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چکیده
مطالعه در روند شــکل گیری و تکامل ســینما، نمایانگر علاقه به تشــریح حالت بدن انســانی و تســخیر حرکت جســمانی است. 
که با توجه به »چرخش جسمانی« در تئوری های معاصر فیلم، مورد  گسترش سینمای اولیه، نکته ای است  مرکزیت بدن در 
گرفته اســت. تحلیل و بررســی تلاش های پیشــگامان اولیه ســینما همچون ماری، مایبریج و ملیس،  توجه نظریه پردازان قرار 
که تبارشناسی تصویر متحرک را به جای الگوهای اپتیکی مرسوم در تئوری های روان کاوانه، می توان  نمایانگر این مهم است 
کید قرار دادن این  در آزمایش هــای فیزیولوژیکــی انتهــای قرن نوزدهم مورد مطالعه قرار داد. مقاله حاضر می کوشــد با مــورد تا
گر با فیلم را  کالبدی تماشــا ماهیــتِ ذاتــاً »بدن منــدِ« مدیوم ســینما، با بهره گیــری و بازخوانی مفهوم امپاتی، رابطــه فضایی و 
ح شد و بعدها  که نخستین بار توسط ویشر مطر کردن در درون دیگری« است  مورد بررسی قرار دهد. امپاتی، عمل »احساس 
گر  توســط نظریه پردازانی چون لیپز، اشمارســو و ولفلین بســط داده شــد. مبتنی بر خوانش پدیدارشناســانه از امپاتی، تماشــا
کند و از ایــن طریق خود را در  کالبدهای فیلمیــک، می تواند تجربه فضایی آنهــا را تجربه  از طریــق بیرون افکنــی بــدن خــود بــه 
که برای  گرفت  موقعیت های فضایی متفاوتی قرار دهد. از این رو می توان فیلم ها را به مثابه منابع غنی و ارزشــمندی در نظر 

مخاطبان، امکان تجربه های غریب و ناممکن فضایی را فراهم می آورند.
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فضا، بخشی حیاتی و اجتناب ناپذیر در رابطه با تجربه زیسته است، 
کــه معنا می یابد. بــدون توجه و  و بــدن زیســته در مواجهه با فضاســت 
بــدون تصدیق فضا، مفاهیمی چون ســوژه و ســوبژکتیویته نمی توانند 
تبیین گردند. حضور در فضا، پیش فرضی ضروری برای احساس کردن، 
کــردن اســت. »وجود داشــتن، بیــش از هر چیز به  ک  تجربه کــردن و ادرا
معنــی حرکت در یــک فضا و در یک تداوم زمانی اســت و به معنی تغییر 
دادن محیــط خــود« )بروتــون، ۱۳۹۲، ۱4(. حــس ســوبژکتیویته، حس 
مکان مند شــدن اســت، حس داشــتن پرســپکتیوی در فضــا. ارتباط و 
پیوندی مستقیم میان سوبژکتیو انسانی و در مکان بودگی و »فضامندی« 
وجــود دارد، نبــودن در یــک مکان به معنــای بودن در هیچ کجاســت۱، 
 Benson, 2002,( کجا بــودن، به معنای »هیچ بــودن« اســت و در هیــچ 
12-10(. همچنیــن، بــه مثابــه »ســوژه ای فضامند«، انســان  موجودی 
ک بدن منــدی دیگران  »بدن مند« اســت. احســاس بدن منــدی و ادرا
در یک فضای ارتباطی، هستی وجودی سوژه را تبیین می کند، و بنیان 
ک از »خــود« به مثابه یک عاملیت در جهان می باشــد. بســیاری از  ادرا
کید  نظریه پــردازان  بــر اهمیــت »بدن منــدی« در رابطه با هنر ســینما تا
می کنند و معتقد هستند که تجربه سینمایی، اساساً بواسطه مشخصه 
گردیده است. سرگئی آیزنشتاین معتقد  بی واســطگی جسمانی تبیین 
که ما همه چیز را در فیلم به مثابه یک »بدن« مشاهده می کنیم و  بود 
که ترســیم کننده »بدنی در حال ســیلان  فیلم را هنری در نظر می گرفت 
و پویایــی« اســت )Lamposlki, 1998, 236(. وی همچنین به مونتاژ به 
که بوسیله آن می توان از طریق ایجاد برخورد  مثابه ابزاری می نگریست 
 McCabe, 2001,( میــان قطعه هــا، بــه »یــک بــدن انســانی« شــکل داد
431(. لــزوم پرداختــن به قدرت فیلم در »نمایش نیروی عضلانی بدن« 
)بنیامیــن، ۱۳۹0، 5۹(، و ظرفیتــش در بــه تحــرک واداشــتن نیروهــای 
که در مطالعات فیلم سال های  فیزیولوژیکی مخاطبان، نکته ای است 
گرفته شده است. انرژی های جنبشی و عضلانی  اخیر در مرکز توجه قرار 
بدن  هــای متحرک انســانی بــر روی پرده مخاطب را متاثر می ســازد و در 
مواجه با هجمه ی جسمانی فیلم، مخاطب با تجربه حالتی از »سیلان 
حواس« مواجه می گردد که نمی توان آن را به مفاهیم زبان مند و معنادار 
گر را »مجبور می ســازد، تا در درون  کرد؛ از این رو ســینما، تماشــا ترجمه 
گســتره حــواس باقی بمانــد« )Shaviro, 1994, 31-32(. ســینما پیش از 
که دلوز اشــاره می کند، »کار هنر انتقال  هر چیز یک هنر اســت و آنچنان 
کردن اطلاعات نیســت]...[ ممکن  معلومات، رســاندن معنا، یا فراهم 
اســت معانی یا پیام هایی داشــته باشــد، اما آنچه هنر را هنر می کند، نه 
محتوا بلکه تاثیر است، نیرو یا شیوه حسی ای که از طریق آن هنر محتوا 

