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چکيد  ه

هنر انتزاعی، به عنوان بخش مهمی از هنر مد رن شکوفا شد  و تأثیر زیاد ی بر آثار هنرمند ان د ر رشته های مختلف گذاشت و سبب 

پید ایش آثار متنوعی گرد ید . انتزاع به عنوان یکی از مفاهیم هنر، د ر هنرهای تصویری، همان طور که انتظار می رود ، اثری بصری د ارد ، 

اما د ر آثار عکاسی به واسطۀ د وربین وجوه نمایه ای و شمایلی، با چالش روبه رو است. این مقاله با بهره گیری از روش گرد آوری اسناد ی 

و تحلیل کیفی، به د نبال معنای فضای خالی د ر تصاویر عکاسی مبتنی بر مفهوم روان کاوانه فضای بالقوه است. برای توضیح مفاهیم 

روان کاوانه، مد ل های مختلفی از انتزاع د ر تصاویر بررسی می شود . د ر نهایت، یافته های بخش نظری د ر آثار عکاس معاصر آلمانی، اوتا 

بارت به د قت مورد  بررسی قرار گرفت. این پژوهش نشان می د هد  که فضا د ر آثار بارت همان مناظر شهری و د د  اخلی  است که بر وی 

تأثیر روانی د ارند ، از این رو، با آن ها روبه رو می شود  و د ر آن ها فانتزی ها و خواسته های ناخود آگاه خود  را نشان می د هد  و با د رونی کرد ن 

آن ها د ر قالب تجسم بخشی وارد  شد ه و برای رسید ن به حالت یکپارچگی با آن ها، تلاش می کند . می توان گفت که کار بارت همانند  

آن چه وینیکات مطرح کرد ه، بازی با واقعیت است. این کار از اجرای شخصی او با فضای اطرافش، یعنی د نیای واقعی شروع می شود  

و به بازی بین جنبه های شمایلی و نمایه ای عکاسی تبد یل میگرد د . 

واژه های كليد ی
 عکاسی انتزاعی، فضای خالی، فضای بالقوه، تحلیل روان کاوانه، اوتا بارت.
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مقد مه
هنر انتزاعی با استفاد  ه از فرم های ساد  ه و تولید  اثر به وسیلۀ عناصر 
ناشبیه ساز و حتی نابه جا، با گذر از چارچوب های شکل یافتۀ هنر د ر طول 
تاریخ، به هنرمند  این اجازه را د اد  تا از سطح هنر عبور کرد  ه و به د نیای 
هیجانات ناخود آگاهش وارد  شود . هنر انتزاعی، به عنوان بخش مهمی از هنر 
مد رن شکوفا شد  و تأثیر زیاد ی بر آثار هنرمند ان د ر رشته های مختلف گذاشت 
و سبب پید ایش آثار متنوعی گرد ید . اگرچه این آثار د ر رسانه های مختلف، 
از نظر ظاهری تفاوت هایی د ارند ، با این حال، ویژگی های زیباشناختی هنر 
انتزاعی د ر همۀ آن ها قابل مشاهد  ه است. اما د ر ابتد ا، رابطۀ میان عکاسی 
و انتزاع، پاراد وکسیکال بود ؛ چراکه عکس به عنوان نمایشی از جهان واقع، 
همواره ارجاعی به مابه ازای ماد ی د اشت. با پید ایش مد رنیسم د ر عکاسی، 
انتزاع د ر عکاسی به شکل ویژه ای وارد  هنر شد . انتزاع د ر عکاسی، خود  را 
د ر فرم های انتزاعی نمایش د اد  و د ر د  هه های نخست مد رنیسم عکاسی، 
به شکوفایی خیره کنند  ه ای رسید . اما از سویی، کیفیت انتزاع، علاوه بر فرم 
اثر هنری، د ر مفهوم باطنی آن نیز پد ید ار می شود ؛ بنابراین جهت واکاوی 
صحیح انتزاع، لازم است فراتر از خلاصه کرد ن عناصر فرمی عمل کرد  و آن را 
د ر موارد ی همچون د رونیت هنرمند  جست وجو کرد .این مقاله جهت تحلیل 
عکاسی انتزاعی، توجه خود  را به فضای خالی د ر این تصاویر معطوف خواهد  
د اشت. برای رسید ن به این منظور، منظر مورد  مطالعه، واکاوی روان کاوانه 
موضوع می باشد . روان کاوی د ر مقام یکی از روش های نقد  د ر تاریخ هنر، 

بحث برانگیز است و با ناخود آگاه مرتبط است )ماینر،1390 ، 97-342(. د ر 
این تحقیق، به جنبه های روان شناختی تصاویر انتزاعی پرد اخته می شود  و 
د ر این بستر، رابطۀ عکاسی انتزاعی با د نیای د رون هنرمند  مشخص خواهد  
شد . برای تشریح این رابطه، مفاهیم زیاد ی همچون فضای خالی و بالقوه، 
انتزاع د ر عکاسی و به ویژه فضای خالی د ر تصویر نیاز به توضیح د ارند . د ر 
اد امه، با استفاد  ه از مفهوم روان کاوانۀ فضای بالقوه، به سوی بررسی روان کاوانه 
از عکاسی انتزاعی خواهد  رفت تا یک مد ل برای خوانش تصاویر انتزاعی ارایه 
شود . د ر نهایت، این متن با استفاد  ه از برقراری ارتباط بین انتزاع، روان کاوی 
و عکاسی، به د نبال رسید ن به مفهوم فضای خالی د ر عکاسی انتزاعی، با 
خوانشی روان کاوانه است. آثار اوتا بارت2،1 عکاس معاصر آلمانی به عنوان 
نمونه پژوهشی، مورد  بررسی قرار خواهد  گرفت. تمرکز و مطالعۀ بارت جهت 
ترجمۀ اد راک عکاسانه به اد راک انسانی می باشد . بارت غالباً موضوعات خاص 
و نامعلوم را برای عکاسی انتخاب می کند  که اند کی با جهان واقعی شباهت 
د ارند ؛ مانند  تغییر شکل پرد  ه های سفید  د ر پرتوهای نور خوررشید  یا تصویر 
نگاتیوی از چیزها. این موضوعات د ر آثار وی به شکلی انتزاعی و تحریف شد  ه 
د رمی آیند . بر این اساس، انتخاب این عکاس به عنوان مورد  پژوهشی، به 
بررسی مفهوم فضای خالی د ر عکاسی انتزاعی از د ید گاهی روان کاوانه کمک 

خواهد  کرد . 

روش پژوهش
ماهیت این پژوهش، توصیفی-تحلیلی است. روش  جمع آوری اطلاعات، 
کتابخانه ای و د ر تحلیل، کیفی است. همچنین  جهت د ست یابی به مبانی 
خوانش  نظام  یک  تبیین  به  روان شناسی،  نظریات  به  استناد   با  نظری 
روان کاوانه از تصویر رسید ه و د ر اد امه، چارچوب نظری به عنوان قالب تحلیل 
برای مورد  پژوهشی استفاد ه شد ه و آثار بارت به عنوان نمونه، مورد  تحلیل 

قرار می گیرند . 

پيشينه پژوهش
جست وجوی منابع مرتبط با عکاسی انتزاعی و تحلیل فضای خالی د ر 
آن، بیان گر این امر است که این مقاله پیشینۀ مستقیم ند ارد  و تنها منابع 
کلی وجود  د ارد  که به طور کلی می تواند  پیشینۀ پژوهشی عام برای این 

نوشتار به شمار آید .

مبانی نظری پژوهش
 عکاسی انتزاعی

هر عکس، نتیجۀ اثر فیزیکی بازتابش های نور بر سطحی  حساس است. 
بنابراین عکس نوعی شمایل یا همانند ی بصری است که رابطه ای نمایه ای با 
موضوع اش برقرار می سازد . جد ایی آن از شمایل های واقعی از طریق مطلق 
بود ن باعث پید ایش فیزیکی احساس می شود ؛ چیزی که به نظر می رسد  
نمایش های  د ر  نماد ین  مد اخلۀ  یا  طرح واره بند ی  مشابه  روند های  مانع 
  Krauss, 1986, 203 and Bergstein,(  گرافیکی اکثر نقاشی ها می شود
123 ,1995(. انتزاع به عنوان یک اید ه، د ر هر عمل هنری قابل تجسم است 

و قسمتی اساسی از هر اثر هنری میباشد . این همان چیزی است که گوگن3 
می گوید  »همۀ هنرْ انتزاع است« )Olivares, 2004, 20(. انتزاع »شکلی 
 Benjamin,( » است که با نقاشی به محض تعیف خود  تعریف میشود
16 ,1996(. اولین باری که اصطلاح انتزاع د ر رابطه با عکاسی ظاهر شد ، 
د ر مقاله آلوین لنگد ون کوبورن4 د ر سال 1916 با عنوان »آیند ه عکاسی 
پیکتوریال«5 د ر کتاب سال فتوگرام های سال 1916 بود . وی د ر این مقاله، 
وضعیت عکاسی را با نقاشی مد رن مقایسه کرد  و استد لال کرد  که عکاسی 
باید  فراتر از حوزه بازنمایی تقلید ی و نماد ی پیش رود  و اشکال جد ید ی از 
خلاقیت های عکاسانه را کشف نماید . او پیشنهاد  د اد  نمایشگاهی با عنوان 
عکاسی انتزاعی برگزار شود  که د ر آن، فقط عکس هایی پذیرفته شوند  که 
خلاقیتْ بیش از موضوع اهمیت د اشته باشد . اگرچه نمایشگاه پیشنهاد  
کوبورن محقق نشد ، اما او د ر همان سال د ر تولید  ورتوگراف هایی6 با استفاد ه 
از د ستگاهی به نام ورتوسکوپ7، قد می جد ی د ر واد ی خلاقیت عکاسانه 
برد اشت )Andrews, 2005( )تصویر 1(. ورتوگراف ها نوعی ترکیب بند ی 
خالص بصری به شمار می روند  که کیفیت زیباشناسی خاص خود  را د ارند  و 
تقلید ی از نقاشی نیستند   )Jäger, 2003, 172(. د ر اد امۀ فرایند  شکل گیری 
عکاسی انتزاعی، برخی از عکاسان از تکه های پارچه و کاغذ استفاد ه می کرد ند  
که د ر ترکیب بند ی های انتزاعی، روی کاغذ حساس به نور و د ر معرض 
نور قرار گرفته بود ند  )Danto, 2003(. عکاس از »ابزارهای فرمالیستی و 
ترکیب بند ی برای ارائه تصویر«  از سوژه خود  و همچنین »تعامل انتزاع 
عینی و مطابق طرح« د ر تکنیک های برد اشت خود  استفاد ه می کرد  تا با 
تأکید  بر ظهور امکانات فرمی آن، »جذابیت خاص« آن را افزایش د هد  
)Jansen, 1997, 184(. د ر اد امۀ این فرایند ، اوتو اشتاینرت8 جنبش عکاسی 

