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چکیده

پساامپرسیونیسم در نقاشى، مجموعه آثارى است که در دو دهه ى پایانى قرن نوزدهم در اروپا پدید آمدند و با اینکه هیچ گاه 
هنرمندان آن یک گروه رسمى را تشکیل ندادند، آثار ایشان در پى جبران ضعف ها و کاستى هاى امپرسیونیسم بود. مسأله تحقیق 
حاضر بر بس گانگى یا بیشینگىِ تنوع رنگ از تمامى طیف ها و گردآمدن همه ى آنها در یک تابلو نقاشىِ پساامپرسیونیسم تأکید 
دارد. بس گانگى در این تحقیق، از مفاهیمى است که از فیلسوف فرانسوى ژیل دلوز وام گرفته شده و روشى است براى توضیح 
تکثرات پدیدآمده در موجودات جهان به طورى که این گردهم آیى، راه هاى نوینى را در برابر طبیعت مى گشاید. هدف این تحقیق 
توصیف چگونگى پدیدآمدن بس گانگى رنگ در پساامپرسیونیسم مى باشد و به این پرسش پاسخ مى دهد که بس گانگى رنگ بر 
کدام بخش ها و حوزه هاى نقاشى اثر مى گذارد و نتایج آن چیست؟ روش تحقیق توصیفى-تحلیلى، شیوه تجزیه وتحلیل آثار کیفى 
و روش گردآوردى داده ها براساس مطالعات کتابخانه اى مى باشد. نتیجه این که بس گانگى رنگ، علاوه بر تأثیر در حوزه ى بیان، 
پاسخى وحدت گرایانه به تقابل هاى دوگانه ى تاریخى هنر نقاشى غرب است و پساامپرسیونیسم، به مدد نیروى بس گانه ى رنگ 
این تقابلات را به وحدت مى رساند. بس گانگىِ رنگ حاصل به کارگیرى ماشین هاى بیانى اى مى باشد که با نقطه، خط، لکه و 

سطح کار مى کنند. 
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مقدمه
پسا امپرسیونیسم واکنشى بود در برابر امپرسیونیسم، که در عین حال 
جنبشى در تقابل با کلاسیسیسم و رمانتیسیسم نیمه ى دوم قرن نوزدهم 
نقاشى اروپا بود. ویژگى برجسته اى که در آثار پساامپرسیونیسم مشاهده 
مى شود و در این پژوهش به آن توجه شده، بیشینگىِ تنوع رنگ از تمامى 
طیف ها و گردآمدن همه ى آنها در یک تابلو است. «بس گانگى» که یکى 
از مفاهیم فیلسوف فرانسوى ژیل دلوز مى باشد، روشى است براى توضیح 
تکثرات پدیدآمده در موجودات جهان. هدف از انجام این تحقیق این 
است که نشان دهد چگونه بس گانگىِ رنگ در پساامپرسیونیسم، راه ها 
و مسائل جدیدى پیش پاى بن بست امپرسیونیسم باز مى کند و توان هاى 
نقاشى را فراتر مى برد. و نیز اثبات نماید این تکثرِ رنگ راه حلى براى به 
وحدت رساندن تقابلات دوگانه  اى است که از رنسانس به این سو در 
نقاشى غرب وجود داشته است. مهم ترین ایده ى این پژوهش، ترکیب گرىِ 
نهفته در شیوه هاى پساامپرسیونیسم است که خود نام یکى از شاخه هاى 
مى رسد  نظر  به  که  به طورى  نیز  مى باشد،  (سنته تیسم)  ایشان  جریان 
برقرارى بیشترین اتصالات ممکن میان اجزاى اثر از طریق بافت رنگى و 
هم چنین میان آثار با یکدیگر، به ظهور رسیدن مفهوم بس گانگى باشد. 
پساامپرسیونیسم نه یک گروه ویژه بلکه ترکیب شناورى از هنرمندانى 
است که هریک به شیوه ى خود سعى مى کنند مسائل نقاشى غرب را به 

کمک نیروهاى ویژه ى رنگ حل بنماید.
روش پژوهش

این پژوهش از نظر هدف: توسعه اى و از نظر رویکرد، تحلیلى-تطبیقى 
مى باشد. روش گردآورى داده ها براساس مطالعات کتابخانه اى و اسنادى 
و روش تجزیه وتحلیل آنها کیفى است. جامعه آمارى را تعداد هفت 
اثر از چهار تن از مهم ترین نقاشان پساامپرسیونیسم در دو دهه ى پایانى 
قرن نوزدهم میلادى در اروپا و عمدتاً کشور فرانسه تشکیل مى دهند؛ از 
جمله یک اثر از سورا، دو اثر از سزان، سه اثر از ون گوگ و یک اثر از 
گوگن. حدود مطالعات هنرى این تحقیق رشته ى نقاشى و حدود مطالعات 

بینارشته اى آن فلسفه، فلسفه ى هنر و جامعه شناسى مى باشد.
پیشینه پژوهش

بررسى ها نشان مى دهد که موضوع  «بس گانگى رنگ در آثار نقاشى 
پساامپرسیونیسم» به طور تخصصى مورد توجه پژوهشگران این حوزه 
در  را  مفیدى  اطلاعات  منابع  برخى  حال  عین  در  است؛  نگرفته  قرار 

اختیار مى گذارند. در مقاله ى «
 (احمدى،1379) موضوع اتوپرتره در آثار ون گوگ و گوگن 
مورد بررسى توصیفى و تا حدى تحلیلى قرار گرفته اما تحلیل هاى آن از 
مفاهیم ابداعى دلوز یعنى فیگور و امر فیگوراتیو بهره اى نگرفته  و ارتباطى 

با «بس گانگى رنگ» برقرار نساخته اند. در کتاب «
» مقاله ى  و  (شایگان فر،   1397)   «

» (شایگان فر،   1390) به 

موضوع وحدت گرایى در کار یکى از هنرمندان پساامپرسیونیسم (سزان) 
اشاره شده و ارتباط آن با اندیشه ى مرلوپونتى مورد بررسى قرار گرفته 
است. هم چنین موضوع تقابل بازنمایى و بیان گرى که در این تحقیق نیز 
بدان پرداخته مى شود در آثار پل سزان بررسى شده و در قالب اندیشه هاى 
در  است.  شده  اشاره  او  بى جان  طبیعت هاى  و  منظره ها  به  مرلوپونتى 
عین حال این پژوهش ها منحصر به سزان مى باشند و نسبت به دیگر 
هنرمندان برجسته ى پساامپرسیونیسم کارى صورت نداده اند. هم چنین 
 Cezanne’s      Doubt,      the      Merlaeu-Ponty      Aesthetics   در
 Merleau-Ponty,)   از  ،Reader: Philosophy and Painting

1993) مقاله ى شک سزان اثر مرلوپونتى به انگلیسى ترجمه شده است 

که در آن به موضوع کیفیات مفهومى مربوط به اشیا در آثار سزان 
با عنوان « پرداخته شده است. و نیز 

 Cezanne’s Doubt,” 
Maurice Merleau-Ponty“»، از (نبئى، 1385) تحقیقى است که با 

رویکرد به مقاله ى شک سزان مرلوپونتى شکل گرفته و در این پژوهش 
از آن بهره گرفته شده، اما در هیچ کدام از آنها به بس گانگىِ رنگ به طور 

اختصاصى اشاره اى نشده است.
ویژگى منحصربه فرد این تحقیق در آن است که اولاً مفاهیمى چون 
وحدت گرایى و هم چنین بیان گرایى در پساامپرسیونیسم را درباره ى چهار 
سزان  و  ون گوگ  گوگن،  سورا،  یعنى  آن  برجسته ى  هنرمندان  از  تن 
بررسى مى کند و هم چنین مفاهیمى از قبیل بس گانگى و سرهم بندى، که 
از ایده هاى ابداعى ژیل دلوز فیلسوف فرانسوى و از مهم ترین منتقدان 
فلسفه ى هنر مى باشد را براى اولین بار بر آثار آنان انعکاس مى دهد و آثار 

ایشان را با مفهومى چون ماشینِ بیان تحلیل کرده است.  
مبانى نظرى پژوهش

1. بس گانگى1
بس گانگى در لغت به معناى تکثر است. بس گانگى یکى از مفاهیم 

2 (1859-1938) و  فلسفى است که به وسیله ى 
3   (1859-1941)   بر روى مفاهیم ریاضیاتى ریمان بسط و توسعه 
 (1995-1925) 4 یافت. بس گانگى مهم ترین بخش هاى فلسفه ى 
5    (1930-1992)، در پروژه ى  را خصوصاً در همکارى اش با 
6 (1972-1980) تشکیل مى دهد. اسپینوزا7 کثرت 

و امر بس گانه را حالات جوهر مى داند. جوهر موجودى فى نفسه و 
موجود به ذات است که تصورش به دیگرى وابسته نیست اما در حالاتش 

بیان مى شود. 
جوهر، بى واسطه و بى نیاز به چیزى دیگر، وجود دارد اما حالت، 
احوال جوهرى است که در شى اى دیگر به تجلى در مى آید (اسپینوزا، 
1398: 6). اسپینوزا عقیده دارد که تمام تعبیراتى که ما درباره ى هر چیز 
مى کنیم باید به یک جوهر یگانه تحویل شود. در این باب اسپینوزا مخالف 
دکارت است که به وجود دو جوهر معتقد بود: جوهر متفکر و جوهر 
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تا بس گانگى هاى دیگرى را به وجود آورند و به این ترتیب شبکه ى 
بى پایانى را ایجاد نمایند (Parr, 2005: 181). یک ایده، یک بس گانگى 
ایده ى  عوض  در  یا  رنگ  است.  شده  تعریف  و  پیوسته  انِ(n)بُعدى، 
رنگ یک بس گانگىِ    سه بُعدى است (Deleuze,  1994:  182).     رنگ 
مى تواند در مفاهیم مربوط به بس گانگى بازتعریف شود، از آن لحاظ که 
طیف هاى تعین اش نامتناهى است و هرکدام از هر سمتى مى تواند به دیگر 
طیف ها اتصال یابد. هم چنین دو طیف رنگ در کنار یکدیگر، طیف 
رنگىِ جدیدى را به نمایش مى گذارند که هیچ کدام از دو طیف قبلى 

