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شاید بتوان  این  دیدگاه  پسامدرنیستي  را 
مصداق  وضعیت  کنوني  جهان  دانست  که  انسان  
ام��روز بیش  از آن چه  بای��د و افزون تر از هر زمان  
دیگري  در طول  تاریخ ، مقهور ظاهر و ذائقه هاي  عُرفي  
و وانمودگري ها ش��ده  و براي  پرداختن  به  لایه هاي  زیرین  
پدیده ها، به ویژه  در عرصه ي  هنر به  بهره جویي  از ابزار تفسیر و تأویل  
نیاز پیدا کرده است . بااین حال ، همین  دیدگاه  با اتكا بر نظریه ي  نیچه  
در »تردید به  حقیقت « بر این  باور است  که  وجه  ثابتي  در هنر وجود 
ندارد و آن چه  به  آن  اهمیت  و اعتبار مي بخشد، تفسیر و تعبیر است . 
به  عبارت  دیگر، چهره ي  واقعي  اثر هنري  در رقابت  میان  تفسیرهاست  
که  خود را نش��ان  مي دهد. بر این  اس��اس  و با حضور نقد هنري  در 
فضایي  که  هر قرائتي  اعتبار مي یابد، راه  براي  قرائت هاي  بي ش��مار از 
یك  اثر هنري  هموار مي گردد؛ قرائت هایي  در قالب  تفس��یر و تحلیل  
و البته  بي ارتباط  با قبل  و بعد از روند خلق  اثر هنري ؛ زیرا مدرنیته  بر 
این  مس��ئله  پاي  مي فشُِرَد که  طرح  مسئله ي  اصول ، قوانین ، قاعده ها و 
یا صورت هاي  پذیرفته شده  در هنر به عنوان  شاخص ، راهنما و ملاك  
نمي توان��د ب��راي  هنرمند قید ایجاد کند، بلك��ه  هنرمند همواره  و هر 
لحظه  در میان  طیف  گس��ترده اي  از انتخاب ها قرار دارد و بدین وسیله  
مي تواند محدودیت هاي  فرهنگ��ي  و ضوابط  را به  نفع  خود مصادره  

و یا تبدیل  کند.
در قرن  بیس��تم ، نظریه هاي  مختلفي  پیرامون  هنر مطرح  ش��د که  
اغلب ، دو نگاه  را به  انحاء مختلف  برمي تابند. نظریه ي  ش��خصیت ها 
و پیونده��اي  اجتماعي مانون��ي ، نظریه ي  جایزه ه��ا و آموختني هاي  
»کارستیزر«، نظریه ي  آداب  و رسوم  سنتي  »گلدمن « و بریگز، نظریه ي  
شرایط  محیط  »فریزر«، نظریه ي  احساس  شاعرانه  »رولومي «، نظریه ي  
هویت  و پایگاه  اجتماعي  »اشترن «، نظریه ي  »فروید«، »هوارد گاردنر« 
و »ژاك  لاکان «، نظری��ه ي  »آنتون  ارنزویگ « در س��ال  1976 و صدها 
نظری��ه ي  دیگر از آن  جمله  نظریات اند. 1 این  نوع  نظریه ها که  اصولاً 
مقوله ي  نقد هنري  را سامان  بخشیده  یا تبیین  مي کنند، به شدت  گسترده ، 
پیچیده  و از طرفي  نیز آس��یب پذیرند؛ ضمن  این که  هیچ کدام  از آن ها 
مخاطب  و خواننده  را به  پاس��خي  جامع  و روش��ن  نمي رساند. و در 
طول سده ي  بیستم  با همه ي  گسترده گي نظریه هاي  مختلف ، این  پاسخ  

