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زمينـه رسـانه اى اسـت گروهـى كـه می خواهـد عمومـى، بومـى و قابـل فهـم باشـد. اگـر كسـى در او 

مى نويسـد، هـر چنـد زمينـه را خانـه ى خـود بيابـد، عضـو تحريريـه ى او نخواهـد بـود. ايـن مجلـه از 

ايـن رو عـده اى را تحريريـه نمى نامـد كـه تحريـر در آن منـوط بـه ارزش انديشـه ى منـدرج در نوشـتار 

اسـت و نه شـخص نگارنده. به يك معنى از اضطرار گفت وگو تحريريه ى زمينه غير نمى شناسـد. 

آن چـه از جانـب مـا در قامـت معيـار و سـاختار در اين ميان حاضر اسـت سياسـت گذارى شـماره ها 

و ارزيابـى مطالبـى اسـت كـه به دسـت مان مى رسـد. 

از اين رو زمینه تشكيلاتى براى همگان است كه ما مديريتش مى كنيم. 

روشِ مـا بـراى ايجـاد معرفـتِ بومـى بازخوانـىِ مفاهيـمِ بنياديـن و نظـرىِ غالبـاً مغفـول در كنـارِ 

مصاديقـش در ميـانِ كنش هـاى حـالِ حاضـرِ ايـران اسـت. به هميـن دليل، ابتـداى مجله مقالاتى 

در اين مفاهيم و بخش ديگر آن گفت وگو و كنكاش در شـهر اسـت. خيال ما اين اسـت كه كنار 

هـم آمـدن ايـن دو بـراى فراهـم آوردن زمينـه اى بـراى دقـت و گفت وگـو كافـى اسـت. 

در آغـاز كار در شـرح مفاهيـم نيـم اول زمينـه اغلـب ترجمـه خواهيـم كـرد، كـه هـم مطالـب پرمغـز 

ترجمه نشـده بسـيار اسـت و هم اين كه صرف زمان نگارنده در آنچه در زبانى ديگر موجود اسـت 

در نظرِ ما كارِ شايسـته اى نيسـت. نيم دوم اما سـر به سـر اصلى اسـت و اغلب متنِ گفت وگوها 

و گزارش هاسـت. 

زمينـه مختصـر و سرراسـت اسـت و از هيـچ تلاشـى بـراى دسـترس پذير كـردن مفاهيـم دريـغ 

نمى كنـد. از گزيـدن تـا ويراسـتن هـدف مـا خوانايـى اسـت. عـلاوه بـر ايـن شـگردها در كنـار متـن 

حاشـيه اى افزوديـم تـا گشايشـى بـراى ورود بـه دنيـاى مقـالات باشـد. ايـن حواشـى پـرده ى نازكى 

ميـان جهـان بيـرون و درون زمينـه اسـت.

یادداشت  سردبیر
کیارش علیمی 



دوم  سـال  از  اول  شـماره ی  تصاویـر«  جانـب  از  گفتـن  »سـخن 

زمینـه اسـت. در سـال پیـش رو، قصـد داریـم بـه ارتبـاط گفتمـان 

حاضـر  شـماره ی  در  کـه  مقالاتـی  مجموعـه  بپردازیـم.  هنـر  و 

گردآورده ایـم دیـدی عمومـی از فرمالیسـم و عبـور از فرمالیسـم 

بـه دسـت می دهـد. مقـالات بدنـه ی مجلـه تاریـخ حـدود صد سـال 

از مسـیر متفکـران جریان سـاز هـر نسـل  را  ایـن گفتمـان  اخیـر 

از  مصاحبـه  دو  بـار  ایـن  ضمیمه هـا  می کنـد.  دنبـال  منتقـدان  از 

نماینـدگان  کـه  اسـت  هم نسـل  و  هم سـو  کمابیـش  منتقدانـی 

ایـن شـماره در زمـان حاضـر هسـتند. گفتمـان 

سرمقاله
کیارش علیمی

۳



از دیربــاز بــاور عمومــی ایــن بــوده کــه تصاویــر روشــنگرتر از 

کلمات انــد: یــک تصویــر نــه تنهــا بــه هــزاران کلمــه مــی ارزد، 

بلکــه بــا همــه حــرف می زنــد. باآن کــه اکسپرسیونیســم انتزاعــی 

ایــن پنــدار دیریــن را سســت کــرده، امــا ایــن بــاور هم چنــان 

نشــان  اســتوار  و  محکــم  خارق العــاده ای  به شــکل  را  خــود 

می دهــد. در انگلســتان اواخــر قــرن هفــده، جــان درایــدن۱ اعــلام 

ســخن  ســرزمین ها«۲  همــه ی  زبــان  »بــا  نقاشــی  کــه  کــرد 

می گویــد. در اواخــر قــرن بیســتم، شــورای بین المللــی عکاســی 

پوســتری چــاپ کــرد کــه روی آن نوشــته شــده بــود: »جهــان بــا 

می بینــد:  یکــی  بــا  فقــط  امــا  می گویــد،  ســخن  زبــان   ۱994

حرفــه ای  عکاســان  این کــه  جهان شــمول.«  زبــانِ  عکاســی، 

بگیریــم  درنظــر  جهان شــمول  را  زبان شــان  مــا  می خواهنــد 
پوســتر  ایــن  مخاطبــانِ  اغلــبِ  باشــد،  تعجب برانگیــز  نبایــد 

احتمــالًا حتــی متوجــه نمی شــوند کــه ایــن پوســتر یــک ادعــا را 

مطــرح می کنــد، چــه برســد بــه این کــه ایــن پرســش برای شــان 

مطــرح شــود کــه آیــا ادعــای مذکــور واقعیــت دارد یــا خیــر. 

چراکــه تصاویــر گاه می تواننــد بــا دورزدنِ منطــق و دفاع کلامیِ 

 سخن گفتن از جانب تصاویر: 
i)بیان بلاغی نقد هنری )بخش اول

 بخشی از چیزی 
 که باعث می شود 

زبان تصویری 
جهان شمول به نظر 

برسد، دسترسیِ ظاهراً 
ممتازِ آن به قلب یا روح 

تماشاگر است.

۵

جیمز دابلیو هِفِرنان

ترجمــه ی مهدیس محمدی

  i:منبع  

James W. Heffernan (1999): Speaking for pictures: The  

rhetoric of art criticism, Word & Image: A Journal of Verbal/

Visual Enquiry, 15:1, 19-33.



۶۷

باعــث  کــه  چیــزی  از  بخشــی  بیندازنــد.  دام  بــه  را  ذهــن  مــا، 

می شــود زبــان تصویــری جهان شــمول به نظر برســد دسترســیِ 

ظاهــراً ممتــازِ آن بــه قلــب یــا روح تماشــاگر اســت. کوئنتیلــی، 

بــر آن بــود کــه  معلــم شــهیر علــم بلاغــت۳ در روم باســتان، 

»تصویــر، بــا آن کــه اثــری اســت خامــوش، ممکــن اســت آن قــدر 

قــوه ی  خــودِ  از  گاه  کــه  کنــد  رســوخ  احساســات  عمــق  بــه 

ســخن گفتن نیــز پیشــی بگیــرد.«4 هفــده قــرن بعــد، نکتــه ی 

مــورد نظــر کوئنتیلــی از ســوی روحانی انگلیســی، رابــرت آنتونی 

تاریــخ  در کتــاب  براملــی  داده شــد.  نقــل و بســط  براملــی۵، 

روی  او  کــه  نقاشــی هایی  ــــ  را  رافائــل  کارتون هــای  هنــرش 

نمازخانــه ی  فرشــینه های  بــرای   )cartone( ضخیــم  کاغــذ 

سیســتین و به عنــوان الگــو بــرای بافنــدگان فرشــینه کشــید ــــ 

ایــن  کــه  کــرد  مقایســه  مقــدس  کتــاب  از  بخش هایــی  بــا 

کارتون ها آن را به تصویر می کشند:

»باشــد کــه هــر شــخصی هرکــدام از آن موضوع هــا را در کتــاب 

مقــدس بخوانــد، و ســپس نظــری افکنــد بــر کارتــون مربوطه ی 

آن. باشــد کــه صفحــات مقــدس را گاه ورق بزنــد، و بــاز بــه 

کارتــون بازگــردد: بی گمــان نــه تنهــا از خــلال تصاویــر، نســبت 

اســت،  گذاشــته  جــای  بــه  وی  بــرای  نویســنده  آن چــه  بــه 

مفهوم پردازی هــای باشــکوه تر و بســط  یافته تری از مهم تریــن 

بخش هــای آن موضوعــات دســتگیرش خواهــد شــد، بلکــه 

مفهوم پردازی هــای باشــکوه تر و بســط یافته تری نیــز بــا هــر 

نــگاه ]بــه تصاویــر[ به شــکل تــازه ای فزونــی می یابنــد. پیدایــش 

ایــن تأثیــرات نــه به ســبب وجــود نقصــی در کار نویســندگان 

آن هاســت،  نویســنده بودنِ  به علــت  بلکــه  مقــدس،  متــون 

چراکــه کلمــات را هرگــز یــارای انتقــال چنــان مفاهیمــی نیســت 
که ممکن است از قلمی هم چون قلم رافائل جاری شود.«۶

ایــن متــن را از یــک مــورخ هنــر گمنــام نــه بــه خاطــر اعتبــار و وزن 

نمونــه ی  کــه  کــردم  نقــل  رو  ایــن  از  بلکــه  مرجعیتــش، 

در  می تــوان  کــه  ادعایــی  بالاتریــن  از  اســت  ســهل الوصولی 

کلمــاتِ  حتــی  کــرد:  مطــرح  نقاشــی  فصاحــت  بــا  رابطــه 

وحی شــده ی آیــات مقــدس »هرگــز« نمی تواننــد بــا بیانگــریِ 

تصاویــرِ پرداختــه  ی دســت هنرمندانــی نظیــر رافائــل برابــری 

و  می کنــد،  ایجــاد  مقاومــت  لاجــرم  ادعایــی  چنیــن  کننــد. 

ــک مرجــعِ صاحب نظــر  ــام ی ــی ــــ کــه ســخنانش در مق کوئنتیل

به شــکلی غیرمســتقیم از ایــن ادعــا حمایــت می کنــد ــــ احتمــالًا 

اولیــن کســی اســت کــه آن را رد می کنــد. او موافــق بــود کــه 

امــا  از کلمــات ســخن بگویــد،  تصویــر گاه می توانــد رســاتر 

رویــه ی اســتفاده از تصویــرِ جــرم بــرای برانگیختــنِ احساســات 

قاضــی را محکــوم می کــرد. »چراکــه دادخواهــی کــه ترجیــح 

بی صــدا  تصویــرِ  یــک  خــودش  فصاحــت  جــای  بــه  می دهــد 

تاریخ هنر تا جایی که 
بازنمایی کلامی ای از 

بازنمایی تصویری باشد، 
به معنای ترفیع 

اکفراسیس به مقام یک 
اصل رشته ای  است.

 ساندرو بوتیچلی، 
 »بهتان آلپس«، 
 چسب رنگ روی پنل چوبی، 
 62 در 91 سانتی متر،

 1495، موزه ی اوفیتزی، 
فلورانس.
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به طــرز  حتمــاً  بگویــد  ســخن  او  از  به نمایندگــی   )mutam(
عجیبی بی کفایت است.«۷

بایــد تفــاوت بیــن رافائــل و پیشــگام عکاســی جنایــی در روم 

از هنرمنــد  نظــر  قطــع  امــا  باســتان محتــرم شــمرده شــود، 

مربوطــه، کوئنتلــی هرگــز اجــازه نمــی داد کــه هنــری »بی صــدا« 

ــد و از  ــا جایــگاه آن را غصــب کن ــر بلاغــت شــود ی جانشــین هن

جانــب و بــه جــای خــودِ خطیــب ســخن بگویــد.۸ کوئنتیلــی بــرای 

اشــاره بــه هنــر تصویــر از واژه ی صامــت )tacens( اســتفاده 

ــادآور تعریــف  ــی، کــه ی ــد. واژه ی مورداســتفاده ی کوئنتل می کن

ســیمونیدس9 از نقاشــی به مثابــه ی »شــعر بــی کلام« اســت، 

ــد از  ــی نمی توان ــد کــه نقاشــی حت به طــور غیرمســتقیم می گوی

جانــب خــودش صحبــت کنــد، چــه برســد بــه آن کــه از جانــب 

قربانــی یــک جــرم یــا هرکــس دیگــری ســخن بگویــد. تاریــخ 

هنــر ریشــه در چنیــن بــاوری دارد. همان گونــه کــه دابلیــو جِــی 

تــی میچل می گوید:

»دیگربودگــی« بازنمایــیِ تصویــری از منظــر متنیــت ممکــن 

ــت حرفــه ای  ــک رقاب ــان باشــد: از ی ــن می ــزی در ای اســت هرچی

)قیــاس شــاعر و نقــاش( گرفتــه تــا رابطــه  ی مبتنی بــر ســلطه ی 

 ]self[ »سیاســی، رشــته ای، یــا فرهنگــی ای کــه در آن »خــود

ســوژه ای فعــال، ســخنگو و بینــا تلقــی شــده امــا »دیگــری« 

صامــت  )معمــولًا(  و  دیده شــده  منفعــل،  ابــژه ای  هم چــون 

تصویــر می شــود. تاریــخ هنــر تــا جایی کــه بازنمایــی کلامــی ای 

از بازنمایــی تصویــری باشــد، به معنــای ترفیــع اکفراســیس بــه 

مقــام یــک اصــل رشــته ای  اســت. بازنمایــی تصویــری، هم چــون 

همه جــا  در  بی صدایــان  و  ضعفــا  اســتعمارزدگان،  توده هــا، 

نمی توانــد خــود را بازنمایی/نمایندگــی کنــد، بلکــه بایــد توســط 
گفتمان بازنمایی/نمایندگی شود.۱۰

تاریــخ هنــر را نمی تــوان بــدون اکفراســیس، یعنــی بازنمایــی 

کلامــیِ بازنمایــی تصویــری، نقــل کــرد. وقتــی لئــون باتیســتا 

آلبرتــی۱۱ در »دربــاره ی نقاشــی«۱۲ )۶ـ۱4۳۵( تابلــوی »قربانی کردنِ 

توضیــح  را  آپلــس۱4  »بهتــان«  و  تیمانتــس  اثــر  ایفیگنیــا«۱۳ 

می دهــد، یــا وقتــی فرانسیســکوس جونیــوس۱۵ در کتابــش بــا 

و  آپلــس  نقاشــی های  بــه   )۱۶۳۸( قدمــا«۱۶  »نقاشــی  نــام 

پارهاســیوس۱۷ می پــردازد، هــر دو در مــورد آثــاری می نویســند 

ــار  ــا ایــن آث ــد و تنهــا آشنایی شــان ب کــه هرگــز آن هــا را ندیده ان

ــب  ــوده اســت. اغل ــف پیشــینیان ب به واســطه ی شــرح و توصی

ــه  ــب کلمــات اســت ک ــا در قال نقاشــی های دوران باســتان تنه

ــی آن  ــه ی قصــار قدیمــی، حت ــد. و برخــلاف آن جمل ــا یافته ان بق

دســته از آثــار هنــری ای کــه در همــان قالــب اصلی شــان برجــای 

مانده انــد هم چنــان صامــت و خاموش انــد و از آن جایــی  کــه 

نمی تواننــد از جانــب خودشــان ســخن بگوینــد، تاریــخ هنــر و 

نقد هنری باید به نمایندگی از آن ها صحبت کنند.

ســخن گفتن از جانــب یــک اثــر هنــری پیــش از هــر چیــز یعنــی 

ســخن گفتن بــه خاطــر آن: ســتایش یــا دفــاع از آن. ایــن کاری 

اســت کــه آلبرتــی و جونیــوس می خواهنــد در قبال نقاشــی های 

انگیزه هــای  از  یکــی  انجــام دهــد، و هم چنــان  باســتان  عهــد 

اصلــی منتقــد و مــورخ هنــر هــم هســت. به طــور ســنتی، ایــن دو 

بــرای واقع نمایــی۱۸ ارزش فراوانــی قائل انــد. جرُجــو وازاری در 

متنــی کــه در قــرن شــانزدهم درمــورد »خودنــگاره در آینــه ی 

محــدب«۱9 )۱۵۲۵( اثــر پارمیجانینــو۲۰ می نویســد، از »واقع گرایــیِ 

خارق العــاده«ی۲۱ آن ســتایش می کنــد. دو قــرن بعــد، دیــدرو در 

گزارشــش از نمایشــگاه »ســالن ۱۷۵9«۲۲ می نویســد کــه چیــزی 

بیــش  از ایــن نمی خواهــد کــه »خوشــحال باشــد و ]نقاشــی ها 

را[ ســتایش کنــد«، و در آثــار شــاردن۲۳َ »همــواره طبیعــت و 

مورخ هنر، به واسطه ی 
 خودِ عملِ پرداختن 

به یک اثر هنری ــ یا یک 
مجموعه  آثار هنری ــ 

 به مثابه ی حلقه ای 
در یک زنجیره ی تکوین 

یا لحظه ای در یک 
روایت تاریخیِ هنری از 
»تکوین، خویشاوندی، 

تکامل، انحطاط، 
 پیشرفت، پسرفت«، 
 اثر را رتبه بندی کرده 

 و اهمیت آن را 
نشان می دهد.
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هزلیــت۲۵  ویلیــام  نوزدهــم،  قــرن  در  می بینــد.  را  حقیقــت«۲4 

»پیــروزی«  را  اســپانیایی«۲۶  گــدای  »پســربچه های  تابلــوی 

تابلــوی  بودلــر  و شــارل  واقع گرایانــه می خوانــد،  تصویرگــریِ 

آخریــن »کلمــات مارکــوس آئورلیــوس«۲۷ اثــر اوژن دولاکــروا را 

در  می توانــد  نبــوغ  آن چــه  نمونه هــای  کامل تریــن  از  »یکــی 

نقاشــی بــه آن دســت یابــد«۲۸ توصیــف می کنــد. ســتایش هایی 

از ایــن دســت ممکــن اســت بــه نقــد هنــری، یعنــی ارزیابــی آثــار 

جداگانــه، نزدیک تــر باشــد تــا بــه تاریــخ هنــر، یعنــی داســتان 

پیدایــش و دریافــت آثــار هنــری و روابــط میــان آن هــا.۲9 امــا عمــلِ 

ارزش گــذاری در هــر دوی آن هــا نقشــی اساســی دارد. مــورخ هنر، 

به واســطه ی خــودِ عمــلِ پرداختــن بــه یــک اثــر هنــری ــــ یــا یــک 

مجموعــه  آثــار هنــری ــــ به مثابــه   ی حلقــه ای در یــک زنجیــره ی 

تکویــن یــا لحظــه ای در یــک روایــت تاریخــیِ هنــری از »تکویــن، 

خویشــاوندی، تکامــل، انحطــاط، پیشــرفت، پســرفت«، اثــر را 
رتبه بندی کرده و اهمیت آن را نشان می دهد.۳۰

بــا وجــود ایــن، میــل بــه تحســین آثــار هنــری بــا میــلِ بــه همــان 

میــزان نیرومنــدی بــرای رقابــت بــا آن هــا همــراه اســت، یعنــی 

میــل بــه اجــرای مجــددِ همــان عمــل رقابتــی ای کــه خــودِ هنــر در 

بازآفرنیــش جهــان مرئــی بــه آن دســت می زنــد. همان طــور کــه 

برنــار ووییــو۳۱ اخیــراً در رابطــه بــا دنُــی دیــدرو نشــان داده اســت، 

عمــلِ توصیــف یــک تصویــر در آن واحــد هــم فروتنانــه و مبتنــی 

 بــر پنهان کــردنِ خویــش اســت و هــم حاکــی از عــرض انــدام و 

ــاور  ــدرو، ب ــریِ دی ــو می نویســد کــه در نقــد هن ــراز وجــود. وویی اب

عمومــی آن اســت کــه کلمــات توصیفــی »خــود را پشــت تصویــر 

ذهنــی ای کــه برمی انگیزاننــد پنهــان می کننــد« و توصیــف در 

مقــام چیــزی جــز »بــدل زبانــیِ تصویــر« ظاهــر نمی شــود، امــا بــا 

وجــود ایــن، اصالــت و خلاقیــت صــدای نقادانــه ی خــود را در مقام 

اربــابِ مســلط بــر تصویــر نقاشــانه بــروز می دهــد.۳۲ همان طــور 

کــه برنانــدت فــور۳۳ اخیــراً نشــان داده اســت، دیــدرو نمونــه ی 

بســیار خوبــی از ایــن نــوع ســلطه اســت. دیــدرو در توصیــف 

تابلــوی »کورســوس خــود را بــرای نجــات کالیرهوئــه قربانــی 

می کنــد«۳4 )۱۷۶۵( اثــر ژان اونــوره فراگونــار، بــرای خوانندگانــی 

که تنها می توانســتند آن را از خلال کلمات او ببینند، می نویســد 

کــه بســیاری از چهره هــای ایــن نقاشــی بیانگــر نوعــی هراس انــد. 

امــا او بــا پایــان دادنِ سلســله عباراتــی بــا واژه ی effroi ]هــراس[ 

قصــد دارد بــا فراگونــار رقابــت کنــد: تــا بــرای خوانندگانــش تأثیــر 

اثــر  به لحــاظ  نتوانــد  هــم  اگــر  کــه  کنــد  ایجــاد  را  بلاغــی ای 

وحشــت زده  چهره هــای  تصویــریِ  نمایــشِ  از  انباشــتی اش 
پیشی بگیرد، دست کم با آن برابری کند.۳۵

در روزگار مــا، چنیــن توصیــفِ به لحــاظ بلاغــی زنــده و روشــنی از 

تصاویــر ممکــن اســت هــم متکلــف و هــم ازمدافتــاده به نظــر 

برســد. مایــکل بکســندال بــر آن اســت کــه گفتمــان نقــد هنــری 

اساســاً به واســطه ی دســترس پذیریِ فزاینــده  ی نســخه های 

منتقد عصر مدرن 
عوض آن که همانند 

کاری را بکند که دیدرو 
 برای مشترکان ممتاز 

و خوش اقبالِ 
گزارش هایش از 

سالن ها انجام می داد، 
تصویری را که 

خوانندگان نمی توانند 
ببینند از خلال کلمات 

بازآفرینی کند، فقط 
کافی ا ست به تصویر 

قابل رؤیت در نسخه ی 
 بازتولیدی اشاره کرده 

و معنای آن چه را 
 همگان می توانند
ببینند تبیین کند.

 اوژن دولاکروا،
 »آخرین کلمات مارکوس 
آئورلیوس«، رنگ روغن روی بوم، 
348 در 260 سانتی متر، 1844. 
موزه ی هنرهای زیبا، لیون.
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ـــ از گراورهــای قــرن هجدهــم  بازتولیدشــده تغییــر یافتــه اســت ـ

گرفتــه تــا اســلایدهای رنگ آمیزی شــده و عکــس، و حــالا در 

قــرن بیســتم تصاویــر دیجیتالــی. بــه نظــر می رســد نســخه های 

حشــوآمیز  و  زائــد  را  توصیــف  هنــری  آثــار  از  بازتولیدشــده 

می کننــد. منتقــد عصــر مــدرن عــوض آن کــه هماننــد کاری را 

خوش اقبــالِ  و  ممتــاز  مشــترکان  بــرای  دیــدرو  کــه  بکنــد 

ظاهــرِ  یعنــی  مــی داد،  انجــام  ســالن ها  از  گزارش هایــش 

تصویــری را کــه خواننــدگان نمی تواننــد ببیننــد از خــلال کلمــات 

ــر قابل رؤیــت در  ــه تصوی ــد، فقــط کافــی ا ســت ب ــی کن بازآفرین

ــای آن چــه را همــگان  ــدی اشــاره کــرده و معن نســخه ی بازتولی

می تواننــد ببیننــد تبییــن کنــد. بــا این حــال، توصیــف به نــدرت از 

نقــد هنــری رخــت بربســته اســت و هم چنــان عمدتــاً پایــه و 

اســاس تفســیر منتقــد از یــک تصویــر را شــکل می دهــد چراکــه 

ــر خــاص را  ــه آن تصوی ــا چگون ــه م ــده ی آن اســت ک تعیین کنن

می بینیــم. مثــلاً، رابــرت هیــوز در تفســیرِ تابلــوی »ســوم مــاه 

مــه« اثــر فرانسیســکو گویــا می نویســد کــه خــونِ تصویرشــده 

روی زمیــن »قرمــز روناســی تیــره اســت کــه به صــورت لایــه ی 

کاردک  به وســیله ی  و ســپس  گذاشــته  بــوم  روی  ضخیمــی 

رنــگ قرمــز درون  ایــن  تــا فرورفتــنِ  برداشــته شــده اســت 

خــون.«۳۶  خــودِ  خشک شــدنِ  از  باشــد  تقلیــدی  بــوم  بافــت 

هیــوز بــا فراتررفتــن از توصیــف ســنتی، یعنــی شــرح چیــزی 

چطــور  کــه  می دهــد  توضیــح  می کشــد،  به تصویــر  اثــر  کــه 

رنــگ در راســتای ایجــاد تأثیــری خــاص و تقلیــد خشک شــدنِ 

خــون روی بــوم گذاشــته شــده اســت. هیــوز با مشــخص کردنِ 

بافــتِ رنگ دانــه  همــراه بــا ابژه هایــی کــه بازنمایــی می کنــد، 

و  کپــی  نســخه های  کــه  می کشــد  توصیــف  بــه  را  چیــزی 

درعین حــال  و  می دهنــد  نشــان  به نــدرت  بازتولیدشــده 

شــالوده های ایــن ادعایــش را بنــا می نهــد کــه ایــن نقاشــی 

»به طــرز تراژیکی بیانگرانه« اســت. 

ــا نشــان می دهــد،  ــوی گوی ــر تابل ــوز ب همان طــور کــه شــرح هی

صحبت کــردن از جانــب تصاویــر نــه فقــط بــه معنــای تحســین 

و تقلیــد از آن هــا بــرای ایجــاد همــان تأثیــر در قالــب کلمــات، 

بلکــه دال بــر تفســیر آن هــا نیــز هســت. این جاســت کــه نقــد 

انجــام  را  کارش  اساســی ترین  و  شــاخص ترین  هنــری 

می دهــد، کاری کــه بیــش از هرچیــز وجــود آن را توجیــه می کنــد. 

نقــد هنــری از جانــب تصاویــر صحبــت می کنــد چــرا کــه تصاویــر 

ــد. حتــی فراتصویرهــا۳۷ ــــ  ــد خودشــان را تفســیر کنن نمی توانن

تابلــوی  هم چــون  تصاویــر،  درمــورد  خودارجاعــی  تصاویــر 

»ندیمه هــا« )۱۶۵۶( اثــر ولاســکوئز ــــ نمی تواننــد معنــای خــود را 

توضیــح دهنــد؛ تنهــا می تواننــد خــود را بــرای تماشــا، درک و 

توضیح داده  شــدن، دیده شــدن، خوانده شــدن، و تفسیرشــدن 

عرضــه کننــد.۳۸ درجــای دیگــری ایــن بحــث را مطــرح کــرده ام کــه 

هســتند،  شــدن  تماشــا  خواهــان  کــه  همان قــدر  تصاویــر 

خواســتارِ خوانــده  شــدن نیــز هســتند، این کــه بــه طرقــی مشــابه 

ــــ امــا نــه بــه هیــچ وجــه هماننــد ــــ فرآینــد تجزیه وترکیــبِ یــک 

متن کلامی تجزیه وترکیب شــوند.۳9 تفســیر با تجزیه وترکیب 

شــنیدن.  بــا  صحبت کــردن  کــه  همان طــور  دارد،  فــرق 

و  ســکوت  در  اســت  پیش درآمــدی  تجزیه وترکیب کــردن 

خلــوت خویــش بــرای کنــشِ علنــی و عمومــیِ تفســیر، بــرای 

متــن  یــا  یــک تصویــر، مجســمه  بررســی  از  را  آن چــه  آن کــه 
استنباط کرده ایم در قالب کلمات به بیان درآوریم.4۰

در حالــت ایــده آل، مفســرِ یــک نقاشــی صــدای خــود نقاشــی را 

ــد.  ــد و باعــث می شــود خــودش حــرف خــود را بزن فعــال می کن

ــر آن  ــر تاریــخ هن اســتاینبرگ می گویــد هــدف تفســیرِ مبتنــی  ب

 اگر نقد هنری 
 داستان خلق 

 و دریافت اثر هنری
 را تعریف می کند، 

 این داستانی است 
که در آن دریافت کننده 
یا ناظر نقش اصلی را 

بازی می کند، چه 
»کلمات مرتبط با اگو« 

به زبان منتقد رسوخ 
کنند و چه نه.

تجزیه وترکیب کردن 
پیش درآمدی است در 
سکوت و خلوت خویش 
برای کنشِ علنی و 
عمومیِ تفسیر، برای 
آن که آن چه را از بررسی 
یک تصویر، مجسمه یا 
متن استنباط کرده ایم 
 در قالب کلمات 
به بیان درآوریم.



1۴1۵

ــا  ــوده، آشــکار ســازد« ت ــر آشــکار نب اســت کــه »آن چــه را پیش ت

»به نظــر برســد کــه گویــی تصویــر خــود اعتــراف می کند و مفســر 

ناپدیــد شــود.«4۱ امــا خــودِ عمــلِ نســبت دادنِ یــک صــدا بــه یــک 

تصویــر نــه تنهــا ســوبژکتیو و فتیشیســتی، بلکــه بلاغــی نیــز 

هنــر  مورخــان  کــه  اســت  ادبــی ای  آرایــه ی  بلاغــت  و  هســت؛ 

به طورمعمــول آن را مقاومت ناپذیــر می یابنــد.4۲ حتــی اگــر مــا 

بی اعتقادی مــان بــه سلاســت و فصاحــت تصاویــر را دمــی کنــار 

یــا  دیــدرو  یــا  وازاری  نوشــته های  کــه  هرکــس  بگذاریــم، 

اســتاینبرگ را بخوانــد درمی یابــد کــه مفســر هیــچ گاه ناپدیــد 

نمی شــود، و صدایــش در هــر آن چــه ممکــن اســت در مــورد اثــری 

هنری گفته شــود قابل  شــنیدن اســت. تفســیر در مقام کنشــی 

عمومــی و هنــری اجرایــی، زبانــش را بــرای وارســی و موشــکافی 

پیــش روی مــا قــرار می دهــد. نقــد هنــری، یعنــی تعبیــر و تأویــل 

کلامــی آثــار هنــری خــاص، چــه قالــبِ ظاهــراً بی غرضانــه ی تاریــخ 

ــواره تفســیری اســت و  ــرد، هم ــرد چــه نگی ــه خــود بگی ــر را ب هن

خودش می تواند تجزیه وترکیب و تفسیر شود. 

بــا وارســی زبــان نقــد هنــری می بینیــم کــه ایــن نقــد به طــور 

نشــان  تصاویــر  کــه  می چرخــد  چیــزی  پیرامــون  معمــول 

می دهنــد. کلمــات زیــادی وجــود ندارنــد کــه در زبــان انگلیســی 

)یــا هــر زبــان دیگــری که من از آن خبر داشــته باشــم( مســتقیم 

بــه شــکل ها و رنگ هــای درون یــک نقاشــی اشــاره کننــد )گــرد، 

صــاف، ســبز و غیــره(. بــه همین دلیــل، همان طور که بکســندال 

زبــان  نــوع  ســه  هنــری  نقدهــای  اغلــب  می کنــد،  اشــاره 

کــه  مقایســه ای  کلمــات  می گیرنــد:  کار  بــه  را  غیرمســتقیم 

مشــخص می کننــد ظاهــر یــا تأثیــر اشــکال نقاشی شــده شــبیه 

علــلِ  بــر  ناظــر  کــه  ســببی  کلمــات  اســت؛  چیــزی  چــه  بــه 

فرآیندهایــی هســتند کــه تصویــر و تأثیــر آن را ایجــاد می کننــد؛ 

مشــخص  ناظــر  بــر  را  نقاشــی  تأثیــر  کــه  تأثیــری  کلمــات 

می کننــد.4۳ کلمــات مقایســه ایِ بکســندال نــه فقــط تعابیــرِ 

صریحــاً مقایســه ای، هم چــون صفــت »ابرماننــد« بــرای اشــاره 

ــر و واژه ای  ــگ ســفید، بلکــه شــامل هــر تعبی ــه یــک تکــه رن ب

می شــود »کــه بــه رنگ هــا و الگوهــای روی ســطح نقاشــی 

به نحــوی اشــاره کنــد کــه توگویــی همــان چیــزی  اســت کــه 

ایــن الگوهــا و رنگ هــا آن را بازنمایــی می کننــد«44: درختــی کــه 

میــان  فاصلــه ی  در  کــه  پلــی  دارد،  قــرار  پیش زمینــه  در 

پیش زمینــه و پس زمینــه بــه چشــم می خــورد، قلعــه ای کــه 

کلمــات  معلــوم،  قــرار  از  غیــره.  و  اســت،  پس زمینــه  در 

مــورد  در  کــه  می شــوند  نیــز  هرچیــزی  شــامل  مقایســه ای 

معنــای یــک ابــژه ی بازنمایی شــده گفتــه شــود، گرچــه کلمــات 

مــورد  در  بــه کلماتــی  به آســانی  بــا معنــا می تواننــد  مرتبــط 

ســبب یــا تأثیــر تبدیــل شــوند: قلعــه بــر قــدرت دلالــت دارد 

)تأثیــر(؛  می کنــد  مرعــوب  را  بیننــده  انــگار  قلعــه  )معنــا(؛ 

تعییــن موقعیــتِ قلعــه از ســوی هنرمنــــد به نحــوی ا ســت کــه 

نقاشــی را تحت شعاع قرار مـــی دهد )سبب(.

بیــن  دیوارهــای  می دهنــد،  نشــان  مثال هــا  کــه  همان طــور 

دســته بندی های بکســندال به هیچ وجــه نفوذناپذیــر نیســتند. 

امــا دســتورکارِ ســه  بخشــیِ او دو کار مهــم را انجــام می دهــد. 

نخســت آن کــه، ایــن دســتورکار بــا فرض گرفتــنِ دســته ای از 

»کلمــات تأثیــری« یــا »کلمــات مرتبــط بــا اگِــو4۵«4۶ ــ نــام دیگری 

بــر نقشــی تأکیــد  ــــ  ایــن گــروه کلمــات می گــذارد  بــر  کــه او 

البتــه خــودش  کــه  ناظــری  ایفــا می کنــد،  ناظــر  کــه  می کنــد 

ــا شناســاییِ  مفســر نیــز هســت. دوم آن کــه، ایــن دســتورکار ب

می دهــد  اجــازه  تأثیــری  کلمــات  هــم  و  ســببی  کلمــات  هــم 

ســاختارِ روایــی ای کــه تقریبــاً در تمــام نقدهــای هنــری بــر ســر 
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کار اســت دیــده  شــود، ســاختار روایــی ای کــه، همان طــور کــه 

اثــر هنــری هم چــون چیــزی  بــا  تلویحــاً  بکســندال می گویــد، 

برخورد می کند »که تاریخچه ای دارد مربوط به ساخته شدنش 

بــه دســت نقــاش، و واقعیتــی مربــوط بــه چگونگــیِ دریافتــش از 
سوی ناظران.« 4۷

بــرای آن کــه متوجــه دوام و مانــدگاری ایــن دســتورکار شــویم، 

فقــط کافــی ا ســت بــه یــاد آوریــم قدیمی تریــن شــرح یــک اثــر 

ــر از ســپر آشــیل در  ــف هوم ــرب ــــ توصی ــات غ ــری در ادبی هن

و  جامــع  تاریخچــه ی  شــامل  ــــ  »ایلیــاد«  هجدهــم  کتــاب 

مفصلــی از ســاخت آن می شــود. وقتــی تاریخچــه ی ســاخت 

می گیــرد،  قــرار  آن  پذیــرش  و  دریافــت  داســتان  کنــار  اثــر 

آنتاگونیســمِ  بــروز  بــرای  امکانــی  و  بالقوگــیِ  می توانیــم 

اگــر نقــد هنــری داســتان خلــق و  نیــز ببینیــم.  را  دراماتیــک 

ــد، ایــن داســتانی اســت  ــری را تعریــف می کن ــر هن دریافــت اث

بــازی  را  اصلــی  نقــش  ناظــر  یــا  دریافت کننــده  آن  در  کــه 

می کنــد، چــه »کلمــات مرتبــط بــا اگــو« بــه زبــان منتقــد رســوخ 

کننــد و چــه نــه.4۸ منتقــد در مقــام قصه گــوی کلامــی اثــری را 

برمی ســازد کــه به صــورت خطــی و زنجیــروار پیــش مــی رود و 

اساســاً شــیوه ی الله بختکــی و جســته گریخته ی نگاه کــردن 
به نقاشــی را از نو بازســازی می کند.49

بــرای آن کــه نشــان دهــم بیــان بلاغــیِ ایــن تکانــه ی قصه گویــی 

چگونــه در نقــد هنــری، از دوران باســتان گرفتــه تــا عصــر حاضر، 

بــروز یافتــه اســت، کار پنــج منتقــد بــزرگ را بررســی خواهــم 

لئــو  و  شــاپیرو  میــر  دیــدرو،  وازاری،  فیلوســتراتوس،  کــرد: 

اســتاینبرگ. هدفــم ارائــه ی خلاصــه ای از تاریــخ نقــد هنــری یــا 

شــرح  دادن داســتان »پیشــروی« آن نیســت، بلکــه آن اســت 

اســت،  بلاغــی  همــواره  هنــری  نقــد  زبــان  کنــم:  ثابــت  کــه 

مانورهــای به ظاهــر توصیفــی آن همــواره تفســیری اند، ایــن 

و  درآورد،  تحت قاعــده  می بینیــم  را  آن چــه  می خواهــد  نقــد 

از  آن  داســتان های  هم چنیــن  و  تصویــری  »واقعیت «هــای 

ســوی مفســری طرح ریــزی شــده کــه نقــش نماینــده ی کلامــیِ 

ــه ظهــور نســخه های  ــه او داده شــده اســت. ن ــرِ تجســمی ب هن

بازتولیدشــده و نــه پیدایــش هنــر انتزاعــی تغییــر اساســی ای در 

زبــان نقــد هنــری ایجــاد نکــرده اســت. بــا آن کــه نســخه های 

بازتولیــدی فــرم رقیــبِ بازنمایــی و آزمــون تصویــریِ گفته هــای 

مفســر محســوب می شــوند، هــدف منتقــد دقیقــاً آن اســت کــه 

نســخه ی  چــه  و  اصلــی  نســخه ی  چــه  را،  تصویــر  مــا 

ــی کلامــی ببینیــم. حتــی  بازتولیدشــده  اش را، از خــلال چارچوب

وقتــی هنــر انتزاعــی تهدیــد می کنــد کــه بــا منفجرکــردنِ پایــه و 

اســاسِ بازنمایانــه ی هنــر تجســمی منتقــد را وادار بــه ســکوت 

قابل شناســایی  فرم هــای  غیــابِ  خــودِ  همیــن  می ســازد، 

شــیوه های  و  برمی انگیزاننــد  را  منتقــد  بلاغــیِ  قدرت هــای 

جدیــدی از داســتان گویی را در مــورد آن چــه تصاویــر بازنمایــی 

می کننــد موجــب می شــوند، شــیوه های جدیــدی بــرای بازنمایــیِ 

»می گوینــد«.  تصویــری  به صــورت  آن هــا  آن چــه  کلامــیِ 

تــا  فیلوســتراتوس  از  داد،  خواهیــم  نشــان  کــه  همان طــور 

اســتاینبرگ، عمــلِ صحبت کــردن ازجانــب تصاویــر بیــش از هــر 
چیز اجرایی بلاغی بوده است.۵۰

فیلوستراتوس: منتقد هنر هم چون نارسیس
ــر فیلوســتراتوس درمی یابیــم  ــر« اث ــدنِ کتــاب »تصاوی ــا خوان ب

کــه نقــد هنــری از ادبیــات و مطالعــه ی علــم بلاغــت سرچشــمه 

می گیــرد. فیلوســتراتوس، کــه در حــدود ســال ۱9۰ میــلادی در 

یونــان متولــد شــد، سوفســطایی و آمــوزگار بلاغتــی بــود کــه 
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می توانســت از ســنتِ پیشــاپیش غنیِ مبنتی  بر اکفراســیس در 

ادبیــات یونــان بهــره گیــرد: از آثــاری نظیــر شــرح هومــر از ســپر 

آپلــس.  »بهتــان«  تابلــوی  از  لوســین  توصیــف  و  آشــیل 

توصیف هــای هنــری در ادبیــات یونــان شــامل هــم آثــار خیالــی و 

هــم آثــار واقعــی )ماننــد تابلــوی »بهتــان«( می شــد. ایــن امــر 

می توانــد تــا حــدودی توضیــح دهــد کــه چــرا فیلوســتراتوس 

هیــچ تــلاش خاصــی نکــرد تــا وجــود نقاشــی هایی را کــه توصیف 

می کــرد ثابــت کنــد، البتــه به جــز ایــن ادعــا کــه آن هــا را در عمــارتِ 

ســاحلی باشــکوهی بیــرون از ناپــل دیده  اســت. فیلوســتراتوس 

از تاریــخ هنــر دوری می کنــد. او بــا آن کــه )بــه گفتــه ی خــودش( 

ــدان و  ــوده، کــه زندگــی  هنرمن ــا۵۱ ب شــاگرد آریســتودِموسِ کاری

استادان عهد باستان را نوشته است، می نویسد:

بــا  هم چنیــن  نــه  و  نقاشــان  بــا  نــه  گرفته ایــم[  »]تصمیــم 

زندگــی آنــان کاری نداشــته باشــیم؛ درعــوض پیشــنهاد مــا آن 

اســت کــه نمونه هایــی از آثــار  نقاشــی   را در قالــب خطابه  هایــی 

توصیــف کنیــم کــه بــرای جوانــان تألیــف کرده ایــم، باشــد کــه 

آن هــا  در  را  آن چــه  درک  و  نقاشــی   تفســیر  طریــق  ایــن  از 
ارزشــمند است بیاموزند.«۵۲

چیــزی کــه فیلوســتراتوس پیشــنهاد می دهــد بســیار شــبیه 

از  ایــن پیشــنهاد  امــا  از درس درک هنــر.  بــه واحــدی  اســت 

تمرین هــای  یــا   ]progymnasmata[ پروجیمناســماتا 

ــان در قرن هــای  مقدماتــیِ ارائــه شــده در مــدارس بلاغــت یون

آغازیــن نشــئت می گیــرد. گرچــه اکفراســیس به لحــاظ فنــی 

تمریــن و مشــقی بلاغــی در زمینــه توصیــف بــود، »خطابه ها«ی 

به دقــت تألیف شــده ی فیلوســتراتوس نمونــه ی تمام وکمالــی 

از تفســیرند و به طــور خــاص نمونــه ی عالــی بیــان بلاغیِ تفســیر 

بــر کلام اســت. فیلوســتراتوس، در  کــه عملــی قویــاً مبتنــی  

داســتان اولیــه ای کــه آغازگــر هرکــدام از ایــن خطابه هاســت، 

در  اقامــت  زمــان  در  را  نقاشــی ها  ایــن  کــه  تعریــف می کنــد 

ده ســاله ی  پســر  آن جــا  در  و  اســت  دیــده  ســاحلی  عمارتــی 

میزبــان از او می خواهــد آن هــا را تفســیر  کنــد. خطــاب بــه ایــن 

صحبــت  فیلوســتراتوس  کــه  اســت  بی نام ونشــان  پســر 

بــرای شــنیدنِ  نیــز، کــه  ناپــل  می کنــد، گرچــه مــردان جــوانِ 

ایــن  دارنــد  اجــازه  آمده انــد،  برجســته  ایــن خطیــب  ســخنان 

ســخنان را بشــنوند. داســتان اولیــه ی ایــن خطابه هــا هم چنیــن 

فیلوســتراتوس  کــه  نقاشــی هایی  کــه  می کنــد  اشــاره 

مخاطبــش  بــرای  کامــلاً  می کنــد  صحبــت  درباره شــان 

قابل رؤیت انــد. بنابرایــن او از هــر جهــت آزاد و مختــار اســت کــه 

بر امر تفسیر آن ها متمرکز شود. 

به طــور معمــول، فیلوســتراتوس نقاشــی را بــا تبدیل کــردنِ آن 

 رافائل،
 »استشهاد مسیح«، 

 رنگ روغن روی چوب، 
 184 در 176 سانتی متر، 1507، 

گالری بورگزه، رم.
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چگونگــی  داســتانِ  نــه  می کنــد:  تفســیر  روایــت  یــک  بــه 

ساخته شــدنِ آن، ماننــد آن چــه در شــرح هومــر از ســپر آشــیل 

و بیش تــر نقدهــای هنــریِ بعــد از آن دیــده می شــود، بلکــه 

داســتانی الهام گرفتــه از اشــکال ترسیم شــده درون نقاشــی و 

فیگورهــا و اشــخاصی کــه گمــان مــی رود ایــن اشــکال آن هــا را 

و  اســتنتاج  طریــق  از  صریحــاً  گاهــی  او  می کننــد.  بازنمایــی 

می کنــد.  را جفت وجــور  نقاشــی  داســتان  خــودش  برداشــت 

مثــلاً، در خصــوص نقاشــی ای از تنگــه ی بسُــفر، می گوید فیگور 

ارِوس کــه دســتش را از فــراز دماغــه ای ســنگلاخ به ســوی دریــا 

نمادپــردازی  را  ازجان گذشــته ای  عشــاق  داســتان  کــرده  دراز 

می کنــد کــه دســت بــه خودکشــی زده انــد.۵۳ در جــای دیگــری، 

کلِ داســتان کودکــیِ هرمــس را »در تابلــوی نقاشی شــده« 

فیلوســتراتوس،  به زعــم  می بینــد.  او  از   )en te graphe(

نقاشــی نــه تنهــا هرمــسِ قنداق پیچ شــده را نشــان می دهــد 

کــه رمــه ی گاوهــای آپولــون را بــه درون شــکافی در دل زمیــن 

ــد کــه او در  ــه ایــن امــر نیــز اشــاره می کن هــل می دهــد، بلکــه ب

او  از  آن جــا  در  هــورای  می شــود،  متولــد  المــپ  کــوه  قلــه ی 

بــه  کمــک  بــرای  وقتــی  و  می کننــد،  قنــداق  را  او  و  مراقبــت 

ــان  ــا، دمــی از او غافــل می شــوند، هرمــس از می مــادرش، مای

پاییــن  کــوه  از  و  می  سُــراند  بیــرون  بــه  را  خــود  قنداقــش 

ایــن  چطــور  این کــه  مــورد  در  فیلوســتراتوس  می آیــد.۵4 

ترکیــب   هــم  بــا  واحــد  نقاشــیِ  یــک  درون  رخدادهــا همگــی 

شــده اند، چیــزی نمی گویــد، چراکــه او هرگــز بــه ترکیب بنــدی 

]کمپوزیســیون[ اشــاره نمی کنــد، چــه  برســد بــه آن کــه در مــورد 

عاملیــت پشــت آن صحبــت کنــد. بــا این حــال، او بــه شــیوه ی 

خــودش قصــد دارد هــم نقاشــی را بــه یــک روایــت بــدل ســازد و 

و  اســتنتاجی  کلام  خــلال  از  نقاشــی  کــه  کنــد  کاری  هــم 

سربســته ی شــخصیت های آن، به قــول اســتاینبرگ، »خــودش 

اعتــراف کنــد«. فیلوســتراتوس از روی حالــت چهــره ی آپولــون 

در مواجهــه بــا مایــا می گویــد کــه »او طــوری نــگاه می کنــد کــه 

انــگار می خواهــد بــه مایــا بگویــد: پســری کــه دیــروز بــه دنیــا 

آوردی بــا مــن بــدی می کنــد، چراکــه رمــه ای کــه مایــه ی کیــف و 

بــه قعــر زمیــن هــل داده اســت...«۵۵  را  خوشــی مــن اســت 

را  محیــط  ســروصدای  هــم  نقاشــی ها  در  فیلوســتراتوس 

می شــنود و هــم صــدای انســان ها را: فریــادِ زنــان، پــژواک نــوای 

جمــع  را  تورشــان  کــه  ماهیگیرانــی  فریــادِ  چوپان هــا،  نــی 

و  خــام  شــیوه های  این هــا  ایــن،  وجــود  بــا  می کننــد.۵۶ 

تحت الفظــی ای بــرای به ســخن درآوردنِ تصاویرنــد. بــرای آن کــه 

ببینیــد فیلوســتراتوس چگونــه بــدون شکســتنِ ســکوت یــک 

نقاشــیْ معنــای آن را برمی ســازد، بــه شــرح او بــر نقاشــی ای از 

نارسیس که برفراز برکه ای ایستاده نگاه کنید. 

فیلوســتراتوس ایــن نقاشــی را هم چــون یــک فراتصویــر، یعنی 

ــا ایــن کار او در  ــد. ب نقاشــی ای درمــورد نقاشــی، تحلیــل می کن

محســوب  آلبرتــی  بــرای  پیش قراولــی  و  پیــش گام  واقــع 

ــدع نقاشــی«۵۷نامیده و  می شــود کــه بعدهــا نارســیس را »مب

آغــوش   در  هنــرِ  جــز  چیســت  نقاشــی  »مگــر  کــه  می پرســد 
می شــود؟«۵۸  نمایــان  آب  ســطح  روی  آن چــه  گرفتــنِ 

فیلوســتراتوس نیــز کارش را بــه همیــن شــکل شــروع کــرده و 

تصویــر بازتاب یافتــه ی جــوان را هم چــون نقاشــی ای درون یــک 

نقاشــیِ دیگــر تعبیــر می کنــد. او می نویســد: »برکــه نارســیس 

را نقاشــی می کنــد، و نقاشــی هــم برکــه و هــم کل داســتان 

آلبرتــی،  برخــلاف  امــا  می کنــد.«۵9  بازنمایــی  را  نارســیس 

نمی گیــرد.  نظــر  در  نقــاش  را  نارســیس  فیلوســتراتوس 

برعکــس، او به صراحــت بیــن نارســیس و نقــاش و، بــه همــان 



۲۲۲۳

میــزان اهمیــت، بیــن نارســیس و تماشــاگرِ نقاشــی ای کــه او را 

بازنمایی می کند، تمایز قائل می شود. 

فیلوســتراتوس نخســت واقع نمایــی نقاشــی را از خــلال تعابیــر 

روی  کــه  زنبــوری  می کنــد:  تحســین  ســنتی  اصطلاحــات  و 

گل هــا نشســته  آن قــدر واقعــی بــه نظــر می رســد کــه نمی توانیم 

تشــخیص دهیــم کــه »آیــا یــک زنبــور واقعــی فریــب گل هــای 

نقاشی شــده را خــورده یــا قــرار اســت مــا فریــب  بخوریــم و 

تصــور  کنیــم زنبــور نقاشی شــده واقعــی اســت.«۶۰ بــا رهاکــردنِ 

زنبــور  لمــسِ مخاطره آمیــزِ  فقــط  کــه شــاید  پرسشــی  ایــن 

بتواند تکلیف آن را روشن کند، ادامه می دهد:

»و در مــورد تــو، ای نارســیس... آن چــه تــو را فریفتــه ی خــود 

کــرده یــک نقاشــی نیســت، و تــو هــم غــرق در چیــزی از جنــس 

ــی کــه آب دقیقــاً  ــو نمی دان ــه نشــده ای؛ لیکــن ت مــوم و رنگ دان

تــو را همان طــور کــه هســتی و بــه آن خیــره شــده ای بازنمایــی 

ــز نمی شــوی، گرچــه  ــه نی ــر برک ــع و هن ــد، و متوجــه تصن می کن

ــت،  فقــط کافــی ا ســت به جــای ایســتادن در یــک وضعیــت ثاب

ســرت را بچرخانــی یــا حالــت چهــره ات را عــوض کنــی یــا اندکــی 

دســتت را تــکان دهــی؛ امــا تــو انــگار هم نشــین و مصاحبــی را 

ملاقــات کــرده باشــی، منتظــر حرکتــی از جانــب او هســتی. 

یعنــی انتظــار داری برکــه ســر صحبــت را بــا تــو بــاز کنــد؟ خیــر، 

ایــن جــوان گوشــش بــه حرف هــای مــا بدهــکار نیســت، بلکــه 

هــم چشــم و هــم گوشــش غــرق در آب برکــه شــده اســت و مــا 
باید نقاشی را برای خودمان تفسیر کنیم.«۶۱

ــا ایــن نقاشــی هم چــون مطالعــه ای در بــاب  فیلوســتراتوس ب

توهــم برخــورد می کنــد. بــرای او نارســیس اصــلاً نمی توانــد 

ــه  ــد ب ــد چطــور بای ــی نمی دان ــه حت ــدع نقاشــی باشــد چــرا ک مب

یــک نقاشــی، یــا در ایــن مــورد خــاص، بــه اســتعاره ی واضحــی از 

نیــز،  نارســیس  کنــد.  نــگاه  آینــه ای،  تصویــر  یعنــی  نقاشــی، 

درســت ماننــد زنبــور کــه اگر واقعی باشــد گل های نقاشی شــده 

را بــا گل هــای واقعــی اشــتباه می گیــرد، »تصنــع و هنــر« طبیعیِ 

انســان دیگــر  یــک  بــا  را  بازتاب یافتــه اش  و  آینــه ای  تصویــر 

یــا  بــدن  تــکان دادنِ  بــا  آن کــه  جــای  بــه  و  اشــتباه می گیــرد، 

ســرش ایــن تصویــرِ عکس ماننــد را از زوایــای گوناگــون ببینــد، 

میخکــوب در ســرجای خــود بــه انتظــار حرکــت و اشــاره ای از 

جانب دیگری می نشیند. 

بکســندال »کلمــات تأثیــری« را در نقــد هنــر »اساســاً منفعــل« 

نارســیس،  نقاشــی  تماشــای  هنــگام  در  امــا  می دانــد.۶۲ 

و  تأثیــرات  ایــن  دریافت کننــده ی  فقــط  فیلوســتراتوس 

جلوه هــای وهم انگیــز نیســت. بلکــه خــود را در جایــگاه ســلطه 

او  می کنــد.  داوری  جلوه هــا  ایــن  خصــوص  در  و  داده  قــرار 

به وضــوح می بینــد کــه نارســیس چطــور فریــب خــورده اســت.۶۳ 

بــا لحنــی تقریبــاً تحقیرآمیــز از ایــن شــخص خیره شــده بــه آب 

می پرســد » یعنــی انتظــار داری برکــه ســر صحبــت را بــا تــو بــاز 

جایــگاه  کــه  اســت  پرســش  ایــن، همیــن  وجــود  بــا  کنــد؟« 

نقادانــه ی فیلوســتراتوس را متزلــزل و بی ثبــات می کنــد. او بــا 

ســر  پیشــاپیش  خــودش  کــه  می دهــد  نشــان  ســؤال  ایــن 

بازکــرده و وارد  برکــه  بــه  بــا شــخص خیره شــده  را  صحبــت 

گفت وگــو شــده اســت. چنــد ســطر بالاتــر و هنــگام صحبــت از 

اســت،  خــورده  را  نقاشی شــده  فریــب گل هــای  کــه  زنبــوری 

اذعــان کــرده بــود کــه او، یــا به طــور دقیق تــر مــا )یعنــی او و 

مخاطبانــش(، ممکــن اســت فریــبِ زنبــوری را خــورده  باشــیم 

کــه به شــکل واقع گرایانــه ای نقاشــی  شــده اســت. بنابرایــن، 

ادعــای تلویحــی تماشــاگر در مــورد برتــری فکریــش تنهــا بــر 

ــه  ــزلِ آگاهــی اش از ایــن امــر قــرار دارد کــه او، و ن ــه ی متزل پای

برای تفسیر نقاشی، 
فیلوستراتوس باید 

این توهم را بپذیرد که 
او می تواند با نقاشی 
وارد گفت وگو شود و 

کاری کند که به قول 
استاینبرگ »به نظر 

برسد نقاشی دارد 
 خودش اعتراف می کند«. 
اگر »باید نقاشی را برای 
خودمان تفسیر کنیم«، 
به طور متناقض در این 

 راه باید کمکِ 
دوست و هم نشینِ 

نقاشی شده مان را نیز 
جلب کنیم. 
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زنبــور، ممکــن اســت فریــب خــورده باشــد. و بــا آن کــه می دانــد 

اســت،  خــورده  فریــب  نارســیس  نقاشی شــده ی  فیگــورِ 

اطمینــان او از ایــن امــر بــر پایــه ی ایــن فــرض و گمــان اســت کــه 

ــق مشــابه،  ــب  خــوردن، و به طری ــه  فری ــادر ب ــن فیگــوری ق چنی

ســوی  از  مطرح شــده  پرســش های  و  گزاره هــا  شــنیدنِ 

تماشــاگر اســت. پرســشِ طرح شــده بــه معنــای متعــارف کلمــه 

ســؤال کننده  نــزد  پیشــاپیش  پاســخش  کــه  آن جایــی  از  و 

و  می شــود،  محســوب  بلاغــی  پرسشــی  اســت،  مشــخص 

ســؤال کننده به وضــوح می دانــد کــه »ایــن جــوان گوشــش بــه 

ــرای تفســیر  ــا وجــود ایــن، ب حرف هــای مــا بدهــکار نیســت«. ب

ایــن توهــم را بپذیــرد کــه او  نقاشــی، فیلوســتراتوس بایــد 

بــا نقاشــی وارد گفت وگــو شــود و کاری کنــد کــه  می توانــد 

دارد  خــودش  نقاشــی  برســد  »به نظــر  اســتاینبرگ  به قــول 

بــرای خودمــان  را  بایــد نقاشــی  اگــر »مــا  اعتــراف می کنــد«. 

کمــکِ  بایــد  راه  ایــن  در  متناقــض،  به طــور  کنیــم«،  تفســیر 

دوست و هم نشینِ نقاشی شده مان را نیز جلب کنیم. 

ایــن کاری  اســت کــه فیلوســتراتوس در ادامــه ی تفســیر و 

شــرحش بــر ایــن نقاشــی انجــام می دهــد و ترکیــب جالبــی  

گمانه زنی هــای  و  خــود  از  مطمئــن  اســتنتاج های  از  اســت 

تردیدآمیــز. نیــزه ای کــه در دســتان فیگــور نقاشی شــده قــرار 

دارد نشــان می دهــد کــه »تــازه از شــکار بازگشــته«، و انــگار 

ــرای  ــز ایــن فیگــور ب ــد«۶4. امــا همه چی دارد »نفس نفــس می زن

تماشاگر این قدر واضح نیست:

یــا  می شــود  مربــوط  شــکار  بــه  او  قلــب  تپــش  »این کــه 

پیشــاپیش از عشــق اســت کــه چنیــن نفس نفــس می زنــد، بــر 

ــاً چشــم انســانی  اســت  مــن پوشــیده اســت. چشــم او مطمئن

کــه عمیقــاً عاشــق شــده، چراکــه درخشــش و شــورمندی آن بــا 

اشــتیاقی کــه بــر آن ســایه انداختــه تعدیــل شــده اســت. شــاید 

گمــان می کنــد کــه ایــن عشــق متقابــل اســت، چراکــه تصویــرِ 

بازتاب یافتــه اش درســت همان طــور بــه او خیــره نــگاه می کنــد 

کــه او بــه آن... جــوان بــالای ســر جوانــی ایســتاده کــه خــود در 

ژان  باتیست لوپرنس، 
»پاستورال روس«، رنگ روغن 
روی بوم، 43 در 35 سانتی متر، 
1768، مجموعه ی خصوصی.

 اگر فیلوستراتوس 
 پدر یا یکی از پدران 

 نقد هنری باشد، 
وازاری پدر تاریخ هنر 

است و تاریخی که 
می نویسد اصولًا تاریخ 

خانواده هاست.
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آب ایســتاده اســت، یــا بــه  بیــان دقیق تــر، مشــتاقانه بــه او 
خیره شده و ظاهراً تشنه ی زیبایی اوست.«۶۵

فیلوســتراتوس از اظهارنظــر قطعــی بــه اســتنتاج احتمالــی و 

تــا  ترتیــب  ایــن  بــه  و  بــه »ظاهــراً« می رســد  از »مطمئنــاً« 

بــه  و  می شــنود  را  نقاشــی  اعتــراف  می توانــد  کــه  آن جــا 

ــه تنهــا داســتانِ سربســته ی  ــد. او ن مخاطبــش منتقــل می کن

نقاشــی را بازگــو می کنــد )جوانــی کــه تــازه از شــکار بازگشــته 

فــراز  بــر  آب  در  خویــش  بازتاب یافتــه  ی  تصویــر  مدهــوش 

فیگــور  کــه  احساســاتی  بلکــه  اســت(،  ایســتاده  برکــه ای 

خامــوش نارســیس بــر آن دلالــت دارد را نیــز تبییــن می کنــد، 

و بــا ایــن کار حیاتــی آگاهانــه و ذی شــعور را بــه او نســبت 

ــن تفســیر  ــن، نارسیســی کــه به واســطه ی ای می دهــد. بنابرای

قابل ملاحظــه ای  به شــکل  می شــود  پرداختــه  و  ســاخته 

کــه  اســت  فریب خــورده ای  »دیگــریِ«  آن  از  فراتــر  چیــزی 

خویشــتنِ ]self[ زیــرک و فرهیختــه ی تماشــاگر آن را نشــان 

می دهــد. او گرچــه نــه مبــدع نقاشــی، امــا دســت کم فیگــوری 

بــرای تفســیر آن اســت. منتقــدان هنــری، ماننــد نارســیس، بــه 

کــه  می کننــد  نــگاه  خیــره  بی حرکتــی  و  خامــوش  تصویــر 

حیاتــی مســتقل را بــه آن نســبت می دهنــد و از آن صدایــی را 

امــا  اعتراف انــد.  شــنیدنِ  به دنبــال  و  می کننــد  درخواســت 

هرچقــدر هــم بادقــت گــوش کننــد، بــاز هــم صــدا لاجــرم از آنِ 

خودشــان و محصولِ تأملات خودشــان است. 

وازاری و تولد تاریخ هنر
ــوان  ــا فیـــلوســـتـــراتــــــوس از عنــــــــ ــاوت اصلــــــی وازاری بــــ تفـ

کتاب های شــان پیداســت. فــارغ از ایــن واقعیــت کــه »زندگــی 

نقاشــان، مجسمه ســازان، و معمــاران« )۱۵۵۱( حــدود ســیزده 

قــرن پــس از »تصاویــر« منتشــر شــد، وازاری دقیقــاً آن چیــزی 

را در پیش زمینــه ی کارش قــرار می دهــد کــه فیلوســتراتوس 

بــر آن چشــم می پوشــد: زندگــی نقاشــان. اگــر فیلوســتراتوس 

پــدر یــا یکــی از پــدران نقــد هنــری باشــد، وازاری پــدر تاریــخ هنــر 

اســت و تاریخــی کــه می نویســد اصــولًا تاریــخ خانواده هاســت. 

پــل بارولســکی می نویســد »مفهــوم خانــواده ی خــودِ هنرمنــد« 

که وازاری از آن سخن می گوید:

»پیونــد تنگاتنگــی دارد بــا تصــور او از خانواده هــای اشــرافی، کــه 

کمــون ]commune[ را شــکل می دهنــد و حامــی هنرمنــدان 

ایده آل هــای  از  متأثــر  هم چنیــن  مفهــوم  ایــن  هســتند. 

ــواده  ــی خان ــاب مقــدس و اســتعاره های مذهب خانواده هــای کت

بــوده اســت. اگــر تصــور وازاری از کمــون، در مقــام حلقــه ی رابــط 

از  بــوده  متأثــر   ،]stato[ دولــت  و   ]chiesa[ کلیســا  بیــن 

»خانــواده ی  را  آن  دانتــه  آن چــه  یعنــی  خانــواده،  ایده آل هــای 

بشــری« می خوانــد، دیدگاهــش در رابطــه با هنرمنــدان، به عنوانِ 

جزئــی از ایــن اجتمــاع ]community[، نیــز به طــور مشــابه از 

چنیــن ایده آل هــای خانوادگــی ای الهــام  گرفتــه بــود. تبارنامه هــای 

خاندان هــای اشــرافیِ فلورانــس، کــه از نظــام پدرســالارانه ی 

خانواده هــای کتــاب مقــدس عبــری الگوبــرداری شــده، الگــوی 

مهمــی بــرای خــودِ مفهــوم تاریــخ هنــرِ وازاری اســت کــه درواقــع 

تبارشناســی ای از هنرمنــدانِ هــم واقعــی و هــم خیالی محســوب 

می شــود. ایــن خانواده هــای متشــکل از هنرمنــدان جزئــی از 
خانواده ی بزرگ ترِ دولت فلورانس هستند«.۶۶

داســتان های خانوادگــی، یعنــی تبارشناســیِ هنرمنــدان و هنــر، 

چارچــوب توصیف هــای وازاری از نقاشــی ها را شــکل می دهــد. 

بــا نقــل ایــن داســتان ها، وازاری ســنت اکفراســیس را ادامــه 

می دهــد و به طــور خــاص عــادت فیلوســتراتوس را در خصوص 

اما همان طور که 
بارولسکی خاطر نشان 

می کند، داستان های 
خانوادگی وازاری 

همان قدر تاریخی اند که 
ادبی اند و آزادانه تخیل 

را با واقعیت 
درمی آمیزند.



۲۸۲۹

تبدیل کــردنِ تصویــر بــه روایــت یــادآور می شــود. وازاری بــه 

داســتان فیلوســتراتوس در مــورد ماجــرای بازنمایی شــده در 

هــر نقاشــی، داســتانِ خــود نقاشــی را هــم اضافــه کــرده و 

جایــگاه آن را تلویحــاً یــا صریحــاً در زندگــی هنرمنــد یــا به طــور 

کل در جریــان تکامــل هنــر رنســانس تعییــن می کنــد.۶۷ امــا 

همان طــور کــه بارولســکی خاطــر نشــان می کنــد، داســتان های 

خانوادگــی وازاری همان قــدر تاریخی انــد کــه ادبی انــد و آزادانــه 

مــا  بــه  وازاری  مثــلاً،  درمی آمیزنــد.۶۸  واقعیــت  بــا  را  تخیــل 

دِ  جووانــی  رافائــل،  مهربــان«  و  »خــوب  پــدر  کــه  می گویــد 

ــو  ــرو پروجین ــزد پیت ــرای شــاگردی ن ســانتی، شــخصاً پســر را ب

ــد چیــز زیــادی در  فرســتاد چــون می دانســت خــودش نمی توان

مــورد نقاشــی بــه فرزنــدش بیامــوزد. بنابرایــن، پروجینــو ماننــد 

پــدری جایگزیــن تصویــر می شــود، پــدر هنــری رافائــل.۶9 مهــم 

نیســت کــه پــدر رافائــل چندیــن ســال پیــش از آن کــه ایــن 

ایــن  بــود. به رغــم  مُــرده  بــه پروجینــو ملحــق شــود  هنرمنــد 

زمینــه ی  و  بافــت  وازاری  داســتان  دردسرســاز،  واقعیــتِ 

خانوادگــی ای بــرای شــرحش از نقاشــی هایی نظیــر »استشــهاد 

مســیح«۷۰ )۱۵۰۷( ایجــاد می کنــد، تابلویــی کــه رافائــل جــوان آن 

را بــه ســفارش آتالانتــا بالیونــی۷۱ کشــید و اکنــون در گالــری 

بورگزه ی رمُ قرار دارد:

»ایــن تصویــرِ روحانــیْ مســیح را نشــان می دهــد کــه بــه ســوی 

محــل  تدفینــش حمــل می شــود، و آن قــدر درخشــان و ظریــف 

اســت کــه گویــی همیــن حــالا نقاشــی شــده اســت. رافائــل 

بــرای خلــق ایــن اثــر، انــدوه خویشــاوندان و نزدیــکانِ دوســتدارِ 

مســیح را هنــگام حمــل بــدنِ عزیزتریــن کس شــان بــه ســوی 

گــور پیــش خــود تصــور کــرد، بــدن عزیــزی کــه تمــام ســعادت، 

افتخــار و امتیــاز کل خانــواده بــه آن وابســته بود. مریم مقدس 

ــان بســیار باشــکوه  دارد از حــال مــی رود و ســر فیگورهــای گری

اســت، خصوصــاً یوحنــا کــه طــوری ســرش را خــم و دســتانش را 

ــه  ــز ب ــب ســنگ دل ترین مردمــان را نی در هــم گــره کــرده کــه قل

رحــم مــی آورد. کســانی کــه بــه دقــت، ظرافــت، هنــر و شــکوه ایــن 

نقاشــی خــوب بنگرنــد، ممکــن اســت شــگفت زده شــوند، چراکــه 

حــالات چهــره ی فیگورهــا، زیبایــی  جامه هــا، و کمــالِ غایــی تمــام 
اجزای نقاشی حیرت انگیز است.«۷۲

پیونــدی  تصویــر  ایــن  در  کــه  اســت  فیگــوری  تنهــا  مریــم 

خانوداگــی بــا جســد دارد، امــا وازاری ایــن نقاشــی را هم چــون 

تعبیــر  و  می خوانــد  تــراژدی  در  غــرق  خانــواده ای  داســتان 

می کنــد. بــرای وازاری، خوانــش تصویــر یعنــی خوانــدنِ ذهــن 

بی صــدای  اعتــرافِ  فیلوســتراتوس  درحالی کــه  هنرمنــد. 

کــه  می کنــد  ادعــا  وازاری  می شــنود،  را  نقاشــی  در  فیگــور 

می دانــد نقــاش در زمــان کشــیدنِ نقاشــی چــه فکــر و تصــوری 

در ســر داشــته اســت: انــدوه یــک خانــواده وقتــی ســالار و 

ــم  ــد.۷۳ به زع ــه می کنن ــور بدرق ــه ســوی گ سرپرســت خــود را ب

آلبرتــی  تفســیرهای  بــه  گوشه چشــمی  شــاید  کــه  وازاری، 

ایــن  فیگورهــا  بدنــیِ  حــالات  خــلال  از  نقاشــی  داشــته، 

احســاس انــدوه را بیــان یــا بــه آن اعتــراف می کنــد: بــدنِ در 

حــالِ ســقوطِ مریــم مقــدس، ســرهای گریــان، ســرِ خم شــده 

بــا  ایــن فیگورهــا کــه  و دســتان درهم گره شــده ی یوحنــا.۷4 

»هنــر و شــکوه« ســاخته و پرداختــه شــده اند نــزد تماشــاگر ــــ 

کــه وازاری همان قــدر کــه از جانــب هنرمنــد و نقــاش، از طــرف 

او نیــز صحبــت می کنــد ــ دو احســاس متمایــز را برمی انگیزاند: 

ترحــمِ حتــی »ســنگ دل ترین« افــراد، و تحســین و شــگفتی 

آن ها از »کمال غایی تمام اجزای نقاشی«.

ایــن نکتــه ی آخــر وازاری را از فیلوســتراتوس جــدا می کنــد. 

وازاری، در این جا نیز 
مانند باقی 

تفسیرهایش، نقاشی 
را نه هم چون ساختاری 

خطی یا هندسی، بلکه 
هم چون قطعه ی 

مرکزی و پیوند دهنده ی 
دو داستان می بیند: 

یکی داستان سوگواری 
خانوادگی که ترحم ما را 
برمی انگیزاند، و دیگری 

داستان آفرینش هنری 
که ما را به شگفتی 

وامی دارد.
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وهم انگیــزِ  واقع گرایــیِ  بــرای  فیلوســتراتوس  درحالی کــه 

نقاشــی ارزش فراوانــی قائــل اســت، وازاری هیــچ اشــاره ی 

صریحــی بــه مهــارت و چیره دســتی نقــاش نمی کنــد، همان طــور 

آلپــرز می گویــد، او »توانایــی تکنیکــی را مســلم  کــه سِــتلانا 

داســتان  هــم  دارد  قصــد  کــه  وازاری،  می گیــرد.«۷۵  فــرض 

هنرمنــدان و هــم داســتان نقاشــی ها را بازگــو کنــد، تمرکــزش 

را بیــن تأثیــر و ســبب تقســیم می کنــد، بیــن تأثیــر عاطفــیِ 

بیــن  آن هــا،  توصیــف  در  رافائــل  چیره دســتیِ  و  فیگورهــا 

دردناکــیِ موضــوع نقاشــی و زیبایــی فرم هایــی کــه بــرای بیــان 

این رنج استفاده شده است.

بــا خوانــدنِ توضیــف وازاری و نظــری بــه یــک نقاشــی واقعــی ــــ 

چیــزی کــه بــرای هیچ کــدام از  اکفراســیسهای فیلوســتراتوس 

در دســترس نیســت ــــ متوجــه ایــن امــر نیــز می شــویم کــه 

کــدام جزئیــات بــرای او مهــم هســتند. دســتانِ درهم گره شــده ی 

یوحنــا در »استشــهاد مســیح« درســت کنــار ســرش، به زحمــت 

ــه ی  ــن نکت ــا ای ــد ت ــه کمــک وازاری می آین ــده می شــود، امــا ب دی

آلبرتینــی وار را مطــرح کنــد کــه فیگورهــای رافائــل روح شــان را 

از خــلال بدن شــان بیــان کــرده و بنابرایــن بیننــده را تحت تأثیــر 

قــرار می دهنــد. نکتــه ی تعجــب آور آن اســت کــه وازاری بــا آن کــه 

ــد،  ــا اشــاره می کن ــدان قابل مشــاهده ی یوحن ــه دســتانِ نه چن ب

به دســتِ کاملاً آشــکاری که درســت در مرکز نقاشــیْ پارچه ای 

بــه  چنــگ گرفتــه  توجهــی  زانونــان مســیح محکــم  زیــر  از  را 

چیــزی  نیــز  نقاشــی  ترکیب بنــدیِ  مــورد  در  او  نمی کنــد. 

نمی گویــد، ترکیب بنــدی ای کــه تحت  شــعاع دو قطــری اســت 

کــه زیــر کمــرِ فروافتــاده ی مســیح همدیگــر را قطــع کــرده و 

شــکل سه گوشــی ای را تشــکیل می دهنــد کــه وزن آن روی دو 

پایــی اســت کــه هم چــون دو ســتون زیــر بــدنِ درحــال  ســقوط 

ــر فشــار وارده خــم  ــز زی ــد و یکــی از آن هــا نی ــرار دارن مســیح ق

شــده اســت. وازاری، در این جــا نیــز ماننــد باقــی تفســیرهایش، 

نقاشــی را نــه هم چــون ســاختاری خطــی یــا هندســی، بلکــه 

داســتان  دو  پیوند دهنــده ی  و  مرکــزی  قطعــه ی  هم چــون 

می بینــد: یکــی داســتان ســوگواری خانوادگــی کــه ترحــم مــا را 

ــری کــه مــا را  ــد، و دیگــری داســتان آفرینــش هن برمی انگیزان

بــا  داســتان  دو  ایــن  دادنِ  پیونــد  وامــی دارد.  شــگفتی  بــه 

ــخ  ــداد تاری ــر مــرگ در امت ــر ب ــروزی هن ــای پی ــه معن یکدیگــر ب

بــه  پروجینــو  از  نبــوغ  کــه  همان طــور  درســت  اســت،  هنــر 

بــه فرزنــد هنــری، منتقــل  پــدر جایگزیــن  از  یعنــی  رافائــل، 

می خواهــد  کــه  را  داســتانی  وازاری  بنابرایــن،  می شــود. 

نقاشــی بازگو کند از آن بیرون می کشــد. 

دیدرو: نقد هنری هم چون قصه 

تکانــه ی روایــی قدرتمندتــری، نســبت بــه آن چــه در مــورد وازاری 

شــاهد بودیــم، موتــور محــرک نقــد هنــری دیــدرو اســت، چراکــه 

و  نمایش نامه نویــس  و  رمان نویــس  یــک  اســتعداد  او 

نویســنده ی  یــک  ســیری ناپذیرِ  کنجــکاوی  هم چنیــن 

دایره المعــارف را نیــز بــا خــود بــه درون حــوزه ی مطالعــه ی هنــر 

مــی آورد. دیــدور عــلاوه  بــر بــه  نمایش گذاشــتنِ شوروشــوقش 

نســبت بــه تصاویــر و گاه پرداختــن بــه صحنه های نقاشی شــده 

به مثابــه ی مکان هــای ســه بعدی، بــه بیننــده نیــز نقــش پررنگــی 

را درون داســتانِ به وجودآمــده از دل نقاشــی اعطــا می کنــد. در 

نقــدش، داســتانِ یــک تصویــرْ جایگزیــنِ جذابیت هــای تکنیکــی 

رنــگ، ترکیب بنــدی و خــط می شــود، ایــن مــوارد به نــدرت او را 

ــت صرفــاً عاطفــیِ موضــوع انتخابــیِ نقــاش  به انــدازه ی جذابی

تحت تأثیــر قــرار می دهنــد.۷۶ دیــدور در مــورد گزارش هایــش از 

 خاستگاه مکالمه ایِ 
نقد هنری دیدرو در فرم 
مکالمه ایِ 
یادداشت هایش در 
مورد نقاشی ها تکرار 
می شود، 
یادداشت هایی که 
به شیوه های گوناگون 
خطاب به هم نشین های 
خیالی، فیگورهای درون 
نقاشی و خوانندگانش 
نوشته شده اند، 
خوانندگانی که جز 
معدود مشترکانِ 
خوش اقبال و ممتازِ 
خبرنامه ی 
»کورِسپوندانس 
لیتِرِر« بودند.
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دیدرو با کنارگذاشتنِ 
 عنوان نقاشی، 
 ادعا می کند که 

 معنای حقیقی اثر را 
از خودِ دخترکِ 

نقاشی شده ای بیرون 
 می کشد که آن قدر که 

از سوی منتقد، در مقام 
بازجو و مفتش اعظم، 

وادار به اعتراف 
می شود، تسلی داده 

نمی شود.

خویــش  احساســات  طبــق  »مــن  می کنــد:  بیــان  ســالن ۱۷۶۷ 

را  یــا ســرزنش می کنــم«.۷۷ گاهــی مدیــوم نقاشــی  ســتایش 

به طــور کل نادیــده می گیــرد و بــا صحنــه ی نقاشی شــده هم چــون 

ــه آن وارد شــد.  ــا پــای پیــاده ب ــد کــه بایــد ب مکانــی برخــورد می کن

دیــدرو در متنــی کــه در مــورد تابلــوی »پاســتورال روس«۷۸ ژان  

باتیســت لوپرنــس۷9 در ســالن ۱۷۶۵ می نویســد، در خیالاتــش بــه 

فیگورهــا ملحــق می شــود، بــه موسیقی شــان گــوش می دهــد و 
سپس به همراه پیرمرد به کلبه اش بازمی گردد.۸۰

بــا وجــود ایــن، دیــدرو بــا تمــام اشــتیاقش بــرای نفــوذ بــه ســطح 

صــاف نقاشــی به هیــچ وجــه نســبت به تکنیــک نقاشــی بی تفاوت 

نیســت. او وقتــی شــروع می کنــد بــه نوشــتن در مــورد هفــت 

نقاشــی منظــره ی جــوزف ورِنــه۸۱، کــه در ســالن ۱۷۶۷ دیــده اســت، 

تصمیــم می گیــرد بــه جــای ایــن کار در منطقــه ی کوهســتانی 

همــراه بــا فــردی بومــی گشــت وگذار کنــد. بــه نظــر می رســد کــه او 

بــا انجــام ایــن کار دارد هنــر را بــه  نفــع طبیعــت کنــار می گــذارد، تــا 

را  همان چیــزی  دقیقــاً  طبیعــت  در  او  کــه  درمی یابیــم  این کــه 

بازمی یابــد کــه ورنــه آن را نقاشــی کــرده اســت۸۲. بنابرایــن، او از 

طبیعت استفاده می کند تا به هنر بازگردد. شرح او از نقاشی ها 

توأمــان هــم بــه داســتان گشــت وگذاری روســتایی و هــم بــه 

ــا یــک راهنمــای بومــی تبدیــل می شــود کــه طــی آن  مکالمــه ای ب
منتقد ادعا می کند که طبیعت مغلوب هنر ورنه شده است.۸۳

اگــر  دارد.  حضــور  دیــدرو  هنــری  نقــد  جای جــای  در  مکالمــه 

ــا یــک نارســیس نقاشی شــده  ــد ب فیلوســتراتوس ســعی می کن

ســخن بگویــد، نقــد هنــری دیــدرو از دل دســت کم دو قســم 

گفت وگــو پدیــد می آیــد: بحث هــای واقعــی ای کــه او بــا هنرمنــدان 

و افــراد مختلفــی بــه راه  می انداخــت کــه در ســالن های عمومــی 

لــوور حضــور داشــتند، و گفت وگــوی خاموشــی کــه بــا نقاشــی ها 

ترتیــب مــی داد.۸4 خاســتگاه مکالمــه ایِ نقــد هنــری دیــدرو در فــرم 

مکالمــه ایِ یادداشــت هایش در مــورد نقاشــی ها تکــرار می شــود، 

بــه  خطــاب  گوناگــون  به شــیوه های  کــه  یادداشــت هایی 

هم نشــین های خیالــی، فیگورهــای درون نقاشــی و خوانندگانش 

مشــترکانِ  معــدود  جــز  کــه  خوانندگانــی  شــده اند،  نوشــته 

ــررِ«۸۵ بــه   خوش اقبــال و ممتــازِ خبرنامــه ی »کورسِــپوندانس لیتِ

ســردبیری مِلشــیور گریــم۸۶ بودنــد. بنابرایــن، روشِ دیــدرو بــرای 

صحبت کــردن از جانــب تصاویــر تبدیل کــردنِ آن هــا بــه بخشــی از 

ــد.  ــازی می کن ــی را ب مکالمــه ای اســت کــه خــود در آن نقــش اصل

نــگاه کنیــد بــه آن چــه در گزارشــش از ســالن ۱۷۶۵ درمــورد تابلــوی 

»دخترکــی کــه بــرای پرنــده ی مــرده اش گریــه می کنــد«۸۷ اثــر ژان 

باتیست گروز ۸۸ می گوید:

»چــه مرثیــه ی زیبایــی! چــه شــعر زیبایــی!... نقاشــی ای گــوارا، 

ــه  ــر حاضــر در ســالن. او رو ب ــن اث ــن و شــاید جالب تری جذاب تری

ســوی مــا دارد و ســرش بــر دســت چپــش آرام گرفتــه اســت. 

پرنــده ی مــرده روی قفــس قــرار دارد، و ســرش آویزان، بال هایش 

سســت و پاهایش در هوا معلق اســت. چه طبیعی  اســت ژســت 

ــح آراســته   ــرک! چــه زیباســت ســرش! گیســوانش چــه ملی دخت

شــده! چــه بیانگــر اســت چهــره اش! رنجــش عمیــق اســت، بــار 

مصیبتــش را به تمامــی حــس می کنــد و غرقه در آن اســت. قفس 

بــه چــه میــز تابــوت زیبایــی تبدیــل شــده! چــه باشــکوه اســت 

حلقــه ی شــاخ وبرگی کــه بــه گــرد آن پیچیــده! آه، چــه دســت 

زیبایــی!... نــگاه کنیــد بــه پرداخــتِ جزئــی و واقع نمایانــه ی ایــن 

انگشــتان، و ایــن چال هــای روی آن هــا، و ایــن لطافــت، و ایــن 

ســایه ی ســرخ فامی کــه از فشــار ســر بــر ایــن انگشــتان ظریــف 

ناشــی شــده، و جذبــه ی تمــام این هــا. اگــر آدمــی بــرای ایــن کــودک 

ــن دســت بوســه مــی زد.  ــر ای ــود، ب ــل نمی ب ــرام قائ و رنجــش احت
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همه چیز این دخترک ســحرانگیز اســت، و از آن جمله سُــرخوردنِ 

جامــه اش؛ شــالش چــه زیبــا چیــن خــورده اســت! چــه ســبک و نرم 

اســت! آدمــی وقتــی در اولیــن دیــدار بــا ایــن نقاشــی می گویــد: 

ــه ســراغ آن  ــاره ب ــا دوب ــد ی گــوارا! اگــر مقابلــش اندکــی تأمــل کن

بازگــردد، فریــاد برمــی آورد: گــوارا! گــوارا! خیلــی زود آدمی خــود را در 
حال مکالمه با این کودک و تسلای او درمی یابد.«۸9

بــا خوانــدنِ ایــن ســطور در پرتــو دســتورکارِ بکســندال متوجــه 

می شــویم که دیدرو بر کلمات تأثیری تأکید می کند، در اســتفاده 

از کلمــات ســببی خســت به خــرج می دهــد )ماننــد پرداخــتِ ظریــف 

و دقیــقِ نقاشــی کــه بعدتــر بــه آن اشــاره می کنــد(9۰، و جــا را بــرای 

»کلمــات مقایســه ای« بــاز می کنــد کــه در ایــن مــورد، شــامل 

کلماتــی می شــود کــه بــرای شناســایی ابژه هــای بازنمایی شــده و 

توصیــف چینــش و آرایــش آن هــا به کار گرفته  شــده  اســت. دیدرو 

می دانــد کــه مشــترکان خبرنامــه ی گریــم فقــط می توانند نقاشــی 

را از خــلال کلمــات او ببیننــد. بنابرایــن، حتــی بــا آن کــه نقاشــی را 

»گــوارا« می خوانــد، بــاز هــم کاری می کنــد کــه خوانندگانــش بتوانند 

ــده ی مــرده  ای را در  ــر دســت چپــش و پرن ســرِ آرمیــده ی دختــرک ب

ذهــن تصویــر کننــد کــه به پشــت روی قفــس گل آذین شــده افتاده 
و بدین سان قفس برایش به میز تابوتی بدل شده است.9۱

امــا دیــدرو بیــش از هــر چیــز بــر تأثیــر نقاشــی روی ناظــر تأکیــد 

می کنــد. همان طــور کــه گفتیــم وازاری می گویــد کــه نمایــشِ 

در  رافائــل  توســط  ســوگوار  فیگورهــای  باشــکوه  به غایــت 

را  بیننــده  تحســین  هــم  و  ترحــم  هــم  مســیح«  »استشــهاد 

برمی انگیزانــد. دیــدرو ادعــای مشــابهی را در خصــوص »دخترکــی 

کــه...« اثــر گــروز مطــرح می کنــد. درحالی کــه زیبایــی و آرایــش 

فرم هــای ایــن اثــر بــه او )یــا بــه »آدمــی« تشخص زدایی شــده( 

لذتــی »گــوارا« می بخشــد، »رنــج«ی کــه چهــره ی دختــرک بــروز 

می دهد آن قدر عمیق اســت که بیننده منقلب شــده و می خواهد 

او را تســکین دهــد. امــا دیــدرو می دانــد کــه مــرگ یــک پرنــده 

به هیــچ روی نمی توانــد رنجــی در حدوانــدازه ی انــدوه ناشــی از مرگ 

مســیح را توجیــه کنــد. او بــرای آن که تصویر را از احساســاتی گری 

نجــات دهــد، داســتان رنجــی کــه توســط آن بازنمایی می شــود را از 

نــو بازســازی می کنــد. دیــدرو بــا کنارگذاشــتنِ عنــوان نقاشــی، ادعــا 

می کنــد کــه معنــای حقیقــی اثــر را از خــودِ دختــرکِ نقاشی شــده ای 

بیــرون می کشــد کــه آن قــدر کــه از ســوی منتقــد، در مقــام بازجــو و 

مفتــش اعظــم، وادار بــه اعتــراف می شــود، تســلی داده نمی شــود. 

ــگاه«ی کــه چشــمان  ــرک و »ن ــی« دخت وی از »ظاهــر مالیخولیای

نیمه بســته اش بالاخــره بــه نحوی موفق می شــوند بــه او بیندازند، 

روایتــی مالیخولیایــی برمی ســازد: مــرد جوانــی در غیــاب مــادر 

بــا  ســپس  می دهــد،  وعده هایــی  می رســد،  راه  از  دختــرک 

ناخشــنودی او را تــرک می کنــد؛ مــادر، دختــرک را کــه غــرق در 

افــکارش بــه حرف هــای مــادر بی توجــه اســت تخطئــه می کنــد، 

ســپس تســلایش می دهــد؛ پرنــده بــه خاطــر اهمــال دختــرک 

می میــرد و دختــر از خــودش می پرســد آیــا ایــن نشــانه ی مــرگِ 

رابطــه ی عاشــقانه اش نیســت؟9۲ به طــور خلاصــه، همان طــور 

کــه دیــدرو مصرانــه بــرای یکــی از دوســتانِ به وضــوح شــکاک و 

نابــاورش توضیــح می دهــد، دختــرک نــه بــرای یــک پرنــده، بلکــه 

»بــاور کنیــد، بــرای چیــز دیگــری« ســوگواری می کنــد، بــرای یــک 

معشــوق.9۳ ایــن حکایــت اروتیکــی کــه دیــدرو ســاخته و پرداختــه 

رقیــبِ قصــه ی کودکانــه ای اســت کــه ظاهــراً خــود نقاشــی شــرح 

می دهــد، نقاشــی ای کــه نمونــه ی تمام عیــاری  اســت از آن چــه 

مایــکل فریــد آن را »اســتغراق« می خوانــد، چراکــه دختــر کامــلاً 

غافــل از تماشــاگر و کامــلاً غــرق در انــدوه خویــش اســت.94 

ــد »آه کــه چطــور  ــر نقاشی شــده می گوی ــه دخت ــدرو ب ــی دی وقت

 دیدرو در هنگام 
 صحبت از جانب تصویر 

چیزی را به خواننده 
دیکته می کند که 

به نظرش نقاشی به آن 
اعتراف می کند. 

