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چكيده

در دنيای هنر به شکل سنتی مسأله جنسيت، نژاد و طبقه موردبی اعتنايی قرار می گرفت و اين طور وانمود 
می شد كه يك نوع انسان وجود دارد كه جهانی، تاريخی و بدون جنسيت است و آن مرد است و البته سفيد. 
اين ديدگاه، زن را تنها در حد سوژه آفرينش هنری دانسته و بدين سان هنر را با امور جنسيتی آميخته است. 
زيبايی شناسی فمينيستی اما ديدگاه ديگری را تعريف كرده است كه زن در آن به عنوان آفرينش گر اثر هنری، 
ارزشی هم پای مردان می يابد؛ هم چنين به ابداع الگوهای هنری جديدی پرداخته است كه توجه به زن و مسائل 
مربوط به او را در كنار جنبه های زيبايی شناختی در رأس قرار می دهد. هدف اين مقاله، تحليل آثار مجسمه ساز 
فرانسوی_آمريکايی؛ لوئيز بورژوا از منظر زيبايی شناسی فمينيستی است. آثار وی قوياً ملهم از كشمکش های 
روانی، نماد های فمينيستی و تخيلی بارور بوده و بسياری از صاحب نظران از او به عنوان يکی از پيشگامان هنر 

مدرن فمينيستی ياد می كنند.
در اين پژوهش، ابتدا درباره زيبايی شناسی فمينيسم صحبت شده است، در ادامه با بررسی زندگی نامه لوئيز 
بورژوا و با ارائه فرضياتی از زاويه محتوای روان كاوانه، به تحليل و تطبيق آثار با زيبايی شناسی فمينيسم پرداخته 
شده است. برای دست يابی به اين اهداف، مقالاتی كه از جنبه های اجتماعی و روان شناختی، زوايای فکری او را 
نمايان می كنند و به بررسی تأثيرات اين جنبه ها بر آثار او می پردازند، به شيوه كتابخانه ای مطالعه گرديده است. 

كليدواژه ها: زيبايی شناسی فمينيستی، هنر معاصر، جنسيت، لوئيز بورژوا، روان كاوی

مطالعه ای بر آثار لوئیز بورژوا از دیدگاه زیبایی شناسی فمینیسم
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مقدمه

 همواره در طول تاريخ، نگاه به مقوله های انسانی حول محور 
جنسيت و طبقه بندی هر نگاه بر اساس زن يا مرد بودن انجام گرفته 
است و همين تبعيض جنسيتی، اصلی ترين بن مايه شکل گيری 
جنبش فمينيسم بوده است. در اين جنبش بر مبنای آنچه 
ظلم تاريخی به زنان خوانده شده، نگرشی به وجود آمده كه 
هدف آن تأكيد بر توانايی های زنان بوده به گونه ای كه نه تنها 
تبعيض روا داشته شده به زنان در طول تاريخ را تسلی می دهد، 
بلکه هم چنين به مبارزه بی پايان خود با آنچه ممکن است راه را 
دوباره بر اين تبعيض بگشايد، ادامه می دهد. آنچه فمينيست ها 
با آن همراه شدند، دريافت فرودستی تاريخی_اجتماعی زنان 
است و آگاهی از اين كه چگونه رويه های هنری، آن فرو دستی ها 
را پايدار می كند. اين پايداری با نمودهايی چون؛ اهميت ندادن 
به ارزش كار هنری زنان و ابژه  انگاشتن آنها در هنر انجام شده 
است )كرس مير، 1390: 234 و 235(، اين نگاه در هنر در 
اواخر دهه 1960 تأثير زيادی بر زيبايی شناسی و شاخص گذاری 

آثار هنری داشته است.
آن گونه كه مقالات و نوشته های منتقدين آثار هنری اشاره 
دارند؛ محدود كردن نقش زن به حضور در خانه و فرزند آوری و 
پرداختن به امور روزمره سطح پايين در نمود امروزی، تجسم 
اغراق گونه جنبه های ظاهری زن و ارجاعاتی به كتب مقدس و 
يا آثار دينی و عرفانی اديان مختلف در نمود كهن، می توانند 
به عنوان شاخص هايی برای تبلور زمينه های فمينيستی در 
هنر ارزيابی شوند. در پژوهشی كه بر روی چند اثر نقاشی شده 
از شکنجه كاترين مقدس1 در كتاب خطی2 مربوط به قرن 
پانزده انجام شده، زمينه هايی برای مطالعات فمينيستی نمايان 
گشته است. در اين نقاشی ها، كاترين مقدس عمدتاً به صورت 
نيمه برهنه و از روبرو تصوير شده است كه با توجه به اين كه 
همه تصويرگران در آن دوران مرد بوده اند اين احتمال می رود 
كه ايجاد لذت برای تماشاگر يعنی دوك بری3، مدنظر بوده 
است؛ زيرا اين نسخه خطی تنها در نمازخانه شخصی وی 
 .(Easton, 2012: 103) مورداستفاده قرار می گرفته است
يکی از عرصه هايی كه مدافعان جنبش فمينيسم به آن ورود 
كرده اند، نيز مبارزه با تبديل شدن زن به سوژه هنری آثار 
هنرمندان مرد بوده است )ناكلين، 1392: 200(، اما شايد 
آنچه كمتر به آن پرداخته شده است، توجه به زمينه های 
ذهنی و فکری مؤثر در گرايش هنرمند به فمينيسم در كنار 

جنبه های بصری آثار بوده است.
يکی از هنرمندانی كه به عنوان هنرمند فمينيست شناخته 
می شود و می توان آثارش را با اين رويکرد تحليل كرد، لوئيز 

