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ـی      ـ اشـ ـ ـ ـ ـ ـان نقـ ـ ـ ـ ای ـ ـ ـ ـ ـ  پ
_______ The End of Painting______
_________ داگلاس کریمپ  _________
تر علی اکبر شریفی مهرجردی _____________________مترجم: دکـ

_______________________________استادیار دانشکده هنر و معماری دانشگاه یزد

___

نقاشی همیشه وجود نداشته است؛ ما می توانیم مشخص كنیم كه نقاشی چه زمانی شروع 

ن را در افکار خود ثبت کنیم، 
آ
شده است و چنانچه بتوانیم پیشرفت و لحظه های پرشكوه ا

ن را مانند هر ایده دیگری تصور نماییم؟
آ
نگاه نمی شود زمان سقوط و حتی پایان ا

آ
یا ا

آ
ا

راگون]1]، "چالش نقاشی"
آ
ـی ا ـ لوی

Aragon Louis -1: نویسنده و شاعر فرانسوی )1897-1982(. 

ن چنان از جهان بزرگ ترسیده است، 
آ
كار هنری ا

و  است  ـی  ـ جدای نیازمند  حیات  ادامه  برای  که 

حمایت  برای  تصویری  قابل  وسیلۀ  هر  اینكه 

خودش  چهارچوب  هنر  می باشند.  كافی  ن 
آ
ا از 

ید، 
آ
می ا بیرون  زیرشیشه  از  می دهد،  شكل  را 

خودش را پشت یك سطح ضد گلوله در امان 

نگه می دارد و با یك كمربند محافظ خودش را 

از ابزار نشان دهنده رطوبت اطاق جدا می کند، 

ور 
آ
زیرا حتی كمترین میزان سرما می تواند مرگ ا

خود  تنها  نه  هنری  کار  ل 
آ
ایده ا طور  به  باشد. 

در  بلكه  می گذارد  نمایش  به  جهان  از  جدا  را 

می دارد  محبوس  را  خود  خاموش  محفظه ای 

پنهان  چشم ها  از  به طوركلی  همیشه  برای  و 

اندازه های  و  حد  چنین  هنوز  یا 
آ
ا ولی  می ماند. 

بیكران، كه این چنین به پوچی می رسند، هم 

که  شرایطی  در  هم  ن 
آ
ا نیستند؟  ما  با  اکنون 

در  هنری  کارهای  که  زمانی  روز،  هر  و  جا  هر 

فضاهای سرپوشیده ای به نام گالری ها و موزه ها 

غاز 
آ
یا این نقطه ا

آ
به نمایش گذاشته می شوند. ا

به  هنری  كار  بنیانی  كاركرد  و  پایان  ـی،  ـ جدای

نمایش  به  چنین  این  باید  كه  ید 
آ
نمی ا حساب 

گذاشته شود؟

دانیل بارن]2]، "واكنش ها"

 ،1970 دهۀ  در  نظیر  كم  اتفاقات  از  یكی 
زمانی بود که كه باربارا رز]3[ صفحات مجله 
جدی   

ً
واقعا چیزی  تا  کرد  ترك  را  "وگ"]4[ 

به  را  کار  این  او  بگوید.  ما  دربارۀ هنر عصر 
منظور بروز خشم خود به نمایشگاهی تحت 
داد  انجام  معاصر«  هنرمند  »هشت  عنوان 
 1974 پاییز  در  و  مدرن«  هنر  »موزۀ  در  که 
»سرد  را  كارها  او  گرچه  بود.]5[  شده  برگزار 
كه  »چیزی  حد  در  یافت،  كسل كننده«  و 
 از نظر فرد بی اهمیت جلوه می كند«، 

ً
معمولا

چون  بگوید،  چیزی  باید  که  کرد  احساس 
نهاد  برجسته ترین  وسیلۀ  به  نمایش  این 

هنر  شیوۀ  به  فرانسوی  نقاش  هنرمند   :Buren  Daniel  -2
مفهومی)متولد 1938(.

ـی که مقالات  ـ مریکای
آ
Rose Barbara -3: منتقد تاریخ هنر و هنر ا

زیادی در مورد ویژگی های هنر مینیمالیسم نوشته است. او در 

سال1961 با فرانک استلا ازدواج کرد.

Magazin Vogue -4: مجلۀ بین المللی در زمینه مُد و سبک 

زندگی که به صورت ماهانه منتشر می شود.  

لجریو 
آ
کنچی، ا

آ
ثر ویتو ا

آ
5- هشت هنرمند معاصر، یک نمایشگاه از ا

بوتی، دانیل بارن، هان داربن، جان دیبتس، روبرت هانتر، بریک 

مادرن و دورتی رکبرن که توسط جنیفر لیچ در موزۀ هنر مدرن 

تبر 1974. سازماندهی شد، نیویورک، 5 ژانویه 1975– 19 اکـ

تبر 1974، 5 ژانویه 1975  تصویر شمارۀ1: چیدمان به وسیله دانیل بارن برای هشت هنرمند معاصر، موزۀ هنر مدرن 7 اكـ

)عكس ها موزه هنر مدرن، نیویورك(
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هنری مدرن ما برگزار شده بود و فقط به این 
دلیل معروف.

نظر  نقطه  از  فقط  رز  برای  كارها  اما 
ـی شناسی سرد و كسل كننده بود؛ اگرچه  ـ زیبای

که کارها بیشتر کاربرد سیاسی داشت:

می کنم  احساس  كه  است  زمانی  مدت 
هنر  و  مینیمالیستی  هنر  رادیكالسیم]6[ 
ـی  ـ بنیادگرای جنبۀ  سیاسی  نظر  از  مفهومی 
بدنام  ن 

آ
ا ضمنی  هدف  اینكه  یعنی  دارد، 

كردن كلی اشكال و نهادهای فرهنگ مسلط 
بورژوازی]7[ است..... پیامد چنین راهبردی هر 
می رسد:  نظر  به  باشد، یك چیز قطعی  چه 
هنگامی كه نهادی با موقعیت خاص »موزۀ 
ترغیب  را  تخریبی  حرکت  یک  مدرن«  هنر 
می شود،  تبدیل  حزب  یک  به  کند،  می 
برای  بلكه  برای ترویج هنر تجربی  نه  حزبی 
دلسرد  و  سرخورده  رفتار  انفعالی  پذیرش 
تر از هنر  شده هنرمندان در برابر هنری بزرگـ

خودشان.]8[

بیشتر  می رسد  نظر  به  كه  مشخصی  خرابكار 
خود  به  مورد  این  در  را  "رز"  توجه  همه  از 
برای  او  كار  كه  بود  بارن"  "دانیل  كرد  جلب 
شنایــی 

آ
ا پانل های خط دار  شامل   MOMA]9[

به  روبرو  پنجره های  با  هماهنگی  برای  كه  بود 
روبروی  كریدور  در  و  بودند  شده  بریده  باغ 
همان پنجره ها و همچنین به دیوار باغ وصل 
باقیمانده  بخش های  همراه  به  بودند،  شده 
جابجا شده برای یك تابلو بزرگ و یك ورودی 
ثیر 

أ
تا در گالری "سوهو"]10[. گرچه "رز" تحت 

استدلال بحث های "بارن" دربارۀ ایدوئولوژی 
تحمیل شده توسط موزه قرار دارد ولی با این 
همه تردید دارد كه "بارن" مایل به ظاهرشدن 
مانند كیكی  برای "رز"  كارش  باشد، كاری كه 
برای  ن است. "رز" 

آ
ا اشتیاق خوردن  با  همراه 

ریشه ای  تغییر  مبتنی بر  تفكر   )radicalism(رادیكالیسم  -6
بنیان های اجتماعی، فرهنگی و سیاسی جامعه.

متوسط،  طبقه  طبقاتی  خصلت   )bourgeoise(بورژوازی  -7
دیدگاه های  یا  مادی  ارزش های  برخورداری  در   

ً
مخصوصا

محافظه كارانه در ترجمۀ فارسی گاهی به معنای سرمایه داری هم 
عنوان می شود. 

8- باربارا رز "طلوع ستارگان" )مجلۀ پارتیزان رویو، شمارۀ 41، 

زمستان 1974(، صفحۀ 572.

