
 ارتباط فلسفه و نقاشي 
لازم اس��ت که کار خود را با اين س��ؤال آغاز کنيم که آيا فلس��فه در 
مورد نقاش��ي س��خني براي گفتن دارد و اگر آري، آن س��خن چيست؛ 
و اينکه چرا نقاش��ي بايد به عنوان موضوعي مناس��بِ طرح در فلسفه 
تلقي ش��ود؟ با اينکه اين دو س��ؤال به يک موضوع اش��اره مي کنند، اما 
جهت گيري و سمت و سويي متفاوت دارند. در مورد اول، سؤال از آن 
است که آيا فلسفه مي تواند چيزي را در مورد نقاشي آشکار و هويدا 
سازد که در غير اين صورت، ممکن است مبهم يا مخفي باقي بماند: 
فلس��فه، به چه طرقي مي تواند درک ما را در اين باره عمق بخش��د؛ و 
اين طريقه ي فلسفي با ديگر طرق نوشتاري و انديشه اي درباره هنر، 
از جمله تاريخ هنر و نقد هنر، چه تفاوتي دارد؟ در مورد دوم پرسش 
از آن است که اساسا چرا فيلسوف ها بايد علاقمند به نقاشي باشند؟ 
آيا نقاشي مجموعه ي متمايزي از مسائل را در مبحث زيبايي شناسي 
مطرح مي سازد، که پيش از اين در ديگر حوزه هاي فلسفي بدان پرداخته 
نش��ده اس��ت؟ و پرداختن به اين مس��ائل آيا باعث آن خواهد شد که 
دغدغه هاي انتزاعي تر فلسفي از جمله تمايز ميان نمود و واقعيت يا 

شأن بازنمايي ها آشکارتر شود؟
نقاش��ي يکي از قالب هاي غير اس��تدلالي هنر مي باش��د که تأثيرات آن 
از طريق ترکيب و آرايش اش��کال و رنگ ها بر يک بس��تر مادي، فهم 
مي شود. يک نقاشي بر بديهيات يا زنجيره اي از ادله استوار نيست و 
حتي در مبسوط ترين حالت خود، نمي توان گفت که ادعايي را مطرح 
يا از موضعي حمايت مي کند. بنابراين شکي بر جاي نمي ماند که يک 
رشته ي علمي که اساسا  با استدلال انتزاعي و دعاوي منطقي در ارتباط 
مي باشد، از اين ظرفيت بهره مند است که نگاه ويژه اي به عملي خلاقانه 
داشته باشد که از طريق تصاوير، و نه کلمات، عمل مي کند. با اينکه 
ممکن است يک نقاشي را به تصنعي يا دور از خلوص بودن متهم کرده 
و آن را به نقد گرفت، اما نمي توان در مورد درستي يا نادرستي آن به 
قضاوت نشست. اتخاذ چنين رويکردِ ]ناصوابي[ بدون شک ناشي از 

اشتباه در طبقه بندي است. اما اينکه ما نمي توانيم »براي« 
يک نقاشي دعوي مطرح کنيم، به اين معنا نيست که 
نمي توانيم »درباره«ي آن ادعايي داشته باشيم. يکي از 
دلايلي که سبب شده است نقاشي همواره مورد توجه 
و نظر فلاسفه قرار گيرد آن است که نقاشي را نمي توان 
به قالب توصيف و توضيح شفاهي تقليل داد. دليل آن، اين نيست که 
کلمات براي توصيف کامل محتواي تصوير يک نقاشي ناکافي هستند 
-ايده اي که برخاسته از اين گفته ي عاميانه است که »يک تصوير برابر 
است با هزار کلمه«- بلکه به نظر مي رسد، توصيفِ کلامي و بازنماييِ 
تصويري براي ميسر ساختن دو شيوه ي اساسا متفاوتِ برقراري ارتباط 

