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چیکده
مقال ةحاضر قصد دارد در حوز ةزیباشناسی هم‌سنجانه نحو ةنگرش دو تن از نظریه‌پردازان آغازین سینما به مبحث 
خاص‌بودگی رسانه را به طور مشخص، در دو نوشت ةمجزای هر کینشان دهد.ی کی »لائوکوئون جدید« آرنهایمک ه 
فصل پایانیک تابی از او به نام »فیلم به‌عنوان هنر« است و دیگری مقال ة»سب کو رسانه در تصاویر متحرک«ک ه 
پانوفسکی نسخ ةنهایی آن را در ده ةپنجاه میلادی پس از چند بار ویرایش منتشرک رد. پرسش مقاله آن استک ه 
لائوکوئون گوتهولد لسینگ چه تأثیری بر رویکرد آرنهایم و پانوفسکی به بحث خاص‌بودگی رسانه داشته است و چگونه 
هر کیاز این دو متفکر با بهره‌گیری از سنت لائوکوئونی مقایس ةهنرها به نتایجی متفاوت با هم رسیده‌اند. تمرکز 
آرنهایم بر جنبه‌های فرمالیستی سینما در مقام کی هنر مدرنیستی منجر بدان می‌شودک ه سینمای صامت را شکل 
غایی هنر سینما بشمارد و برای جوانبی اهمیت قائل شودک ه ازقضا در چشم پانوفسکی چندان اهمیتی نمیی‌ابند. 
پانوفسکی به‌دلیل توجهیک ه به جنب ةمردمی هنر سینما دارد، به‌عوض خصایص فرمال بر محتوا و معنا متمرکز 
می‌شود و بنابراین به‌رغم آرنهایم در عین تأیکد بر خاص‌بودگی سینما، حضور صدا در سینما را مغتنم می‌شمرد و 
میک‌وشد جنبه‌هایی دیگر از سینما را برجسته سازد. دستاورد نهایی این پژوهش، نشان دادن ثمرات متفاوت دو تفکر 
نظری با دغدغه‌ای واحد دربار ةسینماست. هر دو متفکر ضمن آنکه در چارچوب تفکر لسینگی به مقایس ةسینما و 
تئاتر رو می‌نهند، به نتایجی مغایر با هم می‌رسند. رویکرد این پژوهش، زیباشناسی هم‌سنجانه است و در چارچوب 

هستی‌شناسیِ حاکم بر نظریات موسوم به نظریات دورک ةلاس کیسینما دنبال می‌شود.

کلیدواژه‌ها: لسینگ، سنت لائوکوئونی، آرنهایم، پانوفسکی، خاص‌بودگی رسانه

حضور سنت لائوکوئونی گوتهولد لسینگ در دو نوشته از رودلف آرنهایم 

و اروین پانوفسکی درباب سینما

parvanehpourmajid@gmail.com                                                                                    .استادیار، پژوهشکد ةهنر، فرهنگستان هنر، تهران *

مجید پروانه‌پور*
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مقدمه

ازجمله مسائل مهمیک ه در آغاز توجه نظری به مقول ة
سینما، به‌ویژه در دهه‌های 30 و 40 میلادی بسیار مطرح 
شده است، آن استک ه آیا جهان سینمایی را بهتر از همه 
در فرم ناطق آن می‌توانی افتی ا در فرم صامت؟ این سؤال 
امروزه چه‌بسا سؤالی نالازم،ک هنهی ا حتی بی‌ربط بنماید، 
چراکه ما در عادات سینمایی‌مان به هم‌زمانی تصویر و صدا 
برادی1 و مارشالک وئن2 در  لئو  بااین‌حال،  خو گرفته‌ایم. 
مقدمک ةتاب »نظریه و نقد فیلم« به طرح چندین سؤال 
می‌پردازندک ه اگرچه از همان آغاز پیدایی نظریه و نقد فیلم 
مطرح شده‌اند، به باور ایشان »کماکان نسل‌های بعدی را هم 
مفتون خود می‌سازد« )برادی و همکاران، 1400: 15(. از 
سوی دیگر، شاغلان مطالعات سینمایی در سال‌های آغازین 
فعالیت خویش‌ برای طرح پرسش‌های موردنظرشان به‌سراغ 
اصطلاحات‌ وام‌گرفته از جهان‌هایی چون علوم انسانی، تاریخ 
هنر و فلسفه می‌رفتند، درست به همان سیاقک ه سینما نیز 
در مقام کی رسانه در سرآغاز تکاپویش، مفاد و محتویات 
خود را از جهان‌های هنری دیگر اخذ میک‌رد. این هم‌نشینی 
تاریخی، از همان دهه‌های آغازین، باعث شده بود متفکران 
سینما درصدد برآیند تا هنر سینما را با دیگر هنرها مقایسه 
از این رهگذر هم تعابیر خاص و منحصربه‌فردی  کنند و 
برای سینما ابداعی ا تعبیهک نند و هم از راه مقایس ةآن با 
سایر هنرها نشان دهند خواص تکین سینما چیست: آیا 
این خواصی ا ویژگی‌ها خواصی فرمال هستند و به موضوع 
پول، تولید، سرمایه، حرکت و نحو ةارائه در سالنی تار کی
مرتبط‌اندی ا از دلِ مردم‌پسند بودنِ بی‌سابق ةاین رسان ةنوین 
برمی‌آیند؟ برادی وک وئن در پرتو مقولات و ایده‌های برآمده 
از سنت‌های هنری و زیباشناختی پیشین تاریخ نظر ةیفیلم را 
به سه بخشِ تاحدی هم‌پوشاننده تقسیم میک‌نند: 1- نظر ةی
فرمالیستیِ فیلمک ه از نظر ایشان »عموماً با عصر صامت تقارن 
داشت« )همان، 16( وی کی از نظریه‌پردازان مقال ةحاضر، 
یعنی آرنهایم را در بر می‌گرفت. این نسل میک‌وشیدند ثابت 
به‌واقع  نه‌فقط ضبط بی‌واسط ةطبیعتک ه  کنند »سینما 
 کیهنر است« )همان(.2- مرحل ةدومی ا مرحلک ةلاس کیبا 
تلاش‌های زیگفریدک راکاوئر3 و آندره بازن4 همراه استک ه 
از پی ظهور صدا میک‌وشیدند تقابل فرمالیستی میان هنر 
و طبیعت را با طرح این موضعِ رئالیستی تعدیلک نندک ه 
سینما هنرِ طبیعت است )همان(. 3- در دور ةسوم سرشت هنر 
سینما و نسبت آن با سایر هنرها به حاشیه رفت و رویکردهای 
نوینی به مطالع ةسینما برآمدک ه عمدتاً متأثر از زبان‌شناسی 

و ساختارگرایی و در ادامه پساساختارگرایی بودند )همان، 
17-16(. تقریباً بخش اعظم نظریه‌ها و روش‌های مطالعاتی 
که امروزه همچنان زنده‌اند و مورد استفاده قرار می‌گیرند، 
محصول تلاش‌های فکری این دوره،ی عنی سال‌های دو ده ة
1970 و 1980 هستند. 4- چهارمین دورهی ا مرحلهک ه جدا 
کردن آن از مرحل ةپیشین صرفاً به‌جهت سهولت بررسی است 
و نمی‌تواند گویای کی دور ةمجزا و به‌تمامی متفاوت باشد، 
نوعی چارچوب التقاطی را پذیرفت )همان(. در این مقاله 
قصد بر آن است تا ضمن تحلیل محتوای دو نوشته از رودلف 
آرنهایم5 )2007-1904( با عنوان »لائوکوئون جدید« و اروین 
پانوفسکی6 )1968-1892( با عنوان »سب کو رسانه در تصاویر 
متحرک« نشان دهم چگونه این دو اندیشمند ضمن تأیکد بر 
خاص‌بودگی رسانة7 سينمات کیدو راه متفاوت را در مواجهه 
با محدودیت‌ها و امکانات رسان ةسینمایی در پیش می‌گیرند 
و این مهم را از رهگذر توجه به مباحث سنتی لسینگی انجام 
می‌دهندک ه بر مقایس ةهنر سینما با هنرهای دیگر و به‌ویژه 
تئاتر مبتنی است. چنین مقایسه‌ای مدیون اثر مهم گوتهولد 
لسینگ8 )1781-1729( با نام لائوکوئون9 است و هر دو متفکر 
به‌ویژه وام‌دار سنتی هستندک ه لسینگ در پیدایی آن نقشی 
ارزنده داشته است. لسینگ و بحث دوران‌ساز او دربار ةنسبت 
هنرها بای کدیگر و مقایس ةتوانمندی‌های خاص هر رسانه با 
رسان ةدیگر، تأثیری مهم در سال‌های آغازین نظریه‌پردازی 
دربار ةسینما داشته استک ه در این مقالهک وشش بر آن است 

تا این تأثیر تبیین شود.

