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مقدمه 
تمـام کلیشـه‌ها و تصویرهـای دم‌دسـتی کـه هنـر می‌بایسـت از آن‌هـا 
فاصلـه بگیـرد تا به احسـاس ناب موضوع‌اش دسـت یابد، فرمی اسـت 
کـه در آن موضـوع بـه صـورت معمـول خـود را بـه شـکل یـک مسـئله 
طـرح می‌کنـد. هم‌چـون کسـی کـه می‌خواهـد چمنـی، موجـی و یـا 
یـک هلـو را نقاشـی کنـد. یـک هلـو جسـمی اسـت لطیـف هم‌چـون 
پوسـت یـک نـوزاد، شـیرین و آب‌دار، درسـت شـبیه خـود تابسـتان امـا 
نقـاش تالش دارد تـا در ورای ایـن کلیشـه‌ها حرکت کنـد و از این گونه 
فرم‌‌هـا اجتنـاب کنـد تـا بـه نیـروی نـاب و تنش‌منـد هلـو برسـد. بـرای 
 نائـل آمـدن بـه چنیـن هدفـی، گویـی کـه نقـاش بـرای بـار اول اسـت 
 کـه هلـو را نقاشـی می کنـد. عملیات کژنمایی، درسـت همـان چرخش 
 آزاددر فـرم اسـت. ایـن همـان از هـم پاشـیدگی اسـت کـه از طریـق 
می‌شـود«  رهـا  و  آزاد  احسـاس  گسـتره  یعنـی  دیگـر   آنچیـزی 
)De Beis‌tegui , 2010 :183(. احسـاس لذتـی کـه مـن از یـک شـیء 

بـر می‌گیـرم، یـک احسـاس آزاد و خـود فعـال اسـت. یـک شـیء تحت 
ادراک  زیبـا  امـری  عنـوان  بـه  عاطفـی،  ارتبـاط  ایـن  نتیجـه  عنـوان 
می‌شـود. زیبایـی، همـان آزادی ایده‌آل اسـت که توسـط آن، من خودم 
را در فـرم یـک شـیء زندگـی مـی کنم. فرم نه من اسـت و نه آن شـیء، 
بلکـه چیـزی در ایـن میـان اسـت « )Ibid :175(. ارزش یـک خط برای 
مـا شـامل ارزش یـک زندگـی اسـت کـه آن را یـک فـرم مهیـا می‌کند و 
برعکـس، زمانـی کـه مـا در فرم شـیئی احسـاس اسـارت و عـدم آزادی 
کنیـم و در شـیء یـا اراده معطـوف بـه زندگـی مـان محـدود شـویم، آن 
را زشـت مـی پنداریـم. در نتیجـه، توهـم زندگـی در بازنمایـی یـا بازتولید 
یـک فـرم اسـت. »این توصیف اشـتیاق و میل به سـمت انتزاع، نشـأت 
گرفتـه از یـک احسـاس نـا آرامـی و وحشـت بـزرگ درونـی نـزد انسـان 
اسـت. ایـن عـدم آرامـش در مواجهه بـا موقعیت‌های تنش‌زا نسـبت به 
پدیده‌هـای طبیعـی در انسـان شـکل گرفتـه اسـت. آن‌چـه را کـه مردم 
زیبایـی می‌نامیدنـد، گریـز از زندگـی سـازمان‌مند، ارگانیـک و بنیادیـن 
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چکیـده: فتومونتـاژ بـه نوعـی یـک سـبک در آثـار هنـری تصویـری اسـت کـه در 
دهه‌هـای اخیـر بیـش از پیـش ایده‌هـای هنرمنـدان و بـه خصـوص عکاسـان را بـه 
خـود اختصـاص داده اسـت و نظریه‌هـا و نقدهـای بسـیاری نیـز پیرامون ایـن موضوع 
مطـرح اسـت. امـا آن موضوعـی کـه نظـر مقالـۀ کنونـی را به خـود جلب نموده اسـت، 
عـدم بازنمایـی در فتومونتاژهـای مربـوط بـه بـه عکاسـی بوده اسـت کـه اصولًا بـر پایۀ 
نظریـۀ دلـوز قـوت می‌گیـرد. مـا نیـز بـر همیـن اسـاس بـر آن بوده‌ایـم کـه در طـول 
تحقیـق بـه چگونگـی عـدم بازنمایـی در عکاسـی فتومونتـاژ بـا توجـه بـه انـزوا، منطقه 
مـدور و احساسـی تصمیـم گیرنـده بـا تأکید بـر نظریه‌هـای ژیل دلـوز بپردازیـم. در این 
راسـتا بـه آثـار سـه عکاس بـه نام‌های جـان هارتفیلـد و  جری اولسـمن و باربـارا کروگر 
پرداخته‌ایـم. روش مـا نیـز در مقالـه حاضـر مبتنـی بـر شـیوۀ  توصیفـی- تحلیلـی بـا 

اسـتفاده از ابـزار گـردآوری اطلاعـات کتابخانـه‌ای بـوده اسـت. 

واژگان کلیدی : فتومونتاژ، عکس، عدم بازنمایی، ژیل دلوز، احساس
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عدم بازنمایی در عکاسی فتومونتاژ با تأکید بر انزوا، 
 

صمیم گیرنده در نظریه ژیل دلوز
منطقه مدور و احساسی ت

بـود؛ چیـزی کـه وارینگـر آن را فـرار موقتی به سـوی جاودانگـی نامید. 
میـل به سـوی یک فـرم جـاودان و آرام می توانسـت به زیبایـی انتزاعی 

 .) Ibid :177( »منجـر شـود
۱. انـزوا آوردن پیکـره انسـان بـه صـورت تکـی و ۲. مناطـق مدون 
قبـل از بررسـی انـزوا مهـم اسـت که رویـه هنرمند عکاس هنـگام خلق 

اثـر نسـبت بـه مدل و حضـور مـدل در کارگاه چگونه اسـت. 
در اندیشـه‌های دلـوز بـه فرمولـی برخـورد کردیـم با عنـوان )ترجیح 
می‌دهـم کـه نه(. انسـان بـدون ارجاع، ماحصـل چنین فرمولی اسـت. 
کسـی کـه بـه ناگاه پدیدار می‌شـود و چنـدی بعد ناپدید می‌گـردد، بدون 
ارجـاع و هم‌چـون یـک بـی خانمـان. دلـوز ایـن گونـه از روایـت گویـی 
پرهیـز می کند؛ هر شـخصیت اصلـی چهره با فیگـوری قدرتمند و تک 
افتـاده اسـت که در هیچ گونه شـکل با فرم توضیـح پذیری نمی‌گنجد« 

)دلـوز، ۱۳۹۰: ۹۶(.
عکاسـی بـه نوعـی همپایـی برای نقاشـی اسـت بـا این تفـاوت که 
خلـق اثـر در نقاشـی می‌توانـد به‌طـور کامل با نیـروی بدن صـورت گیرد 
امـا در عکاسـی، مـا محـدود بـه تکنولـوژی هسـتیم بـه همیـن دلیـل 
مقایسـۀ فتومونتاژهای پسـت‌مدرن در نقاشی و عکاسـی اجتناب ناپذیر 
اسـت. همان‌طـور کـه از نقاشـی هـا و عکاسـی‌های فتومونتـاژ انتظـار 
مـی‌رود، محوطـۀ دایـره وار یا همان منطقۀ مدور در بیشـتر چنین آثاری 
قابـل ردیابـی اسـت. پیکـره هایی از انسـان که به شـکل هـای مختلف 
نشسـته بـا خوابیده‌انـد، دولا شـده و یـا لـم داده‌انـد حاکـی از نوعی فرم 
مـدور اسـت. ایـن در حالـی اسـت کـه محیـط پیرامـون ایـن پیکره‌هـا با 

تبعیـت از ایـن حالـت دوار، بـه تشـدید هـدف منجر می‌شـوند.
در بحـث گریـز از بازنمایی دو شـیوه مطرح شـد: ۱. انتـزاع )انتزاع 
انتـزاع غیـر هندسـی( و ۲. فیگـوری شـدن. تحلیـل مـا  و  هندسـی 
ایـن اسـت کـه دلـوز بـه منظـور ارائـه فیگـوری شـدن دو خصوصیـت 
را مطـرح می‌نمایـد : انـزوا و منطقـه مـدور. او در تصویـر، در نحـوه تفکـر و 
 حتـی زندگـی خصوصـی خـود بیـش از هـر چیـز انـزوا را لمس کرده اسـت 

)اردلانی،  1397: 14(.
هنرمنـد زبـده در فتومونتـاژ در آثـارش، از لایه هـای رفتاری کنترل 
توانـم  شـده و بداهـه توأمـان اسـتفاده مـی کنـد. »هیـچ وقـت نمـی 
بگویـم تـا چـه حـد شـانس خالـص دخیـل اسـت و چه قـدر دسـتکاری 
آن« )سیلوسـتر، ۱۳۸۶: ۴۰(. »منظـورم ایـن اسـت کـه مـدام کلـی اتفاقات 
گاهانـه و غیراگاهانه،  مختلـف می افتد و تشـخیص و تمییز دادن کار آ
کار غریـزی یـا هـر چـه کـه مـی خواهیـد اسـمش را بگذاریـد دشـوار 
اسـت« )همـان: ۸۳(. میشـل آرشـمبو بـه نوعـی دیگـر احسـاس تصمیم 
گیرنـده را بـه عنـوان )غريـزه( در آثـار فتومونتـاژکاران مطـرح مـی کند، 
بـه نظـر می‌رسـد نقـش غریزه در عکاسـی کـه بخواهـد از بازنمایـی دور 
باشـد، مؤثرتـر از احسـاس باشـد و بیـن غریـزه و الهـام تفاوتـی اسـت 

آشـکار )آرشـمبو، ۱۳۸۵: ۱۲۰(.
» بـه نظر می‌رسـد تصادفی کـه فتومونتاژ از آن بهـره می برد نوعی 
فعالیـت پیوسـته و در عیـن حـال منقطـع اسـت، هم‌چـون نقطه‌چیـن 

کـه تداعـی خـط می کنـد اما خط نیسـت. بهـره گرفتن از بداهـه اتفاقی 
اسـت کـه در دسـتان هنرمند گریزپا از بازنمایی اسـت هـر چند که قابل 
پیـش بینـی نمـی باشـد« )اردلانـی، 1397: 173(. وقتی از احسـاس جاری 
صحبـت مـی کنیـم بایـد در نظـر داشـته باشـیم کـه خلـق یـک عکس 
هنـری هم‌چـون نقاشـی بـا قلم و سـاعت ها حرکت دسـت بـر روی بوم 
کـه ممکن اسـت هـر لحظه در یک تصـادف ذهنی تغییر یابد،  نیسـت؛  
بلکـه عکـس بـه صـورت آنـی شـکل می‌گیـرد امـا سـبک فتومونتـاژ 
می‌توانـد تصادفـی بودنـی کـه بیکـن از آن دم می‌زنـد را بـا احساسـی 
رونـده و جـاری بـه نمایـش بگذارد چـرا در زمان خلاصه نمی‌شـود بلکه 

زمـان را در اختیـار می‌گیـرد.