MOMA -9: موزۀ هنر مدرن، واقع در منهتن در شهر نیویورک.

SoHo -10: نام محله ای در منهتن نیویورک که در تاریخ معاصر 

به دلیل سکونت هنرمندان و گالری های هنری مورد توجه مردم 

است.

مجسمه سازی  و  نقاشی  گروه  مدیر  روبین"]11[  "ویلیام  با  مصاحبه ای  سؤال  این  توجیه 
MOMA انجام داد. در این مصاحبه كه در بیانیه مجلۀ ]Art forum]12 در سال 1974 
 نهادهای مصالحه کننده ای 

ً
منتشر گردیده است. روبین توضیح می دهد كه موزه ها اساسا

شتی بدهند، 
آ
هستند كه به وسیله دموكراسی های بورژوازی ابداع شده اند تا مردم را با هنر ا

هنری كه در قلمرو توجه خصوصی نخبگان قرار دارد. روبین اذعان می کند که این موقعیت 
می تواند به انتهای خط برسد و رابطۀ موزه را با جریان هنر معاصر قطع كند. 

 طی چند 
ً
شاید با نگاهی به 10، 15 و30 سال پیش معلوم گردد كه سنت مدرنیست واقعا

ن گونه كه بعضی از منتقدین اظهار می دارند به پایان رسیده باشد. در این صورت 
آ
سال اخیر ا

ن 
آ
مورخین طی یك قرن گذشته -هرچه كه می خواهند این دوره مدرنیزم را نامگذاری كنند- ا

را به عنوان شروع کمی بعد از میانه قرن نوزدهم و پایان در دهۀ 1960 در نظر می گیرند. 
من این نظر را نفی نمی كنم و ممكن است واقعیت داشته باشد، اما برداشت من چیزی 
 یك مفهوم نقاشی 

ً
شبیه این نیست. شاید خط متمایزی بین كارهایــی دیده شود كه اساسا

روی سه پایه را ادامه می دهد كه در ارتباط با زندگی دموكراتیك بورژوازی رشد كرده و با ایجاد 
مجموعه های خصوصی و مفهوم موزه پیشرفت کرده است -بین این كارها و به بیان خودمان 
كارهای زمینی- و كارهای مفهومی و كوشش های مربوطه ای كه محیط دیگر و شاید مردمی 

دیگر را می طلبدند )یا شاید باید این گونه باشد(.]13[

ن ها محیط دیگری را می طلبد )یا 
آ
رز فرض می كند كه "بارن" یكی از هنرمندانی است كه كار ا

باید بطلبد(. به هر حال در متن »كاركرد موزه« از رز، یك چالش در برابر محدودیت كارهای 
شكار نشده بود و چنانچه موزه را به 

آ
هنری در موزه است.]14[ اما چنانچه كار بارن در موزه ا

عنوان نقطۀ شروع و مرجع خود در نظر نگرفته بود، مسائلی را كه رز در مقالۀ خود بررسی 
كرده بود هرگز نمودار نمی شد. برای كار "بارن" این موضوع اساسی است كه عملکرد خود 
ن ها شرط ضروری در  قابل فهم بودن کارهای 

آ
را با نهادهایــی هماهنگ کند که هویدا کردن ا

هنری دارد و به این خاطر است كه كار او نه تنها در موزه ها و گالری ها ظاهر می گردد بلكه 
هم چنین به عنوان نقاشی مطرح می شود. فقط از این طریق ممكن می شود كه از كار او 
پرسش نمود، چه چیزی مشاهده یك نقاشی را ممكن می سازد؟ چه چیزی باعث می شود كه 
بتوان یك نقاشی را به عنوان یك نقاشی مشاهده نمود؟ و تحت چنین شرایط ارائه و نمایشی 

ن ختم می شود؟
آ
كه نقاشی به ا

اما كار بارن ریسك بزرگی را به خاطر ادعای نقاشی مطرح می كند، ریسك نامرئی بودن. چون 
ن ادعای فرهنگی و تاریخی بودن دارد، به سادگی طبیعی 

آ
هر چیزی را كه كار بارن نسبت به ا

در نظر گرفته می شود، بسیاری از مردم به نقاشی های بارن همان گونه نگاه می كنند كه همۀ 
نقاشی ها را در نظر می گیرند و گویــی از نقاشی ها می خواهند كه معنای خود را ابراز دارند و 
ن جایــی که از نظر طراحی 

آ
ن ها از نظر مفهومی چنین كاری را انجام نمی دهند و از ا

آ
چون ا

سانی ناپدید می شوند. بنابراین به طور مثال رز كار بارن 
آ
دارای مفهوم داخلی نمی باشند به ا

را در موزۀ هنر مدرن فقط به عنوان چیزی كه »به طور مبهم شبیه نقاشی های خطوط موازی 
استلا« است می بیند.]15[ اما اگر رز دربارۀ موضوعات نقاشی نزدیك بین است و نسبت به 
سوالات مربوط به نقاشی كه كار بارن مطرح می كند كور است، به خاطر این است كه او هم 

مانند بیشتر مردم هنوز به نقاشی اعتقاد دارد. 

 برای اینكه یك نقاش باشد درگیر شود. ذهن فرد هنگامی كه درگیر نقاشی شود، 
ً
فرد باید واقعا

مریکا و سرپرست بخش نقاشی و مجسمه سازی موزۀ هنر مدرن نیویورک.
آ
Rubin William -11: پژوهشگر هنر ا

forum Art -12: مجله و ماهنامۀ بین المللی که به صورت تخصصی در زمینۀ هنر معاصر منتشر می شود. 

رت فروم، 
آ
لووی و جان کبلانس"گـفتگوی با ویلیام روبین"، مفهوم موزه به طور بی نهایت قابل ارتقاء نیست" )مجله ا

آ
13- لورنس ا

تبر1974(، صفحۀ 52.  شمارۀ 13، اکـ

رت فروم 12، شمارۀ یک( سپتامبر 197، صفحۀ 68.
آ
14- دانیل بارن، "کارکرد موزه" )مجلۀ ا

15- باربارا رز "طللوع ستارگان"، صفحۀ 68.
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 به نقطه ای می رسد كه فكر می كند كه انسانیت می تواند به وسیلۀ نقاشی تغییر كند. اما 
ً
عملا

نگاه بهتر است كه به طوركلی 
آ
ن شوق شما را ترک می کند دیگر نمی توان کاری کرد. ا

آ
زمانی که ا

 نقاشی حماقت محض است.
ً
متوقف شود. زیرا اساسا

"گرهاردریشتر]11] در گـفتگو با ایرملین لبیر"

رز به عنوان شاهدی بر وفاداریش به نقاشی، نمایش هنر معاصر خود را 5 سال بعد از 
مریكایــی: هشتادی ها )این عنوان سربسته نمایش 

آ
نمایش MOMA سازماندهی كرد. نقاشی ا

اوست که در پاییز 1979 در معرض تماشا قرار گرفت.( به این معنی كه نشان داده شود 
در سراسر دورۀ مبهم دهۀ 1960 و 1970 -كه به نظر او هنر به خود ویرانی تسلیم شده 
بود- هنر دارای دغدغه های فوق هنری جمع شده تحت سیاست غالب بود- كه در سراسر 
شفته، سرخوردگان اجتماعی و ناهماهنگ 

آ
ن دوره »نسلی از افراد مقاوم«، در مقابل »افراد ا

آ
ا

با سنت« وجود داشت.]17[ این جان سالم به در بردگان نجیب، یعنی همۀ نقاشان »یقین 
خود را در كیفیت و ارزش ها حفظ كردند، یعنی اعتقاد به هنر به عنوان روش تعالی و یك 

ل.« 
آ
پدیدۀ حلول خدا در انسان به صورت ایده ا

بود  غیرمتقاعدکننده   
ً
شدیدا پایبندی  این  مبنی بر  رز  شواهد  افتاد،  اتفاق  که  همان گونه 

نجا كه انتخاب او به 
آ
سان برای منتقدین كینه توز تبدیل گردید. از ا

آ
و نمایش او به هدفی ا

انتزاعی كهنه مدرنیست گرایش داشت، این نمایش، بی تردید هنر  سمت خلاصه گرایــی 
خیابان دهم در 25 سال بعد بود. با توجه به اینكه هزاران هنرمند در حال انجام هنر نقاشی 
 تعداد بسیار زیادی نقاشی های 