پیشینة پژوهش

آرنهایم و پانوفسکی در زمر ةمتفکرانی هستندک ه در ایران 
بیشتر از جنب ةآرائیک ه دربار ةهنرهای تجسمی و معماری 
داشته‌اند موردک ندوکاو قرار گرفته‌اند و این البته بی‌‌ارتباط 
با تاریخ تفکر این دو اندیشمند نیست، چراکه آرنهایم به‌رغم 
مطالب گوناگونیک ه در دهه‌های سی و چهل میلادی دربار ة
سینما نوشت، در دهه‌های بعد تقریباً تفکر دربار ةسینما 
راک نار گذاشت؛ پانوفسکی نیز جز کی مقاله، باقی هم و 
غم خویش را مصروف هنرهای تجسمی و تاریخ معماری 
ادوار پیشین هنر اروپاییک رد. ازاین‌رو عمد ةپژوهش‌هایی 
که دربار ةاین دو در درونک شور انجام شده‌اند، معطوف 
به هنرهای تجسمی‌اند. دربار ةآرنهایم آنچه عمدتاً می‌توان 
یافت، اشاراتیک لی در نوشته‌های غالباً عامی ا ژورنالیستی 
او در  اهمیت  تاریخ نظریه‌های سینمایی و  بر  او  تأثیر  به 
مطالع ةنظریات آغازین دربار ةسینما است. تنها مطلبیک ه 
کم‌وبیش مستقیماً به موضوع مقال ةحاضر مرتبط می‌شود، 
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مقاله‌ای است با عنوان»بررسی و نقد نظر ةیسینمایی رودلف 
آرنهایم« نوشت ةاحمد ضابطی جهرمیک ه از حیث تمرکزش 
برک تاب »فیلم به‌عنوان هنرِ« آرنهایم در زمر ةپیشینه‌های 
مقال ةحاضر می‌گنجد. اشارات نویسنده به مباحث حاکم بر 
نظریه‌پردازی‌های دور ةصامت سینما، به‌ویژه بحث هنر بودن 
یا هنر نبودن این صنعت و نیز جنبه‌های فرمالیستی نظر ةی
آرنهایم برای آشنایی با نگرش‌های این نظریه‌پرداز راهگشا 
هستند. نگارنده ضمن برشمردن بعضی از خصیصه‌های فرمال 
سینما از منظر آرنهایم و توجه به تقابل دو دیدگاه واقع‌گرایانه 
و شکل‌گرایانه، درنهایت در تلخیص نگرش آرنهایم به این 
نتیجه می‌رسدک ه »چکیدک ةلام دیدگاه او در نظریه از لحاظ 
فلسف ةهنر این استک ه: هرچقدر فیلم در بازسازی واقعیت 
قدرت بیشتری گیرد، دامن ةعمل هنرمند در خلق تأثیریک ه 
می‌خواهد،ک متر می‌شود« )ضابطی جهرمی، 1377: 221(. 
آقای جهرمی در مقال ةخود جز اشاره‌ای گذرا به بحث مقایس ة
هنر سینما با ادبیات و نقاشی، به بخش پایانیک تاب آرنهایم 
که عنوان لائوکوئونی جدید رای د کمیک‌شد هیچ توجهی 
ندارد و مقال ةخود را عملًا به قصد توضیح نگرش فرمالیستی 
آرنهایم به سینما و طرح بعضی انتقادها بدان نگاشته است. 
دربار ةپانوفسکی نیز، جز ترجمه‌ای نسبتاً شتاب‌زده‌ از اصل 
مقال ةپانوفسکی به قلم زهرا الوندی با عنوان »سب کو رسانه 
در تصاویر متحرک«، مطلب پژوهشی دیگر در این زمینه 
یافت نشد. ازآنجاکه تاکنون مطالعه‌ای درخصوص مقایس ة
آراء آرنهایم و پانوفسکی به زبان فارسی و به‌ویژه با تمرکز 
بر بحث مقایس ةسینما با سایر هنرها در دهه‌های آغازین 
مباحث نظری مطرح نشده، این پژوهش می‌تواند تا حدودی 

خلأ موجود را برطرفک ند.

روش پژوهش

مقال ةحاضر دستک‌م از حیث توجه به مسائلی قدیمی 
در عرص ةنظر ةیفیلم،ی عنی توجه به آنچه به تعبیر برادی و 
کوئن »مفروضات لازم برای در کفیلم« )همان، 17( است، 
به دغدغه‌های اول ةیدو تن از نظریه‌پردازان دور ةفرمالیستیِ 
فیلم و هنر و مقایس ةدیدگاهشان در کی زمین ةمعین و 
خاص می‌پردازد. نتیج ةامروزین این هم‌سنجی البته وام‌دار 
مباحث نوین‌تر است. چارچوب نظری این مقاله، چارچوب 
مطالعات سینمایی و رویکرد آن با در نظر گرفتن نکات بالا، 
در نحو ةطرح موضوع و توجه به زمینه‌ها، رویکردی تریکبی 
خواهد بود. مسیرهای نوین نظر ةیفیلم هرگز به‌تمامی از 
نظریه‌هایک هن وک لاس کینبریده‌اند. در دفاع از اهمیت 
نظریه‌های قدیمی و ضرورت توجه دوباره به آن‌ها، رابرت 

استم10 قائل به آن استک ه »نظریه‌ها مطابق با ]الگوی[11 
پیشرفت خطی جایگزین هم نمی‌شوند« )استم، 1383: ز(. 
درواقع، در این دیدگاه نظریه‌ها بازنشسته نمی‌شوند و نباید 
آنها را در چارچوب نوعی تنازع بقای داروینی فهمک رد؛ تو 
گویی با تولد نظریه‌ای جدید، نظر ةیقدیمی بهک‌لی از میدان 
به‌در می‌رود. مضامینک هن همواره و بارها بازنگری و دوباره 
مطرح می‌شوند. اغراق نیستک ه بگوییم بسیاری از مقالات 
وک تاب‌هایک لاس کیراه را برای مباحث نوین گشوده‌اند 
و بسیاری از مسائل امروزین سینما را، به‌رغم وجود نوعی 
فاصل ةتکنیکی بل معرفتیک ه ما را از دهه‌های آغازین تولد 
سینما جدا میک‌ند، همچنان می‌توان با روی نهادن به آثار 
کلاس کیبررسی و بهتر درک کرد. مباحث امروزین سینما و 
اساساً خصلت نظری جهان فکری همواره ارتباطی تنگاتنگ 
و دائمی با سوابق نظری و قدیمی خویش دارند و این پیوند 
را به‌کی‌باره نمی‌توان قطعک رد، زیرا نظریه در جهان هنر 
چیزی شبیه نظریه در جهان طبی ا فیز کینیستک ه با پا 
نهادن به عصری جدید و فهمی دیگرگون از جهان، کی بار 

برای همیشه باطل وک نار گذاشته شود. 

سنت لسینگی

پیش از ورود به بحث، ازآنجاکه در متن مقاله به سنت 
لسینگی اشاره می‌شود، مقتضی است آشنایی هر دو اندیشمند 
با این سنت را به‌صورت مختصر رصدک نیم. آرنهایم و پانوفسکی 
به‌عنوان دو اندیشمندک ه تربیتی‌افت ةسنت آلمانی بوده‌اند، هر 
دو با اندیشه‌های لسینگ و بحث رقابت هنرها آشناییک امل 
داشته‌اند. آرنهایم در جای‌جایک تاب خود با عنوان »برای 
نجات هنر«12 به مباحث لسینگ درک تاب »لائوکوئون« اشاره 
میک‌ند. او ضمن بحث دربار ةمقایسه‌ایک ه لسینگ میان 
مجسم ةمرمرین لائوکوئون و دو فرزندش و نیز توصیف همین 
رخداد در شعر »انه‌ئید«13 ویرژیل14 میک‌ند، بحث لسینگ 
دربار ةتمایز روایتک لامی و بازنمود تجسمی را مطرح میک‌ند 
و برای مقاصد خویش بهک ار می‌گیرد. در روایتک لامی، زنجیر ة
علیّ رویدادها تبیین‌گر نحو ةوقوع رخدادها و پیامدهایشان 
است؛ بنابراین زمان و مکان در آن مدخلیت تام دارد، اما در 
مجسم ةگروه مرمرین لائوکوئون، راهب معبد آپولون و دو 
فرزند او به نحوی ترسیم شده‌اند، تو گویی از زمان و مکان 
کنده شده‌اند (Arnheim 1999: 87-89). پانوفسکی نیز 
در گوشه‌وکنار پژوهش‌های خود به مبحث مقایس ةهنرها نزد 
لسینگ توجه دارد. اوک تاب خویش با عنوان »گالیله در مقام 
منتقد هنر«15 را با بحث از سنت رنسانسی مقایسه و رقابت 
هنرها آغاز و پیشین ةآن را تا سنت‌هایی ونانی و رومی دنبال 
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میک‌ند. در قرون وسطای اروپا بحث رقابت میان هنرها در زمر ة
مباحث داغ به شمار می‌رفت و تقریباً همه‌چیز با هم سنجیده و 
مقایسه می‌شد: زمستان و تابستان،ک وه و درّه، بخت و فلسفه، 
شاه و شبان و الخ (Panofsky, 1955: 2 ff). پانوفسکی در 
ادامه به سنت »پاراگونة« ایتالیایی و »لائوکوئون« لسینگی 
نیز اشاره میک‌ند و می‌نویسد: »در میان ةقرن شانزدهم بحث 
مزایای نسبی نقاشی و مجسمه ... منجر به نوعی نظرسنجی 
اجتماعی آغازین گشت« (Ibid: 3) تا در ادام ةبحث نشان 
‌دهد چگونه هنرمندان مختلف در این نظرسنجی شرکت 
کردند و هرک کیوشیدند تا اثباتک نندک ه هنر ایشان والاتر 
و برتر است. موضوعیت سب کو تمرکز پانوفسکی بر آن را 
باید در فهمی جستک ه او از ادبیات »پاراگونه«16 داردک ه 
جَدّ مباحث لسینگ درک تاب »لائوکوئون« محسوب می‌شود، 
زیرا پانوفسکی معتقد بود پس از فروکشک ردن تب تند 
ماند، اصطلاحاتیک ارآمد  باقی  آنچه  مقایسه‌هایی،  چنین 
چون تصویری و تندیسی و حجم و تریکب‌بندی چندمنظری 
بودک ه حال به‌عوض تمرکز بر برتری کی هنر بر دیگری، 
نشان  و  تحلیل سب‌کشناختی هنرهاک م کمیک‌ردند  به 
می‌دادندک ه هر هنری چه امکانات و چه محدودیت‌هایی 
دارد (Ibid: 4). البته پیوند میان هنرها برای آنکه بتواند به 
عرص ةزیباشناسی پا بگذارد، نیازمند چند سد ةدیگر بود و 
»باید اید ةسوژه نیزک ه هنرها را در قالب پذیرش با همدیگر 
متحد می‌ساخت ]و نیز[ ذهن در مقام ساحتی‌ درون‌سو ... 
 .(Wallenstein, 2010: 1) »... به منص ةظهور می‌رسید
این سنت در سال‌ها و سده‌های بعد به حیات خود ادامه داد 
و راه خود را به مباحث گوناگونی ازجمله مباحث پانوفسکی 

و آرنهایم دربار ةسینما نیز گشود. 

