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درهم تنیدگی فولدهای فضایی و جسمانی در سینمای باروک5

تاریخ دریافت مقاله: 93/07/12

تاریخ پذیرش مقاله: 96/01/30

محمد باقر قهرمانی1، مرضیه پیراوی ونک2، حامد مظاهریان3، علیرضا صیاد4

چکیده

فیلم کانون توجه اند، نمی توان ظرفیت های هنر  از آنجا که در رویکردهای معاصر، جنبه های لامسه ای دریافت 

برتری  به جای تضمین سلطه و  باروک،  بر هنر  مبتنی  نادیده گرفت. سینمای  را  باروک در فضاسازی سینمایی 

اپتیکی سوژه/ناظر بر تصاویر، قلمرویی را شکل می دهد و تماشاگر را به رها شدن در فضای فیلم و همزیستی 

با بدن های فیلمی دعوت می کند. این پژوهش نظری که با روش توصیفی-تحلیلی انجام شده است، می کوشد با 

بهره گیری از آرای متفکرانی چون فریدریش نیچه، موریس مرلوپونتی و ژیل دلوز، این نکته را آشکار سازد 

که در تجربه ی سینمای باروکی، تماشاگر نمی تواند جدا و مستقل از شخصیت ها و فضاها به نظاره بنشیند، بلکه 

فولد  های فضایی تصاویر، مخاطب را به درون لابیرنت های جسمانی/حسی فیلم می کشانند. به واسطه ی فولد شدن 

فضای درونی تماشاگر با جهان فیلم، نوعی رابطه ی درهم تنیدگی شکل می گیرد که در آن هر کنش یک طرف، 

واکنش طرف مقابل را در پی خواهد داشت. در تعامل مخاطب و جهان فیلم، مخاطب احساساتش را به فضای فیلم 

و شخصیت ها می بخشد و فیلم نیز فضای حسانی خود را در کالبد تماشاگر منتشر می کند. از این رو تجربه ی تماشای 

فیلم را می توان فرایند تعامل پویای این »فولدهای درهم تافته« قلمداد کرد.

کلید واژه ها: روبنس، سینمای باروک، فولدهای درهم تافته، ژیل دلوز، موریس مرلوپونتی

1 دانشیار دانشکده ی هنرهای نمایشی و موسیقی، پردیس هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران )نویسنده ی مسئول( 

E-mail: mbgh@ut.ac.ir

2 دانشیار دانشکده ی هنرها و ادیان، دانشگاه هنر اصفهان، اصفهان، ایران

E-mail: mpiravivanak@gmail.com

3 دانشیار دانشکده ی معماری، پردیس هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران

E-mail: mazaheri@ut.ac.ir

4 دکتری پژوهش هنر، دانشگاه هنر اصفهان، اصفهان، ایران

E-mail: alirezasayyad@yahoo.com

5 این مقاله برگرفته از رساله ی دکتری نگارنده ی چهارم، با نظارت و راهنمایی دیگر نگارندگان است.
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1- مقدمه 
که  است  گرفته  شکل  بی نظم  و  پویا  بیولوژیکی  نیروهای  از  آشوب مندی  شبکه ی  از  هستی  نیچه،  نزد 
در  همواره  جهانی  و  دارند  تعامل  یکدیگر  با  که  نیروهایی  رسید؛  نخواهند  سکون  و  توازن  به  هیچ گاه 
»سیلان« را شکل می دهند )استاگل، 2010، 110(. در این میان، هنرمند بزرگ کسی است که سیلان نیروها 
را تصدیق می کند و خود را به نوعی توازن و هماهنگی با انرژی ها و نیروهای هستی می رساند. هنرمند 
دیونیوسوسی نیچه، »نماینده ی تجلی موزون و مهار شده ی نیروی بیکران زندگی« )اسپینکز، 1388، 42( 
است که در جنب و جوش نیروهای بیکران هستی مشارکت، و در جریان مداوم و بی وقفه ی رابطه ی میان 

نیروهای خود و نیروهای جهان، هر لحظه »خود« را بازتعریف می کند. 
نیچه فیلسوفی است که در این آشوب و هذیان نیروها، زبان به ستایش و تقدیس پیکره ی انسانی 
بر  او  می کند.  معرفی  بشریت  همیشگی  دغدغه ی  را  انسان  بدن  قدرت های  و  انرژی  و درک  می گشاید 
این باور است که بدن بیانگر انرژی و میل به قدرت است )پیری، 2008(. نیچه در چنین گفت زرتشت 

می گوید:

اما مرد بیدار دانا می گوید: من یکسره تن هستم و جز آن هیچ، و روان تنها واژه ای است برای 
چیزی در تن . . . تن خردی است بزرگ؛ کثرتی با یک معنا، جنگی و صلحی، رمه ای و شبانی. 
برادر، خرد کوچکت که »جان« اش می خوانی نیز افزار تن توست. افزار و بازیچه ای کوچک برای 

خرد بزرگت. )نیچه، 1380، 45-47( 

او در اراده ی قدرت بر این نکته تأکید می کند که »بدن مفهومی بس حیرت انگیزتر از مفهوم سنتی روح 
است« )نیچه، 1968، 348-347(. با ستایش از سنت پیشاافلاطونی در یونان باستان که ارزشی والا برای 
بدن انسان قائل بود، نیچه به استهزای سنت افلاطونی خوار کننده ی بدن می پردازد. ریشه ی لغوی اصطلاح 
»زیبایی شناسی«  گفتمان  و  دارد  جسمانی  و  مادی  سرشتی  بر  دلالت  باستان  یونان  در  »زیبایی شناسی«1 
نیز مبتنی بر بدن بوده است. از منظر فیزیولوژیکی، نیچه  معتقد است آفرینش های هنری باید موجب 
»آزادسازی کلی همه ی نیروهای کالبد )چشم ها، دست ها و پاها، دهان و غیره(« و موجب »مستغرق شدن 

کالبد«  شوند )اسپینکز، 1388، 45(.
هنر و هنرمند نزد نیچه از منزلتی بس والا برخوردارند، تا آنجا که می نویسد:

طبیعت در گشاده رویی خویش بی رحم و در طلوع خورشید خود گستاخ است و همین درباره ی 
هنرمند صدق می کند. هنر و هیچ چیز جز هنر! این است آن وسیله ی اصلی که زندگی را برای ما 

ممکن می سازد، آن جاذبه ی بزرگ که ما را به زندگی متقاعد می کند. )نیچه، 1378، 648( 

هنرمند دیونیوسوسی نیچه، در سیر تعالی خود »اندک اندک به اینجا می رسد که وسایلی را که حالت 
سرمستی را آشکار می سازند به خاطر خودشان دوست داشته باشد: ظرافت و شکوه فوق العاده ی رنگ، 
تعین خط، تفاوت های لحن« )همان، 628(. در این جایگاه هنرمند می تواند عمل شگفت انگیز و پرشکوه 
جاودانه سازی را با هنر خود انجام دهد. به باور نیچه هنرمندان اندکی از چنین جایگاه رفیعی برخوردارند:

