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چكيده 

نيکول آيزنمن نقاش فيگوراتيو معاصر، به نسلی از استادان هنر تعلق دارد كه منابع خود را از كاريکاتورهای 
روزنامه ها و نقاشی های دوران رنسانس به طور يکسان اقتباس كرده و در پی ستردن مرز ميان هنر عالی و فرهنگ 
عامه است. اثر "پيروزی فقر" كه يکی از گزنده ترين آثار اين هنرمند است، برداشتی معاصر از اثری به همين نام 
است كه توسط هانس هولباين نقاشی شده و دارای فضايی چندلايه، گفت وگويی، تمثيلی، هجوآميز و گروتسکی 
است. ميخائيل باختين از مهم ترين نظريه پردازان قرن بيستم محسوب می شود كه به مطالعه زبان به عنوان يك 
سيستم و نحوه عملکرد گفت وگو در رابطه با اثراتی پرداخت كه از طريق ارتباط ايجاد می كند و پيوندی ميان 
هنر و اين برقراری رابطه مشاهده كرد. او كارناوال را كه عرصه ای محبوب جهت رها كردن خود در زياده روی های 
جسمانی است، واجد فضايی گفت وگويی و يك سنت گروتسکی و مردمی دانست كه تصاوير آن در پيوندی 
تأثيرگذار بين نشاط و خشونت يا كيفيت پايين ماترياليسم هستند. وی بدن مشترك و تحريف شده گروتسك 
را در چارچوبی بلندنظرانه و مثبت قرار داده و اذعان داشت چنين بدنی پتانسيل ايجاد بی ثباتی در هنجارهای 
پذيرفته شده اجتماعی، سياسی و زيباشناسی را دارا است. در اين راستا و با عطف به ويژگی های خاص رئاليسم 
گروتسك، اين پژوهش به خوانش و تحليل وجوه تصويری نقاشی پيروزی فقر اثر نيکول آيزنمن بر اساس آرای 
ميخائيل باختين پرداخته و از نظر هدف، توسعه ای و از نظر نوع و روش، كيفی و توصيفی- تحليلی است. يافته های 
تحقيق آشکاركننده اين واقعيت هستند كه اين هنرمند با به كارگيری هنر خود، به نشان دادن پيروزی طعنه آميز 
فقر پس از تصميم گيری های ضعيف دولت امريکا پرداخته است كه مسبب اصلی بحران اقتصادی سال 2008 
در اين كشور است و به اين ترتيب، اعتراض خود را نسبت به سياست گذاری های غلط، مديريت ناكارآمد وقت، 

بی عدالتی و نابرابری در جامعه ابراز نموده است. 

كليدواژه ها: نيکول آيزنمن، نقاشی معاصر، پيروزی فقر، ميخائيل باختين، گروتسك  

خوانش وجوه تصویری گروتسک در نقاشی "پیروزی فقر" اثر نیکول 
آیزنمن بر اساس آرای میخائیل باختین*

شهلا نيلفروشان**  افسانه ناظری***

* اين مقاله برگرفته از پايان نامه كارشناسی ارشد شهلا نيلفروشان با عنوان »خوانش وجوه بصری هنر گروتسك در آثار هنرمندان معاصر 
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هنر اصفهان است.

** كارشناسی ارشد نقاشی، دانشکده هنرهای تجسمی، دانشگاه هنر اصفهان، اصفهان، ايران.
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مقدمه 

اثر پيروزی فقر كه در سال 2009 ميلادی توسط نيکول 
آيزنمن )متولد 1965( نقاش، چاپگر و مجسمه ساز آمريکايی 
با تکنيك رنگ  روغن كشيده شده، از تأثيرگذارترين آثار 
اين هنرمند است. اين اثر دارای شيوه ای تركيبی از سبك ها 
از نقاشی های رنسانس تا هنر  و زبان های بصری متفاوت 
مدرن است كه موجب ايجاد فضايی گفت وگويی در نقاشی 
مزبور می شود. فيگورهای ماسکه شده، كارتونی، اغراق آميز 
و تحريف شده اين اثر به سان بدن های گروتسکی هستند و 
پتانسيل ايجاد بی ثباتی در هنجارهای پذيرفته شده اجتماعی، 

سياسی و فرهنگی را دارند.
گرايش به ايجاد آثار هنری فيگوراتيو با مضامينی كه 
حاوی نقدی سياسی، فرهنگی و زيباشناختی به مسائل و 
هنجارهای روز جامعه آمريکايی باشند، نخستين بار در دهه 
1930 ميلادی و ظهور واقع گرايی اجتماعی در آثار هنرمندان 
اين خطه به وقوع پيوست. سبك فيگوراتيو كارتونی نيکول 
آيزنمن با طنز تند و تيز و تركيب بندی های اغلب روايی به 
همان اندازه از تاريخ هنر و فرهنگ عامه وام می گيرد كه از 
وقايع سياسی، اجتماعی و حوادث روزمره زندگی و آثار او 
اگرچه قابل فهم و شوخ طبعانه هستند، اما گاهی تصاويری 

انتقادی و تلخ از زندگی معاصر را ارائه می دهند.
ميخائيل باختين، فيلسوف، اديب، منتقد و نظريه پرداز روس 
)1975-1895( در پی ريزی نظريه خود درباره كارناوال، بر 
جنبه های كميك و نازل گروتسك تأكيد داشته و دوگانگی های 
موجود در ساختار آن را به عنوان نوعی آگاهی مثبت از ويرانی و 
نوسازی در طبيعت تبيين می نمايد. تحليل او در مورد كارناوال 
به مقابله با تمامی نظام ها و پايگان های بسته برخاسته و باب 

بحث جدی در مورد فرهنگ عوام را می گشايد.
و  نظر  تجديد  برای  فرصتی  گروتسك،  كارناوال-  روح 
نگرش های جهانی جديد فراهم كرده و لنز تازه ای را ارائه 
می دهد كه از طريق آن می توان اثر پيروزی فقر از نيکول 
آيزنمن را بررسی و خوانش نمود. هدف اصلی اين پژوهش، 
تحليل لايه های پنهان در اثر پيروزی فقر از نيکول آيزنمن 
است كه در ژرف ساخت خود شامل معانی و دلالت های ضمنی 
جهت به نقد كشيدن فضای سياسی، اجتماعی، فرهنگی و 
زيباشناختی دوران معاصر است كه به جهت سنخيت، بر 
اساس آرای باختين مورد خوانش قرار گرفته است و به اين 
پرسش پاسخ می دهد كه "چگونه می توان بر مبنای آرای 
باختين، وجوه تصويری هنر گروتسك در نقاشی پيروزی فقر 
اثر نيکول آيزنمن را خوانش نمود؟" بر اين اساس، در ابتدا به 

تبيين مفهوم گروتسك در نظريه كارناوال ميخائيل باختين و 
چگونگی به كارگيری آن در نقد و تحليل آثار هنری پرداخته و 
سپس، نيکول آيزنمن و تمهيدات بصری او در آثار وی مورد 
بررسی قرار می گيرند. بعد از آن، بر اساس تحليل اثر پيروزی 
فقر مبتنی بر زبان تصوير و به كارگيری آرای مزبور، به سؤال 

اصلی تحقيق پاسخ داده می شود. 

پيشينه پژوهش 

نخستين بار دبورا هاينس1 در سال 2008 با نوشتن كتاب 
"باختين و هنرهای بصری"، از ديدی فلسفی به نسبت ميان 
انديشه های باختين و آثار هنرهای بصری پرداخت؛ با اين 
هدف كه نظريه های زيباشناسی اين متفکر بين رشته ای را در 
جهت نقد و تحليل آثار هنرهای تجسمی به كار گيرد. آنچه 
به عنوان پيشينه در ارتباط با موضوع پژوهش مشاهده شد، 
به اين شرح است؛ كرسل2 )2021( در مقاله ای تحت عنوان 
"زنان شجاع: تصويری از زمان صرف غذا در اثر »سدر3« 
از نيکول آيزنمن و اثر »ترامپولين4« از ميراو هيمن5"، به 
اين مهم پرداخته است كه چگونه اين دو هنرمند معاصر از 
طنز و گروتسك در به تصوير كشيدن زمان صرف غذاهای 
آيينی در يهوديت استفاده كرده تا انتظارات تاريخی از زنان 
به عنوان پرورش دهندگان جسمانی و معنوی را به چالش 
بکشند. نتايج اين پژوهش نشان می دهند كه اثر سدر از 
آيزنمن طنزآميز بوده و برای مخاطبان او قابل دريافت است؛ 
با اين حال، تصويری اغراق شده از يهوديت معاصر نيست. 
به طور مشابه، هيمن با فرستادن وعده غذايی شبات6 به هوا، 
پتانسيل پرورشی غذا را در هم می شکند. نگاه خيره مادر 
در آثار اين دو هنرمند، حريم خصوصی مرتبط با غذاهای 
مذهبی را از ميان برده و قداست آن را زير سؤال می برد. با 
اين عمل، آيزنمن و هيمن دعوی های گسترده تری در مورد 
معنويت و اينکه بايد به چه كسی اعطا شود، ايجاد می نمايند. 
تيمپانو7 )2017( در مقاله ای با نام "اوبری بردسلی8، بدن 
گروتسك و هنر مدرن وين"، در ابتدا دريافت های انتقادی 
نسبت به مجموعه آثار بردسلی در آن زمان را مورد بررسی 
قرار داده و سپس به اين مسئله پرداخته كه چگونه گسترش 
موضوعات وابسته به اروتيك و گروتسك در هنر بردسلی با آثار 
توليدشده توسط افراد پيونديافته با آرت نوو9 به ويژه هنرمند 
مشهور گوستاو كليمت10 )1918-1862( و تصويرگر كمتر 
شناخته شده جوليوس كلينگر11 )1942-1878( مرتبط است. 
نتايج اين پژوهش، حاكی از تطابق با نظريه پولاك12 در مورد 
آوانگاردهای تاريخی و نمايانگر اين مسئله هستند كه هنرمندان 
نوظهور يا در حال تکامل آوانگارد، روشی را برمی گزينند كه 
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شامل ارجاع به يك هنرمند با سبکی مدرن و دريافت های 
بيشتر انتقادی است. ويجز13 )2016( در پژوهش خود تحت 
عنوان "خودنگاره های بسيار بزرگ و گروتسك زنانه"، ظهور 
گروتسك در آثار سه هنرمند زن به نام های كاترين ويکمن14، 
جنی ساويل15 و ماريا لسينگ16 را مورد بررسی قرار داده و 
استفاده از بزرگ نمايی و تکه تکه شدن در آثار هنرمندان زن 
معاصر را به برهنه های زيبای زن نقاشی شده توسط هنرمندان 
مرد، بازنمايی غيرواقعی بدن زن از لحاظ تاريخی و همچنين 
جامعه فتوشاپ شده معاصر مرتبط دانسته است. نتايج اين 
پژوهش نشان می دهند كه بزرگ نمايی در اين آثار، امکان 
يك بررسی دقيق و از نمای نزديك را امکان پذير كرده و 
مخاطب را درگير واقعيت های بدن می نمايد؛ تکه تکه شدن 
نيز به عنوان استعاره ای از تکه تکه شدن خود عمل می نمايد. 
امامی و همکاران )1399( در مقاله "تحليل آثار وحيد چمانی 
بر مبنای مفهوم بدن گروتسك در انديشه ميخائيل باختين"، 
با روشی توصيفی- تحليلی به بررسی نمود بدن گروتسك 
در آثار وحيد چمانی از منظر ميخائيل باختين پرداخته اند. 
نتايج اين پژوهش حاكی از آن هستند كه نمود بدن گروتسك 
در آثار اين هنرمند، نشان دهنده ماسك و نفی اين همانی با 
خويشتن، هويت های مخدوش و ناتمام، مرگ در يك فضای 
تاريك و رمزآميز و جهان وارونه كارناوالی است كه نگرشی 
جديد نسبت به زندگی اجتماعی را به مخاطب خود عرضه 
می كنند. آفرين )1397( در مقاله ای با نام "تحليل وجوه 
قاشی های حسينعلی ذابحی"، با تمركز  فرهنگ  عامه در ن
ناوال، آرمان شهر و گروتسك و روشی  بر چند مضمون كار
توصيفی- تحليلی، به مطالعه وجوه فرهنگ عامه در آثار 
ذابحی پرداخته و چگونگی رهايی اين فرهنگ  از زير فشار 
فرهنگ مسلط را با توجه به سبك هنرمند در آثار او نشان 
داده است. نتايج اين پژوهش حاكی از آن هستند كه ذابحی 
با استفاده از عناوين هنجارگريز، تأكيد بر اطوار شخصيت ها، 
نشان دادن وضعيت وقفه در تسلط قواعد واقع گرايی رايج 
بصری، قلم گذاری سريع، كوبه ای و رنگ گذاری ضخيم، بر 
وجه فرهنگ توليدشده توسط عامه تأكيد داشته و نشان 
می دهد فرهنگ اين قشر، قدرت زخم زدن و سرپيچی از 
فرهنگ مسلط را دارد. افتخاری يکتا و نصری )1395( در 
مقاله ای تحت عنوان "نمود بدن گروتسك در نقاشی های 
د سياه قلم بر مبنای انديشه ميخائيل باختين"، به  محم
يقی، آثار محمد سياه قلم را با توجه  روشی تحليلی- تطب
به اشکال و فرم های كارناوالی در نظريه ميخائيل باختين 
نش نموده اند. نتايج اين پژوهش حاكی از آن هستند  خوا
كه نمود بدن در اين آثار ماهيت آرمانی و متعالی نداشته و 

