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چکیده
بیان مسئله: در واکنش به سلطۀ نگرۀ اپُتیکی بر سینما، در سال های اخیر گرایش عمده ای در حوزۀ مطالعات فیلم 
پدید آمده که ظرفیت های ادراک جسمانی-لامسه ای را در تجربۀ سینمایی مورد توجه قرار داده است. این رویکرد 
تأکید دارد که نگاه کردن هرگز صرفاً امری بصری نیست، بلکه می تواند هاپتیکی، حِسّانی و تن یافته باشد. هاپتیک 
حس قرابت و نزدیکی، تماس، مشارکت احساسی و ارتباط لامسه ای است. هاپتیک جهت گیری به سوی حسّانیت مندی 
است، به شکلی که تمام حواس را درگیر می کند، فاصله مندیِ نگاهِ خیره را از بین می برد و واکنش هایی عاطفی 
را برمی انگیزاند. در نتیجه، در تضاد با پارادایم های غالبِ نظریۀ فیلمِ مبتنی بر فاصله مندی پرسپکتیوی )بصریت 

اپتیکی(، بصریت هاپتیکی فراهم کنندۀ بستری نظری برای تحلیل پویاییِ جسمانیِ تجربۀ تماشای فیلم است.
هدف پژوهش: به نظر می رسد پارادایم های ادراکِ هاپتیکی در ذاتِ هنرهای ایرانی- اسلامی وجود دارند، و این 
ویژگی می تواند پیشنهادهایی تازه در بیان سینمایی به فیلم های ایرانی ارائه دهد. هدفِ این مقاله توضیحِ چگونگی 

نمودِ بصریتِ هاپتیکی در هنرهای ایرانی- اسلامی و بروز آن در سینمای مبتنی بر این جنس از هنر است.
روش پژوهش: مقالۀ حاضر می کوشد، با بهره گیری از منابع کتابخانه ای و با اتخاذ روش توصیفی- تحلیلی، به تبیین 
مفهوم ادراکِ هاپتیکی بپردازد و در ادامه، با بررسی نمونه های مطالعاتی، ظرفیت های هاپتیکیِ هنر ایرانی- اسلامی 

را مورد توجه قرار دهد.
نتیجه گیری: این پژوهش نشان می دهد که، با توجه به ویژگی های بصریتِ هاپتیکی در هنر ایرانی- اسلامی، 
فیلم سازها می توانند از این ویژگی ها به منظور پردازشِ اثر سینمایی خویش استفاده کنند. در اثبات این ادعا، فیلم 
»آتش سبز« ساختۀ محمدرضا اصلانی، به عنوان اثری از سینمای ایران که موفق شده است با تمهیدهای سینماییْ 

ادراک هاپتیکیِ مخاطب را تحریک کند، مورد تحلیل و بررسی قرار می گیرد.
واژگان کلیدی: بصریت هاپتیکی، هنر ایرانی، لورا مارکس، نگرۀ اپٌتیکی، محمدرضا اصلانی.

ظرفیت های ادراکِ هاپتیکی در هنر ایرانی- اسلامی و کاربرد آن در 
بیان سینمایی
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 مقالة پژوهشی

جایگاهِ سوژۀ انسانی را به مثابۀ واحدِ سنجش هستی تثبیت 
می کند، و گونه ای از ایدئولوژی دیداری را در مواجهه با محیط 
پیشنهاد می دهد که در آن نقطۀ دیدِ سوژۀ انسانی در کانونِ 
مفهوم ادراکِ فضایی قرار دارد. تأییدِ جایگاه سوژۀ انسانی در 
نظریۀ اپتیکی به دلیلِ تثبیت جایگاه انسانْ ارتباطی مستقیم با 
سیستم پرسپکتیوی دارد، سیستمی که می توان آن را ترجمان 

مقدمه و بیان مسئله
یونان  اپتیکی  باید در نظریۀ  را  نگرۀ پرسپکتیوی  پیدایش 
اپتیکی  نظریۀ  در  ایده  مهم ترین  کرد.  ریشه یابی  باستان 
تأکید بر فاصله1 میان سوژۀ تماشاکننده و ابژۀ نگریسته است

 )Pérez-Gómez & Pelletier, 1997, 10-13(. نظریۀ اپتیکی 



..............................................................................
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
...