بررسی انزوا در آثار عکاسی جان هارتفیلد و  جری 
اولسمن و باربارا کروگر

شـاید بتـوان گفـت معاصرتریـن دغدغـه هـر نقـاش در هنر پسـامدرن، 
بـدن اسـت. در تحلیـل آثار نقاشـان فیگوراتیو نمی توان از بـدن، اندام و 
بـا پیکره سـخنی بـه میان نیاورد. بـه همین دلیل با توجـه به فصل‌های 
قبـل، در جمـع بنـدی نهایـی شـاید بتـوان فصل آخر کتـاب را بـه بدن و 
تحلیـل آن در آثـار ایـن سـه نقـاش اختصـاص داد. آراء دلـوز در مـورد 
بـدن بـا انـدام معین و بـدن بدون انـدام نکتـه کلیدی این فصل اسـت، 
تـا تحلیـل پیچیـده دلـوز را بـه نقـدی پیـش پـا افتـاده مبـدل نکنـد. هر 
چنـد که حناه وسـتلی نویسـنده مقاله خاطرنشـان می‌کند کـه به همراه 
دلوز، میلان کوندرا نویسـنده رمان بار هسـتی، و ارنسـت ون الفن سـه 
نفـری هسـتند کـه بـه نقـد آثـار بیکـن پرداخته‌انـد. ایـن سـه منتقـد در 
تکاپـوی ادراک عنصری تبیین نشـدنی در آثار بیکـن بودند. متأخرترین 
ایـن آثـار انتقـادی، اثری اسـت از ون الفـن با عنوان فرانسـیس بیکن و 
خود‌گم‌کردگـی، کـه مفهـوم خـود هویـت را از زاویـه دیـد بیکـن تحلیل 
می‌کنـد و چگونگـی ارتبـاط آن را بـا فرانمایـی بدن به تصویر می‌کشـد. 
فرنـان لـژه در کتاب خـود با عنوان دسـتاوردهای معاصر نقاشـی 
وجـود  مـن  نظـر  بـه  کـه  چیـزی  »تنهـا  می‌گویـد:   ۱۹۱۴ سـال  در 
دارد، برداشـت‌های متفـاوت از هـر موضوع اسـت. چـون لوکوموتیو، 
از  ایجـاد شـکلی  بـرای  تبلیغاتـی همگـی  گهی‌هـای  آ یـا  اتومبیـل، 
ترسـیم  جهـت  در  تلاش‌هـا  ایـن  همـۀ  و  هسـتند  مناسـب  حرکـت 
شـکل‌های نـو، همـان طـور کـه گفتـم، ناشـی از محیـط و شـرایط 
جدیـد هسـتند. ولی شـاید ترجیح دهید کـه به جای ایـن لوکوموتیوها 
و سـایر ماشـین‌های جدیـد پیـش پـا افتاده‌تریـن و خـاک خورده‌ترین 
موضـوع عالـم یعنـی بـدن برهنـه را در کارگاه خـود نقاشـی کنیـد«. 
امـا کازمیـر مالـه ویـج بـا بـدن و هـر آن‌چه کـه به عینیـت و اشـاره از 
عینـی مرتبـط باشـد مخالفـت می‌کند. عقایـد او را می‌تـوان در آثارش 
کـه کاماًل انتزاعـی و هندسـی اسـت بازیافت. این در حالی اسـت که 
بیکـن هـم بـه عینیـت نمـی پـردازد و پیکـره انسـانی در آثـارش تماماً 
حضـور دارد. ایـن از مهم‌تریـن نـکات در تحلیـل آثـار بیکـن در آن 

برهـه زمانی اسـت.
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برخالف چهره‌نگاری‌های سـنتی کـه نگاه‌های خیـره به مخاطب 
در اکثـر آن‌هـا وجـود دارد، کله‌هایی که بیکن نقاشـی کرده چشـم‌های 
بسـته‌ای دارنـد، البتـه اگـر سـاییده و یا حذف نشـده باشـند. بیکن برای 
دوری از روایـت منـدی آن‌هـا را در فرآینـدی تکنیکـی پـاک می‌کنـد و 
در بهتریـن حالـت نـگاه آن‌ها را بسـته نگه مـی‌دارد. از نگاه دیسـتگوی 
شـاید بیکـن تلاش می‌کنـد تا به فقـدان مطلق چیزی هم‌چـون حیات 
درونـی اشـاره داشـته باشـد. واضـح اسـت کـه هیـچ چیـزی در حیـات 
دلـوزی بـرای دریافـت مجدد وجـود ندارد. هیـچ تأویلی در کار نیسـت و 
هیـچ عمـق و داسـتانی برای اسـتخراج وجود ندارد. پیکره‌های نقاشـی 
شـده در آثـار بیکن چیـزی برای گفتـن ندارنـد و نمی‌خواهند کـه روایت‌گر 
داسـتانی باشـند. از نـگاه بیکـن مـردم مـی توانند هـر چیـزی را آن گونه 
کـه می‌خواهنـد تفسـیر کننـد، امـا او آن‌چـه را کـه انجـام می‌دهـد تفسـیر 
نمی‌کنـد. او بـه هیـچ وجـه اعتقـاد بـه الهـام در خلـق نقاشـی‌های‌اش 
نـدارد )De Beis‌tegui, 2010 :42(. کله‌هـای نقاشـی شـده در آثار بیکن 
را نمی‌تـوان چهره‌نـگاری نامیـد؛ آن‌هـا نقاشـی از کلـه هسـتند، چرا که 
کلـه فاقـد سـاختار و چهـره سـاختارمند اسـت. بـه همیـن دلیـل بیکـن 
اجـزاء صـورت را بعـد از سـاخت بـا سـابیدن و پـاک کردن توسـط پارچه 
بـه بی‌اندامـی یا بی‌سـازمانی مبـدل می‌کند. تلاطم بغرنـج و پیچیده‌ای 
کـه دو درون او وجـود داشـت و در آثـار هنـری او پنهـان شـده بـود ابعاد 
مختلفـی دارد کـه بیکـن سـعی کرد یکـی از جنبه‌هـای متعـدد آن را به 

صـورت انعـکاس نمادیـن واقعیـت و نـه بازسـازی عینی عرضـه کند .
بیکـن معتقد اسـت که در یک چهره، مشـکل پیدا کـردن تکنیکی 
اسـت کـه به وسـیله آن حرکات یک انسـان نشـان داده شـود. غالـب افراد 
وقتـی کـه یـک پرتـره می‌خواهنـد بـه نقاشـان رسـمی مراجعـه می‌کنند 
و یـک فضـای زیبـای عکاسـی و حتی قشـنگ‌تر و رنگین‌تـر از واقعیت 
خـود را ترجیـح می‌دهنـد. کسـی کـه بـرای یک نقاشـی پرتره مـدل می 
شـود، شـخصی است تشکیل شـده از یک پوست و گوشت و استخوان، 
اما این احسـاس اوسـت که نشـان داده می شود. بیکن از چیزهای معنوی 
صحبت نمی‌کند، بلکه در آثار او، خواسـتی پنهانی اسـت که در نگاه اول 
غریـب مـی نماید، امـا با کمی دقت، تخیلـی غربـت زده و در عین حال 
مبهـم را بـه بیننـده انتقـال می‌دهد. بنابرایـن تلاش بیننده بـرای یافتن 
فضاهـای طبیعـی و برخـورد عینی در آثـار او کاری بیهوده اسـت. بیکن 
در آثـار خـود و در بازنمایی تخیلات مبتنی بر تداعی و تشـابه و خشـونت 
تـا مـرز سورئالیسـم مـی‌رود، امـا قبـل از آن‌کـه در ذهن خفتۀ تماشـاگر 

توهمـات فراموش شـده را بیـدار کند متوقف می‌شـود. 
در ایـن مـورد می‌خواهیـم بـه عکس های عکاسـانی هم‌چـون جری 
اولسـمن، باربـارا کروگـر و جـان هارتفیلد اشـاره نموده و تحلیـل نماییم. 

انزوا در آثار عکاسی باربارا کروگر 
فرآینـد نشـاندن و انـزوا در عکـس و یـا بـه جریـان انداختـن انـزوا در 
فلسـفه وجـودی یـک اثر عکاسـی امـری کاملًا بسـته به هنـر آفرینش 
اسـت. هنـری کـه از تقلیـد سـر بـاز می‌زنـد و تمامـاً در یـک آفرینـش 

منحصـر بـه فـرد جریـان پیـدا می‌کنـد، بـدون این‌کـه درگیـر امر ایسـتا 
گـردد. در اصـل حقیقـت چیـزی جـز برداشـت لحظـه بـه لحظـۀ مـا از 
هسـتی و جهـان پیرامـون یـا لااقـل برداشـت نگارنـده از حقیقـت ایـن 
 اسـت. بـه طـور کلـی عکس هایـی که بـا فتومونتـاژ گرفته شـده‌اند یک 
فرآینـد گریـز از بازنمایـی و آفرینـش منحصر بـه فرد که از امـر صیرورت 
پیـروی می‌کننـد، را در خـود دارنـد. عکس‌هـای کروگـر در ایـن زمینـه 
بـه خوبـی نشـان دهنـدۀ انـزوا )همان‌گونـه کـه دلـوز اشـاره می‌کننـد( 
هسـتند. در واقـع چنیـن اثـری بـا اختالط در جریـان احسـاس و عـدم 
بازنمایـی بـه سـاختار یـک » نـه « بـزرگ می‌گویـد و خـود را از زمـان و 

مـکان جـدا می‌کنـد تـا از امـر ایسـتا بگریـزد )تصویـر 1(.

انزوا در آثار عکاسی جری اولسمن
اولسـمن در عکس‌هایـی کـه از خـود به جا گذاشـته اسـت ادامـۀ یافتن 
آفرینـش را بـا فرآینـد دیـدن، دیدن‌هـای ما نشـان می دهـد همان‌طور 
کـه حقیقـت با برداشـت‌های ما جریـان می‌یابـد، این بدین معنا نیسـت 
کـه حقیقـت متغیر اسـت بلکـه به این معناسـت که حقیقت با احسـاس 
مـا رنـگ خـود را نشـان می‌دهـد و هـر انـدازه که مـا در حقیقـت جریان 
پیـدا کنیـم حقیقـت نیـز در ما جریـان می یابـد مانند عکس‌هـای جری 
اولسـمن کـه حقیقتـی تـکان دهنـده را بـا هـر بـار دیـدن در مـا زنـده 

می‌کنـد.

تصویر 1: باربارا کروگر، بدون عنوان 
(https://thebroad.org :منبع)
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صلنامة  هنرهای تجسمی
ف

عدم بازنمایی در عکاسی فتومونتاژ با تأکید بر انزوا، 
 

صمیم گیرنده در نظریه ژیل دلوز
منطقه مدور و احساسی ت

جریـان یافتـن احسـاس در عکـس، وام دار جنـون عـکاس اسـت 
کـه بایـد در اخیتـار نیـرو قـرار گیـرد، همان‌طـور که دلـوز نیرو را مسـئلۀ 
اصلـی هنـر می‌دانـد. در واقـع ایجـاد پیوسـتگی در عکـس بـه ماننـد 
نقاشـی نیسـت که رنگ بر بوم بپاشـیم. در واقع ما در عکاسـی محدود 
بـه تکنولـوژی هسـتیم و بـه نوعـی می بایسـت تکنولـوژی را بـا جنون و 
احسـاس پیـش بریم تـا از بازنمایـی دوری کنیم. در این باره به عکاسـی 
هـای جـان هارتفیلـد می توان اشـاره کـرد که ایـن مقوله را بـه خوبی به 

اجـرا در آورده اسـت ) تصویـر 2(.