بنابراین، او از شکاف 
 بین »کلمات سببی« 

و »کلمات تأثیری« 
می کاهد.



در  دارد  دختــر  کــه  تصــور می کنــد  نــگاه می کنــی!«،  مــن  بــه 

ســکوت و خاموشــی خویــش حقیقــت داســتانِ او را تصدیــق 

می کنــد. امــا در واقــع، او دارد چهــره ی غلطــی از دختــرک را بــرای 

خوانندگانــی ترســیم می کنــد کــه فقــط می تواننــد دختــرک را از 

خــلال کلمــات او بشناســند. چراکــه چنان کــه نقاشــی نشــان 

می دهــد، دســت چــپ او به کلــی چشــم چپــش را پوشــانده 

اســت و چشــم راســتِ به زحمــت بــازش نیــز صــاف رو بــه پاییــن 

و به پرنده نگاه می کند.9۵ 

از جانــب دختــر نقاشی شــده ای صحبــت می کنــد کــه  دیــدرو 

حالــت چهــره و ژســتش به نظــر تمــام آن چــه را لازم اســت در 

مــورد انــدوه او بدانیــم بــه مــا می گویــد و با این حــال چیــزی کــه 

ــان  ــا پنه ــدوه اســت را از م ــن ان ــی ای به زعــم منتقــد منشــأ اصل

مــی دارد. دیــدرو در هنــگام صحبــت از جانــب تصویــر چیــزی را 

آن  بــه  نقاشــی  به نظــرش  کــه  می کنــد  دیکتــه  خواننــده  بــه 

اعتــراف می کنــد. بنابرایــن، او از شــکاف بیــن »کلمــات ســببی« 

و »کلمــات تأثیــری« می کاهــد. نقاشــی از آن جایی کــه در نظــر 

او هــم »گــوارا« و هــم »تأثرانگیــز« )دو تأثیــر( اســت، وی را بــه 

طــرح پرســش هایی وامــی دارد کــه موجــب همــان نــگاه دختــر 

ــدازی، پاســخی نمی دهــی.«  می شــود: »نگاهــت را پاییــن می ان

بنابرایــن، دیــدرو نــگاه و مشــاهده ی خــود را با علــل مالیخولیای 

به شــیوه ای  گاه  بعدتــر  او  گرچــه  می کنــد.  میــزان  دختــرک 

ســطحی چیزهایــی در رابطــه بــا کاری کــه هنرمنــد انجــام داده 

رهــا،  ]دختــرک[  راه راه  دســتمال گردنِ  ــــ  می کنــد  اســتنباط 

ســبک، و به شــکل زیبایــی بدن نماســت، همه چیــز به شــدت و 

جزئیــات  از  آن کــه  بــدون  اســت،  شــده  پرداختــه  قــدرت 

چشم پوشــی شــود9۶ ــــ هــدف اصلــی اش آن اســت کــه حقیقــت 

خــودش را بــه زور از حالــت چهــره ی دختــر بیــرون بکشــد. فیگــور 

مؤنــثِ بی صــدای ایــن نقاشــی به شــکل مضاعفــی زیر ســلطه ی 

ســوژه های مذکــر قــرار دارد: از یــک طــرف مــرد جوانــی تهدیــد 

ــده، در  ــد کــه ترکــش خواهــد کــرد، و از طــرف دیگــر بینن می کن

مقــام مفتــش، عــزم خــود را جــزم کــرده تــا از او اعتــراف بگیــرد. 

دیــدرو در مکالمــه بــا دختــر و هم چنیــن در مکالمــه بــا دوســت 

شــکاک و دیربــاورش خــود را بــه صدای نقاشــی تبدیــل می کند. 

در مقایســه بــا وازاری کــه شــرحش بــر نقاشــی رافائــل عمدتــاً 

در راســتای قصــه ی انجیلــی ای اســت کــه اثــر بــر آن دلالــت دارد، 

خــودش  و  می دهــد  خــرج  بــه  بیش تــری  نــوآوری  دیــدرو 

داستانی را که دخترک گروز شرح می دهد تعیین می کند. 

 ژان باتیست گروز،
  »دخترکی که برای پرنده ی

  مرده اش گریه می کند«، 
رنگ روغن روی بوم، 68 در 55 
سانتی متر، 1765، موزه ی لوور.

۳۶۳۷



 سخن گفتن از جانب تصاویر: 
i)بیان بلاغی نقد هنری )بخش دوم

میر شاپیرو و »واقعیت ها«ی تاریخ هنر

بــا چرخــش از دیــدرو بــه میــر شــاپیرو، بــه عرصــه ی تاریــخ هنــر 

قــرن بیســتم در مقــام کارِ آکادمیــکِ کامــلاً حرفــه ای و عمدتــاً 

تخصصــی ای وارد می شــویم. درحالی کــه دیــدرو شــور و شــوق 

آماتــوری )در معنــای ریشــه ای کلمــه ی amator، یعنــی عاشــق( 

را بــه نقــد هنــری مــی آورد، میــر شــاپیرو یــک مورخ هنــر حرفه ای 

و  نقاشــی ها  کــه  تعریــف می کنــد  دیــدرو  درحالی کــه  اســت. 

مجســمه ها چگونــه در اولیــن نمایش شــان او را تحت تأثیــر 

قــرار می دهنــد، تمرکــز شــاپیرو عمدتــاً روی کارهایــی اســت کــه 

از  دارنــد،  قــرار  برجســته  هنــری  آثــار  زمــره ی  در  پیشــاپیش 

مجسمه ســازی رومانســک گرفتــه تــا هنــر اوایــل قــرن بیســتم. 

بنابرایــن، شــاپیرو بــه تصاویــر تک تــک و جداافتــاده معلوماتــی 

هم چنیــن  و  هنرمنــد  فرهنگــی  محیــط  و  زندگــی  دربــاره ی 

تاریــخ  ــــ  را  تاریــخ هنــری  از پژوهش هــای  دانشــی برگرفتــه 

دوره های هنری، تبارشناســیِ ســبک ها ــ اضافه می کند. 

۳۹

درحالی که دیدرو تعریف 
می کند که نقاشی ها و 

مجسمه ها چگونه در 
اولین نمایش شان او را 

تحت تأثیر قرار 
می دهند، تمرکز شاپیرو 

عمدتاً روی کارهایی 
است که پیشاپیش در 

زمره ی آثار هنری 
برجسته قرار دارند، از 

مجسمه سازی 
رومانسک گرفته تا هنر 

اوایل قرن بیستم.



۴1

روش نقــادی شــاپیرو تبارشناســی خــاص خــود را دارد. وقتــی او 

نقاشــی ها را در پرتــو زندگــی هنرمنــد و دوره ی تاریخــی مــورد 

نظــر تفســیر می کنــد، روش کارش یــادآور روش وازاری اســت. 

امــا وقتــی معنــای یــک اثــر خــاص را تجزیه وترکیــب کــرده و 

ــاورد،  ــه حــرف بی ــد آن را ب توضیــح می دهــد، وقتــی ســعی می کن

قــدم در جــای پــای دیــدرو می گــذارد. شــاپیرو هم چنیــن به لحــاظ 

بررســی منابــع گوناگــونِ کلامــی و تصویــری ای کــه می تواننــد بــه  

پیــروی  دیــدرو  از روش کار  اثــر کمــک کننــد،  زمینه مندکــردنِ 

می کنــد. چراکــه دیــدرو نــه تنهــا خــودِ نقاشــی ها را مــورد مطالعــه 

و بررســی قــرار مــی داد، بلکــه از طریــق گفت وگــو بــا کســانی کــه 

نظــرات  می رســاندند،  به هــم   حضــور  نمایــش   ســالن های  در 

گوناگــون در مــورد آن هــا را نیــز گــرد آوری می کــرد. البتــه، پژوهش 

ــا جمــع آوری اظهارنظرهــا در نمایشــگاهی  ــاوت دارد ب علمــی تف

عمومــی و یــا مصاحبــه بــا، به قولــی، مــردم کوچــه و خیابــان. امــا 

اگــر شــاپیرو از طریــق اســناد و آثــار چاپــی و هم چنیــن تصویــریْ 

زندگــی یــک هنرمنــد را مــورد مطالعــه قــرار مــی داد، دیــدرو از 

طریــق مصاحبــه ی حضــوری بــا برخــی از هنرمنــدانِ زنــده ای کــه 

اثرشــان را از طریــق کلمــات بازنمایــی می کــرد، ایــن کار را انجــام 

مــی داد. او حتــی بــا نظــر بــه قالــب مکالمه ایِ معمولِ نوشــته های 

هنــری اش پیشــگامِ رویــه ی تاریــخ هنــریِ مدرنــی محســوب 

می شــود کــه برمبنــای آن منتقــد یا مفســر صدای خویــش را وارد 

بحثــی علمــی می کنــد، یــا بــرای به چالش کشــیدنِ یــک تفســیر از 

پیــش  موجــود در بحــث مداخلــه می کنــد. دســت آخر این کــه، 

ــار  ــه آث ــاز ب ــدرو ادعــای دسترســی ممت ــز هم چــون دی شــاپیرو نی

هنــری ای را دارد کــه او معنــای آن هــا را آشــکار می کنــد. او ماننــد 

دیــدرو صــدای خــودش را هم چــون صــدای اصیــل و حقیقــی 

نقاشی ارائه می دهد، صدایی که نقاشی با آن اعتراف می کند. 

نــگاه کنیــد بــه شــرح او بــر »یــک جفــت کفــش« ونســان ون 

گــوگ کــه در حــد فاصــل ژوییــه و ســپتامبر ۱۸۸۶ کشــیده شــده و 

اکنــون در مــوزه ی ون گــوگ قــرار دارد.9۷ شــاپیرو ایــن نقاشــی را 

عمدتــاً بــرای ابطــال آن چــه مارتیــن هایدگــر در مــورد آن نوشــته 

نقاشــی  ایــن  تأویــل هایدگــر،  بنابــر  انتخــاب می کنــد.  اســت 

کفش هــای زنــی روســتایی را نشــان می دهــد کــه نمــادی ا ســت 

از کل زندگی او:

»از دهنــه ی تاریــک و منــدرس کفش هــا پاهــای زحمت کــشِ 

شــق ورقِ  و  صُلــب  ســنگینیِ  در  اســت.  آمــده  بیــرون  کارگــر 

کفش ها مشــقتِ راهپیمایی های ســخت او در میان شــیارهای 

هماره  یکدســت و تا دوردســت ها امتدادیافته ی مزرعه  انباشــته 

بــادی ســوزدار آن را درمی نــوردد. روی چــرمْ  شــده اســت کــه 

کــفِ  روی  اســت.  مشــخص  خــاک  گل آلودگــی  و  رطوبــت 

 کفش هــا، تنهایــی و غربــتِ کــوره راه صحرایــی در هنگامــه ی 

غــروب آفتــاب به نرمــی سُــر می خــورد... ایــن ابــزار آکنــده اســت از 

تشویشــی خامــوش در رابطــه بــا واقعیــتِ محتومِ نان، از شــادیِ 

بی صدایــی بابــت مقاومتــی دوبــاره در برابــر نیــاز، از لــرزش ناشــی 

از زایمانــی قریب الوقــوع، و از رعشــه ای زیــر ســایه ی تهدیدآمیــزِ 

مــرگ. ایــن ابــزار بــه زمیــن تعلــق دارد و در جهــانِ زن روســتایی 

محافظــت می شــود. خــارج از ایــن تعلــقِ حفاظت شــده، ایــن 
ابزار فی نفسه در جای خود آرام گرفته است.«9۸

هایدگــر ادعــا می کنــد کــه تمــام این هــا از ســوی نقاشــی آشــکار یــا 

»بازگــو« می شــود و اثــر فــاش مــی دارد کــه »ایــن ابــزار، یعنــی ایــن 
یک جفت کفش روستایی، درحقیقت چه هست.«99

ماننــد دیــدرو، هایدگــر نیــز صــدای خــود را صدای نقاشــی معرفی 

می کنــد کــه در ایــن مــورد بــا زبانــی آشــکارا هایدگــری ســخن 

می گویــد. کفش هــا نمی تواننــد صحبــت کننــد؛ زن روســتایی کــه 

۴۰



از قــرار معلــوم آن هــا را پوشــیده نیــز »بــی کلام« اســت؛ نقاشــی 

خامــوش اســت. فقــط هایدگــر اســت کــه می توانــد از جانــب 

تمــام این هــا صحبــت کنــد، و از مــا خواســته می شــود گفتــارِ 

بطنی او را به عنوانِ حقیقتِ فاش شده ی نقاشی بپذیریم.

کــه  می کنــد  ادعــا  همــه،  از  اول  می کنــد.  مخالفــت  شــاپیرو 

اظهارنظــر هایدگــر می توانــد همان قــدر در مــورد یــک جفــت 

کفــشِ واقعــی صــادق باشــد کــه در خصــوص نقاشــی ای از 

آن هــا. بــه عبــارت دیگــر، او اعتــراض می کنــد کــه هایدگــر کامــلاً 

نقاشــی را بــا آن چــه آن بازنمایــی می کنــد یکــی می گیــرد. ثانیــاً، 

یــک  هایدگــر  اگزیستانســیلی  حقیقــت  مقابــل  در  شــاپیرو 

به اصطــلاح واقعیــت زندگی نامــه ایِ را قــرار می دهــد. شــاپیرو 

یــک  از  کــه نمی توانیــم بگوییــم »کــه نقاشــی ای  می نویســد 

ذاتِ  یــا  هســتی  بیانگــرِ  گــوگ  ون  توســط  کفــش   جفــت 

کفش هــای یــک زن روســتایی و نســبت او بــا طبیعــت و کار 

اســت. ایــن کفش هــا متعلــق بــه خــود هنرمندنــد کــه در آن 

رفت وآمــد  در  شــهر  و  روســتا  بیــن   ]۱۸۸۶ ]تابســتان  زمــان 

)»آن هــا  واقعیت بنیــاد  به اصطــلاح  گــزاره ی  ایــن  بــود.«۱۰۰ 

کفش هــای خــود هنرمندنــد«( درواقــع واقعیــت و تفســیر را بــا 

هــم درمی  آمیــزد. در حقیقــت، ون گــوگ هنــگام خلــق ایــن اثــر در 

پاریــس زندگــی می کــرد، امــا هیــچ جنبــه ای از ایــن نقاشــی 

حکایــت از شــهری بودنِ آن نــدارد؛ هرچــه باشــد، کفش هــای 

حاضــر در ایــن نقاشــی روســتایی تر به نظــر می رســند نســبت 

بــه یــک جفــت کفــش کهنــه ی کامــلاً متفاوتــی کــه ون گــوگ در 

آرل  ییلاقــیِ  منطقــه ی  در  اقامتــش  زمــان  در  و   ۱۸۸۸ ســال 

کشــید.۱۰۱ ادعایــی کــه از ایــن هــم مســئله دارتر اســت آن اســت 

کــه کفش هــای بــه  تصویرکشــیده  شــده در تابلــوی نخســت 

از  آن کــه  بــا  شــاپیرو  هســتند.«  هنرمنــد  خــود  »کفش هــای 

هایدگــر ایــراد می گیــرد کــه بــا کفش هــای نقاشی شــده طــوری 

برخــورد می کنــد کــه انــگار واقعــی هســتند، خــودش به قــول 

دریــدا گمــان می کنــد کــه »کفش هــای نقاشی شــده می تواننــد 

واقعــاً بــه ســوژه ای واقعــی، قابل شناســایی و نام بردنــی متعلــق 

ایــن کفش هــا  اگــر  حتــی  شــوند.«۱۰۲  اعــاده  واقعــاً  و  باشــند 

نقــل  شــاپیرو  کــه  مدرکــی  تنهــا  باشــند،  این گونــه  بتواننــد 

ــک جفــت کفــش« ۱۸۸۶ ون  گــوگ  ــا نشــان دهــد »ی ــد ت می کن

کفش هــای خــود او را بــه  تصویــر می کشــند، خاطــره ی پــل 

ــه ون گــوگ دو ســال  ــا نقاشــی ای اســت ک گوگــن در رابطــه ب

بعــد از ایــن تاریــخ کشــیده اســت، یعنــی وقتــی به آرل بازگشــته 

بــود. بــه  گفتــه ی گوگــن، ون گــوگ در ســال ۱۸۸۸ در آتلیــه اش 

طبیعــت  »نقاشــی  بــزرگ«  میــخ دار  کفــشِ  جفــت  »یــک  از 

بی جــانِ خارق العــاده ای« آفریــد کــه شــاپیرو نمی توانــد آن را بــا 

قطعیت شناسایی کند.۱۰۳ 

پــس بــا بررســی دقیق تــر، گــزاره ی واقعیت بنیــادِ شــاپیرو تنهــا 

بــه یــک گــزاره ی امکانــی تبدیــل می شــود. هیچ کــدام از مــدارکِ 

کلامــی یــا تصویــری شــاپیرو به طــور قطــع یــک جفــت کفــش 

شــاپیرو  این حــال،  بــا  نمی دهــد.  پیونــد  هنرمنــد  پــای  بــه  را 

ایــن  نــازک  ریســمان  بــر  را  خودزندگی نامــه ای ا ش  خوانــش 

پیوند سوار می کند. او می گوید این کفش ها:

»اشــیائی هســتند کــه عمیقــاً ]بــا ون گوگ[ درتمــاس بوده اند... 

بــرای  به یادمانــی  و  او  بــدن  از  جدایی ناپذیــر  اشــیائی 

خودآگاهــی اش کــه نســبت بــه آن هــا واکنــش نشــان می دهــد... 

بــوم  بــا جــدا کــردنِ کفش هــای کهنــه و مندرســش روی  او 

نقاشــی، آن هــا را بــه ســمت تماشــاگر می چرخانــد؛ از آن هــا 

قطعــه ای از یــک خودنــگاره می ســازد، آن بخــش از پوشــاک مان 

ــا آن روی زمیــن قــدم برمی داریــم و فرســودگیِ ناشــی از  کــه ب

شاپیرو وقتی ادعا 
می کند که ون گوگ »]از 
کفش ها[ قطعه ای از 
یک خودنگاره 
می سازد«، درواقع از 
بیان علیت به سمت 
گمانه زنی سُر می خورد، 
و ما را وامی دارد از خود 
بپرسیم که کدام 
ویژگی های سبکیِ این 
نقاشی آن را به 
خودنگاره های واقعیِ 
ون گوگ پیوند می زند، 
خودنگاره  ای که هرگز 
پاهایش را نیز نشان 
نمی دهند، چه برسد به 
کفش هایش.

۴۲۴۳



۴۴۴۵

حرکــت، خســتگی، فشــار، و ســنگینی را ــــ ســنگینی و بــار جســم 

ـــ در آن جــای می دهیــم. آن هــا جایــگاه  قائــم در تمــاس بــا زمیــن ـ

گریزناپذیــر مــا روی زمیــن را مشــخص می کننــد. »در کفــش 

کســی بــودن۱۰4« یعنــی بــودن در جایــگاه اســفبار یــا رفیــع او. 

هنرمنــدی کــه کفش هــای خویــش را بــه عنــوان ســوژه ی یــک 

و  تقدیــر  بــه  نســبت  دغدغــه اش  می کنــد،  جــدا  نقاشــی 

می کنــد.  منتقــل  را  اجتماعــی اش  هســتیِ  مصیبت هــای 

مضمــون روشــنگر ون گــوگ نــه تنهــا کفــش  در مقــام ابــزار 

مصرفــی... بلکــه کفــش  در مقــام »تکــه ای از خــود« )به قــول 
هامسون( است.«۱۰۵

شــاپیرو بــرای تعریــف کار هنرمنــد از کلمــات ســببی اســتفاده 

بــوم و چرخانــدنِ آن هــا  می کنــد: جــدا کــردنِ کفش هــا روی 

به ســوی مــا. بنابرایــن، شــاپیرو بــا درنظــر گرفتــنِ کاری کــه 

هنرمنــد انجــام می دهــد، آشــکارا از کاری کــه هایدگر بــا برقراری 

و  نقاشی شــده  کفش هــای  بیــن  ارجاعــی  این همانــی  یــک 

کفش هــای واقعــی انجــام می دهــد فراتــر مــی رود. امــا جــز ایــن، 

شــاپیرو چیــزی غیــر از واریاســیونی از همــان بن مایــه ی هایدگر 

کــه  می شــود  گفتــه  بــاز  نیــز  او  تفســیر  در  نمی دهــد.  ارائــه 

و  پرفشــار  زندگــی  یــک  جزئــیِ  و  خــاص  داســتانِ  کفش هــا 

جهان شــمولِ  و  کلــی  داســتانِ  هم چنیــن  و  پرتشــویش 

»جایــگاه گریزناپذیــر مــا« را بازگــو می کننــد. شــاپیرو وقتــی 

ادعــا می کنــد کــه ون گــوگ »]از کفش هــا[ قطعــه ای از یــک 

ســمت  بــه  علیــت  بیــان  از  درواقــع  می ســازد«،  خودنــگاره 

گمانه زنــی سُــر می خــورد، و مــا را وامــی دارد از خــود بپرســیم کــه 

کــدام ویژگی هــای ســبکیِ ایــن نقاشــی آن را بــه خودنگاره هــای 

واقعــیِ ون گــوگ پیونــد می زنــد، خودنگاره هایــی کــه هرگــز 

پاهایــش را نیــز نشــان نمی دهنــد، چــه برســد بــه کفش هایــش. 

آیــا »یــک جفــت کفــش« بیــش از آن کــه نمونــه ای از نقاشــی 

طبیعــت بی جــان باشــد کــه چیــزی بــود کــه ون گــوگ عمدتــاً در 

تابســتان ۱۸۸۶ می کشــید،۱۰۶ یــادآور خودنــگاری اســت؟ او در 

ایــن دوره هیــچ خودنــگاری ای نکشــیده اســت. امــا اگــر بندهــای 

کفش هــای نقاشی شــده را بــا ســاقه های پرپیچ وخــمِ گل هــای 

»گلــدان بــا میخک هــای قرمــز و ســفید«۱۰۷ مقایســه کنیــم، کــه 

بــه همــان تابســتان ۱۸۸۶ اســت، می بینیــم کــه بنــد  متعلــق 

در  پیچک هایــی  هم چــون  تقریبــاً  می تواننــد  کفش هــا 

جســت وجوی نــور و هــوا باشــند: بنــد کفــش چپــی به شــکل 

مارپیــچ روی پنجــه ی  کفــش افتــاده اســت، و بنــد لنگه  ی راســت 

 c کفــش پیچ وتــاب خــورده و ســرانجام به شــکل یــک منحنــی
مانند در پایین تابلو شکوفا شده  است.۱۰۸

امــا شــاپیرو در این جــا فقــط یــک خودنــگاری می بینــد. در جســتار 

 جکسون پولاک،
 »شماره ی یک A«، رنگ روغن و 

انامل روی بوم، 172 در 264 
سانتی متر، 1948، موزه ی هنرهای 

مدرن، نیویورک.

فقط هایدگر است که 
می تواند از جانب تمام 
 این ها صحبت کند، 
و از ما خواسته می شود 
گفتارِ بطنی او را به عنوانِ 
حقیقتِ فاش شده ی 
نقاشی بپذیریم.



۴۶۴۷

موجـــز و تکمیــــــلی ای درمــــورد یک جفت کفــــش می نویسد:

هم چــون  را  کفش هایــش  از  گــوگ  ون  نقاشــی  »می تــوان 

تصویــری از اشــیاء توصیــف کــرد آن طــور کــه توســط هنرمنــد و 

ـــ انگار مقابل آینه ایســتاده  به مثابــه ی بخــشِ مهمــی از خــودش ـ

باشــد ــــ دیــده و حــس می شــوند، اشــیائی کــه انتخــاب، جــدا، و 

ایــن  در  آیــا  مرتبط انــد.  او  خــود  بــه  و  شــده  چیــده  به دقــت 

امــر  از  نمــودی  نامتعــارف  و  تکیــن  هنــریِ  مفهوم پــردازیِ 

خصوصــی و شــخصی وجــود نــدارد؟ نوعــی حدیث نفس، یا جلوه 

و بیانــی از حالــتِ رقت انگیــزِ یــک وضعیــت انســانیِ آشــفته و 

مشــقت بار در نقاشــی ای از بدنــی ملبــس، به طورعــادی ای مرتــب و 

درواقــع آراســته، ازخودمطمئــن، و بیــش  از حــد محافظت شــده؟ 

غلظــت و ســنگینیِ رنگــی کــه بــا تکنیــک ایمپاســتو۱۰9 روی بــوم 

گذاشــته شــده، ســربرآوردنِ کفش هــای تیــره از درون ســایه بــه 

کــه  بندکفش هایــی  و  زاویــه دار  و  نامنظــم  الگوهــای  نــور، 

ورای  بــه  و  پرپیچ وخم انــد  و  شــل  شــگفت انگیزی  به طــرز 

همــه ی  آیــا  می یابنــد،  امتــداد  کفش هــا  ضدنــورِ  تصویــرِ 

و  خــاص  مفهوم پــردازی  برســازنده ی  ویژگی هــای  این هــا 
غیرعــادی ون گوگ از کفش ها نیســتند؟«۱۱۰

البتــه وقتــی ایــن نقاشــی را یــک خودنگاره »توصیــف« می کنیم، 

ــز،  ــم. در این جــا نی ــه تفســیر می کنی ــم آن را این گون ــی داری یعن

پشــتِ  عاملیــتِ  یــا  علــت  موجهــی  به طــور  کــه  کلماتــی 

ــــ »انتخــاب،  کفش هــای نقاشی شــده را شناســایی می کننــد 

جــدا، و به دقــت چیــده  شــده« ــــ جــای خــود را بــه گمانی زنی هایی 

خــود  بــه  را  واقعیت بنیــاد  گزاره هــای  ظاهــر  کــه  می دهنــد 

می گیرنــد )تصویــر »بــه خــود او مرتبــط اســت«(. پرســش های 

بلاغــی ای کــه ســپس از پی می آینــد باچرب زبانــی مــا را وادار 

می کننــد کــه ســبک »تکیــن« و خــاص نقاشــی را یــک »حدیــث 

تمــام  بــه  نســبت  نخســت  پرســش  کنیــم.  تعبیــر  نفــس« 

چیزهایــی کــه شــاپیرو در هرجــای دیگــری می گویــد، اطلاعــات 

مــا  بــه  اســت  بــوم  روی  واقعــاً  آن چــه  مــورد  در  بیش تــری 

می دهــد: ایمپاســتوی غلیــظ، ظهــور کفش هــا از درون ســایه، 

ایــن  امــا  پرپیچ وخــم.  بندکفش هــای  زاویــه دار،  الگوهــای 

ویژگی هــای ســبکی همگــی بــا هــم دال بــر غرابــتِ مفهوم پــردازی 

ون گــوگ از کفش هاســت، مفهوم پــردازی ای کــه بــه  نوبــه ی خــود 

دلالــت دارد بــر حدیث نفــس و هنرمنــدی کــه یکتایــیِ »منحرفانــه... 

ــا  و دِفرمــه«ی خــود را از طریــق ایــن نقاشــی نشــان می دهــد.۱۱۱  ب

نشــانه ی  ایــن  شــاپیرو  بــرای  عجیبــی،  به طــرز  و  ایــن  وجــود 

نقاشی شــده ی خــودِ ]self[ ویــژه و خــاصِ هنرمنــد بــر چیــزی کلــی 

نیــز دلالــت می کنــد: مفهوم پــردازی ون گــوگ از کفش »به مثابه ی 

نمــادی از عــادت دیرینــه ی پیــاده روی نــزد او، و ایــده آل زندگــی 

به عنوان سفری طولانی و تغییر دائمیِ تجربه.«۱۱۲ 

بــا مقایســه ی شــرح شــاپیرو بــر »یک جفت کفــش« و توصیف 

هایدگــر از آن متوجــه تفــاوت دیــد یــک فیلســوف و یــک مــورخ 

هنــر می شــویم. شــاپیرو می توانــد خوانــش هایدگــر از نقاشــی 

را به چالــش بکشــد چراکــه در مقایســه بــا او اطلاعــات بســیار 

ــن  ــر و هم چنی ــن اث ــر پشــت ای ــری دارد از زندگــی و تأثی بیش ت

ســایر نقاشــی های ون گــوگ کــه ممکــن اســت بــه توضیــح 

واقعیت هــای  امــا  کننــد.  کمــک  آن  معنــای  و  ســبک 

و  خــود  به خــودی  هنــر  مــورخ  یــک  از ســوی  جمع آوری شــده 

به تنهایــی نــه یــک تفســیر را شــکل می دهــد و نــه ضمانتــی 

بــرای صحــت و اعتبــار آن هســتند. ممکــن اســت حــق با شــاپیرو 

نقاشی شــده  کفش هــای  کــه  می کنــد  ادعــا  وقتــی  باشــد 

حدیث نفــس ون گوگ انــد، و از طریــق آن هــا هنرمنــد داســتانِ 

پرســه زنی ها و زندگــیِ پرتشویشــش را بازگــو می کنــد، امــا بــر 
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شــکاف بیــن واقعیت هــای شناخته شــده و ایــن اســتنباط های 

خودزندگی نامــه ای فقــط می تــوان بــا جهــش ایمــان پــل زد، 

چیــزی شــبیه ایمانــی کــه بــرای خوانــش »شــب پرســتاره «ی ون 
گوگ هم چون تجسمی از آخرالزمان لازم است.۱۱۳

شــاپیرو، به نــام شفاف ســازیِ تاریــخ هنــری، می کوشــد داســتانِ 

هایدگر دررابطه با حقیقتِ اگزیستانسیل نقاشی را به وسیله ی 

داســتان خــودش در مــورد حقیقــتِ خودزندگی نامــه ای آن ابطــال 

کنــد. بــاز هــم یــک تماشــاگر مذکــر نقاشــی را وادار بــه بازگوکــردنِ 

ــه می شــود  ــه مــا گفت داســتانی تحت تســلطِ مــردان می ســازد. ب

کــه ایــن نقاشــی، به جــای به تصویرکشــیدنِ کفش هــای یــک زن 

یــا دلالت داشــتن بــر داســتانِ زندگــی او، بایــد کفش هــای هنرمنــد 

را به تصویــر بکشــد و بنابرایــن، همان طــور کــه خاطــرات همکاران 

هنرمنــد )مذکــر( او هم چــون گوگــن نشــان می دهــد، دال  بــر 

داســتان زندگــی اوســت. خوانــش شــاپیرو از ایــن نقاشــی نــه 

هنــگام  او  نمی پذیــرد.  را  زن  یــک  زندگــی  نــه  و  تعین ناپذیــری 

صحبت کــردن از جانــب نقاشــی، آن را وادار می کنــد داســتان یــک 

مرد را با صدایی منحصراً مردانه بازگو کند.

لئو استاینبرگ و کم گویی هنر انتزاعی
ــم کــه  ــان چهــار منتقــدی را بررســی کرده ای ــا این جــای کار، زب ت

در مــورد آن نــوع هنــری نوشــته اند کــه می تــوان به ســادگی آن 

را در رده ی هنــــــــــــرهای بازنمایانــه جــای داد. نقاشــی های 

بــرای  کــه  »دخترکــی  مســیح«،  »استشــهاد  »نارســیس«، 

ــا  ــد« و »یــک جفــت کفــش« ب ــه می کن ــده ی مــرده اش گری پرن

اشــیاء  یــا  افــراد  بــه  همگــی  تفاوت های شــان  تمــام  وجــود 

وجــود  زمانــی  دارنــد،  وجــود  کــه  می دهنــد  ارجــاع  مــادی ای 

داشــته اند یــا می تواننــد در جهــان خــارج از نقاشــی احتمــالًا 

وجــود داشــته باشــند. کل بحــث شــاپیرو در مــورد نقاشــی ون 

گــوگ از بــاورش بــه ایــن امــر سرچشــمه می گیــرد کــه ایــن اثــر 

تکــه ای از متعلقــاتِ واقعــیِ هنرمنــد را بازنمایــی می کنــد، و 

ــن تصــور کــه  ــد. ای ــزی در مــورد زندگــی او می گوی ــن چی بنابرای

نقاشــی چیــز ملموســی خــارج از خــودش را بازنمایــی می کنــد، 

حتــی  اگــر آن چیــز را تنهــا بتــوان بــا توســل بــه تخیــل ملاقــات 

کــرد، بخــش بزرگــی از چیــزی اســت کــه تکانــه ی روایــیِ نقــد 

هنــری را پدیــد مــی آورد. در مواجهــه بــا نقاشــی ای از یــک فیگــور 

یــا یــک شــیء ــــ مــرد جوانــی کــه بــه درون برکــه ای خیــره شــده، 

دختــر جوانــی کــه بــر جنــازه ی پرنــده ی مــرده ای اشــک می ریــزد، 

یــک جفــت کفــش ــــ منتقــد می توانــد داســتانی بازگــو کنــد در 

مــورد آن چــه نقاشــی نشــان می دهــد، یــا داســتانی کــه تصاویــر 

نقاشی بر آن دلالت می کنند را در قالب الفاظ بریزد. 

امــا داســتانِ خــودِ نقــد هنــری را، کــه مــن آن را به طــور بســیار 

ــدون  ــوان ب ــرده ام، دشــوار بت گزینشــی ای در این جــا خلاصــه ک

ارجاعــی بــه مدرنیســم و خصوصــاً هنــر انتزاعــی، کــه حــدود 

ســال ۱9۰۰ آغــاز می شــود، بازگــو کــرد. منتقــد هنــری چــه چیــزی 

می توانــد در مــورد هنــر انتزاعــی بگویــد؟ چــه نــوع داســتانی 

می توانــد بازگــو شــود در مــورد هنــری کــه ظاهــراً پشــت می کنــد 

بــه بازنمایــی، بــه ارجــاع بــه هــر شــیء یــا فیگــوری کــه ممکــن 

از  خــارج  جهــان  از  تجربه مــان  به واســطه ی  را  آن  مــا  اســت 

نقاشــی بازشناســیم، و بنابرایــن چیــزی بــه دســت مــا بدهــد کــه 

بتوانیــم دربــاره اش حــرف بزنیــم؟ می گوینــد هنــر مــدرن علیــه 

خــودِ زبــان اعــلام جنــگ کــرده اســت. به زعــم رزالینــد کــراوس، 

کم گویــی ایــن هنــر در فــرم شــبکه ای یــا گریــد ]grid[، در مقــام 

پربســامدترین مظهــر و نمــاد آن، به شــکلی نمونــه وار تجلــی 

یافتــه اســت. گریــد، کــه نخســت در نقاشــیِ کوبیســتیِ پیــش از 

با مقایسه ی شرح 
شاپیرو بر »یک جفت 

کفش« و توصیف 
هایدگر از آن متوجه 

تفاوت دید یک فیلسوف 
و یک مورخ هنر 

می شویم.
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جنــــــــگ ظاهــــــــر شـــــــده و متعاقبــاً مــدام سفت وســخت تر و 

نمایان تــر می شــود، عــلاوه  بــر باقــی چیزهــا،اراده ی معطــوف 

بــه ســکوتِ هنــر مــدرن، و خصومــت آن بــا ادبیــات، بــا روایــت، 
با گفتمان را اعلام می کند.۱۱4

می کنــد«، بــر فصاحــت و گویایــی آن صحــه می گــذارد.۱۱۵ اگــر هنــر 

مــدرن خواســته باشــد مخاطبــان را وادار بــه ســکوت کنــد، بایــد 

گفت که آشــکارا شکســت خورده اســت. خودِ چشم پوشی اش 

از آن چــه مــا عمومــاً آن را به عنــوان موضــوع اثــر۱۱۶  می شناســیم 

ــ امتناعــــــش از بازنمـــــــایی هرچیــــــزی که ما بتوانیـــــــــــــم آن را 

به واســـــطه ی تجربه مـــــان از جهــــــان مـــــادی بازشناسیــــــــــم ــــ 

وســواس و اضطرارمــان را بــرای حــرف زدن دربــاره ی آن، یــا 

نیازمــان بــه شــنیدن حرف هــای کــس دیگــری را در مــورد آن، یــا 

هــر دو را تشــدید می کنــد. چیــزی کــه هارولــد روزنبــرگ دربــاره ی 

مینیمالیســم می گویــد در مــورد کل هنــر انتزاعــی صــادق اســت: 

بنابرایــن،  بیش تــر.«۱۱۷  گفتنی هــا  کم تــر،  دیدنی هــا  چــه  »هــر 

یــادآور شــرایط مشــترکان  به نحــوی  مــدرن  هنــر  مخاطبــان 

می توانســتند  تنهــا  کــه  هســتند  دیــدرو  گزارش هــای 

گرچــه  ببیننــد.  او  کلمــات  خــلال  از  را  ســالن ها  نقاشــی های 

نســخه های بازتولیدشــده و هم چنیــن برگــزاریِ نمایشــگاه های 

زودبــه زود، آثــارِ مدرنیســت هایی هم چــون پیــت موندریــان و 

جکســون پــولاک را در دســترس مــا قــرار می دهنــد، بیش تــر 

مــا بــدون کمــک کلمــات به زحمــت می توانیــم بفهمیــم ایــن آثــار 

چــه هســتند، یعنــی چــه کاری انجــام می دهنــد، چــه چیــزی را 

»اعــلام« می کننــد، چــه چیــز را بــه هــر معنــا بازنمایــی می کننــد. 

پــس، هنــر انتزاعــی نه تنهــا بــه هیــچ وجــه منتقــد را بــه ســکوت 

ــدازه ی هرکــدام از اســلافش،  وانمــی دارد، بلکــه دســت کم به ان

موجد و مسلتزمِ شرح و توضیح است.

ــه  ــن توضیحــات ب ــادی از ای ــدارد کــه بخــش زی ــی ن جــای تعجب

مشــخص کردنِ جایــگاه انتــزاع در تاریــخ هنــر اختصــاص یافتــه 

و بنابرایــن بــار دیگــر نشــان داده کــه واکنــش مــا بــه نقاشــی چــه 

پیونــد تنگاتنگــی بــا قصه گویــی دارد. اگــر منتقــدان نمی تواننــد 
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ایــن جملــه به شــکلی موجــز پارادوکــس هنــر انتزاعــی را بیــان 

می کنــد. کــراوس به واســطه ی خــودِ عمــلِ نشــان دادنِ ســکوتِ 

هنــر انتزاعــی و اراده  و میلــش بــه ســاکت کردنِ مــا، نــه  تنهــا 

قــدرتِ تمام عیــارِ بیــان بلاغــی خــود را بــا اســتفاده از آرایــه ی ادبــیِ 

موازنــه در یــک ترکیــب ســه تاییِ پرطنیــن )»بــا ادبیات، بــا روایت، 

ــا نامیــدنِ برخــی از  ــا گفتمــان«( بــه رخ می کشــد، بلکــه فقــط ب ب

»اعــلام  خامــوش  و  کم حــرف  شــبکه ی  ایــن  کــه  چیزهایــی 
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در مــورد اشــیا یــا فیگورهــای بازنمایی شــده در یــک اثــر هنــری 

ــد داســتان ایــن را  ــد، دســت کم می توانن داســتانی را بازگــو کنن

تعریــف کننــد کــه مدرنیســم چگونــه توانســت اســتقلال خــود 

را از هنــر گذشــته به دســت آورد. بــرای گرینبــرگ هنــر مــدرن در 

بــرای خلــوص تصویــری خلاصــه  آن  داســتانِ جســت وجوی 

می شــود، در عقب نشــینیِ آن از عمــقِ خیالــی و موهــومِ نقاشــان 

بــزرگ و بــه ســمت ســطح صــاف و دو بعُــدیِ نقاشــی، و تأکیــد 

)چــه  نقاشــی«  بــوم  گریزناپذیــرِ  بــر »صافــیِ  آن  قاطعانــه ی 
ــومِ کشیده شــده روی کلاف و چارچــوب(.۱۱۸  ــوم و چــه ب پارچه ب

به زعــم آلفــرد اچ بــار، کــه کتــاب »کوبیســم و هنــر انتزاعــی« اش 

)۱9۶۳( »کتــاب مقــدس هنــر مــدرن« خوانــده شــده، هنــر مــدرن 

بیــش از هــر چیــز داســتان رهایــی از فیگوراســیون۱۱9 اســت. 

همان طــور کــه میچــل می گویــد، نمــوداری که بار بــرای نشــان دادنِ 

تکامــلِ هنــر مــدرن از امپرسیونیســم تــا ســال ۱9۳۶ رســم کــرده را 

می تــوان هم چــون »رومانـــــــــسِ شهســوارانه ای« تعبیــر کــرد »که 

انتــزاع  مقــدسِ  جــام  در جســت وجوی  دلاور  آن هنرمنــدان  در 

یــا  صِــرف  »طبیعــت«  واهــیِ  و  دروغیــن  تصاویــر  و  ناب انــد، 

»طبیعــت« صــرفِ تصاویــرِ دروغیــن و واهــی را درهم می شــکنند تا 

به شــکل  نیــز  جوهــری معنــوی را به چنــگ آورنــد.«۱۲۰ کــراوس 

مشــابهی مرحلــه ی آغازیــن هنــر انتزاعــی را هم چــون ســفری 

هگلی به سوی روحِ مطلق تعریف می کند. او می نویسد:

»نخســتین مــوج انتــزاع نــاب در قــرن بیســتم مبتنــی  بــر هــدفِ 

هیچ چیــز  مــورد  در  اثــری  خلــقِ  جدی گرفته شــده ی  به غایــت 

بــود... اگــر بگوییــم کــه چیــزی موندریــان و مالویــچ را به پیــش 

می رانیــد، ایــن چیــز فلســفه ی هــگل و ایــن انــگاره بــود کــه 

و  ســفر  در  خاصــش  جایــگاهِ  به واســطه ی  هنــر  رســالت 

پیشـــــروی روح تعریــف می شـــــــود. دســـــــــت آخر، تمایــل بــه 

نقاشــی کردنِ  رؤیــای  به واســطه ی  هیچ چیــز  نقاشــی نکردنِ 

هیچ چیــز ایجــاد می شــود؛ و هیچ چیــز یعنــی تمــام هســتی کــه 

هــر کیفیتــی کــه آن را بــه  هــر طریقــی مادیــت بخشــد یــا محدود 

کنــد، از آن زدوده شــده اســت. بنابرایــن، ایــن هســتیِ خالــص  و 
پالوده شده برابر با هیچ چیز است.«۱۲۱

مــدرن کاســته  ایــن داســتانِ تکامــل هنــر  از شــگفتیِ  کمــی 

می شــود وقتــی بــه  یــاد می آوریــم کــه بــرای هایدگــر، »یــک جفــت 

کفــش« ون گــوگ تصویــری از هســتیِ آن هاســت، »از چیــزی کــه 

ایــن ابــزار، یعنــی ایــن یــک جفــت کفــش روســتایی، در حقیقــت 

بــه  را  کفش هــا  نقاشــی   می توانــد  هایدگــر  اگــر  هســت.« 

بازنمایــی ای از هســتیِ آن هــا ارتقــا دهــد، هنــر انتزاعــی می توانــد 

موجــب شــود کــه هیچ چیــز بــر خــودِ هســتی دلالــت کنــد، و 

کنــار  را  موضــوع  به هیچ وجــه  کــه  می کنــد  ثابــت  بنابرایــن 

نگذاشــته، بلکــه ســوژه ای جدیــد، یــا شــاید ســوژه ی غایــی را 

کشــف کــرده اســت. کــرواس می گویــد »تــرس بــزرگ« نقــاش 

انتزاعــی »آن اســت کــه ایــن امــکان وجــود دارد کــه او در حــال 

ســاختنِ یــک انتــزاع محــض باشــد، انتزاعــی فــارغ از یــک ســوژه، 

de� ]انتزاعــی بی محتــوا کــه بــرای اشــاره بــه آن از اصطلاحِ تزئیــن 

coration[ اســتفاده می شــود که ازنظر همگان، از کاندینســکی 

و موندریــان گرفتــه تــا پــولاک و نیومــن، کامــلاً توهین آمیــز 

اســت.«۱۲۲ اســتاینبرگ نیــز به طریــق مشــابه بــر آن اســت کــه 

»هنــر مــدرن بــه   هر حــال تقلیــد از طبیعــت را کنــار نگذاشــته 

اســت، و ... در قدرت مندتریــن حــالات و جلوه هــای آن، بازنمایــی 
هم چنان شرطی ضروری است، نه یک بار به دردنخور.«۱۲۳

پــس هســتی یــا طبیعــت یــا طبیعتــی کــه هنــر انتزاعــی بازنمایــی 

دیگــر،  دال  بــه  دال  یــک  از  سُــرخوردن  بــا  چیســت؟  می کنــد 

می رســیم بــه آن چــه پــولاک آن را »انــرژی و حرکــتِ مرئی شــده« 
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می نامــد، آن چــه کــراوس آن را هم چــون در هم آمیــزیِ پویــای 

con� ]دوگانه هــا شــرح می دهــد: خــط و رنــگ، خطــوط کناره نمــا 

tour[ و زمینــه، مــاده و امــر مجــرد. »ســوژه ای کــه بــا این حســاب 

اســت:  ضدیــن  هویــتِ  موقتــیِ  وحــدتِ  می شــود  پدیــدار 

همان طــور کــه خــط تبدیــل می شــود بــه رنــگ، خطــوط کناره نمــا 

ــر  ــور تبدیــل می شــوند.«۱۲4 بنابرایــن، هن ــه ن ــه، و مــاده ب ــه زمین ب

انتزاعــی زبانــی انتــزاع را پدیــد مــی آورد کــه دامنــه ی آن از هســتی 

ــه  ــی کــه ممکــن اســت ب ــا خــط و رنــگ کشــیده می شــود، زبان ت

ــان مــا را از ویژگی هــا و  ــد امــا هم چن ــدِ مــا کمــک کن ــت دی هدای

جزئیات تجربه ی دیداری بسیار دور نگاه می دارد. 

ــر  ــک اث ــه ی ــه ب ــان آور چگون ــح و زب ــن حســاب منتقــد فصی ــا ای ب

انتزاعــی خــاص پاســخ می دهــد؟ به طــور خــاص بــه نمونــه ای از 

ــگاه مختصــری  اکسپرسیونیســم انتزاعــی جکســون پــولاک؟ ن

بیندازیــد بــه آن چــه اســتاینبرگ جــوان در مــورد اولیــن نمایشــگاه 

مــرور آثــارِ پــولاک در ســال ۱9۵۵ می نویســد، در همــان ســالی کــه 

در حــال تحصیــل در رشــته ی هنــر بــود تــا بعدهــا مــورخ هنــر 

شــود. یادداشــت اســتاینبرگ بــر این نمایشــگاه مرز میــان تاریخ 

هنــر و نقــد هنــری را درمی نــوردد و تلویحــاً ثابــت می کنــد کــه ایــن 

مــرز، هم چنان کــه کــرواس بعدهــا می گویــد، »تمایــزی واهــی«۱۲۵ 

اســت. چراکه دقیقاً همین ذهنِ پیشــاپیش پذیرای استاینبرگ 

و تســلطش بــر تاریــخ هنــر و ســابقه ی کاریِ خــود پــولاک بــود 

کــه او را قــادر ســاخت قــدرت آثــار ایــن هنرمنــد را ارزیابــی کــرده و 

چالــشِ آن را بــرای تاریــخ هنــر و مورخــان هنــری ای بســنجد کــه 

آن زمان نمی دانستند چگونه باید آن ها را هضم کنند. 

در ســال ۱9۵۵، آثــار پــولاک هنــوز تجســم شــوکِ ناشــی از امــر 

نــو بودنــد و مخاطــب را محــک می زدنــد. یادداشــت اســتاینبرگ 

بــه ســه روش بــه ایــن چالــش پاســخ می دهــد. متــن او نخســت 

بحثــی را یــادآوری می کنــد کــه ایــن نقاشــی ها بــه راه انداختنــد، 

یعنــی ایــن بحــث کــه آیــا ایــن آثــار هنــر محســوب می شــوند یــا 

خیــر. ماننــد دیــدرو، اســتاینبرگ به خوبــی می دانــد کــه مطالعــه ی 

بــا  شــود،  آغــاز  آن  اجتماعــی    تجربــه ی  بــا  بایــد  جدیــد  هنــر 

تــلاش  بــا  نگاه کــردن،  گــوش دادن و هم چنیــن  و  حــرف زدن 

بــرای فهــمِ خــودِ هنرمنــد۱۲۶، تلاشــی هــم از جانــبِ هنرمنــدانِ 

هم قطــارش و هــم آن هایــی کــه می شناســندش. ایــن آغــازِ 

فرآینــدی ا ســت کــه به واســطه ی آن هنــر وارد بحــثِ آکادمیــک 

تاریــخ هنــر می شــود و در آن شــاهدانِ مجادله کننــده ی تولــدِ 

هنــر جدیــد جــای خــود را می دهنــد بــه تفاســیر و اظهارنظرهــای 

تشــریفاتِ  پژوهشــی،  فاضلانــه ی  مناظره هــای  و  چاپــی 

نقل قــول، ارجــاع و پانویــس. ثانیــاً، او از دانشــش در زمینــه ی 

هنــر گذشــته نــه بــرای ســاختنِ دیــواری مقابــل به اصطــلاح 

ــنِ ریســمانی اســتفاده  ــرای بافت ــار پــولاک، بلکــه ب ــریِ آث بی هن

می کنــد کــه ممکــن اســت او را بــه میــان و بــه ســمتِ هنــر 

پــولاک هدایــت کنــد. مثــلاً، هنــگام نگاه کــردن بــه نقاشــی های 

»قطــره ایِ« عظیــمِ او در اواخــر دهــه ی ۱94۰، بــه یــاد تذهیــب  و 

تزئینــات هزارتوماننــدِ کتاب هــای قــرون وســطایی کیلــز ۱۲۷ و 

بــرای  فقــط  یــادآوری  ایــن  امــا  می افتــد،  لیندیســفارن۱۲۸ 

نشــان دادنِ آن اســت کــه پــولاک بــا چــه قدرتــی مهــارت و تصنعِ 

عامدانــه را به نفــع شــانس و تصــادف رهــا می کنــد، و بــر آن 

قِســم اســتادی و مهارتــی کــه نســخه های خطــیِ سِــلتی و البتــه 

می شــوند،  محســوب  آن  از  نمونــه ای  او  خــود  پیشــین  آثــار 

چشــم  می پوشــد تــا »چیــزی از جنــس بربریــت و حماســه های 

باســتانی را«۱۲9 بیــان کنــد. ثالثــاً، اســتاینبرگ آزادانــه تجربــه ی 

و  اعــلام  بــه  اشــتیاقش  و  پــولاک  هنــر  از  ســوبژکتیوش 

هم چنیــن توضیــح ارزش آن را آشــکار می کنــد. زبــان خون گــرم 

برای گرینبرگ هنر 
مدرن در داستانِ 
جست وجو برای خلوص 
تصویری خلاصه 
می شود، در عقب نشینیِ 
آن از عمقِ خیالی و 
موهومِ نقاشان بزرگ و 
به سمت سطح صاف و 
دو بعُدیِ نقاشی، و 
تأکید قاطعانه ی آن بر 
 »صافیِ گریزناپذیرِ 
بوم نقاشی«.
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او، بــا رویگردانــدن از لحــنِ عینی گرایــیِ صِــرف کــه مشــخصه ی 

معمــولِ ارائــه ی »واقعیت« هــای تاریــخ هنــری اســت، حتــی بــا 

آن کــه دقــت تحلیلــی یــک مــورخ هنــرِ حرفــه ای را از خــود نشــان 

می دهــد، شــور و شــوق دیــدرو را یــادآور می شــود.۱۳۰ او بــرای 

کلمــات  خــلال  از  را  خــودش  تجربــه ی  واقعیت هــای  آن کــه 

بــرای آن کــه  بــا »اگــو« گــزارش کنــد،  یــا مرتبــط  »تأثیــری« 

بگویــد چــرا آثــار پــولاک را »مطلقــاً نفس گیــر« می  دانــد، هیــچ 

شــک و تردیــدی بــه دل راه نمی دهــد. آثــار پــولاک بــه چشــم او 

»کشمکشــی مرگبار را بین انســان و هنرش« آشــکار می کنند، 

چــرا کــه »از اولیــن تــا آخریــنِ آن هــا، هنرمنــد بــر قابلیــت و 

اســتعداد خویــش پــای می گــذارد و زیبایــی و وقــاری را پــس 

می زنــد کــه خــود را به آرامــی درون ســبکی جــای می دهــد کــه او 
تا حد خبرگی آن را تمرین کرده است.«۱۳۱

ــد چیــزی بیش تــر از  ــا اســتاینبرگ می توان بســیار خــوب، امــا آی

ــل  ــزی مث ــا چی ــری را ب ــولاک چیره دســتیِ هن ــه پ ــد ک ــن بگوی ای

بربریــت حماســی طــاق می زنــد؟ نــگاه کنیــد بــه نظــر او دربــاره ی 

در  موجــود  تصویــر  »افســون کننده ترین  را  آن  کــه  چیــزی 

نمایشگاه« می خواند، یعنی تابلوی »اکِو«۱۳۲ )۱9۵۱(:

»جهانــی نــود و دو اینچــی از ریســمان های چرخــان و پیچــانِ 

ســیاه روی زمینــه ای ســفید؛ انــگار هــر پیچــک لایــه ای از زمینــه  

را به دنبــال خــود می کشــد کــه بــه درون و بیــرون خــم می شــود 

فضایــی  شــکل  بــه  رازآمیــزی  به شــکل  را  خــود  و 

در  واقعــی  فرآینــدی  این جــا  در  درمــی آورد.  قالب گیری شــده 

جریــان اســت؛ چیــزی واقعــاً در حــال وقــوع اســت. بنابرایــن، 

نقاشــی می توانــد همان قــدر نســبت بــه منتقــد بی اعتنــا باشــد 

کــه هــوای نامســاعد نســبت بــه شِــکوه های آدمِ خوش خیالــی 

ــا وجــود تمــام ســوءظن های  ــه پیک نیــک آمــده اســت. ب کــه ب

ســخت گیرانه ام نســبت بــه پــولاک، ایــن اثــر از مطمئن تریــن 

بــزرگ  اثــر هنــری  یــک  بــرای محــک زدنِ  مــــن  کـــه  آزمونــــی 
می شناســم ســربلند بیرون می آید.«۱۳۳

نظــرات اســتاینبرگ کــه توأمــان توصیفــی و تحســین آمیز اســت، 

مــا را بــه درون جهــانِ ایــن نقاشــی هدایــت می کنــد بــدون آن کــه 

چیــزی هم چــون گشــت و ســیاحتِ کاملــی را در آن برای مــان 

تــدارک ببینــد، یعنــی تمــام آن چه تاریخ هنر پــس از اتمام مرحله ی 

دشــوارِ ارزیابــیِ اولیــه ی اثــر ممکــن اســت به طرز خردمندانــه ای به 

مــا ارائــه دهــد. اشــتیاق به ســتایش و ارزش گــذاری که همان طور 

کــه دیدیــم خیلــی اوقــات بــه نقــد هنــری روح می دهــد از اهمیــت 

اشــتیاق  ایــن  این جــا  در  امــا  اســت،  برخــوردار  فوق العــاده ای 

به واســطه ی ضــرورتِ فائق آمــدن بــر مقاومتــی تشــدید شــده 

اســت کــه اثــر پــولاک موجــب شــده بــود و فقــط می توانســت 

به وســیله ی زبانــی شکســته شــود کــه ممکــن بــود بــه مــا بــرای 

دیــدن و فهــم اثــر خاصــی هم چــون ایــن اثــر کمــک کنــد. چطــور 

قالــب  در  را  آن  »بی اعتنــا«ی  و  ســبکبارانه   جســارت  می تــوان 

کلمــات بــه چنــگ آورد؟ مســلماً نــه ــــ هنــوز ــــ از طریــق ســنجشِ 

گوناگونــیِ غلظت هــا در خطــوط پرپیج وتــاب پــولاک، یــا نســبت 

را همراهــی  آن هــا  کــه  لک هایــی  و  نقطه هــا  بــا  آن هــا  دقیــق 

می کننــد. اســتاینبرگ بــرای آن که نشــان دهــد »چیزی واقعــاً ]روی 

ـ در  ایــن بــوم[ درحــال وقــوع اســت«، صرفــاً و به ســادگی طرحــی را ـ

کــه توضیــح می دهــد چگونــه  رســم می کنــد   ـ ـــ کلمــات  قالــب 

»ریســمان های چرخان و پیچان« آن تقابلِ دوگانه ی بین فیگـــور 

و زمـینه را متزلـزل و »بـه طـرز رازآمـیزی« بازآفـرینی می کـند. 

چــه اتفاقــی می افتــد وقتــی اســتاینبرگ از یــک طــرح موجــز 

ــردازد؟  ــر می پ ــل مبســوط و مفصــل اث ــه تحلی ــه و ب ــر رفت فرات

نقاشــی هایی  از  یکــی  درمــورد  کــه  چیــزی  بــه  کنیــد  نــگاه 

هنر انتزاعی زبانی انتزاع 
را پدید می آورد که 
دامنه ی آن از هستی تا 
خط و رنگ کشیده 
می شود، زبانی که ممکن 
است به هدایت دیدِ ما 
کمک کند اما هم چنان ما 
را از ویژگی ها و جزئیات 
تجربه ی دیداری بسیار 
دور نگاه می دارد.
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می نویســد کــه جســپر جانــز بــا آن پست مدرنیســم را در اواخــر 

دهه ی ۱9۵۰ به راه انداخت:

»هم چنــان بــه نقاشــیِ سیاه وســفیدِ او بــا عنــوانِ »کرکــره«۱۳4 

)۱9۵9( نــگاه می کنــم. جــز حاشــیه ی باریکــی در چهــار طــرف آن، 

کل ســطحش را پــرده کرکــره ی واقعــی اشــغال کــرده اســت، 

کرکــره ای از نــوع ارزان قیمــت آن کــه جانــز مجبــور بــود آن را 

ــره  ــن کرک ــد. ای ــی بمان ــا صــاف و مســطح باق ــد ت مســتحکم کن

ــار پاییــن کشــیده   ــرای آخریــن ب ــا آغــاز شــب و مســلماً ب ــگار ب ان

شــده اســت. روی تمــام ســطح قابل رؤیــت اثــر، یعنــی کرکــره و 

زمینــه ی بــوم، خــودِ رنــگ پخــش شــده اســت، رنگــی کــه به طــرز 

خارق العــاده  و غیرمعمولــی عمــق و حال وهــوای خاصــی را ایجــاد 

می کنــد. فضــای شــبانه ای را خلــق می کنــد کــه در آن نورهــای 

ســپیدی به یک بــاره تجلــی می یابنــد کــه از نقاطــی معلــق ســاطع 

می شــوند، انــگار صحنــه ی مــه  گرفتــه ای از نورهــا و شــراره های 

میانــه ی  در  به ناگهــان  کــه  باشــیم  شــاهد  را  آتش بــازی  یــک 

آسمان تجلی می یابند و سپس به پایین سقوط می کنند.

آیــا ایــن یــک چشــم انداز شــبانه ی انتزاعــی اســت؟ بــه و بــه درون 

پهنــه ای خیــره می شــوید کــه تاریکــی اش مطلــق اســت، کــه 

ســفیدی هایش هیچ چیــز را روشــن نمی کننــد، بلکــه، همان طــور 

می گویــد،  دوزخــی   ]shade[ ســایه ی  مــورد  در  میلتــون  کــه 

تاریکی را آشکار می سازند.

یــا آیــا ایــن صحنــه ای از غــروب اســت؟ نورهایــی در دوردســت کــه 

ناگهــان زبانــه می کشــند و ســپس ناپدیــد می شــوند، مــدام واضــح 

و تــار به نظــر می رســند، ماننــد نورهــا و چراغ هــای بــاران زده ای  که در 

ــرون و در دل شــب   ــد. مــا بی جــاده از پیــش چشــمان مــا می گذرن

هســتیم یــا داخــل خانــه؟ پنجــره ای، بــا کرکــره ی ارزان قیمــتِ پایین  

کشیده شــده اش، مقابــل مــن اســت؛ ایــن پنجــره مــرا بیــرون خانــه 

نگــه  داشــته یــا درون آن؟ دوبــاره نــگاه کنیــد. روی کرکــره ای کــه در 

مقابــل جهــانِ بیــرون پاییــن کشــیده شــده، تاریکــیِ بیــرون از خانه 

مقابــل چشــمان مــا آشــکار شــده اســت؛ ماننــد وقتــی  که چشــمان 

نیمه بســته مان کرکره ای پایین  کشیده شــده  را روی پلک های مان 

 ]diaphanes[ ــد. آلبرتــی شــفافیت های ــر ]project[ می کن تصوی

پرســپکتیویِ رنســانس را بــه پنجره هــای گشــوده تشــبیه می کرد. 

کرکــره ی جانــز ناشــفافیتِ ]adiaphane[ بومــش را بــه پنجــره ای 
تشبیه می کند که کرکره اش پایین کشیده شده است.«۱۳۵

همان طــور کــه نقاشــی های جانــز کــه نمونه هــای اولیــه ی هنــر 

اشــیاء  جهــان  بــه  را  مــا  می شــوند،  محســوب  پســت مدرن 

ــــ  کرکره هــا  و  هدف هــا  پرچم هــا،  هم چــون  ــــ  ملمــوس 

بازمی گرداننــد کــه مدرنیســم آن هــا را کنــار گذاشــته بــود، شــرح 

اســتاینبرگ بــر ایــن اثــر نیــز مــا را بــه جهــان ادبیــات بازمی گرداند 

کــه مدرنیســم از قــرار معلــوم آن را بــه ســکوت واداشــته بــود. 

اســتاینبرگ هــم از جــان میلتــون اســتفاده می کنــد و هــم از 

کرکــره ی  در  آن چــه  گفتــنِ  بــرای  او  بــه  تــا  جویــس  جیمــز 

در  آشــکار«  »تاریکــی  برســانند.  یــاری  می بینــد  نقاشی شــده 

اولیــن جلــد »بهشــت گمشــده« توصیفــی  اســت بــرای دوزخ، و 

اســتیون  »اولیــس«،  ســوم  فصــلِ  آغازیــنِ  پاراگــراف  در 

ددالوس برای اشــاره به کِدری و ماتی از واژه ی »ناشــفافیت«، 

»محــدوده ی شــفافیت«۱۳۶، اســتفاده می کنــد. مهم تــر آن کــه، 

اســتاینبرگ بیش تــر راهبردهــای بلاغــی ای را ازســرمی گیرد کــه 

از زمــان فیلوســتراتوس بــه این ســو بــه نقــد هنــری وارد شــده 

اســت. ایــن قطعــه  متــن از طریــق مجموعــه ای از روایت هــا 

پیــش مــی رود. داســتان هومــریِ این کــه جانــز چطــور نقاشــی 

را خلــق کــرده اســت ــــ بــا مســتحکم و صاف کــردنِ کرکــره روی 

بــوم، و ســپس نقاشــی کردن هــم روی کرکــره و هــم حاشــیه ها 



۶۰۶1

در  آن چــه  راجع بــه  می کنــد  پی ریــزی  را  دیگــر  داســتان  دو  ــــ 

این جــا بازنمایــی شــده یــا بــر آن دلالــت می شــود. حکایــتِ هــر 

روزه ی به پایــان رســیدنِ یــک روز )کرکــره »انــگار بــا آغــاز شــب 

پاییــن ]...[ کشــیده شــده اســت«( تبدیــل می شــود بــه داســتانِ 

بــرای  مســلماً  )»و  تغییرناپذیــر  تاریکــیِ  شــبه  آخرالزمانــیِ 

آخریــن بــار پاییــن کشــیده شــده اســت«(، و ســپس بــه روایــت 

مــورد  مَجــازِ  اصلی تریــن  بــا  جانــز  کــه  کاری  هنــریِ  تاریــخ 

اســتفاده ی آلبرتــی انجــام می دهــد: پنجــره ی گشــوده ی هنــر 

رنســانس، بــا چشــم اندازهای آفتابــی ِ ســه بعُدی اش، تبدیــل 

می شــود بــه پنجــره ی هنــر مــدرن کــه به طــرز نفوذناپذیــری 

مسدود و به طور قاطعانه ای مسطح و کدر شده است. 

امــا شــرح اســتاینبرگ بــر ایــن نقاشــی ایــن ماتــی و کــدری را 

واســازی می کنــد، حتــی بــا آن کــه به نظــر می رســد در حــال تأییــد 

آن اســت. او بــا مجموعــه ای از پرســش های بلاغــی، اول موجــب 

می شــود کــه مــا کرکــره ی نقاشی شــده ی روی بــوم را هم چــون 

منظــره ی شــبانه ی انتزاعــی ببینیــم، و ســپس به  ماننــد بازنمایــی 

صحنــه ای از غــروب آفتــاب بــا عمــق خــاصِ خــودش )»نورهایــی 

در دوردســت کــه ناگهــان زبانــه می کشــند و ســپس ناپدیــد 

می شــوند«(، یــا بازنمایــیِ پنجــره ای کــه لاجــرم بــر دو جهانــی 

دلالــت می کنــد کــه آن هــا را به واســطه ی تفکیک  کردن شــان از 

یکدیگــر ــــ درون و بیــرون ــــ شــکل می دهــد. یادمــان باشــد کــه 

بکســندال می گویــد هرگونــه تلاشــی بــرای شناســاییِ اشــیاء 

بازنمایی شــده از ســوی نقاشــی مســتلزم کلمــاتِ مقایســه ای 

اســت. اســتاینبرگ، بــا گفتــنِ این کــه »کرکــره ی جانــز ناشــفافیتِ 

بــوم نقاشــی اش را بــه پنجــره ای تشــبیه می کنــد کــه کرکــره اش 

پاییــن کشــیده شــده اســت«، کارِ مقایســه را بــه خــودِ نقاشــی 

نســبت می دهــد و بنابرایــن بــر قــدرت آن در تقلیــد طبیعت تأکید 

می کنــد؛ طبیعــت کــه همان طــور کــه پیش تــر دیدیــم، به زعــم او 

»برای تمام هنرها اساسی و ضروری است«.

از  نیــز  اســتاینبرگ  دیــدرو،  و  فیلوســتراتوس  هم چــون 

از  تجربــه اش  تــا  می کنــد  اســتفاده  بلاغــی  پرســش های 

نقاشــی، روحیــه ی مصرانــه پرسشــگرش و شــیوه ی نگاه کــردنِ 

چندبــاره اش بــه اثــر را بــا مــا در میــان بگــذارد. امــا او برخــلاف 

کــه  نقاشــی  ســمت  بــه  نــه  را  پرســش هایش  اســلافش، 

به ســوی خواننــده نشــانه می گیــرد، و از نقاشــی هــم نــه یــک 

پاســخ واحــد، بلکــه پاســخ های گوناگونــی را بیــرون می کشــد. 

نقاشــی ممکــن اســت منظــره ا ی شــبانه، صحنــه ای از غــروب 

ــر روی آن  ــد کــه مــا ب ــا پــرده ای را بازنمایــی کن آفتــاب، پنجــره ی

را تصویــر می کنیــم، همان طــور کــه ممکــن  بیــرون  تاریکــی 

ــر  کنیــم.  اســت پشــت پلک هــای بســته مان کرکــره ای را تصوی

بنابرایــن، داســتانِ پاییــن آوردنِ یــک کرکــره تبدیــل می شــود بــه 

کــه  همان طــور  درســت  ــــ  چشــم های مان  بســتنِ  داســتانِ 

ددالــوس وقتــی بــه خــودش می گویــد »چشــمانت را ببنــد و 

ببین«،۱۳۷ محدوده های شفافیت را آزمایش می کند.

باشــد،  کــدر  و  مــات  کامــلاً  نمی توانــد  نقاشی شــده  کرکــره ی 

ــد کامــلاً شــفاف  ــری نمی توان ــد هن ــه منق درســت همان طــور ک

باشــد، یعنــی چیــزی هم چــون پنجــره ای بلوریــن و روشــن کــه 

کــه  توخالــی ای  مجــرای  یــا  می درخشــد  آن  میــان  از  نقاشــی 

نقاشــی از خــلال آن صحبــت می کنــد. نقــد هنــری، ســودای هــر 

چــه را در ســر داشــته و هــر آن چــه بخواهــد باشــد، لاجــرم نوعــی از 

ــی را هــم از  ــب، راهبردهــای بلاغ ــن ترتی ــه  ای نوشــتن اســت و ب

روایــت ادبــی و هــم از گفتمــان اقناعــی وام می گیــرد. نقــد هنــری، 

بــرای جلــب موافقــت مــا، به طــور معمــول تفســیر منتقــد را 
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هم چــون حدیــث نفــس یــا اعتــراف نقاشــی معرفــی می کنــد، 

بنابرایــن »حقیقــت« نقاشــی داســتانی برساخته شــده ی ذهــن 

منتقــد اســت و به صــورت بطنــی اثــر هنــریِ صامــت و خامــوش 

آن را بیــان می کنــد. حتــی اســتاینبرگ، کــه از تابلــوی کرکــره ی 

جانــز چندصدایــیِ غنــی  و پربــاری از »حقایــق« را بیــرون می کشــد، 

ســرانجام اعــلام می کنــد کــه نقاشــی چــه می گویــد و خــود را بــا 

چه چیز مقایسه می کند.

دوام و پایــداری روایــت و ســایر راهبردهــای بلاغــی در نقــد 

هنــری از دوران باســتان تــا زمانــه ی خودمــان موجــب می شــود 

چندیــن فرضیــه را بــه  پرســش بکشــیم. یکــی ایــن انــگاره کــه 

نقــد هنــری اساســاً و به طــرز موفقیت آمیــزی بــا دسترســی 

منتقــد بــه زندگــی هنرمنــدان و بعدتــر بــا ظهــور نســخه های 

آن چــه  مقایســه ی  بــا  اســت.  یافتــه  تغییــر  بازتولیــدی 

تابلــوی  مــورد  در  میــلادی  ســوم  قــرن  در  فیلوســتراتوس 

در  وازاری  آن چــه  بــا  می گویــد  »نارســیس«  خیالــیِ  احتمــالًا 

قــرن شــانزدهم در مــورد نقاشــیِ واقعــیِ »استشــهاد مســیح« 

می گویــد، درمی یابیــم کــه زندگــی هنرمنــدان نقشــی حیاتــی را 

ایفــا می کننــد در رابطــه بــا آن چــه گفتــه می شــود نقاشــی ها 

بــا  رابطــه  در  دقیق تــر،  به طــور  یــا  می کننــد،  دلالــت  آن  بــر 

داســتان هایی کــه گفتــه می شــود آن هــا بازگــو می کننــد. بــا 

وجــود ایــن، وازاری، هم چــون فیلوســتراتوس، ادعــا می کنــد 

کــه می دانــد نقاشــیِ صامــت و خامــوش بــه مــا چــه می گویــد، 

فیگــور  یــک  احساســات  بــا  رابطــه  در  چیــز  ایــن  خــواه 

نقاشی شــده باشــد، یــا در مــورد احساســات هنرمنــد، و یــا هــر 

شــاپیرو  بــا  وازاری  مقایســه ی  بــا  مشــابه،  به طــور  دو. 

درمی یابیــم کــه چطــور تکنولــوژی مــدرن می توانــد داســتانِ 

زندگــی یــک هنرمنــد را اصــلاح کنــد و بــه منتقــد کمــک کنــد تــا 

بازتولیــــدی توضیــح دهــد کــه  از نسخه هــــای  بــا استفــــاده 

گروهــی از نقاشــی های مرتبــط چــه چیــزی در مــورد آن زندگــی 

بــه مــا می گوینــد. بــا وجــود ایــن، از آن جایی کــه تعــداد دفعاتــی 

کــه شــاپیرو آثــار نقاشــی را توصیــف کــرده بــا وازاری و تقریبــاً 

ــر اســت، پــس نمی تــوان گفــت کــه نســخه های  ــا دیــدرو براب ب

برعکــس،  می برنــد.  بیــن  از  را  توصیــف  بــه  نیــاز  بازتولیــدی 

توصیــف یــا شناســایی هرچیــزی در یــک نقاشــی به معنــای 

آغــاز یــا پیش بــردِ عمــل تفســیر آن اســت، و مــا در نوشــته های 

را  »توصیف کــردن«  واژه ی  همــان  کــه  دیده ایــم  شــاپیرو 

می توان به معنای »تفســیرکردن« به کار برد.

اگــر مــرز بیــن توصیــف و تفســیر متزلــزل اســت، مــرز بیــن نقــد 

هنــری و تاریــخ هنــری تــا چــه انــدازه قــرص و محکــم اســت؟ جــز 

در کار فیلوســتراتوس، کــه هیچ چیــز در مــورد هنرمنــدان یــا 

زندگــی آن هــا نمی گویــد، نقــد هنــری از واقعیت هایــی اســتفاده 

می کنــد کــه از طریــق تاریــخ هنــر به دســت آمــده و داســتان هنــر 

را نمی تــوان بــدون ارجــاع انتقــادی بــه معنــا و ارزش در آثــار 

ــریِ  ــار گذاشــتنِ نقــد هن ــرای کن خاصــی بازگــو کــرد. تلاش هــا ب

ـــ کنَــدنِ جامــه ی »بیــان بلاغــی« از  »ادبــی« از حــوزه ی تاریــخ هنــر ـ

تــن واقعیت هــای مبتنــی  بــر تاریــخ هنــر ــــ ناگزیــر بــا طــرح ایــن 

آب  بــر  نقــشِ  هســتند  چــه  واقعیت هــا  اصــلاً  کــه  پرســش 

ــری را  ــری هن ــم اث می شــود. همــان لحظــه ای کــه ســعی می کنی

»توصیــف« یــا گــزاره ای »واقعیت«بنیــان در مــورد معنــای آن 

ـ  ـــ ماننــد »آن هــا کفش هــای خــود هنرمند هســتند« ـ اعــلام کنیــم ـ

مشــغول تفســیر آن تصویــر، تجزیه وترکیــبِ نشــانه های آن، و 

بیــان و مفصل بنــدیِ دلالــت آن هــا هســتیم. تاریــخ هنــر هرگــز 

بــه  از نقــد هنــری دوری جویــد، مگــر آن کــه فقــط  نمی توانــد 

ــری را  ــد؛ و منتقــد هن ــی اســامی و تاریخ هــا بســنده کن ازبرخوان

استاینبرگ هم از جان 
میلتون استفاده می کند 
و هم از جیمز جویس تا 
به او برای گفتنِ آن چه 
در کرکره ی نقاشی شده 
می بیند یاری برسانند.

نقاشی ممکن است 
منظره ا ی شبانه، 

صحنه ای از غروب 
آفتاب، پنجره یا پرده ای 
را بازنمایی کند که ما بر 

روی آن تاریکی بیرون را 
تصویر می کنیم، 

همان طور که ممکن 
است پشت پلک های 
بسته مان کرکره ای را 

تصویر  کنیم.
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نیــز گریــزی نیســت از اشــتیاق بلاغــی بــرای صحبت کــردن از 

جانــب تصاویــر، از وادار ســاختنِ ایــن تصاویــرِ خامــوش بــه 

بازگویی داستانی که او برای شان نوشته است. 

دســت آخر، هنــر انتزاعــی، به رغــم بدعــت و انحــرافِ رادیکالــش از 

آن چــه پیــش از خــودش وجــود داشــت، نــه ایــن اشــتیاق را از بین 

بــرده و نــه تغییــری بنیادیــن در زبــان مــورد اســتفاده بــرای بیــان 

آن ایجــاد کــرده اســت. خــودِ عدم وجــودِ عمــق یــا اشــیاء قابــل  

شناســایی در یــک اثــر هنــری انتزاعــی نیــاز بــه صحبت کــردن 

ــاره ی ســطحِ ظاهــراً مرمــوز و دســت نایافتنیِ آن را تشــدید  درب

می کنــد، نیــاز بــه گفتــنِ آن کــه )یــا ســعی کردن برای گفتــن آن که( 

ایــن اثــر بــر چــه چیزی دلالــت دارد، نیاز به بازگویی داســتان هایی 

ــر  ــده، و ســپس در هن ــر بینن ــاره ی پیدایــش آن و تأثیــرش ب درب

پســت مدرن، نیــاز بــه تصدیــقِ بازگشــتِ عمــق و فرم هــای آشــنا 

بازنمایــی دارد. در کار منتقــدان معاصــری  ابژه هــای  در مقــام 

هم چــون اســتاینبرگ زبــان نقــد هنــری انعطاف پذیرتــر، پذیراتــر 

در مقابــل معانــی چندگانــه و حســاس تر شــده اســت نســبت بــه 

نقشــی کــه هــر نقاشــی ای، خصوصــاً یــک نقاشــی جدیــد، در 

داســتانِ پایان ناپذیــر هنــر ایفــا می کنــد. امــا ایــن تفــاوت بیش تر 

از آن کــه کیفــی باشــد، کمــی اســت. کارِ صحبت کــردن از جانــب 

بــه  آن هــا  خامــوشِ  تصاویــرِ  تبدیل کــردنِ  ــــ  نقاشــی ها 

داســتان هایی دربــاره ی چگونگــی ساخته شدن شــان، شــیوه ی 

تأثیرگذاری شــان بــر مــا، و آن چــه بــه مــا »می گوینــد« ــــ اساســاً و 

تا همیشه عملی بلاغی باقی خواهد ماند.

 ونسان ونگوگ،
»یک جفت کفش«، رنگ روغن 
روی بوم، 27 در 45 سانتی متر، 
1886، موزه ی ریکس، آمستردام.

با مقایسه ی وازاری با 
شاپیرو درمی یابیم که 
چطور تکنولوژی مدرن 
می تواند داستانِ زندگی 
یک هنرمند را اصلاح 
کند و به منتقد کمک کند 
تا با استفاده از 
نسخه های بازتولیدی 
توضیح دهد که گروهی 
از نقاشی های مرتبط 
چه چیزی در مورد آن 
زندگی به ما می گویند.
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[1967], in Other Criteria: Confrontations with Twen-

tieth-Century Art (New York: Oxford University Press, 

1972), p. 312.

در آن چـه در پـی می آیـد، بـه مـرز میـان تاریـخ هنـر و نقـد هنـری 

پرداخـت.  نفوذپذیـر خواهـم  به مثابـه ی مـرزی بسـیار 
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۳1 . Bernard Vouilloux

۳۲ . Bernard Vouilloux, 'La Description du Tableau dans 

les Salons de Diderot : La Figure et Le Nom', Poétique 

: Revue et d'Analyse Littéraire, XVIII (1988), pp. 28-9.

۳۳ . Bernadette Fort

۳۴ . Jean-Honore Fragonard's Coresus and Callirhoe 

(1765)

۳۵ . Salons, II, p. 194; Bernadette Fort, 'Ekphrasis as 

art criticism: Diderot and Fragonard's "Coresus and 

Callirhoe"', in Icons-Texts-Iconotexts, ed. Peter Wagner 

(Berlin: Gruyter, 1996), pp. 68-9.

فـور نشـان می دهـد کـه کلِ شـرحِ دیـدرو از ویژگی هـای تئاتـری، 

بـا  کلمـات،  قالـب  در  نقاشـی  ایـن  تماشـاگرمحورِ  و  وهمـی 

ایـن نقاشـی همـاوردی می کنـد: »بنابرایـن تمـام  تأثیـرات خـود 

همـان  تـا  می دهنـد  یکدیگـر  دست دردسـت  متنـی  راهبردهـای 

سوسـوزدن های معمـولِ آگاهـی و توهـم در نقاشـی را بازتولیـد 

و بـه خواننـده سـرنخ دهنـد. دیـدرو بـا ایـن زیبایی شناسـی، بـرای 

خـود جایگاهی درمقام نویسـنده ی اکفراسـتیک درکنـار فراگونار 

(Ibid,  p. 77)  ».درمقـام خالـقِ توهـم تصویـری مدعـی می شـود

۳۶ . Robert Hughes, Nothing if not Critical: Selected 

Essays on Art and Artists (New York: Alfred A. Knopf, 

1990), p. 52.

۳۷ . metapictures

 ۳۸. میچـل اخیـراً ادعـا کـرده اسـت کـه »فراتصویرهـا« فرازبـان 

خودشـان یـا »گفتمـان ثانویـه ی خودشـان« را فراهـم می کننـد 

که »به ما چیزی را درمورد نقاشـی می گوید یا دسـت کم نشـان 

می دهـد«. باآن کـه او ایـن نکتـه را بـا هـدف ارائـه ی »توصیفـات 

از چنـد فراتصویـر شـرح و بسـط می دهـد، خـود  وفادارانـه ای« 

ایـن  ظرفیـتِ  نمی توانـد  او  کاری  رویـه ی  کـه  می دانـد  به خوبـی 

فراتصویرهـا را بـرای صحبت کـردن از جانـب خودشـان »بـدون 

کمک گرفتـن از زبـان، بـدون توسـل بـه اکفراسـیس« ثابـت کنـد. 

او صریحاً این ادعا را رد می کند که حرف های او »عاری از دانش 

 .Picture Theory, p) .خـاص یـا تفسـیر یـا گمانه زنـی« هسـتند

۳۸.)  »توصیفـات وفادارانـه«ی او از فراتصویرهـا درواقـع به طـرز 

درخشـانی تفسـیری اند. 

۳۹ . James A. W. Heffernan, 'Literacy and picturacy: 

how do we learn to read pictures?', unpublished essay.

۴۰ . E. D. Hirsch, Validity in Interpretation (New Haven: 

Yale University Press, 1967), pp. 129-30.

۴1 . Leo Steinberg, Michelangelo's Last Paintings (New 

York, 1975), p. 6.

۴۲ . میچـل می نویسـد کـه »مورخـان هنـر ممکـن اسـت »بداننـد« 

کـه تصاویـری کـه آن هـا مـورد بررسـی قـرار می دهند فقـط ابژه های 

مادی ای هستند که با مجموعه ای از رنگ ها و اشکال علامت گذاری 
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و مشـخص شـده اند، امـا طـوری سـخن می گوینـد و رفتـار می کنند 

کـه توگویـی تصاویـر از اراده، عاملیت، آگاهی و میـل برخوردارند.«

W. J. T. Mitchell, 'What do pictures really want', Octo-

ber, LXXVII (Summer 1996), pp. 72-3.

۴۳ . Michael Baxandall, Patterns of Intention (New 

Haven: Yale University Press, 1985), pp. 6-7; idem, 'The 

language of art history', New Literary History, X (1979), 

PP.457-9.

۴۴ . Ibid., Patterns of Intention, p. 6. (تأکید از من)

۴۵ . ego words

۴۶ . Ibid., 'The language of art history', p. 458.

۴۷ . Ibid., Patterns of Intention, p. 7.

وقتـی  تماشـاگر  خلاقانـه ی  فعالیـت  متناقضـی،  به طـور   .  ۴۸

آشـکارتر اسـت که زبان نقادانه نه بر واکنشِ تماشـاگر، بلکه بر 

کارِ خالـق اثـر تأکیـد کنـد. بکسـندال می گوید»درحالی کـه کلمـات 

منفعـل  محتوایـی  هـم  و  فرمـی  به لحـاظ  هـم  اگـو  بـا  مرتبـط 

هسـتند و کاری کـه اثـر هنـری انجـام داده را بـه گوینـده درمقـام 

پذیرنـده ی کنـش گـزارش می دهنـد، کلمـات سـببی کنش هـای 

می کننـد.  قضیـه  وارد  را   [agents] عامل هـا  و  استنباط شـده 

آن هـا به طـور هم زمـان گوینـده را در فعالیـت و کنـشِ اسـتنباط 

(.The language of art history', p. 461‘) »...دخیـل می کننـد

۴۹ . بکسندال می نویسد »ما یک تصویر را از طریق مجموعه ای 

از نگاه هـای اجمالـیِ متوالـی ادراک و مشـاهده می کنیـم... یکـی 

 [ostention] از پیامدهـای ایـن امـر آن اسـت کـه هیـچ اشـاره ی

کلامـیِ متوالـی و زبـان خطـی ای نمی توانـد آن چنان کـه بـا گام و 

سـرعت یـک متـن برابـری می کنـد، بـا گام و سـرعت دیـدنِ یـک 

تصویـر برابـری کنـد. خوانـدنِ یـک متـن عملـی قویـاً گام  بـه گام و 

تدریجـی  اسـت، امـا ادراک و مشـاهده ی یـک تصویـر بـه پرتـابِ 

سـریع و بی قاعـده ی دارت هـا بـه اطـراف و روی یـک تختـه  دارت 

بـا  می مانـد.« (ibid., p. 460) ممکـن اسـت کسـی درمخالفـت 

ایـن نظـر بگویـد که منتقدان ادبـی معمولًا تجربه ی »گام به گام« 

قالـبِ  در  آن  تعریـف سـاختار  بـا  را  یـک متـن  از  مـا  تدریجـی  و 

بازسـازی  مـکان  و  فضـا  بـا  مرتبـط  واژه هـای  و  اصطلاحـات 

می کننـد. در ایـن راسـتا ن. ک. بـه:

W. J. T. Mitchell, 'Spatial form in literature: toward a gen-

eral theory', Critical Inquiry, VI (1980), pp. 545-6. A

بکسـندال  کـه  اسـت  آن  گفته هـا  ایـن  بـه  دیگـر  اعتـراض  یـک 

حتـی نسـبت بـه گوتهولـد افرایـم لسـینگ نیـز جزمی تـر اسـت و 

طبقه بندی هایـش کامـلاً صلـب و مطلـق اسـت، چراکـه لسـینگ 

بـا آن کـه »ماهیـتِ پیوسـته و متوالـیِ زبـان« را نقیـض »ماهیـتِ 

مبتنی بـر هم زمانـی و همزیسـتیِ یـک بـدن« می دانـد، امـا بازهـم 

می پذیـرد کـه نشـانه های اختیـاری و دلبخواهـیِ زبـان می تواننـد 

»کلِ جسمانی را براساس اعضا و قسمت هایش« ترسیم کنند:

Gotthold E. Lessing, LaocoOn, trans. Edward Allen Mc-

Cormick (Baltimore: Johns Hopkins University Press, 

1984), p. 88.

در سـطح نظـری، هیـچ دلیلـی وجـود نـدارد کـه زبـان نتوانـد عمـل 
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کـه  بدهـد  نشـان  وفادارانـه  را همان قـدر  تماشـاکردن  و  دیـدن 

توصیـف  هنـگام  بکسـندال  کـه  همان طـور  را،  خوانـدن  عمـل 

ثابـت می کنـد. چیـزی کـه می توانـد  را  ایـن  فرآینـدِ تماشـاکردن 

گفتـه شـود آن اسـت کـه اگـر منتقـد هنـری، به سـیاق معمـول 

نقد هنری، تصمیم بگیرد داسـتانِ منسـجمی را در مورد چونگی 

ساخته شـدن، معنـا و تأثیـر یـک اثـر هنری بازگو کنـد، باید فرآیند 

تماشـا و دیـدن اثـر را نیـز بازسـازی کنـد.  

۵۰ . برای بحث های بیش تر در این زمینه ن. ک. به:

James Elkins, Our Beautiful, Dry, and Distant Texts: 

Art History as Writing (University Park, PA: Penn State 

University Press, 1998).

۵1 . Aristodemus of Caria

۵۲ . Philostratus, Imagines, trans. Arthur Fairbanks 

(London: Heinemann, 1931), P.5.

۵۳ . Ibid., p. 51.

۵۴ . Ibid., PP.99-I01.

۵۵ . Ibid., p. I03.

۵۶ . Ibid., pp. 49,53,57.

۵۷ . Leon Battista Alberti, On Painting, trans. John R. 

Spencer, revd edn (New Haven: Yale University Press, 

1966), p. 64.

۵۸ . lbid.

۵۹ . Philostratus, Imagines, p. 89.

لقبـی کـه آلبرتـی بـه نارسـیس نسـبت می دهـد آن چـه پلینیـوس 

قرن هـا پیـش از او در مـورد نقاشـی نوشـته را نادیـده می گیـرد: 

بـا ترسـیم خطـوط  »اجماعـی همگانـی وجـود دارد کـه نقاشـی 

خارجـیِ سـایه ی یـک انسـان آغـاز شـده اسـت.« 

Pliny the Elder, Natural History: A Selection, trans. John 

F. Healy (London: Penguin, 1991), p. 325.

الـن، در  نظریـه ی پلینیـوس توسـط نقـاش اسـکاتلندی، دیویـد 

تابلوی »خاستگاه نقاشی« (1۷۷۳) به تصویر کشیده شده است.

۶۰ . Philostratus, Imagines, pp. 89-9 I.

از همـان قـرن چهـارم پیـش از میـلاد، فریبندگـی به عنـوان معیـار 

واقع نمایـی وضـع شـده بـود، یعنـی از همـان وقتـی کـه به گفتـه ی 

پلینیوس، نقاشی زوکسیس از چند خوشه انگور پرندگان را گول 

می زد و نقاشی پارهاسیوس از یک پرده خود زوکسیس را فریب 

مـی داد (Ibid, p. 330) در رابطـه بـا اسـتفاده از حیوانـات (ازجملـه 

پرنـدگان) بـرای اثبـات فریبندگـی تصاویـرِ نقاشی شـده، ن. ک. بـه:

W. J. T. Mitchell, 'illusion: looking at animals looking', in 

ibid., Picture Theory, PP.329-44.

۶1 . Philostratus, Imagines, p. 91.
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۶۲ . BaxendalI, 'The language of art history', p. 461.

