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در بارۀ نویسنده:

یداهواست و با یک بورس 
آ
ـی در تاریخ هنر در دانشگاه روچستر است. داگلاس کریمپ متولد ا ـ مریکای

آ
داگلاس کریمپ )متولد1944( استاد ا

غاز شد، 
آ
تحصیلی برای تحصیل تاریخ هنر در دانشگاه تولان به نیواورلئان  رفت.  زندگی حرفه ای او  بعد از نقل مکان به نیویورک در سال1967 ا

ـی که او به عنوان یک منتقد هنری، به نوشتن برای مجلات مختلف از جمله اخبار هنر به کار پرداخت. کریمپ در سال1968 در موزۀ گوگنهایم  ـ جای
ن او به عنوان مجموعه دار برای چارلزجیمز کار کرد و به او در نوشتن خاطراتش کمک 

آ
به عنوان معاون مجموعۀ هنری، شروع به کار کرد و بعد از ا

ـی که او با  ـ کرد. بین1971-1976 کریمپ در مدرسۀ هنرهای تجسمی تدریس کرد. قبل از ثبت نام در مرکز تحصیلات تکمیلی در CUNY جای
تبر استخدام شد، که  روزالیند کراوس به عنوان معلم به مطالعه و تئوری هنر معاصر پرداخت. در سال 1977 او به عنوان مدیرمسئول مجلۀ اکـ
سیس شده بود. او خیلی زود به عنوان سردبیر منصوب شد و 

أ
نت مایکلسون، و جرمی گیلبرت رولف در سال1976 تا

آ
توسط روزالیند کراوس، ا

تبر را ترک کرد و تدریس  نجا را ترک کرد. بعد از مدت کوتاهی او مجلۀ اکـ
آ
به عنوان یکی از چهره های مطرح در مجله  بود تا زمانی که در سال1990 ا

لن به ترویج تاریخ هنر 
آ
ـی که او بعدها به عنوان همکار با پروفسور ا ـ در برنامۀ مطالعات بصری و فرهنگی در دانشگاه روچستر را شروع کرد، جای

پرداخت.

ثیرگذار تصاویر در فضای 
أ
کریمپ یکی از منتقدین مهم در توسعۀ نظریۀ هنر پست مدرن می باشد . او در سال1977 سرپرستی نمایشگاه تا

ثار دوران اولیه »شری لوین«، »جک گلدشتاین«، »فیلیپ اسمیت«، »تروی برونچه«، و رابرت لونگو به عهده داشت. دو 
آ
هنرمندان را با ارائه ا

ثار »سیندی 
آ
تبر شرح داد، که شامل ا سال بعد او به تفصیل بحث استراتژی های هنری پست مدرن را در یک مقاله با همین عنوان در مجلۀ اکـ

تبر چاپ شد، به  طرح ایده های  شرمن« به عنوان تصویر این نسل بود. او درمقاله اش که به سال1980 با عنوان »بر ویرانۀ موزه ها« در مجلۀ اکـ
ن ها پرداخت و موزه ها را به عنوان یک »نهاد و محدوده سلولی« قابل مقایسه با تیمارستان و 

آ
»میشل فوکو« و تجزیه و تحلیل موزه ها و کارکرد ا

زندان دانست.

تابی به سال 1993 با عنوان »بر ویرانه های موزه« منتشر شده است. کریمپ در حال   مهمترین کارش در هنر پسامدرن و نقد سازمان یافته در کـ
حاضر مشغول کار روی دو پروژۀ کـتاب، یکی خاطرات با عنوان »قبل از تصاویر«، بر روی ارتباط بین جهان هنر و جهان همجنس گرا در نیویورک 

در1960 و1970 و دیگری کـتاب مجموعه مقالات در فیلم های »اندی وارهول« با نام »نوع فیلم ما« می باشد.

این نوشتار دومین مقاله از کـتاب »بر ویرانه های موزه« می باشد که با همین عنوان ترجمه شده است. فصلنامۀ چیدمان تلاش دارد تا ترجمه های 
تاب را به همین ترتیب دنبال کند. بخش های دیگر این کـ

Douglas Crimp                                                                             
PhD, City University of New York, 1994
Fanny Knapp Allen Professor of Art History
Professor of Art History/Visual and Cultural Studies
Department of Art and Art History
Interests:
• Contemporary art
• Criticism and theory
• Dance and dance film
Publications:
• «Our Kind of Movie»: The Films of Andy Warhol, MIT Press, 2012
• Melancholia and Moralism, MIT Press, 2002
• On the Museum's Ruins, MIT Press, 1993
• AIDS: Cultural Analysis/Cultural Activism, MIT Press, 1988
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بــــر ویــــــــرانه مــــوزه هـــا                                    
______________________________ نویسنده: داگلاس کریمپ

_______________________مترجمان: دکـتر علی اکبر شریفی مهرجردی

_________________________________استادیار دانشکده هنر و معماری دانشگاه یزد 

______________________________  و  سیده سعیده امامی نیا

_________________________ دانشجوی کارشناسی ارشد جامعه شناسی دانشگاه الزهراء)س(

لمانی)museal( بار معنایــی ناخوشایندی دارد. این واژه اشیایــی را توصیف می کند که 
آ
کلمۀ ا

ن ها بیشتر 
آ
گویــی در حال از بین رفتن هستند و رابطه ای با حیات ندارند. به نظر می رسد که ا

وایــی موزه و مقبره در 
آ
از جنبه های تاریخی نگهداری می شوند تا به خاطر نیازهای امروزی. پیوند ا

ثار هنری هستند.
آ
زبان لاتین تنها وجه اشتراک این دو نیست بلکه موزه ها به نوبۀ خود قبرستان ا

»تئودور ادورنو، موزۀ والری پروست«

ندره میر )در موزۀ متروپلیتن(، 
آ
ثار قرن نوزدهم در سالن ا

آ
هیلتون کرامر در بازنگری به چینش ا

محتویات نقاشی های سالنی را به تمسخر گرفت. او اعتقاد داشت دوباره در معرض نمایش 
تصاویر  این  که  بی نتیجه اند، چرا  و  احمقانه  احساساتی،  نقاشی ها در سالن   این  قراردادن 
موزه ها خاک  انبار  در  ثار 

آ
ا این  بودند. چنانچه  داده  قرار  هم  کنار  در  نیز  قبل  نسل  را یک 

می خورند، تا زمانی در جای خود به کار بیایند. 

