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کالبدشکافی سه سنتزِ زمانمند دلوزی در کنش نقاشی فرانسیس بیکن با تأکید بر 
قیاس زیباشناختی

چکیده
هدف از مقاله فعلی روشن کردن سه سنتز زمانمندِ دلوزی در کنش نقاشی فرانسیس بیکن با تکیه به شرح 
قیاس زیباشناختی و شکل گیری نمودار در سنتز سوم است. در سنتز اول، اکنون ها متوالی اند و ساحت اکنون 
حاکی از کنش و واکنش لحظه ای و هم راستای دغدغه های عملی است. سنتز دوم، همبودی مدارهای گذشته با 
اکنون است. گذشته ناب، فعلیت یکی از مدارها در خاطره، همسو با جست وجویی برای یافتن پاسخِ به پرسشی 
است که سلسله متوالی اکنون ها را به هم می ریزد. با رجوع به گذشته متعارف و به هم دوختن آن ها اکنون های 
به هم ریخته در تسلسلی آرایش می یابند که تأییدکننده  هویت یکپارچه و خیالی من نارسیستی است. اما پاسخ 
اصلی نه از مرور گذشته که از نسبت جدید یا ایده ای با وحدتی ناهمگون، حاصل می شود که ظهور امر نو و 
امکان آینده از آن می آید و تحقق آن سوژه و جهانِ او را رقم می زند. تحلیل سه سنتز دلوزی در کنش نقاشی 
بیکن، نشان می دهد او در زمانمندی سوم، با طی شدن سه مرحله از نیروها و امکان های پیشنهادی آن ها که 
آزادنه بر پهنه  قلمروهای نامتعین نقاشی نشسته اند، به قاعده  پیشنهادیِ نمودار به منزله نسبت های القایی نیروها 
در وضعیتِ وقفه گوش می سپارد و سپس به تنظیم سایر قسمت ها بافرمانِ آن می پردازد. نمودار برای انتقال 
روابط بین نیروهای چیزها  به صورت نامشابه بر اساس قیاس زیباشناختی و برای تنظیم رنگ و نور بر اساس 
مدولاسیون عمل می کند. زمان واقعی مربوط به روابط اصیل است که نمودارِ سنتز سوم القا می کند و انواع 

زمان های دیگر در اثر را زیر کنترل خود می گیرد.

کلیدواژه ها: دلوز، سنتز، زمان، فرانسیس بیکن، کنش نقاشی، نمودار، قیاس زیباشناختی

فریده آفرین1

1.  استادیار گروه پژوهش هنر، دانشکده هنر، سمنان
E mail: F.afarin@semnan.ac.ir

تاریخ دریافت مقاله:   97/10/11
97/ 12/19 تاریخ پذیرش نهایی: 
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برای اینکه بتوان مقدمه مناسبی برای ورود به بحث فراهم نمود، شایسته است تا دو امر از یکدیگر 
تفکیــک گردد: امــکان امر واقع و امر واقع تصویری. اما قبل از آن باید دانســت تصویر/ایماژ1  چه 
خانــواده ای را در برمی گیرد و منظور دلوز از امر واقع تصویری2 چیســت؟ میشــل درباره انواع 
تصویر/ایماژ ذکر کرده اســت که تصویرهای ادراک چون نمودها، انواعِ داده های حسی و فرم های 
محسوس به همراهِ تصویرهای ذهنی چون رؤیاها، ایده ها، تصویرهای حافظه ، خاطره ها و فانتزی ها 
از خانواده تصویر/ایماژ هســتند. از دیگر اعضای خانواده تصاویر، می توان به تصویرهای زبانی 
مانند اســتعاره ها، تصویر/ توصیف ها و نوشــتار )فرم های نوشتاری( و تصویرهای دیداری مانند 
تصاویر بازتابی درآیینه ها، تصاویر فرافکنی و بازنمایی شــده اشــاره کرد. خانواده تصویر/ایماژ 
همچنین تصاویر گرافیکی و بصری مانند عکس ها، نقاشــی ها، مجسمه ها، به علاوۀ طرح ها، نقشه ها 
و پلات ها3 را زیر سیطره خود می گیرد. شاید بتوان این مجموعه را درخت خانوادگی ایماژها نامید 
)Mitchell, 1984: 505( ایماژ معانی مختلفی، از همانندی4 و تشــابه روحانیِ تمثال با اصل آن، بدون 
ارتباط به پیکربندی5 فرمال )ibid: 251( گرفته تا ابژه، مدل و الگو یا حتی فضای اجتماعی، قاب و نیز 
پی انگاره در ارتباط با اندیشه را در برمی گیرد. درنهایت بامعنی فِرآیند، دامنه معنایی اش گسترده تر 

می شود )صرامی و فهیمی فر، 1397: 8-9(.
تصاویر ذهنی مانند تصاویر گرافیکی، واقعی و بصری نیستند. با شنیدن کلمه سبز شاید رنگ 
سبز را در چشم ذهنمان  ببینیم و یا کلمه آن برایمان تداعی  شود. درنتیجه ممکن است کلمه به ذهن 
 Mitchell,( انسان خطور کند یا ممکن است از حواس دیگری برای زنده سازی آن بهره گرفته شود
507 :1984(. با پیگیری خط  سیرِ دسته بندی میشل ملاحظه می شود که ویتگنشتاین تصاویر ذهنی، 
تصاویر بصری و واقعی، تصاویر زبانی )آن گونه که مدنظر دارد( را در یک گروه خانوادگی قرار 
می دهد و این امر نشان از فضای منطقی مشترک حاکم بر ذهن و جهان دارد6. در این میان، دیاگرام 
یا نمودار ما را مجهز به روشــی می کند که در آن تصاویر ذهنی و زبانی را در یک خانواده قرار 
می دهیم. از نظر ویتگنشــتاین جهان احتمالٌا وابســته به آگاهی نیســت، اما تصاویر جهان واضحاً 
این وابســتگی را دارند. نه به این دلیل که تصاویر به دســت هایی برای ساختن نیاز دارند، بلکه به 
این علت که تصاویر نمی توانند بدون فریب متناقض نمای آگاهی دیده شــوند. باوجود این، به گفته 
ویتگنشــتاین »تصاویر ذهنی، رنگ ها، شــکل ها، صداها و غیره، نقش مهمی در برقراری ارتباط از 
طریق زبان دارد و در همان گروهِ وصله های رنگ7؛ در واقع دیده می شوند؛ معنی می دهند و شنیده 
می شوند« )Wittgenstein , 1958: 89؛ Mitchell, 1984: 511(.  از نظر ویتگنشتاین  روش مناسب برای 
وضوح بخشــیدن به رابطه تصاویر فیزیکی و ذهنی تأمل بر روشــی اســت که ما به وسیلۀ آن از 
یک دیاگرام/ نمودار  برای تصویر کردن محل پیدایش8 قیاس ها9 )اســتعاره های بصری(10 استفاده 

.)ibid: 511( می کنیم که تئوری های بازنمایی را به تئوری ذهن مرتبط می کند
نمودار یک ســاختار پسین، یک فرافکنی یا طرح گرافیکی است که بین یک ابژه واقعی و تصویر 
آن، ابــژه واقعی و تصویــر ذهنی آن، بین تصویر مادی و ذهنی روابط همپوشــان برقرار می کند. 
نمودار با تکیه به یک فضای منطقی مشترک بین تصاویر مادی، ذهنی و حتی تصاویر زبان مشابهت 
ایجاد می کند. از این رو ویتگنشــتاین آن هــا را در یک گروه قرار می دهــد )ibid(. تصاویر )زبان(11 
در رســاله منطقی-فلسفی ویتگشــنتاین به معنی ترجمه، هم ریختی و همســانی های12 ساختاری و 
ســاختارهای نمادین اســت که از سیســتم قواعد انتقال و برگردانی بهره می برد که به آن فضای 
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ک منطقی هم می گوید. از نظر ویتگنشــتاین تصویر حتی در نت نویسی موسیقی، نوشتار آوایی و نیز 
یک شــیار بر روی یک صفحه گرامافون شــکل می گیرد، بنابراین چیزهایی که با تصاویر گرافیکی 
حتی در وسیع ترین معنایش هیچ قرابتی ندارد هم تصویر خوانده می شود. تصویر زبان گزاره های 
بنیادین منطق و زبان را تشــکیل می دهند. تصویر بدین معنا به معنی فضای منطقی بســتری برای 

.)ibid: 513( سایر تصاویر فراهم می کند
به بیان دیگر با توجه به تراکتاتوس یا رســاله منطقی-فلســفی می توان بیان داشت که امور واقع 
نشــان دهنده وضعیت امور در تطابق با نحو یا چینش گزاره های بنیادین هستند. گزاره های بنیادین 
نمی توانند چیز ناممکنی را تصویر کنند، بلکه صرفاً امور ممکن را تصویر می کنند. امور واقعِ ممکن، 
جهان های ممکن را می سازند. امور واقعِ مثبت همسان باوجود وضعیت  چیزها، وضعیت ممکن اشیا 
را تصویر می کنند به این دلیل که شــرایط حاکم بر ترکیب اشــیا با یکدیگر و قیود تعیین قرارگیری 
نمادها یا علائم در یک گزاره با یکدیگر هم ریخت می باشــند. امور واقع مثبت وجودِ وضعیت چیزها 
و امور واقع منفی عدم وضعیت چیزها  اســت. بااینکه واقعیــت کلیت تمام امور واقع مثبت و منفی 
اســت؛ اما جهان های ممکن مجموعه امور واقع ممکن هســتند و بدین ترتیب امور واقع مثبت مندرج 
در یک جهان تعین بخش امور واقع منفی همان جهان ممکن هستند )بوگن، 1387: 115-114(. با نظر 
به تصویر زبان در خانواده تصاویر و نیز هم ریختی بین تصاویر زبان و چینش علائم و نشــانه ها 
در نحــوه گزاره های منطقی و زبانــی و نیز هم ریختی آن ها باحالت هــای ممکن وضعیت امور در 
جهان به این نتیجه می رســیم که تصویر زبانی تصویری13  از فضای منطقی اســت که توسط یک 
گزاره فرافکنی می شود. به همین دلیل می توان ادعا کرد ویتگنشتاین یک بُعد بصری به جنبه منطقی 