این سرچشمه همواره  از  بر آید، هنری  از سپاس و عشق  از سوی دیگر جاودانه سازی می تواند 
یک هنر اوجگیری و اهتزاز خواهد بود، مستانه شاید با روبنس، سرخوش با حافظ، درخشان و 

لطف آمیز با گوته، و افشاننده ی هاله ای هومری بر فراز همه چیز. )همان، 625( 

نیچه، روبنس را بزرگ ترین نقاش می دانست )شاپیرو، 2003، 85(؛ هنرمندی که به واسطه ی تبحر در 
ترسیم و نمایش »نیروی جسمانی و شور عاطفی« از جایگاهی بی همتا در تاریخ نقاشی برخوردار است. 
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روبنس در آثارش »بر یک موضوع کلی تمرکز دارد و آن بدن انسان است«. او این تمرکز را در »صحنه ی 
تمرکز نیروها و ضد نیروهای بیکران« هستی به نمایش می گذارد )گاردنر، 1389، 520(. هنر روبنس، 
سیلان بی پایان و به سوی بی نهایت هستی را بازنمایی می کند و حضور کالبد انسانی را در آشوب نیروهای 

معارض جهان تقدیس می کند.

2- هنر باروک 
بسیاری از مورخان هنر، حرکت های بدنی را به مثابه ی وجه تمایز نقاشی های روبنس تبیین می کنند، و 
معتقدند نمی توان مفهوم بدن و پیکره ی انسانی را از درک روبنس از نقاشی مجزا دانست. روبنس شیوه ای 
برای  نظریه ی هنر، اصطلاح پیکره های روبنسی2  انسانی داشت؛ در  منحصر  به فرد در ترسیم پیکره ی 
توصیف هرگونه نمایش بدن در نقاشی و سایر هنرها که شبیه به شیوه ی روبنس باشد، به کار می رود. در 
بدن های روبنس نوع خاصی از انعطاف پذیری وجود دارد که قابلیت نمایش حالت های جسمانی و همچنین 
حالت های درونی و احساسی متفاوت را فراهم می سازد. در آثار روبنس، نیروهای دراماتیک برخاسته 
از انرژی و پویایی جسمانی، صحنه را در بر  می گیرند و اتمسفری متشدد و حسانی به فضا می بخشند. 
در بازنمایی فرم پیکر انسانی و حرکت کالبدها، روبنس با امتناع از الگوهای بازنمایی رنسانسی، تلاش 
بلکه  دهد،  نمایش  را  بدنی،  و ژست های  حالت های چهره  شامل  پیکره ها،  تنها حرکت های  نه  می کرد 
حرکت های داخلی و احساسات درونی پیکره ها را نیز به نمایش بگذارد. در نقاشی پایین آوردن مسیح 
از صلیب، عضلات و اندام های آسیب دیده ی مسیح به آرامی توسط همراهانش به پایین کشیده می شوند. 
ژست ها و حالت های بدنی هر یک از همراهان، نمایشگر رنج و غم درونی آن هاست. در بدن های رنجور، 

دستان کشیده و چهره های شخصیت ها، یکپارچگی و پیوستگی حسی تصویر آشکار می شود. 
در آثار روبنس جریانی سیال میان اعضا و اندام های یک پیکره )دست ها، پاها، عضله ها( وجود دارد 
این، در میان پیکره های گوناگون  از  باز می دارد. فراتر  که چشم را از توقف بر روی یک ارگان خاص 
نیز جریانی نرم و سیال مشاهده می شود. شیفتگی روبنس در ترسیم حرکت های بدن و نمایش ضربان 
با یکپارچگی، ثبات و  او را، در تضاد  انسانی آنچنان است که می توان پیکره های  و تپش های حسانی 

تک لحنی بودن پیکره های رنسانسی، بدن جریان ها، سیالیت ها و بی ثباتی ها نامید )تصویر 1(. 

تصویر 1.  نمایش ضربان و تپش های حسی پیکره ها 
در آثار روبنس

مأخذ: کلوسه، 2011، 15

تصویر 2. مدرسه ی آتن اثر رافائل، نمایانگر فضای 
مرکزگرا و متعادل پرسپکتیو محور رنسانسی 

مأخذ: گاردنر، 1389، 428
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رنسانس و باروک، به تعبیر هاینریش ولفلین )1950(، دو جهان کاملًا متفاوت و دو شیوه ی متضاد 
اثر   .)2 )تصویر  گذاشته اند  نمایش  به  متفاوت  سبک  دو  ایجاد  با  را  خود  که  هستی اند  به  نگریستن  در 
هنری رنسانس علاقه ای به دانستن این موضوع که پیکره ها و اشیاء از کجا آمده اند و به چه سویی حرکت 
می کنند، ندارد. آنچه در رنسانس مطرح است، هارمونی ایده آل و بی زمانی است که »در یک لحظه« تسخیر 

شده است. یاکوب بوکهارت، استاد ولفلین در رابطه با نقاشی مدرسه ی آتن اثر رافائل می نویسد:

سرسرایی به گونه ای شگفت آور زیبا که پس زمینه به پیش زمینه فرم و حالت می دهد . . . ]این اثر[ 
نماد و مظهر هارمونی و تناسب میان قدرت های روح و ذهن است. در چنین ساختاری، مخاطب 

نمی تواند احساسی جز شادی داشته باشد . . . )بوکهارت، 1879، 151( 

در حالی که فضای پرسپکتیو-محور رنسانسی، مرکز گرا، مبتنی بر شفافیت، ثبات و تعادل است؛ فضای 
باروکی، مرکز زدا و مرکزگریز است و در آن هیچ پرسپکتیو ثابتی وجود ندارد. در حالی که هنر رنسانسی 
احساس ثبات و شادمانی را در مخاطب ایجاد می کند، »موضع ضدافلاطونی باروک . . . به جای ارائه ی 
پرسپکتیوی شفاف و با ثبات از حقیقت جهان بیرونی، همه چیز را واژگونه می کند. نگاه باروک، در تلاش 
معرفی می کند«  به عنوان مشخصه ی دوره ی خود  را  مالیخولیا   .  .  . امر غیرقابل بازنمایی  بازنمایی  برای 
)جی، 1993، 47(. ولفلین بر این باور بود که باروک، در تضاد با ثبات رنسانسی، هرگز »تکامل، بلوغ و یا 
هستی ایستا و در خودِ موجودات را ارائه نمی دهد، بلکه آشوب تغییر، تنش گذرایی و دگردیسی را نمایش 
می دهد« )ولفلین، 1950، 62(. در آثار هنر رنسانس، پیکره های افراد به گونه ای منزوی و از هم جدا، کنار 
هم قرار گرفته ، هر یک به نمایندگی از خود سخن می گویند. »در رنسانس چیزها به خودی خود معنا دارند 
اما در باروک چیزها در ارتباط با یکدیگر معنا می یابند. رنسانس چیزها را آنچنان که هستند اما باروک 
باروک،  .« )همان، 82(. در ترکیب بندی   .  . نمایش می گذارد  به  چیزها را آنچنان که می خواهند بشوند 
عناصر و اجزای جدا و مستقلی وجود ندارند و اجزا و مؤلفه ها در ظهور یکپارچه و متحدشان با یکدیگر 