فعال انـد  دسـتوری  به لحـاظ  اغلـب  گرچـه  تأثیـری  کلمـات 

بـا  تصویـر  کـه  کاری  از  »مسـحورکننده«)،  (»شـگفت انگیز«، 

مـا می کنـد خبـر می دهنـد، و مـا را بـه دریافت کننـدگانِ منفعـلِ 

می سـازند. بـدل  آن  تأثیـرات 

۶۳ . میچـل می نویسـد کـه »خـود [self] کسـی اسـت کـه نـه تنهـا 

حقیقت را در دل یک توهم می بیند، بلکه می داند که این حقیقت 

بناسـت همچـون یـک توهـم دیـده شـود؛ دیگـری کسـی اسـت کـه 

توسـط توهـم فریـب داده می شـود، و درنتیجـه قـادر نیسـت آن را 

(حقیقتاً) هم چون یک توهم ببیند و به اشـتباه آن را یکی می گیرد 

بـا واقعیتـی کـه آن توهم (حقیقتـاً) بازنمایـی می کند.« 

.illusion', in Mitchell, Picture Theory, p. 333'

۶۴ . Philostratus, Imagines, pp. 89, 91.

۶۵ . Ibid., PP·91-3.

۶۶ . Paul Barolsky, Giotto's Father and the Family of 

Vasari's Lives (University Park: Penn State University 

Press, 1992), pp. 10-11.

۶۷ . Svetlana Alpers, 'Ekphrasis and aesthetic attitudes 

in Vasari's Lives', Journal of the Warburg and Courtauld 

Institutes, XXIII (1960), p. 192.

۶۸ . Barolsky, Giotto's Father, p. xvi.

۶۹ . Lives, II, p. 222.

۷۰ . Entombment

۷1 . Atalanta Baglione

۷۲ . Ibid., p. 226.

۷۳ . اگـر وازاری می دانسـت کـه پـدر رافائـل وقتـی او یـازده سـال 

داشـت مُـرد، ممکـن بـود بنویسـد کـه رافائـل ایـن رنـج و انـدوه را 

»به یـاد مـی آورد«. امـا به محـض آن کـه دِ سـانتی پسـرش را بـه 

شـاگردی پروجینـو می فرسـتد، از روایـت وازاری از زندگـی رافائـل 

ناپدیـد می شـود.

درون  نقاش شـده  انسـانِ  هـر  »وقتـی  می نویسـد  آلبرتـی   .  ۷۴

ایسـتوریا  را نشـان دهـد،  نقاشـی آشـکارا هیجانـات روح خـود 

بـه  را  بیننـده  روح  نقاشـی]  یـک  روایـی  مضمـون  یـا   istoria]

.On Painting, p. 77 درمـی آورد«.  هیجـان 

۷۵ . Alpers, 'Ekphrasis and aesthetic attitudes', p. 198.

۷۶ . Salon of 1765, no. 144, in Diderot on Art, trans. John 

Goodman, 2 vols (New Haven: Yale University Press, 

1995), I, p. 125.

۷۷. Ibid., II, p. 1۷.
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۷۸ . Russian Pastoral

۷۹ . Jean-Baptiste Leprince

۸۰ . Ibid., I, p. 125.

۸1 . Joseph Vernet

۸۲ . Ibid., II, pp.86-8.

۸۳ . وقتی راهنما سـتایش دیدرو از ورنه را رد می کند و می گوید 

»طبیعـت را رهـا نمی کنـد تـا به دنبـال تصویـری از آن  راه بیفتـد«، 

دیـدرو می گویـد »بسـیار خـب، اما اگـر وقت بیش تری را با هنرمند 

گذرانده بودی، شاید به تو یاد داده بود چیزی را در طبیعت ببینی 

کـه اکنـون نمی بینـی. چـه چیزهایـی این جـا نمی یافتـی کـه نیازمنـد 

تغییـر و دگرگونـی باشـند! چـه بسـیار از ایـن چیزهـا کـه هنـر او 

حذف شـان نمی کرد چراکه تأثیر کلی را لوث یا برداشـت بیننده از 

اثـر را مغشـوش می کردنـد، و چـه بسـیار از ایـن چیزهـا کـه درکنـار 

یکدیگـر قرارشـان نمـی داد تـا شـیفتگی و شـعف مـا را دوچنـدان 

در  یادداشـتی  در  او  مشـابه،  به طـور   (۹-۸۸.Ibid., II, pp) کنـد!« 

مـورد چشـم اندازی بـا فیگورهـا و گلـه ی گاوهـا اثـر فیلیـپ ژاک دو 

لوتربـورگ، به سـال 1۷۶۳ (شـماره ی 1۵۴)، از کار هنرمنـد دررابطـه با 

نـور، درختـان و صخره هـا سـتایش می کنـد، و سـپس از دوسـتش 

دعـوت می کنـد کنـار او و حیوانـات دراز بکشـد و همان طـور کـه بـه 

گفت وگوی چوپان و زن روستایی گوش می دهند، »کار خالق آن 

را سـتایش کنـد«. مـن از ترجمـه ی زیـر نقل قـول کـردم و در این جا 

»خالـق« هـم می توانـد به معنـای خداونـد باشـد و هـم هنرمنـد.

Michael Fried, Absorption and Theatricality: Painting 

and Beholder in the Age of Diderot (Berkeley: Univer-

sity of California Press, 1980), p. 120 

۸۴ . دیدرو در سرآغاز یادداشتش درمورد سالن 1۷۶۵ می نویسد: 

رأی  ادبـا،  قضـاوت  کـودکان،  افـکار  و  پیرمـردان،  داوری  »مـن 

فرهیختـگان، و نظـر مردمـان... را گـردِ هـم آوردم. از هنرمنـدان 

پرس وجـو کـرده ام و بـه درک مهـارت طراحـی و حقیقت طبیعت 

نایـل گشـته ام؛ جـادوی نـور و سـایه را دریافتـه ام، بـا رنـگ آشـنا 

شـده، و نسـبت بـه تـن و گوشـت حسـی پیـدا کـرده ام«. 

Diderot on Art, I, p. 3.

۸۵ . Correspondances Littéraires 

۸۶ . Melchior Grimm

۸۷ . Young Girl Crying Over her Dead Bird

۸۸ . Jean-Baptiste Greuze

۸۹ . Diderot on Art, I, pp. 97-8.

۹۰ . Ibid., p. 100.

۹1 . بـرای آشـنایی بـا نمونـه ی دیگـری از دقـت دیـدرو در توصیـف 

یک نقاشـی، نگاه کنید به نظرات او درباره ی تابلوی نشـانه های 

 :1۷۶۵ در سـالن  باتیسـت سـیمئون شـاردن  ژان  اثـر  موسـیقی 



۸۰۸1

»روی میـزی کـه بـا قالیِ سـرخ رنگی پوشیده شـده، نقاش ردیفی 

از اشـیاء گوناگـون را قـرار داده اسـت... یـک پایـه ی نـُت، درمقابل 

آن یـک شـمعدانیِ قابل تنظیـم، یـک ترومپـت و یـک بـوق شـکار، 

سُـرناها،عود،  نـُت،  پایـه ی  بـالای  ترومپـت  ناقوسـی  دهانـه ی 

ویولـن  یـک  گـردن  موسـیقی،  نت هـای  پراکنـده ی  برگه هـای 

(Ibid., pp. 61-2) .»به همـراه آرشـه اش،کتاب های سروته شـده

۹۲ . Ibid., pp. 98-9.

۹۳ . Ibid., p. 99.

۹۴ . فریـد می نویسـد کـه ایـن نقاشـی به گونـه ای طراحـی شـده 

اسـت کـه »در آن واحـد، چنیـن کوشـش هایی در جهـت تسـلا را 

(کـه دیـدرو بـه آن اقـدام می کنـد) برانگیزانـد و هـم دربرابـر آن هـا 

مقاومت کند، و به این وسـیله، عمق و شـدتِ اسـتغراق دخترک 

در اندوهش را روشـن و برجسـته سـازد«.

.Absorption and Theatricality, p. 120

۹۵ . دیدور برای تحکیم اسـتدلالش درخصوص معنای حقیقی 

انـدوه دختـرک، ادعـا می کنـد کـه دسـت و بـازوی »قوی بنیـه« و 

»بالغانـه«ی او نشـانگرِ دختـری »هجـده یـا نوزده سـاله« اسـت، 

یعنـی بزرگ سـال تر از سـر او کـه دیـدرو آن را متعلـق بـه دختـری 

 .Diderot on Art, pp) می دانـد.  شانزده سـاله«  یـا  »پانـزده 

دسـت  نسـبیِ  بلوغ یافتگـیِ  باشـد،  دیـدرو  بـا  حـق  اگـر   (.1۰۰-۹۹

از  بالغانه تـر  داسـتانی  به طـرز ظریفـی نشـانگرِ  بـازو می توانـد  و 

داسـتان انـدوه ناشـی از مـرگ یـک پرنـده باشـد. امـا از نظـر مـن، 

چال هـای روی دسـتان و بنـد انگشـتان دختـرک، کـه دیـدرو جـای 

دختـری  نمایانگـرِ   ،(Ibid., p. 97) اشـاره می کنـد  آن  بـه  دیگـری 

اسـت.  کم سن وسـال تر 

۹۶ . Ibid., p. 100.

۹۷ . Jan Hulsker, The Complete Van Gogh (Oxford: 

Phaidon, 1980), no. I 124.

۹۸ . Martin Heidegger, 'The origin of the work of art' 

[1935-6], trans. A. Hofstadter, in Philosophies of Art 

and Beauty, eds Hofstadter and R. Kuhns (New York: 

Random House, 1964), pp. 662-3.

۹۹ . Ibid., p. 664.

1۰۰ . Meyer Shapiro, 'The still life as a personal object - 

a note on Heidegger and van Gogh' [1968], in Theory 

and Philosophy of Art: Style, Artist, and Society (New 

York: George Braziller, 1994), p. 138.

1۰1. شـاپیرو با اسـتناد به این نقاشـی همراه با سـایر نقاشـی های 

ون گوگ از کفش ، اشاره می کند که این تصاویر با نقاشی های 

او  به زعـم  کـه  اسـت  متفـاوت  چوبـی  کفش هـای  از  گـوگ  ون 

غیـاب  در  امـا   .(Ibid., p. 136) روسـتایی هسـتند  پای افزارهـای 

مـدارک دیگـر، هیـچ دلیلـی وجـود نـدارد کـه نقاشـی ون  گـوگ از 

کفش هـا، به رغـم تفاوت شـان بـا کفش هـای چوبـی، نقاشـی ای 

از کفش هـای خـودش باشـند. 

 Further notes on Heidegger and Van Gogh' [1994],'  در



۸۲۸۳

in Theory

نکتـه  ایـن  طـرح  بـا  را  اسـتدلال  ایـن  می کنـد  سـعی  شـاپیرو 

ممکـن  کفش هایـش  از  گـوگ  ون  نقاشـی  کـه  کنـد  تحکیـم 

از کفش هـای  از طراحـی ژان فرانسـوآ میلـه  الهام گرفتـه  اسـت 

چوبـی اش باشـد، کـه کپـی آن در کتابـی وجـود داشـت کـه ون 

گوگ را »عمیقاً تحت تأثیر قرار داده بود« (Ibid., p. 145) اما اگر 

چنان کـه شـاپیرو می گویـد، طراحـی کفش هـای چوبی بـر »تعهدِ 

 Ibid.,) داشـت  دلالـت  روسـتایی«  زندگـی  بـه  میلـه  مادام العمـر 

بـه  را  p. 146)، طراحـی میلـه چطـور توانسـته اسـت ون گـوگ 

بازنمایـیِ خـود بـا کفش هایـی وادارد کـه ظاهـراً شـهری هسـتند، 

یعنـی کفش هـای مـردی »در رفت وآمـد میـان شـهر و روسـتا«؟ 

(Ibid., p. 136)

1۰۲ . Jacques Derrida, The Truth in Painting, trans. Geoff 

Bennington and Ian McLeod (Chicago: University of 

Chicago Press, 1987), p. 313.

دریـدا می نویسـد کـه ایـن فـرض و همچنیـن فـرض دیگـری کـه 

می گویـد کفش هـا بایـد متعلـق بـه یـک فـرد مشـخص باشـند و 

پاهـا نمی تواننـد از یـک بـدن جـدا باشـند، »کوچک تریـن پرسـش 

(p. 341) .»و تردیـدی را نمی تواننـد تـاب بیاورنـد

1۰۳ . Shapiro, 'Still life', pp. 140-1, quoting J. de 

Rotonchamp, Paul Gaugin 1848-19°3, 2nd edn. (Paris: 

G. Cres, 1925), p. 33.

از  یـک  کـدام  کـه  نیسـت  »مشـخص  می نویسـد،  شـاپیرو 

نقاشـی های نشـان دهنده ی یـک جفـت کفـش را گوگـن در آرل 

دیده اسـت... مهم هم نیسـت« (p. 141). کفش های بدون سـاقِ 

ترسیم شـده در یـک جفـت کفـش کهنـه (اوت 1۸۸۸) که شـاپیرو 

 ،(p. 136) »آن ها را »مسلماً متعلق به خود ون گوگ« می خواند

بـه »کفش هـای  نـه آن چنـان شـبیه  نـه میـخ دار، و  نـه بزرگ انـد، 

هنرمنـد« کـه گفتـه می شـود در تابلـوی یک جفـت کفش (1۸۸۶) 

به تصویـر کشـیده شـده اسـت.

اظهـارات  شـاپیرو  موضـوع،  ایـن  بـاب  در  متأخـر  جسـتاری  در 

زمـان  در  گـوگ  ون  می گوینـد  کـه  می کنـد  نقـل  را  شـاهدانی 

اقامـت در پاریـس یـک جفـت کفش کهنه ی »مرغـوب« را از بازار 

دسـت دوم فروش ها خریـده اسـت، بـا آن هـا آن قـدر در یـک عصـر 

بارانی پیاده روی کرده که کفش ها پر از لکه های گل شده اند، و 

 Further notes‘,‘) »سـپس »آن هـا را وفادارانـه کپـی کرده اسـت

p. 1۴۵) حتـی اگـر یـک پیـاده روی عصرانـه بتوانـد ایـن کفش هـا 

را متعلـق بـه خـود ون گـوگ سـازد و بـه نشـانه ی مـادی ای از او 

بـدل کنـد، به زحمـت بتـوان گفـت کـه ایـن کفش هـای »مرغوب« 

همانـی هسـتند کـه در یـک جفـت کفـش ترسـیم شـده اند.

To be in someone‘s shoes . 1۰۴: اصطلاحی در زبان انگلیسی 

به معنای »جای کسی بودن«. ـم.

1۰۵ . Shapiro, 'Still life‘, p. 140, quoting Knut Hamsun, 

Hunger, trans. G. Egerton (New Yorl: Knopf, 1941), p. 27.

1۰۶ . گرچه نقاشی های ون گوگ از کفش ها در زمره ی نقاشی های 

حیات بی جان طبقه بندی می شـوند، کفش با آن نوع اشـیائی که 

معمـولًا بـا ایـن سـبک مرتبـط دانسـته می شـوند متفـاوت  اسـت، 

یعنی با وسـایل خانگیِ دست سـازی نظیر بشـقاب، کوزه، کاسـه، 

ایـن دسـت  از  اشـیائی  کـه  اسـت  بـرآن  برایسـون  نورمـن  پـارچ. 



۸۴۸۵

حافظـه ی فرهنگـی ای را در خـود پنهـان نگـه می دارنـد کـه قدمـت 

آن بـه قرن هـا می رسـد و بنابرایـن بـه دلالت بخشـیدن بـه »جهانـی 

حقیقتـاً متمـدن« کمـک می کنند.

Norman Bryson, Looking at the Overlooked (Cambridge, 

MA: Harvard University Press, 1990), p. 138.

ممکـن اسـت مفیـد واقـع شـود کـه ببینیـم ایـن تعریـف بـه چـه 

تغییرات و اصلاحاتی نیاز دارد تا مناسـب کفش  باشـد که نه برای 

گروه هـای خانوادگـی یـا اجتماعـی بلکـه بـرای افـراد سـاخته شـده  و 

طراحـی آن در طـول قرن هـا ثبـات خاصـی را حفـظ نکـرده اسـت.

1۰۷ . Jug with Red and White Carnations

1۰۸ . حتـی سـاقِ برگشـته ی کفـش سـمت چپـی گلبرگ هـای یـک 

گل را بـه ذهـن متبـادر می کنـد.

Impasto . 1۰۹ .  : تکنیکی در نقاشی که در آن رنگ ها با لایه های 

ضخیم به کار برده می شود (منبع: ویکی پدیای انگلیسی). ـم.

.Shapiro, 'Further notes', p. 146 . 11۰

گرچـه کتـاب حقیقـت در نقاشـی دریـدا در سـال 1۹۸۷ و هفـت 

ون  نقاشـی  مـورد  در  شـاپیرو  جسـتار  دومیـن  از  پیـش  سـال 

گوگ منتشـر شـد، شـاپیرو هیچ ارجاعی به نقد دریدا بر جسـتار 

نمی دهـد. نخسـتش 

111 . شـاپیرو ادامـه می دهـد: بنابرایـن در اثـر جلـوه و بیانـی از خـود 

نمایـش  بـه  آن  در  احساسـی ای  موقعیـتِ  دارد؛  وجـود   [self]

گذاشـته می شـود کـه منحصربه فـرد اسـت چراکـه بـه سـوژه ی  

منحـرف و دفرمـه ی جذابـی مربـوط می شـود کـه پایـه و اسـاس 

را شـکل می دهـد. کفش هـای اسـتعاریِ جفت شـده 

11۲ . چنان که هولسـکر اشـاره می کند، ذکر این نکته در شـرح ها 

و تفاسـیر مربـوط بـه یـک جفـت کفـش تبدیـل بـه یـک عـادت 

 (.Complete van Gogh, p. 244) .شـده اسـت

11۳ . شـاپیرو بـا نقل قـول از نامـه ای کـه در آن ون گـوگ صراحتـاً 

سـتارگان را بـه مذهـب ربـط می دهد، در مورد این نقاشـی چنین 

می نویسـد: »در ایـن سـحابی حلزونی  شـکل و ایـن هـلال ماهـی 

کـه به طـرز غریبـی درخشـان اسـت ـــ ترکیـب متناقضـی از مـاه و 

خورشـید و سـایه ی زمیـن کـه همگـی در قالـب یـک خسـوف یـا 

کسـوف درهم گـره خورده انـد ــ احتمالًا یـادآوری ناخودآگاهانه ای 

دارد  وجـود  زایمـان  درد  متحمـلِ  زنـی  آخرالزمانـیِ  مضمـونِ  از 

کـه خورشـید و مـاه را دربـر و تاجـی از سـتارگان بـر سـر دارد، و 

نـوزادش از جانـب اژدهـا تهدیـد می شـود.« (مکاشـفات، بـاب 1۲)

 Meyer Shapiro, Vincent Van Gogh (New York: Harry

.۴۵.P  ,(1۹۸۳  ,Abrams

به  باور من، در این جا ترکیب اسـتنباط مبتنی بر احتمال و توصیف 

دقیـق به طـور موثـق و قابل قبولـی از جانب تصویر صحبت می کند.

 11۴. Rosalind E. Krauss, 'Grids' [1978], in The Originality 

of the Avant-Garde and Other Modernist Myths 

(Cambridge, MA: MIT Press, 1985), P.9; also Clement 

Greenberg, 'Towards a Newer Laocoon' [1940], in The 

Collected Essays and Criticism (Chicago: University of 

Chicago Press, 1986), pp. 23-37.



11۵ . این نکته ی پایانی را مدیونم به:

 W.J. T. Mitchell, ‘Ut Pictura Theoria: abstract painting

.and language', in ibid., Picture Theory, p. 215

11۶ . Subject-matter

11۷ . Harold Rosenberg, 'Defining art', in Minimal Art· 

A Critical Anthology, ed. Gregory Battcock (New York: 

Dutton, 1968), P.306.

نمایشـی واقعـاً و به معنـای دقیـق کلمـه دراماتیـک از ایـن نکتـه 

آن سـه  در  کـه  رضاسـت،  یاسـمینا   (1۹۹۴) هنـر  نمایش نامـه ی 

ارزش  و  معنـا  مـورد  در  پرشـوری  به شـکل  پاریسـی  دوسـت 

نقاشـی ای بحـث می کننـد کـه یکـی از آن هـا بـه  قیمـت ۲۰۰ هـزار 

و صرفـاً  بومـی کامـلاً  نقاشـی موردنظـر  اسـت.  فرانـک خریـده 

سـفیدرنگ اسـت در ابعـادِ چهـار در پنـج فـوت.

11۸ . Clement Greenberg, 'Modernist painting' [1965], 

quoted in Steinberg, Other Criteria, p. 67.

11۹ . عبارت نقل شده برگرفته است از:

 Robert Rosenblum, 'Forward', in Alfred H. Barr, Cubism

 and Abstract Art (Cambridge, MA: Harvard University

.Press, repro 1986), p. 1

1۲۰ . Mitchell, ‘Ut Picture Theoria', pp. 232-4.

1۲1 . Rosalind E. Krauss, 'Reading Jackson Pollock, abstractly' 

[1982], in The Originality if the Avant-Garde, p. 237.

بایـد متذکـر شـد کـه کـراوس در این جـا از آن چـه مدرنیسـت ها 

به دنبـال آن بودنـد حـرف می زنـد، نـه این کـه خـود ادعـا کنـد کـه 

مدرنیسـم به منزلـه ی پیشـرفتی در هنرهاسـت. بـرای آشـنایی بـا 

نظـرات بدبینانـه و ناباورانه ی او نسـبت بـه چنین ادعاهایی، نگاه 

کنیـد کـه چطـور بـا شـوخ طبعی کتـاب پیشـرفت در هنـر سـوزی 

گابلیـک را در کنـار قسـمتِ مکیـدنِ سـنگ ها در مالـوی بکـت و 

سـازه های معکبـیِ سـول لویـت قـرار می دهـد که سـعی می کنند 

(Ibid., pp. 248-58) .به شـکلی اسـتعلایی ذهنـی باشـند

1۲۲ . Rosalind E. Krauss, 'Reading Jackson Pollock' 

[1982], in Originality, p. 237.

1۲۳ . Leo Steinberg, 'The eye is a part of the mind' [1953, 

revd 1958], in Other Criteria, p. 291.

1۲۴ . Krauss, 'Reading Jackson Pollock', P.239.

1۲۵ . Ibid., p. 221.

1۲۶ . میچل درمورد رابرت موریس می نویسد: »باید گفت وگویی 

کـه ابژه هـا موجـب شـده اند را در جایـگاه اصلـی خـود [in situ] و 

هم چـون جزئـی از چیـزی کـه آثار هسـتند درک کرد.«

Picture Theory, pp. 249-50.

کـه   (Leabhar Cheanannais (ایرلنـدی:  کیلـز  کتـاب   .  1۲۷

گاهـی اوقـات بـه عنـوان کتـاب کولومبـا هـم شـناخته می شـود، 
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نسُـخه ی خطـی و تذهیـب شـده ی کتـاب گاسـپل در زبـان لاتین 

اسـت کـه شـامل چهـار انجیـل عهـد جدیـد همـراه با نوشـتارهای 

مختلـف مُتـون دیباچـه و جـداول مُرتبـط بـا آن می باشـد (منبـع: 

فارسـی). ـم. ویکی پدیـای 

1۲۸ . انجیل لیندیسفارن (انگلیسی:Lindisfarne Gospels) یک 

کتـاب انجیـل دست نوشته اسـت کـه احتمـالًا طی سـال های ۷1۵ 

تا ۷۲۰ در صومعه لیندیسـفارن، واقع در نورث آمبرلند انگلسـتان 

نوشـته و تذهیب گردیده اسـت (منبع: ویکی پدیای فارسـی). ـم.

1۲۹ . Leo Steinberg, 'Pollock's first retrospective', in 

Other Criteria, P· 265.

1۳۰ . در اظهارنظـر متأخرتـری،  اسـتاینبرگ آشـکارا ایـن انـگاره را 

به پرسـش کشـیده اسـت کـه مورخـان هنـری بایـد احساسـات 

آن  »مـن  دارنـد:  نـگاه  پنهـان  عینیـت  از  نقابـی  پشـت  را  خـود 

درگیـری  اسـاس  و  پایـه  اجـازه می دهـد  کـه  را  مـورخ هنـری ای 

شـخصی اش [بـا اثـر] آشـکار شـود سـتایش می کنـم. گرچـه مـا 

همگـی امیدواریـم به طـور عینـی بـه نتایج معتبر و موثق برسـیم، 

امـا ایـن هـدف از طریق پنهان سـاختنِ ذهنی بـودنِ علاقه، روش، 

قـرار  را تحت تأثـر  مـا  کار  واقـع  در  کـه  و سـابقه ی شـخصی ای 

نمی شـود«.  محقـق  می دهـد 

'Objectivity and the shrinking self' [1967 J, in Other 

Criteria, p. 309.

1۳1 . bid., P.265.

1۳۲ . Echo

1۳۳ . Ibid., p. 267.

1۳۴ . Shade

1۳۵ . Leo Steinberg, Jasper Johns: the first seven years 

of his art' [1961], in Other Criteria, PP.44-5.

و  »اولیـس  کـه  می نویسـد  دیگـری  جـای  در  اسـتاینبرگ   .   1۳۶

بودنـد«. نوجوانـی ام  فکـری  خـوراک  فینگن هـا  شـب زنده داریِ 

صریحـاً  هم چنیـن  او   .۳۲۰  .Objectivity', Other Criteria, p'

»وجـه  می کنـد:  نقـل  را  اولیـس  سـوم  فصـل  آغازیـن  عبـارات 

گریزناپذیـر مرئیـّات ـــ عبـارت مسـحورکننده ی ددالـوس جـوان«، 

.(۲۹۳  .Other Criteria, p) »چشـم« 

1۳۷. در فیلم  »اولیس« (1۹۶۶) اثر جوزف استریک، این لحظه با 

تاریک شـدنِ کامل پرده/صفحه ی نمایش نشـان داده می شـود 

که درواقع قرینه ی سـینمایی کرکره ی جانز اسـت.

۸۸۸۹



نگاه مدرن و امروزی 
اکثر نقدهای قدیمی را 

 سخت برخطا و 
به نحو بازگشت ناپذیری 
از دور خارج شده می بیند، 

 چنان که آدمی 
 به حیرت می افتد 

که با این سوءتعبیرهای 
دائمی، هنر اصلاً چطور 

توانسته اعتبار خود را 
نزد بشر حفظ کند.

۹1

مقدمه ی مترجم 

مسـئله ای کـه لئـو اسـتاینبرگ در ایـن مقالـه  بـه آن می پـردازد، 

مسـئله ای بسـیار ضـروری و بنیادیـن بـرای نقـد هنـر و حتی برای 

فهمیـدن و لـذت بـردن از هنـر اسـت. شـاید بتـوان ایـن مسـئله 

را در حالتـی بسـیار کلـی بـه ایـن ترتیـب صورت بنـدی کـرد: آیـا 

ارزش اثـر هنـری بـا فـرم مطلـق هنـری، نحوه ی آرایـش خط ها و 

رنگ ها و شـیوه ی ترکیب بندی و در یک کلام، با معیارهای ناب 

و خالـص زیبایی شـناختی تعییـن می شـود، یـا این کـه اثـر هنـری 

می کنـد.  اخـذ  زیبایی شـناختی  از  غیـر  منبعـی  از  را  خـود  ارزش 

اسـتاینبرگ بـرای یافتـن پاسـخی بـرای ایـن مسـئله ی اساسـی، 

اثـر  زیبایی شـناختی و معنـای  ارزش  بررسـی نسـبت میـان  بـه 

می پـردازد. طرفـداران نظریه هـای زیبایی شـناختی خالـص، کـه 

آن  نمونه هـای  برجسـته ترین  از  مـدرن  فرمالیسـت  منتقـدان 

هسـتند، معتقدنـد فـرم به خودی خـود و بـدون نیـاز بـه عوامـل 

غیرزیبایی شـناختی ای هم چـون باورهـای اخلاقـی یـا مذهبـی و 

ماننـد آن، حـاوی معناسـت؛ »فـرمِ معنـادار« اصطلاحـی اسـت 

سـخت مـورد پسـند فرمالیسـت ها. از سـوی دیگـر، منتقدانـی 

قدیمی تـر ماننـد تولسـتوی و بسـیاری از منتقـدان اومانیسـت 

تیغ دولبه ی نقد هنری
لئو استاینبرگ

ترجمه ی گلناز  صالح کریمی

  i:منبع  
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ماننـد دیـدرو، بـر ایـن باورنـد کـه معنـا و ارزش اثر هنری وابسـته 

اسـت.  آن  بیـان  بـرای  تـلاش  در  اثـر  کـه  اسـت  محتوایـی  بـه 

دیدگاهـی  از  را  متضـاد  به شـدت  رویکـردِ  دو  ایـن  اسـتاینبرگ 

منحصربه فـرد بررسـی می کنـد. او تـلاش می کنـد کاسـتی ها و 

تضادهـای درونـی هـر دیـدگاه را بـا تکیـه بـر مثال هـای دقیـق و 

آشـنایی کـه از متن هـای شناخته شـده انتخـاب شـده اند، نشـان 

دهـد و شـیوه ای بی بدیـل بـرای نـگاه داشـتن ایـن هـر دو قطـب، 

این هر دو لبه ی برنده پیش پای منتقد بگذارد. سبک نوشتاری 

استاینبرگ خاص و سنجیده است؛ او با واژگان رایج در نقاشی 

یـا عکاسـی اسـتعاره های درخشـانی می سـازد و هم چنیـن، بـه 

سـاختن مفاهیـم و اصطلاح هـای جدیـد اقـدام می کنـد و به این 

ترتیـب، متنـی خلـق می کنـد کـه هم چـون تعریـف خـود او از هنر، 

زنـده و در حرکـت اسـت. 

تیغ دولبه ی نقد هنری

آثــار هنــری در برابــر نابــودی مقاومتــی اســتثنائی از خــود نشــان 

می دهنــد، امــا معانــی ای کــه از آن هــا برداشــت می شــود همــواره 

و  هنــری  نقــد  متن هــای  دارنــد.  فراموشــی  و  ابطــال  بــه  رو 

ــر،  ــا بیش ت ــا گذشــت یــک نســل ی نظام هــای زیبایی شناســی، ب

عجیب و غریــب و بی ثمــر بــه نظــر می رســند یــا در بدتریــن حالــت، 

بــه ســبب داشــتن آموزه هایــی غلــط تأثیــری مخــرب بــه جــا 

می گذارنــد. البتــه پیــش می آیــد کــه نویســنده ای قدیمــی شــارحِ 

جدیــدی پیــدا کنــد و رســاله اش دوبــاره بــر مــدار توجــه قــرار گیرد، 

ــاس را بازتفســیر  ــن، آکوئین ــلاً جویــس و ماریت ــه مث آن طــور ک

ــا وجــود  ــد آثــار راســکین، ب ــد. گاهــی نیــز بعضــی آثــار، مانن کردن

رگه هــای بدعت گذارانه شــان، ارزش انســانی خــود را هم چنــان 

حفــظ می کننــد. بــا این حــال، نــگاه مــدرن و امروزی اکثــر نقدهای 

قدیمــی را ســخت برخطــا و بــه نحــو بازگشــت ناپذیری از دور 

ــا  ــد کــه ب ــه حیــرت می افت ــد، چنان کــه آدمــی ب خارج شــده می بین

ایــن ســوءتعبیرهای دائمــی، هنــر اصــلاً چطــور توانســته اعتبــار 

خود را نزد بشر حفظ کند. 

بی شــک ایــن بــوی کهولــت کــه از متن هــای قدیمــی برمی خیــزد، 

ذره ای ناشــی از فقــدان حساســیت یــا اســتعداد در نویســندگان 

ایــن متن هــا نیســت، بلکــه بــه ایــن واقعیــت ســاده بازمی گــردد 

ــه  کــه هــر منتقــدی از دیدگاهــی خــاص، از نظــری مشــخص ک

هــر  و  می کنــد  قضــاوت  و  می نویســد  برگزیــده  را  آن  خــود 

پدیــده ای را در هنــر از ایــن دیــد می ســنجد. در نتیجــه، او به نحــوی 

ایــن  و  می شــود  پرســپکتیو  حقــه ی  مغلــوبِ  اجتناب ناپذیــر 

اعوجاجــی اســت کــه اگــر نــگاه منتقــد بــر نقطــه ی ثابتــی متمرکــز 

باشد، حتماً بر او تحمیل می شود.

این کــه  جهــت  در  اقدامــی  هــر  دیــد،  اعوجــاج  ایــن  اثــر  در 

میلیون هــا شــیئی را کــه مــا بــا نــام هنــر می ســازیم از دیــدی 

نــاکام می مانــد. چنیــن تلاش هایــی  کــرد  بتــوان درک  واحــد 

همــواره بــه نوعــی بــه فروکاســتنِ حقیقــت می انجامــد، بــه زدن 

و کنــدن از ارزش هایــی کــه، درســت مثل پرســپکتیو در تصویر، 

و  شــوند  آشــکار  دقیق تــر  تــا  بگیــری  فاصلــه  ازشــان  بایــد 

مقصــود از فاصلــه گرفتــن در این جــا، دور شــدن از ســلیقه ی 

معاصــر اســت. چــرا کــه حقیقــت آن اســت کــه یــک دیــدگاه 

مســلط و ثابــت، کــه بــر دروغ هایــی مملــو از جانبداری هــا و 

ســوگیری های زمانــه اش اســتوار شــده، در روزگار خــود کامــلاً 

معتبــر بــه نظــر می رســد. ســلیقه نیــز ابــزاری نیســت کــه بــه 

کمــک آن بتــوان بــه ورای برداشــت همگانــی موجــود دربــاره ی 

ســبک های هنــری نفــوذ کــرد. یــک هنردوســتِ رنسانســی را 

هیــچ انــدازه ای از ســلیقه قــادر نخواهــد ســاخت کــه شــکوه 
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 جایگاه سلیقه 
در قضاوت 

 زیبایی شناختی 
مانند جایگاه عرف عام 

 است در فلسفه؛ 
 کار آن این است 

 که در چارچوب 
معیارهای 

 پذیرفته شده، 
بین چیزها فرق بگذارد، 

نه آن که حقیقت هایی 
ناآشنا یا غیرعادی را 

واقعیت ببخشد.

آشــوب های هنــر  یــا  کنــد،  تأییــد  را  بیزانســی  موزائیک هــای 

اکسپرسیونیســتی را بــا دیــده ی اغمــاض بنگرد. جایگاه ســلیقه 

در قضــاوت زیبایی شــناختی ماننــد جایــگاه عــرف عــام اســت در 

معیارهــای  چارچــوب  در  کــه  اســت  ایــن  آن  کار  فلســفه؛ 

پذیرفته شــده، بیــن چیزهــا فــرق بگذارد، نه آن کــه حقیقت هایی 

ناآشنا یا غیرعادی را واقعیت ببخشد.

دنبــال یافتــن چنیــن نظرگاهــی هســتند، او نیــز در ایــن امــر 

هنــر  »تجســمی«  خصلــت  صورت بنــدیِ  بــا  و  شــد  کامیــاب 

ــق آن، واقعیت هــای بصــری  ــی کــه طب ــی آرمان هم چــون خصلت

در هنــر نامربــوط دانســته می شــدند، ناچــار شــد هنــر فلانــدری 

آغازیــن را بــه مثابــه ی اقدامــی اشــتباه کنــار بگــذارد. چنیــن نبــود 

بــا  باشــد،  یافتــه  کاهــش  ذره ای  او  عالــی  حساســیتِ  کــه 

این همــه، بــرای یک دســت شــدن فلســفه اش ناچــار بــود ون 

ایــک، مملینــگ و ون دِر گوئـِـز را قربانــی کنــد. هرجــا اشــتیاق 

شــدید بــه »مطابقــت بــا اشــیاء واقعــی« ســر بــر مــی آورد و غلبــه 

وحــدت  فقــدان  کــه  می انگاشــت  مســلم  فــرای  می یافــت، 

او  افــکار  بــر  مســلط  نقطه نظــر  اســت.  داده  رخ  تجســمی 

زاویه دید او را مشروط می کرد و سبب اعوجاج دید می شد. 

هاینریش وولفلین نمونه ی دیگری اســت؛ یکی از باهوش ترین 

نویســندگان عرصــه ی هنــر کــه هنــوز، بعــد از گذشــت ســی و پنج 

ســال، اســتاد مســلم نقــد تطبیقــی بــه شــمار مــی رود. وولفلیــن 

عمیقــاً بــاور داشــت کــه فقــط آن دســته از آثــار هنــری واقعــاً آثــار 

گران قــدری هســتند کــه مســئله های مربــوط بــه تکنیک هــای 

هنــری را بــا موفقیــت از ســر راه برداشــته باشــند و ســبک در آن هــا 

نــه در مرحلــه ی تکوینــی کــه در اوج پختگــی باشــد. هنر جــدی، بالغ 

و متبحرانــه هنــر تکامل یافتــه ی رنســانس عالــی و بــاروک اســت. 

وولفلیــن هــر آن چــه را پیــش از آن جریــان داشــت، ســبکُ می دیــد 

حــال  در  آســان گیر  پــدری  هم چــون  بلندنظــر،  نگاهــی  بــا  امــا 

تماشــای اداهــای مســخره ی کــودک خوش آتیــه اش. حــال آن کــه 

چیــزی کــه او کودکــش می پنداشــت کواتروچنتــو۱ بــود، »هنــر 

پریمیتیــو« بــود، کــه ]بــه تعبیــر وولفلیــن[ »نمی دانســتند چــه 

بــه  پاسخ شــان  بــود«،  نکــرده  »رشــد  تخیل شــان  می کننــد«، 

مســئله های هنــر »ناقــص« بــود، »ترکیب بندی هــای سســتِ« 

 فرانسیس گویا،
 پلات شماره ی 3 از مجموعه ی 
»فاجعه های جنگ«، چاپ، 1810، 
موزه ی پرادو، اسپانیا.

یــا  ســلیقه  از  معمــولًا  صاحب فکــر  نویســنده های  ایــن رو،  از 

ــد. آن هــا قضــاوت  ــر می رون ــه فرات ــیِ« زمان همــان »حــس تزئین

خــود را بــر مفاهیمــی بــا دامنــه ی شــمولِ بســیار بیش تــر اســتوار 

می کننــد و بــا این همــه، هنگامــی کــه تــلاش می کننــد کل هنــر را 

بــه تغییرشــکل هایی  آورنــد، دســت  تحــت مفاهیــم خــود در 

می زننــد تــا بــه تناســبی برســند کــه معنایــی جــز یکسان ســازی 

ندارد. در این جا سه مثال بارز را بررسی می کنیم.

راجــر فــرای عمــر خــود را مشــتاقانه صرف آن کرد تــا زاویه دیدی 

را بیابــد کــه کل هنــر از آن زاویه دیــد گوهــر ارزشــمند خــود را 

آشــکار کنــد. هم چــون تمــام کســانی کــه در زمانــه ی مــا بــه 
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 هنر جدی، 
 بالغ و متبحرانه 
هنر تکامل یافته ی 
رنسانس عالی و باروک 
 است. وولفلین 
هر آن چه را پیش از آن 
 جریان داشت، 
 سبکُ می دید اما 
با نگاهی بلندنظر، 
هم چون پدری آسان گیر 
در حال تماشای اداهای 
مسخره ی کودک 
خوش آتیه اش.

ــزل و کم مایــه« بــه نظــر می رســید.  آثارشــان »نامنســجم و متزل

بــرای قضــاوت دربــاره ی میــزان اعوجــاج دید کــه در این جــا رخ داده، 

فقــط کافــی اســت بــه ایــن نکتــه اشــاره کنیــم کــه وولفلیــن ایــن 

گزاره هــا را در ســنجش آثــار اوچلــو، پیــرو دلا فرانچســکا، مانتِنیــا، 

نمونــه ی  آزارنده تریــن  بلِینــی و بوتیچلــی نوشــته اســت. امــا 

بارنــز رخ داده  آلبــرت ک.  کژتابــی شــاید در عدســیِ دوربیــنِ 

باشــد. او در »هنــر در نقاشــی« معیارهایــی را بــرای قضــاوت 

ــد کــه طنیــن فریبنده شــان تنهــا بــه ســبب  هنــری وضــع می کن

بارنــز می گویــد  آقــای  بیــان آن هاســت.  او در  لحــن حرفــه ایِ 

بهتریــن نقاشــی ها آن نقاشــی هایی اند کــه عناصــر صوری شــان 

بــه بیش تریــن حــد ممکــن بــا هــم درآمیختــه و بــه هــم تنیــده 

باشــند، خــط هرگــز از فــرم جــدا نباشــد و فــرم هرگــز از رنــگ و 

رنــگ هرگــز از نــور. بدیــن نحــو اســت کــه آقــای بارنــز، مجهــز بــه 

رانــده  نتیجه گیــری  ایــن  ســوی  بــه  بی امــان  مقدمــات،  ایــن 

می شــود کــه مقــام رنــوار برتــر از لئونــاردو، میکل آنــژ و رافائــل 

اســت. هیچ یــک از ارزش هــای اومانیســتی نیــز هرگــز نمی توانــد 

خدشه ای به یقین او وارد آورد. 

در چنیــن تــالاری کــه نویســندگان آن به تصادف انتخاب شــده اند، 

تنهــا یــک وجــه اشــتراک دیــده می شــود: دیــدگاه مســلط و ثابتــی 

ــدازه ی واقعــی نشــان  ــر از ان ــر، بعضــی چیزهــا را بزرگ ت کــه ناگزی

می دهــد و دیگــر چیزهــای شــاید بزرگ تر را کوچک جلــوه می دهد. 

آن چــه معمــولاً در آخــر نصیــب ایــن قبیــل نویســندگان می شــود، 

نیمه ی غلطِ مستتر در ذات این حرف های نیمه درست است.

این جا لازم است شرطی بگذاریم:

دیدگاهــی واحــد، هــر چقــدر هــم کــه منجــر بــه اعوجــاج شــود، 

تنهــا در یــک حالــت جــای اعتــراض نــدارد و آن هــم در حالتــی 

اســت کــه هنرمنــدی خــلاق آن را برگزیند. بــرای چنین هنرمندی 

پیش داوری هــای  بــر  غرورآمیــز  پافشــاری  از  معینــی  میــزان 

فــردی، حتــی ســودمند اســت. هنرمنــد اگــر می خواهــد نقشــی از 

خــود بــر هنــرش مُهــر کنــد، سرســختانه بایــد تنهــا در یک مســیر 

برانــد. از آن جــا کــه او بــه دنبــال شــور و حــرارت خلاقانــه اســت، 

نمی تــوان از او انتظــار داشــت کــه راه بــر قضاوتــی آزادمنشــانه 

و عالم گیــر بــاز کنــد. درواقــع، اگــر تظاهــر بــه ایــن شــیوه ی 

اندیشــیدن چنیــن بــه ســادگی ممکــن نبــود، می شــد ایــن غــرور 

در تعصب را نشانه ای قطعی بر استعداد هنری دانست. 

با این همه، آنان که به زیبایی شناســی کاربردی دل مشــغول اند، 

ماننــد منتقــدان و مورخــان کــه شــاتر۲ ســلیقه ی عمومــی زیــر 

انگشتان شــان اســت، نــه بــه دنبــال نیروهــای خــلاق، کــه در پــی 

هنــر  دربــاره ی  کــه  آن گاه  و  فراگیرانــد.  توافقــی  بــه  رســیدن 

اهتمــام  زاویه دیــدی  بــه  دســتیابی  جهــت  در  می نویســند، 

می ورزنــد کــه از آن زاویه دیــد بتواننــد بــا وضــوح یکســان بــر تمــام 

دوره های هنر فوکوس کنند.

پیش تــر ایــن پرســش را مطــرح کردیــم کــه آیــا ممکــن اســت 

معیــاری بــرای قضــاوت هنــری وجــود داشــته باشــد کــه در صورتی 

پیــدا شــود و روی  زیبایی شــناختی جدیــدی  کــه جهت گیــری 

کژتابی هــای ناشــی از آن معیــار فوکــوس کنــد و حقیقت هــای 

ادعایــی آن معیــار را کج ومعــوج کنــد، آن معیــار خودبه خــود از 

درجــه ی اعتبــار ســاقط نشــود. شــکی نیســت کــه هنــر می توانــد 

حتــی در آن حیــن کــه هنــوز در تاریــخ رشــد و نمــو می کنــد بــه عموم 

عرضــه شــود و معاصــران می تواننــد هــر دوره ای از آن را، از دیــد 

خــود و بــه نحــوی محافظه کارانــه، بی آن کــه بــا اثــر درگیــر شــوند، 

توصیــف کننــد. آثــاری کــه دربــاره ی هنــر و بــا چنیــن روحیــه ی 

متواضعانــه ای نوشــته می شــوند، گرچــه ممکــن اســت مظهــر 

ــا تجربــه ی زیبایی شــناختی بی انــدازه  دانــش و پشــتکار باشــند، ب



۹۸۹۹

فاصلــه دارنــد. ایــن نوشــته ها خواه ناخــواه گونــه ای نســبی گراییِ 

آن جــا  تــا  را  روکوکــو  هنــر  می کننــد؛  تقویــت  را  گمراه کننــده 

بــر آن قیمــت می گذارنــد کــه خوشــایند تخیــل  می ســتایند و 

ــا آن جــا می ســتایند کــه  ــر بوشــمن را ت روکوکویــی می افتــد و هن

امیــد بوشــمن ها بــه یافتــن تکــه  ای گوشــت بــه امــری متعــال بدل 

می شــود. بخــش عمــده ی متــون مربــوط بــه هنرهــای زیبــای مــا را 

همیــن نوشــته های خشــک و بــی روح شــکل داده انــد، همیــن  

نوشــته هایی که هرگونه مشــروعیت قضاوت زیبایی شــناختی را 

انکار می کنند؛ به نام تاریخ، معنای هنر را انکار می کنند.

امــا، بــه گمانــم، انتخــاب مــا محــدود نیســت بــه دو گزینــه ی 

بنــد  در  از یک ســو و کشــیده شــدن  و کژتابــی  مطلق گرایــی 

پوچ گرایــی از ســوی دیگــر. چــرا کــه ایــن امــکان وجــود دارد کــه 

قابلیــت  کــه  کنیــم  بررســی  زاویه دیــدی  از  را  هنــر  تاریــخ 

ارزش هــای  بــه  بــاور  آن کــه  بــدون  باشــد  جابه جایــی داشــته 

زیبایی شــناختی تغییرناپذیــر را کنــار بگذاریــم. منتقــد در ایــن 

حالــت، تملــک غرورآفریــن حقیقــتِ واحــدِ یک پارچــه را وامی نهــد 

امــور  میــان  تنــش  آمــده،  پاییــن  خــود  والای  جایــگاه  از  و 

ســازش ناپذیر را هم چــون بخشــی از ذات اســرارآمیز هنــر بــه 

دو  از  هم زمــان  او  دیگــر،  عبــارت  بــه  می شناســد.  رســمیت 

زاویه دیــدِ  یکــی  بــه قضــاوت می نشــیند،  زاویه دیــد مختلــف 

آن کــه پایــش بــر زمیــن اســت و دیگــری آن کــه در هــوا در پــرواز. 

اولــی از اســتقلال کامــل فــرم دفــاع می کنــد و هــر اثــر هنــری را 

هم چــون واحــدی متمایــز و ارگانیــک در نظــر مــی آورد. دومــی، 

ــری را  ــر هن ــا نیت هــا۳ می نامــم، هــر اث ــی ب کــه مــن آن را هم دل

هم چــون شــیئی می بینــد کــه از تاریــخ جمعــی یــا شــخصی بــه 

ودیعــه مانــده و در هــر جــا کــه باشــد، شــیوه ی اندیشــیدن 

انسان و امیال غیرزیبایی شناختی او را بیان می کند. 

ــه  ــد ک ــری را هم چــون موجــودی می بین ــتْ هــر اث ــد ثاب زاویه دی

خــود بــه تنهایــی بــه کمــال نهایــی می رســد؛ آن زاویه دیــد دیگــر، 

هــر اثــر هنــری را شــیئی می بینــد کــه براســاس مقتضیاتــی 

شــکل گرفتــه کــه یــک معنــایِ ضمنــیِ وارد شــده از بیــرون 

تعییــن کــرده اســت. در دیــدگاه اول، هــر اثــر هنــری اثــری اســت 

انتزاعــی، بیگانه شــده، خودمحــور، کــه هیــچ عنصــر معنــاداری از 

دنیــای ورای قــاب تصویــر نگرفتــه اســت؛ در دیــدگاه دوم، هــر 

اثــر هنــری خــود را بــه کل حساســیت انســان می ســپارد و بــه 

کمــک تصاویــر و معانــی، بــه چیزهایــی ارجــاع می دهــد کــه 

بیــرون از اثــر و در تجربــه ی عمومــی قــرار دارنــد. بنابرایــن، هــر 

اثــر هنــری، بــه عبارتــی یــک خط مشــی داخلــی و یــک خط مشــی 

بــه  گرایــش  هــم  واحــد،  آن  در  می کنــد؛  دنبــال  را  خارجــی 

درون مانــدگاری و هــم گرایــش بــه اســتعلا دارد؛ بــه مثابــه ی 

بازنمایــی واقعیــت، پــای آن بــر زمیــنِ تجربــه ی حســی و عاطفــیِ 

این جهانــی اســت، بــه مثابــه ی فــرم مطلــق، بــه ورای تجربــه گام 

می نهــد تــا جهــان پنهــانِ وحــدتِ یک پارچــه و وجــود زوال ناپذیــر 

را در ذهن مجسم کند. 

در این جــا نگــه داشــتن حــد وســط ممکــن نیســت. ایــن دو 

نظریــه کامــلاً از هــم متمایزنــد، هم چــون نظریــه ی ذره ای و 

نتیجــه ی فرضیه هــای  کــه  نــور  فیزیــک  در  نظریــه ی موجــی 

مشــاهده ای جداگانه ای انــد. ایــن نظریه هــا بــا یکدیگــر قابــل 

جمــع نیســتند و بــا این همــه، هــر یــک به طــور جداگانــه صــادق 

و حقیقی انــد. برهــان ســلبی مــن بــرای نشــان دادن صحــت ایــن 

دوگانه انــگاری، متکــی بــه ایــن واقعیــت اســت کــه نظریه هــای 

این کــه  و  ندارنــد  چندانــی  اعتبــار  هنــر  دربــاره ی  یگانه انــگار 

خیره کننده تریــن فرمالیســت ها نیــز هنــگام مواجهــه ی واقعــی 

بــا آثــار هنــری، همــواره بــه اصــول خــود خیانــت می کننــد. پــس 

 شکی نیست که 
 هنر می تواند حتی 

 در آن حین که هنوز 
در تاریخ رشد و نمو 

می کند به عموم عرضه 
شود و معاصران 

 می توانند هر دوره ای 
 از آن را از دید خود 

و به نحوی 
 محافظه کارانه، 

 بی آن که با اثر 
 درگیر شوند، 
توصیف کنند.
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هر اثر هنری معتبر 
چنان آرایشی از خط ها 

و حجم ها و فضاهای 
توپر و توخالی را به 

 نمایش می گذارد 
که بیننده آن را هم چون 

حرکت ادراک می کند، 
هم چون ناآرامی، 

هم چون فشار فزاینده ی 
یک میل قوی و زنده.

انتخــاب میــان دوگانه انــگاری و دورویــی اســت. بگذاریــد اول 

به زاویه دید ثابت بپردازیم. 

ــی روحــی  ــد، فعالیت ــق حــواس عمــل  می کن ــر، گرچــه از طری هن

اســت. هنرمنــد تــلاش می کنــد تــا روح خــود را به نحــوی قابــل 

قبــول بــه بیــان درآورد، به نحــوی کــه ایــن بیــان بــا بیــان حیــات 

جســمانی برابــری و رقابــت کنــد. زیــرا هــر آن چــه فاقــد کیفیــت 

حیــات اســت نبایــد قــادر بــه برانگیختــن علاقــه ای در مــا باشــد، 

مگر به مثابه ی وسیله و ابزار.

در تمام چیزهایی که حیات در آن ها دمیده شــده دو خصوصیت 

را می تــوان بازشــناخت: حرکــت، بــه شــکل رشــد یــا جابه جایــی کــه 

ــه موجــود  ــات در درون دارد و انســجام کــه ب ــروی حی نشــان از نی

زنــده تمایــزی انکارناپذیــر می بخشــد. دو خصوصیــت انســجام و 

حرکــتِ ســرزنده، یــا در کل می تــوان گفت ســرزندگی، نشــانه های 

بــارز اثــر هنــری نیــز هســتند. اگــر مایــل باشــید می توانید ایــن دو را 

وحــدت و حرکــت آهنگیــن بنامیــد کــه بــر پافشــاری فــرم بــر مانــدن 

در محــدوده ی خــودش و هم زمــان، فرارفتــن از مرزهــای خــودش 

دلالــت می کننــد. هــر اثــر هنــری معتبــر چنــان آرایشــی از خط هــا و 

حجم هــا و فضاهــای توپــر و توخالــی را بــه نمایــش می گــذارد کــه 

بیننــده آن را هم چــون حرکــت ادراک می کنــد، هم چــون ناآرامــی، 

هم چــون فشــار فزاینــده ی یــک میــل قــوی و زنــده. وحــدت، آن 

نیــروی مرکزگــرا و یک دســت کــه در خــلاف جهــت حرکــت عمــل 

می کنــد، تلفیقــی از عناصــر و پیش رانه هــای مختلــف در کلیتــی 

قطعــی اســت. هــر جــا کــه مــاده ی ملال انگیــز بــه زندگــی واداشــته 

می شــود و حرکــتِ پراکنــده در چارچــوب قــرار گرفتــه و تحــت 

بــه عرصــه ی وجــود می نهــد. پــس  پــا  تســلط درمی آیــد، هنــر 

هســته ی فرمــی و زیبایی شــناختی  هــر اثــر هنــری ای حیات منــدی 
و وحدت ارزش های نهایی و غیرقابل تقلیل آن است.4

ایــن دوقطبــی شــدید خصلــت دوگانــه ای را شــکل می دهــد کــه 

میــان فــرم زیبایی شــناختی و حیــات ارگانیــک مشــترک اســت، بــا 

ــان آن هــا وجــود  ــز می ــی نی این همــه تفاوت هــای اساســی معین

دارد، تفاوت هایــی فراتــر از ایــن واقعیــت پیش پاافتــاده کــه هنــر 

تنهــا در تخیــل زنــده اســت. در جهان مادی و اخلاقی، سرنوشــتِ 

کل اندیشــه ها و کل خواســته ها آن اســت کــه شــکلی بــه خــود 

بگیرنــد و در ایــن شــکل پذیرفتــن از اصــل خــود منحــرف شــوند، 

در حالی کــه اثــر هنــری خــود بــه تنهایــی نیــت هنرمنــد را ترســیم 

می کنــد، بی آن کــه بــا جســمیت دادن آن را منحــرف کنــد. هــر 

هنرمنــد نقــاش ممکــن اســت افســوس بخــورد کــه بهتریــن 

ــدن  ــن عقــب مان ــا ای ــد. ام ــل او عقــب می مان ــز از تخی ــرش نی اث

روی بــومِ تمام شــده بــه چشــم نمی آیــد؛ ایــن فاصلــه بیــرون از 

ــا  اثــر، در روح هنرمنــد جــای دارد. آثــار بــزرگ هنــری اندیشــه را ب

تمام خلوصِ آن و بی هیچ نقصانی به کار می گیرند.

تفــاوت دیگــر میــان زیبایی شناســی و زندگــی ارگانیــک حتــی از 

اگرچــه  اســت،  چشــمگیرتر  هــم  نخســت  تفــاوت  وجــه  آن 

به نــدرت از آن متمایــز شــده اســت. هــر فــرم زنــده ای در طبیعــت 

ــه  تســلیم مــرگ اســت و هــر حرکــت ارگانیــک، در نهایــت، رو ب

زوال دارد، امــا هنــر فرمــی را خلــق می کنــد کــه هــم زنــده اســت 

و هــم در جــای خــود میخکــوب شــده اســت. هنــر بــا پدیــد آوردن 

واقعیــت  را حکــم می کنــد  اشــیاء مصنــوع  مــاده،  در  حیــات 

یابنــد، واقعیتــی غرورآمیــز، هم چــون واقعیــتِ موجــودات زنــده 

در طبیعــت، امــا بــا اطمینــان محکم تــر، چــرا کــه ایــن واقعیتــی 

ــر  باثبــات اســت کــه ]حرکــت رو بــه زوال آن[ متوقف شــده و ب

فرم های آن مُهرِ مرگ ناپذیری خورده است. 

ــا نیســت کــه آثــار هنــری از آســیب فیزیکــی در  ــدان معن ایــن ب

امان انــد، کــه نیســتند. ایــن بــدان معناســت کــه جوش و خــروش 

در دیدگاه اول، 
 هر اثر هنری 
اثری است انتزاعی، 
بیگانه شده، خودمحور، 
که هیچ عنصر معناداری 
از دنیای ورای قاب 
تصویر نگرفته است؛ 
 در دیدگاه دوم، 
 هر اثر هنری 
خود را به کل حساسیت 
 انسان می سپارد و 
به کمک تصاویر و 
معانی، به چیزهایی 
ارجاع می دهد که بیرون 
از اثر و در تجربه ی 
عمومی قرار دارند.
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خــاص آن هــا غلیــان حیاتــی اســت کــه از مــرگ، کــه پیش شــرط 

شــاید  ایــن  اســت.  یافتــه  خلاصــی  اســت،  زندگــی  ضــروری 

ــی  ــری عال ــه ایــن پرســش کــه چــرا اشــیاء هن پاســخی باشــد ب

هــزار ســال تغییــر آب و هــوا و مثلــه شــدن و تکه تکــه شــدن را 

از ســر می گذراننــد، امــا سرزندگی شــان را از دســت نمی دهنــد. 

ــاً  ــر نیســت ضرورت ــگار و انهــدام و تجزیــه تمــام آن چــه را هن زن

ناقــص و نابــود می کنــد. یــک دســت قطع شــده ی انســان چیــزی 

مُــرده اســت؛ یــک دســت گرانیتــی کــه از مجســمه ی مصــری 

غول پیکــری جــدا شــده هنــوز گویــی در اثــر فشــارهایی از درونِ 

خــود حالتــی از کشــیدگی و فشــردگی دارد. یــک مجســمه ی 

نیســت؛  عاجــز  و  تکه پــاره  بی ســر،  مــردی  برخــلاف  بی ســر، 

جوشــش آهنگیــن و مهــار انــرژی در هر قطعــه ای دوام می یابد، 

پارچه هــای  در  یــا  معمــاری  ویرانه هــای  بعضــی  در  چنان کــه 

کهنه و پاره ی قبطی دوام می یابد. 

تأکیــد بــر ایــن نکتــه کــه در اثــر هنــری، مــا در بحــر ریتمــی زنــده 

ــر آن پافشــاری  و ارگانیــک فــرو می رویــم، نکتــه ای کــه کانــت ب

می کــرد، بی شــک یــک متناقض نمــای عمــدی اســت، عــلاوه  بــر 

این کــه رگــه ای از خودپســندی و کفــر در خــود دارد. در این جــا 

ادعــا می شــود کــه هنــر دارای قدرتــی اســت کــه بــا ایــن قــدرت 

می توانــد گونــه ای انــرژیِ جنبشــی را بــدون محدودیــت در زمــان 

آزاد کنــد؛ حرکتــی را تــداوم بخشــد کــه مــدتِ دوام آن لحظــه ی 

ناممتــد اســت. ایــن کم تــر از آن نیســت کــه بگوییــم انســان 

هنــر را بــا بصیرتــی از آن جنــس مشــاهده می کنــد کــه متألهــانْ 

مختــص بــه بصیــرتِ الهــی می داننــد. اعتقــاد بــر ایــن اســت کــه 

ــد، بلکــه  ــی نمی کن ــد حــرکات مخلوقــات خــود را پیش بین خداون

آن هــا را در یــک لحظــه ی کنونــیِ بی پایــان مشــاهده می کنــد، 

هم چنــان کــه مــا در هنرهــای تجســمی حرکــت فرم هــا را در یــک 

ــه ای  ــا گون ــم و ب ــدیِ ســاخت بشــر تماشــا می کنی زمــان حــالِ اب

احساس یگانگی، در ابدیتِ خاص خداوند سهیم می شویم.

بنابرایــن، هنــر عالــی بــه نظــم دیگــری از اشــیاء تعلــق دارد. ایــن 

ــا زندگــی ایــن  هنــر از مــاده ی ایــن جهانــی شــکل گرفتــه، امــا ب

جهانــی و سرنوشــت ایــن جهانــی همســاز نیســت. فرم هــای 

هنــری شــکل هایی هســتند کــه بــا روحِ زنــده و ابــدی یکــی شــده 

و یکــی مانده انــد، اشــیائی کــه از مســیر تقدیــر خــارج شــده اند. 

نیــش  مــرگ  هنــر،  بــا  آمیــزش  در  کــه  اســت  چنیــن  پــس 

 فرا آنجلیکو،
»تصلیب«، تمپرا و طلا روی 

چوب، 63 در 49 سانتی متر، 1423، 
موزه ی متروپلیتن، نیویورک.
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از دســت می دهــد و موجــود فانــی فناناپذیــر  را  زهرآلــودش 

می شــود. انســانی کــه بــا مذهب هــای عالــی اســتعلا نیافتــه 

از  خــود،  سرنوشــت  از  لحظــه ای  بــرای  بدین ســان  باشــد، 

فروپاشــی محتــوم خــود دور می شــود. چنیــن اســت کــه روی 

گردانــدن از یــک تجربــه ی زیبایی شــناختیِ ژرف، روی گردانــدن 

از تابلویــی عالــی بــر دیــوار و زدن بــه دل مخاطره هــای خیابــان، 

ــوم و پشــت ســر  ــر محت ــه تقدی همــواره هم چــون بازگشــتن ب

گذاشتنِ لحظه ی طلاییِ رستگاری است.

از ایــن منظــر، خودآئینــی هنــر، اگــر به تنهایی لحاظ شــود، به ناگزیر 

بــه قــوت خــود باقــی می مانــد. تصویــر بــه معنــای خــودش اســت و 

هــر معنــای اضافــی دیگــری هــم اگــر داشــته باشــد، آن معنــای 

اضافــی از معنــای اصلــی می کاهــد و بــدان نمی افزایــد. چــرا کــه 

ــرد و جوهــر انتزاعــی آن را از  ــای اضافــی خلــوص آن را می گی معن

نظــر می پوشــاند. یــک اثــر هنــری عالــی، چــه از فوگ های باخ باشــد 

یــا طراحی هــای رمبرانــت، در نــگاه زیبایی شــناختی چنــان بــه لحاظ 

فرمــی مطلــق و معطــوف بــه مطلــوبِ خویش اســت که جهــان را 

ــگاه  ــرد، در جای از جایگاهــش برمــی دارد و خــود جــای آن را می گی

طبیعــت می نشــیند و پادجهانــی می آفرینــد کــه مــا بــا ورود بــه آن 

از وضعیــت بشــر تعالــی می جوییــم، پادجهانــی کــه زندگــی در آن 

چیــزی بــرای تــن دادن و از ســر گذرانــدن نیســت، امــری اســت کــه 

بر آن پیروز و مسلط می شویم.

چنیــن امــری بــه درجــات مختلــف، ناشــی از تأثیــر آن طرح هایــی 

اســت که دســتان بشــر آن ها را از ســرزندگی و جوش وخروشی 

یک پارچــه لبریــز کرده انــد، یــا دســت کم شــاید چنیــن باشــد. بــه 

گمانــم، موضوعــی بــا ایــن ویژگی هــا، همــان چیــزی اســت کــه 

ــد.  ــی دار« قلمــداد می کن ــرم معن ــوان »ف ــا عن ــد مــدرن آن را ب نق

بی اهمیــت بــودن ایــن نــام از این روســت کــه همــواره نابســنده 

بــوده اســت. آن چــه اهمیــت دارد قــدرت چنیــن فرمــی اســت در 

انســانی.  حساســیت  ذخیره هــای  آخریــن  کشــیدن  بیــرون 

انتزاعــی،  فــرم  تــوانِ  بنامیــم،  زنــده  وحــدت  را  آن  می توانیــم 

معیــار ثابتــی کــه تمــام اشــیاء ابتــدا بایــد بــه آن گــردن نهنــد تــا 

ــد. اشــیائی  ــرار گیرن بعــد موضــوع قضــاوت زیبایی شــناختی ق

کــه نمی تواننــد حســی از حیــات و انســجام مــوزون و مســتقلِ 

خــود را بــه مــا القــا کننــد اثــر هنــری نیســتند. تمــام آثــار هنــری در 

یک نقطه ی فوکوس زیبایی شناختی با هم تلاقی می کنند. 

اکنــون مــا پشــت یــک زاویه دیــد مســلط و ثابــت ســنگر گرفته ایم، 

امــا درواقــع همین جاســت کــه بــا خطــر مواجــه می شــویم، بــا 

تهدیــد مســلمِ کژتابــی و بــاور نیمه درســت، نیمه غلــط، که پیش تر 

بــه آن اشــاره شــد. پیشــنهاد مــن ایــن بــود کــه یــک دوگانه انــگاریِ 

انتقــادی شــاید رویکــرد مطمئن تــری باشــد، یعنــی اســتفاده ی 

هم زمــان از دو معیــار کــه معمــولاً در تضــاد بــا هــم دیــده شــده اند. 

بــر دوش منتقــد گذاشــته می شــود  فشــاری کــه بدیــن نحــو 

برطرف شــدنی نیســت، نباید هم باشــد، چرا که بازســازی فشــاری 

ــری ســخت در  ــد آن گاه کــه در کار آفرینــش هن اســت کــه هنرمن

کوشش و تقلاست احساس می کند. 

می دانیــم ایــن حــرف غلطــی اســت که بگوییــم رمبرانــت هنگامی 

کــه دســت بــه کار بازنمایــی صحنــه ی تصلیــب شــد، بــرای بالاتــر 

بــردن تأثیرگــذاری قصــه، بــه آرایــش فرم هــا در الگوهایــی گیــرا 

متوســل شــده. بــه همــان انــدازه اشــتباه بزرگــی اســت اگــر 

ــا ایــن انگیــزه کــه طرح هایــی چشــمگیر خلــق  بگوییــم نقــاش ب

کنــد، صحنــه ی تصلیــب را بهانــه ی مناســبی دیــده و بــه آن چنــگ 

زده اســت. خطــای بــارز در ایــن هــر دو حالــت، اولویــت دادن بــه 

زاویه دیــدی واحــد اســت. بــه اعتقــاد مــن، حقیقــت آن اســت کــه 

رمبرانــت بــه دو اربــاب همه چیزخــوار خدمــت می کــرد و بــه نحوی 

در این جا ادعا می شود 
که هنر دارای قدرتی 
است که با این قدرت 
می تواند گونه ای انرژیِ 
جنبشی را بدون 
 محدودیت در زمان 
آزاد کند؛ حرکتی را 
تداوم بخشد که مدتِ 
 دوام آن لحظه ی 
ناممتد است.

 یک اثر هنری عالی، 
چه از فوگ های باخ باشد 
یا طراحی های رمبرانت، 
در نگاه زیبایی شناختی 

چنان به لحاظ فرمی 
مطلق و معطوف به 

مطلوبِ خویش است 
که جهان را از جایگاهش 
برمی دارد و خود جای آن 

را می گیرد، در جایگاه 
طبیعت می نشیند و 
 پادجهانی می آفریند 
 که ما با ورود به آن 

از وضعیت بشر تعالی 
می جوییم.
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 گراوور خشمگینانه ای 
از مجموعه ی 

 »فاجعه های جنگ« 
اثر گویا، با وجود آن که 

قرص و محکم درون 
 دایره ی پروپاگاندا 

 جای می گیرد، 
 اثری هنری است 

و با دایره ی درونی 
هم پوشانی دارد.

متناقض نمــا، خــود را بــه تمامــی وقــف هــر دو کــرده بــود. او خــطِ 

بــه  مطلــق  تعهــد  بــا  را،  بینــی  کناره هــای  بازنمایی کننــده ی 

بینی بــودنِ بینــی می کشــید، در عین حــال، هنــگام کشــیدن همین 

خــط ارزش بینــی را در برابــر دینامیســم طــرح کلــیِ تابلــو مطلقــاً 

نادیــده می انگاشــت. فــرم بــا بازنمایــی ســرِ ســازش نــدارد و 

واقع نمایــی بــه فــرم گــردن نمی نهــد و البتــه کــه ایــن ادعــا ممکــن 

است به آشفتگی منطقی بینجامد.

چنیــن نیســت کــه ایــن فشــار و تنــش فقــط در آن جــا کــه هنــر 

خــود را وقــف بازنمایــی دقیــق می کنــد حکم فرمــا باشــد. هــر میــل 

شــدید انســانی بــه تنهایــی می توانــد تیــرک نا زیبایی شناســی را 

بــر زمیــن بکوبــد، حــال ایــن ممکــن اســت میــل بــه تــلاش بــرای 

گویــا کــردن نمادهــا باشــد، یــا معنــی دار کــردن اعوجاج هــا، یــا 

برابــر پنداشــتنِ ســفالینه ها و ســاختمان ها بــا کارکردشــان. هــر 

اثــر هنــری میــدانِ فشــارها و تنش هــای شــدیدی اســت کــه 

منتقــد نمی توانــد بــر آن پُــل بزنــد مگــر در صورتــی کــه قــادر باشــد 

حقیقت های متضاد را با یکدیگر پیوند دهد.

نمــوداری ســاده شــاید بتوانــد ایــن موضــوع را اندکــی روشــن تر 

کنــد، هرچنــد هــدف از ایــن نمــودار تنهــا اجتنــاب از اطنــاب کلام 

است و الگوی آن وثوق قطعی ندارد.

دایــره ای را فــرض کنیــد کــه نشــانگر قدرت هایــی اســت کــه مــا 

بــه فــرمِ هنــریِ نــاب و مانــدگار نســبت دادیــم. حــال دایره هــای 

جمــع  اول  دایــره ی  آن  گــرد  کــه  کنیــد  فــرض  را  بی شــماری 

شــده اند و هــر یــک در برخــی نقــاط بــا ایــن حلقــه ی داخلــی 

تلاقــی می کننــد. ایــن دایره هــای در حــال چرخــش را، کــه بــا 

یکدیگــر نیــز تلاقــی می کننــد، نشــانگر بــاور دینــی، پروپاگانــدا، 

کشــیدن  تصویــر  بــه  اعتــراف،  روایــی،  و  تصویــری  گــزارش 

دســت  ایــن  از  چیزهایــی  و  خودنمایــی  جن گیــری،  نمادهــا، 

کــه  نازیبایی شــناختی ای هســتند  این هــا میل هــای  بگیریــد. 

ــه هــر فعالیــت  ــد و ب ــری قــرار گرفته ان پشــت هــر خلاقیــت هن

هنری ای نیتی قوی تزریق می کنند.۵ 

بنابرایــن، هــر اثــر هنــری مفــروض، حتــی اگــر انگیزه هــای خلــق 

آن مثــلاً در ایمــان مذهبــی ریشــه داشــته باشــد، تــا آن جــا کــه 

ــه  ــر اســت، ب ــد هن ــر کن ــی را پ منطقــه ای در درون حلقــه ی داخل

عبــارت دیگــر در صورتــی کــه ایمــانِ ســازنده ی اثــر بــه یــک بیــان 

از  خشــمگینانه ای  گــراوور  باشــد.  رســیده  مانــدگار  فرمــیِ 

مجموعــه ی »فاجعه هــای جنــگ« اثــر گویــا، بــا وجــود آن کــه 

قــرص و محکــم درون دایــره ی پروپاگانــدا جــای می گیــرد، اثــری 

هنــری اســت و بــا دایــره ی درونــی هم پوشــانی دارد. جماعــت 

ایــن  هنرشناســان مــدرن کــه زاویه دیــد واحدشــان از مرکــز 

نمــودار اســت، گــراوور گویــا و تابلــوی »بشــارتِ« فــرا آنجلیکــو 

را تحــت یــک ســرفصل قــرار می دهنــد: »هنــر«، چــرا کــه آن هــا 

در هــر دو اثــر تنهــا بــه آن ارزش هــای فرمــی واکنــش نشــان 

می دهنــد کــه در مرکــز ایــن نمــودار گــرد آمده انــد. آن هــا خیلــی 

راحــت از چیزهایــی حــرف می زننــد کــه بــه زعم شــان »ناخالصی« 

در هنــر و »بی ارتبــاط« بــا هنرند. از ســوی دیگر، غیرمتخصصان 

ــد، معمــولًا اثــر  ــان کــه فقــط از دانشــی عمومــی بهــره دارن و آن

ــات آب طــلای معمــول  ــر در رده ی تزئین ــرا آنجلیکــو را بیش ت ف

در کلیساها می بینند ]تا در رده ی آثار گویا[. 

می دهــد  اجــازه  آنجلیکــو  فــرا  و  گویــا  بــه  فرمالیســت  یــک 

کننــد،  تغذیــه  یکســان  بــه  را  زیبایی شــناختی اش  ذائقــه ی 

در حالی کــه آدمــی ســاده و بی تجربــه شــاید در تابلــوی آنجلیکــو 

همــان بارقــه ی ایمانــی را ببینــد کــه در تصویرهــای مقــدس  

ــی از عیســای  ــر شــمایل بنجل ــد. آدم ســاده در براب ــی می بین بدل

ــو در بســتر  ــه وات ــه ک ــد آن گون ــادش برنمی آی ــوب آه از نه مصل

 به اعتقاد من، 
حقیقت آن است که 
رمبرانت به دو ارباب 
همه چیزخوار خدمت 
می کرد و به نحوی 
 متناقض نما، 
 خود را به تمامی 
وقف هر دو کرده بود.
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مــرگ در مواجهــه بــا چنیــن شــمایلی در دســتان کشــیش، آه 

ــد خدمــت  ــن ب ــد خــود را چنی ــا واقعــاً خداون کشــید و گفت:»آی

کــرده ام؟« زاویه دیــد واحــد او در میــان حلقه هــای بیرونــی از 

این طــرف بــه آن طــرف می چرخــد، امــا دایــره ی داخلــی هم چــون 

دیــواری عبورناپذیــر، نقشــه ی راه او را بــر هــم زده اســت، در 

نتیجــه او هرگــز در اثــر هنــری آن چیــزی را نمی بینــد کــه ظاهــر 

فــرم بــه خــود می گیــرد و واقعیــت را تولیــد می کنــد. بــه همیــن 

جهت اســت که از نظر کارشناســان مدرن آراء غیرمتخصصان 

دربــاره ی هنــر موضوعــی شایســته ی مباحثــه نیســت، بلکــه 

صرفاً نظری است که باید رد شود. 

از  کــه  نیــز  قدیمی تــر  نویســندگان  از  بســیاری  این حــال،  بــا 

حساســیتی انکارناپذیــر برخــوردار بودنــد، همــان کســانی کــه 

اندیشــه ی زیبایی شــناختی مــدرن از آن هــا ســلب صلاحیــت 

کــرده اســت، بــه شــیوه ای مشــابه موضــع خــود را بیــرون از 

دیوارهــای حلقــه ی داخلــی تثبیــت کردنــد و همیــن امــر ســبب 

شــد سخنان شــان دربــاره ی هنــر طنینــی بی حالــت و توخالــی 

پیــدا کنــد. مثــال آن، لئونــاردو، گوتــه، دیــدرو، رینولــدز، هَزلیــت، 

بــا  نویســندگان.  دیگــر  از  انبوهــی  و  تولســتوی  اســتندال، 

این حــال گمــان می کنــم اگــر آن تمایــلات نازیبایی شــناختی در 

هنــر را، تمایلاتــی کــه آن هــا بهتــر از مــا درک شــان می کردنــد، 

قبــول  زیبایی شناســی  بــا  مرتبــط  امــوری  هم چــون  دوبــاره 

کنیــم، آن گاه آموزه هــا و پاســخ های آن هــا، کــه غلــط نبودنــد 

بلکه نیمه درست�نیمه غلط بودند، نسبتاً اعتبار می یابند. 

واکنــش بــه فــرم نــاب، بــه رازهــا و مکاشــفه های طــرح، هم چــون 

چیــزی کــه از کل علایــق یــا کارکردهــای انســانی انتــزاع شــده 

اســت، واکنشــی اســت هــم ممکــن و هــم حقیقــی. عــلاوه بــر 

این کــه، بــرای آنــان کــه توانایی چنین واکنشــی را دارنــد، تجربه ای 

اســت واجــد ارزش اســتعلایی، گونــه ای آمیختــن بــا واقعیــت در 

سرچشــمه ی آن. بــا این همــه، کســب توانایــی بــرای نشــان دادن 

چنیــن واکنشــی، هم چــون هــر تکنیــک شــهودی دیگــر، پیــش و 

بیــش از رغبــت طبیعــی، نیازمنــد انضبــاط و آمــوزش شــدید و 

ــری  ــن ســطح مناســکی تطهی ــر در ای ــق اســت. بررســی هن دقی

اســت کــه فــرد خبــره در ایــن مناســک، بــا اســتفاده از بینش هــای 

رمــزی ای کــه بــه آن دســت یافتــه، بــه وضعیت مطلوب شــخصی 

جــذاب  تــازه واردان  بــرای  فقــط  ایــن مســلک گرایی  می رســد. 

اســت و تبلیــغ و اشــاعه ی آن بــه عنــوان یــک مذهــب پرطرفــدار 

این کــه  ادعــای  کــه  درســت همان طــور  اســت،  بیهــوده  کاری 

ــر در  ــا عکس العمــل معتب ــص تنه واکنــش زیبایی شــناختی خال
برابر آثار هنری است، ادعایی است غلط.۶

پــس ظاهــراً ابــزار آرمانــی منتقــد یــا مــورخ هنــر پــرگار اســت، بــا 

دو بــازو و قابلیــت افزایــش شــعاع، بــه ایــن نحــو کــه یــک بــازو در 

مرکــز فــرمِ معنــی دار قــرار بگیــرد و بــازوی دیگــر در میــان دیگــر 

بــه تمایــلات  را  کــه هنرمنــد  بیرونــی ای می چرخــد  دایره هــای 

انســانی مجهــز می کننــد. نقطــه ی مرکــزی پــرگار کــه نقطــه ای 

اســت در چرخــش و تغییــر، همــان نقطه نظــر جابه جاشــونده ی 

منتقد است که آن را نقطه ی »هم دلی با نیت ها« نامیدم. 

امیــدوارم بتوانــم بــه وقــت خــود نشــان دهــم کــه نیــت بــه لحــاظ 

کیفیتــی  هم چــون  بلکــه  نیســت،  خنثــی  زیبایی شــناختی 

زیبایی شــناختی بــه دل هــر اثــر هنــری عالــی نفــوذ می کنــد. امــا 

در این میان، روی دو مســئله باید توقف کرد. اول، می خواهم 

زودتــر ایــن موضــوع را توضیــح دهــم کــه منظــورم از نیــت 

ضرورتــاً قصــد شــخصی هنرمنــد چــه آگاهانــه چــه بــه هر شــکل 

دیگــر نیســت. منظــورم از نیــت در دوره هایــی کــه بیــان هنــری 

نســبت بــه دوره هــای پــس از رنســانس در غــرب وجــه شــخصی 

 بررسی هنر 
 در این سطح 

مناسکی تطهیری است 
 که فرد خبره 

 در این مناسک، 
با استفاده ازبینش های 

 رمزی ای که به آن 
 دست یافته، 

به وضعیت مطلوب 
شخصی می رسد.
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کم تــری داشــت، نیــتِ فرهنگــیِ فراگیــری اســت کــه آثــار هنــری 

بــا آن ســازگار بودنــد. منظــور مــن آن نیتِ اعلام شــده ای نیســت 

کــه گاهــی بــه شــکل مانیفســتی امضاشــده از طــرف هنرمنــد و 

دوســتانش بــه دســت مــا می رســد. مقصــودم فقــط نیــت ذاتــیِ 

]اثر[ است، نیتی که در اثر نمایان شده باشد. 

بــر ایــن اســاس، قصــد حساب شــده ای کــه پشــت »کارخانــه ای 

در اورنــان« اثــر گوســتاو کوربــه در مــوزه ی پروُویدنــس بــوده، 

ــد  ــر حــرف خــود او، احتمــالًا اعتــراض بــه وضعیــت ب ــا تکیــه ب ب

»نقاشــی های  می نویســد:  )کوربــه  پرولتاریاســت  اســکانِ 

و  حســی  عمیقــاً  نقاشــی هایی  کشــید،  خواهــم  جدیــدی 

ــا این همــه، نیــت ذاتــی در ایــن نقاشــی ها  سوسیالیســتی«(. ب

نیــز همــان نیتــی اســت کــه در دوره هــای دیگــر او را بــه کشــیدن 

بــود؛  برانگیختــه  متوســط  طبقــه ی  برهنــه ی  پیکرهــای 

جست وجوی پرشورِ عینیتِ بصری. 

حــال ممکــن اســت خواننــده اعتــراض کنــد کــه چنیــن پافشــاری 

بــر نیــت هم چــون معیــاری در قضــاوت زیبایی شــناختی یک جــور 

واپس گرایــی اســت. مگــر ایــن همــان معیــار پیش پاافتــاده ی 

قدیمــی ای نیســت کــه اکنــون پیوســته می کوشــیم آن را کنــار 

بگذاریــم؟ مگــر امــروزه بــه مــا یــاد نمی دهنــد کــه هــر نقاشــی یــا 

مجســمه را فقــط بــا کیفیــت فرمــی آن، کــه بــه قــول راجــر فــرای 

»تنها کیفیت پایدار در هنر« است، فهم کنیم؟ 

موافقــم کــه بســیاری از مــا زیر فشــار آموزش هایی کــه دیده ایم، 

بــا  کرده ایــم.  تــلاش  فــوق  مســیر  در  صداقــت  و  جدیــت  بــا 

ــه جــز  این حــال، حقیقــت آن اســت کــه حســاس ترین آدم هــا، ب

واکنــش  هنــری  آثــار  بــه  نســبت  هنــوز  تــازه واردان،  بعضــی 

چندگانــه ای نشــان می دهنــد، حتــی آن هــا کــه قاطعانــه ایــن امــر 

را انــکار می کننــد. در اوضــاع کنونــی، امــا ایــن آدم هــا اغلــب حســی 

ــد. بســیار دردنــاک اســت  ــاه پیــدا می کنن شــبیه بــه احســاس گن

کــه امــروزه لــذت بــردن از هنــر برای خیلی ها ســخت شــده اســت، 

چــرا کــه پیوســته نگران انــد مبــادا نگاه شــان بــه هنــر »صحیــح« 

نباشــد. آن هــا حــس می کننــد شــکافی میــان حساسیت شــان و 

آموخته هــای زیبایی شناختی شــان دهــان بــاز کــرده اســت. ایــن 

شــکاف تنهــا بــا نظریــه از بیــن مــی رود، چــرا کــه در وهلــه ی اول 

نیــز نظریــه بــود کــه ایــن شــکاف را ایجــاد کــرد. آمــوزه ی جدیــد 

فقــط بایــد بــرای ایــن دوگانه انــگاریِ تأییدناشــده، کــه همــه ی 

ــا  تقصیرهــا بــه گــردن آن اســت، توجیهــی منصفانــه بیــاورد و ب

تبرئــه ی نیت هــای انســانی، آن هــا را هم چــون عنصــری مُجــاز در 

اثر هنری و مرتبط با اثر هنری قبول کند. 

کســی منکــر آن نیســت کــه ایــن قصــد و نیــت در ســبک های 

کهــن همــواره حاضــر بــوده اســت، امــا تفســیرها از آن متفــاوت 

اســت. در فرهنگ هــای آغازیــن، قصــد از فرم هــای هنــری آن 

بــود کــه بــه اندیشــه ها قدرتــی کوبنــده بیفزاینــد. هنــر در آن 

زمــان عبــارت بــود از شــکل دادن بــه نمادهــای سرشــار از حیات، 

تــا ایــن نمادهــا عواملــی ثبات بخــش شــوند بــرای باورهــای 

گریــزان و ســیال و شــناور در ذهنــی کــه کورمال کورمــال پیــش 

می رفــت. از ایــن رو، در مصــرِ دوران پیشاسلســله ای، پیــش از 

آن کــه منطــق و زبــان قابلیــت آن را بیابنــد کــه بــه مفاهیــم 

ســاخت انســان نیرویــی کوبنــده بدهنــد، هنــرْ تصــور انســان را 

از زندگــی ابــدی در بدنــی فناناپذیــر عینیــت می بخشــید. در هنــدِ 

معبدهــای  ســاختمان  از  جناح هایــی  آن  هندوئیســم،  دوران 

قــرون وســطایی کــه کنــده کاری می شــدند، بــه اندیشــه های 

سانســکریت دربــاره ی اســرار زاد و ولــد الهــگان واقعیتی حســی 

می بخشــیدند. نقاشــان چیــنِ دوره ی بودیســم و تائوئیســم 

فضاهــای خالــیِ ابریشــمین ]روی بــوم[ را بــه گونــه ای نســیان 

 حقیقت آن است 
 که حساس ترین آدم ها، 
به جز بعضی تازه واردان، 
هنوز نسبت به آثار هنری 

واکنش چندگانه ای 
 نشان می دهند، 

 حتی آن ها که 
 قاطعانه این امر را 

 انکار می کنند. 
در اوضاع کنونی، این 

 آدم ها اغلب حسی 
شبیه به احساس گناه 

پیدا می کنند.
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نزدیــک  بــه  را  آدمــی  اشــاره ی  بــا  کــه گویــی  بــدل می کردنــد 

فرامی خوانــد، بــه فرمــی از عــدمِ تقدیس شــده . در یونــان، هنــرْ 

بــه شــکلی انســانی درآورد، از جهانــی تک جوهــری،  جهــان را 

مفهــوم انســان را بیــرون کشــید و تصویــر آرمانــی انســان را 

طراحــی کــرد. بــا ســقوط امپراتــوری روم، هنــر بــه سمبولیســم 

جدیــدی روی آورد تــا ایمــان غربــیِ جدیــد را قابــل قبــول جلــوه 

دهــد، تــا واژگان تصویــری ای را بیابــد کــه بــه نظــر برســد جهــان 

در آن هــا مجســم شــده اســت. بــا جوتــو هنــر رو بــه ســوی جهان 

مــادی کــرد، بــا اشــتیاقی عظیــم، درســت هم چــون نیتی پرشــور، 

هنر را به کشف جهان برمی انگیخت.

چنیــن نیــت معنــوی ای اســت کــه همــواره خصیصــه ی اصلــی هــر 

ســبک، جنبــش یــا مکتــب مفــروض را تعیین می کنــد. هر مکتبی 

ــه آن دچــار کج فهمــی  ــرد، نســبت ب ــده بگی ــت را نادی ــن نی ــه ای ک

شــود یــا آن را کوچــک بشــمارد، هنــرش نیــز کوچــک شــمرده 

خواهــد شــد. زیبایی هــای فرمــیِ نقاشــی های چینــی را کســانی، 

هم چــون لورنــس بینیــون، بــرای مــا قابل فهــم ســاختند کــه ابتــدا 

یــاد گرفتنــد ارزش هــای فلســفی چینــی را درک کننــد. قابلیــت 

زیبایی شــناختی هنــر ســیاهان تنهــا زمانــی تشــخیص داده شــد 

ــده ســبب شــد  ــگ پیچی کــه خســتگی و مــلال عمومــی از فرهن

انســان غربــی پذیــرای آن چیــزی شــود کــه مالــرو »رنســانس 

کــه  هنــری ای  فــرم  می بینیــم  کــه  هرجــا  می نامیــد.  بربرهــا« 

قــرار  انصــاف  و  عــدل  مــورد  خــوار شــمرده می شــد  پیش تــر 

گرفتــه، می توانیــم ردپــای منتقــدی را ببینیــم کــه پــرگار در حــال 

چرخشــش، اندکــی پیش تــر یــا در همــان زمــان، بــه یــک نیــت 

جدیــد برخــورده و حضــور آن در قلمــرو روح را موجــه تشــخیص 

داده اســت. ســلیقه ی مــدرنْ هنــر پریمیتیــو را از دل خــاک بیرون 

آورد و بــه آن ارزش زیبایی شــناختی داد. تصادفــی نیســت کــه 

درســت در همــان زمــان، روان شناســی اســتمرار روح بــدوی را در 

انســان مــدرن کشــف کــرد. بنابرایــن، این کــه ســلیقه ی فعلــی مــا، 

بــا وســعت و شــمولی کــه دارد، هنــر معتبــر را تقریبــاً در هــر 

دوره ای از تاریــخ بشــر پیــدا می کنــد، واقعیتــی اســت کــه معنایــی 

بســیار فراتــر از زیبایی شناســی دارد. ایــن واقعیــت هم چنیــن بــه 

ایــن معناســت کــه هر میل انســانی ای، هر چقدر هــم جداافتاده، 

کهــن یــا ابتدایــی باشــد، هرگــز خصلــت انســانی خــود و ربــط خود 

را به علایق انسانی ما از دست نمی دهد.

ممکــن اســت کســی بپرســد این هــا همه چگونــه فــرم و »کارکرد 

نــاب هنــر« را تحت تأثیــر قــرار می دهــد؟ این کــه نیــت اثــر چــه 

بــوده چــه تفاوتــی در خصلــت زیبایی شــناختی اثر ایجــاد می کند؟ 

 گوستاو کوربه،
 »خودنگاری«،  رنگ روغن روی بوم. 

