




1

نامه‌های زمینه

نامه‌هـــای زمینـــه متونـــی هســـتند کـــه بـــا این‌کـــه رویکـــردی هـــم راســـتا بـــا زمینـــه 
ــار گاه  ــتقلالِ انتشـ ــن اسـ ــل ایـ ــوند. دلایـ ــر شـ ــتقل منتشـ ــت مسـ ــر اسـ ــد بهتـ دارنـ
خواســـته‌های مجلـــه و گاه ترجیـــح مؤلفـــان و مترجمـــان متـــون اســـت. گـــر چـــه ایـــن 
جزوه‌هـــا اغلـــب در تفصیـــل مســـائل مرتبـــط بـــا پرونده‌هـــای زمینـــه می‌آینـــد، 
تحریریـــه‌ی زمینـــه از هـــر مشـــارکتی در ایـــن بخـــش اســـتقبال می‌کنـــد. نامه‌هـــای 
زمینـــه اگـــر کمـــال بیابـــد پایگاهـــی بـــرای بازتابانـــدن دغدغه‌هـــای کســـانی خواهـــد 

بود که در این بوم برای این بوم اندیشه می‌کنند.
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کتـــاب »نقاشـــی فراســـوی خـــود: مدیـــوم در شـــرایط پســـا-مدیومی«1 بـــر اســـاس 
کنفرانســـی اســـت کـــه در ســـال 2013، ایزابـــل گـــراو و اوِا لیجـــر بورچـــارت در دانشـــگاه 
هـــاروارد برگـــزار کردنـــد. ایـــن کنفرانـــس واکنشـــی بـــود بـــه تحـــولات اخیـــر در فعالیـــت 
تصویـــری و گفتمـــان انتقـــادی، به‌خصـــوص در کار نقاشـــانی کـــه بـــه صـــورت 
خودآگاهانـــه‏ای مســـئله‏ی مدیـــوم و اعتبـــار مفهومـــی و ارتبـــاط تاریخـــی‏اش را مـــورد 
ــر مادیـــت در  ــر نقـــش متغیـ ــود« بـ ــوی خـ ــی فراسـ ــد. »نقاشـ ــرار داده‏انـ ــری قـ بازنگـ
پایه‏ریـــزی نقاشـــی بـــه عنـــوان یـــک فعالیـــت، گفتمـــان و نهـــاد ممتـــاز مدرنیتـــه تمرکـــز 
می‏کنـــد و در کنـــار نقاشـــان بـــا همراهـــی منتقـــدان و مورخـــان هنـــری، در بســـتر و بـــا 
ــوع  ــه موضـ ــا-مدیومی«2 بـ ــرایط پسـ ــراوسْ »شـ ــد کـ ــاح رزالینـ ــتفاده از اصطـ اسـ
فعالیـــت تصویـــری می‌پـــردازد. هـــدف از چنیـــن بررســـی گســـترده‏ای دربـــاره‌ی مفهـــوم 
خصلـــت نقاشـــی، ارائـــه‏ی تاریخچـــه‏ا‏ی طولانی‏تـــر و غنی‏تـــر از مدیـــوم نیســـت، بلکـــه 
هـــدف اصلـــی ایـــن مطالعـــات، ارائـــه‏ی وضعیـــت پیچیده‏تـــری از مدیـــوم اســـت تـــا 
ـــده‏ی  ـــرد و ای ـــش بگی ـــه چال ـــه می‏شـــود ب ـــه از آن ارائ ـــدی یک‌پارچـــه‏‏ای را ک مفصل‏بن
پیشـــرفت خطـــی آن را زیـــر ســـؤال ببـــرد و بدیـــن ‏ترتیـــب بـــه دور از هرگونـــه تمایـــل 
تقلیل‏گرایانـــهْ چارچـــوب تـــازه‏ای بـــرای آن‏چـــه در دهه‏هـــای اخیـــر در نقاشـــی می‏گـــذرد، 
تعریـــف کنـــد. واژه‏ی »فراســـو« )Beyond( در عنـــوان ایـــن کتـــاب بـــه تـــاش نقاشـــی 
ــا بتوانـــد  ــاره دارد تـ ــار خـــودش اشـ ــرار گرفتـــن کنـ بـــرای بیـــرون آمـــدن از خـــود و قـ
تصویـــری مشـــخص‏تر از موقعیـــت خـــود بـــه دســـت آورد. ایـــن وضعیـــتْ همان‌طـــور 
ـــاز تعریـــف خـــود، بدیـــن  کـــه دیویـــد جوســـلیت بیـــان می‏کنـــد، تلاشـــی اســـت بـــرای ب

طریق که نقاشی معاصر خود را از بین می‏برد و در عین حال حفظ می‏کند.

ایـــن کتـــاب مجموعـــه‏ای از ســـیزده مقالـــه اســـت کـــه تعـــدادی از آن ترجمـــه و در دو 
نوبـــت در قالـــب نامه‏هـــای زمینـــه ارائـــه می‏شـــود. هـــر چنـــد هـــر کـــدام از ایـــن 
ـــوم نقاشـــی  ـــا مدی ـــه‏ی خـــود یـــک مطالعـــه‏ی مســـتقل در رابطـــه ب ـــه نوب مقـــالات ب
اســـت و بـــه همـــان نســـبت نیـــز راهگشـــا، امـــا در انتخـــاب مقـــالات ســـعی شـــده تـــا 
ـــرات  ـــاط تاریخـــی  و اث ـــوم، ارتب ـــاب در پرســـش‏گری از مفه ـــن کت ـــی ای ـــده‏ی اصل ای
سیاســـی، اجتماعـــی و فرهنگـــی مدیـــومْ در یـــک مجموعـــه‏ مطالعـــات مرتبـــط بـــه 

مقدمه
شیوا یوردخانی
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هـــم حفـــظ شـــود تـــا بتوانـــد بـــرای مخاطـــب فارســـی‏زبان در مواجهـــه‏ای تـــازه بـــا 
مدیـــوم نقاشـــی، فهـــم از موقعیـــت کنونـــی ایـــن مدیـــوم و ســـاخت دورنمایـــی از آن 

کمک‏کننده باشد.

ارجاعات
۱. تمامی مقاله‌های این شماره‌ی زمینه از این کتاب ترجمه شده‌اند:

Painting Beyond Itself: The Medium in the Post-medium Condi�    
.)Sternberg Press / Institut Für Kunstkritik( tion

۲. نگاه کنید به رزالیند کراوس، »سفری به دریای شمال«، ترجمه‌ی نامدار 
شیرازیان، زمینه، شماره 13، بهار 1399.
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فراتر فراتر
دو سال پس از کنفرانس

)Jutta Koether( یوتــا کوتر

ترجمه‌‌ی مهســا محمدی

حـالا خـود را در حـال گـردآوری یادداشـت‌هایی می‌یابـم بـرای آن‌چـه قـرار اسـت 
پـروژه‌‌ای دیگـر شـود. پـروژه‌ای بـه پـروژه‌‌ی دیگـری می‌انجامـد. ایـده و اندیشـه‌ی 
نقاشی هم‌چون گفتمان نقاشی با طمأنینه زمانی دل‌پذیر را صرفِ ]شکل‌گیریِ[ 
خویـش می‌کنـد... بلـه، ایـن فرآینـد، فرآیندِ صیرورت و شـدن )becoming( اسـت. 
بـه‌روز شـدن  و سـرانجام  نقـاش شـدن  بـرای  اقبـال  و  بخـت  ورقِ   ،۲۰۱۵ بهـار  در 

نقاشی‌ها برگشت. 

شـاید ]این روند[ در کنفرانسِ دو سـالِ پیش آغاز شـده باشـد، حوالی سـاعتِ دهِ 
صبحِ یک روزِ دوشـنبه، درسـت در اولین روز برگزاری کنفرانسـی با‌عنوانِ »نقاشـی 
به‌مثابـه سـوژه«. ایـن کنفرانـس موضـوع دیگـری هـم داشـت کـه هیـچ کم‌تـر از 
موضوع و عنوان پیشین چالش‌برانگیز و دشوار نبود: »نقاشی، فراسوی خود«.

این‌جـا هنرمنـد بسـیار هوشـیار و گـوش‌ بـه زنـگ بـود، زیـرا فضا در هـاروارد خیلی‌ 
خیلـی »جـدی«‌ بـود. او هرآن‌چـه را  آن‌ زمـان در ذهـن داشـت روی دایـره ریخـت و 
با جدیت کوشید از دلِ پاره‌های مغشوش گفت‌وگوها، داستان‌های مطرح‌شده 
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و بقایـای گفتمان‌هـا اسـتدلالی اسـتخراج کنـد؛ تجـارب گوناگونـی را نیـز از سـر 
‌گذرانـد، نظیـر ]نمایشـگاه[ »انـواع دسـت‌کاری‌‌ها« )Änderungen aller Art( که 
به‌نحـوی رادیـکال بـا از نـو درگیـر کـردن بـدن در فعالیـت دگرگونـی، بازسـازی و 
قاب‌بندی مجدد یا حذف آن ]بدن[ از این فرآیند هم‌چون دسـتگاه دوخت‌ودوزی 
بـرای نقاشـی عمـل می‌کـرد. امـا هیـچ الگـوی اسـتانداردی بـرای تعمیـر و بازسـازی 

وجود نداشت. 

تنهـا چیـزی کـه می‌توانسـت بـه آن اتـکا کنـد، ایمـان/ عشـقی خـاص نسـبت‌ بـه 
نقاشـی بود، و همین‌طور،  سـیر تاریخی جسـت‌وجوی/ پژوهشِ خویش درمورد 

آ‌ن‌چه پیش از اجرای »نقاشی به‌مثابه سوژه« رخ داده بود.  

امـا آ‌ن‌چـه واقعـاً  دسـتِ آخـر روی داد: نقاشـی، هم‌چـون سـوژه، غایـب و بـه فضـا 
)space( خلاصه شده است. 

بنابراین، به‌پرسـش کشـیدن یک‌سـره و نقد وجودی فرآیندِ سـاخته شـدنِ عشـقِ 
فردْ کار آسانی نیست.

یکـی از اقدامـات حیـن صحبـت درباره‌ی نقاشـی به‌مثابه سـوژه، القایِ  نابه‌هنگام، 
امـا درسـت و دقیـق مواجهـه‌‌ای مسـتقیم بـا تجربـه‌ی چند‌پـاره‌ی مخاطـب بـود. 
ــ نـه همـراه بـا انقباض‌هـا و فریادهـای بـدن، بلکه  یک‌جـور تئاتـر شـقاوت آرتویـی ـ
همـراه بـا ترفندهـای تکنیکـی مدیوم‌هـای گوناگونـی کـه ایـن‌ روزهـا بـرای سـخن 
گفتن درمورد نقاشی به‌کار می‌روند. نظیر موسیقی گلیچ1، یا متن‌ها و صداهایی 
کـه بـا اسالید‌های  بی‌نظـم و دارای نقـوص فنـی همـراه شـده و در مکان‌هایـی 

نامتعارف ارائه می‌شوند. 

بنابراین، ازجمله عناصر و مواد اولیه‌ی لازم برای تشکیل/ تنظیم  مؤلفه‌های  لحظه‌ی 
وحشت-فروپاشـی عصبی-روشـن‌ شـدن مغز-ازپاافتـادنِ صبحگاهـیْ موسـیقی و 
قطعـات ویدئوکلیپـی بودنـد کـه حـدود یـک هفتـه پیـش از رویـداد پیـدا کـرده بـودم، 
به‌اضافه‌ی یک علامت فلزی: یک شی‌ءِ تختِ بریده‌شده به‌شکل بطری، سیاه‌رنگ، 

با حروفی چاپ ‌شده روی بدنه‌اش که واژه‌ی »درد« را تشکیل می‌دادند.

 ایـن حاضـر آمـاده‌ی دسـت‌کاری شـده2 بـه سالحی زنده تبدیل شـد. نقاشـی به‌مثابه 
سوژه. تک‌تک قسمت‌های نقاشی به سمت مخالف خود حرکت کردند. درمجموع، 

اندکی لجوجانه و کمی خشن. هیچ‌چیز سر جای خود باقی نماند. 

)نه در عرصه‌ی نقاشی، نه در زندگی‌ هنرمند.( درمجموع، تصویری را شکل داد که 
می‌توان یک تابلوی زنده‌ی3 بی‌ثبات و نااستوار نامید.
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ایـــن کاری‌ اســـت کـــه او انجـــام داد. بعـــد و در خـــال ایـــن عمـــل چـــه اتفاقـــی افتـــاد؟

هم‌چـون دریچـه‌ای در میـان فرآینـد سـاخت نقاشـی؛ لحظـات قبـل و بعـدِ آن. ایـن 
دریچه بخشی از کارگاه هنرمند است. 

اوه، خُـب، دیدیـد او چگونـه خـود را تبدیـل کـرد بـه سرنوشـت یک‌چیـز، شـد غریبه‌ی 
سوار بر قطار نقاشی؟

شیوه‌های جدید دیدن و عمل کردن با نقاشی در زندگی‌اش آغاز شده‌اند و هم‌چنان 
نیز آغاز خواهند شد. 

بلـه، شـاید یـک سـخنرانی-اجرا )lecture-performance( بتوانـد اندکـی شـبیه بـه 
اسطوره‌ی خلقت خود باشد.

بالاخـــره، بـــرایِ او مقـــرر شـــده بـــود اولیـــن هنرمنـــدی باشـــد کـــه در آن صبـــح دوشـــنبه، در 
ســـالنی بـــدون پنجـــره صحبـــت می‌کنـــد. آن‌چـــه از آن‌ پـــس روی داد: آرام‌تـــر شـــد و بیش‌تر 

مترصد انفجار.

شیوه‌های جدید دیدن و زیستن.

فراتر از هاروارد:  کنش اجرا )performance( پایان گرفت. اجرا »درمحدوده«‌ی 
قـاب نقاشـی، معمـاری، و رقـص در تاریکـی؛ مأموریـت درونـی به‌آهسـتگی جـای 

آن‌دیگری را گرفته است.

اثـری کـه پیشـاپیش و به‌طـور ذاتـی یـک نقـد اسـت و بدیـن‌ ترتیـب، می‌تواند تنها 
به‌منزلـه‌ی نقـد ارائـه شـود. بـا وجـودِ ایـن، از این طریق، به تخریب خویش دسـت 

می‌زند. این یک نقاشی ورای مرزهای خویش است.

نقاشی‌ ورای نقطه‌ی آغاز.

فراتـــر، فراتـــر. درپـــی آن، نمایشـــگاه‌-زدُایی‌ها )de-exhibition( آمدنـــد: »نشســـت 
Ma�( ماکـــی« ،»)Champrovent( 4، »مرکـــز پژوهـــش« ، »شـــامپروُان «مضاعـ�ـف

quis(« و »بخَت«.

دردسرســـاز و بغرنـــج بـــودن. به‌شـــیوه‌ی خـــوب و درســـتش. شـــرارت کلوسوفســـکی. 
گســـتاخی لوســـین فرویـــد. »شـــامپروُانِ« بالتـــوس. آموختـــن چگونـــه درگیـــر شـــدن بـــا 

زمان، و چگونه مربوط شدن به جهان در زمانه‌ی خویش. 

هر اندیشه می‌تواند یک ژست )gesture( باشد، و هر ژست یک اندیشه. 

ـــدِ اغواگـــرِ ابولهـــول. شـــدت،  ـــبِ لبخن ـــد: »پرهی کلوسوفســـکی درمـــورد نیچـــه می‌گوی
ــان  ــه بیـ ــور اســـت، مســـتقل از آن‌چـ ــز همین‌طـ ــه نیـ ــه. اندیشـ برانگیختگـــی، تونالیتـ
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ـــت دیگـــر شـــدت‌ها،  ـــد، و کاربســـت‌های آن به‌نوب ـــان کن ـــا ممکـــن اســـت بی ـــد، ی می‌کن
دیگـــر برانگیختگی‌هـــا، و دیگـــر تونالیته‌هـــا را بیـــدار می‌کننـــد. از آن‌ پـــس، نیچـــه 
می‌خواســـت اندیشـــه‌‌ی خویـــش را از منظـــر گنجایـــش عاطفـــی بـــه‌کار گیـــرد، و نـــه‌ 
دیگـــر از منظـــر گنجایـــش مفهومـــی؛ درمحـــدوده‌ای کـــه دانـــشْ خـــود را به‌منزلـــه‌ی 
منبعـــی بـــرای کنـــش مطـــرح می‌کنـــد، نـــه دیگـــر بـــرای صلـــح و آرامـــش ناشـــی از فهـــم، 

بلکه تحت سلطه‌ی کامل نیروهای افسونگر آشوب.«5

بیـــن  نااجـــرا )nonperformance(؛ حرکـــت  اجـــرا، به‌ســـوی  از جانـــب  حرکـــت 
ســـبعیت و خیـــال. عرضـــه‌‌ی مبالغـــه‌ی‌ حســـانی، رویارویـــی بـــا سرنوشـــت خویـــش. 
حیـــن تبدیـــل شـــدن بـــه سرســـرا )le passage( و اتـــاق )la chambre(، نمایـــشِ 
خـــودِ نقاشـــی)Zurschaustellen der Malerei selbst(. یـــک عریانـــی ویـــژه، خامـــی، 

ـ نقاشی به‌مثابه سوژه: یک نومیدی  ـ

بخت مداخله می‌کند تا به‌ آن‌ها )نقاشی/ سوژه( کمک کند »یکدیگر را کشف کنند«.

با هوشیاریِ بی‌کران و تمام‌ناشدنی. با بدن‌هایی ضد نیروی جاذبه.

ضـد قوانیـن معطـوف بـه سـلیقه و عـرف و رفتـار، او عجیب‌ترین لذت را در نقاشـی 
ورای نقاشی می‌جوید.

درونِ اندیشـــــه و انگیزـــــش بـــــه بیـــــرون برمی‌گـــــردد؛ خــود را عرضـــــــه می‌دارد. 

یک‌سره در انتظار و آرزوی Aufhebungen Auflösung. یک‌جور وضوح.

پیر کلوسوفسکی، نویسنده، مترجم و هنرمند معاصر فرانسوی
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نقاشی: وضعیتِ تعلیقی در تمام موجودات.

نقاشی‌ها درمورد زمان‌اند و ]در عین حال[ با آن دست‌وپنچه نرم می‌کنند. 

زمانِ یک نقاشی.

یک نقاشیِ منتج از وقفِ ]زمان[ و سرسپردگی.

صرفِ زمانْ درونِ زمان، فعال‌سازی.

توزیع‌های جنسیتیِ اجتماعی‌-تاریخی:

شارژ مجدد با نقاشی!

.)sex( ورای زمان و ورای جنس

ـــشِ برخاســـته از  ـــدْ کن نقاشـــی: یـــک همبســـتگیِ شـــورمند درون اتاقـــی کـــه هنرمن
ــا   ــود تـ ــرده بـ ــاز کـ ــود  را در آن آغـ ــکِ خـ ــی و نیمه‌اروتیـ ــمکش‌های نیمه‌مذهبـ کشـ

ادراکِ جهانیِ نـــاشنـــــــــــــاختـــه‌ای را بــــــــــه نــقـــــــــاشـی بــــازگردانـــــــــــد؟

ـــای ژرف: اتصـــال بـــه گذشـــته‌ای کـــه خشـــمِ  ـــال و آرزوهــــ ـــابی بـــه امیـــــ بـــرای دستیــــ

 بالتوس، 
»چشم انداز شامپروان«، 

رنگ‌روغن روی بوم،
 1942 تا 1945، 

مجموعه‌ی خصوصی.
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جنون‌آمیـــزِ مملـــو از پاره‌هـــای احساســـات ابتدایـــی آن را منقلـــب کـــرده اســـت.

آن چیزهایـــــــی کـــه مدرنیتــــــه پـــــــس زده بـــود، تحقیقـــــــــات و بررســـی‌های نقادانـــه و 
ــوی  ــچ، تابلـ ــد: کیـ ــم پـــس زده بودنـ ــری هـ ــداتِ تصویـ ــران پســـت‌مدرنِ تولیـ مفسـ

.)sensuality( زنده، حسانیت

امـــکانِ پذیرشـــی وســـواس‌آمیز: راهـــی بـــرای مواجهـــه بـــا نقاشـــی و تاریـــخ نقاشـــی: 
مشـــاهده‌ از خـــال نگاهـــی اروتیـــک، تعمـــق. بـــرای آشـــکار کـــردن نگاه‌هایـــی کوتـــاه 
و مختصـــر بـــه فرآیندهـــای روانـــی‌ِ دخیـــل در خلـــق هنـــری؛ به‌طـــور خـــاص، خلـــقِ 

نقاشی... برای مخاطب.

نقاشـــی به‌مثابـــه ابـــزاری بـــرای ایـــن انتقـــال ویـــژه‌ی امـــر دشـــوار. نقاشـــی کـــه بـــا 
شرایط خویش دست‌وپنجه نرم می‌کند و تاحدی آن را تعیین می‌کند. 

بـــدن هنرمنـــد: محـــل نمایـــش )projection( اســـت. هنرمنـــد: درتـــاش بـــرای تـــرک 
این محل. یا ارائه‌ی مکانی ورای اولی.

در چنین لحظه‌ای، یک فضای ذهنی خلق کنید، مثل  فرسکو.

تـــا عـــزم خـــود را جـــزم کنیـــد کـــه بـــه  کیفیـــات مبهـــم و رازآلـــود  بـــاور داشـــته باشـــید 
)نقطه‌ی مقابل معما و راهِ حل(.

او بعـــد از مدتـــی، رفتـــن ســـراغ  پوســـن را دوبـــاره ازســـر گرفـــت؛ و ســـپس اثـــر او، 
فایتون )Phaeton(. چرخ اقبال، تمامی فصول در یک دایره: 

ترکیب‌بنـدی افزایشـی، سـاخت تنـش درونـی، بـدون هیچ »نتیجـه«‌‌ای، غیرمنطقی.

به‌جـــای روایـــتِ کنشـــی دراماتیـــک که ممکن اســـت بتواند احساســـات دریافت‌کننده 
را خطاب قرار دهد، ما با بازتاب فلسفی لحظه‌ی تراژیک طرف هستیم. 

درمحدوده‌ی فضای نقاشـی، هرچیز مفروضی به عکسـش چرخش پیدا می‌کند. 

یـــک خاطـــره/ اندیشـــه‌ را درخـــال تاریـــخ تصـــور کنیـــد. آرزوهـــا و امیـــال چه‌کســـی 
ـــردازی  ـــق خیال‌پ ـــراد آرزوهـــای خـــود را از طری ـــا اف ـــه مـــا نشـــان داده می‌شـــود؟ آی ب

مشخص می‌کنند؟

در ایام قدیم، سنگِ گور/تابوتْ تمثالی بود از یاد و خاطره... بعدتر، نقاشی چنین شد.

حـــالا حرکتـــی دیگـــر: ســـفرِ معکـــوس، عقب‌گـــرد از جانـــب کـــد و نشـــانه بـــه ســـوی 
نقاشـــی؟ پـــس از آن‌کـــه نقاشـــی بارهـــا و بارهـــا بـــه فضـــا خلاصـــه شـــده اســـت 
ــز  ــن ]seven sacraments[ نیـ ــت‌ آییـ ــا هفـ ــعائر یـ ــروژه‌ی شـ ــون در پـ ــی اکنـ )حتـ

قابل‌شمارش است(.

فراتـــر، ورای نقاشـــی: ماشـــینی بـــرای ورود بـــه آن مناطقـــی کـــه دیگر قابل دســـترس 
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نیستند؟ نظیر روزنه‌ی سوزان یک تالار درونی مخفی؟ 

از نو دریافتن زمان؟ روند، کشمکش؟

ـــه‌ی آن‌چـــه موجـــب درخشـــش نقاشـــی  ـــو دریافتـــن ظرافـــت و لطافـــت. به‌منزل از ن
و صیرورت آن می‌شود؟

آن‌جـــا کـــه کنـــشِ مشـــاهده، بـــا قـــرار گرفتـــن درمعـــرض مجموعـــه‌ای از نیروهـــای 
تصویری، تبدیل می‌شود به کنش عشق ورزیدن یا افسون و سحر. 

ورود: نقاشیِ غیرمعاصر.
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ارجاعات

۱. گلیـــچ یکـــی از ســـبک‌های موســـیقی الکترونیـــک اســـت. این ســـبک بـــه عنـــوان ســـبکی 
توصیـــف می‌شـــود کـــه وابســـته بـــه تولیـــد زیبایـــی شـــنیداری از خرابـــی و شکســـت 
اســـت. بـــه صورتـــی کـــه محـــور اصلـــی تولیـــد موســـیقی در ایـــن ســـبک تولیـــد صداهایـــی 
بـــر اســـاس لغـــزش و خرابـــی لحظـــه‌ای یـــا دائمـــی سیســـتم‌های مکانیکـــی و رایانـــه‌ای 

است.  )منبع: ویکیپدیای فارسی(

۲. حاضرآماده‌ی دست‌کاری‌شده )assisted readymade( بـــــــــه حاضـــــرآماده‌هایی 
اطـــــــاق می‌شــــــود کــــــــه اجــــــــزای تشکیل‌دهنده‌شـــان توســـط هنرمند ترکیب شده‌ 

و یا اندکی تغییر کرده‌اند.‌ـم.

۳. تابلـــوی زنـــده یـــا tableau vivant بـــه بازنمایـــی بـــدون حرکـــت و صـــدا از یـــک رویـــداد 
ـــا گروهـــی از افـــراد -کـــه  ـــی و... توســـط یـــک فـــرد ی ـــری، نوشـــته‌ی ادب ـــر هن تاریخـــی، اث
ـــر بیـــن ســـال‌های  ـــد- اطـــاق می‌شـــود.  ایـــن ژان ـــر تـــن دارن ـــاس نمایـــش ب معمـــولاً لب
۱۸۳۰ تـــا ۱۹۲۰ از بیش‌تریـــن محبوبیـــت برخـــوردار بـــود و بـــا تکیـــه بـــر وجـــه آموزشـــی، 
هنـــری، یـــا مفـــرح آن به‌اجـــرا درمی‌آمـــد. پـــس از بـــالا رفتـــن پرده‌هـــا فـــرد یـــا افـــراد طـــی 
۲۰ تا ۳۰ ثانیه به‌هدف بازنمایی یک شـــخصیت، رویداد، صحنه، یا ... حالتی مشـــخص 

به خود می‌گرفتند. این اجرا گاه با شعر یا موسیقی همراه بوده است._م. 

۴. نشســـت مضاعـــف )double session( دراصـــل عنـــوان یکـــی از ســـخنرانی‌های 
فیلســـوف فرانســـوی ژاک دریـــدا در ســـال ۱۹۶۹ اســـت. ســـومین نمایشـــگاه انفـــرادی  

یوتا کوتربا ‌همین عنوان نیز درواقع خوانشی ا‌ست از این سخنرانی.‌ـم.

Pierre Klossowski, Nietzsche and the Vicious Circle, trans. Daniel W. .۵
.Smith (London: Continuum, 2005), 165
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رنگِ مدرن: یک پارادایمِ نو
)Jacqueline Lichtenstein( ژاکلیــن لیشتنشــتاین

ترجمه‌ی شــیوا یوردخانی

از دوران باســتان تــا عصــر مــدرن، رنــگْ بــه واســطه‏ی تقابل‏هــای مختلفــی فهــم و 
تعریــف شــده اســت و همــه‏ی ایــن تقابل‏هــا سلســله مراتبــی بوده‌انــد. تقابــل 
مابیــن هــوش و احســاس، واقعیــت و صــورت در تفکــر افلاطــون؛ مابیــن جوهــر 
و عَــرض1َ در فلســفه‏ی ارســطو؛ تقابــل مابیــن کیفیت‏هــای اولیــه و ثانویــه در 
فلســفه‏ی دکارت یــا لاک و مابیــن خــواص ابُژکتیــو و ســوبژکتیو در قــرن نوزدهــم. 
ــا بســتر متافیزیکــی و معرفت‏شــناختیِ  هــر یــک از ایــن تقابل‏هــا در چارچــوب ی
متفاوتــی تنظیــم می‏شــوند. تعریــفِ رنــگ بــه عنــوان عَــرضَ بــا تعریــف آن چــون 
یــک کیفیــت ثانویــه یــا خصلتــی ســوبژکتیو متفــاوت اســت. امــا همــه‏ی ایــن 
تعاریــف بــه همــان الگــو یــا پارادایــم متافیزیکــیِ دخیــل در زمینــه‏ی نقاشــی، هــم 
در تمایــز مابیــن رنــگ و طراحــی و هــم در تمایــز مابیــن رنــگ و نــور، اشــاره دارنــد. 
تأکیــد بــر این‌کــه نقاشــیْ هنــرِ طراحــیarte del disegno( 2 ( اســت، همان‌طــور 
کــه وازاری بــه آن معتقــد بــود، مبحثــی اســت هــم اجتماعــی و هــم فلســفی بــه نفــع 
بازشناســیِ نقاشــی بــه عنــوان هنــری لیبــرال. تعریــف رنــگ بــه عنــوان یــک کیفیــت 
ثانویــه و غیــر ضــروری کــه توســط پوســن‏گراها، طرفــداران طراحــی قــرن هفدهم، 
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مقابــل ربنس‏گراهــا، مدافعــان برتــری رنــگْ بــه کار رفــت، بــرای متهــم کــردن آن‏هــا 
به تهدید شأن نقاشی بود.

در ایــن مقالــه، مــن بــر مجادلــه‏ی مهــم و مشــهور بیــن طراحــی و رنــگ کــه ابتــدا در 
ایتالیا و ســپس در قرن هفدهم در فرانســه رخ داد3 تمرکز نخواهم کرد؛ در عوض 
می‏خواهــم بــر تمایــزِ تصویــری بیــن نور و رنگ در زمینــه‏ی متافیزیکی و الهیاتی‏اش 
تمرکــز کنــم. ایــن تمایــز بــه تقابــل مابیــن پدیــداری خالــص  Pure visibility )کامــاً 
 Impure visibility قابــل درک، معنــوی، پدیــداری غیرمــادی( و پدیــداری ناخالــص
)مــادی، پدیــداری فیزیکــی( اشــاره دارد. بــه بیــان دیگــر، تقابلــی بیــن آن‏چــه بــا چشــمِ 
روح دیــده می‏شــود و آن‏چــه بــا چشــمِ تــن. هم‌چنیــن ]ایــن تمایــز[ بــر اســاس تقابــلِ 
کیهان‏شناســی مابیــن آســمان و زمیــن و ایــن جهــان )تحت‏القمر( و بیــرون از جهان 
)فوق‏القمــر(4 شــکل می‏گیــرد. تقابــل بیــن نــورِ آســمانی و زمینــی به‌طــور کامــل در 
ــک  ــان وان آی ــر ی ــن«  اث ــا صدراعظــم رولی ــدی نقاشــیِ »باکــره و کــودک ب ترکیب‏بن

مشهود است.

نــور نــه تنهــا مقابــل رنــگ اســت بلکــه متمایــز و مرتبــط بــا ســایه اســت. تمایــز بیــن 
نــور و ســایه الهیاتــی و نیــز تصویــری اســت. اجــازه بدهیــد تــا اولیــن آیــات کتــاب 

مقدس که آفرینش جهان را توصیف می‏کنند به یاد بیاورم:

در ابتدا خداوند آسمان‌ها و زمین را آفرید.

ــود: و روح خــدا  ــود؛ و تاریکــی روی ســطحِ عمیقــی ب ــی ب ــن بی‌شــکل و خال و زمی
روی آب‌ها معلقّ بود.

و خدا گفت: روشنایی بشود: و روشنایی شد.

