰۲کاربن، )« شودیک کل درک می

شود. لذا کتاب کاربن میسر و جایگزین توضیح دادن می« دیدنی ساختن»واسطه آن امر داند که بههمگرایی می

دهد. با این حال برای درک بهتر اء مرلوپونتی به دست میدورنمایی بر پایه اهمیت اصالت تصویر در سینما در آر

توان با مرور ادبیات تحقیق در خصوص نظریات پدیدارشناسانه فیلم جایگاه نظریه نظریه فیلم مرلوپونتی می

 مرلوپونتی را بهتر شرح داد.

 پیشینه نظریات پدیدارشناسانه فیلم

دو موج کلی اولیه و معاصر تقسیم کرد که در ادامه به طور موجز  توان بهپیشینه نظریات پدیدارشناسانه فیلم را می

 به هر کدام پرداخته خواهد شد.

 پدیدارشناسی های اولیه نظریه فیلمموج

ی ها را در دورهتوان آناند وجود دارد، که میی فیلم که از پدیدارشناسی الهام گرفتهدو جریان متفاوت در نظریه

نقد توصیف کرد. هر دو جریان با تأکید پدیدارشناسی بر توصیف مستقیم و ان نظریهی قرن بیستم به عنونیمه

ها، مقالات و شوند. موج اول این جریان شامل کتابی انسانی آغاز میبدون تفسیرهای ثانویه یا خارجی تجربه

ران بود. این دوره بیانگر نقدهایی از افرادی چون آمدِه ایفره هانری آژل، روژه مونیه و تا حدی آندره بازن و دیگ

ی فیلم فرانسوی در دوران پس از جنگ با مباحث عمومی اگزیستانسیالیسم پیوند منحصر به فردی بین نقد و نظریه

کنند تا تجربه تماشاگر را در مواجهه با فیلم به عنوان یک پدیده زنده ها تلاش می. این نظریهو پدیدارشناسی است

متز همچنین  .(Guillemet,2010)ن احساسات و تفکرات فردی نقش بسزایی دارند و پویا بررسی کنند که در 

پونتی شکل -ی مرلوکه تحت تأثیر فلسفه ۱های روایتیاز فیلم سانهدهد که درک متمایز پدیدارشنایتوضیح م

جنگ ظهور ها و مضامین سینمای نئورئالیسم ایتالیایی پس از گرفته است، تا حدی به عنوان واکنشی به سبک

 ،ی، برداشت طولاندوربین روی دست ،یواقع یهادر مکان یبردارلمیف رشیپذ. با (Metz, 1974:42-43)یافته است

زمان  ای کیردراماتیو انتقال زمان غ ییروا یهاحذف ،یارحرفهیغ گرانیتمرکز مستندگونه بر مکان، استفاده از باز

های کرد و با امکان توصیفتر ارائه میتر و اصیلای مستقیمنئورئالیسم تجربه زندگی واقعی را به شیوه ۲زیسته

این جهان را به فضای نظریه فیلم کشاند.  نمود بحث زیستپدیدارشناختی وجودی که از تجربه انسانی فراهم می



 

 

گیری زبان جدیدی در نقد فیلم شد ساز شکلهای سینمایی کمک کرد بلکه زمینهرویکرد نه تنها به غنای روایت

 . (Moon, 2018)که بر اساس تجربیات فردی و اجتماعی بنا شده بود 

نظریه فیلم »های زیادی با آنچه امروزه عموماً به عنوان رویکردهای اولیه پدیدارشناختی به سینما، مشابهت

های اصلی آندره بازن. بازن استدلال کرد که ایدهشود داشتند؛ به خصوص با شناخته می« گرای کلاسیکواقع

شیمیایی -ها، بینندگان را به دلیل پایه عکاسی خود که شامل تولید مکانیکی و نوریها، به خلاف نقاشیفیلم

. کنندزمانی آن مواجه می-تصاویر متحرک توسط دوربین است، با جهان فیزیکی واقعی و عینیت بصری، فضایی

(Bazin, 2005: 9-10) . به شکلی   سانهپدیدارشنا لغات مرجعطلاحات و یفره در مقایسه با آندره بازن، از اصآآمدِه

مانند بازن بر او نیز  شود. با این حالدموند هوسرل میی اهای پیشگامانهبرد، که شامل ایدهبهره می ترصریح

ها بر پایه ماهیت عکاسی دارد، که این تفاوتهای بنیادین و بیانی میان سینما و هنرهای بصری سنتی تأکید تفاوت

های منحصر به فرد سینما در به تصویر کشیدن جهان واقعی توجه سینما استوار است. از این رو، او به توانایی

های بصری واسطه تکنیک. این توانایی نه تنها بهاست مکنکند که به نظر او بهترین شکل تحقق آن در سینما ممی

تر و چند بعدی از واقعیت ای عمیقشود که امکان تجربهروایت و ساختار زمانی خاص سینما ایجاد می بلکه از طریق

که بر « نئورئالیسم و پدیدارشناسی»آمدِه ایفره با عنوان  ۱۹۵۲ی در مقاله .(Quicke, 2005)آورد را فراهم می

ترین موضوع این شد، اصلیی تحلیل میپونت-ی هوسرل و مرلوسینمای روسلینی تمرکز داشت و از منظر فلسفه

ها با نمایش های سینمایی خاص نئورئالیسم و ترکیب آنی خلاقانه از تکنیکها به دلیل استفادهبود که برخی فیلم

عنوان بخشی از به آیفرهکنند. این عناصر در نظر پیدا می« پدیدارشناختی»ها و موضوعات واقعی، خصلت مکان

شدند که فرم و محتوای فیلم را در ارتباطی تکمیلی و به ایی منحصر به فردی شناخته میشناسی سینمزیبایی

 .(Ayfre, 1952) زدظاهر ارگانیک به هم پیوند می

 موج معاصر نظریه پدیدارشناسی فیلم

مربوط ها، جریان شوند. یکی از این دستهمی تقسیمبه سینما به دو دسته اصلی  معاصررویکردهای پدیدارشناختی 

رود. این جریان بر در راستای رئالیسم آندره بازن پیش میاست که  یربیاستنلی کاول و آلن کیسبه افرادی نظیر 

شناختی و به اصطلاح شفافیت تصویر سلولوئید و سینماتوگرافی تأکید دارد. این دیدگاه روان-واسطگی ادراکیبی

به واقعیت  بدون واسطهکی و نوری خود، دسترسی مستقیم و باور دارد که تصویر سینمایی به دلیل ماهیت مکانی

وظیفه »به عقیده کاول . سازدفردی در تجربه ادراکی درگیر میکند و تماشاگر را به شکل منحصربهفراهم میرا 

 ,Cavell« )در اینجا مبنای عکاسانه آن –ی فیلم عبارت است از روشن ساختن ویژگی ذاتی رسانه اساسی مطالعه

1979: 9) 



 

 

بر  مچنانهگیرند. مایه می ۳مرلوپونتی اگزیستانسهای پدیدارشناسانه فیلم از پدیدارشناسی دسته دوم نظریه

 یدکارت-ضد حیتوض ،«لمیف دیجد یدارشناسیپد» یفکر یتمرکز دارد. نقطه اتکا یادراک اءیعنوان اشبه هالمیف

ی ادراکی اشاره به تجربه ادراک مجسم اصطلاح .است یادراک احساس جهیاز ادراک مجسم و در نت یپونت-مرلو

دارد که در آن جسم و حواس بیننده به طور فعال در فرایند ادراک دخیل هستند. در این دیدگاه، ادراک نه تنها 

ی کاملاً جسمانی است که در آن جسم بیننده با محیط اطراف و آنچه که یک فرایند ذهنی نیست بلکه یک تجربه

کند، تعامل دارد. به عبارت دیگر، ادراک مجسم بر این باور است که جسم ما نه تنها جربه میاز طریق فیلم ت

. این رویکرد ها شرکت داردی منفعل تصاویر و صداها نیست، بلکه به طور فعال در تجربه و تفسیر آنکنندهدریافت

های ها کمک کند زیرا تجربهفرهنگی آنها و تأثیرات تری از نحوه تعامل انسان با رسانهتواند به درک عمیقمی

این اشیاء به ( باید توجه داشت که Handy, 2018های اجتماعی و تاریخی قرار دارد. )ادراکی ما تحت تأثیر زمینه

کنند، و از این شده توسط فیلم درگیر میرا به طور مستقیم با جهان ارائه مخاطبشوند که ای تجربه مینهگو

 .کندطریق بیننده توانایی پردازش و درک معنایی فراتر از متن نمایشی و صرفاً داستانی فیلم را پیدا می

ها ارائه آن یمعناو درک  هالمیتجربه ف یبرا ۴به بالا نییو از پا یادیبن یکردیرودر این میان نظریه فیلم سابچک 