 100 در 82 سانتی متر، 1846، 
موزه ی اورسای، پاریس.

زیبایی های فرمیِ 
نقاشی های چینی را 
کسانی، هم چون 
لورنس بینیون، برای ما 
قابل فهم ساختند که 
ابتدا یاد گرفتند 
ارزش های فلسفی 
چینی را درک کنند.
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مگــر چنیــن نیســت کــه شــواهد کافــی وجــود دارد کــه نشــان 

می دهــد نیــت ذاتــی اغلــب کامــلاً دگرگــون می شــود تــا فــرم بــه 

تمامــی بــدون تغییــر باقــی بمانــد؟ هنــر آغازیــن مکزیــک شــاید 

سادیســتی  وحشــت های  از  مملــو  مذهبــی  آئینــیِ  محصــول 

ــان  ــر حساســیتی چن باشــد، امــا بســیاری از نمونه هــای ایــن هن

لطیــف و ظریــف را آشــکار می کننــد کــه آن را تنهــا می تــوان بــه 

حــد اعــلای تربیــت احساســات مربــوط دانســت. پــس چــرا کار 

پژوهــش دربــاره ی نیــت آثــار هنــری را بــه انسان شناســان و 

دانشــجویان دین شناســی تطبیقــی واگــذار نکنیــم؟ ایــن بحــث 

چه ارتباطی به هنر یا به معنای فرم دارد؟

پاســخ پیشــنهادی من چیزی در این مایه اســت: نیت موضوعی 

مرتبــط بــا زیبایی شناســی اســت بــه ایــن دلیــل کــه بــه فــرم چنــان 

بیــان بانفــوذی می بخشــد کــه ســبب جلــب توجــه می شــود؛ بــه 

فــرم کیفیتــی می بخشــد کــه از آن زبــان اســت و موجــب تمایــز 

گفتــار بیان شــده از صــدا می شــود. زیــرا زبــان صرفــاً بــرای ایــن 

ــان  ــه آن گــوش کــرد. زب نیســت کــه شــنیده شــود، بلکــه بایــد ب

رابطــه ای چنــان مســتقیم بــا انســان برقــرار می کنــد کــه هیــچ 

صــدای حیوانــی یــا غیرارگانیکــی چنیــن بی واســطه بــه گــوش 

نمی رســد. اگــر در میــان صــدای خش خــش برگ هــا، زمزمــه ی 

صدایی انسانی را بشنویم، به سرعت آوای انسان را از صداهای 

دیگــر جــدا می کنیــم و ایــن امــر تــا حــدودی بــه ایــن دلیــل اســت 

ــان نامشــخص  ــه ی جری کــه مــا ایــن آواهــای انســانی را در میان

ــه می شــنویم و  صداهــا هم چــون شــکل هایی واضــح و جداگان

تــا حــدودی نیــز بــه ایــن دلیــل که ایــن فرم های شــنیداری معنایی 

ارتباطــی بــه ذهــن مــا منتقــل می کننــد. صداهایــی کــه به روشــنی 

بیــان می شــوند، بــه ســبب آن کــه قابلیــت پیام رســانی دارنــد، 

واحدهایی فعال در زمینه ای منفعل را تشکیل می دهند. 

بــا ایــن حســاب، معنــا یــا آن فشــار و ضرورتــی کــه زبــان بلیــغ 

]بــر گــوش[ وارد می کنــد و فــرم معنــادار را فعــال می ســازد، 

زبــانْ شایســته ی  کــه ســبب می شــود  اســت  همــان چیــزی 

ــا، بــه ســبب شــور و حرارتــی کــه در جاذبــه ی  توجــه شــود. معن

انســانیِ آن نهفتــه اســت، مــا را درگیــر فــرم می کنــد و مــا را روی 

نخســتین پلــه ی نردبــان بی پایــانِ تجربــه قــرار می دهــد. ایــن 

ــات فــرم  ــی را کــه حساســیت انســان را وامــی دارد در حی نیروی

سهیم شود، من به اجمال »شدتِ خطاب« می نامم. 

بگذاریــد در این جــا دو چیــز را بــه وضــوح از هــم متمایــز کنیم. معنا 

به هیچ وجــه کیفیتــی زیبایی شــناختی نیســت. امــا شــدت فشــاری 

کــه حضــور معنــا بــه مــا منتقــل می کنــد، بخشــی از فــرم اســت و 

همــواره نیــز چنیــن خواهــد بــود. آن چــه در آخــر اهمیــت دارد حضور 

معنــا در اثــری بــا محتــوای تصویــری یــا نمایشــی نیســت، بلکــه آن 

اســت کــه اثــر بــا چــه شــدتی بــا روح انســانی پیونــد برقــرار می کنــد. 

محتوا و معنا، اگر از اعتقادی پرشــور برخاســته باشــند، می توانند 

حامل چنین شدت فشاری باشند.

شــاید اشــاره بــه هنــر تزئینــی، کــه صریح تریــن نمونــه از فــرم 

نــاب اســت، وضــوح بیش تــری بــه بحــث بدهــد. کســی منکــر ایــن 

نیســت کــه هنــر تزئینــی اغلــب در حــد و انــدازه ی هنــر عالی اســت. 

بــه نظــرم امــا هنــر تزئینی فاقــد آن اضطــرار گزیرناپذیــر، آن اجبار 

بــرای شــنیده شــدن، آن ابــراز وجــود شــدید اســت. حــوزه ی عمــلِ 

هنــرِ تزئینــی زیبایــی اســت و هــدف آن اغــوای هوســناک بینایــی. 

همــان اســت کــه گنکــور دربــاره ی کل هنــر اظهــار کــرده بــود: 

»بازآفرینــیِ اعصــاب باصــره«. هنــر تزئینــی در بهتریــن حالــت، 

نیــروی حیــات انکارناپذیــری در خــود دارد، امــا فاقــد آن تنــش 

شــدیدتر اســت و ســرزندگی آن از جنســی نیســت کــه بــه نحــوی 

فعــال خــود را بــا انســان پیونــد دهــد. هنــر تزئینــی منفعــل اســت، 

زبان رابطه ای چنان 
مستقیم با انسان 
برقرار می کند که هیچ 
صدای حیوانی یا 
غیرارگانیکی چنین 
بی واسطه به گوش 
نمی رسد.



11۶11۷

چــرا کــه معمــولًا نــوازش چشــم ها را می طلبــد، هرگــز تمامیــت 

انســان را مخاطــب قــرار نمی دهــد، آن گونه که نقاشــی، مجســمه 
و معماری عالی با سماجت چنین می کنند.۷

اگــر ایــن ادعــا صحیــح باشــد، آن گاه فــرم معنــادار یــا زنــده قــادر 

اســت هــم در حالــت فعــال و هــم در حالــت منفعــل خــود را 

آشــکار کنــد. وجــه فعــال ایــن فــرم بــا حضــور یــک پیــام انســانیِ 

بی واســطه وجــود می یابــد. هنگامــی کــه هماهنگــی انتزاعــیِ 

فــرم بــدون هیــچ محتــوای انســانی در معــرض دیــد قــرار گیــرد، 

یــا زنانــه فــرو مــی رود، گویــی  ســرزندگی در حالتــی منفعــل 

منتظــر نــگاه بشــر اســت تــا جریــان مــوزون آن را دنبــال کنــد و 

به کمال برساند تا حیات در آن دمیده شود.۸ 

گمانــم  بــه  کــه  ســبکی  روی  را  نظریــه  ایــن  کــرده ام  تــلاش 

تأثیرگذارتریــن ســبک در میــان تمامــی ســبک های تزئینی اســت 

بــه آزمــون بگــذارم، منظــورم ســبک تزئیناتــی اســت کــه روی 

برنزهــای آئینــیِ چیــن باســتان دیــده می شــود. مســلم اســت کــه 

چــوی  سلســله ی  و  شــانگ  سلســله ی  حیرت انگیــزِ  ظــروف 

آغازیــن از ســرزندگی خاصــی برخوردارنــد کــه نــه تنهــا حالتــی 

فعــال دارد، کــه حتــی خصلتــی تهاجمــی در آن دیــده می شــود. 

شــاید در تمــام جهــان، هیــچ اثــر فلــزکاری ای پیــدا نشــود کــه 

قــدرت فرمــی آن بــا ایــن ظــروف برابری کند. نکته اما این جاســت 

کــه ایــن ظــروف برنــزی هرگــز بــه قصــد تزئیــن ســاخته نشــده 

آهنگــی  گویــی  همــواره  ظــروف  ایــن  روی  تزئینــات  بودنــد؛ 

یک نواخــت از نمادهــای قابــلِ فهــم اســت: اژدهایــی آســمانی کــه 

به شــدت ســاده شــده، زنجــره کــه نمــاد بهار اســت و ســر هیولای 

تائوتیــه. آن چــه ایــن چارگوش های بی نقص را از شــور و هیجان 

نهــان و مرمــوزی کــه در آن هــا جریــان دارد تهــی می کنــد، میــل بــه 

آراســتن و زیبــا کــردن نیســت، بلکــه عــزم بــه نمادیــن کــردنِ 

باورهایــی اســت کــه بــا شــور و هیجــان در دل هــا جای داشــته اند. 

وقتــی کــه مذهــب چینیــان، در نیمــه ی هــزاره ی اول، تــن بــه 

اصلاحــات ســپرد، هنگامــی کــه بت پرســتی کهــن از میــان رفت و 

کــه  بــود  آن گاه  بی شــک  شــد،  فرامــوش  قدیــم  نمادگرایــی 

ــد و به تمامــی  ــی یافتن نقش مایه هــای دیرآشــنا کارکــردی تزئین

انتزاعی شدند، به همان اندازه نیز به ابتذال و زوال فروافتادند.

کهــن  تمــام ســبک های  در  کــه  گفــت  می تــوان  به حــق  پــس 

کــه  دارد  وجــود  نازیبایی شــناختی  شــدید  تمایــل  گونــه ای 

خمیرمایــه ای فعال کننــده بــه فــرم می افزایــد. هنــر در هــر قالبــی 

یــا  رئالیســم  یــا  باشــد،  سمبولیســم  چــه  یابــد،  تحقــق  کــه 

اکسپرسیونیســم یــا ایده آلیســم، شــور و هیجــان برانگیزاننده ی 

آن از بیــرونِ دایــره ی درونــی سرچشــمه می گیــرد، از اندیشــه های 

مذهبــی، فلســفی یــا اجتماعــی. شــخصیتِ آفرینشــگر هنرمنــد از 

و  تجربه هــا  می کنــد.  تغذیــه  هنرمنــد  انســانیِ  شــخصیت 

اجتماعــی ســبب  انســانِ  یــک  بــه مثابــه ی  آرزوهــای هنرمنــد 

در  خــود  فرمــیِ  الگوهــای  دریافــت  و  درک  بــه  او  می شــوند 

چارچــوب آن چــه ناب گرایــان »محتــوا« می خواننــد ســوق داده 

شــود. محتــوا بــوده کــه همــواره، بــا تکیــه بــر یــک تمایــل شــدید 

بیرونــی، گونــه ای تأکیــد زبانــی بــه طرح هــای هنرمنــد بخشــیده 

اســت. بنابرایــن، درســت ماننــد شــدت خطــاب، نیــت غیرفرمــی 

نیــز در اثــر بــه یــک ارزش زیبایی شــناختی برگردانــده می شــود و 

از ایــن رو، بــه تمــام قضاوت هــای زیبایی شــناختی کامــلاً ربــط 

پیدا می کند.

البتــه کــه مکتب هــای فرمالیســتی مدرن بــا این ارتبــاط مخالفت 

عــدم  نیــز  ایــن مخالفــت  بهــای  درواقــع،  یــا  نتیجــه  کرده انــد. 

انســجامِ فاحــش در نظــام فرمالیســتی و فروپاشــی کل ایــن 

مکتب فکری بوده است. 

هنــر تزئینــی منفعل 
اســت، چرا که معمولًا 
نوازش چشــم ها را 
می طلبــد، هرگز 
تمامیت انســان را 
مخاطب قــرار نمی دهد، 
آن گونه که نقاشــی، 
مجســمه و معماری 
 عالی با ســماجت 
چنیــن می کنند.

 محتوا بوده 
 که همواره، 

 با تکیه بر یک
تمایل شدید بیرونی، 

 گونه ای تأکید زبانی 
به طرح های هنرمند 

بخشیده است.
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کارشـــناس  مطلع تریـــن  را  او  کـــه  ریـــد،  هربـــرت  مـــورد 

انگلیســـی زبان در زیبایی شناســـیِ امروز می داننـــد، این ادعا را 

تأییـــد می کنـــد. کتاب »معنای هنـــر« او مملـــو از گزاره هایی از 

ایـــن قبیـــل اســـت: »هنگامی کـــه هنرمنـــد از حساســـیت دور 

می شـــود و به برآشـــفتگی اخلاقـــی یا هرگونـــه وضعیت فوقِ 

حســـی نزدیک می شـــود، آن گاه اثر هنری نیز بـــه همان اندازه، 

از خلـــوص فاصله می گیرد.« یا: »هنر هر کشـــوری را، خلوص 

حساســـیت هنری هر کشـــوری را، از سفالینه های آن قضاوت 

کنیـــد... ســـفالگری هنـــر ناب اســـت، هنری اســـت رهـــا از هر 

نیـــت تقلیـــدی... ســـفالگری هنـــری تجســـمی در انتزاعی ترین 

گوهـــر آن اســـت.«9 یا: »قضـــاوت کـــردن اثر هنری بـــر مبنای 

قصـــد و نیتـــی کـــه پشـــت آن اســـت منتهـــی بـــه همه جـــور 

پیش داوری های نامربوط می شود.« 

ــه ایــن نقل قول هــا، فکــر می کنیــد چــه چیــزی قــرار  ــا توجــه ب ب

اســت از توصیــف او از اهمیــت گوگــن در مقایســه بــا ون گــوگ 

نقاشــی دکوراتیــو  دســتگیرمان شــود؟ او گوگــن را اساســاً 

می دانــد و او را کنــار می گــذارد و ســپس، نظــر خــود را چنیــن 

تعمیــم می دهــد: »این کــه یــک نقاشــی را بــا عنــوان تزئینــی 

وصــف کنیــم، به طــور ضمنــی بــه ایــن معناســت کــه این نقاشــی 

فاقــد آن ارزشــی اســت کــه می توانیــم آن را ارزش انســانی 

بنامیــم. هنگامــی کــه گوگــن را بــا ون گــوگ مقایســه می کنیــم، 

ایــن تفــاوت بلافاصلــه نظرمــان را بــه خــود جلــب می کنــد: مــرد 

ــه هم نوعــان خــود اســت و  هلنــدی سرشــار از عشــق نســبت ب

همــواره تــلاش می کنــد ایــن عشــق را در آثــار خــود مجســم 

کنــد، درســت ماننــد هنرمنــدان بزرگــی هم چــون شکســپیر و 

رمبرانــت کــه خــود نقــاش نیــز ایــن را در آثــار آن هــا تشــخیص 

داده بــود. شــاید گفتــه شــود ایــن آرزویــی ادبــی اســت و ربطــی 

بــه تصویرهــای نقــاش نــدارد: چــه فرقــی می کنــد؟ آن هــم هنــر 

اســت. هنــر امــا انتــزاع نیســت؛ هنــر فعالیتــی اســت انســانی کــه 

فقــط بــه میانجــیِ یــک شــخصیت انســانی تحقــق می یابــد. 

ویژگی هــای انتزاعــی هنــر آکنــده از ویژگی هــای ایــن شــخصیت 

می شــود و ارزش هنــر منــوط بــه عمــقِ احساســات انســانی. 

صلابتــی کــه هنــر در پــی ایــن امــر، از آن برخــوردار می شــود، بــه 

فراوانــی در آثــار ون گــوگ وجــود دارد، امــا گوگــن در سرتاســر 

زیبایی های پرکششِ آثارش، آشکارا فاقد آن است.«

ایــن اظهــارات و بســیاری از اظهارنظرهــای شــبیه بــه آن همگــی 

نشــان می دهنــد کــه: هرجــا کــه هربــرت ریــد از هنــر به طــور کلــی 

صحبــت می کنــد، هم چــون مبــارزی خســتگی ناپذیر در صــف اول 

فرمالیســم می ایســتد و برچســب های دوقلوی نقد فرمالیســتی 

بیــرون  قلمــش  از  یکریــز  »نامربــوط«  و  »ناخالــص«  یعنــی 

می چکــد. امــا به محــض روبــه رو شــدن بــا آثــار هنــری به طــور 

براســاس  و  می شــوند  حســاس  واکنش هایــش  خــاص، 

اظهــارات خــودش، سراســر بــه ناخالصــی می آلاینــد. هم چــون 

شــهروندان ارِوِان۱۰، ]ســرزمینی[ در رمــان ســاموئل باتلــر، او نیــز 

بــرای بــه دســت آوردن یــک پــول ســیاه بــه مجیزگویــی می افتــد 

درحالی که پول هایش را برای خرید کنار گذاشته است.

حتــی راجــر فــرای نیــز از ایــن خطــا در امــان نیســت. از نظــر او هــر 

محتــوای غیرزیبایی شــناختی در هنــر »اضافــی« اســت. او هــر کجا 

ببینــد محتوایــی توضیح دهنــده یــا نمادیــن بــه طــرح تعــدی کــرده 

اســت، از توصیــف »هنــر مختلــط« اســتفاده می کنــد، ماننــد هنــر 

تصنیــف کــه بــه قــول او، در آن وحــدت تجســمی زبــان بــا وحــدت 

ــر در  ــزی کــه اث ــزد. هــر آن چی ــت برمی خی ــه رقاب تجســمی صــدا ب

قالبــی غیــر از زیبایی شناســی بــه آن دلالــت کنــد، بــه عنــوان امــری 

نامربوط به قضاوت زیبایی شناختی، کنار گذاشته می شود.

هنــر اما انتزاع نیســت؛ 
هنر فعالیتی اســت 
انســانی کــه فقط به 

میانجــیِ یک شــخصیت 
انســانی تحقــق می یابد. 

ویژگی هــای انتزاعی 
هنر آکنده از ویژگی های 
 این شــخصیت می شود 

و ارزش هنــر منــوط به 
عمقِ احساسات انسانی.
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بــا این همــه، فــرای قــدرت آن را نداشــت، یــا شــاید بیــش از آن 

صداقــت داشــت کــه اجــازه ندهــد تناقضــی بــه نظریــه اش راه 

کتــاب  از جســتارهای  یکــی  کــه  بــود  از همیــن جهــت  یابــد. 

»تصــور و طــرح« را کــه در آن بــه اوبــری بیردزلــی می پــردازد بــا 

ایــن اظهــارات بــه پایــان برد:»اگــر تحلیــل مــا از کار هنــری او 

زیباتریــن  کــه  می رســیم  نتیجــه  ایــن  بــه  باشــد،  درســت 

آرمان هایــی  بیــانِ  بــه  نمی تواننــد  هرگــز  طــرح  کیفیت هــای 

چنیــن بیمارگونــه و منحــرف اختصــاص یابنــد. تنهــا کســانی 

قادرنــد در طرح هــای خــود بــه اصالــت و ملاحــت دســت یابنــد 

و  گذارنــد  خــود حرمــت  تخیــل  در  را  و ملاحــت  اصالــت  کــه 

پــرورش دهنــد، حــال خلق وخــوی آن هــا در واقعیــت هــر چــه 

می خواهــد باشــد.« در چارچــوب زیبایی شناســی خــود راجــر 

فــرای ایــن حرف هــا پرت وپــلا بــه حســاب می آیــد. ایــن گفته هــا 

دشــمن  برابــر  در  فــرای  این کــه  ندارنــد،  بیش تــر  معنــا  یــک 

بــه  و  انداختــه  لنــگ  اخلاق گــرا،  تولســتویِ  همیشــگی اش، 

شکست خود اعتراف کرده است. 

را  گفته هــا  آن  هــم  بــاز  درس گفتارهــا«  »آخریــن  در  فــرای 

»شــهوت  هنــدی:  هنــر  دربــاره ی  بــار  ایــن  می کنــد،  تکــرار 

دارد.  اروتیــک  بی انــدازه  کیفیتــی  هنــدی  هنرمنــدان 

از  مجسمه های شــان  از  بســیاری  در  مکــرر  نقش مایــه ی 

ــدن زن گرفتــه  ــی ب حالت هــای گســتاخانه و به شــدت خودمان

ــر  ــی هن ــر آن هــا، حت شــده اســت. بخــش بســیار بزرگــی از هن

بــا وجــود آن کــه  مذهبی شــان، بی شــک مســتهجن اســت و 

پیــش داوری  هیــچ  بیــان،  از  شــکلی  چنیــن  برابــر  در  مــن 

در  کلــی  به طــور  کیفیــت  ایــن  معتقــدم  نــدارم،  اخلاقــی ای 

ــب  ــن ترتی ــه ای ــد، ب ــت می کن ملاحظــات زیبایی شــناختی دخال

کــه یــک علاقــه ی قــوی امــا نامربــوط را دخیــل می کنــد کــه 

اثــر هنــری  از هــدف اصلــیِ  را  نیــز بیننــده  توجــه هنرمنــد و 

منحرف می کند«.

ایــن میــزان از ســطحی نگری بی شــک قابــل دفــاع نیســت. فــرای 

مطلقــاً قــادر نبــود بــا قصــد و نیــت هنــر هنــدی احســاس هم دلــی 

کنــد و در نتیجــه، قــادر بــه درک ایــن موضــوع نبــود کــه تولید مثل 

و تولــد در مجسمه ســازی مذهبــی هنــد به مرتبه ای الهی رســیده 

بودنــد، آن هــم درســت زمانــی کــه در نقاشــی های غربــی تصلیــبْ 

مفهــوم مــرگ و خفتــن در گــور را به کلی زیــر و رو کرده و چهره ای 

خوشــایند بــه آن هــا داده بــود. بــه نظــر می رســد در این جــا، بــرای 

ــار هــم کــه شــده، یک جــور نازک طبعــیِ نخوت آمیــز ذهــنِ  یــک ب

تیز راجر فرای را کنُد کرده است. 

بــا این همــه، مهم تریــن موضوعــی کــه درخصــوص اظهــارات 

 فــرای دربــاره ی بیردزلــی و هندی هــا وجــود دارد آن اســت کــه 

در هـــر دو مــــورد، او بی آن کــــــه متوجــــه باشـــــد، آموزه هــــای 

بسـط یافته اش درباره ی بی ربط بودن علایق غیرزیبایی شناختی 

بــه قضــاوت زیبایی شــناختی را رهــا می کنــد. وقتــی نوبــت بــه 

تقبیــح برســد، او وجــود ایــن علایــق را تأییــد می کنــد. در ایــن کار 

نیــز تنهــا نیســت. کلایــو بــل، سرســخت ترینِ فرمالیســت ها در 

زیبایی شناســی مــدرن، در کتــاب مشــهورش بــا عنــوان »هنــر«، 

دربــاره ی یــک نقاشــی دوره ی ویکتوریــا بــه نــام »پزشــک« بحــث 

می کنــد و می گویــد: »پزشــک یــک اثــر هنــری نیســت. فــرم در 

ــه ی موضــوع احساســات اســتفاده نشــده  ــن نقاشــی به منزل ای

اســت، بلکــه وســیله ای اســت بــرای القــای احساســات. همیــن 

به تنهایــی کافــی اســت تــا اثــر را از ارزش و اعتبــار بینــدازد؛ حتــی 

از ایــن هــم بدتــر، زیــرا احساســی کــه در ایــن اثــر القــا می شــود 

و  تأســف  احســاس  نــه  اثــر  ایــن  اســت.  ناپســند  احساســی 

تحســین، بلکــه حــس رضایــت از خــود را القــا می کنــد... ایــن اثــر 

 تنها کسانی قادرند 
 در طرح های خود 
به اصالت و ملاحت 
 دست یابند 
 که اصالت و ملاحت را 
در تخیل خود حرمت 
گذارند و پرورش دهند، 
حال خلق وخوی آن ها در 
واقعیت هر چه 
می خواهد باشد.
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ســانتیمانتال اســت.« بــل بــدان ســبب کــه اعلام کرده »پزشــک« 

اثــری هنــری نیســت و بنابرایــن، برخــلاف هنــر، می تــوان بــه 

لحــاظ اخلاقــی آن را نکوهــش کــرد، بــه خــود حــق می دهــد کــه بــر 

چنیــن نقــد اومانیســتی ای پافشــاری کنــد. امــا همین جاســت کــه 

بحــث او بــه بیراهــه مــی رود، زیــرا ادعــای این کــه یــک نقاشــی 

ــری نیســت« خــود حکمــی زیبایی شــناختی اســت، اگــر  »اثــر هن

هــم کســی در جــواب بگوید واکنش روانــی اش هرگز قضاوتش 

را تحت فشار قرار نداده، حرف بی پایه و اساسی زده است. 

آثــار  شــمردن  مــردود  بــرای  بــل  هــم  و  فــرای  هــم  درواقــع، 

متوســل  فوق زیبایی شــناختی  اصــول  بــه  شکســت خورده، 

می شــوند. طبــق دیــدگاه آن هــا، حــس غلــط در هــر حــال می تواند 

ــد؛ حــس حقیقــی فقــط نامربــوط  ــر بزن ــه تصوی ــه ای ب وصله پین

اســت، هرگــز قلابــی نیســت. در طــرح زیبایی شــناختی آن هــا، 

ریــاکاری در نمایــش احساســات نیــروی شــر بی پایانــی در خــود 

دارد، درعین حــال کــه صداقــت و احساســات حقیقــی نیــز عــاری از 

هــر حسُــنی اســت. شــکی نیســت کــه ایــن شــکل از تمایزگــذاری 

هــر قضاوتــی را سســت می کنــد، چــه زیبایی شــناختی باشــد چــه 

هــر قســم دیگــر. امــا بــا کمــال تأســف، ایــن ادبیــات در زبــان 

تخصصی بسیاری از نقدهای معمول کاملاً جاافتاده است.

نیت هایــی کــه شــالوده ی مکتب هــا یــا آثــار هنــری را می ســازند، 

ممکن اســت به طرق مختلفی تفســیر شــوند. اما جســت وجوی 

آرام آرام نیت هــا، بی اعتنــا بــه این کــه نتیجــه ممکــن اســت چقــدر 

نامعقــول باشــد، حتمــاً ذهــن را بــه واکنــش زیبایی شــناختیِ 

کامل تــری رهنمــون می شــود. مشــاهده کننده ای کــه خــود را 

تســلیم اثــر هنــری در تمامیــت آن، شــامل نیــت پشــت آن و 

واقعیــت تحقق یافتــه  ی آن می کنــد، کم تر احتمال دارد رمانســک 

را بــه منزلــه ی نســخه ی عقیــم هنــر رومــی رد کنــد، کاری کــه 

وینکلمــن کــرد، یــا هنــر هنــدی را بــه منزلــه ی خشکه مقدســیِ 

آشــنای غربــی بــا ســر و شــکلی مســتهجن کنــار بگــذارد، کاری کــه 

راجــر فــرای کــرد. بگذاریــد منتقــد یــا مــورخ هنــر هــر اثــر هنــری را 

در چارچــوب خــودش ببینــد، ابتــدا بفهمــد اثــر چــه نیســت و ببینــد 

ــد قصــد و  ــه و بعــد، ببین ــا ن ــا حیــات و وحــدت در آن هســت ی آی

نیــت چــه میزانــی از اضطــرار را بــه آن وحــدت و حیــات درونــی 

ــد قــرون وســطایی  افــزوده اســت. اگــر در مجسمه ســازی معاب

هندوســتان قصــد و نیتــی اروتیــک را در تنیدگــی کامــل بــا فــرم 

ببینــم، هیــچ معنــا نــدارد کــه آن نیــت اروتیــک را بــه منزلــه ی امــری 

ــر  ــه شــهوت جنســی هن ــم. مســلم اســت ک »اضافــی« طــرد کن

نیســت، واقع نمایــی صــرف نیــز هنــر نیســت؛ هیــچ یــک از ایــن دو 

بــه هنــر به طــور کلــی ربــط ندارنــد. امــا هنــر به طــور کلــی وجــود 

نــدارد و شــهوت جنســی و واقع نمایــی بــه فــلان اثــر اروتیــک یــا 

بهمان اثر ناتورالیستی ربط دارند. 

ریشــه ی چنیــن تصــوری از نامربــوط بــودن و پیامــد منطقــی آن 

یعنــی خلــوص را شــاید بتــوان در رویکــرد وســواس گونه ی والتــر 

پیِتــر یافــت. بــه گمانــم زیبایی شناســی پیِتــر چنــدان بــرای نســل 

مــا متقاعدکننــده نیســت. بیــش از حــد لذت�محــور، بیــش از حــد 

متهعــد بــه افســونِ بی حالــی و سُســتی و خوشــی اســت. وقتــی 

زاویه دیــد مســلط و ثابــتِ فــرد در ارزش یابی کل هنر را کیفیاتی 

از ایــن دســت تعییــن کننــد، هیــچ تعجبــی نــدارد کــه او دانتــه 

گابریــل روسِــتی را هم ردیــف جورجونــه۱۱ قــرار دهــد. از این کــه 

ایــن مــرد معیــار موردعلاقــه ی خــود را میــزان »شــیرین بــودنِ« 

اثــر قــرار داده، خیلــی چیزهــا می شــود دربــاره اش فهمیــد، گفتنــی  

اســت کــه ایــن وصــف نــوزده بــار در رســاله ی کوتــاه او دربــاره ی 

میکل آنژ به اشتباه به کار رفته است.

بــا ایــن وصــف، بــه اعتقــاد مــن، یکــی از جمله هــای پیتــر کــه آن 

ادعای این که یک نقاشی 
»اثر هنری نیست« خود 

حکمی زیبایی شناختی 
است، اگر هم کسی در 

جواب بگوید واکنش 
روانی اش هرگز 

قضاوتش را تحت فشار 
قرار نداده، حرف بی پایه 

و اساسی زده است. 

 بگذارید منتقد یا 
 مورخ هنر هر اثر 

هنری را در چارچوب 
خودش ببیند، ابتدا 

بفهمد اثر چه نیست و 
ببیند آیا حیات و وحدت 

در آن هست یا نه و بعد، 
ببیند قصد و نیت چه 

میزانی از اضطرار را به 
آن وحدت و حیات 

درونی افزوده است.
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اندیشــه ی زیبایی شــناختی  از شــوپنهاور گرفتــه، هنــوز در  را 

بــه  جریــان دارد: »کل هنــر پیوســته ســودای آن را دارد کــه 

کیفیت موسیقی دست یابد.«

گفتــه  ایــن  بابــت  را  پیتــر  کــه  نیســتم  آن قــدر حق ناشــناس 

ــان  ــن اظهارنظــر در دوران خــود او، کــه جری ــم. ای ســرزنش کن

قواعــد  و  ســنت ها  بــه  سرســپاری  ســبب  بــه  رســمی  هنــر 

فرهنگســتانی رو بــه زوال گذاشــته بــود، می توانســت عامــل 

تعدیل کننــده ی کارآمــدی باشــد. امــا دوران او مدتــی اســت کــه 

بــه ســر آمــده. اکنــون دیگــر فرهنگســتان های ملــیِ جورواجــور 

ســلیقه ی مــا را تهدیــد نمی کننــد. محفل هــای آن هــا بیش تــر 

شــبیه بــه جمع هــای خانوادگــی بی خطــر اســت کــه اعضایــش، 

ــه  ــام خــوش گذشــته، حکایت هــای بامــزه ای را کــه ب ــاد ای ــه ی ب

ــرای یکدیگــر تکــرار  ــی ب ــا ســادگی و مهربان خاطــر ســپرده اند ب

می کننــد. اســتراتژی هنــر از زمــان پیتــر بــه این ســو تغییــر کــرده 

ــوان اظهارنظــر  ــال راحــت می ت ــا خی ــون ب اســت. از ایــن رو، اکن

پیتر را دوباره ارزیابی کرد.

موســیقی بــرای پیتــر »نمونــه ی واقعــی هنــر« بــود، »هنــری کــه 

به نحــوی آرمانــی بــه کمــال رســیده اســت«؛ ناب تریــن هنرهــا، 

زیــرا در موســیقی، محتــوا هرگــز از فــرم پیشــی نمی گیــرد. او 

تصــور می کــرد کــه مــا تنهــا زمانــی بــه هنــر نــاب دســت می یابیــم 

کــه فــرم و محتــوا چنــان بــه هــم چفــت و بســت شــده باشــند 

کــه ذهــن دیگــر قــادر نباشــد آن هــا را از هــم جــدا کنــد. او طرفدار 

ــای منســجم در کم تریــن حــد  ــود کــه واجــد یــک معن شــعری ب

ممکــن آن باشــد، شــبیه بــه گرایشــی کــه در ترانه ســرایی وجــود 

داشــت. او بدیــن نحــو، بــه معیــاری رســیده بــود کــه بر اســاس آن 

دلنشــین ترین ترانــه ی شکســپیر بــر بهتریــن شــعر نمایشــی 

ســوفوکل یــا حتــی بــر بهتریــن شــعر نمایشــی خــود شکســپیر 

برتــری داشــت. وقتــی کــه او بــه ترانــه ی »ببــر، اوه، ایــن لب هــا را 

از این جــا ببــر« خلــوص بیش تــری نســبت مــی داد، به طــور ضمنــی 

نمایش نامه هــای  بــه  ترانــه  ایــن  کــه  بــود  معنــا  ایــن  بــه 

»اودیپــوس« و »لیــر شــاه« برتــری داشــت. شکســپیر کــه هیــچ 

ــان  ــد، چن ــدا کن ــرش چنیــن سمت و ســویی پی اجــازه نمــی داد هن

خلوصی را با زبردســتی، با دوزهای پایین در کارش وارد می کرد 

و همــواره در بافت هایــی دســت بــه ایــن کار مــی زد کــه دقیقــاً 

 پیت موندریان،
 ترکیب بندی با قرمز،آبی و زرد،

 رنگ روغن روی بوم،
  46 در 46 سانتی متر، 1930، 

موزه ی هنر زوریخ.

همــان بی معنایــیِ ترانــه معنایــی معکــوس بــه خــود می گرفــت، 

ــا غنــای معنایــی دیگــر پاره هــای اثــر  بدیــن نحــو کــه در تقابــل ب

قــرار می گرفــت، زیــرا از آن جــا کــه خلــوص مزیتــی اســت کــه 

خیلــی بیــش از حــد بــدان بهــا داده شــده، غنــای معنایــی می توانــد 

عامــل تــوازنِ آن باشــد. در اغلــب موارد، بهای رســیدن به خلوص 

چنــان زیــاد اســت کــه بــه ضــرر در معاملــه می انجامــد. بهــای آن 
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بــرای به ســازیِ نــژادیْ ازدواج خانوادگــی اســت، بــرای اخــلاقْ 

پوچــی و ســرخوردگی، بــرای آشــپزی از دســت رفتــن مزه هــا. 

گیریــم کــه، بــر فــرض، موســیقی ناب تریــن هنــر باشــد، ایــن 

امتیــاز دلیــل متقاعدکننــده ای نیســت بــر این کــه موســیقی هنــر 

برتــر اســت یــا بــرای تحریــک احساســات مــا بهتــر از مثــلاً شــعر، 

ساز و برگ یافته است.

مــا  بــه  را  بــود چنیــن چیــزی  بــل درحقیقــت درصــدد  کلایــو 

بقبولانــد، مثــل آن جــا کــه می گفــت: »بــا وجــود آن کــه برخــی از 

هنــوز  می شــوند،  نزدیــک  خلــوص  بــه  شکســپیر  ترانه هــای 

ــر  ــان ب ــوای فکــری هم چن ــی در آن هــا وجــود دارد. محت آلیاژهای

دوش آن هــا ســنگینی می کنــد... بــه همیــن دلیــل اســت کــه 

آن  بــه  نمی بــرد  را  مــا  جذبــه اش،  و  شــور  وجــود  بــا  شــعر، 

کــه  جایــی  زیبایی شــناختی،  و  زیبایــی  دوردســت  ارتفاعــات 

فرم هــای موســیقایی و فرم هــای نــاب بصــری مــا را ســر پــا 

نــگاه می دارنــد.« امــا بســیاری از آدم هــا بی شــک ]بــا شــعر[ بــه 

ــل در این جــا  ــرده می شــوند. واضــح اســت ب ــی ب ــان قله های چن

بــا موانعــی مواجــه شــده و بــرای غلبــه بــر ایــن موانــع، ناتوانــی 

شــخصی خــود ــــ در نشــان دادن حتــی یــک واکنــش نیم بنــد بــه 

ـــ را هم چــون حکــم جزمی جهانشــمولی معرفی  محــرک شــعری ـ

کــرده اســت. بلــه، اگــر پنبه نســوز زبــان داشــت حتمــاً اعــلام 

می کرد که آتش قدرت سوزاندن ندارد. 

تنگنایــی کــه پیتــر در آن گرفتــار شــده نیــز زمانــی آشــکار می شــود 

کــه نظریــه اش را در جســتار مربــوط بــه جورجونــه دربــاره ی 

بــه  از همــان مجموعــه جســتارهای مربــوط  جســتار دیگــری 

ایــن موضــوع واقعــاً حقیقــت  بــه کار بندیــم. اگــر  رنســانس 

داشــت کــه هنرهــا پیوســته ســودای آن را دارنــد کــه بــه خلوصــی 

هم ســنگ خلــوص موســیقی دســت یابنــد یــا هنرهایــی کــه 

چنیــن ســودایی ندارنــد بایــد چنیــن ســودایی داشــته باشــند، در 

آن صــورت آدم می توانســت بپرســد چــرا قهرمان هــای او، یعنــی 

روُنســار، بلُــی و دیگــر اعضــای پلئیاد۱۲ در فرانســه تصمیم گرفتند 

بــه زبــان محلــی کوچــه و بــازار شــعر بنویســند. مگــر زبــان لاتیــن، 

که ابزاری عالی اســت برای ســخن شــاعرانه ی ناب، در دســترس 

بی دروپیکــر،  زبانــی  رونســار  دوره ی  در  فرانســه  زبــان  نبــود؟ 

شکسته بســته و زمخــت بــود. بــا رونســار امــا شــعر از خلوصــی 

کــه فاصلــه ی چندانــی هــم بــا آن نداشــت، روی گردانــد تــا در 

عــوض بــه یــک شــیوه ی ارتباطــی غنی تــر و قوی تــر دســت یابــد، 

درســت مثــل کاری کــه دانتــه پیــش از آن کــرده بــود. شــعر بیــش 

از آن کــه در پــی خلــوص باشــد، بــه دنبــال واقعیت، آزادی و شــدت 

خطــاب بــود. هنــوز می شــد از لاتیــن فــرم شــاعرانه ی نــاب بیــرون 

کشــید، امــا امیــال حیاتــی و قصــد و نیت هــای پرشــور هنرمنــدی 

را کــه بی پــروا حرف هایــش را می زنــد بــه ایــن امیــد کــه صدایــش 

شــنیده شــود، نــه، چنیــن چیــزی را نمی شــد از لاتیــن بیــرون 

کشــید. دانتــه و رونســار متوجــه شــدند کــه »معنــا« اگــر بتوانــد 

قالــب و قافیــه را از اضطــرار و طــرز بیــانِ شــدت یافته آکنــده 

 پل گوگن،
 »زنان پیر آرل«، رنگ روغن روی بوم، 
73 در 92 سانتی متر، 1888، 
انستیتوی هنر شیکاگو.

گیریم که، بر فرض، 
موسیقی ناب ترین هنر 
باشد، این امتیاز دلیل 
متقاعدکننده ای نیست 
 بر این که موسیقی 
 هنر برتر است یا 
برای تحریک احساسات 
ما بهتر از مثلاً شعر، 
ساز و برگ یافته است.
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ســازد، می توانــد عنصــری زیبایی شــناختی باقــی بمانــد، حتــی 

معنایــی کــه چنــان مربــوط بــه اندیشــه اســت کــه ذهــن بتوانــد بــا 

ــدگاه  ــد. اگــر دی ــه ی عناصــر شــعر[ جــدا کن ــدی آن را ]از بقی ترفن

پیتــر درســت بــود، اکنــون شــعر بــه  کنُــدی در زبان هــای مــرده بــه 

حیات خود ادامه می داد. 

کار مــا بــا پیتــر هنــوز تمــام نشــده اســت. اگــر هنرهــا، بــه قــول 

او، ســودای آن را دارنــد کــه بــه کیفیــت موســیقی دســت یابنــد، 

ــی  ــا در زمان ــت موســیقی چیســت، ی ــم بپرســیم کیفی می توانی

کــه او و شــوپنهاور موســیقی را به منزلــه ی هنــر آرمانــی ارتقــاءِ 

مقام دادند، موسیقی چه کیفیتی داشته است. 

اکنــون کامــلاً روشــن اســت کــه هــر دو مــرد بــه ایــن دلیــل 

می توانســتند دربــاره ی موســیقی بــدان شــیوه صحبــت کننــد 

کــه در آن دوره در هنــر موســیقی، پدیــده ای رخ داده بــود کــه در 

تاریــخ بشــر ســابقه نداشــت: هجــوم بتهــوون بــه درون فرهنــگ 

اروپایــی. بــا بتهــوون بــود کــه شــاید بــرای نخســتین بــار، پــس از 

در  را  خــود  تلاش هــای  تمــام  فرهنــگ  یــک  کل  اورفئــوس، 

موســیقیِ یــک تَــن مجســم دیــد. نــوع بشــر در گذشــته، به کرات 

ــه عمــل و اراده ی  ــات را ب ــد کل حی ــی کــه قــادر بودن از غول های

ــاد. چنیــن غول هایــی امــا  ــه وحشــت می افت ــد، ب خــود گــره بزنن

یــا ســربازان و شــاهان بودنــد، یــا پیامبــران و قدیســان، گاهــی 

از  پیــش  موســیقی  تجســمی.  هنرمنــدان  و  شــاعران  نیــز 

بتهــوون، هرگــز چنیــن قدرتــی از خــود نشــان نــداده بــود کــه 

بتوانــد تمــام علایــق انســانی را در برگیــرد و آن را بــه شــکل 

جوهــر خــاص خــود درآورد، آن کاری کــه میکل آنــژ بــا مرمــر 

می کرد و دانته با کلمات. 

بتهــوون امــا اعجــازی اســتثنائی نبــود. او در حرکــت در ایــن 

مســیر از جریانــی نیــرو می گرفــت کــه دو قــرن پیــش از او آغــاز 

شــده بــود، چــرا کــه کیفیــت موســیقی، تــا زمــان او و پــس از آن، 

فراینــد مســتمری از انســانی شــدن را از ســر می گذرانــد. مقــدم 

ــر موســیقی پلی فونیــک اواخــر قــرن شــانزدهم و در حالی کــه  ب

از خلــوص کامــل موســیقی تــا اومانیســمِ غنــیِ کســی مثــل 

هراســناک  اضطــرار  یــا   ]۱۶4۳�۱۵۶۷[ مونتــه وردی  کلودیــو 

هاینریــش شــوتز ]۱۵۸۵�۱۶۷۲[ یــک گام کوتــاه بیش تــر نبــود! 

در آثــار پالســترینا ]۱۵۲۵�۱۵94[، موســیقی درواقــع، ســازنده ی 

هیــچ نیســت مگــر خــودش، یــک وضعیــت روحانــیِ عــاری از 

ویژگی هــای مــادی و جســمانی کــه هــر هــدف این جهانــی را 

درگذشــت  از  پــس  می کنــد.  آســمان  روانــه ی  به ســرعت 

پالســترینا، هنــر موســیقی بــه ســوی اپــرا و اوراتوریــو گرایــش 

پیــدا کــرد کــه شــکل های برجســته و جدیــدی از بــاروک بودنــد، 

داســتان هایی  کــه  بــود  نمایشــی ای  موســیقی  نیــز  بــاروک 

انســانی نقــل می کــرد. صداهــای فــردی کنترپــوانِ یک سان ســازِ 

صداهــای قدیــم را از میــدان بــه در بردنــد. نشــانه های مربــوط 

بــه تغییــر لحــن، بــا نام هایــی کــه طنینــی انســانی داشــتند، بــرای 

نخســتین بــار وارد موســیقی شــدند.۱۳ و مگــر ویبراتــو ]تحریــر[ 

در ســازهایی کــه تکــی نواختــه می شــدند چیــزی غیــر از تــلاش 

برای بازنماییِ لرزش طبیعی صدای انسان بوده است؟ 

بــه  را  موســیقی   ]۱۷۸۷�۱۷۱4[ کبیــر  گلــوکِ  بعــد،  قــرن  یــک 

مدیومــی بــرای توصیــف شــخصیت تبدیــل کــرد. موتــزارت، کــه 

اپراهایــش  در  را  درخشــش  بیش تریــن  بی شــک  او  نبــوغ 

ــا آوای موســیقی اش ظریف تریــن تفاوت هــای میــان  یافــت، ب

ایــن  آزمــودن  می کــرد.  منتقــل  را  زنــان  و  مــردان  حــالات 

تجربه هــا تــا اشــتراوس و دبوســی تــداوم یافــت تــا درنهایــت، 

ــی  ــه اش حت ــه موسورگســکی رســید کــه در آریاهــای اپراگون ب

ویژگی های ظاهری قهرمان ها را توصیف می کرد. 

نوع بشر در گذشته، 
 به کرات از غول هایی 
 که قادر بودند 
کل حیات را به عمل و 
 اراده ی خود گره بزنند، 
به وحشت می افتاد.
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ایــن فراینــد در آثــار بتهــوون به نخســتین نقطه ی اوج خود رســید. 

او می توانســت بــه اعصــار پیشــین بنگــرد، بــه زمانــی که موســیقی 

فقــط فــرم بــود. بســیاری از آثــار گذشــته عالــی بودنــد، درواقــع از 

ــود،  ــاب ب ــد، امــا از آن جــا کــه آن موســیقی فــرم ن بهترین هــا بودن

هرگز از وضعیت پستِ بردگــــــی خــارج نشــد. موسیقی نیایش 

را همراهــی می کــرد، هم چنیــن شــعر و نمایــش را؛ بــرای رقصیــدن 

و شــام خــوردن هــم موســیقی هایی وجــود داشــت. امــا آن چــه 

بتهــوون خلــق کــرد، وجــود نداشــت، یعنــی موســیقی ای بــرای 

گوش دادن، موسیقی ای سرشار از اضطراب های انسانی. 

در مواجهــه بــا موســیقی ای هم چــون موســیقی او، پدیــده ی 

جدیــدی در تاریــخ جوامــع ظهــور کــرد و آن کنســرت بــرای عمــوم 

بــود. زیــرا موســیقیِ انسانی شــده بــه درجــه ی جدیــدی از شــدت 

خطــاب دســت یافتــه بــود، چنان کــه بــرای نخســتین بــار، گــوش 

ســپردن بــه آن حــد اعــلای تمرکــز روحــی را می طلبیــد. ایــن لحــن 

خطــاب جدیــد و تحکمــی چنــان اقتضــا می کــرد کــه توجــه آدمــی 

بــه تمامــی در برابــر موســیقی بتهــوون کرنــش کنــد، درعین حــال 

ایــن رویکــرد تــازه بــه محــض شــکل گیری، بــه تاریــخ بازگشــت و 

بــا فروتنــی بــه پــای هایــدن، هنــدل، بــاخ افتــاد. قــرن نوزدهمی هــا 

چنــان گــوش بــه موســیقیِ آن اســاتید قدیمــی ســپردند کــه 

را  آن هــا  آن گونــه  موســیقیدان ها  آن  معاصــران  از  هیچ یــک 

گــوش نــداده بودنــد و هرگــز هــم نمی توانســتند آن گونــه بــه 

موســیقی گــوش ســپارند چــرا کــه ]پیــش از بتهــوون[ هنــوز 

موســیقیِ انسانی شــده ای پیــدا نشــده بــود کــه معنای موســیقی 

بــه مفهــوم دقیــق کلمــه را آشــکار کنــد. بــه ایــن ترتیــب، بتهــوون 

نــه تنهــا بــرای اخــلاف رمانتیــک خــود، کــه افــزون بــر آن بــرای 

پیشــینیان خــود نیــز جــا بــاز کــرد. موســیقی بــا او بــه جهــان 

انســانی  هــر  کــه  شــد  بــدل  بشــری  زندگــی  کل  از  کوچکــی 

می تـواند بخش عمده ای از وجود خود را در آن تشخیص دهــد. 

تــازه  تجلیــل شــد،  این چنیــن  آن کــه هنــر موســیقی  از  پــس 

شــوپنهاور توانســت انگشــت بــر آن گذاشــته، آن را بــه تأییــد 

خــاص خــود برســاند. جالــب آن کــه ســخنگوی شــوپنهاور در 

حیطــه ی هنــر کســی نبــود جــز ریچــارد واگنــر، موســیقیدانی 

ــرژی تــازه ای  ــه ایــن ترتیــب، ان ــه. ب ــه، دولتمــرد و فرزان پیامبرگون

ــه دســت آورد از آن جــا  ــی ب ــگ غرب کــه موســیقی در بافــت فرهن

حاصــل شــد کــه موســیقی خــود ســودای آن را پیــدا کــرد کــه 

کیفیت شــعر، نمایش، اوراتوریو، اســطوره و رســالتی شــبیه به 

پیامبــران را بیابــد. موســیقی بــه شــیوه ی خــود آموختــه بــود کــه 

بازنمایی کننــده ی شــور و اشــتیاق های آدمــی باشــد و از ایــن 

جهــت، اهمیــت جدیــدی بــرای انســان پیــدا کــرده بــود. موســیقی 

بالاخــره توانســته بــود در ذهــن هوشــیارِ آدمــی مقامــی هم تراز و 

حتــی بالاتــر از شــعر و هنــر تجســمی بیابــد و ایــن بــدان ســبب 

از  جهانــی  کنــد،  انــکار  را  فــرم  بی آن کــه  موســیقی  کــه  بــود 

دغدغه های »نامربوط« را در خود جای داده بود.

ایــن حقایــق چنــان آشــکارند کــه آدمــی بــه حیــرت می افتــد آن گاه 

کــه درمی یابــد منتقــدان امــروزی در توجیــه نقاشــی آبســتره یــا 
غیرعینــی هم چنــان بــه احــکام سُســت پیتــر متوســل می شــوند.۱4 

بی شــک اگــر بتــوان از »کیفیت موســیقی« چیــز مفیدی آموخت، 

آن اســت که موســیقی آن وجه انســانی و شــدتِ خطابِ ناشــی 

از آن را بدیــن نحــو بــه دســت آورده کــه هــر ابــزاری را کــه امــکان 

تســلط بــر آن را داشــته بــه خدمــت گرفتــه و همــواره در پــی آن 

بــوده کــه ابزارهایــش را گســترش دهــد. بــه ایــن معنــا، می تــوان 

ایــن قضیــه ی متقابــل را مســلم فــرض کــرد کــه هــر جــا هنــر 

تجســمی اندام هــای اکتســابی خــود را قطــع کــرده، از کیفیــت 

موسیقی دور شده است. 

 قرن نوزدهمی ها 
چنان گوش به موسیقیِ 
آن اساتید قدیمی 
سپردند که هیچ یک از 
معاصران آن 
موسیقیدان ها آن گونه 
آن ها را گوش نداده 
بودند و هرگز هم 
نمی توانستند آن گونه به 
موسیقی گوش سپارند 
چرا که ]پیش از 
بتهوون[ هنوز موسیقیِ 
انسانی شده ای پیدا 
نشده بود که معنای 
موسیقی به مفهوم دقیق 
کلمه را آشکار کند.
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شــاید بهتــر باشــد در این جــا بــاز بــر ایــن نکتــه تأکیــد شــود کــه 

بحــث بــر ســر هنــر خلاقــه نیســت، بلکــه بــر ســر زیبایی شناســی 

مثــلاً  مفــروض،  نقاشــیِ  مکتــب  یــک  شــاید  اســت.  عملــی 

انتزاع گرایــان جوان تــر در کشــور مــا، بــا توجــه بــه اهــداف خــاص 

ــع،  ــرد؛ درواق ــه محــدود کــردن ابزارهایــش بگی ــم ب خــود، تصمی

بــرای رســیدن بــه تمرکــزی هدفمنــد مجبور باشــد خــود را محدود 

کنــد. امــا ایــن محدودیــت خودخواســته ، کــه در ایــن مــورد خــاص 

عبــارت اســت از چشم پوشــی از فرم هــای ارگانیک شناخته شــده، 

نمی شــود.  بــدل  جهانشــمول  اجبــار  و  روش  یــک  بــه  هرگــز 

امپرسیونیســت هایی کــه رنــگ ســیاه را از تخته رنــگ خود بیرون 

راندنــد، بــا اســتقبال روبــه رو شــدند، بــا این همــه، به هیچ وجــه 

مُجاز نبودند بگویند رنگ سیاه و هنر با هم ناسازگارند.

ــدازه  ــن ان ــه همی ــاً ب ــز وجــود دارد کــه تقریب رویکــرد دیگــری نی

نامعقــول اســت، امــا هم چنــان بــر زبــان حرفــه ای هنــری تســلط 

کارکــرد  بــا  بــود  قاعــده ای  زمانــی  معنــادار«  »فــرم  دارد. 

از  کــردن هنرمنــد  آن رهــا  از وضــعِ  کــه هــدف  رهایی بخــش 

قراردادهایــی بــود کــه کارایــی خــود را از دســت داده بودنــد، امــا 

در میــان نســلی از هنرمنــدان و منتقــدان به وسواســی از جنس 

خشکه مقدســی تبدیــل شــد و ایــن  به رغــم ایــن امــر بدیهــی 

ــا  ــه امــروز ب ــا ب ــر ت ــه هن ــاری ک ــک از آث ــاره ی هیچ ی ــه درب ــود ک ب

موفقیــت خلــق کــرده، نمی توانیــم بگوییــم کــه هنــر در خلــق آن، 

از حوزه ی عمل خود بیرون افتاده است. 

ــوان نشــان داد کــه  ــم، بی هیــچ دشــواری خاصــی می ت ــه گمان ب

هنــر معاصــر بی نهایــت گســترده تر و پرمایه تــر از آن چیزهایــی 

بــه آنتن هــای ماهــواره ایِ نقــد معاصــر می رســد.  اســت کــه 

بســیاری از آثــار عالــی زمانــه ی مــا، گرچــه فرم هــای یک پارچــه ای 

بــرای  رســانه ای  به منزلــه ی  فرم هــا  ایــن  بــا  دارنــد، هم چنــان 

انتقــال علایقــی غیــر از علایــق زیبایی شــناختی برخــورد می کننــد. 

ــش،  ــاره ی پیکاســو، بکمــان، مون ــال، درب ــرای مث ــه ب ــن قضی ای

شــاگال و روئــو صــادق اســت و به وضــوح دربــاره ی پــل کلــه 

در  اثــر  عنــوان  کــه  مــی داد  اجــازه  حتــی  کــه  می کنــد  صــدق 

برداشتِ کلی ای که از آن می شود نقش داشته باشد. 

ــا هنرهــای گذشــته  ــی ب ــاری تفــاوت بنیادین بنابرایــن، چنیــن آث

از  ]خــارج  خارجــی  نیــت  و  فــرم  توأمــانِ  معیــار  و  ندارنــد 

ــان حفــظ کــرده  اســت.  زیبایی شناســی[ مزیــت خــود را هم چن

ویژگی هــای  از  یکــی  کــه  کــرد  انــکار  نمی تــوان  این همــه،  بــا 

اصلــی هنــر معاصــر تأییــدِ پرشــورِ فــرم به منزلــه ی چیــزی اســت 

کــه ارزش نهایــی آن در خــودش اســت. آنــدره مالــرو می گویــد: 

»هنــر مــدرن نقاشــی را آزاد کــرد، نقاشــی اکنــون پیروزمندانــه 

خــود قانــونِ خــود اســت.« مالــرو، در »روان شناســی هنــر«، ایــن 

جهت گیــری صــوریِ جدیــد را تقدیــس تاریخ منــد هنــر می دانــد، 

پیروزی بی قیدوشرط هنر. 

شــاید بهتــر باشــد ابتــدا بــه ایــن نکتــه توجــه شــود کــه بــرای نــوع 

پیــروزی بی قیدوشــرط شــناخته نشــده  نــام  بــه  بشــر چیــزی 

اســت؛ ناپایــداری شــرط همیشــگی پیــروزی اســت. اگــر ایــن 

موضــوعِ ظاهــراً مســلم را بپذیریــم کــه هر ســبک یا مرحلــه ای در 

ــرد،  ــع دیگــری می گی ــر شــور و اشــتیاق خــود را از منب ــخ هن تاری

آن گاه قــدرت الهام بخشــی کــه مذهــبِ فــرم نــاب بــرای هنرمنــد 

مــدرن دارد چیــزی نخواهــد بــود جز تغییری موقتی در جهت گیری 

و نه بازگشت نهایی به اصل. 

رشــته ی اســتدلال امــا در این جــا متوقــف نمی شــود. بســیاری از 

نقاشــان و منتقــدان تضمیــن می دهنــد کــه هنــر امــروز تمامــی 

دغدغه هــای اضافــه بــر زیبایی شــناختی را دور ریختــه اســت. بــه 

عبارتــی، هنــر امــروز در حــال انباشــتن تمامــی منابــع خــود در 

به گمانم، بی هیچ 
دشواری خاصی 
می توان نشان داد که 
هنر معاصر بی نهایت 
گسترده تر و پرمایه تر از 
آن چیزهایی است که به 
آنتن های ماهواره ایِ 
نقد معاصر می رسد.
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دایــره ی درونــی اســت و بالاخــره در حــال رســیدن بــه وضعیتــی 

در یک جــا متمرکــز شــود،  قــدرت تجســمی  آن  در  کــه  اســت 

به نحــوی کــه نفــوذ عناصــر انســانی هیــچ صدمــه ای بــه آن نزنــد، 

اگــر ایــن تضمیــن را بپذیریــم، آن وقــت چــه؟ ظاهــراً ایــن بــدان 

معناســت کــه هنرمنــد مــدرن نیــت پرشــور خــود را از دایــره ی 

ــادار  ــرم معن ــد. ف ــه خــود می گیرن ــز و راز ب ــان و رم رنگــی از عرف

بــرای کلایــو بــل شــکلی از ظهــور بــود، بــه ایــن معنــا کــه او فــرم 

فراواقعیــت  یــک  جادویــیِ  آشــکارگی  و  ظهــور  را  معنــادار 

می دانســت، یــک حقیقــت آئینــی در پشــت ظاهــر اثــر. بــرای 

ــرو، فــرم معنــادار یک جــور »ســرکوب تقدیــر« اســت، بــرای  مال

پــل کلــه جســت وجوی »نقطــه ای دوردســت در سرچشــمه ی 

آفرینــش، یک جــور قاعــده بــرای صورت بنــدی انســان، زمیــن، 

آتش، آب، هوا و تمام نیروهایی که ما را احاطه کرده اند«. 

بنابرایــن، شــاید آینــدگان مــا نیــز در قضــاوت دربــاره ی آن چــه 

امــروز هنــر معاصــر ماســت، مجبــور بــه توجیــه جنبه هــای فرمــی 

خالص تــر ایــن هنــر در برابــر رازآلودگــیِ حقیقــتِ پشــتِ فــرم 

شــوند، مجبــور شــوند بــرای فهــم تصاویــر دور و غریــبِ هنــر 

نیــروی نجات بخــش فرقــه ی  بــه  ایمان مــان  بــه  مــا،  انتزاعــیِ 

ــرای  ــد، درســت همان طــور کــه مــا ب زیبایی شناســی اســتناد کنن

فهــم کامــل هنــر بیزانــس و هنر هندی به ارزش های مســیحیت 

و هندوئیســم اســتناد می کنیــم. منتقــدان آینــده در قضــاوت آثار 

بــه  حکــم  هم چنــان  گابــو  و  کاندینســکی  میــرو،  موندریــان، 

حیات منــدی و وحدت منــدی ایــن آثــار خواهنــد داد، یعنــی حکــم 

ــه لحــاظ زیبایی شــناختی یــک  ــار ب ــه این کــه هــر یــک از ایــن آث ب

کل منســجم را می ســازند. امــا اگــر قــرار باشــد منتقــدی در آینــده 

جدیــت ایــن آثــار را احســاس کنــد، اگــر قــرار نباشــد ایــن آثــار را 

تنهــا هم چــون عرضــه ی بازیگوشــانه ی نقش ونگارهــا ببینــد و 

کنــار بگــذارد، چــاره ای نــدارد جــز آن کــه تأییــد کنــد کــه مکتــب 

مــدرن محصــول نیــت پرشــور و پرحرارتــی اســت کــه به ســادگی 

نمی تــوان آن را نیــت زیبایی شــناختیِ خالــص نامیــد، زیــرا منتقــد 

خواهــد دیــد کــه هنرمنــدِ مــدرن هنــر را در واکنــش بــه ایمــان 

رســتگاری بخشِ  و  رازآمیــز  قــدرت  بــه  ایمــان  می کــرد،  خلــق 

درونــی می گیــرد، بــه همیــن جهــت صــورت و معنــا در کار او یکــی 

و تقســیم ناپذیرند و فقــط بایــد به نحــو زیبایی شــناختی قضاوت 

شــوند. ایــن تلویحــاً بــدان معناســت کــه نــگاهِ دوگانــه نســبت بــه 

تاریــخ هنــر کــه مــن تــا این جــا از آن دفــاع کــرده ام، فرومی پاشــد 

و به یگانه انگاری در هنر معاصر بدل می شود.

بــا این همــه، بــه اعتقــاد مــن، دوگانه انــگاریِ انتقــادی هم چنــان 

بــه مثابــه ی محــک و آزمونــی بــرای هنــر مــدرن بــه قــوت خــود 

باقــی اســت. چــرا کــه دیــدگاه زیبایی شــناختی ای کــه فــرم نــاب 

را هم چــون ارزش نهایــی در نظــر می گیــرد هم چنــان ناچــار بــه 

صورت بنــدیِ یک ســری اصــول اعتقــادی اســتعلایی اســت کــه 

آثــار هنــری فــرع بــر آن هســتند. ایــن اصــول اعتقــادی به ناگزیــر 

 ونسان ون گوگ،
 »تاکستان سرخ«، رنگ روغن 
روی بوم، 75 در 93 سانتی متر، 
1888، موزه ی هنر پوشکین.

 شاید آیندگان ما نیز 
 در قضاوت درباره ی 

آن چه امروز هنر معاصر 
ماست، مجبور به توجیه 
جنبه های فرمی خالص تر 

این هنر در برابر 
رازآلودگیِ حقیقتِ 
پشتِ فرم شوند، 

مجبور شوند برای فهم 
تصاویر دور و غریبِ 

 هنر انتزاعیِ ما، 
به ایمان مان به نیروی 

نجات بخش فرقه ی 
 زیبایی شناسی 

استناد کنند.
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 در هنر مدرن 
اصول فرمی و سبکی 
 به صراحت 
اعلام می شوند، 
درحالی که نیت 
غیرزیبایی شناختی 
نادیده گرفته یا 
سرکوب می شود.

خلســه ی زیبایی شــناختی، ایمانــی کــه فرم هایــی کــه براســاس 

آن خلق شده اند چیزی نیستند جز نمادهایی خارجی. 

در این جــا ایــن واقعیــت اهمیــت چندانــی نــدارد کــه بعضــی از 

ایــن ایمــان را آگاهانــه تأییــد  بــه  هنرمنــدان مــدرن پای بنــدی 

نکرده انــد. در اعصــار گذشــته، هنرمنــدی مذهبــی از مذهــب خــود 

آگاه بــود، امــا از ایــن مســئله آگاه نبــود کــه آن چــه انجــام می دهــد 

ســاختن فرم هایــی معنــادار در خدمــت ایــن مذهــب اســت؛ ایــن 

بــدان معناســت کــه آن هنرمنــد متوجــه نبــود که در حــال آفرینش 

مذهبــی  چارچــوب  از  فراتــر  اعتبارشــان  کــه  اســت  اشــیائی 

آن هاســت. هنرمنــد مــدرن می دانــد کــه در حــال ســاختن فــرم 

معنــادار اســت، امــا لزومــاً از مذهــب رازآمیــزی کــه خــود بــا شــور و 

در  نــدارد.  خبــر  می کنــد،  خدمــت  آن  بــه  متعصبانــه  حــرارت 

غیرزیبایی شــناختی  تمایــلات  گذشــته،  اعصــار  جنبش هــای 

آگاهانــه تأییــد می شــدند در حالی کــه درک از اصــول و قاعده هــای 

صــوری بســیار پاییــن بــود، البتــه مگــر در مــواردی که ایــن قاعده ها 

بــه مثابــه ی تکنیــک لحــاظ می شــدند. در هنــر مــدرن اصــول فرمــی 

نیــت  درحالی کــه  می شــوند،  اعــلام  به صراحــت  ســبکی  و 

غیرزیبایی شــناختی نادیده گرفته یا ســرکوب می شــود. دوگانگی 

قدیمــی امــا هم چنــان پابرجاســت. آگاهــی کنونــی مــا از فقــط یــک 

قطــب ایــن دوگانــه، فــرق چندانــی بــا آگاهــی نصفه نیمــه ی مــلازم 

بــا ســبک های کهــن نــدارد. در هــر هنــر خلاقــه بایــد جا بــرای امیالی 

که ناخودآگاه وقف اثر می شوند، باقی بماند. 

هنــر  و  انتزاعــی  به منزلــه ی خلاقیــت  هنــر  میــان  جمع بنــدی: 

به منزلــه ی بیــانِ فرهنگ  محــور نــه ســازش کامــل برقــرار اســت 

و نــه جدایــی مطلــق. هــر اســتدلالی بــرای یک پارچــه کــردن ایــن 

دو مفهــوم منجــر بــه خدشــه دار شــدن ارزش هــر یــک از آن دو 

می شــود. تلفیــق ایــن دو امــا کار بزرگــی اســت کــه هــر اثــر 

بــه شــیوه ای  را به نحــوی منحصــر به فــرد و  هنــری عالــی آن 

خــاص خــود بــه انجــام می رســاند. در نظریــه ی نقــد هنــری، 

حقیقــتْ ایــن هــر دو نقطــه را بــا هــم شــامل می شــود و بــا 

فشــار و کشــیدگی هــر دو را نــگاه مــی دارد، حقیقــتْ نســبت 

به نحــوی منطق گریــز  کــه  اســت  افراطــی  جایــگاه  دو  میــان 

یکدیگر را تکمیل می کنند. 

ارجاعات

Quattrocento . 1: بـه معنـای چهارصـد اسـت و در اصطـلاح بـه 

رویدادهـای فرهنگـی و هنـری ایتالیـا از 1۴۰۰ تا 1۴۹۹ اطلاق می شـود. 

سـبک های هنـری گوتیـک بین المللـی و رنسـانس آغازیـن در ایـن 

دوره شـکوفا شـدند و هنرمندان بزرگی همچون مانتنیا، د مسـینا، 

ایـن دوره فعالیـت  در  انجلیکـو، فرانچسـکا و غیـره  فـرا  دوناتلـو، 

می کردنـد.  ـم. 

۲ . شاتر دوربین عکاسی. ـم.

۳ . Identification with Intent. 

. تومـاس قدیـس می نویسـد :»زیبایـی متشـکل از هم سـازیِ   ۴

خاصـی میـان عناصـر واگراسـت«. تأکیـد مـن در این جـا بـر »واگـرا« 



1۳۸1۳۹

پیشـین  شـرط  تقلیـد  کـه  همان طـور  درسـت  اسـت،  سـفالگری 

اسـت. مجسمه سـازی  مختلـف  فرم هـای 

1۰ . Erewhon

The Renaissance در ”The School of Giorgione“ :11 . ن.ک به

شـانزدهم  قـرن  شـاعران  از  نفـره ای  هفـت  گـروه   :Pleiad  .  1۲

فرانسـه. ـم. 

Expression Marks . 1۳: نشانه های تغییر بیان و لحن قطعه. این 

نشـانه ها گاهـی عبارت هایـی توصیفـی هسـتند کـه پایین یـا بالای 

خطـوط حامـل نوشـته می شـوند و بـه نوازنـده می گوینـد قطعـه را 

بـا چـه حـس و حالتـی بنـوازد. ایـن نشـانه ها بـه نوازنده ها می گویند 

مثلاً آجیتاتو (با اضطراب و هیجان) بنوازید، یا اپاسیوناتو (پر تب 

و تـاب) بنوازید.  ـم.

1۴ . در جسـتار جایزه بـرده ی یکـی از مسـابقات مقاله نویسـی اخیـر، 

که »مجله ی هنر« آن را ترتیب داده بود، چنین تصریح شده است: 

»هنر تجسـمی همواره به موسـیقی گرایشی شـدید داشته است، 

به عبارتی به هنری که به طرزی رشـک برانگیز نابازنمایانه اسـت«. 

است، که بر نیرویی مرکزگریز اشاره دارد و به سبب همین معنای 

ضمنی است که تعریف فوق، از آن مفهوم هماهنگیِ ایستا که در 

یونـان شـکل گرفـت و بسـط یافـت فراتر مـی رود. 

۵ . این بحث عمدتاً به هنرهای گذشته قابل اطلاق است. جایگاه 

خاص هنر معاصر در نتیجه ی بحث بررسی خواهد شد. 

۶ . بـه قـول یـک فرمالیسـت مشـهور: »تمایـل بـه یافتـن عواطـف 

مربـوط بـه زندگـی انسـانی در ورای فـرم، همواره نشـانه ی نقصی در 

حساسـیت اسـت«.

۷ . برخـلاف هنـر تزئینـی، معمـاری بـه واسـطه ی بسـتگی اش بـه 

بـا انسـان پیونـد  انـدازه، بـه نحـوی شـدید و مسـتقیم  کارکـرد و 

می یابد. ساختمان سرپناه من است، راه من را سد می کند، نقشی 

از مقیـاس انسـانیِ مـن را بـر منظـره می انـدازد. 

۸ . در تاریخ اندیشـه از عهد باسـتان تا همین اواخر، یعنی تا پیش 

از جنبش هـای زنـان در اواسـط قـرن بیسـتم، مردان متفکر معمولًا 

زمیـن، مـاده، تاریکـی، انفعـال و وابسـتگی را از جنـس زن و آسـمان، 

روح، نـور، فعالیـت و اسـتقلال را از جنـس مـرد می شـمردند. بـه این 

دسـترس  در  چنـدان  کـه  شـده  داده  پاسـخ هایی  تاریک اندیشـی 

فارسـی زبانان نیسـتند، امـا یکـی از معتبرتریـن توصیف هـا از ایـن 

وضعیت، که به فارسـی هم ترجمه شـده، این کتاب اسـت: »عقل 

مذکر: مردانگی و زنانگی در فلسفه ی غرب«، نوشته ی ژنویو لوید، 

ترجمـه ی محبوبـه مهاجر، نشـر نـی، 1۳۸۰. ـم. 

۹ . ریـد فرامـوش می کنـد کـه کارکـرد شـرط پیشـین هـر فرمـی از 



متــن پیــشِ رو مقالــه ی تأثیرگــذاری اســت کــه گرینبــرگ آن را در 
ســال 1939 منتشــر کــرد. گرینبــرگ در 29 ســالگی، زمانــی کــه 
بیش تــر درگیــر ادبیــات بــود تــا نقاشــی، ایــن مقاله را بــرای مجله ی 
»پارتیــزان ریویــو« نوشــت. او بعدهــا بســیاری از بخش هــای ایــن 
مقالــه را رد کــرد، به خصــوص تعریفــی را کــه بــرای »کیــچ« ارائــه 
داده بــود، زیــرا آن را ســطحی و عجولانــه می پنداشــت )البتــه کــه 
حقیقــت نیــز همیــن اســت(. او بــا گذشــت زمــان متوجــه شــد 
آن چــه تهدیــدی بــرای هنــر والا محســوب می شــود، ســلیقه ی عام۱ 
آکادمیــک  ســلیقه ی  بــا  کیــچ  از  بیش تــر  بســیار  زیــرا  اســت، 
هم ســویی دارد. ایــن مقالــه، با ایمان به مارکسیســم دهــه ی ۱9۳۰، 
تنهــا  این کــه  مثــلاً  می شــود:  شــامل  را  خاصــی  فرضیه هــای 
سوسیالیســم قــادر خواهــد بــود ســلیقه ی تــوده ی مــردم را ارتقــا 
دهــد. بــا ایــن همــه، ایــن نوشــته حــوزه ی جدیــدی از تفکــر را 
می گشــاید. هنــر آوانــگارد پیشــاپیش در دهــه ی ۱9۳۰ پذیرفتــه 
شــده بــود، امــا گرینبــرگ اولیــن کســی بــود کــه بافــت تاریخــی و 
اجتماعــی، و اهمیــت فرهنگــی آن را روشــن کــرد. بذرهــای تفکــر او 
در باب مدرنیســم نیز در این مقاله موجود اســت. مقاله ی پیشِ 
رو، بــا وجــود نقص هــا و نثــر تنــدی کــه دارد، یکــی از متن هــای 

ـ تری فنتون نظری مهم درباره ی فرهنگ قرن بیستم است. 

آوانگارد و کیچ
کلمنت گرینبرگ

ترجمه ی مهسا محمدی

1۴1

کلمنت گرینبرگ 

 هنر آوانگارد 
پیشاپیش در دهه ی 

۱۹۳۰ پذیرفته شده بود، 
اما گرینبرگ اولین کسی 

بود که بافت تاریخی و 
اجتماعی، و اهمیت 

فرهنگی آن را روشن کرد.
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1
از دل تمدنــی واحــد به طــور هم زمــان دو چیــز کامــلاً متفــاوت زاده 

ســبک  بــا  ترانــه ای  و  الیــوت  اس.  تــی.  از  شــعری  می شــود: 

تین پین الَــی۲؛ یــا نقاشــی ای از بــراک و طــرح جلــدی بــرای مجلــه ی 

»سَــتِردی ایونینــگ پُســت«۳. هــر چهــار اثــر گونــه ای از فرهنگ انــد؛ 

ظاهــراً بخش هایــی از یــک فرهنــگ و محصولاتی از یک جامعه ی 

ــا یکدیگــر داشــته  ــه نظــر نمی رســد ارتباطــی ب ــد ب واحــد، هــر چن

باشــند. شــعری از الیــوت و شــعری از ادِی گِســت4 را در نظــر 

بگیریــد. کــدام بعُــد از فرهنــگ آن قــدر وســیع اســت کــه مــا را قــادر 

ســازد ایــن دو را در نســبتی روشــنگر بــا یکدیگــر قــرار دهیــم؟ آیــا 

وجــود چنیــن ناهمخوانــی ای در چارچــوب یــک ســنت فرهنگــی 

واحــد ــــ کــه مســلم فــرض شــده و می شــود ــــ نشــان دهنده ی آن 

ــی بخشــی از نظــام طبیعــی هــر  ــلاف و ناهمخوان اســت کــه اخت

موقعیتــی اســت؟ یــا آن کــه ایــن پدیــده چیــزی به کلــی جدیــد و 

منحصر به عصر ماست؟

پاســخ بــه ایــن پرســش نیازمنــد چیــزی بیــش از تحقیــق در 

بــاب زیبایی شناســی اســت. بــه گمــان مــن، ضــروری اســت کــه 

ـــ به طــور خــاص،  رابطــه ی بیــن تجربــه ی زیبایی شناســانه و فــرد ـ

نــه به طــور کلــی ــــ و بافــت تاریخــی و اجتماعــیِ شــکل گیری 

ایــن تجربــه را به گونــه ای دقیق تــر و بدیع تــر از پیــش مــورد 

پرســش  تنهــا  نــه  روشــنگری  ایــن  دهیــم.  قــرار  بررســی 

مطرح شــده را پاســخ می دهــد، بلکــه پاســخی را بــرای دیگــر 

پرسش های شاید مهم تر نیز در بر خواهد داشت.

قــادر اســت  جامعــه در مســیر تکامــل خــود کم تــر و کم تــر 

ضــرورت فرم هــای ویــژه اش را توجیــه کنــد؛ بنابرایــن، باورهــای 

مرســومی را در هــم می شــکند کــه هنرمنــدان و نویســندگان 

ــه آن هــا  ــا مخاطبان شــان ب ــاط برقــرار کــردن ب ــرای ارتب اغلــب ب

نیــاز دارنــد. و در نتیجــه، مســلم انگاشــتن هــر مفهومــی دشــوار 

می شــود. تمامــی حقایقــی کــه بــه دیــن، حاکمیــت، ســنت و 

ســبک گــره خورده انــد مــورد تردیــد و بحــث قــرار می گیرنــد و 

واکنــش  بــود  نخواهــد  قــادر  دیگــر  هنرمنــد  یــا  نویســنده 

مخاطبانــش را بــه نشــانه ها و مرجع هایــی کــه بــه کار می گیــرد 

پیش بینــی کنــد. در گذشــته، چنیــن وضعیتــی به طــور معمــول 

در  حــل می کــرد؛  الکساندریانیســم۵ِ ســاکن  یــک  در  را  خــود 

آکادمی گرایــی ای کــه ابــداً بــه مســائل خیلــی مهــم و در نتیجــه 

جنجال برانگیــز نمی پــردازد، فعالیــت خلاقانــه را بــه مهــارتِ بــه 

کار رفتــه در جزئیــات خُــردِ فرم هــا فــرو می کاهــد، و تمامــی 

تصمیم گیری هــا در مــورد مســائل کلان تــر را نیــز بــه ســنت 

اســتادان بــزرگ و کهــن۶ واگــذار می کنــد. مضامینــی یک ســان، 

ــر متفــاوت تکــرار می شــوند و  ــه شــکل مکانیکــی، در صــد اث ب

البتــه در ایــن میــان چیــز جدیــدی تولیــد نمی شــود: ]اشــعار[ 

اســتاتیوس، اشــعار ماندارین، مجســمه های رومی، نقاشــی های 

بوزآر و معماری های نوجمهوری خواهی.

این کــه مــا، دســت کم برخــی از مــا، زیــر بــار پذیــرش ایــن مرحلــه ی 

آخــر در فرهنــگ خودمــان نرفته ایــم، از نشــانه های امیدبخشــی 

ــه ی ایــن دهــه، در جامعــه ی کنونی مــان، دیــده  اســت کــه در میان

می شــود. بخشــی از جامعــه ی بــورژوای غربــی، در تــلاش بــرای 

از الکساندریانیســم، مفهومــی تولیــد کــرده کــه  فراتــر رفتــن 

پیش تر اســمی از آن شــنیده نشــده بود: فرهنگ آوانگارد. آگاهی 

متعالــی نســبت بــه تاریــخ، و بــه بیــان دقیق تــر، ظهــور گونــه ی 

جدیــدی از نقــد جامعــه و نقــد تاریخــی ایــن امــر را محقــق ســاخت. 

ایــن نقــدْ جامعــه ی کنونــی مــا را مقابــل یــک آرمان شــهر ابــدی قرار 

نمی دهــد؛ بلکــه پیشــینه، چرایــی و عملکــرد فرم هایــی را کــه در دل 

جامعــه قــرار دارنــد خردمندانــه در چارچــوب تاریــخ و روابــط علت و 

ضروری است که 
رابطه ی بین تجربه ی 

زیبایی شناسانه و فرد ــ 
به طور خاص، نه به طور 
کلی ــ و بافت تاریخی و 

اجتماعیِ شکل گیری 
این تجربه را به گونه ای 

دقیق تر و بدیع تر از 
 پیش مورد بررسی 

قرار دهیم.

بخشی از جامعه ی 
بورژوای غربی، در 

تلاش برای فراتر رفتن 
از الکساندریانیسم، 

مفهومی تولید کرده که 
پیش تر اسمی از آن 

شنیده نشده بود: 
فرهنگ آوانگارد.
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ثابــت  ترتیــب،  ایــن  بــه  قــرار می دهــد.  مــورد کاوش  معلولــی 

می شــود کــه نظــام اجتماعــی بورژوایــی فعلــی مــا نــه شــرایط 

زیســتی »طبیعــی« و ازلــی، بلکــه صرفــاً آخریــن حالــت موجــود در 

توالــی نظام هــای اجتماعــی بــوده اســت. چشــم اندازهای جدیــدی 

از ایــن قبیــل بــه بخشــی از آگاهــی فکــری مترقــی در دهه هــای 

ــدان و  پنجــم و ششــم قــرن نوزدهــم تبدیــل شــدند؛ زیــرا هنرمن

ـــ حتــی چنان چــه فــرض بگیریــم اغلــب به طــور  شــاعران به ســرعت ـ

ـــ مجــذوب آن هــا شــدند. بنابرایــن، مقــارن شــدن تولــد  ناخــودآگاه ـ

هنــر آوانــگارد از نظــر زمانــی و نیــز جغرافیایی، با تکوین نخســتین 

تفکر علمی انقلابی برجسته در اروپا اتفاقی نبود.

ـ  ـــ که همــان آوانگاردهــا بودند ـ خیلــی زود آشــکار شــد بوهمین هــا ـ

اگــر ایده هــای انقلابــی در  امــا  بــه سیاســت ندارنــد.  علاقــه ای 

موردشــان جریــان پیــدا نمی کــرد، آن هــا هرگــز قــادر نبودنــد تلقــی 

خــود از مفهــوم »بــورژوا« را تعییــن کننــد و بــه ایــن ترتیب، ]ســبک 

زندگــیِ[ خــود را از آن متمایــز ســازند. هم چنیــن، اگــر همراهــی 

اخلاق گرایانــه ی نگرش هــای سیاســی انقلابــی نبــود، آن هــا هرگــز 

شــجاعت لازم را پیــدا نمی کردنــد تــا چنیــن پرخاشــجویانه مقابــل 

اســتانداردهای حاکــم بــر جامعــه عــرض انــدام کننــد. در حقیقــت، 

چنیــن اقدامــی شــجاعت می طلبید؛ زیــرا کــوچ کــردن آوانگاردها از 

جامعــه ی بــورژوا بــه مناطــق ارزان قیمــت و حاشــیه ی شــهرها، بــه 

معنــای برکنــدن از بازارهــای ســرمایه داری نیــز بــود؛ در حالی کــه 

پیش تــر بــا از میــان رفتــن حمایــت آریســتوکرات ها، نویســندگان 

و هنرمندان به ســوی این بازارها کشــیده شــده بودند )دســت کم 

در ظاهــر بــه ایــن معنــا بــود؛ بــه معنــای جــان ســپردن از گرســنگی 

کــه  دیــد  خواهیــم  بعدتــر  اگرچــه،  زیرشــیروانی.  اتاق هــای  در 

ــد،  ــورژوا وابســته ماندن ــه جامعــه ی ب آوانگاردهــا به طــور کامــل ب

زیرا به پول آن ها نیاز داشتند(.

بــا وجــود ایــن، حقیقــت دارد کــه جنبــش آوانــگارد پــس از آن کــه 

موفــق بــه »گسســتن« خــود از جامعــه شــد، چرخــش بزرگــی کــرد 

و همان طــور کــه سیاســت بــورژوازی را نپذیرفتــه بود، دســت ردی 

نیــز بــه ســینه ی سیاســت های انقلابــی زد. انقــلاب در دل جامعــه 

باقــی مانــد و بــه جزئــی از کشــاکش عقیدتــی تبدیــل شــد. بــه 

محــض آن کــه ایــن غوغــا باورهــای بدیهــی »ارزشــمند«ی را نیــز کــه 

تــا آن زمــان مبنــای فرهنــگ بودنــد در خود فروکشــید، شــعر و هنر 

ــد. بنابرایــن، روشــن شــد کــه  ــدادی ناگــوار قلمــداد کردن آن را روی

مهم تریــن عملکــرد حقیقــی جنبــش آوانــگارد نــه »تجربه گــرای«، 

بلکــه یافتــن مســیری بود که بتــوان از خلال آن فرهنــگ را از میان 

خشــونت و آشــفتگی ایدئولوژیــک عبــور داد. شــاعر یــا هنرمنــد 

آوانــگارد از جامعــه کنــاره گرفــت و در پــی آن بــود کــه بــا محــدود 

ســاختن هنــر خــود بــه بیــان امــر مطلقــی کــه تمامــی نســبیت ها و 

تناقضــات در دل آن حــل و یــا بی اهمیــت تلقــی می شــوند، مرتبــه ی 

رفیع هنرش را حفظ کند. به این ترتیب، »هنر برای هنر« و »شــعر 

محض« ظهور یافتند و موضوع یا محتوا عنصری به شمار می آمد 

که می بایست از آن همان طوری دوری جست که از طاعون.

ــر  ــه هن ــگارد ب ــش آوان ــود کــه جنب ــق ب در جســت وجوی امــر مطل

»انتزاعــی« و »غیرعینــی« دســت یافــت، شــعر نیــز بــه همیــن نحــو. 

هنرمنــد یــا شــاعر آوانــگارد عمــلاً می کوشــد از خــدا تقلیــد کنــد: او 

چیــزی می آفرینــد کــه فقــط بــا منطــق درونــی خــود موجــه اســت، 

بــه همــان نحــوی کــه طبیعــت موجــه می نمایــد، همان گونــه کــه 

ـــ بــه لحــاظ زیبایی شناســانه موجه اســت.  ـــ نــه تصویــر آن ـ منظــره ـ

ــه ذات اســت و  ــم ب ــد کــه مقــرر اســت، قائ ــق می کن ــزی خل او چی

مســتقل از معنــا و مثــل و اصــل اســت. محتــوا بایســتی کامــلاً در 

فــرم حــل شــود، به طــوری کــه نتــوان کل یــا جزئــی از اثــری هنــری 

یا ادبی را به چیزی غیر از خودش تقلیل داد.

مهم ترین عملکرد 
حقیقی جنبش آوانگارد 

 نه »تجربه گرای«، 
بلکه یافتن مسیری بود 

که بتوان از خلال آن 
فرهنگ را از میان 

خشونت و آشفتگی 
ایدئولوژیک عبور داد.
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امــا امــر مطلــق، مطلق اســت؛ در حالی که شــاعر یا هنرمند اساســاً 

ــه برخــی ارزش هــای نســبی بیــش از بقیــه حساســیت  نســبت ب

نشــان می دهــد. ارزش هایــی کــه او بــا توســل بــه آن هــا امر مطلق 

را می جویــد، ارزش هایــی نســبی و زیبایی شناســانه اند. بنابرایــن، 

او در نهایــت نــه از خــدا، بلکــه از قواعــد و روش هــای متعلــق بــه 

در  را  )این جــا »تقلیــد«۷  تقلیــد می کنــد  ادبیــات  و  خــود هنــر 
معنــای ارســطویی آن بــه کار می بــرم(. پیدایــش هنــر »انتزاعــی« 

ــد توجــه خــود را از موضــوع  ــا هنرمن ــن اســت.۸ شــاعر ی این چنی

تجربه هــای روزمــره منحــرف می کنــد و در عــوض، آن را معطــوف 

بــه ابــزار حرفــه ی خــود می ســازد. اگــر قــرار باشــد در هنــر انتزاعــی 

یــا غیربازنمایانــه توجیه زیبایی شناســانه ای وجود داشــته باشــد، 

ایــن توجیــه نمی توانــد از منطقــی قــراردادی یــا تصادفــی پیــروی 

ــا اضطــرار ارزشــمند  ــک اصــل ی ــد، بلکــه بایســتی ناشــی از ی کن

و  تجربه هــای مرســوم  از جهــان  روی گردانــی  از  پــس  باشــد. 

متــداول، ایــن اضطــرار در همــان روش هــا یــا قواعــدی یافــت 

می شــود کــه هنــر و ادبیــات پیشــاپیش از خــلال آن هــا بــه تقلیــد 

از الگــوی پیشــین خــود می پرداختنــد. ایــن قواعــد و روش هــا 

خــود تبدیــل بــه موضــوع هنــر و ادبیــات می شــوند. اگــر بخواهیم 

از منظــر ارســطو ادامــه دهیــم، چنان چــه تمامــی هنــر و ادبیــات 

ــد باشــد، آن چــه این جــا پیــشِ رو داریــم، تقلیــدی اســت از  تقلی

تقلید. به قول ییتس9:

نه کلاس سرودی که مروری است
بر یادمان های شکوه دیرینش۱۰

پیکاســو، بــراک، میــرو، کاندینســکی، برانکــوزی و حتــی کِلــه و 

ماتیــس و ســزان الهــام اصلــی را از مدیومــی می گیرنــد کــه در آن 

ــر آن هــا بیــش از هــر  ــه نظــر می رســد تهییــج هن ــد.۱۱ ب کار می کنن

چیــز، در نتیجــه ی معطــوف شــدن محض شــان بــه ابــداع و آرایش 

فضاهــا، ســطوح، شــکل ها، رنگ هــا و... اســت و حــذف هــر آن چــه 

لزومــاً مشــمول ایــن عوامــل نمی شــود. این طــور بــه ذهــن متبــادر 

می شــود کــه شــاعرانی هم چــون رمَبــو، مالارمــه، والـِـری، پــل الــوار، 

ییتــس  و  ریلکــه  حتــی  و  اســتیونِس  کریِــن،  هــارت  پاونــد، 

توجه شــان بــر تــلاش جهــت آفرینــش شــعر و خــودِ »لحظــات« 

تقلیــب شــاعرانه متمرکــز اســت، نــه بــر تجربــه ای کــه قــرار اســت 

تبدیــل بــه شــعر شــود. البتــه ایــن مســئله نبایــد منجــر بــه نادیــده 

گرفتــن دیگــر دل مشــغولی های آن هــا در کارشــان شــود، زیــرا 

شــعر ناچــار اســت بــا کلمــات ســروکار داشــته باشــد و کلمــات نیــز 

بایســتی بیانگر باشــند. برخی شــاعران نظیر مالارمه و والرِی۱۲ در 

ایــن خصــوص تندروترانــد، البتــه اگــر از آن دســته از شــاعرانی کــه 

تــلاش کرده انــد بــا اســتفاده از صــوت محــض شــعر بســرایند 

صــرفِ نظــر کنیــم. هــر چنــد، اگــر ایــن امــکان وجــود داشــت کــه 

معنــای شــعر طــی فرآینــدی ســاده تر شــکل بگیــرد، شــعر مــدرن 

بســیار »ناب«تــر و »انتزاعی«تــر می شــد. تعریــف زیبایی شناســی 

»تخــت  ادبیــات  شــاخه های  ســایر  هم  چــون  نیــز  آوانــگارد 

پروکروســتس«۱۳ نیســت. اما گذشــته از این واقعیت که بهترین 

رمان نویســان معاصــر مــا اغلــب هم دانشــگاهی های آوانگاردهــا 

کــه  اســت  اهمیــت  حائــز  نکتــه  ایــن  بــه  توجــه  بوده انــد، 

بلندپروازانه تریــن کتــاب ژیــد رمانــی اســت در مــورد نوشــتن یــک 

رمــان. هم چنیــن بــه قــول منتقــدی فرانســوی، بــه نظــر می رســد 

»اولیــس« و »شــب زنده داری فینگن هــا«ی جویــس بیــش از هــر 

چیــز فــرو کاســتن تجربــه بــه بیــان باشــند؛ بیــان بــرای بیــان، بیانــی 

که بیش از آن چه بیان می شود اهمیت دارد.