به مثابه ی یک »کلیت« عمل می کنند. 
باروک  در  رنسانس،  هنر  در  پیکره ها  تمایز  و  استقلال  و  مشخص،  فضایی  مختصات  برخلاف 
)همان،  می دهند«  دست  از  را  فردیتشان  مجزا  پیکره های  که  دارد  وجود  مطلقی  اتحاد  و  »یکپارچگی 
این  در  را  باروک  عظیم  قدرت  و  غریب  ویژگی  نیز  معماری،  بزرگ  مورخ  گیدئون،  زیگفرید   .)157
نکته می دید که »فضاهای مختلف را با هم می آمیزد و وحدتی شگفت انگیز از ترکیب اجزایی متفاوت 
به وجود می آورد« )گیدئون، 1389، 105(. در حالی که در آثار رافائل، به عنوان یکی از هنرمندان شاخص 
روبنس،  فضاسازی  شیوه ی  در  می شود،  میدان  فضایی سبب شکل گیری عمق  مجزای  رنسانس، سطوح 
»پس زمینه و پیش زمینه به گونه ای سیال در یکدیگر جاری می شوند« )ولفلین، 1950، 162( و به واسطه ی 
بر  تأکید  با  ولفلین  می شوند.  در هم آمیخته  دو  این  بدنی شخصیت ها،  پیوند دهنده ی حرکت های  کارکرد 
اشاره می کند و  به »سیلان و جریانی عظیم« در آثار روبنس  باروک،  اهمیت پویایی و حرکت در هنر 
معتقد است روبنس به مثابه ی سخنگو و مظهر تمام و کمال هنر باروک، »با گسست از الگوهای کلاسیک، 
پیکره ها را در توده ای یکپارچه که پیکره های مجزا نمی توانند خود را از آن جدا سازند، ذوب می کند« 
)همان، 157(. در این آثار، »یک موتیف احاطه کننده ی کلی« )همان، 158( وجود دارد که بر عملکرد 
مستقل و مجزای عناصر مسلط است و در نتیجه ی وجود آن، فضای پیرامون و پیکره ها در راستای تحقق 

تأثیر احساسی اثر، با یکدیگر می آمیزند. 
زیبایی شناسی روبنس انعکاس تغییراتی بنیادین در شیوه ی نگریستن به پرده ی نقاشی است. نقاشی های 
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روبنس ترکیب های خارق العاده ی نمایش رویداد از چندین زاویه ی دیدند که به واسطه ی ویژگی لابیرنتی 
فضایی، به ناظر اجازه می دهند در رویارویی با پیکره ها مواضع گوناگونی را برگزیند، و فولدهای فضایی 

و پیچیدگی های میان پیکره ها، مخاطب را به وارد شدن به فضای سیال میان پیکره ها دعوت می کنند. 
به  ایگناتیوس4،  سنت  و  ژاویر3  فرانسیس  سنت  نقاشی های  تحلیل  با   )70  ،1986( استلا  فرانک 
نقاشی های  خلاف  بر  می گوید  و  می کند  اشاره  فضاسازی«  »عرصه ی  در  روبنس  عظیم  دستاوردهای 
رنسانسی که تنها از روبه رو با ناظر رابطه برقرار می کنند، این آثار از همه ی جهت ها به سوی ناظر سیلان 

می یابند و کالبدش را در بر  می گیرند. 
هنر نقاشی در طول تاریخ خود در دو مسیر جدا و متفاوت، تکامل  یافته است. نخست هنرمندانی که 
تلاش می کردند سکون و ثبات را ترسیم کنند، و گروه دوم، هنرمندانی که در پی به تصویر کشیدن پویایی 
و حرکت بودند، از این رو »در یک سو غیاب، آرامش، قانون سکوت و مرگ، و در دیگر سو، حضور، 
حرکت، آزادی، صدا و زندگی« جریان دارد )براون، 1997، 104(. نقاشانی نظیر رافائل، تلاش می کردند 
بازنمایی کنند. رافائل به تسخیر لحظه می پرداخت و آن لحظه را برای همیشه ثابت  ایستایی را  ایده ی 
نگاه می داشت. نفوذ و گستره ی دستاوردهای این هنرمندان به ظهور زیبایی شناسی هنر عکاسی کمک 
فراوانی کرد. در تضاد با سکون و ثبات آثار رافائل، درک زیبایی شناسانه ی روبنس از حرکت، همه چیز 
را در بر می گیرد. پویایی، حرکت و سیلان به همه ی عناصر موجود در جغرافیای تصویر )بدن ها، فضاها و 

اشیاء( رسوخ می کند )تصاویر 3 و 4(.

تصویر 3. پویایی، حرکت و سیلان در هنر روبنس 

مأخذ: ولفلین، 1950، 162

تصویر 4. تسخیر لحظه در هنر رافائل 

مأخذ: مانتز، 2011، 23 

و  یکدیگر  با  ارتباطشان  و  پیکره ها  ترسیم  شیوه ی  نیز  و  فضایی،  پویای  مشخصه های  واسطه ی  به 
با فضاهای اطراف، برخی از نظریه پردازان روبنس را یکی از مهمترین هنرمندانی می دانند که زمینه ی 
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شکل گیری و ظهور هنر سینما را فراهم کرد. می توان گفت »هنر روبنس به اجمال نمایانگر یک نقطه نظر 
به  اشاره  با  فیلم،  تئوری  کتاب  در  کراکائر  زیگفرید   .)16  ،2011 )جیکوبز،  است«  پیش سینماتیک5 
نقاشی،  و  فیلم  در  ترسیم شده  حرکت  که  می کند  تأکید  سینما،  با  آن ها  مقایسه ی  و  روبنس  نقاشی های 
همچون فراخوانی برای »پاسخ های کینه استتیک از سوی مخاطب است. تأثیر پژواک شده سبب می شود 
تماشاگر احساسی فضایی  را که تجربه کرده و سبب تحریک ادراکش شده است، )به سوی فضای تصویر( 

بیرون افکنی کند« )1997، 86(.

