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نامه هـای زمینـه بـا این کـه رویکـردی هم راسـتا بـا زمینـه دارنـد، 

بهتر است مستقل منتشر شوند. دلایل این استقلالِ انتشار 

گاه خواسـته های مجــــــله و گاه ترجیـــــح مؤلفـان و مترجمـان 

متــون اسـت. گرچـه ایـن جـــــزوه ها اغلـب در تفصیـل مسـائل 

مرتبـط بـا پرونده هـای زمینـه می آینـد، تحریریـه ی زمینـه از هـر 

مشـارکتی در ایـن بخـش اسـتقبال می کنـد.

بازتابانـدن  بـرای  پایگاهـی  بیابنـد  اگـر کمـال  زمینـه  نامه هـای 

دغدغــــه های کســـــانی خواهـد بـود کـه در ایـن بــــوم بـرای ایـن 

اندیشـه می کننـد. بـوم 

نامه های زمینه



مقالـه ی حاضـر برگرفتـه از کتـاب »فکـر کـردن از میـان نقاشـی 

و  اهمیـت   دربـاره ی  اسـت  ایـن متـن جسـتاری  اسـت.  کـردن« 

امتیازهای خاص نقاشی. در این مقاله نقاشی در مقام گفتاری 

نامتناهی به بحث گذاشـته می شـود. این متن برای بازشناسـی 

این خصلت نقاشـی از یک سـو سرگذشـت روبه رویی نقاشـی را 

با چالش هایی بررسی می کند که در طول تاریخ پیش  روی اش 

بوده و از سوی دیگر شرحی است در تلاش های متفکران برای 

شـناخت ایـن شئ/رسـانه و گسـترش معناشـناختی آن. گفتـار 

نقاشـی بـه دلیـل مختـوم و متعین نبودن، تـن به نتیجه گیری ها 

و تلاش هـا بـرای تجسـدش نمی دهـد.

کتاب »فکر کردن از میان نقاشی کردن« را ایزابل گراو، دنیل بیرنباوم 

و نیکلاوس هیرش نوشـته اند و در آن به نحوه ی اسـتقرار نقاشی 

در گفتمـان فرهنگـی و اقتصـاد سیاسـی پیرامونـش می پردازنـد.

یادداشت زمینه
کیارش علیمی
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مقدمه

ابتدا تلاش می کنم از نقاشـی مفهومی مسـتقل از مدیوم ارایه 

دهـم کـه، البتـه، تمایـز باقی مانـده در آن را دربرگیـرد حتـی اگـر 

بـه پراکندگـی مرزهـای اش منجـر شـود. این شـرایط  کـه اغلب با 

عنـوان »شـرایط پسارسـانه ای]مدیوم[« )رزُالینـد ای. کـراوس( 

بـه آن ارجـاع می شـود  از منظـر الزاماتـی بررسـی خواهند شـد که 

بـرای نقاشـی پدیـد می آورنـد. اگـر نقاشـی فراگیـر شـده  اسـت و 

در همه جـا وجـود دارد، همان طـور کـه بـه بحث خواهم گذاشـت، 

ایـن کاری  امـا  بی معنـی اسـت کـه گسـتره اش محـدود شـود. 

اسـت کـه در بسـیاری از نمایشـگاه های نقاشـی ادامـه دارد، از 

 Der zerbrochene Spiegel Deichtorhallen Hamburg

 and Kunsthalle Wien, 1993

 ،)Painting on the Move( Kunsthalle Basel, 2002 تـا 

فِیـدُن  انتشـارات  پرطرفـدار  به اصطـلاح  کتاب هـای  در  یـا  و 

)painting today, 2009(بـا نقاشـی بـه صورتـی رفتـار می کننـد 

کـه گویـا موجودیتـی اسـت کـه به وضـوح محـدود شـده  اسـت. 

در حالی کـه سال هاسـت کـه نقاشـی از خانـه ی اجـدادی اش،  کـه 

ارزش نقاشـــی: 
یادداشت هایـی در باب ناویژگی، ماهیت اشاره ای 

و شبه انســان های بسیار گران قدر
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همـان تصویـر روی بـوم اسـت،  رخـت بـر بسـته و در همه جـا و 

در هـر لحظـه حاضـر اسـت، درسـت ماننـد گذشـته، و در دیگـر 

فرم هـای هنـری نیـز بـه کار مـی رود.

از این رو، نمی توان مطمئن بود وقتی »درباره ی نقاشـی«۱ صحبت 

می کنیـم ارجاع مـان بـه چیسـت. منظورمـان از نقاشـی آیـا مدیـوم 

اسـت، یا فن، یا یک ژانر، یا روند  و یا یک نهاد؟ برای رهایی از این 

مخمصه ی معناشناسی مفهومی کم تر جوهرگرایانه از نقاشی را 

پیشـنهاد می کنـم: صورتـی از تولید نشـانه ها که حاصـلِ تجربه ای 

بسـیار شـخصی اسـت. ایـن نـوع درک از نقاشـی بـه مثابـه ی یـک 

فعالیـتِ بسـیار شـخصیِ نشانه شناسـانه مزایـای متعـددی دارد  

را  نقاشـی  اجـازه می دهـد عملکـرد  اسـت،  و کم تـر دسـت و پاگیر 

در دیگـر فرم هـای هنـر بررسـی کنیـم و می توانـد ویژگی هـای رمـز، 

اشـاره  و مادیـت نقاشـی را منتقـل کنـد. عـلاوه بـر ایـن، تمرکـز بـر 

ماهیت اشـاره ای نقاشـی به ما امکان می دهد که پیوند به شـدت 

اسـتواری را درک کنیـم کـه میـان شـخص و محصـول می بینیـم. 

معـادل  را  هنـری  آثـار  اغلـب  کـه  مردم شناسـی،  در  پیونـد  ایـن 

شـخص می انـگارد2، از موضوعیـت ویـژه ای برخوردار اسـت.  گرچه 

از ایـن منظـر عملکـرد متفـاوت ایـن دو گـروه در بسـیاری از مـوارد 

نادیـده گرفتـه می شـود، هنـوز تعریـف آلفـرد گِل را از آثـار هنـری 

»شـاخص هایی از یـک عاملیـت« بسـیار کارآمـد می دانـم.3 نقاشـی 

را کـه به عنـوان شـاخص های اجتماعـی  آثـار هنـری   از  ایـن جنبـه 

دریافـت می شـوند ، به غایـت دربرمی گیـرد. بـرای بررسـی توانایـی 

ویـژه ی نقاشـی در این کـه حاکـی از عاملیـت اجتماعـی اسـت، بـه 

نشـانه  تولیـد  نـوع  ایـن  شـخصی  به شـدت  طبیعـت  در  کاوش 

می پـردازم و ارتباطـش بـا شـیوه ای کـه ارزش کسـب می کنـد.

