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تحلیل هم  آمیزی حسی در کنش زیباشناختی سای تومبلی  بر اساس آرای ژیل دلوز 

چكیده
پژوهش حاضر، به تحلیل آثار سای تومبلی با فرض بهره از هم  آمیزی حسی  اختصاص دارد. هم  آمیزی حسی  
با اتكا به شرح دلوز از آن تعریف می شود. تعریف دلوز از هم  آمیزی حسی  با یک سری ایده ها و مفاهیم دیگر 
چون گوشــت، بدن بدون اندام، بلوک احســاس  و منطق احساس مرتبط است. دلوز دو نوع هم آمیزیحسي را 
از هم جدا مي كند: یكي در مرحله گوشــت )بدن زیســته( و دیگري در مرحله شكل گیري بدن بدون اندام. در 
مرحله گوشت/ بدن زیسته، تحریک یک حس به پاسخ حس دیگري منجر مي شود. در مرحله بدن بدون اندام، 
مرحله اي كه همه اندام هاي بدن ســطوحي از احســاس محض براي انتقال و گذر از یكي به دیگري مي شود، 
همــه حــواس تحت فرمان احســاس محض یک كاركرد مي یابــد. در گروه اول و دوم آثارِ تومبلی، بیشــتر 
هم  آمیزی حســی ِ كلمه-رنگ یا شــنیداری-دیداری در مرحله گوشت یا بدن زیسته روي مي دهد و در برخي 
آثار گروه دوم و سوم فعلِ دیدن در تركیب چشم، نور و رنگ  لمس هم مي كند. تومبلي در این گروه از آثار 
عاري از بازنمایي، احســاس محضِ خود نسبت به موضوع اثر را نقاشي مي كند، احساس محض قوام بخش 
بلوک احســاس اســت. بلوک احساس، آمیزه اي از ســنتز ادراک و اثر/حال ها است و پویایي مكاني و زماني 
هنرمند حین خلق اثر را تعین مي بخشــد. بدین ترتیب، همه حواس به آســتانه ها، ســطوح و درجه هاي شدتِ 

احساس محض بدل مي شوند.

کلیدواژه ها: هم  آمیزی حسی ، بازنمایی، بلوک احساس ، سای تومبلی، ژیل دلوز

9 8 / 1 0 / تاریخ دریافت مقاله:   7
98/ 12/15 تاریخ پذیرش نهایی: 

 فریده آفرین1

1.  استادیار گروه پژوهش هنر، دانشكده هنر، دانشگاه سمنان، سمنان، ایران
E mail: F.afarin@semnan.ac.ir
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مقدمه
ژیل دلوز 1925م در فرانســه به دنیا آمد و پس از بیماری طولانی مدتی، در 1995م از دنیا رفت. او 
در دانشــگاه سوربن و با شركت در كلاس های ژرژ كانیگهام و ژان ایپولیت تحصیل كرد. سپس تا 
تدریس فلسفه در دانشگاه های سوربن و لیون و به دعوت میشل فوكو، در دانشگاه تجربی پاریس 
8 در ونســن پیش رفت. او در 1987م بازنشســته شــد. دلوز نویســندۀ پركاری بود و رساله های 
منحصربه فردی دربارۀ فلسفه، ادبیات و هنر نوشت كه به این رساله ها »جغرافیای فلسفی« می گفت. 
این آثار مطالعاتی در خصوص تاریخ فلســفه نیچه، برگسون، اسپینوزا، پروست، لایب نیتس و نیز 
نقدی بر اندیشه های كانت و افلاطون را در برمی گیرد. در آثار او به شیوه ای بنیادی، مسائلی از قبیل 
 Emerling,( بازنمایی، معنای زبان شــناختی، سوبژكتیویته و تفاوت، مورد بازاندیشی قرار می گیرند
121 :2005(. این پژوهش در پی آن اســت كه با شــرح زمینه های تئوری مربوط به بحث تخصصی 
هم  آمیزی حســی  و تبیین چگونگی نگرش استتیكی ژیل دلوز، نقش آن را در فرآیند آفرینش و كنش 
زیباشــناختی سای تومبلی روشــن كند. تومبلی )1928-2011م( نقاش آمریكایی فعالیت خود را از 
دهه 1950م با شــیفتگی به فرهنگ، تاریخ یونان و رم و البته اقامت در شهر تاریخی رم و علاقه به 
ســبک باروک آغاز كرد. در 1951م در كالج بلک مانتین با بن شــان، رابرت مادرول و چارلز اولسنِ 
شاعر همكلاس بود. كارهای اولیه او به شیوه و تكنیک طراحی روی بوم یا كاغذ كار می شد. فعالیت 
در كارگاه رابرت راشنبرگ در كنار جسپر جونز در دهه 1960م برای او مسیر آوانگاردی را تعین 
بخشــید. در این دهه تمایلات كودكانه و ناشیانه در آثارش دیده شــده كه با ابتنا بر عصبی بودن، 
ابهام و گنگی با گرایشی مینی مال و نوعی گرافیتی شكل گرفته بود. ظاهراً میان آرت اینفورمال یعنی 
هنر غیرشــكلی اروپایی و گرایش رادیكال آمریكایی پیوندی ایجاد شده بود )سمیع آذر، 1390: 94(. 
شــاید بتوان گفت او از اوایل دهه 1960م به ســبک ویژه خود دست یافت؛ دستخط خود را آفرید و 
توانست مرز میان طراحی و نقاشی را كم كند. از اواخر دهه 1970م این گرایش به نوشتار از علایق 
به خط خطی های كودک وار به نشــانه های حلقوی در هم تبدیل شد. این علایق با تغییر در ضخامت 
نشان های حلقوی در هم تا سال های آخر عمر تومبلی ادامه یافت. شاید آثار این دوره نوعی تداوم 
نقاشــی كنشــی به شــمار آید. بااین حال نوعی درگیری با خطوط منحنی و پیچان جكسون پولاک 
و نیــز رگه هایی از كنش  رفتــاریِ ویلم دكونینگ در آثار این دوره  هنرمند دیده می شــود. در دهه 
هشــتاد و نود كلاف درهمــی از یک ابژه نامعلوم در یک طرف و نوشــته در طرف دیگر تابلو قرار 
می گرفت، نوشــتارهای ظریف و مشــخص، تقابل با این كلاف درهم را افزایش می داد )همان: 95-

96(. از مشــهورترین این آثار می توان به تابلوی كرانه های حیران عشــق 1985م و نیز به مجموعه 
طراحی هایی كه روی آن ها كلمه ویرژیل و الیوم و نیز ونوس، آدونیس، آپولو نقش بســته، اشــاره 
كرد. از اهداف مقاله این اســت كه با  فاصله از روش زندگي نامه اي و پرهیز از جســتجوي سوابق 
تاریخي برای علاقۀ سای تومبلی به نوشتار به معناي گسترده آن، در آثار وي دلیل مشخصی پیدا 
كند. فرض اصلی مقاله بهره تومبلی از هم  آمیزی حســی  اســت. به دلیل وجود نوشتارهای متنوع و 
عدم رعایت سلســله مراتب »نوشته و تصویر« چنین فرضی قابل طرح است. چنین فرضی به همراه 
مطالعــه و دســته بندی آثار تومبلی ما را به انــواع دیگری از هم  آمیزی حســی  رهنمون می كند. به 
نظر می رســد ازآنجاكه نوشــتار یكی از دغدغه های ثابت آثار سای تومبلی است، می توان از طریق 
هم  آمیزی حســی  و رابطــه صدا و رنــگ و جابجایی كاركرد هر یک، دلیل وجود نوشــتار در كنار 
تصویر را یافت. همچنین به دلیل نحوه شكل گیری سطح تركیب بندی و كنش زیباشناختی در گروهی 
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از آثار می توان به نوع دیگري از هم آمیزي حسي دیدن-لمس قائل شد.

پیشینه پژوهش
مقالــه علیرضــا ســمیع آذر بــا عنــوان" خطــوط ســیال گرافیتــی میراث ســای تومبلــی"، از 
اولیــن پیشــینه های فارســی این پژوهــش در بخش مطالعــه آثار تومبلــی به شــمار می آید. در 
مقالــه ای چــون "ســای تومبلی: نوشــتن در پی نوشــتار1" نوشــته ابیگل ســوزیک2 بــه ارتباط 
 هم  آمیزی حســی  و آثار ســای تومبلی اشــاره ای نشده اســت. مقاله دیگر نوشــته یوهانا مالت3

 به نقش "نشــانه ، فرانشانه  و معنای نوشتار4" در آثار سای تومبلی با نگاه به نظریات رولان بارت 
پرداخته است. مطالعۀ مقاله های نامبرده نشان می دهد كه نحوه نگاه اتخاذی به آثار تومبلی در این مقاله 
 در هیچ یک از پیشینه ها وجود ندارد. كتاب ماری ژاكوبسِ با عنوان خوانش سای تومبلی: شعر با رنگ5

 در بخش هایی با مقاصد پژوهش حاضر هم راستا است. تعداد دیگری پژوهش درباره تومبلی صورت 
گرفته كه مقاله میكائه شــرباخ و نیز كتاب ریچارد لیمن نمونه ای از آن ها اســت كه برای بررســی 
جنبه های دیگر مانند رابطه تاریخ با آفرینش هنری تومبلی و در دومی تأثیر جزییات زندگی نامه ای در 
آفرینش های هنری تومبلی مفید هستند و در فهرست منابع بدان ها اشاره شده است. همچنین درباره 
هم  آمیزی حسی  در زیباشناسی دلوز، در كتب فرانسیس بیكن منطق احساس، فلسفه چیست؟ و نیز 
 بخشی از آنتی ادیپ: ســرمایه داری و شیزوفرنی محققان دیگری چون سالومجا جاسترومسكیت6
  در 2012م در مقالــه ای بــا عنوان "اســتتیک سینســتزی" بر طبق روش شناســی ریزومی دلوز7

 در نشــریه لوگــوس به چنین بحثــی و البته بــا واژگان مفهومی متفاوتی پرداخته اســت. به گفته 
این نویســنده دلــوز مفهومی از هم  آمیزی حســی  ارائه می دهد كه از مفهوم كلاســیک آن متفاوت 
اســت. با توجه به كتاب هزار فلات به نظر او روابط عجیب وغریب، غیرسلســله مراتبی، آشوبناک 
و غیرســاختاری پدیدۀ زیباشناختی اســت كه هم آمیزی  حسی زیباشناختی اصیل را شكل می دهد. 
لازم اســت به پایان نامه گای پپین در دانشگاه ســیدنی با عنوان واژه نقاشی شده، نگارش تصویر 
نیز اشــاره شود. این پایان نامه، از دیدگاه رمانتیک ها، گوته و دلوز، مفهوم هم  آمیزی حسی  را برای 
بررســی آثار تومبلی، روتكو و دیگران به كار می گیرد. درنتیجه علاوه بر موردمطالعه مشترک، اما 
مسیر این پژوهش حتی اگر به صورت پنهان به تمایلات رمانتیک اشاره می كند، اما به برجسته كردن 

وجوه رمانتیک در رأی دلوز و برشمردن آن ها در فعالیت تومبلی اختصاص ندارد.