ً
مد. یقینا

آ
 كوته نظرانه به نظر می ا

ً
بودند، انتخاب رز عملا

ن برخورداری از چنین محدودۀ اندک 
آ
دیگر وجود دارد كه اصلی تر به نظر می رسد. علاوه بر ا

 
ً

مد، رز عملا
آ
نقاشی هنگامی كه پلورالیسم]18[ نمونۀ انتقادی شناخته شده به حساب می ا

یك گزینۀ نامطلوب را مطرح نمود. و همان گونه كه انتظار می رفت او به وسیلۀ چندین 
هیلتون  گرفت.  قرار  سرزنش  مورد  ن ها 

آ
ا سلیقه  رعایت  عدم  خاطر  به  هنری  روزنامه نگار 

ولت]20[ پرسش شد نقاشان 
آ
كرامر]19[ می پرسید، نقاشان فیگوراتیو کجا هستند؟ از جان پری ا

نمونه كجا هستند؟ از روبرت اسمیت]21[ سؤال شد، جنیفر بارتلت]22[ كجاست؟ اما نكـتۀ 
ستانۀ دهۀ 1980 به 

آ
مهم این است كه هیچ كس نپرسید، چرا نقاشی؟ نقاشی اکنون در ا

ن حد نمایش رز یك موفقیت چشم گیر بود که ثابت 
آ
چه چیزی ختم می شود؟ بنابراین تا ا

 به وضعیت اول بازگشته است. برای هر تعداد سه پایه نقاشی 
ً
كرد وفاداری به نقاشی كاملا

 Art forum در 1974که می توانست پرسشی وجود داشته باشد هنگامی كه روبین توسط
مورد مصاحبه قرار گرفت و موزه او »هشت هنرمند معاصر« را به نمایش گذاشته بود،  تا 

 كنار زده شد.
ً
سال 1979 پرسش كردن كاملا

 به طور كامل واپس گرایانه و 
ً
تصنع هنری كه به همراه این رستاخیز نقاشی رخ داد تقریبا

ن كارهای هنری دهه های 1960 
آ
 در برابر همۀ ا

ً
ارتجاعی بود: این تصنع هنری مخصوصا

كردن  شكار 
آ
ا برای  و  كرده  ترك  را  نقاشی  كه  دهه هایــی  می دهد،  نشان  واكنش  و 1970 

وارد عمل  نقاشی  مورد حمایت  ایدئولوژی  و همچنین  نقاشی  ایدئولوژیكی  پشتیبانی های 
شدند. و بنابراین در حالی كه هیچ كس با انتخاب رز برای نشان دادن تجدید حیات نقاشی 
ن موافق بودند. متن 

آ
 همه با اصل تصنع هنری و اگر نه با جزییات ا

ً
موافق نبود، تقریبا

لمانی در زمینۀ هنرهای تجسمی و یکی از پیشگامان نقاشی جدید اروپا که در نیمۀ دوم قرن 
آ
Richter Gerhard -16: هنرمند ا

بیستم ظهور کرده است. 

ـی: هشتادی ها )بوفالو: انتشارات تورنی سیدنی، 1979( تمام نقل قول ها از باربارا رز از مقاله این  ـ مریکای
آ
17- باربارا رز، نقاشی ا

کاتالوگ اخذ شده است. 

ـی. ـ ـی یا كـثرت گرای ـ pluralism -18: چندگرای

ـی )2012-1928(.  ـ مریکای
آ
Kramer Hilton -19: منتقد هنری و نویسنده ا

Perreault John -20: شاعر، هنرمند و منتقد هنری.

Smith Roberta -21: منتقد هنری مجله تایم نیویورک و مدرس هنر معاصر. 

ـی، متولد 1941.  ـ مریکای
آ
Bartlett Jennifer -22: هنرمند ا

مریكایــی":
آ
خلاصه رز برای مقاله "نقاشی ا

از  شگـفت انگیز  مجموعه  یك  هشتادی ها 
ایده های دریافت شده دربارۀ هنر نقاشی است و 
من می خواهم پیشنهاد دهم كه نقاشی این روزها 
فقط چنین ایده هایــی را می شناسد. در اینجا چند 
گزیده از مقاله رز وجود دارد كه من فكر می كنم 
ن ها را به عنوان پاسخ های موقت 

آ
ما می توانیم ا

دهۀ  در  نقاشی  بگیریم.  نظر  در  سوالات  به 
1980 به چه چیزی ختم می شود؟

نقاشی یك پدیده متعالی، هنر عالی، یك عنصر 

اصلی و یك هنر جهانی است در مقایسه با اهمیت 

موضوعی... 

زادمنش 
آ
 ا

ً
زادی، ذاتا

آ
فقط نقاشی از نظر مفهوم ا

است. 

نقاشی یك فعالیت معنی دار انسانی است... تنها 

امید ما برای حفظ هنر عالی... .

فردی  تصویرسازی  محصول   
ً
انحصارا نقاشی 

زودگذر  بیرونی  جهان  ینۀ 
آ
ا اینكه  تا  است 

واقعیت عینی باشد...

توهم.... اساس نقاشی است... 

امروزه گوهره نقاشی تعریف مجدد یافته است، 

نه به عنوان یك ضد توهم گرایــی تنگ، خشك و 

غنی  ظرفیت  یك  به عنوان  بلکه  یابنده،  كاهش 

یك  در  جدید  تصویرهای  تولد  برای  گوناگون  و 

دنیای كهنه. 

ظرفیت نقاشی عبارت است از تبدیل تصویر به 

گاهی، جایــی كه 
آ
ینه مشهور خودا

آ
ماده... در پشت ا

عمق تصویرسازی هیچ حد و مرزی را نمی شناسد...

كه  ن گونه 
آ
ا امروزی  هنر  در  كیفیت  نشانه های 

و  فردی  اصلی،  بلكه  ابداعی  نه  بوده اند  همیشه 

محصول انسانی هستند...

تولد،  كار  انسان،  بدنی  كار  است،  كار  هنر 

بازتاب یافته در بسیاری از تصویرها که ظاهر می 

یند، گویــی كه در مقابل ما شكل 
آ
شوند مانند فرا

می گیرند...

تكانی  عقده  یك  هنر...  زادسازی 
آ
ا پتانسیل 

تصویرسازی است... 

این نقاشی ها به روشنی كارهای انسان های عاقل 

یك  نه  میمون،  یك  نه  می دهد  نشان  را  بالغ  و 

Wكودك یا یك دیوانه..
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تصویرهای  از  درونی  جهان  یك  نقاشی  سنت 

لتامیرا]23] تا پولاك ]24] است.
آ
ذخیره شده از ا

هنر  یك  عالی،  هنر  یك  نقاشی  رز  برای  نگاه 
آ
ا

زادی بخش و هنری است كه 
آ
جهانی، یك هنر ا

از  و رهایــی  تعالی  به  ما می توانیم  ن 
آ
ا از طریق 

عقده ها برسیم. نقاشی دارای یك جوهره است 
و این گوهر عبارت است از تخیل گرایــی، یعنی 
تصویرسازی  وسیله  به  تصاویر  ارائه  ظرفیت 
بزرگ  سنت  یك  نقاشی  انسانی.  مرز  و  بی حد 
شناخته  تاریخ  كل  كه  می باشد  شكست ناپذیر 
شده بشری را دربرمی گیرد. نقاشی بالاتر از همه 

انسان است. 

با هنر دو دهۀ  راستای مخالفت  اینها در  همه 
نمونه  به طور  من  ن 

آ
ا برای  كه  دارند  قرار  اخیر 

پـی  در  كه  می كنم  استفاده  بارن  دانیل  كار  از 
هنر  بیان  و  عالی  هنر  افسانه های  با  مخالفت 
است  كوشش  و  كار  دیگر  اشكال  همه  مانند 
گردد.  وابسته  تاریخی  و  مادی  جهان  به  تا 
افسانه  تا  است  كوشیده  هنر  این  ن 

آ
ا علاوه بر 

داب و رسوم انسان گرایــی ناشی از این 
آ
بشر و ا

 اینها 
ً
افسانه را بی اعتبار سازد. برای اینكه عملا

و  بورژوازی  برجسته  فرهنگ  پشتیبانی های 
ویژگی عمدۀ ایدئولوژی سرمایه داری هستند.