را می آفریند«)کولبــروک، ۱۳8۷، 45(. از ایــن منظــر، می تــوان بحث کرد 
کــه »هنــرِ تصویر متحرک«، در بنیانــش، از ارتباطات معنایی و مفهومی 
تشــکیل نگردیده اســت، بلکه نیروی بدنی، انرژیِ حرکات جســمانی و 
شور عاطفی، اساس آن را تشکیل می دهد. دلوز خود در رابطه با اهمیت 
بدن در ســینما نوشــته بود: »یک بدن به من بدهید]...[ بدن دیگر به 
کــه اندیشــه را از خود جدا می ســازد، که باید بر  مثابــه یک مانع نیســت 
آن فائق آمد تا به اندیشــیدن رســید، بلکه بر عکس آن چیزی اســت که 
باید در آن غوطه ور گشت. به منظور دستیابی به نیاندیشیده که زندگی 
هست]...[ این از طریق بدن است )و دیگر نه از طریق میانجی گری بدن( 
De-( »کــه ســینما پیوند و اتحادش را با روح و اندیشــه شــکل می دهــد
leuze, 2005, 182(. فیلمسازان و نظریه پردازان سینمای اولیه همچون 
ک  گریفیث۲، کانودو، لیندسی، و بعدها بلابالاش، مبتنی بر ارتباط و ادرا
Rodo- بدنی، سینما را به مثابه »زبان جهانی« نوینی در نظر می گرفتند) 
کننــده اســطوره برج بابل« بــرای برقراری و  کــه »احیا  ،)wick, 2014, 88
که  شکل دهی به ارتباطات بود)Hansen, 1999,185(. سینما زبانی بود 
کنده شــده بعد از ویرانی و افول برج بابل را  می توانســت قطعه های پرا
یکبار دیگر با هم متحد سازد و به یکدیگر پیوند دهد. میریام هانسن از 
کلاســیک آمریکایی، در ارائه چیزی شبیه نخستین  ظرفیت فیلم های 
Ibid, 184-( ک و فهم تجربه مدرن یــاد می کــرد زبــان جهانــی بــرای ادرا
188(. پیکره های سینمایی نمی توانند صرفاً به مثابه نشانه های  روایی 
کائر در مقاله »عکاســی« یادآوری می کند،  کرا که  لحاظ شــوند و آنچنان 
کــه در آن حاضر می شــود )یک  کنــار بافت فیلمیکــی  ســتاره ســینما در 
گر  موجود فیلمی و در ارتباط با دیگر موجودات فیلمیک(، برای تماشــا
همواره یادآور واقعیتی جســمانی اســت، یادآور یک »هســتی آمیخته از 
گوشــت و خــون« )Kracauer,1995,47(. تصویــر ســینمایی جنبه هــای 
جســمانی را به عنوان بخشی اساســی در بنیان زیباشناسانه اش ادغام 
گونه ای  می کنــد و بــه یــک شــیفتگی نســبت به بــدن شــکل می دهــد. 
کــه فرایند  رابطه شناخت شناســانه میان چشــم ســینمایی و چشــمی 
کالبدشکافی و تشریح و برش دادن بدن انسانی را تماشا می کند، وجود 
کائر پیرامون موزه های  دارد )Bruno, 1993, 57-75(. شاید بتوان بحث کرا
کالبدشناســی را بــه ســینما نیــز تعمیــم داد: »... نمایشــگاهی یکســره 
 Cited(»اعطا شده به جسمانیت مندی، تقدیم شده تنها و تنها به بدن
in Ibid, 58(. از همین منظر، هنرمند ســورئال، روبر دســنوس، ظرفیت 
که از  ســینما در برقــراری پیوند میــان فضاهای فیلمیــک و »بدن هایی 
انســان های زنــده واقعی ترند« را، به مثابه ظرفیــت این مدیوم در خلق 
 .)Densos, 2000,195( و »آفرینــش دنیــای جدیدی« در نظــر می گرفــت

آزمایشــــــــگاه های  در  ســــــــینما  تبارشناســــــــی 
فیزیولوژیکی اواخر قرن نوزدهم

مطالعه در روند شکل گیری و تکامل سینما، نمایانگر علاقه به آنالیز 
و تشــریح بدن انســانی اســت. این مرکزیت بدن در گسترش سینمای 

کــه توجه نظریه پــردازان فیلم معاصــر را به خود  اولیــه، نکته ای اســت 
کــرده اســت. آثــار ســینمایی در اولیــن دهــه ظهــور مدیــوم،  مشــغول 



5۱
کالبدهای فیلمی گر از طریق امپاتی با  کات فضایی تماشا بسط ادرا

عموماً بر روی دینامیک بدن متحرک، و حالت پیکره انســانی وابسته 
بودنــد)Väliaho, 2010, 25-36 & Auerbach,2007, 2-14(. پاســکال 
کــه تنهــا ســرمایه ســینما در اولیــن دوره هــای  بونیتــزر بحــث می کنــد 
 Bonitzer, 1981,(اســت بــوده  انســانی  پیکــره  پیدایــش اش، حالــت 
کرترایت، در مطالعه جامــع اش پیرامون  25-23(. از همیــن منظــر لیــز 
گذاردن بدن )گاه عریان انسانی(  ارتباط میان ترویج سنت به نمایش 
که  بــا پیشــرفت مطالعــات پزشــکی در دوره مدرنیتــه، اشــاره می کنــد 
کات  ژســت های ســینمایی در چارچــوب فعالیت هــای پزشــکی و ادرا
که فرم های مدرن  گردیدند، زمانــی  علمــی دوره مدرنیته برنامه ریزی 
 Cartwright,( ۳قــدرت شــروع به تمرکزی جــدی بر روی بــدن نمودنــد
کتــاب مراقبت و  1995(. ملهــم از آرای میشــل فوکــو و مباحــث وی در 
کــه »آپاراتــوس ســینمایی می تواند به  کرترایــت بحــث می کند  تنبیــه، 
کنترل و سازمان دهی بدن انسانی  مثابه یک تکنولوژی فرهنگی برای 
گرفتــه شــود و تاریخچــه طولانی تحلیل هــا و نظــارت بدنی در  در نظــر 
پزشکی و علم، با تاریخچه گسترش سینما به مثابه یک نهاد فرهنگی 