های ای بر تجربهتمرکز ویژهبچک ااین معنی است که رویکرد ساین بیان به ( Sobchack, 1992: 5-7) .دهدیم

کند تا به درک های واقعی و عینی افراد شروع میمحور بینندگان دارد، بدین معنا که او از تجربهمستقیم و زیست

پایین به بالا به این معناست که نظریه از تجربیات فردی و مشاهداتی که رویکرد از . تری از فیلم برسدعمیق

تر در مورد تر و جامعهای عمومیشود و سپس به سمت تحلیلتماشاگران در هنگام تماشای فیلم دارند، آغاز می

که معمولاً با فرضیات های بالا به پایین است رود. این رویکرد مخالف با نظریهی ارتباط فیلم با بیننده پیش مینحوه

ی نظریه. ی تماشای فیلم تحمیل کنندکنند این فرضیات را به تجربهشوند و سپس سعی مینظری شروع می

تجربه قرار  در معرضبه عنوان اشیاء حسی وقتی ها کند که فیلمپدیدارشناسی سوبچاک بر این نکته تأکید می

ی بدنی که شامل ریق تجربهکنند بلکه از طدرگیر میشنیداری  به لحاظ دیداری ورا  مخاطبان نه تنهاگیرند می

ی جسمانی . این تأکید بر تجربهشوندنیز می لامسه، حرکت و حضور فیزیکی در فضا است واس دیگر از جملهح

های شخصی او کند و نقطه اتصالی بین تأثیرات عاطفی مخاطب و پاسخها را فراهم میتر فیلمامکان درک عمیق

دهد و این رویکرد به تحلیل فیلم درک انسانی از نحوه تعامل مخاطب با اثر هنری را گسترش میکند. م میفراه

توانند بر تفسیر و تأثیرگذاری یک فیلم دخیل نشان می دهد که چگونه احساسات و تجربیات شخصی می

ای نو در زمینه نظریه کننده ایدهنوشته سابچک مطرح ۵کتاب خطاب چشماز این رو  .( ,2019Loht)باشند

و  نمایبه س یاحساس یهادرباره واکنش قاتیاز تحق یانفجار»پدیدارشناسانه فیلم بود که انتشار آن منجر به 

های ک به نقد نوشتهبچاویوین س .(Stadler, 2014« )شده است بدنمندیو  یینمایمرتبط با ادراک س یهادهیا

ها، کند که این نظریهک استدلال میبچاپردازد. سمی ۱۹۵۰و  ۱۹۴۰های پدیدارشناسی سینمایی فرانسوی دهه



 

 

داند، ها را منسوخ میهایی که او آنگرایانه سینما و پدیدارشناسی فراگیر هوسرل، به دیدگاههای واقعهمانند نظریه

ها ذهن یا مخالف است که در آن «۷گرایانهذات»و  «6آلیستیایده»های دیدگاه وفادار هستند. به طور خاص، او با

ک از درک خود برای چابس( Sobchack, 1992: 29) دشوی از دنیای طبیعی جدا تلقی میموضوع انسانی به نحو

در « ۱۰عنوان آینهبه فیلم»و « ۹عنوان پنجرهفیلم به»، «۸عنوان قابفیلم به»های انتقاد از آنچه او آن را استعاره

های ها به ترتیب به دیدگاهکه این استعاره کندبیان میکند. او خواند، استفاده میهای سینمایی مینظریه

اند نگریسته« جسم ثابت بصری»مثابه یک ها به فیلم بهاند. این نگاهگرایانه و روانکاوانه پیوند خوردهفرمالیستی، واقع

گیرد، و از این جهت چندان با یک نقاشی یا عکس ررسی در اختیار تماشاگر قرار میکه تنها جهت مشاهده و ب

ای نظر از سبک آن، به گونهکند که هر فیلم، صرفک بیان میبچاس (Sobchack, 1992: 14-15. )ثابت فرقی ندارد

از این . احساسات استدارای حواس و انسان  همانندگویی واجد بدن مادی غیرانسانی است و شود که تجربه می

دهند، بلکه فعالانه فرایندهای درک و احساس را در خود بازتولید هایی را نمایش میها نه تنها صحنهفیلمرو 

ای از ی توسعهها، به منزلهشود که این تکنولوژیی دوربین و پروژکتور انجام میکنند. این بازتولید به وسیلهمی

های بصری و بینیم، بلکه تجربه، نه تنها تصاویر را میبینیمفیلم میراین، وقتی کنند. بنابحواس بشری، عمل می

ک استدلال بچادر نتیجه، س )همان( .در حال تجربه آن هستیمکنیم که انگار حسی فیلم را نیز به نوعی درک می

را در خود بازسازی  خاطبمی دیدن کند، یعنی نحوهقلید میساختار و فعالیت دید بیننده را ت»کند که هر فیلم، می

متفاوت باشد. این تقلید  خاطبی شخصی مفیلم ممکن است با تجربههرچند که محتوا و معنای خاص هر  کندمی

به صورت  و آن را دتری ارتباط برقرار کنسطح عمیق کند تا با فیلم درکمک می به بینندهاز ساختار و فعالیت دید 

 و پروژکتور ترکیب و دوربین« چشم»بچاک، اس .(Sobchack, 1992: 136) «دتجربه کن تر و معنادارترغنی

 و گسترده «۱۱کارکردی قیاس» یک در دید این که کندمی تلقی زنده سوژه یک دید عنوان به را نمایشصفحه

 انسانی بدن و فیلم «بدن» یا فیلم ۱۲پیشاتأملانه تجربه و فرضی مادی حضور بین قیاس، این. شودمی تعبیر جامع

 تیهستند که بر اساس فعال ریدرگ «۱۳انیتبادل ادراک و ب» کیهر دو در  یدارید یهاو بدن هالمیف. است برقرار

بدون توجه به  دهد،یرخ م یسطح کارکرد کیدر  ندیفرا نی. اشودیانجام م اءیمشابه نسبت به اش یادراک

(. در واقع نظریه سابچک Sobchack, 1992: 220) بدنمندیو عاملان  هالمیف نیب یو ابزار یآشکار ماد یهاتفاوت

 هیباعث به حاش «سوژه و شیء بیانی»ای فیلم و قلمداد کردن فیلم به عنوان یک با اهمیت دادن به بعد رسانه

اثر  کیعنوان آن به تیاز وضع یناش یامدهایپ یشده و برخاثر ساخته کیعنوان به لمیمهم ف یهایژگیراندن و

ای که مورد تأکید سابچک است چنین به ساحت پیشازیباشناختییاکاوون هم (Yacavone, 2016. )شودیم یهنر

 نمایاز س ییهااو جنبه»کند تا جایی که قائل است روش درک فیلم سابچک لزوما پدیدارشناسانه نیست: انتقاد می

. هستند ییمعنا-شایفرمال و پ-شایپ یحت ،یشناختییبایز-شایشوند، پ رفتهیکه، اگر اصلاً پذ کندیم فیرا توص

که  ییهااز جمله آن ست،ین هالمیف یهنر یهایژگیو شتریب حیقادر به توض شود،یکه ارائه م یلمیف یمدل تماشا

 حیتوض شتریطور که بحال، همان نیا با ها باشند.آن یو تجربه احساس میمهم از ادراک مستق یممکن است بخش



 

 

 نیکنند، ا شنهادیمعاصر ممکن است پ یدارشناختیپد یکردهایمنتقدان رو یبرخخواهم داد، برخلاف آنچه که 

و با  ستندین «یدارشناختیپد» یطور کلبه دگاهید کیاز اتخاذ  یها، لزوماً ناشو موارد مرتبط با آن هاتیمحدود

 (Yacavone, 2016« )ندارند یهمخوان نمایدر مورد س یپونتمرلو یهااستدلال

 شکل خصوصاً—هایی از جمله اندرو، سوبچاک و سایر متفکران، پدیدارشناسیاکنون با حمایتبا این وجود، 

 نگرفته قرار فیلم ینظریه از ایگوشه در دیگر—پونتی در ارتباط است-ی موریس مرلوفلسفه با که آن وجودی

 هایویژگی بر تمرکز برای رمعتب نمادی به «پدیدارشناسی» عبارت واقع، در. است یافته راه آن قلب به بلکه است،

دهد تا اینکه ادراک مورد بررسی قرار می قابل اشیاء عنوان به را هافیلم و شده تبدیل هافیلم مستقیم بیانی و حسی

در عرصه تحولات (. Baracco, 2017) ایدئولوژیک آنها بپردازد-های شناختی، داستانی و فرهنگیتنها به جنبه

پردازان و ی فیلم، این میراث فکری به نسبت کمتر مورد توجه نظریهکنونی در نظریهفلسفی و پدیدارشناختی 

شناسی نقش مهمی، اگرچه بیشتر نادیده گرفته شده، در فیلسوفان فیلم قرار گرفته است. با این حال، این زیبایی