گزاره های زبانی اضافه کرده است14.
دلوز در کتاب فرانسیس بیکن: منطق احساس، با استفاده و البته حفظ فاصله از دوره اول تفکر 
ویتگنشتاین، از دیاگرام/نمودار، امکان امر واقع15 و امر واقع تصویری او بهره می برد، با این تفاوت 
کــه امر واقع تصویری دیگر قرار نیســت که انعکاس صرف وضعیتِ امــور جهان ِ همگن و کلیت 
یافته باشد. درحالی که تصویرهای زبانی تراکتاتوس نیروهای مخفی یا مکانیسم های فرآیند روانی 
نیستند، نزد دلوز حالت های ممکنِ وضعیت امور به جای روابط اشیا و انعکاس شرایط حاکم بر تعینِ 
زنجیره ای نشانه ها یا علائم/نام ها در گزاره ها، بر روابط نیروها و شدت آن ها متکی است. امر واقع 
رویداد جفت شدن نیروها یا در هم فرورفتنِ شدتِ عناصر نامتجانس هنگامِ از هم پاشیدن حالت های 
ممکن وضعیت امور جهان اســت. رویداد از هم پاشیدنِ حالت های ممکن وضعیت امور جهان، امر 
واقع است. به همین دلیل، تصاویر دیگر از آن پس امر ممکن را محقق نمی کند، بلکه واقعیتی به معنای 
واقعی کلمه قابل فروسون  به امر ممکن می دهند )دلوز، 1396: 303(، امر واقع تصویری دلوزی نه 

بنیاد حالت های ممکن وضعیتِ امور بلکه تمام امر ممکن را تسخیر می کند.
درحالی که دیاگرام ویتگنشتاین  روشی مناسب برای وضوح بخشیدن به رابطۀ تصاویر فیزیکی 
و ذهنی است، دلوز در کتاب فرانسیس بیکن: منطق احساس، نمودار17 را مجموعه ای کاربردی از لکه 
رنگ ها و رد-خط ها می داند که امکان امر واقع را برجســته می کند، اما خودش امر واقع را تشــکیل 
نمی دهد. منشأ امر واقع تصویری یا ایماژ، یعنی نمودار  ادراکی و مفهومی نیست، این منشأ را امکان 
امــر واقع یا بذر ریتم می نامد که مجازی و واقعی اســت )دلــوز، 1389ب: 212(. به عبارت دیگر، در 
قاموس دلوز، منظور از امکان امر واقع شرایط تولید یا شرایط ظهور تصویر است که از آن متفاوت 
می باشد. شرایطی که از تجربه به معنی متعارف برنیامده،  اما بر تجربه قابل اطلاق است. این شرایط 
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از ناممکن شدنِ امکان ها برمی آید. واقعیت نیز نه مجموعه امور ممکن مثبت و منفی که واقعیت شدت 
و شدن یا تغییرِ تغییر است.

در مجموع می توان بیان داشــت یکی از شــرایط یا شــرط پدیداری تصویر/ ایماژ یا امر واقع 
تصویری17، زمان اســت؛ اما چه نوع زمانی؟ طی دو بخش یک: تشریح سه سنتز زمانمند نزد دلوز 
با اتکا به کتاب تفاوت و تکرار و درس گفتارهای کانت و دوم: با کالبدشکافی سه سنتز یا زمانمندی 
دلوزی در فرآیند آفرینش فرانســیس بیکن با تحلیلِ اثر مرد زیر چتر 1946م و شــرح آن در کتاب 
فرانسیس بیکن: منطق احســاس، درصدد پاسخگویی به این سؤال هستیم. شکل گیری زمان ناب و 
واقعیِ نمودار در سنتز سوم، به عنوان یکی از شروط ِ شکل گیریِ امر واقع تصویری به هستیِ ایماژ 

در یک قاب زیباشناختی تعین می بخشد18 .

پیشینه پژوهش
با عنوان مشــخصِ کالبدشکافی سه سنتزِ زمانمند دلوز در کنش نقاشی فرانسیس بیکن با تأکید بر 
قیاس زیباشناختی مقاله و پایان نامه ای در پایگاه های اسنادی به زبان فارسی ثبت نشده است. مقاله 
پیکاســو، مســئله تصویر و زمان )خوانش دولوزی پیکاسو( به قلم کامبیز حضرتی بیشتر به بسط 
زمان در ســینما و کاربســت آن در حیطه تجســمی می پردازد و از حیث طرح مسئله و نوع تحلیل 
با مقاله حاضر تفاوت دارد. درباره مســئله زمان از نظر دلوز بیشــتر از عرصه تجسمی به سینما 
پرداخته شــده است. در این راســتا می توان به مقاله هستی، زمان و سینما، تألیف مهرداد پارسا و 
علی فتح طاهری اشــاره کرد که محل تمرکز مؤلفان برخوانش دلوزی از زمان برگسونی در سینما 
است. وجه قابل توجه مقاله حاضر بر شرح زمانمندِ کنش هنرمندی است که در اثرش فرم ناب زمان 
تکوین می یابد. در مورد پیشــینه مبانی نظری، کتاب دلــوز مانند تفاوت و تکرار و درس گفتارهای 
دلوز درباره کانت، مقاله ایده تکوین در استتیک کانت در کتاب جزیره متروک، به همراهِ کتاب دلوز، 
ایده، زمان و مقاله منطق تکوین زمان در تفاوت و تکرار دلوز، نوشــته  عادل مشــایخی، چارچوب 
نظری پژوهش حاضر را مشــخص کرده اند. کتاب های مهم فرانســیس بیکن: منطق احساس دلوز 
ترجمه حامد علی آقایی، فرانســیس بیکن در گفتگو با میشل آرشمبو ترجمه قاسم روبین و گفتگوی 
دیوید سیلوستر با فرانسیس بیکن ترجمه شروین شهامی پور، به آثار، نحوه آفرینش و کنش نقاشی 
این هنرمند اختصاص یافته اند که از حیث هم راستایی با بخش سوم موضوع پژوهش منابع غنی و 

کمک رسانی می باشند.

سه سنتز زمانمند نزد دلوز
با توجه به زمینه هایی نشان می دهیم نزد دلوز زمان ناب چگونه قابل تبیین است. وقتی از گذر عمر 
صحبت می کنیم اســتعاره های مفهومیِ درهم پیچیده با حرکت و اشاره های مکان را به کار می بریم. 
برای نمونه از قطار زندگی، راه، مقصد و رهرو یاد می کنیم. این کاربرد انعکاس فهم دوران باستان 
از زمان است. زمان در دوران باستان مقدار حرکت، مسافت یا عدد را نشان می دهد19 . زمان مانند 
دری که بر پاشنه لولایی در جهات مختلف حرکت می کند، ابتدا بر لولا قرار داشته است. این امر بر 
»تبعیــت زمان از چهار جهت اصلی دلالت می کند« )دلوز، 1389الف: 13( که درنهایت سرســپردگیِ 
زمان به مکان، جهت و حرکت را می رساند. در این دیدگاه گویی همیشه چیز دیگری القا کننده  زمان 
است، اما در نگرش مدرن، زمان از لولا در می آید و به تعبیری از آن به بعد »زمان بی چفت و بست 
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ک است« )همان(. در این طرز تلقی زمان دیگر نه بر اساس حرکت، استعاره های حرکت و نه بر اساس 
مکان تعریف می شــود؛ زیرا نگرش مدرن برای شکل دادن به تجربه ی ما، با قرار دادن صورت های 
ناب زمان و مکان20 به عنوان فرم ها و قالب های مســتقل؛ تهی و ناب، زمان را از تبعیت حرکت آزاد 

.)Deleuze, 1978/03/14( .کرد
به وضوح زمان، از قید و بند حرکت و مکان آزاد شده است. »زمان دیگر با حرکت که آن را اندازه 
می گیرد مرتبط نیســت، بلکه این حرکت اســت که با زمان که آن را مشروط می کند مرتبط است.« 
)دلوز، 1389الف: 14( بنابراین زمان به درستی در دیدگاه مدرن برای خودش و در خودش، پارامتر 
شــده و از حالتِ دایره ای بیرون آمده اســت. دلوز با سه ســنتز، تکوین فرم ناب زمان را توضیح 
می دهد. زمان ناب در نظر دلوز به خط راســتی متشکل از بی نهایت امکان یا روزنِ بی نهایت، تبدیل 
گردیده اســت، مشــابه فنری که پیچ و تاب آن از هم باز می شود. هر امکان یا روزنِ روی این خط 
راست به منزله اکنون؛ خود دربردارنده مدارهای گذشته و امکان های آینده است. حضور سمج یکی 
از مدارهای گذشــته در روزنِ اکنون همبودگی روایی یا خیالی اکنون و گذشــته را شکاف می دهد، 
آینده را به منزله امر مجازی و واقعی رقم می زند. درنتیجه می توان گفت »زمان درون ما نیست زمان 
درونیتی است که در آن به سر می بریم حرکت، زندگی و تغییر می کنیم« )Deleuze, 1989: 82(. زمانِ 
ناب مجازی متعلق به هیچ یک از زمان های تقویمی21 نیست. به تعبیری زمان اصیل، فرم تهی است و 
میدان مســئله  و فرمان »تو باید« را همین فرم تهی از اکنون های متوالی برمی انگیزد، فرم تهی یعنی 

تهی از اکنون های متوالی )مشایخی، 1392: 32(
با این توضیح روشــن دلوز قصد داشــت زمان را روی پای خود بایســتاند و از اتکا به حرکت 
انتقالی در مکان یعنی تلقی کرونولوژیکی  و عینی نجات دهد. همچنین با پرهیز از درون گرایی زمان 
را از اتکا به سوژه رها کند. در این طرز تلقی دیگر نمی توان گفت، امروز برای من هزار سال گذشته 
است، زیرا بیان این جمله به شرایط درونی، روحی و روانی سوژه و تلقی او از زمان بستگی دارد. 
در این دیدگاه اگر در شــرایط بد و نامناسبی باشیم گویی زمان کشِ می آید و خلاف آن هم صادق 
اســت. برای پرهیز از این نسبیگرایی زمانی، دلوز به نوع دیگری از زمان یعنی زمانی که نمی گذرد، 
یا فرم تهی و ناب زمان متوسل می شود که از هر دو تعین ابژکتیو و سوبژکتیو رها می باشد؛ یعنی 
نه متکی به تعینات عینی جهان و نه متکی به حال ســوژه اســت. این زمان، شرط تکوینی زمان های 
دیگر اســت. در حقیقت دلوز نمی گوید آن زمان ها وجود ندارند یا مهم نیســتند، بلکه معتقد اســت 
باور به زمان بدین دو شــکل کافی نیســت و خمیره غیرتقویمی زمان را نشــان نمی دهند. بنابراین 
او قائل به ســه ســنتز زمانمند است که شرح و روشن کردن پیوســتگی بین آن ها و ارتباطشان با 
ســاحت های اگزیســتانس، یکی از اهداف مقاله است. مسئله دلوز شــرح تکوین زمان ناب به عنوان 
خمیــره غیرتقویمی و فرم تهی و به منزله شــرط شــکل گیری انواع زمان ها یعنــی زمان تقویمی و 
سوبژکتیو با توجه به ساحت های هستی شناختی یا اگزیستانس است. سه سنتز زمانمندی که در این 
مقاله بدان اشاره می شود نزدیکی ها یا شباهت های دوری با بحث های کانت درباره سنتز استعلایی، 
فرم ناب زمان در حساسیت و ماهیت زمانیِ شاکله دارد. فرم ناب زمان و مقوله ها نزد کانت مستقل 
از حال و احوال ســوژه و به صورت پیشین به او داده شده است، به قول دلوز در مقاله ایده تکوین 
در زیباشناســی کانت، فرم های پیشین کانتی در نقد اول در برابر مسئله تکوین متوقف می شوند و 
De�(  امکان توضیح تکوین در نقد ســوم کانت فراهم می آید که متفکران پساکانتی بدان پرداخته اند

