
بدن و حواس در رسانه های نوین هنری 
نگاهی از منظر پدیدارشناسی موریس مرلو ـ پونتی
مهرانگيز بصيری*

چکیده
 سده ها آثار هنری در درون حوزه هایی متعین و مشخص همچون نقاشی و مجسمه تقسیم بندی می شدند، و هر یک از این 
حوزه ها به عنوان رسانه ای خاص قلمرو خود را معین می كردند. اما، از دهة 1960م به بعد با كم رنگ شدن مرز هنر و ناهنر، و 
همچنین با قوّت گرفتن احتمال در نظر گرفته شدن ابژة هنری همچون ابژه ای روزمره، قلمرو رسانه ها دچار دگرگونی شد. در 
این دوران، خاستگاه »ابژه هنری/ روزمره« نه در خودِ ابژه بلکه در تجربة افراد جستجو می شود. بنابراین ابژه با تجربه شدن در 
گستره ای ادراكی می تواند ادراك زیباییشناختی را ممکن كند. با پرُرنگ شدن نقش ادراك و تجربه در هنر پست مدرن، آراء 
پدیدارشناس فرانسوی موریس مرلو ـ پونتی1 در این حوزه امکاناتی را در بطن بررسی رسانه های نوین هنری می گشاید. از میان 
آراء وی، در این مقاله به بررسی نقش هم پیوندی حواس و بدن در ادراك و ارتباط آن ها با رسانه هنری نوین پرداخته شده 

است.
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مقدمه
در قرن بيستم، سوژه دكارتی و ايده ئاليسم متافيزيكی 
كه از سدۀ هفدهم ميلادی بر تفكر فلسفی سايه انداخته 
بودند مورد نقد قرار گرفتند، هرچند در هنر رد پای اين 
آموزه ها را حتی تا اواسط قرن بيستم نيز می توان ديد. 
تعريف  انديشه  شيوه  اين  چارچوب  در  كه  هنرمندی 
فكری  قدرت  با  كه  است  نابغه ای   ـ  هنرمند  می شود 
پيشتاز خود دست به خلاقيت می زند و البته بخشی از 
خلاقيت او انتخاب رسانه ای مناسب با محتوای اثر است. 
گويی اين سوژه ناب به دنبال كالبدی است برای خلاقيت 
جان  او  هنر  خلاق  ايده  از  كه  بی روح  كالبدی  خود، 
از  اعظمی  قسمت  رسانه  انتخاب  بنابراين  می گيرد، 
خلاقيت او را آشكار می كرد. اين ايده علی الخصوص در 

دوران مدرنيسم جان بيشتری می گيرد.
از هر چيز در  در دورۀ مدرن تأكيد بر روش بيش 
روند و نتيجه كار تأثيرگذار بود. اين روشمندی نه تنها به 
بلكه  منجر شد،  ديگر  با عرصه های  هنر  جدايی عرصة 
رسانه های هنری را با حدّ و مرزی معين جدای از يكديگر 
مقوله بندی كرد. از اين رو، دسترسی به هنری ناب در 
مدرنيسم در گرو به كارگيریِ رسانه ای ناب است. اين 
ديگر  نفی  به  نياز  خود  ايجاب  برای  رسانه  بودن  ناب 
برای  به خصوص  رسانه ای  عبارتی،  به  دارد؛  رسانه ها 
نبايد بگويد كه چه هست بلكه بايد  معرفی خود صرفاً 
مجموعه ه ای از آنچه را نيست تحديد كند تا در نهايت 
وجود ناب آن از ميان فضای منفی ايجادشده سر بر آورد، 
چنانكه كراوس2 در مقالة »مجسمه در حوزۀ گسترده« 
»به  مدرنيسم  دوران  در  كه  می گويد  مجسمه  دربارۀ 
شرايط كامل منطق معكوس خود وارد شده و بدل به 
برون  تركيب  است:  گشته  محض  سلبيت3 
گذاشتها4می توان گفت مجسمه سازی ديگر امری ايجابی 
نا-  كردن  اضافه  از  كه  است  مقوله ای  اكنون  و  نبوده 
)تصوير 1(  است.«  معماری حاصل شده  نا-  به  منظره 

)Krauss ,1987:36(

 

تصوير1
بنابراين، مجسمه با نفی معماری و منظره، محدودۀ 
خود را معين می كند. بنابر استدلال كلمنت گرينبرگ5، 
ويژگی تاريخی هنرهای جديد چنين است كه هر يک از 
آن ها می بايست خود را برحسب محدوديت های رسانه 