هم  آمیزی حسی   
هم  آمیزی حســی 8 پدیــده ای ادراكــی اســت كه در آن تحریک یک مســیر حســی یا شــناختی به 
 Cytowic( تجربیات خودانگیخته و غیرارادی مســیر دیگر حســی و شــناختی دیگر منجر می شود
Eagleman, 2009: 114 &(. دو رویكرد برای بررســی هم  آمیزی حســی  وجود دارد: روانشناســانه 
 و فلســفی. در رویكــرد روانشناســانه تعــداد بســیار زیــادی هم آمیزی حســی گزارش شــده9

 كــه 10 گونــه از آن هــا از قرار زیر اســت: هم  آمیزی حســی  یا سینســتزی لمسی-شــنیداری، 
رنگی كردن كلمات زبانی، مزه دار بودن كلمه ها، شخصیت ســازی برای كلمه، هم  آمیزی حسی  عدد-
 رنگ، هم آمیزیِ حســی توالــی و تعاقبِ فضاهای مختلف، نفرت از صدایــی خاص یا صدا-نفرت10

 و هم  آمیزی حســی  صوت-رنــگ11 حرف-رنگ12، رایج تریــن انواع آن اســت )Ibid: 24(. در انواع 
»هم  آمیزی حسی « عملكرد بخشی از مغز با عملكرد بخش دیگری جایگزین می شود.
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اشــخاص با دو نوع یا دو تیپ هم  آمیزی حســی  ظاهر می شــوند. یک گروه واقعاً با رنگ های ف
واقعی، فرم ها یا شــكل های برانگیخته، روبرو می شوند. اشخاص گروه دوم گرفتار هم  آمیزی حسی  
تداعی گرایانه اند كه تصویری، احساســی یا رنگی را برمی انگیزد. ارتباط قوی و خودانگیخته ای بین 
محرک و حسی وجود دارد كه آن محرک برمی انگیزد. به گفته سیمنر مطالعه عصب -زیست شناختیِ 
هم آمیزی حســی دوم یعنی نوع متداعی مســتلزم توجه به 1. هم آمیزی حواس، 2. استمرار زمانی 
 Simner, 2012:( است )تداعی های حواس و 3. گسترش امتدادی تداعی های هم حسی در فضا )ی ذهنی
 7-2(. محققان و پژوهشــگران عرصه سینســتزی تأكید كرده اند هم  آمیزی حسی  را نباید با توهم13

 به ویژه توهم بینایی اشــتباه گرفت، زیرا تداخلی با بینایی افراد مبتلا ندارد. هم  آمیزی حسی  برخی 
مواقــع به صورت واقعی و بعضاً به صــورت تداعی گرایانه بخش دیگری از مغــز را همزمان فعال 

می كند.
سینتســتزیا با رویكرد فلسفی از واژه كوالیا14 گرفته شــده كه در قاموس فلسفه سنتی و مدرن 
متفاوت نگریسته می شود. رزمری بونگه در مورد كوالیا یا كیفیات حسی در فلسفه سنتی می گوید: 
 خصیصه های حســیِ پدیداری بر ســوژه مانند رنگ ها، صداها، بافت ها هستند كه پدیدارشناسان15

 آن ها را به منزلۀ موجودیت  )هســتنده( های16 متمایز و مســتقل در نظر می گیرند. ارگانیســم های 
حس كننده هم باید در مرتبه اول وجود داشــته باشند. بونگه همچنین رویكرد روانشناسان–علوم 
عصب شناســانِ شــناختی را در تقابل با رویكرد فلســفی قرار می دهد و مدعی است كه این طیفِ 
تركیبی، مكانیســم هایی را بیرون می كشــند كه از راه مغز احســاس را به دریافت های حسی تبدیل 
می كنند )بونگه، 1395: 405(. كوالیا را در قاموس فلســفه مدرن كیفیات حسی و بدنی می دانند كه از 
نوع تجارب ادراكی خاصی هســتند و اطلاعات فیزیكی نابی برای آن ها وجود ندارد، یا جابجا شده 
است. درنتیجه در این كاربرد خود با كلمه هم آمیزی حسی یعنی سینستزی در روانشناسی ارتباط 

نزدیكی دارد.
بحثی كه به نظر می رســد به روشن شــدنِ جایگاه هم  آمیزی حســی  در ادراک حسی و استتیک 
كمک می كند، مسئله خطاهای ادراک حسی است. خطاهای ادراک حسی هم از نظر روانشناسی و هم 
فلسفی مباحث قابل تأملی هستند. خطاهای ادراک حسی به ما می گویند كه مستقیم با عالم سروكار 
نداریم، بلكه دا ده های حسی واسط ما و عالم می شوند و خطا و توهم حسی هم جز داده های حسی 
و بخشــی از ادراک اســت )كرین، 1391: 30(. البته در تقابل با این دیدگاه، رویكرد دیگری در زمینه 
واقع گراییِ ادراک حســی وجود دارد كه هیچ واســطه ای از نوع داده های حســی مانند خطا و توهم 
حسی میان عالم و ادراک كننده را نمی پذیرد. برای توجیه خطا و توهم حسی به انفصال گرایی روی 

می آورد و آن ها را از دایره ادراک حسی بیرون می گذارد )سوتریو، 1391: 114-120(.
رابطــه دریافت حســی یا حس یافت، اندام های حســی و ادراک حســی مشــخص اســت. هیچ 
ادراک حســی بدون دریافت حســی توســط اندام ها صورت نمی گیــرد. نزد دلوز بنــا به تعریف 
 بــدن بــدون انــدام دریافت گــری داده هــا از اندام های حســی بــه دلیل طــرح بلوک  احســاس 17

 و احســاس محــض در اولویــت قــرار نمی گیرنــد. درک ایــن مطلــب باهم آمیــزی حســی 
حــواس، داده هــای حســی و عملكــرد متفــاوت اندام های حســی و نــگاه دورادور بــه رویكرد 
 واقع گرایانــه قابل فهم تــر می شــود. ســابقه هم آمیــزی  حســی به ویــژه از نــوع صدا-رنــگ18

 را تــا گــزارش جــان لاک فیلســوف و محقــق انگلیســی در 1690م بــه عقــب برمی گردانند. او 
درباره مرد نابینایی به دانشــگاه آكســفورد گزارش داده بود كه تجربه حســی همزمان شــنیدن 
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صدا و تجســم رنگ ها را با ایشــان به اشــتراک گذاشــته بود. حدس بر این اســت كه او به شیوه 
تداعی گرایانــه یــا به طور اســتعاری و شــباهت ذهنی از تجربه هم آمیزی حســی بهره مند شــده 
بــود )Ward, 2006(. بایــد ملاحظات مفهومــی ژیل دلــوز را به دقت طرح كنیم. منــزل اول حركت 
 این اســت كــه بدانیم منظر نگاه دلــوز روانكاوانه نیســت، امــا او در پی ایجاد اســتتیک بالینی19 
یــا احســاس كاوي اســت. از نظــر او فــردی كــه می توانــد شــدتِ احســاس را بــا علائــم 
 نزدیــک اســتتیک بالینــی یــا حساســیت بیــش از حــد، دریابد، با فــردی كــه در كلیــتِ عالم20

 درگیر اســت، تفاوت دارد. او می گوید خطرات بی شماری سر راه ساختن یک استتیک بالینی وجود 
دارد. اما مزیتش این است كه روانكاوانه نیست )دلوز، 1391: 104(. در بالینی صرفاً مسئله دیگر تعیین 
سمپتوم های حالت خاصی از زندگی نیست، بلكه با تكیه به آن دستیابی به سطح تكوینی است كه توان 
 مضاعف زندگی به منزله فرآیند را شكل می دهد )دلوز، 1396 ب: 29(. علائم استتیک بالینی ما را متوجه بلوک  
 احســاس21 و به واســطه آن هم آمیزی  حســی می كند كه فراتر از هم آمیزي حســي، در سطح بدن 
پدیداري یا گوشــت، جاري است. توجه به بلوک احســاس وابسته به تعریف بدن بدون اندام است. 
بدن به منزله منطقه  یا حوزه ای خاص از اگزیســتانس شرطِ »در–عالم-هستن«، یا تحقق امكان های 
اگزیستانس است. روش دلوز به شرایطی مربوط می شود كه به تولید حالات جدید وجود یا هستی 

منجر می شوند )دلوز، 1396 الف: 59(.

بدن بدون اندام
ازآنجاكــه تعریــف دلوز از بدن بدون اندام و هم آمیزی  حســی با نگاهی به ســنت پدیده شناســی 
وضع شــده اســت، به صــورت گــذرا در مورد بــدن نــزد مرلوپونتی بحــث مقدماتــی را مطرح 
می كنیــم. از نظــر او حــواس در كنــش و واكنــش بــا یكدیگــر نیســتند، بلكــه باهــم هماهنگی 
 دارنــد. بعــد جســماني ادراک مبتنــي بــر شــاكله بدنــي و قصدیــت حركتي اســت. گوشــت22

 اصطلاحــی اســت كــه مرلوپونتی بر خمیره مشــترک مــا و عالم اطــلاق می كند و امــری كه از 
تجربه آگاهانه ما از خودمان اساســی تر اســت. اینكه حس ها را می پذیریــم و به طور خودانگیخته 
قصدیــت حركتی داریم، مربوط به پیش عالم یا هســتی وحشــی اولیه اســت. دیدارپذیری ناآگاه، 
حس پذیــری و امــكان لمس شــدگی و در معــرضِ تجربه بودگی چیزها توســط بــدن، مربوط به 
ویژگی های مشــترک بدن و گوشت یا هســتی وحشی اســت. مرلوپونتی بدن را به عنوان سطحی 
غیرشخصی جایگزین ســوژه می كند و در نسبت درهم تنیده عالم و سوژه به واسطه گوشت، لمس 
را موردتوجه قرار می دهد. بدن و شــاكله بدنی زمینه یا میدان پدیداری اســت كه اشــیا، اشخاص 
 و اعمــال بر آن پدیدار می شــوند. »اعضای بدن در عمق هســتی اش باهم هماهنگی، هم كوشــی23

 و ارتباط دارند، این هماهنگی در هر بدنی هست و امكان گذر از یک بدن به بدن دیگر را فراهم می آورد. 
در این میان ســطح عمق هم مهم است، زیرا امكان گشوده بودن به دیگر هستنده ها را مهیا می كند« 
 )Merleau-ponty,1968: 143(. اما دلوز علاوه بر نسبت دادن هم آمیزي حسيِ محرک-پاسخ به گوشت24

، همین گوشــت را مورد نكوهش قرار مي دهد؛ در كتاب فلســفه چیســت؟ گوشــت نه هستنده و نه 
احســاس است. این شدن اســت كه احساس را می ســازد و گوشــت می تواند در آشكار كردن یا 
آشكارســازی احساس سهیم شود. از نظر او گوشت بر اساس آمیزه ای از حسانیت و دین استوار 
 Deleuze & :178( شده است. گوشت قادر به حمایت از شدتِ ادراک، حال و هستندۀ احساس نیست
Guattari, 1994(. متعاقباً لامسه و گوشت بدنِ پدیداری هنگام در هم تنیدن و پیوست به گوشتِ عالم 
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كفایت قوام بخشی به هستنده ي احساس را ندارد. بدن پدیداری افق پدیدار كردن چیزها در عالم در ف
نســبت با آن است، اما بدنِ پدیداري به منزله یک سطح غیرشــخصی )دیدارپذیری ناآگاه( است كه 

