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»نظرگاه هـــای زمینـــه« مجموعه هایـــی دنبالـــه  دارند کـــه  در هر 

دوره موضوع مشـــترکی دارند. هـــر دوره مجموعه ای چند جلدی 

از مقـــالات و گفت وگوها را در بر می گیرد، هر شـــماره نظرگاهی 

اســـت مســـتقل نســـبت به موضوع دوره. تلاش زمینـــه در این 

مجموعه هـــا بهره گیـــری از گفتمان های مختلـــف و مرتبط برای 

ارائه ی چشـــم اندازی شـــفاف  و فراگیر از موضوع هر دوره است.

نظرگاه های زمینه



یادداشت دبیر تحریریه
سیاوش خائف

۵

»نقــادان هنــری« مجموعــه ی دنبالــه داری اســت از تک نگاشــت هایی دربــاره ی دیدگاه هــای منتقــدان تأثیرگــذار 
هنــر در قــرن بیســتم و بیســت و یکم. هــر تک نگاشــت از ایــن مجموعــه بــا تمرکــز بــر متــون اصلــی منتقــدان بــه 
خطــوط کلــی یکــی از گفتمان هــای نقــد می پــردازد. مجموعــه ی »نقــادان هنــر« تــلاش می کنــد تصویــری 

جامع از رویکردها و مفاهیم اصلی نقد هنر از آغاز قرن بیستم تا امروز ترسیم کند.

شــماره ی اول۱ از ایــن مجموعــه بــه بررســی پیشــینه ی ایــن دیدگاه هــا در قــرون قبــل پرداخــت. شــماره ی 
پیــش رو بــه رزالینــد کــراوس )متولــد ۱۹4۱( منتقــد و نظریه پــرداز هنــر، یکــی از تأثیرگذارتریــن منتقــدان قــرن 
بیســتم می پــردازد. کــرواس از ســال ۱۹۷۶ کــه مجلــه ی »اکتبــر« را بنیــان نهــاد تــا امــروز هم چنــان بــه نوشــتن 
نقــد و تدریــس مشــغول اســت. اهمیــت و ضــرورت پرداختــن بــه کــراوس در تردیــد و بازنگــری مــداوم او در 
هنــر مدرنیســتی و توجــه بــه ارزش هایــی اســت کــه در اثــر نظریــات غالــب فکــری نادیــده گرفتــه شــده  و یــا بــه 
حاشــیه رانــده شــده اند. کــراوس تــلاش کــرده اســت تــا پویایــی زبــان شــخصی و مواضــع زیبایی شناســانه ی 

هنرمند را تنها معیار قابل اعتماد برای ردیابی اصالت و خلوص در آثار او در نظر بگیرد. 

 در شــماره ی پیــش رو ابتــدا گلنــاز صالــح کریمــی بــه معرفــی دیدگاه هــای کــرواس و ســویه های فکــری او، و 
هم چنیــن شــرح مختصــری از متــون ارائــه شــده در ایــن شــماره می پــردازد. در ادامــه مقاله هــا و متونــی از 
دوره هــای مختلــف فعالیــت کــراوس بــه ترتیــب تاریخــی ارائــه شــده اند تــا تصویــر جامعــی از تحــولات فکــری 
ــه ی  ــف مجل ــب از دوره هــای مختل ــرای مخاطــب ترســیم شــود. مقــالات شــماره ی حاضــر اغل ــادی او ب و انتق
»اکتبــر« و هم چنیــن کتــاب مهــم کــراوس »اصالــت آوانــگارد و دیگــر اســطوره های مدرنیســتی«2 انتخــاب 
شــده اســت.  مقالــه ی »ســفر بــه دریــای شــمال« نیــز کــه پیش تــر در شــماره ی  ۱۳ مجلــه ی زمینــه، »ســخن 
گفتــن از جانــب تصاویــر«، در اختیــار مخاطبــان گرفتــه بــود، بــه دلیــل اهمیــت جایــگاه آن در رویکردهــای 
نظــری کــراوس و دسترســی راحت تــر مخاطــب، در ایــن شــماره  بازنشــر شــده اســت. مصاحبــه ای متأخــر بــا 
پویایــی  از  مــا  امــروزی  شــناخت  بــه  تــا  اســت  شــماره  ایــن  پایان بخــش  نیــز  »بروکلین ریــل«  نشــریه ی 

رویکردهای رزالیند کراوس در هنر معاصر وسعت ببخشد. 

شــماره ی حــال به طــور حتــم نتیجــه ی کوشــش اعضــای تحریریــه ی مجلــه ی زمینــه، گلنــاز صالــح کریمــی، 
نامدار شیرازیان، اشکان صالحی، افرا صفا، مینو عمادی، مهسا محمدی و دلناز سالار بهزادی است. 
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کــراوس یــک بــار طــی مصاحبــه ای1 تعریــف کــرد کــه انگیــزه ی اولیــه اش 
بــرای نوشــتن دربــاره ی هنــر آن بــود کــه آثــار هنــری مــدرن را بــرای پدرش 
توضیــح دهــد. پــدر کــراوس گاهــی پــس از پایــان ســاعت کاری در وزارت 
دادگســتری، کــه در آن جــا در ســمت مشــاور حقوقــی مشــغول کار بــود، 
رزالینــد نوجــوان را بــه گالــری ملــی هنر در نزدیکی ســاختمان دادگســتری 
در واشــنگتن دی ســی می بــرد تــا زیبایــی آثــار کلاســیک و حقه بــازی هنــر 
ــا واژگان  ــه دختــرش نشــان دهــد. کــراوس ســعی می کــرد ب مــدرن را ب
جــذاب  نظــرش  بــه  کــه  آثــاری  از  داشــت،  اختیــار  در  کــه  محــدودی 

رزالینـــــــد کـــــــراوس )۱۹4۱ - (، منتقـــــــد و نظریــــــه پــــــرداز هـــــــنر، یکـــــــی از 
تأثیرگذارتریـــن منتقـــدان هنـــر مـــدرن و پســـت مدرن در امریکاســـت 
ــه ی  ــا دهـ ــرده و تـ ــاز کـ ــه ی ۱۹۶۰ آغـ ــه ی دهـ ــود را از میانـ ــت خـ ــه فعالیـ کـ
و  مقـــالات  از  عظیمـــی  مجموعـــه ی  بیســـت و یک  قـــرن  آغازیـــن 
ـــاً تمامـــی عرصه هـــای هنرهـــای تجســـمی ـــــ  ـــاره ی تقریب یادداشـــت ها درب
هنـــر  و  اینستالیشـــن  ویدئـــو،  عکاســـی،  تـــا  مجســـمه  و  نقاشـــی  از 
مفهومـــی ـــــ پدیـــد آورده اســـت. کـــراوس در دهه هـــای ۱۹۶۰ و ۱۹۷۰ بـــا 
نشـــریه های فراوانـــی از جملـــه »آرت فـــروم«، »آرت اینترنشـــنال« و 
»آرت ایـــن امریـــکا« همـــکاری می کـــرد، تـــا آن کـــه در ۱۹۷۶، دو ســـال 
پـــس از جدایـــی از »آرت فـــروم«، نشـــریه ی »اکتبـــر« را بـــا همـــکاری آنـــت 
در  کلمبیـــا  دانشـــگاه  در  هم چنیـــن،  او  کـــرد.  تأســـیس  میشلســـن 
نیویـــورک صاحـــب کرســـی مه یـــر شـــاپیرو اســـت، مدت هـــا در ام آی تـــی 
ـــوده، از  ـــور چندیـــن نمایشـــگاه ب ـــر تدریـــس کـــرده و کیوریت ـــج هانت و کال
جملـــه نمایشـــگاه آثـــار ریچـــارد ســـرا )۱۹۸۵-۱۹۸۶، مـــوزه ی مومـــا( و 
بافـــت«  علیـــه  مدرنیســـم  »بی فرمـــی:  عنـــوان  بـــا  نمایشـــگاهی 
ژرژ  مرکـــز   ،۱۹۹۶(  )Formlessness: Modernism Against the Grain(

پمپیدو در پاریس(. 

کراوس و نقدفرمالیستی
گلناز صالح کریمی

۷

رزالیند کراوس



می آمدنــد دفــاع کنــد. بعدتــر، در اواخــر دهــه ی پنجــاه میــلادی، چنــد اثــر 
ــرای فهــم جذابیــت  از مــارک روتکــو را در مجموعــه ی فیلیپــس دیــد و ب
مرمــوز ایــن آثــار، بــه ســراغ نقدهــا و یادداشــت هایی رفــت کــه دربــاره ی 
هنــر روتکــو در دســترس بودنــد و بــه ایــن ترتیــب، بــا ادبیــات نقــد آشــنا 
ولســلی  دخترانــه ی  کالــج  در  هنــر  تاریــخ  رشــته ی  از  آخــر،  در  و  شــد 
ســردرآورد. در کالــج ولســلی متوجــه یــک نکتــه ی مهــم شــد: این کــه 
آن چــه در آن جــا آموختــه بــود بــرای درک و فهـــــم آثــار ویلــم دکونینگــــ، کــه 
موضـــــوع پایان نامــه ی دوره ی کارشناســی اش بــود، هیــچ بــه کارش 
نمی آمد. متـــــنی که چشـــــــم های او را بـــــــه روی آثــــار دکونینـــــگ گشود 
و او را متوجــــه ایــن امــر کــرد کــه درک ســـــــاختار تصویــری هنــر مـــــــدرن 
و  »هنـــــــر  کتــــــــاب  اســت  جدیـــــــد  صورت بندی هـــــــایی  نیازمنــد 

فرهنـــــگ«2 بـــود، تازه ترین اثر کلمنت گرینبرگ. 
کراوس، هم چــــــون بســـــیاری از منتقــــــدان هــــــم دوره اش، در جـــــــوانی 
مجــذوب گرینبــرگ شــد. او در دوران تحصیــل دکتــرا در هــاروارد فرصــت 
ملاقــات بــا کلمنــت را پیــدا کــرد و کم کــم روابطــی صمیمــی میان شــان 
شــکل گرفــت، امــا ایــن صمیمیــت چنــدان دیــری نپاییــد؛ دوســتی آن هــا 
بــاره  ایــن  در  خــودش  شــد،  خاکســتر  ویتنــام  جنــگ  شــعله های  در 
می گویــد: »قطــع رابطــه ی مــن بــا او اتفــاق پیچیــده ای بــود. بیش تــر 
ــود و  ــام ب ــزرگ ویتن ــم کــه او عقــاب ب ــام. این طــور بگوی ــگ ویتن ســر جن
مــن یــک کبوتــر.«3 امــا اختلاف نظــر گرینبــرگ جنگ طلــب و کــراوس 
صلح طلــب فقــط محــدود بــه مســئله ی ویتنــام نمی شــد. کــراوس در 
اوایــل دهــه ی ۱۹۷۰، هنگامــی کــه بــه صــورت حرفــه ای در »آرت فــروم« 
می نوشــت، کامــلاً متقاعــد شــده بــود کــه رویکــرد گرینبــرگ بــه نقــد 
ــرد بیــش از آن  ــرای فرمالیســم در نظــر می گی مــدرن و جایگاهــی کــه ب
غایت انگارانــه اســت کــه بــا نــگاه او بــه فرمالیســم ســازگار درآیــد. بــه 

این ترتیب، سیاست و هنر مدرن میانه ی این دو را بر هم زدند. 
امــا مقصــود از غایت انــگاری در دیــدگاه گرینبــرگ چیســت؟ گرینبــرگ بــه 
جســت وجوی  در  همــواره  والا  هنــر  کــه  پرداخــت  تفکــر  ایــن  بســط 
خلــوص اســت و بــا تاریــخ مدیــوم خــود پیوســتگی دارد. بــه عبــارت دیگر، 
می دهــد(  آوانــگارد  هنــر  بــه  معمــولًا  گرینبــرگ  کــه  )نامــی  والا  هنــر 
مســیری تاریخــی را طــی می کنــد کــه برهه هــای مختلــف آن بــا اســم رمــز 
ســبک غالــب پشــت  ســرهم می آینــد و می رونــد، در حالی کــه غایــت و 
هــدف مشــخص و نهایــی ای کــه بایــد بــه آن تحقــق بخشــند چیــزی 
نیســت جــز خلــوص مدیــوم. پــس غایــت نقاشــی آن اســت کــه نقاشــی 
بــودن خــود را نشــان دهــد: تخــت بــودن، یکــه و تکثیرناپذیــر بــودن و 
ــرار دارد،  ــخ ق ــن تاری ــان ای ــی در پای ــر مــدرن کــه گوی ــودن. هن انتزاعــی ب
خودارجــاع )self referrential( و خودآئیــن )autonomous( اســت: بــه 
چیــزی جــز خــود و ویژگی هــای خــود اشــاره نمی کنــد و قواعــد خــود را از 
ــد. یــک واحــد بســته و در- ــوم خــود اخــذ می کن ویژگی هــای خــاص مدی

خــود. در نتیجــه، نقــد مــدرن نیــز بایــد تمــام توجــه خــود را صــرف مدیــوم 
کند و فرم را تنها مبنای قضاوت قرار دهد. 

ــرگ  ــری روش نقــد فرمالیســتی کــه گرینب ــول و به کارگی کــراوس در قب
مبــدع آن بــود، تردیــد نکــرد و قطعــاً آن را بــه روش هــای زندگی نامــه ای 
یــا روش هــای اگزیستانسیالیســتی )هم چــون روش هرولــد روزنبــرگ( 
مــورد  چنــد  درخصــوص  آن هــا  اختلاف نظــر  امــا  مــی داد،  ترجیــح 
تعیین کننــده بــه واگرایــی شــدیدی منتهــی شــد و کم کــم بــرای کــراوس 
مســلم شــد کــه بــرای درک و تفســیر هنــر جدیــد و به خصــوص هنــر 
رویکردهــای  بــه  کــه  نیســت  ممکــن  دیگــر   ،۱۹۶۰ دهــه ی  از  پــس 
زیبایی شــناختی  خلــوص  بــر  مبتنــی  و  غایت انگارانــه  و  تاریخ انگارانــه 
ــی از  ــار مــدرن و حت ــار پیشــامدرن را از آث ــق آث ــه کــرد. شــکافی عمی تکی
ــد،  ــد آمدن ــه پیــش از دهــه ی ۱۹۶۰ پدی ــرد ک ــاری جــدا می ک بســیاری از آث
به نحــوی کــه نمی شــد ایــن دو برهــه را ادامــه ی یکدیگــر فــرض کــرد. 
هم چنیــن، هنــر جدیــد بیــش از آن کــه مســیری تاریخــی را بــه ســوی 
کــه  امــری  داشــت،  گرایــش  تکــرار  بــه  کنــد،  طــی  محتــوم  غایتــی 
دیدگاه هــای مبتنــی بــر پیشــروی خطــی تاریــخ قــادر بــه توضیــح آن 
نیســتند. کــراوس بــا گــذار از گرینبــرگ، فلســفه ی جدیــد را هم چــون 
منبــع فکــری کارآمــدی بــرای درک و توضیــح هنــر جدیــد بــه کار گرفــت. 
پدیدارشناســی، ســاختارگرایی و پساســاختارگرایی چارچــوب مفهومــی 
تــازه ای بــرای نقــد فرمالیســتی در اختیــار او گذاشــتند و بــا نوشــته های 

او وارد جهان هنر امریکایی شدند. 
در ایــن معرفــی کوتــاه، بیــش از هــر چیــز تــلاش خواهــم کــرد شــیوه ی 
اســتفاده ی کــراوس از فلســفه را در متــن مقالاتــی کــه در ایــن شــماره ی 
»زمینــه« ترجمــه و منتشــر می شــوند، نشــان دهــم تــا پیش زمینــه ای 
بعضــی  و  شــود  فراهــم  ترجمه شــده  مقــالات  مطالعــه ی  بــرای 
اصطلاحــات و مفاهیمــی کــه شــاید بــرای خواننــدگان هنــر اندکــی ناآشــنا 
باشــند تــا حــدودی روشــن شــوند. شــکی نیســت کــه معرفــی تحلیلــی یــا 
انتقــادی ایــن متفکــر، کــه چندیــن دهــه از هنــر قــرن بیســتم را بــا حجــم 
یادداشــتی  چنیــن  در  اســت،  کــرده  تفســیر  نوشــته هایش  انبــوه 
بــه  بــرای ورود  نمی گنجــد و متــن پیــش رو صرفــاً مقدمــه ای اســت 

جهان جذاب و هیجان انگیز رزالیند کراوس.

اول از همه: فایده ی نقد هنری چیست؟ 
ــگارد و دیگــر  ــت آوان ــاب »اصال کــراوس در اولیــن ســطور مقدمــه ی کت
اســطوره های مدرنیســتی« یــک بــاور بســیار رایــج دربــاره ی نقــد را، از 
همــان ابتــدا، کنــار می گــذارد: فایــده ی نقــد هنــری در ایــن نیســت کــه بــه 
آثــار هنــری نمــره دهــد؛ جذابیــت نقــد هــم در ایــن نیســت. اگــر نقــد 
می خوانیــم بــرای آن اســت کــه از روش اســتدلال نویســنده آگاه شــویم. 
نقــد قــرار نیســت قضــاوت منتقــد را صــاف و ســاده بــه اطــلاع خواننــده 

۹ ۸



برســاند و خواننــده معمــولًا علاقــه ای نــدارد بدانــد منتقــدان بــه کار مــورد 
علاقــه ی او چــه امتیــازی می دهنــد. تمــام فایــده و جذابیــت نوشــتن و 
خوانــدن نقــد در آن اســت کــه قضاوت هــا و پیش فرض هــا به صراحــت 
اعــلام نشــوند، بلکــه از روش و فــرم و ســاختار اســتدلال نتیجــه شــوند. 
بــه عبــارت دیگــر، آن چــه در نقــد اهمیــت دارد قضــاوت و ارزشــگذاری 
نیســت، بلکــه ســاخته شــدن روشــی اســتدلالی اســت. از همیــن منظــر 
اســت کــه کــراوس در نقــد گرینبرگــی فایــده و جذابیتــی می بینــد: اهمیت 
هــم  بســیار  اتفاقــاً  )کــه  نیســت  او  قضاوت هــای  بــه  گرینبــرگ 
تحکم آمیزنــد(، بلکــه در نظــام و روشــی اســت کــه بــه ذهــن مخاطــب 
بــرای  کــه  امتیــازی  و  آن  منطــق  طبــق  کــه  نظامــی  می کنــد،  عرضــه 
تخت بــودن تصویــر قائــل اســت، حتــی آثــاری کــه گرینبــرگ شــخصاً 
ــک اســتلا. هــر  ــار فران ــد آث ــد، مانن ــدا می کنن نمی پســندید هــم ارزش پی
چنــد خــود گرینبــرگ شــاید بــه ایــن ویژگــی روش خــود چنــدان آگاه نبــود، 
چــرا کــه بــه نظــر می رســد کــه او کار اصلــی نقــد را قضــاوت ارزشــی 
نــگاه کــراوس دور  از  از تضادهایــی اســت کــه  ایــن یکــی  می دانــد و 
هنــر  تاریــخ  ادامــه ی  در  را  مــدرن  هنــر  ســویی  از  گرینبــرگ  نمانــده. 
می بینــد، از ســوی دیگــر بــه آن خصلتــی فراتاریخــی می دهــد، گویــی هنــر 
مــدرن همان طــور کــه پیــش از ایــن اشــاره شــد، در نقطــه ی پایــان تاریــخ 
ایســتاده اســت و در نتیجــه، آن را به نحــوی ذاتــی و وجــودی )انتولوژیک( 

قضاوت می کند، یعنی اتفاقاً به نحوی غیرتاریخی. 
ــار واژگان و  ــرگ، ایــن ب ــد از گرینب ــا قطــع امی کــراوس در دهــه ی ۱۹۶۰، ب
مفاهیــم مــورد نیــاز خــود را در فلســفه ی جدید اروپایی یافت، فلســفه ای 
کــه بــرای مخاطبــان ایرانــی در دهه هــای اخیــر چنــدان غریبــه نیســت. 
ســاختارگرایی، که ریشــه در زبان شناســی فردینان دو سوســور داشــت، 
نشــان مــی داد کــه شــیوه ی تاریخ انگارانــه )historicism          ( ابــزار مناســبی 
بــرای درک چگونگــی ســاخته شــدن معنــا در آثــار هنــری یــا ادبــی در 
ــار  ــدارد: کن ــر یــک نکتــه در این جــا ضــرر ن اختیــار مــا نمی گــذارد. تأکیــد ب
گذاشــتن تاریخ گرایــی یــا روش تاریخ انگارانــه )هــر اســمی کــه بخواهیــم 
بــه historicism  بدهیــم( بــه معنــای کنــار گذاشــتن تاریــخ نیســت، بلکــه 
بــه معنــای کنــار گذاشــتن دیدگاهــی اســت کــه هــر رویــداد جدیــد را 
ادامــه ی رویدادهــای گذشــته می بینــد و در نتیجــه از درک تــازه بــودن 
رویــداد جدیــد بازمی مانــد. هم چنیــن بــه معنــای کنــار گذاشــتن دیدگاهــی 
ــده  ــه ســوی آین اســت کــه هــر آن چــه را اکنــون رخ می دهــد در حرکــت ب
می بینــد و در نتیجــه قــادر بــه توضیــح ســکون یــا تکرار نیســت. به راســتی 
چطــور می شــود شــبکه  ]گرید[هــای ســاکن و مکــرر اگنــس مارتیــن را 
ادامــه ی ســبک های پیشــین یــا در حرکــت به ســوی رویدادهــای پســین 

دید و تفسیر کرد؟ 
ســاختارگرایی و متــون متفکرانــی هم چــون فردینــان دو سوســور و 
اختیــار  در  تاریخ انگارانــه  مــدل  نفــی  بــرای  را  لازم  ابــزار  بــارت  رولان 

کــراوس گذاشــتند. اکنــون منتقــد قــادر بــود بــه جــای آن کــه آثــار هنــری را 
ــخ  ــا تاری ــر ی ــخ هن ــدری در تاری ــد کــه از مــادر و پ ــده ای ببین ارگانیســم زن
مدیــوم زاده شــده اند و بعــد هــم خــود بچه هایــی خواهنــد زاییــد، آن هــا 
نام گــذاری،  بــا  کــه  ببینــد  ســاختار  یــک  از  بخش هایــی  هم چــون  را 
جابه جایــی و تفــاوت شــکل گرفته انــد. در نقدهــای ســنتی متکــی بــر 
زندگی نامــه یــا روان شناســی، اثــر هنــری هم چــون موجــودی طبیعــی، 
همــان  طبــق  کــه  می شــود  گرفتــه  نظــر  در  انســان  یــک  هم چــون 
نظریه هــای ســنتی یــک ظاهــر و یــک باطــن دارد و معنــای اصلــی اثــر در 
باطــن آن نهفتــه اســت: در نســبت آن بــا هنرمنــد، در جایــگاه آن در تاریــخ 
هنــر و نســبت آن بــا ســبک رایــج زمانــه، در نیــت اخلاقــی یــا غیراخلاقی ای 
کــه بــه ســاخت آن منجــر شــده و از ایــن قبیــل. ســاختارگرایی نشــان 
می دهــد کــه معنــا طبــق چنیــن معیارهایــی ســاخته نمی شــود، بلکــه 
رونــد تولیــد معنــا مادی تــر و ســطحی تر و درعین حــال پیچیده تــر از ایــن 
اســت. درســت همان طــور کــه در هــر زبــان مشــخصی، ماننــد فارســی یــا 
انگلیســی، معنــا در نظــام دلالتــی واژگان و طبــق چارچــوب دســتور زبــان 
ســاخته می شــود، معنــای آثــار هنــری و ادبــی نیــز در یــک نظــام جایگزینی 
پدیــد می آیــد، نظامــی کــه بــاز هــم ماننــد زبــان، بــه مرجــع ثابــت و کلــی و 
جهانشــمولی ارجــاع نمی دهــد. معنــا نــه در تصویــر نهفتــه اســت و نــه در 

واژه، بلکه کارکرد نظامی دلالتی است.
از ســوی دیگــر، پساســاختارگرایی و متفکرانــی هم چــون ژاک دریــدا 
و  کلــی  مقــولات  کــه  کردنــد  فراهــم  کــراوس  بــرای  را  امــکان  ایــن 
و  نتیجــه مقولاتــی صلــب  در  و  فراتاریخــی  و  بی زمــان  جهانشــمول، 
نفی ناپذیــر هم چــون اصالــت و یکــه بــودن را از جایــگاه فرابشری شــان 
ــل  ــد تحلی ــد و مکان من ــاً زمان من ــن کشــد، واکاود و به نحــوی اتفاق پایی
کنــد. بــه عبــارت دیگــر، آن چــه را از زمیــن بلنــد شــده و از تاریــخ کنــده 
شــده، ســر جــای زمینــی و تاریخــی اش بنشــاند. بــه ایــن ترتیــب، کــراوس 
از ســویی، دیــدگاه تاریخ انگارانــه را کنــار می گــذارد و نشــان می دهــد کــه 
هنــر فاقــد یــک خــود )fles( ثابــت و یکپارچــه ی تاریخــی اســت کــه 
بــرای  جــدی ای  چــه مســائل  اســتدلال می توانــد  ایــن  اســت  روشــن 
اصالــت هنــر بــه دنبــال داشــته باشــد چــرا کــه بــا نفــی نــگاه تاریخ انگارانــه 
مفاهیمــی هم چــون اصالــت و خاســتگاه اصیــل هنــر معنــای کلــی و 
ثابــت خــود را از دســت می دهنــد. از ســوی دیگــر، بــا کنــار گذاشــتن 
انــگاره ی مســیر تاریخــی مشــخص و منســجم، معنــای هــر اثــر را در 
ــا تکیــه  محتــوای خــاص آن جســت وجو می کنــد، محتوایــی کــه صرفــاً ب
ــوم و  ــژه ی آن ســاخته می شــود و هم زمــان مدی ــوم و قواعــد وی ــر مدی ب

قواعد آن را می سازد.
خلاصــه، ســاختارگرایی بــه او ایــن امــکان را می دهــد کــه نقــد )و هنــر( را از 
ســلطه ی مفاهیمــی ماننــد ســبک غالــب )ایــده ی اصلــی تاریخ انــگاری( و 
هماهنگــی فرمــی )ایــده ی اصلــی نظریه هــای تصویــری معنــا( رهــا کنــد. 

۱۱ ۱۰



ایــن مفاهیــم نــه تنهــا مانــع فهــم هنــر مــدرن می شــوند، بلکــه حتــی فهــم 
درســت پدیده های پیشــامدرن را نیز محدود می کنند. پساســاختارگرایی 
ــی،  ــت و فرازمان ــی و ثاب ــر را از مقــولات کل ــادر می ســازد هن ــراوس را ق ک

مانند اصالت، نجات دهد. 
مقاله هایــی کــه از کــراوس انتخــاب کرده ایــم، قــرار اســت شــیو ہ ی فلســفی 
او را  در نقــد هنــر به طــور نمونــه وار نشــان دهنــد، مقالــه ی »بــه نــام پیکاســو« 
در شــماره های بعــدی منتشــر می شــود امــا بــه دلیــل اهمیتــش دربــاره ی آن 
در این جــا صحبــت می کنیــم، باقــی مقاله هــا را می توانیــد در ایــن شــماره 
بخوانید.  اما برای درک ساده تر این روش نسبتاً پیچیده، در این یادداشت 

نگاهی کوتاه به منظر فلسفی کراوس در این متون می اندازیم. 

به نام پیکاسو: محدودیت نام های خاص و تاریخ های خطی 
آیا می توان روش های زندگی نامه ای نقد هنر را در کنار روش فرمالیســتی 
نگــه داشــت؟ ایــن پرســش محــوری مقالــه ی »بــه نــام پیکاســو« )۱۹۸۰( 
اســت. حجــم انبوهــی از متونــی کــه دربــاره ی پیکاســو نوشــته شــده اند، چــه 
متــون تاریــخ  هنــری و چــه متــون انتقــادی، عمیقــاً مبتنی بــر زندگی پرفــراز و 
نشــیب پیکاســو، به خصــوص روابــط عاشــقانه اش تنظیــم شــده اند. ایــن 
متــون سرشــارند از نام هــای خــاص، به خصــوص نام هــای زنــان. بســیاری از 
نویســندگان بــر ایــن باورنــد کــه در ایــن روش تاریخ نویســی جنبه هــای 
زیبایی شــناختی کار هنرمنــد از نظــر دور می ماننــد، در نتیجــه ایــن روش هــا 
را ناقــص می شــمارند. کــراوس امــا نشــان می دهــد کــه ایــن روش هــا 
ناقــص نیســتند، بلکــه محدودکننده انــد: چنیــن نیســت که این هــا اطلاعات 
ناقصــی ارائــه کننــد کــه بــا یــک نقــد مکمــل زیبایی شــناختی تکمیــل شــود. 
بلکــه ایــن روش فهــم مــا را از هنــر محــدود می کنــد و ضــرورت تفســیرهای 

جایگزین و نه مکمل را نشان می دهد. 
کــراوس بــرای توضیــح ایــن نکتــه بــه ســراغ فلســفه ی نام هــای خــاص 
مــی رود کــه در ســنت فلســفه ی انگلیســی-امریکایی بــه تفصیــل پرداختــه 
شــده اســت. نــام خــاص فاقــد محتــوا و معناســت و فقــط بــه مرجــع خــود 
کــه یــک ابــژه ی واحــد اســت دلالــت دارد. مســیح یــک نــام خــاص اســت و 
معنــای آن در فــرد مســیح وجــود دارد و در آن فــرد هــم تمــام می شــود. حال 
اگــر بخواهیــم هنرمنــدی ماننــد پیکاســو را در آدم هــای زندگــی اش خلاصــه 
کنیــم و آثــار او را فقــط ارجاعــی بــه نام هــای خــاص دوســتان و خانــواده اش 
بدانیــم )کــه البتــه منظــور از خانــواده معمــولاً مــادر اســت کــه اکثــر نقدهای 
فرویــدی حــول او می چرخنــد(، معنــای آثــار بــه ایــن نام ها محدود می شــود، 
را  تفســیر ســاختارگرایانه  کــراوس  ندارنــد.  معنایــی  آثــار  خــود  گویــی 
جایگزیــن تفســیرهای زندگی نامــه ای از پیکاســو می کنــد و تــلاش می کنــد 

تا به کمک این دیدگاه از کلاژهای او سردرآورد. 
ــر دو اصــل سوســوری مبتنــی اســت: اصــل غیــاب و  تفســیر کــراوس ب
اصــل تفــاوت. زبان شناســی سوســور بــه مــا می گویــد کــه نشــانه از دو 

بخــش تشــکیل شــده: دال و مدلــول. دال مــادی اســت، ماننــد حــروف 
چــاپ شــده روی کاغــذ، آوای موســیقی یــا رنگ هــای روی بــوم. مدلــول، 
یعنــی آن چــه دال بــه آن اشــاره می کنــد، غیرمــادی و غیرحاضــر اســت. 
نشــانه بــه جــای چیــزی در غیــاب آن چیــز می نشــیند و بــه ایــن معنــا 
بازنمایانــه اســت. ایــن اصــل غیــاب اســت. اصــل دوم، یــا اصــل تفــاوت، 
نشــان می دهــد کــه در زبــان هیــچ دو کلمــه ای این همــان یــا عینــاً یکســان 
نیســتند، حتــی اگــر هم معنــی باشــند. تمــام واژه هــا بــا هــم تفــاوت دارنــد 
واژه ی  تفــاوت ســاخته می شــود. هیــچ  بــر همیــن  تکیــه  بــا  و معنــا 
این همانــی بــرای »ســبز«  وجــود نــدارد کــه معنــای آن را بســازد، ســبز 
ســبز اســت چــون قرمــز و آبــی و بنفــش و غیــره نیســت. ایــن دو شــرط 
پیکاســو  در کلاژهــای  را  نشــانه  کارکــرد  تفــاوتْ  و  غیــاب  ســاختاری 
زندگــی  نداریــم  نیــازی  نظــر می رســد  بــه  بنابرایــن،  تعییــن می کننــد. 
پیکاســو را یــا روابطــش را بــا انســان های اطرافــش کنــدوکاو کنیــم تــا 
بــه معنــای آثــار او پــی ببریــم. آن چــه فهــم آن ضــروری اســت ایــن اســت 
کــه او چــه نشــانه هایی را بــه کار می بــرد و چگونــه بــا ایــن نشــانه ها 

معنایی را می سازد و منتقل می کند. 

مجله ی »اکتبر«
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تاریخ گرایــی هــم هم چــون روش هــای زندگی نامــه ای ســبب محدودیــت 
تفســیر می شــود. همان طــور کــه پیــش از ایــن اشــاره شــد، تاریخ گرایــی 
هیچ چیــز جدیــدی زیــر ایــن آســمان آبــی نمی بینــد، همه چیــز ادامــه ی 
گذشــته و شــکل اولیــه ی آینــده اســت. ایــن دیــدگاه چشــم منتقــد را بــه 
روی تفاوت هــای میــان رویکردهــای هنــری می بنــدد، مثــلاً تاریخ گرایــی 
ســاخت گرایی  ادامــه ی  کــه  تازه نفــس  جنبشــی  نــه  را  مینی مالیســم 
می بینــد و محتــوای خــاص هــر رویکــرد را درنمی یابــد. کــراوس از آن 
ــه محتــوای  ــا چنیــن دیدگاهــی به شــدت در تقابــل اســت، ب جهــت کــه ب

آثار هنری توجهی خاص نشان می دهد. 
او در مقالــه ی »مجســمه در میــدان گســترش یافته« )۱۹۷۸( توضیــح 

ــخ  ــد خطــی پیوســته نیســت. در خــود تاری ــخ یــک رون می دهــد کــه تاری
وقایعــی رخ می دهنــد کــه هم چــون یــک تــرک یــا شــکاف روندهــای 
ــت  ــه خصل ــرن نوزدهــم اســت ک ــان ق ــلاً در پای خطــی را می گســلند. مث
یادبــودی مجســمه از آن گرفتــه شــد، خصلتــی کــه از زمــان باســتان مثــل 

چســبی بــود کــه مجســمه را بــه مــکان آن می چســباند و مجســمه از 
مــکان خــود، از خانــه ی خــود کنــده شــد. ایــن یــک شــکاف بود، نــه ادامه ی 
ــی. مجســمه ی مــدرن در ایــن ســوی  ــد تاریخــی قابــل پیش بین یــک رون
شــکاف قــرار گرفتــه و کارکــرد باســتانی اش در آن ســوی شــکاف را 
کامــلاً از دســت داده. مجســمه ی مــدرن نفــی کارکــرد یادبــودی اســت و 
خصلتــی به شــدت خودارجــاع دارد. امــا هــر چــه هنرمنــدان مــدرن بیش تر 
نمی یابنــد.  آن  در  دیگــری  امکانــات  نفــیْ  از  غیــر  می کننــد،  تــلاش 
مجســمه ی مــدرن بــه قــول کــراوس، گویــی ســرزمینی بی طــرف اســت 

میان دو شکاف، گویی یک نفی بزرگ است، یک سیاهچاله است. 
امــا ایــن صحنــه ی گســترده کــه از اواخــر دهــه ی ۱۹۶۰ پدیــدار شــد، دیگــر 
صحنــه ای مدرنیســتی نیســت. ســیاهچاله ی مدرنیســتی بــه صحنــه ی 
گســترش یافته ی پست مدرنیســتی تبدیــل شــده و امکانــات جدیــدی در 
آن رشد کرده است. ممکن است از دیدگاه مدرنیستی، هنر پست مدرن 
صرفــاً هنــری التقاطــی و فاقــد منطــق و انســجام درونــی بــه نظــر برســد، 
چــرا کــه بــا مدیــوم مشــخصی کار نمی کنــد، بــه قــول کــراوس وضعیــت 
پســت مدرن در هنــر وضعیتــی پســا-مدیومی اســت. وضعیتــی کــه مدیوم 
ــر در  ــه اندکــی جلوت ــودن خــود را از دســت داده، ک ــوص و ویژه ب در آن خل
ــا شــیوه ی  ــم. امــا کــراوس ب ــه آن می پردازی ــر ب همیــن یادداشــت بیش ت
تحلیلــی خــاص خــود، کــه در آن از تصویــر و نمــودار هــم اســتفاده می کنــد، 
نشــان می دهــد کــه فعالیــت هنــری در وضعیــت پســا-مدیومی متکــی بــر 
منطــق خاصــی اســت کــه ایــن منطق خاص را شــرایط و حــدود و امکانات 
فرهنگــی تعییــن می کننــد نــه یــک مدیــوم ویــژه، و ایــن صحنــه ی فرهنگــی 
یــک صحنــه ی گســترده اســت کــه مدیوم هــای مختلفــی می تواننــد در آن 
هم زمــان حضــور داشــته باشــند. مجســمه ی پســت مدرن را فقــط بــا ایــن 
را  آن  از  مثالــی  یادداشــت  همیــن  در  و  داد  توضیــح  می تــوان  منطــق 
خواهیــم دیــد. امــا پیــش از آن، نگاهــی بیندازیــم بــه مقالــه ی »شــبکه ها«4 
کــه نمونــه ی بــارزی اســت از نقــد فلســفی کــراوس کــه بــا ترجمــه ی مینــو 

عمادی به فارسی برگردانده شده است. 

شبکه ها ]گرید[: روان کاوی تضاد 
شــبکه ها در اوایــل قــرن بیســتم همه جــا دیــده می شــدند:  در ردیف هــای 
در  پنجره هاشــان،  ردیــف  بــا  شــهری  ســاختمان های  پشــت  ســرهم 
معنــا،  یــک  بــه  پل هــا.  و  جاده هــا  راه هــا،  خیابان هــا،  کلــی  شــکل 
منظره هــای روســتایی و نیمه روســتایی کــه نــگاه انســان را تــا عمــق 
بــه  را  خــود  جــای  کم کــم  می گســتراند  دشــت ها  افــق  تــا  و  دره هــا 
می دادنــد.  صنعتــی  شــهرهای  شبکه شــبکه ی  و  تخــت  منظره هــای 
هنرمنــدان مدرنیســت خیلــی زود حضــور ایــن عنصــر جدیــد را حــس 
کردنــد و آن را هم چــون مظهــر مدرنیســم در آثــار خــود گنجاندنــد. کشــف 
شــبکه ها در هنــر مــدرن کشــف بزرگــی بــرای کــراوس بــود کــه در آن 
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ــل  ــد )در مقاب نشــان هایی از ســرکوب، ترومــا، تکــرار و بازگشــت می دی
ادعاهــای ســنتی ای کــه معمــولًا در هنــرْ نیرویــی رهایی بخــش و پیشــرو 
می بیننــد(. کــراوس ایــن نکتــه را درک کــرده بــود کــه هنرمنــدان مدرنــی 
ماننــد ماله ویــچ، پیکاســو، لــژه، موندریــان، مارتیــن، جانــز، له ویــت و 
بســیاری دیگــر، صــدای خــود را در فــرم شــبکه ای یافته انــد. شــبکه ها 
ــون  ــد در مت ــد ــــ هرچن ــده نشــده بودن ــر پیــش از مــدرن دی هرگــز در هن
مربــوط بــه نورشناســی کــه هنرمنــدان نیــز گاهــی آن هــا را مطالعــه 
می کردنــد وجــود داشــتند. به ســختی می شــد فــرض کــرد موتیــف شــبکه 
ادامــه ی ســبک خاصــی باشــد و به ســختی ممکــن بــود بتــوان ریشــه ای 

تاریخ  هنری برای آن پیدا کرد: شبکه ها فرمی کاملاً جدید بودند. 
را  عــلاوه، شــبکه ها فرم هایــی تخــت، هندســی و معمــولًا منظــم  بــه 
می ســاختند و از ایــن جهــت، کیفیتــی غیرطبیعــی داشــتند، چــرا کــه در 
طبیعــت هیچ چیــز چنیــن منظــم و هندســی نیســت. به عبارتــی در طبیعت 
هیــچ مربعــی هم چــون مربع هــای ماله ویــچ وجــود نــدارد، پــس آشــکار 
اســت کــه ایــن فرم هــا کامــلاً غیرتقلیــدی بودنــد و اســتقلال هنــر را از 
طبیعــت و قوانیــن آن بیــان می کردنــد و یــا بــه بیــان دقیق تــر، خودآئینــی 
هنــر مــدرن را اعــلام می کردنــد. هنــر مصنــوع اســت و قوانیــن خــاص 
خــودش را خــود می ســازد، غایــت و هــدف و نهایــتِ خــود را نیــز خــود 
تعییــن می کنــد. امــا اســتقلال و خودآئینــی شــبکه ها آن هــا را مصــون از 
تضــاد و تنــش نــگاه نمــی دارد؛ شــبکه ها آن چنــان هــم کــه ممکــن اســت در 

ظاهر به نظر برسند، یکپارچه و مطمئن و استوار نیستند. 
در فــرم شــبکه ای کیفیــات فیزیکــی ســطح )پارچــه ی بــوم و رنــگ( کامــلاً 
ــه یــک  ــا ب ــر وجــوه زیبایی شــناختی همــان ســطح منطبــق می شــوند ی ب
معنــا، اســتتیک )بــا تأکیــد بــر معنــای حســانی کلمــه( در خــود مــاده اســت 
و بــا مــاده یکــی اســت، کــه از ایــن منظــر می تــوان شــبکه ها را فرم هایــی 
کامــلاً مــادی و فیزیکــی به شــمار آورد. امــا هنرمنــدان شــبکه ها ادعــا 
ــرای  ــد. شــبکه ب ــاره ی ذهــن، روح و وجــود طــرح می زنن داشــتند کــه درب
آن هــا نردبانــی بــود بــرای رســیدن بــه امــر کلــی، ابــزاری بــرای تحقــق 
وجــود معنــوی. قصــد آن هــا در ابتــدا آن نبــود کــه امــر مــادی و عینــی را بــر 
امــر مــادی و عینــی منطبــق کننــد؛ نیــت هنرمنــد آن بــود کــه از شــبکه و 

سطح مادی فراتر رود. 
کــراوس بــا کشــف ایــن تضــاد، مثــل یــک روان کاو، شــبکه را روان کاوی 
می کنــد. شــبکه هــم مظهــر مدرنیســم و هــم علامــت یــک بیمــاری یــا 
یــک تروماســت. مســئله این جاســت کــه بــرای هنرمنــد قــرن بیســتمی 
ــن کار از  ــود، دســت کم ای ــدان ســاده نب ــر چن ــت در هن ــت از معنوی صحب
صــد ســال پیــش ســخت تر شــده بــود. علم بــاوری از اواخــر قــرن نوزدهــم 
آغــاز شــده و به خصــوص پیــش از تجربــه ی فجایــع جنــگ جهانــی دوم، 
بــا تکیــه بــر دســتاوردهایی باورنکردنــی یکه تــاز میــدان بــود و جــا را بــرای 
معنویــت و روح و ایــن قبیــل مســائل به شــدت تنــگ کــرده بــود. در ایــن 

شــرایط، فرم هــای شــبکه ای از ســویی امــری مــادی و مطلقــاً مــادی را 
نشــان می دهنــد، از ســوی دیگــر، به طــور هم زمــان کیفیتــی وهم آلــود و 
خیالــی را منتقــل می کننــد. بــه آثــار اگنــس مارتیــن یــا اد راینهــارت اگــر 
ــز را حــس کنیــم کــه گویــی  بنگریــم، می توانیــم ایــن کیفیــت خیال انگی
ســعی دارنــد از میــان شــبکه های مــادی بیــرون بجهنــد یــا بــه اصطلاحــی 
کــه اهالــی اســتعلا می پســندند: فراتــر رونــد. شــبکه بــه ایــن ترتیــب، نــه 

فقط مظهر مدرنیسم، که اسطوره ی مدرنیسم است.
امــا شــبکه چطــور می توانــد اســطوره باشــد در حالی که فرمی ســاکن اســت 
و اگــر بخواهیــم از یــک چیــز نــام ببریــم کــه شــبکه قطعــاً فاقــد آن اســت، آن 
چیــز روایــت و توالــی زمانــی اســت، یعنــی عنصــر اصلــی اســطوره . هم چنین، 
مدرنیســم چگونــه می توانــد در یــک اســطوره تجلــی یابــد درحالی کــه خــود 
نافــی تفکــر اســطوره ای و منــادی تفکــر جدیــد اســت؟ کــراوس بــا رویکــردی 
پساســاختارگرایانه، بــرای توضیــح شــبکه هم چــون اســطوره بــه تضــاد 
تلاشــی  را  اســطوره  پساســاختارگرایی  می کنــد.  اشــاره  درونــی شــبکه 
فرهنگــی بــرای مواجهــه بــا تضادهــا می دانــد، بــا ایــن تأکیــد کــه اســطوره ها 
تضادهــا را حــل نمی کننــد و پاســخی بــرای رفــع تضادهــا ندارنــد، بلکــه فقط 
تضــاد را بــه عقــب می راننــد، یــا بــه عبــارت دقیق تــر، اســطوره ها تــلاش 
می کننــد امــور متضــاد، هم چــون امــر قدســی و امــر زمینــی، را در فاصلــه ای 
صلح آمیــز نســبت بــه یکدیگــر نــگاه دارنــد و چــون ایــن امــر تقریبــاً محــال 
ــا آشــتی.  ــر اســت ت ــه ســرکوب نزدیک ت اســت، در آخــر کارکــرد اســطوره ب
اســطوره ها تضادهــای سرکوب شــده و پرتنشــی را در درون خــود حمــل 
می کننــد و حتــی آن را بــه علــم و آگاهــی مــدرن منتقــل می کننــد. کــراوس بــه 
ایــن معنــا، شــبکه را حامــل تضــادی پرتنــش و سرکوب شــده می بینــد کــه 
نــه تنهــا میــان مادیــت اثــر و معنویــت محتوا برقرار اســت، بلکــه تضاد مهم 
ــه  ــر وابســتگی آن ب ــر در براب ــی اث دیگــری را هــم در خــود دارد و آن خودآئین
محیــط پیرامــون اســت، تضــادی کــه بیــش از همــه در آثــار شــبکه ای 
موندریــان آشــکار می شــود: اگــر فــرض کنیــم شــبکه ها می تواننــد در دو 
آن گاه می توانیــم  باشــند،  حالــت مرکزگــرا و مرکزگریــز وجــود داشــته 
بــوم همگــرا می شــوند،  مرکــز  بــه ســمت  کــه  را  شــبکه های مرکزگــرا 
شــبکه هایی در-خــود و خودآئیــن به شــمار آوریــم در تقابــل بــا شــبکه های 
مرکزگریــز کــه گویــی بخشــی از پیوســتار جهــان خــارج هســتند کــه از آن 
کنــده شــده و درون چارچــوب بــوم جــای گرفته انــد. به نظــر می رســد هنرمند 
ناچــار اســت میــان ایــن دو حالــت یکــی را انتخــاب کنــد، امــا مســئله ای کــه 
درخصــوص موندریــان و اکثــر هنرمنــدان مــدرن وجــود دارد آن اســت کــه 
ــار شــبکه ای خــود  ــزی را در آث ــی و مرکزگری ــت مرکزگرای آن هــا هــر دو حال
نشــان می دهنــد و درســت هم چــون اســطوره ها ســعی می کننــد امــور 

متضاد را کنار هم بگنجانند.
کــراوس عــلاوه بــر اســطوره، کــه از موضوع هــای مــورد علاقــه ی رولان 
بــارت بــود، از روش واســازی نیــز اســتفاده می کنــد تــا ریشــه های ایــن 
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تضــاد و ایــن دوگانــه ی به ظاهــر ســخت و اســتوار را دریابــد و آن را 
فروبریــزد. ایــن همــان جذابیــت نوشــتن و خوانــدن نقــد اســت: این کــه 
نقــد نمونــه ای اســت از کاربــرد فلســفه ای کــه منتقــد بــه آن گرایــش دارد. 
کــراوس بــرای واســازی تضــاد درونــی شــبکه ها، تضــادی کــه شــبکه 
از  پــر  و  شــگفت انگیز  ســفر  کنــد،  پنهــان  را  آن  اســت  قــرار  درواقــع 
غافلگیــری شــبکه را از متن هــای علمــی مربــوط بــه نورشناســی ــــ کــه 
اکثــراً در قــرن نوزدهــم نوشــته شــده اند ــــ آغــاز می کنــد و مســیر آن را از 
هنــر سمبولیســتی و متافیزیکــی و غیرعلمــی )حتــی ضدعلمــی( تــا هنــر 
مــدرن دنبــال می کنــد. در تمــام ایــن مســیر، شــبکه ها حامــل تضادنــد؛ در 
ــان رنــگ ادراکــی )رنگــی کــه دســتگاه بینایــی مــا  نورشناســی تضــاد می
ادراک می کنــد، یــا بــه عبارتــی رنگــی کــه از فیلتــر بینایــی عبــور کــرده 
اســت( و رنــگ واقعــی )رنگــی کــه در بیــرون، مســتقل از دســتگاه بینایــی 
مــا وجــود دارد(. در این جــا توجــه بــه یــک نکتــه ضــروری اســت: مقصــود 
ــای کانتــی کلمــه نیســت،  ــه معن ــا بیرونــی، ذات رنــگ ب از رنــگ واقعــی ی
چــرا کــه ذات رنــگ بــه ایــن معنــا اصــلاً و اساســاً در هیــچ تجربــه ای 
ــگ ادراکــی  ــرد. رن ــرار گی ــچ علمــی ق ــد موضــوع هی نمی گنجــد و نمی توان
رنــگ در حالتــی اســت کــه تجربــه می شــود و منظــور از رنــگ عینــی، 
پرتوهــای نــوری قابــل اندازه گیــری اســت. تصویــر شــبکه بــرای توضیــح 
کنــش و تأثیــر متقابــل جزئیــات )مثــلاً یــک واحــد چارگــوش مثــل ایــن 
¤( در عرصــه ای از عناصــر متوالــی و یکپارچــه )مثــل ایــن ¤¤¤( بــه کار 
می رفــت. در سمبولیســم نیــز شــبکه بیــش از همــه در تصویــر نمادیــن 
پنجــره ظاهــر می شــد و عینیــت و جزئیــت علمــی قــرن نوزدهمــی آن در 

تضاد با معنای نمادین و متافیزیکی نور قرار می گرفت. 
کاری کــه کــراوس دربــاره ی شــبکه ها می کنــد، آن اســت کــه اولًا تضــاد 
و تنــش نهفتــه در ایــن موتیــف را آشــکار می کنــد و نشــان می دهــد کــه 
ایــن شــبکه در کار پنهــان کــردن و ســرکوب ایــن تضــاد اســت. ثانیــاً بــرای 
واســازی ایــن تضــاد، ردپــای آن را در »متن هــای« دیگــری دنبــال می کنــد، 
نــه در روان شناســی هنرمنــد یــا زندگی نامــه ی او یــا در ســبک های هنــری 
پیشــین و پســین. او نشــان می دهــد کــه شــبکه بــه عنــوان مدیــوم و 
مظهــر مدرنیســم از یــک انتخــاب و جایگزینــی حاصــل شــده و نــه جبــر 
بــه کلیــات جهانشــمولی کــه مثــلاً ممکــن اســت  التــزام  یــا  تاریخــی 
ــب،  ــن ترتی ــه ای ــه شــود. ب ــا شــبکه ها گفت ــاره ی ذات چارگوش هــا ی درب
کــراوس بــا پیــروی از معیــار اپتیکالیتــی در نقــد فرمالیســتی، کــه برطبــق 
آن نقــد فقــط بایــد براســاس آن چیــزی باشــد کــه در متــن اثــر دیــده 
بــه  هم چنیــن،  و  اســت  پای بنــد  شــبکه  تصویــر  بــه  فقــط  می شــود، 
بــا معناهــای  را در متن هــای دیگــر  ایــن تصویــر  بینامتنــی  شــیوه ای 
متفــاوت دنبــال می کنــد. ایــن شــیوه نــه               مبتنــی بــر تاریخ انــگاری اســت 
بــه اصطــلاح  بلکــه  اســت،  ذاتــی  و  فراتاریخــی  نــه  و   ) historicism(
شــیوه ای تبیینــی )etiological( اســت، یعنــی شــیوه ای کــه علت هــا و 

ریشــه های پدیــدار شــدن یــک پدیــده را توضیــح می دهــد. ایــن رویکــرد 
در برخــورد بــا تضادهــای اثــر هنــری در یکــی از نقدهــای دیگــر کــراوس 
نیــز دیــده می شــود: »نــه بــه ... یــوزف بویــس«5 )2۰۰۷(. کــراوس آثــار 
یــوزف بویــس را نمی پســندد. بیــزاری او نــه بــه ایــن خاطــر اســت کــه در 
ایــن آثــار معنــای تکان دهنــده ای نمی یابــد، بلکــه بدیــن ســبب اســت کــه 
معنــای چیدمان هــای بویــس را اســطوره ای و اســتعلایی و پیشــامدرن 
می یابــد. بویــس هنرمنــد را یــک شــمن، یــک شــهید، یــک بلاگــردان 
می بینــد کــه قــرار اســت بــه مــاده ی آشــوبناک و ناهمگــون و بی ثبــات و 
زائــد شــکل دهــد، آن را در نظــم آرمانــی جهــان مابعد ســرمایه داری ادغــام 
کنــد، آن را تطهیــر کنــد، نجــات بخشــد، اعتــلا دهــد: »اســتفاده ی تمثیلــی 
بویــس از مــواد و نیــز گنجانــدن بــدن خــودش درون شــبکه ای از اســاطیر 
بنــا بــود در خدمــت همیــن ایــده ی دمیدن لوگــوس در مواد و مصالح اش 
بیابنــد،  دوبــاره  حیــات  فــرم،  پذیرفتــن  بــا  مــواد  به طوری کــه  باشــد، 
رســتاخیزی در قالــب معنــا.«6 کــراوس نــه آن قــدر خوش بیــن اســت، نــه 
آن قــدر بــه جدایــی ذاتــی مــاده و عقــل لوگوســی بــاور دارد کــه بــه بویــس 
بلــه بگویــد. او پیــرو یکــی از فیلســوفان محبوبــش یعنــی ژرژ باتــای، امــر 
هیــچ  می دانــد:  ادغام ناشــدنی  را   )informe  ,formless( بی شــکل 
بــرای  کــه  نظام هایــی  کارامدتریــن  و  حتــی همگن تریــن  سیســتمی، 
ــد، قــادر  بازیافــت ضایعــات و ادغــام تمــام ناهمگونی هــا تــلاش می کنن
نیســت اضافــات و فضــولات خــود را به تمامــی در خــود هضــم و جــذب 
تمــام  اســت  قــرار  کــه  نجات بخــش  هنــر  افســانه ی  ایــن رو  از  کنــد. 
بی نظمی هــا را تحــت نظــم درآورد و تمــام قربانیــان را رســتگار ســازد، 
تضــادی رفع ناپذیــر اســت. آن چــه کــراوس در هــر اثــر هنــری منفــرد 
می پســندد تضادهــا و تناقض هاســت، امــا نــه فقــط کشــش و نیــروی 
میــان آن هــا، بلکــه فروپاشــی کامــل ایــن دو مقولــه و پســماند امــر 
بی شــکل. مثــل فروپاشــی تضــاد اصــل و بــدل در دروازه هــای دوزخ 
رودن7. در مقابــل، تثبیــت تضــاد و تــلاش بــرای حــل قهرمانانــه ی آن در 

آثار بویس به نظرش تلاشی بی ثمر است.
کــراوس در مقالــه ی »شــبکه ها«، شــبکه را هم چــون یکــی از مدیوم هــای 
مدرنیســم در نظــر می گیــرد. از این جــا می تــوان گریــزی زد بــه بحــث او 
دربــاره ی مدیــوم، کــه در بســیاری از آثــارش دنبــال شــده، از جمله در مقاله ی 
مفصــل و دشــوار »ســفر بــه دریــای شــمال«، ترجمــه ی نامــدار شــیرازیان. 

پایان مدیوم: سفری به دریای شمال با مارسل بروترز 
»ســفر بــه دریــای شــمال« )۱۹۹۹( مقالــه ی مفصلــی اســت کــه به صــورت 
یــک دفترچــه ی حــدوداً ســی صفحــه ای منتشــر شــده و بــه شــرایط پســا-
ــر از دهــه ی ۱۹۸۰ و  ــا به طــور دقیق ت ــرن بیســتم ی ــومِ نیمــه ی دوم ق مدی
ظهــور هنــر مفهومــی و چیدمــان می پــردازد. مســئله ی کــراوس در ایــن 
متــن آن اســت کــه دریابــد و توضیــح دهــد کــه چگونــه مدیــوم و بحــث از 
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از  خلــوص آن، در نیمــه ی دوم قــرن بیســتم کم کــم اهمیــت خــود را 
دســت می دهــد و محــو می شــود. مدیــوم کــه زمانــی در آغــاز مدرنیســم 
ــرگ  ــدگاه گرینب ــر تلقــی می شــد، به خصــوص در دی ــی هن هســته ی اصل
ــا ظهــور هنرهــای  ــوم آن می پنداشــت، ب ــوص مدی ــر را خل کــه غایــت هن
به نظــر  فیلــم،  جدیــدی مثــل چیدمــان و هنــر مفهومــی و هم چنیــن 

می رسد نفس های آخر را می کشد. 
روش کــراوس در ایــن بررســی، هم چــون روش او در »شــبکه ها« و 
بســیاری متــون دیگــر، تبیینــی اســت، بــه ایــن معنــا کــه او بیمــاری ای را در 
مدیــوم تشــخیص می دهــد و بــه دنبــال علــل آن اســت. امــا پیــش از 
آن هــا  فارســی  و معــادل  واژه  دو  یکــی  دربــاره ی  اســت  شــروع، لازم 
توضیحــی داده شــود. یکــی ترکیــب technical support کــه می تــوان 
آن را بــه پایــه ی فنــی ترجمــه کــرد. مدیــوم از نظــر کــراوس پایــه ی فنــی 
اثــر اســت، یعنــی اثــر بــر پایــه ی مدیــوم شــکل می گیــرد و از آن مهم تــر، 
مدیــوم پایــه ی قواعــد فنــی ای اســت کــه هنرمنــد از آن هــا تبعیــت می کند، 
مثــلاً قواعــد نقاشــی رنگ روغــن بــه ایــن دلیــل بــا قواعــد نقاشــی بــا 
آبرنــگ یــا مــداد متفاوتنــد کــه مدیــوم آن هــا متفــاوت اســت. امــا در 
فارســی، ممکــن اســت مترجمــان مختلــف بــرای ایــن ترکیــب معادل های 
ــه جــای support از مشــتقات واژه ی  ــلاً ب ــد، مث ــی پیشــنهاد کنن متفاوت
حمایــت اســتفاده کننــد یــا بــرای technical واژه ی تکنیکــی را بــه کار 
ببرنــد. مهــم آن اســت کــه در نظــر داشــته باشــیم منظــور کــراوس از ایــن 
ترکیــب چیــزی اســت کــه تکنیک هــای هنــری بــا تکیــه بــر آن و بــر پایــه ی 
آن ســاخته می شــوند. پــس مدیــوم یــک پایــه ی فنــی اســت. حــال ایــن 
پایــه ی فنــی انــواع مختلفــی دارد، می توانــد رنگ روغــن باشــد یــا ســفال 
یــا فلــز، امــا هــر چــه باشــد ویژگــی خــاص و متمایــز آن اســت کــه قواعــد 
فنــی حاکــم بــر آن را تعییــن می کنــد. پــس مدیــوم خواصــی )ویــژه( دارد. 
از این جــا می رســیم بــه یــک واژه ی مهــم دیگــر: specificity بــه معنــای 
ویژه بــودن. حــال ممکــن اســت در متــون مختلــف ایــن واژه بــه ویژگــی 
هــم ترجمــه شــود، امــا بــه یــاد داشــته باشــیم ویژگــی موردنظــر در 
ــار ویژگی هــای دیگــر نیســت. بلکــه خاصیتــی  این جــا یــک ویژگــی در کن
ویــژه اســت کــه هــر مدیــوم و در نتیجــه هــر رشــته ی هنــری را از دیگــری 
متفــاوت می کنــد. مثــلاً نقاشــی بــه آن دلیــل ویــژه اســت کــه روی ســطح 

تخت اجرا می شود و این تفاوت آن با مجسمه سازی است. 
همان طــور کــه اشــاره شــد مدیــوم فقــط یــک پایــه ی فنــی نیســت، بلکــه 
شــکل  فنــی  پایــه ی  ایــن  مبنــای  بــر  کــه  اســت  قواعــدی  مجموعــه 
می گیرنــد. پیچیدگــی قضیــه در آن اســت کــه ایــن قواعــد هــم بــر پایــه ی 
تعییــن  را  مدیــوم  بــا  کار  نحــوه ی  هــم  و  می شــوند  ســاخته  مدیــوم 
قواعــد  خــود  کــه  اســت  ســاختاری  مدیــوم  معنــا،  ایــن  بــه  می کننــد. 
بــه آن »ســاختار بازگشــتی«  ســاختاری خــود را تعییــن می کنــد، کــه 
می گوینــد. کــراوس نشــان می دهــد کــه مدیــوم در فرمالیســم گرینبرگــی 

آن  و کیفیــت ســاختاری  یافتــه  فنــی کاهــش  پایــه ی  یــک  بــه  فقــط 
مغفــول مانــده اســت، درحالی کــه مدیــوم عــلاوه بــر یــک پایــه ی فنــی 
خــام و کارنشــده )مثــلاً بــوم یــا رنــگ( مجموعــه ای از روابــط میان مــاده ای 
را شــامل می شــود )مثــلاً رابطــه ی بــوم بــا رنــگ( و کل ایــن مــواد و 
رابطه هــا ســاختاری را می ســازند کــه قواعــد حاکــم بــر آن را خــودش 
و  اســت   ) autonomous( ایــن معنــا خودآئیــن بــه  و  وضــع می کنــد 
ــه خــواص  ــن ســاختار بازگشــتی اســت، ن ــوم همی ــژه ی مدی ــت وی خصل
مــادی صــرف، آن گونــه کــه گرینبــرگ تصــور می کــرد. و تــازه، همیــن 
ســاختار بازگشــتی، کــه خصلــت ویــژه ی مدیــوم اســت، همــواره میــل بــه 

آن دارد که خود را ویژه و متمایز سازد. 
امــا در شــرایطی کــه مدیــوم دیگــر ویــژه و متمایــز نیســت، بلکــه اشــیا 
روزمــره هــم ادعــای مدیــوم بــودن دارنــد، چطــور می تــوان بــه تفــاوت 
هنرهــا اندیشــید؟ چطــور در ایــن شــرایط می تــوان مدیوم هــا و هنرهــا 
را از هــم تمیــز داد؟ و اگــر نشــود فــرق هنرهــا را فهمیــد، چطــور می تــوان 

از این همه تنوع سردرآورد؟ 
کــراوس در تــلاش بــرای پاســخ بــه ایــن پرســش ها، بــه ریشــه یابی 
بیمــاری مدیــوم می پــردازد و دســتیار جــذاب او در ایــن پروســه کســی 
ایــن یادداشــت مختصــر قصــد  امــا در  بروتــرز.  نیســت جــز مارســل 
ــه  ــم، پــس فقــط ب ــن ببری ــراوس را از بی ــن ک ــدن مت ــذت خوان ــم ل نداری

توضیح کلی بحث او و نسبت آن با فلسفه ی فرانسوی می پردازیم. 
بــا  کــه  می دهــد  توضیــح  شــمال«  دریــای  بــه  »ســفر  در  کــراوس 
فروکاســتن نقاشــی بــه یــک ذات و جوهــر فرضــی، مثــلاً تخت بــودن 
)اتفاقــی کــه بــر هنــر دهه هــای ۱۹۶۰ و ۱۹۷۰ تأثیــر گذاشــت(، درواقــع، 
مدیــوم نقاشــی خصلــت )ویــژه ی( خــود را از دســت می دهــد و در نهایــت 
 arts ــا ــد. در ایــن متــن، تفــاوت Art ب ــه ی عــام Art در می آی تحــت مقول
بســیار مهــم اســت. اولــی، هنــر، یــک مقولــه ی عــام و یکپارچه کننــده 
اســت و ماننــد هــر مقولــه ی عــام دیگــری، مصداق هــای مختلفــی ماننــد 
نقاشــی و مجســمه را تحــت یــک نــام واحــد و کلــی گــرد مــی آورد، مثــل 
ــه و ســگ و انســان  ــوان کــه مصداق هــای مختلفــی از گرب ــه ی حی مقول
زیــر آن گــرد می آینــد. دومــی، هنرهــا، عنوانــی اســت کــه بــه تفکیــک 
ــا دیگــری  ــک ب ــک و تفــاوت هــر ی ــودن هــر ی ــف و ویژه ب هنرهــای مختل
دلالــت دارد. حــال بــا کاســتن هنرهــای مختلــف بــه ذات نهایی شــان، 
تقلیلــی  فراینــد  همــان  یعنــی  مادی شــان،  مدیــوم  صــرف  بــه  یعنــی 
گرینبرگــی، تمایــز میــان ایــن هنرهــا از بیــن مــی رود. اگــر نقاشــی فقط آن 
چیــزی اســت کــه تخــت باشــد، فــرق آن مثــلاً بــا کــولاژ چیســت؟ یــا اصــلاً 
فــرق آن بــا تکه پارچــه ای کــه گوشــه ی خیابــان پیــدا شــده و بــا چســب بــه 
ــان هنرهــای  ــز می ــا از بیــن رفتــن تمای ــوم چســبانده شــده چیســت؟ ب ب
مختلــف، هــر اثــر هنــری مــدرن ناچــار اســت جوهــر یــا ذات مقولــه ی عــام 
هنــر )Art ( را تعریــف کنــد و نشــان دهــد، بــه جــای آن کــه پایــه ی فنــی و 
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قواعــد مخصــوص بــه خــود را تعریــف کنــد )فرامــوش نکنیــم کــه هنــر 
و  حــدود  تعریــف  حــال  در  همــواره  یعنــی  اســت،  خودارجــاع  مــدرن 
توانایی هــای خــود اســت(. بــه یــک معنــا، هنــر )Art( یــک مقولــه ی عــام 
زیبایی شــناختی می شــود کــه هنرهــا هــر یــک تجلــی نســبی آن هســتند. 

چیزی شبیه به رویکرد افلاطون به جهان مادی و جهان ایده ها. 
هنــر مفهومــی آشــکارترین نمونــه از نتایــج این فرایند اســتعلایی اســت، 
یعنــی فراینــدی کــه در آن هنرهــای جزئــی از خــود »فراتــر می رونــد«  تــا 
در ایــده ی نهایــی و اصلــی کــه همــان ایــده ی کلــی هنــر اســت ادغــام 
شــوند. هنــر مفهومــی ادعــا می کنــد کــه هنــر را از مــواد جزئــی و ویــژه ی 
آن زدوده، اســتعلا بخشــیده و از غلطیــدن بــه ورطــه ی کالا و اســتیلای 
دپارتمــان  مــدن،  هنــر  »مــوزه ی  در  بروتــرز  اســت.  داده  نجــات  بــازار 
عقاب هــا« همیــن را بــه نمایــش می گــذارد: این کــه اگــر هنرهــای مجــزا 
ــوم خــود مشــخص می شــوند، در  ــژه ی مدی ــت وی ــا خصل ــک ب کــه هــر ی
ــر از میــان بــرود،  ــر ادغــام شــوند، اگــر ویژه بــودن هــر هن ایــده ی عــام هن
هنــر )Art ( چــه شــکلی پیــدا خواهــد کــرد و شــکل و شــمایلی کــه بروتــرز 

نشان می دهد نه انتقادی است، نه آزاد از سلطه ی بازار. 
بــا از دســت رفتــن »ویژگــی«  مدیــوم، هنرهــا بــا هــم همتــراز می شــوند، 
امــا ایــن همتــرازی بــه معنــای آن نیســت کــه همگــی تحــت یــک مقولــه ی 
عــام و فراتــر از بــازار قــرار می گیرنــد، بلکــه برعکــس، بــه ایــن معناســت 
کــه ارزش آن هــا بــه ارزش مبادلــه ای صــرف محــدود می شــود و ارزش 
کــه  همترازکننــده ای  اصــل  می شــود.  حــذف  تمامــی  بــه  هنری شــان 
ــرز(  ــه عقــاب بروت ــا هوشــمندی آن را اصــل عقــاب )اشــاره ب کــراوس ب
می خوانــد، تفــاوت میــان اثــر زیبایی شــناختی و کالای حاضرآمــاده را از 
ــد و هم چــون  میــان برمــی دارد و آغــاز عصــر پســامدیوم را اعــلام می کن
عقــاب بــر ایــن وضعیــت مســلط می شــود. کــراوس در مقالــه ی »لویــت 
در جریــان«8 هنــر مفهومــی را از منظــری دیگــر نقــد می کنــد کــه بعدتــر 

به آن می پردازیم. 
بــه اصــل »ویژه بــودن  دوربیــن پورتاپــک نیــز هم چــون اصــل عقــاب 
بــرای  کــراوس  متفــاوت.  به شــیوه ای  امــا  می بــرد،  حملــه  مدیــوم«  
توضیــح این کــه دوربیــن چــه جــور مدیومــی اســت از پدیدارشناســی 
مرلوپونتــی کمــک می گیــرد و مفهــوم »بـُـردار پدیدارشناســانه«  را وارد 
متــن نقــد می کنــد. موریــس مرلوپونتــی )۱۹۰۸-۱۹۶۱( در »پدیدارشناســی 
ــن  ــه ای ــگاره ی بدن-ســوژه را بســط می دهــد، ب ادراک حســی« )۱۹4۵( ان
بــه عبارتــی  یــا  ادراک می کنــد و می اندیشــد  معنــا کــه موجــودی کــه 
ســوژه، عقلــی جــدا از بــدن نیســت، بلکــه بــدن و آگاهــی و حتــی جهــان 
ــن  ــت ای ــد. اهمی ــل دارن ــاط متقاب ــا هــم ارتب ــد و ب ــاً در هــم تنیده ان تمام
فلســفه در آن اســت کــه فــرض نمی کنــد کــه ذهــن می توانــد مســتقل از 
بــدن و مســتقل از جهانــی کــه در آن وجــود دارد، آن جهــان و آن بــدن را 
از یــک زاویه دیــد بیرونــی بنگــرد یــا بشناســد. بــه ایــن ترتیــب، بدن-ســوژه 

بــا ابژه هــای علمــی )یــا اجســامی کــه علــم تجربــی آن هــا را مطالعــه 
می کنــد( تفــاوت دارد، یعنــی نمی شــود گفــت انســان یــک بــدن اســت کــه 
مثــلاً مغــز دارد و آگاهــی در مغــز او جــای گرفتــه. ایــن منظــری بیرونــی و 
خدایــی اســت کــه علــم تجربــی ادعــا می کنــد از چنیــن منظــری جهــان را 
می شناســد. درحالی کــه پدیدارشناســی مرلوپونتــی بــه مــا می آمــوزد کــه 
هیــچ شــی تنهایــی در جهــان وجــود نــدارد و هیــچ چیــز را نمی تــوان از 
ــاط  ــدن و آگاهــی. آگاهــی حاصــل ارتب ــه ب ــه ی آن جــدا کــرد، از جمل زمین
متقابــل بــدن و محیــط و کارکردهــای حســی-حرکتی اســت، پــس بــدن 
ــدن یــک آگاهــی جســم مند اســت و آگاهــی  ــی ب یــک ســوژه اســت، یعن
یــک کیفیــت بدنــی اســت. همــه ی اشــیا چنین انــد. هــر شــی بــه زمینــه اش 
چســبیده، یعنــی بــه شــبکه ای از روابــط معنــادار میــان دیگــر اشــیا جهــان. 
ــار کــه بخواهــد شــیئی را نظــاره کنــد، اول تمــام محیطــی را  ناظــر هــر ب
ــد کــه ایــن  ــد«  خــاص خــود می بین کــه شــی در آن قــرار دارد از »زاویه دی
زاویه دیــد بــه حالــت بــدن او بســتگی دارد. پــس هــر شــی خاصــی تمــام 
اشــیا دیگــر حاضــر در محیــط را بازتــاب می دهــد، در عیــن حــال نســبت 
خــود را بــا آن اشــیا هــم نشــان می دهــد. مرلوپونتــی چــراغ مطالعــه اش 
ــد،  ــگاه کن ــه چــراغ مطالعــه اش ن ــه ای کــه ب ــد. از هــر زاوی ــال می زن را مث
تنهــا بخشــی از آن را می بینــد به عــلاوه ی محیــط و اشــیا اطــراف آن، امــا 
می دانــد کــه پشــت چــراغ، آن بخشــی از چــراغ کــه روبــه روی او و در 
مســیر نــگاه او نیســت، وجــود دارد، امــا رو بــه مثــلاً دیــوار اســت. پــس 
دیــوار هــم در تجربــه ی او از چــراغ حضــور دارد. بــه ایــن ترتیــب، به نظــر 
می رســد کــه گویــی بـُـرداری دوطرفــه ناظــر و اشــیا را بــه هــم وصــل 
می کنــد. بدن-ســوژه اشــیا را می نگــرد و اشــیا بدن-ســوژه را تحت تأثیــر 
قــرار می دهنــد، بــه آن جهــت می دهنــد، خــود و دیگــر اشــیا را بــه آن 

نشان می دهند. 
پایــه ی فنــی یــا مدیــوم فیلــم، یعنــی دوربیــن، یک چنین دســتگاهی اســت. 
مجموعــه ی نــوار فیلــم، پروژکتــور، پــرده و جایــگاه تماشــاچیان همگــی بــا 
بـُـردار  هم چــون  مدیــوم  ایــن  و  می ســازند  را  فیلــم  مدیــوم  هــم 
روابــط  آن  اجــزا  دارد، یعنــی میــان  پدیدارشــناختی، کیفیتــی دوطرفــه 
ایــن معنــا کــه  بــه  اجــزا هــم ســوژه اند  ایــن  برقــرار اســت و  متقابــل 
قواعدشــان را خودشــان تولیــد می کننــد و هــم ابژه انــد بــه ایــن معنــا کــه از 
قواعــدی تبعیــت می کننــد کــه اجــزا دیگــر وضــع می کننــد. هــم می بیننــد و 
فلســفه ی  در  جهــان  و  انســان  ماننــد  درســت  می شــوند،  دیــده  هــم 
مرلوپونتــی. یــا بــه یــک معنــا، بــه شــیوه ی خــاص خــود جهــان را خطــاب 

قرار می دهند. 
همیــن نشــان می دهــد کــه مدیــوم ترکیبــی فیلــم تــا چــه انــدازه از معیــار 
خلــوص مدیــوم فاصلــه دارد. ایــن مدیــوم نــه تنهــا ترکیبــی اســت، بلکــه 
انباشــتی هــم هســت. یعنــی بــه جــای آن کــه همــواره میــل بــه کاهــش 
یافتــن بــه یــک ذات فرضــی را داشــته باشــد )مثــل میــل بــه کاهــش 
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نقاشــی بــه تخت بــودن(، میــل بــه انباشــتن اجــزا غیرذاتــی دارد. کــراوس 
ــوم در تمــام هنرهــا سرنوشــتی مشــابه را  تشــخیص می دهــد کــه مدی
تجربــه کــرده. هنــر مــدرن بــا روش و حالــت خــاص خــود مخاطــب را 
خطــاب قــرار داده، هــم ابــژه بــوده و هــم ســوژه، بــه عبارتــی میــان هنــر و 
مخاطــب رابطــه ای دوســویه برقــرار بــوده. از ایــن حالــت خــاصِ خطــاب، 
مجموعــه قواعــدی ســر برآورده انــد کــه خــود دوبــاره مدیــوم را تغییــر 
داده و از نــو ســاخته اند. ایــن قراردادهــا هم چنیــن در فراینــد تولیــد اثــر 
ســاخته می شــوند. فرایندهــای تولیــد اثــر هنــری فرایندهایــی انباشــتی 
هســتند، برخــلاف فرایندهــای تولیــد صنعتــی کــه طــی آن هــا قالب هــای 
یکســان تولیــد می شــوند. طــی ســاخت اثــر هنــری، هنرمنــد کارهــای 
مختلفــی را به طــور متوالــی و تکــراری انجــام می دهــد، امــا در یــک رونــد 
غیرخطــی یــا تناوبــی کــه هــر مرحلــه ی آن متمایــز از مرحلــه ی دیگــر 
اســت، تــا در پایــان ایــن مراحــل مجــزا، متنــاوب و متمایــز در نقطه هــای 
برخــلاف تصــور  پــس  بســازند.  را  یــک کل  و  خاصــی همگــرا شــوند 

گرینبرگ مدیوم کاهشی نیست، بلکه انباشتی است. 
ذات  ایــن  ترکیبــی،  و  انباشــتی  خاصیــت  ایــن  کــه  این جاســت  نکتــه 
درهم ریختــه و غیرقابــل کاهــش همــان وضعیتــی اســت کــه بــه آن 
وضعیــت پســا-مدیوم می گوینــد. وضعیتــی کــه در آن ویژه بــودن مدیــوم 
ــه ی  ــوم فرومی پاشــد. کــراوس در مقال ــی مدی نفــی می شــود و خودآئین
»ســفری بــه دریــای شــمال« نشــان می دهــد کــه بروتــرز ســخنگوی 
اصلــی دوران بینا-مدیــوم بــود و پایــان هنرهــا )arts( را اعــلام کــرد. امــا 
از پدیدارشناســی مرلوپونتــی کمــک  او  کــه  تنهــا جایــی نیســت  ایــن 
مجســمه های  توضیــح  بــرای  را  مرلوپونتــی  فلســفه ی  او  می گیــرد. 
ــه ی »ریچــارد ســرا: یــک ترجمــه« )۱۹۸۳(، ترجمــه ی  ریچــارد ســرا )مقال
افــرا صفــا ( بــه مخاطبــان فرانســوی بــه کار می بــرد و نشــان می دهــد کــه 
انتــزاع چگونــه می توانــد صرفــاً تزئینــی نباشــد )آن طــور کــه فرانســویان 

گمان می کنند( و به قصد تولید معنا بیننده را مخاطب قرار دهد. 