ای پردازان برجستههنظری هایبر اندیشهکه  خصوص تأثیر مهمیبهی فیلم مدرن داشته است ری نظریهگیشکل

 . و همچنان در دنیای سینمای دیجیتال کنونی اهمیت زیادی دارد ن میتری و کریستین متز داشته استچون ژا

شناختی است که نظریه او را از چه در نظریه فیلم مرلوپونتی حائز اهمیت است توجه او به ادراک و بیان زیباییآن

دهد. سابچک در نظریه فیلم خود با توجه از جمله سابچک تمییز میپردازان پدیدارشناس فیلم سایر نظریه

کند که به شرایط ادراکی رسانه فیلم و فناوری آن مرتبط های بصری و بنیادینی اشاره میها به ویژگیلایواکشن

جای  است و از این رو با مرلوپونتی که بر روی فرم، سبک، ریتم و بیان هنری در سینما تمرکز کرده است و به

لزوم بازگشت به نظریه فیلم مرلوپونتی از این منظر  را نشانه گرفته متفاوت است. ۱۴های مستقللایواکشن فیلم

های هنری و فرم فیلم اش به ویژگیهای رسانه فیلم توجه ندارد و توجهشود چرا که او صرفا به ویژگیاحساس می

ای خاص از جهان فیلم را مورد ارزیابی قرار تواند تجربهمیای که در حیطه پدیدارشناسی نیز معطوف است. مسئله

 دهد.

 نظریه فیلم موریس مرلوپونتی

 «یینمایس یمطالعات عال یتویانست»در  ۱۹۴۵سال مرلوپونتی در  یسخنرانعنوان  «نینو یشناسروانفیلم و »

. مبنای نظری مرلوپونتی در منتشر شد ۱۵ییمعنایعنا و بمدر کتاب  یاصورت مقالهبعدها بهکه  است سیدر پار

 «نهیزم»و  «یشکل ادراک» انیگشتالت، که بر رابطه م یشناسمکتب روان گشتالت است. یشناسرواناین نظریه 

 یپونتکه در اصطلاح مرلو یدارد؛ حرکت دیتأک هادهیبه درک پد هیشده است، بر حرکت فعال از ادراک اول سیتأس

ها یا این حرکت درونی توجه، از کل یک میدان ادراکی به سمت بخش .ردیگیصورت م« معنا»به  «ییمعنایب»از 

پونتی از نظریه گشتالت مرلو (Sheredos, 2017. )گیرداشیای خاص درون آن، و همچنین از جزء به کل صورت می



 

 

ی ساخت تصویری از ود، نتیجهشای که فعالانه درک میگونهبرد تا پیشنهاد دهد که جهان بیرونی، بهبهره می

اسی کلاسیک شنهای رایج در روانهای حسی نیست؛ این دیدگاه در مقابل بسیاری از دیدگاهی دادهعناصر جداگانه

گیرند. در مقابل، مرلوپونتی توصیف فرض مییشگیرد که اغلب چنین فرضیاتی را پقرار می ییگرای تجربهو فلسفه

پردازد که مستقل از ذهن وجود دارند و های ضمنی میاک، به شناسایی الگوها و نظمیند ادراکند که این فرمی

شوند؛ بلکه مستقیماً از طریق درک روابط کلی میان اشیا و ظاهر سطحی آنها ادراک توسط ذهن ساخته نمی

. این دیدگاه کندیعمل معنوان بازیگران عنوان یک بدن فیزیکی و دیگران بهشوند. این اشیا شامل خود فرد بهمی

تأملی اطور ضمنی در کل میدان ادراکی وجود دارد و تنها از طریق توجه پیشبر این اساس است که معنا غالباً به

کند. از این رو مرلوپونتی در مقاله خود به پیوند روانشناسی نوین و تجربه زیسته اشاره می .شودبه آن فعال می

در هر جهانی را ببینیم که با تمام وجودمان که چگونه  دهدبه ما نشان می ۱6بازآموزیاز طریق  شناسی نوینروان»

Ponty-Merleau ,1964 :53–« )که واقعاً تجربه شده است ۱۷نقطه با آن در تماس هستیم؛ یعنی جهان زیسته

را به ما نشان داده  شناسی نوین، به طور کلی، انسانروان»دارد که . مرلوپونتی در توصیف بازآموزی اذعان می(54

سازد، بلکه به عنوان موجودی که در جهان پرتاب شده و از طریق است نه به عنوان یک فهم که جهان را می

که  نگریستن به این جهانشناسی ما را دوباره در چگونگی پیوندی طبیعی به آن متصل است. در نتیجه، این روان

شناسی کلاسیک جهان کند، در حالی که روانتیم، بازآموزی میای از وجودمان با آن در تماس هسدر هر نقطه

چنین از مرلوپونتی هم (Ibid) «واقعی را رها کرده و به جهانی که توسط هوش علمی ساخته شده، پرداخته است

یک  ای کهفیلم به همان شیوه»گوید: ارتباط دوسویه فیلم و قوه ادراک ما و چگونگی معنا یافتن آن سخن می

 ؛ بلکه هر دو به توانایی ما برای رمزگشاییشوندتنهایی فهمیده نمیکدام به هیچ .یابدشیء معنا دارد، معنا می

. درست است که در زندگی روزمره، ما از ارزش بستگی دارندها، ها و همزیستی با آنجهان یا انسان ضمنی

شده هرگز در همچنین واقعیت دارد که فرم درک ، شویمشده غافل میرین چیزهای درکتشناسی کوچکزیبایی

درام سینمایی، به نوعی،  با این حال ها و مواد اضافی استها، لکهیزندگی واقعی کامل نیست و همواره دارای تار

تر از دنیای واقعی افتد که دقیقهای زندگی واقعی است؛ در دنیایی اتفاق مینسبت به درام جزئیات بیشتریدارای 

دهد که معنای سینما را درک کنیم. فیلم فکر نیست؛ بلکه درک ما در تحلیل نهایی، ادراک به ما امکان میاست. ا

معنایی به کند که فیلم به مثابه یک کل برای رسیدن از فرایند بیمرلوپونتی استدلال می ( :58Ibid« ).۱۸است

 نویسدمی اوگیرد. کند و حرکت دارد و معنایش از طریق رابطه اجزا با یکدیگر شکل میمعنا در طول زمان تغییر می

 زیستیهم از که طورهمان گردد،می پدیدار فیلم زمانی ساختار از و شودمی ارائه زایش حالت در ایده» سینما، در که

طور کند که آنچه سینما را در میان هنرها بهپونتی همچنین استدلال میمرلو.« آیدمی پدید نقاشی یک اجزای

 و انتخاب» از طریق متحرک، عکاسی تصویر خود نه «متحرک تصاویر اصیل بیان» کندفرد متمایز میمنحصربه

بندی شرح بهتر مسئله انتخاب و گروه( مرلوپونتی برای  :45Ibid. )است سینمایی هایبازنمایی خاص «۱۹بندیگروه

عنوان پونتی این عناصر را بهمرلوپردازد. و در درجه بعدی به دکوپاژ می ،کنداشاره میبه تدوین خلاقانه یا مونتاژ 



 

 

ها و همچنین مدت زمان هر این موضوع شامل ترتیب نماها و توالی صحنه»کند. بنیان روایت سینمایی معرفی می

ه کار گرفته طور خلاقانه بمونتاژ، هنگامی که به نیروی بیانی... باید به دقت تنظیم شودساز نما است که توسط فیلم

یک جهان  نی که درهای داستا؛ یعنی شخصیتشودتوانا می هازمانی زندگیزیستی و همز همایجاد حسی اشود، در 

شده تجربیات واقعی )غیرفیلمی( زیستی افراد در دنیای زیسته و حسهم د نقشی مشابه باکننمشترک عمل می

دهد و مخاطب نگری که فیلم از طریق ارتباط تدوین، دکوپاژ و صدا ارائه میتصویر کلی (Ibid: 55« )کنندایفا می

پیوند در تعامل با مخاطب های درون فیلم ی ادراکی و تفسیری شخصیتهاکند با فعالیترا برای درک آن مهیا می

هر بیننده باید تلاش کند تا این نسخه از واقعیت را بر اساس آنچه، از منظر زمانی، اطلاعاتی . از این رو خوردمی

کنند، لق میها و اشیاء خها در ذهن تماشاگر از اشخاص، مکانواقعیتی که فیلم. محدود و ناقص است، درک کند

ها و تصاویر است که یافته و ریتمیک است. این ریتم، شامل مدت زمان نمایش صحنهبه طور متغیری سازمان

ها را به عنوان خصوصیات پونتی این مولفهگردد. مرلوها تقویت میدیالوگهای صوتی، موسیقی و توسط ریتم

یابند. برخلاف یک شیء ای متفاوت و کیفی بروز میبیند که در هر فیلمی به شیوهمنحصر به فرد سینمایی می

پونتی، یک تجربه ریتمیک صوتی و بصری است که داستان و درام را مفهومی، اثر سینمایی به نظر مرلوخیالی یا 