20

علیرضا صیاد و همکاران

نشریۀ علمی پژوهشکدۀ هنر، معماری و شهرسازی نظر 

فضایی- معمارانۀ هنرمندان از مفهوم انسان مداری2 رنسانسی در 
نظر گرفت. از منظر »اروین پانوفسکی«3 و به نقل از »آلبرشت 
دورر«4، »پرسپکتیوا« واژه ای لاتین است که معنای »از خلال چیزی 
نگریستن« می دهد. در نگاه پرسپکتیوی، کلِ تصویر یا چیزی که 
به آن نگریسته می شود به پنجره ای تبدیل می شود که بیننده از 
طریقِ آن به فضا می نگرد )پانوفسکی، 1398، 33(. این تعریف با 
تأکید بر واژۀ پنجره نشان دهندۀ همان تثبیتِ جایگاه ناظر است 
که پیش از این مطرح شد. اما نکتۀ قابل بحث این است که تأکید 
بر پرسپکتیو، که معنای نگاهِ خردمندانه را با خود یدک می کشید، 
به تدریج به سرکوبِ حواس بویایی، شنوایی و چشایی منجر می شود. 
»دیوید مایکل لوین«5 اشاره می کند که »ارادۀ معطوف به قدرت 
در حس بینایی بسیار قدرتمند است. بینایی تمایل بسیار زیادی به 
فراچنگ آوردن و تثبیت کردن، مجسم کردن، تکامل بخشیدن، تمایل 
به برتری جویی، محفوظ داشتن و کنترل دارد« )لوین، به نقل از 
پالاسما، 1390، 28(. همین ویژگی های سلطه جویانۀ بینایی موجب 
شد تا، در طول دوران رنسانس، ادراکات حسیِ پنج گانه به صورت 
سیستم سلسله مراتبی شکل بگیرند: از حس برترِ بینایی تا حس 
سرکوب شدۀ لامسه )همان، 27(. این نگره در فلسفۀ »دکارت« 
شکلی قاطع و تثبیت شده به خود گرفت و تأثیری عمیق بر تلقی 
مدرن از برتری قوای عقلانی بر جای گذاشت. از دیدگاه دکارت، 
یقین نمی تواند از متعلقاتِ شناخت تجربی حسی، به ویژه متعلقاتِ 
ادراکِ حسی بیرونی، به دست آید. او اعلام کرد، برای دست یافتن 
به حقیقت، به حواس بدنی نیازی نیست )بهشتی، 1385، 71-74(؛ 
او از این طریق ذهن و بدن را از یکدیگر جدا کرد و آن ها را به دو 
جوهر مجزا و متمایز، دو عنصرِ منفک از هم، مبدل ساخت. دکارت 
معتقد بود تنها راه دستیابی به شناخت و حقیقتْ اتکا به ذهنی 
بدون بدن است، زیرا بدن و حواسِ بدنی ممکن است شناسنده 

را در مسیر شناخت گمراه کنند.

پیشینة پژوهش
تسلط نگرۀ اپتیکی تا مدت ها بخش اعظمی از نظریه های سینمایی 
را تحت تأثیر خویش داشت. به عنوان مثال در نظریه های روانکاوانۀ 
فیلم، که بر نگاه فاصله مندِ سیستم پرسپکتیوی مبتنی اند، فیلم دیدن 
صرفاً امری بصری در نظر گرفته می شد که با دیگر حواس همچون 
لامسه، بویایی و چشایی در ارتباط نیست. در واکنش به نگاه اپتیکی 
به سینما، در سال های اخیر گرایش های عمده ای در مطالعات 
فیلم پدید آمده که ظرفیت های ادراک جسمانی- لامسه ای را در 
تجربۀ سینمایی مورد توجه قرار داده اند. این گرایش ها، به خصوص 
با تأثیرپذیری از »چرخش گفتمانی یا پارادایمی در تفکر قرن 
بیستمی« )جی، 1380، 26(، جایگاهِ رفیعِ چشم و دیدن در فلسفه 
و فرهنگ غرب را به چالش کشیده اند. این گرایش ها تأکید دارند 
که نگاه هرگز صرفاً امری بصری نیست، بلکه می تواند هاپتیکی، 
حسّانی و تن یافته باشد. اصطلاح »هاپتیک« را نخستین بار مورخ 

هنریِ مکتب وین، »آلویس ریگل«6، به کار برده است. »هاپتیک«، 
برگرفته از اصطلاح یونانیِ »Hapteshai«، به حس تماس یا احساس 
لامسه دلالت دارد. ریگل در رسالۀ »صنعتِ هنر رومی ِ متأخر«7 
هاپتیک را به مثابۀ حس لامسه ای که مرتبط با نگاه خیره است 
در مد نظر قرار می دهد. برای ریگل، هنر مصری نخستین نمونه از 
هنر هاپتیکی است، سبکی بر پایۀ خطوط مستقیم که رویکردی 
 .)Dalle Vacche, 2003, 5( تسطح گرا را مورد توجه قرار می دهد
در تضاد با ترکیب بندی های اپتیکیِ پرشکوهِ هنر غربی، که نگاه 
خیرۀ سوژه و جایگاهِ بافاصله و تثبیت شده اش را تقویت می کنند، 
شیوۀ هاپتیک غالباً تصاویری با جزئیات فراوان را نمایش می دهد 
که قادرند رابطه ای حسی، نزدیک و صمیمی ایجاد کنند و تماشاگرِ 
تن یافته را فرا بخوانند )Marks, 2002, xii- xvi(. هاپتیک حس 
همدلی8، قرابت و نزدیکی، تماس، مشارکت احساسی و ارتباط 
لامسه ای است )Paterson, 2007, 8-14(. به بیان دیگر، هاپتیک 
جهت گیری به سوی حسّانیت مندی9 است، به شکلی که تمام 
حواس را درگیر می کند، فاصله مندیِ نگاه خیره را از بین می برد و 
واکنش های عاطفی را برمی انگیزاند. در نتیجه، در تضاد با پارادایم های 
غالبِ روانکاوانه مبتنی بر فاصله مندیِ پرسپکتیوی، ایستایی و جدایی 
)بصریت اپتیکی(، بصریت هاپتیکی فراهم کنندۀ بستری نظری برای 

تحلیل پویاییِ جسمانیِ تجربۀ تماشای فیلم است.