و ادراك  صریح  دریافت  نش��د. علت  این  مسئله  نوع  نگاهي  است  که  
اصولاً فلاسفه  و متفكران  غربي  به  »تعریف ناپذیري  هنر« داشته  و دارند. 
ضمن  این که  اصولاً در مقوله ي  هنر تاکنون  هیچ  نظریه اي  ارائه  نش��ده  
اس��ت  که  نقیضي  پیدا نكرده  باشد. به عنوان  نمونه ، مفاهیمي  همچون  
شهود، الهام ، تقلید و زیبایي ، اگرچه  ریشه  در گذشته هاي  دور دارند، 
امّا دریافت  معاني  و برداش��ت هاي  امروزین  آن ها بسیار تفاوت  کرده  
اس��ت . امروز، میان  الهام  هنري  که  روزگاري  عطاي  خدایان  به  انسان  
محس��وب  مي ش��د و به عنوان  پایه ي  هنر به  شمار مي رفت  با مواردي  
همچون  نوآوري ، جس��ارت ، فردگرایي  و اصال��ت  اثر هنري  تفاوت  
بس��یاري  وجود دارد. طرفداران  این  نظریه ، اصالت  اثر هنري ، عمدتاً 
از افكار ویتگنش��تاین  و کتاب  پژوهش هاي  فلسفي  او متأثر بودند. به  
همین  دلیل  بود که  نظریه هاي  »تولستوي « و »کلایو بل « به سرعت  رنگ  
باخت  و در ابتداي  قرن  بیستم  نیز به  محض  ارائه ي  نظریه ي  معروف  
»راجر فراي « که  در آن  هنر به  فرم هاي  مهم ، بامعنا، خلاصه  مي ش��د، 
نظریه پردازان  دیگري  همچون  »جیمز کارني « در 1975، »کاترین  لرد« 
در 1977، »راب��رت  ماتیوز« در 1979 و »توماس  لدي « در 1987 این  
نظری��ه  را به عنوان  عامل  مخرب  مدرنیس��م  به طورکلي  رد کردند. در 
راس��تاي  چنین  نظریه هایي  بود که  »موری��س  ویتس « هنر را مفهومي  
دانس��ت  که  از هیچ  اصل  کل��ي  و تعریفي  پیروي  نمي کند. وي  معتقد 
بود هیچ  قاعده ي  کلي اي  وجود ندارد که  بتوان  وجه مش��ترك  آن  را به  
همه ي  هنرها تعمیم  داد. بس��تر ظهور چنین  نظریه هایي  این  است  که  
اولاً مدرنیته  که  ایدئولوژي  فرهنگ  و تمدن  مسلط  سرمایه داري  جهاني  
است ، اصولاً چند مقوله  را برنمي تابد و ثانیاً چند مقوله ي  دیگر را جزء 
اصول  خود مي داند. در مورد اول ، ایستایي ، یكنواختي ، اصول  ثابت  و 
مانده گار، ارزش هاي  ثابت  و گذشته  و در مورد دوم  نوآوري ، حرکت  
به  جلو، تنوع ، آزادي ، نفي  گذش��ته ، مصادره ي  هر چیز براي  رسیدن  
ب��ه  اهداف  متنوع  در یك  فضاي  ب��زرگ  و محاط  اقتصادي  و اصالت  

اراده ي  فردي  )بر حسب  ظاهر( به عنوان  شاخص  قرار مي گیرند.
بنابراین ، در چنین  فضایي ، اغلب  محققان  و متفكران  مي کوشند، 
همی��ن  بنیان هاي  فك��ري  را در حیطه هاي  مختل��ف  »تئوریزه « کنند. 
به طوري  که  در قرن  بیس��تم  و خصوصاً از نیم��ه ي  آن  به  بعد، اصولاً 
به  دلیل  همین  فضاي  مدرنیته ، بعضي  از ش��اخص هاي  ارزش  یا کیفي  

وقتي كه هيچ چيز هنر نيست!
درآمدی به نقد هنري  معاصر

سعيد گودرزی ) مدرس دانشگاه (
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هن��ري ، همچون  تجربه هاي  زیبایي ش��ناختي ، اعتب��ار و مفاهیم  خود 
را نسبت  به  گذش��ته  از دس��ت  دادند.. به عنوان  نمونه ، نظریه ي  »ژان  
دوبوفه « مبني  بر اصالت  یا ضرورت  اصیل بودن  اثر هنري  به س��رعت  
ش��اخص هاي  هنري  را چنان  تغییر داد که  خود نیز در گرداب  بسته ي  
آن  گرفتار ش��د. به این ترتی��ب ، وقتي  "جان  کیج"،  ب��ه  چهار دقیقه  و 
بیست وسه  ثانیه  سكوت  خود اثر هنري  اطلاق  کرد و یا وقتي  هنرمند 
دیگري  تمام  ویترین هاي  مغازه هاي  کفش فروش��ي  لندن  را اثر هنري  
خ��ود نامی��د، کاري  اصل  و منحصربه فرد ارائ��ه  کردند که  با تعاریف  

دوبوفه ، یك  اثر هنري  به  شمار مي رفت ! 2

ط��ي  قرن  بیس��تم ، س��ه  عامل مهم  باعث  ش��د که  فیلس��وفان  و 
هنرشناسان  بكوشند تا براساس  و با استفاده  از جمع بندي  تعریف هاي  
گذش��ته  از هنر، تعریف  جدید و جامعي  از آن ، که  کم تر آس��یب پذیر 

باشد، ارائه  کنند. این  سه  عامل  عبارت اند از:
1� ظهور اندیش��ه هایي  که  فرهنگ  غرب  را به نوعي  زیر س��ؤال  