3- زیبایی شناسی هنر باروک در سینما
هنر رنسانسی مبتنی بر فضای پرسپکتیوی و جدایی پیکره و فضا، امکان شکل گیری رابطه ی کارتزینی6 
سوژه و اثر هنری را فراهم و سلطه ی سوژه بر فضای اثر را به واسطه ی یک نگاه خیره ی جدا و با فاصله، 
تثبیت می کند. در تضاد با ثبات رنسانسی، فضای باروکی رابطه ای نسبی و سیال با مخاطب شکل می دهد؛ 
کثرت خطوط منحنی که در هم فرو می روند و از هم می گسلند، فضا را به سوی بی نهایت می گشایند و هر 
جزئی از اثر هر لحظه خود را در ارتباط با اجزای دیگر بازآفرینی می کند. در هنر باروک، احساسات و 
تمایلات درونی شخصیت ها و فضای حسانی اثر، از طریق حالت ها و حرکت های پیکره ها به ناظر منتقل 
می شوند. آمیزش و در هم تافتگی حسی و در هم آمیختگی بدن ها و فولد شدن شان در یکدیگر، سبب می شود 
در رویارویی با آثار این سبک، تجربه و تشخیص درونی/برونی یا داخلی/خارجی دشوار شود )تصویر 5(.

تصویر 5. در هم تافتگی حسی میان پیکره ها در هنر باروک 

مأخذ: کلاینر، 2010، 665

شخصیت ها در هنر باروک، از طریق ژست و حالت های بدنی شان به سوی مخاطب حرکت می کنند و 
نمایانگر میل به ایجاد ارتباط و پیوستگی با ناظرند. به واسطه ی حس فضایی متشدد و از طریق رویارویی 
مستقیم پیکره ها با مخاطب، هنر باروک موفق شد فضای خیالی هنری را با فضای واقعی در هم آمیزد. از 
این مشخصه به عنوان دستاورد عظیم سازمان دهی فضایی باروک یاد می شود. با گشودگی به سوی جهان 
بیرون از قاب، اجزا نه تنها در ارتباط با یکدیگر، بلکه در ارتباط با فضای خارج )فضای مخاطب( معنا 
تبدیل  اثر  فعال در گستره ی فضایی و حسی  به شرکت کننده ای  ناظر  کالبد  این رویارویی،  می یابند. در 
می شود. این مشخصه ی هنر باروک در فروپاشی محدودیت های قابِ بازنمایانه، مسیر خود را به سوی 

هنر سینما گشود.
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تصاویر 6 و 7. الهام گرفتن آیزنشتاین از زیبایی شناسی هنر باروک در فضاسازی فیلم زنده باد مکزیک 

www.royalbooks.com :مأخذ

فیلمساز و نظریه پرداز بزرگ روس، سرگئی آیزنشتاین7، که شعف و هیجان انفجارگونه ی فضاهای 
هنر  از  ولفلین  تحلیل های  از  متأثر  می دانست،  رنسانسی  فضاهای  تعادل  و  وقار  با  تضاد  در  را  باروک 
باروک و هنر رنسانس و مقایسه ی این دو با یکدیگر، تلاش کرد حرکت و پویایی فضای باروکی را منبع 
الهام ساختار فضایی فیلم های خود قرار دهد )ویدلر، 2000، 117(. آیزنشتاین در فیلم ناتمامش، زنده باد 
مکزیک، از ساختار و زیبایی شناسی هنر باروک در فضاسازی الهام گرفت و بعدها زیبایی شناسی بصری 

فیلم خود را نیز باروک خواند )تصاویر 6 و 7(.

 ـمشت آیزنشتاین نیز بر اساس هنر باروک شکل گرفته  ایده ی سینمای جذابیت ها و نظریه ی سینما
بود )سالازکینا، 2008، 214-211(. رویکرد فضاهای باروک به مخاطب و تبدیل او از ناظری صرف 
پیرانسی  مقاله ی  در  آیزنشتاین  بود.  بسیار جذاب  آیزنشتاین  برای  فضایی،  درام  در  فعال  بازیگری  به 
باروکی در حکاکی های پیرانسی را سلف ساختار فضایی  و سیالیت فرم ها )1990(، فضاسازی سیال و 
ویژگی  عنوان  به  »جذبه«8  و  »شوریدگی«  از  و  می کند  معرفی  خود  فیلم های  شکسته شده ی  و  قطعه قطعه 
بنیادین فیلم یاد می کند. همچنین با اثرپذیری از ولفلین، این ایده را مطرح می سازد که ما در فیلم همه چیز 
را به مثابه ی یک پیکره مشاهده می کنیم )لمپوسلکی، 1998، 236(. آیزنشتاین فیلم را هنر ترسیم بدنی در 

حال سیلان و پویایی می دانست.
می توان از بسیاری از جنبه های بدیع زیبایی شناسی باروکی، مانند استفاده از ترکیب بندی های پویا، 
رابطه ی سیال میان پیش زمینه و پس زمینه، فوران انرژی فضایی، به کار گیری نقطه گریزهای غیر  معمول، 
در هم آمیزی اجزا در یک کلیت فضایی و تلاش برای تسخیر ماهیت گذرا و ناپایدار به جای پایدار و 

بادوام، در راستای غنی سازی روش های موجود برای فضاسازی سینمایی بهره گرفت. 
نظریه پردازان، آثار فیلمسازانی چون ارسن ولز، آلن رنه، دیوید لینچ و پیتر گرینوی را نیز متأثر از 
به  نظام مند،  شیوه ای  به  که  است  سینماگری  گرینوی  به ویژه  می کنند.  ارزیابی  باروک  هنر  زیبایی شناسی 
مطالعه ی تاریخ هنر و الهام گرفتن از آن در آثار خود می پردازد و فیلم های خود را تمرین ها و تلاش هایی 
برای بازنگاری تاریخ هنر از طریق مدیوم سینما می داند. متأثر از هنر باروک، عناصری همچون فرم های 
تغییر شکل یابنده، چند پرسپکتیوی، اعوجاج، ناپایداری، بی نظمی، آشوب و قطعه  قطعه ها، بخش مهمی از 
مشخصه های  از  بهره گیری  با  خود،  آثار  در  گرینوی  می دهند.  را شکل  گرینوی  سینمای  زیبایی شناسی 
زیبایی شناسانه ی باروک، از مرزهای سنتی خلق فضای سینمایی فرا می رود و به همین سبب آثار او، آشپز، 
دزد، همسرش و عاشقش، غرق در اعداد و هشت و نیم زن، را نمونه های پارادایمیک »سینمای باروک« 
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خوانده اند )تصویر 8(. گرینوی به صراحت به هدف خود در سینما که کنکاش در جهان با یک »دیدگاه 
المانی-گلوی، 2008، 65-64( و  ماریکوندی و  اشاره می کند )ویلوکوئت-  باروکی« است،  بی واهمه ی 
می گوید »سطح آثار من، از فیلم قرارداد طراح )1982( به بعد، بسیار باروکی است. در آن ها برای رسیدن 

به غنا و شکوه از هر ابزاری که می توانستم به آن بیاندیشم، استفاده کردم« )الیوت و پردی، 1997، 15(. 
گرینوی بر این باور است که تجربه ی تماشای فیلم نباید به نگریستن به پرده ی مسطح محدود شود، 
بلکه باید مکانی فراهم شود که در آن تماشاگر بتواند حرکت کند، و مهم تر از آن، مکانی که مخاطب بتواند 
جسمانیت و حسانیت فیلم را لمس و تجربه کند. این ویژگی به شکلی ملموس در آثار سینماگر دیگری که 
آثارخود را به زیبایی شناسی باروک پیوند زده است، نمایان است: دیوید لینچ )تصویر 9(. در رویارویی با 
آثار لینچ، درک بدنی و حسی مخاطب از اثر، نقشی کلیدی دارد. از فیلم مالهالند درایو لینچ به عنوان »یک 
فانتزی باروک« که از »منظر رویایی نئوباروک« برخوردار است و در آن »فولدها بر روی یکدیگر، و بر 

روی دیگر فولد ها می لغزند« )شروین، 2011، 94-93(، یاد می شود. 

