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چکیده
به نظر مي رســد در راستاي دوراني که زبان شناسي و ادبیات تطبیقي نبض مباحث انتقادي را در دست مي گیرند، مسیر 
تجســم به خلقي روایت گریز متمایل می شــود که در خلال آن تصویر به سکوت و خلق آبستره به نوعي زبان بصري از فرم 
مي گراید. تصمیم هنرِ آبســتره به سکوت و وارد سازي تجســم به قلمروي انحصاري بصري و دفاع از آن در برابر سخن و در 
همین راســتا وســواس هنرمندِ مدرن براي حذف عناصر ادبي و روایي، خود معرف این گرایش در تجسم است. اما از طرف 
دیگر، هنرمند مدرن بیش از هر دوره ای وابســته به ایدئولوژی های مدرن و نظریات ادبی و زبان شناسانه حاکم بر زمانه است 
و این با نفس حذف روایت در تضاد است. در مقاله حاضر پس از بررسی روند حذف روایت و قیاس از تجسم و تغییر تناسب 
میــان بازنمایی و روایت و همچنین تحلیل بار روایی در چند اثر منتخب، میزان موفقیت این گرایش در حذف عناصر روایی 
مورد بررسی قرار خواهد گرفت که بر اساس آن می توان مدعی شد که گرایش آبستره نه تنها در تلاش برای پرهیز از روایت 
و کمینه گرایی روایی در نهایت از خودِ اثر تهی شد، بلکه وابستگی آشکار به نظریات زمانه نیز کاملًا در تضاد با این مدعا بود. 
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در اهمیت هنر آبستره همین بس که مهم ترین معماهاي هنر 
مدرن پیرامون این گرایش مطرح شــده اند. در تعریف هنر آبستره 
باید گفت که تقریباً تمامی هنر به نوعي آبســتره اســت؛ این در 
صورتي اســت که ما معناي انتزاع را فرآیند الهامِ برداشت شده از 
شــکل، رنگ و بافت ابژه در نظــر بگیریم. با در نظرگرفتن تعریف 
فوق، مي توان مدعي شــد که تمام هنرمنــدان در طول تاریخ در 
فرآیند خلق اثر، خود را از جهان پیرامون خود »منتزع« ساخته اند. 
با این حال، در اوایل قرن بیســتم بود که فرآیند انتزاع خود تبدیل 
به یک »هدف« شــد. هنر آبســتره تا اندازه ای گویای ایدئولوژی 
دوران مدرن و پاســخگوی تئوری های حاکم بر آن دوره است که 
شــاید اغراق نباشــد اگر دوران مدرن را »دوران انتزاع« نامید. از 
طرفــی در دوران مدرن، در نقش زبان تا اندازه اي اغراق مي شــود 
که نظریه پردازان معاصر، ســوژه را مخلوق و معلول زبان مي دانند. 
همان طور که رولان بارت1 مي گوید: »این زبان اســت که ســخن 
مي گوید نه نویســنده... نوشتن، رســیدن به نقطة مورد نظر زبان 
است نه نویسنده« )Barthes, 1977, 143(. ساختارگرایاني مانند 
سوسور2 عقیده داشتند که زبان، نظامي است که بر گوینده مقدم 
اســت و بنابراین گوینده محصور در محدودیت هاي زبان خواهد 
بود. همچنین بنا بر علم نشانه شناسي، جایگاه هنرمند پیش از آنکه 
تصمیم به خلق اثر بگیرد، توسط نظام هاي نشانه اي و به خصوص 

نظام زبان، تعیین شده است.
در چنان شــرایطي، عجیب نیست که هنرمند براي نشان دادن 
هدفِ خالص هنري خود به سکوت مي گراید. معنایي که خودِ هنرمند 
تملکي نسبت به آن احساس نکند و اطمیناني از حقیقت آن نداشته 

باشد، همان بهتر که به مخاطب انتقال داده نشود و در خود بیانگري 
اثر محبوس گردد. بنابرایــن، همان طور که کلمنت گرینبرگ3 نیز 
معتقد است، هنرِ آبستره هنري خلوص گراست که بر حذف ادبیات 
و موضوع4 پافشاري مي کند )Mitchel, 1995, 216(. در مجموع 
مدرنیسم در هنرهاي تجســمي شامل نوعي مقاومت در برابر زبان 
اســت تا هنري خالص و ساکت ارائه کند. البته حذف عنصر روایی 
تنها مختص رسانة نقاشی نیست، بلکه در پرهیز از روایت گري، هنرِ 
مدرن به جایي مي رسد که جان کیج5 معروف ترین قطعة موسیقي 
خود را با عنوان »4 دقیقه و 33 ثانیه6« مي سازد که در واقع چیزي 
نیست جز سکوت. این اثر بدون شک یکي از جسورانه ترین تلاش ها 
در جهت پرهیز از روایت گــري و خودبیان گري اثر هنري و نادیده 

گرفتن نقش مخاطب بود. 
اما ســوال مهمی که به ذهن می آید این است که حذف روایت از 
تجسم تا چه اندازه میسر شد؟ در تحقیق پیش رو، پس از بررسی روند 
حذف عناصر روایی/زبانی از هنر نقاشی در دوران مدرن بوسیله تغییر 
نــگاه هنرمند به طبیعت و قیاس طبیعي و تلاش در جهت پرهیز از 
بازنمایي سنتي، به منظور روشن تر ساختن موضوع، حذف بار روایی 

در چند اثر برگزیده آبستره بررسی خواهد شد.
در مورد پیشینه تحقیق می توان گفت شاید مهم ترین کاری که در 
این زمینه انجام شده توسط دبلیو.جی. تی. میشل7 در کتاب تئوری 
تصویر  8 باشــد که اولین بار در سال 1994 به چاپ رسید و موضوع 
آن عمدتاً تقابل ادبیات و هنرهای تجسمی است؛ بااینحال تحقیقی 
تخصصی در زمینه هنر آبســتره و حذف روایت و تحلیلی در زمینه 

میزان موفقیت این گرایش در جدال با روایت صورت نگرفته است. 