بی اندازه  سالنی  نقاشی های  که  همانطور  است.  ماندن  مدفون  جسدها  سرنوشت  به راستی 
یند.

آ
بی روح و کهنه به نظر می ا

نشانه های  باشدکه یک مورخ هنری  از زندگی دور  نقدر 
آ
ا نمی تواند  امروزه هنر  با وجودی که 

قبر  نبش  به  قوی علاقه مند  زیر شاخۀ  اخیر یک  در دهۀ  بیابد،  ن 
آ
ا در  به سختی  را  حیات 

مد. 
آ
ثار هنری در جامعۀ دانشگاهی به وجود ا

آ
غم انگیزی از ا

درنو باز گو شده است که با نگاهی متفاوت والری 
آ
استعارۀ کرامر از مرگ و زوال موزه در مقاله ا

دورنو بر مرگ موزه به عنوان نهادی که 
آ
و پروست در  موزۀ لوور را تحلیل نمود با این استثنا که ا

ثار به نمایش در 
آ
کید داشته، او معتقد است این تناقض بر ا

أ
در خودش تناقضی فرهنگی دارد تا

ثیر می گذارد. در مقابل کرامر به زندگی ابدی شاهکارها وفادار می ماند و شرایط 
أ
ن نیز تا

آ
مده در ا

آ
ا

ثار هنری نیز وابسته می داند. 
آ
زندگی و مرگ را نه تنها به موزه یا تاریخی خاص، بلکه به کیفیت ا

ثار هنری وجود دارد که وسیله یک چینش برنامه ریزی 
آ
به عبارت دیگر، این تهدید بر استقلال ا

نشده تحریف شوند. بنابراین کرامر می خواهد این مطلب را توضیح دهد که: »چگونه می شود 
یک اثر متوسط با زیبایــی ظاهری مانند پیگمالیون و گالتیا]١] اثر گرومرز]2]را در کنار زن با یک 
طوطی]3] اثر مانه]4] و پپیتو]5] اثر گویا]6]  در یک موزه کنار هم قرار گیرند، چه معیار و ارزشی 

شکاری را سازگار کند؟
آ
می تواند چنین تضادهای ا

پاسخ به این سوال در مرگ مدرنیسم به عنوان یک پدیده بررسی می شود. مدرنیسم تا زمانی که 
قابل درک بود رونق یافت. وجود نقاشانی مانند گرومرز و بوگرو،]7] دور از انتظار نبود. مدرنیسم 

1 -pygmalion and galatea

Jean Leon Gorome  )1824-1904( -2  نقاش و مجسمه ساز فرانسوی بود. م

3 -Woman with a parat

Edouard Manet- 4 نقاش فرانسوی 1832-1883. هنرمندی گرانمایه که اگرچه روحیه و هدفی محافظه کارانه داشت، در عمل با زیر 
یندۀ نقاشی مدرن را هموار ساخت.م 

آ
پا گذاردن بسیاری از قراردادهای سنتی، راه جنبش ا

5 -Pepito

ـی بود. م ـ Francisco Goya )1746-1828 ( - 6 نقّاش و چاپگر اسپانیای

کادمیک فرانسه بود. م
آ
William Adolphe Bouguereau)1825-1905(  - 7 یکی از نقاشان ا

در  روحیه ای  زیبایــی شناسی،  به  توجه  با 
جلوگیری از تحول]8] داشت، هر چند زوال 
در  دفاعی  کمترین  بدون  را  ما  مدرنیسم 
بر جای  ]تحول[  ویرانگرِ  برابر هجوم میل 
مدرنیسم  پست  لوای  تحت  اما  گذاشت 

نوظهور هر چیزی امکان پذیر می شود.

با  نوزدهم  قرن  هنر  گرفتن  نظر  در 
بیانگر  نوعی  به  مختلفش  خواسته های 
ندره 

آ
ا است.  مدرنیستی  پست  روحیۀ 

از  گالری هایش،  در  زمان،  این  در  مایر 
یکی  دیدگاهی پست مدرنیستی، در مورد 
می دهد.  بزرگ، شرحی جامع  موزه های  از 
اما با وجود محافظۀکاری فرهنگی اخلاقی 
کرامر که در خود نوگرایــی مترقی را مستتر 
دارد، پیش بینی جالبی از فعالیت استدلالی 
دوره های  طول  در  ن 

آ
ا تغییرات  و  موزه 

تحلیل های  حال  هر  به  دارد.   نوگرایــی 
کرامر با شکست مواجه شد. اینکه تا چه 
حد می توانیم موزه را به نحوی نماینده هنر 
هنر  در  تازه ای  مبحث  بپنداریم  معاصر 
ورد که موزه را از 

آ
پست مدرن به وجود می ا

این منظر زیر سوال می برد.

پست  لغت  استفاده های  اولین  از  یکی 
مدرنیسم در هنرهای تجسمی در کـتاب»نقدی 
متفاوت« از لئو استینبرگ]9] است. در کرسی 
)دگرگونی سطح  راشنبرگ]10]  رابرت  بحث 
رویه برداری]12]  استینبرگ  که  تصویر]11]( 
و  چاپ  به  توجهی  قابل  به طور  می نامد، 
نشر اشاره دارد. این رویه برداری از تصویر 
تصویر  رویه  از  جدید  شکل  یک  همواره 
بیشترین  استینبرگ  نظر  طبق  است. 
جابه جایــی  در  هنر  موضوع  در  تغییر 
موضوع از طبیعت به فرهنگ بوده است. 
است  رویه  ای  رویه برداری،  نماند  ناگـفته 
از  ناهمگونی  و  وسیع  رایش 

آ
ا می تواند  که 

تصاویر و ساخته های)مصنوعات( فرهنگی 
نقاشی  تصویری  زمینۀ  با  و  دهد  به دست 
8 -کلمۀ develop در دیدگاه نظریه پردازان در دو معنای 

تحول و ترقی مورد بحث و شک است. م

متولد  نقاش  و  طراح  کاریکاتورساز،   )Steinberg(-9
بیستم  سده  برجستۀ  طنزنگاران  زمرۀ  در  رومانی)1914( 

ید)دایرة المعارف هنر، روئین پاکباز( . م
آ
به شمار می ا

و  نقاش   Robert Rauschenberg  )1925-2008(-10
رت 

آ
ـی که در جنبش های مقدماتی پاپ ا ـ مریکای

آ
گرافیست ا

)نئو دادا( فعالیت می کرد. م

11 -pictiure surface 

12 -flatbed
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ناسازگار  دو  هر  مدرنیست  و  پیشامدرنی 
نقاشی  استینبرگ  دیدگاه  )از  است. 
به  را  خود  گرایش  همچنان  مدرنیستی 
پست  درحالی که  می کند،  حفظ  طبیعت 
چند  هر  است(.  کرده  رها  ن را 

آ
ا مدرنیسم 

سال1968  به  نوشته اش  در  استینبرگ 
یک نقطه نظر جامع از مفاهیم وسیع واژۀ 
پست مدرنیست ارائه نمی دهد. اما خوانش 
ضمنی او از تحول در هنر راشنبرگ می تواند 
با در نظر گرفتن چیدمان او به طور همزمان 

متمرکز و گسترده شود. 