( Ibid: 58. )شوندها تفکر نیستند؛ بلکه مستقیماً درک میکند. بنابراین، فیلمبه طور مستقیم به حواس منتقل می

در حالی که یک رمان یا شعر برای خلق دنیای خود به شدت به تخیل خواننده تکیه در واقع در نظر مرلوپونتی 

شود که دهد. این ویژگی باعث میطور مستقل تصاویر مشخص و ملموسی را ارائه میکند، فیلم داستانی بهمی

تان و محتوای خود را به تصویر بکشند. به همین ها نیاز کمتری به تخیل مخاطب داشته باشند تا بتوانند داسفیلم

سازان تر است زیرا فیلمتر و واضحدلیل، تجربه تماشای فیلم، به نسبت خواندن یک رمان یا شعر، اغلب مستقیم

 .دهند که نیاز به تفسیر و تخیل کمتری دارندتصاویر و سناریوهایی را پیش روی تماشاگر قرار می

جلوتر از افرادی  کند وجدا می در جهان بیرونیتجربه زیسته  به سازیسینما را از شبیهطور قاطع پونتی بهمرلو

پونتی با پرداختن مستقیم مرلو. کندهای تقلیدی از واقعیت اشاره مینظیر بوردول و برانیگان به مشکلات برداشت

ها فیلم»د دارد، به این معنا نیست که که در رسانه فیلم وجو« ایگرایی پایهواقع»کند که هر به این مسئله بیان می

آنچه را که اگر در محل وقوع رویدادها حضور  مان برسانندبه گوشمحکوم به آن هستند که به ما نشان دهند یا 

فراتر رفتن از تقلید سطحی و خلق  مرلوپونتی بر لزوم( در واقع Ibid: 57) «شنیدیمدیدیم یا میداشتیم، می

 تأکید دارد.د از طریق تدوین، روایت، و بیان هنری فربهای منحصرتجربه

 هاییجنبه و هاظرفیت بر که هاییفیلم - نامدمیگرا های واقعرا فیلم هاکه آن های هنری خوبپونتی میان فیلممرلو

پدیدارشناسی وجودی حرکت « جهت»کنند و به این ترتیب در همان ها اشاره شده است تکیه میتر به آنه پیشک

پونتی به مرلو یهدر نظردوگانه فرم و رسانه . شودمی قائل تمایز نیستند، گونهاین که «بد هایفیلم» و - کنندمی

یابد که محصول مرلوپونتی معتقد است که بازآفرینی رسانه تنها زمانی تحقق می. شودیک تضاد واضح تبدیل می



 

 

 فناوری و رسانه به خلاق سازفیلم سوی از که چیزی—نامدمی «۲۰اراده هنری»و دستاورد چیزی باشد که او آن را 

واسطه شرایط تکنولوژیکی و ادراکی رسانه که سینما، به کندبیان میپونتی مرلو» ( :95Ibid) ۲۱دشومی تحمیل آن

که جهان زیسته فرد را تشکیل « ادراک زیسته»طور خودکار قادر به تجسم یا بازنمایی فرآیندهای )یا دستگاه(، به

. در سینما است شناختیپتانسیل زیباییدهند، نیست. این معنا یا بیان پدیدارشناختی، در عوض، یک می

طور ذاتی آن را تعیین یا ی خاص رسانه و فناوری آن ممکن است این پتانسیل را تسهیل کنند، اما بههاویژگی

سبک و نیات عنوان یک عملکرد کنند. همانند هر رسانه خلاقانه دیگری، این ظرفیت پدیدارشناختی بهتضمین نمی

 (Yacavone, 2016« )شوددر نظر گرفته می هنری

مرلوپونتی برخلاف شود اهمیت این امر است که ت به نظریه مرلوپونتی را موجب میای که لزوم بازگشمسئله

عنوان بخش مهمی کند، بلکه آن را بهتنها حضور هنرمند و سبک او را در بازنمایی سینمایی انکار نمیک، نهسابچ

تر هنده رویکرد جامعدنشان کند. این تأکیدفیلم معرفی می اگزیستانساز تجربه سینمایی و مرتبط با معنای 

عنوان یک کل تجربی در نظر پونتی به پدیدارشناسی سینما است که تعامل میان هنرمند، اثر، و مخاطب را بهمرلو

کند که فیلم شود و او تأکید میتوسط بارکر نیز بعدا مطرح میبعدا ای که ( مسئلهCarbone, 2014). گیردمی

 پونتیمرلودر ادامه  (Barker,2009 : 18« )است سوژه و دیگری-بدن، شیءکننده، ادراکیک »ای است بین رابطه

ها که به دلیل سه عامل عمده، تنها تعداد کمی از فیلم کندبیان می های هنری و مستقل را نشانه گرفتهکه فیلم

این نظام منجر  ۲۲محوریتأثیر نظام ستاره (۱ند: در نظر گرفته شو نوان اثر هنریعبه تماماشایسته آن هستند که 

های دوربین های تصویری صرفاً برای نمایش قابلیتتکنیک( ۲. به اتکای بیش از حد به داستان و دیالوگ شده است

تمایل به موفقیت تجاری ( ۳ .تری منجر شوندشوند، بدون آنکه به فرم یا معنای هنری عمیقو لنزها استفاده می

 .کنندهای هنری اصیل که جهان زیسته را آشکار میها و بیانفرم جای تشویق به خلقو جذب مخاطب انبوه، به

(Merleau-Ponty, 2004: 73) کند که همچنان امکان خلق آثاری باارزش پونتی استدلال میبا وجود این، مرلو

با وجود دارد، حتی اگر این امر از نظر نهادی دشوار باشد. هدف چنین آثار سینمایی، بازپیوند دادن مخاطبان 

پونتی مرلو(. Ibidست )ربردی برای دیدن و احساس کردن اشده و کمتر کاهای کمتر انتزاعی، کمتر عقلانیشیوه

کند که فراتر از هرگونه شرایط پیشینی و ذاتی رسانه فیلم، از جمله شرایط فناورانه خاص، معیار اصلی استدلال می

ی و کلیت بیانی در ساختارهای فرمی و زمانی )ریتمیک( آمیز انسجام زیباشناختهنر سینمایی در ایجاد موفقیت

های متأخرش( و نوشته ویژه درپونتی، همانند آیزنشتاین )بهمرلو( Merleau-Ponty, 2004: 73- 74. )نهفته است

کند، خلق یک های غیرهنری متمایز میهای هنری اصیل را از فیلمدهد که آنچه فیلمن، پیشنهاد میردوف چونهم

عنوان مجرایی شدت محسوس است، بهکلی، اصیل و تأثیرگذار است. این ریتم که هم قابل ادراک و هم به« ریتم»

دهد که انتخاب نماها، توضیح میاو  .کندکند که اثر مورد نظر را تعریف میبرای بیان زیباشناختی خاصی عمل می

اصر زیباشناختی که توسط فیلمساز دستکاری عنوان عنهای مختلف یک فیلم بهها، و طول متغیر قسمتترتیب آن



 

 

خاص و « ریتم سینمایی»کند. این تصویر درخشان در یک کمک می« ۲۳تصویر درخشان»شوند، به ایجاد یک می

 شودشکل گرفته و بیان می« یکپارچگی و ضرورت محسوس پیشرفت زمانی»کلی ریشه دارد که خود بر اساس یک 

(Ibid .) 

 نظریه فیلم مرلوپونتینقد دنیل یاکاوون بر 

هنر و »و کتاب « فیلم و روانشناسی نوین»پس از بررسی و تحلیل نظریه سینمایی مرلوپونتی که معطوف به مقاله 

توان ارزیابی دنیل یاکاوون را شرح داد. بنابراین این بخش از مقاله حاضر بیشتر به مقاله است می« جهان ادراک

توان به دو بخش ارزیابی مثبت و ابی یاکاوون از نظریه فیلم مرلوپونتی را میارزیگردد. یاکاوون برمی ۲۰۱6سال 

ترین دهد و بعد برخی از مهمارزیابی منفی تقسیم کرد. یاکاوون ابتدا نقصان نظریه فیلم مرلوپونتی را شرح می

رلوپونتی روی آن دست هنگام ارزیابی نظریه فیلم م اوای که شمارد. اولین نکتهی او را برمیهای نظریهویژگی

پونتی از سینما روایت مرلو»گذارد عدم توجه به تمام ابعاد پدیدارشناسانه سینما از جمله حرکت دوربین است: می

؛ از جمله استها های مرتبط با پدیدارشناسی در فیلمطور آشکاری فاقد ارجاعات و توجه به دیگر ویژگیبه

های مختلف اجرا و بازنمایی پردازی و جنبهن قاب، نورپردازی، صحنهها، حرکات دوربین، حرکات دروبندیقاب

