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چکیده
در عرصه یِ ادب و هنر، »مؤلـف« و »تألیـف« از جملـه واژه هایِ بحث  برانگیز بوده و هستنـد. جایـگاهِ محـوریِ 
مؤلف در دورانِ مختلف از جنبه هایِ متفاوت، مورد توجه قرار گرفته است. در دوران معاصر نیز نظریه های نقدِ ادبـی 
درباره ی جایگاه مؤلف، سهم به سزایی در شکل گیریِ دیـدگاه هایِ جدیـد داشته اند. مایـکل راک، طـراح و محقق، با 
انتشارِ مقاله یِ »طراح به مثابه ی مؤلف« بحثی را در دنیایِ طراحـی پیـش کشیـد که تا پیش از آن با چنان صراحتی 
درباره یِ طراحی مطرح نشده بود. تا آن زمان، اکثر بحث های مؤلف مـدار و انتقـادی نسبت به جایگاه مؤلف، مربوط 
به حوزه ی ادبیات می شدند. در پژوهشِ حاضر که به شیوه ی تحلیلی و با تکیه بر منابع مکتوب و مصاحبه ای تدوین 
شده، به این پرسش پرداختـه شده است که »نظریه یِ طـراح به مثابه مؤلـف دارای چه ابعادی است؟« و »در فرایندِ 
طراحی  چگونه به کار می آید؟«. نتیجه یِ حاصل از بررسی و تحلیلِ نظریه های مؤلف مدار و رویکردِ طراح به مثابه 
مؤلف نشان می دهد که تألیف در طراحـی از آن جا قابلِ طـرح است که برخی از طراحان در هدایتِ یک پروژه یِ 
گروهیِ طراحی، ردِپای خاص خود را در آن پروژه به جای می گـذارند؛ تشخصـی که مخاطب آن را تشخیص می دهد 

و عاملِ تمایزِ یک طراح از دیگری است. 

دیزاین تألیفـی و دیزاینر مؤلـف
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مقدمه
گرافیـک آن چنان که هـولیـس۱ )۱38۶( مطرح می کنـد، سـه نقش اساسـی را در جامعه 
بر عهده گرفته اند: هویت نمایـی، اطلاع رسانی، عرضه و تبلیغات. در عصر ارتباطات به دلیـل 
محدودیت های خاصِ زبان نوشتـاری و نارســا بـودن کلمـات و واژه ها، گرافیک دیزایــن2 به 
عنوان رشته ای در حوزه ی ارتباطات بصری مطـرح شـده که رسانه هـای قدرتمنـدِ تصویریِ 
دیگر نظیر ماهواره، تلویزیون، اینترنـت و نرم افزارهـای چنـد رســانه ایِ کارآمـد را به خدمت 
گرفته است )راک3، 2۰۱3(. گرافیـک دیزایـن در جهــان مـدرن، شکل دهنــده ی ارتباطات 
بین المللـی است. میزان تاثیـرگذاری سیـاست های فرهنگی، اجتماعی و اقتصـادی چه در 
ابعاد کوچـک مثل فروش کالا و چه در ابعاد بزرگ مثـل مقبول جلـوه دادن سیاست یک 
سازمان بین المللی، نه تنها به محتوا، بلکه به کیفیـتِ کار گرافیک دیزاینرِ آن بستگیِ مستقیم 
دارد. امروزه در هرگوشه ی فعال از جهان، شاهد همکاریِ نزدیک خُبرگانِ فن آوری و گرافیک 
دیزاینرها هستیم. همیـن موضوع، اهمیـت روز افزونِ ارتقـایِ دانـش و آگـاهـی در مورد این 
رشته را ضـروری می نمایـد. البته، در عصــر حاضـر و با پیشرفـت فن آوری، افـراد عادی 
نیز به نوعی وارد حیطه های گرافیـک دیزایـن شـده اند. بـدین ترتیب که افـراد می تواننـد 
در برنامه هـای رایانـه ای، فونـت های مختلـف را انتـخـاب کـرده، رنـگ ها را تغییر  داده و 
یا با دست کاری تصاویر موجود، خود به خلق آثاری بپـردازند؛ اما این موضوع همان طور که 
زاگمایستر4 )۱388( به خوبی بر آن تاکیـد دارد، باعث نمی شود که حرفـه ی گرافیک دیزایـن 
دچار رکود شود؛ چـرا  که از یک گرافیـک دیزاینـر انتظارِ نتیجـه ای متفاوت و بینشی عمیق  
می رود؛ یعنی خلق اثری که از عهده دیگران خـارج است. حال این سوال مطـرح می شود که 
حرفه ی گرافیک دیزایـن چگونه می تواند به عنـوان حـوزه ای تخصصی مطـرح شود و نشـان 
دهد که نتایج حاصل از کار دیزاینرهای حرفه ای به آسـانی توسـط افراد غیرمتخصص و فقط 

به کمک فن آوری قابل تولید نیست. 
مایکل راک )۱۹۹۶(، گرافیک دیزاینر و پژوهش گرِ حوزه ی گرافیک دیزاین، بنیان گذار و 
مدیر خلاقِ استودیو 4×2 در مقاله ی خود با عنوان دیزاینر به مثابه مؤلف از منظری وارد این 
مبحث شده و معتقد است: از آن جا که حرفه ی گرافیک دیزاین بیش تر وابسته به ارتباطات 
است تا منشأ پیام؛ ممکن است تألیف  رویکردهای جدیدی را به موضوعِ فرایند و روندِ دیزاین 
عرضه کند؛ رویکردهایی که شاید این حرفه را به حوزه ی تخصصی مبدل سازند. اما نظریه های 
تألیف، علاوه بر این، به عنوان راه کارهایی توجیه گر به کار گرفته می شوند. راک  مطرح می کند 
که »تألیف در حلقه ی دست اندرکاران گرافیک دیزاین و به ویژه آن هایی که در حاشیه ی این 
حرفه اند، به یک اصطلاحِ رایج تبدیل شده  است. در آکادمی های دیزاین و مرزِ دیزاین و هنر، 
این واژه، به همراه معانیِ ضمنیِ فریبنده ای همچون منشأ و عوامل شکل گیری، طنین مهمی 
دارد« )راک ،7۱:۱3۹۰(. از این رو، او در مقاله ی خود تلاش می کند تا موضوع تألیف در گرافیک 

دیزاین را مورد بررسی قرار داده و ابعاد آن را به بحث بگذارد.
در این نوشتار که پژوهشی در حوزه ی گرافیـک دیزاین است، تلاش می شود تا به طور 
خـاص، به این سوال پاسخ داده شـود که آیا یک دیزاینـر، کسی است که صـرفاً به خلق اثر 
گرافیکـی می پردازد، یا او می بایست در هیئت مؤلـف اثـر ایفای نقش کند؟ به عبارت دیگر 
نظریه ی دیزاینر به مثابه مؤلف دارای چه ابعادی است و در فرایند دیزاین چگونه به کار می آید؟

دیزاین تألیفی و دیزاینر مؤلف
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پیشینه ی پژوهش
مرور منابع موجود در این حوزه، حاکی از این است که در رشته ی گرافیک دیزاین بر خلاف 
دیگر رشته های هنری به موضوع تألیف، بسیار محدود پرداخته شده است. مایکل راک را شاید 
بتوان اولین فردی دانست که در مقاله ی  خود با عنوان طراح به مثابه ی مؤلف )۱3۹۰( به این 
سوال که چگونه یک گرافیک دیزاینر می تواند مؤلف باشد، پاسخ می دهـد. الِن لاپتن5  )2۰۱2(، 
نویسنده، منتقد، موزه دار و دیزاینر امریکایی، نیز در مقاله ای تحت عنوان دیزاینر به مثابه ی تولید 
کننده۶ با اشاره به آرای والتر بنیامین7 )۱3۹2( در مؤلف به مثابه تولید کننده8، به این بحث 
وارد شده و  بیان می کند که شعارِ  دیزاینر به مثابه ی مؤلف  از اوایل ۱۹۹۰، روح تازه ای به بحث 
و آینده ی گرافیک دیزاین دمیده است. از نظر او، واژه ی مؤلف، به خیال و خلق اشاره دارد و 
به گونه ای مخالفِ کارکردهای انفعالیِ قالب بندی شده و ظواهر از پیش دیزاین  شده است. لاپتن 
)2۰۱2( مطرح می کند که در این واژه آفرینش نهفته است و تألیف یک مدل تحریک آمیز برای 
بازاندیشی در نقش گرافیک دیزاین در هزاره ی جدید است. او در ادامه ی مقاله ی خود عبارت 

 دیزاینر به مثابه ی تولیدکننده  را به جای دیزاینر به مثابه ی مؤلف پیشنهاد می دهد. 
در ایران این بحث در حوزه ی گرافیک دیزاین کاملًا بدون پیشینه است و هیچ پژوهشی به 
طور خاص به آن نپرداخته است. این در حالی است که ضرورت طرح آن به دلیل فضای فعلی 
گرافیک دیزاین در ایران، با توجه به رشد چشم گیر دیزاینرهای غیرحرفه ای، فراوانی استفاده از 

نرم افزارهای کامپیوتری و تولید آثار شبیه به همِ بدون هویت، بخوبی احساس می شود. 

