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چکیده
ایــن مقالــه، با اســتفاده از روش تحلیلی - تفســیری، تحــول و تطور مفهوم نمود نزد فیلســوفان و اهمیــت آن در پژوهش های 
فلســفی از یونان باســتان تا قرن هجدهم را به بحث می گذارد. چگونگی تأثیر مفاهیم فلســفی بر نقاشــی های امپرسیونیســتی 
که نشــان دهیم ظهور مکتب امپرسیونیسم تحت تأثیر تحولات  به عنوان نمونۀ موردی انتخاب شــده اســت. هدف آن اســت 
خ داده اســت. بر اســاس فرضیۀ این مقاله، امپرسیونیسم را می توان تجلی هنری مفهوم نوینِ نمود در  مفهوم فلســفی نمود ر
که دگرگونی سبک های هنری، ربط مشخصی به تحولات فکر فلسفی دارند و  گرفت. نتیجۀ حاصل از این مطالعه آن است  نظر 
امپرسیونیسم این ربط را به خوبی متجلی می کند. این تحولات در قالب »مرئیت ناب« در نقاشی های امپرسیونیستی پدیدار 
شــده اســت. یعنی نقاشــی به جای بازنمایی ماهیت چیزها، بر نمود صرف آنها متمرکز می شــود و نحوۀ پدیدار شدنشــان را به 
تصویر می کشــد. جابه جا شــدن هدف نقاشــی از ماهیت به نمود چیزها، مهم ترین دستاورد امپرسیونیسم است. تخت شدن 
که شکل گیری هنر مدرن  گی این جابه جایی است. مقالۀ حاضر می کوشد نشان دهد  سطح تصویر و غیاب عمق، بارزترین ویژ
تــا حــد زیــادی ثمرۀ این تحول اســت، زیرا امپرسیونیســم ارزش هنری - زیباشــناختی نمود را احیا و آن را به یکــی از ارکان هنر 

مدرن مبدل می کند. 
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مقدمه
کلــی هر آنچه در زندگی ما جاری و ســاری اســت به نحوی  بــه طــور 
که جهــان پدیدار را  بــه نمود۱هــا ارتباط می یابد و همین ویژگی اســت 
به لحاظ فلســفی برای ما جذاب می کند. در واقع، مطالعۀ متافیزیکِ 
که ما  جهــانِ پدیــدار در حکم مطالعۀ ســاختار بنیادین جهانی اســت 
در آن زندگــی می کنیــم. بی آن کــه بخواهیم این جهــان را به نمودهای 
کــه ما  از  زیســت جهان  گفــت مفاهیمی  صــرف فروبکاهیــم، می تــوان 
کات  که بــا ادرا برمی ســازیم، در نهایــت وابســته اســت بــه نمودهایــی 
گرچــه نمود در جهــان اطراف ما  معمــول خــود دریافــت می کنیم. اما ا
حضور همیشگی دارد و ما را با آن نسبتی عمیق و وثیق است، تعریف 
آن بــا دشــواری های فلســفی متعــددی روبه روســت: نمود چیســت؟ 
این پرسشــی اســت اساســی برای کل تفکر فلسفی. پرسشــی دیگر: آیا 
نمــود، جانشــین امر واقعی اســت یا امــر واقعی را بر ما پدیــدار می کند؟ 
کــه بــرای ایــن پرســش ها ارائــه شــود، حــدود و ثغــور افق  هــر پاســخی 
کرد. در ســنت  تفکر فلســفی دربارۀ جهان را معین و مشــخص خواهد 
فلسفی، جهان غالباً به دو بخش ظاهر و باطن تقسیم می شود، جهان 
کات ماست و جهان باطنی  ظاهری یا جهان نمودها در دسترس ادرا
یا معقول، موضوع تأملات فلسفی و متافیزیکی است. مسئلۀ دیگری 
که فیلسوفان را به خود مشغول داشته، نسبت بین بود و نمود است. 
که به نمود درمی آید. از این  در واقع پدیدارشدن عبارت است از بودی 
منظر، شیوه های پدیدارشدن وابسته است به شیوه های بودن یا، به 
بیان دیگر، نمود همواره تجلی بیرونی یا مرئیتِ بود اســت. لذا شــیوۀ 
پدیدارشــدن چیزها، جزء جدایی ناپذیر شــیوۀ بودن آنهاســت، بدین 
که »خصایص یک شــیء در و از طریق نمود آن پدیدار می شــود«  معنا 
کــه »نمود به لحاظ نوع و  )Levinson, 2006, 341(. از همیــن رو اســت 
که  ماهیــت با واقعیــت فرقی ندارد، بلکه نمود همان شــیوه ای اســت 

.)Rescher, 2010, 6( »واقعیت خود را از طریق آن عرضه می کند
که چیــزی به نام نمــود وجود دارد، با پرســش های  گــر بپذیریــم  ا

دشــوارتری روبه رو می شــویم: نمود چگونه بر ما نمودار می شــود؟ آیا 
نمــود چیــزی دیگر، جهانی دیگــر را بر ما پدیدار می کند یا پس پشــت 
نمــود چیــزی وجــود ندارد؟ بــه بیان دیگــر، آیا مــا معمولًا نمــودِ یک 
ک می کنیم؟ آیا واقعیت اشــیاء پشت نمود  جهانِ فروپوشــیده را ادرا
مخفــی و محجوب اســت یا این واقعیت در مجــرای این نمود جاری 
می شود؟ اینها پرسش هایی متافیزیکی است؛ اما مطالعۀ نظری هنر 

نیز خواهی نخواهی با این پرسش ها روبه رو خواهد بود.
در بحــث از هنــر، یکــی دیگــر از مســائل مرتبــط بــا مفهــوم نمــود رخ 
می نمایاند: از زمان افلاطون بدین ســو، مفهوم نمود و توهم زا بودن آن 
با هنر عجین بوده و به مذمت هنر انجامیده است. در واقع باید پرسید 
ک و معیاری توهم زا دانسته می شود؟ نخست باید  نمود بر اساس چه ملا
کرد: بدانیم توهم به چه معناســت. توهم را می توان از دو جنبه تعریف 
ک می کند؛ درحالی که  ۱. شخص الف شیء واقعی ب را با ویژگی ج ادرا

شیء مذکور فاقد ویژگی ج است؛
ک می کند، درحالی که شیء مذکور در  ۲. شــخص الف شیء ب را ادرا

واقع وجود ندارد.        
کند. توهم نخســت  هنر قادر اســت هر دوی این توهمات را خلق 
کــه ای بســا نیــازی بــه توضیح نداشــته باشــد.  چنــان بدیهــی اســت 
بیننــده بــا دیدن قامت یک انســان در تابلویی واقع گــرا می پندارد در 
حــال دیــدن تصویــری واقعــی از انســان اســت، درحالی کــه می دانیم 
کوتاه نمایــی، هم پوشــانی و  انــواع ترفندهــای نقاشــانه )پرســپکتیو، 
غیره( درکارند تا این فیگور، »واقعی« به نظر برسد. توهم دوم مثلًا در 
که ونــوس یا آپولون  خ می نماید. می دانیم  نقاشــی های اســاطیری ر
وجــود خارجی ندارند، اما بوتیچلــی با تابلوی تولد ونوس این الهه را 
به ما نشــان می دهد یا، به بیان دقیق تر، توهم دیدن ونوس را در ما 
برمی انگیــزد. تندیس آپولوی بل وِدره نیز این خدای اســاطیری را در 

برابر ما مجسم و باز همان توهم را ایجاد می کند.    