با خصايص بازنمودی بدن گروتسکی باختين مناسبت دارد. 
اين بدن های ناهموار و خشن كه در بافتی اغراق آميز، آشفته 
و جنون آور قرار گرفته اند، نمايانگر شکستن مرزها در جهانی 
در حال تلاش و زايش دوباره هستند. از تحقيقات ديگری 
كه در رابطه با آيزنمن و رويکرد او در نقاشی صورت گرفته 
است، می توان به اين موارد اشاره كرد؛ سيمونز17 )2012( 
در مقاله "فضايی به تمام معنا كوئر18: تعدد جنسيتی در 
آثار »باغ آبجو19« از نيکول آيزنمن"، به مسئله تغيير جهت 
آيزنمن در آثار اخير او نسبت به وضعيت غم انگيز بشری و 
دست كشيدن او از آرمان ها و ايده آل های ناشی از اختلاف 
عقيده در تأييديه های جهانی پرداخته و با بررسی آثار باغ 
آبجو اين هنرمند، تصويری از رابطه او با نقاشی و مسائل 
هويتی ارائه داده است. نتايج اين پژوهش نشان می دهند كه 
آيزنمن با امتناع از مشخص كردن هويت در اين سری آثار، 
فضايی آزاد و بی ادعا برای دوستی و همراهی ايجاد كرده 
كه از اصطلاح كوئر برای توصيف آن استفاده می كند. اين 
آثار بيانگر تلاش هنرمند برای ايجاد اتحاد و ناديده گرفتن 
هنجارهای فرهنگی است كه زمينه ساز اختلاف در جامعه 
هستند. در مطالعات صورت گرفته در اين رابطه، پژوهشی كه 
به طور مشخص به بررسی گروتسك در آثار نيکول آيزنمن 
با در نظر گرفتن نظريات ميخائيل باختين بپردازد، مشاهده 
نشد. پژوهش های قبلی نيز در مورد اين هنرمند برجسته 
بسيار محدود بوده و تمامی وجوه كاری او را بررسی نکرده اند. 
در تحقيقات داخلی نيز تاكنون به بررسی گروتسك در آثار 
هنرمندان معاصر غرب پرداخته نشده است. پژوهش حاضر با 
در نظر گرفتن همه اين محدوديت ها در جهت برطرف كردن 
آنها اجرا شده است؛ لذا ضرورت اجرای اين پژوهش بيش از 

پيش احساس می شود.

روش پژوهش 

اين پژوهش به لحاظ نوع كيفی و با روش توصيفی- تحليلی 
بر مبنای نظريه های باختين در مورد بدن گروتسك، در اثر 
نقاشی "پيروزی فقر" از نيکول آيزنمن انجام شده است؛ 
روش يافته اندوزی، بهره گيری از اسناد مکتوب )كتابخانه ای، 
اينترنتی( و مشاهده مستقيم است. گزينش نمونه  مطالعاتی، 
با محوريت بدن و در نظر داشتن ويژگی های بدن گروتسك از 
منظر باختين مانند؛ اغراق، گشودگی، ناتمامی، فقدان تناسب 
و هماهنگی، پيونديافتگی، ماسك، تعليق موقت سلسله مراتب، 
فروكاستن و غيره به شکل هدفمند صورت گرفته و سعی بر 
اين بوده است تا از اثر شاخص و مطرح هنرمند در اين راستا 
استفاده شود. سپس، اين اثر مورد تجزيه و تحليل قرار گرفته 
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و مؤلفه های بدن گروتسك با توجه به انگاره های كارناوالی در 
آرای باختين تحليل و خوانش شده اند.

چارچوب نظری 

ميخائيل باختين، فيلسوف، اديب، منتقد و نظريه پرداز روس 
)1975-1895( از ميانه های دهه 1920 به بعد، بسياری از 
انديشه های خود را در آثار و نوشته هايی پرورانده است كه 
به توضيح، بررسی و تفسير آثار ادبی، به ويژه مؤلفانی چون؛ 
رابله، گوته، شکسپير و داستايفسکی اختصاص داشته اند. او 
در تلاش برای يافتن تبار منطق مکالمه و پی ريزی نظريه خود 
در مورد خنده، به بررسی فرهنگ عاميانه در اواخر سده های 
ميانه و اوايل رنسانس پرداخت و خوانش جديدی از رمان های 
فرانسوا رابله ارائه داد. باختين، رمان های اين نويسنده بزرگ 
فرانسوی را واجد گوهر كارناوال دانست و كارناوال را جهان 
بی قيدوبند جلوه ها و اشکال فکاهی در مقابل لحن جدی و 
فئودالی سده های ميانه تعريف نمود )مکاريك، 1398: 230(.

انتخاب ديدگاه باختين به عنوان چارچوب نظری اين مقاله 
بيش از هر چيز، به خاطر طرح و انديشه او درباره كارناوال و 
رئاليسم گروتسك است. اما هر گونه بحث درباره فايده مندی 
ايده های باختين بايد با يك توصيف گذرا از درك او درباره 
خويشتن و روابط با ديگران آغاز شود كه او آن را با ايده 
منطق  به عبارت ديگر،  می داند.  مرتبط  متقابل  گفت وگوی 
گفت وگويی، گفتمانی است كه توجه مخاطب را به بغرنجی 
پيشينه سخن و دشواری دريافت معنا بدون در نظر گرفتن 
زمينه و متن آن جلب می كند. هر كلام به منزله بخشی از 
يك كليت بزرگ تر است و همواره بين معانی كه هر كدام 
توان مشروط كردن يکديگر را دارند، تعاملی در جريان است 
(Bakhtin, 1984a). اما شايد مختصر و كاربردی ترين تعريف 
گفت وگويی در نوشته های باختين اين باشد؛ »فرآيند نزديك 
كردن مقولات دور از هم، بدون نشان دادن حلقه های حد فاصل 
و زير پا گذاشتن مرزها با قرار دادن مفاهيم يا دوره های زمانی 
به طور مشخص جدا از يکديگر درون مبادلات سازنده« )نولز، 
1393: 370(. از آنجا كه كارناوال مفهومی است كه از دل 
گفت وگو بيرون می آيد و در تصاوير كارناوالی هنرمند هم زمان 
كه از سبك ديگری ياری می جويد، به تقليد تمسخرآميز آن 
می پردازد و اساس منطق كارناوالی، واژگون سازی روابط قدرت 
و ارزش ها و نقش های اجتماعی است، لذا در نظر گرفتن اين 
تعريف از گفت وگويی در خوانش كارناوالی اثر پيروزی فقر 
از نيکول آيزنمن ضروری است. در ادامه، به بيان دو اصطلاح 
كليدی گروتسك و كارناوال در نظريه باختين پرداخته می شود.  

گروتسک 

اصطلاح گروتسك كه به تدريج از مفهومی ادبی به حوزه های 
بصری و زيباشناختی منتقل و در زبان نقد هنری پذيرفته 
مانند كاخ  باستان  اكتشافات ويلاهای روم  شد، ريشه در 
امپراتور نرون20 دارد. دانشمندان اواخر قرن پانزدهم، مجذوب 
اتاق های زيرزمينی آن معروف به گروت21 شدند كه پوشيده از 
 Harpham,) ديوارنگاره هايی به سبکی پرتحرك و خيالی بود
1982). »در لاتين گروت با اصطلاح كروتا22 به معنای طاق 
يا كريپت23، دخمه قابل مقايسه بوده كه از اصطلاح يونانی 
 Ibid:) »برای مقبره زيرزمينی مشتق شده است )Κρuπτη(
27). بنابراين از آغاز، واژه  گروتسك با اركان شوم و شيطانی 
مانند مناطق زيرزمينی، تدفين و رمز و راز ارتباط پيدا می كند.

سبك تزئينی و پر زرق و برق گروتسك از همان اوان 
مشاهده در حفاری های روم باستان، به تصويری از پوچی، 
مسخرگی، از شکل انداختن و تحريف امور معقول و طبيعی 
 Adams et al,) و همچنين هيولاوارگی تبديل شده است
2 :1997). ترديدی نيست كه گروتسك اصطلاحی است كه 
معنای ثابتی ندارد و به لحاظ ويژگی های بيرونی و واكنشی 
كه در مخاطب برمی انگيزد، پديده ای دوگانه است. در حالی 
كه نظريه های مدرن و پسامدرن بر سر معنای فلسفی، مقاصد 
اجتماعی و منابع روانی گروتسك اتفاق نظر ندارند، نظريه پردازان 
خواننده محور آن را آميزه ای از امور كميك و وحشت زا می دانند 
كه می خنداند و می هراساند، لذت می بخشد و منزجر می كند، 

مجذوب می كند و می رماند )مکاريك، 1398: 245(.
گروتسك، اغراق آلود و سرشار از مبالغه است؛ اين ويژگی 
نه تنها در فرم و ساختار آن، بلکه در محتوای اثر نيز وجود 
داشته و موجب تغيير در مسير عادی و مألوف جهان بينی 
مخاطب می شود و او را دچار بيگانه سازی می نمايد )تامسون، 
و  تغيير شکل  پديده ای در حال  1398: 29(. گروتسك، 
منعکس كننده  مسخی ناتمام از مرگ و زندگی، و رشد و 
صيرورت است. مفهوم زمان در اين انگاره پردازی، مفهومی 
چرخه ای است و بنابراين نمی توان آن را در چارچوب زمان 

بازنموده  متعارف به تصوير كشيد )نولز، 1393: 18(.