نشـانه های بسـیاری بـرای محبوبیت دیرپای نقاشـی وجـود دارد: 

هنـوز، اغلـب، بالاتریـن قیمت هـا را در بازار هنر به خود اختصاص 

می دهـد و تلاش هـای متعـدد تاریخـی بـه منظـور اعـلامِ پایـان، 

مرگ و انقراضش را به سـلامت پشـت سـر گذاشـته  اسـت. این 

موضـوع را بـا ارایـه ی توضیحـی محتمل برای اسـتقامت نقاشـی 

پایـان می دهـم. دلایـل دیگـری نیـز بـرای ایـن معروفیـت وجـود 

دارد کـه بـه آن نمی پـردازم )ماننـد حمل و نقـل آسـان و گـردش 

تصاویـر بـر بـوم(. بیش تـر این که، نقاشـی به نسـبت تولیـدِ ارزانی 

محسـوب می شـود، کـه بـر جذابیتـش می افزایـد. امـا در این جـا 

از  یکـی  به عنـوان  نقاشـی  کـه  بپـردازم  ایـن  بـه  مایلـم  بیش تـر 

فرم های هنر قادر به تولید است و به نظرم به طور مشخص در 

حمایت از این توقع ـ فراگیر در عالم هنر ـ تنظیم شده  است که 

دسـت یافتـن بـه یـک اثـر هنـری بـه منزله ی دسـتیابی به وسـعت 

روزالیند ایی کرواس
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تـلاش هنرمنـد اسـت و از ایـن رو بـه منزلـه ی مالکیـت پـاره ای از 

زندگـی اش. خریـدن آثـار هنـری در واقـع بسـیار شـبیه بـه خریـدن 

اشـخاص اسـت ـ و ایـن به ویـژه در مـورد نقاشـی صـادق اسـت.

در باب تصوری بسط یافته از نقاشی

پیش تـر بـه مشـکلات پیـش رو در تعریـف نقاشـی اشـاره کـردم. 

حیطـه ی  در  تنهـا  نـه  هنـری،  فعالیت هـای  بیش تـر  در حالی کـه 

گسـترده ای  پیشـرفت های  و  تغییـرات  دسـت خوش  نقاشـی، 

چگونـه  اسـت.  شـده   دشـوارتر  نقاشـی  صحیـح  درک  شـده اند، 

می تـوان یـک »مقولـه ی حل نشـده«4 را تعریـف کـرد؟ پیشـنهاد 

می کنـم کـه تصـور بسـط یافته ای را از نقاشـی بررسـی کنیـم کـه 

بـا برداشـت مـدرن از نقاشـی پایـان یافـت، برداشـتی کـه تمریـن 

خصوصیـات  بر اسـاس  و  جزئیـات  بـا  و  به روشـنی  را  نقاشـی 

مرزهـای  کـه  زمانـی  از  مـی داد.  شـرح  قراردادهـا  و  هنجارهـا 

از  دسـت کم  شـده اند،  گذرپذیـر  هنـر  متفـاوت  فرم هـای  میـان 

دهـه ی ۱960، خـود را در موقعیت هایـی می یابیـم کـه مدیوم  هـای 

گوناگـون بـه هـم مربـوط می شـوند و هنجارهـا و صورت هـای 

یکدیگر را بازآفرینی می کنند. این روند »باز  رسانه ای سـازی« نام 

گرفتـه  اسـت و زمانـی صـورت می گیـرد کـه ویژگی هـای منتسـب 

بـه یـک فـرم هنـری   ـ بـرای مثـال مسـطح بـودن و فنـون بازنمایـی 

در نقاشـی ـ در مدیـوم یـا فرمـی دیگـر بـه کار می رونـد؛ بـرای مثال 

در عکس هایـی بـا ابعـاد بـزرگ. به حتـم، هنرمندانـی نظیـر جِـف 

وال و وُلفگانـگ تیلمَنـز  بـا خسـتگی ناپذیری بـه مـا نشـان داده اند 

کـه عکاسـی می توانـد فنـون بازنمایـی و داسـتان گوییِ نقاشـی را 

اختیـار کنـد؛ کـه عکاسـی می توانـد با هدف خلقِ سـطحی صورت 

گیـرد کـه مادیـت نقاشـی انتزاعـی را تداعـی کنـد.

مشکل این جاست که تفکر مدرنیست در باب هنر که بر پایه ی 

»اصالـت رسـانه ی هنـری« تعریـف می شـود موضوعیـت خـود را 

از دسـت داده  اسـت. زمانـی کـه مدیـوم هنـری قابلیـت محـدود 

شـدن نداشـته  باشـد، دیگر نمی تواند هیچ یک از آن خصوصیات 

ذاتـی را شـامل شـود. خصوصیاتـش بیش تر به نحـوه ی برخورد 

هنرمند بسـتگی خواهد داشـت.

وداع با رسانه محوری؟

کلمِِنـت گرینبـِرگ از پیشـروان تفکـری بـود کـه در آن به طـور خـاص 

بنیـادی«،  قراردادهـای  و  »هنجارهـا  بـا  صرفـاً  مدرنیسـت  نقاشـی 

مانند مسـطح بودن، توصیف نمی شـود بلکه در شـرایط آرمانی هر 

نقاشـی بایـد ایـن محدودیت هـا را »از درون« بـه نقـد بکشـد.7 در این 

تفکر پیوسـتن و در هم تنیده شـدن سـطوح تشـریحی و هنجارگرا 

جالـب توجـه اسـت و نـه تنهـا نقاشـی را بنیـادی جلـوه می دهـد، بـا 

نادیـده گرفتـن ایـن واقعیـت که این شـرط بنیادی  ـ سـطح دوبعُدی 

ـ بین نقاشـی و نویسـندگی مشـترک اسـت، از هنرمند توقع دارد که 

بـا انتقـاد از درون از نـاب بـودنِ خیالـی مدیومـش دفـاع کنـد.

امتیـازی کـه گرینبـرگ بـه ایـن مدیـوم  ]نقاشـی[ اعطـا کـرده بـود 

از لحـاظ تاریخـی دیگـر توجیهـی نداشـت، چـرا کـه نقاشـی نـاب 

بودنـش را از دسـت داده  بـود و در زندگـی بسـط یافتـه  بود، مانند 

نقاشـی های تلفیقـی رابـرت راشِـنبرِگ. بـا ظهـور هنـر مفهومـی 

Conceptual art(t(  در اواخـر دهـه ی ۱960 میـلادی، کـه به شـدت 

بـه تکنولوژی هـای متفـاوت، ماننـد عکاسـی آنالوگ، وابسـته بود، 

ایـده ی پیشـنهادی گرینبـرگ چالش برانگیزتر شـد. همان طور که 

آنـدره راتمـن بـه درسـتی بیـان می کنـد، این هنری بـود که بیش از 

آن کـه رسـانه  ـمحور باشـد عمومـی بـود. شـاید بتـوان ایـن نکتـه را 

اضافـه کـرد کـه عدم پذیرش موقعیت ممتاز نقاشـی پیشـینه ای 

بیش از این دارد و به تکرار در کنش های نقاشـانه نیز مشـاهده 
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شـده  اسـت. »طبیعـت بی جـان« )۱920( اثـر فرانسـیس پیکابیـا را 

می توان نمونه  ی نقاشـی ای دانسـت که با سـنت »نقاشـی ناب« 

قالب هـای  از  بهره گیـری  بـا  نقاشـی،  ایـن  می کنـد.  خداحافظـی 

متفـاوت، نـاب بـودنِ مفـروض مدیومـش را می آلایـد: بـا عنصـر 

از پیش آماده )به صورت حیوان پوشـالیِ پیوسـته به سـطح اثر 

کـه »لجبازانـه بـه عرصـه ی نقاشـی متمسـک می شـود.« آن طـور 

کـه جـورج بیِکـر بـه کفایـت عبارت بنـدی کـرده  اسـت(9 و بـا متـن 

)نـام هنرمنـدانِ »بـزرگ« ماننـد سـزان، رامبرانـت و رنِـوآر کـه قـرار 

اسـت پرتره های شـان را ببینیـم ولـی معلـوم می شـود کـه چیـزی 

جـز حیواناتـی مـرده نیسـتند، طبیعـت بی جـان(. به طـور خـاص، 

سـزان، کـه آثـارش نمونـه ی بـارز نقاشـی نـاب لحـاظ می شـوند، 

بـه مرد گـی یـک میمـون پوشـالی بـه تصویـر کشـیده می شـود. 