1- تغییر دید به طبیعت9 و پرهیز از قیاس طبیعی 
گــذار به تجرید در هنر مدرن به نوعي نشــانة بیگانه شــدن 
از واقعیت به معناي ســنتي آن اســت. حتي پیــش از آغاز قرن 
نیز نظریه پــردازان و هنرمندان همواره هنــر را برتر از حقیقت 
مي نشــاندند و از »هنر تقلید زندگي اســت« به »هنر تقلید هنر 
اســت« و ســپس »زندگي تقلید هنر اســت« گذر کرده بودند. 
جنبش ها و گرایش هایي که در قرن بیستم اهمیت یافتند، صرفاً 
در یک چیز اشتراك داشتند و آن روگرداني از نمودهاي طبیعي 
بود؛ البته همة نقاشان این دوره خواهان چنین گسستي نبودند، 
ولي اکثریت هنرمندان اعتقاد داشتند که صرفاً با فاصله گیري به 
تمام معنا و ریشــه اي از سنت و طبیعت مي توان زمینة پیشرفت 
را مهیا ســاخت. این که به نظر مي رســد در دوره اي از مدرنیسم 
نه هنرمند طبیعت را مي ســازد و نه طبیعت او را به نوعي نتیجة 

حذف عنصر روایي و قیاسي در برابر طبیعت است. 
در دوراني که شــرایط اجتماعي، اقتصادي و سیاسي در حال 
تغییر مداوم اســت، وســایل بازنمایي هنري نیز خود مداوم باید 

تغییر کنند تا مردم را وادارند که ارزیابي تازه اي از زندگي شان به 
عمل آورند. بنابر گفتة برتولت برشت10: »رئالیسم صرفاً بحث فرم 
نیســت. با رونوشت برداري از این رئالیست ها [اونوره دو بالزاك و 
لیو تولستوي] خود ما دیگر رئالیست نخواهیم بود. زمان به پیش 
مي رود... مسایل تازه اي شــعله ور مي شوند و تکنیک هاي تازه اي 
مي طلبند. واقعیت عوض مي شــود؛ براي بازنمایي آن، وســایل 
بازنمایي نیز باید عوض شوند. از هیچ، چیزي پدید نمي آید؛ نو از 
 Brecht,( »کهنه مي جوشــد؛ اما همین است که آن را نو مي کند

 .)1975, 424-5
در چنین دورانی، نقاشــي مدرن نیز دیگر نمي خواست مردم 
را بفریبــد و به جاي اینکه ادعــا کند که روایت یا پنجره اي روبه 
جهان دیگر اســت توجه مردم را به این واقعیت جلب مي کرد که 
همة این نقاشي ها جز سطوحي تخت و رنگین برروي بوم چیزي 
بیش نیستند. نقاشــي، در کمال موفقیت، ماهیت منحصربه فرد 
خود را مشخص کرد. در نتیجه، دیگر مجبور نبود خود را توجیه 

مقدمه
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کند. حالا دیگر نقاشی، همچون طبیعت [و بدون نیاز به آن] خود 
دلیل حقانیت خویش بود. 

بی شــک، یکی از دلایل تعیین کننده در تغییر دیدِ هنرمند 
به طبیعت، آمدن رقیبی بود به نام عکاســی. با وجود آنکه هدف 
نقاشی تا پیش از اختراع عکاسی نیز همواره شبیه سازي واقعیت 
نبوده، اما پیوند با طبیعت نوعی تکیه گاه براي هنرمند محســوب 
می شــده اســت. غیرممکن بودن رقابت با رئالیته ي عکاســی، 
اثري معکوس بر نقاشــی گذاشــت و حتی باعث شد که صفت 
«عکاســی وار» به صفتی تحقیرکننده بدل شود. در همین راستا، 
یکی از مکتب های مدرن که نگرشی جدید به طبیعت مطرح کرد، 
مکتب سمبولیسم11 بود. سمبولیست ها که به بیان غیرمستقیم، 
رویــا و خیــال و الهام معتقــد بودند وجوه مشــترك فراوانی با 
جمال گرایان12 داشــتند و نیز هنر را نوعی گریز از ملال واقعیت 
انسان می دانستند نه بازتاب زندگی بلکه عقب نشستن از زندگی. 
سمبولیســم را می توان واکنشی دانست علیه سیستم سازي هاي 
چارلــز داروین13 و کارل مارکس14 و نیز تهی شــدن رئالیســم. 
بعلاوه، نمی توان نقش افرادي مانند آلبرت اینشــتاین15 را نادیده 
گرفت. اینشتاین ادعا کرد که هیچ قانون فیزیکی ای کاملاً موثق 
نیست، بلکه جایگاه ناظر همواره بر نتیجه تأثیرگذار بوده و نتیجه 
را نسبی و احتمالی خواهد ساخت (چایلدز، 1382، 78). طبیعت 
بعد از تئوري اینشــتاین بی تعین شــد. با همین دیدگاه نســبی 
به طبیعت بود که کوبیســم تولید شــد که به موجب آن اگر از 
جاهاي مختلف نگاه کنیم، هرچه دیده می شــود بســته به جاي 
دیدن، جنبۀ نســبی دارد و بنابراین روایت نیز جنبۀ نسبی پیدا 
می کنــد (همان، 83)؛ بنابراین، کم کم روایت هنري به ســمتی 
پیش می رود که رمزگشایی آن نیازمند همکاري خالق و مخاطب 

