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فريب بصرى در آثار تصويرگران نوگرا
چكيده

    يكى از گرايش هاى مورد توجه هنرمندان تصويرساز نوگرا، ايجاد فريب بصرى و خلق تصاوير مبهم است. اين رويكرد توسط 
تصويرسازان مختلف با ترفندها و تكنيك هاى متفاوت و مشابه به كار گرفته شده و تأثير شگرفى بر جريان تصويرسازى در 
دوره معاصر داشته است. در تحقيق حاضر، با استفاده از روش بررسى در تحقيقات توصيفى، ويژگى هاى كيفى تصويرىِ 50 اثر 
برگزيده از 50 تصويرگر برجسته نوگرا با گرايش ها و سمت گيرى هاى فريفتارنگارانه، مقايسه و بررسى شده اند، سپس منتخبى 
از آثار اين هنرمندان، شامل گزيده اى از آثار رنه ماگريت، موريس اشر، راب گنزالز، اكتاويو اكامپو و جوز دى مى به لحاظ فرم، 
محتوا، تركيب بندى، رنگ، نور، فضاسازى، ساختار، خطوط و ديگر ويژگى هاى كيفى تصويرى، تحليل و بررسى شده است تا 
از طريق بررسى دقيق تأثير پذيرى ها، شباهت ها و تفاوت ها در نوع رويكرد و نحوه استفاده تصويرسازان مختلف از ترفندهاى 
ايجاد فريب بصرى در آثار تصويرسازى موسوم به فريفتارنگارى، ويژگى هاى مشترك اين آثار در جدول هايى مورد مقايسه و 

نتيجه گيرى قرار گرفته و به كاربردهاى نظرى و عملى، با توجه به اين ويژگى ها پرداخته شود.   
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مقدمه
  «واقعيت تنها يك توهم است، حتى اگر بسيار ماندگار باشد»            آلبرت اينشتن

                                                            
مخـابره  مغز  به  كه  را  اطلاعاتى  تنها  بلكه  نمى بيند،  چشـم  كه  بدانيم  اگر  است  انگيز  شـگفت 
مى شود، درك مى كند. در تمامى آثار فريفتارنگارى، حس ما در دريافت دچار خطا مى شود يا به 
اصطلاح ذهن در ادراك دروغ مى گويد! همه ما به طور ضمنى آن چه را كه از طريق حواسمان 
دريافت مى كنيم، واقعيت مى انگاريم. اغلب در زندگى روزمره، با نمونه هايى از فريب بصــرى 
برخورد كرده ايم و يا آن ها را به عنوان ســرگرمى هاى معما گونه اى جالب يافته ايم. فريب بصرى 
شامل تصاويرى است كه توسط مغز تأويل و تفسير مى شوند و با آن چه واقعاً وجود دارد متفاوت 

است.
   « اليور گـراو معتقد است كه يك پروژه فريبنده در بهترين حالت، نه تنها چشــم، بلكه ساير 
كار         به  را  افزارى  نرم  و  افزارى  سخت  عنـاصر  مجازى،  واقعيت  اين  برمى انگيزد.  نيز  را  حواس 
مى گيرد تا از طريق مخابره اطلاعات توهم زا بوسيله ى آن ها، در بالاترين درجه ممكن حواس را 
به صورت طبيعى، شهودى و يا به كمك ارسال فيزيكى درگير خود سازند»(گراو، 2003: 17). 
عوامل به وجود آورنده و چگونگى ايجاد فريب بصرى مورد بررسى قرار گرفته است. نتايج به دست 
آمده حاكى از آن است كه توهمات مربوط به فريب بصرى، ناشى از ساز و كار مغز در دريافت 
پيام هاى بصرى است كه توسط شبكيه چشم دريافت مى شود. وقتى يك فريب بصرى اتفاق          
مى افتد، مغز چيزها را متفاوت با شبكيه چشــم سازماندهى مى كند. در شبكيه چشم، سلول هاى 
دريافت كننده ميله اى و مخروطى شكلى وجود دارند. سلول هاى ميله اى كه در اطراف سلول هاى 
دريافت       براى  مخروطى ها  و  مى كنند  دريافت  را  سايه ها  و  خاكسترى ها  قرار دارند،  مخروطى 
، مجهز شده اند. بنابراين وقتى ما از گوشه چشم به چيزى نگاه مى كنيم  رنگ ها در مركز شبكيه
آن را كمى تغيير شكل يافته مى بينيم. همچنين زمانى كه چشم بسته است، تصــوير مشاهده 

شده در يك نقطه از شبكيه متمركز مى شود. اين جا باز هم تغيير شكل اتفاق مى افتد.   
«يك پديده فريفتار، وقتى كاركرد خود را حفظ مى كند كه فقط براى چند هزارم ثانيه (50 تا 
150 هزارم ثانيه) در معرض ديد قرار گيرد. علاوه بر اين، ظهور قدرت شگفت انگيز يك پديده 
فريفتار، كاملاً به فرهنگ و نژاد مخاطب اثر نيز بسـتگى دارد. بسيارى از فريب هاى بصرى در 
برخى از فرهنگ ها كم رنگ مى شوند و در برخى ديگر برجسته مى نمايند»(ميلر، 107:2000).                       
    هدف از پژوهش حاضر، بررسى تأثيرپذيرى ها، شباهت ها و تفاوت ها در نوع رويكرد و نحوه 
به  موسوم  تصويرسازى  آثار  در  فريب بصرى،  ايجاد  ترفندهاى  از  مختلف  تصويرسازان  استفاده 
فريفتارنگارى است. اهميت پرداختن به چنين موضوعى به عنوان مقاله، در آشنايى با يكى از 
دگرديسى،  نظير  ويژگى هايى  با  تصاوير  خلق  چگونگى  درك  تصوير،  ارائه  شگردهاى  مهم ترين 
جانشين سازى و بررسى چگونگى تسلط فضاهاى هم پـوشاننده و تبديـلات مفهــومى، فـرمى و 
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ماهيتى خلاصه نمى شود. در اين پژوهش كه از روش توصيــفى استفاده شده است، با بررسى 
كيفى به دنبال الگو هايى هستيم كه در فرآيند بررسى ظهور مى كنند و پديده مورد نظر از جوانب 
مختلف مورد بررسى قرار مى گيرد و توصيف مى شود. با توجه به اهميت به كارگيرى تكنيك، فرم و 
تركيب بندى در آثار تصويرسازان فريب بصرى، در پژوهش حاضر سؤال اصلى تحقيق به موضوع زير 
مى پردازد: چگونگى به كارگيرى تركيب بندى، فرم و تكنيك توسط تصويرسازان مختلف در ايجاد 
آثار تصويرسازى با ويژگى فريب بصرى. اين سؤال اصلى را مى توان به سه پرسش فرعى تقسيم نمود. 
پرسش اول، در مورد تركيب بندى آثار تصويرسازى با ويژگى فريب بصـرى است، پرسش دوم درباره 
فرم آن هاست و پرسش ســوم در مورد تكنيك آفرينش چنين تصــويرسازى هايى خواهد بود.       

                                                                                      
فريب بصرى

ذهن هر موجودى با ديدن شئ، بر اساس تجربيات پيشين، به تصـوير تشكيل شده روى شـبكيه 
چشـم، مفاهيمى مى افزايد. گروهى از پديده هاى بصــرى هستند كه به نظر مى رسد ارتباط ميان 
تصوير روى شبكيه با آن چه ديده مى شود را كاهش مى دهند. اين ها در واقع فريب بصرى1  هستند. 
آن ها در تقابل با واقعيت فيزيكى ظاهر مى شوند و در نتيجه در مشاهده، چون امرى عادى و طبيعى 

نمود مى يابند. 
       بنا بر عقيده" ولف"، فريب بصرى زيبايى شناسانه2 يا فريب بصرى به لحاظ زيبايى شناسى، 
اصولاً وضعيت ذهنى خوشايندى است كه در طى فرآيند دريافت آثار بازنمودى و اجـراهاى هنرى 
اتفاق مى افتد. اين حالت ذهنى معمولاً در هنگام دريافت ايجاد مى شود و به آن محدود نمى ماند 
و حس پساتصويرىِ آن ممكن است تا مدت ها باقى بماند. ماهيت فريب بصرى زيبايى شناسانه با 
توهمات و روياهاى زندگى روزمره متفاوت است. از اين نظر كه به واسطه دريافت متون بازنمودى، 
آثار و اجراهاى هنرىِ قابل لمس القاء مى شود. به بيان بهتر، اين  ها فريب بصرى زيبايى شناسـانه 
القايى اند و به همين دليل با توهمات زندگى روزمـره متفاوتند. اما وجه تشابه آن ها اين است 
كه هر دو حسى شفافند كه حالت غرق شدن يا غوطه ورى در يك دنياى تخيلى را دارند. در 
نهايت، به لحاظ كاركرد، فريب بصرى زيبايى شناسانه، متشكل است از اثر بخش ترين راه تامين 
وانمودهاى دريافتى. چرا كه مى تواند اميال بسيار متنوع انسانى را در بر گيرد و تجربه اى بديع به 
دست دهد(ولف، 2003: 6).                                                                                                 

آن چنان كه در دانشنامه اصطلاحات هنرىِ كلارك آمده است فريفتارنگارى3، شامل به كارگيرى 
ابزارهاى تصويرى مانند كوتاه نمايى4  و پرسپكتيو، جهت ايجاد توهم از واقعيت يك تصوير مى شود. 
فريفتارنگارى، خود به وســيله شگردهاى خاصى اجرا مى شود : تربيع يا چهارگانه سـازى5، ترومپل 

اويل6  و دستگاه نشانگر تصوير سه بعدى يا همان شهر فرنگ7 .
بصرى  فريب  مى شود:  تقسيم  گروه  دو  به  كلى  طور  به  فريب بصرى  "ويد"،  از  نقل  به       
فيزيولوژيك و فريب بصرى شناختى. فريب بصرى فيزيولوژيك، از طريق تحريك شديد چشم به 
وجود مى آيد و باعث مى شود نوع تغيير شكل داده شده شــئ ديده شود. براى نمونه مى توان به 
ديدن مجموعه اى از نقاط، پس از قرار گرفتن در معرض نور شديد اشاره كرد كه در اين مثال 
فريب بصرى در نتيجه عوامل فيزيولوژيك ايجاد شده اند. فريب بصرى شناختى، نوعى ديگر از 
نوزدهم،  قرن  در  "هرمان هلم هتز"  آلمانى  پزشك  و  فيزيك دان  عقيده  بنابر  است.  بصرى  فريب 
به طور كلى چهار نوع فريب بصـرى وجود دارد: فريب ابهام، فريب تغيير شكل، فريب تناقض و 

فريب ساختگى يا افسانه اى.   
 فريب ابهام، شامل توهماتى مى شود كه باعث شوند ذهن تفسيرهاى چندگانه اى بسازد. 