نیست اما از آنها رشد یافته و تشکیل شده است. 
2. پساامپرسیونیسم9

پساامپرسیونیسم اصطلاحى است درباره ى آثار هنرمندانى چون سزان، 
ون گوگ، گوگن و سورا که در برابر نقاشى امپرسیونیست واکنش نشان 
دادند. این اصطلاح، معرف سبک معینى نیست؛ بلکه شیوه هاى مختلفى 
را شامل مى شود که به سبب اهمیت دادن به صراحت فرم و استحکام 
ساختار و یا تأکید بر بیان درونى به مدد رنگ و شکل، از طبیعت گرایىِ 
امپرسیونیسم فراتر رفته و راه هایى براى تحول نقاشى در سده ى بیستم 
10 (1934-1886)، این اصطلاح  گشوده اند (پاکباز، 1395: 124). 
را در 1906 در کاتالوگ نمایشگاهى و در توصیف ملایم و آگاهانه ى 
تنوع گسترده اى از آثار هنرى دو دهه ى  پایانى قرن نوزدهم به کار برد. 
پساامپرسیونیست ها خصوصا آنها که فرانسوى بودند به طور گسترده اى 
در سراسر اروپا و آمریکا در خلال سالهاى 1890 تا 1929 نمایشگاه 
برگزار کردند و به شخصیت هاى معروف هنر مدرن و آثار نقادان  عمده اى 
 12 11 (1935-1867)، راجر فراى،  مانند 
13  (1981-1902)     تبدیل شدند. براى این منتقدان  (1980-1886) و 
 .(Brettell,   1999:  21-23) پساامپرسیونیسم شروع راستین هنر مدرن بود
امپرسیونیست ها و گروهى از پیروان جوانشان احساس کردند که بسیارى 
از عناصر سنتى در جریان تلاش براى رسیدن به احساس لحظه اىِ نور و 
رنگ نادیده گرفته مى شوند (گاردنر، 1384: 598). نقاشانى که در تاریخ 
هنر بدون آنکه گروهى را تشکیل دهند، به عنوان پساامپرسیونیست ها 
شناخته مى شوند، بسیارى از ایده هاى آغازین و راه کارهاى هنر قرن بیستم 
را فرا آوردند (لینتُن، 1388: 24). پساامپرسیونیست ها هیچ گاه به صورت 
گروه متشکلى نبودند، هر چند که از میان آنها گروه هایى چون گروه 
14 و  و یا  یا  و جریاناتى از قبیل 
15 به ظهور رسیدند. شیوه ها و روش هایى از قبیل  هم چنین مکتب 
17 نیز محصول تلاش ها و تأثیرات هنرمندانى  و  16

بود که به صورت آگاهانه از امپرسیونیسم جدا شدند.
3. بس گانگىِ رنگ در آثار نقاشى پساامپرسیونیسم

و  وحدت گرایى  بیان گرى،  اصلىِ  بخشِ  سه  در  قسمت،  این  در 
ترکیب گرى مباحث مربوط به بدنه ى این پژوهش را بررسى خواهیم 
در  رنگ  بس گانگى  و  «بیان»  موضوع  بیان گرى،  اول؛  بخش  در  کرد. 
پساامپرسیونیسم و مباحث مربوط به ارتباط آن ها مطرح خواهد شد و 

ذوالابعاد (همپشیر، 1345: 108). بدین ترتیب اسپینوزا، جوهر واحد یا 
جهان طبیعت را، تجلى یافته در کثرتِ حالات یا امورِ بس گانه مى داند.

غرض از فلسفه عبارت است از مشاهده ى وحدت در کثرت، روح 
در ماده، و ماده در روح؛ و نیز عبارت است از پیداکردن ترکیبى که در 
آن تمام متضادات و تناقضات با هم یکى شده اند (دورانت، 1388: 139). 
اسپینوزا کثرت را بیان حالات در درون و از درون یکدیگر مى فهمد، 
مانند انعکاس تصویر در آب. به باور وى، کلى واحد در جهان وجود 
دارد که تمامى تکثراتى که از حالتى به حالت دیگر مى روند (و این 
حرکت دائمى است) جلوه ها و بیان هاى مختلف آنند. اسپینوزا تکثرات 
را توانایى مى خواند. از نظر او یک ذات نه با بودنش که با توانایى ها و 
امکاناتِ شدن اش تعریف مى شود. دلوز در سمینارى درباره ى اسپینوزا و 
با مطرح کردن دوگانه ى اخلاقیات و اخلاق که اولى به معناى بودن ها و 

غایات و دومى به معناى شدن ها و توانایى هاست مى گوید: 
«... ذات همواره یک تعین تکین است. ذاتِ این انسان یا آن انسان 
وجود دارد، اما ذاتِ انسان وجود ندارد. هیچ تصور عامى در اخلاق وجود 
ندارد بلکه شما وجود دارید؛ یعنى تکینگى ها وجود دارند. وقتى اسپینوزا 
درباره ذات سخن مى گوید نه به ذات، بلکه به وجود و آنچه وجود 
دارد علاقه مند است (دلوز، 1393: 48). یک اخلاقیات باور، انسان را 
با آنچه هست یعنى با چیستى اش تعریف مى کند. اما اسپینوزا انسان را با 
آنچه مى تواند انجام دهد، با بدن و ذهن تعریف مى کند» (همان، 51 و 
53). بنابراین امر بس گانه نزد اسپینوزا تجلى صفات جوهر در حالت ها و 

توانایى هایى است که منجر به شدن مى شوند.
1. 2. دلوز

ژیل دلوز یکى از پرکارترین و مؤثرترین فلاسفه فرانسوى در نیمه ى 
دوم قرن بیستم بود. دلوز فلسفه را تولید مفاهیم مى دانست، و خود را 
«ریاضیدانى صرف» مى خواند. او در شاهکار خود «تفاوت و تکرار»8، 
مى کوشد متافیزیکى بپروراند مناسب ریاضیات و علم معاصر؛ متافیزیکى 
که در آن مفهوم تکثر جاى مفهوم جوهر را مى گیرد، و رخداد به جاى 
ذات و نهفتگى به جاى امکان مى نشیند (وارن اسمیت،    1394: 11). دلوز با 
کمک مفهوم بس گانگى، با دوگانه گىِ یک/ بسیار و تمامى صورت هاى 
آن مخالفت مى کند. هرچیزى در نظر دلوز یک بس گانگى در نوع خود 
است (Parr, 2005: 181). نکته ى بسیار مهم در انگاره ى بس گانگى 
شیوه اى است که بس گانگى در آن از نظریه ى امر یگانه و امر بس گانه 
بر حسب یگانه و  از تفکر  متمایز مى شود. انگاره ى بس گانگى ما را 
بس گانه باز مى دارد. امر یگانه پیشاپیش بس گانه است و هستى در گذر 
به ناهستن، شدن را تولید مى کند (دلوز، 1394: 61). بس گانگى در نظر 
دلوز، مفهومى است که ساختار بسته و استعلایى در انگاره هاى درختى را 
به ساختارى افقى و گسترش یابنده که در انگاره هاى ریزومى وجود دارد 
تغییر مى دهد. ریزوم گیاهى است داراى ساقه هاى خارجى و ریشه هاى 
خزنده که اگر آن را به قسمت هاى کوچکتر تقسیم کنیم هر قسمت قادر 
به تولید یک گیاه جدید مى باشد. بس گانگى ها، همچون ریزوم ها رو به 
سوى یکدیگر گشوده اند و مى توانند به هر نقطه از یکدیگر متصل  شوند 

بس گانگىِ رنگ در آثار نقاشىِ پساامپرسیونیسم
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امپرسیونیسم را روایى خواند، چرا که طبیعت بازنمایى شده در آثار آنان 
توصیف لحظه اى نقاش از شرایط نورى و جوى موضوع در زمانى خاص 
بوده است و رهایى کامل نقاشى از روایت، و بیانى شدن آن محقق نشد 
مگر با پساامپرسیونیسم. در پساامپرسیونیسم، بیان در مقابل روایت قرار 
مى گیرد و امر بیان شده نه روایت چیزى، بلکه اثباتِ تصویر و روابط 