 .)leuze, 2004:59�60



28

دي
بر

ار
و ك

ي 
سم

تج
ي 

ها
نر

 ه
مۀ

نا
97

ن 
ستا

زم
 و 

یز
پای

   
دو

 و 
ست

 بی
ره

شما
  

نر 
ه ه

شگا
دان

ی 
هش

ژو
- پ

می
ۀعل

نام
صل

وف
مفروض زمانی دیگر بحث کانت شــاکله22 است. شاکله واسطه زمانی است که تعین مفهومی و د

تعین زمانی-مکانی را با تنظیم زمان، ریتم و شــدت آن هــا در ارتباط باهم قرار می دهد23؛ یعنی دو 
چیز ناهمنسخ را با عامل زمان کنار هم می نشاند. شاکله کانتی، با ربط دادن دو چیز ناهمنسخ، امر 
واقع را ممکن می کند. شاکله در مواردی قاعده تولید24 یا قاعده ای است که امکان خلق چیزی را در 
تجربه فراهم می کند و برای همه زمان ها معتبر اســت. شــاکله در مکانیسم شناخت کانت با نشانه، 
نمونه و نماد متفاوت است )آفرین، 1398: 10-9(. اما ریشه داشتن بدین معنا نیست که مسیر اندیشه 
و حرکت این دو متفکر یکی اســت. تفاوت های عمیق این دو متفکر از آنجا ســر برمی آورد که دلوز 
برخلاف سنت مسلط متافیزیک و رابطه دوگانه ذهن و عین و سوژه و ابژه بر آن است که شناخت 
نه فرآیندی ذهنی بلکه توان اســت. فهم پیش از آنکه فعالیتی در ذهن باشد وابسته به »عمل« در یک 
وضعیت حدی اســت. زندگی واقعی درگیری ای هم بستۀ توانِ برساخته ی این وضعیت است. زمان 
اصیل، ناب و واقعی هم در این وضعیت شکل می گیرد. سه نوع سنتز زمانمند نزد دلوز توازی هایی با 
سنتزهای »دریافت«25 و »بازتولید«2 همراه قاعده »بازشناسی«27 و همچنین »شاکله سازی« دارند که 
به عنوان فعالیت هایی تألیفی و گردآورنده در نظر گرفته می شــوند )Deleuze, 1978/04/04(. بنابراین 
نباید آن ها را با ســه بعد زمان یکی در نظر گرفت. در هر مرحله، ســنتز خاصی جریان دارد که سه 
بعد زمان را در برمی گیرد و البته یک بُعد در آن مســلط می شــود. در سنتز نوع اول اکنون، در نوع 
دوم گذشــته و گذشته ناب و در نوع سوم امکان آینده و خلق امر نو ابعاد مسلط هستند )مشایخی، 
1393: 59(. هر سه سنتز زمانمند به صورت انفعالی و خارج از تصمیم و اراده »من« در ساحتی از 
اگزیســتانس روی می دهند و درجه ای از عمل یا »فعل« خاص همان ساحت را می طلبد. ربط مباحث 
مطرح شده در این بخش با مقدمه و ادامه مباحث مقاله بدین صورت قابل طرح است که در هر ساحتی 
مطابق سنتز زمانمندِ خاصی سنخی از تصویر پدیدار می شود )مشایخی، 1392: 74-75(. هر سنتز 
شیوه  پدیداری یا تصویر خودش را دارد. سنتزهای سه گانه زمان به صورت انفعالی رخ می دهند و 
همبسته هر سنتزی تصویری شکل می گیرد. اما تصویر/ایماژ ناب یا امر واقع تصویری با توجه به 
تکوین امکان ِ امر واقع و شرایط ظهور تصویر، در سنتز سوم شکل می گیرد. سنتز سوم دو ساحت 
و ســنتز اکنون و گذشته را پشت سر می گذارد و به تکوین زمان ناب و تهی نموداری ختم می شود 
کــه به منزله قاعده ای، تولید تصویر ناب یا امر واقع تصویری را ممکن می کند. نکته مهم این اســت 
که وقتی دلوز از امر واقع تصویری یاد می کند منظورش تصویری اســت که شرایط تولیدش از دل 

امکان  آن بیرون می زند.

سنتز اول: اکنون
ســنتز گونه ای در هم فشــردن دو امر متفاوت به طریقی است که هیچ بعد و امتدای میانشان نماند. 
چنان در یکدیگر بیامیزند که نســبتی از این نزدیکی به وجود آید. )مشــایخی، 1393: 58( ماحصل 
ســنتز اول اکنونِ کنونی است که بنیانی منفعل برای گذشته و آینده یعنی اکنون گذشته و اکنونِ در 
راه، ایجاد می کند. اکنون از وقفه در کنش و واکنش، شــکل می گیرد. اکنونِ به طورکلی نه این لحظه 
یا آن لحظه، بلکه به عنوان بسته ای از اثرهای تکرارشونده  منقبض و متوالی است. )مشایخی، 1393: 
59( اکنون ناب، یا اکنونِ به طورکلی شــرط منطقی امکان اکنون های متوالی اســت و تکرار آن ها را 
فراهم می آورد. بنابراین سنتز اول، ساحت خستگی و گریز، عادت  و تداعی28 است. خستگی نقطه ای 
را نشان می دهد که در آن روح دیگر آنچه بدان نگریسته می شود را نمی تواند در هم بکشد و منقبض 
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ک کند. اینجاست که از نظر گاه فعالِ سنتز، پدیده ای مانند »نیاز« درک می شود. اما از جانب منفعل سنتز، 
خستگی عظیم »بی نیازی« پنداشته می شود )Deleuze, 1994: 77(. از تاب و تب افتادن از واکنش های 
لحظه ای و دوباره به تقلا افتادن در یک ســیلان بی معنا، متضمن هر عملی اســت که برای رفع نیاز 
انجام می شــود. اکنون ناب »به طورکلی«، به منزله یک بنیاد نــه علت، امکان تکرار تکینگی های منظم 
شــده و منقبض در زنجیره های تداعی را فراهم می آورد. به طورکلی قلمرو دغدغه های عملی اســت 
)مشایخی، 1393: 59(. سنتز منفعل اول خود سطوح و تداعیاتی دارد که باید آن ها را در نظر بگیریم 
)Deleuze, 1994: 73(. »اکنون به طورکلی« از وقفه در واکنش نشــان دادن به یک کنش در یک سیلان 
بی معنا ســر برمی آورد. وقفه از خســتگی پس از تلاش به وجود می آید. وقفه یعنی پس از دریافتِ 

کنش، متوقف شدن و آغازِ مجدد.

سنتز دوم: زمانمندی گذشته و گذشته ناب
گذشــته به مفهوم متعارف یعنی اکنونی که گذشــته است. اما گذشــته با سپری شدن اکنون شکل 
نمی گیرد، بلکه همبود29ِ اکنون است و به بیان دقیق تر هر اکنونی با گذشته خاص خودش به منزله یک 
همزاد همبود  است )مشایخی، 1392: 91(. اگر گذشته به منزله بنیان اکنون های متوالی وجود نداشته 
باشــد، هیچ اکنونی قادر به گذشــتن و عبور کردن از خودش و پیوســتن به اکنون دیگر نمی شود. 
 .)Deleuze, 1994: 93( گذشته تکرار شروط است و استحاله یا دگردیسی30 را در اکنون تقویم می کند
بنابراین طی سنتز دوم گذشته شکل می گیرد. گذشته بماهو گذشته، سر برآوردن »نشانه ای« است 
که آرامش اکنون را به هم می زند )مشــایخی، 1393: 59(. »نشــانه ای« که در سطح دیگر، در سنتز 
فعال در قالبی روایتی بر پایه ی رانه های نارسیســتی گســترش داده می شود. گذشته ناب پرسش 
انفعالی در باب نشــانه ای است که ســر برآورده و پاسخ پرسش از جانب ســنتز فعال )بر اساس 
اراده من( داده می شــود. در این وضعیت امکان ادامه و پیوســتگی از ســر عادت ِ دغدغه های عملی 
از بین می رود. گذشــته ناب منظور نه این گذشــته خاص یا آن گذشته از دست شده، بلکه »گذشته 
به طور کلی« اســت که بستری برای گذشتن اکنون ها فراهم می کند. »گذشته ی ناب لحظه ای است که 
قابل تقلیل به هیچ کدام از اکنون هایی که متوالیاً می گذرد31 نیست، بلکه تمام لحظه های اکنون را رصد 
می کند و بر آن ها نظارت می کند« )Deleuze, 1994: 78(. برای بررســی امکان ها و پاســخ به چرایی 
ســر برآوردن این نشانه به منزله گذشــته ناب32 یا امر وقفه انداز به گذشته رجوع می شود. در این 
مرحله پیوســتگی عادت های اگزیســتانس، کنش و واکنشــهای لحظه ای و آنی از هم می پاشد و به 
گسســت تبدیل می شــود، گسســتی میان یک بعد و قبل. این بعد و قبل باهم هم تراز، متجانس و به 
عبارتی هم قافیه  نیستند. گذشته ناب از دل همین شکاف به وجود می آید. گذشته ناب سؤال بی پاسخ 
مانده ای است که به امر سمج و مزاحم تبدیل می شود. همین سؤال بی پاسخ مانده، زمینه تسلسل دو 
اکنون از هم گسسته و پاسخی البته کاذب را فراهم می کند. به یاری گذشته ناب هم اکنون ها تسلسل 
از هم گسیخته شان را در آرایشی جدید می یابند و هم به تعبیری روایت و هویتی یکپارچه و خیالی 
با من نارسیستی شکل می گیرد؛ اما ازآنجاکه پاسخ های کاذب و جعلی همچنان در پاسخگویی سؤال 
سمج ناتوانند، سؤال مطرح شده در سلسله اکنون های داده شده مانند زمینه مسائل از تا باز می شود 
و بافرمانی برای جستجو و پاسخ و حل مسئله پیش می تازد )Deleuze, 1994: 85(. در حقیقت سؤال 

