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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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 Institut für( ایزابــل گــراو و دانیــل برنبــام در ســال 2003 مؤسســه‌ی نقــد هنــر
Kunstkritik( را تأســیس کردنــد، ایــن مؤسســه بــه نقــد هنــری و رشــته‌های 
مرتبــط بــا آن می‌پــردازد و در برنامــه‌ای مــدون مورخــان هنــر، منتقــدان، هنرمنــدان 
و نویســندگان را گــرد هــم مــی‌آورد. ایــن مؤسســه عــاوه بــر انتشــار کتاب‌هایــی از 
نویســندگان مختلــف، کتاب‌هایــی بــر اســاس ســمپوزیوم‌ها و مجموعــه‌‌ای بــر 
اســاس ســخنرانی‌های پیرامــون هنــر نیــز منتشــر می‌کنــد. هــدف از انتشــار ایــن 
ــن  ــط ســیال بی ــا از بحث‌هــای جــاری در مــورد رواب ــه‌ی بینشــی پوی ــه ارائ مجموع

نقد، هنر و بازار است.

شــماره‌ی حــال حاضــر بخــش دوم از مقاله‌هــای کتــاب »نقاشــی فراســوی خــود: 
مدیــوم در شــرایط پســا-مدیومی«۱ از مؤسســه‌ی نقــد هنــر اســت کــه بخشــی از 
مقاله‌هــای آن در شــماره‌ی شــانزده در دســترس خواننــدگان قــرار گرفــت. ایــن 
کتــاب مجموعــه‌ای اســت از چندیــن مقالــه براســاس کنفرانســی کــه در ســال 2013، 
ایزابــل گــراو و اوِا لایِــر بورخــارت۲ در دانشــگاه هــاروارد برگــزار کردنــد و در قالــب 
گفتمانــی انتقــادی بــه تحــولات اخیــر بصــری و بازتعریف مدیوم نقاشــی پرداختند. 
هم‌اکنــون بــا همــت گــروه مترجمــان زمینــه 12 مقالــه از ایــن کتــاب در قالــب 
ــرار  ــان فارســی‌زبان ق ــه در دســترس مخاطب شــماره‌های شــانزده و بیســت زمین
گرفتــه تــا مخاطبــان دریافــت روشــن‌تری از وضعیــت مدیــوم نقاشــی در شــرایط 
امــروز داشــته باشــند. لازم بــه ذکــر اســت کــه مقدمــه‌ی اصلــی کتــاب نیــز بــه بخش 

دوم اضافه شده تا به فهم بیش‌تر این مجموعه کمک کند. 

ارجاعات:

 Painting Beyond Itself: The Medium in the Post-medium Condition -۱
(Sternberg Press / Institut Für Kunstkritik).

۲- در شــماره‌ی ۱۶ مجلــه‌ی زمینــه اســم نویســنده براســاس تلفــظ انگلیســی‌اش 
ــر بورخــارت تلفــظ لهســتانی ایــن اســم  اوِا لیجــر بورچــارت نوشــته شــده، اوِا لایِ

است.ـتحریریه‌ی زمینه.

یادداشت دبیر تحریریه
سیاوش خائف
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ــل ۲۰۱۳ در دانشــگاه  ــه کــه در آوری ــاب براســاس کنفرانســی شــکل گرفت ــن کت ای
هــاروارد برگــزار کردیــم.۱ محــرک آغازیــنِ برگــزاری ایــن کنفرانــس علاقــه‌ی عمیــق و 
مشــترک من و ایزابل به تحولات اخیر نقاشــی بود، خصوصاً در کار آن نقاشــانی 
کــه خودآگاهانــه بــه درگیــری بــا مســئله‌ی مدیــوم رجعــت کردنــد و بدین‌ســان 
بحــث اعتبــار ادراکــی ایــن مفهــوم و ارتبــاط آن بــا تاریــخ را از نــو به‌جریــان انداختنــد. 
مــا تصمیــم گرفتیــم از برخــی از ایــن هنرمنــدان، درکنــار مورخان و منتقــدان هنری، 
دعــوت کنیــم تــا درمــورد کارشــان گفت‌وگو کنیــم و مبحثِ کلی‌ترِ اجــرای تصویری 
]pictorial practice[ را  در ــــ به‌قــول رزالینــد کــراس ــــ  »شــرایط پســامدیومی« 
ــد،  ــم. هرچن ]the post-medium condition[ مــورد توجــه و بررســی قــرار دهی
ــن  ــه پیشــبرد چنی ــی زود مســجل شــد کــه چشــم‌انداز تاریخــی وســیع‌تری ب خیل
بحثــی کمــک خواهــد کــرد. مســئلهْ بازگشــتِ دوبــاره بــه مانــه و نقاشــی در نیمــه‌ی 
محــدوده‌ی شــرح  کــه  تاریــخ  از  نقطــه‌ای  آن‌  یعنــی  نبــود،  نوزدهــم  قــرن  دوم 
غایت‌شــناختی ‌کلمنــت گرینبــرگ از مدرنیســم را شــکل مــی‌داد و گرینبــرگ تعریف 
ماهیت‌گرایانــه و تقلیل‌گرایانــه‌ی خــود از مدیــوم را ــــ کــه اکنــون محدودیت‌هــای 
آن آشــکار اســت ــــ بــر آن بنــا کــرده بــود. بلکــه در نظــر مــا، آن‌چــه ضــرورت داشــت، 
بازگشــت بــه زمان‌هــای بســیار دورتــر )یعنــی رنســانس( بــود؛ بازگشــت بــه آن‌ 
هنــگام کــه بــرای نخســتین‌بار تفکــرِ نظــریِ مســتمری حــول نقاشــی ظهــور پیــدا 
spec�[  ۲ «ک�ـرد، همین‌ط�ـور بازگش�ـت ب�ـه ق�ـرن هجده�ـم ک�ـه تعاری�ـف »وی�ـژه ب�ـودن«ِ
ificity[  نقاشــی، تفــاوت‌ آن بــا دیگــر گونه‌هــای بازنمایــی، و معنــا و رســالت 
متمایــزش بــرای اولین‌بــار صورت‌بنــدی شــدند و رســمیت یافتنــد. به‌عبــارت دیگــر، 
آن‌چه می‌بایست در نظر داشت این پرسش است که مدیوم پیش از مدرنیسم 
چــه بــوده و چــه تعریفــی داشــته اســت. هرچنــد، مطــرح کــردن چنیــن تبارشناســی 
گســترده‌ای از مفهــومِ ویــژه بــودنِ نقاشــی صرفــاً برمبنــای میــل بــه عرضــه‌ کــردن 
تاریــخ غنی‌تــر و طویل‌تــری از مدیــوم نبــود. بلکــه، نیــت مــا پیچیدگــی و تکثــر 
بخشــیدن بــه خــودِ ایــده‌ی مدیــوم بــود، تــا بدین‌ترتیــب بیان‌هــای یکپارچــه‌ی ایــن 
ــده‌ی پیشــروی خطــی آن را مــورد پرســش قــرار  مفهــوم را به‌چالــش بکشــیم، ای

مقدمه
اوِا لایـِـر بورخات، ایزابل گراو

ترجمه‌‌ی مهســا محمدی
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دهیــم، از هرگونــه وسوســه‌ی تقلیل‌گرایانــه بــرای تعریف کــردن آن جلوگیری کنیم 
و بدین‌ســان بــرای بررســی و ســنجشِ آن‌چــه در دهه‌هــای اخیــر در نقاشــی روی 
داده اســت چارچوبــی فراهــم ســازیم کــه به‌لحــاظ ادراکــی متنوع‌تــر و به‌لحــاظ 

تاریخی دقیق‌تر باشد. 

درســت اســت که پروژه‌ی ما بر نقاشــی متمرکز اســت، اما مقصودش آن نیســت 
کــه بــار دیگــر مدعــیِ برتــری و تفــوق ایــن فــرم از اجــرای هنــری شــود. مــا نقاشــی را 
ــن  ــه در مقاله‌هــا و نوشــته‌های ای ــم. همان‌طــور ک ــری نمی‌‌پنداری ــر هن ــرم والات ف
کتــاب نیــز روشــن اســت، آن‌چــه مــا در پــی آنیــم ایــن اســت کــه برخــی از دلایــل 
اعطــای ایــن امتیــاز تاریخــی بــه نقاشــی را کشــف کنیــم و  شــیوه‌های گوناگــون 
ایــن اعطــای مقــام را در طــول تاریــخ بکاویــم. هم‌چنیــن، اگــر بحــث ویــژه بــودن 
مدیــوم را زنــده می‌کنیــم، بــه‌ ایــن ‌خاطــر نیســت کــه به‌قــول گرینبــرگ »نقاشــی را 
شــکار کنیــم« و بــه درون محــدوده‌ی تنــگ دســته‌بندی‌ای برگردانیــم که در گذشــته  
در آن جــای گرفتــه و تعریــف شــده اســت. درعــوض، چالــش اصلــیْ تولیــد شــرح 
متفاوتــی از ایــن ویــژه بــودن اســت. یکــی از بینش‌هــای تعیین‌کننــده‌ی نظریــه‌ی 
مدیوم‌هــا ایــن بــوده کــه هیــچ مدیومــی حــس یــا واقعیــت مــادی پایــداری نــدارد. 
مفهــوم ویــژه بــودن مدیــوم به‌عنــوان جوهــره‌ی فراتاریخــی هــر اجــرای نقاشــانه یــا 
ــه‌ی عامــل غایت‌شــناختی زیبایی‌شناســی عمومــاً غیرقابل‌دفــاع انگاشــته  به‌منزل
شــده اســت. اگــر اکنــون دوبــاره دغدغــه‌‌ای حــول ایــده‌ی مدیــوم جــان گرفتــه‌، در 
نتیجــه‌ی بــالا گرفتــن علاقــه‌ بــه ســاختن و مادیــت اســت کــه آن هــم ریشــه دارد 
در به‌رســمیت شــناختن ثبــت مــادی و تکنیکــی کار هنــری به‌عنــوان میــدان اصلــی، 
و نــه پایــه وتکیــه‌گاه معنــا. آن‌چــه مــا در اجــرای هنــر معاصــر شــاهد آنیــم درگیــری 
بــا اســلوب و قراردادهــای متفــاوت و تعمــداً ناهمگنــی از ســاختن اســت کــه اغلــب 
وارد یــک برخــورد و تصــادم ســازنده می‌شــوند: گفت‌وگویــی پرتنــش بــا یک‌دیگــر. 
از این جهت اســت که در تعریف نقاشــیِ امروزه ممکن اســت اصطلاح »فراســو« 
ــرای بازتعریــف  ــد ب ــا کــه  نقاشــی تــاش می‌کن ــه‌کار رود؛ بدیــن معن ]beyond[ ب
خــودش، بــه بیــرون از خــود دسترســی پیــدا کنــد و به‌قــول دیویــد جوزلیــت خــود را 
در برابــر خــود قــرار دهــد. بــه ایــن ترتیــب، نقاشــی معاصــر خــود را ملغــا می‌کنــد، 

بااین‌حال، زنده می‌ماند و هم‌چنان ادامه می‌دهد.۳

ـــودن مـــادی  ـــژه ب ـــا وی ـــد ت ـــرا می‌خوان ـــا را  ف ـــوم م ـــر و ناهمگـــن از مدی دریافـــت متکث
ــم.  ــرار دهیـ ــه قـ ــورد مداقـ ــی مـ ــکل متفاوتـ ــه شـ ــته را بـ ــری گذشـ ــای تصویـ  اجرا‌هـ
 اگـــر قـــرار اســـت نقاشـــی را از بنـــد ایـــن تعبیـــر سفت‌وســـخت از همان‌بودگـــی 



7

ـــا ســـایر مدیوم‌هـــا و اجراهـــا  ـــم، بایســـتی نســـبت آن را ب ]selfsameness[ رهـــا کنی
ـــا دیگـــر شـــیوه‌های تولیـــد مـــاده در یـــک  بـــه ‌پرســـش بکشـــیم، محـــل تلاقـــی آن را ب
ـــه ایـــن شـــیوه‌ها بررســـی کنیـــم، و روش‌هایـــی را  زمـــان مشـــخص و آلایـــش آن را ب
دریابیـــم کـــه از طریـــق آن‌هـــا ایـــن ارتباطـــات و آلایش‌هـــا عـــوض آن‌کـــه اطـــراف و 
جوانـــبِ نقاشـــی بماننـــد، در نقاشـــی درونـــی شـــوند. یکـــی از پرســـش‌های کلیـــدی و 
مهمـــی کـــه چنیـــن رویکـــردی برمی‌انگیـــزد ایـــن اســـت: مدیـــوم در ایـــن مفهـــومِ به‌لحاظ 
مـــادی و فرهنگـــی پیچیـــده‌ بـــر چـــه ســـوژه‌ای دلالـــت می‌کنـــد؟ البتـــه نقاشـــی به‌طـــور 
ســـنتی همـــواره رابطـــه‌ی شـــاخصی بـــا ســـوبژکتیویته داشـــته اســـت. مثـــاً هـــگل 
ســـوبژکتیویته را جنبـــه‌ی تعیین‌کننـــده می‌انگاشـــت، یعنـــی همـــان اصلـــی که نقاشـــی 
را به‌عنـــوان یـــک مدیـــوم تعییـــن می‌کنـــد. امـــا چنان‌چـــه تلقـــی مـــا از مدیـــوم بـــا هـــگل 
ـــر ســـر ایـــن اصـــل می‌آیـــد؟ آن‌وقـــت نقاشـــی چـــه ســـوژه/ فـــرق داشـــته باشـــد، چـــه ب
ســـوژه‌هایی را می‌توانـــد بیـــان کنـــد؟ آیـــا نقاشـــی می‌توانـــد خـــود یـــک ســـوژه انگاشـــته 
شـــود؟ و اگـــر چنیـــن اســـت، مزایـــا و مخاطـــرات‌ چنیـــن همانندســـازی‌ای چـــه خواهـــد 
بـــا شـــکل‌گیری‌های مختلـــف ســـوبژکتیویته در  از چـــه طرقـــی  بـــود؟ نقاشـــی 
برهه‌هـــای خـــاص تاریخـــی درگیـــر می‌شـــود؟ و تأثیـــرِ سیاســـی، اجتماعـــی، و فرهنگـــی 
ــتند  ــا برخـــی از پرســـش‌هایی هسـ رخ دادن چنیـــن درگیری‌هایـــی چیســـت؟ این‌هـ
کـــه مقاله‌هـــای جمع‌آوری‌شـــده در ایـــن کتـــاب بـــه آن‌هـــا پاســـخ می‌دهنـــد. امیدواریـــم 

این پرسش‌ها محرک بحث‌های بیش‌تری شوند.

ارجاعات:

۱- هرچند، این مجموعه به معنی دقیق کلمه، صورت‌جلســه‌ی کنفرانس نیســت. 
تمامــی مباحــث مطرح‌شــده در کنفرانــس در کتــاب  مــا گنجانده‌نشــده‌اند، و 
ــا  مــورد  ــز شــرح و بســط داده شــده ی ــر گرفتــه اســت نی مباحثــی کــه کتــاب در ب

بازاندیشی و اصلاح شایان توجهی قرار گرفته‌اند.

2-در زمینــه احتــرام بــه تنــوع ســلیقه اصلــی اســت اساســی، و مــا احتــرام بــه تنــوع 
در ترجمــه‌‌ی واژه‌هــا و اصطلاحــات را وظیفــه‌ی خــود می‌دانیــم. بنابرایــن ممکــن  
اســت در مقاله‌هــای یــک شــماره یــک واژه را هــر مترجمــی براســاس متــن، کلمــه‌ی 
خاصــی ترجمــه کنــد، مثــاً در ایــن شــماره  specificity در مقاله‌هــای مختلــف 

خاص‌بودگی، ویژه بودن، محوریت و ... آمده است.ـ تحریریه‌ی زمینه.

David Joselit, “Painting beside Itself”, October 130 -۳

(Fall  2009): 125-34.
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نشان‌گذاری، ثبت، انباشت
و گمانه‌زنی )برزمان(

دیوید جوزلیت

ترجمــه‌ی افرا صفا

در هــر اثــر هنــری گونــه‏ای از یگانگــی نهفتــه اســت کــه نمی‏تــوان از آن فروکاســت، 
ســرمایه‏ای از تأثیرگــذاری و انگیــزش دیــداری کــه کــم و تکــراری نمی‏شــود. در 
ــان بدیهــی و  ــر هم‌زمــان چن ــرای واکاوی تاریــخ هن این‌جــا حقیقتــی هســت کــه ب
تهدیدکننــده اســت کــه از روی عــادت نادیــده گرفتــه می‏شــود: هیــچ اثــری توصیــف 
ــان شــرح دهیــم و نــه  ــا زب شــدنی نیســت. و از آن‌جــا کــه نــه می‏توانیــم اثــری را ب
می‏توانیــم تجربــه‏اش را بازگــو کنیــم، چگونــه می‏تــوان بــه آن معنایــی نســبت داد؟ 
بــه راســتی ارزش نقاشــی مــدرن نــه در معنــای آن اســت و نــه در عمــل‏اش بلکــه در 
ــا و عمــل اســت. ایــن ســاختار  ــه نمایــش در آوردن معن ــروی بی‏نهایــت آن در ب نی
آینده‏نگرانــه نشــان می‏دهــد کــه افــق زمانــی نقاشــی کامــاً از بازه‏هــای زمانــی 
سیاســی، بــا اهــداف و کاوش‏هــای کوتــاه مدتش، جداســت. نقاشــی زمــان را ثبت 

می‏کند به جای آن‌که بر رویدادهایی که در آن انباشت شده‏اند اثر بگذارد. 
هــر نقاشــی یــک باتــری زمــان اســت ـ درک آن می‏توانــد عمــری بــه درازا بکشــد. امــا 
چــه کســی می‏توانــد سراســر عمــرش را تنهــا بــه یــک نقاشــی بنگــرد؟ بــا ایــن همــه 
آفرینــش هنــری کــه در نقــاط گوناگــون جهــان بــرای دیــدن هســت وارونــه‏ی ایــن 
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ماجــرا پدیــد آمــده اســت: مصــرف هنــر شــتاب گرفتــه و بانــی شــیوه‏های جدیــد 
دیــدن شــده اســت. بــرای نمونــه در مــوزه‏ی هنــر مــدرن )MoMA( دیدارکننــدگان از 
جلــوی نقاشــی‏ها رد می‏شــوند، بــا گوشــی‏های همراه‌شــان از همــه‏ی نقاشــی‏ها 
عکــس می‏گیرنــد و آثــار هنــری را بــرای آینــده‏ای انبــار می‌کننــد کــه هرگــز نخواهــد 
آمــد. دوربین‏هــای متحــرک ایــن آثــار را ذخیــره می‏کننــد؛ آثــاری کــه خــود کارشــان 
ثبــت زمانــی ویــژه اســت. ایــن اراده برای ذخیــره کردن )یا گردآوری( تنها اندیشــه‏ی 
ــه گــردآوری آثــار  ــر آینــده ب موزه‏هــا نیســت کــه ماننــد دژی خســتگی‌ناپذیر در براب
ــار  ــرای همرســانی و فــروش آث ــی کــه ب ــد، بلکــه در پلتفرم‏هــای دیجیتال می‏پردازن
ART�( ههنری درس�ـت ش�ـد‏اند هم دیده می‏شــود، مانند آرشــیو شــبکه‏ای آرتســی
Con� کــه بــه تازگــی ســرمایه‏ی قابــل توجهــی بــه پــای‌اش ریختــه شــده، یــا )SYY
یــا  اســت  هنــر  جهــان  اطلاعــات  بــزرگ  مرجــع  کــه   temporary Art Daily
وبســایت‏های کاربــر بــه کاربــر ماننــد Tumblr. جهــان هنــر در همــه‏ی اشــکال خــود 
بــه انبــاری گســترده از انرژی‏هــای بالقــوه تبدیــل شــده کــه مصــرف کل محتــوای 

آن از هیچ انسانی بر نمی‏آید. این انبارِ عظیم تجربه‏های عقب افتاده است. 
ایــن ســازوکار ــــ گــردآوری در ســطح کلان و پریشــانی همه‏گیــر ــــ نشــان می‏دهــد 
کــه چــرا نقاشــی امــروز فرم‏هــای جدیــد و جایگاهــی نویــن پیــدا کــرده اســت. زیــرا 
چنــان کــه جاناتــان کــرری بــه گونــه‏ای اثــر گــذار ادعــا می‏کنــد بــزرگان نقاشــی مدرن، 
ماننــد پــل ســزان، از همــان هنــگام میــان ثبــت زمــان و بیننــده‏ی پریشــان و 
تراکــم  ســزان  هنــرِ  زبــان  در  راســتی  بــه  بودنــد؛  یافتــه  پیونــدی  حواس‌پــرت 
نشــان‏های ثبــت زمــان بــا پریشــان حواســی ارتبــاط دارد.۱ امــا برعکــس رســانه‏های 
دیــداری‏ای کــه آشــکارا زمــان را ذخیــره می‏کننــد ماننــد فیلــم، ویدئــو و پرفورمنــس 
)کــه زمــان )آغــاز و پایــان( مشــخصی دارنــد جــدا از این‌کــه بیننــده بخواهــد کامــل 
آن‏هــا را ببینــد یــا خیــر( یــا عکــس )کــه هویتــش بــا زمانــی کــه در برابــر نــور بــوده 
ــال رویــش انجــام شــود( در  ــی اگــر دســتکاری دیجیت اســت آشــکار می‌شــود، حت
ــان انجــام می‏شــود و  ــردآوری زمــان هم‏زم ــا گ نقاشــی نشــان‌گذاری و انباشــت ی
ادامــه‏دار اســت. نقاشــی بــه گونــه‏ای متناقــض زنــده اســت: مدیومــی زنده. نقاشــی 

هم‏اکنون »در حال پخش زنده است«۲ به جای آن‌که در فضای باز باشد.۳
ــه کار  نشــان‌گذاری و ذخیــره‏ی زمــان هم‌چنیــن تعیین‌کننــده‏ی متریــال و مــواد ب
رفتــه بــرای یــک نقاشــی هســتند. ایــن اســاس آن چیــزی اســت کــه موریــس مرلــو-
پونتی نامش را »تردید ســزان« گذاشــت: روند طاقت‏فرســای انتقال احساســات 
ــر  ــرای افــزودن نشــانی دیگــر ب ــا هــر تصمیــم ب ــه فــرم، تردیــد جانفرســایی کــه ب ب
آن‌چــه هم‏اکنــون بــر بــوم هســت بــه جــان هنرمنــد می‏افتــد.۴ نقاشــی پرســش 
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ــانِ  ــد جری ــه می‏توان ــد چگون ــد: هنرمن ــل می‏کن ــه شــئ تبدی ــی را ب وجــودی بنیادین
روان تجربــه را نخســت در جایــگاه تولید‌کننــده )نقــاش( و ســپس در جایــگاه 
مصرف‌کننــده )بیننــده( نشــان‌گذاری و ثبــت کنــد. در نقاشــی مــدرن ایــن »تردیــد« 
همــواره حاضــر اســت: هیــچ اثــری نمی‏توانــد کامــاً بــه تصویــری منســجم برســد 
یــا در جایــگاه رویــدادی موفــق بــه شــمار آیــد. هــر نقاشــی کوهــی بــزرگ از اثــر 
گــذاری را در خــود انبــار می‏کنــد. بــرای نمونــه چگونــه می‏تــوان بــرای یــک یــک 
نشــان‏ها توضیحــی دیــداری، احساســی و روانــی داشــت؟ جــای شــگفت نیســت 
کــه دیدارکننــدگان مــوزه‏ی MoMA دســت آخــر بــه ثبــت و ضبــط ایــن انــرژی بالقــوه 
روی می‏آورنــد، بــه جــای آن‌کــه بــرای انجــام کاری غیرممکــن ماننــد دریافــت همــه‏ی 
ایــن انرژی‏هــا تــاش کننــد. یکــی از شــگفتی‏های هنــر معاصــر ایــن اســت کــه ایــن 
اصطــکاک میــان نشــان‌گذاری و ذخیــره‏ی زمــان روی ســطح آن باقــی می‏مانــد 
زیــرا نشــان‏های تشــکیل‌دهنده‏ی آن، کــه در گــذر زمــان بر روی آن نقش بســته‏اند، 
همــواره هم‌زمــان دیــده می‏شــوند. نقاشــی فــرم برتــرِ رایزنــی بــرای توجــه اســت؛ 
بــرای کنــدوکاو در قواعــد و قواعدزدایــی از زمــان مؤثــر در دوره‏ی تولیــد و چرخــش 
کلان تصویــر. بــه عبــارت دیگــر، در نقاشــی مــدرن هــم در روند تولیــد و هم مصرفْ 

نشان‌گذاری و انباشت و ذخیره‏ی زمان در جریان است. 

بازدیدکنندگان در حال عکاسی از تابلوی نقاشی »جیغ« اثر ادوارد مانش،
موزه‌ی هنر مدرن نیویورک.
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در مـــورد آن‌چـــه دربـــاره‏ی تجربـــه‏ی عکاســـانه‏ی دیدارکننـــدگان MoMA پیش‏تـــر 
گفتـــم یکـــی از راه‏هـــا کنـــار آمـــدن بـــا انباشـــت گـــزاف هنـــر، کـــه هـــم درون هـــر یـــک از 
نقاشـــی‏ها رخ می‏دهـــد و هـــم در میـــان نقاشـــی‏ها در اثـــر گردآوری‏شـــان در مـــوزه 
یـــا در فضـــای آنلایـــن، دگرگـــون کـــردن شـــکل آن‏هـــا و تبدیل کردن‌شـــان به »تصویر« 
یـــا تصاویـــر دیجیتـــال اســـت.۵ و بـــه راســـتی تبدیـــل نشـــان نقاشـــی بـــه تصویـــرْ پاســـخ 
پـــاپ آرت بـــه تردیـــد ســـزان بـــود ماننـــد کارهـــای روی لیکتن‌اســـتاین کـــه بـــا ضربـــه‏ی 
بـــود.  کـــرده  کار  اســـتریپ‏  کمیـــک  تصاویـــر  روی  از  بـــزرگ  قلم‏هـــای 
ــه  ــار بگــذارم و ب ــر را کن ــه تصوی ــد آشــکار تبدیــل نقاشــی ب اکنــون می‏خواهــم رون
بررســی ســاختار گــردآوری بپــردازم ــــ هــم بــه گــردآوری نشــان‏های ثبــت زمــان در 
ــال.  ــا مجموعه‏هــای دیجیت ــردآوری فیزیکــی نقاشــی ی ــه گ خــود نقاشــی و هــم ب
البتــه کــه معتبرتریــن و فراگیرتریــن نظریــه‏ی گــردآوری نقاشــی در رابطــه بــا 
مســائل دیداری از ســوی گی دبور مطرح شــده اســت. او نمایشــگری۶ را گردآوری 
ســرمایه فراتــر از مــرزی ویــژه می‏دانــد تــا جایــی کــه تبدیــل بــه تصویــر می‏شــود.۷  
ــا  ــر مــدرن و فضاهــای نمایشــش ب ــن هم‏اندیشــه باشــیم کــه هن ــر ســر ای ــر ب اگ
تعریــف دبــور از نمایشــگری هم‏خوانــی دارد بنابرایــن دیدارکننــدگان از MoMA و 
موزه‏هــای دیگــر بــا عکــس گرفتــن، ســرمایه‏ی گــردآوری شــده را گــردآوری می‏کنند 
کــه می‏تــوان ادعــا کــرد کــه بــه نمایشــگری ســرطانی و بدخیمــی می‏انجامــد. امــا 
می‏خواهــم مدلــی دیگــر از گــردآوری را پیشــنهاد کنــم کــه بــا نمونــه‏ی دبــور متفاوت 
اســت. بــه جــای محــدود کــردن )جلوگیری( کنش و کنشــگری، گونــه‏ی گردآوری‌ای 
کــه مــن بــه آن می‏اندیشــم چیــزی ماننــد نــگارش اســت، همســان بــا پارتیتــور۸ یــا 
صفحــه‏ی نت‌نویســی شــده در موســیقی کــه می‏توانــد گشایشــی بــرای بی‏شــمار 
بــا هنرهــای دیــداری نوعــی  یــا در رابطــه‏ی نزدیک‏تــر  آینــده باشــد  نمایــش در 
نمایشــگری در متــن کــه از میانــه‏ی ســده‏ی بیســتم گســترش یافتــه‏ اســت. مطرح 
ــه جــای آن‌کــه  ــره‏ی تأثیرگــذاری ب ــت زمــان و ذخی خواهــم کــرد کــه در نقاشــی ثب
تبدیــل بــه نمایشــگری شــود بــه تجربــه‏ی پارتیتــوری یــا بافتارنگارانــه می‏انجامــد. 
ــد نقاشــی در  در این‌جــا پرســش اساســی ایــن اســت کــه چــه پیونــدی میــان رون
جایــگاه روشــی کنتــرل نشــده بــرای ثبــت زمــان و تصویــر دیجیتــال در جایــگاه یــک 
بازنمایــی ظاهــراً تجســم یافتــه به‌وجــود می‌آیــد. بــه عبــارت دیگــر، چگونــه اشــکال 
بســته و ظالمانــه‏ی گــردآوری )کــه بــه یــک درصــد جوامــع نســبت داده می‏شــود( 
ــرد کــه ویژگــی آن گزینــش  ــرار بگی ــردآوری ق ــری از گ ــوع بازت ــر ن ــد در براب می‏توان

شخصی یا ثبت پارتیتوری یا بافتارنگارانه‌ی تصاویر است؟ 
پاســخ مــن بــا کارهــای جکســون پــالاک آغــاز می‏شــود. آثــارش کــه بــا ریختــن و پرتاب 
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رنــگ همراه‌انــد نــوع ویــژه‏ای از انباشــت را دربردارنــد کــه بــا آن احساســات خامــوشْ 
ـــ حتــی آن‌گونــه کــه منقدین گوناگــون و خــودِ نقاش گفته‏انــد توان  زبــان بــاز می‏کننــد ـ
ثبــت ناخــودآگاه را پیــدا می‏کننــد. پــالاک در آثــار پــرآوازه‏اش دروازه‏ای زیبایی‏شــناختی 
میــان احساســات بی‏نظــم و فــرم منظــم بــاز می‏کنــد. ایــن مــرزِ شــکننده نیازمنــد 
پوشــاندن کل ســطح بــوم )بــه اصطــاحْ فضایــی سرتاســری( بــود که آن را ســرپا نگه 
دارد، بنابرایــن حفــظ آن بســیار دشــوار بــود. از ســویی، روش خــودکار پــالاک به آســانی 
می‏توانســت رونــدی مکانیکــی پیــدا کنــد یــا آن‌گونه کــه کلمنت گرینبرگ می‏هراســید 
بــه شــئ‏ای پَســت و دکوراتیــو تبدیــل شــود. از ســویی دیگــر، تــرک سلســله‏مراتب و 
ارجاع‏هــا در خطــوط درهــم پــالاک کــه بســیار بــه ســختی رخ می‏دهــد، در نهایــت در 
حــدود ســال 1951 در ســایه‏ی بــروز دوبــاره‏ی نشــانه‏های توتمــی )یــا حتــی ســاختگیِ( 
حالــت فیگوراســیون قــرار گرفــت کــه از دل روابــط کمپوزیســیونی آشــکار می‌شــد کــه 
دوبــاره در فضــای سرتاســری کارش ظاهــر می‏شــدند.۹ چکیــده‏ی ماجــرا ایــن اســت 
کــه فشــاری مــداوم روی بــازی ادراکــی بــاز نقاشــی میانــه‏ی قــرن بــرای تبدیــل شــدن به 
تصویــر وجــود داشــت. ایــن چیــزی اســت کــه تی.جــی. کلارک بــا نگاهــی به انتشــار آثار 
پــالاک در مجلــه‏ی »ووگ« در ســال 1951 آن را »رویــای بــد مدرنیســم«۱۰ می‏نامــد. و 
به‌راســتی بســیار اهمیــت دارد کــه بــر ایــن نکتــه پافشــاری کنیــم کــه ایــن فشــار بــرای 
»تصویر شــدن« مهم‏ترین ویژگی ســبک‏های نقاشــی پس از پالاک را شکل می‏دهد 
ــــ مهم‏ترین‌شــان هنــر پــاپ و نئواکسپرسیونیســم. در این‌جــا انباشــت نشــان‏ها دیگر 
در مــرز میــان احساســات بی‏نظــم و فرم‏هــای تعییــن شــده نیســت بلکــه ایــن نشــان 
اکنــون در مــرز میــان نشــان نقاشــانه و یــک تصویــر قــرار گرفتــه اســت و آن را پــاپ و از 
آن‌خودســازی در جایگاه تصویری کالا شــده تعریف می‏کنند. پالاک احتمالاً واپســین 
هنرمنــدی بــود کــه در کارش تأثیــر نشــان‏ حرکتی مــدرن روی ابراز حــالات درونی حفظ 
شــده بــود ــــ هــم در مــورد ســازوکار دیــداری نــگاه و هــم آنالیــز روان‌شــناختی مفهــوم 
ناخــودآگاه. از آن پــس نشــان حرکتــی روی بــه بیــرون پیــدا می‏کنــد، در ســازوکارتبدیل 
شدن به تصویر آشکار می‏شود، آن‌گونه که پاساژهای نقاشانه آثار از آن‌خود‌ساخته‏ی 

میانه‏ی دهه‏ی 1950 رابرت راشنبرگ را شکل می‏دهند و از آن شکل می‏گیرند. 
ــد ســزان، کــه  ــدای ســده‏ی بیســت‏و‏یکم تردی ــل فهــم اســت کــه در ابت کامــاً قاب
رونــد  جایــگاه  در  نقاشــی  در  هستی‏شناســانه‏  تردیــدی  بــر  کــه  اســت  نامــی 
نشــان‏گذاری زمــان گذاشــته شــده، بــه چیــزی دیگــر تبدیــل می‏شــود کــه می‏تــوان 
نامــش را »تردیــد دوشــان« گذاشــت کــه دربــاره‏ی تردیــد در گــردش اثــر اســت بــه 
ــرای  جــای شــک در تولیــد و درک. پرســشْ دیگــر ایــن نیســت کــه مــاده‏ی رنــگ ب
نشــان دادن آن‌چــه بایــد نشــان داده شــود کجــا گذاشــته شــود، بلکــه پرســش ایــن 
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ـــ بــه کجــا خواهد رفــت. چگونــه رفتار خواهــد کرد؟  ـــ یــا تصویــر ـ اســت کــه نقاشــی  ـ
آغاز تردید دوشان هنگامی است که اثر وارد جهان می‏شود. 