بورژوا4 نقاش و مجسمه ساز فرانسوی_آمريکايی است كه به 
جنبش هنر مفهومی تعلق دارد و در عين حال او را پيشگام هنر 
فمينيستی مدرن می دانند. در واقع مسأله اين نيست كه بورژوا 
خود را فمينيست می ناميده يا اين كه چه نوع فمينيستی بوده، 
بلکه مسأله اصلی اين است كه كارهای او در حوزه فمينيسم 
وارد می شده اند يا نه. آثار بورژوا با اين كه از تجارب شخصی 
و مسائل روان شناختی سرچشمه گرفته اند، به عنوان پيامی 
 (Deepwell, سياسی_اجتماعی موردبررسی قرار می گيرند
(30 :1997. به نوعی می توان تجسم و تبلور خاطرات دوران 
كودكی و بازنمايی تمايلات جنسی او را در آثارش به شکل 
نمادگونه مشاهده كرد (Bal, 2002: 181)، همين طور رد پای 
اين گونه نماد های معنی دار و شاخص را می توان در مجموعه ای 
از مجسمه های او كمابيش به شيوه های مختلف دنبال كرد. 
استفاده از فيگور انسانی به صورت زن و مرد و يا اعضای بدن 
انسان، از جمله فرم هايی است كه به صورت مستمر در آثارش 
ديده می شود و به نظر می رسد كه ميان اين فرم ها با اصول 
زيبايی شناسی فمينيسم رابطه وجود دارد. در سال 2003 او 
چيدمان اثری برای موزه فرويد در وين داشت با نام "كودك 
كم حرف5" كه به موضوع حاملگی زود هنگامش و تولد پسرش 
اشاره داشت و اين يکی از چندين اثرش درباره وضع حمل 
و باروری می باشد كه وی در سنين پيری خلق كرده است. 
هم چنين در نقاشی مطالعه طبيعت كه در سال 2007 در 
سن 96  سالگی به وجود آورده است، او يك زوج را به تصوير 
می كشد و اشکالی بيانگر بارداری به رنگ های قرمز و صورتی 
را به نمايش می گذارد (Batterton, 2009: 27). تحقيق پيش 
رو با روش توصيفی_تحليلی در صدد پاسخگويی به اين سؤال 
است كه چه مشابهت هايی ميان زيبايی شناسی فمينيسم با 
تفکر لوئيز بورژوا وجود دارد و چگونه می توان از اين منظر 

آثار وی را تحليل كرد؟

پيشينه تحقيق

از دهه 1920 تا 1970، جنبش آزادی خواهی زنان در 
همه زمينه های علوم انسانی دستاورد های بسياری داشت. اين 
دستاورد ها را می توان در مقوله هايی هم چون برابری حقوق 
زن و مرد در اجتماع، برقراری موقعيت های برابر در تحصيل 
و كار، نگاه متعالی به زن در پژوهش های جامعه شناختی و 
قبول نقش پررنگ زن در حركت های انتقادی جامعه مشاهده 
كرد. اما اين جنبش شايد به شکل معنی داری، استفاده از هنر 
را در پيشبرد اهدافش ناديده می گرفت يا پرداختن به اين 
مفاهيم و كاربرد آن در ظهور جنبش را به نوعی در تضاد با 
آرمان هايش می دانست، بنابراين در مورد ارتباط بين هنر و 
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جنبش های فمينيستی، مباحث قابل استنادی وجود نداشت. 
تعداد مورخين هنر و منتقدين فمينيست بسيار كم بود و 
مقالات چندانی از ديدگاه فمينيسم در مورد هنر و زنان 
هنرمند نوشته نمی شد. اما در آغاز دهه 1970 اولين نقطه 
تلاقی فمينيسم و تاريخ هنر در مقاله ای بنيادين از ليندا ناكلين، 
تاريخ دان هنر فمينيست با نام "چرا هيچ هنرمند بزرگ زنی 
وجود نداشته است؟" به وجود آمد. ناكلين در اين مقاله به 
تأثير جامعه، سياست و دين بر عدم وجود هنرمندان بزرگ 
زن پرداخت و وجود ساختارهای ايدئولوژيك مردسالارانه 

را دليل عدم ورود زنان به تاريخ هنر برشمرد.
در سال 1997 منتقد هنری فمينيست، كتی ديپ وِل 
مقاله ای به نام “خوانش فمينيستی لوئيز بورژوا" ارائه كرد 
كه در آن به نظرات نويسندگان فمينيست ديگر در مورد 
شخصيت هنرمند پرداخت، دلايلی در تأييد وجود گرايشات 
فمينيستی در وی اظهار كرد و اين نکته را بيان كرد كه با 
وجود نمايشگاه های متعدد و شناخته شده بودن بورژوا نزد 
هنرمندان، وی تا سال 1982 كه  نمايشگاهی اختصاصی از 
آثارش در موزه هنرهای مدرن نيويورك برگزار شد، به شهرتی 
كه لايقش بود دست نيافت. اما در اين مقاله، به تحليل و 
بررسی آثار بورژوا به شکل موردی و از نقطه نظر عناصر بصری 

محتوا پرداخته نشده است.
در سال 1999 گريزلدا پالك مقاله ای با نام "استخوان های 
فرتوت و لباس شب: لوئيز بورژوا و مسأله سالخوردگی" نوشت 
و در آن با بررسی مسأله سن در آثار تجسمی لوئيز بورژوا، 
اين موضوع را يکی از بخش های اساسی و قابل توجه در باور 

زيبايی شناختی هنرمند دانست.
ميکه بال، استاد دانشگاه آمستردام در سال 2002 مقاله ای 
با نام "اتو توپوگرافی: لوئيز بورژوا" نگاشت و در آن آثار بورژوا 
را از منظر روان شناسی موردبررسی قرار داد، اما در اين مقاله 
نيز اشاره ای به تشابهات اين آثار با زيبايی شناسی فمينيسم 

نشده است.
رزماری بترتن در سال 2009 در مقاله ای با نام “لوئيز 
بورژوا، سالخوردگی و جسم مادرانه”، آثار پايانی لوئيز بورژوا 
را كه دل مشغولی هايش درباره يك مادر سالخورده و تأثيرات 
دوسويه ترس و تنفر را نشان می دهد بررسی كرد. در واقع، 
بترتن در فرهنگی كه با تلاقی يك زن مسن و مادر بودن 
ضديت دارد، اين مسأله را بيان می كند كه كارهای پايانی 

بورژوا می تواند به شکستن اين تابو كمك كند.
ميگنن نيکسن در سال 2010 در مقاله " از دست دادن 
ئيز"، اين مسأله را مطرح كرد كه با وجود اين كه لوئيز  لو
بورژوا اين دنيا را ترك كرده است و بايد درباره او و آثارش 

با فعل زمان گذشته صحبت كرد، اما او هيچ گاه در گذشته 
جای نمی گيرد و همواره می توان از او و آثارش، تحليل هايی 
نو و هم گام با زمان ارائه داد كه از اين تحليل ها بتوان برای 
نگاهی متفاوت به هنر، فرهنگ و حتی سياست استفاده كرد.