)Harrison et al, 2001:562( .خاصِ خود تعريف كند

2. مسئلة حواس در رسانه های كلاسیکِ هنر
هر يک از رسانه های هنری با اختصاص دادن خود به 
هر يک از حواس ـ آنچنان كه نقاشی و مجسمه سازی هر 
يک به ترتيب به طور مستقيم به حس بينايی و حس 
لامسه اختصاص داده شده اند ـ به طور همزمان رسانه ای 
ديگر را نفی و خود را تعريف می كنند. مجسمه، به مثابه 
يک جسم، مفهوم بعُد را همواره در خود مندرج دارد و 
مدرنيسم نيز لامسه را هم پيوند بعُد می دانست؛ از اين 
 رو، مجسمه در مدرنيسم به صورت ذاتی حس لامسه را 
نيز در بر دارد. بدين ترتيب، برای مدرنيسم بعُد و لامسه 
در مجسمه كيفياتی ممكن نيستند، گويی كه حكم به 

اندراج آنها در مجسمه حكمی تحليلی باشد. 
همچنين، هر رسانه در تعريف خود ويژگی خاصی را 
مجسمه های  در  مثال   بطور  است.  قائل  خود  برای 
تلقی  مجسمه  يک  اساسی  بخش  »پايه«  مدرنيستی 
می شد، زيرا مجسمه با قرار گرفتن بر روی آن می توانست 
به  گيرد؛  قرار  ديگر  فضايی  در  و  شود  جدا  فضايی  از 
عبارتی، پايه فضا را برای مجسمه تقسيم می كند و آن را 
از فضای جهان روزمره بيرون می كشد ـ عرصة زندگی 
روزمره ـ و در فضای جهانی متعلق به خود مجسمه ـ و 
متعلق به عالم هنر ـ قرار می دهد. بدين ترتيب، مجسمه 
از ابژه ای انضمامی تبديل به ابژه ای انتزاعی می گردد، و 
رسانه  خودِ  تعريف  و  تكميل  هدفش  چيز  هر  از  بيش 

است.
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و  كالبد  يک  از صرف  بيش  نقشی  رسانه  اصل،  در 
جايگاه را بازی می كند. با انتخاب رسانه، هنرمند خواست 
و نحوۀ مواجهة بيننده با ابژه هنری را پيشاپيش معين 
می كند. گويی برای بيننده مشخص می شود با اثر نقاشی 
چه برخوردی داشته باشد و با مجسمه چگونه؛ و يا حتی 
چه انتظاراتی را در برابر يک اثر نقاشی بايد داشت، كه 
به گونه ای  ساخت.  مطرح  را  انتظاراتی  آن  ورای  نبايد 
رسانه دامنة كنش و عمل بيننده را پيشاپيش ـ يعنی 

پيش از ارتباط مستقيم با اثر ـ معين می كند. 
با حواله دادن كنش بيننده  به رسانه هنری، محتوای 
آن نيز تحت شعاع چنين روابطی قرار می گيرد. از اين رو 
برگزيدن رسانه با محتوا رابطه ای مستقيم دارد. هرگونه 
خدشه و ابهام در رسانه موجب فهم ناپذيری اثر می گردد، 

و يا محتوا به تأخير می افتد.

3. مرلو ـ پونتی و مسئلة رسانه های نوین هنری
تمامی  در  مدرنيته  بنيادهای  20م  قرن  آغاز  در 
پونتی  ـ  مرلو  موريس  گرفتند.  قرار  نقد  مورد  عرصه ها 
با  كه  است  متفكرانی  از جمله  فرانسوی،  پديدارشناس 
و  »سوژه  بدن«،  و  »آگاهی  ميان  نوين  روابطی  طرح 
جهان«؛ نظام و روشمندی پيشين را به پرسش می گيرد. 
مرلو ـ پونتی می كوشد تنش ميان پديدار به  مثابه امر 
واقعی )حقيقت استعلايی( و پديدار به مثابه ابژه تجربه 
سنت  مفاهيم  بازتعريف  و  نقد  با  درون بود(  )حقيقت 
وی  بدين ترتيب  بردارد.  ميان  از  خود  از  پيش  فلسفی 
همچون هوسرل6 دكارت را مورد توجه قرار می دهد و در 
و  تجربه گرايی  يعنی  متمايز،  رشته  دو  او  فلسفه  درون 
عقل گرايی، را از يكديگر تفكيک می كند و نشان می دهد 
گرچه اينها در نخستين نگاه با يكديگر متضاد هستند اما 
آن  و  برمی خيزد  ريشه  يک  از  دو  هر  دشواری های 
دادن  قرار  مبنا  است:  دكارتی  انگاری  دوگانه  پذيرفتن 
ابتنا به  نظام استعلايی برای تبيين امور واقع به اندازه 
به  منجر  و  دارد  دوگانه انگاری  در  ريشه  درون بود  نظام 
شكافتن  از  گريز  برای  می شود.  واقعيت  كردن  دوپاره  
واقعيت، مرلو ـ پونتی مبنای ديگری را پيشنهاد می كند 
كه ميان دار اين دو قطب دكارتی است. از نظر وی ادراک 
سوی  )از  پديدار  و  معرفت شناختی(  سوی  )از 