موقعیت نقاشی به مثابه ی فرم والای هنری و باورهای مربوط 

در بـاب نـاب بـودن و جوهـر نقاشـی دو چنـدان به خطـر می افتند: 

نـه تنهـا از طریـق اسـتفاده از عنصـر از پیش آمـاده، کـه منطـق 

بیگانـه ی کالا و نیـروی کار را بـه نقاشـی تحمیـل می کنـد، بلکـه 

از سـوی عناصـر نوشـتاری، کـه بـه همـان اندازه فراموشـی جوهر 

مفـروض نقاشـی را بـه مخاطـره می اندازنـد.

پـس آیـا بایـد نتیجـه  بگیریـم کـه دیگـر هیـچ  چیـزِ رسـانه  ـمحوری 

در نقاشـی وجـود نـدارد؟ بـه بـاور مـن، بایـد در این جـا بپذیریـم کـه 

دسـته ای از هنرمندان، به ویژه نقاشـان، به مشـکلاتی در کارشان 

برمی خورند که آن ها را نتیجه ی رسانه  ــمحور بودن فعالیت شان 

می دانند. حال آن که تأیید درجه ی مشخصی از رسانه  ـمحوری در 

تولید آثار هنری یک چیز است و استنتاج قاعده ای چالش برانگیز 

از رسانه ــمحوریِ آن امری به کل متفاوت. 

نقاشی و ماهیت اشاره ای

اسـلوب های  دیگـر  بـا  وقتـی  را  نقاشـی  پـس چگونـه می تـوان 

تـا  از پیش آمـاده و طرح هـای کلامـی گرفتـه  از عناصـر  ـ  عملـی 

بینـش نهادینـه ی نقـد ـ آمیختـه می شـود، تعریـف کـرد؟ چگونـه 

می تـوان بـه تشـریح کنشـی پرداخـت که تمایز جدی میـان آن چه 

برایـش درونـی اسـت و آن چـه برایـش بیگانـه اسـت را غیرممکن 

می سـازد؟ پیشـنهاد می کنـم نقاشـی را از آغـاز نـه هم چـون یـک 

مدیـوم، کـه به عنـوان تولیـد نشـانه هایی تصـور کنیـم کـه به طـور 

بسـیار شـخصی تجربـه می شـوند. بـا تمرکز بـر ماهیت اشـاره ای 

ویژه ی نقاشی قادر خواهیم بود به یکی از ویژگی های اصلی اش 

فرانسیس پیکابیا،»پرتره سزان، 
پرتره رامبرانت، پرتره رنوار، 
طبیعت بیجان«، ابعاد 
نامشخص، 1920، موزه 
گوگنهایم، نیویورک
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پـی ببریـم: نقاشـی می توانـد پیونـدی اسـتوار میـان محصـول و 

شـخص )غایـب( تولیدکننـده اش بـه ذهـن متبـادر سـازد.

 indexical(  ایـن بـه دلیـلِ نحـوه ی عملکـردِ نشـانه های اشـاره ای

شـاخص  یـک  پیـرس،  اسِ.  چارلـز  نظـر  طبـق  اسـت:   )sign

نشـان دهنده ی چیـزی دربـاره ی یـک امـر اسـت، بـه دلیـل ارتبـاط 

فیزیکـی اش بـا آن امـر.۱0 از آن جـا کـه پیـرس بـرای نمونـه ی ایـن 

»گـروه از نشـانه ها« از عکاسـی اسـتفاده کـرد، اغلـب مورخـان 

اشـاره ای  هنـر  نمونـه ی  عالی تریـن  به عنـوان  عکاسـی  از  هنـر 

یـاد می کننـد.۱۱ امـا بحـث مـن ایـن اسـت کـه نقاشـی نیـز چنیـن 

ارتبـاط فیزیکـی ای را تداعـی می کند، ارتباطی حتی مسـتحکم تر. 

شـخصی )نقـاش( از خـود ردی بـه جـا گذاشـته  اسـت.

مشاهدات فرنَک اسِتِلا مبنی بر این که نقاشی نوعی دست نوشته 

اسـت کامـلاً درسـت و به جـا بـود.۱2 نشـانه ها، تا جایی کـه به مثابه ی 

ردِ به جامانـده از شـخص خلق کننـده ی نقاشـی بازخوانـی می شـوند، 

اشاره ای هستند. حال، حتی اگر برخوردی ساختارشکنانه با نقاشی 

اختیـار کنیـم  و بـر ایـن پافشـاری کنیـم کـه رد بـه جا مانده تـا چه حد 

شـاخص مناسـبی در بازنمایـی »اوضـاع اسـمی جدایـی، تقسـیم و 

تعویـق« اسـت۱3، هنـوز مشـغول بحـث دربـاره ی شـبحی از حضـور 

)نقـاش( هسـتیم. ایـن امـر در مـورد نقاشـی هایی، که بـا بهره گیری 

از ابـزار فنـی، از دست نوشـته حـذر می کننـد نیـز صثصصـدق می کند، 

ماننـد نقاشـی های انتزاعـی گرهـارد ریشـتر کـه بـا شیشـه پاک کن 

کشـیده شـده اند. بـا بـالا و پاییـن بـردن شیشـه پاک کن بـر سـطح 

نقاشی به شیوه ای مشخص، ریشتر حرکت بدن خود را در نقاشی 

ثبـت می کنـد. بـه عبـارت دیگـر، اقـدام بـه حـذف ذهنیـت هنرمنـد از 

نقاشـی اغلـب بـه ورود مجـدد ذهنیـت بـه نقاشـی می انجامـد.۱4 هـر 

چـه بیش تـر دست نوشـته انـکار شـود ، ایـن انکار بیش تـر و بیش تر 
بـه مثابـه ی دست نوشـته ی هنرمنـد انگاشـته می شـود.۱5

امـا هنـوز ارتبـاط دادن ماهیـت اشـاره ای بـه نقاشـی بـه این معنا 

نیسـت کـه جدایـی ای را نادیـده بگیریـم کـه میـان اثـر هنـری و 

خـودِ اصیـل )نقـاش( رخ می دهـد. آن چـه در نقاشـی بـا آن مواجـه 

نقـاش  نمایان شـده ی  اصیـلِ  خـودِ  آن کـه  از  بیـش  می شـویم 

باشـد، نشـانه هایی اسـت تلویحی حاکی از آن که این خودِ غایب 

بـه نوعـی در نقاشـی حاضـر اسـت. طبـق اصطلاحـی بسـیار رایـج، 

نقاشـی مجموعه ای از فنون، روش ها  و زبردسـتی ها را در اختیار 

قـرار می دهـد کـه جعـلِ احسـاسِ حضـورِ مجـازیِ نگارنـده را بـه 

عنـوان یـک پی آمـد میسـر می سـازد.