موازی  دیدگاهی  مقاله ای  در  استینبرگ 
خطیر  امر  باب  در  فوکو  میشل  دیدگاه  با 
تنها  نه  ن 

آ
ا پیشنهاد می کند که در  تاریخی 

نچه 
آ
واژۀ پست مدرنیسم به محرومیت از ا

بایگانی  یا  معرفت شناسی  ن را 
آ
ا فوکو  که 

علاوه  بلکه  دارد  اشاره  می نامد  مدرنیسم 
متفاوتی  انواع  بر  خاص  به طور  ن 

آ
ا بر 

این  که  می کند  کید 
أ
تا تصویر  سطح  از 

ما  بایگانی  که  می شود  باعث  رویه برداری 
گیرد  بر  در  داده ها  از  وسیع تری  محدوده 
باشد.  قابل دسته بندی و سازمان دهی  که 
فوکو  دیدگاه  در  که  را  نچه 

آ
ا استینبرگ 

جدول هایــی  -شامل  است  برجسته  بسیار 
ن 

آ
ا در  فوکو(  و  دانش)استینبرگ  که 

نشان دادن  برای  است-  شده  دسته بندی 
می گیرد.  به کار  تاریخی  دوره های  مغایرت 
تمام  جانشینی  باب  در  فوکو  دیدگاه 
شامل:  است  تاریخی  تفکر  بخش های 
تکامل،  پیشرفت،  نفوذ،  سنت، 
انفصال،  مثابۀ  به  تصوراتی  و  سرچشمه 
تغییر  و  محدودیت  ستانه، 

آ
ا گسیختگی، 

شکل... بنابراین در اصطلاحات فوکویــی، 
از  نقاشی راشنبرگ گونه ای  از  رویه برداری 
تغیر شکل را در بردارد که استینبرگ هم 
نچه که استینبرگ 

آ
بدان معتقد است طبق ا

 
ً
حقیقتا راشنبرگ  نقاشی های  می کند.  ادعا 

دربردارندۀ گونه ای از تغییر شکل هستند 
نقاشی  ادامۀ  نمی تواند  وجه  هیچ  به  که 
مدرنیست باشد. تصاویر رویه برداری شده 
راشنبرگ اینطور به نظر می رسد که به مثابۀ 
گسست و انقطاع از مدرنیسم سپری شده، 
و فکر  موافقم  اند. که من هم  تولید شده 
نیز  معاصر  هنرمندان  از  بسیاری  می کنم 
اصرار  نوعی  به  هم  ما  شاید  اینگونه اند. 

ن را تشریح می کند، تجربه کنیم. اما اینطور نیست. 
آ
داریم که تحول معرفت شناختی که فوکو ا

بلکه دسته بندی های دانش تنها در لحظات معینی از تاریخ به طور غیرقابل تشخیصی تحول 
مدند. در واقع این دو بهم 

آ
یافته اند. نهادهای جدید قدرت پابه پای بحث های جدید به وجود ا

وابسته اند. نهادهای جدیدی  مثل: تیمارستان، کلینیک، زندان و شکل گیری استدلال های 
ن. جنون، بیماری و جنایت. اینجا نهاد دیگری هم وجود دارد که نیازمند یک تحلیل 

آ
خاص ا

ن چیزی است که 
آ
تاریخی است: موزه و دیگر مقررات تاریخ هنر. اینها پیش شرط بحث دربارۀ ا

ن را هنر مدرن می شناسیم. و فوکو راه ورود به تحلیل این موضوعات را پیشنهاد داد.                                                                  
آ
ما ا

ثار مانه]13] در اوایل 1860 در نظر گرفته می شود. نسبت نقاشی 
آ
ا با   

ً
شروع مدرنیسم غالبا

برهنه«]15]  »ونوس  تیسن]14]  اثر  است.  مبرهن  و  شکار 
آ
ا  

ً
کاملا ن 

آ
ا هنری  تاریخی  سابقۀ  با 

ن چنانکه 
آ
ا باشد.  نمایش معشوقۀ مدرن  ابزار   مشخصی 

ً
به طور کاملا را دارد که  این  قابلیت 

از  با بدنش به کار می برد. درست صد سال بعد  به طور نامرسومی رنگ صورتی را در ترکیب 
گاهانه ای پیچیده و دشوار شد به طوری که 

آ
ن به طور ا

آ
 و منبع الهام ا

أ
مانه ربط نقاشی با منشا

راشنبرگ مجموعه عکس هایــی با استفاده از تصاویر »الهه راگبی«]16] از ولاسکس]17] و »ونوس 
ثار استادپیر-روبنس- نسبت به 

آ
ثیر راشنبرگ از ا

أ
ورد اما تا

آ
یینه«]18] اثر روبنس]19] به وجود ا

آ
در ا

 متفاوت است.   
ً
ارجاع های مانه کاملا

فرینی نقاشی روبنس کپـی می کند. 
آ
در حالی که ژست، ترکیب و برخی جزئیات اثر اصلی را در بازا

ثار 
آ
راشنبرگ به سادگی با تکـثیر عکس به صورت چاپ سیلک از نسخه های اصلی به بازتولید ا

روبنسی در مجموعه ای می پردازد که می تواند تصاویری از واگن و هلکوپتر را هم شامل می شود.