با   1970 و   1960 دهه های  هنر  چنانچه  اما 
افسانه بشر به همراه یك حمله علیه هنرمندان به 
عنوان سازندگان منحصربه فرد مخالفت می كرد، 
ن یورش 

آ
پدیده ای دیگری نیز وجود داشت كه ا

را در هنرهای تجسمی برای پایه گذاری لحظه ای 
غاز کرده بود دنبال کند، پدیده ای 

آ
که مدرنیسم ا

كه نقاشی را از میانۀ قرن نوزدهم به عقب نشینی 
وادار کرده بود. این پدیده، البته، عكاسی بود.

 می دانید كه تفكر من دربارۀ عكاسی 
ً
شما دقیقا

كه  باشم  ن 
آ
ا شاهد  مایلم  من  است.  چگونه 

عكاسی مردم را از نقاشی دلزده كند تا وقتی که 

چیز دیگری عكاسی را غیرقابل تحمل سازد.

لفرد 
آ
"مارسل دوشان]25] در نامه ای به ا

استیگ لیز]21]"

Altamira -23 : نقاشی غار بیسون، اسپانیا.

سبك  پیرو  ـی  ـ مریكای
آ
ا نقاش   :Pollock  Jackson  Paul  -24

اكسپرسیونیزم انتزاعی.

ـی-  ـ مریکای
آ
ا مجسمه ساز  و  نقاش   :Duchamp  Marcel  -25

فرانسوی )1968-1887(. 

مدرن  هنر  پیرو  و  ـی  ـ مریکای
آ
ا عکاس   :Stieglitz  Alfred  -26

 .)1946–1864(

 یك قرن و نیم از زمان گـفته شدن این جمله 
ً
ید.«: تقریبا

آ
»از امروز نقاشی مرده به حساب می ا

توسط "پل دلاروچ]27[" در برابر مدرک قاطع اختراع "لوئی داگر]28[" می گذرد. اما هرچند 
که حكم اعدام گاه به گاه در سرتاسر دورۀ مدرنیسم اعلام شد ولی به نظر نمی رسد هیچ كس 
ن بود و زندگی مرگبار نقاشی همچنان ادامه یافت. اما به 

آ
به طور كامل مایل به اجرای ا

نظر می رسد که در دهۀ 1960، شرایط نهایــی نقاشی قابل چشم پوشی نیست. علایم مرگ 
د 

آ
همه جا وجود داشتند: حتی در كار خود نقاشان، همه افرادی كه به نظر می رسید ادعای "ا

خرین نقاشی هایــی است که 
آ
رینهارت]29[" را تكرار می كردند كه او »فقط در حال ساختن ا

هر کسی می سازد.« یا به نقاشی های خود امكان می دهند تا با چنین عناصر بیگانه ای مانند 
لوده شوند و در مجسمه سازی مینیمالیستی كه گسستگی مشخصی را در 

آ
تصاویر عكاسی ا

ن مدیوم های 
آ
لیسم قرن كهنه ارائه نمود. و در همۀ ا

آ
پیوندهای اجتناب ناپذیر نقاشی با ایدا

ن ها بودند وقتی كه نقاشی را ترك می كردند. 
آ
دیگری كه هنرمندان یكی بعد از دیگری متوجه ا

بعدی كه حتی در مقابل شگـفت انگیزترین شاهكارهای تخیل گرایــی نقاشی مقاومت نمود- 
ن خود را نمایش 

آ
زمان- اكنون به بعدی تبدیل گردیده بود كه هنرمندان در فعالیت های ا

می دادند، در حالی كه از فیلم، ویدیو و نمایش استقبال می كردند. و بعد از انتظار پایان 
یافتن تمامی عصر مدرنیسم، عكاسی دوباره ظاهر گردید تا در نهایت میراث خود را ادعا 
كند. علاقه شدید به عكاسی در دهه 1970پایان پذیر نبوده است. هنرمندان، منتقدین، 
فروشندگان، متصدیان و دانشگاهیان از جستجوی قبلی به صورت دسته جمعی در جذب 
این دشمن نقاشی )عكاسی( سرباز زده اند، شاید عكاسی در سال 1839 اختراع گردید اما 

فقط در این دهه 1970 كشف گردید.

اما »این همه چیز دربارۀ عكاسی چیست؟«]30[ اكنون این پرسش دوباره مطرح می گردد 
 یك قرن پیش به كار رفته: »اما در كجا مفهوم 

ً
و در اصطلاحاتی که توسط لامارتین تقریبا

ن قرار می گیرد؟«]31[بحث لامارتین]32[ در این زمان به وسیله ریچارد هنسی]33[ 
آ
انسانی ا

مریكایــی رز در دهۀ 1980 تكرار می شود و در مجلۀ Art forum منتشر 
آ
یكی از نقاشان ا

می گردد، مجله ای كه با پایبندی زیاد و به روشنی پیشرفت های رادیكالی دهۀ 1960 و دهۀ 
 شهادت داده است كه نقاشی 

ً
1970 كه مرگ نقاشی را اعلام كرده بود را بازگو کرد، اما اخیرا

دوباره متولد می شود. هنسی در مقابل عكاسی نماد این روح گذشته گرای جدید است: 

ن، در ارتباط با هنر،گاه به گاه مورد بحث قرار 
آ
زادی انسانی ا

آ
نقش خواسته و شعر مربوط به ا

گرفته است، با این همه هرچه هنر موردنظر توانایــی بیشتر در ایجاد خواسته احساس شده 
ن بیشتر است و نه اینكه فرعی و كاربردی باشد. قلم موی 

آ
داشته باشد، شانس خوب بودن ا

نقاشی را در نظر بگیرید. كه چقدر موهای زبر یا نرم دارد؟ گاهی وقت ها 20 یا كمتر، گاهی 
وقت ها 500 هزار یا بیشتر. هنگامی كه یك قلم موی رنگی سطحی را لمس می کند نه تنها 
علامتی را بر جای می گذارد، بلكه علامت های موها نیز بر جای می مانند. عبارت »بلی من این 
یید می شود -»بلی 

أ
را می خواهم.« حرکت قلم به وسیلۀ صدای هماهنگ موهای زبر قلم مو تا

این را می خواهیم.«. به عبارتی كل پرسش دربارۀ لمس در انجمن های معنوی رواج دارد.]34[

بزرگی این هماهنگی صدا را در نظر بگیرید، كه چنین با درخواست غرش كركننده ستایش 
 در مورد مجموعه های دلتای روبرت ریمن]35[ فریاد می شود،. 

ً
خدا مخصوصا

Delaroche Paul -27: نقاش فرانسوی )1797–1865(. 

Daguerre Louis -28: هنرمند، عکاس و فیزیکدان فرانسوی )1787-1851(.

مریکا )1967-1913(. 
آ
بستره، ا

آ
Reinhard Ad -29: نقاش ا

رت فروم چاپ شده است، شمارۀ 17 )می 1979(، صفحات 22-25.
آ
30- این سؤال از عنوان مقاله ریچارد هنسی می باشد که در مجله ا

تبر، شمارۀ 5، )تابستان 1978( صفحۀ 3. 31- نقل از" عکاسی": ویژه نامه )سرمقاله( مجلۀ اکـ

de Lamartine Alphonse -32: نویسنده، شاعر و سیاستمدار فرانسوی )1790-1869(. 