آرنهایم و خاص‌بودگی رسانه

همان‌طورک ه اشاره شد، توجه به خاص‌بودگی رسانهی ا 
مديوم در زمر ةمباحثک هن جهان هنر است و در قالب 
مقایسهی ا رقابت میان هنرها چندین سده به حیات خود ادامه 
داده‌ است. توجه به بحث خاص‌بودگی رسانه در مرکز بخش 
پایانیک تاب »فیلم« آرنهایم،ی عنی بخش لائوکوئون جدید 
قرار دارد. چنانک‌ه رابرت استم می‌گوید: »رهیافت خاصگی 
رسانه حداقل به دوران بوطیقای ارسطو و پس از آن، به تمایزی 
برمی‌گرددک ه لسینگ ... میان هنرهای زمان‌مند و مکان‌مند 
قائل است و بر ایجاد چیزی تأیکد میک‌ندک ه جوهر تمام 
رسانه‌ها است و هر اثر هنری باید طبق آن درست باشد...« 
)استم، 1388: 3(. چنانک‌ه نوئلک رول درک تاب »فلسف ة
تصاویر متحرک«17 خاطرنشان می‌سازد، بحث خاص‌بودگی 

رسانه ازجمله مباحث بسیار رایج در دوره‌ای از نظر‌ورزی‌های 
سینمایی بوده است (Carroll, 2008: 52). نگریستن به 
سینما با رویکرد خاص‌بودگی رسانه، پیشاپیش این فرض را با 
خود داردک ه هر شکل هنری هنجارهای خاص و ظرفیت‌های 
بیانی منحصربه‌فردی دارد. در این نگرش، فیلم در مقام کی 
رسانه، هم با سایر هنرها و رسانه‌ها نسبتی دارد و هم واجد 
عناصری برآمده از ذات آن است. بدین‌ترتیب، فیلم در راه 
برآورده ساختن اهدافی مشخص گام برمی‌داردک ه رسانه‌اش 
بهتر و برتر از سایر رسانه‌ها از عهد ةتحقق آن برمی‌آید. فیلم 
در نسبت با خواص رسان ةخویش و خواص سایر رسانه‌ها 
باید منطق خاص و منحصربه‌فرد خویش را بیابد و همان را 
دنبالک ند. برای مثال، فیلم درک ار ثبت حرکت بسیار عالی 
است، اما از قابلیت‌های مربوط به ایستایی و رنگک ه مثلًا در 
نقاشی میی‌ابیم، چندان بهره‌ای ندارد. همین امر موجب توجه 
خاص آرنهایم به موضوع صدا شد. آرنهایم سینمای صامت 
را به‌عنوان شکل غایی و هدف والای هنر هفتم پذیرفت و 
ستود. اگرچه نگرش آرنهایم برای مخاطبان امروزی سینما 
تا حدود زیادی غیرمعقول می‌نماید، او بر این باور بودک ه 
صدا چیزی به ارزش سینما نمی‌افزاید، بلکه ازآنجاکه در زمر ة
خواص ذاتی این رسانه نیست، سینما را به دام وسوسه‌ای 
کاملًا غیرضروری می‌اندازد و مانع پیشرفت حقیقی این هنر 
می‌شود. نسبت ناطق و صامت، به مفاهیم و مفروضاتی دربار ة
امکانات زیباشناختی سینما و ماهیت رسانه مربوط می‌شوند 

که در ادامه بیشتر به آن خواهم پرداخت.
آرنهایم در سال 1933ک تاب »فیلم به‌عنوان هنر«18 را به 
زبان آلمانی منتشر ساخت. او در چارچوب فلسف ةنوکانتی 
و به‌ویژه در دل جریان در آن زمان نوشکوفای روان‌شناسی 
را  آرنهایم  بایدک ار  دلیل  به همین  گشتالت می‌اندیشید. 
به‌ویژه  و  نوکانتی  فلسف ة گشتالت،  بزرگ‌تر  چارچوبِ  در 
نگرش مدعیان آوانگاردیسمِ مدرنیستیِ هنری درک کرد. 
به تعبیر گرترودک خ »آنچه نظر ةیگشتالت را با مدرنیسم 
1زیباشناختی سازگار میک‌ند، ساختمان‌گرایی ذاتی آن است«
 (Koch, 1990: 171). منظور آنکه از منظر هنر آوانگاردِ 
مدرنیستی و نظر ةیگشتالت، هنر را نباید براساس تقلیدیک ه 
از جهان میک‌ند فهمک رد، بلکه هنر بیش و پیش از هرچیز، 
محصول اصولی ساختاری و ساختمانی است. به همین دلیل 
آرنهایم در بحث خود درک تاب »فیلم به‌عنوان هنر« نخست 
به ذکر آن ویژگی‌هایی می‌پردازدک ه برخلاف تلقی رایج دربار ة
نسبت مستقیم و واقع‌گرایان ةحاکم بر فهم تصویر عکاسانه، نه 
ماحصل تقلید وک پیک‌اری از طبیعت، بلکه محصول تکن کیو 
ترفندهایی هستندک ه موجب تمایز شدید و محسوس تصویر 
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سینمایی از ادرا کهرروزین ةما از جهان واقعی می‌شوند. 
ازجمل ةاین تکن‌کیها می‌توان بهک اهش عمقی ا فقدان رنگ 
اشارهک رد. اگرچه می‌توان این‌ها را در زمر ةنواقص سینما 
دانست، ازآنجاکه آرنهایم درصدد اثبات این مدعاستک ه فیلم 
را به‌هیچ‌وجه نباید بازتولید صرف و مکانیکی واقعیت دانست، او 
این ضعف‌های شهودی سینما را با آغوش باز می‌پذیرد و آن‌ها 
را در شمار توانایی‌های خاص سینما می‌گنجاند. به تعبیر بهتر، 
اینک استی‌های ظاهری به‌زعم او می‌توانند اسبابی قدرتمند 
برای ایجاد کی ساحت زیباشناختی خاص باشند، اما برای 
دستیابی به این ساحت زیباشناختی، آرنهایم صراحتاً قائل 
بدان بودک ه سینما نمی‌تواند »رقابت میان تصویر و گفتار را 
تبدیل به همکاری خلاقانهک ند« )آرنهایم، 1355: 166(. دلیل 
این امر از نظر آرنهایم آن بودک ه همکاری میان چند رسانه 
در سینما با همان همکاری میان تجربیات حسی گوناگون 

ما در جهان واقعی فرق دارد.
آرنهایم قائل بدان استک ه تریکب رسانه‌ها در هنرهای 
دیگر با حفظ استقلال نسبی هر رسانه همراه است، اما »تجرب ة
عملی ما درمورد آنچه در تالار سینمایی ‌گذرد ]کذا[ جای 
شکی باقی نمی‌گذاردک ه آمیزش واقعی بین تصویر وک لام 
ممکن نیست، زیراکه هیچ‌گاه نمی‌توان تصاویر را برای مدتی 
کهک لام وظیف ةبازگویی داستان را بر عهده دارد، قطعک رد« 
)همان، 173-172(. درنتیجه، چنین تقارنی همواره نیمهک‌ار 
است و این به‌رغم هنری چون تئاتر استک ه از پیوند میان 
حرکت و گفتار فرزندی میمون می‌زاید. همین نکته موجب 
توجه او به رسانه‌های حاضر در تئاتر و مقایس ةاین هنر با 
هنر سینما می‌شود. او پس از اشاره به مباحث لسینگ دربار ة
هنرهای بازنمودی و غیربازنمودی و تمایزهای موسیقی و 
نقاشی و شعر، می‌نویسد: »درمورد سینما بدیهی استک ه 
رسان ةبرتر باید تصویر متحر کباشد، چه تفوقک لمه به تئاتر 
منجر می‌گردد« )همان، 183(، اما سینما موظف است به 
خاص‌بودگی رسان ةخود معطوف باشد و راه برآمدن هنری 
نوین را هموارک ند. در راه اثبات این خاص‌بودگی و اهمیت 
عناصر فرمالی ا ساختمانی، آرنهایم »به نوع معینی از بازنمایی 
اشاره میک‌ندک ه فیلم ازقرارمعلوم بهتر از همه با آن سازگاری 
دارد. خصیصه‌های ویژ ةفیلم، بنا به فرض، باعث می‌شوند 
که فیلم هنرِ تصویرِ پویا19 باشد« (Caroll, 1988: 55) و 
این را از راه مقایس ةآن با هنر تئاترک ه بر سخن‌گویی استوار 
است بهتر می‌توان درک کرد. آرنهایم به همین دلیل با صدا و 
سخن مخالف است، زیرا ویژگی منحصر رسان ةسینما نیست. 
دیالوگ و سخن‌گویی، به‌ویژه اگر هنرمندانه و پیچیده باشد 
و توجه ما را به‌طورک امل به خود جلبک ند، موجب ایجاد 

سکون و فلج در حرکت سینمایی می‌شود. اگر بازیگران سخن 
بگویند دوربین چاره‌ای ندارد جز آنکه بر آن‌ها ثابت بماند و 
نمی‌تواند بی‌دلیل مشغول حرکت باشد وقتی بازیگری درمقابل 
آن دارد سخنانی پرآب‌وتابی ا حساسی ا مثلًا عمیقاً فلسفی 
می‌گوید. به همین دلیل استک ه آرنهایم موضوعک ار تئاتر 
و سینما رای کی نمی‌انگارد. به‌زعم او در تئاتر،ک نش بصری 
صرفاً در خدمت دیالوگ است، حال آنکه در فیلم، دیالوگ 
مانع و مخل تصویر متحر کاست. درنتیجه، تصویر ناطق 