 1- Visual Illusion or Optical 
Illusion
 2- Aesthetic Visual Illusion
3- Illusionism
4- Foreshortening
5-  Quadratura

 تربيــع يا چهارگانه ســازى عبارت اســت از معمارى 
نقاشى شده اى كه باعث بزرگتر به نظر رســـيدن يك 

فضا شود. 
6-Tromple-Loeil

ترومپل اويل، شــگردى است كه در آن هنرمند تلاش 
مى كند تا بيننده را به گونه اى فريب دهد كه تصويرى 
مانند يك مگس رنگ شــده روى فريم، واقعى به نظر 
برســد. اين واژه، ريشه اى فرانســوى دارد و به معنى 
فريب دادن چشــم اســت. اين واژه بــراى توصيف 
تصاويرى اســتفاده مى شــود كه در آن فريب بصرى 
به طور عمدى توســط هنرمند ايجاد شــده است. اين 
شگرد، به طور خاص با نقاشى طبيعت گرا و ناتوراليسم 
مرتبط اســت كه در آن هنرمندان تمايل دارند مهارت 
هاى استثنايى خود را به تصوير بكشند. ترومپل اويل، 
به ويژه در قرن هفدهم در هنر فنلاند و آلمان شهرت 
يافت. همچنين در قرن هجدهم و اوائل قران نوزدهم 

در فرانسه بسيار به كار گرفته شد.
7-  Peep-show Box

 دستگاه نشانگر تصوير سه بعدى يا همان شهر فرنگ، 
در قرن هفدهم در هلند بسيار محبوب بود. اين دستگاه 
شباهت زيادى به دستگاه شــهر فرنگى داشت كه در 
دوره رنســانس اختراع شده بود. اصطلاح تحت الفظى 
آن، بــه معناى مخفيانه نگاه كردن از طريق يك جعبه 

است.
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     فريب تغيير شكل، توهماتى را شامل مى شود كه ذهن چيزى را با تغيير اندازه، فاصله يا حجم 
دريافت كند.                               

در فريب تناقض، دريافت چيزهايى كه از نظر زاويه ديد متناقضند اتفاق مى افتد.                                                               
و فريب ساختگى يا افسانه اى اغلب در مورد بيماران ذهنى رخ مى دهد.     

 تاريخچه فريب بصرى
«تاريخچه به كارگيرى توهم بصرى توسط هنرمندان، به غار آلتاميرا بر مى گردد. پس از آن، در    
خطى  ژرف نمايى  از  تزئينى  تأثيرات  ارائه  براى  بيشتر  رومى،  موزائيك هاى  و  پمپئى  نقاشى هاى 
استفاده مى شد. اما با كشف مجدد ژرف نمايى خطى و جوى در قرن پانزدهم و پس از آن در دوران 

باروك و روكوكو، القاى عمق ابعاد شگفت انگيزترى يافت» (آرناسون، 1383: 569).
«تغييرات در دريافت چيزها، منبع الهام بخش پيروان ارسطو در تحقيقاتشان در مورد پس تصـويرها، 
تضادهاى رنـگى و دوبينى بود. نتايج اين تحقيقات بود كه باعث به وجود آمدن نظريه بى اعتمادى و 
عدم قطعيت حواس افلاطونى8  گشت و فريب به عنوان نوعى از كار افتادگى فرآيند استنباط شناخته 
شد» (ويد، 1998: 10). «در ديوار نگاره هاى باقى مانده مربوط به دوران متأخر روم باستان، نه تنها 
از عناصر تقليد شده از طبيعت، استفاده شده بلكه به كارگيرى عناصر فريبنده نيز در آن مشهود 
است. با كاربست اين عناصر فريبنده، نظير تدابير به كار گرفته شده روى ديوار، اتاق از اندازه واقعى 
خود بزرگتر به نظر مى رسد و اين گونه، چشم ناظر را به كمك محوكردن تأثير فضاى واقعى به 

سمت نقاشى ها جلب مى كند» (گراو، 2003: 25). 
     «بر طبق نظريه هاى بطلميوس، هر آن چه ديدنى است توهم است. ابن هيثم، در به كارگيرى 
اصطلاح فريب، تغييرات در دريافت را كه به واسطة تقابلات رنگى، حركتى، فرمى و يا ابعادى ايجاد 
مى شود، مد نظر دارد كه امروزه بيشتر در رابطه با مفهوم فريب فضايى9 به كار مى رود؛ و تعريف 
فريب هندسى بصرى10  بعدها در سال 1855 براى نخستين بار توسط اپل به عنوان يك ابزار كليدى 

در علوم بصـرى به كار گرفته شد» (ويد، 1998: 14).                  
       پس از رنسانس، پرسپكتيو يكى ازشگردهاى فريب بصرى بود كه در بسيارى از آثار هنرمندان، 
استادانه به كار گرفته مى شد. با اين حال، فيگورهاى ابهام برانگيز، در تاريخ هنر سابقه طولانى 
دارند. در نتيجه جنبش گشتالت، آثارى كه بيش از يك تفسير داشتند، به سمت روان شناسى 
دريافت متمايل شدند و گلدان رابين/ نگاره صورت نما، رواج عمومى يافت. بنا بر عقيده جولز، 
فضاهاى فريفتار، در قرن شانزدهم محبوبيت فراوان يافته بودند. آثار آن دوره، مقدمه اى بودند 
براى صحنه هاى تمام نماى سقفى باروك كه در آثارى چون صحن كليساى سنت ايگناتيوس در 
رم توسط پوتسو به اوج خود رسيدند. در نقاشى هاى "موندريان"، "ون دوزبورگ" و ديگر نقاشان 
گروه دِاستيل، عناصرى از ايجاد توهم بصرى قابل شناسايى اند. "ويكتور وازارلى"، مؤثرترين استاد 
در قلمرو اپ آرت11، براى آفرينش جلوه هاى توهم بصرى در حركت و دگرديسى، تدابير گوناگونى 
را اتخاذ كرده است. در دوران معاصر، پانوراماهاى كوچكتر براى فضاهاى خصوصى ترى نظير اتاق ها 

خلق شد كه براى اهداف زيبايى شناسانه و يا علمى طراحى شده بودند. (جولز، 1995: 60)
در اين گونه تصاوير، مجبور مى شويم بيشـتر دقت كنيم تا آن چه واقعاً در تصـوير هست كشف 
كنيم. اما بعد از چند لحظه متوجه مى شويم كه آن واقعيت چيزى نيست جز تبديل مداوم آن 
نشان           را  بعدى  سه  ابهام  از  نمونه هايى  اشر  و  هوگارث  تصاوير  نباشد.  يا  باشد  است  ممكن  چه 
مى دهد. در سال هاى اخير، مطالب زيادى درباره پرسپكتيو و فضا نوشته شده است. اما سهم ناظر 
در فريب بصرى مربوط به فضا، امرى است كه هنوز به طور كامل شـناخته نشده است. نمونه هايى 

8- The Platonic Distrust of the Senses
9-  Spatial Illusion
10-  Geometrical-optical Illusion

11- آپ آرت، اصطلاح تخصصى اپتيكال آرت، فرمى 
از هنر انتزاعى اســت كه در اوائل دهه 1960 توســعه 
يافت و بر اســاس تحريك چشــم از طريق اســتفاده 
ساختارشــكن از فضا و رنگ عمل مى كرد. اين تاثير 
به واســطه به كارگيرى اشــكالى تخت با لبه هاى تيز 
به صورت ســياه و ســفيد و يا با استفاده از رنگ هاى 
مكمل با درجه اشــباع بالا به دست مى آمد. به عقيده 
ام. كلارك، در دانشــنامه اصطلاحات هنرى، واژه آپ 
آرت براى اولين بار در مجله تايم در سال 1964 به كار 
گرفته شــد. يك سال بعد، هنگامى كه نمايشگاه چشم 
پاســخگو، در موزه هنر مدرن نيويورك بر پا شد، اين 
واژه تبديل به يك واژه فراگير شد. دوتن از معروفترين 
تصويرگــران آپ آرت، بريجت رايلى و ويكتور وازارلى 
بودند. آپ آرت، تاثير شــگرفى بر طراحى مد زنانه در 

دهه 1960 نهاد.  

تصوير 1. نمونه اى از فريفتارنگارى، از كتاب نمونه 
سكل،  آل  نوشته  باورنكردنى،  بصرى  فريب  هاى 

چاپ اول، 2006، ص20.
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از فريب بصرى از طريق جانشـــين سازى ميوه ها و گل ها به جاى المان هاى چهره و يا پيكره در 
آثار آرچيمبلدو يكى از پيش كسوتان آفرينش فريب بصرى ديده مى شود. سالوادوردالى، هنرمند 
سوررئال نيز در برخى از آثار خود گرايشات فريفتارنـگا رى از خود بروز داده است كه از آن جمله، 

اثر سيما چه جنگ را مى توان نام برد.  
  

عوامل مؤثر بر ايجاد فريب بصرى 
1- روشنايى و فريب بصرى

آن چه  بكشد،  تصــوير  به  را  فيگور  دو  بخواهد  نقاشى  بطلميوس، «اگر  مشاهدات  اســاس  بر 
برجســته تر است را با رنگ هاى روشن نقاشى مى كند و ديگر عناصر تصــوير را با رنگ هاى 
تيره و محو به تصوير مى كشد و اين مسئله خود عامل ايجاد فاصله است» (ويد، 1990: 373). 