انزوا در آثار عکاسی جان هارتفیلد 
جـان هارتفيلـد بـرای بیـان ایـدۀ خـود از افسـانۀ قدیمی مربـوط به هنر 
رنسـانس آلمـان بهـره برد. این افسـانه راجع به مرگ دوشـیزه ای اسـت 
که توسـط اسـکلت در آغوش کشـیده شـده اسـت. هارتفيلد هدفش آن 
اسـت تـا یـادآوری کنـد کـه همـۀ چیزهایـی کـه زیبا بـه نظر می رسـند، 
روزی بـه گردوغبـار تبدیـل مـی شـوند و از بیـن مـی رونـد. او در ایـن اثر 
تصویـری نیـم تنـه‌ای از هیتلـر را نشـان می دهـد و در آینـه ای که روی 
دیـوار روبـه رویـش نصـب شـده اسـت، بـه خـود نـگاه می‌کنـد. هیتلر با 
ژسـتی متکبرانـه دسـت بـه کمـر ایسـتاده اسـت. تصویـر هیتلـر در آینه 
بـه همراه اسـکلتی اسـت کـه دسـتانش را دور گـردن هیتلر قـرار داده و 
نشـان دهنـدۀ افسـانۀ مـرگ و دوشـیزه اسـت. در پاییـن کادر جایـی که 
پیـام اصلـی طـرح نوشـته شـده، جملـه ای از زبـان هیتلـر بـه نـگارش 
در آمـده اسـت: »آینـه، آینـۀ روی دیـوار، چـه کسـی در تمـام کشـور از 
همـه قدرتمندتـر اسـت؟« و در جـواب آینـه گفتـه اسـت: »قحطـی«. 
ایـن جملـه و هیتلری کـه روبه روی آینه ایسـتاده اسـت، یادآور داسـتان 
سـفیدبرفی می باشـد. در داستان سـفیدبرفی ملکه صاحب آینه‌ای بود. 
او هنگامـی کـه در برابر آینه قرار می‌گرفت، از آن سـوال می پرسـید چه 
کسـی از همه زیباتر اسـت و آینه در جواب نیز واقعیت را نشـان می‌داد. 
هارتفيلـد بـا اقتباسـی از داسـتان سـفید برفـی به خلـق این اثـر پرداخته 
اسـت. او آینـۀ روبـه روی هیتلـر را آینـه‌ای راسـتگو می‌دانـد کـه نابودی 

هیتلـر را بـه او نشـان می‌دهـد. هارتفيلـد بـا ترکیـب هـوش مندانـۀ این 
دو افسـانه، به‌طـور شـگفت‌انگیزی پیـام خـود را به روشـنی به مخاطب 
انتقـال مـی دهـد. پیـام هایی کـه می تـوان از ایـن تصویر دریافـت کرد، 
عبارتنـد از: خودپسـندی، جـاه طلبـی، مـرگ و قحطـی. پاسـخ آینـه بـه 
هیتلـر بیـان گر شکسـت اوسـت. هیتلـر درون آینه که توسـط اسـکلتی 
در آغوش کشـیده شـده اسـت، با توجه افسـانه دوشـیزه و مرگ، نیز به 
ایـن اشـاره دارد کـه هیتلری که قدرت در دسـتان اوسـت، روزی مردمی 
کـه داده بـرای ادای حـق سـقوط خواهـد کـرد. در ایـن اثـر از عناصـر 
واقعـی اسـتفاده شـده و اندازه‌هـای آن نیـز به صورت حقیقـی به تصویر 
در آمـده اسـت و حـس واقعـی بودن را بـه مخاطب القا مـی کند. تصویر 
بـه دلیـل انـدازه ای کـه دارد، دارای تسـلط بیشـتری نسـبت به نوشـتار 
کار مشـاهده  ایـن  در  می‌تـوان  را  متفاوتـی  نقش‌مایه‌هـای  می‌باشـد. 
کـرد، نقش‌مایه‌هـای انسـانی ماننـد هیتلـر و نقـش مایـۀ اشـیاء نظيـر 

آینـه‌ای کـه در برابـر هیتلـر بـه دیـوار آویخته شـده اسـت  ) تصویر 3(.

دستور غذایی کوبلز 
اثـر »دسـتور غذایـی گوبلـز« عنـوان یکـی دیگـر از کارهای سیاسـی 
جـان هارتفيلـد می‌باشـد. هارتفيلـد کـه در آثـارش عقایـد ضدهیتلـر 
بـه شـدت مشـاهده می‌شـود، در این اثـر نیز بـه مبارزۀ سیاسـی علیه 
هیتلـر پرداختـه اسـت. او در ایـن طراحـی از پائـول گوبلـز اسـتفاده 

تصویر 2: ‌جری اولسمن، فیگور مبهم، 1959 
) https://books.google.com :منبع(

 تصویر 3:‌ جان هارتفیلد، آینه روی دیوار، 1933 
)Book by John Heartfield :منبع(
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کـرده اسـت. گوبلز سیاسـت مـدار ناسیونالیسـت آلمانـی و از نزدیک 
تریـن دوسـتان و همـکاران هیتلـر بـود. ایـن تصویـر قسـمتی از یک 
دسـت مردانـه را نشـان می‌دهـد کـه بـا یـک کارد کره‌خـوری بر روی 
یـک  اشـملز  اشـملز می‌مانـد.  اسـت،  گوبلـز  کـه همـان  مـرد  بـدن 
اصطالح یهـودی اسـت کـه بـرای چربـی مـرغ بـه کار مـی رود. هر 
چنـد در آلمـان بـه معنـی چربی خـوک یا چربی غاز اسـت. از اشـملز 
بـرای سـرخ کـردن یـا مالیـدن بـر روی نـان در غذاهـای یهـودی، 
بـر روی پشـت  ایـن تصویـر  آلمانـی و لهسـتانی اسـتفاده می‌شـود. 
جلـد مجلـه ایـز قرار داشـت. درون مجلـه مقاله‌ای بود که دسترسـی 
و قیمـت غذاهـا در آلمـان را بـا جماهیـر شـوروی مقایسـه می‌کـرد. 
نیـم تنـۀ گوبلـز کـه بـر روی تکـه نانـی قـرار دارد، بـه صـورت مـورب 
و در انـدازه‌ای کوچـک تـر از واقعیـت، در قسـمت مرکـزی کادر بـه 
تصویـر کشـیده شـده اسـت. نـگاه او مسـتقیم به سـمت چـپ، جایی 
کـه دسـت مـرد و کارد کـره خوری قرار دارند، دوخته شـده و دسـتان 
خـود را بـه علامت تسـلیم بالا آورده اسـت. پیـام اصلی کـه هارتفيلد 
بـا بـه تصویـر کشـیدن گوبلـز بـر روی نـان و تبدیـل نیمـی از بـدن او 
بـه کـره بـه مخاطبـان خـود انتقـال می‌دهـد، کنایـه‌ای از جایگزینی 
انسـان‌ها بـا مـواد غذایی اسـت. او بـا این ترکیب‌بنـدی به کمبـود غذا و 
قحطـی اشـاره کـرده اسـت. هارتفيلـد بـا کوچـک نمایی اغـراق آمیز 
گوبلـز و بـزرگ نمایـی مابقـی عناصـر، بـه غیـر واقعـی بـودن فضای 
کار کمـک زیـادی کـرده و پیام را بـه راحتی به مخاطـب انتقال داده 
اسـت. دسـت‌های بـالا آوردۀ گوبلـز، بـه نوعی حـس تسـلیم و ترس 

را بـه مخاطـب القـا می‌کنـد. هم‌چنیـن دسـتی کـه کارد کـره خـوری 
را در دسـت دارد، مفهـوم برتـری را بـه مخاطـب مـی رسـاند. 

در عکس‌هـای عصـر کنونی بـا پیشـرفته تکنولوژی دیـد تازه‌ای 
زیـر  در عکـس  کـه  اسـت  بخشـیده  در عکـس  بازنمایـی  عـدم  بـه 

مشـاهده مـی گـردد. 
عکـس فـوق برگرفتـه از احسـاس عکاس و بـه نوعـی آمیخته با 
نظریـه دلـوز در نظـم در بی‌نظمـی اسـت کـه کـه هرگونـه سـاختاری 
را کنـار زده و عـدم بازنمایـی در فتومونتـاژ بـه رخ مـی کشـد. چنیـن 
حالتـی تنهـا بـا جریـان احسـاس در عکـس و انتقال آن بـه مخاطب 

رخ می‌دهـد )تصویـر 4(.

بررسی منطق مدور در آثار عکاسی جان هارتفیلد 
و جری اولسمن و کروگر

همان‌طـور کـه می‌دانیـم می‌تـوان گفـت کـه عکاسـی چیـزی بیـش 
از یـک پروسـه ثبـت، تکنیـک حک کـردن بـر روی امولسـیون نقـره، و 
تصویـر ثابتـی کـه صرفـاً توسـط اشـعه نـور تولیـد شـده، نیسـت. تعریف 
مذکـور، بسـیاری از خصوصیـات عکاسـی را نادیـده می گیرد. عکاسـی 
لزومـاً ثبـت حقیقـی یـک شـیء خـاص، در یـک لحظه خاص نیسـت. 
بسـیاری از هنرمنـدان از طریـق چـاپ ترکیبـی، قراردادهـای جـاری 
ایـن رسـانه را زیـر پـا مـی گذارنـد تـا مفاهیـم و احساسـات پیچیده‌تـری 
را القـاء کننـد. آنـان بـا چـاپ تصاویـر مختلـف بـر روی یـک کاغـذ، این 
بـاور را کـه یـک نگاتیـو مسـاوی بـا یـک عکـس اسـت، را بـه چالـش 
می‌کشـند. بـا ایـن تکنیـک، عکاسـان مـی تواننـد مافـوق ثبـت سـاده 
دنیـای اطراف‌شـان حرکـت کننـد تا بدیـن وسـیله‌، عقاید درونـی خود را 
بیـان کنند.  تئوری پساتجسـم‌ها، عکاسـان را تشـویق می کنـد تا با دید 
بازتـری، تصویـر نهایـی را در هر مرحله از عکاسـی مجسـم سـازند. پسـا 
تجسـم، بـرای عکاسـان ایـن امکان را فراهـم می کند تا نگاهـی دوباره 
بـه تصاویـر خـود داشـته باشـند و در صـورت تمایـل در آن‌هـا تغییراتـی 
ایجـاد کننـد. هم‌چنین این تئـوری، این باور عمومی که عکاسـی صرفاً 
یک پروسـه مکانیکی اسـت و امکاناتی برای ظهور خلاقیت ندارد را رد 
می کند. پسـا تجسـم بـا خلاقیـت ارتباط بیشـتری دارد تا زیباشناسـی، 
و ایـن امـکان را برای عکاسـی فراهم مـی کند تا از ایـن طريق، اهداف 
هنـری‌اش را بـه بهتریـن نحـو بـه اجـرا درآورد. ایـن تئـوری همسـو بـا 
چاپ‌هـای ترکیبـی و در نقطه مقابل تئوری پیشاتجسـم آن‌ها که نسـل 
آدامـز آن‌هـا آن را توسـعه داد، قـرار دارد.  در واقـع عکاس بایسـتی قادر 
باشـد تا تصویر نهایی را در لحظه فشـاردادن دکمه شـاتر، مجسـم کند. 
در عکس‌هـای جـری اولسـمن ؛ جزایر بـالای آب معلق‌انـد، مردم 
روی ابرهـا راه می‌رونـد، و چهـره هـا به شـکل صخره در آمده‌انـد. با این 
وجـود، عکـس هـای او بسـیار متقاعدکننـده مـی نمایند، زیرا اولسـمن 
مهـارت و اسـتادی ویـژه ای در چـاپ عکس‌هـای بـا کیفیت بـالا دارد. 
تصاویـر دنیـای خیالـی او، بیننـده را مبهـوت کـرده و پرسـش برانگیـز 
هسـتند: چطـور ممکـن اسـت ایـن اتفـاق رخ دهـد؟ ایـن به چـه معنی 