 .)Ibid,3( »عامه  پسند و یک آپاراتوس تکنولوژیکی در پیوند است
که تصویــر متحرک، ذاتاً  کرد  بــر پایــه این مباحث، می تــوان بحث 
که پویایی  مدیومــی مرتبط با حالت پیکره انســانی اســت، مدیومــی 
بدنــی را به مثابه ســوژه اصلی اش در نظر می گیرد. دغدغه ســینمای 
اولیه در تســخیر و ســنجش تصویر بدن انســان و حرکات جســمانی، 
نمــود آشــکارش را در آثــار پیشــگامانی چون اتین ژول مــاری و ادوراد 
مایبریــج یافــت )Armstrong,1998, 220-232(. بخــش عمــده آثــار 
کاوش هایی پیرامون فیزیولوژی بدن انســانی بود  مایبریــج و ماری، 
و بــدن متحــرک انســانی مولفه ی اساســی این آثار را تشــکیل می داد 
)تصاویر ۱ و ۲(. مجموعه عکس های بدن انسانی در حرکت مایبریج، 
که تاثیرات  کالبد انسان بود  گشاینده افق هایی نوین در درک مفهوم 
ک از مفهوم بدن )خصوصاً بدن متحرک( در حیطه های  عمیقی بر ادرا
گذاشــت. مختلف دیگری از قبیل انسان شناســی و پزشــکی بر جای 
علمــی  و  شناخت شناســانه  پیشــرفت های  نوزدهــم،  قــرن  در 
که آن  را از یک رشــته  زیــادی در رابطــه با فیزیولوژی اتفاق افتاده بود 

کــرد و آزمایشــگاه های  حاشــیه ای بــه یک شــاخه اصلی علــم تبدیل 
کراری  کــه جاناتــان  گســترش فراوانــی یافتنــد. آنچنــان  فیزیولوژیــک 
اشــاره می کنــد، مهم تریــن دســتاورد فیزیولــوژی مــدرن، تثبیت این 
کــه ســوبژکتیویته در ارتبــاط مســتقیم و بی واســطه ای بــا  نکتــه بــود 
 Crary, 1992,(عملکردهــای آناتومیــک و فیزیولوژیک بدن قــرار دارد
کننــده پیش زمینه هــای  کــه مهیا 114-98(. در ایــن شــرایط تجربــی 
ابداعــات  از مــاری بواســطه  بــود،  شناخت شناســانه ظهــور ســینما 
تکنیکــی فراوان ــش،  به عنوان یک پیشــگام یاد می شــود. ماری دوره 
کــه مطالعاتش را  کرد  کاری اش را بــه مثابــه یــک محقق پزشــکی آغاز 
وقف دینامیک بدن انسانی کرده بود. وی همواره در طول زندگی اش 
کانــون مرکزی  خــود را یــک فیزیولوژیســت در نظــر می گرفــت و بــدن، 
کنکاش هــا و مطالعاتــش بــود. در آزمایشــگاه فیزیولوژیکی اش  تمــام 
که بخش عمده تحقیقاتش انجام می شــد، ماری  در پاریــس، جایی 
شــروع به ســاختن حشــره ها و پرنده های تصنعی به منظــور مطالعه 
شــرایط مکانیکــی پــرواز نمــود. وی همچنیــن به ســاخت ارگان های 
تصنعــی بــه منظــور انجــام بررســی و مطالعــه بــر روی نحــوه عملکــرد 
فرایندهــای بیولوژیکــیِ بدن  پرداخت. به مثابه یک طرفدار مشــتاق 
رویکــرد تجربــی در فیزیولــوژی، ماری موجود زنــده را، و به بیان خودِ 
گســتره دینامیــک انرژی ها  وی - حیــوان ماشــین - را بــه مثابــه یک 
در نظــر می گرفــت و می کوشــید از طریــق یــک ســری از آزمایش ها و با 
کــه بســیاری از آنهــا اختراعات خود  بهره گیــری از ابزار هــای پیچیــده 
وی بودند، فیگورهای متحرک را در یک توالی ســریع تصاویر تحلیل 
کند و تســخیر نمایــد)Auerbach, 2007, 8-12(. تمرکز اصلی ماری بر 
روی طراحی و پیشــبرد و ســاختن ماشــین های ضبط کننــده ای بود 
Do-  ( کند گونــه ای دقیق، حرکت بــدن را آنالیــز  کــه بــا آنها بتوانــد به 
ane, 2002, 58-63, Dagognet, 1992, 23-36(. مــاری معتقــد بــود 
کننــده، حــرکات بدنــی را در یــک شــیوه شــفاف و  کــه ماشــین ضبــط 
گونه از »زبــان جهانی« تولید  ســاده ترجمــه می کنــد، و از این رو یــک 
گونه های غالب بیانگری بود )تصاویر ۳ و 4( . که فراتر از دیگر  می کند 
تحلیــل و بررســی تلاش هــای پیشــگامان اولیــه ســینما همچــون 

کاوش هایی پیرامون فیزیولوژی بدن انسانی.   تصاویر 1 و 2 - آثار مایبریج به مثابه 
)Muybridge, 2012, 167-203( :ماخذ
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که می توان ایــن آثار را از  مــاری و مایبریــج، نمایانگــر این مهم اســت 
منظــر فرایندهــای فیزیولوژیکی مورد بررســی قــرار داد و تبارشناســی 
تصویــر متحــرک را بــه جای الگوهــای اپتیکی مرســوم در تئوری های 
نوزدهــم  قــرن  انتهــای  فیزیولوژیکــی  آزمایش هــای  در  روان کاوانــه، 
مــورد مطالعه قرار داد. ســینما در اســاس به مثابه تجربه و آزمایشــی 
کــرد، در رابطــه  در رابطــه بــا ظرفیت هــای فیزیولوژیکــی ظهــور پیــدا 
بــا توانایــی دیزالو کــردن مرزهــای بــدن در ماشــین ســینماتوگرافی. 
که می توانست به مثابه محیطی تکنولوژیکی، بدن انسانی  ماشینی 

.)Väliaho, 2010, 31-33( کند را بازپیکره بندی 
که مشــخصه اساســی فیلم هــای ملیس، دیگر  همچنین نکته ای 
گر پیشــگام را شــکل می دهــد، از بیــن رفتــن درک ســنتی از  ســینما
کالبــد انســانی بــود. در فیلم های ملیــس، تصویر  یکپارچگــی بــدن و 
گذاشــته می شــود )تصاویر 5 و 6(. لوســی  جدیدی از بدن به نمایش 
کردن بــدن )خصوصاً  فیشــر بــه نقــش و اهمیت آثــار ملیس در مثلــه 
بــدن زنانه( و ســپس بازســازی آن قطعه ها اشــاره می کنــد و ملیس را 
بنیان گذار نوعی خاص از نگریستن به بدن در زبان سینمایی معرفی 
می کند )Fischer,1979(. فیلم های ملیس از رویاپردازی هایی درباره 
پیکره انسانی، تغییرات و دگردیسی های جادویی، مسخ شدن کالبد، 
مثله شــدن و پخش شــدن قطعه هــای بدن در فضــا و بازپیکره بندی 
دوباره این قطعات، با بهره گیری و استفاده از ترفند ها و تکنیک های 

