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هایی با موضوع هم در امتداد سلسله جلسههای اخیر، آنی نقاشی در دههبرای بررسی رسانه« نقاشی نو»انتخاب عنوان 

ی زمانی، نوعی دگرگونی در معنا و نقش فرض را در خود نهفته دارد که در این برهه، این پیش«تاریخ اجتماعی نقاشی»

و قابل  ی آن در قالب طرحی منسجمصات این دگرگونی، و ترسیم دوبارهبرای یافتن مختاجتماعی نقاشی روی داده است. 

نخست، تکامل سبکی  :هیمپیوند قرار د در های اخیرهنر دهه دنیای مهم فرایندبایست نقاشی را با سه ، میگذاریارزش

و  1گیری و رواج هنر مفهومیدوم، شکل ؛شودنقاشی یاد می یا مرگ بر پایان شاهدیکه از آن همچون  انتزاع مدرنیستی

 صنعت و ارتباطات یپیشرفته وضعیت از قرارْ متناسب با های جدید هنرآفرینیِامکانهای مرتبط با آن که کاربست رسانه

در  ی ارزش.و تسلط تام و تمام نهادهای هنری به عنوان نهادهای اعطاکننده تحولد؛ و سوم، کنعرضه میرا  پس از جنگ

پیوسته همی بههای اخیر با این سه مسئلهنقاشی در دهه یرسانهی درگیرکردن ی نقاشی نو، از دریچهواقع، بحث ما درباره

 رود.شود و پیش میگشوده می

های مورداستفاده در هنر مفهومی پرسید. اگر ، تفاوت میان نقاشی با رسانهبگوییم ترتوان نخست از رابطه یا دقیقمی

توانیم مفهوم می شود را موقتاً کنار بگذاریم،مطرح می هارسانههر یک از این  یبالقوه ی برتری امکاناتاهایی که دربارهادع

. دهدی هنری انجام میکاری است که هنرمند بر روی ماده از کار، اینجا مراد .می عزیمت برگزینینقطه را به عنوان« کار»

)و هدف ما هم این است که مبنای غیرهنری مجادلات هنری را  مربوط به رسانه هنری های صرفاً در واقع، جدا از بحث

گیری کنیم، به کار همان عامل تمایزگذار میان نقاشی و هنر مفهومی است. اگر این تمایز را به شکلی تاریخی پی، بیابیم(

و نه حاصل کار  2است «کیبَ شَ» امرینه  هنرای خواهیم رسید که مارسل دوشان در اوج هنر مدرنیسم بر پا کرد: مجادله

بودن ترکردن مادیت تصویر، اینجا و اکنونیکه فرایند نقاشی انتزاعی به سرعت در مسیر هرچه برجستهدرحالی یدی هنرمند.

ای مستقیم میان با برقرارکردن رابطه دوشان کرد،عمل هنرمندانه، و مادیت عمل دیدن و دریافت تصویر هنری حرکت می

مجرایی نیرومند برای نقد مفهوم مالکیت بر تولید هنر ر و ایده، هم معنای تولید هنری و دریافت آن را دگرگون کرد و هم هن

ودستگاه اقتصادی ه دم، هنگامی کی پس از جنگدارانهتکامل نیروها و مناسبات تولید سرمایه متأخر در دوران، تربعد گشود.

                                                           
را در « زبان»دارد که بازاندیشی بر  ۷۰و  1۹۶۰های ای دهه)هنر مفهومی( در معنای خاص اشاره به هنر چندرسانه« آرتکانسپچوال»شود که اصطلاح  . در اینجا باید اشاره1

های آزاد هنر گیریاشاره به انواع بهره است که به کار رفته« کانسپچوالیسم» ترمعنای عام و وسیعدر  «هنر مفهومی»اما در متن حاضر،  مرکز توجه و تأمل خود قرار داده بود.
 ای پس از آن را.گیرد و هم هنرهای چندرسانهرا در بر می ۷۰و  ۶۰های این اصطلاح هم هنر دهه های گوناگون هنری است.مدرن از رسانهپست