ساختار و روح كارناوال در نظريه باختين 

باختين، پيکره نظريه خود درباره كارناوال را از طريق مفاهيم 
چندآوايی24 و ديگری شکل می دهد؛ اما مهم ترين مفهومی 
كه او از كارناوال ارائه می كند، رئاليسم گروتسك است كه 
در ارتباط مستقيم با سنت رئاليسم و فرهنگ عاميانه است 
(Bakhtin, 1984b: 35). كارناوال كه در آن تمامی جلوه های 
فرهنگ عامه فرصتی برای بروز و ظهور می يابند، زندگی است 
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كه در قالب بازی شکل گرفته و در آن مرز ميان بازيگر و 
تماشاگر از ميان می رود. در حقيقت، تن كه به واسطه رئاليسم 
گروتسك گونه مورد تأكيد قرار می گيرد، نمايانگر نوعی گرايش 
عام به ستردن تمايزات اجتماعی و طبقاتی است كه تلاش 
می كند تا اين تمايزات را نه تنها در سطوح اجتماعی، بلکه 
ميان بازيگر و مخاطب نيز از ميان بردارد )مکاريك، 1398: 
231(. قدرت كارناوال، تمامی شركت كنندگان در اين جشن 
مردمی را در بر می گيرد و هيچ فاصله ای را بين افرادی كه با 

يکديگر در تماس هستند، جايز نمی شمرد. 
همچنين  و  فربه  و  درشت اندام  افراد  ابله ها،  دلقك ها، 
كوتوله ها و تردست ها، از شخصيت های كارناوالی محسوب 
می شوند كه وجود آنها جزء لاينفکی از هر كارناوال است. 
شخصيت های دلقك و ابله كه نمايندگان كيفيات نفسانی و 
حالات روانی كارناوالی در زندگی روزانه هستند، در مرز ميان 
هنر و زندگی قرار داشته و پيرامون خود دنيايی كوچك و 
پيوستار زمانی- مکانی خاصی به وجود می آورند. وجود آنها 
ارتباطی حياتی با نوع لباس و زينت های نمايشی در ميدان 
شهر و همچنين نقاب تماشاگر مردمی داشته و هويت آنها 
استعاری است. ظاهر، كردار و سخنان آنها نيز به گونه ای كه 
به نظر می رسيد، قابل درك نيست )باختين، 1394: 224(. 
را  اين شخصيت ها  اعمال  و  چارچوب شوخ طبعانه، گفتار 
امری غيرمستدل، مجاز و معاف می داند؛ بنابراين در اين 
قاب بندی، آنها مسئوليت معنای گفته ها و رفتار خود را بر 
عهده نمی گيرند و از مصونيت برخوردار هستند. تعداد كثيری 
از مردم كه به هيچ يك از سازمان های اجتماعی و سياسی 
تعلق نداشته و گروه بندی نشده اند، از ديگر شركت كنندگان 
اين مراسم و جشن ها محسوب می شوند. در واقع، كارناوال 
توجه را به سوی توده مردم به عنوان فعالان صحنه اجتماعی 
جلب كرده و آنها را به مهم ترين عنصر زندگی تبديل می نمايد 

)لچت، 1398: 20(.
طبيعت گروتسکی و طنز موجود در ساختار كارناوال، موقعيتی 
 مساوی برای گفت وگومندی و چند صدايی را ايجاد كرده و افراد 
شركت كننده در آن می توانند به دور از سانسور اجتماعی و 
روانی، به گفت وگويی بی قيدوبند و آزاد بپردازند )نامورمطلق، 
1394: 81(. زبان اصطلاحی كارناوال كه حاوی فرم ها و نمادهای 
خاص آن و تركيب های كلامی خنده دار است، بيانی پويا دارد 
و از اشکالی همواره متغير و تعين نيافته تشکيل شده است. 
نمادهای موجود در آن تحت تأثير دو عامل تغيير و نوسازی 
هستند و تمركز بر نسبی بودن حقايق و قدرت های حاكم، 
كيفيتی طنزآلود و شادی آفرين به آنها بخشيده است. به گفته 
باختين، منطق ويران سازی بر جهان كارناوال حاكم است 

)نولز، 1393: 12(. باختين، ويران سازی را در شادخواری های 
عاميانه، زبان خاص كارناوالی، تاج گذاری و خلع يدهای موجود 
در آن می بيند و معتقد است كارناوال با استفاده از ابزارهای 
از  انواع واژگونی سلسله مراتبی، پرده  خنده، گروتسك و 
ايدئولوژی حاكم برداشته و حقيقت را آشکار می نمايد. جهان 
وارونه كارناوالی به نوعی تقليد طنزآلود زندگی غيركارناوالی 

است )همان(.
در جشن های كارناوالی، توده مردم با استفاده از ماسك، 
فرديت خود را به كناری نهاده و به جمع می پيوندند و از 
اين طريق، يگانگی جسمانی و مادی خود را بهتر احساس 
می كنند. ماسك در اين حالت، مظهر نفی فرديت، پذيرش 
كثرت هويت ها، حركت و گشودن مرزهای وجودی است و 
از اين رو قادر است نماد را به بازی گرفته و آن را از فرم های 
منجمد و ثابت خود خارج نمايد )لچت، 1398: 19(. در اصل 
ايده كارناوالی باختين، تحليل و واكاوی تضاد زندگی و مرگ و 
همه تضادهای از اين دست وجود داشته و هم جواری زهدان و 
گور همانند توليد مثل ستايش می شود. در اين تحليل، مرگ 
بخشی جدايی ناپذير از چرخه حيات جمعی مردم محسوب 
شده و زمين كه مادر همه جانداران و گهواره تولد آنها است، 
اجساد بی جان مردگان را می بلعد و بارور می شود تا شرايط 
مساعد برای زايش های بعدی فراهم آيد )نولز، 1393: 30(.

جسمانيت پست و زمينی انسان در كارناوال نقش اساسی 
ايفا كرده؛ بنابراين حال و هوای كارناوال، سرشار از نمادهای 
زمينی مانند؛ خوردن، نوشيدن، مستی، لباس و پوشش، آميزش 
جنسی و توليد مثل، مرگ و دفع است )نامورمطلق، 1394: 
81(. گروتسك به مخالفت با جدايی از ريشه های مادی و 
جسمانی جهان برمی خيزد و به استقلال جسم انسان از ماديت 
اين جهانی تظاهر نمی كند. جسم انسان و حيات جسمانی، 
مضامينی كيهانی می شوند كه در قالب پيکره  جمعی همه 
مردم جای دارند. اين پيکره كه همواره در حال رشد و نوزايی 
است، انگاره های جسمانی آن به صورتی اغراق شده و عظيم 
مورد بازنمايی قرار می گيرند. »وجه مشترك اين روزنه ها و 
برآمدگی های گروتسکی، عبور از مرزهای بدن است. از طريق 
آنها است كه مرز ميان بدن و جهان و همچنين بدن فردی 
Bakhtin, 1984b:) »انسان ها محو شده و از ميان می رود

19). گروتسك، مقولات بسته، متفرق و جدا از هم را در كنار 
يکديگر می آورد، عناصر مانعۀ الجمع را به هم پيوند می دهد و 
تمام مضامين و ادراكات متعارف را نقض می كند )نولز، 1393: 
17(. بدن های تركيبی، در حال دگرديسی و از شکل افتاده، 
نمونه هايی از بدن گروتسکی هستند كه عقل و طبيعت را 

به چالش می كشند.
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مهم ترين انگاره در رئاليسم گروتسك، تنزل همه مفاهيم و 
ارزش های برتر، روحانی، ايده آل و مجرد و واگذاری آنها به سطوح 
مادی، جسمانی و زمينی است. در تقليدهای تمسخرآميز، خلع 
يدها، واژگونی سلسله مراتبی، زير پا گذاشتن هنجارها و غيره، 
ابژه مورد نظر فروكاسته می شود و به زمين و اسافل اعضای 
بدن ارتباط می يابد )همان: 21(. همچنين فروكاستن، توجه 
به حيات جسمانی، شکم و اندام های باروری و تحتانی است 
و با اعمال دفع، هم آغوشی، بارداری و زايش مرتبط می شود. 
»فروكاستن، ايجاد قبری جسمانی برای تولدی دوباره است 
و دارای ماهيتی دوسويه است كه هم زمان با تخريب ابژه 

.(Bakhtin, 1984b: 21) »به احيا و بازسازی آن می پردازد

نيكول آيزنمن 

نيکول آيزنمن، نقاش، چاپگر و مجسمه ساز آمريکايی در 
سال 1965 در وردن25 فرانسه متولد و در شهر وستچستر26 
نيويورك بزرگ شد. او در پذيرش يك امضای سبکی خاص 
جاه طلبانه رفتار نموده و از آن امتناع می ورزد. سرباز زدن اين 
هنرمند ممکن است صريحاً مسئله ای مربوط به اتوبيوگرافی 
وی باشد. آيزنمن دارای گرايش های لزبين است كه در مصاحبه 
اخير خود با روزنامه نيويورك تايمز گفت: »خود را دارای 
جنسيتی ثابت نمی داند و يك روان جنسيتی27 است كه از 
ضمير مؤنث استفاده می كند. از نظر او در زندگی و هنر، داشتن 
يك هويت واحد امکان پذير نيست« (Smith, 2016). اين 
بی توجهی به هويت كه توسط يك نظم اجتماعی بالاتر ايجاد 
می شود، هم راستا با نظرات باختين در مورد بدن گروستگی 
جمعی است و باعث قرارگيری هنرمند به عنوان عضوی از 

توده مردم می شود.
آيزنمن در نقاشی های مبتکرانه و غيرقابل پيش بينی خود، 
نگرش های مصرف گرا و همه  چيزخوار بدن گروتسك در فرهنگ 
بصری را از طريق دريافت، به كارگيری و ادغام نمودن مجموعه ای 
از عناصر بصری از اكسپرسيونيسم آلمان تا كاريکاتورهای 
روزنامه ها و رسانه های ديجيتال اعمال می كند. كارهای او به 
بررسی طيف وسيعی از المان های بصری و موضوعی می پردازند 
كه جنسيت، نژاد، تمايلات جنسی غيرعادی، شکاف ثروت 
)نابرابری طبقاتی(، بی عدالتی های اجتماعی و ظاهرسازی های 
جهان هنر را به شيوه ای گزنده و بازيگوشانه مورد خطاب 
قرار می دهند (Ford, 2017). همچنين او در مورد اموری 
هميشگی از جمله؛ خشونت و اسلحه، ترس از آينده، رابطه 
انسان با فن آوری و زندگی طنزآميز و عذاب آور خود نيز به 
ارائه اثر می پردازد. آيزنمن تأثير از اكسپرسيونيسم آلمان را 
در فيگورهايی نشان می دهد كه به سادگی از طريق يکسانی 

رنگ در فضای زمينه حل می شوند. بر اين اساس، رنگ به عنوان 
تفکيك كننده و همچنين ريسمانی كه انسان و جهان را به 
يکديگر نزديك می نمايد عمل كرده و طبق ديدگاه باختين، 
موجب ايجاد فيگورهايی قدرتمند در پيوند با جهان می شود.