 تصویر 4: ‌جان هارتفیلد، دستور غذایی کوبلز، 1935
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صلنامة  هنرهای تجسمی
ف

عدم بازنمایی در عکاسی فتومونتاژ با تأکید بر انزوا، 
 

صمیم گیرنده در نظریه ژیل دلوز
منطقه مدور و احساسی ت

اسـت؟ در اصـل تحریـف واقعیـت یـک عکـس، دور از انتظـار ماسـت 
چـون اکثـر مـردم تمایـل دارنـد ایـن گونـه فکـر کنند کـه هـر آن‌چه که 
عکاسـان در عکس‌های‌شـان می‌سـازند، چیـزی را شـرح می‌دهنـد 
کـه حتمـاً بـا قواعـد کلامـی هـم مـی تواننـد  شـرح داده شـوند. بیننده 
می‌خواهـد یـک عکـس را ارزیابـی و شـرح دهـد امـا تصاویـر اولسـمن 
قواعـد عکاسـی صریـح را زیـر پـا مـی گـذارد و توانايـی شـرح صحنـه را 
از بیننـده، سـلب می‌کنـد. اولسـمن مـی خواهد کـه تصاویـرش هرچند 
کوتـاه، ولـی واکنـش برانگیز باشـند. وقتـی کـه‌، از او در این باره سـؤال 
می‌پرسـند: آيـا خلـق یـک صحنـه رمزآلـود در اثـرش اهمیـت دارد یـا 
نـه؟ او ایـن گونـه پاسـخ مـی دهـد: »...ایـن وظیفـه هنرمند نیسـت که 
رمـوز زندگـی را کشـف کنـد بلکـه بایسـتی بیشـتر آن‌هـا را خلـق کنـد« 
اولسـمن، از عکاسـی برای کشف دنیا و سـئوالاتی که او را احاطه کرده 
انـد اسـتفاده مـی کنـد. تم‌هـا و تصاویـر، در کارهـای او، مـداوم تکـرار 
می‌شـوند. او، جایـگاه انسـان در طبیعـت را بـا ترکیـب کردن تـن برهنه 
او و بخشـی از منظـره نمایـش می‌دهـد. در آثـار او، بـازی نـور و تاریکی 
و سـولاریزه شـدن ۱۴۲ بـه عنـوان دغدغه‌ایی از مرگ تفسـیر می‌شـود. 
اسـتفاده از دسـت در آثـار او، بیانگـر موضوعـات معمولـی مثـل نگـه 
داشـتن دنیا در دسـت کسـی اسـت.  اولسـمن به ندرت در باب تفسـیر 
آثـارش صحبـت می‌کنـد و ایـن کار را بـر عهـده خـود بیننده می‌گـذارد. 
او از عنـوان گـذاری آثـارش پرهیـز می‌کنـد زیـرا در بیشـتر اوقـات مردم 
بـرای درک آثـار او، بـه آن عناوین مراجعه می کننـد. او می‌گوید: در این 
دنیـای بصـری، هنگامـی کـه شـما اثـری دور از ذهـن خلق مـی کنید، 
بسـیار دشـوار اسـت کـه درباره چیسـتی و یـا چگونگی و یـا حتی معنای 
آن، بحـث کنیـد «  او با شـرح دادن دربـاره تکنیک‌های مورد اسـتفاده 
خـود مشـکلی نـدارد و آن‌هـا را نیز در کتاب پروسـه و ادراک ۴۴، شـرح 
داده اسـت. او از هشـت دسـتگاه چاپ عکس برای فرآیند چاپ عکس 
اسـتفاده مـی کنـد و بـه این نکتـه پی برد که مـی تواند به جای اسـتفاده 
از یـک دسـتگاه و تغییـر نگاتیوها، نگاتیوها را در دسـتگاه‌های جداگانه 
قـرار بدهـد و کاغـذ را بیـن دسـتگاه‌ها جابـه جـا کنـد. ایـن ایـده، باعث 

افزایـش سـرعت چـاپ آثار او شـد.
اگـر دیـدگاه اولسـمن را تحلیـل کنیـم مـی تـوان عنـوان کـرد کـه 
نگاتیـو، مرحلـه اول تولیـد عکـس اسـت. اولسـمن بـه جـای اسـتفاده 
از تاریک‌خانـه بـه عنـوان مکانـی در انتهـای پروسـه عکاسـی، قابلیـت 
هـای جدیـدی بـرای آن کشـف کـرد، همـان گونـه کـه یـک نقـاش بـه 
اسـتودیوی خـود نـگاه می‌کنـد. همان‌طـور کـه می‌بینـم آثـار نقاشـی 
اولسـمن حقیقـت را بـا احساسـی جـاری در خـود خلـق نمـوده و از ابعاد 

مختلفـی حقیقـت را از وقعیـت دور کنـد )تصویـر 5(.

منطق مدور در آثار عکاسی جری اولسمن
آثـار اولسـمن سراسـر گریـز از بازنمایـی را نشـان مـی دهـد و ایـن گریـز 
همیشـه با درک وی از امر ایسـتا همراه بوده اسـت. یعنی اگر قول دلوز 
در مـورد ایسـتا را بـاور داشـته باشـیم می‌توانیـم بگوییـم یـک اثـر زمانی 

می‌میـرد کـه بـه ایسـتا برسـد و از خلـق دوبتـره ناتـوان باشـد. شـاید این 
سـوال پیش آید که چگونه ممکن اسـت یک اثر امر ایسـتا را پشـت سـر 
بگذارد ؟ با در پاسـخ بگوییم اگر کسـی به عکس های اولسـمن بندازد 
مـی توانـد بببینـد که حقیقت. همیشـه در عکس هـای وی جریان دارد 
و ایـن جریـان با احسـاس مخاطـب درفرایند دیـدن بازتولید مـی گردد و 
آفرینـش، دوبـاره بـا برداشـت سـاختار ناپذیـر ذهـن مخاطب دوبـاره رخ 
می‌دهـد. چنیـن امـری تحولـی اسـت در موضـوع عکاسـی کـه نمـی 
تـوان از آن روی برگردانـد. بـه اعتقـاد مـا تمـام عکـس ها مـرده اند مگر 
آن عکـس هایـی کـه وجـود را آن‌چنـان که حقیقـت پذیر اسـت در خود 
داشـته باشـند و عـکاس در لحظـۀ آفرینـش بـه آن توجه کرده باشـد در 
غیـر ایـن صـورت چارچـوب، اثـر را بـه یـک امـر ایسـتا و در نهایت مرگ 
در زمـان خـاص می‌رسـاند. ما اعتقـاد داریم که هر چنـد عکس معمولا 
بـه مـکان یـا زمانی خاص مرتبط اسـت اما فتومونتاژ ایـن فرآیند را تغییر 
می‌دهـد و مـکان و زمـان را در عکـس از بیـن می‌بـرد یـا به قولـی دیگر 
عکـس را بـا جریـان احسـاس جـاری همـراه می‌سـازد. شـاید مخاطب 
گریـز از بازنمایـی را در برخـی اوقـات بـه خوبـی درک نکنـد امـا وقتـی با 
دیـدن اثـر فتومونتـاژ هم‌چـون اثـر اولسـمن دوبـاره و دوبـاره مفاهیمـی 
جدیـد کـه سـاختارناپذیرند، در ذهنـش بازتولیـد مـی شـود یعنـی عـدم 

بازنمایـی در لحظـه بـه ذهنـش خطور کرده اسـت. 
تنهـا یـک طـرح صفحـۀ واحـد وجـود دارد، بدیـن معنا کـه هنر جز 
طـرح صفحـۀ ترکیب‌بنـدی حسـانی طـرح صفحـۀ دیگـری را شـامل 
نمـی شـود: درواقـع، طرح صفحـۀ فنی ضرورتـاً از جانـب طرح صفحۀ 
ترکیـب بنـدی حسـانی پوشـانده یـا جـذب مـی شـود. بـه هميـن شـرط 
اسـت کـه مـاده بیانگـر می‌شـود: یـا ترکیـب حـس دادهـا در مصالـح 
محقـق مـی شـود یـا مصالـح بـه درون ترکیـب مـی رود، ولی ایـن کارها 
همـواره بـه نحـوی صـورت می پذیـرد که مصالـح بر روی طـرح صفحۀ 
ترکیـب بنـدی‌ ای مشـخصاً حسـانی مسـتقر گـردد. انبوهـی از مسـائل 
فنـی در هنـر وجـود دارد، و علـم می تواند برای حل‌شـان دخالـت ورزد؛ 
ولـی طـرح ایـن مسـائل تنهـا تابـع مسـائل حسـانی ترکیب اسـت که به 
ترکیب‌هـای حـس دادهـا و طـرح صفحـه‌ای می‌پردازنـد کـه ضـرورت 

تصویر 5:‌ جری اولسمن، بدون عنوان، 196 
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همـراه بـا مصالح‌شـان بـا آن ارتباط دارنـد. هر حس دادی یک پرسـش 
اسـت، حتی اگر پاسـخ آن صرفا سـکوت باشـد. مسـئله در هنر همواره 
یافتـن پاسـخ این پرسـش اسـت کـه کدامیـن بنای یادمـان بـر روی این 
طـرح صفحـه برپـا می شـود یا کدامیـن طرح صفحـه به زیر ایـن بنای 
یادمـان مـی شـود، و هـر دوی این‌هـا در آن واحـد: »بنـای یادمـان در 
سـرحد سـرزمین بـارور« و »بنـای یادمـان در سـرزمین بـارور« نـزد او از 
همیـن روسـت. آیـا متناظـر بـا تعـداد عالم‌هـا، مؤلف‌هـا، یـا حتـی آثار، 
طـرح صفحه‌هـای مختلـف وجـود نـدارد؟ در واقـع، عالم‌هـا، از هنری به 
هنـر دیگـر، هم‌چنان کـه در هنری واحـد، می توانند از یکدیگر مشـتق 
شـوند یـا وارد نسـبت هـای ضبـط و صـورت بخشـی صـور فلكـی عالم 
شـوند - مسـتقل از هرگونـه اشـتقاق - امـا هم‌چنیـن می تواننـد درونی 
سـحابی‌ها یـا درون منظومه‌هـای مختلـف سـتارگان پخش شـوند، آن 
هم مطابق فاصله‌هایی کیفی که دیگر از جنس فاصله‌های زمان و مکان 
نیسـتند. ‌عالم‌هـا بـر روی خطوط گریز شـان به یکدیگـر می‌پیوندند یا از 
هـم سـوا مـی شـوند، به طـوری کـه طـرح صفحـه می‌تواند واحد باشـد 