 ریچارد سرا: یک ترجمه
کــراوس همــواره بــر ایــن نکتــه پافشــاری می کنــد کــه نحــوه ی برخــورد 
ــر چــه  ــه آن اســت کــه او از هن ــری بســته ب ــر هن ــا هــر اث هــر مخاطــب ب
انتظــاری دارد و انتظــار مخاطــب نیــز ریشــه در فرهنگــی دارد کــه او از آن 
برخاســته. بنابرایــن، برخــلاف آن چــه نهادهــای هنــری در سراســر جهــان 
می کوشــند بــه مــا بقبولاننــد، هنــر زبانــی بین المللــی نیســت و همه کــس 
بــه  مخاطبــان  تجربــه ی  نمی کنــد.  ادراک  یکســان  بــه  را  همه چیــز 
را فرهنــگ مخاطــب  زاویه دیــد  ایــن  و  دارد  آن هــا بســتگی  زاویه دیــد 
تنظیــم می کنــد. بــر طبــق ایــن دیــدگاه، کــراوس تشــخیص می دهــد کــه 
مثــلاً هنــر امریکایــی ضرورتــاً بایــد بــرای مخاطــب فرانســوی »ترجمــه« 
 شــود. مســئله ی کــراوس ایــن اســت کــه در شــرایطی کــه مخاطــب در 
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تنهایــی خــود و چســبیده بــه زمینــه ی فرهنگــی خــود بــا اثــر هنــری روبــه رو 
می شــود، چگونــه می تــوان مثــلاً مجســمه های انتزاعــی ریچــارد ســرا را 
کــه بــا درک فرهنگــی خــاص هنرمنــد در زمــان و مــکان خاصــی ســاخته 
شــده اند، بــرای مخاطبــان فرانســوی کــه درک کامــلاً متفاوتــی از هنــر 
انتزاعــی دارنــد توضیــح داد؟ کــراوس در تــلاش بــرای ترجمــه ی ایــن آثــار 
از یــک دوگانــه بهــره می بــرد: دوگانــه ی ســرا-جاکومتی. او تفــاوت میــان 
ایــن دو هنرمنــد را نقطــه ی آغــاز کار خــود در مقالــه ی »ریچــارد ســرا: یــک 
و  غیرانتزاعــی  هنــر  )جاکومتــی(  یک ســو  در  می دهــد:  قــرار  ترجمــه« 

بیانگرانه و در سوی دیگر )سرا( قطب مخالف آن. 
امــا کــراوس توضیــح می دهــد کــه ایــن دو هنرمنــد اهــل دو دنیــای 
به تمامــی متفــاوت نیســتند، بلکــه دو قطــب مخالــف در یــک زمینــه ی 
مشــترک از ســاختارهای زبانــی و فلســفی اند، زمینــه ای کــه فلســفه ی 
مرلوپونتــی آن را فراهــم آورده اســت. پیــش از ایــن اشــاره شــد کــه 
مرلوپونتــی در »پدیدارشناســی ادراک حســی« بــه بســط ایــن نظریــه 
می پــردازد کــه مکانیســم ادراک حســی کــه در مغــز و بــدن انســان در کار 
اســت، مســتقل و جــدا از جهــان بیرونــی نیســت. عقل گرایــی دکارتــی و 
تجربه گرایــی انگلیســی شــناخت را چنیــن توضیــح می دادنــد کــه ذهــن 
یــا بــه کمــک یــک ســری دانــش پیشــاتجربی کــه مغــز انســان به نحــوی 
حــاوی آن اســت )فــرض عقل گرایــان( یــا بــه کمــک حــواس پنجگانــه و 
اطلاعــات  اســت  قــادر  تجربه گرایــان(  )فــرض  انتــزاع ذهنــی  قابلیــت 
جزئــی و پراکنــده و ذاتــاً بی معنایــی از جهــان جمــع آوری کنــد و آن هــا را در 
قالــب کلیــات بریــزد و بــه آن هــا معنــا بدهــد و رفتارشــان را پیش بینــی 
کنــد. مرلوپونتــی، بــه پیــروی از هوســرل، نشــان می دهــد کــه چنیــن 
دیدگاهــی انســان را جــدا از جهــان و مســتقل از آن می پنــدارد، چیــزی 
شــبیه بــه یــک خــدا کــه بیــرون نشســته و می بینــد و می ســنجد. در 
حالی کــه انســان در جهــان اســت و هــر شــیئی را کــه تجربــه می کنــد بــا 
وضعیــت خــاص بــدن خــود و در شــبکه ی مکانــی و زمانــی کــه در آن قــرار 
گرفتــه و هم چنیــن، بــه همــراه تمــام اشــیا و محیــط پیرامــون آن شــی 
دور  فاصلــه ای  در  کــه  می بینیــم  را  آدمــی  اگــر  پــس  می کنــد.  تجربــه 
این طــور  مــا  تجربــه ی  نحــوه ی  می شــود،  دیــده  کوچــک  و  ایســتاده 
نیســت: آدم + فاصلــه = آدمــی کــه کوچــک دیــده می شــود. بلکــه تجربــه ی 
مــا صرفــاً چنیــن اســت: آدمــی در دوردســت کــه کوچــک دیــده می شــود. 
»در دوردســت بــودن« در خــود تجربــه ی مــا از دیــدن آدمــی در دوردســت 
بــدون  را  آدم«   قــادر نیســتیم »یــک  پــس مــا هیچ وقــت  وجــود دارد. 
محیــط اطرافــش تجربــه کنیــم. رابطــه ی میــان انســان و جهــان دوطرفه 
اســت و ایــن کلیــد کــراوس بــرای فهــم ســرا و جاکومتی اســت. او نشــان 
می دهــد کــه هــر دو ایــن هنرمنــدان بــر زمینــه ی همیــن فهــم از رابطــه ی 

دوطرفه ی انسان و جهان کار می کردند. 



سول له ویت: فروپاشی نظام های عقلی
پیــش از ایــن در بحــث دربــاره ی »ســفر بــه دریــای شــمال« بــه ایــن 
موضــوع اشــاره کردیــم کــه چطــور بــا از دســت رفتــن ویژگی هــای خــاص 
هنرهــای مختلــف و ادغــام آن هــا در یــک ایــده ی عــام هنــر، مثــلاً هنــر 
مفهومــی، ارزش زیبایی شــناختی هنــر بــه ارزش بــازاری و مبادلــه ای آن 
ــان«  ــه ی »ســول لویــت در جری ــد. کــراوس در مقال ــدا می کن کاهــش پی
ــا ترجمــه ی اشــکان صالحــی در ایــن شــماره منتشــر می شــود، بــه   کــه ب
هنــر مفهومــی بازگشــته و ادعــای بســیاری از مدافعــان ایــن هنــر را زیــر 
ســؤال می بــرد کــه معتقدنــد هنــر مفهومــی هنــری اســت کامــلاً عقلانــی 
کــه پیشــرفت های عقــل را در تاریــخ هنــر بازنمایــی می کنــد. کــراوس از 
میــان ایــن مدافعــان ســه نویســنده و منتقــد را انتخــاب کــرده و بــه آن هــا 
پاســخ می دهــد: دانلــد کاســپیت )۱۹۳۵ - ( منتقــد هنــر، ســوزی گابلیــک 
)۱۹۳4 - ( مــورخ و منتقــد و لوســی لیپــارد )۱۹۳۷ - ( منتقــد و کیوریتــور. 
هــر ســه منتقــد ادعــای مشــترکی را مطــرح می کننــد: این کــه مهم تریــن 
دســتاورد ســول له ویــت به طــور خــاص و هنــر مفهومــی به طــور عــام آن 
اســت کــه وظیفــه ی بازنمایــی طبیعــت و جهــان عینی و مــادی را از دوش 
هنــر برمی دارنــد و درعــوض، رســالت جدیــدی بــرای هنــر تعریــف می کننــد 

که عبارت است از بازنمایی قوای عقلی و کیفیت ذهن برتر انسانی. 
کاســپیت بــر ایــن بــاور اســت کــه هنــر مفهومــی تصویــری از کارکردهــا و 
ویژگی هــای انتزاعــی عقــل انســان پدیــد مــی آورد کــه درســت مطابــق بــا 
توصیفــی اســت کــه فیلســوفانی هم چــون دکارت و کانــت از عقلانیــت 
ارائــه داده انــد. دکارت، ریاضیــدان و فیلســوف قــرن هفدهــم، نظــام 
عقل گرایــی اروپایــی را طراحــی کــرد و تأثیــر عمیقــی بــر تفکــر مــدرن 
غربــی گذاشــت. در نظــام عقلانــی دکارتــی، کــه بــه آن نظــام کارتزینــی هم 
می گوینــد، کارکــرد عقــل شــبیه بــه کارکــرد ریاضیــات اســت و ریاضیــات 
از آن جهــت کــه بیش تریــن شــباهت را بــه ماهیــت عقــل دارد، مهم تریــن 
دســتاورد عقــل بشــر به شــمار مــی رود. عقلانیــت دکارتــی بــر انتــزاع و 
اســتنتاج عقلــی متکــی اســت و تنهــا معیــار حقیقــت اســت. این جــا 
خــوب اســت بــه تفــاوت میــان اســتنتاج و اســتقرا اشــاره کنیــم. اســتنتاج 
ــای گزاره هــای  ــر مبن ــی اســت کــه تحــت قوانیــن منطــق و ب روشــی عقل
بدیهــی عقلــی عمــل می کنــد. مثــلاً یــک گــزاره ی بدیهــی بــرای دکارت ایــن 
اســت کــه هــر انســانی آن لحظــه ای کــه دارد بــه چیــزی فکــر می کنــد، 
شــک نــدارد کــه دارد فکــر می کنــد: شــما بــرای آن کــه ثابــت کنیــد داریــد 
فکــر می کنیــد بــه هیــچ دلیــل و مدرکــی احتیــاج نداریــد. از این جــا دکارت 
»اســتنتاج« می کنــد کــه پــس مــن وجــود خارجــی دارم، چــون اگــر وجــود 
نداشــته باشــم نمی توانــم فکــر کنــم. ایــن یــک روش عقلــی اســت. روش 
هفدهــم  قــرن  انگلســتان  در  کــه  اســت  تجربــی  روش  امــا،  مقابــل 
پــرورش یافــت. طبــق روش تجربــی، شــما بــرای آن کــه بدانیــد وجــود 
ــه دســت و پاتــان بندازیــد، حــرف  خارجــی داریــد کافــی اســت نگاهــی ب

بزنیــد و بــه صــدای خودتــان گــوش دهیــد یــا بــه صورت تــان دســت 
بکشــید. ایــن »اســتقرا«  اســت: شــما بــا لمــس صورت تــان کــه بخشــی 
خــاص و جزئــی از وجودتــان هســت بــه ایــن نتیجــه ی کلــی می رســید کــه 
مــن وجــود خارجــی دارم، در حالی کــه در روش اســتنتاجی، تقریبــاً مســیر 
برعکــس را طــی می کنیــد: از یــک گــزاره ی کلــی )گــزاره ی مــن وجــود 
دارم( کــه مبتنــی بــر یــک امــر بدیهــی عقلــی اســت )مــن دارم فکــر می کنم( 
بــه ایــن نتیجــه می رســید کــه مــن دســت و پــا دارم و ایــن چیــزی کــه 
ــر روش هــای اســتنتاجی  ــات ب ــم اســت. ریاضی ــم صورت لمســش می کن
متکــی اســت و بــه همیــن دلیــل، از دیــدگاه عقل گرایــان صــورت اصلــی 
تفکــر و عقلانیــت اســت. کانــت هــم فیلســوف دیگــری بــود کــه گرچــه بــه 
ســنتز عقل گرایــی و تجربه گرایــی دســت یافــت و راهگشــای بســیاری از 
و  )ایــده(  انتزاعــی  عقــل  دوگانــه ی  شــد،  امــروزی  شــناختی  علــوم 
پدیده هــای مــادی و جزئــی )پدیــدار( را حفــظ کــرد: در نظــام کانتــی 
ــی انســان و پدیده هــای مــادی  ــان ایده هــای عقل شــکافی پرنشــدنی می
ــد و  ــوان می مان ــد از درک ذات جهــان نات ــا اب ــد و انســان ت جهــان می افت
جهــان را فقــط آن طــور کــه بــر او پدیــدار می شــود می شناســد. امــا آن چــه 
در میــان تمــام عقل گرایــان مشــترک اســت و بــه بحــث از هنــر مفهومــی 
مربــوط می شــود، جایــگاه عقــل انتزاعــی و کلی نگــر در »سلســله مراتب« 
شــناخت اســت: بــرای عقل گرایــان فقــط ایــن عقــل کل اســت کــه از 

حقیقت سر در می آورد. 
کاســپیت هنــر ســول له ویــت را کامــلاً منطبــق بــر ایــن تعریــف از فعالیــت 
عقلانــی می دانــد و هنــر او را بازنمایــی چنیــن عقــل برتــری می بیند. گابلیک 
ــر ذکــر شــده امــا  ــخ هن ــن او تاری ــه در مت ــی را، کــه البت ــر اروپای ــخ هن تاری
می دانیــم کــه ایــن فقــط تاریــخ هنــر اروپاســت، بســتری بــرای پیشــرفت 
عقــل می دانــد کــه در تحــول ســبک های هنــری نمایــان شــده و لیپــارد بــر 
ایــن بــاور اســت کــه له ویــت مثــال کاملــی از نظریــه ی گابلیــک اســت کــه 

عقل را در بالاترین سطح پیشرفت به نمایش می گذارد. 
کــراوس نشــان می دهــد کــه له ویــت نــه تنهــا مثالــی از عقل گرایــی بــه ایــن 
معنــای پیشــا-قرن بیســتمی نیســت، بلکــه آن چــه در آثــار او بازنمایــی 
می شــود زوال ایــن نظریــه و فروپاشــی ایــن نظــام سلســله مراتبی اســت 
کــه عقــل در رأس آن قــرار می گیــرد. آثــار مفهومــی له ویــت نظــام تفــاوت 
و جانشــینی را هم چــون کارکــرد اصلــی عقــل بــه تصویــر می کشــند و آن 
نظــام سلســله مراتبی پیشــین را، دســت کم درخصــوص عقلانیــت قــرن 
بیســتمی، نفــی می کننــد. کــراوس لابــه لای ایــن مقالــه، بخش هایــی از 
رمــان »مالــوی« اثــر ســاموئل بکــت را کــه ایــن مضمــون را تداعــی می کنند 
آورده و ســاختار خــود مقالــه را نیــز بــه نمونــه ای منحصربه فــرد از یــک فــرم 

مبتنی بر جانشینی تبدیل کرده است. 

بــا پاییــن کشــیدن عقــل از آن جایــگاه برتــر، بــه نظــر می رســد تمــام 

۲۷ ۲۶



توانایی هــا و خصلت هــای انســان در یــک ردیــف برابــر قــرار می گیرنــد و 
مهم تــر از آن، عقلانیــت ایــن امــکان را می یابــد کــه بــا جهــان هم ســطح 
شــود: عقــل انســان دیگــر مســلط بــر طبیعــت و برتــر از آن نیســت، بلکــه 
بخشــی از آن اســت. ایــن نتیجــه ی فلســفی در دیــدگاه کــراوس بــه 
مهــم  مقالــه ی  دو  ایــن شــماره،  در  دارد.  تأثیــر چشــم گیری  عکاســی 
مربــوط بــه عکاســی ترجمــه شــده اند کــه همیــن دیــدگاه پســامدرن بــه 

عقلانیت در آن ها نیز دیده می شود.

یادداشتی درباره ی عکاسی: عکاسی چیست؟ 
چــه  عکاســی  کــه  اســت  آن  عکاســی  دربــاره ی  کــراوس  مســئله ی 
جایگاهــی در میــان هنرهــا دارد. او در ابتــدا یکــی دو پرســش ســاده 
مطــرح می کنــد: آیــا دوربیــن عکاســی صرفــاً ابــزاری بــرای ثبــت لحظــات 
دربــاره ی  مناســب  قضــاوت  بــرای  آیــا  اســت؟  خانوادگــی  شــیرین 
عکس هــا همیــن کافــی اســت کــه بفهمیــم موضــوع عکــس چیســت و 
بعــد بــا آن »رابطــه برقــرار کنیــم«؟ اگــر پاســخ بــه ایــن ســؤال ها مثبــت 
ــه نقــد اجتماعــی محــدود خواهــد شــد،  ــز ب باشــد، آن گاه نقــد عکــس نی
جامعه شــناس   ،)2۰۰2  –  ۱۹۳۰( بوردیــو  پی یــر  میــل  بــاب  کــه  چیــزی 
فرانســوی بــود. بوردیــو بــر ایــن بــاور بــود کــه عکاســی هیــچ گفتمــان 
یــا جنبش هــای  از دیگــر هنرهــا  را  نــدارد و معیارهــای خــود  ویــژه ای 
ایــن، او در ســلیقه ی مخاطبــان عکاســی  بــر  هنــری می گیــرد. عــلاوه 
مختلــف  طبقه هــای  می کــرد:  مشــاهده  را  اجتماعــی  طبقــات  ردپــای 
ــد تــا خــود را از دیگــران  اجتماعــی از عکاســی به نحــوی اســتفاده می کنن
ــا آن هــا  ــه ی کمــی ب ــی کــه فاصل ــد، به خصــوص از دیگران ــز گردانن متمای
دارنــد؛ مثــلاً کارمنــدان ارشــد و مدیــران بلافصل شــان کــه می تــوان 
گفــت یــک پلــه بــا هــم فاصلــه دارنــد. از نظــر بوردیــو، نــه تنهــا ســلیقه ی 
مــردم دربــاب عکاســی، بلکــه ســلیقه ی هنــری انســان ها به طــور کلــی 
شــاخصی اســت بــرای تمایــز طبقاتــی. عکاســی هــم صرفــاً یــک شــاخص 
)index( و ابــزاری اســت بــرای تثبیــت تمایزهــا و تفاوت هــا. بنابرایــن، از 
دیــدگاه بوردیــو قضــاوت دربــاره ی عکاســی دو ســویه دارد: یــا قضــاوت 
دربــاره ی موضــوع )ژانــر( اســت و عمــوم مــردم معمــولًا عکس هــا را 
براســاس ایــن معیــار درک و قضــاوت می کنند:»ایــن عکــس مــادر بــا 
براســاس  قضــاوت  این کــه  یــا  اســت«؛  قشــنگی  عکــس  فرزنــدش، 
معیارهــای تکنیکــی اســت کــه معمــولًا کســانی کــه میــل دارنــد خــود را 
این جــور قضاوت هــا علاقه مندنــد:  بــه  عــوام متمایــز نشــان دهنــد  از 
»قاب بنــدی ایــن عکــس فــلان اســت و حرکــت و ســکون و غیــره و غیــره 
و  بــر عکاســی  »یادداشــتی  در مقالــه ی  کــراوس  تداعــی می کنــد«.  را 
ــا ترجمــه ی مهســا محمــدی منتشــر  ــن شــماره ب وانموده هــا« کــه در ای
می شــود، بــه ایــن ادعــای بوردیــو پاســخ می دهــد و اســتدلال می کنــد 
کــه عکاســی گفتمــان مســتقلی از دیگــر هنرهــا دارد کــه مهم تریــن اصــل 

ایــن گفتمــان، اتفاقــاً، از میــان برداشــتن تمایــز میــان اصیــل و غیراصیــل 
اســت. گفتمــان عکاســی اعــلام می کنــد کــه هــر عکســی تقلیــدی اســت و 
هیــچ اصالتــی در عکاســی وجــود نــدارد. کــراوس بــا تکیــه بــر عکس هــای 
بــر ایــن حکــم  ســیندی شــرمن نشــان می دهــد کــه چطــور عکاســی 
ــد از اثــر هنــری  ــر خــط بطــلان می کشــد کــه: هنرمن ــاره ی هن ســنتی درب
فاصلــه دارد، از آن آگاه اســت و بــه آن مســلط اســت. یعنــی اگــر به طــور 
ســنتی تصــور می شــد کــه هنرمنــد یــک ذهــن آگاه اســت کــه از موضــوع 
خــود فاصلــه می گیــرد و ذهنیــت »اصیــل«  خــود را در هنــر نابــش محقــق 
می کنــد، آن گاه عکس هــای شــرمن کیلومترهــا از ســنت فاصلــه دارنــد. 
یــک  او  اســت؛  اثــر  خــودِ  هنرمنــد  کــه  می بینیــم  عکس هــا  ایــن  در 
ســوبژکتیویته یــا ذهنــی بیرونــی نیســت کــه اثــر را خلــق می کنــد، ذهنــی 
آگاه نیســت کــه جهــان را بــا حکم هــا و قضاوت هایــش می شناســد، نــه 

بیرون از جهان است، نه متمایز از آن. 
امــا وقتــی هنرمنــد و ذهــن آگاه او بــا اثــر یکــی می شــوند، بــا آن هم رتبــه 
و هم تــراز می شــوند، اثــر نیــز دیگــر یــک محصــول خنثــای ذهــن نیســت، 
بلکــه آن نیــز بــه تصویــری خــودآگاه و خودارجــاع بــدل می شــود. بــه ایــن 
عکــس  خــود  در  عکــس  شــدن  ســاخته  نحــوه ی  از  آگاهــی  ترتیــب، 
عناصــر عکس هــای  مهم تریــن  از  یکــی  درواقــع،  منعکــس می شــود. 
شــرمن آگاهــی از نحــوه ی ســاخته شــدن عکس هاســت و هم چنیــن 
ترتیــب،  ایــن  بــه  برمی انگیزنــد.  کــه  تفســیرهای مختلفــی  از  آگاهــی 
دوربیــن دیگــر ابــزاری صــرف بــرای شــکار و ثبــت لحظه هــا نیســت، بلکــه 
پایــه ای فنــی اســت کــه چگونگــی تفســیر معنــا را تعییــن می کنــد. مــن 
دیگــر نمی توانــم، آن طــور کــه در گذشــته تصــور می شــد، دوربینــم را 
بــردارم و بــه دل طبیعــت بزنــم و قاب هــای زیبــا را شــکار کنــم، چــرا کــه 
قــاب زیبــا یــا خــاص یــا جالــب و غیــره در جهــان خــارج وجــود نــدارد، نــگاه 
مــن را دوربیــن شــکل می دهــد، قــاب تصویــر را دوربیــن تعییــن می کنــد. 
هســتند،  آن  از  نمونــه ای  شــرمن  عکس هــای  کــه  خودآگاهــی،  ایــن 
افســانه ی ذهــن خــلاق بیــرون از تصویــر و هم چنیــن افســانه ی تصویــر 

اصیل محصول نبوغ را فرومی پاشد. 
پــس برخــلاف تصــور بوردیــو، عکاســی گفتمانــی مخصــوص به خــود دارد: 
گفتمانــی کــه اصالــت هنرمنــد، یگانگــی اثــر هنــری و انســجام و یکدســتی 
فعالیــت هنــری را درهــم  می شــکند. واقعیتــی کــه موضوع عکاســی اســت، 
خــود یــک نشــانه اســت کــه عکــس بــه آن اشــاره می کند. کراوس عکاســی 
سورئالیســتی را یکــی از گویاتریــن نمونه هــا بــرای توصیــف عکاســی 

می داند و در مقاله ی به تفصیل به این موضوع می پردازد. 

شــرایط عکاســانه ی سورئالیســت: عکــس هم چــون انگشــتی کــه بــه 
یک متن اشاره می کند

نامــدار  ترجمــه ی  بــا  سورئالیســت«  عکاســانه ی  »شــرایط  مقالــه ی 
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شــیرازیان، بــه ارتبــاط عکاســی بــا سورئالیســم می پــردازد. کــراوس در 
ایــن مقالــه اســتدلال می کنــد کــه آن دســته از هنرمنــدان سورئالیســت 
ویژگــی  اصلی تریــن  می کردنــد،  اســتفاده  عکاســی  دوربیــن  از  کــه 
عکاســی را درک کــرده و از آن بهــره می بردنــد: این کــه اگــر نقاشــی یــا 
را  عینــی  یــا  ذهنــی  واقعیتــی  کــه  باشــند   )icon( شــمایلی  مجســمه 
بازنمایــی می کنــد، عکــس، برخلاف نقاشــی و مجســمه، شــمایل نیســت، 
بلکــه شــاخص )index( اســت، بــه ایــن معنــا کــه عکــس از روی واقعیــت 
هم چــون  بلکــه  نمی کنــد،  »باز«نمایــی  را  واقعیــت  نشــده،  ســاخته 
انگشــت اشــاره بــه واقعیــت اشــاره می کنــد، از ایــن رو آن را شــاخص 
ــد و عکــس  ــه می کن ــی را ادراک و تجرب ــد. ذهــن واقعیــت بیرون می گوین
از دیــدگاه سورئالیســت ها  را نشــان می دهــد. واقعیــت  ایــن تجربــه 
به خودی خــود یــک متــن یــا یــک نشــانه اســت و عکــس رابطــه ی ممتــازی 
بــا ایــن متــن واقعیــت دارد، چــرا کــه می توانــد ایــن نشــانه، ایــن متــن را 
به نحــوی نشــان دهــد کــه تبدیــل جهــان واقــع به متــن نشانه گذاری شــده 
در آن منعکــس باشــد. دســت کاری در عکس هــا، کــه سورئالیســت ها 
بســیار بــه آن علاقــه داشــتند، همیــن تبدیــل واقعیــت بــه نشــانه را 
مستندســازی می کنــد: هــر عــکاس بــا قاب بنــدی و تغییراتــی کــه در 
عکــس می دهــد، ســندی می ســازد از تبدیــل واقعیــت بــه نشــانه یــا 

متن. 
ــد کــه  بنابرایــن، عکس هــای سورئالیســتی امــکان آن را فراهــم می آورن
عکاســی جایــگاه ویــژه ی خــود را در میــان دیگــر هنرهــا پیــدا کنــد و از 
همیــن جهــت اســت کــه کــراوس معتقــد اســت سورئالیســم »شــرط«  
امــکان یافتــن عکاســی بــه عنــوان هنــری مســتقل اســت. بــه بیــان دیگــر، 
عکاســی سورئالیســتی نشــانگر )index( واقعیتــی اســت کــه هم چــون 
یــک متــن نشــانه گذاری شــده اســت. کــراوس در ایــن مقالــه از دو مثــال 
بســیار گویــا اســتفاده می کنــد و طبــق روال همیشــگی، از بنیان هــای 
نظــری و فلســفی مرتبــط بهــره می بــرد، تــا جایگاهــی ســفت و محکــم 

برای عکاسی تعریف کند. 
 

یادآوری چند نکته 
منتقــدان فرمالیســت روش نقــد فرمالیســتی را جایگزینــی مناســب 
بــرای روش هایــی می داننــد کــه یــا بــر نبــوغ فــردی هنرمنــد تکیــه می کننــد 
گرفتــار  و  ــــ  تاریخ نــگاری  در  گامبریــج  ارنســت  روش  هم چــون  ــــ 
افســانه های ســطحی و دروغیــن هنرمنــد نابغــه ی قهرمــان می شــوند 
ــان  ــا چن ــی(، ی ــاً کســی نیســت جــز مــرد سفیدپوســت اروپای ــه اتفاق )ک
از  کــه  ــــ  رزنبــرگ  ــــ هم چــون روش هرولــد  و ســوبژکتیوند  شــاعرانه 
توضیــح ایــن مســئله بازمی ماننــد کــه ســاختار عینــی و مــادی )ابژکتیــو( 
یــک اثــر هنــری بــه چــه نحــو می توانــد بــه ایجــاد تأثیــر ذهنــی و عاطفــی 
)ســوبژکتیو( منجــر شــود. برخــلاف دو روش فــوق، روش فرمالیســتی 

ایــن امــکان را بــرای کــراوس فراهــم آورد کــه فــرم عینــی و مــادی را 
هم چــون عنصــری ضــروری بــرای نقــد نــگاه دارد و هــر اثــر هنــری را 
هم چــون اثــری یکــه، هم چــون هدفــی نهایــی مشــاهده کنــد؛ نــه مســیری 
بــرای دســتیابی بــه هدفــی خــاص: »دیــدگاه مــن ماننــد دیــدگاه کلــم 
)کلمنــت گرینبــرگ( غایت انگارانــه نیســت... بیش تــر از ایــن لــذت می بــرم 
کــه به طــور تصادفــی و ناگهانــی بــا اثــری روبــه رو شــوم و اگــر بــه هــر 
دلیــل، اصالتــی در آن تشــخیص دهــم، ســعی کنــم بفهمــم ایــن اصالــت 
و خلــوص از کجــا می آینــد و آن چیســت کــه کیفیــت نــاب اثــر را تضمیــن 
می کنــد.«9 هــر هنرمنــدی در آثــارش یــک مســئله ی منحصربه فــرد را 
پیــش می کشــد و کــراوس هنگامــی بــه ســراغ هنرمنــدی مثــل ویلیــام 
کنتریــج یــا ویلــم دکونینــگ یــا دیویــد اســمیت مــی رود کــه متقاعــد شــده 
باشــد مســئله ای کــه هنرمنــد بــه آن پرداختــه، مســئله ای خــاص و مهــم 
اســت و ارزش توضیــح دادن دارد، کــه بــه عقیــده ی کــراوس مهم تریــن 
کار منتقــد همیــن اســت. آن چــه هــر اثــر را بــه مصداقــی از کار هنــری 
ــد پیــدا  ــد، فقــط و فقــط در خــود آثــار و کار و نیــت هنرمن تبدیــل می کن

می شود. 
کــراوس مهم تریــن تفســیرها را در معرفــی هنــر مینی مالیســتی نوشــت، 
ــا تکــرار مــدام از نــو  هنــری کــه در نــگاه او بــه لحــاظ فنــی مدیــوم خــود را ب
ــری باشــد، امــا  ــر هن ــد یــک اث ــه نظــر مــن هــر چیــزی می توان می ســازد: »ب
فقــط بــه شــرطی کــه به نحــوی روی آن کار شــود کــه خــود بــه یــک پایــه ی 
فنــی، یــا بــه عبــارت دیگــر بــه یــک مدیــوم تبدیــل شــود... مدیــوم کمــی شــبیه 
بــه زبــان اســت، نمی توانیــد فقــط یــک بــار بــا آن صحبــت کنیــد و تمــام شــود 

برود. باید تکرار شود.«10 
پایــه ی فنــی مجموعــه قواعــدی اســت هم چــون دســتور زبــان، کــه کار 
هنرمنــد را مرزبنــدی و معنــی دار می کنــد و کــراوس در مواجهــه بــا هــر اثــر 
هنــری بــه دنبــال چنیــن معنایــی می گــردد، معنایــی کــه از منظــر او در هنــر 
مفهومــی و چیدمــان به نــدرت دیــده می شــود. کــراوس در مصاحبــه ای بــا 
نشــریه ی»بروکلین ریــل« )بــه ترجمــه ی اشــکان صالحــی( اشــاره می کنــد 
کــه هنرمندانــی ماننــد جیمــز کلمــن، کــه او آن هــا را »شهســواران ســفید« 
می خوانــد، در کار ابــداع مــدام مدیوم انــد: آن هــا مــدام پایه هــای فنــی جدیدی 
را می ســازند یــا از حیطه هــای دیگــری وام می گیرنــد و بــا تکــرار آن مدیــوم، 

زبان جدیدی را به وجود می آورند.
کــراوس بــه ایــن نتیجــه رســیده بــود کــه بــا آغــاز دهــه ی ۱۹۷۰، دوران خلــوص 
مدیــوم بــه ســر رســیده و در جهــان هنــری پســا-مدیوم، قــدرت بیــان آثــار 
هنــری وابســته بــه زمینه هــای نظــری و محتوایــی اســت. چنیــن نیســت کــه 
هنرمنــد یــا منتقــد تنهــا بــا تکیــه بــر ویژگی هــای چارچــوب بــوم، یــا هــر 
متریــال دیگــری، معصومانــه و صادقانــه به تولید معنایی حقیقــی و ناب و 
فــردی مشــغول باشــد. از دیــدگاه او، پذیــرش این کــه تولیــد و بیــان و فهــم 
معنــا و محتــوا بــر مبنــای الگوهــای تاریخــی امکان پذیــر اســت، چیــزی 

۳۱ ۳۰



نیست جز بازی کردن در زمین سرکوب و سانسور. معیارها و ملاک های 
تثبیت شــده در ســبک های تاریخــی، کامــلاً بــر اســاس ایــن فرضیــه ســاخته 
می شــوند کــه تجربه هــای مشــترک انســانی بــه شــکل گیری فرم هــا و 
نمادهــا و معناهــای مشــترک رهنمــون می شــوند، بــه ایــن ترتیــب، زمیــن 
ایــن بــازی بــا معناهــای کلــی و ثابــت ســاخته شــده و از هنرمنــد انتظــار 
مــی رود در همیــن زمیــن و تحــت قواعد آن بازی کند. هدف کراوس در کــــل 
ــن  ــد ای ــند را از قی ــه هنرمــــ ــود ک ــود، آن ب ــه ای خـــ ــادی حرف ــت انتقـــ فعالیــ
انتظــارات تاریخــی برهاند: از قید اگزیستانسیالیســم، روان کاوی فرویدی، 
فلســفه های شــرقی و تمــام پروژه هــای فکــری ای کــه بــر وجــود تجربه هــا، 

معناها و نمادهای مشترک و ثابت اصرار می ورزیدند. 
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ــد  ــدا در فرانســه و ســپس در روســیه و هلن در اوايــل قــرن بيســتم، ابت
ســاختاری شــکل گرفــت کــه تــا بــه امــروز نمــادی از بلندپروازی هــای 
مدرنیســتی در هنر هــای بصــری بــه شــمار مــی رود. گريــد كــه ابتــدا در 
نقاشــی کوبیســتی قبــل از جنــگ پديــدار شــد بــا گذشــت زمــان دقيق تــر 
و واضح تــر شــد و خواســتِ هنــر مــدرن را بــرای ســکوت و ســردی در 
مقابــل ادبیــات، روایت گــری و گفتمــان آشــکار ســاخت. از ایــن منظــر 

گرید کار خود را به درستی انجام داده  است. 



گريــد بیــن هنرهــای بصــری و حــوزه ی زبــان دیــواری ســاخت كــه در 
تبديــل هنرهــای بصــری بــه محــدوده ای صرفــاً بصــری موفــق بــود و بــه 
زبــان و ادبيــات اجــازه ی نفــوذ نمــی داد. البتــه هنــر هزینــه ی بالایــی بــرای 
ایــن موفقیــت پرداخــت کــرد چــرا کــه قصــری کــه بــر پایــه ی گرید ســاخته 
بــود آرام آرام بــه حاشــیه رانــده شــد. رفته رفتــه صداهــای کم تــری از 
نهادهــای انتقــادی در حمایــت، ســتایش و تحلیــل هنرهــای بصــری  

معاصر بلند می شود.
کلیــت  در  فرمــی  هیــچ  کــه  بگوییــم  قاطعیــت  بــا  می توانیــم  امــا 
زیبایی شناســی مــدرن نتوانســته بــه ایــن میــزان مانــدگار  و در عیــن حــال 
نســبت بــه تغییــر نفوذ ناپذیــر باشــد. نــه تنهــا تعــداد زیــادی زندگــی 
حرفــه ای خــود را وقــف جســت وجو در گریــد کرده انــد بلکــه پرداختــن بــه 
چنیــن زمینــه ای تــا بــه ایــن میــزان نابــارور قابــل توجــه اســت. همان طــور 
کــه تجربــه ی موندریــان بــه خوبــی نشــان می دهــد، رشــد و گســترش 
ــد.  ــل آن مقاومــت می کن ــد در مقاب ــزی  اســت کــه گری دقیقــاً همــان چی
به رغــم چنیــن مثالــی، تجربــه ی موندریــان بازدارنــده ی دیگــران نبــوده 
اســت و تجربیــات مدرنیســت ها در اســتفاده ی بیش تــر از گریــد ادامــه 

یافته است.
ــد دو روش  ــه ی گری ــر مــدرن در زمین ــه ی هن ــار وجــوه مدرنیت ــرای اظه ب
گریــد  مکانــی،  بعــد  در  زمانــی .  دیگــری  و  مکانــی  یکــی   دارد،  وجــود 
خودمختــاری دنیــای هنــر را اعــلام می کنــد. گریــد تخــت شــده، هندســی، 
گریــد  اســت.  واقعیــت  و ضــد  بازنمایــی  منظــم، ضــد طبیعــت، ضــد 
نتیجــه ی هنــری اســت کــه از طبیعــت روی برگردانــده اســت. در وضعیــت 
تختــی  کــه از نقــاط مختصــات  گریــد حاصــل می شــود، ابعــاد واقعیــت از 
بیــن می رونــد و بــا یــک ســطح جایگزیــن می شــوند. ایــن نظــم کلــی 

نتیجه ی بازنمایی نیست بلکه یک حکم زیبایی شناسی  است. 
 از آن جــا کــه نظــم گریــد حاصــل روابــط خالــص بیــن اجــزای آن اســت، 
گریــد راهــی  بــرای رد ادعــای اشــیا طبیعــی در داشــتن نظــم مختــص 
ــه روش  ــه ی زیبایی شناســی ب خودشــان اســت؛ گریــد روابــط را در زمین
ــا احتــرام بــه اشــیا واقعــی ــــ در  دیگــری نشــان می دهــد، روشــی کــه ــــ ب
ــر  ــد کــه فضــای هن ــا می کن ــد این طــور ادع ــی  اســت. گری اولویــت و نهای

هم زمان خودمختار   و خودارجاع است. 
در بعُــد زمانــی، گریــد نشــانی از مدرنیتــه اســت بــه ایــن دلیــل کــه فرمــی 
اســت کــه در هنــر قــرن بیســتم همه جــا حاضــر اســت و در عیــن حــال در 
هنــر قــرن پیــش پیــدا نمی شــود. از پــس تلاش هــای قــرن نوزدهــم، در 
زنجیــره  ای از واکنش هایــی کــه بــه مدرنیســم ختــم شــد، یــک تغییــر 
ــدْ کوبیســم، د اســتیل،  ــا کشــف گری نهایــی ایــن زنجیــره را شکســت. ب
موندریــان، ماله ویــچ،... در جایــی فــرود آمدنــد کــه تــا قبــل از آن هیچ گونه 
دسترســی بــه آن ممکــن نبــود. می تــوان گفــت آن هــا در زمــان حــال 

فرود آمدند و هر چیز دیگری گذشته به حساب آمد. 

ــه گذشــته ای دور  ــد ب ــد بای ــدا کــردن نمونه هــای دیگــری از گری ــرای پی ب
ســفر کــرد. بــه قــرن پانزدهــم و شــانزدهم، بــه رســاله هایی دربــاره ی 
لئونــاردو  اوتچلــو،  پائلــو  غنــیِ  مطالعــات  از  دســته  آن  و  پرســپکتیو 
داوینچــی و آلبرشــت دورر، جایــی کــه از شــبکه پرســپکتیوی به عنــوان 
ولــی  می شــد.  اســتفاده  جهــان  ترســیم  بــرای  نظم دهنــده  آرماتــوری 
گریــد  از  ابتدایــی  نمونه هــای  نمی توانیــم  را  پرســپکتیوی  مطالعــات 
بدانیــم. چــرا کــه پرســپکتیوْ علــمِ واقعیــت اســت و نــه راه کنــار کشــیدن 
از آن. پرســپکتیو راهــی بــود بــرای آن کــه واقعیــت و بازنمایــی آن روی 
یکدیگــر بیفتنــد؛ روشــی کــه نقاشــی ترســیم شــده و واقعیــت مرتبــط بــا 

آن بــه یکدیگــر مربوط انــد، اولــی حــاوی اطلاعاتــی اســت از دومــی. امــا 
گریــد از همــان ابتــدا کامــلاً در تضــاد بــا ایــن رابطــه عمــل می کنــد. گریــد، 
برخــلاف پرســپکتیو، فضــای یــک اتــاق یــا یــک منظــره یــا گروهــی از 
افــراد را بــر ســطح بــوم نقاشــی ترســیم نمی کنــد. در واقــع، اگــر چیــزی را 
ترســیم می کنــد، خــود ســطح بــوم نقاشــی اســت. انتقالــی  اســت کــه در 
ــت  فیزیکــی  ــوان گفــت کیفی ــز عــوض نمی شــود. می ت آن جــای هیچ چی
یــک ســطح بــر ابعــاد زیبایی شناســی همــان ســطح ترســیم شــده اســت 
و ایــن دو صفحــه  ی فیزیکــی و زیبایی شناســی جــوری نشــان داده شــده 
کــه انــگار یــک صفحه انــد: هــم حدودشــان و هــم، طبــق خطــوط افقــی و 
عمــودیِ گریــد، مختصات شــان. از ایــن منظــر، در نهایــت گریــد یــک 

ماده گرایی عریان شده و مشخص است.
ولــی اگــر گریــد ماده گرایــی را مطــرح می کنــد )و بــه نظــر می رســد راه 

اگنس مارتین، »دوستی«،
رنگ روغن و ورقه ی طلا روی بوم، 

۱۹۰ در ۱۹۰ سانتی متر، 
۱۹۶۳، موزه ی هنر مدرن نیویورک.

۳۷ ۳۶



دیگــری بــرای تحلیــل منطقــی آن نیســت(، هنرمنــدان آن را این گونــه 
ــر  ــر بصــری و هن ــال »هن ــرای مث ــا گشــودن هــر رســاله ای ب ــد. ب ندیده ان
بصــری نــاب یــا دنیــای غیرعینــی« متوجــه می شــویم کــه موندریــان و 
ماله ویــچ دربــاره ی بــوم، رنــگ و گرافیــت و هیــچ مــاده ی دیگــری صحبــت 
نمی کننــد. آن هــا از »وجــود« و »ذهــن« و »روح« ســخن می گوینــد. از 
دیــد آن هــا، گریــد پلکانــی اســت بــه ســوی ذات و ماهیــت و برای شــان 
نــدارد. مثالــی  اتفــاق می افتــد اهمیتــی  بــر زمیــن  پاییــن  ایــن  آن چــه 
امروزی تــر اد راینهــارت اســت کــه به رغــم اصــرار مکــررش بــه »هنــرْ هنــر 
اســت«، در نهایــت مجموعــه ای از نـُـه مربــع ســیاه کشــید کــه در آن 
نقش مایــه ای کــه ناگزیــر پدیــدار می شــود صلیــب یونانــی  اســت. در 
غــرب هیــچ نقاشــی نیســت کــه نســبت بــه قــدرت نمادیــن شــکل صلیــب 

و دری که به ارجاعات معنوی باز می کند نا آگاه باشد.
ـــ نامشــخص بــودن نســبتش از یــک طــرف بــا ماده   ایــن دوگانگــی گریــد ـ
و از طــرف دیگــر بــا معنویــت ــــ اســت کــه باعــث شــد اولیــن کســانی کــه 
ــد کــه  ــد، خــود را در میــان درامایــی ببینن ــه کار گرفتن آن را در آثارشــان ب
فراتــر از دامنــه ی هنــر می رفــت. ایــن نمایــشِ دراماتیــک شــکل های 
مختلفــی  بــه خــود گرفــت و در مکان هــای مختلفــی  بــه اجــرا گذاشــته 
ــود، جایــی  کــه در اوایــل ایــن قــرن  شــد. یکــی  از ایــن مکان هــا دادگاه ب
]قــرن بیســتم[ علــم در مقابــل خــدا قــرار گرفــت و برخــلاف گذشــته 
پیــروز شــد. نماینــده ی بازنــده ی ایــن مبــارزه بــه مــا اخطــار داد کــه بدترین 
عاقبــت در انتظــار شماســت و »بــا خــاک یکســان خواهیــد شــد«. نیچــه 
قبل تــر، ایــن مســئله را بــا تمســخر بیــان کــرده بــود: »مــا می خواســتیم 
ــدار  ــری را در آدم هــا بی ــی انســان، حــس برت ــا نشــان دادن وجــود خدای ب
کنیــم امــا الان نمی توانیــم چــرا کــه یــک میمــون جلوی مــان را گرفتــه 
اســت«. در محاکمــه ی اســکوپس2 شــکافی بیــن روح و مــاده ایجــاد شــد 
و تــا قــرن نوزدهــم ادامــه پیــدا کــرد و در نهایــت علــم غالــب شــد و تبدیــل 
بــه میراثــی معتبــر بــرای دانش  آمــوزان قــرن بیســتم شــد. و البتــه میــراث 

هنر قرن بیستم.
بــا توجــه بــه شــکافی کــه بیــن امــر قدســی و امــر غیرمذهبــی ایجــاد شــد، 
ــرای انتخــاب یکــی از ایــن دو مواجــه شــد.  ــا التزامــی ب ــد مــدرن ب هنرمن
گریــد تصدیــق می کنــد کــه هنرمنــد مــدرن تــلاش کــرد هــر دو را انتخــاب 
کنــد. در فضــای قــرن نوزدهــم کــه رفته رفتــه از تقــدس فاصلــه گرفتــه 
بــود، هنــر ــــ پناهگاهــی بــرای ابــراز احساســات مذهبــی ــــ تبدیــل شــد بــه 
ــده اســت.  ــن باقی مان ــه امــروز هــم همی ــا ب ــه ت ــی ک ــاور ماده گرای ــک ب ی
اگرچــه چنیــن وضعیتــی در اواخــر قــرن نوزدهــم آزادانــه قابــل بحــث بــود، 
در قــرن بیســتم غیرقابــل  پذیــرش شــد تــا جایــی کــه امــروزه ربــط دادن 

هنر و معنویت به یکدیگر به طرز وصف ناپذیری خجالت آور است. 

قــدرت عجیــب گریــد، دوام طولانــی اش در فضــای بــه خصــوص هنــر 
مــدرن، از پتانســیلش بــرای غلبــه بــر ایــن شرمســاری نشــئت می گیــرد: 
پوشــاندن و آشــکار کــردن ایــن شــرم در یــک آن. در فضــای فرقه گــرای 
هنــر مــدرن، گریــد نــه تنهــا یــک نمــاد بلکــه یــک اســطوره اســت. چــرا کــه 
ماننــد همــه ی اســطوره ها، به جــای حــل کــردن پارادوکــس و یــا برطــرف 
کــردن تناقــضْ آن هــا را می پوشــاند، و گویــی بــه نظــر می رســد و البتــه 
صرفــاً بــه نظــر می رســد کــه ایــن تناقــض برطــرف شــده  اســت. قــدرت 
ــه مــا ایــن حــس را می دهــد کــه  ــد در ایــن اســت کــه ب اســطوره ای گری
هــم داریــم بــا ماده گرایــی ســر و کلــه می زنیــم )یــا گاهــی علــم و منطــق( 
و هــم هم زمــان بــرای مــا گریــزی به ســوی بــاور )یــا وهــم و خیــال( را 
فراهــم می کنــد. آثــار راینهــارت و اگنــس مارتیــن مثال هایــی از ایــن 
ــن وضعیتی اســت کــه  ــن قــدرت همی ــم ای ــع مه ــد. یکــی از مناب قدرت ان
گریــد دارد، همان طــور کــه قبــلاً اشــاره کــردم ظاهــر بــه شــدت مدرنــش، 
انــگار هیچ جایــی بــرای پنــاه بــردن، بــرای پنهــان کــردن بقایــای قــرن 

نوزدهم نمی گذارد. 
بــا گفتــن این کــه موفقیــت3 گریــد بــه گونــه ای بــا ســاختار اســطوره ایش 
مرتبــط اســت، بــه تعمیــم دادن فرضیــه ای فراتــر از حــدود عقــل ســلیم 
متهــم می شــوم. چــرا کــه اســطوره ها قصــه  هســتند و ماننــد همــه ی 
روایت هــا در طــول زمــان آشــکار می شــوند، در صورتــی کــه گریــد نــه 
تنهــا از همــان ابتــدا فضامحــور اســت، بلکــه ســاختاری بصــری  اســت کــه 
به طــور صریــح هرگونــه روایــت و خوانــش پی درپــی را پــس می زنــد. امــا 
بــه تحلیــل  وابســته  بــردم  کار  بــه  این جــا  کــه  اســطوره  ایــده ی  ایــن 
ســاختارگرایی اســت، کــه در آن ویژگی  هــای ترتیبــی قصــه بــه گونــه ای 

بازچینش می شوند تا ساختاری فضامحور4 را شکل دهد.
ســاختارگرا ها برای درک کارکرد اســطوره اســت که تحلیل ســاختارگرایانه 
ــرای  ــوان تلاشــی فرهنگــی ب ــه عن ــرد را ب ــن کارک ــد؛ آن هــا ای انجــام می دهن
ـ  پذیــرش تناقض هــا می بیننــد.  آن هــا بــا گســترش و تحلیل فضایــی قصه ـ
به طــور مثــال در ســتو      ن های عمــودی ــــ می تواننــد ویژگی  هــای تناقــض را 
آشــکار کننــد و نشــان دهنــد کــه چطــور یــک داســتان اســطوره ای بــه 
خصــوص ایــن تضــاد را از طریــق روایــت می پوشــاند. لــوی اســتروس بدین 
ترتیــب بــا تحلیــل چنــد اســطوره ی خلقــت تناقضــی پیــدا می کنــد بیــن 
فرضیه  هــای اولیــه ی بــه وجــود آمــدن بشــر کــه آفرینــش انســان را همســان 
بــا گیاهــان در نظــر می گرفتــه و فرضیه هــای بعــدی کــه شــامل روابــط 
جنســی بیــن دو نفــر اســت. چــون ایــن فــرض اولیــه مقــدس اســت بایــد آن 
را حفــظ کنیــم بــا این کــه کاملاً بــا دیدگاه عقلانی درباره ی دوگانگی جنســی 
و تولــد در تضــاد اســت. کارکــرد اســطوره ایــن اســت کــه اجــازه می دهــد هــر 

دو دیدگاه در کنار هم در وضعیتی معلق و موازی بمانند. 
یکــی از نتایــج تحلیــل ســاختارگرا توجیــه ایــن تخطــی در بعُــد زمانــی 
اســطوره اســت، به طــور خــاص ایــن توجیــه کــه جریــانِ پی در پــیِ قصــه 
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وضــوح ایجــاد نمی کنــد بلکــه ســرکوب کننده و پوشــاننده اســت. چــرا 
کــه بــرای یــک فرهنــگ نوعــی، تناقــض بســیار قدرتمنــد اســت و هرگــز از 
بیــن نمــی رود، صرفــاً از دیــد بــه کنــار مــی رود. بــرای همیــن ســتون های 
آوردن  بیــرون  بــرای  هســتند  راهــی   ســاختارگرا  تحلیــل  عمــودی 
ــد و  ــه وجــود آمــدن آن اســطوره بوده ان تضاد هایــی کــه اساســاً دلیــل ب
بــدون وجــود اســطوره در کنــار هــم غیــر قابــل هضــم هســتند. می تــوان 
ایــن رونــد را مشــابه روان کاوی در نظــر گرفــت، کــه در آن بــا در نظــر 
گرفتــن » قصــه  ی زندگــی « فــرد تــلاش می کنیــم تناقضــات درونــی اش را 
برطــرف کنیــم، تناقضاتــی کــه ســازنده ی ســاختار ناخــودآگاه هســتند. 
ایــن تناقضــات درونــی ســرکوب شــده اند، کارکردشــان تکــرار  چــون 

بی پایــان یــک درگیــری اســت. بــه ایــن ترتیــب، دلیــل دیگــر برای اســتفاده 
از آن ســتون  های عمــودی )گســترش فضایــی و تحلیــل ســاختار گرایی 
قصــه( ایــن اســت کــه بــه مــا کمــک می کنــد کــه ریشــه ی هــر بعــد و 
ویژگــی داســتان را بــه صــورت مســتقل در گذشــته پیــدا کنیــم. در مثــال 
ایــن  اســطوره،  تحلیــل  در  و  اســت  فــرد  گذشــته ی  ایــن  روان کاوی، 

گذشته ی یک فرهنگ و قوم است. 
بــرای همیــن بــا این کــه گریــد بــه هیچ وجــه یــک قصــه نیســت، امــا یــک 
ســاختار اســت. ســاختاری کــه اجــازه می دهــد تناقــض و تضــاد بیــن 
ارزش هــای علــم و معنویــت در کنــار هــم حفــظ شــوند. در زمینــه ی 
خــود آگاه مدرنیســم و یــا حتــی در ناخــودآگاه آن ســرکوب شــده  اســت. 
ــرای دســتیابی بــه موفقیــت قطعــی  ــو بــردن تحلیــل گریــد ــــ ب ــرای جل ب
ــد  ــال دو رون ــه دنب ــم ب ــد در پوشــاندن و ســرکوب کــردن ــــ می توانی گری
تحلیلــی ای برویــم کــه بــه آن هــا اشــاره کــردم. ایــن بــه ایــن معناســت کــه 
گذشــته ی تاریخــی هــر بخــش از تناقــض را کاوش کنیــم. بــا این کــه 
گریــد در هنــر قــرن نوزدهــم غایــب اســت امــا بایــد دقیقــاً در همــان 

دوره ی تاریخی به دنبال منابعش گشت. 
ــا در  ــی  اســت ام ــرن نوزدهــم نامرئ ــد در نقاشــی ق ــه خــود گری ــا این ک ب
منابــع نوشــتاری ای حضــور پیــدا می کنــد کــه نقاشــی آن دوره بســیار بــه 
آن وابســته بــوده. ایــن منابــع، مقــالات علــم اپتیــکِ وابســته بــه علــم 
فیزیولــوژی  هســتند. در قــرن نوزدهــم علــم اپتیــک بــه دو شــاخه تقســیم 
شــده بــود. شــاخه ی اول آن تحلیــل و بررســی نــور و فیزیــک نــور، حرکــت 
نــور، چگونگــی شکســت نــور در هنــگام گــذر آن از عدســی ها بــود؛ بــرای 
مثــال ظرفیــت کمّــی اش. در چنیــن مطالعاتــی، همان طــور کــه گفتــه 
شــد، دانشــمندان این طــور در نظــر می گرفتنــد کــه خصلت هــای نــور 

مستقل از دریافت شان توسط انسان و حیوان وجود دارند.
شــاخه ی دوم علــم بینایــی تمرکــزش بــر فیزیولــوژی مکانیســم ادراک 
نــور بــود؛ بــا محوریــت نــور و رنــگ، آن طــور کــه دیــده می شــوند. دغدغــه ی 

هنرمندان آن دوره، این بخش از علم اپتیک بود. 
ــار شــورول،  ــد مطالعــات آث ــوع ــــ مانن ــی متن ــع مطالعات ــا مناب نقاشــان ب
ـــ بــا ایــن حقیقت  شــارل بــلان و یــا اگــدن رود ، هلمهولتــز و یــا حتــی گوتــه5 ـ
روبــه رو شــده  بودنــد کــه آن صفحــه ی فیزیولوژیکــی کــه نــور از آن عبــور 
می کنــد و بــه مغــز انســان می رســد، ماننــد پنجــره ای شــفاف نیســت بلکــه، 
ماننــد یــک فیلتــر، تحریفــات به خصــوص خــودش را دارد. بــرای مــا بــا در 
ــان رنــگ »واقعــی« و رنــگ »ادراکــی«  نظــر گرفتــن دریافــت انســانی، می
را می توانیــم  واقعــی(  )رنــگ   اول  رنــگ  ایــن  مــا  دارد.  وجــود  شــکافی 
بســنجیم؛ امــا فقــط رنــگ دوم اســت کــه می توانیــم آن را تجربــه کنیــم. و 
ایــن، بــه ایــن خاطــر اســت کــه رنــگ همــواره درگیــر یــا وابســته بــه تأثیــر 
متقابــل اســت؛ خوانــش یــک رنــگ همــواره تحــت تأثیــر رنــگ کنــاری آن 
اســت. حتــی اگــر فقــط و فقــط بــه یــک رنــگ نــگاه کنیــم، هنوز هــم تأثیری 
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در کار اســت. چــرا کــه تحریــک شــبکیه بعــد از مشــاهده ی یــک تصویــر 
رنــگ دومــی را می ســازد کــه بــر اولیــن محــرک رنگــی ســوار می شــود کــه 
همــان رنــگ مکمــل اســت. بنابرایــن، کلیــت موضــوع رنگ هــای مکمــل در 
کنــار هارمونــی رنگــی بــه عنــوان اســاس کار نقاشــان، همــان موضــوع علم 

اپتیک وابسته به علم فیزیولوژی بود.
یــک خاصیــت جالــب مقــالات علــم اپتیــک این اســت کــه در تصاویــر آن ها از 

گریــد اســتفاده می شــد. چــرا کــه موضــوع، نشــان دادن برهم کنــش ذرات 
نــوری در یــک زمینــه ی ممتــد بــود؛ زمینــه ای بــا ســاختاری شبکه بندی شــده 
کــه دارای نظــم و تکــرار بــود، زمینه ای با ســاختار گریــد. پس برای هنرمندی 
کــه بــه دنبــال گســترش درک خــود در علــم بینایــی بــود، گریــد بســتری بــرای 
ــتِ شــدیداً انتزاعــی اش، نمایان گــر  ــا ایــن حال ــد، ب ــود. گری کســب دانــش ب
یکــی از قوانیــن اساســی دانــش بــود؛ جــدا بــودن ادراک بصــری از جهــان 

»واقعــی«. بــا ایــن اوصاف تعجب آور نیســت که گرید، نمادی از زیرســاخت 
بینایــی، تبدیــل بــه جزئــی تکرار شــونده در نقاشــی های نئوامپرسیونیســتی 
ــم  ــاره ی عل ــوس همــه درب می شــود، چــرا کــه ســورا، ســینیاک، کــراس و ل
اپتیــک مطالعــه می کردنــد. هم چنیــن تعجــب آور نیســت کــه هــر قــدر 
آثارشــان  می گرفتنــد،  بــه کار  بیش تــر  را  بــاب  ایــن  در  مطالعات شــان 
»انتزاعی تــر« می شــد. همان طــور کــه فلیکــس فنئــونِ منتقــد در کار ســورا 

شاهد است، علم تسلیم ضد خود شد، یعنی سمبولیسم. 
سمبولیســت ها قاطعانــه  ضــد هرگونــه رابطــه ای میــان هنــر و علــم، یــا 
درک  سمبولیســم  موضــوع  بودنــد.  واقعیــت  و  هنــر  این جــا  در 
ماورالطبیعــه بــود، نــه آن چــه دنیــوی بــود؛ ایــن جنبــش حامــی آن جنبــه از 
فرهنــگ بــود کــه بــه تعبیــر برمی گــردد نــه بــه تقلیــد آن چــه واقعی اســت. 
در هنــر سمبولیســتی هیــچ  کــه  نظــر می آیــد  بــه  این طــور  بنابرایــن، 
نشــانی از گریــد نمی تــوان پیــدا کــرد، حتــی یــک نســخه ی اولیــه از آن. امــا 

یک بار دیگر اشتباه کرده ایم. 
در هنــر سمبولیســتی گریــد بــه شــکل پنجــره ظاهــر می شــود کــه حضــور 
مــادی شیشــه های آن از طریــق برخــورد هندســی چارچوب هــای آن نشــان 
داده می شــود. علاقــه ی سمبولیســت  ها بــه پنجــره مشــخصاً بــه اوایل قرن 
نوزدهــم و رمانتیسیســم6 برمی گــردد. امــا ایــن تصویــر در دســت نقاشــان 
سمبولیســتی و شــاعران، سمت و ســویی مدرنیســتی می گیــرد. پنجــره ای 

که هم زمان هم شفاف و هم غیرشفاف تجربه می شود.
پنجــره به عنــوان وســیله ا ی شــفافْ نــور ــــ یــا روح ــــ را بــه داخــل آســتانه ی 
تاریکــی اتــاق راه می دهــد. امــا اگــر شیشــه عبوردهنــده اســت، بازتابنــده 
نیــز هســت. بــه همیــن خاطــر سمبولیســت  ها پنجــره را آینــه هــم تعبیــر 
می کردنــد. چیــزی کــه »خویشــتن« را در فضــای تکثیــر شــده ی »وجــود« 
منجمــد و حبــس می کنــد. جــاری و منجمد؛ کلمه ی ecalg در زبان فرانســه 
بــه معنــای شیشــه، آینــه و یــخ اســت؛ شــفافیت، ناشــفافی و آب. ایــن 
ســیالیت در تفکــر جمعــی سمبولیســت  ها بــه دو چیــز اشــاره دارد: یکــی 
جریــان تولــد )مایــع آمنیوتیــک رحــم مــادر، »سرچشــمه ی زندگــی«( و دوم 
انجمــاد و مــرگ )ســکون نابــارور آینــه(. کارکــرد پنجــره بــرای مالارمــه 
مشــخصاً بــه عنــوان نمــادی چنــد معنایــی و پیچیــده بــود کــه از طریــق آن 
ــر«7 را نشــان دهــد. شــعر پنجره  هــا  ــت در هن ــورِ واقعی می توانســت »تبل
))Les Fenêtres اثر مالارمه به سال ۱۸۶۳ برمی گردد و برانگیزاننده ترین 
نقاشــی پنجــره ی ردن به نــام »روز« در مجموعــه ی »رویاهــا« ســال ۱۸۹۱ بــه 

وجود آمده است. 
اگــر کــه پنجــره چنیــن بســتر دو یــا چنــد معنایــی اســت و چارچوب هــای آن 
)گریــد( بــه مــا کمــک می کنــد کــه آن را ببینیــم و بــر روی آن تمرکــز کنیــم، 
پــس ایــن چارچــوب )گریــد( خــود نمــاد آثــار سمبولیست هاســت. پنجره هــا 
ــر  ــق آن اث ــد کــه از طری ــه ای عمــل می کنن ــد لای ــوان یــک بازنمــود چن ــه عن ب
هنــری می توانــد شــکل های »وجــود« را اظهــار کنــد و حتــی بازســازی کنــد. 

گاسپار داوید فردریش، 
»چشم اندازی از سمت آتلیه ی 
هنرمند«، 
گرافیت و سپیا روی کاغذ، 
۳۱2 در 2۳۷ سانتی متر، ۱۸۰۵، 
موزه ی بلودره وین، اتریش.

۴۳ ۴۲



بــه نظــرم اغــراق نیســت کــه بگوییــم پشــت هــر گرید قــرن بیســتمی )مانند 
ترومــای ســرکوب شــده ای(، پنجــره ای سمبولیســتی وجــود دارد. پنجــره ای 
کــه خــودش را در کســوت مقالــه ای در بــاب علــم اپتیــک نشــان می دهــد. بــا 
در نظــر گرفتــن ایــن موضــوع، قابــل درک اســت کــه در هنــر قــرن بیســتم 
حتــی آن جــا کــه فکــرش را نمی کنیــم هــم گریــد حضــور دارد، مثــلاً در آثــار 
ـ که البته فقط در آخرین ســری  ـــ بــرای نمونــه در »پنجره ها«یــش ـ ماتیــس ـ

مجموعه ی کاغذبریده ها به استفاده از گرید اقرار کرد. 
ــل،  ــال میـ ــا کمـ ــد بـ ــویه، گریـ ــخ( دو سـ ــاختار )و تاریـ ــن سـ ــل ایـ ــه دلیـ بـ
در  مشـــارکت کننده  و  شـــاهد  مـــن  اســـت.  اســـکیزوفرنیک  کامـــلاً 
بحث هـــای زیـــادی بـــوده ام در ایـــن بـــاب کـــه آیـــا گریـــد اثـــر هنـــری  را 
ــا و  ــه ی جهت هـ ــد در همـ ــاً گریـ ــرا. منطقـ ــا مرکزگـ ــد یـ ــز می کنـ مرکز گریـ
بـــه  صـــورت نامحـــدود گســـترش پیـــدا می کنـــد. براســـاس ایـــن منطـــق 
هـــر مـــرزی کـــه نقاشـــی و مجســـمه بـــر آن تحمیـــل کنـــد، قـــراردادی 
 اســـت. بـــر اســـاس گریـــد هـــر اثـــر هنـــری صرفـــاً یـــک بخـــش، یـــک تکـــه ی 
ــراردادی  اســـت کـــه از ســـاختاری وســـیع و نامحـــدود بریـــده  کوچـــک قـ
شـــده  اســـت. بـــه ایـــن ترتیـــب، گریـــد از خـــارج از اثـــر هنـــری عمـــل می کنـــد، 
در واقـــع توجـــه مـــا را بـــه وجـــود جهانـــی فراتـــر از تصویـــر برمی انگیـــزد. 
ایـــن خوانـــش »مرکزگریـــز« اســـت. طبیعتـــاً خوانـــش »مرکزگـــرا« از 
ـــد. براســـاس ایـــن خوانـــش،  ـــه داخـــل می آی ـــا ب ـــی امـــر زیب مرزهـــای بیرون
گریـــد بازنمایـــی ای  اســـت از هـــر  آن چـــه جداکننـــده ی اثـــر هنـــری از جهـــان، 
از فضـــای پیرامـــون و از اشـــیا دیگـــر اســـت. گریـــد بازنمـــودی اســـت از 
مرزهـــای جهـــان در درون اثـــر هنـــری؛ ترســـیمی  اســـت از فضـــای درون 
قـــاب بـــر روی خـــودش. روشـــی از تکـــرار اســـت کـــه محتـــوای آن تکـــرارْ 

خود هنر است.
اثـــر موندریـــان، بـــا همـــه ی خوانش هـــای متعـــدد و متناقـــض، مثـــال بی نقصـــی  
ــم  ــه در یـــک نقاشـــی به خصـــوص می بینیـ ــا آن چـ ــئله اســـت. آیـ از ایـــن مسـ

صرفاً جزئی از کل است یا نقاشی سازمانی خودمختار است؟
 بـــا توجـــه بـــه یکپارچگـــی بصـــری و فرمـــال در ســـبک کمال یافتـــه ی 
موندریـــان و شـــور اظهـــارات نظـــری اش، توقـــع مـــی رود در آثـــارش 
ـــت انتخـــاب شـــده باشـــد و چـــون هـــر  ـــن دو موقعی مشـــخصاً یکـــی از ای
ـــاره ی ذات و اهـــداف  یـــک از ایـــن وضعیت هـــا در دل خـــود مفهومـــی درب
ـــن دو را  ـــن ای ـــق بی ـــز تعلی ـــد هرگ ـــه نظـــر می رســـد کـــه هنرمن ـــر دارد، ب هن
انتخـــاب نمی کنـــد چـــرا کـــه گیج کننـــده  اســـت. امـــا موندریـــان دقیقـــاً 
ـــه خـــارج از  ـــا را ب ـــه شـــدت م ـــار ب ـــن کار را کـــرده اســـت. بعضـــی از آث همی
و  عمـــودی  گرید هایی)خطـــوط  خصوصـــاً  می کننـــد،  هدایـــت  بـــوم 
افقـــی ای( کـــه در بوم هـــای لوزی شـــکل کشـــیده شـــده اســـت ـــــ کـــه در 
ــده ی ایـــن حـــس  ــد تحمیل کننـ ــر و گریـ ــاب تصویـ ــاد بیـــن قـ ــا تضـ آن هـ
ـــه منظـــره ای  ـــگار کـــه ب ـــم، ان ـــه تکـــه ای از کل می نگری ـــی ب اســـت کـــه گوی
از داخـــل یـــک پنجـــره نـــگاه می کنیـــم، پنجـــره ای کـــه بـــه صـــورت قـــراردادی 

میـــدان دیـــد مـــا را محـــدود می کنـــد ولـــی هرگـــز مـــا را بـــه شـــک نمی انـــدازد 
ـــی  ـــار دیگـــر، حت ـــا آث ـــدان دیدمـــان ادامـــه دارد. ام ـــر از می کـــه منظـــره فرات
مربـــوط بـــه همـــان ســـال ها بـــه همیـــن میـــزان و بـــه همیـــن صراحـــت 
ـــد را شـــکل  مرکزگـــرا هســـتند. در ایـــن کار هـــا خطـــوط ســـیاهی کـــه گری
می دهنـــد هرگـــز بـــا حاشـــیه ی اثـــر برخـــورد نمی کننـــد و ایـــن فاصلـــه ی 
میـــان حـــدود بیرونـــی خطـــوط گریـــد و مرزهـــای خارجـــی نقاشـــی مـــا را 
وادار می کنـــد کـــه یکـــی را کامـــلاً در داخـــل دیگـــری در نظـــر بگیریـــم.
بـــه خاطـــر این کـــه خوانـــش مرکزگریـــز مدعـــی ادامـــه دار بـــودن اثـــر 
هنـــری در جهـــان خـــارج از بـــوم اســـت، می تـــوان از گریـــد اســـتفاده  های 
متنوعـــی کـــرد. تنوعـــی کـــه طیـــف گســـترده ای را در بر می گیـــرد؛ از یـــک 

پیت موندریان،
ترکیب بندی با قرمز، زرد، آبی و سیاه، 

رنگ روغن روی بوم، 
۵۹ در ۵۹ سانتی متر، ۱۹2۱، 

موزه ی لاهه، هلند.

۴۵ ۴۴



۴۷ ۴۶

بیـــان انتزاعـــی  محـــض از کلیـــت تـــا بخش هایـــی از »واقعیـــت«، واقعیتـــی 
که خود کم و بیش زاده ی انتزاع است. 

بــه ایــن ترتیــب در آن ســر ایــن بـُـردار کــه انتــزاع قــرار دارد مــا شــاهد 
جســتار هایی در  بــاب دامنــه ی ادراک )وجهــی از آثــار اگنــس مارتیــن و لــری 

پونز( و یا فعل و انفعالات آوایی )گرید های پاتریک آیرلند( هستیم. 
و وقتــی بــه  آن ســوی بــردار حرکــت می کنیــم و از انتــراع دور می شــویم 
نشــانه ای  سیســتم های  بی نهایــت  گســترش  دربــاره ی  اظهاراتــی 
ســاخته ی دســت انســان پیــدا می کنیــم )اعــداد و حــروف جســپر جانــز(. 
در ادامــه ی ایــن مســیر آثــاری پیــدا می شــود کــه بــا کلیتــی شــبیه بــه 
عکــس بــه »واقعیــت« نظــم داده انــد )وارهــول و بــه شــکل دیگــری چــاک 
کلــوز( و هم چنیــن آثــاری کــه نوعــی مراقبــه در فضــای معمــاری هســتند 

)به طور مثال لوییس نولسون(. 
در ایــن مرحلــه، گریــد ســه بعــدی بــه عنــوان مدلــی ذهنــی از فضــای 
معمــاری عمومــاً پذیرفتــه شــده  اســت، جــزء کوچکــی کــه می توانــد 
شــکلی از مــاده بــه خــود بگیــرد. در نقطــه ی مقابــل ایــن طــرز تفکــر 
ــر  ــدان د اســتیل نظی ــد رایــت و هنرمن ــک لوی ــو فران پروژه هــای دکوراتی
)مجسمه ســاز،  وانتون ژرلــو  و  هلنــدی(  معمــار  و  طــراح   ( ریت ولــت 
و  )مدول هــا  دارد.  قــرار  بلژیکــی(  نویــس  هنــری  و  معمــار  نقــاش، 

شبکه های سل له ویت بعد ها تجلی همین طرز تفکر است.( 
و البتــه در خوانــش مرکزگــرا برعکســش حقیقــت دارد. آثــار مرکزگــرا بــا 
تمرکــز بــر ســطح اثــر هنــری بــه عنــوان چیــزی کامــل و دارای نظــم درونــی، 
عمومــاً تمایــل بــه دور شــدن از مادیــت ندارنــد، بلکــه خودشــان را شــئی 
دیدنــی می ســازند. این جــا، یــک بــار دیگــر بــه یکــی دیگــر از تناقضــات 
جالــب گریــد می رســیم، تناقض هایــی کــه در هــر گوشــه ی گریــد پیــدا 
ــه  ــه جهــان و ســاختار آن ب می شــوند. دیدگاهــی کــه توجــه را در اشــاره ب
خــارج از قــاب و بــوم هدایــت می کنــد در علــم قــرن نوزدهــم ریشــه دارد و 
حامــل مفاهیــم پوزیتیویســتی و ماده گرایانــه ای اســت کــه میــراث همان 
علــم بــه حســاب می آینــد. برعکــس، در دیدگاهــی کــه تمرکــز بــه درون قاب 
و بــوم اســت، بــا توجــه بــه خوانــش کامــلاً »قــراردادی« و »خودبســنده« 
اثــر هنــری بــه نظــر می رســد کــه از ریشــه های سمبولیســتی انتشــار 
می یابــد و حامــل همــه ی آن خوانش هایــی  اســت کــه در مقابــل »علــم« یــا 
»ماده گرایی« قرار می گیرد. خوانشــی که اثر را نمادین، کیهان شناســانه، 
معنــوی و معتقــد بــه نیــروی حیــات می کنــد. امــا مــا می دانیــم کــه به طــور 
کلــی ایــن درســت نیســت. نقصــی کــه در ایــن منطــق  پیــدا می شــود از ایــن 
قــرار اســت کــه گریدهایــی کــه متمرکــز بــه درون قــاب هســتند، معمــولًا 
خیلــی بیش تــر ماده گــرا هســتند )ایــن دو مثــال متفــاوت را در نظــر 
بگیریــد: فرانــک اســتلا و آلفــرد جنســن(؛ در حالی کــه نمونه هایــی کــه فراتر 
ــه دور شــدن ســطح از ماده گرایــی  ــد، اغلــب ب از چارچــوب امتــداد می یابن
رســیده اند؛ فروپاشــی مــاده بــه ســمت جرقه هــای ادراک یــا ایجــاد حرکــت. 

هم چنیــن می دانیــم کــه ایــن اســکیزوفرنی  اســت کــه بــه بســیاری از 
هنرمنــدان )از موندریــان گرفتــه تــا آلبــرس، تــا کلــی و تــا له ویــت( اجــازه 

می دهد تا هم زمان به دو شیوه، گرید را در نظر بگیرند. 
هنــگام بحــث دربــاره ی عملکــرد و شــخصیت گریــد در حــوزه ی کلــی هنــر 
مــدرن مــن مــدام از کلمه  هایــی نظیــر »ســرکوب« و »اســکیزوفرنی« 
کمــک گرفتــه ام. از آن جایــی کــه در ایــن متــن، از ایــن اصطلاحــات بــرای 
توصیــف یــک پدیــده ی فرهنگــی اســتفاده می شــود و نــه وضعیــت یــک 
فــرد، مشــخصاً منظــور مفهــوم پزشــکی و تحت اللفظــی آن هــا نیســت، 
بلکــه صرفــاً یــک تشــبیه اســت: بــرای مقایســه ی ســاختار یــک مســئله بــا 
بحــث  )در  تشــبیه  ایــن  ارکان  امیــدوارم  دیگــری.  مســئله ی  ســاختار 
کارکــرد و ســاختار  های مــوازی گریــد بــه عنــوان امــر زیبــا و اســطوره( بــه 

وضوح بیان شده باشند. 
امــا هنــوز وجــه دیگــری از ایــن تشــبیه نیــاز بــه توضیــح دارد. جــوری کــه 
ــا تاریــخ فاصلــه دارد. در  اســتفاده ی مــن از ایــن واژگان روان شناســی ب
ــه از  ــم و ن ــی حــرف می زن ــت روان واقــع مــن از علت شناســی یــک وضعی
تاریخچــه ی آن. معمــولًا وقتــی از تاریــخ حــرف می زنیــم، منظــور رابطــه ی 
بیــن اتفاقــات در طــول زمــان اســت، تغییــر اجتناب ناپذیــر، هنگامــی کــه 
ــر کــه  ــده ی تغیی ــه اتفــاق بعــدی می رویــم، اثــر پیش رون از یــک اتفــاق ب
خــود کیفــی  اســت. بــرای همیــن مــا تاریــخ را رونــدی تکاملــی می بینیــم. 
علت شناســی وضعیتــی تکاملــی نیســت بلکــه بررســی شــرایطی  اســت 
کــه باعــث یــک تغییــر بــه خصــوص )بررســی علــل مبتــلا شــدن بــه یــک 
مطالعــه ی  ماننــد  علت شناســی  نظــر  ایــن  از  اســت.  شــده  بیمــاری( 
زمینــه ی یــک واکنــش شــیمیایی  اســت، مطالعــه ی این کــه چــه زمانــی و 
بــه چــه شــکل چنــد عنصــر در کنــار هــم ترکیــب جدیــدی را ایجــاد کرده اند. 
در علت شناســی اختلالات روانی، ما با بررســی »گذشــته و تاریخچه ی« 
فــرد می توانیــم بفهمیــم کــه چــه چیــزی علــت اختــلال بــوده اســت امــا 
زمانــی کــه اختــلال شــکل گرفتــه  اســت، پرداختــن بــه رونــد تکاملــی 

فایده ای ندارد و دغدغه ی مان تکرار آن است. 
نگاهــی  بیســتم می بایســت  قــرن  در هنــر  گریــد  بــا ظهــور  رابطــه  در 
علت شناســانه داشــته باشــیم و نه تاریخی. ترکیب شــرایط به خصوصی 
گریــد را در جایــگاه زیبایی شناســی برتــر قــرار داد. مــا می توانیــم ایــن 
شــرایط و کنــار هــم آمدن شــان را در قــرن نوزدهــم بررســی کنیــم و در 
دهه هــای اول قــرن بیســتم لحظــه ی رخ دادن واکنــش شــیمیایی را پیــدا 
کنیــم. امــا بــه نظــر می آیــد کــه گریــد بعــد از ظهــورش نســبت بــه تغییــر 
بســیار مقــاوم عمــل کــرد. آثــار دوره ی کاری کمال یافتــه ی موندریــان و 
ــه هیچ وجــه دهه  هــای  ــرز بهتریــن مثال هــای ایــن مســئله هســتند. ب آلب
آخــر کار ایــن دو رو بــه رشــد نیســت. امــا نبــود رشــد و تکامــل بــه معنــای 
کیفیــتِ بــد اثــر هنــری نیســت، بــا ایــن  کــه ایــن تفکــر بــه مــا القــا شــده امــا 
لزومــاً رابطــه  ای بیــن هنــر خــوب و تغییــر وجــود نــدارد. اتفاقــاً از آن  جــا کــه 



مواجهــه ی مــا بــا گریــد گســترده تر شــده اســت، فهمیده ایــم کــه یکــی از 
مدرنیســتی ترین خصلت هــای گریــد، ظرفیــت اســتفاده از آن بــه عنــوان 
ــرای آن چــه ضــد تکامــل، ضــد روایــت و ضــد  ــا مــدل اســت ب یــک الگــو ی

تاریخ به شمار می آید. 
ایــن مســئله در هنرهــای زمان منــد )مانند:رقــص و موســیقی( هــم، در کنــار 
هنرهــای بصــری دیــده می شــود. پــس عجیــب نیســت هم زمــان بــا مــا کــه 
بــه ایــن مســئله فکــر می کنیــم، فصــل  آینــده8 پرفورمنســی اجرا خواهد شــد 
بــا همــکاری فیــل گلس، لوســینده چایلدز و ســل له ویت.پروژه ای متشــکل 

از موسیقی، رقص و مجسمه در فضای مشترک گرید. 

۴۹ ۴۸

ارجاعات
۱. گریــد بــه شــبکه ای پیوســته از خطــوط مــوازی عمــودی و افقــی گفتــه می شــود کــه 

تلاقی آن ها منتهی به تشکیل مربع ها و مستطیل ها می شود. ـم. 

بــه  را  ]تکامــل[  فرگشــت  کــه  امریــکا  در   ۱۹2۵ ســال  در  معلمــی  محاکمــه ی   .2
دانش آموزان آموزش می داد و به همین دلیل محکوم شد. ـم.