 برد.دیدن به کار میی چشم. دوشان این کنایه را برای اشاره به وابستگی زیاد نقاشی به چشم و . وابسته به شبکیه2



موج جدیدی از هنرمندان ، بلعیدی را میت آثار نقاشدقیقاً مادیّ ی هنریاصالت قطعه تکیه بر مفهومبا  معاصر دنیای هنر

ی مادی اثر هنری به حذف واسطهرا به کار بستند. اینان با  از هنر طرز تلقی دوشاناین  «هنر مفهومی»با طرح  جوان

عملاً هم بر اولویت وجه فکری هنر تأکید کردند و هم کوشیدند تا با گشودن ی یگانه مرجع دریافت و تفسیر محتوا، منزله

ژوزف کاسوت، از پیشگامان این  مبادله نجات دهند.این امکان )خلق هنر به شکلی غیرمادی( هنر را از نقش کالایی قابل

 که این هنرمندان بهشت پس تعجبی ندا .(1۸۷کاسپیت: ) «هنر فقط به شکل ذهنی وجود دارد»جریان، معتقد بود که 

شاید کلامی . ماندکه گاهی حتی عکسی هم از آن باقی نمی روی بیاورند یا اجراهای موقتی مدت و گذراهای کوتاهچیدمان

ها را ببینید، فقط نیازی نیست آن»ی هنر مفهومی هم صادق باشد: هایش گفته بود، دربارهگزیدهی ساختهکه دوشان درباره

ترین اصل ارتباط با اثر هنری بعد از رنسانس بدین ترتیب است که اصل دیدن که شاید مهم«. دشان بیاوریدست به یاکافی

کنار گذاشته « هنر پسادوشانی»ی نقاشی رنسانسی به دلیل تناسبات تصویری و توهم عمق این آثار( بود، در )مشخصاً درباره

 .(۶۴س: گروی) شد و فکر و مفهوم بر هر چیز دیگر اولویت یافت

اینترنت هایی چون تلویزیون و بعدها ابزار تولید و تکثیر تصویر، که شامل رسانهگسترش و پیشرفت روزافزون  ز سویی دیگرا

روزی تنها مجرای تولید تصویر در جهان به شمار ی نقاشی که شد، تصویر نقاشی را زیر تأثیر خود گرفت. رسانهنیز می

ویرآفرینی برقرار سازد، کوشید تا تمایزی نو در تصگیری از فناوری عکس، رفت و بعدتر با پیدایش عکاسی، ضمن بهرهمی

ا تا سرحدات مدرنیستی انتزاع ر مسیر این هنر، که رسیدبه نظر می .شدمی تولید تصویر به حاشیه رانده ابزارعنوان به  اکنون

های نقاشی بعد از مانه، از ی تاریخی به پایان خود رسیده است. اگر هدف دگرگونیروند تکاملدر ممکن خود پیموده بود، 

 شانهایی که میانها و اختلافاوتی تفرغم همههای انتزاعی مالویچ و کاندینسکی )علیآثار کوبیستی و نیز نقاشی رهگذار

نمود که هنرمندان نیویورکی گرایش وجود داشت( رسیدن به زبانی کاملاً مستقل و خودآیین برای نقاشی بود، چنین می

آگاهانه یا در این مسیر، تا حد زیادی  این نوع از نقاشی ضمن آنکه اند.این هدف را کاملاً تحقق بخشیده« انتزاع پسانقاشانه»

هرچند معنای این گسست از واقعیت  ت انضمامی و حیات سیاسی از دست داده بود.خود را با تجربیا ناآگاهانه، پیوند

ی این غفلت خواسته یا ناخواسته از امر انضمامی، هنر مفهومی دفاع است، لیکن در بحبوحهبحث و حتی از وجهی قابلقابل