امری بغرنج و مسئله‌زا است.20
بحث آرنهایم را به‌لحاظ تاریخی نیز می‌توان ذیل مدخلی 
از تنش سیاسی و فرهنگی قرار داد. در همان اوان تولد سینما 
و در سه ده ‌ةآغازین قرن بیستم، بسیاری از متفکران به این 
رسانه به چشم امید می‌نگریستند و آن را راهی نویدبخش برای 
آشتی میان هنرها و توده‌ها می‌دانستند، هرچندک ه در‌عین‌حال 
دغدغ ةآن را داشتندک ه این رسان ةجدید به‌دلیلیک فیات 
خاص رسان ةخویش »دیری ا زود به تولیدی انبوه از صنعت 
سرگرمی بدل خواهد شد« (Koch, 169-170). در همین 
ایام استک ه والتر بنیامین جستار مشهور خویش، »اثر هنری 
در عصر بازتولید مکانیکی آن« را می‌نگارد و با تردید‌هایی 
ملموس امیدوار استک ه شاید سینما بتواند رسالتی تاریخی را 
بر دوش بگیرد و هنر را به توده پیوند بزند. هنگام بحث از آراء 
پانوفسکی خواهیم دیدک ه چگونه این دغدغه نزد پانوفسکی به 
شکلی دیگر دوباره مطرح می‌شود و باعث می‌شود تا پانوفسکی 
به‌رغم آرنهایم به‌عوض تأیکد بریک فیات فرمال سینما بر امور 
مردمی و محتویات برآمده از وجه توده‌ای سینما به‌عنوان 
خاص‌بودگیِ رسان ةسینمایی تأیکدک ند. درهرحال، همسو 
با نگرش آرنهایم می‌توان گفتک ه منتفی بودن فهم سینما 
براساس واقع‌گراییی ا تقلید‌باوری می‌تواند موجب رقم خوردن 
نوعی خودآیینی برای سینما شود. درک نار آن باید این نکته را 
هم گوشزدک ردک ه آرنهایم بنیادهای انسانی/مردمی و معرفتی 
را بهک‌لی فراموش نمیک‌ند و آن تصلبی راک ه در این زمینه 
به او نسبت می‌دهند، معمولاً در متن نوشته‌های او نمی‌توان 
سراغ گرفت. اگرچه غالباً تأیکد آرنهایم بر سینمای صامت 
را به مخالفت او با هرگونه صدا تعمیم می‌دهند، بهتر است 
بگوییم او در وهل ةنخست با دیالوگ مخالف بود، چراکه آن را 
خاص رسانه‌ای چون تئاتر می‌دید. آرنهایم از همان سال‌های 
ده ة1920 به موضوع صدا و صامت بودن فیلم توجه داشت و 
اگرچه صدای پیانو در آن سال‌ها جزو اصلی نمایش‌های فیلم 
است، به صدای پیانو اعتراضی ندارد. بیانگری ناب فیلم‌های 
این سال‌هاستک ه موضوع مقایس ةتئاتر و سینما را به میان 
میک‌شد. آرنهایم با پیشرفت‌های بعدی سینما اگر هم گلایه‌ای 
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داشت، از بخش تئاتری سینما بود و خوش‌تر می‌داشتک ه 
به وجه تئاتری حاضر در سینما میدان داده نشود. بااین‌حال، 
او به‌طور مطلق هم با صدا مخالفتی نداشت، چراکه آن را نيز 
واجدیک فیات و امتیازاتی می‌دانستک ه اگر رسان ةسینما از 
آن بهره‌های لازم و دقیق را می‌برد، به هرچه بهتر شدن رسان ة
سینما می‌انجامید. او در مقاله‌ای با عنوان »به بیراهه رفتن 

فیلم ناطق«21 می‌نویسد:
ما ازراه‌رسیدنِ فیلم ناطق را با بدگمانی نظارهک ردیم. 
درهرحال چنین می‌نمودک ه فیلم ناطق ناچار است تمامی 
یکفیات استثنایی فیلم صامت راک ه ما دوست می‌داشتیم نابود 
کند. پس از آن امیدوارتر شدیم، زیرا پذیرفتیمک ه فیلم ناطق 
می‌تواند جذابیت‌هایی راک ه نابودک رده، با جذابیت‌هایی جدید 
که خاص خود اوست جایگزینک ند. از آن زمان، آشکار شدهک ه 
فیلم ناطق خواهان آن استک ه تا حد ممکنک مترین استفاده 
را از این قابلیت‌های جدید بکند. فیلم ناطق نابودک رده است، 
.(Arnheim, 1997: 42) بی‌آنکه چیزی را جایگزینک ند

برای آرنهایم فیلم‌ ناطق به‌طور متوسط حوصله‌سربرتر از 
فیلم‌های صامت‌ است و اگر پای دکلمه‌های بلند تئاتری نیز 
به آن باز شود، صرفاً جای دو حس مهم عوض شده است. در 
تئاتر شما می‌رویدک ه بشنوید و ببینید. به‌دلیل همین نطق 
و صدا و سخن‌گویی، تئاتر ضرورتی نمی‌دیدک ه درک ار خود 
سرزندگی خاصی به خرج دهد. هملت می‌توانست در هر 
حالی، بودنی ا نبودنِ مشهورش را به مسئله بدلک ند. فیلم 
صامت، اما به‌دلیل سکوت محضش، به‌ناچار باید سرزندگی 
می‌داشت. به‌دلیل همین ضرورت، ایده‌های فیلمک کیارگردانان 
نیز بی‌نظیر از آب درمی‌آمد و حتی در فیلم‌هایک املًا تجاری 
و صنعتی نیز می‌شد لحظات و آنات نابی را شکارک رد. پس 
برخلاف تصور معمول، غرض آرنهایم از مقایس ةتئاتر و فیلم 
به‌هیچ‌وجه انکار توانایی‌ها و قابلیت‌های فیلم ناطق نیست، بلکه 
مدعای او این استک ه از این قابلیت‌ها تقریباً هیچ استفاده‌ای 
نمی‌شود و حضور صدا درنتیجه موجب اضمحلال توانایی‌های 
تصویری و فرمیِ خود سینما می‌گردد. او در اعتراض به حضور 

صدا در ادامه می‌نویسد:
مونتاژک ه ادو ةیفیلم صامت بود، حالاک نار گذاشته می‌شود، 
زیرا دیگر نیازی نیستک ه حواس ما را به امر آشکار و بدیهی 
جلبک نند. دکلم ةطولانی خیلی رایج شده است؛ صحنه 
خیلی آرام در دل فضای تصویری شناور می‌شود و غوطه 
می‌خورد. این امر باعث شدهک ه جهت دوربین به هوشمندی 
و شوخی‌آمیزی قبل نباشد. نما به‌تمامیک ارکرد شکل‌دهند ة
خویش را از دست داده و صرفاً در مقام کی ابزار گزارش‌دهنده، 
به همان صورتک ه در طلیع ةدوران فیلم صامت شاهد بودیم، 

به خدمت گرفته می‌شود. اوضاع می‌توانستک ه این‌گونه 
نباشد، منتهی این‌گونه شد، زیرا فیلم صنعتی مطابق با اصل 

.(Ibid, 43) راحت‌طلبان ةمقاومتِک متر عمل میک‌ند
به‌دلیل همین راحت‌طلبی، درنهایت صدا برای آرنهایم 
و حاکم  تئاتر  به‌سمت  دادن سینما  از سوق  بود  جلوه‌ای 
ساختن نوعی رئالیسم رادیکال بر سینماک ه طومار آن را 
برای همیشه در هم می‌پیچید. ازآنجاکه سینما در چشم او 
قرار نبود به چنین رئالیسمی تن دردهد، برای او نطق و صدا 
در تعارض با نحوی ا سینتکس سینما قرار داشت. تلاش او در 
بخش لائوکوئون جدیدک تاب »فیلم به‌عنوان هنر« از نظر 
آرنهایم تلاشی است انتولوژک کیه راه به زیباشناسیِ مقایسه‌ای 
می‌برد. او در لائوکوئون جدید میک‌وشد تا با نیمه‌چشمیک ه 
به هنرهای دیگر، به‌ویژه تئاتر دارد، از رسان ةفیلم دفاعک ند و 
به‌زعم خود از مجرایی به فیلم نزد کیشودک ه مجرای هیچ کی‌
از هنرهای دیگر، به‌ویژه تئاتر نیست. درک نار این بحث نیز 
درنهایت آرنهایم از قیاس‌هاییک ه میان لنز دوربین و چشم 
انسان می‌شود و هدفش آن استک ه نشان دهد دوربین نیز 
مانند چشم انسانک ار میک‌ند و بنابراین جهان را به‌صورت 
رئالیستی به ما عرضه می‌دارد رویگردان است و درصدد برمی‌آید 
تا تکن‌کیهایی را برجستهک ندک ه مصنوعی بودن و اعوجاج 
تصویر سینمات کیرا آشکار میک‌نند. اینک ار اگرچه کی 
راهبرد خاص نظری است و برای مقابله با فهم مکانیکی و 
رئالیستی از سینما طرح شده است، خواهی‌نخواهی او را در 
نقط ةمقابل پانوفسکی قرار می‌دهدک ه چشم تماشاگر و لنز 
رای کی گرفته و به نفع حرکت و واقع‌گرایی موضع می‌گیرد.