کنترل زمینه و بافتار
بــا نــگاه نقاشــی بــه جهــان بیرونــی کــه بــه آن وارد می‌شــود )جهانــی ورای بــوم و 
رنــگ( تعریــف آن کــه پیش‌تــر نشــان‏گذاری روی بــوم بــود گســتره می‌شــود و بــه 
بافتارنــگاری یــا ثبــت نشــانه در فضــای فیزیکــی می‏رســد. بــه راســتی در ســال‏های 
اخیــر اســتراتژی‏های گوناگونــی بــرای ورود درســت چنیــن چیــزی بــه جهــان بــه 
وجــود آمده‏انــد. دســت‌کم پنــج فرمــت را می‏تــوان بــرای بافتارنــگاری گــردش 
نقاشــی شناســایی کــرد کــه هــر یــک ریشــه در تاریــخ مدرنیســم دارنــد: 1( ســری‏ها 
ــر اثرهــای تنهــا و یگانــه ســایه می‏اندازنــد آن‌چنــان کــه آر.اچ.  یــا گروهــی از آثــار ب
کیتمــن »فصل«هایــی از آثــارِ در پیونــد بــا هــم را می‏آفرینــد کــه همگــی در تم‏هایی 
پیچیــده و در پیونــد بــا محــل نمایــش ریشــه دارنــد کــه از بیش‌تــر از یــک آرشــیو 
گرفتــه شــده‏اند. ایــن فصل‏هــا بیش‌تــر بــه شــکلی نصــب شــده‏اند کــه بیننــده از 
پنلــی بــه پنــل دیگــر حرکــت کنــد بــه جــای آن‌کــه روی یک اثــر تمرکز کند؛ 2( ســپردن 
کــه  گویتــون  ویــد  ماننــد  فنــاوری۱۱  گوناگــون  ابزارهــای  بــه  نشــان‌گذاری  کار 
نقاشــی‏هایش را بــا پرینتــری جوهــری پرینــت می‏کنــد؛ 3( نقاشــی تبدیــل بــه 
ــرار  ــارش را مخاطــب ق ــر کــه آث ــا کوئت ــار جوت ــد آث ــزی نمایشــی می‏شــود مانن چی
می‏دهــد و آن‏هــا را بخشــی از دیالوگــی نــه تنهــا بــا اعمــال خــودش در بیــرون از 
نقاشــی قــرار می‏دهــد بلکــه بــا شــخصیت‏های تاریخــی ماننــد نیکــولا پوســن کــه 
او بســیاری از موتیف‏هــای آثــارش را از او الهــام گرفتــه اســت؛ 4( هنگامــی کــه 
تصاویــر بــه جریــان و فــراز و فــرود می‏افتنــد ماننــد هنگامــی کــه امــی ســیلمن بــا 
دگرگونــی  و  می‏کنــد  زنــده  را  نقاشــی‏هایش  راســتی  بــه  دیجیتــال  انیمیشــن 
زمان‌بنــدی شــده‏ی یــک تصویــر را نشــان می‏دهــد؛ 5( نقاشــی در جایــگاه ســوغاتی 
از زندگــی یــا دقیق‏تــر آن بخــش کوچــک زندگــی کــه در جهــان هنــر در جریــان اســت 
قــرار می‏گیــرد، ماننــد مایــکل کربــر کــه تصاویــری از یــک گفت‌وگــو دربــاره‏ی نقــد 
هنــر را منتشــر می‏کنــد و رونــد بارگــذاری در یــک وبــاگ را بــه گفتمــان نشــان‏گذاری 

در هنر وارد می‏کند. 
الکسندر.آر. گلووی در پرداخت نظریه‏ی »پیوند درونی«‌اش )نوعی پیوند که در درون 
یــک چیــز رخ می‏دهــد( الگویــی کمک‏کننــده بــرای بــروز شــرایط بیرونی در شــئ‏ای مانند 
نقاشی ارائه می‌دهد که به‌طور سنتی مرزهای مشخصی دارد. او می‏نویسد: »پیوند 
درونــی‌... اتصالاتــی درونــی میــان لبــه و میانــه اســت، پیونــدی کــه اکنــون کامــاً 



15

زیرمجموعــه‏ی تصویــر از درون و در درون آن قــرار می‏گیــرد. ایــن... منطقه‏ی تردید را به 
وجود می‏آورد.«۱۲ برعکس نقاشــی‏های اکسپرسیونیســم انتزاعی پالاک که سرتاســر 
سطح را دربرمی‏گیرند، در نقاشی هنرمندانی که نام بردم حرکتی دو سویه از چارچوب 
نقاشــی بــه مرکــز تصویــر و از تصویــر بــه چارچــوب وجــود دارد. ایــن پیونــد درونــی 
»منطقــه‏ی تردیــد«ی متفــاوت بــا تردیــد ســزان می‏آفرینــد ــــ کــه بــه ورود نقاشــی بــه 
جهــان در جایــگاه تصویــری در گــردش می‏پــردازد. بــه جــای نشــان‏گذاری احساســات 
چنین نقاشی‏ای نشان دهنده‏ی اضطرابی درگیرِ فضاست که ویژگی زمانه‏ی جهانی 
شــدن و جهــان دیجیتالــی اســت کــه هــر دو عمیقــاً درگیــر ایــن پرســش‌اند کــه لبــه و 
مرکــز کدامنــد. نقاشــی‏ای کــه از خــود فراتــر مــی‏رود پرسشــی ژرف را مطــرح می‏کنــد: 
ـــ هنگامــی کــه در محــدود کــردن چیــزی ماننــد  چگونــه می‏تــوان چیــزی را محــدود کــرد ـ

نقاشی که در ذات خود محدود است ناکامیم؟

)Speculation( گمانه‏زنی
ســاده بگوییــم حــس گمانه‏زنــی روشــی آینده‏گرایانــه بــرای بیــرون کشــیدن ســود 
از بازارهــای ســیال اســت. هم‌چنیــن واژه‏ای اســت بــا بــار فلســفی ســنگین کــه 
ریشــه‏های لاتیــن آن دربردارنــده‏ی معناهایــی مانند »دزدکی دریافتن، نگریســتن، 
بررســی کــردن و دیــدن« اســت. بــه عبــارت دیگــر، گمانه‏زنــی هــم یــک مــدل دیــداری 
اســت و هــم یــک مــدل اقتصــادی و فلســفی. بــرای اهــداف مــن آن‌چــه گمانه‏زنــی 
را متمایــز می‏کنــد آینده‏گرایــی آن اســت. ایــن نوعــی افــق دیــد اســت کــه بــا گــردش 
اثــر پیونــد دارد چــرا کــه می‏کوشــد پیش‏بینــی کنــد کــه یــک اثــر هنــری هنگامــی کــه 
وارد جهــان می‏شــود چگونــه رفتــار خواهــد کــرد و حتــی آن را کنتــرل کنــد. نقاشــانی 
کــه مــن از آن‏هــا نــام بــردم بــا بــه کار بــردن ســاز‌و‌کارها و فرمت‌هــای گــردش در 
را  دوشــان  تردیــد  ســاختار  گمانه‏زنــی‏ای  چنیــن  می‏کننــد.  گمانه‏زنــی  کارشــان 
تشــکیل می‏دهــد زیــرا دوشــان بــود کــه در دوره‏ی فوتوریســم چیــزی سراســر 
متفــاوت ابــداع کــرد: آینده‏گرایــی یــا آن‌چــه در امــور مالــی بــه آن قــرارداد آتــی 
می‏گوینــد. بــه راســتی دریافــت حاضرآمــاده بــرای او قــرار ملاقاتــی بــود کــه در 
ــا بــازی بــا دایــره‏ی کوچکــی از  لحظــه‏ای در آینــده انجــام خواهــد شــد. و البتــه او ب
واژگان ماننــد »عــروس« یــا »مجردهــا« در گزینــش نــام آثــارش گمانه‏زنــی ‏را در 

مخاطب ایجاد می‌کرد. تردید دوشان شکلی از گمانه‏زنی است. 

بــا ایــن گفتــه مســتقیم بــه موضــوع اصلــی ایــن نشســت، کــه ایــن مقالــه بــرای آن 
نوشــته شــده اســت، پاســخ می‏دهم: »موضوع ویژگی یگانه‏ی نقاشــی که درگذر 
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تاریــخ بــه مفهــوم مدیــوم گــره خــورده اســت و اکنــون هنگام آن اســت کــه بازنگری 
و بازتعریــف شــود«. ایــن تعریــف مــن از ویژگــی یگانــه‏ی نقاشــی مــدرن اســت: 
نقاشــی مــدرن بــر زمــان نشــان می‏گــذارد، آن را انباشــت می‏کنــد، ثبتــش می‏کنــد 

و درباره‏اش گمانه‏زنی می‏کند. 
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صحنه‌هایی از آموزش
اوِا لایرِ بورخات

ترجمــه‌ی مهدیس محمدی

1
در میانــه‌ی اتاقــی کــه اثاثیــه‌ی چندانــی در آن بــه چشــم نمی‌خــورد، مــرد جوانــی از 
ـ با قلمی در دســتش،  روی مدلــی گچــی طراحــی می‌کنــد. طــراح نشســته بر صندلی ـ
ــر بازویــش و کیفــی به‌جــای زیردســتی روی پاهایــش ــــ در  ــی زی پارچــه‌ی پاک‌کن
تــاش بــرای ضبــط شــکل و شــمایلِ مجســمه‌ای کــه در مقابلــش روی گنجــه‌ای 
کشــویی قــرار دارد بــه جلــو خــم شــده اســت. او کامــاً خــود را وقــف کارش کــرده 
و بــا جدیــت تمــام رو بــه بــالا و بــه مدلــش چشــم دوختــه اســت. مــدل کــه از بــالا 
نوردهــی شــده در فضــای سایه‌روشــنِ کارگاه هم‌چــون شــبحی بــه نظــر می‌رســد. 
پشــت ســر طــراح، کنــار دری کــه به‌زحمــت نــور بــر آن تابیــده، شــخص دیگــری در 
ــد.  ــگاه می‌کن ــه طراحــی ن ــالای ســر مــرد جــوان ب نیم‌ســایه ایســتاده اســت و از ب
آن‌طــور کــه از ورقه‌هــای کاغــذیِ لوله‌شــده‌ی زیــر بغلــش ــــ احتمــالًا طراحی‌هــای 
خــودش از ایــن مــدل ــــ برمی‌آیــد، به‌نظــر هم‌شــاگردی طــراح اســت و پیشــرفت 
دوســتش را نظــاره می‌کنــد. بــا ایــن حــال، حالــت کمین‌کــردن و تنشــی کــه در 
بدنــش بــه چشــم می‌خــورد، کــه بــا فشــار دســتش بــه پشــت صندلــی دوســتش 
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برجســته شــده، نوعــی حــسِ مداخلــه و تحمیــل یــا حتــی تهدیــدی مبهــم را ایجــاد 
ــا توجــه بــه این‌کــه انــگار جــوانِ طــراح از حضــور او بی‌خبــر  می‌کنــد. حســی کــه، ب

است، تشدید هم می‌شود. حضور پررنگ و عجیبِ آتشدان بزرگ در پیش‌زمینه 
و در کنــار آن ســنگی بــرای درآمیختــنِ رنگ‌هــا حــسِ مبهمــی را کــه بــر کل ایــن 
صحنــه حاکــم اســت فزونــی می‌بخشــد، حســی کــه بــه مــا القــا می‌کنــد بــا فضایــی 

غیرواقعی طرف‌ایم. 
تابلــوی »درس طراحــی« اثــر ژان ســیمئون شــاردن، کــه تلاش‌هــای مــرد جوانــی 
ــــ در این‌جــا مجســمه‌ی  اثــری هنــری  از  بــا تقلیــد  بــه تصویــر می‌کشــد کــه  را 
»مرکــوری« ســاخته‌ی ژان باتیســت پیــگال ــــ در پــی تبحریافتــن در رســم فیگــور 
انســان اســت، بــه شــمایل‌نگاریِ جدیــدِ آمــوزش هنــر تعلــق دارد، شــمایل‌نگاری‌ای 
که در هنر قرن هجدهم فرانسه ظهور یافت و نشانه‌ای بود از اهمیتِ روبه‌رشد 
آمــوزش ]پداگــوژی[ آکادمیــک. بــا وجــود ایــن، شــیوه‌ی پرداختــنِ شــاردن بــه ایــن 
درون‌مایــه غیرعــادی اســت. او بــا آن‌کــه مرحلــه‌ی خاصــی را در آمــوزش آکادمیــک 
ــــ مرحلــه‌ای بیــن تمریــنِ تقلیــد از قالب‌هــای گچــی‌ای کــه آناتومــی بــدن را نشــان 
می‌دادنــد و طراحــی از روی مــدل زنــده ــــ بازنمایــی می‌کنــد، واقعیت‌هــای نهــادی 
آن را پنهــان می‌ســازد. برخــاف نقاشــان معاصــر دیگــری کــه موضــوع آمــوزش 
هنــر را دســت‌مایه‌ی آثــار خــود قــرار می‌دادنــد و هــم بــر ماهیــت جمعــی آن تأکیــد 
می‌کردنــد، کــه بــه‌ معنــای کارکــردن در مجــاورت و حضــور شــاگردان دیگــر بــود، و 
هم بر مکان خاص آن ــ مثلاً همان‌ کاری که شارل نیکلا کوشَن در تصویرسازی 
جامــع و مفصلــش از آمــوزش هنــر در آکادمــی بــرای دانش‌نامــه۱ انجــام داد ــــ 
شــاردن برای بازآفرینی این شــرایط و معماریِ خاصِ فضایی که این تمرین‌های 
آموزشــی در آن انجام می‌شــد۲، هیچ تلاشــی نمی‌کند. »درس طراحی« به تصویرِ 
ــوآر در ســال 1746 از آمــوزش هنــر  گَلــه‌ای و عمدتــاً خیالــی‌ای‌ کــه شــارل ژوزف نتَ

ژان سیمئون شاردن، 
»درس طراحی«، 

رنگ‌روغن روی بوم،
41 در 47 سانتی‌متر، 1753، 

موزه‌ی هنر توکیو.
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ارائــه داد نیــز شــباهتی نــدارد؛ در نقاشــی نتــوآر شــاگردانی از گروه‌هــای ســنی 
مختلــف در یک‌جــا جمــع شــده‌اند و هــر یــک ســرگرم تقلیــد و طراحــی از روی چیــزی 
متفاوت‌انــد۳. چیــزی کــه شــاردن تصمیــم بــه بازنمایــی آن گرفتــه به‌وضــوح نــه 
ــا  ــه یــک ب ــر اســت، مواجــه‌ی یــک ب ــد انفــرادیِ آمــوزش هن ــد جمعــی، بلکــه بعُ بعُ
فیگــور کــه باعــث می‌شــود شــاهدی کــه کــت قرمــز بــر تــن دارد به‌نحــوی مثــل یــک 
مزاحــم بــه نظــر برســد. بنابرایــن، تصویــر شــاردن از جــوان طــراح کــه از بافــت و 
زمینــه‌ی نهــادی منتــزع گشــته اســت از تجربــه‌ی فــرد از آمــوزش هنــری و نحــوه‌ی 

واکنش این فرد به آن یا تأثیرپذیرفتنش از آن سخن می‌گوید.
بعُــد انفــرادی آمــوزش در دو نقاشــی دیگــر شــاردن نیــز، کــه هنرمنــدی را در حــال 
هنرآمــوزی نشــان می‌دهنــد، مــورد تأکیــد واقــع شــده اســت. قدیمی‌تریــنِ ایــن 
نقاشــی‌ها که در اواســط دهه‌ی 1730 و در چندین نســخه کشــیده شــده هنرجوی 
جوانــی را بــه تصویــر می‌کشــد کــه غــرق در طراحــی از روی تکــه کاغــذی اســت کــه 
بــه دیــوار ســنجاق شــده و فیگــور مــرد برهنــه‌ای را نشــان می‌دهــد. نقاشــیِ دوم 
]»طــراح جــوان«[، کــه دو نســخه از آن در ســال 1737 کشــیده شــده، طــراح جوانــی 
را نشــان می‌دهد که لحظه‌ای برای تراشــیدنِ گچش در انجام تکلیف و تقلیدش 
ــد دیگــری،  ــر هنرمن ــاد از روی اث ــه احتمــال زی ــه‌ی ســر پیرمــردی را، ب ــــ طــرح اولی
کشــیده ــــ وقفــه انداختــه اســت.۴ ایــن دو اثــر بــه همــراه »درس طراحــی« ــــ کــه در 
دو نســخه نقاشــی شــد و به‌ترتیــب در ســالن ]پاریــس[ در ســال‌های ســال 1748 
ـــ گواهــی هســتند بــر علاقــه‌ی پایدارِ نقــاش به مضمون  و 1753 بــه نمایــش درآمــد ـ
آمــوزش هنــر و خصوصــاً طراحــی کــه در کانــون آن جــای دارد. بایــد گفــت کــه ایــن 
میــزان علاقــه‌ی شــاردن بــه ایــن شــمایل‌نگاری، بــا توجه به آن‌که خــودش آموزش 
آکادمیــک جــدی ندیــده بــود، عجیــب و جالب‌توجــه اســت. او پیــش از پیوســتن بــه 
ــدان  آکادمــی۵ درجــه‌ی اســتادی در نقاشــی را از مدرســه‌ی انجمــن صنفــی هنرمن
دریافــت کــرد. گرچــه مــدارک و نشــانه‌هایی دال بــر شــرکت او در برخی کلاس‌های 
طراحــیِ آکادمــی در دســت اســت، توانایــی او در طراحــی از روی مــدل زنــده با توجه 
بــه شــواهد موجــود و برجای‌مانــده ــــ پرداخــتِ بی‌رنگ‌ورویــی از یــک نیم‌تنــه‌ی 
مردانه با خطوط خارجیِ نامشــخص و مبهم و انگشــتانی چماقی‌شــکل ــ محدود 

بوده است.۶ 
شــاید بپرســید پس چه چیزی باعث می‌شــد شــاردن به‌دفعات به ســراغ مضمون 
ــر درخواســت و  ــچ مدرکــی مبنی‌ب ــه آن‌کــه هی ــا توجــه ب ــرود؟ ب آمــوزش طراحــی ب
ســفارش خــاص یــک حامــی هنــری وجــود نــدارد، گمــان مــی‌رود کــه ایــن انتخــاب 
خــود شــاردن بــوده باشــد. چــه چیــزی بــرای شــاردن در ایــن بازنمایی‌هــا حائــز 
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ــن تصویرســازی‌ها  ــوده اســت؟۷ و دلالت‌هــای فرهنگــیِ گســترده‌ترِ ای ــت ب اهمی
چه بوده است؟

بــرای پاســخ‌‌دادن بــه ایــن پرســش، می‌تــوان در بــدو امــر دیــدگاه شــخصیِ شــاردن 
را در باب آموزش هنر در نظر گرفت، دیدگاهی که به نقل از دیدرو۸ در دیباچه‌ی 
»ســالن 1765« آمده اســت.۹ بر اســاس گفته‌های دیدرو، شــاردن در مقام مسئول 
نصــب و چینــشِ آثــار به‌نمایش‌درآمــده در ســالن ــــ منصبــی کــه ایــن نقــاش عمــاً 
از ســال 1755 بــه بعــد عهــده‌دارِ آن بــود ــــ از او و ســایر منتقــدان اســتدعا می‌کــرد 
در داوریِ آثــار هم‌قطــارانِ هنرمنــدش آســان‌‌گیر باشــند. او بــرای توجیــه ایــن 
درخواســت، شــرحی از آموزش‌هــای متمــادی و دشــواری ارائــه مــی‌داد که نقاشــان 

می‌بایست از سر می‌گذراندند:
»در هفــت یــا هشــت ســالگی گچ‌گیــر را در دســت مــا قــرار می‌دهنــد. در آغاز چشــم، 
دهــان، بینــی و گــوش و ســپس دســت و پــا را از روی الگــو طراحــی می‌کنیــم. پــس 
از آ‌ن‌کــه مدت‌هــا روی کیف‌هــا و زیردســتی‌های‌مان دولا افتادیــم، مــا را مقابــل 

به‌ســان  را  اشــکی  هیــچ  هرگــز  ــــ  می‌نشــانند  نیم‌تنــه  یــا  هرکــول  مجســمه‌ی 
ــوس  ــوس مدیچــی و آنتین ــور، ون ــای ســاتیر، گلادیات ــد کــه پ اشــک‌هایی ندیده‌ای
ریختــه شــده اســت. ســپس، بعــد از آن‌کــه روزهــا و حتــی شــب‌هایی را یک‌ســره 
زیــر نــور چــراغ مقابــل طبیعتــی بی‌جــان و ایســتا ســر کردیــم، بــا طبیعــت جانــدار 
ــچ  ــگار حاصــل کارِ تمــام ســال‌های پیشــین هی ــد و ناگهــان ان آشــنای‌مان می‌کنن

بونوا لویی پرووست، »مدرسه‌ی طراحی« )بر اساس طراحی‌های شارل نیکلا 
کوشن(، حکاکی، 1763، کتابخانه‌ی ملی پاریس.
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ــه دســت می‌گیریــم. چشــم بایــد  ــار اول اســت کــه گــچ را ب می‌شــود؛ تــو گویــی ب
نگاه‌کــردن بــه طبیعــت را یــاد بگیــرد؛ و بســیارند کســانی کــه هرگــز آن را ندیــده و 

هرگز هم نخواهند دید! این بلای جان ماست«.۱۰ 

همان‌طـــور کـــه متـــن بـــه وضـــوح نشـــان می‌دهـــد، شـــاردن نـــه تنهـــا از منتقـــدان 
ــک را  ــی آکادمیـ ــوی آموزشـ ــه الگـ ــد، بلکـ ــان‌گیری می‌کنـ ــاق و آسـ ــت ارفـ درخواسـ
نیـــز بـــه نقـــد می‌کشـــد و مـــورد ایـــراد می‌دانـــد: اولًا به‌خاطـــر حجـــم زیـــاد کار و 
ـــدان جـــوان تحمیـــل  ـــه هنرمن ـــی کـــه ایـــن روش آموزشـــی ســـال‌های ســـال ب زحمت
ـــع  ـــده کـــه مان ـــا فیگورهـــای زن ـــدان ب ـــن هنرمن ـــر مواجهـــه‌ی ای ـــاً تأخی ـــد و ثانی می‌کن
دســـتیابی آن‌هـــا بـــه ابـــزار کافـــی بـــرای ترســـیم جهـــان واقعـــی می‌شـــود. نقاشـــی‌های 
شـــاردن را دســـت‌کم تـــا حـــدی می‌تـــوان بازتابـــی از ایـــن مباحثـــات دیـــد، چراکـــه 
ســـعی و تـــاشِ ـــــ اگـــر نگوییـــم فشـــار ـــــ به‌کاررفتـــه در تقلیـــد و مشـــق هنـــر را ثبـــت 
می‌کننـــد. شـــاگردِ جـــوان و ســـخت‌کوش او کـــه روی کیفـــش خـــم شـــده اســـت 
مســـلماً فـــرق دارد بـــا پرســـونای مغـــرور و خودســـتایی کـــه لوئیـــس ملنـــدز، نقـــاش 
ـــر کشـــیده  ـــه تصوی ـــگاره‌ی ســـال 1746اش ب اســـپانیایی معاصـــر شـــاردن، در خودن
اســـت، تابلویـــی کـــه طراحـــی را نشـــان می‌دهـــد کـــه در کمـــال اعتمادبه‌نفـــسْ 
تســـلطش در فـــن تقلیـــد را نمایـــش می‌دهـــد.۱۱ بـــه‌ همیـــن قیـــاس، بـــه‌ نظـــر می‌رســـد 
نـــگاهِ خســـته‌ی طـــراح جـــوان در تابلـــوی »درس طراحـــی«  بـــدنِ خم‌شـــده و 
توصیف‌هـــای شـــاردن را از خســـتگیِ شـــاگردان از ســـاعت‌ها تمریـــن تقلیـــد و 
کپی‌بـــرداری از قالب‌هـــای گچـــی بازتـــاب می‌دهـــد. البتـــه، ایـــن نیـــز واضـــح اســـت 
کـــه ایـــن تصاویـــر را نمی‌تـــوان بـــه ایـــده‌ی کوشـــش جســـمانی یـــا، عـــاوه بـــر آن، 

ژان سیمئون شاردن، 
»مرد جوان در حال طراحی«، 

رنگ‌روغن روی پنل،
 21 در 17 سانتی‌متر، 1738، موزه‌ی هنر 

کیمبل، تگزاس.
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ــه،  ــرای نمونـ ــود دارد. بـ ــد وجـ ــق تقلیـ ــن و مشـ ــه در تمریـ ــل داد کـ ــی‌ای تقلیـ ذهنـ
تابلـــوی »طـــراح جـــوان« گونـــه‌ی دیگـــری از تجربـــه‌ی آمـــوزش را مـــورد تأکیـــد قـــرار 
می‌دهـــد و بـــه‌ شـــکلی برجســـته امـــا ظریـــف غرق‌شـــدنِ هنرجـــو در کارش را منتقـــل 
ــانه‌هایی  ــطه‌ی نشـ ــه به‌واسـ ــوزش کـ ــیرینِ آمـ ــای شـ ــی رؤیـ ــی نوعـ ــد، یعنـ می‌کنـ
مشـــخص شـــده کـــه دال بـــر لذتـــی هســـتند کـــه ایـــن عالـــم رؤیاگـــون بـــه او بخشـــیده 
اســـت ـــــ در نســـخه‌ای از ایـــن نقاشـــی کـــه در برلیـــن هســـت، می‌تـــوان ردی از لبخنـــد 
را روی لبـــان پســـر مشـــاهده کـــرد. نقاشـــی‌های شـــاردن بـــه جـــای آن‌کـــه معـــادل 
بصـــریِ نطـــق غـــرای او در مخالفـــت بـــا مشـــقت‌های آمـــوزش آکادمیـــک باشـــند، 
ــاً در  ــد ـــــ خصوصـ ــه می‌دهنـ ــد ارائـ ــن تقلیـ ــری از تمریـ ــو و مبهم‌تـ ــیرِ دوپهلـ تفاسـ
ــدی  ــان پیـــش‌ روی هنرمنـ ــور انسـ ــم فیگـ ــد و رسـ ــرای تقلیـ ــه بـ ــی کـ ــورد چالشـ مـ

مشتاق و آروزمند قرار دارد. 
ــه خــودِ آمــوزش بلکــه ســوبژکتیویته‌ی  ــه نظــر مــن، موضــوع ایــن نقاشــی‌ها ن ب
درگیــر در ایــن فرآینــد اســت. آن‌چــه شــاردن بازنمایــی و تصویــر می‌کنــد پیــش از 
ــرای  ــی ب ــه صرفــاً هم‌چــون تمرین ــدِ آمــوزش آکادمیــک ن هــر چیــز تصدیــق و تأیی
کســب مهارت‌هــای یــدی، بلکــه در مقــام صحنــه و عرصــه‌ای بــرای شــکل‌گیری 
ســوبژکتیویته اســت. گرچــه مــا به‌خوبــی از نقــش آکادمــی در تبدیــلِ یــک نقــاشِ 
ـــ هویــتِ حرفه‌ای جدیــدی که در طول قــرن هجدهم  صرفــاً ماهــر بــه یــک هنرمنــد ـ
ســربرآورد ــــ آگاه‌ هســتیم، از نقــش آمــوزش آکادمیــک در ســاختِ هویــتِ فــردیِ 
ــا وجــود ایــن، شــواهدی از زمانــه‌ی شــاردن  یــک هنرمنــد کم‌تــر اطــاع داریــم.۱۲ ب
وجــود دارد کــه مؤیــد ایــن امر اســت. برای مثال، وقتی دیــدرو، در انتقاد از آکادمی، 
فیگورهــا و اشــکال تصنعــی‌ای را کــه نظــام آموزشــی در ذهــن شــاگردان فــرو 
می‌کــرد »اشــباح شُــل‌ و وِل«ی می‌خوانــد کــه مانــع تخیــل و خلاقیــت هنرجویــان 
می‌شــود۱۳، در واقــع بــه ایــده‌ی درونی‌ســازیِ تجربــه‌ی آمــوزش اشــاره می‌کــرد. 
می‌تــوان فــرض کــرد کــه ایــن اظهارنظــر دیــدرو به تأثیــر درونیِ آمــوزش در معنایی 
وســیع‌تر اشــاره دارد و نــه فقــط در مــورد خلــق هنــر، بلکــه ناظر به ســوبژکتیویته‌ی 
هنرمنــد نیــز هســت. بــه لحــاظ منطقــی می‌تــوان فــرض کــرد کــه تمرین‌هــای 
طولانــی بــرای بازنمایــی فیگــور انســان تأثیــری نیــز بــر تصــورِ هنرمنــدان جــوان ــــ 
چنان‌کــه خواندیــم، آمــوزش در ســن هفــت یــا هشــت ســالگی آغــاز می‌شــد ــــ از 
خویــش به‌عنــوان موجودیتــی بدن‌منــد داشــته باشــد، یعنــی می‌تــوان فــرض کــرد 
ــد از خــودش منجــر  ــرِ هنرمن ــوان تصوی ــه عن ــه درونی‌ســازیِ فیگــور ب ــد ب کــه تقلی
می‌شــده اســت. شــواهد تاریخــی‌‌ در تأییــد ایــن ادعــا را می‌تــوان در فلســفه‌ی 
ــر پــردازش  تجربه‌گــرای قــرن هجدهــم پیــدا کــرد کــه توجــه و تمرکــز اصلیــش ب
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ســوبژکتیوِ تجربــه و، به‌طــور کلی‌تــر، نقــش حــواس در شــکل‌گیری ســوژه بــود. 
در  کــه  الگوهــای تجربی/احســاس‌گرای ســوبژکتیویته  بیــن  می‌تــوان  مســلماً 
فرانســه‌ی میانــه‌ی قــرن هجدهــم صورت‌بنــدی شــد و الگوهــای آموزشــی‌ای کــه 
ــال می‌شــد ارتباطــی برقــرار کــرد، چراکــه می‌تــوان گفــت  در آکادمــی فرانســه دنب
ــی، فروکــردنِ  ــا تربیــت حــواس، حافظــه )یعن ــرادف ب ایــن الگوهــای آموزشــی مت
به‌قــول دیــدرو »اشــباحِ شــل و ول« در ذهــن شــاگردان( و البتــه درنهایــت تربیــتِ 