جنگ وارد  ی پس ازمسلط در جامعه ها، مفاهیم، و نیروهایتوانست به شکلی بس قوی تندوتیزترین انتقادات را به ارزش

ها تری چون موزهاز سوی نهادهای رسمی میلادی( ۷۰و  1۹۶۰های )دهه کم در نسل اولکه دست کند. هنرمندان این هنر

فاقد برانگیزی که عمداً فاقد هرگونه جذابیت صوری )به قول دوشان، با آثاری جنجالشدند، چندان به رسمیت شناخته نمی

ای شد و از حمایت نهادی بهرهها نمایش داده میو اغلب در استودیوهای خصوصی یا در خیابان بود«( بکیابتذال ش»

ای را که حال دیگر خود را با آثار هنر مدرن تطبیق داده بود را به هیچ کارانههای محافظهاولاً معیارها و خواست ،نداشت

شود و قوام زبان بازتولید مینظام  ویژه درفرهنگ و به ظام سلطه درن هاینشان دادند که چگونه ارزش گرفتند، و ثانیاً 

 یابد.می

ها ها و جشنوارهها و حراجیتا موزهها نهادهای هنری جدید، از گالریاما نهضت مقاومت هنرمندان مفهومی دیری نپایید و 

ی خود را در صورتی لهای مدرن اعتبار مانقاشیها با خرید گونه که بانکای خود را به این هنر جدید گشودند و هماندره



های چندملیتی از امکانات هنر مفهومی برای تبلیغات خود بهره جستند. ضمن آنکه شرکت گذاشتند،فرهنگی به نمایش می

خود را دریغ حمایت مالی بیهای بعدی، به اسپانسرهایی نیاز داشت تا ی هنرمندان مفهومی نسلهای بلندپروازانهاجرای ایده

فرهنگ تبلیغات  هایی ازنشانه زبان این هنر، که برخلاف زبان گنگ آثار انتزاعی در بسیاری موارد بر نثار هنرمندان کند.

 ه زبان دکوراسیونب که هرروز )زبانی غیرمتمرکزیا اجرای ی آن که بر چیدمان و نیز شکل ارائه 3،استوار بودبازرگانی 

تسهیل  ویژه نظام تبلیغات بازرگانیو به نظم زندگی روزمرهشدن آن را در حلفرایند  تکیه داشت، (شدتر مینزدیک

تر شد و به نوعی، به قول نرم می آثار مفهومی هی اولیه( زبان گزنده1۹۸۰ی ویژه در دهه)به طی این فرایند ساخت.می

ی آثار هنرمندان این او از هال فاستر، منقّد هنر، درباره .(21: [2] فلتهوش) آمیز پیدا کرداولاف فلتهوش، خصلتی تصدیق

چیز در آغوشی تنگاتنگ با آن تبدیل و همهپیکار با فرهنگ غالب به هم»کند: نسل )کسانی مانند جف کونز( چنین نقل می

برحسب کردن هنر شدن با ]خواست[ مشتریان خلاصه شد. هنرمندان و مشتریان به یک میزان مستعد ارزیابییکی

چیز را مداری عمل کنند که تقریباً همههای شهرت و اوراق بهادار بودند، و هر دو مایل بودند تا بر اساس اخلاق عرفنشانه

در تحلیل فلتهوش، همین فرایند، زمینه را برای  .(31: [1] فلتهوش) «کندکالایی برای فروش تلقی میـهمچون نشانه

وقتی »آید: صادی و ارزش هنری به وجود میو در نتیجه نوعی برابری میان ارزش اقتکند ترشدن هنر فراهم میکالایی

گذارند، بیش از آنکه نقاب از رخ هایی غرق نور میها را در ویترینای از جاروبرقیهنرمندانی چون جف کونز مجموعه

تمامی با منطق آنان، منطق هنر به کنند. در تحلیلی معاصر برگیرند، آن را ستایش میی کالایی هنر در جامعهخصیصه

خواهد ارزش فرهنگی را در مدرن میاقتصاد پست ]...[ سرمایه همساز است و این هم ]از نظر آنان[ هیچ جای نگرانی ندارد.

