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چکیده
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فصلنـامه                        سال اول، شماره 4، پاییز 1391           

پیکاسو،مسئلةتصویروزمان

پابلو پیکاسو، هنرمندی تنوع طلب )نقاش، مجسمه ساز، 
طراح و...( و پُرکار است. و شاید به سادگی نتوان او را 
دانست.  معین  مکتبی صرفاً  و  به سنتی خاص  وابسته 
هنری اش،  مختلف  دوره های  در  را  او  که  است  بایسته 
سلکش،  هم  هنرمندان  سایر  از  تمایزگذاری  با  البته  و 
بازخوانی و تفسیر کرد. او، بی شک یکی از تأثیرگذارترین 
راندن  پیش  واسطة  به  چه  است.  بیستم  قرن  نقاشان 
نقاشی به سمت تجارب تازه، چه به سبب تأثیرگذاشتن 
بر هنرمندان هم نسل و پس از خود. بر این اساس سخن 
گفتن از پیکاسو صحبت از گستره ای بزرگ است که نه 

محدود به نقاشی است و نه به دوران زندگی او.
آثار  بازخوانی  در  نمی توان  طبیعی  طور  به  پس، 
وی به تمام جوانب هنری اش پرداخت و یا، هرچند به 

اجمال، آنها را بررسی کرد.
ندارد که پیکاسو را در یک  نیز سر آن  این نوشته 
وحدت فکری ـ هنری ـ چه رو به رشد، چه به سوی 

نزول ـ مورد توجه قرار دهد.
از سوی دیگر ژیل دولوز، فیلسوف پساساختارگرای 
هیوم،  چون  فیلسوفانی  آراء  بازخوانی  ضمن  فرانسوی 
فرانسیس  هنرمندانی چون  به  نیچه  و  برگسون  کانت، 
نوظهور  هنر  حتي  و  پرداخت  پروست  مارسل  و  بیکن 

سینما را هم محمل نظریه پردازی قرار داد.
یک  واسطة  به  می توانیم  که  است  این  ما  مدعای 
سؤال فلسفی و سینمایی )که نزد دولوز در موارد بسیار 
این هر دو یکی است( پرسشی از بخشی از نقاشی های 
در  زمان  آیا  که  بپرسیم  اساساً  و  کنیم؛  طرح  پیکاسو 
آثار پیکاسو مسئله ای اندیشیده شده است و یا دستخوش 
مجال  تئوریک  تحلیل های  به  و  می شود  اندیشه ورزی 

طرح می دهد یا نمی دهد.
تجربة  آن  سینما  از  دولوز  مراد  که  بگوییم  باید 
به  سده ها  فلسفه  در  شدنش  پدیدار  که  است  ممکنی 
تعویق افتاده.»در طول چندین سده، از یونان تا کانت، 
انقلابی واقع گشته: تبعیت زمان از حرکت جاگیرنده.« 

)Deleuz, 1989: 2(. او با به چالش کشیدن این سنت و 

با تأثیرگیری از برگسون در پی ایجاد تفکری هم بسته با 
حیات برمی آید: »برای دولوز، کارکرد تفکر اساساً ایجاد 
دوبارة عمل زیستن است. فهم دولوز از تفکر پروسه ای 
بی پایان است که مابین مفاهیم فشرده و وحدت بخشی 
آثار دولوز  این حال،  با  برقرار می کند...  پیوند  نظام مند 
مجوز  ما  به  که  می کند  پیشنهاد  ارزشمندی  ابزارهای 
طریقة  و  فیلم  تهیة  اجرایی  کارکرد  خلال  از  اندیشه 

)Del Rio, 2008: 2( ».ابداعی می دهد
پیکاسو  نزد  در  زمان  و  تصویر  مفاهیم  از  سؤال  ما 
از  حتي  می کنیم.یا  طرح  دلوز   1-2 سینما  زاویة  از  را 
زاویة فلسفة دولوز. چرا که او خود آورده: »سؤال »سینما 
چیست؟« ... همان سؤال »فلسفه چیست« است.« و بعد 
از آن بلافاصله، دیگربار پرسیده: »و اما فلسفه چیست؟« 

)Deleuz, 1989: 282(

زمان،  مسئلة  از  دولوزی  خوانشی  با  می خواهیم  ما 
نوع وقوف پیکاسو از آن را از منظری ویژه قرائت کنیم. 
و  این همانی  دو  این  میان  باشیم  داشته  قصد  آنکه  بی 
همگون سازی حتمی برقرار کنیم. کما اینکه اندیشه های 
پرهیز  یکسان سازی  از  خود  بنُ  در  نیز  پساساختاری 

داشته و دارد.