۳. موفقیــت در این جــا بــه ســه چیــز در یــک آن اشــاره می کنــد: موفقیــت کامــلاً 
کمــی، از نظــر تعــداد هنرمندانــی کــه در ایــن قــرن )قــرن بیســتم( از گریــد اســتفاده 
کرده انــد. موفقیــت کیفــی بــه این صــورت کــه گریــد قالــب بیانــی بــرای برخــی از 
مهم تریــن کارهــای دوره مدرنیســم بــوده اســت؛ و موفقیــت ایدئولوژیکــی کــه در آن 

گرید ــ فارغ از کیفیت اثر هنری ــ توانسته دوره ی مدرن را نشان دهد. 
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در ســال ۱۹۸۳، برنامــه ای بــا عنــوان »یــک  دقیقــه بــرای یــک تصویــر« در 
تلویزیــون فرانســه پخــش شــد. ایــده ی ابتدایــی ایــن برنامــه از انیــس 
واردا بــود و خــودش آن را کارگردانــی کــرد. مــدت  زمــان برنامــه، وفــادار 
ــود. طــی ایــن یــک  دقیقــه، عکســی در  ــه عنوانــش، تنهــا یــک  دقیقــه ب ب
صفحــه ی تلویزیــون به نمایــش درمی آمــد و صــدای راوی بــه تفســیر آن 
می پرداخــت. طیــف وســیعی از افــراد بــه عکســی معیــن واکنــش نشــان 
 می دادنــد: کســانی کــه خــود عــکاس بودنــد، نویســندگانی نظیــر اوژن 
یونســکو و مارگریــت دوراس، چهره هایــی سیاســی نظیــر دانیــل کوهــن 
بندیــت، منتقــدان هنــری ای نظیــر پی یــر اشــنایدر، و حتــی رهگــذران 

خیابان نظیر نانوا، راننده ی تاکسی، کارگر پیتزافروشی و تاجر.
نفــس جمــع آوری پاســخ  از طیــف وســیعی از مخاطبــان، شــامل کســانی 
کــه نــه در عکاســی سررشــته داشــتند و نــه در ســایر هنرهــای تجســمیِ 
به اصطــلاح خویشــاوند بــا آن، بــه یــک نظرســنجی می مانســت و بــر 
ــد می کــرد.  ــان واکنــش عمومــی تأکی ــرای بی ــزاری ب ــوان اب عکاســی به عن
ادامــه ی ســنتی مشــخص در  یــا غیرعامدانــه،  ایــن تکنیــک، عامدانــه 
فرانســه بــود کــه عکاســی را از خــلال شــیوه های جامعه  شــناختی درک 
می کــرد و تأکیــد داشــت کــه ایــن تنهــا راه منســجم موجــود بــرای فهــم 
ایــن مدیــوم اســت. پی یــر بوردیــو  فصیح تریــن تعریــف را از ایــن ســنت 
ارائــه کــرده اســت. او بیســت ســالِ پیــش، پژوهــش خــود را بــا عنــوان 
»هنــر میــان مایــه« )Un Art moyen( منتشــر کــرد. مفهــوم moyen یــا 
میانــه در ایــن عنــوان، بــه دو بعــد زیبایی شــناختی اســتناد می کنــد: میانــه 
یــا متوســط به عنــوان مرحلــه ای بیــن خــوب و بــد، و همین طــور به معنــی 
راهِ میانــی بیــن هنــر والا و فرهنــگ عامــه. وا ژه ی moyen در این جــا بــه 
یــا  توزیع شــده  متوســطِ  متوســط،  طبقــه ی  جامعه شــناختی  ابعــاد 

۵۱



میانگیــن آمــاری نیــز اشــاره دارد. امــا شــاید فکــر خوبــی باشــد کــه پیــش 
از بررســی اســتدلال بوردیــو دربــاره ی ایــن هنــر مختــص بــه عمــوم، چنــد 
نمونــه عکــس از نمایــش تلویزیونــی واردا را بررســی کنیــم. اســتقبال 
عمومــی از ایــن برنامــه آن قــدر پرشــور بــود کــه موجــب شــد فــردای 
روزنامــه ی  در  آن  تفســیر  به همــراه  عکــس  تلویزیونــی،  هرپخــش 

»لیبراسیون« بازنشر شود.
بــرای مثــال، در این جــا واکنــش یــک عــکاس را می خوانیــم؛ مارتیــن 
ــو در ســال  ــد کــه مــارک ریب ــاره ی عکســی اظهــار نظــر می کن فرانــک درب

۱۹۵۸ ثبت کرده است:
»آیــا ایــن افــراد، کارگــران کارخانــه ی دوربیــن عکاســی اند کــه بــرای تفریــح 
بــه حومــه ی شــهر فرســتاده شــده اند؟ ایــن مســابقه ی عکاســی اســت؛ یــا 
یــک  به عنــوان  کلاس عکاســی؟ نمی توانــم تشــخیص دهــم. درواقــع، 
عــکاس، همیشــه مســحور ایــن عکــس بــوده ام و ایــن مســئله توجــه ام را 
بــه خــود جلــب کــرده اســت کــه در میــان این همــه مــرد، حتــی یــک زن هــم 
درحــال عکس بــرداری نیســت. نکتــه ی جالــب ایــن عکس آن اســت که کل 
ــرا در نهایــت، همــه ی  ــرد زی ایــده ی اســتعداد عکاســی را زیــر ســؤال می ب
ایــن عکاس هــا خــود را در یــک مــکان، یــک لحظــه، تحــت نــوری واحــد، و 
ــک  ــن ی ــی همگــی درصــدد گرفت ــد. گوی ــل ســو ژه ای واحــد می یابن درمقاب
عکــس واحدنــد. امــا بااین حــال، درمیــان ایــن چندصــد عکــس، شــاید یــک 

یا دو عکس خوب پیدا شود.«
مارگریــت دوراس دربــاره ی عکســی از دِبــورا توربویــل بــه واردا چنیــن 

پاسخ می دهد: 
»فکــر می کنــم آن زن مــرده اســت. فکــر می کنــم مصنوعــی اســت. ایــن یــک 
آدم واقعــی نیســت؛ بااین حــال، دور دهانــش چیــز زنــده ای وجــود دارد، ردی 
از کلام. او پشــت شیشــه اســت. چیــزی کــه روی دســت اوســت خــون 
نیســت، رنگ اســت، شــاید تمثیلی از نقاشــی اســت. نه، او نمرده اســت. او 
روی یــک صنــدوق باربــری یــا یــک درِ بســته قــرار گرفته اســت. یک برچســب 
حمــل بــا کشــتی این جاســت، شــاید ایــن تابوتــش اســت. نــه، او نمــرده 

است. نه، من فکر نمی کنم این زن متعلق به رمان های من باشد.«
و دنیــل کوهــن بندیــت )فعــال سیاســی( در مواجهــه بــا عکســی از ســه 
رقصنــده، کــه ویلیــام کلیــن در ســال ۱۹۶۱ در توکیــو برداشــته اســت، 

این طور شروع کرد: 
»به هرحــال اولیــن واکنشــی کــه برمی انگیــزد ایــن اســت: رعــب آور اســت، 
ایــن شــیطان اســت، شــیطان بــدون صــورت. مــن ایــن دســت را می بینــم 
کــه... کــه هشــدار می دهــد... کــه می گویــد... آه... جلوتــر نــرو... آن جــا 
بمــان، آه، همان جــا کــه هســتی. اول نفهمیــدم. آن مــرد، آن پشــت، فکــر 
می کنــم کــه، بلــه، ســمت راســت تصویــر، یــک مــرد اســت در لبــاس 
زنانــه، و انگشــت کوچکــش را جــوری بــالا گرفتــه کــه انــگار درحــال 
نوشــیدن فنجانــی چــای اســت. خیلــی آزاردهنــده اســت. اتفاقــی رســیدم 

بــه برکــه ی آبــی کــه یکــی از درخشــان ترین لحظــات ایــن عکــس اســت، 
روشــن تر از بقیــه ی ایــن منظــره کــه چیــزی بســیار خفقــان آور و ترســناک 

در خود دارد. این واقعاً خود مغاک است، این گودال ها، این... .«
ــا آخریــن »ایــن...«  در نســخه ی »لیبراســیون«، پاســخ کوهــن بندیــت ب
ــد  ــرای آن کــه بگوی ــا واپســین تــلاش ب ــی ب ناگهــان قطــع می شــود، یعن
چیــزی کــه بــه آن می نگــرد چیســت. هرچنــد، واضــح اســت کــه فهرســت 
ایــن  زیــرا  نمی یابــد،  خاتمــه  این گونــه  ممکــن  گزاره هــای  بی پایــان 
گــزارشِ یــک  دقیقــه ای شــامل هفــت نفــر بــود کــه می بایســت چیســتی 

»این« را تعیین می کردند.
ماهیــت  از  را  بندیــت  کوهــن  واکنــش  ماهیــت  ایــن موضــوع  البتــه، 
تفســیر مارگریــت دوراس متمایــز نمی کنــد؛ دوراس هــم به نوبــه ی خــود 
هشــت احتمــال را بــرای هویــت ســوژه اش اعــلام کــرد. به طــور کلــی، 
پاســخ بندیــت بــا شــیوه ی برخــورد مارتیــن فرانــک بــا تصویــر پیــشِ 
رویــش هــم فرقــی نــدارد؛ فرانــک نیــز پیــش از آن کــه تأمــل کوتاهــی 
بــه  علاقه منــد  این همــه  تجمــع  کــه  موضــوع  ایــن  بــر  باشــد  داشــته 
ــگاه زیبایی شــناختی  ــرای جای ــی واحــد ممکــن اســت ب عکاســی در مکان
ــود. امــا  عکــس مسئله ســاز باشــد، درصــدد شناســایی ســوژه برآمــده ب
نکتــه ی چشــم گیرِ تعمــق کوتــاه فرانــک ایــن اســت کــه در چارچــوب 
فضــای ملموســی کــه در پشــت  ســطح  عکــس قــرار دارد باقــی می مانــد، 
ــه ی او  ــا y اســت«. زیــرا جرقــه  ی کوچــک نقادان یعنــی فضــای »ایــن x ی
واقعــاً گمانه زنــی دربــاره ی عکس هایــی  اســت کــه یــک یــا چندتــن از ایــن 
بررســی  یــک  نــه  و  برســانند،  به ثبــت  اســت  ممکــن  مــردانِ مشــتاق 
در  او  کــه  عکســی  موفقیــت  دربــاره ی  زیبا یی شــناختی  تصویــری 
دربــاره ی  تصویــری  تأملــی  یــا  می کنــد،  نــگاه  آن  بــه  دارد  حال حاضــر 
ظرفیــت عکــس در توجیــه شــرایط ســاختاری  اش. ایــن نــوع تفســیرِ 
ــی زیبایی شــناختی سرشــتی  ــوان گفتمان ــر »این...اســت« به عن ــی  ب مبتن
کامــلاً بــدوی دارد، و تعجــب آور نیســت کــه در پاســخ رهگــذران خیابــان 

حتی از این هم پررنگ تر است.
بــه همیــن منــوال، یــک کارخانــه دار بــه تفســیر عکســی از مــاری پُــل نگِــر 
پرداخــت. هنرمنــد ایــن عکــس را در ســال ۱۹۷۹، در بــاغ لوکزامبــورگ 
برداشــته اســت. در یــک کلام، می تــوان گفــت کــه ایــن عکــس شــرایط 
مکانــی و آب وهوایــی را بــه کار می گیــرد تــا محدودیــت ســطح و قــاب در 
میــان فضــای ســوژه ی عکاســی را بازســازی کنــد. اشــارات مــرد تاجــر 

قرابت ملال آوری دارد با آن چه از پیش در تصویر قابل رؤیت است:
»ایــن لحظــه ی ورود یــک قطــار اســت، لحظــه ی ورود قطــار در یــک رؤیــا، 
زنــی منتظــر کســی  اســت و واضــح اســت کــه دربــاره ی آن شــخص 
اشــتباه کــرده؛ واضــح اســت کــه مــردی کــه او منتظــرش هســت... او در 
ایــن عکــس نیســت، سن وســالی از او گذشــته، و زن در انتظــار شــخصی 
آن جــا  کــه  ریزنقشــی  مــردِ  ایــن  از  بــوده، ســرزنده تر  بســیار جوان تــر 

۵۳ ۵۲



ــر  ــا می بافــد و در رؤیاهایــش خــود نیــز خیلــی جوان ت می بینیــم... او رؤی
کــه  آن طــور  را  احساســاتش  کــه  هســتیم  لحظــه ای  شــاهد  اســت، 
دوســت داشــته از نــو زنــده کــرده اســت، یعنــی لحظــه ی کنونــی. رؤیایــی  

است که خوب پیش نمی رود.«
و در آخــر، نظــر یــک گیاه شــناس را دربــاره ی یکــی از عکس هــای ادِوئــار بوبــا 
ــان  ــری روســو، و به بی ــه آن ــم؛ عکســی کــه ادای احترامــی ا ســت ب می خوانی

دقیق تر، رابطه ای برپایه ی تقلید میان عکاسی و نقاشی بنا می کند:
»جلــوی ایــن درخــت، کــه بــدون شــک درخــت کینکلیباســت، کروتــون  

آن  پشــت، و  در  برگ هــای سســیلی  به چشــم می خورنــد.  تیگیلوم هــا 
ایــن فکــر را بــه ســر آدم می اندازنــد کــه نــام زن نیــز همیــن اســت. تــا 
جایــی کــه می شــود تشــخیص داد زن بســیار زیبایــی  اســت. تنهاســت. 
ســردش اســت زیــرا روی یــک تخته ســنگ مرمــر اســت، بلوایــی کــه 

ــد او را مضطــرب کــرده، ممکــن اســت او را  ــا کرده ان ــاه به پ این همــه گی
به خطــر بیندازنــد، او را در خــود غــرق کننــد، تمــام پیکــرش را بپوشــانند، 
ایــن  در  باشــد  پناهــی  به دنبــال  زن  می رســد  به نظــر  به همین خاطــر، 

دخمه ای که به آن زل زده است.« 
و  یکنواخــت  قضــاوت  یــا  رویکــرد  ایــن  سرتاســر  میــان  در  درواقــع، 
کســل کننده درخصــوص ابــژه ی عکاســی، یعنــی همــان رویکــرد »ایــن... 
ــی از گزاره هــا را ارائــه می دهــد، تفســیر  اســت« کــه طبقه بنــدی بی پایان

منتقد هنری، پی یر اشنایدر، تنها استثنای قابل توجه است. 
او درخصوص اثری از فرانسوا هرس چنین اظهار می کند:

کــه  از گل هــا،  تکرارشــونده اش  نقش مایــه ی  بــا  کاغذدیــواری  »ایــن 
بــرای مثــال در جاهایــی نظیــر اتــاق هتــل  به چشــم می خــورد، به آنــی آدم 
را بی خــواب می کنــد. وقتــی بــه دکوراســیون ایــن اتــاق نــگاه می کنــم، بــا 
بــه طرح هــای  پارچــه ای منقــش  ایــن پوشــش  کــه  خــودم می گویــم 
چاپــی تکرارشــونده و تزئینــی همه چیــز را بــه ســطح تبدیــل کــرده اســت؛ 
شــبیه نقاشــی های دهــه ی بیســتِ ماتیــس، کــه از فضاهــای داخلــی 
کامــلاً  درشــتِ  و  ســنگین  اســباب واثاثیه ی  بــا  پرســپکتیو  دارای 
و  می شــود  ناپدیــد  آن هــا  حجــم   خــب،  امــا  شــده اند،  کار  ســه بعدی 
نفــس  کــه  رنگــی   از ســطوح  نمایشــی  بــه  تبدیــل می شــود  نقاشــی 
می کشــند، زیــرا ماتیــس می دانــد چطــور آن هــا را بــه نفــس  کشــیدن 

وادارد.« 
ــزی نباشــد جــز  ــد چی ــاور کــه شــیء به تصویردرآمــده می توان ــه ایــن ب البت
ـــ در این جــا، نمایــش ســطوح  دســتاویزی بــرای تحقــق یــک ایــده ی فرمــال ـ
رنگــی ــــ به مــرور، تبدیــل بــه سرشــت نقــد هنــر مدرنیســتی شــد. بنابرایــن، 
پی یــر اشــنایدر گویــی در واکنــش بــه عکــس، بــه ایــن قســم تجربــه ی یــک 
عرصــه ی تجســمی، بــه چارچــوب نظــم فرمــال حاکــم بــر آن متوســل 
می شــود تــا عکــس را به پرســش بکشــد. امــا آیــا ایــن مســئله بــه واکنــش 
او، درمقابــل ســایر پاســخ های احتمــالًا ابتدایی تــر ــــ یعنــی قضاوت هــای 
مبتنی بــر »ایــن... اســت« ــــ مشــروعیت بیش تــری می دهــد؟ بایــد بــه ایــن 

پرسش بازگردیم. 
نظریــه ی پی یــر بوردیــو ایــن اســت کــه گفتمــان عکاســی هرگــز نمی تواند 
ــای واقعــی کلمــه زیبایی شناســانه باشــد، یعنــی نمی توانــد هیــچ  به معن
این کــه  و  باشــد،  داشــته  خــود  مختــص  زیبایی شناســانه  ای  معیــار 
درواقــع، رایج  تریــن قضــاوت از عکــس نــه دربــاره ی ارزش، بلکــه درباره ی 
این همانــی )identity( آن اســت. چنیــن قضاوتــی، خوانشــی کلــی از 
چیزهــا دارد و تجســمی کــه از واقعیــت ارائــه می دهــد بــر ایــن مبناســت 
کــه x یــا y چه نــوع چیــزی هســتند، هم چــون قضاوت هــای تکرارشــونده   
در آزمایــش واردا: »ایــن فــلان اســت و بهمــان اســت«. قضاوتــی کــه 
اجــزای  نه فقــط  و  عکــس،  کلیــت  تــا  می گیــرد  فاصلــه  کافــی  به قــدر 
منفــک آن را، شــامل شــود، قضــاوت یــا انتســابی معمــولًا برپایــه ی ژانــر. 

نمایی از برنامه ی 
»یک دقیقه برای یک تصویر«
۱۹۸۳، آنیس واردا.
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ــه اســت«، »ایــن یــک  »ایــن یــک منظــره اســت«، »ایــن تصویــری برهن
پرتــره اســت«. امــا، البتــه، در قضــاوت ژانــری، اشــیا بازنمایی شــده در 
عکــس کامــلاً قابل تشــخیص اند. اگــر عکســی متعلــق بــه ســنخ منظــره 
یــا پرتــره باشــد، به ایــن  خاطــر اســت کــه خوانــش محتــوای آن بــه آن 
اجــازه می دهــد کــه باتوجــه بــه ســنخْ طبقه بنــدی و شــناخته شــود. بنابــر 
ارزیابــی بوردیــو از عکاســی، طبیعــت ایــن ســنخ ها این گونــه اســت کــه 

با الزامات سفت وسخت کلیشه ای خط کشی شوند. 
بــدون  یــا روســتایی، تقریبــاً  طبقــه    ی کم تــر تحصیل کــرده ی شــهری 
اســتثنا، تجربــه ی عکاســی در چارچــوب کلیشــه ها را حفــظ می کنــد، 
تحلیــل  »این...اســت«.  در قضــاوت  عکاســی  تجربــه ی  یعنــی همــان 
آغــاز می شــود کــه »چــرا عمــل عکاســی در  ایــن پرســش  بــا  بوردیــو 
می شــود؟«.  فراگیــر  این قــدر  خارق العــاده ،  به گونــه ای  مــا  فرهنــگ 
تحلیــل او در ادامــه بــه ایــن ادراک می رســد کــه عکاســی به عنــوان هنــری 
میانــی )art moyen( و عملــی مختــص بــه عمــوم، بایــد در رابطــه بــا 
کارکردهــای اجتماعــی اش تعریــف شــود. او ایــن کارکردهــا را کامــلاً در 
ارتبــاط بــا ســاختار خانــواده در جهــان مــدرن می بینــد. در نظــر او، عکــس 
ــواده اســت و در عیــن حــال،  خانوادگــی نشــانه یــا گواهــی از اتحــاد خان

ابزار یا وسیله ای که می تواند بر آن اتحاد تأثیر بگذارد.
دارنــد؛  عکاســی  دوربیــن  فرزنــد  دارای  خانواده هــای  ســاده،  به بیانــی 
افــراد مجــرد معمــولًا دوربیــن ندارنــد. خانواده هــا دوربین هــا را بــا خــود 
می کشــند و می برنــد تــا بازدیدهــا، تعطیــلات یــا ســفرهای خانوادگــی را 
زندگــی  تشــریفاتیِ  کیــش  میــان  در  دوربیــن  جــای  کننــد.  مســتند 
دارد:  کیــش  آن  مقــدس  لحظــات  به ســوی  رو  و  اســت  خانوادگــی  
عروســی، مراســم غســل تعمیــد، ســالگردها و غیــره. برخــورد بــا دوربیــن 
به گونــه ای اســت کــه انــگار ایــن ابــزار صرفــاً آن جاســت تــا منفعلانــه 
مســتندنگاری کنــد، تــا حقیقــتِ عینــیِ همبســتگیِ خانــواده را ثبت وضبط 
کنــد. امــا البتــه کــه دوربیــن فعال تــر از ایــن اســت. ثبــت عکــس بخشــی  
از هــدف ایــن جمع هــای خانوادگــی اســت. دوربیــن در ســاخت فانتــزی 
جمعــی از انســجام خانــواده عاملیــت دارد و از ایــن نظــر، ابــزاری نمایشــی 
اســت، یعنــی جزئــی از تئاتــری کــه خانــواده برپــا می کنــد تــا بــه خــود 
ثابــت کنــد کــه افــراد آن باهم انــد و یــک کل را تشــکیل می دهنــد. بوردیــو 
چنیــن می نویســد: »خــودِ عکاســی اغلــب چیــزی نیســت مگــر بازتولیــد 

تصویری که گروهی از همبستگی خویش تولید می کنند.«2
بوردیــو طبیعتــاً از ایــن نتیجه گیــری پیش تــر مــی رود و از هرگونــه مفهــوم 
تصویــر  اســت  قــرار  اگــر  می کنــد.  اعتبارزدایــی  عکاســی  در  عینیــت 
عکاسی شــده عینــی باشــد، ایــن انتصــاب در شــرایطی کامــلاً دوَرانــی یــا 
همان گویانــه )tautological( رخ می دهــد: نیــاز اجتماعــی بــه تعریــف  
چیــزی به عنــوان حقیقــت، منتهــی می شــود بــه تأکیــد بــر واقعیــتِ مطلقــاً 
عینــی ســندی کــه ســاخته شــده اســت. امــا بوردیــو می گویــد »جامعــه بــا 

زدن مهــر رئالیســم بــر عکاســی، هیــچ کاری نمی کنــد جــز آن کــه خــود را در 
قطعیتــی همان گویانــه تثبیــت کنــد؛ قطعیتــی کــه اعلام می کنــد تصویری 
از واقعیــت کــه بــا بازنمایــی خــود از عینیــت مطابقــت دارد، تصویــری واقعاً 

عینی  است.«۳
بــا مفــروض  داشــتن کارکردهــای اجتماعــی بســته و کم ظرفیتــی کــه هــم 
مشــوق و حامــی عمــل عکاســانه ی مــردم عادی  انــد و هــم به شــدت آن را 
به تصویرکشــیدن  و شــیوه ی  عکاســی  محــدود می کننــد، ســوژه های 
چنیــن  ]در  می گیرنــد.  قــرار  کلیشــه ها  چارچــوب  در  مــدام  آن هــا 
ثبــت  شــدن  ارزش  واجــد  آن چــه  یعنــی  عکاســی،  شرایطی[،ســوژه ی 
انگاشــته می شــود، بی نهایــت محــدود و تکرارشــونده اســت، همین طــور 
طــرز جای گیــری آن در تصویــر. روبه رونمایــی )frontality(، مرکزیــت، و 
زدودن تمامــی نشــانه های ناپایــداری و تصــادفْ معیارهــای فرمــال ایــن 

کارکرد ند. بوردیو این گونه ادامه می دهد:
عبــور  آن هــا  از  کــه  مکان هایــی  بــه  ماه عســل(  )مثــلاً  ســفر  »هــدف 
ــه  ــنِ آن مکان هــا ب می کنیــم رســمیت و ابهــت می بخشــد، و پرابهت تری
هــدف ســفر رســمیت و ابهــت می بخشــد. ماه عســلِ واقعــاً موفــق از آنِ 
ــرا پاریــس  ــد زی ــرج ایفــل عکــس گرفته ان ــل ب زوجــی  اســت کــه درمقاب
بــرج ایفــل اســت و ماه عســل واقعــی، ماه عســل در پاریــس. در یکــی از 
ایــن عکس هــای ]ماه عســل[ مجموعــه ی جِی.بــی، بــرج ایفــل تصویــر را 
از وســط بــه دونیــم تقســیم کــرده، درحالی کــه همســر جی.بــی زیــر بــرج 
ــه  به نظــر مــا  ــا بی رحمان ایســتاده اســت. آن چــه ممکــن اســت زمخــت ی

برسد، اجرای بی کم و کاست یک نیت مشخص است.«4
ــان  ــه؟ در می ــا ناآگاهان ــه ی ــو در ایــن فکــر فــرو مــی رود: »آگاهان و بوردی
تمــام ایــن عکس هــا، ایــن و آن دیگــری کــه زوجــی را در مقابــل طــاق 
نصــرت پاریــس نشــان می دهــد، عکس هــای موردعلاقه ی مؤلفان شــان 

هستند.«۵
برخــورد کلیشــه ای بــه ایــن عمــل کیفیتــی تمثیل گونــه یــا نمادگرایانــه 
می بخشــد. رانــدن تمــام خصیصه هــای فــردی یــا ضمنــی بــه پس زمینــه، 
محیــط را کامــلاً ســمبلیک کــرده اســت. بوردیــو خاطرنشــان می کنــد کــه 
جــز  اســت  نمانــده  باقــی  پاریــس  از  چیــزی  جی.بــی،  مجموعــه ی  »در 
نشــانه هایی نازمان منــد؛ ایــن پاریســی بــدون تاریــخ اســت، پاریســی 
بــدون پاریســی ها، مگــر به طــور تصادفی و کوتــاه، بدون هیچ رویــدادی.«۶

تحلیــل بوردیــو از کنــش عکاســانه ی مــردم عــادی ممکــن اســت در نظــر 
کســانی کــه بــه عکاســی جــدی یــا هنــری یــا حتــی تاریــخ عکاســیِ مملــو از 
باشــد.  پــرت  بی نهایــت  تحلیلــی  علاقه مندنــد،  بــزرگ«  »عکاســان 
از ماه عســل،  ناشــیانه ی جی.بــی  و   )snapshots( فــوری  عکس هــای 
سمبولیســم  نوعــی  ناخواســته ی  نمایــش  به ســبب  کــه  هــم  هرقــدر 
ــا عمــل عکاســانه ی جــدی  جنســی ســرگرم کننده باشــند، چــه  ارتباطــی ب
دارنــد؟ ۷ امــا ایــن دقیقــاً همان جایــی اســت کــه رویکــرد جامعه شــناختی 
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امــر  بــر  مســتقیم  به طــور  زیــرا  می شــود،  دردآورتــر  به نوعــی  بوردیــو 
بوردیــو  منظــر جامعه شــناختی،  از  انگشــت می گــذارد.  معذب کننــده ای 
عقیــده دارد کــه عکاســی  کارکــرد دیگــری را برعهــده دارد، یعنــی کارکــردی بــا 
شــاخص اجتماعــی. عمــل فراگیــر ایــن مــردم ســاده  اندیش بــا دوربین هــای 
اینستاماتیک شــان۸ طبقــه یــا نظــام طبقاتــی ای را نشــان می دهــد کــه 
اعضــای ســایر طبقه هــا بــا هــدف متفــاوت  جلــوه  دادن خویــش بــه آن  
واکنــش نشــان می دهنــد. یکــی از شــیوه های ابــراز ایــن تفــاوت امتنــاع از 
عکاســی  اســت؛ شــیوه ی دیگــر هم ذات پنــداری بــا نــوع خاصــی از عکاســی 
اســت کــه متفــاوت به نظــر می رســد. امــا به زعــم بوردیــو، ایــن تصــور کــه در 
تقابــل با عکاســی ابتدایی، واقعاً هنر عکاســی وجــود دارد، صرفــاً در ادامه ی 
بیــان تمایــزات اجتماعــی اســت. او احســاس می کنــد کــه تفــاوت هنــر 
پیامــدی  باشــد،  زیبایی شــناختی  واقعیتــی  آن کــه  از  بیــش  عکاســی 
ــه ایــن حقیقــت  ــاور راســخ او ب جامعه شــناختی اســت؛ ایــن احســاس از ب
ریشــه می گیــرد کــه عکاســی هیــچ معیــار زیبایی شناســانه  ی مختــص بــه 
وام  از جنبش هــای هنــری ای  را  نهفتــه اش  ارزش هــای  و  نــدارد  خــودی 
می گیــرد کــه عکاســان جــدی زیــادی بــا آن هــا پیونــد برقــرار کرده انــد، و 
مفاهیــم زیبایی شــناختی مشــخصی را نیــز از ســایر هنرهــا به عاریــه گرفتــه 
 ،)originality( اصالت ،)expressiveness( است؛ مفاهیمی نظیر بیانگری
تکینگــی )singularity(  و... . امــا بوردیــو معتقــد اســت کــه ایــن مفاهیــم در 
محــدوده ی آن چــه ادعــا می کنــد گفتمــان انتقــادی عکاســی اســت، سراســر 
گیج کننــده و فاقــد انســجام اند، و درآخــر این کــه عکاســانه ترین گفتمــان 
ذاتــاً بــا قضــاوت مــردم عــادیِ اینســتاماتیک به دســت تفاوتــی نــدارد. از 
طــرف دیگــر، ایــن مفاهیــم تقلیــل داده می شــوند به مجموعــه ای از قوانین 
تکنیــکال مــن درآوردی و بی اســاس درمــورد قــاب، فوکــوس، ارزش هــای 
ــی  ــری فروکاســته می شــوند، یعن ــه مباحــث ژان ــا ب ــه و... ، ی ــر تنالیت مبتنی ب
همــان قضــاوت »ایــن x یــا y اســت«. آزمایــش انیــس واردا البتــه هیــچ 

اقدامی در جهت رد این مسائل انجام نمی دهد.
بوردیـــو تأکیـــد می کنـــد کـــه گفتمـــان عکاســـی به عبـــث مفاهیمـــی از هنـــر والا 
را وام می گیـــرد زیـــرا آن عاریـــت تنهـــا بـــه آشـــفتگی مفهومـــی منجـــر می شـــود؛ 
گـــواه ایـــن ادعـــا را می تـــوان در تشـــویش فکـــری ای یافـــت کـــه قیـــاس 
اشـــنایدر از عکـــس فرانســـوا هـــرس بـــا نقاشـــی ماتیـــس برمی انگیـــزد. 
بوردیـــو وحدت هـــای زیبایی شـــناختی گوناگـــون در ســـایر هنرهـــا را تحلیـــل 
می کنـــد تـــا نشـــان دهـــد کـــه ماهیـــت مکانیکـــی عکاســـی به کارگیـــری آن هـــا  
را ناممکـــن می کنـــد. کابوســـی کـــه مارتیـــن فرانـــک ترســـیم می کنـــد، 
کابوســـی  کـــه صدهـــا مـــرد ژاپنـــی درواقـــع صدهـــا تصویـــر شـــبیه بـــه  هـــم را 
ـــر  ـــی می کشـــد ب ـــک امـــکان نظـــری ، خـــط بطلان ـــوان ی ـــد، به عن ـــد می آورن پدی
زیربناهـــای احتمالـــی مفهـــوم اصالـــت عکـــس. ایـــن امـــر در نظـــر بوردیـــو، 
تمامـــی مباحـــث انتقـــادی ای کـــه در مجـــلات عکاســـی حـــول چنیـــن اصالتـــی 

مطرح می شوند را به ریای محض فرو می کاهد. 

بدین ترتیـــب، هســـتی تکنیـــکال عکاســـی کـــه برپایـــه ی تعـــدد اســـت، بـــه 
ایـــن امـــکان نظـــری پیونـــد می خـــورد کـــه همـــه ی تصاویـــر گرفته شـــده از 
ـــه یـــک تصویـــر ختـــم شـــوند و  یـــک شـــیء واحـــد ممکـــن اســـت درنهایـــت ب
بنابرایـــن در یـــک تکـــرار محـــض ســـهیم شـــوند. مجمـــوع ایـــن گونه هـــای 
تکثـــر، در کنـــار یکدیگـــر، بـــا مفهـــوم اصالـــت، به عنـــوان شـــرط زیبایی شـــناختی 
موجـــود بـــرای عکاســـی، عمیقـــاً در تضـــاد اســـت. در جهـــان زیبایی شـــناختی 
ـــد اســـت، ایـــن،  ـــز ـــــ کـــه قـــرار اســـت بگویـــد: »ایـــن خـــوب اســـت، ایـــن ب تمای
باتوجـــه بـــه اصالـــت مطلقـــش، بـــا آن متفـــاوت اســـت.« ـــــ عکاســـی کابـــوس 
عـــدم تمایـــز کیفـــی را مطـــرح می کنـــد و درعـــوض بـــه معرفـــی وضعیتـــی 
ــود.  ــامل می شـ ــی را شـ ــاً کمـ ــای صرفـ ــری تفاوت هـ ــه یک  سـ ــردازد کـ می پـ
امـــکان تفـــاوت زیبایی شـــناختی از درون فروپاشـــیده اســـت، و مفهـــوم 
اصالـــت، کـــه وابســـته بـــه ایـــن ایـــده ی تفـــاوت اســـت، نیـــز همـــراه بـــا آن درهـــم 

می شکند. 
عمــل  از همــان  بخشــی  بــر  تفــاوت  فروپاشــیِ  تجربــه ی  امــا همیــن 
هنرمندانــه ای کــه قــرار اســت جایــگاه زیبایی شناســانه ی متفاوتــی را بــا 
جایــگاه عکاســی اشــغال کنــد ــــ یعنــی جهــان نقاشــی و مجسمه ســازی ــــ 
تأثیــر بســیار بزرگــی گذاشــته اســت. زیــرا نقاشــی و مجسمه ســازی 

معاصــر تقلیــد مضحــک عکاســی از ایــده  ی اصالــت، بیانگری ســوبژکتیو، 
به عنــوان نســخه ی  نــه  البتــه  را تجربــه کرده انــد،  یــا تکینگــی فرمــال 

نمایی از برنامه ی 
»یک دقیقه برای یک تصویر«

۱۹۸۳، آنیس واردا.
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شکســت خورده  ای از ایــن ارزش هــا، بلکــه به مثابــه خــط بطلانــی بــر 
همــان نظــام تفــاوت کــه از طریــق آن اساســاً می تــوان بــه ایــن ارزش هــا 
ــر، واقع بودگــی)facticity(، تکــرار و  ــا نمایــش تکث فکــر کــرد. عکاســی ب
کلیشه ســازی در دل هرحرکــت زیبایی شناســانه ای، امــکان تمایزگــذاری 
ــه اش را از  ــدان کورکوران ــده ی نخســتین و مقل ــا ای ــی ی ــن اصــل و کپ بی
میــان می بــرد. هنرمنــدان مشــخصی هســتند کــه عمــل تکثــر را ــــ خــواه 
نگاتیــو  یــک  از  کــه می تــوان  باشــد  میــان  در  صحبــت صدهــا چاپــی 
گرفــت، خــواه صدهــا عکــس اساســاً غیرقابل تمایــزی کــه مــردان ژاپنــی 
می توانســتند گرفتــه باشــند ــــ تنهــا به عنــوان گونــه ی زیبایی شــناختی 
بــد یــا تنزل یافتــه  ای از اصــل )original( فهــم نکرده انــد. درواقــع، عمــل 

تکثر تمایز بین اصل و کپی را تضعیف می کند.
یــک نمونــه ی مشــخص از اجــرای هنــری معاصــر می توانــد کار ســیندی 
شــرمن باشــد. هنــر او تسلســلی  از کلیشه هاســت و تصاویــرش آن  
ــد اســت:  ــک بازتولی ــد کــه خــود پیشــاپیش ی ــد می کنن ــزی را بازتولی چی
ســناریوهای  زاییــده ی  کــه  از پیش موجــودی  گوناگــون  پرســوناهای 
رمانتیــک  رمان هــای  تلویزیــون،  آبکــی  ســریال های  هالیــوودی ، 
میان مایــه، و آگهی هــای ســطحی و خوش آب و رنگ انــد. و اگــر موضــوع 
شخصیت هاســت،  از  مبتــذل  و  ســطحی  تقلیــد  ایــن  او  عکس هــای 
اجرای ــش هــم کم تــر ازپیش تعیین شــده و تحــت ســلطه ی داشــته های 
فرهنگــی ازپیش موجــود نیســت. مــا پیوســته بــا وضعیت هــای فرمالــی 
مواجــه می شــویم کــه نتیجــه ی دســتورالعمل های نهادی انــد: عکســی از 
یــک ســتاره ی ســینما بــا اغواگــری بی مــورد، یــا تصویــری تبلیغاتــی بــا 
نورپــردازی شادوشــنگول و قطعــی کــه مقتضیــات صفحه بنــدی بــر آن 

تحمیل کرده است. 
این کــه شــرمن هــم ســوژه و هــم ابــژه ی ایــن عکس هاســت در انســجام 
مفهومــی آن هــا نقــش مهمــی ایفــا می کنــد. زیــرا نمایــش کلیشــه در آثــار 
او از کلیشــه ای بودن خــود هنرمنــد پرده بــرداری می کنــد. کارکــرد ایــن امــر 
آن اســت کــه از فهــم هنرمنــد به عنــوان منشــأ اصالــت و سرچشــمه ی 
واکنــش ســوبژکتیو امتنــاع می کنــد، و خــط بطلانــی می کشــد بــر شــرط 
حفــظ فاصلــه بــا جهانــی کــه هنرمنــد بــا آن مواجــه می شــود امــا جزئــی از 
آن نیســت. حقیقــت درونــی هنرمنــد به عنــوان منبــع آگاهــی ای کــه اساســاً 
ــر غــرب  ــا جهــان ظواهــر مغایــرت دارد، یکــی از مفروضــات ابتدایــی هن ب
اســت. ایــن تفــاوت بنیادینــی  اســت کــه پایــه و اســاس ســایر تفاوت هــا 
قــرار می گیــرد. اگــر شــرمن شــخصی غیــر از خــودش را مــدل عکاســی قــرار 
مــی داد، هنــر او در امتــداد ایــن بــاور می بــود کــه هنرمنــد منبــع آگاهــی ای 
خــارج از ایــن جهــان و در تمایــز بــا آن اســت، یک نــوع آگاهی که شــناختش 
از جهــان به واســطه ی قضــاوت  کــردن آن شــکل می گیــرد. در آن  صــورت، 
پــارودی  یــک  می ســازد  شــرمن  آن چــه  کــه  گفــت  می شــد  به ســادگی 

انتقادی از گونه های متفاوت فرهنگ عامه است.

ــار،  پــس از فروپاشــی محــض تفــاوت، پــس از ایــن درون پاشــی تمام عی
خــود را در آســتانه ی جهــان وانموده هــا )simulacrum( می یابیــم، جهانــی 
که در آن امکان تمایزگذاری بین واقعیت و خیال یا حقیقی و ســاختگی  
)simulated( رد می شــود، جهانــی هم چــون غــار افلاطــون۹. ژیــل دلــوز بــه 
بحــث درخصــوص هــراس افلاطــون از وانموده هــا می پــردازد و اســتدلال 
می کنــد کــه کلیــت پــروژه ی فلســفی افلاطــون را می تــوان چنیــن توصیــف 
کــرد: تأثیــر تمایــز و ایــن پرســش کــه اساســاً چطــور بایســتی بــه تمایــز 
جامــه ی عمــل پوشــاند.۱۰ در نظــر افلاطــون، مســئله ی تفــاوت طبقه بنــدی 
واقعــی  جهــان  از  را  گوناگونــی  اشــیاء  مثــال،  بــرای  این کــه  نیســت، 
گونه هــا  و  جنــس  قالــب  در  و  کنیــم  جداســازی  درخــوری  به شــیوه  ی 
بگنجانیــم. بلکــه مســئله دانســتن آن اســت کــه کــدام  یــک از ایــن اشــیاء 
کپی هــای صحیــح و حقیقــی از صورت هــای ایده آل انــد و کــدام  یــک آن قــدر 
تنــزل یافته   انــد کــه یــک کپــی باطــل محســوب می شــوند. البتــه، هرچیــزی   
کپــی اســت. امــا کپــی صحیــح، آن تقلیــد معتبــر و حقیقتــاً شــبیه، کپــی ای 
از ایــده ی درونــی صــورت اســت و نــه  فقــط از پوســته ی تــو خالــی آن. بنابــر 
یــک اســتعاره ی مســیحی، خداونــد انســان را شــبیه بــه صــورت خویــش 
ســاخت. بنابرایــن، انســان در اصــل یــک کپــی حقیقــی و صحیــح بــود، پس 
ــد خدشــه دار  ــه خداون ــی ب ــاه، ایــن شــباهت درون ــه گن ــوده  شــدن او ب از آل

ـ یک وانموده.  شد؛ بدین ترتیب، انسان تبدیل شد به یک کپی باطل ـ
امــا دلــوز بــه مــا یــادآوری می کنــد کــه افلاطــون به محــض اندیشــیدن 
درمــورد وانموده هــا، بــرای مثــال در کتاب »سوفیســت«، متوجه می شــود 
کــه خــود ایــده ی کپــی باطــل کل پــروژه ی تمایزگــذاری و جداســازی الگو از 
تقلیــد را زیــر ســؤال می بــرد. زیــرا کپــی غلــط یــک تناقــض اســت کــه در 
ــز دادن درســت از نادرســت شــکاف عظیمــی ایجــاد  ــی تمی امــکان توانای
می کنــد. کل هــدف کپــی ایــن اســت کــه شــبیه باشــد، این کــه بــه ایــده ی 
هویــت تجســد بخشــد ــــ یعنــی ایــن ایــده کــه انســان عــادل از طریــق 
ـــ و در چارچــوب این هویت،  فضیلــت عادل بــودن بــه عدالــت شــباهت دارد ـ
خــود را از وضعیــت بی عدالتــی جــدا کنــد. در محــدوده ی ایــن نظــام، جدایــی  
بیــن حــالات بایــد برپایــه ی شــرط مشــخص شــباهت درونــی بــه یــک 
صــورت اتفــاق بیفتــد. امــا مفهــوم کپــی غلــط کل ایــن فرآینــد را برعکــس 
بــا  و  را می گیــرد  بی شــباهتی  یــا  تفــاوت  ایــده ی  غلــط  کپــی  می کنــد. 
انتصــاب آن در شــیء مفــروض به عنــوان شــرط وجــودی شــیء، آن را 
درونــی می کنــد. اگــر وانمــوده شــبیه بــه چیــزی باشــد، شــبیه ایــده ی 
بی شــباهتی ا ســت. بدین ســان، هزارتویــی قــد علــم می کنــد، یــک تــالار 
آینــه کــه در آن هیــچ زاویه دیــد مســتقل و متمایــزی نمی توانــد ایجــاد 
شــود، زیــرا اکنــون کل واقعیــت آن تمایــزات را درونــی کــرده اســت. در یــک  

کلام، هزارتو یا تالار آینه همان غار است. 
ــرِ  ــوان تأثی ــاً به  عن ــار پساســاختارگرایی، امــر واقــع را صرف بســیاری از آث
شــباهتِ ســاختگی فهــم می کننــد و در ایــن مســیر، دنبالــه روی حملــه ی 
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ــد کــه راه گریــزی از  ــد. نیچــه تأکیــد می کن ــه مکتــب افلاطونی ان نیچــه ب
ایــن غــار نیســت، مگــر بــه غــاری حتــی عمیق تــر و پیچ درپیچ تــر. او اظهــار 
تأثیــر  احاطــه ی  در  بلکــه  واقعیــت،  احاطــه ی  در  نــه  مــا  کــه  می کنــد 

واقعیت هستیم، آن چه محصول وانمود و نشانه هاست.
همان طــور کــه گفتــه ام، عکاســی به مثابــه کپــی باطــل، یعنــی تصویــری 
کــه تنهــا به واســطه ی شــرایط مکانیکــی شــبیه اســت و نــه به واســطه ی 
اتصــال درونــی و بنیادیــن بــه الگــو، در جایــگاه مخاطره آمیــزی قــرار دارد. 
ایــن کپــی باطــل در نقطــه ای از زمــان، در خدمــت نابــودی کل نظــام الگــو 
ــک و درجــه دو عمــل  ــا همانندســازی درجــه ی ــی، ی ــی، اصــل و جعل و کپ
کــرده اســت. از دیــد برخــی هنرمنــدان و منتقــدان، عکاســی بــا گشــودن 
به ســوی  پیشــین  زیبایی شــناختی  گفتمــان  بســته ی  یکپارچگی هــای 
ریزبینانه تریــن بررســی های ممکــن، آن هــا را بالــکل تغییــر داده اســت. 
عکاســی تــوان خــود را صــرف زیــر ســؤال بــردن کل مفهــوم تکینگــی 

شــیء هنــری، اصالــت مؤلفــان آن، انســجام مجموعــه ی آثــار هنرمنــد، و 
فردیــت موجــود در به اصطــلاح خودبیانگــری کــرده اســت؛ بدین ســان، 
آشــکار اســت کــه ضمــن احتــرام کامــل بــه بوردیــو، گفتمانــی ویــژه ی 
عکاســی وجــود دارد. تنهــا بایــد ایــن نکتــه را اضافــه کنیــم کــه ایــن 
ساختارشــکنانه ای  پــروژه ی  بلکــه  نیســت،  زیبایی شــناختی  گفتمــان 

است که هنر را از خودش دور و جدا می کند.
اگـــر هنـــر شـــرمن بـــه مـــا نشـــان می دهـــد کـــه به کارگیـــری وانمـــوده  در 
عکاســـی چطـــور می توانـــد باعـــث ازهم گســـیختن انســـجام های هنـــر 
شـــود، می توانیـــم مثالـــی از »هنـــر« عکاســـی جـــدی را برگزینیـــم تـــا 
موقعیـــت وارونـــه را بررســـی کنیـــم؛ یعنـــی هنـــری کـــه تـــلاش می کنـــد بـــا 
دفـــن مســـئله ی وانموده هـــا تأثیـــر هنـــر را ایجـــاد کنـــد؛ چنیـــن حرکتـــی 
واپس رانـــده  مســـئله ی  بازگشـــت  موجـــب  ناگزیـــر  به طـــور  تقریبـــاً 
می شـــود. بـــرای مثـــال، در میـــان بســـیاری آثـــار، می توانیـــم نگاهـــی 
بیندازیـــم بـــه مجموعـــه ی طبیعـــت بی جـــان اروینـــگ پِـــن؛ هنرمنـــد این جـــا 
نقاشـــی  از  نمادهـــای گوناگونـــی  بـــه ســـراغ  رفتـــن  بـــا  خودآگاهانـــه 
میوه هـــای  جمجمه هـــا،  یعنـــی  ـــــ  مـــوری۱2  ممنتـــو  یـــا  وانیتـــاس۱۱ 
خشک شـــده و اشـــیاء درهم شکســـته ای کـــه همگـــی یـــادآور پـــرش 

سریع زمان به سوی مرگ اند ــ قلمرو هنر والا را تداعی می کند. 
امــا افــزون  بــر ایــن نظــام شــمایل نگارانه کــه از جهــان نقاشــی رنســانس 
و بــاروک کپــی شــده اســت ــــ و حــق داریــم بپرســیم کــه کپــی صحیحــی 
ا ســت یــا غلــط ــــ جنبــه ی دیگــری از نظــام زیبایی شــناختی ای هــم هســت 
کــه پــن می خواهــد بــه عکاســی، یــا دســت کم ایــن شــکل از عکاســی 
پیونــد بزنــد. ایــن جنبــه ی دوم ادغامــی  اســت از کمیابــی و تکینگــی، کــه 
تصویــر اصــل احتمــالًا واجــد نــوع درجــه ی  یــک آن اســت، و چاپــی از یــک 
نقاشــی تنهــا برخــوردار از نــوع درجــه  ی دوی آن. بــار دیگــر بــا این پرســش 
ــرای کســب ایــن ویژگی هــا،  ــا اســتراتژی پــن ب ــارو می شــویم کــه آی روی
تنهــا وانمــودی از آن هــا را تولیــد می کنــد؟ اســتراتژی او شــامل چــاپ 
کانتکــت از نگاتیوهــای بــزرگ و تولیــد تصاویــر پلاتینــی گران قیمــت 
اســت. پلاتیــن بــا ظرافــت بی حدوحصــری کــه در نمایــش جزئیــات دارد 
ایجــاد  بــا  ایجــاد می کنــد؛ و فراینــد چــاپ کانتکــت  را  حــس کمیابــی 
اتصــال مســتقیم و بی واســطه بیــن پلیِــت و کاغــذ، بــه اثــر یــک  نــوع 
حس تکینگی می بخشــد که البته با حس موجود در فتوگرام۱۳متفاوت 
اســت، زیــرا فتوگــرام برنظــام تکینگــی متعلــق بــه هنــر نقاشــی و طراحــی 

اشاره می کند.
پــن ســراغ نوعــی دوربیــن خــاص رفــت تــا نگاتیــو را بــدون اســتفاده از 
آگراندیســور در ســایز دلخواهش چاپ کند، دوربینی آنتیک و ازمدافتاده 
به نــام بانکــت۱4. ایــن دوربیــن عکاســی بــا غرش هــای بلنــد و پلیِت هــای 
عظیم الجثــه اش بــه هنرمنــد اجــازه می دهــد شــیء عکاسی شــده را ضمــن 
خــودِ فراینــدِ خلــقِ نگاتیــو بــزرگ کنــد. دوربیــن بانکــت در اصــل بــرای ثبــت 

نمایی از برنامه ی 
»یک دقیقه برای یک تصویر«
۱۹۸۳، آنیس واردا.
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عکس هــای دســته جمعی اختــراع شــد، مثــل عکاســی از تیم هــای فوتبــال 
یــا شــام های باشــگاه الکــس )Elks(، قطــع عکس هــای پــن حاصــل کار بــا 
همیــن دوربیــن اســت: مســتطیلی افقــی کــه نســبت طــول و عرضــش بــا 

اغلب دوربین های دیگر بسیار متفاوت است. 
امــا آن چــه بــا قطــع ایــن عکس هــا تفاوتــی نــدارد، شــکل ویــژه ی تصاویــر 
روبــه روی هــم در مجــلات گلاســه اســت:  گســترده در دو صفحــه ی 
انبــوه،  تبلیغــات  در  موجــود  چاپــی  نمایــش  پرزرق وبرق تریــن 
لوکس تریــن پــرده ی نمایــش چاپــی در غــار افلاطونــیِ یــک جامعــه ی 
صفحــه ایِ  دو  رنگــی  عکس هــای  ایــن   امــا،  و  مــدرن.  مصرف گــرای 
ــن در آن اســتاد اســت؛ او طــی  ــزی  اســت کــه پ ــل چی ــده و مجل اغواکنن
ــار  ــن بافت ــه ای از عکس هــای طبیعــت بی جــان را در ای ســال ها، مجموع
تجــاری خلــق کــرده اســت، مجموعــه ای که به لحــاظ قطع، طــرز قرارگیری 
اشــیاء، روبه رونمایــیِ ترکیب بنــدی، و کم عمقــی فضــا بــا تصاویــر ممنتــو 
ــاق دارد کــه امضــای زیبایی شــناختی  ــی ای انطب مــوری  چاپ هــای پلاتین
ــوازم آرایــش  ــر آن هــا دیــده می شــود. عکس هــای پــن از ل شــخصی او ب
در  را  هــم  روبــه روی  صفحــه ی  دو  ماه  به مــاه  کــه  کلینیــک،  کمپانــی 
انــد  »تــاون  و   )Harper’s Bazar( بــازار«  »هارپــرز  »ووگ«،  مجــلات 
کانتــری« )Town and Country( بــا طبیعــت بی جان هایــی باشــکوه، 
و  کرده  انــد،  پــر  شیشــه ها  و  بطری هــا  از  درخشــان   و  ســطحی 
لــوازم  به این ترتیــب، گویــی ایــن دو صفحــه ی مرکــزی را بــه وعــده ی 
  )counterpart( ــلِ تجســمی مکمــل ــد ــــ قُ آرایشــی اختصــاص می دهن
مفهومــی خــود هســتند، یعنــی همــان آثــار پلاتینــی ای کــه نــه از جوانــی 

ابدی، بلکه از مرگ می گویند. 
عکس هــای تبلیغاتــی پــن بــرای برنــد کلینیک با تحلیــل بوردیــو، که پیش تر 
بــه آن پرداختیــم، کامــلاً انطبــاق دارنــد. آن هــا تظاهــر می کننــد کــه تصاویــری 
از واقعیت انــد و مشــخصه ی آن هــا صراحتــی ا ســت کــه عینیــت مفــروض 
تصویــر را آشــکار می کنــد. امــا در عــوض، آن هــا واقعیتــی هســتند کــه یــک 
شــرکت تبلیغاتی به تصویر می کشــد، واقعیتی که به فرمان یک محصول 
معیــن عرضــه می شــود تــا امیــال مشــخص و تصــورات مشــخصی از نیــاز را 
بــه مصرف کننــده ی بالقــوه القــا کنــد. ایــن عــزم راســخ بــه پــر کــردن دو 
صفحــه ی روبــه روی هــم بــا یــک تصویــر واحــد و بســتن فضــای تجســمی 
مجلــه در مقابــل هرگونــه نفــوذ خارجــی بــه ایــن تصویر/پــرده، جزئــی از یــک 
اســتراتژی اســت. هــدف ایــن اســتراتژی خلــق تأثیــر واقعیــت و گشــودن 
جهــان وانموده هاســت، کــه در این جــا یعنــی عرضــه ی کپــی باطــل تبلیغــات، 
به نحــوی کــه گویــی نمایــش شــفاف و معصومانــه ای از حقیقــت اصلــی و 

نخستین اند: تأثیر امر واقع که جایگزین خود امر واقع می شود. 
ــد کــه  ــم، خواهیــم دی ــو ببری و چنان چــه ایــن تحلیــل را یــک قــدم دیگــر جل
ـــ به  ـــ در طبیعــت  بی جان هــای ممنتــو مــوری اش ـ چگونــه تصویــر پــن از هنــر ـ
فضــای پــروژه ی عکاســی ای تکیــه می کنــد کــه چندســال پیــش از آغــاز ایــن 

مجموعــه بــه آن مشــغول بــود، یعنــی فضــای تبلیغــات برنــد کلینیــک و 
صحنه ســازی اش از واقعیت بصری. این جا هیچ نســبت مســتقیمی با یک 
موضــوع مشــخص در کار نیســت ــــ چــه اروتیسیســم نهفتــه در مــرگ، چــه 
حضــور هنــر، چــه هــر موضــوع دیگــری کــه ممکــن اســت مقصــود پــن در 
ــه شــود. درعــوض، در شــبکه ای کــه در آن  چاپ هــای پلاتیــن در نظــر گرفت
ــــ و همین طــور در  تصویــر عکاسی شــده جایگزیــن واقعیــت می شــود 
جامعه مــان کــه به طــور روزافــزون بــا تصاویــر تبلیغاتــی و مصــرف متــرادف 
ـــ نظــام پیچیــده ای از بازگشــت وجــود دارد کــه به موجــب آن، تأثیــر  می شــود ـ
هنــر تمامــاً کارکــردی از تأثیــر واقعیــت اســت، تأثیــر و پژواکــی از واقعیت که 

عکاسی تولید می کند.
پــن بــدون شــک بــه هنــر روی آورده اســت تــا از طریــق آن از جهــان عکاســی 
ــا روی آوردن  ــد. و ایــن اتفــاق دقیقــاً مصــادف شــده اســت ب تجــاری فــرار کن
جهــان بــه  عکاســی تجــاری که تخیــل را با مرزبندی هایش محدود می کنــد. از 
قــرار معلــوم پــن، هم چــون بســیاری عکاســان دیگــر، بــاور دارد کــه می توانــد از 
آن مرزهــا فــراروی کنــد. امــا آن بــاور آشــکارا معــادل سرپوش گذاشــتن بــر 
وجــود ایــن مرزهاســت. و جوانــه  زدن ادعاهــای کلینیــک در »هنــر« پــن، 
بازگشــت همــان چیــزی ا ســت کــه پیش تــر بــر آن ســرپوش گذاشــته شــده 
اســت. به تعبیــری در نظــام وانموده هــا، یــک عنصر با دیگری ســازش می کند.

ـــه ای کـــه  ـــه گون ـــد، ب ـــژه ی درخـــور نقـــد اعـــلام کن پـــن می خواهـــد عکاســـی را اب
ـــن  ـــری« پ ـــری تلقـــی شـــود. امـــا »عکس هـــای هن ـــر هن ـــه ی اث عکـــس به منزل
شـــبیه بـــه بـــروز نشـــانه های یـــک بیماری انـــد؛ بـــه تعبیـــر دیگـــر، آن هـــا خاطـــرات 
پنهان گـــری )screen-memories( هســـتند کـــه در پـــس آن هـــا اشـــکال و 
تصاویـــر صحنـــه ی اولیـــه نهفتـــه  اســـت: آن لحظـــه  کـــه تجـــارت هنـــر را تبـــاه 
ـــر اندامـــش  ـــا لرزشـــی ب ـــر در ســـال ۱۸۵۰ همـــراه ب ـــد، لحظـــه ای کـــه بودل می کن

نظاره کرد.۱۵
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از آن جــا کــه هنــر شــرمن بــا پــن متفــاوت اســت، آثــار شــرمن بــا گفتمــان 
به مثابــه ی  را  عکاســی  شــرمن  دارنــد.  معکــوس  رابطــه ای  انتقــادی 
مــا.  زمانــه ی  در  هنــر  تمنــای  به مثابــه ی  می کنــد،  ادراک  هنــر  دیگــریِ 
بنابرایــن، او بــا به کارگیــری عکاســی، ابــژه ای را بــرای نقــد هنــر خلــق 
ــن نقــدی را تشــکیل  ــد، بلکــه عکس هــای او اساســاً کنــش چنی نمی کن
می دهنــد. هنــر شــرمن هم زمــان افســانه ی خلاقیــت و بصیــرت هنــری، 
تصویــر  در  »تکیــه گاه«  خودآئینــی  و  برتــری،  معصومیــت،  و 
از خــود عکاســی  بدین ترتیــب،  بررســی می کنــد و  را  زیبایی شناســانه 
یــک فرازبــان می ســازد تــا بــه  کمــک آن در دســتور زبــان اســطوره ای 

)mythogrammatical( حیطه ی هنر مؤثر واقع شود.
می تــوان گفــت کــه ایــن دو مثــال در دو قطــب مخالــفِ نســبتِ عکاســی 
اجتماعــی  گفتمــان  امــا  می کننــد.  عمــل  زیبایی شــناختی  گفتمــان  بــا 
آزمایــش واردا کــه بحثــم را بــا آن آغــاز کــردم جایــی در میانــه ی خطــی 
قــرار دارد کــه ایــن دو اجــرای هنــری را به هــم متصــل می کنــد. »یک دقیقه 
به منزلــه ی  مخاطــب  بــه  تک عکــس  ارائــه ی  بــا  تصویــر«  یــک  بــرای 
دعوت نامــه ای بــرای ترســیم روایــت خیالــی اش، همین طــور بــا پــس 
عمومــی،  نظرســنجی  یک نــوع  نفــع  بــه  نقــد  صلاحیــت  مفهــوم  زدن 
جا یگاهــی را اشــغال می کنــد کــه تــا حــد ممکــن از ســخت گیری نقــد 
جــدی فاصلــه دارد؛ امــا بــا گرفتــن چنیــن موضعــی، امــکان نامربــوط  

بودن مطلق چنین نقدی را به عرصه ی عکاسی نیز مطرح می کند.
شــبح ایــن امــکان بــالای ســر هرنویســنده ای کــه اکنــون می خواهــد 
عرصــه ی تولیــد عکــس، تاریــخ عکاســی و معنــای عکاســی را بررســی 
کنــد پرســه می زنــد. شــمار روبه رشــدی از نویســندگان حــوزه ی عکاســی 
در تلاش انــد تــا زبانــی بــرای تحلیــل تک عکــس نصب شــده بــر دیــوار 
ــه برنامــه ی  ــی ک ــد، و امکان ــدا کنن ــا ســالن ســخنرانی پی ــری ی مــوزه، گال
تلویزیونــی واردا مطــرح می کنــد عمیقــاً بــر پــروژه ی انتقــادی آنــان تأثیــر 
گذاشــته اســت. زیــرا ایــن نویســندگان بایــد از خــود بپرســند کــه بــه چــه 
طریــق می تــوان ایــن گفتمــان را زنــده نگــه داشــت، چگونــه می تــوان آن 
را، به عنــوان یــک تعمــق انتقــادی، فراتــر از مرزهــای پوچــی بی غل وغــش 

»یک  دقیقه برای یک  تصویر« گسترش داد؟
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بـــه عکس هـــای  نـــگاه کـــردن  اعـــلام کنـــم؛ حیـــن  جامعه شناســـانه ای را مـــردود 

مشخصی، دلم می خواست انسان اولیه و فاقد فرهنگ بودم.«
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ــداک در  ــرکت کـ ــه شـ ــی کـ ــای ارزان قیمتـ ــتاماتیک)instamatic( دوربین هـ ۸. اینسـ
دهـــه ی ۱۹۶۰ تولیـــد کـــرد. ایـــن دوربین هـــا به ســـرعت مـــورد توجـــه مـــردم قـــرار 

گرفتند.  ـم.

ـــی اســـت کـــه افلاطـــون در کتاب »جمهـــور«  ۹. غـــار افلاطـــون)Plato’s Cave( تمثیل
مطـــرح می کنـــد. او از ایـــن تمثیـــل بـــرای توضیـــح نظریـــه ی عالـــم مُثلُ خـــود بهـــره 
بـــرده اســـت. تمثیـــل مزبـــور، بـــه احتمـــال خیالـــی بـــودن یـــا نادرســـت بـــودن تصـــورات 

و عقاید انسان ها اشاره دارد. ـم.

ـــه دیـــوار غـــل و زنجیـــر  ابتـــدا یک غـــار را در نظـــر بگیریـــد کـــه در آن تعـــدادی انســـان ب
ـــوار مقابل شـــان  اســـت، و  ـــه ســـمت دی شـــده اند؛ به طـــوری کـــه روی شـــان همیشـــه ب
ـــراد، آتشـــی روشـــن  ـــن اف ـــد. در پشـــت ای ـــگاه نکرده ان ـــچ گاه پشـــت ســـر خـــود را ن هی
ــت  ــه حرکـ ــی کـ ــه هنگامـ ــد، کـ ــرار دارنـ ــمه هایی قـ ــوی آتـــش، مجسـ ــت، و در جلـ اسـ
مجســـمه ها،  ایـــن  درواقـــع،  می افتـــد.  روبـــه رو  بردیـــوار  سایه شـــان  می کننـــد، 
ـــوار  ـــر دی همان اعتقادات و عقاید ایـــن گـــروه از افـــراد هســـتند؛ کـــه ســـایه ی آن هـــا ب

منعکس می شود.

https://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%BA%D8%A7%D8%B1
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در ایـــن میـــان ناگهـــان زنجیـــر از پـــای یکـــی از ایـــن زندانیـــان کـــه درمقابـــل دیـــوار غـــار 
ـــه عقـــب برمی گـــردد؛ پشـــت ســـر خـــود  ـــاز می شـــود، و آن شـــخص ب نشســـته  اســـت، ب
را می بینـــد، و ســـپس از دهانـــه ی غـــار بیـــرون مـــی رود. او تـــازه متوجـــه می شـــود 
ــن  ــع، ایـ ــت. در واقـ ــود داشـ ــار وجـ ــل غـ ــه در داخـ ــت کـ ــز آن اسـ ــزی جـ که حقیقت چیـ
ـــه آن  ـــی اســـت؛ کـــه شـــخص، هنگامـــی کـــه ب ـــم مثل افلاطون ـــانِ خـــارج، همان عال جه
واصـــل می شـــود، متوجـــه می شـــود کـــه حقایـــقِ جهـــان چیـــزی جـــز مشـــاهدات 
معمـــول او بـــوده اســـت. شـــخصی کـــه بـــه عالـــم خـــارج از غـــار رفتـــه و از آن آگاهـــی 
کســـب کرده اســـت، تصمیـــم می گیـــرد کـــه بـــه غـــار برگـــردد و دیگـــران را نیـــز از ایـــن 
حقیقـــت آگاه کنـــد، امـــا هنگامـــی کـــه بـــه ســـوی اشـــخاص داخـــل غـــار مـــی رود تـــا آن هـــا 
را نســـبت بـــه جهـــان خـــارج آگاه کنـــد و بگویـــد کـــه حقیقـــت چیـــزی جـــز ایـــن اســـت کـــه 
ـــان حـــرف  ـــا برخـــورد ســـرد زندانیـــان مواجـــه می شـــود و آن ـــه آن دل بســـته اید، ب شـــما ب

او را دروغ می پندارند.

در واقـــع ایـــن نظریـــه ی افلاطـــون بـــه ایـــن مســـئله اشـــاره دارد کـــه خیـــر مطلـــق در 
جهـــان مُثـُــل هســـت، و چنان چـــه کســـی بخواهـــد بـــه اخلاقیـــات دســـت پیـــدا کنـــد، 
بایســـتی بـــه عالـــم مثـــل راه یابـــد. ارســـطو بـــا نقـــد ایـــن نظریـــه ی افلاطـــون می گویـــد: 
»اگـــر ایـــن عالـــم، ســـایه ی عالـــم مثـــل اســـت، و همه چیـــز عالـــم مثـــل هـــم سراســـر 
خیـــر و نیکـــی و خوبـــی اســـت، پـــس بدی هـــای انســـان ها از چـــه ناشـــی شـــده 

است؟«/ ویکی پدیا. ـم. 

۱۰. ن. ک. به: 

Gilles Deleuze, Logique du sens, Paris, Editions de Minuit, 1969, pp. 292-307.
ترجمه ی انگلیسی این بخش درباره ی افلاطون نیز ذیل عنوان »افلاطون و وانموده « 

 این جا آمده است: 
.Rosalind Krauss, October, no. 27 )Winter 1983(, pp. 45-56.

۱۱. وانیتـــاس ]vanitas لاتینـــی[. نوعـــی نقاشـــی طبیعـــت بی جـــان بـــا اشـــیای نمادیـــن 
)چـــون جمجمـــه، کتـــاب، ســـاعت شـــنی، شـــمع و غیـــره(، کـــه به خصـــوص در ســـده ی 

هفدهم رواج بسیار داشت./ دایره المعارف هنر، رویین پاکباز.  ـم. 

ــر  ــای »به خاطـ ــت به معنـ ــی اسـ ــارت لاتینـ ــوری )memento mori( عبـ ــو مـ ۱2. ممنتـ
داشـــته بـــاش کـــه بایـــد بمیـــری«. نقاشـــی ممنتـــو مـــوری در اصـــل پرتـــره ای از یـــک 
ـــا نمادهـــای دیگـــری نظیـــر ســـاعت شنی،شـــمع،  جمجمـــه اســـت، امـــا ممکـــن اســـت ب

میوه یا گل نیز همراه شود.

۱۳. فتوگـــرام Photogram به عکاســـی از تصاویـــر بدون دوربین گفتـــه می شـــود. 
ـــور مانند کاغـــذ  ـــه ن ـــه ی آن اشـــیای مـــورد نظـــر را روی ســـطحی حســـاس ب ـــرای تهی ب
ــور  ــد به طـ ــرده باشـ ــور کـ ــی عبـ ــک عدسـ ــه از یـ ــوری را کـ ــد و نـ ــی قرار می دهنـ عکاسـ
عمـــودی بـــه ســـطح مزبـــور می تاباننـــد؛ نتیجـــه تصویـــری اســـت کـــه به صـــورت 
مثبـــت و منفـــی و با کنتراســـت تاریک و روشـــن شـــدید تهیـــه می شـــود. اجســـام 

و  روشـــن  رنـــگ  بـــه  نهایـــی  فتوگـــرام  در  کاغـــذ عکاســـی  روی  بـــر  گرفتـــه  قـــرار 
قسمت های منفی به رنگ تیره ظاهر می شوند./ ویکی پدیا. ـم.

۱4. بانکـت )banquet( دوربین هـای قطـع بزرگـی کـه در دهـه ی ۱۹2۰ بـرای عکس بـرداری از 
گروه های پرجمعیتی که در موقعیت های رسمی گردهم می آمدند استفاده می شدند.  ـم.

ــه  ــت؛ او بـ ــیار آشناسـ ــادی بسـ ــر انتقـ ــرای تفکـ ــر بـ ــت بودلـ ــراز وحشـ ــیوه ی ابـ ۱۵. شـ
ضمیمـــه اســـتناد می کنـــد: »اگـــر عکاســـی اجـــازه داشـــته باشـــد ضمیمـــه ی برخـــی از 
ـــا آن  ـــر شـــود، به لطـــف حماقـــت تـــوده ی مـــردم کـــه به طـــور طبیعـــی ب کارکردهـــای هن

متحدند، به زودی تمام هنر را تباه می کند و خود جانشین آن می شود.« 
 )The Salon of 1859, Section II, “The Modern Public and Photography,” in 
Baudelaire, Art in Paris, trans. Jonathan Mayne, London, Phaidon, 1965, p. 
154(.

۶۹ ۶۸
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شرایط  عکاسانه ی سوررئالیسم
ترجمه ی: نامدار شیرازیان

منبع: 
The Originality of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths, MIT Press, 1986.

مطلــب را بــا مقایســه  ای آغــاز می کنــم، کــه در یــک طــرفِ آن عکســی 
ــرای دُ ســاد«، عکســی کــه در  ــودی ب ــوان »یادب ــا عن ــن ریِ ب ــر مَ اســت اث
انقــلاب« خدمــتِ  در  »سوررئالیســم  مجلــه ی  بــرای   ۱۹۳۳  ســال 
)Le Surrealisme au service de la revolution( گرفتــه شــد. در وی 
دیگــر، خودنــگاره ای اســت از فلورنــس هِنــری )Florence Henri( کــه بــا 
ــادی  ــان زی انتشــارش در نشــریه ی  Foto-Auge در ســال ۱۹2۹ مخاطب
پیــدا کــرد، نشــریه ای کــه بــه ارائــه ی مواضــعِ آوانــگارد اروپایــی دربــاره ی 
عکاســی می پرداخــت. پــس بــا آوردنِ عکســی کــه رابطــه ی عمیقــی بــا 
اندکــی تقلــب وجــود دارد. چــرا کــه  ایــن قیــاس  باوهــاوس دارد، در 
فلورنــس هنــری از شــاگردانِ مِهولی-نــاج  )Mohly-Nagy( بــود، اگرچــه 
ــن  ــه، پیــش از ای ــود. البت ــه پاریــس بازگشــته  ب در زمــان Foto-Auge ب
آثــار  انتشــار  اســتثناهایی ماننــد  از   Foto-Auge هــم جلــد نشــریه ی
ــارد )Maurice Tabard(  و ایِ. ــن ریِ، موریــس تاب هنرمندانــی نظیــر مَ

ال.تــی مِسِــنز  ) E. T. L. Mesens( کــه بــه سوررئالیســم منســوب بودنــد 
در امــان نبــود. هرچنــد، در کل، Foto-Auge بــه آثــارِ آلمانــی اختصــاص 
داشــت و می تــوان تصــور کــرد هدفــش ســامان دهیِ دیــدگاهِ باوهــاوس 
دربــاره ی عکاســی بــود، دیدگاهــی کــه امــروز بــه نظــر مــا از وســواس 

دوره ی مقدماتیِ باوهاوس به فُرم شکل می  گیرد. 

۷۱



در واقــع، یکــی از راه هــا بــرای خبــردار شــدن از تجربــه ی باوهاوســیِ ایــن 
تازگــی در  بــه  کــه  کــه   از تحلیل هایــی اســت  یکــی  عکــسْ خوانــدن 
مقدمــه ی مجموعــه ای از آثــار تجدیــد چاپ شــده ی  فلورنــس هِنــری 
آمــده  اســت. بــا اشــاره بــه این کــه شــهرت هِنــری منحصــراً بــه ســببِ ایــن 

خودنگاره است، نویسنده می نویسد: 
کــه  بی نقــص تصویــر شــده اند  چنــان  و ســاختار  تمرکــز  عنصــر  »دو 
جوهــرِ عکــسْ بی درنــگ قابــل تشــخیص اســت. تأثیرگــذاریِ شــدیدِ 
عکــس اصــولًا از نــگاه خیــره ی ســوژه بــه انعــکاس خــودش سرچشــمه 
می گیــرد... نــگاه خیــره اش بی طرفانــه از آینــه می گــذرد و  ــــ بــه مــوازات 
خطــوطِ اتصــالِ میــز ــــ بازمی گــردد... گــوی  ــــ کــه معمــولًا نمــاد حرکــت 
اســت ــــ در ایــن مــورد تأثیــر ســکون و تعمــق در آرامــش را تشــدید 
می کنــد... ایــن دو گــوی در محــل تقاطــع دو صفحــه قــرار داده  شــده اند... 
جاگــذاریِ دقیــقِ گوی هــا هــم باعــث ایســتایی ســاختار عکــس می شــود 
و هــم بــرای عنصــر غالــب، یعنــی بازتــاب تصویــرِ انســان، عنصــری بــا 

کنتراستِ لازم فراهم می کند.«۱ 
بــا در نظــر گرفتــن تصمیــم قاطــع نویســنده در بــه بنــد کشــیدن ایــن 
تصویــرْ در محــدوده ی یــک گفتمــان مکانیکــی فرمالیســتیِ انتزاعــی، 
ــری  ــن ری و فلورنــس هِن ــن دو عکــس مَ ــار هــم قــرار گرفت ــل در کن دلی
روشــن می شــود. چــرا کــه ایــن قیــاس توجــه را از محتــوای عکــس 
هِنــری منحــرف می کنــد  ــــ چــه ایــن محتــوا روان شناســانه تلقــی شــود 
)»نــگاهِ خیــره« و خیرگــیِ بی طرفانــه( و چــه فُرمــال )اســتقرار ســکون بــه 
واســطه ی ایســتاییِ ســاختاری، و غیــره(. توجــه، پــس از منحــرف شــدن 
ــــ بــه چیــزی  از محتــوای عکــس، بــه دربرگیرنــده ی محتــوا جلــب می شــود  ـ
کــه می تــوان طبیعــتِ قــاب بــه مثابــه ی نشــانه یــا نمــاد نامیــد. چــرا کــه 
ایــن دو عکــسِ مَــن ری و هِنــری در ارجــاع بــه تعریــف عکاســانه ی ســوژه 
قاب های شــان  شِــکْلِ  اگــر  حتــی  مشــترک اند،  قــاب  واســطه ی  بــه 

یکسان ]ن [باشد.
در هــر دو مــورد، عکــس موفــق شــده  ســوژه ی عکاســی را بــه واســطه ی 
قــاب ثبــت کنــد، و در هــر دو، ثبــت کــردنْ دارای اهمیــت جنســی اســت. در 
اثــر مَــن ری، دوََرانِ عکــس، کــه علامــت صلیــب را بــه فالــوس تبدیــل 
می کنــد، نمــادی از رفتــار حرمت شــکنانه ی ســاد را در کنــار ابُــژه ی لــذت 
جنســی اش قــرار می دهــد. دو جنبــه ی دیگــر ایــن تصویــر نیــز نشــان گرِ 
ارتباط دوســویه میان قاب و تصویر اســت؛ ظرف و مظروف. نورپردازی 
ســرین ها و ران هــای ســوژه بــه گونــه ای اســت کــه گویــا کالبــد از چگالــیِ 
جســمیْ تهــی می شــود چــرا کــه جهــت حرکــت از مرکــز تصویــر بــه بیــرون  
ــا نزدیــک شــدن نــگاه بیننــده بــه حاشــیه، بــدنْ چنــان  اســت، طوری کــه ب
ــه و  ــذِ چــاپْ درآمیخت ــا کاغ ــا ب ــه گوی ــه و مســطح می شــود ک تعمیم یافت
همگــون شــده  اســت. بــا لحــاظ کــردن تهدیــد زوالِ جســمِ مــادی، کارکــرد 
قــاب ایــن اســت کــه ســازه ی در حــال واژگونی جســمیت را ســرپا نگــه دارد 

و باقــی مانــدن چگالــی را در تصویــر، بــه واســطه ی عمــل تقریبــاً مفهومــیِ 
ایجــادِ محدودیــت، تضمیــن کنــد. ایــن حــس مداخلــه ی ســاختاریِ قــاب در 
محتــوا بــه واســطه ی هم آهنگــیِ ریخت شناســانه  ــــ کــه می توانیــم آن را 
ــر  ــان شــکل قــاب و شــکل فیگــور عمیق ت ــم ــــ می ــه ی بصــری بنامی قافی
و  شــکاف ها  توســط  کــه  خطــی ای  مقطع هــای  کــه  چــرا  می شــود: 
شــکن ها در کالبــد عکاسی شــده شــکل می گیرنــد کامــلاً بــا شــکل کلــی 
قــاب مشــابهت و مطابقــت دارنــد. هرگــز نمی تــوان ابُــژه ی خشــونت را 

خواهان تر از این به تصویر کشید. 
در خودنــگاره ی فلورنــس هِنــری بــازی مشــابهی میــانِ مســطح بــودن و 
پُــر بــودن در جریــان اســت، و نیــز حــس مــوازیِ قــابِ فالیکْ هــم به عنوان 
وادیِ  در  ســوژه.  تصویــر  ثبت کننــده ی  مثابــه ی  بــه  هــم  و  ســازنده 
ــه ی فالیسیســم در  ــزیْ تجســمِ تجرب مقایســه، گوی هــای درخشــانِ فل
مرکــز تصویرنــد، و )ماننــد عکــس مَــن ریِ( نظــام مطابقــت و پــژواک را 
در تصویــر پیــاده می کننــد؛ و بــه نظــر ایــن نقــش اساســی تری اســت از 

بهبودِ ارزش های فُرمی و سکون و تعادل. 
ــه  ــه ی مغرضانـ ــر پایـ ــز بـ ــی را نیـ ــد مخالفت هایـ ــر می توانـ ــن نظـ ــه ایـ البتـ
ـــزد. از آن جـــا  کـــه حاکـــی  ـــن قیاســـی نابه جاســـت برانگی ـــودن و این کـــه ای ب
از رابطـــه ای میـــان ایـــن دو هنرمنـــد اســـت، رابطـــه ای کـــه ناممکـــن اســـت، 
ــه  ــد کـ ــک اختلاف انـ ــل یـ ــه ی مقابـ ــه دو جبهـ ــق بـ ــن دو متعلـ ــه ایـ ــرا کـ چـ
مواضـــعِ زیبایی شناسانه شـــان را کامـــلاً از هـــم جـــدا می کنـــد: مَـــن ریِ 
یـــک سوررئالیســـت اســـت و فلورنـــس هِنـــری پای بنـــد بـــه پیچیدگـــی و 
لـِــژه  فِرنـــان  از  ابتـــدا  در  را  آن  کـــه  اســـت  انتـــزاع  و  فُرمـــی   ریاضـــتِ 
)Fernand Leger( و ســـپس از باوهـــاوس فراگرفتـــه  اســـت. جـــای بحـــث 
اســـت کـــه اگـــر نوعـــی از فالیسیســـم در پرتـــره ی هِنـــری وجـــود دارد، امـــری 
اســـت ناخواســـته؛ ممکـــن نیســـت او چنیـــن قصـــدی داشـــته  باشـــد. 
وقتــی تاریــخ هنــر بیــش از پیــش بــه positivism/اصالــتِ تحقــق یــا 
منطــقِ عملــی پای بنــد می شــود، ایــن بــاور کــه »قصــدْ رویــدادی درونــی و 
در  بیرونــی  تأثیــرات  بــا  موقــت  به طــور  کــه  اســت  ازپیش فکرشــده 
ارتبــاط اســت، کــه ایــن تأثیــرات شــاهدی هســتند بــر وقــوعِ قصــد« 
ابــژه ای  هنــری  اثــر  این کــه  گفتــنِ  رو،  ایــن  از  و  می شــود،  پُررنگ تــر 
وابســته بــه قصــد و منظــور اســت بــه آن معناســت کــه بگوییــم هــر جــزءِ 
آن جداگانــه از قصــد پدیــد آمده اســت.2 امــا، مــن کــه بــه ایــن اصالــت 
ــا اســتفاده از  ــدارم ب ــی ن ــچ ابِای ــدارم، هی ــاور ن ــودن ب ــه ب تحقــق و آگاهان
مقایســه  ایــن تصویــر را از مهــارِ »قصــد و غــرضِ« هِنــری خــلاص کنــم، 
و بــه واســطه ی قیــاس، درِ گســتره ی وســیعی از محصــولات هنــری را 

به رویش باز کنم که در همان زمان و مکان تولید می شدند. 
امـــا هـــدف ایـــن نیســـت کـــه بـــا ایـــن دو تصویـــر تمریـــنِ نمادشناســـیِ 
مقایســـه ای کنـــم. همان طـــور کـــه پیش تـــر گفتـــم، محتـــوای ایـــن عکس هـــا 
اهمیـــتِ به مراتـــب کم تـــری از قاب شـــان دارنـــد، بـــه آن معنـــا کـــه اگـــر این جـــا 
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پرسشـــی دربـــاره ی فالیسیســـم مطـــرح اســـت، بایســـت آن را در ابتـــکارِ 
عکاســـانه ی قـــاب کـــردن ســـراغ گرفـــت کـــه باعـــث ثبـــت ســـوژه می شـــود. 
به مراتـــب فراتـــر از خصوصیت هـــای تصویرپـــردازیِ جنســـی، ویژگی هـــای 
ایـــن عکـــس را می تـــوان بـــه منطقـــی ســـاختاری تعمیـــم داد کـــه ایـــن تصویـــر 
مشـــخص را دربرمی گیـــرد و چرایـــیِ شـــمارِ متعـــددی از تصمیم هایـــی را کـــه 
عکاســـانِ ایـــن دوره گرفتنـــد، از هـــر دو جنبـــه ی ســـوژه و فرُم روشـــن می ســـازد. 
عنوانـــی کـــه حـــوزه ی کامـــلاً متفاوتـــی از نظریـــه ی انتقـــادی بـــرای ایـــن منطـــقِ 
ســـاختاری انتخـــاب می کنـــد  »ســـاز و کارِ ضمیمـــه«۳ اســـت. آن چـــه قصـــد 
ـــودنِ فعالیت هـــای عکاســـی در فرانســـه و آلمـــان در  ـــط ب ـــاره ی مرتب دارم درب
دهه هـــای ۱۹2۰ و ۱۹۳۰ روشـــن کنـــم فهـــمِ مشـــترکی اســـت از عکاســـی کـــه بـــه 

واسطه ی ضمیمه حاصل شده  است.