تری که به بزرگشوند. با این حال، آسیب مفهومی طور که این عناصر ادراک میها بر پرده، همانها و بدنچهره

کارسازی قید و شرط او میان تمام هنرهای موفق سینمایی و آششود، تساوی بیپونتی وارد میهای مرلواستدلال

هم با تفسیری که در قالب پدیدارشناسی وجودی و نسخه خاص او از آن ارائه شده شرایط ادراک زیسته است، آن

کند و از این منظر با پل ( از این رو به کلیت نظام فلسفی نظریه مرلوپونتی نقد وارد میYacavone, 2016« )است

بال یافتن دنصرفاً به یا ورزی درباره هنر استال فلسفهح درمشخص نیست که مرلوپونتی »نظر است: کراوتر هم

( هسته مرکزی این بخش از ارزیابی Crowther, 2012: 118-119« )از جمله در سینما فلسفه خود در هنر است

خواهد درستی ای درباره سینما ارائه دهد انگار میکند که مرلوپونتی به جای اینکه فلسفهاین نکته را مطرح می

خودش را در مدیوم سینما اثبات کند. از این رو نقش ادراک در دیدگاه مرلوپونتی و تئوریزه کردن سینمایی  فلسفه

نظر است. به این معنی که ادراک از یک نقطه« ۲۴مرکزیتک»پونتی ادراک در دیدگاه مرلویابد. آن اهمیت می

کننده است که در فضا ادراک« منِ »شامل نظر گیرد. این نقطهخاص )یعنی بدن سوژه( و حول محور آن شکل می

به سمت یک افق ادراکی )چیزی که در حال « من»کند و در تعامل با دنیای اطراف خود است. این حرکت می

کند: ای که یاکاوون به محدودیت آن اشاره میمسئله .(Burge, 2022) گیری داردمشاهده و درک آن است( جهت

لی فعال بر توانایی سینما برای سرکوب یا فراتر رفتن از شرایط بنیادین ادراک ها، در عوض، به شکبرخی فیلم»

ای ( مسئلهYacavone, 2016« )دهندکنند و آن را بسط میها تکیه میطبیعی و جسمانی انسان و بازنمایی آن

یت را یادآور شده بود: تر توسط دلوز نیز مورد نقد قرار گرفته بود و او با اتکا به آراء برگسون این محدودکه پیش

کند که سینما محدود به درستی مشاهده میبا استناد به فلسفه غیرپدیدارشناسانه ادراکِ آنری برگسون، دلوز به»



 

 

پونتی نیست. چنین ر چارچوب پدیدارشناسی وجودی مرلوشده دتعریف« ادراک ذهنی طبیعی»تقلید یا تجسم 

 حرکت فضا در که «من» یعنی دهد که بر سوژه مجسم ادراکرائه میها اادراکی نمایی محدود و جزئی از پدیده

 :Deleuze, 1986« )است شده سازییکپارچه آن توسط و متمرکزدارد  گیریجهت ادراکی افق سمت به و کندمی

یعنی ـ که سینما تنها به تقلید یا بازنمایی چنین ادراکی  کنداظهار میدلوز با ارجاع به فلسفه برگسون  (57-58

تواند از این نوع ادراک فراتر برود شود. سینما مینمی ـ جربه سوژه انسانی و افق دید اوستادراکی که محدود به ت

. جهان مدنظر مرلوپونتی یک جهان هایی از واقعیت را نشان دهد که فراتر از تجربه زیسته انسانی استو جنبه

توانند از این سطح عبور کنند و عملکردی مرکزگریز ها میگشتالتی و متمرکز است و این در حالی است که فیلم

مند سازماندهی میدان ادراکی را بر اساس عملکرد یک آگاهی قصدیِ موقعیتاز شکلی  گشتالت»داشته باشند: 

« عینی»ها اغلب میان این نوع ادراک انسانی )یا بازنمایی آن( و نوعی ظاهر غیرانسانی، با این حال، فیلم. کندمی

در نظر یاکاوون ادراک از طرف دیگر ( Deleuze, 1986: 64« )انددر نوسانها از پدیده« غیرمرکزی»اما پراکنده و 

مربوط به یک دیدگاه یا پرسپکتیو ذهنی نیست، بلکه به خودِ  ادراک غیرانسانی»غیرانسانی نیز مورد توجه است: 

حرکت مقابل صورت ثابت و بیبیند. سینما، در حالی که تماشاگران بهکس آن را نمیدید اشاره دارد، گویی که هیچ

  (.Yacavone, 2016)«ها دور سازد و پیرامونشان بچرخدتواند ما را به اشیاء نزدیک کند یا از آناند، میپرده نشسته

. از این رو داردرا از میان برمی (Deleuze, 1986: 57) «هم نقطه اتکای سوژه و هم افق جهان»از این رو، سینما 

بندی، و میزانسن در ابعاد روایی و فراروایی خود، سینما های خلاقانه تدوین، حرکت دوربین، قاببه واسطه ظرفیت

تصویر خاص خود  را بهبلکه آن  را به چیزی غیرواقعی تبدیل کند جهان»اینکه تنها در توجهی دارد نهتوانایی قابل

 (Ibid) «بدل سازد

کند تغییر شناختی ذهن انسان است. یعنی حتی اگر نظریه فیلم به نکته مهم دیگری که یاکاوون به آن اشاره می

سینما »توجه مرلوپونتی نبوده است: یابد که مورد ای بروز میهمان میدان ادراکی مرلوپونتی محدود شود، مسئله

ای که یاکاوون آن مسئله« باشد بزرگ در زندگی ذهنی انسانتغییر شناختی  در است هم بازنمایی و هم بیانگرقا

گسترش آگاهی از شکلی »را با تأثیرپذیری از مسئله گسترش آگاهی در آراء توماس نیگل بیان کرده است: 

صورت فردی شمول که هم بهمحور که در زندگی موجودات خاص محدود شده است به شکلی عینی و جهانمنظر

شود مسئله گسترش آگاهی باعث می .(Nagel, 2012:83« )شودتعبیر می وجود دارد الاذهانیبینصورت و هم به

هایی ادراکی و عنوان واقعیتها بهتجربه فیلم»ها اشاره کند: لمیاکاوون به لزوم پیوستگی ذهن و عین در تجربه فی

نسبت به آنچه روی  ادین، همواره شامل هر دو دیدگاه ذهنی و عینیطور کلی نمعاطفی معنادار، و همچنین به

ر دیدگاهی که یاکاوون د ( آنYacavone, 2016« )های تماشاگران نسبت به آن استافتد و نگرشپرده اتفاق می

و لزوم توجه  مند جهان فیلمدهد جدایی کامل بدن از ذهن و ادراک صرفا بدننظریه فیلم مرلوپونتی تشخیص می

طور واضح ها بهفیلم»کند: دلی برقرار میاست. در واقع در این زمینه یاکاوون با کارول هم بیشتر به ادراک ذهنی



 

 

توان گفت اند، میازی شدهسشناختی انسان مدلذهنی و روان تنها بر اساس تجربه بدنی بلکه بر پایه فرآیندهاینه

اجتناب  ۲6ناهشیارگرایی واقع ها ازبدین ترتیب، فیلم. کنندآزاد می ۲۵تماشاگران را از تجربه صرفاً بدنیها آن

ملاً و ای که کاسازی متصور باشد، شیوهاز فیلم کن است در یک شیوه فرضی بیگانهای که ممگراییکنند؛ واقعمی

 .(Carroll, 1988: 495) «تزمان واقعی اختصاص یافته اسطور صرف به وجود جسمانی در فضای زیسته و به

تر، طور کلیبه »کند: معنایی به معنا را نفی میبییاکاوون در نقد خود اساس تفکر مرلوپونتی در خصوص حرکت از 

 به معناییبی از طرفهیک حرکتی بهـ  آن از فراتر چه و ادراکی چهـ  عنوان آثار هنریها بهدرک و دریافت فیلم

 فرهنگی گریزناپذیر که هاییواقعیت عنوانبه ها،فیلم مورد در که چرا. شودنمی محدود مرلوپونتی، تعبیر به ،۲۷معنا

ای یک سو ادراک زیسته و مجسم، و از سوی دیگر تمامی معانی از ادراکی، و طبیعی صرفاً نه و هستند نمادین -

ناپذیر و فرهنگی( جدایی-معانی منطقی، روایی، هنری، و اجتماعی)روند طور قابل توجهی از آن فراتر میکه به

، هاستوابسته به یکدیگرند. علاوه بر این، چنین معنایی همواره به همان اندازه که نقطه شروع در ادراک فیلم

 (Yacavone, 2016« )شودشرط یا زمینه، و همچنین نقطه پایان یا هدف نیز محسوب میپیش

پونتی بر در حالی که مرلو»کند: اش از نظریه فیلم مرلوپونتی بیان میبندی بخش ارزیابی منفیمرلوپونتی در جمع