تحریک یک حس را با عملكرد حس دیگري پاسخ مي گوید.
بدن بدون اندام، بدن ابژكتیو و بدن پدیداری، بدن پیشــاارگانیک25 و بدن ارگانیک26 نیســت. در 
بــدن بدون اندام، هــر یک از اندام ها علاوه بــر اینكه كار خود را انجام می دهنــد، دارای كاركردی 
مازاد هم هستند یا می شــوند. آن ها كاركردهای اندام های حسی را به اگزیستانس وابسته می كنند. 
بدین معنی كه در ارتباط باهم ســاحتی از اگزیســتانس را می ســازند كه عملكردشان را پشتیبانی 
می كند. اما در همین حال ســاحتی از اگزیستانس همزمان جریان دارد كه هم طنین شدن در عرصه 
تكانه های عصبی فراتحریک ها در آن به ســرعت اتفاق می افتد. آنچه بدنی را به مثابه بدن  بدون اندام 
پدیدار می كند »نســبت میان نیروها« به منزله امری اشــتدادی است. احساس به منزله نسبت نیروها 
شــرط اگزیستانس یا در عالم هستن، اســت و بدن بدون اندام را می سازد. احساس به منزله امری 
اشــتدادی از نظر امتدادی نیز اثرگذار اســت. »هر بدن )بِدون اندامی( محصول تصادفی نیروهایی 
است كه آن را تألیف می كنند« )دلوز 1391: 85(. بدن بدون اندام به مثابه میدانی از نیروها و موج ها، 
به جای اندام مشــتمل بر سطوح و آستانه ها است )همان: 96(. نه اینكه بدن بدون اندام، اندام نداشته 
باشــد بلكه درنتیجه ی درهم آمیزیِ نیروها اندام خاصــی را می طلبد كه تمام بدن به آن اندام تبدیل 
می شــود. به طور خلاصه، بدن برای دلوز از دو وجه موردنظر اســت: یكی از وجه نســبت هایی كه 
بین ذرات، اجزا و پاره ها شــكل می گیــرد، فردیت آن را تعریف می كند و دیگر اثری اســت كه بدن 
)بــدون اندام( بر دیگر بدن ها می گذارد و یا تأثیرهایی كــه می گیرد )دلوز، 1392: 133(. این تعریف 
از بدن، هستی شــناختی اســت و از رابطه محور بودن اگزیســتانس برمی آیــد. رابطه اینجا در هر 
مرحله و سطحی، چه سطح آشوب و به هم ریختگی حواس و چه سطح شكل گیری نسبت ها و روابط 
اســتتیكی، فعلــي براي تنظیم مجدد و هماهنگي آشــوب، خواهد بود. بدن بــدون اندام با خصیصه 
 اشتدادی اش شرط اگزیستانس است و احساس محض، شرط بدن بدون اندام است؛ بدني كه جهان

27را مســاحي مي كند. بدن بدون اندام، ســطح ادراک را درمی نوردد و به سطح احساس می پیوندد، 

یعنی به مرحله ای كه داراي سطوح و آستانه ها می شود و تولید در آن سطح اتفاق می افتد. احساسِ 
محض به منزلۀ یک نســبت، »وقتي اتفــاق مي افتد كه رویارویي با یک امر به شــدت نامتجانس ]...[

یــا یک توانِ از حد گذشــتني رخ می دهد. در این صورت دیگر نمی توان با آن توانِ ازحدگذشــتگی 
جفت وجور شد، درنتیجه معیار و اندازه از دست مي رود و به نوعی، هستنده لحظۀ آشوبناكي را از 
سرمی گذارند« )آفرین، 1394: 19(. با این تعبیر تقدم ادراک حسی نزد دلوز اساسی برای احساس 28 

فراهم می كند.

بلوک احساس 
هم  آمیزی حسی  دلوزی رابطه تنگاتنگی با بلوک احساس  یا شدت ها و ریتم هایي دارد كه هر هستنده 
مكان و زمان را با آن پر مي كند. اروین استروس -كه دلوز از او متأثر است- در كتاب جهانِ اولیه 
حس ها: تأیید و دفاع از تجربه حســی بین احســاس و ادراک تمایز می گذارد. ادراک برای استروس 
امری ثانویه نســبت به تجربه حسی و مشتق از آن محسوب می شــود )مشایخی، 1392: 52(. »در 
تجربه حســی دو چیز خود را می گشایند یكی؛ شــدنِ سوژه و دیگری؛ روی دادنِ جهان. من صرفاً 
وقتی می شــوم كه چیزی اتفاق می افتد، چیزی برایم اتفاق می افتد تا جایی كه می شــوم. اكنونِ حس 
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كردن، دیگر صرفاً به ابژكتیویته و به سوبژكتیویته تعلق ندارد، بلكه به هر دو تعلق دارد. در احساس 
كردن، هم خود و هم جهان به طور همزمان به روی ســوژه حس گر گشــوده می شوند و هستنده ی 
حس كننده خودش و جهان را تجربه می كند خودش را در جهان و خودش را با جهان تجربه می كند« 

.)Bouge,2003: 117(
استروس همچنین ادراک را مربوط به كلیتِ عالم یا جغرافیا و احساس را مربوط به عالم از كلیت 
خارج شده یا جهان چشم اندازی می داند. فضا با این چشم انداز شكل گرفته و تولید می شود. چشم انداز 
»گونه اي ابژكتیویته ي مســتقل از ســوژه دارد. به بیان دقیق تر امري واقعي است نه قائم به سوژه« 
)مشایخي، 1398: 89(. دلوز در مورد تجربه حسی با اروین استروس موافق است اما در مورد تقدم 
ادراک و تجربه حسی كه احساس وجه بنیادین آن است نظر متفاوتی دارد. او معتقد است درک اولیه 
از چیزها حال یا احساسی را در ما به وجود می آورد و بلوک احساس ، متشكل از سنتز ادراک ها و 
حال هایی است كه در حال دیگری شدن و نزدیک شدن به دیگری به وجود می آید. سنتزهای ادراكی 
مربوط به منظره یا طبیعت شــدن اســت. اینجا دیگر چیزی برای ادراک وجود ندارد، ادراک منظره؛ 
یعنی طبیعت و شــهر بشویم. ســنتز حال یعنی حیوان، گل،... بشویم. این جفت شدن های مختلف در 
بلوک احساس، منطقه عدم تعین، در لحظه ای اتفاق می افتد كه فرد، جانور و چیزها بلا وقفه و بی درنگ 
از تفاوت ســازهای طبیعی شــان جلو می افتند )Deleuze & Guattari, 1994: 173(. به قول دلوز اما در 
این مدل جدید بهتر است به بیانی از تزهای روانكاوان بسنده نكنیم بلكه باید سمپتوم ها، حالت ها و 
احساس ها را به نحو دیگری بخوانیم و نام گذاری كنیم. از منظر سنتز ادراک و سنتز حال در بلوک 
احساس ، كه پویایي مكاني-زماني هستنده  را رقم مي زند، هر چیزی از تعینش رها می شود و به سطح 
احساس می رسد، احساسی كه دیگر بدان ابژه تعلق ندارد. افزون بر این باید دید هر بدن به مثابه میدان 
آرایــش نیروها، چگونه در تركیب ها یا چیدمان های مختلف بین حس های درونی و بیرونی خودش 
 هماهنگی ایجاد می كند. دلوز در منابع مختلف برای نمونه در فلســفه چیســت؟ از سنتز ادراک ها29

)سنتز ادراک های محو شونده( و ســنتز حال ها30 )منحنی اثر/احساس های لحظه ای(، می گذرد و به 
ســطح شدتمند  آن ها می رســد كه رها از تعین ابژكتیو و سوبژكتیو است. شدت ادراک، حال را رقم 
می زند، شــدتِ حال، بنیانی برای سطح احســاس ها به ترتیب در تجربه منظره شدن، حیوان شدن، 
دیگری –شدن یا چشم انداز شدن فراهم می كند. در حقیقت درجه و شدت یا كمیت اشتدادی جایگزین 
ادراک های محو شونده، حال های لحظه ای و نیز عقاید و باورها در تلقی های رایج شده اند )164, 195 

 .):Deleuze & Guattari: 1994
بلوک هاي احساس، هیأتي از احساس ها، ریتم ها و شدت هایی است كه یک فیگور استتیكی مكان و 
زمان را با آن پر مي كند. صریحاً حس بیرونی یا ادراک و حس درونی یا حال؛ بلوک احساس  را نمی سازد، 
اما شدت های ادراک و حال، شدتِ شدن ها، چشم انداز شدن ها، شدت گل شدن، حیوان شدن فراتر از 
سطح ادراک و حال، سازندۀ این بلوک اند. احساس محض به صورت آنی حواس كالبد را درمی نوردد. 
بدین ترتیب شــدت تک احســاس از میان حال ها ممتاز می شود، از ســیم های اعصاب درمی گذرد، 
 ســطوح احساس را درمی نوردد و مســتقیم بر مغز اثر می گذارد، به همین دلیل روانكاوانه نیست.31

 لحظــه آنی ارتباط وجودی و تأثیر بر مغز لحظه ی تولید نیروی مازادی اســت كه افعال شــخص 
را كنتــرل مي كند. افعالی كه تولید می كنند، افعالی كه می ســازند: رنــگ را، فضا را و نور را. بااینكه 
هم  آمیزی حســی  دلوزی به ویژه با تأكید بر بلوک احســاس رویكرد فلســفی دارد، اما دلوز متوجه 
جنبه های بالیني استتیک و تكانه هاي ناخودآگاهِ  اثرگذار بر اعصاب هست. در جایی كه روان شناسان 
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به دلیل برخورد با شكاف هایی در كارشان به علوم عصب شناختی رجوع می كنند، مكانیسم هایی را ف
بیرون می كشــند كه از راه مغز احساس به دریافت های حسی تبدیل می شوند. محقق علوم عصبی 
كیفیت حسی را از درون گزارش می كند و قادر نیست كیفیت حسی را از بیرون مشاهده كند، بشنوند 
و ملاحظــه كند )بونگه، 1391: 405(. بنابراین هر دو به یــک میانجی نیاز دارند تا باهم وارد مبادله 
شــوند. دلوز با داده های اتمیک حواس بیرونی، حال و احوال درونی كاری ندارد، بلكه شدتِ عاري 
از ماده را، »ماده دریافتی« در نظر می گیرد. بنابراین روش او نه مانند علوم عصب شناســان درونی 
با تمركز از مطالعه لوبِ خلفی مغز در بررســی پاسخ داده های دیداری و حركتی و یكپارچه سازی 
اطلاعات آن ها در لوب جداری شــروع می شــود، نه مانند روان شناســان رفتارگرا صرفاً بیرونی 
اســت. تمركز او بر كمیت شــدتمند چیزها یعني احساس محض و تفاوت هاي كیفي حاصل از آن و 
Deleuze & Guat-(  جهان هایي است كه مي سازد، »جهان هرگز مجازي یا واقعي نیست امكان است«

tari, 1994: 179(. چیزی كه هر دو گروه بدان توجهی نداشــته اند. دلوز با توجه به اســتتیک بالیني 
درباره نقاشــي مي گوید چیزها در تركیبي كه مي ســازند یا در آن واقع مي شوند رنگ مي گیرند. او 
به آرایش و چیدمانی می نگرد كه رنگ را در یک تركیب یا چیدمان و آرایشِ بدن بدون اندام، نور و 
چشــم به وجود می آورد. تركیبي از ادراک ها و حال ها، به یک پویایي و فعلِ تولیدی تبدیل می شود. 
از این رو، براي نمونه در نقاشي، تولیدِ رنگِ آبی همبسته دیدن است. دیدنی كه رنگ تولید می كند و 
آن را لمس می نماید. فعل شــنیدنی كه همبســته یک چینش در تركیب بین بدن بدون اندام، صوت و 