پانوفسکی: از تاریخ هنر به تاریخ سینما

در پایان قرن نوزدهم، نظام مدرن هنرها نظامی تثبیتی‌افته 
بود. بااین‌همه، تاریخ‌دانانک لاس کیهنر توجه چندانی به هنرهای 
نوظهور نداشتند و آن‌قدرک ه به هنر عصر رنسانسی ا مثلًا هنر 
مذهبی قرون وسطی می‌پرداختند، درگیر سینمای ا عکاسی 
نبودند. پانوفسکی در زمر ةاستثنائات این امر بود. مقال ةاو با 
عنوان »سب کو رسانه در تصاویر متحرک« به‌رغم اهمیتش 
در تاریخ نظریات سینمایی چندان در ایران محل توجه نبوده 
و عمد ةپژوهش‌های آکادمکی، حول نظریات شمایل‌شناسانه و 
شمایل‌نگاران ةپانوفسکی می‌گردند. عنوان اول ةیمقال ةپانوفسکی، 
بنا به روایت تامس لوین، »تصویر متحر کبه‌عنوان هنر« بوده 
استک هی ادآور نامک تاب آرنهایم است. به‌دلیل محوریت مباحث 
تاریخ هنری درک تاب‌ها و نوشته‌های پانوفسکی، غالباً علاق ة
او به سینما و این مقاله سب کو رسانه را عمدتاً محصول نوعی 
نظرورزی سرخوشانه و جنبی می‌شمرند، اما همان‌طورک ه لوین 
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می‌گوید، این علاقه به‌هیچ‌رو کی امر استثنایی نبوده است 
(Levin, 1996: 28-29). از نظر لوین، این مقال ةپانوفسکی 
نه‌تنها محصول نوعی سرگرمی جنبی نظریه‌ورزانه نبوده است، 
بلکه »برملاکنند ةمحوریت کی الگوی خاص از تجربه، نوعی 
برتری قائل شدن برای بازنمایی و نیز محوریت امر تمات کیو 
استمرار22 استک ه همگی ... اهمیتی حیاتی برای آثار انتقادی 

.(Ibid, 29) »...و تاریخ پانوفسکی دارند
این جستار پانوفسکی از روح حاکم بر مقالات دهه‌های 30 
تا 60 جدا نیست؛ی عنی این جستار را می‌توان به نحوی در 
امتداد همان چیزی دانستک ه در جهان نظر ةیفیلم به نظر ةی
کلاس کیمشهور است و به خاص‌بودگی رسانه می‌پردازد و به 
تعبیر لوین، دچار نوعی نزد‌کیبینی رشته‌ای است و دغدغ ة
مشروعیت‌بخشی به رسان ةنوین و هنر شمردن آن را دارند 
(Ibid, 30). لوین نیز به‌تأیکد می‌گویدک ه رویکرد حاکم بر 
این مقال ةپانوفسکی تحت‌تأثیر نوعی ریتور کیلائوکوئونی 
دربار ةخاص‌بودگی رسانه است (Ibid). در اینجا نیز پانوفسکی 
همچون آرنهایم به تفاوت‌های فیلم و تئاتر متوسل می‌شود 
تا هنجارهای حاکم بر سپهر زیباشناختی فیلم را استخراج 
کرده و آن را برای ادام ةراه شاغلان جهان هنر سینما به 

آن‌ها تجویزک ند. 
اگرچه پانوفسکی در مقال ةخود به موضوع حرکت توجه 
دارد، در همان ابتدای مقاله صریحاً بیان میک‌ندک ه نباید 
در پشتِ تکامل تدریجی سینما در مقام کی تکن کیجدید، 
از پیی افتن نوعی ضرورت هنرمندانه‌‌ باشیم. درواقع بین 
دوربینیک ه حرکت را ثبت میک‌ند و بنابراین جذاب است 
و آنچه از سینما به معنای هنری با کی موضوع خاص مراد 
می‌شود، فاصله‌ای وجود داشت. سینما از نظر او محصول کی 
ابداع صرفاً فنی بود و به تعبیر دیگر، کی نیاز هنری به خلق 
این رسانه منجر نشد. درحقیقت چنانک‌ه لوسیا سکس نیز 
می‌گوید: »اگرچه ممکن است برای تماشاگر امروزی عجیب 
ایستمنک ه  به نظر برسد، نه هانیبال گودوین، نه جورج 
حلق ةفیلم سلولوئیدی را پدید آورد و نه ابداعات فنیِ ادوراد 
مایبریج و اتین جول مریک ه ]شرکت[ ادیسون لبَز را قادر 
به اختراعیک نه‌توگراف،ی عنی نخستین دوربین واقعی ]ثبت[ 
تصویر متحرک کرد، هیچ کی‌علاقه‌ای به تصویر متحری کا 
سینماتوگرافی نداشتند، چه رسد به ]خودِ[ سینما )با تمامی 
 (Saks, 1997: »)معناهای ضمنیک ه این واژه برای ما دارد
(24. مهم‌ترین نتیج ةچنین توجهی به بحث حرکت برای 
پانوفسکی آن استک ه لذت آغازینیک ه مردم از سینما در 
مقام تصویر متحر کمی‌بردند، ربطی به علاقه‌ای ابژکتیو 
به کی موضوع خاص نداشت، بلکه از نظر او دلیل آغازین و 

مبنای عطف توجه به سینما لذتی بودک ه از توجه به حرکت 
برمی‌خاست: چیزها حرکت میک‌نند. 

ازجمله مهم‌ترین مدعیاتیک ه پانوفسکی در مقال ةخویش 
به‌عنوان اموری خاص و منحصر به رسان ةسینما مطرح میک‌ند، 
پویاسازی مکان و مکان‌مندسازی زمان است، اما هدف نهایی 
او آن است تا از رهگذر مقایس ةسینما با تئاتر و بهره‌گیری از 
سنت لسینگی، به‌عوض ارائ ةخوانشی همانندِ آنچه در جستار 
اثر هنری ... بنیامین میی‌ابیم، بر نحو ةفهم محتوای تصویر و 
موضوع »معنی« متمرکز شود. چنانک‌ه ایان بیالستوفسکی 
درمورد پانوفسکی می‌گوید: »آن جهان هنریک ه او بر فرمان 
می‌راند، از دوران باستان تا قرن هژدهم را در بر می‌گرفت، ولی 
او گاه‌وبیگاه به گردش در دو قرن بعد از آن نیز می‌پرداخت. 
او اگرچه نگرشی منفی نسبت‌به هنر معاصر نداشت، چنین 
می‌نمودک ه به نزدش فیلم‌ها در میان بیان‌های هنر گوناگون 
 .(Białostocki,1970: 82-83) »قرن ما از همه مهم‌ترند
بیالستوفسکی در ادامه می‌افزاید: »حوزه‌هاییک ه نمی‌شد 
آن‌ها را با تفکر نظام‌مند و منطقی به انقیاد درآورد، او را آزار 
می‌دادند... اما جای هیچ تردیدی نیستک ه علاق ةاصلی او به 
معنا بود؛ معناییک ه او آن را در همه‌جا می‌دید و بلد بود چگونه 
آن را به دیگران نیز نشان دهد« (Ibid). شایدی کی از دلایلی 
که پانوفسکی به‌سراغ سینما رفت، آن بودک ه می‌توانست از 
رهگذر قیاس سینما با تاریخ هنر، نظام‌ معناسازی موجود در 
سینما را با تمرکز بر محتوای آن عیان، بل فهم‌پذیر سازد. 
مقایسه‌ایک ه او میان نقاشی و سینما میک‌ند، خود به‌قدر 

کافی گویاست:
برای کی برزگرِ ساکسونی در حوالی سال 800ک ار آسانی 
نبودک ه معنای تصویری را بفهمدک ه مردی را نشان می‌داد 
که دارد بر سر مردی دیگر آب می‌ریزدی ا حتی بعدتر برای 
بسیار از آدم‌ها دشوار بودک ه دریابند دلالت و اهمیت آن 
دو بانوییک ه در پشت تخت سلطنتی امپراتور ایستاده‌اند 
چیست. برای مردم حوالی 1910 نیز به همان میزان دشوار 
بودک ه معنای حرکات بیک‌لام موجود در تصویر متحر کرا 

.(Panofsky, 2009: 254) فهمک نند
در اینجا درواقع شاهد تلاش پانوفسکی برای معنا بخشیدن 
به تصاویر دور ةآغازین سینما هستیم؛ تصاویریک ه او میک‌وشد 
به‌مدد تبیین تکن‌کیها و تمهیدات خاص سینما، محتوای آن‌ها 
را آشکاری ا اصطلاحاً فهم‌پذیر سازد. پانوفسکی بنا به تبیین 
لوین، در این مسیر علاوه بر توجه به تکن‌کیهایی چون مثلًا 
میان‌نویس‌های فیلم صامتک ه به مردم دهه‌های آغازین قرن 
بیستمک م کبسیار در فهم معنا میک‌ردند، از شکل‌های نمادین 
یا شخصیت‌های تیپ کیدر روایت‌های سینمایی نیز به‌عنوان 



ته 
وش

دو ن
در 

گ 
سین

د ل
هول

گوت
ی 

وئون
وک

 لائ
ت

سن
ور 

حض
نما

سی
ب 

دربا
ی 

سک
نوف

ن پا
روی

 و ا
یم

نها
 آر

ف
ودل

ز ر
ا

پور
وانه​

 پر
يد

مج

26

عناصریی اد میک‌ندک ه به مخاطب آن ایامک م کمیک‌ردند 
معانی را دریابد. شخصیت‌هایی به‌نسبتک لیشه‌ای چون مرد 
شرورِ بدذات و دختر ساد ةدهاتیی ا ژانرهایی چون وسترنی ا 
ملودرامک ه جایگزین شکل‌های متعارف هنر عامه شده‌اندی ا 
بهتر است بگوییم، عناصر آن هنر را گرفتند، بازآراییک ردند و 
جلوه‌ای تازه بخشیدند. درست به همان سانک ه مردم دوره‌های 
بعد به‌راحتی می‌دانستند و می‌فهمیدندک ه معنای دو بانویی 
که پشت سر امپراتور ایستاده‌اند، به دو عنصر شکیبایی و ایمان 
اشاره دارد، از نظر پانوفسکی، دختر ساده و مرد بدذات نیز 
معادل‌هایی هستند برای شخصیت‌های قرون‌وسطایی چون 
خیر و شری ا نیکی و بدی. به‌زعم او، توسل به چنین عناصری 
نشان می‌دادک ه برای فهم این امور در سینما نیاز به دانشی 
فراسینمایی وجود دارد و به همین دلیل در کزبان فیلم باید 
از رهگذر روش شمایل‌نگارانه انجام می‌شدک ه به فهم معنا و 
تحلیل محتوا معطوف بود. پانوفسکی در چنین مقایسه‌ای، 
به‌رغم توجهیک ه به زبان سینما دارد و مدعای خاص‌بودگی 
رسانه را مطرح میک‌ند، خواهی‌نخواهی به امری فراسینمایی 
توجهک رده است. به همین دلیل استک ه برای رفع این مشکل، 
او در بازبینی‌هاییک ه در مقاله انجام می‌دهد، میک‌وشد به 
وجه عکاسان ةسینما توجه بیشتریک ند و عنصر حرکت را 
نیز درک انون بحث خود قرار دهد. بحث تقدم تصویر بر صدا 
که همچنان از منظری لسینگی طرح می‌شود، در تاروپود 
توجه پانوفسکی به اولویتِ هستی‌شناختیی کی از طرفین 
حرکت، تصویر و صدا قرار دارد. اساساً موضوعیت طرح اصلی 
چون »اصل هم‌بیان‌پذیری«23 در مقال ةاو را نیز می‌توان در 