بی پاسخ بنیادِ میدان مسئله و سنتز سوم را شکل می دهد.
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سنتز سوم: ظهور امکان و آیندهد

هنگامی که میدان مســئله شکل می گیرد، سنتز سوم با سه مرحله به جریان می افتد و در مرحله اول 
پاســخ به گسستگی پیش گفته »دلالت بر رویداد و عملی می کند که پیوستگی نهانی را در خود نهفته 
اما باعث می شود اتحاد و یکپارچگی »خود«34 از دست برود. آن ها )رویداد و عمل( حین تلاش برای 
هم تراز کردن خودشان با این »خود« روی شان را از »خود« برمی گردانند آن را تکه تکه می کنند. در 
این میان، »خود« هر چه به آن ها نزدیک و شــبیه، می شــود در همان حال از خود بیگانه می گردد« 
)Deleuze, 1994: 89�90(. به همین دلیل در این نوع زمانمندی با اســتحاله واقعی روبرو هســتیم35 . 
در زمانمندی ســوم اســت که خود، با خودی بیگانه رویارو می شود و امکان رویارویی با تغییر و 
اســتحاله پیش می آید. در مرحله بعد اتحادی بین دو امری که باهم ســنخیتی ندارند روی می دهد. 
این دو لحظه ناهمســنخ در یک تصویر جدید گرد هم می آیند و متناســب با آن عمل=  ایکس را رقم 
می  زنند. این تصویر جدید، غیابِ بودن اســت، تهی ای که به اگویی  منحل شــده نشان می برد. پشت 
تصویر حتی تصاویر خونین و شــرحه شرحه هیچ نیســت جز ذهنی که این تصاویر را با سردی 
غریبی نظاره می کند )دلوز، 1396: 252(. تصویر نه به والا بودن محتوایش که با فرمش یعنی با تنش 
درونی اش تعریف می شود، یا با نیرویی که این فرم یا تنش تجهیز می کند تا خلأ ایجاد کند یا حفره 
بتراشــد. تصویر، ابژه نیست بلکه فرآیند است نمی دانیم این تصاویر چه توانی دارند تصاویری که 
از نظرگاه ابژه این قدر ساده اند )دلوز، همان: 307( تصویر نه چیزی برای دیدن بلکه خودش چیزی 
اســت. انرژی آن، اتلاف گراست. تصویر به سرعت تمام و تلف می شود، چون خودش وسیله پایان 

دادن به خودش است. تصویر تمام امر ممکن را تسخیر می کند تا آن را به جهش وادارد.
زمان ناب، خمیره غیرتقویمی دارد و فرمانی است تخطی ناپذیر که الزامش ما را توانا می کند به 
آنچه اکنون توانا نبودیم. فرمان تخطی ناپذیر، جهانی که از زمانمندی اکنون خلق می شود را از کلیت 
می اندازد. مقومِ این جهان از کلیت خارج شده، زمان ناب است. تا وقتی خود را بر امکان های جهان 
دارای کلیت برای رفع نیاز می افکنم در مدار اکنونم، وقتی نمی افکنم، رویدادی مرا از حرکت، عمل در 
ساحت کنش و واکنش و دریافت کردن و ادراک کردن بازداشته است. این وقفه، نشان از رویارویی 
با امری از حدگذشتنی یا یک نشانه دارد. دلوز از نحوه های وجود داشتن در یک وضعیت حدی بحث 
می کند که امکان ها ناممکن می شوند و افکندن بر آن نمی توان. در وضعیت مذکور به ظاهر اندیشیدن 
و عمل کردن متوقف می شــود، اما ســطحی از »فعل« به جریان می افتد. در این وضعیت؛ اندیشیدن 
یعنی رویارویی با حد اندیشه »در نقطه آشوبناک متلونِ قوس و قزحی« )Deleuze,1978/03/28(. در 
ایــن لحظه نیروهای خارج اند ، که فرمان می راند. نیروهای خارج36 در لباسِ زنجیره ارجاعی ابژه ها 
و هســتنده های جهان »به معنی کلیتی که در آن همه چیز بر اســاس کارکرد انسانی اش معنا دارد« 
)ســارتر، 1394: 14-15(، فرو نمی روند، بدان نمی توان اندیشید، تنها می توان حسش کرد. نیروهای 
خارج از خارج نمی آیند اندیشــه را به واســطه ی نااندیشــیدنیِ ناهم قافیه، در وضعیت خارج قرار 
می دهند. آنچه فرمان می راند، فرم ناب زمان به منزله ی فرمانی برای »عملی قهرمانانه« اســت. زمان 
ناب مانندِ زمان ایون37ِ رواقیون38، زمانِ شدن یا گذار است اما خود نمی گذرد. ایون برخلاف حالت 
دَوَرانی کرونوس در طول خط مستقیم گســترده می شود )deleuze, 1990: 165(، از این رو، این نوع 
زمان رادیکال ترین فرم تغییر است. فرم تغییری که خودش تغییر نمی کند. دلوز ایون را به جای ابدیت 
ارسطویی می نشاند39. به گفته او: »زمان )ناب( آن چیزی است که میل می کند به سمتِ چیزی، به قول 
هولدرلین هیچ  و به قول هایدگر به ســمتِ مرگ« )Deleuze, 1978/03/21(. یعنی به سوی هیچ امکانی 
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ک در کلیت جهان، به سمت هیچ تصویر وحدت یافته ای با من نارسیستی. از سنتز سوم تصویری ناب 
شکل می گیرد که به سایر تصاویر بُعد امتدادی تعین می بخشد و همین تصویر ناب با تکیه به شرط 
شــکل گیری اش یعنی زمان ناب در سنتز سوم مقوم ســوژه و جهان او می شود )مشایخی، 1393: 
59 و 60(. درنتیجه می توان گفت در هر ســنتز، بُعدی از زمان تســلط دارد و »هر ســه قوام بخش 

.)Deleuze, 1994: 114�115( »ناخودآگاه اند

تحلیل سه سنتز دلوزی در کنش نقاشی فرانسیس بیکن
در ایــن بخش با تحلیل فرآیند آفرینش یک اثر از فرانســیس بیکن یعنی مــرد زیر چتر )1964م( و 
تشریح فرآیند شکل گیری امکان امر واقع و امر واقع تصویری که در کل یک ایماژ است از سه نوع 

سنتز زمانمند دلوز، بحث خواهیم کرد.

سنتز اول: زمانمندی اکنون، داده های فیگوراتیو و کلیشه ها
برای انضمامی کردنِ ســه سنتز، به شرح کنش نقاشــی فرانسیس بیکن می پردازیم. سنتز زمانمند 
اکنون، هنگامی رقم می خورد که تصاویر آشنا، هنرمند را دوره می کنند. چه وقتی که به تابلوی سفید 
خود می نگرد، چه زمانی که محیط اطراف، کلیشــه های فیزیکی، حتی کلیشه های روانی و واکنش به 
آن ها )که خود کلیشه است( را از نظر می گذراند و منتظر ظهور ایده )نمودار( است. »صفحه تابلوی 
ســفید نزد نقاش به مثابه لوح سفید نانوشته ای نیست که او باید آن را پر کند بل این صفحه از آغاز 
پر اســت« )Deleuze, 1981/03/31(. این گونه است که از دامن تصویر آشنا به تصویر/کلیشه ای دیگر 
می لغزد و این دقیقاً ســیلان بی معنا و توالی اکنون هاســت. به نظر این غرق در کلیشه بودن، فاجعه 
اول اســت که حضور همیشگی، نرم، بی صدا و آشــنای تصاویر از پیش آزموده را نشان می دهد. 
همان قلمرویی که دغدغه های افراد را بر اســاس نیاز و عادت شکل می دهد. »در حقیقت عادت هایی 
که چنین انقباضی/درهم فشردگی40 از آن شکل گرفته است، تأملات، نیازها، خستگی، رضایت خاطر، 

.)Deleuze, 1994: 81( »بنیاد سنتز اول را پی  می ریزند
در این ســطح نوعی از تصویر پدیدار می شود که بیشتر کلیشــه ای، دیده شده و تکراری است. 
هجوم همیشــگی تصاویر ناپایدار که به ندرت در ذهن ماندگاری دارند و روی هم اثر می گذارند نیازِ 
به دریافت پیام یا اطلاعات از طریق دیدن را برآورده می کند و به ســرعت به عادت تبدیل می شــود 
)بیکن و آرشــمبو، 1380: 99(. طبیعی بودن روند دریافت ســازوکار تصاویر و حکومت بر بینایی، 
هنرمنــد را به وقفه و دوباره به واکنش وامی دارد: »وقفه عبارت اســت از وقفه در واکنش؛ گونه ای 
خستگی و کنار کشیدن پس از دریافت کنش و سپس تلاش متعاقب آن« )مشایخی 1393: 59(، وقفه 
عبارت است از قطع شدنِ واکنش به تصاویر آشنا که هنرمند را مجاب به دریافت دوباره تصاویر و 
گردن نهادن به سلطه ی آن ها می کند. همان طور که خانواده ی تصویر/ ایماژ حوزه های مختلفی چون 
گرافیکی، زبانی، ادراکی و ذهنی را در برمی گیرد کلیشه های هرکدام از این دسته و گروه بندی ها هم 
در نوع خودش متفاوت و متمایز اســت. هنرمند، از هجوم41 بی دلیل کنار می کشد و دوباره مشغول 
می شود. »این کنار کشیدن و تلاش متعاقب آن معادل دغدغه عملی، است« )همان: 59(. بعد از وقفه، 
تــلاش دوباره برای دریافت تصویــر؛ صورت می گیرد. از وقفه در دریافــت تصاویر و دوباره از 