صورى میان اجزاى آن مى باشد (جدول 1). 
شاید بتوان آثار ژرژ سورا را از نخستین تلاش هاى ورود به عرصه ى بیانىِ 
رنگ نزد پساامپرسیونیسم دانست. سورا با به کاربردن رنگ هایى متفاوت 
با واقعیت، نخستین قدم ها را در این راه برداشت. استفاده از نقطه رنگ هایى 
که از همه ى طیف ها در آن ها دیده مى شود، تلاشى براى بیان احساسات 
سخنان  و  نامه ها  جزییات  در  بود.  فرضى  احساسىِ  نیروهاى  و  نقاش 
پساامپرسیونیست هایى از قبیل سزان و گوگن به روشنى مى توان نشانه هایى 
تلاش براى خارج ساختن مدار نقاشى از روایت را جست وجو کرد. سزان 
در نامه به امیل برنارد مى نویسد: «... هنرمند باید از طبع ادبى اى که در اغلب 
موارد نقاش را از مسیر واقعى خود دور مى کند برحذر باشد...» (سزان،1380: 
21). به قول سزان: «هیچ چیز براى نقاش خطرناکتر از مستغرق شدن در 
ادبیات نیست.» (پاکباز، 1369: 350). یعقوب و فرشته یکى از نخستین 
تجلیات کامل رنگ به عنوان یک هدف بیان فى نفسه - و نه چیزى که 
جنبه اى از دنیاى طبیعى را توصیف کند، - بود. گوگن در 1885 م. در نامه اى 
نوشت: «... بیان در نقاشى الزاماً همان توصیف نیست و از این رو من رنگهاى 
القایى را رجحان مى دهم و در ترکیب بندى نماد را بر داستانِ نقاش  شده 
برتر مى شمارم.» (همان: 365). گوگن و دیگران با بیان گرایى در رنگ، توان 
تأثیر گذاردن بر احساسات مخاطب بدون نیاز به توسل به روایتِ موضوعى 
رمانتیک یا ادبى را به دست مى آورند. رنگِ بیانى موجودیتى مستقل از 
نقاشى مى سازد که خود یک امر واقع تصویرى محض است که به زبان در 
نیامده و نمادین نمى شود. نقاشىِ غیرروایى، به کمک نیروى رنگ، به فضایى 
تولیدگر و زاینده تبدیل مى شود که مدام در تپش است و امکان تفسیرهاى 

بى شمار را محقق مى کند، بى آنکه خود چیزى را روایت و تفسیر کند. 
جدول 1. مقایسه «بیان» در نقاشى اواخر قرن 19 م. اروپا.

نیروى 
رابطه با شیوه ى بیانشاخص بیان

سوژه

نقاشى 
اواخر 

قرن 19 
م.  اروپا

روایت و پیشاامپرسیونیسم
بازنمایانهروایىادبیات

دریافتگرتوصیفىنورامپرسیونیسم
بیان گرتحلیلىرنگپساامپرسیونیسم

3. 1. 2. استخراج فیگور از امر فیگوراتیو و بازکشف پرتره نزد 
گوگن و ون گوگ: امر فیگوراتیو متناظر است با امر بازنمایانه، روایتى 
و تصویرسازانه. فیگور با امر فیگوراتیو متفاوت است. فیگور یک امر 
بیان شده است که مى بایست از امر فیگوراتیو استخراج و آزاد شود. دلوز 
مى گوید: «نقاشى نه الگویى (مدل) دارد براى بازنمایى و نه داستانى براى 
روایت کردن. بنابراین براى رهایى از جنبه ى فیگوراتیوش دو راه دارد: 

به ترتیب موضوعات تقابل بیان و بازنمایى، فرار از ادبیات و روایت گرى 
در پساامپرسیونیسم، استخراج فیگور از امر فیگوراتیو و بازکشف پرتره 
نزد ون گوگ و گوگن و هم چنین استخراج فیگور طبیعت در نزد سزان 

مورد بحث قرار خواهند گرفت.
مى رود  کار  به  پژوهش  این  در  که  رنگ  واژه ى  بیان گرى:   .1 .3
تفاوت هایى با معناها و کاربردهاى مرسوم و کلاسیک آن در تاریخ 
نقاشى دارد. به واقع پساامپرسیونیست ها آن را به جاى کاربرد بازنمایانه اى 
به  است،  استوار  کلاسیک  بعدنمایىِ  سه  و  روشن  سایه  اساس  بر  که 
گونه ى دیگرى به کار گرفتند. در معناى قدیم، رنگ به عنوان ابزارى 
براى «طراحى سه بُعدنمایانه ى کلاسیک»18 به کار مى رود و به تیرگى 
و روشنى اش وابسته مى شود. اما پساامپرسیونیست ها به ارزش هاى درونى 
و ذاتى رنگ توجه ویژه اى نمودند و به جاى کاربرد بازنمایانه، آن را 
مستقیما براى بیان احساسات، نمادها و هم نشینى ها؛ یعنى در تناظر با سایر 

رنگ هاى تابلو و تأثیرات متنوع دیگر به کار گرفتند. 
در نظر دلوز رنگِ پساامپرسیونیستى کارکردى نُه رقمى، بلکه قیاسى 
دارد: «قیاس عالى ترین قانونش را در طرز کار رنگ ها پیدا خواهد کرد. این 
طرز کار در تضاد است با روابط ارزش ها، نور و سایه، و سایه ر وشن کارى. 
یکى از پیامدهاى این طرز کار این است که حتى «سیاه» و «سفید» نیز آزاد 
شده و به رنگ تبدیل مى شوند» (دلوز، 1395: 178-179). رنگ نزد 
پساامپرسیونیست ها، بیش از آنکه به منظور بازنمایى مورد استفاده قرار 
گیرد، در خدمت بیان است. مثلاً بیان احساسات درونى نزد ون گوگ، 
بیان نمادین و سمبولیک نزد گوگن، بیان فى نفسه ى نور نزد سورا و بیان 
«طبیعت» نزد سزان. بازنمایى، به معناى تقلید جهان بیرون و آن  هم در 
سطحى ترین حالتش، یعنى بازنمایى ظاهرى، نزد پساامپرسیونیست ها امرى 
نکوهیده است. امپرسیونیسم تلاشى براى بازنمایى بود؛ که به وسیله ى 
گذراترین  در  بیرون،  طبیعتِ  مى شد.  ممکن  دریافتگرى  یا  امپرسیون 
حالتش مى بایست که بازنمایى مى شد. اما پساامپرسیونیسم تلاشى است 
براى بیان یا اکسپرسیون19. کلمه ى اکسپرسیون از دو قسمت «ex» که 
پیشوند به معناى خارج است و «pression» که به معنى فشار و فشردگى 
است تشکیل شده است. این کلمه در زبان هاى اروپایى معانى متعددى 
دارد، هم به معنى «بیان»، عبارت، اصطلاح، و هم به معنى ابراز حالات 
درون (سیدحسینى، 1394: 706). بیان در پساامپرسیونیسم به تمامى توسط 
رنگ صورت مى پذیرد؛ هنرمندانِ آن قدرت هاى بیانى رنگ را کشف 
مى کنند و از امکانات گسترده اى که رنگِ بیانى پیش پاى آنان مى گسترد 
بهره مى برند. پساامپرسیونیست ها با وانهادن بازنمایى و دورى جستن از 
تقلید موبه موى طبیعت است که به امکانات بیانى رنگ دست مى یابند. 
پیشا- آکادمیکىِ  نقاشىِ  روایتگرى:  و  ادبیات  از  فرار   .1  .1  .3
داستان ها،  به  وابسته  و  روایى  بسیار  نوزدهم،  قرن  در  امپرسیونیستى 
افسانه ها و ادبیات بود. مى توان گفت که جنبش امپرسیونیسم از اولین 
قدم هایى است که نقاشى براى دورى جستن از روایت ادبى بر مى دارد، به  
طورى  که عناصر بصرى و روابط ذاتىِ نقاشى، از اهمیت بسیار بالاترى 
نسبت به نیروهاى ادبى تابلو برخوردار مى شوند. اما همچنان مى توان 
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و بازنمایى، به سمت فیگور و احساس حرکت مى کنند و فیگور را از 
امر فیگوراتیو استخراج مى نمایند. پرتره هاى ایشان، حضور فیگور در 
میدان هاى رنگى تخت است که ممکن است گاه با واریاسون هاى رنگى 
نیز پر شده باشند. رنگ هایى که براى پوست صورت به کار مى روند از 
زرد لیمویى تا سفید ناب، و از صورتى اغراق شده تا نارنجى و حتى سبز، 
همگى آشکارسازى و بازکشف نیروهاى درونى پرتره هستند که احساسِ 

فیگور و احساسِ نقاش نسبت به فیگور را مى نمایانند. 
در پرتره هاى ون گوگ که با تاش هاى خطىِ یکى در میانِ رنگ هاى 
مختلف کشیده شده است، نیروى رو به بیرون فیگور مشاهده مى شود که 
با نیروى در حال حرکت و رقصان پس زمینه در حال تعامل است. مثلاً در 
اتوپرتره سال 1889 م. (تصویر 1) با پس زمینه ى فیروزه اى، حدودِ رنگى 
پس زمینه و جامه ى سوژه یکى در نظر گرفته شده است، به طورى که 
انگار پس زمینه به فیگور نفوذ مى کند درحالى که هم زمان فیگور در حال 
نفوذ به بیرون و پس زمینه است. این همان استفاده ى نوین از رنگ براى 
بیان درونیات سوژه است که با ایده ى اتوپرتره هم پوشانى پیدا کرده و 
چون نقاشى اى است که به جاى بازنمایى، خود سخن مى گوید. هم چنین 
پرتره مادر نقاش» سال 1888 م. (تصویر  2) خطوط سبز پس زمینه در  در 
کلاه فرو رفته اند و جاى سایه ها در سایه روشن هاى چهره را نیز پرکرده اند. 
پرتره هاى گوگن با ایجاد سطوح تخت و تک رنگ، سوژه و ابژه را به هم 
مى آمیزد و اشکال، در حالِ فرورفتن به میان یکدیگر مشاهده مى شوند. مثلاً 
در پرتره اى که از ون گوگ سال 1888 م. با عنوان «نقاش آفتابگردان ها» 
(تصویر3) کشیده است، به نظر مى رسد که گل هاى آفتاب گردان، از تابلویى 
که ون گوگ در نقاشى در حال کشیدن آن است بیرون زده اند و گویى 
که ون گوگ دارد مستقیما روى گل ها را نقاشى مى کند. هم چنین در اثر 
«خودنگاره با هاله و مار» سال 1889 م. جنبه ى تلفیقى سوژه و ابژه و ایجاد 

معانى نمادین با رنگ به وضوح مشاهده مى شود.
در آثار پرتره اى ون گوگ و گوگن، مفهوم پرتره بازکشف مى شود 
و به جاى بازنمایاندن صرف خصوصیات ظاهرى چهره ها، خصوصیات 
درونىِ سوژه و ارتباط آن با جهان بیرون و هم چنین تعامل احساسىِ آنها 

حرکت به سوى شکل و فرم ناب، از طریق انتزاع؛ و یا به سوى فیگور، از 
طریق استخراج و منزوى  سازى» (دلوز، 1395: 45).