ایــن حقیقــت را کــه فرهنــگ آوانــگارد تقلیــدِ تقلید اســت، نه لازم 

اســت پذیرفــت و نــه رد کــرد. در واقــع ایــن فرهنــگ تــا حــدودی 

 اگر بخواهیم 
 از منظر ارسطو 
ادامه دهیم، چنان چه 
تمامی هنر و ادبیات 
تقلید باشد، آن چه 
این جا پیشِ رو داریم، 
 تقلیدی است 
از تقلید.

ایــن حقیقت را که 
فرهنــگ آوانگارد تقلیدِ 

تقلید اســت، نه لازم 
اســت پذیرفت و نه رد 

کــرد. در واقع این 
فرهنــگ تا حدودی 

شامل همان 
یانیسمی  الکساندر

اســت که تلاش می کند 
بــر آن غلبه کند.
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شــامل همــان الکساندریانیســمی اســت کــه تــلاش می کنــد بــر 

آن غلبــه کنــد. ســطرهایی کــه از ییتــس نقــل شــد بــه بیزانــس 

ارجــاع دارد، کــه خیلــی بــه الکســاندریا شــبیه اســت. بــه تعبیــری، 

ایــن تقلیــد از تقلیــد گونــه ی برتــری از الکساندریانیســم اســت. 

امــا تفــاوت مهــم دیگــری نیــز در ایــن میــان وجــود دارد: آوانــگارد 

بــه پیــش مــی رود، حــال آن که الکساندریانیســم ایستاســت. این 

دقیقــاً همــان چیزی اســت که اســلوب آوانــگارد را توجیه می کند 

و بــه آن ضــرورت می بخشــد. ایــن ضــرورت ناشــی از ایــن حقیقــت 

اســت کــه امــروزه بــه هیــچ طریــق دیگــری ممکــن نیســت هنــر و 

ادبیــات والا خلــق کــرد. مخالفــت بــا ایــن ضــرورت بــا رفتــن ســراغ 

اصطلاحاتی نظیر »فرمالیسم«، »ناب گرایی«، »برج عاج نشینی« 

و... یــا از روی بلاهــت اســت یــا فریبــکاری. البتــه نمی تــوان گفــت 

کــه ایــن ضــرورت بــه لحــاظ اجتماعــی به ســود آوانگارد بــوده، بلکه 

کاملاً عکس آن صادق است.

بهتریــن  کــه  حقیقــت  ایــن  خــودش،  بــر  آوانــگارد  تمرکــز 

هنرمندانــش هنرمنــدانِ هنرمندان انــد و بهتریــن شــاعرانش 

شــاعرانِ شــاعران، بســیاری از کســانی را تارانــده اســت کــه 

لــذت  بــه فهــم هنــر و ادبیــات بلندپروازانــه و  پیش تــر قــادر 

بــردن از آن بودنــد، کســانی کــه اکنــون میــل و تــوان آشــنایی بــا 

راز و رمــز ایــن حرفه هــا را ندارنــد. همــواره تــوده ی مــردم نســبت 

ــد. امــا  ــا بوده ان ــا حــدودی بی اعتن ــگِ در حــال تحــول ت ــه فرهن ب

امــروزه، کســانی هــم کــه صاحبــان حقیقــی چنیــن فرهنگــی 

در  حاکــم.  یعنــی طبقــه ی  آن دســت کشــیده اند؛  از  هســتند 

هر حــال، آوانــگارد در حقیقــت متعلــق بــه همیــن طبقــه اســت؛ 

هیــچ فرهنگــی ممکــن نیســت بــدون پایــه و اســاس اجتماعــی 

و بــدون منبــع درآمــدی پایدار رشــد کنــد. و در خصوص آوانگارد، 

ایــن منبــع درآمــد را نخبــگان طبقــه ی حاکــم جامعــه تأمیــن 

گمــان  آوانگاردهــا  کــه  قشــری  همــان  یعنــی  می کردنــد، 

می کردنــد خــود را از آن جــدا کرده انــد، امــا همــواره بــا بنــد نافــی 

ــن تناقضــی حقیقــی اســت.  ــد. ای ــه آن متصــل بوده ان از طــلا ب

ــا پــس می کشــند. از  ــد پ ــی ســریع دارن ــگان خیل حــالا ایــن نخب

آن جایــی کــه در حــال حاضــر آوانــگارد تنهــا فرهنــگ موجــود مــا 

را تشــکیل می دهــد، بقــای فرهنــگ در آینــده ی نزدیــک به طــور 

کلی در خطر است.

مــا نبایــد فریــب پدیده هــای ســطحی و موفقیت هــای محلــی را 

بخوریــم. نمایشــگاه های پیکاســو هنــوز جمعیــت کثیــری را 

ســمت خــود می کشــند و آثــار تــی. اس. الیــوت در دانشــگاه ها 

در  دســتی  هنــوز  مــدرن  هنــر  دلالان  می شــوند.  داده  درس 

تجــارت دارنــد و ناشــران هم چنــان برخــی شــعرهای »دشــوار« 

را منتشــر می کننــد. امــا آوانــگارد، کــه خــود پیشــاپیش خطــر را 

و  بیش تــر  می گــذرد  کــه  روزی  هــر  اســت،  کــرده  احســاس 

و  آکادمی گرایــی  می دهــد.  دســت  از  را  جرئتــش  بیش تــر 

ســوداگری در عجیب تریــن مکان هــا در حــال پیدایش انــد. ایــن 

تنهــا یــک معنــا می توانــد داشــته باشــد: آوانــگارد دارد اطمینــان 

خــود را بــه مخاطبانــی کــه بــر آن هــا تکیــه کــرده اســت، یعنــی بــه 

قشر مرفه و تحصیل کرده، از دست می دهد.

ــگارد خــود مســبب خطــری اســت کــه  ــا ماهیــت فرهنــگ آوان آی

گریبــان ایــن فرهنــگ را گرفتــه اســت؟ یــا ایــن تنهــا یــک دردســر 

خطیــر بیرونــی اســت کــه حالا آوانگارد باید نســبت بــه آن متعهد 

باشد؟ آیا عوامل احتمالًا مهم تر دیگری نیز دخیل هستند؟

2
هــر جــا فرهنــگِ پیشــرو )آوانــگارد( وجــود دارد، معمــولًا فرهنــگ 

شــکل گیری  آغــاز  بــا  هم زمــان  بلــه،  هســت.  هــم  واپس گــرا 

همواره توده ی مردم 
 نســبت به فرهنگِ 
در حــال تحول تا 
حدودی بی اعتنا 
بوده اند. اما امروزه، 
کســانی هم که صاحبان 
حقیقــی چنین فرهنگی 
 هستند از آن 
 دست کشیده اند؛ 
یعنــی طبقه ی حاکم.
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آوانــگارد، پدیــده ی فرهنگــی جدیــد دیگــری نیــز در غــرب صنعتــی 

ــه آن  ــچ« را ب ــوان فوق العــاده ی »کی ــه آلمانی هــا عن ــت شــد ک رؤی

دادنــد: هنــر و ادبیــات عامه پســند و تجــاری شــامل چاپ هــای 

آگهـــی ها،  تصویرســـــازی ها،  مجـــله ها،  جلــــــد  طــــرح  رنگــــی، 

داســتان های عامه پســند و ســاده، کمیک اســتریپ ها، موســیقی 

تین پن الَــی، رقــص تــاپ ]تــاپ دنــس[، فیلم هــای هالیــوودی و 

غیــره و غیــره. بنــا بــر دلایلــی، ظهــور ناگهانــی ایــن شــبح غول آســا 

همــواره بدیهــی انگاشــته شــده اســت. اکنــون وقــت آن رســیده 

که به علت و چرایی آن نظری بیفکنیم.

کیــچ محصــول انقــلاب صنعتــی ای اســت کــه مــردم اروپــای 

غربــی و آمریــکا را شــهری کــرد و آن چــه را بنــا نهــاد کــه امــروزه 

سواد جهانی می خوانیم.

پیــش از ایــن، فقــط مخاطبــان فرهنــگ رســمی ــــ جــدا از فرهنــگ 

بومی ــ بودند که علاوه بر توانایی خواندن و نوشتن، شایستگی 

]بهــره بــردن از[ فراغــت و آسایشــی را داشــتند کــه همــواره بــا 

پــرورش و تربیــت همــراه اســت.این مســئله تــا آن زمــان ارتباطــی 

جدایی ناپذیــر بــا ســواد داشــت. امــا بــا ترویــج ســواد جهانــی، 

توانایــی خوانــدن و نوشــتن تقریبــاً بــه مهارتــی جزئــی، نظیــر 

رانندگــی، تبدیــل شــد و دیگــر معیــاری بــرای تشــخیص گرایــش 

فرهنگــی یــک فــرد محســوب نمی شــد، زیــرا دیگــر ضمیمــه ی 

انحصاری ذوق و سلیقه ی متعالی و فرهیخته نبود.

دهقانانــی کــه در هیئــت طبقــه ی پرولتاریــا و خرده بــورژوا در 

شــهرها ســاکن شــدند، خواندن و نوشــتن را تنها به دلیل کارایی 

آن آموختنــد، امــا از فراغــت و آســایش لازم بــرای لــذت بــردن از 

فرهنــگ ســنتی شــهر بهــره ای نبردنــد. بــا وجــود ایــن، فرهنــگ 

بومــی ای کــه در نواحــی روســتایی شــکل گرفتــه بــود، دیگــر نظــر 

ایــن جمعیــت اکنــون شهری شــده را بــه خــود جلــب نمی کــرد. آنــان 

کــه بــا تجربــه ی جدیــد مــلال روبــه رو شــده بودند، به جامعه فشــار 

آوردنــد تــا گونــه ای از فرهنــگ درخــور مصــرف آنان را فراهم ســازد. 

ــد  ــازار جدی ــن ب ــه تقاضــای ای ــرای پاســخ گویی ب ــدی ب کالای جدی

طراحــی شــد: فرهنگــی تقلبی و پرطمطــراق، ویژه ی آنانــی که قادر 

بــه درک ارزش هــای فرهنــگ اصیــل نیســتند و بــا وجــود ایــن، 

تشــنه ی ســرگرمی و مشــغولیتی اند کــه تنهــا یــک شــبه فرهنگ 

می توانــد آن را تأمیــن کنــد. کیــچ کــه تصویــری تقلیل یافتــه و 

ــه کار  ــوان مــاده ی خــام ب آکادمی گــرا از فرهنــگ اصیــل را به عن

ایــن فقــدانِ درک خوش آمــد می گویــد و آن را  بــه  می گیــرد، 

کیــچ،  اســت.  همیــن  کیــچ  ســودمندی  منشــأ  می پرورانــد. 

کیــچ  اســت.  دســتورالعمل  پیــرو  ماشــین،  یــک  هم چــون 

بــه  کیــچ  اســت.  ســاختگی  هیاهویــی  و  عاریتــی  تجربــه ای 

فراخــور ســبکْ تغییــر می کنــد امــا همــواره همــان چیــز اســت. 

کیــچ عصــاره ای اســت از تمامــی اکاذیــب و دروغ هــای زمانــه ی 

مــا. کیــچ خــود ادعــا می کنــد کــه هیچ چیــز از خریدارانــش طلــب 

نمی کند جز پول، حتی زمان هم از آن ها نمی گیرد.

ــچ  ــدون آن ظهــور کی ــی کــه ب ــی موقعیت ــچ، یعن پیش شــرط کی

ناممکــن می بــود، حضــور در مجــاورت یــک ســنت فرهنگــی 

به کمال رســیده اســت. بــه ایــن ترتیــب، کیــچ از اکتشــافات، 

راســتای  در  ســنت  ایــن  تمام عیــار  خودآگاهــی  و  اکتســابات 

شــگردها،  نقشــه ها،  می کنــد؛  سوءاســتفاده  خــود  مقاصــد 

ترفندهــا، قواعــد و مضامینــی را از آن وام می گیــرد، نظامــی از 

آن هــا پدیــد مــی آورد و اضافاتــش را دور می ریــزد. بــه بیانــی، 

ایــن گنجینــه ی  از  خونــی کــه در رگ هــای کیــچ جریــان دارد، 

تجربــه ی اندوختــه سرچشــمه می گیــرد. این کــه گفتــه می شــود 

هنــر و ادبیــات عامه پســند امــروزی پیش تــر هنــر و ادبیاتــی 

غامــض و جســورانه بــوده ، بــه همیــن نکتــه اشــاره دارد. البتــه 

با ترویج سواد جهانی، 
توانایی خواندن و 
نوشتن تقریباً به 
مهارتی جزئی، نظیر 
رانندگی، تبدیل شد و 
دیگر معیاری برای 
تشخیص گرایش 
فرهنگی یک فرد 
 محسوب نمی شد، 
زیرا دیگر ضمیمه ی 
انحصاری ذوق و 
سلیقه ی متعالی و 
فرهیخته نبود.

 وقتی چیزی
 آکادمیــک خوانده 

می شــود، دیگر هستیِ 
 مســتقلی ندارد و 

 تبدیل شــده است
 بــه »نقاب«ی متکبرانه 

برای کیچ.
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چنیــن توصیفــی چنــدان صحیــح نیســت. حقیقــت امــر آن اســت 

کــه بــا گذشــت زمــان، جدیدتریــن »تحــولات« غــارت شــدند و 

عرضــه  کیــچ  عنــوان  بــه  آن کــه ساده ســازی شــدند،  از  پــس 

از طــرف  آکادمیــک اســت و  شــدند. سرتاســر کیــچ آشــکارا 

دیگــر، آکادمــی نیــز سراســر کیــچ اســت. وقتــی چیــزی آکادمیک 

تبدیــل  و  نــدارد  مســتقلی  هســتیِ  دیگــر  می شــود،  خوانــده 

بــرای کیــچ؛ در واقــع،  بــه »نقــاب«ی متکبرانــه  شــده اســت 

اسلوب صنعت گرایی۱4 جایگزین صنایع دستی می شود.

شــیوه ی  بــه  کــه  دارد  را  قابلیــت  ایــن  کیــچ  کــه  آن جایــی  از 

نظــام  از  جدایی ناپذیــر  بخشــی  شــود،  تولیــد  ماشــینی 

تولیدی مــان را تشــکیل داده اســت؛ در حالی کــه پیــش از ایــن، 

هیــچ فرهنــگ اصیلــی چنیــن نقشــی را ایفــا نکــرده اســت، مگــر 

کیــچ  روی  بزرگــی  بســیار  ســرمایه گذاری  تصادفــی.  به طــور 

شــده اســت و بایــد ســود درخــوری نیــز عرضــه کنــد. بنابرایــن، 

کیــچ ناگزیــر بــه گســترش اســت تــا بــازار خــود را حفــظ کنــد. بــا 

وجــود آن کــه فــروش کیــچ اساســاً بی واســطه اســت، دســتگاه 

فــروش گســترده ای بــرای آن خلــق کرده انــد تــا بــه تک تــک افــراد 

ــز  ــگ اصیــل نی ــی در قلمــرو فرهن ــد. حت جامعــه فشــار وارد کنن

دام هایــی گســترانیده اند. امــروزه، در کشــوری هم چــون کشــور 

مــا ]ایــالات متحــده آمریــکا[، گرایــش بــه جریــان غیراصلــی 

کافــی نیســت. مــا بــه محــض آن کــه بــه ســنی می رســیم کــه 

ایــن روزنامه هــای مضحــک را مطالعــه کنیــم، بــا مقاله هایــی 

جعلــی مواجــه می شــویم کــه مــا را محاصــره می کننــد و تحــت 

ــر چنیــن فضایــی،  ــد. بــرای مقاومــت در براب تأثیــر قــرار می دهن

اســت؛  فریبنــده  کیــچ  نیازمندیــم.  راســتین  شــورمندی  بــه 

درجــات گوناگــون بســیاری دارد کــه برخی شــان آن قــدر رفیع انــد 

تــا بــرای فــرد ســاده دلی کــه در پــی نــور حقیقــی اســت، خطرنــاک 

محســوب شــوند. مجلــه ای هم چــون »نیویورکــر« کــه اساســاً 

بخــش  اســت،  لوکــس  تجــارت  بــرای  بالایــی  ســطحِ  کیــچ 

عظیمــی از مــاده ی کار آوانــگارد را بــرای مصــرف خــود تغییــر 

داده و بــه آن آب بســته اســت. تمامــی اقــلام کیــچ سراســر تهــی 

تولیــد  نیــز  از چنــد گاهــی محصولــی  نیســتند، هــر  ارزش  از 

داشــته  اصیــل  بومــی  فرهنــگ  از  رنگ وبویــی  کــه  می شــود 

باشــد، و ایــن لحظــات تصادفــی و مجــزا مردمــی را فریــب داده 

که مستحق آگاهی بیش تر و بهتر هستند.

ســود گســترده ی کیــچ، فرهنــگ آوانــگارد را نیــز اغــوا کــرده 

ســپرده اند.  هــوس  ایــن  بــه  دل  گاه  آن  اعضــای  و  اســت 

کیــچ،  فشــار  تحــت  جاه طلــب،  هنرمنـــــدان  و  نویســندگان 

تغییراتــی در کار خــود پدیــد می آورنــد، البتــه چنان چــه به طــور کل 

تســلیم آن نشــوند. در ایــن میــان، مــواردی بینابینــی نیــز وجــود 

دارنــد، نظیــر ژرژ ســیمنون در فرانســه و جــان اشــتاین بک در 

ــه ضــرر  ــی همــواره ب ــا. در هــر صــورت، نتیجــه ی نهای کشــور م

فرهنگ اصیل بوده است.

کیــچ بــه شــهرهایی کــه در آن هــا متولــد شــد محــدود نمانــد، 

بلکــه در سرتاســر کشــور گســترده شــد و فرهنــگ بومــی را 

ــز  ــی را نی ــی و جغرافیای ــچ مرزهــای فرهنگــی مل محــو کــرد؛ کی

درنوردیــده اســت. تولیــد انبــوه دیگــری از صنعت گرایــی غربــی 

پیروزمندانــه سراســر جهــان را فراگرفتــه و فرهنگ هــای بومــی 

رانــده  از دیگــری پــس  کشــورهای مســتعمره را یکــی پــس 

بــه  شــدن  تبدیــل  شــرف  در  اکنــون  کیــچ  بنابرایــن،  اســت. 

فرهنگــی جهانــی اســت، اولیــن فرهنــگ جهانــی ای کــه تــا کنــون 

مشــاهده شــده اســت. امــروزه بومیــان چیــن، آمریــکای جنوبی، 

هنــد و پلی نــزیْ جلدهــای مجلــه، چاپ هــای گــراور و تصاویــر 

دختــران در تقویم هــا۱۵ را بــه هنــر بومــی خــود ترجیــح می دهنــد. 

مجله ای هم چون 
»نیویورکر«، که اساساً 
کیچ سطحِ بالایی برای 
تجارت لوکس است، 
بخش عظیمی از ماده ی 
کار آوانگارد را برای 
مصرف خود تغییر داده 
و به آن آب بسته است.
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چگونــه می تــوان مهلــک بــودن ایــن فریبندگــی مقاومت ناپذیــر 

کیــچ را توضیــح داد؟ طبیعتــاً کیــچِ ماشــینی قــادر اســت ارزش 

مــادی صنایــع دســتی بومــی را تقلیــل دهــد؛ پرســتیژ غــرب نیــز 

در ایــن راه بــه آن یــاری می رســاند. امــا چــرا صــادرات کالای 

کیــچ این قــدر پرســودتر از فــروش اثــری از رمبرانــت اســت؟ 

ــا  ــد یکــی پــس از دیگــری ب ــچ می توانن به هر حــال، کالاهــای کی

هزینه ی کم بازتولید شوند.

دوآیــت مک دونالــد۱۶ در مقالــه ی اخیــر خــود در مــورد ســینمای 

شــوروی، کــه در »پارتیــزان ریویــو« منتشــر شــده، اظهــار می کنــد 

کــه طــی ده ســال اخیــر، کیــچ فرهنــگ غالــبِ اتحــاد جماهیــر 

شــوروی شــده اســت. او رژیــم سیاســی را مقصــر ایــن امــر 

می دانــد؛ نــه تنهــا بــه ایــن خاطــر کــه کیــچ فرهنــگ رســمی ایــن 

کشــور اســت، بلکــه هم چنیــن بــه ایــن دلیــل کــه کیــچ در واقــع بــه 

فرهنــگ غالــب و محبوب تریــن فرهنــگ تبدیــل شــده اســت. او 

در ایــن مقالــه، بــه نقــل از »هفــت هنــر شــوروی«۱۷، اثــر کِــرت 

لانــدِن، چنیــن بیــان می کنــد: »تلقــی مــردم از ســبک های هنــری 

جدیــد و قدیمــی احتمــالًا به طــور اساســی بــه ماهیــت آموزشــی 

متکــی اســت کــه دولــت بــرای آن هــا فراهــم آورده انــد.« او در 

ادامــه می گویــد: »چــرا دهقانــان بی ســواد در نهایــت رپِیــن )یکــی 

بــه  را  نقاشــی(  در  روســی  آکادمیــک  کیــچ  مهــم  اســتادان  از 

ــد کــه تکنیــک انتزاعــی اش حداقــل  پیکاســویی ترجیــح می دهن

همان قــدر از هنــر بومــی و بــدوی خودشــان دور اســت کــه ســبک 

ســوی  بــه  مــردم  اگــر  نــه،  اســت؟  دور  رپیــن  واقع گرایانــه ی 

ترتیاکــوف )مــوزه ی هنــر معاصــر روســیه، یعنــی کیــچ، واقــع در 

مســکو( ســرازیر می شــوند، بــه ایــن خاطــر اســت کــه بــه آن هــا 

تحمیــل شــده از "فرمالیســم" روی گــردان باشــند و در عــوض، 

"رئالیسم سوسیالیستی" را تحسین کنند.«

در مرتبــه ی اول، مســئله صرفــاً گزینــش میــان قدیمــی و جدیــد 

ـــ آن طــور کــه بــه نظــر می رســد لانــدن بــر ایــن بــاور اســت.  نیســت ـ

بلکــه مســئله انتخــاب بیــن قدیمــیِ به روزشــده امــا بــد، و جدیــدِ 

پیکاســو  کیــچ جایگزیــن  بلکــه  نــه میکل آنــژ،  اســت:  اصیــل 

می شــود. در مرتبــه ی دوم، نــه در روســیه ی واپســگرا و نــه در 

غــرب پیشــرفته، مــردم خیلــی ســاده بــه ایــن دلیــل کیــچ را ترجیح 

نمی دهنــد کــه حکومت شــان آن هــا را بــه آن ســمت ســوق داده 

اســت. وقتــی نظام هــای آموزشــی دولت هــا بــه خــود زحمــت 

می دهنــد تــا بــه هنــر اشــاره ای کننــد، از مــا ایــن انتظــار مــی رود کــه 

بــرای اســتادان بــزرگ و کهــن احتــرام قائــل شــویم، نــه کیــچ. بــا 

وجــود ایــن، مــا اثــر ماکســفیلد پریــش۱۸ یــا کســی نظیــر او را بــه 

دیوارمــان نصــب می کنیــم، نــه اثــری از رمبرانــت یــا میکل آنــژ را. 

به عــلاوه، همان گونــه کــه مک دونالــد اشــاره می کنــد، حوالــی 

ســال ۱9۲۵، کــه رژیــم شــوروی از ســینمای آوانــگارد حمایــت 

را  هالیــوودی  فیلم هــای  هم چنــان  روســیه  مــردم  می کــرد، 

بیش تــر می پســندیدند. پــس، ایــن »شرطی ســازی«۱9 نیســت 

که قدرت کیچ را توجیه می کند.

نســبی اند،  و  انســانی  ارزش هایــی  هنــر  در  ارزش هــا  تمامــی 

»تلقی مردم از 
ســبک های هنری جدید 
و قدیمــی احتمالًا به طور 
اساســی به ماهیت 
آموزشــی متکی است 
کــه دولت برای آن ها 
فراهم آورده اند.« 

 ایلیا رپین،
 »مناسک مذهبی 

 در استان کورسک«، 
رنگ  روغن روی بوم، 178 در 285 

سانتی متر، گالری ترتیاکف، مسکو.
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همان طــور کــه در هــر عرصــه ی دیگــری چنیــن اســت. امــا بــه نظــر 

ــه ایــن  می رســد قشــر تحصیل کــرده مــدت مدیــدی در پاســخ ب

پرســش کــه کــدام هنــر خــوب اســت و کــدام بــد اتفــاق نظــر 

داشــته اند. به طــور کل، ســلیقه دســت خوش تغییــر شــده، امــا 

این تغییر فراتر از مرزهایی مشخص نبوده است. کارشناسان 

هنــری معاصــر در مــورد این کــه هوکوســای یکــی از بزرگ تریــن 

هجدهــم  قــرن  ژاپنی هــای  بــا  بــوده،  خــود  عصــر  هنرمنــدان 

موافق انــد. مــا حتــی بــا مصریــان باســتان هــم در خصــوص 

انتخــاب هنــر سلســله ی ســوم و چهارم شــان به عنــوان نمونــه ی 

عالــی هنــر آن هــا توافــق نظــر داریــم. ممکــن اســت جوتــو را بــه 

رافائــل ترجیــح دهیــم، امــا هم چنــان انــکار نمی کنیــم کــه رافائــل 

یکــی از بهتریــن نقاشــان عصــر خــود بــوده اســت. زمانــی توافــق 

ارزش هــای  بیــن  اســتوار  نســبتاً  تمایــزی  پایــه ی  بــر  نظــری 

مختــص بــه هنــر و ســایر ارزش هایــی کــه هــر جــای دیگــری 

هــم  هم چنــان  مــن  نظــر  از  بــود،  شــده  بنــا  یافــت  می تــوان 

پابرجاســت. کیــچ ، بــه واســطه ی تکنیــک منســجمی کــه از علــم و 

صنعــت اخــذ می کنــد، عمــلاً ایــن تمایز را از میان برداشــته اســت. 

بــرای مثــال، بیاییــد بــه ایــن فکــر کنیــم کــه چــه اتفاقــی خواهــد 

افتــاد اگــر یــک دهقــان بی ســواد روســی، نظیــر آن کســی کــه 

مک دونالــد مثــال می زنــد، بــا آزادی انتخــاب، جلــوی دو تابلــوی 

اثــری از  از پیکاســو و دیگــری  اثــری  نقاشــی بایســتد: یکــی 

رپیــن. می تــوان گفــت او در نقاشــی اول بــازی خطــوط، رنگ هــا 

و فضاهایــی را می بینــد کــه تداعی گــر یــک زن هســتند. اگــر 

فرضیــه ی مک دونالــد را بپذیریــم ــــ کــه البتــه مــن مایلــم در آن 

تردیــد کنــم ــــ تکنیــک انتزاعــی اثــر بــرای او بــه نوعــی یــادآور 

او  و  گذاشــته،  پشــت ســر  روســتا  در  کــه  اســت  تصاویــری 

جذابیــت و کشــش عنصــر آشــنا را احســاس می کنــد. حتــی 

فــرض می کنیــم کــه اندکــی متوجــه بخشــی از ارزش هــای هنری 

مهمــی می شــود کــه قشــر تحصیل کــرده در پیکاســو می یابنــد. 

ســپس او بــه ســمت تابلــوی رپیــن روی می گردانــد و صحنــه ی 

جنگــی را مشــاهده می کنــد. تکنیــک اثــر بــرای او چنــدان آشــنا 

نیســت، امــا ایــن نکتــه تأثیــر ناچیــزی بــر دهقــان می گــذارد، بــه 

ایــن ســبب کــه او ناگهــان ارزش هایــی در تصویــر رپیــن کشــف 

در  عــادت داشــته  کــه  ارزش هایــی  از  والاتــر  می کنــد بســیار 

از منابــع آن  ناآشــنا خــود یکــی  بیابــد. عنصــر  شــمایل نگاری 

تشــخیص،  قابــل  به وضــوح  ارزش هایــی  ارزش هاســت: 

 پابلو پیکاسو، »زن نشسته«، 
 رنگ  روغن روی چوب، 
 97 در 130 سانتی متر،1927، 
موزه ی هنرهای مدرن، نیویورک.
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ــرده،  ــق ک ــن خل ــه رپی ــری ک ــه. در تصوی ــز و همدلان اعجاب انگی

دهقــان چیزهــا را همان طــور مشــاهده و شناســایی می کنــد 

کــه در دنیــای خــارج از تصاویــر مشــاهده می کنــد. این جــا هیــچ 

انفصالــی میــان هنــر و زندگــی وجــود نــدارد. نیــازی بــه پذیرفتــن 

قــرارداد و فکــر کــردن بــا خــود نیســت. آن نمــاد نشــانگر مســیح 

اســت، زیــرا قصــد نمایانــدن مســیح را دارد، حتــی اگــر مــرا خیلی 

بــه یــاد یــک مــرد نینــدازد. این کــه رپیــن قــادر اســت چنیــن 

واقع گرایانــه نقاشــی کنــد، بــه نحــوی کــه هویت هــا فــوری خــود 

باشــد تماشــاچی تلاشــی  آن کــه لازم  بــدون  را آشــکار کننــد 

بکنــد، آن وجــه اعجاب انگیــز اســت. دهقــان نیــز بابــت وفــور 

معناهــای مســلم و آشــکاری کــه در تصویــر می یابــد، رضایتمنــد 

ــد.« پیکاســو و  ــر داســتانی را بازگــو می کن ــن تصوی اســت: »ای

نمادهایــش در مقایســه بــا آن، ســخت فهم و بی حاصل انــد. 

به عــلاوه، رپیــن واقعیــت را شــدت می بخشــد و آن را شــگرف 

می ســازد: غــروب خورشــید، خمپاره هــای در حــال انفجــار، و 

مــردان در حــال فــرار کــردن و زمیــن خــوردن. دیگــر پیکاســو و 

نمادهــا بــه دســت فراموشــی ســپرده شــده اند. رپیــن تمــام آن 

چیــزی اســت کــه کشــاورز در طلــب آن اســت؛ هیــچ مگــر رپیــن. 

اگرچــه ایــن خوش شانســی رپیــن اســت کــه دهقــان در معرض 

محصــولات ســرمایه داری آمریکایــی نبــوده، در رقابــت بــا طــرح 

جلــدی از نورمــن راکــوِل بــرای »سَــتِردی ایونینــگ پُســت« هیــچ 

امیدی برای او باقی نمی ماند.

در نهایــت می تــوان گفــت کــه تماشــاچی تحصیل کــرده همــان 

ارزش هایــی را از پیکاســو اســتخراج می کنــد کــه دهقــان از 

رپیــن، زیــرا آن چــه موجــب لــذت بــردن دومــی از رپیــن می شــود 

نیــز به نحــوی هنــر اســت، هــر چنــد در مقیاســی عوامانــه. او بــا 

تماشــاچی  کــه  می نگــرد  نقاشــی  بــه  غرایــزی  همــان 

تماشــاچی  کــه  ارزش هایــی  برتریــن  امــا  تحصیل کــرده. 

مکــث  دومیــن  از  پــس  می یابــد،  پیکاســو  در  تحصیل کــرده 

حاصــل می شــوند، و نتیجــه ی تأمــل در برداشــت بی واســطه ای 

اســت کــه از ارزش هــای تجســمی نشــئت گرفتــه اســت. تــازه 

آن هنــگام اســت کــه وجــه قابــل تشــخیص، اعجاب انگیــز و 

در  آشــکارا  و  آنــی  وجــه  ایــن  می نمایــد.  رخ  اثــر  همدلانــه ی 

نقاشــی پیکاســو ظاهــر نمی شــود، بلکــه تماشــاچیِ برخــوردار از 

حساســیت کافــی، بایســتی بــا نشــان دادن واکنــش درخــور بــه 

ارزش هــای تجســمی، ایــن وجــه را در اثــر نمایــان کنــد. ایــن 

وجــه متعلــق بــه تأثیــر »منعکس شــده« اســت. از طــرف دیگــر، 

در  پیشــاپیش  »منعکس شــده«  تأثیــر  رپیــن،  اثــر  مــورد  در 

تصویــر موجــود اســت و در خدمــت لــذت عــاری از تأمــل قــرار 

دارد.۲۰ پیکاســو علــت را بــه تصویــر می کشــد و رپیــن معلــول را. 

رپیــن هضــم هنــر را بــرای تماشــاچی آســان، و او را از هر گونــه 

تلاشــی معــاف می کنــد؛ او را بــه کرانــه ی لــذت هنــر می رســاند 

و دشــواریِ لازم و اساســی هنــر نــاب را دور می زنــد. هنــرِ رپیــن، 

یا همان کیچ، هنری ترکیبی یا برساخته۲۱ است.

همیــن نکتــه را می تــوان بــه ادبیــات کیــچ نیــز تعمیــم داد، 

زیــرا بــا چنــان ســرعتی تجربــه ای غیرمســتقیم را در اختیــار 

مخاطــب فاقــد حساســیت قــرار می دهــد کــه ادبیــاتِ جــدی 

ــه ایــن  ترتیــب، ادِی  بــه گــرد پــای آن هــم نخواهــد رســید. و ب

گِســت و »ترانه هــای عاشــقانه ی هنــد«۲۲ شــاعرانه تر از تــی. 

اس. الیوت و شکســپیر محســوب می شوند.

۳
 اگــر آوانــگارد از فرآینــد هنــر تقلیــد می کنــد، بایــد اذعــان کنیــم کــه 

کیــچ بــه تقلیــد از مضامیــن آن می پــردازد. دقــت و درســتی ایــن 

 در نهایــت می توان 
گفت که تماشــاچی 
تحصیل کرده همان 
ارزش هایی را از 
پیکاسو استخراج 
می کنــد که دهقان از 
رپین، زیرا آن چه 
موجــب لذت بردن دومی 
از رپین می شــود نیز 
 به نحوی هنر اســت، 
هر چند در مقیاســی 
عوامانه.
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آنتی تــز بیــش از آن اســت کــه تنهــا یــک طــرح قلمــدادش کنیــم. 

ــده ی فرهنگــی را  ــه ی عظیمــی کــه دو پدی ــا فاصل ــز ب ــن آنتی ت ای

هم زمــان، نظیــر آوانــگارد و کیــچ، از هــم جــدا می ســازد، تطابــق 

دارد و آن را توجیــه می کنــد. ایــن فاصلــه بزرگ تــر از آن اســت 

کــه بتــوان بــا بی شــمار درجه بنــدی از »مدرنیســم« عامه پســند و 

کیــچ »مدرنیســتی« آن را پــر کــرد، و به نوعــی نظیــر فاصلــه ی 

اجتماعــی ای اســت کــه همــواره در فرهنــگ رســمی وجود داشــته 

ــــ همان گونــه کــه در دیگــر عرصه هــای جامعــه ی متمــدن ــــ و دو 

ســر آن متناســب بــا افزایــش یــا کاهــش ثبــات در جامعــه ای 

مفــروض از هــم دور می شــوند یــا بــه ســمت یکدیگــر میــل 

بنابرایــن  و  قدرتمنــد  اقلیــت  یک ســو،  در  همــواره  می کننــد. 

جمعیــت  دیگــر،  ســوی  در  و  داشــته   وجــود  تحصیل کــرده 

گســترده ی استثمارشــدگان و فرودســتان کــه بدیهــی اســت 

بی ســواد باشــند. فرهنــگ رســمی همــواره متعلــق بــه قطــب اول 

بــوده اســت، در حالی کــه قطــب دوم چــاره ای نداشــته جــز آن کــه 

به فرهنگ بدوی، بومی یا کیچ قناعت کند.

در جامعــه ی باثباتــی کــه عملکــردش آن قــدر خــوب اســت تــا 

راه حلــی بــرای رفــع تناقضــات بیــن طبقاتــش بیابــد، دوگانگــی 

اولیــه ی  اصــول  محــو می شــود؛  نوعــی  بــه  تقریبــاً  فرهنگــی 

اقلیــت بــا اکثریــت بــه اشــتراک گذاشــته می شــود؛ دســته ی 

دوم بــه شــکلی موهــوم بــه همــان چیــزی اعتقــاد پیــدا می کنــد 

در چنیــن  و  دارد؛  بــاور  آن  بــه  اول هوشــیارانه  کــه دســته ی 

ــت را،  ــگ اقلی ــد شــگفتی فرهن ــخ، مــردم قادرن ــی از تاری لحظات

هــر انــدازه ســطح بــالا و رفیــع، درک کننــد. ایــن نکتــه حداقــل در 

ــرار دارد،  ــگ تجســمی، کــه در دســترس همــگان ق مــورد فرهن

صادق است.

ــرد  ــد تجســمی حداقــل تظاهــر می ک ــرون وســطی، هنرمن در ق

کــه حامــی ابتدایی تریــن تشــابهات مشــترک اســت، حتــی تــا 

ــود.  ــوال ب ــه همیــن من ــا حــدودی ب ــز اوضــاع ت قــرن هفدهــم نی

واقعیتــی مجــرد و در ســطح جهانــی معتبــر بــرای تقلیــد وجــود 

داشــت و هنرمنــد قــادر نبــود نظــم آن را بــر هــم زنــد. محتــوای 

را  هنــری  آثــار  کــه  تعییــن می کردنــد  را کســانی  هنــر  اصلــی 

ــد. بســتر موجــود هم چــون جامعــه ی بــورژوا  ســفارش می دادن

نبــود و هنــر از دل تأمــل و تفکــر زاییــده نمی شــد. از آن جایــی کــه 

محتــوا پیشــاپیش بــرای هنرمنــد انتخــاب می شــد، او بــا خیــال 

آســوده بــر رســانه اش تمرکــز می کــرد. هنرمنــد نیــاز نداشــت 

فیلســوف یــا ژرف اندیــش باشــد، فقــط کافــی بــود اســتادکار 

ــر ســر ایــن پرســش کــه ارزشــمندترین  ــی کــه ب ــا زمان باشــد. ت

وجــود  عمومــی  نظــر  توافــق  کدام انــد،  هنــر  بــرای  مضامیــن 

داشــت، هنرمنــد لازم نبــود در قیــد نــوآوری و اصالت »مضمون« 

اثــر خــود باشــد. او آزاد بــود تــا تمــام انــرژی خــود را وقف مســائل 

مربــوط بــه فــرم کنــد. مدیــوم تبدیــل بــه محتــوای اثــر هنرمنــد 

شــد، همان طــور کــه حتــی امــروزه در نقاشــی انتزاعــی، مدیــوم 

ــد  ــا ایــن تفــاوت کــه هنرمن ــر اســت. البتــه ب محتــوای آشــکار اث

قــرون وســطی مجبــور بــود دغدغــه ی حرفــه ای خــود را نــزد عموم 

ســرکوب کنــد. او ناگزیــر دل مشــغولی های شــخصی و حرفــه ای 

خــود را فــدای اثــر هنــری رســمی و ماهرانــه می کــرد. چنان چــه او 

احساســاتی  مســیحی  جامعــه ی  از  عــادی  عضــوی  مقــام  در 

شــخصی در مــورد یکــی از موضوعــات کاری اش داشــت، مجبــور 

بــود آن را فقــط جهــت غنــا بخشــیدن بــه معنــای اثــر در ســطح 

عمومــی بــه کار بنــدد. تــازه بــا آغــاز رنســانس اســت کــه تأمــلات 

شــخصی مشــروعیت می یابنــد، اگرچــه هم چنــان بایســتی در 

محــدوده ای باقــی بماننــد کــه به ســادگی و در ســطح جهانــی 

قابــل تشــخیص باشــند. و تــازه بــا ظهــور رمبرانــت اســت کــه بــا 

تازه با آغاز رنســانس 
است که تأملات 

شخصی مشروعیت 
اگرچه  می یابند، 

هم چنان بایســتی در 
محــدوده ای باقی بمانند 

که به ســادگی و در 
ســطح جهانی قابل 

باشند. تشخیص 
فرهنگ رســمی همواره 
متعلــق به قطب اول 
بوده اســت، در حالی که 
قطب دوم چاره ای 
نداشــته جز آن که به 
فرهنــگ بدوی، بومی یا 
کیــچ قناعت کند.



1۶۲1۶۳

هنرمنــدان »تنهــا« مواجــه می شــویم، هنرمندانــی کــه در فرآینــد 

خلق هنرشان تنها هستند.

امــا حتــی در طــول رنســانس، کــه هنــر غربــی در تــلاش و تکاپــو 

بــرای بی نقــص کــردن تکنیکــش بــود، موفقیت هــا در ایــن حــوزه 

تنهــا بــه معنــای موفقیــت در تقلیــد واقع گرایانــه بودنــد، زیــرا 

هیــچ معیــار عینــی دیگــری وجــود نداشــت. با این حــال، مــردم 

و  تحیــر  اســباب  اســتادان  هنــر  در  می توانســتند  هم چنــان 

تحســین را دریابنــد. حتــی پرنــده ای کــه در تابلــوی زئوکســیس 

بـه میوه نوک می زد، ممکـــن بود مایه ی تحسیـن قرار بگیـرد.

مثلــی هســت کــه می گویــد اگــر هنــر از واقعیتــی تقلیــد کنــد کــه 

ــا واقعیــتِ ملمــوس بــرای مــردم تطابــق نداشــته  حتــی ذره ای ب

باشــد، هنــر بــرای مــردم تبدیــل بــه خاویــار خواهــد شــد. هــر چنــد، 

حتــی آن هنــگام نیــز تــرس فــردی عامــی از ابهــت طرفــداران آن 

هنــر، کینــه ای را کــه ممکــن اســت در دل داشــته باشــد مســکوت 

نگــه مــی دارد. فــرد تنهــا زمانــی شــروع بــه انتقــاد از فرهنــگ 

می کنــد کــه از نظــام اجتماعــی حاکــم ناراضــی باشــد. آن جاســت 

کــه شــخصی از طبقــات پاییــن شــجاعت آن را پیــدا می کنــد کــه 

بــرای اولین بــار عقایــدش را بــا صراحــت ابــراز کنــد. همــه، از یــک 

عضــو انجمــن تامانــی نیویورک۲۳ گرفته تا یک نقاش ســاختمان 

اتریشــی، ایــن حــق را بــرای خــود قائل انــد کــه صاحــب عقیــده ای 

شــخصی باشــند. ایــن کینــه نســبت بــه فرهنــگ اغلــب جایــی 

یافــت می شــود کــه نارضایتــی از جامعــه یــک نارضایتی واکنشــی 

اســت و خــود را در قالــب احیاگرایــی مذهبــی، منزه طلبــی، و آخــر 

از همــه، فاشیســم بــروز می دهــد. بــه ایــن ترتیــب، هم زمــان بــا 

نــام  بــه  می شــود.  یــاد  نیــز  مشــعل  و  هفت تیــر  از  فرهنــگ، 

دیــن داری یــا خــون پــاک، بــه نــام روش هــای آســان و فضایــل 

ناب، پایین کشیدن تندیس ها آغاز می شود.

4
وقــت آن اســت کــه برگردیــم ســر وقــت دهقــان روس مــان. 

بیاییــد فــرض کنیــم بعــد از آن کــه او بیــن رپیــن و پیکاســو، 

اولــی را انتخــاب کــرد، نظــام آموزشــی کشــور ســر برســد و بــه او 

بگویــد کــه انتخابــش اشــتباه بــوده و بایــد پیکاســو را انتخــاب 

می کــرده و ســپس او را متوجــه چرایــی اشــتباه خــود ســازد. 

از دولــت شــوروی برمی آیــد کــه چنیــن کنــد. امــا اگــر  کامــلاً 

ــی  ــوال کنون ــه همیــن من ــا ب اوضــاعِ روســیه و ســایر نقــاط دنی

باشــد، دهقــان خیلــی  زود متوجــه ضــرورت کار طاقت فرســایی 

ــور اســت سرتاســر روز  ــرای امــرار معــاش مجب می شــود کــه ب

خــود را بــه آن اختصــاص دهــد. شــرایط دشــوار و ناخوشــایند 

باقــی  فراغتــی  اوقــات  و  انــرژی  آســایش،  او  بــرای  زندگــی 

ببینــد.  آمــوزش  از پیکاســو  بــردن  لــذت  بــرای  تــا  نمی گــذارد 

به رغم همه چیز، وجود ســطح قابل توجهی از »شرطی ســازی« 

لازم اســت. »فرهنــگ متعالی« یکــی از مصنوعی ترین تولیدات 

بشــر اســت و دهقــان هیچ گونــه اضطــرار »طبیعــی« در ]ذهــن[ 

ــه  ــا او را به  رغــم تمــام دشــواری ها ب ــد ت خــود احســاس نمی کن

ســمت پیکاســو ســوق دهــد. ســرانجام، دهقــان وقتــی هــوس 

کنــد بــه تصویــری نــگاه کنــد، دوبــاره ســراغ کیــچ مــی رود، زیــرا 

می توانــد بــدون هیــچ ســعی و تلاشــی از کیــچ لــذت ببــرد. در 

ایــن مــورد کاری از دســت دولــت برنمی آیــد و نخواهــد آمــد، 

ــای سوسیالیســتی حــل  ــه معن ــد ب مگــر آن کــه مشــکلات تولی

ــه در مــورد کشــورهای ســرمایه داری  ــه همیــن نکت شــوند. البت

نیــز صــادق اســت. هــر ســخنی کــه در بــاب هنــر بــرای مــردم 
گفته شود، چیزی نیست مگر عوام فریبی.۲4

امــروزه اگــر حکومتــی یــک سیاســت فرهنگــی رســمی بنــا نهــد، 

اگــر کیــچ  بــود مگــر عوام فریبــی.  آن نخواهــد  دلیلــی پشــت 

 »فرهنگ متعالی« 
یکی از مصنوعی ترین 

 تولیدات بشر است 
و دهقان هیچ گونه 

اضطرار »طبیعی« در 
]ذهن[ خود احساس 

نمی کند تا او را به  رغم تمام 
دشواری ها به سمت 

پیکاسو سوق دهد.



گرایــش رســمی فرهنــگ در آلمــان و ایتالیــا و روســیه اســت، بــه 

ایــن دلیــل نیســت کــه افــرادی بی فرهنــگ و هنرســتیز کنتــرل 

ایــن حکومت هــا را بــه دســت دارنــد، بلکــه بــه ایــن خاطــر اســت 

کشورهاســت،  ایــن  در  مــردم  تــوده ی  فرهنــگ  کیــچ  کــه 

همان گونــه کــه در ســایر نقــاط چنیــن اســت. حمایــت از کیــچ 

صرفــاً یکــی دیگــر از راه هــای کم هزینــه ای اســت کــه رژیم هــای 

سلطه شــان  تحــت  افــراد  چاپلوســی  بــرای  تمامیت خــواه 

اگــر  حتــی  حکومت هــا،  ایــن  کــه  آن جایــی  از  برمی گزیننــد. 

بخواهنــد نیــز، قــادر نیســتند ســطح فرهنگــی مــردم را ارتقــا 

را  کــه سوسیالیســم جهانــی  راهــی  از طریــق  ــــ مگــر  دهنــد 

محقــق ســازد ــــ ســطح فرهنــگ را تــا حــدی کــه بــرای عمــوم 

مــردم قابــلِ فهــم باشــد پاییــن می آورنــد تــا بــه ایــن ترتیــب، 

فریبکارانــه بــر ســر مــردم عــزت بگذارنــد. بــه همیــن دلیــل اســت 

کــه آوانــگارد هرگــز رســمی نمی شــود، نــه بــه ایــن خاطــر کــه 

ــن مســئله  ــاً فرهنگــی انتقــادی اســت )ای ــی ذات ــگ متعال فرهن

رژیــم  یــک  حاکمیــت  تحــت  آوانــگارد  بــود  ممکــن  آیــا  کــه 

تمامیت خــواه شــکوفا شــود یــا نــه، این جــا بــرای مــا موضوعیت 

نــدارد(. در حقیقــت، مشــکل اصلــی هنــر و ادبیــات آوانــگارد از 

بــودنِ  انتقــادی  استالینیســت ها  و  فاشیســت ها  نظــر 

بیش ازانــدازه ی آن هــا نیســت، بلکــه مســئله ایــن اســت کــه 

آوانــگارد در نظــر آنــان بیش ازانــدازه »پــاک« اســت و بنابرایــن 

نفــوذ پروپاگانــدا در آن بیش ازانــدازه دشــوار. حــال آن کــه کیــچ 

بــرای ایــن مقصــود ســازش پذیرتر اســت. کیــچ دیکتاتــور را در 

تمــاس نزدیک تــری بــا »روح« مــردم قــرار می دهــد. چنان چــه 

فرهنــگ رســمی بالاتــر از ســطح عمومــی مــردم قــرار بگیــرد، 

خطر انزوا حکومت را تهدید خواهد کرد.

بــا وجــود ایــن، اگــر ایــن امــکان وجــود داشــت کــه مــردم هنــر و 

ادبیــات آوانــگارد را برگزیننــد، هیتلــر، موســولینی و اســتالین در 

پاســخ گویی بــه ایــن تقاضــا درنــگ نمی کردنــد. هیتلــر دشــمن 

قســم خورده ی آوانــگارد اســت، چــه در ســطح شــخصی و چــه 

نظــری. امــا ایــن مســئله مانــع از آن نشــد کــه گوبلــز از ۱9۳۲ تــا 

۱9۳۳ مصرانــه در پــی جلــب حمایــت هنرمنــدان و نویســندگان 

آوانــگارد نباشــد. وقتــی گاتفریــد بـِـن، شــاعر اکسپرسیونیســت، 

بــه نازی هــا ملحــق شــد، خوش آمدگویــی پرشــوری برایــش 

ترتیــب دادنــد؛ هر چند در همان زمان، هیتلر اکسپرسیونیســم 

نازی هــا  دوره،  آن  در  می خوانــد.  فرهنگــی  بلشویســم  را 

قشــر  نــزد  آوانــگارد  کــه  پرســتیژی  کردنــد  احســاس 

تحصیل کــرده ی مــردم آلمــان دارد، ممکــن اســت بــرای آنــان 

ــر  ــازی همــواره ب ســودمند واقــع شــود. سیاســتمدارانِ ماهــر ن

بعدتــر،  گرفته انــد.  پیشــی  هیتلــر  شــخصی  گرایش هــای 

در  مــردم  میــل  بــه  دادن  تــن  کــه  شــدند  متوجــه  نازی هــا 

ــان  ــه میــل ارباب خصــوص فرهنــگ، عملی تــر از رضایــت دادن ب

کــردن  فــدا  دوم،  دســته ی  بــرای  اســت.  سرمایه گذارشــان۲۵ 

فرهنــگ جهــت حفــظ قــدرت همان قــدر نامحتمــل بــود کــه 

گذشــتن از اصــول اخلاقــی . در حالی کــه دســته ی اول، دقیقــاً بــه 

ایــن دلیــل کــه قــدرت از آن هــا دریــغ شــده بــود، ناگزیــر فریــب 

کــه  هســتند  مــردم  واقــع  در  کــه  توهــم  ایــن  می خوردنــد. 

حکمرانــی می کننــد، لازم بــود بــه شــیوه ای بســیار پرطمطراق تــر 

و نمایشــی تر از آن چــه در دموکراســی ها رایــج بــود، پروبــال 

بگیــرد. ادبیــات و هنــری کــه آن هــا می فهمیدنــد و از آن لــذت 

می بردنــد، بایــد تنهــا هنــر و ادبیــات حقیقــی اعــلام می شــد و 

هــر گونــه ی دیگــری ســرکوب می شــد. در چنیــن شــرایطی، 

این کــه چقــدر  از  نظــر  بـِـن، صــرف  کســانی نظیــر گاتفریــد 

پرشــور بــه طرفــداری از هیتلــر می پردازنــد، مایــه ی دردســر 
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سرمایه داریِ رو به 
زوال درمی یابد 
تولیداتــی که هم چنان 
قادر است داشته 
باشــد، با هر کیفیتی، 
تقریباً بدون اســتثنا 
موجودیتــش را تهدید 
خواهند کرد.



می شوند؛ و دیگر خبری از آنان در آلمـــان نـــازی نمی شنویـــم.

بنابرایــن، می تــوان فهمیــد کــه گرچــه از یــک نظــر، بی فرهنگــی 

و هنرســتیزی هیتلــر و اســتالین، بــا توجــه بــه نقشــی کــه ایفــا 

ایــن  می تــوان  دیگــر  ســوی  از  نیســت؛  تصادفــی  می کننــد، 

تعییــن  بــه  تصادفــی  کــه  کــرد  قلمــداد  عاملــی  را  مســئله 

اســت.  شــده  منجــر  رژیم هــا  ایــن  فرهنگــی  سیاســت های 

و  وحشــیگری  به ســادگی  افــراد  ایــن  شــخصی  بی فرهنگــی 

تاریکــی ای دوچنــدان بــه سیاســت هایی می افزایــد کــه آن هــا 

ناگزیرنــد تحــت فشــار ســایر سیاســت های خــود اتخــاذ کننــد، 

حتــی چنان چــه شــخصاً هواخــواه فرهنــگ آوانــگارد باشــند. 

ــرای  ــرش تناقضــات ســرمایه داری و کوشــش ب ــا پذی ــر ب هیتل

حفــظ آن هــا، ناگزیــر همــان کاری را کــرد کــه اســتالین مجبــور 

بــه  انجــام دهــد.  انقــلاب روســیه  انــزوای  پذیرفتــن  بــا  شــد 

همیــن ترتیــب، مــورد موســولینی نیــز نمونــه ی عالــی پذیــرش 

فــردی واقع گــرا در ایــن خصــوص اســت. او ســال ها بــا حمایــت 

ایســتگاه های  و  دولتــی  آپارتمان هــای  فوتوریســت ها،  از 

در  می تــوان  هنــوز  ســاخت.  فراوانــی  مدرنیســتی  راه آهــن 

ــاً از آپارتمان هــای  حومــه ی رمُ آپارتمان هایــی را دیــد کــه تقریب

فاشیســم  شــاید  مدرنیســتی ترند.  دنیــا  دیگــر  جــای  هــر 

می خواســت بــه روز بــودن خــود را بــه رخ بکشــد تــا بــه ایــن 

ترتیــب بــر انحطاطــش ســرپوش بگــذارد؛ شــاید مقصــودش 

ایــن بــود کــه بــا ســلیقه ی قشــر فرهیختــه ی ثروتمنــدی ســازگار 

شــود کــه بــه آن خدمــت می کــرد. بــه هــر روی، بــه نظــر می رســد 

موســولینی بــه تازگــی متوجــه شــده که پاســخ دادن به ســلایق 

فرهنگــی تــوده ی مــردم ایتالیــا برایــش ســود بیش تــری دارد تــا 

راضــی نگــه داشــتن اربابانــش. ایــن مردم انــد که باید برای شــان 

دوم  دســته ی  آورد.  فراهــم  شــگفتی  و  تحســین  اســباب 

می تواننــد از چنیــن چیــزی چشم پوشــی کننــد. بــه ایــن ترتیــب، 

جدیــد«  پادشــاهی  »ســبک  یــک  موســولینی  کــه  می بینیــم 

معرفــی می کنــد. مارینتِــی، کریکــو و دیگــران کنــار گذاشــته 

مدرنیســتی  دیگــر  رمُ  جدیــد  راه آهــن  ایســتگاه  و  می شــوند 

ــه دســت یافــت،  ــه ایــن نکت ــر ب نیســت. این کــه موســولینی دی

ــا در  تنهــا نشــانگر تردیــد نســبی ای اســت کــه فاشیســم ایتالی

استنباط معانی ناگزیر نقش خود داشت.

ســرمایه داریِ رو بــه زوال درمی یابــد تولیداتــی کــه هم چنــان قــادر 

بــدون اســتثنا  بــا هــر کیفیتــی، تقریبــاً  باشــد،  اســت داشــته 

موجودیتــش را تهدیــد خواهنــد کــرد. پیشــرفت در فرهنــگ و 

پیشــرفت در علــم و صنعــت باعــث تباهــی همــان جامعــه ای 

می شــود کــه در پناهــش ایــن پیشــرفت ها تحقق یافته اســت. در 

ایــن مــورد، هماننــد دیگــر مســائل امــروزی، ضــرورت دارد کــه 

ــه  کلمه به کلمــه از مارکــس نقــل قــول کنیــم. امــروزه مــا دیگــر ب

را  سوسیالیســم  انتظــار  جدیــد  فرهنــگ  یــک  رویــش  امیــد 

نمی کشیم؛ گرچه بدیهی است که با برپاساختن سوسیالیسم، 

فرهنــگ جدیــدی نیــز ظهــور خواهــد کــرد. امــروزه مــا فقــط بــرای 

حفــظ فرهنــگ زنــده ای کــه در لحظــه ی کنونــی داریــم ــــ هــر چــه 

باشد ــ در پی عملی کردن سوسیالیسم هستیم.

1۶۶1۶۷
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۷. »ارسطو هنر را نتیجه ی خرد انسان دانسته است، یعنی آن را به 

برداشت عقلانی انسان از جهان و واقعیت مرتبط کرده، به همین 

دلیل از نظر او باید تقلید هنری را در "بازآفرینی" و بازسازی بخردانه 

جـای داد، و نـه در رونویسـی و نسـخه برداری مکانیکـی.« (بـه نقل از 

حقیقت و زیبایی، بابک احمدی، نشر مرکز، 1۳۷۴، ص ۶۶ و ۶۷) . ـم.

۸. این نکته در مورد موسـیقی بسـیار جالب اسـت. این گونه از هنر 

مدت هاسـت انتزاعـی بـه شـمار می آیـد و شـعر آوانـگارد نیـز تـلاش 

بسیاری برای پیشی گرفتن از آن کرده است. جالب تر آن که ارسطو 

موسـیقی را تقلیدی تریـن و زنده تریـن گونـه ی هنـر می دانسـت. او 

معتقـد بـود کـه موسـیقیْ اصـل خـود، یعنـی ویژگی هـای روح را بـه 

سـریع ترین شـکل ممکـن تقلیـد می کنـد. امـا امـروزه در نظـر مـا، 

ایـن دقیقـاً عکـس واقعیـت اسـت، زیـرا مـا بـاور داریـم هیـچ هنـری 

نیسـت کـه کم تـر از موسـیقی بـه بیـرون از خـود ارجـاع دهـد. هـر 

چند، گذشـته از این واقعیت که به تعبیری ممکن اسـت هم چنان 

حق با ارسطو باشد، بایستی خاطرنشان کرد که موسیقی یونان 

باسـتان بـا شـعر ارتبـاط تنگاتنگـی داشـته و بـرای تفهیـم معنـای 

تقلیدی اش، به کیفیت منظوم شعر وابسته بوده است. افلاطون 

در مـورد موسـیقی می گویـد: »در نبـود واژه هـا، تشـخیص معنـای 

هارمونـی و ریتـم، یـا فهـم تقلیـد آن ها از یک ابژه ی ارزشـمند دشـوار 

اسـت.« تـا جایـی کـه مـا مطلع هسـتیم، تمـام گونه های موسـیقی 

در اصل عملکردی کمکی داشـته اند. اگرچه، زمانی که موسـیقی از 

قید خدمت به شـعر رهایی یافت، ناچار شـد به درون خود بازگردد 

تـا اصـل یـا محدودیت هایـی بیابـد. ایـن جسـت وجو، در شـیوه های 

گوناگـون آهنگ سـازی و اجـرای مسـتقل بـه ثمر رسـید. 

۹. شاعر ایرلندی قرن نوزدهم، برنده ی جایزه ی ادبی نوبل. ـم.

ارجاعات

1. Middlebrow

Tin Pan Alley .۲ بـه سـبک موسـیقی گروهـی از ترانه سـرایان و 

ناشـران موسـیقی شـهر نیویورک اطلاق می شـود که از اواخر قرن 

نوزدهـم تـا اوایـل قـرن بیسـتم بـر موسـیقی پـاپ آمریـکا تسـلط 

داشـتند. این نام در اصل به مکانی مشـخص در منهتن اشـاره دارد 

کـه در سـال 1۸۸۵ برخـی ناشـران موسـیقی فروشـگاه هایی در آن 

گشودند. ـم.

۳. Saturday Evening Post

۴. ادگار گسـت (1۸۸1-1۹۵۹) یکـی از شـاعران محبـوب آمریکایـی 

در نیمـه ی اول قـرن بیسـتم بـود کـه بـه »شـاعر مـردم« شـهرت 

داشـت. اشـعار او اغلـب نگاهـی خوش بینانـه و الهام بخـش بـه 

زندگـی روزمـره داشـتند. ـم.

ادبیـات،  در  خـاص  گرایش هـای  برخـی  بـه   Alexandrianism  .۵

عصـر  در  کـه  می شـود  اطـلاق  علـوم  سـایر  و  پزشـکی  فلسـفه، 

هلنیسـتی و نیـز در دوران حکومـت رومیـان در اسـکندریه توسـعه 

نوزدهـم، مشـخصات  قـرن  الیـس، پژوهشـگر  رابینسـون  یافـت. 

اصلی این مکتب را این گونه خلاصه می کند: دقت در فرم و اندازه، 

ظرافـت در سـبک، سـقوط در ورطـه ی ابهـام و توجـهِ بیش ازانـدازه 

بـه جزئیـات، اجتنـاب سفت وسـخت از هـر گونـه ابتـذال و پیـشِ پـا 

افتادگی. ـم.

۶. old masters
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زنانـه و مصـرف  بـدن  بـه  نـگاه کالایـی  بـه رواج  1۵. اشـاره دارد 

در  و  فـروش  بـردن  بـالا  بـرای  تقویم هـا  در  آن  تصاویـر  کـردن 

بیش تـر. ـم. سـود  نهایـت 

1۶. Dwight Macdonald

1۷. The Seven Soviet Arts

1۸. ماکسـفیلد پریـش (1۸۷۰-1۹۶۶) نقـاش و تصویرسـاز آمریکایـی 

فعـال در نیمـه ی اول قـرن بیسـتم. او بـه فام های رنگی اشباع شـده 

و تصاویر نئوکلاسـیک آرمان گرایانه اش شـهرت داشـت. ــم.

1۹. conditioning

۲۰. تـی. اس. الیـوت در توضیـح چرایـیِ نقص هـا و کاسـتی های 

شـعر رمانتیک انگلیسـی نیز اظهاراتی با چنین مضمونی داشـته 

اسـت. در حقیقـت، رمانتیک هـا گناهـکاران اصلـی هسـتند و کیچ 

وارث گنـاه آنـان اسـت؛ چنـد و چـون امـر را آنـان بـه کیـچ نشـان 

دادنـد. جـان کیتـس عمدتـاً در مـورد چـه چیـز جـز تأثیـر شـعر بـر 

شـخص خـودش می نویسـد؟ 

۲1. همان طـور کـه گرینبـرگ پیش تـر در متـن بیـان می کنـد، کیـچ 

از خـلال روشـی  را  شـگردها، ترفندهـا و مضامیـن هنـر اصیـل 

ترکیبـی (synthetic) و برنامه ریزی شـده، بـا یکدیگـر ادغـام کرده 

و دسـت آخر محصولـی برسـاخته و جعلـی تحویـل می دهـد کـه 

فاقـد انسـجام اسـت. ـم.

عنـوان   (  (India‘ Love Lyrics »هنـد عاشـقانه ی  »ترانه هـای   .۲۲

1۰. ترجمـه ی احمـد میرعلایـی، کتـاب شـعر. اصفهـان: مؤسسـه ی 

ص1۳۵. ـم.  :1۳۷1 مشـتعل،  انتشـاراتی 

11. من این صورت بندی را مدیون یکی از سخنرانی های استاد هنر، 

هانـس هافمـن، هسـتم. از دیـدگاه ایـن صورت بنـدی، سورئالیسـم 

در حیطه ی هنرهای تجسـمی گرایشـی واپسـگرا اسـت که تلاش 

می کنـد موضـوع »خارجـی« را بازسـازی کنـد. دغدغـه ی اصلـی دالـی 

نمایش فرآیندها و برداشـت های ناخودآگاهش اسـت، نه نمایش 

فرآیندهای رسـانه اش. 

1۲. رجوع شود به اظهارات والرِی در مورد اشعار خود.

1۳. در اسـطوره های یونـان، پروکروسـتس راهزنـی اسـت غول پیکـر 

که به شکلی هولناک قربانیان خود را می کشد. دیودور سیسیلی، 

تاریخ نـگار یونانـی قـرن اول پیـش از میـلاد، در کتـاب تاریـخ جهـان 

آورده: »پروکروسـتس در کنـار جـاده ی الئوسـیس بـه آتـن زندگـی 

می کـرد. او رهگـذران را بـه بهانـه ی مهمان نـوازی بـه خانـه ی خـود 

می برد و روی تختی می خواباند و اگر از طول تخت کوتاه تر بودند 

آن قـدر آن هـا را می کشـید یـا بدنشـان را بـر روی سـندان بـا چکـش 

می کوبیـد تـا هم طـول تخـت شـوند و اگـر بلندتـر از تخـت بودنـد از 

پاهایشـان می بریـد تـا بـه قامـت تخـت دربیاینـد. تسـئوس او را بـه 

همیـن شـکل مجـازات کـرد و بـرای این کـه او را بـه انـدازه ی تخـت 

درآورد، سـرش را بریـد.« تخـت پروکروسـتس بـه کنایـه در توصیف 

موقعیت هایـی بـه کار مـی رود کـه کسـی یـا چیـزی را مسـتبدانه و 

بی اسـاس در طـرح یـا الگویـی فاقـد اعتبـار بگنجاننـد. ـم.

1۴. industrialism



زبـان تـوده ی مـردم  ایـن اشـعار سـر  ادبیـات روی آورده بودنـد، 

تـا زمـان پیدایـشِ عصـر ماشـینی، فرهنـگْ  افتادنـد. متأسـفانه 

امتیـاز انحصـاریِ جامعـه ای بـود کـه چـرخ آن بـا نیـروی کار رعیت 

یـا برده هـا می چرخیـد. آن هـا سـمبل های واقعـی فرهنـگ بودنـد. 

بـه ازای زمـان و انـرژی ای کـه یـک فـرد بـرای خلـق شـعر یـا گـوش 

سـپردن بـه آن صـرف می کـرد، می بایسـت فـرد دیگـری بـه کار 

تولیـدی می پرداخـت، آن قـدر کـه خـودش را زنـده، و فـرد نخسـت 

را در آسـایش نگه دارد. امروزه در آفریقا، فرهنگ قبایل برده دار 

بسـیار برتـر از فرهنـگ قبایلـی اسـت کـه برده ای در اختیـار ندارند. 

۲۵. paymasters

کتاب شـعری اسـت از شـاعر انگلیسـی آدلا فلورنس نیکلسون که 

در سـال 1۹۰1 با عنوان »باغ کاما« منتشـر شـد. نیکلسـون که تصور 

نمی کـرد اشـعار او بـا اقبـال عمومـی روبه رو شـوند، آن هـا را به عنوان 

ترجمـه ای از اشـعار هنـدی و بـا نـام مسـتعار لارنـس هـوپ عرضـه 

داشـت. ایـن کتـاب یـک سـال بعـد در آمریـکا بـا عنـوان ترانه هـای 

عاشـقانه ی هند انتشـار یافـت. ـم.

Tammany Hall .۲۳ کمیتـه ی اجرایـی حـزب دموکـرات در شـهر 

نیویورک است که در سال 1۷۸۶ برپا شد. این کمیته نقش مهمی 

در کنترل سیاست گذاری های شهر و ایالت نیویورک داشته است. 

همچنیـن در فراهـم سـاختن شـرایط حضـور مهاجـران ـــ به ویـژه 

ایرلندی هـا   در عرصـه ی سیاسـت آمریـکا از دهـه ی شـصت تـا نـود 

تأثیر بسـزایی گذاشته اسـت. ـم.

۲۴. در مخالفـت بـا ایـن نکتـه، خواهنـد گفـت کـه گرچـه هنـر بومـی 

(folk art) ـــ کـه هنـری بـرای مـردم اسـت ـــ تحـت شـرایط بـدوی 

تولیـد شـده، بخـش گسـترده ای از آن از کیفیـت بالایـی برخـوردار 

اسـت. بلـه، همین طـور اسـت؛ امـا هنـر بومـی آتنـا [الهـه ی عقـل و 

هنـر] نیسـت، حـال آن کـه مـا در طلـب همان آتنا هسـتیم: فرهنگی 

رسـمی بـا جنبه هایـی گوناگـون، جامعیتـی گسـترده و مفاهیمـی 

ژرف. از ایـن گذشـته، امـروزه گفتـه می شـود کـه بخـش اعظـم آن 

نـوع از هنـر بومـی کـه باکیفیـت بـه حسـاب می آوریـم، بقایـای راکـد 

فرهنگ هـای رسـمی و اشـرافیِ ازمیان رفتـه هسـتند. بـرای مثـال، 

بالادهـای [اشـعار یـا آوازهـای سـاده و عامیانـه بـا مایـه ی داسـتانی] 

انگلیسـی کهـن را نـه تـوده ی مـردم (folk)، بلکه اربابانِ پسـافئودال 

روسـتاهای انگلیسـی خلـق کردند. مـدت زمانی طولانی پـس از آن، 

یعنـی زمانـی که مخاطبان نخسـت این بالادها بـه دیگر فرم های 

1۷۲1۷۳
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سفری بر دریای شمال
رزالیند کراوس

ترجمه ی نامدار شیرازیان

  i:منبع  

A Voyage on the North Sea,

 Thames & Hudson, 2000

مقدمه
در آغــاز فکــر می کــردم بتوانــم خطــی بــر کلمــه ی مدیــوم بکشــم، 

ماننــد انبــوه زباله هــای ســمیِ انتقــادی دفــن اش کنــم، و بــا 

ــه نظــر می رســید  ــی شــوم. ب ــای آزادیِ زبان ــز از آن واردِ دنی گری

»مدیــوم« آلــوده باشــد، و از نظــر عقیدتــی، جزمــی و گفتمانــی 

ــو. بســیار غامــض و چندپهل

گمــان کــردم شــاید بتوانــم از واژه ی »اتُوماتیســمِ« اسِــتَنلی 

کاوِل اســتفاده کنــم، واژه ای کــه بــه منظــور حــل کردنِ مشــکلی 

دوگانــه اختیــار کــرده  بود، مطــرح کردنِ فیلم به عنوان مدیومی 

)نســبتاً( جدیــد و تمرکــز بــر آن چــه بــه نظــرش دربــاره ی نقاشــیِ 

برایــش  ناواضــح می آمــد.1 واژه ی »اتُوماتیســم«  مدرنیســت 

جنبــه ای از فیلــم را ــــ بخشــی از فیلــم را کــه بــه مکانیــکِ دوربیــن 

بســتگی دارد ــــ تداعــی می کــرد کــه اتوماتیــک بــود؛ ایــن تداعــی 

بــا کاربــرد سورآلیســت ها از »اتوماتیســم« بــه مثابــه ی   واکنش 

ناخــوآگاه )اشــاره ای خطرنــاک و البتــه همان طــور کــه خواهیــم 

دیــد مفیــد( نیــز ســازگار اســت؛ و شــاید ارجاعــی ضمنــی بــه 

»autonomy« ]بــه معنــای خودمختــاری و اســتقلال[ داشــته 

 باشــد، از ایــن رو کــه اثــرِ نهایــی از ســازنده اش مســتقل اســت.

 مانند مفاهیمِ مدیوم
 و ژانر در بسترِ سنتی ترِ 

هنر، اتُوماتیسم 
 مشتمل خواهد بود 

بر رابطه ای میانِ 
پشتیبانیِ فنی )یا 

مادی( و قراردادهایی 
که یک ژانرِ مشخص 
 براساس آن ها عمل 

 می کند یا سخن 
می گوید یا به پشتوانه ی 

آن ها می چرخد.
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هنــر،  ســنتی ترِ  بســترِ  در  ژانــر  و  مدیــوم  مفاهیــمِ  ماننــد 

اتُوماتیســم مشــتمل خواهــد بــود بــر رابطــه ای میانِ پشــتیبانیِ 

فنی )یا مادی( و قراردادهایی که یک ژانرِ مشــخص براســاس 

آن هــا عمــل می کنــد یــا ســخن می گویــد یــا بــه پشــتوانه ی آن هــا 

می چرخــد. امــا آن چــه »اتُوماتیســم« بــه پیش زمینــه ی تعریــفِ 

ســنتیِ »مدیــوم« اضافــه می کنــد مفهــومِ بداهــه اســت، مفهــوم 

نیــاز بــه مغتنــم شــمردنِ فرصــت اســت در برابــر مدیومــی کــه 

اکنــون از قیــد و بنــد ســنت هنــری رهــا شــده  اســت. ایــن حــسِ 

بداهــه اســت کــه پیونــدِ ایــن کلمــه را بــا »اتوماتیســمِ روانــی« 

مغتنــم می شــمُردَ؛ در این جــا امــا واکنــشِ اتوماتیــک آن قــدر 

ــاداری  ــزی اســت شــبیهِ آزادیِ معن هــم ناخــودآگاه نیســت، چی

کــه همــواره در بداهــه وجــود دارد، چــرا کــه رابطــه ی میــانِ 

بســترِ فنــیِ ژانــر و قرادادهــای اش فضــا را بــرای ایــن رهایــی بــاز 

کــرده  اســت ــــ همان طــور کــه در موســیقی، فــوگ ایــن امــکان 

میــان صداهــا  در  پیچیــده  تلفیق هــای  کــه  مــی آورد  پدیــد  را 

بداهه خوانــی شــوند. لازم نیســت قراردادهــای مــورد بحــث بــه 

خشــکیِ قراردادهــای یــک فــوگ یــا ســونات باشــند؛ ممکــن 

ــدون آن هــا  اســت به غایــت سســت و فرمایشــی باشــند. امــا ب

امــکانِ قضــاوتِ موفقیــت و یــا شکســتِ ایــن بداهه هــا وجــود 

نــدارد. گویــا بــه ایــن ترتیــب معنــادار بــودن کامــلاً بی هــدف 

اســت.2 بــه نظــر مــن جذابیــتِ نمونــه ی کاوِل در پافشــاری اش 

بــر تعــددِ درونــیِ مدیــوم بــود، بــر این کــه ممکــن نیســت بــه 

یــک مدیــومِ زیبایی شناســانه بــه مثابــه ی چیــزی بیــش از یــک 

پشــتیبانیِ فیزیکــیِ ناپــرورده فکــر کــرد. این کــه چنیــن تعریفــی 

از مدیــوم، بــه مثابــه ی چیــزی صرفــاً فیزیکــی، بــا همــه ی تقلیــل 

رایــج  بــه ســکه ی  و تمایــل اش در راســتای جســمیت دادن، 

دنیــای هنــر بــدل شــده  بــود، و این کــه نــامِ کلمِِنــت گرینبـِـرگ ، از 

دهــه ی 1960 بــه بعــد، چنــان بــه ایــن تعریــف گــره خــورده بــود کــه 

ادا کــردن کلمــه ی »مدیــوم« نــامِ »گرینبــرگ« را تداعــی می کــرد 

مشــکلی بــود کــه بــا آن روبــه رو شــدم.3 در واقــع تمایــل بــه 

»گرینبرگــی کــردنِ« ایــن کلمــه چنــان فراگیــر بــود کــه از جنبــه ی 

تاریخــی راهکار هــای پیشــین بــرای تعریــف ایــن کلمــه بی محتــوا 

ــی در  ــال، حکــمِ مشــهورِ موریــس دن ــرای مث ــه نظــر می آمــد. ب ب

ســال 1890 در بــاب مدیــومِ تصویرگــرا ــــ »جالــب اســت بــه خاطــر 

داشــته  باشــیم کــه یــک تصویــر، پیــش از آن کــه اســبی جنگــی، 

ــا یــک حکایــت باشــد، در اصــل صفحــه ای اســت  ــه، ی ــی برهن زن

خالــی کــه رنگ هــا بــا نظــم مشــخصی آن را پوشــانده اند«ــ اکنــون 

صرفــاً نشــانه ای پنداشــته  می شــد کــه حاکــی از تنــزل اصولــیِ 

نقاشــی بــه »مســطح بــودن« بــود. این کــه منظــورِ دنــی ایــن 

نیســت، و این کــه در عــوض رابطــه ای پیچیــده و چندلایــه�ای را 

تشــریح می کنــد کــه می تــوان آن را ســاختارِ بازگشــتی نامیــد ــــ 

ســاختاری کــه تعــدادی از عناصــرش قواعــدی وضــع می کننــد کــه 

ــه شــده  اســت.  ــده گرفت ــد ــــ نادی ــد می کنن خــودِ ســاختار را تولی

مهم تــر آن کــه، ایــن واقعیــت کــه ســاختارِ بازگشــتیِ دنــی، بــه 

جــای آن کــه مقــرر شــده باشــد، تولیــد شــده  ی چیــزی اســت که در 

رابطــه ی ســنتی »مدیــوم« بــا امــورِ تکنیکــی نهفتــه  اســت، ماننــد 

زمانــی کــه هنــر در آکادمی هــا بــه کارگاه هایــی تقســیم می شــد 

ـ نقاشــی، مجسمه ســازی، معماری   کــه هریــک مدیــومِ متفاوتــی ـ

ــــ را بــرای تدریــس ارائــه می کردنــد.4 

اگــر تصمیــم گرفتــه ام کــه کلمــه ی مدیــوم را نگــه دارم بــه ایــن 

دلیــل اســت کــه بــا وجــود تمــام ســوء تفاهم ها و کج روی هــای 

همراهــش، ایــن واژه ای اســت کــه بــه حــوزه ی گفتمانــی راه 

ــه  ــن نکت ــردَ کــه مقصــودِ مــن اســت. از منظــر تاریخــی ای می بَ

ایــن  نظــر می رســد سرنوشــتِ  بــه  کــه  اســت، چــرا  صحیــح 

 اگر تصمیم گرفته ام 
 که کلمه ی مدیوم را 

نگه دارم به این دلیل 
است که با وجود تمام 

 سوء تفاهم ها و 
کج روی های همراهش، 

 این واژه ای است 
 که به حوزه ی گفتمانی 

 راه می برَدَ که 
مقصودِ من است.
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ــه اوجِ پست مدرنیســمِ انتقــادی )نقــدِ  مفهــوم از نظــر زمانــی ب

نهــادی، مکان�محــوری( متعلــق باشــد کــه بــه نوبــه ی خــود 

پی آمدهــای دردسرســازی )پدیــده ی بین المللــیِ اینستالیشــن( 

را ســبب شــده  اســت. یعنــی بــه نظــر می رســید تنهــا »مدیــوم« 

از نظــر  را داشــته  باشــد.  ایــن تحــولات  بــا  یــارای رویارویــی 

زبانــی نیــز ایــن واژه ی »مدیــوم« اســت و نــه کلمــه ای ماننــد 

ــــ  دارد  پــی  در  را  »محوریــت«  مســئله ی  کــه  »اتوماتیســم« 

ایــن مفهــوم نیــز  بــرای نمونــه در ترکیــبِ »رســانه محوری«. 

ـــ چــرا کــه به طور نامناســبی  متأســفانه غامــض و چندپهلوســت ـ

بــه مثابــه ی  صورتــی از عینیــت بخشــیدن یــا جســمیت دادن از 

ــن اســت کــه  ــر ای ــا ب ــزی شــده  اســت، چــرا کــه ادع ــو قالب ری ن

یــک مدیــوم بــا تحلیــل رفتــن بــه هیــچ و تنــزل بــه ویژگی هــای 

ــــ هرچنــد )در تأویــل  فیزیکــیِ آشــکارش محوریــت می یابــد 

بــدونِ کج فهمــی اش( از اجــزای ذاتــی هــر بحثــی اســت در بــاب 

این کــه چگونــه قراردادهــای چنــد لایــه ی یــک مدیــوم ممکــن 

بازگشــتی  ســاختارِ  طبیعــتِ  کــه  چــرا  کننــد.  تداخــل  اســت 

ایجــاب می کنــد کــه ضرورتــاً بتوانــد، دســت کــم تــا حــدودی، 

خــود را مشــخص کنــد.

عــلاوه بــر این کــه خــودم اســیرِ واژه ی »مدیــوم« شــده ام، در 

تأملاتــی کــه در ادامــه می آیــد بایــد آن را بــه خواننــده ام نیــز 

تحمیــل کنــم. گرچــه امیــدوارم کــه ایــن مقدمــه فاصلــه ای را 

میــانِ ایــن واژه بــا پیشــینه ی دیرینــه اش، خــارج از منازعــاتِ 

اخیــر بــر ســرِ »فرمالیســم«، و پیش فرض هــای در بــاب تباهــی 

و فروپاشــیِ ایــن واژه کــه نتیجــه ی همــان منازعــات اســت بــه 

ارمغــان آوَردَ.

بـا در نظـر گرفتـنِ روشـن بینیِ زیرکانـه ی ماده گرایان، از اواسـط 
دهه ی ۱9۶۰، بروترس توقع داشـت آفرینشِ هنری به شـاخه ای 
از صنعتِ فرهنگ تبدیل شـود، پدیده ای که ما اکنون به آن پیِ 

می بریم.  
بنجامین بوکلو5

1
جلــدی کــه مارســل بروتــرس بــرای یکــی از شــماره های ســال 

1974 »اســتودیو اینترنشــنال« طراحــی کــرد، مقدمــه ای اســت 

بــر آن چــه بایــد بگویــم. یــک معمــای تصویــری کــه عبــارتِ 

»هنرهــای زیبــا/FINE ARTS« را هجــی می کنــد. در تصویــر، 

عقــاب جایگزیــنِ آخریــن حــرفِ »fine« و تصویــر یــک الاغ 

جانشــینِ نخســتین حــرفِ »arts« شــده  اســت.6 اگــر ایــن بــاورِ 

رایــج را بپذیریــم کــه عقــاب نمــادِ نجابــت، بلنــدا و دسترســیِ 

ــر واضــح  ــا پُ ــیِ هنرهــای زیب ــا زیبای ــه اســت، رابطــه اش ب آمران

اســت. و اگر با همان نوع اندیشــه، الاغ نشــان دهنده ی پســتیِ 

 arts/جانــورِ بارکــش در نظــر گرفتــه  شــود، رابطــه اش بــا هنرهــا

از جنــسِ رابطــه ی مســتقیم و متحدکننــده ی عقــاب نیســت ــــ 

هنرهــای متفــاوت بــا هــم متحــد شــده اند و در بــاورِ ترکیبــی و 

ــسِ  ــر از جن ــده  شــده اند ــــ کــه بیش ت ــر گنجان ــرِ Art/هن جامع ت

خصوصیــاتِ بهــت آورِ تکنیک هــای فــردی اســت و هــر آن چــه 

شــیوه ی کار را جزئــی از ملالــتِ تولیــد می پنــدارد، همان طــور 

ــد یــک نقــاش«. ــد: »کــودن مانن کــه می گوین

امــا منظــورِ ایــن معمــای تصویــری را می تــوان حــذفِ حــرفِ 

مناســبِ یکــی از کلمــات پنداشــت، و آن را ایــن گونــه خوانــد، 

FIN ARTS، یــا پایــانِ هنــر7؛ ایــن خــود بــه همان شــیوه ای منتهی 

می شــود کــه بروتــرس بــرای نمایــش عقــاب بــه کار می بســت، و 
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وقتی بوم های ســیاهِ 
فرانک اســتلا نشان 
می داد نقاشــی در حالت 
کاملاً مســطح چگونه 
اســت ــ جوهرِ مفروض 
نقاشــی چیــزی بیش از 
یکیِ  یک ویژگــیِ فیز
 راکــد نبود ــ به 
دونالــد جاد اطلاع داده 
 شــد که نقاشــی به ابُژه 
تبدیل شــده ، درست 
مانند تمامِ اشــیاء 
ســه بعدیِ دیگر.

ـ  از ایــن رو بــه روایــتِ مشــخصی از پایــانِ هنــر منجــر می شــود، یــا ـ

خوانــشِ دقیق تــرِ ایــن معمــای تصویــری ــــ پایــانِ هنرهــا.

در واقــع، ایــن پایــان یکــی از ماجراهــای روز بــود کــه در اواخــر 

دهــه ی 1960 و اوایــل دهــه ی 1970 بروتــرس حساســیتِ زیــادی 

بــه آن داشــت. داســتانِ مدرنیســمِ کاهنــده بــود کــه بــا محــدود 

کــردنِ دامنــه ی نقاشــی بــه آن چــه بــه عنــوان جوهــرِ نقاشــی 

معرفــی شــده  بــود ــــ یعنــی مســطح بــودن ــــ نقاشــی را چنــان 

تئــوری  منشــورِ  طریــق  از  ناگهــان  کــه  بــود  کــرده   منقبــض 

ــه  ــه تنهــا وارون ــود، و از ســوی دیگــرِ عدســی ن منکســر شــده  ب

خــارج شــده  بــود بلکــه بــه متضــاد خــود تبدیــل شــده  بــود. 

وقتــی بوم هــای ســیاهِ فرانــک اســتلا نشــان مــی داد نقاشــی 

ــــ جوهــرِ مفــروض  در حالــت کامــلاً مســطح چگونــه اســت 

نقاشــی چیــزی بیــش از یــک ویژگــیِ فیزیکــیِ راکــد نبــود ــــ بــه 

دونالــد جــاد اطــلاع داده  شــد کــه نقاشــی بــه ابُــژه تبدیــل شــده ، 

درســت ماننــد تمــامِ اشــیاء ســه بعدیِ دیگــر. او می گویــد از 

ــود کــه نقاشــی را از مجسمه ســازی  ــزی نب آن جــا کــه دیگــر چی

متفــاوت ســازد، تمایزشــان بــه عنــوان مدیوم هــای متفــاوت 

پایــان یافــت. نامــی کــه جــاد بــرای ایــن موجــوداتِ پیونــدی، کــه 

ــود. ــد، برگزیــد »اشــیاء خــاص« ب حاصــلِ ایــن فروپاشــی بودن

جــوزف کســوت بــود کــه متوجــه شــد واژه ی مناســب بــرای ایــن 

محصــولِ متناقــضِ ساده شــدهی مدرنیســت نــه خــاص بلکــه 

عــام اســت.8 چــرا کــه اگــر مدرنیســم در جســت وجوی جوهــرِ 

ــا آن چــه نقاشــی را هم چــون مدیومــی خــاص  ــود ــــ ی نقاشــی ب

نشــان می داد ــ این منطق در نهایت به زیر و رو شــدنِ نقاشــی 

منجــر شــده  بــود و نقاشــی در دســته بندیِ مشــابهِ هنــر تخلیــه 

هنر�در�مجمــوع/ یــا   art�at�large/هنــر�در�کل شــده  بــود: 

art�in�general. حــال آن کــه، کســوت بــر ایــن عقیــده بــود کــه 

کــه  بــود  ایــن  کارِ هستی شناســانه ی هنرمنــدان مدرنیســت 

جوهــرِ هنــر را تعریــف کننــد. او بــاور داشــت: »هنرمنــد بــودن بــه 

معنــای بــه پرســش گذاشــتنِ طبیعــتِ هنــر اســت. اگــر کســی 

در زمینــه ی طبیعــتِ نقاشــی تفحــص کنــد، نمی تــوان گفــت در 

زمینــه ی هنــر تحقیــق می کنــد. چــرا کــه کلمــه ی هنــرْ عــام اســت 

و واژه ی نقاشــیْ خــاص.«

تعاریــفِ  کــه  بــود  بــاب  ایــن  در  کســوت  بعــدیِ  مناقشــه ی 

هنــر، کــه ســاخته ی آثــارِ هنــری بــود، احتمــالًا تنهــا در قالــبِ 

بیانیه هایــی بودنــد و از ایــن رو ســبب می شــدند کــه ابُــژه ی 

فیزیکــی در شــرایطِ مفهومــیِ زبــان رقیق تــر شــود. امــا ایــن 

بیانیه هــا، اگرچــه بــه بــاورِ او طنین انــدازِ ســرانجامِ منطقــیِ یــک 

طــرحِ تحلیلــی بودنــد، هنــوز در زمــره ی هنــر قــرار می گرفتنــد و 

نــه فلســفه. فــرمِ زبان شناســانه ی ایــن بیانیه هــا صرفــاً حاکــی از 

فراتــر رفتــنِ محتــوای مخصــوص و احساســیِ یــک هنــر، ماننــد 

نقاشــی یــا عکاســی، بــود و قــرار گرفتــنِ هــر یــک از هنرهــا در 

ـــ  ـــ خــودِ هنــر/Art Itself  ـ زمــره ی آن اتحــادِ زیبایی شناســیِ برتــر ـ

کــه هــر یــک از هنرهــا نشــانه ی ناکاملــی از آن بودنــد.