در همـان حـال کـه عالم‌هـا به شـکل متکثـر و تقلیـل ناپذیرند. 
همـۀ ایـن هـا )از جملـه فـن( بیـن ترکیـب هـای حـس دادهـا و 
طـرح صفحهـی ترکیـب بنـدی حسـانی روی مـی دهند. طـرح صفحه 
ترکیب‌بنـدی حسـانی نـه از پیـش مـی آید، نه ارادی اسـت و نـه از پیش 
انگاشـته اسـت، و هیـچ ربطی بـه هیچ برنامـه ای ندارد؛ مـع الوصف از 
گاهـی از آن بـه نحـو تدریجی شـکل  پـس هـم نمـی آیـد، هرچنـد کـه آ
مـی گیـرد و اغلب متعاقباً ظاهر می شـود. نه شـهر از پـس خانه می آید 
و نـه کیهـان از پـی قلمـرو. عالـم از پس نـگاره نمـی آید و نـگاره قابلیت 
عالـم اسـت. ما از حس داد مرکب به سـمت طـرح صفحۀ ترکیب بندی 
حرکـت کـرده ایـم، ولی تنها برای بازشناسـی هم‌زیسـتی دقیق شـان یا 
مکملیـت شـان، هرکدام از آن‌هـا صرفاً از طریق دیگـری پیش می‌رود. 
حـس داد مرکـب، کـه از ادراک دادهـا و انفعـال دادهـا تشـکیل شـده 
اسـت، آن دسـتگاو رأیـی را کـه ادراک‌هـا و انفعال‌هـای غالـب را درون 
محیطـی طبیعـی، تاریخـی و اجتماعـی متحد می سـازد، قلمـرو زدایی 
مـی کنـد. ولـی حـس داد مرکب بـر روی طـرح صفحۀ ترکیـب بندی از 
نـو قلمـرو پیـدا می کند، چـرا که بـر روی این طرح صفحـه، خانه‌هایش 
را بنـا می‌کنـد، و از آن رو کـه بـر روی این طرح صفحـه درون قاب‌هایی 
چفـت شـده بـا بـرش هایـی پیوسـته کـه دور تـا دور اجـزای تشـکیل 
دهنـده‌اش را مـی گیرنـد، منظـره هایـی کـه ادرا ک دادهای ناب شـده 
انـد و شـخصیت هایـی که به صـورت انفعال دادهـای نـاب در آمده اند 
ظاهـر مـی شـود؛ و در همان حـال که طرح صفحـۀ ترکیب بندی حس 
داد را در نوعـی قلمروزدایـی والا دربـردارد، آن را وادار بـه عبـور از گونـه 
ای قـاب زدایـی مـی سـازد که حس داد را می گشـاید و بـه روی کیهانی 
نامتناهـی گشـوده مـی دارد. هم‌چنان که نزد پسـوا شـاهدیم، حس داد 
مکانـی را بر روی طرح صفحه ای اشـغال نمی‌سـازد مگر ایـن که آن را 
گسـترش دهد و تا كل خود زمین منبسـط سـازد و همۀ حس دادهایی 
را که شـامل می شـود آزاد سـازد: گشـودن یا شـکافتن، برابر نامتناهی 

بـودن. شـاید همیـن ویژگـی هنـر باشـد: عبـور از طریـق امیـر متناهی 
بـرای بازیابـی و بازگردانـدن نامتناهـی. آن‌چـه اندیشـه و سـه صـورت 
عمـدۀ آن – یعنـی هنر، علم و فلسـفه – را تعریف می‌کند، همواره عبارت 
اسـت از تقابـل و رویارویـی بـا خائـوس، ترسـیم نوعـی طـرح صفحه، و 
کشـاندن طـرح صفحه‌ای بـر روی خائوس. ولی فلسـفه درصدد اسـت 
تـا بـا اعطـای نوعـی هم‌سـازگاری بـه نامتناهـی، آن را نجـات دهـد: 
فلسـفه نوعـی طـرح صفحـۀ درون مانـی ترسـیم می‌کنـد کـه رخدادها 
یـا مفاهیـم هم‌سـازگار را از طریـق عمـل شـخصیت‌‌های مفهومـی بـه 
نامتناهـی می‌کشـاند.  برعکـس، فلسـفه، علـم بـرای تحصیـل ارجاع، 
نامتناهـی را رهـا می کنـد: علم : طرح صفحه‌ای از مختصاتی ترسـیم 
می‌کنـد کـه صرفاً تعریف نشـده اسـت و  هربار اوضاع امـور، عمل‌گرها 
یـا گزاره‌هـای ارجاعـی را از طریق عمل ناظران جزئـی تعریف می کند. 
»هنـر درصـد آفریـدن امری متناهی اسـت کـه نامتناهی را اعـاده کند: 
هنـر نوعـی طـرح صفحـۀ ترکیـب بنـدی را ترسـیم مـی کنـد کـه خود، 
بناهـای یادمـان یـا حس دادهـای مرکـب را از طریق عمل نـگاره های 
حسـانی بـه همـراه دارد. دامیـش یکـی از تابلوهـای کلـه را بـه نـام برابر 
بـا بـی نهایـت مورد تحلیـل و بررسـی دقیـق قـرار داده اسـت. قطعا این 
از جنـس تمثیـل نیسـت، بلکـه عمل نقاشـی کردن اسـت کـه هم‌چون 
یـک نقاشـی ظاهر می شـود. چنین به نظر مان می رسـد کـه لکه‌های 
قهـوه ای ای کـه در حاشـیه هـای تابلـو مـی رقصنـد و بـوم را طـی می 
کننـد گـذرگاو نامتناهـی خائـوس انـد؛ انبـوه نقطه‌هایـی کـه بـر روی 
بـوم پراکنـده انـد و بـا چوبـک هایـی تقسـیم شـده‌اند، حـس داد مرکب 
متناهـی اسـت، ولـی بـر روی طـرح صفحـۀ ترکیـب بنـدی ای گشـوده 
مـی شـود کـه نامتناهـی را بـه مـا بـاز می‌گردانـد. بـا وجـود این، بـر این 
بـاور نخواهیـم بـود کـه هنـر هم‌چون تأليـف )= سـنتز( علم و فلسـفه، 
تأليـف را متناهـی و راو نامتناهی، اسـت. این سـه راه خاص‌اند، هرکدام 
بـه انـدازۀ دیگـری مسـتقیم اسـت، و با طبیعـت طرح صفحـه و با آنچه 

آن را اشـغال مـی کننـد، از یکدیگـر متمایز می‌شـوند.  
عمومـاً برداشـت از یـک فیلـم یـا عکـس مـی توانـد در اشـخاص 
مختلـف، متفـاوت باشـد و بـه ایـن خـود یک عـدم بازنمایـی در جهان 
امـروز بـا شکسـت سـاختار اسـت. اصـولًا هنـر تنهـا چیـزی اسـت که 
بـه انـدازۀ تمـام ذهن‌هـا جهـان می‌تـوان از آن برداشـت گوناگونـی 
داشـت و آن هـم بـه دلیـل بازنمایـی آن چیـزی اسـت کـه طبیعـت 
نشـان می‌دهـد و بـه طـور کلـی سـاختار ذهـن بـه گونـه ای اسـت که 
هـر چیـزی را قبـل از آشـکار کـردن فرسـایش مـی دهـد تا چیـزی که 
بیـرون مـی آیـد بـه نوعـی خلقـت در خـود داشـته باشـد. ایـن چیـزی 
اسـت کـه بـه اعتقـاد مـا دلـوز آن را دریافت. اگـر بخواهیـم تخصصی 
وارد ایـن مسـئله شـویم باید اشـاره به سـطوح عکـس در زمان داشـته 
باشـیم. سـطحی کـه نظام هـای محـدود عکس در آن مشـخص می 
گـردد، سـطح حرکـت کـه میـان قسـمت هـای مختلـف یک سیسـتم 
ایجـاد مـی شـود و سـطحی کـه در آن کلیـت اثـر تغییـر می‌کنـد و از 
طریـق حرکـت بیـان مـی گـردد. پس بعضـی از عـکاس ها مـی توانند 
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مونتـاژ را محـدود بـه یـک نمـا یـا یک قـاب کننـد و بدین ترتیـب برای 
خـود مونتـاژ اهمیـت چندانـی قایـل نگردند. امـا خصوصیت ویژه سـه 
عملکـرد مشـخص شـده، بـه هـر صـورت ثابـت مـی مانـد، حتـی در 
حالتـی کـه خصوصیـات درونی خـود را دارا می باشـند. مسـئله‌ای که 
خـود را بـه مونتـاژ مرتبـط می یابـد، ایمـاژ غير مسـتقيم زمـان و تداوم 
مـی باشـد. منظـور کلـی در این مسـئله تداوم مؤثـر و زمانی می باشـد 
از تبییـن حرکـت ایماژهـا نشـأت می‌گیـرد. در اعتقـاد اصلـی مونتـاژ 
نوعـی ترکیب‌بنـدی و تلفیـق حرکـت – ایماژهـا مـی باشـد، بـه طـوری 
کـه ایمـاژ غیـر مسـتقیمی از زمان را شـکل می دهند. اگر این مسـئله 
را یـک موضـوع بدیهـی بدانیـم پـس آن‌چـه پـس از فهـم مسـئله بـه 
ذهـن متبـادر مـی شـود عـدم بازنمایـی بـا توجـه زمـان و ایماژهاسـت 
کـه در نـوع خـود تعریفـی ساختارشـکنانه اسـت. بـا ایـن اوصـاف اگـر 
فـرض بگیریـم کـه مونتـاژ در طـی زمان‌هـای گذشـته همـواره وجـود 
داشـته و بـا عـدم بازنمایـی ارتبـاط داشـته اسـت، یعنی به گونـه‌ای که 
مفاهیـم هنـر چیزی غیر از انعـکاس جهان پیرامون اسـت، می‌توانیم 
دلیلـی بـر مفهـوم عـدم بازنمایـی فتومونتـاژ ارائـه دهیـم. اگـر در ایـن 
مـورد بخواهیـم رجـوع کنیـم بـه ارجاعـات گذشـته باید بیـان کنیم که 
گریفیـث ترکیـب بنـدی حرکت ۔ ایماژهـا را به تعبیری، چون سـازمان، 
سـازواره و واحـدی سـازمند و گسـترده می‌دانسـت. ایـن موضـوع را 
کشـف او محسـوب می‌کننـد. پیـش از هـر چیـز بایـد گفـت کـه یـک 
از  مجموعـه‌ای  و  اسـت  تنـوع  دارای  وحدتـش  باوجـود  سـازمان، 
بخش‌هـای متفـاوت را تشـکیل مـی دهـد. مثال سـازمانی را در نظـر 
بگیریـد کـه متشـکل از مـردان و زنـان، ثروتمنـدان و فقـرا، شـهر و 
کشـور، شـمال و جنـوب، خودی‌هـا، غیرخودی‌هـا و غیره اسـت. این 
بخش‌هـا روابـط دوگانـه ای ایجـاد می‌کنند کـه کلًا مونتـاژی متناوب 
و مـوازی را شـکل می‌دهـد. ایمـاژ هریـک از ایـن بخش هـا مطابق با 
ریتمـی خاصـی در بخـش دیگـر می‌آیـد. امـا خـود بخـش و مجموعه 
نیـز لزومـاً رابطـه‌ای بـه وجـود مـی آورنـد و ابعـاد مربوطـه شـان را بـا 
درشـت،  نمـای  گنجانـدن  معنـا  بدیـن  می‌کننـد.  تعویـض  یکدیگـر 
صرفـاً بـرای بزرگنمایـی جزییـات نیسـت، بلکـه بـه نوعـی مجموعـه 
هم‌چنیـن  سـازد.  مـی  کوچـک  را  صحنـه  و  می‌کنـد  ریزه‌سـازی  را 
نمـای درشـت یـا نشـان دادن تصویـر بزرگ‌تـر از شـخصیت، نوعـی 
ذهنیت‌گرایـی را بـه مجموعـه‌ای عینـی وارد می‌کنـد، چنان‌کـه بـه 
انـدازۀ عینیـت فـرق و حتـی فراتـر از آن، واقعـی بـه نظر می رسـد. در 
واقـع نمی‌تـوان از طریـق ریتـم بـار دیگـر به چنیـن وحدت سـازمندی 
دسـت پیـدا کرد، چـرا که بخـش هایی وجـود دارند که بسـیار متفاوت 
مـی باشـند، و رویدادهایـی کـه بـا فاصلـۀ زمانـی بسـیار دور از هـم بـه 
وقـوع مـی پیوندنـد. هـرگاه که زمـان در پیوند با حرکت بررسـی شـده 
اسـت، دو وجـه آن کشـف شـده‌اند کـه نشـانه هایـی وقایـع نگارانـه 
هسـتند. حـال فرقـی نمی‌کنـد کـه زمـان بـه منزلـۀ معیـار حرکـت در 
نظـر گرفتـه شـود یـا خیـر. از یـک سـو زمـان در قالـب کلی بـه منزلۀ 
چرخـه حلقـه عظیـم بررسـی می‌شـود، چرخـه‌ای کـه مجموعـه‌ای از 