متافیزیکِ»نمود«

که تفکر فلسفی دربارۀ نمود بسیار پیش تر از سقراط آغاز  می دانیم 
شــده اســت. پارمنیــدس )۵۱0 - ۴70 پیــش از میلاد(، بیــن نمودهای 
گذاشــته بود.  ناپایــدارِ مُــدرَک حواس و هســتی پایدار و بی تغییر تمایز 
بــه اعتقــاد او، هر آنچه حواس مــا دریافت می کند، چیزی نیســت مگر 
نمودهــای متغیــر و متکثــر، درحالی کــه جهــان یــک چیــز واحــد بیش 
نیســت. نتیجتــاً او بین جهــان مُدرَک حواس و جهان فی نفســه تمایز 
گذاشــت. جهــان فی نفســه صرفــاً از طریــق عقــل )لوگــوس( شــناخته 
به واســطۀ همیــن  پــس  نیســت.  راهــی  بــدان  را  و حــواس  می شــود 
گشــوده خواهد  که »طریــق حقیقت«  عقلانیــت پیشاســقراطی اســت 
شــد و آدمی ســرانجام به هستی ســرمدی و لایتغیر و لایتناهی خواهد 
کــه یکســره علیــه جهــانِ نمودهای محســوسِ  رســید. امــا فیلســوفی 

صرفــاً  را  حقیقــی  شــناخت  او  بــود.  افلاطــون  خاســت،  به پــا  متغیــر 
شــناخت مُثُــل ثابــت و پایــدار و لایتغیــر می دانســت. از دیــد او، بــرای 
گذشــت و  کســب معرفت حقیقــی باید از جهان نمودهای محســوس 
به ســوی جهان ایده ها ره ســپرد. در اینجا متافیزیــک مُثُل افلاطون را 
وامی گذاریم و می پردازیم به پیامدهای رویکرد او به هنر در مقام نمود 
صــرف. او نمــود را نقــص و، در نتیجــه، عــاری از حقیقت می دانســت.
گر شــیء را نه  افلاطون در رســالۀ سوفیســت )۲۳۵ -۳6( می گوید ا
کنیم، در  ک  آنچنان کــه هســت، بلکه آنچنان کــه پدیــدار می شــود ادرا
واقع دچار توهم شــده ایم. شــاهد مثال او نقاشی است. بیگانۀ رسالۀ 
که بر حقیقت چشم می پوشد  کســی است  سوفیســت می گوید نقاش 
و از آن صــرف نظــر می کنــد۲ تــا تصاویــری غیرواقعــی امــا بــه ظاهــر زیبا 
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و جــذاب۳ بیافرینــد. پــس ایــن هنــر از دید افلاطــون واقعیــت را فدای 
نمود و ظاهر زیبا می کند و لذا هنری است نکوهیده و مذموم. چنین 
هنرمندانــی »کاری بــه حقیقــت ندارنــد و در پــی نســبت های واقعــی 
کــه آنچه  کنند  نیســتند، بلکــه می کوشــند نســبت ها را چنــان نمایان 
بــه تقلیــد پدیــد آورده اند زیبا به نظر برســد« )افلاطــون، ۱۳80، ۱۴۱0(. 
افلاطــون ایــن بحث را در رســالۀ جمهــوری با تفصیل بیشــتری دنبال 
می کند. ســقراط می پرســد نقاش چیزها را »چنان که هســتند مجسم 
می کند یا چنان که نمودار می شــوند۴؟« )همان، ۱۱70(. پاســخ سقراط 
روشــن اســت: نقاشــان نمود چیزهــا را بازآفرینــی می کننــد و نمود هم 
کــه دیدیــم، از دید  مطلقــاً بــه شــناخت۵ راه نخواهــد بــرد. همان گونه 
افلاطــون فقــط مُثُل یا ایده ها حقیقی انــد و البته صورت های مثالی با 
که نقاشان چیزها را چنان که  حواس شناخته نمی شوند. پس »از آنجا 
بــه دیــده آشــکار می شــوند بازنمایــی می کنند، بــه چیزها نــه چنان که 
واقعاً هستند بلکه چنان که به نظر می آیند می پردازند، و لذا در سطح 
گمان6 و سرگشتگی می مانند« )گیجر، ۱۳۹۲، 6۴(. از همین رو، نقاشی 
صرفــاً نوعی ســرگرمی اســت و درگیر ظواهر و نمودهــا، و »هدفش لذّت 
رســاندن بــه بیننده بــا خلق صورت ظاهــری واقعیت اســت« )همان، 
6۵(. ایــن دیــدگاه قرن ها بر فرهنگ غرب ســیطره داشــت، آنچنان که 
تعریف هنر نزد اغلب متفکران »عبارت بود از تقلید یا، به بیان مورخان 

هنر مدرن، ثبت نمودها« )دانتو، ۱۳۹۴، ۱6(.  
کــه پایه گذار ســنت فلســفی نوافلاطونی بود، مســیر  فلوطیــن نیــز، 
کل حقیقت  گرفــت، او نیز مُثُل را منزل و مــأوای  افلاطــون را در پیــش 
می دانست و معتقد بود »حقیقت در عالم محسوس به دست نمی آید. 
 Mehlis,( »8جهان محســوس7 جهــان تصاویر اســت و نمودهای فــرّار
1924,118(. از فلوطین تا فلسفۀ مدرن محکومیت نمود به قوت خود 
که دکارت تا مرز نفی نمود محســوس پیش رفت و  باقی بود. تا جایی 
گفــت ماهیت حقیقی چیزهــا  »به هیچ روی با حــواس یا تخیل معلوم 
نمی شود، بلکه ’فقط عقل‘ آن را درک می کند« )کاتینگم، ۱۳۹۳، ۱۴۹(. 
بایــد تا اواخر قرن هجدهم منتظر بمانیم تا در نهایت نمود در تأملات 
کند. نمود نهایتاً به یکی  و تفکرات فلسفی و زیباشناختی جایی پیدا 
از مضامیــن اصلی فلســفۀ مدرن مبدل شــد. ژان آنــری لامبر )۱7۲8-

