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Abstract 

In this article, we try to consider the concept of time or duaration of 
Deleuze in photomontage photography with reference to Francis Bacon's 
paintings. Deleuze discusses time using Bergson's philosophy of motion 
and duration. Philosophy is a work of art in the postmodernist view, it is 
anti-structuralist, and according to this issue, art cannot be considered a 
narrator, because art that is a narrator and is based on structure is a dead 
art. Deleuze's philosophy is neither subjective nor objective; He tells the 
story of the very presence and life in the world. For this reason, and based 
on his initial teachings and Hegelian's totalitarian ideas, he reduced the 
world and thought in the world to a single whole called the nature of life, 
and tried to put this totalitarian thought into thought. The gradual-
evolutionary naturalistic experience blends. Jilles Deleuze tackles the issue 
of art from an anti-structuralist perspective. He examines the relationship 
between times in photomontage photography. We assume that concepts 
in photography have a motion-driven and creative role with the principle 
of being in photomontage. The main claim and finding of this article is 
that it can be said that Deleuze, by violating narrative and being in the art 
of photography, considers photomontage as a creative movement in 
fluidity that takes time and space. The most prominent English formalist 
painter is Francis Bacon. Bacon was able to express the modernist 
European perception and mentality in his works through visual language 
or figurative art. Our method in this research is descriptive and analytical. 
This research seeks to find the answer to the question of how to bring 
becoming into the art of photography and prevent its narrative and 
structure.  
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Photomontage in photography means pasting multiple photos into one 

frame. This technique can be used to create visual effects that cannot be 

photographed under normal circumstances. At some point in time this 

technique was used for political purposes. Surrealists then used it to create 

imaginary images. In recent years, with the dramatic growth of software 

such as Photoshop and Pix Image Editor, this technique has attracted a 

lot of interest among photographers.Deleuze discusses time using 

Bergson's philosophy of motion and continuity. In short, Bergson comes 

to the discussion of time by analyzing the concept of motion. By 

challenging xenon, he challenges the common notion of motion. 

Bacon paints a body made up of indeterminate components. In fact, 

with this kind of approach, he presents an unimaginable world and 

another presence. A presence that somehow refers to a virtual life and has 

severed its connection with organized life and body. In his paintings, he 

tries to present a body that plays a role in important and crucial life 

decisions. This virtual life is not the result of similarity and even mental 

organization, but the result of a process of life. An intense and intense 

current that does not follow the lines and boundaries of an organized 

body, but seeks the body without limbs. It is noteworthy that the time 

course of Bacon's works brings him more and more to this pure figure. 

Deleuze considered the measurement of motion to be inaccurate with 

a slight glance, because he considered it to be limited to the location of the 

motion, which is a qualitative thing. In his view, time is also a qualitative 

thing, and when we measure time with a clock, we actually have a spatial 

and incorrect interpretation of time, and this is not the true meaning of 

time. The real meaning of time is long, which can be understood through 

intuition. Dirand’s intuition transcends linear time and realizes that the 

past and present in a line with reference to Durand are in fact a reference 

to the whole open life and social capability of the artist’s approach to time 

in art performance. This reference to the whole is open, which is an 

invitation to the audience to rethink the fabricated affairs of the regimes 

of truth. Movement and being must be maintained in time. This will 

happen by avoiding the habit if the habit is avoided. It is in such 
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circumstances that becoming is continuous. Photomontage in 

photography is to move away from the space of representation and keep 

alive the creation in motion and being alive. The flow of chaos must arise 

from emotion and contradict representation, because that is how the true 

meaning of art is transferred to photography. Creating a work in 

photography is far from representational when it does something beyond 

narrative, and in photomontage photographs time becomes active, 

immortal, and unmistakable. With such a description, one can reach the 

death of the concept in the moment and achieve the becoming of the 

concept in each creation. Functions become non-representational when 

their effects are infinite and existential. If we consider being a photo, it 

means what is left in the past and its permanence is only in the past and it 

is a narrator. But if we consider the photograph in the photomontage of 

the creator of forces and the stimulus of emotion in any piece of time, the 

photograph has a meaning and the lack of representation finds meaning 

in it. Concepts in the creation of a work of art have a form that Deleuze 

defines their role in the forces and the body with disorganization. 
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 چکیده

 به ستنادا با فتومونتاژ سبك به عکاسی را دلوزي استمرار یا دیرند یا زمان مفهوم داریم سعی مقاله این در

 در رگسونب فلسفه از استفاده با را زمان بحث دلوز. نمایيم بررسی و تحليل بيکن فرانسيس هاي نقاشی
 مدرنيستم پست دیدگاه در هنري اثر یك فلسفه. سازدمی مطرح استمرار یا دیرند و حركت با رابطه

 كه هنري كه چرا كرد محسوب روایتگر را هنر توان نمی مسئله همين طبق بر و است نهضدساختارگرایا
 نفس از وا است؛ عينی نه و ذهنی نه دلوز فلسفه. است مرده هنري باشد، ساختار بر مبتنی و بوده روایتگر

 هاي دیشهان و آغازین هاي آموزه اساس بر و جهت این از. كند می آغاز و حکایت جهان در زندگی و حضور

 زندگی طبيعت نام به پارچه یك كليت یك به را جهان در اندیشه و جهان خود هگلی باورانه كل

 – ریجیتد باورانه طبيعت تجربه اندیشه با را خود باورانه كل تفکر این است كرده سعی و كاست فرومی
 در زمان رابطه او. پردازد می هنر مساله به ضدساختارگراینه دیدگاهی با دلوز ژیل. آميزد هم به تکاملی

 حركت ینقش عکاسی، در مفاهيم كه است این بر ما فرض كند می بررسی را فتومونتاژ سبك به عکاسی

 توان می كه است این نوشتار این اصلی یافتة و مدعا. دارند فتومونتاژ در صيرورت اصل با خلاق و محور

 كه داند یم سياليت در خلاق حركت یك را ونتاژفتوم عکاسی، هنر در بودن و روایتگري نقض با دلوز گفت

 بيکن. ستا بيکن فرانسيس انگليسی، فرماليست نقاش ترین شاخص. گيرد می اختيار در را فضا و زمان
 ما روش. نندك بيان آثارش در فيگوراتيو هنر یا تصویري زبان با را اروپایی نوگراي ذهنيت و ادراک توانسته

 توان می گونهچ كه است سوال این پاسخ یافتن پی در پژوهش این. است يلیتحل و توصيفی تحقيق این در
  .كرد جلوگيري آن ساختارمندي و روایتمندي از و كرده وارد عکاسی هنر در را صيرورت

 .عکس فتومونتاژ، بدن، زمان، مفهوم، بيکن، دلوز، :هاواژهکلید

 پژوهشي -علمينوع مقاله: 

 14/۳/1041تاریخ پذیرش:       ۳3/11/1044تاریخ دریافت: 
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 مقدمه

 ؛ندكضور و زندگی در جهان حکایت و آغاز میفلسفه دلوز نه ذهنی و نه عينی است؛ او از نفس ح

باورانه هگلی خود جهان و اندیشه در هاي كلهاي آغازین و اندیشهاز این جهت و بر اساس آموزه

ر و سعی كرده است این تفک هدكاجهان را به یك كليت یك پارچه به نام طبيعت زندگی فرومی

ژیل دلوز هرگز  .تکاملی به هم آميزد –نه تدریجی باورا باورانه خود را با اندیشه تجربه طبيعتكل

مفهوم مرگ فلسفه را باور نداشت و درباره این موضوع ميان وي و فلاسفه پيشين مانند هگل و 

ا هاي پيشين خود رنظام فلسفی هيچ یك از قدرت به عقيده اوزیرا  ؛شتدانهمدلی وجود هایدگر 

، «اهنر زیب -هنر كاربردي»هایی چون: ندیشه، تمایزها و تقابلدر نتيجه این ا .از دست نداده است

، «زندگی معمولی -زندگی هنري»، «عينيت و ذهنيت»، «فرهنگ كيچ –فرهنگ آوانگارد »

.. از ميان .و «شناسی عملی زیبایی -شناسی نظري زیبایی»، «زیبایی انتزاعی -زیبایی طبيعی»

كه –حفظ هویت هر كدام در یك وحدت ارگانيك  با هابرداشته شد. با از بين رفتن این تمایز

رهنگ، توان زندگی، هنر و فمی –هاي فلسفی آن در فلسفه ژیل دلوز به خوبی دیده شده استریشه

اقتصاد، آموزش و زنده بودن را در یك واحد منشوري و به هم پيوسته به نظر آورد. او با  –علم 

هاي تخصصی و ویژه كه العمل دي تا عمل و عکساین رویکرد، بين فعل و انفعالات روزمره و عا

جدد تعریفی م ،دهندهاي فتومونتاژ را تشکيل میها عناصر تشکيل دهنده تجربهدر واقع همه آن

 دهد. ه میئارا

 فتومونتاژ

این تکنيك  ازفتومونتاژ یا فتوكلاژ در عکاسی به معناي چسباندن چندین عکس در یك قاب است. 