امــا در حــال حاضــر در حــالِ پیشــی گرفتــن از مقولــه ای هســتم کــه 
می خواســتم مطــرح کنــم. بــه ایــن دلیــل بحــث را بــا مقایســه شــروع 
کــردم کــه می خواهــم بــه معنــای واقعــی از روش مقایســه اســتفاده 
کنــم، همــان روش مقایســه ای کــه فعالیت هــای تاریــخ  هنــری از آن 
بهــره بردنــد تــا بــر ابُــژه ای کامــلاً متفــاوت بــا ابــژه ی »قصــد« تمرکــز کننــد. 
روش مقایســه مرســوم و متــداول شــد تــا هیــولای تاریخــیِ فریبنــده ی 
ســبْک را بــه دام انــدازد، شــکاری کــه، چــون فراشــخصی بــود، تصــور 
می شــد فراتــر از ادعاهــای تألیــفِ شــخصی و قصــد و غــرض اســت. بــه 
عرصــه ی  جــای  بــه   )Wolfflin( وُلفْلیــن  هاینریــش  دلیــل،   همیــن 
شــاهکارهای هنــری، هنرهــای تزیینــی را پناهــگاهِ ســبْک می دانســت، و 
ـــ ماننــد  جیوانــی مُرلِـّـی  )Morelli( ]کــه معمــولًا ســرنِخ  بــه همیــن دلیــل  ـ
را در جزئیــات می دیــد[  ــــ  ســبْک را در حوزه هایــی دنبــال می کــرد کــه 
ــا جایــی پیــش  ــد و ت محصــول کم توجهــی و ضعــف در »طراحــی« بودن
رفــت کــه ادعــا می کــرد »مجموعــه ی تکامــلِ جهان بینی هــا« را می تــوان 

در تاریخ ارتباط لچکی های زیرِ شیروانی ها یافت.
اکنــون نیــز، همیــن ســبْک اســت کــه هنــوز یکــی از دردِســرهای هــر آن 
کســی اســت کــه بــا هنــر سوررئالیســت ســر و کار دارد. پــس از ارائــه ی 
توضیحــی دربــاره ی تنــوعِ فرُمــی در جنبشــی کــه می توانســت از یک ســو 
آب گونگــیِ انتــزاعِ آثــار خُــوان میــرو  و از دیگرســو خشــکی رئالیســمِ آثــار 
 )William Rubin(  مَگریــت یــا دالــی را در خــود جــای دهد،ویلیــام روبیــن
بــه مســئله ی ســبْک می پــردازد و ادعــا می کنــد کــه »نمی توانیــم تعریــف 
جامعــی بــرای نقاشــیِ سورئالیســت وضــع کنیــم کــه از نظــر شــفافیت بــا 
تعریــفِ امپرسیونیســم و کوبیســم قابــل مقایســه باشــد.«4 گرچــه در 
مقــام محقــق بایــد بــا محتــوا و آن چــه مجموعــه آثــار سورئالیســتی لحاظ 
می شــوند آشــنا باشــد، روبیــن بــاز هــم نیــازی مُبــرم بــه تعریفــی دارد کــه 
ســپس  و  می نامــد.  سورئالیســت«  نقاشــیِ  ذاتــی  »تعریــفِ  را  آن 
تعریفــی ارائــه می کنــد کــه مدعــی اســت »در نــوع خــود نخســتین بار 
اســت کــه چنیــن تعریفــی مطــرح می شــود.« تعریفــی کــه ارائــه می کنــد 
ایــن شــرح اســت، فعالیت هــای سورئالیســت شــامل دو قطــب  بــه 
متفــاوت اســت  ــــ اتُوماتیســت/انتزاعی و آکادمیک/رویاپردازانــه ــــ ایــن 
دو قطــب بــا »پایه هــای دوگانــه ی فرویــدی نظریــه ی سوررئالیســم، 
یعنــی اتُوماتیســم ]یــا تداعــیِ آزاد[ و رویــا« هم خوان انــد. گرچــه ایــن دو 
شــیوه ی تصویرگرایانــه شــباهتی بــه هــم ندارنــد، روبیــن ادامــه می دهــد، 
صــورتِ  بــه  کــه  اســتعاری  تصویــری  مفهــومِ  پیرامــونِ  می تواننــد 

نامعقول طرح ریزی شده است به همبستگی برسند. 
در ســال ۱۹2۵، آنــدره برتِــون  )Andre Breton( بــه ارزیابــی موضــوع 
سورئالیســم و نقاشــی می پــردازد، و از همــان آغــاز ایــن ارزیابــی را بــر 
اســاس همیــن دو قطــب ــــ اتُوماتیســم و رویــا ــــ و موضــوع مــورد بحــث 
بعــد  اگــر چهــل ســال  روبیــن صورت بنــدی می کنــد.۵   اخیــرِ  تعریــف 

موریس تابارد،
 »دست و زن«،
.۱۹2۹ 

۷۵ ۷۴



روبیــن از اقــدامِ برتِــون در ارائــه ی چنیــن بیانیــه ی انضمامــی کــه ادعــا 
می کــرد در نــوعِ خــود نخســتین اســت این قــدر ناراحــت بــود، بی شــک بــه 
ایــن دلیــل بــود کــه روبیــن، ماننــدِ دیگــران، متقاعــد شــده  بــود کــه آن چــه 
برتِــون ارائــه کــرده نخســتین تعریــف محســوب می شــد. اگــر کســی در 
صــدد اســت ســنتزی میــان الــف و ب ایجــاد کنــد، کافــی نیســت کــه 
صرفــاً بگویــد  »الــف + ب«. ســنتز و فهرســت کامــلاً متفاوت انــد. و  
ارائــه ی  بــرای  بحــث  مــورد  این کــه  فهرســت مشــترک موضوع هــای 
نوعــی از همنوایــی کــه بتوانــد مرجــع تصــورِ ســبْک باشــد نــه شــرط لازم 

است و نه شرط کافی مدت هاست که بر همگان روشن است.
اگــر ناتعریــفِ روبیــن بازتــاب وارونــه ی تعریــف برتِــون باشــد، ایــن رابطــه 
اهمیــتِ به ســزایی دارد، چــرا کــه نظریــه ی خــود برتِــون را منبــع مســئله ای 
می دانــد کــه منجــر بــه بحث هــای متعاقــب می شــود. امــا برتِــون، در مقــام 
ســخن گوی محــوریِ سورئالیســم، مانعــی اســت کــه بایــد پشــت ســر 
گذاشــت؛ کــه از آن گریــزی نیســت، اگــر بنــا بــر آن باشــد کــه ایــن جنبــش 
ــه بررســی شــود  ــــ کــه وقتــی مفهومــی انضمامــی  ــه صــورت همه جانب ب

مانند سبْک در دست بررسی است، به حتم باید چنین کرد.
اشــتباه مشــابهِ در یــک گــروهْ قــرار دادن تنــوع فرُمــیِ میــرو و مَگریــت در 
لــوای چیــزی ماننــد یک پارچگــی ســبْکی، آفــت تمــام تلاش هــای برتِــون 
در جایــگاه نظریه پــردازِ ایــن جنبــش اســت. برتــون، در عــوضِ تعریفــی 
ــد  ــد کــه مانن ــرای سورئالیســم، مجموعــه ای از تناقضــات تولیــد می کن ب
تناقــض موجــود میــان خط گرایــیِ مَگریــت و رنگ گرایــیِ میــرو بــه نظــر 

غیر قابل ساده شدن می رسند.
ــا اعـــلان رســـمی ارزش  از ایـــن رو، برتِـــون »سورئالیســـم و نقاشـــی« را بـ
مطلـــقِ حـــوزه ی بینایـــی، از میـــان همـــه ی حوزه هـــا ی حســـی، عرضـــه 
ــد  ــا بایـ ــه ی هنرهـ ــه همـ ــی کـ ــرنِ نوزدهمـ ــلِ قـ ــردن اصـ ــا رد کـ ــد. بـ می کنـ
مشـــتاقانه اوضـــاع و احـــوالِ موســـیقی را هـــدف خـــود قـــرار دهنـــد، ایـــده ای 
کـــه طـــرف داران بســـیاری در میـــان هنرمنـــدان انتزاعـــیِ قـــرن بیســـتم 
داشـــت، برتِـــون بـــر ایـــن پافشـــاری می کنـــد کـــه آن چـــه از تصویـــر در 
حـــوزه ی بینایـــی حاصـــل می شـــود در حـــوزه ی موســـیقی دســـت نیافتنی 
اســـت، و بـــا ایـــن واژگانْ ایـــن مدیـــوم برجســـته را بـــدرود می گویـــد: »باشـــد 
ـــدازد.« و ســـرود ســـتایش دیـــدنْ  ـــر ارکســـتر پـــرده ان ـــه شـــب ب کـــه این گون
را این طـــور آغـــاز می کنـــد: »چشـــم در حالـــت بدویـــت و شـــرزگی بـــه ســـر 
می بـَــردَ. بـــر شـــگفتی های گیتـــی... تنهـــا شـــاهدْ چشـــمِ درنده خوســـت، کـــه 
ردِ همـــه ی رنگ هـــا را در رنگین کمـــان دنبـــال می کنـــد.« و بـــا ایـــن عبـــارت، 
آنـــی بـــودنِ دیـــد  ـــــ یـــا همـــان اتوماتیســـمِ مفهومـــیِ دیـــد ـــــ را بـــا منـــشِ 
برنامه ریـــز و انعکاســـیِ تفکـــر در تضـــاد قـــرار می دهـــد. شـــرزگی و بدویـــتِ 
چشـــمْ پســـندیده و نـــاب اســـت، و بـــه اســـتدلال منطقـــی آلـــوده نشـــده  
اســـت؛ محاســـبه های منطـــق )کـــه برتِـــون هرگـــز ابایـــی نـــدارد کـــه آن را 

»منطقِ بورژوا« بخواند( بازدارنده، رو به زوال، و ناپسندند. 

جــدا از آلــوده نشــدن بــه منطــق، برتــریِ دیــد نتیجــه ی شــیوه ی حضــورِ 
ابُژه هــا در برابــرش اســت، یعنــی از طریــق بی واســطگی و شــفافیتی کــه 
بــه بــاور و پذیرفتــن می انجامــد. در حقیقــت، برتِــون کلیــت سوررئالیســم 
را بــه واســطه ی تجســم و تصویــری بــودن تعریــف می کنــد. در نخســتین 
بیانیــه اش، بــا گنجانــدن عبــارت اتوماتیســم روانــی در تجربــه ی تصاویــر 
خــواب و بیــداری مداخلــه می کنــد، کــه منظــور نوعی از تجربه ی تجســمی 

و تصویری است که در حالت نیمه خواب و نیمه بیداری رخ می دهد.
امــا همان طــور کــه می دانیــم، جایــگاه ممتــازِ دیــدن در سوررئالیســم را 
مدیومــی بــه چالــش می کشــد کــه در جایــگاه بالاتــری اســت، یعنــی 
نوشــتن. اتوماتیســم روانــیْ خــودْ فرُمــی نوشــته  شــده اســت، »باشــتاب 
بــه  کــه  هنگامــی  و  نوشــتاری.  یــک محصــول  نوشــتن«،  بی قصــد  و 
حــوزه ی تجربــه ی تصویــری منتقــل می شــود، ماننــد آثــار آنــدره ماســون 

رائول اوباک،
»سحابی«، 

.۱۹۳۹

۷۷ ۷۶



)Andre Masson(، نیــز بــه مثابــه ی نوعــی نوشــته ادراک می شــود. از 
ماهیــتِ  اساســاً  ماســون  اتوماتیســم  طراحی هــای  برتِــون،  نظــرِ 
ــد  ــد، و نتیجــه ی ایــن عبارت ان ــه خــطِ پیوســته دارن دست نوشــته هایی ب
ــون  کــه »ایــن دســت تنهــا شــیفته ی حرکت هــای خــودش اســت«. برتِ
می نویســد »در واقــع، کشــف حیاتــیِ سورئالیســم ایــن اســت کــه، بــدونِ 
ــا بنویســد و  ــی، قلمــی کــه مــدام در حرکــت اســت ت قصــد و غــرض قبل
به غایــت  محتوایــی  کنــد  طراحــی  تــا  می جنُبــد  پیوســته  کــه  مــدادی 
در   کــه  مقالــه ای  در  درســتْ  رو،  ایــن  از  می کننــد.«۶  تولیــد  ارزشــمند 
ســتایشِ دیــدن آغــاز می شــد و بــر ناممکــن بــودنِ تصــورِ »تصویــر جــز 
قاطعانــه  ادامــه  در  برتِــون  می کــرد،  پافشــاری  پنجــره«  مثابــه ی  بــه 
نوشــتن را بــه دیــدن ترجیــح می دهــد، و بــه »رویکــردِ دیگــری کــه بــه 
ــه »پایــدار  ــد، یعنــی  ب ــراز بی علاقگــی می کن سورئالیســم وجــود دارد« اب
طبیعــت  اغفال کننــده ی  نقاشــی های  در  رویاگونــه   تصاویــرِ  کــردن 
بی جــان کــه فریــب چشــم )trompe l’oeil( نامیــده  می شــود )و دقیقــاً 

کلمه ی اغفال است به ضعفِ این روند خیانت می کند(.«۷ 
ایــن تمایــز میــان نوشــتن و دیــدن یکــی از تضادهــای متعــددی اســت کــه 
ــه سوررئالیســم را در ســطحی  ــن هــدف ک ــا ای ــد، ب ــون مطــرح می کن برتِ
بالاتــر در ترکیــب بــا یــک فراواقع گرایانگــی منحــل کند که، در ایــن صورت، 
»دوگانگــی ادراک و بازنمایــی برطــرف می شــود.«۸ ایــن یکــی از تضادهــای 
قدیمــیِ فرهنــگِ غربــی اســت، کــه ایــن دو امــر را بــه ســادگی دو تجربــه ی 
متضــاد تلقــی نمی کنــد، بلکــه یکــی را در جایگاهــی بالاتــر از دیگــری قــرار 
بــه تجربــه  کــه نســبت  چــرا  اســت،  راســت تر  و  بهتــر  ادراک  می دهــد. 
بی واســطه و آنــی اســت، در صورتــی کــه بازنمایــی همیشــه مشــکوک 
ــرمِ دیگــر،  اســت چــرا کــه رونوشــتی بیــش نیســت، بازتولیــدی در یــک فُ
بــه  مســتقیم  به طــور  ادراک  تجربــه.  به جــای  نمادهــا  از  مجموعــه ای 
واقعیــت منجــر می شــود، در حالی کــه بازنمایــی در فاصلــه ای ناپیمودنــی از 
واقعیــت قــرار دارد، کــه واقعیــت را تنهــا بــه واســطه ی جایگزین هایــش 
ــه ســبب  ــده اش. ب ــه واســطه ی نشــانه های نماین ــی، ب ــد، یعن ــه می کن ارائ

فاصله از واقعیت، بازنمایی می تواند به تقلبی بودن مشکوک باشد.
 cursive(  در ترجیــح محصــولات اتوماتیســمِ نوشــتاریِ به هم پیوســته
automatism( بــه تصاویــر بصــری و خیال گرایانــه، بــه نظــر می رســد 
برتِــون در حــال وارونــه کــردن ترجیــح کلاســیکِ دیــدن بــه نوشــتن اســت، 
ترجیــح بی واســطگی بــه ناپیوســتگی و گسســتگی. چــرا کــه در تعریفــی 
ــون پیــشِ رو می گــذارد، پنداشــتنْ تصویــرِ تصویرگرایانــه اســت  کــه برتِ
کــه نوعــی »اغفــال« اســت، در حالــی کــه نوشــتار به هم پیوســته ]ســر 

هم نویسی[ حقیقی است.۹ 
امــا هنــوز ایــن وارونه ســازیِ ظاهــری عــدمِ علاقــه ی ســنتیِ افلاطونــی را 
بــه بازنمایــی از بیــن نمی بــرد، چــرا کــه تصویــرِ بصــری ای کــه مــورد نظــر 
برتِــون اســت یــک تصویــر اســت و درنتیجــه بازنمایــیِ یــک رویاســت، نــه 

از  غــرب  واهمــه ی فرهنــگِ  ادامــه ی  در  برتِــون  ایــن رو،  از  رویــا.  خــودِ 
بازنمایــی، دعوتــی بــه اغفــال می بینــد. و حقیقــت جریان به هم پیوســته ی 
یــک نوشــته یــا طراحــیِ اتوماتیســم بــه اعــلان و ضبــط کــردن نزدیک تــر 
اســت تــا بــه بازنمایــی: ماننــد خطــوط دنبالــه دارِ دســتگاه های زلزله نگاری 
یــا ثبــت نــوارِ قلــب. آن چــه ایــن شــبکه ی به هم پیوســته عرضــه می کنــد 
تجربــه ی بی واســطه ای اســت از آن چــه برتِــون »هماهنگــیِ مــوزون« 
»غیــابِ  می کنــد  صورت بنــدی  این گونــه  را  آن  ادامــه  در  و  می نامــد، 
تضــاد، آرامــشِ تنش  هــای احساســی بــه واســطه ی ســرکوب شــدن، 
فقــدان حــس زمــان و جا به جــا شــدن واقعیــتِ بیرونــی بــا یــک واقعیــتِ 
روانــی کــه صرفــاً تابــع اصــلِ لذت اســت.«۱۰. به ایــن ترتیــب، هماهنگی ای 
کــه از شــبکه ی طراحی هــای اتوماتیــک حاصــل می شــود مشــابهِ چیــزی 
اســت کــه فرویــد احســاس اقیانوســی )oceanic feeling(۱۱ می نامــد  ــــ 
بــه واســطه ی  کــه هنــوز  لــذت  حوزه هــای طفولیــت و شــورِ جنســیِ 
متمــدن شــدن و نارضایتی هــای اش محــدود نشــده اند. برتِــون اظهــار 
می کنــد: »اتوماتیســم مــا را از طریــق خطــی مســتقیم بــه ایــن حــوزه 
بــه  اســت.۱2  ناخــودآگاه  حــوزه ی  منظــورش  کــه  می کنــد«،  هدایــت 
واســطه ی ایــن مســتقیم بــودن و بی واســطگی، اتوماتیســم ناخــودآگاه، 
احســاس اقیانوســی، را عرضــه می کنــد. شــاید اتوماتیســم از جنــسِ 
ــی  ــگِ غرب ــد دیگــر نشــانه های نوشــتاریِ فرهن ــا مانن نوشــتن باشــد، ام
بازنمایــی نیســت. از جنــس نوعــی حضــور اســت، حضــور بی واســطه ی 
ابــرازِ  مثابــه ی  بــه  اتوماتیســم  حــس  ایــن  هنرمنــد.۱۳  درونــیِ  خــودِ 
درونی تریــنْ خــود یــک انســان، کــه بــه همیــن دلیــل قطعــاً بازنمایــی 
نیســت، در بطــنِ تعریــف برتِــون از نوشــتنِ اتوماتیــک نیــز بــه صــورت 
اندیشــه  گنجانــده  شــده  اســت.  کلامی/گفتــاری«  »اندیشــه های 
بازنمایــی نیســت، بلکــه آن چیــزی اســت کــه کامــلاً بــرای ذهــن روشــن و 
ــی  ــه مســافت و بیرون ــه اش بی واســطه اســت، و ب آشــکار اســت، تجرب

بودنِ نشانه ها آلوده نیست.
امـــا ایـــن پای بنـــدی بـــه اتوماتیســـم و نوشـــتن بـــه عنـــوان حالـــی از حضـــور، و عـــدمِ 
علاقـــه ی متعاقـــب بـــه بازنمایـــی بـــه ســـبب فریبکارانگـــی، در نظـــرات برتِـــون 
ـــاً ماننـــد تمامـــیِ مـــوارد در  منســـجم نیســـت، چـــرا کـــه در ایـــن مـــورد نیـــز تقریب
ـــد. در بســـیاری از مـــوارد دیـــده  نظریـــه ی سوررئالیســـم متناقض گویـــی می کن
 شـــده  اســـت کـــه برتِـــون می گویـــد: »هیـــچ تفاوتـــی نـــدارد کـــه میـــان موجوداتـــی 
کـــه بـــه خاطـــر می آینـــد و موجوداتـــی کـــه حاضرنـــد تمایـــزِ پیش بینی پذیـــری 
وجـــود داشـــته  باشـــد، چـــرا کـــه مـــن چنیـــن تمایزهایـــی را در تمـــامِ زندگـــی ام 
بی درنـــگ رد می کنـــم.«۱4 و نیـــز شـــاهد خواهیـــم  بـــود برتـــون چـــه اســـتقبالِ 
ــورِ  ــی محـ ــه بازنمایـ ــرا کـ ــد، چـ ــانه ها، می کنـ ــی، و از نشـ ــی از بازنمایـ بلندوبالایـ
تعریفـــش از زیبایـــیِ آشـــوب گر )Convulsive Beauty(۱۵ اســـت، و زیبایـــیِ 
آشـــوب گر تعبیـــرِ دیگـــری اســـت از همـــان امـــرِ شـــگفت )the Marvellous( کـــه 

خود مفهوم طلسم گونه ی مهمی است در دل سوررئالیسم.

۷۹ ۷۸



ایــن تناقض هــا در زمینــه ی اولویــتِ دیــد و بازنمایــی، و حضــور و نشــانه، از 
ــر  ــه ی سوررئالیســم اند. و اگ ــجِ ســردرگمی در بطــنِ نظری نمونه هــای رای
کســی بــر موضــعِ برتِــون در قبــالِ عکاســی تعمــق کنــد، ایــن تناقض هــا از 
همیشــه مشــهودترند. بــا در نظــر گرفتــنِ بیــزاری اش از »فرُم هــای واقعــیِ 
ابُژه هــای واقعــی«، و پافشــاری اش بــر چیدمانــی دیگــر از تجربــه، از برتِــون 
ــرا،  ــاً واقع گ ــومِ ذات ــوان مدی ــه عن ــزار باشــد. ب ــم از عکاســی بی انتظــار داری

عکاســی می بایســت از ســوی شــاعری کــه پافشــاری می کنــد »بــه منظــور 
بازنگــری کامــل ارزش هــای واقعــی، آثــار هنرهــای زیبــا یــا بــه الگویــی 
مطلقــاً درونــی ارجــاع خواهنــد داشــت یا وجودشــان پایــان خواهد یافت« 

رد شود.۱۶ 
ــزی  ــدارای کنجکاوی برانگیـ ــی مُـ ــرِ عکاسـ ــون برابـ ــه در حقیقـــت، برتـ گرچـ
هنـــرِ  نمونـــه ی  بـــرای  کـــه  هنرمنـــدی  دو  از  یکـــی  می دهـــد.  نشـــان 

ـــن ریِ ـــــ عـــکاس  ـــت و مَ ـــد  ـــــ مَکـــس ارِنسْْ سوررئالیســـت انتخـــاب می کن
اســـت. و تصـــور اشـــتباهی اســـت اگـــر فکـــر کنیـــم او مـــن ری را به خاطـــر 
ــلاً  ــون کامـ ــت. برتِـ ــودن ریِوگِراف هایـــش پذیرفته اسـ ــه بـ غیرواقع گرایانـ
بـــا انتزاعـــی پنداشـــتن ریِوگـــراف و تمایـــز میـــان عکاســـیِ بـــدونِ دوربیـــنِ 
مَـــن ریِ و آن چـــه بـــا دوربیـــن تولیـــد می شـــد مخالـــف بـــود.۱۷ امـــا فراتـــر از 
این کـــه چنـــد عـــکاس مشـــخص را حمایـــت می کنـــد، جایگاهـــی کـــه 
ــد  ــاب می کنـ ــی انتخـ ــرای عکاسـ ــریات سورئالیســـت بـ ــون در دلِ نشـ برتِـ
شـــگفت انگیز اســـت. در ســـال ۱۹2۵، ســـؤالی کـــه برتِـــون مطـــرح کـــرد ایـــن 
بـــود: »چـــه زمانـــی کتاب هـــای ارزشـــمند دســـت از تصویرپـــردازی بـــا 
طراحـــی می کشـــند و صرفـــاً عکـــس در صفحات شـــان دیـــده  خواهـــد 

شد؟«۱۸ 
ایـــن پرســـش بیهـــوده نبـــود، چـــرا کـــه ســـه اثـــر مهـــم بعـــدیِ برتِـــون واقعـــاً 
بـــا عکـــس »تصویرپـــردازی شـــده اند«. »نادیـــا«)Nadja )۱۹2۸(( شـــامل 
 Les( )۱۹۳2( »بـــود، در »رگ هـــای ارتباطـــی )Boiffard( عکس هـــای بوافـــار
Vases communicants( عکس هایـــی از فیلـــم و مســـتندات عکاســـانه 
 L’A mour( »ــه ــقِ دیوانـ ــردازی »عشـ ــرای تصویرپـ ــود، و بـ ــده  بـ ــه شـ ارائـ
fou(  )۱۹۳۷( از عکس هـــای مـــن ری و براســـای اســـتفاده کـــرده بـــود. در 
ایـــن عکس هـــا  ایـــن کتاب هـــا، وجـــودِ  به غایـــتْ رویاگونـــه ی  فضـــای 
به شـــدت غریـــب بـــه نظـــر می رســـد  ـــــ پیوســـت هایی بـــه متـــن کـــه مرمـــوز 
بـــودنِ انگیـــزه ی انتخاب شـــان هم ســـنگِ پیـــشِ پـــا افتادگـــیِ محتوای شـــان 
اســـت. والتـــر بنیامیـــن در نوشـــته هایش دربـــاره ی  سوررئالیســـم بـــر 

حضور پرسش برانگیزِ این »تصویرپردازی ها« تمرکز می کند.
»عکاســی بــه شــیوه ی غریبــی در ایــن متن هــا مداخلــه می کنــد. خیابان هــا، 
دروازه هــا، و میدان هــای شــهر را بــه تصویرپــردازیِ رمان هــای مُهمَل تبدیل 
می کنــد، عصــاره ی بدیهــی بــودنِ پیــشِ پا افُتــاده ی این معماریِ باســتانی را 
می گیــرد تــا آن را بــا شــوری مثال زدنــی بــه اتفاقاتــی کــه پیش تــر توضیــح 
داده  شــد تزریــق کنــد، کــه ارجاعــات کلمه به کلمــه بــا ذکــر شــماره ی صفحــه 

به آن ها وجود دارد، مانند کتابِ خاطرات زنِ خدمتکار.«۱۹ 
ــنِ سوررئالیســم  ــر اندیشــه و تمری ــت عکاســی در براب گرچــه، ایــن غراب
بــود کــه می بایســت از نــو بررســی می شــد. چــرا کــه صرفــا در آثــار برتِــون 
می شــد؛  تزرریــق  سوررئالیســت  متــنِ  قلــبِ  بــه  عکاســی  کــه  نبــود 
عکاســی منبــع اصلــی تصاویــر نشــریه های سوررئالیســم شــده بــود. 
 La( سورئالیســت«  »انقــلابِ  جنبــش،  ایــن  بنیان گــذارِ  نشــریه ی 
Revolution surrealiste(، هیــچ ارتبــاط تصویــری ای بــا زرق و بــرق 
در  نداشــت.  دادا  بــزرگِ  قطــع  نشــریه های  پیشــروانه ی  تایپوگرافــی 
ــه ی علمــیِ  ــل )Pierre Naville (، مجل ــر ناوی ــه درخواســتِ  پیِ عــوض، ب
La Nature را الگــوی خــود قــرار دادنــد. »انقــلاب سوررئالیســم« کــه در 
ــا بــود صرفــا بــه چــاپِ مســتندات بپــردازد، در شــماره ی نخســت  آغــاز بن
دربردارنــده ی دو نــوع محتــوای شــفاهی بــود: گونه هایــی از نوشــتارِ 

ژاک آندره بوافار، 
»انگشت شست پا«، 
.۱۹2۹
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متــونِ  جــدیِ  ســتون های  رویــا.  ثبــتِ  از  نمونه هایــی  و  اتوماتیــک 
ــار محتــوای تصویــری  ــد در کن آزمایشــی کــه حــاویِ ایــن اطلاعــات بودن
قــرار می گرفتنــد، عمدتــاً عکس هــای مَــن ریِ، و تأثیــرِ ایــن مجموعــه 

تأثیر مستندگونه  ی شواهدِ مصور بود. 
ســخت گیری ناویــل بــه نــوعِ ســنتیِ هنرهــای زیبــا مشــهور بود، شــماره ی 
ســوم ایــن مجلــه حــاویِ بیانیــه ی او بــود: »مــن هیــچ مِیلــی جــز بی مِیلــی 
نــدارم. ای اسُــتادان، اسُــتادانِ تقلبــی، بوم های تــان را رنگ مالــی کنیــد. 
بــر همــگان روشــن اســت کــه نقاشــیِ سوررئالیســت وجــود نــدارد. نــه ردِ 
ــرْ ردی اســت از  ــه تصوی ــه پیش آمــدِ اشــاره واگــذار می شــود، و ن ــم ب قل
ــلِ  ــد کــه مناظــر قاب ــا...« گرچــه در ادامــه پافشــاری می کن فُرم هــای روی
کلیــت  بصــر  حــظِ  و  »خاطــره  می نویســد:  ناویــل  قبول انــد. 
بصــر  حــظِ  ایــن  بــا  کــه  اقلامــی  فهرســتِ  زیبایی شناســی اند«.  

متناسب اند عبارت است از: خیابان، دکه، خودرو، سینما، و عکس.2۰ 
  یکـــی از تأثیرهـــای  نمایشـــگاهِ فوق العـــاده ی »مـــرور دادا و سوررئالیســـم« 
کـــه در ســـال ۱۹۷۸ در گالـــری هِیـــوارد برگـــزار شـــد،  ایـــن بـــود کـــه توجـــه و 
تمرکـــز را از تولیـــدات تصویرگـــرا و مجســـمه کـــه سوررئالیســـم را احاطـــه 
کـــرده  بـــود بـــه تولیـــد گاهنامـــه بگردانـــد، کـــه نشـــا ن مـــی داد چگونـــه نشـــریات 
اســـتخوان بندیِ ایـــن جنبش هـــا را تشـــکیل می دادنـــد. مشـــاهده ی جـــولانِ 
 La Revolution surrealiste, Le- سوررئالیســـت  نشـــریه های 
 Surrealisme au service de la revolution, Documents, Minotaure,
 Marie, The International Surrealist Bulletin, VVV, Le Surrealisme,
ــز  ــت بیـــش از هرچیـ ــن دسـ ــری از همیـ ــدد دیگـ ــریاتِ متعـ meme, و نشـ
قالـــبِ  در  کـــه  واقعـــی ای  ابُژه هـــای  کـــه  می کنـــد  متقاعـــد  را  شـــخص 
به طـــور  بـــاور  ایـــن  نشـــریات اند.  ایـــن  شـــده اند  تولیـــد  سوررئالیســـم 
گریزناپذیـــری تداعی کننـــده ی مهم تریـــن عبارتـــی اســـت کـــه دربـــاره ی 
حرفـــه ی عکاســـی گفتـــه شـــده اســـت، عبارتـــی از والتـــر بنیامیـــن: »اثـــرِ هنـــری 
در دوره ی بازتولیـــدِ مکانیکـــی«، و ایـــن عبـــارت یکـــی از پدیده هایـــی را تداعـــی 
می کنـــد کـــه بنیامیـــن حیـــنِ پیش طراحـــیِ قلمـــروِ جدیـــد هنـــر پـــس از 
ـــارت دیگـــر، عکـــس  ـــه عب ـــه ی مصـــور، ب عکاســـی از آن می گویـــد، یعنـــی مجل
بـــه عـــلاوه ی نوشـــته. درســـت در همـــان زمانـــی کـــه بنیامیـــن مشـــغولِ ایـــن 
تحلیـــل بـــود، سوررئالیســـت ها جداگانـــه و به طـــور کامـــلاً مســـتقل در حـــال 
ـــزی  ـــد، چی ـــد. آن چـــه سوررئالیســـت ها انجـــام می دادن ـــردنِ آن بودن ـــی ک عمل
بـــود کـــه تاریـــخ هنـــر ســـنتی، کـــه تمـــام تمرکـــزش بـــر هنرهـــای زیبـــا بـــود، از 

آن غافل مانده  بود. 
خــودِ  کــه  جایــگاهِ ممتــازی  یعنــی  بیامیزیــم:  هــم  بــا  را  دو  ایــن  اگــر 
سوررئالیســت ها بــه عکس هــای تصویرپردازانــه اختصــاص دادنــد، و 
فرُمــیِ  چارچوب هــای  از  حاصــل  ســبْکیِ  مفاهیــمِ  موفقیــت  عــدم 
تصویرگــرا   ــــ تمایزهایــی ماننــدِ خط گرا/نقاشــانه یــا بازنمایی/انتــزاع ــــ 
نوعــی  بــه  سوررئالیســت  محصــولات  ظاهــریِ  تنــوعِ  از  این کــه  در 

ــه آن چــه روبیــن  ــد، عــدمِ موفقیــت در رســیدن ب یکپارچگــی  دســت یابن
»تعریــفِ درونــیِ سوررئالیســم« می نامــد، شــاید بــه ســمتِ ایــن امــکان 
هدایــت شــویم کــه بــه جــای آن کــه در میــانِ چارچوب هــای تصویرگــرا در 
جســت وجوی ایــن تعریــف باشــیم بهتــر اســت در میــان چارچوب هــای 

ـــ یعنــی، مســائل مربــوط بــه  عکاســانه بــه کشــفِ ایــن تعریــف بپردازیــم  ـ
تنــوع سوررئالیســم در حیطــه ی کارکردهــای نشانه شناســانه ی عکاســی 
کــه  فُرمــی ای  ویژگی هــای  عرصــه ی  در  نــه  شــد،  خواهــد  حــل 
پــس،  می کننــد.  اداره  را  ســبْک  تاریخ هنــریِ  ســنتیِ  دســته بندی های 
ــگاهِ  ــاره ی عکاســی اســت از جای ــیِ دوب ــد انجــام شــود جانمای آن چــه بای
غریبــش در رابطــه بــا سوررئالیســم، بــه جایگاهــی کامــلاً محــوری  ــــ 

حتی می توان گفت، جایگاهی قطعی و سرنوشت ساز.
حـــال ممکـــن اســـت اعتـــراض بـــه ایـــن باشـــد کـــه بـــا روی آوردن بـــه 
عکاســـی به عنـــوان مبنـــای یکپارچگـــی و اتحـــاد، صرفـــاً یـــک دســـته از 
ــریِ  ــوعِ بصـ ــه تنـ ــرا کـ ــوند. چـ ــر می شـ ــی دیگـ ــنِ گروهـ ــائل جایگزیـ مسـ
و  نقاشـــی  بـــر  و  سوررئالیســـت  عکاســـی  عرصـــه ی  بـــر  یکســـانی 

ماکس ارنست، 
»درختان منزوی«، 

رنگ روغن روی بوم،
۸۰ در ۱۰۰ سانتی متر، ۱۹4۰، 

موزه ی تایسن بورنمیزا، مادرید.
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انـــواع  گـــذرا،  بررســـیِ  یـــک  در  حکم فرماســـت.  مجسمه ســـازی اش 
متفـــاوتِ فرم هـــای عکاســـیِ سوررئالیســـت کـــه می تـــوان نـــام بـُــرد 
ــرای  ــار بـ ــه بوافـ ــاده ای کـ ــا افتـ ــشِ پـ ــلاً پیـ ــر کامـ ــد از: ۱( تصاویـ عبارت انـ
کتـــاب »نادیـــا«ی برتِـــون تولیـــد کـــرد؛ 2( تصاویـــرِ کم تـــر پیـــشِ پـــا 
افتـــاده ای، هرچنـــد کامـــلاً مســـتقیم و سرراســـت، کـــه بوافـــار در ســـال 
۱۹2۹ بـــرای  نشـــریه ی»Documents« تولیـــد می کـــرد، ماننـــد تصاویـــری 
ـــق کـــرده   ـــا خل ـــاره ی انگشـــت شســـت پ ـــای درب ـــه ی ژرژ بات ـــرای مقال کـــه ب
طـــرحِ  بـــا  همـــراه  امـــا  مســـتقیم،  و  سرراســـت  هـــم  بـــاز   )۳ بـــود؛ 
شـــاهد،  مثابـــه ی  بـــه  عکاســـی  جایـــگاهِ  دربـــاره ی  پرســـش های 
ــی  ــز در عکس هایـ ــه جـ ــه بـ ــمه مانندی کـ ــای مجسـ ــتندنگاریِ ابژه هـ مسـ
کـــه از آن هـــا بـــه جـــا مانده اســـت وجـــودِ خارجـــی ندارنـــد، چـــرا کـــه پـــس از 
عکاســـی از بیـــن رفته انـــد ) نمونه هـــای آن را می تـــوان در آثـــار  هانـــس 
بلِمِـــر  )Hans Bellmer( و مَـــن ریِ یافـــت( ؛ ســـپس بـــه ســـراغ روندهایـــی 
ـــرای دســـت کاری تصویـــر در پیـــش گرفتـــه  می شـــدند؛ 4(  می رویـــم کـــه ب
چـــاپِ مکـــرر نگاتیـــو؛ ۵( بـــه کار گرفتـــن تکنیک هـــای نوردهـــیِ چندبـــاره ی  
)Multiple Exposure( یـــک تصویـــر، و ســـاندویچ ]چـــاپِ توأمـــانِ دو یـــا 
ــاژ بودنـــد؛ ۶(  ــبیهِ مونتـ ــاری کـــه شـ چنـــد نگاتیـــو[، بـــه منظـــور تولیـــد آثـ
انـــواع گوناگـــونِ دســـت کاریِ تصویـــر بـــا کمـــکِ آینـــه ماننـــد مجموعـــه ی 
»اعوجـــاج « کرتـــس )Kertesz(؛ ۷( دو تکنیکـــی کـــه توســـط مَـــن ریِ 
رواج یافـــت، یعنـــی ســـولاریزه کـــردنِ عکـــس و رِیوگراف هـــای بـــدونِ 
دوربیـــن ـــــ کـــه تکنیـــکِ دوم جذابیت هـــای آشـــکاری بـــرای حساســـیت های 
و  نوشـــتاری  کیفیـــت  دلیـــل  بـــه  ایـــن  و  داشـــت  سوررئالیســـت ها 
گرافیکـــی ایـــن تصاویـــر در تضـــاد بـــا زمینـــه ی انتزاعی شـــده  و تخت شـــان 
بـــود، و بـــه دلیـــل جایـــگاهِ روان شناســـانه ای کـــه بـــه نظـــر می رســـد ایـــن 
 Ribemont( دســـیینَ  ریبمـــون  ـــــ   کرده انـــد  کســـب  ابُژه هـــا  ارواحِ 
مَـــن ریِ  Dessaignes(  »ابژه هـــای رویاهـــا« می نامدشـــان، و خـــود 
آن هـــا را در قلمـــروِ حافظـــه و خاطـــره لحـــاظ می کنـــد، چـــرا کـــه موجـــب 
می شـــوند کـــه »رخدادهـــا کمابیـــش به وضـــوح بـــه خاطـــر آینـــد، ماننـــد 
خاکســـترهای دســـت نخورده ی ابـــژه ای کـــه در آتـــش ســـوخت«،2۱ ۸( 
تکنیکـــی کـــه رائـــول ابُـــاک )Raoul Ubac( آن را بـــرولاژ ]بـــدونِ شـــعله 
ــه  ــود )کـ ــوزانده  می شـ ــیون سـ ــه در آن امولسـ ــد، کـ ــوزاندن[ می نامیـ سـ
ترجمـــان و پیاده ســـازیِ کلمـــه بـــه کلمـــه ی توصیـــفِ بـــه یـــاد ماندنـــیِ مَـــن 
ریِ از رِیوگـــراف اســـت(، رونـــدی کـــه از تلاشـــی بـــرای گنجانـــدنِ عکاســـی 
در قلمـــرو فعالیت هـــای اتوماتیـــک سرچشـــمه می گیـــرد، همان طـــور 
مجموعـــه  بـــا   ۱۹۳۰ دهـــه ی  میانـــیِ  ســـال های  در  براســـای  کـــه 
دســـتکاری های گرافیکـــی در صـــدد بـــود بـــاب رابطـــه ای مســـتقیم را میـــانِ 

اطلاعات عکاسانه و نوعی تصویرِ اتوماتیکِ طراحی شده باز کند.
ــی  ــا، یعنـ ــی از تکنیک هـ ــی از یکـ ــوز نامـ ــا هنـ ــت، امـ ــد اسـ ــتی بلنـ ــن فهرسـ ایـ
فوتومونتـــاژ، در میـــان نیســـت. ایـــن فُـــرم، کـــه دادایســـت ها در آن پیشـــرو بودنـــد، 

بـــه نـــدرت توســـط عکاســـان سوررئالیســـت بـــه کار گرفتـــه  می شـــد، گرچـــه بـــرای 
تعدادی از شـــاعران سوررئالیســـت، که خود فوتومونتاژهایی تولید می کردند، 
ـــگاره ی اســـت  ـــن  مثال هـــای آن خودن ـــی داشـــت. یکـــی از مهم تری  جذابیت های

از آندره برتِون در سال ۱۹۳۸ با عنوانِ »نوشتار اتوماتیک«.
ــی ســاخته   ــون، کــه از عنصرهــای عکاســانه ی گوناگون ــگاره ی برتِ  خودن
شــده  بــود، صرفــاً مثالــی بــرای فوتومونتــاژ نیســت  ــــ رونــدی متمایــز از 
چــاپِ ترکیبــی از آن جــا کــه ایــن واژه عمدتــاً بــه بریــدن و دوبــاره کنــار هــم 
قــرار دادنِ تصاویــرِ چــاپ  شــده اشــاره می کنــد ــــ  بلکــه نمونــه ای اســت از 
پدیــد آوردنِ en abyme ]تکنیــکِ قــرار دادنِ یــک کپــی از یــک عکــس 
درون خــود آن، غالبــاً بــه نحــوی کــه تکــرارِ تــا بی نهایــت را تداعــی کنــد[. در 
ایــن تصویــر، ایــن میکروســکوپ اســت کــه نماینــده ی ابــزارِ مجهــز بــه 
بازنمایــیِ  جنبه  هــای  از  یکــی  کــه  دیگــری  بازنمایــیِ  و  اســت  عدســی 
نخســت اســت، یعنــی رونــدِ عکاســانه ای کــه طــیِ آن ایــن اجــزا تولیــد 
شــده اند، را در حیطــه ی بازنمایــی قــرار می دهــد. اگــر برتِــون چنیــن کاری 
ــانِ اتوماتیســمِ  ــی اســت می ــه ای عقلان ــه منظــور ایجــادِ قافی ــد، ب می کن
ــا  ــاط ب ــطِ مکانیکــی، و اتوماتیســمِ در ارتب ــد ضب ــه ی رون ــه مثاب ــی ب روان
ــودنِ  ــط ب ــد. مرتب ــون می گوی ــا« آن طــور کــه برتِ ــزارِ نابین دوربیــن  ــــ  »اب
ایــن دو وســیله ی ثبــتِ مکانیکــی از ۱۹2۰ بــرای برتِــون محــرز اســت، 
وقتــی کــه اعــلام کــرد »نوشــتارِ اتوماتیــک، کــه بــه اواخــر قــرن نوزدهــم 

بازمی گردد، عکاسی از اندیشه هاست.«22
امــا اگــر نشــانی از اتوماتیســمِ عدســی در تصویــری بــا عنــوان »نوشــتارِ 
اتوماتیــک« قــرار گیــرد، چــه پرسشــی دربــاره ی مفهــوم نوشــتار می تــوان 
مطــرح کــرد؟ آیــا ایــن مفهومــی کامــلاً بیگانــه در قلمــروِ تجربــه ی بصــریِ 
ــه  ــه صــورت نمادیــن ب محــضِ عکاســی نیســت  ــــ بصریتــی کــه خــود ب
واســطه ی حضــورِ میکروســکوپ اوج و شــدت گرفتــه  اســت؟ در برابــرِ 
ایــن تصویــر و عنــوان، آیــا بــاز هــم بــا نمونــه ی دیگــری از کنــار هــم قــرار 
گرفتــن نوشــتار و دیــد مواجــه نمی شــویم، کنــار هــم قــرار گرفتنــی کــه بــه 
ســردرگمی های نظــری می انجامــد؟ قصــد دارم کــه نشــان دهــم ایــن بــار 
نــه بــه ســردرگمی کــه بــه شفاف ســازی می انجامــد، دقیقــاً بــه نوعــی از 
ــــ کــه برتِــون بــه عنــوان  ــــ عناصــرِ متضــاد  ســنتزِ دیالکتیــکِ ضدِّیــن  
برنامــه ی سوررئالیســم آغــاز کــرده  بــود. آن چــه می خواهــم ادعــا کنــم 
ایــن اســت کــه  در ایــن اثــر تجســمِ نوشــتار دقیقــاً بــه واســطه ی تــار و 
پــودِ ســازنده ی تصویــر، یعنــی بــه واســطه  ی مدیــومِ مونتــاژ، بــه تصویــر 

کشیده  شده  است.
در طـــول دورانِ آوانـــگارد در دهـــه ی ۱۹2۰، فوتومونتـــاژ بـــه عنـــوان ابـــزاری 
بـــرای نفـــوذ در تصویـــرِ صِـــرفِْ واقعیـــت توســـط معنـــای آن تصویـــر 
شناخته می شـــد. ایـــن امـــر بـــا در کنـــارِ هـــم قـــرار دادن میســـر می شـــد، 
کنـــار هـــم قـــرار دادن تصویـــر و تصویـــر، تصویـــر و طراحـــی، تصویـــر و 
نوشـــته. جـــان هارتفیلـــد )John Heartfield( می گفـــت: »یـــک عکـــس 

۸۵ ۸۴



می توانـــد، بـــا اضافـــه کـــردنِ یـــک لکـــه ی ناچیـــز رنـــگ، بـــه یـــک فوتومونتـــاژ 
تبدیـــل شـــود، نـــوعِ خاصـــی از اثـــر هنـــری.«2۳ و این کـــه ایـــن چـــه نـــوع اثـــر 
ــی  ــت، او جایـ ــح داده  اسـ ــف )Tretyakov ( توضیـ ــود را ترتِیاکـُ ــری بـ هنـ
می نویســـد: »اگـــر عکـــس تحـــت تأثیـــر نوشـــته )یـــا عنـــوان( صرفـــاً 
گرایـــشِ  بلکـــه  می دهـــد،  نشـــان  کـــه  نباشـــد  حقیقتـــی  نمایان گـــرِ 
اجتماعـــی  ای را نیـــز نشـــان دهـــد کـــه توســـط آن حقیقـــت بیـــان می شـــود، 
پیشـــاپیش یـــک فوتومونتـــاژ اســـت.«24 آراگـــون بـــا پافشـــاری بـــر ایـــن  
موضـــوع کـــه حـــسِ واقعیـــتْ تفســـیرِ خـــود را یـــدک می کشـــد موافـــق 
بـــود و در توضیـــحِ اثـــر هارتفیلـــد می گفـــت: »وقتـــی مشـــغول بـــازی بـــا 
ــای  ــت... خُرده هـ ــود، واقعیـــت در اطرافـــش آتـــش گرفـ ــر بـ ــشِ ظاهـ آتـ
عکس هایـــی کـــه پیش تـــر بـــرای لـــذتِ بهُـــت بـــا آن هـــا جـــولان مـــی داد، در 
زیـــر انگشـــتانش، آغـــاز بـــه دلالـــت بـــر چیـــزی کردنـــد و معنـــادار شـــدند.«2۵ 
پافشــاری بــر معنــادار بــودن بــه مثابــه ی کنشــی سیاســی، در یکــی از 
برتولــت  از ســوی  واقعیــت،  از ســطوحِ  فــارغ  عکاســی  بازنگری هــای 
برشــت توصیــه  شــد، در جایــی کــه گفــت: » تقریباً هیچ معنــا و مفهومی 
نمی تــوان از عکســی از فعالیت هــای کــروپ ]نــام یــک خانــواده و یــک 
ــا GEC ]احتمــالًا  ــی بنیان گــذارِ صنعــت فــولاد در آلمــان[ ی شــرکت آلمان

بایــد  رو  ایــن  از  کــرد...  برداشــت   ]General Electric Company
کنش گرانــه چیــزی ]معنــا و مفهومــی[ ســاخته شــود، چیــزی ســاختگی، 
اساســاً  ارِنسْــتِ  مَکــس  بــرای  جایــگاه  ایــن  چیــده  شــده.«2۶  چیــزی 
سوررئالیســت ناخوشــایند بــود، و او دادایســت های برلیــن را بــا ایــن 
عبــارت طــرد می کــرد »ایــن واقعــاً آلمانــی اســت. روشــنفکران آلمانــی 
بــدونِ ایدئولــوژی حتــی از ریــدن و شاشــیدنْ عاجزنــد.«2۷ امــا بــه هر حــال 
فوتومونتــاژ مدیــومِ مجموعــه ی فاتــاگاگا بــود و همــواره یکــی از اصــولِ 
کارهــای بعــدیِ ارِنسْْــت. بعدهــا، هنگامــی کــه آراگــون دربــاره ی تأثیــرِ 
اجــزای مجــزا در مونتاژهــای ارِنســت نوشــت، آن هــا را بــا »کلمــات«2۸ 
مقایســه کــرد. از ایــن طریــق، او نــه تنهــا بــه شــفافیتِ هــر یــک از اجــزایِ 
نشــان گر )در تضــاد ســطوحِ غیــرِ شــفافِ کلاژهــای کوبیســت(، بلکــه بــه 
تجربــه ی هــر یــک از اجــزا بــه عنــوان یــک واحــدِ مجــزا اشــاره می کنــد کــه، 
ماننــد یــک کلمــه  کــه مشــروط و وابســته بــه جایگاهــش در زنجیــره ی 

نحویِ جمله است و توسط شرایطِ نحو  )syntax( کنترل می شود. 
در بررســیِ نحــو، خــواه آن را بــه انــدازه ی توالــی محــض کلمــه ای پــس از 
زمان منــد  زبــان می آینــد  بــه  کــه  بطــنِ جمله هایــی  در  دیگــر  کلمــه ی 
بپنداریــم؛ خــواه آن را بــه انــدازه ی پیشــرویِ دنبالــه دارِ واحدهــای مجــزای 
چاپ شــده بــر صفحــه مکان منــد لحــاظ کنیــم؛ از هــر دو بعُــد نحــو بــه 
بیرونــی بــودن یــک واحــد بــه واحــدِ دیگــر تقلیــل می یابــد. زبان شناســیِ 
ســنتی ایــن بیرونــی بــودنِ محــض را بــه حســابِ شــکاف، یــا فاصلــه، و یــا 
ــیِ موجــودْ میــانِ نشــانه ها می گــذارد، درســت همان طــور کــه  جــای خال
واحدهــای خــودِ نشــانه را بــه دو نیــم می شِــکند  ــــ کــه یکــی به طــور 
اصلاح ناپذیــری بیــرون از دیگــری اســت یــا نســبت بــه آن بیرونــی اســت. 
ــــ کــه مدلــول    )signifier( و دال )signified( ایــن دو نیمــه مدلــول
معنــای نشــانه اســت، معنایــی کــه بــرای افکاری کــه در ذهــنِ خودآگاه اند 
روشــن و آشــکار اســت، و دال علامــت یــا صدایــی اســت کــه ابــزارِ انتقــالِ 
محتــوای نشــانه اســت. در بــاب موضــع زبان شناســیِ ســنتی، دریــدا 
می گویــد: »جایــگاهِ مدلــول هرگــز در زمــان حــال نیســت، کــه در بهتریــن 
حالــت جایــگاهِ زمانــی اش بــه انــدازه ی زمــانِ یــک نفــس پیــش یــا پــس از 
البتــه،  دِریــدا،  بــرای  اســت.«2۹  متنافــر  آن  بــا  دال  زمانــیِ  جایــگاهِ 
فاصله گــذاری نوعــی از بیرونــی بــودن نیســت کــه بــه آن ســوتر از مرزهــای 
معنــا اشــاره می کنــد: یــک مدلــول پایــان می یابــد پیــش از آن کــه مدلولــی 
دیگــر آغــاز شــود. کــه در عــوض، بــه ایــن ترتیــب، فاصله گــذاری به طــورِ 
بــودنِ  بیرونــی  و  می شــود،  بــدل  معنــا  پیش شــرطِ  بــه  افراطــی 
فاصله گــذاری بــه صورتــی پدیــدار می شــود کــه گویــی از پیــش بــه عنــوانِ 
ــی،  ــن جابه جای ــه ای ــر ب شــرطِ »درون« لحــاظ شــده  اســت. حــال بیش ت
بــر می گیــرد«،  در  غلافــی  »ماننــد  را  فاصله گــذاریْ حضــور  آن  در  کــه 
خواهیــم پرداخــت تــا تمایز میان عکاســی سوررئالیســت را با پیشــینیانِ 

دادایستش روشن کنیم.

آندره کرتس، 
»اعوجاج شماره ی 4۶«،
 چاپ ژلاتین، 24 در ۱4 سانتی متر، 
۱۹۳۳، مجموعه ی شخصی.
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 در مونتاژهــای دادایســت ها تجربــه ی فضاهــای خالــی یــا فاصله گــذاری 
تجربــه ای به شــدت موکــد اســت، چــرا کــه در میــان تصاویــرِ ضــدِ نــورِ 
ــه ی مدیومــی  ــه مثاب فرُم هــای عکاسی شــده، صفحــه ی ســفید خــود را ب
مطــرح می کنــد کــه ایــن فرُم هــا را هــم بــا هــم ترکیــب و هــم از هــم جــدا 
می کنــد. صفحــه ی ســفید دیگــر ســطحِ مــاتِ کلاژهای کوبیســت نیســت، 
کــه بــر یکپارچگــیِ مــاده ای و فرُمــالِ تکیــه گاه بصــری تأکیــد کنــد؛ کــه در 
هــر  درونــش  کــه  اســت  ســیالی  ماتریــسِ  ســفید  صفحــه ی  عــوض 
بازنمایــی ای از واقعیــت جداگانــه تثبیــت شــده  اســت، و در شــرایطِ بیرونی 

بودن نگه داری می شود، در شرایطِ نحو و فاصله گذاری.
 تصویــر عکاســانه، کــه بــه ایــن ترتیــب »فاصله گذاری شــده« اســت، از 
یکــی از قدرت مندتریــن اوهــامِ پرشــمارِ عکاســی بی بهــره شــده . حــسِ 
تصویــر  ایــن  رفتــه  اســت.  ســرقت  بــه  عکاســانه  تصویــر  از  حضــور 
هم زمانــی اســت، تصویــر این کــه چگونــه هــر چیــز در یــک زمــان و مــکانِ 
ــت و  مشــخص در حضــور همــه ی چیزهــای دیگــر اســت؛ اعــلانِ تمامی
یکپارچگــی بی نقــص واقعیــت اســت کــه ربــوده  شــده  اســت. بــر ســطحی 
همــوار، عکــس پیوســته رد و اثــر چاپــیِ تمامــی چیزهایــی را اعمــال 
می کنــد کــه دیــد می توانــد در یــک لحظــه دریابــد. تصویــر عکاســانه 
صرفــاً غنیمتــی از ایــن واقعیت نیســت، بلکه ســندی اســت بــر یکپارچگیِ 
واقعیــتِ آن چــه در زمانــی وجــود داشــت. ولــی فاصله گــذاری وجــود و 
حضــورِ هم زمــان را نابــود می کنــد: چــرا کــه چیزهــا را بــه صــورت متوالــی 
نشــان می دهــد، یکــی پــس از دیگــری یــا یکــی خــارج از دیگــری و در 
ســلولی مجــزا. ایــن فاصله گــذاری اســت کــه واقعیــت را آشــکار می کنــد 
ــر  ــد، ترتِیاکــوف، برشِْــت، و آراگــون ــــ ]در براب ــد تجربــه ی هارتفیل ــــ مانن
یــک عکــس[ مــا بــه واقعیــت نــگاه نمی کنیــم، بلکــه بــه جهانــی مالامــال 
از تفســیر و دلالــت می نگریــم، یعنــی، بــه واقعیــتِ آماســیده بــا فاصله ها 

و جاهای خالی که پیش شرطِ فُرمیِ نشانه اند. 
به نــدرت  سوررئالیســت  عکاســان  گفتــم،  پیش تــر  کــه  همان طــور 
تکنیــکِ فوتومونتــاژ را بــه کار می گرفتنــد. بیش تــر بــه یکپارچگــیِ کامــلاً 
در  نــوع مداخلــه ای  بــدونِ هــر  همــوارِ ســطحِ چــاپ علاقــه داشــتند، 
چــاپ،  بدنــه ی  داشــتنِ  نگــه  دســت نخورده  بــا  ســفید.  صفحــه ی 
می توانســتند بــه خوانشــی عکاســانه دســت یابنــد، یعنــی، بــه خوانشــی 
ــدون اســتثنا همــه ی  ــا واقعیــت ارتباطــی مســتقیم داشــت. امــا ب کــه ب
ــه ی ایــن چــاپ،  ــقِ فاصله گــذاری در بدن عکاســان سوررئالیســت از طری
ایــن صفحــه ی واحــد، نفــوذ می کردنــد. گاهــی بــا اســتفاده از چاپ هــای 
ترکیبــی وانمــود بــه فوتومونتــاژ می کردنــد. امــا ایــن تکنیــک در میــان 
استراتژی های شــان دارای کم تریــن جذابیــت اســت، چــرا کــه به طــور 
مؤثــر تجربــه ای از خــودِ واقعیــت خلــق نمی کنــد، از واقعیتــی کــه بــه 
واســطه ی فاصله گــذاری شکســته  شــده  اســت. تصویــر کنگره کنگــره ی 
در  شــکاف  نــوع  ایــن  بــر  اســت  موجه تــری  گــواهِ  ســولاریزه  چــاپِ 

واقعیــت. و همین طــور فاصله هــای به طــور موقــت نامفهومــی کــه بــا 
ــر از همــه  ــق می شــدند. امــا مهم ت ــه صــورتِ نگاتیــو خل ــر ب چــاپِ تصوی
ــاره  ــاره )doubling( اســت. چــرا کــه ایــن کپــیِ دوب اســتراتژیِ کپــیِ دوب
اســت کــه ریتــمِ فُرمــیِ فاصله گــذاری را خلــق می کنــد ــــ دو گامــی کــه 
یکپارچگــی را از لحظــه می زداینــد، و در آن تجربــه ای از شــکافت خلــق 
می کننــد. چــرا کــه ایــن کپــیِ دوبــاره اســت کــه ایــن تصــور را ایجــاد 
می کنــد کــه بــه تصویــری کپــی اش اضافــه شــده  اســت. ایــن کپــیْ شــبح  
اســت، دومیــن اســت، نماینــده ی تصویــرِ ابتدایــی اســت. پــس از تصویــر 
نخســت می آیــد، و در ایــن دنبالــه روی، صرفــاً می توانــد بــه مثابــه ی یــک 
نمایــه یــا تصویــر وجــود داشــته  باشــد. امــا بــا دیده شــدن تــوأم بــا تصویــر 
ابتدایــی، ایــن کپــی یکتــا بــودنِ محــض تصویــر نخســت را خدشــه دار 
می کنــد. از طریــق تکثیــر، ایــن کپــی درهــای تفــاوت، تعویــق، یــک چیــز 
پــس از دیگــری، یــا درونِ دیگــری را بــه روی نســخه ی اصلــی می گشــاید: 
درهــای شــکوفاییِ کپی هــای متعــدد درون یــک تصویــر را بــرای نســخه ی 

نخست باز می کند.
یــک  انــدازه ی  بــه  »مکث هــای  در  گشوده شــدن  تعویــق،  حــس  ایــن 
نفــس« بــه روی واقعیــت، را )دِریــدا( فاصله گــذاری می نامیــم. امــا /کپــیِ 
دوبــاره در کنــار تبدیــلِ حضــور بــه توالــی کارِ دیگــری نیــز انجــام می دهــد. 
ــوان یــک عنصــرِ نشــان دهنده و دال  ــه عن ــر را ب نخســتین حلقــه ی زنجی
علامت گــذاری می کنــد: مــاده ی خــام را بــه صــورتِ رایــج و متــداولِ دال 
ــد. لوِی-اســتراوس اهمیــت کپــی کــردنِ آوایــیِ محــض را  تبدیــل می کن
ســپیده دمِ  ــــ  نــوزادی   دوران  در  زبان شناســانه  تجربــه ی  ســرآغازِ  در 

آگاهیِ کودک از نشانه ها ــ شرح می دهد.
»حتــی در مرحلــه ی ادا کــردنِ صداهــای بی معنــا، گــروهِ آوایــیِ pa را 
 papa و pa ِمی تــوان در میــان صداهــای یــک نــوزاد شــنید. امــا تفــاوت
 papa ،صداســت pa :صرفــاً در کپــی کــردن و تکــرارِ یــک جــزء نیســت
کلمــه اســت. کپــی کــردن و تکــرار نشــان دهنــده ی منظــورِ گوینده اســت؛ 
کارکــردِ  بــا  کــه  می دهــد  نســبت  کارکــردی  دوم  ســیلابِ  بــه  تکــرار 
محتمــلِ  فــرمِ  در  یــا  اســت،  متفــاوت  نخســت  ســیلابِ  جداگانــه ی 
نامحــدودِ دنبالــه ی آواهــای یکســان papapapa، کــه حاصــلِ صداهــای 
  pa تکــرارِ نخســتین pa نامفهــوم یــک نــوزاد اســت. از ایــن رو، دومیــن
نیســت، حتــی ایــن دو بــه یــک چیــز دلالــت نمی کننــد. دومیــن pa، ماننــد 
خــودش، یــک نشــانه اســت، نخســتین pa نیــز یــک نشــانه بــود و بــه 
عنــوان یــک جفــت، ایــن دو در گــروهِ دال هــا قــرار می گیرنــد، و نــه در 

دسته ی مدلول ها.«۳۰ 
از ایــن رو، تکــرار بیان گــرِ ایــن اســت کــه »صداهــای بی حســاب و کتــاب« 
در میــان آواهــای نامفهــومِ کودکانــه عامدانــه و از قصــد تولیــد شــده اند؛ 
ایــن  از  تولیــدِ معناســت.  ایــن صداهــا  و مقصــودِ  منظــور  این کــه  و 

لحاظ،کپی کردن »دال این توصیف و دلالت بر معناست.«۳۱ 
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 pa ِاز منظــر زبــانِ شــکل گرفته، بــه نظــر می رســد کــه گروه هــای آوایــی
و  دارنــد  کتــاب  و  بی حســاب  صداهــای  بــه  کم تــری  شــباهت   ma و 
بــه  پرداختــن  بــا  امــا  شــبیه اند.  بالقــوه  گفتــاریِ  عناصــرِ  بــه  بیش تــر 
بخــشِ  در  کــه  نــوزاد  دیگــر صداهــای  و  حلقــی، حنجــره ای،  آواهــای  
ایــن  از  بــه درکِ قوی تــری  زبــان انگلیســی جــای نمی گیرنــد،  معنــادارِ 
آواهــای نامفهــوم دســت می یابیــم کــه عبــارت اســت از مــاده ی خــامِ 
واقعیــتِ صوتــی. از ایــن رو، بــه نظــر می رســد رســیدن از pa بــه papa بــا 
کپــی کــردن در عکاســی، کــه مــاده ی خامــش تصویــرِ دنیــای مقابــلِ 

دوربین است، شباهت و ارتباطِ بیش تری دارد. 
همان طــور کــه پیش تــر گفتــم، عکاســیِ سوررئالیســت از ایــن ارتبــاطِ 
ویــژه بــا واقعیــت، کــه بــه کلِ عکاســی ارزانــی شــده  اســت، بهره کشــی 
می کنــد. چــرا کــه عکاســی نقشــی یــا عکس برگردانــی از واقعیــت اســت؛ 
ردی اســت از یــک فرآینــدِ فوتوشــیمیایی کــه بــا بی قیــدی بــا آن چیــزی کــه 
در جهــانِ واقعــی بــه آن ارجــاع می دهــد مرتبــط اســت، ماننــد اثــر انگشــت، 
یــا رد پــا، و یــا رد حلقه هــای آب کــه از لیــوانِ ســرد روی میــز بــه جــا می ماندَ. 
بــه ایــن ترتیــب، عکاســی بــه کل از نقاشــی یــا مجسمه ســازی و یــا طراحــی 
متمایــز اســت. در شــجره نامه ی تصاویــر، عکاســی بیش تــر شــبیه بــه 
خطــوطِ کــفِ دســت، نقــابِ مــرگ، کفــنِ تورینــی، یــا رد مرغــانِ دریایــی بــر 
ســاحل اســت. چــرا کــه از منظــر تکنیکــی و نشانه شناســی، طراحــی و 
 )index( ــده نقاشــی نمــاد )icon( هســتند، در حالی کــه عکــس ارجاع دهن
اســت. بــا لحــاظ کــردنِ ایــن موقعیــتِ مخصــوص نســبت بــه واقعیــت، و 
وجــود، کــه خــود بــه نوعــی ودیعــه و ســپرده ی واقعیــت اســت، مقصــود از 
ــی کــردن ــــ توســط  ــه  ــــ فاصله گــذاری و کپ دســتکاری های صورت گرفت
همــان  کپی هــای  و  فاصله گذاری هــا  ثبــتِ  سوررئالیســت  عکاســان 
واقعیتــی اســت کــه کــه عکــس صرفــاً ردی مطمئــن از آن اســت. بــه ایــن 
ــد  ــا یــک تناقــض تولی ــوم عکاســی بهره کشــی می شــود ت ترتیــب، از مدی
ـــ یــا متحــول شــدنِ حضــور به  شــود: تناقــضِ واقعیــت بــه مثابــه ی نشــانه ـ

غیاب، به بازنمایی، به فاصله گذاری، به نوشتار. 
حــال ایــن جریانــی اســت کــه در قلــب تفکــرِ سوررئالیســت جــای دارد، 
چــرا کــه دقیقــاً همیــن تجربــه ی واقعیــت بــه مثابــه ی بازنمایــی اســت کــه 
ـــ مفهومِ کلیدیِ سوررئالیســم  ایــده ی امــر شــگفت  یــا زیباییِ آشــوب گر  ـ
ــــ را شــکل می دهــد.۳2 در ابتــدای »عشــقِ دیوانــه« بخشــی اســت کــه 
برتِــون  پیش تــر بــا عنــوان »زیبایــی آشــوب گر خواهــد بــود...« جداگانــه 
منتشــر کــرده  بــود، در ایــن بیانیــه برتِــون زیبایــیِ آشــوب گر را بــر پایــه ی 
ســه نــوع نمونــه صورت بنــدی می کنــد. نمونــه ی نخســت در دســته بندی 
عــامِ تقلیــد ــــ یــا لحظه هایــی کــه در طبیعــت چیــزی چیــزِ دیگــری را تقلیــد 
می کنــد ــــ قــرار می گیــرد، کــه آشــناترین نمونــه ی ایــن گــروه احتمــالًا 
از  تقلیــدی  گویــی  کــه  شاپرک هاســت  بال هــای  روی  علامت هــای 
همــه ی  ماننــد  دارد،  تقلیــد  بــه  وافــری  علاقــه ی  برتِــون  چشــم اند. 

سوررئالیســت ها، هم چــون نشــریه ی »Documents« کــه عکس هــای 
کارل بلاسْفِلدْ )Blossfelft(  از  گیاهان را که تقلیدی از سرستون های  
ــیِ  ــرد. تقلیدهــای مرجان ــود چــاپ می ک ــاری کلاســیک ب ــات معم وتزئین
نمونــه   ســلطنتی«  »ردای  و  مرجانــی  بــزرگ  دیــواره ی  روی  گیاهــانِ 

ــون در »زیبایــی آشــوب گر خواهدبــود« بــه  تقلیدهایــی هســتند کــه برتِ
مون پُلیِــه  نزدیکــیِ  در  غــاری  در  کــه   نمونه هایــی  می گیــرد،  کار 
از  منظــره ای  کوارتــز  ســنگ  از  دیــواری  کــه  جایــی  کشف شده اســت، 
کنــده کاریِ طبیعــی پیــشِ رو می گــذارد، و تصویــری هماننــد پــرده تولیــد 
می کنــد »کــه همــواره از تصویــر مجســمه پرهیــز می کنــد.« بــه ایــن 
ترتیــب، تقلیــد نمونــه ای اســت از تولیــدِ نشــانه، از چیــزی در طبیعــت کــه 

خود را در بازنماییِ چیزی دیگر کج و معوج می کند. 

رائول هاوسمان، 
»ABCD«، کولاژ، 

4۰ در 2۸ سانتی متر، ۱۹2۳،
 مرکز ژرژ پومپیدو، پاریس.