تصویر 8. زیبایی شناسی باروک در سینمای گرینوی؛ فیلم کتاب های پروسپرو

مأخذ: ویلوکوئت- ماریکوندی و المانی-گلوی، 2008، 64

تصویر 9. نظریه پردازان، سینمای دیوید لینچ را متأثر از زیبایی شناسی هنر باروک می دانند

www.cineplex.com :مأخذ
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حرکت، تغییر و دگردیسی مفاهیم اصلی خوانش دلوز از باروک اند، همانطور که مفاهیم اصلی خوانش 
ولفلین بودند. دلوز با وام گیری از ولفلین، به اهمیت حرکت، سیالیت و باز پیکره بندی های لحظه ای فرم 
در هنر باروک اشاره می کند )کلمن، 2011، 210(. باروک برای دلوز، دنیای منحنی ها و سطوح فضایی 
در هم فرورفته بود که به حرکت، به مثابه ی محصول تعامل انرژی ها و نیروهای متضاد، شکل می داد. از 
منظر دلوز، خردگرایی رنسانسی به واسطه ی نیروهای واگرا، نامرتب و ناهمجوار باروکی متلاشی شد. در 
باروک، جهان به مثابه ی پویایی، دینامیک و سیلان مطرح می شود، و به زعم دلوز، باروک به سوی یک 
که  فیلسوفی  لایبنیتس9،  اندیشه های  که  بود  معتقد  دلوز  »در هم تنیدگی«.  به سوی  می کند،  هدف حرکت 
حرکت، سیالیت و مواج و شناور بودن امور و پدیده ها دغدغه های اساسی اندیشه اش را شکل می دهند، 
بهترین مدخل برای درک دوره ی باروک اند. از منظر لایبنیتس، فضا امری نسبی است و بدون بدن هایی 
که در ارتباط با یکدیگر قرار گرفته اند، هیچ گونه فضای واقعی وجود نخواهد داشت. جایگاه قرار گیری 
بدن نیز امری کاملًا نسبی است و تنها در ارتباط با سایر بدن ها معنا می یابد )گاربر، 1995، 302-303(. 

محفظه ای  همچون  بدن  که  می کند  اشاره  لایبنیتس،  و  نیچه  از  متأثر   ،)2006( فولد  کتاب  در  دلوز 
با نیروهای  است که جهانی از سیالیت ها در درونش منتشر و از آن خارج می شود. بدن در این جهان 
فضای  از  چیست؟،  فلسفه  در  او  می شود.  تبدیل  نیروها  تصادم  محل  به  و  می کند  تعامل  دگرگون کننده 
مبادله ای صمیمی میان بدن و نیروهای پیرامونش، از نوعی گشایش بدن به روی انرژی های هستی که 
می کند  یاد  دارند،  دیالوگ  یکدیگر  با  تعاملی  گونه ای  به  جهان  و  بدن  نامرئی  نیروهای  آن  به واسطه ی 
)لورین، 2005، 161(. دلوز در فرانسیس بیکن، منطق احساس )1390(، بدن را شبکه ای از نیروها که از 
طریق تعامل با نیروهای محیط اطراف، هارمونی خود را برقرار می سازند، می داند. دلوز استدلال می کند که 
در سینما، فرم بدن انسانی به عملکرد فضا و زمان تبدیل می شود؛ یک پیوستگی هر لحظه بازتولیدشونده 
که به خود اجازه می دهد به عناصر درون ماندگارش فروپاشیده شود. به عبارت دیگر، نزد دلوز، سینما 
تشریح پیکره ای است که همواره در حال »فرم  یافتن« و »صیرورت« است. پیکره ی سینمایی داخل و 
خارج مشخصی ندارد و می تواند به شیوه های گوناگون با فضای پیرامون خود ارتباط برقرار کند. از این 
منظر، مفاهیم درونی و بیرونی صرفاً مفاهیمی نسبی اند و می توان آن ها را در فرایند »فرم یابی« بازتعریف 
کرد. بدن از طریق ارتباط دینامیک با فضای سینمایی است که به خود فرم می دهد و به تعبیر دیگر، بدن 

با فضای خارج رابطه ای فولدگونه دارد. دلوز سینما را این گونه توصیف می کند:

]سینما[ توصیف نوعی پیکر است که همواره در حال شکل گیری یا محو شدن از طریق خطوط و 
نقاط در لحظات هرجوره ی مسیرهایشان به دست می آید . . .]سینما[ به ما پیکری ارائه نمی کند 
که در لحظه ای منحصر  به فرد توصیف شده است، بلکه تداوم حرکت را عرضه می کند، تداومی که 

پیکر را توصیف می کند. )دلوز، 1392، 12-13(

سینما از منظر دلوز، این قابلیت را دارد که پیکره ی انسانی را به مثابه ی امری تغییر پذیر و همواره در 
سیلان، نمایش دهد. بدنی که پایداری و دوامش را از دست می دهد و به چیزی منعطف و قابل دگردیسی 

تبدیل می شود.
باروک مظهر زیبایی شناسانه ی مفهوم فولد است، مفهومی که نماد جسمانیت حسانی و  برای دلوز، 
حرکتی باروک است و پیوند میان ساختارهای ناهمگون را ممکن می سازد. فولد به مفاهیم »به مشارکت 
طلبیدن و درگیر کردن« دلالت دارد. این مفهوم می تواند تخریب و فروپاشی دوگانه های درونی/بیرونی، 
سطحی/عمیق و جسمانی/روحانی را در باروک تبیین نماید. اهمیت مفهوم فولد در فضای سینما و در هر 
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 ـزمان، نزد دلوز کاملًا آشکار است. با در نظر گرفتن رویکرد نظریه ی   ـحرکت و تصویر دو مفهوم تصویر
فیلم معاصر برای توجه به ابعاد کالبدی و جنبه های لامسه ای تماشای فیلم، نمی توان از ظرفیت های هنر 
باروک در فضاسازی سینمایی غافل شد. دلوز در تصویرـزمان ملهم از خوانش ولفلین از باروک، مسئله ی 
عمق میدان در آثار ارسن ولز10 را در چارچوب فضای باروک تحلیل و نتیجه گیری کرد که ولز در آثار 