1.ترسیمامرنادیدنی:مسئلةنقاش

باب  در  دولوز  کتاب   8 فصل  سرلوحة  فوق،  عنوان 
فرانسیس بیکن است. او، در این فصل به طرح مسئله  
ارتباط میان هنرها می پردازد؛  در باب استقلال و عدم 
که اشاره به آن در بحث جستار فعلی ما الزامی است. 
ما می خواهیم از خلال توجهات هنری دولوز، رابطه ای 
مابین هنرها از منظر وی برقرار سازیم. و به طور مشخص 
مدعی شویم که از منظر دولوز امکان هم بستگی هنرها 
مقبول است. و ما گرچه خود را به موضوع سینما از نظر 
او و در نسبت با زمان که به پیکاسو قابل اطلاق است 
محدود کرده ایم؛ اما، تدابیر اندیشه شده در آراء دولوز برای 
این دست فراروی ها درکلیتش تعبیه و طرح شده است.
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دولوز وظیفة هنر را تلاشی در جهت »مرئی نمودن 
می داند؛  نیستند«  مرئی  خود  خودی  به  که  نیروهایی 
احساس«  و »شرط  دارند  احساسی  باری  نیروهایی که 
نیروهایی  باید  نحو  این  به  دانسته می شوند. »موسیقی 
غیر آوایی را آوایی کند و نقاشی باید نیروهایی نامرئی را 
مرئی سازد. در مواردی نیرویی واحد مطرح است: نیروی 
زمان، که نه آوایی است و نه مرئی ـ چگونه می توان زمان 
را نقاشی کرد و چگونه می توان زمان را شنیدنی کرد؟ 
همچنین نیروهای بنیادینی مانند فشار، انرژی سکون، 
را  اینها  می شود  چگونه  ـ  رویش  جاذبه،  ربایش،  وزن، 
ترسیم نمود؟ در مواردی دیگر وضع برعکس است، یعنی 
نیروهایی که جزء »مفروض«های یک هنرند، در عوض 
مثال چگونه  برای  نیافتنی اند.  دیگر دست  برای هنری 
صوت یا حتي جیغ را نقاشی کنیم؟ و برعکس، رنگ ها را 

چگونه شنیدنی کنیم.« )دولوز، 1390: 84(
در این رویکرد، هنر هم زمان درگیر پارادکسی است 
که از او جدا نشدنی است. ناسازه ای میان امر ممکن و 
به نحوی تسری داده شده  یافته  اما تعمیم  ناممکن. و 
است که به هنری خاص محدود نمی شود. بر این اصل، 
و  یک  هر  استقلال  و  هنرها  جدایی  باب  در  پرسش 
سلسله مراتب احتمالی شان. از منظری دیگر تمام اهمیت 
خود را از دست می دهد. زیرا جامعه ای از هنرها وجود 

دارد با مسئله ای مشترک.« )همان، 1390: 83(
تمام  هدف  که  نیروهایی«  »ثبت  همان  یعنی 
هنرهاست. چرا که دولوز قائل به مبانی مشترک مابین 
هنرهاست. جوازی که می توان از هنری به هنری دیگر 

سرکشی کرد.
در سینما 1 هم دولوز به این امکان رفت و آمدی 
»به  است:  برده  بالاتر  پرده  یک  را  مسئله  و  قائل شده 
تنهایی کافی نیست که کارگردان های بزرگ سینما را 
با نقاشان، معماران، یا حتي موسیقی دانان قیاس کنیم، 
باید آنها را نیز به متفکران و اندیشمندان مقایسه کرد.« 

)Deleuz, 1989(

بنابراین، هنر، که پیش تر از آن با هدف ثبت نیروها 
و رویارویی با امکان های متفاوت یاد شده بود، محملی 

اندیشه ورزانه می یابد که از چند منظر قابل بررسی است:
1. از نظر دولوز نه تنها علم و هنر متعارض نیست، 
بلکه حتي هم پیوند است: »دغدغة من، رابطة میان هنر، 
علم، و فلسفه است. هیچ تفوقی میان این رشته ها وجود 
خلق  علم،  حقیقی  ابژة  که  چرا  همگی خلاق اند  ندارد 
کارکردهاست. ابژة حقیقی هنر، خلق مجموعه های حسی 
است، و ابژه فلسفه، خلق مفهوم هاست.« )دولوز، 1390: 24(