مبانی نظری
 بصریت هاپتیکی به مثابة رویکردِ ادراکی جایگزین   

در کتاب »هزاران فلات«10، »دلوز« و »گاتاری«11، متأثر از بحث 
آلویس ریگل و تمایزی که وی میان فضای هاپتیکی و فضای 
اپتیکی قائل شده است، اعلام می کنند که فضای هموارِ ریزومیْ 
فضای هاپتیکی است. ریزوم12 از یک توپوگرافی ویژه برخوردار 
است که به جای آنکه بر نقاط و ابژه ها متکی باشد بر شبکه ای از 
روابط شکل می گیرد. ریزوم فضایی لامسه ای و هاپتیکی است، 
با پژواکی بسیار فراتر از فضای بصری. تغییرپذیری و چندآواییِ 
مسیرهای ریزوم از مؤلفه های اساسیِ فضای هموارِ ریزومی اند 
)Deleuze & Guattari, 2004, 382(. در حالی که فضای اپتیکی 
یا فضای ناهموار بر پرسپکتیوِ تک نقطه ای و هندسۀ اقلیدسی 
مبتنی است، فضای هاپتیکی یا فضای هموار اساساً ضدپرسپکتیوی 
است. فضای هاپتیکی از پرسپکتیوهای قطعه قطعه شدۀ متعدد و 
متغیری شکل گرفته است که هرگز جایگاهی ثابت و مستحکم را 
برای سوژه به وجود نمی آورند. این فضا با حضور تن یافتۀ سوژه در 
ادراک فضایی مرتبط است، و تمام حواس به طور هم زمان در آن با 

هم تعامل می کنند تا تجربۀ بدنی از فضا را بازتاب دهند.
»لورا مارکس«13، نظریه پرداز معاصر فیلم، با تأثیرپذیری از آرای دلوز 
و گاتاری، در ابداع و تکامل مفهومِ بصریت هاپتیکی نقش ویژه ای 
داشته است. مارکس خود به دیِن اساسی اش به مباحث مطرح شده 
در »هزاران فلات« اشاره می کند )Marks, 2000, xiv(. از منظر 
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او، نگرۀ هاپتیکی تجربۀ بصری حسّانی ای است که در آن چشم به 
ابژه ای که می نگرد تا حدِ ممکن نزدیک می شود و کیفیت تماس و 
لمس کردن می یابد: در »بصریت هاپتیکی، چشم ها خودشان به مثابۀ 
ارگان تماس عمل می کنند« )ibid., 162(. مارکس معتقد است که 
ادراک هاپتیکیْ حس بساوایی )حس تماس(، حس کینستتیک14 
)مرتبط با حس درونی حرکت( و حس پروپریوسپتیو15 )مرتبط با 
حس بدن که از واکنش ها به محرک از درون بدن حاصل می شود( 
را با یکدیگر ترکیب می کند ).ibid(. در خصوص تجربۀ سینمایی، 
مارکس اشاره می کند که بصریت هاپتیکی »حسی از لمس کردن 
یا لمس شدنِ فیزیکی است که به واسطۀ سازماندهیِ تصویرِ فیلم 
تولید می شود و در آن حضور مادی برجسته می شود و درگیریِ 
 Kuhn, 2012,( »نزدیک با جزئیات و بافت سطح فراخوانده می شود
201(. مارکس باور دارد نگاه هاپتیکی گونه ای منعطف و ناپایدار از 
نگریستن است که به جای متمرکزشدنْ تمایل به حرکت و سیالیت 
دارد، و پیش از آنکه با فاصله ای خردمندانه بنگرد و خواهان سلطه 
و شناسایی باشد، خواهان قرابت، احساس کردن و یکی شدن است.

روش پژوهش
پژوهش حاضر تلاش دارد، با بهره گیری از منابع کتابخانه ای و با 
اتخاذ روش توصیفی- تحلیلی، به تشریح مفهوم ادراکِ هاپتیکی 
بپردازد و در ادامه، با بررسی نمونه هایی مطالعاتی، ظرفیت های 

هاپتیکیِ هنر ایرانی- اسلامی را مورد توجه قرار دهد.

و  اسلامی  ایرانی-  هنر  در  هاپتیکی  ظرفیت های 
فراخوانی مشارکت لامسه ایِ مخاطب

در قرن نوزدهم، اندیشه های متفکران اسلامی در باب ادراک تن یافته 
تأثیری عمیق بر فلاسفۀ غربی نهاد. مروری بر نوشته های فلاسفه و 
متکلمان اسلامی این نکته را آشکار می سازد که نزد این متفکران، 
برخلاف فلسفۀ کلاسیک غرب، ادراک فرایندی چندحسی است. در 
رسالۀ»المناظر« )رساله ای در باب اپتیک(، ابن هیثم نظریۀ خود در 
خصوص ادراک دیداری و اپتیک را تشریح می کند. او در رساله اش، 
با ترکیب و تلفیق فلسفۀ اسلامی و فلسفۀ کلاسیک یونانی، خوانشی 
متفاوت از فرایند ادراک بصری ارائه می دهد: ادراک امری کاملًا 
تن یافته است که در نتیجۀ همکاری و تعامل میان مجموعه ای 
از حواس شکل می گیرد )Marks, 2007(. از آنجا که ماهیتِ هنر 
ایرانی- اسلامی از نوع تفکر اندیشمندانِ آن دوران جدا نبود، آراء 
فلاسفۀ اسلامی به عرصۀ هنر اسلامی راه یافت و در آن رسوخ کرد. در 
آثار خوشنویسانی همچون »عمادالحسنی« و »درویش عبدالمجید«، 
مخاطب با شیوه های نامتعارف فضاسازی مواجه می شود و گونه های 
متمایزی از ادراک حرکتی و احساس لامسه ای در وی پدید می آید 
)Roxburgh, 2008, 275-284(. در خوشنویسی اسلامی، خطوط 
در مسیرهایی متفاوت و گاه در جهت هایی متضاد گسترش می یابند 
و از هیچ یک از اصول فضاسازی دکارتی16 پیروی نمی کنند. با 