و بيان ظهور يافتنه اند.
توصي��ف يک چيز آن اس��ت که مجموع��ه اي از نماد هاي انتزاعي را 
-حروف، کلمات، عبارات، جملات- در قالب يک زنجيره ي منظم، 
کنار هم قرار دهيم. همان طور که کرارا ياد آوري ش��ده اس��ت، نيازي 
نيست که نه خودِ نماد ها و نه نظمي که بر اساس آن اين نشانه ها کنار هم 
قرار مي گيرند، به آنچه که قرار است نشانه ي آن بوده و آن را بازنماياند، 
شباهتي داشته باشند. جمله ي »زني در حال پوست کردن سيب است« 
به هيچ وجه شبيه به زني نيست که در حال پوست کردن سيب است 
و همچنين کلمه ي »سيب«، به سيبي که در دنياي خارج وجود دارد، 
هيچ ش��باهتي ندارد. البته زبان هاي مختلف، کلمات مختلفي را براي 
موضوع��ات مختل��ف به کار مي گيرند، بنابراين حتي اگر در زبان هاي 
ديگر خواهان يافتن چند ويژگيِ مشترک ميان واژه ها باشيم، باز هم 
بايد به شمارش تفاوت هايي بنشينيم که براي يک موضوع مشخص در 
زبان هاي مختلف وضع شده اند؛ مثلا براي همان »سيب«، در فرانسوي 
پومه )pomme(، در ايتاليايي ملا )mela( در آلماني آپفل )apfel( و... 
خوانده مي شود. بنابراين به اين نتيجه مي رسيم که ارتباط ميان کلمات و 
آنچه که به آن دلالت مي کنند، به واسطه ي قرارداد و نه برخورداري از 
ويژگي هاي شکلي مشخص، مي باشد. به منظور فهم يک زبان، نه تنها 
دانس��تن معناي ش��مار قابل توجهي از کلمات لازم است بلکه قواعد 
مشخص حاکم بر ترکيب زنجيره هاي معنادار نيز ضروري است. در 
حالي که هنگام تماشاي يک نقاشي تمثيلي مانند نقاشي پيتر دي هوچ3 
با عنوان زني در حال پوست کندن سيب4، نيازي نيست که از دانشي 
پيشيني همانند آنچه که در بالا ذکر شد، بهره مند باشيم. برخلاف يک 
توصيف شفاهي، نقاشي تجربه اي را براي ما رقم مي زند که از برخي 
جهات ش��بيه به تجربه ي تماش��اي يک صحنه ي نمايش مي باشد: در 
اين مورد، پرتو آفتاب فضاي داخلي خانه اي را روشن ساخته که در 
آن يک زن روي صندلي نشسته و در حال پوست کندن سيبي براي 
کودکي است که انتظار پوست شدن سيب را مي کشد. درک شهودي 
يا طريقه ي پيشافلسفي که براي اين امر مي توانيم ذکر کنيم آن است 
که بگوييم که بر خلاف يک جمله، يک تصوير شبيه به چيزي است 

که آن را بازنمايي مي کند.
با اين حال، همان طور که خواهيم ديد، اين ايده که تصاوير موضوعات 
خود را شبيه سازي مي کنند، به صورت بالقوه گمراه کننده بوده و در 
کمال تعجب بس��يار دش��وارتر از آني اس��ت که بتوان آن را در يک 
قالب نظري مستحکم و خدشه ناپذير، مطرح کرد. پذيرفتن اين ايده و 
تصديق آن سبب شده  است برخي از فلاسفه فرضيات حاصل از شهود 
مستقيم ما را رد کرده و مدعي شوند که تصاوير، از طريق مدل زباني به 
بهترين نحو ممکن درک مي شوند. وجود چنين ديدگاه هاي متضادي، 

دونگاه
»من هرگز پرنده شناسي 
را نديده ام که فکر کند 

پرنده شناسي براي پرنده ها 
است.« نيومن در اين 

جمله ي کنايه آميز و به 
يادماندني اين ايده را 

مطرح ساخت که فلسفه ي 
هنر موجوديتي خارج 

از آن چيزي است که به 
توصيف آن مي پردازد و 
از اين روي هيچ اهميتي 
براي هنرمنداني که تحت 

تأثير علايق و دغدغه هايي 
متفاوت به خلق آثار 

هنري مي پردازند ندارد

اشــاره

ايجاد شکاف تاريخي ميان نظر و عمل در انديشه ي غربي، 
سبب بروز مسائل و چالش هاي متعددي شده است که »نسبت هنر 

و مطالعات نظري پيرامون آن« نيز از آن جمله است. 
ــن، که ترجمه ي بخــش ابتدايي از فصــل اول کتاب  ــن مت در اي
»زيبايي شناســي و نقاشــي«2 با عنوان »نقاشــي و فلسفه«  است، 
نويســنده از يک سو کوشيده است با تشــريح مواضع موافقان و 
مخالفانِ نياز به مطالعه ي فلســفي پيرامون هنر، چرايي نياز به اين 
مباحث را مشخص کند، و از سوي ديگر، با تأکيد بر ويژگي هاي 
نقاشــي و بازنمايي هاي تصويري، از اهميت مطالعه ي فلســفي 

پيرامون نقاشي، به طور خاص، دفاع کند.
نبايد از اين نکته ي ساده غافل بود که تا هنري نباشد نمي توان در 
مورد آن مطالعه و پژوهش کرد. اما ظاهرا فلاسفه نمي بينند که هنر 

زير انگشتان فلسفه و زيبايي شناسي پژمرده است!
 