     داوينچى معتقد است به منظور رسيدن به بهترين و كامل ترين رنگ ممكن، بايد آن را در 
قرمز.  كنار  سبز  و  آبى  كنار  زرد  سياه،  كنار  سفيد  بنابراين  داد:  قرار  آن  مخالف  رنگ  مجاورت 
"گوته" مى گويد يك شئ خاكسترى روى زمينه سياه، بسيار بزرگتر از همان شئ روى زمينه 
سفيد ديده مى شود. در مقايسـه اين دو با يكديگر، بيننده به ســختى مى تواند بپذيرد كه دو 
شئ هم انـــدازه اند. بر طبق عقيـــده "كلتز" «نيم دايره سفيد روى زمينه سياه، پهن تر از نيم 

دايره سياه روى زمينه سفيد به نظر مى رسد» (ويد، 1982: 373) (تصوير2).
2- اندازه و فريب بصرى

رابطه ميان اندازه ظاهرى و فاصله ظاهرى، در مطالعات اقليدس و بطلميوس يافت مى شود. براى 
اقليدس، افزايش در اندازه، كاهش در فاصله را نتيجه مى دهد. در حالى كه بطلميوس به اشياى 
هم اندازه ولى در فواصل متفاوت توجه كرده است. هر فيگور مركب رياضى گونه، تأثير متفاوتى 
بر جاى مى گذارد. بسته به اين كه توجه بيننده به طور مستقيم و انحصارى به كدام بخش جلب 
شده باشد. بنابراين، در تصوير3، ممكن است بيننده، دريافت واضحى از كليت داشته باشد يا 
فقط از يك بخش جــداگانه از 6 مثلث خارجى شش ضـلعى يا 3 مثلث بزرگ. هر چه تعداد 
و تغييرات بخش هاى فيـگور زياد شوند، ميدان ديد گســترده ترى مى بايست مورد توجه قرار 
گيرد. بسـيارى از نمونه هاى فريب بصرى، در رابطه با اندازه، به خطاهاى دريافت درباره فاصله بر     
مى گردد. ارسطو، فريب فضايى همه جانبه را وقتى ناظر در جهت مقابل است توضيح مى دهد، 
كه در آن گستره تقسيم شده بزرگتر از گستره تقسيم نشده به نظر مى رسد.(جانسون،1971: 6) 

3- زمينه و فريب بصرى
به جز موارد ذكر شده عوامل ديگرى نيز در ايجاد فريب بصرى دخالت دارند. به عنوان مثال در 

تصاوير زير نقش زمينه در ايجاد فريب بصرى مشهود است(تصاوير 4و 5).
 استادان خلق فريب بصرى

1- رنه ماگريت
"رنه ماگريت" يكى از خلاق ترين هنرمندان سوررئال است كه نه تنها جنبش سوررئاليسم را تحت 
تأثير خود قرار داد، بلكه بعدها بر مكتب هاى آوانگاردى نظير پاپ آرت و نئودادائيسم تأثيراتى 
بنيادين نهاد. ريشه هاى تصورات فريب انگيز ماگريت را بايد در هنر بلژيك جست. از "پيتر بروگل" 
تا "فريتس ون" "دنبرگ،" "جيمز انسور" و ديگران. به لحاظ تصــويرى، منابع الهام بخش وى 
به فوتوريست ها، دكيريـكو، ماكس ارنست و فرناند لژه محدود مى شود. او مانند دلوز و در تقابل 
با تصاوير عجيب و خارق العاده دالى، در آفرينش تركيب بندى هاى پوچ گرايانه عارى از لطافت، 
متخصص است. او به جاى خودابرازى، از ذكاوت، نكته بينى و طعنه زنى در بيان مقصودش استفاده

تصوير5. اين مثلث سفيد، كه از ســــرى تصـــــاوير            
گشتالت تنها به واســــطه زمينه اش قابل مشـــاهده 
است. از كتاب خرد باصــــره، نوشته ديويد ميــــلر،  
انتشارات آكادميك، 2000، ص138.                         

كلتز.  سياه.  و  سفيد  كنتراست  دايره  تصوير2.    
.1816

فيـــگور  اين  مولر.  هندسى  فيــگور   .3 تصوير 
شود.  دريافت  مختلفى  هاى  صورت  به  تواند  مى 
توهمات  مقدماتى  تاريخ  مقاله  از  تصــوير  دو  هر 
دريافت، نشريه تاريخ علوم رفتارى، نوشته دى. اى 

جانسون، 1971.

تصوير4. نقشــمايه اى كه در آن بــرگ هاى زمينه، 
برداشــــتى از يك پيكره انســانى را ايجاد مى كنند. 
از كتاب خرد باصره، نوشـــــته ديويد ميلر، انتشـارات 

آكادميك، 2000، ص108.                
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مى كند. بنابراين در" كلمة  نقاشى هايش،" او رابطه ميان كلمات، تصاوير و اشيايى كه توسط آن 
كلمات علامت گذارى يا تفكيك شده بودند را مورد مكاشـفه قرار مى دهد(پاكت، 2000: 25). 

    ماگريت، به جز زمان كوتاهى كه در ابتداى راه تحت تأثير دكيريكو قرار داشت، از طريق آفرينش 
بدعت جانشين سازى هايش، به همان دغدغه هايى دست يافت كه در اثر اله گان دكيريكو تحت تأثير 
آن قرار گرفته بود. يك پيپ از روى لجبازى، پيپ بودن خود را منكر مى شود و يا در اثر كليدى "به 
سوى رؤياها"، ماگريت معنازدايى مى كند و در اين معنازدايى از نوشتن واژه ها نيز بهره مى گيرد. 
آثار ماگريت به طور كلى بى زمان هستند. بعضى از اوقات، ماگريت اشيا را در جايى كه به آن تعلق 
ندارند به تصوير مى كشد. در اثر "اين يك پيپ نيست"، كه با عنوان خيانت تصوير نيز مشهور 
است، ماگريت مى خواهد به اين نكته اشــاره كند كه نام هايى كه ما براى نامــيدن اشــياء انتخاب                       

، كاملاً اتفاقى اند. چرا كه يك پيپ، مى توانست هر نام ديگرى داشته باشد.  مى كنيم
    المان هاى موجود در آثار وى كاملاً واقع گــرايانه به تصــــوير در آمده اند، اما بعضى از اين 
المان ها براى ايجاد جنبه تراژيك بى پايان نهفته در اين اثر وى "دوراهى بين طراحى و نوشتار" 
خودنمايى مى كند. همه شگفتى و غافل گيرى به طرز شايســته اى جا به جا شـده اند، به گونه اى كه 
بيننده هم چنان واقع گـرايانه بودن اثر را حس مى كند و اين حس مغشوش نمى شود(سيلوستر، 

.(22 :2003
رمزى  علائم  همان  است  ممكن  ماگريت،  توسط  آمده  وجود  به  جريان  فرد  به  منحصر  ويژ گى 
مخصوص كاراكترهاى آثار او و توانايى آن ها در ايجاد شكاف يا فاصله اى ميان جهان و نمادهاى به 
كار گرفته شده در آن، باشد. آثار او، فضايى براى مخاطب ايجاد مى كند كه او را متوجه پوچ بودن 

نمادها مى سازد(گُر، 2009: 120).                                    
    پيكره هاى مردانه و قوى هيكل "ماگريت،" بورژوازى پاريسى را انكار مى كرد و ظاهر رمانتيك 
متداول آن زمان را به چالش مى كشيد. ماگريت با هدف بى آبرو كردن موقعيت بورژوازى، اين    
پيكره ها را در پس ظاهر و رفتار عادى شان، خراب كار به تصــوير مى كشد. مردهاى تصــاوير ماگريت، 
يك انيفورم واحد داشـتند كه در تمام موقعيت ها به تن مى كردند. به صورت تنها يا در گروه، از رو 
به رو يا از پشت سر. آن ها در مركز توجه در صفحه ايســتاده اند؛ در واقع همان جا يخ بسته اند. 
كهن الگوهايى از يك بورژوازى پوچ، كه هرگز غافل گير و يا آشفته نمى شوند(آرناسون،1383: 310) 

و (لبل، 1969: 45). 
    در آثار ماگريت، به كارگيرى نور به كمك ارائه فرم و فضا آمده است و در اغلب آثار وى، از سايه 
هاى بلند خبرى نيست. در اين ميان اثر زمان ميخ كوب شده با سايه هاى بلند، يك استثناست. 
ميانگين به كارگيرى كنتراست نورى گواه بر اين نكته است كه استفاده از كنتراست شديد و خفيف 
نورى در آثار وى به طور تقريبى به نسبت مساوى بوده است. نور به صورت كاملاً منتشر به كار 
گرفته شده است و شباهت سازى در نورپردازى طبيعى محسوس است. به لحاظ ساختارى در اين 
اثر ماگريت، تراكم كليه المان هاى تصويرى در سمت چپ صفحه و معلق بودن قطارى كه از بخش 
متراكم تصوير در حال حركت به بخش خالى تصوير است، به گونه اى حس تعادل تصوير را از بين 
برده است. قطارى كه در نگاه اول در حال حركت است و با دقت بيشتر در جاى خود ميخ كوب شده 
است! همچنين در اثرى ديگر از ماگريت، با عنوان "اين يك پيپ نيست"، به خاطر وجود تك المان 
پيپ با زمينه اى ساده و تك فام، توجه بيننده به طور مداوم به سمت نوك حجيـم تر و سنگين تر 

پيپ در سمت چپ منحرف مى شــود و به نظر مى رسد نوعى عدم تعادل وجود داشته باشد. 
      شايان ذكر است در اغلب آثار ماگريت فريب بصرى به كار گرفته شده فريب ابهام و فريب تغيير 
شكل از سرى فريب هاى شناختى ياد شده در بخش هاى پيشين است. وى در آثار خود، بسيارى از 
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المان هاى تصويرى را در جايى كه به آن ها تعلق ندارد به تصوير مى كشد و باعث ايجاد تفسيرهاى 
چندگانه اى در ذهن بيننده مى شود و هم چنين از طريق تغيير اندازه، فاصله و يا حجم دريافت چشم 