خویشتن۱۴ِ هنرمند۱۵ بوده است. 
نقاشــی‌های شــاردن بــا به‌تصویرکشــیدنِ تمرین‌هــای طراحــان جــوان، غرق‌شــدنِ 
پروتاگونیســت‌های او را در کارشــان نشــان می‌دهنــد و به‌شــکلی غیرمســتقیم 
بــه فرآینــد درونی‌ســازیِ فیگــور بــه‌ مثابــه‌ی فیگــور یــا شــاید هــم‌ بــه ‌مثابــه‌ی 
تصویــری از خویــش اشــاره می‌کننــد. بــا وجــود ایــن، اســتدلال مــن ایــن اســت کــه 
ــه‌ی طراحــان جــوان  ــه تجرب موضــوع ســوبژکتیویته در ایــن نقاشــی‌ها محــدود ب
نیســت. در عــوض، ایــن صحنه‌هــای ناظــر بــر شــکل‌گیری ســوبژکتیویته آمــوزش 
را هم‌چــون ســناریویی تخیلــی نمایــش می‌دهنــد کــه در آن ســوژه بــه چندیــن 
ــد، یعنــی  ــا یکدیگــر ظاهــر می‌شــود. دقیقــاً همیــن بعُ شــکلِ نــه لزومــاً ســازگار ب
ـــ اســت کــه قصــد  ـــ نوعــی تئاتــرِ خویشــتن۱۶ ـ فانتــزی بــه عنــوان میزانســنی از ســوژه ـ
ــه نقــش  ــم و بدیــن ترتیــب توجــه را ب ــد کن دارم در ایــن بازنمایی‌هــا روی آن تأکی
آن‌هــا نــه تنهــا بــه عنــوان تفاســیرِ و اظهارنظرهایــی فرهنگــی و شــخصی در بــاب 
بخــش عمــده‌ی تمرین‌هــای الگــوی آموزشــی آکادمیــک، بلکه به عنــوان نمونه‌های 

اولیه و مهمی از ساختِ سوبژکتیویته‌ی مصور۱۷ جلب کنم. 
ــه ایــن دلیــل  ــه هســتند، ب ــارت دیگــر، اگــر می‌گوییــم ایــن نقاشــی‌ها صحن ــه عب ب
اســت کــه از نیــاز شــاردن بــرای ســاخت و پی‌ریــزیِ داســتانی در مــورد آمــوزش 
هنــری ســخن می‌گوینــد کــه او در آن‌هــا بتوانــد خــود را نمایــش دهــد، ولــو فقــط 
ــا وجــود ایــن، اگــر ایــن نقاشــی‌ها در مــورد  ــی. ب ــا غیاب ــه صــورت غیرمســتقیم ی ب
ــا  ــه یــک شــخص، بلکــه ب ــه ب ــا اشــاره ن ــد، ایــن کار را ب خــود شــاردن حــرف می‌زنن
اشــاره بــه مدیومــی ــــ نقاشــی ــــ انجــام می‌دهنــد کــه آن شــخص بــه آن اشــتغال 
داشــته اســت. ممکــن اســت گفتــه شــود کــه ایــن خاص‌بودگــیِ ســوبژکتیو و، 
چنان‌کــه خواهیــم دیــد، اجتماعــیِ مدیــوم اســت کــه ایــن آثــار آن را آشــکار می‌کننــد، 
در ایــن صــورت پرســشِ کلی‌تــری در بــاب جایــگاه و معنــای فرآینــد ســاخت و 
مصالــح در نقاشــی مــدرنِ اولیــه مطــرح خواهــد شــد. بــرای کاوش بیش‌تــر در ایــن 

موضوع، روی »درس طراحی« تمرکز خواهم کرد. 
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2
بــرای آن‌کــه بتوانیــم »درس طراحــی« را هم‌چــون میزانســنی از ســوژه درک و فهــم 
کنیــم، اجــازه دهیــد در ابتــدا نقــش فیگورهــا را در ایــن نقاشــی بررســی کنیــم. بــا 
آن‌کــه طــراح جــوان کــه در مرکــز قــاب قــرار دارد ظاهــراً پروتاگونیســت نقاشــی 
اســت، مــدل نیــز بــرای جلــب توجــه بیننــده بــا او رقابــت می‌کنــد. در وهلــه‌ی اول 
تصمیــم شــاردن نمایــش‌ دادنِ مجســمه‌ا‌ی معاصــر اســت کــه اهمیتــی را نشــان 
می‌دهــد کــه او بــرای ایــن فیگــور قائــل شــده، چــرا کــه در چنیــن تمرین‌هایــی 
به‌طــور معمــول از یکــی از شــاهکارهای یونــان باســتان )مثــاً هرکــول یــا نیم‌تنــه( 
اســتفاده می‌شــده اســت.۱۸ ایــن تصمیــم معنــادار چنان‌کــه بایــد مــورد توجــه 
منتقدانــی قــرار گرفــت کــه حضــور مجســمه‌ی پیــگال را تشــویقِ هنرآمــوزان بــه 
ــر  ــرای آن‌کــه شــاردن اث ــل دیگــر ب ــد.۱۹ دلی ــب فرانســه تفســیر کردن ــد از مکت تقلی
همــکار خــود را انتخــاب کــرده احتمــالًا بــه خویشــاوندی و قرابــتِ زیبایی‌شــناختیِ 
بیــن ایــن دو هنرمنــد برمی‌گــردد. چــرا کــه تصــور می‌شــد پیــگال هــم مانند شــاردن، 
کــه روزگاری دیــدرو او را »نقاشــی طبیعــی« خوانــده بــود، مجسمه‌ســازی را بــا 
بناکــردنِ آن بــر مشــاهده‌ی تجربــی »طبیعــی« کرده اســت. مجســمه‌ی »مرکوری« 
ــی‌ای کــه نشــان از انجــام عمــل و  ــت بدن ــه‌اش و حال ــا آناتومــی طبیعت‌گرایان او ب
ـــ خــم شــده تــا بنــد یکــی از صندل‌هــای بــال‌دارش را گــره بزند  فعالیــت خاصــی دارد ـ
ــــ هنــگام نمایــش در »ســالن 1742« مانیفســتِ زیبایی‌شــناختیِ ایــن رویکــرد جدید 
تلقــی شــد.۲۰ تعجبــی نــدارد کــه ایــن دو هنرمنــد متقابــاً کار یکدیگــر را تحســین 
می‌کردنــد. در واقــع شــاردن قالــب گچــی‌ای از ایــن مجســمه را در اختیــار داشــت و 

پیگال هم دست‌کم صاحب شش اثر از شاردن بود. 
بنابرایــن، به‌تصویرکشــیدنِ »مرکــوریِ« پیــگال بــه عنــوان مــدلِ طراحــی همان‌قــدر 
ـ »آموزش چشــم بــرای نگاه‌کردن  ـ به‌قول خودِ شــاردن ـ شــیوه‌ی خوبــی بــود بــرای ـ
بــه طبیعــت« کــه نگاه‌کــردن بــه خــود طبیعــت. ایــن قیــاسِ بیــن مجســمه و یــک 
فــرم طبیعــی از طریــق میزآنســن و نحــوه‌ی نمایــشِ خاص و برجســته‌ی اثر پیگال 
ــــ کــه بســیار متفــاوت اســت بــا حضــورِ کمرنگ‌تــر و تخفیف‌یافتــه‌ی آن در نقاشــیِ 
متأخری از لویی لئوپولد بوآلی۲۱ ــ مورد تأکید واقع شــده بود؛ گنجه‌ی کشــویی‌ای 
که مجســمه روی آن قرار داده شــده و یکی از کشــوهایش بیرون کشــیده شــده، 
یــادآورِ ســکوی مرتفــع و متحرکــی اســت کــه مــدل زنــده در آکادمــی روی آن 
ــه  ــگال در نقاشــی شــاردن ب ــی مجســمه‌ی پی ــه چگونگــیِ بازنمای می‌ایســتاد. البت
انــدازه‌ی حضــور آن در ایــن صحنــه‌ی آموزشــی مهــم بود. این فیگــور، که با تک‌رنگِ 
شــیری رنگ‌آمیــزی شــده و لکه‌هایــی بــه‌ رنــگ ســفید رویــی۲۲، خاکســتری و اخُرایــی 
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و رگه‌هایــی از قهــوه‌ایِ مایــل ‌بــه ‌زرد بــازی نــور و ســایه روی بــدن آن را نشــان 
می‌دهنــد، پیــش از هــر چیــز خــود را محصــول قلم‌مــو اعــام می‌کنــد و جلوه‌گــریِ 
ـــ آفریده‌ی  کروماتیــکِ اجــرا و پرداخــتِ آنْ جایگاهــش را بــه عنــوان یــک اثــر بصری ـ
یک نقاش و نه یک مجسمه‌ســاز ــ برجســته می‌ســازد. شــاردن، انگار که بخواهد 
ایــن وجــه را بیــش‌ از پیــش مــورد تأکیــد قــرار دهــد، پالتــی را از دیــوار پشت‌ســر 
مجســمه آویــزان کــرده اســت کــه در گــراورِ ژاک فیلیــپ لــو بــاس از ایــن اثــر کامــاً 
واضــح بــه نظــر می‌رســد.۲۳ در نســخه‌ی دوم نقاشــی )تنهــا نســخه‌ی موجــود(، 
شــاردن دو عنصــر دیگــر را نیــز اضافــه کرده اســت که در غیــاب نقاش به نمایندگی 
از او ســخن می‌گوینــد: صندلــی‌ خالــی‌ای زیــر پالــت و پشــت مجســمه، ســنگ و 
تــوده‌ای از پوکــه‌ی معدنــی بــرای مخلوط‌کــردنِ رنگ‌هــا، ظرفــی شیشــه‌ای حــاوی 

ملات و یک کاردک )گرچه برای استفاده از آن هیچ رنگی وجود ندارد(.

کیفیــتِ خودارجــاعِ »مرکــوری« بــه عنــوان آفریــده و زاده‌ی دســت یــک نقــاش از 
نظــر بازدیدکننــدگان ســالن مغفــول نمانــد. هنــگام نمایــش نخســتین نســخه از 
ایــن نقاشــی در »ســالن 1748«، منتقــدی بــا اشــاره بــه بعُــدِ رقابتــیِ پنهــان در تبحــر 
ــای  ــه آق ــر ب ــه نقــاش بیش‌ت ــوان گفــت ک ــک شــاردن گفــت: »دشــوار بت کروماتی
ــه خــودش.«۲۴ به‌عــاوه، اعجــاز و ضربه‌شســت  ــا ب ــد ی ــرام می‌کن ــگال ادای احت پی
نقاشــانه‌ی شــاردن بیش از هر چیز به این برمی‌گشــت که منحصراً بر روش‌های 
ــد از  ــگام بازدی ــر اســتِو هن ــود. پی‌ی ــه کــرده ب ــه خطــیِ طراحــی تکی کروماتیــک و ن
»ســالن 1753« و بــا اشــاره بــه اســتفاده‌ی نقــاش از رنگ گفــت: »قطعه‌ی مرمرین 
]چنیــن اســت در متــن[ تأثیــر شــگفت‌انگیزی ایجــاد می‌کنــد. به‌خوبــی طراحــی 

ژان سیمئون شاردن، 
»طراح جوان«، 

رنگ‌روغن روی بوم،
81 در 64 سانتی‌متر، 1737، 

گالری گمالد، برلین.
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شــده اســت بــدون آن‌کــه هیــچ رد و اثــر متمایــزی از آن قابل‌تشــخیص باشــد. 
خطوط کناره‌نما در حقیقتِ رنگ‌ها مستحیل شده‌اند.«۲۵

ابــراز شــگفتی اســتو بــه ایــن خاطــر اســت کــه ایــن تصویــرِ فاقــد خطــوط کناره‌نمــا 
کامــاً برخــاف پروتکل‌هــای پایــه‌ای و اصولــیِ بازنمایــی بــود. در بافــت و زمینــه‌ی 
ـــ ماننــد طراحــی اجبــاری از روی فیگــور یــک مــرد برهنــه که  آکادمیــکِ آمــوزش هنــر ـ
ــه آن اشــاره داشــت،  ــز ب ــه می‌شــدــ۲۶ کــه »درس طراحــی« نی ــه آن آکادمــی گفت ب
خطــوط کناره‌نمــا شــیوه‌ی اصلــی و اساســیِ رســمِ فیگــور قلمــداد می‌شــدند. 
منتقــد مــا بــا نظــر بــه نبــودِ خــط در آکادمــیِ شــاردن، بــه شــیوه‌ی نقاشــانه‌ی بدیلــی 
ــه خــط را از بیــن  ــاز ب ــد کــه نی ــرای بازنمایــی ــــ »حقیقــت رنگ‌ها«ــــ اشــاره می‌کن ب
ــا عنــوانِ »دیالوگ‌هایــی در بــاب هنــر«  می‌بــرد. اســتو دو ســال بعــد در کتابــش ب
ایــن اســتدلال را جلوتــر بــرد؛ او از رویکــرد شــاردن بــه نقاشــی، کــه آن را »طبیعــی« 
می‌خوانــد، حمایــت کــرد و آن را بــه عنــوان بدیلــی بــرای الگــوی آکادمیــک آمــوزش 
پیشــنهاد داد. اســتو کــه از زبــان یکــی از دو پروتاگونیســتِ دیالــوگ، یــک نقــاش 
پرویــیِ خیالــی، ســخن می‌گویــد، موضــع خــود را این‌گونــه توجیــه می‌کنــد: »در 
ــا، فیگورهــای کامــاً برجســته و مشــخصی را می‌بینــم کــه توســط  تصویــری زیب
خطــوط مهــار نشــده‌اند، بلکــه درعیــن حفــظ گِــردی و پُری‌شــان، به‌قولــی، بــه زیــر 

آن‌چه قابل‌رؤیت است عقب‌نشینی می‌کنند.«۲۷
در حقیقــت نیــز تــو گویــی در نقاشــی شــاردن مجســمه‌ی »مرکــوری« از زیــر امــر 
مرئــی ســر بــر مــی‌آورد و تأثیــر مبهمــی از حضــور را ایجــاد می‌کنــد کــه انضمامــی، 
مــادی و درعین‌حــال شــبح‌گون و خیالــی اســت. ظاهــرِ مجســمه هم‌چــون شــیءای 
بــدون خطــوط کناره‌نمــا کــه نــه از ســنگ، بلکــه از نــور ســاخته شــده در واقــع به‌طور 
ــد کــه در آن  ــا می‌کن ــوس جــادو« را الق ــا »فان غیرمســتقیم نزدیکــی و شــباهتی ب
زمــان ســرگرمی محبوبــی هــم در میــان اعیــان و هــم در خیابان‌هــای پاریــس بــود.۲۸  
شــاردن، همان‌طــور کــه از یکــی از طراحی‌هــای اولیــه‌اش از مــردی اهــل ســاوی 
همــراه بــا یــک فانــوس جــادوی قابل‌حمــل برمی‌آیــد،۲۹ بــا ایــن نمایش‌هــا بیگانــه 
ســاختار  بــه  بیش‌تــر  به‌تصویردرآمــده  موقعیــتِ  طراحــی«  »درس  در  نبــود. 
نمایش‌هایــی شــبیه اســت کــه در فضــای داخلــی اجــرا می‌شــد: بــدن طــراح جــوان 
ماننــد نــوک مخــروطِ تصویــری‌ اســت کــه مجســمه‌ی شــبح‌مانند ســطح مقطــع 
آن محســوب می‌شــود. شــاید بتــوان مجســمه‌ی »مرکــوری« را، کــه درون ایــن 
ــوس  ــه نتیجــه‌ی نمایــش فان ــه، ن ــریِ مخروطی‌شــکل جــای گرفت ســاختارِ تصوی
ــد کارآمــوزی در نظــر گرفــت کــه ممکــن اســت  ــیِ هنرمن ــرِ ذهن جــادو بلکــه تصوی

خسته از ساعات متمادیِ آموزش دچار توهم شده باشد. 
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بنابرایــن، از یــک ســو، »مرکــوری« تصویــری اســت از یــک مفهوم‌پــردازی طبیعــی، 
یعنــی متکــی ‌بــر تجربــه، از نقاشــی کــه نــه تنهــا مهارت‌هــای شــاردن را در کار بــا رنــگ 
بــا مهارت‌هــای مجسمه‌ســاز پیونــد می‌دهــد )یــا از ایــن لحــاظ بــا او رقابــت می‌کنــد(، 
بلکــه هم‌چنیــن خــود را بدیلــی بــرای همــان مدیومــی اعــام می‌کنــد کــه کارآمــوز 
جــوان مشــغول تمریــن آن اســت، مدیــوم طراحــی. به‌عــاوه، ایــن فیگــور مبهــم و 
مرمــوز مــا را بــه تشــخیص اســتدلال پنهانــی‌ای فرامی‌خوانــد کــه تیشــه بــه ریشــه‌ی 
چیــزی می‌زنــد کــه ایــن صحنــه ظاهــراً آن را ترویــج می‌دهــد )این‌که چنین اســتدلالی 
واقعــاً از ســوی ایــن نقاشــی صورت‌بنــدی می‌شــود بــرای نخســتین تماشــاگران آن 
واضــح و بدیهــی بــود: بایــه دو ســن ژولیــن بیــان کــرد کــه »نمی‌تــوان آن‌چنــان هــم از 
اندیشه‌ی پشت نقاشی ]نقاشی شاردن[ خشنود بود.« ۳۰( جانِ کلامِ این استدلال 
برتــری نقاشــی، بــه ســبک و شــیوه‌ی شــاردن، بــر دو مدیــوم دیگری اســت کــه در این 
نقاشــی مــورد اشــاره قــرار گرفته‌انــد، یعنــی مجسمه‌ســازی و طراحــی. بنابرایــن، ایــن 
»مرکــوری« کــه شــکلِ ســه‌بعُدی‌ای اســت کــه از طریــق همان شــیوه‌هایی بــه درون 
هســتیِ نقاشــانه کشــانده شــده کــه آن ابزارهــای آشــکارا استفاده‌نشــده ــــ پالــت 
آویختــه بــر دیــوار و ســنگ مخصــوص مخلوط‌کــردنِ رنگ‌هاــــ بــه آن اشــاره می‌کننــد، 
بدیــلِ آموزشــی‌ای را بــرای طراحــی بــه عنوان شــرط لازم آموزش آکادمیک پیشــنهاد 
ــه کــه ســوبژکتیو  ــه تجربه‌گرایان ــری ن می‌دهــد. از ســوی دیگــر، »مرکــوری« تصوی
اســت، نوعــی تصویــر ذهنــی کــه از ذهــن خــود جــوان طــراح نشــئت گرفتــه و تجســم 
ـــ یــا او را به تســخیر خــود درآورده.  آرمانــی اســت کــه او می‌خواهــد بــه آن دســت یابــد ـ
کلِ فضــای داخلــی هم‌چــون صحنــه‌ای از یــک گفت‌گــوی درونــی بــه نظــر می‌رســد 
کــه »مرکــوری« به‌واســطه‌ی خــودِ نحــوه‌ی جایگیــری‌اش در ســاختار کمپوزیســیون 
ــره‌ای را  ــه صــف شــده‌اند زنجی ــار یکدیگــر ب در آن شــرکت دارد. ســه فیگــور کــه کن
شــکل می‌دهنــد کــه در آن مجســمه‌ی نورانــی پیــگال در برابــر همتــای تیــره و تاریــک 
خــود، »فــرد مزاحــم«، قــرار می‌گیــرد و طــراح جــوان بیــن آن‌هــا و در نتیجــه بیــن دو 
رویکــردِ متفــاوت بــه تقلیــد گیــر می‌افتــد: یکــی رویکــرد متکــی بــر رنــگِ صِــرف کــه 
»مرکــوری« مظهــر آن اســت و دیگــری روشِ مبتنــی‌ بــر طراحــی کــه آکادمــی آن را 
ــر  ــدی هنرآمــوزی کــه کاغذهــای طراحــی‌اش را زی ــد و در ایــن صف‌بن ــج می‌کن تروی
ــبِ یــک منظــره‌ی  ــده‌ی آن باشــد. اگــر رویکــرد نخســت در قال ــد نماین بغــل دارد بای
سایه‌روشــن و چشــم‌نواز بــر طــراح جــوان ظاهــر می‌شــود، رویکــرد دوم بــه ‌شــکلی 
مخفیانــه از قســمت تاریــک کارگاه ســربرمی‌آورد، هم‌چــون یــادآوریِ تهدیدآمیــزی از 
بافــت و زمینــه‌ی نهــادی ایــن تمریــن و هم‌چنیــن اقتــدار و قــدرتِ پشــت آن کــه 

نقاشی آن را هم‌چون نوعی خطر پی‌‌ریزی می‌کند. 
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پــس چیــزی کــه پیــش‌ روی مــا قــرار دارد به‌وضــوح نه ســناریوی تجویــزی و هنجار 
بنیــادی بــا محوریــتِ آمــوزش، بلکــه فانتــزیِ آموزشــیِ مبهــم و چندپهلوســت. 
موقعیتــی کــه هنرجویــان به‌طــور روزمــره در کارگاه آکادمــی بــا آن مواجــه بودنــد 
و انگار به یک فضای داخلیِ شــخصی ــ به‌قول اســتو۳۱، یک »اتاقک زیر شــیروانی 
رویارویــیِ  بــه  این‌جــا  در  یافتــه  انتقــال  ــــ   )mauvais grenier( درب‌وداغــان« 
گیج‌کننــده‌ای بــا فیگــور تبدیــل شــده اســت، مواجهــه و درگیــریِ لاینحلــی مملــو از 

دلالت‌های سوبژکتیو. 
از ایــن صحنــه چــه چیــزی می‌توانــد دســتگیر مــا شــود؟ نظــر مــن ایــن اســت کــه 
ابهــام و چندپهلویــی ایــن صحنــه بــا رابطه‌ی مبهم خودِ شــاردن با مقوله‌ی آموزش 
هنــری در ارتبــاط اســت. »درس طراحــی« بیــش از آن‌کــه، ماننــد آن‌چــه اســتو در 
»دیالوگ‌هایــی در بــاب هنــر« در مــورد رویکــرد شــاردن می‌گویــد، نقــد مســتقیمی 
بــر آمــوزش هنــری باشــد، گفت‌وگــوی خیالــیِ نقــاش با گذشــته‌ی خویــش، دوره‌ی 
آموزشــی‌ای کــه از ســر گذرانــده و میــراث آن، یعنــی تأثیــرش بــر حرفــه‌ی خــودش، 
اســت.۳۲ در این‌جا فیگورــ مجســمه‌ی پیگال ــ هم ‌چون مســئله و چالشــی پدیدار 
می‌شــود کــه هنرمنــد را به‌طــور وســواس‌آمیزی بــه »تســخیر« خــود در آورده و 
هم به‌ مثابه‌ی مکانِ ســرمایه‌گذاریِ زیبایی‌شــناختی و ســوبژکتیو او. »مرکوری«، 
ــاری از رویکــردی کــه خــط و خطــوط کناره‌نمــای ترویج‌شــده در  ــه‌ی تمام‌عی نمون
آمــوزش‌ آکادمیــک را کنــار می‌گــذارد، گواهــی اســت بــر تفســیر خــاصِ شــاردن از 
ــد اســتادانه و، در  ــنِ رنگ‌هــا را فرآین ــنِ رنگ‌هــا.۳3 شــاردن درآمیخت عمــلِ درآمیخت
مــورد خــود او، بســیار پرزحمــت و آهســته‌ای می‌دیــد کــه از خــال آن و از طریــق 
به‌کارگیــریِ چندیــن لایــه رنــگ روی ســطح بــوم چیــزی ســاخته و پرداختــه می‌شــد 
کــه اســتو آن را گــردی و پُــریِ بــدن می‌نامیــد. از ایــن لحــاظ، یعنــی بــه عنــوان شــبح 
کروماتیکــی از یــک فیگــور، اســت کــه ایــن مدل/مجســمه جزئیــات بیش‌تــری از 
ســوژه‌ی نقاشــی در »درس طراحــی« بــه دســت می‌دهــد. »مرکــوری« کــه ظاهــراً 
در نقــش ســوژه‌ی اصلــی ایــن صحنــه بــا طــراح جــوان وارد گفت‌وگــو می‌شــود 
به‌طــور غیرمســتقیم بــه بعُــد دیگــری از ســوبژکتیویته اشــاره می‌کنــد کــه نــه بــه 
طراحــی، بلکــه بــه رنــگ مربــوط می‌شــود. امــا ایــن ارتبــاط را به‌شــکلی غیرمنتظــره 
برقــرار می‌کنــد، چراکــه مشــخصه‌ی رنگــی ایــن فیگــور، هــم به‌‌عنــوان نســخه‌ی 
اصلــیِ ســاخته‌ی دســتِ مجسمه‌ســاز و هــم در مقــام بازنمایــیِ ملمــوسِ نقــاش، 
آشــکارا تابعــی از حــس لامســه اســت و نــه حــس بینایــی کــه به‌طــور ســنتی بــه 
ــدی کلاســیکِ روژه  ــد زده شــده اســت. درحالی‌کــه براســاس صورت‌بن ــگ پیون رن
ــه اســتفاده از  ــودنِ خاص‌بودگــی‌اش ب ــه خاطــر منوط‌ب ــاً ب ــل نقاشــی دقیق دو پی
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ــه  ــگْ مدیومــی بصــری تعریــف شــده، شــاردن نقاشــی را به‌لحــاظ ســوبژکتیو ب رن
شکل تازه‌ای درمی‌آورد و نقش مدیومی مبتنی ‌بر حس لامسه را به آن می‌دهد.۳۴ 
بــرای آن‌کــه بفهمیــم ایــن هم‌ردیف‌کــردنِ ســوبژکتیویته بــا حــس لامســه، و نــه 
باصــره، چــه دلالتــی داشــته و به‌این‌ترتیــب چــه نــوع ســوژه‌ای فــرض گرفتــه شــده، 

شاید بهترین راه ‌آن باشد که گریز کوتاهی بزنیم به نقاشی دیگری. 

3
یکــی از نقاشــی‌هایی کــه شــاردن بــه همــراه »درس طراحــی« در »ســالن 1753« 
نمایــش داد »گــدای کــور« بــود. ایــن نقاشــی کــه در اوایــل دهــه‌ی 1730 خلــق شــده 
بــود، اولیــن بــار بــود کــه بــه نمایــش عمومــی گذاشــته می‌شــد. حضــور ایــن اثــر در 
میــان آثــاری کــه شــاردن بــه ســالن تحویــل داد نشــان از اهمیــت تــازه‌ای داشــت 
که این نقاشــی پس از بیســت ســال نزد نقاش پیدا کرده بود. حتی آدم وسوســه 

می‌شود بین این اثر و »درس طراحی« ارتباطی را تصور کند.
ایــن اثــر کــه در قطــع کوچــک نقاشــی شــده و تنهــا یــک فیگــور را بــه تصویــر 
می‌کشــد، بــه عنــوان یکــی از نخســتین تلاش‌هــای شــاردن بــرای تثبیــت جایــگاه 
خــود در مقــام یــک نقــاش ژانــر، نشــانگر جســت‌وجوی نقاش برای یافتــنِ قلمروی 
مضمونــی‌ای اســت کــه بتوانــد جاه‌طلبــیِ فیگــورالِ جدیــدش را بــه آن قــاب کند.۳۵ 
»گــدای کــور« کــه برگرفتــه از شمایل‌شناســیِ پیشــه‌های شــهری و تیپ‌هــای 
هفدهــم  قــرن  بــه  کــه  شمایل‌شناســی‌ای  بودــــ  آن‌هــا  بــه  مربــوط  اجتماعــیِ 
برمی‌گشــت و در کار کســانی چــون ژاک کالــو و آبراهــام بوســه بــه تصویــر درآمــد 
ــریِ  ــی عمومــی یافــت ــــ از درگی ــاری۳۶ محبوبیت ــی کــری دو پ ــا نســخه‌های چاپ و ب
بــا زندگــی خیابانــی گواهــی می‌دهــد،  بــا مضامیــنِ مرتبــط  آزمایشــی شــاردن 
مضامینــی کــه در طراحــی دیگــری از او، »نمایــش فانــوس جــادو«، نیــز دیــده 
می‌شــوند. امــا اگــر شــاردن بــرای برســاختنِ یــک تیــپ اجتماعی بر شمایل‌شناســیِ 
پیشــین تکیــه کــرد ــــ ازجملــه، ویژگی‌هــای خــاص یــک گــدای کــور: چوب‌دســتی، 
پیالــه‌ای بــرای جمــع‌آوریِ اعانــات و یــک ســگ ــــ از ایــن ســنتِ بازنمایــی فاصلــه نیــز 
گرفــت. او بــا بــه‌ حداقــل رســاندنِ ارجاعــات بــه بافــت و زمینــه‌ی شــهری، تأکیــد را 
ــوان یــک تیــپ اجتماعــی برداشــت و روی فردیــت  ــه عن ــگاه آدم کــور ب از روی جای
گذاشــت. گرچــه پروتاگونیســت او به‌لحــاظ اجتماعــی موقعیت‌منــد اســت ــــ نقش 
ــز وَن اســت،  برجســته‌ی گل زنبــق روی پالتــوی او بــه مــا می‌گویــد کــه ســاکنِ کنَ
آسایشــگاهی در پاریــس ویــژه‌ی افــراد نابیناــــ امــا هم‌چــون قراولــی تنهــا، فقــط 

معرفِ و نماینده‌ی خودش است. 
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در وهلــه‌ی دوم، آن‌چــه گــدای شــاردن را از منابــعِ پیشــین متمایــز می‌ســازد نحوه‌ی 
پرداختنِ شــاردن به خودِ کوری اســت که در این‌جا نه مانند معلولیتی جســمانی، 
بلکــه هم‌چــون حالتــی از غرقگــی در حیــات ذهنــی و درونــی خویشــتن نشــان داده 
شــده، درونیتــی کــه جهــان خــارج بــه آن دسترســی نــدارد.۳۷ گــدا بــا آن نــگاه تــار و 
ــم  ــه در عوال ــه نظــر می‌رســد غرق ــر ب ــه بالاســت بیش‌ت ــه اندکــی رو ب مبهمــش ک
خــود باشــد تــا کــور. اجــرا و پرداخــت ایــن نقاشــی ایــن حــس درونیــت را تشــدید 

می‌کنــد. مثــاً نــگاه کنیــد بــه نحــوه‌ی پرداخــتِ چهــره‌ی گــدا کــه از زیــر کلاه بــزرگ 
تیــره‌ای نمایــان می‌شــود کــه از کنــار هم‌قــراردادنِ قطعه‌هــا و تکه‌هــای مــوربِ رنــگ 
ســاخته شــده و خصوصــاً بنگریــد بــه نحــوه‌ی نشــان‌دادنِ خــودِ کــوری از طریــق نــوار 
نازکــی از رنــگ ســفیدِ خاکســتری کــه از زیــر پلــک پایینــی بــه ســمت عنبیــه‌ی تیــره‌ی 
آن بــالا مــی‌رود و آن‌قــدر هــم رویــش لکــه نمی‌انــدازد کــه آن را بپوشــاند ــــ چیــزی کــه 
به‌طــور برجســته‌ای بــا چشــمان ســفیدِ فیگورهــای کــوری کــه در نســخه‌های چاپــی 
بــه نمایــش درمی‌آمدنــد متفــاوت اســت. نــه گــدا، بلکــه ســگ اوســت کــه کــور به نظر 
طریــق  از  ســگ  »چهــره‌ی«  خارق‌العــاده‌ی  پرداخــتِ  بــه  کنیــد  نــگاه  می‌رســد: 
بر‌هم‌نهــادنِ لایه‌هــای نازکــی از رنــگ کــه حفــره‌ی خالــی چشــم‌ها را احاطــه می‌کننــد. 