 یان وان آیک، 
»باکره و کودک با صدراعظم رولین«، 

 رنگ‌روغن روی پنل، 
62 در 66 سانتی‌متر، 1430 تا 1434، 

موزه‌ی لوور، پاریس.
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 و خداونــد بــر روشــنایی نظــر کــرد و آن را نیکــو دیــد: و خداونــد روشــنایی را از 
تاریکــی جــدا کــرد، و روشــنایی را روز، و تاریکــی را شــب نامیــد. ایــن بــود شــب و 

صبحِ روز اول.5

یادداشــت‏های بی‌شــماری را در رابطــه بــا مســئله‏ی نــور و ســایه در دفترهــای 
لئونــاردو داوینچــی می‏توانیــم بخوانیــم:  »ســایه از سرشــتِ تاریکــی اســت. نــور 
]روی شــئ[ از سرشــت یــک بــدنِ درخشــان اســت؛ یکــی پنهــان می‏کنــد و دیگــری 
آشــکار می‏ســازد. آن‏هــا همیشــه مرتبــط بــه تمامــی اشــیاء و جداناپذیــر از آن‏هــا 
هســتند. ]...[ ســایه کاهشــی یکســان از نــور و تاریکــی اســت، و مابیــن تاریکــی و 
نور قرار  دارد. ]...[ ســایه از سرشــتِ ماده‏ی جهانی بهره دارد. ]...[ تاریکی فقدان 
ــور  ــده‏ی تاریکــی، ســایه انســداد ن ــور رهانن ــور.  ]...[ ن ــلِ ن ــور اســت. ســایه تقلی ن
اســت.«6 ایــن تصــور از نــور و ســایه دلالــت بــر ایــن امــر دارد کــه نقــاش بــا تفکیــک 
نــور از ســایه، حــرکات خــدا را در خلــق فرم‏هــا تقلیــد می‏کنــد. ایــن ایــده‌‏ بحــثِ اصلــی 
کنفرانســی بــود کــه در تاریــخ هفــت ژوئــن 1670، توســط فیلیــپ دو شــامپانیِ 
نقــاش در آکادمــی ســلطنتی نقاشــی و مجسمه‏ســازی ارائــه شــد و بــه مســئله‏ی 
ســایه اختصــاص داشــت. از نظــر شــامپانی، ماننــد داوینچــی، نقــاشْ ســایه را برای 
تمیــز دادن یــک فیگــور از دیگــری در تقلیــد از »الگویــی الهــی« بــه کار می‏گیــرد کــه 
اولیــن عمــلِ خالقانــه‏‏اش جــدا کــردن نــور از ســایه‏ها بــود. شــامپانی قیاســی مابین 

آفرینش جهان و کارِ نقاش ساخت:

ــی کــه خلــق شــد، همــه تاریکــی  »پیــش از آفرینــش جهــان، در  فضاهــای بیکران
نبــود. گرچــه خداونــد آن‏هــا ]نــور و ســایه[ را نیافریــده بــود، امــا ایــن آفرینش‏گــر 
الهــی بــه خوبــی می‏دانســت کــه چگونــه بــرای آشــکار ســاختن و تمایــز دادن همــه‏ی 
آثــارش آن‏هــا را بــه کار بــرد، هرچنــد آن‏هــا بــه خــودی خــود چیــزی نبودنــد جــز یــک 
خــاء حقیقــی، بــا وجــود ایــن، ایــن صنعت‏گــر الهــی چنــان تحســین‏برانگیز آن‏هــا را 
بــه کار بــرد کــه ایــن نیســتی و خــاء را بــه چیــزی تبدیــل کــرد کــه همــه‏ی آن‏چــه را 
آفریــد از هــم متمایــز ســاخته و از ســردرگمی در ‏آورد و نظــم مطلوبــی در تمامــیِ 
اشــیاء و در آن‏چیــزی کــه بــاب فراغــت بینایــی اســت، قــرار ‏دهــد. و چــه چیــزی 
صادقانه‏تــر از ایــن کــه بگوییــم اگر همه‏ی اشــیاء به یک نســبت روشــن می‏شــدند، 
آشــفتگیِ وحشــتناکی در همه‌چیــز پدیــد می‏آمــد؛ بــدون ســایه‏ها، همه‌چیــز تخــت 

به نظر می‏رسد حتی کرُوی‏ترین بدن‏ها.«7

معنــای الهیاتــی و متافیزیکــیِ شــیوه‏ای کــه شــامپانی نــور و ســایه را دســته‏بندی 
ــوور و  ــب، یکــی در ل ــن دو نقاشــی‏اش از تصلی ــاوت بی ــه وضــوح در تف ــد، ب می‏کن
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دیگــری در مــوزه‏‏ی گرونوبــل، مشــهود اســت. در نقاشــیِ لــوور، مســیح چشــمانش 
را رو بــه ســوی آســمان کــرده، گویــی می‏پرســد »چــرا مــرا رهــا کــردی؟« امــا نقاشــی 
تصلیــب در گرونوبــل بــه دلیــل »ابداعــی« قابــل توجــه‏ در نقاشــی، بــا بــه کارگیــری 
ارجاعــی آشــنا در تئــوری هنــر قــرن هفدهــم، بســیار قدرتمندتــر اســت: مســیحْ تنهــا 
رهــا شــده در جهانــی متــروک اســت. تاریکــی زمیــن را فــرا می‏گیــرد. در پس‏زمینــه، 

تنها معبد اورشلیم دیده می‏شود.

Chiar�( ‏روشــن هروژه دو پیل، بر‌خلاف ش�ـامپانی، تصوری کاملاً تصویری از سایه
 )Coloris( 8را توســعه داده و بــر تمایــز مابیــن سایه‏روشــن و کلُـُـری )oscuro
فائــق می‏آیــد. از نظــر دو پیــل، سایه‏روشــن بخشــی از آن‏چیــزی اســت کــه او »علــمِ 

کلُرُی« )science of coloris( می‏نامد:

»همــه‏ی آن‏چــه کــه ]مربــوط بــه[ رنــگ اســت در ]کار[ ربُنــس ســتودنی اســت. او علم 
سایه‏روشــن را بیــش از هــر نقــاش دیگــری پیــش بــرده اســت و باعــث می‏شــود تــا 
ضــرورت آن را احســاس کنیــم. او ابــزارِ خرســندی چشــم را بــا مصــداقْ در یــک 
دســتورالعمل خلاصــه کــرده اســت. ]ربُنــس[ بــه طــرز هماهنگــی اشــیاءِ خــود را بــه 
صــورت یــک خوشــه‏ی انگــور کنــار یکدیگــر جمــع می‏کنــد، جایــی کــه انگورهــای 
روشن‏شــده جمع می‏شــوند تا یک توده‏ی نور بســازند و آن‏ها که در ســایه هســتند 
تــوده‏ای از تاریکــی ایجــاد می‏کننــد بــه نحــوی کــه انگورهــای منفــرد کــه شــکل یــک 
شــیءِ تــک را می‏گیرنــد بــدون مزاحمــت پذیرفتــه می‏شــوند و در عیــن حــال بــدون 
ســردرگمی قابــل تشــخیص‌اند. ایــن اجتمــاعِ اشــیاء و نــور را مــا »گــروه« می‏نامیــم. 
ــدر هــم کــه  ــدی نقاشــی او شــده‌اند هــر چق ــه وارد ترکیب‏بن ــی ک تعــداد فیگورهای

فیلیپ دو شامپانی، 
»مسیح بی‌جان روی صلیب«،

1655، موزه‌ی گرونوبل، 
فرانسه.
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زیــاد، هرگــز بیــش از ســه گــروه دیــده نمی‏شــوند، بنابرایــن دیــدْ هرگــز توســط کثرت 
اشــیاءِ مجــزا و حســاس زائــل نمی‏شــود: البتــه او همیشــه اســتاد در پنهــان کــردن 
آن ]شــیوه[ بــوده اســت و هســتند کســانی کــه بــا اصــول او تعلیــم دیده‏انــد امــا آن 

اصول را نمی‏توانند درک کنند.«9

دو پیــل تــا انــدازه‏ای تمایــز بیــن نــور و رنــگ را زیــر ســؤال می‏بــرد، هرچنــد نــه بــه آن 
ــه همگــون کــه  ــورْ ن ــد، این‏کــه ن ــات می‏کن روشــی علمــی کــه نیوتــن ســرانجام اثب
ناهمگــون و رنــگْ اثــری از تجزیــه‏ی نــور اســت. امــا ایــن واقعیــت کــه بــرای اولیــن 
بــار رنــگ بــه موضوعــی علمــی تبدیــل می‏شــود بی‏شــک تغییــرِ پارادایــم در گفتمــان 

رنگ است. این پارادایمِ علمیِ نو دارای دو جنبه است.

مــورد اول کــه کامــاً نیوتنــی اســت، مربــوط بــه تمایز ســنتی مابین نور و رنگ اســت 
و از نقطه‏نظــر علمــی بی‏معنــا می‏شــود. همان‏طــور کــه می‏دانیــم ایــن بخــش از 

نظریه‏ی نیوتن مخالفان مهمی داشت و مشهورترین‏شان گوته بود.۱۰

مــورد دوم بــه موجودیــتِ رنگ‏هــای ســوبژکتیو مربــوط اســت. ژرژ بوفــون در ســال 
1743 کشــف مهمــی کــرد: اگــر کســی بــه یــک مربــع قرمــز کوچــک روی کاغــذی ســفید 

فیلیپ دو شامپانی، 
»مسیح بی‌جان روی صلیب«،

1655، موزه‌ی گرونوبل، 
فرانسه.
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خیــره شــود، هالــه‏ی ســبز روشــنی دور مربــع پدیــدار می‏شــود. اگــر نــگاه بــه مربــع قرمز 
را قطــع کــرده و بــه کاغــذ ســفید نــگاه کنیــم، یــک مربع کاملاً واضحِ ســبز مایــل به آبی 
می‏بینیــم.11 ایــن مربــعِ ســبزِ کامــاً خیالــی به‌طــور ابُژکتیــو و عینــی بــرای چشــم وجــود 
دارد و در شــرایط اســتاندارد هــر کســی می‏توانــد آن را درک کنــد. فیزیــکِ نیوتــن قــادر 
بــه تشــریح موجودیــت ایــن رنگ‏هــای خیالــی نبــود و حیــرت‏آور نیســت کــه رســاله‏ی 
گوتــه بــا مطالعــه‏ی ایــن رنگ‏هــای خیالــی آغــاز می‏شــود. گوتــه در مقابــل »رنگ‏هــای 
فیزیکــی« )Physical colors(، ایــن رنگ‏هــای خیالــی را »رنگ‏هــای فیزیولوژیکــی« 
)Physiological colors( نام گذارد، رنگ‏هایی که شــوپنهاور آن‏ها را به عنوان اثراتِ 
نــاب چشــم توصیــف می‏کنــد. ایــن رویکــردِ دوم در مــورد رنــگ، موضــوع عمــده‏ی 
تحقیقات علمی در قرن نوزدهم شد. می‏توان برای مثال به کشفِ قانون کنتراستِ 
رنگــی هم‌زمــانْ توســط میشــل اوژن شــورول زمانــی کــه  مدیــر کارخانــه‏ی پرده‏هــای 
منقوش گوبلن بود اشــاره کرد یا به انتشــار »رســاله‏ی نورشناســی فیزیولوژیکی«12 
هرمــان هلمهولتــز در ســال 1867 کــه بلافاصلــه در فرانســه ترجمــه و مــورد بحــث قــرار 
گرفــت. تحقیقــات متعــددی کــه در همــان ســال‏ها در زمینه‏‏هــای عصب‏شناســی و 
روان‏پزشــکی در مــورد احساســات یــا ادراکاتــی کــه بــدون محــرک بیرونــی وجــود دارنــدْ 
گســترش یافــت، بــرای نمونــه مطالعــات در مــورد انــدام خیالــی )Phantom limb( یــا 
خطــا در درک رنگــی،  بــه  نتیجــه‏ی مشــابهی ختــم شــد. همــه‏ی ایــن تحقیقــاتِ قــرن 
نوزدهمــیْ تقابــل مابیــن  ســوبژکتیو و ابُژکتیــو، واقعــی و خیالــی و توهــم و ادراک را 
زیــر ســؤال بردنــد. ایپولیــت تـِـن بــه طــرز تحریک‏آمیــزی بیــان می‏کنــد: »مــا بایــد ادراک 

خارجی را یک توهمِ حقیقی بنامیم.«۱۳

مابیــن رویکردهــای علمــیِ نویــن رنــگ و دگرگونی‏هایــی کــه در زمینــه‏ی نقاشــی رخ 
داد، مجــادلات بســیار شــدیدی وجــود دارد. مــن ترجیــح می‌دهــم در مــورد مجادلــه 
ــت دارد کــه از نظــر مــن  ــی دلال ــر یــک رابطــه‏ی عل ــر ب ــر. تأثی ــا تأثی ــم ت صحبــت کن
زمانــی کــه رابطــه‏ی پیچیــده‏ای را کــه مابیــن هنــر و علــم، هنــر و فلســفه  و غیــره 
وجــود داردْ توصیــف می‏کنیــم، کامــاً بی‏جــا و نامناســب اســت. اوژن وِرون در 
کتــاب »زیبایی‏شناســی«‏ )L’esthétique( کــه در ســال 1878 منتشــر شــد، اظهــار 
ــرن  ــک ق ــمْ کشــفِ آن‏چــه نقاشــان همیشــه می‏دانســتند، ی ــرای عل ــه ب ــد ک می‏کن
طــول کشــید: »نقاشــان تــا همیــن اواخــر مجبــور بودنــد بــه دنبــال هارمونــی، بــه 
آزمایش‏هــا و تجربــه‏ی شــخصی وابســته باشــند. بــرای اولیــن بــار در ســال 1812، 
شــارل بــورژوا بــا مطالعــه روی پدیده‏هــا تفســیری بــه جهــان ارائــه داد کــه پــس از 
آن میشــل شــورول در کتابــش دربــاره‏ی قوانیــن حاکم بر کنتراســت‏های هم‌زمان 

رنگ آن را تکمیل کرد.«۱۴
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وجــود مجــادلات بیــن رویکــرد علمــیِ رنــگ و شــیوه‏ای کــه نقاشــی مــدرن را به رنگ 
ــه از ایــن رویکــرد علمــی  ــکار اســت. دو جنب ــل ان ــه ســختی قاب مرتبــط می‏ســازد ب
یعنــی منســوخ کــردن تمایــز بیــن نــور و رنــگ و شناســایی رنگ‏هــای ســوبژکتیو، 
در واقــع از خصوصیــات مهــم نقاشــی مــدرن هســتند. امــا مطمئــن نیســتم کــه 
ــه تأثیــرِ علــم نســبت داد. کوریولیــس، شــخصیتِ نقــاش در  ایــن امــر را بتــوان ب
رمــان »مانــت ســالمون« )Manette Salomon( بــرادران گنکــور، ناامیدانــه تلاش 
کــرد تــا بــا رنــگْ نــور بســازد، کاری کــه اوژن دلاکــروا انجــام داد. ژوریــس کارل 
اوئیســمانس کــه بســیار بــه تحقیقــات علمــی در مــورد رنــگ و همــه‏ی اشــکالِ 
آسیب‏شــناختیِ ادراک علاقه‌منــد بــود، ایــن تغییــر بنیــادی در نقاشــی مــدرن را بــه 
ــای فرامــوش کــردن شــیوه‏ی  ــه معن ــا رنــگ ب ــور ب دلاکــروا نســبت داد. ســاختن ن
ســنتیِ فهــم و تولیــد ســایه‏ها بــا اســتفاده از ســیاه یا قهــوه‏ای تیره اســت. دلاکروا 
در »ژورنــال«۱۵ می‏نویســد کــه ســایه‏ای وجــود نــدارد بلکــه تنهــا بازتاب‏هــا هســتند. 
ژرژ ســاند در کتــاب »یادداشــت‏ها و خاطــرات« از دلاکــروا نقــل قــول می‏کنــد کــه: 
ــدارد: و هیــچ بخــش مــرده‏ای در نقاشــی.  »هیــچ ســیاهی‏ای در طبیعــت وجــود ن
سراســرِ بــدن در ارتبــاط بــا بدنــی دیگــر، نــورِ رنــگ را می‏دهــد و می‏گیــرد. ]...[ ایــن 

راز شفافیت سایه‏هاست؛ و هم‌چنین راز برجستگی اشیاء.«۱۶

در ایـــن خصـــوص، مثلـــث نـــوری‏ای کـــه دلاکـــروا، در ســـال 1834، پشـــت آلبـــوم خـــود 
طـــی ســـفرش بـــه اســـپانیا، مراکـــش و الجزیـــره کشـــیده و تفســـیری کـــه برایـــش 

نوشته بسیار جالب توجه است:

روژه دو پیل، تصویرسازی‌های از کتاب »دوره‌ی اصول نقاشی«، 1708، 
کتاب‌خانه‌ی ملی فرانسه.
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ـــه  ـــه را ب ـــاژِ رنگـــی اولی ـــرد. اگـــر تن ـــیْ ســـه رنـــگ ثانویـــه شـــکل می‏گی »از ســـه رنـــگ اصل
تنـــاژِ ثانویـــه‏ی مخالـــف اضافـــه کنیـــد، آن را خنثـــی کـــرده و  از آن نیم‏ســـایه‏ی لازم را 
می‏ســـازید. بدین‏ترتیـــب اضافـــه کـــردن ســـیاه بـــه معنـــای اضافـــه کـــردن نیم‏ســـایه 
نیســـت، ایـــن کار تنهـــا تنـــاژ رنـــگ را چـــرک می‏کنـــد، همان‏طـــور کـــه گفتـــم نیم‏ســـایه‏ی 
ـــگ قرمـــز اســـت، ســـرِ  ـــه رن ـــف اســـت، ســـایه‏های ســـبز ب ـــاژِ رنگـــی مخال ـــیِ آنْ تن حقیق
]آن[ دو دهقـــان کوچـــک. آن کـــه بـــه رنـــگ زرد بـــود، ســـایه‏های بنفـــش داشـــت و آن کـــه 

سرخگون‏تر و قرمزتر بود، سایه‏های سبز.«۱۷

چگونگـــی ســـاخت نـــور از رنـــگ، یکـــی از ویژگی‏هـــای نقاشـــی مـــدرن اســـت کـــه بـــرای 
مثال در آثار مونه، بونار و ماتیس دیده می‏شود.

امـــا طبـــق گفتـــه‏ی اوئیســـمانس، جنبـــه‏ی دومـــی از آن‏چـــه او »درس بـــزرگ« دلاکـــروا 
ـــا  ـــه ب ـــه نقاشـــان آموخـــت چگون ـــا ب ـــه تنه ـــد دلاکـــروا ن ـــدْ وجـــود دارد. او می‏گوی می‏نام
رنـــگْ نـــور بســـازند، بلکـــه  آموخـــت چگونـــه رنـــگ غایـــبِ پالـــت را نقاشـــی کننـــد. ایـــن رنـــگ 
ـــد. ایـــن  ـــده آن را درک می‌کن ـــت، امـــا بینن ـــه روی پال ـــوم وجـــود دارد و ن ـــه روی ب ـــبْ ن غای
رنگـــی نقاشی‏شـــده نیســـت بلکـــه رنگـــی اســـت کـــه تنهـــا در ادراک بیننـــده وجـــود دارد و 
توســـط کنتراســـت و همجواری دو رنگ ایجاد می‏شـــود، مشـــابه با آن‏چه دانشـــمندان 

در همان دوره، رنگ سوبژکتیو نامیدند.

همجـــواری بیـــن تحقیقـــات علمـــیِ رنـــگ و فعالیت‏هـــای هنـــری بـــرای شـــخصی ماننـــد 
ـــا شـــد،  ـــک دانشـــگاه کلمبی ـــی کـــه اســـتاد فیزی ـــکلاس رود، دانشـــمند آلمان اوگـــدن نی
جـــذاب بـــود. کتـــاب رود »رنگ‏شناســـی مـــدرن، بـــا کاربـــرد در هنـــر و صنعـــت«۱۸ در ســـال 
ـــه ســـه  ـــگ را ب ـــی ترجمـــه شـــد. رود رن ـــه فرانســـه و آلمان ـــه ســـرعت ب 1879 منتشـــر و ب
شـــاخصه‏ی ثابـــت تقســـیم کـــرد: خلـــوص، درخشـــندگی و فـــام یـــا ته‏رنـــگ، معـــادل بـــا 
تقســـیم‏بندیِ ســـایه‏رنگ، ســـایه و فـــامِ  جِیمـــز مَکســـولِ. او ترنـــر را تحســـین می‏کـــرد، 
اغلـــب از راســـکین نقـــل قـــول مـــی‏آورد و خـــودش هنرمنـــدی آماتـــور بـــود. اوگـــدن رود از 
اعضای انجمن آبرنگ امریکا بود و در سال 1874 دو سخنرانی در مورد »نورشناسی 
ــراد کـــرد. او بخش‏هـــای  مـــدرن در نقاشـــی« در آکادمـــی ملـــی طراحـــی نیویـــورک ایـ
طولانـــی‏ای از ســـخنرانی‏اش را بـــه شـــیوه‏های متفـــاوتِ ترکیـــب رنـــگِ مورد اســـتفاده‌ی 

هنرمندان اختصاص داده بود:

ـــرای  ـــه طـــور قطـــع ب ـــور رنگـــی ب ـــه نظـــر می‏رســـد روش دیگـــری در ترکیـــب کـــردن ن »ب
ـــار توســـط میلـــه در ســـال 1839 ابـــداع شـــده اســـت، هـــر چنـــد کـــه از مدت‏هـــا  اولیـــن ب
ـــی از  ـــر عـــادت میزان ـــد.  مـــا بناب ـــدان از ایـــن روش اســـتفاده کرده‌ان پیـــش عمـــاً هنرمن
نقطه‏هـــای کوچـــکِ دو رنـــگ را بســـیار نزدیـــک هـــم قـــرار می‏دهیـــم، و اجـــازه می‏دهیـــم 
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تـــا در فاصلـــه‏ای مناســـبْ توســـط چشـــم بیننـــده بـــا هـــم مخلـــوط شـــوند. میلـــه مرزهای 
باریـــک رنـــگ را بـــه مـــوازات یکدیگـــر ترســـیم می‏کـــرد، و رنگ‏ســـایه‏ها بـــه تنـــاوب عمـــل 
می‏کردنـــد. نتایـــج بـــه دســـت آمـــده از ایـــن شـــیوه، ترکیبـــی حقیقـــی از نـــورِ رنگـــی اســـت. 
]...[ ایـــن شـــیوه تنهـــا روش عملـــیِ در اختیـــار هنرمنـــد اســـت کـــه به موجـــب آن می‏تواند 
نـــه رنگدانه‏هـــا، بلکـــه عمـــاً توده‏هـــای نـــور رنگـــی را ترکیـــب کنـــد. در ایـــن رابطـــه، ‏نظـــر 
جالبـــی از راســـکین را بـــه یـــاد بیاوریـــم کـــه ارتباطـــی بـــه موضـــوع مـــورد بحـــث مـــا دارد. 
Ele�( »ـــر تحســـین‏برانگیزش »عناصـــر طراحـــی ‏ی »نقاشـــان مـــدرن« در اث هنویس�ــنده

ـــا  ـــار ی ـــه نقـــاط کوچـــک، کن ـــگ ب ـــک رن ـــرد کـــردن ی ـــد: خُ ments of Drawing ( می‏گوی
رویِ رنـــگِ دیگـــر، مهم‏تریـــن چیـــز در تمـــام فرایندهـــای ]خلق[ نقاشـــیِ خـــوبِ رنگ‌روغن 

و آبرنگِ مدرن است.«۱۹

و این می‌تواند توصیف کاملی از نقاشی‏های سورا باشد.
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ارجاعات

Sub� عَــرضَ، اصطلاحــی در منطــق و فلســفه اســت و مقابــل جوهر :Accident .1
stance یــا ذات قــرار میگیــرد. عَــرضَ بــر خــاف جوهــر بــرای بــودنْ نیازمنــد وجــود 
دیگــری اســت. بــرای مثــال  تمامــیِ اجســام دارای شــکل و کمیــت هســتند، خــود 

جسم »جوهر« و رنگ آن »عَرضَ« است.‌ـم. 

۲. بایــد بــه ایــن نکتــه توجــه داشــت کــه واژه‌ی ایتالیایــی دیزِینیــو Disegno ، کــه 
ــه  ــر اســت و هــم ب ــی پیچیده‌ت در فارســی طراحــی ترجمــه می‌شــود، دارای معنای
مهــارت طراحــی و هــم بــه قابلیــت ذهنــی بــرای ابــداع طــرح اشــاره دارد. در زمــان 
رنســانس، توانایــی ابــداع یــا خلــق بــه هنرمنــد اجــازه مــی‌داد تــا جــا پــای خــدا بگــذارد 

و ابزاری برای ارتقاء نقاشی از جایگاه فن و صنعت Craft  به هنر Art بود.‌ـم.

۳. نگاه کنید به کتابم:

The Eloquence of Color: Rhetoric and Printing in the French Classi� 
.)cal Age (Berkeley: University of California Press. 1993

.The sublunary world and the superlunary world .۴

.Gen 1:1-5  .۵

 Leonardo da Vinci, The Notebooks of Leonardo da Vinci, trans. Jean .۶
.Charleston, SC: Pacific Publishing Studio, 2010), 22-23( .Paul Richter

 jacqueline Lichtenstein and Christian Michel, Confêrences de  .۷
l’Académie royale de peinture et de sculpture, vol. 1, bk. 1 (Paris: EN-

SBA, 2007), 370—72. جز موارد ذکر شده، همه ترجمه‌ی خودم است.

۸. لیشتنشــاین در پانویــس مقالــه می‏نویســد »تمایــز بیــن واژگان فرانســوی 
couleurs و coloris کــه از واژه‏ی ایتالیایــی colorito/color گرفتــه شــده اســت، 
نقــش مهمــی را در تئــوری رنگ‏گــرای نقاشــی بــازی می‏کنــد و از آن‏جــا کــه ترجمــه‏ی 
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ایــن تمایــز بــه انگلیســی ممکــن نیســت، مــن آن را بــه همــان صــورت فرانســوی 
ــن واژه را  ــز صــورت فرانســوی ای ــب در ترجمــه‏ی فارســی نی مــی‏آورم.« بدین‏ترتی
حفــظ کــرده‌ام بــا ایــن توضیــح تکمیلــی کــه کلُرُیتــو Colorito اصطلاحــی اســت در 
ــرای  ــوان روشــی مســلط ب ــه عن نقاشــی ونیــزی قــرن شــانزدهم کــه در آن رنــگ ب
اهــداف بیــانِ نفســانی و چــون عنصــر مهــم ترکیب‏بنــدی بــه کار گرفتــه می‏شــد. در 
آن زمــان، رنــگ از معنــایِ نقاشــی جــدا نبــود و تأکیــد بــر رنــگ هم‌چنیــن تأکیــدی بــر 
نحــوه‏ی نقاشــی کــردن و برخــورد بــا نقاشــی بود. این اصطلاح در تضــاد با دیزِینیو 
Disegno )نــگاه کنیــد بــه پی‌نوشــت شــماره 2( کــه مشــخصه‏ی هنــر فلورانســی 
بــود قــرار داشــت. ایــن تضــاد جدالــی بــود دربــاره‏ی مزیت‏هــا و برتری‏هــای کارِ 
تیســین ونیزی در قیاس با میکلانژ فلورانســی که برای آن‏ها به ترتیب اســتفاده 

از کلُرُیتو و دیزینیو، اصول تعیین‏کننده و راهنما محسوب می‏شد.-م.

 ,)Roger de Piles, Abregé de la vie des peinters (Paris: Muguet, 1699 .۹

۱۰. نظریه‌ی رنگ گوته، پارادایمِ متافیزیکی ارســطویی را حفظ می‌کند و شــیوه‌ی 
درکِ رنگ را به حساب می‌آورد.

Georges Louis Leclerc Buffon,”Observations sur les couleurs acci� .۱۱1
dentelles et sur les ombres colorées” (1743), in Un autre Buffon, ed.
 ;Jacques-Louis Binet and Jacques Roger (Paris: Hermann, 1977), 142
In the Blind Spot. An Essay on the Relations be� �ـم  :  نق�ـل ش�ـده در کتاب
 tween Painting and Sculpture in the Modern Age, trans. Chris Miller

.(Los Angeles: Getty Research Institute, 2008), 174

Treatise on Physiological Optics .۱۲

 Hippolyte Tain, On Intelligence, bk. 1, trans. T.D. Haye (London: .۱۳
.L. Reeve and Co., 1871), 224

Eugene Véron, Aesthetics, trans. W. H, Armstrong (London: Chap� .۱۴4
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ــا  ــز ب ــی فرانســه نی man & Hall, 1879)228• (Paris: Vrin, 20l 1( نســخه‌ی اصل
مقدمه و یادداشت ژاکلین لیشتنشتاین تجدید چاپ شد. اوژن ورون از حامیان 
زیبایی‌شناســی علمــی بــود کــه توســط گوســتاو تئــودور فخنــر در آلمــان پایه‌گذاری 

شده بود.

۱۵.  نــام دفتــرِ یادداشــت‌ها و خاطــرات دلاکــروا کــه اول بــار در ســال 1893 از ســوی 
انتشــارات لیبــرری پلــون )Librairie Plon( بــه چــاپ رســید. ژورنــال، مطالعــات و 
خاطــرات دلاکــروا در دو بخــش از 1822 تــا 1824 و 1847 تــا 1863 بــا فاصلــه‌ی زمانــی 

بیست ساله در برمی‌گیرد.

 Georges Sand, Impressions et souvenirs (Paris: Calmann Levy,  .۱۶
.)1896), 85-86 (translation by Chris Miller

 Eugene Delaxroix, Album de voyage au Maroc, Espagne, Algerie .۱۷
 (Chantilly: Musee Conde, 1832); manuscript quoted and translated

.in Lichtenstein, In the Blind Spot, 175

Modern Chromatics: With Applications to Art and Industry .۱۸، ایــن 
کتــاب بــا عنــوان » رنــگ شناســی مــدرن: کتــاب درســی رنــگ بــرای هنرجویــان بــا 
کاربــرد در هنــر و صنعــت« را عربعلــی شــروه بــه فارســی ترجمــه کــرده و در ســال 

1387 از سوی  نشر شباهنگ منتشر شده است.