بيننده را به چالش مى كشاند.
2- " موريس اشر"

"اشر" نه تنها گرافيست و هنرمند چيره دستى بوده است، بلكه در قلمرو علوم و رياضيات نيز، 
پژوهش گرى ممتاز به شمار مى آيد. هر چند در طول زندگيش هيچ گونه آموزش رسمى رياضيات 
نديده بود، هندسه در آثار او، به طرزى فريبنده عمل مى كند و كاملاً به صورت متنوعى مورد استفاده 

قرار گرفته است12. 
     آثار او، در هيچ يك از طبقه بندى هاى شناخته شده قرن بيستم جاى نمى گيرند. اشر، با 
پيچاندن آن چه براى ما قطعيت دارد يا چون قانونى پذيرفته شده است، بينايى و ادراك ما را به 
چالش مى كشاند. او نه تنها در نقطه اى كه تصوير دو بعدى به سه بعدى تبديل مى شود، اعجاب ما 
را بر مى انگيزاند؛ بلكه ما را وادار مى كند تا از خود بپرسيم، كدام يك سطح است و كدام يك فيگور. 
ترفندهاى اشر در به كارگيرى فرم هاى در هم بافته اى كه هر يك به تنهايى قابل شناسايى اند و 

همچـنان هم نقش سطح و هم نقش پيكره را مى توانند ايفا كنند شاخصه ى كار اوست.
شاخصه اى كه در آن، اين دو نقش مرتب در حال جابه جايى اند. براى ارائه دوگانگى ها و تصاوير تبديل 
شونده مشهورش، اين ها ابزار اشر بودند. آن چه در مورد گرايشات تصويرســازانه ى اشر مشهود 
است، شـيفتگى بى اندازه او در ايجاد تصاوير بى نهايت است. اگر چه اشر را با تصويرسازى هاى 
ناممكنش مى شناسيم، اما او تنها سه اثر با اين مشخصه خلق كرده است: آبشار، كلاه فرنگى و 
بالارونده و پايين رونده. كلاه فرنگى، بر اساس يك مكعب ناممكن كه خودِ اشر خـالق آن بوده، 
طراحى شده است. در اثر آبشار اشر، اگر مسير جريان آب دنبال شود، آبشار همان جايى به پايان 

مى رسد كه آغاز شده بود. 
    در اثر روز و شب او، پرندگان سفيدى به سويى در پروازند و در سوى ديگر، پرندگانى سياه رنگ 
در جهت مخالف در حال پروازند. آن ها در هم تنيده شده اند تا فضا را به گونه اى پر كنند. نمونه هاى 
مشابه شامل طراحى هاى متقارن با المان هاى نگاتيو و پزيتيو، در آثار اشر به وفور يافت مى شود. 
اشر، همواره در آثار خود سؤالاتى مطرح مى كند يا به بيان بهتر به سؤالاتى پاسخ مى دهد؛ به طور 
مثال، اين مسئله كه يك سطح تخت، چه امكاناتى براى پر كردن با فرم هاى متجانس داراست. بنا 
بر عقيده برونو ارنست، يكى از دلايلى كه باعث شده در ارتباط با موضـوع فريب بصرى، از اشر سخن 
به ميان آيد، فصل مشـترك اشر و فريب بصرى است كه در بسـيارى از آثار او نمود يافته است. 
بالـكن (1945)، جهان ديگر (1947)، خانه پلكانى (1951)، خويشاوندى (1953)، مقعر و محدب 
(1953)، گالـرى چاپ (1965)، آبشار (1961)، كلاه فرنگى (1958) و بالا رونده و پايين رونده 

(1960) كه همگى نمونه هاى برجسته فريفتارنگارى اند.    
     بين" موريس اشر"، " يوهان سباستين باخ" و "كرت گودل، رياضى دان و منطق دان امريكايىِ 
محبوب  موسيقى دان  باخ،  دارد.  وجود  قرابت هايى  است"  گودل  برهان  مؤلف  و  الاصل  اتريشى 
اشر بود. به نظر مى رسد ويژ گى هاى ناملموسى هم در آثار اشــر و هم در آثار باخ وجود دارد و 
تقــارن ها،      واژگونى ها، تناقض ها، در هم روى ها، شناور بودن ها، دگرديسى ها، الحان چندصدايى 
و پيچيدگى هاى چند سطحى، همگى در يك آفرينش هنرى بكر و اسرارآميز به وسيلة ساختارهاى 
رياضيات و فيزيك كه افشاكننده رموز طبيعت اند، تبلور يافته اند. اما آن چه درباره برهان گودل بايد 
ذكر شود اين است كه، پيش از او، در فلسفه درباره رابطه جز به كل بسيار سخن به ميان آمده 
بود. اما گودل، در اوائل قرن بيستم، به كمك قوانين رياضى ثابت مى كند كه در يك مجموعه، كل 

تصوير8. كلاه فرنگى. اشر. ليتوگراف. 1958. نمونه 
فريب  هاى  نمونه  كتاب  از  فريفتارنگارى،  از  اى 
 ،2006 اول،  چاپ  سكل،  آل  باورنكردنى،  بصرى 

ص21. 

12- هندســه كلاســيك اقليدسى، هندســه كروى، 
هندسه انعكاسى، هندسه واريخت يا دگرديس، هندسه 

شبه هذلولى

از  ماگريت.  رنه  شده.  كوب  ميخ  زمان  تصوير6. 
مجموعه جوزف وينتربوتين. رنگ روغن روى بوم. 

.1938

كتاب  از   .1961 ليتوگراف.  اشر.  آبشار.  تصوير7. 
نمونه هاى فريب بصرى باورنكردنى، آل ســكل، 

چاپ اول، 2006، ص22.
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مساوى با مجموع اجـزاء  نيست، بلكه كل بزرگتر از مجموع اجزاست، در نتيجه صرفاً توجه به اجزا 
يك مجموعه ممكن است همه جوانب كيفيت كل مجموعه را بروز ندهد. (هافستادر، 1979: 32). 
    بنا بر عقيده لامونتاگ، تكنيك هاى سازماندهى شده مهندسىِ دريافت، در اغلب آثار اشر به 
كار بسته شده اند. اين تكنيك ها مشتمل اند بر سـطر بندى هايى كه بر ابتدايى ترين و اساسى ترين 
فرآيندهاى دريافت بصرى اسـتوار شده اند: فرم هاى متقابل و فيگور زمينه ها متفاوتى كه از پس آن 
مى آيند. مرزهاى مجازى، كه غالباً اشر سطوح آثار خود را با آن ها پر مى كند، به گونه اى طراحى 
شده اند كه امكان ارتباط و يا وابستگى آن ها را با فيگور زمينه ها مورد انكار قرار مى دهند و اين امر 
نيز به كمك يافتن شگردهايى براى طراحى اشيايى كه براى يك لحظه، هم به صورت زمينه و هم 

به صورت فيگور قابل تصورند، رخ مى دهد. 
       اين چرخه مادامى كه تماشاگر از اثر لذت مى برد قابل تكرار است. اين تكنيك ويژه مهندسىِ 
دريافت، كه ممكن است بتوان آن را فيـگور/ فيـگور هم ناميد، هنـگامى به حداكثر اثربخشى خود 
مى رسد كه اشـياء به طور واضــح، نشـان دهنده ى اشـكال سه بعدى قابل تشخيص باشند كه يك 
نوع در هم بافتگى دوبعدى بى نقص ايــجاد مى كنند. اشر از دو تكنيك بنيادى مهندسى دريافت، 
كه به تئورى هاى روان شناسانه درباره دريافت برمى گردد، سود جســته است :1- تكنيك نوع ابهام 
برانـگيز 2- تكنيك نوع غير ممكن. تكنيك اول، اشــكال گرافيكى به وجــود مى آورد كه چشم 
بيننده را به مشاهده و دريافت اشكال متغيير سه بعدى سوق مى دهد. به گونه اى كه دريافت شكل 
به صورت كلى مانع از تشخيص هر يك از اشكال به صورت جداگانه مى شود. اين تكنيك، با تكنيك 
فيگور/ فيگور خويشاوند است. در مقابل، تكنيك دوم، اشكال گرافيكى به وجود مى آورد كه على رغم 
اين كه به طور جداگانه و جزئى نمايان گر وجود حجم مشخص باشد، از اين كه چشـم بيننده يك 
حجم كلى و خودبسنده را مشاهده كند ممانعت به عمل مى آورد(اشر،200: 155) و (لاكر، 2000: 

           .(98
      به طور كلى اشر تحت تأثير الگوهاى اسلامى قرار داشت. در واقع الگوهاى اسلامى، نقشى 
كليدى در دگرديسى هاى وى دارند. در اثر "هشت سر"، گرايش ذاتى او به تكرارهاى ريتميك را     
مى توان مشاهده كرد. اين اثر كه تا بى نهايت قابل تكرار است، اولين تجربه اشر در ارائه تكرارهاى 
ريتميك و منظم بود. با يافتن چند چرخش مختصر در اين گونه آثار، به راحتى مانند يك تصوير 
متحرك سازى شده قابل تصورند. تصور اين كه هندسه انتزاعى اسلامى، چگونه قوه تخيل اشر را به 
آفرينش پرنده ها، ماهى ها و ديگر موجودات هدايت كرد، كار دشوارى نيست(عباس، 1995: 104). 
        جستجوها و كنجكاوى هاى او براى يافتن و خلق انواع اشــكال در هم پيچيده در سراسر 
طول دوران حياتش، طاقت فرسا بود و البته براى ديگران الهام بخش. آن چنان كه كاپلن و سالسين 
در مقاله اشــريزاسيون دو وجهى نقل مى كنند، روش اشريزاسيون به عنوان روش خود به خودى 
يك  آن  طى  كه  است  فرآيندى  اشريزاسيون،  يا  اشريزيشن  شد.  معرفى  اشرى  شبه  كاشى كارى 
كاشى كارى به لحاظ ساختارى مانند آثار اشر مشابهت سـازى مى شود. در طى اين روند، يك 
شكل طلايى با فرم S داده مى شود، سپس سيستم، با استفاده  از روش بهينه سازى مداوم به كار 
رفته در آن، كاشى ها را به منظور ايجاد بهترين تشابه به فرم T مورد بررسى قرار مى دهد. در اثر 
آسمان و آب و آثار مشابه، اشر از يك چنين الگويى سود برده است. اشر نيز مانند بسيارى از ديگر 
هنرمندان، در خلق برخى از آثار خود از انواع آينه ها سود جسته است. در اوايل دهه 1900 ميلادى، 
هنر آنامورفيك13، به طور گسترده اى مورد تجربه قرار گرفت. استفاده از آن در اسباب بازى ها، روند 
فزاينده بهره بردارى از آن را آشكار مى سازد. به لحاظ موضوعى، اين ابزار طراحى، كاريكاتورهايى از 