الهام پاکد ل و همکاران
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سوبژکتیو د ر د هه 1950 را گسترش د اد ه )تصویر 2( و سوبژکتیویته را با 
استفاد د ه از تصاویر به د ست آمد  ه از فرآیند  های خاص ایجاد   عکس، نظیر 
فتوگرام های انتزاعی، ارتقا د  اد   )Rice, 1998, 669(. استفاد  ه از عکاسی 
 .)Krauss, 2005, 70(   بد  ون د  وربین، »خلاقیت عکاسی والا« را رقم زد
د  ر واقع، آن ها »یک زبان عکاسی جد  ید   و متضاد   عینی ارائه د  اد  ند   که 
 .)Jäger, 2005, 25( »از قید  های واقع گرایی و نماد  گرایی آزاد   شد  ه است
عکاسی انتزاعی با عکاسی ذهنی تفاوت د  ارد  . انتزاع، یک شی را به انگاره یا 
به چیزی ذهنی تبد  یل می کند  ، اما عکاسی ذهنی میتواند   به اید  ه جسمیت 
ببخشد  . بنابراین، انتزاع د  ر عکاسی به انگاره سازی یک شی مربوط است، د  ر 
 Jäger,( حالی که عکاسی ذهنی د  ر مورد   جسمیت یافتن یک انگاره است
19 ,2005(. عکس انتزاعی نه یک نشانه بی معنی است و نه یک د ال تهی 
است. باید  د ر نظر د اشت که این یک نشانه ارجاع د هند ه نیست، بلکه یک 
نشانه خود  ارجاع است؛ نشانه ای که مرجع خود  را د ر شبکه ای از ارجاعات 
د اخلی به اشکال، بازتاب ها و سایه روشن ها د ر د رون خود  د ارد . این سیستم 
مراجع د اخلی است که عکس انتزاعی را به یک ترکیب بند ی خالص بصری 
تبد یل می نماید )Nöth, 2002, 28(. اما آیا یک عکس انتزاعی همیشه یک 
عکس خود  ارجاع است؟ د رجه نمایش نشانه عکاسانه بین »شفافیت« و 
 )Horak,( مات بود ن« یا بین »روایت« و »اختصار« د ر کشمکش است«
8 ,2003. اگر فرم هنری به صورت انتزاع مرتبط شود ، فرم هنری به عنوان 
مفهوم انتزاع د ر می آید  د ر حالی که فرم غیرماد ی به بازنمایی واقعی یا نشانه 
عکاسانه خود  ارجاع می شود )Krauss, 2005(. نمود ِ نشانه از جهات خاصی 
به مفهوم موضوعی آن شبیه است؛ بد ین صورت که ممکن است برخی از 
خصوصیات آن شی را به اشتراک بگذارد ، یا ممکن است برد اشتی از اصولی 

.)Silverman, 1984, 19(  باشد  که براساس آن موضوع سازمان می یابد

فضای خالی
د ر اد امه، پیرامون چارچوب د رک فضای خالی، نظراتی د ر مورد  آثار 
انتزاعی خاص مورد  بررسی قرار می گیرند . آن چه نظرات آنان را برای این 
پژوهش با اهمیت می کند ، این است که د ر این تجزیه و تحلیل، آن ها مفهوم 
انتزاع را به عنوان فضای خالی مطرح می کنند . د ر مخالفت با نقاشی ناتکین9،  

که فضای تصویری را به عنوان فضایی ارائه می د هد  که با د نیای واقعی ارتباط 
برقرار می کند ، فولر همچنین بحث تهُی بود گی د ر نقاشی های مارک روتکو 
10 را مطرح می کند . او از نظرات ملانی کلاین11  د ر مورد  مقالۀ »فضای 

خالی« توسط کارین مایکلیس  استفاد ه می کند . کلاین توضیح می د هد  که 
مایکلیس12 از پیشرفت د وست نقاش خود  روت کاجار13 می نویسد : 
فقط یک نقطۀ تاریک د ر زند گی او وجود  د اشت. د ر میان 
به نظر  آشفته  چنان  بود ،  طبیعی  او  برای  که  خوشبختی 
می رسید  که ناگهان د ر عمیق ترین مالیخولیا فرو می رفت. 
مالیخولیایی که به خود کشی شبیه بود . اگر او سعی می کرد  
این مسئله را تشریح کند ، چیزی به این منظور می گفت که 
یک فضای خالی د ر من وجود  د ارد  که هرگز نمی توانم آن را پر 

)Klein, 1973, 232( .کنم
فولر با تکیه بر متن کلاین، پروند ه روت کاجار را با آخرین نقاشی های 
مارک روتکو از فضاهای سیاه مقایسه می کند ؛ جایی که چیزی به جز یک 
فضای سیاه خالی به تصویر کشید ه نشد ه است. وی اظهار د اشت که کاجار 
»با حرکت از فضای خالی به سمت بازسازی ماد ر از طریق هنر« موفق شد  
که بر افسرد گی خود  غلبه کند ؛ د ر حالی که روتکو یک »جهت عکس از 
 Fuller,( » تصویر ماد ر خود  را به سمت تهی بود گی مطلق د نبال می کند

.)1980, 224
فولر به نقش روان کاوی د ر فرآیند  خلاقیت که طی آن هنرمند ، اثر 
هنری خود  را به عنوان یک شی خارجی که از د نیای باطنی اشیا د رونی اش 
بیرون می آید  و همچنین تجربه زیبایی شناختی بینند ه هنگام رویارویی 
با اثر هنری علاقه مند  است. از نوشته های وی، آشکار می شود  که ماهیت 
و خاستگاه خلاقیت و تجربه زیبایی شناختی، اگرچه با شرایط اجتماعی، 
فرهنگی، اید ئولوژیک آگاه و پوشید ه شد ه است، اما ریشه د ر بنیاد ی عمیق تر 
و بد وی تری د ارد . این امر به ویژه د ر تجزیه و تحلیل او از نقاشی های مارک 
روتکو، که فضای بالقوه خالی را به تصویر می کشد ، به عنوان بازتاب مبارزات 

بین اشیا د اخلی و خارجی او، آشکار است. 
براینی فر همان د استان فضای خالی د رونی روت کاجار را د ر تحلیل 
خود  د ربارۀ آثار اوا هسه به کار می برد  که مربوط به مینیمالیسم است )تصاویر 
3 و 4(. چیزی که فر آن را جالب می د اند ، این است که »چگونه آثار هسه 
می تواند  نشانه های بد ن را د اشته باشد ، یا د ارای مفاهیم بد نی باشد ، بد ون 

)MoMA( :تصویر 1- ورتوگراف، آلوین لنگد ون كوبورن، 1916-1917. مأخذ)Artnet.com( :تصویر 2- لامپ های مید ان كونکورد ، اتو اشتاینرت، 1952. مأخذ
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اینکه از بد ن و نماد هایی به معنای اشکال منفرد  باشد  که برای قسمت هایی 
.)Fer, 1997, 109(  از بد ن ایستاد ه اند

د ر تلاش برای ارتباط د اد ن »خود  غیر منطقی« و موقعیت هسه به عنوان 
یک زن هنرمند ، فر به توضیح ملانی کلاین د ر مورد  »فضای خالی« د ر 
مورد  روت کاجار متوسل می شود . به گفته فر، کلاین از فضای خالی به عنوان 
استعاره استفاد ه می کند  که نماد  فضای روانی د رونی قبل از ورود  به زبان 
است. روت کاجار از طریق هنر قاد ر به رسید ن به وحد ت و یک رنگی با 
جهان و غلبه بر آسیب از د ست د اد ن و عواقب ساد یستی آن بود . نیاز 
و اضطراب او برای جبران این ضرر به او برای غلبه بر موضع افسرد ه و 
پر کرد ن فضای خالی د رونش کمک کرد . فر برای د رک کار هسه، تمرکزش 
را بر استعاره هایی گذاشت که کلاین د ر توصیف وضعیت مالیخولیایی کاجار 
به کار برد . همان طور که فر اشاره می کند ، کلاین سعی می کند  مالیخولیا 
به وسیلۀ اصطلاح »فضای خالی« بیان کند . ملانی کلاین، »فضای خالی« 
 Fer,(  را استعاره ای  می د اند  که هم نامرئی ست و هم فقد ان را نشان می د هد
121 ,1997(. اهمیت استعاره »فضای خالی« د ر کارهای هسه بر اساس 
روالی است که وی برای تخلیه فضا د نبال می کند . فاصله د ر این جا، به وجود  
یک شکاف د ر بد ن یا یک فضای خالی ترجمه می شود . فر انتقاد  خود  از کار 

اوا هسه را این گونه بیان می کند :
مرکزیت این مجموعه از استعاره ها که مقاله کلاین برجسته 
گفتمان  همچنان  که  استعاره هایی  به عنوان  است،  کرد ه 
مد رنیسم را فرا گرفته است: بین فضای خالی و لکه، بین 
نور و تاریکی، بین افقی و عمود ی، بین د ید  و ناپید ایی، بین 
صعود  و هبوط و همان طور که فضای خالی کلاین انگیزه های 
ساد یستی را تصور می کرد ، بنابراین سطوح ظاهراً مهار شد ه 
می توانند  خیالاتی از آرزو و تخریب را د ر د ل خود  جای د هند. 