به باور ما گوگن و ون گوگ در آثارشان به هر دوى این مسیرها 
نزدیک مى شوند؛ در آثار مربوط به منظره به الگوى اول و در پرتره ها 
به الگوى دوم. ون گوگ و گوگن در مسیر اول، یعنى حرکت به سوى 
شکل و فرم ناب و از طریق انتزاع، طبیعت و منظره را در سطوح وسیعى 
از رنگ به بیان در آورده و با تبدیل و ترجمه کردن دریافت هاى بصرى 
به فرم ها و اشکالى نزدیک به انتزاع، بیان را در مقابله با بازنمایىِ صرف 
قرار مى دهند. فاصله گرفتن از اصول طراحى کلاسیک و پیروى نکردن 
از بازنمایىِ مو به موى طبیعت، راه را براى بیان آنچه که قرار است از 
جانب هنرمند بر طبیعت افزوده شده و در واقع داورىِ تحلیلگرانه ى او 
محسوب شود مى گشاید. بس گانگىِ رنگ در اجزاى طبیعتِ به تصویر 
درآمده، باعث میشود بیان در درجه ى اول اهمیت قرار گرفته شوند چرا 
که دیگر به رنگِ طبیعى شان «بازنمایى» نشده و در واقع به رنگ هاى 

اراده شده توسط نقاش «بیان» مى شوند.
به  که  پرتره،  در  فیگور  منزوى سازى  و  استخراج  دوم،  مسیر  در 
وسیله ى قرار دادن آن در پس زمینه اى از رنگ هاى خالص و تک فام 
صورت مى پذیرد، باعث به وجود آمدن فیگورى تنها مى شود که توسط 
چهارچوب قاب احاطه شده و گویى که در حال رشد و نمو از مرکز آن 
به سوى بیرون است. پرتره هاى ون گوگ و گوگن، آفریده شدنِ موجودى 
در حال رشد از دل فضایى تقریباً ساکن است که توسط رنگِ یکنواختِ 
پس زمینه که تنها تغییرات جزئى دارد فراگرفته شده است. بس گانگىِ 
رنگ فیگور، به بیان درآمدن آن در یکنواختىِ رنگ محیط است که 
از توصیف ادبى و روایى فاصله گرفته و در تلاش براى توصیف خود از 
طریق رشد یافتن و بیان است. شکلِ وابسته به احساس (فیگور)، نقطه ى 
مقابل شکل مربوط به ابژه است که قرار است چیزى را بازنمایى کند. 
احساس آن چیزى است که مستقیماً منتقل مى شود و از انحراف و ملالِ 
«داستان نقل کردن» اجتناب مى کند (همان: 85). ون گوگ و گوگن با 
آشنایى زدایى از موضوع (طبیعت و هم چنین پرتره)، از امر فیگوراتیو 

بس گانگىِ رنگ در آثار نقاشىِ پساامپرسیونیسم

(URL 1) :تصویر   1. خودنگاره، وینسنت ون گوگ، 1889م. منبع(URL 2) :تصویر   2. پرتره مادر نقاش، وینسنت ون گوگ، 1888م. منبع
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3. 2. وحدت گرایى
در این بخش موضوع گرایش به وحدت گرایى نزد هنرمندان بزرگ 
پساامپرسیونیسم و گردآورى تقابل هاى دوگانه تاریخى نقاشى غرب تحت 
یک امر واحد بررسى خواهد شد و به ترتیب ذیل عناوینِ به کناررفتن 
و  سزان  آثار  در  رنگ  و  طرح  وحدت  مرلوپونتى،  دوتایى،  تقابل هاى 
ون گوگ، وحدت سطح و پرسپکتیو در آثار سورا و هم چنین وحدت 
زیبایى شناسى و دریافت شخصى از طبیعت نزد گوگن مورد بحث قرار 

خواهند گرفت. 
3. 2. 1. به کنار رفتن تقابل هاى دوتایى: تاریخ نقاشى غربى همواره 
دوگانگى هاى فنى و مفهومى را در پیش راه هنرمندان گشوده بود؛ مثلاً: 
عینیت در برابر ذهنیت، رنگ آمیزى در برابر طراحى، کلاسیک گرایى 
پاسخ  هنرى.  ترکیب بندى  برابر  در  طبیعت  رمانتیک گرایى،  برابر  در 

با هنرمند بیان مى گردد.
پى  در  نیز  سزان  سزان:  نزد  طبیعت  فیگور  استخراج   .3  .1  .3
دست یابى و بیان امر واقعِ نهفته در پس ظاهر موضوع است و با توجه 
به اینکه اکثر آثار او را طبیعت و طبیعت هاى بى جان تشکیل مى دهند، 
طبیعت از امر فیگوراتیو مى باشد.  بیان نزد او، بیان و استخراج فیگورِ 
سزان از بازنمایى صرفِ طبیعت طفره مى رود و طبیعت در آثار او به طور 
امیل  به  نامه هایش  در  که سزان  همچنان  بیان مى شوند.  درون ماندگار 
برنارد توصیه مى کرد که «مخروط ها و استوانه ها را از طبیعت استخراج 
کن»، خود در پى به دست آوردن نیروى پدید آورنده ى طبیعت است. سزان 
طبیعت را بر روى تابلو نمى آورد، بلکه آن نیرویى را به روى تابلو مى آورد 
که موجبِ «شدنِ» طبیعت مى شود. تجربه ى نقاش، تجربه ى ظهورِ امرِ 
نامرئى است. تجربه ى به زبان آمدن امر بى زبان است. در تابلوهاى سزان، 
طبیعت بازنمایانده نمى شود، بلکه طبیعتى نوین آفریده و تولید مى شود. در 
آثار منظره ى سزان، نقاش و طبیعت به هم مى آمیزند و هر یک در قالب 
دیگرى بیان مى شوند. مى توان گفت، سزان در منظره هایش، خود را کشیده 

است در حالى که از سوى طبیعت مورد مشاهده واقع شده است.
در تابلوى منظره ى «کوه سنت ویکتوآر با درخت کاج بزرگ» به 
سال 1887 م. (تصویر4)، فیگور به بهترین وجه بیان مى شود چرا که انگار 
درخت کاج، آسمان، کوه و زمین همگى از یک ماده تشکیل شده اند و 
در یکدیگر نفوذ دارند و یا از یکى به دیگرى تبدیل مى شوند. لکه هاى 
رنگى زرد، صورتى و سبز که در آسمان معلق اند، نشان از حضور ماده اى 
مرموز دارند که گویى درخت و کوه نیز از همان تشکیل شده است و به 
تبع آن هم چنین لکه هایى از طیف آبى را مى بینیم که بر روى زمین و کوه 
سایه انداخته اند، چنانکه گویى ماده ى آسمان بر روى آنها چکیده است. 
لبه هاى کوه با نورى آبى دورگیرى شده اند انگار که آسمان در صدد نفوذ 
در کوه است و لکه هاى زرد و صورتى موجود در آسمان، تلاش کوه 
براى منتشر شدن در هوا و آسمان را نمایش مى دهند. فیگور طبیعت، چون 
موجودى است که در حال تغییر و پیوسته نو شدن مى باشد و تمام اجزایش 
در فعل و افعالاتى براى سرریزشدن از خود و متفاوت شدن از خود، به 

یکدیگر فشار آورده و در همدیگر حل مى شوند (جدول 2). 