سینمایی سرشار هستند.
وسوســه همیشــگی ملیــس در فیلم ســازی، ســاختن بدن هایــی 
کــه بــر روی پــرده ســینما ظاهــر و ناپدید می شــوند. وی  خیالــی بــود 
گونــه ای »ســلطه بــر بــدن انســانی«  در آثــارش در پــی دســتیابی بــه 
بــود و حتــی قبــل از آنکه بــه ســینما روی آورد، به مجسمه ســازی، و 
Williams,1991, 61-(می پرداخــت آدمک هــا  و  روبات هــا  ســاخت 

62( . تمایــل و دغدغــه پیگمالیــون وار ملیس در ســاخت آدمک ها با 
کنــار هــم قرار دهی قطعــات، در زبان ســینمایی اش نیــز ادامه یافت. 
گالاتئا، جراح  مضمــون بســیاری از آثار ملیــس از قبیل پیگمالیــون و 
کردن،  قرن بیستم، جادوگر،  توهمات خارق العاده و.... قطعه قطعه 
بازپیکره بندی و جان بخشــیدن دوباره به بدن های انســانی اســت. 
گذاشــتن اعضای  کنار هم   در فیلــم توهمــات خارق العــاده، ملیس با 
بدن یک مانکن، آدمک ســرهم بندی شــده ای را می ســازد و ســپس 
بــا بوســیدنش، آن را تبدیــل بــه موجودی جــان دار می کند و بــا او به 
کــه اقتباســی از  گالاتئــا،  پایکوبــی می پــردازد. در فیلــم پیگمالیــون و 
نمایــش اویــد بــود، مجســمه ای از یک زن )که همســرش نقــش آن را 
که  ایفــا  می کنــد(، تبدیل بــه موجودی جــان دار می شــود و هنگامی 
مجسمه ســاز قصــد دارد وی را در آغوش بگیــرد، زن به قطعه هایی از  
که  هم گســیخته تبدیل می شــود. ماری آن دوان، پیرامون این نکته 
گرفتار فرایند دگردیسی های بی وقفه  چگونه بدن در سینمای ملیس 
می گــردد، نقل قول بســیار جالبــی از خود ملیس را یــادآوری می کند: 
که من  کاخ اپــرا، دوربینی  کردن در  »یــک روز به هنــگام فیلم برداری 
که در آن فیلم  در ابتدا از آن استفاده می کردم، یک دوربین ابتدایی 
کار جلوگیــری می کرد،  گیر می کــرد و از پیشــرفت  پــاره می شــد و غالبــاً 
کرد، یــک دقیقه نیاز بود تا  خــراب شــد و نتیجــه ای غیر مترقبه ایجاد 

تصاویر 3 و 4- مطالعات ماری در رابطه با بدن متحرک. 
)www.graphicine.com; Cartwright, 1995,35( :ماخذ

تصاویر 5 و 6- فیلم های ملیس به مثابه سرنمون رابطه نامتعارف بدن و فضا در سینمای اولیه. 
)Burch,1990,166( :ماخذ 
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کار بیفتد. در این زمان فرد  کرد، تا دوربیــن مجدداً به  ج  فیلــم را خار
عابر، اســب بارکش و ارابــه اش، البته تغییر جایــگاه دادند. در نمایش 
گهان تشخیص  گسســت، من نا دادن نوار، و با پیوند دادن در نقطه 
خ باربری، به یک تابوت، و سپس به  که مادلین باستیل به چر دادم 
که در رابطه با  یک زن دگردیسی یافت« )Doane, 2002, 137(. آنچه 
تکنیک هــای ملیس جالب اســت، دغدغه وســواس گونه آنها نســبت 
به بدن انســانی اســت. از این منظر، آزمایش هــای ملیس را می توان 
بــه مثابــه بازتاب دهنــده و ادامه دهنــده تجربیــات آزمایشــگاه های 

گرفت )تصویر ۷(.  فیزیولوژیک دیگر پیشگامان در نظر 

ماهیت جسمانی و فضایی مفهوم امپاتی

احساســات،  بیرون افکنــی  از  گونــه ای  بــا  امپاتــی،  اولیــه  مفهــوم 
عواطــف و وضعیت انســانی به درون اشــیاء بی جان مرتبط می گشــت 
که در این معنا، توســط ارسطو مطرح شده بود. علیرغم اینکه مفهوم 
بیرون افکنــدن )پروژکشــن( احساســات انســانی بــه اشــیاء از مدت هــا 
کــه در تئوری های  قبــل شــناخته شــده بــود، اما در قــرن نوزدهم بــود 
زیبایی شناســانه و روان شناسی هنر به طور جدی به آن پرداخته شد. 
که در رابطه با  کردن در درون دیگری4« است  امپاتی، عمل »احساس 
کار  کنشی تن یافته به تصاویر، اشیا و محیط های فضایی به  تشریح وا
می رود و هسته مرکزی رویکرد روان شناسانه آلمانی به زیبایی شناسی 
کاملًا متفاوتی نسبت  را در قرن نوزده شکل می دهد. امپاتی از معنای 
کردن برای دیگری5« می باشــد،  که به معنای »احســاس  به ســمپاتی 

گونه بیان نمود: برخوردار است. تفاوت این دو را می توان این 
که تو احساس می کنی،   »۱. امپاتی: من احســاس می کنم آنچه را 

من درد تو را حس می کنم.
 ۲. ســمپاتی: من احساس حمایت گونه ای در رابطه با عواطف تو 
 Keen, 2006,( »دارم، مــن حس همدردی برای انــدوه و درد تو دارم

 .)209
کردن۷ و عاطفه8  ریشه   در آلمانی واژه امپاتی6  از دو واژه احساس 
می گیــرد)Barasch,1998(. در اتیمولــوژی یونانــی، اصطــلاح امپاتــی 
کــه از لغــاتpathein  بــه معنــی »زجــر  از empatheia ریشــه می گیــرد 