)Fer, 1997, 130(

فضای بالقوه
مفهوم »فضای بالقوه« توسط روان شناس انگلیسی د ونالد   وینیکات14، 
برای توصیف »منطقۀ سوم زند گی بشر« که نه د ر د رون فرد  و نه بیرونِ او، 

یعنی د نیای مشترک انسانی است، پیشنهاد  شد . بنابر تعریف، فضای بالقوه 
ناحیه ای از تجربۀ سوژه است که د ر طی نوزاد ی او، فعالیت های غریزی به 
نام »ابژه انتقالی« د ر آن انجام می شود  که به عنوان نمونه، می توان به مکید ن 
انگشت شست یا د ر د ست د اشتن پتو، بالش یا هر چیز نرم د یگری اشاره 
کرد  )وینیکات، 1398، 6(. همچنین فضای بالقوه را »ناحیه ای بینابینی« 
می د انند  که میان خلاقیت اولیه و د رک عینی قرار د ارد  )وینیکات، 1398، 
116(. پد ید ه های انتقالی د ر این منطقه، یک فضای توهم بین ماد ر و کود ک 
را بازنمایی می کند . تصور می شود  که پستان ماد ر بخشی از نوزاد  است. به 
این معنا، سینه ماد ر به عنوان یک پد ید ه انتقالی، با معنابخشید ن به رابطه 
کود ک و ابژه انتقالی قرار د ارد . این منطقه بینابینی، د رک موضوع را آسان 
کرد ه و به سازگاری کود ک با یک انسان بالغ کمک می کند . این مسئله 
رابطۀ بین آنچه به طور عینی اد راک می شود  و آنچه از نظر ذهنی تصور 
می شود  را حل می کند . وینیکات با ایجاد  چارچوبی از اید ه ها د ر عملکرد  
فضای بالقوه به عنوان ناحیه زند گی بینابینی، به اهمیت اید ۀ بازی می پرد ازد . 
او پیشنهاد  می کند  که »بازی د ارای فاصله زمانی است« و این فضا و زمان 
د ر منطقه فضای بالقوه اتفاق می افتد  )وینیکات، 1398، 46(. بنابراین این 
موضوع قابل د رک است که فضای بالقوه، یک منطقه انتقالی از تجربه است 
که رشد  موضوع را از حالت آمیزش با سینه ماد ر به حالت تبد یل شد ن به 
یک فرد  کامل و خود مختار تسهیل می کند . این انتقال مبتنی بر آزمایش 
واقعیت با بازی خلاقانه با د نیای واقعی و کسب تجارب فرهنگی است.کتاب 
روان کاوانه وینیکات د ر مورد  »بازی کرد ن و واقعیت« د ر منطقه بینابینی 
»فضای بالقوه« مجموعه ای از مفاهیم را فراهم می سازد  و این مقاله آن ها را 
برای د رک رابطه تصویر عکاسی انتزاعی با د نیای د رون و به ویژه فضای خالی، 
مورد  استفاد ه قرار خواهد  د اد  و با استفاد ه از این مفاهیم، به چارچوبی جد ید  

د ر فضای گفتاری انتزاع د ر عکاسی می رسد . 

مد ل روان شناختی انتزاع
ماینور وایت15 با پیروی از سلوک آلفرد  استیگلیتز و با توجه به علاقۀ 
شد ید ی که به روان شناسی د اشت، مفهوم »عکاسی بیان گر«16 و »خوانش 
او هم زمان  عکس های   .)Bunnell, 1998, 664( را معرفی کرد   عکس« 
بازنمایانه و د ارای ترکیب بند ی انتزاعی هستند  و این استراتژی را نشان 
می د هند  که به وسیلۀ آن د وربین می تواند  »آشکارکنند ۀ احساس شخصی 
  Bunnell,( » فرد ی باشد  که توسط اشیا، د ر د نیای واقعی نماد ین شد ه اند

664 ,1998( )تصویر 5(.
برای تشریح مد ل روان شناختی انتزاع، از استد لال ویلم ورینگر17  استفاد ه 

)Artnet.com( :تصویر 4- بی نظمی مترونومی 2، اوا هسه، 1966. مأخذ )Artnet.com( :تصویر 3- هنگ آپ، اوا هسه، 1966. مأخذ

الهام پاکد ل و همکاران
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خواهد  شد )Worringer, 1953(؛ استد لالی که از اوایل قرن بیستم تأثیرات 
آنتون  و  کاسپیت18  د ونالد   نظیر  هنری  منتقد ان  نوشته های  بر  عمیقی 
ارنزویگ19 و همچنین بر نگرش اند یشمند انی چون ژیل د لوز20  گذاشته 
است )Boundas, 2005, 268; Goodchild, 1996, 124( اگرچه مواضع 
کاسپیت و ارنزویگ بسیار متفاوت بود ند ، اما شناخت آن ها از مسئله انتزاع 
همانند  صرف نظر کرد ن از د نیای بیرون، چارچوبی را برای تشریح رویکرد  
روان تحلیلی اثر هنری انتزاعی با استفاد ه از منظر وینیکات ارائه می د هد . 
پد ید ه های  و  روابط شی  نظریات  اساس  بر  روان تحلیلی که  رویکرد   این 
انتقالی که به ترتیب توسط ملانی کلاین و د ونالد  وینیکات مطرح شد ه اند ، 
واژگان جد ید ی برای تجزیه و تحلیل و نظریه پرد ازی آثار انتزاعی را د ر 
اختیار منتقد ان هنری گذاشته که د ر اد امه به تحلیل پیتر فولر21 و براینی 
فر22ِ از نقاشی های روتکو و مجسمه های اوا هسه23، که مفهوم تهی بود ن 
را به عنوان یک مسئله صوری برجسته ارائه می د هند ، اشاره خواهد  شد . 
اما پیش از این نیاز است به انتزاع به مثابه صرف نظر کرد ن پرد اخت و 
معنای آن را تشریح نمود . د ر این مد ل، باید  توجه د اشت که این یک 
توهم است که یکپارچگی فرمی سبب سقوط اثر هنری می شود ، زیرا ما از 
نظر زیبایی شناسی به سراغ هنر می رویم تا خود  را از زند گی حذف کنیم 
بینشی د ر مورد  د لایل  تا  )Kuspit, 1993, 337(. کاسپیت تلاش کرد  
روان شناختی را بسط د هد  که باعث می شود  هنرمند ان مد رن با چرخش 
 Kuspit,(  محوری به انتزاع به عنوان یک حرکت د ر هنر، خود  را نشان د هند
329 ,1993(. وینیکات نیز بیان می کند  که ممکن است ارتباط برقرار کرد ن 
با یک ابژه ذهنی باشد ، اما استفاد ه از آن تلویحاً به معنای آن است که ابژه 
بخشی از واقعیت بیرونی است. بر این اساس، اضافه می کند  که: »این توالی 
را می توان این گونه مشاهد ه کرد : )1( سوژه با ابژه ارتباط می گیرد، )2( ابژه 
به جای آن که توسط سوژه د ر جهان پد ید ار شود ، د ر آن استقرار یابد؛  )3( 
سوژه ابژه را تخریب می کند،  )4( ابژه د ر برابر تخریب شد ن زند ه می ماند،  )5( 
سوژه می تواند  از ابژه استفاد ه کند . ابژه همیشه د ر حال تخریب شد ن است. 
این نابود ی، تبد یل به پس زمینه ای ناخود آگاه برای عشق به یک ابژه واقعی 
می شود ؛ به این معنا که یک ابژه د ر خارج از محد ود ه کنترل همه، کارتوانی 

سوژه باشد « )وینیکات، 1398، 102(.

»کند ه کاری«  سنت های  خود ،  زیبایی شناختی  مد ل  د ر  استوکس 
موضع  یعنی  کلاین،  ملانی  پیشنهاد ی  موضع  د و  با  را  »مد ل سازی«  و 
پارانوئید -    اسکیزوئید  و موضع افسرد ه، مرتبط می سازد . او معتقد  است که 
هنرمند ِ منبت کار، د رگیر آشکار کرد ن چهره فرمی است که از قبل وجود  
د ارد ، د ر حالی که مد ل ساز چیزها را می سازد  و چیز از پیش موجود ی 
را هوید ا نمی سازد  )Stokes, 1972b, 47-48(. وی اظهار د اشت که »هیچ 
فاصله ای بین رابطه ای که منجر به پوشاند ن شی می شود  و رابطه ای که یک 
 Stokes, 1978,( » شی مستقل و جد ا از هم را حفظ می کند ، وجود  ند ارد
161(. »هنرمند  مجبور است با اصلاحاتی بر اوهام افسرد ه کنند ه غلبه کند  
... اصلاحیه ای که یک موجود یت فیزیکی همه جانبه را با جد ایی جسمانی و 
بازسازی اشیا د رونی شد ه بیان می کند . اگرچه محتوا و موضوع اصلی، ممکن 
است استفاد ه نشود ، اما جاد وی فرمی باید  بر فشارهای فرهنگ حاکم باشد « 
)Stokes, 1972a, 118(. بنابراین، انتزاع به بیان خالص و مطلق وضعیت 
ذهنی سوژه د ر ارزیابی زیبایی و لذت برد ن از اثر هنری تبد یل می شود . 
به عبارت د یگر، انتزاع آخرین روش تجسم جهان د ر یک فرم واحد  است، 

بنابراین نیازهای فرد  برای تأیید  خود  را برآورد ه می سازد .
تعد اد ی از منتقد ان و نظریه پرد ازان هنری وجود  د ارند  که از واژگان 
کلاین و وینیکات برای تجزیه وتحلیل و بحث د ر مورد  انتزاع د ر آثار هنری 
خاص استفاد ه کرد ه اند . د ر اد امه پیرامون چارچوب د رک انتزاع، نظرات پیتر 
فولر و براینی فر د ر مورد  آثار انتزاعی خاص، هم به مثابه صرف نظر کرد ن و 
هم تعامل عینی با جهان خارج، مورد  بررسی قرار می گیرند . فولر سعی کرد  
عمیقاً به ماهیت آن هسته نسبتاً ثابت نفوذ کند ، بنابراین اولاً با د ر نظرگرفتن 
این ساختار خاص احساس، اثر زیبایی شناختی نقاشی د ر بافت تاریخی آن، و 
Full-(  ثانیاً با همبستگی آن با پیشرفت های خاص د ر روان کاوی همراه شد 

er, 1980, 186-187(. به طور خلاصه، این مد ل به جد ا شد ن نشانۀ عکاسی 
از مستند ات واقعی و تبد یل آن به یک عنصر فرمی اشاره د ارد . وضعیت 
تصویر بین فضای د ید  عکاسی به عنوان تفسیر واقعی و فضای خالص بصری 
که به سمت یک نقاشی انتزاعی یا یک شی عکاسی مجسمه وار یکه متمایل 
است، د ر نوسان می باشد . علاوه بر این، انتزاع د ر شکل نهایی خود ، عینیت 
بخشید ن به امکانات تصویری و خلق یک شی جد ید  است که فقط به خود  
ارجاع می د هد . د لوز و گاتاری24 د ر این باره الگوی کاملاًً متفاوتی را ارائه 
د اد ه اند  که حس د یگری از انتزاع را نشان می د هد  که فراتر از منفی بود نِ 
ناشی از مد ل روان کاوی صرف نظر کرد ن است )تا آن جا که انتزاع را صرفاًً 
به منزلۀ صرف نظر کرد ن خالص می د اند (، یا نفی مد رنیست از شکل و عد م 
وجود  ارجاعات به جهان ملموس. برعکس، مد ل آن ها از این اید ه پشتیبانی 
می کند  که انتزاع مربوط به د نیای واقعی است و صرفاًً به چشم پوشی از آن 
معطوف نمی شود . این یک روش جایگزین برای خواند ن انتزاع ارائه می د هد  
و چشم را از معاد له بین انتزاعی و غیربازنمایی رها می کند . این به جای »نه« 
یک »و« را پیشنهاد  می کند ، همان گونه که جان راشمن25 د ر مقاله خود  از 
»نگاهی د یگر به انتزاع« صحبت می کند  )Rajehman, 1995(. همان طور 
که د لوز و گاتاری توضیح می د هند ، هیچ مشاهد ه گر خارجی ثابت با یک 
مد ل تصویری خاص برای نقاط مرجع وجود  ند ارد . برعکس، آن ها پیشنهاد  
می کنند  تعد اد ی ناظر وجود  د اشته باشد  که آن ها را »بد ویان« می نامند  و 
روابط بساوشی بین خود  را تجربه می کنند ، زیرا »کل و اجزا چشمی که 
می بیند ، کارکرد ی د ارند  که بیش از آن که بصری باشند ، لمسی است«  تصویر 5- برف روی د ر گاراژ، ماینور وایت، نيویورک، 1960.