رویدادهـا را در جهـان بـه هـم نزدیـک می‌کنـد. از سـوی دیگـر زمان 
بـه منزلـۀ وقفه‌‌ای بررسـی می شـود کـه نمایانگـر کوچک‌تریـن واحد 
حرکـت یـا رویـداد اسـت. زمان در قالـب کلی  مجموعـه‌ای از حرکات 
عالـم اسـت یـا بـه عبارت دیگـر پرنده ای اسـت که چرخ مـی زند و به 
طـور پیوسـته حلقـۀ حرکـت خـود را می‌گسـتراند. امـا واحـد شـمارش 
حرکـت، بـال زدن پرنـده اسـت کـه مـدام وقفـۀ بیـن دو حرکـت یـا دو 
رویـداد را کمتـر مـی کنـد. وقتـی زمـان بـا وقفه می‌گـذرد، ماننـد این 
اسـت کـه حـال بـا شـتاب و بـه طـرق گوناگـون سـپری مـی شـود و 
انتهایـش،  دو  کـه  اسـت  مارپیچـی  قالـب کلـی هم‌چـون  در  زمـان 
گذشـته و آینـدۀ بـی انتهـا هسـتند. وقتی زمان تـا بی نهایت گسـترده 
نهایـت  بـی  می‌گیـرد،  فـرا  را  کلیـت  خـود  خـودی  بـه  حـال  شـود، 
کوچـک می‌شـود و کلیـت طـی وقفـۀ زمانـی می‌گـذرد. چیـزی کـه 
از مونتـاژ یـا از ترکیب‌بنـدی حرکـت ایماژهـا ریشـه مـی‌ گیـرد، ایـدۀ 
ایمـاژ غیـر مسـتقیم زمـان اسـت: کلیتـی کـه مجموعـۀ بخش‌‌هـای 
معروفـی فيلـم تعصـب را بـه هـم مـی پیونـدد و از هـم جدا مـی کند، 
وقفـۀ بیـن رویدادهاسـت کـه از طریـق مونتـاژ شـتاب گیرنـده ای که 
در رقابت‌هـا اعمـال شـده کـم و کمتـر مـی شـود.در واقع با ایـن بیان 
فتومونتـاژ برگرفتـه از نـوع دیدگاه ذهنـی تغییرپذیر در زمان اسـت که 
بـا تغییـر مفاهیـم در ذهـن متبـادر شـده و از جهات مختلـف، به عدم 

بازنمایـی منجـر می‌گـردد )تصویـر 6(.

منطق مدور در آثار عکاسی باربار کروگر 
همان‌طـور کـه می‌دانیـم  گریـز از چارچـوب جهان و سـاختار سـخت و 
محکـم، موضوعـی راحـت نیسـت و ایـن امر مسـتلزم جریان احسـاس 
در انگشـت عـکاس در زمـان زدن دکمـه ثبـت کننـده می باشـد. به هر 
طریـق عـکاس می‌بایسـت زمـان خلـق اثـر بـه جریـان یافتن احسـاس 
و آفرینـش در هـر بـار مشـاهدۀ مخاطب توجه داشـته باشـد. شـخصی 

تصویر 6:‌ باربارا کروگر، بدون عنوان، 1983 
(https://thebroad.org :منبع)
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هم‌چـون کروگـر ایـن‌ دقـت را داشـته اسـت و بـا گریـز از سـاختارمندی 
بازنمایـی را دور انداختـه و بـه عدم‌بازنمایـی روی آورده اسـت امـا این کار 
را آن‌قـدر بـه خوبی انجام داده اسـت که احسـاس مخاطب را حتی پس 
از خـود بـا اثـر همـراه سـاخته اسـت.در‌ واقـع او بـه وجـود یک‌احسـاس 
ثابـت در عکـس فکـر نمی کرده و مسـئلۀ وجـود را در عکـس طوری به 
بازتعریـف کـرده اسـت کـه وجـود در عکس جریان داشـته باشـد و اثر از 
آفرینشـی دوبـاره در ذهن مخاطب بیننده و مخاطب شـاهد و مخاطب 
شـنونده باز نماند و با دچار ایسـتا نشـود.چنین هنری عکس را جاودانه 
می‌کنـد و در هـر لحظه ای از زمان برداشـتی سـاختارناپذیر به مخاطب 
می‌بخشـد. در اصـل ایـن فرآینـد همـان تأکید دلـوز‌ برای منطقـه مدور 
اسـت کـه در نقاشـی‌های بیکـن نیـز نمـود آن وجـود دارد. هیـچ‌گاه 
نمی‌تـوان یـک اثـر را بـدون امـر ایسـتا تصـور کرد مگـر این‌کـه حقیقت 
را بـا احساسـی آفریننـده در اثـر همـراه سـاخته و عـدم‌ سـاختارمندی را 
بـه ذهـن مخاطـب تلقیـن نماید.کروگربـه خوبـی می دانسـته اسـت که 
تکیـه بـر زمـان یا مـکان خاص عکـس رادر ایسـتا قرار می دهـد پس از 
ایـن‌کاردوری کـرده و زمـان و مـکان را از اثـر خـود حذف کـرده و تنها به 
حقیقـت هسـتی توجـه داشـته اسـت. بدیـن ترتیـب عکس با یـک عدم 
سـاختارمندی و عـدم بازنمایـی همـراه شـده اسـت. بـه لحـاظ منطقـی 
شـاید بگوییـم چنیـن چیزی به سـختی امـکان پذیر اسـت امـا این‌طور 
نیسـت و بـه لحـاظ فلسـفۀ وجـودی، وجـود فرآینـدی جـاری اسـت و 
هیـچ‌گاه بـه ایسـتا نمی‌رسـد و ایـن کار را کروگـر بـا عکـس خـود نشـان 
داده اسـت و ما می توانیم مسـئلۀ شـهود را در عکس های وی ببینیم.
 

منطق مدور در آثار عکاسی جان هارتفیلد 
 جـان هارتفيلـد ایـن جلـد را بـرای ویـژه نامـه ضدفاشیسـم مجلـه ایـز 
طراحـی کـرده اسـت. هارتفيلـد بـرای طراحـی ایـن جلـد قسـمتی از 
یـک دسـت را نشـان می‌دهـد کـه انگشـتان خـود را بـه شـکل مشـت، 
گره‌کـرده اسـت. ایـن دسـت پوشـیده از تصاویـر زنـان و مردانـی اسـت 
کـه بـه نشـانۀ اعتراض مشـت‌های خـود را بالا بـرده اند. دلیل اسـتفاده 
هارتفيلـد از مشـت گـره کـرده در ایـن اثـر، معنـا و مفهومـی اسـت کـه 
در پشـت ایـن مشـت گره کـرده وجود دارد؛ مشـت گـره کرده نمـادی از 
هم‌بسـتگی اجتماعـی و پشـتیبانی آحاد مـردم از یکدیگر می‌باشـد. هم 
چنیـن مشـت گـره کرده مـی توانـد به عنـوان سالم نظامی بـرای بیان 
یگانگـی بـه کار رود. هارتفيلـد با اسـتفاده از این نماد، خواهان رسـاندن 
پیـام اصلـی بـه مخاطبـان خـود بـوده اسـت؛ جمـع شـدن افـراد داخل 
ایـن دسـت اعـم از زن و مـرد نشـان دهنـدۀ اتحـاد و یکپارچگـی آنـان 
می‌باشـد و ایـن اتحـاد باعث می شـود آنان بـا قدرت بیشـتری هم‌چون 
یـک مشـت بـزرگ، اعتراضات خـود را به گوش همـگان برسـانند. او با 
نوشـتن شـعارهایی بـر روی جلـد مجلـه ایـن پیـام را تأکیـد کرده اسـت؛ 
نوشـته‌ای بـا مضمـون: »همـه مشـت‌ها در یـک گـره متمرکز شـده‌اند 
بـه طـور  آمـده اسـت،  نویـس  بـه صـورت دسـت  کـه در وسـط کادر 
واضحـی بـه اتحاد ضدفاشیسـم اشـاره می کند، چـرا که در زیـر لوگوی 
مجله نوشـته اسـت: »ویـژه نامه ضدفاشیسـم«. پیام اصلی کـه این اثر 
بـه مخاطبـان خـود انتقـال می دهـد، اتحاد، خشـم و مخالفـت با نظام 

حاکـم بـر آن زمـان می باشـد )تصویـر 7(. 

بررسی احساسی تصمیم گیرنده در آثار عکاسی 
جان هارتفیلد و جری اولسمن  و کروگر

کروگر در بسـیاری از آثار، از تصاویر سـیاه و سـفید خشـن و مجادله 
آمیـزی، همـراه با متونـی کـه در درون بلوک‌های قرمز روشـنی بر روی 
تصویر گذاشـته شـده اند، بهره گرفته اسـت تا نگاه بیننده را برای درک 

مطلـب خاصی، بـدان معطوف کند. 
تصاویـرش بسـیار فریبنده هسـتند، مثـل آخرین تکـه رویاهایی که 
در خاطـره باقـی مانـده انـد«. لحن متن‌هـای انتقادی‌اش، بسـیار تند و 
سـتیزه جویانـه اسـت. در واقـع کروگر نه تنها، تجسـم صدای زن اسـت 
بلکـه آن را نیـز تولیـد می کنـد. او به خاطر بیانـش عذرخواهی نمی‌کند. 
هیچ‌گاه در مقابل سـختی‌ها سـر خم نمی کند. هدف کروگر این اسـت 
کـه روح تـازه‌ای را بـه کالبد مـرده مقولات مهجـور اجتماعـی، باورهای 
فرهنگـی، نقـش هـا و رفتارهـای کلیشـه‌ای بدمـد.  بـه عنـوان مثـال، 
جملاتـی کـه او بـر روی کف سـالن نمایشـگاه‌اش در ۱۹۹۱، در گالری 
مـاری بـون در نیویـورک به کار برده اسـت، بدین شـرح می باشـد؛ همه 
کسـانی کـه بـه نظـر می رسـید زیر دسـت شـما هسـتند، اکنون با شـما 
صحبـت مـی کننـد. همـه کسـانی کـه ناشـنوا هسـتند صـدای شـما را 
مـی شـنوند. همه کسـانی کـه، خامـوش هسـتند، می‌دانند کـه در مغز 
شـما چـه می گـذرد. همه کسـانی که، کور هسـتند در حال دیدن شـما   تصویر 7:‌ جان هارتفیبد، همه مشت‌ها در یک مشت گره کرده، 1934.