گوش صدا یا رنگ تولید می كند.
شكل گیری بلوک احساس  از فراز و فرود منحنی »اثر/حال« های اشتدادی با در هم تنیدنِ كثرات 
اشتدادی در معرض تصادف های لحظه ای به وجود می آید. تداوم آن ها منجر به شكل گیری هیئت یا 
بلوكی از احساس ها و شكل گیری فیگور استتیكی می شود. نحوه هستیِ هستنده ها در مكان و زمان، 
دینامیسم های مكانی و زمانی آن ها یا نحوه پر كردن مكان و زمان آن ها به این بلوک شكل می دهد )دلوز، 
1396 الف: 138(. هم  آمیزی حسی  با این بلوک احساس ، در پیوند است و حواس بیرونی را به سطوحی 
برای گذر یک تک احساس محض از در هم كشیدن كلیت تركیب حال ها، تبدیل می كند. رنگ، مزه، لمس، 
 یک بو، یک صدا و یک وزن بر اســاس ارتباط اگزیستانسیال كه سازنده لحظۀ اثرگذار/شورانگیز32

 احساس محض است، درجه بندی یا سطح بندی آن احساس را فراهم مي كند. داده های حواس بیرونی 
هم می توانند به طور واقعی ســطوح احســاس یا حوزه های احساس باشــند كه به اندام های حسی 
متفاوتی ارجاع می یابند اما مشخصاً هر سطح و حوزه راهی برای ارجاع به حوزه ها و سطوح دیگر 
نیز هســتند )دلوز، 1391: 91(. بدن بدون اندام مشــتمل بر سطوح احساس است كه شدت و ضعف 
 می یابد به آستانه ای وارد یا از آن خارج می شوند. سطوح یا درجه های تک احساس ، تفاوت های كیفی33ِ

 زندگــی34 را می ســازند. توانِ بدن بدون انــدام، در اثر همجواری با بدن هــا به مثابه میدان آرایش 
نیروهــا، یا مواجهه هــای تصادفی، افزایش یا كاهش می یابد. با این تلقــی تجربه ی در عالم-بودگی 
یک تجربه ناتمام اســت، زیرا از یک ســو فرآیند برقراریِ ارتباط با بدن هــای دیگر با انقباض و از 
ســوی دیگر جدا شــدن، تفكیک و انبســاط در چشــم انداز جدید، همواره در حالِ روی دادن است. 
در این ســطح، با حركت ریتمیک انقباضی و انبســاطی یا شــدت و ضعفی، یک احســاس محض 
جدید شــكل می گیرد كــه فعل جدیدی را هــم می طلبد، فعلی كــه تولید می كند. این احســا س های 
محــض دوام می یابنــد و جمــع وحدت بخش )دیفرانســیلی( آن ها یــک فیگور یا بدن بــدون اندام 
اســتتیكی می ســازد. دلوز از هنرمنــدی می گوید كه به عنوان فیگور چند حســی وحــدت آغازین 
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حــواس را رویت پذیر می كنــد )همان: 92(. رویت پذیــری وحدت آغازین حــواس در لحظه ارتباط 
وجودی با هســتی محض، رقم می خورد و در ارتباط باهم ســاحتی از اگزیستانس را رقم می زند. 
 اندام های چند ظرفیتی باقدرت هم آمیزی  حســی با اســتحاله به یک فعل )برای نمونه دیدنِ لمسی35

( اندام های موقتی و زودگذر با كاركردی معین را می ســازند. چندظرفیته بودن به دلیل وجود بدنی 
ناپایدار در زیر سازمان ارگانیک اندام های ثابت رخ می دهد. به دلیل این توانِ چند ظرفیتی، هر اندام 
علاوه بر اینكه خودش اســت، از خودش متفاوت می شود. در بلوک احساس دلوزی توان ادراكي و 
حال زیسته در اثر دستور و فرمانِ احساس محض از ظرفیت های دیگری برخوردار می شوند. تمام 
آن ها با درجه شــدت احساس محض از خارج، تنظیم می شوند و دارای درجاتی از آن حس وحدت 
یافته می گردند. درنتیجه دلوز به دو مرحله هم آمیزي حسي، قائل است، در سطح گوشت -به عنوان 
خمیره مشــترک ما و عالم- و ســطح رویارویي با شــدت محض، به نحوه حس كردن آن شدت و 

احساس مي انجامد كه سایر حواس مختلف به عنوان درجاتي از این احساس، هماهنگ مي شوند.

منطق احساس و تولید فضا
در صــورت مواجهــه بــا احســاس محــض، فضــا و زمــان هــم از تبعیــت ابعــاد بــرداری 
 دكارتــی بیــرون می آیــد. فضــای دكارتــی قابل اندازه گیــری، كمــی، انتزاعــی و بــا ثبــات36

 اســت. فضا )مكان( از نظر جوهرگراها جوهر اســت. چیزی اســت كه در میان و اطراف ابژه های 
مــادی دخالت می كند. رابطه گرایانی چون دلوز بــا عطف نظر به لایب نیتس معتقدند فضا، وجودش 
را از رابطه بین چیزها و یا امور و نیروی اشــتدادی می گیرد. قطع رابطه یا رابطه چیزها در تعیین 
نــوع فضا مؤثر اســت. دلوز با تكیه به تقدم رابطه بر طرفین رابطــه می گوید: »صرفاً رابطه حركت 
و ســكون، تندی و كندی بین عناصر شــكل نیافته و نامتعین، یا حداقل عناصر كه نسبتاً نامتعین اند 
و نیز مولكول ها، اجزا و پاره هــا از هر نوع وجود دارد« )Deleuze & Guattari,1988:266(. اتصال ها 
مبتنی بر روابط اســتتیكی است كه با تبعیت از نظر دلوز نه بر اساسِ منطق و روابط دیالكتیكی كه 
متكی به منطق احســاس اند37. منطقی كه نزدیک كننده، در هم فشــرنده و مجموع كننده طرفین رابطه 
-در عین فاصله و تفاوت آن ها از هم - است. منطق احساس نه عقلانی است و نه مغزی. »احساس 
كیفی یا كیفیت مند نیســت. احســاس دارای واقعیتی است شدتمند كه نه با عناصر بازنماییِ خودش 
بلكه با تغییرات چندشكلی اش تعیین می شود« )Deleuze,2003: 45(. دلوز مدعی است كه از یک طرف 
فضا با اتصال هاي سطوح احساس مرتبط است. اتصال هایي كه با تداومِ استحاله و چشم انداز شدن 
برقرار می ماند. اتصال هایي كه با شكل دادن به سطوح احساس، فضا و جهان را مي سازد و نحوه ي 
هستن در عالم و پویایي هاي مكاني-زماني را رقم مي زند. از این رو اتصال هایي توپولوژیک هستند. 
از طرف دیگر، شــكل گیری فیگور استتیكی در رابطه تعین می یابد. با توجه به این مقدمات و سطوح 

هم آمیزي حسي و درجه آن در مباحث دلوز به گروه بندی آثار تومبلی پرداخته مي شود.

تحلیل آثار سای تومبلی
به صــورت مختصر در مقدمه دوره های كاری تومبلی معرفی شــد. تومبلی در هركدام از مجموعه 
آثارش از نوشته به حالت متفاوتی استفاده می كند. رنه مگریت، فرانسیس پیكابیا، رابرت راشنبرگ 
به لحاظ استفاده از نوشتار و ویلیام ترنر با سبک اجرای آثارش، جكسون پولاک و ویلم دكونینگ 
بــا حركات رفتارنما، ژان دوبوفه از جنبه گرایش های كودكانه و مارســل دوشــان و آلبرتو بوری 
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از لحــاظ ویژگی های آوانگارد به نحوی از انحا ردپای اثرگذاری خود را بر ســبک ســای تومبلی ف
برجای گذاشته اند. نوشتار در آثار سای تومبلی به چند حالت در دوره های مختلف زندگی او ظاهر 
می شود: 1. خط خطی های عصبی، 2. نشانه های حلقوی درهم رفته، 3. نوشتارهای آزادانه و ظریف، 
لكه گذاری بر روی سطوح تخت و به صورت گســترده،4. علائم، خطوط مبهم، لكه گذاری، تاش های 
ضخیم و حجمی. با توجه به این تقســیم بندی ظریف، می توان ســه گونه گروه بندی در آثار ســای 
تومبلی در نظر گرفت. دسته اول با خط خطی های عصبی یا با نشانه های حلقوی در هم رفته مشخص 
می شوند كه به آن ها نقاشی های تخته سیاه می گویند. دسته بندی دیگر به آثاری تعلق دارد كه دوگانه 
نوشــتار و تصویر در آن ها دیده می شود كه گاهی عنوان با اشاره به بخشی از شعری كلاسیک یا 
شخصیت های اسطوره ای و تاریخی یا مكان و نام خاص درون تابلو قرار می گیرد. در دسته سوم 
می توان به آثاری اشاره كرد كه یک جدول مختصات یا خط افقی و یک نوشته خط زده یا كلافی از 

خطوط روی پس زمینه درج می شود و بر مبنای آن لكه گذاری یک تک موتیف آغاز می گردد.

گروه اول: نقاشی های تخته سیاه
تخته ســیاه ها سطوحی هســتند كه با وایت برد متفاوت اند و در مراحلی هرچقدر هم تمیز باشند، رد 
نوشــته های زیرین روی سطح اصلی آن ها پیداســت. در مراحلی در نقاشی های تخته سیاه به نظر 
می رسد كه گچ نوشته ها روی تابلو به صورت نیمه پاک  شده اند و هیچ كلمه واضح و مفهوم روشنی 
را القا نمی كنند. به گفته تومبلی در این نقاشــی ها احســاس واقعاً دخیل اســت و بنیاد اثر محسوب 
می شــود. افزون  بر این، تمام آثاری كه تركیب بندی توزیعی دارند را در این دسته می گنجانیم: مثل 
امپراتوری گل 1961م و نیز خلیج ناپل 1970م ممكن اســت حتی بتوان نقاشی های دهه آخر زندگی 
ســای تومبلی را در آن قرار داد. نقاشــی های تخته سیاه تصویر )1 و 2( با امتداد و در هم تنیدن یک 
علامت یا حرف خاص، شبیه علامت گذاری بر روی نشانه هایی است كه قبلًا ایجاد شده و نشانه های 
قبلی را پاک می كند و می پوشــاند. به گفته میكائیل شریاخ38 تكنیک سای تومبلی این است كه ظاهراً 
نشانه هایی كه قبلًا ایجاد شده بودند را می پوشاند و به لحاظ استعاری معنا را پاک می كند یا آن را 