خدمت همین دغدغ ةلسینگیِ پانوفسکی فهمید.
به باور رگینه پرانگه، اینکه پانوفسکی فیلم را به تاریخ هنر 
ملحق میک‌ند و سعی می‌نماید در ده ة1940 میلادی سینما 
را به همان نحو فهمک ندک ه مثلًا نقاشی‌های دور ةرنسانس 
را، گویای آن استک ه پانوفسکی همچنان قصد حفظ حاش ةی
امنی را برای شمایل‌شناسی خود داردک ه به‌صورت خیلی ساده 
می‌توان آن را در قالب تعبیر عام »تریکب مکان و زمان« فهم 
کرد (Prange, 1994: 171). استدلال پرانگه برای این مدعا 
که پانوفسکی به شیوه‌ای تحمیلی، همسوییِ فرم و محتوا را 
که روش‌شناسی خود او در جهان تاریخ هنرهای تجسمی بر 
آن مبتنی است بر فیلم تحمیل میک‌ند، اصطلاح‌شناسی نسبتاً 
ناسازگار، بلکه خشنی استک ه به خدمت می‌گیرد. تحمیل 
معیار »مکان‌مندسازی زمان« به‌عنوان کی خصیص ةاصلی بر 
رسان ةسینما، از نگاه پرانگه، به آن دلیل رخ می‌دهدک ه این 
صورت‌بندی،ی عنی همسوییِ فرم و محتوا، بحث پانوفسکی را 
با مقتضیات و نیازهای رویکردی تاریخی به موضوع سینما در 

 .(Ibid: 177-178) سال نگارش مقاله سازگار می‌ساخته است
پانوفسکی این صورت‌‌بندی را به‌مدد مقایس ةفیلم و تئاتر به 
پیش می‌برد و میک‌وشد ضمن متصل ساختن بحث خویش 
به سنت رقابت هنرها و نیز تمایزیک ه لسینگ میان هنرهای 
زمانی و پویا مانند موسیقی و شعر، و هنرهای مکانیی ا ایستا 
مانند نقاشی ایجاد میک‌ند، شأن روش‌شناختی مباحث خود 
را در مواجهه با رسان ةهنری سینما نیز حفظک ند. پانوفسکی 
ضمن برشمردن محدودیت‌های تئاتر از این حیثک ه تماشاگرش 
نمی‌تواند تکان بخورد و امکانات آن برای ایجاد تغییر در مکان و 
لوازم صحنه محدود است، بر قابلیت زمانی تئاتر انگشت می‌نهد. 
درست استک ه تئاتر محدودیت مکانی دارد، اما درعوض از 
این مزیت بهره‌مند استک ه در آن »زمان،ی عنی همان رسان ة
عاطفه و تفکر قابل‌انتقال از راهک لام، آزاد است و به هرآنچه در 
فضای مرئی و دیدارپذیر رخ می‌دهد، هیچ وابستگی ندارد« 
(Panofsky, 2009: 250). همین مقایسه‌ها درنهایت پانوفسکی 
را در ادام ةمقاله به بیان هرچه صریح‌تر این تقابل میک‌شاند:

از قانون مکانِ باردارشده با زمان و زمان محدودشده به 
مکان این واقعیت نتیجه می‌شودک ه فیلم‌نامه، در قیاس با 
نمایش‌نامه »فاقد وجود زیباشناختی مستقل از اجرای خود 
است وک اراکترهای آن در بیرون از بازیگران، فاقد وجود 

.(Ibid: 257) »زیباشناختی‌اند
پرانگه نیز این تلاش پانوفسکی را به خواست معنابخشیِ 
او نسبت می‌دهد و می‌نویسد: »تعریفیک فیات سینمات کی
از راه متمایز ساختنشان از تئاتر به‌روشنی نشان می‌‌دهدک ه 
پانوفسکی بیش از آنکه دغدغ ةفیلم در مقام بازنمایی حرکت 
را داشته باشد، دل‌مشغول دستی افتن به وحدتی روشن و 
صریح از نسبت میان تصویر و معناست و می‌شود گفتک ه 
.(Prange, 1994: 178) »دل‌مشغولِ ثابت ساختنِ تصویر است
درواقع، چنان استک ه گویی پانوفسکی می‌خواهد سینما 
را نیز همچون هنرهای تجسمی ایستاک ند تا از عهد ةفهم 
و تبیین آن به‌مدد شمایل‌‌نگاری بربیاید. همین امر محرکی 
است برای توجهیک ه پانوفسکی در زیر مفهوم لسینگیِ دقیق ة
باردار24 به نسبت زمان و مکان در تئاتر و سینما میک‌ند. دقیق ة
باردار برای پانوفسکی »شیراز ةبازنمایی حرکت است ... ]و[ 
در تقابل قرار می‌گیرد با واگشایی سینماتوگراف کیحرکت...« 
(Ibid: 179). دقیق ةباردار بنا به بحث لسینگ، به لحظه‌ای 
منفرد معطوف است. در این لحظه روایت دچار نوعی شدت 
در موقعیتی ا در تصویر می‌گردد و موجب ازدحامی ا تراکم و 
 (Pavis, تریکب و فشردگی عظیم گذشته، حال و آینده می‌شود
(207 :2016. به تعبیر پرانگه، به همین دلیل استک ه پانوفسکی 
صراحتاً به صحنه‌هایی در فیلم‌های جنایی علاقه نشان می‌دهد 
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که بار زمانی دوگانه‌ای دارند و باعث به پرسش گرفته شدن 
گذشته و آینده می‌شوند و به همین دلیل، دقیقهی ا لحظه‌ای 
 (Prange, سرنوشت‌ساز و باردار و موجز به حساب می‌آیند
(179 :25.1994 فیلم‌ها علاوه‌براین دارای این قابلیت‌اندک ه 
حالات،یک فیت و تجارب روان‌شناختیک اراکتر را )مثلًا حالات 
هذیانی و وهم‌آلود او را( با استفاده از تمهیداتی خاص و نمایش 
مستقیم این حالات ویک فیات بر پرده به مخاطب منتقلک نند و 
به‌اصطلاح »چشم تماشاگر را جایگزینِ آگاهیک اراکترک نند« 

 .(Panofsky, 2009: 250)

آرنهایم و پانوفسکی: دو آغازگر

سینما و تصویر سینمایی خیلی دیر وارد چرخ ةپژوهش‌های 
آکادم کیشدند و تا سال‌ها صرفاً جنبه‌ای تجاری، تبلیغی 
بیستمک ه  آغازین قرن  یا آرشیوی داشتند. در سه ده ة
پس‌زمین ةفعالیت آرنهایم و پانوفسکی را شکل می‌دهد، 
نوشته‌هایی چون »فیلم به‌عنوان هنر« آرنهایم و »سب کو 
رسانة« پانوفسکی غنیمت‌اند. مقال ةپانوفسکی نخستین‌بار 
چهار سال بعد ازک تاب آرنهایم منتشر می‌شود. آرنهایم در 
دور ةوایمار و در فضای آوانگارد برلین بالیده بود. پانوفسکی 
نیز پرورد ةفضای دانشگاهی و پژوهشی آلمانی بود. جذابیت 
کنار هم نشاندن این دو متفکری کی نیز آن استک ه آرنهایم 
که خیلی جدی دربار ةفیلم قلم زده بود، درنهایت به نوعی از 
سینما رویگردان شد و پانوفسکی نیز جزو محدود تاریخ‌نگاران 
هنرک لاسیکی بودک ه برخلاف هم‌نسلانشک ه روزگار خود 
را در بی‌توجهی به رسان ةمعاصر سینما می‌گذراندند، دست 
به ستایش سینما زد، اما تفاوت نگرش این دو را چنانک‌ه 
اشمیتس می‌گوید، نباید به تمایز پس‌زمین ةاجتماعیی ا 
شغلی این دو اندیشمند بازگرداند »بلکه مسئله آن استک ه 
ترجیحات این دو صرفاً بازتابی است از نزاعی بنیادین دربار ة
تغییر جایگاه تصویر در مدرنیته و به این معنا ترجیحاتشان 
عواقبک املًا سازگار پارادایم‌های زیباشناختی هر کیاز آن 

.(Schmitz, 2013: 90) »دو است
از کی سو بی‌توجهی آرنهایم به صدا و سینمای ناطق را 
داریمک ه نتیج ةتفوق نگاه مدرنیستی به هنر در چشم‌انداز فکر 
اوست و از سوی دیگر پانوفسکی را داریمک ه در جست‌وجوی 
معنا و فهم‌پذیری تصویر سینمایی از محدودیت‌های نظری 
غالب در آن روزگار فراتر می‌رود. آرنهایم با تکیه بر روان‌شناسی 
گشتالت و توجه به فرم ناب به جنبه‌های حقیقتاً هنرمندانه 
و خاص، بل مختص رسان ةسینما توجه داشت و معیار لازم 
را در امکان سینما برای انحراف از واقعیت می‌جست. برای 
او »آنچه حقیقتاً هنرمندانه است، منحصراً در فرم قرار دارد 