روش شناسی
این پژوهشِ کاربردی و از منظر داده های تحقیق از نوع کیفی و تحلیلی است. آنسلـم استراوس 
و جولیت کربین۹  )۱3۹۰( چنین بیان می کنند که منظور از تحقیقِ کیفی، هر نوع تحقیقی است 
که یافته هایی را به دست می دهد که با شیوه های غیرآماری یا هر گونه کمی کردن، کسب شده اند. 
تحقیقِ پیش رو، در پی فهم یک رویکرد هنری و اثرات آن در حوزه ی گرافیک دیزاین است. 
منابع مطالعاتی مورد استفاده از طریق جست وجو در منابع مکتوب چاپی، مباحث نظری و منابع 
الکترونیکی قابل استناد موجود درباره ی موضوع، گردآوری و به صورت تدوین گزاره ها ارائه شده 
است. در نوشتار حاضر پس از ارائه ی تعاریف، رویکردهای مختلف مرتبط با موضوع مؤلف و تألیف 
مورد بحث قرار گرفته و سپس نسبت این رویکردها با دیزاین و گرافیک دیزاین مورد ارزیابی قرار 

خواهند گرفت.

تألیف و مؤلف 
در لغت نامه دهخدا واژه ی  تألیف  چنین معنی شده است: »تألیف از ریشه ی  الفت  و به معنای 
پیوند زدن، به هم آمیختن، گردآوری مطالبِ متناسب با هم در یک مجموعه است و معمولاً 
نیاز به تفحص، کاوش، دقت و حوصله دارد« )فرهنگ لغت نامه دهخدا، ۱388(. همچنین، در 
این فرهنگ  مؤلف  به عنوان »گردآورنده ی اطلاعات و یک پارچه کننده ی آن ها در یک مجموعه« 
معرفی می شود. مَگیل۱۰ )۱۹74( در دایرةالمعارف۱۱ مؤلفانِ جهان اشاره می کند که مؤلف شخصی 
است که به آن چه موجودیتِ مستقل ندارد، وجودِ بی نیاز به دیگری می بخشد. وی معتقد است 
کسی که تکه های جدا از همِ اطلاعاتِ گُنگِ پراکنده در هر جا را سازمان دهی کرده و آن ها را 

دیزاین تألیفی و دیزاینر مؤلف
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تحت یک عنوانِ مشترک و مستقل ارائه می دهد، مؤلف نامیده می شود.
مؤسسه ی آمریکاییِ هنرهای گرافیکیAIGA( ۱2( )2۰۰8(، گرافیک دیزاین را به عنوانِ زیر 
مجموعه ی ارتباط بصری۱3 و دیزاین ارتباطی۱4 معرفی کرده و هدف اصلیِ این رشته و حرفه ی 
هنری را ایجادِ ارتباط از طریق پیوندِ بین حروفِ نوشتاری، تصاویرِ ذهنی و عینی و نشانه های 
ملموس و ناملموس بیان می کند. با توجه به همین تعریف ساده، کارِ گرافیک دیزاینر شباهت 

بسیاری به یک مؤلف دارد. 

تألیف و رویکردهای مؤلف مدار
معنای واژه ی مؤلف در گذر تاریخ، تغییرات چشم گیری کرده و در نیم قرن اخیر، موضوعِ 
تحقیقِ بسیاری از محققان و نظریه پردازان جهان بوده است. اوِلین لینکلن۱5  )2۰۰3(، محقق 
دور ه ی رنسانس، در کتاب خود تحت عنوانِ ابداع و تألیف در فرهنگ» بصریِ ایتالیایی در اوایل 
دوران مدرن«۱۶ ، معتقد است در قرن پانزدهم میلادی برخلافِ عصر حاضر، ذکرِ نام و نشان 
پدیدآورنده ی اثر هنری حقِ بلامنازع او محسوب نمی شده است. از نظـر او، در این دوره، کارِ 
هنرمند، خودبیان گری به  معنایی که امروزه هنرمند ارزش های فردی و اصالتِ کار خود را از 
طریقِ اثر هنری بیان می کند، نبوده است؛ بلکه او تلاش می کرده تا اثری کاربردی و سودمند 
خلق نماید. به این ترتیب، آثار هنری در این دوره عموماً کارکردی آموزشی، مذهبی و یا تزیینی 
داشته اند. از نظر »لینکلن« )2۰۰3(، در دوره ی مـدرن است که مفهـوم تألیف و جنبه های 
مختلف مرتبط با آن مطرح می شوند. به اعتقاد او، در دوره ی رنسانس ما در هر اثر هنری با دو 
مؤلف مواجه هسـتیم: یکی حامیِ اثرِ هنری که بابت خلـقِ اثر به هنرمند پول می پرداخته و 
دیگری، هنرمندِ خالقِ اثر که نه تنها بـرای کسب امتیازِ تألیف خود با سختی هایی مواجه بود، 
بلکه برای ترکیب بندی و قرارگیری پیکره ها می بایست به حامی یا سفارش دهنده نیز جواب گو 
باشد )۱۰۹5-۱۰۹3(. لینکلن )2۰۰3( در ادامه ی بحث خود، اثری از آندریا منتگنا۱7 را ارائه 
می دهد )تصویر ۱( که هنرمندِ خالق آن به دلیل ترکیب بندی یی که بر اساس راه حلِ بصری 
خود بدون هم آهنگی با سفارش دهنده به کار بسته، مورد بازخواستِ قضایی قرار گرفته است. 
به طور مشابه، در بسیاری دیگر از آثار مذهبی نیمه ی اول قرن پانزدهم، اثر، متعلق به جهان 
ماورائی  محسوب شده و هنرمند به هیچ عنوان ادعایی در ارائه ی نام خود نداشته است. تعدادِ 

بی شماری از آثار بی نام و نشانِ باقی مانده از عصر رنسانس، گواه این موضوع هستند.
لینکلن )2۰۰3( هم چنین مطرح می کند که برای اعتبار متونِ علمـی، حداقل تا پس از 
رنسانس، ذکر نام مـؤلف لازم بوده است. ولـی پس از پیـدایش روشِ علمی، متونِ علمـی 
و برهان های ریاضی دیگر به عنوان متن های تألیفی به حساب نمی آمـده اند، بلکه به عنوان 
حقایق کشف شده در نظر گرفته می شدند. در این دوره، دانشمند از یک پدیده ی جاری پرده 
برمی داشت، واقعیتـی که هـر کـس دیگـری در شرایـط مشابه با آن رو به رو می شـد، قادر به 
آشکار ساختـن اش بود. در واقع، ریاضی دان می توانست از نخستین کسانی باشد که یک الگو را 

کشف می کند )۱۰۹7-۱۰۹۹(. 
بدین ترتیب، زمانی که سرزنشِ مؤلفان به خاطر نوشته هاشان آغاز شد یعنی زمانی که یک 
متن می توانست خاطی باشد پیوند میان مؤلف و متن به طور جدی بنیاد نهاده شد. در این زمان 
نوشته به نوعی دارایی شخصیِ در مالکیتِ مؤلف تبدیل گردید و نظریه ی انتقادی شکل گرفت 

تصویر۱: فرسک بر محـرابِ آرامـگاه شخصـی، 
آندریا منتگنا )بریتانیکا، ۱474(.
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که این رابطه را تقویت می کرد و سر نخ های متن را در زندگی و نیّتِ مؤلف جست وجو می نمود 
)راک، ۱۹۹۶(.

در نظریه های رایج تا پیش از پیدایشِ نقدِ نو در دهه ی ۱۹3۰، مؤلف خداوندگارِ متن 
تلقی می شد؛ یعنی فرض بر این بود که مؤلف متن را می آفریند و مقدرات آن  را رقم می زند. 
پاینده )۱385( در مقاله ی خود اشاره می کند که اگر این دیدگاه را بپذیریم که متن از ذهنیت 
و نیّات و زندگی نامه ی مؤلف سرچشمه می گیرد و به عبارتی، مؤلف صاحب متن است؛ آن گاه 
باید نتیجه بگیریم که معنای متن به مؤلف تعلق دارد و هرگونه تفسیری در باره ی آن نیز تنها 
زمانی می تواند اعتبار داشته باشد که از طرف مؤلف یا با تاییدِ او باشد. در این صورت، منتقدِ 
متن، حکم پیامبری را دارد که آن چه توسط خداوندگار به متن وحی شده است را ابلاغ می کند.