.)Schreyach, 2017: 2( از بین مي برد
نوشته های نقاشی های تومبلی در برخی دوره ها مثل نقاشی های تخته سیاه چیز چندانی نمی گویند. 
این دوره در میان كارهای تومبلی را می توان دوره ســرگیجه امكان هایی خواند كه به هم اســتحاله 
می یابند. ریچارد لیمن در كتاب ســای تومبلی: تک نوشــته این خطوط حلقوی در هم فرورونده را 
مربوط به »متد پالمر« می داند كه بر اساس آن روی دستخط بچه  ها به ویژه در زمان كودكی تومبلی 
كار می كردند و از آن ها می خواستند هنگام خوش نویسی بیشتر از مچ بر حركت بازوهایشان تأكید 
كنند.)Leeman, 2005: 174(  تكرار و ریتم از خاصیت دست خط است. دست خط، اولین و ساده ترین 
نشانه هایی است كه برای نشــان دادن فردیت و هویت  از خودمان به جا می گذاریم. بنابراین تومبلی 
حینِ تلاش برای به جا گذاشــتن امری بسیار شخصی از نوشته استفاده می كند و نوشتار را تا حد 
یک رد یا اثر از خود به جا می گذارد. نشــانه ای كه در غیاب هنرمند فردی ترین امضای او محســوب 
می شود. نوشتارهای تومبلی نشانه های دلالتگر نیستند. ازآنجاكه با علائم كنونی نشانه های قبلی را 
پاک می كند، نیازی به خواندن صریح نوشته های او حس نمی شود. چیزی كه مهم است كنش نقاشی 
و بدن نقاش است كه حتی بدن تماشاگر را هم درگیر می كند. دست هنرمند در كنش زیباشناختی او 

از چشم پیشی می گیرد و لمس بر دیدن مسلط می شود.
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این گروه از آثار تومبلی مبتنی بر تركیب بندی های مركزگریز، توزیعی، پراكنده است. به این دلیل 
كــه در مواجهه با عنوان، منحنی ادراک ها و حال هــای لحظه ای هنرمند را در گذر از یكی به دیگری 
نشــان می دهد. در این گونه آثار، نشاني از حركت از آشوب به نظم در اثر نیست و به نظر می رسد 
آثار با ویژگی های ذكرشــده بیشــتر حاكی از آشوب باشند. در این آشــوب جایی برای بازنمودن 
عالم متعارف نیســت. هنرمند در میان سرگیجه امكان هایی ســرگردان است و نمی تواند لنگرگاهی 
برای فرار از مبادله و اســتحاله حال های آنی و لحظه ای، بیابد. درنتیجه تصویرهای او گرچه بدون 
بازنمایی اند، اما نشــان از همین گذر دارد. در این آثار، آشــكارا رد ضربه قلم ها یا رد و اثر انگشت 
هنرمند و به خوبی لمســی بودن فرآیند آفرینش آثار هویداست. در این مرحله از هنر مدرن نقاشی 
لمســی می شود. چشم و دستی كه باهم هماهنگ اند، این هماهنگی را در اكسپرسیونیسم انتزاعی از 
دســت می دهند، چشــم از دست عقب می افتد و دست بدون تبعیت از چشــم به آفرینش می پردازد، 
بنابراین هنرمند در این مرحله لنگری برای چنگ انداختن و رها شدن از آشوب پیدا نمی كند. در واقع 
هنرمند در میان حال های لحظه ای دارای یک »احســاس« محض ممتاز نشــده است. آثار گروه اول 
تومبلی در راســتای كارهای اكسپرسیونیسم انتزاعی ارزیابی می شوند. تومبلی در آثار این دوره، 
با بهره از تحلیل دلوز، نمی تواند مانند جكســون پالاک از مرحله آشوب بگذرد. دلوز در این باره به 
منتقدان آمریكایی خرده می گیرد كه این قبیل آثار را اشتباهاً بصری محض خوانده اند. اینجا می توان 
دو تفكیک انجام داد: یكی با عطف نظر به كنش زیباشناختی هنرمند و آن را لمسی خواند. دیگری با 
توجه به كنش دریافت مخاطب كه حروف نوشتاری بصری شده را به عنوان نشانی از كنش لمسی 

هنرمندی كه حاضر نیست دریافت می كند.

گروه دوم: کلمه ها و تصویرها
با توجه به آثار گروه دوم چون طراحی/طرح لیســیایی )تصویر 3(، ونوس و آدونیس )تصویر 4( 
كرانه های حیران عشق )تصویر 5(، می توان گفت تومبلی شاعری با ماده رنگ است كه برای خلق اثر 
هنری، مدام بین كلمات و تصاویر حركت می كند. تومبلی از وجهی آفرینش با خط و رنگ را از منظر 
كلمات و لغات می سنجد. ظاهراً او ابتدا شعر می گوید، اما شعرهای او نه احیاگرِ تصاویر ذهنی بلكه 
برانگیزنده تصاویری عینی اند و مبتنی بر واقعیت ِ دیدنی كردن امور نادیدنی اســت. به عبارت دیگر 
با توجه به محتوای نوشــته ها، ظاهراً آن ها نســخه معاصر و به روز شدۀ داستان های اساطیری و 

 )URL 1( تصویر 2. بدون عنوان، نشانه های حلقوی در تصویر 1. بدون عنوان، گواش، مدادرنگی و پاستل، 1954م
 )URL 2(هم، رنگ روغن و پاستل، 1969م
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تاریخی روم را ارائه می دهند. اثر آدونیس و ونوس )تصویر 4( گرچه شعری از شكسپیر است، اما ف
به جهت ریشه هایی كه در اساطیر یونان و روم دارد، نمونه بارز این ادعا است. حتی عده ای آثار او 
را نمونه شاخص تصویریِ رســاله های شعر شو، اوید، ویرژیل، كیتز، شلی، پاوند و اوكتاو پاز را 
ارزیابي كرده اند. وي، چون شاعری است كه حكایت های عشقی، اسطوره ای و حماسی زمزمه شده 
در شعر شاعران مذكور را طنینی تازه می بخشد. تفاوت این گروه آثار با نقاشی های تخته سیاه در 
این اســت كه در این تجربه تمام سطح پوشــیده نمی شود و یک دوسویگی بین موتیف تصویری و 
نوشته به وجود می آید. كلمه هایی كه به محض اندیشیدن تبدیل به تصویر می شوند و اجازه پیوند با 
كلمات دیگر و ساختن یک شعر بلند را نمی دهند. برای نمونه در تابلوی ونوس و آدونیس )تصویر 
4( گویی نقاش قصد دارد شــعر تازه ي به روز شده ای از رابطه ونوس و آدونیس بسراید، اما نمایه  
یا نمایه هایی از آن شــعر جلوی چشــم هنرمند رژه می رود و جریان ذهنش را به جای پیوســت به 
كلمات دیگر به ســمت نمایه های دیگری از شــخصیت ها و روابطشــان در این شعر سوق می دهد. 
گویی می خواهد با كلمات شعر بگوید و حتی برای شخصیت های اسطوره ای و تاریخی شعر تازه ای 
بســراید، اما هم  آمیزی حســی  او موجب می شــود كه با اتكا به یک پیكتوگراف، علامت و رمزگان، 
وارد عرصه تصویر شــود. او با هم  آمیزی حســی  كلمه –تصویر، تصویر كلمه ها را می بیند. زمانی 
كه می خواهد كلمه ای را بر روی صفحه بیاورد، قدرت هم  آمیزی حســی  در مرحله گوشــت یا بدن 

پدیداري به او تعرض می كند و اجازه نمی دهد، شعرش را تمام كند.

درنهایت این آثار چون شــعری می شــود كه در میانه به تصویر پیوند می خورد. اما ظاهراً این 
كنش نقاشــانه هنرمند اســت كه بر شــاعر بودن نقاش غلبه می كند و به جای شاعر نقاش با نقاشِ 
شــاعر رویارو می شویم. نكته ای كه در این آثار به شــدت به چشم می آید، ضدكلیشه ای بودن آثار 
است. این تصاویر علیه كلیشه های تصویری كه با تمركز بر این موضوع های تاریخی و اسطوره ای 
نقاشی شده اند می ایستد و تلقي امن از آن ها را به هم می زند. تومبلي، در این دسته آثار مانند طراحی 
لیســیایی )تصویر 3( و ونوس و آدونیس )تصویر 4( و یا كرانه های حیران عشــق )تصویر 5( هم 
مانند برخی نقاشــی های تخته سیاه حروف و نشانه ها را با علائم كنونی پاک می كند و یا كلمه هایی 
كه درون اثر می خزد را محو می كند یا بدخط می نویسد. اما در قیاس با ناخوانایی نسبی آثار اولیه 

تصویر 4. ونوس و آدونیس،  مدادرنگی، گرافیت و پاستل رنگ 
 )URL 4( روغن، 1978م

تصویر 3. طراحی/طرح لیسیایی،  مداد شمعی، 
   )URL 3(مداد رنگی و رنگ روغن، 1982م
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تخته ســیاه در یک اثر هم كلمه های خوانا و بعضاً محو یا پاک شده هر دو باهم همراه می شوند. به 
همین دلیل به نظر می رســد صرفاً بخشــی از پیام های صریحی كه در اثر در انتظار كشف شدن و 
خواندن هستند در زیر نقاب بدخطی ها یا ابهام ها و محوكاری ها یا غلط نویسی ها39 مدفون می شوند.

در راســتای این محوكاری هــا، می توان رمزها، ارقام و كدهای تصویرهــای نامبرده را در ارتباط 
بــا علایق اسطوره شــناختی تومبلی مورد خوانش قرار داد. همچنین می تــوان آن ها را به اطلاعات 
زندگی نامه ای او مرتبط كرد و به فعالیت تومبلی به عنوان رمزپرداز در برهه ای از زندگی اش نسبت 
داد. البته مدعی هســتیم در این گونه موارد، هنرمند خاصیت ماده و رنگ را در تقابل با وجه رمزی 
دســت كم نمی گیرد. مؤلفه ای كه بیشــتر در این قیاس به چشم می آید، نه خاصیت عرفانی و رمزی 
آثار تومبلی بلكه مادیت اثر است مادیتی كه بدن را در برمی گیرد. به ویژه در مورد تصویر )4( و )3( 
در كنار مؤلفه های توصیفی سیلان رنگ های صورتی، قرمز، سرمه ای، بنفش، ویژگی های گوشت به 
نمایش در آمده است. »گوشت حرارت سنج ِ شدن است« )Deleuze & Guattari, 1994: 179(. هم آمیزي 
حسي به معناي كلاسیک در این گروه آثار دیده مي شود. بنابراین در این سنخ وزن گوشت را حس 

می كنیم.
در آثــاری چــون كرانه های حیران عشــق، )تصویر 5( حس دیداری، لمــس می كند . در این اثر 
عمق كم برجســته ای وجود دارد كه چشم را با پیوست به رنگ هایی كه روی هم سُر می خورند، گرِِه 
می خورند، گلاویز می شــوند سوق می دهد. در مبادله نور، چشــم و رنگ، فعلِ دیدن، تبدیل به فعلِ 
لمسی می شود. به حدی كه گویی چشم به آرایش و چیدمانِ كنارهم نشینی تنالیته  ای رنگ های سبز 
و نشســتِ دوگانه  و متضاد رنگ های نارنجی، قرمز و ســبز آنقدر نزدیک می شود كه یكی شدن با 
آن ها و درعین حال تفاوت از آن ها را حس می كند. در این آثار دیگر دســت از چشــم جلو نمی افتد، 
چشم و فعل دیدن، بساوشی و لمسی می شود. بنابراین تركیب مولد چشم، رنگ و نور اثر از طریقِ 
بلوک احســاس و اثربخشي احساس محض، به لمس تبدیل می شود؛ به طور واقعی از دیدن به لمس 

گذر می كند. اینجا دیگر از تداعی نمی توان سخن گفت.