انسان ها يا حيوانات را به نمايش مى گذارد(هول، 1998: 178) و (ليمن، 1976: 145). 
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تصوير9. روز و شب. اشــر. گراوور چوبى. 1938. 
امر،  و  شاتشـنايدر  اشر.  موريس  ميراث  كتاب  از 

انتشارات اسپرينگر، 1998، ص 26.
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    اشر در آثار خود، از انواع شــگردهاى فريب بصــرى بهره مى جويد. وى از طريق تغيير اندازه و 
فاصله اشيا و به هم ريختن مكرر ابعاد فضايى صفحه از دوبعدى به سه بعدى و بالعكس، هم باعث 
ايجاد تفسيرهاى چندگانه اى مى شود كه فريب ابهام ناميده مى شود و هم بدين ترتيب از فريب 
تغيير شكل سود جسته است مانند اثر روز و شب. همچنين در اغلب آثار خود نظير "آبشار"، "كلاه 
فرنگى" و "روز و شب"، زاويه ديد بيننده را دستخوش تناقض و سردرگمى مى سازد و فريب تناقض 

را زيركانه و منحصر به فرد رغم مى زند.          
3- " راب گنزالز"

بنا بر عقيده سكل، اگرچه تصويرسازى هاى گنزالز، اغلب از جمله آثار سوررئاليست طبقه بندى 
طراحى                 و  برنامه ريزى  انديشمندانه اى  طور  به  و  عمداً  كه  دارند  اشاره  حقيقت  اين  به  شود،  مى 
از  تصويرسازى هايى  و  مى شوند  زاده   بى كران   جهان  در  گسترده اى  طور  به  ها  ايده  شده اند. 
فعاليت هاى آشناى انسان ها، به كمك ابزار توهم زاى دقيقى را شامل مى شوند. گنزالز حسى از جادو 
را در تصاوير واقع گرايانه تزريق كرده است. بنابراين اصطلاح رئاليسم جادويى به طور كامل معرف 
آثار اوست. آثارى كه گواهى است بر ميل ذاتى و هميشگى نوع بشر به باور كردن غيرممكن. در 
سال 2004، پس از موفقيت كتاب "شبى را تصور كن"، همان ناشر يعنى "سيمون و شوستر،" چاپ 
و انتشار كتاب بعدى وى را با عنوان "روزى را تصور كن" به عهده گرفت. اين هنرمند كانادايى، با 
الهام از آثار فريبنده اشر و اثرى از كريس ون آلزبرگ، تعليق جــذابى بين خوابى و بيـدارى را به 
تصــوير مى كشد. او اثرى اعجاب آور از رؤيـاپردازى را به تصـوير مى كشد كه كودكان و والدينشان 
را به جايى فراتر از مرزهاى زندگى روزمره هدايت مى كند. روى جلد كتاب "شبى را تصور كن"، 
سبك گنزالز به عنوان تركيبى از سبك هاى اشر و كريس ون آلزبرگ معرفى شده است"استفاده 
از حقه هاى پرسپكتيو اشر و موضوعات و شفافيت و غناى رنگى آلزبرگ" البته از تأثيرات ضمنى 
آثار ماگريت نيز نبايد غافل بود. در بسيارى از آثار گنزالز، بچه ها گاه در حال پرواز، موضوع اصلى 

تصويرند. 
     هنگامى كه گنزالز در آثارى نظير "بانوان درياچه"، "پرواز در خواب"، "آرامش سرد" و "تن 
پوش سفيد" و بسيارى از ديگر آثارش از طريق تبديل كردن سطوحى كه در عمق صفحه بخشى از 
طبيعت را تشكيل مى دهند به فيگورهايى كه در جلوى صفحه به پرواز در مى آيند يا جان مى گيرند 
و يا فانوس به دست به راه مى افتند، از فريب ابهام سـود مى جويد و تعابير چندگانه اى مى سازد. او در 
اين شگرد راهى به جز استفاده هوشمندانه از تغييرات اندازه، فاصله يا حجم نمى يابد و اين گونه است 
كه فريب تغيير شكل نيز با فريب ابهام درآميخته مى شود و خالق تصاويرى مى شوند كه منحصراً به 

سبك گنزالز تعلق دارند.
4- " اكتاويو اكامپو"

      اكتاويو اكامپو، تصاوير تبديل شونده شگفت انگيزى خلق كرده است. متامورفيك آرت14 يا 
هنر دگرديسى، يكى از اصلى ترين انواع هنر است كه امروزه نمونه هايى از آن در هنر مكزيك ديده      
مى شود. اگر به سالوادور دالى و هنر مكزيك علاقه مند باشيد، آثار اكامپو جالب توجه خواهند بود. 
اكامپو براى خلق تصاوير فيـگوراتيوش، از تكنيك "سوپرايمپـوزينگ" و تكنيك پشت هم يا كنار 
هم گذارى به صورت واقع گرايانه اســتفاده مى كند. تماشاى آثار او نيازمند تامل و دقت اند. صورت 
هايى كه به تدريج ديده مى شوند و در نمايى بسته دگرديسى تصــويرى مشاهده مى شود. گل ها 
تبديل به صـورت مى شوند، كوه ها با يكديگر حرف مى زنند، و عزاداران تبديل به صورت مسـيح 
مى شوند و بدين گونه اكامپو از طريق دگرديسى ها و تغيير شكل ها يا متامورف هايش، از دو فريب 
ابهام و تغيير شكل بهره مى برد. اكامپو در هنرش، به مفهوم دگرديسى وفادار ماند. زيرا اول آن كه 
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تصوير10. هشت سر. موريس اشـر. گراوور چوبى. 
انتشــارات  اشــر،  گرافيكى  آثار  كتاب  از   .1922

بالنتاين، چاپ نهم، 1975، ص4.

اسـلامى.  انتزاعى  كاشــيكارى  هنر  تصوير11. 
نوشته  متقارن  اسلامى  هندسى  الگوهاى  مقاله  از 

عباس و سـلمان، انتشارات دنياى علم، 1995. 

ريتميك.  تكرار  نقشمايه  تصوير12. كوفى بنايى.   
نوشته  متقارن  اسلامى  هندسى  الگوهاى  مقاله  از 
عباس و سلمان، انتشارات دنياى علم، 1995.             

تصوير13. انعكاس دوباره. موريس اشــر. ليتوگراف. 
از مقــاله پرتـره اشر: پشت آينه از كلى. ام هول. 
امر،  و  شاتشــنايدر  اشر.  موريـس  ميراث  كتاب 

1998، ص 201.     
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تصاوير او به سبك و سياق كلاسيك ارائه شده اند و دليل دوم وقتى ظاهر مى شود كه بيننده دچار 
پيش داورى و تأثيرات آن مى شود. به طور اجتناب ناپـذيرى آن چه قرار است ديــده شود، پيشــتر 
از آن چه در خلال آن بيان مى شود ظهور مى كند. از اكامپو، تصويرسازى هايى از مشاهير و بازيگران 

محبوب زمانش به جا مانده است. 
  5- " جوز دى مى"

      دى مى به عنوان تصويرسازِ اشياء ناممكن به سبك فتورئاليست و به خاطر خلق ساختارهاى 
واقع گرايانه دقيق غيرممكن به شهرت رسيد و اغلب آثارش، با رنگ و روغن اجرا شده و سوررئالند. 
هر چند دى مى به اندازه اشر مشهور نبود، اما آثار او بسيارى از ايده هاى اشرى را به ياد مى آورند و 
به گونه اى ارائه مى شوند كه المان هاى سوررئاليستى آثار ماگريت، به همراه تأثيراتى از هنر فنلاندى 
به ويژه پيتر بروگل در آن ها تلفيق شده اند. در آثار وى، زنان و مردان روستايى بروگل و مردان 
انيـفورم پوش ماگريت اغلب حضور دارند. براى به تصوير كشيدن چيزهايى كه فقط به صورت تصوير 
موجوديت داشتند، قدم اول براى او، بررسى ايده اصلى پلكان دوگانه اشر بود و قدم دوم، تجربه انواع 
مكعب هاى ناممكن وى همواره در مصاحبه هايش تاكيد مى كرد كه پتانسيل خلق تصاوير ناممكن 
محدود است؛ زيرا آن ها كاملاً به پيكره بندى هندسى وابسته اند. او مى گويد «پس از آن كه نسبت 
به شناخت مرزهاى علم و هنر علاقه مند شدم، چندين ايده متضاد در خلال اين جستجوها خود 

نمايى كردند: 
- مفاهيم يا عينيات

- شايان تصوير يا تصويرى                                        
- نقشه اصلى يا نتيجه                                                 

- هنر رياضى وار يا رياضى هنرى» (دى مى، 1998: 132)           
دى مى، در انواع پلكان هاى دو گانه اش كه به نوعى در تمامى آثار وى تكرار مى شوند، حال به شكل 
آشــيانه طوطى ها، به شكل سر يك كاراكتر يا به شكل يك بناى نامتعارف، از فريب تناقض كه 
همان به تناقض كشيدن زاويه ديد بيننده است، به شـكل بنيانى استفاده كرده و بدين طريق باعث 