)Howard Greenberg Gallery( :مأخذ

تحلیل روان کاوانه  فضای خالی د ر عکاسی انتزاعی مبتنی بر فضای 
بالقوه؛ مورد  مطالعاتی:  اوتا بارت
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)Deleuze and Guattari, 1988, 494(. د لوز و گاتاری معتقد ند  که حرکت 
مد اوم و متغیر خط انتزاعی، یک نیروی د رونی، یا یک قد رت د رونی زند گی 
را آزاد  می کند . آن ها سطح معنوی بالاتری از وجود  را نشان می د هند  که از 
سطح شهود ی سرچشمه می گیرد ؛ سطح غیرماد ی عمیق تری از وجود  که 
 Deleuze(   د ر ماد ه به عنوان صفت ماد ی بیان خط انتزاعی شکل می گیرد
and Guattari, 1988, 498-499(.انتزاع د ر اینجا به  معنای جست وجو و 
هد ف قرار د اد ن د نیای واقعی خارجی با کار از د رون برای تولید  واقعیت های 
جد ید  د ر خارج است. فضای بالقوه را می توان به عنوان فضای تولید  امور 
انتزاع  که  گرفت  د رنظر  مولد   منبعی  به عنوان  یا  انتزاعی،  نشد ۀ  کشف 
از آن جا سرچشمه می گیرد . این فضا است که شرایطی را ایجاد  می کند  
که حرکت انتزاع به سمت جهان خارج را تسهیل می سازد . فضای بالقوه 
تجربۀ زیبایی شناسی به عنوان فضای اد امه د هند ۀ فضای بالقوه فرآیند  خلاق، 
فضای روانی ایجاد  کشف نشد ه های انتزاعی جد ید  است. این فضایی است 
که عملکرد  خاص آن منجر به ایجاد  فضاهای جد ید ، جهان های جد ید  
احتمالی د ر جهان ما به عنوان د ید گاه های متفاوت از واقعیت و نه انتزاع از 
آن می شود . این فضا است که انتزاع را از صرف نظر کرد ن از جهان خارج 
به یک جمع بند ی جد ید  از واقعیت تبد یل می کند . د رمورد  انضمام بخشید ن 
به انتزاع د ر ارتباط با اثر هنری می توان گفت هنگامی که فرایند  صرف 
نظر کرد ن انتزاعی د ر طی فرآیند  خلاقیت با کسب موقعیت یک کل عینی 
و خود مختار عینی که به گونه ای متصور است، به عنوان یک شکل انتزاعی 
انضمامی د ر د نیای واقعی ظهور می کند ، به معنای سازگاری با د نیای واقعی 

کل اشیا است.

فضای بالقوه و انتزاع عکاسانه
انتزاع رابطۀ مستقیمی با د نیای واقعی د ارد  و مربوط به این جهان است. 
هیچ بحثی د ر مورد  انتزاع را نمی توان به طور کامل و بد ون اشاره و پیوستن 
آن به واقعیت، به د نیای خارجی اشیا واقعی د رک کرد . حضور اشیا احساس 
فضایی را ایجاد  می کند  و انتزاع تجلی عد م حضور آن ها د ر سطح د یگری از 
حضور د ر این جهان و نه د ر یک حالت کاملاًً منفرد  و متعالی است. اگر اشیا 
نبود ند ، انتزاع د لیلی ند ارد  که از نظر مفهومی به عنوان صرف نظر کرد ن از 

د نیای واقعیت اشیا ظاهر شود .
تا آن جا که به عکاسی مربوط می شود ، می توان پیشنهاد  کرد  که بیش از 
هر رسانه د یگری به د رک انسان از چگونگی انتزاع از واقعیت کمک می کند . 
یک د لیل واضح برای این امر از ویژگی مشخص آن د ر انتزاع قطعات واقعیت 
با انتقال آن ها به صفحه د و بعد ی عکس ناشی می شود . یک د لیل عمیق تر 
د ر وجود  تعد اد  بی نهایت توانایی پنهان د ر این ویژگی ذاتی عکاسی نهفته 
د ر صفحه  جد ید ،  انتزاعات  یا  پنهان  انتزاعی  کشف نشد ه های  آن  است. 
د وبعُد ی عکس به عنوان فضایی که د ر آن سازمان یافته و به شکل جد ید ی 
ظهور می کنند ، د ر انتظار تحقق آن ها هستند . حتی اگر انتزاع به معنای 
تقلیل د ر سطح بازنمایی و محد ود کرد ن مید ان د ید  با فشرد ه سازی همه 
منابع باشد ، باز هم تفسیر د یگری از واقعیت است که از آن ناشی می شود ، 
زیرا مرجع شی هنوز هم وجود  د ارد  )Fried, 1998, 166(. واقعیت خارجی 
که بازنمایی آن به صورت انتزاعی ثبت شد ه است، هنوز د ر خارج وجود  د ارد . 
ممکن است اصل ابژه پنهان باشد ، اما هنوز وجود  د ارد . اکنون شکل بالقوه 

متفاوتی از شکل اصلی وجود  د ارد .
مبتنی بر موارد ی که بیان شد ، انتزاع د ر عکاسی همچنین می تواند  

انتقال از طریق فرآیند  خروج از د نیای ماد ی ارجاع به نیروهای د رونی عناصر 
فرمی د ر فضای تصویری سطح عکاسی تلقی شود . این صرف نظر کرد ن د ر 
فضای بالقوه بین جهان د رونی و بیرونی صورت می گیرد . یک عکس انتزاعی 
از میل به کنترل واقعیت، کاوش عبارات بالقوه اش و رسید ن به ماهیت آن 
ناشی می شود . این امر منجر به ایجاد  انتزاع د ر د رجه بالاتر می شود  که 
به نوبه خود  منجر به تولید  تحقق جد ید ی از بالقوگی های محیط عکاسی 
می شود . د ر نتیجه، یک شی جد ید ، موجود یتی جد ید  د ارد  که بر اساس اشیا 
ماد ی این جهان ایجاد  شد ه است. این موجود یت جد ید  یک شی خود مختار 
است که د انش انسان را د ر مورد  این جهان از اشیا گسترش می د هد . این 
نتیجه سفر د ر فضای بالقوه از د نیای اجسام جزئی به د نیای کلی اشیا است. 
از آن جایی که این مقوله  همیشه یک تناقض را د ر د رون خود  د ارد ، به همین 
د لیل د رک یک عکس انتزاعی بسیار د شوار است. د لبستگی و جد اشد ن آن 
از د نیای واقعی، ابهام عمیقی ایجاد  می کند . سؤالی که اکنون مطرح می شود  
این است که چگونه اید ه های کاوش شد ه د ر اینجا می توانند  به د رک فضای 
خالی و نحوه د رگیری با آن د ر عکاسی انتزاعی معاصر کمک کنند . برای این 
منظور، د ر بخش بعد  به جست وجوی این مفاهیم د ر عکاسی بارت به عنوان 

مورد  پژوهشی، پرد اخته خواهد  شد .

اوتا بارت
اوتا بارت د ر سال 1958 د ر برلین به د نیا آمد  و د ر نوجوانی به ایالات 
 متحد ه نقل مکان کرد . تحصیل د ر رشته هنر مسیر زند گی او را مشخص 
کرد  و نهایتاً از د انشگاه کالیفرنیا، لس آنجلس نایل به فوق لیسانس هنرهای 
انتزاعی عکاسی  زیبا شد . وی که بیشترین تمرکزش بر واکاوی تصاویر 
است، د ر سال 2004 کمک هزینۀ گوگنهایم و د ر سال 2012 کمک هزینۀ 
مؤسسۀ مک آرتور را برای توسعۀ تصاویر انتزاعی اش د ریافت نمود . وجود  آثار 
بارت د ر موزۀ هنر مد رن نیویورک، انستیتوی هنر شیکاگو، مرکز هنر واکر د ر 
ایالت مینه سوتا، گالری تیت لند ن و موزۀ هنر لس آنجلس، نشان از اهمیت 
او د ر تاریخ معاصر عکاسی د ارد . او د ر حال حاضر ساکن کالیفرنیا است و از 
سال 2012 به عنوان استاد  مد عو، د ر د انشگاه کالیفرنیا، لس آنجلس مشغول 
تد ریس است. تمرکز و مطالعۀ بارت بر مقولۀ ترجمانِ اد راک عکاسانه به 
اد راک انسانی است. بارت غالباً موضوعات خاص و نامعلوم را برای عکاسی 
برمی گزیند  که همانند یِ اند کی با جهان واقعی د ارند ؛ نظیر تغییر شکل 
پرد ه های سفید  د ر پرتوهای نور خوررشید  یا تصویری نگاتیو از چیزها. این 

موضوعات د ر آثار وی به شکلی انتزاعی و تحریف شد ه د ر می آیند .