کتــاب پدیدارشناســی  کــه در  کســی بــود  ۱777( احتمــالًا نخســتین 
کــرد و آن را حد فاصــل بین حقیقت  )۱76۴(، اهمیــت نمــود را احیــاء 
کنید بــه: Lambert, 2002(. به لطف تفکرات  کــذب جای دارد )نگاه  و 
که نمود دوباره به مباحثات فلسفی بازگشت، زیرا از دید او،  لامبر بود 
کذب، یعنی هســتی بینابینی  نمــود هــم از حقیقت بهــره دارد و هم از 
کاری  ک بصــری انســان را جــز بــا نمــود  دارد: حقیقــی اســت زیــرا ادرا
کذب است زیرا نمود همۀ حقیقت را در اختیار ما نمی گذارد.  نیست؛ 
کــه  کانــت )۱7۲۴ -۱80۴( در نقــد قــوۀ حکــم )۱7۹0(،  ایمانوئــل 
می توان آن را ســنگ  بنای زیباشناسی مدرن نامید، در بحث از حکم 
کرد.  ذوقــی و به ویــژه در دقایق چهارگانۀ امر زیبا در مفهوم نمود تأمل 
که ارزشیابی امر زیبا باید بی غرض  کانت اشاره می کند  کوتاه،  به بیان 
غ از هرگونــه علاقه صــورت پذیرد. داوری ذوقی برای دســت یابی  و فــار
بــه ایــن ســطح از بی علاقگــی باید صرفاً به نمود شــیء زیبــا معطوف و 
منحصر باشــد. به بیان دیگر، باید وجود مادی شــیء و ســودمندی و 

گیرد و به حالت  کارایی آن، به تعبیر پدیدارشناسان، بین الهلالین قرار 
تعلیــق درآیــد: »داوریِ زیبایــی محــض صرفــاً بــه نمود شــیء محدود 
می شــود« )Wicks, 2013, 30(. مــا فقط زمانی چیزی را زیبا می بینیم 
کانت  که  که نمود زیبای آن ما را تحت تأثیر قرار دهد. از همین رو است 
کار دارد« )کانت،  می گویــد زیبایــی »در حقیقــت فقط با صــورت ســر و 
۱۳8۳، ۱۳6(. به این ترتیب، موضوع داوری زیباشناختی فقط و فقط 
گامی است بزرگ به سوی خودآیینی  نمود شیء زیباست و لاغیر. این 
اثر هنری و زمینه ای است برای پیدایش هنر انتزاعی در سده های آتی. 
از ایــن منظــر، اثر هنــری از خــودش می روید و »بنیان هر چیزی اســت 
که در آن به ظهور می رســد« )Maldiney, 2007, 22(. پس اثر می تواند 
اصــل تقلیــد از طبیعــت را وانهــد و غایتــی جز خودش نداشــته باشــد. 
نمــود یــا فرم اثــر هنــری، موضوع ارزشــیابی زیباشــناختی اســت و، به 
کانت درباره ی زیبایی بی تردید فرمالیســتی  همین ســبب، »نظریه ی 
کانت بیــن زیبایی  کــه  اســت« )Wicks, 2006, 53(. بی ســبب نیســت 
آزاد و زیبایی وابسته تفکیک قائل می شود و زیبایی حقیقی را زیبایی 
آزاد برمی شــمارد. اما زیبایی آزاد چیســت؟ زیبایی آزاد به چیزی غیر از 
کانت، غایتــی جز خودش ندارد.  خــودش ارجــاع نمی دهد و، به تعبیر 
مثــلًا نقــوش اســلیمی را می تــوان نمونــه ی اعــلای زیبایــی آزاد در نظر 
گرفت زیرا بیننده جز نمود بصری محض، چیز دیگری در آن نمی تواند 
کانت به  دید. به این ترتیب، نمود محض و زیبایی آزاد در زیباشناسی 
اینهمانی می رســند و »این زیبایی آزاد در نهایت آزادی نمود و فرم ]از 
کانت   .)Guibet Lafaye, 2006, 513( »هرگونــه غایت[ را بیــان می کنــد
همچنیــن در بحــث از طبقه بنــدی هنرهــا، هنرهای تجســمی۹ را هنر 

»نمود محسوس«۱0 نامید )کانت، ۱۳8۳، ۲6۴(. 
کانت بود و  فریدریش فن شــیلر )۱7۹۵ـ۱80۵( وارث اندیشــه های 
کتاب نامه هایی در تربیت زیباشــناختی انســان )۱7۹۵(، اهمیت  در 
گرفــت. او نه تنهــا تعبیر  بی ســابقه ای بــرای نمــود محســوس در نظر 
کرد  کانتی »بی علاقه«۱۱ را با »دلبستگی به نمود«۱۲ جایگزین  مشــهور 
گرفت۱۳، بلکه در تمدن بشــری  و ذات هنرهــای زیبــا را نمــود در نظر 
که ســوزان لانگر  جایگاهــی رفیــع بــرای نمــود قائل شــد. همان گونــه 
کــه اهمیت  کرده اســت »شــیلر نخســتین متفکــری بود  خاطرنشــان 
نمــود بــرای هنــر را یــادآور شــد« )Langer, 1953, 49(. شــیلر در نامــۀ 
بیست و ششم نوشت: خرسندی از نمود۱۴ یکی از نشانه های آزادی 
کــه انســان از خلــق و خــوی حیوانــی فاصله  اســت و نشــان می دهــد 
گرفتــه، »بی تفاوتــی نســبت بــه واقعیت و دلبســتگی به نمود نشــانۀ 
گامــی تعیین کننــده به ســوی فرهنگ  گســترش حقیقــی انســانیت و 
اســت« )شــیلر، ۱۳8۵، ۱6۹(. در تحلیل نهایی، شــیلر نمود را سرآغاز 
که از  بشــریت می دانســت زیــرا »نمــودِ هــر چیــز، همــواره اثری اســت 
انســان سر می زند« )پیشــین، ۱70(. شیلر عقیده داشت دست یافتن 
بــه آزادی حقیقی و برپایــی جامعه ای آزاد، تنها از رهگذر »نمودهای 
زیباشــناختی«۱۵ امکان پذیر می شــود، زیرا دســتیابی بــه یک جامعۀ 
کنش مســتقیم سیاســی غیرممکن اســت، چه این  اخلاقی از طریق 
تلاش از طریق آموزش سیاســی صورت پذیــرد، چه از راه انقلاب. لذا 
در نامــۀ بیســت و هفتــم می نویســد: »در قلمــرو نمــود زیباشــناختی 
که آرمان برابری متحقق می شــود« )پیشــین، ۱87(. افزون بر  اســت 
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که آزادی می تواند پدیدار شود در نمود زیباشناختی  این، تنها جایی 
که زنجیرۀ علت و معلولی حیات مادّی  اســت زیرا در این نمود است 
گسســته می شــود. هنرْ انســان را از ســطح مادیت محض رها  انســان 
می کند و او را به قلمرو زیبایی می برد، به جایی ورای زمان و مکان و 
که شــیلر در نامۀ بیست و سوم، زیبایی را  قانون علیت. این جاســت 