کشــیدن« وem  به معنای »درون« تشــکیل شــده  کشــیدن، ســختی 
کردن )زجرکشــیدن( در درون شــخص  اســت، و به معنای احســاس 
دیگری اســت. این مفهوم نخســتین بار توســط رابرت ویشر در بحث 
ح شــد و  ک فــرم مطــر پیرامــون روان شناســی زیبایی شناســی و ادرا
گوست اشمارسو و هانریش ولفلین بسط  بعدها توسط تئودور لیپز، آ
که احســاس درگیری  داده شــد. تمام این نویســندگان معتقد بودند 
فیزیکی در یک قطعه نقاشــی، یک مجســمه و یا یک بنای معماری، 
کنش های احساســاتی در ناظــر می گردد و هر  منجر به شــکل گیری وا
کردن »زبان بدنی« مسلط تر باشد، ناظر  که هنرمند در منتقل  میزان 
کش از  کنــد، و ادرا گونــه ای موثرتر می تواند با اثــر همذات پنداری  بــه 
که ژست، حالت و حرکات در اثر، قصد انتقالش را دارند،  احساساتی 
عمیق تــر خواهد بــود. ویشــر )Vischer,1994( در مقاله »درباره حس 
اپتیکــی فــرم، یک معرفی به زیبایی شناســی«، بــا بکارگیری اصطلاح 
کنش های فیزیکی تولید شــده در مخاطب به  امپاتــی، به توضیــح وا
واســطه نگریســتن در فرم های موجود در نقاشی می پردازد. ویشر به 
که چگونه فرم های مشخص، وابسته  تشریح این موضوع می پردازد 
کنش های  بــه تطابقشــان بــا فرم بــدن ناظــر منجر بــه شــکل گیری وا
احساســی مشــخصی در ناظر می شــوند. در حالت امپاتیک تماشای 
چیزهــا، الگوی احساســی - ذهنی ســوژه به داخل ابــژه بیرون افکنی 
کارل البرت  می شــود. ویشــر در بســط تئــوری اش، ملهــم از نظریــات 
که تاثیــر فراوانی بــر فروید در  کتــاب زندگــی رویــا بود، متنــی  اشــرنر در 
که شخص ناظر،  گذاشته بود. اشــرنر معتقد بود  کتاب تفســیر رویاها 
که به  گاه به روی ابژه ای  فــرم بدنــی و روحی اش را به صورتی ناخــودآ
آن می نگــرد، بیرون افکنــی می کنــد. وی متاثــر از اشــرنر بیــان می کند 
که شــکل و موقعیت  کــه ما به عنوان ناظر از این ظرفیت برخورداریم 
کنیم و بدین  درونــی خود را به شــکل و موقعیت اشــیاء برون افکنــی 
که می بینیم، تبدیل نماییم.  واســطه خودمان را به بخشــی از آنچه 
کروبــات  مثــال مــورد علاقــه ویشــر، امپاتــی بیننــده بــا حــرکات یــک آ
که  کروباتــی  بندبــاز در ارتفــاع می باشــد. در حیــن تماشــای حرکــت آ
کند، ناظــر خود را به  تــلاش می کنــد تعادلــش را بر روی طنــاب حفظ 
کامــلًا بــا  گاهــی اش  درون بــدن بندبــاز بیرون افکنــی می کنــد و خودآ
احســاس بندبــاز ترکیب و آمیختــه می گردد. به واســطه محرک هایی 
کروبات در وجود ناظر شــکل می گیرد،  که از تماشــای حــرکات بدنی آ
فــرد ناظر نوعی حرکــت و جنبش را درون خود احســاس می کند. نزد 
که در آن یک ابژه توســط  ویشــر، امپاتی پدیده ای یک طرفه نیســت 
سوژه شکل دهی شود، بلکه ابژه به مثابه محملی برای بازتاب دادن 
ک اتفــاق افتــاده بین ســوژه و  امپاتــی ســوژه عمــل می کنــد و در پــژوا
گونه ای از تغییــر و دگرگونی می گردد. هر عمل  ابــژه، خود ســوژه دچار 
کــه منجــر بــه  بیرون افکنــی، توامــان بــا نوعــی از درون افکنــی۹ اســت 

دوباره شکل دهی سوژه می شود. 
بــه زعم ویشــر، در حالت هــای احساســی و عاطفی، میلی شــدید 
بــرای درهم آمیختگــی و وحــدت بــا جهــان در فــرد به وجــود می آید. 
گاهانــه در پی وحدت بــا تمام هســتی پیرامونش  گاهانــه یــا ناآ فــرد آ
گی های انسانی اش  می باشد و به تمام هستی، جان دار و بی جان، ویژ
ک جهان، تمام بدن  را برون افکنی می کند. ویشر ادعا می کند در ادرا

کنده در آثار ملیس.   تصویر 7- تبدیل شدن بدن به قطعه های پرا
)Williams,1991, 63( :ماخذ

کالبدهای فیلمی گر از طریق امپاتی با  کات فضایی تماشا بسط ادرا
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مداخلــه می کنــد و تمــام هســتی فیزیکی ســوژه بــه حرکــت در می آید 
و بینایــی بــه تنهایــی بــرای توضیــح تعامــل دیالکتیکی بین ســوژه و 
کفایــت نمی کنــد. در این تعامل، دســت همراه صمیمی چشــم  ابــژه 
اســت و رابطــه ای بســیار نزدیــک بیــن دســت و چشــم وجــود دارد. 
که این توامانی لامســه و نگاه، ریشــه در فلســفه  ویشــر معتقد اســت 
که بر جدایی و تمایز این دو تجربه  یونانی دارد و این علم مدرن بود 
کــرد. آنچه در بحث ویشــر از امپاتــی جالب می نمایــد، نادیده  کیــد  تا
که در قرن  انگاشــتن بســیاری از قواعد و اصول اندیشه روشنگریست 
نوزدهــم نگره ای غالب بود. ارجاع ویشــر به تعامــل و آمیختگی میان 
کاملًا در تضاد با پارادایم های  ســوژه و ابژه، نگرنده و نگریسته شــده، 
کارتزینــی ســوژه متمایــز و فاصلــه دار بــا  خردگرایانــه مــدرن و الگــوی 
کــه رابطه ســوژه انســانی با  ابــژه، قــرار می گیــرد. ویشــر اشــاره می کنــد 
گونه ای از  جهــان پیرامونــی اش، از نوع تعمق با فاصله نیســت، بلکه 
که در آن به واســطه آمیختن و ترکیب شــدن  مشــارکت فعالانه اســت 