تحليل عکاسی بارت
د ر آثار بارت نوع خاصی از رابطۀ سوژه و اشیاء تجربه می شود  که حائز 
به ذهن  او  تصاویر  روان شناختی که  است. علی رغم همه مسائل  اهمیت 
متباد ر می کند ، او به طور مد اوم آن ها را انکار می نماید  و با وجود  انتقاد ات 
نظریه پرد ازانی که به طور نسبی عکس های او را روان کاوانه می خوانند ، بارت 
معتقد  است فضای خالی انتزاع د ر آثارش به هیچ چارچوب روان شناختی 
قرارد اد های ساخت  به  نشان د هند ۀ علاقه  بارت  کارهای  نمی کند .  اشاره 
تصویر است، بنابراین او، آن طور که اظهار د اشته بیش از این که به ساختن 
عکسی که از جهانی که د ر آن زند گی می کند ، بیشتر به آن چه که تصاویر )از 
جهان( است، علاقه مند  است. د ر این زمینه، او از عکاسی به عنوان وسیله ای 
برای سؤال کرد ن از نحوه نگاه انسان به مسائل و چگونگی د رک اش از جهان 

الهام پاکد ل و همکاران
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استفاد ه می نماید . تصاویر او ابزاری هستند  که به تماشاگران کمک می کنند  
تا د ر مورد  ماهیت و روند  د رک آن ها آگاه تر شوند . مارک بولاند 26 د ر رابطه با 
آثار بارت بیان می کند  که »سوژه های اصلی تصاویر او نور، اد راک و ذهنی بود ن 
د ید  است« )Bolland, 2006, 50(. با وجود  خصوصیات پد ید ارشناختی 
کارهای بارت، عکس های او، بین بازنمایی و انتزاع و تنش و اضطراب د ر حال 
نوسان است و بینند ه ای را که می خواهد  بفهمد  تصاویرش واقعاً چیست، 
د رگیر می کند  )Barth, 2004a,  19(. ابهام ایجاد  شد ه توسط بازی بین 
مرجع قابل شناسایی و ارائه انتزاعی آن د ر یک فرم بصری، که اغلب به طور 
نامفهوم به عنوان اثر »نقاشانه« یا »تصویرگرایانه« مورد  بحث قرار می گیرد ، 
توسط بارت به خوبی کنترل می شود  که به شکل هد فمند ، تماشاگران خود  را 
به تجربه »سرد رگمی د ر چند ین سطح« د عوت می کند  تا بفهمند  که »معنا 
د ر فرآیند  مرتب سازی چیزها ایجاد  می شود « )Barth, 2004b, 123(. این 
عبارت به خوبی بیان می کند  که چگونه فضای خالی موجود  د ر تصاویرش، 
چه به صورت ضمنی و چه مستقیماً د ر شکل تصویری آشکار می شود  و خود  
را به عنوان فضایی پر از معنا تثبیت می نماید . این معانی د ر فرآیند  تعامل با 
اشیا جهان، د ر یک حالت بسیار خاص از د ست کاری های مکانی به واسطۀ 
قاب بند ی، شیوه های ارائه و تکنیک های ترکیب بند ی ایجاد  می شود . به طور 
مشخص، د ر مجموعه عکس »زمینه« از بارت )تصویر 6  و 7(، تصاویر یک 
تاری د ید  را به تصویر می کشند . این تصویر تار د ر واقع پس زمینۀ یک عکس 
معمولی از سوژه ای بود ه که د ر آن قرار د اشته، اما پیش از آن که عکاس 
بخواهد  عکس را بگیرد ، سوژه از قاب خارج شد ه و فقط پس زمینه باقی ماند ه 

است. بارت می گوید  که عکس ها »نوعی ظرف خالی« را نشان می د هند  که 
مرد م آن ها را پر می کنند . د ر اینجا، فضای خالی نقش یک بینابینیتی را 
میان تصویر و تماشاگری د ارد  و از او د عوت کند  تا جای سوژه گم شد ه د ر 
عکس پرتره اد عا شد ه را جایگزین نماید   )Barth,  2004b, 123(. جورج 
استالز27 د ر گفت وگویی که با بارت انجام د اد ه به بررسی عکس هایی که 
بر د یوار گالری الِویرا گونزالس ماد رید  آویخته  اشاره می کند  )تصویر 8( و 
آن را د قیقاًً هم سو و هم خوانِ با عکس هایی  می د اند  که به طور هم زمان 
د ر کتابی با عنوان طراحی با نور د ر سال 2102 منتشر شد ه است. او از 
بارت می پرسد  که نظرش د ر مورد  رابطۀ میان نمایشگاه کرد ن و چاپ کرد ن 
عکس و همچنین ارتباطِ د یوارها و صفحه ها چیست؟ برای بارت برپایی این 
نمایشگاه تلاش زیاد ی به همراه د اشت و آن طور که خود ش می گوید  آن ها را 

از سایر شیوه های رایج نمایش عکس متمایز ساخته است: 
کاغذهای  د رخشش  و  تلألو  برخلاف  عکس هایم،  سطح 
عکاسی، همیشه مات است. به این سطح مات نیاز د ارم؛ چراکه 
موجد  ابهام است و جایی  است که نگاه د ر آن می نشیند  و 
آفرینند ۀ گونه ای عمق است. بینند ه می تواند  به د قت تصویر 
را بررسی کند ، امری که د ر مورد  سطح براق رایج امکان پذیر 
نیست. برای هر مجموعه عکس، از قاب های مختلفی استفاد ه 
کرد ه ام. برخی با قاب های سفید  بسیار نازک و بد ون شیشه 
و  کرد ه اند   احاطه  را  اثر  سطح  که  به گونه ای  شد ه اند ،  ارائه 
بقیه با قاب های جعبه ای آویزان  به نمایش گذاشته  شد ه اند ، 
نیز آن ها ارجاعی به  لبۀ کار مشخص گرد د  و  تا به وضوح 
یک  هیچ  مجموع  د ر  موند ریان28 هستند .  نقاشی های  قاب  
از عکس ها لبۀ برجسته  و محسوسی ند ارند . تمام این تد ابیر 
د ر پیوند  با وجود  پد ید ارشناختی این آثار د ر هنگام نصب و 
نیز  اند ازۀ عکس ها  این موارد ،  بر  افزون  چید مان شان است. 
آگاهانه انتخاب شد ه اند  و برای هر مجموعه اند ازه هایی هد فمند  
و معناد ار تعیین شد ه است؛ حتی برای برخی از عکس های یک 
مجموعه این تفاوت اند ازه با بقیه د ید ه می شود . اند ازه، اد راک 
چیزها را تغییر می د هد . اند ازۀ کوچک ایجاد کنند ۀ احساس 
نزد یکی است و از طرفی بینند ه د ر رویارویی با آثار بزرگتر از 
خود ش، احساس می کند  توسط اثر احاطه شد ه است. د ر این 
نمایشگاه، عکس هایی که از د ستم گرفته شد ه )که پرد ه و نور 
را لمس کرد ه( ، د ر اند ازۀ طبیعی انسان چاپ شد ه است. )بارت 

و استالز، 1397(

)Uta Barth( :تصویر 7- زمينه شماره 46، اوتا بارت، 1994. مأخذ

)Uta Barth( :تصویر 6- زمينه شماره 44، اوتا بارت، 1994. مأخذ

تصویر 8- عکسی از نمایشگاه اوتا بارت د ر گالری الِویرا گونزالس،
ماد رید ، اسپانيا، 2012. مأخذ: )بارت و استالز، 1397(

تحلیل روان کاوانه  فضای خالی د ر عکاسی انتزاعی مبتنی بر فضای 
بالقوه؛ مورد  مطالعاتی:  اوتا بارت
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همان طور که از این اظهارنظر بارت مشخص است، سطوح نمایشی و 
ذهنی د ر آثارش د ر کنار یکد یگر و هم پای یکد یگر عمل می کنند . قاب 
تصویر و لبه ها، زمان و وضوح تصویر، همه د ر راستای سطح ذهنی تصویر 
عمل می کنند . بارت معتقد  است زند گی د ر زمانه ای که می توان نمایشگاه ها 
د رست  را  د ید ه ایم  آن چه  که  کرد   تصور  این گونه  و  د ید   اینترنت  د ر  را 
فهمید ه ایم و تجربه کرد ه ایم، توهمی اشتباه را ایجاد  نمود ه است. میان فهم 
و د رک تصاویر موجود  د ر یک کتاب یا وب با ایستاد ن روبه روی یک اثر 
هنری و امکان مشاهد ۀ تمامی ویژگی های پیچید ه و ظریفش، که عاد ت های 
د ید اری مان را به بازی می گیرد  و به تجربۀ اثر منجر می گرد د . هیچ مناسبت 
و شباهتی وجود  ند ارد . نظر به اینکه اساساً عکاسی بارت د ربارۀ اد راک 
د ید اری است، از تد ابیر مختلفی برای جلب توجه بینند ه بهره می جوید  تا بر 
ظرافت های د ید اری تصاویر تمرکز کند . از سوی د یگر، گرچه کتاب چنین 
امکاناتی را از بینند ه سلب می کند  ولی شامل مزیت های د یگری است. بارت 
هرگز تک عکس کار نمی کند  و فقط به عکاسیِ پروژه ای فکر می کند ؛ به 

مجموعه هایی یکپارچه و کامل.
کمپوزیسیون های نور بر سطوح سفید  )2011( پروژه ای است که د ر 
آن رد  و نقشِ نور آفتاب بر اشیاء اتاق خواب مثل کمد  و کشوها را بازنمایی 
می کند . بارت این پروژه را د ر اتاق خواب خود  که حریم د رونی اوست، انجام 
د اد ه است. د ر چند  روز هر سال، نور پنجرۀ اتاق، به شکل مستقیم بر اشکال 
ساد ۀ کمد  و کشوها می تابد  و بد ین طریق، این امکان برایش مهیا است تا 
از طریق بالا و پایین زد ن پرد ۀ پنجره و کنترل د قیق شکل نور، عکس های 
انتزاعیِ هند سی شبیه نقاشی های پیت موند ریان بگیرد . د ر همۀ عکس های 
این مجموعه، تکه ها یا باریکه هایی از فضاها و سطوح د ید ه می شوند . مثلًا 
بخش باریکی از یک راهرو د ر سمت چپ برخی از عکس ها یا خطوط 
تمهید ات  این  د رهای مسطح.  راست  د ر سمت  عمود ی حاشیۀ کشوها 
د ید اری بد ین منظور د ر نظر گرفته شد ه اند  که عکس ها از یک تصور اولیه 
از فضای د وبعُد ی به سمت تحقق و اد راک یک صحنۀ سه بعُد ی، د ر نوسان 
باشند . به بیانی د یگر اینگونه به نظر می آیند  که از بازنمایی خطوطی انتزاعی 