ـی ، متولد 1941. ـ مریکای
آ
Hennessy Richard -33: هنرمند نقاش و نویسنده ا

نچه در مورد همه چیز" صفحۀ 22.
آ
34- ریچارد هنسی، "ا

ـی متولد 1930 که با نقاشی های تک رنگ در جنبش های مینیمالیسم و هنر مفهومی  ـ مریکای
آ
Ryman Robert -35: نقاش ا
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ن را 
آ
 ا

ً
نقاشی هایــی كه از قلم موی بسیار بزرگ 12 اینچی استفاده كرده اند. من مخصوصا

ن ها این قلم موی بسیار بزرگ را داشتند. من 
آ
گرفتم... من به سازندۀ قلم مو مراجعه کردم و ا

 بزرگ یعنی 9 فوت مربع با این قلم موی 
ً
می خواستم كه رنگ را در عرض این سطح كاملا

بزرگ بكشم. در ابتدا كمی مشكل داشتم. سرانجام توانستم غلظت درست رنگ را بیاورم و 
می دانستم چه کاری را انجام می دهم و اینکه با چه فشاری قلم مو را بکشم و قرار است چه 
وردن یک نقاشی به 

آ
 روش شروع كار است. من جز به وجود ا

ً
چیزی اتفاق بیافتد. این تقریبا
چیز دیگری فكر نمی كردم.]36[

 بوی ابتذال 
ً
با كنار هم گذاشتن حرف های ریمن در مقابل ستایش و تمجید "هنسی" عملا

به  شدید  پایبندی  یك  نقاشی هایش  مانند  او  زبان  در  می كنیم.  حس  را  بودن  بی روح  و 
موضوع مورد بحث را می بینیم. درك او از نقاشی به اجزاء فیزیكی بی روح نقاشی به عنوان 
نهادینه شده، یک بعدی و برای رهایــی نقاشی -یكباره و  شیئی خلاصه می شود. تلاش 
ن، به كار ریمان جایگاه خاص خودش را در دهۀ 

آ
لیست ا

آ
برای همیشه- از تله های ایده ا

ن را بكشد.« و 
آ
خرین نقاشی كه هر كسی می تواند ا

آ
 ا

ً
1960 می دهد، دوباره مانند »دقیقا

ن ها می باشد. نقاشی های ریمان مانند نقاشی های 
آ
 تنها شرط برای بودن ا

ً
هم چنان این دقیقا

كشش،  تكیه گاه،  سطح  مانند  می سازد:  شكار 
آ
ا را  نقاشی  مادی  شیوۀ  واقعی ترین  بارن 

ویزان می شود. اما به طور مشخص تر، نقاشی های او برخلاف 
آ
ن ا

آ
چهارچوب و دیواری كه از ا

ن ها به 
آ
شكار می كند، درحالی که ا

آ
نقاشی بارن فعالیت مكانیكی كاربرد حركت های قلم را ا

شکار خطی، پشت سر هم، از چپ به راست، از بالا به پایین هستند تا وقتی كه 
آ
صورت ا

سطح به سادگی نقاشی می شود.

ن را به صورت مفصل بیان می كند به اجرا 
آ
البته گذشته گرایــی نقاشی فعلی كه متن هنسی ا

ن حركت های قلم با حضور انسان بستگی دارد، یعنی یك متافیزیك مربوط به لمس 
آ
دوباره ا

انسان. »حالت نیمه معجزه وجود نقاشی به وسیلۀ حالت ساخت -از طریق دست- ایجاد 
می گردد: این نكـته حیاتی است.«]37[ این ایمان به نیروی التیام دهنده دست، یعنی حالت 
ساخت و تركیبی كه از تكیه كردن بر دست ها نتیجه می شود، در سرتاسر مقاله رز طنین افكن 
پیروی می كند. اصل یگانگی در   حمایت و 

ً
به عكاسی شدیدا از حملۀ هنسی  است، كه 

شناخته شده است.

رت فروم، شماره9 ) می 1971(، صفحۀ 49.
آ
36- روبرت ریمون با فلیس تاچمن" مصاحبه ای توسط روبرت ریمون، مجله ا

نچه در مورد همه چیز" صفحۀ 23.
آ
37- ریچارد هنسی، "ا

ن ها 
آ
زیبایــی شناسی نقاشان رز این است كه كار ا

عكاسی  با  گاهانه 
آ
ا مخالفت  در  خود  »تعریف 

می یابند و همچنین همه اشكال تولید مكانیكی 
ن كه كار هنری را از رایحه منحصربه فرد خود 

آ
ا

لامسه  حس  حذف  رز  برای  می كند.«  محروم 
بیزاری  خود  بازگوكننده  می تواند  فقط  انسان 
رزوی بزرگی برای نابودكردن 

آ
هنرمندان باشد... ا

عدم  نشان دهندۀ  كه  فردی  احساسات  بیان 
است.«  خود  فریده 

آ
ا به  نسبت  هنرمند  علاقۀ 

می سازد  متمایز  عكاسی  از  را  نقاشی  كه  ن چه 
آ
ا

این »ثبت قابل مشاهده فعالیت دست انسان 
است، چنانچه سطوحی را می سازد که با لمس 

تجربه شده اند.«

برای مقابله با خوشحالی بروز دوبارۀ عكاسی، 
هنسی در نهایت نظر ما را به نقاشی ندیمه های 
عنوان  به  را  ن 

آ
ا او  كه  می كند  جلب  ولاسکوئز 

می گیرد  نظر  در  عكاسی  یند 
آ
فرا »توصیف  یك 

ما  می شویم.«  دوربین  به  تبدیل  ما  ن 
آ
ا در  كه 

باید درک کنیم كه گرچه كه این ادعا به زیركی 
بیان می گردد، ما به این نقاشی ویژه به خاطر 
ساختار معروفش احترام می گذاریم. هنسی به ما 
از ولاسكوئز می گوید كه »او به ما نگاه می كند، 
او  موضوعات  است  ممكن  ما  كه  گویــی   

ً
غالبا

باشیم، همان گونه كه »دست او كه بین پالت و 
بوم پرسه می زند یك قلم مو را نگه می دارد- دیگر 
چی؟« هنسی این نقاشی را با شگـفت انگیزترین 
که  توصیفاتی  می دهد،  توضیح  استعاره ها 
 برای او و رز جاذبه زیادی دارد، چون 

ً
مخصوصا

 یك وسیلۀ استعاره ای در 
ً
ن ها نقاشی را اساسا

آ
ا

 می گوید كه »این هدیه ای 
ً
نظر می گیرند. او مثلا

و  رمز  ن و کشف 
آ
ا باز کردن  كه هیچ گاه  است 

بدون  شهر  »یك  نمی شود«.  تمام  ن 
آ
ا رازهای 

حفاظ ها و یك عاشق كه به هیچ بهانه ای نیاز 
نمایش زل زدن ها در پشت  ن 

آ
ا ندارد«. كه در 

سر، جلو، كنار ما و گذشته و به طرف ما شبكه ای 
گاهی 

آ
خودا در  را  ما  و  می تند  دوروبرمان  در  را 

زمزمه ها فرو می برد. ما مهمان های شکوهمندان 
و عالی نسبان در جایگاه روح هستیم. ما در مرکز 
ن ها ایستاده ایم و در مركز توجه 

آ
جهان تلویحی ا

قرار گرفته ایم. ولاسكوئز ما را به اعتماد خود فرا 
خوانده است.«]38[

ن 
آ
ا با  ندیمه ها،  تابلوی  توصیف هنسی دربارۀ 

خود  متواضعانه  لحن  و  احمقانه  استعاره های 

38- همان، صفحه 25.

تبر 1979   )عكس،  ـی: هشتادی ها، گالری هنر خاكستری، نیویورك 5 ستامبر، 3 اكـ ـ مریكای
آ
تصویر شمارۀ 2: چیدمان نقاشی ا

نمایشگاه هنر خاكستری(. 
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می تواند نشان دهنده بحث قانع كننده تری دربارۀ 
غازین کـتاب »نظم 

آ
این نقاشی باشد، كه فصل ا

ن گونه كه "میشل 
آ
اشیاء« را تشكیل می دهد. ا

این  ن را توصیف می كند، در واقع 
آ
ا فوکو"]39[ 

ن هنرمند در یك دست 
آ
یك نقاشی است كه در ا

و مجسمه ساز در دست دیگر موقعیت موضوع 
ینه 

آ
را مصادره كرده اند، که به بازتابی مبهم در ا

تبدیل  روی دیواره عقبی استودیوی ولاسكوئز 
شده است. چون در تئوری نمایش قرن هفدهم 
این دخل و تصرف ها و جابه جایــی های موازی 

زمینه احتمال پذیری نمایش بود.

كه  ن گونه 
آ
ا است،  ممكن  چشم انداز  این  در 

در همۀ اظهاراتی كه مانند گذشته وجود دارد 
شكار یعنی نامرئی بودن عمق 

آ
جوهرۀ واضح و ا

ن  
آ
ا بودن  نامرئی  از  می بیند  فرد  یک  كه  نچه 

آ
ا

کسی که می بیند غیرقابل تفكیك باشد، علی رغم 
یینه ها، بازتاب ها، تقلیدها و چهره  ها....