كارهای او دارای رنگ های چشمگير، پاساژهای رنگی زيبا، 
بافت های مبتکرانه و بيان جزئيات هستند. به طور خلاصه 
می توان گفت نقاشی های او به بهترين شکل ممکن زمان بر 
هستند (Smith, 2016). دل مشغولی او به پيکره  انسانی و 
پيچيدگی حركات و فرم آن، منجر به پرتره های محصوركننده ای 
از يك سری شخصيت ها شده است كه هنرمند آنها را از ميان 
دوستان و هم نشينان نيويوركی خود تا قهرمانان خيالی و 
بازندگان زندگی انتخاب می كند. آيزنمن در كمپوزيسيون های 
اغلب روايی خود، به يك اندازه از تاريخ هنر و فرهنگ  عامه 
اقتباس كرده و آثاری ايجاد می نمايد كه با وجود داشتن 
گفت وگو با دوران معاصر، به دليل توانايی هنرمند در نشان 
اندازه خام،  به همان  او  اميال درونی  و  انسان  دادن ذات 
بی تناسب، تمام نشده و فريبنده به نظر می رسند (Ibid). آنها 
بدن های زيبا، كامل، كلاسيك و ايستا نبوده و طبق ديدگاه 
باختين، پتانسيل ايجاد بی ثباتی در هنجارهای پذيرفته شده 

اجتماعی را دارند.
بسياری از محققان به ذكر اين مطلب پرداخته اند كه او 
مضامين و نقش مايه های هنری خود را از فيليپ گوستون28 
گرفته است؛ مخصوصاً بدشکلی و دفرمه شدن اندام ها و سر 
لوبيا شکل قرمزرنگ با يك چشم بزرگ )تصوير 1(. مکالمه 
آيزنمن با تاريخ هنر بيش از آنکه مطابق با عرف انجام شود، 
(Yau, كنجکاوانه و از روی عشق و علاقه صورت می گيرد

(2016. او در آثار خود بين ژانرهای مختلف هنری و مضامين 
اجتماعی، فرهنگی، سياسی، عاطفی و احساسی بدون هيچ گونه 
تلاش يا ترديدی جابه جا شده و تغيير جهت می دهد. به عنوان 

تصوير a( .1( فيليپ گوستون، در استوديوی هنری، 1975، موزه هنر 
مدرن نيويورك و )b( نيکول آيزنمن، هفته ها در قطار، رنگ روغن روی 

(URL: 2 URL: 1;) بوم، 2015، مجموعه شخصی
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يك قاعده، او بين امور شخصی و سياسی تمايزی قرار نداده و 
صميمانه ترين صحنه های مربوط به شرح  حال شخصی او ممکن 
است به عنوان تفسيرهايی در مورد جنسيت و سياست های 

.(White, 2017) محافظه كارانه مورد خوانش قرار گيرند
با شروع اين قرن همه چيز در كار او تغيير كرد؛ زيرا اين 
هنرمند شروع به دور شدن از اقشار جامعه و كاريکاتورپردازی 
نمود و به تصوير كشيدن افرادی پرداخت كه افکار و عقايد 
آنها را ناپسند می ديد. در روند اين تغييرات، او از جهان بينی 
از كارهای وی در دهه  بسياری  "ما-آنها29" كه در مورد 
نود صدق می كرد، فاصله گرفت و به يك جهان بينی كاملًا 
شخصی با اختلافاتی اندك رسيد. در اين روند، شوخ طبعی 
 .(Yau, 2016) و عمق احساسی او در كارهای وی بيشتر شد
به عنوان مثال، نقاشی "مهمانی چای30" كه در سال 2011 
ميلادی توسط هنرمند خلق شده، تفسيری طنزآلود از جنبش 
سياسی محافظه كار به نام "حزب چای31" است و آشکارا بيانگر 
جهت گيری سياسی خاص هنرمند است )تصوير 2(. آيزنمن 
برآورد می كند كه هم زمان با اعتلای سريع اين جنبش در 
سياست گذاری های معاصر آمريکا از سال 2011، حداقل 
پنج اثر نقاشی، چاپ و طراحی با عنوان مهمانی چای خلق 
كرده است. او می گويد: »تکرارهای پياپی من از اين مضمون، 
مقاومتی در برابر اعضای حزب چای و سياست های بی منطق 

 . (Shindler, 2016)»آنها است
نزد آيزنمن، رنگ و سبك، سياسی است. او در خلق آثار خود 
با به تصوير كشيدن هر فرد با يك سبك و رنگ گذاری متفاوت، 
بر اين اعتقاد خود تأكيد می ورزد كه وحدت سبك شناختی يك 
توهم است و دنيا هرگز چنين سخت گيری های سركوب گرانه ای 
را نمی پذيرد (Ford, 2017). آيزنمن با ستايش از رمان نويس 
انگليسی پنه لوپه فيتزجرالد32 و توانايی او در تغيير سبك و 
ژانر بر اساس موضوع مورد نظر اظهار می دارد؛ »اين تركيبی 
از عدم قطعيت، بينامتنيت و دوست داشتن تمامی سبك های 
هنری است؛ سبك هايی كه ممکن است هيچ سنخيتی با هم 

 .(Aima, 2020) »نداشته باشند
ارائه آيزنمن از بدن انسان و جنسيت آن به ندرت به  صورت 
واضح و مشخص صورت می گيرد. فيگورهای پوشيده او اكثراً 
از نظر جنسيتی مبهم هستند، در حالی  كه اغلب فيگورهای 
اين  می دهند.  نشان  را  خود  شادمانه جنسيت  زن  برهنه 
ميان بودگی33، يك ويژگی امضاگونه در آثار او محسوب شده 
 (Shindler, و ممکن است نقطه  قوتی برای هنرمند تلقی شود
(2016. به عبارت ديگر، تدابير صوری آيزنمن نه تنها از نظر 
بصری جذاب و فريبنده هستند، بلکه با مفاهيم عميق تری از 
آزادی های بدنی و جنسيتی ارتعاش می كنند؛ مفاهيمی كه 

عمدتاً در تقابل با ارزش های تقسيم بندی دوتايی جنسيتی 
و گرايش های طبيعی دگرجنس گرايیِ مورد حمايت جناح 

.(Ibid) راست و اعضای حزب چای عمل می كنند
آيزنمن هرگز به دنبال ساختارشکنی فرم انسانی نبوده 
و با وجود سبك كارتونی خود كاملًا از به تصوير كشيدن 
صحنه های واقعی كه در آن مردم به انجام فعاليت های روزمره 
می پردازند، شادمان است. او بدن انسان را بدون انگيزه های 
نهان نقاشی كرده و به تاريخ هنر به عنوان زمينه ای برای غلبه 
يا رد آن نگاه نمی كند (Meis, 2016). می توان اين هنرمند 
را به عنوان يك استاد مسلم انتزاع نيز در نظر گرفت كه به 
 جای خلاصه كردن در نمايش فرم انسانی، با روشی كاملًا 
فيگوراتيو به انتزاع در نشان دادن نژاد و جنسيت انسان ها 
می پردازد (Aima, 2020). برخی فيگورهای مناسب هر دو 
جنس هنرمند، يادآور مجسمه های آغوش برانکوزی هستند. 
او با تدبير و نقدی گستاخانه اين لغزش ها را در خدمت ديدگاه 
خود در مورد عدم تعين جنسيت قرار می دهد و بدن هايی 
گروتسکی در شکل افراطی آن كه هميشه در حال گذار 

هستند خلق می نمايد.

تجزيه و تحليل اثر پيروزی فقر34، 2009

نقاشی پيروزی فقر كه در سال 2009 ميلادی توسط نيکول 
آيزنمن نقاش، چاپگر و مجسمه ساز آمريکايی معاصر با تکنيك 

تصوير 2. نيکول آيزنمن، مهمانی چای، رنگ روغن روی بوم، 2011، 
(URL: 3) مجموعه شخصی خانواده هويت
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رنگ  روغن كشيده شده، دارای قطعی بزرگ اندازه )208.3 
*165.1 سانتی متر( است كه در مجموعه شخصی بابی و 
استفن روزنتال35 نگهداری می شود. اين اثر دارای كادر افقی 
و تکنيك تركيب بندی "قانون فضا برای حركت" است؛ بدين 
صورت كه هنرمند در اثر هنری تصور حركت را ايجاد كرده 
و موضوع اثر نيز حركت يا نگاه كردن به سوی هدفی خاص 
است. در اين نقاشی، حركت و نگاه های متمركز شخصيت ها 
به سمت جلو و چپ اثر هنری است. حضور يك اتومبيل در 
طول اثر با رنگ های گرم نارنجی و قهوه ای و خاكستری های 
رنگی و نيز قرارگيری زيگزاگی شخصيت ها، تصور حركت 
به سمت جلو را در ذهن مخاطب ايجاد می كند و ايستايی 
دو شخصيت جوان ايستاده با پيراهن سفيد در 1/3 سمت 
راست و مرد پيشرو با آناتومی پشت و رو در 1/3 سمت چپ 
اثر، توسط گروه نابينايان و حركت موش های صحرايی به 
سمت جلو جبران می شود. قسمت  های نمايان بدنه اتومبيل 
از ميان فرم های اثر و نگاه مبهوت و متمركز شخصيت ها به 

سمت جلو، حركت پازلی اتومبيل را تداعی می كند.
نحوه قرارگيری عناصر و شخصيت ها در اثر بر طبق قانون 
يك سوم است و تصوير به طور ذهنی با دو خط موازی عمودی 
و افقی به نه قسمت مساوی تقسيم می شود كه عناصر مهم 
تصوير در كنار اين خطوط يا تقاطع آنها قرار گرفته و توجه 
بيشتری را به خود جلب می كنند. رابطه و نسبت عناصر و 
شخصيت ها به صورت پلکانی و در جهت خارج كردن اثر از 
تقارن است. حالت چهره شخصيت ها به صورت ماسکه شده و 
مسخ شده با به كارگيری رنگ های خنثی، رنگ های دارای بيان 
اكسپرسيو و گاهی ملون است. به كارگيری كنتراست ها و تن های 
بسيار قوی و شديد در عناصر كوچك تر اثر، عناصر بزرگ تر 
با تن های سبك تر را تحت تأثير قرار می دهد و تركيب بندی 

زيبايی ايجاد می كند. در سراسر بوم، سطوح بزرگی از تصوير 
با به كارگيری رنگ اشباع تخت می شوند يا از مرز پاساژهای 