گروه سوم: خطوط مرزنما و آشوب پس زمینه
»فعــل دیدن« در برخی آثار گروه دوم مانند )تصویر 5( و گروه ســوم مانند آشــیل عزادار مرگ 
پاتروكل )تصویر6(، در تركیبِ بدن بدون اندام، چشــم مخاطب، نور محیط، نور اثر و رابطه سطوح 
تک رنگ )نیرو( با ســایر رنگ هاي تنالیته اي به دست می آید. دیدن این قبیل آثارِ تومبلی از بی نهایت 
كوچک شــدن تفاوت چشــم و نور و رنگ صورت می گیرد، طوری كه آن ها در عین نزدیک شــدن، 

باهم متفاوت می مانند.
هســتی این آثار بین دو قطب در حركت اســت. از یک طرف از آشــوب نامتناهي می گریزد و از 
طرف دیگر به نظم یک تركیب بندی با حدود و ثغور مشــخص نزدیک و دور می شــود. هنرمند در 
مواجهه با موضوعاتی مشابه )تصویر 6( ادراک متعارفِ موضوع و تبعیت از حال های  لحظه ای به 
آن را وامی نهــد و تهی بودن حداكثــری پس زمینه بوم یعني نیرو و نامتناهي را عیان می كند، اما این 
تهی بودن به معنای خالی بودن نیست، زیرا پس زمینه را آشوبی از امكان هایی پر كرده كه هنرمند به 
مدد یكی از آن ها از آن گریخته است. تنها گویی یک تک احساس یا احساس محض بر مبنایِ حس و 
حال های لحظه ای هنرمند- از بین آن ها كه در پس زمینه مستتر شده؛ ممتاز می شود و به او فرمان 
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می دهد كه در برابر آشوب پس زمینه بر مبنای همان خطوط كلاف شده یا نوشتارها و علائم بایستد. ف
مبنایی كه برای تنظیم كردن و تطابق دادن خط خطی های كلاف مانند به هم از آن استفاده می شود. 
روی همین كلاف خِطوط، رنگ گذاری مُقَطع، كوبه ای، حجمی، كم روغن و گچی قرمز و نارنجی چون 
خونِ دلمه بســته انجام می شود. خوني كه احساس محض در مواجهه با این دو شخصیت تاریخی 
را حفظ می كند؛ نه از بازنمایی خبری اســت و نه از كلیشــه ها یا تصاویر رایج. در این مورد، حس 
كردنِ شــدت محض از مواجهه بدن بدون اندام هنرمند با این شخصیت ها و وقایع تاریخی حاصل 
می شود. افزون بر این، اگر وجه نظر را به خود اثر هنری معطوف كنیم، تومبلی پاتروكل و آشیل را 
به دو توده خون دلمه شده یا لخته شده از درد تصویر كرده كه با یک بند ناف مركزی تا ابد به هم 
وصل اند. گویی، پاتروكل، زمان به دست گرفتن سپر، خود آشیل شده بوده، در مقابل مرگ پاتروكل 
برای آشیل، مرگ خود او محسوب گشته است. اینجا می توان گفت هم آمیزی  حسیِ شخصیت، یعنی 
یكی به جای دیگری هم مدنظر تومبلی بوده اســت. در این آثار، هنرمند روی ابعاد ســاختار حذف 
كردن و نیروی عملیاتی آن ، كه به ارتباط هاي محوری و تغییرات پیوســته مربوط می شود،  تمركز 

.)Bois & Krauss, 1997: 149( می كند

 در آثار دیگر، برای نمونه یكی از تابلوهایُ نه گفتمان درباره كالا )تصویر 7( و تابلوی پیش گفته 
در پس زمینه خطوطی گذاشته شــده كه به هنرمند كمک می كند از آشوب نامتناهي )بدون تعین( جدا 
شــود. در این 9 لته جدا از هم همین خط یا مشــابه آن، مبنای تعیین موقعیت و قرار دادنِ اولین لكه 
رنگــی اســت كه هنرمند بر مبنای همین خطوط آزادانه بر ســطح تابلو می گــذارد. او بر همین مبنا 
رنگ ها، ضربه قلم ها، شره ها و گرِه های بعدی را با آن مجموع می كند، در ارتباط قرار می دهد و در 

عین تنش در قاب زیباشناختی باهم تنظیم می نماید.
تومبلــی تلاش می كند در برابر نگــرش برخی از بدبینان در مورد ادعای مرگ نقاشــی تجربه 
زیباشــناختی را اصلاح كند. تجربه ای كه تاریخ و ســنت را در نســخه تازه ای ارائه می دهد. تاریخ 
و ســنت برای تومبلی در ســطح اول اگزیســتانس مطرح می شود كه ســطح ادراک ها و باورهای 
عرفی اســت. ورای این ادراک ها و باورهای عرفی، هنرمند، درجه اشتداد عالم داستان های تاریخی 

تصویر 6. آشیل عزادارِ مرگ پاتروكل، گرافیت و رنگ روغن، 
 )URL 5(موزه ملی هنر مدرن، مركز ژرژ پمپیدو، 1962م

تصویر5. كرانه های حیران عشق، رنگ روغن 
 )URL 5( روی بوم، 1985م
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و اســطوره ای را مي یابد. وی با عالم داســتان ها و اسطوره ها در حال شــدن است. البته در برابر 
موضوع هایی كه به شدت با تصاویر و كلیشه های رایج ذهن ما فسرده و فشرده شده اند، به نوعی از 
بازنمایی و نشان دادن بُعد امتدادی چیزها طفره می رود. می توان فاصله كنایه دار هنر معاصر از هنر 
كلاسیک را در برخی آثار تومبلی حس كرد، فاصله ای كه در عینِ دوری بسیار نزدیک هم هست. او 
با تكیه به بلوک احساس  و هم آمیزی  حسی در برخی آثارش می تواند از دو سطح سنتز ادراک ها و 

سنتز حال ها فراتر رود؛ اما این بحث را در مورد تمام آثار هنرمند نمی توانیم مطرح كنیم.

تولید فضا در آثار گروه های مختلف
 وجود رمزها، ارقام، كلمات دو ســر40 اندازه هــا، قاب ها درون آثار را می توان با فعالیت تومبلی در 
دهــه 50 به عنوان رمزگذار توجیــه كرد. اما مطابق خوانش این پژوهــش، بردارها، اندازه ها، اعداد، 
پیكتوگراف ها و كلاف های خطوط گرافیتی به منزله تكیه گاه هایی برای فرار از آشــوب پس زمینه در 
 نظر گرفته شده كه با آن ها هنرمند قرار است، فضای دكارتیِ قابل اندازه گیری، كمی، انتزاعی و با ثبات41

 را پشــت سر گذارد. به تعبیر بهتر هنرمند از آن ها به منزله مبنای مبادله آشوب نامتناهي و متناهي 
بهره می برد. در این بخش توضیح می دهیم این دســته آثار دیدن ما را به لمس كردن وا می دارند و 
فضا با این لمس نه به معنای به دست گرفتن، یكی شدن و این همانی با اثر، بلكه به معنی جدا شدن 
از عالم، فاصله از آن و بیگانه شــدن از قرابت های آن شكل می گیرد. این لمس با آن لمس گروه اول 
آثار هم متفاوت است. لمس به معنای فاصله از و بیگانه شدن با عالم آشنا و درعین حال نزدیكی به 
حضورِ یكباره غرابتِ آن اســت. جدایی یعنی هنگام كندن یا جدا شدن از درهم تنیدگی با عالم اولیه 
این لمس )در رابطه ابژه و سوژه( زنجیره این همانی با عالم را می شكند. نزدیكی یعنی در عین دوری 
از عالم، شــدت آنچه كلیت عالم را از هم می پاشــد یكباره حس شود. به همین دلیل لمس، جداشدن 
همزمان از عالم مفصل بندی شــده و نزدیک شــدن به  شــدت آنچه كلیت آن را از هم می پاشد را در 
برمی گیرد. درنتیجه، فضابندی و تقســیم بندی فضا توســط لمس، احساس و انرژی فراهم می شود 

.)Malt, 2016(
در برخــی آثار گروه دوم و آثار گروه ســوم، روابط مجاورتــی و یا متضاد رنگ ها در ارتباط 
با جســم و چشــم مخاطب و نور محیط، علاوه بر طلب لمس، فضا را در مواجهه با بدن های بدون 
اندام تماشاگران تولید می كند. لمسی شدن، تأكید بر نوع روابطی درونی و بیرونی اثر دارد كه تحت 
كنترل احســاس محض، شــكل می گیرد. در آثار تومبلی از شــخصیت های تاریخی و اسطوره ای، 
تصویر بازنمایانه دیگری از اشــعار، اسطوره ها و تاریخ رومی یا یونانی ساخته نمی شود. تومبلی 
روبروی تداعی تصاویر تماشــاگر سد و مانعی می سازد. »یک رنگ پرداز برای اینكه به تركیب بندی 
زیباشــناختی در حالت محضِ آن، نزدیک شود از فیگوراســیون و روایت پردازی دوری می گزیند، 

.)Deleuze, 2002: 126( »دیگر جایی و چیزی برای روایت باقی نمی ماند
با توجه به كنش زیباشــناختیِ ســای تومبلی تجربه زیباشــناختی، تجربه ای اســت همبسته با 
»چشم انداز« كه از رابطه های پارادوكســیكال بیرون كشیده می شود. بنابراین »اثر هنری بازنمایی 
 .)O`sullivan, 2006: 55( »نیست بلكه بیان تجارب دیگری-شدن، جهان شدن یا چشم اندازشدن است
اثر هنری آشكاركننده هستنده احساس و قوام بخش بلوک احساس است. هنر، زبانِ احساس ها است 
)Deleuze & Guattari 1994 176:(. احســاس به شــدن و گذار از یكی به دیگری مرتبط اســت. بلوک 
احســاس  آمیزه ای از ادراک و حال هایي اســت كه از تقاطع پاره های فرهنگی، تاریخی، فراتر از در 
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عالم بودن، جان نقاش را محاصره می كند. از این رو ف
تومبلی در گروه ســوم آثارش درجه های احســاس 
یا شــدتِ مواجهه با موضوع یک شــعر كلاسیک و 
رویدادی تاریخی را رنگی می كند. بدین طریق معتقدیم 
نقاش، هم  آمیزی حسی  كلمه-تصویر یا حروف-رنگ 
را از طریــق احســاس محض درمی نــوردد. در كل، 
به نظر می رســد تمام تلاش تومبلــی برای طراحی، 
به گذاشــتن اثر/ علامت های نوشتاری و نیز خطوط 
مختصات دكارتی و اعداد اندازه گیری و یا كلاف های 
درهمی خلاصه می شــود كــه روی آن رنگ گذاری 
می شــود. همین كلمات، محورهای افقی و مختصات 
دكارتی، اعداد، حتی اســم هنرمند و تاریخ ایجاد اثر 
و كلاف های درهم در برخی آثار گروه دوم و ســوم 
می توانند نقش خطوط مرزنما را بازی كنند. خطوطی 
كــه در دوره كلاســیک حد و مرز ابژه هــا را تعیین 
می كردند. اتفاقاً همین خطــوط مرزنما مبنای تعامل 
و مبادله آشــوب پس زمینه و رنگ گذاری های بعدی 