مي بردند و یا حداقل  در مشروعیت  آن  تردید مي کردند.
2� ظه��ور، خلق  یا ارائه ي  پدیده هایي  که  به  نام  اثر هنري  معرفي  
مي شدند و اصولاً تمامي  تعاریف  و مصادیق  قبلي  را نقض  مي کردند 

و از هم  مي گسستند.
3� رسیدن  به  این  نتیجه  که  اصولاً هنر یا حداقل  تجلیات  و بروز 
هنري ، و یا هر آن چه  به  نام  هنر مطرح  بود، به  هر تقدیر به عنوان  یك  

جریان ، مسیر خود را بي نیاز یا بي اعتناي  به  تعاریف  ادامه  مي دهد.
بنابراین ، باتوجه  به  موارد بالا و اصولاً تردید در فلسفه ي  هنر، که  
از آراء ویتگنش��تاین  تأثیر مي گرفت  و محققان  اهل  هنر آن  را تلاشي  
عبث  براي  تعریف  هنر مي دانس��تند، تعاریف  جدید هنر، مشكلات  و 
ابهامات  دیگري  را مطرح  کرد که  مستقیماً بر نقد هنري  تأثیر گذاشت  

و فضایي  مبهم  را پیش روي  نظریه پردازان  نهاد.
در 1976، »تیموتي  بینكلي « همچون  »موریس  ویتس « اعلام  کرد 
که  هیچ  نظریه پرداز هنري  نمي تواند مدعي  باشد که  نظریه ي  او همواره  
داراي  اعتبار اس��ت . نظریه پردازان  دیگري  همچون  »ویلیام  کنیك « در 
1985 و »جان  پاسمور« در 1951 نیز همین  مطلب  را به  نحو دیگري  

مطرح  کرده  بودند. بدون ش��ك ، نظریات  متفكراني  همچون  نیچه  که  
معتقد بود: »حقیقتي  وجود ندارد، هر چه  هست  فقط  تفسیر است « بر 

این  تردید دامن  مي زد.
همین  مسئله  باعث  شد که  بسیاري  از »شبه هنرمندان « با استفاده  از 
آشفته گي  اوضاع  در قرن  بیستم ، آثار خود را هنر و خویش  را هنرمند 
ن��ام  نهند و گالري دارها و مجموعه داران  هنري  در یك  برنامه ي  کاملًا 
اقتصادي  با حمایت هاي  خاصش��ان  و یا با اس��تراتژي »نفع  و زیان «، 
آث��ار و افراد و جریان هاي  هنري  را پش��تیباني  و در مواردي  حذف  و 

اضافه  کنند!
در این  میان ، برخي  از محققان  و منتقدان  نیز که  ارزیابي  صحیح تر 
و یا بي طرفانه تري  از اوضاع  داش��تند و یا حداقل  به  این  نكته  رسیده  
بودند که  این  آشفته بازار نفس  هنر را نیز زیر سؤال  مي برد، این  نگراني  
را در نوش��ته هاي  خود منعكس  کردند. »سوزان  س��انتاگ « مأیوسانه  
مي نویسد: »هیچ یك  از ما هرگز نمي تواند به  آن  دوران  پاکدامني پیش  
از تمام  نظریه ها بازگردد؛ به  آن  زماني  که  هنر هیچ  ضرورتي  نمي دید 
خود را توجیه  کند و کسي  نمي پرسید که  هر اثر هنري  چه  مي گوید؛ 
چون  همه  مي دانس��تند یا مي پنداش��تند که  مي دانند که  کار اثر هنري  
چیست «. 3 هر چند او هم  در ادامه ي  نوشته ي  خود هر گونه  تفسیري  
را در مورد هنر رد مي کند و این  کار را »رام  کردن  و سازش پذیرکردن  

اثر هنري « مي داند.
در 1983، »ژان  کلر« در کتاب  »نگاهي  به  وضعیت  هنرهاي  زیبا« 
نوش��ت : »آیا طي  بیست وپنج  سال  گذشته  آثار ] تجسمي  [ بزرگي  که  
بتوانند گواهي  بر عصر ما باشند، خلق  شده اند؟ به  چه  دلیل  است  که  
در موزه هاي  هنر مدرن  به  جز بي ارزش��ي  و فرمالیس��م ، روشنفكري  
تهي  و تمس��خرآمیز، چیز دیگري  دیده  نمي ش��ود؟ بیش ترین  چیزي  
ک��ه  در این  موزه ها به  چش��م  مي خورد مجموعه اي  خس��ته کننده  از 
آثار آبس��تره اي  اس��ت  که  فاقد هرگونه  محتوا و جوهره  بوده ، غمبار، 
بي بنی��ه  و ضعیف اند. چرا علي رغم  تمامي  ای��ن  ویژه گي ها زیر نگاه  
بي تفاوت  بازدیدکننده گان ، همچنان  بر خرید، س��تایش ، تفس��یر و به  
نمایش  گذاشتن  این  آثار پافشاري  مي شود؟« 4 در 1984 نیز پیردکس  
در کتاب��ي  به  نام  نظم  و ماجرا اعلام  ک��رد: »از این  پس  ما در دوره اي  
متفاوت  و وراي  دوران  گذش��ته  به  س��ر مي بریم . هنر مدرن  به  انتهاي  