زير انگشتان تشريح
آيا مطالعات فلسفي در باب نقاشي اهميت دارد؟

دکتر جيسون گايجر 1/ ترجمه ي سيد رضا مرزاني
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نش��ده ي شيءِ به تصوير کشيده 
شده، چيست؟ آيا معياري براي 
سنجش صحت اشکال مختلف 

بازنمايي وجود دارد؟ 
اين مس��ائل داراي اهميت ذاتي 
بوده و به انحاء مختلف با مسائل 
گس��ترده تري در فلسفه ي ذهن 
پيون��د مي خورند. با اين حال، با 
اس��تناد به همين فهرست کوتاه 
مي توان گفت که تحليل بازنماييِ 
تصويري با تمايل فلسفه نسبت به 
نقاشي، تصادم دارد، اما آن را به 
حاشيه نمي راند. اول اينکه، همه ي 
نقاشي ها فيگوراتيو نيستند. ظهور 
نقاشيِ کاملا  انتزاعي در نخستين 
سال هاي قرن بيستم نشان داد که 
نقاشي مي تواند از تصويرپردازي 
اش��ياء، احساس��ات و حوادث 
قاب��ل شناس��ايي و تعريف جدا 
ش��ود بدون آنک��ه دعوي مورد 
نظ��ر خ��ود را از توج��ه و درک 
م��ا دريغ دارد. يک��ي از اهداف 
اصلي من آن است که نشان دهم محتواي بازنمايي تنها يکي از وجوه 
نقاشي به عنوان يک هنر است؛ و لازم است توجه يکساني نسبت به 
ويژگي هاي دروني يا »پيکربندي« نقاشي، از جمله ويژگي هاي قالب 
و طرح نقاش��ي، نيز مبذول داش��ته ش��ود. در وهله ي دوم بايد تأکيد 
کرد با اينکه بس��ياري از نقاش��ي ها تصوير هس��تند، اما همه ي تصاوير 
نقاشي نيستند. تصاوير برچسبي، نقشه ها، تصاوير ضرب شده روي 
سکه ها، طرح هاي معماري، کاريکاتورها، بيلبورد هاي تبليغاتي، تصاوير 
روزنامه ها و تصاوير کامپيوتري،  همه وهمه انواع مختلف تصوير هستند. 
علي رغم ارزش زيباشناختي بسياري که به لحاظ سنتي به نقاشي نسبت 
داده مي شود، پيچيدگي بسيار به عنوان يکي از اشکال هنر و عملکرد هاي 
بسيار و متنوعي که بر عهده آن نهاده شده است، تطبيق آن را بر يک 
چارچوب توصيفي واحد، بسيار دشوار ساخته است. هر چه يک کار 
هنري پيچيده تر و اصيل تر باشد و هر چه از دغدغه ها و مسائل معاصر 
ما بيشتر فاصله داشته باشد، مطرح شدن آن را به عنوان نمونه اي براي 

تحليل فلسفي، دشوارتر مي سازد.
يکي از پاس��خ هايي که به اين مس��ئله داده مي ش��ود، مدعي اس��ت که 
اشکال »متعارف« بازنمايي بايد به عنوان اساس و اصل در نظر گرفته 
شوند: درست همانند فلاسفه ي زبان که به جاي تشريح استعاره هاي 
شفاهي يا زبان فوق العاده متراکم و پيچيده ي شعر، به مطالعه ي جملات 
گزاره اي مبنايي مي پردازند؛ بنابراين فلاس��فه اي که به تصويرپردازي 
علاقمند هستند بايد کار خود را با تحليل تصاويري که »محصولات 
انساني و نه حاصل فعاليت جهان هنر هستند«، شروع کنند. تنها زماني 
که چگونگي عملکرد اين بازنمايي هاي متعارف و مبنايي تر را درک 
کرديم، در موضعي قرار خواهيم گرفت که چالش هاي جدي تر ناشي 
از نقاشي هايي که حاصل فعاليت هاي هنري هستند، برطرف سازيم. با 