پیترو آنتونیو مارتینی، »نمایش فانوس جادویی«، حکاکی، 1776، مجموعه‌ی 
دانشگاه استنفورد.
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ـــ لایه‌هایــی از رنــگ کــه به‌طور غلیظی اشــکال  شــیوه‌ی خــاصِ کار بــا رنــگِ شــاردن ـ
ـــ حســی از درون دسترســی‌ناپذیرِ نــه فقــط  را می‌ســازند و القاگــرِ نوعــی مادیت‌انــد ـ
گــدا بلکــه نقاشــی را نیــز انتقــال می‌دهنــد. ایــن خودبازتابندگــیِ نقاشــی از طریــق 
جزئیاتــی هم‌چــون تکه‌رنــگِ قهــوه‌ایِ مایــل بــه نارنجــیِ روشــنی تشــدید می‌شــود 
رنــگ  ایــن  این‌کــه  بــا  اســت.  شــده  گذاشــته  گــدا  راســت  آســتین  روی  کــه 
نشــان‌دهنده‌ی تکه‌پارچــه‌ی واقعــی‌ای اســت کــه بــا شــلختگی بــه پالتــوی منــدرسِ 
گــدا دوختــه شــده، امــا بــه مانــعِ فیزیکــی‌ای مقابــل نــگاه خیــره‌ی مــا نیــز تبدیــل 
می‌شــود، مانعــی کــه از طریــق گذاشــتنِ لایه‌هــای غلیــظ رنــگ روی ســطح بــوم 
ایجــاد شــده اســت. نمونــه‌ی دیگــری از چنیــن جزئیاتــی را می‌تــوان در حلقــه‌ی 
انتهــای افســار ســگ دیــد کــه از مــچ گــدا آویــزان اســت: یــک روزنــه‌ی چشــم‌مانند 
کــه هــم چشــم مــا را بــه عمــق بــوم هدایــت می‌کنــد و هــم مانــع ورود مــا بــه آن‌جــا 
می‌شــود، ماننــد طراحــیِ شــاردن از جعبــه‌ی جادویــی قابل‌حمــل کــه در آن‌جــا نیــز 

ما، بر خلاف کودکان، نمی‌توانیم به درون جعبه نگاه کنیم. 
ــد آن  ــن بررســی موشــکافانه‌ی نقاشــی آشــکار می‌کن ــارت دیگــر، آن‌چــه ای ــه عب ب
اســت کــه چطــور در کار شــاردن خلــوص رنــگ بــه عنــوان نشــان‌گر یا مانعــی مقابلِ 
درونِ نقاشــی عمــل می‌کنــد، درونــی کــه نــگاه مــا بــه آن دسترســی نــدارد. آدمــی از 
خــود می‌پرســد تجربــه‌ی نقــاش از فرآینــدِ به‌کارگیــری رنگ‌هــا بــه چنیــن شــیوه‌ی 
غیرشــفاف و به‌لحــاظ تنالیتــه تفکیک‌شــده‌ای چگونــه بــوده اســت. مــن این تجربه 
را لمــس کــور می‌نامــم چــرا کــه انســجام و پیوســتگیِ فرمــی‌ای کــه ایجــاد می‌کنــد 
بــرای نقــاش ملمــوس اســت امــا، جــز از فاصله‌ی مشــخصی، قابل‌رؤیت نیســت.۳۸ 
نقــاش کــه عــادت بــه اســتفاده از طراحی‌هــای مقدماتــی بــرای یــک اثــر نداشــت 
به‌یک‌بــاره شــروع بــه کار می‌کــرد؛ هیــچ نقشــه‌ی راهــی نداشــت کــه قلم‌مویــش 
را روی بــوم هدایــت کنــد، انــگار کــه کــور باشــد. او بــا قــراردادنِ لایه‌هــای رنــگ روی 
یکدیگــر بــرای خلــق جلــوه‌ای کروماتیــک حســی از عمــق را نیــز ایجــاد ‌کــرد کــه 

ملموس ولی نامرئی بود. 
پــس، کــوری پیش‌شــرطی بــرای درونیــت اســت کــه ایــن نقاشــی هم‌زمــان هــم آن 
را مضمون‌پــردازی می‌کنــد و هــم بــه اجــرا درمــی‌آورد و متــرادف می‌شــود بــا شــرحِ 
خودبازتابنــده‌ی مهمــی بــر کار شــاردن بــه‌ مثابــه‌ی، بــه یــک معنــا، صنعتگــریِ یــک 
مادیــت می‌بخشــد  آن  بــه  و  بــه تصویــر می‌کشــد  کــور«  »گــدای  آن‌چــه  کــور. 
مفهوم‌پــردازیِ خاصــی از نقاشــی اســت کــه تأثیــرِ خلــوص رنــگ را بــه بعُــدِ درونیــت 
ربــط می‌دهــد، درونیتــی کــه بــه‌ عنــوان فضایــی بــه بیننــده القــا می‌شــود کــه ایــن 
بــوم آن را به‌اصطــاح درون خــود جــای می‌دهــد )انــگار خــود نقاشــی کــور باشــد(. 
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چنیــن رویکــردِ ویــژه‌ای بــه شــخصیتِ نوعــی و کلیشــه‌‎ای انســان کــور و خصوصــاً 
اســتفاده‌ی شــاردن از نابینایــی بــه عنــوان اســتعاره‌ای بــرای خــود نقاشــی ممکــن 
اســت ربطــی داشــته باشــد بــه گفتمــان در بــاب کــوری کــه ]آن روزهــا[ در فرانســه 
شــکل گرفتــه و پاســخی بــود بــه مباحثــاتِ اواخــرِ قــرن هفدهــمِ بریتانیایی‌هــا 
ــر لامســه ــــ در  ــی در براب ــت نســبیِ بینای ــژه اهمی ــاره‌ی نقــش حــواس ــــ به‌وی درب
انــگاره‌ی  برابــر  در  را  چالشــی  مباحثــاتْ  ایــن  آدمــی.۳۹  خویشــتنِ  شــکل‌گیریِ 
پذیرفته‌شــده‌ی برتری حس بینایی در عملکرد ســوبژکتیو قرار داد و به ســتایش 
عنــوان  بــه  نابینایــی  از  تــازه‌ای  تصــورِ  هم‌زمــان  و  لامســه  از  جدیــدی  درک  و 
پیش‌شــرطی بــرای یــک شــیوه‌ی شــناختیِ متفــاوت و نــه فقیــر انجامیــد. در بافــت 
و زمینــه‌ی ایــن درگیری‌هــای پرشــورِ فلســفی، فرهنگــی و در نهایــت اجتماعــی بــا 
ـــ کــه در زمــره‌ی آثــاری کــه این مباحــث در آن نمــود یافته می‌توان  مســئله‌ی کــوری ـ
بــه کتــاب مهــم دیــدرو، »نامــه‌ای دربــاب مردمــان کــور« )1749(، اشــاره کــرد ــــ بــود 
کــه مــرد کــور شــاردن بــه نمایــش درآمــد. فــارغ از این‌کــه آیا شــاردن از ایــن گفتمان 
جدیــد آگاه بــوده یــا نــه ــــ و بــا توجــه بــه آشــنایی‌اش بــا دیــدرو، احتمــال هــم دارد 
جــواب مثبــت باشــدــ نقاشــی‌اش گــدای نابینــا را به‌شــکلی بازنمایــی می‌کــرد کــه بــا 
ابــزاری  جهــان،  شــناخت  بــرای  بدیلــی  شــیوه‌ی  عنــوان  بــه  نابینایــی  درکِ 
معرفت‌شناســانه و نــه صرفــاً یــک مانــع، مطابقــت داشــت. و دقیقــاً در همیــن 
معناســت کــه کــوری نــه تنهــا پروتاگونیســت شــاردن بلکــه خــودِ شــاردن را هــم در 
ــفِ حــسِ  ــنِ نقاشــانه‌ی او را هم‌ردی ــد و فوت‌وف مقــام یــک نقــاش تعریــف می‌کن
لامســه‌ی یــک فــرد کــور قــرار می‌دهــد، لمســی کــه »در زیــر امــر مرئی« عمــل می‌کند. 
به‌عـــاوه، ایـــن نقاشـــی کـــوری ـــــ و معرفت‌شناســـیِ همبســـته بـــا آن ـــــ را در قلمرویـــی 
از تجربـــه‌ قـــرار می‌دهـــد کـــه به‌لحـــاظ اجتماعـــی خـــاص و مشـــخص اســـت و تصویـــر 
گـــدا نیـــز بـــر آن گواهـــی می‌کنـــد: قلمـــروی تجربـــه‌ی یـــک گـــدای شـــهری. گرچـــه پـــس 
از »گـــدای کـــور« شـــاردن بـــه کشـــیدنِ صحنه‌هـــای شـــهری ادامـــه نـــداد، امـــا آثـــارش 
هم‌چنـــان بـــه قلمـــروی اجتماعی/فرهنگـــی‌ای کـــه پروتاگونیســـتِ نابینایـــش معـــرف 
ـــدگان آن  ـــه نماین ـــاع ک ـــن اجتم ـــد: قلمـــروی اقشـــار پایی ـــی ماندن ـــود متصـــل باق آن ب
نوکـــران و خدمتکارانـــی بودنـــد کـــه در »کلفت آشـــپزخانه« )1738( و »نوکر زیرزمین« 
)1735-1736( دیـــده می‌شـــوند.۴۰ بنابرایـــن، می‌تـــوان گفـــت شـــیوه‌ی پرداخـــت ایـــن 
ـــد  ـــظ رنگ‌هـــای ســـفید و کرمِ‌مانن شـــخصیت‌ها از ســـوی شـــاردن ـــــ انباشـــتگیِ غلی
ـــی  ـــر مرئ ـــر ام ـــگار از زی ـــه ان ـــه نظـــر برســـند ک ـــه باعـــث می‌شـــد هم‌چـــون ارواحـــی ب ک
ســـربرآورده‌اندــ نیـــز به‌لحـــاظ اجتماعـــی خـــاص و مشـــخص اســـت: خلـــوص رنـــگِ 
ــاظ  ــه به‌لحـ ــانی کـ ــردنِ کسـ ــرای تصویرکـ ــه‌ای بـ ــسِ کورکورانـ ــن، لمـ ــات پاییـ طبقـ
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اجتماعـــی نامرئی‌انـــد، کســـانی کـــه بـــه نقاشـــی بـــه عنـــوان تصویـــری بـــا مرزبندی‌هـــای 
نهادی و فرهنگی هیچ دسترسی‌ای ندارند. 

4
هم‌چــون  کــه  »مرکــوری«  چشــمِ  بــدون  فیگــورِ  طراحــی«،  »درس  تابلــوی  در 
ــر مــی‌آورد،  ــی« ســر ب ــر مرئ ــر ام ــار شــاردن »از زی ــرِ آث فیگورهــای شــبح‌گونِ دیگ
آشــکارترین نشــانه و گــواه لمــس کــور هنرمند اســت. ســطح مــات و فاقدِ خطوط 
کناره‌نمــای ایــن فیگــور کــه بــا تونالیته‌هــای رنگــیِ مختلفــش هنر بســاوایی نقاش 
را بــه نمایــش می‌گــذارد، نشــانه‌ای از درونیــتِ نفوذناپذیــر آن اســت. بنابرایــن، ایــن 
مجســمه تجســمِ آشــکاری از مزیت‌هــای رویکــردِ کروماتیــکِ شــاردن اســت. امــا 
ــه کــوری  ــز ب ــه شــیوه‌ی متفــاوت و منفــی‌ای نی »درس طراحــی«، شــاید ســهواً، ب
اشــاره می‌کنــد. چراکــه در تقابــل بــا پرداخــتِ درخشــانِ مجســمه، فیگورهــای 
انســانی خیلــی بــد نقاشــی شــده‌اند. کاســتی‌های موجــود در شــیوه‌ی پرداخــت 
ــدنِ  ــو از این‌کــه ب ــی گوژن ــد. در ســال 1748، لوی آن‌هــا از چشــم منتقــدان دور نمان
فیگورهــا فاقــد برجســته‌نمایی اســت انتقــاد کــرد و هنــگام نمایــش نســخه‌ی دوم 
در »ســالن 1753« نیــز اســتو بــه صراحــت اشــاره کــرد کــه پاهــای فیگورهــا زیــاده 
از حــد بلنــد و چهره‌شــان نیــز بی‌نهایــت پیش‌پاافتــاده و کامــاً مشــمئزکننده 
اســت. چنیــن انتقــاد تنــد و تیــزی از جانــبِ اســتو عجیــب بــود، چــرا کــه او در مــوارد 
دیگــر به‌گونــه‌ای بی‌قیدوشــرط از نقــاش ســتایش می‌کــرد و، همان‌طــور کــه 
پیش‌تــر دیدیــم، تحت‌تأثیــر جنبه‌هــای دیگــر ایــن اثــر خــاص قــرار گرفتــه بــود. 

دیگران نیز به »سرِ مبهم و نامشخص« فیگورها اشاره کرده‌اند.۴۱
مســلماً مــا متوجــه منظــور منتقــدان هســتیم. بــدن جــوان طــراح واقعــاً به‌شــکل 
خلاصــه‌‌ای پرداخــت شــده و فاقــد حجــم اســت؛ آناتومــیِ مصاحــبِ مرمــوز او نیــز 
نامشــخصِ  خطــوط  اســت.  غیردقیــق  آشــکارا  یــا  سردســتی  مشــابه  به‌طــور 
چهــره‌اش )فقــط یــک چرخــشِ قلم‌مــو بــرای ایجــاد گــردیِ اســتخوان گونــه(، 
دســتانش کــه آن چنــان کــه بایــد ســاخته و پرداختــه‌ نشــده‌اند، ران‌هــا و ســاق‌های 
لاغــر و محکــم به‌هم‌چســبیده‌اش و کف‌پاهایــش کــه به‌شــکلی غیرطبیعــی بــه 
ـــ شــبیه اســتاد بالــه‌ی بیچــاره و ناتوانی در حــال اجرای  یکدیگــر چســبانده شــده‌اند ـ
پوزیشــن چهــارم ــــ نشــان‌گرِ کاســتی‌های جــدی‌ای در کارِ طراحــی هســتند کــه، 
ــه اســت. فیگــور ناظرــــ و تــا حــدی  بایــد یــادآور شــویم، خــود موضــوع ایــن صحن
ـــ بــا ظاهــرِ نیِ‌ماننــد، حالــتِ بدنــیِ عجیب‌وغریب،  فیگــور طــراح نشســته‌ بــر صندلــی ـ
بالاتنــه‌ی غیردقیــق و پاهــای بی‌تناســب بلندش یادآور موجــوداتِ چوب‌کبریتی‌ای 
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کمپوزیســیون  عرصــه‌ی  در  شــاردن  طبع‌آزمایی‌هــای  نخســتین  در  کــه  اســت 
فیگــورال یعنــی تابلــوی »دکان جــراح« دیــده می‌شــود، اثــری کــه مفقــود شــده و 
آشــنایی مــا بــا آن از طریــق چــاپ فلــزیِ بــرادران گنکــور از روی آن اســت ــــ بــا توجــه 
به فاصله‌ی زمانی طولانی بین شــروع فعالیتِ هنری شــاردن و »درس طراحی«، 
ایــن شــباهت عجیــب اســت. بنابرایــن، انــگار نقــاش، نادانســته، در حــال بازســازیِ 
دوره‌ی آغازیــن فعالیــت هنــری‌ خــودش بــوده اســت، انــگار درسِ طــراح جــوان، بــا 

تأخیر، درسِ خود شاردن است. 
بنابرایــن، آن‌چــه ایــن تصویــرِ آموزشــی آن را بــه اجــرا درآورده ســناریوی خیالــی‌ای 
اســت کــه به‌شــکلی مبهــم و البتــه آرزومندانــه آموزش و مشــق هنریِ خود شــاردن 

را موضــوع قــرار می‌دهــد. از یــک ســو، ایــن نقاشــی جنبــه‌ای از آمــوزش هنــری او 
را بازســازی کــرده و بــه صحنــه بــرده کــه بی‌وقفــه در کار او مشــکل ایجــاد می‌کــرد 
ــیِ شــاردن از آن  ــه خاطــر روگردان ــا ب ــودنِ نســبی‌اش ی ــل ناکافــی‌ ب ــــ خــواه به‌دلی
)ایــن دو عامــل ممکــن اســت بــه یکدیگــر مربــوط باشــند(. طراحــی و پرداخــت 
فیگــور انســان بــرای شــاردن، کــه تمریــن فراوانــی در طراحــی از روی مــدل زنــده 
نداشــت، آســان نبــود )ســکون و بی‌حرکتــیِ مــدام فیگورهــای او، فــارغ از کاری کــه 
در حــال انجــام آن هســتند، یکــی از نشــانه‌های آشــکارِ محدویت‌هــای نقــاش در 
کشــیدنِ بــدن انســان اســت(. طــراح جــوان معــرفِ خــود شــاردن اســت و در حــال 
ــوده و ظاهــر طــراحِ  ــد آن ب ــی اســت کــه نقــاش فاق ــریِ مهارت کارآمــوزی و یادگی
درون نقاشــی نیــز بــه فقــدان ایــن مهــارت نــزد شــاردن مربــوط می‌شــود. از ســوی 
ــکِ آمــوزش طراحــی به‌طــور  ــز در ایــن ســناریوی آکادمی دیگــر، تصــور دیگــری نی

ژان سیمئون شاردن، 
»گدای نابینا«، 

رنگ‌روغن روی بوم،
30 در 23 سانتی‌متر، 1730، 

موزه‌ی هنر دانشگاه هاروارد.
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ــد  ــر تقلی ــگ ب ــا اســتفاده از رن ــد ب ــریِ تقلی ــرِ برت ــه القاگ قاچاقــی جــا داده شــده ک
به‌وســیله‌ی خــط اســت، رویکــردی کــه جایــی در ســرفصل‌های درســی آکادمیــک 
نداشــت. در ایــن ســطح، ایــن فانتــزی بصــری بــا موضــع شــاردن در مقــام نقــاشِ 
رنگ‌محــورِ تمــام عیــار ســازگاری دارد و آن را هم‌چــون بدیــلِ بالقــوه‌ای بــرای ســنتِ 
آموزشــیِ آکادمیــک ارائــه می‌دهــد. او نقــاشِ غایــب در ایــن تصویــر اســت: صندلــی 
ــار ســنگ دیــده  ــتِ استفاده‌نشــده و رنگ‌هایــی کــه جــای خالی‌شــان کن ــی، پال خال
می‌شــود، همگــی نشــانه‌های آشکارســازِ غیــاب او هســتند. بــه این طریق، نقاشــی 
بــه شــاردن اجــازه می‌دهــد رابطــه‌ی پیچیــده‌اش بــا فیگــور را هــم بازنمایــی و هــم 
ـــ رویکــردِ بســاوایی و نــه بصــری‌اش  از نــو تصــور کنــد و کــوری‌اش نســبت بــه آن را ـ
ــر  ــت تصوی ــی و در هیئ ــه‌ شــکلی ایجاب ــه فیگــور ــــ ب )طراحی‌محــورش( نســبت ب
ســوبژکتیو قانع‌کننــده‌ای بــه قالــب تــازه‌ای درآورد. بنابرایــن، »درس طراحــی« 
شــاردن به‌شــکلی ظریــف، امــا قطعــی، موقعیــتِ نقاشــی را به‌طــور کل و به‌طــور 
خــاص نســخه‌ی شــاردن از آن را درون چارچــوب گفتمــان آکادمیــکِ آموزش تغییر 
می‌دهــد. درحالی‌کــه آکادمــی به‌طــور ســنتی ســوبژکتیویته را هم‌ردیــف طراحــی 
قــرار مــی‌داد و رنــگ را تهدیــدی بــرای ســوژه می‌دیــد ــــ اقیانوســی کــه، همان‌طــور 
کــه لــو بـِـرن هشــدار مــی‌داد، ممکــن اســت خویشــتن در آن غــرق شــود ــــ شــاردن 
رنــگ را بــه عنــوان ابــزارِ تمام‌عیــاری بــرای ســوژه بــه کرســی می‌نشــاند.۴۲ امــا ایــن 
ــه حــس لامســه،  ــددادنِ رنــگ ب ــا پیون کار را به‌شــیوه‌ی خاصــی انجــام می‌دهــد: ب
یعنــی خصیصــه‌ی ســنتیِ مجســمه، و بــا هم‌ردیــف‌ قــراردادنِ آن بــا کــوری بــه 

مثابه‌ی یکی از شروطِ خلاقیت که هم توانایی‌بخش است هم محدودکننده. 
بــه ایــن طریــق، نقاشــی شــاردن درس مهم‌تــری را در خصــوص نســبتِ تاریخــی 
بیــن نقاشــی و ســوبژکتیویته بــه مــا می‌دهــد. »درس طراحــی«، کــه گواهــی اســت 
بــر پیدایــش نقــاش بــه‌ مثابــه‌ی ســوژه مدت‌هــا پیــش از ظهــور رومانتیســم، 
ســوبژکتیویته را نــه در ســطح مفهومــیِ الهــام یــا تخیــل کــه به‌زعــم رومانتیک‌هــا 
عواملــی ضــروری در فرآینــد آفرینــش فــرض می‌شــدند بلکــه در ســطح عملــیِ 
ســاخت و تولید ــ در ردیف تکنیک و مصالح ــ جای می‌دهد. خودِ فرآیندِ اجراســت 
کــه شــالوده‌ی تجربــه‌ی ســوبژکتیو نقــاش و میدانــی را شــکل می‌دهــد کــه او در 
آن فردیتــش در مقــام نقــاش را مؤکــداً اعــام می‌کنــد. بنابرایــن، نقاشــی شــاردن 
بحثــی اصیــل ــــ و جدلــی ــــ را در مــورد صنعتگــری صورت‌بنــدی می‌کنــد، آن هــم در 
زمانــی کــه ایــن انــگاره موضــوع مباحثــات پرشــور و تعــارضِ نهــادیِ آشــکاری بیــن 
آکادمــی و انجمــن صنفــی بــود. مســئله‌ی آمــوزش نقش کلیــدی‌ای در این تعارض 
ــه  ــدان، و ن ــاز آمــوزش هنرمن و گفتمــان‌ِ انتقــادیِ حــول آن داشــت؛ آکادمــی امتی
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صنعتگــران، را منحصــراً متعلــق بــه خــود می‌دانســت و انجمــن صنفی نیز پیوســته 
این امر را به چالش می‌کشــید. البته، موضوع مورد بحث فقط کیفیتِ آموزشــی 
ـــ آکادمی حــق برگزاری  نبــود کــه هــر کــدام از ایــن نهادهــا می‌توانســتند ارائــه دهنــد ـ
کلاس‌هــای طراحــی از روی مــدل زنــده را منحصــراً متعلــق بــه خودش می‌دانســت 
ــــ بلکــه جایــگاه هنرمنــدی نیــز کــه بــا هــر کــدام از ایــن دو روش پــرورش می‌یافــت 
محــلِ جــدل بــود. بــه خاطــر بالابــردنِ جایــگاه هنرمند و برتــری‌دادنِ آن بــه صنعتگر 
بــود کــه آکادمــی طراحــی و گفتمــان را پایه‌هــای مفهومــی و عملــیِ نقاشــی عنــوان 
کــرد و صنعتگــری را بــه عنــوان »مشــق و اجــرای هنــر مکانیکــی« مــردود دانســت، 
چراکــه بــا انــگاره‌ی کارِ نقاشــانه بــه عنــوان عملــی فکــری و حرفــه‌ای، کــه ایــن نهــاد 

از آغاز شکل‌گیری‌اش آن را ترویج داده بود، سازگاری نداشت.۴۳ 
از آن‌جایی‌کــه خاســتگاه زندگــیِ حرفــه‌ای شــاردن بــا انجمــن صنفــی پیونــد خــورده 
بــود، موضــع او به‌رغــم عضویتــش در آکادمــی آشــکارا متفــاوت بــود. او بــا اجتنــاب 
ــه تنهــا هم‌چــون یــک  ــه‌ی کروماتیــک نقاشــی ن از طراحــی ــــ و گفتمــان ــــ در گون
خــود«  بــه  بــرای »فردیت‌بخشــی  جایــگاه عرصــه‌ای  در  بلکــه  حــوزه‌ی مهارتــی 
هنرمنــد  قلمــروی  عنــوان  بــه  را  صنعتگــری  بنابرایــن  و  کــرد  ســرمایه‌گذاری 
بازپس‌گرفــت. ایــن چیــزی اســت کــه تابلــوی مبهــم او یعنــی »درس طراحــی« ــــ 
درس طراحــی‌ای کــه درس طراحــی نیســت ــــ تلویحــاً بــه آن اشــاره دارد. ایــن اثــر 
بــا اشــاره بــه صنعتگــریِ نقاشــانه ــــ هنــر کار بــا رنــگ‌ ــــ نــه تنهــا بــه عنــوان مهارتــی 
مافــوق طراحــی بلکــه هم‌چنیــن بــه مثابــه یــک قلمــروی درونــی همان‌قــدر در مــورد 
ــاره‌ی دیگــر  ــد کــه درب پروتاگونیســتِ ظاهــری‌اش، جــوان طــراح، ســخن می‌گوی
پروتاگونیســتِ پنهانــی‌اش یعنــی نقــاش، و ایــن دومــی را در معنــای توأمــان 

زیبایی‌شناختی و اجتماعیِ خاصی هم‌چون یک سوژه تعریف می‌کند. 

5
اتاقــی بــدون پنجــره کــه اثاثیــه‌ی چندانــی در آن بــه چشــم نمی‌خــورد، بــا دیوارهایــی 
لخــت کــه فقــط پالتــی بــر آن آویــزان اســت، بــا دری کــه فقــط قابــی اســت کــه بــه 
نیســتی بــاز می‌شــود ــــ بــه هیــچ مــکانِ قابــل ‌رؤیتــی گشــوده نمی‌شــود ــــ حقــا کــه 
»درس طراحــی« در »اتاقــک زیرشــیروانیِ درب‌وداغانــی« برگــزار می‌شــود. از ایــن 
رو، ایــن فضــای داخلــی هــم بــه لحــاظ اجتماعــی و هــم بــه‌ لحــاظ زیبایی‌شــناختی 
خــود را بــه عنــوان بدیلــی بــرای فضــای آموزشــی آکادمــی معرفــی می‌کنــد. چــرا کــه 
ـــ کاملاً برعکس ســالنِ طراحیِ بســیار آراســته‌ی  انتــزاع و بی‌پیرایگــی عامدانــه‌اش ـ
آکادمــی کــه دیوارهایــش پوشــیده از آثــار هنــری بــود ــــ آن را هم‌چــون فضــای 
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آموزشــی‌ای بــرای افــراد کم‌بضاعــت تعریــف می‌کنــد، افــرادی نظیــر دو شــخصیتِ 
نمایش‌داده‌شــده درون این تابلو و شــاید هم شــبیه شــاگرد جوانی که با پالتوی 
ــن موضــوع حضــور دارد. فضــای  ــن نقاشــیِ شــاردن در مــورد ای ــاره‌اش در اولی پ
داخلــی »درس طراحــی« بــا ارائه‌ی فضای مناســبی به شــاگرد جــوان برای تجربه‌ی 
مواجهــه‌ای از نزدیــک و انفــرادی بــا مــدل نــه تنهــا بــر بعُــد فــردی و ســوبژکتیو 
آمــوزش تأکیــد می‌کنــد، بلکــه نظــام سلســله‌مراتبیِ حاکــم برفضــای آموزشــیِ پــر 
ازدحــامِ آکادمــی را نیــز زیــر پــا می‌گــذارد، مقرراتــی کــه بــر اســاس آن اعضــای 
خاندان‌هــای هنــری و پســرانِ اعضــای آکادمــی در ردیف‌هــای جلــو می‌نشســتند.۴۴ 
نقــاش بــا انتخــاب مــکان متفاوتــی بــرای صحنــه‌اش، آمــوزش را بــرای کســانی که، 
نبودنــد  چندانــی  امتیــازات  دارای  جوانــی‌اش،  زمــان  در  شــاردن  خــود  ماننــدِ 
ازآن‌خودســازی می‌کنــد و بنابرایــن، هــم فضــا و هــم خویشــتنِ هنرمنــدِ کارآمــوز را 
از نــو متصــور می‌شــود. از ایــن لحــاظ، »درس طراحــی« قابل‌مقایســه بــا تابلــوی 
دیگــری اســت کــه بــه همــراه آن در یــک ســالن بــه نمایــش درآمــد، یعنــی »گــدای 
کــور«. هــر دو نقاشــی خلــق هنــر را بــه کاری ســوبژکتیو و درونی‌شــده و به‌لحــاظ 

اجتماعی موقعیت‌مند تشبیه می‌کنند: صنعتگریِ یک انسان کور. 

ارجاعات:

 Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences des arts et des .۱
پیشــه‌ها  و  هنــر  دانــش،  ســامان‌مند  فرهنــگ  یــا  دانش‌نامــه‌ای   ،métiers
 ۱۷۷۲ و   ۱۷۵۱ ســال‌های  در فرانســه بین  کــه  اســت  نام دانش‌نامه‌ای عمومــی 
منتشــر شــد. ســردبیران اصلــی آن دنــی دیــدرو و ژان لــو رون دالامبر بودنــد و چنــد 
روسو و فرانســوا  ماننــد ژان-ژاک  زمــان،  بزرگان دانش و فلســفه‌ی آن  از  تــن 
ولتــر، بــا آن همــکاری داشــتند. دیباچــه‌ی آن، کــه بــه قلــم دالامبــر نوشــته شــد، یکــی 

از متن‌های مهم دوره‌ی معروف به عصر روشنگری است.

Salle du modèle .۲. یــا »ســالن طراحــی از روی مــدل« در مــوزه‌ی لــوور و در کنــار 
ســالنی قــرار داشــت کــه مجمع‌هــای عمومــی آکادمــی در آن برگزارمی‌شــد. بــرای 

مطالعه‌ی توصیف مبسوطی از ساختمان آکادمی نگاه کنید به:

https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%B1%D8%A7%D9%86%D8%B3%D9%87
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AF%D8%A7%D9%86%D8%B4%D9%86%D8%A7%D9%85%D9%87
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AF%D8%A7%D9%86%D8%B4%D9%86%D8%A7%D9%85%D9%87
https://fa.wikipedia.org/wiki/%DA%98%D8%A7%D9%86_%D9%84%D9%88_%D8%B1%D9%88%D9%86_%D8%AF%D8%A7%D9%84%D8%A7%D9%85%D8%A8%D8%B1
https://fa.wikipedia.org/wiki/%DA%98%D8%A7%D9%86_%D9%84%D9%88_%D8%B1%D9%88%D9%86_%D8%AF%D8%A7%D9%84%D8%A7%D9%85%D8%A8%D8%B1
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AF%D9%86%DB%8C_%D8%AF%DB%8C%D8%AF%D8%B1%D9%88
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AF%D9%86%DB%8C_%D8%AF%DB%8C%D8%AF%D8%B1%D9%88
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%88%D9%84%D8%AA%D8%B1
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%88%D9%84%D8%AA%D8%B1
https://fa.wikipedia.org/wiki/%DA%98%D8%A7%D9%86-%DA%98%D8%A7%DA%A9_%D8%B1%D9%88%D8%B3%D9%88
https://fa.wikipedia.org/wiki/%DA%98%D8%A7%D9%86-%DA%98%D8%A7%DA%A9_%D8%B1%D9%88%D8%B3%D9%88
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D9%84%D8%B3%D9%81%D9%87
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AF%D8%A7%D9%86%D8%B4
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%88%D9%84%D8%AA%D8%B1
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%B9%D8%B5%D8%B1_%D8%B1%D9%88%D8%B4%D9%86%DA%AF%D8%B1%DB%8C
https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%B9%D8%B5%D8%B1_%D8%B1%D9%88%D8%B4%D9%86%DA%AF%D8%B1%DB%8C
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 Nicolas Guérin, « Description de l’Académie royale de peinture et de
 sculpture, 1715 » in Les conférences de l’Académie royale de peinture
 et de sculpture, ed. Jacqueline Lichtenstein and Christian Michel,
.vol. 4, 1712-1746 (Paris : Beaux-arts de Paris, 2010), 96-100

 Charles-Joseph Natoire, The Life Class at the Royal Academy of .۳
.Painting and Sculpture, 1746
قلــم، جوهــر ســیاه و قهــوه‌ای، لایــه‌ی نازکــی از رنــگ قهــوه‌ای و آبرنــگ و کمــی 
گرافیــت روی گــچ ســیاه بــر روی کاغــذِ خــط‌دار. موجــود در مؤسســه‌ی هنــری 

کورتاولد.
نقاشــی نتــوآر گرچــه برمبنــای خــودِ ســالنِ طراحــی از مــدل زنده در آکادمی کشــیده 
شــده اســت، امــا برداشــت و تصــور شــخصیِ خــود نقــاش از آن فضــا را نشــان 

می‌دهد. نگاه کنید به:
 Gillian Kennedy in French Drawings, XVI-XIX Centuries, exhibition
.catalogue (London: Courtauld Institute Galleries, 1991), no. 35

برای مطالعه‌ی بیش‌تر در مورد این اثر نگاه کنید به:
 Susanna Caviglia-Brunel, Charles-Joseph Natoire, 1700-1777 (Paris :
.Arthena, 2012), D. 370, 336

۴. بــرای آن‌کــه بیــن دو نقاشــی متفاوتــی کــه یــک طــراح جــوان را نشــان می‌دهنــد 
تمایــز بگــذارم، بــه اولــی بــا عنــوان »شــاگرد جــوان در حــال طراحــی« )بــا عنــوان 
فرانســویUn Jeune écolier qui dessineِ ( اشــاره خواهم کرد. چندین نســخه از 
ــر  ــون دو نســخه‌ی امضاشــده از آن در مــوزه‌ی هن ــه اکن ــر موجــود اســت ک ــن اث ای
کیمبــل در شــهر فــورت وورث و دیگــری در مــوزه‌ی ملــی ســوئد در اســتکهلم وجــود 
دارد. براســاس تازه‌تریــن تاریخ‌گذاری‌‌هــا، ایــن آثــار حــدود ســال‌های 1733 تــا 1734 

نقاشی شده و در سالن 1738 به نمایش درآمدند. نگاه کنید به:
Pierre Rosenberg, in Andrea Buzzoni and Maria Luisa Pacelli, Char-
.)din: il pittore del silenzio (Ferrara: Ferrara arte, 2010
از نقاشــیِ متأخرتــر کــه طراحــی را از کمــر بــه بــالا و نیــم‌رخ نشــان می‌دهــد بــا 
عنــوان »طــراح جــوان« یــاد خواهــم کــرد؛ دو نســخه‌ی برجای‌مانــده از ایــن اثــر 

اکنون در گمالد گالری برلین و موزه‌ی لوور پاریس نگه‌داری می‌شوند.
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Académie royale de peinture et de sculpture .۵ »آکادمی سلطنتی 
نقاشی و مجسمه‌سازی« که در سال 1648 تأسیس شد نخستین نهاد هنری 
فرانسه بود و بیش‌تر نقاشان و مجسمه‌سازان برجسته عضو آن بودند. این 

نهاد تا پیش از انحلالش در سال 1793 و متعاقب انقلاب کبیر فرانسه، تقریباً 
کنترل کامل آموزش هنر و نمایش آثار را در دست داشت.‌ــ م.