این  و  می برد.  ادراک  ورای  به  راه  اساساً  سینما   .2
تعالی جویی هم مربوط به ادراک و هم مربوط به تغییر 
دادن آن است؛ یعنی از سویة هنری صرف به سویه ای 
اندیشه ورزانه نیل پیدا می کند: »از این بابت سینماتعالی 
را  ممکن  ادراک های  تمام  ژنتیکی  اصل  که  جوست 
و  ادراک  و  است  متغییر  که  نقطه ای  می کند،  تحصیل 
)Deleuz, 1989: 83( ».دیفرانسیل دراکه را تغییر می دهد
پس می توانیم با تکیه بر امکان نظری تعبیه شده در 
آثار دولوز ـ که تا حدودی هم پراکنده است ـ بین هنرها 
فصل و اشتراکی برقرار سازیم که به سوی اندیشه ورزی 
نیل می کند؛ یعنی خواندن اثر هنری یا فلسفی مستلزم 
این است که نیروی ویژه و توانایی آن را برای گسست در 
حیات در نظر بگیریم؛ ممکن است هیچ گاه با اثری هنری 
اما می توانیم برای تمییز  یا فلسفی ناب مواجه نشویم. 
دادن و بیشینه سازی گرایش های هنری فلسفی، و علمی 
)25  :1387 )کولبروک،  بکوشیم.«  مختلف  متون  در 

2.تصویر،حرکت،زمان

و  تحریر  مستقل  کتاب  دو  سال  چند  فاصلة  به  دولوز 
ـ  »تصویر  مفهوم  خلال  از  اول  کتاب  در  داد؛  انتشار 
ـ  »زمان  مفهوم  واسطة  به  بعدی  کتاب  در  و  حرکت« 
سینمای  از  را  ابتدایی  یا  کلاسیک  سینمای  حرکت« 

مدرن ثانوی جدا کرده است.
تحلیل  سراغ  به  فیلسوف  یک  که  است  بار  اولین 
مستقیم و بی واسطة سینما می رود و به خلاف منتقدان 
را  سینما  که  هورکهایمر  و  آدورنو  چون  سرسختی 
دفاع  مقام  در  برشمرده اند،  فرهنگ«  »صنعت  مصداق 

پیكاسو، مسئلة تصویر و زمان 
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چون  سینمایی  منتقدان  او  از  .پیش  می آید  بر  آن  از 
از  تدافعی  موضع  در  مانستربرگ  و  آرنهایم،  بلابلاش، 
هم  اینان  مشترک  وجه  برآمده اند.  هفتم  نوظهور  هنر 
و  »تئوریک«  نه  و  است  سینما  از  »انتولوژیک«  دفاع 

شناخت شناسانه.1 
دولوز با استفاده از مفاهیمی چون »آگاهی دوربین« 
و »استقلال فیلم« و... در صدد آن بود که سینما نه تنها 
شکل دست دوم ادبیات تلقی نشود، بلکه نسبت به تفکر 
نیز مقام ثانوی نداشته باشد. او در کتاب اول از خلال 
انسانی  بی حرکت  و  ثابت  بسا  چشم سینما که »چشم 
نیست، ]بلکه[ دوربینی مادی است با ادراکی موجود در 
دیداری  شأن  سینما  برای   )Deleuz, 1989: 40( ماده« 
ویژه ای قائل شد. او ادعا کرد: »آگاهی دوربین خود را به 
سوی جانب تعینی غیر صوری و غیر مادی، اما تکوینی 

)ibid, 1989: 85( ».و متمایز برمی کشد
و  برمی سازد  را  اندیشه ای  ترتیب، سینما هم  بدین 
هم آن را متمایز می کند. این دو مفهوم در اندیشة دولوز، 
به خلاف افکار دریدا از هم جداست. و از همین رهگذر 
به پس پشت تصاویر« می شود:  او »راه جستن  مسئلة 
راه  آن  به دل  زد،  نقب  تصویر  به دل  »چطور می توان 
دیگری  تصویر  بر  تصویر  هر  روی  هر  به  زیرا  جست، 

)ibid, 1995: 7( ».می دود
اینها آموزه هایی است که فرامیتون خواسته با مفهوم 
فیلموسوفی تبیین کند؛ یعنی بسط دادن نوعی آگاهی 
که از اساس با آگاهی فاعل شناسا )سوژه( متفاوت است. 
همان طور که دولوز گفت آگاهی دوربین است. و بعد از 
فلسفی  نظام های  و  مفاهیم  بار کردن  نه  تفسیرش  آن 
بدان است، بلکه فیلم است که قلمرو دانش )سوفیای( 

خودش را طرح می کند.
را  دولوز  تئوریک  بسامد  می توان  رهگذر  این  از 
شیوه های  در  اندیشمندان  که  مسائلی  کرد:  دنبال 
»پسا دولوزی« به آن متعهد شدند برای جستن از دام 
سوبژکتیویته. افزون بر این اندیشه های مفهومی دولوز در 
کتاب های سینمایش؛ »به دلیل قائل شدن به سینمای 
جاودانه شان  بازگشت  مترصد  باید  که  یافته ای  غیریت 

درونی  اعتبار   )Martin-Jones, 2011: 237( باشیم.« 
تازه ای پیدا می کند.