خود رسیده  است «. 5
در روند اثر هنري ، از ارائه ي  نظریه هاي  هنر در قرن  بیستم  شاید 
بتوان  یك  تصویر کلي  ارائه  کرد. در ابتدا جس��ارت ، قالب ش��كني  و 
نفي  مطرح  ش��د: »هر کس  بگوید اثر و کارش  هنر اس��ت ، پس  هنر 
است «. سپس  نظریه پردازي  این  نگاه  بود: »هنرمند به  هیچ کس  پاسخ گو 

نیست «.
از 83�1982 ب��ه  بعد، نظریه هاي  دیگري  پ��ا به  عرصه ي  وجود 
گذاشت ؛ مانند نظریه ي  »کارکردباوري « سي . بردزلي .. روح  کلي  این  

تئ��وري  به  دو صورت  خود را نش��ان  داد: اگر مس��ئله ي  انگیزه  و 
کارکرد در میان  نباش��د، هر شي  بي ارزش  و پیش پاافتاده  مي تواند 

ش��ود و یا اگر انگی��زه ي  کارکردي  در اثر هنري  شمرده  
بتوان  شي  را که  هدف  از ساختن  میان  نباشد، شاید 

آفرینش  هنري   آن  
نبوده  است  و از سر 

تص��ادف ، به  ش��كل  
اثر هنري  ساخته  شده  

اس��ت ، اثر هنري  نامید. 

در سال هاي  پاياني  دهه ي  1960، به ويژه  در 
فرانسه ، مباحث  مختلفي  پيرامون  جامعه شناسي ، 
اقتصاد و ادبيات  حوزه ي  هنر مطرح  شد و متأثر 

از برخي  آموزه هاي  ماركسيستي ، نوعي  نقد 
فرهنگي  رواج  يافت . به  همين  سبب  نيز نظريه هاي  

فرهنگي  ـ اجتماعي  با فلسفه  درآميخت  و در 
اين  راستا و به عنوان  نمونه  »ژاك  دريدا« در 
نقش  يك  رمزگشا، نگرش  ديالكتيك  منفي  

به  زنده گي  اجتماعي  و تاريخ  را زير سؤال  برد 
و »ميشل  فوكو« به  اخلاقيات  پرداخت .
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همچنی��ن  بردزلي،  به عنوان  نظریه پرداز اصل��ي  این  نظریه  بر این  باور 
اس��ت  که  هیچ  چیز، ش��ي ، به خودي خود و ذاتاً باارزش  نیست  و اگر 
ارزش��ي  دارد براي  آن  است  که  ما با متمایز کردن  آن  شي ، بهایي  براي  
آن  قائل  ش��ده ایم . 6 طبق  ای��ن  نظریه ، ویژه گي های  زیبایي ش��ناختي  
وقت��ي  خود را نمایان  مي کنند که  یك  ش��ي  )فقط ( اث��ر هنري  نامیده  
ش��ود! درواقع ، یك  ش��ي  به  مح��ض  این که  اثر هنري  نامیده  ش��د)!( 
واجد زیبایي هایي  دیگري  مي ش��ود که  به  آن  نسبت  داده  مي شود! این  
ویژه گي ها ممكن  است  در مكاني  دیگر یا قبل  از »نام گذاري « اثر هنري  

بر آن  شي ء بي اعتبار باشند!
به  دنبال  این  نظریه  و موارد مش��ابه  آن ، س��یل  آثار، و بلكه  س��یل  
»فعالیت هاي  بیاني « یا شبه هنرها، در فضایي  باز و با اهدافي  رندانه  به  
گالري ها و موزه ها و محافل  هنري  سرازیر شد. ایده  و اراده  و ادعاي  
هر فرد به عنوان  هنرمند ملاك  داوري  قرار گرفت . آرمان  یك  گالري  را 
با بار آش��غال  یك  کشتي  پر کرد، »چند روز زنده گي  با گرگ « هنر نام  
گرفت  و »عددنویسي  روزانه « شأن  هنري  یافت . آن چنان  که  منتقداني  
چون  س��وزي  گابلیك  در عكس العمل  به  این  فضا مي نویسد: اگر هر 