نظریه های متن مدار
منتقدی که یکی از محکم ترین استدلال ها را بر ضدِ نظریه های مؤلف مدار مطرح ساخت و 
تاثیر به سزایی در شکل گیریِ آراء منتقدانِ نو باقی گذاشت، شاعر بریتانیایی، تی. اس. الیوت۱8  
بود. الیوت در مخالفت با دیدگاه کسانی که اثر ادبی را آینه ی تمام-نمای شخصیت مؤلف 
می پنداشتند، در مقاله ی خود با عنوانِ سنت و قریحه ی فردی۱۹ )۱۹۱۹( اظهار نظر کرد که 
توفیق هنرمند در کار خود، در صورت گذشتن از خویشتن و محو کردن پیوسته ی شخصیت 
خود می باشد )به نقل از پاینده، ۱385(. از بحثِ الیوت در این مقاله، این نتیجه بر می آید که 
برای فهمِ یک متن ادبی نمی توان به مؤلف متن استناد کرد یا نباید کوشید تا ذهنیتِ مؤلف و 

شخصیت او را شناخت یا با بررسیِ متن، آن ها را بازسازی کرد. 
دو نظریه پرداز2۰ شکل گرایِ دیگر که تأثیر به سزایی در شکل گیریِ دیدگاه های جدید درباره ی 
جایگاه مؤلف در نقد نو داشتند، ویمست2۱ و بیردزلی22 بودند. مایکل راک در مقاله ی خود، اولین 
نوشتاری که بین متن و مؤلف حصاری کشید را مقاله ی سفسطه ی23معنای ویمسَت و بیردزلی 
معرفی می کند. ویلیام ویمسَت، استادِ ادبیات انگلیسی، نظریه پردازِ ادبی و منتقد امریکایی با 
همکاریِ مونرو بیردزلی، فیلسوف و نظریه پرداز هنری و ادبی در سال های ۱۹4۶ و ۱۹4۹، دو 
مقاله ی سفسطه ی معنا )سفسطه درباره ی قصد مؤلف( و سفسطه ی عاطفه24 )سفسطه در باره ی 
تاثیر اثر( را به رشته ی تحریر در آوردند. این دو منتقد امریکایی، این ایده را که اگر یک اثر هنری 
خوب است، در هر زمانی خوب است را ارائه دادند؛ به این معنا که اصالت و ارزشِ یک اثر ادبی و 

هنریِ خوب، با گذر زمان کم نمی شود.
ویمسَت و بیردزلی )۱۹4۶( در مقاله ی سفسطه ی معنا در ارتباط با رابطه ی اثر و خالق اثر 
و شعر با شاعر چنین بیان می کنند که اگرچه پرفسور استول25 می گوید شعر از سر می آید نه 
از کلاه2۶ )که اشاره به این نکته دارد که در پس هر شعر خوب، شاعری اندیش مند وجود دارد(؛ 
اما طرحِ از پیش تعیین شده ی ذهنیِ شاعر برای آفرینشِ یک شعر، سبب اعطای ارزش اصلی 
به شاعر نمی شود. آنان اشاره می کنند که در پاسخ به این سوال که مؤلف چه می خواهد بگوید؟ 
باید اشاره کنیم که چنانچه شاعر در انجام کارش موفق باشد؛ در این زمان، خودِ شعر نشان 
می دهد که شاعر در تلاش است چه چیزی را بیان کند و اگر شاعر در کار خود موفق نباشد؛ در 
این صورت، شعر شواهد کافی برای قضاوت ندارد و منتقد می بایست در بیرون از متن به دنبال 
شواهد بگردد تا به قصدِ مؤلف دست یابد. در ادامه، ویمسَت و بیردزلی )۱۹4۶( بیان می کنند 
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که اشاره ی مستقیم به شعر و شاعر، تنها تمثیلی از رابطه ی مؤلف و اثر است. طرح و قصدِ مؤلف، 
نه در دسترس است و نه مطلوب تا به عنوانِ یک استاندارد برای قضاوت در موردِ موفقیتِ یک 
اثر هنری- ادبی مورد بررسی قرار گیرد. مؤلف و استدلال هایش برای معنا، نمی توانند متن را 
بازسازی کنند، تنها خود متن است که منبع اصلیِ مفهوم است و مقصودِ مؤلف، در درجه ی دوم 
اهمیت قرار دارد. چنین تفکری اساساً به این معناست که خواستِ مؤلف در شکل گیریِ متن، در 
مرتبۀ دوم اهمیت برای تفسیرِ خواننده قرار می گیرد. با توجه به آنچه گفته شد، خواننده هیچ گاه 
نویسنده را از طریق نوشته هایش نخواهد شناخت؛ چرا که ممکن است مخاطب در مواجهه با 

متن، دنیایی متفاوت از آنچه نویسنده قصد دارد را دریابد )ویمست و بیردزلی، ۱۹57(.
اصطلاحِ "مرگِ مؤلف"27 که به موجزترین شکل در مقاله ی سال ۱۹۶8 رولان بارت28 
)۱۹8۰- ۱۹۱5( به همین نام ارائه شد، پیوندِ نزدیکی با پیدایش نظریه ی انتقادی دارد، بویژه 
نظریه ای که بر واکنش و برداشت خواننده استوار است تا هدف-مندی متن )به نقل از راک، 
۱۹۹۶(. بارت را از آن جهت که مخاطب، خوانش و تفسیر، اعتبار ویژه ای نزد او دارند؛ می توان 
جزء متفکران حوزه ی هرمنوتیکِ مدرن با ویژگی های منحصر به فرد دانست بارتِ اولیه )تا 
دهه ی ۶۰(، همانندِ دیگر ساختارگرایانِ فرانسه تحت تاثیرِ نگاه ساختارگرایانه ی سوسوری بود 
که وظیفه ی خود را از مطالعه ی متن، رسیدن به ساختارِ بنیادینِ حاکم و از پیش مفروض 
می دانستند. اما بارتِ متأخر )از دهه ی ۶۰ به بعد( و دیگر پساساختارگرایان، با آزاد کردن انرژیِ 
متن که تا پیش از آن ساختاری بسته و تک بعدی داشت، اندیشه را واردِ ساز و کارِ تازه ای کردند 

)پاینده، ۱385(.
از نظر بارت، تأویل متن بر اساسِ نیّتِ مؤلف، در حقیقت، تن دادن به جزم نیّت مؤلف است. بر 
همین اساس است که نظریه ی "مرگ مؤلف" بارت شکل می گیرد )پیراوی ونک و حکیم، ۱3۹2(. 
بارت از تعریفِ لغویِ کلمه ی2۹ متن در راستای اثباتِ نظریه ی مرگِ مؤلف خود بهره می گیرد: 
متن به معنای بافته3۰ است؛ سوژه ی گم شده در این بافته، خود را مضمحل می کند، هم چون 

عنکبوتی که خود را به همر اه ترشحاتِ سازنده ی تارهایش از بین می برد )بارت، ۱38۶: ۹۰(.
 با نوشته های بارت، اصالت به متن و خواننده ی متن منتقل شده و مؤلف در انزوا قرار 
گرفت. بارت در مقاله ی مرگ مؤلف و پس از آن، مقاله ی از اثر به متن3۱ که نسبت به مرگِ 
مؤلف کم تر ستیزه جویانه بود، این نکته را مطرح نمود که متن موجودی منفعل در برابر منتقد 
و مفسر نیست. متن های اصیل، متن هایی تاثیرگذارند نه تاثیرپذیر. بدون شک هر تماشاگری 
در برابرِ اثر هنری، موقعیتی متفاوت با هنرمند در لحظه ی آفرینش هنری دارد. آن چه که به 
عنوانِ ملاک و مرجع تفسیر قابلِ استناد است، متن یا اثر هنری است )نوروزی طلب، ۱385؛ 

بارت، ۱۹77(. 
گسسته شدنِ پیوستگیِ میانِ تاریخ، متن و مؤلف، نه تنها مخاطب را در جایگاه واقعیِ خود 
که تا پیش از این نادیده گرفته می شد، قرار می دهد، بلکه انرژیِ مؤلف را نیز آزاد می نماید تا 
به عنوانِ مدلول نهایی متن در بعُدی از مکان و زمان و تنها به عنوانِ یک اسم محبوس نباشد. 
بارت در آراء خود رابطه ی بین مؤلف و مخاطب را به رابطه ای دو سویه بدل می کند. به این معنا 
که اگر مخاطب می تواند نقش مؤلف را بازی کند، مؤلف نیز می تواند در نقشِ مخاطبِ متنِ خود 