)Book by John Heartfield :منبع(
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صلنامة  هنرهای تجسمی
ف

عدم بازنمایی در عکاسی فتومونتاژ با تأکید بر انزوا، 
 

صمیم گیرنده در نظریه ژیل دلوز
منطقه مدور و احساسی ت

هسـتند. همـه کسـانی کـه سـکوت کـرده بودنـد اکنـون کلمـات را بـه 
دهـان شـما مـی گذارنـد، در تمامـی این جمالت، کروگـر از تضادهای 
زبـان شـناختی بیـن گوینـده و موضـوع، اسـتفاده مـی کنـد. کلماتـش 
حکایـت از رابطـه محکمی بین ضمیر جمعی شـما و یـک راوی ضمنی 
همـه چیـزدان، دارد. بـا ایـن وجـود، حتـی ایـن رابطـه دوگانـه نیز بحث 
برانگیـز اسـت. اگـر کروگـر سـازنده هنـری ایـن آثـار اسـت، آیـا دیکتـه 
کننـده لغـات نیـز، خود اوسـت؟ آیا کسـی که با شـما صحبـت می‌کند، 
همـان بیننـده اسـت ؟ در کجـا، اثـر او بـه پایان می رسـد و صـدای نافذ 

و بـی شـکل موجـود در اثرش، شـروع می شـود؟ 
کار کروگـر صرفـاً در رابطه با یک کنش نیسـت. بلکـه کار او، تبدیل 
کـردن کنـش بـه یـک پیغـام اسـت. ضمایـر شـخصی مـن، مـا، شـما، 
بـه شـخص معینـی اشـاره نمـی کنـد ولـی بـه طـور مسـتقل در بحـث 
حضـور دارند، و در روشـن سـازی موضـوع مکالمه، همـکاری می‌کنند 
بـه عبـارت دیگـر، کروگـر بـا بـه کارگیـری ایـن ضمایـر بـا بیننـده خـود، 
ارتبـاط مسـتقیم برقـرار مـی کند و ایـن رابطـه دوگانه اجبـاری، به نوعی 
موجـب اضطـراب و ناآرامـی مـی گـردد. کروگـر اغلـب از تئـوری هـای 
ایدئولوژیکی، زبان شـناختی و مسـائل فلسـفی قرن بیسـتم و هم‌چنین 

از انـگاره هـای رولان بـارت اسـتفاده  مـی کـرد. 
بـرای کروگـر قـدرت در نهایـت خاصی متمرکز نیسـت، او بـاور دارد 
قـدرت در بخـش هـای مختلفـی توزیـع شـده اسـت و بـا عملکـرد خود 
بـر سـطوح مختلفـی از برنامه هـا هم‌چون جنسـیت، اخالق، خانواده، 

تعلیـم و تربیت نظـارت دارد.
در ایـن تئـوری قـدرت نمی‌توانـد متمرکـز باشـد، بلکـه پراکنـده و 
پخش شـده اسـت، بنابراین بی نشـانه اسـت و کمتر به صورت تجسمی 
سیسـتم‌های  و  نهادهـا  وحـدت  منظـور  بـه  روابـط،  از  ای  شـبکه  از 

اجتماعـی در می‌آیـد«.

احساسـی تصمیـم گیرنـده در آثـار عکاسـی 
باربـارا کروگـر 

کروگـر احسـاس را عکـس بـا یـک آفرینـش ابدی همراه سـاخته اسـت 
به‌طـوری کـه هیچ‌گاه مسـئلۀ گشـتن و زنده بـودن اثر در عکـس از بین 
نمـی‌رود. اگـر او صرفـاً یـک عکـس گرفتـه و در قـاب می‌انداخت حتی 
بـا بهتریـن کیفیـت تنهـا یـک اثـر مربـوط بـه تاریخـی معیـن بـودن که 
هیـچ‌گاه اصـل صیـرورت را در خـود نداشـت.  امـا آن‌چنـان کـه دیـده 
می‌شـود احسـاس در سراسـر عکـس کروگـر قلیـان داشـته و مسـئله 

صیـرورت بـه خوبی خـود را در آن نشـان بدهد این یعنی موضوع شـدن 
در عکـس بـا خلـق و آفرینش همراه بـوده و از جریان کلی احسـاس در 
آثـار آن پیـروی مـی کنـد. همان‌گونـه که ‌می‌دانیم فلسـفه شـدن درگیر 
اتمـام ناپذیـری در یـک اثـر اسـت به‌طوری کـه اگر اثر وابسـته بـه تاریخ 
یـا مـکان یـا فـرد خاصی باشـد یـک برچسـب بـر آن می‌خورد کـه دیگر 
نمی‌تـوان آفرینـش جـاری را در آن احسـاس کرد. لذا کروگر احسـاس را 
در اثـر بـا توجـه به قـدرت آفرینـش لحظه به لحظـه در خیـال مخاطب 
همراه سـاخته اسـت با هر برداشـت مخاطب دوباره اثر آفرینشـی جدید 
در خـود ببینـد. ایـن امـر زائیدۀ احساسـی تصمیم گیرنـده در زمان خلق 
عکـس اسـت. در واقـع هـر گونه تکیه بـر واقعیـات تاریخـی و مکانی از 
قـدرت آفرینـش در اثـر می‌کاهـد. فتومونتـاژ در این‌جا به عـدم بازنمایی 
در آثـار کروگـر کمـک کـرده اسـت و نمـی‌ گـذارد کـه اثـر یـک واقعیـت 
مـرده در خـورد داشـته باشـد. اثر کروگـر حقیقت را در هـر زمانی به گونه 
ای بـا برداشـتی متفـاوت نشـان می دهد هر بـار مفهوم دچـار دگرگونی 
‌می‌شـود.‌در اصـل این دگرگون شـدن اسـت که عـدم بازنمایی را عکس 
تثبـت مـی کنـد. گریـز از گونـه بازنمایـی در عکـس کروگـر بـه خوبـی 
مشخص‌اسـت.‌چنین تصـور می شـود کـه کروگر در چندین سـال پیش 
در جهان امروز می‌زیسـته اسـت که توانسـته لحظه را برای زمان امروز 
نیـز در اثـر زنـده نـگاه دارد. چنیـن امری بـدون گریـز از بازنمایی ممکن 
نبـوده اسـت. در همـۀ ایـن هـا تفکـر دلـوز‌ را مـی توانیـم ببینیـم زمانـی 
کـه دلـوز از احساسـی تصمیـم گیرنده صحبـت می کنـد در واقع همین 
دگرگونـی در لحظـه هـای پایان ناپذیـر را می گوید که در آثـار کروگر هم‌ 

می‌بینیـم )تصویر 7(. 

احساسـی تصمیـم گیرنـده در آثـار عکاسـی 
جـری اولسـمن 

گریـز از زمـان و گریـز از سـاختار بـه خوبـی در آثـار اولسـمن احسـاس 
می‌شـود. ایـن گریـز بـه خوبی امر گشـتن را در عکس‌ هـای وی جریان 
مـی انـدازد بـه گونـه ای که عکـس‌در لحظۀ خلـق اثر تمام نمی شـود و 
بـا فراینـد دیـدن دوبـاره خلق می شـود و از آفرینـش باز نمـی ماند.گریز 
از بازنمایـی در اثر اولسـمن به‌خوبی قابل مشـاهده اسـت چـرا که مکان 
و زمـان را در اثـر معلـق نموده و از هیچ واقعیت وابسـته بـه زمان خاص 
پیـروی نمی‌کند.احسـاس جـاری در اثـر وی این‌گونـه کاملًا مشـخص 
اسـت. هیـچ‌گاه نمـی تـوان گفـت کـه ذهـن مخاطـب دقیقـاً بـه دنبال 
چیسـت امـا این‌کـه ذهـن مخاطـب بـا دیـدن اثـر، آفرینـش را در خـود 
احسـاس کنـد یعنی عـدم‌ بازنمایـی بدون هیـچ خطایی رخ داده اسـت. 
بـه لحـاظ فلسـفی اگـر دیـدگاه دلـوز‌ در مـورد عکس‌هـای اولسـمن در 
نظـر بگیریـم می‌توانیـم ببینیـم کـه دیـدن و شـدن جریانـی اساسـی در 
اثـر داد در واقـع دلـوز نیـز همیـن امـر را تأکیـد نمـوده اسـت.‌یعنی تماماً 
از گریـز از بازنمایـی و بازشناسـی هسـتی در هـر لحظـه بـا وجـود اثـری 
جـاری در زمـان هـای مختلـف چنین برداشـتی تنهـا با ادغـام حقیقت 
و احسـاس ممکـن اسـت کـه آفرینـش را در ذهـن مخاطـب از جریـان  تصویر 8:‌ باربارا کروگر، من مخزنی از ژست های تو هم هستم، 1983

(https://thebroad.org :منبع)
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بـاز نـگاه نـدارد و هم‌چنـان ادامـۀ افرینش را شـاهد باشـیم. اندیشـیدن 
عبـارت اسـت از اندیشـیدن از طریـق مفهوم‌هـا، یـا بـه همـان میـزان، 
اندیشـیدن از طریـق عمل‌گرهـا، یا بـاز به همان میـزان، از طریق حس 
دادهـا، و هیـچ یـک از این اندیشـه ها بهتـر، پرتر، کامل تـر، یا تألیفی تر 
از دیگـری »اندیشـیده « نمـی شـود. قـاب هـای هنر مختصـات علمی 
نیسـتند، همـان قـدر کـه حـس دادها مفهـوم نیسـتند، یا بالعکـس. دو 
اقـدام اخیـری کـه بـرای نزدیـک کـردن هنـر به فلسـفه صـورت گرفته 
انـد هنـر انتزاعـی )= آبسـتره( و هنـر مفهومی‌انـد؛ ولـی ایـن دو اقـدام 
مفهـوم را بـه جـای حـس داد نمـی نشـانند، بلکـه حـس دادهـا را مـی 
آفریننـد ولـی مفهوم نمی آفریننـد. هنر انتزاعی صرفاً درصدد آن اسـت 
کـه حـس داد را تصفیـه و مـاده زدایـی کنـد، و ایـن کار را بـا برقـراری 
نوعـی طـرح صفحـۀ ترکیـب بنـدی معمـاری وار انجـام مـی دهـد کـه 
در آن، حـس داد تبدیـل بـه باشـنده‌ای کاماًل معنـوی می‌شـود: مـادۀ 
مشعشـع اندیشـیده و اندیشـنده؛ دیگر نه حـس دادی از دریـا یا درخت، 
بلکـه حـس دادی از مفهـوم دریـا یـا مفهـوم درخـت. هنر مفهومـی، در 
جسـت و جوی ماده زدايي متضادی از طریق عمومیت بخشـی اسـت، 
و ایـن کار را بـا اسـتقرار نوعـی طرح صفحـۀ ترکیب بندی کـه به نحوی 
بسـنده خنثـی اسـت انجـام می‌دهـد ) کاتالوگـی کـه آثـار نمایـش داده 
نشـده را یک‌جـا جمـع مـی آورد، خاکی که با نقشـۀ خودش باز پوشـانی 
می‌شـود، فضاهـای ناکارآمد و بی معماری و طـرح صفحۀ 1 )= صاف( 
بـه نحـوی کـه همـه چیـز در آن‌جـا نوعـی ارزش حـس داد کـه تـا بـی 
نهایـت بازتولیدپذیر اسـت کسـب کنـد: چیزهـا، تصویرها یا کلیشـه ها، 
گـزاره هـا - چیـزی، عکـس آن در همـان مقیاس خـودش و در مکانی 
خـودش، تعریفـش کـه در فرهنـگ واژه ها آمـده. مع الوصـف، در مورد 
اخیـر، اصاًل نمی‌تـوان مطمئن بود کـه بدین ترتیب قرار اسـت به حس 