چیزي  هنر است ، پس  هیچ  چیز هنر نیست !
نظری��ه ي  دیگر در قرن  اخیر با ش��عار پایان دادن  به  آش��فته بازار 
نظریه هاي  هنر، نظریه ي  »هنر تش��كیلاتي « یا هنر مؤسس��ه اي  است . 
براساس  این  نظریه ، هیچ  هنري  در بیرون  از نظام ها و نهادهاي  منسجم  
اجتماعي  خلق  نخواهد ش��د و تنها این  مؤسس��ات اند که  صلاحیت  
و اعتب��ار اث��ري  را تأیی��د مي کنند. درواق��ع ، این  نظریه  نی��ز، با کمي  
مس��امحه ، بدون  تعیین  حدود واقعي  ارزش  آث��ار هنري ، آثار موزه اي  

را دربرمي گرفت .
نگاه  دیگري  که  در میان  نظریه هاي  قرن  بیس��تم  شاخص  است  و 

نگرش هاي  لیبرالي  مبتكران  آن  را مشخص  مي کند، »نظریه ي  تاریخي  
هنر« است ، که  بر این  باور است  که  »هر کسي  مي تواند مانند انسان هاي  
ماقبل  تاریخ  نقش��ي  را بر دیوار بكش��د و یا چیزي  را بسازد و ما نیز 
تعصب��ي  نداریم  ک��ه  آن  را اثر هنري  ندانیم  )!( امّا همین  توانایي  که  از 
کار او لذت  ببریم  و آن  را اثر هنري  بنامیم ، به  س��بب  برخورداري  از 
آگاهي  و تعریف هاي  تاریخي  اس��ت  که  از هنر خوانده ایم ، یا براي  ما 
بازگو کرده اند. همین  تعریف  تاریخي  است  که  مفهوم  هنر را در ذهن  
ما ش��كل  مي دهد و باز تاریخ  و گذر زمان  اس��ت  که  آن  را دگرگون  

مي کند.« 7
امّ��ا نقد هنري  بیش تر از هر زم��ان  دیگري  هم  بر هنر و فرهنگ  
معاصر خود تأثیر گذاش��ته  و هم  از آن ها تأثیر گرفته  اس��ت . درواقع ، 

مي توانیم  بگوییم  که  ماهیت ، روش  
و حرکت  نقد ام��روز خود زاییده ي  

هنر معاصر و امروز اس��ت  و از طرفي  
هنر معاصر نیز نقد و نقادان  خاص  خود 

را متجلي  مي کند.
هم��ان قوانی��ن  پنه��ان  و آش��كار 
س��رمایه داري  عظی��م  جهان��ي  ک��ه بر 
تولیدات  هنري  س��ایه  افكنده  اس��ت  
و مس��یر آرمان  و اندیش��ه ي  هنرمند 
را به  فری��ب  آزادي ، تعیین  مي کند و 
رواب��ط  انس��اني  درون  جوامع ، متأثر 

از این  س��رمایه داري ، دگرگون  شده  و 
»کالاواره گي « بر همه  چیز، حتي  اندیشه ، 

حاکم  ش��ده  است ، نقد هنري  را هم  در همان  
مند مس��یر هدایت  مي کند. بنابراین ، به  هم��ان  صورت  که   هنر

از سریر بزرگي  و عظمت  به  پایین  کشیده  شد و در حد یك  »شهروند« 
تنزل  پیدا کرد، منتقدان  هنري  نیز کوشیدند تا این  جایگاه  را نه  بیش  و 
نه  کم  و بلكه  هم سو با جریان  عظیم  مدنیت  که  هنر نیز جزیي  از آن  
بود، و هس��ت ، تبیین  کنند. به  همین  دلیل  بود که  با هر تغییر سیاس��ي  
� اجتماع��ي  در عرصه ي  جامعه ، ش��رایط  هنرمندان  نیز دچار تغییر و 