مشخص است که اگر کامیون ها و هلکوپترها به تصویر المپیا]20] راه نیافته اند، نه بدین خاطر 
مانه  از سطح تصویر  که  ارتباط ساختاری  بلکه  بود،  نشده  که هنوز چنین وسایلی ساخته 
ستانۀ مدرنیسم در نظر می گرفت که منطق 

آ
انتظار می رفت ظرفیت تصویر را هم چون اثری در ا

 متفاوت است.
ً
مد کاملا

آ
نچه در ابتدای پست مدرنیسم به وجود ا

آ
تصویری اش با ا

Manet  -13 نقاش فرانسوی 1832-1883. هنرمندی گرانمایه که اگرچه روحیه و هدفی محافظه کارانه داشت، در عمل با زیر پا 
یندۀ نقاشی مدرن را هموار ساخت. م  

آ
گذاردن بسیاری از قراردادهای سنتی، راه جنبش ا

ـی، حدود 1487-1576. هنرمندی متعلق به مکـتب ونیز، و یکی از استادان نامدار دوران رنسانس  ـ Tiziano Vecelli -14 نقاش ایتالیای
که پدر نقاشی رنگ روغنی شناخته می شود. م

15  -Venus of Urbino 

16 -Rokeby Venus)1658(

ـی 1599-1660 از هنرمندان متعلق به دوران بارک.    ـ Velazquez - 17 دیگو ردریگس د سیلوا نقاش اسپانیای

18 -Venus at Her Toilet 

ید.  
آ
Rubens - 19 پترپل نقاش، رسام، چاپگر و رجل سیاسی فلاندری، 1577-1640. او از برجسته ترین هنرمندان دوران بارک به شمار می ا

Olympia -20)1865(  اثر نسخه برداری شدۀ مانه از ونوس برهنۀ تیسن

ندره مایر، موزۀ هنر متروپولیتن،1982، )عکاس: لوئیس لالر(
آ
ـی نصب شده اثر ادوارد مانه در گالری ا ـ نقاشی های
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نچه منطق خاص نقاشی مانه را تشکیل می دهد در مقالۀ فوکو]21] دربارۀ »وسوسۀ 
آ
هر چه باشد ا

و  چمنزار«]24]  در  »ناهار  است:  شده  اشاره  بدان  فلوبر]23]-  از  -داستانی  نتونی]22]« 
آ
ا سنت 

»المپیا«]25] شاید اولین نقاشی های موزه ای بودند، که تا حدی ما به ازای موفقیت جرجونه]26]، 
رافائل]27] و ولاسکس به عنوان اولین نقاشی ها در هنر اروپایــی بود، در ارتباطات اساسی و تازه ای 
ن بیان می کرد،)که این موجودیت در ارتباطی روشن و منحصربه فرد 

آ
بین نقاشی و موجودیت ا

حمایت شده است و به پشتوانۀ مرجعش خود را بیان می داشت.(همانند یک بیانیه در مورد 
هستی شناسی موزه ها و واقعیت منحصربه فرد و وابستگی ای که نقاشی ها در موزه ها به دست 

نتونی« اولین اثر ادبی برای درک »انستیتوی سبز« 
آ
می دادند. در همان دوره، »وسوسۀ سنت ا

رام و ملایم 
آ
 گیاهی، معرفت ا

ً
بود، جائی که کـتاب ها برهم انباشته می شد و نشو و نمای کاملا

ثاری در یک 
آ
ن ها ا

آ
ن چیزی است که مانه برای موزه. ا

آ
توسعه می یافت. فلوبر برای کـتابخانه ا

گاهانه با نقاشی یا متن های قبل تر از خود یا نسبت به جنبه ای در نقاشی یا نوشتن 
آ
ارتباط ا

رشیو )نشان دادند( و قصدشان 
آ
وردند. و هنرشان را در ا

آ
که به نحوی نامحدود بود، به وجود ا

ن را دوران 
آ
سوگواری جوانی از دست رفته، توان از کـف داده و زوال خلاقیت که به طعنه ا

اسکندر می نامیم نبود، اما در جنبۀ اصلی فرهنگ ما، اکنون هر نقاشی در سطح گسترده ای از 
ثار ادبی قرار می گیرد که در زمزمه بی حد و حصر نوشتن می گنجد.

آ
نقاشی ها و تمامی ا

نتونی«، »بووارد و بوچت«]28] 
آ
در جای دیگری از مقالۀ )فوکو( می گوید: به نظر می رسد »سنت ا

ورد.
آ
را به یاد می ا

نتونی« اثر فلوبر 
آ
ن قرار می گیرد. اگر »وسوسۀ سنت ا

آ
تا حدی که دومی در سایۀ گروتسک ا

ن به عنوان 
آ
به کـتابخانۀ همچون ماشین مولد ادبیات مدرن اشاره می کند. بووارد و بوچت بر ا

زباله دان رها شده ای از فرهنگ غیرقابل تجدید انگشت می گذارند. »بووارد و بوچت« رمانی 
میز تناقضات، بی ربطی ها و مضحک بودن عقاید 

آ
است که به طور نظام مندی به استقبال هجوا

متداول در اواسط قرن نوزدهم می رود. در واقع فرهنگ لغتی از عقاید متداول بود که جلد دوم 
رمان ناتمام فلوبر را شکل می بخشید.

بووارد و بوچت روایت دو مرد مجرد خل و چل پاریسی است که در ملاقاتی اتفاقی، به همدردی 
Michel Foucault - 21)1926- 1984(  فیلسوف، تاریخدان و متفکر معاصر فرانسوی است.

22  -Temptation of St. Anthony 

ترین نویسندگان قرن نوزدهم فرانسه است. Gustave Flaubert - 23 )1821-1880(  یکی از بزرگـ

Déjeuner sur l›Herbe - 24)1863( از مانه

Olympia -25

ید. 
آ
ـی، حدود 1477-1510، یکی از نومایه ترین نقاشان مکـتب ونیز به شمار می ا ـ Giorgione -26 تسرتسی دا کاستل فرانکو، نقاش ایتالیای

فرینندۀ هنر اوج رنسانس بود.  
آ
ـی، 1483-1520، جوان ترین استاد ا ـ رای ایتالیای

آ
Raphaello Sanzio -27 نقاش و بناا

28  -Bouvard et Pécuchet 

همچنین  و  می برند  پـی  خود  بین  عمیقی 
می فهمند که هر دو متصدی کپـی هستند. 
زندگی  به  نسبت  بی میلی  در  تنها  نه  که 
سرنوشتشان  به  نسبت   

ً
خصوصا شهری 

یکدیگر مشترک  با  میز  در نشستن پشت 
اندکی  ثروت  وارث  بووارد  وقتی  بودند. 
زمان  برای  »نورماندی]29]«  در  باهم  شد 
بازنشستگی شان مزرعه ای می خرند، تا در 
در  زندگی شان  از  نیمی  در  که  رویای  نجا 