داد، و نـه بـه مفهـوم، نائـل آییـم، چـرا کـه طـرح صفحـۀ ترکیب‌بنـدی 
گرایـش بـدان دارد کـه »اخبـاری« شـود و حـس داد بـه »رأی « سـادۀ 
ناظـری وابسـته اسـت که تعیین مـی کند آیا حـس داد »مادی سـازی« 
بشـود یـا نـه؛ » یعنـی تصمیم می‌گیـرد که آیا هنر اسـت یا خیـر. بازیابی 
ادراک‌هـا و انفعـال هـای عـادی در نامتناهـی، و بازگردانـدن مفهوم به 
نوعـی رای )= دوکسـای جسـم اجتماعـی یـا شـهر بـزرگ آمریکایی، با 

مشـقت فـراوان همراه اسـت« )دلـوز، گتـاری، 1396: 265( .
سـه‌نوع اندیشـه )یعنـی هنـر، علـم و فلسـفه ( بـا یکدیگـر برخـورد 
می‌کننـد و در هـم تنیـده می‌شـوند، ولـی بـدون ایـن کـه بـا هـم تألیف 
باعـث  را  رخدادهـا  ظهـور  مفهوم‌هایـش  بـا  فلسـفه  شـوند.  یکـی  یـا 
می‌شـود، هنـر با حـس دادهایش بناهای یادمـان برپا مـی دارد، علم با 
عمل‌گرهایـش اوضـاع امور را بر می‌سـازد. بافت‌های  غنـی از تناظرات 
را می‌تـوان بیـن طـرح صفحه‌هـا برقرار سـاخت. ولی شـبکه نقـاط اوج 
خـودش را دارد، و آن نقـاط همـان جاهایی‌انـد کـه در آن‌هـا خـود حس 
داد تبدیـل بـه حـس داد مفهـوم یـا عمل‌گـر، مفهـوم تبدیـل بـه مفهوم 
عمل‌گـر یـا مفهـوم حـس داد، و عمل‌گـر تبدیـل بـه عمل‌گر حـس داد 
یـا مفهـوم می‌شـود و هیـچ یـک از این‌هـا نمی‌توانـد ظاهـر شـود مگـر 
این‌کـه عنصـر دیگر هنوز در راه باشـد، هنوز نامعین و ناشـناخته باشـد. 
هـر عنصـر آفریـده بـر روی طرح صفحـه، عناصـر ناهمگن دیگـری را 
)کـه هنـوز بایـد بـر روی طـرح صفحـه هایـی دیگـر آفریـده شـوند( فـرا 
می‌خوانـد: اندیشـه بـه مثابـه ناهمگنی. درسـت اسـت اگـر بگوییم این 
نقـاط اوج دو خطـر سـرحدی را بـه همـراه دارنـد: یـا مـا را به سـمت آن 
رأیـی کـه قصد خروج از آن را داشـته ایم هدایت می کننـد، یا ما را درون 
خائوسـی کـه قصـد رویارویـی بـا آن داشـته ایـم می‌اندازند.  طـرح ذهن 
بـرای آفرینـش چیـزی که تا کنون وجود نداشـته اسـت پیش مـی‌رود و 
سـاختار اولیـۀ صفـت که بیانگـر چیزی واقعـی در خارج از ذهن اسـت، 
در ذهـن مـی شـکند و هیولایـی جدید از شکسـت سـاختار ها بـه وجود 
مـی آیـد که با هیچ صفتـی از واقعیت جهان هسـتی پیرامون هم‌خوانی 
نـدارد. آیـا نمی‌توانیـم بگوییـم زمانـی کـه بـا تصویـر یک مـرد در عکس 
می‌تـوان هـر دو سـمت مـرد )سـر و پاهـا را( تنهـا پـا در نظرگرفـت. در 
ایـن مسـئله کـه هنـر هـم دخیـل اسـت تصویـر مـا از یـک نمـود عینی 
بـه یـک نمـود سـاختاری ذهنـی که یـک تصویـر برآمـده از ذهن اسـت 
 تغییـر می‌کنـد. حـس دادهـا نـوع دیگـری از صفـت در انعـکاس را بـا 
مـا نشـان می‌دهنـد و نمی‌تـوان در ایـن مسـئله آن‌چـه کـه بـه وقـوع 
پیوسـته اسـت را یـک بازنمایـی قلمـداد کـرد. عـدم بازنمایی با شکسـت 

سـاختارها مشـخص مـی گـردد )تصویـر 9(. 

احساسـی تصمیم‌گیرنـده در آثار عکاسـی جان 
هارتفیلد 

هارتفيلـد در ترکیـب بنـدی ایـن اثـر از نقش مایه های انسـانی اسـتفاده 
کـرده اسـت: نیـم تنـه مردی سـیگار به لب به صورت سـه رخ منسـوب 
بـه فریتـز تیسـن در سـمت چـپ تصویـر و هیتلـری کوچـک شـده در 

تصویر 9:‌ جری اولسمن، بدون عنوان 
) https://books.google.com :منبع(
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صلنامة  هنرهای تجسمی
ف

عدم بازنمایی در عکاسی فتومونتاژ با تأکید بر انزوا، 
 

صمیم گیرنده در نظریه ژیل دلوز
منطقه مدور و احساسی ت

دسـتان وی. تیسـن ثروتمندترین مرد آلمان و حامی مالی آدولف هیتلر 
بـود و اولیـن سـرمایه داری بـود کـه پشـتیبانی از هیتلـر را آغاز کـرد. در 
ایـن کار، هیتلـر بـه گونـه‌ای اغراق آمیز کوچک شـده اسـت و کنایه‌ای 
از حقـارت هیتلـر دارد. هارتفيلـد بـا کوچـک تـر کـردن هیتلـر و اضافـه 
کـردن نخـی بـه پشـت او، هیتلـر را همانند عروسـک خیمه شـب بازی 
نشـان داده اسـت کـه توسـط تیسـن بـه حرکـت در آورده می شـود. این 
عروسـک‌ها کـه توسـط دیگران کنترل می‌شـوند، نشـانگر نمـاد کنترل 
مـی باشـد. از آن جایـی کـه هارتفيلـد، هیتلـر را در نقـش این عروسـک 
نشـان داده اسـت، مـی توان گفت اشـاره بـه آن دارد که هیتلـر اراده‌ای 
از خـود نـدارد و تمامـی اعمـال وی توسـط کنتـرل کننـده اش )تیسـن( 
اداره مـی شـود. تیسـن نماینده ثروتمندان و مردم طبقـات بالای جامعه 
می باشـد و هارتفيلد با این اثر سـعی داشـت تا نشـان دهد که سیاسـت 
مـداران قدرت‌منـدی هم‌چـون هیتلـر، بـردۀ ثروتمنـدان می باشـند و از 
خـود اراده‌ای ندارنـد. در پاییـن تصویـر نیـز دو جملـه بـه زبـان آلمانی به 
چشـم می‌خـورد کـه پیـام عکـس را واضـح تـر به مخاطـب خـود انتقال 

می‌دهـد: »وسـیله دسـت خـدا؟ عروسـکی در دسـتان تیسـن«. ایـن 
جمالت تأکیـدی بـر مفهـوم تصویـر دارد؛ مفهومـی هم‌چـون بازیچـه 

بـودن، بـی اختیـار بـودن و هدایت شـدن هیتلـر توسـط دیگران.
در مقایسـۀ نقاشـی‌های بیکـن و عکس‌هـای جـان هارتفیلـد بایـد 
گفـت هـر دوی آن‌هـا مضمـون هایـی را انتخـاب نمـوده اند کـه برآمده 
از تـأرات و احساسـات انسـانی اسـت امـا تفـاوت اصلی که در آثـار آن‌ها 
مشـاهده مـی گـردد چگونگـی خلـق بـا انتخـاب بی‌زمانـی و بی‌مکانی 
اسـت. در نقاشـی‌های بیکـن فلسـفۀ بـدن بدون اندام بیشـتر مشـاهده 
می‌گـردد ‌و امـر شـدن در آن جریان دارد و بـا ذهن هر مخاطب جدیدی 
آفرینشـی تازه می یابد. چنین امری برخواسـته از سـیالیت نقاشـی های 
بیکـن اسـت امـا عکس هـای هارتفیلـد نیز به دلیـل بهره جویـی از هنر 
فتومونتـاژ دارای عـدم بازنمایی اسـت کـه در ما را با عدم سـاختار کندی 
رو بـه رو مـی سـازد. چنان‌که که در تصور دسـتور غذای کوبلز مشـاهده 
می‌گـردد عـکاس مورد نظـر ما خلق مفهـوم را در صیرورت رها سـاخته 

و جریان داشـتن آفرینش را به ذهن مخاطب سـپرده اسـت )تصویر 10(.

نتیجه‌گیری 
اگر عکس را در فتومونتاژ خالق نیروها و محرک احسـاس در هر قطعه‌ای 
از زمـان بدانیـم، عکـس صاحب صیرورت اسـت و عـدم بازنمایی در آن 
معنـا پیـدا می‌کنـد. مفاهیم در خلق اثـر هنری دارای صیرورت هسـتند 
کـه دلـوز نقـش آن هـا را در نیروها و بـدن با عدم سـازمان‌مندی تعریف 
مـی کنـد. در کل مـی تـوان گفـت اولًا نسـبتی کـه میـان بازنمایـی در 
فتومونتـاژ و عـدم بازنمایـی در فلسـفه ژیـل دلـوز وجـود دارد ایـن اسـت 
کـه فتومونتـاژ ترکیبـی از جهـان واقـع و غیـر واقـع در تصویـر اسـت که 
دارای سـیالیت در هنـر بـوده، از جنبـۀ صیـرورت برخـوردار اسـت و این 
مسـئله نسـبتی آشَکار در مسئلۀ مورد ذکر اسـت. دوم ارتباطی که میان 
رویکـرد تجربـۀ حسـی در فلسـفه ژیل دلـوز و کنش عکاسـانه فتومونتاژ 
وجـود دارد ایـن اسـت کـه جریان احسـاس با خلـق هنر در عکاسـی در 
هـر بـار دیـدار بـه وسـیلۀ مخاطـب از قابلیت صیـرورت برخوردار اسـت. 
سـوم نسـبت حضور احسـاس ناب در غیاب سـوژه با هنر فتومونتاژ این 
اسـت کـه جریـان احسـاس در خلـق اثـر در فتومونتـاژ ویژگـی آفرینش 

بـدون توقـف زمـان را ایجـاد می‌کند.
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