کند، چه غیرروایی( تأکید می های بسیار مهم برخی آثار سینمایی ارزشمند و جالب )چه روایی ویکی از جنبه

عنوان اشیاء ادراکی را ها بههای مرتبط با فیلمسازد، تمامی تجربهای که او برجسته میمعیارهای پدیدارشناختی

شناختی سینما کنند. همچنین این معیارها به معنای کامل، متنوع و متغیر ارزش و معنای زیباییمنعکس نمی

ها های بالقوه فیلمپردازند و قطعاً تمامی ویژگیکلی، هر اثر هنری در هر شکلی( نمیطور عنوان یک کل )یا بهبه

 (Ibid« )گیرنددانست، در بر نمی شناختیها را هنری یا زیباییتوان آندرستی میه بهرا ک

که ای های هنری سینما آن هم در زمانهاز طرف دیگر یاکاوون مرلوپونتی را به دلیل پرداختن به ویژگی

های ظرفیت»کند: اند ستایش میهای مبتنی بر رسانه فیلم متمرکز شدهپردازان پدیدارشناس بیشتر بر ویژگینظریه

های ها و دیگر دشواریدهد، از این محدودیتمینشان ها توجه پونتی به آنقابل توجه هنر سینما که مرلو

شروع مفیدی را برای پدیدارشناسی هنر سینما فراهم ها نقطه روند. این ظرفیتفراتر می شناختی و منطقیهستی

ای تجربه سینمایی و های کلی و خاصِ رسانهای که فراتر از تأکیدات اخیر بر پویاییکنند؛ پدیدارشناسیمی

های سلولوئیدی چنین پرداختن به فیلم)همان( او هم« کندعنوان فیلم، حرکت میها بههای مرتبط با فیلمویژگی

پونتی به سینما یکی از مزایای اصلی نگاه مرلو»کند: ترین نکات نظریه او عنوان میلوپونتی را یکی از مهمتوسط مر

شده تصاویر بسیار شاخص و نماییِ اغلب بحثهای سلولوئیدی و اثر واقعیتعنوان هنر این است که به فیلمبه

ا فیلمسازی و تماشای دیجیتال ندارد. ها محدود نیست. بنابراین، او هیچ مشکلی در تطبیق بنمادین آن

گیرد، همچنین توانایی بیشتری در پرداختن به ای که از این پیشنهادات الهام میشناسی پدیدارشناسانهزیبایی

بندی بحث خود از نظریه فیلم ( یاکاوون در جمعIbid« )ای داردرسانهشناختی بینهای زیباییها و ظرفیتویژگی



 

 

این رویکرد »تواند سودمند باشد: ها میها و سبککند که نظریه او در خصوص برخی فیلممرلوپونتی بیان می

های خاص فردی که با فیلمسازان و سبکعاطفی منحصربه-های ادراکیسازی واقعیتممکن است به برجسته

شک، آثار بی. دارند و اهداف هنری متمایز اما بالقوه همگرا پیوند اتهایی که با نیمرتبط است کمک کند؛ واقعیت

گرایش « پدیدارشناسانه»عنوان طور خاص بهگذشته و حال، که به های رواییِ ارگردانان برجسته فیلمبرخی از ک

 همچنین ـ لر دنی، و آپیچاتپونگ ویراستاکولردا، ترنس مالیک، کوا آنیس کیشلوفسکی، کریشتوف جمله ازـ  دارند

-نگارانهقوم فیلم سازندگان پاراول، ورنا و تیلور-کاستین لوسین مانند) برجسته غیرروایی مستندسازان برخی آثار

ای شناختیفرمی و زیباییهای ادراکی، توانند از طریق منشور برخی از پویاییمیحسی لویاتان  شدتبه و تجربی

توانند در ها مین پویاییای. طور روشنگری تحلیل و تفسیر شوندکنند، بهپونتی همراه با دوفرن توصیف میکه مرلو

 (Ibid« )تر بسط داده شوندشکلی عمیقطور قابل توجهی گسترش یافته و بهجهات مختلف نظری و نقد فیلم به

 بحث

تر بر نظریه فیلم توان با تمرکز دقیقپس از بررسی آراء مرلوپونتی در خصوص سینما و شرح نقد یاکاوون اکنون می

ای سوف چهار محور مهم نقد یاکاوون بر مرلوپونتی را مورد سنجش قرار داد. مسئلهمرلوپونتی و مفاهیم این فیل

 تری تبیین کند.تواند دورنمای نظریه مرلوپونتی را به شکل دقیقکه می

 نگری و بیان تمام مصادیق نیست: ( فیلسوف فیلم ملزم به جزئی۱

کند. از این رو همین که ترین مؤلفه را دارد و نقشی محوری ایفا میدر نظریه فیلم مرلوپونتی ادراک زیسته مهم

ای فیلمی تجربه زیسته را به مثابه میدان برای ادارک فراهم آورد برای مرلوپونتی واجد ارزش هنری است، مسئله

خاطر توجه بیش از حد به عنصر تدوین و توجه ناکافی به گیرد و مرلوپونتی را به که مورد نقد یاکاوون قرار می

کند که مرلوپونتی تنها به بخش کوچکی از ابعاد کند. یاکاوون ادعا میبندی و حرکت دوربین نکوهش میقاب

خواهد فیلسوف پدیدارشناسانه سینما توجه کرده است. اشکال مسئله مطروحه توسط یاکاوون این است که می

پردازی بزند و وارد جزئیات یا مصادیق تواند در قالب کلیات دست به نظریهکند. فیلسوف فیلم میفیلم را محدود 

اش را توضیح دهند. در واقع فیلسوف در ارائه هایی را بیان کند که قرار است کلیت فلسفهنشود یا اساسا آن مصداق

پردازان فیلم نیز مطرح خصوص سایر نظریه ای که درمسئله(. Sofra,2016)ابعاد انضمامی نظریه خود مختار است 

شوند. بنابراین باید به این است و مثلا بازن برای میدان عمیق و آیزنشتاین برای تدوین اهمیت اساسی قائل می

رود با توجه های نمایشی میپرداز یا فیلسوف زمانی که به سراغ سینما یا دیگر شکلمسئله توجه کرد که هر نظریه

 ن برای بیانزند و از فرم، تکنیک یا مضموپردازی میشناسانه دست به نظریهشناسانه یا معرفتتیبه ابعاد هس

زند و آزادی دارد. ضمن اینکه باید توجه داشت نظریه فیلم مرلوپونتی با اشارات هایش دست به انتخاب میمصداق



 

 

ای که مندی. مسئلهمتکی است تا بدنمندی صریح به ریتم و دستکاری خلاقانه در تدوین بیشتر بر عنصر زمان

 مورد غفلت یاکاوون قرار گرفته است.

 در نظریه مرلوپونتی« بدن»( درک نادرست از مفهوم ۲

اعتناست. کند و به ذهن بیکند که مرلوپونتی صرفا به بدن توجه میسویی با آراء ژیل دلوز بیان مییاکاوون در هم

این مسئله اساسا با هسته فلسفی پدیدارشناسی و رأی مرلوپونتی در تناقض است چرا که مرلوپونتی بدن را نه با 

کند یک بدن اندیشنده است نه یک که مرلوپونتی از آن یاد میبرد. بدنی به کار می fleshبلکه با واژه  bodyواژه 

فهم ادراک حسی »کند: طور که مرلوپونتی در کتاب پدیدارشناسی ادارک به آن اشاره میتجسم جسمانی. همان

ساختار »مرلوپونتی نخستین بار در کتاب  .(Merleau-Ponty, 1974: 203« )مستلزم دقت نظر درباره تن است

کند که آدمی سوژه مرلوپونتی در این کتاب نخستین بار این ایده را مطرح می» کند:این مهم اشاره می به «رفتار

در واقع  (.۱۱۲: ۱۳۸۸)پریموزیک، « ناپذیر و دیالکتیکی بدن و ذهن استدار ترکیب برگشتدار است. سوژه تنتن

مرلوپونتی به مسائل تقابل آگاهی و بدن »د: نفس و بدن از یکدیگر جدا نیستندر پدیدارشناسی وجودی مرلوپونتی 

کند و تأکید دارد که آگاهی را باید به صورت مجسم مدنظر گرفت. کند. وی آگاهی را در بدن جاسازی میتوجه می

)بحث بدنی شدن  Embodimentشود. در بحث در این دیدگاه بدن از ماشینی بودن خارج شده و حی و زنده می

گاهی یکی هستند و آگاهی عنصری مجزا از بدن نیست تا بخواهیم نحوه پیوند این دو را آگاهی(، یعنی بدن و آ

این عقیده مرلوپونتی به لحاظ سینمایی با  (۱۳۹۲)غلامی، « مواجه هستیم. ۲۸کشف کنیم، یعنی ما با بدن آگاه

چون دکارت و مهای مهمی های با چهرهنظریه کارول در خصوص اهمیت اندیشه ذهنی و به لحاظ هسته فلسفه