هستی شناختی( اولويت دارند. با مبنا قرار دادن ادراک به 
مثابه ميان دار رويكرد استعلايی و رويكرد درون بود، مرلو 
می كند.  مطرح  را  ادراک  بودن  بدنمند  مسئله  پونتی 
بدنمندی ادراک مستلزم نگاهی نوين به حواس، به مثابه 
ميانجی ميان جهان بيرون و سوژۀ تجربه، است: ادراک 
به واسطه هم پيوندی حواس در بدن همچون يک كل 

ارگانيک است كه می تواند بدنمند باشد.
 اين ديدگاه مرلو ـ پونتی پيامدهای بسياری برای 
حوزه های گوناگون انديشه داشته است. از پيامدهايی كه 
هنر  حوزه  در  پونتی  ـ  مرلو  ديدگاه  كرد  ادعا  می توان 
معاصر ايجاد می كند تغيير معنای كلاسيکِ رسانه است، 
در  حواس  پيوندی  هم  مورد  دو  در  می توان  را  آن  كه 

ادراک، و ادراکِ تنانه دنبال كرد.

 ۱.3. هم پیوندی حواس و رسانه های هنری
به  حواس  معرفتی  بحث  بررسی  در  پونتی  ـ  مرلو 
عنوان بخشی از روند ادراک، و عطف توجه به اين نكته  
كه ادراک همواره يک كل )گشتالت( مبهم از ابژه تجربه 
حواس  پيوندی  هم  بر  بسياری  تأكيد  می آورد،  فراهم 
ادراک يک كل  از نظر وی حواس در سطح  می گذارد. 
انضمامی و تمايزناپذيرند، و يا آن ها را نمی توان منتزع از 
موقعيت مدرَک بررسی كرد. همچنين حواسْ ارتباطی 
ترجمه  را  يكديگر  و  دارند  جدايی ناپذير  و  تنگاتنگ 

می كنند. 
تأكيد بر هم پيوندی حواس خلاف تعريف رسانه ناب 
است كه در خود معنای حس ناب را نيز مندرج ساخته 
است. رسانه در مدرنيسم تأكيد بر رابطه متقابل حواس 
با بعضی از كيفيات يک ابژه دارد و بدين ترتيب است كه 
و  مجسمه  و  بينايی،  و  نقاشی  بين  مستقيم  رابطه ای 
برقرار می شود. در هنر مدرنيستی چنين تصور  لامسه 
بينايی  با  است  درک  قابل  لامسه  با  آنچه  كه  می شود 
اثری  است كه  غير ممكن  بنابراين،  نيست.  ادراک پذير 
هدفش را هم در نقاشی و هم در مجسمة دنبال كند. 
نقاشی هدفش مشخص كردن نقاشی و مجسمه، پيش از 
هر چيز هدفش خود مجسمه است، و با انتخاب هر يک 
بدين ترتيب،  برگزيده ايم.  پيشاپيش  را  خود  هدف  ما 
تعريف  رسانه  آن  خود  از  غير  چيزی  در  رسانه  غايت 
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نمی شود، و به غايتِ بی غايت رسانه ختم می شود. رسانه 
به چيزی ورای خود ارجاع ندارد، و اين خود ـ ارجاعی7 
نشان از تبديل شدن خود رسانه به ابژه زيبايی شناختی 
از  »پس  مقالة  در  گرينبرگ  كه  گونه  آن  دارد. 
اكسپرسيونيسم انتزاعی« می نويسد: يک بوم كشيده و به 
چهارچوب پونز شده از پيش به مثابة يک تصوير وجود 
دارد ـ هر چند نه لزوماً تصويری موفق. )فريد، 13۸5: 