د ر استحاله به عکاسی ، فضایی ژرف و عمیق می یابند .
کمپوزیسیون شمارۀ 10 )تصاویر 9 و10(، به نحوی کراپ شد ه که هیچ 

نشانه ای از فضای سه بعُد ی د ر آن د ید ه نمی شود . این عکس می تواند  یک 
فتوگرام باشد  یا یک طراحی یا یک نقاشی و همان طور که مشاهد ه می شود  
د ر آن اشکال مستطیل شکلی که حاصل نور و رنگ خاکستری اند ، وجود  
د ارد . امکان د ارد  د و خط مرئیِ ناچیز، موجد  حس عمق باشد ، اما اگر د ر 
جریان زمینۀ مجموعه نباشید  و بقیۀ عکس ها را ند ید ه باشید ، یقیناً این د و 
خط چنین حسی را متباد ر نخواهند کرد . این همان ساد گی است که بارت 
به د نبال آن است. از یک سو، تصویر به ساد ه ترین فرمش و به مینمال ترین 
عناصر تقلیل پید ا کرد ه و از سوی د یگر، متشکل از هیچ است بجز نور 
نشسته بر سطحی سفید . فهم اینکه با عکسی مواجه ایم که د ر اتاق گرفته 
شد ه د قت و توجه زیاد ی از جانب مخاطب می طلبد . استالز د ر مصاحبه اش 
با بارت از او می پرسد  که »آیا د ر روند  ساخت انتزاع های هند سی تان از آثار 
موند ریان به عنوان مرجع استفاد ه می کنید ؟« بارت د ر جواب علاوه بر تأیید  

این موضوع می گوید : 
وقتی بازی هند سی و تصویری نور را د ر اتاقم د ید م، نقاشی های 
موند ریان به ذهنم آمد . او به شایستگی بهترین و نماد ین ترین 
چهرۀ تاریخ هنر است که فعالیت هنری اش را صرف این نوع 
نابازنمایی کرد ه است. همان طور که پیش تر گفتم، تفکرم به 
شد ت متأثر از رسانه های د یگر د ر قیاس با عکاسی است، اما 
وقتی می بینم عکسم را مانند  نقاشی توصیف می کنند ، خیلی 
عکاسی  مد یوم  ظرفیت های  از  خوبی  به  می شوم...  ناراحت 
آگاهم و با علم به این موضوع، عکس می گیرم، اما از طرفی، 
گسترش تصورات  و انتظارات مان از آن چه یک عکس می تواند  
باشد ، د لیل عکاسی من است... می خواهم پرسش های متفاوتی 
تاریخش مطرح  آن چه  نه  کنم،  ارائه  مد یوم  این  باب  د ر  را 
ساخته است... رابطۀ عکس با امر واقعی شد ید اً با رابطۀ نقاشی 

با آن، فرق د ارد. )بارت و استالز، 1397(
 اما برای د رک چگونگی این تفاوت باید  د ر نظر د اشت که برای بارت، 
عکس همواره تصویری نمایه ای از چیزی د ر جهان است. عکس حاصل 
اثرگذاری بازتاب نورِ سطوح، بر فیلم یا سنسور است. عکس، نقش و نشان 
است؛ د رست همانند  اثر انگشت جهان ماد ی. گرچه عکس ها سوبژکتیو نیز 
هستند ، اما همۀ آن ها ثمرۀ ارتباط واقعی با جهان اند ؛ این د رحالی است که 

)Uta Barth( :تصویر 9 - كمپوزیسيون شمارۀ 10، اوتا بارت، 2011. مأخذ)Uta Barth( :تصویر 10- كمپوزیسيون شمارۀ 10، اوتا بارت، 2011. مأخذ

الهام پاکد ل و همکاران
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نقاشی ها همگی ساختگی اند .
آن ها  میانجی  به  که  کند   اتتخاذ  را  روش هایی  می کند   سعی  بارت 
توجه بینند ه را معطوف به کنش و احساس د ید ن کند  و نه به آن چه 
که می بیند . برای د ستیابی به این کار بسیار د شوار، د وربین را به چند ین 
جهت نشانه می گیرد . برای اینکه بتوان افکار را د ر خصوص آن چه د ر اثر به 
نمایش د رآمد ه مشغول سازد ، استراتژی های متنوعی ابد اع کرد ه است. د ر 
مجموعه های زمینه و عرصه، با امتناع از قرارد اد ن موضوع د ر وسط تصویر 
به این مهم رسید ه است. د ر این د و مجموعه، لنز روی نقطه ای خالی د ر 
فضا فوکوس شد ه، روی نقطه ای از فضای یک اتاق یا فضاهای منفی یک 
صحنه و ما به واسطۀ لایۀ باقی ماند ۀ رنگ با کار مواجه می شویم. پس از آن ها، 
پروژه ای را آغاز کرد  که د ربارۀ د ید  پیرامونی بود . پروژه متشکل از تصاویر د و 
لته ای بود  که د ر پی بازنمایی د ید نِ چیزهای »خارج از گوشۀ چشم مان« 
و تکرر د ر نگاه کرد ن بود . بد ین سان، هر عکسِ این آثارِ د و لته یا سه لته، 
نمایی از یک چیز با اند کی تغییر موضع د وربین است. مسئله ای که از طریق 
حرکت د وربین و عکاسی مجد د  از یک موضوع حاصل شد . بارت د ر سال 
1999 مجموعه ای کار کرد  که نویسند ه ای آن را »انتخابِ بد ون انتخاب« 
نامید . به این نتیجه رسید ه بود  که چون کارش د ربارۀ د ید ن و د ربارۀ خود  
تجربۀ د ید مانی است، تکرار شیوۀ کار سایر عکاسان چند ان برایش سود مند  
نخواهد  بود ، یعنی همان »بیرون رفتن برای عکاسی«. بنابراین از آن زمان 
تا کنون عکس هایش را جایی گرفته که خوب می شناسد  و زمان زیاد ی را 
د ر آن سپری کرد ه است؛ یعنی خانه اش؛ چراکه با این محیط آشنا است. 
خانه محوطه ای خنثی برای عکاسی است. با این حال، باید  د ر نظر د اشت 
که تصاویر د ربارۀ خانه یا خانگی نیستند ؛ آن ها به هیچ عنوان اتوبیوگرافی 

نیستند  بلکه صرفاًً نمایان گر تجربۀ د ید اریِ روزمره هستند .
نوعی  از موضوعش«،  »تهی سازی عکس  برای  بارت  د یگر  استراتژی 
انباشتگی است. تصور او این بود  که اگر صد  عکس از نمای بیرونیِ یک 
پنجره د اشته باشد ، بینند ه نسبت به این حقیقت که منظور چیزی غیر از 
بازنمود  صحنه است، آگاه خواهد  شد . تصویر اول همه چیز را نشان خواهد  
د اد  اما با تکرارش، چیز د یگری می بایست د ر جریان باشد . آن چیز د یگر 
تغییر نور و گذر زمان است. د و عنصری که به سختی به وسیلۀ یک تک عکس 
توجه را جلب می کند . بنابراین، تکرار، د اد ه های یک تصویر را کنار می زد  و 
امکان برملاسازی چیزهای ناملموس را فراهم می آورد . تکرار چیزی به اند ازۀ 
کافی، آن چیز را از میان بر می د ارد  و د رها را بر گونه های د یگر تعمق و تفکر 
می گشاید . بارت از لبه های منفعل د ر آثارش استفاد ه می کند . او معتقد  است:

نقاشی عملی افزود نی است. نقاش کارش را با بومی سفید  
آغاز می کند  و نقشی بر آن می گذارد . د ر مقابل عکاسی امری 
کاهشی است. عکاس کل جهان را د ر اختیار د ارد  و از آن 
تکه ای مستطیل یا مربع شکل بر می گزیند . کمپوزیسیون و 

فرمالیسم با لبۀ یک تصویر معنا پید ا می کنند  ... من از لبه ای 
به شد ت منفعل استفاد ه می کنم که د ر قالب تصاویر چند  تایی 
به نمایش د رمی آید . آن ها سینمایی هستند ، تقریباًً شبیه فیلم 
استریپ. چشم، بایستی آزاد انه از یک تصویر به تصویری د یگر 

حرکت کند . )بارت و استالز، 1397(
 بارت مجموعۀ طراحی خط سفید  روشن با نور را متأثر از عکسِ مشهور 
رابرت فرانک29 از مجموعۀ امریکایی ها )عکسِ چشم اند از شهر از پنجره ای که 
اند کی با پرد ه پوشید ه شد ه است( کار کرد ه و  به خصوص از پرد ه ها به عنوان 

طرح و موتیفی مهم د ر کارهایش استفاد ه می کند . د ر این باره می گوید : 
از پرد ه ها و پنجره ها به کرات عکاسی کرد ه ام. د ر عکس هایم، 
پنجره شباهت زیاد ی به لنز پید ا می کند  و مانند  د یافراگم به 
نور اجازۀ ورود  می د هد . پنجره قاب تصویر را تعیین می کند  تا 
بد ین سان بشود  به آن سوی آن نگریست. پنجره چارچوبی برای 
جهان می سازد  همانند  لبه که نقاشی را محصور و کران مند  
می سازد . به میانجی پنجره ها از د رون به بیرون نگاه می کنیم. 
پنجرۀ عکسِ رابرت فرانک نیز چنین کارکرد ی د ارد . آن ها 
بینند ه را به تماشای صحنۀ بیرونی د عوت می کنند . د ر پروژۀ 
عظیم نزد یک جائی د ور، 9991 صد ها عکس از چشم اند از 
)بارت و استالز،  اتاقم، تقریباًً طی یک سال، گرفتم.  پنجرۀ 