»یگانه بیان ممکنِ آزادی در نمود«۱6 تعریف می کند.     
که زیباییْ نمود محسوس  کرد  کانت در نقد قوۀ حکم اعلام  وقتی 
که بعدها هگل )۱770-  امر الهی است، در واقع بستری را فراهم آورد 
کند میــان نمود و ایدۀ  ۱8۳۱( توانســت بــر مبنــای آن پیونــدی برقرار 
که زیبای هنری  کانت، عقیده داشــت  مطلــق. البتــه هگل، برخلاف 
مافــوق زیبــای طبیعی اســت و تجلی ایده به حســاب می آید. هگل، 
که  کــرد و در واقــع پذیرفت  هنــر را »تجلــی محســوس ایــده«۱7 تعریف 
هنر صرفاً با نمود محســوس قابل درک و شــناخت اســت. او از جمله 
که در نظام فلســفی خود جایگاه قابل بحثی برای  فیلســوفانی است 
که از »حقارت نمود و توهمات  امر محسوس در نظر گرفت و با کسانی 
ناشــی از آن« )Hegel, 1995, 14( ســخن رانــده بودنــد از در مخالفت 
که هنــرْ نمود خلق می کند و توهم زاســت.  درآمــد. او بــر این بــاور بود 
امــا ایــن نمودهــا واقعــی اســت. لــذا »قــدرت منحصربه فــرد و عظیم 
هنــر« عبارت اســت از قابلیت آن در عرضۀ یک »حضــور بیرونیِ صرفاً 
غیرواقعی« )Ibid, 67(. پس هنر از آنچه غایب اســت تصویر و تجســم 
عرضــه می کنــد. به این ترتیــب، هنر »علایــق عالی معنــوی را برآورده 
که  می کنــد« )Ibid, 56(. از دیــد هــگل، نمود در هنرْ واقعی اســت چرا 
بلاواســطه بــا وجود پیوند دارد و حقیقــت از طریق همین نمود خود 
را متجلــی می کنــد: »نمود جــزء لاینفک ذات اســت و حقیقت وجود 
گر نمــوده و بازنموده۱8 نمی شــد« )Ibid, 14(. می بینیم  نمی داشــت ا
که حقیقت می پیماید تا پدیدار شــود.  که نمود همان طریقی اســت 
حقیقــت البتــه در جهــان بیرون هــم نمودار می شــود، اما به شــکلی 
که این توهمات و آشفتگی ها  آشفته و دلبخواهی. تنها در هنر است 
بــه واســطه ی ذهــن هنرمنــد از میــان مــی رود و حقیقــت - نمــود در 
که نمود  عالی تریــن صورتــش پدیدار می شــود. هگل نتیجه می گیــرد 
هنری صرفاً عرضۀ تصویر یا توهم از چیزی نیست، بلکه نمودی است 
 .)Ibid, 15( »کــه نهایتــاً »وجودی حقیقی تــر را پدیــدار می کنــد عالــی 
گرچــه هــگل مــرز بیــن نمــود و حقیقــت را بــه یــک معنــا از میــان 
کــه امــر محســوسِ  برداشــت، همچنــان افلاطونــی باقــی مانــد چــرا 
بلاواســطه را ناچیــز می دانســت و معتقــد بــود امــر حقیقی را فاســد و 
مخفی می کند. امر محســوس در نظام فلسفی او مانع و رادعی است 
که هگل  که نمی گذارد روح آزاد شــود و به ایده بپیوندد. این جاســت 
هنــر را حــد وســط۱۹ در نظــر می گیــرد. او هنــر را ارزشــمند می داند چرا 
کــه واســطۀ انتقــال معرفــت متافیزیکــی اســت، امــا ایــن ارزش حد و 
حــدودی دارد زیرا رســانۀ مــادّی هنر نمی توانــد تمام آنچــه را فراتر از 

کند:  کامل منتقل  قلمرو ماده است به طور 
»مســلماً امــر محســوس ضرورتاً بایــد در اثر هنری حاضر باشــد، اما 
صرفــاً می توانــد همچــون ســطح و همچــون نمــودِ امــر محســوس 
پدیدار شود. زیرا روح در بُعد محسوس اثر هنری نه در جستجوی 
کلی  بافتــار مــادّیِ عینی۲0 اســت ]...[ و نه در جســتجوی اندیشــۀ 

و صرفــاً ایــده آل، بلکــه خواهــان حضــور محســوس اســت و بــرای 
کلۀ مادیــش آزاد شــود.  محســوس ماندن نبایــد به هیــچ رو از شــا
بنابرایــن، امــر محســوسِ حاضــر در اثــر هنــری، در قیاس بــا وجود 
بلاواســطۀ چیزهــای طبیعــی، بــه مرتبــت نمود صــرف ارتقــاء پیدا 
می کند، و اثر هنری در جایگاه حد واسط بین محسوس بی واسطه 

)Ibid, 55-56( »و اندیشۀ ایده آل قرار می گیرد
گرچــه زیبایــی هنــری می توانــد نمــود امــر معنــوی باشــد و  امــا ا
کنــد، نمی توانــد از مادّیتــش آزاد شــود  دسترســی بــه آن را تســهیل 
و لــذا جایگاهــی بینابیــن خواهــد شــد و حد فاصــل بین امــر مادی و 
گرفــت. »ناهمخوانــی بحرانــی رویکرد هگل  امــر معنــوی قــرار خواهد 
گی هنر اســت.  بــه هنــر« )Wicks, 1993, 350( نیــز نتیجــۀ همین ویژ
که چنیــن رویکردی مختص هگل نیســت. برای  امــا نبایــد از یاد برد 
مثال، اســکار وایلــد )۱8۵۴-۱۹00( نیز به این »ثنویت زیباشــناختی« 
که با  که طبیعتْ مادّه ای است  اشــاره می کند و می گوید »همان گونه 
که خود را به واسطۀ مادّه بیان  روح می ســتیزد، هنر نیز روحی اســت 

 .)Wilde, 1914, 190( »می کند
یکی از مهم ترین فیلسوفانی که در دفاع از نمود زیباشناختی سخن 
گفــت، فریدریــش نیچــه )۱8۴۴- ۱۹00( بود. در واقــع، طرح و برنامه ی 
گونکردن فلسفۀ افلاطون و برانداختن سلطۀ  اصلی او عبارت بود از واژ
چندهــزار ســالۀ آن. از همیــن رو، او به ســتایش از نمود برخاســت و آن 
را یکســره حقیقــی دانســت. نیچه البته وارث اندیشــه های شــوپنهاور 
)۱788- ۱860( هم بود و ارزش گذاری نمود را از او آموخت. شــوپنهاور 
 Schopenhauer,( »کافــی هنــر را »رؤیّت چیزها مســتقل از اصل جهت 
239 ,2004( می دانست و رؤیّت و مشاهدۀ چیزها را اصل اساسی هرگونه 
گســترۀ مفهوم  تجربــۀ حقیقــی زیباشــناختی در نظــر می گرفت. نیچه 
نمود را تا سر حد ممکن وسعت داد و آن را مبنای مشترک هرگونه تفکر 
گرفت و نوشــت: »هنر با نمود  فلســفی و هرنوع آفرینش هنری در نظر 
بماهــو نمــود ســروکار دارد و، بنابراین، نه در پی فریفتن، بلکه یکســره 
حقیقی اســت«Nietzsche, 2014, 213( ۲۱(. او حتی تا آنجا پیش رفت 
که در زایش تراژدی )۱87۲( از »مرهم شفابخش نمود۲۲« سخن گفت و 
گرفت.  ک حقیقت در نظر  نمود هنری را حجابی برای منظرۀ دهشتنا
کــه مفهــوم نمــود چگونه طــی قرن  تــا اینجــا بــه اختصــار دیدیــم 
کرد و  هجدهــم و نوزدهــم دوبــاره در تفکرات فیلســوفان ظهور پیــدا 
جایگاه بســیار مهمی یافت. بنابراین، تأمل و تفکر دربارۀ هنر یا آنچه 
می توان »رویکرد زیباشناختی« نامیدش تنها با احیای مفهوم نمود 
ممکن شد. در واقع، نقطۀ تمایز رویکرد زیباشناختی از رویکردهای 
علمی و اخلاقی و اجتماعی و سیاسی همین توجّه تامّ و تمام به نمود 
چیزهاست. لذا رؤیّت زیباشناختی »صرفاً به نمود بیرونی اعیان و به 
گی های محسوس و صورتشان  سطح مرئی و ملموس آنها ]...[ و ویژ
گر موضوع زیباشناســی  معطوف اســت و بس« )Basch, 1921, 12(. ا
که  گفت  را مطالعــۀ »نمــود بیرونی ابژه ها« در نظــر بگیریم، می توانیم 
زیباشناســی به یک معنا »پدیدارشناســی« اســت. پس زیباشناســی 
کنــار می گذارد و  )برخــلاف متافیزیــک( بحــث در بــاب جوهر اشــیاء را 
)برخــلاف علــم( هیــچ هدفی برای تشــریح ژرفای ســاختار مادی آنها 
ندارد. زیباشناسی، فروتنانه خود را وقف نمود امر محسوس می کند 