توضي��ح چگونگ��ي عملک��رد 
تصاوير، ]يعني چگونگي انتقال 
مفهوم از طريق تصاوير را[ دشوار 
مي س��ازند. به طور کلي مي توان 
دو رويک��رد متفاوت را در مورد 
ب��ه تصوير کش��يدن، از يکديگر 
متمايز کرد. رويکرد اول، رويکرد 
ادراک گرايي، بر اين باور است که 
تصاوي��ر بنابر تأثيرات رواني که 
در بينن��ده ي خود ايجاد مي کنند، 
قابل توضيح هس��تند: به منظور 
فه��م ماهيت بازنماييِ تصويري 
لازم است که روند هاي رواني و 
ادراکي ضمني آن را که به ما اين 
امکان را مي دهد که س��يب را با 
نگاه به تصوير يک س��يب درک 
کني��م، مطالعه نماييم. در مقابل، 
حامي��ان رويک��رد نمادمح��ور، 
مدعي هستند که تصاوير، همانند 
زب��ان، به ترکيب و همبس��تگي 
مجموعه اي از نشانه هاي مرتبط 
با يک مرجع اتکا دارند و اينکه 

تصاوير را مي بايست به عنوان نظام هاي نمادين پيچيده، تحليل کرد. 
در سال هاي اخير، فلاسفه مي کوشند نظريات ترکيبي اي توليد کنند که 

مجموعه اي از نقاط قوت هر دو رويکرد را در خود جمع کرده باشند. 
ارنس��ت گامبريچ5 عبارت »روانشناس��ي بازنمايي تصويري« را عنوان 
فرعي کتاب خود با عنوان هنر و توهم6 ، که در سال 1960 منتشر شد، 
در نظر گرفت؛ اين زيرعنوان اثبات کرد که زمينه ي غني و سرشاري از 
مسائل مهم را فراهم مي آورد. با اينکه ايده هاي گامبريچ در حال حاضر 
در زمره ي ايده هاي منس��وخ تاريخ هنر جاي مي گيرد، اما فلاس��فه ي 
تحليلي آن ها را به کار گرفته، بازبيني کرده، به چالش کشيده و بسط و 
گسترش داده اند. اين دسته از فلاسفه، کار گامبريچ را به عنوان نقطه ي 
آغازينِ بسط و توسعه ي آراء خود در مورد ماهيت بازنماييِ تصويري، 
در نظر گرفته اند. جالب اينجاست که نه تنها حاميان رويکرد ادراکي به 
اهميت ايده هاي گامبريچ معترفند، بلکه چهره ي اصلي نظريه ي نماد7 در 
تصويرپردازي، يعني نلسون گودمن8 نيز از اين ايده ها حمايت مي کند. 
تلاش گمبريچ در کتاب هنر و توهم آن است که »حس شگفتيِ ما را 
متوجه اين توان انساني کند که مي تواند با به کار گرفتن اشکال، خطوط، 
سايه ها و رنگ ها، شبحي مرموز از آن دسته از واقعيات بصري که ما 
"تصوير" مي خوانيم، خلق کند.« چگونه اس��ت که الگويي ]منظم[ از 
علائم ثبت شده روي يک صفحه ي صاف و صيقلي مي تواند بازنمايي 
متقاعد کننده اي از حس يا شيئي را که به صورت فيزيکي در معرض 
لامس��ه ما قرار ندارد، ايجاد کند؟ آيا هنگامي که ش��يئي را که نقاش��ي 
شده مشاهده مي کنيم همان روند ادراکي طي مي شود که در برخورد 
با همان شيء در زندگي روزمره، تجربه مي کنيم؟ چگونه شيئي ايستا 
و دوبعدي مي تواند جايگزين روابط ي سه بعدي يا بروز و نمود حرکت 
شود؟ نقش قوه ي تصورِ بيننده در تکميل کردن بخش ناقص يا تمام 