۹۱ ۹۰



ــزی کــه  ــه ی چی ــون »خاتمــه ی حرکــت اســت« ــــ تجرب ــه ی دوم برتِ نمون
بایــد در حرکــت باشــد امــا متوقــف شــده  اســت، از خــط خــارج شــده 
 اســت، یــا آن گونــه کــه دوشــان می گفــت »بــه تعویــق افتــاده  اســت.« در 
ایــن رابطــه برتِــون می نویســد: »متأســفم کــه قــادر نیســتم در میــانِ 
تصویرســازی های ایــن متــن، عکســی از یــک لوکوموتیــوِ خوش ترکیــب 
را پــس از آن کــه ســال ها در شــوریدگیِ جنگلــی بکــر رهــا شده اســت 
بازتولیــد کنــم.«۳۳ این کــه برتــون بایــد  می خواســته  اســت چنیــن عکســی 
 stop-motion ــب اســت، چــرا کــه ــژه نشــان دهــد بســیار جال از ایــن ابُ
ذاتــاً عکاســانه اســت. آشــوب گری، و در نتیجــه، تحریــک شــدن مقابــلِ 
ایــن ابُــژه، از نظــر مفهومــی از پیوســتگیِ تجربــه ی طبیعــی اش جداســت، 
جدایــی ای کــه لوکوموتیــو را از بخش هایــی از خــودِ فیزیکــی اش محــروم 
می کنــد و آن را بــه نشــانه ای از واقعیتــی تبدیــل می کنــد کــه دیگــر بــه آن 
تعلــق نــدارد. عکــس ثابــتِ ایــن قطــار متوقف شــده بــه ایــن ترتیــب 
بازنمایــیِ ابُــژه ای خواهــد بــود کــه خــود از پیــش یــک بازنمایــی تلقــی 

شده  است.
نمونــه ی ســوم برتِــون عبــارت اســت از ابُــژه ی پیداشــده یــا تکه گفتــارِ 
پیداشــده  ــــ هــر دو نمونه هایــی از تصــادفِ عینــی ــــ کــه فرســتاده ای از 
دنیــای بیرونــی حامــلِ پیامــی اســت بــرای مخاظبــانِ خواســته ی ایــن 
ابُــژه ی  اســت.  خواســته  ایــن  نشــانه ی  پیداشــده  ابُــژه ی  فرســتاده. 
مشــخصی کــه برتِــون در افتتاحیــه ی »عشــق دیوانــه« بــه کار می گیــرد 
کامــلاً وضــعِ زیبایــیِ آشــوب گر بــه مثابــه ی نشــانه را نشــان می دهــد. 
ــون در  ــژه یــک slipper-spoon ]قاشــقِ-دمپایی[ اســت کــه برتِ ــن ابُ ای
را تحقــق و عملــی شــدنِ  آن  و  بــود،  کــرده   پیــدا  بــازار دستفروشــان 
خواســته ای می دانســت کــه از چنــد مــاه پیــش توســط عبــارتِ غیــرارادی 
در   »cendrier Cendrillon« ســیندرلا  زیرســیگاریِ  ناخــودآگاهِ  و 
ــز آن  ــه ی یــک می ــه مثاب ــا شــروعِ بررســیِ آن ب ذهنــش تکــرار می شــد. ب
آبیــم ]تکنیــکِ قــرار دادنِ یــک کپــی از یــک عکــس درون خــود آن، غالبــاً بــه 
نحــوی کــه تکــرارِ تــا بی نهایــت را تداعــی کنــد[، ابُــژه ی دستفروشــان 
برایــش بــه چیــزی تبدیــل شــد کــه بــر چیــزی دیگــر دلالــت می کــرد: 
آن  در  کــه  بی نهایــت  تــا  و مضاعف ســازی هایی  از کپی هــا  زنجیــره ای 
قاشــق و دســته اش بــه مثابــه ی جلــو و پشــت یــک کفش انــد و دمپایــیِ 
کنده کاری شــده بــر دســته بــه مثابــه ی پاشــنه ی کفــش. ســپس، تصــور 
برتِــون  اســت.  دمپایــی  ایــن  پاشــنه ی  دیگــری  دمپایــیِ  کــه  می شــد 
را  دمپایی هــا  کپی شــده ی  مکــرراً  زنجیــره ی  ایــن  طبیعــیِ  نوشــتارِ 
ــد و  ــه عشــق لحــاظ می کن ــده ی خواســت و میــلِ خــودش ب توصیف کنن

به همین دلیل به عنوان نشانه ی آغازِ پویشِ »عشقِ دیوانه«.۳4 
اگــر قــرار اســت کــه زیبایی شناســیِ سوررئالیســم را تعمیــم دهیــم، 
اســت:  زیبایی شناســی  ایــن  محــورِ  آشــوب گر  زیبایــیِ  مفهــومِ 
تقلیل یافتــه بــه تجربــه ای از واقعیــت کــه بازنمایــی شــده  اســت. می توان 

گفــت، ســوررئال بــودنْ آشــوب زدگیِ طبیعــت در نوعــی نوشــتار اســت. 
ــاطِ تنگاتنگــی  ــه مســببِ ارتب ــن تجرب ــه ای ــژه ی عکاســی ب دسترســیِ وی
ــه نظــر می رســد دســت کاری هایی کــه در  ــا واقعیــت دارد. ب اســت کــه ب
عکاســی بــه کار گرفتــه  می شــوند  ــــ آن چــه مــا فاصله گــذاری وکپــی 
ایــن عکس هــا  ثبــت می کننــد.  را  ایــن آشــوب ها  ــــ  نامیده ایــم  کــردن 
فوتومونتاژهــای  ماننــد  نیســتند،  واقعیــت  رمزگشــایی  و  تفســیر 
هارتفیلــد. ایــن عکس هــا ارائــه و نمایــشِ همــان واقعیتــی هســتند کــه 
پیکربنــدی، یــا رمزگــذاری، و یــا مکتــوب شــده  اســت. پــس تجربــه ی 
طبیعــت بــه عنــوان نشــانه، یــا طبیعــت بــه مثابــه ی بازنمایــی، بــرای 
ــه قلمــروی دیگــر کــه ذات  عکاســی امــری »طبیعــی« اســت. ایــن امــر ب
عکاســانه دارد نیــز تســری می یابــد، یعنــی بــه قلمــروِ قــاب کــردنِ لبه هــای 
تصویــر از طریــق بریــدن یــا پوشــاندن. امــا، اضافــه می کنــم، گرچــه جــای 
توضیــحِ مفصل تــر نیســت، کــه آن چــه همــه ی عکاســانِ سوررئالیســت 
را متحــد و یکپارچــه می کنــد درســت همیــن تجربــه ی طبیعــت بــه عنــوان 
بازنمایــی اســت، تجربــه ی جســمِ مــادی بــه مثابــه ی نوشــته. البتــه ایــن 
انســجامی  از  بلکــه  واژه شناســانه،  انســجامِ  یــک  از  نــه  نمونــه ای، 

نشانه شناسانه است.
هیـــچ یـــک از تفســـیرهایی کـــه دربـــاره ی عکاســـی سوررئالیســـت صـــورت 
نباشـــد عکس هـــای  قـــادر  اگـــر  بـــود  گرفتـــه  اســـت کامـــل نخواهـــد 
دستکاری نشـــده ای را کـــه در نشـــریه های ایـــن جنبـــش چـــاپ شـــده  
»انگشـــت  نظیـــر مجموعـــه ی  ـــــ عکس هایـــی  اســـت شـــامل شـــود  
شســـت پـــا« اثـــر بوافـــار، مجموعـــه ی »مجســـمه های غیرعمـــدِ« براســـای 
کـــه بـــرای ســـالوادور دالـــی عکاســـی کـــرده بـــود، یـــا  تصویـــر مســـتقیم رو 
 .»Minotaure« بـــه دوربیـــنِ  فـــردِ کلاه دار اثـــر مَـــن ریِ بـــرای مجلـــه ی
چـــرا کـــه ایـــن نـــوع عکس هـــا از همـــه چیـــز بـــه قلـــبِ جنبـــش سوررئالیســـم 
نزدیک ترنـــد. امـــا اســـبابِ نظـــریِ گنجانـــدنِ ایـــن ژانـــر از عکاســـی در 
تفاســـیر سوررئالیســـم پیش تـــر ســـاخته  شـــده  بـــود. و آن مفهـــومِ 

فاصله گذاری است.
در تصویـــر، فاصله گـــذاری ممکـــن اســـت بـــا کنگره کنگره هـــای ناشـــی از 
ســـولاریزه کـــردن ایجـــاد شـــود یـــا بـــا بـــه کار گرفتـــنِ قاب هـــای پیداشـــده 
تـــا بتـــوان در پاره هایـــی از واقعیـــت مداخلـــه یـــا آن هـــا را جابه جـــا کـــرد. 
ـــد و اطـــرافِ  اگـــر چـــه مرزهـــای خـــودِ عکســـی را کـــه دوربیـــن قـــاب می کن
عنصـــرِ بازنمایی شـــده را می پوشـــاندَ و آن را از کلِ واقعیـــت می بـُــردَ را 
ـــه ی دیگـــری از فاصله گـــذاری دانســـت. فاصله گـــذاری  ـــوان نمون ـــز می ت نی
نمایانگـــرِ وقفـــه ای اســـت در تجربـــه ی هم زمـــانِ واقعیـــت، گسســـتگی و 

جراحتی که در یک دنباله پدید می آید. 
 )Photographic cropping( پوشـــاندنِ بخش هایـــی از اطـــرافِ عکـــس
ـــه ی گسســـتگی ای در بافـــتِ به هم پیوســـته ی واقعیـــت  ـــه مثاب همـــواره ب
ــر آن  ــدیدی بـ ــد شـ ــیِ سوررئالیســـت تأکیـ ــا عکاسـ ــود. امـ ــه می شـ تجربـ

۹۳ ۹۲



قـــاب دارد تـــا خـــودِ قـــاب نیـــز بـــه مثابـــه ی یـــک نشـــانه خوانده شـــود  ـــــ 
درســـت اســـت کـــه ایـــن نشـــانه ای خالـــی اســـت، امـــا عـــددِ صحیحـــی 

است در حسابِ دیفرانسیلِ معنا: دال یک توصیف.
قـــاب اعـــلام می کنـــد میـــانِ آن بخـــش از واقعیـــت کـــه بریـــده  شـــده  اســـت 
ـــاره ای  و ایـــن بخـــش کـــه در عکـــس اســـت تفاوتـــی وجـــود دارد؛ و ایـــن پ

کـــه توســـط قـــاب قـــاب می شـــود نمونـــه ای اســـت از »طبیعـــت بـــه مثابـــه ی 
بازنمایـــی«، »طبیعـــت بـــه مثابـــه ی نشـــانه«. چـــرا کـــه بـــه ایـــن اشـــاره می کنـــد 
کـــه آن تجربـــه ای از واقعیـــت کـــه توســـط دوربیـــن قـــاب می شـــود از طریـــقِ 
همـــان دوربیـــن کنتـــرل و پیکربنـــدی نیـــز می شـــود. ایـــن امـــر بـــه واســـطه ی 
ــا از  ــن ریِ، یـ ــه ی مَـ ــد نمونـ ــرد، ماننـ ــورت می گیـ ــد صـ ــه ی دیـ ــدگاه و زاویـ دیـ
طریـــق عمـــقِ میـــدان، ماننـــد تصاویـــرِ نمـــای بســـیار نزدیـــکِ دالـــی. و در هـــر دو 
نمونـــه آن چـــه توســـط دوربیـــن قـــاب می شـــود و بـــه ایـــن ترتیـــب در معـــرض 
دیـــد قـــرار می گیـــرد نوشـــتارِ اتوماتیـــکِ ایـــن جهـــان اســـت: تولیـــدِ پیوســـته و 
بی وقفـــه ی نشـــانه ها. تصاویـــر دالـــی عکس هایـــی هســـتند از تکه پاره هـــای 

کثیـــفِ کاغـــذ، ماننـــد تکه هـــای بلیـــت اتوبـــوس و تئاتـــر کـــه لولـــه می کنیـــم و 
در جیب مـــان می گذاریـــم یـــا خرده هـــای پاک کـــن کـــه ناخواســـته تولیـــد 
ــــ این هـــا تصاویـــری هســـتند کـــه دوربینـــش از طریـــق بزرگ نمایـــی  می کنیـــم  ـ
ــد  ــمه های غیرعمـ ــوان مجسـ ــه عنـ ــا را بـ ــن عکس هـ ــد و او ایـ ــد می کنـ تولیـ
منتشـــر می کنـــد. عکـــس مَـــن ریِ یکـــی از بســـیار عکس هایـــی اســـت کـــه 
همـــراه مقالـــه ای در بـــاب تولیـــدِ ناخـــودآگاهِ تصاویـــرِ جنســـی از خـــلالِ تمامـــی 
جنبه هـــای فرهنـــگ از تریســـتان تـــزارا )Tristan Tzara( منتشـــر می شـــود ـــــ 

نام این عکس »طراحیِ کلاه« )the design of hats( است.
قـــابْ بیان گـــرِ توانایـــیِ دوربیـــن اســـت در پیـــدا کـــردن و از دیگـــرانْ جـــدا کـــردنِ 
آن چـــه می تـــوان نوشـــتار مـــداومِ نمادهـــای ارِوتیـــک جهـــان و اتوماتیســـم 
ـــا  ـــز ممکـــن اســـت ارتق ـــاب نی ـــت، خـــودِ ق ـــن قابلی ـــا ای ـــد. ب بی وقفـــه اش نامی
یابـــد و بازنمایـــی شـــود، ماننـــد عکســـی از مَـــن ریِ کـــه در آغـــاز معرفـــی شـــد. یـــا 
ممکـــن اســـت کـــه قـــاب صرفـــاً به ســـادگی در جایـــش باشـــد، و در ســـکوت 
بـــه فاصله گـــذاری بپـــردازد، ماننـــد حملـــه ی ناگهانـــی تولیـــد اتوماتیـــکِ براســـای 

در مجموعه ی گرافیتی.
ــاز و کار ضمیمـــه می رســـیم. در  حـــال پـــس از تجربـــه کـــردنِ قـــاب، بـــه سـ
سراســـر اروپـــا در دهه هـــای ۱۹2۰ و ۱۹۳۰، دیـــدن بـــا دوربیـــن بـــه مثابـــه ی دیـــدی 
ــدِ جدیـــد، نامـــی کـــه مهولـــی نـــاج بـــه کار  ویـــژه جایگاهـــی والا داشـــت: دیـ
می بـــرد. از )Inkhuk )Institute of Artistic Culture ]یـــک نهـــادِ هنـــریِ 
تحقیقاتی-نظـــریِ روســـی در مســـکو کـــه بیـــن ســـال های ۱۹2۰ و ۱۹24 فعـــال 
بـــود[ تـــا باوهـــاوس تـــا آتلیه هـــای مون پارنـــاس، ایـــن دیـــدِ جدیـــد بـــه یـــک 
شـــیوه دریافـــت  می شـــد. همان طـــور کـــه مهولـــی نـــاج توضیـــح می دهـــد، 
دیـــدِ انســـان ناکامـــل، ضعیـــف، و ســـترون بـــود. مهولـــی نـــاج اضافـــه می کنـــد: 
ـــز بـــه شـــاگردانش می گفـــت کـــه اگـــر بنـــا بـــود یـــک چشم پزشـــک  »هِلمهولْتْ
موفـــق بـــه خلـــقِ چشـــمِ انســـان شـــود و آن را بـــرای تأییـــد نـــزد او بیـــاورد، 
موظـــف خواهـــد بـــود کـــه بگویـــد: » ایـــن اثـــری بد قـــواره اســـت.«« امـــا اختـــراع 
دوربیـــن ایـــن کاســـتی را جبـــران کـــرده  اســـت و اکنـــون »می توانیـــم بگوییـــم 

که دنیا را با چشمانی دیگر می بینیم.«۳۵
ــاً، چشـــم های دوربین انـــد کـــه ســـریع تر می بیننـــد،   ایـــن چشـــم ها، طبیعتـ
دقیق تـــر، از زاویه هـــای غریب تـــر، از نزدیک تـــر، ماننـــد میکروســـکوپ، بـــا 
تغییـــرِ پرده هـــای نـــور و رنـــگ می بیننـــد، بـــا نفـــوذِ پرتوهـــای ایکـــس، و بـــا 
دسترســـی بـــه امـــکانِ کپـــی کـــردن و بازتولیـــدِ تصاویـــر می بیننـــد و نوشـــتنِ 
روابـــط و حافظـــه را میســـر می کننـــد. بـــه ایـــن ترتیـــب، دیـــدِ دوربیـــن ابـــزارِ 
توســـعه دهنده ی فوق العـــاده ی دیـــدِ معمولـــی اســـت، کـــه ضمیمـــه ای اســـت 
کـــه کاســـتی های چشـــمِ برهنـــه را مرتفـــع می کنـــد. دوربیـــن ایـــن برهنگـــی را 
می پوشـــاند و مســـلح می کنـــد، ماننـــد نوعـــی پروتـــز عمـــل می کنـــد کـــه 

قابلیتِ بدن انسان را افزایش می دهد.
امــا در افــزودن بــر راه هایــی کــه جهــان ممکــن اســت برابــرِ دیــد حاضر شــود، 
دوربیــن واســطه ی ایــن حضــور اســت، میــان بیننــده و دنیــا جــای دارد، 

من ری، »گل های نیلوفر«، 
چاپ ژلاتین، 2۸ در 22 سانتی متر، 
۱۹۳۰، مجموعه ی خصوصی.
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واقعیــت را بــا واژگان خــودش ]دوربیــن[ شــکل می دهــد. پــس آن چــه دیــدِ 
انســان را کامــل می کنــد و گســترش می دهــد جایگزیــنِ بیننــده می شــود؛ 

دوربین ابزاری کمکی است که به منظورِ تصاحب سر می رسد.
تجربـــه ی دوربیـــن بـــه عنـــوان پروتـــزو تصویـــرِ آن کـــه در قلمـــروِ عکـــس قـــرار 

در  می آیـــد.۳۶  چشـــم  بـــه  جدیـــد  دیـــدِ  ایـــن  جای جـــای  در  می گیـــرد 
خودنـــگاره ی اومبـــو )اوُتـــو اومبـــر(  دوربیـــن از طریـــق ســـایه ای کـــه انداختـــه 
ــامل  ــا چشـــم های عـــکاس شـ  اســـت بازنمایـــی می شـــود و رابطـــه اش بـ
تناقـــضِ جالـــبِ تمامـــیِ ابزارهـــای ضمیمـــه ای اســـت، جایـــی کـــه دقیقـــاً 
نیـــز  جابه جایـــی  موجـــبِ  اســـت  توســـعه  ســـببِ  کـــه  چیـــزی  همـــان 
ــدِ  ــعه ی دیـ ــبِ توسـ ــلاً موجـ ــه عمـ ــن کـ ــر، دوربیـ ــن تصویـ ــود. در ایـ می شـ
بـــه او اجـــازه می دهـــد خـــودش را ببینـــد،  اومبـــو می شـــود، چـــرا کـــه 
چشـــم هایش را نیـــز می پوشـــاند، و تقریبـــاً در ســـایه موجـــبِ خفگی شـــان 

می شود.
ـــز کارکـــردی مشـــابه دارد. در آن جـــا قـــابِ  ـــری نی ـــگاره ی فلورنـــس هِن خودن
دوربیـــن بـــه مثابـــه ی عنصـــری پدیـــدار می شـــود کـــه ســـوژه را در کنتـــرل 
دارد و هدایـــت می کنـــد، و شـــکلِ فالیکـــی کـــه بـــه عنـــوان نمـــاد می آفرینـــد 
بـــا فُرمـــی کـــه در اغلـــب فرهنگ هـــا بـــه نشـــانه ی تفـــوق و برتـــری بـــه کار 

مـــی رود هم راســـتا اســـت. بـــه ایـــن ترتیـــب، بـــه واســـطه ی بازنمایـــیِ درونـــی 
و ذاتی شـــده ی قـــابِ دوربیـــن بـــه مثابـــه ی تصویـــری رازآمیـــز، عنصـــرِ 
ضمیمـــه ای بـــه صـــورت نمادیـــن تجربـــه می شـــود: دیـــدِ دوربیـــن بـــه 
مثابـــه ی قـــدرتِ برتـــرِ تمرکـــز و انتخـــاب از میـــان پراکندگـــیِ نوپـــای واقعیـــت 

به عنصرِ اصلی بدل می شود.
در سراســـرِ اروپـــا در دهـــه ی ۱۹2۰، تجربـــه ی عنصـــری ضمیمـــه ای کـــه بـــه 
واقعیـــت افـــزوده می شـــد وجـــود داشـــت. این کـــه ایـــن تجربـــه ای منســـجم 
بـــود و فعالانـــه در قلمـــروی از عکاســـی قـــرار می گرفـــت کـــه بـــه واســـطه ی 
شـــگفت انگیزِ  انســـجامِ  دلیـــلِ  می شـــد  خلـــق  ضمیمـــه ای  ابزارهـــای 
عکاســـیِ اروپایـــی در آن دوره بـــود  ـــــ نـــه، آن طـــور کـــه گاه گفتـــه  می شـــود، 
دلیـــلِ تفـــرقِ آن بـــه فرقه هـــای متفـــاوت. امـــا نظریـــه ی مـــن ایـــن اســـت 
کـــه آن چـــه سوررئالیســـت ها بـــه آن واقعیـــت اضافـــه کردنـــد دیـــدِ آن بـــه 
مثابـــه ی بازنمایـــی و نشـــانه بـــود. واقعیـــت بـــه صـــورت توأمـــان توســـعه 
یافتـــه  بـــود و جابه جـــا شـــده  بـــود یـــا جـــای خـــود را بـــه ضمیمـــه ای جامـــع 

که نوشتار است داده  بود: نوشتارِ متناقضِ عکس.

واشنگتن، ۱۹۸۱

۹۷ ۹۶

براسای، »وسوسه ی سنت آنتونی«، 
چاپ ژلاتین، ۱۸ در 24 سانتی متر، 
۱۹۶۷، موزه هنر مدرن نیویورک
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ریچارد سرا، یک ترجمه
ترجمه ی افرا صفا

منبع: 
The Originality of the Avant-Garde and Other 
Modernist Myths, Rosalind Krauss, MIT Press,1986.

ــه اســت،  ــرار نگرفت ــه ســان خــدا ق ــه پیــش روی مــن ب ســامانه ی تجرب
بلکــه مــن از دیدگاهــی مشــخص آن را زندگــی می کنــم. مــن یــک بیننــده 
نیســتم، مــن درگیــرم و درگیــری مــن در یــک دیــدگاه اســت کــه هــم 
پایان پذیــری بینــش مــن و هــم گشــایش آن بــه روی همــه ی جهــان 

مانند افقی از همه ی بینش ها را ممکن می سازد. 
مرلوپونتی۱

چگونــه کســی در فرانســه می توانــد ســخن گفتــن دربــاره ی آثــار ریچــار 
ــه ی آن،  ــیِ خشــونت بی رحمان ــوان زیبای ــه می ت ــد؟ چگون ــاز کن ســرا را آغ
پذیــرش فنــاوری از ســر خام دســتی را بــرای مخاطبانــی بــاز کــرد کــه 
دیدگاه شــان از زیبایــی بــا جریان هــای اندیشــمندانه ی دیگــری شــکل 
دیگــری  جــای  در  دلبستگی های شــان  بگوییــم  ســاده  اگــر  و  گرفتــه 
می تــوان  بیفتیــم  یاوه گویــی  دام  در  این کــه  بــدون  چگونــه  اســت؟ 
دربــاره ی محتــوای انتزاعــی آثــار بــرای خواننــده ای گفــت کــه از فرهنگــی 
می آیــد کــه رســیدن بــه انتــزاع بــدون افتــادن در دام دکوراتیــو شــدن را 

ممکن نمی داند؟

۱۰۳



در پیونــد بــا هنــر، مــا در زمــان اســکیزوفرنی فرهنگــی بــه ســر می بریــم. 
کــه  پدیده هایــی جهانی انــد  هنــری  انتشــارات  هــم  و  هنــر  بــازار  هــم 
دستاوردشــان یکدست ســازی آن چــه اســت کــه بــه نمایــش در می آیــد، 
خــود  بــا  مــا  روی  ایــن  از  می شــود.  شــناخته  و  می شــود  گــردآوری 
می اندیشــیم کــه گــردش دائــم هنــر معاصــر از کشــوری بــه کشــور دیگــر 
نشــان دهنده ی یــک فرهنــگ جهانــی اســت، گواهــی بر ســنجش یکســان 

زیبایی شناسی، برداشت مشترک از اهداف هنر و افقی مشترک. 
ــا وجــود تأثیرگــذاری  ــد باشــد. ب ــن اشــتباه تر نمی توان ــا از ای برداشــت م
فرهنــگ کلان، در آن فضــای ســاکت و ایســتا کــه بیننــده را از اثــر هنــری 
جــدا می کنــد، فضایــی کــه تنهــا آن را بــا نگاهــش می پیمایــد، آشــکارا 
مقاومتــی حســاس نســبت بــه درونــی شــدن فرهنــگ می بینیــم. زیــرا آن 
نــگاه در دنبالــه ی تنهایــی مخاطــب در هنــگام رو بــه رو شــدن بــا اثــر اســت، 
تنهایــی ای کــه می توانــد در آن بــه خواســته های زیبایی شناســانه اش 
دســت یابــد: آن نیــازی کــه انتظــار دارد اثــر هنــری ارضایــش کنــد؛ آن چــه 
توجهــش را جلــب می کنــد و او را متمرکــز می کنــد؛ این کــه برداشــت او 
دربــاره ی پیونــد میــان هنــر و جدیــت، هنــر و ســلیقه، و هنــر و لــذت 
چیســت. چنیــن برخوردهایــی ریشــه در فرهنــگ دارنــد و آن ریشــه ها در 
کــه  فضایــی  می کننــد.  رشــد  هــم  از  متفــاوت  گوناگــون  خاک هــای 
برداشــت بیننــده می پیمایــد در فرهنگ هــای گوناگــون متفــاوت از هــم 
شــکل می گیــرد امــا رســانه های هنــری تــلاش می کننــد بــه مــا بگوینــد 

که این گونه نیست. 
بــا ایــن می رســیم بــه بی سیاســت ترین پرســش ممکــن: چگونــه بــدون 
توهیــن بــه ســرا )کــه برایــش آثــار جاکومتــی نــه جالــب اســت و نــه 
پیونــدی بــا آثــار خــودش دارد( یــا بــدون ســردرگم کــردن خواننــده ی 
زمینــه ی  دو  ایــن  انــدازه ی  بــه  برایــش  چیــز  هیــچ  )کــه  فرانســوی 
ــر از  ــو، ابرازگــر، پ مجسمه ســازی دور از هــم نیســت کــه یکــی فیگوراتی
معناهــای ضمنــی ا ســت و دیگــری انتزاعــی، رک و پوســت کنده و خالــص 
اســت( ایــن را مطــرح کنیــم کــه بــه راســتی بــه وســیله ی همیــن بیــزاری و 
دشــمنی میــان کار جاکومتــی و ســرا، و دقیقــاً از راه ســاز و کار آن چــه 
می تــوان مــدل رابطــه ی منفــی نامیــدش آثــار ســرا می تواننــد در فرانســه 
ـ جاکومتی/ســرا  بــه نمایــش درآینــد؟ بــا ســاختن ایــن ســاز و کار2ِ بیزاری  ـ
ــــ می توانیــم آشــکارا کارکردهــای زیباشــناختی ای )ســرا( را ببینیــم کــه آن 

 چیزی را تولید می کنند که به عنوان موضوع انتزاعی می شناسیم.  
و البتــه اگــر ایــن ســاز و کار می توانــد بــه نوعــی دیــد مــا را بــاز کنــد، بــرای 
ایــن اســت کــه نــه تنهــا بــر اســاس ســاز و کار بیــزاری مشــترک کار 
ــان ایــن دو جهــان  ــر اســاس یــک نوشــته اســت کــه می ــد بلکــه ب می کن

متفاوت و جدا افتاده ی مجسمه سازی میانجی گری می کند. 
ادراک  »پدیدار شناســی  می زنیــم  حــرف  دربــاره اش  کــه  نوشــته ای 

حســی« از مرلوپونتــی اســت کــه بــا نگاهــی ســاده بــه نظــر می رســد کــه 
دارد روایتــی بــه دســت می دهــد کــه بــا تکیــه بــر آن بتوانیــم گزینش هــای 
فرمــال جاکومتــی را در آثــار پــس از جنــگ دوم جهانــی اش بفهمیــم. آن 
بدن هــای کــش آمــده ی تیغــه ماننــد و لــرزان، کــه تعریف شــان بــا ابهامــی 
ابــدی تنیــده شــده، بیش تــر اوقــات در جایگاهــی همتــای مجســمه-

شــکل بازتعریــفِ ویژگی هــای ادراک توســط پدیده شناســی بــه عنــوان 
کارکــردی از قصدمنــدی۳ خوانــش می شــوند، هــم در جایــگاه دلیــل و 
ــا  ــی او. ب ــا جهان بین ــده از زندگــی4 ی هــم در جــای نتیجــه ی برداشــت بینن
ایــن خوانــش هیــچ شــیئی را بــه شــکل خنثــی در برابــر مــا نمی گذارنــد، 
بلکــه قــرار اســت اشــیا بــر اســاس فاصلــه ی مــا از آن هــا و زاویــه ای کــه 
بــا آن هــا داریــم دگرگــون شــوند. فاصلــه و نقطــه ی دیــد مــا بــه شــی 
افــزوده نمی شــود، امــا در معنــی شــی مانــدگار می شــود، ماننــد اصواتــی 
کــه همــواره زبــان را بــا معنــا پیونــد می دهنــد و آن را از ســر و صــدای 
بی معنــی جــدا می کننــد. مرلوپونتــی از خواننــده اش می پرســد: »آیــا یــک 
مــرد از فاصلــه ی دویســت متــری کوچــک تــر از فاصلــه ی پنــج متــری 
نیســت؟« و در ادامــه می گویــد: »کوچک تــر اســت، اگــر مــن او را از بافتــار 
ــر  ــدازه ی ظاهــری اش را بســنجم. در غی ــم و ان ــه اش جــدا کن و پس زمین
ایــن صــورت او نــه کوچک تــر و نــه حتــی هم انــدازه اســت: او فراتــر از 
برابــری و نابرابــری انــدازه ای اســت. او تنهــا همــان مــرد اســت کــه دارد از 
دورتــر دیــده می شــود.«۵ بنابرایــن »داده«ی ادراکــی، معنایــی اســت کــه 
چیزهــا بــه نقطــه ی دیــدی ویــژه ارائــه می کننــد. »همگرایــی یــا انــدازه ی 
ظاهــری نــه نشــانه و نــه دلیــل ژرفــا هســتند: آن هــا در تجربــه ی ژرفــا 
حاضرنــد، همان گونــه کــه انگیــزه حتــی هنگامــی کــه آشــکارا مشــخص 
»آن هــا  آن  از  فراتــر  یــا  اســت.«۶  حاضــر  تصمیــم  ذات  در  نمی شــود 
معجزه آســایی«  به طــور  نمی تواننــد  ظاهــری{  انــدازه ی  و  }همگرایــی 
دلایــل »تولیــد چهــره ای ژرف از یــک ســاز و کار باشــند، آن هــا به طــور 
ضمنــی آن را تقویــت می کننــد بــه گونــه ای کــه انــگار داشــتن ایــن ویژگــی 
بــه ایــن ترتیــب کــه پیــش از هــر چیــز  بــر اهمیــت آن اســت.  دلیــل 

نماینده ی نوعی از نگاه کردن به دوردست هستند«. ۷
ـــود کـــه روی  ـــه دوردســـت« ب ـــگاه کـــردن ب ـــرای ن ـــژه ب مفهـــوم »روشـــی وی
ـــی آن شـــد  ـــر گذاشـــت و بان ـــی تأثی ـــار جاکومت ـــدگان هیجـــان زده ی آث بینن
ـــه وجـــود آورده اســـت.  ـــن آفرینـــش ب ـــد: »او یـــک عرصـــه ی نوی کـــه بگوین
او بازنمایـــی فاصلـــه را بـــه تاریـــخ سه هزار ســـاله ی مجسمه ســـازی وارد 
کـــرده اســـت.« و ایـــن بازنمایـــی فاصلـــه در مجســـمه های جاکومتـــی بـــا 
پدیدار شناســـی پیونـــد دارد زیـــرا از نگاهـــی دیگـــر پیونـــد دوســـویه ی 
ــد، بیننـــده و چیـــزی کـــه دیـــده  میـــان شـــی و بیننـــده را بازنمایـــی می کنـ
ـــی  ـــدن از دوردســـت« را بازنمای ـــه او »دی ـــود ک ـــن ب می شـــود. برداشـــت ای
کـــرده اســـت کـــه وارســـی اثـــر از جلـــو آن را از بیـــن نمی بـــرد و بـــزرگ 

۱۰۵ ۱۰۴



کـــردن اثـــر نیـــز خدشـــه ای بـــه آن وارد نمی کنـــد. زیـــرا ایـــن شـــی نشـــانی از 
ـــا خـــود دارد، مجســـمه ای کـــه  ـــا ب ـــک معن ـــه ســـان ی ـــده از آن را ب ـــی بینن جدای
بازنمایـــی بـــدن انســـانی اســـت کـــه تـــا ابـــد در دایـــره ی نـــگاه بیننـــده گیـــر افتـــاده 
اســـت، تـــا ابـــد نشـــان از آن دارد کـــه دیـــده شـــدن از ســـوی دیگـــری، از جایـــگاه 
آن دیگـــری بـــه چـــه معناســـت. برداشـــت از ناشـــناس بـــودن، کشـــیده بـــودن و 
برخـــورد مســـتقیم فیگورهـــای جاکومتـــی ایـــن بـــود کـــه این هـــا نشـــانه های 
نـــگاه دور بیننـــده اســـت. ایـــن خوانـــش کـــه بـــا قاطعیـــت در ســـال ۱۹4۸ از 
ـــا عنـــوان »جســـت وجوی قطعیـــت« مطـــرح شـــد چنـــان بـــه  ســـوی ســـارتر ب
گفتمـــان نقـــد هنـــری وارد شـــد کـــه دیگـــر در دهـــه ی ۱۹۵۰ بـــه یـــک چیـــز قطعـــی 

در فرانسه تبدیل شده بود.۸ 
زمینـــه ی  در  کـــه  خوانـــش هســـتی گرایانه ای  متحـــده  ایـــالات  در  امـــا 
زیبایی شناســـی وجـــود داشـــت )چـــه در خوانـــش کارهـــای جاکومتـــی و چـــه 
طـــور  بـــه  کنشـــی(  نقاشـــی  ماننـــد  داخلـــی  پدیده هـــای  خوانـــش  در 
شـــگفت انگیزی از »پدیدارشناســـی ادراک« جـــدا شـــده بـــود. زیـــرا آثـــار 
مرلوپونتـــی در دهـــه ی ۱۹۵۰ بـــه انگلیســـی برگردانـــده نشـــده بودنـــد و بـــه نظـــر 
ــه وضعیـــت  ــی بـ ــور کلـ ــارتر به طـ ــانی« سـ ــه »موقعیـــت انسـ ــید کـ می رسـ
ســـیرت انســـانی و نـــه درک انســـانی اشـــاره دارد. بنابرایـــن، »پدیدارشناســـی 
ـــی شـــد:  ـــدان امریکای ـــری بیست ســـاله وارد آگاهـــی هنرمن ـــا تأخی ادراک« ب
ــار دگرگونـــی ای اساســـی شـــد و  ــر امریـــکا دچـ آشـــکارا در دوره ای کـــه هنـ

تعهـــدی آتشـــین بـــه قـــدرت و معنـــای هنـــر انتزاعـــی شـــکل گرفـــت. 
این چنیــن بــود کــه هنگامــی کــه نســل مینیمالیســت ها نخســتین کتــاب 
براســاس  را  آن  گرفتنــد  دســت  بــه   ۱۹۶۰ دهــه ی  در  را  مرلوپونتــی 
پیشــینه ای خواندنــد کــه از پــولاک و اســتیل و نیومــن و روتکــو داشــتند. 
فرانســه، خوانشــی   ۱۹4۰ دهــه ی  بــا هنرمنــدان  در مقایســه  بنابرایــن 
بســیار متفــاوت از »تجربــه ی پیشــا-عینی۹« داشــتند. بــه همیــن شــکل 
از نوشــته ای کــه در ادامــه خواهــد آمــد برداشــتی متفــاوت داشــتند: 
»هنگامــی کــه تجربــه ی مــا از مــکان و فضــا وابســته بــه جایــگاه مــا در 
جهــان باشــد، همــواره بــرای هــر وجــه از ایــن جایــگاه فضایــی اولیــه بــه 
وجــود خواهــد آمــد. بــرای نمونــه هنگامــی کــه جهــانِ امــور آشــکار و 
مشــخص از میــان مــی رود، ادراک مــا کــه از جهانــش جــدا افتــاده فضایی 
بــدون مــاده را متصــور می شــود. ایــن چیــزی اســت کــه در شــب رخ 
می دهــد... مــرز شــب مشــخص نیســت و خــود مســتقیم بــا مــن در 
تماس اســت.«۱۰ »پدیدار شناســی ادراک حســی« در دســت امریکایی ها 
تبدیــل بــه نوشــته ای شــد کــه برداشــت از آن بــر اســاس اهــداف آن هــا و 

در راستای معنایی بود که از هنر انتزاعی استخراج می شود. 
بــا چنیــن پیشــینه ای اســت کــه مــا نیــز آن چــه را ســرا دربــاره  ی مفهــوم 
اثــر »جابه جایــی«۱۱ نوشــت می خوانیــم، اثــری عظیــم کــه در گــذر از دو 
ــود، در یکــی از مناطــق روســتایی  ــا ۱۹۷2( ســاخته شــده ب ســال )۱۹۷۰ ت

کانادا و جایی نزدیک به ۳۰۰ متر را اشغال کرده بود:
»ســایتِ اثــرْ زمینــی کشــاورزی اســت متشــکل از دو تپــه کــه بــا یــک دره 
از هــم جــدا شــده اند و ســه طــرف آن را درخت هــا و مــرداب گرفتــه 
اســت. در تابســتان ۱۹۷۰ مــن و ژوآن )جونــاس( پنــج روز را بــه راه رفتــن 
در اطــراف آن گذراندیــم. مــا فهمیدیــم هنگامــی کــه دو نفــر از روبــه روی 
هــم فاصلــه ای را در یــک زمیــن طــی می  کننــد در حالــی  کــه ســعی دارنــد بــا 
وجــود پســتی و بلندی هــای زمیــن یکدیگــر را در تیــررس نــگاه نگــه 
 دارنــد، هــر دو تعریفــی توپولوژیــک از زمیــن بــرای خــود ایجــاد می کننــد. 
کننــد و هم چنــان  نفــر می تواننــد طــی  کــه دو  بیش تریــن فاصلــه ای 
یکدیگــر را ببیننــد مرزهــای اثــر را تعییــن می کنــد. افــق  کار بــا در نظــر 
از  تعییــن شــد.  نــگاه مشــترک  تیــررس  ایــن  حفــظ  امــکان  گرفتــن 
مرزهــای حداکثــری کار یــک پیکربنــدی کلــی برداشــت می شــود. هنگامی 
کــه ارتفــاع نگاه هــا یکــی می شــود ــــ در گــذر از فاصلــه ی درون زمیــن ــــ 
ارتفاع هایــی در زمیــن مشــخص می شــود. برخــلاف دو تپــه، گســتره ی 

دره مسطح بود. 
آن چــه مــن می خواســتم گفت وگویــی بــود میــان ادراک یــک فــرد از کلیــت 
مــکان و ارتبــاط او بــا زمیــن هنــگام راه رفتــن. نتیجه نشــان دهنده ی روشــی 

است که ما خود را در برابر نامعلوم بودن شرایط زمین می سنجیم. 
...تــا این جــا در جایــگاه پســتی و بلندی هــای زمیــن )شــش »دیــواری« کــه 
در ایــن اثــر عناصــر ســاخته شــده بــه دســت انســان اند( در جــای افق هایــی 

ریچارد سرا در کنار آثار فولادی خود، 
2۰۱۹، گالری گاگوسیان، نیویورک.

۱۰۷ ۱۰۶



ــه ســوی افق هــای واقعــی کشــیده شــده اند و آن را  ــد کــه ب عمــل می کنن
قطع می کنند، آن ها مانند جبرخطی در ســاز و کار سیســتم پرســپکتیوی 

اندازه گیری به نظر می رسند. 
بــودن  تغییرناپذیــر  و  ثابــت  بــه  رنســانی  فضاســازی  کار  و  ســاز 
اندازه گیری هــا وابســته اســت. ایــن گام هــا بــه افقــی وابســته اســت کــه 
مــدام جابه جــا می شــود، و در جایــگاه اندازه گیــری این هــا کامــلاً متغییــر 
ــاه  ــا کوت ــاع، کــش آمــدن ی ــا کاهــش ارتف هســتند: در حــال افزایــش ی
ــک عنصــر  ــگاه ی ــدن. در جای ــن و فشــرده شــدن و چرخی شــدن، آب رفت

دیداری خط تبدیل به فعلی متغییر می شود.«۱2 
از دنبــال کــردن خــط ســیر دو نفــر کــه از مقابــل هــم در یــک زمیــن 
داشــته  دیــد  تیــررس  در  را  یکدیگــر  و می خواهنــد  ناهمــوار می آینــد 
باشــند تــا مفهــوم شــبکه ای از پرســپکتیوها کــه افقــی درونــی بــرای اثــر 
)دربرابــر افــق واقعــی( می ســازند کــه بــه دنبــال آن همــواره دیــد فــرد بــه 
یــک شــی را وابســته بــه رابطــه ی فــرد بــا آن تعریــف مــی کنــد )افزایــش 
اثــر  کــه  شــکلی  بــه  چرخیــدن(  شــدن،  کوتــاه  آمــدن،  کــش  ارتفــاع، 
ــان اطرافــش  ــه جه ــده نســبت ب ــت و حرکــت بینن نشــان دهنده ی فعالی
ـ ریشــه در پدیدارشناســی  ـــ در کمــال عــادی بودن ـ اســت؛ همــه ی این هــا  ـ

ادراک دارند.  
حــرف مــن ایــن نیســت کــه اثــر »جابه جایــی« از نوشــته ی مرلوپونتــی در 
جایــگاه »منبــع« یــا سرچشــمه ی الهــام مســتقیم اســتفاده کــرده اســت. 
نکتــه کمابیــش ده ســال برداشــت از ایــن ایده هــا در بافتــاری امریکایــی 
اســت کــه در آن مجسمه ســازی در یــک بــازی پرســپکتیوی، ماننــد کارهای 
مینیمالیســت هایی ماننــد دونالــد جــاد و رابــرت موریــس، تعریــف می شــد 
کــه در آن هــا هندســه ی انتزاعــی همــواره بــا موقعیــت نــگاه معنــا پیــدا 
می کنــد و در چنیــن بافتــاری اســت کــه اثــری بــا تعریــف »افــق« از دیــد دو 

نفر دور از هم به شکلی می تواند معنی داشته باشد. 
البتــه در قلمــروی زیبایی شناســیِ اثــر »جابه جایــی«، ایــن مفهــوم »افــق« 
نمی توانــد بیــش از ایــن از اندیشــه های مجسمه ســازانه ی جاکومتــی در 
ــا نشــانه های  آثــار بدن هــای ایســتاده اش دور باشــد، فیگورهایــی کــه ب
می شــوند.  تعریــف  می شــوند«  »دیــده  آن  از  کــه  فاصلــه ای  ادراکــی 
هنگامــی کــه جاکومتــی خــود را درگیــر بازنمایــی فاصلــه  در جهــان مــادی 
ســرا  می کنــد،  انســان  فیگــور  بازنمایــی  در  فضــا  ادراک  تعریــف  و 
می خواهــد »تجربــه ی پیشــا-عینی« را واکاوی کنــد. و بــاور او ایــن اســت 
ــه کارگیــری  ــه آن جهــان ابتدایــی پیشــا-عینیت ب کــه تنهــا راه رســیدن ب
فرمــی اســت کــه بــا آن کــه لمــس شــدنی و مــادی اســت ــــ و به طــور 
مســتقیم بــدن بیننــده را درگیــر می کنــد ــــ بــه شــدت غیرفیگوراتیــو و 

می توان گفت انتزاعی است. 
ــه  ــان کـ ــم. آن چنـ ــزاع را در »جابه جایـــی« می بینیـ ــوم از انتـ ــا ایـــن مفهـ مـ
ـــد او همـــواره در  ـــالای دیوارهـــا در دی ـــن راه مـــی رود ســـطح ب ـــرد در زمی ف

ـــرد و  ـــالای آن هـــا قـــرار می گی ـــی اســـت. هنگامـــی کـــه فـــرد ب حـــال دگرگون
بـــه پاییـــن می نگـــرد دیوارهـــا می تواننـــد خطوطـــی باشـــند کـــه فـــرد در 
امتـــداد آن هـــا می بینـــد و بـــه دنبـــال آن جایـــگاه خـــود را در پیونـــد بـــا 
فاصلـــه تعییـــن می کنـــد. دیوارهـــا هنگامـــی کـــه فـــرد از آن هـــا »پاییـــن 
ــه  ــل بـ ــوند و تبدیـ ــون می شـ ــی رود دگرگـ ــر راه مـ ــد« و در درون اثـ می آیـ
حصـــاری می شـــوند کـــه فـــرد را بـــه بخشـــی از زمیـــن محـــدود می کننـــد. 
ایـــن دیوارهـــا کـــه بیش تـــر حـــس یـــک مانـــع را ایجـــاد می کننـــد تـــا 
احساســـی از پرســـپکتیو، تجربـــه ی مـــکان فیزیکـــی را در بـــدن فـــرد 
تشـــدید می کننـــد. شـــبکه ی خطی/فیزیکـــی دیوارهـــا بـــدون نشـــان دادن 
چیـــزی ـــــ ماننـــد اشـــاره بـــه فیگـــور انســـان یـــا یـــک درخـــت در دوردســـت ـــــ 
هـــم یـــک شـــرایط و هـــم پرســـپکتیوی زنـــده و تجربـــی را ایجـــاد می کنـــد. 
بـــا  انجـــام می دهنـــد:  انتزاعی تریـــن شـــکل ممکـــن  در  را  کار  ایـــن  و 

چرخشی به درون و بیرون ژرفای زمین. 
بخش هــای آغازیــن »پدیدارشناســی ادراک« چیــزی از جهــان پیشــا-

ــاره ی افق هــای درونــی یــک  عینیــت را ترســیم می کنــد هنگامــی کــه درب
ــد کــه از درون آن هــا  ــوان شــبکه ای از نماهــا ســخن می گوی ــه عن شــی ب
شــی از همه ســو دیــده مــی شــود: »هنگامــی کــه بــه چراغــی کــه روی 
میــزم اســت نــگاه می کنــم نــه تنهــا ویژگی هایــی را کــه می بینــم در آن 
کــه  نســبت می دهــم  آن  بــه  را  بلکــه ویژگی هایــی  متصــور می شــوم 
ــد"؛ پشــت چــراغ مــن چیــزی  ــد "ببینن شــومینه، دیوارهــا و میــز می توانن
نیســت جــز ســویه ای کــه بــه شــومینه "نشــان می دهــد". بنابرایــن مــن 
می توانــم یــک شــی را تــا جایــی ببینــم کــه در یــک سیســتم یــا جهــان 
شــیئی وجــود دارد، و تــا جایــی کــه هــر یــک ارتباطــی بــا دیگــر شــیئی کــه 
در اطرافــش اســت دارد و بیننــده ی وجه هــای پنهــان آن دیگــری اســت و 

با حضور خود تداوم آن وجوه را تضمین می کند.«۱۳ 
ــد  ــاره ی پیون ــدن« اســت و درب ــام »ب ــا ن ایــن پاراگــراف در آغــاز بخشــی ب
درونــی »پشــت« و »جلــو« در سیســتمی از معانــی  ارتباطــی اســت کــه بــا 
فــرض پیشــا-عینیتی بــودن فضــای بــدن از ســوی مرلوپونتــی بــه عنــوان 
ــگاه عرصــه ای پیشــا- ــدن را در جای یــک مــدل ابتدایــی تعریــف شــد و ب
عینیتــی بــرای تجربــه ی پیونــد بــا اشــیا در »جهــان« نخســتین قــرار داد که 

در »پدیدارشناسی ادراک« بررسی می شود. 
بنابرایــن، عرصــه ی چرخشــی اثــر »جابه جایــی« کــه لحظــه ای افق هایــش 
بــه بیــرون دارد نشــانه  ی ســاز و کاری  بــه درون و دمــی دیگــر رو  رو 
ــرای  ــان انتزاعــی مجسمه ســازی ب زبان شــناختی اســت ــــ همتایــی در زب
پیونــد میــان »افــق« بــدن و افق هــای جهــان واقعــی. هرچنــد ایــن عرصــه 
کمابیــش عنصــری هندســی اســت از دیــد معنــا نمی توانــد از عرصه هــای 
نقاشــی  آشــکار  گســتره های  یــا  ســاختارگرا  مجسمه ســازی  شــفاف 
ــه  ــن دور باشــد. ســطوح مجســمه ی ســاختارگرا ب ــی بیــش از ای غیرعین
گونــه ای اســت کــه ایــن تصــور را ایجــاد کنــد کــه فضایــی را اشــغال کــرده 

۱۰۹ ۱۰۸



ایــن  بگذاریــم.  دیاگرامــی  فضــای  را  نامــش  می توانیــم  کــه  اســت 
مجســمه ها معمــولًا از مــوادی شــفاف ماننــد شیشــه، ســلولوید یــا 
ــن شــفافیت در مــواد  ــاز ســاخته شــده اند و ای شــبکه ای از ســیم های ب
نشــانه ای اســت از شــفافیتی که در معنا به دنبالش هســتند: شــفافیت 
یــا روشــنایی مدلــی کــه درون مایــه ی چیزهــا را آشــکار کنــد و از ســاختار 
مجســمه ی  کــردن  پــر  ایــن،  از  هــدف  بــردارد.  پــرده  راستین شــان 
ــه آن  ساختارگراســت و »شــفاف« کــردن آن از هــر ســویی  اســت کــه ب
بنگریــم، انــگار کــه می تــوان در یــک لحظــه ی درونــی کامــل آن را از همــه  
طــرف دیــد. بــا ایــن مــدل که دیاگرامیــک و توضیحــی بود ســاختارگرایان 
ماننــد  را  آن  و  دادنــد  انتزاعــی« شــکل  از »موضــوع  را  خــود  تعریــف 

هدیه ای به جامعه ی علمی و فناوری پرشور ارائه دادند.
زمینــه ای کــه در اثــر »جابه جایــی« بــا آن ســر و کار داریــم جــدا از این کــه 
چــه انــدازه هندســی، ســخت یــا پســت باشــد  ــــ از دیــدگاه معنــی ــــ کامــلاً 
از زمینــه ای کــه در ســاختارگرایی بــا آن کار داریــم جداســت. چــرا کــه 
و  بــرود  چیزهــا  »ظاهــر«  از  فراتــر  می کنــد  تــلاش  ســاختارگرایی 
بازتعریفــی از خــود شــی بــه عنــوان فرمــی هندســی دربردارنــده ی همــه ی 
پرســپکتیوهای ممکــن را ارائــه دهــد، بــه عبــارت دیگــر دیــدن شــی از 
ــدن شــی  ــد دی ــی اشــاره می کن ــه کــه مرلوپونت ــا آن گون ــچ، ی نقطــه ی هی
آن گونــه کــه خــدا آن را می بینــد: »بــرای خــدا، کــه در همه جــا هســت، قطــر 
و  اندیشــه گرایی  می شــود.  یکســان  آن  ژرفــای  بــا  بلافاصلــه  شــی 
تجربه گرایــی هیــچ توضیحــی دربــاره ی تجربــه ی انســان از جهــان بــه 
دســت نمی دهــد؛ آن هــا بــه مــا می گوینــد کــه خداونــد، احتمــالًا دربــاره ی 

آن چه فکر می کرده است.«۱4
ــه  ــد، ن ــه در اثــر »جابه جایــی« ایــن تعریــف از شــفافیت را رد می کن زمین
بــه ایــن دلیــل کــه بــه راســتی شــفاف نیســت )ســاخته شــده از بتــن، تــا 
ــه ایــن  ــا ســطح زمیــن( بلکــه ب گــردن فــرو رفتــه در خــاک، یکــی شــده ب
ــرای دیــدن  ــد کــه می گویــد: »ب دلیــل کــه در ســاز و کاری شــرکت می کن
یــک شــی بایــد خــود را در آن غــرق کــرد... زیــرا اشــیا ســاز و کاری را شــکل 
می دهنــد کــه در آن یــک شــی نمی توانــد بــدون پنهــان کــردن باقــی خــود 
را نمایــان کنــد. به طــور دقیق تــر افــق درونــی یــک شــی نمی توانــد بــدون 
تبدیــل شــدن بــه افــق اشــیاء پیرامونــی بــه شــی تبدیــل شــود. بنابرایــن 
دیــدن، عملــی دو چهــره اســت.«۱۵  اگــر بپذیریــم کــه دیــدن »عملــی دو 
چهــره« اســت عرصــه در اثــر »جابه جایــی« هــم چگالــی بــدن را و هــم 
جهــان را ارائــه می دهــد و هم چنیــن درگیــری مشــترک و در حــال حرکتــی 
مخاطــب  برخــلاف  ســرا  کار  بیننــده ی  اســت.  ادراک  قلــب  در  کــه  را 
مجســمه ی ســاختارگرا هرگــز موجــودی ثابــت نیســت. بیننــده همواره در 
حرکــت تعریــف می شــود حتــی اگــر آن حرکــت تنهــا جنبشــی بســیار کــم 
ناشــی از تطابــق دیــد دو کانونــی باشــد کــه بــرای لحظــه ای در چشــم 
اتفــاق می افتــد. ایــن پــل میــان افــق بــدن و افــق جهــان، ایــن انتقــال 

انتزاعــی ــــ »کوتــاه شــدن«، »آب رفتــن«، »فشــرده شــدن«، »چرخیــدن« 
ــ باید در جایگاه موضوع اثر »جابه جایی« دیده شود. 

گــذار دو ســویه ی میــان بیننــده و دیــده شــده، کارکردشــان هنگامــی 
اســت کــه موقعیت شــان در فضــای دیــداری تغییــر می کنــد و بــر هــم اثــر 
از  بســیاری  در  کار ســرا  دیــداری موضــوع  گــذرگاه  ایــن  ــــ  می گذارنــد 
آثــارش اســت. ایــن موضوعــی انتزاعــی  اســت که بــا فرم هایــی »انتزاعی« 
از آن »دفــاع« می شــود، ماننــد میله هــای پنــج متــری مایــل و دو بلــوک 
 Different and اســتیلی کــه در دیــد مــا »جابه جــا« می شــوند در اثــر
Different Again کــه در ســال ۱۹۷۳ در مــوزه ی گوگنهایــم نصــب شــد. 
یــا صفحــات عظیــم اســتیل )۸ در 24 متــر( در اثــر »ســیرکویت« کــه از 
چهــار گوشــه ی اتــاق کشــیده شــده بودنــد تــا در مرکــز اثــر شــکافی یــک 
متــری بــه وجــود آورنــد؛ جایــی کــه بــدن بیننــده دچــار چرخــش می شــود. 
امــا ایــن موضوعــی ا ســت کــه حتــی هنگامــی کــه بــا شــیئی واقعــی از آن 
دفــاع می شــود هیــچ از انتزاعــی بودنــش نمی کاهــد، ماننــد آن فیلــم 

زیبای سرا »Railroad Turnbridge«  که در سال ۱۹۷۶ ساخت. 

ریچارد سرا در استودیو،
 ۱۹۹۹، نیویورک.

۱۱۱ ۱۱۰



در ایــن فیلــم دوربیــن در انتهــای یــک پــل متحــرک قــرار دارد، و تمــام 
طــول ایــن پــل را زیــر نظــر دارد به طــوری کــه چشــم انداز ورای ایــن 
ایــن لولــه دیــده می شــود.  بــاز  ســازه ی تونل ماننــد از درون دهانــه ی 
بنابرایــن »دیــد« و »بیننــده« در ســطح فــرم بــه شــمار می آینــد ــــ شــکل 
دیافراگــم دوربیــن و دهانــه ی بــاز انتهــای پــل کــه منظــره ی دور را قــاب 
می گیــرد آینــه ی یکدیگرنــد و در جایــگاه ســاز و کار یــک چشــم انداز؛ 
چرخــش باشــکوه پــل کــه نــور خورشــید روی آن می درخشــد هم زمــان 
روی موقعیــت بیننــده و آن بخــش محــدود از جهــان کــه قابــل دیــدن 

است عمل می کند. 
آن گونــه کــه ســرا دربــاره ی ایــن اثــر می گویــد: »نــه تنهــا از تونلــی کــه در 
پــل ســاخته شــده بــرای قاب گیــری چشــم انداز اســتفاده می کنــد بلکــه 
ســپس بــه ســوی خــود بــاز می گــردد و خــود را قــاب می گیــرد. و در آن، 
ــن پرســش را پیــش می کشــد کــه چــه  توهمــی ایجــاد می شــود کــه ای
ایــن در ســاختار  کــه حرکــت می کنــد؟  ایستاســت و چیســت  چیــزی 
قاب بنــدی مــواد خــود پــل نهفتــه اســت، در عناصــر داخلــی کارکــرد آن 

یعنی چرخ دنده هایش.«۱۶
جســم پــل، کارکــردش در جهــان واقعــی و هویــت نمادینــش )بــرای 
نمونــه ســاختارش کــه پدیــده ی ســده ی نوزدهمــی ســاخت و ســازهای 
ناپدیــد   »Railroad Turnbridge« اثــر  در  مــی آورد(  یــاد  بــه  را  آهنــی 
نمی شــود، همان گونــه کــه چشــم اندازی کــه در انتهــای تونــل پیداســت 
و هــدف نهایــی دوربیــن اســت همــواره حاضــر اســت. امــا همــه ی این هــا 
بــا کیفیــت عینی شــان در پــس موضــوع ذهنــی انتزاعــی فیلــم پنهــان 
شــده اند، از ســوی آن چیــزی کــه قــاب را پــر می کنــد و بیش تــر از این کــه 
چیــزی باشــد یــک پیونــد اســت، یــک گــذار. فضایــی کــه بــه دلیــل  متحرک 
بــودن پدیــد آمــده اســت، فضایــی کــه بــا شــفافیتی درخشــان ارائــه 
می گیــرد،  قــرار  دیــد  و  بینــش  از  اســتعاره ای  جایــگاه  در  و  می شــود 
فضایــی ا ســت کــه میــان معنــی جلــو و عقــب در گــذار اســت و ایــن چنیــن 
فیگــوری دیــداری بــرای فضــای پیشــاعینیت بــدن ایجــاد می کنــد، ایــن 
می شــود.  دیــده  ســرا  فیلــم  در  کــه  اســت  چیــزی  فضایــی  گــذرگاه 
آن.  نــه موضــوع  اســت،  تجربــه  ایــن  پشــتیبان  واقعــی   Turnbridge
»Railroad Turnbridge« به فاصله ی چهار ســال پس از »جابه جایی« 
ســاخته می شــود و هرچنــد »بهانــه ی« آن، یعنــی پــل، عنصــری واقعــی و 
نــه انتزاعــی اســت، در جایــگاه یــک اثــر بــا آن چــه ســرا در ســالی کــه 
ســاخته شــد دربــاره ی معنــای مجسمه ســاز بــودن گفتــه بــود پیونــد 
دارد: »مجسمه ســازی بــه معنــای دنبــال کــردن مســیر کاری اســت کــه از 
اول بــرای خــود تعییــن کــرده ام و تــلاش بــرای انجــام بیش تریــن تقــلای 

انتزاعی در چارچوب آن.«۱۷
 »Railroad امــا ســویه ی دیگــر موضــوع انتزاعــی بــا بررســی هــر دو اثــر
»Turnbridge و »جابه جایــی« هویــدا می شــود، ســویه ای کــه بــا ســاز و کار 

جاکومتی/سرا با پیوندی مشترک اما بدون هم پوشانی با پدیدارشناسی 
ادراک بیش تــر پیــدا می شــود. بــرای ســرا موضــوع انتزاعــی تنهــا می توانــد 
تابعــی از زمــان باشــد. هــر موضوعــی کــه در زمان ایســتا، منــزوی و بی تغییر 
باشــد بــرای او تبدیــل بــه یــک تصویــر می شــود، و تعریــف تصویــر بــه معنی 
ــه  انتزاعــی نبــودن آن اســت. همــواره تصویــری از چیــزی اســت، همــواره ب
چیــزی اشــاره دارد. بنابرایــن بــه جــز آن کــه جهــان جاکومتــی »انســان زده« 
اســت بــه گونــه ای کــه فاصلــه بــه معنــی چهــره ای در دوردســت یــا بد نیســت 
کــه دور از ماســت، ایــن فاصلــه تبدیــل بــه تصویــری مجسمه ســازانه شــده 
ایــن ویژگــی در شــی نهادینــه اســت، روی ترک هــا و پســتی و  اســت. 
بلندی هــای مــدل و در شــتابی کــه گوشــه های چهــره در جلــوی چشــم مان 
پــس می رونــد، بــه گونــه ای کــه چــه دور و چــه نزدیک ما همــواره با تصویری 

از  »فاصله« رو به رو هستیم. 
بــرای ســرا موضــوع انتزاعــی تنهــا هنگامــی ارائــه می شــود کــه در گونه ای 
عرصــه ی تجربــی قــرار بگیــرد کــه در آن بــه نظــر می رســد فضــا و زمــان 
کارکــردی ماننــد هــم دارنــد. زیــرا در همــان دمــی کــه یــک جابه جایــی در 
دیــد رخ می دهــد آن چــه دیــده می شــود دیگــر در جایــگاه چیــزی کــه 
ــه نمی شــود. در  ــر تجرب ــد یــک تصوی خواهــی نخواهــی ایستاســت مانن
میــان چنیــن پافشــاری ای بــر انتــزاع کــه فضــا و زمــان را پیونــد می دهــد 
و یکســان می ســازد، چنان کــه پــل فیلــم ســرا را می تــوان در جایــگاه 
یــک مدیــوم بــه شــمار آورد تنهــا بــه ایــن دلیــل که ماننــد پیــچ و مهره های 
خــود دوربیــن دارد می چرخــد، بیننــده هم چنــان ادراکــی پدیدارشناســانه 
خواهــد داشــت: »ایــن شــبه-پیوند روشــن می شــود اگــر کــه مــا آن را بــه 
چشــم چیــزی موقتــی بنگریــم. هنگامــی کــه مــن می گویــم کــه شــیئی را 
از دوردســت می بینــم، بــه ایــن معنــی ا ســت کــه هــم اکنــون نیــز دارم آن 
را می بینــم، یــا این کــه هنــوز هــم دارم آن را می بینــم، ایــن در آینــده یــا در 
گذشــته و هم چنیــن در مــکان اســت... امــا همزیســتی کــه در واقــع یــک 
فضــا را تعریــف می کنــد، بــا زمــان بیگانــه نیســت، بلکــه حقیقــت دو 
پدیــده اســت کــه بــه یــک مــوج موقتــی تعلــق دارنــد.«۱۸ و بــار دیگــر 
مرلوپونتــی فضــای ایــن بــه هم پیوســتگی را بــه چیــزی پیشــاعینی و 
انتزاعــی پیونــد می دهــد: »بنابرایــن، فاعلــی در درون مــن هســت کــه 
برایــش جهانــی پیــش از این کــه مــن این جــا باشــم وجــود دارد، و اوســت 
کــه جــای مــن را در آن جهــان تعییــن می کنــد. ایــن اســیر یــا روح طبیعــی 
تصمیم هــای  وســیله ی  کــه  نیســت  موقتــی  بــدن  آن  مــن،  بــدن  در 
شــخصی مــن اســت و مــن را بــه ایــن یــا آن یکــی جهــان وصــل می کنــد، 
بلکــه سیســتمی اســت از "کارکردهــای" ناشــناخته کــه همــه ی توجــه هــا 

را به یک پروژه ی کلی جلب می کند.«۱۹
ایــن مفهــوم کــه موضــوع انتزاعــی را تنهــا می تــوان در موقعیــت زمــان 
بررســی کــرد بی شــک دو بخــش الگــوی جاکومتی/ســرا را از یکدیگــر 
جــدا می کنــد. اگــر پدیدارشناســی ادراک نوعــی نــگاه نقادانــه بــه ایــن 

۱۱۳ ۱۱۲



پیــش فــرض زیبایی شناســانه می افزایــد، دیگــر نوشــته ها قفل هــای 
دیگــری را بــاز می کننــد.2۰ یکــی از آن هــا بخــش  پــرآوازه ای از نوشــته ی »در 
جســتجوی زمــان از دســت رفتــه« اســت، جایــی کــه پروســت تمایلــش 
بــه نوشــتن را پیونــد می زنــد بــه احســاس نیــازش بــه شــکافتن ســطح 
چیزهــا بــرای یافتــن اســاس لذتــی کــه از آن هــا می بــرد. و بــه عنــوان 
ــد کــه در آن  ــه می کن ــه از »نوشــته« خــود بخشــی را ارائ نخســتین نمون
ناقوس هــای مارتنویــل از درون یــک همریــزگاه زمــان و مــکان بــر او 

نمایان می شود:
»انــدک زمانــی می شــد کــه مارتنویــل را تــرک کــرده بودیــم و روســتا پــس 
از چنــد ثانیــه ای همراهــی بــا مــا ناپدیــد شــده بــود کــه ناقوســخانه های آن، 
و آنــی کــه مــال ویوویــک بــود در افــق تنهــا ماندنــد. بــا دیــدن مــا کــه 
تــکان  بــدرود  نشــانه ی  بــه  را  آفتابی شــان  نوک هــای  می گریختیــم، 
می دادنــد. گاهــی یکی شــان خــود را کنــار می کشــید تــا آن دو دیگــر بتواننــد 
هنــوز لحظــه ای مــا را ببینند؛امــا جهــت جــاده تغییــر کــرد و آن هــا چون ســه 
میلــه ی طلایــی در روشــنایی چرخیدنــد و ناپدیــد شــدند. امــا کمــی بعــد، که 
بــه نزدیکــی کومبــره رســیده بودیــم و خورشــید غــروب کــرده بــود، بــرای 

آخریــن بــار از بســیار دور دیدم شــان کــه فقــط بــه ســه گل می مانســتند 
باشــند.«2۱ شــده  نقاشــی  کشــتزارها،  خــط  بــالای  آســمان،  روی  کــه 

بــرای پروســت جــوان ایــن دگرگونــی روابــط اســت کــه پیونــد میــان راه پر 
درک  قابــل  را  هــا  بــرج  شــدن  ناپدیــد  و  پدیــدار  رقــص  و  پیچ و خــم 
می ســازد. ایــن دگرگونــی در زمــان رخ می دهــد و چیــزی اســت کــه در 
پــس شــی زیبایی شناســانه در جایــگاه موضــوع یــا فاعــل آن نهفتــه 

است. 
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سول لویت در جریان
ترجمه ی اشکان صالحی

منبع:
 “Lewitt in Progress” in The Originality of the 
Avant-Garde and Other Modernist Myths, MIT Press, 
1986.

بزرگ تریــن  چیــز،  یــک  حــد  از  بیــش  خــودکاری  »جبری ســازی«،  رونــد 
ــک ویژگــی  ــا فقــط ی ــد. ی ــر می کن اقتصــاد کوشــش ادراکــی را امکان پذی
خــاص بــرای اشــیا تعییــن می شــود ــــ مثــلاً عــدد ــــ یــا در غیــر ایــن صــورت 
اشــیا گویــی بــر اســاس فرمول هــا عمــل می کننــد و حتــی در شــناخت 

ظاهر نمی شوند.
ویکتور اشکلوفسکی
»هنر به مثابه ی فن«

ســه متــن زیــر را در نظــر بگیریــد: اولــی مقالــه ای اســت بــا عنــوان »ســول 
لویــت ــــ نمــای اندیشــه« بــه قلــم دانلــد کاســپیت منتقــد. دومــی جســتاری 
اســت در انــدازه ی یــک کتــاب بــا نــام »پیشــرفت در هنــر« اثــر ســوزی 
ــارد منتقــد  ــد و نویســنده. ســومی ادای ســهم لوســی لیپ گابلیــک هنرمن

است به کاتالوگ نمایشگاه مرور آثار لویت در موزه ی هنر مدرن.  
پیــش می کشــند،  را  ادعاهــا  از  ایــن جســتارها مجموعــه ای  هــم  روی 
ادعاهایــی کــه بــدواً بــه کار یــک هنرمنــد خــاص می پردازند، ولــی به زمینه ی 
ــر  ــه هن ــا دســت کم ب ــد، ی ــر انتزاعــی در کل تعمیــم می یابن گســترده تر هن
انتزاعــی نســل لویــت. معنــای ایــن ادعاهــا اعــلام رســالت و دســتاورد ایــن 
انتــزاع  اســت. ایــن امــر، چنان کــه آن هــا بــا هــم تأکیــد دارنــد، بایــد بــه 
ــوان  ــد. و می ت ــه ی قــوای عقــل بشــر کمــک کن ــر کــردن پیروزمندان تصوی

پرسید هنر مفهومی می توانست چه چیز دیگری باشد؟
کاســپیت بــا عنــوان جســتارش بــه ایــن مضمــون بــزرگ اشــاره می کنــد. 
»نمــای اندیشــه« چیــزی اســت که از ســاختارهای بخش منــد، از طرح های 
بــه مــا  مشــبک، از رشــته های متوالــی مجسمه ســازی لویــت متقابــلاً 
می نگــرد. اندیشــه از نظــر کاســپیت امــری اســتنتاجی و اســتنباطی و 
ــک اصــل ســازمان دهنده ی  ــن ی ــرای یافت ــدی اســت ب ــی اســت. رون اصول

مرکزی در چندوجهی تجربه؛ فعالیت یک من استعلایی است. 

۱۱۹



کاســپیت می نویســد »در لویــت هیــچ اســتقرای بصــری وجــود نــدارد؛ 
فقــط اســتنتاج بــر اســاس قواعــدی هســت کــه دارای اعتبــاری اصولی انــد 
هــر قــدر هــم کــه اثــر خلق شــده بــر اســاس اجــرای  آن قواعــدْ نمایــی موقت 
و بی اهمیــت داشــته باشــد.« و ادامــه می دهــد: »هنــر عقل بــاور و جبرگــرا 
بــا ســنت غربــی بزرگ تــری پیونــد می یابــد کــه هــم در دوران باســتان 
کلاســیک و هم در رنســانس مشــهود اســت، یعنی جســت وجوی قابلیت 
ــزار ریاضــی. ایــن ســنت از حیــث منزلــت عمیقــاً انســان باورانه  ــا اب فهــم ب
اســت، چــرا کــه متضمــن خداانــگاری ذهــن بشــر بــه دلیــل توانایــی ریاضــی  

آن است.«۱ 
ــگاری ذهــن بشــر را در آن  ــن خداان ــه کاســپیت عملکــرد ای ــر خاصــی ک اث
مشــاهده می کنــد »واریاســیون های مکعب هــای گشــوده ی ناکامــل« 
)۱۹۷4( نــام دارد.2 ایــن اثــر ســاختاری بخش منــد متشــکل از صــد و بیســت 
و دو واحــد اســت کــه هــر کــدام عضــو مجموعــه ای محدودنــد، مجموعــه ای 
نظم یافتــه بــر حســب یــک توالی عــددی. در سرتاســر مجموعــه، »مکعب« 
بــه خــودی خــود فقــط بــر اســاس اســتنباط معیــن می شــود، بــدواً بــا 
بــر  لبــه ی عمودشــده  فراهــم کــردن کم تریــن اطلاعــات ممکــن )ســه 
یکدیگــر( و ســپس به تدریــج بــا تــدارک دیــدن تعــداد بیش تــری از لبه هــای 
مفقــود و در نهایــت بــا بیش تریــن اطلاعــات ممکــن )یــازده لبــه(. هــر یــک 
از بخش هــای مجموعــه ضلعــی بــه طــول هشــت اینــچ دارد؛ هــر یــک بــه 
رنــگ ســفید نقاشــی شــده؛ و صــد و بیــت و دو ســاختار اســکلتی روی 

سکویی وسیع جمع می شوند.
تــدارک دیــدن ذهنــی لبه هــای  بــا  بــه مــا می گویــد »بیننــده  کاســپیت 
مفقــود، مکعب هــای ناکامــل را کامــل و تنــش بیــن مکعب هــای عینــاً 
ناکامــل و به طــور ذهنــی کامــل را تجربــه می کنــد ــــ تنــش بیــن چیــزی کــه 

کانت به آن می گفت مکعب پدیداری و ایده ی مکعب.«۳ 
تقریبــاً بــرای هــر نویســنده ای کــه بــه لویــت می پــردازد تردیــدی وجــود 
خــود  تصویــر  ذهن  انــد،  تصویــر  هندســی  نمادهــای  ایــن  کــه  نــدارد 
ســازه ها  ایــن  »گاهــی ظریف تریــن  می نویســد  منتقــدی  عقل بــاوری. 
شــبیه ترجمــه ی نظام هــای فلســفی کامــل بــه زبــان کامــلاً صــوری اســت. 
اگــر کســی قــادر باشــد زیبایــی ســاختاری مثــلاً رســاله های دکارت یا کانت 
را درک کنــد و بعــد بــه بازآفرینــی آن هــا بــه شــکل اســتعاره ی منحصــراً 

بصری بپردازد، آن شخص بی شک لویت است.«4
البتــه شــاید عــده ای از خواننــدگان ایــن نــوع نقــد چنیــن گزاره هایــی را رد 
کننــد. ممکــن اســت بــه نظرشــان عجیــب باشــد کــه در ربــع آخــر قــرن 
بیســتم، هنــری ســر بــرآورده باشــد کــه بــه دکارتیســم پیــروز اختصــاص 
دارد، کــه وقتــی تقریبــاً همــه چیــز در تجربــه ی فرهنگی مــان ضــرورت کنــار 
گذاشــتن خیــالات ســوژه ی اســتعلایی را بــه مــا آموختــه اســت لویــت 

بایستی بتواند ما را از قدرت های آن خاطرجمع کند.
»چــون اگــر خــودم را ببینــم کــه بــه دریــا می زنــم، و ســاعت های متمــادی 

بــدون رســیدن بــه خشــکی را، دیگــر بازگشــت را نمی بینــم، تکانه هــای 
امــواج  کف آلــود را، و دیگــر صــدای ســایش تیــر شــکننده ی تــه قایــق را بــر 
ســاحل نمی شــنوم. از این کــه کنــار دریــا هســتم نهایــت اســتفاده را بــردم 
تــا مجموعــه ای جمــع کنــم از ســنگ های مکیدنــی. ســنگ ریزه بودنــد امــا 
مــن به شــان می گویــم ســنگ. بلــه، ایــن بــار مجموعــه ی قابــل توجهــی 
جمــع کــردم. بــه طــور مســاوی در چهــار جیبــم تقسیم شــان کردم، و پشــت 

سر هم  مکیدم شان.«۵ 
امــا قــدرت عقــل بشــر تخیــل عــده ای از نویســندگان معاصــر دربــاره ی هنــر 
را تســخیر کــرده اســت، نویســندگانی کــه از نظرشــان انتــزاع ضرورتــاً 
پی آمــد پیشــرفتِ پیروزمندانــه ی عقلانیــت اســت. بنابرایــن آموزنده اســت 
کــه دربــاره ی ادعاهایــی بیندیشــیم کــه در خصــوص لویــت در زمینــه ی 
اســتدلال گســترده تری دربــاره ی ماهیــت انتــزاع مطــرح می شــوند. مثــلاً 
ســوزی گابلیــک در »پیشــرفت هنــر« کل گســتره ی فرهنــگ بصــری جهان 
را مســئله ای در تکویــن شــناختی می بینــد. و هنــر انتزاعــی قرارگرفتــه در 
چارچــوب ایــن مســئله هم چــون ثمــرات نوعــی از تکویــن فکــری جهانــی 

ظاهر می شود. 
اســتدلال او بــه بیــان بســیار مختصــر ایــن اســت کــه تاریــخ هنــر بــه ســه 
دوره ی مجــزا تقســیم می شــود، اولــی شــامل هرگونــه بازنمایــی بصــری 

نقاشی های دیواری سول لویت در 
موزه ی متروپولیتن، نیویورک.

۱۲۱ ۱۲۰



پیــش از کشــف پرســپکتیو نظام منــد اســت، دومــی بــا رنســانس آغــاز 
می شــود کــه وجــه معــرف آن تســلط بــر پرســپکتیو اســت، و ســومی 
دوره ی مدرنیســم اســت کــه بــا آغــاز انتــزاع اعلام می شــود. مؤلــف چنان که 
از عنــوان کتــاب او می تــوان دریافــت معتقــد اســت کــه ایــن تقســیمات 
مشــخص کننده ی مراحــل یــک پیشــرفت اساســی اند و هــر مرحلــه ای  
مرحلــه ی پیــش از خــود را منســوخ  و از دور خــارج می کنــد. الگــوی ایــن 
ایــده ی »پیشــرفت در هنــر« الگــوی تکویــن شــناختی بشــر اســت کــه بــا 
پیچیدگــی  ســوی  بــه  و  می شــود  آغــاز  اندیشــه  وجــوه  کودکانه تریــن 
بیش تــرِ تعقــل عملیاتــی و صــوری حرکــت می کنــد. گابلیــک بــا فرافکنــی 
ایــن الگــوی تکوینــی فــرد )برگرفتــه از کار پیــاژه( بــر روی کل پیکــره ی هنــر 
بــه مثابــه ی موضــوع »پیشــروی« ســخن  از تاریــخ ســبک ها  جهانــی، 
می گویــد ــــ نوعــی رونــد »تکامــل« بــه ســوی مراحــل پیوســته عالی تــرِ 
ســازمان یابی فکــری. او می نویســد »تاریــخ هنــر مظهــر اصــول الگومنــد 
بنیادیــن رشــد ذهنــی اســت.«۶ مثــلاً رنســانس بــه ســبب ماهیــت اصولــی 
و اســتنتاجی پرســپکتیو همــه ی فرم هــای پیشــین بازنمایــی را از دور 
خــارج کــرد، چنان کــه می شــد فضــای جهــان پدیــداری را بــه شــکل یکپارچه 
بــر اســاس نظامــی از مختصــات مســتقل از ادراک »خــام« درک کــرد. امــا 
دوره ی مــدرن )کــه ســرآغازش کوبیســم اســت( ایــن قــدرت انتظــام را از 
جهــان واقعــی کامــلاً خــارج می کنــد و بدیــن ترتیــب رنســانس را از لحــاظ 
شــناختی پشــت ســر می گــذارد. بــا ایــن کار، دوره ی مــدرن نشــان دهنده ی 
اســتقلال همــه ی نظام هــای اســتنتاجی یــا منطقــی از رونــد مشــاهده 
اســت. از دیــد گابلیــک، دســتاورد هنــر انتزاعــی عبــارت اســت از آزادی آن از 
مقتضیــات واقعیــت ادراکــی و خواســت آن بــرای نشــان دادن چیــزی کــه 
پیــاژه اصطــلاح »مرحلــه ی صوری  ـعملیاتــی« اندیشــه ی بشــر را بــرای آن 

برگزیده است. 
»همیــن موجــب دردســر شــد کــه نخســت از راه ذیــل حلــش کــردم. مثــلاً 
بگوییــم شــانزده ســنگ داشــتم، چهــار تــا در هــر یــک از چهــار جیبــم، دو 
پالتــوم  راســت  جیــب  از  ســنگی  پالتــوم.  جیــب  دو  و  شــلوارم  جیــب 
برمی داشــتم، و در دهانــم می گذاشــتم، ســنگِ  در جیــب راســت پالتــوم را 
بــا ســنگی از جیــب راســت شــلوارم عــوض می کــردم، کــه بــا ســنگی از جیب 
چــپ شــلوارم عــوض می کــردم، کــه بــا ســنگی از جیــب چــپ پالتــوم عــوض 
می کــردم، کــه بــا ســنگی کــه در دهانــم بــود عــوض می کــردم، بــه محــض 

آن که مکیدنش را تمام می کردم.«
تعجبــی نــدارد کــه مدافعــان لویــت مایه هــای تحســین فراوانــی در تــز 
»پیشــرفت در هنــر« بیابنــد. زیــرا اســتدلالی کــه نشــان دهنده ی شــباهتی 
مســتقیم بیــن »معرفت شناســی وراثتــی« پیــاژه و ســیر چندهزارســاله ی 
کوشــش های زیبایی شــناختی اســت ضرورتــاً هنرمنــدان نســل لویــت را 
در »مرحلــه ی صوری  ـعملیاتــی« تکویــن قــرار می دهــد، در جایــگاه کســانی 
کــه از منطقــی گــزاره  ای بهره بــرداری می کننــد کــه بســیار »جلوتــر« اســت 

ــارد در جســتار  ــد آمــده. در واقــع لوســی لیپ از هــر آن چــه پیــش از آن پدی
خــود بــرای کاتالــوگ مــوزه ی هنــر مــدرن دربــاره ی لویــت مدعــی اســت کــه 
توصیــف گابلیــک از ایــن نــوع اندیشــه بــه نحــوی بســیار اطمینان بخــش 
دربــاره ی کار ایــن هنرمنــد صــدق می کنــد. بــه عقیــده ی لیپــارد »فقــط 
"انتــزاع تأمل آمیــز" لویــت اســت کــه بــا ایــن نظریه هــا تناســب کامــل دارد، 
در  "لحظــه ای  از  دارد  حکایــت  گفــت  می تــوان  کــه  اوســت  کار  فقــط 
اندیشــه ی هنــری کــه یــک ســاختار پذیــرای پرسشــگری می شــود و خــود 
ــا ایــن حــال  ــاره بــر اســاس معنــای تــازه ای ســازمان می دهــد کــه ب را دوب
معنــای همــان ســاختار اســت، ولــی بــه ســطح جدیــدی از پیچیدگــی بــرده 

شده."«۷ 
»بــر ایــن اســاس هم چنــان چهــار ســنگ در هــر چهــار جیبــم داشــتم، امــا نه 
کامــلاً همــان ســنگ ها. و وقتــی دوبــاره شــوق مکیــدن بــر مــن چیــره 
می شــد، دوبــاره از جیــب راســت پالتــوم ســنگی درمــی آوردم، خاطرجمــع از 
این کــه ایــن همــان ســنگی نباشــد کــه آخریــن بــار برداشــتم. و موقعــی کــه 
می مکیدمــش ســنگ های دیگــر را همان طــور کــه همیــن حــالا شــرح 

دادم جابه جا می کردم. و به همین ترتیب.«
وقتــی از لیپــارد و کاســپیت بــه منزلــه ی مدافعــان کار لویــت حــرف می زنــم 
نمی خواهــم تلویحــاً بگویــم کــه هــر کــس دیــدگاه آن هــا را دربــاره ی ایــن 
کار محــل تردیــد قــرار دهــد خودبه خــود منتقــد اســت. در عــوض، بــر نــوع 
خاصــی از دفــاع تمرکــز دارم. ایــن دفاعــی اســت کــه بی شــک نیــروی بلاغــی   
و انــرژی  روانــی اش را در واکنــش بــه خصومتــی می یابــد کــه به طــور کلــی 
متوجــه کارهایــی ماننــد کار لویــت اســت. ایــن خصومــت در داخــل فضــای 
خودمحصورشــده ی دنیــای هنــر کمابیــش خامــوش می شــود، ولــی خــارج 
از آن حصارهــا بــه منتهادرجــه بیــان می شــود. کارهــای مشــبک لویــت، 
خــواه گرایــش ســریالی داشــته باشــند یــا نــه، در نظــر مخاطبــانِ فرهنگــی 
وســیع ترْ گیج کننــده و بی معنی انــد. زیــرا هرچــه باشــد، ایــن کارهــا احیانــاً 
چــه چیــزی را بازنمایــی می کننــد؟ پاســخ بــه ایــن پرســش، چنان کــه در بــالا 
ــد کــه  ــد. هنرمن خلاصــه شــد، چنیــن اســت: این هــا بازنمایی هــای ذهن  ان
ســرانجام از ســاختن تصاویــر چیزهــای در ایــن جهــان رهــا شــده اســت، 

لحظه ی شناختی را به معنی دقیق کلمه تصویر می کند. 
»امـــا ایـــن راه حـــل رضایتـــم را کامـــلاً جلـــب نمی کـــرد. چـــون خلاصـــم 
نمی کـــرد از این کـــه نکنـــد، طـــی تصادفـــی غیرمعمـــول، چهـــار ســـنگی کـــه 
بـــه ایـــن نحـــو در گـــردش بودنـــد همـــواره همـــان چهـــار ســـنگ باشـــند. در 
ایـــن صـــورت، نـــه تنهـــا شـــانزده ســـنگ را یکـــی پـــس از دیگـــری نمی مکیـــدم، 
بلکـــه فقـــط چهـــار تـــا را واقعـــاً می مکیـــدم، همیشـــه همـــان چهـــار تـــا، یکـــی 

پس از دیگری.«
بـــرای ایـــن نویســـندگان، لحظـــه ی شـــناختی فـــرم خاصـــی دارد و شـــکل 
بـــه  اشـــارات  و  دکارت  بـــه  ارجاعـــات  از  می گیـــرد.  خـــود  بـــه  خاصـــی 
نمودارهـــای اقلیدســـی روشـــن اســـت کـــه فرمـــی کـــه لحظـــه ی شـــناختی 

۱۲۳ ۱۲۲



می پذیـــرد نوعـــی مرکزیـــت  اندیشـــه اســـت ـــــ کشـــف یـــک اصـــل ریشـــه ای، 
یـــک اصـــل بدیهـــی کـــه بـــر مبنایـــش همـــه ی متغیرهـــای سیســـتمی معیـــن 
را می تـــوان توضیـــح داد. ایـــن لحظـــه ی بـــه چنـــگ آوردن ایـــده یـــا فرمولـــی 
اســـت کـــه هـــم سیســـتم را تولیـــد و هـــم در عیـــن حـــال آن را تبییـــن 
می کنـــد. مرکـــز کـــه موجـــود در بطـــن سیســـتم و ســـازنده ی همـــان مبنـــای 
یکپارچگـــی آن در نظـــر گرفتـــه می شـــود، در عیـــن حـــال بـــالای سیســـتم یـــا 
ــد  ــپیت می خواهـ ــل کاسـ ــن دلیـ ــه همیـ ــردد. بـ ــم می گـ ــارج از آن مجسـ خـ
ایـــده ی فهم پذیـــری نـــاب را کـــه از نظـــر او هـــدف هنـــر لویـــت اســـت، بـــا 

انگاره ی استعلا پیوند دهد. 
»چـــون مهـــم نبـــود کـــه چطـــور ســـنگ ها را بـــه گـــردش درمـــی آوردم، همـــواره 
خطـــری واحـــد وجـــود داشـــت. بدیهـــی بـــود کـــه بـــا افزایـــش شـــمار 
بـــه  را  ســـنگ هایم  از  تلـــذذ  امـــکان  می شـــدم  مجبـــور  جیب هایـــم 

همان گونـــه کـــه در نظـــر داشـــتم بـــالا ببـــرم، بـــه عبـــارت دیگـــر یکـــی پـــس از 
ـــلاً،  ـــی تمـــام می شـــدند. اگـــر هشـــت جیـــب می داشـــتم، مث ـــا وقت دیگـــری ت
مزخرف تریـــن  حتـــی  موقـــع  آن   داشـــتم،  کـــه  تایـــی  چهـــار  جـــای  بـــه 
ـــا از شـــانزده ســـنگم  ـــع نمی شـــد دســـت کم هشـــت ت تصادف هـــا هـــم مان
را نمکـــم، یکـــی پـــس از دیگـــری. حقیقـــت ایـــن اســـت کـــه بایـــد شـــانزده 

جیب می داشتم تا خیالم کاملاً راحت باشد.«
امـــا ایـــن نـــوع اســـتدلال انتقـــادی، بـــا بیـــان شـــرایطی کـــه بـــر مبنایـــش هنـــر 
انتزاعـــی می توانـــد از وظیفـــه ی تصویـــر کـــردن جهـــان خـــلاص شـــود، صرفـــاً 
ـــر انتزاعـــی دیگـــر  ـــد. محـــک آزمـــون هن وظیفـــه ای جدیـــد را جایگزیـــن می کن
وفـــاداری ایـــن هنـــر در ارائـــه ی رونگاشـــتی از ظواهـــر نیســـت؛ اینـــک بایـــد هنـــر 
انتزاعـــی را بـــر اســـاس وضـــوح آن بـــرای الگویـــی متفـــاوت محـــک زد. واقعیـــت 
بصـــری دیگـــر جایگاهـــی ممتـــاز نســـبت بـــه اثـــر هنـــری نـــدارد و دیگـــر 

شـــکل دهنده ی متنـــی نیســـت کـــه هنـــر بایـــد آن را تصویـــر کنـــد. حـــالا منطـــق 
اســـت کـــه »متـــن« را می ســـازد؛ و فضایـــی کـــه هنـــر اینـــک بایـــد بـــر آن 
گشـــوده شـــود و الگویـــی کـــه هنـــر بایـــد »تصویـــر کنـــد« و بـــر آن اســـاس 

محک زده شود ذهن است. 
هنــر لویــت البتــه در ایــن آزمــون رد می شــود. ریاضیــات او بســیار ســاده تر، 
بســیار  کارش  صــوری  شــرایط  و  ناروشــن تر  بســیار  راه حل هایــش 
پراکنده تــر و وســواس گونه تر از آن اســت کــه چیــزی شــبیه نمــودار عقــل 

بشر را که به نظر می رسد این نویسندگان می خواهند، پدید بیاورد.
ــا مدت هــا هیــچ نتیجــه  ی دیگــری جــز ایــن را نمی پذیرفتــم، این کــه  »و ت
هرگــز  خــودش،  ســنگ  بــا  کــدام  هــر  جیــب،  شــانزده  داشــتن  بــدون 
نمی توانســتم بــه هدفــی کــه در نظــر گرفتــه بــودم برســم، بــدون تصادفــی 
فوق العــاده. و اگــر شــدنی بــود کــه شــمار جیب هایــم را دوبرابــر کنــم، فقــط 
بــا تقســیم هــر جیــب بــه دو تــا، بــه کمــک چنــد ســنجاق قفلــی مثــلاً، دیگــر 
از پــس چهاربرابــر کردن شــان برنمی آمــدم. و دلــم نمی خواســت بــرای 
اقدامــی نیم بنــد آن همــه بــه زحمــت بیفتــم. چــون داشــتم تمــام درکــم از 
اندازه گیــری را از دســت مــی دادم، بعــد از این همــه کلنجــار و مشــاجره، و 

می خواستم بگویم، یا همه یا هیچ.«
ــر کارهــای  ــد اکث »واریاســیون های مکعب هــای گشــوده ی ناکامــل«، مانن
لویــت، بــرای فــرد تجربــه ای بــه وجــود مــی آورد که وســواس گونه اســت. روی 
ســکوی وســیعی گســترده تر از آن که بتوان با یک نگاه بتوان آن را دریافت، 
۱22 چارچــوب قطعه قطعــه ی کوچــک و تروتمیــز، همگــی با دقت تمــام رنگ 
ســفید خــورده، در صفوفــی منظــم ولــی بی معنــی نشســته اند، بــه نشــانه ی 
نوعــی پافشــاری جنون آمیــز. کمابیــش بــر خــلاف نمودارهــا در اقلیــدس کــه 
روابــط اصولــی فقــط یــک بــار بیان می شــوند و تنــوع کاربردهــای احتمالی به 
خواننــده واگــذار می شــود، یــا بــر خــلاف بیــان جبــری بســط یــک مجموعــه ی 
معیــن کــه در آن  عنصــر فرمــول وار مشــخصاً بــرای منتفی کردن محاســبه ی 
هــر جملــه در مجموعــه بــه کار مــی رود، اثــر لویــت مؤکــداً اصــل زاینــده اش را 
در هــر یــک از حــالات احتمالــی اش بــه کار می بنــدد. تجربــه ی اثــر دقیقــاً در 
تقابــل بــا »نمــای اندیشــه« قــرار می گیــرد، خصوصــاً اگر اندیشــه بــه منزله ی 
نمودهــای کلاســیک منطــق تلقــی شــود. زیــرا چنیــن نمودهایــی، خــواه 
نمــوداری یــا نمادیــن، مشــخصاً مربــوط می شــوند بــه تــوان مختصــر کــردن، 
اشــاره داشــتن، فشــرده ســاختن، قابلیــت دلالــت بــر بســطی فقــط بــا دو یــا 
ســه جملــه ی اول، پوشــش دادن فضاهــای حســابی بــا چنــد ســه نقطه، 
خلاصه، اســتفاده از انگاره ی »و غیره«. پرحرفی بســط ســریالی لویت هیچ 
بهــره ای از اقتصــاد زبــان ریاضــی دان نــدارد، بلکه واجد حرافی گفتــار کودکان 
یــا کهنســالان اســت، از ایــن جهــت کــه امتناعــش از خلاصــه کــردن و بــه کار 
بــردن مثــال واحــدی کــه بــه تمامیــت دلالــت کنــد شــبیه آن شــرح های 
پرتب وتــاب دربــاره ی رویدادهاســت کــه از یــک رشــته جزئیــات تقریبــاً 

یکسان تشکیل شده اند و با »و« به هم مرتبط می شوند.