آ
ا

تحقق  بود  شده  انکار  پاریسی  دفترهای 
ن ها با این تصور که در مزرعه شان 

آ
بخشند. ا

کشت و کار می کنند شروع به کار کردند که 
از  نگاه 

آ
ا شد.  روبه رو  شکست  با  بدبختانه 

به رشته تخصصی تر درختکاری  کشاورزی 
ن به 

آ
تغییر روش دادند و باز با شکست در ا

ن ها برای 
آ
وردند. ا

آ
کشاورزی و باغبانی روی ا

کاتالوگ ها  به  جدید  حرفۀ  هر  در  مادگی 
آ
ا

مراجعه  جور واجور  دستورالعمل های  و 
می کردند و در تناقضات و اطلاعات اشتباه 
از هر نوعی، گیج شده بودند. در نهایت به 
این نتیجه رسیدند که متناقض یا بی ربط، 
با تئوری و عمل هیچگاه به هم نمی رسند. 
شده  جسور  متوالی  شکست های  با  ن ها 

آ
ا

بودند و بی چند و چون به فعالیت بعدی 
به  رسیدن  برای  تنها  می گذاشتند،  قدم 
ادعا  که  متونی  با  هم  بعدی  ن 

آ
ا اینکه 

ن حرفه اند، غیرقابل 
آ
ا بیان کنندۀ  می کنند 

فیزیولوژی،  شیمی،  ن ها 
آ
ا است.  انطباق 

را  باستان شناسی  زمین شناسی،  ناتومی، 
آ
ا

واقعیت  این  به  سرانجام  کردند.  امتحان 
تکیه  ن 

آ
ا بر  که  دانشی  که  شدند  تسلیم 

زده اند انبوهی از تناقض های درهم و برهم 
دنبالش  به  که  واقعیتی  از   

ً
کاملا و  است 

کار  به  پس  می باشد.  جدا  می گشتند 
بازگشتند.  کپـی کردن  همان  ابتدایــی شان، 
پایان  برای  فلوبر  سناریوهای  از  یکی  این 

رمان است: 

به  که  کاغذی  هر  از  بی نظمی  با  ن ها 
آ
ا

می گرفتند،  کپـی  می رسید  دست شان 
پوسترها،  روزنامه ها،  تنباکو،  کیسه های 
چیز  هر  و  دررفته  زهوار  و  پاره  کـتاب های 
ن ها، 

آ
دیگری.)چیزهای واقعی و بدل های ا

نمونه هایــی از هر نوع و طبقه(

ـی واقع در شمال  ـ Normandy - 29: منطقه ای جغرافیای
غربی فرانسه 

اینجا تا اونجا، عکاس: لوئیس لالر، 1990
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http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%B1%D8%A7%D9%86%D8%B3%D9%88%DB%8C
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D8%B9%D8%A7%D8%B5%D8%B1
http://fa.wikipedia.org/w/index.php?title=%D9%85%D8%AA%D9%81%DA%A9%D8%B1&action=edit&redlink=1&preload=%D8%A7%D9%84%DA%AF%D9%88:%D8%A7%DB%8C%D8%AC%D8%A7%D8%AF+%D9%85%D9%82%D8%A7%D9%84%D9%87/%D8%A7%D8%B3%D8%AA%D8%AE%D9%88%D8%A7%D9%86%E2%80%8C%D8%A8%D9%86%D8%AF%DB%8C&editintro=%D8%A7%D9%84%DA%AF%D9%88:%D8%A7%DB%8C%D8%AC%D8%A7%D8%AF+%D9%85%D9%82%D8%A7%D9%84%D9%87/%D8%A7%D8%AF%DB%8C%D8%AA%E2%80%8C%D9%86%D9%88%D8%AA%DB%8C%D8%B3&summary=%D8%A7%DB%8C%D8%AC%D8%A7%D8%AF+%DB%8C%DA%A9+%D9%85%D9%82%D8%A7%D9%84%D9%87+%D9%86%D9%88+%D8%A7%D8%B2+%D8%B7%D8%B1%DB%8C%D9%82+%D8%A7%DB%8C%D8%AC%D8%A7%D8%AF%DA%AF%D8%B1&nosummary=&prefix=&minor=&create=%D8%AF%D8%B1%D8%B3%D8%AA+%DA%A9%D8%B1%D8%AF%D9%86+%D9%85%D9%82%D8%A7%D9%84%D9%87+%D8%AC%D8%AF%DB%8C%D8%AF
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AA%D8%A7%D8%B1%DB%8C%D8%AE%D8%AF%D8%A7%D9%86
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%DB%8C%D9%84%D8%B3%D9%88%D9%81
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%B1%D8%A7%D9%86%D8%B3%D9%87
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%B1%D8%A7%D9%86%D8%B3%D9%87
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کردند،  پیدا  رده بندی  به  احتیاج  نتیجه  در 
مانند  متضاد  تقابل های  از  جداولی  ن ها 

آ
ا

»جنایت های شاهان و جنایت های مردم«، 
»موهبت های  مذهب، جنایت های مذهب«، 
»زیبایــی های تاریخ و...« گاهی اوقات در اینکه 
هر چیزی را در جای درستش قرار دهند به 
مشکل بر می خوردند و در تشویش بزرگی عذاب 

می دیدند.

مل کافی است! به کپـی ادامه 
أ
»به پیش! تا

چیز  همه  بشه،  پر  باید  صفحه  تمام  بده! 
مضحک  بدی،  و  خوبی  است،  مساوی 
زیبایــی،  و  زشتی  اعجاب انگیزبودن،  یا 
همگی  ن ها 

آ
ا خاص بودن،  و  بی اهمیت 

بس.  و  یند 
آ
می ا به کار  مار 

آ
ا بردن  بالا  در 

و  واقعیت ها  مگر  ندارد  وجود  چیز  هیچ 
پدیده های خارق العاده.«

لذت نهایــی    

در مقاله بووارد و بوچت، یوجینیا داناتلو]30] 
استدلال می کند که مظهر و نماد مجموعه 
فعالیت های جورواجور دو مرد مجرد)بووارد و 
ن طور که فوکو و دیگران مدعی اند، 

آ
بوچت( ا

بلکه  نیست،  کـتابخانه ای  دایره المعارفی 
نه  این  است.  موزه  گـفت  می توان  بیشتر 
تنها به این خاطر نیست که موزه در رمان 
بلکه  است  برجسته  واژه ای  به خودی خود 
که  است  عیاری  تمام  ناهمگنی  به خاطر 
ن شامل 

آ
ا و  ورد. 