 Ogden Nicholas Rood, Modern Chromatics, with Applications to .۱۹
.Art and Industry (New York: D. Appleton, 1879), 241
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ارزش حس زندگی
نقاشی در جایگاه نشانه‌ی کارکرد 

در اقتصاد نوین
)Isabelle Graw( ایزابــل گراو

ترجمــه‌ی افرا صفا

زمانـــی تاریـــخ هنرشـــناس فرانســـوی هوبـــرت دمیـــش ضربه‌قلـــم را نشـــانی از 
اندیشـــه و دیـــدگاه در نقاشـــی می‌دانســـت. از دیـــد او برخـــاف تولیـــد ســـخن، نقاشـــی 
چیـــزی بیـــش‌ از »نشـــانه‌های دیـــداری یـــک عمـــل«1 را هویـــدا نمی‌کنـــد و ایـــن کار 
تنهـــا از راه ضربه‌قلـــم انجـــام می‌شـــود. نوشـــته‌ی پیـــش رو بـــه ایـــن پیـــش فـــرض 
ـــگاه نشـــانه‌ای از یـــک عمـــل دانســـته شـــود  ـــد در جای ـــردازد کـــه نقاشـــی می‌توان می‌پ
ـــــ کـــه  ـــــ اندیشـــه‌ و فردیتـــی فراســـوی نقاشـــی  کـــه ذهنیتـــی را فرا‌می‌خوانـــد  
نشـــان‌دهنده‌ی کنش‌گرایـــی اســـت. امـــا برخـــاف دمیـــش کـــه بـــا تعریفـــی محـــدود 
ـــوم می‌دانســـت،  ـــر روی ب ـــه مرزهـــای تصوی از نقاشـــی کار می‌کـــرد و آن را محـــدود ب
مـــن گســـتره‌ی گوناگـــون و چندلایـــه‌ی نقاشـــی را در تاریـــخ در نظـــر می‌گیـــرم. 
ناپایداری‌هایـــش  و  گســـترش  بـــه  اســـت  شایســـته  کـــه  آن‌گونـــه  در‌حالی‌کـــه 
می‌پـــردازم، در بررســـی آن‌چـــه دربـــاره‌ی نقاشـــی ویـــژه اســـت ـــــ یـــا کمابیـــش ویـــژه 

ـ چیزی فروگذار نمی‌کنم.  باقی مانده است ـ

ذهنیتـــی کـــه از ســـوی دیمیـــش مطـــرح می‌شـــود آشـــکارا همـــان  فردیـــت و ابـــراز 
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دیـــدگاه هنرمند-نقـــاش نیســـت کـــه در نقاشـــی هویـــدا می‌شـــود. بلکـــه بـــه ایـــن 
معناســـت کـــه نقاشـــی »گفتمـــان خـــود« و »داســـتان خـــود« را دارد.2 دیمیـــش در 
ــه  ــت، در نتیجـ ــا نیسـ ــود را دارد تنهـ ــام خـ ــت و پیـ ــی فردیـ ــه نقاشـ ــه کـ ــن اندیشـ ایـ
کمابیـــش بـــه ایـــن می‌مانـــد کـــه موضوعـــی بررســـی شـــود کـــه پیش‌تـــر بـــه آن پرداختـــه 
ـــد  ـــه نقاشـــی زندگـــی خـــود را دارد و در نتیجـــه می‌توان ـــن اندیشـــه ک شـــده اســـت. ای
»بیندیشـــد« یا »ســـخن بگوید« در میان بســـیاری از تاریخ ‌هنرشناســـان فرانســـوی 
وجـــود دارد؛ از لویـــس مـــارن تـــا ژرژ دیدی-اوبرمـــن.3 آن‌چـــه مطـــرح خواهـــم کـــرد ایـــن 
اســـت کـــه مـــا بـــه تجســـم‌های حیـــات نمـــا می‌پردازیـــم و ایـــن تصادفـــی نیســـت کـــه 
این‌هـــا در بســـیاری از مواقـــع در پیونـــد بـــا نقاشـــی ابـــراز می‌شـــوند. نقاشـــی بـــه دلیـــل 
زبـــان ویـــژه‌اش یـــا شـــاید دقیق‌تـــر باشـــد اگـــر بگوییـــم بـــه دلیـــل نشـــانه‌های ویـــژه‌ای 
ــوان  ــه می‌تـ ــزد. البتـ ــده‌ای را برانگیـ ــم‌های زنـ ــن تجسـ ــد چنیـ ــردارد می‌توانـ ــه دربـ کـ
آن‌گونـــه کـــه آندریـــاس رکویتـــز مطـــرح کـــرده اســـت ایـــن بحـــث را پیـــش کشـــید کـــه 
ــانه‌ها« را بـــه  ــانه »سیســـتمی از نشـ همـــه‌ی ســـبک‌ها و روش‌هـــای زیبایی‌شناسـ
کار می‌برنـــد و بنابرایـــن بعُـــدی نشانه‌شناســـانه در خـــود دارنـــد.4  امـــا از دیـــد مـــن در 
نقاشـــی اســـت کـــه نوعـــی ویـــژه از نشـــانه  ـــــ نشـــانه‌های نمایـــه‌ای ـــــ برجســـته‌تر 
می‌شـــود. نشـــانه‌های نمایـــه‌ای توانایـــی فیزیکـــی انگشـــتی را دارنـــد کـــه چیـــزی را 
ـــرس(.5 ســـخن  ـــک اســـت )پیی ـــه »مغناطیـــس« نزدی ـــه ب ـــی ک نشـــان می‌دهـــد؛ قدرت
مـــن ایـــن اســـت کـــه هنگامـــی کـــه این‌هـــا در پس‌زمینـــه‌ی نقاشـــی آورده می‌شـــوند 
ــد کمابیـــش  ــر می‌رسـ ــه نظـ ــه بـ ــد کـ ــاره می‌کننـ ــی اشـ ــف غایبـ ــه مؤلـ ــه بـ نیرومندانـ

حضوری فیزیکی در نمایه‌ها دارد. 

ـــه چیـــزی ارجـــاع  ـــو اکـــو یـــک نشـــانهْ فرمـــی فیزیکـــی اســـت کـــه ب ـــه گفتـــه‌ی اومبرت ب
ـــر فـــرم فیزیکـــی  ـــه نظـــر می‌رســـد در نقاشـــی همـــواره ب دارد کـــه خـــودش نیســـت.6 ب
نشـــانه‌ها تأکیـــد می‌شـــود. توجـــه مـــا بـــه ســـوی بعـــد فیزیکـــی ایـــن نشـــانه‌ها کشـــیده 
می‌شـــود و ایـــن ربطـــی بـــه ایـــن نـــدارد کـــه آن‌هـــا بـــه شـــکلی نمادیـــن یـــا شـــمایلی بـــه 
چیـــزی اشـــاره می‌کننـــد. جـــدا از این‌کـــه ایـــن نشـــانه‌ها بـــه چـــه چیـــز اشـــاره می‌کننـــد 
یـــا ارجـــاع می‌دهنـــد، در شـــکل فیزیکـــی خـــود در جایـــگاه نمـــودی از مؤلـــف غایـــب بـــه 
نظـــر می‌رســـند. البتـــه ایـــن نـــوع از نمایه‌بودگـــی در دیگـــر شـــکل‌های هنرهـــم وجـــود 
دارد ـــــ  بـــه فیلم‌هـــای تجربـــی بیندیشـــید و بـــه کار بـــردن خطـــوط نـــور روی فیلـــم در 
جایـــگاه یادگارهـــای فیزیکـــی دخالـــت مؤلـــف. امـــا در نقاشـــی ایـــن همـــه‌ی نشـــانه‌ها 
ــــ هســـتند کـــه هم‌زمـــان حضـــور شـــبح‌مانند مؤلـــف غایب‌شـــان  ـــــ شـــمایلی یـــا نمادیـــن ـ
را القـــا می‌کننـــد.7 بانـــی ایـــن مســـئله بعـــد فیزیکـــی افـــزوده‌ی آن‌هاســـت، بـــه عبـــارت 
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دیگـــر و بـــه زبانـــی عامیانه‌تـــر شـــئ بودگـــی )مادیـــت( برجســـته‌نمایی شـــده‌ی )تأکیـــد 
شده‌ی( آن‌ها. 

پیش‌تـــر نیـــز بـــه ایـــن موضـــوع اشـــاره کـــردم کـــه نمایه‌گـــی نقاشـــی بـــا نمایه‌گـــی 
ــی کـــه مؤلـــف را بـــه درون بـــازی  ــاوت اســـت تـــا جایـ دیگـــر شـــکل‌های هنـــر متفـ
ــی  ــد. حتـ ــد دیـ ــده‌ی هنرمنـ ــگاه نماینـ ــوان آن را در جایـ ــن می‌تـ ــاند و بنابرایـ می‌کشـ
ســـبک‏های نقاشـــی پـــس از جنـــگ جهانـــی دوم، ماننـــد کارهـــای زیگمـــار پولکـــه یـــا 
گرهـــارد ریشـــتر، کـــه هدف‌شـــان دور شـــدن از برداشـــت ‏ذهنیت‌گـــرا و دوری جســـتن 
از زندگی‏بـــاوری بـــود نیـــز ایـــن احســـاس خیالـــی را در مـــا برمی‏انگیزنـــد. بـــا این‌کـــه 
ــانند  ــه برسـ ــای مؤلـــف را بـــه کمینـ ــه ردپـ ــد کـ ــا بـــه روش‏هایـــی دســـت می‏زننـ آن‏هـ
آثارشـــان بـــاز هـــم زندگی‏بـــاوری را منتقـــل می‏کنـــد. بســـیاری از آثـــار متأخـــر پولکـــه 
بـــه نظـــر »زنـــده« یـــا خود-کنُِـــش‌ور می‏رســـند. بـــه راســـتی ایـــن افســـانه‏ی کهـــن کـــه 
نقاشـــی خود-کنـــش‌ور اســـت، افســـانه‏ای کـــه می‏گویـــد نقاشـــی زنـــده اســـت، در ایـــن 

آثار احساس می‏شود؛ هرچند به شکلی طعنه‏آمیز.   

امـــا دربـــاره‏ی چـــه نـــوع زنـــده بـــودن یـــا کنـــش‌وری‏ای صحبـــت می‏کنیـــم؟ کنـــش‌وری‏ای 
کـــه مـــورد نظـــر مـــن اســـت بـــا حـــس زنـــده‏ی زیباشناســـانه‏ای کـــه در ما ایجاد می‏شـــود 
ـــد کمـــی دارد.8 آن حـــس  ـــا کنـــون ســـتایش شـــده اســـت پیون و از زمـــان رنســـانس ت
زنـــده بودنـــی مـــد نظـــر مـــن اســـت کـــه هنگامـــی در مـــا ایجـــاد می‏شـــود کـــه نتیجـــه‏ی 
نقاشـــانه‏ی زمانی که هنرمند از زندگی و کارش روی آن گذاشـــته را حس می‏کنیم. 
ـــده« ـــــ مفهومـــی  ـــا »کار زن ـــه نظـــر می‏رســـد نقاشـــی ب ـــات ب ـــر اوق ـــه راســـتی بیش‌ت ب
مارکســـی ـــــ غنـــی شـــده اســـت.9 امـــا درحالی‌کـــه نقاشـــی ایـــن کار زنـــده را دربـــردارد 
ـــده‏ی کار نیـــز  ـــار آن دربردارن ـــرا در کن ـــه ایـــن دانســـت زی نمی‏تـــوان ارزشـــش را تنهـــا ب
هســـت ـــــ و ایـــن یکـــی از امتیازهـــای بســـیار نقاشـــی اســـت. بـــه نظـــر می‏رســـد کار و 
دوران زندگـــی هنرمنـــد در نقاشـــی ذخیـــره شـــده اســـت. عبـــارت بـــه نظـــر می‏رســـد را 
بـــه کار می‏بـــرم زیـــرا بـــرای ایجـــاد ایـــن تأثیـــر نمایـــه‏ای نیـــازی نیســـت کـــه هنرمنـــد 
حتـــی بـــه بـــوم اثـــرش دســـت بزنـــد. ایـــن تأثیـــرات نمایـــه‏ای را می‏تـــوان در روش‏هـــای 

نقاشی مکانیکی یا ذهنیت پرهیز هم دید. 

ــوان  ــه عنـ ــن بـ ــه مـ ــان آن‌چـ ــی میـ ــدی درونـ ــه پیونـ ــیم کـ ــه آگاه باشـ ــم اســـت کـ مهـ
نمایه‏بودگـــی خـــاص نقاشـــی توصیـــف کـــردم ـــــ آن گونـــه کـــه بـــه نظـــر می‏رســـد کار و 
گـــذر عمـــرْ خـــود را در نقاشـــی می‏نمایانـــد ـــــ و فـــرم ارزشـــش وجـــود دارد. اگـــر دقیق‏تـــر 
ـــه دســـت مـــی‏آورد  بگوییـــم فکـــر می‏کنـــم می‏تـــوان محبوبیتـــی را کـــه یـــک نقاشـــی ب
بـــه توانایـــی‏اش در ذخیـــره کـــردن زندگـــی و ســـاعات کار و زحمـــت مرتبـــط دانســـت. 
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ـــه  ـــد ب ـــا هنگامـــی می‏توان ـــه‏ی ارزش کار کارل مارکـــس ارزش تنه ـــر اســـاس نظری ب
چیـــزی مـــادی تبدیـــل شـــود کـــه کار )و بنابرایـــن عمـــر( در آن نهادینـــه و ذخیـــره شـــده 
باشـــد.۱۰ در نتیجـــه می‏تـــوان جلوتـــر از ایـــن رفـــت و گفـــت: هیـــچ ارزشـــی بـــدون کار 
زنـــده وجـــود نـــدارد. از آن‌جـــا کـــه نقاشـــی می‏توانـــد ایـــن احســـاس را القـــا کنـــد کـــه کار 
ـــد محبوبیـــت آن را در اقتصـــاد نویـــن مـــا  ـــده را در خـــود ثبـــت کـــرده اســـت می‏توان زن
توجیـــه کنـــد؛ اقتصـــادی کـــه از ســـوی جامعه‏شناســـان به‌طـــور جایگزیـــن بـــا عبـــارت 
»شـــرایط پسا-فوردیســـم« )پائولـــو ویرنـــو( یـــا عبارت »کاپیتالیســـم شـــناختی« )یان 
مولیه-بوتـــان( و یـــا بـــا عبـــارت »کاپیتالیسم-شـــبکه« )لوک بولتانســـکی/ ایو چیاپلو( 
توصیـــف می‏شـــود. آن‌چـــه ایـــن اقتصـــاد نویـــن را تعریـــف می‏کنـــد ایـــن اســـت کـــه 
ظرفیت‏هـــای درکـــی و عاطفـــی مـــا را هـــدف می‏گیـــرد. اگـــر بـــا ایـــن دیـــد بـــه آن بنگریـــم، 
ـــه شـــبکه‏های اجتماعـــی  ـــه شـــئ تبدیـــل می‏شـــود.  ب شـــیوه‏ی زندگـــی ماســـت کـــه ب
ماننـــد توئیتـــر، اینســـتاگرام و فیس‌بـــوک فکـــر کنیـــد و بـــه ایـــن‌ بیندیشـــید کـــه چگونـــه 
ـــم در چنیـــن اقتصـــادی  ـــد. فکـــر می‏کن ـــا »رخدادهـــای زندگـــی« مـــا بازاریابـــی می‏کنن ب
نقاشـــی از جایـــگاه خوبـــی برخـــوردار اســـت زیـــرا ایـــن حـــس را بـــه مخاطـــب القـــا 
می‏کنـــد کـــه بـــا زندگـــی مؤلفـــش سرشـــته اســـت. ایـــن می‏توانـــد بازگشـــت توجه‏هـــا 
بـــه نقاشـــی را توضیـــح دهـــد ـــــ هنـــوز هـــم در بـــالای سلســـله مراتـــب هنـــری قـــرار دارد 
و بالاتریـــن قیمـــت را از آن خـــود می‏کنـــد؛ بـــه ویـــژه در حراج‏هـــا حتـــی بـــا محدوده‏هـــای 

قیمت‏ )آدورنو( هنر.

تعریفی بسط داده شده از نقاشی دربردارنده‏ی ویژه بودن آن 

ـــا عکســـی  ـــم نقاشـــی را ب ـــه نظـــر بدیهـــی می‏رســـد کـــه مـــا دیگـــر نمی‏توانی ـــدا ب در ابت
روی بـــوم یکســـان ببینیـــم، کـــه بـــا دیـــدگاه تاریـــخ هنرشناســـانی ماننـــد دیمیـــش یـــا 
ماریـــن همسوســـت. در گـــذر تاریـــخ  بســـیاری از ســـبک‏های پیـــش و پـــس از جنـــگ 
ــــ ماننـــد »طبیعـــت بی‌جـــان« )1920( اثـــر فرانســـیس پیکابیا تـــا هنرمندانی  جهانـــی دوم ـ
ماننـــد ایـــو کلیـــن و نیـــل تورونـــی ـــــ چنیـــن تعریـــف دســـت و پـــا بســـته‏ای از نقاشـــی را 

رد کرده‏اند.  

بگذاریـــد تـــاش کنـــم تـــا بـــا نگاهـــی موشـــکافانه‌تر به چنـــد نمونـــه، راه‏هـــای گوناگونی 
ــته و  ــر گذاشـ ــا را از محدوده‏هایـــش فراتـ ــا پـ ــا آن‏هـ ــی بـ ــه نقاشـ ــم کـ ــان دهـ را نشـ
درهایـــش را بـــه روی زیســـت‏جهان )Lebenwelt( گشـــوده اســـت. بـــه ایـــن نکتـــه 
توجـــه کنیـــد کـــه هـــر تلاشـــی بـــرای زیـــر ســـؤال بـــردن مرزهـــا و محدوده‏هـــای نقاشـــی 
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در گذشـــته دســـت آخـــر امتیـــازی بـــه آن افـــزوده اســـت. »طبیعـــت بی‏جـــان« پیکابیـــا 
در این‌جـــا مـــورد بررســـی اســـت. ایـــن تنهـــا نشـــان دهنـــده‏ی گســـترده شـــدن پرشـــتاب 
محدوده‏هـــای نقاشـــی نیســـت بلکـــه نشـــانه‏ی آمیختگـــی نقاشـــی بـــا چیـــزی بیرونـــی 
ــا  ــا بـ ــی پیکابیـ ــر نقاشـ ــویی دیگـ ــی. از سـ ــگاه کالای مصرفـ ــی در جایـ ــت: نقاشـ اسـ
ـــه راســـتی  ـــوم ب ـــه ســـطح ب چســـباندن یـــک کالای مصرفـــی ـــــ عروســـکِ میمـــون ـــــ  ب
مفهـــوم حاضرآمـــاده )Readymade( را از آن خـــود می‏کنـــد.11 امـــا برخـــاف نقدهـــای 
معمـــول کـــه ایـــن کار را تهدیـــدی بـــرای اعتبـــار نقاشـــی می‏بیننـــد، می‏اندیشـــم کـــه 

این حاضرآماده در واقع روح تازه‏ای در آن دمیده است. 

اگـــر حاضرآمـــاده را آن گونـــه کـــه جـــان رابرتـــس می‏گویـــد راه یافتـــن کار بـــدون 
ــا  ــم ادعـ ــم، می‏توانیـ ــی۱۲ بپنداریـ ــوزه‏ی زیبایی‏شناسـ ــه حـ ــران بـ ــتمزد و کار دیگـ دسـ
کنیـــم هنگامـــی کـــه نقاشـــی حاضرآماده‏ها را در خود می‏پذیرد انبـــاری از کارِ اجتماعی 
زنـــده می‏شـــود. آمیختگـــی نقاشـــی بـــا حاضرآمـــاده نمـــادی از جـــان بخشـــیدن دوبـــاره 
بـــه نقاشـــی اســـت. امـــا »طبیعـــت بی‏جـــان« پیکابیـــا هم‌چنیـــن دربردارنـــده‏ی 
پیام‏هایـــی دیگـــر اســـت: عبـــارت طبیعـــت بی‏جـــان و نـــام هنرمندانـــی کـــه اســـتادان 
پیشکســـوت پنداشـــته می‏شـــوند ماننـــد ســـزان، رنـــوار و رامبرانـــت روی ســـطح بـــوم 
نقاشـــی شـــده اســـت. ایـــن نوشـــته‏ها تبدیـــل بـــه یـــک گـــزاره‏ی زبان‏شـــناختی 
ــد ـــــ  ــی آن اســـت تضعیـــف می‏کننـ ــی مدعـ ــه نقاشـ ــه‏ای را کـ ــه جانمایـ ــوند کـ می‏شـ

فرانسیس پیکابیا، 
»طبیعت بی‌جان«، 
رنگ‌روغن و عروسک میمون روی 
مقوا، 1920، موزه‌ی گوگنهایم، 
نیویورک.
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دســـت‌کم در نـــگاه نخســـت. در بررســـی بیش‌تـــر، نقاشـــی هم‏زمـــان جانـــی دوبـــاره 
ـــه شـــکلی خامـــوش. و  ـــد ب ـــه نظـــر می‏رســـد ســـخن می‏گویـــد، هرچن ـــرا ب می‏گیـــرد زی
تنهـــا جانداراننـــد کـــه می‏تواننـــد ســـخن بگوینـــد. بـــه همـــان انـــدازه‏ کـــه ایـــن نقاشـــی  ـــــ  
ـــاز شـــده، جـــان و  ـــان کالاشـــدگی کار و گزاره‏هـــای نوشـــتاری ـــــ ب ـــرش جه ـــرای پذی ب

زندگی نیز به دست آورده است. 

مرزهـــای نقاشـــی نیـــز هنگامـــی کـــه بـــا بـــدن هنرمنـــد و عناصـــر حرکتـــی ترکیـــب شـــد از 
میـــان رفـــت، ماننـــد مجموعـــه‏ی انتروپومتریـــز )یـــا بدن‏نگاره‏هـــا( )1960( از ایـــو کلیـــن یـــا 
ایـــن  جزئیـــات  از  جـــدا  گوتـــای.  گـــروه   1965 ســـال  نقاشـــی/پرفورمنس‏های  در 
پرفورمنس‏هـــا بـــه هـــم پیوســـتن نقاشـــی‏ها و بدن‏هـــا بـــاز هـــم بانـــی پـــر شـــدن نقاشـــی 
از زندگـــی می‏شـــود. حتـــی می‏تـــوان تـــا جایـــی پیـــش رفـــت کـــه بگوییـــم »نقطـــه‏ی 
عطـــف پرفورمنـــس« بانـــی جـــان بخشـــی دوبـــاره بـــه نقاشـــی شـــد. اثـــر »پارچـــه‏ی بـــزرگ 
سوءاســـتفاده« )1968( نمونه‏ای دیگر اســـت از این‌که چگونه مرزهای باریک تصویر 
ـــاز  ـــد. امـــا ب ـــد ترکیـــب می‏شـــوند از بیـــن می‏رون ـــدن هنرمن ـــا ب ـــوم هنگامـــی کـــه ب روی ب
هـــم بـــه ایـــن کار احساســـی از زنـــده بـــودن داده می‏شـــود. پارچـــه‏ای کـــه ماننـــد یـــک 
لبـــاس پوشـــیده شـــده اســـت بـــه تنهایـــی نشـــان دهنـــده‏ی آشـــتی میـــان دو عرصـــه‏ی 
هنرهـــای زیبـــا و هنرهـــای کاربـــردی اســـت )طراحـــی پوشـــاک و دیزایـــن(. اثـــر بـــه دلیـــل 
نزدیکـــی بـــه بـــدن هنرمنـــد قـــدرت بیش‌تـــری پیـــدا می‏کنـــد. ماننـــد شـــئ‏ای کهـــن کـــه بـــا 
ســـازنده و زندگـــی آفریننـــده‏اش در تمـــاس بـــوده ـــــ آنِ او را را دربـــردارد. ناســـزاها و 
توهین‏هایـــی کـــه رویـــش نوشـــته شـــده‏اند آن را بـــه شـــئ‏ای گفتمانـــی تبدیـــل می‏کنـــد 

که با ما سخن می‏گوید و بنابراین به نظر زنده می‏رسد. 

ــم کــه  ــم در شــیوه‏ای ببینی ــن می‏توانی ــه نقاشــی را هم‌چنی ــرو بخشــیدن ب ــن نی چنی
نقاشــی‏های پــس از جنــگ جهانــی دوم آموزه‏هــای نقــد نهــادی را در خــود گنجاندنــد، 
ماننــد هنرمندانــی چــون نیــل تورونــی و دنیــل  بــورن. بی‏شــک دیگــر نمی‏تــوان نقاشــی 
را برابــر بــا یــک تصویــر تخــت آویختــه به دیوار دید.۱۳ نقاشــی خود را آن‌چنان کــه در کار 
تورونــی می‏بینیــم در جایــگاه یــک ســری نشــانه ارائــه می‏کنــد کــه از مرزهــای بــوم گــذر 
می‏کنــد و بــه جــای آن روی ســطح دیــوار کار می‏کنــد. می‏تــوان گفــت کــه این نشــانه‏ها 
بــه گونــه‏ای فعــال بــه درون فضــای نمایش می‏آیند تا اهمیت شــرایط نهادی نقاشــی 
را برجســته کننــد. این‌گونــه مداخلــه بــا ایــن اندیشــه گره خورده اســت کــه حرکت‏های 
هنــری یــا نقاشــانه می‏تواننــد بانــی گشــایش‏های معرفــت شــناختی شــوند. آن‏هــا 
قــرار اســت چیــزی را آشــکار کننــد، بــه ایــن معنــی کــه آن‏هــا می‏تواننــد در جایــگاه عامل 
باشــند. بــاری دیگــر نقاشــی پــر از ویژگی‏هایــی می‏شــود کــه نشــانه‏ای از هنرمندنــد. 
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ـــه طـــور قطـــع  ـــا چنیـــن شـــرایطی ب ـــه نظـــر دشـــوار و حتـــی ناممکـــن می‏رســـد کـــه ب ب
حـــد و مـــرز نقاشـــی را مشـــخص کنیـــم. چگونـــه می‏توانیـــم ویژگی‏هـــای چیـــزی را 

تعیین کنیم که آشکارا از آن ویژگی‏زدایی شده است؟

چیـــز دیگـــری کـــه بـــر ایـــن دشـــواری‏ها می‏افزایـــد ایـــن اســـت کـــه بســـیاری از نقاشـــان 
ـــه امـــی ســـیلمن می‌اندیشـــم  ـــد. ب ـــه نقاشـــی محـــدود نمی‏کنن فعالیت‏های‌شـــان را ب
ــی  ــتند. در نمونه‏هایـ ــی از کارش هسـ ــا و دیاگرام‏هایـــش بخـــش مهمـ ــه فیلم‏هـ کـ
دیگـــر، آثـــار چاپـــی جایـــگاه نقاشـــی را بـــالا برده‏انـــد، ماننـــد کارهـــای مارتیـــن کیپنبرگـــر 
کـــه پوســـترها )و نـــه تنهـــا خود-نگاره‏هـــا( در جایـــگاه وســـیله‏ای بـــرای تبلیـــغ خـــود 
عمـــل می‏کردنـــد. مســـئله تنهـــا ایـــن نیســـت کـــه نقاشـــی اشـــکال دیگـــر هنـــر را از آن 
خـــود می‏کنـــد و از آن‏هـــا می‏آمـــوزد بلکـــه در جایـــگاه »چشـــم‏اندازی ضمنـــی« بـــرای 
دیگـــر روش‏هـــای غیرنقاشـــانه نیـــز عمـــل می‏کنـــد.۱۴ بـــه هنرمندانـــی ماننـــد جـــف وال 
یـــا ولفگانـــگ تیلمانـــس بیندیشـــید کـــه کارشـــان نشـــان داده اســـت کـــه چگونـــه 
عکاســـی می‏توانـــد نقـــش بازنمایانـــه و روایـــی نقاشـــی را از آن خـــود کنـــد، چگونـــه 
می‏توانـــد ســـطوح مـــادی‏ای را بـــه وجـــود آورد کـــه تقلیـــدی از ســـطح نقاشـــی‏های 
انتزاعـــی هســـتند. کدهـــای نقاشـــی بســـط پیـــدا کرده‏انـــد، بـــه ویـــژه در روش‏هـــای 
هنـــری‏ای کـــه در اصـــل می‏خواســـتند خـــود را از نقاشـــی جـــدا کننـــد.۱۵ هنگامـــی کـــه 
قوانیـــن و ســـنت‏های نقاشـــی چنیـــن ســـایه‏ای بـــر ســـر همـــه چیـــز انداخته‌انـــد جـــای 
ـــر از نقاشـــی کشـــیده  ـــه ســـوی تعریفـــی بســـیار انعطاف‏پذی شـــگفتی نیســـت کـــه ب
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 400 در 445 سانتی‌متر، 

1968، مجموعه‌ی داروس، سوئیس.
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شـــویم و آن را همه‌جـــــــــا ببینیـــم. اگـــر بـــا چنیـــن دیـــد بالایـــی بـــه ایـــن موضـــوع بنگریـــم 
حتـــی آثـــار ســـرهم‏بندی هنرمنـــدی ماننـــد ریچـــل هریســـون هـــم می‏تواننـــد نقاشـــی 
به شمار بیایند چرا که گفتمانی نقاشانه مانند امپرسیونیسم یا اکسپرسیونیسم 
انتزاعـــی را القـــا می‏کننـــد. امـــا بـــه جـــای کار کـــردن بـــا تعریفـــی انعطاف‏پذیـــر و 
ـــده‏ای از نقاشـــی را پیشـــنهاد دهـــم کـــه در آن  دل‏بخواهـــی از نقاشـــی می‏خواهـــم ای
از ســـویی گســـتره‏ی چنـــد وجهـــی تاریخـــی نقاشـــی را می‏پذیـــرد و از ســـویی دیگـــر بـــه 
ویژگی‏هـــای باقـــی مانـــده‏ی آن چنـــگ می‏زنـــد. اگـــر ویژگی‏هـــای نقاشـــی وجـــود 
نداشـــتند معنایـــی نداشـــت کـــه دربـــاره‏ی نقاشـــی حـــرف بزنیـــم. بـــه ایـــن دلیـــل در 
بخـــش بعـــدی واژه‏ی نقاشـــی بـــه روش‏هایـــی گفتـــه می‏شـــود کـــه از لبـــه‏ی قـــاب 
یـــا  بـــوم  روی  نقاشـــی  ویژگی‏هـــای  هم‌چنـــان  در‌حالی‌کـــه  می‏زننـــد  بیـــرون 
گوناگونی‏هایـــی را حفـــظ می‌کننـــد کـــه در ایـــن عرصـــه وجـــود دارد. ایـــن اجـــازه می‏دهـــد 
مـــا تعریفـــی گســـترده از نقاشـــی داشـــته باشـــیم. امـــا چـــون در گـــذر از ویژگی‏زدایـــی 
از نقاشـــی هنـــوز هـــم بـــا گوناگونی‏هایـــی از تصویـــر روی بـــوم رو‏بـــه‏رو می‏شـــویم 
می‏توانیـــم بپذیریـــم کـــه نقاشـــی هم‌چنـــان موفـــق می‏شـــود چیـــزی مختـــص بـــه 

خود را به دست آورد. 

پیوند نزدیک میان کالا و فرد

ـ از حاضرآماده و افزوده‏های زبانی گرفته  اما هنگامی که نقاشی با روندهای دیگر ـ

 مارتین کیپنبرگر، 
 Präsentation Plakate I
 Buch, Buchlandlung
 ،Walther König 
 چاپ، 84 در 95 سانتی‌متر، 
1989، موزه‌ی هنرهای 
معاصر، سان‌فرانسیسکو.
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ــ ترکیـب شـده اسـت، چگونـه می‏تـوان ایـن  تـا بدن‏هـا و خردورزی‏هـای نقـد نهـادی ـ
خاصیـت باقـی مانـده را فهمیـد؟ آیـا تصویـر روی بوم پتانسـیل القای حسـی از زنده 
بـودن را دارد، پتانسـیلی کـه دیگـر فرم‏هـای هنـری بـه درجـه‏ای دیگـر یـا پایین‏تـر 
بـا موضـوع برخـوردی  نیـروی نقاشـی  بـرای بهتـر فهمیـدن  را دارنـد؟  توانایـی‏اش 
نشانه‏شناسـانه خواهـم داشـت کـه بـرای فهـم بهتـر نقاشـی را نوعـی زبـان فـرض 
می‏کنـد. بـه طـور دقیق‏تـر از اقتباسـی از مفهـوم نمایه‏بودگـیِ چارلـز اس.پییـرس بـا 

تغییراتی استفاده می‏کنم.