Jean-Siméon Chardin, Nude Male Torso .۶، سیاه و سفید، گچ روی کاغذ. 
واقع در موزه‌ی ملی سوئد در استکهلم.

برخــی  در  کــه شــاردن  آننــد  بــر  دال  رونمایی‌شــده  به‌تازگــی  آرشــیویِ  شــواهدِ 
کلاس‌هــای طراحــی آکادمــی شــرکت می‌کــرده و حتــی جوایــزی نیــز کســب کــرده 

است. نگاه کنید به:
 Anna K. Piotrowska, “Chardin, Van Loo and the Académie Royale
during the Regency: New Archival Information”, Burlington Maga-
 .zine 150, no. 1262, (May 2008): 296-300
بــا ایــن حــال، ایــن اتفــاق نســبتاً دیــر در زندگــی‌اش رخ داد، یعنــی وقتــی دیگــر 
بیســت یا بیســت‌ویک ســاله بود. علاوه بر این، معاصران شــاردن اعتقاد داشــتند 
کــه یــا او اصــاً آمــوزش طراحــی ندیــده یــا بــه هیــچ وجــه در آن مهــارت برجســته‌ای 
نــدارد. به‌طــور خــاص، نــگاه کنیــد بــه اظهارنظــر شــارل نیــکلا کوشــن در »جســتاری 

در باب زندگی شاردن« که دال بر برجسته‌نبودن مهارت طراحی شاردن است: 
» Il n’eut que des succès très ordinaires «

نقل‌شده در:
 Georges Wildenstein, Chardin: Biographie et catalogues critiques ;
L’œuvre complet de l’artiste reproduit in héliogravures (Paris : Beaux-
 arts de Paris, Edition d’Etudes et de Documents, 1921), 35 (hereafter
.)cited as Wild

۷. تــا جایی‌کــه مــا می‌دانیــم، هیچ‌کــدام از ایــن نقاشــی‌ها سفارشــی نبوده‌انــد. 
»درس طراحــی« بــه عنــوان جفــتِ تابلــوی »تربیــت خــوب« بــرای همســر ولیعهــد 
ســوئد کشــیده شــده، امــا انتخــاب موضــوع بــر عهــده‌ی خــود شــاردن بــوده اســت. 

نگاه کنید به:
 Pierre Rosenberg, “Catalogue des œuvres”, in Chardin, ed. Pierre
 Rosenberg and Renaud Temperini (Paris : Flammarion, 1999), nos.
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 .126-27, 256-57

۸. برای اطلاع بیش‌تر از سالن‌های پاریس و نقدهای دیدرو درباره‌اش 
می‌توانید »نقد هنری قبل از قرن بیستم«، شماره‌ی 15، مجله‌ی زمینه را 

مطالعه کنید.

۹. نگاه کنید به:
 Denis Diderot, “Salon of 1765”, in Diderot on Art, vol. 1, trans. John
.Goodman (New Haven, CT: Yale University Press, 1995), 4-6

.Chardin, cited in ibid., 4 .۱۰

 Luis Meléndez, Portrait of the Artist, 1746. Oil on canvas. Musée .۱۱
.du Louvre, Paris

۱۲. در رابطــه بــا شــکل‌گیریِ هنرمنــد بــه عنــوان یــک هویــتِ حرفــه‌ای جدیــد، نــگاه 
کنید به:

 Nathalie Heinich, Du peintre à l’artiste : Artisans et académiciens à
.)l’âge classique, Paradoxe (Paris : Les Editions de Minuit, 1993

.Diderot, “Notes on Painting”, in Diderot on Art, 194 .۱۳

self .۱۴

۱۵. در مورد تجربه‌گرایی و احساس‌گراییِ فرانسوی نگاه کنید به:
 John C. O’Neal, The Authority Experience: Sensationist Theory in the
 French Enlightenment, Literature and Philosophy (University Park:
.)Pennsylvania State University Press, 1996

Theater of the self .۱۶

۱۷. در رابطه با مفهوم فانتزی به عنوان میزانسنی از سوژه، نگاه کنید به:
 Jean Laplanche and J.B. Pontalis, The Language of Psychanalysis, trans.
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.Donald Nicholson-Smith (London: Hogarth Press, 1973), 314-19

۱۸. نســخه‌ی مرمریــنِ ایــن مجســمه از ســوی فریدریــش کبیــر خریــداری شــد و 
اکنون در موزه‌ی بوده‌ی برلین نگه‌داری می‌شود.

۱۹. »هنرمنــد به‌واســطه‌ی انتخابــش ]انتخــاب مجســمه‌ی پیــگال[ نشــان داده کــه 
ــرای آمــوزش طراحــی  ــن مدل‌هــا ب ــده‌ی ناب‌تری ــادر اســت ارائه‌دهن ــا ق ــب م مکت
باشــد.« )تمامــی ترجمه‌هــا از زبــان فرانســه کارِ مــن ]نویســنده[ اســت، مگر خلاف 

آن ذکر شود(.
Abbé Louis Gougenot, Lettre sur la peinture, sculpture et architec-
.ture à M*** (Amsterdam, 1748; repr., in Wild.), 83

۲۰. مایــکل لـِـوی نیــز بــر »طبیعی‌بــودن« ایــن مجســمه تأکیــد کــرده اســت، گرچــه 
پیــگال در رابطــه بــا حالــتِ بدنــیِ »مرکــوری‌«اش از مدل‌هــا و الگوهــای هنــریِ 
موجــود خصوصــاً گــراوور یوردانــس و اسِ. ایِ بولســوِرت بــا عنــوان »مرکــوری و 
آرگــوس« را مبنــای کار خــود قــرار داده کــه مرکــوری را در حــال شمشیرکشــیدنِ 
نشــان می‌دهد. بی‌واســطگی این ژســت در نســخه‌ی پیگال، که جریانِ طبیعی‌ای 
از حرکــت را بازتــاب می‌دهــد، فاصله‌گیــری و انحرافــی هــم از هنــر یونــان باســتان 

و هم آثار پیش از خود قلمداد شده است. 
نگاه کنید به:

Michael Levey, Painting and Sculpture in France, 1700-1789, Yale Uni-
 versity Press Pelican History of Art (New Haven, CT: Yale University
.Press, 1993), 138
Jean-René Gaborit, Jean-Baptiste Pigalle, 1714-1785 : Sculptures du Mu-
.sée du Louvre (Paris : Réunion des musées nationaux, 1985), 38-45

 Louis-Léopold Boilly, The Artist’s Wife, ca. 1795-99. Oil on canvas. .۲۱
.Sterling and Francine Clark Institute, Williamstown, MA

Zinc white .۲۲

 Jacques-Philippe Le Bas after Chardin, L’Etude du Dessin (The .۲۳
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 Etching and engraving. Art Institute of  .Drawing Lesson), 1747-48
.Chicago

۲۴. »در مـــورد آقـــای شـــاردن نیـــز، اندیشـــه‌ی پشـــت تابلـــوی او آن چنـــان هـــم 
خوشـــایند نیســـت و دشـــوار بتـــوان گفـــت کـــه نقـــاش بیش‌تـــر بـــه آقـــای پیـــگال 

ادای احترام می‌کند یا خودش.«
Louis-Guillaume Baillet de Saint-Julien, Réflexions sur quelques cir-

.constances présentes (Paris, 1748 ; repr., in Wild.), 83

 Pierre Estève, Lettre à un ami : Sur l’exposition des Tableaux faite .۲۵
dans le grand Salon du Louvre, le 25 Août 1753. Reprinted in Collec-
 tion Deloynes : Collection de pièces sur les beaux-arts (1673-1808),
 microfiche, vol. 5, nos. 58-70 (Paris : Bibliothèque Nationale de France,

.1980), 89
بخش‌هایی از این نوشته در این‌جا نیز چاپ شده است:

.Wild.,88
از قـــرار معلـــوم اســـتو مصالـــحِ به‌کاررفتـــه در فیگـــورِ ترسیم‌شـــده در نقاشـــی 

شاردن را اشتباه تشخیص داده و گچ را با مرمر اشتباه گرفته است.

۲۶. بـــرای طراحـــی یـــک فیگـــور برهنـــه‌ی مذکـــر، پیـــش و بیـــش از هـــر چیـــز از 
هنرآمـــوزان انتطـــار می‌رفـــت طـــرح کلـــی بـــدنِ مـــدل را بکشـــند و ســـپس از طریـــق 
هاشـــورزنی، محوکـــردن و در آخـــر سایه‌روشـــن‌زدن بـــا گـــچ ســـفید بـــه جزئیـــات 

بپردازند. نگاه کنید به:
Emmanuelle Brugerolles, ed., L’Académie mise à nu : L’école du mo-
dèle à l’Académie royale de peinture et de sculpture, exhibition ca-

.)talogue (Paris : Beaux-arts de Paris, 2009

 Pierre Estève, Dialogues sur les arts entre un artiste américain et .۲۷
.un amateur français (Amsterdam : Duschene libraire, 1756), 9-10

۲۸. نگاه کنید به:
 Barbara Stafford and Frances Terpak, Devices of Wonder: From the
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 World in Box to Images on a Screen (Los Angeles: Getty Research
.Institute, 2001), 298

 Jean-Siméon Chardin, Curiosity, 1728-30. Red, black and white  .۲۹
.chalk on beige paper. Collection of Jean Bonna

.Baillet de Saint-Julien, cited in Wild., 15 .۳۰

.Estève, Lettre à un ami, 88 .۳۱
ـــه  ـــف آن ارائ ـــد، اســـتدلالی مخال ـــاد می‌دی ـــی انتق ـــف اســـتو را نوع کوشـــن کـــه توصی
نـــه در »یـــک اتاقـــک زیرشـــیروانی  بـــه نظـــر او کلاس »درس طراحـــی«  کـــرد. 
درب‌وداغـــان« بلکـــه در »اتـــاق یـــا ســـالن انتظـــاری مرتـــب« برگـــزار می‌شـــود کـــه »بـــا 

سادگی‌ای مناسبِ مکانِ درس و مطالعه بازنمایی شده است«.
.Cochin, Lettre à un amateur en réponse (1753 ; repr., Wild.), 89

۳۲. بــرای آشــنایی بــا دیــدگاه اســتو در مــورد اثــر شــاردن بــه عنــوان نقــدی بــر 
آموزش آکادمیک، نگاه کنید به:

 Gilles Delpierre, “Chardin péruvien : Les Dialogues sur les arts entre
 un artiste américain et un amateur français de Pierre Estève”, Revue
d’Histoire littéraire de la France 95, no. 2 (March-April 1995) : 294-

.305

coloris .۳۳

۳۴. دو پیل رنگ را »ماده‌ای که اشیاء را مرئی می‌سازد« تعریف می‌کرد.
Roger de Piles, Cours de peinture par principes (1708 ; repr., Ams-

.terdam, 1766), 238-39
هم‌چنین نگاه کنید به:

de Piles’s Dialogue sur le coloris (Paris, 1699) and Jacqueline Lichten-
 stein, The Eloquence of Color: Rhetoric and Painting in the French
Classical Age, trans. Emily McVarish (Berkeley: University of Califor-

.nia Press, 1993), esp. 148-68
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۳۵. بــرای آگاهــی از تاریخ‌گــذاری و تحلیــلِ ایــن نقاشــی کــه به‌نــدرت در مــورد آن 
صحبت شده است، نگاه کنید به:

 Pierre Rosenberg, “The Blind Man of the Quinze-Vingts by Chardin
 and the Young Girls with a Marmot by Fragonard at the Fogg”, in
Shop Talk: Studies in Honor of Seymour Slive (Cambridge, MA: Har-

.vard University Art Museums, 1995), 211-15, 391-93
هم‌چنین بنگرید به:

 Philip Conisbee, Chardin, (Lewisburg, NJ: Bucknell University Press,
.1986), 161-62

Cris de Paris .۳۶: مجموعه طراحی‌های ادِمه بوشاردون است از افراد مشغول 
به مشاغل گوناگون در خیابان‌های پاریس.‌ـم.

۳۷. فیلیپ کانیزبی نیز روی نکته‌ی مشابهی انگشت می‌گذارد. 
.Philip Conisbee, Ibid

۳۸. بــرای آشــنایی بــا بحــثِ بصیرت‌بخشــی در مــورد کیفیتِ بســاوایی آثار شــاردن، 
از جمله مفهوم »لمسِ چشمی«، نگاه کنید به:

Michael Baxandall, “Attention, Hand and Brush: Condillac and Char-
din”, in Beolder: Experience of Art in Early Modern Europe, ed. Thom-
 as Frangenberg and Robert Williams (Aldershot: Ashgate, 2006),

.183-94

گفتمــان  در  کلیــدی  موضــوع  ایــن  دربــاره‌ی  نوشته‌شــده  مطالــبِ  حجــم   .۳۹
ــان  ــه جــز آن‌هــا ممکــن نیســت. در می ــردن از جــز ب ــاد اســت و نام‌ب روشــنگری زی

نوشته‌های مهم می‌توان به این موارد اشاره کرد:
 John Locke, Un Essay Concerning Human Understanding, ed. Peter
 H. Nidditch (Oxford: Oxford University Press, 1979); William Cheselden,
 “An Account of Some Observations Made by a Young Gentleman
Who Was Born Blind…”, Philosophicql Transactiins of the Royal So-
 ciety, vol. 35, (London, 1727-28): 445-50; Denis Diderot, Letter on the
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 Blind for the Use of Those Who Can See (London, 1749); Marjolein
 Degenaar, Molyneux’s Problem: Three Centruries of Discussions on
 the Perception of Forms (Dordrecht: KluwerAcademic Publishers,
1996); Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twen-
 tieth-Century French Thought (Berkeley: University of California
 Press, 1993); and Kate E. Tunstall, Blindness and Enlightenment : An

.)Essay (New York: Continuum, 2011

۴۰. بــرای آشــنایی بــا بحــثِ گیرایــی در مــورد بازنمایی‌هــای فیگــورالِ شــاردن از 
قلمروی خانگی نگاه کنید به:

.René Démoris, La chair et l’objet (Paris : Edition Olbia, 1999), 67-137

 L’abbé Garrigues de Froment] Sentiments d’un amateur (1753 ;[ .۴۱
.repr., in Wild.), 90

اســتو بــا آن‌کــه بــه نظــرش ایــن نقاشــی »بســیار زیبــا« بــود، ایــرادات بزرگــی نیــز در 
آن می‌دیــد: »]در ایــن نقاشــی[ دو فیگــور هســتند کــه پاهــای بیــش از حــد بلنــد، 
چهره‌هایــی پیش‌پافتــاده و حالتــی مشــمئزکننده دارنــد. همــه‌ی این‌هــا براســاس 
واقعیت است، نه »طبیعت زیبا« ]belle nature –یعنی طبیعتِ اصلاح‌شده[.«

.Estève, Lettre à un ami, 88
۴۲. »طراحــی همــواره قطــب و قطب‌نمایــی اســت که به مــا در این تمرین ]تمرینِ 
نقاشــی[ جهت می‌دهد تا در اقیانوس رنگ غرق نشــویم، اقیانوســی که بســیاری 

را که در آن پناه می‌جویند در خود غرق می‌کند.«
Charles Le Brun, « Sentiments sur le discours du mérite de la cou-

.leur par M. Blanchard », in Les Conférences de l’Académie, 230-31
بــا تشــکر از آرون وایــل کــه توجــه‌ام را بــه ایــن گفتــه‌ی لــو بــرن جلــب کــرد. بــرای 

بحثِ جزئی‌تر در این رابطه، نگاه کنید به:
 Aaron Wile,”Watteau, Reverie, and Selfhood”, Art Bulletin 96, no. 3

 .(September 2014): 319-37

۴۳. تعریفِ ویراســتِ ســال 1762 لغت‌نامه‌ی آکادمی فرانســه از واژه‌ی صنعتگری 
)métier/craft( »مشق و اجرای هنری مکانیکی« بود.
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۴۴. در مــورد قوانیــنِ مربــوط بــه امتیــازات افــراد در ســالن طراحــی از روی مــدل در 
ــگاه  ــن، ن ــن قوانی ــان از ای ــب نشســتن، و تخطــیِ هنرجوی ــه ترتی آکادمــی، از جمل

کنید به:
Reed Benhamou, “Public and Private Art Education in France, 1648-
 1793”, Studies on Voltaire and the Eighteenth Century, no. 308 (1993):

.3-183 (esp. 46-89); and Brugerolles , L’Académie mise à nu
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نقاشی عکاسی نقاشی
گاه‌شمار و محوریت مدیوم

کرَلُ آرمسترانگ

ترجمه‌ی نامدار شــیرازیان

می‌خواهـــم بـــا تعریف‌هـــای گوناگـــون کلمـــه‌ی »مدیـــوم/ medium« در لغت‌نامه‌ی 
انگلیســـی آکســـفورد شـــروع کنـــم و چنـــد نکتـــه دربـــاره‌ی مفهـــومِ قدیمـــیِ »محوریتِ 
ایـــن تعریف‌هـــا  از  کـــه  نکاتـــی  کنـــم،  مدیـــوم /medium specifity« مطـــرح 

سرچشمه می‌گیرند:
)اســم( مدیــوم، 

طبقــه؛  یــا  کیفیــت،  مقــدار،  درجــه،  دو  میــانِ  اســت  واســطه‌ای  کــه  چیــزی   .1 
حالتِ میانی.

2. شخص یا چیزی که در نقش واسطه عمل می‌کند.
4. الــف. نهــاد، ابــزار، یــا کانــالِ واســطه؛ وســیله؛ به‌ویــژه وســیله، ابــزار، یــا کانــالِ 

ارتباطی یا بیانی...
  ب. عمدتــاً در »واســطه‌ی تبــادل/medium of exchange« آن چــه بــه عنــوان 
ــر آن توافــق می‌شــود  ــی ب نشــانه‌ی ارزش در نقــل و انتقــالاتِ یــک نظــام بازرگان

.) circulating medium یا در medium of circulation هم‌چنین در(
  پ. هــر یــک از گونه‌هــای نقاشــی و طراحــی کــه از طریــق مــواد و تکنیک‌هــای بــه‌ 
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کار رفتــه مشــخص می‌شــوند. از ایــن رو بــه صــورت گســترده‌تر: مــواد خــام یــا 
شیوه‌های بیانی که در فعالیت‌های هنری و خلاقانه به کار گرفته ‌می‌شود.

  ت. کانــال ارتبــاط جمعــی، ماننــد روزنامــه، رادیــو، تلویزیــون و غیــره؛ )صــورت 
.) media جمع

  ث. هــر وســیله‌ای )ماننــد نــوار، دیســک، کاغــذ، و غیــره( کــه بــه منظــور ثبــت یــا 
بازسازیِ داده، تصویر، یا صدا به کار می‌رود.

5. الــف. مــاده‌ی واســطه‌ای کــه از طریــقِ آن نیرویــی بــر جســمی اعمــال می‌شــود 
کــه از منبــع نیــرو فاصلــه دارد یــا بــه واســطه‌ی آن مــادهْ احساســی بــه یکــی از 
حــواسِ پنجگانــه منتقــل می‌شــود؛ مــاده‌ای کــه بنــا بــر ویژگی‌هــای‌اش وســیله‌ای 

برای انتقال نور یا صدا در نظر گرفته ‌شود.
  ب. مــاده‌ی دربرگیرنــده و احاطه‌کننــده؛ مــاده‌ای کــه ارگانیســمی در آن زندگــی 
می‌کنــد؛ به‌ویــژه مــاده‌ای کــه میکروارگانیســم‌ها، ســلول‌ها، و غیــره در آن پــرورش 
می‌یابنــد. در اســتفاده‌ی عام‌تــر: محیــط اطــراف یــک موجــود، شــرایط زندگــی، یــا 

اوضاع اجتماعی.
  پ. در نقاشــی. هــر مایعــی )ماننــد روغــن، آب، ســفیده‌ی تخم‌مــرغ، غیــره( کــه 

برای ساختنِ رنگ، رنگدانه‌ها در آن ترکیب می‌شوند.۱ 

بــر اســاس ایــن تعریف‌هــا، نخســتین نکتــه‌ای کــه مطــرح می‌شــود ایــن اســت کــه 
مدیــوم بــه صــورت مســتقل و یکتــا وجــود نــدارد: در تعریــف، مدیــوم واســطه 
اســت. نکتــه‌ی دوم، کــه ادامــه‌ی نکتــه‌ی نخســت اســت، آن اســت کــه مدیوم‌هــا 
ــزار  ــد، درون یــک ماتریــس، و در نقــش اب ــا یکدیگــر وجــود دارن ــاط ب تنهــا در ارتب
ارتبــاط و نــه بــه صــورت موجودیت‌هایــی کامــاً انتزاعــی کــه انعــکاسِ خود باشــند.  
ســوم آن کــه مدیوم‌هــا را نبایــد از جنبــه‌‌ی تقلیلــی بررســی کــرد بلکــه بنــا بــر تعریــفِ 
ــه‌ای  ــارم نکت ــد از منظــر زایشــی بررســی شــوند. چه زیست‌شناســانه‌ی 5. ب. بای
اســت کــه همــه می‌دانیــم امــا مایلــم آن را بــه طــور متفاوتــی بیــان کنــم،  نقاشــی 
در تعریف‌هایــی کــه در بــالا آوردیــم جایــگاه آخــر اســت، امــا هــم به‌طــور تاریخــی 
در میــان ایــن مدیوم‌هــا و هــم از نظرتِأکیــد بــر مــادی بــودنِ مدیــوم ســرآمد اســت. 
نکتــه‌ی پنجــم و آخریــن، مدیــوم نــه تنهــا شــاملِ مادیــتِ خــود اســت بلکــه تاریــخ 
خــود را نیــز در بــر می‌گیــرد ــــ تاریــخِ تفکــر دربــاه‌ی مدیــوم و مادیــت را. )ایــن ایــده 
در ضمــن و نــه مســتقیم در تعریف‌هــای بــالا آمــده ‌اســت، چــرا کــه در لغــت تعریف‌ 
تاریخــی‌ اســت، و در دیکشــنری آکســفورد ریشــه‌یابی، ضمیمه‌هــا و نســخه‌های 
ــیِ  متعــدد،  »لغتنامــه‌ی تاریخــی واژه‌هــای متــرادف«، و توجــه بــه واژه‌هــا و معان
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منســوخ بــه خوبــی صــورت گرفتــه ‌اســت. بــرای نمونــه، در میــانِ تعریف‌هــای 
 »menstruum« منســوخی که در دیکشــنری آکســفورد نیامده می‌توان به واژه‌ی
اشــاره کــرد کــه در گذشــته در حــوزه‌ی کیمیاگــری متــرادفِ مدیــوم محســوب 
می‌شــد، و اکنــون در مدخلــی مختــص بــه خــود در دیکشــنری آکســفورد آمــده 
‌اســت، نــه تنهــا بــه معنــای »قاعدگی«، یــا »مدیوم غذایــی یا تکوین‌گــر، ماتریس«، 
بلکــه بــه معنــای »حــال ]...[ بــه منظــور حــل کــردنِ فلــزات در تــاش بــرای تبدیــل 
فلــزات پایــه بــه طــا ]now hist[. و نیــز در ادامــه: مایعــی کــه به‌عنــوان وســیله‌ی 

انتقالی به کار می‌رود؛ مدیوم مایع.«( 
دربـــاره‌ی مدیـــومِ نقاشـــی، پیـــش از پرداختـــن بـــه نـــکات متعـــددی کـــه از منظـــر 
تاریخـــی در حـــوزه‌ی ایـــن مدیـــوم مـــورد بحـــث اســـت، بـــا توجـــه بـــه چهـــار نمونـــه در 
هفتـــاد ســـال گذشـــته، می‌خواهـــم چنـــد ســـؤال مطـــرح کنـــم. بـــا جدیدتریـــن نمونـــه 
ـــر کـــه در  ـــن گَلگَِ ـــم: نقاشـــی‌ »آزمایـــشِ فرصـــتِ نامعمـــول« اثـــری  الِ شـــروع می‌کن
ســـال 2008 کشـــیده شـــده، این نقاشـــی از آزمایش رســـوایی‌آور ســـفلیس تاســـکگی 
ــات درمانـــی  ــام خدمـ ــا 1977 نظـ ــال‌های 1932 تـ ــه بیـــن سـ ــده کـ ــه شـ ــام گرفتـ الهـ
عمومـــی آمریـــکا روی مـــردانِ آمریکایی-آفریقایـــی انجـــام مـــی‌داد.۲ آن‌چـــه تصویـــر 
ــه ســـختی  ــودِ دریایـــی غریـــب و بـ ــه موجـ ــده ‌اســـت آن آزمایـــش نیســـت، بلکـ شـ

دیدنـــی‌ای اســـت، کـــه در اعمـــاق دریاهـــای زیســـت‌کره شـــناور اســـت، زیســـت‌کره‌ای 
ــای  ــه کاغذهـ ــن، وارنیـــش، و تکـ ــال، روغـ ــر، زغـ ــتفاده از جوهـ ــا اسـ ــی بـ ــه نقاشـ کـ
بریـــده و چســـب‌خورده کـــه مختصـــر و ماهرانـــه لایه‌لایـــه روی بـــوم قـــرار گرفته‌انـــد 
ـــک نقاشـــی اســـت؟  ـــن ی ـــاً از چـــه نظـــر ای ـــن اســـت: دقیق ســـاخته‌ اســـت. ســـؤال ای
بـــه همـــان انـــدازه کـــه نقاشـــی اســـت می‌توانـــد یـــک کلاژ یـــا یـــک مجســـمه‌ی 
ــیده  ــو کشـ ــا حرکـــت چاقـ ــو بـ ــارتِ قلم‌مـ ــر از اشـ ــد، و بیش‌تـ ــته باشـ نقش‌برجسـ
ـــاً  ـــوز در مـــوزه در دســـته‌بندی نقاشـــی قـــرار دارد، شـــاید صرف ‌شـــده ‌اســـت. امـــا هن

هلن فرنکنتالر، 
»سیل«،
آکرلیک روی بوم،

 315 در 357 سانتی‌متر، 1967، 
موزه‌ی هنر آمریکایی ویتنی.
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بـــه ایـــن دلیـــل کـــه روی بـــومِ دوبعـــدیِ ســـنتی عرضـــه شـــده‌ اســـت. و این‌کـــه در آن 
از روغـــن بـــه عنـــوان باینـــدر، و از وارنیـــش بـــرای پرداخـــت نهایـــی اســـتفاده شـــده 
‌اســـت. و این‌کـــه رنگـــی اســـت و در آن فیگورهایـــی از بـــدن انســـان و حیـــوان دیـــده 
‌می‌شـــود )بـــه عبـــارت دیگـــر، تصویرپردازانـــه و اســـتعاری اســـت(، حتـــی اگـــر 
فیگورهـــا بـــه ســـختی از زمینـــه قابـــلِ تشـــخیص باشـــند. از نظـــر تـِــم و روشِ ســـاخت 
ـــا  ـــه بعضـــی )ام ـــی ک ـــن نقاشـــی اســـت در اوضاع ـــرواز. ای ـــزرگ اســـت و بلندپ هـــم ب
نـــه مـــن( آن را شـــرایط پســـامدیوم می‌نامنـــد، نقاشـــی‌ای از هنرمنـــدی کـــه نـــه 
سفیدپوســـت اســـت و نـــه مـــرد و متعلـــق بـــه نســـلِ مینیمالیســـت اســـت و آثـــارش 
در جهـــتِ مخالـــفِ مدرنیســـت‌های مـــردِ سفیدپوســـتِ اوایـــل و اواســـطِ قـــرن 
بیســـتم پیـــش رفتـــه‌ اســـت، یعنـــی از هنـــر انتزاعـــی بـــه ســـمتِ هنـــر فیگوراتیـــو بـــه 

جای آن که در جهت عکس پیش رود.۳
در زمــان بــه عقــب برگردیــم، مــورد دوم اثــری اســت از زیگمــار پولکــه بــا عنــوان »آن 
کامپیوتر آمد /The Computer Moves In« )1983( که در موزه‌ی هنر سن‌لوییز 
نگهداری می‌شــود، و ترکیبی اســت از نگاتیوهای عکاســی، طراحی خطی، نقاشــیِ 
ــه‌ی  ــز )نوعــی رنگدان ــره‌های منگن ــا دســت، و شُ ــال ب نقطه‌هــای صفحــه‌ی دیجیت
فلــزی کــه هــم باســتانی  اســت و هــم مــدرن اســت( روی پارچــه‌ای نیمــه شــفاف 
که از پیش نقش‌هایی بر آن چاپ شده‌ است.۴ پولکه، هنرمند مرد سفیدپوست 
آلمانــی کــه در ســال 2010 از دنیــا رفــت، جوانــی‌اش هم‌زمــان بــا دوران پــاپِ اروپایــی 
ــال، نســاجی،  ــاوت ــــ عکاســی، دیجیت ــبِ مــواد و مدیوم‌هــای متف ــه ترکی ــود و ب ب
نقشه‌کشــی، چــاپ، و نقاشــی ــــ در ســایه‌ی گســترده‌ترِ مدیــومِ نقاشــی شــهرت 
داشــت. امــا ایــن چــه معنایــی دارد؟ پاســخ در تعریــف نهادینِ نقاشــی نهفته ‌اســت 
و نیــز در تاریــخِ اخیــرِ نقاشــی کــه بــه ایــن معناســت کــه بپذیریــم نقاشــی هنــوز 
مهم‌تریــنِ مدیــوم در موزه‌هــا و دانشــگاه‌های هنــر اســت. تحــت عنــوانِ نقاشــی 
اســت کــه ایــن اثــر بســیار بــزرگ و بلندپروازانــه تولیــد شــده‌ اســت، و تحــت همیــن 
عنــوان اســت کــه آن‌چه شــاید »تفکرِ ماده‌ایِ« دســتِ اول بنامیــم صورت می‌گیرد 
ــه خدمــت گرفتــه  ــــ در ایــن تفکــرِ مــاده‌ایِ دســتِ اول  اصــول و روشِ ســاخت ب
ــا نوعــی تفکــر.  ــه صرفــاً در حــوزه‌ی فــن و حرفــه، بلکــه در رابطــه ب ‌می‌شــوند، و ن
هم‌چنیــن بــه آن معناســت کــه ایــن نــوع تلفیق‌هــا در حــوزه‌ی نقاشــی دیــده‌ 
می‌شــود و نه در حیطه‌ی عکاســی )اســتفاده از پارچه به‌عنوان زمینه با پیشــینه‌ی 
بــوم، کــه خــود از منســوجات اســت، هم‌خوانــی دارد، در‌حالی‌کــه اســتفاده از منگنــزْ 
رنگدانه‌هــای صنعتــیِ امــروزِ نقاشــی را بــه مبــدأ استفاده‌شــان در نقاشــی‌های 
درون غــار گــره می‌زنــد. تصویرِ عکاســانه‌ی کامپیوتر و آرایــه‌ی نقطه‌های دیجیتالِ 
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شبح‌وار در میان نقاشی هم جلو و هم پشت بقیه‌ی اجزای تصویر سرگردان‌اند، 
امــا بــه هیــچ وجــه بــه عنــوان بایْندِرــــ بســترِ مــادی یــا ســاختاری کــه اجــزا را در هــم 
می‌آمیــزد ــــ عمــل نمی‌کننــد، کارکــردی کــه در دنیــای دیجیتــال دارنــد؛ در عــوض، در 