ایستادن در نقطۀ دیدی ثابت، بسیاری از خطوط و واژه ها برای ناظر 
واژگونه به نظر می رسند و خواننده مجبور است از لحاظ فیزیکی 
حرکت کند و یا به نحوی خیالی خطوط و تصویر را واژگونه سازد 
 Osborn, 2008,( تا بتواند آن را با محور بینایی خود منطبق کند
10-1(. این مشخصۀ پویای خطاطی اسلامی همچنین از طریق 
تغییرات اندازه و مقیاسِِ قلم ها و نوشته ها نیز پدید می آید. روی 
هم قرارگیری واژه ها و خطوطْ نوعی بازی و تعامل را میان سطح و 
عمق در ذهن مخاطب ایجاد می کند که به تصویر، در عین تسطح 
بصری، ماهیتی چندبعُدی و لایه لایه می بخشد )تصویر 1(. مشاهده 
و نگریستن به خطوط اسلامی نه تنها برای مخاطب لذت بصری 
ایجاد می کند، بلکه شیوۀ خوشنویسیِ آن به شکل گیری بصریتی 
غیراپتیکی می انجامد؛ بصریتی که مشارکت لامسه ایِ مخاطب را 

.)Roxburgh, 2008, 290-292( در فرایند ادراک فرا می خواند
در خصوص راهبردهای فضاسازی نیز، سنت های تصویرسازی در 
هنر اسلامی و خصوصاً مکاتب نگارگری ایرانی، نسبت به سیستم های 
بازنمایانۀ پرسپکتیوی هنر غربی، از ویژگی هایی شاخص و کاملًا 
متمایز بهره می برند؛ مؤلفه هایی همچون ارتباط مبهم مابین فضای 
پیش زمینه و فضای پس زمینه، سطوح نامرتبط رنگ، ماهیت 
قطعه قطعه، ناپیوستگی و گسست در مقیاس، زاویه دیدهای متنوع 
و متکثر، و فقدان مرکزِ ترکیب بندی در نگارگری ایرانی، امکان 
تجربۀ کیفیات فضایی غریبی را برای مخاطب فراهم می کند. »در 
نقاشی ایرانی، ترکیب بندی ها مسطح و تخت به نظر می رسند و هم 
در محور افقی و هم در محور عمودی با یکدیگر در هم می آمیزند« 
)لیمن، 1393، 247(. نگاره های ایرانیْ دنیایی خاص را برای ناظر 
خویش فراهم می آورند و با قاب بندی فضاهای مختلف او را وامی دارند 
که، با نقشه سازی غیرواقعی، پیوستگی ای خیالی را میان قطعه های 
گسسته ایجاد کند. بدین ترتیب در راستای شکل دهی به پیوستگی 
و ارتباط، به واسطۀ مجاورت های غریب فضایی/ زمانی، حسی از 
»حرکت و پویایی« در بیننده به وجود می آید. »واقعه در مجموع 
چیزی جز یک عنصر در مینیاتور ایرانی نیست. هیچ سلسله مراتبی از 

تصویر 1. شکل گیری بصریت غیراپتیکی در خطاطی اسلامی. 
.Roxburgh, 2008, 294 :مأخذ
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معنا وجود ندارد و همۀ جزئیات اهمیتی برابر با یکدیگر دارند. بدین 
قرار، عملکرد مهم مینیاتور در این است که نگاه دقیقِ بیننده را بر 
شمار بسیار زیادی از جزئیاتِ مینیاتور پخش می کند« )اسحاق پور، 
1397، 21(. در نگارگری ایرانی، جایگاهِ مخاطب ثابت نیست و او 
از بیرون به برقراری رابطه ای حسّانی با نقاشی مشغول می شود. از 
همین منظر است که در نقاشی ایرانی مخاطب با »روحانی شدن 
اجسام و جسم مند شدنِ ارواح سر و کار دارد« )اخگر، 1391، 207(. 
در سیستم فضاسازی نگاره های ایرانی، مجاورت قطعه های نامرتبط 
در کنار یکدیگر مخاطب را به معناسازی و ایجاد پیوند تحریک و او 

را به مشارکت فعالانه دعوت می کند.
ماهیت هنر اسلامی و خصوصاً سیستم های فضاسازی آن، به دلیل 
ظرفیت تعاملیِ چندحسی و تن یافته، مورد توجه هنرمندان غربی 
قرار گرفته و تلاش هایی از سوی هنرمندان مدرن برای وام گیری از 
ارزش های هنر اسلامی صورت پذیرفته است. به عنوان مثال، افرادی 
چون »ویلیام موریس«17، »هانری ماتیس«18، »پل کله«19 و »واسیلی 
کاندینسکی«20 همواره الهام گیری شان از هنر اسلامی را تصدیق 
کرده اند )Grabar, 2006, 81-87; Marks, 2007(. آنچه هنرمندی 
مدرن همچون ماتیس را شیفتۀ طرح های تزئینی و نگاره های 
ایرانی کرده بود این نکته است که در این آثارْ ایجاد و خلقِ فضا 
 Daftari,( بدون تقلید از فضای طبیعی و واقعی شکل می گرفت
188-187 ,1991(. کشف ظرفیت های فضای تصویریِ نگاره های 
ایرانی ماتیس را قادر ساخت که احساس ها و عواطفش را به راحتی 
و با شیوه ای کاملاً متفاوت از منطق خردگرای فضاسازی سیستمِ 
پرسپکتیوی غرب برای مخاطبانش به نمایش بگذارد. ماتیس معتقد 
بود که نگاره های ایرانی، برخلاف تسطح در فضاسازی، بر گونه ای از 
توهم عمقی دلالت می کنند. وی با بهره گیری از سیستم فضاسازی 
نگارگری ایرانی کوشید نوعی سیستم بصری- فضایی پدید آورد که 
ساختار بخش بندی شده ای متشکل از اجزای گسسته و ناپیوسته 
داشته باشد و درکی ضدپرسپکتیوی از فضا را برای مخاطب ایجاد 
کند )شجاعی، 1382، 154-156(. ماتیس به تجربیات نوینی در 
بهره گیری از نقوش تزئینی و اسلیمی دست زد و در نقاشی اتاق 
سرخ )تصویر 2(، کوشید این کیفیت فضایی پویا و سیالِ نگارگری 