)142
پست مدرنيسم،  در  حواس  هم پيوندی  بر  تأكيد  با 
نه  رسانه به موقعيتی پسارسانه ای رانده می شود. ديگر 
بينايی صرفاً با دو بعُد در نقاشی، و نه لامسه با سه بعُد 
در مجسمه رابطه ای متقابل دارند. زيرا ديگر حواس را 
آورد.  حساب  به  متعين  قطب هايی  همچون  نمی توان 
طرح اين ادعا كه حواس تنها حواس پنج گانه ای متعين 
و مقوله بندی شده نيستند نمی تواند بی اساس باشد، چرا 
كه حواس در مرحلة ادراک تمايز ناپذيرند، بنابراين ما در 
اين سطح با شبكه پيچيده ای از حواس روبرو هستيم، و 
تقليل آن ها به نقاط متمايز از يكديگر و متعين خطايی 
است ناشی از باور بی چون چرا به جهان ابژكتيو و متعين 
عالم  بر  مقولاتی  »تحميل  از  پونتی  ـ  مرلو  بيان  به  و 
پديداری« حاصل می شود »كه تنها در عالم علمی معنا 
دارند.« )Merleau-Ponty, 2012: 11( به اين تعبير، اگر 
ادراک من و ادراک ديگری از يک چيز در شرايط يكسانی 
باشند؛ آن گاه حواس در ادراک من و سوژه های ديگر به 
اين  كه  باشند،  يكديگر  به  نزديک  می توانند  تقريب 
تقريب، حاصلِ آگاهی بدنمند سوژه هاست. اما اين حواس 
هرگز اين همان۸ و يكسان نخواهند بود. زيرا بين بدن من 

)اين جا( و بدن ديگری )آن جا( تفاوت وجود دارد. 
علاوه بر آن، نمی توان همه تجربيات را به حواس پنج 
گانه  فروكاست؛ حواسی كه به تجربة ما درمی آيند گاه 
بدين  نمی گيرد.  جای  متعين  مقولات  از  يک  هيچ  در 
سان كه اگر نقطة A را بينايی بناميم و نقطه B را لامسه 
دو  بين  كه  كرد  استدلال  می توان چنين  )تصوير 2(،  
نقطه بی نهايت نقاط ديگر وجود دارد، كه هيچ يک از 
اين نقاط كاملا منطبق بر ديگری نيست؛ از اين رو بين 
بينايی و لامسه حواسی وجود دارند كه قابل فروكاستن 
به بينايی و يا لامسه نيستند. از سويی ديگر اين حواس 

بخشی از موقعيتی هستند كه بدن ما  با آن درگير است؛ 
باشند،  يكديگر  نزديک  كه  هرچند  نقاط  اين  بنابراين 
و  بودن  موقعيت مند  از  نشان  اين  و  نيستند،  اين همان 

انضمامی بودن آن ها دارد.

A ..................................................... B

لامسه................................................ بينايی
تصوير 2

فروكاسته  متعين  چند حس  به  صرفاً  ديگر  تجربة 
گشوده  ما  روی  پيش  فراوانی  امكانات  و  نمی شود، 
می گردد. نقاشی ديگر نه صرفاً بازنمايی امر دو بعُدی و 
نه صرفاً مرتبط با بينايی است، بلكه از دو بعُد خارج و 
تمامی حواس ما در آن دخيل می شود و به طور همزمان 
با  آن را ممكن می سازند. تجربه چند حسّيّتی نه تنها 
انطباق دارد، بلكه به راحتی به  رسانه های هنری نوين 
واقع،  در  است.  تعميم  قابل  نيز  كلاسيک  رسانه های 
تجربة ادراكی ما به طور كل چند حسّيّتی است و انشعاب 
حواس نتيجه سودای دست يافتن به قطعيت از طريق 
تحليل است، سودايی كه كنكاش علمی ـ خط فكری 
استيلای  ترتيب،  بدين  می پروراند.  سر  در  ـ  دكارتی 
رسانه فرومی ريزد؛ اما اكنون كه رسانه تعين گر از ميان 