آ
می ا گرد  هم  کنار  در  موزه 

کـتابخانه می شود:  هر چیزی از جمله خود 
بتواند  ن چه 

آ
ا بووارد و بوچت هرگز  اگرچه 

وری نکردند با 
آ
با کـتابخانه برابری کند جمع ا

وردن موزه ای 
آ
ن ها موفق به پدیدا

آ
این وجود ا

خصوصی برای خود شدند در واقع موزه در 
رمان یک موقعیت کلیدی به خود می گیرد و 
به شخصیت های علاقه مند به باستان شناسی 
و زمین شناسی و تاریخ مربوط است. بنابراین 
از  مشخص تری  به طور  موزه،  با  رابطه  در 
نمادسازی  و  بازنمایــی  علیت،  اصالت، 
تلاشی  در  هم چنین  موزه  می شود.  پرسیده 
به  دارد،  سوالات  به  پاسخ دادن  برای  که 
معرفت شناسی، باستان شناسی نیز وابسته 
است. بازنمایــی ها و دعاوی تاریخی موزه به 
تعدادی از فرضیات متافیزیکی دربارۀ اصولی 

Eugenio Donato - 30: 1937-1983 منتقد ادبی و فلسفی، 
ـی ها در  ـ مریکای

آ
موزش ا

آ
ـی بود که نقش مهمی در ا ـ ارمنی-ایتالیای

چگونه خواندن نظرات پساساختارگرایانه ایفا کرده است.

که در باستان شناسی موردنظر است برمی گردد. باستان شناسی در نهایت می خواهد »علم باستان« 
 باید اصیل 

ً
باشد، اصول باستان شناسی در دو مورد اهمیت دارند: هر مصنوع باستان شناختی اولا

ن گذشته را 
آ
باشد، و هم چنین این مصنوع اصیل باید به نوبۀ خود بتواند زمان طولانی ای که بر ا

میز فلوبر: سنگاب غسل تعمید که بووارد و بوچت کشف می کنند 
آ
بیان کند. بنابراین در نمونه هجوا

باید همان سنگ قربانی سلتی ها باشد و فرهنگ سلتی به نوبۀ خود باید کهن الگوی اصیلی از تاریخ 
فرهنگی باشد. بووارد و بوچت با چند سنگی که از گذشته سلتی به جا مانده بود نه تنها فرهنگی غربی 

وردند.
آ
ن را نیز به دست ا

آ
بلکه معنا و محتوای ا

برای  مناسبی  بازنمایــی  می توانند  برچسب ها،  مجموعه  با  اشیاء  مجموعه  برچسب،  با  شیء 
دنیای غیر زبانی ایجاد کنند. چنین تصوری حاصل باوری غیرانتقادی در دیدگاهی است که 
نظم دهنده و طبقه بندی کننده است. می توان گـفت هم جواری فضایــی قطعات می تواند درک 
تمثیلی از جهان به دست دهد. اگر این تصور از بین برود، هیچ چیز از موزه برجای نمی ماند، 
خرده ریزه ها، توده هایــی بی معنی و قطعاتی بی ارزش از اشیایــی که در بازنمایــی استعاری خود 

به اصل خود عاجز و ناتوانند.

ن چیزی که 
آ
ن چیزی است که فلوبر در کمدی بووارد و بوچت مجسم می سازد. ا

آ
این نگاه به موزه ا

در نظم باستان شناسی و تاریخ طبیعی که هر دو از عصر کلاسیک گرفته شده اند یافت می شود. 
موزه از همان ابتدا یک نهاد بی اعتبار بود و تاریخ موزه شناسی تاریخ تلاش های بی وقفه ای برای 

ن را به سیستم و سلسله ای همگن تبدیل کنند. 
آ
تکذیب ناهمگنی در موزه هاست، تا ا

ـی ویتنی، 7 دسامبر، 1990- 17 مارس، ـ مریکای
آ
 نقاشی های سیلک اسکرین، رابرت راشنبرگ، 1964-1962، موزۀ هنرهای ا

1991)عکاس:لوئیس لالر(
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اعتقاد به امکان مرتب کردن خرده ریزه های موزه که توسط بووارد و بوچت منعکس می شود 
تا به امروز مورد پافشاری بوده است. چیدمان دوبارۀ مجموعه های شهری قرن نوزدهمی در 
ندره مایر به ویژه در طول دهه های1970 و 1980 میلادی گواهی بر این مدعا 

آ
ا گالری های 

هستند. بنابراین هشدار هیلتون کرامر اینست؛ ملاک درجه بندی اشیاء زیبایــی شناختی در 
موزه در طول دوران نوگرایــی رها شده است.)وضعیت بدیهی شاهکارها( در نتیجه »هر چیزی 
 برشکنندگی  ادعاهای موزه در ربط دادن 

ً
امکان پذیر بود«، هیچ شاهدی نداریم که صراحتا

هرچیزی به هم گواهی دهد.

ندره 
آ
پس از جنگ جهانی دوم، بزرگـترین اثر تاریخی در راستای رسالت موزه، موزۀ بدون دیوار ا

میز ایده های میانۀ قرن نوزدهم باشد، موزۀ 
آ
مالراکس]31] بود. اگر بووارد و بوچت تقلید تمسخرا

میز ایده هایــی مشابه در میانۀ قرن بیستم است. ادعاهایــی که مالراکس 
آ
بدون دیوار، بیان اغراق ا

ن مبالغه می کند، ادعاهایــی از تاریخ هنر هستند به مثابه نظمی بشردوستانه هستند. از 
آ
در ا

نجا که مالراکس همگون سازی نهایــی را به عنوان اصلی علمی دریافت در واقع جوهر هنری را 
آ
ا

André Malraux)1959-1969( -31: رمان نویس فرانسوی، نظریه پرداز هنر و وزیر امور فرهنگی بود.  