و این امر به‌نوب ةخود با محتوای روان‌شناختی در ارتباط 
است« (Ibid: 92). از نگرگاه اشمیتس این تلاش آرنهایم 
برای تمرکز بر فرم ناب و تکرار مدعیات فرمالیستی مدرنیسم 
انعکاسی است از فهم آوانگاردهای آن روزگار ازک ارکرد تصویر 
و هنر. علاوه بر مشروعیت‌بخشی به هنر نوپدید سینما، چنین 
توجهی به فرم ناب بر شکافی انگشت می‌نهدک ه با ظهور 
سینما در حال پر شدن بود؛ شکاف میان هنر والا و تود ة
مردم. ازاین‌رو اشمیتس لائوکوئون جدید آرنهایم را در پرتو 
کوشش‌های آوانگاردهای مدرنیست برای انتقال هژمونی 
خود به »محصولات جهان تجسمی نوینِ فرهنگ توده« 
قرائت میک‌ند (Ibid: 95). آرنهایم خود در مقال ة»درباب 
سرشت عکاسی« تلاش خود را واکنشی می‌داند به برداشت 
تنگ‌نظرانه‌ایک ه از روزگار بودلر و از پی جمل ةمشهور او در 
سال 1859 رواجی افته بود، ناظر بر اینکه »ارزش عکاسی، 
مستندسازیِ وفاداران ةمناظر و فاکت‌های علمی است...« 
(Arnheim, 1974: 155). اگر قرار بود از هنر عکاسی و 
در ادام ةآن، از هنر فیلم دفاعی شود، نخست باید از گرایش 
توده‌ای و عوام‌زده به هنرک ه چیزی جز تقلید از طبیعت 
از آن نمی‌زاید فاصله گرفت. رویکرد فرمالیستی آرنهایم 
و توجه خاص او به خاص‌بودگی رسان ةفیلم از همین‌جا 
بنا به اعتراف خود آرنهایم  ناشی می‌شود. این دیدگاه‌ها 
هنگامیک‌ه او تصمیم گرفت به دفاع از سینما در مقام کی 
هنر بپردازد، هنوز رایج بود، به همین دلیل راهبرد طبیعی 
او تأیکد هرچه بیشتر بر شکاف میان رسان ةسینما و تلقی 

رایج توده‌ای ازک ارکرد رسانه‌های هنری بود. 
بر خاص‌بودگی رسان ة نیز در مقال ةخویش  پانوفسکی 
سینما تأیکد میک‌ند، اما از دیدگاه اشمیتس پانوفسکی را 
نباید روی دیگر سک ةآرنهایم، بلکه باید نقط ةمقابل او دید. 
پانوفسکی نیز در تلاش برای فهم جوهر ةسینما بود، اما به‌عوض 
فرم بر محتوا متمرکز شد و از میدان دادن به وجه توده‌ای 
این رسانه نهراسید.ی گانگی این رسانه »نه در رسانه‌های 
1خاص، بلکه در شرایط پذیرش و تولید اجتماعی نهفته است«
آرنهایم  آنچه  پانوفسکی  برای   .(Schmitz, 2013: 97)
رد میک‌رد،ی عنی رئالیسم خام و توده‌ای، نه‌تنها ضعف این 
رسانه نبود، بلکه پیش‌شرطش محسوب می‌شد. سینما امور 
را دست‌نخورده نگاه می‌دارد و به‌رغم میل آوانگاردیست‌ها 
تلاشی برای دست بردن در نسبت میان تولید و پذیرش 
نمیک‌ند. اگر مردم چیزی را نمی‌پسندند، حق با آن‌هاست، 
نه با هنرمند. شاغلان و فعالان آغازین سینما از دل تود ةمردم 
برآمده بودند و شرایط اجتماعی و اقتصادی حاکم برک ارشان 
باعث می‌شد رأی مردم برایشان ملا کغایی باشد. فقط در 
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سینماستک ه رابط ةپیش‌تر خودبدیهیِ وابستگی میان تولید 
و پذیرش دست‌نخورده باقی می‌ماند و این دست‌نخورده باقی 
ماندن، به‌ویژه به‌دلیل شرایط حاکم بر چارچوب اقتصادی آن 
است؛ی عنی همان چیزیک ه آوانگاردیست‌ها غالباً از دستش 

شکایت و گله داشتند.
درواقع، سینما به وفادار ماندن به نگاه زیباشناختی و 
فرمالیستی آرنهایمک ه برآمده از ملاحظاتی فرمالیستی بود 
علاقه‌ای نداشت. درست استک ه هزینه‌های تولید فیلم به 
رغم آنچه در هنرهای پیشین و به‌ویژه هنرهای موردتأیید 
آوانگاردها می‌بینیم بالا بود، اما در نگاهی نزد‌کیتر به نگاه 
پانوفسکی، می‌شود این‌گونه تفسیرک ردک ه به‌دلیل بالا نبودن 
هزینه‌ها در رسانه‌های موردتأیید هنرمندان آوانگارد، آن‌ها 
آزاد بودند تا تصور و تلقی خویش را از هنر دنبالک نند و نظر 
یا تأیید مخاطب برایشان چندان محلی از اعراب نداشته باشد، 
اما در جهان سینما، هزینه‌های خرج‌شده صرفاً ازطریق جلب 
رضایت مخاطب قابل‌بازگشت بود و توجیه عملیاتی داشت و 
ازاین‌رو مدخلیت و موضوعیت مخاطب باعث می‌شد سینما 
بتواند از مرزهای تعبیه‌شده به‌دست هنرمندان آوانگارد فراتر 
برود و در قید فرم نابی ا ملاحظاتی از این‌دست نماند و 
در آن درجا نزند. درحقیقت پانوفسکی بودک ه با نوشتن 
مقال ةخویش و ضمن پرداختن به مقایسه‌هایی برآمده از 
سنت لسینگی مقایس ةهنرها، این راک ه فیلم به ساحت 
فرمِ ناب پا پس نمیک‌شد به فال ن کیگرفت. پانوفسکی 
در مقاله‌اش می‌نویسد: »راه‌های مجازِ تکامل و تحول نه 
با گریز از خصلت هنر مردمی حاکم بر فیلم‌های آغازین، 
بلکه با تکامل و بسط آن در درون مرزهایش بودک ه گشوده 

.(Panofsky, 2009: 249) »گشت

انحراف از واقعیت نمی‌توانست ملا کو میزانیک ارآمد برای 
پویایی سینما باشد، ورنه دیری ا زود سینما نیز به سرنوشت 
سایر هنرهای آوانگارد مبتلا می‌شد. اگرچه آرنهایم و پانوفسکی 
هر دو رئالیسم را در مقام زیربنای رسانه می‌پذیرند، اما از 
دریچ ةچشم آرنهایم این رئالیسم مکانیکی گریزناپذیر فنی 
صرفاً برای آن استک هک ارگردان در اولین فرصت از دام 
آن بگریزد و واقعیت را دچار اعوجاج و انحرافک ند. بخش 
اعظم نمونه‌های تصویریک ه آرنهایم درک تاب »فیلم به‌عنوان 
هنر« ارائه میک‌ند نیز به منظور نشان دادن همین امکانات 
سینمات کیبرای گریز از رئالیسم است. برای پانوفسکی از 
سوی دیگر، رئالیسم عبارت است از محتوای نمادین فیلمک ه 
طبعاً رو به سوی هنر و فهم مردمی دارد. لوین عنوان آغازین 
مقال ةپانوفسکی راک ه «On Movies» بوده است، در راستای 
همین نگرش تحلیل میک‌ند.ک لم ةMovieک ه مردم آمریکا 
به‌طور اختصاصی برای اشاره به فیلم استفاده میک‌نند، حاکی 
از توجهی استک ه پانوفسکی به جنب ةمردمی این رسانه دارد. 
به بیان لوین»این اصطلاح متمایز و بومی آمریکاییک ه هیچ 
معادل واقعی در سایر زبان‌ها ندارد، بیانگر دو نکت ةضروری 
در برداشت پانوفسکی از این رسانه و تحولات آن بود؛ی کی 
اجتماعی و دیگر زیباشناختی. پانوفسکی در ابتدای مقاله 
تأیکد بسیاری بر این واقعیت میک‌ندک ه فیلم در وهل ةنخست 
و پیش از هرچیز رسانه‌ای است برای سرگرمی مردم و خالی 
 (Levin,1995: »از آن جلوه‌فروشی‌های زیباشناختی است
(11-10. سینما نه با رهاک ردن جلو ةعام و مردمی خود، بلکه 
از رهگذر میدان دادن به آن جلوه بودک ه توانست جایگاهی 

فاخر و والا میان مردمان بیابد. 