نمایش آثار سول لویت در گالری 
پائولا کوپر،
 2۰۱۶، نیویورک.

۱۲۵ ۱۲۴



مارتینگل هــای  بــودم،  شــده  خیــره  ســنگ هایم  بــه  کــه  هنگامــی  »و 
بی پایانــی در ســرم می چرخیــد کــه همــه هــم بــه  یــک نســبت ناقــص بــود، 
مشت  مشــت ماســه در مشــتم می فشــردم، بــه طــوری کــه ماســه از لای 
بــاز روی ســاحل شــنی فرمی ریخــت، بلــه،  انگشــتانم بیــرون مــی زد و 
هنگامــی کــه بــه ایــن ترتیــب ذهــن و بخشــی از تنــم را آرام می کــردم، روزی 
نــاگاه بــه ذهنــم رســید، خیلــی مبهــم، کــه شــاید بــه هدفــم برســم بی آن کــه 
بــه شــمار جیب هایــم بیفزایــم، یــا بی آن کــه از شــمار ســنگ هایم بکاهــم، 

بلکه فقط با زیر پا گذاشتن اصل ترتیب.« 
ولــی کار لویــت کامــلاً ماننــد آن مثال هــا نیســت. زیــرا پرحرفــی، وراجــی، 
سکســکه ی انقباضــی جزئیــات تکــراری، این هــا نوعــی ویژگــی تصادفــی 
بــودن و آشــفتگی و فقــدان نظــم و نظــام را بــا خــود دارنــد. و فــوران 
مثال هــا و جمــع شــدن نمونه هــا در کار لویــت غــرق در نظــام و آکنــده از 
ناکامــل«،  گشــوده ی  مکعب هــای  »واریاســیون های  در  اســت.  نظــم 
ــرا آن چــه  ــون هســت. زی ــی در ایــن جن ــد،  نظــم و ترتیب چنان کــه می گوین
تزلزل ناپذیــر  رســم  نظــام  اجبــار،  »نظــام«  از  اســت  عبــارت  می یابیــم 
وســواس گونه بــا آن موشــکافی  و تروتمیــزی  و دقــت ســختگیرانه اش 
کــه بــر مغاکــی از عــدم عقلانیــت ســرپوش می گــذارد. بدیــن معنــا طرحــی 
اســت بــدون عقــل، طرحــی کــه از کنتــرل خــارج می شــود. راه حل هــای 
وســواس گونه بــرای مســائل بــه نظرمــان جنون آمیــز می آینــد، نــه بــه ایــن 
علــت کــه راه حل هــا غلط انــد، بلکــه چــون در شــرایط خــود مســئله اتصــال 

کوتاه غریبی در خطوط ضرورت وجود دارد. 
»حــالا می خواهــم بــاور کنــم، در واقــع قاطعانــه بــاور دارم، کــه می شــد 
ــرای ایــن مســئله یافــت، و در واقــع ممکــن اســت  راه حل هــای دیگــری ب
به مراتــب  امــا  منطقــی،  انــدازه  همــان  بــه  شــود،  یافتــه  هم چنــان 
باظرافت تــر، از آنــی کــه حــالا می خواهــم تشــریح کنــم، اگــر بتوانــم. و 
هم چنیــن بــاور دارم کــه اگــر کمــی مصرتــر بــودم، کمــی سرســخت تر، 
خــودم می توانســتم ایــن راه حل هــا را بیابــم. امــا خســته بــودم، امــا خســته 
بــودم، و خــودم را بــه طــرز شــرم آوری بــا نخســتین راه حــل قانــع کــردم کــه 

راه حلی بود، برای این مسئله.« 
زمانــی لویــت توضیــح داد: »اگــر یــک طراحــی دیــواری انجــام بدهــم، بایــد 
نقشــه را مکتــوب روی دیــوار یــا برچســب داشــته باشــم چــون بــه فهــم 
ایــده کمــک می کنــد. اگــر صرفــاً خطوطــی روی دیــوار داشــتم، هیچ کــس 
نمی دانســت کــه ده هــزار خــط در فضایــی خــاص وجــود دارد، پــس دو نوع 
فــرم دارم ــــ خطــوط و توضیــح خطــوط. آن وقــت ایــده وجــود دارد، کــه 
همیشــه بیان نشــده اســت.«۸ خطــوط پدیده هایــی خام انــد کــه برچســب 
برای شــان توضیحــی بــه معنــای دلیــل یــا تفســیر نیســت، بلکــه توضیحــی 
بــه معنــای یــک روایــت مســتند یــا شــرح اســت، مثــل وقتــی کــه راهنمــا بــه 
شــنونده می گویــد ارتفــاع ایــن درخــت ســرخ چوب چقــدر اســت، یــا چنــد 
ــد.  ــرادو گرانــد کانیــون را قطــع کن ســال طــول کشــیده تــا رودخانــه ی کل

برچســبْ ســندِ اســتمرار اســت، ســندِ ابداعــی اســت کــه بــر گــودالِ عــدمِ 
داشــت  خــوش  لویــت  چنان کــه  آن گاه،  و  پایکوبــی می کنــد.  ضــرورت 

بگوید، »ایده وجود دارد، که همیشه بیان نشده است.«
ــا ایــن حــال، گاهــی لویــت »ایــده« را بیــان می کــرد. مثــلاً در ســال ۱۹۶۹  ب
قرار بود نمایشــگاهی در نوا اسکوشــیا داشــته باشــد، و به این مناســبت 
دســتورالعمل های کار را از طریــق پُســت فرســتاد، بــا نــوع بیانــی که هرگز 
روی برچســب دیــوار ظاهــر نمی شــود: »اثــری کــه از ایــده ی خطــا اســتفاده 
می کنــد، اثــری کــه ایــده ی عــدم تناهــی را بــه کار می گیــرد؛ اثــری کــه 
ویرانگــر اســت، اثــری کــه بدیــع نیســت....«۹ ایــن »ایده هــا« در مرتبــه ای 
کامــلاً متفــاوت بــا امــر ریاضــی و اســتنتاجی و اصولــی وجــود دارنــد. اگــر 
فــرد از »ایــده ی خطــا« بــرای تولیــد اثر اســتفاده کنــد، کاری کاملاً متفاوت 
ــده آل اســت، نظمــی کــه  ــا ای ــا نشــان دادن نظمــی کــرده کــه متصــور ی ب

منتقدان لویت مدام بر مرتبط کردن آن با هنر او تأکید دارند.
»امــا دیگــر بــه مــرورِ مراحــل دردناکــی نمی پــردازم کــه پیــش از رســیدن بــه 
آن از ســر گذرانــده ام،  ایــن  هــم از ایــن، بــا تمــام زشــتی اش. هــر آن چــه )هــر 
آن چــه!( لازم بــود ایــن بــود کــه مثــلاً، از اول، شــش ســنگ بگــذارم در جیــب 
راســت پالتــوم، یــا جیــب آذوقــه، پنــج تــا در جیــب راســت شــلوارم، و پنــج تــا 
در جیــب چــپ شــلوارم، همــه اش همیــن اســت، دو پنــج تــا ده تــا۱۰ بــه 
ــد، در  ــا، و هیچــی، چــون هیچــی باقــی نمی مانْ عــلاوه ی شــش شــانزده ت
جیــب چــپ پالتــوم، کــه عجالتــاً خالــی می مانـْـد، خالــی از ســنگ  یعنــی، چــون 
محتویــات معمولــش باقــی می مانـْـد، مضــاف بــر اشــیای متفرقــه. چــون 
را،  ســبزی خردکنی  ام  چاقــوی  می کــردم  پنهــان  کجــا  می کنیــد  تصــور 
نقره جاتــم را، شــاخم و و چیزهــای دیگــری را کــه تــا بــه حــال اسم شــان را 

نیاورده ام، شاید هرگز اسم شان را نیاورم.«
ــر را  ــدل می شــود کــه هن ــه ماشــینی ب ــده ب ــی اظهــار کــرد »ای لویــت  وقت
می ســازد«،۱۱ دربــاره ی ایده هــا و این کــه چگونــه می خواهــد آن هــا را بــه 
کارش ربــط دهــد قلــم مــی زد. هم چنیــن وقتــی در دو اظهــار نظــر بیانیــه وار 
منتشرشــده در اواخــر دهــه ی ۱۹۶۰ از کلمــه ی »مفهومــی« بــرای توصیــف 
کارش اســتفاده کــرد، بــه نظــر می رســید خــود را متوجــه نظمــی برتــر از 
نظــم صرفــاً بصــری می کنــد. و زمانــی کــه ایــن اصطــلاح وارد بــازی شــد، 
دنیــای هنــر بلافاصلــه  »هنــر مفهومــی« را  بــه دســت گرفــت و تــا عمــق 
حیطــه ی ایده آلیســم پیــش پیــش رفــت. هیــچ رؤیــای فیثاغورســی  آن قــدر 
بلندپایــه نبــود کــه ایــن هنــر نتوانــد آن را بــه شــکل اســتعاره ی بصــری 

بازتاب دهد، به صورت تجلیات نموداری امر واقعی. 
ـــوع  ـــی »ایده هـــا«ی لویـــت را در کل نبایـــد در آن جایـــگاه رفیـــع یافـــت. ن ول
ایـــده ای کـــه او  ناگزیـــر بـــه کار می گیـــرد ویرانگـــر اســـت و خـــودش را 
چرخـــان  چرخ دنده هـــای  متوجـــه  می کنـــد،  هـــدف  بی هدفـــی  متوجـــه 
ماشـــینی کـــه ارتباطـــش بـــا عقـــل قطـــع شـــده اســـت. رابـــرت اسمیتســـون 
از همیـــن ســـخن می گفـــت وقتـــی کـــه نوشـــت: »لویـــت دل مشـــغول 

۱۲۷ ۱۲۶



"مفاهیـــم" سســـت کننده ی مبتنـــی بـــر پارادوکـــس اســـت. هـــر آن چـــه 
و  نامنســـجم  اســـت  ســـاخته  یـــا  می نویســـد  یـــا  می اندیشـــد  لویـــت 
تناقض آمیـــز اســـت. "ایـــده ی اصلـــی" هنـــر او در وضـــع درهم برهمـــی از 
ـــز  ـــچ چی طراحی هـــا، شـــکل دهی ها و ایده هـــای دیگـــر گمشـــده اســـت. هی
در جایـــی نیســـت کـــه بـــه نظـــر می رســـد باشـــد. مفاهیـــم او زندان هـــای 
تهـــی از عقل انـــد.«۱2 لویـــت نیـــز از همیـــن ســـخن می گفـــت وقتـــی کـــه 
ـــال  ـــق و منطقـــی دنب ـــه طـــور مطل ـــی بایســـتی ب نوشـــت: »افـــکار غیرعقلان
شـــوند.«۱۳ نتیجـــه ی پیـــروی از ایـــن مســـیر )و ایـــن مســـیری اســـت کـــه هنـــر 
لویـــت از آن پیـــروی می کنـــد( رســـیدن بـــه ضـــد ایده آلیســـم اســـت؛ رســـیدن 
بـــه نوعـــی نام انـــگاری مهمـــل ـــــ چنان کـــه در »واریاســـیون های مکعب هـــای 

گشوده ی ناکامل« دیدیم. 
»خــوب اســت. حــالا می توانــم بمکــم. به دقــت تماشــایم کنیــد. ســنگی از 
نمی مکمــش،  دیگــر  می مکمــش،  برمــی دارم،  پالتــوم  راســت  جیــب 
می گذارمــش در جیــب چــپ پالتــوم، همــان جیــب خالــی )از ســنگ(. ســنگ 
دوم را از جیــب راســت پالتــوم برمــی دارم، می مکمــش، می گذارمــش در 
جیــب چــپ پالتــوم. و بــه همیــن منــوال تــا جیــب راســت پالتوم خالی شــود 
)ســوای محتویــات معمــول و تصادفــی اش( و شــش ســنگی کــه الســاعه 

مکیده ام، یکی پس از دیگری، همه شان در جیب چپ پالتوم باشد.«  
بهره بــرداری زیبایی شناســانه ی مبتنــی بــر نام  انــگاری مهمل گــرا چنــدان 
تولیــدات  در  همه جــا  بهره برداری هــا  ایــن  نــدارد.  تازگــی  لویــت  بــرای 
مینیمالیســم ظهــور می کننــد، در اوایــل دهــه ی ۱۹۶۰ آغــاز می شــوند و البتــه 
می تــوان آن هــا را در ادبیاتــی یافــت کــه آن گــروه از مجسمه ســازان و 
نقاش هــا احتــرام بســیاری برایــش قائــل بودنــد، یعنــی ادبیــات رمــان نــو و 
ســاموئل بکــت. ســخن گفتــن از چیــزی کــه لویــت در آن بــه طــرزی گویــا 
بــا نســل خــود اشــتراک دارد بــه معنــی تخفیــف هنــر او نیســت؛ در عــوض 

یعنی کمک به مشخص کردن قلمرو واقعی معنای آن.
مثــلاً نوعــی نام انــگاری مهمل گراســت کــه صــدای راوی را در»ژلَــوزی«۱4 
یکنواخــت می کنــد، چنان کــه درختــزار مــوز از طریــق توصیــف پرزحمــت، 
مصرانــه و آزارگرانــه ی ردیف هــای مجزایــش بــرای مــا تعریــف می شــود. 
ــه  ــزار و معطــوف کردنــش ب ــه منحــرف کــردن توجــه از درخت نتیجــه البت

صدا و وسواس آن در شمردن است. 
نزنــم،  گنــد  تــا  می کنــم،  جمــع  را  حواســم  و  می کنــم،  درنــگ  »بعــد 
منتقل شــان می کنــم بــه جیــب راســت پالتــوم، کــه در آن هیــچ ســنگی 
باقــی نمانــده اســت، پنــج ســنگ در جیــب راســت شــلوارم، کــه بــا پنــج 
ــه شــش ســنگ در  ــه ب ــم، ک ــب چــپ شــلوارم عــوض می کن ســنگ در جی
جیــب چــپ پالتــوم عــوض می کنــم. پــس در ایــن مرحلــه جیــب چــپ پالتوم 
دوبــاره از ســنگ خالــی می شــود، در حالــی کــه جیــب راســت پالتــوم دوبــاره 
ــر از  ــی از ســنگ های دیگــری غی ــه شــیوه ی صحیــح، یعن ــر می شــود، و ب پُ
آن  از  پــس  را  دیگــر  ســنگ های  مکیــده ام.  الســاعه  کــه  ســنگ هایی 

می مکــم، یکــی پــس از دیگــری، و منتقــل می کنــم در حینــی کــه بــه ســراغ 
جیــب چــپ پالتــوم مــی روم، بــا اطمینــان تمــام، بــا همان قــدر اطمینانــی کــه 
آدم می توانــد در چنیــن کاری داشــته باشــد، بــه این کــه همــان ســنگ های 

لحظه  ای پیش را نمی مکم، بلکه سنگ های دیگری را می مکم.«
و قطعــه ا ی از »مُلــوی« کــه بــه مکیــدن ســنگ ها اختصــاص دارد یکــی از 
بســیار نمونه هــای احتمالــی از بکــت اســت کــه در آن جــا چرخ دهنده هــای 
تعقــل بــه چرخیــدن در عمــل خارق العــاده  ی »اندیشــه« ادامــه می دهنــد و 
روشــن اســت کــه موضــوع ایــن »اندیشــه« کامــلاً در درخشــش روال 
در  اجراکننــدگان  کــه  اســت  وقتــی  شــبیه  می شــود.  محصــور  عــادی 
ــا ســرعتی برق آســا  ــد و ب تماشــاخانه چرخشــی تماشــایی انجــام می دهن
کلاه هــا را از ســری بــه ســر دیگــر جابه جــا می کننــد. هیــچ کــس بــه کلاه بــه 
منزلــه ی ایــده فکــر نمی کنــد: صرفــاً بهانــه ای اســت بــرای نمایــش مهــارت 
ــــ ماننــد »مســئله«ی ]= دردســر[ ســنگ ها. آن چــه بــه ایــن فــورانِ مهــارتْ 
فحــوای عاطفــی ویــژه، حــس جدایــی مطلــق از دنیــای هــدف و ضــرورت، و 
ــی می دهــد حضــور  ــمِ امــر غیرعقلان ــر نمایــش عظی حــس تعلیــق در براب

طنزآلود »مسئله «ی سنگ هاست.
نســل لویــت عقلانیــت کاذب و مؤمنانــه را یکپارچــه دشــمن هنــر می دیــد. 
جــاد از نــوع نظــم خــاص خــودش این گونــه ســخن می گفــت: »صرفــاً 

سول لویت، 
»سازه ی هندسی«، 

۱۹۹۰، گالری لیسان، لندن.

۱۲۹ ۱۲۸



چیــزی بــه دنبــال چیــز دیگــر.« موریــس و اسمیتســون از شــادی تخریــب 
ســخن می گفتنــد. وجــه بیــان بــرای ایــن نســل بــه قیافــه ی بی حالــت، نــگاه 
ثابــت و گفتــار تکــراری و بی تغییــر بــدل شــد. یــا بــه بیــان دقیق تــر، در 
شــیء  ـدنیای مجســمه    همبســته هایی بــرای ایــن وجــوه ابــداع شــدند. 
دهــه ی خارق العــاده ای بــود کــه در آن اشــیا در زنجیــره  ای ظاهــراً بی پایــان 
و وســواس گونه ازدیــاد می یافتنــد و هــر کــدام بــه دیگــری پاســخ می دادند 
ــــ زنجیــره ای کــه در آن هــر چیــز بــه هــر چیــز دیگــر مرتبــط می شــد، ولــی 

هیچ چیز منش ارجاعی نداشت. 
وارد شــدن بــه نظام هــای ایــن کار، خــواه کار لویــت باشــد یــا جــاد یــا 
موریــس، مشــخصاً بــه معنــای ورود بــه جهانــی بــدون  مرکز اســت، جهانی 
از جانشــینی ها و انتقال هــا کــه در هیچ جــا تجلیــات ســوژه ای اســتعلایی 
ــار نمی بخشــد. ایــن نقطــه ی قــوت ایــن کار و جدیــت آن و  بــه آن هــا اعتب
ادعــای مــدرن بودنــش اســت. ارائــه ی شــرح هایی از ایــن نــوع هنــر کــه 
محتــوای آن را نادرســت تعبیــر می کننــد و مبنــای عملیاتــش را کامــلاً در 
جایــی نادرســت قــرار می دهنــد، بــه معنــای ابــداع توجیــه کاذبــی دربــاره ی 
ــد. بن بســت منطقــی  ــد و خیانــت می کن ــه آن افتــرا می زن اثــر اســت کــه ب
)aporia( الگــوی بســیار موجه تــری بــرای هنــر لویــت اســت تــا ذهــن، گیرم 

فقط به این علت که بن بست منطقی یک تنگناست و نه یک چیز. 

نیویورک، ۱۹۷۷   

۱۳۱ ۱۳۰
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سفری بر دریای شمال
ترجمه ی نامدار شیرازیان

منبع: 
A Voyage on the North Sea, Thames & Hudson, 2000.

مقدمه
ــد  ــوم بکشــم، مانن ــر کلمــه ی مدی ــم خطــی ب ــردم بتوان ــاز فکــر می ک در آغ
انبــوه زباله هــای ســمیِ انتقــادی دفــن اش کنــم، و بــا گریــز از آن وارد دنیای 
ــوده باشــد، و از نظــر  ــه نظــر می رســید »مدیــوم« آل ــی شــوم. ب آزادیِ زبان

عقیدتی، جزمی و گفتمانی بسیار غامض و چندپهلو.
گمان کردم شــاید بتوانم از واژه ی »اتُوماتیســمِ« اسِــتَنلی کاوِل استفاده 
کنــم، واژه ای کــه بــه منظــور حــل کــردنِ مشــکلی دوگانــه اختیــار کــرده  بود، 
مطــرح کــردنِ فیلــم بــه عنــوان مدیومــی )نســبتاً( جدیــد و تمرکــز بــر آن چــه 
واژه ی  می آمــد.۱  ناواضــح  مدرنیســت  نقاشــیِ  دربــاره ی  نظــرش  بــه 
»اتُوماتیســم« برایــش جنبــه ای از فیلــم را ــــ بخشــی از فیلــم را کــه بــه 
مکانیــکِ دوربیــن بســتگی دارد ــــ تداعــی می کــرد کــه اتوماتیــک بــود؛ ایــن 
تداعــی بــا کاربــرد سوررئالیســت ها از »اتوماتیســم« بــه مثابــه ی   واکنــش 
ناخــوآگاه )اشــاره ای خطرنــاک و البتــه همان طــور کــه خواهیــم دیــد مفید( 
نیــز ســازگار اســت؛ و شــاید ارجاعــی ضمنــی بــه »autonomy« ]به معنای 
از  نهایــی  اثــرِ  ایــن رو کــه  از  خودمختــاری و اســتقلال[ داشــته  باشــد، 

سازنده اش مستقل است.
اتُوماتیســم  هنــر،  ســنتی ترِ  بســترِ  در  ژانــر  و  مدیــوم  مفاهیــمِ  ماننــد 
 technical( مشــتمل خواهــد بــود بــر رابطــه ای میــانِ پشــتیبانیِ فنــی
support( )یــا مــادی( و قراردادهایــی کــه یــک ژانــرِ مشــخص براســاس 
آن هــا عمــل می کنــد یــا ســخن می گویــد یــا بــه پشــتوانه ی آن هــا می چرخد. 
امــا آن چــه »اتُوماتیســم« بــه پیش زمینــه ی تعریــفِ ســنتیِ »مدیــوم« 
ــه مغتنــم شــمردنِ  ــاز ب ــد مفهــوم بداهــه اســت، مفهــوم نی اضافــه می کن
فرصــت اســت در برابــر مدیومــی کــه اکنــون از قیــد و بنــد ســنت هنــری رها 
بــا  را  کلمــه  ایــن  پیونــد  کــه  اســت  بداهــه  حــسِ  ایــن  اســت.  شــده  
»اتوماتیســمِ روانــی« مغتنــم می شــمُردَ؛ در این جــا اما واکنــشِ اتوماتیک 
آن قــدر هــم ناخــودآگاه نیســت، چیــزی اســت شــبیه آزادیِ معنــاداری کــه 
همــواره در بداهــه وجــود دارد، چــرا کــه رابطــه ی میــان بســترِ فنــیِ ژانــر و 
قرادادهایــش فضــا را بــرای ایــن رهایــی بــاز کــرده  اســت ــــ همان طــور کــه 
در موســیقی، فــوگ ایــن امــکان را پدیــد مــی آورد کــه تلفیق هــای پیچیــده 
در میــان صداهــا بداهه خوانــی شــوند. لازم نیســت قراردادهــای مــورد 

۱۳۳
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بحــث بــه خشــکی قراردادهــای یــک فــوگ یا ســونات باشــند؛ ممکن اســت 
به غایــت سســت و فرمایشــی باشــند. امــا بــدون آن هــا امــکان قضــاوت 
موفقیــت و یــا شکســت ایــن بداهه هــا وجــود نــدارد. گویــا بــه ایــن ترتیــب 
معنــادار بــودن کامــلاً بی هــدف اســت.2 بــه نظــرم جذابیــت نمونــه ی کاوِل 
در پافشــاری اش بــر تعــددِ درونــیِ مدیــوم بــود، بــر این کــه ممکــن نیســت 
بــه یــک مدیــوم زیبایی شناســانه بــه مثابــه ی چیزی بیش از یک پشــتیبانی 
فیزیکــیِ ناپــرورده فکــر کــرد. مشــکلی کــه بــا آن روبــه رو شــدم ایــن بــود که 
چنیــن تعریفــی از مدیــوم، بــه مثابــه ی چیــزی صرفــاً فیزیکــی، بــا همــه ی 
تقلیــل و تمایلــش در راســتای جســمیت دادن، بــه ســکه ی رایــج دنیــای 
هنــر بــدل شــده  بــود، و هم چنیــن نــامِ کلمِِنــت گرینبـِـرگ ، از دهــه ی ۱۹۶۰ بــه 
بعــد، چنــان بــه ایــن تعریــف گــره خــورده بــود کــه ادا کــردن کلمــه ی 
بــه  تمایــل  واقــع  در  می کــرد.۳  تداعــی  را  »گرینبــرگ«  نــامِ  »مدیــوم« 
»گرینبرگــی کــردنِ« ایــن کلمــه چنــان فراگیــر بــود کــه از جنبــه ی تاریخــی 
راهکار هــای پیشــین بــرای تعریــف ایــن کلمــه بی محتــوا بــه نظــر می آمــد. 
بــرای مثــال، حکــمِ مشــهورِ موریــس دنــی در ســال ۱۸۹۰ در بــاب مدیــومِ 
ــر،  ــه خاطــر داشــته  باشــیم کــه یــک تصوی ــب اســت ب تصویرگــرا ــــ »جال
پیــش از آن کــه اســبی جنگــی، زنــی برهنــه، یــا یــک حکایــت باشــد، در اصــل 
صفحــه ای اســت خالــی کــه رنگ هــا با نظم مشــخصی آن را پوشــانده اند«ــ 
اکنــون صرفــاً نشــانه ای پنداشــته  می شــد کــه حاکــی از تنــزل اصولــیِ 
ــن نیســت، و  ــی ای ــود. این کــه منظــورِ دن ــودن« ب ــه »مســطح ب نقاشــی ب
این کــه در عــوض رابطــه ای پیچیــده و چندلایــه ای را تشــریح می کنــد کــه 
از  ــــ ســاختاری کــه تعــدادی  نامیــد  بازگشــتی  می تــوان آن را ســاختارِ 
عناصــرش قواعــدی وضــع می کننــد کــه خــودِ ســاختار را تولیــد می کننــد ــــ 
نادیــده گرفتــه شــده  اســت. مهم تــر آن کــه، ایــن واقعیــت کــه ســاختار 
بازگشــتیِ دنــی، بــه جــای آن کــه مقــرر شــده باشــد، تولیــد شــده  ی چیــزی 
ــا امــورِ تکنیکــی نهفتــه  اســت،  اســت کــه در رابطــه ی ســنتی »مدیــوم« ب
ماننــد زمانــی کــه هنــر در آکادمی هــا بــه کارگاه هایــی تقســیم می شــد کــه 
هریــک مدیــومِ متفاوتــی ــــ نقاشــی، مجسمه ســازی، معمــاری  ــــ را بــرای 

تدریس ارائه می کردند.4 
اگــر تصمیــم گرفتــه ام کــه کلمــه ی مدیــوم را نگــه دارم بــه ایــن دلیــل اســت 
کــه بــا وجــود تمــام ســوء تفاهم ها و کج روی هــای همراهــش، ایــن واژه ای 
اســت کــه بــه حــوزه ی گفتمانــی راه می بـَـردَ کــه مقصــودِ مــن اســت. از 
منظــر تاریخــی ایــن نکتــه صحیــح اســت، چــرا کــه بــه نظــر می رســد 
سرنوشــتِ ایــن مفهــوم از نظــر زمانــی بــه اوجِ پست مدرنیســمِ انتقــادی 
)نقــدِ نهــادی، مکان محــوری( متعلــق باشــد که بــه نوبه ی خــود پی آمدهای 
دردسرســازی )پدیــده ی بین المللــیِ اینستالیشــن( را ســبب شــده  اســت. 
یعنــی بــه نظــر می رســید تنهــا »مدیــوم« یــارای رویارویــی بــا ایــن تحــولات 
را داشــته  باشــد. از نظــر زبانــی نیــز ایــن واژه ی »مدیــوم« اســت و نــه 

کلمــه ای ماننــد »اتوماتیســم« کــه مســئله ی »محوریــت« را در پــی دارد ــــ 
بــرای نمونــه در ترکیــبِ »رســانه محوری«. ایــن مفهــوم نیــز متأســفانه 
غامــض و چندپهلوســت ــــ چــرا کــه به طــور نامناســبی بــه مثابــه ی  صورتــی 
از عینیــت بخشــیدن یــا جســمیت دادن از نــو قالب ریــزی شــده  اســت، چــرا 
کــه ادعــا بــر ایــن اســت کــه یــک مدیــوم بــا تحلیــل رفتــن بــه هیــچ و تنــزل 
ـ هرچنــد )در تأویل  بــه ویژگی هــای فیزیکــیِ آشــکارش محوریــت می یابد ـ
بــدونِ کج فهمــی اش( از اجــزای ذاتــی هــر بحثــی اســت در بــاب این کــه 
چگونــه قراردادهــای چنــد لایــه ی یــک مدیــوم ممکــن اســت تداخــل کننــد. 
چــرا کــه طبیعــتِ ســاختارِ بازگشــتی ایجــاب می کنــد کــه ضرورتــاً بتوانــد، 

دست کم تا حدودی، خود را مشخص کند.
عـــلاوه بـــر این کـــه خـــودم اســـیرِ واژه ی »مدیـــوم« شـــده ام، در تأملاتـــی کـــه 
در ادامـــه می آیـــد بایـــد آن را بـــه خواننـــده ام نیـــز تحمیـــل کنـــم. گرچـــه 
ــینه ی  ــا پیشـ ــانِ ایـــن واژه بـ ــه ایـــن مقدمـــه فاصلـــه ای را میـ امیـــدوارم کـ
و  »فرمالیســـم«،  ســـرِ  بـــر  اخیـــر  منازعـــاتِ  از  خـــارج  دیرینـــه اش، 
پیش فرض هـــای در بـــاب تباهـــی و فروپاشـــیِ ایـــن واژه کـــه نتیجـــه ی 

همان منازعات است به ارمغان آوَردَ.
بــا در نظــر گرفتــنِ روشــن بینیِ زیرکانــه ی ماده گرایــان، از اواســط دهــه ی 
۱۹۶۰، بروتــرز توقــع داشــت آفرینــشِ هنری به شــاخه ای از صنعتِ فرهنگ 

تبدیل شود، پدیده ای که ما اکنون به آن پیِ می بریم.

 بنجامین بوخلو۵

1
جلــدی کــه مارســل بروتــرز بــرای یکــی از شــماره های ســال ۱۹۷4 مجلــه ی 
»اســتودیو اینترنشــنال« طراحــی کــرد، مقدمــه ای اســت بــر آن چــه بایــد 
 )FINE ARTS(»بگویــم. یــک معمــای تصویــری کــه عبــارتِ »هنرهــای زیبــا
را هجــی می کنــد. در تصویــر، عقــاب جایگزیــنِ آخریــن حــرفِ »fine« و 
تصویــر یــک الاغ جانشــینِ نخســتین حــرفِ »arts« شــده  اســت.۶ اگــر این 
بــاورِ رایــج را بپذیریــم کــه عقــاب نمــادِ نجابــت، بلنــدا و دسترســیِ آمرانــه 
اســت، رابطــه اش بــا زیبایــیِ هنرهــای زیبــا پُــر واضــح اســت. و اگــر بــا 
همــان نــوع اندیشــه، الاغ نشــان دهنده ی پســتیِ جانــورِ بارکــش در نظــر 
گرفتــه  شــود، رابطــه اش بــا هنرهــا »arts« از جنــسِ رابطــه ی مســتقیم و 
متحدکننــده ی عقــاب نیســت ــــ هنرهــای متفــاوت بــا هــم متحــد شــده اند 
و در بــاورِ ترکیبــی و جامع تــرِ هنــر »Art« گنجانــده  شــده اند ــــ کــه بیش تــر 
از جنــسِ خصوصیــات بهــت آورِ تکنیک هــای فــردی اســت و هــر آن چــه 
شــیوه ی کار را جزئــی از ملالــتِ تولیــد می پنــدارد، همان طور که می گویند: 

»کودن مانند یک نقاش«.
امــا منظــور ایــن معمــای تصویــری را می تــوان حــذف حرف مناســب یکــی از 



کلمــات پنداشــت، و آن را این گونــه خوانــد، FIN ARTS، یــا پایــان هنــر۷؛ ایــن 
خــود بــه همــان شــیوه ای منتهــی می شــود کــه بروتــرز بــرای نمایــش عقــاب 
بــه کار می بســت، و از ایــن رو بــه روایــتِ مشــخصی از پایــانِ هنــر منجــر 
ــا ــــ خوانــشِ دقیق تــرِ ایــن معمــای تصویــری ــــ پایــانِ هنرهــا. می شــود، ی

در واقــع، ایــن پایــان یکــی از ماجراهــای روز بــود کــه در اواخــر دهــه ی ۱۹۶۰ 
ــه آن داشــت. داســتانِ  ــادی ب و اوایــل دهــه ی ۱۹۷۰ بروتــرز حساســیتِ زی
مدرنیســمِ کاهشــی کــه بــا محــدود کــردنِ دامنــه ی نقاشــی بــه آن چــه بــه 
ـ نقاشــی  ـــ یعنــی مســطح بــودن ـ عنــوان جوهــر نقاشــی معرفــی شــده  بــود ـ

را چنــان منقبــض کــرده  بــود کــه ناگهــان از طریــق منشــورِ تئــوری منکســر 
شــده  بــود، و از ســوی دیگــر عدســی نــه تنهــا وارونــه خــارج شــده  بــود بلکــه 
بــه متضــاد خــود تبدیــل شــده  بــود. بوم هــای ســیاهِ فرانــک اســتلا نشــان 
ـــ جوهــرِ مفــروض  مــی داد نقاشــی در حالــت کامــلاً مســطح چگونــه اســت ـ
ـــ آن هــا بــه دونالــد  نقاشــی چیــزی بیــش از یــک ویژگــیِ فیزیکــیِ راکــد نبــود ـ
جــاد اعــلام کردنــد کــه نقاشــی بــه ابُــژه تبدیــل شــده ، درســت ماننــد تمــامِ 
ــود کــه  ــد از آن جــا کــه دیگــر چیــزی نب اشــیاء ســه بعدیِ دیگــر. او می گوی
عنــوان  بــه  تمایزشــان  ســازد،  متفــاوت  مجسمه ســازی  از  را  نقاشــی 
مدیوم هــای متفــاوت پایــان یافــت. نامــی کــه جــاد بــرای ایــن موجــوداتِ 

پیوندی، که حاصلِ این فروپاشی بودند، برگزید »اشیاء خاص« بود.
جــوزف کاســوت بــود کــه متوجــه شــد واژه ی مناســب بــرای ایــن محصولِ 
متناقــضِ ساده شــده ی مدرنیســت نــه خــاص بلکــه عــام اســت.۸ چــرا کــه 
اگــر مدرنیســم در جســت وجوی جوهــرِ نقاشــی بــود ــــ یــا آن چــه نقاشــی را 
ـــ ایــن منطــق در نهایــت بــه زیــر و  هم چــون مدیومــی خــاص نشــان مــی داد ـ
رو شــدنِ نقاشــی منجــر شــده  بــود و نقاشــی در دســته بندی مشــابهِ هنــر 
)Art( تخلیــه شــده  بــود: هنــر-در-کل »art-at-large« یــا هنر-در-مجمــوع 
»art-in-general«. حــال آن کــه، کاســوت بــر ایــن عقیــده بــود کــه کارِ 
 )Art( هستی شناســانه ی هنرمنــدان مدرنیســت ایــن بــود کــه جوهــرِ هنــر
را تعریــف کننــد. او بــاور داشــت: »هنرمنــد بــودن بــه معنــای بــه پرســش 
ــه ی طبیعــتِ نقاشــی  ــر اســت. اگــر کســی در زمین گذاشــتن طبیعــتِ هن
تفحــص کنــد، نمی تــوان گفــت در زمینــه ی هنــر تحقیــق می کنــد. چــرا کــه 

کلمه ی هنرْ عام است و واژه ی نقاشیْ خاص.«
بــود کــه تعاریــفِ هنــر، کــه  بــاب  مناقشــه ی بعــدیِ کاســوت در ایــن 
ســاخته ی آثــارِ هنــری بــود، احتمــالًا تنهــا در قالــبِ بیانیه هایــی بودنــد و از 
ــژه ی فیزیکــی در شــرایطِ مفهومــیِ زبــان  ایــن رو ســبب می شــدند کــه ابُ
رقیق تــر شــود. امــا ایــن بیانیه هــا، اگرچــه بــه بــاورِ او طنین انــداز ســرانجام 
منطقــی طرحــی تحلیلــی بودنــد، هنــوز در زمــره ی هنــر قــرار می گرفتنــد و 
ــر  ــاً حاکــی از فرات ــن بیانیه هــا صرف ــرمِ زبان شناســانه ی ای ــه فلســفه. ف ن
رفتــنِ محتــوای مخصــوص و احساســیِ یــک هنــر، ماننــد نقاشــی یــا 
عکاســی، بــود و قــرار گرفتــنِ هــر یــک از هنرهــا در زمــره ی آن اتحــاد 
ــک از هنرهــا  ــر»Art Itself«  ــــ کــه هــر ی ــر ــــ خــودِ هن زیبایی شناســیِ برت

نشانه ی ناکاملی از آن بودند.
ادعــای بعــدی هنــر مفهومــی این بود که با تصفیــه ی هنر از ناخالصی های 
ــر  ــه-در باب-هن ــه ی  وجهــی از نظری ــه مثاب ــر ب ــه ی هن ــا ارائ مــادی اش، و ب
»theory-about-art«، فعالیــتِ هنــری از ماهیــتِ کالا)یِ اقتصــادی( رها 
شــده  بــود، ماهیتــی کــه به ناچــار در نقاشــی  و مجســمه وجــود داشــت، چرا 
کــه رقابــت در بــازارِ هنــر چنیــن ایجــاب می کــرد، بــازاری کــه به شــدت شــبیه 
دیگــر بازارهــا بــود. در ایــن ادعــا بــاز هــم یکــی دیگــر از تناقض هــای اخیــر 
تاریــخ مدرنیســت نهفتــه بــود. ادعــای خلــوصِ ایــن مدیوم هــای خــاص ــــ 

دونالد جاد، 
بدون عنوان، ۱۹۹۰، 
گالری تیت، لندن.
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ــه  ــود، ب ــه ی استقلال شــان ب ــر پای نقاشــی، مجسمه ســازی و طراحــی ــــ ب
عبــارت دیگــر بــر ایــن پایــه کــه صرفــاً بــه ذاتِ خــود می پرداختنــد و نــه 
هیچ چیــز دیگــر، ایــن مدیوم هــا از هــر چیــزی کــه خــارج از چارچوب شــان 
قــرار می گرفــت جــدا بودنــد. تناقــض در ایــن بــود کــه ثابــت شــده  بــود ایــن 
اســتقلالْ موهــوم و بی پایــه اســت، و بــه نظــر می رســید روش تولیــد هنــرِ 
ـ  ـــ ماننــد نقاشــی هایی کــه بــه صــورتِ متوالــی کشــیده می شــدند ـ انتزاعــی ـ
ردی از تولیــد صنعتــیِ کالای اقتصــادی داشــت، و بــه ایــن ترتیــب در 
حــوزه ی فعالیتــش حالــت جدیــد خــود را نهادینــه می کــرد، یعنــی قابــل 
ــا دســت کشــیدن از  ــی صِــرف را. ب ــودن و در نتیجــه ارزش تبادل ــه ب مبادل
ایــن اســتقلال هنــری، و بــا پذیــرشِ مشــتاقانه ی مکان هــا و صورت هــای 
ـــ هنــرِ مفهومی  ـــ ماننــد کتاب هــای پرتیــراژ یــا بیلبوردهــا ـ گوناگــون هنــری ـ
خــود را در وضعیتــی می دیــد کــه خلــوص بیش تــری را بــرای هنــر بــه 
ارمغــان مــی آورد، تــا در جریــانِ شــاه راه های توزیــعِ کالای اقتصــادی قــادر 
باشــد نــه تنهــا هــر صورتــی را کــه لازم بــود بپذیــرد، بلکــه بــا نوعــی از دفــاعِ 

مشابه درمانی»homeopathy«، بتواند از تأثیر بازارِ هنر نیز رها شود.
گرچــه پیــش از ســال ۱۹۷2 بروتــرز پــروژه ی چهارســاله اش را، بــه نــامِ 
»مــوزه ی هنــر مــدرن، دپارتمــان عقاب هــا«، بــه پایــان رســانده  بــود ــــ 
مجموعــه ای از آثــارِ متوالــی، در زمینــه ی فعالیت هــای دوازده بخــشِ مــوزه، 
کــه بــه کمــک آن هــا آن چــه را پیش تــر مــوزه ای خیالــی می نامیــد اداره 
بــه جلــدِ  پــروژه  آن  اهــداف  از  کــه یکــی  می کــرد  اـــ---ــــ روشــن اســت 
از آن  اینترنشــنال« منتقــل شــده  بــود. چنــد ســال پیــش  »اســتودیو 
توضیــح داده  بــود بــه نظــرش چیــزی وجــود داشــت کــه او آن را »هویــتِ 
عقــاب بــه مثابــه ی  ایــده و هویــتِ هنــر بــه مثابــه ی  ایــده« می نامیــد، عقــابِ 
بروتــرز بیــش از هرچیــز نمــادِ هنــرِ مفهومــی اســت.۹ و در ایــن طــرح جلــد، 
پیــروزی عقــاب نــه منــادیِ پایــان هنــر کــه منــادی خاتمــه یافتــنِ هنرهــای 
ــا ایفــای نقشــی کــه از دســت  مجــزای مدیوم محــور اســت؛ و ایــن پیــام ب

دادن محوریت از این پس خواهد پذیرفت منتقل می شود.
از یــک ســو، خــود عقــاب بــه اوضــاع ترکیبــی و بینارســانه ایِ معمــای 
تصویــری اضافــه می شــود، معمایــی کــه نــه تنهــا زبــان و تصویــر بلکــه بالا 
و پاییــن و هــر ترکیــب دوگانــه ی مخالــف دیگــری را کــه بــه ذهــن خطــور 
می کنــد آزادانــه در هــم می آمیــزد. امــا از دیگــر ســو، ایــن ترکیــب مشــخص 
کامــلاً تصادفــی نیســت. بــه ویژگی هــای مکانــی بســتگی دارد کــه بــر آن 
تصویــر می شــود، در یــک مجلــه ی هنــری، جایــی کــه تصویــر عقــاب را 
گریــزی نیســت جــز تــن دادن بــه کارکردهــای بــازاری کــه اهــلِ مطبوعــات 
در خدمــتِ آن انــد. بــه ایــن ترتیــب، بــه نوعــی تبلیــغ یــا آگهــی بازرگانــی 
تبدیــل می شــود کــه بــه تبلیــغ هنــر مفهومــی می پــردازد. تقریبــاً در همــان 
زمــان، بروتــرز ایــن نکتــه را در اعلانــی کــه بــه عنــوان طــرح جلــد مجلــه ی 
ــن اعــلان  ــه وضــوح نشــان داد، در ای ــرد ب »اینترفانکســیوننِ« طراحــی ک
نوشــته بــود: »دیدگاهــی کــه طبــق آن نظریــه ی هنــری در خدمــت تولیــد 

هنــری اســت بــه همــان صــورت کــه تولیــدِ هنــری خــود در خدمــتِ تبلیــغ 
بــرای سفارشــی اســت کــه بــه منظــور آن تولیــد می شــود. چیــزی جــز ایــن 
دیــدگاه نیســت کــه طبــقِ آن ...، ]امضــا[ بروتــرز.«۱۰ گســترش دامنــه ی هنر 
بــا در برگرفتــن نظریه هــا، در ادامــه، بــه انتقــال هنــر )به ویــژه هنــری کــه 
دارای نظریــه اســت( بــه مکان هایــی منجــر می شــود کــه کارکــردِ تبلیغاتــی 

دارند، و این انتقال ماحصََلِ انتقادی ندارد. 
و هم چنیــن، ایــن انتقــال فاقــد ماحصــلِ رســمی اســت. بــا از دســت رفتــن 
بینارســانه ایِ محوریــت، کــه عقــاب بــر هنرهــای مجــزا اعمــال می کنــد، 
امتیــازِ پرنــده در تعــدد مکان هایــی پراکنــده می شــود ــــ و هــر یــک از آن هــا 
اکنــون »خــاص« قلمــداد می شــوند  ــــ کــه چیدمان هــای ســاخته  شــده در 
ــد. و  ــه نحــوه ی عملکــرد خــودِ مــکان نگاهــی انتقــادی دارن ــب ب آن هــا اغل
بــرای دســت یابی بــه ایــن منظــور، بــه همــه نــوع حمایــت مــادیِ قابــلِ 
تصــوری دسترســی دارنــد، از عکــس تــا کلمــه، ویدئــو، اشــیای حاضرآمــاده 
و فیلــم. امــا همــه ی ایــن حمایت هــا، از جملــه خــودِ مــکان ــــ چــه مجلــه ی 
هنــری، غرفــه ی دلالانِ آثــار هنــری در آرت فِرهــا و چــه موزه گالــری ــــ از ایــن 
پــس هم تــراز می شــوند، و از ســوی اصــل همگن کننــده ی کالامحــوری بــه 
یــک سیســتم برابــریِ خالــص تحلیــل می رونــد، فرمانروایــیِ ارزش تبادلــی 
صِــرف کــه هیچ چیــز را از آن گریــزی نیســت و بــرای آن ارزش هــر چیــز بــه 
ارزش اساســیِ بازاری بســتگی دارد که نشــانه ی آن اســت. بروترز به این 
تحلیــلْ فرمــی جنون آمیــز مــی داد، در کنــار اشــیای تصادفــی برچســبِ 
»فیگــور« می چســباندْ، کــه از طریــق برچســب های مختصِ شــان کــه 
ــر  ــا »فیگــور۱2« ب ــد از »فیگــور۱«، »فیگــور2«، »فیگــور۰«، و ی ــارت بودن عب
هم سانی شــان تأثیــر می گذاشــت. در بخــش فیلــم مــوزه اش، نــه تنهــا 
ایــن برچســب ها را کنــار اشــیای معمولــی ماننــد آینــه، لولــه و ســاعت 
نصــب می کــرد، بلکــه پرده هــای نمایــش نیــز بــا نشــان دادن تصویرهــای 
ــا هــر چــه روی آن هــا نمایــش داده  ــد ت ــه شــده  بودن شــماره دار معماگون
ـــ واردِ این  ـــ از تصویــر چاپلیــن گرفتــه تــا پَلـِـه رویال در بروکســل ـ می شــود ـ

رساله ی چکیده و جامعِ »فیگور«های بروترز شده  باشد.
حــال،  تــا  الُیگوسِــن  دوره ی  از  )عقــاب  فیگورهــا  بخــش  در  بروتــرز،   
نوشــته ای کــه در کنــار مــوزه ی خیالــی اش نصــب شــده  بــود(، بــا اصــل 
هم تــرازیْ بیــش از ســیصد عقــاب ارائــه کــرد. بــه ایــن ترتیــب، خــود عقــاب، 
ــا نشــانه ی  ــود، نشــانه ی فیگــور می شــود ی ــاد اشــرافیت نب ــه دیگــر نم ک
مبادلــه ی صِــرف. حــال آن کــه در ایــن نیــز تناقضــی دیگــر وجــود دارد کــه 
بروتــرز پیــش از مشــاهده ی آن از دنیــا رفــت. چــرا کــه اصــل عقــاب، کــه 
به طــور هم زمــان ایــده ی مدیــومِ زیبایی شناســانه را از درون نابــود می کنــد 
ــد کــه  ــل می کن ــه اشــیایی حاضرآمــاده تبدی ــر ب ــز را به طــور براب و همه چی
ســبب از بیــن رفتــن تفــاوتِ ابُــژه ی زیبایی شناســی و ابُــژه ای می شــود کــه 
تبدیــل بــه کالا شــده  اســت، بــه عقــاب اجــازه می دهــد دوبــاره بــر فــراز آوار 
اوج بگیــرد و هژمونــی را در اختیــار بگیــرد.۱۱ بیســت و پنج ســال بعــد، در 

۱۳۹ ۱۳۸



ــه آکادمــیِ معاصــر  ــال و آرت فــر، اصــل عقــاب ب ــا، در هــر بین سراســر دنی
تبدیــل شــده  اســت. چــه خــود را هنــرِ چیدمــان بنامــد و چــه نقــد نهــادی، 
ــر شــده   ــا فراگی چیدمــانِ چندرســانه ای )mixed media( در سراســرِ دنی
ــون مــا در عصــرِ پسارســانه  ــد کــه اکن ــه اعــلام می کن اســت و پیروزمندان
ــه شــرایط پسارســانه ایِ ایــن  ــم، و البت )post-medium( زندگــی می کنی
اوضــاع بیــش از آن کــه بــه جــوزف کاســوت بازگــردد، ریشــه در تلاش هــای 

مارسل بروترز دارد. 

۲
در همــان زمانــی کــه بروتــرز مشــغول ارئــه ی اصــل عقــاب بــود، پدیــده ی 
دیگــری، کــه قطعــاً فراگیرتــر بــود، بــه دنیــای هنــر وارد شــده  بــود تــا ایــده ی 
رســانه محوری را بــه شــیوه ی خــود در هــم کوبــد. ایــن پدیــده پورتاپَــک بود 
ــــ دوربیــن فیلم بــرداریِ ویدئوئــی ســبک و ارزان همــراه با مانیتورــ و ســبب 
ورودِ ویدئــو بــه فعالیت هــای هنــری شــد، پدیــده ای کــه خــود روایتــی دیگــر 
می طلبــد. داســتانی کــه ممکــن اســت از دیــدگاه »آرشــیو فیلــم آنتالــوژی« 
روایــت شــود، یــک ســالن نمایــش در محلــه ی ســوهوی نیویــورک، جایــی 
کــه در اواخــر دهــه ی ۱۹۶۰ و اوایــل ۱۹۷۰ منتخبــی از هنرمنــدان، فیلم ســازان 
تــا مجموعــه  و اهالــیِ موســیقی هــر شــب دورِ هــم جمــع می شــدند 
فیلم هــای مدرنیســتی را ببیننــد کــه جونــاس مِــکاس انتخــاب می کــرد و 
در لوپ هــای بی تغییــر پخــش می شــد، مجموعه هایــی کــه مشــتمل بــود 
ــگارد فرانســه، فیلم هــای  ــاری از ســینمای شــوروی و ســینمای آوان ــر آث ب
ــز  ــکا، و نی ــا، نخســتین فیلم هــای مســتقل امری مســتند صامــت بریتانی
فیلم هایــی از چاپلیــن و کیتــون.۱2 هنرمندانــی کــه در تاریکــی آن ســالن 
طــوری  طرفــش  دو  کــه  پشــت بلندی  صندلی هــای  در  می نشســتند، 
طراحــی شــده  بــود کــه مانــعِ دیــدِ جانبــی شــود تــا تمــامِ توجــهْ صرفــاً بــه 
پــرده معطــوف شــود، هنرمندانــی مانند ریچارد سِــرا، رابرت اسمیتســون، 
یــا کارل آنــدره بودنــد کــه می تــوان گفــت همگــی در خصومتــی عمیــق بــا 
نســخه ی نامنعطــف کلمنــت گرینبــرگ از مدرنیســم و نظریــه اش در بــاب 
مســطح بــودن اتفــاق نظــر داشــتند. هــر چنــد این کــه در آرشــیو فیلــم 
آنتالــوژی گــردِ هــم می آمدنــد خــود بــه آن معناســت کــه بــه مدرنیســم 
ــرای  ــغ ب ــرورش و هــم در تبلی ــوژی هــم در پ ــد. چــرا کــه آنتال متعهــد بودن
فیلم ســازانِ ســاختارگرا، ماننــد مایــکل اسِــنو، هالیــس فرمَپتــن یــا پــاول 
بســترِ  کــه  آنتالــوژی  فیلــم  نمایش هــای  داشــت.  دســت  شَــریتس، 
گفتمانــی ای فراهــم می کــرد کــه در آن، بــا تمرکــز بــر طبیعــت خــود مدیــومِ 
ســینما، ایــن گــروه از هنرمنــدان جــوان راهــی بــرای ورود بــه دنیــای فیلــم 

متصور می شدند خود پدیده ای کاملاً مدرنیستی بود. 
در آن برهــه، رضایــت و خشــنودیِ سرشــارِ اندیشــیدن بــه ویــژه بــودن 
فیلــمْ ناشــی از شــرایط جامــع ایــن مدیــوم بود، شــرایطی که نســل تقریباً 
ایــده ی ترکیبــی »ابــزار«  بــا  تــا  بــر آن داشــت  را  بعــدیِ نظریه پــردازان 

ـــ ایــن مدیــوم یــا پایــگاه فیلــم نه به  )apparatus( پایــه اش را تبییــن کننــد ـ
ســبب نــوارِ ســلولوییدیِ تصاویــر بــود، نــه دوربینــی کــه تصویربــرداری 
کــرده  بــود، نــه پروژکتــوری کــه بــه تصاویــر حرکــت و حیــات می بخشــید، و 
ــر پــرده منتقــل می کردنــد، و نــه حتــی  نــه پرتوهــای نــور کــه تصاویــر را ب
خــودِ پــرده، بلکــه بــه ســبب مجموعــه ی این هــا بــود، عــلاوه بــر قــرار گرفتــن 
بیننــده در جایــی کــه منبــع نــورْ پشــتِ او و تصاویــر منعکس شــده در برابــر 
چشــمانش بودنــد.۱۳ فیلــم ســاختارگرا پــروژه ای بــرای خــود تعریــف کــرده  
بــود تــا ایــن پایگاه هــای متنــوع و پراکنــده را در تجربــه ای یکتــا و پایــدار 
متحــد ســازد، تجربــه ای کــه در آن وابســتگیِ متقابــل تمــام این هــا ســبب 
بیننــده  هــر  مــی داد چگونــه  نشــان  کــه  مدلــی می شــد  آشــکار شــدن 
به گونــه ای ارادی بــه دنیــای خــودش متصــل می شــد. بخش هــای ایــن 
ابــزار شــبیه چیزهایــی بودنــد کــه نمی توانســتند بــه اجــزای دیگــر بپردازنــد 
وابســتگی  ایــن  بماننــد؛  باقــی  دســت نخورده  خودشــان  آن کــه  بــدون 
متقابــلْ پیدایــشِ دوگانــه ی بیننــده و دامنــه ی دیــد را، بــه عنــوان خــط 
آن  بــه  کــه  می پــردازد  چیزهایــی  بــه  بینایــی  حــس  آن  در  کــه  ســیری 

برمی خوردَ، در پیِ دارد.
»طــولِ مــوج« اثــر مایــکل اســنو، یــک زومِ 4۵ دقیقــه ایِ تقریبــاً بی وقفــه، 
ــه  ــه ی این کــه چگون ــق اســت در زمین ــن تحقی ــده ی شــدتِ ای نشــان دهن
می تــوان یک پارچگــی ایــن خــط ســیر را در چیــزی کــه بی واســطه و آشــکار 
اســت تنظیــم کــرد. در ایــن کشــمکش بــرای ادا کــردنِ آن  چــه مارلــو پونتی 
طبیعــتِ پیشــاعینی )pre-objective(، و در نتیجــه انتزاعــیِ، ایــن رابطــه 

نامیده  بود می توان این رابطه را یک »برُدارِ پدیدارشناسانه« خواند.۱4
بــرای ریچــارد سِــرا، کــه آنتالــوژی پاتوقــش بــود، اثــری ماننــد »طــول موج« 
کارکــردی دوگانــه داشــت. از یــک ســو، فیلــم اسِــنو نقــشِ خــود را هم چون 
یــک رانــش افقــیِ محض ایفا می کند، چنان که حرکت خســتگی  ناپذیرش 
بــه جلــو موجــب پدیــد آمــدنِ اســتعاره ای فضایــی در بــاب نســبتِ فیلــم بــا 
زمــان می شــود، کــه در آن زمــان بــرای خلــق حالــت تعلیــقِ نمایشــی حیاتــی 
بــود.۱۵ از ایــن رو انگیــزه ی سِــرا بــرای آن کــه مجسمه ســازی را بــه یکــی از 
ویژگی هــای بـُـردارِ پدیدارشناســانه تبدیــل کنــد در »طــول مــوج« تأییــدی 
زیبایی شناســانه می یافــت.۱۶ امــا مهم تــر آن کــه، در فیلــم ســاختارگرا نیــز 
سِــرا بــرای ایــده ی نوظهــور یــک مدیــوم زیبایی شناســانه بــه حمایت هایــی 
دســت یافــت، حمایــت از ایــده ای کــه ماننــد ایــده ی فیلــم خلاصه شــدنی 

نبود ولی باز هم مانند ایده ی فیلم کاملاً ایده ای مدرنیستی بود.
ایده ی تغییرِ شــکل یافته ی سِــرا، در این زمینه که مدیوم زیبایی شناســانه 
در  هم نســلانش  بــه  باشــد،  داشــته  اســت  ممکــن  ویژگی هایــی  چــه 
دســت یابی بــه درکــی جدیــد از جکســون پــولاک کمــک شــایانی کــرد و بــه 
ایــن تصــور کــه اگــر پــولاک از ســه پایه ی بــوم فراتــر رفتــه بــود، آن طــور کــه 
کلمنــت گرینبـِـرگ ادعــا می کــرد، بــه ایــن دلیــل نبــود کــه می خواســت 
نقاشــی هایی مســطح تر و بــا ابعــادی بزرگ تــر بکشــد.۱۷ بلکــه بیش تــر بــه 

۱۴۱ ۱۴۰



ایــن منظــور بــود کــه کارش را بــه کل از ابعــاد ابُــژه ی تصویرگــرا خــارج کند، و 
قصــدش از قــراردادنِ بــوم روی زمیــن ایجــادِ تمایــز میــانِ پــروژه ی هنــر و 
تولیــدِ شــی بــود، اشــیایی کــه روزبــه روز جســمیت بیش تــری می یافتنــد، تــا 
بتــوان برُدارهایــی را کــه ابُــژه و ســوژه را بــه هــم وصــل می کننــد به وضــوح 
تشــریح کــرد.۱۸ در درکِ ایــن بـُـردار بــه مثابــه ی  دامنــه ی افقــیِ یــک رویــداد، 
مســئله ی سِــرا ایــن بــود کــه تلاش می کــرد در منطــقِ درونیِ خــودِ رویدادها 
فرصت هــای واضــح و یــا قواعــدی کشــف کنــد کــه ایــن حــوزه را بــه مثابــه ی  
یــک مدیــوم تعریــف کننــد. چــرا کــه، اگــر قــرار بــر ایــن باشــد فعالیــتِ هنــری 
پایــدار بمانــد، مدیــوم بایــد یــک ســاختار حمایتــی باشــد تــا بتوانــد قواعــدی 
تولیــد کنــد، کــه بعضــی از آن هــا، در پذیرفتــنِ خودِ مدیومْ به منزله ی ســوژه، 
بــه طــور »مشــخص« بــه آن مدیــوم مربوط انــد، و از ایــن رو تجربــه ای از 

ضرورتِ خودشان تولید می کنند.۱۹
در دایـــره ی ایـــن بحـــث لازم نیســـت بدانیـــم چگونـــه سِـــرا بـــه این جـــا رســـید.2۰ 
ـــن قراردادهـــا نتیجـــه ی منطـــق  ـــرا ای ـــرای سِ ـــم کـــه ب کافـــی اســـت اشـــاره کنی
عمـــل تولیـــد اثـــر بـــود، وقتـــی کـــه آن عمـــل بـــه عنـــوان فرمـــی از یـــک مجموعـــه ی 
ـــوهِ قالب هـــای هویتـــی  ـــه بـــه مفهـــوم تولیـــد انب ـــه دار دریافـــت می شـــد، ن دنبال
نظیـــر تولیـــد صنعتـــی، کـــه به مفهوم شـــرایط متفـــاوتِ متناوب یـــا موج مانند 
یـــک جریـــان کـــه در آن مجموعه هـــای مجزایـــی از تکرارهـــای دنبالـــه دار در 
نقطـــه ای مشـــخص هم گـــرا می شـــوند. مهـــم ایـــن اســـت کـــه سِـــرا بـــه تجربـــه 
و تشـــریحِ مدیومـــی می پرداخـــت کـــه در آن فعالیت هـــای خـــودش را جمعـــی 
ــاً  ــت صرفـ ــک حمایـ ــادی یـ ــای مـ ــز از ویژگی هـ ــت و از آن رو متمایـ می دانسـ
فیزیکـــی؛ و بـــا وجـــود ایـــن خـــود را مدرنیســـت می دانســـت. نمونـــه ی فیلـــم 
ـــت می شـــد، گرچـــه  ـــی حمای ـــه خـــود به طـــور ترکیب  ـک مســـتقلِ ســـاختارگرا ــــ

 ـمُهرِ تأییدی بود بر نظرِ سِرا در این باره. هنوز مدرنیست بود ـ
در این جــا لازم اســت کمــی در تاریــخ رســمی مدرنیســمِ کاهشــی تأمــل 
کنیــم و برخــی نــکات را در پیشــینه اش  اصــلاح کنیــم، پیشــینه ای کــه بــر 
اســاس منطــق اشــیاء خــاصِ جــاد نگاشــته  شــده . چــرا کــه ماننــد سِــرا، 
برداشــت گرینبــرگ از پــولاک نیــز او را بــه ســمتی هدایــت کــرده  بــود کــه 
ســرانجام مفهــوم ماده گرایانــه و کامــلاً کاهشــیِ مدیــوم را کنــار بگــذارد. 
وقتــی مشــاهده کــرد منطــقِ مدرنیســت بــه ســمتی مــی رود کــه، آن گونــه 
کــه خــودش می گفــت، »رعایــت ایــن دو ]قــرارداد اساســی یــا نـُـرمِ نقاشــی 
ــــ مســطح بــودن و محــدود بــودن ســطح[ بــرای خلق یک ابُژه کــه می تواند 
بــه مثابــه ی  یــک تصویــر تجربــه شــود کافــی اســت«، ایــن ابُــژه را در 
محلولــی حــل کــرد کــه ابتــدا آن را »بصــری بــودن« و ســپس »گســتره ی 
ــه نظــر  ــه محــض آن کــه ب ــه آن معنــی اســت کــه ب رنگــی« نامیــد.2۱ ایــن ب
گرینبــرگ جوهــر نقاشــی بــه مســطح بــودن محــدود شــد، محــور ایــن 
حــوزه را نــود درجــه یعنــی بــه ســطح تصویــر چرخانــد تــا همــه ی اهمیــت 
ــژه را بــه هــم متصــل  ــد کــه بیننــده و ابُ ــر بُــرداری متمرکــز کن نقاشــی را ب
ـ مســطح بودن  می کنــد. در ایــن میــان، گویــی از تأکیــد بــر قــراردادِ نخســت ـ

ـــ تغییــرِ موضــع داده  بــود تــا خوانشــی  ـــ محــدود بــودنِ ســطح ـ ــــ بــه دومــی ـ
از ایــن قــراردادِ دوم ارائــه دهــد نــه در بــابِ محدودکنندگــیِ لبه هــای ابُــژه ی 
فیزیکــی بلکــه در زمینــه ی طنیــنِ تصویــریِ خــودِ دامنــه ی بصــری ــــ کــه در 
بــه  و  نامیــده  بــود  بصــری«  »بعُــدِ ســومِ  را  آن  »نقاشــیِ مدرنیســت« 
وســیله ی »نخســتین رد بــر بــوم کــه کامــلاً مســطح بــودنِ حقیقــیِ بــوم را 
از بیــن می بـُـرد« پدیــد می آمــد.22 ایــن طنینــی بــود کــه او بــه درخشــشِ نــابِ 
رنــگ، آن طــور کــه خــودش می گفــت، نســبت مــی داد، طنینــی کــه نــه تنهــا از 
قیــد و بنــد رهــا شــده  بــود و از ایــن رو کامــلاً بصــری بــود، بلکــه »چیــزی بود 
کــه می توانســت صفحــه ی تصویــر را بــاز کنــد و گســترش دهــد«.2۳ از ایــن 
برنامه ریزی شــده ی  و  انتزاعــی  کامــلاً  نســخه ی  بــودن«  »بصــری  رو 
پیونــدی بــود کــه پرســپکتیوِ ســنتی پیش تــر میــانِ بیننــده و ابُــژه برقــرار 
کــرده  بــود، امــا پیونــدی کــه اکنــون از مؤلفه هــای واقعــی فضــای فیزیکــی 
تصویــریِ  کامــلاً  توانایی هــای  تــا  می رفــت  فراتــر  اندازه گیــری  قابــلِ 

درجه ی پیشاعینی بینایی را تشریح کند: »دید به خودیِ خود.«24
جدی تریـــن مســـئله ی نقاشـــی نـــه درک ویژگی هـــای عینـــی اش، ماننـــد 
مســـطح بـــودنِ ســـطح مـــادی، بلکـــه بیش تـــر درک حالـــتِ مخصوصـــی 
ــه ای از  ــعِ مجموعـ ــرار مـــی داد، و وضـ ــاب قـ ــورد خطـ ــده را مـ ــه بیننـ ــود کـ بـ
ـــری  ـــد آن را »هن ـــه ـــــ قراردادهایـــی کـــه مایـــکل فرای ـــر ایـــن پای قراردادهـــا ب
جدیـــد«2۵ نامیـــد. یکـــی از ایـــن قراردادهـــا حالـــتِ موربـــی بـــود در زمینه هایـــی 
کـــه بـــه نظـــر می رســـید کـــه در صفحـــه ای قـــرار دارنـــد کـــه از چرخـــش 
ــی در  ــمِ صفحه هایـ ــت، تراکـ ــده اسـ ــد آمـ ــق پدیـ ــه عمـ ــوار بـ ــه ی دیـ صفحـ
پرســـپکتیو کـــه ســـبب شـــد منتقدانـــی نظیـــرِ لئـــو اســـتاینبِرگ از حـــس 
ســـرعت ســـخن بـــه میـــان آورنـــد: چیـــزی کـــه او بـــازدهِ تصویـــریِ انســـان در 
شـــتاب نامیـــد.2۶ یکـــی دیگـــر از ایـــن قراردادهـــا نتیجـــه ی توالـــی بـــود ـــــ هـــم 
توالـــی درونـــیِ آثـــار و هـــم توالـــیِ تولیدشـــان ـــــ کـــه نقاشـــان گســـتره ی 

رنگی همگی به سراغ آن رفتند.
پـــس می تـــوان نتیجـــه گرفـــت در دهـــه ی ۱۹۶۰، »بصـــری بـــودن« چیـــزی بیـــش 
از صرفـــاً یکـــی از ویژگی هـــای هنـــر بـــود؛ بـــه مدیـــومِ هنـــر تبدیـــل شـــده  بـــود. 
بـــه ایـــن ترتیـــب »بصـــری بـــودن« پدیـــده ای جمعـــی بـــود، کـــه خـــود توهینـــی 
بـــود بـــه منطـــقِ کاهشـــیِ مدرنیســـم ـــــ منطـــق و نظریـــه ای کـــه تـــا بـــه امـــروز 
بـــه گرینبـــرگ منتســـب اســـت. نـــه گرینبـــرگ نقاشـــیِ گســـتره ی رنگـــی را بـــه 
عنـــوان یـــک مدیـــوم مطـــرح کـــرد و نـــه فرایـــد، بلکـــه آن را صرفـــاً ظرفیـــت 
جدیـــد نقاشـــیِ انتزاعـــی می دانســـتند.2۷ بـــه هنـــرِ فراینـــدی )process art( ـــــ 
واژه ای کـــه بـــرای آثـــار اولیـــه ی سِـــرا انتخـــاب شـــده بـــود ـــــ نیـــز بـــه قـــدر کافـــی 
ـــود  ـــن واقعیـــت هـــم توجـــه نشـــده ب ـــه ای ـــود. و به قطـــع ب ـــه  نشـــده  ب پرداخت
ـــی  ـــوم وجـــود داشـــت حت کـــه در هـــر دو مـــورد ادعـــای ویژگی هـــای یـــک مدی
ــــ از مدیـــوم بـــود.  ــــ شـــبیه بـــه مـــدلِ فیلـــم ـ اگـــر اجبـــار بـــه درک درونـــیِ متمایـــزی ـ
چـــرا کـــه در مـــورد مـــدل دوم، تمایـــل بـــر ایـــن بـــود کـــه تـــلاش شـــود 
تفاوت هـــای درونـــی موجـــود در یـــک ابـــزارِ فیلـــم در یـــک واحـــدِ بخش ناپذیـــرِ 

جوناس مکاس در نیویورک، 2۰۱۰،

۱۴۳ ۱۴۲



اســـتعاره ی  یـــک  مثابـــه ی   بـــه  واحـــدی  گنجانـــده  شـــود،  تجربـــی 
ـــه ای ـــــ در ازای جوهـــرِ  ـــک زومِ 4۵ دقیق ـــد ی هستی شـــناختی، فیگـــوری مانن
کلُ. در ســـال ۱۹۷2، همان طـــور کـــه پیش تـــر گفتـــم، فیلم ســـازانِ ســـاختارگرا 

آثارشان را مدرنیست معرفی می کردند.
در ایـــن اوضـــاع بـــود کـــه پورتاپَـــک وارد بـــازار شـــد و تأثیـــر تلویزیونـــی اش 
رویـــای مدرنیســـم را نقـــش بـــر آب کـــرد. در آغـــاز کـــه هنرمنـــدان شـــروع بـــه 
ســـاختِ آثـــار ویدئویـــی کردنـــد، از ویدئـــو بـــه مثابـــه ی  ادامـــه ی پیامـــدِ 
ـــد  ـــرار دادن اســـتفاده می کردن ـــه روزِ نحـــوه ی مـــوردِ خطـــاب ق ـــه و ب فناوران
کـــه بـــا توجهـــی جدیـــد بـــه پدیدارشناســـی ســـازمان دهی شـــده  بـــود، گرچـــه 
به عَمـــدْ  صورتـــی  عاقبـــت  زیـــرا  بـــود  خودســـرانه  اســـتفاده ای  ایـــن 
خودخواهانـــه بـــه خـــود گرفـــت: هنرمنـــدان مـــدام مشـــغولِ صحبـــت بـــا 
خودشـــان بودنـــد.2۸ تـــا جایـــی کـــه مـــن مطلعـــم، تنهـــا سِـــرا بـــود کـــه 
به ســـرعت پذیرفـــت ویدئـــو در واقـــع تلویزیـــون اســـت، یعنـــی مدیـــومِ 
پخـــش از راهِ دور، مدیومـــی کـــه پیوســـتگیِ مکانـــی را بـــه پایگاه هـــای 
پخـــش و دریافـــتْ در دوردســـت ترین نقـــاط ارســـال می کنـــد. دو اثـــرِ ســـرا 
»Television Delivers People« )۱۹۷۳( ـــــ پیامـــی کـــه در حرکتـــی مـــداومِ 
 )۱۹۷4( »Prisoner’s Dilemma« ــــ و رو بـــه پاییـــن نمایـــش داده  می شـــود ـ

نسخه هایی از این برداشت بودند.
ایـــن تفکیـــک مکانـــی اســـت کـــه، دســـت در دســـت هم زمانـــی زمان منـــدِ 
پخـــش آنـــی تلویزیونـــی، برخـــی از نظریه پـــردازان را بـــه ایـــن صرافـــت 
را ذات  ابـــزار نظـــارتِ مداربســـته  عنـــوان  بـــه  اســـتفاده  کـــه  انداختـــه  
تلویزیـــون بداننـــد. امـــا حقیقـــت امـــر ایـــن اســـت کـــه تلویزیـــون و ویدئـــو، 
و  فضاهـــا  در صورت هـــا،  کـــه  چندسَـــرند  موجوداتـــی  هیـــدرا،  ماننـــد 
زمان هـــای نامتناهـــیِ متمایـــزی  وجـــود دارنـــد کـــه در هیـــچ لحظـــه ی 
واحـــدی یکپارچـــه نیســـتند.2۹ ایـــن چیـــزی اســـت کـــه سَـــم وِبِـــر آن را »عـــدم 
»احتمـــالًا  می افزایـــد،  و  می نامـــد  تلویزیـــون  بنیادیـــنِ«  تجانـــس 
ـــرای بـــه خاطـــر ســـپردن ایـــن اســـت کـــه آن چـــه مـــا بـــه  ســـخت ترین چیـــز ب
عنـــوان تلویزیـــون می شناســـیم، مهم تـــر از همـــه، بـــا خـــودِ تلویزیـــون 

متفاوت است.«۳۰ 
اگـــر نظریـــه ی مدرنیســـم خـــود را در برابـــر چنیـــن عـــدم تجانســـی، کـــه مانـــع 
مفهومـــی کـــردن ویدئـــو بـــه مثابـــه ی  یـــک مدیـــوم شـــد، نـــاکام یافـــت، فیلـــم 
مدرنیســـت و ســـاختارگرا نیـــز مغلـــوب موفقیـــت زودهنـــگام ویدئـــو شـــد. 
ــــ یعنـــی خـــود  حتـــی اگـــر ویدئـــو از پشـــتیبانی فنـــی مشـــخصی برخـــوردار بـــود ـ
ـــود، نوعـــی  ـــی ب ـــاز هـــم مشـــغول نوعـــی بی نظمـــیِ گفتمان ـــو ـــــ ب ـــزارِ ویدئ اب
عـــدم تجانـــسِ فعالیت هایـــی کـــه نـــه ممکـــن اســـت یک دســـت محســـوب 
ــده  ــته ی متحدکننـ ــا هسـ ــر یـ ــد جوهـ ــزی ماننـ ــوان چیـ ــه می تـ ــوند و نـ شـ
برای شـــان متصـــور شـــد.۳۱ ماننـــد اصـــلِ عقـــاب، ویدئـــو ادعـــای پایـــان 
بـــود کـــه در عصـــر  ایـــن  رســـانه محوری داشـــت. در نتیجـــه پیامـــش 

تلویزیون در شرایطِ پسارسانه ای زندگی می کنیم.
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روایـــت ســـوم، کـــه بـــا توجـــه ویـــژه ای مطـــرح خواهـــم  کـــرد، در رابطـــه بـــا 
ـــگاهِ پسارســـانه ای و پساســـاختارگرایی اســـت. چـــرا  ـــانِ جای انعـــکاس می
ــکنی  ــه ی ۱۹۷۰، ساختارشـ ــه ی ۱۹۶۰ و اوایـــل دهـ ــر دهـ ــان اواخـ ــه در همـ کـ
ـــر« می نامیـــد  ـــونِ ژان ـــه آن چـــه به تمســـخر »قان حمله هـــای مشـــهورش را ب
آغـــاز کـــرد، »قانـــونِ ژانـــر« یـــا ســـلطه ی زیبایی شناســـانه کـــه از قـــرار معلـــوم 
قـــابِ تصویرگرایـــی تضمیـــنِ بقـــای آن بـــود.۳2 در نظریـــه ی گراماتولـــوژی و 
نظریـــه ی پـــارـ ارگـــون )parergon(، ژاک دریـــدا بـــا ارائـــه ی برهان هـــای 
متوالـــی در صـــدد نشـــان دادنِ ایـــن بـــود کـــه ایـــده ی یـــک نهـــاد درونـــی جـــدا 
از، یـــا مبـــرا از، نهـــادی بیرونـــیْ خیالـــی واهـــی و داســـتانی فراطبیعـــی اســـت. 
چـــه درون یـــک اثـــر هنـــری مـــد نظـــر باشـــد در برابـــرِ بســـتر و خاســـتگاهش، 
چـــه درونـــی بـــودن لحظـــه ای از تجربـــه ی زیســـته در مقابـــل تکـــرارش در 
حافظـــه یـــا توســـط نشـــانه های نوشـــتاری، ساختارشـــکنی درگیـــرِ ویـــران 
کـــردن ایـــده ی امـــرِ ســـزاوار بـــود، چـــه از جنبـــه ی هویـــت ذاتـــی ـــــ ماننـــد 
ـــرت امـــری اســـت کـــه ســـزاوارِ هنرهـــای بصـــری اســـت« ـــــ و چـــه از  »بصی
ــه ی  ــی را از همـ ــودنْ نقاشـ ــی بـ ــد »انتزاعـ ــر پاکـــی و خلـــوص ـــــ ماننـ منظـ
ـــی،  ـــزاع نیســـتند، مثـــل روایـــت و فضـــای یادمان ـــی کـــه ســـزاوار انت چیزهای
پـــاک می کنـــد«. این کـــه ممکـــن نبـــود امـــری صرفـــاً از درونـــی بـــودن خالـــص 
یـــا از هویـــت ذاتـــی تشـــکیل شـــده  باشـــد، کـــه ایـــن خلـــوص همـــواره از پیـــش 
مـــورد تهاجـــم یـــک امـــر بیرونـــی بـــود، و یـــا در واقـــع، صرفـــاً از درون فکنـــیِ آن 
امـــر بیرونـــی پدیـــد می آمـــد، اســـتدلالی بـــود کـــه بـــه نابـــودی ســـلطه ی 
تجربـــه ی زیبایی شناســـانه، یـــا امـــکان خلـــوص مدیـــوم هنـــری، و یـــا جدایـــیِ 
ــایانی کـــرد. روشـــن شـــد کـــه  مفـــروض فـــلان رشـــته ی فکـــری کمـــک شـ

هویت ذاتی همان تفاوت ذاتی است و از این رو در آن حل شد.
ــای  ــر تحلیل هــ ــار دیگـــ ــل، در کنـــ ــن تحلیـــــــــ ــگاه ایــــ ــط دانشـــ در محیـــــــ
ــر تحلیل هــای میشــل فوکــو، برهــان مســتدلی  پساســاختارگرایانه، نظی
بــرای پایــان یافتــن تفکیــک علمی دانشــکده ها در شــاخه های مشــخصی از 
دانــش بــود، و از ایــن رو پشــتیبانی مقتــدر بــرای پدیده ی بینارشــته ای. خارج 
ـــ کــه در آن ســلطه و تصــورِ این کــه امری  از فضــای دانشــگاه، در دنیــای هنــر ـ
ـــ ایــن  ســزاوار یــا مختــص یــک مدیــوم باشــد چنــدی بــود مــورد تهاجــم بــود ـ
ناخالصــی  کنش هــای  بــرای  بودنــد  درخشــانی  نظــریِ  تبــار  تحلیل هــا 
»ســوءِ  یــا   )Fluxux( فلوکســوس  جنبــش  ماننــد  ــــ  لجام گســیخته ای 
نوعــی  )کــه  موقعیت گرایــان  تفکــرِ  در   )detournement( اســتفاده« 
تصاحــبِ مخــرب محســوب می  شــد( ــــ کــه مــدت زیــادی در راه بودنــد.