خدمتِ آن‌اند که تأکید کنند نقاشی دربرگیرنده‌ی گوناگونی است(.
همــان ســؤال ــــ حــالْ نقاشــی چیســت؟ ــــ را از نمونــه‌ی ســوم می‌کنــم کــه پاســخی 
سرراســت‌تر و فردی‌تــر دارد: نقاشــی »ســیل/ Flood« )1976( اثرهلــن فرنَکِنتالـِـر 
در مــوزه‌ی ویتنــی هنــر آمریــکا.۵ »ســیل« بــا تکنیــکِ اکریلیــک روی بــوم، رنگــی، بــه 
نقــاش زن  انتزاعــی توســط  امپرسیونیســم  بــه نســل دوم  اصطــاح مربــوط 
سفیدپوســت آمریکایــی )کــه یــک ســال پــس از پُولکــه در ســال 2011  از دنیــا رفــت( 
خلــق شــده، نقاشــیِ »ســیل« تعریف‌کننــده‌ی مدیــوم نقاشــی اســت، نــه صرفــاً بــه 
دلیــل اســتفاده‌ی ســنتی از اجــرای دوبعــدی بــا رنگدانه‌هایــی معلــق در بایْنــدِر )در 
ایــن مــورد محلــول پلیمــر اکریلیــک( روی بــوم، بلکــه بــه ســببِ شــور و نشــاط رنگی 
و ســیالیتِ محــض، آن‌چــه لــوس ایــری‌گاری »ســاز و کارِ )زنانــه‌ی( ســیالات« 
می‌نامیــد، جــاری شــدنی کــه مشــخص نیســت از قصــد اســت یــا تصادفــی، جایــی 
کــه یکــی از نگ‌هــا در حالــتِ مایــع بــر بــوم شُــره می‌کنــد و جریــانِ رنگ‌هــای مجــاور 
را تحــت تأثیــر قــرار می‌دهــد. عنــوان نقاشــی ارجاعــی اســت بــه نحــوه‌ی تولیــدش 
و از ایــن رو تصویــر و انتــزاع را در هــم می‌آمیــزد، و نیــز اســتعاری و حقیقــی بــودن 

رابــرت راشــنبرگ، »ریبــاس«، ترکیــب مــواد روی بــوم، 244 در 333 ســانتی‌متر، 
1955، موزه‌ی هنر مدرن نیویورک.
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را، ارجاعــی و انعکاســی بــودن، تشــبیه و کنایــه، و تصویــر )نقاشــی( و کلام )عنــوان 
نقاشی( را.۶ 

طبعاً فرنکنتالر تا پایان عمر در وفاداری به نقاشیِ »محض«، که در گاه‌شمارهای 
متعــددی هــم از نظــر محــض بــودن و هــم از نظــر نقاشــانه بــودنِ مدیــوم از مُــد 

افتــاده انگاشــته می‌شــد، ایســتادگی کــرد. و اکنــون بــه چهارمیــن و آخریــن نمونــه 
می‌رســیم، »ریبــاس/ Rebus« )1955( اثــر رابــرت راشــنبرگ در مــوزه‌ی هنــر مــدرن 
نیویــورک، رنــگ روغــن، رنــگِ پلیمرِ مصنوعی، مداد، مداد شــمعی، پاســتل، بریده‌ی 
ــه  ــوم، و بازمی‌گردیــم ب کاغذهــای نقاشی‌شــده و چاپــی چســبیده روی پارچــه‌ی ب

تصویر روی جلد کتاب باهاوس نوشته‌ی لازلو موهوی ناگ، 1925.
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پرســش تاریــخ اخیــرِ نقاشــی و این‌کــه چگونــه آن‌چــه را مــا بــه عنــوان مدیــوم 
می‌شناســیم متحول کرده ‌اســت.۷ رابرت راشــنبرگ، مرد سفیدپوســت آمریکایی، 
یــک دهــه پیــش از آن‌کــه هنــر پــاپ بــه اوج برســد در ایــن ســبک نقاشــی می‌کــرد؛ 
زمانــی کــه ســبکِ نقاشــی‌ای کــه فرنکنتالــر در آن مهارت داشــت هنوز هنــرِ مدیوم-
محــور بــود )فقــط بــه منظــور تصریــح در گاه‌شــماری نســل‌ها لازم اســت ذکــر 
ــا رفــت، دو ســال پیــش از پولکــه، و ســه  ــم کــه راشــنبرگ در ســال 2008 از دنی کن
ســال پیــش از فرنکنتالــر. گرچــه از تاریــخ تولدشــان پیــدا اســت کــه راشــنبرگ 
پولکــه  در‌حالی‌کــه  بودنــد،  )متولــد 1928( هم‌نســل  فرنکنتالــر  و  )متولــد 1925( 
)متولــد1941( و گَلگَِــر )متولــد 1965( از نســل‌های پــس از آن دو برخاســته‌اند. ایــن 
نکتــه‌ی واضــح را بــه دلیــل رابطــه‌اش بــا پرســش‌های تبــار و توســعه متذکــر شــدم 
کــه مختــصِ پیشــینه‌ی فرجام‌گرایانــه‌ی مدیوم‌انــد. امــا در این‌جــا نــه اثــری از 
توســعه اســت و نــه ردی از تبــار و نســب، تنهــا نمونه‌هــای هم‌وَنــد از تجربه‌هــای 

متفاوتی که در مدیومی در گذر زمان آرایش یافته‌اند(.
بــه عنــوانِ یــک »تلفیــقِ« زودهنــگام ــــ بــه عبــارت دیگــر، و آن‌طــور کــه جســپر جونــز، 
بــه  )ناخواســته(  »نقاشــی  می‌گویــد  راشــنبرگ،  عاشــقِ  و  دوســت،  هــم‌کار، 
مجسمه‌ســازی کمــک می‌کنــد«، یــا ترکیــبِ نقاشــی، عکاســی، چــاپ، طراحــی، کلاژ، 
و ســاختن ــــ »ریبــاس« نــه تنهــا نمونــه‌ی برجســته‌ی تلفیق‌پذیــریِ مدیــومِ پــاپ 
)یــا پیــش از پــاپ( بــود، بلکــه نمونــه‌ی بــارز لحظــه‌ای بــود کــه عکاســانه بــودن بــه 
ــد و ســرانجام جــای  ــه می‌بَــردَ و نقاشــی را  بازتعریــف می‌کن نقاشــانه بــودن حمل
نقاشــی را بــه عنــوان بازیگــرِ اصلــیِ فرهنگــیِ دنیــای هنــر معاصــر می‌گیــرد.۸ از 
جنبــه‌ای کــه می‌خواهــم بــه موضــوع بپــردازم، ایــن بــه آن معنــا نبــود کــه نقاشــی 
دوبــاره بــه مرگــی دیگــر مــرده ‌بــود )از قــرار، یک‌بــار در دهــه‌ی 1920 و یک‌بــار پیــش 
از آن در قــرن نوزدهــم مــرده بــود، وقتی‌کــه مانــه، بــه قــول بودلــر، در دورانِ فرتوتــیِ 
هنــری بــود(، یــا حتــی محــض بــودن و خلــوص‌اش بــه عنصــری بیگانــه آلــوده شــده‌ 
بــود، بلکــه مفهومــش آن بــود کــه شــرایط تاریخــیِ مدیــومِ نقاشــی دچــار تحــول 
شــده‌ بــود، ویژگی‌هــای )رنگ‌پردازانــه‌ی( ســیالش بــا دیگــر روش‌هــای )اغلــب 
ســیاه و ســفیدِ( خلــقِ اثــر هنــری، کــه توســط عکاســی رهبــری می‌شــد، واردِ بــازیِ 
مشــترکی شــده‌ بودند.۹  نقاشــی، به جای مردن، صرفاً  دیگر رهبریِ این پیشــروی 
همگانــی را بــه عهــده نداشــت، در ایــن پیشــروی دیگــر محــض بــودنِ نقاشــی چنین 
مفهومــی نداشــت، دســت‌کم نــزدِ عمــده‌ی کســانی کــه بــه نقاشــی مشــغول بودند، 
و حتی نقاشــی راه را برای کثرت‌گرایی‌ای که مدیوم عکس در اختیار می‌گذاشــت 

باز می‌کرد.۱۰ 
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ســرانجام می‌رســیم بــه تاریــخِ گفتمــانِ محوریــتِ مدیــوم، و بــه آن لحظــه‌ای کــه 
عنــوانِ ایــن مقالــه از آن حاصــل شــد، نقاشــی عکاســی فیلــم، کــه آن را بــه »نقاشــی 
ـ عکاســی ـ نقاشــی« تغییــر دادم. دو صفحــه‌ی مشــخص از کتــاب ســال 1925 
باوهــاوس نوشــته‌ی لازلــو موهــوی نــاگ از نظــر بصــری توضیــح می‌دهــد کــه 
پیش‌تــر چــه اتفاقــی افتــاده ‌بــود کــه ســبب شــده‌ بــود ایــن چنیــن در ماجــرای مــرگ 
نقاشــی غُلـُـوْ کننــد: بــه جــای مــردن، نقاشــی صرفــاً زیــر عنــوان عکاســی قــرار داده 
ــــ نقاشــی، چــاپ، عکــس، مونتــاژ، طــرح،  ‌شــده ‌بــود.۱۱ در کتابــی کــه همه‌چیــز 
کاریکاتــور، فیلــم، و تایپوگرافــی ــــ بــا تونالیتــه‌ی ثابتــی از جوهــر بــه صــورت ســیاه 
و ســفید چاپ می‌شــد، چاپی که بازتولید عکاســانه‌ی یک نقاشــی از لازلو موهوی 
نــاگ بــود در کنــار تصویــری هماننــد خــود قــرار می‌گرفــت کــه بازتولیــد مشــابهی از 
یــک فوتوگــرام بــود. ایــن دو بــه عنــوانِ تصویــرِ انتــزاع در مدیوم‌هــای متفــاوت کــه 

در روند بازتولید به یک مدیوم تبدیل می‌شوند با یکدیگر مقایسه می‌شوند. 

و تکلیــفِ عکــس در ایــن معادلــه چیســت؟ بــرای نمونــه‌ی بــارزِ تغییرپذیــری، کــه در 
تعریــف از ملزومــاتِ کثــرتِ در مدیــوم اســت، شــرایطِ عکاســانه‌ای کــه این‌جــا 

الن گلگر، »پرنده در دست«، ترکیب مواد روی بوم، 238 در 307، 2006، 
گالری گاگوسیان، نیویورک.
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غالــب اســت را نــه دوربیــن بلکــه تصویــری بــدون دوربیــن تولیــد می‌کنــد: یــک 
تصویر )نگاتیو( که ســاختارمند اســت و جســمیت دارد، اگرچه ســاختارمندی‌اش 
ــدازه‌ی  ــه ان ــور و ســایه محقــق می‌شــود، در‌حالی‌کــه جســمیتش ب به‌واســطه‌ی ن
هــر نقاشــی، طراحــی و یــا چــاپِ انتزاعــی بــه شــاخص‌هایی یــا بــه خــودش ارجــاع 
ســه‌کلمه‌ایِ  الگــوی  در  دوم  کلمــه‌ی  دربــاره‌ی  نــاگ  موهــوی  نظــرِ  دارد. 
»نقاشی‌‌ـعکاســی‌‌ـفیلم« ایــن بــود کــه بــه منظور پیشــرفت، و دور شــدن از شــرایط 
ــاقِ تاریکــیِ  ــتِ ات ــد اصال ــم، عکاســی بای ــه ســمتِ شــرایطِ فیل تاریخــیِ نقاشــی ب
تصویرگــرای خــود را رهــا کنــد و بــا آغــوشِ بــاز از خودارجاعــیِ ســطوحِ حســاس بــه 
نــور اســتقبال کنــد.۱۲ جلــد تمــام شــماره‌های »نقاشــی عکاســی فیلــم« را فوتوگــرام 
مزیــن می‌کنــد کــه نــه تنهــا بــه بازنمایــیِ واژه‌ی عکاســی توســطِ فوتوگــرام دلالــت 
دارد، بلکــه بــه شــرایط دیالکتیــک فوتوگــرام اشــاره می‌کنــد کــه پیونــدی اســت 
ــه ســوی دیگــری، و ســرانجام  ــم، پیشــرفتی اســت از یکــی ب ــان نقاشــی و فیل می
بازنمایــیِ Aufhebung/ زوالِ یکــی اســت در دیگــری، کــه در ایــن زوالْ یکــی از ایــن 
دو در دیگــری ادامــه می‌یابــد و نگــه‌داری می‌شــود و، هم‌زمــان، از ســوی دیگــر 
دگرگــون و مغلــوب می‌شــود.۱۳ از ایــن رو، ایــن فوتوگــرام )نماینــده‌ی عکاســی‌( 
اســت کــه ارتبــاط دو مدیــوم را بــا یکدیگــر، و وجودشــان را بــه مثابــه‌ی فصــل 

مشترکی در یک ماتریس تبیین می‌کند.
در ســال 1940، پانــزده ســال پــس از انتشــار »نقاشــی عکاســی فیلــم« بــود کــه در 
 Towards a Newer Laocoon  / جدیدتــر  لائوکوئونــی  ســوی  »بــه  مقالــه‌ی 
نوشــته‌ی کلمنــت گرینبــرگ شناخته‌شــده‌ترین تعریــفِ مدرنیســتِ محوریــت 
مدیــوم بــه چــاپ رســید. ایــن مقالــه از شــعارِ نوســنت‌گرا و انتزاعــیِ موریــس 
دنیــسِ در ســال 1890، »بایــد بــه خاطــر داشــته ‌باشــیم کــه یــک تصویــر در اســاس 
ســطح صافــی اســت کــه بــا رنگ‌هایــی پوشــیده می‌شــود کــه از الگــوی مشــخصی 
پیــروی می‌کنــد«، الگوبــرداری می‌کنــد و آن را بــه مثابــه‌ی بخــشِ آمریکایی‌شــده‌ی 
دیالکتیــکِ هگلــی در تاریــخ می‌گنجانــد. تعریــفِ گرینبــرگ از نقاشــی، همان‌طــور 
کــه می‌دانیــم، به‌شــدت تقلیل‌گرایانــه و بنیادگرایانــه بــود، جــدا از آن کــه بصــری و 
تجریــدی نیــز بــود. بنابرایــن تعریــف، نقاشــی بیــش از هــر مدیــومِ مــدرنِ دیگــری 
خــود را بــه شــیوه‌ای کــه به‌شــدت بــا منطــقِ باوهاوســیِ گفتمــانِ موهــوی نــاگ در 
تضــاد بــود محصــور می‌کــرد، امــا ایــن تعریــف بــرای تشــریحِ آثــارِ آمریکایــیِ نســل 
پیــشِ رو مناســب بــود، نســلی کــه تبــارش نــه بــه مدیومــی دیگــر کــه بــه نقاشــی 

فرانسوی دهه‌ی 1860 بازمی‌گشت.
از نظــر گرینبــرگ، مدیــومِ اصلــی‌ای کــه نقاشــی در برابــرِ خــود می‌دیــد ادبیــات بــود. 
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اگرچــه، بــا رجــوع بــه ادبیــات دهــه‌ی 1860 فرانســه بــا اعــان زودرسِ پایــانِ نقاشــی 
در رمان هنرمند مواجه می‌شــویم، امری که با رمانِ »شــاهکارِ گمنام« )1831/37(  
بالــزاک کلیــد خــورد، و بــرادران گُنکــور در 1867 در رمــان »مانـِـت ســالمُون«، کــه 
دســت‌کم بخشــی از آن بــا الهــام از بازدیــدی از کارگاه مانــه خلــق شــده‌ بــود، از نــو 
بــه آن پرداختنــد.۱۴ تقریبــاً در اواخــر کتــاب »مانــت ســالمون«، که دربــاره‌ی انحطاطِ 
نقاشــی بــود در آن‌چــه در آن زمــان هدیــه‌ای دیرهنــگام تلقــی می‌شــد، بــاز هــم یکــی 
ــه‌ی  ــه چشــم می‌خــورد، جایــی کــه نال ــومِ نقاشــی ب ــتِ مدی از تعریف‌هــای محوری
ابتدایــی و عنصری‌تریــن مؤلفه‌هــای‌اش  بــه صــورت عناصــرِ  نقاشــی  احتضــارِ 
بازنمایــی می‌شــوند: هــوا، آب، زمیــن، و آتــش؛ خــون، آب، شــیر، نــور، و گوهــر؛ 
جامــد، مایــع، و گاز؛ رونــدِ میعــان و احتراق‌پذیــری؛ اصالــتِ شــیمیاییِ رنگدانه‌هــا 
و امکان‌هــای کیمیایی‌شــان؛ محتویــات پالــت رنــگِ اغلــبْ ســمیِ نقــاش کــه پــس 
ــده تبدیــل می‌شــوند؛ نوســان رنگدانه‌هــا  ــه مــوادی فروزن از اســتخراج از زمیــن ب

میانِ ماده‌ی محض و رنگ محض، میان مادیتِ بی‌خِردَ و بصریتِ اثیری.

در مــوزه‌ی لــوور، در ســالنِ carre، میــان آن چهــار دیــوار شــاهکارها دیگــر بــه 
نظــرش نمی‌درخشــیدند. ســالن تــا حــدی دلگیــر و غــم‌زده شــده‌ بــود کــه دیگــر 
چیــزی بــرای عرضــه کــردن نداشــت، جــز رنگ‌‌هــای مومیایی‌شــده در پــرده‌ی 

زردی و رنگ‌پریدگیِ زمان...
بــه جایــی رســیده ‌بــود کــه دیگــر نمی‌توانســت نــور را تصــور کنــد، یــا ببینــد، جــز 
نورِ بســیار شــدید را، با درخششــی گدازان، پراکنده در همه ســو، با درخششــی 
کورکننــده، در برانگیختگــیِ طوفــان، در تلالــو خداگونگی‌هــای نمایشــی، در 
آتش‌بــازیِ بــوران، در ســفیدِ فــروزانِ منیزیم. در طــول روز دیگر تلاش نمی‌کرد 
چیزی به جز خیره‌کنندگی نورِ شــدید را نقاشــی کند. پیروِ نمونه‌ی رنگ‌پردازانِ 
ــود ایــن  ــه مــرزِ پختگــی رســیده ‌ب ماهــری کــه پــس از ایــن کــه توانایی‌شــان ب
توانایــی را بــه‌کل از دســت داده ‌بودنــد، کرُیولِــس، در ایــن روزهــای واپســین، 
ــه  ــه تدریــج‌... ســقوط کــرد... ب ــود، و ب ــه رفتارهــای نخســتین‌اش بازگشــته ‌ب ب
ورطــه‌ی توهمــاتِ ترِنـِـرِ بــزرگ، کــه در پایــان زندگــی‌اش، مجــروح از تاریکــیِ 
نقاشــی‌ها، تــاش می‌کــرد در یــک بــوم خــود را بــا رویــای دســتیابی به روشــناییِ 

ازلی و بکر روز رها کند، به »صبح پس از فراگیر شدنِ نورِ«. 
همه‌جــا در جســت‌وجوی چیــزی بــود تــا پالــت‌ِ رنگــش را تقویــت کنــد، رنگ‌هــا 
را گرم‌تــر کنــد، شــعله‌ور و درخشــان. مقابــلِ ویترین متخصصــانِ مواد معدنی، 
تــاش می‌کــرد از طبیعــت بــدزدد تــا بتوانــد از پــسِ ترســیمِ آتش‌هــای رنگارنگِ 
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تبلــور و انجمــادِ آذرخــش برآیــد، مبهــوتِ آبــیِ لاجــورد بــود، آبــیِ مینــای چینــی، 
آبی‌هــای کم‌رنــگِ اکســید مــس، آبــیِ فرازمینــیِ ســنگ لاجــورد، تمامــی پرده‌هــا 
از آبــیِ ســلطنتی تــا آبــیِ آب. در پــیِ طیــفِ کامــلِ رنــگ قرمــز بــود، از پرده‌هــای 
جگــری و خونــیِ ترکیبــات جیــوه و گوگــرد، تــا قرمــزِ تیــره‌ی ســنگ آهــن، و در 
رویــای amatito/آماتیتــو بــود، رنگِ گمشــده‌ی قرن شــانزدهم، رنــگ کاردینال، 
ارغوانــیِ حقیقــیِ رمُ. در پــیِ طلایی‌هــای طــاووس بــود و ســبزهای ســنگ‌های 
به‌هم‌فشــرده‌ی ســیلابی، ســبزهای مخمــل، ســبزهای متغیــرِ متمایــلْ بــه آبــیِ 
آرســنیکِ مــس، ســبزِ مارمولــک و فِلدْْســپار؛ گونه‌هــای نامتناهــیِ زرد، از زردِ 
ــورِ زردِ آرســنیکِ و فلوریــن؛ رنگ‌هــای آتشــینِ  ــا زردِ عســلیِ بل ــاری گرفتــه ت قن
پیریــتِ مِــس، رنگ‌هــای صورتــی و بنفــشِ ســنگ‌هایی کــه یــادآورِ گل‌هــای 

بلوری‌اند.
ــه رنگ‌‎بندی‌هایــی کــه تازگــی  ــه پوســته‌ها روی آورد، ب پــس از مــواد معدنــی ب
و آرمانــی بــودن را بــه دنیــا می‌آورنــد، بــه تمــامِ پرده‌هــای صورتــی در یک آب‌نمای 
چینــی، از ارغوانــی مــات تــا ســرخِ گل رزِ رو بــه زوال، تــا صــدفِ مرواریــد کــه 
منشــور را در شــیرِ خــود غوطــه‌ور می‌کنــد. او بــه دنبالِ رنگارنگــی و عقیق‌گونگیِ 
رنگین‌کمــان بــود معکــوس در شیشــه‌ای قدیمــی کــه تــازه از زمیــن بیــرون 
آمــده ‌بــود، ماننــد تکه‌هــای مدفــونِ آســمان. لاجــوردیِ یاقــوتِ کبــود، ســرخِ 
لعــل، درخشــشِ مرواریــد، و آبِ المــاس را تصــور می‌کــرد. تــا بتوانــد نقاشــی 
کنــد، در آن زمــان نقــاش بــاور داشــت نیازمنــدِ تمامــیِ آن چــه می‌درخشــید بــود 

و تمامیِ آن چه در آسمان، زمین، و دریا گدازان بود.۱۵  
ــد،  ــالمُون«[ می‌آیـ ــت سـ ــان ]»مانـِ ــن رمـ ــه در ایـ ــور کـ ــی، آن‌طـ ــانِ دورانِ نقاشـ پایـ
دربردارنـــده‌ی آغـــازِ دوبـــاره‌ی ازلـــی خـــود نیـــز هســـت: ایـــن وارفتـــن و تجزیـــه شـــدن، 
ایـــن افُـــول در بی‌نظمـــی امـــکانِ تولـــدی دوبـــاره در تصویـــر »صبـــح پـــس از فراگیـــر 
ـــاز شـــدنِ آســـمان  ـــی ب ـــا آن حـــالِ انجیل ـــد، ب ـــر)1843( فراهـــم می‌کن ـــورِ« ترِنِ شـــدنِ ن
ـــه‌ی محصـــولِ  ـــه مثاب ـــور، و خود-ارجاعـــی‌اش در اجـــرای نقاشـــی ب پـــس از ســـیلِ ن
مایعـــاتِ درهم‌آمیختـــه، رنگدانه‌هـــای روغنـــی و نورهایـــی کـــه ماننـــد پرده‌هـــای 
حباب‌هـــای  چرخشـــیِ  حلقه‌هـــای  فـــرمِ  و  شـــده‌اند،  رنگ‌آمیـــزی  رنگین‌کمـــان 
صابـــون، کـــه در رمـــان تمثیلـــی اســـت بـــرای تاریـــخ نقاشـــی بـــه صـــورت یـــک چرخـــه 
ـــانِ  ـــه جـــای خطـــی مســـتقیم کـــه ]در زمـــان[ پیـــش مـــی‌رود. این‌جـــا پایان‌هـــا پای ب
بـــازی نیســـتند، بلکـــه آغـــازی دوباره‌انـــد.۱۶ از ایـــن رو در ایـــن رمـــان )کـــه در طـــولِ آن 
نمونـــه‌ای بی‌نقـــص میـــانِ ظرفیت‌هـــای نقاشـــی و ادبیـــات در تصویـــر و زبـــانِ 
رنـــگ در حـــال ایفـــای نقـــش اســـت(، عزیمـــتِ هگلـــی بـــه ســـوی تجزیـــه‌ی رمانتیـــکِ 
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ســـوژه، نشـــانه، و مدیـــوم، و زوالِ تمامـــیِ مدیوم‌هـــا در روحِ نـــاب بـــا مدلـــی متفـــاوت 
و دایره‌ای از chronos/زمان ترکیب و جایگزین شده است.

ـــر  ـــفِ قدیمی‌ت ـــه دو تعری ـــد ب ـــم، بگذاری ـــاره در زمـــان پیـــش روی پیـــش از آن‌کـــه دوب
از محوریـــتِ مدیـــوم در نقاشـــی اشـــاره کنـــم. تعریـــف نخســـت، کـــه بـــه 1766 میـــادی 
ـــوم  ـــتِ مدی ـــده‌ی خاســـتگاهِ گفتمـــانِ فلســـفیِ مـــدرنِ محوری بازمی‌گـــردد، دربردارن
اســـت، یعنـــی، لائوکـــونِ قدیمـــیِ گاتْهُلـــد لسِـــینگ کـــه لائوکوئـــون جدیدتـــرِ گرینبرگ 
ـــا  ـــه ایـــن موضـــوعْ بیـــانِ ســـه نکتـــه اســـت. ب ـــتِ اشـــاره ب ـــه آن.۱۷ عل ارجاعـــی اســـت ب
قـــرار دادنِ نظام‌هـــای نشانه‌شناســـیِ کلامـــی و بصـــری در برابـــر یکدیگـــر در 
راســـتای آن‌چـــه امـــروزه تقابلـــی اســـتاندارد میـــانِ نـــگارشِ زمانـــی و فضایـــی تلقـــی 
ـــا  ـــونِ لســـینگ تفاوت‌هـــای مناقشـــه‌ی نقاشـــی و مجســـمه را ب می‌شـــود، لائوکوئ
ــی  ــرای واژه‌ی Malerei/نقاشـ ــتی بـ ــمه‌ی هِلنِیسـ ــه‌ی مجسـ ــک پایـ ــتفاده از یـ اسـ
ـــاره‌ی خـــودِ  ـــد. بیش‌تـــر این‌کـــه، آن‌چـــه لســـینگ در واقـــع می‌گویـــد درب طـــرح می‌‎کن
مجســـمه نیســـت، بلکـــه دربـــاره‌ی نســـخه‌ی قـــرنِ هجدهمـــیِ بازتولیـــدی عکاســـانه 
از مجســـمه اســـت ـــــ یـــک چـــاپِ دوبعـــدی، ســـیاه و ســـفید، بـــا ســـاختار خطـــی.۱۸ 
ـــی  ـــدِ خـــط زمان ـــه کل فاق ـــوم از نظـــر لســـینگ ب ـــتِ مدی دســـت آخـــر این‌کـــه محوری
و گاه‍شـــمار بـــود: غلبـــه‌ی مدیومـــی بـــر مدیومـــی دیگـــر در کار نبـــود، یـــا بـــا پیشـــروی 
در زمـــان تاریخـــی کـــه هنـــوز چنیـــن مفهومـــی در بـــر نداشـــت، حســـی از یـــک مدیـــومِ 

قدیمی در مدیومی جدیدتر وجود نداشت.
ــه  ــی ارائـ ــوم در نقاشـ ــتِ مدیـ ــه از محوریـ ــری کـ ــف دیگـ ــیاق، تعریـ ــن سـ ــه همیـ بـ
 Dialogue/ می‌کنـــم، قدیمی‌تریـــن و آخریـــن تعریـــف: »گفت‌وگـــوی رنگ‌آمیـــزی
sur le coloris« نوشـــته‌ی روژه دو پیـــل کـــه نخســـت در ســـال 1673 منتشـــر شـــد. 
»گفت‌وگـــوی« دو پیـــل در »مناقشـــه‌ی« خط-رنگ/طراحی-نقاشـــی از تیســـین-

ـــزِ«  ـــزی را »وجـــهِ تمای ـــر رنگ‌آمی ـــت هن ـــن حمای ـــد، و در ای ـــداری می‌کن روبنـــس جانب
ـــا واژه‌ی »ژانـــر« یـــا  ـــا خـــط یـــا طراحـــی، کـــه از آن ب نقاشـــی برمی‌شـــمرد، در تضـــاد ب
تیـــره‌ی هنـــر تصویرگـــرا یـــاد می‌کـــرد. نســـبی، تزیینـــی، زنانـــه ایـــن مفاهیـــمِ نقاشـــی 
بـــه عنـــوانِ بخشـــی کلیـــدی در معادلـــه‌ی رمانتیک/مـــدرن در دو نوشـــته از بودلـــر 
دوبـــاره پذیرفتـــه‌ می‌شـــوند؛ متـــن بودلـــر در ســـال 1864 دربـــاره‌ی دلاکـــروا و »نقـــاشِ 
زندگـــیِ مـــدرن« در ســـال 1863. امـــا در پایـــان قـــرن هفدهـــم هنـــوز نقاشـــی مـــدرن 
نبـــود، چـــرا کـــه خـــط زمانـــی و گاه‌شـــماری نداشـــت. در عـــوض، دوگانگـــیِ گونـــه-
تیـــره‌ی هنـــر تصویرگـــرا از اجـــزای ســـاختاری آن بـــود. و مـــدلِ رنگ‌آمیـــزی چیـــزی را 
ــه  ــوم بـ ــتِ مدیـ ــدی از محوریـ ــوز درکِ مفیـ ــاور مـــن هنـ ــه بـ ــه بـ ــرد کـ ــرح می‌کـ مطـ
ـــر کالبـــد، محـــض  ـــا ب مثابـــه‌ی »وجـــه تمایـــز« ارئـــه می‌کنـــد، بـــه جـــای ادعاهایـــی مبن
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و ســـره بـــودن، جوهـــرِ هستی‌شـــناختی، یـــا خود-ارجاعـــیِ »بـــاز شکارشـــده«.۱۹ 
ــارِ نخســتِ  ــه آث ــی ب ــه خوب )در حاشــیه، اجــازه دهیــد متذکــر شــوم کــه آن مــدل ب
فرنکنتالــر قابــل تعمیــم اســت، گرچــه بــا اندکــی تفــاوت،  مثــاً در اثــرش »اروپــا« 
ــه  ــه موضــوعِ »تجــاوز ب ــا آن ارجاع‌هایــش ب ــه روشــنی مشــهود اســت، ب )1957( ب
ائوروپــه«ی تیســین-روبنس. رنــگ روغــن روی بــومِ آســترنخورده، ایــن نقاشــی 
بازیگــر تخریــبِ نقاشــی اســت آن‌چنان‌کــه از ســوی بالــزاک در »شــاهکار گمنــام« 
تصــور شــده ‌بــود، در تصویــر اروپــای کهــن و تبــارِ نقاشــانه‌اش: اغواگــری بــه 
سرکشــی تبدیل شــده ‌اســت، فیگورســازی شعبده‌وار به ســرخوردگی، ولی به‌طور 
هم‌زمــان، به‌خاطــر آوردنِ فیگــور، جذابیــتِ فربــهِ رنگ‌گرایــی بــه پاشــیدنِ خــامِ 
رنــگ صــورت، اشــارات نقاشــانه بــه بی‌نظمــیِ پراکنشــیِ رنگ‌هــای پاشیده‌شــده 
و روغــن لکه‌لکــه‌، بــدون باینــدر. ادامــه‌ی ارجــاع- نقاشــیِ فرنکنتالــر شــاهدِ مناســبی 
اســت بــرای ناگزیــر بــودن از تلویــح در دلِ ابُــژه‌ی ضدفیگوراتیــو-  »اروپــا« فرآینــد 
آمریکایــیِ زدودن از فیگوراتیــو بــه انتزاعــی را، از منظر رنگ‌گرایی، صورت می‌دهد، 
همان‌طــور کــه خشــونت توســطِ و از طریــقِ و بــر بــدنِ یــک زن صــورت می‌گیــرد. 
آن چــه صــورت نمی‌گیــرد آن اســت کــه ایــن فرآینــدْ تقلیل‌گرایانــه، یــا در کل عینیتِ 
بی‌تجســم، تصــور نمی‌شــود. چــرا کــه پایــانِ نقاشــی این‌جــا مجســم بــود، بــه 
مثابــه‌ی آغــازِ جدیــدِ خشــونت‌آمیز، دردِ زایــشِ نســلی نــو کــه از چپــاولِ نســل‌های 