با این چشم انداز، در تبیین اهمیت بررسی دولوز به 
سر وقت این دو اثر برویم و توضیحی به اجمال از کلّیت 
آنها به دست دهیم، تا آن اندازه که بتوانیم در کار بررسی 

پیکاسو از آن سود جوییم. 
سینمای  به  مربوط  دولوز،  سینمای  اول  کتاب 
کلاسیک، از پیدایش تا سال 1950م است.که با مفهوم 
تصویر ـ حرکت مشخص می شود. کتاب دوم سیر سینمای 
مدرن از دهة پنجاه به بعد تحت عتوان تصویر ـ زمان 
است. این دو اصطلاح بیش از آنکه تاریخی باشند نمودار 
یعنی  است؛  تفکر  شیوه های  دگرگون سازی«  »فرآیند 
بین المللی«  »پدیده ای  نایت  آرتور  تعبیر  به  که  سینما 
است. تازه ای  اندیشگی  محمل  فراهم آورندة  است، 

یا  جهانی  پدیده ای  سینما  فزاینده  طور  »به 
بین المللی تلقی می شود )چیزی که احتمالا در دهه های 
آغازین سینما مورد بحث بوده(، اما در آثار دولوز هم، 
نیازمند  هنوز  و هم  است  فزاینده  کاربری  قابل  جهانی 
)ibid, 2011: 5( ».در نظرگیری زمینه های متفاوت است

تاریخی  سیر  تمام  اشتراکی  اصل  تصویر  مفهوم 
سینماست. به عقیدة دولوز تصویر »جمیع آنچه ظهور 
ذاتی  واکنش  و  کنش  فاقد  که  چیزی  است.  می یابد« 
ست؛ یعنی نمی تواند به تصاویر دیگر عکس العمل نشان 
بدهد، اما در عین حال »به عبارتی هر چیز یا هر تصویری 
را نمی شود از کنش ها و واکنش های آن جدا کرد: تنوع 

)Deleuz, 1989: 58( ».آن فراگیر است
حرکت  با  تصویر  این  کلاسیک  سینمای  در  پس 
که  است  چیزی  آن  اینها  دارد.  آمیزش  ذاتی  طور  به 
و  گرفت  قرار  »تحول خلاق«  در  برگسون  انتقاد  محل 
به طور خاص در مبحث چهارم کتاب: »ساختار اندیشة 
سینمایی و اشتباه افزارگرایی« تصور آمیختگی حرکت 
از  اندیشه ای که  قرار داد:  انتقاد جدی  را مورد  و زمان 
ارسطو تا زمان او بسامد داشته. نوع اندیشه ای که عامل 
از کف دادن استمرار و دیرند زمانی می گردد.« آیا هرگز 
به دیرند راستین می اندیشیم؟... دیرند از راه نامستقیم 
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قرار گرفت.  آن  باید یک ضرب در  نیست:  ادراک  قابل 
این چیزی است که غالباً هوش آن را طرد می کند، چرا 
که عادت دارد به وساطت سکون حرکت را بیندیشد.« 

)برگسون، 1371: 379(
دولوز نیز ضمن پذیرش این تحلیل آن را به سینما 
»ادراک،  میان  برگسونی  تمایز  او  می دهد.  تسرّی 
احساس، و کنش« را رویکردی بدیع می شمارد و معتقد 
است این سه گونة حرکتی در برگسون »از دشوارترین و 
جالب ترین، قطعات فکری برگسون است، ولی این تحلیل 
اعمال شد: سینما در همان  بر سینما  به طور خودکار 
زمانی اختراع شد که فکر برگسونی در حال شکل گیری 
دریافت  نیز  دولوز  نظر  به   )21  :1390 )دولوز،  بود.« 
حرکت امری »درون زا« ست که در زمانی ناهمگن به 
صورت »دیرند«های گوناگون متحقق می شود. و از این 
راه زمان موجد شیوه ای می شود که »علیه خود حیات« 

دست به واکنش می زند.
بنابراین، اصل بر گریز از »مکانی کردن زمان« است 
است  منفرد  امری  دیرش  زمانی.  »دیرش«  درک  برای 
»تدوین«  و  یافت«،  »حس  دوربین«،  »نگاه  با  و  است 
در سینما قابل بیان است؛ یعنی کنار گذاشتن همگنی 
از سینمای دیرش  ترتیب،  این  به  و بی خدشگی زمان. 
ـ  تصویر  سینمای  به  است  ـ حرکت  تصویر  بیانگر  که 
زمان می رسیم.« بنابراین، پرسش قابل بحث این است 
که چه طور تصویر ـ حرکت و تصویر ـ زمان جای عوض 
)آنترکت( می کنند و این جستجوگری مهم است چرا که 
چگونگی فهمیده شدن هم بودی قویاً تأثیرگذار تصاویر 
را در چارچوب نتایج مورد استفاده دولوز در تحلیل فیلم 