رسیده بود و به طور قابل توجهی به واسطه 
هر  بخشید.  جسمیت  بدان  عکسبرداری 
شود  عکسبرداری  بتواند  که  هنری  کار 
می تواند در ابر موزۀ مالراکس جای بگیرد. 
چیزهای  ثبت  امکان  تنها  نه  عکاسی  اما 
خرده های  و  اشیاء  از  قطعاتی  مختلف، 
در  بلکه  می دهد،  ما  به  موزه  در  را  ن ها 

آ
ا

سازماندهی نیز کمک می کند؛ و ناهمگونی 
عیار  تمام  تشابه  یک  به  را  موجود  وسیع 
یک  عکاسانه،  تکـثیر  در  می دهد.  تقلیل 
می بندد. نقش  صفحه  در  برجسته کاری 

 می توان گـفت یک توندوی نقاشی 
ً
)تقریبا

شده یا یک حجم برجسته( اینگونه است 

ندره مالراکس با صفحات عکاسی)عکاس: پاریس مچ/جارنوکس(
آ
موزۀ بدون دیوار، ا
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میکل  با  نترپ 
آ
ا در  روبنس  جزئیات  که 

سخنرانی  می شود.  مقایسه  رم  در  نجلو 
آ
ا

اسلاید  زمون 
آ
ا و  هنری  مورخین  اسلاید 

دیوار  بی  موزه  در  هنر  تاریخ  دانشجویان 
خر که توسط یکی از 

آ
ا اجرا شد. در نمونۀ 

تاریخ دانان برجسته ارائه شد؛ طرح رنگ 
روغنی با جزئیاتی ریز از »خیابان سنگـفرش 
در یک روز بارانی در پاریس« نقاشی شده 
کالبوت«]32]  »گوستاو  توسط  در1870 
در  می گیرد،  بر  در  را  چپ  سمت  پرده 
از  ریمن«]33]  از»رابرت  نقاشی   حالی که 
مجموعۀ وینزور سال 1966 سمت راست 
روراست  بیایید  اما  می کند.  تسخیر  را 
باشیم؛ کدام دانش در خود جوهری هنری 

دارد؟ در اینجا مالراکس می گوید: 

نقاشی  عکس،  ما،  بی دیوار  موزۀ  "در 
پنجره  شیشه های  مینیاتور،  دیواری، 
خانواده  یک  به  و  هستند  یکی  منقوش 
مشابه،  مینیاتورهای  تمام  دارند.  تعلق 
منقوش،  شیشه های  دیواری،  نقاشی های 
منقوش  لوح های  دوزی،  ملیله  پرده های 
ظروف  نقاشی های  عکس ها،  سکینتی، 
حتی  و  )هنری(  ثار 

آ
ا از  جزئیاتی  یونانی، 

مجسمه سازی و... لوح هایــی رنگ شده در 
ن ها 

آ
ا پروسه   این  در  می شود."  گرفته  نظر 

خاصیت خود را به عنوان »شیء« از دست 
مشابه  مشخصه ای  گرفتن  با  اما  داده اند 
ن 

آ
ا و  ورند؛ 

آ
می ا دست  به  هم  چیزهایــی 

جایگاه والایــی است که در سبک به خود 
می گیرند. درک اختلاف بین ماجرای خلیج 
شیل )با تهدید قریب الوقوع از 

آ
در تراژدی ا

نچه در نبرد )با ایران( در 
آ
جانب ایران( با ا

دشوار  می شود  اجرا  سالاموس  بلندی های 
ثیری که از خواندنش می گیریم 

أ
است، و با تا

به طور مبهمی تفاوت را حس می کنیم. تمام 
شیل برجای می ماند نبوغ اوست. 

آ
نچه از ا

آ
ا

یند 
آ
فرا در  که  است  شکل هایــی  شبیه  ن 

آ
ا

به  را  خود  کارکرد  و  اصالت  مفهوم  تکـثیر 
مثابۀ یک شیء از دست می دهند.)مذهب و 

و  رهبران  از   Gustave Caillebotte  )1848-  1894(  -  32
پیشگامان مکـتب امپرسیونیسم است، اگرچه وی بیشتر از 
ـی نقاشی می کرد.  ـ سایر اعضای این سبک به شیوه واقع گرای
وی همچنین در زمره اولین کسانی بود که عکاسی را یک 

شاخه هنری می دانستند. م

از  که  ـی  ـ مریکای
آ
ا نقاش   Robert Ryman  )1930(   -  33

ویژگی های کار او حرکات نقاشی تک رنگ، مینیمالیسم، و 
هنر مفهومی است.م 

فرینندگانشان را به 
آ
ثاری می بینیم که نبوغ و خوش طبعی ا

آ
ن ها را به چشم ا

آ
دیگر چیزها(؛ ما فقط ا

ن ها را اثر هنری نشناسیم. بلکه یک لحظه از هنر بدانیم. 
آ
ورند، حتی ممکن است ا

آ
خانه مان می ا

ن اشیاء... از تلاشی یکسان دم می زنند. که حضوری پوشیده و پنهان 
آ
با تنوعی که دارند، همۀ ا

 
ً
ن روح هنر است که همه را به جستجویــی یکسان بر می انگیزد. بنابراین وحدتی نسبتا

آ
دارد و ا

ظاهری که توسط تکـثیر عکاسانه بر کـثرت اشیاء تحمیل می شود، از مجسمه تا برجسته کاری، از 
برجسته کاری تا نقش های مهر و از اینها تا لوح های چادرنشینان را در بر می گیرد. در اینجا سبک 
بابلی با موجودیتی حقیقی پدیدار می شود، نه به صورت یک دسته بندی محض مانند موارد 
مشابه، بلکه همانند زندگینامۀ خالقی بزرگ. هیچ چیز روشن تر و صریح تر از سبک های بزرگ 
نمی تواند تصور سرنوشت؛ که غایات بشری را شکل می دهد، برساند. سبک هایــی که تغییر و 

تکامل شان از سر بیم و هراس هایــی است که سرنوشت در گذار از زمین بر جای گذاشته است. 

یند تکـثیر عکس ارائه 
آ
ن هایــی که می توان در فرا

آ
ثاری که هنری می نامیم یا حداقل تمام ا

آ
تمامی ا

کرد، می توانند در جایگاه اثر ادبی خارق العاده باشند. هنر در هستی شناسی، توسط مرد و زن 
یند، بلکه توسط بشر با جوهرۀ اصلی اش خلق می شود. 

آ
با احتمالات تاریخی شان به وجود نمی ا

گاهانه باشد، اینجاست که 
آ
هم چنین موزۀ بدون دیوار گواه بر فریب کاری است؛ هرچند ناا

تاریخ هنر عمق می یابد. 

اما مالراکس در حوالی خاتمۀ کار موزه اش خطایــی مهلک مرتکب شد، او در مورد صفحات 
ن ها را شکل داده، صد البته عکاسی بوده است. 