لازمـه ی تحقـقِ ایـن پی آمـدِ اشـاره ای ایـن نیسـت کـه هنرمنـد 

به طـور عینـی دسـتش را در حـال نقاشـی روی تصویـر بکشـد، یـا 

قلم مـو را بـا شـور یـا خشـم تـکان دهـد و یـا روی اثـر رنگ بپاشـد. 

کارهـای  اغلـب  کـه  وارهـول،  انـدی  اثـر  ماشـینی  سـیلک  چـاپ 

عملـی را بـه دسـتیارانش واگـذار می کـرد، یـا یـک نقاشـی چاپـی 

سـیاه اثـر وِیـد گایتـون در انتقال حضور نهفته ی هنرمند توانایی 

کم تری ندارند ـ برای مثال به سـبب ایرادهایی که به عَمد اصلاح 

نشـده اند، ترکیبِ رنگ های انتخاب شـده و یا به سـبب تغییراتِ 

متعاقـب. پـس بایـد نقاشـی را بـه مثابه ی فرمی از هنر پنداشـت 

کـه به طـور خـاص بـه ایـن بـاور  ـ کـه بیش تـر در حـوزه ی هنرهـای 

بصـری رایـج اسـت ـ اهمیـت می دهـد کـه بـا نزدیـک شـدن به یک 

اثر هنری یا خریدنِ آن، ممکن است به آن چه از شخصِ هنرمند 

و زندگـی اش مفـروض اسـت دسترسـیِ بی واسـطه تری یافـت.

نقاشی به مثابه ی فاعلِ فکرکردن

نشـانه های اشـاره ای ویژگـی دیگـری نیـز دارنـد کـه هنـوز بـه آن 

نپرداخته ایـم: طبـق نظـر پیِرس، نشـانه های اشـاره ای توجه ما را 

جلـب می کننـد چـرا کـه تحـت تأثیـر قـدرتِ چیـزی هسـتند کـه بـه 
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آن اشـاره دارند.۱6 حال، در مورد ماهیت اشـاره ای نقاشـی، چیزی 

کـه بـه آن اشـاره می شـود یـک فـرد ـ شـخصِ هنرمنـد ـ اسـت. بـه 

همیـن دلیـل اسـت کـه نقاشـی ایـن قابلیـت را دارد کـه در تجربـه 

شـخص  یـک  فقـط  کـه  نحـوی  بـه  برانگیـزد،  را  کنجکاوی مـان 

را  نکتـه  ایـن  اسـت  ممکـن  باشـد.  کنجکاوی برانگیـز  می توانـد 

مطرح کنید که مجسـمه نیز دارای همین قابلیت اسـت. مگر نه 

این کـه مجسـمه نیـز همـان ماهیـت اشـاره ای را دارد و از همیـن 
رو بـه نظـر می رسـد شبه انسـان اسـت؟۱7

بـاب  در  تنهـا  پایین تـر.  درجـه ی  در  امـا  اسـت،  همین طـور  بلـه، 

موضـوعِ  بـه  تاریخـی  بحث هـای  از  انبوهـی  کـه  اسـت  نقاشـی 

ایـن  مـن  بـاور  بـه  کـه  کرده انـد،  اشـاره  شـبه فردی اش  قـدرتِ 

بحث هـا تـا امـروز نیـز ادامـه دارنـد. نخسـتین رسـاله ی به سـامان 

بـرای  می شـود،  نوشـته  مـدرن  دوره ی  در  نقاشـی  زمینـه ی  در 

نمونه، رسـاله ی »دو پیکتورا« )درباره ی نقاشـی(، نوشـته ی لئون 

باتیسـتا آلبرتـی )۱453 میـلادی(، بـه منظـور افزایـش محبوبیـت 

نقاشـان نوشـته شـده  بـود تـا بـه پیشـبرُد رهایی شـان از طبقـه ی 

پیشـه وران کمـک کنـد. بـا دلالـت کافـی، آلبرتـی  ترجیـح نقـاش 

بـه مجسمه سـاز را بـر ایـن پایـه مطـرح می کنـد کـه نقـاش »بـا 

چیزهـای دشـوارتری کار می کنـد.«۱8، و نتیجـه می گیـرد نقاشـی 

فعالیتـی  کـردن  نقاشـی  و  اسـت  مادیتـی چالش برانگیـز  دارای 

اسـت ذاتـاً خردمندانـه و پرمسـئولیت.

پـس از پذیـرش این کـه نقاشـی از نظـر عقلانـی چالش برانگیـز 

اسـت، طولی نکشـید که که پذیرفته شـود نقاشـی دارای قدرت 

بازنمایـی  از  را صورتـی  عقلانـی یـک فـرد اسـت. هـگل نقاشـی 

نامتناهـی  ذاتـاً  و  متناهـی  »اصـل  کـه  می دانسـت  هنرمندانـه 

فردیـت« بـه دشـواری بـه آن راه یافتـه بـود.۱9 از ایـن رو، هـر چـه 

به طـور بنیـادی بخشـی از فردیـت اسـت بـه پهنـه ی نقاشـی نیـز 

تسـری می یابد. فردیتی که این جا در کار اسـت، اما نه مربوط به 

هنرمند که مربوط به استعدادی است همگانی  ـ»اصل هستی 

و زندگـی مـا«.20 بنـا بـه نظـر هـگل، مـا در مصنـوعِ نقاشـی چیـزی 

را می بینیـم کـه »درون خودمـان در حـال اتفـاق افتـادن اسـت«2۱.  

چـرا کـه بـه باورمـان قابلیـت آشـنایی را در آن بازمی شناسـیم کـه 

گویی ناگهان احسـاس می کنیم در نقاشـی »در خانه هسـتیم«. 

بـه عبـارت دیگـر، از نظـر هـگل، نقاشـی موقعیـت مکانـی مـا را 

تغییـر می دهـد چـرا کـه اصولـی را بـه نمایـش می گـذارد کـه بـه 

نظـر آشـنا می آینـد، اصولـی کـه مـا را شـامل می شـوند. نکتـه ی 

را،  ایـن اسـت کـه هـگل نقاشـی  ایـن بحـث  سرنوشت سـاز در 

پرتره لئون باتیستا آلبرتی، 
نقاش نامشخص، نیمه اول 

قرن 17، موزه اوفیتزی فلورانس
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بـا لحـاظ کـردنِ ظرفیـتِ فردیـت، هـم ارَزِ فـرد می دانـد، بـه طـور 

دقیق تـر، بـه نقاشـی امتیـاز فردیـت می دهـد. تنهـا افـرادی دارای 

بـا  ایـن توانایی انَـد کـه زندگـی ذهنـی مسـتقلی داشـته باشـند. 

نسـبت دادنِ قـدرت شـبه فردی بـه نقاشـی، هـگل پیش زمینـه 

را بـرای چیـزی آمـاده کـرد کـه مـن آن را تصـور اصلـی پیرامـون 

در  کـه  فـرض  ایـن  یعنـی،  ـ  می دانـم  بیسـتم  قـرن  در  نقاشـی 

نقاشـی اندیشـه وجـود دارد، کـه نقاشـی به خودیِ خـود می تواند 

لوییـس  به ویـژه  نقاشـی،  فرانسـوی  نظریه پـردازان  بیاندیشـد. 