ايجاد توهمات و تفســيرهاى چندگانه از فضا مى شود كه همان فريب ابهام است.
روش تحقيق 

مقايسه و بررسى ويژگى هاى كيفى تصاوير
آثار كه به صورت تصادفى  اى از  تصويرىِ 50 اثر برگزيده  در تحقيق حاضر، ويژگى هاى كيفى 
انتخاب شدند و شامل 10 اثر از هر يك از 5 هنرمند مى شود. نظير نور، پلان رنگى، رنگ، ساختار، 
تركيب بندى، فضا، تك واحد ها، سبك، خطوط، تكنيك، مضمون و ديگر ويژگى هاى كيفىِ تصويرى 
ابتدا در يك جدول به تفكيك بررسى و مقايسه شده اند و پس از آن به كمك توضيحاتى شرح 
داده شده اند. سپس نتايج به دست آمده به صورت آمارى اعلام شد. اين نتايج در جدولى به چهار 
بخش تقسيم شدند و ميزان به كار گيرى هر  يك از ويژگى ها، به دقت مشخص شد و بدين نحو، 
در  ويژگى ها  اين  از  برخى  شدند:  معرفى  اين گونه  بصرى  فريب  آثار  بيشتر  مشترك  ويژگى هاى 
اغلب  آثار مشترك اند و نتايج سودمندى به دست مى دهند؛ ويژگى هايى چون واقع گرايى (100

    درصد)، استفاده از پرسپكتيو خطى (100 درصد)، استفاده از فرم هاى تخت و هم فرم هاى بر جسته 
در آثار (98 درصد)، به كار گيرى جزئيات فراوان (98 درصد)، خطوط در خدمت فرم (98 درصد)، 
تضاد در اندازه (96 درصد، استفاده از پلان بندى صفحه (96 درصد)، روى هم افتادگى (96 درصد)، 
ساختار متعادل (96 درصد)، رنگ هاى پس رونده (94 درصد)، پرسپكتيو فضايى (94 درصد) و 
بصرى  فريب  تصاوير  خلق  اصلى  ويژگى هاى  به عنوان  مى توان  را  درصد)   94) هندسى  ساختار 

كتاب  جلد  گنزالز.  راب  درياچه.  بانوان  تصوير14. 
شبى را تصور كن. راب گنزالز. 2004.   

روغن  و  رنگ  اكامپو.  اكتاويو  تصليب.   .15 تصوير 
روى بوم. 1990. از تصاوير اينترنتى15.  

 تصوير16. موهومات دن كيشوت. اكتاويو اكامپو. 
رنگ و روغن روى بوم. 1989. از كتاب نمونه هاى 
اول،  چاپ  سكل،  آل  باورنكردنى،  بصرى  فريب 

2006، ص74.      
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بر شمرد كه در ادامه، توضيحات و نمونه هايى ارائه مى شود. 
همان طور كه گفته شد 96٪ از تصاوير مورد بررسى، داراى ساختارى متعادلند. استثنائاتى نيز وجود 
دارد. اثر "زمان ميخ كوب شده" ماگريت، كه پيش از اين در بخش مربوط به ماگريت به تفصيل 
بدان پرداخته شد. اما در 94٪ از آثار فريب بصرى، هم از خطوط زاويه دار و هم از خطوط منحنى 
استفاده شده است. استثنائات در اين زمينه به سه تصوير برمى گردد. دو اثر از ماگريت و يك اثر 
از اشر. اثر اين "يك پيپ نيستِ" ماگريت، كه تنها شامل فرم منحنى شكل يك پيپ است و اثر 
"آينه قلابى" او، شامل خطوط منحنى شكلى است كه كره چشم، پلك، مردمك و ابرهايى را كه در 
چشم منعكس شده نشان مى دهد. در اثر "هشت سر" اشر هم به كارگيرى خطوط منحنى براى به 
تصوير كشيدن المان هاى سر و چهره ديده مى شود. در اين گراوور چوبى، تكرار ريتميك يك قالب 
كه شـامل خطوط منحنى موها، سرها، كلاه ها و خطوط متصل كننده هر يك از فيگورها است به 

چشم مى خورد.
در 92٪ از آثار فريب بصرى، القاى فضا، هم به كمك فرم هاى هم پوشان و هم از طريق به كارگيرى 
فرم هاى  كارگيرى  به  از  منظور  كه  است  توضيح  به  لازم  است.  گرفته  صورت  عمق  در  صفحات 
هم پوشان در آثار، اشكالى است كه در تصــاوير روى هم افتادگى دارند. مانند يك شئ كه قسمتى 
از آن به واســطه شئ جلويى ديده نمى شود. مقصود از به كارگيرى صفحات در عمق، استفاده 
از مربع ها، مستطيل ها يا متوازى الاضلاع هاى فرضى است كه تغيــير اندازه خطوط محيطى و يا 
تغيـير جهت خطوط موازى آن ها، توهم صفـحاتى در عمق را ايجاد مى كند. به عنوان مثال مى توان 

به تصوير ديوارهاى يك اتاق با رعايت قوانين پرسپكتيو اشاره كرد. 
    مقايسه ها نشان داد كه تنها در دو اثر از هيچ يك استفاده نشده است و هر دو اثر از آثار       
ماگريت اند. اين آثار عبارتند از "كليدى به سوى روياها" و "اين يك پيپ نيست" كه اصولاً در اين 
گونه آثارِ ماگريت كه تعدادشان نيز كم نيست، هنرمند به جاى فضاسازى از طريق به كارگيرى 
ويژگى هايى كه ذكر شد، به معرفى تك المان يا المان هايى در صفحه به طور مستقل از زمينه 
بسـنده مى كند و در نبود زمينه و فضاسازى، به طور خاص در مورد ماگريت براى القاى مفهوم 
مـورد نظـر و جلب  تمركز بيشتر مخاطب در مواردى از نوشتار نيز بهره مى برد. همچنين در آثارى 
نظير، "بشارت"، "روان كاو و حضور ذهنِ" ماگريت و اثر "دستانِ طراحِ" اشر براى فضاسازى تنها از 

فرم هاى هم پوشان كمك گرفته شده است.
در 90٪ از آثار فريب بصرى مورد بررسى، كنتراست بالاى رنگى به چشم مى خورد. به كارگيرى 
دو رنگ محدود سياه و سفيد از سوى اشر و تاثيرگذارى آن كه پيش از اين گفته شد، همچنين به 
كارگيرى گسترده رنگ هاى اشــباع در كنار يكديگر در آثار و همچنين وجود تعادل رنگى تعادل در 
حس رنگى كه شامل سـردى و گرمى مى شود در اغلب آثار، كنتراست بالاى رنگى ايجاد مى كند. 
در 94٪ از آثار فريب بصرى، هم از خطوط زاويه دار و هم از خطوط منحنى استفاده شده است. 
استثنائات در اين زمينه به سه تصوير برمى گردد. دو اثر از ماگريت و يك اثر از اشر. اثر "اين يك 
پيپ نيستِ" ماگريت، كه تنها شامل فرم منحنى شكل يك پيپ است و اثر "آينه ى قلابى" او، 
شامل خطوط منحنى شكلى است كه كره چشم، پلك، مردمك و ابرهايى را كه در چشم منعكس 
شده نشان مى دهد. در اثر "هشت سرِ" اشر هم به كارگيرى خطوط منحنى براى به تصوير كشيدن 
المان ها سر و چهره ديده مى شود. در اين گراوور چوبى، تكرار ريتميك يك قالب كه شـامل خطوط 

منحنى موها، سرها، كلاه ها و خطوط متصل كننده هر يك از فيگورها است به چشــم مى خورد.
88٪ از اين آثار، ساختـار و تركيب بندى نامتقارن دارند. تمامى استثنائات در اين مورد به آثار اشــر 
بر مى گردد. به كارگيرى ساختار متقارن در بسيارى از آثار اشر، براى به تصوير كشيدن تقابل هاى 

تصوير17. نورپردازى متوهم. جوز دى مى. سرى كارت 
پستال ها ى دى مى. رنگ و روغن روى بوم. 1995    

    تصويــر 18. نمونــه اى از بــه كارگيرى فرم هاى 
هم پوشان.       

  تصويــر 19. نمونه اى از به كارگيــرى صفحات در 
عمق.
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دوگانه و يا چندگانه او ضرورى به نظر مى رسد. همچنين وى براى خلق دگرديسى ها و تبديل هاى 
چند بعدى و حفظ ويژگى منحصر به فرد آثارش، يعنى بى نهايتى و جاودانگى ناگزير به استفاده 
از ساختار متقارن بوده است. هر چند در بررسى و مقايسه حاضر، آثارى كه با اين ويژگى و به طور 
اتفاقى از وى انتخاب شده اند محدودند، اما سهم تصاوير با ساختار متقارن در آثار اشر بسيارچشمگير 
است و بسيارى از موتيف هاى متامورفيك او، اين ويژگى را دارا هستند. در تحقيق پيش رو، اثر 
"دستانِ طراح"، "روز و شب"، "سـياره دوقلو"، "هشت سر"، "مقعر و محدب" و "آينه جادويى" در 

زمره اين گونه آثار متقارن قرار دارند.
        در 86٪ از آثار، تركيب بندى پيچيده است. به استثناى اغلب آثار ماگريت كه تركيب بندى 
ساده اى دارند بقيه آثار از تركيب بندى پيچيده اى برخور دارند، و اين رويــكرد از سوى ماگريت     
مى تواند به دليل گرايش او به معرفى و به تصوير كشــيدن المان هاى محدود و بزرگ در صفحه 
برگردد. آثارى چون "بشارت"، "روان كاو"، "اين يك پيپ نيست"، "آينه قلابى"، "حضور ذهن و 
اغواگر". در 84٪ از آثار فريب بصرى، نور به صورت منتشر به كار گرفته شده است. به نظر مى رسد 
اين نحوه ى به كارگيرى نور، مى توان به منظور وضوح همه جانبه المان هاى مختلف تصويرىِ موثر 
در خلق فريب بصرى بوده باشد. همچنين وجود تك واحدهاى زياد و توزيع آن ها در صفحه، آن 
چنان كه در نمودارها مشخص شده است، مى تواند دليلى ديگر بر لزوم وجود نور به صورت منتشر 
در سراسر اثر باشد. اما شيوه به كارگيرى نور، در آثار هنرمندان مورد بحث، تفاوت ها و شباهت هايى 