سرگیریِ آن، اکنون به وجود می آید.
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 می دانیم زندگیِ مطابق قواعد عقل ســلیم و یا امکان های سازمان بصری، اغلب تعداد محدودی 
از امکانات در دستان هنرمند می گذارد؛ زیرا تبعیت از آن ها، مانند حرکات موجود در بازی شطرنج، 
در چارچوب هــای خاصی صورت می گیــرد و این محدودیت به خلق امر نو منجر نمی شــود. این 
شــرایط به باور بیکن »هوشمندی بیشتری برای انسان رقم نمی زند و به فکر آوردن آن ها، ذهنیتی 
نکته سنج و منتقد به بار نمی آورد.« )بیکن و آرشنبو، 1380: 101( در این وهله هنرمندی که کیفیات، 
حال و حالاتش را از القای قوانین هنجاری ســازمان بصری کســب کرده است، توهم آزادی دارد. 
گویی مجبور باشد برای آفرینش، صرفاً به بازی شطرنج تن دهد که در آن در نقش یک مهره  بازی 
شطرنج صرفاً می تواند حرکات محدودی داشته باشد و از میان آن امکان های محدود هم آزاد است 
یکــی را برگزیند. برای هنرمند »بهترین حرکت یا ترکیب  حرکت ها، آن کاری اســت که تعداد معینی 
از مهره ها همراه با ارزش های معینی را موجب می شــود« )دلوز، 1391: 85(. در این ســطح قواعدِ 
بازشناســی )فهم( ناظر به ترکیب بندی هایی اســت که هنرمند با آن اثرش را به انجام می رســاند و 
بیشتر در بند تکنیک هایی وابسته به فیگوراســیون و روایت های آشنایِ اسطوره ای، تاریخی، ادبی 
می ماند. فیگوراســیون، مهم ترین ویژگی اش این است که فرصت سیلانِ رنگ، خطوط و منحنی ها به 
هــم را نمی دهــد، چون »حرکت رنگ از یک خط و منحنی به خط و منحنیِ دیگر آن را به شــخصی 

)چیزی( که قصد کشیدن آن را« )بیکن و سیلوستر، 1388: 11( دارد، شبیهِ متفاوت می کند.
در این ســطح؛ حالها و اثر/ احســاس های لحظه ای که هنرمند معروضشان واقع می شود مرتب 
محو می شــوند، تکراری اند و ملال انگیز و حتی اگر به لحاظ عصبی تأثیرگذار باشند اما درنهایت از 
بیــن می روند. حتی اگــر عمیق تر از حال های لحظه ای بتوانند با تأمل، حــالِ لحظات قبل را در خود 
حفــظ کنند، اما چیزی جز داده های فیگوراتیو را بازنمایی و منعکس نمی کنند. به همین دلیل به گفته 
هنرمند »اتاق هایی پر از تصویر می بینم، درست مثل اسلاید دنبال هم رد می شوند. می توانم تمام روز 
خیال پردازی کنم و اتاق هایی پر از نقاشی ببینم. هرچند تابه حال نتوانسته ام آن ها را همان طور که به 
ذهنم می آیند بکشم، نمی دانم، چون محو می شوند« )همان: 19(. حضور تصاویر رژه وار، پر بودگی 
و محو شــوندگیِ آن ها مربوط به اکنون اســت. در واقع »به طور حتم چیزی که هر کس مشــتاقانه 

 URL 1: تصویر 1. مرد زیر چتر، 1946، فرانسیس بیکن ، رنگ و روغن، منبع
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ک امید انجام آن را دارد این است که فیگوری نقاشی کند تا دیگر کارها را محو و بی رنگ کند، فشردن 
همه چیز در یک نقاشی« )همان(. هنرمند به طور ناخودآگاه منتظر چیزی یا ایده و تصویری است که 
از میان این تصاویرِ رژه وار و متداعی که اکنون او را دوره کرده اند، راه فرار از بن بست فیگوراتیو 

را به او بنمایانند.

سنتز دوم: زمانمندی گذشته، تصاویر موجود در نیت نقاش
در مرحلــه بعد از میانِ همیــن تصاویر که با دخالت حافظه رژه وار جلــوی او راه می روند ناگهان 
تصویر، نشــانه ای برخاسته از ســطح حافظه غیرارادی42 یعنی یک پرنده فیگوراتیو در یک مزرعه 
و در حال فروآمدن بر زمین ســر برمی آورد، هنرمند را به خود مشــغول می کند. این تصویر خود 
را حفظ می کند و با الحاح و ســماجت در خاطره فعلیت می یابد. این حفظ شــدن خود گویای گذشته 
متعارف اســت. ضمن این سماجت، سؤال چگونه از بن بست فیگوراسیون و بازنمایی باید گریخت؟ 
هــم توجه نقاش را به خود معطوف می کند. نقــاش از میان تصاویری که به طور ناخودآگاه دیده و 
به قصد یا نیت43 او راه یافته است، مانند گوشت قصابی، مردی با چتر و فرش، راه گریزی می خواهد 
تا از بازنمایی مســتقیم پرنده ای در حال فرود در یک مزرعه اجتناب کند. در حقیقت به دلیل تفاوت 
فیگوراسیون و فیگور44، هنرمند در تلاش است تا به فیگور دست یابد. این تلاش برای یافتن پاسخ و 
جست وجوی راه فرار با گریز به تصویر گوشت قصابی، مردی با چتر و فرش خود نشان از گذشته 
ناب دارد. این تصاویر یعنی فرود پرنده، گوشت قصابی، مردی با چتر و فرش هایی که بیکن بدون 
هدف از پشتِ ویترینِ مغازه ها آن ها را دید می زده؛ به صورت غیرارادی حفظ و در کنار هم شور و 
طنینشان مشدد می شود. استمرار آن ها کنار هم هویت یکپارچه هنرمند را دوپاره می کند، هویتی که 
به بصری بودن، روایی بودن و فیگوراسیون آثار منجر می شود. ازآنجاکه انسان به ابداع نیاز دارد 
و نمی خواهد همین طور به دوباره سازی گذشته ادامه و ادامه دهد بازتولید مستقیم یا تکرار مستقیم 
گذشــته راه حل و چاره ساز نیســت )بیکن و سیلوستر، 1388: 141(. بنابراین به مرحله دیگری نیاز 
است که چیزی از میان کارزارِ نقاش ظهور کند که سلسله ای از تصادفات ِ سوار بِر نوک یکدیگر را 

از هم گذر دهد.

 URL 1: تصویر 2. گوشت و چتر و سر انسان القا گر پرنده ای در حال فرود آمدن، منبع
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درصورتی که گذشــته ناب یا ســر برآوردن تصویری رها از فیگوراسیون و جست وجوی راه 
گریز برای نقاشــیِ اثری که عمیقاً فضاهای احساس را می گشــاید، )بیکن و سیلوستر، 1388: 42( 
وجود نداشته باشد تصاویری با سیلان رژه وار خود از جلوی چشم هنرمند قادر به گذشتن نیستند 
و از این رو هنرمند هم قادر به گذر از مرحله فاجعه-کلیشــه ها نمی شــود. با سر برآوردن ناگهانیِ 
گذشــته ناب، دیگر امکان ســرگیری کنش و واکنش و یا فعل و انفعال در عرصه دغدغه های عملیِ 
ســازمان بصری وجود ندارد و مجال کنشــی و واکنشــی )فعل یا انفعالی( بودن را از نقاش سلب 
می کند. گذشته ناب پرسش انفعالی است که هنرمند حین سرباز زدن از هجوم تصاویر کلیشه ای با 
آن رویارو می شود. گذشته ناب وقتی تحقق می یابد امکان زندگی متعارف و تبعیت از عقل سلیم از 
هنرمند دریغ می شــود. هنرمند دیگر امکان پیش روی ندارد و گسســت/وقفه ای پیش می آید. به قول 
دلوز وقفه به صورت اســتعاری یعنی مرگ خدا، مرگ پدر، غروب خورشید، از لولا در آمدن زمان، 
انفجار نور )Deleuze, 1994 :94( و در بن بست گیر افتادن، بی رنگ شدنِ امکان های سازمان بصری.

زمانمندی آینده: نمودار، شکل گیری امر واقع تصویری
با سؤال پیش گفته و بازگشت به تصاویر گذشته و آشنا در سطح تابلو و یا نیت نقاش، مثل گوشت 
قصابی، مردی با چتر، فرش؛ تسلسل و ترتیب متفاوتی از سلسله آنچه قرار بود بر روی تابلو نقش 
ببندد، به دســت می آید. اگر هنرمند همان پرنده را در مزرعه بکشــد در بند روایت بازنمایانه باقی 
می ماند؛ اما این دغدغه به هنرمند اجازه نمی دهد تا مراحل نقاشی اش را برای نمایشِ پرنده و مزرعه 

کامل کند.
هنرمند کاربَلدَ  است، اما از میانه راه نمی داند چگونه با رژه تصاویر از گذشته مثل پرنده در حال 
فرود، گوشت قصابی، مرد با چتر و فرش، کنار بیاید و به چه طریقی آنچه از نیتش ظاهر شده را در 
کلیت اثر تزریق کند. در اینجا من نارسیستی هنرمند میان آرتیستی که پایبند قواعد گذشته است و 
هنرمندی که از قواعد، الزامات، بازنمایی و فیگوراسیون روی می گرداند، دو شقه می شود. در مرحله 
بعد به قول بیکن به صورت تصادفی خطوطی که کشیده بودم دارای نوعی خودمختاری بودند و به 
چیز متفاوتی شــبیه شــدند، به مردی زیر چتر. در این حالت پرنده در نیت نقاش وجود داشته و در 
کلیت نقاشی یعنی سرچتر-مرد در زیر و تکه گوشت در بالا، حضور دارد. همین حضور نامحسوس 
هم زمان پرنده و تزریق تصاویری از نیت نقاش، تصویری از ســنتز یک قبل و یک بعد را می سازد 
)مشــایخی، 1393: 60( که شــکل دهنده تصویری آرمانی از عملی قهرمانانه است و رویارویی من 
نارسیستیکِ تَرَک خورده هنرمند با فرم کلیِ زمان ناب، تصویرِ عمل یا قاعده ای برای تولید امر  واقع 

تصویری پیشِ رویِ هنرمند می گذارد. این لحظه نشان از بروز نمودار در اثر دارد.
نمودار در این نقاشی نه از چتر که در منطقه به هم ریخته و نامتعین پایین و سمت چپ از طریق 
کناره سیاه با کلیت نقاشــی ارتباط برقرار می کند. )Deleuze, 2003: 156�157(. مرحله ی سوم سنتز 
ســوم برای بیکن ظاهراً شکل گیری نموداری است که از ضربه قلم های غیر صوری بیرون می جهد 
و به هندســه عملی ضربــه قلم های حیوانیت و پرنده  بودگی جهت می دهد. بدین ترتیب شــکل کلی 
یک پرنده فیگوراتیو مخدوش می شــود. فرم کلی زمان و به عبارتی تصویر عمل از همین جا ســر 
برمی آورد. وقتی چیزی از یک منطقه نامتعین در نقاشــی، از نیرویِ تاش های آزاد دســتی یا رنگ 
پاشــیده  یا دســتکاری در عناصر از پیش موجود و از میان خطوط خودمختار در نقاشی بیرون از 
قواعد ترکیب بندی سازمان بصری، هدایتگر هنرمند می شود. وقتی رنگی پاشیده یا چیزی در تصویر 
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ک دیده می شــود که نظم مفهومی و شــهودی را به هم می ریزد گویی ظهور امر نو به وقوع پیوســته 
اســت. امر تعین بخش یعنی نمودار دو سلسله یعنی قواعد ترکیب بندی تازه با سلسله سرچتر-مرد 
در زیر و گوشــت در بالا را به نحو دیگری چفت وبست می کند. نمودار از یک بن بست در اندیشیدن 
و عمــل کردن بیرون می زند. جایی که تخیل با حد45 خود روبرو می شــود و نمی تواند در آن نقطه 
کنار هم چیدنِ مکانی و زمانی متوالی داده ها، یا عناصر ظاهراً بی ربط و تصاویر نامتجانسی چون 
گوشت قصابی، مردی با چتر، مرد و فرش را با تصویر پرنده حاضر در نیتش تطبیق دهد. درنتیجه 
به چیزی تصادفی در ســطح تابلو تکیه می کند که در قالب قواعد ترکیب بندی سازمان بصری قابل 
گنجاندن نیســت. آن چیزی نیست جز نمودار که تصادف ها و سیلان های بعدی تصویر را تسلسل 
می دهــد. ســیلان خط و رنگ و گذر از یک تصویر به تصویر، از پــاره ای به پاره ی دیگر با نمودار 
اتفاق می افتد. برای نمونه نمودار بخشِ رو به پایینِ چتر را به دهان مرد که چون پوزه دندانه دار و 

معوجی  است گذر می دهد.