می گردد نه قیاس طبیعی با ابژه هاي از پیش موجود. 
هنرمند مدرن به منظور دســتیابی به حداکثر توانایی لازم در 
مبارزه با روایت در تجســم ســعی می کند هر نوع قیاس16 را نیز 
از هنر خود حذف کند؛ بدین معنی که ابژه را هر چه بیشــتر به 
صورت ذهنی خود نزدیک و از طبیعت دور سازد. قیاس از جنس 
«سازه» اســت؛ همان سازه ای که بارت از آن بارها و بارها سخن 

به میان می آورد. بارت در مورد قیاس می نویسد: 
 «بلاي جان سوســور سرشت اختیاري (ي نشانه) بود. بلاي 
جان او قیاس17 اســت. هنرهاي «قیاســی» (سینما، عکاسی)، 
روش هاي قیاســی (براي مثــال، نقادي آکادمیــک)، اعتباري 
ندارنــد. چرا؟ زیرا قیاس نمودي از سرشــت یا «طبیعت» را به 
نمایش می گذارد: قیاس امر سرشــتی یا «طبیعی» را در مقام 
سرچشــمۀ حقیقت مقرر می ســازد؛ و آنچه مــلازم این بلاي 
قیاس می شود این واقعیت است که قیاس روندي مهارناشدنی 
است. به محض آنکه شــکلی می بینیم این شکل را باید شبیه 
چیزهایی دیگر بیانگاریم: بشریت ظاهراً محکوم به قیاس، یعنی، 
در نهایت، محکوم به سرشــت و طبیعت است. تلاش نقاشان و 
نویســندگان براي گریز از آن نیز از همین رو اســت. چگونه؟ با 
دو افراطِ متضاد، یا بــه تعبیري با دو طنزي که «قیاس» را به 

سخره می گیرند: یا با جعل یک جنبۀ به لحاظ دیداري مسطح 
(این همان کپی برداري اســت، که از قید قیاس می رهد) و یا با 
تحریف منظمِ-بر حسب انتظاماتِ- موضوع مورد محاکات (این 

همان "کژ دیسی" است)» (بارت، 1388، 55).  
دریدا نیز در محاکات فرمایشی 18 در مورد قیاس می گوید: «طبق 
قیاس، این طبیعت است که حدود آزادي را در هنر تعیین می کند. 
نبوغ هنري نیز تحت فرمان حکم طبیعی باقی می ماند. بنابر قیاس، 
   .(Derrida, 1975, 4) «هنر قوانین خود را از طبیعت اخذ می کند
بنابراین، می توان گفت که مبناي هر نوع قیاسی برقراري نوعی 
ارتباط با طبیعت19 به مثابۀ منبع «از پیش موجودها» ست. قیاس 
نوعی «جعل» و در بهترین حالت آن «تقلید» اســت و اتکاي آن 
بر شــباهت دال و مدلول است. هم سازه اي که بارت از آن سخن 
به میان می آورد نداي طبیعت است و پرهیز از آن در هنر آبستره 
تلاشی است هرچه بیشتر در جهت حذف عنصر روایی از تجسم 

و پاسخ به نداي ناسازه وار ذهن مضطرب هنرمند مدرن. 
بارت به عنوان منتقد هنرِ «همسازه وار»، در کتاب رولان بارت 

نوشته  رولان بارت، می نویسد:
 «او نمی توانســت از بند این فرض ناگوار برهد که خشونت 
واقعی خشونت امر بدیهی اســت: آنچه بدیهی و خودپیداست 
خشونت بار است، حتی اگر این بداهت با ملایمت، آزادمنشانه، 
و به صورتی دموکراتیک مطرح شود؛ آنچه ناسازه وار است، آنچه 
از خود تبعیت نمی کند، کمتر چنین وجهه اي دارد، حتی اگر به 
صورتی خودسرانه تحمیل شود: مستبدي که قوانین نامعقولی 
را وضع می کرد در کل کمتر از توده اي خشونت به خرج می داد 
که آمادة اعلام آنچه بدیهی است، آنچه از خود تبعیت می کند، 
بود: خلاصــه اینکه، امر "طبیعی" نماینــدة حد اعلاي تعدي 

است» (بارت، 1388، 110). 
یکــی از تلاش هاي دیگري که هنرمند مدرن در جهت پرهیز 
از روایت گري می کند، حذف تدریجی ســبک است. همانطور که 

ارنست گامبریج20 در کتاب  تاریخ هنر می نویسد: 
 «از زمانی که نقاشــان به مفهوم "ســبک" حساسیت پیدا 
کردند، نســبت به قراردادهاي سنتی دچار شک و تردید شدند 
و اســتادي و مهارت محض [از منظر قراردادها] برایشان امري 
ثقیل گردید. خواهان آن گونه هنر نقاشــی شدند که از فوت و 
فن و شــگردهاي آموختنی و مکتبی فارغ باشــد، و شیوه اي را 
طلب کردند که آنها را از بند "سبک" آزاد کند و به آنها امکان 
ابراز شــور و هیجان و احساسات انســانی را بدهد» (گامبریج، 

 .(529 ،1385
بارت نیز در مورد ســبک می گوید: «ســبک به گونه اي آغاز 
نوشتار است: ســبک، هر قدر هم محتاطانه، با واداشتن خود به 
پذیرش مخاطرات عظیمِ بازیافت، گشایندة عرصۀ حکم رانی دال 
می شــود» (بارت، 1388، 98)؛ بنابرایــن از نظر بارت، تن دادن 
بــه خلق اثر هنری ذیل یک ســبک خاص هنرمنــد را به ناچار 
وارد فرآیند بازیافت [تکرار مشخصات سبکی] خواهد کرد. شاید 
بتوان مدعی شــد که به همین دلیل آبستره نوعی گرایش هنری 
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به شــمار می آید نه ســبک؛ زیرا دلالت گریزی مفرط آن، امکان 
گنجانده شدن ذیل هیچ سبکی را فراهم نخواهد کرد.