برداشته شده است معنا از كجا جهت می گيرد؟

2.3. بدن و رسانه های هنری
تفكيک ناپذير بودن حواس در ادراک موجب می شود 
كه نقطة آغاز و فرجام هر يک از حواس »به طور متعين« 
نه  می كنيم  ادراک  را  انضمامی  كلیّ  ما  نباشد.  معلوم 
كيفيات را و چون كيفيات در ادراک هر يک جداگانه به 
ما داده نمی شوند بنابراين، نمی توان مرز حواس گوناگون 
كيفيات  از  يک  هر  با  كننده  دريافت  مثابه  به  )كه  را 
مرتبط می شوند( از يكديگر تمييز داد. »وحدت ابژه در 
پس كيفياتش نهفته نيست، بلكه هر يک از اين كيفيات 
آن را باز تثبيت می كنند: هر يک از كيفيات ابژه، كل آن 
را  درختان  بویِ  بتوانی  بايد  می گويد  سزان9  هستند. 

)Merleau-Ponty, 2004: 48( .نقاشی كنی
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در گرايش های معاصر هنری نيز نمی توان معين كرد 
هر يک از حواس در روند ادراک اثر دقيقاً از چه نقطه ای 
آغاز می شوند و به كدام نقطه خاتمه می يابند. در هنر 
معاصر مرز متعينِ حواس محو می شود، و به كلی وابسته 
به شرايط بدل می گردند. آن گونه كه ادراک سوژه ای در 
موقعيتِ ادراک اثر با ادراک سوژۀ ديگر در همان شرايط 
اين همان نيست. زيرا اين حواس كه جزء لاينفک تجربة 
بيننده است نوع خاصی از رفتار را در بيننده برمی انگيزد، 
رفتاری كه بعُدی »تنانه« دارد و با تجربة فرد از ابژه هم 

پيوند است. 
همسو با اين نظرگاه در هنر، به تأسی از ديدگاه مرلو 
خصوصيات  و  ابژه ها  كه  كرد،  اذعان  می توان  پونتی  ـ 
آن ها با بدن و سبک زندگی افراد در گفتگو هستند و از 
آن رو كه سبک هر فرد همواره در آگاهی او از چيزها 
حضور دارد و همواره از آنِ اوست بنابراين هيچ گاه دو 
هنر  در  معنا  رو،  اين  از  نيستند.  اين همان  برداشت 
عبارتی،  به  و  می شود  داده  حواله  بدن  به  پست مدرن 

رسانه های نوين آشكاركنندۀ سبک افراد هستند.
رسانه، در اين دوران برای تأييد خود نياز به بيننده 
با آن ها پرُرنگ تر  بنابراين، عدم تعين در برخورد  دارد؛ 
می شود. گرايش ها و رسانه های نوين هنری فرصت های 
متعددی را برای بيننده ـ به مثابه تعامل گر- به وجود 
می آورند كه امكان كنكاش در طبيعت تجربه را فراهم 
می آورند، و از آنجا كه تجربه همواره وابسته به بدن است 
تلقی  نوين  رسانه های  لاينفک  جزء  كه  آنچه  بنابراين 

می شود بدن است. 
بدن به عنوان هستة معناساز در مركز شناخت قرار 
و  است،  تجربيات حاضر  تمامی  در  كه  بدنی  می گيرد؛ 
بدن  از  ناگزير صحبت  به  از »من«  همواره در صحبت 
ابژه   ـ  بدن  عنوان  به  نه  بدن  اين دوران  در  زيرا  است؛ 
بلكه به عنوان بدن ـ سوژه، بدنی كه خود آگاهی كسب 
می كند، مطرح می گردد. )تصوير 3( از اين رو، »بدن ـ   

سوژه« در رأس هنر پست مدرن قرار دارد.

تصوير3 )قربانی، 13۸3: 5(

اثر ديگر نه بازنمايی جهان بيرونی و نه صرفاً بازتاب 
خواست های  به  آثار  دوره،  اين  در  است؛  درونی  جهان 
Mer-(  بنيادين و اميالی سراسر ارگانيسمی ارجاع دارند

)هنری(  ابژه  ديگر  عبارت  به   ،)leau-Ponty,1964:226

يک نحوه مواجهه تنانه را طلب می كند و همچنين در 
برخورد تنانه افراد نيز ساخته می شود. 