داراست.  
        در آثار دى مى، به نظر مى رسد منبع نور منتشر شديدى كه اغلب در موقعيتى نزديك به 
خط افق قرار دارد، سايه هاى بلندى ايجاد كرده است. شايد اغلب اتفاقات تصاوير دى مى، در ساعات 
مشخصى از روز – صبح زود يا عصر– رخ داده باشند واين تأثيرگذارى نورى، اثرى دراماتيك در آثار 
وى داشته و باور پذيرى فضاسازى هاى ناممكن را آسان تر ساخته است. در آثار اكامپو، شدت نور به 
همان ميزان زياد است، اما به نظر مى رسد منبع نور از بالا تابيده باشد. سايه ها كوتاه اند و به طور 
كلى نورپردازى تخت است و تيرگى ها و روشنايى ها، در جاى جاى تصاوير فقط تحت تاثير يك منبع 
نيستند و به منظور نمايش تك تك دگرديسى ها تعمداً برخى المان ها تيره و برخى ديگر در معرض 
نور قرار گرفته اند. علاوه بر اين، در اغلب آثار او با مضــامين مذهبى، منبع نور در داخل تصـوير 
و به طور موضعى ديده مى شود. گاه در چهرة مريم مقدس، گاه در اعماق آسمان درست بالاى سر 
بودا و گاه به مثابه گلدان/چراغى بين پيرزن و پيرمردى. به نظر مى رسد، اين به كارگيرى منبع نور، 
ارتباط مستقيم با مرتبه رفيع شمايل هاى مذهبى داشته و به طور خاص، در اثر تا ابد، به روشنايى 

و گرماى محبت ميان آن زوج اشاره دارد.
      در اغلب آثار گنزالز، يك يا بيش از يك منبع نورى، در داخل اثر به تصوير درآمده است و بر 
خلاف آثار ساير هنرمندان، منبع نورى، اغلب نور ماه يا يك منبع ساخته دست بشر است و در 
بعضى از آثار نيز، هردو منبع طبيعى و مصنوعى در تقابل با يكديگر به گونه اى قرار گرفته اند كه 
در خلق فريب بصرى نقش اساسى داشته اند. چراغ قوه، نور قطارى كه از راه مى رسد، نور شمع و 
نور يك فانوس همگى در خدمت ارائه فريب بصرى قرار گرفته اند. چنان كه در اثر كسوف ماه نو، 
رخداد كسوف به سادگى به سايه زمين روى ماه كه در مسير چراغ قوه قرار گرفته است نسبت داده 
مى شود. مى توان اين طور نتيجه گرفت كه به كارگيرى تمامى اين منابع مصنوعى نور به اين نحو، 
تلاشى است از سوى هنرمند براى باورپذيرتر كردن و جايگزين ساختن موقعيت هاى غيرممكن به 
جاى موقعيت هاى عادى و روزمره و اين همان رخداد بصرى است كه از آن به عنوان فريب بصرى 

ياد شد. 

                                                                                                                              فريب بصرى در آثار تصويرگران نوگرا 



دوفصل نامه، دانشكده هنر شوشتر؛ دانشگاه شهيد چمران اهواز
شماره دوم - پاييز و زمستان 91

95

     نقش كليدى نور، در آثار اشر بر هيچ كس پوشيده نيست. به دليل استفاده محدود رنگى در 
آثار اشر، كه به جز اثر "پوسته"، در بررسى حاضر، اغلب سياه و سفيدند، تأثير پر اهميت تاريكى 
ها و روشنايى هاى آثار او، كه به واسطه شدت نور ايجاد شده است، غير قابل انكار است. نور منتشر 
در آثار اشر، كاملاً در خدمت ارائه فرم، فضا و عمق به كار گرفته شده و در آثار او، دگرديسى ها 
و تبديلات دو بعدى به سه بعدى و بالعكس به كمك نورپردازى و سايه ها انجام گرفته است كه 
اين امر، خود به باور پذيرى بيشتر و طبيعى جلوه دادن اين دگرديسى ها كمك شايانى كرده است. 
منبع نورى ثابت در آثار او، باعث ايجاد تقسيم بندى هايى به شكل سطوح تيره و روشن يك دست 
در عمق شده كه در بناها و ديگر ساختارهاى به كارگرفته شده نمود يافته است و اين امر در نبود 
ديگر رنگ ها، در ايجاد پرسپكتيو فضايى موثر بوده است. همانطور كه پيش از اين گفته شد، در آثار 
ماگريت، به كارگيرى نور به كمك ارائه فرم و فضا آمده است و در اغلب آثار وى، از سايه هاى بلند 
خبرى نيست. در اين ميان اثر "زمان ميخ كوب شده" با سايه هاى بلند، يك استثناست. ميانگين به 
كارگيرى كنتراست نورى گواه بر اين نكته است كه استفاده از كنتراست شديد و خفيف نورى در 
آثار وى به طور تقريبى به نسبت مساوى بوده است. نور به صورت كاملاً منتشر به كار گرفته شده 

است و شباهت سازى در نورپردازى طبيعى محسوس است.
80٪  از مضامين به تصوير درآمده در آثار فريب بصرىِ مورد بررسى، مضامينى شخصى اند. به 
جز تمامى آثار مورد بررسى قرار گرفته ى اكامپو كه برخى مربوط به شمايل مذهبى و برخى ديگر 
در ارتباط با مشاهير تاريخى و يا قهرمانان داستان ها هستند، مضامين آثار فريب بصرى همگى     
شخصى اند و به گونه اى معرف تخيلات و ديدگاه تصويرسازان اين آثار هستند. در 70٪ از آثار، پالت 
رنگى به صورت محدود به كار گرفته شده است. بسامد بالاى برخى از رنگ هاى بخصوص به عنوان 
رنگ اصلى: سفيد 32٪، سياه 24٪، خاكسترى 16٪، آبى 14٪ و نيز تكرار رنگ هاى سفيد ٪34، 

سياه 32٪ و خاكسترى 14٪، در تصاوير گواه بر محدوديت هاى رنگى در اين گونه آثار است. 
       در 78٪ از آثار فريب بصرى، در فضاسازى تأكيد بر اجرام بوده است. در اغلب آثار فريب بصرى، 
وجود فضاهاى خالى به منظور استراحت چشم در حضور جزئيات فراوان به كارگرفته شده در اغلب 
آثار و نيز به خاطر ايجاد تمركز بيشتر بر اجرامى است كه طى آن، هنرمند دگرديسى ها، تبديلات 
و يا موضوع اصلى فريبنده اش را بيان مى كند و تأكيد بر فضاهاى خالى كه به ندرت از سوى اين 
تصـويرسازان به كارگرفته شده است، تنها در مـواردى ديده مى شود كه فضاى خالى خود سوژه 
ايجاد نوعى فريب بصرى قرار گرفته باشد. آثارى چون "آب هاى آرام" و "مزارع شنونده" و "تن پوش 
سفيد" از گنزالز و "آينه قلابىِ" ماگريت از آن جمله اند. در اثر "صور فلكى"، "تا ابد"، "روشنايى هاى 
هاليوود"، "جين فوندا"، "موهومات دن كيشوت"، "يكشنبة پيروز"، "بودا" و "تصليبِ" اكامپو، تاكيد 
هم بر اجرام و هم بر فضاهاى خالى به چشم مى خورد. به اين دليل كه اكامپو بر خلاف سايرين، 
تقابل هاى خود را اعم از نيروهاى خير و شر، واقعيات و توهمات را در دو فضاى جرمى و خلا به 

تصوير كشيده است و به نظر مى رسد اين ويژگى منحصر به فرد آثار او باشد.
بررسى،  مورد  بصرى  فريب  آثار  اغلب  مضامين  بوده اند.  تغزلى  مضامين  آثار،  از  در ٪78        
شامل مضامين شخصى است كه در انواع گوناگون به همراه نوعى تخيل پردازى، احساساتى گرى و 
تشبيهات شاعرانه بيان شده اند كه از اين لحاظ تغزلى و غيرعاميانه تلقى مى شوند. آن چه ماگريت 
آن را "بشارت" خوانده شامل كنار هم قرارگيرى چند المان بى جان نامتجانس در اندازه هاى اغراق 
شده و در فضايى واقع گراست يا تخيل پردازى هاى او درباره يك روان كاو و قفس پرنده درون او، يا 
هنگامى كه گنزالز تكه هاى برف را چون تن پوشى تصور كرده است يا وصله هاى روكش تخت را 
چون  تكه هايى از زمين كشاورزى يا زمانى كه ماگريت در امضاى خالى آن چه در تناوب خطوط 
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موازى درختان جنگل مورد انتظار است را به چالش مى كشاند يا وقتى در "بالارونده و پايين رونده" 
اشر، سربازان تا بى نهايت بالا و يايين مى روند! اين ها همگى نمونه هايى است از رويكرد تغزلى 
مضامين  با  اكامپو  آثار  تمامى  چند  هر  شخصى شان.  بسيار  مضامين  به  بررسى  مورد  هنرمندان 
مذهبى يا تاريخى در زمره ى مضامين عاميانه طبقه بندى شده اند، اما نوع برخورد هنرمند با اين 
مضامين عاميانه باز هم شخصى و تغزلى است. استفاده از سمبل ها به طور مثال در گلدان چراغ 
در اثر تا ابد، خيل سجده كنندگان رو به سوى نقطه اى واحد در اثر "بودا"، تكرار هاى ريتميك 
صليب ها در اثر "تصليب"، همگى بر جنبه هاى دراماتيك آثار با مضامين عاميانه افزوده اند و اين ها 
همگى دخل و تصرف هاى آگاهانه و هوشمندانه ى يك هنرمند فريفتارنگار است. در 72٪ از آثار، 
مضامين تقابلى بوده اند به اين معنا كه به طور مثال شب و روز، خير و شر، و هم و واقعيت، ظلمت 
و درخشندگى در كنار يكديگر به تصوير در آمده اند. در 70٪ از آثار، پالت رنگى به صورت محدود 
به كار گرفته شده است. بسامد بالاى برخى از رنگ هاى بخصوص به عنوان رنگ اصلى: سفيد ٪32، 
سياه 24٪، خاكسترى 16٪، آبى 14٪ و نيز تكرار رنگ هاى سفيد 34٪، سياه 32٪ و خاكسترى 