خود در پی ترسیم نوعی فضای باروکی بوده است )دلوز، 1997، 143(. 
نیز فضای  دلوز  برای  باروک،  هنر  پیکره ها و فضاها در  از در هم آمیختگی  ولفلین  همچون خوانش 
سینمایی با فضاهای سیال و پیکره های متحرک که در ارتباط با یکدیگر هر لحظه تغییر فرم می  یابند، معنا 
می یابد. لابیرنت ها و فولدهای فضایی سینمای باروکی با متلاشی کردن مختصات دیداری کارتزینی، نوع 
خاصی از رابطه را میان مخاطب و فضای فیلم و نیز یک »سوبژکتیویته  ی بر آشوبنده« و درگیر  کنشگری با 
آشوب انرژی های حسانی-فضایی سینمایی، را تولید می کنند. می توان استدلال کرد که در سینمای باروکی، 
روابط فضایی/جسمانی یک جغرافیای بیناسوژه ای متحرک و در سیلان را شکل می دهند. بدن سوبژکتیو در 
حسانیت محیط ذوب می شود، و پیکره به مثابه ی یک هستی یکپارچه، به تدریج عملکرد خود را به مثابه ی 
مرجع مختصاتی از دست می دهد. پیکره، به تعبیر دلوز )در رابطه با سینمای آیزنشتاین(، به »فرمی در حال 
فرم زدایی« )دلوز، 1392، 272( تبدیل می شود. حرکت از یک فرم به فرم دیگر و در هیچ یک متوقف 

نشدن؛ همیشه ناتمام، همیشه در میان فرم یافتن، همیشه در حال صیرورت یافتن، ادامه می یابد. 
موریس  پدیدارشناسی  فلسفه ی  و  باروک  زیبایی شناسی  نزدیک  رابطه ی  به  نظریه پردازان  از  برخی 
مرلوپونتی اشاره می کنند، و اندیشه ی مرلوپونتی را کلیدی راهگشا برای درک هنر دوره ی باروک می دانند 
)بوسی-گلاکزمان، 2013، 27(. مرلوپونتی استدلال می کند که ما نمی توانیم فضا را چیزی خارجی و جدا 
از بدن قلمداد کنیم، فضا و بدن یکدیگر را بازتعریف می کنند و در فرایند تجربه کردن با یکدیگر متحد 
می شوند. وی معتقد است میان حواس انسانی وحدت و آمیختگی وجود دارد و حواس انسان از یکدیگر 
جدا نیستند. در نتیجه ادراک، مجموعه ای از داده های به دست آمده از طریق حواس بینایی، بساوایی، شنوایی 
و ... نیست، بلکه فرد با تمامیت وجود خود درک می کند. از این رو، اساس ادراک و فهم ناظر به همان میزان 
که امری ذهنی است، امری کالبدی و بدنی نیز هست: »دیدن و حرکت همچنین ذاتاً همتافته اند، به طوری که 
در پدیدارهای دیدار  پذیر همواره دلالت حرکتی جاری است« )کارمن، 1390، 269(. نگریستن به چیزی، 

آگاهی بدنی و حرکتی فرد از محیط اطراف و امکان تعامل وی با آن محیط را به مشارکت فرامی خواند.
تجربه ی  میان  می کند  تلاش  و  اشاره  سینما  در  تماشاگری  تجربه ی  چند  حسی بودن  به  مرلوپونتی 
نظاره گری در سینما و نظریه ی گشتالت، پیوندی برقرار کند. وی فیلم را گشتالتی موقتی می نامد و استدلال 
می کند که در سینما، عناصر سینماتوگرافیک نه در قالب اجزاء مستقل از یکدیگر، بلکه در قالب یک 
کلیت و همچون یک پیکره عمل می کنند. این عناصر همچون یک ساختار واحد درک می شوند و بر 
همه ی حواس اثر می گذارند. سینما از این جهت هنری پدیدارشناسانه است و به تعبیر مرلوپونتی، »فیلم ها 
به طور مشخص مناسب تجسم وحدت ذهن و بدن، ذهن و جهان، و بیان یکی در دیگری هستند« )استم، 
بلکه  نیست،  نزد مرلوپونتی سوژگی یک هویت مستقل، بی حرکت و در خود  1389، 104(. همچنین 

ضروری است سوبژکتیویتی خود را برای »دیگری« ها بگشاید و از خود به سوی دیگران فراروی کند؛

با یکدیگر ساختاری را تشکیل می دهند، تن دیگری و تن من  همانطور که اجزاء تن من توأم 
نیز یک کل واحد هستند، دو وجه از یک پدیده ی واحد. این تن من است که مرا بر عالم مفتوح 
می سازد و موقعیتی را در آنجا، در بین دیگر انسان ها برای من مهیا می سازد )آن است که سبب 

فراروی من به سوی عالم، آینده و دیگران می شود(. )پیراوی ونک، 1389، 117-118( 
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از این منظر، تجربه ی سوبژکتیویتی نزد مرلوپونتی، شامل یک بعد از »دیگر بودگی« و دربرگیرنده ی 
از  سوبژکتیو،  فاعلیت  جای  به  مرلوپونتی  است.  دیگران  سوی  به  گشادگی  نوعی  و  جهان  با  رابطه ای 
بیناسوژگی یاد می کند و بر این نکته تأکید دارد که سوژه ای در خود، جدا از جهان و غیر قابل دسترسی 
برای دیگران وجود ندارد، بلکه سوژگی رابطه ای با جهان و نوعی گشادگی به سوی دیگران است. سوژه ی 
است.  دیگران  با  جاری  همواره  و  پایان ناپذیر  گفتگویی  و  دیالوگ  پی  در  خود،  گشادگی  در  تن یافته 
مرلوپونتی عاطفه و امپاتی11 را ریشه و اساس تمام مواجهات بینا سوژه ای قرار می دهد. از طریق امپاتی، 
منظر  این  از  را  امپاتی  نمی ماند.  محدود  خود  گستره ی  به  و  می کند  بیرون حرکت  جهان  سوی  به  بدن 
می توان به معنای پرتاب کردن به خارج، حرکتی به خارج از »خود« و گشایشی به سوی جهان بیرون و 