)Martin Jones, 2006: 19( ».ترسیم می کند
با  ما  که  است  این  بدیع  اتقاق  مدرن  سینمای  در 
رقابت )کنش و واکنش( تصاویر متحرک مواجه نیستیم، 
بلکه دست به مشاهدة »حرکت تصویر کردنی« می زنیم 
که فراهم آمده از ادراک این یا آن تصویر نیست، بلکه 
آزاد  یعنی  است؛  یگانگی اش  در  زمان  مشاهدة مستقل 
در سینمای کلاسیک دیده می شد.  تلویحاً  شدن آنچه 
»تصویر زمان بی واسطه سودای دایم سینما بوده است، 

اما سینمای مدرن این سودا را مجسم کرد، بدین صورت 
که تصویری در برابر تصویر ـ حرکت بالفعل آورد، یعنی 

)Deleuz, 1989: 41( ».تصویر بالقوه
یعنی، سینمای نوین محمل امری ناهمساز و »ترسیم 
نادیدنی« زمان است. به عنوان نمونه سینمای نئورئالیسم 
وضعیتی  در  »که  می دهد  نمایش  را  آدم هایی  ایتالیا 
از  نمی توانستند  با کنش  یا  واکنش  با  قرار داشتند که 
مکتب  این   )23  :1390 )دولوز،  بشوند.«  خلاص  آن 
تازه ای  کاملًا  شنیداری«  و  دیداری  ناب  »وضعیت های 
همین  کرد.  ایجاد  کردن«  مقاومت  و  »فهمیدن  برای 
منطق نوین در موج نو و هیچکاک ـ که دولوز او را واسطة 
به گونه ای دیگر  ـ  سینمای کلاسیک و جدید می داند 
صدق می کند. ترسیم امر نادیدنی همان ترسیمی است 
که در کتاب منطق احساس مسئلة نقاشی خوانده شد و 
دولوز به میانجی آن مرزهای اعتباری هنرها را درنوردید.

3.کوبیسم،طبیعتبیجانوامرزمان

برای اطلاق مفاهیم مورد نظر دولوز به پیکاسو نیازمند 
تجدید مطلعی تازه هستیم. باید به طور کلی به دورهای 
بیفکنیم و سپس  نظر  پیکاسو  پشت سر گذاشته شده 
آثار  از  برخی  با  را  دولوزی  به  زمان،  و  مکان  نسبت 
ما  نظر  به  که  او،  بی جان های  طبیعت  خاصه  پیکاسو، 

خصلتی منحصربه فرد دارد روشن کنیم.
دورة  دو  برسد  کوبیسم  به  پیکاسو  آنکه  از  پیش 
مشخص »آبیفام و گلفام« را از سر گذراند. در مجموع 
آبیفام »رنگ های  سال های 1901 تا 1906م. در دورة 
حالتی  نقاشی  این  ساده شدة  شکل های  و  محدود 

اندوهناک به آنها می بخشد.« )پاکباز، 1387: 114(
این دوره های رنگی اساساً تجربه های مضمونی است 
با »گرایشی به اصول کلاسیک« و نباید آن را سودای 
قالب  در  سزان  آنچه  و  فرم  به  بی توجهی  در  پیکاسو 
می کرد  مطرح  شهودات  هندسی«  حجم های  »واسطة 
کردن  تجربه  هنگام  دوره  این  عکس،  به  کرد.  تلقی 
رنگی  تجارب  از  را  او  هم  همین  و  اوست  توسط  فرم 

پیكاسو، مسئلة تصویر و زمان 
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فصلنـامه                        سال اول، شماره 4، پاییز 1391           

براک، درن، و ماتیس جدا می کند. »پیکاسو نسبت به 
راه  در  قدم  او  بود.  مانده  باقی  بی تفاوت  رنگ  وسوسة 
دیگری گذاشته و هیچ گاه از دل مشغولی خود نسبت به 
اشیاء دست برنداشته بود.« )کان وایلر، 1388: 13( به 
انتقادی«  تعبیری، او می خواست با تجارب »شاعرانه و 
خود »عرض اندام کند و جایگاه خود را میان برجستگان 

نقاشی شکل نمای زمان بیابد.« )لینتن، 1386: 62(
»دوشیزگان  کشیدن  به  پیکاسو  ترتیب،  بدین 
تاحدی  پیشتازانه،  عظیم،  اثری  پرداخت؛  آوینیون« 
نوید  را  کوبیسم  رسمی  آغاز  که  انقلابی  و  بدوی گرا 
داد. و عامل پیوستن دیگر نمایندة شاحص این مکتب، 
تحلیلی«  »کوبیسم  با  دو  این  شد.  وی  به  براک  یعنی 
خود انتزاعی ساختاری را پدید آورند که در آن بازنمایی 
به شدت مخدوش می شد و فاصلة پرسپکتیو را از بین 
می برد. به تدریج اعداد و حروف، تأکید رنگی و اسلوب 
کلاژ به ویژگی های اصلی کوبیسم بدل شد. و »خطوط 
به  را  خود  جای  پیکاسو  نقاشی های  در  بیرونی  نرم 
فرم های سخت زاویه دار دادند.« )کان وایلر، 1383: 10( 
و به تعبیری سطح های هندسی و پس و پیشی پلان های 
درهم بافته در کلّیت اثر به خصائل سبکی بدل شد، که 