ــــ در جایـــگاه شـــکلی از تولیـــد نشـــانه  اگـــر از نـــگاه نشانه‏شـــناختی بـــه نقاشـــی بنگریـــم ـ
ـــــ دو امتیـــاز خواهیـــم داشـــت: 1( بـــه مـــا ایـــن امـــکان را می‏دهـــد کـــه حضـــور نشـــانه‏های 
نقاشـــانه را در غیرنقاشـــی متوجـــه شـــویم )کـــه بـــه ایـــن معنـــی نیســـت کـــه بایـــد تـــا 
ـــرای نمونـــه یـــک ســـرهم‏بندی نقاشـــی شـــده از هریســـون  جایـــی پیـــش رویـــم کـــه ب
را در جایـــگاه نقاشـــی بپذیریـــم.( و 2( بـــه مـــا اجـــازه می‏دهـــد کـــه پیونـــد محکـــم میـــان 
کالا و فـــرد )هنرمنـــد( را، کـــه بـــه نظـــر می‏رســـد در تصویـــر روی بـــوم ماننـــد تـــار و پـــود 
بـــه هـــم گـــره خورده‏انـــد، متوجـــه شـــویم و توضیـــح دهیـــم. ممکـــن اســـت در جـــا 
مخالفـــت کنیـــد کـــه دیگـــر فرم‏هـــای هنـــری‏ای هـــم ماننـــد هنـــر پرفورمنـــس هســـتند 
کـــه در آن‏هـــا مـــا بـــا پیونـــدی حتـــی نیرومند‏تـــر میـــان شـــخصیت هنرمنـــد )شـــخصیت 
ـــی  ـــد( و کالای ـــی ایفـــا می‏کن ـــی فـــردی کـــه در اجتمـــاع نقش‏هـــای گوناگون ـــه معن او ب
کـــه ارائـــه می‏دهـــد روبـــه‏رو می‏شـــویم. ایـــن بی‏تردیـــد درســـت اســـت: بـــه نظـــر 
می‏رســـد کـــه کالا و فـــرد در پرفورمنـــس هم‏پوشـــانی دارنـــد؛ کالا فـــرد می‏شـــود )البتـــه 
نـــه شـــخصیت واقعـــی فـــرد بلکـــه نســـخه‏ای بســـیار صحنه‏پـــردازی شـــده از او(. در 
پرفورمنـــس کالا فـــرد اســـت و بـــدون او نمی‏توانـــد وجـــود داشـــته باشـــد )جـــدا از 
عکس‏هـــا و ثبـــت و ضبـــط ویدئویـــی(. برعکـــسْ هم‏معنایـــی میـــان کالا و فـــرد  از 
طریـــق تصویـــر روی بـــوم بـــه مـــا می‏رســـد. در‌حالی‌کـــه بـــه نظـــر می‏رســـد نقاشـــی 
کمابیـــش هنرمنـــد را دربـــردارد امـــا نمی‏تـــوان آن را در شـــخصیت فـــرد خلاصـــه کـــرد. 
ـــری  ـــده‏اش جلوگی ـــد نقاشـــانه در حـــد آفرینن ـــن تولی ـــزی کـــه از خلاصـــه شـــدن ای چی
می‏کنـــد مادیـــت خـــاص آن اســـت. پیش‏تـــر لئـــون بتیســـتا البرتـــی دربـــاره‏ی نقاشـــی 
در جایـــگاه »مینروایـــی قابـــل لمس‏تـــر«۱۶ گفتـــه و بـــه ایـــن مادیـــت خـــاص اشـــاره 
ــه  ــر دو بـ ــرد هـ ــتاده اســـت. کالا و فـ ــر راه ایسـ ــه چیـــزی سـ ــه این‌کـ ــرده اســـت، بـ کـ

یکدیگر اشاره دارند اما در یکدیگر فرونمی‏ریزند. 

به کلامی دیگر، نقاشـی پر اسـت از آن‌چه مخاطب تصور می‏کند شـخصیت هنرمند 
اسـت امـا نقاشـی را نمی‏تـوان بـه این شـخصیت تقلیـل داد. حتی تاریخ هنرشـناس 
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برجسته‏ای مانند دنیل اراس به این »اندیشه‏ی جنون‏آمیز« اعتراف کرده که می‏توان 
حس کرد کسی مانند پییرو دلا فرانچسکا هنگامی که روبه‏روی یکی از فرسکوهایش 
ایسـتاده اسـت چه رویایی در سـر و چه تصویری در اندیشـه داشـته اسـت.۱۷ آشـکار 
است که اراس به حضور پییرو در تولیدش باور ندارد اما اعتراف می‏کند که شخصیت 

هنرمند )در گذر از اندیشه‏ها و رویاهایش( در آن حاضر است. 

نمایه‏بودگی ویژه‏ی نقاشی

ــا  پیشـــنهاد می‏کنـــم کـــه حضـــور شـــبح‏وار مؤلـــف غایـــب در نقاشـــی را در پیونـــد بـ
سازوکار واقعی کارکرد نشانه‏ها ببینیم. 

بـــر اســـاس گفتـــه‏ی پییـــرس یـــک نمایـــه بـــه دلیـــل پیونـــد فیزیکـــی بـــا دالِ خـــود اســـت 
کـــه چیـــزی را نشـــان می‏دهـــد: »نمایـــه پیونـــدی فیزیکـــی بـــا شـــئ دال خـــود دارد؛ 

آن‏ها جفتی ارگانیک را شکل می‏دهند.« ۱۸

پییــرس بــرای نمونــه‏ای از ایــن »دســته از نشــانه‏ها« کــه در پیونــد »نقطه به نقطه« 
بــا شــئ اصلــی هســتند بــه عکاســی اشــاره می‏کنــد.۱۹ جــدا از ایــن پرســش کــه آیــا 
می‏توانیــم ثبــت عکاســی از شــرایط نــور را بــه عنــوان اثــر یــا نشــانه از یــک شــئ در 
نظــر بگیریــم یــا نــه، ارجاعــی کــه پییــرس در این‌جــا بــه عکاســی می‏دهــد پیامد‏هــای 
دور و درازی پیدا می‏کند. عکاســی از ســوی تاریخ هنرشناســان بســیاری در جایگاه 
برتریــن فــرم هنــری نمایــه‏ای بــه شــمار آمــده اســت، زیــرا خــود بــه خــود ثبتــی از شــئ 
را بــدون در نظــر گرفتــن مؤلفــش ارائــه می‏دهــد. ایــن اجــازه می‏دهــد کــه بــه مفهــوم 
تألیــف بپردازیــم یــا آگاهانــه آن را جایگاهــی خالــی بپنداریــم. بــه عبــارت دیگــر، نمایــه 
معمــولًا در جایــگاه ابــزاری ضدســلیقه و ذهنیت‌گریــز پنداشــته می‏شــود کــه تألیــف 
ــرای  ــه‏ای دیگــر از نمایه‏بودگــی را ب ــرد. مــن گون ــر ســؤال می‏ب ــف را زی و نقــش مؤل
نقاشــی در نظــر می‏گیــرم کــه دقیقــاً برعکــس عمــل می‏کنــد. در‌حالی‌کــه نشــانه‏های 
نمایه‏گــی پیونــدی فیزیکــی را ایجــاد می‏کننــد  ــــ یــا بــه نظــر می‏رســد کــه این‌گونــه 
ـــ ایــن پیونــد بــا یــک شــئ نیســت بلکــه با کســی اســت که اثــری از خــود برجای  باشــد ـ
گذاشــته اســت. مــن از مــدل پییرســی اســتفاده می‏کنــم امــا در آن تغییــرات اندکــی 
می‏دهم. در‌حالی‌که پییرس بر پیوند واقعی و فیزیکی میان نمایه و ابُژه پافشاری 
می‏کنــد، مــن بــر نیــروی اندیشــمندانه‏ی نمایــه در برانگیزانــدن پیونــد فیزیکــی تأکیــد 
دارم. نقاشــی داشــتن پیونــدی فیزیکــی بــا آفریننــده‏اش را بــه مــا القــا می‏کنــد. البتــه 
مــا چنیــن نشــانه‏های نمایــه‏ای را در دیگــر فرم‏هــای هنــری ماننــد فیلــم یــا عکاســی 
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ـــ بــرای نمونــه پیش‏تــر هــم اشــاره کــردم کــه خطــوط روی فیلم‏هــا یــا  هــم می‏بینیــم ـ
می‏تــوان  را  اســت  افتــاده  عکاســی  فیلم‏هــای  روی  آگاهانــه  کــه  نــوری  تابــش 
نشــانه‏هایی از مؤلــف آن دانســت. امــا در‌حالی‌کــه عکاســی آن گونــه کــه رولان بــارت 
می‏گویــد معمــولًا بــه پتانســیل اســتثنایی‏اش بــرای نشــان دادن واقعیــت شــناخته 

می‏شود، برعکس نقاشی معمولًا تأثیر مؤلفش را آشکار می‏کند.۲۰

دســـت آخـــر، اگـــر مـــن نمایه‏بودگـــی را در پیونـــد بـــا نقاشـــی بپنـــدارم بـــه ایـــن معنـــی 
نیســـت کـــه شـــکافی کـــه میـــان اثـــر هنـــری و آن‌چـــه را وجـــود »اصیـــل« خـــود هنرمنـــد 
پنداشـــته می‏شـــود نادیـــده گرفتـــه‏ام. آن‌چـــه در نشـــانه‏های نمایـــه‏ای نقاشـــی بـــا آن 
برخـــورد می‏کنیـــم چنـــدان هـــم اصالـــت آشـــکار شـــده‏ی خود هنرمنـــد نیســـت. در جایگاه 
نمایـــه ایـــن نشـــانه‏ها می‏تواننـــد حضـــور )پنداشـــته شـــده‏ی( هنرمنـــد غایـــب را نشـــان 
دهنـــد. بـــه عبـــارت دیگـــر نقاشـــی زبانـــی بســـیار دگرگـــون اســـت کـــه از شـــماری تکنیـــک، 
شـــیوه و مهـــارت تشـــکیل شـــده کـــه راه را بـــرای تصـــوری از حضـــور مصنوعـــی مؤلـــف 
در جایـــگاه عنصـــری تأثیرگـــذار بـــاز می‏کنـــد. بســـیاری از هنرمنـــدان از ایـــن ابزارهـــا و 
پتانســـیلی کـــه در ایجـــاد قـــدرت دارنـــد آگاهنـــد و مخصوصـــاً  و یـــا از روی کنایـــه آن‏هـــا 

را به کار می‏برند تا این تأثیر را ایجاد کنند و آن را به سخره بگیرند. 

قدرت کنشگر و پندارنده‌ی۲۱ نقاشی

ـــه  ـــد دســـتش ب ـــاز نیســـت کـــه هنرمن ـــه‏ای رخ دهـــد نی ـــر نمای ـــن تأثی ـــه ای ـــرای این‌ک ب
نقاشـــی بخـــورد، قلمـــو را کنـــار بگـــذارد یـــا رنـــگ را روی بـــوم پرتـــاب کنـــد. چـــاپ 
سیلک‏اســـکرینی از انـــدی وارهـــل کـــه بیش‌تـــر اوقـــات کار خـــود را بـــه دســـتیارانش 
می‏ســـپرد یـــا در نمونـــه‏ای متأخرتـــر نقاشـــی‏های چاپـــی ویـــد گویتـــون در رســـاندن 
حســـی از حضـــور نهفتـــه‏ی هنرمنـــد کـــم ندارنـــد ـــــ کـــه بانـــی آن بـــرای نمونـــه ایـــن اســـت 
کـــه نقص‏هایـــی بـــه عمـــد تصحیـــح نشـــده باقـــی گذاشـــته شـــده‏اند یـــا ترکیبـــی از 
رنگ‏هـــای گزینـــش شـــده اســـتفاده شـــده‏اند یـــا در تصویـــر اصلاحـــات افـــزوده انجـــام 
گرفتـــه اســـت. آن‌گونـــه کـــه پییـــرس می‏گویـــد حتـــی اگـــر هنرمنـــد بـــه طـــور فیزیکـــی 
اثـــر را لمـــس نکـــرده باشـــد بـــاز هـــم اثـــر نشـــانه‏های نمایـــه‏ای را دربرخواهـــد داشـــت 
کـــه می‏تواننـــد توجـــه مـــا را بـــه خـــود جلـــب کننـــد زیـــرا تحـــت تأثیـــر نیـــروی ابُـــژه‏ی 
خـــود قـــرار گرفته‌انـــد کـــه در ایـــن مـــورد ســـوژه‏ی اصلـــی اســـت ـــــ شـــخصیت هنرمنـــد. 
امـــا آیـــا نمی‏تـــوان دربـــاره‏ی مجســـمه هـــم ایـــن ادعاهـــا را داشـــت؟ بی‌تردیـــد. امـــا 
ایـــن تنهـــا نقاشـــی اســـت کـــه انبوهـــی از گفتمان‏هـــای تاریخـــی را پشـــت ســـرش 
دارد کـــه شـــاهدی بـــر نیـــروی کنشـــگر آن هســـتند. در ایـــن عرصـــه ناگزیـــر بـــه یـــاد 
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بخشـــی از اثـــر هـــگل بـــه نـــام »زیبایی‏شناســـی: مقالاتـــی دربـــاره‏ی هنـــر زیبـــا« )1835-
1838(  می‏افتیـــم جایـــی کـــه نقاشـــی را از دیگـــر فرم‏هـــای هنـــری جـــدا می‏کنـــد بـــه 
دلیـــل این‌کـــه راه را بـــه روی »مبانـــی تناهـــی و ذاتـــاً لایتناهـــی کنشـــگری و پنداشـــتنی« 
بـــاز می‏کنـــد.22 بـــه گفتـــه‏ی هـــگل مـــا در نقاشـــی چیـــزی را می‏بینیـــم کـــه در خودمـــان 
فعـــال اســـت و مـــا را بـــه جلـــو می‏بـــرد. ایـــن اســـت کـــه باعـــث می‏شـــود بـــا آن احســـاس 

 مارتین کیپنبرگر، 
 ،Präsentation Plakate I Buch, Buchlandlung Walther König 

 چاپ، 84 در 95 سانتی‌متر، 
1989، موزه‌ی هنرهای معاصر، سان‌فرانسیسکو.
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راحتـــی و آشـــنایی )einheimischer( کنیـــم. بی‏شـــک تـــاش هـــگل بـــرای قـــرار دادن 
نقاشـــی در مـــدل کنشـــگری ـــــ کنشـــگر نـــه بـــه معنـــی دیـــدگاه و ذهنیـــت‏ هنرمنـــد بلکـــه 
ـــاری  ـــر از گرفت ـــه تجســـم انسان‏شناســـانه‏ای پ ـــر ـــــ ب ـــی گســـترده‏تر و کلی‏ت در معنای
ـــرای ایـــن ادعـــا متصـــور شـــد  ـــار جامعـــی را ب ـــر ایـــن نمی‏تـــوان اعتب می‏رســـد. افـــزون ب
زیـــرا در دوره‏ی زندگـــی هـــگل نقاشـــی از قـــاب خـــود بیـــرون نـــزده و بـــه قـــول دیویـــد 
جوزلیـــت »فراتـــر از خـــود« نرفتـــه بـــوده اســـت. بـــا وجـــود ایـــن مهـــم اســـت کـــه بـــه 
ایـــن نکتـــه توجـــه کنیـــم کـــه هـــگل نقاشـــی )و نـــه مجســـمه( را بـــه عنـــوان نمونـــه بـــه 
کار بـــرده اســـت؛ هـــر چـــه باشـــد نقاشـــی اســـت کـــه انگیـــزه و دلیلـــی بـــرای چنیـــن 
اندیشـــه‏هایی بـــرای او فراهـــم آورده اســـت. بـــه نظـــر مـــن ســـازوکار یگانـــه‏ای کـــه در اثـــر 
ـــا  قـــرار گرفتـــن رنـــگ روی ســـطح بـــه وجـــود می‏آیـــد خـــود ایـــن حـــس را می‏دهـــد کـــه ب
یـــک مـــدل کنشـــگر بـــه معنـــی یـــک زندگـــی روانـــی مســـتقل ســـر و کار داریـــم. بـــه یـــاد 
بیاوریـــد کـــه دیـــدرو ادعـــا می‏کـــرد کـــه رنـــگ جایـــی اســـت کـــه »شـــخصیت فـــرد و منـــش 
او« خـــود را نمایـــان می‏کنـــد. دیـــدرو پذیرفتـــه بـــود کـــه نقـــاش »اگـــر نـــه بیش‌تـــر از 

نویسنده دست کم به اندازه‏ی او« خود را در اثرش آشکار می‏کند.۲۳

هنگامـــی کـــه نقـــدِ موضوعـــی نقاشـــی را موضـــوع قـــرار می‏دهـــد نشـــانه‏ها در نقاشـــی 
نمایـــه هســـتند زیـــرا ردپایـــی از هنرمنـــد بـــه شـــمار می‌آینـــد. حتـــی اگـــر بـــا شـــیوه‏ی 
واکاوی بـــا موضـــوع برخـــورد کنیـــم و بـــر ایـــن پافشـــاری کنیـــم کـــه ردپـــای هنرمنـــد در 
واکنـــش بـــه »شـــرایط فرمـــی، جدایـــی، تفرقـــه و تعویـــق«۲۴ اســـت بـــاز هـــم بـــا شـــبحی 

از یک حضور سروکار داریم. 

اندیشــه‏ی فرانک اســتلا که می‏گفت نقاشــی گونه‏ای از دســت‏خط است، به راستی 
بســیار مناســب اســت حتی اگر بیش‌تر اوقات از آثار خود او این برداشــت می‏شــود 
کــه تــاش در کم‏تــر نشــان دادن اهمیــت دســت‏خط دارند.۲۵می‏تــوان ایــن قانــون را 
وضــع کــرد: هرچــه نفــی دســت‏خط بیش‌تــر باشــد بــه نظــر می‏رســد کــه ایــن نفــیْ 
خــود دســت‏خط هنرمنــد اســت.۲۶ ایــن دربــاره‏ی نقاشــی‏هایی کــه در آن‏هــا بــا بــه کار 
بــردن یــک ابــزار تــاش شــده اســت از ضربــه ‏قلــم پرهیــز شــود نیــز صــادق اســت، 
بــرای نمونــه در نقاشــی‏های آبســتره‏ی گرهــارد ریشــتر کــه در آن‏هــا کاردک بــزرگ بــه 
کار رفتــه اســت. بــا حرکــت دادن کاردک بــزرگ روی نقاشــی ریشــتر حرکــت بدن خود 
را بــر آن ثبــت کــرده اســت کــه می‏توانــد نشــانه‏ای از او بــه شــمار آیــد. به عبــارت دیگر، 
همــه‏ی آن تلاش‏هــای گوناگــون کــه در نقاشــی پــس از جنــگ دوم جهانــی بــا ابزارهــا 
و روش‏هــای گوناگــون ضــد دیدگاه و اندیشــه‌ی شــخصی برای کاهش موضوعیت 
هنرمنــد انجــام شــد دســت آخــر راه را بــاز می‏گذارنــد کــه هنرمنــد و موضوعیتــش از 
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در پشــتی وارد شــوند. و ایــن فراتــر هــم مــی‏رود هرچــه هنرمنــدان بیش‌تــر تــاش 
کرده‏انــد خــود را از آثارشــان حــذف کننــد آثارشــان بیش‌تــر موضوعیــت هنرمنــد را 
نشــان می‏دهــد و کنشــگر بــه نظــر می‏آینــد. انــگار نقاشــی خــودش خــود را نقاشــی 

کرده است. عمل از هنرمند به نقاشی منتقل می‏شود. 

ارزش-فرمی ویژه‏ی نقاشی

امـــا توانایـــی نقاشـــی در القـــای حســـی کـــه بـــه آن »شـــبح حضـــور« گفتـــم چـــه ربطـــی 
ـــه  ـــه معنـــی »قیمـــت« بلکـــه ب ـــه ب ـــه آن داده می‏شـــود؟ ارزش ن ـــه ارزشـــی دارد کـــه ب ب
معنـــی بهـــای نمادینـــی کـــه هنگامـــی کـــه بـــه شـــکل یـــک کالا بـــه چرخـــش درمی‏آیـــد 

به آن داده می‏شود. 

بـــرای این‌کـــه یـــک اثـــر هنـــری ارزشـــمند بـــه شـــمار آیـــد نخســـت بایـــد بـــه یـــک مؤلـــف 
ــباع از  ــر اشـ ــه اثـ نســـبت داده شـــود ـــــ می‏تـــوان گفـــت بـــه همیـــن دلیـــل اســـت کـ
کنش‌هـــای عمـــدی اســـت. ایـــن رونـــد در مـــورد نشـــانه‏های نمایـــه‏ای نقاشـــی شـــدت 
ــا گذاشـــته  ــا هنرمنـــد ردپایـــی از خـــود بـــه جـ می‏گیـــرد. بـــه نظـــر می‏رســـد در این‌جـ
اســـت )حتـــی اگـــر ایـــن ردپـــا بـــه صـــورت مکانیکـــی تولیـــد شـــده باشـــد، ایـــن نشـــانه‏ی 
هنرمنـــد وجـــود دارد( کـــه احســـاس کاری عمـــدی را القـــا می‏کنـــد، اثـــر کـــه »تجلـــی یـــا 
نمایشـــی از کار و عمـــل اســـت« )آلفـــرد جـــل(.۲۷ بنابرایـــن، نقاشـــی بایـــد این‌گونـــه 
فهمیـــده شـــود کـــه شـــکلی از هنـــر اســـت کـــه بـــه طـــور ویـــژه نماینـــده‏ی بـــاوری اســـت  
ـــــ کـــه در عرصـــه‏ی هنرهـــای دیـــداری بیش‌تـــر رایـــج اســـت ـــــ کـــه می‏گویـــد بـــا تجربـــه‏ 
یـــا خریـــد یـــک اثـــر هنـــری می‏تـــوان بـــه شـــکلی بی‏واســـطه‏تر بـــه آن‌چـــه دســـت یافـــت 
کـــه تصـــور می‏شـــود یگانگـــی هنرمنـــد و زندگـــی‏اش اســـت. سرپرســـت گالـــری تیـــت 
ـــار آی  ـــت آث ـــاره‏ی محبوبی ـــه تازگـــی هنگامـــی کـــه درب ـــدن، کریـــس درکـــن ب مـــدرن لن
وی وی و نیرو‏یـــش صحبـــت می‏کـــرد بـــه توانایـــی آثـــار او در القـــای حـــس شـــریک 
ـــد داده  ـــه نقاشـــی پیون ـــه ب ـــرد.۲۸ یگانگـــی‏ای ک شـــدن در زندگـــی آی وی وی اشـــاره ک
ــا کنـــد کـــه هنرمنـــد »در  ــر هـــم ایـــن حـــس را القـ می‏شـــود می‏توانـــد حتـــی بیش‏تـ
ــــ چیـــزی کـــه در کپی یک نقاشـــی وجـــود نـــدارد. در‌حالی‌که  تمـــاس« بـــا اثـــر بـــوده اســـت ـ
همـــه‏ی آثـــار هنـــری نوعـــی »نیـــروی یادمانـــی« دارنـــد )بولتانســـکی/ آرنـــود اســـکر( 
چـــون بـــا فـــرد آفریننده‏شـــان پیونـــد خورده‏انـــد؛ ایـــن نیـــرو در نقاشـــی کارکـــردی واقعـــی 
پیـــدا می‏کنـــد. بنابرایـــن، نقاشـــی از پتانســـیل مـــورد نیـــاز بـــرای ســـیر کـــردن این عطش 
بـــرای ارائـــه‏ی چیـــزی مـــادی )کـــه تنهـــا در تصـــور این‌گونـــه اســـت( در برابـــر ارزش 
برخـــوردار اســـت. بـــه راســـتی نقاشـــی را می‏تـــوان در جایـــگاه نمایشـــی از ایـــن موضـــوع 
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ارائـــه کـــرد کـــه ارزش بـــر پایـــه‏ی چیـــزی مـــادی و قابـــل لمـــس بنـــا شـــده اســـت: کار و 
زحمت زنده‏ی هنرمند. 

بـــه یـــاد آوریـــم کـــه مارکـــس مفهـــوم ارزش را چگونـــه تعریـــف می‏کنـــد. بـــا این‌کـــه 
تئـــوری ارزش مارکـــس کالاهـــای هنـــری را در نظـــر نگرفتـــه اســـت، بـــاور دارم کـــه در 
ـــه  ـــر و ب ـــژه‏ی هن ـــدن ارزش وی ـــرای فهمی ـــه‏ای اســـت ب ـــه‏ای پای ـــر نظری ســـطحی بالات
خصـــوص نقاشـــی. مارکـــس ارزش را این‌گونـــه تعریـــف می‏کنـــد »کار در حالـــت 
منجمـــد« و بـــرای او ارزش مـــاده شـــده‏ی کار انســـانی اســـت.۲۹ امـــا بـــرای مارکـــس کار 
ـــرای تولیـــد ارزش نیـــاز نیســـت  می‏توانـــد دربردارنـــده‏ی کار غیرمـــادی هـــم باشـــد ـــــ ب
کـــه کار فیزیکـــی انجـــام شـــده باشـــد یـــا مـــاده‏ای قابـــل لمـــس مصـــرف شـــده باشـــد. 
ـــا نمایشـــی )منظـــور پرفورمنـــس آرت  ـــر مفهومـــی ی ـــه ایـــن معناســـت کـــه هن ایـــن ب
اســـت( هـــم شـــکل‏هایی از کار هســـتند کـــه تولیـــد ارزش می‏کننـــد. ارزش در این‌جـــا 
بـــه ایـــن معنـــی اســـت کـــه مـــا فریـــب داده شـــده‏ایم: کالا نیـــروی کاری را کـــه انتظارش 
را داریـــم پنهـــان می‏کنـــد. اکنـــون مـــن ادعـــا می‏کنـــم کـــه ارزش کالای هنـــری و بـــه 
ویـــژه نقاشـــی کارکـــردی برعکـــس دارد زیـــرا کار پنهـــان و پوشـــیده نشـــده اســـت 
بلکـــه بـــر آن تأکیـــد شـــده و بـــه تأثیـــرش دامـــن زده شـــده اســـت و زندگـــی‏ای را کـــه در 
آن جریـــان دارد یـــا تصـــور می‏شـــود کـــه در آن جریـــان دارد برجســـته می‏کنـــد. و ایـــن 
ـــا  در مـــورد نقاشـــی‏های مفهومـــی کـــه بـــه شـــکل مکانیکـــی بـــدون دخالـــت دســـت ی
ـــدون کار آفریـــده شـــده‏اند هـــم درســـت اســـت ـــــ اســـتفاده‏ی آن‏هـــا از »کار مـــرده«  ب
دســـت آخـــر کار فـــردی هنرمنـــد بـــه شـــمار می‏آیـــد و بنابرایـــن بـــاز هـــم حـــس زنـــده 

بودن را به مخاطب القا می‏کند. 

‏حس زنده بودن در جایگاه سرمایه‏ی ارزشمند

ــدای دوره‏ی  ــه از ابتـ ــت کـ ــی نیسـ ــم تصادفـ ــوع بنگریـ ــه موضـ ــه بـ ــن زاویـ ــر از ایـ اگـ
مدرنیســـم حـــس زنـــده بـــودن یـــک هـــدف محـــوری در هنرهـــای دیـــداری بـــوده و هـــم 
گفتمان‏هـــا هـــم آفرینش‏هـــای زیباشـــناختی را هدایـــت کـــرده اســـت. البرتـــی از 
همـــان موقـــع بـــاور داشـــت کـــه بـــه وجـــود آوردن زندگـــی و »حاضـــر کـــردن انســـان‏های 
غایـــب« مأموریـــت نقاشـــی ـــــ و »نیـــروی آســـمانی« آن ـــــ اســـت.۳۰ انســـان‏های غایـــب 
بـــه افـــرادی کـــه بازنمایـــی می‏شـــوند اشـــاره دارد نـــه بـــه شـــخصیت هنرمنـــد کـــه آثـــاری 
برجـــا می‏گـــذارد. القـــای حـــس زندگـــی در جایـــگاه یـــک ویژگـــی ســـتوده »پیشـــینه‏ای 
عجیـــب طولانـــی دارد«.۳۱ تولیـــد زندگـــی و حـــس زنـــده بـــودن تـــا اواســـط ســـده‏ی 
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نوزدهـــم چنـــان جایـــگاه ایده‏آلـــی داشـــت کـــه نقاشـــی و مجسمه‏ســـازی تـــاش 
می‏کردنـــد تـــا آن کیفیـــت را فراهـــم کننـــد. در آوانـــگارد تاریخـــی ابتدای ســـده‏ی بیســـتم 
بـــه بازتعریـــف و تشـــدید ایـــن هـــدف برمی‏خوریـــم کـــه همـــه می‏دانیـــم می‏خواســـت 
ـــر  ـــا هن ـــات زندگـــی را ب ـــه راســـتی واقعی ـــاورد و ب ـــه درون زندگـــی بی ـــر را ب ترجمـــان هن
ادغـــام کنـــد. امـــروز ارجـــاع عاطفـــی بـــه زندگـــی در آثـــار آوانـــگارد بـــه شـــکلی دیگـــر دیـــده 
می‏شـــوند، انـــگار کـــه نتیجـــه‏ی گفتمان‏هـــای داغ بـــر ســـر »روح جدیـــد کاپیتالیســـم« 

)بولتانسکی/ شیاپلو( باشد که مشغول جذب زندگی است. 

بـــه نظـــر می‏رســـد نقاشـــی یکـــی از آخریـــن جاهایـــی اســـت کـــه تمایـــل بـــه یـــک پایـــه‏ی 
اساســـی بـــرای ارزش ســـیراب می‏شـــود. ضربه‏قلم‏هـــا بـــه تنهایـــی می‏تواننـــد در 
جایـــگاه نشـــانه‏های کار و فعالیـــت زنـــده خوانـــده شـــوند. بنابرایـــن، نقاشـــی ایـــن 
تصـــور واهـــی را القـــا می‏کنـــد کـــه مـــا می‏توانیـــم بـــه بخشـــی از کار و تلاشـــی کـــه 
صـــرف نقاشـــی شـــده اســـت چنـــگ زنیـــم ـــــ یـــا بـــا تجربـــه‏ی زیباشـــناختی آن یـــا بـــا 
خریدنـــش. جیمـــز ویســـلرِ نقـــاش پاســـخی هوشـــمندانه بـــرای ایـــن ماجـــرا داشـــت. 
هنگامـــی کـــه از او پرســـیدند چـــرا چنیـــن بهـــای بالایـــی بـــرای نقاشـــی‏ای درخواســـت 
می‏کنـــد کـــه آفرینشـــش تنهـــا دو روز طـــول کشـــیده او پاســـخ داد:»ایـــن بهـــای دانـــش 
یـــک عمـــر اســـت.«۳۲ قاعدتـــاً بایـــد دانـــش یـــک عمـــر زندگـــی بـــه درون ایـــن نقاشـــی 
پـــرواز کنـــد تـــا قیمتـــش را کـــه آشـــکارا حـــد و مـــرزی نـــدارد توجیـــه کنـــد. هیـــچ قیمتـــی 
برایـــش زیـــاد نیســـت. بـــه راســـتی اگـــر نقاشـــی کار و عمـــر را فشـــرده کنـــد  بـــه انـــدازه‏ی 

خود زندگی ارزشمند و گران بهاست. 