سوژه و ابژه، حسی از زندگی به فرم ابژه اعطا می شود.  
کوشــید تــا تئــوری امپاتی را  متاثــر از مباحــث ویشــر، تئــودور لیپز 
کــه پارادایــم زیبایی  بســط و تعمیــم دهــد. بــه عقیــده لیپــز، از آنجــا 
بــرای انســان ها، فــرم، حرکــت و بیانگــری بدن انســانی اســت، درک 
کشــف شــباهت میــان آنهــا  زیبایی شناســانه مــا از ابژه هــا، ریشــه در 
بــا فــرم بــدن انســانی دارد. لیپــز، امپاتــی را نوعــی از بازتــاب دادن 
کــه در نهایــت بــه ایجــاد  احساســات بــه درون ابــژه معرفــی می کنــد 
لذتــی زیبایی شناســانه در ناظــر می انجامــد. وی »حــرکات بیانگــر« 
بدنــی را، نمایش دهنده و ابراز کننده شــرایط درونــی پیکره ها تبیین 
که در این رابطه توجه وی را به خود جلب  می کند )تصویر 8(. آنچه 
لت های  کــه چگونه مخاطــب متوجــه دلا می کنــد، ایــن نکته اســت 
معنایــی ایــن حرکات بدنی می شــود و چگونه می توان احســاس و یا 
کرد. لیپز،  وضعیــت روانــی خاصی را با مشــاهده حرکات بدنــی درک 
ک می شــود  که ادرا این فرایند را به مثابه نوعی »مشــارکت« در آنچه 
که می بیند، بواســطه ارجاع به  که فرد آنچه را  توصیــف می کنــد، چرا
Coplan & Gold-( ک می کنــد کالبــدی خــود ادرا تجربــه شــخصی 
ie,2011; Eisenberg & Strayer,1990(. لیپــز خصوصــاً علاقه مند به 

ک خطوط معماری و فرایند امپاتی  تحلیل مشــخصه دراماتیک ادرا
ســوژه بــا فضاهــای معماری بــود و به بررســی لذت زیبایی شناســانه 
کالبدی اش با فضا در معمــاری و همچنین در دیگر  ناظــر از درگیــری 
هنرهــا پرداخــت. هاینریــش ولفلیــن، با بســط ایــده ویشــر و لیپز، به 
که مشــاهده مناظــر و فرم های معمارانه  تشــریح این نکته پرداخت 
کنش هــای  کالبــدی ناظــر و ایجــاد وا مشــخص، منجــر بــه درگیــری 
که بعدها   )Wölfflin,1976(حسی درون بدن وی می گردد. ولفلین
ح  بــه عنــوان سرشــناس ترین روان شــناس  فرم هــای معمارانــه مطــر
که ذاتاً مبتنی بر فاصله است، به  که قوه بینایی،  گردید، معتقد بود 
ک فرم  های معماری نیســت، بلکه این »احســاس  تنهایی منبع ادرا
کــه در تجربه مواجهه  بی واســطه بدنی« و حســانیت عضلانی اســت 
ک،  گســتره تاثیــرات معمارانه مشــارکت می کنــد، و در فراینــد ادرا بــا 
تاثیرات معماری به اعماق ارگان های درونی مخاطب  نفوذ می کند: 
»ســتون های قــوی در مــا تحریــکات عصبــی پرانرژی پدیــد می آورد، 
و فراخــی یــا تنگــی تناســبات فضایــی بر تنفــس اثر می کنــد. عضلات 
گویی خــود همان ســتون های  که  خــود را چنــان تحریــک می کنیــم 
گویی قفســه  که  کامل نفس می کشــیم  باربریــم، و چنــدان عمیــق و 
ســینه مان به فراخی آن تالارهاســت« )نقل شده در آرنهایم، ۱۳86، 
گفتاری برای  ۲84(. ولفلین در رساله دکتری خود، با عنوان »پیش 
یــک روان شناســی معمــاری«، به تحلیل و بررســی پدیــده امپاتی در 
که تناســبات در  مواجهــه بــا آثار معمــاری می پــردازد و بحث می کند 
معمــاری، توســط ناظــر در رابطــه بــا ابعــاد فیزیکی و بدنــی خود وی 
گونــه »بیانگــری  ک می شــود. فرم هــا در معمــاری بــدون هیــچ  ادرا
خاصی« وجود دارند، اما وقتی مخاطب تناسبات را مطابق با وضع 
ک می کند، به آنها احساســی از وضع  فیزیولوژیــک و روانــی خود ادرا
و حالــت بدنــی خــود اعطا می کنــد. ولفلین در رســاله اش، همچنین 
کــه آثــار معمــاری بیانگــر درک دوره ای  ح می کند  ایــن بحــث را مطــر
کننده  خــاص از مفهــوم بدن هســتند و ســبک در معمــاری بازتولید 
حــرکات فیزیکــی و حــالات بدنــی دوره مرتبــط می باشــد. بــه تعبیــر 
ولفلین، معماری بیش از هرچیز، هنر فرم های جســمانی می  باشــد. 
در حالیکه ولفلین در نظریاتش بیشتر به امپاتی از جنبه های خطی 
گوســت  و فرمــی در معمــاری می پرداخــت، تئوری پردازانــی نظیــر آ
کید  اشمارســو)Schmarsow,1994( بــر جنبه هــای فضایــی امپاتی تا
کــه در آن فضــا پذیرنــده بیرون افکنــی احساســات بــود.  می کردنــد، 
که به جــای بینایی، در مرکز  بــه عقیده اشمارســو، این بدن ماســت 
تجربــه فضایــی قــرار دارد و امپاتــی بــدن را بــه فضــا پیونــد می دهد. 
پدیدارشناســانه،  نظریه هــای  بــا  معمــاری  تئــوری  همســو کردن  بــا 
کید می کند و بحث می کند  اشمارســو بر نقش ناظر در ساخت فضا تا
کــه معمــاری را نمی تــوان به جز از طریــق حضــور در درون فضا درک 
کــرد. فضــا نــه بــه مثابــه یــک دربرگیرنــده بــدن، بلکــه فضا بــه مثابه 
ک حســی با بدن  گونــه ای فعالانه از طریق تعامل ادرا کــه به  چیــزی 
مخاطب ســاخته می شــود و شــکل می گیرد. از ایــن رو بدن متحرک 

مخاطب، مبدل به ســایت و بستری برای تولید فضا می گردد.
اشمارســو بــا اشــاره بــه شــکل گیری یــک رابطــه زیبایی شناســانه 
لامســه ای در پیونــد بــا فضای معمــاری، از تجربه معمارانــه به مثابه 

تصویر 8- »حرکات بیانگر« بدنی، نمایش دهنده شرایط و احساسات درونی پیکره ها در آثار رافائل.
)Müntz, 2010,199( :ماخذ  
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کــه بــا ایجــاد »احســاس  حضــور در یــک »اتــاق بــازی۱0« یــاد می کنــد 
کالبــدی وی را نیز  عضلانــی۱۱« در مخاطــب، حتــی می تواند ســاختار 
تحت تاثیر قرار دهــد )Holt-Damant, 2005,174-176(. وی معتقد 
کــه اثــر هنــری اصیــل، خــود را تنهــا از طریــق تجربــه جســمانی  بــود 
کــه در مخاطــب پدیــد می آورد آشــکار می ســازد و ماهیت  منحصــری 

این تجربه را به تجربه شهود مذهبی تشبیه می نمود.