با چرخش ديدگاه مرلو ـ پونتی از پديدارشناسی به 
او  ديدگاه  در  مفهوم »گوشت«10  سمت هستی شناسی 
نه جوهر  نه ذهن، و  مطرح می شود. گوشت »نه ماده، 
است.« )Merleau-Ponty,1968:139( از منظر او گوشت 
بعنوان خميره مشترک من و جهان مطرح می شود، كه 
زيربنای پذيرندگی و خودانگيختگی است. مرلو ـ پونتی 
معتقد است قرن 20 با مفهوم گوشت درآميخته است، 
Merleau-Pon-( است محرک  بدن  همان   كه 

ty,1964:227(؛ می توان اين ادعا را نيز در همين راستا 

مطرح كرد كه هنر پست مدرن بيش از پيش با مفهوم 
گوشت هم بسته است. گوشت به علت ساختار متقاطعی 
و  هنر  زمينه،  و  و جهان، شكل  من  بين  مرز  دارد  كه 
گوشت  الگوی  در  همچنين  می برد،  بين  از  را  زندگی 
به  می گيرد،  قرار  ديدارپذيری  امتداد  در  لمس پذيری 
و  مندرج می شود  لمس پذيری  در  ديدارپذيری  عبارتی 

بالعكس.
در هنر1960 به بعد با محور قرار گرفتن بدن، و با 
تغيير  مناسبات دست خوش  رسانه  ريخت سازیِ  ـ  بی 
می شوند. ديگر نقاشی و مجسمه نه به  عنوان رسانه هايی 
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با تعاريف كلاسيک خود، بلكه به  عنوان رسانه هايی كه 
خواست و مواجهه ای تنانه را برای تجربه شدن از بيننده 
برخلاف  نوين،  رسانه های  می شوند.  مطرح  می طلبند 
و  اعمال  كردن  ديكته  جای  به  كلاسيک  های  رسانه 
رفتار هايی كه با آن ها هم بسته است )مثلًا قرار گرفتن 
در نقطه ای معين كه از آنجا  اثری نقاشی كه در آن نور، 
رنگ و... تصوير در فضای نمايش به بهترين شكل نمايان 
می شود و برای تمامی مخاطبين يكسان است.( بستری 
از  عوامل دخيل،  آن همه  در  به وجود می آورند كه  را 
جمله محيط و ديگرانی كه در محيط حضور دارند، به 
به  دارند،  كنش  برهم  يكديگر  با  ارگانيک  بدنی  مثابه 
در  ديگر  افراد  بدن  بلكه  هنری  ابژه  تنها  نه  عبارتی 
برانگيختن اين اعمال نقش دارند. تأكيد بر مشاركت بين 
تكثر  و  هنری  اثر  ساخته شدن  در  بيننده ها  با  بيننده 
پيدا  بی سابقه ای  اهميت  دوران  اين  در  آن  معنايی 
می كند. اين مسئله يعنی حضور بيننده برای تأييد اثر 
هنری و مشاركت در آن نقطه مقابل ديدگاه مدرنيستی 
است. مايكل فريد11 منتقد و مورخ اهل آمريكا، در مقالة 
»هنر و شيئيت« از اين ويژگی آثار پست مدرن با عنوان 
اين ويژگی،  »تئاتر بودگی« ياد می كند و معتقد است 
يعنی قرار گرفتن تئاتر بين هنرها ـ كه مشاركت بيننده 
را در تأييد خود می طلبد ـ موجب انحطاط هنر می شود. 
)فريد،13۸5: 144( از منظر فريد، غلبه بر تئاتر است كه 
از نظر حساسيت مدرن بيش از هر چيزی ستايش انگيز 

و تعالی بخش است. )همان : 14۸(
نقد فريد نسبت به قرار گرفتن تئاتر بين هنرها، يا به 
عبارتی بين رسانه ها، بيش از هر چيز ما را متوجه نگرانی 
او در از بين رفتن بنيان های مدرنيسم و بی ـ ريخت سازی 
رسانه می كند. نقاشی و يا مجسمه با از دست دادن شكل 
خود روابط ديگر را  نيز دستخوش تغيير می سازند ـ به 
به  مجسمه  و  نقاشی  مستقيم  رابطه  وضع  مثال  طور 
از دست  اثر  بر  و لامسه لاجرم  بينايی  با حس  ترتيب 
برابر  در  آن ها  می شود.  دگرگون  هنرها  اين  فرم  رفتن 
و  معيارها  از  يک  هيچ  با  كه  می گيرند  قرار  چيزی 
رسانه  نيست:  دستيابی  قابل  كلاسيک  روش های 
كلاسيک قرار بود كه با تبيين و تحديد قلمرو خلاقيت 
به  آورد؛  فراهم  مواجهه ذوق  برای  متعين  بسته هايی12 