دونگاه
پيکاسو در واکنش به 
کسي که تلاش داشت 
کار او را توضيح دهد 
مي گويد: »با راننده 
صحبت نکن.« آنچه که در 
پس چنين گفته ايي نهفته 
است اين باور است که 
هنرمند همواره يک گام 
جلوتر از فيلسوف است؛ 
فيلسوفي که معمولا بسيار 
دير به صحنه مي رسد 
و تلاش هاي او براي 
درک کامل نقاشي هرگز 
با اصالت و سرزندگي 
خلاقيت هنرمند پاياپاي 
نبوده است
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اينکه اين رويکرد از مزاياي آشکاري براي ساخت يک نظريه ي عمومي 
براي تصويرپردازي برخوردار است، اما بر اين فرض استوار است که 
عملکرد ارتباطي و ارجاعي تصاوير بايد اولويت داده شوند. در نتيجه، 
پاسخ گويي به مسائل فلسفيِ نقاشي فداي انگيزه هاي هنرمندان، بينندگان 
و منتقدين مي شود. بسياري از مسائل محوري بازنماييِ تصويري در 
ديگر رشته هاي علمي و به منظور برآوردن اهدافي کاملا متفاوت، مورد 
مطالعه قرار گرفته اند. براي مثال، توليد نرم افزار شناسايي بصري، که اين 
ام��کان را ب��راي کامپيوتر ها و ديگر ادوات فراهم مي آورد که داده هاي 
بص��ري را پ��ردازش کنن��د، با الهام گرفتن از روند تحليل اطلاعات در 
مغز، صورت گرفته اس��ت؛ از جمله روش��ي که در آن ما قادريم با 
خوانش صورت هاي دوبعدي تصويري سه بعدي در ذهن ايجاد کنيم. 
هم پوشاني استفسار فلسفي و پژوهش هاي علمي به هيچ وجه نامعمول 
نيست و نيز شکي نيست که فلسفه درس هاي فراواني را از توسعه ي 
علوم و تکنولوژي گرفته است. با اين حال، انزواي مجموعه اي مجزا 
از مسائل تکنيکي نمي تواند اقدام عادلانه اي در برابر پيچيدگيِ بسيارِ 
مس��ائلي باش��د که برخاسته از نقاشي هستند. اين ادعا را که »تصاوير 
صرفا به عنوان بس��تري براي ذخيره کردن، دس��تکاري کردن و نقل و 
انتقال اطلاعات کاربرد دارند«، شايد بتوان به عنوان يک نظريه ي کلي 
براي بازنماييِ بصري پذيرفت، اما زماني که آن را به آثار هنري تعميم 
دهيم، ناکارآمد و ناصواب است، چرا که ملاحظات زيبايي شناختي را 

تنزل بخشيده و به حاشيه مي راند.

 جنبه ي عملي نقاشي
در ميزگ��ردي ک��ه به س��ال 1952 با 
موضوع »زيبايي شناس��ي و هنرمند« 
برگزار ش��د، بارن��ت نيومن9 نقاش 
آمريکايي، ايده اي را مطرح س��اخت 
ک��ه ب��ه ادبي��ات هنري قرن بيس��تم 
پيوست. در پاسخ به پيشنهاد سوزان 
لانگر10 که اعلام کرد پژوهش��ي که 
وي به همراه همکاران خود در مورد 
زيبايي شناس��ي ترتي��ب داده اس��ت 
مي تواند مورد استفاده هنرمندان قرار 
گيرد، نيومن چنين گفت: »من هرگز 
پرنده شناسي را نديده ام که فکر کند 
پرنده شناس��ي براي پرنده ها است.« 
نيوم��ن در جمل��ه اي کنايه آميز و به 
يادماندني اين ايده را مطرح ساخت 
که فلسفه ي هنر موجوديتي خارج از 
آن چيزي اس��ت که به توصيف آن 
مي پردازد و از اين روي هيچ اهميتي 
براي هنرمنداني که تحت تأثير علايق 
و دغدغه هاي��ي متفاوت به خلق آثار 
هن��ري مي پردازند ن��دارد. اين ادعا 
مي بايس��ت در ضم��ن ادبيات خود، 
مس��تقل از شرايطي که در آن مطرح 
شده است، ارزيابي شود. با اين حال، 

لازم به يادآوري است که نيومن درست در زماني که در حال ترويج 
 11»I شيوه ي خاص نقاشي« خود بود، که در اولين نقاشي او يعني »انُمنت«
مشاهده شد، مقالاتي را در نشريات آوانگارد منتشر مي کرد. نظريات او 
در باب موضوعي همچون »بدويت« و مفهوم عرش، چندان با کارهاي 
او در اين زمان ارتباط پيدا نمي کند، اما حاکي از آن هستند که تلاش او 
براي يافتن سبک خاصي از نقاشي که مناسب احوال زماني باشد که 
او در آن زندگي مي کرد، فاصله چنداني با ايده هاي مربوط به جايگاه 
و هدف هنر ندارند. در واقع، به نظر مي رسد نوشتن و فکر کردن در 
مورد هنر، نقش مهمي در بازشناسي او ايفا مي کند که انُمنت I را به 