حاضر شود )پین، ۱382: ۱5-25(.
میشل فوکو32 )۱۹8۰( در مقاله ی مؤلف33 چیست؟ که دو سال بعد از مرگ مؤلفِ بارت 
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منتشر شد، به این مسأله نگاهـی دو وجهـی دارد. از یک طـرف سخن فوکـو در مقابلِ بارت 
نوعی هم زمان  به  بابِ ظهورِ مؤلف- که  فوکو )۱۹8۰( در  آن.  با  از طرفی، هم سو  و  است 
با ظهورِ مفهومِ مالکیتِ مدرن است- مطرح می کند، متون، کتب و گفتارها واقعاً هنگامی 
پدیدآورنده هایی )غیر از چهره های اسطوره ای و مقدس( پیدا کرده اند که پدیدآورنده مشمولِ 
مجازات شده است. او معتقد است که بارت در مقاله ی خود به طور صریح مشخص نمی کند که 
اگر مؤلف نباشد چه بلایی بر سر اثر خواهد آمد و از طرفی اگر ما مؤلف را بکلی نادیده بگیریم 
خودِ مفهوم "اثر" چه خواهد شد )فوکو، ۱3۹3؛ وارد، ۱384(. فوکو در ادامه این موضوع را 
باز می کند و به مسألـه ی مفهوم در اثر می پـردازد. نوعی تلقـی  که فـوکـو آن را نقد می کند، 
تلقیِ سوژه مدار از مؤلف است. فوکو به کارکردِ نامِ مؤلف در زبان اشاره کرده و پرده از ساختاری 
بر می دارد که بارت ظاهراً در مرگِ مؤلف، توجهی به آن نداشته است. او مطرح می کند که 
کارکرد و نقشِ نام مؤلف تنها یک ارجاعِ ساده به یک سوژه ی تاریخی نیست، بلکه نامِ مؤلف 
در حقیقت صفتی است برای مجموعه ای از ویژگـی ها، که با هم و در روابطـی پیچیده چیزی 

به نامِ مؤلف را می سازد )به نقل از پاینده، ۱385: 3۶-38(.
با توجه به آنچه تا به حال به آن پرداخته شد، این نتیجه حاصـل می شود که »خوانش های 
پساساختارگرا گرایش به نقدی دارند که به شخصیتِ نویسنده نسبت داده می شود« )پیراوی 
ونک و حکیم، ۱3۹2: ۱5(. بارت مقاله ی مرگ مؤلف را با این فرض پایان می دهد »تولد خواننده 
می باید به بهای مرگِ مؤلف باشد« )بارت، ۱۹77: 5(. به همین منـوال، فوکو زمانی را متصـور 
می شود که بپرسیم »چه فرقی می کند چه کسی حرف می زند؟«. از نظر او، دوران این تصور که 
متن ردیفی از کلمات است که یک معنای واحد- پیام اصلی یک مؤلف- را عرضه می کند، به سر 

آمده است )به نقل از راک، 2۰۰2: 238(. 
دارد.  انتقادی  نظریه ی  تولـد  با  نزدیکی  پیوند  بارت  دیـدگاه  گذشت،  که  همان طور 
والتر بنیامین، فیلسوف، مترجم، نویسنده و زیبایی شناسِ مارکسیست و از اعضای مکتب 
فرانکفورت34 در راستـای دیدگاه هـای متن مدار، معتقـد بود که تولیـدِ یک ایـده، مفهومی 
است که در تاریـخ با مدرنیـسم همـگن شـده است. هنرمنـدان و دیزاینرهـای آوانـگارد، 
تکنیک های تولید را نه به عنوان آن چه به طور معمـول استفـاده می شونـد، بلکه به عنوان 
وسایلی مجهز به فرهنگ و زیبایی شناسی به کار می بردند. در سالِ ۱۹34 بنیامین با انتشار 
مقاله ی مؤلف به مثابه  تولیدکننده، به دیـدگـاهِ متعـارف نسبـت به تألیـف، به عنوان امری 
ادبی تاخت و بیان کرد که اشکالِ جدید ارتباطی )فیلم، تلویزیون، رادیو، تبلیغات، روزنامه 
ومطبوعات( ژانرهای سنتیِ هنری، فولادِ ضدِ زنگِ مرزِ بیـن نوشتـن و خواندن و همچنین، 
نوشتن و تألیف کردن را در خود ذوب کـرده اند و از این جاسـت که هنـرِ "والا" برمی افتـد 

)بنیامین، ۱3۹2(.
بنیامیـن در مقاله ی اثر هنـری در عصر باز تولید مکانیکی35 آن  )۱۹35( اشـاره می کنــد که 
هنرمند نباید نیروهای تولیدِ هنـری )رسانه های هنـری( را به طور غیر انتقادی بپذیرد، بلکه باید این 
نیـروها را متحول کند. وی با این  طرزِ فکر، روابطِ جدیدی بینِ هنرمند و مخاطب پدید می آورد. 
او بر این تناقض که نیروهای هنری یا به عبارت بهتـر، رسانـه های هنـری نمی توانند در دسترسِ 
همـگان باشند، چیره شده و اشاره می کنـد که رسانه هـای هنـری نباید همچون دارایی های 

خصوصیِ عده ی معدودی از هنرمندان درآیند )به نقل از رمضانی بارکوسرا، ۱3۹2(. 
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تألیف و رسانه های نوین
از نظر بنیامین، وظیفه ی یک هنرمند این است که رسانه های نوین3۶ را توسعه بخشد و در 
عین حال شیوه های کهن ترِ تولید هنری را دگرگون سازد. در واقع، مساله،  ایجادِ انقلاب در این 
رسانه ها است. بنیامین )۱۹35( این نکته را مطرح می سازد که در عصر تولید مکانیکی که هر 
اثر هنری به تعداد بی شماری قابل تکثیر است، هنرمندِ به راستی پیش رو، هرگز فقط با موضوعِ 

هنر سرو کار ندارد، بلکه در اندیشه ی ابزار تولید آن نیز هست )به نقل از ایگلتون، ۱37۹(. 
راک )2۰۱4( در مصاحبه ی خود با سایتِ فرهنگِ صناعت37 در رابطه با رسانه ها و تأثیر 
آن ها بر شکل گیریِ جامعه، بیان می کند: "این واقعیت که رسانه بر شکل گیریِ جامعه تأثیرگذار 
است، نه خوب است و نه بد. من بر این باورم که این تاثیر مادام ]همراه با جوامع بشری[ بوده 
است. هـر یک از سلسله های هـان و امپراطـوریِ رم، بخش عظیمی از یک اجتماع تخیلی38ِ  
تشکیل شده توسط مجموعه ای از رسانه های مختلف- و یک زبان رسمیِ مشترک- تعیین شده 

توسط قدرتِ مرکزی بوده اند." 
بندیت اندرسون3۹ )2۰۰3(، تاریخ نگار و ارائه دهنده ی نظریه ی اجتماع تخیلی، در رابطه با 
تأثیر روزنامه های ملی )به عنوان یک رسانه( در تعیین هویت ملی، نظریات قابلِ توجهی ارائه 
داده است. اجتماعِ تخیلیِ اندرسون، به معنایِ نوعی از اجتماع است که در آن افراد به صورت 
حقیقی و رو در رو با هم ارتباط ندارند. در واقع، این اجتماع مجموعه ای از جوامع بشری در دوران 
باستان است که بدون آگاهی از ارتباطشان به دلیل وجودِ پاره ای از مشترکات، اعم از نحوه ی 
دادوستد، زبانِ باستانی و تعاملات اجتماعی زیرمجموعه ی یک اجتماع بزرگ تر به نامِ اجتماع 
تخیلی قرار می گیرند. در این اجتماع بزرگ تر، آن چه راه ارتباط افراد با هم محسوب می شود، 
"رسانه" نام دارد. این رسانه ها، شاملِ زبان، قوانینِ خاصِ تجارت، نحوه ی ارسالِ پیام به یک دیگر 
و غیره می شوند. اندرسون )2۰۰3( در نظریه ی "اجتماعِ تخیلی" به قدرت نفوذ رسانه ها و آنچه 

منتشر می کنند و بر نحوه ی شکل گیریِ جوامع انسانی تاکید دارد.
از نظر راک )2۰۱4( رسانه منعکس کننده ی ماست و ما جذب شایسته ترین انعکاس از خود 
می شویم. این حقیقت که دیزاینرهای رسانه به صورت ناخودآگاه به دنبال تجسم این فرآیند 
هستند، تعجب آور نیست. او می افزاید "تنها تفاوتی که الان می-بینیم این  است که فن آوری این 
اجازه را به ما می دهد که از اطلاعات دقیق در انجام این فرآیند بهره بگیریم و خطری که در 
این موضوع هست، کنترل این حجم از اطلاعات و بینش  های عموم مردم است" )راک، 2۰۱4(.