آنچه از مطالعه نگاشته ها درباره بورژوا به دست می آيد، 
نشان دهنده اين موضوع است كه در پژوهش های پيشين، 
تحليل موردی آثار از دوره های مختلف زندگی هنرمند با نگاه 
فمينيستی و انگاره های زيبايی شناختی اين مکتب و تلاش برای 
برقراری ارتباط ميان جنبه های زنانه و حس زيبايی شناختی 
موردتوجه قرار نگرفته است. هم چنين با توجه به اين كه بورژوا 
بيش از هر چيز در آثار خود تحت تأثير مسائل روان شناختی 
و گذشته خود بوده است، نويسندگان بيشتر به اين جنبه 
پرداخته و از بررسی تأثيرات اين مسائل بر هنر فمينيستی اين 
هنرمند باز مانده اند. در اين مقاله به اين تأثير مهم پرداخته 
شده و اين موضوع بيان گشته است كه بر خلاف آنچه تصور 
می شود، تضادی بين بيان جنبه های زنانه و مادرانه در آثار 

با تصور زيبايی شناسی فمينيستی وجود ندارد.

روش تحقيق

به توصيف  ابتدا  به روش توصيفی_تحليلی  ن تحقيق  اي
فمينيسم و زيبايی شناسی فمينيستی می پردازد و سپس با 
تحليل آثار مورد بحث از نقطه نظر روان شناختی و فمينيستی، 
رابطه ميان اين دو و تأثيری كه جنبه های روان كاوانه بر هنر 
فمينيستی هنرمند داشته است را بررسی می كند. هم چنين 
شيوه گرد آوری داده ها در اين مقاله، كتابخانه ای بوده است 
و در راستای دست يابی به هدف، از منابع جامعه شناختی 

و روان شناختی مربوط به هنرمند بهره گرفته شده است.

بررسی اصول زيبايی شناسی فمينيسم

در حركت آزادی خواهی زنان كه در دهه 1960 آغاز شد، 
تعداد كمی از زنان به طور جدی به مسأله هنر پرداختند. در 
سال 1972 بيشتر هنرمندان زن ترجيح می دادند خود را 
فمينيست بنامند و حتی اكنون نيز جنبش هنر زنان، برای 
تمركز بر روی ايجاد اصلاحات در زمينه زندگی اجتماعی 
ن قشر شناخته شده است (Vogel, 1974: 6). در واقع  اي
زيبايی شناسی فمينيستی، رشته نوپايی است كه در اواخر 
فمينيسم  اجتماعی_سياسی  جنبش  بطن  از   1960 ه  ده
به وجود آمد. اين گرايش، زبان فلسفه غرب را زبانی به شدت 
جنسيت گرا می داند و معتقد است تبعيض جنسيتی، استعداد 
زنان را در حوزه هنر و زيبايی شناسی، به خصوص آنچه در 
طبقه بندی ها جزو هنرهای زيبا قرار می گيرد، ناديده گرفته 
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و آنچه كه تحت عنوان هنرهای دستی در طول تاريخ به طور 
حرفه ای توسط زنان توليد شده را به طور كل از دايره هنر 
بيرون گذاشته يا در درجه بسيار پايين تری قرار داده است 

)كرس مير، 1390: 63-66(.
تحقيق در ريشه های باستانی فلسفه هنر، ارزش بنا شده 
داشته  ادامه  به امروز  تا  كه  می دهد  نشان  را  جنسيت  بر 
است. تعريف افلاطون در جمهوری از تقليد و دور دانستن 
آن با اين كه در ظاهر ارتباطی با جنسيت ندارد اما اشارات 
غير مستقيم مهمی دارد كه مملو از مفاهيم جنسيتی است. 
برای مثال، ارزشی كه به فرم های ايده آل جاودانی، تجريدی 
و ذهنی در برابر اشيای فيزيکی ناپايدار و وابسته به حواس 
و نفسانی می دهد، نشانگر دوگانگی بين ذهن و جسم است 
كه عميقاً به جنسيت مربوط می شود. اين مسأله، يکی از 
اهداف اساسی و پايه ایِ نقد در پيشبرد ديدگاه فمينيستی 
در فلسفه بوده است. فيلسوفان فمينيست به مفاهيمی كه 
در تركيب های دوگانه پديد می آيند توجه فراوان دارند؛ مانند 
تقابل ذهن_جسم، جهانی_شخصی، منطق_احساس و همه 
اينها تقابل زن_مرد را شامل می شود و در تمام اين موارد 
به طور طبيعی مورد اول برتر از مورد دوم است. با پيدايش 
طبقه بندی های مدرنيستیِ هنرهای زيبا و آفرينندگان آنها، 
مفاهيم تقابل های دوگانه نيز رو به گسترش نهاد. برخی 
متفکران، پيدايش اين طبقه بندی را دوران رنسانس و برخی 
ديگر قرن هجدهم؛ يعنی دوران تثبيت پايه های كلاسيك 
هنر می دانند (Jamea, 2004). اما در نيمه دوم قرن بيستم 
و به طور خاص در دو دهه پايانی آن، گرايش هايی كه پيوسته 
بر اهميت موضوع در مقابل زيبايی شناسانه بودن اثر هنری و 
توجه به هنرمند تأكيد می ورزيدند، پديدار شدند. اين جريان 
فکری، زمينه مناسبی برای گسترش جنبش هايی هم چون 
هنر فمينيستی فراهم ساخت كه از برجسته ترين جريان های 
هنری موضوع گرا در جنبش هنری معاصر است )لوسی اسميت، 
1384: 11-9(. ديدگاه زيبايی شناختی فمينيسم در دهه 
1970 از تركيب عمل گرايی سياسی در دنيای هنر معاصر 
و سنت نقد تاريخی فلسفه و هنر به وجود آمد. فمينيست ها 
به طور كلی به اين نتيجه رسيدند كه با وجود زبان به ظاهر 
بی طرف و فراگير فلسفه، همه حوزه ها زير بار برچسب جنسيت 
در چارچوب و بدنه اصليشان هستند. محققانی كه در زمينه 
زيبايی شناسی فمينيستی مطالعه می كنند، روش هايی كه 
جنسيت بر فرم ايده ها در هنر و ارزش های زيبايی شناسانه 
تأثير می گذارد را موردبررسی قرار می دهند و بر اين عقيده 
 هستند كه تأثيرات اجتماعی بر ذهنيت، اعمال قدرت می كند

 .(URL: 1)

مهم ترين هدف نقد فمينيستی در فلسفه و هنر، مفهوم 
هنرهای زيبا بوده است و به هنرهايی اشاره دارد كه عموماً برای 
لذت زيبايی شناختی به وجود آمده اند. اين نقد شامل نقاشی، 
موسيقی، ادبيات و مجسمه سازی می شود و صنايع دستی و 
هنر مردمی را مد نظر قرار نمی دهد. ليندا ناكلين، تاريخ دان 
هنر، نيز مقاله مشهور خود را در سال 1971 با نام “چرا هيچ 
هنرمند زن بزرگی وجود نداشته است؟" در مورد نقاشی نگاشت.