منزله ي نقطه عطف و نه يک تجربه شکست خورده، تلقي کنيم. 
نيومن تنها هنرمندي نيس��ت که معتقد اس��ت که زيبايي شناس��ي هيچ 
ارتباطي به هنر ندارد. ويندهام لوئيس12 در گفتگو با منتقد و فيلسوف 
مشهور تي. اي. هالم13 چنين مي گويد: »من کردم و تو گفتي.« پيکاسو14 
در واکنش به کس��ي که تلاش داش��ت کار او را توضيح دهد چنين 
مي گويد: »با راننده صحبت نکن.« آنچه که در پس چنين گفته هايي 
نهفته است اين باور است که هنرمند همواره يک گام جلوتر از فيلسوف 
است؛ فيلسوفي که معمولا بسيار دير به صحنه مي رسد و تلاش هاي او 
براي درک کامل نقاشي هرگز با اصالت و سرزندگي خلاقيت هنرمند 
پاياپاي نبوده است. رويکرد مقابل اين موضع -که بدون تفسير فيلسوفانه 
هنر »مسکوت« باقي مي ماند- به نحو شاياني در آراء تئودور آدورنو15، 
فيلسوف آلماني، در کتاب نظريه ي زيبايي شناسي16 که پس از مرگ او 
در س��ال 1970 منتش��ر شد، منعکس شده است. تلخيص آراء آدورنو 
بسيار دشوار بوده و سبب ايجاد تحريف در آن مي گردد، اما بنابر ايده ي 
اصل��ي او، از آنج��ا که معناي يک اثر 
هنري ضرورتا نامعين و نامش��خص 
اس��ت، آشکار ساختن اهميت کامل 
آن، بر عهده ي فلس��فه اس��ت. براي 
مثال، بر خلاف يک جمله گزاره اي، 
ک��ه محت��واي آن بر آن اس��ت که به 
صورت مس��تقيم ارتباط برقرار کند، 
ي��ک اثر هنري صراحتا معناي خود 
را اعلان نمي کند. همين نامش��خص 
ب��ودن معن��ا، هنر را از تفکرِ مفهومي 
متف��اوت -و به طور خاص غني تر- 
مي س��ازد. فلس��فه به هن��ر نيازمند 
اس��ت، چرا که هنر مي تواند چيزي 
را آشکار سازد که نمي توان آن را به 
صورت کامل از طريق ادعاي عقلايي 
دريافت. با اين حال، به زعم آدورنو 
در نبود تفسير فلسفي و در صورت 
فقدان تفکر انتقادي نسبت به معنا و 
اهميت آن، هنر کامل نمي ش��ود. اين 
دو رابطه ي عکس با يکديگر دارند که 

در آن هريک بر ديگري تکيه دارد.
مش��کل اين رويکرد ها -از يک س��و 
رويکرد انکارآميز نيومن نس��بت به 
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فلس��فه و از س��وي ديگر تأکيد آدورنو بر ضرورت و اجتناب ناپذير 
بودن آن- اين است که هردوي آن ها بر يک تضاد اجباري ميان نظريه 
و عمل تکيه دارند که در آن فلس��فه و نقاش��ي، به کل دو عمل کاملا 
متفاوت در نظر گرفته مي شوند. ارتباط ميان فلسفه و نقاشي را نمي توان 
به ارتباط ميان »انجام دادن« و »گفتن« تنزل بخشيد؛ مثل اين که بگوييم 
نقاشي يک روند فاقد انعکاس است که توسط افرادي انجام مي شود 
که از اهميت کار خود غافلند. عبارتي در زبان فرانسه چنين مي گويد 
ک��ه: »احم��ق همچ��ون يک نقاش«، يا عبارت ادبي تري که به اين قرار 
است: »موجود چهارپا يا زبان بسته اي مانند يک نقاش«، به ما مي گويند 
که نقاش ها زماني چيزي بيشتر از صنعتگر يا کارگراني ماهر به شمار 
نمي آمدند، که دائما درگير فعاليت هاي فيزيکي بوده و رنگ ها را با هم 
ترکيب کرده و بر ديوار مي کشند. مارسل داچامپ17، که به دليل »رها 
کردن نقاشي« و روي آوردن به ريخته گري به عنوان يک صنعت هنري، 
بسيار شناخته شده است، گفته مي شود که تحت تأثير اين انگيزه که از 
مفهوم هنرمندي فاصله بگيرد، چنين کرد. با تبري جستن از چيزي که 
او آن را صرفا ارضاي »شبکه اي« نقاشي رنگ روغن مي خواند، تلاش 
مي کند اثر هنري خلاق کند که به جاي درگير شدن با احساسات، ذهن را 
درگير خود کند. اين عقيده ي داچامپ که نقاشي منسوخ شده و بيش از 
اين کارايي ندارد، او را به سمت کشف اشکال جديد فعاليت هاي هنري 
سوق داد، اما تضاد ميان هنر به عنوان صنعتگري صرف يا توانمندي 
تکنيکي، و هنر به عنوان بس��تري براي ظهور و بروز ايده ها، يکي از 