امپاستو36 در نقاشی پست امپرسيونيسمی37 می گذرند.
جهت حركت نگاه ها به يك نقطه اميدوارانه به سمت 
جلو وليکن گنگ و نامشخص )بيرون كادر( است. زاويه ديد 
هنرمند در ايجاد اثر رو به پايين است و خط افق در قسمت 
بالايی كادر قرار گرفته كه به سبب افزايش وسعت زياد زمين، 
باعث ايجاد سنگينی در فضای اثر شده است. زاويه تخت به كار 
گرفته شده كه نسبت به زوايای ديد سه رخ كم تحرك تر و از نظر 
بصری كم انرژی تر است، موجب افزايش راكد بودن فيگورها و 
عدم كنش آنها در درون فضای اثر شده است. زاويه ديد اكثر 
شخصيت ها به سمت جلو و چپ تصوير است. در مورد گروهی 
از مردان نابينا در قسمت 1/3 پايين و سمت چپ اثر زاويه 
ديد به سمت درون بوده، پسرك سايل با زاويه ديد متفاوت 
به سمت روبه رو می نگرد و به نوعی مخاطب را مجذوب خود 
می كند و مادری كه كودك خود را در آغوش گرفته، به نظر 
می رسد كه مجذوب اين روند گشته؛ در حالی كه كودك فراتر 
از مادر را نظاره می كند و با نگاه خيره خود توجه مخاطب را 

به خود جلب می نمايد )تصاوير 3 و 4(.
نام اين اثر و تکنيك تركيب بندی آن )قانون فضا برای 
حركت(، از يك نقاشی تمثيلی از هانس هولباين جوان38 )زاده 
1497- درگذشته 29 نوامبر 1543( نقاش، چاپگر و طراح 
آلمانی گرفته شده است كه حركت گروهی مردان و زنانی را 
نشان می دهد كه برخی پياده راه می پيمايند و برخی بر روی 
گاری توسط قاطر كشيده می شوند و حاكی از فضايل و رذايلی 
هستند كه موجب فقر و بدبختی می شوند. آنها ابزار و ادوات 
كشاورزی در دست دارند و بر روی درختی در سمت چپ 
اثر، لوح نوشته ای به رنگ قهوه ای ديده می شود. در اين اثر، 

تصوير 3. نيکول آيزنمن، پيروزی فقر، رنگ روغن روی بوم، 2009، 
(URL: 4) مجموعه شخصی بابی و استفن روزنتال، نيويورك(URL: 4) تصوير 4. تقسيمات هندسی اثر پيروزی فقر
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گفتمان اشرافيت با قرار گرفتن در جايگاهی بالاتر در تباين 
با ديگرزبانی كارگران است و ديگرزبانی، نقدی از گفتمان 
حاكم در اختيار می گذارد و متن به متنی باز مبدل می شود. 
هنرمند با نشان دادن بدن های تنومند كارگران و تأكيد بر 
برجستگی های بدن آنها و نيز نماياندن بيشتر سرهای طبقه 
فرودست در جهت سر فردی كه در جايگاه حاكميت قرار 
گرفته، بر بدن و نفی ذهن گرايی فردی در كارگران تأكيد 
نموده است. همچنين، دوگانه های حاكميت پير و كارگران 
جوان و تنومند تحت الشعاع الگوی غالب باختينی آنها – ما، 
عالی رتبگان و مردم عادی هستند. هنرمند نيز از زبان ژست 

برای بيان ديگرزبانی كارگران بهره برده است )تصوير 5(.
اكنون با توجه به نحوه قرارگيری عناصر و شخصيت ها در 
اثر پيروزی فقر از نيکول آيزنمن كه بر طبق قانون يك سوم 
است، به خوانش اين اثر می پردازيم. در قسمت 1/3 پايين 
و سمت چپ اثر، گروهی از مردان نابينا به سمت مركزيت 
پايين اثر در حال سقوط هستند. چنين قرارگيری كه می تواند 
موجب نقص در تركيب بندی شود، بلافاصله از طريق ريسمانی 
كه بر روی خط شاخص مركزی توسط مردی با لباس رسمی 
نگه داشته شده، اصلاح می شود. دسته كوران در حال حركت 
اقتباس شده از نقاشی "كوری عصاكش كور دگر يا تمثيل 
كوران39" از پيتر بروگل مهتر40 )1569-1525( نقاش هلندی 
دوران رنسانس است كه به سال 1568 كشيده شده و تمثيلی 
به همين نام از انجيل متی است؛ »ايشان كورهايی هستند كه 
عصاكش كورهای ديگر شده اند. پس هر دو در چاه خواهند 

افتاد« )انجيل متی: 15( (URL: 6) )تصاوير 6 و 7(. 
در 1/3 سمت چپ اثر، مردی پيشرو با لباس رسمی، كلاه 
سيلندر، شلوار پايين و وارونگی در اندام تحتانی، هدايتگر 
دسته كوران است. پاهای اين مرد با موش های صحرايی در 
حال حركت پيوند خورده اند، »موش صحرايی در آسيا به عنوان 
اقبال خوب و ثروت مورد احترام است، اما به صورت معمول تر، 
با مرگ و تحليل رفتن و تباهی همراه می شود« )ميتفورد، 
1400: 53(. شيئی كه اين مرد در دست گرفته فالوس مانند 
و به همراه فرمان اتومبيل پيوند خورده با كمربند لگنی او، 
بيانگر طنزی آلت محو است. »نماد ديونوسيای كلاسيك آلت 
نرينه آخته ای است كه با فصل بهار و نوسازی زندگی تناسب 
دارد« )نولز، 1393: 137(. كلاه سيلندری كه بر سر اين مرد 
قرار گرفته، مطابق با اندازه سر او نيست؛ اين كلاه كه در دهه 
1940 مترادف و هم معنا با شأنی والا بود، حکايت از وقار 
مردانه دارد )ميتفورد، 1400(. اين مرد دارای دو نقش دانای 
كل به دليل هدايتگر ديگران بودن و ابله است و نمادی از 
افراد بدون قابليت و استعدادی است كه كار خود را به روشی 

نادرست انجام می دهند )تجسمی از اقتدار  كوته انديش(. 
در كنار مرد پيشرو، سه شخصيت مادر كه كودك خود را در 
آغوش گرفته، كودك و مرد بلندقامت با سر فروافتاده در كنار 
درختی خشك شده در سمت چپ اثر مشاهده می شوند. اين 
گروه سه نفره به همراه درخت خشکيده، تقليد تمسخر آميز 
اثری چاپ نقش از كتاب ادعيه رسمی و ساز رباب ملکه اليزابت 
است كه مرگ را در پشت دايه ای نشان می دهد كه نوزادی 
كه به او سپرده شده در آغوش گرفته و اين سخنان همراه 
تصوير است: »دست از مکيدن بردار، چون من در آستانه در 
هستم« )نولز، 1393: 122( )تصوير 8(. قرار گرفتن مرد 
بلندقامت در كنار درخت خشکيده و از ميان رفتن مرز ميان 
آن دو كه موجب خطای ديد می شود، به انگاره های پيوند كه 

تصوير 5. هانس هولباين، پيروزی فقر، مداد قهوه ای، گليز قهوه ای و 
خاكستری، گچ قرمز، سياه و سفيد، 1534-1532، موزه بريتانيا، لندن 

(URL: 5)

(URL: 4) تصوير 7. بخشی از اثر پيروزی فقر

تصوير 6. پيتر بروگل مهتر، كوری عصاكش كور دگر، تکنيك بی چسب 
(URL: 7) رنگ14، 1568، ناپل، ايتاليا
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از شاخصه های هنر گروتسك مردمی هستند اشاره دارد و 
بيانگر مرگ در پيوندی مشترك با طبيعت است. در كارناوال 
زمين ديوی است كه خون تازه می نوشد و شخصيت مادری 
فرزندكش و آدم خوار به آن نسبت داده می شود، اما مرگ 
كارناوالی هرگز دراماتيك نبوده، بلکه موجب نوسازی و حيات 
دوباره می شود. غلات ترسيم شده در گوشه پايينی و سمت 
چپ اثر از طريق حركت چشم با اين فرم دوپلو و گروتسك 
مرتبط شده و به دانه هايی اشاره دارد كه درو، خرمن كوبی و 
آسيا می شوند تا آرد تهيه شود و مردم از نان آن تغذيه كنند. 
مرگ انسان و دانه های دروشده در كارناوال، دربردارنده زندگی 

و بقای جمعی هستند.
شکل انگشتان دست در مادری كه كودك خود را در آغوش 
گرفته، شبيه شاخه های خشکيده درخت است و از اين طريق، 
با طبيعت ارتباط می يابد؛ طبيعتی كه از او فرزندان بسياری 
زاده می شوند و اين فرزندان از سينه زمين تغذيه می كنند و 
سرانجام با مرگ به زهدان او بازمی گردند. اين مادر نيز همانند 
زمين، عسل يا تلخاب را هم زمان تدارك می بيند و با در آغوش 
كشيدن و تغذيه فرزند، او را به سمت سرنوشتی نامعلوم پيش 
می برد. كودك در يك واژگون سازی درايت ميان مادر و فرزند، 
فراتر از مادر را می نگرد و با نگاه خيره خود مخاطب را به خود 
جلب می كند؛ در حالی كه مادر مجذوب اين روند شده است. 
لباس آبی رنگ كودك كه نمادی از آرامش، تأمل، عقل و اميد 
است )ميتفورد، 1400(، تداعی گر رنگ لباس اثر "پسرآبی42" 
از توماس گينزبارو43 )زاده 14 می 1728- درگذشته 2 اوت 
1788( نقاش انگليسی منظره و پرتره است كه حوالی سال 
1770 نقاشی شده است و هنرمند اقتباسی از اين پرتره قدی 
را در برخی آثار خود در حال تکدی گری نشان می دهد. اين 
رنگ كه نشانه ای از اميد در آينده اين واماندگان است، می تواند 
حاكی از واژگونی سلسله مراتبی از فقر به سمت ثروت در 

آينده باشد )تصوير 9(.
در 1/3 سمت راست اثر، مردی جوان، سفيدپوش با بينی و 
گوش قرمزرنگ و گروتسکی )تأكيد بر اميال جنسی( قرار گرفته 
است. »در فرهنگ های زيادی، سفيد نماد پاكی، بی گناهی 
و تقدس است« )همان: 283( و جوانی و پاكدامنی و آغاز 
زندگی زناشويی به مثابه بخش هايی از زندگی طبيعی در نظر 
گرفته می شود. در اينجا نيز هنرمند با اشاره به پاكدامنی و 
اميال طبيعی اين جوان، از طريق فرم جيب های خالی و 
بيرون آمده كه حاكی از طنزی آلت محور است و نشان دادن 
شلوار قهوه ای رنگ كه شبيه تنه درخت است )تمثيلی از 
درخت بی بار بودن(، بر ناتوانی جوان در رسيدن به اميال 
طبيعی او تأكيد نموده است. فرم قرارگيری دست راست او 

بر روی ماشين نيز به گونه ای است كه توجه مخاطب را به 
فرم جيب شلوار جلب می نمايد. 