کـه  می کننـد  مطـرح  را  بحـث  ایـن  دامیـش  هوبـرت  یـا  ماریـن 

نقاشـی بـه نوعـی تولیدکننـده ی گفتمانـی اسـت کـه بـه شـناخت 

خـودش می انجامـد. وقتـی پذیرفته شـود که توانایی اندیشـیدن 

دارد بـه شـبه فرد تبدیـل می شـود.

نقاشی به مثابه ی شبه انسانی بسیار گران قدر

امـا قابلیـت نقاشـی در تداعـی قدرت شـبه فردی )قدرتـی حاکی از 

آن کـه عملکـردِ نقاشـی واقعـاً شـبیه یک فرد اسـت( چـه ربطی به 
ارزشـی دارد که به آن نسـبت داده می شـود؟22

بـرای آن کـه یـک اثـر هنری ارزشـمند تلقی شـود، پیـش از هر چیز 

بایـد بتـوان آن را بـه مؤلفـی نسـبت داد )می تـوان گفـت بـه ایـن 

ترتیـب اثـر هنـری کامـلاً هدفمنـد می شـود(. ایـن رونـد در مـورد 

این جـا  اسـت.  شـدیدتر  حتـی  نقاشـی  در  اشـاره ای  نشـانه های 

کسـی از خـود ردی بـه جـا گذاشـته  اسـت )حتـی اگـر ایـن رد بـه 

هنـوز  دسـت خط  تأثیـر  باشـد،  شـده  تولیـد  مکانیکـی  صـورت 

مصرانـه وجـود دارد( و ایـن تصـورِ اثـرِ هنـریِ هدفمنـد را تقویـت 

می کنـد، تصـور اثـری هنـری کـه خـود تـوانِ عاملیـت دارد. گـر چـه، 

بـه منظـور کسـب ارزش، آثـار هنـری باید به کسـی اشـاره داشـته 

باشـند کـه بـه وجودشـان آورده اسـت، گویـا نقاشـی ، بـا مطـرح 

بـا  یـا  نیـز فراتـر مـی رود.  ایـن  از  این کـه شـبه فرد اسـت،  شـدنِ 

عباراتـی کمـی متفـاوت: به طـور خاص نقاشـی کاملاً آماده اسـت 

سـودای ارزش ذاتـی را بـرآورده کنـد. در واقـع نقاشـی بـه خوبـی 

نشـان می دهد چگونه ارزش در جسـمی غیرانتزاعی پدید می آید 

ـ دسـت رنجِ زنـده ی هنرمنـد.

بیاییـد به خاطـر بیاوریـم چگونـه کارل مارکـس بـه ارزش مفهـوم 

بخشـید. بـا وجـود این کـه نظراتـش در زمینـه ی ارزش بـه کالا 

آثـار هنـری را کالاهایـی ویـژه نمی پنداشـت،  محـدود می شـد و 

آلبرت اوهلن،»زیگی 
استارداست«، 340 در 320 
سانتیمتر، رنگ و روغن و چاپ 
روی بوم، 2001
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تعریفـش از ارزش دو امتیـاز انکارناپذیـر دارد: ارزش و قیمـت را 

در هم نمی آمیزد، و از این رو ما را از برابر دانستن ارزش یک اثر 

هنـری بـا قیمتـش در بـازار هنـر بـر حـذر مـی دارد.23 مهم تـر این که، 

مارکـس ادعـا می کـرد کـه ماهیـت ارزش نسـبی و مجازی اسـت، 

و خاطر نشـان می کرد که ارزش فاقد جوهر اسـت و همواره در 

جایـی دیگر اسـت.

در واقـع، از یک سـو مارکـس  تأکیـد می کـرد کـه هیـچ کالایـی بـه 

خـودی خـود ارزش منـد نیسـت، کـه ارزش هـر پدیـده ای »صرفـاً 

نیـز درسـت  اثـر هنـری  ایـن نکتـه در مـورد  اجتماعـی« اسـت.24 

تأکیـد  نیسـت«  ارزش منـد  هنـری ای  اثـر  »هیـچ  عبـارت  اسـت: 

بی پایـان  و  مـدام  اجتماعـی  مذاکـرات  نتیجـه ی  ارزش  می کنـد 

اسـت. بـرای مثـال، اگـر ارزش نمادیـن آثـار دِیمیَـن هِرسـت بـه 

دلیـل نگـرش کلـی اش بـه بـازار هنـر بحث برانگیـز تلقـی شـود، 

اعتبـار کل پروژه هایـش به تدریـج از دسـت مـی رود و سـرانجام 

ارزش فعالیتـش هرگـز  امـا  افُـت خواهـد کـرد.  آثـارش  قیمـت 

ثابـت نیسـت و همیشـه می تـوان دوبـاره بـر سـر آن مذاکـره کرد.

از سـوی دیگر، مارکس اشـاره می کند که چگونه ارزش »عموماً 

صرف شـدنِ کارِ بشـر« را بازنمایی می کند. یعنی کارِ غیر انتزاعی 

در سـایه ی نفـوذ ارزش قـرار می گیـرد و بـه متضـاد خـود تبدیـل 

نقاشـی  نظـر می رسـد  بـه  انتزاعـی بشـر.26 حـال،  کار  ـ  می شـود 

آخریـن جایـی باشـد کـه ممکن اسـت توقـعِ بنیانـی غیرانتزاعی در 

آن بـرآورده شـود. نقاشـی نـه تنهـا ایـن تأثیـر وهم آلـود را ایجـاد 

می کنـد کـه ممکـن اسـت در آن بـه خُـرده ای از کارِ زیسـته ای کـه 

در تولیـدش صـرف شـده اسـت دسـت یافـت، کـه وجـود مکانـی 

خیالـی را وعـده می دهـد کـه در آن کار واقعاً اختصاصی و انتزاعی 

باقی می ماند، می توان آن را در مادیت غیرانتزاعی سطح نقاشی 

پنهـان  کار  رونـد  می کنـد.  ارایـه  کـه  کـرد  کشـف  اشـاره هایی  و 

نیسـت بلکـه ظاهـراً در معـرض اسـت، گویـی کارِ زیسـته ی خالقِ 

اثـر چیـزی اسـت کـه می توانیـم بـرای خودمـان نگـه داریـم، گویـی 

 vergegenstiindlichte( عینی شـده«  »کار  بـه  مبادلـه  رونـد  در 

Arbeit،مارکس( تبدیل نشـده اسـت. قابلیت نقاشـی در پدیدار 

آغشـته اسـت سـبب می شـود  عُمـر خالقـش  بـه  این کـه  کـردن 

نقاشـی درخـورِ تولیـد ارزش باشـد.

شـایان ذکر اسـت که جسـت وجوی ارزش در کارِ زیسـته امروزه 

در بسـترِ نفـیِ ارزش هـا حتـی بیش تـر بـه گـوش می رسـد. یکـی 

از آثـار بحـران اقتصـادی سـال 2008 میـلادی ایـن اسـت کـه هـر 

شـکل  بیش تـری  و  بیش تـر  نومیدانـه ی  جسـت وجوهای  روز 

به ویـژه  هنـری،  اثـر  »شـخصیتِ«  پذیـرشِ  کـه  البتـه  می گیـرد. 