نتیجه‌گیری
اگر بتوان چند سؤالک لاسکی، اما هنوز زنده را در مطالعات و نظر ةیفیلم مطرحک رد،ی کی از این سؤالات بی‌ش ک
این خواهد بودک ه سینمات کیچیست؟ نظریه‌پردازان مختلف در مسیر فکری خویش به انحاء مختلف با این پرسش 
محوری روبه‌رو شده‌اند. بسیاری از این تلاش‌ها خواهی‌نخواهی به سنت‌های پیش‌تر موجود در مباحث نظری هنری 
مراجعه میک‌ردند، به‌ویژه رسالک ةلاس کیلسینگ،ی عنی »لائوکوئون: درباب مرزهای نقاشی و شعر«. لسینگ در این 
کتاب میک‌وشد نشان دهد هنرهای گوناگون مواد و مصالحی راک ه در اختیار دارند، به طرق مختلف سامان می‌بخشند. 
این امر باعث می‌شود رویه‌ها، موضوعات و فرم‌های هر رسانه با رسانک ةناری فرقک ند. آرنهایم و پانوفسکی نیز بر همین 
سیاق در دو نوشت ةمعین خویشک وشیدند خواص و خصایصی را برشمرندک ه از دید ایشان ذاتیِ رسان ةفیلم است و 
مثلًا با تئاتر و نقاشی و ادبیات فرق دارد. این خصایص ذاتی الزاماً همانی نبودک ه امروزه نیز سینمات کیشمرده می‌شود، 
اما از باب بحثی تاریخی در این زمینه و توجه به ظرایف آن می‌تواند امروزه نیز همچنان در زمین ةتوجهیک ه به موضوع 

ویژگی‌ها و خواص سینما در قیاس با سایر هنرها مي​شود، به‌ویژه مثلًا هنرهای تجسمی، حائز اهمیت بسیار باشد. 
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پانوفسکی و آرنهایم هر دو بر آن بودندک ه هر هنری باید از امکانات منحصر و خاص رسان ةخویش بهره‌برداری 
کند، اما در این زمینهک ه این امکانات منحصر و خاص در رسان ةفیلمک دام‌ها هستند، اتفاق‌نظر نداشتند. آرنهایم 
بهک‌لی با صدا مخالف بود و فیلم صامت را اوجک ار خلاق ةسینماگران می‌دانست، اما پانوفسکی ضمن تأیکد بر دو 
ویژگی پویا‌سازیِ مکان و »مکان‌مندسازی زمان«ک ه به‌نوعی او را با آرنهایم همسو می‌ساخت، زیرا موجب تقدم امر 
بصری در سینما به‌عنوان خصیصه‌ای ذاتی می‌شد، درنهایتک ار سینما را در قیاس با تئاتر به جانب آن وجه مردمی 
و توده‌ای سوق می‌دادک ه در هنرهای آوانگارد مدرنیستیی اک م‌رمق بودی ا بهک‌لی وجود نداشت. هر دو به موضوع 
سخن وک لام در سینما حساسیت ویژه نشان می‌دادند. پانوفسکی مدعی بودک ه مثلًا وقتی »پیگمالیونِ« برنارد شاو 

بر پرد ةسینما تصویر می‌شود، باید توقعات دیگری را برآوردهک ند و در راه تئاتر گام برندارد.
آرنهایم از سوی دیگر در تلاش بود نشان دهد سینما کی صنعت ضبط واقعیت نیست. اگر سینما جز ثبت و ضبط 
واقعیت هیچ نبود، دیگر سخن گفتن از هنر سینما مهمل می‌نمود. به همین دلیل، آرنهایم در مقالات مختلف و به‌ویژه 
در بخش پایانیک تاب »فیلم به‌عنوان هنر« با عنوان لائوکوئون جدیدک وشید تمایزهایی را به فن سینما منتسب 
کندک ه باعث می‌شود سینما از استاندارد عکاسان ةثبت واقعیت فراتر برود، اما این فراتر رفتن برای او محصول نوعی 
اعوجاج و انحراف بود و نه وفاداری به امر واقعِ بیرونی. به همین دلیل، بسیاری از پژوهشگران تاریخ نظر ةیفیلم آراء 
او را به پس‌زمینه‌های آوانگاردیسم هنریک ه تمایلاتی بسیار فرمالیستی و ساختمان‌گرایانه دارد متصل میک‌نند. 
به‌زعم آرنهایم، چه‌بسا اگر بتوان سینما را از شر رئالیسم نجات داد و آن را به هنری بزرگ بدل ساخت، باید آن را به 

استفاد ةبهینه از نواقصش وادارک رد؛ نواقصی چون فقدان صدا، نبودِ رنگ و غیره.
پانوفسکی اما به این مدرنیسم آوانگاردانه وقعی نمی‌نهاد و نقش آن را در تاریخ سینما چندان پررنگ نمی‌دید. او 
دقیقاً در نقط ةمقابل آرنهایم بر همین واقع‌گراییِ خامِ مردمی انگشت می‌گذاشت و هنر بودن سینما را در ارتباط با 
الگوهای مدرنیستی تاریخ هنر تحلیل نمیک‌رد. برای او سینما امری جهان‌شمول بود و مردم سراسر جهان می‌توانستند 
با آن پیوند برقرارک نند زيرا خودآیینی هنرمند آوانگارد در تولید آثار نقشی نداشت. از نظر پانوفسکی همینک‌ه سینما 
به خطر مدرنیسم آگاه شد و به آن تن نداد، برگ برند ةآن و دلیل اصلی تبدیل شدنش به هنری مردمی شد. نخستین 

هنر به‌راستی مردمي در طول تاریخ سینماست. 
نتیجه آنکه، وجه شباهت پانوفسکی و آرنهایم توجه هر دو نویسنده به خاص‌بودگی رسانه و مقایس ةآن با تئاتر 
برای نشان دادن وجه متمایز و خاصِ سینماستک ه باعث می‌شود هر دو در ادام ةسنت لسینگی قرار بگیرند. تفاوت 
پانوفسکی با آرنهایم در آن استک ه این خاص‌بودگی را مدیون تکامل و رشد سینما در مرزها و محدوده‌های سینما 
می‌داند، نه الگوهای ا پارادایم‌های اخذشده از سایر جنبش‌ها و مکاتب هنری. الگوی آرنهایم چندانک‌ه باید و شاید 
مردمی نیست، اما پانوفسکی الگوهای آغازین سینما راک ه برآمده از هنرهای مردمی بودند، بیش از همه‌چیز ارج 
می‌نهد و قائل استک ه همین امکانات برآمده از فهم مردم بودک ه موجب شد امکانات خاص رسان ةفیلم هرچه بهتر 
پرورده شود. شاغلان سینما در دهه‌های آغازین با برکشیدن همین ویژگی‌ها توانستند هنر سینما را پدید بیاورند و 

آن را به نخستین هنر هم‌زمان فاخر و مردمی بدلک نند. 

پي​نوشت
1.	 Leo Braudy
2.	 Marshall Cohen
3.	 Siegfried Kracauer
4.	 André Bazin
5.	 Rudolf Arnheim
6.	 Erwin Panofsky
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77 اصطلاح »خاص‌بودگی رسانه« (Medium Specificity)ک ه معادل رسا و دقیقی در زبان فارسی ندارد و آن را گاه به »خاصگی .
رسانه/رسانه« و گاه به »خاص بودن رسانه« برمی‌گردانند، گویای قابلیت و امکانات منحصربه‌فرد هر رسانهی ا اصطلاحاً مدیومی است 
که باعث ویژه شدن و تمایز منحصربه‌فرد کی رسانه از رسانه‌های پیرامونی خود می‌شود. البته درمورد هر رسانه اختلاف‌نظرهایی 
دربار ةاین ویژگی‌های منحصربه‌فرد وجود دارد و در اینجا نیز هر دو اندیشمند درصددند آنچه راک ه به‌زعم ایشان خاص و منحصر 
به رسان ةسینماست برشمرند و نتایج آن را تعمیم دهند. در متن حاضر جز در مواردیک ه نقل‌قول مستقیم از سایر متون شده 

است، برای آن از تعبیر خاص‌بودگی بهره برده‌ام.
8.	 Gotthold Lessing
9.	 Laokoon 
10.	Robert Stam

افزود ةمترجم در متن اصلی. 1111
12.	To The Rescue of Art
13.	Aeneid
14.	Virgil
15.	Galileo as a Critic of the Arts
16.	“Paragone” Literature
17.	The Philosophy of Motion Pictures
18.	Film als Kunst
19.	The art of the Animated Image

به‌رغم موضع‌گیریک ارول درقبال تأیکد ظاهراً مبالغه‌آمیز آرنهایم بر خاص‌بودگی رسانه در سینما و نیز به حاشیه رفتن بحث 2020
هنر بودن سینما و اهمیتک اربست ویژگی‌های اختصاصاً سینماتکی، این بحث را به‌هیچرو نباید خاتمهی‌افته دانست. ازجمله در 
این زمینه بنگرید به مقال ةملکوم تروی با عنوان »رسانه اهمیت دارد! در دفاع از خاص‌بودگی رسانه در نظر ةیفیلمک لاسکی« 

درک تاب زیر:
Kyle, Stevens, ed. (2022), Oxford Handbook of Film Theory, Oxford University Press, New York
21.	Sound Film Gone Astray
22.	Continuity
23.	Principle of co-expressability
24.	Fruchtbaren Augenblick

باید میان دقیق ةباردار در بحث لسینگ و دقیقهی ا آن مهم و سرنوشت‌ساز در رویکرد نظریک ارتیه ـ برسون فرق نهاد. دقیق ة2525
باردار لسینگی اوج و تراکم و شدت را در خود دارد و برآمد هر سه زمان است، اما دقیق ةسرنوشت‌ساز برسون نوعی تفرد وی گانگی 

را تجلی می‌بخشدک ه محصول اتفاقی ا تکرارناشوندگی است.
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Abstract

Relying on comparative aesthetics, this paper aims to show the perspective of two of the 
early theorists of cinema, in two separate writings from each one of them, regarding the 
subject matter of medium specificity. One of these writings is Arnheim’s “New Laocoon”, 
which is the final chapter of his book called “Film as Art” and the other is the article 
entitled “Style and Medium in Moving Pictures” the final version of which Panofsky 
published in the 1950s after several revisions. The focal question of this paper concerns 
the effect that Lessing’s Laocoon have had on Arnheim and Panofsky’s approach to the 
discussion of media specificity to further see how each of these two thinkers reached 
different results by using the Laocoonian tradition of comparing arts. Arnheim’s focus 
on the formal aspects of cinema as a modernist art leads him to consider silent cinema 
as the ultimate form of art cinema and to give importance to aspects that, ironically, are 
not so important in Panofsky’s perspective. Due to his attention to the popular aspect 
of cinema, Panofsky focuses on the content and meaning instead of the formal features 
and therefore, despite Arnheim, while emphasizing the specificity of medium in cinema, 
tries to highlight other aspects of the cinema for his purpose. The final achievement 
of this paper would be to show the different results of two theoretical thoughts with a 
single concern about cinema. Both thinkers, while comparing cinema and theater in the 
framework of Lessing’s thinking, reach contradictory conclusions. The approach of this 
research is comparative aesthetics and it is conducted in the framework of that ontology 
which governs the theories known as the theories of the classical period of cinema.

Keywords: Lessing, Laokoon tradition, Arnheim, Panofsky, Medium specificity, Silent 
cinema, Theatre.
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