خواهد شــد. یک پایگاه مبادله بین آشــوب پس زمینه و لكه، تاش اولیه روی خطوط در هم و كلاف 
شــده، به عنــوان مبدأ گریــز برای رفت و آمد و میزان كردن شــدت و ضعف بین ســایر پاره ها و 
قسمت ها با فرآیند در حال جریانِ اثر فراهم می شود. رنگ دستي اولیه روی سطح نامتناهي )زمینه( 
گذاشته می شود. گذاشتنِ رنگ روی خطوط كلاف شده )تصویر 6(، یک عمل ریتمیک و دستی است 
كه از لحظۀ تصمیم اولیه بعد از شــكل گیری یک مبنا از پس زمینه به دســت می آید. ارتباط هایی به 
هم پیونددهنده و درعین حال گســلنده كه بر اســاس لكۀ پرتاب شده  روی خطوط كلاف شده دستی 
و لكه گذاری اولیه شــكل می گیرد، اتصال های توپولوژیكــی، ضدونقیض های غیرقابل مفصل بندی، 
تفكیک، انقبــاض، برآمدگی و غیره عامل كنارهم گذاری یا ارتباط های عناصر یک اثر هنری اســت. 
اثری كه نیروهایی را در بردارد و بر چشم و بدن تماشاگر یا بیننده به مثابه میدان نیرو اثر می گذارد 
)Bogue, 2003: 116(. توپولوژی42 یا مكان شناسی شناسایی انواع لایه ها و سطوح اثر است كه مبتنی 
بر روابط نزدیک كننده، مجموع كننده و درعین حال متفاوت ســاز بین طرفین رابطه شــكل می گیرد. 
طرفین رابطه دو رنگ، دو سطح، رنگ و چشم مخاطب، رنگ و دست هنرمند و غیره است. از این رو 
 Massumi, 1998:( توپولوژی نه مكان شناسی ابژكتیو جغرافیایی كه با تداومِ استحاله سرو كار دارد
17( و ناظر به تغییر، جنبش و انرژی هایی است كه در روابط نیروی بین طرفین رابطه تداوم می یابد.

هنرمنــد در آثاری مانند كرانه های حیران عشــق )تصویر 5( یا آثاری چــون 9 گفتمان درباره 
كالا )تصویر 7( به جای جذب، ادغام رنگ ها و چینش سایه روشــن ها بر اســاس ارزش های رنگی، 
رنگ ها را روی تابلو به صورت خشــک، جسمانه ای و البته بر اساس شدت  و نسبتشان با پس زمینه 
و رنگ های دیگر طوری به هم نزدیک می كند كه انباشت شدن درعین حال متمایز، در هم فرورفتگی 
و درعین حال تفاوت آن ها از هم و از تک رنگ زمینه مشــخص باشد. رنگ ها در عین اینكه خودشان 
هســتند به رنگ دیگر آن قدر نزدیک می شــوند كه متفاوت از خودشــان می گردند، به همین جهت 

تصویر7. یكی از نه تابلوی مجموعه نه گفتمان 
درباره كالا، رنگ و روغن، مداد، گرافیت روی بوم، 

 )URL 6(  1963م
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طنین و تمِ رنگ دیگر را در خود دارند. زمینه بااینكه ســطح و رنگ یک دســتی دارد، اما به دلیل در 
برداشــتنِ خطوط تک و یا نوشتارها، حینِ شره كردن رنگ ها به پایین، خشک شدن، گره خوردنشان 
در هــم آنقدر به پیش زمینه نزدیک می شــود كه گویی ســطوح عمودی و افقــی را در عمق كم ژرفا 
به هم پیوند می دهند و ســطوح عمودي، افقي و غیره را در ارتباط باهم می ســازد. درنتیجه زمینه 
تک رنگ به منزله عنصری فعال در تركیب بندی و برای فضاســازی اصلی اثر محسوب می شود. به 
نظر می رســد برای تعریف فضای آثار تومبلی صرفاً مختصات دكارتی كارا و مفید نیســت، زیرا 
خود نحوه رنگ گذاری، نحوه پیوند ســطوح افقی و عمودی و روابط زیباشناختی در ارتباط با بدن 
حســاسِ تماشاگر فضاســازی را در قاب زیباشــناختی بر عهده دارد. قاب زیباشناختی نافی است 
 Deleuze  & Guattari,( كه تابلو را به یادمانِ چیزی وصل می كند كه تصویر فشــرده ای از آن است
187 :1988(. هنر به بیان باورها نمی پردازد. هنر ســه گانه ادراک، حال چیزها و باور نســبت بدان ها 
را خنثی می كند. به جای آن اثر یادمانی را می نشاند كه تركیبی از سنتز ادراک )منظره شدن، طبیعت 
 Deleuze &( است )شدن و شهر شدن( و سنتز حال )دیگری شدن، حیوان شدن و گل شدن و غیره
Guattari, 1994: 176(. بلوک احســاس نشانگر لحظاتی است كه شدتِ این شدن ها از تفاوت سازهای 
طبیعی  دو طرف رابطه جلوتر اســت. در آثار تومبلی موتیف گل به صورت دائمی، به انحای مختلف 
تكرار می شــود. موتیف های گل بیانگر شــدن هنرمند در مواجهه با موضوع هم هستند. در آثاری 
چون شــكفتن )2008-2001م( گل ها در قطع بســیار بزرگ شره كنان در هم می تنند و جای حروف 
یا خطوط حلقویِ دوره اول را می گیرند و تمام ســطح را می پوشــانند. گویی هنرمند مجدد با حفظ 
ویژگی هایی از گروه دوم و سوم به آثار دوره دستی  و لمسی، یعنی نقاشی های تخته سیاه بازگشته ، 
با این تفاوت كه جنبه های بصری آن ها نســبت به نقاشــی های تخته سیاه كاهش یافته است. در این 
آثار، با پشت سرگذاشتنِ هم  آمیزی حسی ِ شنیداری-دیداری، بصری-لمسی در سطح بدن پدیداری، 
هنرمند در مواجهه با شعری از ریلكه، گل شدن، گل های خونین، شرحه شرحه را تجربه می كند و اثر 
او دیگری شــدن در مواجهه با یک شعر یا موضوع را در مرحله سنتز حال ها بیان می كند. از طرف 
دیگر، زبان گل ها وابسته به موضوع حضور واقعی چیزها یا حضور سوژه برخودش را هم نشان 
می دهــد )Bois & Krauss, 1997 :111(.   در این آثار و آثاری مشــابه به هرحال این بدن گل )هنرمند( 
است كه مانند آثار توزیعی دهه 50 و 60 تومبلی، پخش، توزیع و تكه تكه می شود. هنرمند در آثاری 
مشابه با پخش كردن به كثیف كاری43ِ یک دیوار سفید )گرافیتی ها( یا تابلو می پردازد. نیروی بدن و 
پاره های آن در عین وحدت، در سراســر تابلو توزیع می شود. این گسیختگی در موتیف و یا توزیع 
نیروها، نشان دهنده كثرت، جدایش، تقسیم، تأخیر یا كثیف كاری، طفره رفتن و خنثی سازی است كه 
 .)Bois & Krauss, 1997: 115( به منزله شــرطی برای برش زدن رویت ناپذیرِ حضور به كار مــی رود
بدن بدون اندام هنرمند در آثار گروه آخر، با شدن یا شدت محض به مرحله احساس صعود می كند. 
هنرمند در مراحل فرآیند آفرینش خود، حساســیت نیروها را ثبت می كند. در این آثار، پیوند چشــم 
و نور بر اســاس روابط شدتمند مجاورتی و مكمل رنگ ها، فضای آثار را می سازد. نیروی رنگ ها 
و رویت پذیرشــدن آن ها، عمق كم ژرفا، اتصال و پیوند ســطوح افقی و عمودی در این عمق، اتكا به 
خطوط مرزنما -در جایی فراتر از مرز ابژه ها و اعیان- به شكل گیري فضا مي انجامد. فضاسازی در 
تركیب و چینشِ بدن بدون اندام هنرمند، تماشاگر و اثر با تنظیم حساسیت نیروهای مختلفِ درون 
و بیرون اثر تحت نظارت احســاس محض شكل می گیرد. بهره از كیفیت بساوشی رنگ های متضاد 
و مكمل، در مبادله و رابطه نزدیک شــونده و درعین حال تفاوت ساز اثر و بدن بدون اندام هنرمند و 
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تماشــاگر، از شرایط شكل دهنده به فضاي اثر هنری محسوب می شود. همین شرایط كیفیت لمسی ف
دیدن را تقویت می كند.

  
نتیجه گیری

برای تساهلِ مطالعه نقش هم  آمیزی حسی  در كنش زیباشناختی تومبلی سه گروه آثار در دوره های 
كاری و هنری او دســته بندی و مشخص شد. واكاوی نقاشــی های گروه اول یعنی آثار تخته سیاه 
تومبلی نشان می دهد استفاده از نوشته یا علائم نوشتاری به شكل حروف درهم تنیده و خط خطی ها 
حاكی از لمســی كردن كنش زیباشناختی او است. ماحصل آن نوعی هم  آمیزی حسی  یعنی بصری 
كردن حروف و خطوط به شــیوه دستی یا لمسی را القا می كند. هنرمند آنچه را زمانمند، شنیداری 
و صوتی اســت، به شــیوه دیداری مكانمند و لمسی كرده است. به دلیل توزیع حروف به هم تابیده 
و خط خطی ها در قســمت اعظم سِــطح اثر، مخاطب هم به شیوه تماشایی و بصری این قبیل آثار را 
درمی یابد. به همین جهت با آثاری مواجه می شویم كه بعضاً نیازی به خوانده شدن ندارند، بلكه نیاز 
به دیدن دارند و حس خواندن و شــنیدن ما را تبدیل به حس دیداری می كند. با عطف نظر به آرای 
دلوز در مورد آثار گروه اول تومبلی، صرفاً كنش زیباشــناختی هنرمند مدنظر قرارگرفته و از نظر 
او در این مرحله دیداری شدن چشم صرفاً اهمیت نداشته، بلكه از چشم به دست گذر شده است. در 
مرحله اكسپرسیونیســم انتزاعیِ هنر مدرن، نقاشی لمسی  شده، چشم و دستی كه باهم هماهنگ اند، 
هماهنگی خود را به سلطۀ دست می دهند. در خلق این آثار چشم از دست عقب می افتد و دست بدون 
تبعیت از چشم به آفرینش می پردازد. بنابراین نقاشی های تخته سیاه نشان می دهد، هنرمند در مرحله 
آشــوب دلوزی قرار دارد و هنوز نتواسته از میان آشوب امكان ها، راه مفری بجوید. جدای از آثار 
تخته سیاه، سای تومبلی در گروه دوم آثارش، با بدن بدون اندامش كلمه های شعرها، اسطوره ها و 
وقایع تاریخ را به جای بازنمایی، رنگ می زند. به تعبیری احســاس مواجهه با آن ها را رنگی می كند. 