)1397
حضور پرد ه د ر عکس های مجموعۀ طراحی خط سفید ِ روشن با نور برای 
ورود  نور یا آشکارسازی چشم اند از نیست )تصویر 11(. د ر این مجموعه، 
پرد ه د ر حکم سطحی برای نمایاند ن خط نور ا ست. د ربارۀ انجام این پروژه، 
بارت می گوید  که بر حسب اتفاق آغاز شد . پرد ه موضوع جد ید ی برای بارت 
بود ؛ »روزی د ر حال عبور از اتاق نشیمن بود م که با گوشۀ چشمم رد ّ خط 
باریک و برند ۀ نور را بر پرد ه د ید م؛ انگار سر قاتلی برید ه شد ه بود ! ایستاد م 
و به بازی نور د ر اتاق خیره شد م تا اینکه فهمید م شکل این نور، نتیجۀ 
برخورد  آن به طاقچۀ پنجره هست که بر پرد ه و اتاق نقش بسته است. پرد ه 
همچون بوم نقاشی شد ه بود  یا همانند  پارچۀ نازکی بود  که باریکۀ متغیر 
نور را تصویر می کرد . حقیقتاً قصد  عکاسی از این پرد ه را ند اشتم تا اینکه 
ناگهان د ریافتم که پرد ه ابزاری برای واقعیت بخشی به نور ا ست، آن گاه پرد ه 
را کشید م و تکان د اد م تا د ر موقعیت های مختلفی قرار بگیرد ؛ طوری که 
نقش نور بر آن تغییر می کرد . چنان که د ر عنوان مجموعه نیز اشاره شد ه، 
هد فم طراحی پرد ه و نور و خلق تصویری با د ستکاری نور بود « )بارت و 
استالز، 1397(. همچنین تأثیرات هنر مینیمالیستی د ر آثار بارت به وضوح 
به چشم می آید ، زیرا همان طور که لی اظهار می د ارد ، »این از طریق مراقبه 
حاد  مینیمالیسم است که بینند ه فضا را از طریق ساخت فعال آن د رک 
می کند .« وی همچنین بیان می کند  که با وجود  شباهت های مورفولوژیکی 
آثار بارت با نقاشی، آن ها فراتر از نقاشی بود ه و شاید  بتوان گفت با نقاشی 

)Uta Barth( :تصویر 11- بد ون عنوان، از مجموعۀ طراحی خط سفيد  روشن با نور، اوتا بارت، 2011. مأخذ  

تحلیل روان کاوانه  فضای خالی د ر عکاسی انتزاعی مبتنی بر فضای 
بالقوه؛ مورد  مطالعاتی:  اوتا بارت



14
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی    دوره 27، شماره  4، زمستان 1401

د ر تعامل است به عنوان رسانه ای که هم از نظر ساختاری و هم با تاریخ 
عکاسی د ر تد اخل می باشد . علاوه بر این، او د ر مورد  سرشت انتزاعی فضا د ر 
این مجموعه ها که ترکیبی است از چینش حد اقلی اشیا و عینیت شی د ر 

نقاشی های مد رنیستی چنین می نویسد  که:
نزد یک  تخت بود گی  به  و  است  کم عمق  بارت  آثار  فضای 
بینند ه  عکس،  گوشه  اشیای  د ر  انقطاع  حد اقل  و  می شود  
با این حال،  اثر می کشاند .  را ناگزیر به چگونگی قاب بند ی 
مجموعه »زمینه« قاب بند ی نشد ه است، زیرا از تصاویر سنتی 
ساخته شد ه اند ، اما بر روی تکیه گاه های ضخیمی نصب شد ه اند  
که د ارای کیفیت مشخصی مانند  شی هستند . عبور ضمنی 
فقط  نه  به مجسمه سه بعُد ی،  د و بعُد ی  از صفحه تصویری 
بازنمایی فضای موجود  د ر تصویر را، بلکه د رگیری بارت با 
واقعیت فضای محسوس نسبت به عکس ها را نشان می د هد . 

 )Lee, 2004, 26-56(

انتزاع د ر این مورد  د ر استراتژی بارت، برای ایجاد  یک د ستگاه اد راکی 
با استفاد ه از یک فضای عکاسانه تصویری خالی، به نظر می رسد  با کیفیت 
شی ءمانند  است که برای انجام رابطه بین تصویر و بینند ه د ر یک فرآیند  
تقریباًً خود کار جست وجو برای مرجع عکس را از د ست د اد . نتیجه این 
اجرا، بازیابی عنصر گم شد ه )موضوع عکس اد عایی پرتره د ر مجموعه زمینه( 
د ر حضور تماشاگری است که به نظر می رسد  روند  مشاهد ه عکس را کامل 
می کند . به این ترتیب است که فضای خالی د ر مجموعه »زمینه« پر می شود  
و نشان می د هد  که فضای بالقوه به عنوان مولد  انتزاع، به انتقال از رابطه 
د اخلی بین قرارد اد های ایجاد  تصویر به رابطه خارجی بین تصاویر و اینکه 
Rog-(  چگونه اینها د ر نهایت توسط مخاطبین د رک می شوند ، وابسته است

 .)ers, 1997
همچنین نمایش مشابهی که مستلزم مشارکت فعال مخاطبین د ر عمل 
نگاه کرد ن به عکس های بارت است، د ر مجموعه عکس های د یگر او مانند  
د ر میان مکان ها، مجموعه های بد ون عنوان 94-1991، عرصه، هیچ کجا 
از زمان )2000(، سفید  کور )قرمز روشن( )2002( د ید ه   ... )1999( و 
می شود . همۀ این ها د ارای عناصر ساختاری اساسی هستند  که مهم ترین 

آن ها بحث د ر مورد  فضای خالی انتزاعی است. این مجموعه ها، پانل هایی 
از تصاویر را تشکیل می د هند  و چید مانشان به گونه ای است که شکاف 
جد اکنند ه یک عکس از عکس د یگر، برای خوانش آن ها بسیار مهم است 

)تصویر 12(.
 وجود  فاصله د ر نمایش عکس های بارت، همزمان بر د و چیز د لالت 
د ارد . د ر ابتد ا با جلب توجه مخاطب به د یوار، به فضایی د لالت د ارد  که اثر 
د ر بافتار آن به مثابۀ جسم د ر نظر گرفته می شود . علاوه بر این، مد ت زمانی را 
جهت یکباره تأمل به صورت مکانی و نامنظم ارائه می د هد . انقباض د قیقه ای 
فضا، می تواند  بیانگر زمان از د ست رفته د ر مقابل مد ت زمان گذشته باشد ، 
نامشخص و نه به راحتی قابل محاسبه. این شکاف همچنین لحظه ای را ایجاد  
می کند  که د ر آن فرد  از د نیای تصاویر اول و د وم خارج می شود  تا د وباره 
د ر عکس آخر به آن وارد  شود  )Gilbert-Rolfe, 2004, 102-103(. این 
شکاف که نشان د هند ۀ خلا زمانی و مکانی است، می تواند  به عنوان فضای 
خالی د ید ه شود  که از یک طرف، تصاویر را جد ا می کند  و از سوی د یگر، 
انتقال اد راکی از یک تصویر به تصویر د یگر را تسهیل می نماید  تا منجر به 
د رک پانل به عنوان یک کل، یا به عبارتی قطعه کامل شود . از این نظر، گویی 
عکس های منفرد  به عنوان اجزای د اخلی عمل می کنند  که می خواهند  به 
کل قطعه خارجی که خود  به خود  ایستا است، مبد ل شوند . شکاف د یوار را 
می توان به عنوان نقش خلا د ر فضای بالقوه تجربه زیبایی شناختی د انست 
که نیاز به جبران این امکان را فراهم می کند  تا این شکاف با معنی پر شود . 
معنای حاصل از اد راک سه قسمت به عنوان یک واحد . این حضور عکس ها 
د ر اینجا به عنوان اشیا است که واقعیت عینی را د ر رابطه با روند  انتزاع 
تشکیل می د هد . فضای خالی هم به عنوان یک فضای مکانی و زمانی برای 
خروج از آن واقعیت و هم آستانه ای عمل می کند  که با د ست یابی به تکمیل 

فرآیند  اد راک، بازگشت به واقعیت را امکان پذیر می سازد  )تصویر 13(.
این شکاف که نشان د هند ۀ خلأ زمانی و مکانی است، می تواند  به عنوان 
فضای خالی د ید ه شود  که از یک طرف تصاویر را جد ا می کند  و از سوی 
د یگر، انتقال اد راکی از یک تصویر به تصویر د یگر را تسهیل می نماید ؛ تا منجر 
به د رک پانل به عنوان یک کل، یا به عبارتی قطعه کامل شود . از این نظر، 
گویی عکس های منفرد  به عنوان اجزای د اخلی عمل می کنند  که می خواهند  

 )Uta Barth( :اوتا بارت، 1998. مأخذ ،)تصویر 13- بد ون عنوان )98.5

)Uta Barth( :تصویر 12- ... و زمان، اوتا بارت، 2000. مأخذ

الهام پاکد ل و همکاران
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به کل قطعه خارجی که خود  به خود  ایستا است، مبد ل شوند . شکاف د یوار 
را می توان به عنوان نقش خلأ د ر فضای بالقوه تجربۀ زیبایی شناختی د انست 
که نیاز به جبران این امکان را فراهم می کند  تا این شکاف با معنی پر شود . 
حضور عکس ها د ر اینجا به عنوان اشیا است که واقعیت عینی را د ر رابطه با 
روند  انتزاع تشکیل می د هد . فضای خالی هم به عنوان یک فضای مکانی و 
زمانی برای خروج از آن واقعیت و هم آستانه ای عمل می کند  که با د ستیابی 

به تکمیل فرآیند  اد راک، بازگشت به واقعیت را امکان پذیر می سازد .
با استفاد ه از مد لی از فضای بالقوه برای توضیح انتزاع فرمی و اد راکی 
د ر آثار بارت، می توان بازی او با واقعیت را به مثابۀ یک بازی با واقعیت 
عکاسانه د رک نمود . بد ین معنا که د نیای عکس ها، اشیائی هستند  که د ر 
روند  آشنایی و آگاهی از مکانیک ساختاری بینایی که د ر اجسام فیزیکی 

ما تجسم یافته است. آثار بارت عملاً فضای میان مخاطب و د یوار را فعال 
می کند  و ماهیت کاملاًً مجسم اد راک بصری را فرامی خواند ؛ این واقعیت را 
به ما یاد آوری می کند  که این بد ن ما است که به اند ازه چشم ما می بیند  
و این اراد ه ای که موجب اعمال توجه بصری می شود ، نگاه خود آگاه، د ر 
تجربه ذهنی بنا شد ه است )Lee, 2004, 42(. فضای خالی بارت همراه با 
هرگونه ارتباط روان کاوی ضمنی است. این طور به نظر می رسد  که بازتعریف 
رسانه عکاسی است که به عنوان یک مسئله اصلی د ر میان کارهای بارت، 
به عنوان یک عکاس معاصر مطرح می شود . او با ابد اع روش های جد ید  برای 
د ستکاری فضای تصویری عکاسانه، بحث را پیرامون مشکلات ناشی از انتزاع 
د ر عکاسی به سمت د رک عمیق تری که ابزارهای عملی و نظری جد ید ی 

را برای تعامل با تصاویر عکاسی انتزاعی فراهم می کند ، گسترش می د هد .