نقاشـی، راه حـل ایـن بحـران نیسـت، بلکـه راهـی اسـت بـرای بـه 

تأخیـر انداختـن و طولانـی کـردن آن.
ولفگانگ تیلزمان،»طبیعت 

بیجان«، 1991
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می تـوان نتیجـه گرفـت کـه مقولـه ی نقاشـی به مثابه ی شـبه فرد 

در طـول تاریـخ بـه چهره هـای متفاوتـی در آمـده  اسـت، چیزی که 

از خـود نقاشـان آغـاز می شـود، کـه برخـی به طـور جـدی )ماننـد 

فرانسـیس بیکـن و چارلـی فـون هِیـل( و بعضـی بـه طنـز )آلبـرت 

آن هـا  بـه  نقاشـی  اندیشـه ی  کـه  می پرداختنـد  ایـن  بـه  اهُلـِن( 

می گویـد چگونـه نقاشـی بکشـند.27 بـاور بـه خود فعالـیِ نقاشـی 

یکی از افسـانه های اصلی در این باب اسـت، افسـانه ای که البته 

از نزدیک آمیخته به تجربه ی تولید اسـت. پیش تر به این اشـاره 

کـردم کـه چگونـه تعدادی از مورخان هنر نظیر مارین یا دامیش 

در بـاب »فکـر کـردن« اسـتعاری نقاشـی ادعایـی کمـی متفـاوت 

داشـتند، کـه چگونـه نقاشـی قـادر اسـت گفتمـان خـود را تولیـد 

کنـد.28 گرچـه نمی توانـم ایـن امـکان را کـه گاهـی نقاشـی تفسـیر 

خـود را ارایـه می دهـد انـکار کنـم، بـه نظـرم مهم اسـت کـه بدانیم 

بـا انتسـاب عاملیـت بـه نقاشـی ) یـا به طـور کلـی بـه آثـار هنـری( و 

بـا شـبه فرد در نظـر گرفتـن نقاشـی، کـه مقصـود این نوشـته نیز 

همیـن اسـت، بـه نوعـی پای مـان بـه رونـد ارزش گـذاری کشـیده 

موضوع هـای  بـا  پیش تـر  تقدیـر  هـر  بـه  کـه  رونـدی  می شـود، 

مطـرح شـده پیرامـون طبیعـت اثـر هنـری آغـاز شـده  اسـت.

گفت وگو با ایزابل گراو

پیتر گیمر

بـه نظـرم، نکتـه ی جالـب در نظریـه ی شـما ایـن اسـت کـه شـما با 

واژه ی Indexicality ـ که در این متن »ماهیت اشاره ای« ترجمه 

شـده اسـت ـ در معنـای رایـج آن سـر و کار نداریـد، و در عـوض آن 

را انتقـال می دهیـد و در معنایـی بـه کل متضاد به کار می برید. در 

نظریه ی عکاسـی،Index )شـاخص(، رد و چاپ مجدد حالت های 

متفـاوتِ بـه ثبـت رسـاندن  اسـت. هیچ یـک از این هـا مسـتلزم 

حضـور مؤلـف نیسـت و دقیقـاً از طریـق ایـن ماهیـت اسـت کـه 

می تواننـد فضایـی بـرای نیـت و فردیـت بـاز کنند )چیزی شـبیه به 

نظریـه ی آنـدره بـازن در بـاب عکاسـی بـه ایـن تعبیر که نخسـتین 

هنری اسـت که از غیابِ انسـان بهره می برد(29. برداشـت شـما از 

ماهیـت اشـاره ای، کـه بـه نقاشـی تعمیـم می دهید، کامـلاً دلالت 

بـر متضـادِ ایـن دارد: وعـده ی ارزش کـه به حضورِ عینـی یا صوریِ 

مؤلـف تعلـق می گیـرد. نقاشـی را بـا تعریـف »صورتـی از تولیـد 

نشـانه ها که حاصل تجربه ای بسـیار شـخصی است« در حوزه ی 

مدرنیسـت و مفاهیـم فلسـفه ی جوهـری به کار می بریـد، و آن را 

بـه عنـوان یـک ویژگـیِ جایگزیـن برای نقاشـی مطـرح می کنید.

حال، دو پرسش مطرح می شود: نخست این که، در این انتقال 

پیونـد  بـر  مبنـی  پیـرس،  تعریـفِ  اصلـیِ  شـرطِ  معنـا سـرانجامِ 

فیزیکی میان نشـانه و موجود نشـانه گذاری شـده، چیسـت؟ اگر 

مدتی اسـت که در تولید نقاشـی ابزار مکانیکی، مانند چاپ، و یا 

دسـت شـخصِ سـومی در کار اسـت )مثـلاً در مـورد نمونه هایـی 

که مطرح کردید اندی وارهول و وید گایتون(، پس درون مایه ی 

پیوند بی واسـطه ی فیزیکی از تعریف  پیرس حذف شـده اسـت. 

برداشـت پیـرس از »ماهیـت اشـاره ای« نیـز فراتـر از صرفـاً یـک 
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اسِناد، قرارداد و یا ابِراز و یا یک ساختارِ صِرف بود، و بیش تر به 

یـک پیونـدِ فیزیکـیِ واقعـیِ موجود نزدیک بـود )مثالی که پیرس 

می آورد پیوندی اسـت که میان خورشـید اسـت و سـایه ای که بر 

سـاعت خورشـیدی می افتـد ، یـا میـان جهت باد و حرکـت بادنما(. 

در ایـن بحـث، کـه در آن از مفهـوم »ماهیـت اشـاره ای« پیـرس 

بهره می برید، اگرچه در این میان یکی از شـرایط اصلی را تغییر 

می دهیـد، چـه چیـزی عایدتان می شـود؟

هم چنین از خود می پرسم آیا »ماهیت اشاره ای«، به برداشت 

شـما، تنهـا مختـص گفتمـان معاصـر در حوزه ی نقاشـی اسـت. 

نیـز می تـوان تصویربـرداری و مونتـاژ  بـاب فیلـم و ویدیـو  در 

را نشـانه های مرئـیِ سـازنده ی آن هـا محسـوب کـرد، چـرا ایـن 

نظریـه در مـورد آن هـا معتبـر نیسـت؟ )همان طـور کـه روزالینـد 

گفتمانـی  »فضاهـای  مقالـه اش  در  درسـتی  بـه  کـراوس  ای 

در  بسـیاری  مورخـان  می کنـد،  بیـان  منظره/منظـر«  عکاسـی: 

عرصـه ی هنـر مشـتاقانه کوشـیده اند تا مفاهیـم هویت مؤلف 

مدیـوم  در  دارد،  نقاشـی  در  ریشـه  را،کـه  شـخصی  سـبک  و 

ردیابـی  بـه  اراده  مـن،  نظـر  بـه  کننـد.(30  ردیابـی  نیـز  عکاسـی 

فردیـت در هنـر اگـر تمـام مدیوم ها را شـامل شـود مؤثر اسـت  

و نـه اگـر صرفـاً مختـص نقاشـی باشـد.