امپاتی و تجربه جسمانی- فضایی در فیلم

گر بــا  کالبــدی تماشــا بــرای تشــریح رابطــه احساســی، فضایــی و 
شــخصیت ها در تجربــه ســینمایی، تئوری هــای روان کاوانــه فیلــم، 
کیــد  متاثــر از مباحــث فرویــد و لــکان، بــر فراینــد همذات پنــداری تا
که همذات پنداری، ابتدایی ترین حالت  می کنند. فروید معتقد بود 
کــه مبتنی بر  پیونــد عاطفی اســت. تئوری همذات پنداری ســینما، 
گر با شــخصیتی مشــخص  کــی تماشــا هویت یابــی احساســاتی و ادرا
در میــان ســایر شــخصیت های فیلم می باشــد، در دهه هــای هفتاد 
و هشــتاد میــلادی، بــه یکــی از مباحــث بنیادین در مطالعــات فیلم 
ایــن  اخیــر،  ســال های  فیلــم  تئــوری  در  گردیــد.  مبــدل  فرانســوی 
کــه همذات پنــداری نمی توانــد تناقضــات و  ح می گــردد  بحــث مطــر
گر تن یافتــه در فضای فیلمی  کالبدی تماشــا پیچیدگی هــای تجربــه 
گونــه ای  کنــد. ایــن نظریــه در تحلیل هایــش، از اســاس  را تشــریح 
»فاصلــه۱۲« تثبیت شــده میان ناظر و فضای ســینمایی را به صورت 
گذاری  پیش فــرض مدنظر قرار می دهد و امــکان هیچ گونه تخطی و 
 .)Doane,1991,15(گر لحاظ نمی کند از این »فاصله« را برای تماشــا

کارول،  که با نوشــته های نوئــل  گرایــش و رویکرد شــناختی بــه فیلم 
گردیــد، همچنیــن تــلاش  ح  مــورای اســمیت و دیویــد بــردول مطــر
گر در جریان تماشای فیلم انجام  فراوانی برای تشــریح تجربه تماشــا
کید  کارول در مخالفــت بــا ضعف هــا و محدودیت های تا داد. نوئــل 
تئوری های روان کاوانه بر تجربه همذات پندارانه در فرایند تماشــای 
کــه »همذات پنــداری... مــدل صحیحی برای  فیلــم، بحــث می کند 
گران نیست« )گوت، ۱۳85،  کنش های احساســی تماشــا توصیف وا
امپاتیــک  درگیــری  ماهیــت  در  کاوش  بــه  شــناخت گرایان   .)۳۳
گر خــود را بــه  کردنــد تماشــا گر بــا فیلــم پرداختنــد و اظهــار  تماشــا
گونه ای  درون موقعیت هــای شــخصیت ها بیرون افکنی می کند و به 

امپاتیک با احساســات آنها شریک می شود. 
فیلــم،  تئــوری  در  پدیدارشناســانه  رویکــرد  اخیــر،  در ســال های 
اهمیــت شــایانی را برای تجربــه امپاتیک مخاطب در تماشــای فیلم 
قائل شــده اســت و در تحلیل هایــش بر ماهیت جســمانی و فضامند 
که  کید می کند. ایــن رویکرد بر این نکتــه تمرکز می کند  ایــن پدیــده تا
گر بــا بدن هــای ســینمایی، صرفــاً ارتباطی شــناختی و  رابطــه تماشــا
که ریشــه در بدن  کالبدی اســت  یــا روانــی نیســت، بلکه نوعی تجربه 
گر دارد.  از منظری پدیدار شناســانه، ویوین ســابچک  زیســته تماشــا
گر در حین تماشای  که تماشا )Sobchack ,1992,2004(، شیوه ای را 
فیلــم، بدن خــود و بــدن دیگــران را درک می کند، امــری »امپاتیک« 
نیــز  فیلــم  کــه  اســت  معتقــد  وی  می کنــد.  معرفــی  »پیشــازبانی«  و 
کــه دارای  گر برخــوردار از یــک بــدن زیســته اســت  همچــون تماشــا
هســتی تن یافته ای می باشد و این هســتی به زبان اجزای فیلم معنا 
گر در بــدن زیســته اش بــه واســطه حــرکات بــدن  می بخشــد. تماشــا

گرفتن در مکان و فضای آن دیگری است.  تصویر 9– به زعم اشتاین، قرار دادن خود در جای دیگری در پروسه امپاتی، نوعی از قرار 
ماخذ: )تصاویر برگرفته از فیلم  ها(

کالبدهای فیلمی گر از طریق امپاتی با  کات فضایی تماشا بسط ادرا
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گونــه ای خــاص از پیکره بندی  ســینما بــا خلــق و شــکل دهی بــه 
کالبد انسانی، مرزهای میان تجربه مخاطب از حرکت خود و حرکات 
پیکره هــای روی پــرده را از بیــن می بــرد. در فراینــد تماشــای فیلــم، 
گشــایش می یابــد، فاصلــه  کــه جغرافیــای فضایــی فیلــم  همچنــان 
گر و فضای فیلم نیــز، به تدریج محو می گردد.  روانی/کالبدی تماشــا
گر در فضــای فیلمــی و در گیــر شــدن اش بــا  حضــور تن یافتــه تماشــا
کنش های  بدن هــای متحرک شــخصیت ها، منجــر به شــکل گیری وا
امپاتیک می گردد و از این طریق، این امکان برای وی مهیا می گردد 

تــا خــود را در موقعیت های فضایــی متفاوت قرار دهد و احساســی از 
کی،  »همه جــا بودگــی فضایــی« را تجربــه نماید. با بســط تجربــه ادرا
گر تاثیرات عمیقی بر جای  فیلم ها می توانند بر تجربه فضایی تماشــا
گران را پیرامون رابطه میان  بگذارند و پیش فرض های ســنتی تماشا
بدن/فضــا به چالش بکشــانند. از این رو می تــوان فیلم ها را به مثابه 
که در شــکل دهی به خاطره  گرفت  منابــع غنــی و ارزشــمندی در نظر 
فضایــی مخاطبــان نقش مهمــی را ایفا می کننــد و برای آنهــا، امکان 

تجربه های غریب و ناممکن فضایی را فراهم می آورند. 