در اواخـــر دهـــه ی ۱۹۶۰ و اوایـــل دهـــه ی ۱۹۷۰، مارســـل بروتـــرز شـــوالیه ی 
ســـرگردان تمـــام ایـــن ماجـــرا بـــود. عـــلاوه بـــر این کـــه »مـــوزه ی هنـــر مـــدرنِ« 
او کاری بـــزرگ در زمینـــه ی ســـوءِ اســـتفاده ی نهـــادی بـــود، بـــه نظـــر 
می رســـد موجـــب درون پاشـــی نهایـــیِ رســـانه محوری نیـــز بـــوده. و حتـــی 
در حیـــن ایـــن امـــور، مشـــخص شـــد کـــه در حـــالِ مطـــرح کـــردن پایه هـــای 

۱۴۵ ۱۴۴



نظـــریِ پـــروژه ی خـــودش بـــوده. همان طـــور کـــه پیش تـــر دیدیـــم، بـــرای 
مثـــال، الصـــاق شـــماره ی فیگـــور بـــه مجموعـــه ای از اشـــیای بی ربـــط هـــم 
بـــه منظـــورِ طنـــز و تمســـخر فعالیت هـــای کیوریتوریـــال بـــود و هـــم بـــه 
قصـــد تهی ســـازیِ مفهومـــیِ نظـــام طبقه بنـــدی. بـــه همیـــن ترتیـــب، 
کارکـــرد فیگورهـــا ماننـــد مجموعـــه ای از فرا-عنوان هایـــی بـــا عملکـــرد 
ـــه ی فیگورهـــا  ـــح داد: »از نظری ـــه توضی ـــرز این گون ـــود. خـــودِ بروت نظـــری ب
ـــه  ـــن فیگورهـــا ب ـــا ای ـــد. ام ـــه دســـت می آی ـــه ب ـــک نظری ـــری از ی ـــا تصوی تنه

جای نظریه ی تصویر؟«۳۳ 
امـــا اگـــر بروتـــرز را می تـــوان متعلـــق بـــه حلقـــه ی پساســـاختارگرایان 
ـــه  ـــز ب ـــه نی ـــاره ی ایـــن نظری دانســـت، بایـــد نظـــراتِ ضـــد و نقیضـــش را درب
خاطـــر داشـــت، بـــه ویـــژه نظراتـــش در نشـــریه ی »اینترفانکســـیوننِ« کـــه 
در آن جایـــگاه نظریـــه در حـــدِ »تبلیغـــات بـــرای نظامـــی کـــه در آن پدیـــد 
می آیـــد« تقلیـــل می یابـــد. بنـــا بـــر ایـــن نفی نامـــه، ســـرانجام همـــه ی 
نظریه هـــا، حتـــی اگـــر در نقـــد تولیـــد فرهنـــگ پدیـــد آمـــده  باشـــند، صرفـــاً 
نوعـــی تبلیـــغ بـــرای همـــان تولیـــد اســـت. بـــه ایـــن ترتیـــب، اســـتاد بلامنـــازعِ 
ســـوءِ اســـتفاده بـــه نوعـــی ســـرمایه داری تبدیـــل می شـــود کـــه می توانـــد 
ـــا  ـــد ت ـــو برنامه ریـــزی کن ـــه نحـــوی از ن ـــد و آن را ب ـــز را تصاحـــب کن همـــه چی
ـــه مشـــاهده  ی  ـــرز ب ـــر بروت ـــر عم ـــن رو، اگ در خدمـــت اهدافـــش باشـــد. از ای
اثبـــات »نظـــرِ« کامـــلاً بدبینانـــه اش کفایـــت نکـــرد، او هـــم مشـــارکت نهایـــی 
ــرده  بـــود و هـــم جـــذب  ــه و تولیـــد فرهنـــگ را پیش بینـــی کـ ــان نظریـ میـ
شـــدنِ غایـــیِ »نقـــدِ نهـــادی« را بـــه همـــان نهادهـــای بـــازارِ جهانـــی، کـــه در آن 
موفقیـــت چنیـــن »نقدهایـــی« بســـتگی بـــه میـــزانِ حمایتـــی دارد کـــه 

دریافت می کنند.

4
امـــا ایـــن امـــر بـــه ماجـــرای دیگـــری می انجامـــد. چـــرا کـــه اگـــر ســـرمایه داریْ 
مرشـــدِ ســـوءِ اســـتفاده اســـت، کـــه هـــر اعتـــراض پیشـــروی را در مســـیرش 
مشـــاهده و بـــه نفـــع خـــود مصـــادره می کنـــد، بروتـــرز رابطـــه ی تقلیـــدی 
غریبـــی بـــا آن داشـــت. بـــه بیـــان ســـاده، او بـــه نوعـــی خـــود را مـــوردِ ســـوءِ 
اســـتفاده قـــرار مـــی داد. ایـــن نکتـــه را در یـــک بیانیـــه ی خبـــری در داکیومنتـــای 
ســـال ۱۹۷2 مطـــرح کـــرد، جایـــی کـــه آخریـــن بخش هـــای مـــوزه اش )کـــه 
بیســـتم:  قـــرن  گالـــری   ،Museum of Old Master Art« بـــه اکنـــون 
دپارتمـــان عقـــاب« تغییـــر نـــام داده  بـــود( قـــرار داشـــت، بخـــش تبلیغـــات و 
روابـــط عمومـــی، و بروتـــرز از »مصاحبه هـــای متناقضـــی« صحبـــت می کـــرد 
کـــه در بـــاب داســـتان های مـــوزه اش برگـــزار کـــرده  بـــود.۳4 در واقـــع، بهتریـــن 
منتقـــدانِ بروتـــرز بـــه ناهماهنگی هـــای خاصـــی کـــه هـــم در توضیح هـــای 
ـــد.  ـــار وجـــود داشـــت آگاه بودن ـــارش و هـــم در خـــود آث ـــاب آث ـــد در ب هنرمن
بـــرای مثـــال بنجامیـــن بوخلـــو نوشـــته  اســـت: »دســـت کم ایـــن حـــسِ 
اصـــرار  بـــه تناقـــض را می تـــوان برجســـته ترین ویژگـــیِ تفکـــر، بیانیه هـــا، 

ــه ی   ــه مثابـ ــن را بـ ــو ایـ ــی بوخلـ ــت.«۳۵ در جایـ ــرز دانسـ ــار بروتـ ــه، آثـ و البتـ
ـــدی کـــه در  ـــفِ تعمـــدیِ نه خیلی جِ ـــک نفـــیِ مضاع ـــد، ی نوعـــی جـــوک می بین
آن زبانـــی سنگ شـــده بـــه کار مـــی رود تـــا تجســـم امـــروزی گفتـــار را توســـط 
تولیـــدِ آگاهـــی تقلیـــد کنـــد. بـــه ایـــن منظـــور بوخلـــو متنـــی را، بـــا نـــام 
»ســـخن دانیِ مـــن«، از بروتـــرز نقـــل می کنـــد: »مـــن، مـــن می گویـــم مـــن؛ 
مـــن، مـــن می گویـــم مـــن. مـــن، شـــاهِ صدف هـــا. تـــو می گویـــی تـــو. مـــن 
ـــم.  ـــم. مـــن جامعه شناســـی می کن ـــم. مـــن آن را می توان ـــی می کن مکررگوی

من آشکارا آشکار می کنم...«.۳۶ 
ــرز  ــه از تناقـــض بروتـ ــن جنبـ ــروِ همیـ ــه پیـ ــز مصرانـ ــپ نیـ داگلاس کریمـ
اســـت، جنبـــه ای کـــه بروتـــرز گاهـــی آن را »بخـــتِ بـــد« خـــود می دانســـت، 

ماننـــد وقتـــی کـــه تصمیـــم بروتـــرز را، در اوایـــل دهـــه ی ۱۹۶۰، در بـــاب این کـــه 
ـــد شـــود این طـــور شـــرح می دهـــد:  ـــودن بکشـــد و هنرمن دســـت از شـــاعر ب
ـــار هنـــری ای کـــه دوســـت داشـــت  ـــرای خریـــد و جمـــع آوریِ آث از آن جـــا کـــه ب
ــا را خـــودش خلـــق کنـــد:  پـــول و ثروتـــی نداشـــت، تصمیـــم گرفـــت آن هـ

پس، هنرمند شدن به سبب ناتوانی در مجموعه دار شدن.۳۷ 
ـــه  ـــرز ب ـــه ی مشـــخص، کل ایـــده ی داســـتان های مـــوزه، کـــه بروت از یـــک جنب
ـــیِ آن منتصـــب شـــده  اســـت، ایفـــای نقـــشِ مجموعـــه داری اســـت.  کارگردان
ـــل  ـــه تفـــاوت قائ ـــرمِ عمومـــیِ و خصوصـــیِ مجموع ـــان ف ـــرز می اگرچـــه بروت
ـــامِ »Ma Collection« نشـــان می دهـــد، کاری  ـــه ن اســـت و ایـــن را در کاری ب
ـــی از  ـــان چیدمان ـــه ســـبب حضـــور عکســـی از اســـتفان مالارمـــه، در می کـــه ب
ـــی دارد. در راســـتای  ـــشِ درون ـــم خصوصـــی و بین ـــه ای از حری عکس هـــا، هال
تمایـــز عمومـــی و خصوصـــی، یـــا ســـازمانی و شـــخصی، کریمـــپ بـــه ایـــن 
مجموعـــه داری  طرفـــدار  غریبـــی  به طـــور  بروتـــرز  کـــه  می کنـــد  اشـــاره 
خصوصـــی بـــود و تحلیـــلِ والتـــر بنیامیـــن از مجموعـــه دارِ قـــرن نوزدهمـــی، بـــه 
مثابـــه ی  یـــک قرینـــه و مشـــابهِ مثبـــت نـــه تنهـــا بـــرای مصرف کننـــده ی بـــورژوا 
بلکـــه بـــرای مجموعـــه داران خصوصـــیِ معاصـــر کـــه عملکردشـــان بـــر پایـــه ی 

نمایی از  فیلم طول موج، 
ساخته ی مایکل اسنو، ۱۹۶۷.

۱۴۷ ۱۴۶



مصـــرفِ کالا بـــود، را دلیـــل آن می دانســـت. در برابـــر مصرف کننـــده کـــه 
انگیـــزه اش جمـــع آوری ابُژه هایـــی اســـت کـــه یـــا بـــه عنـــوان ســـرمایه در 
ـــن  ـــر ای ـــن ب ـــد، بنیامی ـــا مصرف شـــان می کن ـــذارد و ی معـــرض نمایـــش می گ
بـــاور اســـت کـــه مجموعـــه دارِ واقعـــی »ابُژه هـــا را از بنـــدِ مصرفـــی بـــودن رهـــا 
می کنـــد«. و ادامـــه می دهـــد، آن چـــه در مجموعـــه داری سرنوشت ســـاز 
اســـت آن اســـت کـــه »آن ابُـــژه از همـــه ی عملکردهـــای پیشـــینش گسســـته 
شـــود تـــا بـــا معادلـــش نزدیک تریـــن رابطـــه ی ممکـــن را برقـــرار کنـــد. و ایـــن 
درســـت نقطـــه ی مقابـــلِ مصـــرف اســـت، و در طبقه بنـــدی کمـــال قـــرار 

می گیرد«.۳۸ 
ـــی اش  ـــا ارزش تبادل ـــژه را ب در این جـــا، ارزش گـــذاری اصـــل هـــم ارزی کـــه ابُ
هم ســـطح می دانـــد، و بـــه نظـــر می رســـد بروتـــرز در بخـــش فیلم هـــای 
مـــوزه اش بـــا گنجانـــدنِ »فیگورهـــای شـــماره دار« بـــه آن حملـــه می کنـــد، بـــر 
پایـــه ی مـــوزه ی شـــخصی اســـت. هم چنیـــن بروتـــرز اذعـــان می کنـــد، 
 Ma Collection این کـــه »فیگورهـــای شـــماره دار« عنـــوانِ تصاویـــر در
هســـتند را می تـــوان بـــه مثابـــه ی  اقدامـــی دانســـت در راســـتای ایجـــاد 
روابـــطِ جدیـــد کـــه از ســـوی مجموعـــه دارِ »واقعـــی« صـــورت می گیـــرد.۳۹ 
ایـــن روابـــط، کـــه بنیامیـــن آن را »دایـــره ی جادویـــی« می نامـــد، بـــه هـــر ابُـــژه 
ایـــن امـــکان را می دهـــد کـــه در مکان هـــای متعـــددی در حافظـــه تکثیـــر 
شـــود. او می گویـــد: »مجموعـــه داری صورتـــی از حافظـــه ی عملـــی اســـت، و 

متقاعدکننده ترین تجلیِ دنیویِ قِرابت«.4۰ 
ســـاز و کاری کـــه در آن دو فـــرمِ هـــم ارزی کـــه بـــا هـــم در تضادنـــد در ابُـــژه 
ـــی و فـــرمِ »قرابـــت« ـــــ شـــرایطی دیالکتیـــک  هم گـــرا می شـــوند ـــــ فـــرمِ تبادل
ــــ ابُژه هـــا، روندهای  دارد کـــه در آن گویـــی در همـــه ی محتویـــاتِ ســـرمایه داری ـ
ـــه در نظـــر گرفتـــه شـــده  تکنولوژیـــک، سوســـیال تایپ ها ـــــ ظرفیتـــی دوگان
 اســـت: منفـــی و مثبـــت، ماننـــد یـــک ابُـــژه و ســـایه اش، یـــا ماننـــد یـــک ایـــده و 
تصویـــرش پـــس از مجســـم شـــدن. ایـــن چیـــزی اســـت کـــه گونـــه )type( و 
کالا  مـــوردِ  در  یـــا  می دهـــد،  ربـــط  هـــم  بـــه  را   )countertype( قرینـــه 
تولیدکننـــده ی چیـــزی اســـت کـــه بنیامیـــن آن را »دوگانگـــی میـــان عنصـــر 

آرمان شهری و عنصر بدبینانه« می نامد.4۱ 
بـــا گـــذر زمـــان عنصـــر بدبینانـــه غالـــب می   شـــود. امـــا بنیامیـــن بـــر ایـــن بـــاور 
بـــود کـــه در زمـــان تولـــد فـــلان فـــرم اجتماعـــی یـــا فـــلان فرآینـــد تکنولوژیـــک 
بعُـــد آرمان شـــهری حضـــور داشـــته  اســـت، و مهم تـــر آن کـــه درســـت در 
لحظـــه ی منســـوخ شـــدنِ آن تکنولـــوژی اســـت کـــه دوبـــاره ایـــن بعُـــد ظاهـــر 
ــوخ  ــه منسـ ــرا کـ ــرا. چـ ــتاره ی میـ ــک سـ ــوِ یـ ــن پرتـ ــد آخریـ ــود، ماننـ می شـ
ـــد و  ـــژه را غیرمرســـوم می کن ـــد کالا، هـــم ابُ ـــونِ مســـلمِ تولی ـــا قان شـــدن، ی
هـــم آن را از بنـــدِ مصـــرف آزاد می کنـــد و پوچـــیِ وعـــده ی ایـــن قانـــون را بـــر 

ملا می کند.42 
ـــه فرم هـــای منســـوخ و غیرمرســـوم مـــورد توجـــه  ـــرز ب ـــقِ بروت ـــشِ عمی گرای
منتقـــدان متعـــددی قـــرار گرفتـــه  اســـت. نظـــام ارجاع هایـــش بـــه طـــور عمـــده 

بـــر قـــرن نوزدهـــم متمرکـــز اســـت، خـــواه ارجاع های ـــش بـــه انگـــر و کوربـــه در 
نخســـتین بیانیـــه اش باشـــد یـــا بـــه نمونه هایـــی از بودلـــر و مالارمـــه در 
کتاب هـــا و نمایشـــگاه هایش، و خـــواه بـــه چشـــم انداز و بـــاغ زمســـتانی بـــه 
عنـــوان مدل هـــای پیشـــنهادیش بـــرای فضاهـــای اجتماعـــی. در واقـــع، 
ـــد  همان طـــور کـــه بنجامیـــن بوخلـــو بیـــان  کـــرده  اســـت »هالـــه ی کامـــلاً از مُ
افتـــاده ی فرهنـــگ بـــورژوازیِ قـــرنِ نوزدهمـــی، کـــه بســـیاری از کارهایـــش بـــه 
ذهـــن متبـــادر می ســـازد، ردِ منســـوخ بـــودنِ مشـــهودِ آثـــارش بـــه ســـادگی 

بیننده را اغوا می کند و اصلاً دغدغه ی هنر معاصر ندارند.«4۳ 
امـــا آن چـــه کریمـــپ مطـــرح می کنـــد آن اســـت کـــه انـــرژی ای کـــه والتـــر 
بنیامیـــن صَـــرفِ پدیـــده ی منســـوخ کـــرده  اســـت را می تـــوان در اســـتفاده ی 
بروتـــرز از پدیـــده ی منســـوخ تشـــخیص داد ـ مثـــلاً در تصـــورش از فـــرمِ 
مجموعـــه دارِ »واقعـــی«. ایـــن همـــان انـــرژی ای بـــود کـــه بنیامیـــن امیـــدوار بـــود 
بتوانـــد از طریـــق مکاشـــفاتِ خـــودش در عرصه هـــای تاریخـــی قـــرن نوزدهـــم 
آزاد ســـازد. بنیامیـــن پیرامـــون پـــروژه ی گذرهـــای پاریـــس می نویســـد: »مـــا 
این جـــا در حـــالِ ســـاختنِ یـــک ســـاعتِ شـــماطه داریم کـــه پدیده هـــای پـــر 
زرق و بـــرق امـــا کم محتـــوای قـــرن گذشـــته را در ذهـــن بیـــدار می کنـــد.«44 
گذشـــته نگر بـــودنِ باستان شناســـیِ بنیامیـــن یکـــی از عملکردهـــای ایـــن بـــاور 
او بـــود کـــه عقیـــده صرفـــاً از پـــیِ منســـوخ شـــدنْ پدیـــد می آیـــد. او می گفـــت: 

»تنها در انقراض است که مجموعه دارِ ]واقعی[ درک می شود.« 4۵ 
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امـــا مجموعـــه دار واقعـــی تنهـــا چهـــره ی منسوخ شـــده ای نبـــود کـــه بروتـــرز بـــه 
آن گرایـــش داشـــت. چهـــره ای دیگـــر متعلـــق بـــه فیلم ســـاز ســـال های 
ابتدایـــی ســـینما بـــود، ماننـــد بـــرادران لومیـــر یـــا دبلیو.دی.گریفیـــث یـــا 
چاپلیـــن، زمانـــی کـــه تولیـــد فیلـــم یـــک پیشـــه محســـوب می شـــد. وقتـــی 
بروتـــرز به طـــور جـــدی در ۱۹۶۷ و در ادامـــه تـــا اوایـــل دهـــه ی ۱۹۷۰ شـــروع بـــه 
فیلم ســـازی کـــرد، درســـت بـــه شـــیوه ی ســـال های ابتدایـــی ســـینما خـــودش 
در فیلم هـــا بـــازی می کـــرد. او حـــرکاتِ هنرپیشـــه های فیلم هـــای صامـــتِ 
احســـاسِ  تـــا  می کـــرد  تقلیـــد  را  کیتـــون،  باســـتر  به ویـــژه  کمـــدی، 
شـــگفت انگیزی را ثبـــت کنـــد کـــه آن هـــا بـــا لجاجتـــی سرســـختانه در مواجهـــه 
بـــا مصیبت هـــای بی پایـــان نشـــان می دادنـــد. او بـــا چســـباندنِ تصاویـــر و بـــا 
نوردهی هـــای متفـــاوت و اضافـــه کـــردن پرش هـــای تصویـــری تـــلاش 

می کرد تصاویر ابتدایی سال های شروعِ سینما را تکرار کند.
این کـــه ایـــن نـــوع فعالیـــت بداهـــه کـــه بـــه ایـــن صـــورت عرضـــه می شـــد، 
بـــه واســـطه ی صنعتـــی شـــدنِ ســـینما از ســـوی اســـتودیوهای هالیـــوود و 
ــم  ــه فیلـ ــاً بـ ــه صرفـ ــود کـ ــرادی بـ ــد ایـ ــاب می آمـ ــه حسـ ــوخ بـ ــا، منسـ اروپـ
ـــوژی  ـــم آنتال ســـاختارگرا کـــه در اواخـــر دهـــه ی ۱۹۶۰ و در بســـتر آرشـــیو فیل
ــتیوال  ــاله در فسـ ــه هرسـ ــیوی کـ ــد، آرشـ ــه می شـ ــده بود گرفتـ ساخته شـ
ـــه نمایـــش  ـــک، ب ـــی در»Knokke-le-Zoute«، در ســـاحل بلژی ـــم تجرب فیل

۱۴۹ ۱۴۸



درمی آمـــد و بروتـــرز دو بـــار در آن شـــرکت کـــرد.4۶ نشـــان دادنِ این کـــه 
ممکـــن بـــود بـــا ســـرپیچی از نظـــام رایـــج بـــه تنهایـــی فیلـــم ســـاخت، تقریبـــاً 
بـــدون بودجـــه، و از مـــواد دســـت دوم و دور ریختـــه شـــده، آن چنـــان کـــه در 
آثـــار امریکایی هـــا و کانادایی هـــا در Knokke دیـــده  می شـــد، بی شـــک 
ـــا  ـــم را تقویـــت می کـــرد. امـــا ب ـــاره ی فیل ـــرز درب نخســـتین تجربه هـــای بروت
وجـــود این کـــه عمـــده ی امریکایی هـــا ســـرپیچی از هالیـــوود را حرکتـــی 
کـــردنِ  خلاصـــه  بـــرای  فرصتـــی  و  می دانســـتند  آوانـــگارد  و  روبه جلـــو 
ناهم خوانـــیِ تولیـــدات هالیـــوود بـــر یـــک بـُــردار ســـاختاریِ واحـــد کـــه بـــه 
را حرکتـــی  ایـــن  بروتـــرز  فیلـــم می انجامیـــد،  آشـــکار شـــدنِ طبیعـــت 
پس رونـــده و قهقرایـــی می دانســـت، بازگشـــتی بـــه وعـــده ی خوشـــبختی 

محصور در حال و هوای روزهای آغاز سینما.
ــه  ــم را بـ ــرز فیلـ ــاختارگرا، بروتـ ــمِ سـ ــای مدرنیسـ ــدن از فیلم هـ ــدا شـ ــا جـ بـ
منزلـــه ی یـــک مدیـــوم انـــکار نمی کـــرد. بلکـــه بـــا در نظـــر گرفتـــنِ فضـــای بـــازی 
کـــه ســـینما در آغـــاز وعـــده داده  بـــود در حـــال شـــناخت ایـــن مدیـــوم بـــود، 
فضـــای بـــازی کـــه بـــا تـــار و پـــود تصویـــر آمیختـــه شـــده  بـــود، همان طـــور کـــه 
بی ثباتـــیِ پُـــر پَـــرشِِ توهـــمِ جابه جایـــیْ تجربـــه ی دیـــدن را گســـترده تر 
می کـــرد: ترکیـــبِ پدیدارشناســـانه ی حضـــور و غیـــاب، نزدیکـــی و دوری. 
این کـــه مدیـــوم اولیـــه ی فیلـــم از ایـــن جنبـــه در برابـــر خاتمـــه ی ســـاختارگرایی 
مقاومـــت می کـــرد، بـــه بروتـــرز اجـــازه مـــی داد شـــاهدِ آن چـــه باشـــد کـــه 
ـــار  ـــم، مدیومـــی در اختی ـــزارِ فیل ـــه اب ـــد: این ک ســـاختارگرایان انجـــام نمی دادن
مـــا قـــرار می دهـــد کـــه ویژگـــی اش را بایـــد در خـــودِ متفـــاوت بودنـــش 
دریافـــت. یـــک امـــرِ اضافه شـــونده اســـت، مســـئله درهم تنیدگـــیِ حمایت هـــا 
و قراردادهـــای لایه لایـــه اســـت. ســـاختارگرایان کمـــرِ همـــت بســـته  بودنـــد تـــا 
ــــ جابه جایـــی بـــه حرکـــت دوربیـــن  مَجـــازی نهایـــیِ بـــرای »خـــودِ« فیلـــم بســـازند ـ
ــمِ  ــا توهـ ــود، یـ ــده  بـ ــه شـ ــمِ »زوم در بـــرف«( و خلاصـ ــد فیلـ ــدود )ماننـ محـ
ــرارْ بـــر دیـــدنْ در فیلم هـــای پـــرش دار  فیلمـــی ای کـــه ویـــژه ی تشـــریحِ اصـ
)ماننـــد اثـــر پـــاول شَـــریَت( بـــود ـــــ مجـــازی کـــه، هم چـــون دیگـــر صورت هـــای 
نمادیـــن اضافه شـــونده، واحـــد بـــود؛ بروتـــرز مطابـــقِ شـــرایطِ متفـــاوتِ فیلـــم 
ـــم،  ـــی در فیل ـــی و توال ـــانِ هم زمان ـــر می ـــرد: رابطـــه ی جدایی ناپذی عمـــل می ک

یا قابلیت فیلم در قرار دادنِ لایه های صدا و متن روی تصویر.
همان طـــور کـــه بنیامیـــن پیش بینـــی کـــرده  بـــود، هیچ چیـــز نمی توانـــد بـــه 
خوبـــیِ منســـوخ شـــدنْ وعـــده ای را محقـــق کنـــد کـــه در هنـــگام تولـــد صورتـــی 
از تکنولـــوژی داده  می شـــود. پورتاپـــک صوتی تصویـــری، کـــه ســـینمای 

مستقل امریکا را نابود کرد، نشان دهنده ی منسوخ شدنِ فیلم بود.
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اگـــر نمونـــه ی بروتـــرز را در بســـتر اوضـــاع پسارســـانه دنبـــال می کنـــم، بـــه ایـــن 
ــزی را  ــن رو چیـ ــد، و از ایـ ــتادگی می کنـ ــزی ایسـ ــر چیـ ــه او بـ ــت کـ ــل اسـ دلیـ
بازنمایـــی می کنـــد، کـــه می خواهـــم آن را بـــه عنـــوان »گـــره«ی ایـــن اوضـــاع 

ببینـــم. چـــرا کـــه بروتـــرز، ســـخنگوی مفـــروض اوضـــاع بینارســـانه ای و پایـــانِ 
هنـــر، در کارهایـــش لایـــه ای درونـــی تعبیـــه می کـــرد که بایـــد آن را رهایی بخش 
نامیـــد. مفهـــومِ رهایی بخشـــی را از والتـــر بنیامیـــن وام گرفتـــه ام، کـــه گویـــی 
ســـایه ی ایـــده اش در بـــاب قرینـــه ـــــ بـــه مثابـــه ی  تصویـــرِ پـــس از تحقـــق یـــک 
نقـــش اجتماعـــی کـــه اکنـــون تحـــت نفـــوذ ســـرمایه داری تجســـم یافتـــه و تبـــاه 
شـــده  اســـت ـــــ بـــر ســـرِ فعالیت هـــای مجموعـــه داری بروتـــرز مشـــهود اســـت. 
مهم  تـــر این کـــه، ردِ تحلیلـــی کـــه بنیامیـــن از عکاســـی پیـــشِ رو می گـــذارد در 

فعالیت های بروترز در حوزه ی فیلم مشهود است.
ابتـــدا ممکـــن اســـت ایـــن امـــر خـــلافِ شـــهود بـــه نظـــر آیـــد، چـــرا کـــه بنیامیـــن 
نیـــز ماننـــد بروتـــرز بـــه برخوردهـــای ساختارشـــکنانه بـــا ایـــده ی مدیوم شـــهرت 
ــتفاده  ــه عنـــوان فرمـــی اسـ ــا بـ ــه تنهـ ــور او از عکاســـی نـ ــه ایـــن منظـ دارد. بـ
می کـــرد کـــه به تدریـــج ویژگی هـــای خـــودش را تبـــاه می کـــرد ـــــ چـــرا کـــه 
ـ بلکه عکاســـی  تصویـــر محکـــوم بـــود بـــه عنوانِ نوشـــته  شـــده وابســـته باشـــد ـ
ُـــردْ تـــا ایـــده ی وضـــوح را در تمامـــیِ هنرهـــا  را بـــه مثابـــه ی ابـــزاری بـــه کار می ب
مـــوردِ حملـــه قـــرار دهـــد. چـــرا کـــه شـــرایط عکاســـی بـــه منزلـــه ی امـــری قابـــلِ 
تکثیـــر، عمـــلِ بازتولیـــد مکانیکـــی، ســـاختارِ دیگـــر هنرهـــا را تغییـــر می دهـــد. 
ـــر  ـــر از همیشـــه اث ـــح می دهـــد: »فرات ـــن این طـــور توضی ـــه، بنیامی ـــرای نمون ب
هنـــریِ بازتولیـــد شـــده تبدیـــل می شـــود بـــه اثـــرِ هنـــری ای کـــه بـــه ســـبب 
قابلیـــتِ تکثیـــر طراحـــی شـــده  اســـت.« و آن چـــه در ادامـــه می آیـــد، تبدیـــل 
شـــدن بـــه قربانـــیِ قانـــون کالامحـــوری، آثـــار هنـــری مجـــزا و هم چنیـــن 
مدیوم هـــای هنـــری مجزاســـت کـــه بـــه عرصـــه ی برابـــری عمومـــی وارد 
ــه بنیامیـــن آن را  ــر ـــــ کـ ــرد بـــودنِ اثـ ــه فـ ــر بـ می شـــوند، و از ایـــن رو منحصـ

ـ و هم چنین ویژگی مدیومِ آن اثر از دست می رود. »آئورا« می نامد ـ
امـــا فـــارغ از گرامیداشـــت نـــابِ ایـــن اوضـــاع، تأمـــلات بنیامیـــن در بـــاب 
عکاســـی نیـــز در همـــان قالـــبِ عقایـــد پیشـــینش شـــکل می گرفـــت، یعنـــی از 
ایـــن منظـــر کـــه، بـــه مثابـــه ی  فســـیلی از آن چـــه متولـــد می شـــود، پـــس از 
منســـوخ شـــدنْ فـــلان فـــرم تکنولوژیـــک ممکـــن اســـت متضـــادِ رهایی بخـــشِ 
آن تکنولـــوژی را نیـــز خائنانـــه بـــر مـــلا ســـازد. در مـــورد عکاســـی ایـــن وعـــده در 
شـــخصیتِ آماتـــور و غیرحرفـــه ایِ ابتدایـــیِ عکاســـی پیـــش از تجـــاری شـــدن 
کدگـــذاری شـــده  بـــود، وقتـــی هنرمندان و نویســـندگانی مانند جولیـــا مارگارت 
کامـــرون، ویکتـــور هوگـــو و اکُتاویـــوس هیـــل از دوستان شـــان عکـــس 
ـــز کـــه از لازمه هـــای تولیـــد اثـــر بـــود نیـــز بســـتگی  ـــد. بـــه مـــدت زمـــانِ پُ گرفتن
داشـــت، در آن مـــدت امـــکانِ انســـانی شـــدنِ نـــگاه وجـــود داشـــت، بـــه عبـــارت 

دیگر، امکانِ فرار سوژه از ابُژه شدن در دستانِ ماشین.4۷ 
ـــه  ـــت ب ـــه ســـببِ خیان ـــه کار بســـتن ســـینمای اولی ـــرز در ب ـــنِ بروت ـــاه گرفت پن
همـــان ایـــده ی کدگـــذاری شـــدن ظرفیت هـــای رهایی بخـــشِ فـــلان حمایـــت 
تکنیکـــی می شـــود. و همیـــن ایـــده اســـت کـــه مایلـــم بـــه عنـــوان ایـــده ای 
پنداشـــته  شـــود کـــه بـــر کل تولیـــدات بروتـــرز حکم فرماســـت، ماننـــد نـــورِ 
تنـــدی کـــه بـــا زاویـــه ای عجیـــب بـــه ســـطحی می تابـــد، و ســـاختار توپوگرافیـــکِ 
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کامـــلاً جدیـــدی را برجســـته می کنـــد. حتـــی اگـــر این جابه جایـــی بـــرای تشـــریح 
کامـــل ایـــن موضـــوع نباشـــد، بـــاز هـــم بـــه نظـــرم مـــدلِ فیلمـــیْ زیرمجموعـــه ی 
بررســـیِ عمیق تـــری اســـت در بـــاب طبیعـــت مدیـــوم کـــه در قالبـــی مبـــدل 
صـــورت گرفتـــه  اســـت، قالبـــی کـــه فکـــر می کنـــم بـــرای بروتـــرز بـــه عنـــوان 
ـــی  ـــه زمان ـــرای نمون ـــی همـــان داســـتان، ب ـــد، یعن ـــی عمـــل می کن ـــوم اصل مدی
کـــه بروتـــرز مـــوزه اش را »یـــک داســـتان« می دانـــد. چـــرا کـــه بـــه نظـــر می رســـد 
بـــرای او داســـتان همـــواره دارای جنبـــه ی آشـــکارکننده اســـت؛ همان طـــور کـــه 
دربـــاره ی تفـــاوتِ میـــانِ موزه هـــای رســـمی بـــا مـــوزه ی خـــودش گفتـــه  اســـت: 
»داســـتان بـــه مـــا اجـــازه می دهـــد به طـــور هم زمـــان واقعیـــت و آن چـــه 

واقعیت را پنهان می کند درک کنیم.«4۸ 
مســـئله ای کـــه در بســـتر مدیـــوم در میـــان اســـت، تنهـــا امـــکانِ بهره جویـــی از 
داســـتانْ بـــرای پـــرده برداشـــتن از دروغ هـــای واقعیـــت نیســـت، بلکـــه امـــکانِ 
ارائـــه ی تحلیلـــی از خـــودِ داســـتان در رابطـــه بـــا ســـاختارِ ویـــژه ای از تجربـــه 
ـــودن  ـــه ب ـــا لایه لای ـــرده« ی ـــیِ »پشـــتِ پ ـــن ســـاختار فضای ـــاً ای اســـت. و صرف

است که برای او استعاره ای از وضع فقدان در قلب داستان بود.
این کـــه رمـــان بـــه مثابـــه ی  حمایتـــی فنـــی بـــود کـــه در قـــرن نوزدهـــم داســـتان 
ـــرای بروتـــرز جذابیـــت  ـــود ب ـــه یـــک ســـنت شـــده  ب ـــه واســـطه ی آن تبدیـــل ب ب
خاصـــی داشـــت، جذابیتـــی کـــه در بیانیه هایـــش هـــم نمـــود پیـــدا می کنـــد، 
ــــ جایـــی کـــه ابُژه ها  ماننـــد بیانیـــه اش بـــرای نمایشـــگاه »نظریـــه ی فیگورهـــا« ـ
ـــد  حامـــل »فیگورهـــای« شـــماره دارند و گویـــی »شـــخصیتی روشـــن گر دارن
کـــه بـــه نوعـــی رمـــان دربـــاره ی جامعـــه اشـــاره می کننـــد.«4۹ و نیـــز شـــکلی 
فیزیکـــی بـــه خـــود می گیـــرد کـــه بـــا فعالیتـــش در تولیـــد اثـــر بـــه شـــکل کتـــاب 

در رابطه است.
 Charles Baudelaire. Je[ یکـــی از ایـــن آثـــار، کتـــاب بودلـــرِ بروتـــرز اســـت
hais le mouvement qui deplace Ies lignes )۱۹۷۳([، کـــه مشـــارکتِ 
ــتردگی  ــه در گسـ ــرا کـ ــان. چـ ــکارکننده ی رمـ ــدرتِ آشـ ــا قـ ــت بـ ــی اسـ خاصـ
نـــاروالِ شـــعری از بودلـــر، فـــرمِ رمُانـــی و متوالـــیِ کتـــاب تنهـــا بـــه ایـــن منظـــور 
نیســـت کـــه بـــاور رمانتیـــک بـــه شـــعر، بـــه عنـــوانِ فرمـــی کامـــل از نزدیکـــی، را 
بـــه مثابـــه ی  خیـــال یـــا توهـــم عَرضـــه کنـــد ـــــ فـــرو پاشـــیِ تمایـــزِ موجـــودْ میـــانِ 
ــت  ــه سرنوشـ ــی بـ ــودنِ آن نزدیکـ ــور گشـ ــه منظـ ــه بـ ــژه ـــــ بلکـ ــوژه و ابُـ سـ
زمان منـــدِ خـــود نیـــز هســـت، کـــه در آن ســـوژه هرگـــز نمی توانـــد بـــا خـــودش 
کامـــلاً یکســـان شـــود. بـــر پایـــه ی یکـــی از شـــعرهای اولیـــه ی بودلـــر »زیبایی«، 
کـــه در آن مجســـمه ای لاف زنـــان بـــه بیـــان احساســـاتش در زمینـــه ی نزدیکـــی 
ذهنـــی می پـــردازد، گویـــی کـــه خودبســـندگی و حضـــورِ هم زمـــانِ خـــودش 
 Je suis belle, o mortels!"( می توانـــد نمـــادِ بی انتهایـــیِ یـــک کل باشـــد
comme un reve de pierre"(، کتـــاب در صـــددِ تخلیـــه کـــردنِ هم زمانـــی از 

همین مفهوم است.
بـــا چـــاپِ ایـــن شـــعر به طـــور کامـــل در صفحـــه ی نخســـت، همـــراه بـــا 
عنـــوانِ »فیگـــور ۱«، بروتـــرز خطوطـــی از شـــعر را کـــه در آن هـــا مجســـمه از 

ـــگ  ـــا رن ـــد ب ـــاز می زن ـــدِ صـــورتِ کاملـــش ســـر ب ـــه گســـترشِ زمان من هرگون
قرمـــز از بقیـــه ی بیت هـــا جـــدا می کنـــد، خطوطـــی کـــه مضمون شـــان 
عبـــارت اســـت از: »از حرکتـــی کـــه خطـــوط را جابه جـــا می کنـــد بیـــزارم.« هـــر 
ــال و  ــه ی ایـــن انتقـ ــه ادامـ ــاً بـ ــرز صرفـ ــای بعـــدی، بروتـ ــد در صفحه هـ چنـ
جابه جایـــی می پـــردازد، و، بـــا نوشـــتن هـــر یـــک از کلمه هـــای بیـــت در 
انتهـــای یـــک صفحـــه، خـــودِ بیـــت در جنبـــشِ ناپدیـــد شـــدنِ افقـــش 

چندلایه می شود.
ــرز  ــر، بروتـ ــعر بودلـ ــرات در شـ ــا ایـــن تغییـ ــه بـ ــرد کـ ــراض کـ ــوان اعتـ می تـ
به ســـادگی از کار مالارمـــه در »پرتـــاب تـــاس هرگـــز شـــانس را از بیـــن 
 Un coup"( ـــوان ـــد، کـــه در آن کلمه هـــای عن ـــرد« تبعیـــت می کن نخواهـــد ب
de des jamais n’abolira Ie hasard«( به طـــور مشـــابه هـــر یـــک در 
و  بی نظمـــی  واســـطه ی  بـــه  نوشـــته شـــده اند،  یـــک صفحـــه  انتهـــای 
بـــه  گاهـــی  کـــه  گوناگـــون،  صفحه هـــای  در  کلمه هایـــش  پراکندگـــیِ 
ــنِ شـــعر به شـــدت  ــد، متـ ــرایت می کنـ ــز سـ ــه نیـ ــیه ی درونـــی صفحـ حاشـ
فضامنـــد می شـــود تـــا بیت هـــا بـــه چیـــزی مشـــابهِ تصویـــر تبدیـــل شـــوند. 
شـــاید پراکنـــدن شـــماره های تصویرهـــا در بخـــشِ فوقانـــی صفحه هـــای 
بودلـــرِ بروتـــرز بـــه اســـتدلال در موافقـــت بـــا ایـــن مـــوازی کاری کمـــک 
می کنـــد، و بـــه شـــیوه ای کـــه »پرتـــاب تـــاس« حالـــتِ متوالـــیِ نوشـــته را بـــه 
ـــار می بخشـــد، حرکتـــی کـــه  ـــد اعتب عرصـــه ی هم زمـــانِ دیـــدن تبدیـــل می کن
ــعِ هنـــر مـــدرن  بروتـــرز به تکـــرار بـــه آن اشـــاره می کـــرد. »مالارمـــه در منبـ

است«، و ادامه می دهد: »او سهواً فضای مدرن را اختراع کرد.«۵۰ 
ــه  ــی کـ ــت نقشـ ــلاف جهـ ــه، خـ ــرز از مالارمـ ــخصیِ بروتـ ــتِ شـ ــا برداشـ امـ
کتـــاب بودلـــر ایفـــا می کنـــد، در حرکـــت اســـت. نخســـت، مفهـــوم »شـــماره ی 
تصویـــر/Fig. « در آثـــار بروتـــرز تأکیـــدی بـــر ناکامـــل و جزئـــی بـــودن 
وضعیـــت ایـــن کلمـــه اســـت، تأکیـــدی بـــر مقاومـــت ایـــن کلمـــه در برابـــر 
ایـــن امـــکان کـــه تصویـــر همیشـــه )خود-(حاضـــر اســـت: همان طـــور کـــه 
ــای نظریـــه ی  ــه جـ ــر/Fig. بـ ــا شـــماره ی تصویـ ــرز »امـ ایـــن پرســـش بروتـ
بـــابِ  در   »  .Fig/تصویـــر؟« خاطرنشـــان می کنـــد، »شـــماره ی تصویـــر
تبدیـــل شـــدنِ تصویـــر بـــه وضعیـــت جابه جـــا کننـــده و تأخیـــری داســـتان 
ـــد.۵۱ از ایـــن لحـــاظ، »شـــماره ی تصویـــر/Fig. « بیـــش  نظریه پـــردازی می کن
ـــیِ صفحه هـــای مالارمـــه  از آن کـــه از وضعیـــت خوش نویسی-دســـتورِ زبان
ـــی در  ـــش می کشـــد. دوم این کـــه، عملکـــرد توال ـــه چال ـــد، آن را ب ـــت کن تبعی
مجموعـــه ی بودلـــر برعکـــس مالارمـــه اســـت. چـــرا کـــه در »پرتـــاب تـــاس«، 
ــدِ عنوان هـــا در پاییـــنِ صفحه هـــای اشـــعار بیش تـــر  گســـترده شـــدن کنُـْ
شـــبیهِ پـــدال عمـــل می کنـــد، یـــا شـــبیه تعلیق هـــای هماهنگـــی کـــه در 
خدمـــت تبدیـــل جریـــان صـــدای موســـیقی در زمـــان بـــه توهـــمِ شـــورانگیزِ 
فضـــای بی زمـــانِ آکـــوردی واحـــد اســـت کـــه می شـــنویم، بـــرای نمونـــه در 
آثـــار کلـــود دبوســـی. گســـتردگی ای کـــه در مجموعـــه ی بودلـــر مجبوریـــم 
تجربـــه کنیـــم چیـــزی اســـت مجـــزا کـــه بـــا بازســـازی در فیلمـــی کـــه ایـــده اش 
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ـــر  ـــرز رســـید تقویـــت می شـــود، »ســـفری ب ـــه ذهـــن بروت در همـــان ســـال ب
دریای شمال«، که در آن مجدداً گشتالتِ تصویرْ روایی شده  است.

ــای کامـــلاً  ــینمایی در قالـــب یـــک »کتـــاب«، فریم هـ ــا ارائـــه ی ســـفری سـ بـ
ثابـــت فیلـــم )کـــه هریـــک ۱۰ ثانیـــه دیـــده می شـــوند( همـــراه بـــا عنوان هایـــی، از 
»صفحـــه ی ۱« تـــا »صفحـــه ی ۱۵«، بـــه طـــور متنـــاوب دیـــده می شـــوند، و در 
بین شـــان تصویرهـــای بی حرکتـــی از چنـــد قایـــق. ایـــن تصاویـــر بـــا عکســـی از 
یـــک قایـــق تفریحـــی در دوردســـت آغـــاز می شـــوند، ایـــن عکـــس چهـــار بـــار 
یعنـــی از صفحـــه ی ۱ تـــا صفحـــه ی 4 تکـــرار می شـــود، و ســـپس بـــه تصاویـــری 
از یـــک نقاشـــیِ قـــرن نوزدهمـــی از مجموعـــه ای از قایق هـــای بادبانـــیِ 
ماهی گیـــریِ در حـــال حرکـــت تغییـــر می کنـــد، کـــه در بقیـــه ی صفحه هـــا 
جزئیاتـــی گوناگـــون از ایـــن نقاشـــی دیـــده می شـــوند. نخســـتین فریـــم ایـــن 
کشـــتی ها،  نـــاوگانِ  صحنـــه ی  از  دراماتیـــک  اســـت  جهشـــی  جزئیـــات 
ــته خیلـــی  ــای بسـ ــه یـــک نمـ ــزرگ، بـ کشـــتی های دو دکَلـــی و قایق هایـــی بـ
نزدیـــک از بافـــت بـــوم، بعـــد از عنـــوانِ »صفحـــه« نمایـــی نســـبتاً نزدیـــک از دو 
بخـــشِ بادگرفتـــه ی بادبـــان کـــه بســـیار بـــه یـــک نقاشـــی انتزاعـــی شـــبیه اســـت، 
تـــا پـــس از عنـــوان »صفحـــه«ای دیگـــر نوبـــت بـــه تصویـــری دیگـــر از بافـــت بـــوم 
ــد  ــن رونـ ــاید ایـ ــت. شـ ــگ اسـ ــلاً تک رنـ ــری کامـ ــد تصویـ ــه ماننـ ــد کـ می رسـ
نشـــانگرِ آن باشـــد کـــه روایـــتِ بـــه کار رفتـــه در کتـــاب از نـــوع روایـــات تاریـــخ 
هنـــری باشـــد، خلاصـــه شـــده در ســـه صفحـــه ی پشـــتِ ســـرِ هـــمْ داســـتانِ 
ـــر ســـطحی  ـــتِ بصـــری ب ـــرای روای ـــادلِ فضـــای عمیقـــی کـــه ب مدرنیســـم و تب
همـــواره تخـــت نیـــاز اســـت کـــه اکنـــون تنهـــا بـــه مؤلفه هـــای خـــودش اشـــاره 
می کنـــد، »واقعیـــتِ« جهـــان بـــا واقعیـــتِ داده هـــای تصویرگـــرا جایگزیـــن 
ـــاره جای شـــان  ـــگ دوب ـــات تک رن ـــد، جزئی ـــا در »صفحـــه«ی بع می شـــود.۵2 ام
را بـــه منظـــره ای کامـــل از کشـــتیِ دو دکلـــی می دهنـــد، گویـــی در حرکاتـــی 

متوالی بروترز روندِ مدرنیست را به هم می ریزد.
چیـــزی کـــه در عـــوض بـــه مـــا عرضـــه می شـــود تجربـــه ی متنـــی اســـت در 
میـــان ســـطوح متعـــدد، بـــا لایه بنـــدیِ مشـــخصی کـــه تداعی کننـــده ی 
کتـــاب و وضعیـــتِ  یـــک  انبـــوه صفحه هـــای  میـــان  اســـت  شـــباهتی 
ـــیِ حتـــی تک رنگ تریـــنِ بوم هـــا، کـــه اگرچـــه ممکـــن اســـت جســـمی  افزودن
ــه  ــیند کـ ــی بنشـ ــر حمایتـ ــد بـ ــا رنـــگ بایـ ــد، امـ ــر آیـ ــه نظـ ــان بـ ــلاً بی جـ کامـ
توســـط آن فراهـــم می شـــود. در واقـــع، بـــا ورق زدنِ »صفحـــاتِ« کتـــاب 
ـــن ســـفری اســـت در جســـت وجوی خاســـتگاهِ  مشـــخص می شـــود کـــه ای
اثـــر، چنیـــن »خاســـتگاهی« در میـــان مادیـــت بســـتر مســـطح بـــومِ آن اثـــر 
ــات نقـــش  ــطحِ مـ ــر آن سـ ــه بـ ــری کـ ــم( و تصویـ ــتگاهِ« مدرنیسـ )»خاسـ
ـــده  ـــلِ خـــلاقِ بینن ـــری کـــه نشـــانه ی تمای ـــق اســـت، تصوی ـــدد در تعلی می بن
ــر از خـــود  ــر لحظـــه ای از تجربـــه را بـــه چیـــزی فراتـ اســـت کـــه درهـــای هـ
بگشـــاید )واقعیـــت بـــه مثابـــه ی  »خاســـتگاه«(. در رونـــدِ در بـــر گرفتـــن و 
ــل  ــن ناکامـ ــی ایـ ــانه ی دقیقـ ــتان نشـ ــی، داسـ ــن تمایلـ ــردنِ چنیـ ــی کـ عملـ
بـــودن اســـت. فرمـــی کـــه کمبـــود تســـکین ناپذیر خودبســـندگی بـــه خـــود 

می گیـــرد وقتـــی شـــروع می کنـــد بـــه جســـت وجوی اصـــل و ریشـــه یـــا 
سرنوشـــت خـــود بـــه مثابـــه ی  راهـــی بـــرای تصـــور امـــکانِ دســـت یابی بـــه 
کمـــال، کـــه تلاشـــی اســـت ناممکـــن بـــرای تبدیـــلِ تسلســـل بـــه ســـکون، یـــا 
تبدیـــلِ زنجیـــره ای از اشـــیا بـــه یـــک شـــی کامـــل. بـــاور داســـتان مدرنیســـت، 
کـــه نتیجـــه اش پیـــروزی مفـــروض اثـــرِ تک رنـــگ بـــود، بـــر ایـــن بـــود کـــه ایـــن 
جمع بنـــدی را در شـــیئی، کـــه کامـــلاً بـــا خاســـتگاهش هم راستاســـت، 
ـــومِ  ـــر؛ مدی ـــه گاه در اتحـــادی جدایی ناپذی ـــد آورده  اســـت: ســـطح و تکی پدی
ـــد.  ـــد کـــه چیـــزی جـــز یـــک شـــی باقـــی نمی مان ـــزل می یاب نقاشـــی آن قـــدر تن
روی آوردنِ بروتـــرز بـــه داســـتان گویـــای عـــدم امـــکان تحقـــقِ ایـــن داســـتان 
در اجـــرای نوعـــی لایه بنـــدی اســـت کـــه خـــود نمـــاد یـــا مثالـــی اســـت از 

وضعیتِ خود متمایزِ مدیوم های متفاوت.
زمانـــی کـــه بروتـــرز در تشـــریحِ »نظریـــه ی فیگورهـــا« از رمـــان اســـتفاده 
ــن  ــا ایـ ــت بـ ــدوار اسـ ــه امیـ ــد کـ ــخن می گویـ ــی ای سـ ــد، از پیچیدگـ می کنـ
اشـــیای عامیانـــه، ماننـــد پیـــپ و آینـــه کـــه اثـــر را بـــه تصویـــر می کشـــند، بـــه 
دســـت آورده  باشـــد. او می گویـــد: »بـــا اشـــیای تکنولوژیـــک، کـــه واحـــد 
بودن شـــان ذهـــن را بـــه وســـواس متمرکـــز بـــر یـــک شـــی محکـــوم می کنـــد: 
هنـــر مینیمـــال، روبـــات و کامپیوتـــر، هرگـــز بـــه چنیـــن پیچیدگـــی ای دســـت 

نمی یافتم.«۵۳ 
در چنیـــن ادعایـــی دو عنصـــر از بحثـــی کـــه مـــن در بـــاب تعمـــق در مدیـــوم 
دنبـــال می کنـــم نهفتـــه  اســـت. نخســـت، بایـــد ویژگـــیِ مدیوم هـــا، حتـــی 
مدیوم هـــای مدرنیســـم را تمایزمحـــور و خودمتمایـــز در نظـــر گرفـــت، و از 
ایـــن رو ماننـــد لایه بنـــدیِ قراردادهـــا کـــه هرگـــز بـــه ســـادگی در جســـمیتِ 
تکیه گاه شـــان فـــرو نمی ریزنـــد. »واحـــد بـــودن«، همان طـــور کـــه بروتـــرز 
یـــک شـــی محکـــوم  بـــر  بـــه وســـواس متمرکـــز  را  می گویـــد: »ذهـــن 
ــــ »روبـــات،  می کنـــد.«۵4 دوم، دقیقـــاً ایـــن شـــیوعِ درجه هـــای بالاتـــرِ تکنولـــوژی ـ
ــــ اســـت کـــه، بـــا اعـــلامِ غیرمرســـوم بـــودن تکنیک هـــای قدیمی تـــر،  کامپیوتـــر« ـ
بـــه مـــا اجـــازه می دهـــد پیچیدگـــی درونـــی مدیوم هایـــی را فـــرا بگیریـــم کـــه آن 
تکنیک هـــا مـــوردِ حمایـــت قـــرار می دهنـــد. در دســـتان بروتـــرز خـــود داســـتان 
بـــه چنیـــن مدیومـــی تبدیـــل می شـــود، بـــه چنیـــن صورتـــی از ویژگـــی 

تمایزمحور.

7
چنیـــن صورت بنـــدی می کنـــد:  را  پســـت مدرنیته  جِیمســـون  فردریـــک 
اشـــباعِ کامـــلِ فضـــای فرهنگـــی از تصویـــر، چـــه بـــه دســـت تبلیغـــات، چـــه 
بـــه دســـت رســـانه های ارتباطـــی، و چـــه بـــه واســـطه ی فضـــای مَجـــازی. او 
می گویـــد کـــه ایـــن اشـــباع کامـــلِ تصویـــریِ زندگـــی جمعـــی و روزانـــه بـــه 
ـــه ی زیبایی شناســـانه همه جـــا وجـــود دارد،  ـــون تجرب آن معناســـت کـــه اکن
ـــر  ـــه تنهـــا مفهـــوم اث ـــگ اســـت کـــه ن ـــه ســـبب توســـعه ای در فرهن ـــن ب و ای
ــتقلالِ  ــوم اسـ ــاً مفهـ ــه دقیقـ ــرد، کـ ــئله دار کـ ــه کل مسـ ــد را بـ ــریِ واحـ هنـ
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زیبایی شناســـانه را از معنـــا تهـــی کـــرد. و این طـــور ادامـــه می دهـــد: در 
ــی  ــر فرهنگـ ــری و از نظـ ــز اکنـــون ترجمانـــی بصـ ــه »همه چیـ ــی کـ وضعیتـ
آشـــنا دارد ]از جملـــه نقدهـــای ایـــن وضعیـــت[، توجـــهِ زیبایی شناســـانه نیـــز 
خـــود را منتقل شـــده بـــه حیـــاتِ ادراکْ می یابـــد«. ایـــن چیـــزی اســـت کـــه 
آن را »حیـــات جدیـــد ادراکِ پســـت مدرن« می نامـــد، کـــه در آن »نظـــام 
تجربـــه  زیبایی شناســـانه  را  همه چیـــز  اخیـــر«  ســـرمایه داریِ  ادراکـــی 
ـــن رو  ـــه ی فعالیت هـــای تفریحـــی، و از ای ـــا کلی ـــه ت ـــد گرفت ـــد، از خری می کن
ــوخ  ــانه دانســـت منسـ ــلاً زیبایی شناسـ ــروِ کامـ ــوان در قلمـ ــه را بتـ ــر چـ هـ

قلمداد می کند.۵۵ 
یکـــی از تعریف هـــای هنـــر در ایـــن نظـــام ادراکِ پســـت مدرن ایـــن اســـت 
کـــه هنـــر صرفـــاً تقلیـــدی اســـت از بهـــره وریِ طفیلـــی وار از زیبایی شناســـی 
در کل حوزه هـــای اجتماعـــی. هـــر چنـــد در ایـــن وضعیـــت، شـــماری از 
هنرمنـــدان معاصـــر تصمیـــم گرفته انـــد از ایـــن نـــوع فعالیـــت ســـر بـــاز زننـــد، 
بـــه عبـــارت دیگـــر، تصمیـــم گرفته انـــد خـــود را درگیـــرِ مُـــدِ بین المللـــیِ 
ــود را  ــاً خـ ــر اساسـ ــه هنـ ــی کـ ــد، جایـ ــانه ای نکننـ ــر بینارسـ ــان و هنـ چیدمـ

هم دســـتِ جهانی ســـازیِ تصویـــرْ در خدمـــت ســـرمایه می یابـــد. ایـــن 
هنرمنـــدان در برابـــر بازگشـــت بـــه فرم هـــای رنگ ورورفتـــه ی مدیوم هـــای 
ســـنتی، ماننـــد نقاشـــی و مجسمه ســـازی، نیـــز مقاومـــت کرده انـــد. در 
عـــوض، هنرمندانـــی نظیـــرِ جیمـــز کلُمَـــن و ویلیـــام کِنتْریـــج بـــا آغوشـــی بـــاز 
ایـــده ی مدیـــوم  ایـــده ی تمایزمحـــوری رفته انـــد، یعنـــی  بـــه اســـتقبال 
آن چنـــان مشـــخص اســـت کـــه حـــال متوجـــه می شـــوند بایـــد آن را از نـــو 
خلـــق یـــا عبارت بنـــدی کننـــد.۵۶ مارســـل بروتـــرز، کـــه بـــرای نمونـــه این جـــا 

مطرح شد، از پایه های این تعهد بوده  است.
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1972.(, vol. 2, p. 19. 
در پیش نویــسِ یــک متــن کــه ظاهــراً بــه یورگــن هارتــن می نویســد، بروتــرز ادعــای 
ایــن  و  می گیــرد،  بــازی  بــه  »نظریــه«  بــاب  در  را  conceptualists/مفهوم گرایــان 
کــه  کننــد  محــدود  بی چون وچرایــی  بیانیه  هــای  بــه  را  هنــر  کــه  را  خواسته  شــان 

»تعریف« خودش را تولید می کند:
نظریه

موزه در زمان ]حال[
من عقاب هستم
تو عقاب هستی

ما عقاب هستیم
شما عقاب هستید

آن ها تن پرور و بی رحم اند
باهوش و تندخو مانند

شیرها، مانند پشیمانی، مانند
موش ها.

۱۰. نشــریه ی »اینترفونکتســیونن«، شــماره ی ۱۱ )پاییــز ۱۹۷4(، جلــد. بنجامیــن بوخلــو، 
ناشــر و ســردبیر ایــن نشــریه ی آوانــگارد، ایــن طــرح جلــد را بــه بروتــرز ســفارش داد، و 
/Seanse« نیــز یــک کار دیگــر بــرای همیــن نســخه: نمایش نامــه ی یــک فیلــم بــه نــام

سِــئانس«، کــه در آن یــک فیلــم خیالــی بــه نمایــش در می آیــد کــه مشــتمل اســت بــر 
یــک فیلــم کوتــاه، پخــش یــک خبــر، و یــک فیلــم بلنــد داســتانی کــه همــه از تصاویــر 
دزدیــده  شــده ســاخته می شــوند. »ســئانس« در میــان یــک جفــت درخــت خرمــا قــرار 
می گرفــت، و در زیــر آن عنــوانِ " Racisme vegetale/تخــم نژادپرســتی بکاریــد" خبــر 
از انتشــار کتــاب آتــی بروتــرز بــا همیــن نــام مــی داد. ایــن بوخلــو بــود کــه متن هــای جلــد 
را بــا کمــک خــود هنرمنــد بــه انگلیســی برگردانــده  بــود. یــک بــار دیگــر، بوخلــو توجهِ من 

را به این اثر کم شناس جلب کرد، در
 “Broodthaers: Allegories of the Avant-Garde,” op. cit., pp. 57-8

ــه انگلیســی  ــد ب ــه ایــن اثــر کمَ شــناس جلــب شــد، در رمن ــا وضــع کــردنِ واژه ی .ب ۱۱. ب
برگردانده بودوند.خبــر"پ، نــر را بــه  اشــاره دارد. از یــک ســو، k»»ننتتت»ناا»اصــل 
عقــاب« بــرای آن بخشــی از اســتفاده ی بروتــرز از عقــاب کــه هنــر مفهومــی و متعاقبــاً 
ــه نقــد می کشــد، تــلاش می کنــم  ــر را پــس از جنــگ ب وقایــع مشــخصی از تاریــخ هن
تمایــز میــان ایــن جنبــه را نشــان دهــم بــا آن چــه بروتــرز انتظــار داشــت عقــاب در کل 
توضیــح دهــد، کــه طبعــاً ابعــاد سیاســیِ ایــن نمــاد را در برمی گیــرد و به طــور خــاص، بــا 
ــرد و اســتثمارش را  ــر می گی ــرز، و نفــوذش را در ب ــیِ بروت ــه خاســتگاه اروپای ارجــاع ب

توسط فاشیسم.

۱2. برای اطلاعات بیش تر در زمینه ی آرشیو فیلم آنتالوژی ن. ک. به:
Annette Michelson, “Gnosis and Iconoclasm: A Case Study of Cinephil-
ia,” October, no. 83 )Winter 1998(, pp. 3-r8.

13. L. Baudry, “The Apparatus,” Camera Obswra, no. I )1976(; and Teresa 
de Lauretis and Stephen Heath )eds(, The Cinematic Apparatus )Lon-
don: Macmillan, 1980(.

14. Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, trans. Colin 
Smith )London: Routledge and Kegan Paul, 1962(. 
بخشــی از »The Body/بــدن« بــه پیونــد درونــی و دوجانبــه ی »پشــت« و »جلو«ی بدن 
اشــاره می کنــد، بــا بهره گیــری از سیســتمی از معنی هــای ایــن روابــط. روابطــی کــه 
پیشــاپیش و بــه صــورت پیش ابُژکتیــو توســط فضــای بــدن محیــا می شــوند، و بــرای 
ــوِ  ــه ی  بســترِ پیش ابُژکتی ــه مثاب ــدن ب ــد. ب ــه ی  یــک الگــوی ازلی ان ــه مثاب ــی ب خــودِ معن
تجربــه ی مربــوط بــودنِ ابُژه هــا نخســتین »دنیا«یــی اســت که توســط پدیدارشناســی 

ادراک کاوش می شود.

ــن،  ــوی دوربی ــه جل ــتِ رو ب ــتِ ثاب ــنِ حرک ــت میکلســن می نویســد: »ادامــه یافت ۱۵. انَِ
ــا کمــی  ــد نســبت مســتقیم دارد، ب ــه ی دی ــا کاهــشِ دامن ــد کــه ب ــد می کن تنشــی تولی
تعجــب متوجــه می شــویم افق هایــی کــه کرانه هــای روایــت را نشــان می دهنــد، آن 
صــورت روایــی ای کــه ســرزندگی اش را مرهــون زمان منــدیِ آماسیده اســت، در حرکــتْ 
بــه ســمتِ مکاشــفه علیــه شــناخت جهت گیــری می کننــد. در انتظــار یــک مســئله، در 
"تعلیــق" بــه ســمت راه حــل حرکــت می کنیــم... اسِــنو، در معرفــیِ توقــع بــه مثابــه ی  

۱۵۹ ۱۵۸



هســته ی فیلــم، فضــا را بــه مثابــه ی  وجــود بازتعریــف می کنــد... کــه خــود اساســاً 
"مفهومــی زمان منــد" اســت. بــا تهــی ســاختنِ فیلــم از گرایش هــای اســتعاری مونتــاژ، 

اسِنو استعاره ای برای صورت روایی خلق می کند.«
 “Toward Snow. Part I,” Artforum, vol. IX )June 1971(, pp. 312-.

۱۶. ریچارد سرا از اهمیت کار مایکل اسنو صحبت می کند:
 Annette Michelson, Richard Serra, and Clara Weyergraf, “The Films of 
Richard Serra: An Interview,” October, no. 10 )Fall 1979(.

۱۷. در یــک مجموعــه  مقالــه در اواخــر دهــه ی ۱۹4۰ میــلادی گرینبــرگ ایــده ی پایــان 
از  »فراتــر«  دنیایــی  درهــای  کــه  ایــن  و  می کنــد  مطــرح  را  ســه پایه  روی  نقاشــی 

سه پایه ی بوم به روی تصویرسازی باز می شود.ن.ک. به:
 “The Crisis of the Easel Picture” )April 1948( and “The Role of Nature in 
Modern Painting” )1949(, in Clement Greenberg, The Collected Essays 
and Criticism, vol. 2, ed. John O’Brian )Chicago and London: University 
of Chicago Press, 1986(, pp. 224 and 2734-; 

و هم چنین به:
.American/Type Painting” )1955(, Clement Greenberg, op. cit., vol. 3, p. 235” 

۱۸. در تحلیــل خطــوط گرایشــی کــه ســوژه را بــه دنیایــش وصــل می کنــد، ســارتر تنهــا 
از دوجانبگــیِ دیدگاه هــا نمی گویــد ــــ بــرداری کــه بــدن مــن را بــه عنــوان دید گاهــم بــه 
ـــ  امــور بــه آن جنبــه ای کــه نشــان گرِ دیــدگاهِ آن امــور بــه بــدن مــن اســت وصــل می کنــد ـ
بلکــه بــه دگرگونی هایــی در دنیــا می پــردازد کــه نتیجــه ی تصاحــب شدن شــان توســط 
من انــد، بــرای مثــال در خــلالِ بــازی. او می نویســد: »ورزشْ دگرگونــیِ آزادانــه ی محیــطِ 
دنیایــی اســت بــه عنصــری کــه از آن کنــش حمایــت می کند.ایــن حقیقــت ورزش را 
ماننــد هنــر خلاقانــه می کنــد. ممکــن اســت محیــط مــورد نظــر یــک گســتره ی برفــی 
باشــد... بــا دیدنــش گویــی از پیــش تصاحبــش کــرده ای. بیرونــی بــودنِ محــض را 
بازنمایــی می کنــد، فضامنــدیِ شــدید؛ عــدم توانایــی اش در تشــخیص، یک نواختــی اش 
ــن in-itself/به-خــودیِ- ــاده اســت؛ ای ــقِ م ــرِ برهنگــیِ مطل ــش بیان گ و ســفید بودن

خــودی اســت کــه صرفــاً in-itself/به-خودیِ-خــود اســت... . آرزو می کنــم کــه ایــن 
به-خودیِ-خــود شــاید نوعــی از تجلــیِ خــودِ مــن باشــد در حالــی کــه هنــوز به-خــودیِ-
خــود مانده باشــد. انســان می خواهــد "بــا بــرف کاری انجــام دهــد" تــا صورتــی را بــه ایــن 
مــاده تحمیــل کنــد کــه ایــن مــاده بــه خاطــر آن صــورت وجــود داشته باشــد... اســکی 
کــردن، فراتــر از مهــارت، ســرعت عمــل اســت، یــک بــازی اســت، شــیوه ای اســت بــرای 
تصاحــب ایــن گســتره. دارم بــا آن کاری انجــام می دهــم. بــا ایــن کنشــم مادیــت و 

معنای برف را تغییر می دهم.«
 Jean/Paul Sartre, Being and Nothingness, trans. Hazel E. Barnes ]New 
York: Washington Square Press, 1956[, pp. 742-3(. 
مفهــوم »بــردار پدیدارشناســانه« بــه طــور تنگاتنــگ بــا ایــده ی کنــشِ ســازمان دهی و 
پیونــدی کــه در خــلال آن ســوژه بــا دنیــا بــه عنــوان پدیــده ای معنــادار درگیــر می شــود 

درآمیخته  است.

۱۹. در یک مجموعه مقاله به این موضوع پرداخته ام:
“… And Then Turn Away?’ An Essay on James Coleman,” October, no. 81 
)Summer 1997(, pp. 5-3 3; “Reinventing the Medium,” Critical Inquiry, no. 
25 )Winter 1999(, pp. 289-305; and “The Crisis of the Easel Picture,” 
forthcoming in the second volume of the Jackson Pollock catalogue, 
The Museum of Modern Art, New York.

 The Crisis of the” 2۰. چنیــن تحلیلــی در مــورد سِــرا در پایــان یکــی از مقاله هایــم
Easel Picture“ آمده  است.

21. “Louis aud Noland” )1960( and ‘’After Abstract Expressionism” 
)1962(, in Clement Cremberg, op. cit., vol. 4, pp. 97 aud r3 I .

22. “Modernist Painting,” ibid., p. 90.

23. “Louis and Noland,” ibid., p. 97

24. برخــورد تیِــری دُ دووِ بــا بــا واکنــشِ گرینبــرگ بــه این کــه تغییــر ماهیــت »مســطح 
بــودن« مدرنیســت توســط مینیمالیســم بــه بــوم تک رنــگ بــه نوعــی بــه پیش ســاختگی 
تعبیر می شــود ســبب می گردد گرینبرگ با ترکِ مدرنیســم به فرمالیسم/ساختارگرایی 
روی آوردَ، کــه از منظــر زیبایی شناســی یــک نگرانــی جــدی در زمینــه ی ارزش یابــی و 

قضاوتِ سلیقه محسوب می شود.
 ایــن امــر بــا توضیح هــای گرینبــرگ دربــاره ی خــودش در نوشــته هایش پــس از ســال 
 Complaints of an Art Critic”” نظیــرِ  نوشــته هایی  اســت،  هماهنگــی  در   ۱۹۶2
Artforum ]October 1967([(. هرچنــد چیــزی کــه کمبــودش در این خوانش به چشــم 
می خــورد، شــیوه ی گرینبــرگ اســت در درکِ مجموعــه ی بصــری بــودن بــه مثابــه ی  
ـ اگرچه هرگز این نکته  پشــتیبانی از فعالیــت هنــری، و از ایــن رو بــه مثابــه ی  یــک مدیوم ـ
را نمی گویــد. و ایــن در جــای خــود بــه آن معناســت کــه »مدرنیســمِ« خــودِ گرینبــرگ 
پیچیده تــر از آن اســت کــه خــودش می گویــد یــا جــاد و اطرافیانــش مایــل انــد بفهمنــد، 
یــا دُ دووِ معتبــر می دانــد. در متنــی بــا نــام »The Crisis of the Easel Picture« بــه طــور 

مفصل تر به پرسشِ بصری بودن به مثابه ی  یک بردار پدیدارشناسانه پرداخته ام.

2۵. در ارتبــاط بــا یــک نــوع از ایــن چرخش هــا، فرایــد می نویســد کــه منجــر بــه چیــزی 
به کفایــت قدرتمنــد می شــود کــه قراردادهــای جدیــد تولیــد می کنــد، هنــری جدیــد 

پدید می آوردَ.

 Michael Fried, “Shape as Form,” in Art and Objecthood ]Chicago and 
Loudon: Chicago University Press, 1998[, p. 88(.
26. Leo Steinberg, Other Criteria )New York: Oxford University Press, 
1972(, p. 79.
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ــه عنــوان پشــتیبانِ  2۷. اســتفاده ی کاوال از واژه ی اتوماتیســم کــه ایــده ی مدیــوم ب
بــاز  بــرای چنیــن نظریه پردازی هایــی  را  راه  پیــشِ رو می گــذارد  را  فعالیــتِ هنــری 
می کنــد. بــرای نمونــه، شــاهدِ رابطــه ای اســت میــان یــک »اتوماتیســم« فرضــی و 
کــه  می گیرنــد  خــود  بــه  اتوماتیســم  ایــن  ادامــه ی  و  توســعه  کــه  صورت هایــی 
به ضــرورت صورت هایــی دنباله دارنــد، و هــر جــزء ایــن دنباله هــا آنِ جدیــدِ خــود مدیــوم 

است.
 )The World Viewed, op. cit., pp. 103-4(.

28. “Video and Narcissism,” October, no. I )Spring 1976(.

2۹. اســتنلی کاوال در صــدد اســت کــه ایــن یکپارچگــی را از طریــق محتــوای تلویزیــون 
بــه مثابــه ی  »جریانــی از دریافت هــای هم زمــان از یــک رخ داد« جانمایــی کنــد، و از 
طریــق صورتــی از برداشــت کــه مختــص تلویزیــون اســت، کــه آن را »مانیتورینــگ« 

می نامد. 

Stanley Cavell, “The Fact of Television,” in Video Culture: A Critical 
Investigation, ed. John Hanhardt )Rochester, N.Y. Visual Studies Work-
shop, 1986(. 

دیگر تلاش ها در راستای بیانِ خاصْ بودنِ تلویزیون /یا ویدئو عبارت است از:
 Jane Feuer, “The Concept of Live Television: Ontology as Ideology,” In 
Regarding Television: Critical Approaches, ed. E. Ann Kaplan )Frederick, 
Md.: University Publications of America, 1983(; Mary Ann Doane, “Infor-
mation, Crisis, and Catastt’ol phe, “ in Logics of Television: Essays in 
Cultural Criticism, ed. Patricia Mellencamp )Bloomington: Indiana Uni-
versity Press, 1990(; Fredric Jameson, “Video,” Postmodernism: Or the 
Cultural Logic oj Late Capitalism )Durham, N. c.. Duke University Press, 
1991(.

30. Samuel Weber, “Television, Set, and Screen,” in Moss Mediatlros: 
Form, Technics, Media )Pasadena, Calif . Stanford University Press, 
1996(, p. 110.

۳۱. فردریک جِیمسِن در باب مقاومتِ ویدئو در برابر نظریه پردازیِ مدرنیست:
 “Transformations of the Image in Postmodernity,” in The Cultural Turn: 
Selected Writings on the Postmodern, ۱۹۹۸-۱۹۸۳ )London: Verso, 1998(. 

32. Jacques Derrida, “The Law of Genre,” Glyph, no. 7 )1980(.
۳۳. ایــن عبــارت، کــه روی یکــی از کارهــای بــدون عنــوان ســال 4-۱۹۷۳ نوشــته  شــده 
 اســت، عبارتــی پیچیــده اســت. نیمــه ی نخســت مربــوط اســت بــه توصیــف دوگانــه ی 
اصــل عقــاب از شــیوه هایی کــه نظریه هــا خــود در برابــر کالامحــوری آســیب پذیرند و 
این کــه جابه جــا کــردن زبــان و ابُــژه ی فیزیکــی نیــز هنــر را از ایــن آســیب مصــون 

فرصت هــای  بــه  راه  و  اســت  منفــی  کم تــر  بســیار  دوم  جملــه ی  امــا  نمــی دارد. 
رهایی بخشــی دارد کــه »فیگور«هــا بــه عنــوان نوعــی جدیــد از تصویــر ــــ ذره ای کــه 
ـــ ممکن اســت بــه آن واکنش  بــه کل نــه در زمــره ی زبــان می گنجــد و نــه در قلمــروِ نمــاد ـ
نشــان دهنــد. ایــن امــر توســط نقــش »فیگــور« در Ma Collection و کتــاب »بودلــر« 
ــو  مطــرح می شــود، کــه پیرامــون هــر دو در ادامــه توضیــح داده ام. از بنجامیــن بوخل
بــرای توصیه هایــش در زمینــه ی پیچیدگــیِ »نظریــه ی فیگورهــا«ی بروتــرز و حالــت 

نمادینِ این مفهوم در آثارش بسیار سپاس گزارم.

34. Press release for “Musee d’Art Moderne, Departement des Aigles, 
Sections Art Moderne et Publicite” )Kassel, 1972(, reprinted in Marcel 
Broodthaers, exh. cat. )Paris: Jeu de Paume, 1991(, p. 227

35. Benjamin H. D. Buchloh, “Marcel Broodthaers: Allegories of the 
Avant-Garde,” op. cit., p· 52.

36. Ibid., p. 54.

۳۷. بــرای اطلاعــات بیش تــر در بــاره ی ارتبــاط بروتــرز با صورت بنیامینیــیِ مجموعه دار 
ن. ک. به:

 Douglas Crimp, “This Is Nor a Museum of Art,” in Marcel Broodthaers, 
 .exh. cat. )Minneapolis: 60 Walker Art Center, 1989(, pp. 71-91

توضیح بروترز در باب »خالق شدن« از این مقاله است:
 “ Comme du beurre dans un sandwich,” Phantom as, no. 51’.61 )Decem-
ber 1965(, pp. 295’-6, as cited in Crimp, op. cit., p. 71.

38. Walter Benjamin, Dos PassagCl/- Werk )Frankfurt am Main: 
Suhrkamp, 1982(, vol. I, p. 277, as cited in Crimp, op. cit. , p. 72.