دوم این که، آیا عملکرد نقاشی در جسمیت دادن به تلاش های 

کـه خودتـان مثـال  نمایشـگاه هایی  در  نمونـه  بـرای  ـ  هنرمنـد 

رونـقِ  مانـدگاریِ  در خدمـت توضیـحِ مفصـلِ  واقـع  در  ـ  زدیـد 

نقاشـی اسـت؟ »خریـدن آثـار هنـری در واقـع بسـیار شـبیه بـه 

ـ امـا عمـده ی بازیگـران ایـن حـوزه  خریـدن اشـخاص اسـت.« 

نمی کننـد،  برخـورد  احتمالـی  خریـداران  منظـر  از  نقاشـی  بـا 

بیش ترشـان بازدید کننـدگان گالری هـا و موزه هـا، کیوریتورها، 

منتقـدان  و یـا مورخـان هنرنـد. آیـا منظـور شـما ایـن اسـت کـه 

تجربه ی آن ها از هنر، و حتی از همین گفت وگوی ما، نیز تأثیر 

سـاختارهای اقتصادی انـد؟ )آیـا ایـن، به نوبه ی خـود، دیدگاهی 

کامـلاً جبـری نیسـت، ماننـد همـان دیـدگاه جوهرگرایانـه مبنـی 

بـر رسـانه محوریِ هنـر؟( 

ایزابـل گـراو: درسـت اسـت کـه در نـگاه نخسـت ممکـن اسـت 

 index تعجب انگیـز باشـد کـه مـن اصـل را بـر تعریـف پیـرس از

بـر  نقاشـی  از  کـردنِ فرم هایـی  بـا مطـرح  و  بگیـرم،  )شـاخص( 

پایـه ی روندهـای مکانیکـی ماننـد چـاپ سـیلک، نکتـه ی اصلـی 

آن تعریـف را مبنـی بـر پیونـد فیزیکـی نقـض کنـم. اگرچـه رونـد 

مکانیکـی لزومـاً ناقـضِ لحظـه ی تمـاس فیزیکـی نیسـت، ماننـد 

یـا آن هـا را  آثـارش اشـتباه می گنجانـد،  وارهـول کـه به عمـد در 

اصـلاح می کـرد  و یـا دوبـاره روی آن هـا نقاشـی می کـرد. بـه علاوه 

وید گایتون،»بدون عنوان«، 2013، 
نمای چیدمان 
در کونستهاله زوریخ.
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لازم بـود پیش تـر تأکیـد می کـردم که من الگوی پیرس را عیناً در 

پیش نمی گیرم، بلکه آن را اصلاح می کنم. پیرس بر امر حقیقی 

و پیونـد فیزیکـی میـان شـاخص و موضوعـش تأکیـد می کنـد، 

در حالی کـه تمرکـز مـن بـر قابلیت شـاخصِ در خاطر نشـان کردنِ 

ایـن پیونـد فیزیکـی اسـت. بـه عبـارت دیگـر، عکاسـی، یـا در اصـل 

ثبـتِ شـرایط نـوری در رونـد شـیمیایی، خاطـر نشـان می کنـد، یـا 

حتـی دقیق تـر، ایجـاب می کنـد کـه ردی و یـا چـاپِ مجـددی اسـت 

از موضوع واقعی. این چاپ نیسـت، بلکه چیزی فراتر اسـت که 

حضـور ایـن پیونـد فیزیکـی را خاطـر نشـان می کنـد.

نشـانه های اشـاره ای در نقاشـی نیـز، بـه نظـرم، قابلیـت مشـابهی 

دارند، با این تفاوت که در این مورد تماس فیزیکی با هنرمند ـفرد 

در جایـگاه خالـقِ اثـر الزامـی اسـت. بـه نظـرم ایـن امـر در مـورد 

همـه ی فعالیت هـای نقاشـانه کـه سـلطه ی خالق اثر را خدشـه دار 

می کننـد نیـز معتبـر اسـت )بـرای نمونـه، توسـط شـیوه های غیـرِ 

فـردی ماننـد عناصـر از پیش آماده، رویه های تصادفی، یا واگذاریِ 

رونـد نقاشـی بـه فـردی دیگـر(. این جـا، امضـای )یـا ردِ( هنرمنـد 

طفـره رفتـن از امضـا کـردن )یـا بـه جـا گذاشـتنِ رد( اسـت.

امـا، از اقتبـاس و اصـلاح مفهـومِ پیرسـی ماهیـت اشـاره ای چـه 

چیـزی عایـد مـن می شـود؟ نخسـت، درکـی دقیق تـر از طبیعـت 

چنین پیوندی میانِ محصول و فرد، که در نقاشی بسیار نزدیک 

اسـت. امـا فعالیت هـای غیر نقاشـانه نیـز این ظرفیـت را دارند که 

به مثابه ی ردی از خالقی خوانده شـوند. در این باره گفته ی شـما 

در اشـاره بـه مونتـاژِ فیلـم کامـلاً صحیـح اسـت. گرچه در نقاشـی 

ایـن پیونـد میـان فـرد و محصـول ناگسسـتنی اسـت، چـرا کـه 

نشـانه های نقاشـی مدام به خالق اثر اشـاره می کنند، و نه مانند 

فیلـم به صـورت مقطعی.

اتخـاذ برخـورد نشانه شناسـانه امتیـازِ افـزوده ای بـرای پذیـرشِ 

بـه محـض  زیـرا،  از نقاشـی دارد.  از مدیـوم  برداشـتی مسـتقل 

بدانـم، می توانـم  تولیـد نشـانه ها  از  را صورتـی  نقاشـی  این کـه 

غیرنقاشـانه  فعالیت هـای  در  را  نقاشـانه  نشـانه های  حضـور 

نیـز دنبـال کنـم، یـا می توانـم بـه صورت هـای گسـترده ی نقاشـی 

بپـردازم کـه از نقاشـی فراتـر می رونـد و مدت هاسـت محـدوده ی 

تنگ بوم نقاشی را درنوردیده اند. این الگو در حالی که این تعمیم 

را می پذیـرد، دسـتورالعمل های نقاشـی را نیـز معتبـر می شـمارد.

مهم تـر آن کـه، تمرکـز بـر ماهیـت اشـاره ای نقاشـی بـه مـن اجـازه 

می دهـد بـه درک بهتـری از جذابیـت عمـلِ نقاشـانه ای برسـم کـه 

بـا مداخلـه ی مدیوم هـای گوناگـونِ حـوزه ی عکاسـی سـر و کار 

دارد، ماننـد آثـار ابتدایـی گرهارد ریشـتر. به بـاور من دلیلِ گیراییِ 

را  آن  بسـیاری  کـه هنرمنـدان  نقاشـی،  از  ایـن صـورت  دیرپـای 

برگزیده انـد، در هماهنگـی میـان ماهیت هـای اشـاره ای ایـن دو 

مدیـوم، نقاشـی و عکاسـی، اسـت.