در اين ميان توجه به صنايع دستی اهميت فراوانی دارد؛ 
زيرا هم آفرينش و هم آفريننده اين گونه اشيا كه ساختشان 
به صورت عمومی، حرفه زنانه محسوب می شود، در اين طبقه بندی 
از ارزش پايين تری برخوردارند. از اين رو، هنرهای خانگی 
سنتی همگی از تاريخ هنر حذف گرديده اند. حضور زنان در 
هنرهای دستی می تواند تا حدودی پاسخگوی اين سؤال باشد 
كه چرا برای مثال در نقاشی، هنرمند زن بزرگ، كم بوده 
است؟ زيرا كه به طور تاريخی، تلاش های خلاقانه زنان يکسره 
به سمت توليد محصولات خانگی سوق داده می شده است و 
چون اين محصولات تحت عنوان صنايع دستی طبقه بندی 
می شوند، حضور زنان در طبقه بندی هنرهای زيبا به شدت 
كاهش می يافته است (URL: 1). علاوه بر اين در همان 
هنگام كه ارتقای توجه به هنرهای زيبا، وجهه ای عمومی به 
آن داده بود و موزه های هنر مدرن، نقاشی ها و مجسمه ها را 
به نمايش می گذاردند، جامعه در كسب سواد اجتماعی برای 
مردان و زنان تفاوت قائل می شد. در حالی كه اجرای خانگی 
موسيقی برای خانواده و مهمانان و آذين ديوارهای منزل با 
تابلوهای نقاشی شده توسط زنان يك ارزش به شمار می رفت، 
لکن نمايش عمومی چنين استعدادی ناصحيح بود و امری 

.(Nochlin, 1971) زنانه محسوب نمی شد
هنرمندان فمينيست معاصر كه در جنبش زنان در دهه 
1970 فعال بوده اند، با آگاهی از اين ضابطه محدود كننده 
زنان در توليد هنرهای زيبا، همواره سعی كرده اند موادی را 
در آثار و نمايش هايشان به كار گيرند كه به صورت تاريخی جزو 
صنايع دستی و زنانه محسوب می شدند؛ تا به اين طريق نظرها 
را به سوی آنچه زنان در طول تاريخ به عنوان هنر سنتی انجام 
داده اند جلب كنند و نشان دهند كه اين هنر گرچه ممکن 
است متفاوت باشد، اما ارزش كمتری نسبت به هنرهای زيبا 
ندارد؛ از جمله استفاده از پارچه های دست بافت را می توان 
مرتبط با اين ديدگاه دانست. هم چنين اين هنرمندان در 
آثارشان به جسم انسان جدا از زن يا مرد بودن می پردازند و 
به اين شکل، كم اهميت بودن تاريخی جسم در مقابل روح را 
كه اشاره به اهميت كمتر زن نسبت به مرد دارد، موردنقد قرار 
می دهند. از آنجا كه جنبه های اجتماعی در نگاه به زن تأثير 
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فراوانی بر شکل گيری فمينيسم داشته است، مسأله ديگری 
كه همواره موردتوجه اين هنرمندان بوده، نگاه اجتماع در 
هر دوره زمانی به زن به عنوان شخصيتی اجتماعی در خارج 

از خانه و به عنوان همسر و مادر در خانه است.

لوئيز بورژوا، يک مجسمه ساز فمينيست

لوئيز ژوزفين بورژوا در روز 25 دسامبر سال 1911 در 
بورژوا و مادرش ژوزفين  لويی  آمد. پدرش  به دنيا  پاريس 
فاورياكس و او دومين فرزند از سه فرزند خانواده بود. از 
سنين كودكی، مهارت طراحی لوئيز بورژوا در كسب وكار 
تزيينی قرون  بافت های  و مرمت  تعمير  خانوادگی اش كه 
وسطی و دوره رنسانس بود آشکار و به كار گرفته شد. او ابتدا 
در دانشگاه پاريس شروع به تحصيل فلسفه كرد و سپس 
هندسه و رياضيات را برای ادامه تحصيل برگزيد و پس از 
آن تصميم گرفت كه هنر را به عنوان حرفه برگزيند. بورژوا، 
آموزش های هنری را در تعدادی از استوديو ها و آكادمی های 
مهم هنری در پاريس از ميانه تا پايان دهه 1930 فراگرفت. 
در طول اين دوره، او مطالعاتش را با فرنان لژه بر روی كارهای 
سه بعدی، همين طور نقاشی و طراحی ادامه داد. بورژوا از 
هنرمندان سوررئاليست اروپايی كه در جنگ جهانی دوم به 

آمريکا هجوم آورده بودند، بسيار تأثير گرفت.
كارهای اوليه بورژوا بر روی كرباس و كاغذ از ميانه دهه 
1940، فيگورهای زنانه ای را نشان می دهد كه داخل خانه ای 
با ابعاد كوچك به دام افتاده اند. اين ساختارهای هم چون خانه، 
اغلب اشيايی را در بر می گيرد كه خانگی و اهلی محسوب 
می شوند. اولين كارهای سه بعدی اش مانند فيگورهای توتم گونه 
كه مجموعاً به نام شخصيت ها6 شناخته می شوند را در سال های 
1946 تا 1955 خلق كرد؛ اين مجسمه ها از چوب ساخته شده 
بودند و به عنوان اينستاليشن های محيطی نصب گرديدند. 
شخصيت ها افراد را نمايش می دهند و همين طور رابطه بورژوا 
با آنها را و اغلب دلتنگی او برای خانه، شهر و كشورش و 
افرادی كه او در پاريس ترك كرده بود را بازتاب می دهند. 
اين آثار هم چنين تأثير روانی شکل گرفته در يك جامعه 
مهاجر را نشان می دهد كه در آن نجات خود می تواند به عنوان 
 .(Nixon, 2010: 128) شکست در نجات ديگران تصور شود
در كارهای تجسمی اش در دهه 1960، او از شخصيت های 
سخت و خشن فاصله گرفت و به سمت فرم های زيست گون 
و فضاهای خالی كه از برنز، گچ، لاتکس و مرمر ساخته شده 
بودند حركت كرد. مواد در ابتدا ابزاری برای بيان حالت عاطفی 
و روان شناختی بودند، اما در اين دوره ارتباط منطقی خود 

را با موضوع از دست دادند.