نمودار و قیاس زیباشناختی
نمــودار یا امکان امر واقع مبتنی بر مجموعه روابط اســت. اما چگونــه این روابط با نمودار برقرار 
می شــود؟ پاسخ به این سؤال وابســته به شرح قیاس زیباشناختی است. نقاشی با استفاده از زبان 
قیاســی، رنگ ها و خطوط را تا جایگاه زبان ارتقا داده است. اما عملکرد نمودار در نقاشی مرد زیر 
چتر کجا می تواند به فعلیت درآید؟ نمودار می تواند در منطقه به هم ریخته ســمت چپ پدیدار شــود 
)تصویر 3(. این مجموعه یا سلسله46، کلیتی است که فیگور را بر اساس قیاس زیباشناختی به وجود 
می آورد. بازوهای گوشــت، مانندِ بال های افراشته شده اســت و بخش هایی از چتر به حالت افتاده 
روی دهان دندانه دار قرار دارد. نمودار روابط اصیل را جایگزین فرم می کند. دگردیس و کژســان 
می کند چون محل کژســانی و دگردیسی است. وظیفه نمودار وارد کردن یا توزیع کردن نیروهایی 
اســت که رابطه ای ضــروری با پاره ها و بخش های دفرمه47 دارد. نمــودار از همین مناطق نامتعین 
روابط جدیدی را ظاهر، پدیدار8 یا پیدا می کند مثلًا روابط جدیدی میان تنالیته های تضعیف شده )که 

 URL 1: تصویر 3. منطقه نامتعین، سمت چپ، منبع
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با اضافه کردن رنگ مکملشــان شدت رنگشــان کاهش می یابد( و رنگ یکدست به وجود می آورد. د

نمودار نسبت به داده ها یا مفروضات فیگوراتیو آشوبی است وحشی و اما نسبت به نظم جدید بذر 
.)deleuze, 2003: 102( ریتم49 محسوب می شود

در نقاشــی بسته به اینکه شــباهت خود موجد قیاس باشد یا محصول آن، دو نوع قیاس وجود 
دارد. شباهت وقتی ایجادکننده قیاس است که روابط میان عناصر یک چیز مستقیماً به عناصر چیزی 
دیگر منتقل و دومی به تصویر اولی تبدیل شود )دلوز، 1389ب: 149( در این صورت، شباهت مولد 
نام دارد. شــباهت تولیدشده، نتیجه بی واسطه روابطی متفاوت از نسبتی است که بازتولید می شود 
)همان( در این حالت در غیاب هرگونه رمزگان، روابطی که قرار اســت بازتولید شــوند یک شباهت 
را از طریق روشــی غیرمشــابه پدید می آورند. در این نوع قیاس، شــباهتی محسوس یا قابل درک 
تولید می شود که به طریق جسمانی  و از طریق احساس  و قیاس زیباشناختی  تولید می شود. این 
نوع قیاس به جای شــباهت فیگوراتیو با پرنده و در ازای یک شکل، روابط متفاوتی است که تسلسل 
بازوهای گوشت مرده شبیه بال بالاآمده، سر چتر و قسمت هایی از چتر که دارند سقوط می کنند و 

دهان مرد چون پوزه ای دندانه دار را به عنوان نظیر زیباشناختیِ پرنده می آفریند.

قیاس زیباشناختی و مدولاسیون
امر قیاســی مدولار و تنظیم کننده اســت و امکان اتصال واقعاً محدودی میــان عناصر و پاره های 
ناهمگون و نامتجانس را ایجاد می کند. مفهوم مدولاســیون ما را قادر به فهم ماهیت زبان قیاســیِ 
نمــودار می کند. زبان قیاســی ســه بعد دارد: ســطوح و پلان ها و انتقال یا پیونــد بین پلان افقی و 
عمودی که جایگزین پرسپکتیو می شود، رنگ و مدولاسیون رنگ که به سرکوب روابط ارزش، بازی 
سایه روشــن و کنتراست نور و تیرگی ارتباط دارد. ســومین بعد  بدن است که فراتر از ارگانیسم 
می رود و رشــد و کاهش آن را در نظر دارد. زبان قیاســی با آن سه بعد رابطه شکل-پس زمینه را 
بر هم می زند.  )دلوز، 1389ب: 151(. قیاس بالاترین قانونش را در نحوه برخورد با رنگ ها می یابد.

مدولاسیون53 )رابط دو موج(، بیشــتر مورد استفاده یِ هنرمندانِ رنگ مدار54 است. مدولاسیون 
قالب زمانیِ ایجاد رابطه و نســبت های دو رنگ یا رنگ و نور اســت. به گفته  دلوز »نقاشــی همان 
مدوله کردنِ رنگ و نور اســت« )Deleuze, 1981/3/31(. مدولاســیون، قالب تعین بخشِ زمانیِ ایجاد 
ترابط و نســبت هایِ دو رنگ ناهمخوان یا شــدت های یک رنگ و نیز رابط سیلانِ رنگ های ضعیف 
شــده و میدان رنگ یکدست خوانده می شود. مدولاسیون واریاسیون های درونی شدت و اشباع را 
تنظیم می کند. مدولاســیون با این تعبیر روابط بین رنگ ها، یعنی رژیم های رنگ ها و روابطشان را 
در برمی گیرد. نزد این هنرمندان تُن های ضعیف شده55 ترکیبیِ دو رنگ مکمل و یا رنگ سرد و گرم 
اهمیت می یابد. مدولاسیون جابجا کردن دو موج با طول مشابه نیست، بلکه ایجاد هماهنگی بین موج 
یا شــدت دو رنگ متفاوت یا دو گستره رنگی متفاوت اســت. نمودار عامل فعال زبان قیاسی است 
که مانند یک تنظیم کننده  خطوط را از تنگنای مرز ابژه ها و اشــیا آزاد می کند و روابط را به گونه ای 

متفاوت به اثر منتقل می کند.
 مجاورت درجه بندی شــده رنگ، توســط مدولاســیون به کار می افتد که همچون قالب متغیر و 
پیوسته عمل می کند. مدولاسیون در نمودار حرکتی دوگانه از انبساط و انقباض را شکل خواهد داد. 
انبساط یعنی سطوح افقی و عمودی در هم ادغام و با عمق یکی  شوند. انقباض مانند نقطه عدم تعادل 
یا سقوط همه چیز را به توده مادی یا آشوب برمی گرداند )دلوز، 1389ب: 152(. به همین دلیل دلوز 
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ک می گوید با نموداری زمانمند مواجهیم که دو لحظه پس و پیش را به طور پایدار به هم متصل می کند. 
نمــودار باید در یک زمان و مکان خــاص به صورت موضعی محدود بماند و بااین حال میکروزمان 

منقبض یک بلوک و بذر یک ریتم را در خود داشته باشد.
در اثری که هنرمند قاعده چینش و برقراری نســبت ها بین پاره های مادی یعنی رنگ ها، سطوح 
رنگی، ضربه  قلم ها و تاش ها تنظیم شدت رنگ ها را بر اساس نمودار باهم هماهنگ می کند، آرماتور، 
از توده مادی یا گوشت برمی خیزد. این نقاشی با اتکا به موارد پیش گفته و به جای رابطه فرم-زمینه 
از رابطه آرماتور و بدن-توده بهره می برد )تصویر 4(. آرماتور اسکلت تحت کنترل شاکله  یا نمودار 
این نقاشــی است که به عنوان چینش مجموعه روابط اثر به صورت پســین و الگووار به آثار دیگر 
ارائه می شــود. دیدن آرماتور در این اثر مانند نگریســتن اسکلت بندی یک بدن با اشعه ایکس است؛ 
بنابراین آرماتور، ســاختار به معنایی که در ساختگرایی به کار می رود، نیست. ساختارهای مورد 
تأیید دلوزی بر اســاس الگوهای ثابت روابط تقابل های دوگانه در قالب های متعین و صلب ساخته 

نمی شود، مانند یک آرماتور از بدن-توده مادی اثر برمی خیزد.