دگرگوني  مي شد و سرنوشت  نقد نیز این گونه  بود.
در راستاي  همین  روند در دوره ي  جدیدتر و به ویژه  در قرن  بیستم ، 
منتقد هنري  نق��ش  اصلي  و تعیین کننده اي  را در تولید و عرضه ي  اثر 
هنري  ایفا مي کرد. او بود که  با تأکید بر اثر هنري  و مس��ائل  پیچیده ي  
آن ، ب��ه  ج��اي  تأکید و بحث  بر س��ر خود هنرمن��د، ذائقه ي  ذهني  و 
تصویري  و باورهاي  مخاطب  را شكل  مي داد. از طرفي ، در هیچ  زمان  
دیگ��ري  مانند این  قرن ، مخاطب  تا این  اندازه  خود را به  منتقد و نقاد 
هنري  به عنوان  یك  واسطه ي  مهم  و غیرقابل انكار نیازمند ندیده  است . 
به همین  دلیل  است  که  اصولاً رفته رفته  در بسیاري  از موارد، خود منتقد 
اهمیتي  بیش  از هنرمند و حتي  بیش  از اثر هنري  پیدا کرد. این  مسئله  
به ویژه  از دهه ي  1940 ب��ه  بعد تا پایان  دهه ي  1960 با درهم آمیختن  
نظریات  کلمنت  گرینبرگ  و مایكل  فراید صورت  جدیدتري  پیدا کرد. 
در چنین  شرایطي ، این  نقد هنري  بود که  براي  هنرمند و هنرمنداني  که  
در راه  بودن��د و متصدیان  عرضه  و فروش  و تبلیغ  و حمایت  از هنر، 

تعیین  تكلیف  مي کرد.
دیگر مس��ئله اي  که  در دهه هاي  آخر قرن  بیستم ، به ویژه  از پایان  
دهه ي  1960 به  این  سو، شاخص  بود حاکمیت  فضاي  ژورنالیستي  بر 
دنیاي  نقد بود. اگرچه  پیش  از این  نیز تئوري هاي  ارائه شده  پیرامون  اثر 
هنري ، هنر و مقوله هاي  آن  آسیب پذیر مي نمود، امّا به هرحال  منتقدان  
تلاش  مي کردند به  تعاریف  و تحلیل  و تفس��یرهاي  خود رنگ وبویي  
علمي  ببخشند؛ درحالي  که  از این  به  بعد، تیترها و مباحثي  گیشه پسند 
همچون  »اعلام  پایان  مدرنیسم «، »پایان  جهان «، »مرگ  هنر« و نظایر آن  
بدون  آن که  بحث  علمي  جدي  در متن  آن ها انجام  گیرد، روانه ي  بازار 

نقد شد. نظریات  افرادي  چون  »داگلاس  کریمپ « از این  نوع اند.
در س��ال هاي  پایاني  ده��ه ي  1960، به ویژه  در فرانس��ه ، مباحث  
مختلفي  پیرامون  جامعه شناس��ي ، اقتصاد و ادبیات  حوزه ي  هنر مطرح  
شد و متأثر از برخي  آموزه هاي  مارکسیستي ، نوعي  نقد فرهنگي  رواج  
یافت . به  همین  س��بب  نیز نظریه هاي  فرهنگي  � اجتماعي  با فلس��فه  
درآمیخت  و در این  راستا و به عنوان  نمونه  »ژاك  دریدا« در نقش  یك  
رمزگشا، نگرش  دیالكتیك  منفي  به  زنده گي  اجتماعي  و تاریخ  را زیر 

در روند اثر هنري ، از ارائه ي  نظريه هاي  هنر در 
قرن  بيستم  شايد بتوان  يك  تصوير كلي  ارائه  

كرد. در ابتدا جسارت ، قالب شكني  و نفي  مطرح  
شد: »هر كس  بگويد اثر و كارش  هنر است ، 
پس  هنر است «. سپس  نظريه پردازي  اين  نگاه  

بود: »هنرمند به  هيچ كس  پاسخ گو نيست «.
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سؤال  برد و »میشل  فوکو« به  
اخلاقیات  پرداخت .