ه استفاد ،نيستها  امکان عکاسی از آندر شرایط عادي هاي بصري كه جلوه براي خلق توانمی

 ها يستشد. بعد از آن سورئال از این تکنيك براي مقاصد سياسی استفاده می ،اي از زمانكرد. در برهه

رهایی افزا گير نرمهاي اخير با رشد چشم كردند. سال براي خلق تصاویر خيالی استفاده میاز آن 

ذب مندان زیادي را بين عکاسان به خود جیميج ادیتور این تکنيك علاقنظير فتوشاپ و پيکس ا

 .كرده است
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ست از جستجوي موضوعی جالب كه ا نخستين اندیشه یك عکاس مفهومی معمولا عبارت

اما، آماتور فتومونتاژ كه از این رسم و قاعده پا  .پردازدپس از یافتن به تركيب و كادربندي آن می

بخشد.  آورد و بدان شکل میخود موضوع خویش را به وجود میشکنی  تسنبا گذارد و فراتر می

آوري كند، زیرا اوست كه باید این كمپوزیسيون را  عناصر كمپوزیسيون را جمع منظور بایدبدین 

 ،روراندبپ، موضوعی را كه به فکرش رسيده است و باید از قدرت تخيل بهره گيردوي خلق كند. 

ز د. یکی دیگر اهستناین روش و اسلوب  خاصذابيت ج باعثاینها همه  .بر پا سازدبارور كند و 

پایان امکانات آن است. به طور كلی، تحت این اصطلاح، عناوین نکات جالب فتومونتاژ تنوع بی

فتومونتاژي كه مورد  .توان جمع كردمی ،هم اختلاف دارنداما با ؛اند مختلفی را كه همگی صحيح

آوري عناصر مختلف و مجزا در یك تصویر به وسيله  جمع»ست از ا ث این پژوهش است عبارتبح

 (1121 :1873 پاكباز،«)یك روش عکاسی

 مکان، زمان و حرکت 

سازد. دلوز بحث زمان را با استفاده از فلسفه برگسون در رابطه با حركت و دیرند یا استمرار مطرح می

ازة رسد. او با پيش كشيدن ناسفهوم حركت به بحث زمان میبه طور خلاصه برگسون با تحليل م

كشد. ناسازة زنون یکی از مسائل معروف فلسفی است زنون مفهوم رایج از حركت را به چالش می

 1۱پشت با هم مسابقه دو بدهند و سرعت آشيل كه صورت ساده آن چنين است: اگر آشيل و لاک

متر جلوتر از آشيل باشد، زمانی كه  0۱پشت بقه لاکپشت باشد و در آغاز مسابرابر سرعت لاک

متر جلوتر رفته چرا كه سرعتش یك دهم سرعت  0پشت كند لاکمتر را طی می 0۱آشيل این 

متر جلوتر رفته  0/۱پشت كند لاکمتر را طی می 0آشيل است. به همين صورت وقتی آشيل آن 

د. پشت نخواهد رسيابراین آشيل هرگز به لاکنهایت ادامه خواهد داشت و بناست. این روند تا بی

برگسون این مسأله را به این  رسد.پشت میدانيم در واقعيت آشيل به لاکدر حالی كه ما می

 تون،داند)كاپلسدهنده اشتباه ما در برداشتمان از حركت میكند كه آن را نشانصورت بررسی می

ا حركت را كه امري كيفی است با نگاه ریاضی و از نظر برگسون و به تبع او دلوز م .(121 :11۱۱

ها دو امر متفاوت هستند. برگسون براي كنيم، در حالی كه آنبه صورت امري كمی تحليل می

سازد: كثرت كمی و كثرت كيفی. كثرت كمی توضيح این تفاوت دو نوع كثرت را مطرح می
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 ها را همگن و متمایزسفند كه ما آناي گواي است از اعضاي همگن و جدا از هم مانند گلهمجموعه

دانيم یعنی تشکيل شده از گوسفندهایی كه همه گوسفندند و جدا از هم. كثرت كيفی اما می

چنين است. از دید برگسون و دلوز وقتی ما اي است ناهمگن و نامتمایز و حركت اینمجموعه

ها عبور م كه حركت از آنكنيحركت را كه امري كيفی است با نگاهی كمی به نقاطی تقسيم می

كنيم مجموعه نقاطی مجزا ایم و آنچه ما درباره آن صحبت میكند، در واقع آن را مکانی كردهمی

كت كند ولی خود حرها عبور میدهند و حركت از آنو همگن هستند كه كثرتی كمی را تشکيل می

گسون نيز در فلسفه خود بحث بر امري كيفيست كه با این نگاه كمی قابل درک نبوده و براي كرد.

سازد و با بيان سه تز درباره حركت رابطه آن با امر گشوده را توضيح امر گشوده یا كل را مطرح می

آن لحظه بخشی غير متحرک از  .2 ؛كند جداستحركت از فضایی كه اشغال می .1» :دهدمی

 «ر گشودهحركت بخشی متحرک از دیرند یا كل، كه برابرست با ام .8؛ حركت است

(Smith,2012: 257)ند كماندگار نگاه می عنوان سطحی درون. در آراي دلوز او به كل گشوده به

اي ریزوماتيك داشته و دائم با یکدیگر به شکلی خالقانه در تقاطع كه نيروها و گرایشات در آن رابطه

ی اي كيفمجموعهشود كه از نظر او این امر گشوده یا كل روشن می گفته شد،از آنچه  قرار دارند.

اي دوند و مانند مجموعهاست كه در آن با گرایشات و نيروهاي ناهمگن روبرویيم كه دائم در هم می

كمی، داراي كثرت كمی با اعضایی متمایز و همگن نيست. از همين روست كه با نگاهی كه حركت 

د ها نایل شد. از دیک آنتوان به درنمی ،كندرا و یا هر كدام از نيروها و مفاهيم كيفی را كمی می

او، زمان نيز مفهومی كيفی است. دلوز از فيلسوفان پساساختارگراي معاصر است و در نتيجه ساختار 

 ید.گوكند، وي از درون ماندگاري یاحلول صيرورت سخن میرا از سکون به صيرورت متصل می

ا اندام و ارائه پيکره )بدن بكند و اهميت دلوز، واقعيت نقاشی را به نقاشی كردن زمان مرتبط می

 داند. بيکن با تختمعين اما گذرا( را از مؤثرترین اهداف براي نایل شدن به واقعيت نقاشی می

كردن رنگ در زمينه و پویایی رنگ و فعاليت هنرمند بر پيکره نقاشی شده )سایيدن و تاش قلم 

رامون رباره تمایز ميان پيکره و فضاي پيدهد. دلوز دمو(، به نوعی تأكيد نيروها را بر پيکره نشان می

 گوید:كند. او میآن، به فرار كردن بدن از خودش اشاره می
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بدن از طریق دهان گشوده، از طریق مقعد یا شکم یا از طریق گلو، یا » 

گریزد. حضور بدنی از راه گردي كاسه روشویی با نوک چتر، از خودش می

هاي موقت، درون بازنمایی و ارگانيك. اندام درون ارگانيسم؛ حضور اندامبی

ود و شپيکره لباس پوشيده نقاشی بيکن، در آینه یا بر بوم برهنه دیده می

ها اغلب با مناطق محو شده یا سائيده شده هاي مغزي و بيش حسیفلج

« هاي جسمی با مناطق حذف شدهها و فلجحسیشود و بینشان داده می

 (0: 183۱)دلوز، 

هاي بيکن پيوند دهد. نقاشی ابرا كند تا در آراء خود، انزوا و شکل تخم مرغی ش میدلوز تلا

 مرغی كند هاي خود را تخم او اعتقاد دارد كه بيکن هر لحظه در تلاش است تا پيکره

(Polan,2010) ه در رابط و افتدكند كه چطور بدن در فرآیندي از شدن به دام میو تحليل می؛

ر حال جهش است، بلکه خود پيکره هم در حال از هم پاشيدگی همان سازماندهی با بيرون نه تنها د

 درونی است. 