مایکل راک )2۰۰2 ایِ( در مقاله ی دیزاینر به مثابه ی مؤلف، به نظریات فردریک جیمسون4۰ 
- نظریه پرداز سیاسیِ مارکسیست و منتقدِ هنری- ادبیِ اشاره کرده و مطرح می کند که از نظر 
جیمسون پسامدرنیسم به "تفرق و مرکززداییِ  از هم گسیخته و اسکیزوفرنیـایی" سوژه دامـن 
زده است )ص 23۹(. مفهومِ یک متن مرکز زدایی شده )متنی که از مسیرِ درستِ ارتباط میانِ 
فرستنده و گیرنده منحرف شده و از مسئولیت اصلیش دور افتاده است و همچون عنصری 
معلق در فضایی از معانیِ محتمل به سر می برد( بشدت در ساختارهای متاخر دیزاینِ مبتنی بر 

خواندن و خواننده گان نمود یافته است.
راک )2۰۰2 ایِ( به نقل از کاتریـن مـک کـوی4۱ مطـرح می کند:»بسیاری از دیزاینرهای به 
اصطلاح"ساختارگرا" به جای تلاش برای پیوند دادن نظریه با شیوه های تولیدی شان، با پراکندن 
تکه هایی از نقل قول ها در سرتاسر سطح پوستر و جلد کتاب "تألیفی"شان، به معنای واقعیِ کلمه 
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تصویرِ ذهنیِ بارت از یک متن خواننده محور- "مجموعه ای از نقل قول های استخراج شده از 
مراکز بی شمار فرهنگی" - را به تصویر کشیده اند« )راک، 2۰۰2: 238(. 

به گفته ی الن لاپتن و ابوت میلر42 )2۰۰۹(، معانیِ ضمنیِ تاریکِ نظریه ی بارت به شکل 
»یک نظریه ی رمانتیک از خود بیان گری« در آمده است. لاپتن اضافه می کند، آن چه جهـان 
امروز را دگرگون می کند ارتباط نزدیک هنرمند و رسانه است. او می تواند با استفاده از رسانه های 
جدید همچون اینترنت، پس از انتشار اثر خود، به عنـوانِ یکی از مخاطبین، اثرش را ببیند؛ در 
مورد اثرش نظر دهـد و حتـی آن را خریـداری کنـد. همین روحیه ی انتقاد از اثر توسط خودِ 

هنرمند، افق روشنی را در برابر هنرهای روز جهان، هم چون گرافیک دیزاین به وجود می آورد.
گفتنی است که دیزاین در سال های ۱۹7۰، کنار گذاشتنِ رویکرد علمی را آغاز کرده بود، 
رویکردی که طی دهه ها، رویکردی مسلط بود. رویکرد علمی با گونه ای ایدئولوژی خردگرا به 
نمایش درمی آمد که تبعیت بی چون و چرا از یک گرید43ِ  فناناپذیر را تبلیغ می کرد. شیفتگی 
استنادترین  قابل  و  واضح ترین  ریاضی وار"  تفکر  زیباشناسانه ی  "کیفیت  به  مولر-براکمان44 
نمونه ی این رویکرد است. مولر-براکمـان در ۱۹5۰ به عنوان سرپرستِ هیات نظریه پردازِ سبکِ 
سوئیس انتخاب شد. اعضای این هیات که متشکل از هنرمندان و پژوهشگرانِ دیگری هم چون 
کپز45، داندیس4۶ و آرنهایم4۶ بودند، تلاش کردنـد به شیـوه ای که یک دانشمند "حقیقت" را 
آشکار می سازد، پرده از نظم و فرمی از پیش موجود بردارند. این گروه به دنبال حالتی از گرافیک 
دیزاین بر پایه ی گرید بودند که عاری از تصویرسازی های غیر ضروری و احساسـی باشد؛ اما 
آنچه در نوشته های مولر-براکمان منحصر به فرد و آشکارکننده می نماید، استناد او به مجازهایِ 
فرمان برداری است: دیزاینـر تسلیم خواست سیستم است؛ قیـد شخصیت خـود را می زند و از 
تفسیر روی گردان است. مجموعه پوسترهای براکمـان برای تـون هـال48ِ زوریخ، نمونه ای موفق 
از تلاش برای برقراریِ پیوندی برای همبستگیِ بصری با هارمونیِ ساختاریِ موسیقی می باشد 

)راک، ۱۹۹۶؛ شویمر شِدِن4۹، ۱۹۹5( )تصویر 2(.
پس از تلاش گرافیک دیزاینرهای مکتب سوئیس، با گذشت زمان، در ظاهـر چنین به نظر 
می رسد که دیزاینرهـا در حال دوری گزیـدن از متـون بی مؤلـف5۰ علمـی )متونـی که در آنها 
اصولِ تخطی ناپذیرِ تجسمیِ مبتنی بر پژوهش تجسمی کاملًا آشکار بود( و حـرکـت به سوی 
جایگاهی بودند که به واسطه ی آن می توانستند مدعیِ برخی از سطوحِ مالکیت بر پیام باشند 
)و این دقیقاً جایگاهی بود که نظریه ی ادبی از آن دوری می گـزیـد(؛ ولی از نظر راک پاره ای از 
شاخصه های بنیادین حرفـه ی دیزاین با تلاش های جسورانـه  برای خودبیانگری مغایرت دارند. 
ایده ی پیامِ فاقد مرکز، لزوماً با رابطـه ی حـرفـه ای که در آن مشتـری بابت انتقالِ اطلاعات یا 
حسِ خاص، به دیزاینر دستمزد می دهد، جور در نمی آید. از این گذشتـه، بیشترِ کارِ دیزاین به 
صورت گروهی انجام می گیرد، یا در ارتباط با مشتری یا در چارچـوب یک کارِ کارگاهی که از 
ذوقِ شماری افرادِ خلاق بهره می برد، با این نتیجه که منشأ هر ایده ی خاصی نامشخص است 

)راک، 2۰۰2 : 238-23۹(. 

مؤلف مداری و طراحی گرافیک
کتابِ مرگ مؤلفِ بارت در پاریس، در سال ۱۹۶8 نوشته شد؛ سالی که دانشجویان، در یک 
اعتصابِ عمومی، در سنگرها به کارگران پیوستند و جهان غرب با یک انقلاب اجتماعیِ حقیقی 

تصویر2: پوستـر فستیـوال موسیقــی تون هـالِ 
زوریخ، دیزاینر مولر براکمان )تایپوگرافی، ۱۹55(.
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به لرزه درآمد. در سال ۱۹۶8، دعوت به براندازیِ مرجعیت در قالب مؤلف و به طرفداری از 
خواننده -یعنی توده ی مردم- پژواکی واقعی داشت. اما برای خلاص شدن از قدرت باید ابتدا 
لباس رزم پوشید و شاید به این دلیل باشد که دیزاینرها در تلاش برای براندازیِ قدرتی که 
هیچ گاه در اختیار نداشتند، دچار مشکل بودند. راک )2۰۰۶( در مقاله ای به نامِ بیماریِ جنونِ 
هلندی5۱، اشاره می کند که اغلب دیزاینرهای جهان مشتاق هستند که ایده ی تألیف را به امید 
رسیدن به قدرتِ اختیارِ مؤلف، با آغوش باز بپذیرند؛ اما آنچه اهمیت دارد این است که این 
دیزاینرها از ایده ی تألیف برای دیزاینر، به عنوانِ استراتژیِ قدرت تعبیر می کنند و آن  را همانندِ 
راهی برای رها شدن از قدرت های باز دارنده ای که قصدِ محدود کردن آنها را در پروژه هایشان 

دارند، به کار می گیرند.
راک )۱۹۹۶( مطرح می کند که حضورِ مؤلف به معنای کنترلِ مطلقِ فعالیت خلاقانه است و 
جزء حیاتیِ هنر "والا" به نظر می رسد. اگر سطحی نسبی از نبوغ  نزد مؤلف، نقاش، پیکره ساز و 
یا آهنگ ساز  معیار غاییِ دست آوردِ هنری باشد، فعالیت هایی که از وجهه  ی یک شخصیتِ مرجع 
مرکزیِ مشخص بی بهره هستند، خوار شمرده می شوند. به اعتقاد راک، پیشرفت نظریه ی فیلم 