کهن ترين مباحثي است که تاکنون در مورد نقاشي مطرح شده است.
به جاي پذيرش ارزش اس��مي و ظاهري اين دس��ته بندي ها، پذيرفتن 
اينکه نقاشي و فلسفه هر دو »به صورت مستقل« اسلوب هايي ارزشمند 
براي استفسار هستند، معنادارتر است. نيومن با انتشار مقالاتي نظري، 
هم زمان با خلق آثار برجسته هنري، کار غير معمولي کرده است، اما 
آثار هنري پيشرفته همواره به ميزان قابل توجهي از خصيصه ي مهم 
انديشه ي خودانتقادي برخوردار بوده اند. البته نقاش هاي »دانشمند و 
فاضلي« نيز وجود داشته اند، از جمله نيکلاس پوشن18، هنرمند فرانسوي 
که آثار او به خوبي از فضل و دانش��مندي او خبر مي دهند. همچنين 
هنرمندان ديگري همانند نيومن وجود دارند که نوشته هايي بسيار دقيق 
-و گاهي اوقات بسيار گمراه کننده- در مورد ايده هاي نهفته در پس آثار 
خود، برجاي گذاشته اند. با اين حال، عمده هنرمندان آراء خود را در 
مورد هنر، از طريق نقاشي اظهار داشته اند. نقاشي پيچيدگي هاي داخليِ 
خاص خود را دارد؛ پيچيدگي اي که در خود نقاشي و از طريق آن و 
نه از طريق بيانيه ها و اظهاراتي که در مورد هنر مطرح مي شوند، بروز 
مي يابد. درست در همين نقطه است که ايده ي آدورنو مطرح مي شود 

که معتقد است در نبود تفسير، آثار هنري مسکوت باقي مي مانند. 
با اينکه نوش��ته هاي هنرمندان بدون ش��ک حائز اهميت اس��ت، اما 
نمي توانند براي رسيدن ما به سمت معناي آثار آن ها کافي باشد، زيرا 
ضرورتا ميان واس��طه و فهم فلس��في ارتباطي وجود ندارد. اين امر را 
مي توان با بررسي مورد مشابه آن، يعني اقدام اخلاقي، مشاهده کرد. 
اگر ما موفق به درک آن ش��ويم که چرا فردي دس��ت به انجام اقدام 
مشخصي زده است، مي توانيم انگيزه هاي او را مورد سؤال قرار داده و 
به اين بپردازيم که چه چيز باعث شد اين فرد به اين طريق رفتار کند. 
با اين حال، ما چنين فرض نمي کنيم که از آنجا که فردي به قضاوت 
اخلاقي نشسته، پس در جايگاهي قرار دارد که مي تواند توضيح جامع 
و مانعي از اقدام اخلاقي ارائه کند يا توضيحي درباره ي معناي واژگاني 
چون »درست« و »اشتباه« ارائه کند که به لحاظ عقلاني قابل دفاع باشد. 
فلسفه مسائلي را مطرح مي کند که هم کلي تر و هم انتزاعي تر از مسائلي 
است که ما در زندگي روزمره خود با آن ها دست و پنجه نرم مي کنيم. 

دقيقا به دليل فاصله ي فلس��فه از تصميم س��ازي هاي قاطعانه، فلاسفه 
مي توانند فرضيات بيان و آش��کار نش��ده اي را مورد کاوش قرار دهند 
که مي توانند راهنماي اقدامات ما باش��ند، بدون آنکه خودمان از اين 
امر با خبر شويم. آن ها همچنين در استفاده از مفاهيم و هنگام ارائه ي 
دع��اوي ب��ه ق��دري صراحت به خرج مي دهند که در غير اين صورت 
مطرح س��اختن آن ها دش��وار مي شد. همچنين، با اينکه فعاليت هنري 
طيف وسيعي از تصميم سازي هاي عملي و نظري را همراه خود دارد، 
اما هنرمندان ضرورتا در جايگاه برتري قرار ندارند که ماهيت بازنماييِ 
تصويري را تفس��ير کنند يا معناي واژگان کليدي همچون مقايس��ه و 
تفکيک را تحليل نمايند. مسائلي که فلاسفه مطرح مي کنند با مسائلي 
که هنرمندان از طريق آثارشان بدان مي پردازند، ارتباط دارد اما به هيچ 
وجه با آن ها تطابق نمي يابند. يکي از چالش هايي که بر سر راه نگارش 
در مورد نقاش��ي وجود دارد اين اس��ت که نمي توان به اندازه ي کافي 
ب��ه اهداف مش��خصي که هنرمن��دان را در دوره هاي تاريخي مختلف 
برانگيخته است، التفات داشت و هم زمان مسائل بنياديني را پاسخ گفت 