های اجتماعی خارج از دنیای های گوناگون ابتکار، نوآوری، هویت، و الهام گسترش دهد؛ درنتیجه با نگاهی به نقششکل

 .(21: [2] فلتهوش)« نندکبینیم که هنرمندان به حیات اقتصادی کمک میمیهنر 

های به تبلیغ و ترویج ارزش به بیانی دیگر، هنر مفهومی نه تنها نتوانست بر بازار هنر چیره شود، خود از راه ورود به بازار هنر

کار هنر مفهومی آن را ای که مخالفان محافظهرابطهی هنر و سیاست، هنر و اقتصاد، رابطهداری خدمت کرد. مؤید سرمایه

زودی به نفع سیاست و اقتصاد حاکم گذاشتند، بهکردند و هنرمندان مفهومی نسل اول با جسارت بر آن تأکید مینفی می

را  گرایی پسامدرن که بنا بود انحصار سیاسی و اقتصادی نهادهای مدرنمفاهیمی مانند کثرت داری معکوس شد.سرمایه

 ی پسافوردیسم و اقتصاد چندملیتی بدل شدند.داری مرکززدودههدف بگیرند، خود به ابزاری ایدئولوژیک در دست سرمایه

انبوه آثار پسامدرن که به اسم  گری، و لاادریبازیگوشانه سازیتناقض، از سویی دیگر فقدان مرکزیت فرمی و مفهومی

عملاً  شد،بر آن تأکید می های مرگ روایتبودن روایت در زمانهو ناممکن یمدرنیست های سیاسیاندیشیجزمپرهیز از 

به نفع  کردن ساحت تجربهپارهای همسو با آنچه تلویزیون و بعدها اینترنت رقم زدند: پارهتژیچیزی نبود جز استرا

بنابراین بخش بزرگی از تولیدات هنری، در برابر  ۴ـ چیزی همسو با تقسیم تیلوریستی نیروی کار. رفتن ادراک کلیازدست

                                                           
 داند.الفظی میجولیان استالابراس این زبان را زبانی تحت. بازشناخت راحتیبه را پاپ هنر و هنر این خانوادگی هایمیثاق توان. می3
 دهد.رفتن کلیت ارائه میبه و ازدستتحلیلی درخشان از این پراکندگی در ساحت تجر« داری متأخرمنطق فرهنگی سرمایه»ی مشهور خود با نام . جیمسون در مقاله۴



رابطه کردن و بیبه نفع جزئی، دارانه(نیاز سیاسی به بازشناسی روابط کلی ادراک )و بازشناسی تصویر کلی مناسبات سرمایه

 حل شد. آمیز آثار پسامدرنیستیرویکرد شوخیخصلت آبزورد بخشی از هنر مدرنیسم، در  دادن امور عقب کشیدند.جلوه

. کاسپیت کم مورد تردید قرار گرفتهنر پسامدرن هم کم« بودنذهنی»ی ترشدن هنر، مسئلهبا اقتصادیها، در کنار این

مگر آنکه از در »بودن هنر، هرگز هیچ هنری وجود ندارد کند که بر خلاف نظر کاسوت مبنی بر ذهنیدرستی اشاره میبه

یس گریُس در متنی بور اما .(1۸۸)کاسپیت: « زنده گردد و پایدار و ماندگار بماند ابژه تجسم یابد، از طریق مادیت ابژه

به  آن را را نشان دهد و از این راه پسامدرن« غیرمادی»بنیان عمیقاً مادی هنر ظاهراً کوشد کوبنده، از راهی دیگر می

گذارد که این فرض رایج را پیش می هنر پسامدرناو با قیاسی میان هنر مدرن و  .نقد کند 5«شدهبیگانه»ی نوعی کار منزله