ایرانی را در سبک کاری خود وارد کند.
گرایش هنر اسلامی به انتزاعی سازی، حرکت و سیالیت فضایی، در 
طرح های اسلیمی تبلوری ویژه یافته است. کاندینسکی در مقاله ای 
اشاره می کند که گرچه طرح اسلیمی متشکل از شکل های باقاعده 
و منظم است، در عین حال شامل حرکت ها، زوایا و انحناهایی است 
که با هرگونه قالب بندی و محدودیت در تعارض قرار می گیرند. برای 
کاندینسکی، سیستم فضاسازی اسلیمی تداعی کنندۀ »دنیایی با 
آزادی بدون مرز« است )Barasch, 2000, 346(. یکی از مهم ترین 
تحلیل ها در خصوص مشخصۀ طرح های اسلیمی را ریگل ارائه داده 
که بعدها نیز به کرات مورد بازخوانی قرار گرفته است. ریگل باور 
دارد، در طرح های اسلیمی در هنر اسلامی، تنش و کشمکشی 

هم زمان و مداوم برای پیداکردنِ مکانی میانِ طبیعی بودن و هندسی 
بودن وجود دارد و همین تنش سبب به وجودآمدنِ انرژی و پویایی 
این طرح ها می شود )ibid., 346-348(. نکتۀ مهم در آنجاست که 
فرم های سیال و پویای اسلیمی در سطح تصویر گسترش می یابند 
و، با حرکت به سوی فضای اطراف و گسترش به بی نهایت، گونه ای 
 .)Marks, 2007, 272-281( از فضای هاپتیکی را پدید می آورند
در راهبرد فضاسازی هنر اسلامی، برخلاف ثبات فضای رنسانسی، 
کثرتِ خطوط و طرح هایی که در هم فرو می روند و از هم می گسلند 
فضا را به سوی بی نهایت می گشاید و هر جزء از اثر هر لحظه خود 
را در ارتباط با اجزای دیگر بازآفرینی می کند. در مواجهه با این 
سیستم فضاسازی، تمایل و تحریکی در ناظر پدید می آید که او 
را ترغیب می کند در جهت های مختلف حرکت کند، زیرا خطوط 
و مسیرها در یکدیگر فرو می روند و از یکدیگر گشایش می یابند. 
از این رو مخاطب می تواند در مسیرهای متنوع و متکثر سیر کند. 
ماهیت هنر ایرانی- اسلامی به صورتی است که با برجسته سازیِ 
نقش مخاطب در گشایش لایه های پنهانِ اثر سبب می شود ادراک 
در این هنر به امری روایت مند تبدیل شود. در مواجهۀ ناظر با 
هر بخش از تزئینات هنری ایرانی- اسلامی، او مجبور می شود 
فرم های پیشین و طرح های محتملِ پسین را پیش بینی کند. 
ناظر با تعقیب هر مسیر می تواند گونه هایی متفاوت و متمایز از 
طرح ها و الگوها را تصور کند. این وجه تعاملی هنر ایرانی- اسلامی 
به پدیدآمدن و محو شدنِ متوالیِ تصاویر متنوعِ خیالی در ذهن 
مخاطب می انجامد. از این رو، معنا و ظرفیت ها نه تنها به اثر هنری، 
بلکه به جهت یابی سوژه- ناظر در مواجهه با اثر وابسته است و 
موقعیت های احساسی متفاوتِ مخاطب می تواند برای او معناها 
و الگوهایی گوناگون را در مواجهه با اثر پدید آورد. لورا مارکس 
این بحث را مطرح می کند که مشخصه های هنر معاصر، همچون 
انتزاعی سازی، تکثر پیکسل ها، روایت های غیرخطی، و ماهیت 
قطعه قطعه، تا حد زیادی وام گرفته و ملهم از سنت فضاسازی 

تصویر2 . تأثیر هنر اسلامی بر ماتیس در ایجاد درکی ضدپرسپکتیوی از فضا، 
نقاشی اتاق سرخ ماتیس. مأخذ: گاردنر، 1389، 624.
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در هنر و معماری اسلامی است )Marks, 2010, 25-65(. وی، 
از این منظر، هنر اسلامی را هنری پیش فیلمی می خواند، هنری 
که در بطنِ خود امکان ظهور و شکل گیری سینما را می پروراند.