که در مورد خود نقاشي، و نه اين يا آن هنرمند، مطرح مي شوند.
دليل اصلي نهفته در پس گفته هاي نيومن برگرفته از اين ايده است که 
فلسفه چيزي براي آموختن به هنر ندارد. به نظر من، بسياري از ما با اين 
امر موافقيم که فلسفه ي اخلاق مي تواند به ما کمک کند بينش اخلاقي 
خود را مشخص سازيم و همگي توافق داريم که تفکر انتقادي در مورد 
مبنايي ترين تعهدات اخلاقي، مهم و ارزشمند مي باشد، حتي اگر اين 
شيوه ضرورتا منجر به آن نشود که انسان هاي بهتري باشيم. )شمار اندکي 
از فلاسفه ي اخلاق خود را نمونه اي براي فضيلت اخلاقي مي دانند، 
با اينکه بيش��تر عمر کاري خود را صرف تفکر در باب اين موضوع 
کرده اند.( همچنين ضرورتي ندارد که به منظور فهم نقش ارزش��مند 
زيبايي شناسي در آشکار ساختن ماهيت و هدف هنر، ديدگاه آدورنو 
را که معتقد است هنر بدون فلسفه به نحوي ناقص است، بپذيريم. اين 
ايده را که هنر مي تواند از فلسفه بهره گيرد، مي توان بر اساس فرضيه اي 
اس��توار دانس��ت که فلس��فه بايد نقشي تجويزي و نه صرفا تشريحي، 
ايفا کند. زيبايي شناسي، حداقل در قالب مدرن خود، بر آن نيست که 
مجموعه اي از قواعد و دستورات را فراهم آورد که مي توانند به عنوان 
راهنمايي براي فعاليت هاي هنري باشند. همچنين مجموعه اي از اصول 
قضاوتي را فراهم نمي آورد که ما را قادر سازند به ارزيابي شايستگي هاي 

مربوط به آثار هنري مختلف بنشينيم. 
از اين رو، زيباشناسي مقوله اي متمايز از 
انتقاد هنري و تقدير از هنر مي باشد، با 
اينکه ممکن است در هردوي اين امور 
داخل ش��ود. ش��کي نيست تمايز ميان 
يک نظريه ي توصيفي و يک نظريه ي 
هنج��اري در عرصه ي هن��ر، همواره 
پابرجا نيس��ت. به هر حال، بسيار مهم 
است که ميان اهداف اين دو تمايز قائل 
شد. در حالي که يک نظريه ي هنجاري 
به دنبال »توجيه« نوع خاصي از فعاليت 
هن��ري ي��ا مجموعه  ي مش��خصي از 
اولويت هاي زيبايي شناختي است، يک 
نظريه ي توصيف��ي به دنبال »توضيح« 
اي��ن پديده ها مي باش��د، ي��ا از طريق 
آش��کار ساختن چگونگي تحقق آن ها 
يا از رهاورد تحليل اجزاي س��ازنده ي 

ايشان. 

دونگاه
مسائلي که فلاسفه مطرح 
مي کنند با مسائلي که 
هنرمندان از طريق آثارشان 
بدان مي پردازند، ارتباط 
دارد اما به هيچ وجه با 
آن ها تطابق نمي يابند. 
يکي از چالش هايي که 
بر سر راه نگارش در 
مورد نقاشي وجود دارد 
اين است که نمي توان به 
اندازه ي کافي به اهداف 
مشخصي که هنرمندان 
را در دوره هاي تاريخي 
مختلف برانگيخته است، 
التفات داشت

پـی نوشت

Dr Jason Gaiger -1، رئي��س 
دانشگاه نقاشي و هنرهاي زيباي 

راسکين انگليس
2- Aesthetics And Painting, 
Continuum International Pub-
lishing Group, 2008
3- Pieter de Hooch
4- A Woman Peeling Apples
5- Ernest Gombrich
6- Art and Illusion 
7- Symbol Theory
 8-Nelson Goodman
9- Barnett Newman 
10- Susanne Langer 
11- Onement I 
12- Wyndham Lewis
13- T.E. Hulme 
14- Picasso 
15- Theodor W. Adorno 
16- Aesthetic Theory
17- Marcel Duchamp 
18- Nicolas Poussin 

ــــوره  مهـروآبان1390  شماره52-53 ماهنامه س

ب د ـــ ـر و ا ـــ ـن ه 2 0 0

... 
ـل

ــ
مـ

تا