در طول این دوره مثالِ جالبی است. 
در سال ۱۹54، فرانسوا تروفو52، نظریه پرداز، منتقد و کارگردانِ نو شکفته ی سینما، ابتدا 
کتابِ مؤلفان سیاسی53 را منتشر ساخت که یک استراتژیِ بحث بر انگیز به منظورِ دیزاین مجددِ 
یک نظریه ی انتقادی از سینما شمرده می شـد. مسأله، چگونگـی آفرینش نظریه ای بود تا بـه 
واسطه ی آن فیلمی که الزاماً نتیجه ی مشارکـت جمعـی گسترده است، فقط به عنوانِ اثر یک 
هنرمند و متعاقب آن به عنوان یک اثر هنری معرفی گـردد. بحثی که تروفو به عنوانِ نوعی نقد 
مطرح کرد، اندرو سریس54 تحتِ عنوانِ نظریه ی مؤلف55، واردِ دنیای نظریِ هنر نمود. راه حلِ 
این مساله که چطور کارگردان سینما را به عنوانِ مؤلف، و فیلم ساخته شده توسط او را به عنوانِ 
اثر هنری بپذیریم، تعیین معیارهایـی بود که به منتقد اجـازه می داد کارگردان های خاصی را 
به عنوان مؤلف تعریف کند. به منظور اثبات سینما به عنوان اثر هنری، نظریه ی مؤلف فرض را بر 
این گذاشت که کنترلِ نهایی کل پروژه بر عهده ی کارگردان یکی از گروه سه نفره ی خلاقیت 

مشتمل بر کارگردان، نویسنده، فیلم بردار است )راک، ۱۹۹۶؛ کوک، ۱377(. 
نظریه ی مؤلف-بخصوص آن گونه که آندرو سریس، به آن باور داشت - بر آن بود که کارگردانان 
باید از سه معیار برخوردار باشند تا به سرای مقدس مؤلف ها راه یابند. سریس، پیشنهاد کرد که 
کارگردان باید اول، دارای مهارتِ تکنیکی باشد؛ دوم، رد پای سبکی اش در جریانِ چندین فیلم 
دیده شود و در نهایت، از طریق انتخاب پروژه ها و نحوه ی برخورد سینمایی اش، بصیرت و معنای 

درونیِ پایداری را نشان دهد )راک، 2۰۰2 :23۹(. 
 از آنجا که کارگردان سینما -بویژه در سیستـم استودیویی هالیـوود که کارگردان ها مامورِ 
اجرای پروژه ها می شدند- کنترلِ اندکی بر داده هایـی که با آن کار مـی کردنـد، داشتند؛ شیوه ی 
به جا گذاشتنِ سبکِ شخصی که در یک سری فیلم نامه ها به کار بستـه می شد، به طور خـاص 
بسیار مهم بود )راک، ۱۹۹۶(. از سینماگرانـی که تروفو و سریـس به عنوان مؤلـف از آنهـا یاد 
کرده اند، می توان به آلفرد هیچکاک5۶، اورسن ولز57 و هاوارد هاکس58 اشاره کرد. در تصاویر 3 تا 

5 پوسترهای چند نمونه از آثارِ این مؤلفان سینما، ارائه می شود.
نکته ی جالب درباره ی نظریه ی مؤلف این است که نظریه پردازانِ سینما همچون دیزاینرها، 
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باید مفهومِ مؤلف را به عنوان یک ابزار برای ارتقایِ آن چیزی شکل می دادند که در عرصه ی 
بلند مرتبه ی هنرهای زیبا، یک سرگرمی بی ارزش تلقی می شد. شباهت های میان کارگردانیِ 
سینما و حرفه ی دیزاین قابل توجه است؛ کارگردان  هنری یا دیزاینر نیز مانند کارگردان سینما، 
با مدیریت فعالیت عده ی دیگری از افرادِ خلاق، اغلب از ماده ای که با آن کار می کند، دور نگاه 

تصویر 3: پرتره ی آلفرد هیچکاک و پوسترهای دیزاین شده برای دو فیلم پرندگان و روانی 
)فیلم پرِزرویشِن ، ۱۹۶۰-۱۹۶3(.

تصویر 4: پرتره ی هاوارد هاکس و پوسترهای دیزاین شده برای فیلم های ال دورادو و رودخانه ی سرخ 
)فیلم پرِزرویشِن، ۱۹48-۱۹۹5(.

تصویر 5: پرتره ی اورسن ولز و پوسترهای فیلم های همشهری کین و مکبث 
)فیلم پرِزرویشِن، ۱۹4۱-۱۹48(.
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 داشته می شود و در اشتراک با دیگران روی آن کار می نماید. علاوه بر این، مشابه با کارگردانِ 
سینما، دیزاینر نیز در روند یک حرفه، روی تعدادی از پروژه  های مختلف با سطوح متفاوت 
از پتانسیل خلاق کار می کند. در نتیجه، هر مفهوم درونی، باید به یک اندازه؛ هم از تدبیر 

زیباشناسانه و هم از محتوا بهره مند باشد )راک، ۱۹۹۶(.
 راک )۱۹۹۶( در ادامه ی بحثِ دیزاینر به عنوان مؤلف مطرح می کند که چنانچه معیارهای 
استفاده شده برای شناسایی مؤلفان را در مورد گرافیک دیزاینرها به کار بریم، مجموعه آثاری را به 
عرصه ی ظهور می رسانیم که می توانند به موقعیتِ تألیف، ارتقا یابند. بسیاری از دست اندرکاران 
می توانند مدعی مهارتِ تکنیکی باشند؛ اما وقتی آن را توأمان با سبک شخصی در نظر بگیرید، 
مدعیان اندک شمارند. این دیزاینرها به چشم مخاطبان آشنایند و تبدیل به چهره شده اند. راک 
فهرست اسامی این دست از دیزاینـرها را به ایـن ترتیب معرفـی می کند: فابین بارون5۹، تیبر 
کالمن۶۰، دیوید کارسـون۶۱، نویل برادی۶2، ادوارد فلا۶3، آنتون بیک۶4، پیر برنارد۶5، گرت دانبار۶۶، 
تادانوری یوکو۶7، واگن الیور۶8 )تصویر ۶(، ریـک ولیسنتی۶۹، آپریـل گریمـن7۰، یان ون تورن7۱  

)تصویر 7(، ولفگنگ وینگارت72  و بسیاری دیگر.
از نظر راک )2۰۰2 ایِ( مؤلفانِ گرافیک دیزاین، کم و بیش، بنـا به تعریف، باید مجموعه هایی 
بزرگ از آثار شناخته شده آفریده باشند که از دل آنها الگوهایی متمایز سربرآورند. با ایـن حال 
چه کسانی مؤلفان گرافیک دیزاین هستند؟ شاید برنارد و ون تورن را به یاری دلبستگی های 
سیاسی شان و الیور را به یاری پیوند دیرینـه ای که 
به وجودآورنده ی نـوعی موسیقـی هماهنـگِ پر قدرت 
است، بتوان مؤلـف دانست. در هر دوی ایـن مـوارد، 
دیزاینرِ مؤلف، پروژه هایی را که مامور اجرای آنها شده 
است، از منظری ویژه و منتقدانه بررسی می کند. ون 
تورن به فهرست کـارها بـرای گـزارش سالانه ی یک 
شرکت از منظری اجتماعی  اقتصادی می نگرد؛ برنارد 
دیدگاه مبـارزه ی طبقاتـی، خشونـت سرمایه داری و 
اختلالِ اجتماعی را پیش می گیـرد؛ و الیور موضوعات 
غم انگیزِ تباهی، از خودبیخودی و بدنِ انسانی را مورد 

بررسی قرار می دهد )راک، ۱3۹۰(. 
راک )2۰۰۶( در بیماریِ جنـون هلنـدی73، در ادامه ی بحثی که پیش تر به آن اشـاره شد، 
می نویسد: "هدف من از بیانِ این مفهوم ]طراح به عنوانِ مؤلف[، ارتقای اهمیت دیزاینر از طریق 
استفاده از قواعدِ تألیف نیست، بلکه در تلاش هستم راهی بـرای جدا کردنِ تألیف ادبی از تألیف 
تصویری را مجسم کنم؛ این تجسم به کمکِ شبکه ای از راهبردهای برندینگ و برندسازی اتفاق 
می افتد. منظورِ من از اصطلاحِ مؤلف، هرگز شخصِ نویسنده نیست؛ بلکه شخصی فرضی است 
که در خدمت یکپارچـه کردنِ گونه های متونِ مختلف است؛ کسی که به متـون پراکنـده ی 

موجود، وجودی یک پارچه می بخشد" )راک، 2۰۰3: 23۰(.
سریس در تلاش برای تعریف مفهومِ درونی به "تفاوت ناملموس میان یک شخصیت و 
دیگری" متوسل می شود )به نقل از راک، 2۰۰2 : 23۹(. این پناه بردن به لمس ناپذیری این 
حالت که "نمی توانم بگویم چیست اما اگر ببینمش، می شناسمش" )ص24۰( یکی از دلایلی 

تصویر ۶:  پوسترهای دیزاین شده توسطِ واگن الیور )دیزاین اوبزرور ، ۱۹۹۹- ۱۹8۶(.