 در جلوی صورت اين مرد جوان، شخصيتی كه چهره او 
با نقاب عجيبی پوشانده شده، قرار گرفته است. نقاب هايی 
كه تمام صورت را می پوشانند، ماهيتی گروتسکی دارند و 

تصوير 9. توماس گينزبارو، پسر آبی، رنگ روغن، حوالی 1770، كتابخانه 
(URL: 8) هانتيگتون، كاليفرنيا

تصوير 8. چاپ نقش از كتاب ادعيه رسمی و ساز رباب ملکه اليزابت )نولز، 
1393: 123( و بخشی از اثر پيروزی فقر
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»به نظر باختين، نقاب نيز مانند مرگ كارناوالی كه در آن 
مقوله ای وحشتناكْ خنده دار می شود، جوهره گروتسك را 
در قلب كارناوالی مقولات ترسناك به مقولات خنده دار نشان 
می دهد« )نولز، 1393: 105(. اين گونه نقاب ها در صورت های 
قرمزرنگ، ملون و رنگارنگ مشاهده می شوند. آيزنمن با نمايش 
آناتومی های غيرممکن و استفاده از رنگ گذاری های ملون، بر 
درونيات افراد تأكيد كرده و به شيوه ای غيرمستقيم در برابر 
طبقه بندی های جنسيتی، نژادی و غيره مقاومت می نمايد. 
اين گونه آشفتگی در شيوه هنرمند به بسياری از افراد با 
سبك های مختلف زندگی اجازه می دهد تا در كنار يکديگر 
در فضای خاص اثر حضور يابند كه می تواند اشاره به تعليق 
موقت سلسله مراتب در كارناوال نيز باشد. او بيان می دارد 

كه جامعه ايده آل هرگز جامعه ای يکسان نيست.
در مركزيت اثر، زنی با چهره ای كودن، قيافه ای خوك مانند 
و دماغی بزرگ اندازه و قرمزرنگ قرار گرفته است؛ گويی دلقك 
نادان و پخمه ای است. دماغ بزرگ اندازه و قرمزرنگ او كه تأكيد 
بر اميال جنسی بيش از حد است، در انگاره پردازی گروتسك 
موجب ارتباط بدن با جهان و فضای پيرامون می شود. بدن 
گروتسك هيچ گاه يك بدن منفرد و يکپارچه را نشان نمی دهد، 
بلکه نمايانگر بدن موروثی جمعی مردم است و با اتصال خود 
ناشناخته و جديد دست می يابد  قلمروهای  به  به جهان، 
(Bakhtin, 1984b). اين زن با آناتومی حجيم، پيوند يافته، 
دفرمه شده و صورتی خوك مانند، يادآور تعبيرهای شکسپير 
در نمايشنامه هنری چهارم از شخصيت كميك و كارناوالی 
"سر جان فالستاف44" است كه او را گراز- خوك بازار بارتالوميو 
بارتالوميو خوب كوچولو«  )»گراز- خوك  لندن می خواند 
((URL: 9) (2Henry IV). اندازه بدن اين زن تا حدودی به 
دليل ظرفيت بزرگ نمايی و افراط كاريکاتوری و كارناوالی 
است، اما اين بدن بزرگ اندازه و پيوند يافته، نشانه پيروزی 
زندگی به قيمت قربانی كردن تراژيك نيز محسوب می شود. 
در حقيقت سير خطی اثر به سمت چپ تصوير، نشان دهنده 
فقر و سيه روزی است كه اين شکاف های طنزپردازانه موجب 

تعليق آن می شوند. كارناوال هرگز نمی ميرد. 
شخصيت زن كارناوالی يك هاچ بك بدون در با كيفيتی 
مشابه بدن خود را به سمت جلو هدايت می كند. در كمدی 
تأكيد بر اندرونی خانواده به عنوان فضايی مستعد برای تجاوز 
و تعدی، امر جديدی نيست و »آستانه ای بودن خانه و ارتباط 
دادن مجازی خانه با درهای باز يا بسته اش به بدن همسر و 
معشوقه كاملًا واضح است. دست يابی به يکی به معنای ورود 
به ديگری است« )نولز، 1393: 248(. در اينجا نيز هاچ بك 
بدون در، به سهل الوصول بودن اين شخصيت اشاره دارد. 

هنرمند با خلق شخصيت زن كارناوالی تا حد امکان به سبك 
خاص كمدی رابله نزديك می شود؛ شخصيتی كه هم از زندگی 
بی قيدوبند كارناوالی بهره می برد و هم از بدن بزرگ اندازه، 
دفرمه شده و پيونديافته. تأكيد بر اين حوزه پست در مركزيت 
اثر، مانند آينه كژنمايی عمل می كند كه سطح بالاتر زندگی 
كه در مرد پيشرو با آناتومی پشت و رو تجسم يافته، منعکس 
و تضعيف می كند. اين شخصيت كه می توان او را نماينده 
كارناوال يا شاه كارناوال در نظر گرفت، خصلت مشترك خود 
با نوع بشر را انکار نکرده، بلکه بينی بزرگ اندازه و قرمزرنگ 

او نشانه تمايلات جنسی و حوزه های پست زندگی است.
قرار گرفتن پسر سايل در جلوی اندام های زايشی شخصيت 
زن كارناوالی، اشاره به الگوی زمان چرخه ای و نسل بعدی است و 
می تواند حاكی از اين مسئله باشد كه از زهدان اين زن چيزی جز 
تهيدستی و فقر زاييده نمی شود. در واقع، بيماری های شخصيت 
زن كارناوالی با بدن پيوندی كه بيانگر بدن جمعی ملت است، 
نشانگر بلاهايی هستند كه در حال فرسودن و خوردن جامعه 
است. بنابراين، بينی بزرگ اندازه و برهنگی نشانگر توجه به 
امور جسمانی و شهوانيت، قرار گرفتن كودك سايل در جلوی 
اندام های جنسی نشانگر زايش فقر، ماشين فرسوده و زنگ زده 
نشانگر وضعيت نابه سامان صنعت خودرو، بی خانمانی و خانه 
سفيدرنگ خالی از سکنه نشانگر وضعيت آشفته بازار مسکن و 
ماشين بدون در نشانگر سهل الوصول بودن دست يابی به بدن 
زن و تجاوز و تعدی است؛ شخصيتی كه با نقاب گروتسك 
قرمز-نارنجی و نقوشی شبيه خشکی های زمين به رنگ آبی 
در پشت ماشين و شخصيت زن كارناوالی قرار گرفته است. به 
دليل همرنگی با ماشين زنگ زده و از ميان رفتن مرز بدن او با 
ماشين دربردارنده انگاره پيوند و از ميان رفتن مرزها در كارناوال 
است و می توان گفت به نوعی مشکلات بدن زن كارناوالی را با 

مشکلات جهانی پيوند می زند )تصوير 10(.
كارناوال، مفهومی است كه از دل گفت وگو بيرون می آيد 
و »در معنای عمومی، هر آنچه در نقش خود و جايگاه خود 
نباشد و نقش مقابل خود و اساساً قدرت را به طنز بگيرد، 
كارناوال نام دارد« )تسليمی، 1395: 59(. باختين، اساس 
منطق مکالمه را سودای كشف حقيقت به ياری ديگری می داند 
و نخستين توقفگاه او در اين زمينه، مکالمات سقراط است. 
افلاطون در اثر ضيافت خود كه در مورد مکالمات سقراط و 
ديوتيما )فيلسوف زن( در زمينه عشق است، ارتباط ميان 
گفت وگو، جشنواره و جدی- شوخی را شکل می دهد كه 
پيش فرض مفهوم كارناوال باختين است )نولز، 1393: 315(. 
اكنون با توجه به اين پيش زمينه تاريخی در زمينه كارناوال، 
گفت وگو و نقد سياسی، اجتماعی بيان شده در اثر، به خوانش 
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شخصيت زن كارناوالی و مرد پيشرو با آناتومی پشت و رو 
می پردازيم. اين زن كه زشتی ظاهری و عمل خردمندانه او 
يعنی بيان مشکلات جامعه با يکديگر در تناقض است، شبيه 
يك سيلنوس45 است و يادآور شخصيت ديوتيما در اثر ضيافت 
افلاطون است كه در مركزيت نمادين آن، آشنايی عشاق با 
رموز عشق قرار دارد. مرد پيشرو با آناتومی پشت و رو نيز كه 
دارای دو نقش دانای كل به دليل هدايتگر ديگران بودن و 
ابله است، در جايگاه قابله سقراطی است كه افراد را به جای 
قضاوت در مورد ديگران، تحريك به افشاگری و قضاوت در 
مورد خود می كند. باختين در اين مورد می گويد: »سقراط 
مردم را گرد هم آورد و موجب شد تا در نزاعی با يکديگر 
برخورد كنند و در نتيجه حقيقت آشکار شد. او با توجه به 
حقيقت آشکارشده خود را قابله ناميد؛ چون به آشکارسازی 
 .(Bakhtin, 1984a: 110) »و تولد حقيقت كمك كرده بود
بنابراين اگر شخصيت زن كارناوالی را در مرتبه ديوتيما در نظر 
بگيريم، چرخش آناتومی مرد پيشرو به سمت اين شخصيت را 
می توان به سخنان سقراط در اثر ضيافت ربط داد كه فلسفه 
عشق خود را به ديوتيما نسبت می دهد و مدعی است روش 

گفت وگويی خود را نيز از او فراگرفته است.
دسيدريوس  نوشته  ديوانگی46"  ستايش  "در  ادبی  اثر 
اراسموس47 )1469- 1536(، متخصص علوم الهی مسيحی 
و هومانيست48 كه در ابتدای سده شانزدهم ميلادی نوشته 
شده، اثر ديگری است كه وجه مشابهت بسياری با طرح التقاطی 
باختين دارد و می توان با توجه به آن، به خوانش شخصيت 
زن كارناوالی و مرد پيشرو پرداخت. در اين كتاب، شخصيت 
ديوانگی يا بلاهت به شکل شخصيت حقيقی مؤنثی درآمده 
است كه مطالب كتاب از زبان او بيان می شوند. ديوانگی 
می گويد: »كلمه ای واحد كه اگر از زبان عاقلی بيرون آيد 
ممکن است مجازات مرگ در پی داشته باشد، چون به  وسيله 
دلقك ديوانه ای ادا شود، با خنده و لذت استقبال می شود« 
)اراسموس، 1400: 71(. بنابراين شخصيت كارناوالی زن را 
می توان در جايگاه كهن الگوی دلقك در نظر گرفت كه در 
زمان استبداد كه يك هنجار تاريخی است، نقاب ابله را بر 
چهره می زند و به بيان حقايق می پردازد. ديوانگی در جای 
ديگر، جنون عشاق را اعظم سعادت ها دانسته و بيان می دارد؛ 
»آنکه با شور و شدت عشق می ورزد در وجود خود نمی زيد، 
بلکه هستی او در وجود معشوق است، هر قدر عاشق از خود 
فارغ شود و با معشوق همانند گردد، سعادت او بيشتر است« 
)همان: 156(. بنابراين طنز آلت محور و چرخش آناتومی مرد 
پيشرو به سمت شخصيت زن كارناوالی را نيز می توان مانند 

جنون عشاق در اين كتاب در نظر گرفت.