ادعــای بعــدی هنــر مفهومــی ایــن بــود کــه بــا تصفیــه ی هنــر از 

ناخالصی هــای مــادی اش، و بــا ارایــه ی هنــر بــه مثابــه ی  وجهــی 

از نظریــه�در باب�هنــر/theory�about�art، فعالیــتِ هنــری از 

ماهیــتِ کالا)یِ اقتصــادی( رهــا شــده  بــود، ماهیتی کــه به ناچار 

در نقاشــی  و مجســمه وجــود داشــت، چــرا کــه رقابــت در بــازارِ 

هنــر چنیــن ایجــاب می کــرد، بــازاری کــه به شــدت شــبیهِ دیگــر 

بازارهــا بــود. در ایــن ادعــا باز هم یکــی دیگر از تناقض های اخیرِ 

تاریــخ مدرنیســت نهفتــه بــود. ادعــای خلــوصِ ایــن مدیوم هــای 

پایــه ی  بــر  ــــ  طراحــی  و  مجسمه ســازی  نقاشــی،  ــــ  خــاص 

ــاً  ــه کــه صرف ــن پای ــر ای ــارت دیگــر ب ــه عب ــود، ب استقلال شــان ب
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 دونالد جاد،
  بدون عنوان، 1990، 
گالری تیت، لندن.

بــه ذاتِ خــود می پرداختنــد و نــه هیــچ چیــزِ دیگــر، ایــن مدیوم هــا 

از هــر چیــزی کــه خــارج از چارچوب شــان قــرار می گرفــت جــدا 

بودنــد. تناقــض در ایــن بــود کــه ثابــت شــده  بــود ایــن اســتقلالْ 

موهــوم و بی پایــه اســت، و بــه نظــر می رســید روشِ تولیــدِ هنــرِ 

انتزاعــی ــــ ماننــد نقاشــی هایی کــه بــه صــورتِ متوالــی کشــیده 

می شــدند ــــ حامــلِ ردی از تولیــدِ صنعتــیِ کالای اقتصــادی بــود، 

و بــه ایــن ترتیــب در حــوزه ی فعالیتــش حالــتِ جدیــدِ خــود را، 

ــیِ صِــرف را،  ــودن و در نتیجــه ارزشِ تبادل ــه ب ــلِ مبادل ــی قاب یعن

نهادینــه می کــرد. بــا دســت کشــیدن از ایــن اســتقلالِ هنــری، و با 

ـ  پذیــرشِ مشــتاقانه ی مکان هــا و صورت هــای گوناگــونِ هنــری ـ

ـ هنرِ مفهومی خــود را در  ماننــد کتاب هــای پرتیــراژ یــا بیلبوردهــا ـ

وضعیتــی می دیــد کــه خلــوصِ بیش تــری را بــرای هنــر بــه ارمغان 

مــی آورد، تــا در جریــانِ شــاه راه های توزیــعِ کالای اقتصــادی قــادر 

باشــد نــه تنهــا هــر صورتــی را کــه لازم بــود بپذیــرد، بلکــه بــا نوعــی 

از دفــاعِ مشــابه درمانی/HOMEOPATHY، بتوانــد از تأثیــر بــازارِ 

هنــر نیــز رهــا شــود.

ــروژه ی چهارســاله اش  ــرس پ گرچــه پیــش از ســال 1972 بروت

را، بــه نــامِ »مــوزه ی هنــر مــدرن، دپارتمــان عقاب هــا«، بــه پایــان 

رســانده  بــود ــــ مجموعــه ای از آثــارِ متوالــی، در زمینــه ی تعریــفِ 

فعالیت هــای دوازده بخــشِ مــوزه، کــه بــه کمــک آن هــا آن چــه را 

پیش تــر مــوزه ای خیالــی می نامیــد اداره می کــرد ــ روشــن اســت 

کــه یکــی از اهــداف آن پــروژه بــه جلــدِ »اســتودیو اینترنشــنال« 

ــود  ــح داده  ب ــد ســال پیــش از آن توضی ــود. چن منتقــل شــده  ب

بــه نظــرش چیــزی وجــود داشــت کــه او آن را »هویــتِ عقــاب 

ــد،  ــه ی  ایــده« می نامی ــه مثاب ــر ب ــتِ هن ــه ی  ایــده و هوی ــه مثاب ب

عقــابِ بروتــرس بیــش از هرچیــز نمــادِ هنــرِ مفهومــی اســت.9 

و در ایــن طــرحِ جلــد، پیــروزیِ عقــاب نــه منــادیِ پایــانِ هنــر کــه 

منــادی خاتمــه یافتــنِ هنرهــای مجــزای مدیوم محــور اســت؛ و 

ایــن پیــام بــا ایفــای نقشــی کــه از دســت دادنِ محوریــت از ایــن 

پــس خواهــد پذیرفــت منتقــل می شــود.

بینارســانه ایِ  بــه اوضــاعِ ترکیبــی و  از یک ســو، خــود عقــاب 

تنهــا  نــه  کــه  معمایــی  می شــود،  اضافــه  تصویــری  معمــای 

زبــان و تصویــر بلکــه بــالا و پاییــن و هــر ترکیــبِ دوگانــه ی 

مخالــفِ دیگــری را کــه بــه ذهــن خطــور می کنــد آزادانــه در هــم 

ایــن ترکیــبِ مشــخص کامــلاً  از دیگــر ســو،  امــا  می آمیــزد. 
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ادعای خلوصِ این 
ـ  مدیوم های خاص ـ

 نقاشی، مجسمه سازی 
ـ بر پایه ی  و طراحی ـ
 استقلال شان بود، 

به عبارت دیگر بر این 
پایه که صرفاً به ذاتِ 

 خود می پرداختند و 
 نه هیچ چیزِ دیگر، 

 این مدیوم ها از 
 هر چیزی که خارج 

از چارچوب شان قرار 
می گرفت جدا بودند.

تصادفــی نیســت. بــه ویژگی هــای مکانــی بســتگی دارد کــه بــر 

آن تصویــر می شــود، یــک مجلــه ی هنــری، جایــی کــه تصویــر 

ــتِ  ــات در خدم ــه اهــلِ مطبوع ــازاری ک ــاب از کارکردهــای ب عق

آن انــد گریــزی نیســت. بــه ایــن ترتیــب، بــه نوعــی تبلیــغ یــا 

آگهــی بازرگانــی تبدیــل می شــود، کــه بــه تبلیــغِ هنــر مفهومــی 

ــه را در  ــن نکت ــرس ای ــان، بروت ــان زم ــاً در هم ــردازد. تقریب می پ

اعلانــی کــه بــه عنــوانِ طــرحِ جلــدِ مجلــه ی »اینترفانکســیوننِ« 

طراحــی کــرد بــه وضــوح نشــان داد، در ایــن اعــلان نوشــته بــود: 

»دیدگاهــی کــه طبــقِ آن نظریــه ی هنــری در خدمــتِ تولیــدِ 

بــه همــان صــورت کــه تولیــدِ هنــری خــود در  هنــری اســت 

خدمــتِ تبلیــغ بــرای سفارشــی اســت کــه بــه منظــورِ آن تولیــد 

 ،... آن  کــه طبــقِ  نیســت  دیــدگاه  ایــن  جــز  می شــود. چیــزی 

ــن  ــا در برگرفت ــر ب ــه ی هن ــرس.«10 گســترش دامن ]امضــا[ بروت

نظریه هــا، در ادامــه، بــه انتقــالِ هنــر )به ویــژه هنــری کــه دارای 

کــه کارکــردِ  بــه مکان هایــی منجــر می شــود  اســت(  نظریــه 

تبلیغاتــی دارنــد، و ایــن انتقــال ماحصََــلِ انتقــادی نــدارد. 

و هم چنیــن، ایــن انتقــال فاقــدِ ماحصــلِ رســمی اســت. بــا از 

ــر هنرهــای  دســت رفتــنِ بینارســانه ایِ محوریــت، کــه عقــاب ب

مکان هایــی  تعــدد  در  پرنــده  امتیــازِ  می کنــد،  اعمــال  مجــزا 

پراکنــده می شــود ــــ و هــر یــک از آن هــا اکنــون »خــاص« قلمــداد 

می شــوند  ــــ کــه چیدمان هــای ســاخته  شــده در آن هــا اغلــب بــه 

نحــوه ی عملکــردِ خــودِ مــکان نگاهــی انتقــادی دارنــد. و بــرای 

دســت یابی بــه ایــن منظــور، بــه همــه نــوع حمایــتِ مــادیِ قابــلِ 

تصــوری دسترســی دارنــد، از عکــس تــا کلمــه، ویدیــو، اشــیای 

پیش ســاخته و فیلــم. امــا همــه ی ایــن حمایت هــا، از جملــه 

ـــ چــه مجلــه ی هنــری، غرفــه ی دلالانِ آثــار هنــری در  خــودِ مــکان ـ

آرت فِرهــا، و چــه موزه گالــری ــــ از ایــن پــس هم تــراز می شــوند، 

و توســطِ اصــلِ همگن کننــده ی کالامحــوری بــه یــک سیســتمِ 

برابــریِ خالــص تحلیــل می رونــد، فرمانروایــیِ ارزشِ تبادلــیِ 

ــرای آن ارزشِ  صِــرف کــه هیچ چیــز را از آن گریــزی نیســت و ب

هــر چیــز بــه ارزشِ اساســیِ بــازاری بســتگی دارد کــه نشــانه ی 

آن اســت. بروتــرس بــه ایــن تحلیــلْ فرمــی جنون آمیــز مــی داد، 

می چســباندْ،  »فیگــور«  برچســبِ  تصادفــی  اشــیای  کنــارِ  در 

کــه از طریــقِ برچســب های مختصِ شــان کــه عبــارت بودنــد 

بــر  »فیگــور12«  یــا  و  »فیگــور0«،  »فیگــور2«،  »فیگــور1«،  از 

ــمِ مــوزه اش،  هم سانیِ شــان تأثیــر می گذاشــت. در بخــشِ فیل

نــه تنهــا ایــن برچســب ها را کنــار اشــیای معمولــی ماننــد آینــه، 

لولــه و ســاعت نصــب می کــرد، بلکــه پرده هــای نمایــش نیــز بــا 

نشــان دادنِ تصویرهــای شــماره دار معماگونــه شــده  بودنــد تــا 

هــر چــه روی آن هــا نمایــش داده می شــود ــــ از تصویــر چاپلیــن 

گرفتــه تــا پَلـِـه رویــال در بروکســل ــــ واردِ ایــن رســاله ی چکیــده 

و جامــعِ »فیگور«هــای بروتــرس شــده  باشــد.

 بروتــرس، در بخــش فیگورهــا )عقــاب از دوره ی الُیگوسِــن تــا 

ــی اش نصــب شــده   ــار مــوزه ی خیال حــال، نوشــته ای کــه در کن

ــه کــرد.  ــرازیْ بیــش از ســیصد عقــاب ارای ــا اصــل هم ت ــود(، ب ب

بــه ایــن ترتیــب، خــودِ عقــاب، کــه دیگــر نمــادِ اشــرافیت نبــود، 

ــه ی صِــرف. حــال  ــا نشــانه ی مبادل نشــانه ی فیگــور می شــود ی

آن کــه در ایــن نیــز تناقضــی دیگــر وجــود دارد کــه بروتــرس 

پیــش از مشــاهده ی آن از دنیــا رفــت. چــرا کــه اصــل عقــاب، 

از  را  زیبایی شناســانه  مدیــومِ  ایــده ی  هم زمــان  به طــور  کــه 

درون نابــود می کنــد و همه چیــز را بــه طــور برابــر بــه اشــیایی 

پیش ســاخته تبدیــل می کنــد کــه ســبب از بیــن رفتــنِ تفــاوتِ 

ابُــژه ی زیبایی شناســی و ابُــژه ای می شــود کــه تبدیــل بــه کالا 

شــده  اســت، بــه عقــاب اجــازه می دهــد دوبــاره بــر فــراز آوار اوج 
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کنت نولاند، »روز جدید«،   
 آکریلیک روی بوم،

  227 در 468 سانتی متر،1967، 
موزه ی ویتنی، نیویورک.

بگیــرد و هژمونــی را در اختیــار بگیــرد.11 بیســت و پنج ســال بعــد، 

در سراســر دنیــا، در هــر بینــال و آرت فــر، اصل عقــاب به آکادمیِ 

معاصــر تبدیــل شــده  اســت. چــه خــود را هنــرِ چیدمــان بنامــد و 

چــه نقــدِ ســازمانی، چیدمــانِ چندرســانه ای/mixed media در 

سراســرِ دنیــا فراگیــر شــده  اســت و پیروزمندانــه اعــلام می کنــد 

کــه اکنــون مــا در عصــرِ پسارســانه/post�medium زندگــی 

می کنیــم، و البتــه شــرایطِ پسارســانه ایِ ایــن اوضــاع بیــش 

از آن کــه بــه جــوزف کســوت بازگــردد، ریشــه در تلاش هــای 

ــرس دارد.  مارســل بروت

۲
در همــان زمانــی کــه بروتــرس مشــغول ارایــه ی اصــل عقــاب 

بــود، پدیــده ی دیگــری، کــه قطعــاً فراگیرتــر بــود، بــه دنیــای 

هنــر وارد شــده  بــود تــا ایــده ی رســانه محوری را بــه شــیوه ی 

ــود ــــ یــک دوربیــن  ــک ب ــد. ایــن پدیــده پورتاپَ خــود در هــم کوب

و  مانیتورــــ  بــا  ارزان همــراه  و  ویدیویــی ســبک  فیلم بــرداریِ 

پدیــده ای  هنــری شــد،  فعالیت هــای  بــه  ویدئــو  ورودِ  ســببِ 

ــد. داســتانی کــه ممکــن اســت  کــه خــود روایتــی دیگــر می طلب

از دیــدگاه آرشــیو فیلــم آنتالــوژی روایــت شــود، یــک ســالن 

نمایــش در محلــه ی ســوهوی نیویــورک، جایــی کــه در اواخــر 

دهــه ی 1960 و اوایــل 1970 منتخبــی از هنرمنــدان، فیلم ســازان 

تــا  می شــدند  جمــع  هــم  دورِ  هــر شــب  موســیقی  اهالــیِ  و 

مجموعــه فیلم هــای مدرنیســتی را ببیننــد کــه جونــاس مِــکاس 

می شــد،  پخــش  بی تغییــر  لوپ هــای  در  و  می کــرد  انتخــاب 

ســینمای  از  آثــاری  بــر  بــود  مشــتمل  کــه  مجموعه هایــی 

مســتند  فیلم هــای  فرانســه،  آوانــگارد  ســینمای  و  شــوروی 

صامــت بریتانیــا، نخســتین فیلم هــای مســتقل آمریــکا، و نیــز 

فیلم هایــی از چاپلیــن و کیتــون.12 هنرمندانــی کــه در تاریکــی 

آن ســالن می نشســتند، در صندلی هــای پشــت بلندی کــه دو 

طرفــش طــوری طراحــی شــده  بــود کــه مانــعِ دیــدِ جانبــی شــود 

تــا تمــامِ توجــهْ صرفــاً بــه پــرده معطــوف شــود، هنرمندانــی 

ماننــد ریچــارد سِــرا، رابــرت اسمیتســون، یــا کارل آنــدره بودنــد 

کــه می تــوان گفــت همگــی در خصومتــی عمیــق بــا نســخه ی 

نامنعطــف کلمنــت گرینبــرگ از مدرنیســم و نظریــه اش در بــاب 

مســطح بــودن اتفــاقِ نظــر داشــتند. هــر چنــد این کــه در آرشــیو 

ــه آن معناســت کــه  ــد خــود ب ــوژی گــردِ هــم می آمدن فیلــم آنتال

بــه مدرنیســم متعهــد بودنــد. چــرا کــه آنتالــوژی هــم در پــرورش 

و هــم در تبلیــغ بــرای فیلم ســازانِ ســاختارگرا، ماننــد مایــکل 

اسِــنو، هالیــس فرمَپتــن یــا پــاول شَــریتس، دســت داشــت، 

نمایش هــای فیلــم آنتالــوژی کــه بســترِ گفتمانــی ای فراهــم 

می کــرد کــه در آن، بــا تمرکــز بــر طبیعــتِ ســینماییِ مدیــوم، ایــن 

گــروه از هنرمنــدان جــوان راهــی بــرای ورود بــه دنیــای فیلــم 

متصــور می شــدند خــود پدیــده ای کامــلاً مدرنیســتی بــود. 
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اما همه ی این 
حمایت ها، از جمله خودِ 
مکان ــ چه مجله ی 
هنری، غرفه ی دلالانِ 
آثار هنری در آرت فِرها، 
و چه موزه گالری ــ از این 
پس هم تراز می شوند، 
و توسطِ اصلِ 
همگن کننده ی 
کالامحوری به یک 
سیستمِ برابریِ خالص 
تحلیل می روند، 
فرمانرواییِ ارزشِ 
تبادلیِ صِرف که 
هیچ چیز را از آن گریزی 
نیست و برای آن ارزشِ 
هر چیز به ارزشِ 
اساسیِ بازاری بستگی 
 دارد که نشانه ی
 آن است.

در آن برهــه، رضایــت و خشــنودیِ سرشــارِ اندیشــیدن بــه ویــژه 

بــودنِ فیلــمْ ناشــی از شــرایطِ جامــعِ ایــن مدیــوم بود، شــرایطی 

ــا  ــاً بعــدیِ نظریه پــردازان را بــر آن داشــت تــا ب کــه نســلِ تقریب

ایــده ی ترکیبــیِ »ابــزار/apparatus« پایگاهــش را تبییــن کننــد 

ــــ ایــن مدیــوم یــا پایــگاهِ فیلــم نــه بــه ســببِ نــوارِ ســلولوییدیِ 

تصاویــر بــود، نــه دوربینــی کــه تصویربــرداری کــرده  بــود، نــه 

پروژکتــوری کــه بــه تصاویــر حرکــت و حیــات می بخشــید، و 

نــه پرتوهــای نــور کــه تصاویــر را بــر پــرده منتقــل می کردنــد، و 

ــود،  ــه ســببِ مجموعــه ی این هــا ب ــه حتــی خــودِ پــرده، بلکــه ب ن

عــلاوه بــر قــرار گرفتــنِ بیننــده در جایــی کــه منبــع نــورْ پشــتِ او 

و تصاویــر منعکس شــده در برابــر چشــمانش بودنــد.13 فیلــم 

ســاختارگرا پــروژه ای بــرای خــود تعریــف کــرده  بــود تــا ایــن 

پایگاه هــای متنــوع و پراکنــده را در تجربــه ای یکتــا و پایــدار 

متحــد ســازد، تجربــه ای کــه در آن وابســتگیِ متقابــلِ تمــام 

این هــا خــود ســببِ آشــکار شــدنِ مدلــی می شــد کــه نشــان 

ــایِ خــودش  ــه دنی ــه طــور ارادی ب ــده ب ــه هــر بینن مــی داد چگون

متصــل می شــد. بخش هــای ایــن ابــزار شــبیهِ چیزهایــی بودنــد 

آن کــه  بــدونِ  بپردازنــد  دیگــر  اجــزای  بــه  نمی توانســتند  کــه 

خودشــان دســت نخورده باقــی بماننــد؛ ایــن وابســتگیِ متقابــلْ 

ــوان خــطِ  ــه عن ــد را، ب ــه ی دی ــده و دامن ــه ی بینن ــشِ دوگان پیدای

ســیری کــه در آن حــسِ بینایــی بــه چیزهایــی می پــردازد کــه بــه 

آن برمی خــوردَ، در پـِـی دارد.

دقیقــه ایِ   45 زومِ  یــک  اســنو،  مایــکل  اثــر  مــوج«  »طــولِ 

ــق اســت  ــن تحقی ــده ی شــدتِ ای ــه، نشــان دهن ــاً بی وقف تقریب

ایــن خــط  در زمینــه ی این کــه چگونــه می تــوان یک پارچگــیِ 

تنظیــم  اســت  آشــکار  و  بی واســطه  کــه  چیــزی  در  را  ســیر 

کــرد. در ایــن کشــمکش بــرای ادا کــردنِ آن چــه مارلــو پونتــی 

ــیِ،  ــوِ/pre�objective، و در نتیجــه انتزاع طبیعــتِ پیش ابُژکتی

ایــن رابطــه نامیــده  بــود می تــوان ایــن رابطــه را یــک »بـُـردارِ 
خوانــد.14 پدیدارشناســانه« 

بــرای ریچــارد سِــرا، کــه آنتالــوژی پاتوقــش بــود، اثــری ماننــد 

»طــول مــوج« کارکــردی دوگانــه داشــت. از یــک ســو، فیلــمِ 

ــا  ــشِ افقــیِ محــض ایف ــک ران ــنو نقــشِ خــود را هم چــون ی اسِ

می کنــد، چنان کــه حرکــت خســتگی  ناپذیرش بــه جلــو موجــبِ 

پدیــد آمــدنِ اســتعاره ای فضایــی در بــابِ نســبتِ فیلــم بــا زمــان 

می شــود، کــه در آن زمــان بــرای خلــق حالــتِ تعلیــقِ نمایشــی 

حیاتــی بــود.15 از ایــن رو انگیــزه ی سِــرا بــرای آن که مجسمه ســازی 

را بــه یکــی از ویژگی هــای بـُـردارِ پدیدارشناســانه تبدیــل کنــد در 

»طــول مــوج« تأییــدی زیبایی شناســانه می یافــت.16 امــا مهم تــر 

این کــه، در فیلــم ســاختارگرا نیــز سِــرا بــرای ایــده ی نوظهــور یــک 

مدیــوم زیبایی شناســانه بــه پایگاه هایــی دســت یافــت، ایــده ای 

کــه ماننــد ایــده ی فیلــم خلاصه شــدنی نبــود ولــی بــاز هــم ماننــد 

ایــده ی فیلــم کامــلاً ایــده ای مدرنیســتی بــود.

ایــده ی تغییــرِ شــکل یافتــه ی سِــرا، در ایــن زمینــه کــه مدیــوم 

داشــته  اســت  ممکــن  ویژگی هایــی  چــه  زیبایی شناســانه 

از  جدیــد  درکــی  بــه  دســت یابی  در  هم نســلانش  بــه  باشــد، 

جکســون پــولاک کمــکِ شــایانی کــرد و بــه ایــن تصــور کــه اگــر 

پــولاک از ســه پایه ی بــوم فراتــر رفتــه بــود، آن طــور کــه کلمنــت 

گرینبـِـرگ ادعــا می کــرد، بــه ایــن دلیــل نبــود کــه می خواســت 

ــر بکشــد.17 بلکــه  ــا ابعــادی بزرگ ت نقاشــی هایی مســطح تر و ب

بیش تــر بــه ایــن منظــور بــود کــه کارش را بــه کل از ابعــاد ابُــژه ی 

تصویرگــرا خــارج کنــد، و قصــدش از قــراردادنِ بــوم روی زمیــن 

ایجــادِ تمایــز میــانِ پــروژه ی هنــر و تولیــدِ شــئ بــود، اشــیایی کــه 

روزبــه روز جســمیت بیش تــری می یافتنــد، تــا بتــوان برُدارهایــی 



1۹۰1۹1

داستانی که ممکن است 
از دیدگاه آرشیو فیلم 
آنتالوژی روایت شود، 

 یک سالن نمایش 
در محله ی سوهوی 

نیویورک، جایی که در 
 اواخر دهه ی 1960 و 

اوایل 1970 منتخبی از 
هنرمندان، فیلم سازان و 
اهالیِ موسیقی هر شب 

دورِ هم جمع می شدند 
تا مجموعه فیلم های 

مدرنیستی را ببینند که 
جوناس مِکاس انتخاب 

می کرد و در لوپ های 
بی تغییر پخش می شد، 

مجموعه هایی که 
مشتمل بود بر آثاری از 

سینمای شوروی و 
سینمای آوانگارد 

فرانسه، فیلم های 
مستند صامت بریتانیا، 

نخستین فیلم های 
مستقل آمریکا، و نیز 
فیلم هایی از چاپلین و 

کیتون.

 جوناس مکاس 
در نیویورک، 2010

را کــه ابُــژه و ســوژه را بــه هــم وصــل می کننــد به وضــوح تشــریح 

کــرد.18 در درکِ ایــن بـُـردار بــه مثابــه ی  دامنــه ی افقــیِ یــک رویــداد، 

مســئله ی سِــرا ایــن بــود کــه تــلاش می کــرد در منطــقِ درونــیِ 

خــودِ رویدادهــا فرصت هــای واضــح و یــا قواعــدی کشــف کنــد کــه 

ایــن حــوزه را بــه مثابــه ی  یــک مدیــوم تعریــف کننــد. چــرا کــه، اگــر 

قــرار بــر ایــن باشــد فعالیــتِ هنــری پایــدار بمانــد، مدیــوم بایــد یــک 

ســاختار حمایتــی باشــد تــا بتوانــد قواعــدی تولیــد کنــد، کــه بعضی 

ــه طــور  ــه ی ســوژه، ب ــه منزل ــومْ ب ــنِ خــودِ مدی از آن هــا، در پذیرفت

»مشــخص« بــه آن مدیــوم مربوط انــد، و از ایــن رو تجربــه ای از 
ضــرورتِ خودشــان تولیــد می کننــد.19

در دایــره ی ایــن بحــث لازم نیســت بدانیــم چگونــه سِــرا بــه 

این جــا رســید.20 کافــی اســت اشــاره کنیــم کــه بــرای سِــرا ایــن 

قراردادهــا نتیجــه ی منطــقِ عمــلِ تولیــدِ اثــر بــود، وقتــی کــه آن 

ــه دار دریافــت  ــه ی دنبال ــک مجموع ــوانِ فرمــی از ی ــه عن عمــل ب

می شــد، نــه بــه مفهــومِ تولیــد انبــوهِ قالب هــای هویتــی نظیــرِ 

ــا  ــاوب ی ــه مفهــومِ شــرایطِ متفــاوتِ متن تولیــدِ صنعتــی، کــه ب

موج ماننــدِ یــک جریــان کــه در آن مجموعه هــای مجزایــی از 

تکرارهــای دنبالــه دار در نقطــه ای مشــخص هم گــرا می شــوند. 

مدیومــی  تشــریحِ  و  تجربــه  بــه  سِــرا  کــه  اســت  ایــن  مهــم 

جمعــی  را  خــودش  فعالیت هــای  آن  در  کــه  می پرداخــت 

یــک  مــادی  ویژگی هــای  از  متمایــز  رو  آن  از  و  می دانســت 

حمایــتِ صرفــاً فیزیکــی؛ و بــا وجــود ایــن خــود را مدرنیســت 

می دانســت. نمونــه ی فیلــمِ مســتقلِ ســاختارگرا ــــ کــه خــود 

به طــور ترکیبــی حمایــت می شــد، گرچــه هنــوز مدرنیســت بــود 

ــاره. ــر نظــرِ سِــرا در ایــن ب ــود ب ــــ مُهــرِ تأییــدی ب

در این جــا لازم اســت کمــی در تاریــخ رســمیِ مدرنیســمِ کاهنــده 

تأمــل کنیــم و برخــی نــکات را در پیشــینه اش  اصــلاح کنیــم، 

پیشــینه ای کــه بــر اســاسِ منطــقِ اشــیاء خــاصِ جــاد نگاشــته 

ــز  ــرگ از پــولاک نی ــرا، برداشــتِ گرینب ــدِ سِ  شــده . چــرا کــه مانن

مفهــومِ  ســرانجام  کــه  کــرده  بــود  هدایــت  ســمتی  بــه  را  او 

ــی  ــار بگــذارد. وقت ــوم را کن ــه و کامــلاً کاهشــیِ مدی ماده گرایان

کــه،  مــی رود  ســمتی  بــه  مدرنیســت  منطــقِ  کــرد  مشــاهده 

]قــراردادِ  دو  ایــن  »رعایــتِ  می گفــت،  خــودش  کــه  آن گونــه 

اساســی یــا نـُـرمِ نقاشــی ــــ مســطح بــودن و محــدود بــودنِ 

ســطح[ بــرای خلــقِ یــک ابُــژه کــه می توانــد بــه مثابــه ی  یــک 

تصویــر تجربــه شــود کافــی اســت«، ایــن ابُــژه را در محلولــی 

حــل کــرد کــه ابتــدا آن را »بصــری بــودن« و ســپس »گســتره ی 

رنگــی« نامیــد.21 ایــن بــه آن معنــی اســت کــه بــه محــض آن کــه 

ــودن محــدود  ــه مســطح ب ــرگ جوهــر نقاشــی ب ــه نظــر گرینب ب

شــد، محــور ایــن حــوزه را نــود درجــه یعنــی بــه ســطح تصویــر 

چرخانــد تــا همــه ی اهمیــت نقاشــی را بــر بـُـرداری متمرکــز کنــد 

کــه بیننــده و ابُــژه را بــه هــم متصــل می کنــد. در ایــن میــان، 

ـــ بــه دومی  ـــ مســطح بــودن ـ گویــی از تأکیــد بــر قــراردادِ نخســت ـ

ــــ محــدود بــودنِ ســطح ــــ تغییــرِ موضــع داده  بــود تــا خوانشــی 

بــابِ محدودکنندگــیِ  نــه در  ارائــه دهــد  ایــن قــراردادِ دوم  از 

ابُــژه ی فیزیکــی بلکــه در زمینــه ی طنیــنِ تصویــریِ  لبه هــای 

ـــ کــه در »نقاشــیِ مدرنیســت« آن را »بعُدِ  خــودِ دامنــه ی بصــری ـ

ســومِ بصــری« نامیــده  بــود و بــه وســیله ی »نخســتین رد بــر 

بــوم کــه کامــلاً مســطح بــودنِ حقیقــیِ بــوم را از بیــن می بـُـرد« 

پدیــد می آمــد.22 ایــن طنینــی بــود کــه او بــه درخشــشِ نــابِ 

رنــگ، آن طــور کــه خــودش می گفــت، نســبت مــی داد، طنینــی 

کــه نــه تنهــا از قیــد و بنــد رهــا شــده  بــود و از ایــن رو کامــلاً 

بــود کــه می توانســت صفحــه ی  بــود، بلکــه »چیــزی  بصــری 

تصویــر را بــاز کنــد و گســترش دهــد«.23 از ایــن رو »بصــری 
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 ایده ی تغییرِ 
 شکل یافته ی سِرا، 
 در این زمینه که 
مدیوم زیبایی شناسانه 
چه ویژگی هایی ممکن 
 است داشته باشد، 
به هم نسلانش در 
دست یابی به درکی 
جدید از جکسون پولاک 
 کمکِ شایانی کرد و 
به این تصور که اگر 
پولاک از سه پایه ی بوم 
فراتر رفته بود، آن طور 
که کلمنت گرینبرِگ ادعا 
می کرد، به این دلیل 
نبود که می خواست 
نقاشی هایی مسطح تر 
و با ابعادی بزرگ تر 
بکشد.

بــودن« نســخه ی کامــلاً انتزاعــی و برنامه ریزی شــده ی پیونــدی 

بــود کــه پرســپکتیوِ ســنتی پیش تــر میــانِ بیننــده و ابُــژه برقــرار 

کــرده  بــود، امــا پیونــدی کــه اکنــون از مؤلفه هــای واقعــی فضای 

تــا توانایی هــای  اندازه گیــری فراتــر می رفــت  قابــلِ  فیزیکــیِ 

کامــلاً تصویــریِ درجــه ی پیش ابُژکتیــوِ بینایــی را تشــریح کنــد: 
ــه خــودیِ خــود.«24 »دیــد ب

جدی تریــن مســئله ی نقاشــی نــه درکِ ویژگی هــای عینــی اش، 

ماننــد مســطح بــودنِ ســطح مــادی، بلکــه بیش تــر درکِ حالــتِ 

مخصوصــی بــود کــه بیننده را مــوردِ خطاب قرار می داد، و وضعِ 

مجموعــه ای از قراردادهــا بــر این پایه ــــ قراردادهایی که مایکل 

فرایــد آن را »هنــری جدیــد«25 نامیــد. یکــی از ایــن قراردادهــا 

ــه  ــه نظــر می رســید ک ــه ب ــی ک ــود در زمینه های ــی ب ــتِ مورب حال

در صفحــه ای قــرار دارنــد کــه از چرخــشِ صفحــه ی دیــوار بــه 

عمــق پدیــد آمــده اســت، تراکــمِ صفحه هایــی در پرســپکتیو کــه 

ســبب شــد منتقدانــی نظیــرِ لئــو اســتاینبِرگ از حــسِ ســرعت 

ســخن بــه میــان آورنــد: چیــزی کــه او بــازدهِ تصویــریِ انســان در 

شــتاب نامیــد.26 یکــی دیگــر از ایــن قراردادهــا نتیجــه ی توالــی 

ــیِ تولیدشــان ــــ کــه  ــار و هــم توال ــیِ آث ــیِ درون ــود ــــ هــم توال ب

نقاشــانِ گســتره ی رنگــی همگــی بــه ســراغ آن رفتنــد.

»بصــری   ،1960 دهــه ی  در  گرفــت  نتیجــه  می تــوان  پــس 

ــود؛  ــر ب ــاً یکــی از ویژگی هــای هن ــزی بیــش از صرف ــودن« چی ب

بــه مدیــومِ هنــر تبدیــل شــده  بــود. بــه ایــن ترتیــب »بصــری 

بــودن« پدیــده ای جمعــی بــود، کــه خــود توهینــی بــود بــه منطــقِ 

کاهشــیِ مدرنیســم ــــ منطــق و نظریــه ای کــه تــا بــه امــروز بــه 

گســتره ی  نقاشــیِ  گرینبــرگ  نــه  اســت.  منتســب  گرینبــرگ 

رنگــی را بــه عنــوان یــک مدیــوم مطــرح کــرد و نــه فرایــد، بلکــه 

آن را صرفــاً ظرفیــتِ جدیــدِ نقاشــیِ انتزاعــی می دانســتند.27 بــه 

هنــرِ فراینــدی/process art ــــ واژه ای کــه بــرای آثــار اولیــه ی 

سِــرا انتخــاب شــده بــود ــــ نیــز بــه قــدر کافــی پرداختــه  نشــده  

بــود. و به قطــع بــه ایــن واقعیــت هــم توجــه نشــده بــود کــه در 

هــر دو مــورد ادعــای ویژگی هــای یــک مدیــوم وجــود داشــت 

حتــی اگــر اجبــار بــه درکِ درونــیِ متمایــزی ــــ شــبیه بــه مــدلِ 

فیلــم ــــ از مدیــوم بــود. چــرا کــه در مــورد مــدل دوم، تمایــل بــر 

ایــن بــود کــه تــلاش شــود تفاوت هــای درونــیِ موجــود در یــک 

ابــزارِ فیلــم در یــک واحــدِ بخش ناپذیــرِ تجربــی گنجانــده  شــود، 

واحــدی بــه مثابــه ی  یــک اســتعاره ی هستی شــناختی، فیگــوری 

ماننــد یــک زومِ 45 دقیقــه ای ــــ در ازای جوهــرِ کلُ. در ســال 

1972، همان طــور کــه پیش تــر گفتــم، فیلم ســازانِ ســاختارگرا 

آثارشــان را مدرنیســت معرفــی می کردنــد.

تأثیــر  و  شــد  بــازار  وارد  پورتاپَــک  کــه  بــود  اوضــاع  ایــن  در 

تلویزیونــی اش رویــای مدرنیســم را نقــش بــر آب کــرد. در آغــاز کــه 

هنرمنــدان شــروع بــه ســاختِ آثــار ویدیویــی کردنــد، از ویدیــو بــه 

مثابــه ی  ادامــه ی پیامدِ فناورانه و بــه روزِ نحوه ی موردِ خطاب قرار 

دادن اســتفاده می کردنــد کــه بــا توجهــی جدیــد بــه پدیدارشناســی 

ســازمان دهی شــده  بــود، گرچــه ایــن اســتفاده ای خودســرانه 

بــود زیــرا عاقبــت صورتــی به عَمــدْ خودخواهانــه بــه خــود گرفــت: 

هنرمنــدان مــدام مشــغولِ صحبــت بــا خودشــان بودنــد.28 تا جایی 

کــه مــن مطلعــم، تنهــا سِــرا بــود کــه به ســرعت پذیرفــت ویدیــو در 

واقــع تلویزیــون اســت، یعنــی مدیــومِ پخــش از راهِ دور، مدیومــی 

کــه پیوســتگیِ مکانــی را بــه پایگاه هــای پخــش و دریافــتْ در 

 Television« دوردســت ترین نقــاط ارســال می کنــد. دو اثــرِ ســرا

Delivers People« )1973( ــــ پیامــی کــه در حرکتــی مــداومِ رو 

 »Prisoner’s Dilemma« ــن نمایــش داده  می شــود ــــ و ــه پایی ب

)1974( نســخه هایی از ایــن برداشــت بودنــد.
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جدی ترین مسئله ی 
نقاشی نه درکِ 

ویژگی های عینی اش، 
مانند مسطح بودنِ 

سطح مادی، بلکه 
بیش تر درکِ حالتِ 
مخصوصی بود که 

بیننده را موردِ خطاب 
قرار می داد، و وضعِ 

مجموعه ای از قراردادها 
ـ  بر این پایه ـ

قراردادهایی که مایکل 
فراید آن را »هنری 

جدید« نامید.

ایــن تفکیــک مکانــی اســت کــه، دســت در دســتِ هم زمانــیِ 

آنــیِ تلویزیونــی، برخــی از نظریه پــردازان را  زمانمنــدِ پخــشِ 

بــه ایــن صرافــت انداختــه  کــه اســتفاده بــه عنــوانِ ابــزارِ نظــارتِ 

مداربســته را ذاتِ تلویزیون بدانند. اما حقیقتِ امر این اســت 

ــرند  ــی چندسَ ــدرا، موجودات ــد هی ــو، مانن ــون و ویدی کــه تلویزی

کــه در صورت هــا، فضاهــا و زمان هــای نامتناهــیِ متمایــزی 

 وجــود دارنــد کــه در هیــچ لحظــه ی واحــدی یک پارچــه نیســتند.29 

ایــن چیــزی اســت کــه سَــم وِبـِـر آن را »عــدمِ تجانــسِ بنیادیــنِ« 

تلویزیــون می نامــد و می افزایــد، »احتمــالًا ســخت ترین چیــز 

ــوان  ــه عن ــا ب ــن اســت کــه آن چــه م ــه خاطــر ســپردن ای ــرای ب ب

تلویزیــون می شناســیم، مهم تــر از همــه، بــا خــودِ تلویزیــون 
متفــاوت اســت.«30 

اگــر نظریــه ی مدرنیســم خــود را در برابــرِ چنیــن عــدمِ تجانســی، 

کــه مانــعِ مفهومــی کــردنِ ویدیــو بــه مثابــه ی  یــک مدیــوم شــد، 

مغلــوبِ  نیــز  ســاختارگرا  و  مدرنیســت  فیلــمِ  یافــت،  نــاکام 

موفقیــتِ زودهنــگامِ ویدیــو شــد. حتــی اگــر ویدیــو از پشــتیبانی 

ـ باز هم  ـــ یعنی خودِ ابــزارِ ویدیو ـ فنــی مشــخصی برخــوردار بــود ـ

مشــغول نوعــی بی نظمــیِ گفتمانــی بــود، نوعــی عــدمِ تجانــسِ 

فعالیت هایــی کــه نــه ممکــن اســت یک دســت محســوب شــوند 

و نــه می تــوان چیــزی ماننــد جوهــر یــا هســته ی متحدکننــده 

برای شــان متصــور شــد.31 ماننــد اصــلِ عقــاب، ویدیــو ادعــای 

پایــانِ رســانه محوری داشــت. در نتیجــه پیامــش ایــن بــود کــه 

در عصــر تلویزیــون در شــرایطِ پسارســانه ای زندگــی می کنیــم.

3
کــرد،  خواهــم   مطــرح  ویــژه ای  توجــه  بــا  کــه  روایــت ســوم، 

و  پسارســانه ای  جایــگاهِ  میــانِ  انعــکاس  بــا  رابطــه  در 

پساســاختارگرایی اســت. چــرا کــه در همــان اواخــر دهــه ی 1960 

و اوایــل دهــه ی 1970، ساختارشــکنی حمله هــای مشــهورش 

آغــاز کــرد،  ژانــر« می نامیــد  بــه آن چــه به تمســخر »قانــونِ  را 

»قانــونِ ژانــر« یــا ســلطه ی زیبایی شناســانه کــه از قــرار معلــوم 

نظریــه ی  در  بــود.32  آن  بقــای  تضمیــنِ  تصویرگرایــی  قــابِ 

گراماتولــوژی و نظریــه ی پــارـ ارگــون/parergon، ژاک دریــدا بــا 

ارایــه ی برهان هــای متوالــی در صــددِ نشــان دادنِ ایــن بــود کــه 

ــرا از، یــک نهــادِ بیرونــیْ  ایــده ی یــک نهــادِ درونــی جــدا از، یــا مب

خیالــی واهــی و داســتانی فراطبیعــی اســت. چــه درونِ یــک اثــر 

هنــری مــد نظــر باشــد در برابــرِ بســتر و خاســتگاهش، چــه 

درونــی بــودنِ لحظــه ای از تجربــه ی زیســته در مقابــلِ تکــرارش 

در حافظــه یــا توســط نشــانه های نوشــتاری، ساختارشــکنی 

درگیــرِ ویــران کــردنِ ایــده ی امــرِ ســزاوار بــود، چــه از جنبــه ی 

ســزاوارِ  کــه  اســت  امــری  »بصیــرت  ماننــد  ــــ  ذاتــی  هویــتِ 

ــوص ــــ  هنرهــای بصــری اســت« ــــ و چــه از منظــرِ پاکــی و خل

مانند »انتزاعی بودنْ نقاشــی را از همه ی چیزهایی که ســزاوارِ 

انتــزاع نیســتند، مثــلِ روایــت و فضــای یادمانــی، پــاک می کنــد«. 

این کــه ممکــن نبــود امــری صرفــاً از درونــی بــودنِ خالــص یــا از 

هویــتِ ذاتــی تشــکیل شــده  باشــد، کــه ایــن خلــوص همــواره از 

پیــش مــوردِ تهاجــمِ یــک امــرِ بیرونــی بــود، و یــا در واقــع، صرفــاً 

از درون فکنــیِ آن امــرِ بیرونــی پدیــد می آمــد، اســتدلالی بــود 

کــه بــه نابــودیِ ســلطه ی تجربــه ی زیبایی شناســانه، یــا امــکانِ 

خلــوصِ مدیــومِ هنــری، و یــا جدایــیِ مفــروضِ فــلان رشــته ی 

فکــری کمــکِ شــایانی کــرد. روشــن شــد هویــت ذاتــی همــان 

ــن رو در آن حــل شــد. ــی اســت و از ای تفــاوتِ ذات

در محیــط دانشــگاه ایــن تحلیــل، در کنــار دیگــر تحلیل هــای 

پساســاختارگرایانه، نظیــرِ تحلیل هــای میشــل فوکــو، برهــانِ 
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چه درونِ یک اثر هنری 
مد نظر باشد در برابرِ 
بستر و خاستگاهش، 
چه درونی بودنِ 
لحظه ای از تجربه ی 
زیسته در مقابلِ 
تکرارش در حافظه یا 
توسط نشانه های 
نوشتاری، 
ساختارشکنی درگیرِ 
ویران کردنِ ایده ی امرِ 
سزاوار بود.

مســتدلی بــرای پایــان یافتــنِ تفکیــکِ علمــیِ دانشــکده ها در 

شــاخه های مشــخصی از دانــش بــود، و از ایــن رو پشــتیبانی 

مقتــدر بــرای پدیــده ی بینارشــته ای. خــارج از فضــای دانشــگاه، در 

دنیــای هنــر ــــ کــه در آن ســلطه و تصــورِ این کــه امــری ســزاوار یــا 

مختــصِ یــک مدیــوم باشــد چنــدی بــود کــه مــورد تهاجــم بــود ــــ 

ایــن تحلیل هــا تبــارِ نظــریِ درخشــانی بودنــد بــرای کنش هــای 

ـ مانند »Fluxux« یا »سوءِ استفاده/ ناخالصیِ لجام گسیخته ای ـ

detournement« در تفکــرِ موقعیت گرایــان )کــه نوعــی تصاحبِ 

مخــرب محســوب می ‎شــد( ــــ کــه مــدت زیــادی در راه بودنــد.

در اواخــر دهــه ی 1960 و اوایــل دهــه ی 1970، مارســل بروتــرس 

ــر این کــه  ــود. عــلاوه ب شــوالیه ی ســرگردانِ تمــام ایــن ماجــرا ب

ســوءِ  زمینــه ی  در  بــزرگ  کاری  او  مــدرنِ«  هنــر  »مــوزه ی 

اســتفاده ی نهــادی بــود، بــه نظــر می رســد موجــبِ درون پاشــیِ 

نهایــیِ رســانه محوری نیــز محســوب می شــود. و حتــی در حیــنِ 

ایــن امــور، مشــخص شــد کــه در حــالِ مطــرح کــردنِ پایه هــای 

پیش تــر  کــه  همان طــور  بــوده.  خــودش  پــروژه ی  نظــریِ 

دیدیــم، بــرای مثــال، الصــاق شــماره ی فیگــور بــه مجموعــه ای از 

ــز و تمســخر فعالیت هــای  ــه منظــورِ طن اشــیای بی ربــط هــم ب

مفهومــیِ  تهی ســازیِ  قصــدِ  بــه  هــم  و  بــود  کیوریتوریــال 

نظــامِ طبقه بنــدی. بــه همیــن ترتیــب، کارکــردِ فیگورهــا ماننــد 

مجموعــه ای از فرا�عنوان هایــی بــا عملکــرد نظــری بــود. خــودِ 

بروتــرس این گونــه توضیــح داد: »از نظریــه ی فیگورهــا تنهــا 

تصویــری از یــک نظریــه بــه دســت می آیــد. امــا ایــن فیگورهــا 

ــر؟«33  ــه ی تصوی ــه جــای نظری ب

اما اگر بروترس را می توان متعلق به حلقه ی پساساختارگرایان 

دانســت، بایــد نظــراتِ ضــد و نقیضــش را دربــاره ی این نظریه نیز 

 »Interfunktionen« بــه خاطــر داشــت، بــه ویــژه نظراتــش در

کــه در آن جایــگاهِ نظریــه در حــدِ »تبلیغــات بــرای نظامــی کــه در 

آن پدیــد می آیــد« تقلیــل می یابــد. بنابرایــن نفی نامــه، ســرانجامِ 

همــه ی نظریه هــا، حتــی اگــر در نقــدِ تولیــدِ فرهنــگ پدیــد آمــده  

ــه ایــن  ــد اســت. ب ــرای همــان تولی ــغ ب باشــند، صرفــاً نوعــی تبلی

ترتیــب، اســتاد بلامنــازعِ ســوءِ اســتفاده بــه نوعــی ســرمایه داری 

تبدیــل می شــود کــه می توانــد همه چیــز را تصاحــب کنــد و آن را 

بــه نحــوی از نــو برنامه ریــزی کنــد تــا در خدمــتِ اهدافــش باشــد. 

از ایــن رو، اگــر عمــرِ بروتــرس بــه مشــاهده ‎ی اثبــاتِ »نظــرِ« 

کامــلاً بدبینانــه اش کفایــت نکــرد، او هــم مشــارکتِ نهایــی میــانِ 

ــود و هــم جــذب  ــی کــرده  ب ــدِ فرهنــگ را پیش بین ــه و تولی نظری

شــدنِ غایــیِ »نقــدِ نهــادی« را بــه همــان نهادهــای بــازارِ جهانــی، 

کــه در آن موفقیــتِ چنیــن »نقدهایــی« بــه میــزانِ حمایتــی کــه 

دریافــت می کننــد بســتگی دارد.

4
اگــر  کــه  بــه ماجــرای دیگــری می انجامــد. چــرا  امــر  ایــن  امــا 

ــراضِ  ــه هــر اعت ســرمایه داریْ مرشــدِ ســوءِ اســتفاده اســت، ک

پیشــروی را در مســیرش مشــاهده و بــه نفــعِ خــود مصــادره 

می کنــد، بروتــرس رابطــه ی تقلیــدی غریبی با آن داشــت. به بیان 

ــه نوعــی خــود را مــوردِ ســوءِ اســتفاده قــرار مــی داد.  ســاده، او ب

ــا1972 مطــرح  ــری در داکیومنت ــه ی خب ــک بیانی ــه را در ی ــن نکت ای

کــرد، جایــی کــه آخریــن بخش هــای مــوزه اش )کــه اکنــون بــه 

»Museum of Old Master Art، گالری قرن بیستم: دپارتمان 

ــود( قــرار داشــت، بخــش تبلیغــات و  ــام داده  ب ــر ن عقــاب« تغیی

متناقضــی«  »مصاحبه هــای  از  بروتــرس  و  عمومــی،  روابــط 

صحبــت می کــرد کــه در بــاب داســتان های مــوزه اش برگــزار کرده  

بــود.34 در واقــع، بهتریــن منتقــدانِ بروتــرس بــه ناهماهنگی های 
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داگلاس کریمپ نیز 
مصرانه پیروِ همین جنبه 
از تناقض بروترس است، 
جنبه ای که بروترس گاهی 
آن را »بختِ بد« خود 
می دانست، مانند وقتی 
که تصمیم بروترس را، 
در اوایل دهه ی 1960، در 
باب این که دست از شاعر 
بودن بکشد و هنرمند 
شود این طور شرح 
می دهد: از آن جا که برای 
خرید و جمع آوریِ آثار 
هنری ای که دوست 
داشت پول و ثروتی 
نداشت، تصمیم گرفت 
که آن ها را خودش خلق 
کند: پس، هنرمند شدن 
به سبب ناتوانی در 
مجموعه دار شدن.

نمایی از  فیلم طول موج، 
ساخته ی مایکل اسنو، 1967.

خاصــی کــه هــم در توضیح هــای هنرمنــد در بــاب آثــارش و هــم 

در خــود آثــار وجــود داشــت آگاه بودنــد. بــرای مثــال بنجامیــن 

بوکلــو نوشــته  اســت: »دســتِ کم ایــن حــسِ اصــرار  بــه تناقــض 

را می تــوان برجســته ترین ویژگــیِ تفکــر، بیانیه هــا، و البتــه، آثــار 

بروتــرس دانســت.«35 در جایــی بوکلــو ایــن را بــه مثابــه ی  نوعــی 

جــوک می بینــد، یــک نفــیِ مضاعــفِ تعمــدیِ نه خیلی جِــدی کــه در 

آن زبانــی سنگ شــده بــه کار مــی رود تــا تجســمِ امــروزیِ گفتــار را 

توســط تولیــدِ آگاهــی تقلیــد کنــد. به ایــن منظور بوکلــو متنی را، 

بــا نــام »ســخن دانیِ مــن«، از بروتــرس نقــل می کنــد: »مــن، مــن 

می گویــم مــن؛ مــن، مــن می گویــم مــن. مــن، شــاهِ صدف هــا. 

تــو می گویــی تــو. مــن مکررگویــی می کنــم. مــن آن را می توانــم. 
مــن جامعه شناســی می کنــم. مــن آشــکارا آشــکار می کنــم...«.36 

داگلاس کریمــپ نیــز مصرانــه پیــروِ همیــن جنبــه از تناقــض 

بروتــرس اســت، جنبــه ای کــه بروتــرس گاهــی آن را »بخــتِ بــد« 

خــود می دانســت، ماننــد وقتــی کــه تصمیــم بروتــرس را، در 

اوایــل دهــه ی 1960، در بــاب این کــه دســت از شــاعر بــودن بکشــد 

و هنرمنــد شــود این طــور شــرح می دهــد: از آن جــا کــه بــرای خرید 

و جمــع آوریِ آثــار هنــری ای کــه دوســت داشــت پــول و ثروتــی 

نداشــت، تصمیــم گرفــت کــه آن هــا را خــودش خلــق کنــد: پــس، 
هنرمنــد شــدن بــه ســبب ناتوانــی در مجموعــه دار شــدن.37 

از یــک جنبــه ی مشــخص، کل ایــده ی داســتان های مــوزه، کــه 

بروتــرس بــه کارگردانــیِ آن منتصــب شــده  اســت، ایفــای نقــشِ 

ــرمِ عمومــیِ و  ــانِ ف ــرس می ــه داری اســت. اگرچــه بروت مجموع

خصوصــیِ مجموعــه تفــاوت قائــل اســت و ایــن را در کاری بــه 

نــامِ »Ma Collection« نشــان می دهــد، کاری کــه بــه ســببِ 

از  میــانِ چیدمانــی  در  مالارمــه،  اســتفان  از  حضــور عکســی 

عکس هــا، هالــه ای از حریــم خصوصــی و بینــشِ درونــی دارد. در 

راســتای تمایــزِ عمومــی و خصوصــی، یــا ســازمانی و شــخصی، 

ــی  ــد کــه بروتــرس به طــور غریب ــن اشــاره می کن ــه ای کریمــپ ب

طرفــدارِ مجموعــه داری خصوصــی بــود و تحلیــلِ والتــر بنیامیــن 

و  قرینــه  یــک  مثابــه ی   بــه  نوزدهمــی،  قــرن  مجموعــه دارِ  از 

مشــابهِ مثبــت نــه تنهــا بــرای مصرف کننــده ی بــورژوا بلکــه بــرای 

مجموعــه داران خصوصــیِ معاصــر کــه عملکردشــان بــر پایــه ی 

مصرفِ کالا بود، را دلیل آن می دانست. در برابر مصرف کننده 

کــه انگیــزه اش جمــع آوری ابُژه هایــی اســت کــه یــا بــه عنــوان 

مصرف شــان  یــا  و  می گــذارد  نمایــش  معــرض  در  ســرمایه 

می کنــد، بنیامیــن بــر ایــن بــاور اســت کــه مجموعــه دارِ واقعــی 

ادامــه  و  می کنــد«.  رهــا  بــودن  مصرفــی  بنــدِ  از  را  »ابُژه هــا 

آن  اســت  در مجموعــه داری سرنوشت ســاز  آن چــه  می دهــد، 

اســت کــه »آن ابُــژه از همــه ی عملکردهــای پیشــینش گسســته 
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امــا بنیامین بر این باور 
بــود که در زمان تولد 
فــلان فرم اجتماعی یا 
فلان فرآیند 
بعُد  تکنولوژیک 
آرمان شهری حضور 
داشــته  است، و مهم تر 
آن که درست در 
لحظه ی منســوخ شدنِ 
آن تکنولوژی اســت که 
دوبــاره این بعُد ظاهر 
می شــود، مانند آخرین 
پرتوِ یک ســتاره ی میرا.

مارسل بروترس

ــن رابطــه ی ممکــن را برقــرار  ــا معادلــش نزدیک تری ــا ب شــود ت

در  و  اســت،  مصــرف  مقابــلِ  نقطــه ی  درســت  ایــن  و  کنــد. 
طبقه بنــدی کمــال قــرار می گیــرد«.38 

ارزشِ  بــا  را  ابُــژه  کــه  اصــل هــم ارزی  ارزش گــذاریِ  این جــا،  در 

تبادلــی اش هم ســطح می دانــد، و بــه نظــر می رســد بروتــرس در 

بخــش فیلم هــای مــوزه اش بــا گنجانــدنِ »فیگورهای شــماره دار« 

بــه آن حملــه می کنــد، بــر پایــه ی موزه ی شــخصی اســت. هم چنین 

شــماره دار«  »فیگورهــای  این کــه  می کنــد،  اذعــان  بروتــرس 

بــه  می تــوان  را  هســتند   Ma Collection در  تصاویــر  عنــوانِ 

ــطِ جدیــد کــه از  مثابــه ی  اقدامــی دانســت در راســتای ایجــادِ رواب

ســوی مجموعــه دارِ »واقعــی« صــورت می گیــرد.39 ایــن روابــط، 

کــه بنیامیــن آن را »دایــره ی جادویــی« می نامــد، بــه هــر ابُــژه ایــن 

امــکان را می دهــد کــه در مکان هــای متعــددی در حافظــه تکثیــر 

ــی  ــی از حافظــه ی عمل ــه داری صورت ــد: »مجموع شــود. او می گوی

اســت، و متقاعدکننده تریــن تجلــیِ دنیــویِ قِرابــت«.40 

ســاز و کاری کــه در آن دو فــرمِ هــم ارزی کــه بــا هــم در تضادنــد 

ــــ  تبادلــی و فــرمِ »قرابــت«  ــــ فــرمِ  ابُــژه هم گــرا می شــوند  در 

شــرایطی دیالکتیــک دارد کــه در آن گویــی در همــه ی محتویــاتِ 

ســرمایه داری ــ ابُژه ها، روندهای تکنولوژیک، سوســیال تایپ ها 

ــــ ظرفیتــی دوگانــه در نظــر گرفتــه شــده  اســت: منفــی و مثبــت، 

ــد یــک ایــده و تصویــرش  ــا مانن ــژه و ســایه اش، ی ــد یــک ابُ مانن

پــس از مجســم شــدن. ایــن چیــزی اســت کــه گونــه/type و 

قرینــه/countertype را بــه هــم ربــط می دهــد، یــا در مــوردِ کالا 

تولیدکننــده ی چیــزی اســت کــه بنیامیــن آن را »دوگانگــی میــان 

عنصــر آرمان شــهری و عنصــر بدبینانــه« می نامــد.41 

بــا گــذر زمــان عنصــر بدبینانــه غالــب می   شــود. امــا بنیامیــن بــر ایــن 

بــاور بــود کــه در زمــان تولــد فــلان فــرم اجتماعــی یــا فــلان فرآینــد 

ــر  ــد آرمان شــهری حضــور داشــته  اســت، و مهم ت تکنولوژیــک بعُ

آن کــه درســت در لحظــه ی منســوخ شــدنِ آن تکنولــوژی اســت که 

دوبــاره ایــن بعُــد ظاهــر می شــود، ماننــد آخریــن پرتوِ یک ســتاره ی 

میــرا. چــرا کــه منســوخ شــدن، یــا قانــونِ مســلمِ تولیــد کالا، هــم 

ابُــژه را غیرمرســوم می کنــد و هــم آن را از بنــدِ مصــرف آزاد می کنــد 

و پوچــیِ وعــده ی ایــن قانــون را بــر مــلا می کنــد.42 

گرایــشِ عمیــقِ بروتــرس بــه فرم هــای منســوخ و غیرمرســوم 

نظــامِ  گرفتــه  اســت.  قــرار  متعــددی  منتقــدان  توجــه  مــورد 

ارجاع هایــش بــه طــور عمــده بــر قــرن نوزدهــم متمرکــز اســت، 

خــواه ارجاع های ــش بــه انگــر و کوربــه در نخســتین بیانیــه اش 

باشــد یــا بــه نمونه هایــی از بودلــر و مالارمــه در کتاب هــا و 

زمســتانی  بــاغ  و  بــه چشــم انداز  خــواه  و  نمایشــگاه هایش، 

بــه عنــوان مدل هــای پیشــنهادیش بــرای فضاهــای اجتماعــی. 

در واقــع، همان طــور کــه بنجامیــن بوکلــو بیــان  کــرده  اســت، 

قــرنِ  بــورژوازیِ  فرهنــگ  افتــاده ی  مُــد  از  کامــلاً  »هالــه ی 

نوزدهمــی، کــه بســیاری از کارهایــش به ذهن متبادر می ســازد، 

ردِ منســوخ بــودنِ مشــهودِ آثــارش بــه ســادگی بیننــده را اغــوا 

می کنــد و اصــلاً دغدغــه ی هنــر معاصــر ندارنــد.«43 

امــا آن چــه کریمــپ مطــرح می کنــد آن اســت کــه انــرژی ای کــه 

والتــر بنیامیــن صَــرفِ پدیــده ی منســوخ کــرده  اســت را می توان 

در اســتفاده ی بروتــرس از پدیــده ی منســوخ تشــخیص داد ـ 

مثــلاً در تصــورش از فــرمِ مجموعــه دارِ »واقعــی«. ایــن همــان 

طریــق  از  بتوانــد  بــود  امیــدوار  بنیامیــن  کــه  بــود  انــرژی ای 

مکاشــفاتِ خــودش در عرصه هــای تاریخــی قــرن نوزدهــم آزاد 

ســازد. بنیامیــن پیرامــون پــروژه ی گذرهای پاریس می نویســد: 

»مــا این جــا در حــالِ ســاختنِ یــک ســاعتِ شــماطه داریم کــه 

پدیده هــای پــر زرق و بــرق امــا کم محتــوای قــرن گذشــته را 
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او حرکاتِ 
پیشه های  هنر

فیلم های صامتِ 
کمدی، به ویژه باســتر 

کیتــون، را تقلید می کرد 
تا احساسِ 

شــگفت انگیزی را ثبت 
کند کــه آن ها با لجاجتی 
سرســختانه در مواجهه 

بــا مصیبت های بی پایان 
نشان می دادند.

در ذهــن بیــدار می کنــد.«44 گذشــته نگر بــودنِ باستان شناســیِ 

بــود کــه عقیــده  بــاور او  ایــن  بنیامیــن یکــی از عملکردهــای 

ــا  ــد. او می گفــت: »تنه ــد می آی ــیِ منســوخ شــدنْ پدی ــاً از پ صرف

در انقــراض اســت کــه مجموعــه دارِ ]واقعــی[ درک می شــود.« 45 
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امــا مجموعــه دار واقعــی تنهــا چهــره ی منسوخ شــده ای نبــود 

کــه بروتــرس بــه آن گرایــش داشــت. چهــره ای دیگــر متعلــق بــه 

فیلم ســاز ســال های ابتدایــی ســینما بــود، ماننــد بــرادران لومیــر 

یــا دبلیو.دی.گریفیــث یــا چاپلیــن، زمانــی کــه تولیــد فیلــم یــک 

پیشــه محســوب می شــد. وقتــی بروتــرس به طــور جــدی در 

1967 و در ادامــه تــا اوایــل دهــه ی 1970 شــروع بــه فیلم ســازی 

کــرد، درســت بــه شــیوه ی ســال های ابتدایــی ســینما خــودش 

در فیلم هــا بــازی می کــرد. او حــرکاتِ هنرپیشــه های فیلم هــای 

صامــتِ کمــدی، به ویــژه باســتر کیتــون، را تقلیــد می کــرد تــا 

احســاسِ شــگفت انگیزی را ثبــت کنــد کــه آن هــا بــا لجاجتــی 

نشــان  بی پایــان  مصیبت هــای  بــا  مواجهــه  در  سرســختانه 

می دادنــد. او بــا چســباندنِ تصاویــر و بــا نوردهی هــای متفــاوت 

و اضافــه کــردن پرش هــای تصویــری تــلاش می کــرد تصاویــر 

ابتدایــی ســال های شــروعِ ســینما را تکــرار کنــد.

ــه ایــن صــورت عرضــه  ــوع فعالیــت بداهــه کــه ب ــن ن این کــه ای

ســوی  از  ســینما  شــدنِ  صنعتــی  واســطه ی  بــه  می شــد، 

ــه حســاب می آمــد  ــا، منســوخ ب ــوود و اروپ اســتودیوهای هالی

اواخــر  در  کــه  فیلــم ســاختارگرا  بــه  کــه صرفــاً  بــود  ایــرادی 

دهــه ی 1960 و در بســتر آرشــیو فیلــم آنتالــوژی ساخته شــده بود 

فیلــم  فســتیوال  در  کــه هرســاله  آرشــیوی  گرفتــه می شــد، 

تجربــی در Knokke�le�Zoute، در ســاحل بلژیــک، بــه نمایــش 

درمی آمــد و بروتــرس دو بــار در آن شــرکت کــرد.46 نشــان دادنِ 

این کــه ممکــن بــود بــا ســرپیچی از نظــام رایــج بــه تنهایــی فیلــم 

ســاخت، تقریبــاً بــدون بودجــه، و از مــواد دســت دوم و دور 

ریختــه شــده، آن چنــان کــه در آثــار آمریکایی هــا و کانادایی هــا 

تجربه هــای  نخســتین  بی شــک  دیــده  می شــد،   Knokke در 

بروتــرس دربــاره ی فیلــم را تقویــت می کــرد. امــا بــا ایــن وجــود 

حرکتــی  را  هالیــوود  از  ســرپیچی  آمریکایی هــا  عمــده ی  کــه 

خلاصــه  بــرای  فرصتــی  و  می دانســتند  آوانــگارد  و  روبه جلــو 

کــردنِ ناهم خوانــیِ تولیــدات هالیــوود بــر یــک بـُـردار ســاختاریِ 

می انجامیــد،  فیلــم  طبیعــت  شــدنِ  آشــکار  بــه  کــه  واحــد 

بروتــرس ایــن را حرکتــی پس رونــده و قهقرایــی می دانســت، 

در حال و هــوای  وعــده ی خوشــبختی محصــور  بــه  بازگشــتی 

ــاز ســینما. روزهــای آغ

بــا جــدا شــدن از فیلم هــای مدرنیســمِ ســاختارگرا، بروتــرس 

فیلــم را بــه منزلــه ی یــک مدیــوم انــکار نمی کــرد. بلکــه بــا در 

نظــر گرفتــنِ فضــای بــازی کــه ســینما در آغــاز وعــده داده  بــود در 

حــال شــناخت ایــن مدیــوم بــود، فضــای بــازی کــه بــا تــار و پــود 

تصویــر آمیختــه شــده  بــود، همان طــور کــه بی ثباتــیِ پُــر پَــرشِِ 

می کــرد:  گســترده تر  را  دیــدن  تجربــه ی  جابه جایــیْ  توهــمِ 

ترکیــبِ پدیدارشناســانه ی حضــور و غیــاب، نزدیکــی و دوری. 

این کــه مدیــوم اولیــه ی فیلــم از ایــن جنبــه در برابــر خاتمــه ی 

ســاختارگرایی مقاومــت می کــرد، بــه بروتــرس اجــازه مــی داد 

نمی دادنــد:  انجــام  ســاختارگرایان  کــه  باشــد  آن چــه  شــاهدِ 

ــه  ــرار می دهــد ک ــا ق ــار م ــم، مدیومــی در اختی ــزارِ فیل ــه اب این ک

ویژگــی اش را بایــد در خــودِ متفــاوت بودنــش دریافــت. یــک 

امــرِ اضافه شــونده اســت، مســئله درهم تنیدگــیِ حمایت هــا 

همــت  کمــرِ  ســاختارگرایان  اســت.  لایه لایــه  قراردادهــای  و 
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این کــه مدیوم اولیه ی 
فیلــم از این جنبه در 
برابر خاتمه ی 
مقاومت  ساختارگرایی 
می کــرد، به بروترس 
اجازه می داد شاهدِ 
آن چه باشد که 
انجام  ساختارگرایان 
نمی دادنــد: این که ابزارِ 
فیلــم، مدیومی در 
اختیــار ما قرار می دهد 
کــه ویژگی اش را باید 
در خودِ متفاوت 
بودنش دریافت.

بســته  بودنــد تــا مَجــازی نهایــیِ بــرای »خــودِ« فیلــم بســازند ــــ 

ــمِ »زوم در  ــد فیل ــه حرکــت دوربیــن محــدود )مانن ــی ب جابه جای

بــرف«( و خلاصــه شــده  بــود، یــا توهــمِ فیلمــی ای کــه ویــژه ی 

تشــریحِ اصــرارْ بــر دیــدنْ در فیلم هــای پــرش دار )ماننــد اثــر 

پــاول شَــریَت( بــود ــــ مجــازی کــه، هم چــون دیگــر صورت هــای 

نمادیــن اضافه شــونده، واحــد بــود؛ بروتــرس مطابــقِ شــرایطِ 

متفــاوتِ فیلــم عمــل می کــرد: رابطــه ی جدایی ناپذیــر میــانِ 

هم زمانــی و توالــی در فیلــم، یــا قابلیــت فیلــم در قــرار دادنِ 

لایه هــای صــدا و متــن روی تصویــر.

هیچ چیــز  بــود،  کــرده   پیش بینــی  بنیامیــن  کــه  همان طــور 

نمی توانــد بــه خوبــیِ منســوخ شــدنْ وعــده ای را کــه در هنــگام 

کنــد.  محقــق  می شــود،  داده   تکنولــوژی  از  صورتــی  تولــد 

پورتاپــک صوتی تصویــری، کــه ســینمای مســتقل آمریــکا را 

بــود. فیلــم  منســوخ شــدنِ  نشــان دهنده ی  کــرد،  نابــود 
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ــال  ــرس را در بســتر اوضــاع پسارســانه دنب ــه ی بروت ــر نمون اگ

بــر چیــزی ایســتادگی  او  ایــن دلیــل اســت کــه  بــه  می کنــم، 

می کنــد، و از ایــن رو چیــزی را بازنمایــی می کنــد، کــه می خواهــم 

آن را بــه عنــوان »گــره«ی ایــن اوضــاع ببینــم. چــرا کــه بروتــرس، 

ســخنگوی مفــروض اوضــاع بینارســانه ای و پایــانِ هنــر، در 

را  آن  بایــد  کــه  می کــرد  تعبیــه  درونــی  لایــه ای  کارهایــش 

رهایی بخــش نامیــد. مفهــومِ رهایی بخشــی را از والتــر بنیامیــن 

بــاب قرینــه/ ایــده اش در  وام گرفتــه ام، کــه گویــی ســایه ی 

ـــ بــه مثابــه ی  تصویــرِ پــس از تحقــق یــک نقــش  countertype ـ

اجتماعــی کــه اکنــون تحــت نفــوذ ســرمایه داری تجســم یافتــه 

مجموعــه داری  فعالیت هــای  ســرِ  بــر  ــــ  شــده  اســت  تبــاه  و 

کــه  تحلیلــی  ردِ  این کــه،  مهم  تــر  اســت.  مشــهود  بروتــرس 

فعالیت هــای  در  می گــذارد  رو  پیــشِ  عکاســی  از  بنیامیــن 

بروتــرس در حــوزه ی فیلــم مشــهود اســت.

ابتــدا ممکــن اســت ایــن امــر خــلافِ شــهود بــه نظــر آیــد، چــرا که 

ماننــد بروتــرس، بنیامیــن نیــز بــه برخوردهــای ساختارشــکنانه 

ــه ایــن منظــور او از عکاســی  ــا ایــده ی مدیــوم شــهرت دارد. ب ب

به تدریــج  کــه  می کــرد  اســتفاده  فرمــی  عنــوان  بــه  تنهــا  نــه 

ویژگی هــای خــودش را تبــاه می کــرد ــــ چــرا کــه تصویــر محکــوم 

بــود بــه عنــوانِ نوشــته  شــده وابســته باشــد ــــ بلکــه عکاســی را 

بــه مثابــه ی ابــزاری بــه کار می بـُـردْ تــا ایــده ی وضــوح را در تمامیِ 

ــه  ــرار دهــد. چــرا کــه شــرایط عکاســی ب ــه ق هنرهــا مــوردِ حمل

منزلهــی امــری قابــلِ تکثیــر، عمــلِ بازتولیــد مکانیکــی، ســاختارِ 

دیگــر هنرهــا را تغییــر می دهــد. بــرای نمونــه، بنیامیــن این طــور 

توضیــح می دهــد: »فراتــر از همیشــه اثــرِ هنــریِ بازتولیــد شــده 

تبدیــل می شــود بــه اثــرِ هنــری ای کــه بــه ســبب قابلیــتِ تکثیــر 

طراحــی شــده  اســت.« و آن چــه در ادامــه می آیــد، تبدیــل شــدن 

بــه قربانــیِ قانــون کالامحــوری، آثــار هنــری مجــزا و هم چنیــن 

مدیوم هــای هنــری مجزاســت کــه بــه عرصــه ی برابــری عمومــی 

ــر ــــ کــه  ــودنِ اث ــه فــرد ب وارد می شــوند، و از ایــن رو منحصــر ب

بنیامیــن آن را »آئــورا« می نامــد ــــ و هم چنیــن ویژگــیِ مدیــومِ 

آن اثــر از دســت مــی رود.

امــا فــارغ از گرامیداشــتِ نــابِ ایــن اوضــاع، تأمــلات بنیامیــن 

ــبِ عقایــد پیشــینش شــکل  در بــاب عکاســی نیــز در همــان قال

می گرفــت، یعنــی از ایــن منظــر کــه، بــه مثابــه ی  فســیلی از آن چــه 

متولــد می شــود، پــس از منســوخ شــدنْ فــلان فــرمِ تکنولوژیــک 

ممکــن اســت متضــادِ رهایی بخــشِ آن تکنولــوژی را نیــز خائنانــه 

بــر مــلا ســازد. در مــورد عکاســی ایــن وعــده در شــخصیتِ آماتــور 
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پنــاه گرفتنِ بروترس 
در به کار بســتنِ 
ســینمای اولیه سببِ 
خیانــت به همان ایده ی 
کدگذاری شدنِ 
ظرفیت های 
رهایی بخشِ فلان 
تکنیکی  حمایت 
می شــود. و همین ایده 
اســت که مایلم به 
عنوان ایده ای پنداشــته  
شــود که بر کل تولیدات 
بروترس حکم فرماست، 
 ماننــد نورِ تندی که 
 بــا زاویه ای عجیب 
به ســطحی می تابد، 
و ســاختارِ توپوگرافیکِ 
کاملاً جدیدی را 
برجسته می کند.

و غیرحرفــه ایِ ابتدایــیِ عکاســی پیــش از تجاری شــدن کدگذاری 

شده  بود، وقتی هنرمندان و نویسندگانی مانند جولیا مارگارت 

کامــرون، ویکتــور هوگــو و اکُتاویــوس هیــل از دوستان شــان 

عکــس گرفتنــد. بــه مــدت زمــانِ پُــز کــه از لازمه هــای تولیــد اثــر 

بــود نیــز بســتگی داشــت، در آن مــدت امــکانِ انســانی شــدنِ 

نــگاه وجــود داشــت، بــه عبــارت دیگــر، امــکانِ فــرار ســوژه از ابُــژه 
شــدن در دســتانِ ماشــین.47 

پنــاه گرفتــنِ بروتــرس در بــه کار بســتنِ ســینمای اولیــه ســببِ 

ظرفیت هــای  شــدنِ  کدگــذاری  ایــده ی  همــان  بــه  خیانــت 

رهایی بخــشِ فــلان حمایــت تکنیکــی می شــود. و همیــن ایــده 

اســت کــه مایلــم بــه عنــوان ایــده ای پنداشــته  شــود کــه بــر کل 

تولیــدات بروتــرس حکم فرماســت، ماننــد نــورِ تنــدی کــه بــا 

زاویــه ای عجیــب بــه ســطحی می تابــد، و ســاختارِ توپوگرافیــکِ 

کامــلاً جدیــدی را برجســته می کنــد. حتــی اگــر این جابه جایــی 

ــاز هــم بــه نظــرم  بــرای تشــریح کامــل ایــن موضــوع نباشــد، ب

مــدلِ فیلمــیْ زیرمجموعــه ی بررســیِ عمیق تــری اســت در بــاب 

طبیعــتِ مدیــوم کــه در قالبــی مبــدل صــورت گرفتــه  اســت، 

عنــوان مدیــومِ  بــه  بروتــرس  بــرای  کــه فکــر می کنــم  قالبــی 

نمونــه  بــرای  داســتان،  همــان  یعنــی  می کنــد،  عمــل  اصلــی 

زمانــی کــه بروتــرس مــوزه اش را »یــک داســتان« می دانــد. چــرا 

ــه ی  ــرای او داســتان همــواره دارای جنب ــه نظــر می رســد ب کــه ب

میــانِ  تفــاوتِ  دربــاره ی  کــه  اســت؛ همان طــور  آشــکارکننده 

موزه هــای رســمی بــا مــوزه ی خــودش گفتــه  اســت: »داســتان 

بــه مــا اجــازه می دهــد بــه طــور همــان زمــان واقعیــت و آن چــه 
واقعیــت را پنهــان می کنــد درک کنیــم.«48 

ــا امــکانِ  ــان اســت، تنه ــوم در می مســئله ای کــه در بســتر مدی

دروغ هــای  از  برداشــتن  پــرده  بــرای  داســتانْ  از  بهره جویــی 

واقعیــت نیســت، کــه امــکانِ ارایــه ی تحلیلــی از خــودِ داســتان 

در رابطــه بــا ســاختارِ ویــژه ای از تجربــه اســت. و صرفــاً ایــن 

ســاختار فضایــیِ »پشــتِ پــرده« یــا لایه لایــه بــودن اســت کــه 

بــرای او اســتعاره ای از وضــعِ فقــدان در قلــب داســتان بــود.

قــرن  در  کــه  بــود  فنــی  حمایتــی  مثابــه ی   بــه  رمــان  این کــه 

نوزدهــم داســتان بــه واســطه ی آن تبدیــل بــه یــک ســنت شــده  

بــود بــرای بروتــرس جذابیــت خاصــی داشــت، جذابیتــی کــه در 

بیانیه هایــش هــم نمــود پیــدا می کنــد، ماننــد بیانیــه اش بــرای 

نمایشــگاه »نظریــه ی فیگورهــا« ــــ جایــی کــه ابُژه هــا حامــل 

روشــن گر  گویــی »شــخصیتی  و  »فیگورهــای« شــماره دارند 

دارنــد کــه بــه نوعــی رمــان دربــاره ی جامعــه اشــاره می کننــد.«49 

ــا فعالیتــش در  و نیــز شــکلی فیزیکــی بــه خــود می گیــرد کــه ب

تولیــد اثــر بــه شــکل کتــاب در رابطــه اســت.

 Charles[ اســت  بروتــرس  بودلــرِ  کتــاب  آثــار،  ایــن  از  یکــی 

 Baudelaire. Je hais le mouvement qui deplace Ies lignes

)1973([، کــه مشــارکتِ خاصــی اســت بــا قــدرتِ آشــکارکننده ی 

رمــان. چــرا کــه در گســتردگیِ نــاروالِ شــعری از بودلــر، فــرمِ رمُانی 

و متوالــیِ کتــاب تنهــا بــه ایــن منظــور نیســت کــه بــاورِ رمانتیــک 

بــه شــعر، بــه عنــوانِ فرمــی کامــل از نزدیکــی، را بــه مثابــه ی  خیال 

یــا توهــم عَرضــه کنــد ــــ فــرو پاشــیِ تمایــزِ موجــودْ میــانِ ســوژه 

ــه سرنوشــت  ــه منظــورِ گشــودنِ آن نزدیکــی ب ــژه ــــ بلکــه ب و ابُ

زمان منــدِ خــود نیــز هســت، کــه در آن ســوژه هرگــز نمی توانــد 

ــا خــودش کامــلاً یکســان شــود. بــر پایــه ی یکــی از شــعرهای  ب

اولیــه ی بودلــر »زیبایــی«، کــه در آن مجســمه ای لاف زنــان بــه 

می پــردازد،  ذهنــی  نزدیکــیِ  زمینــه ی  در  احساســاتش  بیــان 

گویــی کــه خودبســندگی و حضــورِ هم زمــانِ خــودش می توانــد 

 Je suis belle, o mortels!«( نمــادِ بی انتهایــیِ یــک کل باشــد
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باورِ داستانِ مدرنیست، 
که نتیجه اش پیروزیِ 
مفروضِ اثرِ تک رنگ 
بود، بر این بود که این 
جمع بندی را در شیئی، 
که کاملاً با خاستگاهش 
هم راستاست، پدید 
آورده  است: سطح و 
تکیه گاه در اتحادی 
جدایی ناپذیر؛ مدیومِ 
نقاشی آن قدر تنزل 
می یابد که چیزی جز یک 
شئ باقی نمی ماند.

ــردنِ  ــه ک ــاب در صــددِ تخلی comme un reve de pierre«(، کت

ــوم اســت. ــن مفه ــی از همی هم زمان

بــه طــور کامــل در صفحــه ی نخســت،  ایــن شــعر  بــا چــاپِ 

همــراه بــا عنــوانِ »فیگــور 1«، بروتــرس خطوطــی از شــعر را 

کــه در آن هــا مجســمه از هرگونــه گســترشِ زمان منــدِ صــورتِ 

کاملــش ســر بــاز می زنــد بــا رنــگ قرمــز از بقیــه ی بیت هــا جــدا 

»از  از:  اســت  عبــارت  مضمون شــان  کــه  خطوطــی  می کنــد، 

حرکتــی کــه خطــوط را جابه جــا می کنــد بیــزارم.« هــر چنــد در 

صفحه هــای بعــدی، بروتــرس صرفــاً بــه ادامــه ی ایــن انتقــال و 

جابه جایــی می پــردازد و بــا نوشــتنِ هــر یــک از کلمه هــای بیــت 

در انتهــای یــک صفحــه، خــودِ بیــت در جنبــشِ ناپدیــد شــدنِ 

افقــش چندلایــه می شــود.

می تــوان اعتــراض کــرد که با این تغییرات در شــعر بودلر، بروترس 

به ســادگی از کار مالارمــه در »پرتــاب تــاس هرگــز شــانس را از بیــن 

 Un«( نخواهــد بــرد« تبعیــت می کنــد، کــه در آن کلمه هــای عنــوان

coup de des jamais n›abolira Ie hasard«( بــه طــور مشــابه 

هــر یــک در انتهــای یــک صفحــه نوشــته شــده اند، به واســطه ی 

بی نظمــی و پراکندگــیِ کلمه هایــش در صفحه هــای گوناگــون، کــه 

گاهی به حاشــیه ی درونی صفحه نیز ســرایت می کند، متنِ شــعر 

به شــدت فضامنــد می شــود تــا بیت هــا بــه چیــزی مشــابهِ تصویــر 

ــدن شــماره های تصویرهــا در بخــشِ  تبدیــل شــوند. شــاید پراکن

فوقانــی صفحه هــای بودلــرِ بروتــرس بــه اســتدلال در موافقــت بــا 

ایــن مــوازی کاری کمــک می کنــد، و بــه شــیوه ای کــه »پرتــاب تــاس« 

حالــتِ متوالــیِ نوشــته را بــه عرصه ی هم زمــانِ دیدن تبدیل می کند 

اعتبــار می بخشــد، حرکتــی کــه بروتــرس به تکــرار بــه آن اشــاره 

می کــرد. »مالارمــه در منبــعِ هنــر مــدرن اســت«، و ادامــه می دهــد: 
»او ســهواً فضــای مــدرن را اختــراع کــرد.«50 

جهــتِ  خــلافِ  مالارمــه،  از  بروتــرس  شــخصیِ  برداشــتِ  امــا 

نقشــی کــه کتــابِ بودلــر ایفــا می کنــد، در حرکــت اســت. نخســت، 

ــر  ــار بروتــرس تأکیــدی ب مفهــوم »شــماره ی تصویــر/Fig. « در آث

ناکامــل و جزیــی بــودنِ وضعیــتِ ایــن کلمــه اســت، تأکیــدی بــر 

ــر همیشــه  ــر ایــن امــکان کــه تصوی مقاومــتِ ایــن کلمــه در براب

)خود�(حاضــر اســت: همان طــور کــه ایــن پرســشِ بروتــرس »امــا 

شــماره ی تصویــر/Fig. بــه جــای نظریــه ی تصویــر؟« خاطرنشــان 

می کنــد، »شــماره ی تصویــر/Fig. « در بــابِ تبدیــل شــدنِ تصویــر 

بــه وضعیــت جابه جــا کننــده و تأخیــریِ داســتان نظریه پــردازی 

می کنــد.51 از ایــن لحــاظ، »شــماره ی تصویــر/Fig. « بیــش از آن کــه 

از وضعیــتِ خوش نویسی�دســتورِ زبانــیِ صفحه هــای مالارمــه 

تبعیــت کنــد، آن را بــه چالش می کشــد. دوم این که، عملکردِ توالی 

در مجموعــه ی بودلــر برعکــس مالارمــه اســت. چــرا کــه در »پرتــاب 

تــاس«، گســترده شــدنِ کنُـْـدِ عنوان هــا در پاییــنِ صفحه هــای 

اشــعار بیش تــر شــبیهِ پــدال عمــل می کنــد، یــا شــبیهِ تعلیق هــای 

هماهنگــی کــه در خدمــتِ تبدیــل جریــان صــدای موســیقی در 

زمــان بــه توهــمِ شــورانگیزِ فضــای بی زمــانِ آکــوردی واحــد اســت 

کــه می شــنویم، بــرای نمونــه در آثــار کلــود دبوســی. گســتردگی ای 

ــزی اســت  ــم چی ــه کنی ــم تجرب ــر مجبوری ــه ی بودل کــه در مجموع

مجــزا کــه بــا بازســازی در فیلمــی کــه ایــده اش در همــان ســال 

بــه ذهــن بروتــرس رســید تقویــت می شــود، »ســفری بــر دریــای 

شــمال«، کــه در آن مجــدداً گشــتالتِ تصویــرْ روایــی شــده  اســت.

بــا ارایــه ی ســفری ســینمایی در قالــب یــک »کتــاب«، فریم هــای 

می شــوند(  دیــده  ثانیــه   10 هریــک  )کــه  فیلــم  ثابــت  کامــلاً 

تــا »صفحــه ی 15«،   »1 از »صفحــه ی  بــا عنوان هایــی،  همــراه 

بــه طــور متنــاوب دیــده می شــوند، و در بین شــان تصویرهــای 

بی حرکتــی از چنــد قایــق. ایــن تصاویــر بــا عکســی از یــک قایــق 
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 ریچارد سرا، 
»مار«، فولاد، 1994 تا 1997، 
موزه ی گوگنهایم بیلبائو، اسپانیا.

ــار  ــار ب ــن عکــس چه ــاز می شــوند، ای تفریحــی در دوردســت آغ

یعنــی از صفحــه ی 1 تــا صفحــه ی 4 تکــرار می شــود، و ســپس 

بــه تصاویــری از یــک نقاشــیِ قــرن نوزدهمــی از مجموعــه ای از 

قایق هــای بادبانــیِ ماهی گیــریِ در حــالِ حرکــت تغییــر می کنــد، 

کــه در بقیــه ی صفحه هــا جزییاتــی گوناگــون از ایــن نقاشــی 

دیــده می شــوند. نخســتین فریــم ایــن جزییــات جهشــی اســت 

دو  کشــتی های  کشــتی ها،  نــاوگانِ  صحنــه ی  از  دراماتیــک 

دکَلــی و قایق هایــی بــزرگ، بــه یــک نمــای بســته خیلــی نزدیــک 

ــی نســبتاً نزدیــک  ــوانِ »صفحــه« نمای ــوم، بعــد از عن از بافــت ب

از دو بخــشِ بادگرفتــه ی بادبــان کــه بســیار بــه یــک نقاشــی 

انتزاعــی شــبیه اســت، تــا پــس از عنــوان »صفحــه«ای دیگــر 

نوبــت بــه تصویــری دیگــر از بافــت بــوم می رســد کــه ماننــد 

تصویــری کامــلاً تک رنــگ اســت. شــاید ایــن رونــد نشــانگرِ آن 

باشــد کــه روایــتِ بــه کار رفتــه در کتــاب از نــوع روایــات تاریــخ 

هنــری باشــد، خلاصــه شــده در ســه صفحــه ی پشــتِ ســرِ هــمْ 

داســتانِ مدرنیســم و تبــادلِ فضــای عمیقــی کــه بــرای روایــتِ 

بصــری بــر ســطحی همــواره تخــت نیــاز اســت کــه اکنــون تنهــا 

بــه مؤلفه هــای خــودش اشــاره می کنــد، »واقعیــتِ« جهــان 

بــا واقعیــتِ داده هــای تصویرگــرا جایگزیــن می شــود.52 امــا 

در »صفحــه«ی بعــد، جزییــات تک رنــگ دوبــاره جای شــان را 

بــه منظــره ای کامــل از کشــتیِ دو دکلــی می دهنــد، گویــی در 

حرکاتــی متوالــی بروتــرس رونــدِ مدرنیســت را بــه هــم می ریــزد.

چیــزی کــه در عــوض بــه مــا عرضــه می شــود تجربــه ی متنــی 

اســت در میــان ســطوح متعــدد، بــا لایه بنــدیِ مشــخصی کــه 

تداعی کننــده ی شــباهتی اســت میــان انبــوه صفحه هــای یــک 

کتــاب و وضعیــتِ افزودنــیِ حتــی تک رنگ تریــنِ بوم هــا، کــه 

اگرچــه ممکــن اســت جســمی کامــلاً بی جــان بــه نظــر آیــد، امــا 

رنــگ بایــد بــر حمایتــی بنشــیند کــه توســط آن فراهــم می شــود. 

در واقــع، بــا ورق زدنِ »صفحــاتِ« کتــاب مشــخص می شــود 

ــر، چنیــن  کــه ایــن ســفری اســت در جســت وجوی خاســتگاهِ اث

»خاســتگاهی« در میــانِ مادیــتِ بســترِ مســطحِ بــومِ آن اثــر 

)»خاســتگاهِ« مدرنیســم( و تصویــری کــه بــر آن ســطحِ مــات 

نقــش می بنــدد در تعلیــق اســت، تصویــری کــه نشــانه ی تمایــلِ 

خــلاقِ بیننــده اســت کــه درهــای هــر لحظــه ای از تجربــه را بــه 

چیزی فراتر از خود بگشــاید )واقعیت به مثابه ی  »خاســتگاه«(. 