ـــه ارمغـــان مـــی‏آورد،  ـــی را ب ـــن، نقاشـــی تصـــور وجـــود یـــک فضـــای خیال ـــر ای افـــزون ب
ـــل لمـــس و  ـــه راســـتی پنهـــان و قاب ـــت کار غیرمـــادی( ب ـــی در حال در‌حالی‌کـــه کار )حت
قابـــل تشـــخیص در مـــاده و ســـطح و ضرب‏قلم‏هـــای نقاشـــی می‏مانـــد. ســـازوکار 
فشـــرده و ذخیـــره شـــدن زمـــان کار )یـــا کار غیرمـــادی( در تصویـــر روی بـــوم بـــه گونـــه‏ای 
اســـت کـــه بـــا مدیوم‏هـــای زمان‏محـــور ماننـــد فیلـــم و عکاســـی متفـــاوت اســـت. تمـــام 
کاری کـــه در نقاشـــی ذخیـــره شـــده اســـت از ســـوی مخاطـــب در یـــک آن و نـــه در گـــذر 
زمـــان تجربـــه می‏شـــود. اوژن دولاکـــروا هنگامـــی کـــه گفـــت مـــا می‏توانیـــم نقاشـــی 
را »در یک دمَ« تجربه کنیم همین را در ذهن داشت.33 و اگر نقاشی را »معمولی« 
بیابیـــم می‏توانیـــم از آن روی گردانیـــم تـــا از بـــروز کســـالت در خـــود جلوگیـــری کنیـــم. 
ایـــن بـــه ایـــن معنـــی اســـت کـــه نقاشـــی نـــه تنهـــا زندگـــی و زمـــان کار را فشـــرده می‏کنـــد 
بلکـــه تجربـــه‏ی هـــر دو را به‌طـــور هم‌زمـــان بـــه مـــا می‏دهـــد بـــه گونـــه‏ای کـــه می‏توانـــد 
بـــه نظـــر مـــا برســـد ولـــی در آن اجبـــاری نیســـت. اگـــر کاری را دوســـت نداشـــته باشـــیم 
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می‏توانیـــم از آن روی گردانیـــم. در برابـــر آن، فیلـــم در گـــذر زمـــان تأثیـــر می‏گـــذارد و 
نیـــاز اســـت کـــه بـــرای درک اثـــر بـــا آن زمـــان بگذرانیـــم. البتـــه شـــکل‏های دیگـــری از 
هنـــر هـــم ماننـــد موســـیقی پـــاپ یـــا تئاتـــر هســـتند کـــه نشـــان داده‏انـــد کـــه در ایجـــاد 
حـــس زندگـــی موفق‏ترنـــد. امـــا هنرهـــای دیـــداری و بـــه ویـــژه نقاشـــی زندگـــی را در 
قالـــب یـــک شـــیء مـــادی ارائـــه می‏دهنـــد کـــه بـــه ایـــن ویژگـــی تقلیـــل پیـــدا نمی‏کنـــد 
و ایـــن تقلیـــل پیـــدا نکـــردن اســـت کـــه جذابـــش می‏کنـــد. توانایـــی نقاشـــی در این‌کـــه 
کامـــاً آغشـــته بـــه زندگـــی ـــــ و زمـــان کار مؤلفـــش ـــــ بـــه نظـــر برســـد و هم‌چنـــان از آن 
جـــدا بمانـــد، آن را نماینـــده‏ای ایـــده‏آل بـــرای تولیـــد ارزش در اقتصـــاد نوینـــی می‏کنـــد 

که مشغول جذب زندگی است. 
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تمرین کردن در/با مدیوم‏ها
نکاتی درباره‌ی رابطه‌ی بین رقص، 

فیلم و نقاشی
)Sabeth Buchmann( سَــبت بوخمان

ترجمه‌ی شــیوا یوردخانی

مدیوم‏ها در حرکت

ــه در  ــی ک ــن، زمان ــی پارادایماتیک/جانشــین‏گونه از تمری ــوان فعالیت رقــص، به‌عن
نقاشــی و ســینما نمایش داده می‏‏شــود چیزی مثل یک مرجع مشــترک می‏ســازد. 
ــکا ارجــاع می‏دهــم کــه در ســال 2012  در ایــن خصــوص، بــه بیانیــه‏ای از پیتــر کوبلِ
 )Arnulf Rainer, 1960( »بــه مناســبت نمایــش دوبــاره‏ی فیلمــش »آرنولــف راینــر
در ژانر به اصطلاح فلیکر1 قرائت کرد و در آن علیه ترکیب کردنِ فیلم ســاختاری2 
بــا عناصــر روایــی در  حالتــی سراســر مدرنیستی-فرمالیســتی ســخن گفــت. از نظــر 
کوبلــکا فیلــم، بــا توجــه بــه ماهیــت و خصلــت مدیوم‏هــا3، می‏توانــد آن چیــزی را  
ــه  ــکا ب ــم کوبل ــه آن نیســت. امــا فیل ــادر ب ــوم دیگــری ق ــه انجــام رســاند کــه مدی ب
وضــوح از رقــص گرفتــه شــده اســت. بســیار مشــابه بــه رقــص، کــه متشــکل از 
حرکــت اســت بــدون آن‌کــه بــه ســادگی آن را بازنمایــی کنــد، فیلــم ]آرنولــف راینــر[ 
مونتــاژی از تصاویــر منفــرد اســت کــه توســط ویرایــش و از طریــق پروژکتــور بــه 
 motion( »حرکــت در می‏آیــد. در نتیجــه او می‏گویــد اصطــاحِ »فیلــم متحــرک
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picture( گمراه‏کننــده اســت چــرا کــه ایــن تصویــرِ منفــرد نیســت کــه حرکــت 
ــن اســت کــه او  ــب اســت ای ــم جال ــکا برای ــه‏ای کــه در تأمــات کوبل ــد.4 نکت می‏کن
تعریــف خصلــت ســینماییِ مدیــوم  را از یــک هنــر نمایشــی بیــرون می‏کشــد و 
مدیــومِ تصویــر متحــرک را چــون یــک بدیــل و تأثیــری از انتقــالِ حرکــت بدنــی قابل 
 )anti-illusionistic( ِدرک و تصــور می‏کنــد. بــه دنبــال ژســت ضــد وهم‏گــرای
نقاشــی انتزاعــی، بــه نظــر می‏رســد ایــن حالــت بــا ریتــمِ فیلــم پروژکتــور5 تطبیــق 
پیــدا می‏کنــد. بــا توجــه بــه موســیقی فیلــم کوبلــکا، هم‌زمــان می‏توانیم این ســؤال 
را مطــرح کنیــم کــه آیــا تــاش او بــرای گردهــم آوردن انــواع ناهمگــونِ حرکــت  ــــ از 
ــراه  ــا الگوریتم‏ســازی او هم ــوم، ب جملــه رقــص، نقاشــی و ســینما ــــ در یــک مدی
اســت؟ منظــورم ایــن اســت کــه ســاختار مشــخصِ »آرنولــف راینــر« بــر پایــه‏ی 
مونتــاژی ریتمیــک از کادرهــای روشــن و ســیاه شــکل گرفتــه تــا یــک حالــتِ 
چشــمک‌زن ایجــاد کنــد و صداگــذاری نیــز بــه روشــی مشــابه ســاخته شــده اســت: 
]موســیقی فیلــم[ از توالــیِ متنــاوب نویــز ســفید6 و فازهــای صامــت تشــکیل 
ــواع مختلــف ترکیب‏‏هــای  ــر ســریالی7،  ان ــا هن ــکا، مشــابه ب ــم کوبل می‏شــود.  فیل
ممکــن را اجــرا می‏کنــد. در عین‏حــال، می‏تــوان فیلــم او را چــون ترجمــه‏ی یــک 
نقاشــی بــه یــک الگــوی  مســطح و گرافیکــی مثــل یــک پارتیتــورِ انتزاعــی توصیــف 
کــرد، بــه معنــای ســاختاری کــه مجموعــه‏ای از قوانیــن را پدیــد مــی‏آورد تــا عملــی را 
نشــان دهد که از طریق آن تصورِ کلی او از مدیوم ســینمایی به منزله‌ی مدیومی 
صرفــاً وابســته بــه شــبکیه‏‏‏‏ی چشــم شــکل می‏گیــرد. گَبریــل یوتــز، مــورخ ســینما، 
ــلِ پیشــنهاد کوبلــکا بیــان می‏کنــد کــه در عــوضْ تأثیــرات روانی-عاطفــیِ  در مقاب
ناشــی از تغییــرِ مــدام قاب‏هــای روشــن و تاریــک شــرایط و احساســاتی را چــون 
هیجــان، آشــفتگی و اضطــراب پدیــد مــی‏آورد.8 اعتــراضِ یوتــز بــه دریافت‏هــای 
متعــارفِ فیلــم ســاختاری را چــون تلاشــی بــرای تعریــفِ خصلــت مدیــوم بــه عنــوان 
»یــک ســاختار برگشــت‏پذیرِ درهــم آمیختــه، بیــن تجهیــزات فنــی و تلقی‏هــای 
هنری‏شــان« کــه مرتبــط بــه تعامــات عاطفــی و جســمی در بســترهای اجتماعــی-

تاریخی مشخصی است، درک می‌کنم.9

بــرای بحــث در مــورد مفهــومِ خصلــت مدیــوم کــه توانایــی فهــمِ اطلاعــات دیــداری، 
مثــل تأثیــر روانی-عاطفــی و جســمی را داشــته باشــد، بــه فیلســوف و مــورخ هنــرْ 
امِانوئــل الَــوآ ارجــاع می‏دهــم. او ایــن موضــوع را طــرح کــرد کــه تأثیــرات در ســنت 
ــه تأثیــرات  ــدِ حرکت‏هــا تولیــد و درک شــوند. او ب ارســطویی بایــد توســط و مانن
چــون انتقــال حرکت‏هایــی فکــر می‏کنــد کــه نمی‏تواننــد از مادیــت جــدا شــوند: 
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ــاً وجــود داشــته باشــد ]...[ هم‌چنیــن و به‌طــور هم‌زمــان  ــد ضرورت »مدیومــی بای
بــه ایــن معناســت کــه ایــن مدیــوم باید یــک چگالیِ مشــخص را، هر چنــد مینیمال، 
و یــک مقاومــت واقعــی را، هــر چقــدر هــم ضعیــف، آشــکار کنــد، تــا این‏کــه بتــوان 
آن را بــه حرکــت درآورد.«۱۰ الَــوآ در اظهاراتــش دربــاره‌ی آمــوزه‏ی ارســطو از مدیــوم  
ــد  ــد کــه ادراک نمی‏توان ــه نظــر مــن هــم درســت اســت ــــ اســتدلال می‏کن ــــ کــه ب
ــاوت باشــد.«۱۲  ــر و هــم دو طــرفِ کامــاً متف شــاملِ »هــم دو طــرف11ِ کامــاً براب
ادراک تنهــا زمانــی رخ می‏دهــد کــه »چیــزی بــر ادراک‏کننــده پدیــدار شــود کــه او را 
تحــت تأثیــر قــرار دهــد.« بنابرایــن، »مدیــوم نمی‏توانــد ماننــد یــک خــاء تهــی تصور 
شــود« کــه خــود را بــا واســطه و میانجــی ]امــا[ بــدون درگیری‏هــای متقابــل و 

متغیرِ مادیت‏ها و شیوه‏ها پدید می‏آورد.۱۳

ایــن مــدل از تئــوری رســانه کــه از ســوی فیلســوفان ارائــه می‏شــود و ادراک و 
علــوم شــناختی را بــر آنالیــز کارکــردی و تاریخ‏نــگاری مدیوم‏هــای فنــی ترجیــح 

 مارتین کیپنبرگر، 
 Präsentation Plakate I Buch,

 ،Buchlandlung Walther König 
 چاپ، 84 در 95 سانتی‌متر، 

1989، موزه‌ی هنرهای معاصر، 
سان‌فرانسیسکو.
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می‏دهــد،۱۴ بــه ســنتی اشــاره دارد کــه، بــه دنبــال ارســطو، مدعــی اســت تأثیــر آن‏چــه 
را تولیــد می‌کنــد کــه مابیــن »ابــزار« )organ( و ابــژه‏ی ادراک قــرار دارد. مــن از ایــن 
مــدل دفــاع می‏کنــم چــرا کــه اجــازه‏ نمی‏دهــد یــک تمایــزِ جزمــی و قاطــع بیــن 
مدیوم‏هــای قدیمــی و جدیــد ایجــاد شــود، امــا در عــوض درک از مدیــوم را بــه 
عنــوان ســاختاری ناپیوســته از قوانیــن و پیشــامدها بــر پایــه‏ی روابــطِ گوناگونــی 

از تفاوت تقویت می‏کند.

تمایــل دارم تــا ایــن نــوع از ســاختارها را در توپــوس۱۵ِ تمرین‌هــای رقــص بــه عنــوان 
فعالیتــی کــه بازنمایــی آن مســئله‏ی بینایــی و دید را به شــکلِ تأثیر محــوری از تولید 
و دریافــتِ حرکــت مرتبــط می‏کنــد، شــرح دهــم.  ایــوان راینر با گفتــن این‏که »رقص 
را دشــوار بتــوان دیــد.«۱۶ ایــن مســئله را در یــک کلام خلاصــه کــرد. بــه بیــان دیگــر، 
ایــن مدیــوم بــا آن‏چــه شــما می‏بینیــد تفــاوت دارد چــرا کــه عملکــرد آن بــر اســاس 
تأثیــرات کدگذاری‏شــده‏ای اســت کــه ممکــن اســت شــما آن را درک کنیــد یــا نکنیــد. 
جالــب اســت کــه راینــر زمانــی بــر ایــن مســئله تمرکــز کــرد کــه نقــش‏اش را بــه عنــوان 
یــک طــراح رقــص بــا نقــشِ یــک فیلم‏ســاز پیونــد داده بــود؛ زمانــی کــه احســاس کــرد 
رتوریــک۱۷ِ آونــگارد دهــه‏ی 60 میــادی، ماننــد آن‏چــه در هنــر مینیمــال و رقــص نو بود، 
ــط  ــط اجتماعــی مرتب ــا رواب ــی- عاطفــی را ب ــا تجربه‏هــای روان ــادر نیســت ت دیگــر ق
Lives of Per�( )1979 )سـ�ازد. بـ�ه نخسـ�تین فیلـ�م او بـ�ه نـ�ام »زندگـ�ی اجراگـ�ران«) 

formers( برمی‌گــردم تــا ایــن مســئله را طــرح کنــم کــه گفتمــانِ خصلــت مدیــوم، 
گفتمانی بجاست اما در عین حال در لحظاتِ تاریخی یا در موقعیت‏های تغییراتِ 
بنیــادی و رادیــکال، زمانــی کــه هنرهــای بصــری و اجرایــی در یکدیگــر یــا مدیوم‏هــای 
دیگــر ادغــام می‏شــوند، زیــر ســوأل مــی‏رود. بــرای طــرح اســتدلالم، فعالیت‏هایــی از 
بســترهای فرهنگــی و تاریخــی متنوعــی معرفــی خواهــم کــرد کــه بــا اســلوبِ تمرین 
بــازی می‏کننــد یــا در ایــن اســلوب پدیــدار می‏شــوند، تــا بتوانــم از طریــق آزمــون و 

خطا به وضعیت و جایگاه مدیوم نزدیک شوم.

تمرینِ ادراک

در اولیــن مثــال خــود می‏خواهــم بــه شــیوه‏ی‏ای بپــردازم کــه فیلم‏بــردارِ راینــر، ببَـِـت 
منگُلــت، دوربیــن را بــه کار می‏گیــرد: عملکــرد دوربیــن در جایــگاه مدیــوم فنــیِ 
تولیــد تصویــر. دوربیــن در تصویــرِ ســینمایی ظاهــر نمی‏شــود امــا قابــل قیــاس بــا 
فیلم‏هــای ژاک لــوک گــدار، خــود را از طریــقِ حــرکات سیســتمیکْ در تعامــل بــا 
رقصنده‏هــای در حــال تمریــن تجســم می‏کنــد. دوربیــن بــا وانمــود بــه این‏کــه تنهــا 
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کنش‏هــای غیرمنتظــره‏ی یــک تمریــن را دنبــال می‏کنــد، جایــی کــه رقصنده‏هــای 
ماهــر و غیــر ماهــر روی ارتباطــاتِ به‌طــور واضحــی بداهــه، بیــن قوانیــنِ متعــارف 
رقــص و حــرکات روزمــره کار می‏کننــد، فراینــدی مــداوم و آزاد از جســت‌وجو کردن، 
مکان‏یابــی، تکه‏تکــه شــدن و از دســت دادنِ دیــدِ اجراگــران را بــه اجــرا در مــی‏آورد. 
لحظه‏هــای اســتراحت، مشــاهده، ارتبــاط و تعامــل بیــن اجراگــران و کارگــردان کــه 
گاهــی اوقــات احساســاتی ماننــد لــذت، درد، ملال و غیره تولید می‏کنند با دوربین، 
ــزاریِ مستندســازی و حــرکات خــودکار و آزاد جا‌به‌جــا  ــی کــه بیــن کدهــای اب زمان
می‏شــود، مطابقــت دارنــد. آن‏چــه  بــرای مــن جالــب اســت ایــن موضــوع اســت کــه 
ــتِ ســاختاری از کلوزآپ‏هــا را توســعه می‏دهــد، در حرکتــی  ــنْ روای ــه دوربی چگون
دورانــی نماهــا را می‏گیــرد و برداشــت‏های بلنــد )long takes( مســتقل از پــات 
بــه نظــر می‏رســند. ایــن تــاش بــرای عینی‏ســازیِ مدیــوم، چــون  بیانــی هــم از 
mov�( ‏هــای عاطفــی و هــم از حــرکات ریتمیــکِ ســاختارمند، بــه جای مــووی هلحظه

ie( )بــه معنــای یــک ژانــر( بــر ســاختِ یــک فیلــم )film( )بــه معنــای مدیــوم( تأکیــد 
دارد. تعامــل بیــن دســتورالعمل‏های کلامــی، بدن‏هــای در حــال حرکــت و دوربیــنِ 
در حــال چرخــش مونتــاژی تفکیک‏ناپذیــر از زمان‏مندی‏هــای واقعــی و توهمــی را 
تداعــی می‏کنــد. جزئیــات بدن‏هــا، حرکــت و فضا پی‌درپی از نظر گذرانده می‏شــوند 
ــطْ معیــن  ــد کــه توســط مدیــومِ ضب و در معــرضِ حــرکات جدیــدی قــرار می‌گیرن
می‏شــوند، گویــی کــه دوربیــن بــه دنبــال ایــن اســت تــا تمریــن را بــه اجــزای منفــردْ 
خُــرد کنــد. خصلــتِ الگوریتمــی مونتــاژ بــا چرخــشِ دوربیــن بــه چــپ و راســت پدیــد 
می‏آیــد: بازیگــرانِ زن و مــرد تنهــا بــرای لحظــات کوتاهــی قبــل از آن‏کــه از تصویــر 
بــه بیــرون پــرت شــوند، دوبــاره ظاهــر می‏شــوند، لحظــه‏ای کــه در صحنه‏پــردازی 
)و عــدم صحنه‏پــردازیِ( شــخصیت‏ها تکــرار می‏شــود. در‌حالی‌کــه ویژگی‏هــای 
فنــی چیــزی شــبیه بــه یــک لجاجــتِ خودمختــار بــه فیلــم می‏بخشــد، مدیــوم در 
ــی کــه فــرمِ  ــاره( می‏ســازد، قوانین ــه قوانینــی بســتگی دارد کــه آن را )دوب عــوض ب
حرکــت آ‌ن‌هــا را ایجــاد و تعییــن می‏کنــد. آن‏چــه مــا داریــمْ ظاهرســازی‏های مؤثــرِ 
متقابلــی هســتند کــه مدیــوم را بــه حرکــت در می‏آورنــد و آن را بــا توانایــی بــه 
تصویــر کشــیدن حــرکات )در و میــان بدن‏هــا( مجهــز می‏کننــد. ایــن اتفــاق مطابــق 
با تعریف و دریافت پیشــنهادی اســت از مدیوم به عنوان  فرایندی تفکیک‏ناپذیر 
از حرکــت کــردن و حرکــت داده شــدن. عــاوه بــر ایــن، صحنه‏هایــی کــه بــه دنبــال 
اولــی می‏آینــد، چــون محصــول یــک تمریــن »بــه صــورت بالقــوه در جریــان« ظاهــر 
ــن بازتاب‏هــای  ــنِ حرکت‏هــا و نقش‏هــا را کــه هم‌چنی ــا تمری ــه تنه می‏شــوند و ن
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زبانــی بــر مکانیســم‏های کهــن الگویــیِ تولیــدِ تأثیــر و روابــط بیــن اجراگــران، 
اجراگــران و دوربیــن، دوربیــن و تماشــاگران را نشــان می‏دهنــد. وقتــی اجراگــری 
بــه نــام شِــرلی مســتقیم بــه دوربیــن نــگاه می‏کنــد و می‏پرســد: »‌کارگــردان بــا چــه 
کســی بیش‌تــر همــدردی می‏کنــد؟« نقش مقابلش پاســخ می‏دهــد: »‌فکر می‏کنم 

زن شماره‏ی یک، چون او اول ظاهر می‏شود.«

ســاختن نقش‏هــا و روایت‏هــا بــر اســاس کنــش بیــن دوربیــن و اجراگــر مشــابه 
ــا ســاختن مدیــوم در چارچــوبِ مجموعــه‏ای از قوانیــنِ بــه هــم پیوســته اســت.  ب
تمریــن چــون ســوژه‏ و ابــزار تحقیــق هنــری‏ای دربــاره‏ی عملکــردِ مدیــوم ســینمایی، 
برای اتصال و افتراق هم‌زمانِ ژانرها و مدیوم‏های مختلف )عکاســی، موســیقی، 
تصاویــر زنــده۱۸ و غیــره( اجــرا می‏شــود. از آن‏جــا کــه مــا تمریــن و زمــان فیلم‏بــرداری 
را هم‌زمــان مشــاهده می‏کنیــم، تمریــنْ مدیــوم را هم‌چــون مجموعــه‏ قوانینــی 
مطــرح می‌کنــد کــه نیازمنــد اســت دائــم مــورد بحــث مجــدد قــرار بگیــرد و بــا زبــان 
ــار می‌شــود کــه همیشــه  ــر چــون سیســتم‏های نشــانه‏ای تصادفــیْ رفت و تصاوی
گسســته پدیــدار می‏شــوند.  هنگامــی کــه راینــر در نقــش دوگانــه‏ی خــود، طــراح 
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ــا »بدن‏شــان را  ــران اختصــاص می‏دهــد ت ــه اجراگ ــی را ب ــردان، جای رقــص و کارگ
آن‏جــا نگــه دارنــد«، مــا می‏توانیــم ایــن را چــون روشــی زبانــی و دقیــق بــرای جــای 
دادن و هدایــت کــردن حــرکات و نیــز نگاه‏مــان مشــاهده کنیــم.۱۹ بــه عبــارت دیگــر، 
رقص‏پــردازی متقابــلِ دوربیــن و اجراگــران، یــک نظــمِ طبقه‏بنــدی و آرایه‏شــناختی 
را تداعــی و بازنمایــی می‏کنــد. ایــن امــر موجــب می‏شــود تــا مــا بــر تأثیــر نمایشــی 
)mimetic( مدیومِ سینمایی چون عملکردی ضروری اما در عین حال تغییرپذیر 

از یک سیستم فراگیر تأمل کنیم.

امـــا ایـــن موضـــوع تنهـــا دربـــاره‏ی رفتـــارِ تمریـــن رقـــص درون مدیـــوم ســـینما و در 
زمانـــه‏ی پســـا-انقلابی اوایـــل دهـــه‏ی 70 میـــادی صـــادق اســـت؟ بـــه گفتـــه‏ی مایـــکل 
ــا  فرایـــد، دلالـــتِ ضمنـــی منفـــی‏ای کـــه در توپـــوسِ وجـــه تئاترگونـــه وجـــود دارد بـ
خصلـــت مدیـــوم مغایرتـــی نـــدارد امـــا از طریـــق هنجارهـــای از پیـــش موجـــودِ ]مـــورد[ 
پذیـــرش در صحنه‏پـــردازی مدیـــوم کار می‏کنـــد.۲۰ و ایـــن صحنه‏پـــردازی نـــگاه خیـــره‏ی 
بیننـــده را هـــم در کنش‏هـــای بصـــری و هـــم اجرایـــی درگیـــر می‏کنـــد. فرایـــد مدعـــی 
بـــود کـــه ویژگـــی تئاترگونـــه همـــان چیـــزی اســـت کـــه چـــون نقطـــه‏ی جدایـــی بیـــن اثـــر 
َـــپ  و  ـــاری از زیلکـــه آتوک‏ن ـــا آث ـــرد. ب ـــرار می‏گی ـــن هنرهـــا ق ـــز بی ـــده و نی ـــری و بینن هن
ــا دو وضعیـــت  ــاوت، مـ ــی متفـ ــرایط محیطـ ــان و شـ ــاش از دو زمـ ادگار دگا، دو نقـ
بـــرای ایـــن تعریـــف داریـــم کـــه بـــه مســـئله‏ی سرشـــت و جایـــگاهِ نقاشـــی بـــه عنـــوان 
یـــک مدیـــومْ مرتبط‌انـــد و در واقـــع بـــه کار می‏آینـــد. ]در ایـــن مثال‏هـــا[ ایـــن کار بـــه 
روشـــی صـــورت می‏گیـــرد کـــه تعامـــل احساســـی و جذب‏کننـــده‏ی حرکـــت بدنـــی و 
دیـــد بدنـــی بـــا موضـــوعِ تئاتـــریِ تمریـــن همـــراه می‏شـــود. امـــا ایـــن ارتبـــاط شـــکننده 
اســـت چـــرا کـــه حرکـــتْ درونِ تصویـــر ســـاکن بـــا وهم‏گرایـــی‏ای گـــره خـــورده کـــه 
کوبلـــکا و هم‌چنیـــن مینیمالیســـت‏ها و پیروان‏شـــان ســـعی داشـــتند بـــر آن غلبـــه 
کننـــد. امـــا در کار آتوک‏نـــپ نیـــز تمریـــن مدیـــومِ بازتـــاب یـــک پروســـه‏ی نقاشـــانه 
اســـت کـــه بـــه نوعـــی تجربـــی درک می‏شـــود، زیـــرا تـــاش می‏کنـــد تـــا تصادف‏هـــا، 
اشـــتباه‎ها و شـــروع‏های تـــازه را یک‌پارچـــه کـــرده و در معضـــاتِ کلاســـیک مابیـــن 
ـــوان نمایـــشِ آتوک‏نـــپ نیـــز،  ـــد؛ جنبه‏هایـــی کـــه در عن ـــدْ بازبینـــی کن فیگـــور و بک‏گران
»تمریـــنِ زمـــان حـــال«، در مرکـــز هنـــر مـــدرن اکســـفورد  در ســـال 2009، برجســـته 
شـــده‏اند. عنـــوان ایـــن نمایـــش هم‌چنیـــن عنـــوانِ یکـــی از نقاشـــی‏های اوســـت. از 
ــردن  ــتند کـ ــوایِ مسـ ــران«، سـ ــی اجراگـ ــر »زندگـ ــم راینـ ــن در فیلـ ــای تمریـ عکس‏هـ
تولیـــدات، بـــرای نشـــان دادنِ یـــک میزانـــسِ در حـــال تکمیـــل اســـتفاده می‏شـــود. 
ادغـــام تمریـــن در نقاشـــی، بـــه آن شـــکل کـــه در کارهـــای آبرنـــگِ آتوک‌نـــپ اســـت، بـــه 
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نظـــر می‏رســـد فهـــم سیســـتماتیکی از نقاشـــی را بیـــان می‌کنـــد کـــه در ســـنت تجربـــیِ 
هنرهای نمایشی لنگر انداخته.