آندره بازن، 1973
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ایـن  شـده اند،  کشـیده  عکـس  روی  کـه  نقاشـی هایی  عنـوان  بـه 

تصاویـر ماهیـتِ اشـاره ایِ ویژه یِ عکاسـی را خاطرنشـان می کنند: 

ارجاعـی بـه زندگـی. بـه بیانی متفـاوت، این تصاویر، مانند عکاسـی، 

از حـس واقعیـت سرشـارند. در عیـن حـال، بـه واسـطه ی تکنیـک 

محـو کـردن کـه ریشـتر اغلـب از آن اسـتفاده می کنـد، ایـن ماهیـت 

اشـاره ای بـا عمـلِ نقاشـانه ی آشـکاری همـراه اسـت کـه نـه تنهـا 

نقش ها را انتزاعی می کند، بلکه شخص نقاش را جزئی از نقاشی 

می کنـد، حتـی بـا وجود ظاهر و احسـاسِ مکانیکیِ این محوسـازیِ 

نقاشـانه. بـه ایـن ترتیـب، عنصرهـای عکاسـانه ارجـاع بـه زندگـی 

را بـرای ایـن تصاویـر بـه ارمغـان می آورنـد، اگـر چـه، سـرانجام ایـن 

تصویـر بـا امضـای نقاش شـکل می گیـرد. در مورد آثار ریشـتر، هر 

دو ]حالـت[ مشـهود ند: ارجـاع بـه واقعیـت و تداعـی حضـور نقاش.

ویژگی هـای  از  فردیـت  ردیابـی  بـه  اشـتیاق  کـه  اسـت  روشـن 

نقاشـی و بـه طـور کل هنـر اسـت. در تعریـف، همـه ی آثـار هنـری 

را می تـوان »شـاخص های یـک عاملیـت« )آلفـرد گل( دانسـت، 

گرچه صرفاً در نقاشـی اسـت که زیبایی شناسـی و فردیت چنین 

در هـم تنیده انـد. در ایـن بـاب، تنهـا کافـی اسـت »اصـل فردیـت 

متناهـی و ذاتـاً نامتناهـیِ« هـگل را به خاطـر آورد،کـه در نقاشـی 

مقـدم اسـت و بـه مـا اجـازه می دهـد کـه بیش تـر احسـاس کنیـم 

.)einheimischer( کـه در خانـه یـا جایـی آشـنا هسـتیم

جهت گیـری نقاشـی بـه سـمت فردیـت ـ فردیـت بـه مثابـه ی یـک 

ظرفیـت عمومـی ـ بـه یـک طـرحِ انسـان انگارانه ی مشـکل آفرین 

داشـته  نظـر  مـد  اسـت  مهـم  هنـوز  ایـن،  وجـود  بـا  می انجامـد. 

باشـیم کـه ایـن نقاشـی اسـت )نـه مجسمه سـازی( کـه هـگل بـه 

عنـوان نمونـه بـه کار می بـرد؛ کـه عاقبت این نقاشـی بـود که برای 

هـگل موقعیـت و دلیلـی فراهـم آورد تـا ایـن امـر را مطـرح کنـد. 

بـه نظـر مـن، پویایـیِ منحصـر بـه فـردی کـه رنگ روی یک سـطح 

پدیـد مـی آورد، از پیـش، زمینـه را بـرای درک ایـن واقعیـت فراهـم 

کـرده  اسـت، کـه در این جـا مـا بـا نوعـی از فردیـت بـه مثابـه ی یـک 

زندگـی مسـتقل عقلانـی نیـز سـر و کار داریـم .

همـه  کـه  البتـه  ـ  کردیـد  مطـرح  کـه  نکتـه ای  آخریـن  مـورد  در 

به عنـوان خریـداران احتمالـی بـه نقاشـی نـگاه نمی کننـد. امـا اگـر 

نقاشـی را هم چون صورتی از تولید نشـانه ها بپذیریم، شـاید به 

شـیوه ی به شـدت گمراه کننده ای مخاطبانش را به سـمتی سوق 

 دهد که محصول نقاشـی را با خالقش مترادف بدانند؟ بی شـک 

درجـه ی  تـا  نقاشـی  ارتقـای  بـرای  نیـز  دیگـری  تاریخـی  دلایـل 

»مدیـوم موفقیـت« )نیـکلاس لومـان( وجـود دارد، کـه پیش تـر 

بـه آن هـا اشـاره کـرده ام، ماننـد قابلیـت جابه جایـی کار روی بوم و 

تولیـدِ به نسـبت ارزان. گویـی نقاشـی بـا بت وارگـی و تعلق پذیـری 

بـرای  البتـه دلیـل مناسـبی اسـت  در توافقـی کامـل اسـت، کـه 

شـیفتگی دیرپـای هنرمنـدان بـه نقاشـی.

جف وال، »اتاق ویران شده«، 
159در 229 سانتیمتر، 1978



۲۹ ۲۸

مـا هـر دو امـروز بـه نقاشـی فکـر کرده ایـم، بی شـک، در نتیجـه ی 

تازه تریـن رونـق اقتصـادی و نمادیـنِ نقاشـی. در واقـع، دسـت کم 

بی مسـئله  ظاهـر(  )بـه  نقاشـی  میـلادی   ۱990 دهـه ی  اواخـر  از 

پنداشـته می شـود. تقاضـای توجیـه دیگـر از میـان رفتـه  اسـت. 

می تـوان گفـت مقدمـات ایـن وضعیـت را )به  طـور ناخواسـته( 

در اوایـل دهـه ی ۱980 هنرمندانـی ماننـد آلبـرت اهُلـِن و مارتیـن 

کپنبرِگِـر فراهـم کردنـد. در آن زمـان به شـدت لازم بـود به نقاشـی 

حمله کرد، حتی با ابزار خود نقاشی، تا بتوان مدیوم را، همچون 

یـک نظـام اعتقادی پرسـش برانگیز، کامـلاً دریافت و تخلیه کرد. 

امـروز، بسـیاری از هنرمنـدان بـر این باورند که قضیه ی »نقاشـی 

علیـه نقاشـی«، کـه پی آمـدِ بـاورِ مدرنیسـم بـه ذاتِ نقاشـی بـود، 

از  دیگـر خاتمـه و فیصلـه یافتـه اسـت. در عـوض، در بسـیاری 

اسـاطیری  بـاور  جـوان  نقاشـان  بیانیه هـای  در  و  نمایشـگاه ها 

بـه نقاشـی احیـا شـده اسـت، و نیـز بـاورِ نقاشـی بـه عنـوان یـک 

موجودیـت خودمختـار.

البتـه کـه مـن هـم در ایـن بازپـروری نقاشـی سـهیم بـوده ام، مثـلاً 

بـا مربـوط دانسـتن نقاشـی های کپنبرگـر بـا انتقادهـای بنیـادی و 

تعبیـرِ اشـارات به ظاهـر بیانـی اش بـه فرمـی از بیـانِ مفهومی. به 

جای آن که دیگر با نقاشـی مسـئله ای نداشـته باشم، می خواهم، 

بحـث  بـه  مدیـوم،  ایـن  مختـص  اشـاره ایِ  ماهیـت  بررسـی  در 

Problem-( »پیرامـون آن بـه مثابـه ی »منظومـه ای از مسـائل

zusammenhang، تئـودور آدرُنـو( ادامـه دهـم، و در نتیجـه در 

جایـگاه هنـری ـ ماننـد دیگـر هنرهـا ـ کـه مسـئله دار اسـت و بـه 

خـودیِ خـود به غایـت پرسـش برانگیز، کـه ایـن، بیـش از هـر چیز، 

بـه اقتضـای شخصی سـازی ذاتـی نقاشـی اسـت.
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