(URL 3) :تصویر   3. نقاش آفتابگران، پل گوگن، 1888م. منبع(URL 4) :تصویر   4. قله ى سنت ویکتوآر با درخت کاج بزرگ پل سزان، 1887م. منبع
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بس گانگىِ  به  که  مدولاسیون24رنگى  و  فام ها  کلى  و  جزئى  تغییرات 
رنگ مى انجامد، ساختار طرح را ایجاد کند. سزان همان قدر که بر رنگ 
تأکید مى کند به سوى خط و طرح نیز گرایش دارد و در نظر دارد که 
خط (طرح) و رنگ را یک موجودیت مشترك به حساب آورده و 
وحدت آنها را از طریق تجزیه کردن شان به ساده ترین صورت ها به دست 
بیاورد. بنابراین رنگ آمیزى نزد سزان، پیشاپیش در یک ساختارِ از قبل 
طراحى شده  (بدون آنکه وى به تهیه ى پیش طرح تابلو اقدام کند) قرار 
مى گیرد که فراآمده از نظم دقیقِ کمپوزیسیون و ترکیب بندى اى است 
که او همواره بر لزوم به وجود آمدن آن در امپرسیونیسم تأکید داشت. 
سزان با کمک گرفتن از امکانات فنى رنگ هاى گرم و سرد و کشف 
تکنیک هاى بهره  بردن از آنها جهت نمایش عمق و پرسپکتیو، پرسپکتیو 
کلاسیکِ خطى را وا مى نهد و آن را از طریق رنگ به دست مى آورد. 
سزان وحدت گرایى میان خط و رنگ را از طریق بس گانگىِ رنگ هاى 
متغیر ابداعى اش به دست آورده و آن را در خدمت زیبایى شناسى قرار 
مى دهد. تابلوهاى او و به خصوص مناظرى که از طبیعت کشیده است، 
حاصل هم نشینى لکه   رنگ ها در بسترى از خطوط عمودى، افقى و مورب 
هستند که به آشفتگى رنگ انسجام بخشیده و آنها را در یک ترکیب بندىِ 

زیبایى شناسانه قرار مى دهند.
تابلوى «پسرك با جلیقه  قرمز» (تصویر 5) از رنگ هایى پدید آمده 
که اکثراً به صورت خطى گذاشته شده اندحرکت چشم بر روى تابلو که 
از مدولاسیون رنگ ها نشأت مى گیرد، تماماً بر روى محور و مسیر 
خط هایى است که از طراحى و کمپوزیسیون کلى تابلو به وجود آمده اند. 
بدین ترتیب طرح و رنگ در خدمت همدیگر قرار مى گیرند و هر یک 

باعث قوام و جلاى بیشتر دیگرى مى گردد. 
ون گوگ دوست داشت که از اشیا و صحنه هایى نقاشى کند که در 
آنها بتواند با قلم مویش هم «طراحى» کند و هم «رنگ گذارى»، و همان 
گونه که نویسنده بر کلماتش تأکید مى گذارد، بر ضخامت و غلظت 

پساامپرسیونیسم به تقابلات دوگانه ى تاریخى نقاشى غربى، نه گرفتن 
سمت وسوى یکى از طرف ها، بلکه به کنارنهادن آن دوگانگى ها به طور 
کلى بود تا با آفریدن راه حل سومى، به یک وحدت صورى و معنایى 
برسد. سزان مستقیما با شیوه ى طرح مسأله به صورت یک تقابل دوگانه 
از پاسخ ها مخالفت مى کند و علناً بیان مى دارد که در نظر دارد تا پاسخ هاى 
متقابل را در یک پاسخ سرراست و تلفیق یافته به هم بیامیزد. بدین ترتیب 
سزان به عنوان معلم و راهنماى هنرمندان جوان تر، آغازگر راهى مى شود 
که در آن دیگر شیوه ى قدیم طرح مسائل به صورت دوگانه ها و تقابل 
مابین آنها مطرح نیست، و تلاش هنرمند بر آن است که با ایجاد وحدتى 
میان خود و طبیعت، به نقاشى به عنوان موضوعى جدید و نو بنگرد و 

مسائل آن را از نو براى خود بازتعریف کند. 
3. 2. 2. مرلوپونتى20: مرلوپونتى فیلسوف وحدت است و مهم ترین 
ایده هاى او در فلسفه حول نفى دوگانگى ذهن و بدن یا سوژه و جهان 
گردش مى کنند. از نظر او ذهن چیزى جداى از بدن نیست و سوژه، خود 
بخشى از جهان و «در جهان» است. بدین ترتیب او دوگانه انگارى دکارتى 
ذهن و ماده را رد کرده و به مفهوم «در جهان بودگى» سوژه ى هایدگر 
نیز نزدیک مى شود. به بیان دیگر او «درصدد ارزیابى دوباره از رابطه ى 
متقابل و بنیادین میان خود و جهان است» (غلامى، 1392: 58) و «نفى 
تقابل هاى دوتایى و استحاله ى آنها در فعل دیدن سزان را هم سو با فلسفه ى 
خود مى دانست و بر عدم تمایزهاى «نفس و بدن» و «اندیشه و دیدن» در 
کارهاى سزان تأکید داشت» (شایگان فر، 1390: 75). مرلوپونتى مى گوید: 
وظیفه ى نقاش بازنمایى21 صرف نیست، او در کار «راز پدیدارشدن» و 
«ظهور فرد در طبیعت» است. مرلوپونتى بر تمایز نداشتن «نفس و بدن»22 
و «اندیشه و دیدن»23در کارهاى سزان تأکید داشت. نفس چیزى جداى از 
بدن و اندیشه از دیدن نیست (شایگان فر، 1397: 38). او نقاشى هاى سزان 
را نمونه اى مى داند که در آن رنگ اهمیتى هم شأن با کیفیات اولیه پیدا 
مى کند چرا که سزان با رنگ ساختارى مستحکم بنا مى کند (نبئى، 1385: 
60). در حقیقت در نزد مرلوپونتى میان ذهن و بدن تفاوت و تمایزى در 
کار نیست چرا که هر دوى آنها را قوام یافته و متشکل از ماهیت بنیادینِ 
مشترکى مى داند که بنا به شرایط به صورت ذهن یا بدن و یا به صورت 
سوژه یا جهان تجلى و بازنمود یافته اند. انطباق اندیشه هاى مرلوپونتى بر 
کار بزرگان پساامپرسیونیسم نیز از همین مسیر است که میان نقاش و 
طبیعت چنان یگانگى اى ایجاد مى شود که امکان تفکیک و تمییز میان 
آن دو ناممکن مى شود. نقاش و طبیعت نزد پساامپرسیونیست ها از واقعیتى 
مشترك تشکیل یافته اند که به این موضوع منجر مى شود که به جاى تقابل 
و شکاف، با یکدیگر تلفیق شده و درهم کنش برقرار سازند. با وحدت 
یافتن اندیشه و دیدن نزد هنرمند، او همزمان که مى بیند، مى اندیشد و 
بدین ترتیب نقاشى کردن برابر است با اندیشیدن و خلق کردن. در واقع 
هنرمند با در مقابل طبیعت قرارگرفتن به خلق همزمان آن نیز مى پردازد 

و طبیعت نوینى را پیش روى مخاطب مى گذارد. 
سزان  ون گوگ:  و  آثار سزان  و رنگ در  طرح  وحدت   .3-2-3
به دنبال آن نیست که با یک طرحِ از پیش موجود رنگ ها را به هم 
طریق  از  رنگ ها  سازى  هماهنگ  با  تا  دارد  نظر  در  بلکه  تصویر   5. پسرك با جلیقه قرمز، پل سزان، 1890م. منبع: (URL 5)بیامیزد، 

بس گانگىِ رنگ در آثار نقاشىِ پساامپرسیونیسم
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مى نماید و از سوى دیگر با کمک تکنیک هاى ابداعى اش که مربوط 
به نمایش عمق و نور از طریق به جلو و عقب راندن رنگ هاى گرم و 
سرد مى شود، حس پرسپکتیو سه بُعدى و فضاى خطى آن را به تابلو اضافه 

مى کند.
حفظ وضعیت دوبُعدى تابلو در آثار سورا این مزیت را دارد که 
عناصر مختلف تابلو با اهمیت یکسان در چشم بیننده حاضر شده و چشم 
بر همه ى نقاط تابلو به تناوب به گردش درآمده و بر خلاف ویژگى 
پرسپکتیو تک نقطه اى یا دونقطه اى بر روى نقاط گریز متمرکز نمى شود. 
از طرف دیگر ژرفانمایى اى که حاصل کوچک کردن اشیاى دور و از آن 
مهم تر سرد و گرم کردن رنگ ها است فضاى واقع گرایانه ى تابلو را حفظ 
مى کند و از درغلتیدن آن به رنگ آمیزى صرف جلوگیرى مى نماید. سورا 
با حذف سایه روشن هاى سفید و سیاه و ایجاد حس عمق و حجم تنها با 
کنار هم گذاردن طیف هاى رنگ هاى اصلى، ساختار و طراحى خطى را 

به امپرسیونیسم بازگرداند. 
3. 2. 5. وحدتِ زیبایى شناسى و دریافت شخصى از طبیعت در 
آثار گوگن: آثار پل گوگن، یکى دیگر از مسائل موجود در تقابلات 
دوگانه ى هنر نقاشى غرب را حل کرده و بدان پاسخ مى دهد. این همان 
مسأله ى تقابل هنر و طبیعت، و یا زیبایى شناسى و واقعیت عینى مى باشد. 
گوگن نیز در پیروى از اندیشه هاى امپرسیونیسم، همچون سزان اما به 
روشى دیگر و در سطحى دیگر، به دنبال ایجاد ساختارى زیبایى شناسانه 
براى امر واقعى مى گشت. در واقع گوگن در پى آن بود که میان دریافت 
شخصى خود از طبیعت یا همان دریافتگرى امپرسیونیستى از یک سو، و 
زیبایى شناسى ناب و مثالین از سوى دیگر، تلفیق و تعادل را برقرار کند. 
براى همین هم بود که اصرار داشت تا آنچه را از طبیعت برگرفته است، 

به حافظه سپرده و از حفظ اما بر اساس زیبایى شناسى ناب نقاشى کند.
اگر بتوانیم «دریافت شخصى» از طبیعت و بازنمایى آن را معادلى براى 
رنگ، و زیبایى شناسى هنرى را معادلى براى طرح در نظر بگیریم، در مى یابیم 
که در گوگن نیز طرح و رنگ به نحوى با یکدیگر تلفیق شده و به تعادل 
مى رسند. گوگن نیز بدون آن که بخواهد به سمت سوى هر یک از طرفین 
طراحى و رنگ آمیزى گرایش بیشترى پیدا کند، سعى دارد تا راه سومى را 
انتخاب کند که هر دو طرف را در دل خود داشته باشد. گوگن طبیعت 
را به رنگ هاى شدید و تک فام ترجمه مى کند و بدین ترتیب دریافت 