امر واقع تصویری، آرماتور و زمان
 Deleuze,( پاســخ به ســؤال هنرمند چه می کند؟ »هنرمند بر اســاسِ تعیــن مکان-زمانیِ« نمــودار
1978/04/04(، نســبتی از روابط اســتتیکی در اثر و بیرون آن تولید می کند. هنرمند بر اساس تولید 
نمــوداری خــاص ِ یک زمان و مکان که به امر واقع تصویری و واقع گرایی از نو ابداع شــده  منجر 
می شــود، پیش روی می کند. امر واقع تصویری بر اســاس روابط نیروها و درجه حساسیت آن ها 
شکل می گیرد. واقعیت از نو ابداع شده57 واقعیت شدتِ احساس است، با گذر از شدت نیروهایی است 
که سطوح احساس بدن -توده مادی را در می نوردد. واقعیتِ شکل گیری چشم سوم و واقعیت شدن 

تصویر4. تسلسل چندین عنصر و پاره های نامتجانس و پیدایش نمودار از دل 
 URL 1: مناطق نامتعین پایین و سمت چپ از کناره های سیاه، ، منبع
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اســت. امر واقع تصویری سیلان پیوسته منفردی را سامان می دهد که عناصر ظاهراً بی ربط را در د

جریان مســتمر واحدی منعقد می کند. نمودار امکان امر واقع است. امکانی که به عنوان بذر آینده  به 
ســازمان دهی کلِ گشوده یا نظام نقاشی در آرایش و نظمی جدید جهت می دهد و شباهت هایی خلق 
می کند نامتشابه، یعنی در عین اینکه به واقعیت شباهت دارد از آن بسیار متفاوت هم هست. امر واقع 
تصویری حاصل رویداد تصادفی و پدیدار شدنِ یکباره نمودار است که به ضرورت در سطح تابلو 
روی می دهد و ادامه نقاشــی تابعی از روی دادن تصادفی آن می شود. رویدادی که انتقال احساسِ 

شدت ناب را به جریانی قابل مبادله و سیال بین هنرمند و اثر و مخاطب تبدیل می کند.
واقعیت جدید در نقاشــی بر اســاس واقعیت احساس و شدت آن شــکل می گیرد. مبنای شدت 
احســاس در اثر مرد زیر چتر را نمودارِ ســنتز سوم با کنترل شــدت رنگ و روابط مجاورتی در 
 Deleuze,( »و نور زمان است )شدت رنگ ها، سطوح و توده ی مادی تعیین می کند. »رنگ مکان )فضا
139 :2003(. از مجاورت رنگ ها فضابندی یا مناطق مختلف و از روابط انواع سطوح رنگی نورهای 
شــدت و ضعفی ایجاد می شود. درنتیجه انواع نورها، زمان های مختلف در تطابق با فرمان واسطه 
زمانی چون نمودار به عنوان تعین زمانی-مکانی خاص این اثر بیرون می زند58. یک رنگ پرداز مانند 
فرانســیس بیکن با در نظر گرفتن روابط تونال برای ســیاه و ســفید از مدولاســیون برای گذار و 
حرکت از ســطح یکدست رنگی به تن های ضعیف شــده59 در سطحی دیگر یا برای هماهنگی شدتِ 
رنگهای ســطوح مختلف، اســتفاده می کند. ازآنجاکه نقاشی یک کنش دوگانه ی بین تصادف و اراده 
هنرمند است، رویداد یا تسلسل پاره های نامتجانس سر برآورده از خود اثر؛ اراده هنرمند را جهت 
می دهد)بیکن و آرشــمبو، 1380: 61(.  با به کاربســتن فرمول یا قاعده نِمــودار تصادفی برآمده از 
مناطق نامتعین که به ضرورت در ســطح نقاشــی روی می دهد و هماهنگ کردن کل نقاشــی با آن؛ 
ایماژ یا امر واقع تصویری بر اســاس قیاس زیباشناختی و هماهنگی حساسیت نیروها در ساختار 
وجودی اش زنده می شــود. بیکن در مرد زیر چتر با اتکا به واقعیت شــدت و به تأثیر شدت روابط 
رنگ ها و ســطوح احساس و سپس نشت در واقعیت عینی )نه واقعیت تجربه(، به قول کوندرا گویی 

در حال پرده دری و یا تجاوز به موضوعش است )کوندار، 1384: 22(.
در نقاشی مرد زیر چتر، شدت کل ایماژ-فیگور، یکباره عرضه اما سلسله ی گوشت، سر چتر و 
مرد و آرماتور آن به تدریج ساخته می شود. کلیتِ ایماژ با در هم فرورفتن یا حضور مفرط همه چیز 
)گوشت و سر چِتر، مرد و آرماتور( در یک لحظه حس می شود. واقع گرایی جدید همین واقعیت شدت 
است که یکباره داده می شود. این واقعیت از سوی دیگر واقعیت »شدن«60 هم هست. نقاشی با ارائه 
کردن واقعیتِ شدن برمبنای ارتباط استتیکی بین سه رأس هنرمند، اثر و مخاطب موجودیت می یابد 
کــه درنهایت به آن امر واقعِ تصویــری می گوییم )Deleuze, 2003: 160(. امر واقعی که بر اســاس 
قیاس زیباشناختی به جای شباهت و همانندی، بر انتقال روابط متفاوت عمل می کند. اما انتقال شدت 
روابط نیروها بر اســاس منطق احســاس روی می دهد. سطوح رنگی بی دلیل و غیر دلالت گر؛ علائم 
غیر صوری و غیرارادی به عنوان منطقه پدیداری نمودار، )آفرین، 1394: 24( فضای منطقی را فراهم 
می کند که بیکن از آن برای خارج کردن کل فیگوراتیوِ قبلی و رسیدن به نظمی جدید سود می جوید. 
با این منطق به خلق ایماژی که به صورت خود انگیخته از میان ساختار خودش نه از ساختار هنرمند 
)بیکن و سیلوســتر، 1388: 129( برمی خیزد، همت می کند. تصویر سنتز سوم یک واقع گرایی جدید 
یا دوباره ابداع شــده را نشان می دهد. واقعیتی منبعث از شدت احساس و رنگ که شدت آن یکباره 

حس می شود.
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ک  در واقع گرایی جدید واقعیت را به دســت می گیریم همان طــور که زندگی را به چنگ می آوریم. 
خود واقعیت شکل گیری چشم سوم است. این چشم دیگر چشم دیداری یا بصری61 نیست. چشمی 
اســت که به دست و بار دوم از دست به چشــم جهش کرده است )Deleuze, 2003: 159( چشمِ تابع 
دست می تواند لمس کند62. دستی که گویی نیرویی آن را وا می دارد رنگ هایی بی اختیار بپاشد، مانند 
دستی که از اختیار دستورهای مغز بیرون است. خط خطی ممتدی خارج از قواعد ترکیب بندی انجام 
می دهد و ارزش ها را کم و زیاد می کند. از این رو نمودار از علائم دستی ایجاد می شود و هم زمان با 
تزریق در کلیت بصری63 به منطق نابی شکل می دهد که در نقاشی به شیوه خود از امکان امر واقع 
به خود امر واقع گذر می کند. نمودار/دیاگرام که در قسمت های مختلف ویژگی های چندجانبه آن را 
برشــمردیم با تکیه به منطقه نامتعین در نقاشــی فضای منطقی این گذر را فراهم می کند. نمودار ما 
را به فعل پدیدار کردنِ فیگوری زیباشناختی )امر واقع تصویری( وامی دارد. فیگور کل یک تصویر/

ایماژی است که در سنتز زمانمند سوم از وحدت ناهمگون عناصر نامتجانسی چون گوشت، مردی 
با چتر، فرش برای نمایش پرنده ای در حال فرود کنار هم قرار می گیرد64.

 ازآنجاکــه نمــودار در »اثر هنری زمــان مطلق و اصیلی را به ما می دهد کــه دربرگیرنده تمام 
زمان های دیگر اســت« )Deleuze,1998: 34(، این زمــان می تواند وحدت بخش زمان های مختلف در 
اثر هنری باشــد. زمان اصیل مربوط به روابط اصیل است که نمودارِ سنتز سوم ضمن گردآوردن 
تصاویرِ از گذشته و زنده شدن اکنونِ یک تصویر؛ القا می کند و انواع زمان های دیگر چه بر اساس 
شــدتِ نور رنگ های سطوح و چه تعلق پاره های تصویر به زمان های متفاوت، در اثر را زیر کنترل 
خود می گیرد. نمودار به عنوان یک واسطه زمانی، زمان بدون تغییر سطوح یکدست رنگ مانند آنچه 
در دیوار پشــت سرِ گوشت-سرچتر-مرد دیده می شود و زمان متغیر سیلان های یکرنگ یا تنالیته 
رنگ ها در گوشــت و زمان به صفر میل کرده مناطق نامتعین را باهم تنظیم می کند. به علاوه ظهور 

کنونی فرود پرنده بر زمین مزرعه را با گوشت-سرچتر-مرد را باهم تطبیق می دهد.

نتیجه گیری 
ســه سنتز زمانمندِ دلوزی تکوین گر اکنون، گذشته و گذشته ناب و امکان آینده است. اکنون ها باهم 
متوالی اند و ساحت آن ها حاکی از کنش و واکنش های لحظه ای و هم راستای دغدغه های عملی است. 
»اکنونِ به طورکلی« مجموعه این کنش و واکنش ها یا بســته ای از اثرهای لحظه ای اســت. زمانمندی 
دوم، همبودی مدارها یا لایه های گذشته با اکنون است. گذشته ناب، فعلیت یکی از مدارها در خاطره 
اســت که باعث می شود سلسله اکنون ها بر هم ریخته شــود و مجدد بر اساس امکان های مختلف، 
نظم بیابند. با رجوع به گذشــته متعارف و به هم دوختن آن ها اکنون های به هم ریخته در تسلســلی 
آرایش می یابند که تأیید کننده هویت یکپارچه و خیالی من نارسیســتی است. اما پاسخ اصلی نه از 
مرور گذشــته که از نســبت جدید یا ایده ای با وحدتی ناهمگون، حاصل می شود که ظهور امر نو و 
امکان آینده از آن می آید و تحقق آن سوژه و جهانِ او را رقم می زند. به طور موازی در شرح کنش 
نقاشــی بیکن می توان گفت اکنونیت، جریان ســیال تصاویر آشنا است و ویژگی آن تکرار و عادت 
است. گذشته امر بیرون از قابِ اهمیتِ هنرمند است که مصرانه پای می فشرد از سلسله دغدغه های 
عملی بیرون بزند. گذشته به منزله امر مجازی خود را در اکنون و اینجای نقاشی از تا باز می کند  و 
سلســله دغدغه های عملی نقاش را با وقفه مواجه می سازد. در این وقفه گذشته ناب به عنوان میدان 
مسئله ای برای جست وجوی راه گریز شکل می گیرد. فرانسیس بیکن به عنوان رنگ پرداز، با تکیه به 
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قابلیت های ماده اثر هنری یعنی رنگ و روابط نیرویِ رنگ ها؛ ســطوح احســاس و پلان های افقی و د