کهن پدیدار می‌شود.(
بــاز می‌گــردم بــه ســه نقــاشِ معاصــرم ــــ معاصــر از ایــن نظــر کــه هــر ســه در یــک 
ــا را از منظــر  ــن م ــم ای ــا ببین ــت بودندــــ ت ــن اواخــر مشــغولِ فعالی ــا همی دوره و ت
ــر، پولکــه، و  ــد، اگــر تصــور کنیــم فرنکنتال مدیــومِ نقاشــی بــه کجــا هدایــت می‌کن
حتــی گلگــر در یــک دوره نقاشــی می‌کردنــد، قطبــی از احتمــالاتِ متنــوع تشــکیل 
می‌دادنــد کــه بــر اســاس فعالیــت عملی‌شــان متمایــز می‌شــدند ــــ بــر اســاسِ 
فعالیت‌هــای متفــاوتِ هنرمنــدانِ متفــاوت، بــه جــای تقاضاهای ضــروریِ ابتکاراتِ 
هستی‌شــناختی یــک فیلســوف، یــا مــدل غایــی و دیالکتیــکِ یــک تاریخــدان. ایــن 
لحظــه‌ای دگراندیــش و دگرزمانــی اســت کــه در آن آن‌چــه پایــان می‌یابــد نقاشــی 

نیست، بلکه منطقِ پایانِ بازی است. و در آن مدیومِ نقاشی تنها نیست.
پس بحث را در همان‌جا که شــروع کردم پایان می‌دهم، با ســه نقاشِ معاصرم. 
نخســت، فرنکنتالــر: کــه نقاشــی »Warming Trend « )2002( را می‌تــوان نقطــه‌ی 
پایــانِ مجموعــه آثــارش در دوره‌ای پنجاه‌ســاله دانســت. بــا حرکــت از ســیالیت 
به‌عنــوان ویژگــیِ رنگدانــه و موضــوع در کارهــای نخســتین‌اش بــه فضاســازی بــه 
عنــوانِ ویژگــیِ بصریــتِ رنــگ در کارهــای آخــرش، تعریــفِ فرنکنتالــر از محوریــتِ 
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مدیــومِ )و خــطِ زمانــیِ( نقاشــی در ظرفیــت عمدتــاً تغییرناپذیــرش بــرای تلویحــی 
Un� »ب�ـودنِ مادی�ـتِ رنگ‌آمیزی‌ش�ـده خلاص�ـه می‌ش�ـود. دوم، پولک�ـه: ک�ـه اث�ـرش» 
Square 2( titled(« )2003( را، بــا ترکیــبِ رنگ‌هــای ریخته‌شــده و دیجیتــال، و 
تلفیــقِ ژســت‌های فیگوراتیــو و انتزاعــی، و مدیو‌م‌هــای رنــگ  ــــ طــا، رنــگ روغــن، 
و اکریلیــک ــــ می‌تــوان نماینــده‌ی لحظــاتِ پایانــیِ فعالیتــش در طــول چنــد دهــه 
دانســت. از بی‌احترامــی بــه »رئِالیســمِ ســرمایه‌داری« تــا چندگانگــیِ قاطــع در 
تلاش‌هــای اخیــرش، تعریــفِ پولکــه از محوریــتِ مدیــومِ )و خــطِ زمانــیِ( نقاشــی 
ــودنِ دیگــر  ــا زایشــی ب ــه ب ــرِ نقاشــانه، آمیخت ــنِ ســطح و تأثی ــیِ بنیادی در ناهمگن
مدیوم‌هــا و رســانه‌ها، کــه عکاســی در ایــن میــان از همــه مهم‌تــر اســت، خلاصــه 
می‌شــود. ســوم گلگــر: کــه » پرنــده در دســت/ Bird in Hand« )2006( را می‌تــوان 
ــری‌اش دانســت. از  ــن نقطــه در شــکوفاییِ فعالیت‌هــای هن ــوان جدیدتری ــه عن ب
تکویــنِ موضوعیــت در مینیمالیســمِ تقلیلــیِ قلــم‌زدن‌اش بــر کاغــذِ مشــبک در 
نخســتین آثــارش تــا گل‌آرایــیِ چندرســانه‌ایِ فیگــور از همــان دســت کــه در »پرنــده 
در دســت« متجلــی شــده‌ اســت، تعریــفِ گلگــر از محوریــتِ مدیــومِ )و خــطِ زمانــیِ( 
نقاشــی در زایــشِ احتمــالِ فیگوراتیــو از مادیــتِ فعالیــت در ایــن مدیــوم در میــان 
ــد در  ــه‌ای از مدیوم‌هــای دیگــر خلاصــه می‌شــود. این‌هــا ســه فعالیــت هنری‌ان آرای
حــوزه‌ی نقاشــی، برخاســته از تفکرهایــی متفــاوت، کــه، بــا این‌کــه شــروع کارشــان 
در یــک دوره نبــود، ســرانجام بــه تعاریفــی هم‌زمــان از ظرفیت‌هــای متعــددِ مدیومــی 
تبدیــل شــدند کــه بــه طــور هم‌زمــان مفــرد )نقاشــی( و جمــع )نقاشــی در صــورت هــر 

چیز دیگر( است.



65

ارجاعات:

 »menstruum« ــاره‌ی ۴۵. ایــن تعریف‌هــا از »medium« و آن‌چــه در ادامــه درب
Oxford En�  می‌آی�ـد از نس�ـخه‌ی س�ـوم آنلای�ـن لغت‌نام�ـه‌ی انگلیس�ـی آکس�ـفورد /
glish Dictionary (OED( برداشــته ‌شــده‌ اســت، نســخه‌ی به‌روزرســانی شــده در 
 A New English Dictionary on Historical 2001. ایــده‌ی نســخه‌ی نخســت، کــه
Principles/ لغت‌نامــه‌ی جدیــد انگلیســی در بــاب اصــول تاریخــی نــام داشــت، 
توســط Philological Society of London /جامعــه‌ی زبان‌شناســی لنــدن در 
سال 1857 شکل گرفت. روند تألیف کتاب در 1879 آغاز شد، و در 1928 مجموعه‌ی 
جامــعِ ده‌جلــدی ســرانجام بــه چــاپ رســید، نســخه‌ی جامــعِ دوم در 1989 منتشــر 
شــد و نســخه‌ی ســوم در دســت تألیــف اســت. نســخه‌ی آنلایــن OED بــا عنــوان 
ــا  ــز خــود ب ــر تمای ــه‌ی تاریخــیِ »بیــش از هزارســاله‌ی واژگان انگلیســی« ب گنجین

دیگر لغت‌نامه‌ها تأکید می‌کند. درباره‌ی OED و پیشینه‌اش، نگاه کنید به:
The Story of the Ox� :The Meaning of Everything ,Simon Winchester 

.)2004 ,Oxford University Press :ford English Dictionary (Oxford

 »menstruum« و آن‌چـــه در ادامـــه دربـــاره‌ی »medium« ۱. ایـــن تعریف‌هـــا از
 Oxford /می‌آیـــد از نســـخه‌ی ســـوم آنلایـــن لغت‌نامـــه‌ی انگلیســـی آکســـفورد
English Dictionary (OED( برداشـــته ‌شـــده‌ اســـت، نســـخه‌ی به‌روزرســـانی 
 A New English Dictionary on ــه ــده در 2001. ایـــده‌ی نســـخه‌ی نخســـت، کـ شـ
Historical Principles/ لغت‌نامـــه‌ی جدیـــد انگلیســـی در بـــاب اصـــول تاریخـــی 
نام داشـــت، توســـط Philological Society of London /جامعه‌ی زبان‌شناســـی 
لنـــدن در ســـال 1857 شـــکل گرفـــت. رونـــد تألیـــف کتـــاب در 1879 آغـــاز شـــد، و در 
1928 مجموعـــه‌ی جامـــعِ ده‌جلـــدی ســـرانجام بـــه چـــاپ رســـید، نســـخه‌ی جامـــعِ دوم 
در 1989 منتشـــر شـــد و نســـخه‌ی ســـوم در دســـت تألیـــف اســـت. نســـخه‌ی آنلایـــن 
OED بـــا عنـــوان گنجینـــه‌ی تاریخـــیِ »بیـــش از هزارســـاله‌ی واژگان انگلیســـی« بـــر 
ـــاره‌ی OED و پیشـــینه‌اش،  ـــد. درب ـــا دیگـــر لغت‌نامه‌هـــا تأکیـــد می‌کن تمایـــز خـــود ب

نگاه کنید به:
The Story of the Ox� :The Meaning of Everything ,Simon Winchester 

.)2004 ,Oxford University Press :ford English Dictionary (Oxford

۲. نگاه کنید به یکی دیگر از مقاله‌های من:
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 Ellen Gallagher: Mythopoetles and Materials’ in Ellen Gall,gl,cn‘
 AxME, ed. Carol Armstrong et al. (London: Tate Publishing, 2013);
 and Ellen Gallagher et al., Ellen Gallagher (Boston: ICA;New

.)York:D.A,P.,200l

ــه‌ی  ــمال«، ترجمـ ــای شـ ــه دریـ ــفری بـ ــراوس، »سـ ــد کـ ــه : رزالینـ ــد بـ ــگاه کنیـ ۳.  نـ
نامدار شیرازیان، زمینه، شماره ۱۳، بهار ۱۳۹۹.

۴. نگاه کنید به: 
John R. Lane and Charles Wylie, eds., Sigmar Polke: History  of  Every-
 thing, painting and Drawing,; 1 998- 2003 (Dallas: Dallas Museum of
Art, 2003); Glria Moure and Sigmar Polke, Sigmar Polke: Paintings, Pho-
tographs, and Films (Barcelona: Ediciones Polfgrafa, 2005); Hans Belt-
 ing, Rudi Fuchs, Charles Haxthausen, Friedrich Heubach, and Sigmar
 Polke, Sigmar Polke:The Three Lies of Painting (Ostftldern: Hatje Cantz,
1997); and Sigmar Polke and Paul Schimmel, Sigmar Polke Pho-
..)toworks:When Pictures Vanish (New York: scalo, 1996

۵. رجوع شود به:
 John Elderfield,Painted on  21st Street: Helen Frankentaler from 1950
 to  1959 (New York: Gagosian Gallery, 2013); Helen Frankentaler and
 Karen Wilkin, Frankentalerat Eighty: Six Decades, (New York: Knoedler.
 2009), and John Eldefield, Frankentaler (NewYork: Harry N. Abrams,

 .)1989

۶. منظور من از »ساز و کارِ سیالات«: این عبارت در واقع از کتاب:
 Ce sexe qui n’en est pas un (Paris: Edition de Minuit, 1977)

نوشـــته‌ی لـــوس ایـــری‌گاری گرفتـــه ‌شـــده ‌اســـت، کـــه کاتریـــن پُرتـِــر آن را بـــا عنـــوان 
ــیالات«  ــاز و کارِ سـ ــع »سـ ــرده اســـت در واقـ ــه کـ ــه نیســـت« ترجمـ ــیتی کـ »جنسـ

عنوان بخشِ ششم این کتاب است.

۷. نگاه کنید به:
 Emily Florido and Ealan Wingate, eds., Robert Rauschenberg (New



67

York: Prestel, 2011); Carolyn Lanchner and Robert Rauschenberg, Rob-
 ert Rauschenberg (New York: Museum ef Modern Art, 2009); and
Susan Davison and Walter Hopps, eds., Robert Rauschenberg: A Ret-

.)rospective (New York: Guggenheim Museum, 1997

۸. نگاه کنیدبه:
 Roman Jakobson, “The Dominant” in Reading in Russian Poetics:
Formalist and Strucyuralist Views, ed. Ladislav Matejka and Krysty-
 na Pomorska (1935:repr., Cambridge, MA: MIT Press, 1971 Chicago:

Dalkey Archive Press, 2002), 82
جکَوبســـن توضیـــح می‌دهـــد کـــه اگرچـــه »بازیگـــرِ اصلـــی« در حیطـــه‌ی ســـامان‌دهی 
اصـــول یـــک اثـــر هنـــری واحـــد بـــه کار مـــی‌رود، ممکـــن اســـت نشـــان‌دهنده‌ی »اوجِ 

معیارهای زیبایی‌شناسانه‌ی یک دوره« نیز باشد. 

 Charles Baudelaire,‘A Edouard Manet,’ May11, 1865, in Charles  .۹
 Baudelaire, Letters, 1841 —1866 (Paris: Societe du Mercure de France,

.1906), 436
اعـــانِ بعـــدیِ پایـــانِ نقاشـــی در ســـال 1921 بـــود، در آنِ ســـاختارگراییِ روســـی، وقتـــی 
الکســـاندر رودچنکـــو نقاشـــیِ »رنـــگ قرمـــز خالـــص، رنـــگ زرد خالـــص، رنـــگ آبـــی 
خالـــص« را در ســـه قـــاب ارائـــه کـــرد، و بـــا نقدهـــای تنـــدِ بیننـــدگانِ اثـــر مواجـــه شـــد. 

نگاه کنید به:
Magdalena Dabrowski et al., Aleksandr Rodchenko (New York: Mu-

.)seum of Modern Art, 1998
مـــرگ ســـوم نقاشـــی در دهـــه‌ی 1960 آغـــاز شـــد، بـــا بیانیه‌هـــای دونالـــد جـــاد و دیگـــر 

هم‌نظرانش، آن‌طور که در:
 After Modern Painting: The History of a Contemporary Practice, 

Craig G. Staff ( London: LB Tauris, 2013)
  و در نمایشـــگاه »نقاشـــی چیســـت؟« ســـال 2007 مـــوزه‌ی هنرهـــای مـــدرن نکاتـــی 

در موافقت و مخالفت با آن آمده ‌است.

۱۰. در ایـــن میـــان، داگلاس کریمـــپ تلفیق‌پذیـــریِ گفتمانـــیِ عکاســـی را اســـاسِ 
اصالتِ تاریخی‌اش می‌داند در
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)On the Museum’s Ruins (Cambridge, MA: MIT Press, 1993
ــه  ــوزه« را بـ ــیِ مـ ــوژه‌ی قدیمـ ــه، و سـ ــدِ کتابخانـ ــوژه‌ی جدیـ ــر دو »سـ ــه در آن هـ کـ

»پایان نقاشی« و »پایانِ مجسمه‌سازی« مرتبط می‌داند.

۱۱. نگاه کنید به:
 Laszlo Moholy-Nagy: Malerei Fotografie Film (Bauhaus Bucher, 1925;
repr., Berlin: Mann, 1986), translated by Janet Seligman as Painting Pho-
 tography Film (London: Lund Humphries, 1969). Max Hollein and Ingrid
 Pfeiffer, Laszlo Moholy-Nagy (New York: Prestel, 2009). Magdalena
 Droste and Bauhaus. Archiv , Bauhaus, 1919—1933 (Cologne: Taschen,

2006).
ـــم«، فوتوگرامـــی از موهـــوی  ـــاب »نقاشـــی عکاســـی فیل ۱۲. در صفحـــه‌ی  72 از کت
نـــاگ در کنـــار بازتولیـــدِ ســـیاه و ســـفیدِ یکـــی از نقاشـــی‌های آبســـتره‌اش می‌نشـــیند، 

که عنوان دومی»Malerei/نقاشی« است. پیش‌تر، در مقدمه‌ی کتاب:
Von der Pigmentmalerei bis zum reflectorisch greworfenen Licht� 

 From pigment painting to the reflexively increased play of light /spiel
)(PP 9-43

موهـــوی نـــاگ در موافقـــت بـــا غایتـــی می‌نویســـد کـــه از اســـاس زیست‌شناســـانه‌‌ی 
تصویرهـــای کـــه بـــا رنگدانـــه خلـــق می‌شـــوند بـــه ســـمت سنســـوریمِ گســـترده‌ترِ 
عکاســـی در حرکـــت اســـت و ســـپس بـــه ســـمت تازه‌تریـــن و آینده‌ای‌تریـــن مدیـــومِ 
فیلـــم )و حتـــی بهتـــر، فیلـــم هم‌زمـــان، یـــا »Polykino«(، در ایـــن میـــان بـــه لـــزوم 
ایـــن امـــر اشـــاره می‌کنـــد کـــه خـــودِ عکاســـی نیـــز بایـــد از قاب‌هـــای پرســـپکتیویِ 
نقاشـــانه فاصلـــه بگیـــرد و بـــه ســـمتِ »افـــقِ جدیـــدی« مناســـبْ بـــا خـــود، کـــه بـــه 
نظـــر او بهتریـــن نمونـــه‌اش را می‌تـــوان در فوتوگـــرامِ بـــدون دوربیـــن یافـــت، حرکـــت 
کند. عبارتِ »The painting is to be “overcome” by photography«  »نقاشی 
ــانه‌ی  ــد عکاسـ ــاز تولیـ ــح در بـ ــور ناواضـ ــه طـ ــود.« بـ ــی شـ ــوبِ« عکاسـ ــد »مغلـ بایـ

سیاه و سفیدِ Konstruction K در صفحه‌‌ی  73 دیده ‌می‌شود.

۱۳. موضوعیـــتِ مفهـــومِ فلســـفیِ قـــرنِ نوزدهمـــیِ Aufhebung/ زوال، کـــه از نـــکاتِ 
ـــیِ توســـعه‌ی تاریخـــی اســـت، در برخـــی گاه‌شـــمارهای قـــرن  مهـــمِ دیالکتیـــکِ هگل
بیســـتم، از جملـــه منطـــق آوانـــگاردِ در حرکـــت رو بـــه جلـــو، نفـــیِ گذشـــته، و متعاقبـــاً 
ــود  ــوع شـ ــد. رجـ ــه می‌یابـ ــز ادامـ ــین، نیـ ــی پیشـ ــای فرهنگـ ــدن فرم‌هـ ــوخ شـ منسـ
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به:
 G.W. F. Hegel, The Philosophv of History, trans. J. sibree (Mineola,
 NY: Dover Publications, 1956); Aesthetics: Lectures on Fine Art,  2
 vols. trans T. M. Knox,(Oxford: Oxford University Press, 1998). Hayden
V. White, Metahistory: The Historical Imagination in ,Nineteenth-Cen-

.)tury Europe, (Baltimore: Johns Hopkins Press, 1973

۱۴. رمـــان هنرمنـــد یکـــی از زیرســـبک‌های ادبیـــاتِ قـــرن نوزدهـــم فرانســـه بـــود، کـــه 
ـــوره  ـــا رمـــان کوتـــاه انُ جایـــگاه و عملکـــردی میـــان داســـتان و نقـــد هنـــری داشـــت: ب
ـــل زولا در 1886 خاتمـــه  ـــا رمـــانِ »شـــاهکار« نوشـــته‌ی امی ـــاز شـــد، و ب ـــزاک آغ دُ بال
 roman a ِیافـــت، ایـــن نـــوع رمـــان بـــه نوعـــی پاســـخ و واکنشـــی بـــود بـــه زیرســـبک
clef/رمـــانِ کلیـــددار کـــه در ارتبـــاط بـــا هنرمنـــدان زمـــان خـــود بـــود. در ایـــن بـــاره، 

رجوع شود به کتاب من:
‹Manet Manette, (London: Yale University Press, 2002, (49-68.

 Edmond  and Jules de Goncourt,  Manette Salmon, 2nd ed- (Paris. .۱۵
. Libraie Internationale,1868), 293—96

۱۶. به مقاله‌ی من نگاه کنید: 
  Endings Are Beginnings, a Mechanics of Fluids, and/or The Work of“
 Painting in the Age of Photo-Mechanical Production;” in Painting:
The Implicit Horinzo, ed. Avigail Moss and Kertin Stakemier (Maas-

.tricht: Jan Van Eyck Academic, 2012), 77—94

 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder Uber die Grenzen der  .۱۷
.)Malerei Poesie (1766, repr., Ditzingen: Reclam Verlag 2012

ـــابِ  ـــاره‌ی خـــودِ مجســـمه، کـــه در ب ـــه درب ـــونِ لســـینگ ن ـــه کـــه لائوکوئ ـــن نکت ۱۸. ای
ـــر بازتولیدشـــده  ـــه واســـطه‌ی چهـــار تصوی ـــود ب ـــیِ آن ب بازتولیدهـــای دوبعـــدیِ چاپ
 Prints and Visual ِاز جزییـــاتِ صـــورتِ مجســـمه‌ی لائوکوئـــون روی جلـــدِ کتـــاب

Comunication نوشته‌ی William Ivins به خوبی نشان داده شده‌است.
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۱۹. بـــا قلـــم‌داد کـــردنِ رنگ‌آمیـــزی بـــه عنـــوان »وجـــه تمایـــز و در نهایـــت آن چیـــزی کـــه 
نقـــاش را نقـــاش می‌کنـــد«، در تضـــاد بـــا ژانـــر دیگـــر هنرهـــای بصـــری )کـــه از نظـــرش 
در طبقه‌بنـــدی طراحـــی قـــرار می‌گیرنـــد(، دو پیـــل تـــا آن‌جـــا پیـــش مـــی‌رود کـــه نقاشـــی 
را»آرایـــشِ زیبـــا« نیـــز می‌خوانـــد. ایـــده‌ی »آرایـــش زیبـــا« در ســـال 1863 در بخـــش 

یازدهم »نقاش زندگی مدرن«  توسط شارل بودلر دوباره استفاده می‌شود.





72

درباره‌ی رنگ
امی سیلمن

ترجمــه‌ی نگار کریم‌خانی

به‌تازگــی مــن و یــک مــورخ هنــری هم‌دیگــر را شــگفت‌زده کردیــم: بــه‌ او گفتــم کــه 
ــوب ]رنگــی[ کــه در دســت دارم  ــی اگــر چشــمانم بســته باشــد از روی وزن تی حت
می‌توانــم بفهمــم قرمــز کادمیــوم اســت یــا بنفــش کبالــت. او ایــن را نمی‌دانســت. 
بــود و  نگــه نداشــته  را در دســتانش  ]رنگدانــه[  به‌حــال هیــچ پیگمنتــی  تــا  او 
نمی‌دانســت قرمــز کادمیــوم ســنگین اســت و بنفــش کبالــت ســبک. ایــن مــن را 
متعجــب کــرد چــرا کــه وزن ایــن رنگ‌هــا بــرای یــک نقــاش موضوعــی بنیادیــن 
ــه به‌نظــر می‌رســید، درســت  ــرای مــن احمقان ــن دو ب اســت. ندانســتن تفــاوت ای
مثــل ایــن کــه فــرق تی‌شــرت و پالتــو را ندانیــد! امــا شــغل مــن بــا یــک مــورخ هنــر 
متفــاوت اســت: کار مــن نگه‌داشــتن رنــگ اســت و کار او نگــه‌داری از آن؛ و ایــن 
شــکافی به‌قدمــت خــود تاریــخ اســت. حتــی جــوزف آلبــرز هــم ایــن را در کتــاب 
»تأثیــر متقابــل رنگ‌هــا« می‌انــگارد. او در مقدمــه ‌بیــان می‌کنــد کــه کتابــش رونــد 
ــر نظــری  ــی را مقــدم ب ــد و کار عمل معمــول آمــوزش آکادمیــک را برعکــس می‌کن
ــا در نظــر گرفتــن  قــرار می‌دهــد. بنابرایــن مــن هــم از همان‌جــا شــروع می‌کنــم؛ ب

مبحث رنگ به‌عنوان یک موضوع تجربی.
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 مــن در دهــه‌ی 1970 در هنرســتان دربــاره‌ی ‌رنــگ آموختــم، در وضعیــت آموزشــی 
پســاباهاوس، پسااکسپرسیونیســم انتزاعــی و پســاهیپیِ هنــر آن دوره. اصــلْ 
ــن،  ــردن، ریخت ــرم ک ــرای دســت و پنجــه ن ــزی ب ــود؛ چی ــگ ب ــت جســمانی رن واقعی
مالیــدن، حــس کــردن، چکــه کــردن، لــک انداختــن، مــرز بســتن و تجربه‌کــردن. مــا 

لیندا بنگلیس، نقاش و مجسمه‌ساز آمریکایی، زمینی را در دانشگاه رود آیلند سال 1969 
میلادی با چهل گالن از لاتکس روشن و رنگدانه رنگ می‌کند.
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بــا کتــاب رنــگ آلبــرز بیش‌تــر ماننــد یادداشــت‌هایی از تجربه‌هــای آزمایشــی یــک 
آشــپزخانه رفتــار می‌کردیــم تــا کتــاب مقــدس آموزش‌هــای بصــری. در واقــع 
»تأثیــر متقابــل رنگ‌هــا« هــر دوی ایــن مــوارد اســت. بــرای آموختــن رنــگ از آلبــرز 
و انجــام تمرین‌هایــش، ابتــدا بایــد نمونه‌هــای رنگــی را مثــل مــواد اولیــه جمــع 
کنیــد. آن‌هــا را جفــت و همین‌طــور جــدا کنیــد، روی هــم قــرار بدهیــد و در اطــراف 
ــق  ــرز از طری ــی آلب ــد. ســنت تجرب ــا چشــمان‌تان امتحان‌شــان کنی ــا ب ــد ت بچرخانی
ایده‌ی فشــار و کشــش )اصطلاح کشُــتی‌وار هانس هافمن برای ارجاع به‌پویایی 
ــاره‌ی‌  ماهیچه‌ماننــد رنــگ در نقاشــی( بــه ‌مــا رســید. در هنرســتان مــا طــوری درب
رنــگ صحبــت می‌کردیــم کــه احتمــالًا بازیکنــان بیس‌بــال دربــاره‌ی‌ ضربه‌هــای 
مختلــف تــوپ حــرف می‌زننــد، یــا قصاب‌هــا دربــاره‌ی بریــدن قطعــات گوشــت 
ــردی  ــازاریِ کارب ــن صحبت‌هــای ب ــا ای ــا ب ــد. در نتیجــه مــن تنه ــار نظــر می‌کنن اظه

می‌توانم هر بحثی از رنگ را شروع کنم.

رنــگ به‌عنــوان ابــژه مــاده‌ای زمینــی اســت. رنــگ به‌عنــوان ســوژه مثــل آســمان بــر 
همه‎چیــز احاطــه پیــدا می‌کنــد؛ از پرتوهــای کیهانــی و کانی‌هــای اعمــاق معــدن تــا 
اتفاقاتــی کــه در چشــم شــما می‌افتــد. از نشانه‌شناســی دینــی تا مســائل فلســفی، 
از پدیــده تــا ایــده. امــا گذشــته از تمــام این‌هــا، رنــگ فقــط ابــزاری اســت کــه نقــاش 
بــرای ســاخت نقاشــی بــه‌کار می‌بنــدد. ســروکار داشــتن بــا رنــگ در جایــگاه نقــاش 
جســمانی،  گزاره‌هــای  به‌عنــوان  همه‌جانبــه‌  مشــکلات  ایــن  دادن  ارائــه  یعنــی 
به‌عنــوان تجربه‌هایــی حســی‌ کــه بــا هــم زیــر عنصــر دســت آمیختــه شــده‌اند. 
به‌همیــن علــت اســت کــه حتــی یــک ســال اولــی هنرســتان هــم وزن پیگمنت‌هــا را 
می‌شناســد. هــر رنــگ عملکــردی کم‌وبیــش شبه‌انســانی در یــک نقاشــی دارد. 
ــوم اکســید  ــد. ســبز کرومی ــد کــه زردِ ناپــل فرم‌هــا را برآمــده می‌کن نقــاش می‌دان
بیــش از حــد تحمــل اســت. ســفید فلیــک بی‌تفاوتــی خشــکی ارائــه می‌دهــد. آبــی 
فتالــو ابتــدا نیمــه شــفاف به‌نظــر می‌رســد امــا در نهایــت غالــب می‌شــود. آبــی 
ــا  ــد امــا به‌نوعــی مبتــذل اســت. شــما ب ــوه می‌کن ــاکلاس جل ــگ در نظــر اول ب کین
اســتفاده از رنگ‌روغــن بــه ســرعت می‌آموزیــد کــه به‌صــورت حســی متریــال خــود 
را تشــخیص بدهیــد و پیش‌بینــی کنیــد، تــا جایــی که برند آن را هــم حس می‌کنید. 
رنــگ ویلایمزبــرگ دانه‌هــای مشــخصی دارد. رامبرانــت چــرب و لــزج اســت. الُــد 
هلنــد حالتــی خامــه‌ای دارد. گمبلین کدر اســت. اوترخــت جرم کافی ندارد و لفرانک 
و بــورژوی زیــادی جرمــی اســت. مدیریــت همــه‌ی ایــن ویژگی‌هــا بخشــی از چیــزی 

است که به‌عنوان عمل نقاشی می‌آموزید.
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رنــگ هم‌چنیــن کالایــی لوکــس اســت، کــه مثــل مــاده‌ای ارزشــمند به‌ گِــرم و اونس 
 )Pharmakon( فارماکـُـن  را  رنــگ  اســم  بی‌دلیــل  یونانیــان  فروختــه می‌شــود. 
نگذاشــته‌اند. ایــن کلمــه به‌معنــای رنــگ، دارو، ســم، درمــان، طلســم، لــوازم آرایشــی 
و مســکر بــه‌ کار مــی‌رود. مغازه‌هــای تجهیــزات هنــری همــه‌ی این‌هــا را یک‌جــا 
می‌فروشــند؛ یــک تجربــه‌ی کامــل و نامتعــارف. همان‌طــور کــه لیــزا رابرتســن، 
شــاعر، می‌نویســد: »رنــگ ماننــد هورمونــی بــرای شــرم‌زدگی و اغواگــری عمــل 
می‌کنــد. درســت جایــی را تحریــک می‌کنــد کــه هیجــان و حــس در هــم پیــچ 
یــک مغــازه‌ی  رنــگ در حقیقــت تجربــه‌ا‌ی فریبنــده اســت.  می‌خورنــد«. خریــد 
ابــزارآلات هنــری به‌نوعــی فروشــگاه لــوازم شــهوانی اســت کــه نعمت‌هــای رنگــی 
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را در راهروهــای خــود عرضــه می‌کنــد. مثــل یــک ســوپرمارکت امــا بــا حال‌و‌هــوای 
خــاص و متفــاوت. در یــک کلان شــهر، یــک فروشــگاه لــوازم هنــری خــوب به‌طــور 
و  باســواد  ولــی  پرســنلی کج‌خلــق  بــا  اســت،  ترســناک  و  معمــول چنــد طبقــه 
راه‌پله‌هایــی به‌ســوی انبارهایــی جامــع و وســیع. آن‌جــا شــبیه بــازاری بنــا شــده کــه 
خریدارهــا می‌تواننــد قبــل از خریــد بــه‌ همه‌چیــز دســت بزننــد و آن‌هــا را احســاس 
کننــد، البتــه بــا قیمت‌هــای خیابــان مدیســون! هرچــه بیش‌تــر بــه‌ آن‌هــا دســت 
بزنید بیش‌تر خواستارشــان می‌شــوید. آن لاک طلایی جدید، آن شیشــه‌ی یاســی 
رنــگ غازمغــازی، آن خمیــر مجسمه‌ســازی خــاص. آخریــن بــاری کــه بــدون ســبدی 
پــر از رنگ‌روغــن، کــه کم‌تــر از هــزار دلار می‌ارزیــد، از قســمت صنــدوق بیــرون 
رفتــم کــی بــود؟ در هــر صــورت آن‌هــا را از قفســه بیــرون می‌کشــم، چــون ایــن آلات 

را نیاز دارم و سنت خریدشان من را اغوا می‌کند. 
مثــل  اســت،  درون‌گروهــی  و  خــاص  چیــزی  هــم  رنگ‌هــا  نام‌گــذاری  حتــی 
رمزکلمه‌هایــی بــرای مــواد مخــدر. ایــن صورتــی نیســت بلکــه داینِتِــس اســت. 
بنفــش نــه، بلکــه هماتیــت یــا کبالــت ویولــت یــا ارغوانــی مصــری. ســفید دانه‌برفی، 
آمبــر بوقلمونــی، ســبز هوکــر یــا ســبز ســینابار. چســب، چســب نیســت بلکــه متیــل 
ســلولوز اســت. فــرد داخــل ایــن صنعــت می‌دانــد کــه خمیــر مجسمه‌ســازی درواقــع 
خمیــر کپــک اســت. تمــام روز روی خــط تلفــن شــرکت گلدن پینت، یــک نفر وظیفه 
دارد بــه ‌ســؤال‌های شــما دربــاره‌ی ‌این‌کــه کــدام یکــی از هــزاران محصــول گلــدن 
بــه ‌کارتــان می‌آیــد و چرایــی آن پاســخ دهــد. وقتــی آن فــرد بــه‌ شــما می‌گویــد کــه 
چیــزی به‌نــام GAC200 بخریــد، مغــازه‌دار شــما را مطمئــن می‌کنــد کــه به‌طــور 