 هاي اوفرانسیس بیکن و اندیشه

گرا احيا شود. نوعی  هاي بعد از جنگ، كمك كرد تا هنر واقع زده و تاریك سال شرایط روانی غم

عی و انسانی خود توجه هاي اجتما احساس متعهدانه، هنرمندان را بر آن داشت تا به مسئوليت

 ترین نقاش فرماليست انگليسی و به واقع یکی از نامدارترینشك شاخصبيشتري بکنند. اما بی

( 1۱۱3هنرمندان معاصر اروپایی، فرانسيس بيکن است. بيکن انگليسی در كنار بالتوس )متولد 

ا زبان اروپایی را بفرانسوي، سرآمد نقاشان معاصري هستند كه توانستند ادراک و ذهنيت نوگراي 

تصویري یا هنر فيگوراتيو در آثارشان بيان كنند. این دو نقاش با شخصيتی عجيب و حدیث نفس 

هاي . غير از نقاشی(78: 183۱یی داشتند)لوسی اسميت، ها اندوهگين خود، در كار هنري شباهت

ئورگه ، آثار گهاي خانم كته كل ویتسهاي ألبرتو جاكومتی، طراحی فرانسيس بيکن، به مجسمه

اره اشاره كرد. لينتن در این بتوان  میهاي رناتو گوتوزو گرس أتودیکس، ماكس بکمان و نقاشی

كه اغلب به علت بود بقا  ،مهمترین موضوعی كه در هنر بعد از جنگ انعکاس داشتگوید می
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ر طمينان خاطاین انعکاس گاه با ا .اي یا جهانی با اضطراب و نگرانی همراه بود تهدیدهاي منطقه

 ،هاي انسان در برابر رخدادهاي خطير است ولی بيشتر با ابهام و دو پهلویی كه مرسوم واكنش

شدند و در دهه پنجاه  فراوان ساخته می ،نمودند. كارهایی كه ترس و یأس را باز میهمراه بود

ویر ند، تصاخلق شده بوداي هنرمندان برجستهتوسط طرفداران زیادي داشتند. برخی از آنها كه 

 اي گونه شان، غلبه بر آن وضعيت را بهدر عين حال با نيروي بيانگری ومنفی از وضعيت انسان بودند 

 نمودند.   می نمادین باز

ي باریك جاكومتی كه هم ها هاي هنري مور، پيکرهشماري از مجسمه»

ضعف و هم عزم جزم انسان نامطمئن از دنياي خویش را با قوت تمام بيان 

ينن، ل«)و همچنين تمثالهاي فرانسيس بيکن را با قدرت بيان كرد كرد

1838 :8۱1) 

گوري هاي او فيدهد. نقاشیهاي فرانسيس بيکن سراسر گریز از بازنمایی را ارائه مینقاشی

ایی هآن نوع نقاشی اما از ؛داندارزش نمیثار انتزاعی را هم بیآاو زند. از روایت سر باز می و اندشده

رسد او   یم زند. به نظركند سر باز میهاي غيرارادي نقاشی میكه كد و كليشه را جایگزین كنش

و  اي در نقاشی عينی، مغزينيز موافق این نظریه است كه هر كد در نقاشی انتزاعی و هر كليشه

 ا ایندهد. ب  می رد نقد قرارمحابا در اكسپرسيونيسم انتزاعی را موفاقد احساس است. او ازادي بی

ا گيرند، اما این كنش یهاي اكسپرسيونيسم انتزاعی، بدون مرز شکل می كه خطوط در نقاشی

. بليك نيز رسانداشفتگی بدون مرز و بسط یافته در كل اثر خاصيت احساسی بودن را به حداقل می

ك بایست توسط ی اشی نمیبه نوعی دیگر اشاره به این موضوع دارد. او معتقد است كه تمام نق

كنش سيال نقاشانه بلعيده شود. باید از یك نيروي یکدست پرهيز شود و این كنش در یك زمان 

اكنش نقاشی احتمال وهاي وحشيانه آزادي كامل داد.  نباید به تکنيك .و مکان محصور نگردد

ور در نقاشی حذف لزومی ندارد كه كل یك فيگ(. 112 :1231 ،واقعيت است، نه خود واقعيت)دلوز

ا احساس نمایی دست یافت تیا استحاله شود، بلکه باید به یك فيگورنمایی جدید با همان پيکره

ی گيرد؛ مسيري جدا از نقاشدر نتيجه بيکن از نگاه دلوز مسير سومی را در پيش می .واضح شود

 ی است.گونه یا دستانتزاعی كه ویژگی آن دیداري است و همين طور جدا از نقاشی كنشی كه رفتار
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هنر نقاشی، مسيري از ادراک معمول است، فرمی كه از جنبه عملی زندگی ما نشات خواهد 

گرفت، همچون برخوردهاي روزمره ما با جهان پيرامون و آنچه كه نظریه فرم آن را به عنوان فرم 

 راک گذر كند. ماكند. در نتيجه، هنرمند با ثبت یك مدل قصد دارد تا از مرحله اد  می خوب ادراک

ه تمام توان دریافت ككنيم. بنابراین می  می را بيرون از گستره نياز و عاداتمان درک ها اشياء و فرم

 شبایست از آنها فاصله بگيرد تا به احساس ناب موضوعها و تصویرهاي دم دستی كه هنر میكليشه

د. كنل یك مسئله طرح میدست یابد. فرمی كه در آن موضوع به صورت معمول خود را به شک

خواهد چمنی، موجی و یا یك هلو را نقاشی كند. یك هلو جسمی است لطيف همچون كسی كه می

همچون پوست یك نوزاد، شيرین و آبدار درست شبيه خود تابستان اما نقاش تلاش دارد تا در وراي 

لو برسد. مند ه ناب و تنشاجتناب كند تا به نيروي  ها حركت كند و از این گونه فرم ها این كليشه

ند. كبراي نائل آمدن به چنين هدفی، گویی كه نقاش براي بار اول است كه هلو را نقاشی می

عمليات كژنمایی، درست همان چرخش آزاد در فرم است. این همان از هم پاشيدگی است كه از 

. (De Beistegui, 2010: 18)«شودطریق آن چيزي دیگر یعنی گستره احساس آزاد و رها می

هاي خود را نقاشی كند، نه ظاهر خواهد واقعيت موضوع بيکن می توان گفت  می به همين دليل

ر هكوشد نيروي یك كله را ترسيم كند و نه چهره بيرونی یك سر را.   می او .یش راها موضوع

نوزاد  دمانن شود كه  می اي كوششی در جهت احياي اصول گذشته، نهایت منجر به خلق اثر هنري

ي مشابه بنا نشده است و امکان ادراک یك فرم ها مرده متولد شده است. منطق احساس بر گذاره

بندي  کلتاس دهد. اگر بر این باور باشيم كه هنر، توليد مجدد یك نمی برداري ارائه را به صورت گرته

دل باور و با حضور چيزي همچون مدل و محدودیت در وفاداري است، در انعکاس ظاهر آن م

غلطی خواهيم داشت. پرسش یا رازي وجود دارد كه نقاش هميشه در تلاش است تا بتواند آن را 

یش ها كه شاید فقط از طریق نقاشی بتوان آن را حل كرد. بيکن درباره نقاشی اي مسئله ؛حل كند

يه او شود، بام ش یی كه از مایکل كشيدهها خواستم نقاشی می گوید كه من واقعا می از كله دوستان

اگر شما نخواهيد آن را شبيه خودش نقاشی كنيد.  ؛چرا كه هيچ لطفی در نقاشی از چهره وجود ندارد

ا چهره مایکل ه بایست دنيایی را ثبت كند كه واقعی باشد. با كاهش یا تقليل شباهت می نقاشی

دهد  ر اجازه میشتراز، همانا به شما بي»گوید:   می شود. ميگوئل بيستگوي  می بيشتر شبيه خودش
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ي رسيدن نامند. برا تري داشته باشيد؛ چيزي كه آن را حقيقت در نقاشی می تا از واقعيت درک عميق

بایست تا به فرآیند واقعيت كژنمایانه پرداخت؛ همانی كه در ارتباط با أثار   می گونگیبه این راز

هميشه اميدوار هستم كه »د: گوی می . بيکنكند می مارسل پروست از آن به عنوان استعاره یاد

توانم آنها را همان طور كه در ظاهر   نمی ها را از ریخت بياندازم و كژنمایيشان كنم. ظاهر انسان

 ؛پاشيدگی چيزي وراي ظاهر با چهره است همخواهم انجام دهم از می هستند نقاشی كنم. آنچه كه

 باز اش ر و چهره اوليههر چند كه در این از هم پاشيدگی شیء را به ثبت و ضبط ظاه

بيکن قادر بود كيفيتی از موضوع را به تصویر بکشد كه بلافاصله ظاهر  .(Ibid: 182)«گردانم  می

 تر است. آنچه كه در نقاشی كزنماییتر و بنياديتر، راستيناین براي او حقيقی .و آشکار نشود

ت. در واقع این مؤلفه همان چيزي است كه هنر مند آشناي مدل اسهاي عادتشود همان مؤلفهمی

روي از آن است. در نتيجه، بيکن به دنبال فرمی از صورت است كه  به دقت در جستجوي فرا

 عوامل روزمره را انعکاس ندهد، روایت نکند و عينيت نداشته باشد.