رنگ هایش بیفزاید (گامبریج، 1388: 535). در تابلوى «کشتزار گندم با 
درختان سرو» (1889 م.) (تصویر6) با اینکه رنگ برترى دارد، اما رنگ 
توسط خط پدید آمده و ون گوگ رنگ را از مسیر خط و طرح نمایش 
مى دهد. در این اثر هر خطى براى نمایش رنگى به روى تابلو گذاشته 
شده و با اینکه طراحى کلاسیک بازنماگرایانه وانهاده شده و اشکال و 
فرم ها حالتى بدوى پیدا کرده اند، خط و طراحى در قوى ترین حالتشان 
حضور دارند. ون گوگ با زوایایى که به خط ها (که تمامى اثرش را 
پرکرده اند) داده، سکونِ سطوح وسیعِ فام هاى تک رنگ را به حرکت 
واداشته به طورى که بیننده حرکت باد در گندم زار و لابه لاى درختان 
را به وضوح مى بیند. در آثار ون گوگ، خط زاینده ى رنگ، و رنگ 
زاینده ى خط است و بدین ترتیب تقابل تاریخى دوگانه ى طرح و رنگ 
توسط ون گوگ، همچون سزان پاسخى یگانه و وحدت یافته به خود 
مى گیرد. ون گوگ و سزان با وانهادن طراحى کلاسیک و به دور افکندن 
بازنمایى واقع گرایانه و هم چنین ابداع نوع جدیدى از پرسپکتیو که عمق 
و سطح را یکجا مى نمایاند، خط و رنگ را به هم مى آمیزند و با کنار 
گذاشتن طراحى و شکل و حجم در شیوه ى کلاسیک، «طراحى» را بار 

دیگر و به کمک رنگ بازمى یابند و آن را ابداع مى کنند. 
3. 2. 4. وحدت سطح و پرسپکتیو در آثار سورا: در کار سورا هیچ 
گاه از خط استفاده نشده، اما خط هاى افقى، عمودى و مورب بسیارى 
وجود دارند که همگى توسط نقطه هاى رنگین پدید آمده اند. تلفیق در 
کار سورا از اهمیت ویژه اى برخوردار است چرا که او در نظر دارد تا 
نورها و رنگ ها را با کنار هم گذاشتن اما مخلوط نکردن شان، در چشم 
بیننده تلفیق کرده و به وحدت برساند. رنگ هاى بدیع و تغییرات جزئى 
فام رنگ ها به کمک تغییر در چگالى نقطه هاى رنگین (که همگى تنها 
از رنگ هاى اصلى تشکیل شده اند) ایجاد مى شوند. بنابراین رنگ در کار 
سورا از اساس وحدت یافته و البته متکثر و بس گانه است. تلفیق سطح و 
پرسپکتیو در آثار سورا تقریباً معادل تلفیق طرح و رنگ در آثار سزان و 
ون گوگ است، چرا که سطوح وسیع رنگى مربوط به «سطح دوبُعدى» 
هستند و پرسپکتیو سه بعدىِ کلاسیک، اساسا به وسیله ى خط و طرح 
است که پدید مى آید. سورا با نقاط بى شمار رنگى اش و بس گانگىِ رنگى اى 
که از طریق نقطه  -    رنگ ها به وجود مى آورد سطح دوبُعدى را حفظ 

(URL 6) :تصویر   6. کشتزار گندم با درختان سرو، ونسان ونگوگ، 1889م. منبع(URL 7) :تصویر   7. کشتزار گندم با درختان سرو، ونسان ونگوگ، 1889م. منبع
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نزدیک شدن به آن: اینها همه باز هم اجزاى خود ماشین اند (دلوز، 1397: 
خودکار  ماشین ها  آنکه  اول  دارد:  وجودى  علت  دو  ماشین بودن،   .(27
هستند و دوم اینکه ماشین ها به یکدیگر متصل مى شوند و ماشین جدیدى 
را پدید مى آورند. خودکاربودن از قابلیت اتصال مى آید. اگر چیزى را وارد 
ماشین الف کنیم، از آن جهت که قابلیت چسبیدن به ماشین ب را دارد، 
محتواهایى که وارد ماشین الف کرده ایم به طور خودکار وارد ماشین ب 
هم مى شوند و بدین ترتیب خودکار بودن شکل  مى گیرد. مثلاً محتوایى که 
وارد ماشینِ شخصى هنرمند شده است، از آن جهت که ماشین شخصى به 
ماشین اجتماعى و ماشین جهانى اتصال دارد وارد آنها نیز مى شود و بنابراین 
هر محتوایى که وارد ماشین نقاش مى شود به طور خودکار سر از خروجى 
ماشین جهانى نیز در خواهد آورد. در ماشین هاى بیان نقاشى در این تحقیق، 
ورودى، طبیعت است و طرح صفحه یا بستر بیان، مدولاسیون مى باشد. 
ماشین، نقطه، خط، لکه و یا سطح است (نمودار 1). اتصال در آنها بر مبناى 

مکمل بودن، متضاد بودن و یا هم خانواده بودنِ رنگ ها رخ مى دهد. 

نمودار   1. ماشین بیان پساامپرسیونیسم.

3. 3. 1. 3. صفحه ى مدولاسیونِ رنگ: دلوز و گاتارى در کتابِ 
29   (1991)، از واژه ى «طرحِ صفحه ى درون مانى»30     براى بیان زمینى 

که ماشینِ مفهومى در آن به کار مى افتد استفاده مى کنند (دلوز، 1393: 53). 
«مفهوم»، ماشینى است که اندیشه ى ورودى را گرفته و بر اساس محتویاتِ 
طرحِ صفحه ى درون مانى بر روى آن عملیات انجام داده و خروجى تحویل 
مى دهد. یک صفحه، زمینى است که در آن استعلا وجود ندارد و معانى بر 
اساس خطوط افقى و بر روى سطح جایگذارى مى شوند. اندیشه ى استعلایى 
بر اساس خط عمودى عمل مى کند و در آن «ارزش ها» و سلسله مراتب 
وجود دارند (نمودار 2). معانى، در صفحه ى درون مانى، فاقد ارزش هاى 
استعلایى اند و در آن ارزش همه چیز در نسبت با دیگر معانى تعریف 
مى شود. طرح صفحه ى درون مانىِ دلوز و گاتارى را که در فلسفه از آن 
استفاده مى کنند، مى توان با تغییراتى چند براى نقاشى و رنگ به کار برد. 
مدولاسیون رنگ -    یعنى نظام و مجموعه ى طیف هایى از رنگ ها که بر 
پایه ى گرمى و سردى و تیرگى و روشنى تعریف مى شوند-    خود نقش یک 
صفحه ى درون ماندگار را ایفا مى کند که در آن ارزش استعلایى اى میان 
رنگ ها برقرار نیست، بلکه ارزش بیانى رنگ، بر پایه ى هم نشینى ها و 
نسبت به دیگر رنگ ها تعریف مى شود. رنگ واجد دو نوع بس متفاوت 
از رابطه است: روابط ارزش، که بر پایه ى کنتراست سیاه و سفید شکل 
گرفته اند که در آن یک تُن با صفاتى چون تاریک وروشن، اشباع شده یا 
رقیق تعریف مى شود؛ و روابط تونالیته که بر پایه ى طیف رنگى، ضدیت 
زرد و آبى، یا سبز و قرمز است و در آن این یا آن تُنِ خالص، با صفاتى چون 

گرم یا سرد تعریف مى شود (دلوز، 1395: 192). 

خود از آن را بیان مى کند، اما شیوه ى هم نشینى سطوح وسیع رنگى اى که از 
طبیعت استخراج کرده تحت نظمى معین و زیبایى شناسانه صورت میپذیرد. 
در  را  آن  که  هستند  ترکیب گرایى25  از  متاثر  گوگن  ترکیب بندى هاى 
پونت آون پدید آورده بود. در آثار او زیبایى شناسى رنگى و فرمى، موضوعى 
مى شود براى بازیابى و پیدا کردن دوباره ى طبیعت و آفریدن آن از درون؛ 
آفریدن طبیعتى شخصى. به باور ما، در اینجا نیز، همچون سزان و ون گوگ، 
صرف نظر کردن از اشکال دقیق طبیعت به سود رنگ شناسى ناب، موجب 

بازیافتن دوباره ى طرح، و این بار در ترکیب و تلفیق با رنگ مى شود. 
3. 3. ترکیب گرى

3. 3. 1. درآمد: ترکیب گرى میدانِ عملِ نهایىِ بس گانگىِ رنگ در 
در  وحدت یافته،  امورِ  بیانى و  امور  آن  در  و  مى باشد  پساامپرسیونیسم 
چینش هاى نوینِ تولیدِ اثر قرار خواهند گرفت. در این بخش مباحث 
بررسى خواهند شد و با  پساامپرسیونیسم  در  به ترکیب گرى،  مربوط 
استفاده از مفاهیم ژیل دلوز از قبیل سرهم بندى، ماشین هاى بیانى و طرحِ 
صفحه (ى مدولاسیونِ رنگ) و تعریف و مقایسه ى دو نوع از رابطه ى 
«استعلایى» و «نسبى»، به توصیف ماشین هاى بیانى هنرمندان برجسته ى 
ماشین  سورا،  نقطه       -    رنگ  ماشینِ  پرداخت.  خواهیم  پساامپرسیونیسم 
خط      -   رنگ ون گوگ، ماشینِ لکه     -   رنگِ سزان و ماشین سطح-       رنگ 
گوگن مباحث بعدى اى هستند که در این قسمت مورد بحث قرار خواهند 