آ
همۀ ا

ولاسكونر  وسیله  به  كه  تصویر  این  در  شاید 
ن گونه كه بروز یافته 

آ
ارائه می گردد، بازنمایــی ها ا

بازنمایــی های كلاسیك وجود دارد  است یعنی 
باز  ما  روی  به  که  فضایــی  تعریف  همچنین  و 
 این بازنمایــی ها متعهد می شوند 

ً
می کند. و عملا

تصاویر،  و  عناصر  همه  با  اینجا  را  خود  تا 
می شوند،  تقدیم  ن 

آ
ا به  که  چشم هایــی  و 

كه  حركاتی  و  می سازند  هویدا  كه  چهره هایــی 
ن را می کنند ارائه دهد. اما در 

آ
درخواست وجود ا

میان این پراكندگی كه به طور همزمان در جلوی 
مده و گسترش می یابد و از هر طرف 

آ
ما گرد هم ا

ید، یك 
آ
به شكلی شگـفت انگیز به نمایش در می ا

كه  نچه 
آ
ا ناپدیدشدن ضروری  دارد:   وجود 

أ
خلا

ن است -مانند شخصی که تشبیه شده 
آ
بنیان ا

است و شخصی كه در چشم او این فقط یک 
شباهت است. این موضوع -كه یكسان است- 
حذف شده. و بازنمایــی رها شده از روابطی كه 
به  را  خودش  می تواند  هستند  قریب الوقوع 

عنوان بازنمایــی محض ارائه كند.]40[ 

به  كردن  نگاه  هنگام  فوکو  میشل  كه  ن چه 
آ
ا

بازنمایــی در  این نقاشی می بیند شیوۀ عملکرد 
تحلیل  در  كه  دوره ای  است،  كلاسیك  دورۀ 
رسیده  پایان  به  فوکو  تاریخی  باستان شناسی 
تئوریسین  تاریخدان،  فیلسوف،   :Foucault  Michel  -39

جامعه شناسی، منتقد ادبی و متفکر معاصر فرانسوی )1926-

.)1984

پانتئون،  انتشارات  )نیویورک  اشیاء"  فوکو، "نظم  40- میشل 
1970( صفحۀ16.

غاز قرن نوزدهم، هنگامی كه زمان ما یعنی زمان مدرنیسم شروع شده 
آ
ا است، یعنی در 

ن از درک جهان نیز به پایان 
آ
است. و البته چنانچه این دورۀ تاریخی به پایان برسد، هدف ا

ن تابلوی ندیمه ها]41[ یك نمونۀ بسیار گویا است.
آ
می رسد كه در ارتباط با ا

هرچند برای هنسی، تابلوی ندیمه ها به معنای دورۀ ویژۀ تاریخی با سبک خاص، دانش 
 این تابلو بیشتر از هر چیز دیگر، یك نقاشی بزرگ است، كه نه تحت اراده 

ً
نیست. عملا

تاریخ بلكه تحت نبوغی خلاق قرار دارد كه مانند خود انسان همیشگی و فراتر از تاریخ 
است. این موقعیت -در ارتباط با تاریخ گرایــی محصور شده- همان موقعیتی است كه میشل 
ن است. از یك چنین جایگاهی، داشتن جوهرۀ جاودانگی جزء 

آ
فوکو مصمم به براندازی ا

ید كه از جمله تابلوی ندیمه ها یك نمونه است، علامت های 
آ
ویژگی های نقاشی به حساب می ا

لتامیرا نمونۀ دیگر و كلاف های رنگ ریخته شده توسط جاكسون پولاك هم یك 
آ
روی دیوار ا

لتامیرا تا پولاك«- عبارتی كه بحث مردم همیشه انگیزۀ تولید نقاشی 
آ
نمونۀ دیگر است. از »ا

 در سال 
ً
ن را مثلا

آ
ن گاه چگونه می توان پیشنهاد كرد كه مردم ا

آ
را داشته اند مطرح می كند، ا

1965 متوقف كنند؟

اما چه چیزی است كه با نگاه كردن به علایم سنگی روی دیوارهای غار دورۀ پارینه سنگی، 
یك تصویر درباری قرن هفدهم، و یك نقاشی اكسپرسیونیست انتزاعی، گـفتن اینکه همه 
ن ها به مقولۀ یكسانی از شناخت 

آ
یا اینكه همۀ ا

آ
اینها یکی هستند را امکان پذیر می سازد؟ ا

تعلق دارند؟ چگونه این تاریخ گرایــی هنر در جای خود قرارگرفت؟ 

 در همان جایگاهی قرار می گرفتند كه 
ً
با انتظارات کم كارهای هنری معمولا زمانی بود كه 

ساخته شده بودند. هرچند اكنون تغییر بزرگی اتفاق افتاده است كه به طوركلی و به طور 

مشخص دارای نتایج مهمی برای هنر خواهد بود. شاید حتی دلیل بیشتری نسبت به قبل 

ن گونه كه تا این اواخر وجود داشت یك واقعیت هنری بزرگ 
آ
وجود داشته باشد كه ایتالیا ا

نگاه می توانستیم نشان 
آ
مد. اگر ممکن بود که یك تحقیق كلی را انجام داد، ا

آ
به شمار می ا

از  بخش ها  همه  این  كه  هنگامی  است  داده  دست  از  را  چیزی  چه  اكنون  دنیا  كه  دهیم 

ن چه كه به وسیله كنار زدن این بخش ها 
آ
این مجموعه قدیمی و وسیع حذف شده است. ا

ویران شده بود برای همیشه یك راز باقی می ماند. فقط بعد از چند سال می توان مفهومی از 

هنرجدید را داشت كه در پاریس در حال شكل گرفتن است.  

  "Propylaen یوهان ولفگانگ گوته]42]، مقدمه ای بر"

نچه كه گـفته می شود، 
آ
هنر جدیدی كه در حال شكل گرفتن در پاریس است )البته به صورت ا

ن را در اوایل 1978 پیش بینی كرده بود، واقعیت هنری بود كه ما 
آ
موزۀ لوور( که "گوته" ا

ن را مدرنیسم می نامیم، چنانچه درك ما از هنر فقط یك سبك دوره ای نباشد بلكه 
آ
اكنون ا

یك شناخت شناسی]43[ كلی هنر را در نظر داشته باشیم. گوته پیش بینی می كرد كه هنر به 
ن متفاوت است كه به نوبۀ خود برای ما به 

آ
شكلی بروز خواهد كرد که با فهم او نسبت به ا

ن شكل نماد را به 
آ
یك راز تبدیل می شود. ماهیت هنر والا كه برای گوته در مفهوم ایتالیایــی ا

ن را هنر در مکانی خاص بنامیم یا هنر قبل از ابداع موزۀ 
آ
خود گرفته است، و ما می توانیم ا

ن تنها ربوده شدن هنر از مکان هایــی که برای 
آ
هنر، دیگر برای ما وجود خارجی ندارد. و دلیل ا

ن ساخته شده بود و در موزه های هنری انزوا گزیده بود نیست، بلکه ماهیت هنر برای ما 
آ
ا

ن را تخیلی می نامد. این موزه 
آ
ندره مالرو"]44[ ا

آ
در نوع دیگر موزه مطرح می شود. نوعی كه "ا

ن ها را تسلیم تولید مكانیكی نمود و بنابراین به 
آ
شامل همه كارهای هنری می شود كه می توان ا

ن را ممكن می سازد: تاریخ هنر. با تاریخ 
آ
عملیات پراكنده ای واگذار می شود كه تولید مكانیكی ا

ید. یعنی 
آ
ن را ایتالیا می نامد برای همیشه گم شده به حساب می ا

آ
هنر ماهیت هنری كه گوته ا

41- Las Meninas.

لمانی )1749-1832(.
آ
Goethe Von Wolfgang Johann -42: شاعر، ادیب، نویسنده، نقاش، انسان شناس، فیلسوف و سیاستمدار ا

43- epistemology.