گيرم، یك احساس آزاد و میاحساس لذتی كه من از یك شیء بر»

تحت عنوان نتيجه این ارتباط عاطفی، به عنوان  خودفعال است. یك شی

آل است كه توسط آن  شود. زیبایی، همان آزادي ایده امري زیبا ادراک می

كنم. فرم نه من است و نه آن من خودم را در فرم یك شیء زندگی می

 . (Ibid: 175)«شیء، بلکه چيزي در این ميان است

كند و ش یك زندگی است كه آن را یك فرم مهيا میارزش یك خط براي ما شامل ارز

برعکس، زمانی كه ما در فرم شيئی احساس اسارت و عدم آزادي كنيم و در شیء یا اراده معطوف 

پنداریم. در نتيجه، توهم زندگی در بازنمایی یا بازتوليد   می مان محدود شویم، آن را زشتبه زندگی

كه  یبه سوي انتزاع ف بر سازماندهی، ميل و گرایشهاي بيکن، مضایك فرم است. در نقاشی

و ميل  این توصيفی اشتياق»گوید:  می دهد روانشناسانه و ماوراء الطبيعانه است. اووارینگر ارائه می

آرامی و وحشت بزرگ درونی نزد انسان است. این به سمت انتزاع، نشأت گرفته از یك احساس نا

ي طبيعی در انسان شکل گرفته ها ي تنش زا نسبت به پدیدهها با موقعيت عدم آرامش در مواجه

ي شرقی به ویژه آنهایی كه در هنر به دنبال احساس لذت، سرخوشی و شادمانی ها است. در تمدن
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ي طبيعت نيافتند، تلاش كردند تا براي دست یافتن به آن لذت ها بودند و آن شادمانی را در فرم

مند بودن آزاد كنند. نياز به آرامش  مند طبيعت و انسان نسان از وجود سازمانخود را به مثابه یك ا

هاي كلی در طبيعت زندگی، نشأت گرفته از تعمق بر شیء ضروري و  و ثبات در مواجه با تنش

ترین  تهشد. برجس  ناپذیر بود؛ فرمی انتزاعی كه نمودي از قاعده مندي و نظم برتر را شامل می تزلزل

توان در اهرام ثلاثه مصر دید. آنچه را كه مردم زیبایی   می ي انتزاعی و هندسی راها تجلی این فرم

مند، ارگانيك و بنيادین بود؛ چيزي كه وارینگر آن را فرار موقتی  ناميدند، گریز از زندگی سازمانمی

نجر م توانست به زیبایی انتزاعی می به سوي جاودانگی ناميد. ميل به سوي یك فرم جاودان و آرام

از نظر ریگل وارینگر آثار نقاشانی همچون مالویچ و كاندینسکی روسی هم پایه آثار  .(Ibid)«شود

 رسد جغرافياي زندگی هر چند كه به نظر می ؛هنرمندان مصري باستان، البته در دوران مدرن است

همچون اهرام ثلاثه مصر  اي هندسیي ها امروز انسان تغيير كرده است. آن آرامشی كه در گرو فرم

ي هندسی انتزاعی خيلی قابل درک نيست. آثار كاندینسکی نيز ها وجود داشت، امروز دیگر در فرم

دهند. انرژي و نيرو تمام زندگی امروز را به تصرف خود   می یی در سطوح زیرین خبرها از انرژي

مسئله بهتر پی خواهيم برد. یکی از هاي بيکن، به ارتباط این اند. با بررسی نقاشی درآورده

يل حلتي بيکن با عنوان مجسمه ابوالهول، پرتره مركل بلچر از نگاه نبيسگویی به همين ها نقاشی

 اشاره دارد. 

هاي بيکن در برابر نقاشيهاي فيگوراتيو و بازنمایی، نشأت و  از نگاه وارینگر مقاومت نقاشی

سطحی از یك واقعيت و یك تجربه است كه خود گرفته از یك ضرورت در جهت جفت شدن با 

كند،  نمی مند و تثبيت شده انتزاع تبيين هاي هماهنگ و سازمان یافته و یا فرم قاعده را در خط

هاي  از فرم زند. این گریز  می رقم بلکه خود را در یك نظم و ترتيبی خاص از ماده، رنگ و خطوط

(. زندگی Ibid:179ارگانيکه است) هاي ارگانيك و غير از فرمسازمان یافته و انتزاعی است؛ فرار 

بود كه آرامش در آن مقطع بيش از آرامش  مندي، داراي ماده خامی و حيات قبل از نظم و سازمان

ها به عشق یك پریشانی سيال  تمام فرم اجزاي ماديمندي است. دنيایی كه در آن  بعد از سازمان

خواهند انجام دهند آن  می شوند. همه آنچه كه می در هم مستحيل از ردپاي وحشی و چندگانه

 ها و جریان نداست كه به ماده فرصتی دهند تا سلسله مراتب كلاسيك وابسته به ماده را درهم شک
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کن ند. كار بيو نيروهاي كنترل و سركوب شده در معماروارگی تصویري كلاسيك را رها و آزاد ك

نيافته، نه فيگوراتيو نه انتزاعی، نه كاملا مادي و نه كاملا  یافته است و نه سازمان نه سازمان

را در  یافته است كه انتزاع بدون زندگی غيرمادي، بلکه موقعيتی ميانه در زندگی ارگانيك و سازمان

 نه.اگيرد. دقيقا شبيه تمایل داشتن براي رسيدن به آن پریشانی سيال از ردپاي وحشی چندگ میبر

با این توضيحات واضح است كه در آثار بيکن چيزي از بازنمایی فيگور با ارائه موقعيتی خاص 

هاي وجود ندارد و نيز از نگاه اندیشمندانی همچون دلوز مشخص شد كه بيکن به دنبال نوعی تنش

بصري است كه بيانگر شدت و نوساناتی در دریافت احساس است. ردپاي مشخص در آثار بيکن 

كند. آنها به دو دسته   می ملا قابل تشخيص است و او را هر چه بيشتر به این هدف نزدیككا

 مناطق مدون قبل ازب(  :وردن پيکره انسان به صورت تکیآدرانزوا به الف( شوند:  تقسيم می

 رویه بيکن هنگام خلق اثر نسبت به مدل و حضور مدل در كارگاه چگونه است.  ،بررسی انزوا

توان این موضوع را جستجو كرد. بيکن   می هاي مستند ساخته شده در مورد نقاشمدر فيل

كند، حتی زند. او از عکس استفاده می  می نقاشی است كه از حضور مدل در كارگاهش سرباز

گوید سخت است كه فردي جلوي شما بنشيند هاي چاپ شده از آثار نقاشی خودش. او میعکس

ي او ها اي دوره خلاف بيکن، همدور كنيد. اما بر اش ا از حقيقت عينیو شما هر لحظه چهره او ر

اش را در چند ماه كرد. او هر نقاشیهمچون فروید به صورت منظم از مدل در كارگاه استفاده می

کن كرد. وجه تمایز بي  می اش رفت و آمدها در آتليه رسانيد، در نتيجه، مدل باید ماهبه سرانجام می

در  ،كردندكار میبا مدل زنده جاي عکس ه در كارگاه بكه همچون فروید و اوئرباخ با نقاشانی 

ی را در خود نهفته دارند كه مدل با خستگی شاید تا يتهاي حسی واقعهمين نکته است كه عکس

حدي به آن برسد. در واقع دستيابی به حقيقت احساس نزد چهره در یك مدل نزد هر سه نقاش از 

اما با توجه به فائق آمدن به این دغدغه، بيکن چيزي بيش از این را  ؛استي مشتركشان ها دغدغه

كند. انزوا و در خود فرو رفتن بدون هيچ مزاحمت و تعارفی با مدل،   می براي خود در كارگاه ایجاد

دانم كه در لحظه نقاشی كردن  گوید من نمی می دهد. چيزي كه او را در آزادترین حالت قرار می

نزوا از اركان مهم در برخورد بيکن با نقاشی است. او در تصویر و نحوه تفکر و حتی ا كنم.چه می

 زندگی خصوصی خویش بيش از هر چيز انزوا را لمس كرده است. 
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 گریزي، بر تعدادي از آثار بيکن در با این مقدمه و با توجه به توضيحات دلوز مبنی بر روایت

دلوز به فرمولی برخورد كردیم با عنوان )ترجيح  يها شویم. در اندیشه می این بخش متمركز