»دیگری«ها، در نظر گرفت. 
در بحث فضای باروکی، نظریه ی »درهم تافتگی«12 مرلوپونتی، به خصوص در رابطه با تعامل و ارتباط 
ایده ی »درهم تافتگی«  فراهم می سازد. در  الگویی راهگشا  ابژه ی نگریسته شده،  میان سوژه ی نگرنده و 
مرلوپونتی، بودن در جهان به معنای نوسان و سیالیت میان »خود« و »دیگری«هاست که در آن رابطه ای 
کالبدی میان سوژه و بدن جهان برقرار می شود. از در هم تافتگی خود و دیگران، نوعی »همپوشانی گشتالتی« 
میان سوژه ی درک کننده و ابژه ی درک شونده شکل می گیرد. از این منظر، دیگر چیزی به عنوان ادراک 
بدون همراهی وجود ندارد و حتی می توان گفت ادراک ابژه ای در خودش امری بی معنا خواهد بود. مثال 
مشهور مرلوپونتی از تماس و سایش میان دو دست، به درک این نکته کمک فراوانی می کند. زمانی که 
فردی با یک دست، دست دیگرش را لمس می کند، هر دو دست به طور همزمان، هم لمس کننده اند و هم 
لمس شونده، در تماشای فیلم نیز یک رابطه ی تعاملی و در هم تافته میان دیده شونده و بیننده شکل می گیرد. 
مرلوپونتی معتقد بود که در برقراری ارتباط میان حسانیت درونی و حرکات بیرونی، هیچ هنری به 
اندازه ی سینما موفق نیست و تنها به گونه ای کالبدی و پیکره مند می توان حسانیت سینمایی را درک کرد. او 
در مقاله ی فیلم و روانشناسی نوین می گوید: »فلسفه ی معاصر از متصل کردن مفهوم ها شکل نگرفته است، 
بلکه از تشریح آمیزش خودآگاهی و جهان شکل گرفته است. به مشارکت طلبیدن یک بدن و فراخوانی 

رابطه و همزیستی اش با دیگران در بهترین حالت، سوژه ای سینماتیک است« )مرلوپونتی، 1964، 59(.
پدیدار شناسی »در هم تافته« ی مرلوپونتی و نظریه های سینمایی دلوز و به ویژه بحث او درباره ی »فولد«، 
و  داخلی/خارجی  سوژه/ابژه،  رابطه ی  سنتی  نظریه  های  کشیدن  چالش  به  مانند  فراوانی  مشترک  نقاط 
میان سوژه/ تبیین خط جدا کننده  برای  »میل  اشاره می کند  النا دل ریو  که  دارند. آنچنان  واقعی/مجازی 

دو  هر  توسط  که  هستند  مضامینی  سوبژکتیو،  تجربه ی  و  ابژکتیو  واقعیت  مدرک،  و  ادراک کننده  ابژه، 
فیلسوف به چالش کشیده شده اند« )2010، 115(. به کارگیری دیدگاه پدیدارشناسانه ی مرلوپونتی و مفهوم 
»درهم تافتگی«، در کنار فلسفه ی دلوز و مفهوم »فولد«، می تواند به ادراک تجربه ی تماشای فیلم فضامحور 

باروکی کمک کند. 
رابطه ی  نوعی  فیلم،  با جهان  تماشاگر  فولد شدن فضای درونی  به واسطه ی  باروکی،  فیلم  در فضای 
»درهم تنیدگی« شکل می گیرد و در نتیجه، هر کنش یک طرف، واکنش طرف مقابل را به دنبال خواهد 
تعامل  به  با  باروکی،  سینمای  در  فضا/کالبد  پویای  رابطه ی  و  شخصیت ها  بدنی  حرکت های  داشت. 
بر انگیختن واکنش های حسی تماشاگر، می تواند مولد نوعی جنبش درونی در تماشاگر باشد. از این منظر، 
درونی  فضای  در  بلکه  فیلمیک،  روایت  و  زمان  و  فضا  در  تنها  نه  باروکی،  سینماتیک  فضای  پویایی 
تماشاگر نیز حرکت می کند. متناسب با موقعیت و وضعیت درونی تماشاگر، در تعامل با حرکت ها، فضا و 
سیالیت فیلم، کیفیت های حرکتی متفاوتی تولید می شود. به عبارت دیگر، سیالیت و پیوستگی فضایی/
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زمانی فیلم در ارتباطی تنگاتنگ با وضعیت احساسی تماشاگر قرار می گیرد. احساس کردن حسانیت فیلم 
از سوی تماشاگر را می توان حرکتی به خارج از »خود« و گشایشی به سوی »دیگری«ها دانست که تنها با 

تن یافتگی و ادراک لامسه ای معنا می یابد. 
جسمانی/حسانی  قلمروهای  میان  پویا  و  تعاملی  رابطه ای  درهم تنیدگی،  بر  مبتنی  ارتباط  این  در 
درهم تافته«،  »فولدهای  این  تعامل  فرایند  در  و  تماشا  تجربه ی  در  می آید.  پدید  فیلم  جهان  و  تماشاگر 
قلمروهای فضایی  برونی سازی شکل می گیرد. در روند درونی سازی،  فرایند دو سویه ی درونی سازی و 
فیلم )آمیخته با قلمروهای حسانی/کالبدی بازیگران( به فضای درونی تماشاگر رسوخ می کنند. در فرایند 
فیلم  به جهان  را   )... و  رؤیاها  امیال،  از خاطرات،  )متأثر  فضایی خود  ادراکات  تماشاگر  بیرونی سازی، 
بیرون افکنی می کند. در این مبادله ی غریب میان مخاطب و جهان فیلم، مخاطب احساساتش را به فضای 
فیلم و شخصیت ها می بخشد و فیلم نیز فضای احساسی  خود را در درون کالبد تماشاگر منتشر می سازد. 

دلوز می گوید:

دو  لیکن  کند.  گذر  مختلف  سطوح  میان  از  نیروها  کنش  علت  به  که  است  احساس  ویژگی  این 
احساس، که هر کدام در سطح یا ناحیه ای جداگانه قرار دارند، می توانند با یکدیگر مواجهه نیز داشته 
باشند و سطوح خودشان را با یکدیگر مرتبط سازند. اینجا ما دیگر نه در حوزه ی ارتعاش ساده، که 

در حوزه ی تشدید قرار داریم. )دلوز، 1390، 119( 

از این رو تجربه ی سینمای باروکی، مسئله ی رویارویی دو احساس است که از بدن ها )بدن تماشاگر و 
بدن فیلم( برمی خیزند و نیز مسئله ی حوزه ی پژواکی که از این مواجهه منتج می شود. ریتم و اتمسفر تعامل 
این »فولدهای درهم تافته« در هنگام تماشای فیلم، به تغییر شدت  این احساسات و در نتیجه تغییر مقیاس 

و اندازه ی حوزه ی پژواکی می انجامد.