۹

که »در  و به تجربۀ بلاواسطۀ جهان مقید می ماند. از همین رو است 
حیطــۀ زیباشناســی جــز نمــود و تصویر و صــورت چیز دیگــری وجود 

.)Ibid, 13( »ندارد

نمودناب:امپرسیونیسم

نقاشــی همانــا آفرینــش نمودهاســت. این نمــود بایــد دیدارپذیر 
کــه یک چیــز به واقع هســت.  باشــد، یعنــی »نمایــی« باشــد از آنچــه 
که ســاختار برپا دارندۀ  قاعدتاً نمای یک ســاختمان پوششــی اســت 
آن را می پوشــاند و، در عیــن حــال، ســاختمان را بــرای مــا دیدارپذیر 
می کنــد و بــدان زیبایــی می بخشــد. لــذا ترســیم یــک ســاختمان در 
حکم ترســیم نمای بیرونی آن است. نقاشی نیز نمای بیرونی چیزها 
که به چیزها نما و نمود جدید  کســی اســت  را خلق می کند. هنرمند 
می بخشــد. مثــلًا هنرمنــد نقــاش »می بینــد و چیــزی را دیدارپذیــر 
کــه بی وجــود او همــواره بیــرون از امــر مرئــی باقــی می ماند«  می کنــد 
)Marion, 1989, 50(. ســزان می گفــت »بایــد همــواره بــه پدیدارهــا 
که واقعیت و وجود  بازگشــت و ]...[ بــه جهان مرئی وفــادار ماند، چرا 
که  در جهان مرئی اســت« )Lageira, 2006, 292(. در نقاشــی اســت 
که هرچــه در تابلو  بــود و نمــود بــه یکپارچگی می رســند، بدیــن معنا 
که دیــده می شــود. اذعان بــه ایــن یکپارچگی  هســت همانــی اســت 
کــه بــا امپرسیونیســم آغاز  و تحقــق آن روی بــوم ثمــرۀ تحولــی اســت 
شــد. در واقع »امپرسیونیســت ها نقاشــی را مطالعۀ عینیِ نمودهای 
کار بر روی طبیعت می دانســتند. آنان ]...[ می خواســتند  بصری۲۳ و 
کننــد و اشــیاء را بــر مبنای  نحــوۀ بــه دیــد درآمــدنِ اشــیاء را نقاشــی 
کات لحظه ای و محاط و ممزوج در جوّ و نور اطرافشان به تصویر  ادرا

کست، ۱۳۹۲، ۱۱۴(.  بکشند« )لا
تاریخ نقاشــی غرب، دست کم از رنسانس تا امپرسیونیسم، تاریخ 
»پیکار« با سطح تخت بوم یا »نفی« آن بوده است. پرسپکتیو نماد و 
که می کوشیدند این سطح تخت را نفی  نمونۀ تلاش نقاشــانی اســت 
کلاسیک می کوشیدند به  کنند. نقاشــان  و با تجســم ژرفا آن را ابطال 
که هســتند بــه تصویر  جــای نمــود مســطح بصری، چیزهــا را آن گونه 
که می خواســت »شــیء را با بازتاب  بکشــند. آنان پیرو ســنتی بودند 
تصویری آن یکی بینگارد« )آرنهایم، ۱۳۹۲، ۱6۱(. انشــقاق بین بود و 
ک معمول انســان  نمــود از همین جا پدیدار شــد، زیرا اولًا ژرفا در ادرا
که ما جهــان اطرافمان را بر اســاس  بــه چنــگ نمی آیــد؛ به ایــن معنا 
ک معمــول فقــط  گریــز نمی بینیــم و ادرا پرســپکتیو خطــی و نقــاط 
فاصله هــا را بــه ما می دهد نه ژرفا را. امپرسیونیســت ها از این »توهم 
گاه بودند و تلاش داشــتند به ســطح تخت بوم وفادار بمانند.  ژرفا« آ
که در جهان واقعی  که بودن چیزها، یا چیزها آن گونه  آنــان دریافتند 
هستند، اصلًا و اساساً قابل بازنمایی نیست. هر آنچه روی بوم نقش 
که در یک ترکیب بندی  می بندد تکه ها و لکه های تخت رنگی اســت 
که بــا این  گــرد هــم می آینــد. پــس می پرســیدند چــه اصــراری اســت 
کنیم؟ ثانیاً، بودن یک  سطح تخت به مبارزه برخیزیم و توهم آفرینی 
مقولۀ پیچیدۀ هستی شــناختی اســت و نمود تنها یکی از وجوه آن را 
منکشــف می کند. هر چیزی در جهان در یک افق زمانی، در نســبت 

بــا چیزهای دیگــر، از منظر بینندگان مختلــف و متفاوت، در خدمت 
گون و در معرض دگرگونی دائمی اســت. نقاشــی و هنر به  گونا اهداف 
طریق اولی نمی توانند تمامی این وجوه هستی شناختی را به چنگ 
که باید »بودن در نقاشــی«  کنند. از همین رو اســت  آورند و بازنمایی 
گرفت. وقتی درختــی را روی بوم  کمینه گرایانــه در نظر  را بــه معنایــی 
می بینیــم، در واقــع یکــی از نمودهــای ممکــن از یــک درخــت واقعی 
را مشــاهده می کنیــم. درخت روی بــوم، علی رغم تشــابهاتش با یک 
درخــت واقعــی، مطلقاً واقعی نیســت بلکه تصویری اســت دو بُعدی 
و منبعــث از تصویر ذهنی هنرمند نقاش و برگذشــته از مســیرهای پر 
پیــچ  و خــم عملکردهــای روان تنی او. پس ما به یــک معنا نمودی از 