طی هفت سال، به مرور تا سال 1914م تکامل یافت.
در میان انبوه تأثیرات پیش تازانه و انقلابی کوبیسم 
تأکید ما بر دو سه مسئلة عمده است. فضا یا مکان، زمان 

و حس یافت آنها.
مکان   / فضا  به  نوی  یکسره  »رهیافت  پیکاسو  در 
همة  کوبیستی  مکان   / فضا  آمد...  پدید  تصویری 
مفهوم های ژرفانمایی دو یا سه بعُدی را نقض می کند. 
تا این گاه، فضا / مکان درون ترکیب بندی وجودی جدا 
موضوع  اگر  یعنی  بود...  شده  شمرده  اصلی  موضوع  از 
گردد  متأثر  آنکه  بی  مکان   / فضا  می شد،  برداشته 
شي،  پیرامون  ناحیة  کوبیسم[  در  ]اساساً  بازمی ماند... 
را  اگر شي  ضمیمة گسترش یافتة خود شي می گشت. 
فرومی ریخت.«  آن  پیرامون  مکان   / فضا  برمی داشتند، 
)اسپور، 1383: 426( این پیوستگی به نوعی محل تأکید 
برگسون است: »جدائی میان شی، و آنچه پیرامون آن 

باشد... همیشگی  نمی تواند قطعی  به طور مطلق  است 
کنش و واکنش متقابل آنها به اندازه کافی ثابت می کند 
آنها نسبت می دهیم  به  آنها مرزهای دقیقی که ما  که 

ندارند.« )برگسون، 1375: 299(
این وجه مکانی یا فضایی در نقاشی بداعتی تام دارد. 
از  تابعی  از دوران کانت مکان به  باید یادآور شویم که 
زمان بدل شد. کانت طی چندین مرحلة استدلالی زمان 
شهودات«  تجربة  بر  مقدم  »صور  عنوان  به  را  مکان  و 
اثبات کرد. او مکان را شرط لازم تمامی شهودات بیرونی 
دانست، اما زمان را »شرط پیشین تمامی پدیدارها به طور 
کل« به شمار آورد؛ شرط بی واسطة پدیده های درون و 
باواسطة پدیدارهای بیرون. »با این همه، تمام اوبژه های 
واقع  زمانی  نسبت های  در  زمان اند، وضرورتاً  در  ادراک 
)119  :1387 کانت،  نیز:  و   kant, 1964: 77( شده اند 

انقلابی  کوبیسم،  چون  رویکردی  در  نمی شود 
باقی  پیشین خود  قوت  به  زمان  و  آید  پدید  مکان  در 
و  ناخودآگاه  چه  کوبیستی،  آثار  در  زمان  پس،  بماند. 
آن  خواسته اند  بعضی  دارد.  مهمی  نقش  خودآگاه،  چه 
را با تلقی دگرگون شدة فیزیک جدید انیشتینی مرتبط 
البته بی ارتباط هم نیست ـ اما این ارتباط  کنند ـ که 
با تدوین یک نظام عقلانی  ظاهری است. »کوبیست ها 
در هنر، کوشیدند مفهوم نسبیت واقعیت، به هم بافتگی 
پدیده ها، و تأثیر متقابل وجوه هستی را تحقق بخشند. 
جوهر فلسفی این کشف با کشف های جدید دانشمندان 
ـ به خصوص در حوزه علم فیزیک ـ همانندي داشت.« 

)پاکباز، 1387: 426(
در جاهای دیگر هم به این مسئله اشاره شده است: 
ـ  زمان  پیوستار  تکامل یابندة  تصورات  این هنگام،  »در 
مکان را آلبرت انیشتین پیش می نهاد. نمی توانیم مطمئن 
باشیم که آیا نظریة نسبیت در پیکاسو و براک تأثیر نهاد 
یا نه، اما هرآینه یاری داد تا کار ایشان پذیرفتنی گردد.« 

)اسپور، 1383: 426(
پیشنهاد  ما  ظاهری،  اثرگذاری  فرض  این  برابر  در 
مطرح  پیکاسو  آثار  در  زمان  تبیین  در  را  دولوزی 
گونه اي  به  هیچ گاه  دولوز  که  است  گفتنی  می کنیم. 
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اشارت های محدود  فقط  و  نپرداخته؛  پیکاسو  به  دقیق 
و گذرا به او داشته است. مسئلة کوبیسم در اشارتی از 
دولوز مسئلة حرکت است. »همان گونه که ترکیب زدایی 
و ترکیب مجدد در رنسانس و رنگ ها در امپرسیونیسم 