وسیله ادراک استعلایی صورت کرد بهکه کانت تصور میزیرا از نظر مرلوپونتی تألیف نه چنان»کانت تضاد دارد: 

پذیرد بلکه به مدد تن و وارسی پنداشت از طریق توجه و وارسی ذهن انجام میکه دکارت میگیرد و نه چنانمی

کنند چرا که اولین تماس ما با عالم خارج از طریق نفعل را ایفاء نمیپذیرد. اجزاء تن تنها نقشی منگاه تحقق می

(. 6۸: ۱۳۸۹)پیراوی ونک، « سازد تن ماستچه ما را با عالم ابژکتیو متصل میهمین اجزاء و حواس است. آن

ست به نظر بنابراین جدا کردن این دو مفهوم در نظریه فیلم مرلوپونتی با توجه به آراء کلی این فیلسوف چندان در

 رسد.نمی

 ( هر نوع ادراک غیرانسانی در حوزه فیلم در نهایت ادراک انسانی است۳

هایی از واقعیت را نشان دهد که فراتر از تجربه زیسته تواند از ادراک فراتر برود و جنبهبه عقیده یاکاوون سینما می

های فراانسانی نشویم کما اینکه در برخی انسانی هستند. در این خصوص باید بیان داشت که حتی اگر منکر جنبه

هایی فراتر از زیست واقعی هستیم باید ی دارند شاهد تجربهژانرها خصوصا ژانرهایی که با تخیل آمیختگی بیشتر

اش انسان به این مسئله توجه کرد که بالاخره هر چه از مجرای سینما و فیلم بیرون بیاید به دلیل اینکه مخاطب



 

 

انسانی شود هر نوع تجربه فراانسانی و غیراست که با فیلم مواجه می« منِ اندیشنده»است و نه سایر موجودات و این 

شود که در مجاورت خود آن رو میشود. در این حالت مخاطب با فیلم یا موضوعی روبهتبدیل به تجربه انسانی می

کند و آن مسئله در نهایت به بخشی از تجربه انسانی تبدیل اش میرا تجربه نکرده اما حالا و از طریق فیلم تجربه

ه ادراک گردد. این ها باید توسط منِ اندیشندبه دور از کلیشهای که خاص، اصیل و جدید است و شود. تجربهمی

شود. بدین اعتبار بحث ادراک زیسته در نظریه تجربه لزوما قابل لمس نیست اما توسط بدن درک و دریافت می

 شود.شود محدود نمیچه در اطراف هر فرد دیده یا شناخته میمرلوپونتی صرفا به آن

 معنا فاقد معانی فرهنگی و نمادین نیستمعنایی به ( حرکت از بی۴

دهد و واقعیت یاکاوون به این دلیل که مرلوپونتی به معانی فرهنگی و نمادین برآمده از یک فیلم توجه نشان نمی

کند. در ارتباط با این مسئله علاوه بر صحت بند اول در خصوص انگارد نقد وارد میرا صرفا طبیعی و ادراکی می

لسوف فیلم باید این مسئله را در نظر داشت که مرلوپونتی معنای فرهنگی و نمادین فیلم را نفی محدود نبودن فی

شود و این دو مسئله با هم تناقضی ندارند و این کند بلکه در درجه اول برای ادراک جهان فیلم ارزش قائل مینمی

ده این است که احتمالا معانی نمادین و دهنکند بلکه نشانبدان معنا نیست که مرلوپونتی این معانی را نفی می

های فرهنگی را نیز به نظاره توان ارزشمعنایی به معنا میفرهنگی برای او اهمیت ثانوی دارند و در فرایند بی

ی گشتالت معتقد است که ادراک انسانی مبتنی بر شناسایی الگوها مرلوپونتی بر اساس نظریهنشست. در این رابطه 

ای فعال است کنندهی منفعل، بلکه مشارکتاست. در این رویکرد، مخاطب فیلم نه صرفاً گیرنده های ضمنیو نظم

سازد. از این منظر، فیلم ابزاری است که مخاطب که با تعامل با عناصر فیلم )مانند تدوین، صدا و تصویر( معنا را می

مرلوپونتی . شودی فیلمساز ممکن میی آگاهانهکند و این فرآیند با طراحمعنایی به سمت معنا هدایت میرا از بی

ی نماها و اصوات، معنایی متحرک و از طریق ترکیب خلاقانه« گشتالت زمانی»عنوان کند که فیلم بهاستدلال می

یابد. برای مثال، بصری فیلم ظهور می-تک اجزاء بلکه در کل ساختار زمانیکند. این معنا نه در تکپویا ایجاد می

. ها برساندی شخصیتی زیستهتری از روایت و تجربهتواند تماشاگر را به درک و تفسیر عمیقلاقانه میتدوین خ

عاطفی -ی زیسته و آگاهی بدنیتواند بیننده را به تجربهکند که هنر، از جمله سینما، میمرلوپونتی استدلال می

، بخشی از فرایند معناسازی است که مرلوپونتی به و مستقیم أملیی پیشاتبازگرداند. این فرآیند بازگشت به تجربه

 . آن اشاره دارد

 گیرینتیجه

در این پژوهش سعی شده نقد دنیل یاکاوون بر نظریه فیلم مرلوپونتی به بوته سنجش گذاشته شود و با ورود به 

به دو دیدگاه  تعامل میان این بنابراین بحث فرانقد اهمیت نظریه فیلم مرلوپونتی در زمان حاضر مشخص شود.

پژوهش حاضر با بررسی نظریات مرلوپونتی و نقدهای وارد شده توسط یاکاوون،  ای جامع بررسی شده است.شیوه



 

 

دهد است. نتایج نشان میهای پدیدارشناسانه در تحلیل سینما برداشته گامی در جهت بازنگری و تقویت دیدگاه

ده، همچنان به دلیل تمرکز بر تجربه زیسته و ادراک مستقیم شهای مطرحرغم محدودیتمرلوپونتی، علی یهکه نظر

ویژه در تلاش برای به هد. این نظریآیمخاطب، یکی از رویکردهای فلسفی برجسته برای تحلیل فیلم به شمار می

د مرلوپونتی معتقد. ی و تجربه زیباشناختی تأکید دارعنوان یک رسانه هنری، بر اهمیت ادراک انساندرک سینما به

های انسانی نهفته است. است که تجربه سینمایی مخاطب، نه در عناصر مجزا، بلکه در تعامل کلیت فیلم با حس

معنایی به تواند مخاطب را از بیکند که میاین نگاه، فیلم را به ابزاری برای انتقال معنا و تجربه زیسته تبدیل می

ویژه در نادیده گرفتن های نظریه مرلوپونتی، بهمحدودیتاز سوی دیگر، نقدهای یاکاوون به . معنا هدایت کند

کند. یاکاوون های تکنیکی سینما مانند حرکت دوربین و میزانسن، افقی جدید برای تحلیل فیلم باز میبرخی جنبه

انی های ادراک زیسته ارائه دهد و به بازنمایی معای فراتر از محدودیتتواند تجربهکند که سینما میاستدلال می

توانند به غنای بیشتر نظریات مرلوپونتی رغم تضادهای ظاهری، میفرهنگی و نمادین نیز بپردازد. این نقدها، به

یکی از نقدهای اصلی یاکاوون . کمک کنند و راهی برای ترکیب مفاهیم سنتی و مدرن در تحلیل سینما ارائه دهند

سانه سینما مانند حرکت دوربین و میزانسن است. اما باید توجه تأکید او بر لزوم پرداختن به تمامی ابعاد پدیدارشنا

اش را در قالب کلیات عنوان یک فیلسوف، ملزم به بررسی تمامی جزئیات نیست. او نظریهداشت که مرلوپونتی به

جه کند. در این زمینه، توترین مؤلفه تجربه سینمایی معرفی میعنوان مهمدهد و ادراک زیسته را بهارائه می

تواند در شود که میمرلوپونتی به ریتم و تدوین خلاقانه، عنصری کلیدی در ساختار نظریه او محسوب می

نقد دوم یاکاوون بر این باور استوار است که مرلوپونتی تنها بر بدن و نه ذهن . های مدرن نیز گسترش یابدتحلیل

 عنوان یک موجود اندیشندهاست، چرا که او بدن را بهتأکید دارد. این انتقاد، با فلسفه کلی مرلوپونتی در تضاد 

(flesh) که ادراک، هم طوریدهنده تلفیق بدن و ذهن در تجربه زیسته است، بهکند. این دیدگاه نشانمعرفی می

از این منظر، مرلوپونتی نه تنها تجربه بدنی بلکه تعامل میان بدن و ذهن را در تحلیل  بدنی و هم ذهنی است.