عمودی، کاهش و رشد بدن به منزله امری فراتر از ارگانیسم در سنتز سوم کیفیتی به اثر می بخشد 
که گویی با پرده دری از واقعیت به امر واقع جدیدی دســت می یابد. او با طی شــدن ســه دقیقه یا 
مرحله از نیرو-امکان هایی که آزادنه بر پهنه  منطق نامتعین نقاشــی جا خوش کرده اند، به قاعده ای 
که نمودار یا دیاگرام به منزله نســبت های نیروها القا می کند گوش می ســپارد و او سپس به تنظیم 
پیوند ســطوح احســاس، پلان های عمودی و افقی و روابط شدتمند رنگ ها و نیروهای بدن فراتر از 
ارگانیســم بافرمانِ نمودار می پردازد. زمان اصیل مربوط به روابط اصیل اســت که یک نمودار القا 
می کند و انواع زمان های دیگر در اثر را زیر کنترل خود می گیرد. زمان بدون تغییر ســطح یکدست 
رنگ مانند دیوارهای پشــت »گوشت  سرچتر-مرد« و زمان متغیر سیلان های رنگ در »گوشت« در 
تطابــق با زمان نمــوداری قرار می گیرد که از مناطق نامتعین بیرون می زند. به تعبیری فرانســیس 
بیکن واقعیت احســاس را به چنگ می آورد، آنگاه امر واقع تصویری، از تسلســل شــدتِ پاره های 
نامتجانس ظهور می کند که از قید تصاویر کلیشه ای و فیگوراسیون رها است. علاوه بر اینکه دغدغه 
روایتگری ندارد، شیوه های فکر کردن را هم می آموزد. بیکن طی آزمونگری یک واقع گرایی جدید را 
از نو ابداع می کند که با واقعیت شدت یا احساس نه واقعیت عینی همخوان است. هر اثر به اقتضای 
خطوط روابط نیرویی که از مناطق نامتعین )چون یک منطق ناب( به صورت دســتی، خودانگیخته و 
تصادفی بر سطح می نشیند شکل می گیرد و پویایی ها و ریتم های مکانی-زمانی مخصوص خود را 
می آفریند. در تصویر به منزله امر واقع تصویری، به جای ابژه های آشــنا، فرم های از ریخت افتاده 
بیانگر انواع نیروها هســتند. به همین دلیل هدف روایتگری و بازنمایی مســتقیم از تصویر ســلب 
می شود. وظیفه نقاش بیان نیروهای نادیدنی و بیرون کشیدن قواعدی برای ترکیب بندی است که به 
کار آرایش روابط نیروهای برآمده از آشوب قوس و قزحی یا مناطق نامتعین سطح نقاشی می آید 
و به اندیشه وامی دارد. به قول بیکن  سپردنِ اراده نقاش به خطوط گریز نیرو و نمودار؛ نه فقط آدم 
را از قید تصاویر کلیشــه ای رها می کند بلکه شیوه های فکر کردن به آدم می آموزد65. اندیشه بدون 
تصویرِ جهان همین اســت، اندیشیدن با نااندیشیده؛ بیرون کشیدن قواعد ترکیب بندی با تکیه القای 
نموار از دل مناطق نامتعین. ماحصل کنش نقاشــی، آفریدن ایماژ یا امر واقع تصویری، بر اســاس 
نمودار به عنوان امکان امر واقع یا نسبت روابط نیروهایی است که عملکرد ما و نحوه ظهور، هستن 

و کاربرد آن را تعیین می کند و برای همه زمان ها معتبر است.

 دلوز  سه سنتز زمانمند مراحل کنش نقاشی فرانسیس بیکن
 اکنون ها و کلیشه های فیگوراتیو دادهزنجیره 

 گذشته وجود تصاویر گذشته در نیت نقاش
 گذشته ناب راه و مسیر وجوی جستمسئله: چگونگی گذر از امکان امر واقع به امر واقع تصویری؛ و 

 و آینده امکان و تشکیلِ آرماتور گیری امر واقع تصویری یافتن راه بر اساس نمودار، شکل
 

جدول 1. تطبیق سه سنتز زمانمند دلوزی و کنش نقاشی فرانسیس بیکن

)مأخذ: نگارنده(
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ک پی نوشت ها 
1. image
2. Pictorial fact

3. تصاویری که با عرض بالا چاپ می شود.
4. likeness
5. configuration
است.  واقعیت  از  تصویری  گزاره  یک  است:  این  تراکتاتوس  در  ویتگنشتاین  اساسی  ادعاهای  از   .6
گزاره های بنیادین نزد ویتگنشتاین در صورتی بامعنا هستند که وضعیت های چیزها را تصویر کنند. 

نحوِ گزاره های بنیادین، هندسه وضعیت چیزها را منعکس می کنند )بوگن، 1387: 114(.
7. patches
8. matrix
9. analogy
10. ocular metaphors
11. pictures
12. homology
13. Picture
14. به دو شکل )1( آ و ب بنگرید. دو قطعه هم شکل را نمی توان به هم متصل کرد، یک شی را نمی توان 
چنان خمیده کرد که به هر دو سر شکل دیگر یا خودش متصل شود. اما ب را از هر دو سر شکل آ 
می توان بدان متصل کرد. گزاره های بنیادین سلسله ای از نام ها یا نشانه هایی است که به اشیا دلالت 
می کنند. از چینش تصویر گزاره ها حالت های ممکنی )شکل 2( برای وضعیت چیزها ساخته می شود. 
نحو منطقی صرفاً آرایش گزاره هایی را می پذیرد که با امکان امر واقع یا امکان وضعیت امور هم ریخت 
باشند. به گفته بوگن »نحو زبان تراکتاتوسي فقط آرایۀ نام هایی را مي پذیرد که در برابر باز نگارش های 

ممکـن اشیائي که به آن ها دلالت مي کنند، هم ریخت هستند« )بوگن، 1387: 114-113(

شکل 1

شکل 2

شکل 3
)برگرفته از بوگن، 1387: 113 و 114(

شکل 2 سه وضعیت امور از دو تصویر شکل 1 را نشان می دهد. ترکیب دو تصویر زبانی یا منطقی شکل 
3 به 7 حالت ممکن وضعیت امور می توان بین چیزها در نظر گرفت.

15. possibility of fact
16. diagram
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 Pictorial fact .17   مترجم کتاب فرهنگنامه فلسفی نوشته ماریو بونگه امر واقع را معادل Fact در نظر د

گرفته است. بونگه درباره این واژه می گوید: »عبارت است از رویداد واقعی یا بالقوه در دنیاي عینی؛ 
عینی هم با تجربی متفاوت است« )بونگه، 1395: 211(.

18. دلوز با شرح سه سنتز تأکید می کند که زمان اصیل و واقعی در سنتز سوم تکوین می یابد اما در 
این مقاله سنتزهای سه گانه دلوزی را هنگام شرح در اثری از بیکن، سه سنتز زمانمند یا سه زمانمندی 

خوانده ایم.
19. برای افلاطون زمان نظم است، آشوب و بی نظمی هیچ زمانی ندارد. زمان، تقویم و نظم جهان را 
بیان می کند. نزد ارسطو حرکت و زمان به هم مرتبط اند. ما برای مفهوم ابدیت مدیون ارسطو می باشیم.
20. Space and time
21. Calendar/calendrier
22. schema
23. به نظر عملکردِ شاکله مانند دیاگرامِ ویتگنشتاین است که تصویر زبان و منطق را باحالت های ممکن 

وضعیت امور جهان در ارتباط قرار می دهد.
24. Rule of production
25. aprehention
26. reproducton
27. recognition
28. habit
29. coexist
30. Transformation
31. Successive present
32. گذشته ای که خودش را حفظ می کند حافظه ناب و گذشته ای که در خاطره ناب می آید خاطره ناب 

نام دارد.
33. Rhyme together
34. self
35. در قسمت بعد توضیح می دهیم که در نقاشی مرد زیر چتر، این استحاله از حیوانی چون »پرنده« به 

یک سلسله روابطی میان عناصر نامتجانس صورت گرفته است.
36. Dehors )fr(
37. Aion
38. stoics
39. در همین راستا باید بیان داشت در کتاب فیزیک چیست؟ ارسطو، دو نوع زمانِ -به زبان یونانی- 
کرونوس )خرونوس( و کایروس )خایروس( وجود دارد و دو مکان کورا و توپوس را هم به این دو 
زمان نسبت می دهند. کرونوس زمان کرونولوژیکال و عینی یا متعال و عامل نظم و برنامه ریزی است. 
کورا نیز مکان انتزاعی آن است. کایروس سطح زمان درونی یا زمان ذهنی یا درون ماندگار است که 
مکان آن توپوس است. زمان در دوره باستان بیشتر به صورت چرخه ای و دوره ای مورد نظر است، 
اما همین زمان هم تصویری از ابدیت است. »این ایده فلسفه باستان است که زمان متغیر را درنهایت 
تصویری از ابدیت می داند«)Deleuze, 21/03/1978( . به صورت متناظر 4 نوع زمان-مکان از تلاقی زمان 
و مکان های متفاوت حاصل می شود. کرونوکورا، کرونوتوپوس، کایروتوپوس، کایروکورا و برخی هم 

یک زمان ترکیبی به نام کرونوکایروس در نظر می گیرند که با مکان کوراتوپوس تناظر دارد.
40. contraction
41. intrusion
42. Involuntary memory
43. intention
اساس  بر  فیگور  و  است  مشابهت  و  همانندی  روابط  اساس  بر  بازنمایی  بر  مبتنی  فیگوراسیون   .44
روابط نیرو و شدت احساس مبتنی بر ریتم و قیاس زیباشناختی شکل می گیرد. شاید بتوان گفت تفاوت 

فیگوراسیون و فیگور مانند تفاوت تصویر )برای نمونه عکس و نقاشی بازنمایانه( و ایماژ است.
45. limit
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ک 46. series
47. Deformed parts
48. Emerge
49. Germ of Rhythem
50. sensually
51. Sensation
52. Aesthetic analogy
53. modulation
54. chromatists
55. Broken tones
56. Modulator
57. Realism reinventé

58. تشریح این مهم، بحث جدا و مفصلی می طلبد که در این مقاله مجال پرداختن بدان نیست.
59. Broken tones
60. Devenir=becoming
61. Optical eye
62. Haptic eye
63. Visual whole
64. در قرن 17 و 18 میلادی اصطلاح ایماژ، جای فیگور و استعاره را در نظریه ادبی گرفت و کل شعر 
با تأثیر کارکرد تخیل به منزله ایماژ دیده شد. ریشه ی این طرز تلقی از ایماژ را در ادبیات رمانتیک آن 
ایماژ یا تصویرِ تخیل، ساختار هم زمان فضای استعاری است که  می توان جست. به نظر ازرا پاوند، 
همتافتی احساسی و فکری )عقلانی( را در لحظه ای از زمان نشان می دهد. در این طرز تلقی کل یک شعر 
به منزله ایماژ دیده می شود. تأکید مدرنیستی بر ایماژ آن را به منزله نوعی ساختار بلوری و یا الگوی 
پویایی از انرژی های عاطفی و فکری در نظر می گرفت که توسط یک شعر مجسم می شد. به این نحو، 
ظرف یا محمل پیدایش شعر و محتوای گزاره ها باهم، هم ریخت بودند.)Mitchell, 1984: 516(  با اشاره 
به این سابقه احتمالًا دلوز با علم به این ارتباط از معادل فیگور برای ایماژ بهره می برد. ایماژ، تصویری 

است که قاب زیباشناختیِ آن در سنتز زمانمندِ سوم تعین خود را می یابد.
65. ن ک: بیکن و آرشمبو، 1380: 103.
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