 
2- بازنمایی و روایت 

شاید بهترین تعریف در روند تغییر میان بازنمایی و بار روایی 
اثر را ارنســت گامبریچ در کتاب  تاریخ هنر ارائه داده باشــد. به 

گفته وی: 
"در ابتدا قرار نبود هنرمند »آنچه را مي بیند« نقاشــي کند. 
براي مثال نقاشان اولیه [...] به جاي دیده هاي خود، دانسته هاي 
خود را به تصویر مي کشــیدند. نقاشان رومي و یوناني به کالبد 
این شکل هاي طرح وار جان دمیدند؛ مجدداً در قرون وسطي از 
روایات داستان هاي مقدس براي ابراز اندیشه ها بهره جستند. تا 
آن زمان هیچ کس از نقاش نخواســته بود آنچه را که مي بیند 
نقاشي کند. سرانجام در دوران رنسانس بود که این نگرش طلوع 
کرد. در آغاز همــه چیز بر وفق مراد پیش مي رفت. ژرف نمایي 
علمي، محوســازي تدریجي رنگ ها و خط ها21، حرکت و بیان 
حالت، ساز و کار نقاش را براي بازنمایي جهان پیرامونش غني 
ســاختند. ولي همچنان هر نســلي از نقاشان کشف مي کردند 
که هنوز منطقه هاي تسلیم نشــده و از نظر دورمانده اي وجود 
دارند، یعني قراردادهاي ریشــه داري که نقاشان را وا مي داشت 
تا بیشتر، نه از دیده هاي واقعي خود، بلکه از شکل ها و فرم هاي 
فراگرفتة خویش اســتفاده کنند. هنرمندان قرن نوزدهم برآن 
شــدند که همة این قراردادها را یکســر محــو و نابود کنند؛ و 
بدین ترتیب یکي پس از دیگري مشــمول این پاکسازي شدند 
تا سرانجام امپرسیونیست ها اعلام کردند که سبک کار آنان به 
نقاش این امکان را مي دهــد که هرآنچه را که مي بیند با دقت 

علمي بر بوم آورد" )گامبریچ، 1385، 550-549(. 
امــا روند بازنمایی با ظهور هنر آبســتره وارد مرحلة جدیدی 
می شــود. در تفســیر هنر آبســتره، به دو دیدگاه کاملًا متضاد 
برمي خوریم؛ یک دیدگاه مدعي اســت که این گرایش هنري اوجِ 
بازنمایي است و دیدگاه دیگر مدعي از بین رفتن کامل بازنمایي 
در هنر آبستره است. به نظر نگارندگان تمامي گرایش هاي پیش 
از گرایش آبســتره سعي در »توســعه«ي حقیقت داشتند و به 
دلیل همین توســعه بود که در نهایت اثري از ابژه به جا مي ماند؛ 

اما گرایش آبســتره جهت دیگري را بر مي گزیند. اگر بتوان مدل 
تجسم را فضایي سه بعدي تجسم کرد، گرایش آبستره قصد دارد 
وارد بعد چهارم شود که در آن اصلًا حقیقتي وجود نداشته باشد 

که هنرمند بخواهد از آن پرهیز کند. 
در نهایت، تأثیري که بازنمایي بر روي نزدیک شدن به حقیقت 
مي گذارد به خاطر ارجاع به یک مدل واقعي نیست، بلکه به خاطر 
تکرار ســنت هاي بازنمایي است که مهم ترین این سنت ها، سنت 
»روایي« اســت. بنابراین، مهم ترین چیزي که در گرایش آبستره 
اهمیت پیدا مي کند، حذف عنصر روایي به نفع دســتیابي به فرم 

ناب بصري است. 
اگر بخواهیم ســیر بازنمایي و روایت را از نسبت میان سوژه و 
ابــژه توضیح بدهیم، مي توانیم بگوییم که در دوران اوجِ بازنمایي 
یعني دورة رنســانس، سوژه و ابژه هر دو با حفظ ماهیت فردي و 
به کمک عنصر روایي به اوج وجودي خود مي رســند )تصویر1(، 
در امپرسیونیسم نوعي تداخل ایده آل و متعالي میان این دو رخ 
مي دهد )تصویر2( [که به نظر نویسنده اوج تجسم همین تداخل 
است] و هنر آبســتره نیز هنگامی خلق می شود که سوژه و ابژه 
وارد یک هم پوشاني کامل می شوند مانند یک کسوف )تصویر3(. 
نکته اي که در هم پوشــاني ســوژه و ابژه باید در نظرگرفته شود 
این اســت که این هم پوشاني نه تنها به توسعة این دو مفهوم منجر 
نمي شود، بلکه در نتیجة آن هم سوژه و هم ابژه به نوعي اضمحلال 
و نابودي مي رســند که دلیل آن هم حــذف عنصر روایي به عنوان 
عنصر واسط میان سوژه و ابژه است. هنر آبستره هنگامي خلق شد 
که ســوژه و ابژه وارد یک هم پوشاني شدند و آن هنگامي است که 
موجودیت ابژه وابسته به خواســتِ سوژه و انگیزة سوژه نیز نیل به 
نهایت توانایي در تفسیر بصري ابژه مي شود. به همین دلیل، در هنر 
آبستره »اثر« با ناممکن بودن »خوانش« برابر مي نماید زیرا در پرهیز 
از روایت گري هنرِ نقاشي تا حذف کاملِ عناصر اصلي خود یعني رنگ 
و فرم پیش مي رود. نقاشي آبستره »فعل« ندارد. یعني فاعل و مفعول 
وجود دارد ولي »فعل« ي براي قطعي کردن رابطة میان آن دو وجود 
ندارد. ماهیت رابطه براي همیشــه »باز« و »ناتمام« خواهد ماند. در 
هنرِ آبستره همة عناصر سبکي از حدِ معمول فراتر رفته اند. بنابراین 
مــا نه خالق داریم و نه مخاطب، نه ســوژه و نه ابُژه تنها با یک کلِ 
بصري مواجهیم. گویي دیدِ سوژه با بازتابِ ابُژه بر هم منطبق شده و 

مانند دو آینة روبروی هم تصاویري هزارتو مي سازند.