تصویر ذهنی نقاش را می بینیم و نه درخت واقعی را.
چه بسا همین پیچیدگی های هستی شناختی و معرفت شناختی 
گذار عبارت  گذار از »شــمایل« به »تصویــر« را دامن زد. ایــن  کــه  بــود 
بــود از نفی »عمق معنوی« برای رســیدن به »ســطح بصــری«. البته 
شمایل صرفاً یک تصویر، یک نمود بصری نبود بلکه با »چشم پوشی 
بیــان  و  حرکــت  حالــت،  رنــگ،  ساده ســازی  بــا  و  ژرفــا  و  حجــم  از 
می توانست حالت مادی انسان و جهان را از میان بردارد« )آرنهایم، 
۱۳۹۲، ۱8۱(. هنــر رنســانس دقیقــاً در جهــت احیای همیــن »حالت 
گسست از  کواتروچنتو۲۴ نخســتین مرحلۀ  گام برمی داشــت.  مادی« 
گرچه همچنان مســیح و ســایر شــخصیت های  شــمایل نگاری بود. ا
کشــیده می شــدند، ایــن تصاویــر خصلــت  کتــاب مقــدس بــه تصویــر 
زیباشــناختی  رفته رفتــه  و  داده  دســت  از  را  شمایل گونشــان 
که قدیس یوحنای دمشــقی )67۵- 7۴۹(  شــده بودند. همان گونــه 
گفته اســت، مؤمنان با دیدن شــمایل ها به رؤیت الوهیت و معنویت 
رهنمون می شــوند. در واقع، مؤمنان مسیحی هنگام زانو زدن و دعا 
خوانــدن »نــه شــمایل مســیح را بلکــه تجلــی او در تصویــر را اجلال و 
کرام می کنند« )McGuckin, 2008, 335(. پس شــمایلْ نمود صرف  ا
نیســت، بلکه مسیحِ متجلی اســت. برای همین شمایل باید صریح 
و بی واسطه باشد، یعنی مطلقاً توهم ایجاد نکند. رویگردانی از خلق 
توهم یعنی نفی پرســپکتیو و حجم پردازی و ســایر ترفندهای بصریِ 
خالق ژرفا. پس شــمایل به ســطح تخت تصویر خیانت نمی کند زیرا 
»تصویرســازی با دســتکاری اشــیا برای ایجاد توهم ژرفا، معصومیت 
که  خود را از دست می دهد« )آرنهایم، ۱۳۹۲، ۳۱7(. اما، همان گونه 
رِژیــس دوبــره خاطرنشــان می کند، تاریخ نقاشــی غرب عبارت اســت 
بدیــن   .)Debray, 1992, 316( ۲6»بــه »نمــود از »تجلــی«۲۵  گــذار  از 
کــه آنچــه در شــمایل های مقدس متجلی اســت و امــر معنوی  معنــا 
را بــرای مؤمنــان حاضر می گرداند، جایش را بــه نمود صرفاً اینجهانی 
چیزها وامی گــذارد. این چنین نمادپردازی جایش را به نمودپردازی 
گرفت  می دهد. البته شمایل را می توان سرنمون۲7 هنر مدرن در نظر 
زیرا، دست کم به لحاظ فرمی، به آرمان های هنر مدرن پایبند است: 
شــمایل به ســطح تخت تصویر وفادار می ماند و از خلق توهم بصری 
که برخــی تاریخ نقاشــی غرب از  اجتنــاب می کنــد. از همیــن رو اســت 
کواتروچنتــو تــا قرن نوزدهم را تاریخ یک »انحــراف« تعبیر می کنند. از 
همــه مشــهورتر، تعبیر آندره بــازَن )۱۹۱8ـ۱۹۵8( منتقــد و نظریه پرداز 
گناه نخســتینِ نقاشی غرب  که می گوید »پرســپکتیو،  ســینما، اســت 
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بــود« )بازن، ۱۳۹۳، ۱۲(. از دید بازن، با ظهور عکاســی مســیر حرکت 
نقاشی به جای خود بازگشت. 

»بازگشــت بــه نمــود« بی تردیــد دســتاورد بــزرگ امپرسیونیســم، و 
بــه تصویرکشــیدن نمود نــاب یکــی از اهــداف امپرسیونیســت ها بود. 
ک می شــود و، بــه  ایــن نمــود بــه واســطۀ تأثــرات حســی نقــاش ادرا
کرد:  همین ســبب، می توان امپرسیونیســم را به »تأثرنــگاری« ترجمه 
کــه ما به  گاهی داشــتند  »امپرسیونیســت ها عمیقــاً بــه ایــن واقعیت آ
که می بینیــم توجه دقیقی مبــذول نمی داریم و تنها  غالــب چیزهایی 
گذرا از نمود آنها را دریافت می کنیم« )گراهام، ۱۳8۳،  انطبــاع یا تأثری 
۱۹۳(. پــس هنرمنــد در این ســبک صرفــاً به تأثرات بی واســطۀ بصری 
متکــی اســت و، از همین رو، به جــای پرداختن به ماهیــت چیزها، به 
کتفا می کند. این »به سطح آمدن نقاشی«،  نمود و جلوۀ بصری آنها ا
این »تخت شــدگی«، نتیجۀ تحولی بنیادین در هنرهای بصری اســت 
و نقطــۀ عطفــی در تاریــخ هــزاران ســالۀ نقاشــی غــرب. البتــه پیــش از 
کــروا )۱7۹8- امپرسیونیســت ها این دگرگونی آغاز شــده بود. اوژن دُلا

کانت، نوشــت: »طراحی  ۱86۳(، نقاش فرانســوی و آشــنا با آرا و افکار 
کار  که هســت، زیــرا ایــن  نــه بــه معنــای ایجــاد شــیئی اســت آنچنــان 
که پدیدار می شود«  پیکرتراش اســت؛ بلکه خلق شــیء اســت آنچنان 
)Delacroix, 1923, 14(. تاریــخ نقاشــی غــرب دو نقطــۀ عطــف دارد: 
رنســانس و امپرسیونیســم. اولــی تصویــر را بــه عمــق می بُــرد و دیگری 
آن را بــه ســطح مــی آورْد. ای بســا بتوان ایــن تاریــخ را دیالکتیک میان 
گرفت. امپرسیونیسم، مکتبی  سطح و عمق، و واقعیت و نمود در نظر 
گاهی نقاشــی« را به منصۀ ظهور رســاند، به این معنا  که »خودآ اســت 
که امپرسیونیســت ها دریافتند رســانۀ نقاشــی، بومی اســت مسطح و 
که آلبرتی می گفت، پنجره ای شفاف و  مســدود و قرار نیســت، آنچنان 
گشــوده رو به جهان باشــد. آنان »به خوبی می دانســتند آنچه نقاشی 
 .)Venturi, 1941, 36( »می کنند نه واقعیت، بلکه نمود واقعیت است
ادوار مانــــــــه )۱8۳۲-۱88۳(، یکــــــــی از پیشــــــــگامان نقاشــــــــی 
امپرسیونیســــــــت، این هنر را  از زیر بار ســــــــنت هزاران سالۀ تقلید از 
کرد و او  طبیعت )میمه ســــــــیس( رهاند. مانه، بــــــــوم را »بازتعریف« 
که »تمامی فنون ابداع شــــــــده از زمان جوتو برای تبدیل سطح  بود 
 .)Janson, 1992, 382( »گذاشت کنار  تخت بوم به فضای بصری را 
در واقع، تابلوهای او »به جای آن که واقعی به نظر برسند، واقعیت 
مختص به خودشــــــــان را پدیدار می کنند« )Guérin, 2003, 77(. آثار 
او نمود بصری جهان را هویدا می کند. این چنین، نقاشــــــــیْ واقعیت 
که هســــــــت، بلکه آنچنان که نمودار می شود به تصویر  را نه آنچنان 
می کشــــــــد. از دید مانه، بیننده باید به سطح تخت بوم بنگرد و نه 
که ونتوری خاطرنشــــــــان می کند »تماس با  از طریق آن. همان گونه 
گام در هنر است. این شــــــــرط اساسی هنر است و  نمود نخســــــــتین 
ک حسی، در  بی وجود آن هیچ هنری وجود نخواهد داشــــــــت. ادرا
 .)Venturi, 1941, 38( »ک نمود است کل هنر، همانا ادرا مقام منشأ 
که امپرسیونیسم به یک معنا بازگشت به  گفت  از این منظر، می توان 
سرآغاز آفرینش هنری است. میشل فوکو در تحلیل آثار مانه به این 
که این نقاش امپرسیونیست دریافته بود »بومْ  نکته اشاره می کند 
تخت و عمودی است، یعنی ســــــــطحی است دوبُعدی و فاقد ژرفا« 