در سال 1982 او به عنوان اولين هنرمند زن، مسئول ارشد 
بازنگری آثار موزه هنرهای مدرن در نيويورك شد كه اين 
مسأله، باعث معرفی او به جمع وسيع تری از مخاطبانش گرديد. 
در طول اين دوره بود كه بورژوا صحبت درباره آسيب ها و 
ضربه های روحی كودكی اش را عمومی كرد و همين طور تأثير 
آن بر روی كارهايش را بيان نمود. آسيب های روحی دوران 
كودكی بورژوا، به ترس او از رها شدن و طرد شدن مرتبط است 
كه اين ترس، از بيماری و مرگ مادرش، هوسرانی و روابط 
پنهانی پدرش و وحشت جنگ جهانی اول نشأت می گيرد. 
اما كارهای پيچيده بورژوا نبايد فقط در ارتباط با يك خاطره 
موردبررسی قرار گيرد. او در مصاحبه هايش از منطق مادرش 
در زندگی در مقابل شخصيت احساساتی پدرش سخن می گويد 
و آن دو را نيروهای متضادی كه مشی هنری او را تشکيل 
می دهند، معرفی می كند. هم چنين آثار بورژوا به وضوح به 
تمايلات جنسی اشاره می كنند و نمی توان آنها را به چيزهای 

ديگر تشبيه كرد. 
بورژوا در سال 1989 ساخت سلول هايش7 را آغاز كرد. 
سلول ها كه نوعاً از تركيب مصالح مازاد معماری مانند درهای 
قديمی، پنجره ها، چارچوب های سيمی و شيشه ای ساخته 
شده اند، به بخش مهمی از محصولات هنری او در باقی مانده 
عمرش بدل گشتند. در ميانه دهه 1990 بورژوا كار با پارچه 
لباس های خود و  البسه قديمی،  را شروع كرد كه شامل 
لباس های مادرش كه آنها را برای سال های طولانی حفظ 
كرده بود، می شد. استفاده از قرقره های نخ، دوخت ودوز و 
رفو، بخش مركزی تکنيك ها و كارهای او تا زمان مرگش 
گرديد. در سال 1993 در سن هشتاد و يك سالگی، بورژوا 
به عنوان نماينده آمريکا در بينال ونيز انتخاب گرديد و در 
سال 2000 او اولين هنرمندی شد كه اثری هنری برای موزه 
تيت خلق كرد و آن مامان8 يك عنکبوت غول آسا بود. اگر چه 
كارهای او اغلب با چندين جنبش تاريخ هنری مختلف شامل 
سوررئاليسم و مينيماليسم عجين بوده است، بورژوا هميشه 
آثارش را با قواعد خودش خلق كرده است. بورژوا در سال 

.(URL: 2) 2010 در سن نود و هشت سالگی درگذشت

شناخت عناصر و ساختار های فمينيستی در آثار

فضا سازی های معنا دار و تأثير پذيری آشکار از خاطرات، 
هم چنين پرداختن به تمايلات جنسی، ايجاد ارتباط بين 
تمايلات جنسی و ضعف و ناامنی، از عناصر مهم آثار بورژوا 
هستند كه همگی ريشه در مسائل روان كاوانه دارند. اجسام 
تناظر  و  تشابه  برجسته ای،  به طور  بورژوا  در مجسمه های 
انسانی دارند و او همواره به شکل مستمر از حالات مختلف 
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زن و مرد به عنوان مرجعی در مجسمه هايش استفاده كرده 
است. استفاده نمادگونه ازحجم های كروی برای نشان دادن 
اندام های انسانی، بخش جدايی ناپذير مجموعه ای از آثار او است. 
تعلق خاطر بورژوا به آلبر كامو و تأثيری كه به گفته خودش از 
او گرفته، جنبه ای اگزيستانسياليستی به آثارش داده است 
و استفاده از اندام مختلف بدن هم چون دست ها و چشم ها، 
كه بخش مهمی از كارهای او را تشکيل می دهند، نشانه ای 
از حضور اين فلسفه در كارهايش است )هركنهوف، 2003(.

بورژوا، زن را به عنوان يك عامل قدرتمند در اعمال مربوط 
به زايش در آثارش تصوير می كند و بازگشت به حس مادرانه را 
به عنوان موضوع اصلی كارهايش در سنين پيری بر می گزيند 
و اين مسأله را در ذهن ما به وجود می آورد كه می توان درباره 
بارداری و زايش و سالخوردگی به گونه ای ديگر انديشيد و 

.(Batterton, 2009: 28)تابو مادران مسن را از بين می برد
يکی ديگر از تم های بصری بورژوا، تم مارپيچ است كه 
چرخش و پيچ خوردگی را نشان می دهد. بر اساس صحبت های 
بورژوا، اسپيرال ها برای او بسيار مهم هستند. در كودكی، بعد 
از اين كه پارچه ها را در رودخانه می شست، آنها را می تاباند 
و به شکل حلقه در می آورد و در رؤيا همين كار را با گردن 
معشوقه پدرش انجام می داد. هيچ فرم و شکل مشخصی 
در كارهای بورژوا بيشتر از اسپيرال ها تکرار نشده است؛ او 
 (Ganley, آنها را تلاشی برای كنترل آشوب معرفی می كند
(16 :1996. اسپيرال اولين بار در دو مجسمه وی در اوايل 
دهه 1950 استفاده شد و او بعد ها چندين بار از اين ايده 
در كارهايش استفاده كرد. در مجسمه برنزی آويزان زن 
حلزونی9 )تصوير 1( )1984( فيگور با حلقه فلزی ضخيمی 
احاطه شده است و فقط پاها ديده می شود. به دام افتادن 
در اسپيرال و آويزان ماندن در هوا، حسی از آسيب پذيری و 

بی دفاع بودن را بازنمايی می كند. 