تصویر 2- وضعیت سوژه و ابژه در امپرسیونیسم. تصویر 3- وضعیت سوژه و ابژه در آبستره.تصویر 1- وضعیت سوژه و ابژه در دوره رنسانس.
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3- تحلیل بار روایی در آثار منتخب

به منظور نمایش ســیر حذف روایت چند اثــر از هنرمندان 
برجستۀ آبستره با حفظ ترتیب زمانی انتخاب شده است. 

یکی از پیشــروان گرایش آبستره ژرژ براك22 است. وي مانند 
دیگر کوبیســت ها تحت تأثیر سزان و نوآوري هاي مسطح سازي 
وي بــود. در اثرظرف میوه و لیوان  (تصویر 4)  براك ســعی دارد 
عناصر روایی مانند پرســپکتیو [ناشی از قیاس طبیعی] را از اثر 
خود حذف کند؛ اما همچنان ما می توانیم دانه هاي انگور، کیفیت 
چوبی فضا [که اشــاره به بار دارد] و حتی خودِ کلمۀ بار را در اثر 

مشاهده کنیم که همگی بار روایی دارند. 
هنري ماتیس23 نیز از جمله هنرمندانی بود که در شکل گیري 
تحولات چشــمگیر هنــري در قرن بیســتم نقش داشــت. اثر 
پرده ی زرد  ماتیــس (تصویر 5) را می توان یکــی از آثار ابتدایی 
آبستره دانست. البته نام گذاري اثر سعی دارد حذف عناصر روایی 
را در اثــر جبران کند. یعنی اگر ما نام اثر را نمی دانســتیم فکر 

تصویر 4- ژرژ براك، ظرف میوه و لیــوان ، 1912، کاغذ دیواری و مداد، مجموعه 
خصوصی.

ماخذ: (ویکی پدیا)

موزه   بوم،  روی  روغن  رنگ  زرد،  1915،  پرده ی  ماتیس،  هنري  تصویر 5- 
هنرهاي مدرن نیویورك.

ماخذ: (ویکی پدیا)

می کردیم که پردة مورد نظر قرمز و زرد اســت و نه کاملاً زرد؛ 
اما اگر کمی بیشــتر در اثر دقت کنیم می بینیم که گویی قسمت 
پشتی پرده یعنی رنگ زرد در آسمان بیرون پنجره منعکس شده 
است. یعنی آن قسمت از پرده مد نظر نقاش بوده که به طبیعت 
نزدیک تر و از خانه دورتر اســت. یا شاید هم این خورشید است 
که بر پردة قرمز خانه نور زرد پاشیده و آن را تبدیل به پردة زرد 
کرده است. در هر صورت مشخص است که ارتباط میان هنرمند 
و طبیعت در این اثر حفظ شــده و حتی مورد تکریم قرار گرفته 
است. شــاید بتوان مدعی شد که این اثر بینامتن طبیعت و دیدِ 

هنرمند خلق شده است. 
یکی از اولین و اصلی ترین هنرمندان آبســتره که سعی در به 
حداقل رســاندن عناصر روایی فرم و رنگ در اثر نمود، کازیمیر 
مالویچ24 بود. وي با خلاصه کردن نقاشــی به یک سطح تخت و 
تکرنگ، هنر را وارد عرصۀ جدیدي از خلوص بصري و سکوت می کند. 

هنر آبستره و حذف روایت
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آثارسفید  روی سفید   )تصویر6( و مربع سیاه  )تصویر 7( در حذف 
عناصر روایي از زمان خود بسیار فراتر بودند. 

اما اولین آثار آبستره را به واسیلي کاندینسکي نسبت مي دهند. 
بااینکه اولین آثار وي خاصیتي فوویســتي و پوآنتیلیستي دارند، 
کاندینســکي به تدریج اهمیت بیشــتري بــراي فرم، بخصوص 
فرم هاي نقطه و خط قائل مي شــود و همین امر باعث مي شــود 
که او در مدرســة باوهاوس تئوري رنگ و روانشناسي فرم درس 
دهد. اثر  زرد- قرمز- آبیکاندینســکي )تصویر8(، مسیري جدید 
به قلمروي بصري آبستره معرفي مي کند. با در نظر گرفتن اینکه 
کاندینســکي خود از نظریه پردازان اولیه و اصلي هنر آبستره بود، 
شــاید بتوان آثار او را به عنوان آثار اصیل آبستره در نظر گرفت. 
اگر کمــي به اثر دقت کنیم متوجه مي شــویم که عناصر روایي 
هنــوز در کارند: براي مثال فضاي آبي پیرامونِ ترکیبي که مانند 
سر انسان است و خورشیدي که انگار در کسوف به سر مي برد. 

البتــه نباید فراموش کنیم که رنگ و فرم نیز بار روایي مهمي 
در نقاشي و بازنمایي دارند. فرم هاي قابل شناسایي در این تصویر 
بســیارند: دایره، مربع و خط. بنابراین، به نظر مي رســد در اوایل 
ظهور گرایش آبســتره، هنرمندان اهمیت بیشتري براي این دو 
عامل قائل بودند زیرا هنوز دغدغة رســاندن اثر به سکوت کامل 

را در سر نداشتند. 