عبارتی، منطق رسانه معلوم می كرد چه چيز بايد اكنون 
به ذوق داده شود و چه چيز بيرون گذاشته شود. بدين 
ترتيب، ابژه ای متعين ]ابژۀ هنری[ فراهم می آمد كه به 
از  را  مشخصی  واكنش های(  )يا  واكنش  مثبت  نحو 
مخاطب بيرون كشد و بتواند زمينه شكل گيری مقولات 

احكام زيبايی شناختی را فراهم آورد.
در آثاردورۀ مدرنيسم معنا به واسطه انتخاب رسانه، 
در اثر حضور دارد؛ معنايی كه خودبسنده است. اما هنر 
دهه 60م به بعد معنا درتعاملی ميان ابژۀ هنری و بدن 
بيننده تقويم می شود، در هر برخورد معنای ابژه هنری 
هنری  ابژه  آن  ديگر  می شود.  بندی  بازمفصل  مجدداً 
بلكه  باشد،   برداشته  در  را  هنری  معنای  كه  نيست 
تجربه ای  همچون  ما  برابر  در  كه  است  تجربيات 

زيبايی شناختی حاضر می شود.
ابژه هنری ما را وامی دارد كه با توجه به امكاناتی كه 
بر ما می افكند اعمال و رفتارهايی را اتخاذ كنيم كه كاملا 
همبسته با آن هستند. اين اعمال به همراه امكانات ابژه 
ميدانی را به وجود می آورند كه به طور همزمان محور 
به  می گيرد؛  قرار  نيز  ديگر  های  سوژه  رفتار  و  اعمال 
»ديگری«  و  »من«  ابژۀ،  پيرامون  محيط  در  عبارتی 
ميدانی به وجود می آيد كه مؤلفه های آن با يكديگر نه 
تنها تعامل ارگانيک دارند بلكه يكديگر را به طور مضاعف 
تقويم می كنند. در واقع در روند تقويم معنای اثر ما به 
شبكه ای از اعمال تنانه وارد می شويم كه هر يک متضمن 
از پيش  اعمال ديگری است. در رسانه های نوين بيش 
وجه  بر  هم  و  )شخصی(،  بدنی  وجه  بر  هم  تأكيد 
بينابدنی13 )پيشاشخصی( معناست. در اين تعامل مرتباً 
ما امكانات تنانه خود را بر ديگری می افكنيم و ديگری 
ديدِ   }...{ بدنمان  ژستِ  »هر  می افكند.  ما  بر  را  خود 
»ديگری« را در بردارد، و ورای جنبه های شخصی خود 
به  است.  متمايل  جهانی  معنای  سوی  به  و  می رود، 
عبارتی ديگرع بدن من قادر است عناصری برگرفته از 
Merleau-pon-( بگيرد.« بر  در  را  ديگری   بدن 

از دهه  بعد  اين رو، رسانه های هنری  از   )ty,1964:239

60م رسانه هايی مشخص و ناب نيستند، بلكه متكی بر 
بدن، و بر محور آن تعريف و بازتعريف می شوند. ديگر 
معنا رابطه ای مستقيم با رسانه ندارد و تعين خود را از 
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دست می دهد. معنا هر لحظه در ارتباط با ابژۀ هنری از 
بدن من به سوی بدن ديگری روان است و بالعكس، و هر 
لحظه دراين بين در حال بازمفصل بندی شدن است. از 
اين رو، موقعيت ها نيز موقعيت درخود نيستند و هر يک 
بعُدی  اين منظر هم  از  بالتبع ورای خود می رود، معنا 

شخصی و هم بعُدی پيشاشخصی دارند.

نتیجه گیری
نظام های  و  قواعد  عليه  هنر  دوران پست مدرن،  در 
پيشين خود شوريد. هنر اين دوران همسو با عرصه های 
مرزهای  و  گرفت؛  پرسش  به  را  مدرنيسم  مبانی  ديگر 
چنان  ـ  ناميد  مرز  را  آن  بتوان  اگر  ـ  را  خود  جديد 
گسترش داد كه ديگر منطبق با بی مرزی و عدم تعين 
تجربه  شدن  مطرح  با  شدند.  مطرح  روزمره  تجربيات 
ادراكی در هنر و به پرسش گرفتن مرز هنر و ناهنر آراء 
مرلو ـ پونتی مورد توجه واقع می شود. فلسفه و هنر نزد 
مرلو ـ پونتی جدای از يكديگر مطرح نمی شوند و او در 