دیزاین تألیفی و دیزاینر مؤلف
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است که چرا این نظریه از مدت ها پیش، مورد بی مهریِ محافل نقد فیلم قرار گرفته است. این 
نظریه هیچ گاه آنچنان که باید با ماهیت گروهی سینما و مسائل دشوارِ ساختِ فیلم سروکار 
نداشته است؛ اما با این که این نظریه منسوخ است، تاثیر آن هنوز با ماست: کارگردان، تا به امروز، 
بی چون و چرا در مرکزِ درکِ ما از ساختارِ فیلم قرار دارد. به طریق مشابه، به این می ماند که 

ما سال ها نظریه ی تعدیل شده ی مؤلف گرافیکی را به 
کار می برده ایــم، بی آنـکه از آن آگاه باشیم )راک، 

.)2۰۰2
سریس در طی نظریه ی خود به دنبالِ بیانِ تفاوتی 
است که کارِ یک هنرمنـــد را از کار و اثــرِ دیگـری، 
متمایز می سازد. به این معنا که مخاطبِ این دست از 
آثار هنری )دیزاین یا فیلم(، بدونِ درجِ نام و نشانی از 
هنرمندِ خالق اثر، به دلیل وجود مؤلفه هایی که در اثر 
نهفته است، پی به خالقِ آن می برد و بین اثر با سایرِ 

آثارِ همتای آن تمایز قائل می شود )سریس، ۱۹۶8(.

دیزایـن تألیفـی
همان طور که روش شناخت یک دیزاینر به عنوان مؤلف مبهم است، شیوه ای که دیزاینرها، 
این واژه و ارزشِ نسبت داده شده به آن  را به کار بسته اند نیز به همان اندازه پیچیده و دارای ابهام 
است. راک در ادامه ی این بحـث به نمایشگاهـی که در سال 2۰۰2 در مـوزه ی هنرهای معاصر 
نیویورک با عنوانِ »طراح به مثابه مؤلف: نظرها و بینش ها« برپاشد، اشاره می کنـد و می نویسد: 
"این نمایشگاه درصـدد شناسایی گرافیک دیزاینرهایی برآمد که دلبسته ی کارهـایی هستند که 
از تولیدِ تجاریِ خدمات محورِ سنتی، فراتر می روند و کسانی که پروژه های شخصی، اجتماعی یا 
تحقیقی در طبیعت را دنبال می کنند. ردِّ سفارش دهنده و دعوت برای فرارفتن از تولید سنتی 
به این معناست که "دیزاین تألیفی" اهدافی والاتر و ناب تر دارد. تقویت عقیده ی فردی، دیزاین 

را به اندازه ی شکل های ممتازِ سنتی ترِ تألیف، مشروعیت می بخشید" )راک، 2۰۰2 : 243(.
 پاینر74 )2۰۰3(، نویسنده ی انگلیسیِ حوزه ی دیزاین، گرافیک دیزاین و فرهنگِ بصری، در 
کتاب بدون قوانین بیشتر با نگاهی انتقادی75، مروری کامل به انقلاب گرافیکی در طول دوره ی 
پست مدرن دارد. دیدگاه او به نظریه ی دیزاینر به عنوان مؤلف و یا دیزاین به عنوان تألیف، نگاهی 
نقادانه است. از نظر او تألیف، تنها شرایطی برای تفکر در باره ی دیزاین فراهم می کند، فارغ از 
تعاریفِ محدودی که در گذشته برای دیزاین ارائه شده است. از نظر این نظریه پرداز، تألیف 
چیزی جز دریچه ای که گرافیک دیزاینر را از قفسِ محصور کننده ی سفارش دهنده خارج کند، 
نیست. "تألیف، در آثار گرافیک دیزاین، فضای بازِ تفکر است" )پاینر، 2۰۰3: ۱3۰(. از نظر پاینر، 
وقتی صحبت از نقدِ ادبی و یا نقدِ فیلم می شود، همه می دانند که منظور چیست و کارِ منتقد چه 
می تواند باشد، اما نقدِ گرافیکی، عنوانی است ناآشنا که خوانندگانِ مجلاتِ تخصصیِ گرافیکی 
به ندرت با آن مواجه هستند. این درست است که قواعدِ نقدِ ادبی و یا نقد فیلم برای بررسیِ آثار 
گرافیکی نیز کارآمد است، اما سوال او این است که تا چه حد می توان یک اثر گرافیکی را با 

معیارِ یک شعر یا یک فیلم محک زد؟  )پاینر، 2۰۰3: ۱3۰- ۱۱8(.

تصویر 7: پــرتــره ی ون تــورن به  همــراه دو اثــرِ دیزایـــن شـده توســط او 
)مورس مگزین ، ۱۹82-۱۹32(.
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راک )2۰۱4( در رابطه با معنای دیزایـن و فضای تفکـر معتقد است، ما در عصری زندگی 
می کنیم که دیزاین به بخشی از آن تبدیل شده است. در عصر حاضر همه چیز دیزاین می شوند- 
از یک ژنِ کوچک تا اتحادیه هـای جهانـی- همگـی سـوژه ی یک بازیِ دلنشین، برای دیزاینر 
هستند. دیزاین توصیفِ نوعی برنامه ریزی همراه با تفکر است، به این معنا که همه ی معلومات 
احتمالی و مجهولات پیش بینی شده از یک موقعیت مطرح شده، در مسیرِ رسیـدنِ طرح به 

هدفِ در نظر گرفته برای آن، عمل کنند.
به اعتقاد راک )2۰۱4( دیزاین در دوران حاضر، می تواند دو تعریف و هدف داشته باشد: ۱( 
می تواند منبع تمرکز -مادی و معنوی- برای شکل دادن به تجارب انسانی، از شخصی ترین آن ها 
تا عمومی ترین باشد، و 2( می تواند تمرکز بر چگونگیِ تفسیر و تشکیل بینش در افراد نسبت به 
شرایط حاکم بر زندگی آن هـا محسوب  شود. راک مدعـی است که خود او سعی می کند این 
دو هدف را به هنگام کار کردن در ذهن داشته باشد. در دیدگاه او، این فضای تمرکز و تفکر را 

دیزاینر ایجاد می کند و دیگران را در آن سهیم می سازد.
همان طور که به نقل از  فوکو )۱۹8۰( گفته شد نقشِ مؤلف به طور خاص نقشی آزادکننده 
نیست. راک با تأسی به دیدگاه فوکو مطرح می کند که مؤلف به عنوان خاستگاه، صاحب اختیار 
و مالک نهایی متن، در برابر خواستِ آزاد خواننده می ایستد. از نظـر او، بازگردانـدن اختیار متن 
به مؤلف، با تنگ کردن عرصه برای تفسیر و تعبیر، اثر را محـدود می کنـد و در چارچوب قرار 
می دهد. حضور مؤلـف، ایده ی سنتـیِ خالـقِ نابغه را دوباره قـوّت می بخشد؛ مقامِ خالق اثر را 
محدود و انباشته از ارزش افسانه ای می کنـد. در حالی که پاره ای ادعاها در باره ی تألیف، شاید 
به سادگی نشانه ای از یک حسِ احیا شده ی مسئولیت باشد، اما هم زمان، حقه ای برای به دست 
آوردنِ حقوق مناسب به نظر می آید، تلاش  هایی برای اعمال نوعی نمایندگی که به طور مرسوم 

وجود نداشته است.
راک )2۰۰2 ایِ( در بخش پایانی مقاله ی خود، طراح به مثابه مؤلف، ذهـن خواننده را با 
چند سوال به چالش می کشد. او می نویسـد: "در حالی که اشتیاق برای تألیف گرافیکی می تواند 
اشتیاق برای مشروعیت و یا قدرت باشد، آیا تحسینِ دیزاین به عنوان عنصر مرکزی، ضرورتاً 
یک حرکت مثبت است؟ آیا این همان چیزی نیست که محرک پنجاه سال اخیر تاریخِ دیزاین 
در جهان بوده است؟ چنانچه براستی بخواهیـم از الگـوی دیزاینر به مثابه  قهرمان فراتر برویم، 
شاید باید زمانی را تصور کنیـم که می توان پرسیـد چه تفاوتی می کنـد چه کسی این را  دیزاین 

کرده است؟" )ص 244(.
از سوی دیگر، اثر را کسی به وجود آورده است )آن همه فراخوان برای مرگ مؤلف را مؤلفان 
بلند آوازه صادر کرده اند(. راک )2۰۰2 ای( می افزاید: "در حالی که گسترش و تعریفِ سبک های 
هنری، شناسایی و طبقه بندی شان در مرکز نقدِ منسوخِ مدرنیستی قرار دارد، ما باید برای مقابله 
با این مسائل به شیوه های جدید، همچنان کار کنیم. شاید چاره ی آن این باشد که چالشِ واقعیِ 
فراوانیِ روش های هنری و تجاری، فردی و گروهی که تشکیل دهنده ی زبان دیزاین است را 

بپذیریم" )ص 244(.
بررسی طراح به مثابه مؤلف، بازنگریِ فرآیندِ گسترشِ شیوه های دیزاین و همچنین پرداختن 
به چارچوب تاریخی  دیزاین برای پذیرفتنِ همه ی شکل های گفتمان گرافیک دیزاین را فراهم 
می سازد. اما در حالی که نظریه های تألیف گرافیکی می توانند شیوه ی ساختنِ اثر را تغییر دهند، 
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مساله ی اصلیِ مخاطب و منتقد، این نیست که چه کسی اثر را ساخته است، بلکه این است که 
چه کاری انجام می دهد و چگونه آن را به انجام می رساند )راک، ۱۹۹۶(.