اســـتفاده از ویژگی‏هـــای صحنه‏ماننـــد و نمایشـــی، کـــه هنرهـــای زیبـــا را بـــا هنرهـــای 
نمایشـــی پیونـــد می‏دهـــد، نـــه تنهـــا در هنـــر معاصـــر بلکـــه در زمان‏هـــای گذشـــته 
ــه  ــال بـ ــرِ مینیمـ ــه هنـ ــا مربـــوط بـ ــده ‏اســـت.۲۱و ایـــن موضـــوع تنهـ ــز تجربـــه شـ نیـ
عنـــوان جنبشـــی تقابلـــی در برابـــر نقـــد فرمـــالْ نیســـت کـــه اتفاقـــاً تمایـــز جزمـــی‏اش 
بیـــن ویژگـــی دیـــداری optical  )بـــه عنـــوان ویژگـــی تعریف‏شـــده‏ی نقاشـــی( و 
ـــه هیـــچ  ـــوان ویژگـــی تعریف‏شـــده‏ی مجسمه‏ســـازی( ب ـــه عن فضایـــی spatial 22 )ب
عنـــوان منســـجم و محکـــم نیســـت. بـــرای نمونـــه در مقالـــه‏ی »نقاشـــیِ مدرنیســـتِ« 
ـــه ایده‏هایـــی چـــون  ـــی ب ـــرگ، در ســـال 1960، می‏تـــوان ارجاعـــات ضمن کلمنـــت گرینب
بـــدون  نمی‏تواننـــد  کـــه  ایده‏هایـــی  یافـــت،  را   )Flächenraum( ســـطح‏-فضا 
ــداری یـــک  ــراً دیـ ــتی منحصـ ــی و  یکدسـ ــا تختـ ــتی بـ ــا کیـــش فرمالیسـ تناقـــض بـ
نقاشـــی منطبـــق شـــوند.۲۳ بـــه گفتـــه‏ی مـــورخ هنـــر رگِینـــه پرانگـــه »می‏تـــوان در 
پســـا-تاریخ۲۴ امریکایـــی ]از تلفیـــقِ ســـطح و فضـــا توســـطِ الویـــس ریـــگل۲۵[ یـــک 
]...[ ایـــده‏ای از پیوســـتگی یافـــت.«۲۶ پرانگـــه بـــرای روشـــن کـــردن منظـــورش بـــه 
ـــا  ـــی کـــه نقاشـــی مدرنیســـت  خـــود را ب ـــد: »مســـطح بودن ـــرگ اســـتناد می‏کن گرینب
ــد. ]...[  ــق باشـ ــودنِ مطلـ ــطح بـ ــک مسـ ــد یـ ــز نمی‏توانـ ــد، هرگـ ــق می‏دهـ آن تطبیـ
اولیـــن اثـــرِ ایجـــاد شـــده بـــر روی بوم، تختیِ مطلق و واقعـــی‏اش را از بین می‏برد.«۲۷ 
ــه  ــات بصـــری« کـــه ضربـ ــریِ »توهمـ ــه اجتناب‏ناپذیـ ــد هنـــری ]گرینبـــرگ[ بـ منتقـ
ـــه،  ـــن زمین ـــد، آگاهـــی کامـــل داشـــت. در ای ـــوم ایجـــاد می‏کنن ـــر روی ب ‌قلم‏هـــا ناگزی
 Art and( »نقـــدی کـــه هفـــت ســـال بعـــد فرایـــد در کتـــاب »هنـــر و شـــیءبودگی
 ) literalistic( بـــه وجـــه تئاترگونـــه‏‏‏‏‏ی مفهـــومِ ظاهرگرایانـــه‏ی )Objecthood
شـــیء در هنـــر مینیمـــالْ وارد کـــرد، کامـــاً طعنه‏آمیـــز بـــه نظـــر می‏رســـد. زیـــرا فرایـــد 
در وجـــه تئاترگونـــه بـــا دلایـــل کافـــیْ فعالیت‏هایـــی را شناســـایی کـــرد کـــه بیـــن 
هنرهـــا جـــای گرفته‏‏انـــد و در صـــدد برآمـــد بـــه خاطـــرِ خصلـــت مدیـــوم آن را از 
هنرهـــای زیبـــا طـــرد کنـــد.۲۸ بـــا توجـــه بـــه بحـــث در مـــورد خصلـــت مدیـــوم، توپـــوسِ 
صحنـــه رویکـــرد جایگزینـــی در مفاهیـــمِ تصویـــر مـــدرن و معاصـــر فراهـــم می‏کنـــد 
کـــه علاقـــه‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏‏ی آن بـــه وجـــه اجرایـــی بیش‌تـــر از وجـــوه زمانـــی و فضایـــی نیســـت؛ بـــه 
عبـــارت دقیق‏تـــر، علاقه‌منـــد بـــه بعُـــد ادراک-محـــورِ ســـطح تصویـــری اســـت کـــه بـــه 
لحـــاظ زمانـــی و فضایـــی درک می‏شـــود. ایـــن موضـــوع می‏توانـــد در دریافـــتِ 
آتوک‏نـــپ از نقاشـــی روی پنـــل چوبـــی، کـــه براســـاس تنـــشْ مابیـــن خاصیـــت دو 
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بعـــدی و ســـه بعـــدی اســـت و حتـــی در طرفـــداریِ گرینبـــرگ از ســـاخت ســـطح-فضا 
درک شـــود.۲۹  ایـــن تنـــش به‌طـــور مشـــخصی در از آنِ خودســـازی‏های نقاشـــانه از 
رقص‏پردازی‏هـــای تاریخـــی، پشـــت‏صحنه‏ها، صحنه‏هـــای تمریـــن و لباس‏هایـــی 
ــان  ــه بیـ ــازند. بـ ــپ را می‏سـ ــار آتوک‏نـ ــده‏ای از آثـ ــش عمـ ــه بخـ ــود کـ ــر می‏شـ ظاهـ
ــازه  ــه اجـ ــت کـ ــه )scenographic( هسـ ــگاهِ صحنه‏نگارانـ ــک نـ ــه یـ ــر، همیشـ دیگـ
می‏دهـــد تـــا ایـــن نقش‏مایه‏هـــا چـــون تأثیـــری از یـــک رونـــد نقاشـــانه، کـــه بـــه 
بـــه بوتـــه‏ی آزمایـــش می‏گذارنـــد، خوانـــده شـــوند.  را  خـــود  تعبیـــری صراحتـــاً 
می‏توانیـــم ایـــن موضـــوع را بـــا اشـــاره بـــه نقاشـــانی در کارگاه رقصنده‏هـــای 
کنیـــم،  تأییـــد   )San Francisco Dancer’s Workshop( سن‏فرانسیســـکو 
کارگاهـــی کـــه انـــا هالپریـــن در ســـال 1955 تأســـیس کـــرد و بـــه خاطـــر قطعاتـــی 
ــرت  ــی و رابـ ــری رایلـ ــج، تـ ــان کیـ ــم، جـ ــرس کانینگهِـ ــون مِـ ــی چـ ــا هنرمندانـ ــه بـ کـ
موریـــس ســـاخته مشـــهور اســـت.  رقصنده‏هـــا و طراحـــانِ رقـــص معروفـــی چـــون 
ــا از شـــرکت‌کنندگان ایـــن کارگاه  ــراون  بعدهـ ــا بـ ــر و تریشـ مردیـــت مونـــک، راینـ
بودنـــد.۳۰ نقاشـــی »جنـــگل زمســـتانی )Winter Forest( »)2010( اثـــر آتوک‏نـــپ، کـــه 
در آن نوعـــی صحنـــه‏ی جنگلـــی مشـــابه بـــا »صحنـــه )شـــمال و جنـــوب( )2009(«  
)Stage (North & South(( را نشـــان می‏دهـــد، اشـــاره‏ای اســـت بـــه صحنـــه‏ی 
»خانه-اســـتودیوی کـــوه«، تئاتـــر فضـــای بـــاز انـــا هالپریـــن کـــه همســـرش، معمـــارِ 
ـــام لارنـــس هالپریـــن، آن را طراحـــی کـــرده اســـت. ایـــن واقعیـــت کـــه  ـــه ن منظـــری ب
ـــرای مـــا در مـــورد  ـــرای  یـــک کارگاه بـــود ب ـــا هالپریـــن بیـــش از مکانـــی ب صحنـــه‏ی آن
جایـــگاه تجســـمش در آثـــار آتوک‏نـــپ چیـــزی را روشـــن نمی‏‌کنـــد. بـــه نظـــر می‏رســـد 
جنـــگل زمســـتانیْ مشـــابه بـــا فیلـــم راینـــر، بـــه لحظـــه‏ای از گذشـــته یـــا آینـــده‌ی اجـــرا 
ــردد  ــورا« )Kikimora( برمی‌گـ ــه‏ی »کی‏کی‏مـ ــه بالـ ــاره بـ ــن اشـ ــد. ایـ ــاره می‏کنـ اشـ
محصولـــی از بالـــه‏‏ی روس۳۱ بـــا همراهـــی موســـیقی ارکســـترال آناتولـــی لیـــادوف 
کـــه برونیســـاوا نیجینســـکا در آن بـــه عنـــوان یـــک رقصنـــده اجـــرا کـــرد. نیجینســـکا 
طـــراح رقـــص بالـــه‏ی »عروســـی« )Les Noces ( اثـــر ایگـــور استراوینســـکی نیـــز 
 ))Tableau I (braiding( »)2011( )بـــود، ســـوژه‏ی »تابلـــوی شـــماره‏ 1 )بافتـــن مـــو
اثـــرِ آتوک‏نـــپ. آن‏چـــه در ایـــن نقاشـــی بـــه خصـــوص چشـــم‏گیر اســـت، لایـــه‏ی رنـــگ 
ــکار  ــاخ‏مانند۳۲ را آشـ ــای رورشـ ــم و نقش‏هـ ــکالِ مبهـ ــه اشـ نامشـــخصی اســـت کـ
ــه‏ی  ــر پایـ ــخیصی )psychodiagnostic( بـ ــه‏‏‏ای روان‏نژند-تشـ ــد، نقش‌مایـ می‏کنـ
لکه‏هـــای جوهـــری کـــه هـــدف آن ایجـــاد ارتبـــاط بیـــن ]عملکـــرد[ خودبه‏خـــودی 
ادراک انســـان و خصیصه‏هـــای شـــخصیتی اســـت. ایـــن نقش‌مایـــه، بســـیار دور از 
این‌کـــه بـــه حســـابِ شـــکلی روایـــی گذاشـــته شـــود، مـــا را ترغیـــب می‏کنـــد تـــا نگاهـــی 
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متفـــاوت بـــه ســـاختارِ لایـــه‏ی نقاشی‏شـــده داشـــته باشـــیم. زیـــرا از آن‌جـــا کـــه تصویـــرِ 
فیگورهـــا بـــه لحـــاظ وضوحـــی کـــه دارنـــد ممکـــن اســـت در نـــگاه اول نمایـــان شـــوند، 
ـــر گـــواش و آبرنـــگِ در نوســـان و تلألویـــی اســـت کـــه محـــو و تـــار بـــه نظـــر  نـــگاه دوم ب
kinet�( ــناختی ــت جنبشی-پدیده‏شـ ــک کیفیـ ــع یـ ــه نفـ ــگ بـ ــریِ رنـ ــند. بیانگـ ‏رسـ یمی
ic-phenomenological( بـــه بک‏گرانـــد عقب‏نشـــینی می‏کنـــد. همان‏طـــور کـــه تـــام 
Figura�( »‏پـــرداز هنـــر و فرهنـــگ، در مقالـــه‏ی خـــود »زبـــان فیگوراتیـــو ههال�ِــرت، نظریه
tive Language( دربـــاره‏ی آثـــار آتوک‏نـــپ روشـــن کـــرد کـــه نقاشـــی‏های ساخته‏شـــده 
از لایه‏هـــای چندگانـــه‏ی رنـــگْ حســـی دیـــداری را می‏ســـازند، یـــک تأثیـــر و تأثـــری کـــه 
واقع‏گرایـــیِ آن‏چـــه را از طریـــق حالـــتِ خـــود بـــه خـــودی تکنیـــک نقاشـــیْ تصویـــر شـــده، 
تضعیـــف می‏کنـــد.33 لحظـــاتِ بی‏شـــکل، غیرفیگوراتیـــو و تصادفـــی از بـــه نظـــم آوردن 
تصویـــری مرجـــع کـــه توســـط تکنیـــک رنـــگ ایجـــاد شـــده، برخـــافِ عملکـــرد نمایشـــی 
مدیـــوم عمـــل می‏کننـــد. نقش‏هـــای فیگوراتیـــوِ قابـــل شناســـایی پدیـــد می‏آینـــد امـــا در 
عیـــن حـــال هیـــچ نقطـــه‏ی کانونـــی شـــمایل‏نگارانه‏ی معینـــی ندارنـــد. بـــه نظـــر می‏رســـد 
فراینـــد دیـــدن بـــه وضعیتـــی از ناپایـــداریْ درون و در مقابـــل ســـطحِ مکان‏منـــدی منتقـــل 
ــا  ــا و عمودی‏هـ ــه افقی‏هـ ــده، جایـــی کـ ــد آمـ ــدِ هندســـی پدیـ ــه از یـــک گریـ ــود کـ می‏شـ
رقص‏پردازی‏ها را ســـازمان می‏دهند. از این رو، تنشِ کلاســـیک مابین فیگور و بک‏گراندْ 
نـــه تنهـــا در حرکـــت رقصنده‏هایـــی کـــه بیـــن یـــک وضعیـــت ثابـــت و پویـــا گرفتـــار شـــده‌اند، 
بلکه در ادغام ســـطحِ تصویر و صحنه‏ی پرســـپکتیوی که حرکت به آن منتقل می‏شـــودْ 
از بیـــن رفتـــه و ســـپس بـــه فضـــای بـــه حرکـــت درآمـــده‏ی ادارک منتقـــل می‌شـــود. بـــه نظـــر 
می‏رســـد هرچـــه لایـــه‏ی نقاشی‏شـــده در ناحیـــه‏ی پایینـــیِ تصویـــر متراکم‏تـــر می‏‏شـــود و 
حرکتـــی متغیـــر و در نوســـان بیـــن شـــفافیت و کـــدری را نشـــان می‏دهـــد، دیـــدِ تماشـــاگرْ 

بیش‌تر در موقعیت خود جا‌به‌جا می‏شود.  

در ایــن خصــوص،  قســمت‌های کم‌رنــگ یــا محــو شــده، ردهایــی پــاک ناشــدنی از 
یــک مدیــوم عینــاً متحــرک را نشــان می‏دهنــد کــه بــه شــکل ثابتــی دال‏هــای خــود 
ــد عکاســانه از یــک اجــرا،  ــه حرکــت در مــی‏آورد. از آن خودســازیِ  یــک بازتولی را ب
ــد کــه،  ــوان مدیومــی گــذرا و اجرایــی مشــخص می‏کن ــه عن موقعیــت نقاشــی را ب
مانند تمرین رقص، مســتلزم جرح و تعدیل کردن اســت تا با بازآفرینیِ مکانیکی 
صــرف مقابلــه کنــد. در نقاشــی »جنــگل زمســتانی« و »تابلــو شــماره‏ی 1 )بافتــن 
ــر  ــوان در قســمت‏هایی از تصوی ــز می‏ت ــن پارادوکــس را بیــش از هرچی مــو(«  ای
تشــخیص داد کــه رویدادهــای تصویــر شــده بــه نظــر محــو می‏شــوند. پیونــدِ 
مکان‏شناســانه )Topological( بیــن معمــاری صحنــه و ســطح تصویــرِ شــبه 
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تک‏فــام، قابــل قیــاس بــا راینــر و دگا، علاقــه‏ی ویــژه‏ای را بــه پیوســتگی رمــزی و 
احساســیِ حرکــت و دیــد، بــه عنــوان مجموعــه‏ای پویــا از قوانیــن، آشــکار می‏کنــد 
یــک میانجی‌گــریِ قابــل  را درون  از مدیــوم و ویژگــی مــادی مدیــوم  کــه درک 

جا‌به‌جایی از هنرهای نمایشی و بصری اصلاح می‏کند و تغییر می‏دهد.

درونِ صحنه‏ها

نمـــای پشـــت صحنه‏هـــای دگا نـــه تنهـــا شـــیوه‏های تصویـــرِ تئاتـــری و جذب‏کننـــده 
ــا  ــه قوانینـــی محـــرک و پویـ ــوم را چـــون مجموعـ ــه مدیـ ــزد، بلکـ ــه هـــم می‏آمیـ را بـ
ـــد زیبایی‏شناســـی و تعامـــات احساســـی  ـــه متشـــکل از قواع نمایـــش می‏دهـــد ک
ـــا  ـــال، ب ـــرای مث ـــا تجربه‏هـــای تکنیکـــی و عوامـــل مـــادی مطابقـــت دارد؛ ب اســـت و ب
ـــا نقاشـــیِ رنگ‌‌روغـــن. »مطالعـــات  ترکیـــب کـــردن پاســـتل، لیتوگرافـــی و اچینـــگ ب
رقـــصِ« دگا تمریـــن را هم‌چـــون موضوعـــی ارجـــح بـــرای آزمـــودن مـــواد نقاشـــانه‌اش 
بـــه منظـــور تعریـــف مدیـــوم تعییـــن می‏کنـــد.۳۴ در مقایســـه بـــا فرم‏هـــای ســـنتی 
مطالعـــه در نقاشـــی، مثـــل کپـــی کـــردن از کار اســـاتید کـــه بـــرای دگا ضـــروری بـــود، 
مطالعـــه‏ی مکـــرر تمریـــن رقـــصْ بـــرای مشـــاهده، تجزیـــه و تحلیـــل یـــک ســـوژه 
ـــی  ـــه‏ی حـــرکات تکـــراری و بازآفرین ـــر پای انجـــام می‏شـــود کـــه از لحـــاظ ســـاختاری ب
اســـت. تکـــرار یـــک روش فرایندمحـــور از نقاشـــیِ در حـــال پیشـــرفتْ شـــروع‏های 
بی‏پایـــان و کار بیـــش از حـــد را می‏طلبـــد کـــه بـــه امکان‏ناپذیـــری اتمـــام اشـــاره 

دارد. همان‏گونه که پل والری فیلسوف و شاعر می‏نویسد:

»هنگامــی کــه نویســنده‏ای می‏خواهــد بــه منتهــا درجــه‏ی صراحــت در فــرم برســد، 
چرک‏نویس‏هــا و ناکامی‏هــا را روی هــم تلنبــار می‏کنــد؛ توســط تقلاهــای تــازه بــه 
پیــش مــی‏رود و رســیدن بــه وضعیــتِ پــس از مــرگ را هرگــز در کارش نمی‏پذیــرد، 

زیلکه آتوک‌نپ، 
تابلوی شماره یک )بافتن مو(، 

رنگ‌روغن، آبرنگ و گواش روی بوم، 
13 در 15 سانتی‌متر، 2011، 

گالری گرین گراسی، لندن.
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بــه همــان نحــوی کــه دگا رفتــار می‏کنــد. او بــه طراحی‏هــای خــود برمی‏گــردد و بــه 
طــور نامحــدودی عمیق‏شــان می‏کنــد، محکم‏شــان می‏کنــد و آن‏هــا را ورق بــه 
ورق، اجــرا بــه اجــرا می‏پــرورد. گــه‏گاه، او بــه ایــن نــوع آزمایــش برمی‏گــردد: رنــگ 
اضافــه می‏کنــد، زغــال را بــا پاســتل ترکیــب می‏کنــد. بــه یکــی از فیگورهــا دامــن زرد 
و بــه دیگــری دامــن بنفــش می‏پوشــاند. امــا خــط، ژســت و نثــر همــه در قســمت 
زیریــن قــرار دارنــد؛ ضــروری، تفکیک‏پذیــر و قابــل اســتفاده در ســایر ترکیب‏هــا. 
دگا بــه خانــواده‏ای از هنرمنــدان انتزاعــی تعلــق دارد کــه مابیــن فــرم، رنــگ و بافــت 
ــه خطــر  ــوم ب ــر روی ب ــم او از این‌کــه خــود را ب ــز قائــل می‏شــوند. فکــر می‏کن تمای

بیندازد و صرفاً برای لذت بردن از اجرا خود را رها کند، وحشت داشت.«۳۵

در تعــداد زیــادی از مطالعــات دگا، کاغــذ‏ یا نقاشــیِ منفردْ صرفــاً به عنوان نتیجه‏ی 
اولیه‌ی روندی مداوم از ساختن، اصلاح کردن و تعریف قوانینی ظاهر می‏شوند 
کــه مقــدم بــر »رقص‏پــردازی« نقاشــانه‏ی اوســت. مدیــوم دگا، مشــابه بــا تمریــن 
رقــص کــه پیــش از اجــرای عمومــی‏ رقــص اتفــاق می‏افتــد، بــه طــرز آشــکاری بــه 
منظــور خلــق مجموعــه‏ای نقاشــی محــک می‏خــورد. همان‏طــور کــه لیلیــان بــراوز 
بیــان می‏کنــد، در مــدارس اپُــرا »دگا متوجــه شــد بــرای رقصنــده‏ شــدن مثل نقاش 
شــدن، زحمت زیادی کشــیده می‌شــود و عرق بســیار بیش‌تری ریخته می‏شــود«، 
»او ایــن نکتــه را دریافــت کــه همان‏گونــه کــه او مجبــور اســت هــر روز طراحــی و 
زمــان زیــادی را صــرف تکــرار و اصــاح کنــد، پیوســته و لاینقطــع مشــاهده کنــد و 
ــز  ــده نی ــه ذهــن بســپارد، یــک رقصن ــور را ب ــرات ن حــرکات، حالــت‏، ازدحــام‏ و تغیی
بایــد ماننــد او خــود را بــدون این‌کــه ماشــین‏وار و مکانیکــی شــود، تربیــت کنــد. او 
]رقصنــده[ بایــد هــر روزْ در گرمــا و ســرما، صرف‏نظــر از این‌کــه از لحــاظ جســمانی 
ــار۳۶ تمریــن کنــد ]...[ هــر قســمت از بدنــش  ــار ب تمایــل دارد یــا نــه، ســاعت‏ها کن
نیازمنــد توجــه‏ا‏ی جداگانــه اســت تــا زمانــی کــه همــه‏ی اجــزای بدنــش هم‏آهنــگ 
ــه نداشــته  ــه فکــر آگاهان ــازی ب ــی کــه تکنیــک بی‏عیــب شــود و نی ــا زمان شــوند؛ ت

باشد و آن‏وقت همه‏ی این‏ها می‏تواند نبوغ هنری اطلاق شود.«۳۷

 maître( مــا حضــور نامرئــی هنرمنــدی را حــس می‏کنیــم، مثــل اســتاد تمریــن بالــه
de ballet( یــا یــک نوازنــده، کــه روی صحنــه یــا در استودیوســت در حالــی کــه 
محصــولِ نوظهــورش در حــال تمریــن شــدن اســت. دگا مدیــوم خــود را از نظــرِ 
شــیوه و تجربــه‏ای کــه در نقاشــی بیگانــه بــه نظــر می‏رســد، در معــرض بازنگــری و 
بازبینــی دائمــیِ تمریــن رقــص قــرار می‏دهــد. گویــی تمریــنِ رقــص روشــی اســت 
کــه می‏توانــد بــه نقاشــی هویتــی مســتقل بــه عنــوان یــک مدیــوم ســیال و متحــرکِ 
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ــه منظــور افزایــش جلوه‌هــای  ــه این‌جــا تکنیک‏هــا، ب مشــاهده بدهــد. روشــی ک
قواعــد  در  بازنگــری  ضــرورت  می‏توانــد  می‏شــوند،  گرفتــه  کار  بــه  بصــری، 
زیبایی‏شناســی را از ‏نظــرِ  اجــرا روشــن کنــد، امــری کــه موجــب می‏شــود نقاشــی، 
مشــابه بــا مدیــوم فیلــمْ در مــورد راینــر، بــه عنــوان فعالیتــی کــه هم‏زمــانْ مــادی، 
ــه  ــدار شــود. مطالعــات دگا ن ــه دیگــر مدیوم‏هــا و اجتماعــی اســت، پدی ــط ب مرتب
تنهــا بــر پایــه‏ی اســکیس‏ها و یادداشــت‏های بی‏پایــان و تکنولــوژیِ نویــن عکاســیْ 
بلکــه  بــر اســاس عکس‏هــای فتیش‏شــده‏ای از دختــران جــوانِ طبقــات پاییــن 
اجتماعــی بــود کــه میــان مــردان بــورژوا دســت بــه دســت می‏شــد و آن‏هــا را در حــال 
تمریــنْ »پشــت صحنــه« نشــان مــی‏داد.۳۸ در مقابــلِ نقــد متداولــی که نقاشــی‏های 
دگا دیدگاهــی جنســیت‏زده )sexist( را تقویــت و ادراک رایــج از نقــاش، یعنــی 
»دیــد زدن از ســوراخ کلیــد«۳۹، را تشــدید می‏کــرد، مــن مایلــم تــا بــر شــیوه‏ای تأکید 
کنــم کــه او در آن تعاملــی بیــن تمریــن رقــص و نقاشــی بــه وجــود آورد، با اســتفاده 
از بــه طــور واضــح نمایــش دادنِ مدیــوم‏اش چــون روشــی بــرای ارائــه‏ی حالت‏هــا 
و ژســت‏های بــه ظاهــر خودمانــی و دیــده نشــده، ژســت‏هایی کــه هم‌زمان توســط 
رابطــه‏ی متقابــلِ تأثیــر و حرکــت کــه توســط حرفه‏ای‏هــا اجــرا شــده، ایجــاد و 

منتقل می‏شود.۴۰ 

برخـــاف تصـــور رایـــج از ســـبک دگا در ترســـیم، بـــه عنـــوان بیانـــی از عینی‏گرایـــی 
)objectivity( و نوعـــی از طبیعت‏گرایـــی  )naturalism(، آن‏چـــه بایـــد مـــورد تأکیـــد 
قـــرار گیـــرد مجســـم کـــردنِ نقـــاشْ چـــون بازیگـــری اســـت کـــه مشـــارکت نـــدارد۴۱ و 
رفتـــاری کـــه در آن دگا موقعیـــتِ ذهنـــی تولیـــد را در ترکیب‏بندی‏هایـــش نشـــان 
می‏دهـــد. ایـــن موضـــوع را می‏تـــوان در نمـــایِ هنرمنـــد بـــه عنـــوان ناظـــر دیـــد کـــه 
یـــا در لبـــه یـــا میـــان رویدادهـــای ترسیم‏شـــدهْ قـــرار گرفتـــه و هم‌چنیـــن در تکه‏هـــای 
آلات موســـیقیِ جلـــو آمـــده در تصویـــر کـــه رابطـــه‏ای بیـــن نقطـــه‏ی دیـــدِ ناظـــرِ درونـــی 
و تماشـــاگرِ بیرونـــی ایجـــاد می‏کنـــد. چنیـــن دیدهـــای چندگانـــه‏ای، مشـــاهده‏ی 
ــم  ــرْ در هـ ــتِ تصویـ ــه موقعیـ ــته بـ ــدِ وابسـ ــا دیـ ــدت را بـ ــی مـ ــه‏ی طولانـ هنرمندانـ
می‏آمیـــزد، تدبیـــری کـــه هم‌چنیـــن بـــه نظـــر می‏رســـد بـــا فعالیـــت تمریـــن رقـــص 
مطابـــق اســـت از ایـــن حیـــث کـــه ایـــن گمـــان را کـــه تجســـم‏ ناشـــی از یـــک انگیـــزه‏ی 
ـــرای مثـــال ]ایـــن‏ گمـــان کـــه[ چـــون نتیجـــه‏ای  ـــد، ب ـــه خـــودی اســـت رد می‏کن خـــود ب
از مواجهـــه‏ی مســـتقیم بیـــن نقـــاش و رقصنده‏هـــا دانســـته شـــود. همان‏طـــور 
کـــه والـــری مشـــخص کـــرد، »بیـــن عمـــل محـــض مشـــاهده‏گریِ یـــک شـــیء و دیـــدنْ 
حیـــن کشـــیدن آن شـــیء تفـــاوت زیـــادی وجـــود دارد.«۴۲ قابـــل توجـــه اســـت کـــه 
حتـــی اگـــر نویســـنده )والـــری( از جهـــت دوگانـــه‏ی ســـؤال‏برانگیزِ ذهن/بـــدن، بخواهد 
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دســـتِ هنرمنـــد »در خدمـــت چشـــمانش« باشـــد، از اشـــاره بـــه »عضله‏هـــا« و 
ــا نیـــز کوتاهـــی  ــا و مهـــارتِ«۴۳ آن‏هـ »اندام‏هـــا« و نیـــز »شکســـت‏ها ]...[ تنش‏هـ
نمی‌کنـــد. از ایـــن رو، او هم‌چنیـــن دربـــاره‏ی رابطـــه بیـــن دیـــدن و »قدم‏های‌مـــان، 
حرکات‏مـــان« و تحریـــکِ »احساســـات‏مان« کـــه »بایـــد در معـــرض چشـــم قـــرار 
گیـــرد...«44 ســـخن می‏گویـــد. بدین‏ترتیـــب، حـــرکات و ژســـت‏هایی کـــه دگا ثبـــت 
کـــرده اســـت، همیشـــه چـــون تأثیـــری از آن عـــادات جـــاریِ جســـمی و مکانیســـم‏های 
ــا  ــاس بـ ــل قیـ ــانه را قابـ ــه‏ی نقاشـ ــه تجربـ ــوند کـ ــدار می‏شـ ــناختی‏ای پدیـ روان‏شـ
تمریـــن رقـــص می‏کننـــد: »هنرمنـــد قدمـــی بـــه پیـــش و پـــس می‏گـــذارد، خیلـــی زود 
بـــه ایـــن طـــرف و حـــالا بـــه آن طـــرف خـــم می‏شـــود، چشـــمک مـــی‏زد، طـــوری رفتـــار 
ـــا  ـــا یدکـــیِ چشـــمانش اســـت، او خـــودْ ســـر ت ـــی تمـــام بدنـــش تنه ـــد کـــه گوی می‏کن
ـــزار در خدمـــت هدف‏گیـــری، نقطه‏گـــذاری، خط‏کشـــی و جمع‏بنـــدی  پـــا، تنهـــا یـــک اب
اســـت.«۴۵به بیـــان دیگـــر، کجـــا کار ذهنـــی و جســـمی تمـــام می‏شـــود و در چـــه 

نقطه‏ای بدل به اثر هنری کاملی می‏شود؟

بــه نظــر می‏رســد موضــوع تمریــن بــه فراتــر از فرمول‏هــای ســنتیِ تأثیــر اشــاره 
دارد تــا  از طریــق روشــی کــه رقصنده‏هــا را  در حــال انتظــار، اســتراحت، آمــاده 
شــدن و فعالیــت ترســیم کــرده،  بــر وجــه هنجــاری و اجرایــی و در عیــن حــال 
خصلــتِ تصادفــی خــود تأکیــد کنــد. تمریــن، ماننــد مــورد راینــر و آتوک‏نــپ، چــون 
موضــوع و ابــزاری بــرای مطالعــه‏ی هنرمندانــه در مــورد ویژگــی و عملکــرد مدیــومِ 
از آن خــود شــده پدیــدار می‏شــود کــه تنهــا بــا اجــرای خــود )دوبــاره( ایجاد می‏شــود.

ایـن   )The Rehearsal(  )1874( تمــــــرین  رنگ‌‌روغـنِ  نقاشـی  بـه  نگاهـی  بـا 
همجـواریِ ناهمـگام و توالـی حرکـت و کنـش اسـت کـه بـه رویـــــــدادی واقـع در 
گذشـته و آینـده اشـاره دارد. تمریـن خـود حالتـی از زمان‏بنـــــدی اسـت: قبــــــل از 
تمریــــــن، بعـد از تمریـن اسـت. زیـرا ایـن لحظـه‏ای از اجـرا نیسـت کـه توســـــط 
ایـن  ]بـــــلکه[  اسـکیس‏ها، طراحی‏هـا و نقاشـــی‏های دگا تســـخیــر می‏شـــود، 
رویـــــدادی است که در گذشتـــــه و/یا آینده قــــــرار دارد، به معنای دقیق کلمــــه، 
یـک  دیـده می‏شـود کمابیـش  در عـوض  اسـت.۴۶ آن‏چـه  رویــــداد خیــــــالی  یـک 
نقش‌مایه‏ی پایه‏ای یکسـان اسـت که تولید فنی-هنری‏ِ آن بـــــه شــــیوه‏هــــــــای 
تغییـر  از  شـرایطی  نقاشـی  بدین‏ترتیـب  می‏شـود.  »تمریـــــــــن«  گونـــــــاگون 
دائمـی و جـرح و تعدیـلِ سـوژه‏ها، روش‏هـا و پرسـپکتیوها را درون سیســـتمی 
کدگذار‏ی‏شــده و  خـــــــود‏ دگـــرگــــــون  از قـــوانیـــــــن و قـــراردادها تداعی می‏کند.

ـــی زمـــانِ در حـــال پیشـــروی  ـــاً بازنمای ـــه‌رو هســـتیم صرف ـــا آن روب امـــا آن‏چـــه مـــا ب
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نیســـت. فیگـــور زن کـــه از پله‏هـــا پاییـــن می‏آیـــد نـــه تنهـــا از زمان‏مندســـازی 

ســـطح  آوانـــگارد   )spatialization( فضا‏مند‏ســـازیِ  و   )temporalization(
تصویـــر، در حالی‌کـــه هم‌زمـــان آن را تکـــه تکـــه می‏کنـــد، پیشـــی می‏گیـــرد بلکـــه 
هم‌چنیـــن فضـــای تصویـــری و مجســـم را بـــه حرکـــت در مـــی‏آورد: مـــا لایه‏هـــای 
زمانـــی فضا‏یـــی‏ای را مشـــاهده می‏کنیـــم کـــه فراینـــد تمریـــن رقـــص و نیـــز فراینـــد 
ـــز کـــردن آن‏هـــا  ـــه حـــرکات ناهمـــگام و هم‌زمـــانْ متمای ـــرای اتصـــال ب نقاشـــی را ب
ـــز  ـــه »‌خـــاءِ مرک ـــد ک ـــچ خاطـــر نشـــان می‏کن ـــد. ســـابرینا چرچلوی منعکـــس می‏کن
ـــای  ـــی پوی ـــه اصطـــاح، بی‏وزن ـــا، ب ـــدی کلاســـیک ب ـــی تقـــارنِ ترکیب‏بن ـــه جایگزین ب
ترکیب‏بنـــدی مـــدرن اشـــاره دارد. ]...[ تعـــادلِ ترکیب‏بنـــدی دیگـــر بـــا توده‏هـــای 
ــن  ــه بیـ ــد کـ ــد می‏آیـ ــی پدیـ ــط تنش‏هایـ ــه توسـ ــود، بلکـ ــاد نمی‏شـ ــادل ایجـ متعـ

فضا و فواصل ایجاد می‏شـــوند.«۴۷

ادگار دگا، 
»تمرین باله روی صحنه«، رنگ 

روغن، آبرنگ، 
پاستل و گواش روی بوم، 

54 در 73 سانتی‌متر، 1874، موزه‌ی 
متروپولیتن، نیویورک.
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اکنــون می‏توانیــم بــه ایــن فکــر کنیــم جهت‏گیــری قابــل رؤیــتِ دگا بــه ســمت 
پرســپکتیوهای صعــودی و نقش‌مایه‏هــای برش‏خــورده و نوعــی از عکاســی و 
ســیلوگرافیِ )xylography( ژاپنــی بــا علاقــه‏ای هنرمندانــه بــه مجموعــه‏ی نوینــی 
از قواعــدْ پشــتیبانی شــده اســت،۴۸ بــرای مثــال ]علاقــه بــه[ تکنیــک پووآنــت۴۹ در 
مــوردِ مســئله‏ی تعــادل و جاذبــه.۵۰ آن‏چــه هم‌چنیــن بــرای مــن جالــب اســت ایــن 
پرســش اســت کــه آیــا و تــا چــه وســعتی، تصویــری فضایــی کــه بدیــن طریــق پویــا 
شــده می‏توانــد مفهــوم دگا را از مدیــوم روشــن ســازد. ]دگا[ بــه جــای تصویــر 
ــه در آن اجــرا می‏شــود،  ــه‏ی اپــرای پاریــس، کــه صحن کــردن رئالیســتی ســالن بال
»نــه از خصیصه‏هــای معمارانــه پیــروی می‏کنــد و نــه خــود را در معــرض قیــودِ 
عمق‏نمایــی پرســپکتیو قــرار می‏دهــد: تخته‏هــای چوبــی ممکــن اســت کــه در عرض‏ 
تغییــر کــرده و بــه ســمت پنجــره باریک‏تــر شــوند، امــا بــه نظــر نمی‏رســد این‏هــا بــر 
اســاس هیــچ نوعــی از پرســپکتیو باشــند چــرا کــه در غیــر این‌صــورت بــه روشــی 
دقیق‏تــر و اصولی‏تــر اجــرا می‏شــدند.«۵۱ بنابرایــن، فضــا بــه گونه‏ای به نظر می‏رســد 
که دگا »حرکتی خلاف جهت عقربه‏های ساعت انجام داده و گروهی از فیگورها 

را در لبه‏ی دست راستیِ تصویرْ محصور می‏کند.«۵۲

در تصاویــرِ دگا از تمریــن رقــص، زمان‏مندســازیِ فضــا، با روشــی غیرطبیعی‏شــده، 
احساســی از حرکــتِ فیزیکــی در مقاطــع مختلــف زمانی ایجــاد می‏کند. این تکنیک 
هــم متأثــر از کپی‏هــای دگا از اســاتید قدیمــی و هــم ســیلوگرافی‏های ژاپنــی اســت 
ــود. نقاشــیِ  ــه ترکیــب کــرده ب ــا اســکیس‏ها و عکس‏هــای اولی ــا حــدی ب کــه او ت
»تمریــن« کــه او حــدود ســال 1874 آغــاز کــرد، ســالن بالــه‏ی اپــرای قدیــم پاریــس را 
نشــان می‏دهــد کــه در ســال 1873 در آتش‏ســوزی ویــران شــد و عکســی کــه بــرای 
ترســیمِ ژول پــرو، مربــی رقــصْ، اســتفاده می‏شــود مربــوط بــه ســال 1861 اســت.۵۳ 
توپــوسِ تمریــن، بــه خصــوص، بــه دگا اجــازه داد تــا دوره‏هایــی طولانــی را  تجســم 
کنــد کــه ترکیب‏بندی‏هایــش نیــاز داشــتن تــا »تکمیــل« شــوند، یــا، بــا ارجــاع بــه 
مقاله‏هــای کنفرانــسِ دیویــد جوســلیت و ایزابــل گــرآو، چنیــن شــیوه‏هایی از 
ترســیمِ تمریــن رقــص را می‏تــوان چــون راهــی بــرای ذخیــره کــردنِ زمــانِ کار دیــد.