هنر نيز مسئلة ادراک و تجربه تنانه را دنبال می كند.
با نظر به بخشی از آراء مرلو ـ پونتی، همچون هم 
و  جديد  رسانه های  تنانه،  ادراک  و  حواس  پيوندی 
و  كرد،  تحليل  می توان  را  معاصر  هنری  كنش های 
مجدداً  را  مدرنيسم  توسط  انگاشته شده  بنُ بست های 
مورد بررسی قرار داد، و مسير هايی را بيرون از شاهراه های 
مدرنيسم گشود. رسانه ها ديگر نه در تقابل با هم بلكه در 
شبكه ای از روابط پيچيده كه گاه با هم تداخل دارند و 
تعريف می شوند.  قرار می گيرند  يكديگر  موازات  به  گاه 
مدرنيستی،  روشمندی  نقد  با  هنری  نوين  رسانه های 
تلاش نوينی را برای دستيابی به معنای اثر هنری ايجاد 
كردند. ديگر »روش« نماينده معنا نيست، و عرصه هنر 
معاصر تبديل به عرصه آزمون و تجربه حول محور بدن 
»خود«  از  كاملی  تجلی  عنوان  به  كه  بدنی  می شود، 
كه  است  كلی14معتقد  دورانس  شان  می شود.  مطرح 
گرايش ها و رسانه های نوين هنر فرصت های متعددی را 
برای بيننده ـ به مثابه تعامل گر ـ فراهم می آورند تا با 
كنكاش در طبيعت ادراكیِ تجربه ادراكی، نسبت به خود 
رويكردی را اتخاذ كنند كه مرلو ـ پونتی آن را »حيرت 
تعريف   )Kelly, 2011: 103( جهان«  برابر  در  كردن 

می كند. آنچه در هنر معاصر مهم تلقی می شود، تجربة 
ادراكی است و هيچ چيز در گرايش های معاصر مقدم بر 
گرفت.  قاب  نمی توان  كه  تجربه ای  ندارد،  وجود  آن 
رسانه های نوين تجربه روزمره را برای ما ممكن می سازند.

هنرهای  از دهه 1960م همچون  بعد  از  گرايش ها 
زمينی15، هنرهای بدنی16، و اينستاليشن17 )ديگر نه با 
اتخاذ روشی متعين معنا را به نمايش می گذارند، بلكه 
معنا وارد شبكه پيچيده ای از روابط می شود. همچنين 
روزمره خود  زندگی  اعمال  متوجه  را  ما  گرايش ها  اين 
می كنند، و اين مهم، يعنی بازبينی رسانه های كلاسيک 
را مورد توجه قرار می دهد. با چنين بازبينی ای می توان 
اتخاذ  نوين  آثار گذشته رويكردی  به رسانه ها و  نسبت 
با  ديگر  كرد.  مطرح  را  جديد  خوانشی  می توان  و  كرد 
نقاشی و مجسمه همچون يک ابژۀ هنری انتزاعی برخورد 
روی آوردهای  پيوند  هم  ابژه هايی  آن ها  بلكه  نمی شود، 
ادراكی ما هستند كه تجربه زيبايی شناختی را در تجربه 
تجريه  سازنده  ديگر  می سازند.  ممكن  روزمره 
زيبايی شناختی نه رسانه بلكه خاستگاه تجربه ما، يعنی 
همان زندگی روزمره تنانه مان می شود. پس رسانه شكل 

می بازد و حالّ در آن می شود.

پی نوشت ها
و  قطعيت  برای  دكارتی  جستجوی  دربارۀ  مفصل  بحثی  برای 

مسائلی كه با خود به همراه می آورد، نگاه كنيد به:
M. C. Dillon “Merleau-Ponty’s Ontology”, 

)Indiana University Press, 1988(, pp. 10-34
مرلو ـ پونتی ارتباط با سوژه های ديگر را در قالبی تنانه در نظر 
دارد، بنابراين بيناذهنيّت نزد او به عنوان بينابدنيّت مطرح 

می شود

1. Maurice Merleau-Ponty
2. Rosalind Krauss
3. negativity
4. exclusions 
5. Clement Greenberg
6. Husserl
7. self-reference
8. identical



52

���������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������� فصلنـامۀ                    سال دوم، شمارۀ 9، زمستان1392

9. Cezanne
10. flesh/Le chair
11. Michael Fried
12. quanta
13. intercorporeal
14. Sean D.Kelly
15. land art
16. body art
17. installation art
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