ود شانسان بدون ارجاع، ماحصل چنين فرمولی است. كسی كه به ناگاه پدیدار می ؛دهم كه نه( می

ی گوی خانمان. دلوز این گونه از روایتگردد، بدون ارجاع و همچون یك بیو چندي بعد ناپدید می

يگوري قدرتمند و تك افتاده است كه در هيچ گونه كند؛ هر شخصيت اصلی چهره با فپرهيز می

هاي یتوان در بررسی نقاشگنجد. تلاش براي فهم این جمله را میپذیري نمی شکل با فرم توضيح

شده  هایی از بيکن در قرار دادههایی در كنار نقاشیتر، عکسكله از بيکن یافت. براي درک مناسب

 هاي بزرگ فرانسيس بيکن نقاش است، نقاشی كهيکرهاین قضيه شبيه پ»گوید: است. دلوز می

اي براي كنار هم قرار دادن دو پيکره در یك نقاشی واحد كند هنوز نتوانسته است شيوهاذعان می

 .(۱۹: 18۱۱)دلوز، «بيابد

آثار بيکن در عين اشاره به زندگی روزمره، به دوران انزواي مدرنيته و بزرگتر از آن به نيروي 

هایی را كه در اي از موضوعات و شکلزمان نيز اشاره دارد نقاش در این اثر چکيده بشري فاقد

اله، هاي گوسشقه در فضاي بزرگ، ها كند. پيکرهسراسر دهه ششم تکميل كرده بود، مجسم می

ي افتاده نقاشی شده اند)آرئاسن، ها روي تخت در اتاقی با دیوارهاي منحنی و پرده اي زنی برهنه

ی اي با خطوطی به تنهایهایی را به صورت شيشه توان دریافت كه بيکن اتاقك. می(018: 1871

ها بدون هيچ فضاي اضافی،  دهد. این اتاقككند كه پيکره را در آن حبس شده نشان میایجاد می

ه دارد تا فعاليت پيکره را به حداقل برساند. نکت می تري پيکره را در خود فشره نگه گستره وسيع

است كه خطوط پرسپکتيوي كه در هر اثر وجود دارد با توجه به خلع فضاي  مورد انزوادوم، در 

نمایی  كند. فضایی وسيع كه با عمق  می براي مخاطب نوعی انزوا را تداعی پيکره ،منفی با پيرامون

دهد. این حبس یك حبس تعليقی است.  فيگوري را محبوس در یك اتاقك نشان می تك افراطی

نيم، بلکه كاي كه همانند دیوار بسته نيست و ما حس حبس را كاملا دریافت نمیشهشي –فضایی 

بریم. اما پيکره با رفتار و نوع حضورش در آن اتاقك مار   می در تعليق ميان حبس و آزادي به سر

در آخر  .بينيم را از اثر انتظار داشته باشيمكند كه قرار نيست تحركی بيش از این كه می  می مجاب

یی وجود دارد كه در هر قاب نقاشی نشان از تنهایی، انزوا ها توان گفت در آثار بيکن تك پيکرهمی
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مندي است كه در هر حالی  عکس زیر نشان دهنده عدم روایت .مندي استو دوري از روایت

 لهاي فتومونتاژ به نوعی حركات نقاشی بيکن را دنباعکس .كشدپساختارگرایی را به پيش می

پردازي نموده است. در چنين حالتی حركت و جنون و  كند كه دلوز در مورد آن بسيار نظریه می

  .گيردصيرورت عکس را در اختيار می

ه در فرایند ی كیویژه پيکرها به ،يگور بيکنی پيکرهاي یکپارچه استف»دلوز معتقد است كه 

 هاي مرتعشهاي ویرانگر و تکانهغها، جيكامل و شدنی خشن قرار دارد، پيچيده شده در اسپاسم

ح نداشته باشد، بلکه روحی است كه خودش گوشت در حال نابودي. این بدن بدنی نيست كه رو

 هاي بدون اندامهم بدن است. انفجاري ناگهانی، بنيادي و مادي روحی حيوانی از یك انسان بدن

هد كه در آن د می كوالاوسکی ارائه دهند دلوز تحليلی ازبيکن فضایی ميانی و تعليق وار ارائه می

پردازند، شرایطی همچون سکس و بيماري و اش میاشاره به تجربه بدن در شرایط افراطی

يتی كه شود. وضع می اي یا قلمرویی غير قابل دسترس كه در زمينه روشنی دست یافتنی محدوده

 ,Kaufman )«گيرد  می اي قرارتمایز ميان بدن و روح یا ماده و انرژي در حالتی از تعليق لحظه

2010: 335 .) 
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هاي نقاشی شده در آمار بيکن از نگاه مك ماهون بدنهاي جذابی هستند چرا كه در حال  بدن

هایی جالب در وضعيت هر لحظه هر  بدن»گوید:   می شدنی هميشگی هستند. او در این باره

ا در موضع احساس به دست راهی است كه انسان خود ر . این(kaufman, 2010: 354«)چيز

داند كه به جز بيکن این را می»شود. اي كه منجر به احساس میهاي عقلیآورد، نه تجربهمی

يکاسی گيرد بگریزید. فتوانيد از این سيستم كه از تفکر عقلایی بهره میواژگون نمودن آن نمی

ه ناشناخته هاي چندگاني جهتكننده سيستم است، كه دارامعتقد است كه تمرین تنها قابليت ویران

بينی، هایی غيرقابل پيش(. دل به تجربه سپردن، تجربهFicacci, 2010: 10)«العاده استو فوق

به دور از هر تکرار بدون تفاوت. تجربه به معناي تجربه چيزي است كه پيکره یا بدن بدون اندام 

د مواردي محسوس را ایجاد كند. تواند براي خوهر لحظه با آن درگير است و از این طریق می

اي تکراري و متفاوت كه توسط پيکره قابل احساس و احساس كردن، یك تجربه است، تجربه

كند، چرا كه او نيز این گونه در هایش این پيکره را نقاشی میدریافت است. بيکن نيز در نقاشی

یش نيز از این طریق هاآورد. از نظر بيکن، مخاطب نقاشیحيات خود احساس را به دست می

توانند احساس را به وجود آورد. در نتيجه نقاشی كردن از پيکره براي بيکن راهی است براي می

 (.21۹ :18۱7هایی از تجربه كه سوژه تاكنون سد راه آن بوده است)اردلانی، توجه به بخش

هایش یبيکن در پاسخ به دیوید سيلوستر نسبت به این سؤال كه گوشت و خون در نقاش

این اضطراب در تمام زندگی حضور دارد، در اخبار  كه گویدكند میمخاطب را نگران و مضطرب می

ها و من فقط سعی كردم آنها را به تصویر بکشم. این واقعيت زندگی است چيزي كه و روزنامه

ش تصویر ینظمی برابی كه هميشه بوده، از تولد تا مرگ، چيزي به نام خشونت زندگی. او معتقد بود

هاي او در فيلم رجوع كنيم. از آورد. اگر به تصاویري كه از كارگاه او گرفته شده، با به مصاحبهمی

هاي بيکن همانند یك نظمی را درک كرد نقاشیاین در لحظه بودن، شاید بتوان این به ظاهر بی

ا و نيروه كليساي جامع گوتيك ساخته نشده است؛ فراروندگی در حال بودن در نقاشی است.

ا نيروهاي ها باند نه قدرتگشاید نيروهاي مادي طبيعیهایی كه بيکن بدن را به سوي آنها میجریان

كند یك ادراک سازماندهی شده هایش لحاظ میمنطقی را كه بر نقاشی روحی خداوند. فرانسيس

 . (Beistegui, 2010)«داند، بلکه احساس است و یا انتزاع خردمندانه نمی
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هاي روایتگري، ن گفت ماندن در سطح احساس با گسست دادن نقاشی از سرچشمهتوامی

كند از این طریق به حال بودن مندي است كه بيکن را قادر میگرایی و صورت مندي، فرمسازمان

كه خود را از  كشدهایی را به تصویر میهاي بيکن پيکرهدر نقاشی به طور كامل دست یابد. نقاشی

ع یا پاشيدگی وهكنند. با یك حالت استفراغ، تشان در یك جيغ یا لبخند تخليه میسازمان یافتگی

ها و یا جریان سيال كلی بدن كه ظاهرا به  خون از مقعد یا از دهان. از طریق پاک كردن چشم

یافتگی دارند. پيکرهاي كه نقاشی شده است دیگر اندامی  نوعی سعی بر گریختن از سازمان

اندامی كه وظيفه انجام امور روزمره بدن را به عهده دارند. تمام آنچه كه این بدن مند ندارد. سازمان