دقیق می‌داند از چه صحبت می‌کنید. 
چــه کســی می‌توانــد در برابــر روایت‌هــای افســانه‌ای دربــاره‌ی ریشــه‌ی پیگمنت‌هــا 
مقاومــت کنــد؟ رنگــی بــه ‌اســم کارمایــن از اســیدهایی درســت شــده کــه از بــدن و 
تخم‌هــای مــاده‌ی حشــره‌ی کوشــینیل‌ اســتخراج می‌شــود کــه روی کاکتــوس‌ 
زبــان مــادر شــوهر زندگــی می‌کنــد. بنفــش تایــرن، نمــادی از مقــام بــالای اجتماعــی 
در روم باســتان، رنگــی اســت کــه از ترشــحات غــدد صدف‌هــای دریایــی وحشــی 
بیــرون کشــیده می‌شــود. گفتــه می‌شــود زرد هنــدی از ادرار گاوهایــی گرفتــه 
می‌شــود کــه بــا برگ‌هــای انبــه ‌تغذیــه می‌شــوند ولــی بیــن خودمــان بمانــد کــه ایــن 
داســتان آخــر یــک افســانه‌ی رایــج اســت. بــرای رقیــق و قابــل اســتفاده کــردن ایــن 
معمــولًا  کــه  اســتفاده شــود  روان‌کننده‌هایــی  و  از حلال‌هــا  بایــد  رنگ‌دانه‌هــا 

شامل روغن‌ها، اکسیرها، دانه‌ها، گل‌ها و موم عسل است.
ــه ‌ســموم  ــاره تبدیــل می‌شــوند ب ــا دوب ــده، ایــن مــواد دلرب ــرای بســتن ایــن پرون ب
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عجیــب و غریــب، الهــه‌ی زیبــای رنــگ بــا میــزان یکســانی از خــدای مــرگ مخلــوط 
می‌شــود. اســتودیوی نقاشــی در واقــع آزمایشــگاه شــیمی شــلوغی اســت کــه 
نادانشــمندان بــا ایمنــی پاییــن، ماننــد کیمیاگــران قرون وســطایی، با موادی ســمی 
مثل سرب، آلومینیوم، مس، اکسید، آرسنیک، کبالت، بنزین و نفت کار می‌کنند. 
ایــن ســموم ارزشــمند را دســتانی بــا دقــت بســیار روی مرغوب‌تریــن پارچه‌هایــی 
اســتفاده می‌کننــد کــه کشــیده شــده، ســمباده خــورده و ماننــد نگاره‌هــای نســخ 

خطــی یــا پاپیروس‌هــای باســتانی بــرش خورده‌انــد. اکثــر نقاش‌هــا دســتور عمــل 
و تکنیک‌هــای خــاص خــود را بــرای آماده‌ســازی ســطح کار خــود طراحــی می‌کننــد، 
ــد  ــا چســبی آهــار می‌زنن ــی کــه دقیقــاً مناسب‌شــان باشــد.‌ ســطح را ب تکنیک‌های
ــرم  ــار گ ــه ممکــن اســت از پوســت پودرشــده‌ی خرگــوش درســت شــده و دوب ک
ــق دیگ‌هــای بخــار برســد. ســپس لایه‌ســازی و  ــه‌ درجــه‌ی دقی ــا ب شــده باشــد ت
ــا پروتئین‌هــای شــیر، خــاک  ــاره لایه‌بنــدی ب ســمباده زدن صــورت می‌گیــرد و دوب
مرمــر و پودرگــچ یــا پُلی‌ونیــل. تمــام این مــواردی که توصیف می‌کنــم فعالیت‌های 
روزمــره‌ای اســت کــه نقاشــی معمولــی می‌دانــد چگونــه انجــام دهــد. ایــن ســطوح 
را اســفنج‌ها، دســته‌های مخصــوص و قلم‌موهایــی صیقــل می‌دهنــد کــه از مــوی 
بــز یــا ســمور یــا میمــون پــوزه‌دار درســت شــده‌اند و دســته‌هایی از بامبــو یــا چوبــی 
بــادوام دارنــد )بهتریــن قلم‌مــو ســمور کلینســکی نــام دارد. همیشــه فکــر می‌کــردم 
کلینســنکی یــک تولید‌کننــده‌ی یهــودی قلم‌موســت، امــا انــگار کلینســکی نــام نوعی 
راســوی برفــی اســت کــه در ســیبری زندگــی می‌کنــد(. بــرای کار بایــد از ماســک 
ایمنی و دســتکش لاتکس اســتفاده شــود. باید پســماندها را داخل مخزن‌هایی 

استاندارد رنگیِ بخش کشاروزی 
 )USDA( ایالات متحده

برای سیب‌زمینی سرخ شده
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فلــزی بــا در‌هــای بســته نگــه‌داری کــرد، و همین‌طــور از سیســتم تهویــه‌ی پیچیــده، 
کابینت‌هــای فلــزی و تخلیــه‌ی ضایعــات صنعتی اســتفاده کــرد. اما به‌طور معمول 

هیچ‌کدام را انجام نمی‌دهیم. 

بیایــد نگاهــی بــه ‌اقتصــاد عجیــب دایــره‌ی محــدود و خــاص هنــر بیندازیــم؛ هزینــه‌ی 
ــی کــه مــن در ســال گذشــته صــرف خریــد رنــگ  ــا پول ــی. ب رنــگ‌ در قالــب رنگ‌روغن
کــردم می‌توانســتم یــک بــی‌ام‌و یــا یــک کــت خــز ســمور بخــرم. این‌جــا نموداری اســت 
کــه قیمــت یــک اونــس قرمــز کادمیــوم را بــا تنوعــی از کالاهــای لوکــس، از نظــر بهــا 
و طول عمر مقایســه می‌کند، مثل آب، نفت، ماشــین، مواد مخدر، طلا، جواهرات، 
کــت خــز و یــک آپارتمــان در ویلیامزبــرگ. همگــی براســاس پایــداری و وزن‌شــان بــه 
‌اونــس حســاب شــده‌اند. قرمــز کادمیــوم جایــی پــس از کــت خــز و قبــل از یــک واحــد 

آرپارتمان، هم از لحاظ ارزش و هم پایداری قرار می‌گیرد.
· یک اونس قرمز کادمیوم به‌اندازه‌ی همان میزان خاویار اعلا هزینه برمی‌دارد.	

 همان قرمز هم‌ارزش یک اونس خونِ سرد بسته‌بندی شده‌ی انسان است.
· یــک تیــوب کوچــک از ارغوانــی کبالــت به‌انــدازه‌ی یــک بطــری شــامپاین »دم 	

پرینیون« می‌ارزد.
· بــزرگ 	 از همــان پیگمنــت به‌انــدازه‌ی یــک بســته‌ی خیلــی  بــزرگ   کیســه‌ای 

کوکائیــن خــرج برمــی‌دارد )یــک چهــارم اونــس قرمــز کادمیــوم یــک متــر بــوم را 
ــک  ــدازه‌ی ی ــد به‌ان ــود قرمــزش کن ــرار ب ــت نیومــن ق ــر بارن ــی اگ می‌پوشــاند ول

شمش طلا هزینه داشت(.
امــا نکتــه‌ای وجــود دارد؛ اگــر بخواهیــم رنگ‌روغــن را روی بــردار زمــان بررســی 
کنیــم، براســاس پایــداری در عــوض دلار بــه‌ازای اونــس، رنــگ خیلــی بهتــر از مــواد 
ــر ارزش یــک اونــس رنــگ  مخــدر اســت. یــک اونــس کوکائیــن کم‌وبیــش 60 براب
روغنــی اســت. امــا تنهــا به‌مــدت یــک ســاعت می‌پایــد در‌حالی‌کــه قرمــز کادمیــوم 
صدهــا ســال عمــر می‌کنــد. بنابرایــن اگــر برعکس، برحســب ســاعت‌های بهــره‌وری، 
حســاب کنیــد یــک تیــوب رنگ‌روغــن برابــر صدهــا میلیــون دلار کوکائیــن اســت. و 
ماننــد یــک معتــاد خیلــی از اوقــات متوجــه می‌شــوم کــه نیمــه شــب، ناامیدانــه، بــا 
تیــغ بــه ‌دنبــال تراشــیدن آخریــن ذره‌ی تیوبــی خالــی هســتم به‌خاطــر آن‌کــه فقــط 
کمــی بیش‌تــر از ایــن مــاده می‌خواهــم. اگــر پــس از ســاعت‌ کاری رنــگ تمــام کنیــد، 
تــا روز بعــد، یعنــی هنگامــی کــه فروشــگاه لــوازم هنــری، تنهــا دلال مــواد دلخــواه 

شما باز شود، گیر افتاده‌اید.
ــه می‌ســازد. شــما  ــک نقاشــی آن‌قــدر ســخت اســت کــه شــما را دیوان ســاختن ی
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بایــد بــا ســطح، رنــگ، شــکل، خــط، فضــا، کادر، لایه‌هــا، مقیــاس، ســرعت و حجــم 
بــه ‌توافــق برســید در‌حالی‌که با ســطح زیرین معنا، نوشــته، نشــانه، زبــان، مفهوم، 
محتــوا و تاریــخ تعامــل برقــرار می‌کنیــد. شــما بایــد هم‌زمــان حــال را تشــخیص 
بدهیــد، آینــده را پیش‌بینــی کنیــد و گذشــته را نادیده بگیرید، هــم به‌خاطر بیاورید 
و هــم فرامــوش کنیــد. بایــد هــم ابژه‌هــا و ســوژه‌های خــود را دوســت بداریــد و 
ــا بتوانیــد تکــه‌ای از افســانه‌ی احساســی و پرشــور  هــم از آن‌هــا متنفــر باشــید ت

نقاشی را باور کنید و درعین حال نظر دقیق‌تان را روی آن بیندازید.
ســپس رنــگ وارد می‌شــود کــه حتــی بــرای مذاکــره کــردن ســخت‌تر اســت. شــما 
ــر را طــوری نگــه داریــد کــه  بایــد ایــن مــواد ســمی، گران‌‌قیمــت و پیش‌بینی‌ناپذی
تــازه به‌نظــر برســند، مثــل مدلــی کــه ظاهــری بــدون آرایــش دارد تــا توهــم ســاده 
بــودن را ایجــاد کنــد. وقتــی مــردم از رنــگ به‌عنــوان تزئینــات ســخن می‌گوینــد، بــه 
هیچ‌وجــه متوجــه منظورشــان نمی‌شــوم. ســعی کنیــد رنگ‌روغــن را مخلــوط کنید، 
95 درصــد اوقــات کریــه می‌شــود. آن پودرهــای درخشــانِ داخــل رنگ‌فروشــی 
تبدیــل بــه‌ ســطل لجنــی از ســبز حال‌به‌هــم‌زن یــا قهوه‌ایــی به‌رنــگ لختــه‌ی خــون 
می‌شــوند و تمــام آن خوش‌بینــی اولیــه بــه ‌شــکل وحشــتناکی از بیــن مــی‌رود. 
ــد.  ــت می‌کنن ــام نقاش‌هــا به‌طــور معمــول از »چــرک« شــدن رنگ‌شــان صحب تم
رنگدانــه بــه‌ خــودی خــود کیمیاگــریِ معکــوس اســت؛ طلایــی کــه در اســتودیو 
تبدیــل بــه‌ گِل می‌شــود. خیلــی اوقــات در اســتودیو، درحالی‌کــه بــا دســتمال‌های 
کاغــذی و ســطل‌ها احاطــه شــده‌ام، فکــر می‌کنــم کــدام اشــتباه صــورت گرفتــه تــا 

من نقاش شوم.
ایــن مــن‌ را بــه‌ یکــی از تناقض‌هــای اولیــه‌ی رنــگ می‌رســاند؛ طبیعــت مجنــون آن 
در عیــن بلاغــت‌اش. رنــگ نمایان‌گــر تمام چیزهای خوب روی زمین اســت؛ زیبایی، 
حیــرت، شــگفتی، خیــال، آزادی، عصمت، سیاســت دگرباشــانه، حقوق شــهروندی. 
چــه کســی رنــگ را ممنــوع می‌کنــد؟ مــردانِ جایگاه‌هــای قــدرت، مردانــی کــه از 
هم‌جنس‌گرایــی وحشــت دارنــد، طرفــداران اســتالین، نگهبانــان زنــدان )به‌تازگــی 
زنــی کــه در کشــوری کمونیســت بــزرگ شــده بــود، برایــم حکایتــی کامــل از نابــود 
کــردن رنــگ تعریــف کــرد. زمانــی کــه او بــه‌ هنرســتان می‌رفتــه، تنهــا یــک رنــگ در 
اختیــار تمــام هنرمنــدان قــرار می‌گرفتــه اســت؛ ســبز کرومیــوم اکســید. تمــام 
نقاشــی‌های مدرســه تحت یک دســتور رنگی با این تک پیگمنت مرده در درجات 
مختلــف کشــیده می‌شــدند. او می‌گفــت کــه چگونــه هنرجوهــا بــا اشــتیاق بــه‌ 
ــر نیروهــای  ــد(. در براب ــگاه می‌کردن ــی ن گل‌هــا و زرورق آبنبات‌هــای وارداتــی آلمان
ــک  ــوی، ی ــروی ق ــک نی ــره‌ی رام نشــده اســت، ی ــک مه ــگ ی کشــنده‌ی خوشــی، رن
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دیگریِ زنانه یا آنارشیســت؛ مقاوم در برابر زبان قانون. والتر بنیامین می‌نویســد 
ــد  ــه می‌توان ــت ک ــوی از معصومی ــل کودکــی اســت. شــکلی ق ــت تخی ــگ ماهی رن

منطق کاپیتالیسم را واژگون سازد.
اما در ســوی دیگر، تولید رنگ قرار گرفته اســت. طوری که از ماده‌ی ســازنده‌اش 
خواســته‌ی  از  رنگارنــگ  شــادمانی  یــک  قالــب  در  می‌رســد؛  شــما  بــه ‌دســتان 
شــرکت‌های بــزرگ، کــه از ســوی کاپیتالیســت‌ها یــا کمپانــی والــت دیزنــی بــه ‌مــا 
فروختــه می‌شــود. تولیــد رنــگ در بعضــی از وحشــتناک‌ترین اتفاق‌هــای زمیــن 
دخیــل اســت، مثــل صنعــت معــدن، اســتعمار، بردگــی، نازی‌هــا، صنعــت مــواد 
شــیمیایی، شــرکت آی جــی فاربــن، ســیلکون ب و اکنــون فاکــس‌کان، جایــی کــه 
کــودکان گوشــی‌های آیفــون‌ )بــا تنظیمــات حیــرت‌آور نمایش‌گــرش( را در محیــط 

کاری‌ای شبیه فضاهای وحشتناک داستان‌های اورول می‌سازند. 
فــرای ایــن فســاد زمینــی، بازنمایــی نظریــه‌ی رنــگ در قالــب چرخــه‌ی رنــگ، مثــل 
چرخــه‌ی شــب و روز به‌طــور عجیبــی بــرای ســده‌ها ثابــت مانــده اســت؛ بــا یــک 
بی‌تفاوتــی عظیــم نســبت بــه‌ هــر نظــام فکــری‌ای کــه روی کار اســت. از زمانــی کــه 
آیــزاک نیوتــن بــرای اولیــن بــار در ســال 1706 رنگ‌هــا را روی یــک صفحــه‌ چیــد، ایــن 
چــرخ ســاده و پیشــرفت منظــم برش‌هــای هندســی آن به‌عنــوان یــک قاعــده‌ی 
بصــری رنــگ مشــغول بــه‌ خدمــت شــد. در 1920 و دهــه‌ی 1930  گوســتاو کلاتیــس 
ــک  ــج »بل ــرز در کال در »وختمــاس«، یوهانــس ایتــن در »باهــاوس« و جــوزف آلب
مونتیــن« و دانشــگاه »ییــل«، ســه اســتاد بــزرگ رنــگ در غــرب بودنــد. بــا وجــود 
آن‌که سیاســت و روش هرکدام متفاوت بود، اما هر ســه چرخه‌ی رنگ یکســانی 
را به‌همــراه اصــول آن بــه‌کار گرفتنــد. تنهــا تــاش اساســی بــرای بازتولیــد چرخــه‌ی 
رنــگ، در پایــان ســده‌ی 20، توســط آلبــرت مانســل، پروفســوری اهــل بوســتون، 
صــورت گرفــت، کســی کــه دایــره‌ی قدیمــی مســطح را بــه مــدل ســتون‌مانند 
ســه‌بعدی‌ای با درجات ســه‌گانه‌ی: خلوص، رنگی بودن و تیرگی روشــنی به‌همراه 
یــک سیســتم نام‌گــذاری تقسیم‌شــده تبدیــل کــرد. در نهایــت به‌شــکل متناقضــی، 
سیســتم مانســل، خدمــت بــه ‌کاپیتالیســم را دور زد. ایــن مــدل میــان هنرمنــدان 
رواج پیــدا نکــرد ولــی به‌عنــوان شــاخصی بــرای نظــارت بــر عملکــرد رنــگ در فنــاوری 
و تجــارت بــه‌کار گرفتــه شــد. امــروزه می‌توانیــد در سمســاری‌ها کتابچه‌هــای 
راهنمــای مبنــی بــر تئــوری مانســل را پیــدا کنیــد، کتابچه‌هایــی کــه بــرای اداره‌هــای 
اجرایــی زنانه-مردانــه، طرح‌هــای رنگــی پیســنهاد مــی‌داد. یــا اســتانداردهای رنگــی 
مانسل که در راهنمای بخش کشاورزی ایالات متحده برای تشخیص استفاده 
می‌شــود، بــرای نمونــه، نوعــی طلایی-قهــوه‌ای کــه بــرای آماده‌ســازی ســیب‌زمینی 



81

سرخ‌کرده‌ی یخ‌زده لازم است. 
ــا، مــا در دوره‌ی هنرســتان،  ــه‌ی ریحان ــا نقــل قــول از یــک تران ــا 1970، ب بنابرایــن ت
تعلیــم رنــگ را در مکانــی نومیدانــه پیــدا کردیــم.۱ مســیر یادگیــری رنــگ جنون‌آمیــز 
بــود. در کارگاه نقاشــی هنرجــوی ســال اولــی بــا روشــی قدیمــی آمــوزش می‌دیــد، 
او می‌بایســت یــک پالــت قهــوه‌ای را روی شیشــه‌ای ســنگین بچینــد )در واقــع ایــن 
ــا مشــغول  ــه‌ درد کســی می‌خــورد کــه در یــک آکادمــی خشــن در فیلادلفی تنهــا ب
کشــیدن فیگورهــای برهنــه اســت(. ســال دومی‌هایــی کــه نقاشــی دو را ادامــه 
دادنــد، بــا کاندینســکی آشــنا می‌شــدند )به‌عبــارت دیگــر، مدرنیســم به‌عنــوان نوعــی 
رمزگرایی(. از واســیلی ]کاندینســکی[ اطلاعات اســرارآمیزی آموختیم که به‌نوعی 
از طالع‌بینــیِ رنگــی تبدیــل می‌شــد، حــدس و گمانــی خوش‌بینانــه کــه بــر اســاس 
ــه کــه  ــک احســاس اســت همان‌گون ــع و ســبز ی ــیْ ســرد اســت و قرمــز مرب آن آب
خردادی‌هــا مغرورنــد و اســفندی‌ها دمدمــی مــزاج. ســال ســومی‌های مصمــم کــه 
بــه‌ نقاشــی ســه رســیده بودنــد، بالاخــره بــه ‌قلــه‌ی اختصاصــی نقاشــانه‌ راه پیــدا 
و  رنگ=فضــا  کــه  آن‌هــا می‌آموختیــم  از  کــه  فرانســوی‌ها. کســانی  می‌کردنــد؛ 
ــن  ــور به‌صــورت بنیادی ــی کــه وضعیت‌هــای ن ــن موضــوع، زمان ــی ای ــور. ول فضا=ن
تغییــر کــرده بــود، برای‌مــان چــه نفعــی داشــت؟ آیــا مدرســه‌ی پاریس می‌توانســت 
به‌جــای ادیســون، جنــرال الکتریــک و ســونی حســاب پــس دهــد؟ گفتــه می‌شــود 
کــه یکــی از علت‌هــای شــکل‌گیری امپرسیونیســم، اختــراع تیــوب رنگ‌روغــن بــوده 
اســت امــا تیــوب کاتُــد چطــور؟ بســیار دورتــر از ایکــس آن پروانــس۲، جایــی کــه 
ــا  ــار بــه ‌ایــن نظریــه پرداختــه شــده بــود، رنــگ در یــک رابطــه‌ی آشــکار ب آخریــن ب
لامــپ و تلویزیــون قــرار گرفتــه اســت و به‌مــرور در موقعیت ســختی قــرار می‌گیرد 
کــه روشــنایی در یــک فاصلــه‌ی مادون-نــازک بیــن پیکســل و مانیتــور وجــود دارد. 
در بــاز آفرینــی مکانیکــی تمامــی رنگ‌هــا به‌طــور اساســی یــک نظــام ســازش میــان 
گیرنده‌هــای تصویــری چشــم شــما و زمینه‌هــای دیــداری هســتند یعنــی جایــی کــه 
بــا CMYK و RGB برخــورد می‌کننــد. بــا وجــود آن‌کــه می‌‌تــوان گفــت واقعیتــی 
میــان رنگدانــه و چشــم در تجربــه‌ی دیــدن بــا پوســت و خــون وجــود دارد، امــا به‌هر 
حــال، در نهایــت بیننــده‌ی اســتاندارد چــه کســی اســت؟ حقیقــت نهایــی غیرقابــل 
بحــث رنــگ ایــن اســت کــه هرگــز نمی‌توانیــد بفهمیــد کــه چشــمان دیگــر چــه 
می‌بیننــد. آلبــرز در صفحــه‌ی نخســت کتابــش، کــه پنجــاه ســال پیــش نوشــته 
شــده، ایــن را گفتــه اســت کــه حتــی اگــر قرمــز یکســان اســتاندارد نشــان کوکاکــولا 

در برابر هزار نفر قرار بگیرد آن هزار نفر به‌ هزار قرمز متفاوت می‌اندیشند. 
پــس حــالا، نظریــه‌ی رنــگ در واقــع چیســت؟ کلمه‌هــای پیتــر ســالِ نقــاش در 



82

گوشــم طنین می‌اندازند، او یک بار هشــدار داد که هنر مدرن پیروزی محصولات 
هنــری بــر هنــر اســت. همــه‌ی مــا رنگ‌های‌مــان را هــر طــوری که دل‌ِمــان می‌خواهد 
در ســطل‌ها و لیوان‌هــا می‌ریزیــم و ســپس دوبــاره، بــرای مــواد بیش‌تــر بــه 
‌فروشــگاه‌های لــوازم هنــری می‌رویــم. آمــوزش مــدرن رنــگْ در کفــه‌ی نظــری 
ســنگین و در عملــی ســبک اســت. ایــن آمــوزش بــا آرایه‌هــای گســترده‌ای از مــواد 
بــرای انتخــاب از میان‌شــان اشــباع شــده امــا هم‌چنــان در رنگ‌هایــی ارایــه شــده 
کــه بــا بازتولیــد مکانیکــی، جایــی کــه بیش‌تــر از همــه دیــده می‌شــود، مغایــر اســت. 
ایــن چیــزی اســت کــه مــن فکــر می‌کنــم تــا حــدودی مســئول شــیوه‌ای اســت کــه 
ــم،  ــار نقاش‌هــای معاصــر متعــددی بنگری ــگ در آث ــه ‌ظاهــرِ رن ــا آن ب ــم ب می‌توانی
مقــدار زیــادی از آن مصنوعــی، خنــده‌دار، طعنه‌آمیــز، پرخاش‌گــر، ســریع و خشــن، 
از حالــت طبیعــی خــارج شــده و نــه به‌طــور مشــخص نظــری و نــه به‌طــور دقیــق 
نمادیــن اســت. اکنــون رنــگ ترکیبــی از فروشــگاه لــوازم هنــری، فــراز و نشــیب 
تولیــد و یــک بی‌قــراری توجیه‌پذیــر مــدرن در برابــر تجربــه‌ی کنُــد انتخــاب رنــگ و 

ماده در خلوت استودیوست. 
به‌طــور شــخصی، مــن بیش‌تــر بــه ‌رنــگ به‌عنــوان یــک موتــور تغییــر مــداوم و 
دگردیســی علاقــه دارم تــا نظریــه‌ا‌ی ثابــت. مــن کارگــر کنــدی هســتم، تدوین‌گــر 
دائــم نقاشــی‌، هــر کــدام از نقاشــی‌های‌ام به‌نوعــی یــک فیلــم پویانمایــی شــده 
اســت، مجموعــه‌ای از تغییرهــا و تنظیم‌هــا بــا رنگ‌هایــی کــه تــا جایــی خراشــیده 
شــده‌اند کــه یــک نیــرو یــا یــک غافل‌گیــری بصــری، چیــزی بــه‌ مــن بگویــد کــه تــا 
به‌حــال نمی‌دانســتم و متوقــف شــوم. رنــگ ابــزار اولیــه بــرای مذاکــره در آثــار مــن 
اســت، رنگ‌هایــی کــه یکدیگــر را نفــی می‌کننــد یــا بــا هــم در تناقض‌انــد و بــا هــم 
در یک دوگانه‌ی باستان‌شناســانه‌ی تخریب و بازســازی مداوم ترکیب می‌شــوند. 
پالــت مــن بــا هــر آن‌چــه در جهــان می‌بینــم شــروع می‌شــود: نقاشــی‌ها، برنامه‌های 
و  کتاب‌هــا‌  مناظــر،  ســاختمان‌ها،  مُــد،  گل‌هــا،  مجله‌هــا،  کارتون‌هــا،  آیفــون، 
فیلم‌هــا. اســتفاده از رنگ‌روغــن قابلیــت بازبه‌کارگیــری رنگ‌هــا را بــه‌ فــرد می‌دهــد، 
ــا حــال آن‌هــا را  ــی کــه خــراب شــوند و نقــاش در ظرف‌هــا‌ و ســطل‌ها ب ــا جای ت
نجــات دهــد، به‌مــرور تمــام فجایــع را از روی بــوم بتراشــد و قهوه‌ای‌هــای لجن‌آلــود، 
درخشــانِ  و  تــازه  رنگ‌هــای  بــا  را  میانــی  رنگ‌هــای  و  خاکســتری‌ها 

ازپیش‌درست‌شده‌ی خریدنی مخلوط کند.
بــه تازگــی متوجــه شــده‌ام به‌نحــوی محکــوم بــه ‌پالتــی هســتم کــه تولید‌کننده‌هــای 
ــد. مــواد پایــه‌ی مــن رنگ‌هایــی هســتند کــه بخشــی از آن  رنگ‌روغــن عرضــه می‌کنن
به‌ســلیقه‌ی افــرادی انتخــاب شــده کــه کارخانــه‌ی تولیــد رنگدانــه‌ی »آر انــد اف« را در 
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کینگســتون نیویــورک اداره می‌کننــد، جایــی کــه تعــداد زیــادی از ابزارهــای نقاشــی‌ام را 
تهیــه می‌کنــم. یــک بــار، دوســتی متوجــه شــد کــه پالــت مــن می‌توانــد پــرزرق و بــرق، 
کم‌وبیــش بــازاری، باشــد؛ بــا صورتی دهه هشــتادی و نارنجی روشــن کــه با درجه‌های 
خاکســتری و قهــوه‌ای ترکیــب شــده اســت. امــا آن‌چــه مــن از پالــت »خــود« در نظــر 
دارم، در واقــع حاضــر و آمــاده اســت و براســاس انتخاب‌هــای تولیداتــی شــرکت‌های 
رنــگ شــکل گرفتــه اســت. شــاید کســی کــه رنگ‌هــا را می‌ســازد، بادگیــری نایلونــی در 
رنگ‌هــای بنفــش و ســبز بپوشــد، یــا بــرای مثــال در خانــه‌ای زندگــی کنــد کــه دیوارهــای 
آن بــا اکــر و بــژ رنــگ شــده‌اند. پالــت مــن همین‌طــور تحــت تاثیــر کمپانــی اپَــل اســت. 
کار من با انیمیشــن روی آیپد و آیفون اســت با ســادگی گزینه‌های رنگی بی‌وزن که 
یــک فــرد می‌توانــد به‌محــض کشــیدن یــک انگشــت روی صفحــه تغییــر دهــد، یــک 
گوشــی کــه بــرای افــرادی طراحــی شــده که مثل مــورخ هنری‌ ابتدای مقالــه هرگز وزن 
رنــگ را در دستان‌شــان حــس نکرده‌انــد. ایــن بــدان معناســت کــه اســتفاده از رنــگ در 
جایگاه خود دلخواهانه اســت؛ به‌همان میزان که پذیرای رنگ‌های اشــتباه هســتیم، 
رنــگْ  ترکیــب  بــرای  مــن  پذیــرای رنگ‌هــای درســت هــم هســتیم. شــاید روش 
احســاس‌های اشــتباه را هــم درگیــر می‌کنــد؛ جلــف بــودن، رنجــش، تهــوع‌آور بــودن، 
عوضــی بــودن، مثــل احســاس غیرمنتظــره‌ای کــه درخشــش ســبز-زردی، که همیشــه 
دوســت داشــتم، بــه‌ مــن می‌دهــد، کــه به‌ســادگی نمی‌توانــد در عکــس بازنمایــی شــود. 
این روش کار کردن با رنگ )انسان‌گونه، نسبی، احساسی، روان‌شناختی و جسمی( 
هیــچ ارتباطــی بــا نظریــه‌ی رنــگ نــدارد بلکــه تنهــا نظریــه‌ی نادیــده گرفتــن نظریــه! 
اســت. به‌ عبارت دیگر، بگذارید خوش‌آمد بگوییم به‌ آمیزش اشــتباه‌ها، تصادف‌ها، 

خواسته‌ها، تناقض‌ها، تخریب‌ها و فجایعی احتمالی که رنگ ‌آن را در بر می‌گیرد.

ارجاعات:

۱. اشاره به آهنگ »We Found Love« دارد.‍‌م.

۲. شهری در فرانسه، زادگاه و محل زندگی پل سزان.‌ـم.
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ماهنامه الکترونیکی زمینه

صاحب امتیاز و مدیرمسئول

سردبیر

دبیرتحریریه

مترجمان

ویراستار

مدیر هنری

طراح گرافیک

روابط عمومی و دبیر اجرایی

دبیر رسانه‌های اجتماعی

مدیر فناوری

مدیر فنی

مشاور بازاریابی

دستیاران اجرایی

مدیر پلتفرم آفلاین

تولید محتوا

مالتی مدیا

با سپاس از

)به ترتیب حروف الفبا(

 دی 1400، شماره: 020

محمد مهمانچی

شورای سردبیری زمینه

سیاوش خائف

نامدار شیرازیان، افرا صفا، نگار کریم‌خانی،  

مهسا محمدی، مهدیس محمدی

دلناز سالاربهزادی 

پیمان پورحسین )استودیو کارگاه(

سپیده هنرمند )استودیو کارگاه(

فریده ابطحی

یاسمن نوذری

پرهام مرادی

اشکان قویدل )آرمان‌پردازان نوژن(

آناهیتا علیمی

کیانا ابریشمی، هلیا رضایی

نازنین فتاحی

نگار کریم‌خانی

آبان فاضل

احسان آقایی، هویار اسدیان، امیربهادر بهمنی، 

حمیــد خداپناهــی، آریــن قویــدل، آریــا کســایی، کیــارش علیمی، 

مینو عمادی، مانوش منوچهری، اشکان ناصری،

شیوا یوردخانی و استودیو طبل.

●  تمام حقوق مادی و معنوی نشریه‌ی زمینه به پلتفرم زمینه 

تعلق دارد.

●  نقل و بازنشر مطالب زمینه با ذکر منبع آزاد است.

●  محتوای منتشر شده صرفا نظر نویسندگان و لزوما 

منطبق با دیدگاه زمینه نیست.
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