رفته رفت��ه  در دهه ه��اي  
پایان��ي  قرن  بیس��تم ، علي رغم  
برخ��ي  از رویكردها به  مقوله ي  
هن��ر متعالي ، جریان��ي  که  خود 
منتقدان  ایجاد بودند و یا حداقل  
در گردش  س��ریع  آن  نقش  بسیار 
مهمي  ایفا کرده  بودند، به  خود آن ها 
بي توجه  مان��د و آن ها را در حد یك  
»خبرن��گار هنري «، و ن��ه  تحلیل گر و 
منتقد، تنزل  داد. منتقدان  نیز که  نمي خواستند در همین  
حد باق��ي  بمانند، ناگزیر در مباحثه ه��ا و درگیري هاي  
فكري ، بلكه  ژورنالیستي ، شرکت  مي کردند و به  این  ترتیب  
آش��فته گي  و ابهام  در دنیاي  نقد بیش تر ش��د. به عن��وان  نمونه ، تبیین  
جدی��د پدیده ي  »هن��ر مفهومي « با انگاره ي  فلس��في  و به صحنه آمدن  
مج��دد ذهنیت ، نوع��ي  گرایش  به  مُدگرایي ، با انگی��زه ي  نوآوري ، را 
به  دنبال  داش��ت . در این  میان ، ان��كارِ فیزیك  اثر هنري  و اصالت  ایده  
نیز باب  شد و طیف  گس��ترده اي  از منتقدان  با هدف  روشنفكرنمایي  
به  س��تایش  هنر مفهومي ، هنر خاکي ، هنر فكر و نظایر آن  پرداختند و 
این ب��ار، بیش تر از دهه هاي  پیش ، این  منتقدان  هنري  بودند که  هویت  
خود را در دنباله روي  از جریانات  هنري  مي یافتند! مدیران ، مش��اوران  
و سیاس��ت گذاران  هنري  در سطوح  مختلف  نیز آشكارا سربرآوردند 
و متأثر از روابط  سیاس��ي  � اقتصادي  بازار جهاني  عملًا و در تناقضي  
صریح ، به  خط  و ربط هاي  ایدئولوژیكي  همت  گماردند. در این  میان ، 
مباحث��ي  همچون  هنر جهاني ، منبعث  از نظری��ه ي  دهكده ي  جهاني ، 
گفتمان  فرهنگي بین المللي ، حذف  حدود جغرافیاي  سیاس��ي  و حتي  
مرزه��اي  ملي  و تبلیغ  بازارهاي  مش��ترك  اس��اس  کار قرار گرفت  و 
بازاریاب��ي  هن��ري  و گردش��گري  فرهنگ��ي � هنري  ک��ه  از این  فضا 
برخواس��ته  بودند، بیش  از پیش  به  روزنامه نگار، گزارشگر و خبرنگار 
هنري ، و نه  منتقد هنري ، نیازمند ش��دند. هرچند بسیاري  از منتقدان ، 
همچون  »ولفلین« ، چندان  به  فضاي  حاکم  تن  در ندادند.مس��ئله اي  که  
به عنوان  رویكرد خاص  نقد نوین ، به ویژه  در دو دهه ي  پایاني  سده ي  
بیس��تم  مي توان  به  آن  پرداخت ، هم راستا کردن  فعالیت  هنري  با دیگر 
فعالیت ها اس��ت  که  اس��تفن  گرین  بلات  در کتابي  باعنوان  شكل هاي  
قدرت  و قدرت  شكل ها در دوران  رنسانس  در 1982 به  آن  پرداخت . 
وي  معتقد اس��ت  تولید، و نه  خلق ، اثر هنري  فقط  از نظر نوع  آن  یك  
فعالیت  فرهنگي  اس��ت ، و تنها از نظر روش  و س��یاق  آن  اس��ت  که  
ب��ا دیگر فعالیت هاي  اجتماعي  همچون  معلمي ، س��بدبافي  و نظیر آن  
متفاوت  است . او بر این  باور است  که  مناسبات  و قراردادهاي  آشكار 
و پنهان  میان  تولیدکننده ي  هنر و دیگر نهادهاي  اجتماعي  سبب  تولید 

اثر هنري  مي گردد.
باوري  دیگر که  منتقدان  و اصولاً دنیاي  نقد در قرن  بیس��تم  بدان  
رسیدند، این  بود که  شرایط  و زمینه هاي  اجتماعي ، سیاسي ، اقتصادي  و 
ایدئولوژیكي  هر اثر هنري  به  هنگام  خلق  آن ، قسمت  غیرقابل تفكیك  
و جدانشدني  آن  اثر محسوب  مي شود )هرچند این  مسئله  از بدیهیات  
اس��ت !( و براي  درك  و دریافت  آن  باید از ش��رایط  زماني  و تاریخي  
خل��ق  اثر هنري  آگاه  ب��ود. گرچه  هر اثر هن��ري  به هرحال  ماهیت  و 

جوه��ره ي  مس��تقلي  دارد که  تا حدود زیادي  از این  زمینه  و ش��رایط  
جدا است . 8