بحث
بخش اندکی از سینماگران ایرانی، علی رغم تأثیرپذیری از مؤلفه های 
هنر غرب، تلاش کرده اند مشخصه هایی از هنر ایرانی- اسلامی را به 
ساحتِ اثر خویش وارد کنند. این تلاش ها منحصربه فردند، زیرا اغلب 
فیلم سازان ایرانی، همانند همتایانِ خود در دیگر کشورها، صرفاً به 
بهره گیری از الگوهای غربی اکتفا می کنند و آثار آنان در ساحتِ فرم 
 ـتفاوتی با همکارانِ غربی   ـگرچه نه مضمون و داستان ـ و ساختار ـ
خود ندارد. بحث در این مورد به هیچ وجه ارزش گذارانه نیست و 
نمی توان ارزش هنری آثاری را که از الگوهای غربی وام گرفته اند 
زیر سؤال برد، زیرا چنین رویکردی منجمد و تقلیل گرایانه است و 
نسبت به ماهیتِ ترکیبی هنر سینما بی اعتناست. در اینجا بحث 
بر سر یک امکان است: متفاوت نگریستن و بهادادن به آن. فیلم سازِ 
متأثر از هنر ایرانی می تواند بیان سینمایی را با توجه به هنرِ سرزمین 
خویش توسعه دهد و تجربه هایی شخصی ارائه کند. با توجه به 
ویژگی های بصریت هاپتیکی در هنر ایرانی- اسلامی، که در بخش های 
 ـکه در هنر  قبل شرح داده شد، فیلم ساز می تواند از این ویژگی ها ـ
ـ برای پردازش اثر خویش استفاده کند. در این  ایرانی وجود دارد ـ
بخش به فیلم »آتش سبز« که از مختصات هنر ایرانی- اسلامی 
استفاده کرده پرداخته می شود تا مشخص شود این اثر چگونه از 
رویکردی هاپتیکی در خدمت بیان سینمایی خود بهره برده است.

»آتش سبز« به مثابة چشمِ شرقیِ لمس کننده   
در صحنه ای از فیلم »آتش سبز«، موبدان برای ساخت شهری جدید 
با یکی از شخصیت های فیلم )»هفت واد«( وارد گفتگو می شوند. 
موقعیتِ فضاییِ شخصیت های این صحنه تا انتها ساکن است و 
آن ها در میزانسنی خطی و با فاصله ای یکسان نسبت به دوربین 
قرار گرفته اند. موبدان در سمت راستِ تصویر، هفت واد در وسط، 
و زنِ او به همراه دخترش در سمت چپِ تصویر؛ همگی براساس 
ترکیب بندی ای دایره ای حضور دارند. در این صحنه، از همان ابتدا، 
چند ویژگیِ شاخص جلب توجه می کند. لوکیشنِ این صحنه به 
صورتی انتخاب شده که پس زمینۀ آن را دیوار بزرگِ قلعه ای پوشانده، 
و به همین دلیل از تأکید بر عمق میدان تا حدِ ممکن اجتناب شده 
است. مضاف بر این، شخصیت ها نیز به شکلی لایه لایه در کنار یا روی 
هم قرار گرفته اند )تصویر 3(. با این تمهید بدن های موبدان، همچون 
شخصیت های حاضر در نگارگری، با همدیگر ترکیب می شوند، در 
هم فرو می روند و از برخوردِ آن ها حسّانیتی مشهود به بیننده منتقل 
می شود. موارد مطرح در سطور بالا سبب می شوند صحنۀ مذکور 
به نگارگری ایرانی شباهت یابد و فقدان عمق نیز این شباهت را 
تقویت می کند. تمایل به مسطح بودنِ صحنه از منظر فضایی به اینجا 
ختم نمی شود و با حرکت های دوربینْ این ویژگی برجسته می شود. 

دوربین با ترکیبِ حرکت پنَ و تراولینگ دائماً به سمت چپ و راستِ 
تصویر جابه جا می شود و هیچ تحرکی در عمق صحنه وجود ندارد. 
همین مسئله باعث می شود مخاطب جایگاهی ثابت نداشته باشد و 
دائماً از زاویه دیدهای متفاوت بر اتفاقات صحنه نظارت کند. بنابراین 
این صحنه در کمالِ خود مرکزگریز است و همین مرکزگریزی یکی 
از مختصات هنر نگارگری ایرانی است )اسحاق پور، 1397، 25(. از 
طرف دیگر، این صحنه در یک نما روی می دهد و فیلم ساز، بدون 
استفاده از برش، گفتگوهای شخصیت ها را تصویرسازی می کند. 
این در حالی است که گفتگوی مداومِ شخصیت ها ظرفیتی مناسب 
را برای استفاده از برش در اختیار فیلم ساز قرار می دهد، اما اصلانی 
عامدانه از این امکان می پرهیزد. نکتۀ مهم اینکه بصریتِ هاپتیکی 
در این صحنه با عدم برش تشدید می شود. حرکت دوربین، به 
سبب دوری از برش، به چشمی ایرانی- شرقی تبدیل می شود که 
در سطحِ تابلوی طراحی شده در فیلم حرکت می کند نه در عمقِ 
آن. چشم، با لغزیدن در سطحِ تابلو- صحنه، نگاهش را در تمام 
جزئیاتِ تصویر پخش می کند، و با فراروی از تثبیت نگاهِ مخاطب 
جزئیاتِ صحنۀ مذکور را با تمامِ وجود لمس می کند. با دیدن این 
صحنه، ویژگی های نگریستن به نقاشی ایرانی که حس لامسه را پدید 
می آورد برجسته می شود: پخش شدنِ نگاه در تمام سطوح تصویر 
)فقدان عمق و چینش لایه لایۀ موبدان(، حرکت در عرضِ تصویر 
و لغزیدنِ نگاه به سمت چپ و راست آن )حرکت مسطح دوربین(. 
معادل گرفتنِ حرکت دوربین با چشمِ مخاطبی که در مواجهه با 
هنر ایرانی- اسلامی قرار دارد زمانی مورد تأکید قرار می گیرد که 
اصلانی در مصاحبه با مجلۀ فیلم غیرمستقیم به آن اشاره می کند: 
»دوربین یک جستجوگر است. به همین جهت با صداها می رود در 
تصویر. یعنی حتماً قبلاً یک صدایی اتفاق افتاده که دوربین می رود 
به سمت آن تصویر که می خواهیم. برای سکانس گفتگوی موبدان 
برای ساختِ شهر به پورصمدی )فیلم بردار( نگفتم چه چیزی را 
فیلم بگیرد و گفتم صداها را تعقیب کن« )راستین، 1387، 79(. 
این گفته به خوبی نشان می دهد که فیلم بردار به هیچ وجه اطلاع 
نداشته است که به هنگام فیلم برداری چه چیزی را در تصویر خواهد 
گرفت. پویایی و برنامه ناپذیریِ این تجربه دقیقاً مشابه تجربه ای است 