ایــن موضــوع ایــن ســؤال را پیــش می‏کشــد کــه آیــا و چگونــه زمان‏بنــدیِ تمریــن 
بالــه می‏توانــد یــک ایــده‏ی کاربردی‏تــری از ایــده‏ی ســطح‏محور و حتــی مفهومــی 
از مدیــوم نقاشــی را نشــان دهــد. دوبــاره از بــرآوز نقــل قــول مــی‌آورم: »از آن‌جایــی 
کــه دگا معتقــد بــود ]اســتفاده از[ هــر وســیله‏ای بــرای فراهــم کــردن اثــر مطلوبــی 
کــه حاصــل می‏شــود، موجــه اســت و اغلــبْ بســیاری از مدیوم‏هــا را تــا جایــی کــه 
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می‏کــرد،  ترکیــب  تصویــر  یــک  در  کنــدْ  گیــج  را  متخصــص  نکته‏ســنج‏ترین 
بدین‏ترتیــب او از اختــراع نویــن عکاســی آنــی )snapshot photography( نیــز 
پیش‏بینــی  نوعــی  را  دگا  بازنمایــی  شــیوه‏ی  حتــی  بــرآوز  کــرده.«۵۴  اســتفاده 

تکنیک‏های سینمایی قلمداد می‏کند:

دگا از طریــق »تمریــن در صحنــه« خــود را چــون یــک پیشــگامِ شــیوه‏ی کارگردانــی 
ســینمای مــدرن نشــان داده اســت. او بــرای »نمــای« رقــص دو نفــره از فاصلــه‏ی 
لــژ نزدیــک شــد تــا از رقصنده‏هایــی کــه بــا تمــام زرق و بــرق خــود قبــل از چراغ‏هــای 
جلــوی صحنــه در حالتــی نســبتاً یکســان پدیــدار می‏شــوند، یــک »کلــوز آپ« بگیــرد 
]...[ زمانــی کــه رقــص پیــش مــی‏رود، ایــن بــار بــاز هــم نزدیک‏تــر می‏شــود و »کلــوز 
در  ســال  یــک  در  تقریبــاً  تصاویــر  ایــن  دوی  هــر   .]...[ می‏گیــرد  دیگــری  آپ« 
Dan�( »و »رقصنــده در حالــت پوآنــت )L’Etoile( »‏های معــروف »ســتاره ینقاشیـ

seuse sur la Pointe( کشیده شده‏اند.55

صرف‏نظــر از این‏کــه در مــورد چنیــن دیدگاهــی چــه فکــر می‏کنیــم، ایــن موضــوع،  
مشــابه بــا تحلیــل کارکردی و تاریخ‏نــگاری مدیوم‏های فنی، تمایز بین مدیوم‏های 
قدیــم و جدیــد را براســاس مفهــوم پیشــرفتْ مــورد تردیــد قــرار می‏دهــد. آن‏چــه 
در مثــالِ مــن تعیین‏کننــده اســت ایــن اســت کــه بــه تصویــر کشــیدنِ تمریــن 
رقــص، فعالیت‏هــای مختلــف از لحــاظ کیفــی را یک‏جــا در مدیــوم نقاشــی جمــع 
می‏کنــد. تمریــن رقــص بــرای دگا از ایــن نظــر پروگرماتیــک )برنامــه‏دار( بــه نظــر 
می‏رســد کــه نقاشــی را در معــرضِ مســئله‏ی ادراک قــرار می‏دهــد و طبــق نظــر 
راینــر، ایــن مشــخصه‏ی رقــص اســت. راه‌حــل ایــن مســئله، نــه در یــک پیونــد علــت 
و معلولیِ تک‏بعُدی بنابر حس لامســه اســت و نه در رضایت دادن به بازشناســی 
فرم‏هــای ناکامــل و حســیِ ســطح دیــداری. بنابرایــن، بــه نظــر نمی‏رســد فهــم دگا 
از خــود بــه عنــوان »یــک رنگ‏‏پــرداز بــا خــط« )angil al ceva tsiroloc a(۵۶ بــدون 
مشــکل بــا آنتی‏تــزِ تصویــرِ لامســه‏ای و دیــداری تطبیــق یابــد کــه مشــخصه‏ی 
حالت‏هــای فرمالیســتی اســت.۵۷ آن‏چــه »در ایــن میــان قــرار می‏گیــرد« مســئله 
اســت، آن‏چــه الَــوآ بــه نحــو گویایــی در قیــاس بــا دایسِــیس۵۸ِ ریتمیک-فضایــی در 
موســیقی بیــان کــرد: »مدیــومْ طرفیــن۵۹ ]صداهــا[  را بــا هــم میــزان و هماهنــگ 

می‏کند و به آن‏ها اجازه می‏دهد تا به نوسان در آیند.«۰ ۶

از ایــن رو بــه نظــر می‏رســد مشــخصاً ایــن ســاختارِ دوگانــه از در حرکــت بــودن و 
انتقــال دادنِ حرکــت اســت کــه مدلــی از تأویــل بــرای ترکیــبِ ســوژه و روشْ ارائــه 
می‏دهــد کــه دگا دریافــت خــود را  از مدیــومِ نقاشــی از آن می‏گیــرد. رونــدِ مــداوم 
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و درهــم آمیختــه‏ی مشــاهده‏گری و احســاس کــردن، کــه از ایــن منظــر مــورد توجه 
قــرار می‏گیــرد، هم‌چــون حرکتــی جهــت یافتــه در امتــداد خــطِ رسم‏شــده آشــکار 
می‏شــود. حرکتــی کــه در این‌جــا چــون کنشــی گــذرا رخ می‏دهــد و ســوژه‏ای اســت 
ــا توپــوسِ تمریــن می‏شناســد. میزانســنِ لحظه‏هــای ناهماهنــگ یــک  کــه دگا ب
پویایــی فضایــی‏ای را پدیــد مــی‏آورد کــه دیگــر فضــا را نمایــش نمی‏دهــد بلکــه آن 
را در معنــای حرکــت خلاصــه می‏کنــد و مــا را ترغیــب می‏کنــد تا قوانین ســاخت‏اش 
را مــورد پرســش قــرار دهیــم، قوانینــی کــه بایــد هم‌زمــان  هــم در جهــت ســاخت 
ــگ و  ــا رن ــر. انباشــتگیِ تکنیک‏‏هــای طراحــی ب تکــرار شــوند و هــم در جهــت تغیی
ــا خــط، کم‌تــر بــه ســمت مفهــوم یــک مادیــت یــا دیــداری  تکنیک‏هــای نقاشــانه ب
بــودنِ ضــروریْ گرایــش دارد بلکــه در عــوض مجموعــه‏ای از قوانیــن را تشــکیل 
می‏دهــد کــه می‏توانــد ســایر مدیوم‏هــا را نیــز مثــل عکاســی در هــم آمیــزد. بنابراین 
آن‏چــه مــا داریــم، مفهومــی سیســتمیک از مدیوم‏هاســت  کــه بــا آن‏چــه جوســلیت 
بــه عنــوان یــک رونــد مــداوم از قالب‏بنــدی و قالب‏بنــدی مجــدد توصیــف کــرد، 
مطابقــت دارد.۶۱ هرچنــد، فعالیــتِ تمریــن رقــص کــه بــه ادراک از تصویــر انتقــال 
پیــدا می‏کنــد از قوانینــی کــه آن را شــکل داده ســرپیچی می‏کنــد. تمریــن خــود را 
چــون یــک عملکــردْ درونِ سیســتمی مبتنــی بــر قراردادهــا و پیشــامدها نشــان 
می‏دهــد امــا در عیــن حــال پایان‏ناپذیــری ســاختاری‏اش، ســازگاری‏اش را بــا دیگــر 
مدیوم‏هــا آشــکار می‏کنــد. بدین‏ترتیــب، ارتباطــی کــه بیــن فراینــدِ تمریــن رقــص و 
فراینــدِ تولیــد نقاشــانه پدیــدار می‏شــود مــا را بــر آن مــی‏دارد تــا پرسشــی از قابلیــتِ 
قیــاسْ از نظــر ســاختار زمــان و فضــا طــرح کنیــم. از یــک ســو، ایــن موضــوع بــه 
تأثیــرِ اکوســتیک ریتــم موســیقی، فواصــل زمانــی و مــدت ربــط دارد؛ از ســوی 
»زندگــی  در  کــه  جنبه‏هایــی  ]همــان[  فضــا،  در  حــرکات  پیکربنــدیِ  بــه  دیگــر، 
رقصنده‏هــا«ی راینــر و نقاشــی‏های آتوک‏نــپ بــه معنــای تغییــر و دگرگونــی ظاهــر 
می‏شــوند و قــادر هســتند حــرکات مشــابهِ نقــاش و رقصنده‏هــا را بــه حرکــت 

)خود به خود( چشمِ ناظر منتقل کنند.

در خاتمــه، پرســش از بسترســازی فعالیت‏هــای تمریــنِ مــورد بحــث در ایــن مقالــه 
بــا توجــه بــه نظــم اجتماعــی غالــب وجــود دارد. در حالــی کــه مطالعــات رقــصِ دگا 
در اواخــر قــرن نوزدهــم می‏توانــد بــه روشــی مرتبــط باشــد کــه بــه گفتــه‏ی فوکــو، 
بــدن زن تبدیــل بــه یــک منطقــه‏ی ارجــح بــرای بــه نظــم درآوردنِ اجتماعــی شــد، امــا 
فیلــم راینــر بایــد خــافِ پیش‏زمینــه‏ی هنجارهــای انضباطــی در نظــر گرفتــه شــود 
کــه بــا قوانیــن پســا-انضباطی جایگزیــن شــد، قوانینــی کــه توســط اعضــای نســلِ 
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بــه اصطــاح پســا-1968 بــرای درهــم آمیــزی هنــر و فعالیــت روزمــره شــتاب گرفــت. 
 همان‏طــور کــه مثــالِ آتوک‏نــپ روشــن کــرد، بــا توجــه بــه نقــشِ )زیســت( سیاســی  
)bio-)political(( روش‏هــای هنــری کــه نقاشــی معاصــر در پیونــد‏ بــا صور فلکی۶۲ 
تاریخــیِ هنرهــای نمایشــی و بصــری بــه وجــود مــی‏آورد، بــه طــرز آشــکاری توپوسِ 
تمریــن مبهــم اســت. چــرا کــه تمریــن بــه جــای صرفــاً جســمیت دادن بــه »پشــت 
 )in-the-making( »ِصحنــه‏ی«۶۳ یــک محصــول، یــک ]وضعیــتِ[ »در حــال تولیــد
زنــده را برجســته می‏کنــد کــه گواهــی اســت بــر مخاطره‏هــای بدنــی و احساســی. 
ایــن امــر دقیقــاً ]خصلــت[ دولبــه بــودن نقاشــی را می‏ســازد، بــه عنــوان مدیومــی 

در معرضِ نیاز اکنون و همیشه حاضرِ رویدادِ زنده.

ترجمه شده از  آلمانی به انگلیسی توسط کارل هافمن
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ارجاعات

Flicker .۱ از خرده‏ژانرهــای ســینمای اکســپریمنتال )تجربــی( و آوانــگارد اســت. در 
ایــن ژانــر یــک شــاترِ دوار در نــورِ دســتگاه پروجکشــن اخــال ایجــاد کــرده و باعــث 
می‏شــود کــه توالــی حرکــتِ تصویــر شکســته شــده و از طریــق فریم‏هــای تاریــک 
و روشــن، نمــودی از حرکــت ایجــاد شــود. ایــن تکنولــوژیْ اثــری ماننــد چشــمک و 
سوســو زدن )فلیکــر( می‏ســازد. در اوایــل دوران ســینما، ادعــا می‏شــد کــه سوســو 
زدنِ تصویــر بــه بینایــی تماشــاگران آســیب می‏زنــد و حتــی باعــث بــروز مشــکلات 
روانــی می‏شــود. بــا ایــن حــال در دهــه‏ی 1960، فیلم‌ســازانی چــون پیتــر کوبلــکا، 
ــردَ )Tony Conrad(  و کــن جیکوبــس )Ken Jacobs(، فلیکــر را چــون  ــی کان تون
یــک دســتگاه زیبایی‏شــناختی کشــف کــرده و بــه دنبــال اثــرات فلیکــر، بــا تمرکــز بــر 
ابــداع تصویــر متحــرک در اواخــر قــرن نوزدهــم میــادی و دریافــت اولیــه از آن 

بودند و از این ویژگی سینمایی در فیلم‏های خود استفاده کردند.‌ـم.

ــود کــه در دهــه‏ی 1960  Structural film .۲ جنبشــی در ســینمای اکســپریمنتال ب
میلادی در امریکا آغاز و در دهه‏ی 1970 میلادی به فیلم‏های ساختاری/ماده‏گرای 
ســینمای انگلیــس تبدیــل شــد. فیلم‏ســازان »فیلــم ســاختاری« بــه دنبــال هنــری 
بســیار ســاده شــده و حتــی از پیــش تعیین‏شــده بودنــد. فــرم و شــکلْ عنصــر 
حیاتــی و محتــوا عنصــر فرعــی بــود. از جملــه خصوصیــات ایــن ژانــر، موقعیــت 
دوربیــن ثابــت، و حالــت چشــمک‏زن )فلیکر( بود. ایــن اصطلاح را نباید با اصطلاح 

ادبی و فلسفی ساختارگرایی اشتباه گرفت.‌ـم.

Medium specificity .۳ مفهومـــی اســـت در زیبایی‏شناســـی و نقـــد هنـــری کـــه 
هـــر چنـــد طـــرح آن بـــه پیـــش از مدرنیســـم در هنـــر برمی‏گـــردد امـــا بـــا ایـــن جنبـــش 
ـــه  ـــری اســـت ک ـــرد و تأثی ـــژه در کارک ـــی وی ـــای کیفیت ـــه معن ـــد نزدیکـــی دارد و ب پیون
مربـــوط بـــه ویژگـــیِ مـــاده‏ی خامـــی اســـت کـــه بـــه عنـــوان شـــیوه‏ی بیـــان هنـــری 
ـــرگ، مـــروج ایـــن اصطـــاح، معتقـــد  ـــت گرینب ـــرد. کلمن مـــورد اســـتفاده قـــرار می‏گی
ـــریْ در تطابـــق  ـــه فـــرد و مناســـبِ قابلیـــت یـــک فـــرم هن ـــود محـــدوده‏ی منحصـــر ب ب
بـــا تـــوان یـــک هنرمنـــد در بـــه کارگیـــری خصلت‏هایـــی اســـت کـــه منحصـــر بـــه ماهیـــت 

یک مدیوم مشخص هستند.‌ـم.

۴. مــن از ســخنرانی کوبلــکا »فیلــم یادبــود« )MONUMENT FILM( در 27 اکتبــر 
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ــن  ــر )1960( و انتیفُ ــف رین ــه مناســبت نمایــش آرنول ــو ب ــر گارتن‏باوکین 2012 در وین
)Antiphon( )2012( در وینالــه  )Viennale( )جشــنواره بین‏المللــی فیلــم ویــن( 

نقل قول آوردم.

بــرای   )opto-mechanical( دســتگاهی نوری-مکانیکــی Movie projector .۵
نمایش تصاویر متحرک و پخش آن بر روی یک صفحه.‌ـم.

White noise .۶  ســیگنال‏های )طنین‏های( تصادفی در طیف فرکانســی‏ای هســتند که 
گوش انسان توانایی شنیدن آن‏ها را دارد.‌ـم.

Serial art .۷  هنــری اســت کــه بــه مجموعــه‏ای از قوانیــن بــرای مشــخص کــردن 
ترکیب‏بنــدی یــا مجموعــه‏ای از ترکیب‏بندی‏هــا پای‌بنــد اســت. هنــر ســریالی ریشــه 
در کانسپچوالیســم و مینیمالیســم دارد و در امریــکا و اروپــای دهــه‏ی 60 میــادی 
بــه عنــوان روشــی بــرای  خلــقِ هنــرْ بــدون متوســل شــدن بــه بیــان شــخصی، 

محبوبیت پیدا کرد.‌ـم.

Gabriele Jutz, Cinéma brut: Eine alieniatipe Genealogic der Filma� .8
.vantgarde (Vienna: Springer, 2010), 34, 60

 T’ai Smith, “Tactile Lessons: Notes Toward a Method of Textile   .۹
Media” (lecture, Academy of Fine Arts Vienna/Institute for Art The-

.)ory and Cultural Studies, December 14, 2012

 Emmanuel Alloa, “Metataxy oder: Warum es keine immateriellen .۱۰
Medien gibe,” in Imaginär Medialitat/immaterielle Medien, ed. Ger-
 trud Koch, Kirsten Maar, and Fiona McGovern (Munich: Wilhelm Fink,
19 ,(2012. به غیر از مواردی که نام مترجم ذکر شده‏،همه‏ توسط کارل هوفمان 

ترجمه شده‏اند.
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۱۱. مقصــود از »طــرف« هــر یــک از دو یــا چنــد چیــز، جــزء، شــرایط یــا رویدادهایــی 
اســت کــه بیــن آن‏هــا رابطــه‏ای وجــود دارد و بــه اصطــاح بــه هــر کــدام از آن‏هــا 

»طرف«  )relatum( و در حالت جمع »طرفین« ) relata( گفته می‏شود.

 .Ibid., 19  .۱۲

.Ibid., 18  .۱۳

Christiane Voss,,”Au.f dem Weg zu einer Medienphilos�:۱۴4. نگاه کنید به
 .ophie anthropomedialer Relationen,” in ibid., 77

Topos .۱۵  )در حالــت جمــع: Topoi( کلمــه‏ای یونانــی بــه معنــای جــا و مــکان و 
از   )Topics( توپیــکا  رســاله‏‌ی  در  ارســطو  کــه  اســت  اســتعاره‏ای  اصطلاحــی 
مجموعــه‏‌ی ارغنــون )Organon( بــرای مشــخص کــردن مــکان، فضــا‏، جایــگاه و 
مقامــی معرفــی کــرد کــه یــک ســخنران یــا نویســنده می‏توانــد اســتدلال‏های 
متناســب بــا موضــوع مشــخصی را تعییــن و جای‏گــذاری کنــد و در واقــع مــکان و 
فضایــی کــه مناســبات دیالکتیکــی در آن کشــف یــا ابــداع می‏شــوند. بدیــن ترتیــب 
توپوس/توپوس‏هــا ابــزار یــا اســتراتژی‏های ابــداع هســتند. ارســطو در رتوریــکا 
 )koinoi topoi( دو نــوع اصلــی از توپــوس را مشــخص می‏کنــد: عــام )Rhetoric(
و خــاص  )idioi topoi(. توپوس‏هــای عــام )مکان‏هــای مشــترک( آن نــوع هســتند 
کــه در موضوعــات مختلفــی مــورد اســتفاده قــرار می‏گیرنــد و توپوس‏هــای خــاص 
)مکان‏هــای خصوصــی( آن‏هایــی هســتند کــه تنهــا بــرای شــیوه‏ها و رشــته‏ها 

خاص اعمال می‏شوند.‌ـم.

 Yvonne Rainer, cited in Carrie Lambert-Beatty Being Watched:  .۱۶
 Yvonne Rainer and the 1960s (Cambridge, MA: MIT Press/October

.Books, 2008), 3

Rhetoric .۱۷ را در فارســی عمومــاً خطابــه یــا بلاغــت ترجمــه کرده‏انــد کــه بــا توجــه 
بــه تغییــرات گوناگــون و معناهــای متفــاوت ایــن واژه در بســترهای مختلــف، ایــن 
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ــه درســتی نشــان  ــن اصطــاح را ب ــد پیچیدگی‏هــای مفهومــی ای معــادل نمی‏توان
دهــد. رتوریــک در معنــای کلاســیک و کلامــی خــود ابــزاری اســت کــه بــا اســتفاده 
از آنْ کلمــات انتخــاب و بــا ســبک خــاص ، ژســت و حــس نشــان داده شــده و بــرای 
تأثیــر بــر شــنوده بــرای رســیدن بــه مقصــود خاصــی آرایه‏بنــدی می‏شــوند. رتوریــکِ 
بصــری در هنرهــای غیــر ادبــی، ماننــد هنرهــای تجســمی یــا اجرایــی به نوعی کشــف 
دوران ماســت. در ایــن هنرهــا، مؤلــف مفهــومِ رتوریــک تصویــر را در سیســتمی بــه 
بازنمایــی،  شــیوه‏های  ژانــر،  و  ســبک  بــه  مربــوط  ایده‏هــای  از  پیوســته  هــم 
شــمایل‏نگاری، مدیوم‏هــا، رفتــار شــخصی، قالــب، ترکیــب و یــا حتــی نفــی همــه یــا 
هــر کــدام از این‏هــا، قــرار می‏دهــد. می‏شــود گفــت بــه نوعــی رتوریــک تصویــر، 

شمایل‏نگاری قرن بیستم و پس از آن است.‌ـم.

tableaux vivant .۱۸ یــک صحنــه‏ی ثابــت متشــکل از یــک یــا چنــد بازیگــر و مــدل 
اســت کــه ســاکت و ثابــت صحنــه‏ای از یــک رویــداد یــا نقاشــی و غیــره را بازنمایــی 

می‏کنند.‌ـم.

۱۹. نگاه کنید به:

 Carrie Lambert-Beatty’s analysis of the concept of spectatorship in 
.ibid

۲۰. نگاه کنید به: 

.Michael Fried, “Art and Objecthood,” Artforum, Summer 1967, 12-23

۲۱. برای مثال نگاه کنید به:

Ivan Nagel, Gemälde und Drama: Giotto Masaccio Leonardo (Frank� 
.)furt am Main: Suhrkamp, 2009

Spatial .۲۲ کــه در فارســی »مکانــی« و »مکان‏منــد« هــم ترجمــه می‏شــود بــه 
فضــا Space بــه عنــوان محیطــی ســه‏بعدی اشــاره دارد و منظــور از آن، ارتبــاطِ 
یــک پدیــده یــا شــیء از نظــر شــکل، انــدازه و مفهــوم بــا محیــط و فضایــی اســت 

که در آن جای گرفته یا پدیدار می‏شود.‌ـم. 



73

۲۳. نگاه کنید به:

 Clement Greenberg, “Modernist Painting” (1960), in Modern Art and 
 Modernism: A Critical Anthology, ed. Francis Franscina and Charles

.Harrison (New York: Harper & Row, 1982), 5-10

۲۴. ایــده‏ی پســا-تاریخ در هنــر بــه طــور قابــل ملاحظــه‏ای در کتــاب »پــس از پایــان 
هنــر« )After the End of Art( )1997(  و نیــز نوشــته‏های آخــرِ آرتــور دانتــو بســط 
یافــت. او در ایــن کتــاب نــه تنهــا صحبــت از پایــان روایــت بــه میــان مــی‏آورد، بلکــه 
بــر آگاهــی جدیــدی از هنــر اشــاره می‏کنــد کــه برگشــت‏ناپذیر اســت. او وضعیــتِ 

هنری را آشکار می‏کند که دیگر تابع قوانین تاریخی و فلسفی نیست.‌‌ـم.

ــر بــه عنــوان یــک  ــر اتریشــی، از پایه‏گــذاران تاریــخ هن Alois Riegl .۲۵ مــورخ هن
رشته‏‏ی دانشگاهی و از پیشگامان تحلیل فرمالیستی بود.‌ـم.

۲۶. نگاه کنید به:

 Regine Prange, “Konjunkturen des Optischen: Riegls Grundbegriffe 
 and die Kanonisierung der kanstlerischen Moderne,” in Alois Riegl
 Revisited: Beiträge zu Werk und Rezeption = Contribution to the
 Opus and Its Reception, ed. Peter Noever, Artur Rosenauer, and
Georg Vasold (Vienna: Österreichische Akademie der Wissen-

.schaften/MAK,2010),109-28, esp. 119

Clement Greenberg, cited in ibid., 120. See also Clement Green� .۲۷7
 berg: The Collected Essays and Criticism, ed. John O’Brian (Chicago:

University of Chicago Press, 1993), 90

۲۸. نگاه کنید به:

Michael Fried, ‘Art and Objecthood,” in Minimal Art: A Critical An� 
.)thology, ed. Gregory Battcock (New York: E. P. Dutton, 1968
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.Prange, “Konjunkturen des Optischen,” 119 .۲۹

۳۰. نگاه کنید به:

 Soren Grammel’s text in the accompanying exhibition brochure for 
“Janic Kerbeh, Hilary Lloyd, Silke Otto-Knapp” at the Kölnischer Kun-
.stverein, Cologne, place from November 3, 2012, to January 6, 2013

Ballets Russes .۳۱ شــرکت باله‏ی ســیاری بود که در ســال 1909 توســط ســرگئی 
دیاگیلــف )Sergei Diaghilev( در پاریــس تأســیس شــد و تــا ســال 1929 در 
ــه‏ی  ــه اجــرای برنامــه پرداخــت. بال ــی ب ــکای شــمالی و جنوب ــا و امری سراســر اروپ
روس بــه دلیــل ارتقــای همکاری‏هــای هنــریِ پیشــگامانه میــان طراحــان رقــص، 
آهنگســازان، طراحان و رقصنده‏های جوان که همگی پیشــرو در چندین شــاخه‏ی 
ــه در قــرن بیســتم شــناخته  ــن شــرکت‏ بال ــوان تأثیرگذارتری ــه عن ــد، ب ــری بودن هن

می‏شود.‌‌ـم.‏

Rorschach .۳۲ تســتی روان‏شــناختی بــر پایــه‏ی ده شــکل لکه‏ماننــد، متقــارن و 
نامنظــم اســت کــه توســط جوهــر ایجــاد شــده. ایــن تســت را هرمــان رورشــاخ 
Hermann Rorschach(( روان‏پزشــک سوئیســی ابــداع کــرد و در ایــن تســت 

افراد مورد بررسی تلقی خودشان از این اشکال غریب را بیان می‏کنند.‌ـم.

.Tom Holert “Figurative Language,” Artforum, January 2007, 235 .۳۳

 Lillian Browse, Edgar Degas: Ballet Dancers (1949; repr., London;  .۳۴
.Folio Society, 1960), 28

۳۵. Paul Valéry, Degas Dance Drawing (New York: Lear Publishers, 
1848), 35. Originally published as Paul Valéry, Tanz, Zeichmung und 

Degas (ca. 1900; repr., Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1996).

Barre .۳۶ میلــه‏ای کــه رقصنده‏هــای بالــه از آن بــه عنــوان تکیــه‏گاه‏ بــرای تمریــن 
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حرکت‏های مختلف استفاده می‏کنند.‌ـم.

 Lillian Browse, Edgar Degas: Ballet Dancers (1949; repr., London: .۳۷
.Folio Society, 1960), 28

 Sabrina Cercelovic, Edgar Degas: Zeit und Zeitgeschehen in der .۳۸
.Ballettprobe (Munich: GRIN Verlag, 2002), 7

Browse, Ballet Dancers, 52  :۳۹. نگاه کنید به

 .Ibid., 59 .۴۰

۴۱. نگاه کنید به:

.Cercelovic, Edgar Degas,9-10 

   Valery, Tanz, Zeichnung und Degas, 36 )۴۲. )ترجمه‏ی خودم

Ibid .۴۳

Ibid .۴۴

.Ibid., 41 .۴۵

.Cf.ibid., 12 .۴۶

Cercelovic, Edgar Degas, 12 .۴۷



76

.Cf. ibid., 14 .۴۸

Pointe technique .۴۹ تکنیکــی در بالــه کــه در آن رقصنــده تمــام وزن بــدن خــود 
را بر نوک پاهای کاملاً کشیده شده‏اش نگه می‏دارد.‌ـم.

۵۰. نگاه کنید به:

.Browse, Ballet Dancers, 53 

.Cercelovic, Edgar Degas, 18 .۵۱

.Ibid .۵۲

.Ibid., 20 .۵۳

.Browse, Ballet Dancers, 32f .۵۴

.Ibid., 56 .۵۵

.Ibid., 43 .۵۶

ــرگ از Flächenraum )ســطح‏فضا(  ــه مفهــوم گرینب ــاره ب ۵۷. در این‌جــا مــن دوب
ارجاع می‏دهم که او از تمایزِ ریگل بین لامسه‏ای و دیداری گرفته بود.

Diesis .۵۸ در موســیقی کلاســیک غربــی، یــک فاصلــه‏ی )وقفــه( زمانــیِ تصادفــی 
یا بسیار کوچک است.‌ـم.

۵۹. نگاه کنید به توضیح شماره‏ی 11.‌ـم.
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.Alloa, “Metataxy oder,” 20 .۶۰

۶۱. دیویـــد جوســـلیت ایـــن ایـــده را در ســـخنرانی‏اش »نقاشـــی برهنـــه می‏شـــود« 
 Das Feld»در ســـمپوزیوم »دِس‏فِلـــد دِر مالاقـــای )Painting Stripped Bare(
der Malerei  در تاریخ 31 نوامبر 2010، شـــرح داد. ســـمپوزیومی برپا شـــده توســـط 
  )Wolfram Pichler( و وولفرام پیشـــلر )Achim Hochdorfer(  آخیم هاشـــدرفر

 .Mumok در موزه‌ی مموک ویـن

Constellation .۶۲ در فارســی عمومــاً »منظومــه« ترجمــه شــده اســت امــا از 
آن‏جــا کــه منظومــه یــادآور منظومــه‏ی شمســی و دارای یــک نقطــه‏ی مرکــزی 
)خورشــید( اســت کــه اجــرام آســمانی حول ایــن نقطه‏ی مرکــزی می‏گردند، صورت 
ایــن واژه را می‏رســاند و منظــور پیونــد عناصــری  از  فلکــی مفهــوم دقیق‏تــری 
)فرهنگــی، سیاســی، اجتماعــی، تاریخــی و...( اســت کــه بــا یــک ســری خطــوط 

فرضی یا تصادفی ساخته شده‏اند و در آن مرکزیتی وجود ندارد.‌‌ـم.

Making-of .۶۳ یــا پشــت صحنــه، بــه فیلــم مســتندی گفتــه می‏شــود کــه مراحــل 
تولید یک فیلم یا برنامه‏ی تلویزیونی را نشان می‏دهد.‌ـم.
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نخ، پیکسل، دانه
)Matt Saunders( مت ســاندرز

ترجمه‌ی اشــکان جیهوری

بـــا نمایـــش یـــک فیلـــم محـــرک و برانگیزاننـــده آغـــاز می‏کنـــم ـــــ و منظـــورم از محـــرک 
.https://www.youtube.com/watch?v=Fypi6dAJB8E :یعنی این

یعنـــی بایـــد ارزش یک‌بـــار دیـــدن را داشـــته باشـــد. چیـــزی کـــه می‌توانیـــد هم‌زمـــان 
بـــا گـــوش دادن بـــه بحـــث مـــن دربـــاره‌ی خـــاص بـــودن یـــک مدیـــوم، از منظـــر کســـی 
ــید.  ــته باشـ ــه آن فیلـــم داشـ ــم بـ ــازد، گوشه‏چشـــمی هـ ــد و می‏سـ ــه خلـــق می‏کنـ کـ
البتـــه ایـــن مشـــکل را نـــه کم‌تـــر کـــه بیش‌تـــر می‏کنـــد، و این‌کـــه چـــه بایـــد گفتـــه 
شـــود بـــرای خـــود مـــن هـــم گیج‏کننـــده اســـت چـــرا کـــه از موضـــع برتـــر اســـتودیوهای 
ـــه ســـه  ـــت مـــن ب ـــوم قطعـــاً عجیـــب اســـت. صحب ـــودن مدی امـــروزی تصـــور خـــاص ب
ـــم  ـــاره‌ی این‌کـــه چطـــور می‏توانی ـــه درب ـــد نکت بخـــش تقســـیم می‌شـــود: نخســـت چن
یـــک مدیـــوم را از آن خـــود کنیـــم، و ســـپس گوشـــه‏ای از یـــک اثـــر هنـــری را نشـــان 
خواهـــم داد تـــا منظـــورم را روشـــن کنـــم. بخـــش ســـوم بـــه بهتریـــن شـــکل منظـــور و 
مقصـــودم را نشـــان خواهـــد داد. تصاویـــر متحرکـــی کـــه بـــرای ایـــن کنفرانـــس آمـــاده 
کـــرده‏ام بـــه نمایـــش درخواهنـــد آمـــد: آزمـــون نمایـــش مـــواد و متریـــال مختلـــف. 