تحليل موردی و تطبيق چارچوب با اثر

بر اساس آنچه گفته شد، يك سير زمانی محسوس در آثار 
بورژوا قابل كشف و لمس است. اين جريان هنریِ آميخته با 
زمان، دوران های مختلف زندگی او را روايت می كند. اجزا و 
المان ها، مواد و مصالح، بافت ها و فرآيند ها هر كدام به نوبه خود 
در بازنمايی مفاهيم و ايده هايی كه او سعی در بيان آنها دارد، 
نقش مهمی را ايفا می كنند و اين نکات در آثار او قابل مشاهده 
و تأمل است. آنچه در ادامه می آيد، پرداختن به تشخيص و 
تحليل اين موارد در آثار وی با تکيه بر شواهدی است كه از 

عناصر و مظاهر فمينيسم در آثار هنری موردانتظار است.
مجسمه زن سقوط كرده10 )تصوير 2( در سال 1981 . 1

در ابعاد 343×89×89 ميلی متر و از برنز با پتينه مشکی 
 .(URL: 4)ساخته شد كه در موزه تيت نگهداری می شود
اين مجسمه، سر زن ناراحت و محزونی را نشان می دهد 
كه به جای بدن به دسته ای به شکل اندام خصوصی مردانه 
متصل شده است و می تواند به تجربه ترك كردن منزل 
پدری توسط بورژوا و آسيب های روحی دوران كودكی، 
كه وی باعثشان بود و هيچ گاه بورژوا را رها نکرد، مربوط 
باشد. كارهای بورژوا، احساس او نسبت به جابجايی را 
يادآور می شود و اعتقاد او به استفاده از هنر به عنوان 
راهی برای فرار از اين احساس و يك روش درمانی را 
نشان می دهد. مجسمه زن سقوط كرده و تابلوی خانه ای 
برای دختران فراری11 )1994( )تصوير 3( آثار هنری 
مملو از تناقضات هستند. به نوعی بورژوا سعی دارد تم 
از خانه  انزوا طلبی و گوشه گيری و جابجايی و دوری 
را به همراه ايده هايی برای آزادی، به طريقی به مخاطب 
انتقال دهد. شکل بيضی در تابلوی خانه ای برای دختران 
فراری، به ياد آورنده پلاك در خانه است و بافت خشن 
و زبر سطح آن در تناقض با نرمی و راحتی آميخته با 
مفهوم خانه است و اين مفهوم را القا می كند كه هيچ 

(URL: 3) تصوير 1. زن حلزونی، لوئيز بورژوا، 1984، گالری ملی اسکاتلند
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خانه ای برای دختران فراری وجود ندارد هم چنان كه 
به خانه و  اين جدايی و احساس تعلق  او هرگز  خود 
كشور را فراموش نکرد (Ganley, 1996: 8-10). مواد 
به كار رفته در كارها نيز همانند عنوانی كه بورژوا برای 
كارهايش بر می گزيند به طور عميقی با آنچه در زندگی 
گذشته وی رخ داده ارتباطی انکار ناشدنی دارد، گويی 
اين آثار هنری بر اساس زندگی كه او به همراه دوستان 
و خانواده اش داشته، شکل گرفته است. همان طور كه 
گفته شد، بورژوا به خصوص از رنگ قرمز در بيان حالات 
و احساسات شديد خود استفاده می كرد و رنگ مشکی 
هر دو اين آثار می تواند نشان دهنده حس غمی باشد 
كه يك زن چه در هنگام آزاد شدن از بند آنچه او را 
می آزرده و چه در هنگامی كه به ظاهر مأمن و سرپناه 

جديدی يافته، احساس می كند.
در سال1986 . 2 )تصوير 4(  مطالعه طبيعت12  مجسمه 

در ابعاد 152×254×178 ميلی متر و از برنز با پتينه 
نقره ای ساخته شد كه در موزه تيت نگهداری می شود 
(URL: 4). اين مجسمه كوچك، شکل دستی را دارد كه 
هم چنين مشابهت هايی با فرم ريشه درخت را می توان 
در آن بازيافت و يك فيگور مؤنث برهنه را درون خود 
نگه داشته است. دست ها در آثار بورژوا بسيار زياد تکرار 
می شوند و نمادی از حمايت و پشتيبانی هستند. اين 
مجسمه ها، نمونه ای از جستجوی بورژوا درباره حالات 
عاطفی پيچيده است كه با به تصوير در آوردن اندام هايی 
از بدن، نمايش پيدا كرده اند و به صورت منظم در كارهای 
آبجکت13  پارت  به عنوان  كه  می شود  مشاهده  بورژوا 
شناخته می شود. اين اصطلاح اولين بار توسط روان كاوی 
به نام ملانی كلين14 در مقاله ای درباره تکامل نوزادان 

اوليه،  آبجکت  پارت  كلين  ديدگاه  از  برده شد.  به كار 
پستان مادر است. تاريخ دانان هنر پس از آن، مفهوم 
روان كاوانه پارت آبجکت را برای بيان كارهای تجسمی 
اغلب  از فرم های بدن  هنرمندان معاصر و مدرنی كه 
مسائل جنسی  و  به جنسيت، شهوت  اشاره خاص  با 
 .(Ganley, 1996: 14) استفاده می كردند، به كار بردند
بورژوا در اين مجسمه، حمايت از زن به عنوان موجودی 
آسيب پذير، آن طور كه زنِ الهام بخش او در كارهايش 
يعنی مادرش در نظر او هميشه موردظلم و ستم بود، را 
نشان می دهد. هم چنين برهنه بودن زن می تواند نشانه ای 
از قرار گرفتن مداوم او در معرض خطر باشد. تشابه ميان 
انگشتان با ريشه های درخت و قرار گرفتن فيگور روی 
آن، مقايسه ای از شباهت نقش زن در جامعه و خانه با 
نقش ريشه ها در حيات و به ثمر رسيدن درخت را در 
نيز  اثر  اين  اسپيرال در  ايجاد می كند. فرم های  ذهن 
وجود دارند و اين طور به نظر می آيد كه مسير حركت 
و  است  آن  دور  به  پيچيدن  و  زن  بدن  به سمت  آنها 
تفکر پوسيده كنترل زن و تسلط بر او را نشان می دهد.