های غیرانسانی در کند، امکان بازنمایی تجربهمسئله دیگر که یاکاوون مطرح می. مورد توجه قرار داده استسینما 

ای انسانی ای که از طریق سینما منتقل شود، نهایتاً به تجربهسینما است. با این حال، باید تأکید کرد که هر تجربه

پردازد. این تعامل و ذهن خود به تفسیر این تجربیات میشود، زیرا مخاطب انسانی با استفاده از بدن تبدیل می

های جدید باشد که فراتر فرد برای ایجاد تجربهشود سینما بستری منحصربهخاص میان مخاطب و فیلم، باعث می

 است.  نیاز زیست واقعی اما همچنان انسا

 هانوشتپی
1. Narrative films. 

2. Lived time. 

3. Existential phenomenological. 

4. Bottom-up approach. 

5. The Address of the Eye. 

                                                           



 

 

                                                                                                                                                                                           
پدیدارشناختی فیلم در آن دوره به خاطر در نظر گرفتن های داند. سوبچاک از نوشتهای است که واقعیت را بنیاداً ذهنی، معنوی یا غیرمادی میآلیسم نظریهدر فلسفه، ایده. ۶

 .دهدکند، که به این معنی است که آگاهی یا ذهن واقعیت را مستقل از دنیای طبیعی شکل میذهن انسان به عنوان یک موجود جدا از دنیای فیزیکی انتقاد می
ساز را مشکل دگاهید نی. سوبچاک استندیوابسته ن یهستند و به عوامل خارج نیادیبن اءیاش ایافراد  یهایژگیو یاشاره دارد که برخ دهیا نیبه ا نهیزم نیدر ا ییگراذات. ۷
 .ستندین یکیزیف طیبا مح رتباطا ای ریدارد که تحت تأث یذات یهایژگیو یکه موضوع انسان دهدینشان م رایز داندیم

8. film-as-frame. 

9. film-as-window. 

10. film-as-mirror. 

11. Functional analogy. 

12. Prereflectively experienced. 

13. Commutation of perception and expression. 

14. Individual films. 

15. Sense and Non-Sense. 

16. Re-educates. 

17. Lived world. 
 .های حسی و بصری اشاره داردبه تفاوت بین فرایندهای شناختی ذهنی و تجربه «درک»و  «فکر»در این جمله، تفاوت بین . ۱۸

هنی های ذهنی دارد که شامل تأمل، تجزیه و تحلیل، و استدلال منطقی است. فکر کردن معمولاً فرایندی است که در آن ما اطلاعات را به صورت ذاشاره به فعالیت ر: فک

 .کنیممان استفاده میبرای ساختاردهی و توضیح تجربیات و مشاهداتکنیم و از مفاهیم و زبان پردازش می

آیند. درک بیشتر به معنای آن است که تجربه چیزی را به صورت ی مستقیم و حسی اشاره دارد، جایی که اطلاعات از طریق حواس پنجگانه به دست میبه تجربه :کرد
 (Peperzak, 2022). واند شامل تماشای یک صحنه، شنیدن صداها، یا احساس کردن بافتی باشدتغیرمستقیم و بدون فرایند تفکر فعال داریم. این می

گیرند. به گذارند، مورد تجربه قرار میهای بصری و شنیداری که به طور مستقیم روی مخاطب تأثیر میها اغلب از طریق درک و تجربهسینما، فیلم تفکر پدیدارشناسانهدر 
شوند، نه برای برانگیختن یک فرایند تفکر منطقی یا استدلالی. این تأکید بر درک، به ما های حسی و عاطفی طراحی میمعمولاً برای برانگیختن پاسخها عبارت دیگر، فیلم
شناسانه و کمتر تحلیلی درک ای بیشتر زیباییهدهد به طور مستقیم ارتباط برقرار کنیم و به این ترتیب، معنای آن را به شیودهد که با دنیایی که فیلم ارائه میاین امکان را می

 .کنیم

 

19. Choice and grouping. 
20. Volonté artistique. 

فرم ساز به پونتی بین سینمایی است که صرفاً بازتاب امکانات تکنولوژیکی است و سینمایی که از طریق ابتکار و خلاقیت فیلم-دهنده تمایز بنیادی مرلودیدگاه نشان. این ۲۱

کنند که ای پدیدارشناختی و وجودی ایجاد میدهند و تجربههای رسانه، چیزی فراتر از تکنیک را ارائه میبا استفاده خلاقانه از ظرفیت« واقعی»های شود. فیلمهنری تبدیل می

 های سینمای صرفاً تکنیکی قرار دارددر تقابل با محدودیت

22. Star System. 
23. Radiant image. 
24. Unicentered. 
25. Sheer bodily. 

های تفسیری، تنها بر بازنمایی مستقیم و خام گونه تأمل، خلاقیت یا لایهاین اصطلاح به نوعی بازنمایی اشاره دارد که بدون هیچ :Mindless realism. اصطلاح ۲۶
 .ه فاقد عمق یا معنا باشدشود کعنوان چیزی نقد میای بهگراییواقعیت تمرکز دارد. در اینجا، چنین واقع

یابند. این معنی یا خام به نظر برسند، اما با گذشت زمان و با تفسیر، به معنایی منسجم دست میها ممکن است بیمرلوپونتی به فرآیندی اشاره دارد که در آن ابتدا تجربه. ۲۷
 .از ابتدا نیز در ادراک فیلم حضور داشته باشد تواندها همیشه به این شکل خطی نیست؛ معنا میمتن تأکید دارد که درک فیلم

28. Conscious body. 
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Abstract 

Title: Assessing Daniel Yakavon's Critique of Merleau-Ponty's Film Theory 

Objective: This study aims to critically evaluate Maurice Merleau-Ponty's phenomenological film 

theory, specifically addressing the critiques posed by the contemporary philosopher Daniel 

Yacavone. Merleau-Ponty’s theory characterizes cinema as a "temporal gestalt," where meaning 

is dynamically constructed through the interaction between individual film elements and the 

overall structure. This research seeks not only to reassess Yakavon’s criticisms but also to highlight 

the enduring relevance and potential areas for expansion of Merleau-Ponty’s ideas within the field 

of film studies. Daniel Yacavone, as a theorist in the field of film philosophy, focuses on certain 
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limitations of Merleau-Ponty's film theory and presents four fundamental critiques: First, Merleau-

Ponty's insufficient attention to technical elements such as camera movement and mise-en-scène; 

second, an incomplete understanding of the concept of the body within Merleau-Ponty’s theory; 

third, an excessive emphasis on human experience while neglecting aspects beyond it; and fourth, 

inadequate consideration of the cultural and symbolic meanings in films. 

 

Methodology: Employing a qualitative and critical approach, this study revisits the core concepts 

of Merleau-Ponty's phenomenology of cinema, while thoroughly examining the specific critiques 

made by Yacavone. Yacavone’s main points of contention include Merleau-Ponty’s alleged 

insufficient attention to technical elements such as camera movement and mise-en-scène; an 

incomplete understanding of the concept of the body; an overemphasis on human experience, thus 

neglecting non-human perspectives; and a failure to consider the cultural and symbolic meanings 

embedded in films. Through detailed textual analysis of primary and secondary sources, this 

research explores the validity and implications of Yakavon's arguments against the theoretical 

framework established by Merleau-Ponty. 

Findings: The findings reveal that although Yakavon’s critiques successfully highlight certain 

aspects that Merleau-Ponty’s initial theory might have overlooked, they often fail to appreciate the 

depth of Merleau-Ponty’s insight regarding the role of the body in perception and the integral 

nature of temporality in cinematic experience. Contrary to Yakavon’s interpretations, Merleau-

Ponty places significant emphasis on the temporal experience as opposed to mere bodily presence, 

suggesting a more intricate interplay of bodily engagement within filmic perception. Furthermore, 

this study points out that while Merleau-Ponty’s approach could benefit from integrating more 

robust discussions of technical, cultural, and symbolic dimensions, it still provides a profound 

foundational framework for understanding cinematic experiences. The results of the research show 

that Merleau-Ponty's meaning of the role of the body in perception is in conflict with Yacavone’s 

claim. Also, for Merleau-Ponty, the more important principle is temporality, not embodiment as 

mentioned in Yacavone’s reading. 

Conclusion: The study concludes that Merleau-Ponty’s phenomenological film theory, despite the 

critiques brought forward by Yacavone, continues to be a crucial theoretical resource in film 

studies. Yakavon’s criticisms, while valuable, push the discourse forward by prompting a deeper 

reevaluation and extension of phenomenological approaches to include contemporary cinematic 

techniques and cultural theories. This research advocates for a renewed engagement with Merleau-

Ponty's phenomenology, suggesting adaptations that incorporate contemporary perspectives to 

enrich the understanding of film as a medium. It underscores the necessity of revisiting and 

adapting Merleau-Ponty's insights to meet the evolving analytical demands of modern film studies 

and to effectively bridge the gaps identified by Yacavone. 

Keywords: Critique, Phenomenology, Film Theory, Maurice Merleau-Ponty, Daniel Yacavone. 