آزمون‌هایی مخصوص از یک استودیوی پسا-مدیوم.
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۱. مدیوم

بیاییـــد دوبـــاره نگاهـــی بـــه ایـــن فیلـــم محـــرک داشـــته باشـــیم، کـــه در نـــگاه اول شـــبیه 
رنـــگ بـــه نظـــر می‌رســـد؛ ولـــی معلـــوم اســـت کـــه رنـــگ نیســـت، بلکـــه جوهـــرِ درحـــال 
آماده‏شـــدن اســـت. مـــا شـــاهد تولیـــد چهـــار رنـــگ جوهـــر پرینتـــر هســـتیم: آن چیـــزی 
ـــه کـــه وزن و اندازه‌گیـــری  ـــه کلمـــات تجســـم می‏بخشـــد. دســـته‏هایی از رنگدان کـــه ب
شـــده و به‌وســـیله‌ی یـــک چاقـــوی مخصـــوص بـــه شـــکل توده‏هـــای درخشـــانی از 
اســـتند اویـــل )رنـــگ بـــزرک حرارت‏دیـــده( غلیـــظ روی هـــم تـــا می‏خورنـــد. از دســـتگاه‌ها 

جریانی ثقیل از رنگ خالص و چسبناک روان است.

مـــن بـــه دنبـــال چیـــزی دربـــاره‌ی مادیـــت زبـــان حاکـــم بـــر ایـــن فضـــا بـــودم. چـــاپ ـــــ مـــا 
را یـــاد خوانـــدن می‌انـــدازد، و شـــاید نشـــر و انتشـــار... ولـــی ایـــن مـــاده‏ای لـــزج و نـــرم و 
بی‏شـــکل اســـت. بخشـــی از خـــط تولیـــدی اســـت کـــه در نهایـــت متـــن چـــاپ‌‏ شـــده را 
در اختیـــار مـــا می‌گـــذارد، همـــان زنجیـــره‌ی تأمینـــی کـــه پشـــت تمامـــی آن کلمـــات روی 
کاغـــذ قـــرار دارد. ایـــن ســـؤال بـــرای مـــن مهـــم اســـت کـــه مـــرز بیـــن متریـــال و مدیـــوم 
کجاســـت؟ مهم‌تـــر از همـــه این‌کـــه مـــن مبهـــوت ایـــن قطعـــه فیلـــم شـــده‌ام. اگـــر در 
عمـــق هـــر رویکـــرد و تلاشـــی غـــور کنیـــم ـــــ در هـــر مدیومـــی ـــــ اغلـــب جهانـــی چســـبناک 

در کمین نشسته است. 

ــوم. ایـــن اصطـــاح مـــن را  ــم بـــه موضـــوع اصلـــی بحـــث: خاص‏بـــودن مدیـ برگردیـ
عصبـــی می‏کنـــد؛ غیرقابل‏تحمـــل اســـت. ایـــده‏ای کـــه همـــه‌ی مـــا از طریـــق ســـالن‌های 
ـــی  ـــدازه‌ی کافـــی. ول ـــه ان ـــه ب ـــی شـــاید ن ـــا آن آشـــنا هســـتیم ـــــ ول ـــی ب ـــه خوب ســـمینار ب
منظـــور از اندیشـــیدن بـــه خاص‏بـــودن مدیـــوم در واقـــع چیســـت؟ خـــاص بـــودن از 
چـــه نظـــر؟ از نظـــر یـــک سلســـله مراتـــب؟ یـــک تعهـــد؟ همـــه‌ی آن‌چـــه بـــه چالـــش 
گرفتـــه شـــده‏ ـــــ و به‌درســـتی فرامـــوش شـــده اســـت. فـــارغ از این‌کـــه چقـــدر بـــه پســـا-
مدیـــوم بودن‌مـــان مفتخـــر هســـتیم، از چـــه زمانـــی ایده‏هـــای کهنـــه واقعـــاً بـــه دســـت 
فراموشـــی ســـپرده شـــدند؟ شـــاید بـــرای نقاشـــی موضـــوع ورای خـــودش باشـــد، چـــه 
شـــبکه‏ای باشـــد چـــه دیجیتـــال، چـــه پســـا و چـــه نـــو، ولـــی هم‌چنـــان بـــر همـــان اصـــول 
ـــه خاطـــر روش و شـــکل و شـــمایل  ـــان مـــا ب ـــده اســـت. احتمـــالًا نیمـــی از قهرمان مان
خـــود خـــاص هســـتند. پـــس مشـــکلِ پرداختـــن بـــه صفـــات خـــاص ـــــ یـــا شـــاید نیازهـــا 

ـ مدیوم چیست؟ و الزامات ـ

اول این‌که،تاریخچه‌ی این مفهوم سرشــار از اصطلاحات فنی و تخصصی اســت. 
مهمان ناخوانده و ناجوری اســت برای اســتودیو، به شــکلی ناشــیانه به مکان‌های 
غلــط تحمیــل می‏شــود، و معذب‏کننــده و ناجــور می‏مانــد. اگــر یــک قاعــده، یــا حتــی 
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یــک فضیلــت، در نظــر گرفتــه شــود، آن‌گاه مزاحــم و مخــل می‌شــود. محدودکننــده 
و مانــع. بــرای نســل مــن، الزامــاتِ مدیومــی مــا را بــه کودکانــی شــیرخواره تبدیــل 
می‌کنــد، و آرتیســت‌ها را بــه دوران مدرســه بازمی‌گردانــد. ایــن ایــده اغلــب بــا توســل 
بــه تاریــخ تعریــف می‏شــود، و مــا را دوبــاره درگیــر تجربــه‌ی »خــود را بــه اثبــات 
بیــن  پیــچ و خم‌هــای قطــع ‏رابطــه‌ی محتــوم  یــک شــاگرد« می‌کنــد:  رســاندن 
ــم و  ــا ذهــن و دســت خــود انجــام می‏دهی ــه ب ــه‏ای ک سرگشــتگی، کارهــای احمقان
همــه چیزهــای جذابــی کــه پیش‌تــر از آن‌هــا خوانده‏ایــم. نقاشــی، به‌طــور خــاص، از 
بی‏تابــی و عصیــان رشــد و نمــو کــرده، و نگرانی‌هــا و دغدغه‏هــای جوانــی را بــه 
دلهره‏هــای بالغانــه در کار هنــری تبدیــل کــرده اســت ــــ کــه خــود عمــاً مجموعــه‏ای 
اســت پیچیــده و عظیــم، متشــکل از توهماتــی مثــل »اجــازه‌ی« لازم بــرای کشــیدن 
یــک نقاشــی و هــراس از این‌کــه در تــاش بــرای خلــق اثــر هنــری چیــزی ناکافــی و 
ناقــص وجــود داشــته باشــد. پیــش از ایــن، گریــزی زدم بــه کتــاب »ســفری بــر دریای 
شــمال« از رزالینــد کــراوس کــه در آن می‏گویــد، »احمــق مثــل یــک نقــاش ...« عجب. 
بــر مبنــای نظــر کــراوس، مدیــوم کــم و بیــش بدیــن معنــی اســت: تکنولــوژی انجــام 
چیــزی و قواعــد و آداب و رســوم الحاقــی بــه آن. بــه دیگــر ســخن، متریــال و مــواد 
اولیــه بــه همــراه تجربیــات و دانســته‏های گذشــته. مــا، به‌خصــوص، قصــد داریــم 
واردات بســیاری را بــه تجربیــات گذشــته‌ی خــود در نقاشــی بیافزاییــم، و وقتــی 
بخواهــم دربــاره‌ی این‌کــه قواعــد و رســوم نقاشــی در دوران زندگــی مــن چــه بــوده 
اســت بــا خــودم صــادق باشــم، بایــد بگویــم کــه در درجــه‌ی نخســت ایــن اضطــراب 
ـــ یک مدیــوم در محاصره  نقاشــی اســت کــه بــه یــاد می‏مانــد. حالت تدافعی داشــتن ـ
ــه و  ــی در مــورد تجزی ــد ــــ یــک قاعــده اســت.1 ول ــه کن ــد خــودش را توجی اســت، بای

تحلیل روش‌ها چه می‏توان گفت؟ روی دیگر سکه.

بـــه نظـــر مـــن نقاشـــانی کـــه امـــروزه وجهـــه‌ی بهتـــری دارنـــد و از همـــه مطرح‏تـــر و 
ــا- ــارات از آن‌چـــه کـــه، در جهـــان پسـ برانگیزاننده‏ترنـــد، آن‌هایی‌انـــد کـــه بیـــن انتظـ

پسا-پسا-اســـتودیو، آرتیســـت خوانـــده می‏شـــود و دشـــواری‌های بالقـــوه لذت‏بخـــش 
معضـــات ســـاخت فیزیکـــی و بصـــری اثـــر هنـــری توازنـــی ایجـــاد می‌کننـــد. اضطـــراب 

می‌تواند به انگیزه‏ای برای ابداعات افراطی و بی‏تابی ختم شود. 

بـــه کـــراوس بازگردیـــم ـــــ نگاهـــی ســـریع بـــه قطب‏نمـــای خـــود بیندازیـــم ـــــ و دو نکتـــه 
از کتـــاب »ســـفری بـــر دریـــای شـــمال« را مطـــرح و برجســـته کنیـــم. نخســـت، نظـــر او 
بـــر این‌کـــه دوران اولیـــه و فرم‌هـــای قدیمـــی و کهنـــه‌ی یـــک مدیـــوم ـــــ لحظـــات رشـــد 
ــیل‌های  ــد پتانسـ ــد ـــــ می‌تواننـ ــای جدیـ ــرش دنیـ ــدن« و پذیـ ــک و »بازشـ تکنولوژیـ
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خـــاص آن مدیـــوم را روشـــن و آشـــکار کننـــد. خُـــب، شـــاهد بوده‏ایـــم کـــه چگونـــه هنـــر 
ـــا مـــا نیـــز در دوره‏ای از  ـــه افـــول رفتـــه و پرســـروصداتر بازگشـــته اســـت: آی نقاشـــی ب
تحـــولات تکنولوژیـــک زندگـــی می‏کنیـــم؟ دوم، ایـــده‌ی یـــک مدیـــوم »مجتمـــع«2 )کـــه 
فیلـــم و فیلم‌ســـازی مثالـــی کامـــل بـــرای آن اســـت، چـــرا کـــه صرفـــاً متکـــی بـــه ورقـــه‌ی 
ســـلولوئید یـــا دوربیـــن یـــا پخـــش تصویـــر نیســـت، بلکـــه »دســـتگاهی« متشـــکل از 
همـــه‌ی آن‌هاســـت(. بیـــن آغازهـــای قدیمـــی و دســـته‏ها و رســـته‏های مجتمـــع، ایـــده‌ی 
فریبنـــده‏ای وجـــود دارد راجـــع بـــه خـــرد و تکهّ‏تکـّــه کـــردن چیزهـــا و ســـرهم کـــردن 
دوبـــاره‌ی آن‌هـــا. فرمـــی مبتکرانـــه و منعطـــف و ناشـــی از بازگشـــت بـــه اصـــل و ترکیـــب 
مجـــددی کـــه درســـت بـــه نظـــر برســـد. ایـــن موضـــوع مـــن را بـــه دو پرســـش می‏رســـاند: 
چگونـــه یـــک مدیـــوم می‌توانـــد بـــه شـــکلی مفیـــد و ســـازنده آلـــوده و دســـت‏خورده 
شـــود ولـــی کنـــار گذاشـــته نشـــود؟ چطـــور یک مدیـــوم را به درون یکی دیگر بکشـــانیم 

تا از یکی یا هردو حرف بزنیم؟

مــا بیــش از آن‌چــه بــدان معتــرف باشــیم اجــازه می‌دهیــم متریــال و مــواد جــای 
ـــ و بــه نظــرم ایــن همــان ریســمانی اســت که چنــگ زدن  مدیــوم را بگیرنــد و پــر کننــد ـ
بــه آن مــی‏ارزد. می‌تــوان آن‌هــا را تغییــر و حرکــت داد، از نقــش خــود خــارج کــرد، و 
مــورد سوءاســتفاده قــرار داد. آن‌هــا در واقــع وجــود ندارنــد ولی کارکــردی دارند، مثل 
تصاویر، مثل آثار ازآن‏خودســازی. همیشــه ســاختاری وجود دارد که نگه‌شــان دارد 
و کیفیاتــی وجــود دارنــد کــه به‏هــم پیوندشــان دهــد، ولــی هم‌چنــان، خــارج از حوزه‌ی 
اختصاصی‏‌شــان بــه درون نــوری متفــاوت ســقوط می‌کننــد. بــه نظــر می‏رســد کــه 

آینده‌ی مدیوم به شکلی فزاینده به تحرک و امکان تغییر آن بستگی دارد. 

2. کار

در این‌جـــا مثال‌هایـــی مـــی‏آورم تـــا نشـــان دهـــم منظـــورم از ایجـــاد تحـــرک در یـــک 
مدیـــوم از طریـــق سوءاســـتفاده از متریـــال آن چیســـت. هـــر کســـی می‌توانـــد بـــه 
ســـادگی بـــا ســـد کـــردن مســـیر نـــور بـــر کاغـــذ یـــک عکـــس بکشـــد، پـــس ایـــن چاپ‌هـــای 
بـــزرگ ژلاتینـــی نقـــره‏ای بـــه همیـــن ســـادگی مثـــل فوتوگرام تولید می‏شـــوند: عکاســـی 
را واداریـــم تـــا متریـــال نقاشـــی را ثبـــت کنـــد ـــــ خیلـــی نزدیـــک و شـــخصی آن‌هـــا را بـــه 
ـــن  ـــا ای ـــد )ب ـــزات عکاســـی هـــم سوءاســـتفاده کن ـــز ـــــ و از تجهی ـــدون لن ـــد، ب هـــم بمال
همـــه، ایـــن کاغـــذی بیـــش نیســـت، و حـــال کـــه عکاســـی شـــیمیایی )ســـنتی( منقـــرض 
شـــده، هـــر کســـی می‏توانـــد بـــه کنـــدوکاو در آن بپـــردازد(. نمی‏گویـــم کـــه آیـــا کلاً خـــارج 
از نقاشـــی اســـت یـــا کامـــاً نقاشـــی اســـت. مخاطـــب متریـــال را تشـــخیص می‏دهـــد 
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)بافـــت روغـــن، مخلـــوط کـــردن جوهرهـــا ...( همان‌طـــور کـــه کیفیـــات )مایع‏بـــودن، 
ــا )ریختـــن، قلمـــو زدن، ســـاییدن، بـــه آرامـــی تبدیـــل  جهـــت جاذبـــه ...( و عملکردهـ

کردن( را تشخیص می‏دهد. 

کارکــرد یــک تکنیــک بــه شــدت و حــدت بــه درون تکنیکی دیگر لبریز می‏شــود. چاپی 
که مستقیم از طرحی روی پلاستیک درست می‏شود به شکلی غریب عکس‏گونه 
و مطابــق همــان متریــال معمــول باقــی می‏مانــد، غیــر از آن‌کــه ردّ قلمــو وجــود دارد 
و همه‏چیــز برعکــس اســت: چاله‏هــای ســیاهی از جوهــر یــا روغــن تبدیــل بــه 
حوضچه‏هایــی روشــن از نــور می‏شــوند. فرم‌هــا دچــار اعوجــاج می‏شــوند. کنتراســت 
بــالا مــی‏رود. عکســی کــه از روی »نگاتیــو« روی بــوم چــاپ می‏شــود تک‏تــک نخ‌هــای 
بــوم را نمایــان می‏ســازد. عمــق آن ناحیــه چنــان حســاس اســت کــه حتــی ضخامــت 

بوم را نیز به شکلی افراطی به نقطه‌ی تمرکز تبدیل می‏کند. 

ــد.  ــان شــکاف‌ها و ویژگی‌هــای هــر یــک را نمایــان می‏کن ترکیــب کــردن ایــن دو زب
ــی مــن  ــوان همــان مدیــوم مجتمــع از منظــر کــراوس دانســت، ول شــاید ایــن را بت
بیش‌تــر بــه عنــوان یــک مدیــوم چندظرفیتــی بــه آن نــگاه می‏کنــم: یــک بادنمــای 
چرخــان توجــه را بــه ســمت خصوصیت‌های دائمی ولی نیازمــوده‌ی این مدیوم‌های 
کارگاهــی قدیمــی جلــب می‏کنــد. خیلــی زود ایــن پروســه زندگــی خــود را خواهــد 

یافت، با خاص‏بودگی‏هایی که تنها وارد تماس بین دو عامل می‏شوند.

لغزشـــی را اجـــرا می‌کنـــم کـــه امیـــدوارم بـــا معـــادل ســـاختن بســـیار ســـریع متریـــال و 
مـــواد بـــا مدیـــوم، بی‏حاصـــل نباشـــد. اگـــر آرتیســـت‌ها کم‌تـــر از همیشـــه بـــه یـــک 
ــر را  ــه و تغییـ ــال مبادلـ ــبکه‏ای و دیجیتـ ــتند، و کار شـ ــته هسـ مکتـــب خـــاص وابسـ
ســـاده‏تر کـــرده، پـــس مدیـــوم بیـــش از پیـــش دربـــاره‌ی تصویـــر خـــود مدیـــوم اســـت. 
بـــا این‌حـــال، متریـــال و مـــواد هم‌چنـــان کامـــاً قدرتمنـــد باقـــی می‏ماننـــد. ایـــن دو 
هم‌زمـــان پیـــچ و مهـــره هســـتند و دلیلـــی بـــر تلاشـــی گســـترده‏تر )مدیـــوم(. آن‌چـــه 
ــوم  ــت از مدیـ ــرای صحبـ ــی بـ ــن مزیتـ ــاً یافتـ ــر اســـت صرفـ ــرض خطـ ــا در معـ این‌جـ
نیســـت، بلکـــه یافتـــن راهـــی اســـت بـــرای روح بخشـــیدن و بـــه حرکـــت درآوردن آن ـــــ 

دقیقاً در مواقع مورد نیاز. 



84

3. آزمون نمایش

نقاشی در فراسوی خود چه خواهد کرد؟

در این‌جا آزمون‌های نمایشی از متریال و مواد مختلف ارائه شده است. 

قرارملاقات شانسی بین متریال و فیلم.
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ایـــن گرافیـــت پـــودر شـــده اســـت. دانه‏دانـــه و رگـــه‏دار اســـت. ردّ قلمـــو، حتـــی در 
ـــف کـــرده و  قســـمت‌های ضخیـــم. در بعضـــی مواقـــع فوران‌هـــای کوچکـــی از رنـــگ پُ
پراکنـــده شـــده و بـــه درون محیـــط ضایعـــات پاشـــیده اســـت. وقتـــی پـــودر خیـــس و 
ـــد. ســـطح کار  ـــان رســـوبات نهرهـــای کوچکـــی حفـــر می‏کن ـــت از می ـــر اســـت، رطوب ت

دودی شده و با فضایی ابرمانند پر می‏شود.
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ایـــن یـــک تونرپرینتـــر لیـــزری اســـت. ســـیاه غلیـــظ. دانه‏هـــای بزرگ‌تـــر ناپایدار هســـتند. 
درون اسَِـــتون معلـــق بـــوده، بـــه شـــکل مـــاده‏ای چســـبنده در می‌آیـــد‌... شـــروع بـــه 
ذوب شـــدن می‌کنـــد‌... بـــا پیوســـتن به‏هـــم جزیـــره‏ای می‏ســـازند ـــــ نامنظـــم و خـــام ـــــ 

مثل دانه‏های کروی درون فیلم نگاتیو زیر ذره‏بین.
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ـــر درون حـــال خیـــس خـــورده  ـــرای مدتـــی طولانی‏ت ـــده‏ای اســـت کـــه ب ایـــن رنگ‏دهن
ـــان ســـفت اســـت،  ـــا وجـــود آن‌کـــه هم‌چن اســـت. واقعـــاً حـــل می‏شـــود. روان اســـت ب
ـــه رنـــگ بنفـــش  ـــرای بـــرش خـــوردن نســـبت بـــه حالـــت مایـــع مناســـب‏تر اســـت. ب و ب
عجیبـــی درمی‏آیـــد کـــه درون اســـتون شـــفاف مکیـــده می‏شـــود. رنگ‏دهنـــده تمایلـــی 
بـــه مانـــدن درون حـــال نـــدارد. رنگ‌ســـایه‏ای باثبـــات تولیـــد می‌شـــود، و نیـــز رگه‏هـــای 

بزرگی از رسوبات و مایع چسبناکی که به اطراف پخش و پاشیده می‏شود.
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ایـــن مرکـــب هنـــدی اســـت. مرکبـــی معمولـــی. ســـیاه غلیـــظ، کـــه در عیـــن حـــال شـــاهد 
ـــد غلظـــت را  لکه‏هـــای روغـــن و حرکـــت آن‌هـــا در تاریکـــی جوهـــر هســـتیم. می‏توانی
ــــ قـــرار نیســـت کـــه روی پلاســـتیک خشـــک شـــود. بـــه راحتـــی از روی ســـطح  نیـــز ببینیـــد ـ
ردّ  و  خراش‌هـــا،  شـــکاف‌ها،  خال‌هـــا،  و  نقطه‏هـــا  رگه‏هـــا،  می‏شـــود.  ســـاییده 

اتفاقی دستمال حوله‏ای. 
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ــنگین‌اند کـــه  ــان سـ ــا چنـ ــی. رنگدانه‏هـ ــر خطاطـ ــره‏ای اســـت. جوهـ ــر نقـ ایـــن جوهـ
ــه و  ــد. دانه‏دانـ ــه و ورم می‏کننـ ــی از آن تبلـ ــای بزرگـ هنـــگام خشـــک شـــدن بخش‌هـ
زبِـــر، به‌طوری‌کـــه متریـــال اسکن‏شـــده بـــه شـــکل الگویـــی یکنواخـــت دیـــده می‏شـــود. 

تلألو و درخشش در برابر شیشه به برف تبدیل می‏شود.
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ایـــن جوهـــر رنگـــی بـــه همـــراه ســـیاه اســـت. ســـیاه همیشـــه بـــر فضـــا ســـایه می‏افکنـــد. 
سایه‏هایی از گِل. خطوط خراش در سراسر جریان رنگ. 
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ایـــن رنگینـــه‏ای رنگـــدار روی پلاســـتیک اســـت. مثـــل روغـــن و آب. رنـــگ بســـیار رقیـــق 
و آبـــدار اســـت، بســـیار پـــر جنـــب و جـــوش و لـــرزان، و قطراتـــی از آن روی خـــودش 
کشـــیده شـــده اســـت. خمیـــری و شـــفاف. لبه‏هـــا بـــه شـــکلی اعجـــاب‏آور دندانه‏دارنـــد. 
و بعـــد روی ســـطحی متفـــاوت: پلی‏اســـترِ آماده‏شـــده. قطـــرات کم‌تـــر؛ بدنـــه‌ی 

بیش‌تری را در خود جای داده. کمرنگ و بی‏نور، ولی نه به درجات بالا. 
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ایـــن کازئیـــن )کازئیـــن مـــاده‏ای اســـت پروتئینـــی بـــا خاصیـــت چســـبندگی( اســـت روی 
ســـطح پلی‏اســـتر. کِدِرتـــر اســـت و در عیـــن حـــال شـــکننده‏تر. نکتـــه‌ی اصلـــی 
خراش‌هاســـت. کـــه حتـــی روی پلاســـتیک صـــاف و نـــرم نیـــز بیش‌تـــر هســـتند. 
ــه جســـت‌و‌خیز  ــنگین رنگدانـ ــر ذرات سـ ــده‏اند و روی سراسـ ــا پخـــش شـ خراش‌هـ

می‏کنند، و درون چاله‏های رنگ آرام گرفته‏اند. 
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ایـــن وارونگـــی جوهـــر ســـیاه روی پلاســـتیک اســـت. دیجیتـــال نوعـــی متریـــال اســـت 
و کارکردهـــای ســـاده‌ی خـــودش را دارد. تغییـــر دادن پوزیتیـــو بـــه نگاتیـــو؛ و دیگـــر لیـــز 
و نـــرم و مثـــل قیـــر نیســـت. در عـــوض: شـــیری و مـــات اســـت. رگه‏هـــای آســـیب و 
خـــراش. و حـــال حتـــی کازئیـــن هـــم معکـــوس شـــده اســـت. پالتـــی غریـــب و نورانـــی. 
ســـپس تغییـــر دادن پوزیتیـــو بـــه نگاتیـــو در تمامـــی فریم‌هـــا. تاریـــک و روشـــن‌های 
شـــدیدی کـــه عقـــب و جلـــو می‏شـــوند، درحالی‌کـــه حجـــم مرکـــزی صحنـــه پایدارتـــر 
باقـــی مانـــده اســـت، جهـــت نگاه‌تـــان را بـــه تصویـــر تغییـــر دهید، و بـــــر آن‌چــــــه شـــــــکل 

می‏گیـــــرد دوبــــاره تمرکـــــــز کنید. 
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ایـــن رنـــگ دیجیتـــال اســـت: تصویـــر اسکن‏شـــده را از کانال‌هـــای رنگـــی متفاوتـــی 
ـــه دیجیتـــال کـــه وارد شـــوید، می‏توانیـــد از درون تصاویـــر  ـــد. بـــه عمـــق و کنُ می‏گذران

اصالتاً سیاه و سفید لایه‏های رنگی نرم، یکپارچه و شفاف استخراج کنید. 
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ـــا همـــان نشـــانه‏های  ـــری کـــه می‏شناســـیم، ب ـــن رنگ‌روغـــن اســـت. همـــان تصوی و ای
آشـــنا ـــــ رنـــگ بایـــد رانـــده شـــود و وسوســـه شـــود؛ بـــا منطـــق ســـیال و ذاتـــی دیگـــر 
متریـــال و مـــواد جـــاری نمی‏شـــود. مـــا مقیـــاس ایـــن نشـــانه‏ها و شـــیوه‏ای کـــه ویدئـــو 
آن‌هـــا را از هـــم می‏پاشـــد درک می‏کنیـــم، و ناگهـــان حـــس ســـطح قابل‏لمس‏تـــر 
می‏شـــود ـــــ روغـــن بـــر شیشـــه تخـــت و فشـــرده می‏شـــود. ایـــن متریالـــی اســـت کـــه بـــه 
دیـــدن آن عـــادت داریـــم، و شـــاید شـــاهد بدرفتاری‌هـــای بیش‌تـــری از آن هســـتیم. و در 
ــا در طراحـــی چگونـــه دیـــده می‏شـــوند.  نهایـــت، مثالـــی از این‌کـــه ایـــن قبیـــل چیزهـ
نگاشـــتن تصویـــر و حرکـــت بـــر متریـــال و مـــاده، و هم‌زمـــان آزاد گذاشـــتن آن‌هـــا بـــرای 

ـ و ساختن هویت مخصوص به خودشان. حرکت به خواست و میل خودشان ـ
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ایـــن آزمـــون‌ را طراحـــی کـــردم تـــا ببینـــم کـــه چـــه می‏شـــود، و فکـــر می‏کنـــم نشـــانه‏های 
مهمی را می‏بینم. 

مدیوم‌هـــای ســـنتی بـــه شـــکلی فزاینـــده از شـــیوه‏ها و روش‌هـــای خـــاص خـــود فاصله 
می‏گیرنـــد )همیشـــه چنیـــن نیســـت کـــه نقاشـــی را رنگ‌هـــا بســـازند و ممکـــن اســـت 
کســـی بـــرای نقاشـــی حتـــی بـــه رنـــگ هـــم نیـــاز نداشـــته باشـــد(. ولـــی در هـــر صـــورت 
ــته‏بندی‌ها  ــن دسـ ــه ایـ ــا بـ ــد. مـ ــغول می‏کننـ ــود مشـ ــه خـ ــا را بـ ــن مـ ــا ذهـ مدیوم‌هـ
وفـــادار هســـتیم. بـــه نظـــر مـــن بـــرای بـــه‌کار بـــردن و پرداختـــن بـــه آن‌هـــا شـــیوه‏های 
بی‏ســـروصدا و تجربـــی زیـــادی وجـــود دارد، دقیقـــاً بـــا بی‏اعتنایـــی بـــه مرزهـــا و 
محدودیت‌های آن‌ها و دست‏بردن و خرابکاری عمیق درون اجزاء تشکیل‏دهنده‌ی 

آن‌ها، و توجه به آن‌چه که واقعاً می‏بینیم. 

ارجاعات

۱. البتـــه کـــه آن‌چـــه قابـــل قبـــول اســـت محـــدود بـــه همـــان زمـــان و دوره اســـت. وقتـــی 
ـــی  ـــه آرتیســـت جوان ـــی ک ـــرد از زمان ـــف ک ـــر داســـتانی تعری ـــودم، مـــل باکن دانشـــجو ب
بـــوده اســـت و در ملاقاتـــی در اســـتودیو عکس‌هایـــی را بـــه شـــخصی نشـــان داده 
ــه  ــا را بـ ــا می‏توانســـت آن‌هـ ــر تنهـ ــی اگـ ــد، ولـ ــول نبودنـ ــا قابـــل قبـ اســـت. عکس‌هـ
نقاشـــی تبدیـــل کنـــد، و روی بـــوم اجـــرا و نشان‌شـــان دهـــد... در زمـــان جلوتـــر بیاییـــم، 
بـــه اواخـــر دهـــه‌ی نـــود کـــه موضـــع بیش‌تـــر بدیـــن شـــکل بـــود: یـــک نقاشـــی بکشـــید، 

از آن عکس بگیرید، نقاشی را دور بیندازید. 

۲. مفهـــوم مجتمـــع را از اصطـــاح مـــدار مجتمـــع گرتـــه برداشـــتم بـــه معنـــی تراشـــه‌‌ای 
که شامل گروهی از مدارهای الکترونیکی است.‌ـم. 



97

شناسنامه



98

ماهنامه‌ الکترونیکی زمینه

صاحب امتیاز و مدیرمسئول

سردبیر

دبیرتحریریه

مترجمان

ویراستار

مدیرهنری

طراح گرافیک

سرپرست اجرایی

مدیر فنی

دستیار اجرایی

مدیر پلتفرم آفلاین

مشاور بازاریابی

رسانه‌های اجتماعی

روابط عمومی

مالتی مدیا

با سپاس از

)به‌ترتیب حروف الفبا(

اسفند 1399، شماره: 01۶

محمد مهمانچی

شورای سردبیری زمینه

سیاوش خائف

شیوا یوردخانی، افرا صفا، 

مهسا محمدی، اشکان جیهوری

دلناز سالاربهزادی

پیمان پورحسین )استودیو کارگاه(

سپیده هنرمند )استودیو کارگاه(

فریده ابطحی

اشکان قویدل )آرمان‌پردازان نوژن(

کیانا ابریشمی

نازنین فتاحی

آناهیتا علیمی

یاسمن نوذری

نگار کریم‌خانی

آبان فاضل

احســــــــان آقایــــــــــی، هویـــــار اســــــــدیان، امیربهـــــادر بهمنــــی، 

حمیــــــــــد خداپنــــــــــاهی، کیـــارش علیمـــی، مینـــو عمـــادی،  آرین 

ـــوش منوچهـــری،  ـــا کســـایی، پرهـــام مـــرادی، مان ـــدل، آری قوی

اشکان ناصری و استودیو طبل.

● تمام حقوق مادی و معنوی نشریه‌ی زمینه به پلتفرم 

زمینه تعلق دارد.
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منطبق با دیدگاه زمینه نیست. 
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