مرغی كه داراي یك مجموعه از محورها،  هاي است، مانند تخمبدون اندام دارد سطوح و درگاه

اندام ما، اشاره به همان ها است. اندام بیهاي پویاي مرتبط با فرمها و گرایش مناطق، حركت

ریزي و خواست ی دارد كه در طول روز در اختيار و خواست ما نيست و جداي از برنامههایموقعيت

 كند، هر چند كه در برنامه روزمره ما مؤثر است.ما عمل می

 

كند كه از اجزاي نامعينی تشکيل شده است. در واقع او با این نوع بيکن بدنی را نقاشی می

كند. حضوري كه به نوعی اشاره به ري را مطرح میبرخورد، دنيایی غيرقابل تصور و حضور دیگ

ند در كمند را گسسته است. او سعی مییك زندگی مجازي دارد و ارتباطش با حيات و بدن سازمان

. این ساز زندگی داشته باشدهاي مهم و سرنوشتهایش بدنی ارائه دهد كه نقشی در تصميمنقاشی
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ذهنی نيست، بلکه نتيجه فرآیندي از زندگی است.  منديحيات مجازي نتيجه شباهت و حتی سامان

 كند بلکه در جستجويمند را دنبال نمی جریانی فشرده و شدید كه خطوط و مرزهاي بدن سازمان

يش به این پ بدن بدون اندام است. نکته حائز توجه این است كه روند زمانی آثار بيکن او را بيش از

یابيم كه  میكنيم، در دقت 1۱3۱سال  در او هاي نقاشی هب رساند. به طور مثال: اگرپيکره ناب می

ا همچون بدن ر دخواه  می كند یا می نيروي انبساطی بدن را به اتمسفر پيرامون متصل ،در اوج ارائه

و  1۱ي ها دههي ها نقاشی درحالی كه در  .دغباري از گرد و خاک با فوران آب در فضا ارائه ده

 پيکره كمتر به این حد افراط نقاشی شده است. 0۱

 
 بيکن 1۱3۱هاي دهه نقاشی

 
 بيکن 1۱0۱هاي دهه نقاشی

وفه همچون سزان، دوب قرن بيستم نقاشانبه هر حال بيکن نقاش كله و پيکره است. هر چند 

در  ، اما به دليل پيوستگی و تعدد أثار بيکناندهاي بدون اندام زدهنيز دست به خلق بدن پيکاسو و

 كنند. ها معرفی میها و كلهمورد ارائه بدن بدون اندام با پيکره، او را نقاش پيکره
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جریان یافتن احساس در اثر هنري تنها با ایجاد خلقت در پيوستگی زمان و عدم بازنمایی شکل 

ن برد. بدین نحو كه در عکس یك بداژ بهره میگيرد. عکس نيز با چنين دیدگاهی از فتومونتمی

 .تواند پویایی را حفظ كرده و زمان را در اختيار بگيردنامعين می

است، ساختار مادي بدن و گوشت به عنوان ماده است، ماده جسمانی بدن ساختار استخوان 

 دانيم كه منظور دلوز از گوشت، به معنايدارد نه كله. می پيکره. در نتيجه استخوان به چهره تعلق

گوشت موجود در قصابی یا گوشت یك كالبد مرده نيست، در واقع گوشت یك پيکره است كه تمام 

ها را در خود همراه دارد. از شواهد كاملا  ها یا هيستري ها، تشنج زیست خود همچون تمام آسيب

كرده  هایش بسيار تلاشهاي بدن در نقاشیبردن استخوانتوان دریافت كه بيکن براي از بين می

فقرات، حذف استخوان را ارائه  است. او در آثارش با پيچيدگی در یك پيکره آن هم در ستون

ر یاراي یی كه انگاها هاي نقاشی شده در آثار بيکن متشکل از گوشت هستند؛ پيکرهدهد. بدنمی

كه نشان از عدم حضور استخوان در ميان گوشت  اي بيدهي لميده و خواها ایستادن ندارند. پيکره

ها استخوان در حال آویزان و جدا شدن است. دلوز دارد و شاید هم به تعبير دلوزي، از این پيکره

كند. او اهميت و ارائه پيکره )بدن با اندام معين واقعيت نقاشی را به نقاشی كردن زمان مرتبط می

 داند. بيکن با تخت كردنفها براي نایل شدن به واقعيت نقاشی میاما گذرا( را از مؤثرترین هد

رنگ در زمينه، پویایی رنگ و همچنين فعاليت هنرمند بر پيکره نقاشی شده به نوعی تاكيد نيروها 

 (.213 :18۱7دهد )اردلانی، را بر پيکره نشان می

كه  حضور دارند. دلایلی هاي بدون اندام در آثار بيکن با دلایل خاصیيشتر ذكر شد كه بدنپ

و ثباتش در حال شدن انسان خود هاي كنترل شده و حضور سوژه را مغشوش كند. خواهد تجربهمی

 شود تا مرز ميانهایی با اندام معين باعث میهستند، هستی نيز همين طور. اما نقاشی از بدن

فضایی  هر سطحی با سطح و بالقوگی و بالفعلی از ميان برداشته شود. هر نيرویی با نيروي دیگر،

دیگر و هر جهتی با جهت دیگر در ارتباط است. این راز هستی است. نقاش تصویرگر این حقيقت 

ثار هاي بيکن در آ توان به جز در نقاشیاست، البته نه حقيقت ظاهر و عين. مصداق آراء دلوز را می

امروزه  .تر از هر هنرمندي یافتهاي ژان دوبوفه، سزان و پيکاسو به هنرمندان قبل او مانند نقاشی

توان در آثار هرمان نيش، ران موک و جنی ساویل دنبال كرد. با دیدن تصویري اهميت بدن را می
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ي جهان )مرگ قزافی( خواننده مجاب ها ترین اتفاق از جنی ساویل در حال كار كردن یکی از مهم

هنر نقاشی، براي نقاشان و هنرمندان معاصر همچنان در نوک پيکان شود تا بگوید آراء دلوز می

 تأثيرگذار است.

 تکیه بر نامعین بودن بدن در عکاسي در سبک فتومتاژ تاکید بر نظریه دلوز

ها تنها در عمل هرگونه عکاسی برگرفته از احساس هنرمندانه یك عکاس است و شکار لحظه

است  زمان مسئله نامنظمی ،پيوستگی جنون و ،تلفيق احساس امهنگاما  ؛بخشی از توالی آن است

ایی هتواند در تماميت یك اثر هنري عکاسی جریان داشته باشد. شاید بتوان گفت كه كلهكه می

كه بيکن از خودش كشيده است، به نوعی تبدیل خود به یك ابژه بوده یعنی خود را شیء واره كرده 

نمایاند و این راهی براي ست. او خودش را باز میوارگی، خود یك امکان خودشناسی ااست. شی

هاي بيکن نامعمول هستند. به طور مثال نگاريبه پرسش كشيدن خود است. به همين دليل چهره

تا از روي  داد  می هایش در حين كار در یك اتاق بنشيند، او ترجيحاي نداشت تا با مدلبيکن علاقه

ذهن بيکن توان درک و دریافت  .(Westley, 2008: 92)و حافظه خود كار كنده ها عکس

زد؛ شرایطی افراطی كه در ي بلافاصله را داشت. آثار بيکن آرامش مخاطب را بر هم میها ایده

شود تا شما به چيزهاي بسياري دوباره اي همراه است. اینها باعث میعين حال با حس مهربانانه

 ین همان جایی است كه قدرت بيکن از آن نشأتبياندیشيد. چيزهایی اوليه و بنيادین در زندگی ا

طور كه از آثار بيکن در بخش نقاشی از كله مشخص است همان(. Olkowski, 2000گيرد)می

 هاي از كله خودش شکل گرفته است.  كه بيشتر نقاشی
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كند. تمام دوستان او كه تعدادشان بسيار كم است دليل این كار را نبود مدل اعلام می بيکن

نيز از  اي اي كه شناخت نسبیترین چهرهدست ترین و دمو مجبور است تا از نزدیك اندفوت كرده

پنجم خود در  همچون ایزابل روستورن. هر چند كه در بخشی از مصاحبه ؛آنها دارد استفاده كند

ه نقل ب «شود كرد.من از چهره خودم متنفرم، اما چه می»: گویدبه دیوید سيلوستر می 1۱70آوریل 

او در خلق نقاشی از چهره سعی  «بينم.هر روز در آینه، مرگ را مشغول به كار می» :كوكتو از

كوشد به انرژي كه نقاش را كند به ظاهر و قيافه مدل نزدیك شود بلکه مهمتر از آن مینمی

دهد بپردازد، چرا كه از نظر بيکن هر شکلی بار معنایی خاص خودش ثير آن چهره قرار میأت تحت