و حرکت در کوبیسم« )دولوز، 1389: 84( اصل است.
ما مفهوم حرکت در سینما 1 را توضیح داده ایم. آنچه 
می توان در کوبیسم منظور نظر دولوز دید حرکت است، 
حرکتی که از تصویر جدایی ناپذیر است و »جلوه ای است 
که هم به نیرویي خاص دلالت دارد و آن را تولید می کند و 
هم به چندین عنصر قابل ترکیب زدایی و ترکیب مجدد در 
دل این نیرو نهفته اند.« )همان، 1389: 85( پیوند می خورد.

مدّعیات  بنابر  باشد،  حرکت  تجسم  کوبیسم  وقتی 
دولوز ـ حرکت که نه امری است فیزیکی و قابل سنجش 
مادی ـ در صدد عینیت یافتن به نقاشی بدل می شود. 
این همان آموزة برگسونی است یا حتي پیوند باواسطة 
بود  هندسه ای  دنبال  به  برگسون  کوبیسم.  و  برگسون 
که  حرکتی  به  و  فرونهاده  را  استنتاج  و  استقراء  که 
بدل شود. حرکتی که هم  است«  فضائیت  آن  »نهایت 
در ذهن آفریده می شود و هم در اشیاء نظم می آفریند. 
ذهن ما »با این نظم و پیچیدگی همساز است، و آنها را 
تحسین می کند، برای اینکه خود را آنجا بازمی شناسد.« 

)برگسون، 1371: 279(
نقاش کوبیست که با امر ناهمساز و ترسیم نادیدنی 
حرکت دست به گریبان است، نقاشی را به تصویری بدل 
می کند که در آن حرکت اساس کار قرار می گیرد. بدین 
پیوستاری  فلسفی کلاسیک  نظام  در  که  زمان  ترتیب، 
مکان مند و متحرک تلقی مي شود به دیرند بدل می گردد 
و همه چیز، از جمله زمان، را به امری درون زا بدل می کند.
بدیهی است که حرکت عبور از نقطه ای به نقطه ای 
کوبیسم  در  پیموده  فضای  یا  حرکت  اما  است؛  دیگر 
تقسیم پذیری نقاط نیست و همچون سنت متافیزیکی 
تقسیم  پیموده  خط  مختلف  نقاط  در  مرتباً  را  حرکت 
نمی کند. دینامیسم حرکت در کار پیکاسو چنان است 
آمده  هم  پی  از  نقاط  در  فریز شده  بر حرکت های  که 
می شورد. چرا که تلقی سنتی »به ناچار آن را در آنجا 

موهوم  توقف های  جز  واقع،  در  و  می کند...  متوقف 
نیست.« )همان، 1375: 268(

اما، در پاسخ به پرسش »چگونه می توان از تجسم 
حل  راه  یافت؟«  خلاصی  سکون  یک  همچون  حرکت 
توهم  این  »آنچه  است  برگسون  حل  راه  همان  دولوز 
نادرست را آسان می سازد این است که ما لحظات را در 
جریان دیرند مانند مواضع متحرک روی مسیر تشخیص 
می دهیم.« )همان، 1375: 269( پیش از این گفتیم که 
دولوز دیرند را واکنشی »علیه خود حیات« می داند. برای 
از تکه تکه کردن  این واکنش چه تجسمی  نشان دادن 

شي در پردة نقاشی مناسب تر است؟
بازنمایی  چه می شود که در آثار کوبیستی پیکاسو 
به کل ساختمان اثر تسرّی داده می شود، یعنی شي تکه 

پاره شده و در اثر شناور می گردد؟
چنین  نقاشان  سایر  خلاف  به  پیکاسو  نقاشی  در 
ازآن  بعد  و  شوند  ترسیم  فضا  در  ابژه هایی  که  نیست 
تحرک داشته باشند و یا حرکت در دل تمامیت همگن 
زمان واقع شود؛ بلکه مجموع حرکت های بس گانه وجود 
دارد و »از طریق این بخش های متحرک است که ادراک 
ابژه های بالفعل را تثبیت و منتزع می کند.« )کولبروک، 

)83 :1387
که  پیشین  آثار  خلاف  به  زمان،  پیکاسو،  کار  در 
به  می شود؛  شکسته  می شد،  قلمداد  منتظم  و  همگن 
همان نحوی که مکان در آثار او شکست و در پلان های 
اعوجاج  این  از  منظور  اما،  یافت.  تجسم  پیش  و  پس 
جواب  چیست؟  از  ناشی  وی  کار  در  زمانی  شکست  و 