تصویر 6- سفید روي سفید، 1918، رنگ روغن روی بوم، موزه هنرهای مدرن.
ماخذ: (ویکی پدیا)

تصویر 7- مربع سیاه، 15-1913 رنگ روغن روی بوم، موزه مسکو.
ماخذ: (ویکی پدیا)

پنج ســال پس از خلــق  زرد- قرمز- آبی، در ســال 1930 
میلادي پیــت موندریان25،  ترکیب بندی قرمز، آبی و زرد )تصویر 
9( را خلق مي کند. خلوص بصري در این اثر به اوج خود مي رسد؛ 
اما باز هم روایت رنگ و فرم ادامه دارد. ترتیب رنگ ها در نام اثر، 
ترتیب ســهم آنها را در تصویر روایت مي کند. این اثر را مي توان 

اوجِ روایت رنگ و فرم دانست. 
امــا دغدغة اصلــي جنبش هنــر مدرن یعني ســطح گرایي 
و رنگ مداري با ظهور اکسپرسیونیســم انتزاعي ســمت و سوي 
جدیدي مي گیرد. اکسپرسیونیسم انتزاعي بر اساس پدیدة مکالمه 
خلق مي گردد؛ مکالمه اي شــخصي میان نقش و نقاش. در عین 
حــال زبان از وصف این نوع خلق که در آن موضوع با خودِ عمل 
برابري مي کند، قاصر اســت. در این گرایش هنري، یک گفتگوي 
دراماتیک میان نقاش و بوم نقاشــي در حال وقوع است. هنرمندِ 
بنام این جنبش یعني جکســون پالاك26، شــیوة کار خود را در 

مصاحبه با مجلة   چنین معرفي مي کند: 
 »مــن ترجیح مي دهم بوم را روي دیوار یا زمین بچســبانم. به 
مقاومت یک سطح ســخت نیاز دارم تا بتوانم هرچه بیشتر به اثر 
نزدیک شوم. در این حالت مي توانم دورِ نقاشي ام راه بروم و حتي به 
داخل آن بروم... این روش شبیه نقاشان سرخپوست است که روي 
ماسه نقش مي کشند. وقتي که داخل نقاشي ام مي شوم دیگر متوجه 
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نیستم که چه کار می کنم... در نقاشی زندگی جریان دارد من فقط 
اجازه می دهم این زندگی به اثر وارد شود. در نقاشی هایم هارمونی 
 .(1947 Cited Emmerling, 2003, 65) «کامــل جریــان دارد
بنابراین، تفاوتی که میان اکسپرسیونیســم انتزاعی و دیگر آثار 
انتزاعی مدرن وجود دارد، این اســت که بوم نقاشــی به جاي آنکه 
سطحی انفعالی در نظر گرفته شود، همتاي فعال هنرمند می گردد. 
هنر آبستره در نهضت اکسپرسیونیسم انتزاعی به کاتارسیس خود 
رسید؛ چون مجدداً مانند تمامی جنبش ها و سبک هاي پیشین که 
در نقطه اي از اصول خود سرپیچی می کنند و بدین ترتیب افول خود 
را سبب می شوند، اکپرسیونیسم انتزاعی نیز اهمیت «موضوع» را به 
کنار گذاشت و شیوه اي را معرفی نمود که در آن عملِ نقاشی کردن، 
بر موضوع، محتوا و حتی تکنیک نقاشی تقدم می یابد. بنابراین مسائل 
مربوط به فرم و ادراك بصري طبیعتاً به حاشــیه رانده می شوند. در 
این ســبک، هر دریافتی از فعل نقاشــی کردن و به ویژه هر شیوة 
کاربست رنگ مجاز شــمرده می شود به غیر از رئالیسم واقع نمایانه 
و شــکل گرا. در واقع تتمۀ شباهت ســبکی میان گرایش آبستره و 
سبک هاي پیشین مانند امپرسیونیسم، فوویسم، فوتوریسم و کوبیسم 
توسط ظهور جنبش اکپرسیونیسم انتزاعی از بین می رود. کلمنت 
گرینبرگ با رویکردي کاملاً فرمالیســتی به آثار نقاشــان کنشی و 
به خصوص جکســون پالاك عنوان می کند که «اکسپرسیونیسم 
انتزاعی فرجام شیوه هاي پیشین هنر مدرن و غایت راهی است که 
 Greenberg,) «توسط نقاشان مدرنیست نسل پیش آغاز شده بود
225 ,1955). در هر حال جنبش هنر مدرن که با امپرسیونیست ها 
 شروع شده بود با اکسپرسیونیســم انتزاعی به پایان خود می رسد. 
تابلوي مه ارغوانی  پالاك (تصویر10)، بدون شک یکی از شاهکارهاي 
خلق شده توسط وی اســت که در آن پیچیدگی های خطی از حد 
فراتر رفته اند. شاید بتوان مدعی شد که اگر هنرمندان آبستره فضایی 
آبستره در ذهن داشــتند، پالاك به این فضا سفر کرده و در آن به 
گشــت و گذار می پرداخت. در این اثر بوم نقاشی به تطهیر رسیده 
است. مه ارغوانی گفتگوي میان ذهنِ نقاش با نقاش/نقاش با ذهن، 
نقاش با بوم/ بوم با نقاش و چشــم بیننده با بوم/بوم با چشم بیننده 
اســت. بنابراین، این اثر به نوعی اوج روایت و گفتگوي بصري است. 
همزمان با جنبش اکسپرسیونیسم انتزاعی، روند خلق روایت گریز 
ادامه داشــت. براي مثال، بوم هاي سفید راشــنبرگ28، بر مبناي 
طرد کامل روایت گري هاي ذهنی-احساســی و خودبیانگري هاي 
اکسپرسیونیســم انتزاعی خلق شده اســت. نام تصویر 11 یعنی 
نقاشــی پاك شــده دکونینگ،  خود کنایه اي است از اینکه نقاشی 

حتی به اثر نیز بی نیاز است.  
شــاید بهترین نمود هنرِ تهی از روایــت را بتوان در آثار پیرو 
مانزونی29 مشــاهده کرد. وي صراحتاً عنوان کــرد که به دنبال 
تصاویر مطلــق اســت(Manzoni, 1957, 16). تصاویري که به 
اعتقــاد وي نیازي به نقاشــی کردن ندارنــد. در تعریف «تصویر 

مطلق» مانزونی چنین توضیح می دهد: 
 «حوزه اي بکر و دســت نخورده که در آن اولین تصاویر خود 
را جســتجو می کنیم. تصاویري که تا حد ممکن مطلق و کامل 

تصویر10- جکســون پالاك، مه ارغوانی ، 1950، رنگ روغن روی بوم، گالری ملی 
هنر، واشنگتن.