آ
نچه بیش از هر چیز همگنی ا

آ
اقرار می کند ا

گواهی صد ساله، رابرت راشنبرگ، موزۀ هنر متروپولیتن، 1969 ) موزۀ هنرهای متروپولیتن، از مجموعۀ فلورانس و ژزف سینگر، 1969(
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ن اشیاء هنری وارد موزۀ خیالی می شوند، پیوستگی 
آ
مادامی که عکاسی وسیله ای باشد که با ا

ید، 
آ
معینی حاصل می شود. اما هنگامی که عکاسی خودش به مثابۀ شیئی میان دیگر اشیاء می ا

مده و دعوی علمی اش محکوم می شود. حتی عکاسی هم 
آ
باز ناهمگونی در قلب موزه به وجود ا

نمی تواند شیوه ای برای تجسم بخشیدن به عکس باشد. 

مده است، »عکاسی نقاشی را منسوخ 
آ
در دیکشنری فلوبر در زیر مدخل کلمه عکاسی اینگونه ا

مده: »جانشین 
آ
خواهد کرد. )مراجعه کنید به داگروتایپ(« و در زیر مدخل داگروتایپ اینگونه ا

نقاشی خواهد شد. )مراجعه کنید به عکاسی(« هیچ کس احتمال اینکه عکاسی جای نقاشی را بگیرد 
جدی نگرفته است، چنین تصوری کمتر از نیم قرن پس از ابداع عکاسی به ایده هایــی تبدیل شد 
 با مسخرگی بیان شده بود. در عصر ما، تاکنون تنها والتربنیامین این تصور را باور کرده 

ً
که احتمالا

ثیر عمیقی بر هنر خواهد گذاشت، تا حدی که هنر نقاشی 
أ
است، با این مدعا که عکاسی، ناگزیر تا

ممکن است از بین برود و تجلیات عمده اش را با تکـثیر مکانیکی از دست بدهد. تکذیب این توان 
مریکا ادامه 

آ
یندۀ هنر، برای قوت بخشیدن به نقاشی نوگرای پس از جنگ، در ا

آ
عکاسی در تغییر ا

ن در کار راشنبرگ به تدریج عکاسی هم با نقاشی در تخریب خود همراه شد. 
آ
یافت. اما پس از ا

شاید با کمی اغماض بتوان راشنبرگ را در دهۀ اول کار حرفه ای اش یک نقاش نامید. اما وقتی 
ورد دیگر کارش ترکیبی از چاپ و نقاشی 

آ
در اوایل 1960 به طور منظم تصاویری عکاسانه پدید ا

تکـثیر)چاپ  تکنیک های  به  وری( 
آ
و جمع ا )ترکیب  تولید  تکنیک های  از   

ً
قطعا راشنبرگ  بود. 

به  را  راشنبرگ  هنر  که  می سازد  وادار  را  ما  حرکت  این  ورد، 
آ
ا روی  طرح ها(  انتقال  سیلک، 

مثابۀ هنر پسامدرن تصور کنیم. هنر پسامدرن از طریق تکنولوژی تکـثیر، تجلی می یابد. بحث 
وری و تکرار تصاویری که از قبل 

آ
فرینش روش های ضبط مستند، نقل قول، گزینش، جمع ا

آ
ا

موجودند را به ما می دهد. اعتقاد بر اصالت، صحت و اعتبار، و موجودیت که برای بیانی منظم 
ن را بر 

آ
از موزه ضروریست، در حال تحلیل رفتن هستند. راشنبرگ »الهه راگبی« را  ربود و ا

ل زعفران نمایش داد که شامل تصاویری از پشه ها و کامیون بود. همچنین 
ُ

سطحی با طرح گ
ینه. او در جایــی دیگر همراه با گروهی هلیکوپتر و تصاویر تکرار 

آ
تکـثیری از »کوپید«]34] با یک ا

مد. همچنین )کوپید( با دوچرخه در کنار 
آ
ب بر پشت بام های منهتن ا

آ
شده از برج های مخزن ا

کامیون هایــی از گل زعفران و هلیکوپتر در  و این بار در»ترنسوم«]35] کنار یک قایق بادبانی و 
یک تکه ابر و یک عقاب قرار می گیرد.

سمان ابدی سه« و در بالای 
آ
در اثر او درست بالای سر »سه رقاص کانینگهام]36]« در اثر»ا

ناهمگونی مطلقی که در  با وجود  تکیه می زند.  مجسمه جرج واشنگـتن و یک کلید ماشین 
ثار راشنبرگ در موزه از سویــی به سوی 

آ
قلمروی عکاسی و در رابطه با عکاسی وجود دارد، ا

دیگر و از اثری به اثر دیگر پخش شده است.

مالراکس با احتمالات بی پایان و با تعدد مباحث موزه اش به جنب و جوش می افتاد و حتی به 
ورد. تکـثیر 

آ
راحتی با سازماندهی دوباره عکس ها مجموعه های سبک شناختی جدیدی به وجود ا

به این شیوه توسط راشنبرگ بیان می شد: رویای مالراکس تبدیل به جوک راشنبرگ شده است. 
ن را به شوخی نمی گیرند، حداقل خود راشنبرگ. این را می توان در بیانیه ای یادبود 

آ
اما همه ا

صد سالۀ موزه مترپولیتن در سال1970 مورد قضاوت قرار داد. 

در گنجینۀ سرشت بشر.
وری، حفاظت و تحلیل شدند. 

آ
شاهکارها به طور عادی جمع ا

بی انتهایــی مفهوم در موزه برای لحظه ای
جسارت این را به ما می دهد 

که از رویا و خیال 
رمانی بشر دفاع کنیم

آ
گاهی غیرسیاسی و ا

آ
و ا

34 - خدای عشق که به صورت کودک برهنه مجسم شده است.م

Transom - 35: اثر رابرت راشنبرگ، 1963، رنگ روغن و مرکب چاپ سیلک روی بوم، 142×127 سانتیمتر.م 

مریکا  و جهان بود.م  
آ
Cunningham Merce )1919-2009( - 36 یکی از پرنفوذترین و سنت شکن ترین طراحان رقص ا

تغییرات،  پاسخگوی  ن 
آ
ا با  هماهنگ  و 

نیازها و پیچیدگی های زندگی معاصر باشیم. 
در حالی که هم چنان تاریخ و عشق را زنده 

نگه می داریم. 
این گواهی نامه، شامل تکـثیر عکاسی هایــی 
دخالت  )بدون  هنری  شاهکارهای  از 
موزۀ  کارمندان  توسط  دیگری(  چیز  هیچ 

متروپلیتن امضاء شد. 
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http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%B1%D9%82%D8%B5