ــی، داســتان  ــن تمایل ــی کــردنِ چنی ــن و عمل ــر گرفت ــدِ در ب در رون

ــودِ  نشــانه ی دقیقــی ایــن ناکامــل بــودن اســت. فرمــی کــه کمب

تســکین ناپذیرِ خودبســندگی بــه خــود می گیــرد وقتــی شــروع 
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می کنــد بــه جســت وجوی اصــل و ریشــه یــا سرنوشــت خــود 

بــه مثابــه ی  راهــی بــرای تصــورِ امــکانِ دســت یابی بــه کمــال، 

کــه تلاشــی اســت ناممکــن بــرای تبدیــلِ تسلســل بــه ســکون، 

یــا تبدیــلِ زنجیــره ای از اشــیا بــه یــک شــئِ کامــل. بــاورِ داســتانِ 

تک رنــگ  اثــرِ  مفــروضِ  پیــروزیِ  نتیجــه اش  کــه  مدرنیســت، 

بــود، بــر ایــن بــود کــه ایــن جمع بنــدی را در شــیئی، کــه کامــلاً 

بــا خاســتگاهش هم راستاســت، پدیــد آورده  اســت: ســطح و 

تکیــه گاه در اتحــادی جدایی ناپذیــر؛ مدیــومِ نقاشــی آن قــدر تنــزل 

می یابــد کــه چیــزی جــز یــک شــئ باقــی نمی مانــد. روی آوردنِ 

بروتــرس بــه داســتان گویــای عــدمِ امــکانِ تحقــقِ ایــن داســتان 

در اجــرای نوعــی لایه بنــدی اســت کــه خــود نمــاد یــا مثالــی اســت 

از وضعیــتِ خود متمایــزِ مدیوم هــای متفــاوت.

زمانــی کــه بروتــرس در تشــریحِ »نظریــه ی فیگورهــا« از رمــان 

اســتفاده می کنــد، از پیچیدگــی ای ســخن می گویــد کــه امیــدوار 

اســت بــا ایــن اشــیای عامیانــه، ماننــد پیــپ و آینــه کــه اثــر را بــه 

تصویــر می کشــند، بــه دســت آورده  باشــد. او می گویــد: »بــا 

اشــیای تکنولوژیــک، کــه واحــد بودن شــان ذهــن را به وســواس 

متمرکــز بــر یــک شــی محکــوم می کنــد: هنــر مینیمــال، روبــات و 
کامپیوتــر ، هرگــز بــه چنیــن پیچیدگــی ای دســت نمی یافتــم.«53 

در چنیــن ادعایــی دو عنصــر از بحثــی کــه مــن در بــاب تعمــق 

ــم نهفتــه  اســت. نخســت، بایــد ویژگــیِ  ــال می کن در مدیــوم دنب

و  تمایزمحــور  را  مدرنیســم  مدیوم هــای  حتــی  مدیوم هــا، 

لایه بنــدیِ  ماننــد  رو  ایــن  از  و  گرفــت،  نظــر  در  خودمتمایــز 

قراردادهــا کــه هرگــز بــه ســادگی در جســمیتِ تکیه گاه شــان فرو 

ــد. »واحــد بــودن«، همان طــور کــه بروتــرس می گویــد:  نمی ریزن

»ذهــن را بــه وســواس متمرکــز بــر یــک شــی محکــوم می کنــد.«54 

دوم، دقیقــاً ایــن شــیوعِ درجه هــای بالاتــرِ تکنولــوژی ــــ »روبــات، 

ـــ اســت کــه، بــا اعــلامِ غیرمرســوم بــودن تکنیک هــای  کامپیوتــر« ـ

قدیمی تــر، بــه مــا اجــازه می دهــد پیچیدگــی درونــی مدیوم هایــی 

را فــرا بگیریــم کــه آن تکنیک هــا مــوردِ حمایــت قــرار می دهنــد. 

در دســتان بروتــرس خــود داســتان بــه چنیــن مدیومــی تبدیــل 

ــی از ویژگــی تمایزمحــور. ــن صورت ــه چنی می شــود، ب

7
صورت بنــدی  چنیــن  را  پســت مدرنیته  جِیمســون  فردریــک 

بــه  می کنــد: اشــباعِ کامــلِ فضــای فرهنگــی از تصویــر، چــه 

دســتِ تبلیغــات، چــه بــه دســت رســانه های ارتباطــی، و چــه 

بــه واســطه ی فضــای مَجــازی. او می گویــد کــه ایــن اشــباعِ 

کامــلِ تصویــریِ زندگــیِ جمعــی و روزانــه بــه آن معناســت کــه 

اکنــون تجربــه ی زیبایی شناســانه همه جــا وجــود دارد، و ایــن 

بــه ســبب توســعه ای در فرهنــگ اســت کــه نــه تنهــا مفهــومِ 

اثــر هنــریِ واحــد را بــه کل مســئله دار کــرد، کــه دقیقــاً مفهــومِ 

اســتقلالِ زیبایی شناســانه را از معنــا تهــی کــرد. و این طــور 

ــی  ــون ترجمان ــز اکن ــی کــه »همه چی ادامــه می دهــد: در وضعیت

بصــری و از نظــر فرهنگــی آشــنا دارد ]از جملــه نقدهــای ایــن 

وضعیــت[، توجــهِ زیبایی شناســانه نیــز خــود را منتقل شــده بــه 

حیــاتِ ادراکْ می یابــد«. ایــن چیــزی اســت کــه آن را »حیــاتِ 

جدیــدِ ادراکِ پســت مدرن« می نامــد، کــه در آن »نظــامِ ادراکــیِ 

تجربــه  زیبایی شناســانه  را  همه چیــز  اخیــر«  ســرمایه داریِ 

ــه ی فعالیت هــای تفریحــی، و  ــا کلی ــه ت ــد گرفت ــد، از خری می کن

از ایــن رو هــر چــه را بتــوان در قلمــروِ کامــلاً زیبایی شناســانه 
دانســت منســوخ قلمــداد می کنــد.55 

یکــی از تعریف هــای هنــر در ایــن نظــامِ ادراکِ پســت مدرن ایــن 

اســت کــه هنــر صرفــاً تقلیــدی اســت از بهــره وریِ طفیلــی وار از 
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زیبایی شناســی در کل حوزه هــای اجتماعــی. هــر چنــد در ایــن 

وضعیــت، شــماری از هنرمنــدان معاصــر تصمیــم گرفته انــد 

ــارت دیگــر، تصمیــم  ــه عب ــد، ب ــاز زنن ــوع فعالیــت ســر ب از ایــن ن

هنــر  و  چیدمــان  بین المللــیِ  مُــدِ  درگیــرِ  را  خــود  گرفته انــد 

بینارســانه ای نکننــد، جایــی کــه هنــر اساســاً خــود را هم دســتِ 

ایــن  می یابــد.  ســرمایه  خدمــتِ  در  تصویــرْ  جهانی ســازیِ 

رنگ ورورفتــه ی  فرم هــای  بــه  بازگشــت  برابــر  در  هنرمنــدان 

نیــز  مجسمه ســازی،  و  نقاشــی  ماننــد  ســنتی،  مدیوم هــای 

مقاومــت کرده انــد. در عــوض، هنرمندانــی نظیــرِ جیمــز کلُمَــن و 

ویلیــام کِنتْریــج با آغوشــی باز به اســتقبالِ ایــده ی تمایزمحوری 

رفته انــد، یعنــی ایــده ی مدیــوم آن چنــان مشــخص اســت کــه 

ــدی  ــا عبارت بن ــق ی ــو خل ــد آن را از ن حــال متوجــه می شــوند بای

کننــد.56 مارســل بروتــرس، کــه بــرای نمونــه این جــا مطــرح شــد، 

ــوده  اســت. ــد ب ــن تعه از پایه هــای ای
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۴. در ایــن متــن از کلمــه ی mediums بــه عنــوان صــورتِ جمــعِ 

کلمــه ی medium اســتفاده می کنــم تــا بــا media اشــتباه نشــود، 

و کلمــه ی media را در بســتر تکنولــوژی ارتباطــات بــه کار می بــرم.

۵. Benjamin H. D. Buchloh, ”Introductory Note [to the 

special Broodthaers issu],“ October, no. 42 (Fall 1987), p. 5.

آثــار  انتقــادیِ  دریافــتِ  در  بوکلــو  بنجامیــن  محــوریِ  نقــش 

رو  پیــشِ  مقالــه ی  در  ارجاع هــا  تعــددِ  و  مشــهودْ  بروتــرس 

نشــانه ی آن اســت، ماننــد ارجاع هــای متــن بــه فعالیت هایــش 

در ســمت ســردبیر و ناشــر در مجلــه ای کــه منتشــر می کــرد، 

اینترفانکتســیونن. در این جــا، و در کنــار ایــن متــن کــه بــه نوعــی 

اپِیگــرافِ نوشــته ای اســت کــه در ادامــه می آیــد، مایلــم شــخصاً 

از بنجامیــن بوکلــو بــرای بلندنظریــش تشــکر کنــم کــه پذیرفــت 

ــا مــن  ــاره ب ــن ب ــد و در ای ــه را بخوان ــن مقال دست نوشــته های ای
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مخالفت هایــی  و  موافقت هــا  شــامل  مباحثاتــی  کنــد،  بحــث 

از  سرشــار  و  چالش برانگیــز  پیوســته  را  او  بــا  گفت وگــو  کــه 

می کنــد. روشــن گری 

۶. Studio International, vol. 188 (October 1974)·

اســتودیو اینترنشــنال، شــماره ی 188 (اکتبــر 1977). طــرح پشــت 

نــوع  از همــان  اســت  ترکیبــی  اســت.  بروتــرس  کار  نیــز  جلــد 

لوح هــای »یادگیــریِ حــروف« بــرای بچه هــا (گ مثــل گورخــر، 

اَ مثــل اســب، س مثــل ســاعت، بــا تصویــر مناســب روی هــر 

لــوح) و روی لوح هــا تنهــا حــروف دیــده می شــوند. زیــر لوح هایــی 

کــه ماننــد یــک جــدول مرتــب شــده اند، بروتــرس بــه دســت خطِ 

 elements du discours ne peuvent «:خــودش نوشته اســت

 server l‘art une faute d‘orthographe cachee vaut un

fromage.« ایــن نوشــته بــه دو جنبــه ی متفــاوت کار او اشــاره 

دارد. از یــک ســو، نســخه ی جدیــدی از حکایــت روبــاه و کلاغِ 

Le Cor- »لافونتِــن، کــه پیش تــر نیــز در یــک نمایشــگاه و فیلــم 

beau et Ie rellar« (1967) از آن بهــره بــرده  بــود، ارایــه می کنــد. 

از طــرف دیگــر، اشــاره ای ضمنــی دارد بــه اشــتباه تایپــیِ موجــود 

در اعــلان نمایشــگاهش »Court/Circujt« (1967)، کــه در آن 

حروف چین هــا حــرف »h« را در نــام بروتــرس از قلــم انداختــه  

ــا دســت خــودش ایــن حــرف را بــه اعلان هــا  بودنــد، و هنرمنــد ب

اضافــه کــرد، و از ایــن رو یــک اشــتباه را بــه حرکتــی ماننــد امضــای 

هنرمنــد تبدیــل کــرد یــا بــه ابُــژه ای قابــل فــروش، یــا در اصطــلاح 

فرانســوی »fromage« (مایــه).

۷. چیــزی کــه ســبب شــد بــه ایــن طــرح جلد، و بــازی مخصوصش 

بــا کلمــات، توجــه کنــم، مقاله ی برجســته ی بنجامیــن بوکلو بود:

Marcel Broodthaers: Allegories of the Avant-Garde,“ 

Artforum, vol. XVIII, (May 1980), p. 57.

۸. بــرای مشــاهده و نظــری کــردنِ ایــن تحــول از خــاص بــه عــام، 

ن. ک. بــه:

 Thierry de Duve, Kant After D“champ (Cambridge,  

 The Monochrome“ِبه ویــژه بخــش ,(Mass. MIT Press, 1996

”.and the Blank Canvas

ــوگِ  ــد، در کاتال ــه می کن ــرس توضیحــش را در مــوزه ارای ۹. بروت

 Der Adler vom Oligozan bis“ نمایشــگاهِ  دونســخه ایِ 

 Heute“ (Dusseldorf, Stadtische Kunsthalle, 1972.), vol.

p. 19 ,2·. در پیش نویــسِ یــک متــن کــه ظاهــراً بــه یورگــن هارتــن 

می نویســد، بروتــرس ادعــای conceptualists/مفهوم گرایــان را 

در بــاب »نظریــه« بــه بــازی می گیــرد، و ایــن خواسته  شــان را 

کــه هنــر را بــه بیانیه هــای بی چون وچرایــی محــدود کننــد کــه 

»تعریــف« خــودش را تولیــد می کنــد:

نظریه

موزه در زمان [حال]

من عقاب هستم

تو عقاب هستی

ما عقاب هستیم

شما عقاب هستید

آن ها تن پرور و بی رحم اند

باهوش و تندخو مانند

شیرها، مانند پشیمانی، مانند

موش ها.



۲1۸۲1۹

(پاییــز 1974)،   11 »اینترفونکتســیونن«، شــماره ی  1۰. نشــریه ی 

جلــد. بنجامیــن بوکلــو، ناشــر و ســردبیر ایــن نشــریه ی آوانــگارد، 

ایــن طــرح جلــد را بــه بروتــرس ســفارش داد، و نیــز یــک کار 

دیگــر بــرای همیــن نســخه: نمایش نامــه ی یــک فیلــم بــه نــام 

»Seanse/سِــئانس«، کــه در آن یــک فیلــم خیالــی بــه نمایــش 

در می آیــد کــه مشــتمل اســت بــر یــک فیلــم کوتــاه، پخــش یــک 

خبــر، و یــک فیلــم بلنــد داســتانی کــه همــه از تصاویــر دزدیــده 

جفــت  یــک  میــان  در  »ســئانس«  می شــوند.  ســاخته   شــده 

 Racisme “ ِدرخــت خرمــا قــرار می گرفــت، و در زیــر آن عنــوان

vegetale/تخــم نژادپرســتی بکاریــد” خبــر از انتشــار کتــاب آتــی 

ــا همیــن نــام مــی داد. ایــن بوکلــو بــود کــه متن هــای  بروتــرس ب

جلــد را بــا کمــک خــود هنرمنــد بــه انگلیســی برگردانــده  بــود. یــک 

بــار دیگــر، بوکلــو توجــهِ مــن را بــه ایــن اثــر کم شــناس جلــب 

کــرد، در

 ”Broodthaers: Allegories of the Avant-Garde,“ op. cit., 

pp. 57-8

11. بــا وضــع کــردنِ واژه ی »اصــل عقــاب« بــرای آن بخشــی از 

اســتفاده ی بروتــرس از عقــاب کــه هنــر مفهومــی و متعاقبــاً 

نقــد  بــه  جنــگ  از  پــس  را  هنــر  تاریــخ  از  مشــخصی  وقایــع 

می کشــد، تــلاش می کنــم تمایــز میــان ایــن جنبــه را نشــان دهــم 

بــا آن چــه بروتــرس انتظــار داشــت عقــاب در کل توضیــح دهــد، 

کــه طبعــاً ابعــاد سیاســیِ ایــن نمــاد را در برمی گیــرد و به طــور 

خــاص، بــا ارجــاع بــه خاســتگاه اروپایــیِ بروتــرس، و نفــوذش را 

در بــر می گیــرد و اســتثمارش را توســط فاشیســم.

1۲. بـرای اطلاعـات بیـش تر در زمینه ی آرشیو فیلم آنتـالـوژی ن. ک. به:

Annette Michelson, ”Gnosis and Iconoclasm: A Case 

Study of Cinephilia,“ October, no. 83 (Winter 1998), pp. 

3-r8.

1۳. L. Baudry, ”The Apparatus,“ Camera Obswra, no. 

I (1976); and Teresa de Lauretis and Stephen Heath 

(eds), The Cinematic Apparatus (London: Macmillan, 

1980).

1۴. Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Percep-

tion, trans. Colin Smith (London: Routledge and Kegan 

Paul, 1962). 

دوجانبــه ی  و  درونــی  پیونــد  بــه  »The Body/بــدن«  از  بخشــی 

از  بهره گیــری  بــا  می کنــد،  اشــاره  بــدن  »جلــو«ی  و  »پشــت« 

سیســتمی از معنی هــای ایــن روابــط. روابطــی کــه پیشــاپیش و بــه 

صــورت پیش ابُژکتیــو توســط فضــای بــدن محیــا می شــوند، و برای 

خــودِ معنــی بــه مثابــه ی  یــک الگــوی ازلی انــد. بــدن بــه مثابــه ی  بســترِ 

پیش ابُژکتیــوِ تجربــه ی مربــوط بــودنِ ابُژه هــا نخســتین »دنیا«یــی 

اســت کــه توســط پدیدارشناســی ادراک کاوش می شــود.

ثابــتِ  حرکــتِ  یافتــنِ  »ادامــه  می نویســد:  میکلســن  انَـِـت   .1۵

رو بــه جلــوی دوربیــن، تنشــی تولیــد می کنــد کــه بــا کاهــشِ 

دامنــه ی دیــد نســبت مســتقیم دارد، بــا کمــی تعجــب متوجــه 

ــد،  می شــویم افق هایــی کــه کرانه هــای روایــت را نشــان می دهن

آن صــورت روایــی ای کــه ســرزندگی اش را مرهــون زمان منــدیِ 

آماسیده اســت، در حرکــتْ بــه ســمتِ مکاشــفه علیــه شــناخت 

جهت گیــری می کننــد. در انتظــار یــک مســئله، در “تعلیــق” بــه 
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ــه  ــیِ توقــع ب ــنو، در معرف ــم... اسِ ســمت راه حــل حرکــت می کنی

ــف  ــه ی  وجــود بازتعری ــه مثاب ــم، فضــا را ب ــه ی  هســته ی فیل مثاب

بــا  اســت.  زمان منــد”  “مفهومــی  اساســاً  خــود  کــه  می کنــد... 

اسِــنو  از گرایش هــای اســتعاری مونتــاژ،  تهــی ســاختنِ فیلــم 

اســتعاره ای بــرای صــورت روایــی خلــق می کنــد.«

 ”Toward Snow. Part I,“ Artforum, vol. IX (June1971), pp. 3 1-2.

1۶. ریچارد سرا از اهمیت کار مایکل اسنو صحبت می کند:

 Annette Michelson, Richard Serra, and Clara Weyer-

graf, ”The Films of Richard Serra: An Interview,“ Octo-

ber, no. 10 (Fall 1 979).

میــلادی  اواخــر دهــه ی 1940  در  یــک مجموعــه  مقالــه  در   .1۷

گرینبــرگ ایــده ی پایــان نقاشــی روی ســه پایه را مطــرح می کنــد 

و ایــن کــه درهــای دنیایــی »فراتــر« از ســه پایه ی بــوم بــه روی 

تصویرســازی بــاز می شــود.ن.ک. بــه:

 ”The Crisis of the Easel Picture“ (April 1948) and ”The 

Role of Nature in Modern Painting“ (1949), in Clement 

Greenberg, The Collected Essays and Criticism, vol. 2, 

ed. John O‘Brian (Chicago and London: University of 

Chicago Press, 1986), pp. 224 and 273-4; 

و هم چنین به:

 ”American/Type Painting“ (1955), Clement Greenberg, 

op. cit., vol. 3, p. 235.

دنیایــش  بــه  را  ســوژه  کــه  گرایشــی  خطــوط  تحلیــل  در   .1۸

ــد  ــا از دوجانبگــیِ دیدگاه هــا نمی گوی ــد، ســارتر تنه وصــل می کن

ــه آن  ــه امــور ب ــوان دید گاهــم ب ــه عن ــدن مــن را ب ــرداری کــه ب ــــ ب

اســت  مــن  بــدن  بــه  امــور  آن  دیــدگاهِ  نشــان گرِ  کــه  جنبــه ای 

وصــل می کنــد ــــ بلکــه بــه دگرگونی هایــی در دنیــا می پــردازد کــه 

نتیجــه ی تصاحــب شدن شــان توســط من انــد، بــرای مثــال در 

خــلالِ بــازی. او می نویســد: »ورزشْ دگرگونــیِ آزادانــه ی محیــطِ 

دنیایــی اســت بــه عنصــری کــه از آن کنــش حمایــت می کند.ایــن 

حقیقــت ورزش را ماننــد هنــر خلاقانــه می کنــد. ممکــن اســت 

محیــط مــورد نظــر یــک گســتره ی برفــی باشــد... بــا دیدنــش 

گویــی از پیــش تصاحبــش کــرده ای. بیرونــی بــودنِ محــض را 

در  توانایــی اش  عــدم  شــدید؛  فضامنــدیِ  می کنــد،  بازنمایــی 

تشــخیص، یک نواختــی اش و ســفید بودنــش بیان گــرِ برهنگــیِ 

مطلــقِ مــاده اســت؛ ایــن in-itself/به-خودیِ-خــودی اســت کــه 

صرفــاً in-itself/به-خودیِ-خــود اســت... . آرزو می کنــم کــه ایــن 

به-خودیِ-خــود شــاید نوعــی از تجلــیِ خــودِ مــن باشــد در حالــی 

کــه هنــوز به-خودیِ-خــود مانده باشــد. انســان می خواهــد “بــا 

بــرف کاری انجــام دهــد” تــا صورتــی را بــه ایــن مــاده تحمیــل کنــد 

کــه ایــن مــاده بــه خاطــر آن صــورت وجــود داشته باشــد... اســکی 

کــردن، فراتــر از مهــارت، ســرعت عمــل اســت، یــک بــازی اســت، 

شــیوه ای اســت بــرای تصاحــب ایــن گســتره. دارم بــا آن کاری 

انجــام می دهــم. بــا ایــن کنشــم مادیــت و معنــای بــرف را تغییــر 

می دهــم.«

 Jean/Paul Sartre, Being and Nothingness, trans. Hazel 

E. Barnes [New York: Washington Square Press, 1956], 

pp. 742-3). 

مفهــوم »بــردار پدیدارشناســانه« بــه طــور تنگاتنــگ بــا ایــده ی 

کنــشِ ســازمان دهی و پیونــدی کــه در خــلال آن ســوژه بــا دنیــا 
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ــه  اســت. ــر می شــود درآمیخت ــادار درگی ــده ای معن ــوان پدی ــه عن ب

1۹. در یک مجموعه مقاله به این موضوع پرداخته ام:

 And Then Turn Away?‘ An Essay on James Coleman,“ …“

 October, no. 81 (Summer 1997), pp. 5-3 3; ”Reinventing

 the Medium,“ Critical Inquiry, no. 25 (Winter 1999), pp.

289-305; and ”The Crisis of the Easel Picture,“ forth-

 coming in the second volume of the Jackson Pollock

.catalogue, The Museum of Modern Art, New York

۲۰. چنیــن تحلیلــی در مــورد سِــرا در پایــان یکــی از مقاله هایــم 

“The Crisis of the Easel Picture” آمــده  اســت.

۲1. ”Louis aud Noland“ (1960) and ‘‘After Abstract Ex-

pressionism“ (1962), in Clement Cremberg, op. cit., vol. 

4, pp. 97 aud r3 I .

۲۲. ”Modernist Painting,“ ibid., p. 90.

۲۳. ”Louis and Noland,“ ibid., p. 97·

۲۴. برخــورد تیـِـری دُ دووِ بــا بــا واکنــشِ گرینبــرگ بــه این کــه تغییــر 

ــه  ــودن« مدرنیســت توســط مینیمالیســم ب ــت »مســطح ب ماهی

بــوم تک رنــگ بــه نوعــی بــه پیش ســاختگی تعبیــر می شــود ســبب 

می گــردد گرینبــرگ با ترکِ مدرنیســم به فرمالیسم/ســاختارگرایی 

در  جــدی  نگرانــی  یــک  زیبایی شناســی  منظــر  از  کــه  آوردَ،  روی 

زمینــه ی ارزش یابــی و قضــاوتِ ســلیقه محســوب می شــود.

 این امر با توضیح های گرینبرگ درباره ی خودش در نوشته هایش 

Com-“ ِ1962 در هماهنگی اســت، نوشــته هایی نظیر  پس از ســال

plaints of an Art Critic“ (Artforum [October I967]). هرچنــد 

چیــزی کــه کمبــودش در ایــن خوانــش بــه چشــم می خورد، شــیوه ی 

گرینبــرگ اســت در درکِ مجموعــه ی بصــری بــودن بــه مثابــه ی  

پشــتیبانی از فعالیــت هنــری، و از ایــن رو بــه مثابــه ی  یــک مدیــوم 

ــــ اگرچــه هرگــز ایــن نکتــه را نمی گویــد. و ایــن در جــای خــود بــه آن 

معناســت کــه »مدرنیســمِ« خــودِ گرینبــرگ پیچیده تــر از آن اســت 

کــه خــودش می گویــد یــا جــاد و اطرافیانــش مایــل انــد بفهمنــد، یــا 

 The Crisis of the Easel« ــام ــا ن دُ دووِ معتبــر می دانــد. در متنــی ب

Picture« بــه طــور مفصل تــر بــه پرســشِ بصــری بــودن بــه مثابــه ی  

یــک بــردار پدیدارشناســانه پرداختــه ام.

۲۵. در ارتبــاط بــا یــک نــوع از ایــن چرخش هــا، فرایــد می نویســد 

کــه  می شــود  قدرتمنــد  به کفایــت  چیــزی  بــه  منجــر  کــه 

 قراردادهــای جدیــد تولیــد می کنــد، هنــری جدیــد پدیــد مــی آوردَ.

 Michael Fried, ”Shape as Form,“ in Art and Objecthood [Chi-

cago and Loudon: Chicago University Press, 1998], p. 88).

۲۶. Leo Steinberg, Other Criteria (New York: Oxford 

University Press, I 972), p. 79.

ــوم  ــده ی مدی ۲۷. اســتفاده ی کاوال از واژه ی اتوماتیســم کــه ای

بــه عنــوان پشــتیبانِ فعالیــتِ هنــری را پیــشِ رو می گــذارد راه 

نمونــه،  بــرای  بــاز می کنــد.  نظریه پردازی هایــی  چنیــن  بــرای  را 

و  فرضــی  »اتوماتیســم«  یــک  میــان  اســت  رابطــه ای  شــاهدِ 

ــه خــود  صورت هایــی کــه توســعه و ادامــه ی ایــن اتوماتیســم ب



۲۲۴۲۲۵

ــد، و هــر جــزء  ــی دنباله دارن ــد کــه به ضــرورت صورت های می گیرن

ایــن دنباله هــا آنِ جدیــدِ خــود مدیــوم اســت.

.(The World Viewed, op. cit., pp. 103-4) 

۲۸. ”Video and Narcissism,“ October, no. I (Spring r976).

از  را  یکپارچگــی  ایــن  کــه  اســت  در صــدد  کاوال  اســتنلی   .۲۹

طریــق محتــوای تلویزیــون بــه مثابــه ی  »جریانــی از دریافت هــای 

هم زمــان از یــک رخ داد« جانمایــی کنــد، و از طریــق صورتــی از 

برداشــت کــه مختــص تلویزیــون اســت، کــه آن را »مانیتورینــگ« 

می نامــد. 

Stanley Cavell, ”The Fact of Television,“ in Video Cul-

ture: A Critical Investigation, ed. John Hanhardt (Roch-

ester, N.Y. Visual Studies Work-shop, 1986). 

دیگــر تلاش هــا در راســتای بیــانِ خــاصْ بــودنِ تلویزیــون /یــا 

ویدیــو عبــارت اســت از:

 Jane Feuer, ”The Concept of Live Television: Ontology 

as Ideology,“ In Regarding Television: Critical Approach-

es, ed. E. Ann Kaplan (Frederick, Md.: University Publica-

tions of America, r983); Mary Ann Doane, ”Information, 

Crisis, and Catastt‘ol phe, ” in Logics of Television: Essays 

in Cultural Criticism, ed. Patricia Mellencamp (Bloom-

ington: Indiana University Press, I990); Fredric Jameson, 

”Video,“ Postmodernism: Or the Cultural Logic oj Late 

Capitalism (Durham, N. c.. Duke University Press, 199I).

۳۰. Samuel Weber, ”Television, Set, and Screen,“ in Moss 

Mediatlros: Form, Technics, Media (Pasadena, Calif . 

Stanford University Press, 1996), p. 1 10.

برابــر  در  ویدیــو  مقاومــتِ  بــاب  در  جِیمسِــن  فردریــک   .۳1
مدرنیســت: نظریه پــردازیِ 

 ”Transformations of the Image in Postmodernity,“ in 

The Cultural Turn: Selected Writings on the Postmod-

ern, 1983-1998 (London: Verso, 1998). 

۳۲. Jacques Derrida, ”The Law of Genre,“ Glyph, no. 7  

( 1980).

۳۳. ایــن عبــارت، کــه روی یکــی از کارهــای بــدون عنــوان ســال 

1973-4 نوشــته  شــده  اســت، عبارتــی پیچیــده اســت. نیمــه ی 

عقــاب  اصــل  دوگانــه ی  توصیــف  بــه  اســت  مربــوط  نخســت 

کالامحــوری  برابــر  در  خــود  نظریه هــا  کــه  شــیوه هایی  از 

آســیب پذیرند و این کــه جابه جــا کــردن زبــان و ابُــژه ی فیزیکــی 

نیــز هنــر را از ایــن آســیب مصــون نمــی دارد. امــا جملــه ی دوم 

ــه فرصت هــای رهایی بخشــی  ــر منفــی اســت و راه ب بســیار کم ت

دارد کــه »فیگور«هــا بــه عنــوان نوعــی جدیــد از تصویــر ــــ ذره ای 

کــه بــه کل نــه در زمــره ی زبــان می گنجــد و نــه در قلمــروِ نمــاد 

ــــ ممکــن اســت بــه آن واکنــش نشــان دهنــد. ایــن امــر توســط 

نقــش »فیگــور« در Ma Collection و کتــاب »بودلــر« مطــرح 

از  داده ام.  توضیــح  ادامــه  در  دو  هــر  پیرامــون  کــه  می شــود، 

پیچیدگــیِ  زمینــه ی  در  توصیه هایــش  بــرای  بوکلــو  بنجامیــن 

»نظریــه ی فیگورهــا«ی بروتــرس و حالــت نمادیــنِ ایــن مفهــوم 

ســپاس گزارم. بســیار  آثــارش  در 
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۳۴. Press release for ”Musee d‘Art Moderne, Departement 

des Aigles, Sections Art Moderne et Publicite“ (Kassel, 

1972), reprinted in Marcel Broodthaers, exh. cat. (Paris: Jeu 

de Paume, I991), p. 227·

۳۵. Benjamin H. D. Buchloh, ”Marcel Broodthaers: Allego-

ries of the Avant-Garde,“ op. cit., p· 52.

۳۶. Ibid., p. 54.

بــا  بروتــرس  ارتبــاط  بــاره ی  در  بیش تــر  اطلاعــات  بــرای   .۳۷

بــه: ک.  ن.  مجموعــه دار  بنیامینیــیِ  صــورت 

 Douglas Crimp, ”This Is Nor a Museum of Art,“ in Marcel 

Broodthaers, exh. cat. (Minneapolis: 60 Walker Art Center, 

1989), pp. 71-91. 

توضیح بروترس در باب »خالق شدن« از این مقاله است:

 ” Comme du beurre dans un sandwich,“ Phantom as, no. 

51‘.6 1 (December 1965), pp. 295‘-6, as cited in Crimp, op. 

cit., p. 71.

۳۸. Walter Benjamin, Dos PassagCl/- Werk (Frankfurt am 

Main: Suhrkamp, 1982), vol. I, p. 277, as cited in Crimp, op. 

cit. , p. 72.

۳۹. شــماره های »فیگور«هــا تنهــا ایــن بــار پشــت ســر هم انــد، 

»بخــش  در  بروتــرس  کــه  تصادفــی  شــماره های  برخــلاف 

فیگورها« ( در نمایشــگاه عقاب از دوره ی الُیگوسِــن تا حال) به 

عنــوان اصــل شــماره گذاری می شناســد، یــا در کیفیــتِ بداهــه ی 

پراکندگــیِ »فیگــور 1«، »فیگــور 2«، »فیگــور A« و... 

۴۰. Ibid., p. 7J.

۴1. Walter Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the 

Era oj High Capitalism, trans. Harry Zohn (London: New Left 

Books, 1 973), p. I65, as cited in Crimp, op. cit., p. 80.

۴۲. Susan Buck-Morss, The Dialecticsoj Seeing: Tmllter 

Benjamin and the Arcades Project (Cambridge, Mass . 

MIT Press, 1989), pp. 241-5.

۴۳. Benjamin H. D. Buchloh, ”Formalism and Historici-

ty — Changing Concepts in American

and European Art since 1945,“ in Ellrope in the Seven-

ties: Aspects oj Recent Art, exh. cat. (Chicago: The Art 

Institute of Chicago, 1977), p. 98.

۴۴. Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, op. cit., p. 

271, as cited in Crimp, op. cit., p. 73.

۴۵. Walter Benjamin, ”Unpacking My Library“ (1931), in 

Illuminatiolls, traus. Harry Zohn (NewYork: Schocken 

Books, 1969), p. 67.
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۴۶. اگرچه بروترس پیش تر دو فیلم ساخته  بود.

کــه اولــی مشــابه آثــار ســینمای »تجربــیِ« ابتدایــی اســت ماننــد 

اثــر Leger، و دومــی یــک فیلــم ترکیبــی   Ballet mecanique

اســت از مجموعــه ای از منابــع فیلم هــای مســتند. در ســال 1967 

ــه  ــا ســاختن Le Corbeau et Ie renard، بروتــرس ب ــود کــه، ب ب

طــور جــدی شــروع بــه کار بــا فیلــم کــرد و بــه نظــر می رســد کــه 

بــه رابطــه ای مخصــوص بــه خــودش در تجربــه کــردن بــا ایــن 

مدیــوم دســت یافته اســت. ایــن همــان ســالی بــود کــه فیلــم 

»طــول مــوج« اثــر مایــکل اســنو جایــزه ی نخســت جشــنواره ی 

ــدو، کــه  ــه خــود اختصــاص داد. ژکَ لُ ــی Knokke را ب ــم تجرب فیل

ــود، مدیــر آرشــیو ســلطنتی فیلــم در  بنیان گــذار ایــن جشــنواره ب

بروکســل نیــز بــود، کــه مخزنــی بــود شــبیه بــه مجموعــه ی آثــار 

ســینمایی کــه افتخــار حضــور در آرشــیو فیلــم آنتالــوژی را داشــتند. 

 Le Cinema Experimental« بروتــرس در مقالــه اش بــا عنــوان

er les fables de La Fontaine. La raison du plus fort«، در 

ــه  ــا نمایشــگاهش، » Le Corbeau et Ie Renard«،  ب ــاط ب ارتب

تشــریح جزییــات فیلــم اســنو می پــردازد و ســپس بــه ارتبــاط آن 

بــا »ســینمای ســاختارگرا«ی اروپایــی می پــردازد:

Selbstschuisse by the German film_maker Luc Mom-

martz (Marcel Broodthaers: Cinema, Barcelona: Tapies 

Foundation, 1 997, pp. 60—1; 

بــا ســپاس از ماریــا گیلیســن بــرای معطــوف کــردنِ توجــه ام بــه 

ایــن ارجــاع و بــه موماتْــز.

۴۷. Walter Benjamin, ‘‘A Short History of Photogra-

phy,“ in ”aile Way Street“ alld Other Writillgs, trans. 

Edmund Jephcott and Kingsley Shorter (London: New 

Left Books, 1979). For a further discussion, see my ”Re-

inventing the Medium,“ op. cit.

۴۸. Press release for ”Musee d‘Art Moderne, Departe-

ment des Aigles, Sections Art Moderne et Publicite“ 

(Kassel, 1 972), reprinted in Marcel Broodthaers, 1991, 

op. cit., p. 227.

۴۹. Marcel Broodthaers, after an interview by Irma Leb-

eer, ”Ten Thousand Francs Reward,“ October, no. 42 

(Fall 1987), p.43.

۵۰. From the catalogue for ”MTL-DTH,“ quoted in Anne 

Rorimer, ”The Exhibition at the MTL Gallery in Brussels, 

March I3-April 10, I970,“ October, no. 42 (Fall 1987), p. l IO.

۵1. به توضیح شماره ی33 رجوع شود.

۵۲. بخشــی از تصاویــر دریایــی فیلــم »ســفری بــر دریــای شــمال« 

Analyse d‘une Pein- فیلمــی قدیمی تــر، اصلــی   از نســخه ی 

ture، برداشــته شــده اند البتــه بــا مونتــاژی متفــاوت همــراه بــا 

ــه صــورت میان نویــس و عکاس هــای قایق هــا  شــماره صفحه ب

کــه خــود بروتــرس گرفتــه  بــود. در مصاحبــه ای بــه مناســبت 

نمایشــگاه نقاشــی های بروتــرس در ســال 1973، کــه در آن فیلــم 

بنجامیــن  داده  شــد،  نمایــش  نیــز   Analyse d‘une Peinture



ــم ســؤال هایی  ــاره ی فیل ــد درب ــز از هنرمن ــو و میشــائل اپُیت بوکل

کردنــد. بوکلــو در ایــن مصاحبــه پیش فــرض ایــن اســت کــه ایــن 

فیلــم نمــادی اســت از مدرنیســم، نمــادی کــه قطعیــت درونــی 

می دهــد:  قــرار  تهاجــم  مــورد  و  می کنــد  تحلیــل  را  مدرنیســم 

بــه شــیوه ی شــما در تکــرار تمســخرآمیز اشــارات  »بــا توجــه 

نقاشــانه ی تقلیل گرایانــه، آیــا همیــن اصل هــای منســوخ نیســت 

را شــکل می دهــد؟«  نقاشــی  یــک  از  کــه تحلیــل خــود شــما 

ــی  ــن پرســش ها اختصاصــاً مقاومت ــه ای ــرس ب پاســخ های بروت

اســت، در جایــی می گویــد: »آیــا ابــزار تحلیــل واقعــاً بــرای کار 

بــا  نظــر می رســد  بــه  دیگــر،  جایــی  در  اســت؟«  کافــی  کــردن 

ــد،  ــو پافشــاری می کن ــان کــه بوکل ایــن ایــده کــه فیلمــش، آن چن

»بــا مســئله ی نقاشــی« ســر و کلــه می زنــد مخالــف اســت. او 

می گویــد: »نــه بــا نقاشــی بــه عنــوان یــک مســئله، بلکــه بــه عنــوان 

یــک ســوژه. اگــر بــه نظــر شــما نقاشــی مســئله ای دارد، مــن ادعــا 

می کنــم کــه ایــن فیلــم مــورد بحــث را بــه نحــوی ســاخته ام کــه 

ایــن مســئله را دگرگــون می کنــد.«

(Marcel Broodtham: Cillema, op. cit., pp. 230-1)

بــه نظــر مــن وقتــی بروتــرس از واژه ی ســوژه اســتفاده می کنــد، 

ماننــد »نقاشــی بــه عنــوان یــک ســوژه«، اغلــب منظــورش چیــزی 

شــبیه بــه موضوعــات نقاشــی یــا محتــوای آن نیســت، بلکــه بــه 

نقاشــی بــه عنــوان یــک رســانه اشــاره می کنــد.

۵۳. Marcel Broodthaers, ”Ten Thousand Francs Re-

ward,“ op. cit., p. 43.

۵۴. Ibid.

۵۵. Fredric Jameson, The Cllltliral Ttlrn, op. cit., pp. r r a—I2.

بــه آن اشــاره  ۵۶. در مقالــه ای قدیمی تــر، کــه در پانویــس 19 

شــد، دربــاره ی کارهــای جِیمــز کلُمــن و جِــف وال بحــث کــرده ام. 

در آینــده در مقالــه ای در ایــن بــاره بــر آثــار ویلیــام کنتریــج تمرکــز 

خواهــم کــرد.

۲۳۰۲۳1



۲۳۳

گفت وگو با رزالیند کراوس
جرت ارنست

ترجمه ی اشکان جیهوری

  i:منبع  

What it means to write about Art,  

Jarrett Earnest, David Zwirner Books, 2018

رزالینـد کـراوس )متولـد سـال ۱94۱ میـلادی( منتقـد و تاریخ دانی 
تئوری هـای  ادغـام   بـا  را  هنـر  تاریـخ  نظـام  مسـیر  کـه  اسـت 
سـاختارگرایی، پساسـاختارگرایی و روان کاوی در تحلیلـی واحـد 
از هنـر مـدرن و معاصـر تغییـر داده اسـت. او در دهـه ی شـصت 
میـلادی کار خـود را به عنـوان منتقـد، بـه همـراه کلمنـت گرینبرگ 
و مایـکل فرایـد، در مجلـه ی »آرت فـروم« آغاز کرد، سـپس از این 
مجله جدا شد تا در سال ۱9۷۶ به همراه آنت مایکلسون مجله ی 
»اکتبر« را تأسـیس کند. کتاب هایی که از او به چاپ رسـیده اند 
آثـار آهنـی: مجسـمه ی دیویـد اسـمیت«  عبارت انـد از: »نهایـت 
»اصالـت  )۱9۷۷(؛  مـدرن«  مجسمه سـازی  در  »پاسـاژ  )۱9۷۱(؛ 
افسانه های مدرنیستی و آوانگارد« )۱9۸۵(؛ »ناخودآگاه بصری« 
)۱99۳(؛ »بی شـکل: راهنمـای مصرف کننـده« )بـه همـراه ایو�آلن 
»لیسانسـیه ها«  )۱999(؛  پیکاسـو«  »نوشـته های  ۱99۷(؛  بـوا، 
و  )۲۰۱۱(؛  آبـی«  فنجـان  »زیـر  )۲۰۱۰(؛  دائمـی«  »فهرسـت  )۱999(؛ 
»ویلـم دِ کونینـگ بـدون توقـف: زن را بیابیـد« )۲۰۱۵(. او اسـتادِ 
دانشـکده ی تاریخ هنر و باستان شناسـی دانشـگاه کلمبیاسـت. 



۲۳۴۲۳۵

نخستین تجربه ی زیبایی شناسانه ی مهمی را که موجب آگاه 
شـدن تـو به لذت بصری شـد به یاد مـی آوری؟

مـن،  بـرای  زیبایی شناسـانه  تجربـه ی  مهم تریـن  می کنـم  فکـر 

بـرای کسـی کـه در واشـنگتن دی سـی بـزرگ شـده  اسـت، امـکان 

دسترسـی بـه کلکسـیون فیلیپـس۱  بـود، تجربـه ای بسـیار زیبـا و 

دلنشـین. خانـه ای کـه اتاق هـای خـواب آن در طبقـه ی بـالا بـود، و 

یکـی از آن هـا پـر بـود از نقاشـی های پـل کلـی )Paul Klee(. روی 

فـرش وسـط اتـاق خـواب می نشسـتم و بـه ایـن نقاشـی ها نـگاه 

می کـردم ـــ فوق العـاده بـود. 

واکنشت به نقاشی های کلی چه بود؟
بسـیار  و  خـاص  موضوعـی  دربـاره ی  آن هـا  از  هرکـدام  این کـه 

متفـاوت بـود ـــ تنوعـی کـه در ایـن آثـار وجـود داشـت از دیـد مـن 

بسـیار جالـب بـود. 

نوشتن را چطور آغاز کردی؟
بـا روزنامه نـگاری شـروع کـردم. سرپرسـت روزنامـه ی دبیرسـتان 

 The Wellesley« سـردبیر  ولزلـی  کالـج  در  آن  از  بعـد  و  بـودم، 

news« شـدم. آن نـوع از نویسـندگی مؤثـر و تهاجمـی بـرای مـن 

اهمیـت فوق العـاده ای داشـت. هـر چهارشـنبه، نـزد ناشـرمی رفتم 

و برای پر کردن سـتون ها می نوشـتم. همیشـه حس می کردم که 

نویسـنده ام، ولـی از زمانـی کـه نقـد هنـری نوشـتم، یعنـی زمانی که 

کار با »آرت فروم« را آغاز کردم، به نویسنده ی واقعی تبدیل شدم.

چیزی که برای من درباره ی روزنامه نگاری جالب است حیاتی 
 بودن دقت و ایجاز کلامی است. 

کامـلاً موافقم. 

زمانی که وارد کـالج ولـزلی شدی، آیا می دانسـتی که قرار است 
تاریخ هنر بخوانی؟

در حقیقت، می خواستم هنرمند شوم. ولی با کار در استودیوهای 

آن جـا، فهمیـدم کـه اصـلاً چنین اسـتعدادی نـدارم. در آن مقطع به 

تاریخ هنر علاقه مند شـدم. وقتی درسـم در ولزلی تمام شـد، وارد 

هاروارد شـدم و با مایکل فراید همکلاسـی شـدم. با هم دوسـت 

 Art« شـدیم، و او مـن را بـه جیـم فیتزسـایمنز، کـه در مجلـه ی

International« سـردبیر بـود، معرفـی کـرد، و در نهایـت بـه فیـل 

لیـدر معرفـی شـدم، که سـردبیر »آرت فـروم« بود. 

پس از آن نوشتن نقد هنری به واقع تجربه ای بی نظیر برای من 

بود. شما باید در نمایشگاهی که قرار بود درباره ی آن بنویسید 

پرسـه می زدیـد، و احتمـالًا نمایشـگاه کسـی کـه مطلقـاً چیـزی 

سـردرمی آوردید.  داسـتان  از  بایـد  و  نمی دانسـتید،  او  دربـاره ی 

یکـی از اولیـن تجربه هایـم  زمانـی بـود کـه بـرای بازدید و بررسـی 

بـود  جایـی  ایـن  یافتـم.  مأموریـت  جـاد  دانالـد  از  نمایشـگاهی 

آثـار خارق العـاده روبـه رو  ایـن  بـا  بایـد  افتـادم. چگونـه  کـه گیـر 

می شـدم درحالی کـه دایـره ی واژگانـی بـرای ایـن کار نداشـتم، و 

حتـی نمی دانسـتم کـه بایـد آن را در چـه کانتکسـتی قـرار دهـم؟ 

بایـد کانتکسـت خـودم را ابـداع می کـردم. بـه نظـرم واقعـاً مفیـد 

اسـت کـه هیـچ پیش زمینـه ای نداشـته باشـید، یـا بـه اصطـلاح 

بی خبـر بـه سـراغ آثـار یـک هنرمنـد برویـد و سـعی کنید بـه آثار او 

بـه شـکلی واکنـش نشـان دهیـد کـه معنـا دار باشـد. 

زمانی که وارد هاروارد شدی، اوضاع چگونه بود؟
بـود در حـوزه ی هنـر  از اسـاتید ارشـد یکـی سـیدنی فریدبـرگ 

بـاروک  هنـر  حـوزه ی  در  اسـلایو  سـیمور  دیگـری  و  رنسـانس 

هلنـدی. ولـی بـرای مـن، مهم تریـن شـخص جـان کولیـج بـود، 

بــه نظرم واقعاً مفید 
است که هیچ 
نداشته  پیش زمینه ای 
باشــید، یا به اصطلاح 
بی خبر به ســراغ آثار یک 
هنرمند بروید و ســعی 
کنیــد به آثار او به 
شــکلی واکنش نشان 
دهید که معنا دار باشــد. 

رزالیند کراوس

همیشه حس می کردم 
که نویسنده ام، ولی از 
زمانی که نقد هنری 
نوشتم، یعنی زمانی که 
 کار با »آرت فروم« 
 را آغاز کردم، 
به نویسنده ی واقعی 
تبدیل شدم.



۲۳۶۲۳۷

مدیـر مـوزه ی هنـر Fogg؛ او سـمینار خارق العـاده ای برگـزار کـرد 

که طی آن به آلبانی، یوتیکا و بوفالو رفتیم و از کلکسـیون های 

متعـددی بازدیـد کردیـم. 

آیـا ایـن بازدیدهـا بـه دیـدن آثـار و اشـیاء از نزدیک گذشـت یا 
بـه گشـتن در فضاهای مـوزه ای؟

هنـری  آثـار  معامله گـران  و  کلکسـیونرها  دیـدن  بـه  مـا  خـب، 

رفتیـم. در نیویـورک بـه حراج خانـه ی کریسـتی سـر زدیـم و در 

جاهای دیگر هم به همین شکل. در واقع بخشی از این تجربه 

جنبـه ی جامعه شناسـانه داشـت، چـون از کولیـج آموختیـم کـه 

چگونـه خـود را بـه همـه ی این آدم ها معرفی و ارائه کنیم. یعنی، 

گویی که او این آدم ها را سـرگرم می کند؛ او به ما نشـان داد که 

نمی توانیـد وارد کلکسـیون کسـی شـوید و همان جـا مثـل یـک 

دمبـل بنشـینید و تـکان نخورید. شـما باید واقعـاً در ازای حضور 

در آن جـا چیـزی بـه آن هـا ارائـه کنیـد. واقعـاً درس بزرگـی بـود. 

نخستین برخوردت با کلمنت گرینبرگ چگونه اتفاق افتاد؟
هـم  بـه  را  مـا  فرایـد  مایـکل  کـردم؛  ملاقـات  هـاروارد  در  را  او 

معرفی کرد. او بسـیار دوسـتانه، گشـاده و پذیرا بود، و هنگامی 

کـه بـه نیویـورک رفتـم تـا بـه کار نقـد بپـردازم، عـادت داشـتم هـر 

بعدازظهـر او را ببینـم و چیـزی بـا هـم بنوشـیم. او را خیلـی خوب 

می شـناختم. او نکتـه ی حیرت انگیـزی بـه مـن گفـت کـه آن را در 

کتـاب »ناخـودآگاه بصـری« ثبـت کـرده ام  ـــ نظـر او را دربـاره ی 

برخـی از مقـالات باربـارا رزُ پرسـیدم، و او پاسـخ داد: »بـه مـن 

عطـا  را  ماشین تحریرهای شـان  و  یهـودی  باهـوش  دختـران 

کنیـد.« کـه از نظـر مـن حـرف بسـیار درسـتی اسـت، و هیچ وقت 

آن را فرامـوش نمی کنـم. 

آیـا احسـاس می کـردی کـه تو هـم یک دختر یهـودی باهوش 
بـا یـک ماشـین تحریر هسـتی، و همیـن هم تو را بـه جایی که 

هستی رساند؟
بله، حتماً همین طور است. 

جـوان  منتقـدان  تمامـی  میـلادی،  هفتـاد  دهـه ی  طـول  در 
کـه زیـر دسـت گرینبـرگ می آمدنـد ـــ تـو، فرایـد، رزُ ـــ تـلاش 
می کردنـد کـه به طرق مختلف از اندیشـه ی گرینبرگی فاصله 
بگیرنـد. ولـی جـدا از گرینبرگ، چه چیـزی در جریان نقد هنری 

می گذشـت کـه تـو ضـد آن واکنـش نشـان مـی دادی؟
ایـده ی  به شـدت عصبـی می کـرد  را  کـه مـن  از چیزهایـی  یکـی 

پلورالیزمی بود که بر نقد هنری در دهه ی هفتاد میلادی سـایه 

ــ هـر چیـزی مجاز اسـت. حمله بـه ایـده ی پلورالیزم  انداختـه  بـود ـ

کامـلاً بـه وسـواس ذهنـی مـن بدل شـده بـود. به نظر می رسـید 

که همه چیز نمی تواند در یک زمان اتفاق بیافتد، و فکر می کنم 

ایـن چیـزی اسـت کـه وولفلیـن هـم بـه آن اشـاره کـرده اسـت. 

مقالـه ی »مجسمه سـازی در حـوزه ی گسـترش یافتـه« ]۱9۷9[ 

تـوری«  بـود، و مقالـه ی »شـبکه های  ایـن وضعیـت  از  بخشـی 

]۱9۷9[ هـم بـه همیـن ترتیـب. فکـر می کنـم کـه توسـل مـن بـه 

سـاختارگرایی بـا یافتـن راهی برای نمایـش اجتناب ناپذیر بودن 

یـک، و تنهـا یـک، احتمـال ارتبـاط داشـته  اسـت. 

مشـاهده  را  کلـی  آثـار  و  بـودی  جوانـی  دختـر  کـه  زمانـی  از 
تجربـه ی  امکانـات  و  لذت هـا  امـروز،  بـه  تـا  می کـردی 

اسـت؟ کـرده  تغییـری  چـه  تـو  بـرای  زیبایی شناسـانه 
هیـچ گاه تغییـر نکـرده و در واقـع ثابـت بـوده اسـت. ولـی روابـط 

بسیار نزدیک با هنرمندان معینّی برای من ممکن شد. رابطه ی 

 یکی از چیزهایی 
که من را به شدت 

عصبی می کرد ایده ی 
 پلورالیزمی بود که 

بر نقد هنری در دهه ی 
هفتاد میلادی سایه 

انداخته  بود ــ هر چیزی 
مجاز است. حمله به 

ایده ی پلورالیزم کاملاً 
به وسواس ذهنی من 

بدل شده بود.
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نزدیکی با رابرت اسمیتسـون و ریچارد سـرا داشـتم. آن ها درک 

مـن را از خطـوط تکـرار در آثارشـان واقعـاً دوسـت داشـتند. ایـن 

ریچـارد بـود کـه بـرای کیوریـت کـردن نخسـتین نمایشـگاهش 

تاریـخ  البتـه  کـرد.  پیشـنهاد  را  مـن  مـدرن  هنـر  مـوزه ی  بـرای 

دقیقـش را بـه یـاد نمـی آورم  ــ شـاید سـال ۱9۸۶؟ وقتـی دربـاره ی 

آن صحبـت کردیـم، بـه او گفتـم، شـرایط غیرقابل چانه زنـی مـن 

این است که  آثار سربی اش را با سرب بسازد نه با فولاد، و در 

هـر اتـاق تنهـا یـک اثـر و نـه بیش تر بـه نمایش خواهد گذاشـت. 

بـه ایـن دلیـل کـه من تجربه ی یک نمایشـگاه بزرگ بـرای ریچارد 

سـرا را در مرکز پمپیدو داشـتم که شـبیه مغازه ی آهن فروشـی 

شـده بـود  ـــ  شـما اثـر پشـت اثـر می دیدیـد. افتضـاح بـود. الـزام 

او بـرای دوباره سـازی آثـار سـربی بـا فـولاد سـوءتفاهم مطلـق از 

اهمیـت آن آثـار اسـت.

چطـــور فهمیـــدی کار انتقـــادی کـــه انجـــام داده بـــودی بـــا کار 
ـــه نظـــر  ـــز از آن اســـت؟ چـــون ب ـــا متمای ـــاط دارد ی تاریخـــی ارتب
می رســـد دلیـــل این کـــه بـــه تـــو اجـــازه داده شـــد تـــا در آن 
زمـــان رســـاله ای دربـــاره ی دیویـــد اســـمیت بنویســـی ایـــن بـــود 
کـــه او مُـــرده بـــود و در نتیجـــه فضـــای محـــدودی بـــرای کار 

فراهـــم می کـــرد. 
هـاروارد بـه مـن گفتـه بـود تنهـا راهـی کـه می توانـم رسـاله ای 

دربـاره ی اسـمیت بنویسـم ایـن اسـت کـه کاتالوگـی توصیفـی 

بـود. پـس  خارق العـاده ای  پـروژه ی واقعـاً  کـه  تهیـه کنـم،  او  از 

مـن هـم یـک کاتالـوگ توصیفـی تهیـه کـردم، و در سـال ۱9۷۷ 

کتاب خانـه ی مرجـع گارلنـد از صفحـات پـروژه ی مـن عکاسـی و 

آن را به صـورت یـک کتـاب منتشـر کـرد. برخـی از صفحات کتاب 

شـامل عکس هـای باحالـی بـود کـه خـودم آ ن هـا را گرفتـه بـودم. 

امروز بنیاد دیوید اسمیت قصد دارد کاتالوگ توصیفی خودش 

را منتشـر کنـد، کـه بـه نوعـی کاتالـوگ مـن را بـه زبالـه دان تاریـخ 

خواهـد سـپرد. مـن از انجـام آن پـروژه خوشـنود هسـتم. چـرا که 

من را به کار بسـیار نزدیک تر کرد. البته بعدها برخی از متولیان 

آثـار اسـمیت زدوده شـود،گرفتار  از  امـر کـه اجـازه دادنـد رنـگ 
رسـوایی دردناکـی شـدند.۲

گرینبرگ مجوز آن را داده بود؟
او یکی از متولیان بود.

هاروارد به من گفته بود 
تنها راهی که می توانم 
رساله ای درباره ی 
 اسمیت بنویسم 
 این است که 
کاتالوگی توصیفی از او 
تهیه کنم، که پروژه ی 
واقعاً خارق العاده ای بود.

 کتاب »اصالت افسانه های 
 مدرنیستی و آوانگارد« )1985(، 

انتشارات ام.آی.تی
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آیا این جریان ها رسماً باعث جدایی تو شد؟
 Art in« البته. من باید در مقاله ای که در همین باره، در مجله ی

America«، نوشـتم متولیـان امـر را معرفـی می کـردم. متولیـان 

امـر کلـم و رابـرت مـادرول بودنـد، و وظیفه ی مـن بود که بگویم 

آن هـا بـه طـور حتـم مجـوز برداشـتن رنـگ از روی مجسـمه ها 

را داده بودنـد. یـادم می آیـد کـه بتسـی بیکـر را در یـک رسـتوران 

ژاپنـی ملاقـات کـردم؛ او یـک بارانـی پوشـیده بـود کـه از زیـر آن 

اسـلایدهایی از مجسـمه های بی رنگ شـده را درآورد. مثـل ایـن 

بود که بگوید »آیا مایلی تصاویر مستهجن ببینی؟«، مسئله ی 

بغرنجـی بـود. بـه او گفتـم که حتماً درباره ی آن خواهم نوشـت و 

گرینبرگ عصبانی شـده بود. پس از آن او دیگر نتوانسـت بدون 

آن کـه هنرمنـدان بگوینـد »چطور توانسـتی چنیـن کاری بکنی؟« 

در انظـار عمومـی ظاهر شـود. 

و  توجـه  قابـل  چه چیـز  او  نقـادی  مـورد  در  می کنـی  فکـر 
قدرتمنـدی وجـود دارد کـه هم چنـان بسـیار چشـمگیر اسـت، 

نظـر برسـد؟ بـه  اغلـب مغالطـه  اگـر  حتـی 
گرینبـرگ بـه شـکل حیـرت آوری شـفاف و رکُ بـود. او هیـچ گاه 

و  مثال هـا  مـورد  در  و  نمـی زد،  حرفـی  مثـال  آوردن  بـدون 

داشـت.  را  کار  در  ریزبینـی  بی نظیـر  شـگرد  ایـن  او  نمونه هـا 

مـن از طـرف تـام هـاس یـا در مجلـه ی »ARTnews« در برابـر 

گزنـده  نفس گیـری  شـکل  بـه  کـه  گرفتـم  قـرار  انتقـاد  ایـن 

مـن،  بـرای  نبـود.  مسـتدل  و  متقاعدکننـده  هـم  واقعـاً  و  بـود، 

مـن  از جهاتـی،  آن وضعیـت.  از  بـود  گرینبـرگ خلاصـی خوبـی 

بـودم. ناراحـت  افتـاد  فاصلـه  گرینبـرگ  و  مـن  بیـن  این کـه   از 

به نظر می رسـد لئو اسـتاینبرگ نمونه ی درخشـانی اسـت از 

کسـی کـه بـه شـیوه ای متفـاوت در برابـر ایـن پرسـش قـرار 
او  بـا  بـا همتـراز شـدن  تـو هـم  بـه نظـر می رسـد  گرفـت. و 

مشـکلی نـداری. 
اصـلاً. دقیقـاً به خاطـر نمـی آورم کـه رابطـه چـه بـود، ولـی زمانـی 

کـه داشـت مقالـه ی »دیگـر ضوابـط« ]۱9۷۲[ را می نوشـت با من 

تمـاس گرفـت. آن را بـه مـن داد تـا بخوانـم، و مـن گفتـم، لیـو، 

اگـر دربـاره ی گرینبـرگ دچـار سـوءتفاهم هسـتی نمی توانـی بـه 

او حملـه کنـی، چـرا کـه چیزهایـی دربـاره ی گرینبـرگ می گفـت 

کـه اصـلاً واقعیـت نداشـتند. او از این کـه بـه او کمـک کـردم تـا 

اسـتدلالش محکم تـر شـود قـدردان بـود. مـا بـه دوسـتان خوبـی 

بـدل شـدیم. طبـق عـادت سـالی دو بـار بـا هـم شـام می خوردیـم. 

شـام را خانـه ی خـودش می خوردیـم؛ یـا غـذای چینـی سـفارش 

می داد و یا هندی، و مثل دودکش سـیگار می کشـید. اسِـکربَلِ 

)کلمه سـازی بـر روی صفحـه ی بـازی( بـازی می کردیـم و البته که 

او همیشـه برنـده بـود. 

اسـتاینبرگ چـه می کـرد کـه بـا فرمالیسـم فرایـد یـا گرینبرگ 
تفاوت داشـت؟

ایده ای که او از سطح تصویر مسطح طرح کرد را در نظر بگیرید  

ــ او این مفاهیم را به عنوان جایگزینی برای بحث پایان شناسـی 

مدرنیسـتی ابـداع کـرد. آن هـا بـه شـکل حیـرت آوری مناسـب بـه 

»دیافـان«  لئـو  علاقـه ی  مـورد  کلمـات  از  یکـی  می رسـند.  نظـر 

)Diaphane( بـه معنـای شـفاف اسـت. زمانـی کـه از آلمـان بـه 

لنـدن آمـد، جایـی که خانـواده اش پس از تأسـیس اتحاد جماهیر 

شوروی به آن جا مهاجرت کرده بودند، به زبان انگلیسی صحبت 

نمی کـرد. بـا یک نسـخه از کتـاب »اولیـس« ]۱9۱۸�۱9۲۰[ در جیبش 

و منشـاء »دیافـان« هـم همـان نخسـتین فصـل  مـی زد،  قـدم 

 وقتی »اکتبر« 
 را شروع کردیم، 

 ایده ی اولیه این بود 
 که هر چیزی را 
که در لعن و رد 

 »آرت فروم« است 
چاپ کنیم، و تلاش 

کردیم جنبش های 
مختلف هنر معاصر را 

 معرفی کنیم و 
شرح دهیم.
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بود، و به همین دلیل هم »ویدئو: زیبایی شناسی خودشیفتگی« 

ــ نمی توانسـتیم تظاهـر کنیـم کـه تصمیـم ایـن  ]۱9۷۶[ را نوشـتم ـ

نیسـت! پس در همان شـماره ی نخسـت »این یک چیق نیسـت« 

میشـل فوکـو و مقالـه ی مـن دربـاره ی ویدئـو را چـاپ کردیـم. 

ـ این کـه مثلاً  چطـور دربـاره ی فرمـت مجلـه تصمیـم گرفتیـد ـ
هیـچ تصویـری در مجله نباشـد؟

از  بـود. یکـی  از »آرت  فـروم«  بیـزاری مـا  ایـن تصمیـم حاصـل 

مسـائل در »آرت  فـروم« ایـن بـود کـه فضـای نوشـتاری مجلـه 

ــ یعنـی  آب می رفـت و جـای آن را تصاویـر و تبلیغـات می گرفـت  ـ

همـان طـور کـه الآن هسـت. بـا خودمان فکـر کردیم، ایـن راه ما 

نیسـت. سیاسـت مـا ایـن اسـت کـه بـه نویسـندگان هـر چقـدر 

فضـا نیـاز دارنـد بدهیـم. 

در طول فعالیتم در 
حوزه ی هنر مدرنیستی، 
بیش تر و بیش تر از 
پایان شناسی مدرنیسم 
سرخورده و ناامید 
می شدم، چرا که این 
جنبش به سوی نوعی از 
کمال گرایی فرمال 
پیش می رفت که از نظر 
من واقعاً درست نبود ــ 
در مورد جاکومتی که 
اصلاً درست نبود .

 دیوید اسمیت، 
 بدون عنوان، 

 فولاد ضد زنگ، 1965، 
بنیاد دیوید اسمیت، نیویورک.

کتـاب اسـت، جایـی کـه او در کنـار سـاحل قـدم مـی زد و بـه دریـا 

نگاه می کرد ــ »کیفیت غیرقابل حل آن چه قابل دیدن است.« و 

گویی این همانی بود که حساسیت لئو در جایگاه نویسنده و تا 

حـد زیـادی شـاعر را در یک جـا جمـع کـرد. 

زمانی که با آنت مایکلسـون مجله ی »اکتبر« را راه انداختید، 
چـه چشـم اندازی بـرای آن قائـل بـودی، راه و شـیوه ای بـرای 

نوشـتن و اندیشـیدن دربـاره ی هنـر؟
وقتی در سـال ۱9۷۶ »آرت فروم« را ترک کردیم، تصمیم گرفتیم 

کـه مجلـه ی خودمـان را راه بیندازیـم. ولـی این کـه چطـور قـادر 

بـه ایـن کار شـدیم: یـاپ ریتمـن کتاب فروشـی  فوق العـاده ای در 

محلـه ی سـوهو داشـت و موافقـت کـرد کـه نخسـتین شـماره ی 

مجلـه را به طـور کامـل بخـرد. همیـن معاملـه پـول لازم را بـرای 

ـ جان کاپلانز،  شروع کار در اختیارمان گذاشت. ولی چرا »اکتبر«  ـ

سـردبیر»آرت فـروم« در آن زمـان، وقتـی مـا آن جـا را تـرک کردیـم 

بـا مجلـه ی »The Village Voice« مصاحبـه ای انجـام داد و در آن 

گفت ما فرمالیسـت ها را تصفیه کردیم. وقتی آیزنشـتاین فیلم 

»اکتبـر: ده روزی کـه جهـان را تـکان داد« ]۱9۲۸[ را سـاخت، بـه او 

دسـتور داده شـد تـا فیلـم را دوبـاره تدویـن کنـد و تروتسـکی را از 

روایـت فیلـم حـذف کنـد. یعنـی در واقـع او نیـز تصفیـه شـد. 

یکـی از چیزهایـی کـه جـان کاپلنز به آن حساسـیت داشـت تئوری 

هنـر بـود. زمانـی کـه می خواسـتم »ایـن یک چپـق نیسـت« ]۱9۷۳[ 

میشـل فوکـو را چـاپ کنـم، واکنـش او ایـن بـود: نـه، نـه! حتـی 

نمی خواست کلمه ای از آن بشنود. وقتی »اکتبر« را شروع کردیم، 

ایـده ی اولیـه ایـن بـود کـه هر چیـزی را که در لعـن و رد »آرت فروم« 

اسـت چـاپ کنیـم، و تـلاش کردیـم جنبش هـای مختلـف هنـر 

معاصـر را معرفـی کنیـم و شـرح دهیـم. یکـی از آن هـا هنـر ویدئـو 
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اهمیت آن چه بارت 
درجه ی صفر نوشتار 

می نامد همیشه مد نظر 
من بوده، و فکر می کنم 

این رویکرد صحبت از 
دیدگاه اول شخص در 

برخی از نقدهای من 
ناشی از همین است. 

 پل کلی، »باغ های معبد«،
  گواش و جوهر روی کاغذ، 
18 در 26 سانتی متر، 1920، موزه ی 
متروپلیتن نیویورک.

بـه مـن زنـگ زد و بـه او گفتـم بایـد بـه تـو بگویـم، ایـن کتابـی کـه 

دوسـتت نوشـته را خوانـدم و خیلـی عالـی بـود! او گفـت، خـودت 

شـخصاً می توانـی بـه خـودش بگویـی، او الآن در پاریـس اسـت. 

بعـد دنیـس بـه مـن زنـگ زد و مـا قـراری بـرای ناهار گذاشـتیم ، و 

این طـور بـود کـه همدیگـر را ملاقـات کردیـم. 

عـلاوه بـر رابطـه ی شـخصی بـا اوُلیه، برخـورد و آشـنایی تو با 
باتـای، به ویـژه از طریـق کتـاب مسـتندات روزانـه ی او، افـق 

جدیـدی را در برابـرت گشـود. 
دقیقاً.

ـ چه چیزی بـه تو ارائه   ایـن تغییـر را چطـور توصیـف می کنـی ـ
داد، و در آن بـه دنبـال چـه بودی؟

خـب، همان طـور کـه اشـاره کـردی، در طـول فعالیتـم در حـوزه ی 

هنـر مدرنیسـتی، بیش تـر و بیش تـر از پایان شناسـی مدرنیسـم 

سـرخورده و ناامیـد می شـدم، چـرا کـه ایـن جنبـش بـه سـوی 

مـن  نظـر  از  کـه  می رفـت  پیـش  فرمـال  کمال گرایـی  از  نوعـی 

ــ در مـورد جاکومتـی کـه اصـلاً درسـت نبـود،  واقعـاً درسـت نبـود ـ

درحالی کـه کل ایـده ی جنبـش از صـدر تـا ذیل حیاتی و مهم بود. 

ایـن چنیـن بـود کـه موضوع باتای وارد بحث مورد نظر من شـد، 

بـه همـراه کل ایـده ی بی شـکل بـودن، کـه مسـیر متفاوتـی را 

درون مدرنیسـم ارائـه می نمـود. 

کتـاب »ناخـودآگاه بصـری« سـاختار فوق العـاده ای دارد کـه 
بیـن یـک روایـت شـخصی مشـخص و یـک اسـتدلال درون 
تاریـخ هنـر در نوسـان اسـت. ایـن سـبک نوشـتاری را چطـور 

دادی؟ پـرورش 

ـ ما بایـد در روز معینی  امـا شـیوه ای کـه طراحـی مجلـه انجام شـد ـ

متن را به ناشر می دادیم، در حالی که لی اوت نشده بود. تمام شب 

را بیدار ماندم و طراحی مجله ی بسـیار زیبای »oppositions« را 

کپی کردم؛ این مجله را  پیتر آیزنمن برای مرکز مطالعات معماری 

و شهری منتشر می کرد و ماسیمو وینلی آن را طراحی کرده بود. 

ـ سرصفحه ها، عرض  تقریباً همه چیز را از روی وینلی کپی کردم ـ

پاراگراف هـا، پانوشـت ها، همـه چیـز را به طـور کامـل از او غـارت 

کردیم. و بعد فرستادیم برای چاپ.

همسر خودت، دنیس اوُلیه، را چطور ملاقات کردی؟
پاریـس بـودم و روی مقالـه ای بـرای نمایشـگاهی در موزه ی هنر 

مـدرن کار می کـردم، »بدوی گرایـی« در هنـر قرن بیسـتم ]۱9۸4[. 

درباره ی جیاکومتی می نوشـتم، و ایو�آلن بوا، یکی از دوسـتانم، 

 La« ،بـه مـن پیشـنهاد داد کـه کتـاب اوُلیـه را دربـاره ی ژرژ باتـای

prise de la concorde« ]۱9۷4[، بخوانـم. کتـاب را خوانـدم و 

بـه نظـرم فوق العـاده بـود. بعـد یکـی از دوسـتانم، لیـو برسـانی، 
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در واقـع می تـوان آن را تغییـر بنیادینـی در نوشـتن به حسـاب 

آورد. درحالی کـه »ناخـودآگاه بصـری« حملـه ای بـه ایـده ی تاریـخ 

مدرنیسـم بـه مثابه پایان شناسـی بـود، فکر کردم که بایـد روایت 

نمونه هـای  کنـم.  رهـا  را  نوشـتن  مرحلـه ی  در  پایان شناسـانه 

متعددی در ذهن دارم که این رهاکردن جواب داده است. یکی از 

آن ها کتاب دنیس اولیه درباره ی باتای اسـت، که پریشـانی هایی 

بـارت، کـه  غیرعـادی در خـود دارد. و هم چنیـن نوشـته ی رولان 

بـرای مـن اهمیـت زیـادی دارد. بـارت دائم به ایـن اصلاحات داخل 

پرانتزی و بزرگنمایی ها متوسـل می شـود، که به نظر من ناشـی 

از درگیـری او بـا پروسـت اسـت، کسـی کـه A la recherché ]در 

جسـت وجوی زمـان از دسـت رفتـه[ را مـورد ویراسـتی ناتمـام و 

بی پایـان قـرار داد. ایـن نخسـتین تلاش کامـلاً خـودآگاه من برای 

تغییـر در شـیوه ی نـگارش بـود کـه جـواب داد. 

ـــ منظـور مـن آن چیـزی  نکتـه ی دیگـر مرحلـه ی فـرم اسـت 
اسـت کـه تـو هـم در آثـار رولان بـارت و هـم دریـدا از آن بـه 
عنـوان »فراادبیـات« یـاد می کنـی. بـارت چـه تأثیـری بـر ایـن 

وجـه از کار تـو داشـت؟
بارت در کتاب»درجه ی صفر نوشـتار« از بیزاری خود از آن چه او 

روایـت کلاسـیک می نامـد صحبـت می کنـد، کـه از نظـر او همـان 

روایت دانای مطلق است. نقطه ی مقابل آن، که بارت از آن دفاع 

می کنـد، روایـت اول شـخص زمـان حـال اسـت ـــ روزانه نویسـی 

ــ کـه نمی دانـد پایـان ماجـرا چیسـت. در نتیجه  یـا روزنامه نـگاری ـ

نویسـنده و خواننـده هـر دو سـوار بـر یـک قایق انـد. هیچ کـدام 

دربـاره ی پایـانْ اطلاعـات و دانـش بیش تـری از دیگـری ندارنـد. 

بـرای او ایـده آل در نوشـتن آوانـگارد همیـن اسـت، چـرا کـه از 

روایـت کلاسـیک جـدا می شـود. اهمیـت آن چـه او درجـه ی صفـر 

در طول فعالیتم در 
حوزه ی هنر مدرنیستی، 
بیش تر و بیش تر از 
پایان شناسی مدرنیسم 
سرخورده و ناامید 
می شدم، چرا که این 
جنبش به سوی نوعی از 
کمال گرایی فرمال 
پیش می رفت که از نظر 
من واقعاً درست نبود ــ 
در مورد جاکومتی که 
اصلاً درست نبود .

نوشـتار می نامـد همیشـه مـد نظر من بـوده، و فکـر می کنم این 

رویکـرد صحبـت از دیـدگاه اول شـخص در برخی از نقدهای من 

ناشـی از همین اسـت. 

اراده و قـدرت  دیـد اول شـخص هـم مسـئله ی  از  نوشـتن 
کیسـت. مخاطـب  این کـه  مسـئله ی  هـم  و  اسـت 

فکـر می کنـم، در میـان تاریخ دانـان هنـر، ایـن تنهـا اسـتاینبرگ 

اسـت کـه در مـورد این کـه بـا چـه کسـی صحبـت مـی کنـد فکـر 

کـرده اسـت. اغلـب تاریخ دانـان هنـر فـرض را بـر ایـن می گذارنـد 

کـه بـا اومانیسـت های کلاسـیک صحبـت می کننـد؛ آن هـا بیـش 

از ایـن هیـچ فکـر و ایـده ای ندارنـد. مـن سـعی می کنـم دربـاره ی 

این کـه رولان بـارت فکـر می کـرده کـه بـا چه کسـی حـرف می زند 

فکر کنم ــ از نظر من او با دانشجویان حاضر در سمینارهایش 

حـرف می زنـد، کـه بـه انـدازه ی خـود او آوانـگارد بودنـد. 

آیا تو هم در نوشته های خود با همین قشر حرف می زنی؟
همیشـه. مـن همیشـه بـا کسـانی حرف مـی زنم کـه می خواهند 

از آن چـه بـارت آن را ظاهـر )Doxa( می خوانـد رهـا شـوند، آن چـه 

بـدون گفتـن منتقـل می شـود. حرکـت بـرای یافتـن مدل هـای 

جدیـد هیـچ گاه در مـن کنُـد نمی شـود. 

یکی از چیزهایی مفید درباره ی کتاب »زیر فنجان آبی« تلاش 
بـرای یافتـن معنـای منطقـی بـرای »مدیوم« اسـت، کـه به نقل 
از خـودت »بـه بیـرون تراشـیدن از دوگانـه ی حافظـه در برابـر 
فراموشـی«. مـن آن را بلافاصلـه منطقـی و درسـت می یابـم. 

دوسـت دارم بدانـم کـه کـه چطـور بـه ایـن برداشـت رسـیدی.
من در سراسر پست مدرنیسم زیسته ام، و آن را به شکل بی پایانی 
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 مجله ی »آرت فروم«،
 شماره ی آوریل 1976.

ناامیدکننـده یافتـم. ایـن رویکـرد بـه فراموشـی کل تاریـخ مدیـوم 

 ـو بـه نوعی به  ـ هنـری و خـود ایـده ی مدیـوم هنـری منجـر می شـود ـ

مفتضح کردن آن. آن چه برای من اهمیت داشت هنرمندانی بودند 

که ایده ی مدیوم هنری هم چنان برای کار آن ها حیاتی بود. از نظر 

من، اساسـاً، آن چه که به سـر این هنرمندان می آید این اسـت که 

وقتی مدیوم هنری آن ها، نقاشـی یا مجسمه سـازی، با نقد کاملاً 

فلـج می شـود، آن هـا بایـد بـه دنبال ابداع مدیوم جدید باشـند. مثل 

اد روشا که وسیله ی نقلیه و ماشین را مدیوم هنری خود قرار داد. 

شـیوه ای وجـود دارد کـه در آن شـما بایـد بـه چیـزی شـکل و 
شـمایل و فـرم دهیـد تـا در یادهـا بماند، پس صحبـت از مدیوم 

هنـری بـه عنـوان مبنـا و زیربنـا منطقـی بـه نظـر می رسـد. 
این چیزی است که روشا آن را یک قانون می نامد. 

مــــــن مجـذوب کتــــــاب تــو دربــــاره ی ویلـــم دِ کـــــونینگ شدم. 
نمی دانـم کـه آیـا تـو هـم آن را بـه ایـن شـیوه تجربـه کـرده ای، 
ولـی احســـــاس می کنــــم کـه گویا در نوشـتن تو، ایـن را باید 
بازگشـتی به دوره ی فرمالیسـتی خودت به حسـاب آورد. چه 

شـد کـه آن کتـاب را نوشـتی؟
خـب، تـز لیسـانس مـن در ولزلـی دِ کونینـگ بـود. کـه صادقانـه 

باشـد.  درآمـده  آب  از  خـوب  خیلـی  نمی کنـم  هـم  فکـر  بگویـم 

ادبیـات آن رسـاله دربـاره ی دِ کونینـگ خسـته کننده و طولانـی 

ـ پرحـرارت و فریبنـده. در  اسـت. مـن بـه تـام هـاس فکـر می کنـم ـ

ولزلـی  بـودم و در کتاب خانـه ی هنـر چـرخ می خـوردم کـه »هنـر و 

فرهنـگ« ]۱9۶۱[ را یافتـم، همان جـا بـود کـه گرینبـرگ »نقاشـی 

آمریکایـی« ]۱9۵۵[ را بـه مـن نشـان داد. ایـن وحـی منـزل بـود. 

هنگامی که در سال ۲۰۱۱، موزه ی هنر مدرن نمایشگاه دِ کونینگ 

را برگـزار می کـرد، یکـی از دوسـتان نزدیکـم از مـن خواسـت کـه 

نمایشـگاه را بـه او نشـان دهـم، و مـن هـم همیـن کار را کـردم. 

همان طـور کـه نمایشـگاه را تماشـا می کردیـم، راه می رفتیـم و 

من هم همین تز خودم را درباره ی دِ کونینگ برایش سخنرانی 

کـردم، و همـه ی مـردم هـم به دنبال مـا راه افتاده بودند و گوش 

می دادنـد. پیـش خـودم فکـر کردم، که خب، خیلـی هم عالی، چی 

از ایـن بهتـر. بایـد کتابی هم بنویسـم. 

هشـتاد  دهـه ی  در  »اکتبـر«  مجلـه ی  نسـخه های  بـه  وقتـی 
میـلادی نـگاه می کنیـم، بـه روشـنی می توان موضع به شـدت 
ضـد نقاشـی آن را دریافـت، و مـن کنجـکاوم کـه بدانـم در آن 
ــ با این تبصره  مقطـع نسـبت تـو بـا این موضع مجله چه بود ـ

کـه کار اصلـی تـو بـر روی عکاسـی و مجسمه سـازی اسـت.
من از نفوذ و تسلطی مادرزاد در موضوع نقاشی بهره می برم. 

هنگامی که در سال 
2011، موزه ی هنر مدرن 
نمایشگاه دِ کونینگ را 
برگزار می کرد، یکی از 

دوستان نزدیکم از من 
خواست که نمایشگاه را 

به او نشان دهم، و من 
هم همین کار را کردم. 

همان طور که نمایشگاه 
 را تماشا می کردیم، 

راه می رفتیم و من هم 
 تز خودم را درباره ی

دِ کونینگ برایش 
سخنرانی کردم و همه ی 
مردم هم به دنبال ما راه 

افتاده بودند و گوش 
می دادند.
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بخشـی از آن بـه ایـن دلیـل اسـت کـه تجربـه ی مـن از هنـر قـرن 

بیسـتم از گالـری ملـی هنـر واشـنگتن نشـئت می گیـرد. عـادت 

داشـتم بـا پـدرم بـه آن جـا بـروم، و یکـی از چیزهایـی کـه از دیـد 

مـن بسـیار زیبـا می آمـد آثـار ژرژ بـراک بـود ـــ از دیـد مـن از منظـر 

لایه گـذاری فرم هـای گوناگـون اجراهـای نقاشـی بی نظیـر بـود. 

بـرای مـن نقاشـی لنگـری بـود کـه بـه هرآن چـه کـه در هنـر جدیـد 

»جدیـد بـود« وصـل می شـد. واقعـاً آن زمان هیـچ گاه به حقارت 

هنـر نقاشـی، کـه بخشـی از رابطـه ی دهـه ی هفتـاد و هشـتاد 

میـلادی بـا مدرنیسـم بـود، فکـر نکـردم. در آن زمـان بـرای مـن 

واقعـاً  چنیـن چیـزی قابل بـاور نبـود، چـون نقاشـی امـری حیاتـی 

و اساسـی اسـت. 

مثـل  تقریبـاً  اسـت.  دوشـان  دربـاره ی  مـن  آخـر  پرسـش 
یـک  از  اسـت  حکایتـی  هـم  ایـن  پست مدرنیسـم  داسـتان 
را می پوشـاند.  دیگـر  برداشـت  آن  کـه  از دوشـان  برداشـت 
بـه نظـر می رسـد کـه حتـی در نوشـته های تـو نیـز نقشـی کـه 
در کتـاب »ناخـودآگاه بصـری« بـر عهـده دارد بـا نقشـی کـه در 

»زیـر فنجـان آبـی« بـازی می کنـد فـرق دارنـد.
آن چـه می خواهـم بگویـم دقیقاً جواب سـؤال شـما نیسـت، ولی 

هرکسـی کـه واقعـاً به دوشـان علاقـه دارد دیوانه می شـود...

بله، در جریان هستم ]خنده.[
فکـر  روان پریشـی.  بـه  اسـت  گریـزی  دوشـان  می کننـد.  قاطـی 

می کنم این در مورد تیری دُ دوو، کسـی که نتوانسـت از ضرورت 

بـه دوشـان خـلاص شـود، صـدق می کنـد.  ربـط دادن همه چیـز 

در» زیـر فنجـان آبـی« چنـدان دلسـوز دوشـان نیسـتم ـــ بـه نظـرم 

 او اثـر بسـیار ناخوشـایندی بـر تاریـخ مدرنیسـم گذاشـته اسـت. 

جالـب اسـت کـه تکثـر و چندگانگـی کار یـک هنرمنـد، و این کـه 
یـک شـیوه ی برداشـت از دوشـان وجـود دارد کـه ممکن اسـت 
اثـر نامطلوبـی داشـته باشـد، را درنظـر می گیریـم، ولـی همان 
برداشـتی را انتخاب کنیم که به عطف به ماسـبق کار اصلی را 

بی اعتبـار نکند. 
کسـانی کـه دیوانـه می شـوند بـه دوشـان به عنـوان توجیهـی برای 

ـ البته من نمی گویم  راحت شـدن از شـر مدرنیسـم نگاه می کنند ـ

کـه ایـن برداشـت غلـط اسـت، ولـی زیـاد هم نبایـد به آن بهـا داد.

ارجاعات
۱ . مـوزه ی از گنجینـه ی هنرهـای تجسـمی کـه از سـال ۱9۲۱ در 

شـهر واشـنگتن دی سـی مشـغول بـه کار اسـت. ـم.

۲  . رزالینـد کـراوس در مقالـه ای بـا عنـوان »تغییـر دادن آثـار دیویـد 

اسـمیت« توضیـح مـی دهـد که متولیـان و مجریان بنیاد اسـمیت 

به رهبری گرینبرگ عامدانه دستور دادند تا برخی از مجسمه های 

فولادی اسـمیت، که در اصل با رنگ سـفید پوشـانده شـده بودند، 

رنـگ زدایـی شـده، سـنباده زده شـوند، زنـگ بزننـد و در نهایـت لاک 

بـراق بخورنـد. برخـی دیگـر از آثـار اسـمیت نیـز در فضـای آزاد و در 

معـرض سـرما و گرمـا و آفتـاب و بـاران قـرار گرفـت کـه منجـر بـه 

ایـن  مسـئولیت  ای  مصاحبـه  در  گرینبـرگ  شـد.  پوسیدن شـان 

تغییـرات را بـر عهـده گرفـت. تغییراتی که پس از مرگ اسـمیت در 

سـال ۱9۶۵ بـه مـرور زمـان و بـه سـفارش و دسـتور متولیـان آثـار او 

انجام شـد. ـم.
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و  کیوریتــور  منتقــد،  میــلادی(   ۱9۵۲ )متولــد  بــوا  آلــن  ایــو 
نظــری  تحلیــل  بــا  نوشــته هایش،  کــه  اســت  تاریخدانــی 
میــان  از  دارنــد.  فــرم  بــه  زیــادی  توجــه  ســختگیرانه، 
نمایشــگاه هایی کــه وظیفــه ی کیوریتــوری آن هــا بــر عهــده اش 
بــه L`informe, mode d`emploi )۱99۶( در  بــوده می تــوان 
نجیبانــه  رقابــت  پیکاســو:  و  ماتیــس  و  پمپیــدو،  ژرژ  مرکــز 
)۱999( در مــوزه ی هنــر کیمبــل اشــاره کــرد. کتاب هایــی کــه 
ــه  ی  ــه مثاب ــن شــرح هســتند: »نقاشــی ب ــز بدی ــف کــرده نی تألی
الگــو« )۱99۰(؛ »بی شــکل: راهنمــای مصرف کننــده« )بــه همــراه 
رزالینــد کــراوس، ۱99۷(؛ »ماتیــس و پیکاســو« )۱99۸(؛ »هنــر از 
ســال ۱9۰۰« )بــه همــراه بنجامیــن باکلــو، هــال فاســتر و رزالینــد 
آثــار  توصیفــی  کاتالــوگ  کلــی؛  »الســوُرث  ۲۰۰4(؛  کــراوس، 
نقاشــی، مرمت هــا، و مجسمه ســازی؛ جلــد نخســت«، ۱94۰�
۱9۵۳ )۲۰۱۵(؛ و »ماتیس در بنیاد بارنز« )۲۰۱۵(. او در حال حاضر 
در مجله ی »اکتبر« ویراســتار اســت و در انســتیتوی مطالعات 

پیشرفته ی دانشگاه پرینستون استاد تاریخ هنر. 

ایو آلن بوا



۲۵۴۲۵۵

دلیل دیگر کنار گذاشتن 
 نقاشی این بود که 

هر بار اثری خلق 
می کردم و فکر می کردم 

متعلق به خودم است، 
یک ماه یا شش ماه یا 

یک سال بعد 
می فهمیدم که شخص 
دیگری همان کار را ده، 

بیست یا پنجاه سال 
قبل انجام داده است.

اثری از گوستاو سَنژیه 
در آن موزه بود که 
در حقیقت اثر خیلی 
خوبی هم نبود، ولی 
آن چنان تأثیری بر من 
گذاشت که هنوز هم آن 
را دقیق به یاد دارم ــ 
اخیراً، به لطف آنلاین 
شدن آثار موجود در 
کلکسیون موزه، موفق 
شدم نسخه ی دیجیتالی 
آن را ببینم: که برای من 
تجدیدخاطره ی 
بی نقصی بود.

نخستیـن تـجــربه ی زیبایـی شناسـانه ی مـهم زندگـی ات چه بود؟
خــب، البتــه صحــت و ســقم آن را نمی دانــم، ولــی در گفته هــای 

ــز  ــر نداشــتم چی ــج ســال بیش ت ــه پن ــی ک ــاره ی زمان ــادرم درب م

خاصــی هســت کــه هنــوز هــم بــه یــاد دارم: بازدیــدی غیرمترقبــه 

از مــوزه ی ملــی هنــر مــدرن. مــا در جنــوب فرانســه زندگــی 

می کردیــم و هــر تابســتان بــرای دیــدار با پدربــزرگ و مادربزرگم 

بــه حومــه ی پاریــس می رفتیــم. والدینــم فقیــر بودنــد، آن وقــت 

ســال هــم فصــل فروش هــای ویــژه بــود و موقــع عملیــات 

کســل کننده ی خریــد لبــاس. مــادرم بــرای آن کــه مــا را راضــی 

کنــد بــرادرم را بــه دیــدن موزه هــا می بــرد  ــــ ولــی نــه مــوزه ی هنــر؛ 

ــا آکواریــوم  ــاغ گیاه شناســی ی ــوم، ب هــدف معمــولًا مــوزه ی عل

بود. هنر در این پروژه جایی نداشت. 