در این آثار هم آمیزی حسی در سطح بدن پدیداری یا گوشت رخ می دهد.
در آثار گروه سوم و برخی از آثار گروه دوم یک احساس محض از حال های هرلحظه و هر آنِ 
هنرمند از تقاطع اسطوره، تاریخ، اشعار كلاسیک و وضعیت معاصر بیرون می آید و با آن تک لحظه 
به جای تكرار كردنِ بازنمایانه تصاویر كلیشه شده، احساس یا شدتِ آن را حفظ می كند. در این آثار 
قاب زیباشناختی مجراي اتصالي است كه تصویر را به یادمان شدتِ احساس هایی وصل می كند كه 
تصویر فشرده ای از آن است. روابط حساسِ زیباشناختی كه در اثر و بیرون آن شكل می گیرد، نه 
مبتنی بر منطق دیالكتیكی كه متكی به منطق احســاس اســت. هنرمند در آثاری به جای جذب، ادغامِ 
رنگ ها و ضربه قلم ها و انحلال آن ها درهم، به نحوی آن ها را به هم نزدیک می كند كه انباشت شدن، 
در هم فرورفتن و در عین تمایز آن ها از هم مشخص باشد. رنگ ها در عین اینكه خودشان هستند، 
به شــدت احســاسِ هنرمند به منزله فیگور زیباشــناختی نســبت به آن موضوع نزدیک می شوند. 
نوشــتار و علائم غیرنوشــتاری چون ردها و اثرهای ضربه قلمی، اعــداد و بردارهای مختصاتی، 
عناوین خط زده در برابر آشــوب امكان های نامتناهی -پس زمینه- می تواند در مقام خطوط مرزنما 
یا جایگاه مبادله بین سطح آشوبناک پس زمینه و موتیف اصلی ظاهر شوند. خط خطی كردن، پرتاب 
كردن و پاشــیدن رنگ در آثار، یک عمل ریتمیک و دســتی است كه برای فرار از آشوب امكان های 
نامتناهیِ پس زمینه به كار می آید. آن ها سطح به هم پیوسته ای از درجه های شدتِ آن احساس محض 
می سازند و چشم اندازی را عرضه می كنند. چشم اندازی كه شدتِ احساس  هنرمند یا فیگور استتیكی 
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را حین رویارویی با آن موضوع منتقل می كند. چشــم اندازی كه فعل تولیدی را رقم می زند. موتیف 
ظهور یافته بر اســاس بلوک احســاس  می تواند بیانگرِ شدنِ هنرمند باشد. درنتیجه زمینه، عنصری 
نامتناهی و فعال در تركیب بندی و برای فضاسازی اصلی اثر است. به علاوه به دلیل منطق جداساز 
و درعین حال پیونددهنده احســاس كه حساســیت اشــتدادیِ چیزها را مدنظر دارد و با استفاده از 
هم  آمیزی حســی  بر پایه بلوک احســاس در آثار گروه ســوم، فعل دیدن مخاطــب به لمس كردن 
موتیف یا گرفتنِ آن -به ویژه در مورد گل های تومبلی- واداشــته می شــود. موتیف گل  یا گل های 
خونین تومبلی علاوه بر اینكه بیانگرِ شــدنِ هنرمند است، در مواردی، مخاطب را به خوف و رجای 
گرفتــن و بوییدن و بلافاصله دست شســتن و واهمه از آن وامی دارد. بدین طریق، به واســطۀ آثار 
گروه ســوم تومبلی، بلوک احســاس پویایی های هنرمند در مكان و زمان را جهت می دهد و حواس 
درونی و بیرونی او و تماشاگر را تعین می بخشد. درنتیجه، دیدن، رنگ، فضا و نور را تولید می كند. 
دیدنی كه لمس می كند. بنابراین اینجا هم  آمیزی حســی  طیف دیگری به خود می گیرد و دلوز آن را 
نه باهم آمیزی حســی در سطح گوشت كه از طریق بلوک  احساس و احساس محض آشكار می كند. 
وحدت اولیه و دیفرانســیلی همه حواس در لحظه به فعل تبدیل شدن احساس محض و اجرای بلوک 
احســاس ، در مواجهه با چیزها روی می دهد. وحدتی كــه همه حواس چه بیرونی و درونی را باهم 
به عنوان درجات شــدت و ضعف یا ســطوح احساس محض، به هم نزدیک و مجموع می كند، در هم 
می فشــرد و در ارتباط قرار می دهد. وحدتی كه موجب می شــود این سطوح متمایز با تنش هایشان 
در كنــار هم قــرار  گیرند. وحدتی كه نحوه رنگ گذاری، نحوه پیوند ســطوح افقی، عمودی و روابط 
زیباشناختی در ارتباط با بدن حساسِ تماشاگر و فضاسازی را در قاب زیباشناختی بر عهده دارد.

نتیجه مطالعه حاضر نشــان می دهد در گروه اول آثار تومبلي كنش زیباشناختی هنرمند، دستی 
و لمسی مي شود كه به بصری كردن هرچه بیشترِ حروف و خطوط براي مخاطبان می انجامد. برخی 
آثارِ گروه دوم فرض بهره از هم  آمیزی حســی ِ كلمه های زبان-تصویر44 و بصری-لمسی را نشان 
مي دهند. در این گروه هم  آمیزی حســی  به معناي كلاســیک، در ســطحِ گوشت یا بدن پدیداری رخ 
می دهد. در برخی آثار گروه دوم و سوم آثار، با توجه به شكل گیری بدن بدون اندام، طیف تازه ای 
از هم آمیزی حســیِ دیدن-لمس بر پایه بلوک احســاس به كنش زیباشناختی هنرمند جهت می دهد؛ 

یعنی فعلي تكوین مي یابد كه رنگ، فضا و نور را تولید و لمس مي كند.

نوع كنش زیباشناختی نوع هم  آمیزی حسی نمونه تصویرگروه بندی آثار
هنرمند

اول: نقاشی های 
تخته سیاه

e نشانه های حلقوی حرف

نزدیک به حروف 
شنیداری-نوشتاری، 

لمسی و
لمسی-رنگ

نوع: ورود به هم آمیزي 
حسي در بدن پدیداري

شنیداری –لمسی
 

نوع کنش نوع هم  آمیزی حسی نمونه تصویرگروه بندی آثار
زیباشناختی هنرمند

جدول 1.نقش هم آمیزی حسی در كنش زیباشناختی تومبلی بر اساس گروه بندی سه گانه آثار )مأخذ: نگارنده(
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دوم: كلمه ها و 
تصویرها

ونوس و آدونیس

كلمه های زبان-تصویر
شنیداری-بصری

و
 رنگ-لمس

نوع:  هم آمیزي حسي در 
بدن پدیداري

شنیداری-بصری
و

بصری –بساوشی

سوم: خطوط 
مرزنما 

و آشوب 
پس زمینه

آشیل عزادارِ مرگ پاتروكل

هم  آمیزی حسی  
شخصیت.

بر پایه احساس محض 
سلطه یک حس را داریم 

كه
به یک فعل منجر 

مي شود.
دیدنی كه لمس می كند.

نوع: هم آمیزي حسي در 
بدن اشتدادي

بر پایۀ احساس محض
 فعل دیدن-لمس كردن

پی نوشت ها
1. Cy Tombly: Writing After Writing
2. Abigail Susik
3. johanna Malt
4. Cy Tombly: Sign, Meta-Sign and Sense
5. Reading Cy Twombly: Poetry in Paint
6. Salomeja Jastrumskyte
7. Aesthetics of Synesthesia According to Gilles Deleuze Rhizome Methodology
8. Synaesthesia

  9. در كتاب چهارشنبه آبی نیلی است، صفحه 24، از 42 نوع آن نامبرده شده است.
10. Misophonia
11. Chromesthesia
12. Grapheme-color synesthesia

13. توهم ادراكی عبارت است از تصوراتی كه به گمان شخص مدرک وجود عینی دارند اما واقعاً وجود 
ندارند. توهم، ادراکِ كاذب است ادراک توهم صادق است. توهم و وهم متفاوت اند. توهم خطا در ادراک 

وجود شی است وهم خطا در ادراک طبیعت شی است )صلیبا، 1393: 674(.

 14. Qualia
15. Phenomenalists
16. Entity

ادامه جدول 1.نقش هم آمیزی حسی در كنش زیباشناختی تومبلی بر اساس گروه بندی سه گانه آثار )مأخذ: نگارنده(
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17. Bloc)s( of sensation)s(
18. Sound-color

Clinical aesthetics  .19 اصطلاحي است كه در ازاي روانكاوي بالیني به درک، كشف و درمان آشفتگي هاي 
حواس، شكل گیری احساس و نحوه سامان دادن آن  مي پردازد.

World .20 عالم به معنای هایدگری، ساختار یا شبكه ای از روابط درونی بین انواع هستنده ها است.
و  مي رسد  انتها  به  آنجا  در  مادیت  كه  بسته هایي  هستند؛  تهي  و  خالي  بسته هاي  نیازمند  بلوكها   .21

 )Deleuze & guattari,1994:165(.احساس شروع مي شود
22. Flesh
23. synergy, synergie)fr(

مزمزه  می كنیم،  لمس  را  آن  ارائه شده،  كه گوشت  زمان  هر  بیكن  آثار  در  دلوز  گفته  به  بنابراین   .24
می كنیم، می خوریم و وزنش را حس می كنیم )دلوز، 1391: 91(.

25. منظور از بدن ابژكتیو بدن فیزیولوژیكی با تعین مشخص و ثابت است. بدن پدیداری یعنی بدنی 
به حالت های مختلف  پدیدارشدن چیزهای عالم  باعث  یا سطح ظهور  پدیدارشناختی  افق  كه مانند یک 
در نسبت با آن بدن می شود. بدن پیشاارگانیک مانند بدن كودک تازه به دنیا آمده است كه هنوز تعین 
ابژكتیو و مشخص خود را نیافته است. بدن ارگانیک بدنی است سامانمند كه هر عضو یا جز با وظایف 
و عملكردهای مخصوص و تأثیر بر اعضای دیگر امكان سازگاری با محیط و تضمین بقای آن موجود 

را فراهم می كند.
26. Organic body
27.Universe
28.Sensation
29.Perception
30.Affection
31. دلوز )و گتاری( در كتاب ضد ادیپ: سرمایه داری و شیزوفرنی با مفهوم ماشین میل گر از چارچوب 
روانكاوی مرسوم و سازوكار عقده ادیپ فاصله می گیرند و روانكاوی را از چنگال صحنه تئاتر بیرون 
می آورند. برای این دو، چارچوب عقده ادیپ، سركوبگرانه است، زیرا همه افراد را در همان ساختار 

متعالی )مادر-پدر-كودک( مطیع و منقاد می كند.
32.Pathic instant
33.Qualitative differences

Life .34: زندگي غیر ارگانیک.
35. Haptic
36. Consistent
37. Logic of sensation
38. Michael Schreyach
از نحوه  این نحو نوشتن حاكی  دارند. خود  یا جاافتادگی  املایی  تومبلی غلط  39. برخی نوشتارهای 
نگرش تومبلی به تاریخ یونان و روم است. برای نمونه عنوان سِری 50 روز در ایلیام / iliam در حقیقت 
آن ها  از  برخی   .)jones, 2016( است  تركیب شده  آشیل  تولد  متنِ  یعنی  هومر  ایلیاد  با  كه   iliumاست 
كلمه های نامناسبی هستند كه در فرهنگ عامیانه و غیررسمی استفاده می شود، برای نمونه المپیا 1957 
یا المپیای لعنتی. اسامی زشت و كلمات زننده تومبلی مانند لكه ای بر فرهنگ مسلط غربی به شمار می آید، 
به قول جونز نقاشی های تومبلی مانند زخم ها یا شكاف هایی بر تعامل طولانی با روایت های اساسی در 

فرهنگ غرب است.
40.Palindromic
41.Consistent
42. توپولوژی شاخه ای از ریاضیات جدید است كه به مطالعه خواص اشیا و اشكال حین تغییر شكل ها 

و استحاله ها و پیچ و تاب خوردن برای بازشناسی آن ها می پردازد. 
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