14٪، در تصاوير گواه بر محدوديت هاى رنگى در اين گونه آثار است.
      در 60٪ از اين آثار، در تصاوير از تك واحدهاى بزرگ استفاده شده است. كه آن چنان كه 
گفته شد دغدغه هاى هنرمندان در ارائه تك المان هاى بزرگ و محدود خود عاملى تأثيرگذار است. 
بر خلاف آثار اشر، كه در بسيارى از آن ها هم از تك المان هاى بزرگ و هم از تك المان هاى كوچك 
استفاده شده است و در تعداد قابل توجهى از آثار او نيز تنها از تك واحدهاى كوچك استفاده شده 
است كه دليل آن هم واضح است. به خاطر تكرارهاى ريتميك و تبديلات در جزئيات، آثارى چون 
"امضاى خالى"، "اين يك پيپ نيست"، "آينه قلابى"، "حضور ذهن و اغواگر"ِ ماگريت و "روشنايى 
هاى هاليوود"، "زنى در صحراى گل هاى ليلىِ" اكامپو و نتيجه تئورى اندازه گيرىِ دى مى همگى 
شامل تك واحدهاى بزرگ اند. همچنين پلان رنگى مورد استفاده در آثار مورد بررسى، به شرح 
زير است: رنگ هاى مكمل 46٪، رنگ هاى مجاورتى 44٪ و رنگ هاى تك فام 10٪ . 36٪ از 
آثار حس رنگى سرد داشته اند و 26٪ از آن ها گرم بوده اند. 38٪ از آثار نيز به لحاظ حس رنگى، 

متعادل بوده اند.
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جدول شماره 5. ميزان به كارگيرى   

هر يك از ويژگى هاى كيفى
 تصويرى در آثار به تفكيك درصد.
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نتيجه
هدف از پژوهش حاضر، بررسى آثار تصويرسازى با ويژگى فريب بصرى بوده و پس از معرفى 50 
استاد برجسته اين رويكرد، رنه ماگريت، موريس اشر، راب گنزالز، اكتاويو اكامپو و جوز دى مى 
آثار اين استادان مورد بررسى قرار گرفت. در اين راستا، چگونگى به كارگيرى تركيب بندى، فرم 
و تكنيك توسط تصويرسازان مختلف در ايجاد آثار تصويرسازى با ويژگى فريب بصرى، كه سؤال 
اصلى تحقيق بوده است، به كمك جداولى مورد بررسى و مقايسه قرار گرفت و نتايج به دست 
آمده به عنوان ويژگى هاى مشــترك موجود در تصاوير فريفتارنگار مشخص شد. اين ويـژگى ها 
كه مى توان از آن ها به عنوان ويژگى هاى اصلى خلق تصاوير فريب بصرى ياد كرد، عبارتند از: واقع 
گرايى، استفاده از پرسپكتيو خطى، استفاده از فرم هاى تخت و برجسته، به كارگيرى جزئيات فراوان، 
خطوط در خدمت فرم، تضاد در اندازه، استفاده از پلان بندى صفحه، روى هم افتادگى، ساختار 
متعادل، رنگ هاى پس رونده، پرسپكتيو فضايى و ساختار هندسى. براى توضيح بيشتر مى توان 
گفت، درباره تركيب بندى، اكثر آثار داراى ساختار نامتقارن، متعادل، شلوغ و هندسى به مفهوم از 
پيش طراحى شده يا مهندسى شده هستند. در مورد تكنيك اجراى آثار و مواد به كار گرفته شده در 
آن ها نتيجه اين كه به ترتيب رنگ و روغن روى بوم، گراوور چوبى، ليتوگرافى و اكريليك روى بوم 
بوده است و بسته به هدف تصويرساز در ارائه جزئيات، تركيب بندى، مضمون و بيان تصويرى انتخاب 
شده است كه اين انتخاب در مورد اشر، اغلب ليتوگرافى، گراوور چوبى و استفاده از تكنيك هاى 
چاپى مختلف بوده است. اكامپو به كمك ترفندهايى نظير سوپرايمپوزينگ و انواع روى هم گذارى،                    
تقابل هاى فريبنده اى به تصوير كشيده است و جانشين سازى هاى ماگريت ابزار مورد استفاده او 
براى خلق تصاوير فريب بصرى است. دى مى، با سود جستن از تكنيك هاى اجرايى فتورئاليسم، 
تصاوير فريبنده باور پذيرى ساخته است. گنزالز براى نمايش واقع گرايى مورد نظرش، به اجراى دقيق 
و پر جزئيات المان هاى تصاوير پرداخته است و دگرديسى ها و جانشين سازى هاى آثار او، ميراثى 
است برگرفته از شاهكارهاى اشر و ماگريت در تصويرسازى فريبنده. همچنين فرم ها و اشكال به 
كار گرفته شده در آثار، هم به صورت تخت و هم برجسته بوده است و در تمامى آثار از پلان بندى 
صفحه در جهت القاى عمق و فريب بصرى استفاده شده است. علاوه بر آن، به كارگيرى صفحات 
در عمق، هم پوشانى، روى هم افتادگى فرم ها، تضاد در اندازه و استفاده از جزئيات فراوان همگى 
به كمك فرآيند فريب بصرى آمده و در اغلب فرم ها، خطوط در خدمت ارائه فرم قرار گرفته است.
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تصوير5. اين يك پيپ نيست. رنه ماگريت. رنگ و روغن روى بوم. 1928-1929
تصوير6. آينه قلابى. رنه ماگريت. رنگ و روغن روى بوم. 1928

تصوير7. زمان ميخ كوب شده. رنه ماگريت. از مجموعه جوزف وينتربوتين. رنگ روغن روى بوم. 1938
تصوير8. حضور ذهن. رنه ماگريت. رنگ و روغن روى بوم. 1960

تصوير9. قاتل تهديد به مرگ شده. رنه ماگريت. رنگ و روغن روى بوم. 1926
تصوير10. اغواگر. رنه ماگريت. مجموعه خصوصى. رنگ و روغن روى بوم. 1953

تصوير11. دستانِ طراح. موريس اشر. ليتوگراف.1948
تصوير12. آبشار. موريس اشر. ليتوگراف. 1961

تصوير13. كلاه فرنگى. موريس اشر. ليتوگراف. 1958
تصوير14. بالارونده و پايين رونده. موريس اشر. ليتوگراف. 1960

تصوير15. پوسته. موريس اشر. ليتوگراف. 1945
تصوير16. روز و شب موريس اشر. گراوور چوبى. 1938

تصوير17. سياره دوقلو، موريس اشر. گراوور چوبى.1949
تصوير18. مقعر و محدب. موريس اشر. ليتوگراف. 1955
تصوير19. هشت سر. موريس اشر. گراوور چوبى. 1922
تصوير20. آينه جادويى. موريس اشر. ليتوگراف. 1946

تصوير21. نقشه پرواز. راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003
تصوير22. پرواز در خواب . راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003

تصوير23. آرامش سرد. راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003
تصوير24. تن پوش سفيد. راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003

تصوير 25. خانه اى كنار راه آهن. راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003
تصوير26. تغييرى در چشم انداز. راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003

تصوير 27. باد رقصنده. راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003
تصوير 28. آب هاى آرام. راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003

تصوير 29. ماه شب چهارده. راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003
تصوير 30. مزارع شنونده. راب گنزالز. كتاب شبى را تصور كن. اكريليك روى بوم.2003

تصوير 31. تصليب. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم.1990
تصوير 32. صور فلكى. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم. 1994

تصوير 33. تا ابد. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم.1988
تصوير 34. روشنايى هاى هاليوود. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم.1987

تصوير35. جين فوندا. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم. 1987
تصوير 36. زنى در صحراى گل هاى ليلى. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم. 1989

تصوير 37. بودا. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم. 1989
تصوير 38. موهومات دن كيشوت. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم. 1989

تصوير39. معجزه گل رز. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم. 1988
تصوير40. يكشنبه پيروز. اكتاويو اكامپو. رنگ و روغن روى بوم. 1989
تصوير 41. عنوان نامشخص. جوز دى مى. اكريليك روى بوم. 1990

تصوير42. كانال آبى دو انشعابه از زمان هاى دور. جوز دى مى. رنگ و روغن روى بوم. 1990
تصوير 43. نورپردازى متوهم. جوز دى مى. سرى كارت پستال هاى دى مى. رنگ و روغن روى بوم. 1995

تصوير44. نتيجه تئورى اندازه گيرى. جوز دى مى. رنگ و روغن روى بوم. 1988
تصوير45. ساختار نسبتاً غير منطقى كه فيگور منطقى از مكس بيل را احاطه كرده است. جوز دى مى. 1974-1975   

تصوير46. پنجره درونى براى دوستانِ آرس ات ماتيسس. جوز دى مى. رنگ و روغن روى بوم. 1994
تصوير47. گنجشك كنجكاو و پنجره كوچك عجيب. جوز دى مى. رنگ و روغن روى بوم. 1977

تصوير48. متفكر اشر توسط روانكاو ماگريت معاينه مى شود. جوز دى مى. رنگ و روغن روى بوم. 1997
تصوير49. توپ اشرى وسختى مرد ماگريتى.. جوز دى مى. رنگ و روغن روى بوم. 2002

تصوير50. روياهاى نيكول. جوز دى مى. ليتوگراف. 1999
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