گرفت.
3. 3. 1. 1. سرهم بندى26: سرهم بندى از مفاهیم مورد نظر دلوز و 
گاتارى است که در پروژه ى مشترکشان به نام آنتى ادیپ27 (1972)، آن 
را براى توصیف اتصالاتى که اندیشه ى شیزوفرنیک برقرار مى کند به کار 
گرفته اند. سرهم بندى نوعى از اتصال همه جانبه است که مشابه با آنچه 
که در توصیف «بس گانگى» و اندیشه ى ریزومیک در قسمت اول گفته 
شد، قابلیت صورت پذیرفتن از تمامى نقاط و جهات را در خود دارد تا 
با برقرارى این اتصالات بى شمار، تکثرات را تولید نماید. در این تحقیق، از 
مفهوم سرهم بندى براى توصیف اتصالاتِ ماشین هاى بیانى که در صفحه ى28 
مدولاسیونِ رنگ به کار مى افتند بهره گرفته شده است. ماشین هاى بیان، با 
امکانات بى شمار اتصال، به یکدیگر چسبیده و بهتر سرهم بندى مى شوند تا 
بروى صفحه ى مدولاسیونِ رنگ به بیانِ ملزوماتِ مورد نظر نقاش بپردازند. 
3. 3. 1. 2. ماشین هاى بیان: ماشین به معناى سازماندهى است که 
همچون تابع ریاضیاتى ورودى گرفته و خروجى تحویل مى دهد. استفاده از 
لفظ ماشین نه به خاطر تلقىِ مرسوم از ویژگى خشک و قابل پیش بینى آن، 
بلکه به خاطر آن است که یک ماشین اندیشه و محتواى بیان را گرفته و 
به اندیشه ى دیگر و محتوایى دیگر تغییر مى دهد و از آن روى، خروجى 
چیزى متفاوت شده از ورودى مى باشد. ماشین بیان متشکل از محتواها و 
بیان هایى است که هر یک به درجات مختلف، فرم خود را از آن مواد 
فرم نیافته اى اخذ کرده اند که به ماشین وارد مى شوند و پس از گذشتن 
از همه ى حالات و وضعیت هاى ممکن، ماشین را ترك مى کنند. ورود 
به ماشین، خارج شدن از آن، بودن در دل ماشین، قدم زدن اطراف ماشین، 

بس گانگىِ رنگ در آثار نقاشىِ پساامپرسیونیسم
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3. 3. 3.. ون گوگ: ماشینِ خط-  رنگ: اگر ماشینِ نقطه -    رنگ 
سورا، یک سکون لرزان و پرتلألو را به نمایش مى گذارد، ماشینِ 
ویژگى  واسطه ى  به  است.  حرکت  سرتاپا  ون گوگ  خط  -   رنگِ 
صفحه ى  بر  که  خط-  رنگ  ماشین  او،  آثار  در  «خط»  عنصر  ذاتى 
مدولاسیون به کار مى افتد بسیار پرتحرك تر از سورا، در میان رنگ ها 
گردش مى نماید و از تُنى به تُن دیگر «مدولاسیون» (تغییرِ مُد یا حالت 
- اصطلاحى موسیقیایى) مى کند. در اینجا نیز اتصال خط هاى رنگى به 
واسطه ى رابطه ى مکمل بودن به وفور مشاهده  شده و در عین حال روابط 
هم خانوادگى عاملى مؤثر در هم نشینى خط-    رنگ ها محسوب مى شود. 

3. 3. 4. سزان: ماشینِ لکه  -  رنگ: عنصر سازنده ى اکثر آثار سزان 
لکه هاى رنگى هستند. لکه ها ابعادى بزرگ تر از نقطه ها و خط ها دارند 
و هم چنین داراى هندسه اى متفاوت مى باشند. اگر خط ها را مستطیل هایى 
کشیده درنظر بگیریم، لکه ها تقریباً هر شکلى را به خود مى گیرند و 
از این جهت اتصالشان به یکدیگر صورت هاى بسیار گوناگونى دارد. 
سزان، صفحه ى مدولاسیون را به چرخش و تحرك  لکه-رنگ هاى 
بیشترى از سورا و حتى ون گوگ وامى دارند و واریاسیون هاى رنگ در 
آن مقیاسى خرد و پرنوسان پیدا مى کند. بس گانگى رنگ را ماشین بیانى 
پدید مى آورد که در اثر ارتباط با نقاط نزدیک و دور تابلو، رنگ هاى 

همواره جدیدى را بر اساس مدولاسیون تولید مى نماید. 
3. 3. 5. گوگن: ماشینِ سطح - رنگ: گوگن، تابلو را به سطوح وسیع 
تک رنگ تقسیم مى کند و بدین وسیله تابلوهاى عریضى به وجود مى آورد 
که در آن بس گانگى رنگ، عاملى براى بیان درونیات او و زیبایى شناسى 
عمومى تابلوست. ماشینِ بیانِ گوگن، ماشین سطح  -  رنگ است که بر روى 
صفحه ى مدولاسیون و بر اساس روابط هم خانودگى، تضاد و مکملى، به 
ایجاد سطوح جدید و رنگ هاى جدید مبادرت مى نماید. گوگن همزمان 
که رنگ مى کند طراحى هم مى کند و خروجى ماشینِ بیان، مجموعه اى 
و  پازل  یک  همچون  سطوحشان  هندسه ى  که  سطح-  رنگ هاست  از 

جورچین در هم چفت وبست شده است.
4. تحلیل یافته ها

تحلیل بس گانگىِ رنگ در سه بخشِ اصلىِ بیان گرى، وحدت گرایى و 
ترکیب گرى نشان داد که در بخش «بیان گرى» هنرمندان پساامپرسیونیسمِ 
مطرح در این تحقیق، به دلیل نیازى که به بیان درونى و شخصى حس کرده 
و در تلاش براى فرار از بازنمایى صرف و روایتگرى ادبى، بس گانگى 
رنگ را محملى براى «بیان» یافته و در مقابل «بازنمایى» به کار گرفتند. 
گوگن و ون گوگ هنر پرتره را از نو کشف کردند و با فاصله گرفتن از 
امور فیگوراتیو، فیگور را احیا کرده و آن را از امر فیگوراتیو استخراج 
نمودند. سزان نیز طبیعت را که از عمده موضوعات نقاشى هایش است به 
یک فیگور بدل ساخته و آن را از بازنمایىِ امپرسیونیستى استخراج مى کند. 
در بخش «وحدت گرایى» با بهره گیرى از اندیشه هاى مرلوپونتى مشخص 
شد که بس گانگىِ رنگ در آثار پساامپرسیونیسم، پاسخى وحدت گرایانه 
بود به دوگانگى هاى تاریخىِ مطرح در نقاشى غرب که حداقل از رنسانس 
به این سو وجود داشته بودند و نتیجه گرفتیم که به وسیله ى بس گانگىِ 

نمودار 2. مقایسه روابطِ استعلایى و روابط صفحه.
امپرسیونیسم، واجد یک نظام استعلایى از ارزش هاى نورى براى رنگ 
بود. در امپرسیونیسم ارزش رنگ ها نه بر اساس موجودیت خود آن ها بلکه 
بر اساس تیرگى و روشنى و میزان نورى که در جَو براى آن اندازه گیرى 
شده است تعریف مى شد. در قرن نوزدهم باور علم و فیزیک بر آن بود 
که نور در فضا از طریق ماده اى نه چندان مادى، به نام اثیر یا اتر31 منتقل 
مى شود. در واقع مى توان گفت که جو رقیق نورانىِ امپرسیونیست ها همان 
اتر بود. آثارِ نورى و رقیق امپرسیونیست ها به خوبى هم ارزى آن دوران 
با نظریه ى اترى نور را بازنمایانده و آثار تکه تکه ى پساامپرسیونیست ها، 
نمایانگر  وجهى  بهترین  به  گوگن،  و  ون گوگ  سورا،  سزان،  خصوصا 
مفاهیم کوانتیده ى (تکه تکه) نور مى باشد. سورا بود که نور را به نقطه هاى 
بى شمار ریز تجزیه کرد و سزان بود که آن را به نسبیت میان تکه هاى 
رنگ بدل ساخت. پایان دوران امپرسیونیست ها هم زمان با پایان دوران 
فیزیک کلاسیک و تجزیه گرى و ترکیب گرایى پساامپرسیونیست ها، 
همزمان با ظهور عصر کوانتوم و نسبیت در علم مى باشد. امپرسیونیسم 
که نظامى بر پایه ى ارزش هاى استعلایى رنگ بود، به پساامپرسیونیسم که 
بر روابط نسبى رنگ در صفحه ى مدولاسیون تکیه داشت بدل شد. نورِ 
امپرسیونیست ها دوگانه اى بر اساس تیرگى و روشنى مى سازد؛ نور بیشتر 
و نور کمتر؛ که استعلایى است. مدولاسیونِ پساامپرسیونیست ها یک 

بس گانه بر اساس بى نهایت طیف رنگى مى سازد؛ که نسبى است. 

نمودار 3. مقایسه روابط بر پایه ى ارزش و برپایه ى تونالیته در
امپرسیونیسم و پساامپرسیونیسم.