یــک روز می خواســتیم بــه مــوزه ی ملــی دریــا و اقیانــوس، در 

بــود و گزینــه ی بعــدی در  کاخ شــایو، برویــم، ولــی تعطیــل 

همــان خیابــان مــوزه ی ملــی هنــر مــدرن بــود. همیــن امــروز هــم 

هفــت  می کنــم  فکــر  دارم.  یــاد  بــه  دیــدم  روز  آن  را  آن چــه 

هشت ســاله بــودم، و مطمئنــاً آن زمــان مــا در فرانســه زندگــی 

ــر گذشــت.  ــه ی کودکــی مــن در الجزائ ــم ــــ دوران اولی می کردی

اثــری از گوســتاو سَــنژیه در آن مــوزه بــود کــه در حقیقــت اثــر 

خیلــی خوبــی هــم نبــود، ولــی آن چنــان تأثیــری بــر مــن گذاشــت 

ـــ اخیــراً، بــه لطــف آنلایــن  کــه هنــوز هــم آن را دقیــق بــه یــاد دارم ـ

شــدن آثــار موجــود در کلکســیون مــوزه، موفــق شــدم نســخه ی 

دیجیتالــی آن را ببینــم: کــه بــرای مــن تجدیدخاطــره ی بی نقصــی 

بــود. زمانــی کــه بــرای نمایشــگاه Rendezvous )۲۰۰۳( در موزه ی 

گوگنهایــم کار می کــردم، بــه یکی از همکارانم در پمپیدو فکســی 

فرســتادم و آن چــه را از آن بــه یــاد داشــتم برایــش توصیف کردم، 

او نیــز بلافاصلــه از روی توصیفــات مــن نــام ایــن اثــر را پیــدا کــرد 

کاری  دارم  یــاد  بــه  کــه  دیگــری  اثــر  داد.  اطــلاع  مــن  بــه  و 

غول آساســت از ژان پــل ریوپــل ــــ کــه فرانســوی ها خیلــی بــه 

هم تــراز  را  او  و  مفتخر نــد  فرانســوی  ـکانادایی  هنرمنــد  ایــن 

پــولاک می داننــد. وقتــی ســال ها بعــد نمایشــگاهی از ریوپــل در 

مرکــز پومپیــدو دیــدم، بلافاصلــه فهمیــدم کــه آن کــدام نقاشــی 

بــود، یکــی از بهتریــن کارهایــش. آن زمــان، اســتودیوی برانکوزی 

هــم در زیرزمیــن مــوزه ی ملــی هنــر مــدرن بــود، و مــن هربــار کــه 

بــه مــوزه می رفتــم آن جــا را، مثــل آن کــه بــه زیــارت آمــده باشــم، 

ـــ البتــه قبــل از این کــه بــه مرکــز پمپیــدو منتقــل  دوبــاره می دیــدم ـ

شــود. این هــا همــه ی آن شــوک هایی بودنــد کــه بــرای مدت هــای 

مدید بر من اثر گذاشتند.

ــا گرفــت. همیشــه  ــود کــه پ ــر ایــن چنیــن ب ــه هن علاقــه ی مــن ب

دوســت داشــتم طراحــی کنــم. وقتــی نوجــوان بــودم ــــ تقریبــاً 

چهارده ســاله ــــ شــیفته ی موندریــان بــودم. کتــاب گرانقیمتــی 

بــه  تــا  کــردم  را کلافــه  دربــاره ی موندریــان و پدربزرگــم  بــود 

مناســبت گرفتــن »تصدیــق غســل تعمیــد« آن را برایــم بخــرد؛ 

هنــوز هــم آن کتــاب را دارم. یــک بیوگرافــی بــی ارزش نوشــته ی 

میشــل ســوفور. ولــی جالــب اســت کــه بدانیــد تــا بــه امــروز 

هیچ کــدام از آثــار موندریــان را از نزدیــک ندیــده ام. دو ســال بعــد، 

یعنــی ۱9۶۸، قــرار بــود یــک برنامــه ی مــرور آثــار در پاریــس برگــزار 

شــود. قــرار بــود ایــن برنامــه در بهــار باشــد ولــی بــه علــت مصادف 

شــدن بــا اتفاقــات مــاه مــی ۶۸ بــه پاییــز موکــول شــد. فکــر 

ــه همــان زمــان  ــری مــن ب ــم نخســتین نوشــته ی نقــد هن می کن

اوگنویــی  مجلــه ی  یــک  ســردبیر  بــه  نامــه ای  برمی گــردد: 

)پروتســتان فرانســوی( یعنــی »Reforme« و اعتراضــی علیــه 

یک گزارش. در آن زمان خودم را هنرمندی انتزاعی می دانستم. 



۲۵۶۲۵۷

 وقتی لیژیا کلارک 
به پاریس آمد، او را 

ملاقات کردم و به یکی 
از مهم ترین آدم های 
زندگی ام بدل شد، به 

نوعی مادر دوم من. او را 
در تابستان 68 و زمانی 

که از بینال ونیز 
بر گشت ملاقات کردم، 

هم به خاطر آن مسابقه 
و هم از دست دادن 

شوهر سابقش بسیار 
افسرده بود. 

پس در آن زمان نقاشی می کردی؟
بله، نقاش بودم.

از حال و هوای نقاشی هایت بگو.
درد  بــه  زیــاد  ولــی  آپ آرت.  هــم  کمــی  هســتند.  شــبکه ای 

نمی خورنــد. بــه چندیــن علــت نقاشــی را کنــار گذاشــتم. یکــی از 

ــه  ــر نداشــتم ب ــود کــه وقتــی شــانزده ســال بیش ت آن هــا ایــن ب

مــن پیشــنهاد شــد کــه در یــک گالــری در پاریــس نمایشــگاهی 

برگــزار کنــم. خــودم می دانســتم کــه کار مــن تقلیــد صــرف اســت. 

ــا  ــودم فیلمــی تماشــا کــردم ب ــی کم ســن و ســال تر ب وقتــی خیل

عنوان »Prellude a la gloire« )۱9۵۰(، درباره ی ظهور و سقوط 

کــودک موســیقیدان اعجوبــه ای بــه نــام روبرتــو بنــزی. هیــچ گاه 

آن فیلــم را دوبــاره تماشــا نکــردم، ولــی روبرتــو به عنــوان نابغــه ای 

معرفــی شــد کــه قطعــه ی La Scala را در ده ســالگی رهبــری 

می کــرد و البتــه کــه عاقبــت خوشــی نداشــت  ــــ جزئیــات داســتان 

را یــادم نیســت، بیــش از پنجــاه ســال از دیــدن آن فیلــم گذشــته. 

وقتــی آن پیشــنهاد برگــزاری نمایشــگاه بــه مــن شــد بــا خــود فکر 

کــردم، نمی خواهــم بــه روبرتــو بنــزیِ هنــر انتزاعــی بــدل شــوم ــــ 

نمی خواهم حیوانی درون یک سیرک باشم!

دلیــل دیگــر کنــار گذاشــتن نقاشــی ایــن بــود کــه هــر بــار اثــری 

خلــق می کــردم و فکــر می کــردم متعلــق بــه خــودم اســت، یــک 

مــاه یــا شــش مــاه یــا یــک ســال بعــد می فهمیــدم کــه شــخص 

دیگــری همــان کار را ده، بیســت یــا پنجــاه ســال قبــل کــرده 

بــرای  کســی  چــه  را  کاری  هــر  بدانــم  می خواســتم  اســت. 

نخســتین بــار انجــام داده. بــا خــودم فکــر کــردم، اگــر چنیــن 

ســؤالی در ذهــن داری نمی توانــی هنرمنــد باشــی، ایــن پرسشــی 

هیچ وقــت  پــس  ــــ  هنرمنــدان  نــه  تاریخدانــان،  بــرای  اســت 

هنرمنــد خوبــی نخواهــم شــد. پــس نقاشــی را کنــار گذاشــتم؛ 

گرچــه کــه از طــرف هنرمنــدان بســیاری تشــویق شــدم کــه 

ادامــه دهــم. بعدهــا خیلــی خجالتــی شــدم، ولــی در آن ســال ها 

نتــرس و گســتاخ بــودم. بــرای هنرمنــدان می نوشــتم: کار شــما 

را دوســت دارم، می توانــم بیایــم و شــما را ببینــم. بــا همیــن 

روش هنرمنــدان زیــادی را ملاقــات کــردم. معمــولًا آن هــا مــرا 

ســال ها بعــد، چــون آن زمــان خیلــی جــوان بــودم ، به خاطــر 

می آوردنــد. بــرای مثــال، فرانســوا مورلــه، ســی ســال بعــد از 

کنجــکاو  نوجوانــی  به عنــوان  را  مــن  ملاقات مــان،  ]اولیــن[ 

شناخت و به یاد آورد. 

ــی هــر وقــت  آن زمــان در جنــوب فرانســه زندگــی می کــردم، ول

کــه بــرای تعطیــلات بــه پاریــس می رفتــم وقــت خــود را بــه 

دیــدن هنــر می گذرانــدم، کاری کــه از چهــارده ســالگی شــروع 

کــردم. یک بــار نمونه کارهــای خــود را بــه گالــری دنیــس رنــه 

و  آپ آرت  هندســی،  انتزاعــی  هنــر  در  گالــری  ایــن  ــــ  بــردم 

مجسمه ســازی کینتیــک مطــرح و معــروف بــود. دنیــس رنــه 

ــود و گفــت قــرار اســت امشــب  ــی خواهــرش ب ــود، ول آن جــا نب

گالــری ریــوه گــوش )کرانــه ی چــپ( را در ســاحل چــپ رود ســن 

و  خالــه  پیــش  مــن  نمی آیــی؟  آن جــا  بــه  چــرا  کنیــم،  افتتــاح 

روز هــر کار  کــه در طــول  بــود  ایــن  قانــون  بــودم و  دایــی ام 

برمی گشــتم.  بایــد  شــام  بــرای  ولــی  می کــردم  می خواســتم 

پــس بــرای شــام بــه خانــه رفتــم درحالی کــه بــرای دعــوت بــه 

افتتاحیــه ی گالــری بســیار هیجــان زده بــودم، ولــی دایــی ام گفــت 

اصــلاً، به هیــچ وجــه! خالــه ام بــه نفــع مــن وارد بحــث شــد و 

گفــت، خــب، می دانــم کــه دوســت و همــکارم ژان کلـِـی هــم 

احتمــالًا آن جــا خواهــد بــود، چــرا کــه او بســیاری از ایــن هنرمندان 

ــری، اگــر ژان آن جــا  ــن را نمی ب ــو آل را می شناســد. چــرا خــودت ای
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دورانی بود که اصلاً 
خجالتی نبودم )دوران 
گستاخی( و به دیدن 
هنرمندانی از همه ی 
مکاتب می رفتم. در 
همان زمان رینا سوفیا 
مکاتبه ی من با فرانتس 
ارهارد والتر را، که در 
سن هجده سالگی 
انجام داده بودم، چاپ 
کرد. باورنکردنی بود.

ــد. در  ــن را برمی گردان ــو آل ــود بگــذارش پیــش او، و ژان هــم ای ب

ماشــین و زمانــی کــه بــه ســمت گالــری می رفتیــم بــا خــودم 

ــود! آن  خداخــدا می کــردم کــه »ژان« آن جــا باشــد ــــ و او آن جــا ب

شب او من را به هنرمندان زیادی از جمله مورله معرفی کرد.

پس ژان کلی همکار خاله ات بود؟
کار   »Realites« نــام  بــه  مجلــه ای  در  آن هــا  دوی  هــر  بلــه. 

می کردنــد، از آن نــوع مجله هایــی کــه در مطــب پزشــکان پیــدا 

ــود. در  ــه کــرده ب ــادی تهی ــب زی ــد. ژان گزارش هــای جال می کنی

واقــع، او نخســتین مقالــه دربــاره ی مینیمالیســم را در فرانســه 

ــا عنــوان  ــار »Realites« در مجلــه ی دیگــری ب نوشــت. او در کن

»Robho« نیــز کار می کــرد ــــ خیلــی جالــب بــود. ژان شــماره  ی 

ویــژه ی دربــاره ی لیژیــا کلارک داشــت آمــاده می کــرد و ترجمه ی 

ــه مــن ســپرد. مــن شــیفته ی او شــدم. وقتــی  متن هــای او را ب

از  یکــی  بــه  و  کــردم  ملاقــات  را  او  آمــد،  پاریــس  بــه  لیژیــا 

مهم تریــن آدم هــای زندگــی ام بــدل شــد، بــه نوعــی مــادر دوم 

مــن. او را در تابســتان ۶۸ و زمانــی کــه از بینــال ونیــز بر گشــت 

ملاقــات کــردم، هــم به خاطــر آن مســابقه و هــم از دســت دادن 

شوهر سابقش بسیار افسرده بود. 

بیــن  ســال  یــک  بــرای  دبیرســتان  از  فارغ التحصیلــی  بعــداز 

ســال های ۱9۶9 و ۱9۷۰ بــه آمریــکا آمــدم. وقتــی بــه فرانســه 

بازگشــتم، والدینــم متأســفانه تولــوز را، شــهری خارق العــاده 

کــه دوران جوانــی خــود را در آن گذرانــده بــودم، تــرک کــرده 

بودنــد و بــه شــهری بــه نــام پــو رفتــه بودنــد، کــه واقعــاً از آن 

بیــزار بــودم. در آن زمــان، اگــر می خواســتید بــه دانشــگاه برویــد، 

لازم بــود در همــان جایــی کــه والدین تــان ســاکن بودنــد بمانیــد. 

آن جــا مایــه ی عــذاب مــن بــود. راهــی پیــدا کــردم کــه بــه پاریــس 

بیایــم ــــ شــما یــا بایــد در رشــته ای درس می خواندیــد کــه فقــط 

در پاریــس ارائــه می شــد و یــا بایــد بــه جایــی می رفتیــد کــه 

مــدارس عالــی نامیــده می شــد ــــ مــدارس عالــی بســیار متفــاوت 

و مســتقل از دانشــگاه فرانســوی بودنــد. یکــی از ایــن مــدارس 

کــه  داشــت،  نــام   Ecole Pratique des Hautes Etudes

رولان بارت در آن درس می داد. رفتم تا از او یاد بگیرم.

طرح تو برای کار با رولان بارت چه بود؟
حــق داریــد کــه بپرســید. شــما می توانســتید حتــی بــدون داشــتن 

لیســانس دانشــجوی آن جــا شــوید، بدیــن معنــی که می توانســتید 

به عنوان یک کودک پنج ســاله ی نابغه ی ریاضی وارد شــوید و اگر 

ــرای  ــه می شــدید. ب ــد پذیرفت ــه می کردن ــراز علاق ــه شــما اب آن هــا ب

 ـبــارت زمانــی  ــ اســتادان هــم نیــازی بــه داشــتن مــدرک خاصــی نبــود ـ

کــه تدریــس را در آن جــا آغــاز کــرد دکتــرا نداشــت. واقعــاً انســتیتوی 

جالبــی بــود، ســوپاپ اطمینــان بــرای کســانی کــه نمی توانســتند بــه 

طــور کامــل خــود را بــا نظــام آموزشــی تطبیــق دهنــد. بــرای ورود بــه 

ایــن مدرســه بایــد پــروژه ای می داشــتید کــه آن را بــه اســتادی کــه 

خواهــان کار کــردن بــا او بودیــد ارائــه دهید. مشــاور مورد نظرتان با 

شــما مصاحبــه می کــرد و یکــی از ســه پاســخ ممکــن را بــه شــما 

مــی داد: از شــما خوشــم آمــده، پروژه  تــان جالــب اســت، شــما را 

انتخــاب می کنــم. از شــما خوشــم آمــده، پــروژه ی جالبــی داریــد، ولــی 

در حــوزه ی کاری مــن نیســت، بــرو و یکــی از همکارانــم را ببین. یــا، از 

شــما خوشــم نمی آیــد، پــروژه ی مزخرفــی داری، گمشــو! پروژه هــای 

مختلفــی در چنتــه داشــتم، ولــی آنــی کــه بــارت برگزیــد مطالعــه ی 

زبــان تصویــری ال لیسیتســکی، نقــاش، معمــار و عــکاس روس 

چیــزی  اصــولاً  یعنــی  نمی دانســتم،  روســی  اصــلاً  مــن  بــود. 

نمی دانستم. فقط نوزده سال داشتم. 



۲۶۰۲۶1

یکی از مسائل بسیار 
جالب، که من خودم 

اخیراً به فکرم رسیده، 
این است که از بین 

حدود پانزده دانشجویی 
که با من هم گروه بودند 

و با رولان بارت کار 
 می کردند، حدود نیمی 

از آن ها یا مجله ای 
تأسیس کردند و یا 

سردبیر مجله ای شدند.

کتاب »نقاشی به مثابه ی الگو« 
)1990(. انتشارات ام.آی.تی.

در آن زمان از آثار بارت کدام ها را خوانده بودی؟
تــمـــــــــامـــــی کارهــــــــای او را در حـــــــــــوزه ی نشانــــــــــه شـــناسی و 

پیشانشانه شناســی خوانــده بــودم ــــ کارهــای اولیــه اش را. در آن 

زمــان بســیار تحــت تأثیــر اومبرتــو اکــو نیــز بــودم. »کار آزاد« او، که 

در ســال ۱9۶۵ در فرانســه به چاپ رســید، احترام من را برانگیخته 

بــود. خیلــی بــه مــن آموخــت، در واقــع، این کــه چگونــه کارهایــی را 

کــه می خواســتم انجــام دهــم ســر و ســامان دهــم. بــه موســیقی 

مــدرن نیــز علاقــه داشــتم، دربــاره ی نقــش شــانس و تصــادف در 

موسیقی و مسائل دیگر.

تجربه ی درس خواندن و مطالعه با رولان بارت چگونه بود؟
دربــاره ی  کــه  نکتــه ای  بــود.  خارق العــاده  و  غیرعــادی  واقعــاً 

Ecole Pratique des Hautes Etudes وجــود داشــت ایــن 

بــود کــه در آن جــا چیــزی بــه نــام »درس خوانــدن« نداشــتیم. 

تنهــا تکلیــف شــما ایــن بــود کــه بایــد ســمینار برگــزار می کردیــد، 

در  آزاد  مســتمع  می توانســتید  ــــ  ســمینار  یــک  هفتــه ای 

ــروژه ای داشــته  ــد ــــ و پ ــز شــرکت کنی ســمینارهای دیگــران نی

باشــید کــه روی آن کار کنیــد. حتــی لازم نبــود کــه ارائــه ی مطلب 

کاری  چنیــن  هیچ وقــت  مــن  واقــع  در  باشــید،  داشــته  هــم 

نکــردم، بــرای این کــه بســیار خجالتــی بــودم، بعــد از دورانــی کــه 

اصــلاً خجالتــی نبــودم )دوران گســتاخی( و بــه دیــدن هنرمندانی 

از همــه ی مکاتــب می رفتــم  ــــ در همــان زمــان رینــا ســوفیا 

مکاتبــه ی مــن بــا فرانتــس ارهــارد والتــر را، کــه در ســن هجــده 

ــد  ــود. بای ــی ب ــرد. باورنکردن ــودم، چــاپ ک ســالگی انجــام داده ب

بچــه ی غیرقابــل تحملــی می بــودم و بــا دوره ای کــه بــا بــارت کار 

در  بــودم.  ســاکت  خیلــی  می داشــتم.  فــرق  خیلــی  می کــردم 

خیلــی  او  شــدم.  روانــی  ســقوط  نوعــی  دچــار  زمــان  همــان 

ســخاوتمند بــود، اســتادی خارق العــاده. ایــده ی خــودش ایــن 

ـــ بــرای یافتــن  بــود کــه بــرای انتقــال دانــش بــه مــا آن جــا نیســت ـ

ــه  ــود کــه ب ــد. شــغل او ایــن ب ــه بروی ــه کتاب خان ــد ب دانــش بای

شــما نشــان دهــد چطــور بنویســید، منظــور ســبک و قواعــد 

کجــا  در  و  چطــور  بگویــد  شــما  بــه  نمی خواســت  او  ــــ  نبــود 

ـــ بلکــه بــه شــما نشــان مــی داد نوشــتن کتاب  ویرگــول بگذاریــد ـ

یــا مقالــه مســتلزم چیســت. هــر ســال بــا یــک پــروژه می آمــد. و 

می گفــت، امســال می خواهــم کتابــی دربــاره ی خــودم بنویســم. 

ولــی نمی خواهــم یــک اتوبیوگرافــی باشــد، بلکــه می خواهــم آن 

فهرست نویســی  فیش هــای  از  مجموعــه ای  به صــورت  را 

ترتیــب دهــم. بــرای هفتــه ی آینــده، از شــما می خواهــم کلماتــی 

را پیــدا کنیــد کــه بــا حــرف الــف شــروع می شــود و فکــر می کنیــد 

در کار و آثــار مــن آمــده اســت. مــا بایــد مجموعــه کلمــات خــود 

را می آوردیــم و دربــاره ی آن هــا صحبــت می کردیــم. ایــن یــک 

مثــال اســت، و روشــی کــه او کار بــر روی اثــر فوق العــاده ی 

رولان بارت از زبان رولان بارت )۱9۷۵( را آغاز کرد. 

وقتــی روی کتــاب »ســخن عشــق؛ گزیده گویی هــا« )۱9۷۷( کار 

می کــرد، مــا بــه دو نوشــتار از فرویــد، »کودکــی را می زننــد« 

دربــاره ی شــرح حــال  روان کاوانــه  و »یادداشــت هایی   )۱9۱9(

یــک مــورد بیمــاری پارانویــا« )۱9۱۱( رجــوع کردیــم. بــرای زمانــی 

طولانــی ایــن نوشــتارهای فرویــد را مــورد بحــث قــرار دادیــم ــــ 

چهــار یــا پنــج هفتــه. پــس از آن بــارت گفــت، ایــن بــه هیــچ 

جایــی نمی رســد، بــه درد مــن نمی خــورد. یــادم می آیــد کــه یکــی 

از همکلاســی ها گفــت، ای وای رولان، نمی توانــی بــا مــا چنیــن 

کنــی! مــا ســخت روی ایــن متن هــا کار کرده ایــم ــــ مــا هــر جملــه 

و هــر کلمــه را زیــر ذره بیــن گذاشــتیم. و بــارت هــم گفــت، بلــه، 

ولــی ایــن بــه درد مــن نمی خــورد، این هــا بــا فضــای مــورد نظــر 



۲۶۲۲۶۳

 آن مقطعی که 
 با بارت گذراندم، 
یعنی زبان تصویری و 
نشانه شناسی، معادل 
چیزی بود که به آن 
دیپلم می گفتند، معادل 
MA یا لیسانس هنر.

مــن جــور در نمی آینــد. مــا از انجــام ایــن کار لــذت بردیــم، و از آن 

آموختیــم، پــس وقتــی هــم تلــف نشــده، فقــط مشــکل ایــن 

اســت کــه بــا ایــن پــروژه ی خــاص ســازگار نیســتند. ایــن درســی 

بــرای مــن بــود. آرزو دارم کــه بســیاری از دانشــجویان مقاطــع بالا 

بــه جــای نوشــتن رســاله های ســی صفحــه ای بــا پانوشــت ها و 

مخلفــات دیگــر و بــا هدف رفع تکلیف و کســب رضایت مشــاور، 

چنیــن تجربــه ای داشــته باشــند. یکــی از مســائل بســیار جالــب، 

کــه مــن خــودم اخیــراً بــه فکــرم رســیده اســت، ایــن اســت کــه از 

بیــن پانــزده یــا بیش تــر دانشــجویی کــه بــا مــن هم گــروه بودنــد 

و بــا رولان کار می کردنــد، حــدود نیمــی از آن هــا یــا مجلــه ای 

تأسیس کردند و یا ویراستار مجله ای شدند. 

ــن  ــارکت در ای ــکاری و مش ــه هم ــت ک ــر اس ــن خاط ــاید بدی ش
گروه عنصری برجسته بوده است؟

انتظــار بــارت از یــک ســمینار ایــن بــود کــه حال و هوایــی مثــل 

جوامــع فوریریســت۱ داشــته باشــد، البتــه کــه هیــچ گاه این طــور 

نشــد، ولــی ایــن آرزوی او بــود. افــراد زیــادی دربــاره ی صــدا و لحــن 

او صحبــت می کننــد ــــ او صدایــی زیبــا، گــرم و دلپذیــر داشــت. 

ســمینار همیشــه بــه یــک شــیوه و شــکل شــروع می شــد: بــارت با 

ســیگار نیم ســوخته ای وارد می شــد، آن را روشــن و شــروع بــه 

صحبــت می کــرد، همیشــه ایده هــا و مفاهیــم جدیــدی اختــراع 

او تعصــب جایــی نداشــت،  می کــرد، ولــی هیــچ گاه در منــش 

درحالی کــه همیشــه هــم نوعی بی اعتمادی بــه خود نیز همراهش 

 College de بود ــ توضیح و توصیف آن دشــوار اســت. بعدها به

ـــ آن جــا در واقــع ســیرک  France رفــت کــه واقعــاً از آن متنفــر بــود ـ

بزرگــی بــود کــه او از حــال و هــوای آن منزجــر بــود. آن جــا جــای 

ســخنرانی بــود، و نــه ســمینار. افــراد بایــد یک ســاعت بیــرون محل 

ســخنرانی می ایســتادند تــا جایــی گیرشــان بیایــد. گویــی کــه در 

یعنــی  بــود،  مــا مشــترک  گرفتــه. پس زمینــه ی  قــرار  ویتریــن 

مســیحیت اوگنویــی، در نتیجــه کامــلاً درکــش می کنــم. و ایــن 

برای او عذاب آور بود. 

کار با هوبرت دامیش را چگونه شروع کردی؟
بــارت پیشــنهاد داد بــه ســمینار دامیــش بــروم. در آن زمــان 

اصــلاً شــناختی از او نداشــتم ــــ هیــچ کتابــی منتشــر نکــرده 

بــود، و تنهــا چنــد مقالــه از او منتشــر شــده بــود. بــارت گفــت، 

بایــد بــه ســمینار دامیــش بــروی. کمــی پرحــرف اســت، ولــی 

برایــت جالــب خواهــد بــود. رفتــم و کامــلاً شــوکه شــدم. واقعــاً 

جالــب بــود. دامیــش مشــاور دوم مــن شــد، آن مقطعــی کــه بــا 

نشانه شناســی،  و  تصویــری  زبــان  یعنــی  گذرانــدم،  بــارت 

 MA ــد، معــادل ــم می گفتن ــه آن دیپل ــود کــه ب معــادل چیــزی ب

یــا لیســانس هنــر. پــس از اخــذ دیپلــم شــما می توانســتید 

دربــاره ی  کار  بــا  هــم  مــن  کــه  شــوید،  دکتــرا  دوره ی   وارد 

و  بــارت  کــردم.  را  کار  همیــن  مالوویــچ  و  لیسیتســکی  ال 

دامیش، هر دو، مشــاورم برای رســاله ام بودند. 

-۱۹76( »Macula« چطــور شــد کــه تصمیــم گرفتــی مجلــه ی
۱۹7۹( را راه بیــــاندازی؟ قصـد داشتی به چه جایگاهـی بـرسـی؟
دلایــل مختلفــی وجــود داشــت: از منظــر اجــرای هنــری در آن دوره، 

مــا احســاس می کردیــم کــه همه چیــز کهنــه و مبتــذل شــده، چــرا 

کــه فضــای هنــری را هنرمنــدان مقلد/ســطحی اشــباع و احاطــه 

کــرده بودنــد ــــ هنرمندانــی کــه مائوئیســت شــده بودنــد، کــه بــه 

نوبــه ی خــود واقعــاً احمقانــه بــود. توصیــف آن هــا از بــاب رایمــن بــا 

اســتفاده از مفاهیــم مائوئیســتی دیگــر بــرای مــن قابــل تحمــل 



۲۶۴۲۶۵

تاریخ هنر مرده بود، 
اجرای هنری توسط 

گروهی که تمام صحنه 
را اشغال کرده بودند 

 دچار تصلب شده بود، 
و نقد هنری احمقانه 

بود. فضا کاملاً 
امپرسیونیستی بود ــ 
صحبت های قشنگی 

درباره ی این می شد که 
نویسنده ای برای صبحانه 
چه خورده و این صبحانه 
چه تأثیری بر نگاه او به 
یک نقاشی داشته است.

 Tel Quel ۲ ــدان مقلد/ســطحی از طــرف گــروه ــود. ایــن هنرمن نب

حمایــت می شــدند، کــه از نظــر فکــری کامــلاً ســیطره داشــت، و 

شــما در هیــپ گالری هــای دهــه ی هفتــاد چیــزی خــارج از آن 

نمی دیدیــد. از نظــر مــا ایــن هنرمنــدان مقلد/ســطحی چنــدان 

بااســتعداد نبودنــد و حتــی می تــوان برخــی از آن هــا را احمــق هــم 

ـــ مائوئیســم صرفــاً ظاهــر داســتان بــود. بعد هــم وضعیت  نامیــد ـ

وحشــتناک تاریــخ هنــر: مُــرده بــود، و بــه شــکل غیرقابــل بــاوری 

ملی گرایانــه شــده بــود. تاریــخ هنــر تنهــا مختص هنر فرانســوی و 

تاریخدانــان هنــر فرانســوی بــود، و در نتیجــه هیــچ نوشــته ای از 

ـ هیچ  پانوفســکی، شــاپیرو، ریــگل و... حتــی ترجمــه هم نمی شــد ـ

چیــز غیرفرانســوی اجــازه ی حضــور نداشــت. ســاختار آکادمیــک 

کاملاً به شــکل هرمی اداره می شــد. آندره شاســتل در رأس امور 

ــود، بســیار  ــود، بی شــک پژوهشــگر و دانشــمندی فوق العــاده ب ب

مطلــع، ولــی کامــلاً مخالــف پانوفســکی. او همــه چیــز می خوانــد و 

ــرد. بخــش  ــری می ک ــز جلوگی هم زمــان از ترجمــه شــدن همه چی

اعظــم پژوهشــگران و دانشــمندان فرانســوی به راحتــی هر آن چه 

را به فرانسه چاپ نشده بود نمی خواندند. 

چنین رویکردی چه خطری برای تاریخ هنر داشت؟
هــر آن چــه فرانســوی نبــود بــی ارزش تلقــی می شــد؛ یــا شــاید هــم 

تهدیدکننــده بــود چــرا که ایده های جدید با خود داشــت. شاســتل 

عضو College de France بود و دوست و رفیقش ژاک توئیلیه 

را بــه مقامــی منصــوب کــرد، او کســی بود که ســخنرانی ورود خود 

را بــرای دانشــجویان چنیــن آغــاز کــرد، مراقــب ایده هــا باشــید. مــن 

آن را دقیقــاً بــه خاطــر دارم! وضــع بدیــن شــکل بــود. تاریــخ هنــر 

کامــلاً ســقط شــده بــود. تاریــخ هنــر مــرده بــود، اجــرای هنــری 

ــد دچــار  ــه را اشــغال کــرده بودن توســط گروهــی کــه تمــام صحن

تصلــب شــده بــود، و نقــد هنــری احمقانــه بــود. فضــا کامــلاً 

امپرسیونیســتی بود ــ صحبت های قشــنگ درباره ی این می شــد 

 کــه فــلان نویســنده بــرای صبحانــه چــه خــورده و ایــن صبحانــه چه 

تأثیــری بــر نــگاه او بــه یــک نقاشــی داشــته زده می شــد. صرفــاً یک 

دیــد مطبوعاتــی، بــدون ســخت گیری و بــدون مســئولیت پذیری. 

هــر چــه دل تنگ تــان می خواهــد بگوییــد و همینــی اســت کــه 

ــد اســت. آن  ــی ب ــوز هــم خیل ــری در فرانســه هن هســت! نقــد هن

زمــان، ســنت دیگــری هــم بــاب شــده بــود کــه خیلــی مــا را عصبانــی 

ـــ البتــه فکــر نمی کنــم کــه دیگــر وجــود داشــته باشــد، چــرا  می کــرد ـ

که اصولاً ایده ی روشــنفکر عامی ازبین رفته اســت ــ و آن این که 

حتماً باید داستان نویســان و فلاســفه ی فرانسوی برای کاتالوگ 

هنرمنــد مقدمــه و پیشــگفتاری می نوشــتند. دریــدا کســی اســت 

کــه بــرای مــن از نظــر شــخصی بســیار مهــم اســت، کمک بســیاری 

بایــد بگویــم کــه وقتــی دربــاره ی فرویــد  بــه مــن کــرده، ولــی 

می نویســی، تکلیــف خــودت را انجــام داده ای، ولــی وقتــی دربــاره ی 

هنــر می نویســی، اصــلاً این طــور نیســت، چــون ایــن دیگــر تکلیــف 

ـــ بایــد بگویــم کــه او در پایــان عمــرش بــه ایــن موضوع  تــو نیســت ـ

پی برد، ولی طول کشید تا پی ببرد. 

تو و ژان کلی چطور »Macula«را شروع کردید؟
ســمینار دامیــش کلیــد داســتان بــود. همان طــور کــه در دانشــگاه، 

عــوض شــدن ســرفصل ها عــادی بــود، مجلــه هــم هــر ســال بــه 

موضــوع جدیــدی می پرداخــت. ســال نخســت، موضــوع باهــاوس 

بــود. ســال دوم، نشانه شناســی در هنــر کــه موضوع بســیار جالبی 

هــم بــود. ســال بعــد، نگاهــی دوبــاره بــه پرســپکتیو، کــه در نهایــت 

 L`origine de la« حاصــل آن یکــی از کتاب هــای کلــی شــد بــا نــام

perspective« )۱9۸۷(. کلــی خیلــی پرانــرژی بــو، و همیشــه کلُــی 
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در نوشته های گرینبرگ 
سخت گیری وجود 
داشت، گرچه بر خلاف 
تصور بسیاری، او در 
جنبه ی مادی و فیزیکی 
اثر هنری تبحر زیادی 
 نداشت. گاهی 
 چیزهایی می گفت که 
 کاملاً غلط بود و 
 باعث می شد 
 هنرمندان 
از او انتقاد کنند.

مطلــب و موضــوع جدیــد بــرای ارائــه داشــت. تعــدادی هنرمنــد نیز 

بــا مــا بودنــد، از جملــه کریســتین بونه فــوا، کــه یکــی اعضــای مهــم 

گــروه بــود. موضوعــی کــه فرامــوش کــردم به آن اشــاره کنم چیزی 

اســت کــه بخشــی از نقــش تاریخــی ســمینار دامیــش را توضیــح 

ــر مــدرن. عجیــب  ــاره ی هن ــود اطلاعــات درب می دهــد: کلیــت کمب

اســت، چــون اصــلاً چیــزی بــرای رجــوع وجــود نداشــت. پیــش از 

افتتاح موزه ی پمپیدو اصولاً در کلکســیون های عمومی فرانســه 

اثــر  یــک  تنهــا  نمی شــد.  دیــده  آمریکایــی  هنرمنــدان  از  اثــری 

کوبیســتی از دوشــان وجــود دارد، و بعــد از آن هــم، هیــچ. اثــری از 

موندریــان نیســت. تنهــا یــک اثر از ماتیس پیــش از ســال ۱9۱۰، که 

 »Luxe I« ،آن هــم همانــی اســت کــه هیــچ علاقــه ای بــه آن نــدارم

ـــ و دامیش، با آن دانش  )۱9۰۷(. کمبــود اطلاعــات خارق العــاده بود ـ

ــر قــرن بیســتم و نقــد آمریکایــی، بیش تریــن  وســیع خــود از هن

خــوراک را بــه مــا داد. نظــر مــا بــرای مجلــه  ایــن بــود کــه می توانیــم 

و  کنیــم  ترجمــه  را  هنــری  نقدهــای  جاهــا  دیگــر  و  آمریــکا  از 

تئوریســین هایی داشــته باشــیم کــه دربــاره ی هنــر صحبــت کننــد، 

تــا بــه همــه ی ایــن موضوعــات بپردازنــد. بــرای شــماره ی نخســت 

مقــداری پــول قــرض کردیــم، و فــروش آن شــماره خــرج انتشــار 

شــماره ی دوم شــد، و شــماره ی دوم برای شــماره ی ســوم. ولی ما 

ایــن رونــد را متوقــف کردیــم، نــه به خاطــر این کــه پــول نداشــتیم، 

بلکــه چــون از این کــه همــه چیــز را ترجمــه کنیــم خســته شــدیم؛ 

بســیار  ایــن  و  کنیــم،  پیــدا  خوبــی  مترجمــان  نمی توانســتیم 

طاقت فرسا بود. 

چهــار شــماره از »Macula« منتشــر شــد، از هــر کــدام چنــد 
نسخه؟ من تصوری از حجم کار ندارم.

فکر می کنم چیزی در حدود چهارهزار نسخه بود. 

آن حکایــت نهفتــه در مقدمــه ی کتــاب »نقاشــی بــه مثابــه  ی   
الگــو« را دوســت دارم، حکایتــی کــه در آن دربــاره ی ترجمــه ی 
نقــدی از کلمنــت گرینبــرگ درباره ی جکســون پــولاک صحبت 
می کنــی و ســپس دربــاره ی آن هــا وارد بحــث بــا هانــس هاکــه 
می شــوید. در آن دوره، موضــوع جــذاب دربــاره ی نوشــته های 

گرینبرگ چه بود؟
دو موضــوع: در مقایســه بــا امپرسیونیســم بی نقــص حاکــم بــر 

ــرای توضیــح و توصیــف موضــوع مــورد  ــری فرانســه، ب نقــد هن

داشــت.  وجــود  ســخت گیرانه ای  و  جــدی  تلاش هــای  بحــث 

فلیکــس فنــون می گویــد، توصیــف و توضیــح در نقــد هنــری 

فرانســوی صدایی نداشــت. صرفاً خلاصه می شــد در دوســتش 

دارم! بــدون کم تریــن تــلاش بــرای توضیــح چرایــی ایــن موضــع. 

خُــب، اگــر دلیــل و منطقــی در پاســخ شــما نیابــم چــرا بایــد بــرای 

نوشــته های  در  ولــی  می گوییــد؟  چــه  کــه  باشــد  مهــم  مــن 

گرینبــرگ ســخت گیری وجــود داشــت، گرچــه بر خــلاف تصــور 

بســیاری، او در جنبــه ی مــادی و فیزیکــی اثــر هنــری تبحــر زیــادی 

نداشــت. گاهــی چیزهایــی می گفــت کــه کامــلاً غلــط بــود و باعــث 

می شــد هنرمنــدان از او انتقــاد کننــد، بــرای مثــال بارنــت نیومــن 

می گویــد: شــما می گوییــد نقاشــی های مــن »جوهــری« اســت، 

ولــی ایــن حــرف درســت نیســت! آثــار روتکــو این طــور هســتند، 

ولــی آثــار مــن چنیــن نیســتند! ولــی ایــن صرفــاً تلاشــی بــود تــا بــه 

درهم ریختگی نظم و ترتیبی داده شــود، حتی اگر با ریشــه های 

لغــوی مــورد اســتفاده موافــق نباشــید. آن چــه توجــه ویــژه ی مــن 

را بــه چــاپ تمامــی نوشــته های گرینبــرگ دربــاره ی پــولاک جلــب 

کــرد ایــن بــود کــه می توانســتید ببینیــد چگونــه او به چیــزی چنگ 

ــده اســت. او در  ــدا به طــور کامــل آن را نفهمی ــه در ابت ــد ک می زن

ابتــدای کار بــه »سراســر یــا کل« علاقــه ای نــدارد. در ابتــدا، او 
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به  یاد دارم که فراید 
روزی گفت، ما 

مهم ترین مقاله ی نقد 
هنری در آمریکا را 

خواهیم خواند، »کولاژ« 
 نوشته ی گرینبرگ، 

 من هم گفتم، 
شاید مهم ترین باشد، 

 ولی در عین حال 
کاملاً نادرست است!

 ،»Art in America« مجله ی 
شماره ی ژانویه 1980.

ــد  ــر اســت. و ایــن خارق العــاده اســت کــه ببینی منتقــد کامــل اث

کســی بــا چیــزی کامــلاً جدیــد مواجــه می شــود و لازم اســت کــه 

ذهنیــت خــود را تغییــر دهــد. چیــز دیگــری کــه بــرای مــن جالــب 

ــولاک،  ــا پ ــودن دوســتی اش ب ــق ب ــا همــه ی عمی اســت این کــه ب

می توانســت بگویــد مــن ایــن کار را دوســت نــدارم و رفاقت شــان 

زمــان، چنیــن دینامیکــی در  آن  برقــرار می مانــد. در  هم چنــان 

ـــ ایــن ایــده کــه بــا هــم موافــق نباشــید و  فرانســه غیرممکــن بــود ـ

هم چنــان دوســت و رفیــق باقــی بمانیــد. همیــن امروز هــم دنیای 

فرانســوی هنــوز به شــدت قبیلــه ای اســت: اگــر بــا مــن نیســتی، 

علیــه منــی! چنیــن تســاهل و تســامحی، کــه مختــص طبقــه ی 

روشــنفکر آمریکایــی اســت، در واقــع یکی از دلایــل اصلی ماندن 

من در آمریکاست. 

رزالیند کراوس را چطور ملاقات کردی؟
»نکاتــی  مقالــه  اش،  از  ترجمــه ای  دیــدم،  را  او   ۱9۷۸ ســال  در 

درباره ی فهرســت آثار« )۱9۷۷(، را در »Macula« شــماره ی ۱9۷9 

چــاپ کردیــم. او تابســتان در پاریــس بــود تــا در کلاس مشــهور 

دانشــگاه ســوربن دربــاره ی زبــان و تمــدّن فرانســه شــرکت کنــد. 

او را در کاخ ژان�کلود لبنشتاین ملاقات کردم. 

وقتــی او را ملاقــات کــردی و بــا اندیشــه اش آشــنا شــدی، چــه 
چیزی برایت قابل توجه بود؟

یــک  هــم  خــودش  او  بودنــد.  هوشــمندانه  بســیار  افــکارش 

فرانکوفیــل )دوســتدار فرانســه( بــود، همــان چیــزی را می خوانــد 

کــه مــن می خوانــدم ــــ رولان بــارت، دریــدا و فوکــو ــــ و بــرای مــن 

ــن موضوعــات  ــه تمامــی ای ــی ب ــود یــک آمریکای ــب ب بســیار جال

علاقه منــد باشــد. البتــه کــه مــن هــم بــه نقــد هنــر آمریکایــی 

علاقه منــد بــودم. هنــوز شــماره های »آرت فــروم« را از زمانــی کــه 

بــرای نخســتین بــار در ســال های ۱9۶9،۱9۷۰ بــه آمریــکا آمــدم 

همــه ی  و  پست مینیمالیســم،  مینیمالیســم،  ســال های  دارم. 

چیزهــای مربــوط بــه آن دوره، و در عیــن حــال زمانــی کــه رزالینــد 

کــراوس منتقــد مهمــی شــد، و خــب در میــان گذاشــتن همــه ی 

این موضوعات با او بسیار جالب بود. 

پــس، تاریــخ هنــر فرانســوی یــک مکتــب رو بــه احتضــار بــود، 
ولــی در آن زمــان، فلســفه ی فرانســوی، کــه در این جــا منظــور 
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تقریباً همه جا وضع 
مثل فرانسه راکد و 
احمقانه بود. با وجود 
این، تفاوت بزرگی 
وجود داشت: همه چیز 
 در فرانسه هرمی و یا 
به نوعی استبدادی بود، 
 یعنی یک نفر با 
دار و دسته اش تمامی 
مناصب و فرصت ها را 
 در تمامی دانشگاه ها 
و موزه های سراسر 
 کشور اشغال و 
کنترل می کرد.

تئــوری انتقــادی یــا پســت استراکچرالیســم اســت، پیشــرو 
بــود. مایــل هســتم از تجربــه ی تــو از کاری کــه دریــدا و فوکــو 
چطــور  این کــه  و  بدانــم  می دادنــد  انجــام  زمــان  آن  در 

دل مشغول آن شدی؟
فکــر می کنــم کــه بــه عنــوان شــاگرد بــارت و دامیــش، ایــن از 

همــان ابتــدا بخشــی از فضاســت. بــا خوانــدن فوکــو، از آگاهــی و 

از  آثــارش شــگفت زده می شــوی، بی آن کــه  ذکاوت نهفتــه در 

نادرســت بــودن برخــی از موضوع هــای مطــروح شــده غافــل 

شــوی. بعدهــا متوجــه می شــوی کــه گاهــی اوقــات حقایــق 

تاریخــی را بــه میــل خــود گلچیــن می کنــد؛ در کتــاب »نظــم 

ــگاه امــروز  ــا ن ــد کــه ب اشــیاء« )۱9۶۶( برخــی مقاطــع وجــود دارن

ــا  ــده کــه ب ــه نحــوی پیچان ــات را ب ــه موضوع ــی کــه چگون می بین

ســاختاری کــه قصــد تأکیــد بــر آن و طــرح آن را داشــته متناســب 

و هماهنــگ درآیــد. ولــی در آن زمــان، صرفــاً آن را می خوانــدی. بــه 

عنــوان یــک دانشــجو تنهــا وظیفــه ی شــما خوانــدن ایــن مطالــب 

اســت. و البتــه کــه ایــن از جملــه وظایفــی نیســت کــه کســی بــر 

ـــ ایــن وظیفــه ای اســت کــه شــما با  عهــده ی شــما گذاشــته باشــد ـ

هــدفِ قــرار گرفتــن در کنــه و جریــان مباحثــات، بــر عهــده ی 

خودتــان می گذاریــد. وقتــی بــه آمریــکا آمــدم از این کــه می دیــدم 

از دانشــجویان خواســته می شــود کــه ایــن مقالات پیچیــده را در 

ســریع ترین زمــان ممکــن بخواننــد احســاس حقــارت می کــردم. 

ــوژی«  ــاره ی گراماتول ــا »درب ــرای مــن ســه مــاه طــول کشــید ت ب

)۱9۶۷( ]نوشــته ی دریــدا[ را بخوانــم و هضــم کنــم. این جــا، در 

آمریــکا، از دانشــجویان خواســته می شــد تــا آن را ظــرف یــک 

هفتــه بخواننــد. غیــر ممکــن اســت! البتــه کــه آن را نمی فهمنــد، و 

نتیجــه ی کار بــه هیــچ دردی نمی خــورد  ــــ آش شــله قلمکاری کــه 

سال ها بعد از کار درآمد. 

وقتــی بــه ایــالات متحــده آمدی فرصــت تدریس در دانشــگاه 
جانز هاپکینز گرفتی؟

ــروی دوســت  ــکا آمــدم. نانســی ت ــه آمری ــرای یــک ســال ب مــن ب

قدیمــی ام بــود، و به طــور غیرمنتظــره ای بــه شــیکاگو نقــل مــکان 

کــرد. مایــکل فرایــد بــا مــن تمــاس گرفــت و از مــن پرســید آیــا 

می توانم برای یک سال بمانم. 

مایکل فراید را از کجا می شناختی؟
نانســی ســال ها قبــل در ضیافــت شــامی در خانــه اش مــا را بــه 

هــم معرفــی کــرده بــود. نخســتین چیــزی کــه مایــکل از مــن 

پرســید ایــن بــود کــه کــدام هنرمنــدان هســتند کــه تــو بــه آن هــا 

علاقــه داری و فکــر می کنــی کــه مــن دوست شــان نــدارم؟ گفتــم، 

شــاید ریچــارد ســرا و رابــرت رایمــن، و او گفــت حــق بــا توســت! 

واقعــاً عجیــب بــود. هم چنیــن از مــن پرســید، دوســتانت چــه 

کســانی هســتند؟ و البتــه کــه مــن از رزالینــد نــام بــردم، بــا وجــود 

آن کــه می دانســتم او بــا رزالینــد مشــکل دارد. ولــی او برخــی از 

نوشــته های مــن را خوانــده بــود و از مــن خواســت کــه بــرای یــک 

ســال بیایــم و بعــد هــم از مــن خواســت کــه بمانــم. مــن هــم 

جواب مثبت دادم. 

تــو  الگــو«،  مثابــه  ی  بــه   »نقاشــی  کتــاب  پیشــگفتار  در 
می کنــی،  اشــاره  فرایــد  بــا  خــود  دیالــوگ  بــه  به خصــوص 

دوست دارم بیش تر درباره ی آن بدانم.
ــه مــن  ــی او از این ک ــم، ول ــق نبودی ــوارد بســیاری مواف ــا در م م

ــا  یــک کپــی و نســخه ای از دیگــران نبــودم واقعــاً راضــی بــود. ب

هــم تدریــس می کردیــم و دانشــجویان نمی دانســتند کــه چــه 

کننــد. مــن جوانکــی بیــش نبــودم و او اســتادی مطــرح بــود. بــه  
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رویکرد من به موندریان 
در چهارده سالگی 
دنباله روی از کلیشه ی 
زمان بود؛ موندریان را 
به شکل قدیسی 
می بینید که آثاری 
بسیار »پاک و خالص« 
خلق می کند که کاملاً 
روحانی و آن جهانی اند. 
بعدها، به همان آثار 
هنری نگاه می کنید و 
می فهمید که آن ها 
نقاشی شده اند و بافت 
در آن ها مهم است.

یــاد دارم کــه یــک روز گفــت، مــا مهم تریــن مقالــه ی نقــد هنــری 

در آمریــکا را خواهیــم خوانــد، »کــولاژ« نوشــته ی گرینبــرگ، من 

هــم گفتــم، شــاید مهم تریــن باشــد، ولــی در عیــن حــال کامــلاً 

نادرســت اســت! یــک بــار مــن نخســتین مقالــه ی بلنــد فردریــک 

ــوان موضــوع  ــه عن ــاره ی »پست مدرنیســم« را ب جیمســون درب

کــه  بــود  کلاس  در  دانشــجویی  کــردم،  تعییــن  کلاس 

بــرای مایــکل خودشــیرینی کنــد و مــدام متــن  می خواســت 

تعیین شــده را خــراب می کــرد. مایــکل بــه ســتوه آمــد و گفــت، 

گــوش کــن مــرد جــوان، هــرگاه توانســتی چیــزی بــه زیبایــی و 

می توانــی  آن گاه  بنویســی،  جیمســون  نوشــته ی  کیفیــت 

این طــور حــرف بزنــی؛ مــن هــم بــا او موافــق نیســتم، ولــی ایــن 

شــیوه ی نقــد یــک مقالــه نیســت. آدم احساســاتی و پرشــوری 

بــود، و در عیــن حــال بســیار شــوخ طبع  ــــ مــردم از ایــن زاویــه ی 

شخصیت او خبر نداشتند. 

بســیاری از مقــالات اولیــه ی تــو را کریــگ اونــز بــه انگلیســی 
ترجمــه کــرده و در مجلــه ی »Art in America« بــه چــاپ 

رسانده. جریان چه بود؟
در واقــع مــن کریــگ اونــز و داگلاس کریمــپ را هم زمــان و از 

طریــق رزالینــد شــناختم. آن هــا را اواخــر دهــه ی هفتــاد میــلادی 

ملاقــات کــردم. هــر دو آدم حســابی بودنــد. کریــگ بعدهــا کار 

در »Art in America« را شــروع کــرد و مترجــم کارهــای مــن 

شــد. آن زمــان، اگــر بخواهــم حقیقــت را بگویــم، کمــی خودخواه 

و خــودرأی بــود. بیــش از حــد جاه طلــب  ــــ یــک تــازه بــه دوران 

کــه  دارم  خاطــر  بــه  روشــنفکر.  طبقــه ی  میــان  در  رســیده 

میگفــت، نشان شــان خواهــم داد! ولــی ایــن رفتــار گســتاخانه 

وقتــی کــه بیمــار شــد از بیــن رفــت. وقتــی مقالــه ی او »انگیــزه ی 

تمثیلــی« )۱9۸۰( را، کــه بــرای نخســتین بــار چــاپ شــد، خوانــدم، 

دوســتش نداشــتم؛ بــه نظــرم خیلــی ســطحی رســید، گویــی 

می خواســته چیزهــای مختلــف را در یــک قالــب بــه زور جــای 

دهــد، گرچــه امــروز بهتــر می فهمــم کــه هدفــش چــه بــوده و در 

ــی  ــم. ول ــی آن را تحســین کن ــم ارزش تجرب ــن حــال می توان عی

آن زمان این کار را نکردم. 

زمانــی کــه وارد ایــالات متحــده شــدی، از نظــر تــو فضــای 
فکری بحث هنری چگونه بود؟

ــه این جــا آمــدم، خیلــی شــگفت زده شــدم. در خیالاتــم  وقتــی ب

و  بــه  خاطــر موزه هــا  کــه  را جایــی تصــور می کــردم  آمریــکا 

تمامــی مکان هــا و مســائل فرهنگــی و هنــری، علــم و آگاهــی 

زیــادی از هنــر قــرن بیســتم دارد. ولــی متوجــه شــدم کــه در 

واقــع هیچ کــس هنــر قــرن بیســتم را تدریــس نمی کنــد. بــه 

غیــر از رزالینــد، در دانشــگاه شــهری نیویــورک )CUNY(، و لئــو 

بــرای مقطــع لیســانس در دانشــگاه هانتــر  اســتاینبرگ کــه 

 UCLA ســخنرانی می کــرد، کســی در دانشــگاه های هــاروارد و

هنــر قــرن بیســتم تدریــس نمی کــرد. در دانشــگاه ییــل هــم 

بــاب هربــرت بــود، و بــا وجــود این کــه گاه بــه گاه دربــاره ی هنــر 

قــرن بیســتم ســمینار برگــزار می کــرد، متخصــص قــرن نوزدهــم 

بود. واقعاً گیج شده بودم. 

در عیــن حــال، تاریــخ هنــر ارتجاعــی ارتدکــس رواج و قــدرت 

ـــ انتظــار چنین فضایی را نداشــتم. مِیر شــاپیرو،  زیــادی داشــت ـ

اســتاینبرگ و مایکل فراید را می شــناختم، و فکر می کردم که در 

ایــالات متحــده تاریــخ هنــر رایــج هــم بــه همین ســیاق اســت. ولی 

تقریبــاً همه جــا وضــع مثــل فرانســه راکــد و احمقانه بود. بــا وجود 

ایــن، تفــاوت بزرگــی وجــود داشــت: همه چیــز در فرانســه هرمــی و 
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هر بار از نقطه ی شروع 
همان مشکل سر باز 
می کند، چرا که اثر 
هنری متفاوت است و 
شما باید، یک بار دیگر، 
در مقابل صفحه ای 
 سفید و خالی، با آن 
سر و کله بزنید. شما 
باید هر بار بفهمید که 
چه چیزی جنبه ا ی مهم 
از اثر است و چه چیزی 
نیست. هر بار باید 
 تصمیم بگیرید 
 که چه چیز را 
نادیده بگیرید.

یــا بــه نوعــی اســتبدادی بــود، یعنــی یــک نفــر بــا دار و دســته اش 

تمامی مناصب و فرصت ها را در تمامی دانشــگاه ها و موزه های 

سراســر کشــور اشــغال و کنتــرل می کــرد. بــرای کیوریــت کــردن 

طرح هــای چینــی آلات قــرن هجدهــم فرانســه در مــوزه ای در شــهر 

سِــور، شــما بــه دســت همــان گروهــی بــه کار منصــوب می شــدید 

کــه کســی را کــه می خواســت در حــوزه ی هنــر مــدرن در پاریــس 

کار کنــد منصــوب می کردنــد. دامیــش و اطرافیانش تنها کســانی 

ــد. لبنشــتاین درون  ــره ی بســته خــارج بودن ــن دای ــه از ای ــد ک بودن

حلقــه بــود، بدیــن معنــی کــه قــادر بــه انجــام امــوری بــود کــه در غیــر 

این صــورت احتمــالاً نمی توانســت سراغ شــان بــرود، ولــی حتــی او 

هــم در نهایــت بــه حاشــیه رانــده شــد و مدت هــا طــول کشــید تــا 

اســتاد کامــل شــود. واقعــاً وضعیــت بــدی بــود. در مقابــل، در 

ــا انبوهــی از هرم هــای کوچــک مواجــه بودیــد.  ایــالات متحــده ب

فرانســه  در  اگــر  بودنــد،  مطــرح  زیــادی  بســیار  آدم هــای 

می توانســتید بــا پنــج نفــر صحبــت کنیــد، این جــا بــه پنجــاه نفــر 

دسترسی داشتید. 

در کتــاب »نقاشــی بــه  مثابــه  ی الگــو« ســه گرایــش فکــری 
متــداول در اوایــل دهــه ی ۹۰ میلادی را ترســیم کــرده ای: »ضد 
اوج  و  ظهــور  شــاهد  نظــری«.  »غیــر  و  نظری«،»نظــری« 
گرفتــن گرایــش »نظــری« و عواقــب آن در تاریــخ هنــر و نقــد 

آمریکایی بوده ای. موضوع چه بود؟
بــودم. دانشــجویان در طــول هفتــه دویســت  وحشــت کــرده 

صفحــه دریــدا خوانــده بودنــد و هفتــه ی بعد هم دویســت صفحه 

فوکــو. ترجمه هــا هــم افتضــاح بــود. ترجمــه ی اســپیواک از کتــاب 

کــه  به طــوری  بــود،  ابلهانــه  بســیار  گراماتولــوژی«  »دربــاره ی 

دانشــجویان نقــل قولــی از آن می آوردنــد و معلــوم می شــد کــه 

ــدا می گفــت. ترجمــه ی  ــزی اســت کــه دری دقیقــاً برخــلاف آن چی

ریچــارد هــوارد از بــارت هــم وحشــتناک بــود. او در مقــام مترجــم 

شــهرت بســیاری دارد و مــن نمی دانــم واقعــاً چــرا. منــش مــن در 

تدریــس ایــن بــود، نــه تعــداد زیــادی از مقــالات کــه فقــط یکــی را 

درســت انجــام دهیــد ــــ ترجیــح می دهــم یــک مقالــه را درســت 

بفهمیــد تــا این کــه صدهــا مقالــه را غلــط بفهمیــد. بیاییــد ایــن 

مقالــه از فوکــو را برداریــد، یــا بــارت، یا از هر کســی که می خواهید، 

ولــی ســالاد درســت نکنیــد! بــرای این کــه ایــن افــراد مثــل هــم 

ـــ آن هــا بــا هم مخالــف بودند! »تئوری فرانســوی« وجود  نبوده انــد ـ

نــدارد! ایــن اصــولاً مفهومی نادرســت اســت. در واقع چتری اســت 

کــه چیزهــای متفاوتــی را پوشــش می دهــد. اختــلاف نظــر بیــن 

بــارت و ]ژان فرانســوا[ لیوتــار از اختــلاف نظــر بیــن کامــو و ســارتر 

یا هر کس دیگری بیش تر است. 

البتــه کــه به خاطــر ایــن بت ســازی از تئوری هاســت کــه شــاهد این 

حجــم از تزئینــات و حواشــی هســتیم ــــ مــردم احســاس وظیفــه 

می کننــد کــه دائــم نقــل قولــی را تکــرار کننــد: کمــی لاکان این جــا، و 

ــوز یــا آلتوســر آن جــا. ایــن واقعــاً برخــلاف آموزه هــای  مقــداری دلُ

مــن بــود، چــون روشــی کــه بــارت بــرای نوشــتن بــه مــا یــاد داد ایــن 

بــود کــه صرفــاً بــه طرح تئوری بســنده نکنیــد؛ باید بتوانیــد دلیل و 

منطقــی بــرای آن بیاوریــد، و منطــق بــرای هــر موضوعــی تغییــر 

ـــ دســتورالعمل واحــدی وجــود نــدارد کــه قابــل تعمیــم بــه  می کنــد ـ

 ،»Feu Vert« ،ژان پل ریپول
رنگ روغن روی بوم، 

184 در 425 سانتی متر، 1960، 
مرکز ژورژ پمپیدو، پاریس.
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در ایالات متحده 
تعریف مدرنیسم چنان 

محدود است که در 
نهایت به معنای 

»تأییدشده از سوی 
گرینبرگ« است ــ 
مسیر باریکی که 

 میلیون ها چیز دور و 
بر خود را نفی می کند.

همــه چیــز باشــد. بــه همیــن دلیــل هــم اغلب بــا عنــوان »التقاطی« 

از او انتقــاد می شــد، ولــی بــرای دانشــجویانش ایــن دقیقــاً یکــی از 

ارزش هــای رفیــع آموزه هــای او بــود. البتــه کــه مــن بــا توجــه و 

علاقــه بــه ایــن مســائل بســیار همــراه و هــم رأی بــودم؛ ولــی 

نمی خواســتم بگویــم بــارت یــا دریــدا نخوانیــد، بلکــه در عــوض، بــه 

جــای آن کــه مســت رایحــه ی زودگــذر تئوری هــا شــوید، بایــد بــرای 

خوانــدن آن هــا انــرژی و زمــان مــورد نیــاز را صــرف کنیــد. وقتــی این 

را می گویــم، دوســتان آمریکایــی ام بــه مــن خواهنــد گفــت، آهــا، به 

یــک تاریخــدان هنــر ارتجاعــی تبدیــل شــدی. در حالی کــه کامــلاً 

برعکــس، فقــط می خواهــم کــه ایــن چیزهــا به بهترین نحــو مورد 

استفاده قرار گیرند. 

بــه نظــرت در طــول دهه هــای اخیــر گفتمــان اصلــی چــه 
تغییری کرده است؟

بــه طــور حتــم سیاســتِ هویتــی کل گفتمــان را دســتخوش 

تغییــر کــرده. مــن انتقــادی بنیادیــن بــه سیاســت هویتــی نــدارم، 

ولــی چیــزی هــم نیســت کــه بــه راحتــی مجــذوب آن شــوم. 

ــی فرانســوی مــن  ــن ناشــی از جهانگرای ــه ای ــم ک حــدس می زن

گرفتــن  قــرار  بحــث  مــورد  شــیوه ی  چــون  ]خنــده.[  اســت 

 »Global Turn«  موضوعــات را عــوض کــرده. در مــورد کتــاب

هــم همیــن اســت ــــ کــه بــه آن علاقــه دارم، ولــی در عیــن حــال 

قصــد نــدارم طــرز فکــرم در مــورد موندریــان را تغییــر دهــم. 

خوشــحالم کــه ایــن مســیرهای جدیــد بــاز شــده اند، ولــی نیــازی 

نیســت کــه بــه شــکلی بنیادیــن مــن و تفکراتــم را تحــت تأثیــر 

قــرار دهنــد. پــس از ســقوط دیــوار برلیــن، خیلــی چیزهــا بــرای 

افــراد وابســته بــه »چــپ« تغییــر کــرد، کــه حیــرت آور اســت، چــرا 

کــه روســیه آن بهشــت رفــاه و اقتصــادی نبــود کــه همــگان 

تصــور می کردنــد. بــا وجــود ایــن، ایــن واقعــه نوعــی آخرالزمــان 

ــان رســید،  ــه پای ــود ــــ سوسیالیســم ب ــک آرمان شــهر ب ــرای ی ب

کاپیتالیســم پیــروز شــد. ایــن چیــزی اســت کــه بــه نظــرم همــه را 

تحــت تأثیــر قــرار داد. در ایــن مــورد بــا بنیامیــن بوکلــو صحبــت 

کــردم. او کســی اســت کــه ســقوط دیــوار برلیــن را بــه یــک آســیب 

روانــی بــزرگ یــا نشــانه ای تاریخــی تشــبیه کــرده اســت. بــه نظــرم 

حــرف درســتی اســت، ولــی دقیقــاً نمی دانــم چــرا. آن چــه مســلم 

اســت رؤیــای آرمانــی چــپ، کــه مــن هــم ماننــد دیگــران، به ویــژه 

بــه عنــوان جوانــی کــه در شــورش های ۱9۶۸ فرانســه و اروپــا 

ســنگی هــم پــرت کــرده بــود، اســیر آن بــودم، دیگــر وجــود نــدارد. 

پــس ایــده ایــن اســت کــه هرآن چــه کــه بتوانیــد بنویســید ممکــن 

اســت هــر اثــری داشــته باشــد... ایــن ناامیــدی نیســت، ایــن فقط 

اعتماد کم تر به قدرت کلمات است. 

هم چنیــن فکــر می کنــم کــه تاریــخ هنــر ده بــار از آن چــه کــه 

بیســت ســال پیــش بــود هوشــمندانه تر اســت. پــس، همه چیــز 

هــم بــه بــاد نرفتــه. افــراد بســیاری وجــود دارنــد کــه بــه چیزهــای 

حوزه هــای  از  متعــددی  ترکیب هــای  دارنــد،  علاقــه  زیــادی 

مختلــف دانــش، کــه واقعــاً مفید اســت. این مایه ی خوشــحالی 

همیشــگی مــن اســت کــه امــروزه تاریخدانــان هنــر بــه آن چــه 

حافظــان آثــار و مرمتگــران می گوینــد توجــه می کننــد، رابطــه ای 

کــه دوطرفــه اســت. امــروزه مرمتگــران هنــگام تعمیــر آثــار 

هنــری ظــرف تاریخــی و زمانــی را در نظــر می گیرنــد و در نتیجــه 

اشــتباهات احمقانــه از آنــان ســر نمی زنــد. کامــلاً مطمئنــم کــه 

ســی ســال پیــش بیــل روبیــن حتــی نمی دانســت دپارتمــان 

ـــ و  حفــظ و مرمــت در مــوزه ی هنــر معاصــر نیویــورک کجاســت ـ

این کــه هیــچ گاه پایــش را هــم آن جــا نگذاشــته بــود. مرمتگــران 

ایــن  از او چیــزی مثــل  هــم هیــچ گاه جــرأت نمی کردنــد کــه 



۲۷۸۲۷۹

 فرض کنید در برابر 
ده اثر از پولاک 
ایستاده ام و می توانم 
بگویم این یکی نسبت 
به آن یکی گشایش های 
بیش تری در درون خود 
دارد، پرسش های 
بیش تری برمی انگیزد و 
به سمت و سوهای 
بیش تری ارجاع می دهد. 
در نتیجه این یکی از آن 
یکی بهتر است. 

بپرســند، آیــا بایــد بــه ایــن اثــر از ژرژ بــراک جــلا بزنیــم یــا نــه؟ امــا 

ــه  ــه ب ــرار اســت. علاق ــن دو گــروه برق ــن ای امــروز گفت وگــو بی

کیفیــات فیزیکــی هنــر چیــزی اســت کــه امــروزه در بســیاری از 

کتب جدید تاریخ هنر با آن روبه رو هستیم. 

یــک عنصــر تکــراری در نوشــته هایت وجــود دارد: توجه هرچه 
دقیق تر و نزدیک تر به خاصیت مادی یک شیئ هنری.

صادقانه بگویم، این چیزی است که مدیون بارت هستم. 

رولان بــارت در کجــا از خاصیــت مــادی اثــر هنــری بحــث 
کرده است؟

ــاره  در مــورد آثــار هنــر بصــری کــه خیــر، چــون اصــولًا در ایــن ب

چیــز زیــادی ننوشــته اســت. ولــی او از خاصیــت مــادی یــک 

جملــه حــرف زده ــــ او از کلمــه صحبــت می کنــد. او یک بــار بــرای 

لــذت کلمــه را، کــه مشــابه  مــن نوشــت: »معتقــدم کــه مــا 

بــر  تأکیــد  ــــ  میکنیــم«  ســرکوب  اســت،  خــوردن  و  تغذیــه 

»غــذا«  بخــش  ایــن  واقــع می توانیــد  در  و  اســت،  »تغذیــه« 

بــه  بــودن کلمــه را در روش نوشــتاری او درک کنیــد. توجــه 

ــی  خاصیــت متــن در ســطوح ریــز و جزئــی ــــ ایــن دقیقــاً همان

اســت کــه بــارت می گویــد. ایــن در مــورد تصویــر صــدق نمی کند. 

ولــی بــه گفتــه ی خــودش دلیــل این کــه خودش شــروع به نقاشــی 

کــرد ایــن بــود کــه کیفیــت مــادی نقاشــی را ارج نهــد. و البتــه فکــر 

نمی کنم که برای مدتی طولانی به این کار ادامه داده باشد. 

خــودت چگونــه توانســتی بــرای درک ایــن کیفیــت مــادی از 
طریق زبان، شــیوه های متفاوتی را بیابی؟

یــک راه حــل وجــود دارد کــه همیشــه هــم خیلــی دشــوار اســت. 

زبــان همــواره یــک ناکامــی اســت. ]خنــده[ هیــچ پیشــرفتی در 

کار نیســت. هــر بــار از نقطــه ی شــروع همــان مشــکل ســر بــاز 

بایــد،  اثــر هنــری متفــاوت اســت و شــما  می کنــد، چــرا کــه 

یک بــار دیگــر، در مقابــل صفحــه ای ســفید و خالــی، بــا آن ســر 

و کلــه بزنیــد. شــما بایــد هــر بــار بفهمیــد کــه چــه چیــزی جنبــه ا ی 

مهــم از اثــر اســت و چــه چیــزی نیســت. هــر بــار بایــد تصمیــم 

بگیریــد کــه چــه چیــز را نادیــده بگیریــد. بــر کــدام جنبــه تأکیــد و 

تمرکــز کنیــد. کجــا بایــد تمایــز قائــل شــوید و در مقابــل، کجــا 

بایــد شــرح و توضیــح دهیــد. هــر بــار مســئله کامــلاً جدیــد 

ــن موضوعــی اســت  ــه ای ــر این ک ــی ب ــده ی مــن مبن اســت. عقی

بســیار مهــم تغییــری نکــرده اســت ــــ و هیــچ گاه نیــز تغییــر 

نخواهــد کــرد. مــن از چــه زمانــی ایــن موضــوع را مدنظــر قــرار 

دادم؟ بــه نظــرم احتمــالًا از همــان نخســتین ســال هایی کــه 

در  بــه موندریــان  مــن  رویکــرد  شــیفته ی موندریــان شــدم. 

چهــارده ســالگی دنبالــه روی از کلیشــه ی زمــان بــود، موندریــان 

»پــاک و  آثــاری بســیار  کــه  بــه شــکل قدیســی می بینیــد  را 

آن جهانی انــد.  و  روحانــی  کامــلاً  کــه  می کنــد  خلــق  خالــص« 

بعدهــا، بــه همــان آثــار هنــری نــگاه می کنیــد و می فهمیــد کــه 

اســت.  مهــم  آن هــا  در  بافــت  و  شــده اند  نقاشــی  آن هــا 

متأســفانه بســیاری از آثــار نقاشــی او در دهــه ی پنجــاه میلادی 

بــه شــکلی غلــط مرمــت شــدند و در واقــع جان شــان گرفتــه 

شــد. بــه ایــن خاطــر کــه در آن زمــان برداشــت شــایع ایــن بــود 

کــه آن چــه در آثــار موندریــان مهــم اســت »طراحــی« اســت: 

اگــر روی پورشــه ی گرانقیمــت شــما خراشــی بیفتــد، تعمیــرش 

بــاز  می کنیــد؛ اگــر روی اثــری از موندریــان تــرک و شــکافی 

شــکل.  بدتریــن  بــه  اغلــب  و  میکنیــد،  تعمیــرش  شــود، 

مســطح  صفحــات  آن  موندریــان  کــه  ببینیــد  می توانیــد 
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ســفیدرنگ خــود را در بافت هــای متفــاوت کشــیده اســت؛ گاهی 

ضــرب قلمــو در جهــات مخالــف زده شــده ــــ در یــک مســتطیل 

ضــرب قلمــو عمــودی اســت و در مســتطیل کنــاری افقــی. هــدف 

ایــن بــوده کــه از خنثــی جلــوه کــردن رنــگ ســفید پرهیــز شــود و 

در کل اثــر هــم همیــن اســت، حصول اطمینــان از این که برخورد 

نــور بــه هــر یــک از صفحــات مســطح ســفیدرنگ متفاوت باشــد. 

خلاصــه این کــه بــرای ایــن کارش دلیلــی داشــته اســت. فکــر 

می کنــم آگاه شــدنم از ایــن موضــوع، به عنــوان نوعــی خیــزش 

علیــه دیدگاهــی کامــلاً غیرمــادی از موندریــان، همــان زمانــی 

اســت کــه چنیــن درکــی در مــن آغــاز شــد. هم چنیــن، کشــف 

رابــرت رایمــن، در ســال های ۱9۷۶ یــا ۱9۷۷، و در دوره ی انتشــار 

»Macula« ــــ کار او بــه مــن یــاد داد کــه متوجــه بافــت و همــه ی 

مسائل همراه آن باشم. 

ــه ی  ــه تجربــــ ــیت بـــ ــد و حســـاسـ ــد تعهـ ــر می رسـ ــه نظـ بــــــــ
زیبایی شناســانه کــه بــرای تــو از طریــق هنــر دهــه ی شــصت 
بــا  را  تاریخـــــی  نقاشـــــی های  تــا  باعــث شــد  حاصــل شــد 

زاویه ای متفاوت ببینی. 
کامــلاً صحیــح اســت. شــیفتگی زیــاد بــه ایــن جنبــه  از نقاشــی بــه 

ایــن تمایــل بــه نزدیک بینــی و جزئی نگــری منجــر شــد ــــ مثــل 

نــگاه بــه بســیاری از آثــار ســزان بــه کمــک افــرادی نظیــر لورنــس 

از  نــگاه  جــای  بــه  جزئیــات  در  چیزهــا  مشــاهده ی  گوئینــگ. 

نحــوه ی  کــه  چــرا  بــود،  نفــع شــما خواهــد  بــه  دور  فاصلــه ی 

تقسیم شــدن چیزهــا بــه بخش هــای مختلــف را درک می کنیــد، 

ــن مفهــوم را درون  ــا ای ــد ت ــد تــلاش می کن شــیوه ای کــه هنرمن

جنبه های مهم اثر جاسازی کند. 

بــه کتــاب و نمایشــگاهی فکــر می کنــم کــه بــه همــراه رزالینــد 
کــراوس انجــام دادی، »بی شــکل: راهنمــای مصرف کننــده«، 
و »هنر از سال ۱۹۰۰« ــ آیا این روایات جایگزین از مدرنیسم 
و پست مدرنیســم بــرای زنــده مانــدن نیــاز بــه یــک جریــان 

اصلی مخالف دارند؟
مســئله ی اصلــی بــا پست مدرنیســم همیــن اســت ــــ هیچ وقــت 

احســاس نکــردم کــه ایــن یــک مفهــوم دقیــق اســت. همیشــه 

فکــر می کــردم هرچیــزی کــه »پســت مدرن« خوانــده می شــود 

از  جمیســون  تعریــف  در  اســت.  مــدرن  همــان  واقــع  در 

»پست  مدرنیســم«، او جیمــز جویــس را مثــال می زنــد ــــ اگــر 

جیمــز جویــس »پســت مدرن« اســت، پــس مــدرن چیســت؟ 

مانــه  اســت،  »پســت مدرن«  پیرانــزی  او  تعریــف  براســاس 

اتصــالات کوتــاه  ــــ نقل قــول، فاصلــه،  »پســت مدرن« اســت 

ــالات  تاریخــی ــــ همــه ی این هــا خــود مدرنیســم هســتند. در ای

متحــده تعریــف مدرنیســم چنــان محــدود اســت کــه در نهایــت 

ـ مســیر باریکی  به معنی »تأییدشــده از ســوی گرینبرگ« اســت ـ

ــد. یعنــی تنهــا  ــر خــود را نفــی می کن کــه میلیون هــا چیــز دور و ب

اگــر دنبالــه روی بی کــم و کاســت گرینبرگ باشــی آن گاه می توانی 

تعییــن کنــی که دوشــان مدرنیســت نیســت. ســال ها بعــد وقتی 

فهمیــدم کــه ویراســتار انتشــارات MIT تمامــی علامت هــای نقل 

قولــی را کــه مــن بــرای کلمــه ی »پســت مدرن« در کتاب »نقاشــی 

ــی  ــودم، حــذف کــرده، خیل ــه  ی الگــو« اســتفاده کــرده ب ــه  مثاب ب

ـــ چــون همیشــه این مفهــوم را به همــراه علامت  عصبانــی شــدم ـ

نقــل قــول اســتفاده می کــردم. در اصــل، ایــن مفهــوم علیــه 

مغالطــه ی مدرنیســمی ســاخته شــد تا بــا اختــلاف اندکی معلوم 

شــود که دیگر بلااســتفاده شــده اســت. اگر دادا را از مدرنیســم 

بگیرید، این چه جور مدرنیسمی خواهد بود؟
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گروهی که من به آن 
تعلق دارم تاریخدانان 
هنر، منتقدان هنری، 
روشنفکران و هرچه که 
شما بگویید هستند. 

بــا توجــه بــه کتــاب »بی شــکل«: چنیــن نیســت کــه صرفــاً بــا نگاه 

بــه مفهــوم l`informe در نوشــته های باتــای همه چیــز نیســت و 

نابــود شــود. مــا فکــر می کردیــم کــه موضــوع نابــود کــردن خانــه 

مجــدد  چیــدن  صرفــاً  بلکــه  نیســت،  کارت(  از  )ساخته شــده 

کارت هاســت. چــه می شــود اگــر یکــی از دیاگرام هــای رقــص 

اندی وارهول )۱9۶۲( را کنار پولاک، اسمیتســون و کازو شــیگارا 

قــرار دهیــم؟ یــا اثــری از فوتریــه را در کنــار فونتانــا بگذاریــم؟ 

ــه ریخت شناســانه  ــم کــه ن ــرار کنی ــی برق ــد اتصــالات غریب بیایی

بلکــه ســاختاری باشــند. ایــده همیــن بــود. چــون هــم مــن و هــم 

رزالینــد هیــچ گاه علاقــه ای به تشابه ســازی های ریخت شناســانه 

ــا ژرژ  ــوگ ب ــن خطــر هــم در آن کتاب/کاتال ــه همی نداشــتیم ــــ ب

ــط ســاختاری  ــم ــــ بلکــه در عــوض رواب ــدی اوبرمــان جنگیدی دی

مــا  کــه  اســت  چیــزی  ایــن  بودنــد.  توجه مــان  و  نظــر  مــورد 

می خواهیــم ببینیــم: آیــا امــکان دارد کــه نمایشــگاهی برگــزار 

کنیــم کــه بــه جــای تأکیــد بــر روابــط ریخت شناســانه بــر روابــط 

ســاختاری متمرکــز باشــد؟ همیشــه فهــم مــن از آن چیــزی کــه 

فرمالیسم باید باشد همین بوده است. 

اگر بخواهیم رویکردی تازه به »فرمالیســم« داشــته باشــیم، 
یعنــی بــرای لحظاتــی آن پس زمینــه ی تاریخــی ایــن مفهــوم را 

فراموش کنیم، از کجا باید شروع کنیم؟
مــن بلافاصلــه از همــه خواهــم خواســت کــه فرمالیســم روســی را 

بخواننــد. این کــه در آمریــکا مطالــب اندکــی در ایــن بــاره بــه چــاپ 

کتــاب  انتشــار  از  قبــل  تــا  اســت.  منزجرکننــده  واقعــاً  رســیده 

ــچ  ــور ارلیــش در ســال ۱9۵۵، هی ــر ویکت »فرمالیســم روســی«، اث

ـ مطلقاً هیچ کتابــی. این  کتــاب خوبــی در ایــن بــاره وجــود نداشــت ـ

برداشــت غلــط وجــود دارد کــه ایــن کتاب هــا همگــی ضدتاریــخ و 

ـــ درحالی کــه اصلاً چنین نیســت. به مســائل  ضدمارکسیســتی اند ـ

اجتماعــی توجــه ویــژه دارنــد و فقــط هــم منحصــر بــه ایــن نیســت. 

بــرای نمونــه، نوشــته ی بی نظیــر جاکوبســون و تینانیــوف دربــاره ی 

تکامــل ادبــی را بخوانیــد. اصــلاً بهتــر اســت هــر ترجمــه ای را کــه از 

ــارودی و  ــاره ی پ ــد: هــر چــه کــه درب ــد بخوانی ــدا کردی تینانیــوف پی

نابه هنگامــی گفتــه اســت روح و روان تــان را شــخم خواهــد زد. بعد 

از این به سراغ ساختارگرایی فرانسوی می روم. 

و حــال در ایــن مقطــع، ســؤال ایــن اســت کــه تــو چگونــه اجــزاء 
تشکیل دهنده ی یک اثر هنری را تعریف می کنی؟

]خنده[ یعنی می خواهی بدانی که تعریف هنر چیست؟

بله، دقیقاً.
نمی دانــم کــه آیــا چنیــن تعریفــی ســراغ دارم یــا نــه. از ایــن موضــع، 

فکــر می کنــم کــه هــر اثــر هنــری شــرایطی بــرای گفتمــان به وجــود 

مــی آورد کــه بایــد بــه آن پاســخ داد، پــس فکــر نمی کنــم کــه دادن 

یک تعریف مشخص اصولاً امکان پذیر باشد. 

پــس چگونــه کیفیــات آثــار هنــری را از یکدیگــر تمیــز می دهیــد، 
یعنــی مثــلاً، چطــور می گوییــد کــه فــلان نقاشــی از آن دیگــری 

بهتر است؟
خــب، ایــن ســؤال دیگــری اســت. ایــن چیــزی اســت کــه احتمــالاً از 

طــرف همــه ی کســانی کــه بر اســاس کیفیــت قضــاوت می کننــد 

پرســیده شــده اســت، بــرای ایــن ســؤال جــواب مشــخصی وجــود 

نــدارد، مگــر یــک پاســخ کانتــی. ایــن به خاطــر تسلســلی اســت کــه 

بر اســاس آن می تــوان چیــزی را نســبت بــه چیــز دیگــری نماینــده ی 

بهتــری بــرای یــک چیز دانســت. فرض کنید در برابر ده اثــر از پولاک 
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ایســتاده ام و می توانــم بگویــم ایــن یکــی نســبت بــه آن یکــی 

پرســش های  دارد،  خــود  درون  در  بیش تــری  گشــایش های 

بیش تــری برمی انگیــزد و بــه سمت و ســوهای بیش تــری ارجــاع 

می دهد. در نتیجه این یکی از آن یکی بهتر است. 

پس از درون »سبک« آن بیرون می آید؟
خــب، ایــن شــیوه ای اســت کــه هــر داوری و قضاوتــی شــکل 

می گیــرد. بــه همیــن دلیــل اســت کــه داوران بهتــر می شــوند: 

چــون بیش تــر و بیش تــر می بیننــد. آن هــا نســبت بــه کســی کــه 

آثــار کم تــری از ماتیــس دیــده بهتــر می تواننــد تشــخیص دهنــد 

کــه چــه چیــزی در یــک اثــر ماتیــس وجــود دارد کــه آن را بــزرگ و 

شــگفت انگیز کــرده اســت. دوبــاره به قــول بــارت، اســتعاره ی غــذا 

بهترین توضیح است. 

مــا در ایــن اتــاق هســتیم، و اشــیاء مختلفــی در این اتــاق وجود 
دارنــد. بعضــی از آن هــا مســتطیل هایی هســتند کــه بــه دیــوار 
آویــزان شــده اند و آن هــا را »نقاشــی« می نامیــم، و برخــی هــم 
مســتطیل هایی هســتند کــه در کــف اتــاق پهــن شــده اند و بــه 

ــو از  ــم ت ــه و فه ــاس تجرب  ـبر اس ــم ـــ ــرش« می گویی ــا »ف آن ه
آن هــا، وجــه تمایــز ایــن اشــیاء چیســت؟ در واقــع همــان ســؤال 

را به شکل دیگری مطرح می کنم: هنر چیست؟
در ایــن ســطح از موضــوع مــن بســیار ســاده و ســنتی هســتم. 

نقاشی روی دیوار است. 

پس برای تو، هنر یک دســته بندی پیشــینی )A priori( اســت 
که در درون آن می توانی تمایز ایجاد کنی؟

بله، عملکردی دارد. این یک پیشینی است چون عملکردی دارد. 

عملکرد آن چیست؟
تا باعث شود زندگی بهتری داشته باشیم ]خنده[.

واقعا؟ً اومانیسم همین است؟
مــن یــک اومانیســت پیشکســوت هســتم. بــرای اطــلاع شــما، 

بــرای مدت هــای طولانــی، فرمالیســت بــودن بــه ایــن معنــی 

بــود کــه فــردی مرتجــع هســتی کــه صرفــاً بــه »فرم هــا« علاقــه 

لــذتِ  بــدون  زندگــی  بلــه!  ــــ  اســت  منفــور  لذت طلبــی  و  دارد 

تحســین هنــر واقعــاً کســل کننده اســت، ولــی بدیــن معنــی هــم 

نیســت کــه بــا مابقــی جهــان قطــع ارتبــاط کنیــم. فکــر نمی کنــم 

کــه لازم باشــد تعریــف ســنتی از هنــر را بــه زبالــه دان بســپاریم 

ــــ بلکــه لازم اســت کــه به طــور دائمــی در معــرض پرســش و 

چالش باشد. 

Form- از بی شــکل  باتــای  نظــر  مــورد  آیــا مفهــوم  )ولــی 
less(، تعریف سنتی از هنر را راهی زباله دان نکرده؟

حتمـــاً! باتـــای چنیـــن کـــرده. و ذائقـــه ی ناجـــوری هـــم داشـــت. 

نمایی از استودیوی 
 برانکوزی در پاریس، 
رنزو پیانو، معمار ایتالیایی، 
آن را بازسازی کرده است.



خیلـــی بـــد. آیـــا کتـــاب او »اشـــک های اروس« )۱9۶۱( را دیده ایـــد؟ 

ــر ارائـــه کـــرده، هنـــر  ــانه از هنـ ــا تعریفـــی انسان شناسـ در آن جـ

چیـــزی اســـت کـــه گروهـــی خـــاص آن را بـــه آن صـــورت تعریـــف 

ــن  ــرای مـ ــود، و بـ ــوس بـ ــل مـ ــف مارسـ ــن تعریـ ــد ـــــ ایـ کرده انـ

دارم  تعلـــق  آن  بـــه  مـــن  کـــه  گروهـــی  اســـت.  قانع کننـــده 

ـــری، روشـــنفکران و هرچـــه کـــه  ـــر، منتقـــدان هن ـــان هن تاریخدان

شما بگویید هستند. 

یــا  یــا تاریخــدان،  تــو خــودت را بیش تــر منتقــد می دانــی 
این که این را تمایز مفیدی نمی دانی؟

بــه کانتکســت موضــوع بســتگی دارد. دامیــش هــم دقیقــاً 

چنیــن چیــزی گفتــه: گاهــی ترجیــح می دهــم تاریخــدان هنــر 

باشــم چــون منتقــدان هنــر خیلــی نــادان و کله شــق اند، و گاهــی 

ــان  ــری باشــم چــون تاریخدان ــح می دهــم منتقــد هن هــم ترجی

هنر آدم های بسیار عقب افتاده ای هستند ]خنده[.

ــد از نمایشــگاه ها،  ــگام بازدی ــی کــه امــروزه هن یکــی از چیزهای

واقعــاً معذبــم می کنــد ایــن اســت: دچــار درجــه ای از دژاووی 

کامــل می شــوم. شــما بــه دیــدن نمایشــگاهی می رویــد و بــا 

خــود می گوییــد، قبــلاً انجــام شــده! نســل  جدیــد هیــچ دانشــی 

نــدارد. ســتاره های بــزرگ کاری می کننــد کــه بیســت و پنج یــا 

بــه همیــن صــورت انجــام شــده.  چهــل ســال پیــش دقیقــاً 

شــاید هــم ایــن صرفــاً شــکایت و غرغــر کــردن یــک هنرمنــد 

شکست خورده باشد! 
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ارجاعات
1 . ایــده ی شــارل فوریــه، روشــنفکر فرانســوی، مبتنــی بــر همکاری 

جمعــی مردمــی کــه بــا هــم و به عنــوان بخشــی از بشــریت زندگــی 

می کنند. ـم.

۲ . مجلــه ی آوانــگارد فرانســوی کــه در ســال های 1۹۶۰ تــا 1۹۸۲ 

منتشــر می شــد. ایــن مجلــه ســال 1۹۷۲ از مائوئیســت دفــاع کــرد 

و سردبیرانش سفری به چین کردند. ـم.
دارین-اســمیت و فیلیــپ مک کارتــی  ایــو  ۳. کتابــی نوشــته ی 

دربــاره ی تئوری هــا، روش هــای مطالعــات جهانــی و راهنمایــی 

برای دانشجویان و اساتید علوم اجتماعی و انسانی. ـم.
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احســان آقایــی، هویــار اســدیان، امیربهــادر بهمنــی، حمیــد خداپناهــی، روزبــه رادمنــش، 

مــرادی،  مــژده  کســایی،  آریــا  قویــدل،  آریــن  عظیمــی،  شــهریار  صفــاری،   شــاهد 

پرهام مرادی، مانوش منوچهری، اشکان ناصری و استودیو طبل.

●  تمام حقوق مادی و معنوی نشریه ی زمینه به پلتفرم زمینه تعلق دارد.

●  نقل و بازنشر مطالب زمینه با ذکر منبع آزاد است.

●  محتوای منتشر شده صرفا نظر نویسندگان و لزوما منطبق با دیدگاه زمینه نیست.

ماهنامه الکترونیکی زمینه

صاحب امتیاز

مدیر پروژه

سردبیر

دبیر تحریریه

تیم اجرایی

مشاور بازاریابی

همکاران این شماره

مترجمان

ویراستار

مدیر هنری

طراح گرافیک

مدیر فنی

رسانه های اجتماعی

روابط عمومی

مالتی مدیا

با سپاس از

(به ترتیب حروف الفبا)