پی نوشت  ها

1  Nowhere.
گریفیث سینما را به مثابه یک زبان جهانی با  که  گیش نقل می کند  ۲  لیلین 
کتاب مقدس به آن اشــاره شــده بود.  که در  قدرتی فوق  العاده در نظر می گرفت 

)Gazetas, 2008, 34( :کنید به برای مطالعه بیشتر نگاه 
کرترایــت، همزمانــی ظهــور ســینما و ابــداع تکنولــوژی X-ray، بــه مثابــه     ۳
کنکاش  های پزشــکی  یکــی از تکنولوژی  هــای مدرنیتــه، و نقش اساســی آن در 

که دارای مشــخصه های  زیســته فیلــم به حرکــت در می آید، حرکتــی 
کالبدی، جســمانی و لامســه ای اســت. در همین راســتا، جنیفر بارکر 
از احساس »امپاتی عضلانی« در مخاطب در فرایند تجربه سینمایی 
کــه یادآور آرای اشمارســو در رابطه با تجربه فضایی ســت  یــاد می کند 
)Barker, 2009, 76(. از منظــر پدیدارشناســانه، دیــدن همــواره یــک 
که فرایند تماشــای فیلم را به  بــدن بیننــده را دخیــل می کند و آنچــه 
تجربــه ای منحصر بفرد و خاص تبدیل می کند، ظرفیت ویژه ســینما 
در بکارگیــری »زبــان بدنــی« می باشــد. در فراینــد تماشــای فیلــم، 
گر بــا فضای  بــه واســطه امپاتــی، فاصلــه روانــی - فیزیولــوژی تماشــا
کاســته می شــود و امپاتی می تواند شــکاف و خلاء میان تجربه  فیلم 

 .)D’Aloia, 2012, 92-101(کند مستقیم و با میانجی را پر 
 در تشــریح مشخصه های فضایی و جسمانی ارتباط امپاتیک در 
تجربه سینمایی، می توان از نظریات راهبه و فیلسوف پدیدارشناس 
در  اشــتاین  گرفــت.  بهــره   ،)۱8۹۱-۱۹4۲( اشــتاین  ادیــت  آلمانــی، 
که   ،)Stein,1989( رســاله دکترایــش بــا عنوان دربــاره مســئله امپاتــی
تحــت نظارت و راهنمایی ادموند هوســرل آن را نگاشــت، از منظری 
پدیدارشناســانه به تحلیــل و بازخوانی مباحث تئــودور لیپز در رابطه 
کــه متاثــر از بحــث  کروبــات بندبــاز می پــردازد. اشــتاین  گر و آ تماشــا
گــذار از جایــگاه ســوژه خودمحــور و پرداختــن بــه  هوســرل پیرامــون 
اهمیــت رابطــه بیناســوژه  ای بــود، تئــوری امپاتــی را به مثابــه ابزاری 
مناسب، به منظور بسط ایده هوسرل در نظر گرفت )استراتن،۱۳8۷، 
که در حین تماشــای  کــه بیــان شــد لیپــز معتقد بــود  ۲5۲(. آنچنــان 
کروبــات بندباز، ناظر خود را بــه درون بدن وی بیرون افکنی  حرکــت آ
کروبات در  که از تماشــای حرکات آ می کند و به واســطه محرک هایی 

وجود ناظر شــکل می گیرد، فرد ناظــر نوعی حرکت و جنبش درونی را 
احســاس می کند. از نظر اشــتاین، این روند به واســطه پدیده تقلید 
که از طریــق آن، ناظر با درونی ســازی حرکات  درونــی شــکل می گیــرد 
فــرد نگریســته شــده، بــه بازتولیــد آن حــرکات می پــردازد. اشــتاین 
گونــه ای امپاتیک خــود را درون  که مــن... به  می نویســد »هنگامــی 
چیــزی بیرون افکنــی می کنــم، تصویر جدیــدی از جهان، فضــا و مرکز 
ثقــل جهت یابــی خود به دســت مــی آورم«)Stein, 1989, 69(. وی بر 
کید می کند در  ماهیت مکان مند و فضامند امپاتی اشــاره می کند و تا
فراینــد قــرار دادن خــود در جــای دیگری )خــواه موجود جــان دار و یا 
گرفتن در مکان  لت بر قرار  کلمه دلا شیء بی جان(، به معنای واقعی 

و فضای آن دیگری است.
خوانش پدیدارشناســانه اشتاین از امپاتی، ارتباط بسیار نزدیکی 
گر دارد. امپاتی سبب می شود  با تجربه تماشــای فیلم توسط تماشــا
کالبدی را با بدن  های  که بیننده در درون بدن خودش، نوعی رابطه 
کالبدهای  روی پرده شکل دهد. از طریق بیرون  افکنی بدن خود به 
گر می توانــد تجربه فیزیکــی و فضایی آنهــا را تجربه  فیلمیــک، تماشــا
کنــد و خــود را از لحــاظ جغرافیایی، در فضای شــخصیت ها قرار دهد 
گرفتــن تجربــه تماشــای فیلــم به مثابــه نوعی  )تصویــر ۹(. بــا در نظــر 
گر شــناور در ســیلان فضاهای  تجربــه تن یافتگــی، می تــوان از تماشــا
گاه تلاش می کند، با نقشه ســازی ذهنی، خود را  که  کرد،  فیلمــی یاد 
کالبدی  کند و تعادل  در میان جغرافیاهای ســینماتیک جهت یابــی 
گاه خود را به دســت  خــود را در فضاهــای فیلمیــک حفــظ نمایــد، و 
گونه های نامتعارف سرگشــتگی  ســیلان فضایی فیلم هــا می ســپرد و 

فضایی را تجربه می کند. 
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در رابطــه بــا بدن انســانی را مورد توجــه قرار می دهد. هــر دوی این محصولات 
کردند. مدرنیته در سال ۱8۹5 ظهور 

4  Feeling into.
5  Feeling for.
6  Einfuhlung.
7  Fuhlen.
8  Coefuhl.
9  Introjections.
10  Playroom.
11  Muscular Sensation.
12  Distance.
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