۳۹. شــماره های »فیگور«هــا تنهــا ایــن بــار پشــت ســر هم انــد، برخــلاف شــماره های 
تصادفــی کــه بروتــرز در »بخــش فیگورهــا« ) در نمایشــگاه عقــاب از دوره ی الُیگوسِــن 
تــا حــال( بــه عنــوان اصــل شــماره گذاری می شناســد، یــا در کیفیــتِ بداهــه ی پراکندگــیِ 

»فیگور ۱«، »فیگور 2«، »فیگور A« و... 

40. Ibid., p. 7J.

41. Walter Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era oj High 
Capitalism, trans. Harry Zohn )London: New Left Books, 1973(, p. 165, as 
cited in Crimp, op. cit., p. 80.

42. Susan Buck-Morss, The Dialecticsoj Seeing: Tmllter Benjamin and 
the Arcades Project )Cambridge, Mass . MIT Press, 1989(, pp. 241-5.

۱۶۳ ۱۶۲



43. Benjamin H. D. Buchloh, “Formalism and Historicity — Changing 
Concepts in American
and European Art since 1945,” in Ellrope in the Seventies: Aspects oj 
Recent Art, exh. cat. )Chicago: The Art Institute of Chicago, 1977(, p. 98.

44. Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, op. cit., p. 271, as cited in 
Crimp, op. cit., p. 73.
45. Walter Benjamin, “Unpacking My Library” )1931(, in Illuminatiolls, 
traus. Harry Zohn )NewYork: Schocken Books, 1969(, p. 67.

4۶. اگرچه بروترز پیش تر دو فیلم ساخته  بود.
کــه اولــی مشــابه آثــار ســینمای »تجربــیِ« ابتدایــی اســت ماننــد Ballet mecanique اثر 
Leger، و دومــی یــک فیلــم ترکیبــی اســت از مجموعــه ای از منابــع فیلم هــای مســتند. در 
ســال ۱۹۶۷ بــود کــه، بــا ســاختن Le Corbeau et Ie renard، بروتــرز بــه طــور جــدی 
شــروع بــه کار بــا فیلــم کــرد و بــه نظــر می رســد کــه بــه رابطــه ای مخصــوص بــه خــودش 
در تجربــه کــردن بــا ایــن مدیــوم دســت یافته اســت. ایــن همــان ســالی بــود کــه فیلــم 
»طــول مــوج« اثــر مایــکل اســنو جایــزه ی نخســت جشــنواره ی فیلــم تجربــی Knokke را 
بــه خــود اختصــاص داد. ژکَ لـُـدو، کــه بنیان گــذار ایــن جشــنواره بــود، مدیــر آرشــیو 
ســلطنتی فیلــم در بروکســل نیــز بــود، کــه مخزنــی بــود شــبیه بــه مجموعــه ی آثــار 

سینمایی که افتخار حضور در آرشیو فیلم آنتالوژی را داشتند. 
 Le Cinema Experimental er les fables de La« بروتــرز در مقالــه اش بــا عنــوان
 Le Corbeau et « ،در ارتبــاط بــا نمایشــگاهش ،»Fontaine. La raison du plus fort
ــا  ــاط آن ب ــه ارتب ــردازد و ســپس ب ــم اســنو می پ ــه تشــریح جزئیــات فیل Ie Renard«، ب

»سینمای ساختارگرا«ی اروپایی می پردازد:
Selbstschuisse by the German film_maker Luc Mommartz )Marcel Brood-
thaers: Cinema, Barcelona: Tapies Foundation, 1971, pp. 60—1; 

با سپاس از ماریا گیلیسن برای معطوف کردنِ توجه ام به این ارجاع و به موماتْز.

47. Walter Benjamin, ‘’A Short History of Photography,” in “aile Way 
Street” alld Other Writillgs, trans. Edmund Jephcott and Kingsley Short-
er )London: New Left Books, 1979(. For a further discussion, see my “Re-
inventing the Medium,” op. cit.

48. Press release for “Musee d’Art Moderne, Departement des Aigles, 
Sections Art Moderne et Publicite” )Kassel, 1972(, reprinted in Marcel 
Broodthaers, 1991, op. cit., p. 227.
49. Marcel Broodthaers, after an interview by Irma Lebeer, “Ten Thou-
sand Francs Reward,” October, no. 42 )Fall 1987(, p.43.

50. From the catalogue for “MTL-DTH,” quoted in Anne Rorimer, “The 
Exhibition at the MTL Gallery in Brussels, March 13-April 10, 1970,” Oc-

tober, no. 42 )Fall 1987(, p. 110.

۵۱. به توضیح شماره ی۳۳ رجوع شود.

۵2. بخشــی از تصاویــر دریایــی فیلــم »ســفری بــر دریــای شــمال« از نســخه ی اصلــی 
ــاژی  ــا مونت ــه ب ــر، Analyse d’une Peinture، برداشــته شــده اند البت فیلمــی قدیمی ت
ــه صــورت میان نویــس و عکاس هــای قایق هــا  ــا شــماره صفحه ب متفــاوت همــراه ب
کــه خــود بروتــرز گرفتــه  بــود. در مصاحبــه ای بــه مناســبت نمایشــگاه نقاشــی های 
بروتــرز در ســال ۱۹۷۳، کــه در آن فیلــم Analyse d’une Peinture نیــز نمایــش داده 
 شــد، بنجامیــن بوخلــو و میشــائل اپُیتــز از هنرمنــد دربــاره ی فیلــم ســؤال هایی کردنــد. 
بوخلــو در ایــن مصاحبــه پیش فــرض ایــن اســت کــه ایــن فیلــم نمــادی اســت از 
مدرنیســم، نمــادی کــه قطعیــت درونــی مدرنیســم را تحلیــل می کنــد و مــورد تهاجــم 
قــرار می دهــد: »بــا توجــه بــه شــیوه ی شــما در تکــرار تمســخرآمیز اشــارات نقاشــانه ی 
تقلیل گرایانــه، آیــا همیــن اصل هــای منســوخ نیســت کــه تحلیــل خــود شــما از یــک 
اختصاصــاً  پرســش ها  ایــن  بــه  بروتــرز  پاســخ های  را شــکل می دهــد؟«  نقاشــی 
مقاومتــی اســت، در جایــی می گویــد: »آیــا ابــزار تحلیــل واقعــاً بــرای کار کــردن کافــی 
ــان کــه  ــده کــه فیلمــش، آن چن ــن ای ــا ای ــه نظــر می رســد ب ــی دیگــر، ب اســت؟« در جای
بوخلــو پافشــاری می کنــد، »بــا مســئله ی نقاشــی« ســر و کلــه می زنــد مخالــف اســت. 
او می گویــد: »نــه بــا نقاشــی بــه عنــوان یــک مســئله، بلکــه بــه عنــوان یــک ســوژه. اگــر 
بــه نظــر شــما نقاشــی مســئله ای دارد، مــن ادعــا می کنــم کــه ایــن فیلــم مــورد بحــث را 

به نحوی ساخته ام که این مسئله را دگرگون می کند.«
)Marcel Broodtham: Cillema, op. cit., pp. 230-1(
بــه نظــر مــن وقتــی بروتــرز از واژه ی ســوژه اســتفاده می کنــد، مانند »نقاشــی بــه عنوان 
یــک ســوژه«، اغلــب منظــورش چیــزی شــبیه بــه موضوعــات نقاشــی یــا محتــوای آن 

نیست، بلکه به نقاشی به عنوان یک رسانه اشاره می کند.

53. Marcel Broodthaers, “Ten Thousand Francs Reward,” op. cit., p. 43.

54. Ibid.

55. Fredric Jameson, The Cllltliral Ttlrn, op. cit., pp. r r a—12.

ــاره ی کارهــای  ــه آن اشــاره شــد، درب ــه در پانویــس ۱۹ ب ــر، ک ــه ای قدیمی ت ۵۶. در مقال
جِیمــز کلُمــن و جِــف وال بحــث کــرده ام. در آینــده در مقالــه ای در ایــن بــاره بــر آثــار 

ویلیام کنتریج تمرکز خواهم کرد.
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رزالیند کراوس در گفت وگو با 

ایو آلن بوا
ترجمه ی اشکان صالحی

منبع: 
https://brooklynrail.org/2012/02/art/rosalind-krauss-
with-yve-alain-bois

هر توضیحی که در ] [ آمده از مترجم است. 

ــی«  ــر فنجــان آب ــد کــراوس، »زی ــد رزالین ــه مناســبت انتشــار کتــاب جدی ب
)Under Blue Cup(، ایــو آلــن بــوا بــه دیــدار او در خانــه ی زیرشــیروانی اش 
در ســوهو رفــت تــا دربــاره ی رونــد شــکل گیری ایــن کتــاب و چیزهــای 
دیگــر بحــث کننــد. )بــوا بــه نمایندگــی از »بروکلیــن ریــل« بــا کــراوس 

گفت وگو می کند.( 

ایــو آلــن بــوا )ریــل(: بحــث را در واقــع بــا اولیــن ســطر از کتابــت شــروع 
می کنــم کــه می گویــی »بــه تحریــک یــک دهــه و انــدی بیــزاری از منظــره ی 
هنــر گول زننــده  ی موســوم بــه چیدمــان، آن چــه نوشــتن ایــن کتــاب را 
ممکــن کــرد عبــارت بــود از ...«، کــه در ادامــه اش قدردانی هــا آمده  انــد. 
ناخرســندی و مــلال مرتبــط بــا چیدمان هــا را درک می کنــم، ولــی بعضــی 
 )White Knights( را »شهســواران ســفید«  آن هــا  کــه  از هنرمندانــی 
ـــ شهســوارهایی کــه بــرای نجات رســانه ای می آیند کــه امکانش  می نامــی ـ
را قبــلاً مکعــب ســفید فراهــم کــرده ــــ خودشــان چیدمــان  می ســازند. 
هــارون فاروکــی، ســوفی کال، یــا کریســتین مارکلــی، این هــا در زمینــه ی 
ــم رســانه  ــده می شــود ــــ کــه نمی دان ــزی« کــه چیدمــان نامی ــن »چی همی
ــــ کار می کننــد. چطــور کار آن هــا را کامــلاً  نــه  یــا  ) medium(  اســت 

متفاوت با اکثریت عظیم تولیدات چیدمانی می دانی؟

رزالینــد کــراوس: اول راجــع بــه فاروکــی صحبــت می کنــم. بــا فاروکــی در 
ــه رو  ــوم در پاریــس روب ــی ژو دو پ ــری مل نمایشــگاه فوق العــاده ای در گال
بــه اســم  بــود  شــدم و چیــزی کــه واقعــاً توجهــم را جلــب کــرد کاری 
ـ  »Interface« ]وجــه مشــترک[؛ چیــزی کــه آن جــا بــه نمایــش درآمــده بــود ـ
ـــ خــود فاروکــی در اتــاق مونتــاژ نشســته  در کتــاب دربــاره اش حــرف زده ام ـ
بــود و دربــاره ی ایــن صحبــت می کــرد کــه بــدون داشــتن دو نمایشــگر در 

۱۶۷



کنــار هــم نمی توانــد ویدئــو درســت کنــد. »وجــه مشــترک« دقیقــاً همیــن 
ــه.  ــار هــم، روی پایه هــای جداگان ــور، در کن اســت: دو نمایشــگر ، دو مانیت
نکتــه ی جالــب بــرای مــن ایــن بــود کــه چشــم بــرای دنبــال کــردن ویدئــو 
بایــد از بیــن آن هــا عبــور کنــد. و وقتــی از بیــن مانیتورهــا عبــور می کنیــم، 
مــوزه  دیــوار  بــه  معنــا  یــک  بــه  و  آن هــا می لغزنــد  بیــن  چشــم هامان 
برمی خورنــد، کــه می توانیــم آن را مکعــب ســفید بنامیــم؛ پــس، از جهتــی، 
در مقابــل هــر چیــزی کــه می شــود بــه آن گفــت چیدمــان، نحــوه   ی عیــان 
شــدن مکعــب ســفید مطــرح می شــود، چــون بایــد بــا آن روبــه رو بشــویم. 
در واقــع، بــه نظــرم، این کــه از کار فاروکــی صرفــاً بــه عنــوان چیدمــان حــرف 
بزنیــم اشــتباه بزرگــی اســت، و البتــه در کاتالــوگ نمایشــگاه همیــن کار را 
می کننــد. بــه نظــرم، او مثــل چهــره ی خارق العــاده ای ظاهــر می شــود کــه 
وادارمــان می کنــد بــا مکعــب مواجــه شــویم، مکعبــی کــه مــن در جایــی از 
کتــاب دربــاره اش بــه منزلــه ی یــک اســتخر )swimming pool( حــرف 
می زنــم تــا آن را از تصــور مــوزه  بــه منزلــه ی کاخ   یــا مقبــره جــدا کنــم. ایــن 
تصویــر را بــا در نظــر داشــتن کناره هــای اســتخر بــه کار می بــرم. کناره هــای 
اســتخر فقــط محدودکننــده ی میــدان نیســتند بلکــه در عیــن حــال ســطح 
مســتحکمی بــه وجــود می آورنــد، ســطح ســختی کــه موقــع شــنا کــردن از 
آن جــا شــروع می کنیــم تــا از این  ســو بــه آن ســوی اســتخر برگردیــم، پــس 

این معنای مکعب سفید به عنوان نوعی...

...)bouncing surface( ریل: سطح برگشت

کــراوس: بــه عنــوان ســطحی کــه چشــم بایــد بــه آن برگــردد، بــرای مــن 
خیلــی مهــم اســت، و ایــن آن نکتــهف ای اســت کــه در کار فاروکــی اهمیــت 
داشــت؛ نــه ایــن حــس  کــه تصاویــر در منظومــه ای بــه نمایــش درمی آینــد 
کــه آن هــا را بــه چیــزی در مایــه ی هنــر چیدمــان تبدیــل می کنــد. در مــورد 
ســوفی کال هــم ســؤال کــردی. تــلاش همیشــگی مــن ایــن اســت کــه 
ــوان  ــه عن ــی« )technical support( می نامــم ب ــه ی فن ــزی را کــه »پای چی
ــل  ــی« )technical( در مقاب ــم ــــ »فن ــدا کن جایگزیــن پایه هــای ســنتی پی
»افــزاری« )artisanal(، و »پایــه« بــه منزلــه ی روشــی بــرای تعمیــم دادن 
ویژگــی رســانه های ســنتی رنگ روغــن روی بــوم، یــا مرمــر، یــا چــوب ــــ 
چــون فکــر می کنــم کــه البتــه بــا پست مدرنیســم و هنــر مفهومــی و 
واســازی )deconstruction(، ایــده ی مدیــوم کامــلاً از بیــن رفتــه. تــا جایی 
کــه بــه پایــه ی فنــی کار ســوفی کال مربــوط می شــود، بــه نظــرم ایــن پایــه 
فتوژورنالیســم اســت، بــه یــک معنــا گشــتن دنبــال یــک فــرد یــا ســخنگو، 
ــا،  ــک معم ــرای بازســازی ســوژه ی ی نحــوه ی تــلاش فتوژورنالیســت ها ب
همان طــور کــه در مــورد واترگیــت اتفــاق افتــاد. دفترچــه ی آدرس هــا و 
بســیاری از کارهــای دیگــر او مرتبط انــد بــا مصاحبــه کردنــش، بــا یــک 

الگوی قضایی. 

شــاید  کــه  دارد  وجــود  چیــزی  کال  ســوفی  مــورد  در  واقــع،  در  ریــل: 
دربــاره اش هم نظــر نباشــیم: فکــر نمی کنــم چیدمان هــای او بــه خــودی 
کتاب هایــی  چیدمان هایــش  نظــرم  بــه  باشــند.  جالــب  چنــدان  خــود 
گســترش  یافته انــد. اساســاً مــن او را نویســنده می دانــم. ایــن را بــه 
خــودش هــم گفتــه ام. بــه او گفتــم: »چــرا بایــد عکس هــای بزرگ شــده   ای 
از ایــن چیزهــا بســازی؟« چــون بــه عنــوان کتــاب عالی انــد. بــه نظــر مــن او، 

سوای چیزهای دیگر، قصه گوی درخشانی است.

کــراوس: خــب، بــا تــو موافــق نیســتم، دســت کم تــا جایــی کــه بــه اثــری بــه 
نــام »مراقــب خــودت بــاش« )Take Care of Yourself( مربوط می شــود، 
اثــر خیلــی بزرگــی کــه در ســال 2۰۰۷، غرفــه ی فرانســه را در بینــال ونیــز پُــر 
کــرد و بعــداً بــه شــکل حتــی وســیع تری در کتابخانــه ی ملــی پاریــس 
ــا او  ــد از آدمــی کــه کال ب بازســازی شــد. کل اثــر حــول نامــه ای دور می زن
ـــ آن هــم بــا ایــن جملــه ی  رابطــه داشــته و رابطــه اش را بــا او تمــام می کنــد ـ
فوق العــاده ریاکارانــه کــه بــه کال می گویــد »مراقــب خــودت بــاش«. 
موقــع ورود بــه نمایشــگاه، نامــه ای بــه دســت بازدیدکننــده می دادنــد. اثــر 
متشــکل از مانیتورهایــی بــود کــه روی میزهــای قرائــت کتابخانــه ی ملــی 
قــرار گرفتــه بودنــد، و بازیگرهــای مختلــف و افــراد حرفــه ای دیگــری کــه 
همگــی زن بودنــد و داشــتند نامــه را قرائــت می کردنــد. بازیگرهایــی مثــل 
ژن مــورو و میرانــدا ریچاردســن بودنــد و همه شــان داشــتند همیــن نامــه 

آنسلم کیفر، 
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را می خواندنــد. قضیــه بــه نظــر مــن ایــن اســت کــه در قرائت خانــه ی 
کتابخانــه ی ملــی هســتیم و ایــن قرائت هــا به نحــوی )مثــل وجــه مکعــب( 
بــا کتاب هــای روی قفســه ها تمــاس برقــرار می کننــد. پــس ایــن حــس بــه 
وجــود می آیــد کــه خواننــده مشــغول تحقیــق اســت، همان طــور کــه اثــر 
ســوفی کال دائمــاً )بــر حســب همیــن فتوژورنالیســم( مشــغول تحقیــق 
دربــاره ی یــک چهــره ی مفقــود اســت. بــه نظــر می رســد برگشــتن اثــر بــه 
پایــه ی فنــی اش بــه ایــن نحــو اســت کــه مــا ایــن قرائت هــای نامــه را 
می شــنویم و می بینیــم و کم وبیــش از خودمان می پرســیم نویســنده  اش 
چــه کســی می توانــد باشــد و البتــه بــه ایــن نتیجــه می رســیم کــه آن 
شــخص خــود ســوفی کال اســت، نوعــی کنایــه هــم وجــود دارد از ایــن 
جهــت کــه کار او همیشــه دربــاره ی پیــدا کــردن یــک دیگــری مفقــود اســت 
و در ایــن مــورد آن دیگــری مفقــود خــود اوســت. امــا نــه بــر اســاس یــک 

نوع شیوه ی اتوبیوگرافیک، بلکه بر اساس همین الگوی قضایی.

ریــل: هرچنــد نامــه واقعــی اســت. نامــه را مــردی نوشــته کــه مــن دیــده 
بودمش! )خنده( 

کراوس: واقعا؟ً چه عجیب.

ریــل: ولــی کال همیشــه اتوبیوگرافــی اش را نمایــش می دهــد، و ایــن 
همیشــه نوعــی بازســازی هجوآمیــز خــودش اســت. در واقــع، در مــورد این 
اثــر، احتمــالًا اولیــن چیدمانــی از اوســت کــه جــواب داده. ایــن اثــر را در هــر 
دو جــا دیــدم. در ونیــز هــم جــواب داد. همیشــه فکــر می کــردم شــاید 
علتــش ایــن اســت کــه در ونیــز سرپرســت دنیــل بــورن بــود. و می دانــی 

کال چطور منصوبش کرد؟ 

کراوس: آگهی داد.   

ریــل: موقعیــت کاری را در چنــد مجلــه )از جملــه »لومونــد«( آگهــی کــرد. 
دنیــل تنهــا کســی بــود کــه طــرح خوبــی بــرای کار کردن بــا او داشــت، و کال 
هــم انتخابــش کــرد. همان طــور کــه می دانــی دانیــل مــدت زیــادی در 
زمینــه ی چیدمــان کار کــرده بــود و فکــر می کنــم ایــن بــه قضیــه کمــک کرد. 
همــه ی چیدمان هــای دیگــری کــه قبــلاً از کال دیــده بــودم بــه نظــرم کمــی 
کســل کننده بودنــد و ضرورتــی نداشــتند. ایــن موضــوع خصوصــاً دربــاره ی 
چیدمان هایــی صــادق اســت کــه در آن هــا او صرفــاً صفحــات کتــاب را 
بــزرگ می کنــد )مثــلاً در مــورد »درد شــدید« )Exquisite Pain( کــه در 
کــه  دیــوار  از  برگشــت  ایــن  ارائــه شــد(.  ســال 2۰۰۳ در مرکــز پمپیــدو 

درباره اش حرف می زنی وجود نداشت.

حــالا اگــر بخواهیــم بــه ســراغ یکــی دیگــر از شهســوارهای تــو برویــم، 
دربــاره ی  ]جیمــز[ کلمــن چــه فکــر می کنــی؟ در مــورد او هــم می شــود 
گفــت کــه چیدمــان می ســازد. بــرای او نحــوه ی نصــب نمایش هایــش 

اهمیــت دارنــد. صرفــاً یــک دســته اســلاید نیســتند. نمایــش، شــیوه ی 
نمایــش، این کــه آدم می توانــد حلقه هــای اســلاید را ببینــد، پروژکتورهــا، 

کل دم ودستگاه فنی جزو پروژه اش است.  

کــراوس: بلــه البتــه، و جیمــز اجــازه ی نمایــش هیــچ کاری را کــه خــودش 
مجــری اش نباشــد نمی  دهــد، و نمی گــذارد کار از راه تکثیــر پخــش شــود، 
پــس هیــچ  کــس دیگــری نمی توانــد اثــر را راه بینــدازد. فکــر می کنــم ایــن 
حــس بــه حرکــت افتــادن ــــ یعنــی آن جــا کــه پایــه ی فنــی در کار اســت ــــ 
جایــی اســت کــه می بینیــم آثــار کلمــن اســلایدهایی هســتند روی یــک 
حلقــه ی اســلاید در پروژکتــور. و صــدای کلیــک اســلاید را می شــنویم کــه 
در لنــز نمایــش تــوی شــکافش می افتــد و بعــد حلقــه ی اســلاید می چرخــد 
و اســلاید بیــرون می آیــد و بــا یکــی دیگــر تعویــض می شــود، پــس دائــم 
 I N I T I« صــدای کلیــک دســتگاه را می شــنویم. در اثــری کــه او بــا عنــوان
A L S« ]حــروف اول[ ســاخت، بخشــی از اثــر مربــوط بــه حــروف اولــی 
 )Lady Gregory’s estate( است که روی درختی در ملک لیدی گرگوری
 O. کنــده شــدند. بنابرایــن اوکیســی یــا )Coole Park( بــه نــام کــول پــارک
C.، اســکار وایلــد یــا O.W. و ییتــس یــا W.Y. را داریــم ــــ یعنــی همــه ی 
نویســنده های معروفــی کــه یــادآور تجدیــد حیــات ادبــی ایرلنــد بودنــد، کــه 
ییتــس و لیــدی گرگــوری آن را ســازمان دادنــد و رویــش تمرکــز داشــتند. 
البتــه بــه محــض این کــه آن حــروف اول روی ایــن درخــت کنــده شــد 
پــارک حــروف اول اسم شــان را مثــل گرافیتــی روی  بازدیدکننده هــای 
درخــت کندنــد. دور درخــت حصــار کشــیدند، و البتــه مــردم بــرای درســت 
کــردن گرافیتــی از روی حصــار  پریدنــد، و I N I T I A L S دربــاره ی همیــن 
اســت. در ایــن اثــر، کلمــن نوارهــای اســلاید می ســازد، پــس نــوار عبــارت 
 I N I T I A اســت از یــک صــدا یــا چنــد بازیگــر کــه متــن را می خواننــد، و در
ــد و  ــد پســربچه ای اســت کــه صــدای بلن ــن را می خوان L S کســی کــه مت
C-O-N- تندوتیــزی دارد و کلمه هایــی را هجــی می کنــد، کلمه هایــی مثــل
D-U-I-T-S ]مجراهــا[ را. و بــرای مــا خیلــی ســخت اســت کــه از کلمــه ســر 
در بیاوریــم و کلمــه ای را کــه او بیــان می کنــد درک کنیــم. بنابرایــن یک جــور 
صــدای کلیــک حــروف مجــزا را می شــنویم کــه تــوازن صــدای کلیــک 
حلقه هــا ی اســلاید را کــه تعویــض می شــوند بــه هــم می زنــد، و ایــن حــس 
رابطــه ی نوارهــا بــا خــود دســتگاه بــه نظــر مــن اثــر کلمــن را از این کــه 

صرفاً یک چیدمان باشد محفوظ نگه می دارد. 

 Video( »بــه کریســتین مارکلــی هــم اشــاره کــردی. »کوارتــت ویدئویــی
ــا چهــار نمایشــگر کــه در  Quartet( او روی یــک دیــوار ســرهم می شــود، ب
ــد. نمایشــگرها فیلم هــای باصــدا پخــش  ــه اجــرا درمی آین ــا هــم ب ــد ب پیون
می کننــد: فیلم هــای موزیــکال ، فیلم هــای ترســناک )آن جیــغ در حمــامِ فیلم 
»روانــی« )Psycho( یــادت هســت؟(. ولــی »پایــه ی فنــی« عبــارت اســت از 
هم زمانــی  تقویت کننــده ی فیلــم باصــدا. »کوارتــت ویدئویــی« بایــد »اشــاره 
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بــه ســکوت« کنــد تــا مــا دگرگونــی اش را بــه صــدا »ببینیــم«. وقتــی بــه ایــن 
فکــر می کنیــم کــه چطــور می شــود بــه ســکوت اشــاره کــرد، می فهمیــم کــه 
تقریبــاً غیــر ممکــن اســت. ولــی مارکلــی مَجازهــای حیرت انگیــزی بــرای ایــن 
ـــ و  کار ابــداع می کنــد. ایــن مَجازهــا اغلــب در چارچــوب واحــدی رخ می دهنــد ـ

حس »چیدمان« را در اثر از اعتبار می اندازند. 

ــی نامــش را ذکــر  ــم خیل ــد فکــر می کن ــاب ــــ هرچن ــل: در سرتاســر کت ری
ــی در  ــار کــه از دوشــان یــاد می شــود، آدم بــده اســت. ول نمی کنــی ــــ هــر ب
مــورد چیدمان هــا بــه نظــرم می رســد کــه او خیلــی زودهنــگام چیدمــان را 
مکعــب ســفیدی در نظــر گرفــت تــا از آن جــا یــا در برابــرش حرکــت کنــد. از 
جهتــی چیدمان هــای او بــه نظــرم بــه الگــوی تــو نزدیک ترنــد تــا بــه الگویــی 
کــه بــه عنــوان یــک الگــوی کامــلاً تصویرگرانــه )illustrative( یــا هــر چیــز 
دیگــری کنــارش می گــذاری. می فهمــم چــرا دوشــان یکــی از شهســواران 
ســفید تــو نیســت، چــون تصمیــم گرفــت مرزهــا و چیزهایــی از ایــن قبیــل 
را از بیــن ببــرد. ولــی بــا توجــه بــه چیدمان هایــی کــه ســاخت ــــ کیســه های 
ــی سوررئالیســم ۱۹۳۸ در  ــزان از ســقف در نمایشــگاه بین الملل زغــال آوی
پاریــس، شــبکه ی نخ هایــی کــه بــه فضــای نمایشــگاه نخســتین اوراق 
ـ به نظــرم او درباره ی  سوررئالیســم در ۱۹42 در نیویــورک هجــوم می آورنــد ـ
فضــای مکعــب ســفید بــه منزلــه ی چیــزی فکــر می کــرد کــه نبایــد حــذف 

شود، بلکه باید مورد تأمل قرار بگیرد. 

کراوس: در »Étant donnés«ی دوشــان، شــهر فرنگ کوچک او قاعده ی 
بنیان گــذار مــوزه بــه منزلــه ی فضــای مشــترک جمعــی از بیننــدگان را لغــو 
»ایــن  زیبایی شــناختی  گــزاره ی  کانــت  دیــد  از  کــه  به طــوری  می کنــد، 
زیباســت« فقــط در صورتــی قابــل بیــان اســت کــه انــگار یــک »صــدای عــام« 
ــر  ــر ایــن، آرتــور دانتــو ]فیلســوف و منتقــد هن ــد. عــلاوه ب آن را بیــان می کن
 Institutional( نهــادی  زیبایی شناســی  بانــی  را  دوشــان  آمریکایــی[ 
ــا  ــر فقــط ب ــه این کــه اث ــوط می شــود ب Aesthetics( می دانســت، کــه مرب
وارد شــدن بــه فضــای مــوزه یــا یــک نمایشــگاه یــا گالــری هنــری بــر خــودش 
بــه منزلــه ی اثــری هنــری تأکیــد می کنــد، چــون بر خــودش به منزلــه ی چیزی 
متعلــق بــه همیــن فضای مقدس زیبایی شناســی تأکیــد دارد. موضــوع کار 
تی یــری دُ دوو ]نظریه پــرداز هنــر مــدرن و هنــر معاصــر بلژیکــی[ دربــاره ی 
دوشــان همــواره ایــن اســت کــه دوشــان چطــور بیننــده را مجبــور بــه بیــان 

گزاره ای می کند که معادل است با »این هنر است«. 

ریــل: اســتدلال او، اگــر درســت بــه خاطــر بیــاورم، ایــن اســت کــه دوشــان 
اساســاً مســئله ی ویژگــی یــا خاصیــت را حــذف کــرد تــا همــه  چیــز را بــه 

مسئله ی عمومیت جابه جا کند. 

کــراوس: دقیقــاً. و ایــن در عیــن حــال موضــع جــوزف کاســوت اســت. 
کاســوت، در مقــام مبتکــر و ســازمان دهنده ی هنــر مفهومــی، می گویــد 

آن چــه دوشــان بــه اجــرا درمــی آورد عبــارت اســت از ایــن گــزاره کــه »ایــن هنــر 
اســت«، بنابراین تعریف هنر را به جای تعریف نقاشــی یا مجسمه ســازی 
مطــرح می کنــد، چــون می گویــد هنــر کلــی اســت، در حالی کــه نقاشــی و 
مجسمه ســازی خــاص هســتند، و چیــزی کــه مــا می خواهیــم همیــن حــس 

تعریــف کلــی هنــر اســت. چیــزی که بــا دوشــان دریافت می کنیم این اســت 
ـــ کــه به طــور کلــی تجربه ی بصــری و حرکتــی از  کــه تجربــه ی مکعــب ســفید ـ
ســطحی اســت کــه چشــم مــا بــه آن می خــورد و بــه گــزاره ی اشــاره ای »ایــن 
ـــ تبدیــل می شــود بــه زبــان: »این تعریف  یــک اثــر هنــری اســت« برمی گــردد ـ
هنــر اســت«. بــه همیــن دلیــل بــه نظــر مــن اثــر حاضرآمــاده، ســازنده ی 
حاضرآماده نمی تواند شهســوار مدیوم )knight of the medium( باشــد، 
و در عیــن حــال همان طــور کــه اشــاره کــردی، دوشــان ســازنده ی چیدمــان 
اســت، و چــون هنــر چیدمــان دشــمن برداشــت مدرنیســتی از هنــر اســت، 

پس دشمن کتاب من است. 

ریــل: ولــی فکــر می کنم بعضــی از چیدمان های اولیــه ی او کارکرد متفاوتی 
دارنــد و بــا معکــب ســفید گفت وگــو می کننــد. آن چیدمــان بــا نخ هــا...

کراوس: با تو موافق نیستم. 

لوئیس لاولر،
 آی.او، چاپ سیباکروم،

4۸ در ۵۸ سانتی متر، 
۱۹۹۸، مجموعه ی شخصی

۱۷۳ ۱۷۲



ریل: به گمانم باید موافق باشیم که با هم موافق نیستیم.

ــاره ی واســازی  ــو درب ــز دیگــر. می خواهــم از ت حــالا برویــم ســراغ یــک چی
به اصطــلاح  کــردن  وارد  در  »اکتبــر«،  ]مجلــه ی[  در  تــو  بپرســم. 
اســتراتژی های واســازی بــه گفتمــان هنــر در ایــن کشــور ]امریــکا[ بســیار 
بســیار دخیــل بــوده ای. در ایــن کتــاب، واســازی اغلــب بــه صــورت یــک نــوع 
ــد جــا گفتــه می شــود کــه واســازی  نیــروی منفــی ظاهــر می شــود. در چن
همــراه بــا نیروهایــی دیگــر ــــ هنــر مفهومــی و پست مدرنیســم و این جــور 
چیزهــا ــــ در ایجــاد چیــزی مشــارکت داشــته کــه تــو آن را »هیــولا«ی هنــر 
چیدمــان معرفــی می کنــی. می خواهــم بپرســم کــه در حــال حاضــر نظــرت 

درباره ی واسازی چیست. 

کــراوس: خــب، اســتعاره ی بعیــد »زیــر فنجــان آبــی« طــرح ایــن پرســش 
ــه پارگــی  ــا کیســتیم«، چــون مــن داســتان دچــار شــدنم ب اســت کــه »م
آنوریســم )aneurysm( را تعریــف می کنــم، و این کــه بــرای بازپــروری 
ــوع  ــه در آن ن ــزی ک ــده ام، و چی حافظــه ام دوره ی شــناخت درمانی را گذران
زمینــه ی درمانــی می گوینــد ایــن اســت کــه اگــر بتوانیــم بــه یــاد بیاوریــم که 
چــه کســی هســتیم، آدم هایــی کــه در اغمــا بوده انــد اغلــب قــادر بــه ایــن کار 
ــاد  ــه ی ــزی را ب ــم هــر چی ــه خودمــان آمــوزش بدهی ــم ب نیســتند، می توانی
بیاوریــم. اســتعاره ی بعیــدی کــه مــن از آن اســتفاده می کنــم ایــن اســت 
کــه مدیــوم، بــرای یــک هنرمنــد، نقــاش، مجسمه ســاز، هــر چــی، روشــی 
اســت بــرای بــه یــاد آوردن این کــه کیســت، بــر حســب تاریخــی کــه در 
زمینــه ی آن مدیــوم وجــود دارد. بــا تقســیم هنرهــا، کــه در واقــع بــا قــرون 
وســطی شــروع می شــود، اصنــاف را داریــم ــــ مجسمه ســازها، نقاش هــا، 
شیشه رنگی ســازها. این هــا کارآموزهایــی در صنف هــای مختلــف بودنــد 
و فــرد بــه عنــوان عضــو یــا کارآمــوز یــک صنــف درکــی از هویتــش داشــت. 
ــرد  ــرار می گی ــی ق ــل مبنای تصــور این کــه کــی هســتیم به وضــوح در مقاب
کــه موضــع دریــدا و نقــد شــگفت انگیزش بــر ایــده ی »حضــور خــود« 
)self-presence(، و بنابراین نقد نوعی »کیســتی«، بر آن اســتوار اســت. 
منظــورم ایــن اســت کــه »حضــور خــود« چیزی اســت کــه واســازی در واقع 
می خواهــد آن را بــه بــاد انتقــاد بگیــرد و بــه منزلــه ی چیــزی افشــا کنــد کــه 

دریدا آن را افسانه یا خیال پردازی متافیزیکی می نامد. 

ریــل: چــون کتــاب به نحــوی دربــاره ی بازســازی نیــروی تــازه ی »خــود« 
واســازی  جــای  بــه   )construction( برســازی  پــس  اســت،   )self(

)deconstruction( نقش کلیدی پیدا می کند؟

کـــراوس: حـــس می کـــردم کـــه بایـــد برچیـــدن ایـــده ی »کیســـتی« بـــر اســـاس 
واســـازی را تصدیـــق کنـــم، و نمی توانـــم وانمـــود کنـــم کـــه ایـــن کار تأثیـــر 
عظیمــــــــی روی وضعیـــــــــت نظریه پـــــــــردازی مدرنیســــــم در خصــــــــوص 
 )ontology of the specific medium( هستی شناســـی رســـانه ی خـــاص

 the( هستی شناســـانه  امـــر  دربـــاره ی  افـــکاری  یعنـــی  ـــــ  نگذاشـــته 
ontological( در فلســـفه و نظریـــه در ایـــالات متحـــده و البتـــه همین طـــور 
در اروپـــا. بـــه نظـــرم بـــه هیچ وجـــه نمی شـــد وانمـــود کـــرد کـــه ایـــن اتفـــاق رخ 

نداده. 

ریــل: خصوصــاً کــه تــو از همــان اوایل در نوشــته های خــودت و چیزهایی 
ــر« منتشــر شــد، مســئول طــرح همیــن موضــوع در این جــا  کــه در »اکتب
]آمریــکا[ بــودی. خــب، راســتش چیــزی در ایــن کتــاب هســت کــه به واقــع 
نســبتاً نــادر اســت: آن »مــن« )یعنــی »مــن، رزالینــد کــراوس«( برمی گــردد، 
ولــی نــه به طــور مســتقیم. تــو نمی گویــی »مــن«. کتــاب اســت کــه ســخن 
ــی«. پــس  ــر فنجــان آب ــه نظــر زی ــی »ب ــاب می گوی ــب در کت ــد. اغل می گوی
ــاً اغلــب بازگشــتی  خــود کتــاب بــدل می شــود بــه همیــن ماشــین. تقریب
وجــود دارد بــه کتــاب، و خودارجاع منــدی )self-reflexivity( کتــاب، کــه بــه 
نظــر مــن در نوشــتار تــو کمابیــش تازگــی دارد. گمــان می کنــم علتــش ایــن 

است که کل کتاب به بازیابی »خود« مربوط می شود. 

کــراوس: کامــلاً درســت اســت. کتــاب را وقتــی نوشــتم کــه داشــتم از 
همیــن حملــه ی بــه مغــزم خــلاص می شــدم، و فهمیــدم چیزهایــی وجــود 
دارنــد کــه قبــل از ایــن اتفــاق نوشــته ام، جســتار بلنــدی دربــاره ی ]ویلیــام[ 
کنتریــج و همین طــور دربــاره ی بروتــرز کــه واقعــاً نمی توانســتم آن هــا را 
ــاط  ــا تردســتی  ارتب ــه ام نوشــته باشــم، چــون آن جســتارها ب بعــد از حمل
توپ هــای  توپ هــای مختلــف،  ایــن  آدم همــه ی  این کــه  یعنــی  دارنــد، 
نظــری )theoretical balls( را روی هــوا نگــه دارد. مغــز من واقعاً آماده ی 
آن کار نبود. و از آن جا که کتاب از جهتی بدل به یک شــیوه ی اندیشــیدن 
می شــود، کمابیــش آن را بــه شــکل یــک شــخصیت معرفــی می کنــم، بــه 

شکل شخصیتی که من به منزله ی سوم شخص می بینمش. 

ریل: واقعاً خیلی جالب است. شیوه ی جدیدی است.  

کــراوس: خــب، یکــی از چیزهایــی کــه موقــع نوشــتن بعــد از آنوریســم 
ــی تصنعــی  ــود کــه صــدای نویســندگانه ام )writerly( خیل ــن ب ــدم ای فهمی
شــده، به طــوری کــه دیگــر نمی توانســتم بنویســم. صــدای روان و سلیســی 
نبــود، خیلــی خیلــی مــرده و بــی روح بــود و چــون می خواســتم دربــاره ی 
سلســله  چیدمان هایی در داکومنتــای ۱۰ بنویســم، فهمیــدم کــه بایــد نحوه ی 
توصیف نویســی را دوباره یاد بگیرم، چون آن قســمت از کتاب مجموعه ی 
توصیف هایــی دربــاره ی همیــن چیدمان هاســت. پس احســاس کــردم باید 
ــا پرســیدن این کــه  ــرم، آن هــم ب ــاد بگی ــروم مدرســه و نوشــتن ی ــاره ب دوب
»توصیف نویســی کــه از او چشم پوشــی نمی کنیــم کیســت؟« چــه کســی 
ــا  ــم؟ و ب ــف می خوانی ــع توصی ــه در آن هــا در واق ــی می نویســد ک کتاب های
خــودم فکــر کــردم: دیکنز. »خانــه ی قانــون زده« )Bleak House( را با همین 
تمرکــز فوق العــاده و قرائــت تحلیلــی خوانــدم. از خودم پرســیدم چطــور این 

۱۷۵ ۱۷۴



کار را می کنــد؟ یکــی از روش هــای او ایــن اســت کــه از پشــت هــر تیــر چــراغ 
و هــر صندوق پســتی، شــخصیت دیگــری می پــرد بیــرون. و بنابرایــن مدام با 
تعــدد شــخصیت هایی روبــه رو می شــویم کــه در لنــدن حرکــت دارنــد و 
مشــتاقانه دنبال شــان می کنیــم، و بــه ایــن ترتیــب توصیــف بــه شــکل 
شــخصیت آدم هــا درمی آیــد. در نتیجــه به نوعــی از طریــق کتاب هــا یــاد 
گرفتــم، و بــه همیــن خاطــر اســت کــه کتــاب در نوشــتار تقریبــاً بــه صــورت 
نوعــی شــخصیت درمی آیــد. امــا مؤلــف دیگــری کــه ازش یــاد گرفتــم: 
می دانــی کــه کتــاب بــه یــک شــیوه ی اتوبیوگرافیــک شــروع می شــود، که به 
ــا خــودم فکــر کــردم چــه  ــده باشــد، پــس ب ــی آزارن نظــرم می توانســت خیل
کســی بــه گونــه ای اتوبیوگرافــی می نویســد کــه آزارنــده نمی شــود؟ و البتــه 
آن شــخص گرتــرود اســتاین اســت. بــاز بفهمــی  نفهمــی تحلیــل کــردم کــه 
چطــور ایــن کار را می کنــد؟ یکــی از روش هــا ایــن اســت کــه نثــرش ســرعت 
معینــی دارد به طــوری کــه هــر نــوع نقطه گــذاری )punctuation( را از قلــم 
می انــدازد. ویرگول هــای متوالــی را از قلــم انداختــم، و حالــت مقطّعــش 
ـــ ایکــس ویرگــول ایگــرگ ویرگــول زدِ ویرگــول  )staccato( را دوســت دارم ـ
و یــک چیــز دیگــر نداریــم. صرفــاً جریانــی بیــن ایــن نام هــای مختلــف وجــود 
دارد. البتــه ویراســتارم در انتشــارات ام آی تــی همــه  را برگردانــد ســر جاشــان. 
ــد.  ــد. و التماســش کــردم کــه ایــن کار را نکن ــی برشــان گردان ویراســتار فن

گفتم »دوست دارم که این نثر شبیه نثر گروترود استاین است.«   

ریل: و آخرسر کی برنده شد؟

کــراوس: البتــه کــه او. ویراســتار فنــی حــرف آخــر را می زنــد. ســعی کــردم 
دوباره درشان بیاورم. 

ریــل: چــه بــد، خیلــی جالــب می شــد. حــالا برای این کــه به ســراغ موضوعی 
کامــلاً متفــاوت برویــم، می خواســتم دربــاره ی اســتفاده  ای کــه در کتــاب از 
کلمــه ی »پست مدرنیســم« کــردی بپرســم. هــل فاســتر ]مــورخ و منتقــد 
هنــری[ در جســتاری قدیمــی دربــاره ی »پست مدرنیســم« می نویســد کــه 
دو نــوع »پست مدرنیســم« وجــود دارد: نــوع ارتجاعــی ــــ از نــوع آنســلم 
ـــ و نــوع آوانــگارد، یعنــی شــری لویــن، لوئیــس لاولــر و هنرمندهایــی  کیفــر ـ
از ایــن قبیــل، کــه در »اکتبــر« ازشــان دفــاع شــده. ولــی تــو دربــاره  ی آن هــا 
ــی،  ــی. وقتــی از کلمــه ی »پست مدرنیســم« اســتفاده می کن حــرف نمی زن
بــه نظــرم از نوعــی بازگشــت بــه رمانتیسیســم تقریبــاً ماقبــل مدرنیســم 
حــرف می زنــی )مــن کیفــر و شــرکا را این طــور می بینــم(. تــا جایــی کــه بــه 
آن هــا مربــوط می شــود چــه اســتدلالی پشــت کلمــه ی »پست مدرنیســم« 
وجــود دارد؟ در هــر حــال بــا خــودم فکــر می کــردم چــرا »پست مدرنیســم« 
در ایــن کتــاب هیــچ  وقــت بــه معنــای هنرمندانــی که تــو مدافع شــان بودی 
نیســت )و بــه ایــن عنــوان بــه کار نمــی رود(. مــن به شــخصه هیــچ وقــت 
مایــل نیســتم از ایــن کلمــه بــدون گیومــه اســتفاده کنــم، چــون در واقــع 

ــای »post« ]»پســا«[ وجــود  ــه معن ــزی ب ــدارم کــه چی ــاور ن ــچ وقــت ب هی
داشــته. ولــی ایــن قضــاوت خــودم اســت. امــا جــا خــوردم از این کــه دیــدم 
وقتــی تــو از ایــن کلمــه اســتفاده می کنــی، خودبه خــود آن را بــرای توصیــف 
به اصطــلاح گونــه ی ارتجاعــی بازگشــت بــه ژســت های باشــکوه نقاشــی 

یا مجسمه سازی ــ برنزی یا چه ــ به کار می بری. چرا این طور است؟

کــراوس: از نظــر مــن وقتــی ]آنســلم[ کیفــر بــوم را بــا کاه می پوشــاند، 
ــن کناره هــای اســتخر،  ــده گرفت ــه نادی ــوط می شــود ب ــن در واقــع مرب ای
می کنیــم  کســب  کوبیســم  بــا  کــه  را  تجربــه ای  واقعــاً  کــه  به طــوری 
نداریــم، یک جــور تمــاس بــا بافــت بــوم یــا بــا پایــه. پست مدرنیســم، چــه 
در نقاشــی چــه در مجسمه ســازی چــه در معمــاری ــــ و می دانیــم کــه 
پست مدرنیســم اولین بــار در نوشــته های انتقــادی متعلــق بــه معمــاری 
ــوم و کتمــان آن.  ــرای دفــن کــردن مدی ــد ــــ تلاشــی اســت ب ــد می آی پدی
یکــی از مثال هایــی کــه در نظــر دارم ایــن اســت کــه چطــور معمــاری 
معمارانــه  عناصــر  واضــح  بازنمایــی  بــه  نهایــت  در  پست مدرنیســتی 
می رســد، همــان عناصــری کــه مســتقیماً در مقابــل ســبک بین المللــی 
)International Style( یــا معمــاری مدرنیســتی قــرار دارنــد، و بــه کاری 
از مایــکل گریــوز مثــل ســاختمان پورتلنــد فکــر می کنــم کــه در آن بــا 
بازنمایــی عظیــم یــک ســتون ســروکار داریــم کــه تبدیــل می شــود بــه 
ــل بانک هــا و عمارت هــای  ــی همــه ی ســاختمان های شــهری مث بازنمای

شهرداری ، که چیزی در آن ها می بینیم...

ریل: بازگشت به شیوه های ساختمانی )Orders( است.  

کـــراوس: ســـتون بندی ها، و بازگشـــت بـــه شـــیوه های ســـاختمانی. بازنمایـــی 
ســـتون دوریســـی )doric( مربـــوط می شـــود بـــه این کـــه مایـــکل گریـــوز 
ـــه،  ـــار می گـــذارد: لوکوربوزی ـــا مدرنیســـتی را کن ـــی ی به ســـادگی ســـبک بین الملل
گروپیـــوس، میـــس ]وان در روهـــه[. بـــه یـــک معنـــا معمـــاری را بایـــد صـــول 
اولیـــه ی بـــار و پایـــه و پوســـته بندی در نظـــر گرفـــت. در مـــورد لاولر، لوین، شـــرمن، 
بـــه نظـــر مـــن این هـــا بـــه ایـــده ی عکاســـی بـــه منزلـــه ی چیـــزی ارج می گذارنـــد کـــه 
ــخصیت های  ــر شـ ــد. اگـ ــم می کنـ ــل« را فراهـ ــدون اصـ ــدل »بـ ــک بـ ــکان یـ امـ
شـــرمن همگـــی بـــر چهره هایـــی )personae( از فیلم هـــا اســـتوارند، نمی توانیـــم 
بگوییـــم خودشـــان »اصـــل« هســـتند. مدرنیســـم بـــا عیان کـــردن مبنای یـــک کار 
معیـــن، مثـــل زمینـــه ی بـــوم )مثلاً در کوبیســـم(، ایـــن اســـتدلال را فراهم می کند 

که زمینه اصل است، یگانه منبع کار مورد بحث. 

ـــو فکـــر  ـــن بوخل ـــه دوســـت مان بنیامی ـــک ســـؤال دیگـــر، داشـــتم ب ـــل: ی ری
می کـــردم. فکـــر می کنـــم بخش هایـــی از کتـــاب وجـــود دارنـــد کـــه بـــرای او 
ــاد دارد، منظـــورم نقدهـــای  ــا انتقـ ــه آن هـ ــا دســـت کم بـ ــد یـ تکان دهنده انـ
مســـتمری اســـت کـــه بـــه هنـــر مفهومـــی وارد می کنـــی. خصوصـــاً کـــه 
وقتـــی ایـــن کار را انجـــام می دهـــی، عمدتـــاً از جـــوزف کاســـوت حـــرف 
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ـــر  ـــی، کســـی کـــه از نظـــر بنیامیـــن صرفـــاً برســـاخته ی کوچکـــی از هن می زن
مفهومـــی اســـت و بـــه هیـــچ وجـــه عاملـــی واقعـــی در آن ماجـــرا نیســـت )در 
واقـــع ایـــن بـــه جدلـــی بیـــن ایـــن دو نفـــر ]بوخلـــو و کاســـوت[ انجامیـــد کـــه 
ــم  ــا می توانیـ ــد(. آیـ ــر شـ ــر« منتشـ ــت در »اکتبـ ــادم هسـ ــه یـ ــی کـ ــا جایـ تـ
بگوییـــم کاســـوت نماینـــده ی نـــوع خاصـــی از هنـــر مفهومـــی، بـــا نوعـــی درک 
ــی از  ــه ی )tautological( افراطـ ــه )nominalist( و مکررگویانـ نام انگارانـ
خودآیینـــی اســـت، امـــا در ســـایر انـــواع هنـــر مفهومـــی بعضـــی از هنرمنـــدان 
ـــد؟  ـــدا کنن ـــو از شهســـوار ســـفید راه پی ـــه تعریـــف ت ـــد در نهایـــت ب می توانن
ـــه عنصـــر بصـــری،  ـــه خاطـــر دســـت رد زدنـــش ب ـــر مفهومـــی را ب ـــو کل هن ت
اساســـاً  این کـــه  یـــا  می کنـــی؟  محکـــوم  دشـــمن  عنـــوان  بـــه  الزامـــاً 
ـــم،  ـــر فکـــر می کن ـــه مـــل باکن ـــلاً ب ـــد؟ مث ـــی وجـــود دارن نوســـان هایی احتمال
چـــون همـــان اوایـــل از او دفـــاع کـــردی. درســـت اســـت، خـــود او بـــه هنـــر 
مفهومـــی تاخـــت، ولـــی در عیـــن حـــال به نحـــوی جـــزو آن بـــود، در همـــان 
تحقیقـــات اولیـــه دربـــاره ی زبـــان و غیـــره. و چیدمان هایـــی ســـاخت کـــه 
ــار  ــه آثـ ــد. بـ ــفید بودنـ ــاره ی مکعـــب سـ ــه هایی دربـ ــد اندیشـ ــلماً واجـ مسـ
»ابعـــاد«  مجموعـــه ی  مثـــل  می کنـــم،  فکـــر  شـــصت  دهـــه ی  اواخـــر 

 Axiom of”( بی تفاوتـــی«  موضـــوع  »اصـــل  یـــا   ،)Measurements(
Indifference“( در ۱۹۷2 ـــــ کـــه بـــدون تردیـــد مایـــه ی خیلـــی خیلـــی زنـــده ای 

از مرزهای معماری داشت. 

کــراوس: درســت اســت. »اصــل موضــوع بی تفاوتــی« اثــری اســت کــه 

روی دو وجــه دیــوار قــرار دارد به طــوری کــه بــه هیــچ وجــه نمی شــود آن را 
بــه کناره هــای اســتخر تجربــه  کــرد. و مــل باکنــر  بــدون فشــار آوردن 
همیشــه بــه نظــرم بســیار باهــوش بــوده و بــه کاری کــه واقعــاً آن را جــزو 
مدرنیســم می دانــد حملــه می کنــد. فــارغ از این کــه آیــا خصلــت بصــری 
نمــوداری  بیش تــر  فضــای  ایــن  وارد  تــا  می گــذارد  کنــار  را  مدرنیســم 
)diagrammatic( بشــود یــا نــه، بــه نظــرم کارش در نهایــت بصــری اســت 
چــون بــه کناره هــای اســتخر فشــار مــی آورد. کار او خــودش را در مکعــب 

سفید ثبت می کند. ولی آیا باکنر هنرمند مفهومی است؟ نمی دانم.

ریل: خب، خودش از این برچسب خوشش نمی آید. 

کــراوس: یکــی از هنرمندهــای مفهومــی کــه خــودش البتــه هنرمنــد 
چیدمان ســاز اســت دنیــل بــورن اســت. بــورن مــدام از عنصــر حاضرآمــاده 
اســتفاده می کنــد ــــ فرم هــای راه راهــش برگرفتــه از جنــس بــوم هســتند، 
از جنــس چــادر ســایبان، پارچــه ی راه راهــی که در هر یک از ســاختمان های 
ــرای ســایبان  بــه کار مــی رود. پــس خلاصــه  شــهری پاریــس )فرانســه( ب
بــورن از ایــن نــوع پارچــه بــه مقــدار زیــاد می خــرد، و مــن کار او را یک جــور 
اندیشــیدن بــه مقــدار زیــاد )thinking by the yard( می بینــم. بــرای مــن 
ســخت اســت کــه بــه ســؤالت دربــاره ی هنــر مفهومــی جــواب بدهــم. 
همیشــه برایــم بســیار مــلال آور بــوده. منظــورم ایــن اســت که هیــچ چیزی 
وجــود نــدارد کــه جرقــه بزنــد و مغــزم را بــه کار بینــدازد. و ایــن کتــاب 
دربــاره ی چیــزی اســت کــه مغــز مــن را بــه کار می انــدازد؛ یک جــور لحظــه ی 
تجربــه، مثــل لحظــه  ای در نمایشــگاه کریســتین مارکلــی کــه عقــب رانــده 
شــدن از فیلم هــای بــا موســیقی متــن را تجربــه می کنــم، عقــب رانــده 
شــدن بــه ســکوت، بــه اختــراع فیلــم باصــدا یا صــدای هم زمان، از ســکوت. 
آن تجربــه یکــی از تجربه هــای عالــی بــود. و عالی تریــن تجربــه ای کــه 
داشــتم بــا کار کنتریــج بــود، آن را بــه صــورت زندانی هایی توصیف می کنم 
کــه از ســاختمان بســیار مرتفعــی در ژوهانســبورگ ــــ کــه پاســگاه پلیــس 
اســت ــــ می افتنــد و آن جــا ایــن فیگورهــای ســیاه موقــع افتــادن از بغــل 
پنجره هــای نورانــی رد می شــوند، و پنــداری کــه بــه وجــود می آیــد ایــن 
اســت کــه پنجره هــا نوعــی نــوار فیلــم را بــه وجــود می آورنــد کــه در همــان 
حــال کــه زندانی هــا می افتنــد بــالا مــی رود؛ نــوار فیلــم بــه نحوی بــالا می رود 
کــه انــگار خــودش را دوبــاره تــوی دریچــه ی پروژکتــور می پیچــد و بنابرایــن 
عیــان شــدن مبنــای فیلــم را حــس می کنیــم، کــه در واقــع نــوار فیلــم اســت 

.)projection( و نور و تصویرافکنی

ریــل: ایــن مــن را بــه ســوأل دیگــری می رســاند، کــه مربــوط می شــود بــه 
دارد  وجــود  نوســان هایی  کتــاب،  در   .)“medium”( »رســانه«  کلمــه ی 
ــای تفکــر  ــی مبن ــاره ی ویژگــی هستی شناســانه ی رســانه، کــه از جهت درب
مدرنیســتی اســت. تفســیر تــو از مفهــوم رســانه بــه شــکل نوعــی پایــه ی 

لوئیس لاولر،
 آی.او، چاپ سیباکروم،
 4۸ در ۵۸ سانتی متر،
 ۱۹۹۸، مجموعه ی شخصی
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فنــی اســت. در مــورد روشــا، بــه نظــر تــو رســانه ی او بــه اتومبیــل تبدیــل 
شــده. نقاشــی یــا چــاپ نیســت؛ اتومبیــل اســت. در واقــع تــو رســانه را نــه 
در ویژگــی مــاده بلکــه در ویژگــی قواعــد و دســتگاه فنــی می بینــی. حــالا، در 
کار دریــدا قطعــه ای وجــود دارد کــه از ضــرورت اســتفاده از کلمه هــای 
قدیمــی یــا اجبارمــان بــه اســتفاده از آن هــا حــرف می زنــد )بــه ایــن می گویــد 
پارینه نامــی )paleonymy((. واقعــاً پیــدا کــردن و ســاختن مفاهیــم جدید 
خیلــی ســخت اســت ــــ بــه نظــر می رســد مــا بــه همــان کلمه هــای قدیمــی 
وابســته ایم، هرچنــد منظــور متفاوتــی داریــم یــا این کــه آن هــا مجموعــه  ی 
ویژگی هــای متفاوتــی دارنــد. فکــر می کنــم ایــن اتفاقــی اســت کــه اندکــی 
در کتــاب تــو رخ می دهــد. کمــاکان از کلمــه ی »رســانه« اســتفاده می کنــی 
چــون مخالفتــت بــا فقــدان قواعــد یــا مرزهــا در چیــزی اســت کــه آن را 
آیــا  ولــی  درســت؟  بی معنــی می دانــی،  بی انتهــای چیدمان هــای  ازدیــاد 
اســتفاده از کلمــه ی رســانه ضــروری اســت؟ چــرا صرفــاً به ســادگی از 

»پایه ی فنی« به معنی دقیق کلمه حرف نزنیم؟

کــراوس: مــن از جهتــی پیــرو یــا موافــق اســتنلی کاول فیلســوف هســتم. 
کاول موقــع نوشــتن دربــاره ی زیبایی شناســی می گویــد کــه مایــل اســت 
کلمــه ی رســانه را بــا کلمــه ی »اتوماتیســم« )”automatism“( تعویــض 
کنــد، کــه در واقــع صرفاً مجموعه ای اســت از قواعد. بــرای مثال از قواعدی 
یــاد می کنــد کــه موســیقی تُنــال غربــی را ســامان می دهنــد و این کــه 
نوعــی پیشــروی تنــال در بخــش گســترش ســونات داریــم یــا چه. حــرف او 
ایــن اســت کــه این هــا همــان قواعــد یــا اتوماتیســمی هســتند کــه بــه 
بداهه نــوازی امــکان وقــوع می دهنــد ــــ مثــل زمانــی کــه بــاخ توانســت پنــج 
صــدای فوگ هــا را تصنیــف کنــد. یــا در آخریــن کادنــزای ســونات، جایــی که 
ـــ واقعــاً بداهه نــوازی می کند، یا در جـَـز بداهه نوازی  ـــ پیانیســت ـ اجراکننــده ـ
داریــم. کاول اتوماتیســم را بــه منزلــه ی راهــی بــرای خــلاص شــدن از 
کلمــه ی رســانه پیشــنهاد می کنــد، کــه بــه نظــر او از جهتــی بــا انــگاره ی 
ویژگــی رســانه )medium specificity( کــه گرینبــرگ مطــرح کــرد، همراه 
بــا خــود آن انــگاره ضایــع شــده. ولــی بعــد کاول می گویــد کــه بایــد بــه 
کلمــه ی رســانه برگــردد تــا آدم هــا بفهمنــد دربــاره ی چــه حــرف می زنــد. و 
مــن واقعــاً بــا او موافقــم، در جــای مشــخصی هــم ایــن را می گویــم. ولــی 
احســاس می کنــم چیــزی کــه رســانه بــه آن کاســته و ســاده می شــود 
نوعــی پایــه ی فنــی اســت. مثــلاً روغــن روی گــچ بــرای نقاشــی دیــواری، یــا 
فنــی  پایه هــای  ایــن  رســانه های ســنتی  ــــ  تختــه  روی  نقاشــی  قواعــد 
هســتند. بنابرایــن آدم هایــی کــه مــن بــه آن هــا می گویــم شهســواران 
ابــداع  رســانه، کاری را کــه بایــد انجــام می دهنــد کــه عبــارت اســت از 
دوبــاره ی رســانه از راه ابــداع کــردن یــا وام گرفتــن یــک پایــه ی فنــی جدیــد. 
ــا پارکینگ هــا،  ــه ی روشــا، رســانه اتومبیــل اســت همــراه ب پــس در نمون
پمپ  بنزین هــا، کتاب هایــی مثــل »هــر ســاختمان در سانســت اســتریپ« 

 .)Every Building on the Sunset Strip(

ریل: با این که نماهای پارکینگ از هلیکوپتر گرفته شدند. 

ســال ها  مــن  کــه  می دانــی  دیگــر.  موضــوع  یــک  ســراغ  برویــم  ولــی 
خواننــده ی کارهایــت بــوده ام، و بــه یــاد نــدارم کــه هیــچ وقــت از ســوزان 
ــه نشــانه ی  ــن کار را ب ــا دســت کم ای ــرده باشــی، ی ــول ک ســانتاگ نقــل ق
تأییــد کــرده باشــی. در ایــن کتــاب ادای احترامــی کوتــاه، خیلــی مختصــر 
ولــی بــا ایــن حــال نســبتاً پراحســاس وجــود دارد بــه ضــرورت اروتیــک هنــر 

)erotics of art( در نظر سوزان سانتاگ. 

کــراوس: درســت اســت، و ایــن در رابطــه بــا »لــذت متــن« بــارت اســت، و 
همیــن ضــرورت لــذت فرمــال در تقابــل بــا مبارزه جویــی. ســانتاگ نوعــی 
اروتیــک هنــر را در تقابــل بــا هرمنوتیــک هنــر ایجــاب می کنــد، و از جهتــی 
»لــذت متــن« هــم همیــن کار را انجــام می دهــد. یک جــور اجــازه اســت، 
ــه ی فــرم کــه چیــزی  ــه تجرب ــه خــود؛ همیــن ایــده ی اجــازه دادن ب اجــازه ب
اســت کــه مــن در چارچــوب تجربــه ی وجــه مکعــب و عیــان کــردن زمینــه ی 
کار از آن حــرف می زنــم، یعنــی پایــه ای کــه به وضــوح فرمــال اســت. یکــی از 
ــه ی  ــده ی تجرب ــد پشــتیبانی از ای ــی« می کن ــر فنجــان آب ــی کــه »زی کارهای

فرم است، که به عقیده ی سانتاگ اروتیک هنر است. 

ریــل: و در واقــع بــه عقیــده ی آدم هــای زیــادی کــه جزو گونــه ی به اصطلاح 
»پساســاختارگرا« بودنــد؛ کــه بــاز هــم مفهومــی اســت کــه هیچ کــدام از 

شرکت کننده های آن جریان با آن موافق نبودند.  

کراوس: منظورت مثلاً »لذت متن« بارت است؟

ریــل: بلــه. ایــن هــم یــادم می آیــد که در یکــی از آخرین مصاحبه هــای فوکو، 
در ســال های آخر زندگی اش، از او درباره ی »پسا ســاختارگرایی« پرســیدند 
و او گفــت »ببینیــد، مــن نمی دانــم دربــاره ی چــه حــرف می زنیــد. مــن حتــی 
ســاختارگرا هــم نبــودم و حــالا به من می گویید پساســاختارگرا؟« در همان 
 )Telos( »مصاحبــه )کــه یــادم می آیــد بــه انگلیســی در ]مجلــه ی[ »تلــوس
منتشــر شــد( فوکــو در مقــام دفــاع از فرمالیســم برآمــد، و ایــن کار را در ســه 
چهار ســال آخر عمرش تکرار کرد، حتی قوی تر از ســال های ســاختارگرایی. 
بــارت عمــلاً همیــن کار را در اواخــر دهــه ی هفتــاد کــرده بــود و چیــزی در ایــن 

مایه می گفت که »دشمنان فرمالیسم دشمنان ما هستند.«

کراوس: اوه، وقعا؟ً

ریــل: همــه ی ایــن آدم هایــی کــه به شــان انــگ حملــه بــه فرمالیســم 
می زدنــد دائــم می گفتنــد نبایــد بــه ایــن زودی فرمالیســم را کنــار گذاشــت. 

خب، ما از همین جا آمدیم. 
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کــراوس: فوکــو جســتار شــگفت انگیزی بــه نام »کتابخانــه ی خیال انگیز« 
شــبکه ی  یک جــور  تجلیــل  کــه  دارد   )“Fantasia of Library”(
نقل قول هاســت، و البتــه والتــر بنیامیــن هــم می گویــد کــه می خواهــد 
کتابــی فراهــم بیــاورد کــه چیــزی نباشــد جــز نقل قول هــا. می توانیــم 
درک  همیــن  بــه  می شــود  مربــوط  نقل قــول  شــبکه ی  ایــن  بگوییــم 
فرمالیســتی از ســاختار کتــاب، و آدم یــاد »بــووار و پکوشــه« ی فلوبــر 
می افتــد کــه کتــاب بــزرگ نقل قــول اســت. فوکــو از ایــن جهــت بــه بررســی 

یک ایده ی فرمال علاقه دارد. 

ریــل: فکــر می کنــم ایــن بحثــی طولانــی  اســت کــه همیشــه داشــته ایم، 
این کــه انــگاره ی فرمالیســم بــه صورتــی کــه در آمریکا مورد بحــث قرار گرفته 
فقــط بــا گرینبــرگ درک شــده، کســی کــه از جهتی فرمالیســم را متحجــر کرد. 
گزینه هــای  از  متفاوتــی  خیلــی  انــواع  نوشــته ام،  اغلــب  کــه  همان طــور 
فرمالیســتی وجــود دارنــد. بــرای مــن فرمالیســم روســی بــود کــه اهمیــت 
داشــت، و فرمالیســت های روس بــه هیــچ وجــه خودشــان را در وجــود 
ــدی  ــه آن شــیوه مفصل بن ــری را ب ــر هن ــرگ بازنمی شــناختند. آن هــا اث گرینب

 ـولی این حکایت دیگری است و جزو کتاب نیست.  نمی کردند ـ

 )derivation( کراوس: خب، بخشــی از کل مفهومی که من از اشــتقاق
در نظــر دارم، کل مفهــوم مــن از پایــه ی فنــی، بــا مفهومــی مرتبــط اســت 
کــه اشکلوفســکی از »افشــای شــگرد« )laying bare the device( در 
نظــر دارد، و فصــل آخــر کتــاب کــه عنوانــش »حرکــت شهســواران« اســت 

با اشکلوفسکی شروع می شود.

بــا شــرح  ــــ و از همــان ابتــدا  ریــل: بــرای خاتمــه ی بحــث، کل کتــاب 
بنابرایــن  و  حافظــه،  مســئله ی  بــه  می شــود  مربــوط  ــــ  آنوریســمت 
 Klein( کلاینــی  نمــوداری  به اصطــلاح  شــامل  داری  مفصل بنــدی ای 
diagram( دربــاره ی حافظــه و فراموشــی. می دانــی کــه مــن کامــلاً از درک 
نمودارهــا عاجــزم، در نتیجــه مدتــی بــا ایــن نمــودار ســروکله زدم و بــا خودم 
گفتــم بی خیالــش شــو. ولــی بــا این حــال، آن طــور کــه تــو شهســواران 
ــه نظــر می رســد مأموریتــی کــه آن هــا بایــد  ــی، ب رســانه را معرفــی می کن
عهــده دارش بشــوند پرداختــن بــه حافظــه ی رســانه اســت. ولــی از طــرف 
ــب  ــن  ترکی ــد اســت. ای ــداع کــردن رســانه ا ی جدی دیگــر، رســالت آن هــا اب

چطور به وجود می آید؟ 

کــراوس: ایــن انــگاره ی بــه یــاد آوردن و در عیــن حــال فرامــوش کـــــردن 
اســـــت. بــه یــاد آوردن اهمیــت رســانه، بــه یـــــــاد آوردن مـــدرنیسم، ولــی بعــد 

فراموش کردن همین پایه های ویـژه و سنتی. 

ـــد،  ـــه اصـــل رســـانه، اصـــل قواع ـــوط می شـــود ب ـــل: پـــس، حافظـــه مرب ری
اصـــل اتوماتیســـم. فراموشـــی مربـــوط می شـــود بـــه اجـــرای بالفعـــل آن 

ویژگی ها در گذشته؟    

کــراوس: خــب، بگــذار دوبــاره چیدمــان را بــرای مثــال در نظــر بگیریــم، و 
چیــزی کــه مــن دربــاره ی هنــر چیدمــان می گویــم ایــن اســت کــه خــودش 
نوعــی فراموشــی اســت. خواســت این کــه رســانه ی ســنتی را فرامــوش 
کنیــم. ولــی بعــد در مــورد ربــکا هــورن و دیگرانــی مثــال ویــولا، چیــزی کــه 

وجود دارد یک جور...

ریل: به تصویر کشیدن )picturization( است؟   

کــراوس: بلــه. در نمونــه ی ربــکا هــورن یک جــور مداخلــه در فضــای لبــه ی 
ــر  ــاد آوردن گریزناپذی ــه ی ــم، پــس ایــن همــان ب ــوم را می بینی چارچــوب ب

است، حتی در موقعیتی که می خواهیم فراموش کنیم. 

ریــل: بخــش دیگــری از کتــاب راجــع بــه کیــچ )kitsch( اســت، کــه تــو 
می گویــی بــه حافظــه )memory( و نــه حافظــه )not memory( مربــوط 
می شــود. مداخلــه ی کیــچ البتــه بازگشــت غافلگیرکننــده ای بــه گرینبــرگ در 
ایــن نقطــه از کتــاب اســت. آدم بــا خــودش می گویــد عجــب! این قطــار از راه 

خیلی دوری می آید! چون تو در جوانی به گرینبرگ خیلی نزدیک بودی. 

کــراوس: یکــی از نویســنده هایی کــه خیلــی تحــت تأثیــر کارش هســتم 
ــار  میــلان کوندراســت و»ســبکی تحمل ناپذیــر هســتی« ]مشــهور بــه »ب
ناتوانــی اســت، همیــن  ایــن ســبکی همیــن  از  هســتی«[. منظــورش 
ناگزیــری آدم هــا کــه نمی تواننــد چیزهــا را بــر حســب وجــود واقعی شــان 

نمایی از چیدمان
 »کارگران از کارخانه خارج می شوند«

 اثر هارون فاروکی، 2۰۰۶
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بــه زبــان بیاورنــد؛ همیــن اجتنــاب بی پایــان از ماهیــت چیزهــا، و این همان 
ســبکی تحمل ناپذیــر اســت، و چیــزی کــه او بــرای مثــال بــه آن اشــاره 
می کنــد و بــه عنــوان کثافــت )shit( از آن حــرف می زنــد؛ ناتوانــی در یــاد 
کــردن از مدفــوع، مجبــور بــودن بــه این کــه آن را بــر حســب چیــز دیگــری 
کتمــان کنیــم. ایــن همــان ســبکی تحمل ناپذیر هســتی اســت و مــن به آن 

می گویم کیچ.  

ریل: خودش در کتاب به آن می گوید کیچ، درست است؟ 

کــراوس: بلــه، بــه آن می گویــد کیــچ. بــه نظــرم ماهیــت کیــچ ناتوانــی در 
حفــظ کــردن اســت ــــ در مــورد نقــره کار، حفــظ کــردن همیــن هنــر دســتی 
عمــل آوردن نقــره و این کــه بــه جایــش همیــن نقــوش مهرشــده ی ظــرف 
نقــره را داریــم. ایــن حــس صنعتــی شــدن هنــر دســتی چیــزی اســت کــه 
گرینبــرگ و دیگــران بــه آن می گوینــد کیــچ. همیــن شــیوه ی فرامــوش 
کــردن نحــوه ی کار بــا رســانه، فرامــوش کــردن همیــن مبنــای کار افــزاری 
ــن  ــی، همی ــن حافظــه ی جعل ــق همی ــف، و تعویــض کردنــش از طری صن
کتمــان کــردن پایــه ی افــزاری ــــ این طــور اســت کــه کیــچ وارد می شــود بــه 
بحــث پست مدرنیســم و ناتوانــی رســانه در هم چنــان عمــل کــردن از 
کیــچ  انــگاره ی  بــه  مــن  کــه  اســت  دلیــل  همیــن  بــه  آگاهــی.  طریــق 
برمی گــردم. منظــورم ایــن اســت کــه ایــن کار بــه احتــرام گرینبــرگ نیســت، 
بلکــه فکــر می کنــم کتــاب واقعــاً دربــاره ی بــه یــاد آوردن و فرامــوش کــردن 

به همین شیوه های مختلف است. 

 ،)deskilling( ریــل: چطــور مربــوط می شــود بــه مفهــوم مهارت زدایــی
که بنیامین بوخلو در کار خودش مرتب از آن استفاده می کند؟   

کــراوس: مهارت زدایــی یــک شــیوه ی فرامــوش کــردن اســت، اصــرار بــه 
این که هنرمند فراموش کند.

ریل: فعالانه و خودآگاهانه.  

کراوس: ول کردن مهارت، که به معنای قواعد یک رسـانه ی معین اسـت. 

ریــل: منظــورت ایــن اســت کــه عمــل مهارت زدایــی بــه نحــوی کــه بنیامین 
توصیفــش می کنــد دســت کم اظهــار خودآگاهانــه ی فرامــوش کــردن 
اســت، و بــه همیــن علــت، بــه صــرف این کــه فرامــوش کردنــش را اظهــار 

می کند فراموش کردن نیست؟ 

کــراوس: می توانیــم برگردیــم بــه دوشــان و بگوییــم کــه انتخــاب کــردن 
وقتــی  اســت.  مهارت زدایــی  از  شــکلی  چیــز حاضرآمــاده مســلماً  یــک 
دوشــان می گویــد کــه می خواســت از بــوی تربانتیــن خــلاص شــود، در 
واقــع دربــاره ی  همیــن حــرف می زنــد. حــس رد کــردن نقاشــی یــا نقاشــی 

رنگ روغــن بــه شــکل بــوی تربانتیــن، ســپس او را بــه مهارت زدایــی در 
قالــب چیــز حاضرآمــاده هدایــت می کنــد، و ایــن از جهتــی نمونــه ی محــوری 

مهارت زدایی است. 

ریــل: ولــی بــا خواســت این کــه فرامــوش کنیــم یــا بــا اعــلام این کــه داریــم 
فرامــوش می کنیــم، آیــا بلافاصلــه وارونــه اش را بــه وجــود نمی آوریــم؟ 
ویتگنشــتاین در جایــی گفــت )ایــن یکــی از معــدود چیزهایــی اســت کــه از 
او بــه یــاد دارم( کــه نمی توانیــم بــه  دلخــواه خودمــان فرامــوش کنیــم؛ 
کاری کــه البتــه هــر کــس کــه مثــلاً در عشــق خیلــی ناخشــنود بــوده، 
می خواهــد انجــام بدهــد. ولــی نمی توانیــم. پــس یکــی از کارهایــی کــه 
نمی توانیــم بــه  دلخــواه خودمــان انجــام بدهیــم فرامــوش کــردن اســت. 
آیــا گفتــن این کــه بــوی تربانتیــن را »فرامــوش می کنــم« یــا »می خواهــم 
فرامــوش کنــم« یک جــور تأییــد کــردن دوبــاره ی وجــود همیــن چیــزی 

نیست که می خواهیم فراموشش کنیم؟ 

کراوس: این نوع دیالکتیک دقیقاً موضوع کتاب من است. 

۱۸۵ ۱۸۴



تصاویــر اصلــی هــر شــماره از مجلــه ی زمینــه مجموعــه ی چنــد اثــر از یــک 
هنرمنــد اســت. ارتبــاط ایــن هنرمنــدان بــا مباحــث مطــرح شــده در مجلــه 

دلیل اصلی انتخاب آن ها برای هر شماره است.

ریچــارد ســرا )Richard Serra(، متولــد ۱۹۳۸، مجسمه ســاز و طــراح اهــل 
ایــالات متحــده آمریکاســت. ســرا بیش تــر بــا حجم هــای مینیمالیســتی و 
انتزاعــی عظیــم ســاخته شــده بــا ورقه هــای فلــزی اش شــناخته می شــود. 
رزالینــد کــراوس در مقالــه ی »ریچــارد ســرا: یــک ترجمــه«، بــه بررســی 
شــیوه های ادراک حجم هــای انتزاعــی ریچــارد ســرا می پــردازد. کــرواس در 
ایــن مقالــه بــا مطالعــه ی زمینه هــای مشــترک میــان هنرمنــدان بــه ایــن 
پرســش پاســخ می دهــد کــه چگونــه می تــوان آثــار انتزاعــی را کــه بــا بســتر 
فرهنگــی، جغرافیایــی و تاریخــی مختــص بــه هنرمنــد ســاخته شــده اند، 
بــرای مخاطبانــی از ملیت هــای دیگــر کــه درک کامــلاً متفاوتــی از هنــر 

انتزاعی دارند توضیح داد. 

تصاویــر انتخــاب شــده بــرای جلــد و میان جلدهــای ایــن شــماره مجموعــه 
تصاویــری اســت از چیدمــان مشــهور ریچــارد سِــرا بــا عنــوانِ »مســئله ی 
زمــان« )The matter of time( کــه در ســال ۱۹۹۹ در مــوزه ی گوگنهایــم 

در شهر بیلبائو نمایش داده شد. 

۱۸۷



مرداد ۱4۰۱، شماره: ۰22

 محمد مهمانچی

سیاوش خائف

شورای سردبیری زمینه

گلناز صالح کریمی

اشکان صالحی، افرا صفا، مهسا محمدی، نامدار شیرازیان، مینو عمادی 

دلناز سالاربهزادی

پیمان پورحسین )استودیو کارگاه(

سپیده هنرمند )استودیو کارگاه(

فریده ابطحی

یاسمن نوذری

پرهام مرادی

اشکان قویدل )آرمان پردازان نوژن(

آناهیتا علیمی

کیانا ابریشمی

هلیا رضائی

 نازنین فتاحی

نگار کریمخانی

منصور دهقانی

)به ترتیب حروف الفبا(  هویار اسدیــان، امیربهـــادر بهمنی، آرین قویــــدل، آریــــا 

کسایی، کیارش علیمی، مانوش منوچهری، اشکان ناصری و استودیو طبل.

●  تمام حقوق مادی و معنوی نشریه ی زمینه به پلتفرم زمینه تعلق دارد.

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

●  محتوای منتشر شده صرفاً نظر نویسندگان است و لزوماً منطبق با دیدگاه زمینه نیست. 

نشریه الکترونیکی زمینه

صاحب امتیاز و مدیرمسئول

دبیرتحریریه

سردبیر

نویسنده

مترجمان

ویراستار

مدیرهنری

طراح گرافیک

مدیر اجرایی

مدیر رسانه های اجتماعی

مدیر فناوری

مدیر فنی

مشاور برندینگ

سرپرست مارکتینگ

سرپرست روابط عمومی

سرپرست فروش

سرپرست پروژه های محتوایی

مدیر مالی

با سپاس از

۱۸۹
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