ه پذیرد، چرا كه بيکن ببه همين دليل او به هيچ وجه سفارش نقاشی از چهره كسی را نمی .را دارد

ست بایكند از لحاظ فرمی دوست داشته باشد، میاي را كه نقاشی میجز این كه دوست دارد چهره

رادي كه داند كه افكه از قبل با آن فرد آشنایی قدیمی و عميقی داشته باشد. بيکن به خوبی می

دهند انتظار چه چيز را دارند. بيکن هميشه از این امر طفره هره خود را به نقاشان سفارش میچ

ند كه كگوید: عدم شناخت آن فرد، كار را تبدیل به كاریکاتور خواهد كرد و اضافه میرود و میمی

ی غریب نگاري این چيز خيلی شان بهتر دیده شوند. در مورد چهرهخواهند در پرترهاكثر مردم می

ارند. خواهند به نظر برسند د  می اي از آن شکلی كه هستند یا آن شکلی كهاست كه مردم ایده ذاتی

 (.1۹1 :183۹)سيلوستر، اگر از آن دور شوید دوستش نخواهند داشت

فتند، تا جایی كه به قول   می تر شدن پيشها مدام به سوي انتزاعیكله 1۱۹۱در خلال دهه 

هاي بيکن به نوعی تلاشی نگاريچهره .شودانسانی، ظاهرا به تمامی محو میضرورت »راسل 

رگون تواند پيش رود كه در عين اینکه مدل را دگهستند تا دریابند و جستجو كنند، نقاشی تا كجا می

هایی را نسبت به مدل در خود حفظ نماید. مرزهایی فراسوي خود كه سازد اما همچنان شباهتمی

مندي، در اینجا براي دوري از سازمان .(Westley, 2008: 97)ز خود بودن باز بداردآن خود را ا

ي انسانی اشاره دارد. تجربه حيوان شدن، چرا كه او اعتقاد داشت ها اي وراي تجربهدلوز به تجربه

 تيویتهتجربه گرایی و سوبژكگرایی كه دیوید هيوم طرح كرد، فراتر از تجربه نزد سوژه است. تجربه

اي هام كتابی است كه دلوز در آن مفصل به این مبحث پرداخته است. در اصل اهميت نقاشین

(. حيوان شدن نکته كليدي بحث 211: 18۱7)اردلانی، بيکن در تبيين نوع خاصی از شدن است
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هاي بيکن است؛ این همانی ژرف و هاي انسان و حيوان در نقاشیاتحاد با این معانی ميان كله

(. این Porter, 2009 :70)انسان و حيوان به عنوان بدن، پيکره با گوشت است عميق ميان

 گوید: می حيوان، همان تجربه حيوان شدن دلوز است. دلوز -انسان

تجربه از منظر دیوید هيوم به كاملترین شکل در تاریخ فلسفه مطرح شده  

گر ا كند.هاي انسانی كه دكارت مطرح میاي بيش از تجربهاست، تجربه

یابيم كه گاهی یك حيوان نقش میهاي بيکن رجوع كنيم دربه نقاشی

كند. و یا كله جانوري به جاي كله انسان قرار سليقه یك انسان را ایفا می

 .نشيند.گيرد و یا برعکس كله انسان بر روي بدن یك جانور میمی

 دهاي حيوانی كله هستندهند نيز رگههایی كه بر بدن رخ میكژسانی

(Ibid: 42 .) 

بدن انسان، هم نشانه زندگی است و هم ناشی شده از آن و هم حضوري »گوید: ایوكلين می

اي است مجرد و غيرمادي كه پس از ثبت بر روي بوم، دیگر در زمان خاطره انگيز دارد و هم نشانه

انتقال  خير انرژي بدن وهاي بدنی بيکن، نوعی تسواقعی وجود ندارد. بر مبناي این دیدگاه، نقاشی

درست (. 180: 1833)سميع آذر، «آن بر روي بوم به منظور ثبت جوهر واقعی انسانی در نقاشی است

 گوید:همان چيزي كه در مورد آثار بيکن مورد اشاره دلوز است و می

وارگی در قالب  بيکن در پی خالی كردن این چهره و لغو نظام چهره»

ي ها ي آزاد، خصيصهها و پاک كردن، علامت نقاشی است. تکنيك ستردن

هاي بيکن تمهيدي است براي بيرون كشيدن كله گر در نقاشیغيردلالت

 (. 11:  183۱)دلوز، «گر چهره وارگیهاي دلالتاز زیر چهره و لغو خصيصه

 هایی وجود دارد و پيکره داراي كله است واگر بپذیریم كه از نظر دلوز بين چهره و كله تفاوت

توان نتيجه گرفت كه بيکن نقاش كله است نه چهره. دارا بودن ارگان با فيگور داراي چهره، می

ند. كبندي در پيکره، آن را به فيگور یا بدن با اندام تبدیل مییافته و یك تقسيمساختاري سازمان

ا یك لوز چهره ركند. دبدل میدر مورد كله یا سر نيز داشتن ارگان است كه آن را به چهره با قيافه 
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افد تا به شکدهد. بيکن با رفتار سه چهره را می  می داند كه كله را پوششیافته میساختار سازمان

وي هاي رفتاري در حين نقاشی كردن بر ر كله برسد. او با سائيدن، برس كشيدن و دیگر تکنيك

استخوان به عنوان  دهد. در بخش تعاریف و تمایزهاي موازي اشاره شد كهبوم كله را ارائه می

 ي بيکن، چيزي وجود دارد كه او را از بيشتر نقاشان فيگوراتيو متمایزها ساختار بدن است. در نقاشی

را  یی كه بيکن در آثارش آنهاها یابيم كه پيکره  میي او دقت كنيم درها كند. اگر به نقاشی  می

تادن یی كه انگار یاراي ایسها هاي متشکل از گوشت هستند؛ پيکره زند همه به نوعی بدن نقش می

كه نشان از عدم حضور استخوان در ميان گوشت دارد و شاید  اي ي لميده و خوابيدهها ندارند. پيکره

ها استخوان در حال جدا و آویزان شدن است. دلوز درباره  هم به تعبير دلوزي، دیگر از این پيکره

 گوید:  می بيکن

ن و تنها موضوع ترحم او بود. شك گوشت موضوع عمده دلسوزي بيکبی»

پذیري  در آن حفظ شده است. تمام دردهاي تحميلی و آسيب ها تمام رنج

گوید كه بر جانوران دل بسوزانيد، بلکه  نمی توان دید. بيکنرا در آن می

اي گوشت است. گوشت كشد، تکهدارد هر انسانی كه رنج میاعلام می

 ناپذیري آنها یا همانتفکيك منطقه مشترک انسان و جانور است، منطقه

بدن بدون اندام، این یك واقعيت است، وضعيتی كه در آن نقاش با 

 (.11 :183۱دلوز، «)كند  می موضوعات ترس و شفقتش همذات پنداري

كه  اي رهي پرتها گوید. او معتقد است كه نقاشی  می بيکن در ميان نقاشان بسيار از رامبراند 

زند به درستی همچون یك تخته گوشت است. آنها فاقد تأكيد بر صورت   یم نقش ها رامبرانداز كله

و  ي كله، براي چشمها حدقهها نيز هستند تا به ارگان اشاره نشود. به طور مثال رامبراند در نقاشی

كند و كل صورت در فضایی پيوسته بر یك كله گوشتين و چروک خورده از پوست گودي ایجاد نمی

ه جيغی یابيم كر حالی است كه نقاشی پاپ معصوم را اگر بررسی كنيم، درمیشود. این دسوار می

 ؛(1۹ :آید، موضوعشان گوشت است)همان می كه از دهان پاپ و ترحمی كه از چشمانش بيرون

بيکن نقاشی  .(218: 18۱7)اردلانی، دهند می هاي بيکن كه كله را ارائهدرست همانند بيشتر نقاشی

شود و احجامش را پر یش داخل میها آورد، به حفرهه تملك خود درمیاست كه درون بدن را ب
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وارگی دست  كند به جاي این كه براي آن یك چهره بسازد. او از خالی كردن چهره و لغو چهرهمی

 دارد. كله روح حيوانی انسان است كه پيکره را نه به چهره بلکه به حيوان شدن پيوندبرنمی

پندارد. او هاي بزرگ را راهروي عظيم مرگ میها و قصابی كشتارگاه بيکن(. ۹3 :همان«)دهد  می

العاده گوشت بدن را به خاطر بسپارد و در  بایست رنگ جذاب و فوق معتقد است كه یك نقاش می

 گوید:این باره می

هاي بالقوه هستيم. هر وقت به ما خودمان گوشت هستيم. خود لاشه»