مجسمه خانه زن15 )تصوير 5( در سال 1994 از مجموعه ای . 3
به همين نام در ابعاد 679×502 ميلی متر و از مرمر ساخته 
شده است (URL: 4) . اين اثر، زنی را نشان می دهد كه 
از خانه  سرش در درون خانه و بدن برهنه اش خارج 
قرار دارد و اين گونه به نظر می رسد كه قصد پنهان كردن 
خود را دارد، اما آنچه می بينيم كاملًا در تقابل با قصد 
او است، چون دقيقا همان موقع كه فکر می كند مخفی 
شده است خود را نمايان كرده است. معمولاً هنرمندان با 
محصوركردن يك فرم سعی می كنند كه توجه بيشتری 
را به آن جلب كرده تا با دلالت های ضمنی و ذهنی 

تصوير 2. زن سقوط كرده، لوئيز بورژوا، 1981، گالری ملی اسکاتلند 
(URL: 4)

تصوير 3 . خانه ای برای دختران فراری، لوئيز 
(URL: 4) بورژوا، 1994، گالری تيت
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در  بورژوا  كنند.  بازی  به نوعی  دارد،  آن  بازنمايی  كه 
اين اثر، توجه بيننده را به سر و در واقع مركز تفکر و 
احساسات زن جلب می كند و به جدايی فکر و ذهن از 
جسم اشاره دارد. وی نقش هويت و شخصيت زنانه را 
با استفاده از كارهايش كشف می كند كه اين اكتشاف 
را  بيستم  قرن  در  زنان  قراردادی  و  رايج  نقش  اغلب 
در خارج  پررنگی  نسبتاً  به چالش می كشد كه حضور 
از خانه دارند. لوئيز بورژوا كارهای اوليه اش را تکذيب 
سوررئاليسم قلمداد می كند. او بيان می دارد كه خلاقيت 
در زنان، با آزاديشان از مسائل مربوط به خانه فراهم 
می شود و اين مسأله را با احساسات و هيجانات شديد 
زنانه رسميت می بخشد و آن را به عنوان دليلی بر انکار 
نقش زايندگی مطرح می كند؛ به اين ترتيب كه رؤيای 
سوررئال زنانه عاری از فرزند است و بورژوا اين پندار را 
در اين اثر به چالش می كشد. اين تصوير بدون صورت 
يك زن كه در كارهای خانه و زنانه گير افتاده است و 
رؤيای آزادی دارد، نماد فمينيسم در هنر در آن دهه 

.(Nixon, 2010: 126) بود
مامان . 4 به نام  كه  بورژوا  عظيم الجثه  عنکبوت  مجسمه 

ابعاد  در   1999 سال  در  است  معروف   )6 )تصوير 
شد  ساخته  برنز  از  ميلی متر   10236×8915×9271
 (URL: اما در سال 2008 توسط وی به نمايش در آمد
(4. بورژوا مجسمه عنکبوتش را موفق ترين موضوعش 
بيان می كند. او مجموعه مجسمه های عنکبوت برنزی 
و فولاديش را در نيمه دوم دهه 1990 ساخت كه از 
دو طراحی جوهر و زغال چوبش كه در سال 1947 
هم  عنکبوت،  گرفته شده اند.  الهام  بود،  كرده  ترسيم 
شکارچی و هم محافظ )ترميم كننده خانه خود(، يك 
بافندگی  او است. ريسندگی و  از مادر  بازنمايی شيوا 
تارهای عنکبوت، پيوندی تنگاتنگ با مادر بورژوا برقرار 

نخ  و  پارچه  تاروپود  با  دائماً  نيز  او  كه  زيرا  می كند؛ 
سروكار داشت و برای امرار معاش خانواده در كارگاه 
 (Bal, خانوادگی به مرمت پارچه های قديمی می پرداخت
(180 :2002. پاهای بلند جانور در اطراف سبدی كه زير 
بدنش قرار گرفته و تخم های عنکبوت را درون خود 
دارد قرار گرفته كه استعاره ای از حمايت مادر بورژوا از 
او و خواهر و برادرش است. مسأله ديگری كه در اين 
مجسمه موردتوجه است، مسأله سن است كه از طريق 
استخوان هايی كه بر رويشان لايه نازكی از گوشت وجود 
دارد نمود پيدا می كند كه نشانه ای از سالخوردگی است 
و در بافت و تم عنکبوت نمايان است كه بيانگر جسم 
مادر او هم هست. او خود می گويد: "مادر تار عنکبوت 
من  دوست  بهترين  زيرا  عنکبوت؟  چرا  می شکافد.  را 
يك  هم چون  كارآمد  و  صبور  زرنگ،  او  و  بود  مادرم 
عنکبوت بود. هم چنين او می توانست از خودش دفاع 

.(Pollok 1999: 98) "كند
سلول 26 16 )تصوير 7( از مجموعه سلول ها در سال . 5

2003 با ابعاد 3848×4001×2997 ميلی متر از فولاد و 
چوب ساخته شد و در موزه جمينتِ در هلند، نگهداری 
(URL: 5). درون سلول يك زير دامنی، يك  می شود 
آينه و يك رشته كنف به شکل يك عروسك پيچيده قرار 
دارد. وجود آينه های فراوان در آثار بورژوا، به بازتاب ها و 
انعکاس های فراوان اشاره دارد كه درك مستقيم و قطعی 
از بين می برد. زيردامنی برای پوشاندن  از واقعيت را 
اما در  استفاده می شود،  از ديگران  انسان  برهنه  بدن 
به حقيقت  نيز نسبت  را  عين حال ديد خود شخص 
موضوع كاهش می دهد و اين استعاره ای است از همه 
سرپوش هايی كه زنان بر هر چيزی، از خواسته های خود 
تا روابط غيراخلاقی همسرانشان، می گذارند و  گرفته 
خود را به آن عادت می دهند و گاه حتی آن را به جای 