Maraux Andre -44: نویسنده، منتقد هنری و سیاستمدار فرانسوی )1901-1976(.
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كید قرار گیرد زیرا از درون یك زمینه شناخت شناسی، حتی 
أ
می توان گـفت- و این باید مورد تا

ن گونه 
آ
ن مشكل است- كه هنر ا

آ
وقتی كه شروع به فرسوده شدن می كند، مشاهدۀ كارهای ا

ن فكر می كنیم فقط در قرن نوزدهم با تولد موزه و انضباط تاریخ هنری زاده شد، 
آ
كه ما دربارۀ ا

نگاه برای ما 
آ
زیرا اینها با دورۀ زمانی مدرنیزم مشترك هستند )و نه به طور مشخص، عكاسی(. ا

لیست ها 
آ
ختم طبیعی هنر در موزه یا حداقل در موزۀ تخیلی معنا پیدا می كند، كه به بیان ایده ا

ن گونه كه از 
آ
ن هنری است که با حرف بزرگ A نوشته می شود. ایدۀ هنر به عنوان مستقل، ا

آ
ا

ن قرار گرفتن در تاریخ هنر است به صورت 
آ
ن گونه که هدف ا

آ
هر چیز دیگری متمایز است و ا

ن را می پذیرد و 
آ
پیشرفت مدرنیسم تجلی می كند. و این ایده ای از هنر است كه نقاشی معاصر ا

ن در نهایت راه یافتن به موزه است.
آ
همچنین مقصد ا

در این برداشت از هنر، نقاشی معنای هستی شناسی]45[ را به خود می گیرد: این برداشت 
45- Ontologically.

پیشرفت  است.  ذات  یك  و  اصل  یك  دارای 
ن را می توان در یك گستره طولانی و 

آ
ا تاریخی 

ن به سوی 
آ
لتامیرا تا پولاك و فراتر از ا

آ
پیوسته از ا

پیشرفت  این روند  نمود. در  دهۀ 1980 رسم 
ذات نقاشی تغییر نمی كند و فقط تظاهر بیرونی 
نكه از نظر تاریخ نگاران به عنوان سبك معروف 

آ
ا

در  هنر  تاریخ  می شود....  تغییر  دچار  است 
خلاصه  سبك  دنباله  یك  به  را  نقاشی  نهایت 
می كند- سبک های شخصی، دوره ای و ملی. و 
البته پیش بینی فراز و نشیب های این سبك ها 
انتخاب های  ثیر 

أ
تا تحت  نیست، چون  ممكن 

فردی نقاشانی هستند كه تخیلات بی حد و مرز 
خود را بیان می كنند.

یك نمونه جدید از چنین تغییر سبك شناسی و 
تاریخی-  دیدگاه  این  به  مربوط  ن 

آ
ا از  استقبال 

ن 
آ
هنری در ارتباط با نقاشی و چگونگی عملكرد ا

از تداوم پیوسته نقاشی است. این  در حمایت 
فرانك  کارهای  1970در  دهۀ  اواخر  در  تغییر 
استلا]46[ مشاهده می گردد. گرچه می توان گـفت 
كه نشانۀ این تغییر در هر تغییر سبك شناسی 
نقاشی سیاه 1959  از  بعد  استلا  كار  اولیه در 
كارهای  به  استلا  حركت  ولی  گردید،  مشاهده 
تولید شده پر زرق و برق خاص خود كه مربوط به 
سال های گذشته است به وسیله مقایسه نوعی 
ییدیه 

أ
نگونه كه به عنوان تا

آ
جهش ذره ای است ا

برای بیشتر نقاشی های اخیر است، نقاشی هایــی 
بیشترین  طریق  از  را  خودش  فردگرایــی]47[  كه 
خودنمایــی عجیب و غریب شكل، رنگ، مواد 
دو  نمایش  در   

ً
عملا می كند.  تصویر مشخص  و 

سالانۀ موزه ویتنی]48[ در سال 1979، یكی از 
نقاشی های پرزرق و برق جدید استلا كه به عنوان 
اولین برخورد مخاطب برپا گردیده بود وقتی كه 
سانسور در طبقۀ چهارم موزه باز شد، 

آ
درهای ا

که  دیگری  چیز  هر  برای  شد  تبدیل  نمادی  به 
مده بود- مجموعه ای 

آ
ن طبقه به نمایش در ا

آ
در ا

به  مطرح شدن  ن 
آ
ا  هدف 

ً
یقینا كه  نقاشی ها  از 

عنوان بیان حالت عمیق فردی بود، اما شبیه 
به درس هایــی ظاهر گردید كه استاد به صورت 

موزش دیده بود. 
آ
وظیفه شناسانه ا

می توان  چگونه  استلا،  مقلدین  از  جدا  اما 
پدیده مربوط به كارهای اخیر او را توجیه كرد؟ 

ـی )1936-1996(.  ـ مریکای
آ
Stella Frank -46: نقاش انتزاع گرای ا

47- Individualism

مریکا در شهر نیویورک که 
آ
Museum Whitney -48موزه هنر ا

مریکا در قرن 21 تمرکز دارد.
آ
ثار هنر ا

آ
روی ا

مریكا مشاهده می شود.
آ
نگونه كه از بیرون لابی )سرسرا( خیابان هودسون 375، ا

آ
تصویر شمارۀ 4: فرانک استلا، شارد 17، 1973، ا

تصویر شمارۀ 3: چیدمان فرانك استلا، نقاشی های سیاه، موزه هنر بالتیمور، 23 نوامبر 1976، 23 ژانویه 1977

)عكس، موزه هنر بالتیمور(
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نقاشی های  این  باشیم  داشته  یاد  به  چنانچه 
داد  نشان  همكارانش  به  كه  بود  استلا  اولیه 
به  )من  است  شده  پدیدار  نقاشی  پایان  كه 
دن  مانند  نقاشان  صنف  از  فراریان  چنین 
و  لویت]51[  سل  دونالدجاد،]50[  فلاوین،]49[ 
شكار 

آ
 ا

ً
رابرت موریس]52[ فكر می كنم.( و تقریبا

ینده کاری استلا یك عذاب طولانی 
آ
ا است كه 

كارها  این  چرای  و  بی چون  كاربرد  در  مدت 
ن ها 

آ
است، همان گونه كه او بیشتر و بیشتر از ا

عقب نشینی كرده است و به همراه سر و صدای 
ن ها را در مجموعه جدید هاشا کرد. 

آ
بسیار زیاد ا

 در نافرمانی 
ً
نقاشی های اواخر دهۀ1970 واقعا

و  هستند  تاریخی  سیاه  نقاشی های  از  خود 
هر یك مانند یك بداخلاق و كج خلق به نظر 
یند و با فریاد می گویند كه پایان نقاشی فرا 

آ
می ا

رسیده است. علاوه بر این دیگر حتی به وسیله 
این  نمی تواند  استلا  جدید  كارهای  نیز  نقاشی 
این رسانه  پایدار  چنین پرصلابت برای زندگی 
به بحث بپردازد. طنز كار اخیر استلا این است 
كه او می تواند با نقاشی فقط از فاصله یک شئ 
ترکیبی عجیب و خاص اشاره كند، یعنی چیزی 
كه ممکن است به خوبی نقاشی را نشان بدهد، 
ن به سختی و به درستی می تواند یك نقاشی 

آ
اما ا

اقدام  نقاشی یک  پایان  به  اعتراض  این  باشد. 
جالبی  تنها   

ً
یقینا اما  نیست،  غیرجالب   

ً
كاملا

گرهارد  كه  است،  قرائـتی  چنین  در  ن 
آ
ا برای 

ریشتر كارهای اخیر استلا را به عنوان بازسازی 
از نقاشی، حماقت محض می داند. 

به هر حال این به عنوان بازنگری است كه برای 
اینجا دوست   در 

ً
مثلا قابل درک هست.  همه 

عقیدۀ  كه  است  لیدر،]53[  فیلیپ  استلا، 
اكـثریت جهان هنر را بیان می كند: 

کردن  باز  با  استلا  خر، 
أ
متا بسیار  ثار 

آ
ا این  در 

ممنوع  به حال  تا  که  چیزهایــی  روی  به  درها 
زمینه،  و  فیگور  دوگانگی های  مد- 

آ
می ا نظر  به 

دستكاری ترکیب بندی نقاشی به صورت حركـتی 

مریکا 
آ
ا مینیمالیسم  جریان  هنرمند   :Flavin  Dan  -49

 .)1933-1996(

مینیمالیسم  جنبش  ـی  ـ مریکای
آ
ا هنرمند   :Judd  Donald -50

 .)1933-1994(

ـی همگام با جنبش های هنر  ـ مریکای
آ
LeWitt Sol -51: هنرمند ا

مفهومی و مینیمالیسم )1928-2007(.  