گسســــــــتی  نوازندۀ فلوت )۱866(،  تابلوی   .)Foucault, 2009, 42(
کلاسیک غرب. این تابلوی مانه نه ژرفا را به  است از ســــــــنت نقاشی 
کاملًا تخت است و  نمایش می گذارد و نه پرسپکتیو را. پس زمینۀ اثر 
گویی فیگور نوازندۀ فلوت به آن چسبیده. افزون بر این، نور تخت 
کل تابلو، هرگونه توهم ژرفا را از میان می برد.  و یکدســــــــت تابیده بر 
این اثر، مرز میان نمود و واقعیت را به حداقل تقلیل می دهد و، این 
چنین، حقیقت رسانۀ نقاشی، یعنی بوم مسطح، را هویدا می کند.   
نقاشی عبارت است از پژوهش در روی دادنِ نمودها. مانه در ۱8۹0 
به نقاشان توصیه می کند: »وقتی نقاشی را شروع می کنید، سعی کنید 
کنید چه چیزی پیش چشم دارید، درخت، خانه، مزرعه یا  فراموش 
هر چیز دیگر. فقط یک مربع آبی، یک مستطیل صورتی، یا یک رگۀ زرد 
که می بینید نقاشی  را از اینجا و آنجا بگیرید و آن را دقیقاً همان گونه 
کنید، با همان رنگ و شــــــــکل مختص به خودش. این رنگ و شکل 
Châ�( »کرد نهایتاً تأثر بی واســــــــطۀ محیط را به شما منتقل خواهند 
که نقاش  teau, 1999, 116(. نقاشِ نیلوفرهای آبی۲8 آشکارا می گوید 
باید رویکرد طبیعی اش را به حالت تعلیق درآورد و نمود بصری صرف 
که می بیند. این گونه است که چشم  کند، یعنی فقط آنچه را  را نقاشی 
ک اشیا صرف نظر می کند و  نقاش »از ســــــــاختارهای عینی قابل ادرا

 .)Passeron, 1962, 126( »صرفاً به فرهنگ نمود۲۹ می پردازد
که اصل یگانه ی  کنراد فیدلــــــــر )۱8۴۱- ۱8۹۵( نظریه پردازی بود 
که این  هنرهای تجســــــــمی را »مرئیت ناب«۳0 نامیــــــــد، بدین معنا 
هنرها امر مرئی را به تصویر نمی کشــــــــند بلکه مرئی می کنند. تأملات 
ارزشمند فیدلر در باب فرم و مرئیت ناب، یکی از دستاوردهای مهم 
گذاشته است.  نظریۀ هنر است و تأثیر بســــــــزایی بر هنر مدرن بر جا 
کاوش امرِ مطلقاً دیداریْ  که »ارائه و  البته نباید از نظر دور داشــــــــت 
طلبی دیرینه در تاریخ هنر بوده است« )گراهام، ۱۳8۳, ۱۹۲( و، در 
که هنرمندان برای تثبیت زیباشناسی نمودگرایشان تلاش  زمانه ای 
که  می کردند، نظریه های فیدلر بسیار مثمر ثمر واقع شد. همان گونه 
باراش خاطرنشان می کند، توجه بی سابقۀ فیدلر به نمود همزمان 
Bar-  ( است با شــــــــکل گیری مکتب فلسفی پدیدارشناسی در آلمان
که نوشت  asch, 1998, 126(. نمودباوری فیدلر چنان ریشه ای بود 
»ماهیت هر چیز نمود آن اســــــــتFiedler, 1914, 202( »۳۱(. فیدلر 
که »هنر، جهان دیگری افــــــــزون بر جهان موجود  بر این باور بــــــــود 
گاهی هنری۳۲ جهان را  نمی آفریند، بلکه به واســــــــطۀ و برای خودآ
پدیدار می کند« )Fiedler, 1913, 52(. فرم از دید فیدلر، همان شیوۀ 
پدیدار شدن چیزها و نمود مرئی آنهاســــــــت: »آغاز و انجام فعالیت 
هنری همانا آفرینش فرم۳۳ اســــــــت« )Ibid, 52(. بنابراین، هنرهای 
بصری همواره هنرهایی »فرمالیســــــــت« به حســــــــاب می آیند زیرا 
مرئیت جهان را به تصویر می کشند و نه اشیای صلب و ثابت را. حد 
که  اعلای محوریت نمود بصری در تفکر فیدلر آنجا هویدا می شــــــــود 
می نویســــــــد: »جهان برای هنرمند تنها و تنها نمود بصری است۳۴« 
که اســــــــتفاده از نمود بصری  )Ibid, 46(. در واقع، فیدلر اعتقاد دارد 
کلیۀ نظام های فلسفی و نظری مرجح است،  برای تبیین جهان بر 
ک درمی آید و عیارش بالاتر است از  زیرا این نمود بلاواســــــــطه به ادرا
دستگاه های فکری و فلسفی پیچیده و تودرتو. از دید او، هنرهای 
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بصری یکسره با نمود مرئی چیزها سروکار دارند و »شکل بخشیدن 
به مرئیتIbid, 314( »۳۵( دستاورد بی بدیل این هنرهاست. به باور 
او، هنرهای بصری مادیت اشــــــــیا را به نمود صرف مبدل می کنند و 
که سایر فعالیت های فکری و علمی  تصویری از جهان ارائه می دهند 
انسان از ایجاد آن ناتوان اســــــــت. فیدلر می گوید هنرمند فرمانروای 
قلمرو نمودهاســــــــت زیرا می تواند آزادانه آنها را به خدمت خود در 
آورد: »قلمرو نمودها۳6 هیچ حد و مرزی برای هنرمند ندارد، زیرا این 
نمودها تابع فعالیت هنری اویند« )Ibid, 58(. یگانگی و بی همتایی 
که داده های حسی را به مرئیت ناب  هنرهای بصری در این اســــــــت 
مبدل می کنند. بنابراین، هنر دیگر تقلید نیســــــــت بلکه تشــــــــکیل 
فرم هاست: »هنر نه تقلید برده وار است و نه ابداع دلبخواهی، بلکه 