اثر پيروزی فقر، عشق بی پرده ميان شخصيت زن  در 
كارناوالی و مرد پيشرو و همچنين نماد مرگ در اثر )مرد 
بلندقامت با سر خميده كه به درخت خشکيده پيوند خورده 
است( را می توان به ايدئولوژی آيين مرگ در نيمه دوم قرن 
پانزدهم پيوند داد؛ آيين مرگی كه در نقاشی ها و نگاره ها تصاوير 
عشق، شادمانی و مرگ را در كنار هم قرار داده و آنها را به هم 
ربط می دهد و تا دوره رنسانس نيز ادامه داشت )نولز، 1393: 
121(. اثر چوب نقشی با عنوان "نجيب زاده49" از مجموعه 
"رقص مرگ50" از هانس هولباين جوان كه مربوط به حدود 
سال 1526 است، زن و مردی را نشان می دهد كه در حالی 
كه مرگ در جلوی  آنها بر طبل كوچك جشنواره می كوبد، 
توجه آنها معطوف به يکديگر است. در اين اثر نيز شخصيت 
زن كارناوالی و مرد پيشرو بدون توجه به سير خطی تراژيك 
اثر به سمت مرگ، سيه روزی و فقر، به اين حركت جمعی 
ادامه می دهند. نگاره های رقص مرگ اصولاً بر تباهی نهايی 
جسمانی تمركز دارند، اما كارناوال نوسازی و زندگی دوباره 
جسمانی بر روی زمين را مد نظر قرار می دهد و آن را جشن 
می گيرد. آيزنمن معمولاً از اين نماد مرگ احياگر در تصاوير 
جشن و شادمانی خود استفاده می كند. مطرح كردن زندگی 
و مرگ در كنار هم، بيانگر اين مسئله است كه مرگ، تولد و 

فقر  پيروزی  اثر  از  بخشی   .10 تصوير 
(URL: 4)
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حوادث ناگوار به منزله رخدادهای طبيعی، خطر و مرگ را 
به خنده و زندگی مبدل می سازند )تصوير 11(. 

تعدادی چهره های مضطرب در صندلی عقب ماشين با 
لايه های رنگی فريبنده و شيشه ای ارائه شده اند كه می تواند 
دلالت بر شکنندگی كودكان باشد. مرز ميان صورت اين 
كودكان با صورت سگی قهوه ای رنگ در عقب ماشين از ميان 
رفته و به انگاره های پيوند كه باختين از شاخصه های هنر 
گروتسك مردمی می داند، اشاره دارد. اين انگاره ها در اين 
موارد نيز در اثر مشاهده می شوند؛ آناتومی مرد بلندقامت با 
سر فروافتاده و درخت خشکيده، پاهای مرد پيشرو و كودك 
سايل با موش های صحرايی، فرمان ماشين با كمربند لگنی 
با نقوشی همانند  مرد پيشرو، مرد دارای نقاب گروتسك 
خشکی های زمين و ماشين زنگ زده، دستی كه كودك سياه 
را به بيرون كادر هدايت می كند با طبيعت اطراف )به دليل 
همرنگی و از ميان رفتن مرز ميان آنها( و پاهای زن با صورتی 
تيره به رنگ گوشت گنديده و ماشين زنگ زده. در حقيقت 
در تصاوير كارناوالی، تفاوت های گونه ای محو شده و وجوه 
تمايزی كه اصولاً برای اصلاح مرز ميان بدن و فضای پيرامون 
و نيز زندگی و مرگ به كار می بريم، كمرنگ می شوند. در 
اينجا نيز زنی كه دارای صورتی به رنگ گوشت گنديده در 
انتهای سمت چپ اثر است، نشانگر زندگی و مرگ در يك 
بدن است. اين دوسويگی جزء لاينفکی از گروتسك است كه 
حاصل پيوند سست بنيان انگاره های مغاير جسم است. اين 
زن يك بار در ابتدای حركت و سمت راست اثر به رنگ قرمز 
گلی )تمثيلی از سن جوانی، شور و هيجان( و بار ديگر در 
انتهای سمت چپ به رنگ گوشت گنديده )تمثيلی از مرگ، 
فناپذيری، پيری و نااميدی( نشان داده شده است كه بيانگر 
زمان چرخه ای در اثر است. درختان سرسبز در سمت راست 
اثر و درخت خشکيده در سمت چپ آن نيز از ديگر نشانه های 

زمان چرخه ای هستند.
به رنگ ماهی  اثر  انتهای سمت چپ  كودك سياه در 
دودی كه دارای صورتی افسرده و بدنی نحيف و ناتوان است 
را می توان نماد لنت51 و ايام روزه داری در نظر گرفت. پای اين 
كودك در جلوی چرخ ماشين شخصيت زن كارناوالی قرار 
گرفته و مانعی در جهت حركت كارناوال به حساب می آيد كه 
می تواند اشاره به غيرقابل پذيرش بودن جشن های كارناوالی 
از طرف افراد زهد پيشه و پروتستان های آتشی مزاج داشته 
باشد. دستی كه تعلق و فرديت آن مشخص نيست، كودك 
سياه و به دنبال آن ساير رهروان را به بيرون كادر و مقصدی 
نا معلوم هدايت می كند؛ اين دست بيانگر فرجام ناپذيری و 
باز بودن اثر است. بنابراين تصوير دارای ساختاری كارناوالی 

است. چهره شخصيت های اثر از مركز به سمت چپ تصوير، 
حاكی از افسردگی است كه می توان آن را ناشی از نزديك 
شدن به نماد لنتی اثر در نظر گرفت. همان گونه كه كارناوال 
در تباين با لنت است، خنده و سرخوشی كارناوالی نيز در 
مقابل افسردگی لنتی قرار می گيرد. چهره های مسخ شده در 
اثر نيز زمينه ساز دگرگون سازی كارناوالی هستند. اين مسخ 
موجب تغيير و احيای اين شخصيت ها پس از كارناوال می شود.

در كنار خانه سفيدرنگ در 1/3 بالايی تصوير، صورت 
رنگ پريده مردی با لباس رسمی قرار گرفته است كه می توان 
با توجه نشانه های زمان چرخه ای در اثر و همچنين نقاشی 
"نبرد ميان كارناوال و لنت52"  از پيتر بروگل مهتر، به خوانش 
آن پرداخت. در اثر بروگل كه در سال 1559 نقاشی شده، 
هنرمند در پيش زمينه اثر، نبرد ميان كارناوال و لنت را به 
صورت نزاع ميان ميخانه و كليسا به تصوير كشيده است. گنبه 
در تحليل خود ثابت می كند كه اين جنگ تمثيلی درباره 
زمان است و می توان آن را مانند تقويمی چرخه ای خوانش 
نمود (Gaignebet, 1972). در اثر بروگل، شاخه های درختان 
سمت چپ عريان هستند، در حالی كه درختان سمت راست 
برگ دارند )تمثيلی از زمان چرخه ای( و بر خانه سفيدرنگ 
ميان راه كليسا و ميخانه كه محل انجام خانه تکانی بهاره است، 
دلقك رنگ پريده عيد پاك53 بر لبه پنجره نشسته و اين چرخه 

تصوير 11. هانس هولباين جوان، نجيب زاده از مجموعه رقص مرگ، چوب 
(URL: 10) 1526 نقش، حوالی
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زمانی را كامل می كند. اثر پيروزی فقر كه در آن مرز ميان 
موهای مرد رنگ پريده و پنجره خانه سفيد از ميان رفته است 
را می توان تقليدی تمسخرآميز از نقاشی بروگل در نظر گرفت 
كه در آن دلقك عيد پاك با توجه به مشکلات مسکن، محلی 
برای خانه تکانی بهاره نداشته و به دنبال افراد شركت كننده 
در كارناوال روانه شده است. در اين نقاشی، زمان و نمودهای 
آن در قالب شخصيت های ترسيم شده در اثر تجسد يافته اند؛ 
به گونه ای كه پسرك سياه تجسمی از ايام روزه داری لنت، 
شخصيت زن كارناوالی تجسمی از موسم كارناوال و مرد با 
صورت رنگ پريده، به دلقك عيد پاك اشاره دارد )تصوير 12(.

نشانه های زمان چرخه ای و شکاف های طنزپردازانه ايجادشده 
در اثر پيروزی فقر، پيوسته سير خطی تراژيك اثر به سمت 
فقر و سيه روزی را به تعليق درمی آورند. علاوه بر اين، فرم های 
دوپهلو و گروتسك ايجادشده در اثر، به جمع بندی الگوهای 
چرخه ای بودن و اشکال خطی شکسته ای می پردازند كه در 
كنار يکديگر ايجادكننده شيوه كارناوالی و فرم تراژيك اثر 
هستند. هنرمند در ايجاد اين اثر هنری با استفاده از تصاوير 
شناخته شده تاريخ هنر و فرهنگ عامه و تقليد تمسخرآميز 
گفتمان ديگران و نيز انگاره پردازی گروتسك در يك فرم خشك 
كلاسيك، شيوه بيانی را می يابد كه ردپای آن را می توان در 
الگوهای باستانی هيپوكراتيسی و لوسينی و نيز سنت مردمی 
طنز گروتسك قرون وسطايی پيگيری كرد. اين دو سنت 
نيز عناصر ناموزونی را به يکديگر ربط می دهند و صداها و 
سبك های متفاوت تنها به تکميل يکديگر نمی پردازند، بلکه 
در سازمان دهی شالوده اثر به يکديگر گره خورده اند. در نظر 
گرفتن گفت وگويی نيز به منزله فرآيندی كه مقولات دور از 

هم را به يکديگر نزديك می كند و با زير پا گذاشتن مرزها 
مفاهيم مربوط به دوره های زمانی متفاوت را وادار به تبادلی 
سازنده می نمايد، در خوانش اثر و پی بردن به نقد اجتماعی 
و سياسی مطرح شده در آن ضروری است؛ اثری كه زمان را 
متراكم كرده و از مخاطب می خواهد چنين تصور كند كه در 
حال مشاهده افراد واقعی در حركتی جمعی است. می توان 
گفت هنرمند با نزديك كردن مقولات دور از هم در يك اثر 
هنری، هم امور را خودمانی كرده و از اين طريق فروكاسته 
است و هم آنها را در معرض آشنايی زدايی قرار داده است. 
آميختن كمدی و تراژدی در اثر را نيز می توان مانند خنده 
كارناوالی سمجی در نظر گرفت كه در برابر دستورالعمل های 
نئوكلاسيك مقاومت می كند. در نهايت، مسئله اصلی تقابل 
كارناوال و لنت نيست، بلکه روبه رويی زندگی و مرگ است و 
پيروزی زندگی بر مرگ پيوسته با خنده كارناوالی بيان می شود.