Morris Robert -52: هنرمند مفهومی، مجسمه ساز مینیمالیست 

ـی متولد 1931. ـ مریکای
آ
و نویسندۀ ا

درسال های  فروم  رت 
آ
ا ماهنامۀ  سردبیر   :Leider  Philip  -53

.1961-1971

و غیره- برای انتزاع گرایــی به یك حركت بازسازی شده زندگی و انرژی رسیده است، كه در 
ن را نبیند، در حالت خلسه باشد تا 

آ
سا وجود دارد. فرد باید کور باشد تا ا

آ
ارتباطی معجزه ا

ن را به رسمیت نشناسد و بی روح باشد تا به ستایش 
آ
ن را احساس نكند، خودسر باشد تا ا

آ
ا

ن نپردازد.]54[
آ
ا

اصرار لیدر بر اعتقاد ما به معجزه كه پژواگ اصرار هنسی و رز هم است، شاید نشانه شرایط 
واقعی اکنون نقاشی باشد: تنها یك معجزه می تواند جلوی به پایان رسیدن نقاشی را بگیرد. 
ن ها بیانی است از نیاز نقاشی 

آ
نقاشی های استلا معجزه نیستند، اما شاید ناامیدی محض ا

به معجزه ای برای نجات. 

لیدر در دفاع خود برای كارهای اخیر استلا انتقاد من را پیش بینی کرده است و طبق معمول 
فرض می كند كه یک تغییر بزرگ سبك با مقاومت روبه رو خواهد شد:

انتزاع  از نظر   
ً
تغییر اصلی در سبك، مخصوصا به یك  رزومند رسیدن 

آ
ا هر هنرمندی كه 

ن»با موفقیت های خود كنار بیاید« طی 
آ
ماده كند كه در ا

آ
است، باید خود را برای دوره ای ا

ثیرگذاری بر جوانان شود... این 
أ
این دوره او باید منتظر از دست دادن دوستان و توقف تا

فقط مشكل کشاندن شرایط تا حدی است که فرد خود را در تله مرز هنر می یابد، و تهدید 
توقف و سست شدن کار به صورت ضعیف و غیرخلاقانه. در چنین نقطه ای او باید با منطق 
برای همیشه زندانی  یا  انجام دهد  را  این کار  باید  -یا  بیاید  ادامه كار كنار  خودش جهت 

54- فلیپ لیدر، اشتلا از 1970، )موزۀ هنر فورت ورت، 1978(  صفحۀ 98.

وریل 1968، )عكس از دانیل بارن(
آ
تصویر شمارۀ 5: دانیل بارن، روژاكوب، پاریس، ا
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موفقیت خود باقی بماند و با تكرارهای بی حاصلی كه در كارهای اخیر روتكو،]55[ استیل]56[ 
و براك]57[ است روبه رو شود.]58[

نظرات دربارۀ كارهای اخیر روتکو، استیل و براک به غیر از تکرارهای بی حاصل، می تواند 
تحت شرایط فعلی هنر دارای ارزش خاص خود می باشند. البته این اساس كار دانیل بارن 
است كه هیچ گاه از زمانی كه او فعالیت هایش را در 1965 شروع کرد یك تغییر سبك شناسی 

واحد را ثابت نكرده است.

له انتقاد كارهای هنری از نظر معنا، زیبایــی شناسی، فلسفی و غیره نیست. 
أ
این دیگر یك مسا

له شناخت چگونگی ایجاد كار هنری، موضوعیت، نقاشی و یا چگونگی علاقمندشدن 
أ
حتی مسا

یا این می تواند جهت ایجاد 
آ
نسبت به تاریخ هنر نیست و نه حتی پرسیدن از خود در این باره كه ا

كار هنری، جالب باشد یا نه، اساسی باشد یا مضحك و چگونه اگر شما هنرمندید یا متمایل 

به هنرمندبودن هستید )یا اگر این کلمه را به چالش می گیرید.( با بازی كنار بیایید طوری كه 

له چالش 
أ
این بازی را با ابزار خاص خود و با بهترین توانایــی خود اجرا كنید. این دیگر حتی مسا

بی پایان خود  از تحلیل  بردن  له لذت 
أ
این دیگر مسا برابر سیستم هنری نیست.  برانگیز در 

ن چیزی كمتر از منسوخ كردن مجموعه ای 
آ
 متفاوت است. هدف ا

ً
نیست. هدف این كار كاملا

ن شكل می دهد.
آ
نمی باشد كه ماهیت هنر را در تولید و در نهادهای ا

"دانیل بارن، واكنش ها"

مده است. و گرچه كار 
آ
كار بارن گسترده تر از كار هر نقاش دیگری در دهۀ گذشته به نمایش ا

او در نمایشگاه ها و موزه ها و هم چنین در خیابان ها در سرتاسر جهان مشاهده شده است 
و مردم كار او را بیشتر از كار هر هنرمند معاصر دیگری دیده اند، اما این برای همه جز برای 
عده ای محدود به صورت بسیار نامرئی باقی مانده است. این تناقض دلیلی بر شروع موفقیت 
ن را رمز نامید. هنگامی 

آ
 محكم به نقاشی است كه باید ا

ً
بارن و هم چنین دلیل وفاداری ظاهرا

كه بارن در سال 1965 تصمیم به ایجاد كارهایش فقط در محیط واقعی گرفت، و همیشه 
از نوارهای عمودی به پهنای 8/7 سانتیمتر استفاده می كرد و رنگ های سفید یا شفاف را 
شكارا یك انتخاب زیركانه را عملی نمود. چون طبق پیش بینی خود این 

آ
به كار می برد، او ا

ن مجموعه ها 
آ
فرمت برای مجموعه های هنر قابل هضم نبود، صرف نظر از اینكه چه میزان ا

ن گونه كه ما مشاهده كرده ایم، حتی چنین 
آ
طی پانزده سال گذشته انعطاف پذیر بوده اند. ا

تركیب های عجیب و غریب مانند ساخته های اخیر استلا می تواند به راحتی نقاشی به حساب 
ن ها را طبق معمول ادامه دهندۀ 

آ
 این گونه نیست و در این صورت می توان ا

ً
ید، گرچه یقینا

آ
ا

نقاشی درك کرد.

ن كارهای بیش از حد احساسی استلا را می توان به سادگی به 
آ
در یك حال و هوا كه در ا

عنوان نقاشی در نظر گرفت این قابل درك است که کار های بارن اینگونه نیستند. بنابراین 
تعجب برانگیز نیست كه بارن به عنوان هنرمند مفهومی در نظر گرفته می شود، كسی كه 
ن را جنبه های 

آ
ن چه كه مارسل دوشان ا

آ
كاری به جنبه های قابل مشاهده نقاشی ندارد )یا ا

كید 
أ
شبكیه ای می نامد.( اما بارن همیشه به طور ویژه روی قابل مشاهده بودن كار خود تا

ن. چون او خیلی خوب می داند كه هنگامی كه نوارها 
آ
می كند، یعنی ضرورت مشاهده شدن ا

می گردد.  درك  محض"  "حماقت  عنوان  به  نقاشی  می شوند،  مشاهده  نقاشی  عنوان  به 
در لحظه ای كه كار بارن قابل مشاهده می شود، رمز نقاشی از بین رفته و تكرارهای بارن 

می توانند متوقف شوند: در نهایت پایان نقاشی به رسمیت شناخته می شود.

مریکا -لیتوانی تبار )1903-1970(. 
آ
Rothko Mark -55: نقاش اکسپر سیونیست انتزاعی ا

ـی و یکی از از چهره های پیشرو در جنبش اکسپرسیونیسم انتزاعی )1904-1980(. ـ مریکای
آ
still Clyfford -56: نقاش ا

Braque George -57: نقاش فرانسوی قرن بیستم در سبک های فوویسم و کوبیسم )1883-1963(.

58 - همان، صفحات96-97.
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