فیلم  از  قرار گرفته اند. مأخذ: صحنه ای  یا روی هم  تصویر 3. موبدان در کنار 
»آتش سبز« ساختۀ محمدرضا اصلانی، 1386.
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که چشم به هنگامِ مشاهدۀ تصویری مبتنی بر مؤلفه های نگارگری 
ایرانی از سر می گذراند.

 لمس کردنِ فرش ایرانی و جسمانیتِ ابژه ها   
نمونه ای دیگر از تأکید بر حسِ لامسه در این فیلم به جایی باز 
می گردد که »مشتاق« )شخصیت اصلیِ حدیث سوم( و دختری 
که به هم دل بسته اند با یکدیگر ملاقات می کنند. مشتاق از مصائبِ 
علاقه مند شدن به دختر که شاگردش است می گوید و اعتراف می کند 
میانِ دوست داشتنِ دختر و استادِ او بودن سرگردان است. در میانۀ 
این صحنه، هر دو شخصیت که از علاقه به یکدیگر لبریز هستند در 
میزانسنی نامتعارف خم می شوند و دست هایشان را بر روی فرشی 
ایرانی که روی زمین پهن شده قرار می دهند. دست های هر دو 
شخصیت، با لمس کردنِ فرش، به تدریج به یکدیگر نزدیک می شود 
)تصویر 4(. این میزانسن، در همان برخورد اول، نامتعارف بودنِ خود 
در قیاس با میزانسنی عاشقانه در فیلمی متعارف را هویدا می کند. 
فیلم ساز، با تأکید بر تماس دستِ شخصیت ها با فرش ایرانی، به 
تصویری ترین شکلِ ممکن بر حس لامسه تأکید می کند. او تلاش 
دارد علاقۀ میان این دو شخصیت را از طریق حسی کاملاً هاپتیکی 
به بیننده منتقل کند، شاهدش آنکه نمایشِ عشقِ شکل گرفته میان 
آن ها از طریق فرایندی حسّانی )لمسِ فرش( نمایش داده می شود. 
در ادامۀ این صحنه، مشتاق که استادِ آموزشِ سه تار است، به خاطر 
دل بستن به دختر، مورد غضب مردم قرار می گیرد و به قتل می رسد. 
در بخش میانی این صحنه، با متوقف شدنِ داستان، لحظه هایی 

نمایش داده می شود که نماهای آن به وسیلۀ حرکات پیچیده و 
طولانیِ دوربین همراهی می شود. این نماهای متحرک بر جزئیاتی 
فراوان، از جمله بر طبیعت، درخت، فضا و معماری، تمرکز دارند و 
برای نمایشِ درونیات شخصیت اصلی طراحی شده اند. دوربین در 
ابتدا با پرسه زدن در اطراف درختی تنومند بر شاخه ها و برگ های 
آن و جزئیات بافتِ درخت تأکید می کند )تصویر 5 الف و ب(. 
این تأکید چنان زیاد و عامدانه است که برای مخاطب حسی از 
لمس کردنِ درخت را ایجاد می کند. گویی دوربین به عنوان ناظر 
با ثبتِ ریزه کاری های بصریِ درخت از زاویه دیدهای متفاوت در 
تلاش است جسمانیت و بافتِ آن را به دقیق ترین شکل ممکن 
برای بیننده بازسازی کند. به بیان دیگر، در این صحنه دوربین، 
به جای نگاه کردن به درخت، آن را لمس می کند. حرکت های دائمی 
دوربین بر روی درخت و لغزیدنِ آن در جهت های مختلف حسی 
از لمس کردن را به مخاطب منتقل می کند. گویی دوربین به مثابۀ 
چشمی سیال در حالِ برقراری تماسی بدنی با بافت درخت است.

معماریت معماری در فیلم »آتش سبز«   
در ادامۀ صحنۀ مورد نظر، دوربین با پیشروی صحنه به داخل 
مسجد می رود و معماری ایرانی را با چرخش های متعدد خود 
هویدا می سازد و بر پیکرۀ بافتاری آن تأکید می کند )تصویر 6 الف 
و ب(. دوربین در فضای مسجد بر نمایاندنِ ویژگی های معماری 
اسلامی اصرار دارد. حرکت های دوربین با اختصاصِ زمانی طولانی 
به ترسیم درخت و معماری ایرانی، بدون حضور شخصیت ها، بر 
ماهیتِ عناصر مذکور تأکید می کنند و در تلاش هستند تا نفسِ 
ابژه )در اینجا درخت و معماری( را برجسته و نمایان کنند؛ همان 
مسئله ای که ویکتور اشکلوفسکی آن را هدف هنر می داند: ایجاد 
 Shklovsky, 2007,( 21حسی از ابژه یا همان سنگ بودگی سنگ
778(. تأکید فراوان بر درخت و معماری برای نمایشِ ماهیتِ آن ها و 
آشکارساختنِ جزئیات فراموش شدۀ این ابژه هاست. حرکت دوربین 
در این صحنه از »آتش سبز« در کارِ افشاکردنِ جسمیت مندیِ این 
عناصر است و تلاش دارد وضعیتی کاملاً لامسه ای را پدید آورد؛ 
وضعیتی که دیدن را به امری فراتر از چشم ها سوق می دهد. این 
صحنه در تلاش است تا ذات و جسمانیتِ اشیاء را با بیانی سینمایی  تصویر 4. لمس کردنِ فرش توسط دست ها. مأخذ: صحنه ای از فیلم »آتش سبز« 

ساختۀ محمدرضا اصلانی، 1386.