نتيجه
این مقاله نشان می د هد  که فضای خالی د ر عکاس های انتزاعی بارت، 
متأثر از چه عوامل روان شناختی به وجود  آمد ه اند . د ر نتیجه، نقش فضای 
خالی به مثابۀ فضای بازی تأثیرگذار می باشد . بارت به مد د  ویژگی های ذاتی 
رسانۀ عکاسی، نظیر ترکیب  بند ی و عمق مید ان د ر کنار مضامین مفهومی، 
انتزاع را به عنوان عاملی د وگانه د ر آثارش وارد  می کند . عاملی که د ر ابتد ا بر 
ماهیت شی بود گی اثر صحه می گذارد  و د ر وهله د وم، مخاطب را به یک 

تعلیق مکانی زمانی سوق می د هد .
نتیجۀ ابهامِ میانِ شفافیت و تقلیلِ نشانۀ عکاسانه به عنوان موضوع غالب 
د ر خوانش خالی بود ن فضای عکاسی انتزاعی است. این مقاله برای حل 
مشکل خود ، تعریفی از انتزاع د ر عکاسی را ارائه د اد  تا به وسیلۀ آن راه حلی 
نهایی برای پاسخ گویی به مسائل را پید ا کند . استفاد ه از مفهوم فضای بالقوه 
به عنوان یک مد ل زیباشناختی برای د رک مبهم بود گی فضای خالی تصویر 
انتزاعی، سهم اصلی د ر بحث پیرامون انتزاع د ر عکاسی را بر عهد ه د ارد . 
این د رک از فضای بالقوه، بستر نظری جد ید ی از مفاهیم را د ر اختیار  قرار 
می د هد  که به د رک رابطۀ تصویر انتزاعی با جهان د رونی کمک می کند . 
به طور خاص، مفید  بود ن چنین چارچوبی از مفاهیم شامل بازتعریف فضای 
انتزاع عکاسی به عنوان یک فضای خالی از تنش بین جنبه های نشانه است 
که د ر آن رابطه بین واقعیت د رونی و بیرونی را می توان یافت و می تواند  به 

فضایی از عمل و مد اخله تبد یل شود .
یکی از نتایج مهم این تحقیق، این است که به کارگیری مفاهیم روان کاوی 
وینیکات و کلاین از مکتب روان کاوی بریتانیا، برخلاف مفاهیم غالب فروید ی 
و لاکانی، به گشود ن فضایی د ر اطراف نظریه های عکاسی کمک می کند  که 
این موضوع قبلاً د ر این زمینه استفاد ه نشد ه بود . این همان چیزی است 
که زیبایی عجیب و چند وجهی رسانه ای مانند  عکاسی را نشان می د هد . 
به کارگیری  انتظار  د ر  که  است  پنهان  پتانسیل های  از  مملو  رسانه  این 
روان کاوی  نظریه  از  استفاد ه  می باشد .  مناسب  عملی  و  نظری  ابزارهای 
پد ید ه های انتقالی د ر این مقاله، به منظور توسعه زیبایی شناسی رسانه و 
د رک مکانیسم های د اخلی آن است. باید  د ر نظر د اشت که این موضوع 
به عنوان یک روش د رمانی استفاد ه نمی شود  تا به وسیلۀ آن از انتزاع عکاسی 
برای د رمان آسیب های خاص زند گی شخصی استفاد ه شود . همچنین از 
آن، برای تفسیر نماد ین فرم های خاص د ر تصاویر انتزاعی استفاد ه نمی شود . 
برعکس، با بازی خلاقانه با مفاهیم روان کاوی مد ل های وینیکاتی و کلینی، 

این ها د ر فضای عکاسی به عنوان وسیله ای برای تولید  یک واقعیت عکاسی 
جد ید  با سرمایه گذاری بر بعُد  روانی که به د رک انتزاع از د ید گاه د یگر کمک 

می کند ، مطرح شد .
آنچه بارت د ر تولید  آثار انتزاعی اش د ارد ، طی سه مرحله مختلف کاوش 
عکاسانه توسعه می یابد . فرایند  خلاقانه ساختن اثر بر اساس ایجاد  فضای 
انتزاعی عکس به عنوان فضایی د ارای بعد  روانی، که با نظریه روان کاوی 
وینیکات د ربارۀ پد ید ه های انتقالی و نظریۀ روابط شیء کلاین، بهتر د رک 
می شود . وینیکات پد ید ه های انتقالی را د ر یک حوزه بینابینی تجربۀ میان 
واقعیت د اخلی و خارجی قرار می د هد . د ر این ناحیه که همان فضای بالقوه 
آزاد   یاد گیری  و  تخیلی  بازی های  از  منطقه ای  به عنوان  خلاقیت  است، 
سرچشمه می گیرد  که گذارِ سوژه را از »آن چه به طور ذهنی تصور می شود « 
به »آن چه به طور عینی د رک می شود «، تسهیل می کند . با تکیه بر این 
نظریه ها، می توان از مفاهیم و اصطلاحات خاصی برای د رک فضای انتزاعی 
بارت د ر تمام مراحل کاوش عکاسانه اش استفاد ه کرد . مفاهیمی نظیر ارتباط 
با شیء، بازی با واقعیت، شیء خوب یا بد ، جز یا کلِ شیء، شیء د اخلی 
یا خارجی، خیالات ناخود آگاه، فضای خالی، فضای بالقوه، ناحیه بینابینی 
تجربه، یکپارچگی و شیء انتقالی، واژگانی هستند  که ساختار خلاقیت بارت 

را د ر تولید  آثار انتزاعی اش تشکیل می د هند .
مفهوم فضا د ر آثار بارت نقش اساسی را ایفا می کند ، زیرا این فضا است 
که جهان واقعیت اشیا را تشکیل می د هد  و د ر طول تعامل او با آن، به عنوان 
یک شیء کل خارجی به معنای وسیع تر مورد  توجه قرار می گیرد . فرایند  
خلاقیت بارت، همان گذاری است برای جست وجوی تلفیقی از فضاها با 
چشم اند ازهای خاص د ر فضا که طی آن، نحوه برخورد  و تعامل با فضای 
اطراف بر اساس د رک وی از آن فضا به عنوان مکانی برای اکتشاف، تنظیم 
و توسعه موضوع است و آثار هنری تولید  شد ۀ او محصول برون ریزی و 

د رون نگاری بخشی از خود  هستند .
فضا د ر آثار بارت همان مناظر شهری و د اخلی  است که بر وی تأثیر روانی 
د ارند ، بنابراین با آن ها روبه رو می شود  و د ر آن ها فانتزی ها و خواسته های 
ناخود آگاه خود  را نشان می د هد  و با د رونی کرد ن آن ها د ر قالب تجسم بخشی 
وارد  شد ه و برای رسید ن به حالت یکپارچگی با آن ها تلاش می کند . د ر 
نهایت، می توان گفت که کار بارت همانند  آن چه وینیکات مطرح کرد ه بازی 
با واقعیت است. این کار از اجرای شخصی او با فضای اطرافش، یعنی د نیای 

تحلیل روان کاوانه  فضای خالی د ر عکاسی انتزاعی مبتنی بر فضای 
بالقوه؛ مورد  مطالعاتی:  اوتا بارت
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واقعی شروع می شود  و به بازی بین جنبه های شمایلی و نمایه ای عکاسی 
تبد یل می شود . این بازی د ر فضای بینابینی فضای بالقوه، به عنوان مولد  
انتزاع د ر تصاویر بارت روی می د هد  و پلی بین وجه بازنمایانه و تصویرگرایانه 
عکس ایجاد  می کند . ابهام بین شمایل و نمایه با حرکات رفت و برگشت د ر 
این فضای بینابینی ایجاد  می شود . بازی بین نمایه و شمایل به بعُد  روانی 

بازی ارجاع د ارد  که د ر فضای بالقوه میان د نیای د اخلی و خارجی هنرمند  
اتفاق می افتد . بنابراین می توان چنین نتیجه گرفت که فضای خالی د اخلی 
آثار بارت به این بعد  روانی ارجاع د ارد . د ر نهایت، می توان گفت که این 
فضای خالی عکس های او، همان طور که به طور گسترد ه توضیح د اد ه شد ، 

یک فضای تهی نیست، بلکه فضایی مملو از مفاهیم روان شناختی است.
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Abstract art flourished as an essential part of modern art 
and significantly impacted artists' works in various fields, 
leading to the emergence of multiple pieces. Although these 
works differ in appearance in different media, the aesthetic 
features of abstract art can be seen in all of them. But at first, 
the relationship between photography and abstraction was 
paradoxical. Because the photograph, as a representation 
of the real world, always had a reference to material value. 
With the advent of modernism in photography, abstraction 
especially entered art. Abstraction in photography manifested 
itself in abstract forms, and it flourished in the first decades 
of photographic modernism. This research will focus on 
the empty epace in abstract photography. A psychoanalytic 
perspective is adopted to achieve the goal. Accordingly, the 
relationship between abstract photography and the world 
within the artist will be explored. To explain this relationship, 
many concepts such as empty space and potential space 
are supposed to be explained. Next, the research will use 
the psychoanalytic concept of potential space to provide 
a model for reading abstract images. Finally, the research 
uses the connection between abstraction, psychoanalysis, 
and photography to seek the concept of empty space in 
abstract photography within a psychoanalytic approach. 
The work of the contemporary German photographer Uta 
Barth will be examined as case study. Uta Barth's focus is on 
translating photographic perception into human perception. 
Barth often chooses specific and unknown subjects for 
photography that bear little resemblance to the real world; 
Such as the deformation of white curtains in the rays of 
sunlight or a negative image of things. These themes are 
abstract and distorted in his works. The present research 
is descriptive-analytical, and data collection is is desk-
based, and a qualitative approach is used. This study shows 
that the space in Uta Barth's works is the same urban and 

interior landscapes that have a psychological effect on her; 
therefore, she encounters them. In them, she expresses her 
subconscious fantasies and desires by internalizing them; 
she enters them in the form of visualization. And strives 
to achieve integration with them. It can be said that Barth's 
work is an actual play. It starts with her performance with 
the space around her, the real world, and turns into a game 
between the iconic aspects and the photographic index.

Keywords
Abstract Photography, Empty Space, Potential Space, Psyc-
hoanalytic Analysis, Uta Barth.
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