باید افزود نظریه هایي  که  میش��ل  فوکو و مارش��ال  مك لوهان  در 
مورد تاریخ  و فرهنگ  ارائه  کردند در این  نگاه  مؤثر بودند. میشل  فوکو 
ساختار انسان  را حاصل  شرایط  تاریخي  و اجتماعي  مي داند. او معتقد 
است  فرآیند شكل گیري  هر انساني  متأثر از شبكه ي  رمزگان  اجتماعي  
� فرهنگي  خاصي  است  که  خود وي  از درك  و دریافت  و احاطه  بر آن  
ناتوان  است . بنابراین ، تاریخ  مكتوب  انساني  که  به  شكل  متن  رازآلودي  
درآمده  است ، باید توسط  افراد دیگري  تغییر داده  شود و تعبیر گردد. 
مك لوهان  نیز با تئوري  »پایان  دوره ي  فرهنگ  مكتوب  و آغاز فرهنگ  
تصویري «، با اشاره ي  تلویحي  به  ساختار ذهن  انسان  براساس  تصویر، 
به  سیاست گذاران  و مدیران  گرداننده ي  مسائل  فرهنگي  � اجتماعي  و 
البته  اقتصادي  � سیاس��ي  نوید داد که  هر چه  از مسیر و صافي  تصویر 
بگ��ذرد، امكان  تأثیرگ��ذاري  آن  چندین برابر و بلكه  در طولاني  مدت  
قطعي  اس��ت . به  همین  دلیل ، نقد هن��ري  و منتقدان  هنري  نیز مقهور 
فضاي  رس��انه اي  شدند که  با این  تئوري ها ایجاد شده  بود. هر چند با 
ظهور ماتریالیسم  فرهنگي  که  زاییده ي  فكر ریموند ویلیامز، منتقد ادبي  
و جامعه ش��ناس  انگلیسي  اس��ت  و حتي  »تاریخ گرایي  نوین «، ناتواني  
انس��ان  در مقابل  فرایندهاي  تاریخي  نیز زیر س��ؤال  رفت  و بي اعتبار 

شمرده  شد.
در پایان ، بای��د افزود بیش تر منتقدان  ام��روزي ، که  اغلب  همان  
منتقدان  دهه هاي  پایاني  قرن  بیستم اند، به  جهت  گسترش  غیرقابل باور 
مكات��ب ، آثار، هنرمن��دان  و دیدگاه ه��ا و عدم مقبولیتِ نوش��ته ها و 
سخنانشان ، به  مباحث  کلي  و پرطمطراق  روي  آورده اند و با بهره گیري  
از الفاظ  پیچیده  و فیلس��وف مآبانه  و ب��دون  توجه  به  مخاطب  و حتي  
اثر هنري ، به  یك  »خودتبعیدي « تن  داده ، مي کوش��ند حال  که  کس��ي  
جایگاه  پیش��ین  را براي  آن ها قائل  نیس��ت ، چونان  که  خود هنرمند به  
ش��هروند ساده  تبدیل  شده  است ، با ارائه  و طرح  مكاتب  جدید، ابداع  
واژه هاي  نو، نظریه هاي  پرس��روصدا و توجیه  ش��به علمي پدیده هاي  
نوظهور، این بار خود را، و نه  اثر را، به  انگاره ي  ش��هرت  و موقعیت ، 
ثابت  و توجیه  کنند. به  همین  دلیل  است  که  نوشته ها و نقدهاي  اینان  
اغلب  بازي  با کلام  و الفاظ  است ، بدون  آن که  فرآیند این  نقدها در اثر 
هنري  وجود داشته  باشد یا درك  و دریافت  شود. بااین حال ، نقد هنري  
اگر با دیدگاهي  مش��خص ، صریح  و محكم  بیان  ش��ود، حتماً ارزشي  
را بر خواهد تافت ؛ ضمن  این که  نقد هنري  تنها با داش��تن  پایه ، مبناي  
درست  و سنجیده  و یك  نظام  ارزش گذاري  آسیب ناپذیر و تطبیق  آن  
ب��ا خودِ اثر هنري ، زمینه ي  حضور و مان��دگاري  دارد. برتافتن  و نفي  
هرگونه  نظام  سنجش  و ارزش گذاري صریح  به  تصور شعار رهایي  از 
قید و بند و القاي  آزادي ، زمینه ي  مناس��بي  را براي  ظهور فعالیت هاي  

شبه هنري  فراهم  مي سازد.
یادداشت ها:

1. علي اصغر قره باغي ، »هنر نقد هنري «، گلستانه  )1380( ش 28، ص 50.
2. همان ، ص  51.

3. رابین  وود و دیگران ، نقد چیس��ت ، منتقد کیست  ، به  کوشش  مسعود فراستي  )تهران : 
انتشارات  فرهنگ  کاوش ، 1378(، ص 115.

4. مرتض��ي  گودرزي  )دیب��اج (، روش  تجزیه  و تحلیل  آثار: نقاش��ي  جلد 2 »آثار مدرن « 
)تهران : انتشارات  عطائي ، 1382(، ص 34

5. همان ، ص 35.
6. علي اصغر قره باغي .

7. علي اصغر قره باغي ، »هنر نقد هنري «، گلستانه  )1380( ش  29، ص 56.
8. همان جا. 