جيب است كه من به جاي این كنم عروم هميشه فکر میقصابی می

حيوانات آنجا نيستم. اما استفاده از گوشت به این شيوه به خصوص شاید 

شبيه استفاده از ستون فقرات باشد، چون ما پيوسته شکل بدن انسان را از 

هایی هشود كه فرد شيوبينيم و به وضوح این باعث میميان اشعه ایکس می

ا د، تغيير دهد. باید آن تابلوي پاستل زیبتواند از بدن استفاده كنرا كه می

از دگا در گالري ملی كه از زنی در حال خشك كردن پشتش كشيده، 

 (. 80 :183۹ ،سيلوستر«)ببينيد

رخ هاي لخت و رنگ سبيکن برخلاف اعتقاد برخی از مخاطبان كه ترس را به دليل حضور بدن

سی كه چيزهایی را جذب كرده و یابند، معتقد است كه فقط ك میهایش درگوشت در نقاشی

تواند منظورش را درک كند. او اشاره به گاوبازي شناسد میهاي درونی را میها و گرایشاحساس

هاي تزیين شده از پر دهند، اما با كلاهدارد، مردمی كه شکایت از گرفتن جان جانداري را شعار می

يشه كنند. او همها استفاده می گوشت حيوان آیند و در غذاي خود ازپرندگان براي دیدن گاوبازي می

واسطه، یهاي بپرده بيان كند. او معتقد بود هميشه چيزيكوشيد تا بتواند همه چيز را خام و بیمی

ود شها گفته می اي كه بين انسانكند. به طور مثال، مباحث صادقانهاحساس ترس را ایجاد می

ر واقعيت باشد. گفتن مستقيم واقعيت معمولا در روابط آورد، حتی اگبيشتر آزردگی و ناراحتی می

 بایست مسيري دیگر را بپيماید.   می شود و خوانش مردم از حقيقتاجتماعی توصيه نمی

سد به رهاي بيکن مشهود است. به نظر میها در نقاشیاندام بودن پيکرهبيش از هر چيز، بی

نقاشی شده است. بيکن با سائيدن، خراشيدن و جز دهه اول كارهاي بيکن، در بقيه آثار، پيکره 
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كند. در هيچ یك از هاي قلم مو به نوعی اقدام به تخریب ارگانيسم در بدن با اندام می تاش

بينيم كه بيکن نقاشی كرده باشد، مثل: دست و پاي تنها هاي بيکن ما بخشی از بدن را نمی نقاشی

هاي متفاوت است اگر كله البته با كژنمایی .وستههاي بيکن، یك بدن بدون اندام كامل و پيپيکره

را بخشی از پيکره ندانيم. در واقع آنچه كه اهميت دارد این است كه در نقاشيهاي بيکن، حس 

 دهد.بخشی از یك پيکره به ما دست نمی

اهميت دارد خلاقيت ماندگار در خود اثر است و با در  مقالهدر عکاسی آنچه كه از نظر نگارنده 

واند عکس تگرفتن مرگ مولف در جایگاه پست مدرنيستی عکاسی تنها آفرینش است كه می نظر

البته خالی از لطف نيست اگر  .را از هرگونه بازنمایی نجات داده و روح هنر را در آن تزریق نماید

بگویيم عدم بازنمایی تنها از جهت ایجاد یك مسير خلقت در هنر عکاسی است كه در جریان سبك 

 یابد. ونتاژ ادامه میفتوم

 نتیجه

دلوز سنجش حركت را با نگاهی كمی، نادرست دانسته چرا كه این امر را محدود به مکان بودن 

داند. از نظر او زمان نيز امري است كيفی و وقتی زمان را با ساعت حركت كه امري است كيفی می

این معناي حقيقی زمان نيست. سنجيم، در واقع تعبيري مکانمند و نادرست از زمان داریم و می

معناي حقيقی زمان دیرند است كه از طریق شهود قابل درک است. شهود دیرند ما را از زمان خطی 

سازد كه گذشته و حال در یك خطوطا با تقدم و تاخر ارجاع به دیرند فراتر برده و متوجه این امر می

ی رویکرد هنرمند به زمان در پرفورمنس در واقع ارجاعی است به كل گشوده حيات و قابليت اجتماع

 هايبرساخته رژیم براي بازاندیشی در اموررا مخاطب آرت. همين ارجاع به كل گشوده است كه 

 ،داگر از عادت پرهيز گرد كه . باید حركت و هستندگی در زمان حفظ شودكند یم ترغيب حقيقت

در  صيرورت پيوسته است. فتومنتاژ. در چنين شرایطی با دوري از بازنمایی این اتفاق خواهد افتاد

دن شدگی در حركت و زنده بو عکاسی براي دور گشتن از فضاي بازنمایی و زنده نگه داشتن خلق

عناي واقعی م تا ؛بایست از احساس نشات گرفته و با بازنمایی در تضاد باشداست. جریان آشوب می

خلق یك اثر در عکاسی زمانی به دور از بازنمایی است كه امري  .گرددهنر به عکاسی منتقل می

و د آی درمیهاي فتومنتاپ زمان به حالت فعال و ناميرا فراتر از روایتگري را انجام دهد و در عکس
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توان به مرگ مفهوم در لحظه رسيد و به صيرورت . با چنين وصفی میكند را تداعی نمیگذشته 

 ها كند كه آثار آنیافت. كاركردها زمانی جنبه عدم بازنمایی پيدا می مفهوم در هر بار خلق دست

اگر عکس را بودن در نظر بگيریم یعنی چيزي  در احساس نامتناهی بوده و داراي هستندگی باشند.

اما اگر عکس را در فتومنتاژ  ؛و روایتگر استكه در گذشته مانده و ماندگاري آن تنها در گذشته 

 ونيروها و بدن از دلوز  طبق تعریفاي از زمان بدانيم، محرک احساس در هر قطعهخالق نيروها و 

  .كندعکس صاحب صيرورت است و عدم بازنمایی در آن معنا پيدا می ،منديعدم سازمان

 منابع

 ،(يکنب فرانسيس هاي نقاشی تفسير) دلوز ژیل هنر فلسفه در پساساختارگرایی( 18۱7) حسين اردلانی، 0
 .همدان واحد اسلامی آزاد دانشگاه انتشارات

 .معاصر فرهنگ :تهران ،رهن المعارف دایره (1873) رویين پاكباز، 0

 .نو رخداد انتشارات: تهران منش، كوچك ليلا ترجمه ،فلسفه و نيچه( 18۱۱) ژیل دلوز، 0

 .روزبهان نشر: تهران اكسيري، زهره مترجم ،برگسونيسم( 18۱8) ژیل دلوز، 0

 رشن: تهران گنجی، ایمان و غلامی پيمان اكسيري، زهره ترجمه ،بالينی و انتقادي( 18۱۹) ژیل دلوز، 0
 .بان

 .بان نشر: تهران غلامی، پویا ترجمه ،است نمایش صفحه یك مغز( 18۱3) ژیل دلوز، 0

 .فرهنگی و علمی انتشارات: تهران مجيدي، فریبرز ترجمه ،دلوز( 18۱۹) ریدار دیو، 0

 .چشمه نشر: تهران ابوالقاسمی، محمدرضا ترجمه عکاسی، شناسی زیبایی( 18۱۱) فرانسوا سولاژ، 0

 .نظر: تهران ،ممکن غير هنر :بيکن فرانسيس با سيلوستر گفتگوي (183۹) دیوید سيلوستر، 0

 .فرهنگی علمی تانتشارا: تهران ،(ششم جلد) فلسفه تاریخ( 18۱۹) فردریك كاپلستون، 0

 .نی نشر: تهران آخوندزاده، محمدرضا ترجمه ،چيست فلسفه( 18۱۹) ژیل دلوز، ؛فليکس گتاري، 0

 سرحدي، ميترا ترجمه ،معرفت و حکمت اطلاعات ماهنامه ،«عکاسی و دلوز ژیل»( 18۱8) جان مورتون، 0
 .1 شماره ،نهم سال

 .خوارزمی انتشارات: تهران آشوري، داریوش ترجمه ،بد و نيك فراسوي( 18۱۱) ویلهلم فریدریش نيچه، 0

 .آگه نشر: تهران آشوري، داریوش ترجمه ،اخلاق تبارشناسی( 18۱8) ویلهلم فریدریش نيچه، 0

 .نی نشر: تهران زاده، نجف رضا ترجمه ،فلسفه در نوآموزي( 18۱8) دلوز ژیل ؛مایکل هارت، 0

: انتهر طورانی، ليلا و درآمدي شریفی پرویز ترجمه ،درمانی روان و ویتگنشتاین( 18۱7) جان هيتون، 0
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