 .)Ibid, 50( »یکسره آفرینشی آزاد۳7 است
در نیمــه ی دوم قــرن نوزدهم و ابتدای قرن بیســتم، نمود بصری 
بیــش از پیــش در نظریه هــای هنــر اهمیــت یافــت و یکــی از علــل آن 
»بحــران واقعیــت« بــود )Barasch, 1998, 13(. نظریه هــای فیزیــک از 
جهــان مــادی و اشــیای صلب و ســخت آن حجاب برگرفتند و نشــان 
ک می کند.  که آدمی ادرا که جهان بسیار ناپایدارتر از آنی است  دادند 
گذرا بود. هنرمند  آنچه در این میان باقی ماند، تنها نمودها و تأثرات 
به جای پرداختن به جهانی همیشه پایدار، توجه خود را به نمودهای 
کــرد. از دل همین تغییــر نگرش بود  همــواره در حــال تغییــر معطــوف 

کــه هنر مدرن و طلایه دار آن امپرسیونیســم پدیدار شــد. این بار نمود 
گونه آفرینش هنری. در واقع،  بصری مبدل شــد به موضوع اصلی هر 
 Venturi,( »کــه »ارزش مطلق نمود در هنــر امپرسیونیســت ها بودنــد 
38 ,1941( را بــه خوبــی دریافتنــد. دیگــر مهــم نبود پشــت نمودهای 
بصــری ناپایدار چه چیزی نهفته اســت، بلکه هــدف هنرمند، بازتاب 
ناپایــداری نمودهــا و نمودهای ناپایدار بود. از این پس به جای آن که 
عناصر ترکیب بندیْ مجزا از محیط اطرافشان به تصویر کشیده شوند، 
در نــور و جــوّ همیــن محیط منحل و مضمحل شــدند. بــرای هنرمند 
مدرن، مادیت اشیا از میان رفته بود و جهان هیچ نبود مگر نمودهای 
که هنرمند باید مد نظر  همــواره دگرگون شــونده. حال »یگانه چیــزی 
بازنمایــی   .)Barasch, 1998, 38( »بــود قــرار مــی داد، نمــود بصــری 
نمودهــای بصــری در امپرسیونیســم، نتیجه ی مســیری طولانی بود 
گذاشــته  کــه هنرهــای تجســمی غــرب طی قرون متمادی پشــت ســر 
که هســت شــعار رنســانس بود و  بودنــد. بازنمایــی جهان همان گونه 
که دیده می شــود شــعار امپرسیونیســم.  بازنمایــی جهان همان گونه 
پژوهش علمی درباره ی آناتومی و پرسپکتیو، جای خود را به تحقیق 
در احــوال نــور و رنگ بخشــید. دیگــر قرار نبــود ارکان و اجــزای بصری 
درون تابلــو »معرف« چیزی باشــد، بلکه هر لکــۀ رنگی صرفاً »بازتاب« 
ک می کــرد. از دل همیــن بازتاب نــگاری  کــه نقــاش ادرا نمــودی بــود 
کــرد.  کــه ســبک های سراســر انتزاعــی هنــر قــرن بیســتم ظهــور  بــود 

 بــا ظهور امپرسیونیســم، نقاشــیْ تصویرکردن امر واقعــی را وانهاد 
کرد.  و توجــه خــود را به مرئیت نــاب، یعنی به نمود بصــری معطوف 
فضــای بصری تابلــو دیگر مکانی بــرای بازنمایی واقعیــت نبود، بلکه 
که امر واقعی درون آن پدیدار می شــد. در ســنت نقاشــی  فضایی بود 
به ویژه از رنسانس بدین سو، آنچه که بر سطح تابلو به تصویر کشیده 
کوچکی باشد  می شد، قرار بود خود شیء را نشان دهد، یعنی جهان 
کند. این اصل با ظهور  که هســتند بازنمایی  کــه چیزها را همان گونه 
هنــر مــدرن از بنیــان متزلــزل شــد. در هنر مــدرن و از امپرسیونیســم 
که  بدین سو، نقاشی نمود چیزها را به تصویر می کشید، به این معنا 
که جلوۀ مرئــی چیزها را بر روی بوم  گاهانه بــه دنبال آن بود  نقــاش آ

کنــد و نه خود آنها را. ما با تماشــای این دســت آثار می دانیم  پدیــدار 
کــه جلــوه و نمــود بصری عناصر بصــری تابلو را می بینیم نــه خود آنها 
کیفیــت مادّی  را آن چنان کــه در واقعیــت هســتند. بــه ایــن ترتیــب، 
واقعیــت مشــهود در آثــار امپرسیونیســت ها »زایل می شــود و تبدیل 
می شــود به نمودِ صرف: امپرســیون« )بُکــولا، ۱۳۹۳، ۱08(. در واقع، 
که دیده می شــود به تصویر  امپرسیونیســت ها جهان را صرفاً آن گونه 
کمتر  که شناخته می شود. هرچند این رویکرد  می کشند و نه آن گونه 
کشــیده شــد، زیرا  از نیم قــرن بعــد و بــا ظهور هنر انتزاعی به پرســش 
گذار از نمودهــای بصری برای انکشــاف »معنای« جهان را  ایــن هنــر 

کار خود قرار داد. سرلوحۀ 

نتیجه

پینوشتها

1 Appearance.
2  χαίρεινέ τὸ ἀληθές.
3  τὰς δοξούσας καλάς.
4  τὸ φαινόμενον ὡς φαίνεται.
5  ἐπιστήμη.
6  Δόξα.
7  Sinnenwelt.

8  Flüchtigen Erscheinungen.
9  Bildenden Kunste. 
10  Sinnenscheins. 
11  Ohne Interesse.
12  Interesse am Schein.
13  alle schöne Kunst … deren Wesen der Schein ist.
14  die Freude am Schein. 

زیباشناسی »نمود« و ظهور امپرسیونیسم
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15  ästhetischen Scheins.
16  Schönheit aber ist der einzig mögliche Ausdruck der Freiheit in 

der Erscheinung. 
17  das sinnliche Scheinen der Idee. 
18  Schiene und Erschiene.
19  Mitte.
20  Konkrete Materiatur.
21  Kunst behandelt also den Schein als Schein, will also gerade nicht 

täuschen, ist wahr.  
22 Heilenden Balsam des Scheins.
23 Apparences Visuelles.
24 Quattrocento.
25 Apparition.
26 Apparence.
27 Prototype.
28 Nymphéas
29 Culture de l‘apparence.
30  Reine Sichtbarkeit. 
31 Wesen der Dinge ist Erscheinung.
32  Künstlerische Bewußtsein.
33  Schaffung der Gestalten.
34  Dem Künstler ist die Welt nur Erscheinung.
35  Sichtbarkeitsgestaltung.
36 Reich der Erscheinungen.
37  Freie Gestaltung.
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