3. 3. 2. سورا: ماشینِ نقطه-رنگ: عنصر بنیادینِ مهم ترین آثار ژرژ 
سورا، نقطه هاى رنگین هستند. ماشین نقطه-  رنگِ سورا این ویژگى را 
دارد که به طور خودکار تمام صفحه را درنوردد و کل تابلو را پدید 
بیاورد. ماشین نقطه-  رنگ سورا، روى صفحه ى مدولاسیون به کار مى افتد. 
عناصر این ماشین رنگ هاى معدودى هستند؛ یعنى همان رنگ هاى اصلى: 
قرمز، زرد، نارنجى، دو سبز، دو آبى، بنفش، سفید؛ 7 طیف اصلى. صفحه ى 
مدولاسیون با مفصل بندى میان نقطه هاى رنگى، نقش اتصال دهنده ى میان 
رنگ ها را بر عهده دارد. ویژگى اساسى ماشین نقطه-  رنگ در این است 
که اتصالاتى که برقرار مى کند بر پایه ى تراکم است. نقطه فضاى چندانى 
را اشغال نمى کند و میتواند از تمام جهات به نقاط دیگر بپیوندد و بر 
خلاف تکه -   رنگ یا خط  -    رنگ شکل هندسى ندارد. ترکیب و اتصال 
نقاط بر اساس روابط هم خانوادگى، تضاد و مکملى و خروجى ماشین، 
صفحه اى دوبُعدى از مجموعه ى نقاط رنگى بى شمارى است که ترجمه و 

تناظر یک به یک ورودىِ آن یعنى طبیعت هستند.
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سطح تبدیل مى کنند. اما عامل اتصال این نقاط، خط ها و غیره صفحه ى 
مدولاسیون رنگى است که بر روى آن، ماشین بیان شروع به کار مى کند و 

تولیداتش را با یکدیگر ترکیب و ادغام مى نماید (جداول 3 و 4). 

رنگ، دوگانه ى طرح و رنگ در آثار ون گوگ و سزان، عمق و پرسپکتیو 
از یک سو و واقعیت دوبعدى سطحِ تابلو از سوى دیگر در آثار سورا، و 
دریافت واقعگرایانه از طبیعت وحس زیبایى شناسى شخصى و انسانى در 
آثار گوگن به وحدت و تعادل رسیدند. در تحلیل هاى بخش «ترکیب گرى» 
هم مشخص شد که بس  گانگى رنگ در آثار پساامپرسیونیستى از طریق 
ماشین هاى بیانى صورت پذیرفته و رخ مى دهد. ماشین هاى بیانى اى که 
در این تحقیق بررسى شد ماشین نقطه -  رنگ سورا، ماشین خط -     رنگ 
ون گوگ، ماشین لکه-    رنگ سزان و ماشین سطح -  رنگ گوگن بودند. 
این ماشین ها طبیعت را به عنوان ورودى گرفته و به نقطه، خط، لکه و 

ماشین هاى بیانِ پساامپرسیونیسم
طبیعتورودى

نقطه-رنگ/ خط-رنگ/ لکه-رنگ/ عملگر یا ماشین
سطح-رنگ

صفحه ى مدولاسیونِ رنگبسترِ عملکردِ ماشین

هم خانوادگى، تضاد و رابطه ى مکملى میان اتصالات میان اجزاى ماشین
رنگ ها

اثرخروجى

جدول 3. ماشین بیان پساامپرسیونیسم.

وحدت گرایى و 
بس گانگىِ رنگ

بیانگرى و 
بس گانگىِ رنگ

ترکیب گرى و 
بس گانگىِ رنگ

تصالات میان 
اجزاى ماشین

دان
رمن

هن
ورا

وحدت سطح و س
پرسپکتیو

اولین استفاده از 
رنگ به عنوان 
عنصرى بیانگر

ماشین نقطه-
رنگ

از تمام جهات 
نقطه

وگ
وحدت طرح و ون گ

رنگ
استخراج فیگور 
از امر فیگوراتیو 

و ابداع پرتره
ماشین خط-

از طول خط  هارنگ
زان

وحدت طرح و س
رنگ

استخراج فیگور 
از طول و عرض ماشین لکه-رنگطبیعت

لکه ها

گن
گو

وحدت دریافت 
شخصى از طبیعت و 
زیبایى شناسى هنرى

استخراج فیگور 
از امر فیگوراتیو 

و ابداع پرتره
ماشین سطح-

رنگ
از طول و عرض 

سطح ها

دى
مع بن

پر کردن شکاف ج
میان سوژه و جهان

بس گانگىِ 
رنگ عاملى 

براى سرهم بندى 
آرایش هاى جدید

بس گانگىِ 
رنگ عاملى 

براى سرهم بندى 
آرایش هاى جدید

جدول 4. بس گانگى رنگ در آثار نقاشى پساامپرسیونیسم.

ــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ نتیجه گیرى ـ
پساامپرسیونیسم، مرحله اى پیشرفته از امپرسیونیسم بود که توانست 
بس گانگى، به عنوان مفهومى  توان ها و امکان هاى آن را به پیش برد. 
فلسفى و برگرفته از ژیل دلوز که به تکثرات و تنوع اشاره دارد، از طریق 
«رنگ» وارد حوزه ى نقاشى مى شود. در بخش «بیان گرى» نتیجه گرفتیم 
که استفاده ى بس گانه از رنگ در آثار پساامپرسیونیسم، بیش از همه بر 
حوزه ى اهداف بصرى نقاشى تأثیر گذاشته، و بر بیان به عنوان موضوعى 
اختصاصى بیش از بازنمایى اهمیت مى دهد. در بخش «وحدت گرایى» نیز 
این نتیجه به دست آمد که یکى دیگر از علل استفاده ى بس گانه ى رنگ در 
آثار پساامپرسیونیسم، پرکردن شکاف تاریخى میان هنرمند و جهان در 
امپرسیونیسم و نیاز به ایجاد وحدت و تعادل در میان دوگانه هاى تاریخى 
نقاشى غرب بود و حوزه هاى تأثیر آن مباحث طراحى، رنگ آمیزى، 
زیبایى شناسى و سطح و پرسپکتیو بودند. در نهایتاً در بخش «ترکیب گرى» 
هم نتیجه گرفتیم که صفحه ى مدولاسیون، یک میدان غیراستعلایى است 
که بر اساس آن ماشین ها مى توانند از جهات متعددى به یکدیگر متصل 
شوند و ماشین هاى بزرگ تر و سطوح وسیع ترى را پدید آورند. روابطى 
روابط  مى شوند،  ماشین ها  اتصال  موجب  مدولاسیون  صفحه ى  بر  که 
هم خانوادگى، تضاد و مکمل  بودن هستند. نتیجه آن که بس گانگى رنگ 
در آثار نقاشى پساامپرسیونیسم، توسط ماشین هاى بیانى ممکن مى شوند 
و تحت تأثیر صفحه ى مدولاسیون و بر اساس روابط نسبى رنگى میان 

قطعات ماشین ها، اتصالات و ترکیبات آنها برقرار مى شود. 
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In painting, Post-impressionism consists of a col-
lection of works which appeared in the two last 
decades of 19th century in Europe. Although these 
artists never formed an o�  cial group, the purpose 
of their work was to amend impressionism’s short-
comings. The most important quality that is observed 
in post-impressionist paintings which this research 
notes, is the abundance of variety of color spectrums 
gathered into a single painting. Multiplicity in this 
research, is an idea loaned from French philoso-
pher Gilles Deleuze and is a method to describe the 
plurality of all beings and to demonstrate the new 
ways of an ever-evolving nature. This research tries 
to describe how the multiplicity of color appears in 
post-impressionism and answers the question of how 
multiplicity of color has in� uenced di� erent domains 
of expression in the art of painting and what the re-
sults are. The multiplicity of color is an unitarianist 
answer to the historical dualities of Europe painting 
such as “art & nature” or “objectivity & mentality”, 
and post-impressionism through that makes these 
contrasts to unity. The multiplicity of color makes 
“expression” the main purpose of painting and sets 
it in contrast of pure “representation”. For this we 
analysed paintings of artists from the last two de-
cades of 19th century who mainly worked in France, 
speci� cally George Surat, Vincent Van Gogh, Paul 
Gauguin and Paul Cezanne. This research con-
cludes that form and color in paintings of Cezanne 
and Von Gogh, surface and perspective in Surat’s 
works, and aesthetics and personal impression of na-
ture in Gauguin’s works reach unity. Therefore one 
of the other reasons of using multiplicity of color 
in post-impressionism was � lling the historical gap 
between artist and the universe in impressionism 
and the requirement of creating balance and unity 
between historical dualities of European’s painting 
and the domains of its e� ects include the orders of 

form, color, aesthetics and surface and perspective. 
This research also concluded that extracting of � gure 
from � gurative order and rediscovery of portrait in 
paintings of Von Gogh and Gauguin and extraction 
of nature’s � gure in Cezanne’s works are the results 
of multiplicity of color in the � eld of expression in 
post-impressionism. Finally we concluded that mul-
tiplicity of color in post-impressionism paintings is 
the result of utilizing the expression machines, such 
as dot-color machine in Surat’s paintings, line-col-
or in Von Gogh’s paintings, stain-color in Cezanne’s 
paintings and surface-color in Gauguin’s paintings. 
These machines take the nature as the entrance and 
convert it to dot, line, stain and surface and the fac-
tor of their connections is the color modulation plan 
which the expression machine works on it and merge 
its functions with each other. The modulation plan 
is a non-transcendental � eld which based on it the 
machines can connect to each other by the multiple 
directions and create bigger machines and wider 
surfaces. The relations on modulation plan that lead 
to connecting machines together are the familiari-
ty relationships, contradiction and complementary. 
The method of research is descriptive-analytical, the 
method of analysis is qualitative and method of data 
gathering is library research.

Keywords
Gilles Deleuze, 19th Century Painting, Post-Impres-
sionism, Multiplicity of Color.
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