آن گونه که ذکر شد، دنیـای دیزاین و دیزاینـرها، در حالِ تحـول و پیشرفت است. نظریات 
اندیشمندانِ و نظریه پردازانِ بنامِ جهان و توجه دیزاینرهای موفقِ معاصر به مسأله ی دیزاین و 
دیزاینِ تألیفی، نشان از این امر دارد که گرافیک دیزاین که روز به روز گستره ی فعالیت خود را 
وسیع تر می کند -از حضور در سطح دوبعدی تا جای گرفتن در فضاهای سه بعدی و هم کاری با 

معماری- به دنبالِ حضورِ قدرت مند و متفاوت در وادیِ هنر و صنعت است. 
وسعت حضور این حرفه در قـرن بیست و یکم چنان است که مایـکل راک در جدیدترین 
کتاب منتشر شده اش در سال 2۰۱3 به نامِ امضـاهـای متعــدد و کـارن لویــس7۶ در کتـاب 
گرافیـک دیـزاین77 بــرای معمــاران  به نقل از راک، از گرافیک معماری78  نام می برند. راک 
در مصاحبه ای که با لویـس انجــام داده می گویـد: "من اغلب اوقات این طور فکر نمی کنم که 
معمـاری از گرافیـک دیزایـن بهره  می برد، بلکه از نظرِ من، معماری شکلی از گرافیک دیزاین 
است. بخش عظیمی از کارِ صـورت گرفته در معمـاری اعم از  طـراحی7۹، دیزاین، نمایشِ دو 
بعدی فضا بر روی نقشه، جـداول، تفسیر و تقسیم فضاها و غیره -امورِ بصـری قبل از ورود به 
بخش عمرانی-  همگی بخشی از حرفه ی گرافیـک دیـزاین است. یک دیزاینر مؤلف، سعی بر 
این دارد مرزهایی را درنوردد که حصاری بین او و دیگر شاخه های فعالیت در حوزه ی دیزاین 

و هنر هستند" )لویس، 2۰۱5: ۹2-۹3(. 

نتیجه
همان طـور که گذشـت، جایـگاهِ تعیین کننـده ی مؤلــف در دورانِ مختـلف مـورد توجـه 
قرار گرفته است. نظریه های انتقادیِ ادبی در باره ی جایگاه مؤلف، هر یک به نحوی سهم بسزایی 
در شکل گیریِ دیدگاه های جدید در باره ی تألیف داشتـه اند. مایـکل راک به عنوانِ یک دیزاینر 
و محقق، طی دو دهه فعالیت خود در حـوزه ی نظـری و عملیِ گرافیـک دیزاین، موضوعِ دیزاینر 
به عنوانِ مؤلف را مورد توجه خاص قرار داده و در رابطـه با نظریه های تألیف گرافیکی، معتقد 
است که مسأله ی اصلیِ مخاطب و منتقـد، این نیست که چـه کـسـی اثر را ساخته، بلکه این 
است که چه کـاری انجام شده و چگونـه آن کار به انجـام رسیده اسـت. او در مقاله ی طراح به 
مثابه ی مؤلف به اشتراکاتی میان فرآیندِ  انجام یک پروژه ی گرافیـکـی و ساخـت یک فیلم اشاره 
می کند. بدین ترتیب، شاید بتوان با استناد به نظریه های تألیف درسینما ، بنیان های نظریه ی 
تألیف در گرافیک دیزاین را نیز پی ریزی نمود؛ چرا که در انجام یک پروژه ی گرافیکی همانند 
ساخت فیلم، دیزاینر از همکاری عده ای از افراد همچون معماران، دیزاینرهای داخلی، صنعتی و 
بسیاری دیگر بهره می گیرد. در این پروژه ها، تألیف از آنجا مطرح می شود که برخی از دیزاینرها 
در هدایتِ مجموعه ی این همکاری ها، ردِپایی از خود به جای می گذارند؛ همان اثـری که قابل 
شناسایی توسط مخاطبان است و باعث می شـود که یک دیزاینـر از دیگری بازشناخته شود. با 
آنچه گذشت، مؤلف در آثار گرافیک دیزاین، همانندِ مؤلف در فیلم و سینما با معیارهای زیر قابل 
شناسایی است: ۱( دارای مهارتِ تکنیکی خاص باشد؛ 2( ردِ پای سبکی اش در جریانِ چند اثر 
دیده شود؛ 3( و در نهایت، از طریقِ انتخابِ پروژه ها و نحوه ی برخوردِ حرفه ای خود، بصیرت و 

معنای درونیِ پایداری را نشان دهد.
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پی نوشت
۱ - Richard Holis.

2 . در این مقاله واژه ی دیزاین )design( ترجمه نشده و دقیقا معادل انگلیسی کلمه به کار گرفته شده است، چرا 
که به نظر مؤلفان، ترجمه مصطلح "طراحی" برای این واژه نه تنها رسا نیست بلکه تا حدود زیادی تولید ابهام می کند. 
واژه "طراحی" معادل سه کلمه planning، design، و drawing به کارگرفته می شود که در معنا و کاربرد بسیار با هم 
متفاوتند، گرچه همپوشانی هایی نیز دارند؛ لذا به دلیل نبود معادل مناسب برای دیزاین، مؤلفان به منظور جلوگیری از 

بدفهمی ترجیح داده اند تا از خود واژه استفاده نمایند.
3 - Michael Rock. 
4 - Stefan Segmeister.
5 - Ellen Lupton.
۶ - Designer as Producer. 
7 - Walter Benjamin. 
8 - Author as Producer.
۹ - Anselm Strauss and Juliet Corbin.
۱۰ - Frank Magill.
۱۱ - Cyclopedia of  World Authors.
۱2 - American Institute of Graphic Arts.
۱3 - Visual Communication.
۱4 - Communication Design. 
۱5 - Evelyn Lincoln.
۱۶ - Invention and  Authorship  in  Early Modern  Italian Visual Culture.
۱7 - Andrea Mantegna.
۱8 - T. S. Eliot.
۱۹ - Tradition and the Individual Talent.
2۰ - Formalism.
2۱ - William Kurtz Wimsatt.
22 - Monroe Beardsley.
23 - Intentional Fallacy.
24 - Affective Fallacy.
25 - Stoll.
2۶ - words come out of a head, not a hat. 
27 - death of the author.
28 - Roland Barthes.
2۹ - Text.
3۰ - Tissue.
3۱ - From Work to Text.
32 - Michel Foucault.
33 - What Is an Author?
34 - The Frankfurt School.
35 - The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction.

3۶ - این رسانه های نوین در اوایلِ قرن بیستم، عکاسی و به دنبالِ آن فیلم و صدای فیلم بود که در عصر حاضر قابل 
تعمیم به سایرِ رسانه های روز است.

37 - Culture of Craft. 
38 - imagined communities.
3۹ - Benedict Anderson.
4۰ - Fredric Jameson.
4۱ - Katherine McCoy.
42 - J. Abbott Miller. 
43 - Grid. 
44 - Josef  Muller Brockmann.
45 - György Kepes.
4۶ - Donis A Dondis.
47 - Rudolf Arnheim.
48 - Tonhall.
4۹ - Yvonne Schwemer-Scheddin.
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5۰ - Authorless.
5۱ - Mad Dutch Disease. 
52 - Francois Truffaut. 
53 - Politique des Auteurs (Political Authors).
54 - Andrew Sarris. 
55 - Author Theory. 
5۶ - Alfred Hitchcoock. 
57 - Orson Welles.
58 - Haward Winchester Hawks.
5۹ - Fabian Baron.
۶۰ - Tibor Kalman.
۶۱ - David Carson.
۶2 - Neville Brody.
۶3 - Edward Fella.
۶4 - Anthon Beeke.
۶5 - Pierre Bernard.
۶۶ - Gert Dunbar.
۶7 - Tadanoori Yokoo.
۶8 - Vaughn Oliver.
۶۹ - Rick Valicenti.
7۰ - April Greiman.
7۱ - Jan van Toorn.
72 - Wolfgang Weingart.
73 - Mad Dutch Disease.
74  -Rick Poynor.
75 - No More Rules: Graphic Design and Postmodernism.
7۶ - Karen Lewis.
77 - Graphic design for Architects.
78 - Architecture Graphic Design. 
7۹ - Drawing.
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