تصوير 12. پيتر بروگل مهتر، نبرد ميان كارناوال و لنت، رنگ روغن، 
)11 :URL( 1559

نتيجه گيری 

نيکول آيزنمن در اثر پيروزی فقر با به كارگيری طنز و گروتسك، برداشتی معاصر از اثر تمثيلی هانس هولباين 
با همين نام كه در حدود سال 1534-1533 ميلادی كار شده، ارائه نموده است. او با دور نگه داشتن اثر خود از 
اجراهای طبيعت گرايانه، اين امکان را فراهم آورده است تا عناصر غيرمنطقی بين بازنمايی های ليترال و استعاری 
و آناتومی های تحريف شده، پيوندی و در حال گذار در فضای نقاشی مبهم و نامعين او قرار گرفته و نشان دهنده 
وجوه بصری گروتسك در اثر او باشند. جهان ايجادشده در اثر بی حد و مرز، گفت وگويی و چند لايه بوده و در 
مقابل محدوديت های تك خوانشی از آن مقاومت می كند. در اين اثر، حركت بازگشت ناپذير و عمودی ساختار 
تراژيك به پيوستار بازگشت پذير و افقی ساختار كارناوالی پيوند می خورد و بصيرتی مضاعف ايجاد می كند كه 
موجب آشکارسازی حقيقت می شود. كليت اثر، حركتی خطی با پايانی تراژيك است كه با متناقض نمای زمان 
چرخه ای و كمدی های شوخ طبعانه كارناوالی پيوند می خورد و به اين ترتيب، مسير خطی حركت تراژيك به سمت 
فقر، سيه روزی و سرنوشت غم بار را در نظامی از كنش های معوق و اشکال منقطع به هم می ريزد. همين الگوی 
مکرر تکانه و وقفه موجب به هم ريختن نظم سنتی در اين اثر نسبت به آثار كلاسيك و اثر كلاسيك هم نام آن 



37

هنر
ش 

وه
 پژ

می 
 عل

مه
لنا

فص
دو 

04
01

ن 
ستا

 تاب
ر و

بها
م، 

سو
 و 

ت
یس

ره ب
شما

م، 
ده

واز
ل د

سا

)پيروزی فقر از هانس هولباين جوان( می شود.
آيزنمن از طريق تركيب سنجيده تکرارها و بازنگری ها در اين اثر، به بازتفسير واقعيت می پردازد. او با به كارگيری 
اقتباس و تقليد تمسخرآميز گفتمان ديگران، شيوه بيانی را می يابد كه به افشا، دفع خشم و اندوه ها و انتقادهای 
اجتماعی و سياسی می پردازد و با نظام تکذيب ها و نيرنگ هايی مقابله می كند كه فرهنگ پدرسالاری فريبکار 
علم كرده است. بيان اينکه اثر پيروزی فقر دارای شخصيت پردازی گروتسك و ترجمانی كارناوالی است و بنيان 
ساختاری آن گفت وگو ميان مقولات رسمی و غيررسمی، و ميان حکومت و حركت های مردمی است، به انحای 
ناكارآمد  افراد  بازار مسکن،  غلط  با وضعيت صنعت خودرو، سياست گذاری های  را  اثر  آگاهانه  درگيری  فراوان 
قرار گرفته در پست های تصميم گيری و رهبری و وجود بی بندوباری و فقر در جامعه، آشکار می سازد. اين اثر 
به قصد ارائه كلياتی كه اساس سياست های مثبت انديشی و پشيمانی و وطن پرستی و كنايه هستند، دوره های 
تاريخی را به بازی می گيرد و هم زمان ميان  دوره زندگی سقراط، اراسموس، هانس هولباين پسر، پيتر بروگل 
مهتر و زمانه خود تمايز قائل می شود و هم آنها را يکسان می پندارد. اما وجه پشيمانی نشان داده شده در سمت 
چپ اثر، فرصت اندكی برای آن نوع حس نوستالژی فراهم می آورد كه مربوط به اسطوره رنسانس باختين است 

و در آن حيات اجتماعی منسجم، حيات جنسی مهارنشده و حيات سياسی علنی و در جهت منافع ملت بود.
آيزنمن در كل اثر، به حفظ گفت وگويی آگاهانه می پردازد كه تعمداً در پی سردرگم كردن مخاطب است و 
حقيقت و حتميت را غيرممکن می سازد. در نتيجه، حركت جمعی نشان داده شده در قاب گفت وگويی قرار می گيرد 
و بر نقصان های موجود در جامعه تأكيد می ورزد و مرزهای مفروض ميان افراد و اتفاقات را از ميان می برد. ما شاهد 
تنزل و فروكاستن بسياری از مفاهيم و شخصيت های تاريخی مثل؛ مهر مادری، عشق، سقراط و ديوتيما به سطح 
مادی هستيم. همچنين اقدامات اصلاحی صورت گرفته در جامعه هنرمند، سرچشمه خود را در اصل اسافل اعضای 
بدن )بی بندوباری شخصيت زن كارناوالی و طنز آلت محور نشان داده شده در شخصيت پيشرو با آناتومی پشت و 
رو( می يابند. در نهايت، شايد بازنمايی اصلاحات در حركت بهتر ميسر باشد تا در رسيدن. اين اصلاحات، بازتابی 
از بدن گروتسك باختين هستند كه در آن به جای پايان پذيری، صيرورت مشاهده می شود؛ بدنی كه گشوده بودن 
آن به روی دنيا با بدن های پيوندی، در حال گذار، شکم های باردار، آلت های قابل رؤيت، مرگ های زندگی بخش 
و غيره نمادپردازی می شود. اگر كارناوال مقوله ای است كه مرزها را در هم شکسته، مفاهيم را به يکديگر نزديك 

كرده و ايدئولوژی ها را گفت وگويی می كند، پس اثر پيروزی فقر از بسياری جهات اثری كارناوالی است. 

پی نوشت 
1. Deborah Haynes
2. Hannah Y. Kressel
3. Seder

وعده غذايی عيد پسح يا سدر كه از آيين های مرتبط با بزرگداشت آزادی يهوديان از مصر است، شامل مواد گوناگونی چون؛ ران بره، 
سبزی تند، نان فتير، تخم مرغ، جعفری، ميوه و خميری از خشکبار و آب نمك است كه هر كدام از اين مواد غذايی به صورت نمادين در 

ضيافتی در شب روز چهاردهم نيسان در گاه شماری عبری مصرف می شوند )ميتفورد، 1400: 173(.
4. Trampoline
5. Meirav Heiman
6. Shabbat

شبات يا همان شنبه، طبق تقويم يهودی از عصر جمعه و پيش از وقت شامگاه شروع می شود و تا عصر شنبه ادامه دارد. يهوديان در 25 
ساعت عيد شبات، در سه وعده، حضوری جشن گونه به هم می رسانند. اولين دورهمی در جمعه شب هنگام شام، دومين دورهمی هنگام 
نهار روز شنبه و سومين دورهمی در عصر شنبه انجام می گيرد. آنها در اين جشن و سرورها شراب انگور و غذاهای مخصوص می خورند و 

دعاهای ويژه ای می خوانند )انترمن، 1394: 259-263(.
7. Nathan Timpano
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8. Aubrey Beardsley
9. Art Nouveau

سبکی در تزئين و معماری كه در دهه 1890 و اوايل دهه 1900 رواج داشت و صور نباتی پرپيچ و تاب، نقش مايه اصلی آن را تشکيل 
می دادند )پاكباز، 1390: 17(. 

10. Gustav Klimt
11. Julius Klinger
12. Griselda Pollack
13. Emily. C. Wages
14. Katheryn Wakeman
15. Jenny Saville
16. Maria Lassing
17. William J Simmons
18. Queer
19. Beer Garden
20. Domus Aurea
21. Grotte
22. Crupta
23. Crypt
24. Polyphony
25. Verdun
26. Westchester
27. Gender fluid
28. Philip Guston
29. «us-them» world-view 
30. Tea Party
31. Tea Party

نام اين گروه، از حزب چای بوستون در سال 1773 ميلادی گرفته شده است كه در آن انقلابيون آمريکايی با ريختن بيش از چهل تن 
چای وارداتی چينی به بندر بوستون، به سياست های استعماری انگلستان اعتراض كردند. در حال حاضر، اكثريت حزب چای به عنوان 
زيرگروه محافظه كار حزب جمهوری خواه فعال هستند. از جمله اعتقادات اصلی غيرقابل مذاكره حزب چای، نياز به يك ارتش قوی، مشاغل 
بيشتر آمريکايی، مالکيت اسلحه، كم كردن اختيارات دولت، كاهش ماليات و سياست های سخت گيرانه در مورد مهاجرت غيرقانونی 

 .(Shindler, 2016)  است
32. Penelope Fitzgerald
33. In- betweenness 
34. The Ttiumph of Poverty
35. Bobbi and Stephen Rosenthal
36. Impasto
37. Post-Impressionism
38. Hons Holbein the Younger
39. The Parable of the Blind Leading the Blind
40. Pieter Bruegel the Elder
41. Distemper
42. The Blue Boy
43. Thomas Gainsborough 
44. Sir John Falstaff 
45. Silenus

مجسمه كم بها و زشتی كه وقتی باز می شود، مجسمه خدای ديگری در درون آن قرار دارد و زشتی ظاهری و زيبايی درونی آن در تناقض 
است )نولز، 1393(.
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46. The Praise of Folly
47. Desiderius Erasmus
48. Humanist
49. The Noblewoman
50. The Dance of Death
51. Lent

در مسيحيت، ايام چهل روزه و مقدس روزه داری و استغفار به مدت زمانی گفته می شود كه افراد دين باور به مدت حدوداً شش هفته قبل 
از عيد پاك، پرهيزهای خاصی را رعايت می كنند. در اين ايام، مردم به امساك در خوردن، آشاميدن و اكتفا كردن به گوشت ماهی دودی 

.(URL: 12) دعوت می شوند
52. The Fight Between Carnival and Lent
53. Easter

از روزهای تعطيل مسيحيان در يکشنبه ای از ماه مارس يا آوريل است. آنان بر اين باور هستند كه در اين روز، مسيح پس از به صليب 
كشيده شدن، زنده شد و به آسمان عروج كرد. مسيحيان در روز شنبه مقدس كه به عيد پاك ختم می شود، به خانه تکانی، خريد و فراهم 

.(URL: 13) كردن اسباب عيد پاك مشغول هستند
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Abstract 

Nicole Eisenman, a contemporary figurative painter belongs to a generation of masters 
of the art who have equally adapted their sources from Renaissance newspaper caricatures 
and paintings, seeking to efface the borders between fine art and popular culture. “Triumph 
of Poverty”, one of Nicole Eisenman’s greatest nipping artworks, is a contemporary 
conception of a work of art of the same name by Hans Holbein with a multi-layered, 
dialogical, allegorical, satirical, and grotesque feel to it. Mikhail Bakhtin is one of the 
most important theorists of the twentieth century who studied language as a system. He 
also studied how dialogue works concerning the effects it creates through communication 
and observed a connection between art and this establishment. He considered Carnival, a 
popular arena for indulging in physical excesses, to have a dialogue and a grotesque and 
popular tradition whose images are an effective link between vivacity and violence or the 
low quality of materialism. He also considers the grotesque common and distorted body 
in an ambitious and positive framework and acknowledged that such creates instability 
in accepted social, political, and aesthetic norms. In this regard, and by focusing on the 
specific features of grotesque realism, this study reads and analyzes the visual aspects of 
the “Triumph of Poverty” painting by Nicole Eisenman based on the views of Mikhail 
Bakhtin. This study is qualitative in terms of developmental purpose and qualitative in 
terms of type and method, qualitative and descriptive-analytical. The findings showed the 
fact that the artist has used his art to show the ironic triumph of poverty after the poor 
decisions of the US government, which is the main cause of the economic crisis in 2008 
in this country, and thus, the protest. In this way, it has protested against wrong policies, 
inefficient time management, injustice, and inequality in society. 

Keywords: Nicole Eisenman, Triumph of Poverty, Mikhail Bakhtin, Grotesque, Carnival 
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