(www.jacksonpollock.com) :ماخذ

تصویر8-واسیلی کاندینسکی، زرد- قرمز- آبی ، 1925، 
رنگ روغن روی بوم، موزه ملی هنرهای مدرن پاریس.

(www.wassilykandinsky.net)  :ماخذ

تصویر 9- پیت موندریان، ترکیب بندی قرمز، آبی، زرد،  1930 .
ماخذ: (ویکی پدیا)

هنر آبستره و حذف روایت
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هســتند و نه براي آنچه که نشان مي دهند یا توصیف مي کنند، 
بلکه به دلیل آن که »هســتند«، ارزشمند هستند: تصویر، بیان 

  .)Ibid(»واقعیت وجود است، نه تحمیل پندارها به بیننده
بنابراین، مانزونی به دنبال کشــف ارزش حتی پیش از خلق 
اثر است. قرار نیســت روایتی )ایده ای( به مخاطب منتقل گردد 
بلکه اثر به صرف بودن و هســتی داشتن و بدون در نظر گرفتن 
بار روایی آن ارزشمند است؛ بنابراین حتی می توان مدعی شد که 
از نظر مانزونی هر نوع روایتی اثر را از هستی و مبدأ خویش دور 
می سازد. همانطور که علیرضا سمیع آذر در کتاب   می نویسد: »از 
نظر او، وجود هرگونه تصویر، اعم از شکلي و انتزاعي، ذهن مخاطب 
را به فضاي تخیلي نقاشــي سوق داده و مانع از توجه به واقعیت 
فیزیکي بوم مي شود. اکروم ها، یا تابلوهاي بي شکل و بي رنگ، این 
کیفیت اگزیستانسیالیســتي را به خوبي نشان مي دهند« )سمیع 
آذر، 142،1389(؛ و در ادامــه: »به عقیــدة مانزوني، هیچ گفتار 
اســتعاره اي، بیان خاطره، شــرح حال کودکي، و یا تصویر سازي 
احساســي نباید در اثر هنري پدیدار شــود« )همان(. بر همین 
اساس بوم هاي مانزوني بازهم از روایت تهي تر شده و کمینه گراتر 

مي شود. 
بنابراین، به نظر مي رســد در پایان هنــر مدرن اهمیت دیگر 
نه روي فرم اســت و نــه روي محتوا بلکه روي خــودِ خلقِ اثر 
اســت. هدف دیگر، دست کاري حقیقت [یا طبیعت] براي نیل به 
حقیقتي [یا طبیعتي] نو و تأثیرگذاري بیشــتر نیست، بلکه خلقِ 
امرِ طبیعي و حقیقي اســت. اثر هنري آفرینندة هنرمند است و 

تصویر 11- رابرت راشنبرگ، نقاشی پاك شــده دکونینگ، 1953، موزه هنرهای 
مدرن، نیویورك.

ماخذ: (ویکی پدیا)

تصویر 12- پیرو مانزونی، اکروم، 1959، موزه هنرهای معاصر، نیویورك.
ماخذ: (ویکی پدیا)

دیگر هیچ. این دیدگاه اگزیستانسیالیستي مانزوني نسبت به هنر 
به خوبي در گفتة زیر مشهود است:  

 »یک نقاشــي، تنها در تمامیت خود ارزشمند است. نیاز به 
گفتن چیزي نیست، به جز وجود داشتن. دو رنگ ترکیب شده، 
یــا دو فام از یک رنگ، براي خلق یک رابطه و تأکید بر اهمیت 
سطحي که بي همتا، نامحدود و پویاست، کاملًا کافي است. ازلي 
بودن و بي نهایت بودن در تک رنگي اســت، یا بهتر است بگویم 
در بي رنگي است. یک تابلوي تک رنگ که فاقد همة رنگ هاست، 
در حقیقت آزاد از رنگ هاســت. آنها که نقاشــي را از رنگ پر 
مي کنند، در واقع به سطح نقاشي نوعي وابستگي و محدودیت 

 .)Manzoni, 2003, 723( »را تحمیل مي کنند
اگــر این دیدگاه را در نظــر بگیریم، در هنر نقش روایت گري 
به کل از بین خواهد رفت. اما در واکنش به ســکوت هنر آبستره، 
نقاشــي فیگوراتیو سپس با هنرمندي به نام ایو کلین30 به عرصة 
تجسم باز مي گردد این بار نه به صورت سنتي. براي مثال او فیگور 
مورد نظر خود را روي بوم قرار مي داد و با اســپري اطراف آن را 
رنگ پاشــي مي کرد. در هر حال این عمل بازنمایي عیني نیست. 
دیگر قلم مو وسیلة بازنمایي نیست. ابژه خود سوژة اثر مي گردد؛ 
ابژه خودش را خلق مي کند. دیگر هیچ واســطه اي میان انســان 
و نقاشــي وجود ندارد و همین ســرآغاز هنرِ اجرا مي گردد. ثبت 
نشــانه هاي واقعي بدن به روي بــوم )تصویر13(، به جاي عناصر 
تجســمي همچون خط و رنگ و به دور از اشــارات غیرواقعي و 