دولوزی اي آن این است: دیرندهای متفاوت.
در  بلکه  نیست  غیرشخصی«  و  دیرند »همگن  این 
منحصربه فرد  دیرند  آهنگ  واقع  »در  و  است  سیلان 
نیست، می توان آهنگ های مختلف بسیاری تصور کرد.« 

)برگسون، 1375: 295( 
تمهیدات هنرمندانة کوبیستی پیکاسو ضمن در هم 
شکستن مکان مندی و کمّیت زمانی به زمان، تک بودگی 
زمان«  کردن  »مکانی  از  گریز  بر  و  می بخشد  انفراد  و 
استوار است. به نظر ما، این دقیقه در طبیعت بی جان های 

پیكاسو، مسئلة تصویر و زمان 
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بی جان  طبیعت  کوبیسم  در  می رسد.  اوج  به  پیکاسو 
عامل فقدان سوژه یا انسان نیست، بلکه اهمیت آن بسیار 
از طبیعت بی جان های پیشین است. »پیشگامان  فراتر 
و  احساسی،  روایی،  تاریخی،  مضمون های  کوبیسم 
عاطفی را وانهادند و عمدتاً به طبیعت بی جان پرداختند. 
در طبیعت بی جان هم با امتناع از برداشت های عاطفی 
و شخصی دربارة چیزها صرفاً به ترکیب صور هندسی و 

نمودارهای اشیاء پرداختند.« )پاکباز، 1387: 427(
ادراک عالم مادی خارج  از  غیر  آثار ذاتاً  این  هدف 
لحظة  »یک  در  و  من  درون  در  باید  چراکه  است، 
منحصربه فرد دیرند من متراکم »شوند.« چون شما این 
آهنگ ویژة دیرند را که شرط عمل من روی اشیا بود 
به شمار نمی آورید، این چیزها وارد خودشان می شوند.« 

)برگسون، 1375: 296( 
بدین ترتیب، ما با طبیعت بی جان های پیکاسو ـ که 
کم هم نیستند ـ مفهوم دیرش را به شکل ریشه ای و 
استلزامات حیات  با  به عینه می بینیم، چرا که  مجسم 
آثار  این  ناپیوستگی  که  هستیم  ما  این  و  می آمیزند 
فضا  در  »اشیاء«  به  که  نسبی ای  حرکات  مدد  »به  را 
نسبت می دهیم برقرار می کنیم.« )همان، 1375: 298( 
مؤثر«  »زمان  را  آن  دولوز  که  است  چیزی  همان  این 
کار  در  و  می کند  بیان  را  تفاوت  که  زمانی  می خواند؛ 
تجسم امر ناهمساز نادیدنی است. و به میانجی حیات 

درون و دیرش زمانی متجسم شود.
بدین ترتیب، نقاش به واسطة ماده به صحنه می آید 
و به وسیلة روح تصور می شود. در این گستره اصل بر 
روح است؛ زیرا »ماده گذشته را به یاد نمی آورد ]برای 
همین هم[ پیوسته آن را تکرار می کند.« )همان، 1375: 
317( اما، روح حیاتمند است و کیفیت دیرش زمانی را 
نقاشی  ماده  از  روح  برگشت  و  رفت  این  در  درمی یابد. 

می گذرد و به اکنون اثر می رسد.
از  گریز  خدمت  در  نقاشی  روح  کوبیسم،  در 
»تصویر  نقاشی  پلان  هر  و  است  مادی  محدودیت های 
بالقوه«ای از امر زمانی را به دست می دهد. حتي اشیاء 
انگارش  از  آن  بی جان های  طبیعت  در  ساکن  و  ثابت 

تطابق با عالم مادی طفره می روند. گویی نقاشی در انتظار 
آن است که در لحظة متراکم دیرند درونی اجزایش را 
با  را  بی جانش  اشیاء  و  گردآورد.  حیاتمند  کل  یک  در 

پیوستن به زمان، تجربة زیستن ببخشد.

پينوشتها

فیلسوف  توسط  بعدها  کرد  باز  نظری  لحاظ  به  دولوز  که  راهی   .1
دنبال شد.  ژیژک  اسلاوی  نیز  و  کاول،  استنلی  تحلیلی،  برجستة 
فیلموسوفی  ارزشمند  کتاب  با  فرمتون  دیوید  2006م  سال  در 
دستاوردهای دولوز را با آراء خود آمیخت و بدین نحو آنها را بسط داد.
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1
تهیدستان

2
زناندرکافه

3
تصویرکانوایلر
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4
دهکدهايدرتاراگون

5
گاوباز

6
یكزن
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7
طبیعتزیبايبيجانمن

8
طبیعتبيجانجامها

9
طبیعتبيجانشمعدان
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10
گلدان

11
طبیعتبيجانظرفها

12
طبیعتبيجانظرفمیوه
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