تصویر 5. الف و ب( لغزیدنِ دوربین بر درخت در راستای برجسته کردنِ بصریت هاپتیکی. مأخذ: صحنه ای از فیلم »آتش سبز« ساختۀ محمدرضا اصلانی، 1386.
بالف
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نمایش دهد: درخت بودگی درخت و معماریت معماری. جابه جایی 
مشتاق در مکان های مختلف، و حضور لحظه ای او در جای جای 
مسجد، معادلی است برای آمیختگی او با فضا. گویی مشتاق با 
درخت و معماریِ مسجدی که در آن قرار گرفته آمیخته شده و از 
آن ها تفکیک نشدنی است. مشتاق از درخت و معماری جدا نیست 
و بدنِ او در رویکردی لامسه ای به جزئی از آن ها تبدیل شده است. 
از سوی دیگر، در این صحنه، دوربین دائماً از جایگاه های متفاوت به 
پدیده ها نگاه می کند، و از آنجا که دوربین دریچۀ چشمِ مخاطب به 
دنیای سینمایی است، در نتیجه، تماشاگر در مواجهه با این صحنه 
به ناظری گردشگر تبدیل می شود نه نظاره گری ایستا و منفعل. 
این همان چیزی است که »جولیانو برونو« در تشریحِ نگریستنِ 
هاپتیکی بر آن تأکید می کند. بنا بر نظر او، مقولۀ نگاه در فیلم 
براساس الگوی اپتیکی و نظریۀ پرسپکتیوی، و با جدایی چشم 
از ابژۀ نگریسته، قابل تبیین نیست. فضای سینمایی از نوع فضای 
مرکزی یکنواخت و همگنِ کلاسیک نیست که با یک چشم و در 
حالت ساکن قابل مشاهده باشد، بلکه بستری است برای مجموعه ای 
از زاویه دیدهای متنوع و متحرک. هنگامی که به فیلم با نظریه ای 
مبتنی بر رویکردهای هاپتیکی نگریسته شود، آنگاه مفهوم تماشاگرِ 
»چشم چران«22 در نظریۀ کلاسیک فیلم به تماشاگری گردشگر23 در 
مکان های فیلمی تغییر می یابد؛ »چنین تماشاگری تعمق گری ایستا 
نیست، نگاهی خیره و ثابت، چشمی از تن تهی شده. او موجودی 
باروح، نظاره گری متحرک، بدنی است که در فضا گردش و سیر 
می کند« )Bruno, 2002, 56(. همان فرایندی که در صحنۀ مذکور 

از فیلم »آتش سبز« برای مخاطب رخ می دهد.

نتیجه گیری
پژوهش حاضر نشان می دهد که هنر ایرانی- اسلامی در ذاتِ خود 
دارای ویژگی های هاپتیکی است، و این ویژگی ها ظرفیتِ آن را 
دارند که به عنوان نوعی امکان برای دیگرگونه دیدن و دیگرگونه 
افٌتند. در نگره های معاصر غربی، ایده هایی  ادراک کردن مفید 
فراوان وجود دارد که براساس آن ها تلاش شده نگریستن را به 
پدیده ای فراسوی چشم ها سوق دهند. نکتۀ مهم در اینجاست که 

این آراء مبتنی بر تفکرات غربی پدید آمده اند و دربارۀ آثار هنری 
شکل گرفته در غرب مورد استفاده قرار گرفته اند. از آنجا که یکی از 
ویژگی های دیگرگونه دیدن، که همانا بصریت هاپتیکی است، در 
جنبه های مختلفِ هنر ایرانی- اسلامی قابل مشاهده است، تمرکز 
بر خوانشِ آثار هنریِ موجود در این هنر می تواند مخاطب را به 
درکی جدید از ظرفیت های آن رهنمون کند. به همین ترتیب، توجه 
به ظرفیت های هنر ایرانی- اسلامی می تواند بر ادراکی متفاوت از 
هنر سینما هم تأثیرگذار باشد و سبب شود که نحوۀ فهمِ مخاطب 
به وسیلۀ پارادایم هایی متفاوت دستخوش تغییر شود. این مقاله نشان 
می دهد که می توان نوع دیگری از دیدن را مبتنی بر رویکردهای 
هاپتیکی پیشنهاد کرد که ویژگی منحصربه فردش تأثیرپذیری از 
الگوهای هنر ایرانی- اسلامی است. این نکته می تواند حرکتی باشد 
برای رسیدن به ظرفیتی جدید در هنر سینما، فراتر از چیزهایی 

که تا کنون به عنوان الگوهای موجود و ممکن تصور شده است.
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تصویر 6. الف و ب( تأکید بر بافت معماری و تلاش برای جسمانیت بخشیدن به آن. مأخذ: صحنه ای از فیلم »آتش سبز« ساختۀ محمدرضا اصلانی، 1386.
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