(URL: 4) تصوير 4 . مطالعه طبيعت، لوئيز بورژوا، 1986، گالری تيت(URL: 4) تصوير 5 . خانه زن، لوئيز بورژوا، 1994، مجموعه خصوصی
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واقعيت می پذيرند. عروسك كنفی، تضاد و تناقضی را 
در خود دارد. اسپيرال ها، تلاشی برای كنترل هرج ومرج 
و آشفتگی هستند. خارج از اشکال حلزونی بودن، ترسِ 
از دست دادن كنترل را همراه خود دارد و پيچيده شدن 
دارد.  به دنبال  را  محو شدن  و  انزوا  اشکال،  اين  درون 
اما با نگاه به عروسك نمی توان دريافت كه بدنی است 
افتاده  كه به دور خود پيچيده و درون اسپيرال به دام 
آن  احشای  و  امعا  و  شده  كه سلاخی  است  بدنی  يا 

بيرون آمده است.
تمامی آثار لوئيز بورژوا به شدت تحت تأثير اتفاقاتی بود كه 
در دوران كودكی او رخ داد و باعث آسيب های روانی فراوانی 
نيز در وی گرديد. نقطه مركزی آثار بورژوا هميشه بازسازی اين 
خاطرات بوده است. بورژوا در موضوعاتی كه انتخاب می كرد، 

به وضوح به تمايلات جنسی و اعضای بدن انسان توجه داشت 
كه اين مسأله در آن زمان برای هنرمندان زن، پديده نادری 
بود. تأثير او بر ديگر هنرمندان در دهه 1970 افزايش يافت 
اما در بادی آرت17 كه ملهم از فمينيسم بود، به شکل جدی 
خود را نشان داد. هم چنين تمركز  بورژوا به شکل هم زمان 
بر جنس مذكر و مؤنث، كمك فراوانی به شکوفايی جنبش 
هنر مدرن فمينيست كرد. او از مصالح سخت و خشن در كنار 
مواد نرم و لطيف استفاده می كرد تا جنبه مردانه روحيه زنان 
را نيز نشان دهد. سپس در مرحله بعدی، بورژوا برای بيان 
تجربيات هنری خود زبان فردی متفاوتی را برگزيد و با استفاده 
از مارپيچ ها، عنکبوت ها، قفس ها و ابزار دوخت ودوز، زيبايی 
و در عين حال دردهای روحی زنانه را به شيوه ای سمبليك 
به نمايش در آورد و اين شيوه ای بود كه تا پايان عمر ادامه داد.

(URL: 4) تصوير 6. مامان، لوئيز بورژوا، 1999، گالری تيت

(URL: 5) ِتصوير 7 . سلول 26، لوئيز بورژوا، 2003، موزه جمينت
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نتيجه گيری

اين  به  نيل  برای  داشته اند،  را  خود  هم عصر  زنان  اجتماعی  موقعيت  نماياندن  دغدغه  كه  هنرمندانی  همه 
مقصود، از ميان گونه های مختلف هنری يکی را برگزيده اند و با توجه به زمانه و جامعه خود از راهی متفاوت 
رفته اند. در اين ميان، آنچه آثار بورژوا را متمايز می كند؛ ديدگاه خاص او است كه در عين فردی و شخصی بودن 
و تأثيرات زيادی كه از زندگی خصوصی او گرفته، قابل بسط به شرايط بسياری از زنان در جامعه است. بورژوا 
علاوه بر نمايش نقش زن در قرن حاضر و اجتماع كنونی، به هويت زن و آسيب هايی كه در جامعه می بيند نيز 
می پردازد و در آثارش از محروميت زنان عصر خود پرده بر می دارد. مجسمه های بورژوا هم مردان و هم زنان را 
می نماياند و به نوعی جايگاه هر دو را محترم می شمارد. بورژوا بر خلاف فمينيست های تندروی موج دوم و سوم 
كه شخصيت زن را در جدايی از نقش همسری و مادری معنا می كردند، به زن به عنوان مادر و شخصيتی حامی 
و فداكار می پردازد و در واقع هم از مردسالاری و هم از زن سالاری گريزان است. اما به هر روی می توان نمود و 

دوام ديدگاه فمينيستی و مركزيت توجه به زن در آثار لوئيز بورژوا را باز شناخت.

پی نوشت
St. Catherine : در اوايل قرن چهار به مسيحيت گرويد و به دست امپراطور ماكسنتيوس شکنجه شد و به قتل رسيد.. 1

2. Belles Heure: The beautiful Hours
3. Jean de France Duc de Berry

Louise Bourgeois  : نقاش و مجسمه ساز فرانسوی_آمريکايی )1911-2010(. 4
5. Reticent Child
6. Personages
7. Cell
8. Maman
9. Spiral Woman 
10. Fallen Woman
11. Home for Runaway Girls
12. Nature Study

Part Object : تکه ای از چيزی كه به وسيله آن بتوان كل آن چيز را بازشناخت. به طور كلی اين اصطلاح در مورد استفاده از . 13
عضوی از بدن به جای نماياندن كل بدن استفاده می شود.

Melanie Klein : روان كاو اتريشی_بريتانيايی )1960-1882( و مبدع تئوری پارت آبجکت. 14
15. Femme Meison
16. Cell XXVI 

Body Art : يکی از زيرمجموعه های پرفورمنس آرت كه در آن هنرمند از بدن خود برای بيان هدف و مقصود خود استفاده می كند.. 17
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2Abstract

In the world of art, gender, race and social class issues were ignored traditionally and it 
was assumed there is a kind of human that is universal, historical, without sex and is male 
and white of course. From this perspective, woman was only as the subject of artistic 
creation and thus art has been mixed with gender. But Feminist Aesthetics increases 
woman value from just being a subject and defines another view which based on that 
woman as a creator of art has the same value as a man. Also it innovates new art patterns 
that put a spotlight on paying attention to woman and her issues along with aesthetics 
issues.

The purpose of this paper is to analyze the artworks of French - American sculptor, 
Louise Bourgeois, from the perspective of Feminist Aesthetics. Her works were inspired 
by the psychological conflicts, feminist symbols, and a fertile imagination, and many 
experts believe that she is one of the pioneers of modern feminist art.

This study, at first talks about the feminist aesthetics, then by reviewing the biography 
of Louise Bourgeois and offering some hypothesis from psychoanalytic point of view, her 
works are analyzed and adapted to feminist aesthetics. To achieve these goals, the articles 
that reveal psychological and social aspects of her views and investigate their influences 
on her works, have been studied by the library research method.

Keywords: Feminist Aesthetics, Contemporary Art, Gender, Louise Bourgeois, 
Psychoanalysis
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