4- نتیجه گیری
در سال های اخیر، تلاش های فراوانی برای بازاندیشی در مفهوم زیبایی شناسی باروک صورت گرفته است 
و بر این اساس باروک نه فقط یک سبک هنری، بلکه شیوه ای برای ادراک هنرمندانه در رویارویی با 
هستی قلمداد می شود. این خوانش از مفهوم باروک، از محدودیت های تاریخی گذر می کند و از این منظر 
می توان باروک را بینش و نگره ای هنرمندانه قلمداد کرد که می تواند مرزهای میان گونه های هنری را 
در نوردد و در رسانه های نوظهوری همچون سینما بازجلوه گر شود. سینمای مبتنی بر هنر باروک می کوشد 
 ـناظر بر تصاویر، فضایی را برای برقراری رابطه ای تعاملی تر  به جای تضمین سلطه و برتری اپتیکی سوژه 
با پیچیده کردن رابطه ی فضایی زمانی کلاسیک،  باروکی  ناظر و شخصیت ها فراهم سازد. سینمای  میان 
به جای اتکا به نقطه ی دید ثابت، پایدار و کنترل شده توسط مرزهای قاب، با شکستن و متلاشی کردن 
با  فضایی  ارتباطی  در  را  مخاطب  که  می آورد  وجود  به  را  فضایی  بازنمایی  از  گونه ای  بازنمایانه،  قاب 
فیلم قرار می دهد و مشارکت لحظه ای او را می طلبد. این سینما تماشاگر را به رها شدن در فضا و محیط 
جایگاهی  از  و  خیره  نگاهی  با  آن که  جای  به  مخاطب  می کند.  دعوت  فیلمی  بدن های  با  همزیستی  و 
تبدیل می شود و  فعال  به شرکت کننده ای  بیاندیشد،  فیلمیک  به روابط  و  بنگرد  به تصاویر  پرسپکتیوی 
پویا  هستی  یک  فیلمیک  شخصیت های  و  قلمروها  به  خود،  درونی  احساسی  و  عاطفی  جنبش های  با 
می بخشد. تماشاگر نمی تواند منزوی و جدا از شخصیت ها و فضا به نظاره بنشیند، بلکه فولد های فضایی 
تصاویر مخاطب را به درون لابیرنت های جسمانی/حسانی فیلم می کشانند و گستره ها، فضاها و احساسات 
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فیلمی به درون و اعماق وجود مخاطب سیلان می یابند. مرزهای فضای بدن و فضای فیلم به واسطه ی 
امپاتی و تن یافتگی کاهش می یابند و این دو فضا در یکدیگر محو می شوند و در این جغرافیای فولدهای 
درهم تنیده، مختصات کارتزینی بی معنا می شود. از این منظر می توان تجربه ی تماشای سینمای باروک را به 
کنکاش های فضایی و جغرافیایی در فراسوی قلمروهای »سوبژکتیو« و »خودبودگی«، به تجربه ی غوطه ور 
شدن در میان بدن ها و فضاهای متحرک، خود را به پرسپکتیوهای سیال سینمایی سپردن و با لابیرنت های 
متغیر فضایی هم آهنگ شدن، تشبیه کرد. در سینمای باروکی با »زیبایی شناسی آشوب« روبه رو می شویم. 
در حالتی از »در هم تنیدگی« سرمستانه با گشتالت های فضایی و جسمانی، سوژگی در قلمروی سیلان و 
آشوب انرژی های نیچه ای، جغرافیایی که در آن، تمام نقاط مرجع، کانون های ثابت و خطوط پرسپکتیوی 
محو و نابود می شوند، فروکشیده می شود. تجربه ی نظاره گری در سینمای باروکی همچون حالت متشدد 
فضای  گروهی  »حسانیت  در  تماشاگر  ناآگاهانه ی  جذب شدگی  و  شدن  غوطه ور  عاطفه مندی،  و  جذبه 
سینمایی« و دست کشیدن از محدودیت های فردیت ناپیوسته ی »خود« برای تجربه ی احساس پیوستگی با 
»دیگری«)ها( ظهور می یابد. جغرافیای آشوبناک و متشدد سینمای باروکی، قلمروهای »سوبژکتیو فردی« 
را در حسانیت »جمعی« محو می کند، و تجربه ای از پیوستگی و یکپارچگی »بیناسوبژکتیو« پدید می آورد.

پی نوشت ها

1. Aesthetics
2. Rubensque
3. Saint Francis Xavier
4. Saint Ignatius
5. Proto-cinematic
6. Cartesian
7. Sergei Eisenstein
8. Ecstatic
9. Gottfried Wilhelm Leibniz
10. Orson Welles
11. Empathy   
12. Chiasmatic
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Abstract
Considering the great attention contemporary film theories devote to the corporeal dimensions and tactile aspects of 
watching movies, the potential of baroque art to construct the cinematic space cannot be ignored. Based on the baroque 
art, cinema rather than ensuring a superior position and an optical domination of subject/observer over images creates 
a territory in which the audiences are invited to immerse themselves in the film’s space and are allowed to coexist 
with filmic bodies. In this kind of viewing, the observers cannot look at characters and spaces separately, and the 
spatial folds would draw them into corporeal/sensual labyrinths of the film. Due to the fold relationship between the 
spectator’s inner space and filmic space, a sort of intertwining link is emerged. Therefore, any action from one side 
is followed by a reaction from the other side. The physical movements of the characters and the dynamic relationship 
between space and body in the baroque cinema, interacting with the audience’s sensory responses, can arouse an 
internal emotion in the viewer. Merleau-Ponty’s phenomenological perspective and the concept of “intertwining”, 
along with Deleuze’s philosophy and the notion of “Fold”, can help us analyze the experiences of watching baroque 
cinema. We argue that cinematic experience might be considered as the process of the dynamic interaction between 
these “intertwining folds”. In the interactive process of these folds, the bipartite act of internalizing and exteriorizing 
takes place. In the internalizing process, the filmic spatial territories )merged with sensual/corporeal territories of 
the characters( penetrate through the observer’s inner space. In the exteriorizing process, the viewer projects his own 
spatial perceptions )affected by memories, desires, and dreams( onto the world of the film. Through this exchange, 
the audiences give their emotions to the characters and accordingly the film finds its emotional space through the 
spectator’s body. In contrast to the voyeuristic and panoptic control of optical pattern, baroque cinematic experience 
could be considered as a state of “assimilation into the cinematic collective sensuality” while submerging “oneself” 
in the sensuality of cinematic geography in a state of Dionysian ecstasy. The members of the audience that are 
engaged with the chaos of cinematic sensual-spatial energies, experience a kind of sensory-corporeal expansion in 
connection with the bodies and spaces which are extended through gestalt geography. Being attracted and absorbed, 
a viewer who has been immersed in chaotic energies of bodily movements and sensual flux, experiences a manner 
of spatial displacement, a sense of inability to coordinate navigation, the spatial exploration beyond the boundaries 
of “selfness” and “subjectivity”. The centralized space of subjectivity is shattered and the subject thus is dispersed 
throughout the sensuality of cinema’s fluid geography. Experience of baroque cinema seems like freedom from the 
limits of individualists “self” that is disjointed from others in order to experience a sense of connection with “others”, 
and to form a continuum of togetherness. Chaotic and intensive sensual cinematic geography, dissolves territories of 
“individual subjectivity” in the space of “collective sensuality”, and creates a sense of inter-subjective coherence.

Keywords: Embodiment in Cinema, Baroque Cinema, Intertwining Folds, Gilles Deleuze, Maurice Merleau-Ponty
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