تخیلي، نوعي کیفیت مستند و موثق به هنر مي بخشد. 
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چشم من برســد. تمامی این سال ها گمان می کردم حداقل در 
هنر، دیدن، ایمان آوردن اســت. اما کامــلاً موضوع را برعکس 
درك کرده بودم. حالا فهمیده ام که دیدن، ایمان آوردن نیست 
بلکه ایمان آوردن، دیدن است! نقاشی مدرن تنها بازتاب ایمان 

   .(Wolfe, 1975, 6-7) «مدرن است
و در جایی دیگر می گوید: «این روزها نمی توانم نقاشی را بدون 
درك تئوري پشــت آن ببینم» (Ibid, 4). بنابراین، میان ادعاي 
هنر آبستره به حذف زمان و درگیر شدن آن با تئوري هاي زمانه 
نوعی تناقض وجود دارد. شــدت تنوع نظریه هاي مدرن به حدي 
اســت که هنرمند را یاراي مقابله بــا آن نمی ماند. از نظریه هاي 
کلمنت گرینبــرگ گرفته تا رودلف آرنهایــم33، مایکل فراید34، 
روزالیند کراس35 و میشل فوکو. هریک از این نویسندگان با ارائۀ 
فرمول هایی قانع کننده هنرِ آبســتره را قابل تفسیر می سازند و 
بالطبع هنرمند آبستره می کوشد هنرِ خود را طبق این تئوري ها 

خلق و تفسیرپذیر سازد.

اما با وجود کمینه گرایی روایی و غایت روایت گریز هنر آبستره، 
تنها چیزي که موفق به حذف آن نمی شود، تأثیر نظریات مدرن 
اســت. حتی می توان مدعی شــد که هنر آبستره روایتی است از 
تئوري هاي مدرنیته زیرا در حقیقت مخاطب بدون شناخت و باور 
به تئوري هــاي مدرنیته قادر به درك این گرایش هنري نخواهد 
بود. حتی ما هنرمندانی داریم که آثارشــان تصویر مانیفست هاي 
نظري خودِ این هنرمندان اســت؛ نقاشــانی مانند کاندینسکی، 
مالویــچ و موندریان. هنر چگونه می تواند در چنین شــرایطی از 
نظریه و زبان محفوظ بماند و هنرمند چگونه می تواند هنرِ خود را 
وفادار به ارزش هاي بصري معرفی نماید؟ همانطور که تام ولف31 

در کتاب کلمه ی نقاشی شده 32 می نویسد: 
 «ســال ها من مانند بسیاري از افراد دیگر مقابل آثار پولاك، 
دِ کونینگ، نیومانز، روتکو، راشنبرگ، جادز، ... می ایستادم، خم 
می شــدم، چشمانم را از حدقه در می آوردم، جلو می رفتم، عقب 
می رفتــم و خلاصه منتظر بودم تا پیامــی از تابلو برخیزد و به 

ســیر حذف عنصر روایی از هنر نقاشــی نشان می دهد که هنر 
آبستره در واکنش به نظریه هاي ادبی و زبانی سکوت اختیار می کند. 
هدف اولیۀ نقاشی آبستره نه غلبه بر بازنمایی بلکه ساختن دیواري 
است میان تصویر و زبان و شاید هر رسانۀ دیگري؛ بنابراین، غایت هنر 
آبستره رسیدن به نوعی خلوص و سکوت از طریق حذف عناصر زبانی 
اســت؛ بااینحال به نظر می رسد این هدف بیشتر در تئوري محقق 
شــد تا در عمل؛ چراکه حذف کلمات به معنی قطع ارتباط با ناظر 
است و این امر می تواند هر ژانر هنري را به خطر نابودي بیاندازد زیرا 
در مسیرِ پیوستن به لایتناهی، هنرمند ناچار است خود را از عنصر 
انســانی تهی نموده و در نتیجه قدرت بیان خود را نادیده بگیرد که 

این ممکن نخواهد بود. 
از طــرف دیگر هنرمند مدرن بیش از هــر دورة دیگری آگاه از 
نظریه های زمانه است و با وجود آنکه در پرهیز از هرگونه بازنمایی، 
هنر مدرن به سمت «سکوت» متمایل می شود و سعی دارد دیواري 

میان هنر بصري و هنر زبانی بکشد تا از تصویر در برابر نفوذ سخن 
حفاظت کند، نمی تــوان تأثیر نظریات ادبی و زبان شناســانه را بر 
شکل گیري هنري «متنی» نادیده گرفت. بنابراین با اینکه از دیدگاه 
کلمنت گرینبرگ، هنرمند آبستره «خلوص گرا» ست و بر راه ندادن 
ادبیات و «موضوع» در مسیر تجسم اصرار می ورزد، همچنان تحت 
تأثیر نقش ادبیات باقی می ماند. به راســتی اگر هدف هنرِ آبســتره 
پرهیز از روایت گري و خلقِ ادبی اســت، پس هنرمند به چه منظور 
براي اثر خود نام خاص که در هرصورت روایتی خاص را بازگو خواهد 
کرد، برمی گزیند؟ جالب اینجاســت که اسامی آثار آبستره مشخصاً 
بیــش از آثار فیگوراتیو بــار روایی دارند. آیا این اســامی خود نوع 
دیگري از بازنمایی نیســتند؟ در مجموع، تناقضی که میان اعتراف 
نظري به حذف زبان و درگیري عملی با آن [به خصوص در ســبک 
اکسپرسیونیســم انتزاعی] در هنرِ آبستره دیده می شود جاي کمی 
تردید در موفقیت این گرایش در حذف عناصر روایی باقی می گذارد.

نتیجه

تصویر13- ایو کلاین، انسان نگاری ، 1961، رنگ روغن روي بوم، مجموعه ي شخصی.
ماخذ: (ویکی پدیا)

هنر آبستره و حذف روایت
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