رفت )حتی اگر هنرمند مرده ر میدر برابر هنر مدرن که تجلی نیروی کار هنرمند و ردی از جسم زنده و حیات گرم او به شما

این  روو ازاین« قطع شده است ارتباط مستقیم میان بدن هنرمند و بدن آثار هنری»هنر پسامدرن )پسادوشانی(  در د(،باش

داند. او توضیح بدواً امکانی برای تولد نوعی هنر دمکراتیک می اند. گریُس این امر راصنعتی یافتهآثار ظاهری سرد و شبه

از آن برای آرایش زندگی اند و را گرفته« طراحی صنعتی گونه»الناس این ظاهر سرد و دهد که با گسترش اینترنت، عواممی

برند )نوعی محوشدن مرزهای زندگی و هنر(. اما در پس شان بهره میلحظات زندگی روزمرههایی از و کار و تولید عکس

گذار و تمایزساز درپی اصول ارزششدن هنر، دشمنان این روند در پی برقرارساختن دوباره و پیاین دمکراتیک و کمونیستی

ی هنری و غیرهنری از بین برود، بازار هنر چیزی هانشود و تمایز ابژه زیرا اگر چنین .هستند: باید مرزهای هنر حفظ شود

هایی ابژه یا ابژه به یابند. نهادها همان مراجعی هستند کهاینجا نهادهای هنری اهمیت می .کردن نخواهد داشتبرای مبادله

ارزش »ی مارکسیستی شود؛ زیرا بر مبنای نظریهاز نظر گریُس ماجرا به اینجا ختم نمی کنند.خاص، شأن هنری اعطا می

ارزش اضافی یک کالا حاصل انباشت نیروی کار در آن است. حال چگونه آثار مفهومی پسامدرن و پسادوشانی که ، «اضافی

ای بار ارزش اضافی شوند و برچسب قیمت بخورند توانند دارمی اند،طورکه در آغاز بحث گفته شد( کار را از هنر زدوده)همان

ها را از قید مبادله و بازار برهاند و مژده یا نمادی از نوعی حیات آنکه خصلت فکری و غیرمادی این آثار بنا بود ـ درحالی

ی مفهومی )مثلاً گرچه برای یک اثر هنر دهد:اش از نهاد، این مسئله را پاسخ میگریُس با تبیین مادی آزاد از کار باشند؟

گذاری و متمایز کردن نهادی که باید اثر هنری را ارزشگزیده( کاری انجام نشده است، اما برای ساختن و ادارهیک ساخته

ی بدن شد )و نماد ارتباط زندهبه عبارتی، کاری که پیش از این در آثار هنری مدرن انباشت می کند به کار یَدی نیاز است.

. البته هنرمند کننددهند و مبادله میشود که آثار پسامدرن را نمایش میود( اکنون در نهادهایی انباشت میهنرمند با اثرش ب

های مادی معینی را از بیرون فضای هنر به داخل آن یا اینکه[ ابژه»]دهد: نیز در این میان بخشی از کار را انجام می

شود که خلاقیت ناب غیرمادی چیزی به جز توهم ناب نیست؛ ش میگونه فااین»به بیان خود گریُس،  .«بالعکس بکشاند

ها )هنر دادن ابژهی انتقالشدهشده )هنرآفرینی مدرن( صرفاً با کار یدی و بیگانهکار هنری ازمدافتاده و غیربیگانهچرا که 

                                                           
گیرد. اما کند شکلی عینی به خود میته است. مارکس معتقد است که فعالیت و نیروی کار آدمی در قالب محصولی که تولید می. او این اصطلاح را از کارل مارکس وام گرف5
ی نهایی محصول خود ندارد و به این ترتیب، کار او از محصولی که هیچ آگاهی و کنترلی بر نتیجه داری، کارگری سرمایهدر فرایند تولید در جامعه« تقسیم کار»ی واسطهبه

 کند جداافتاده و بیگانه است.تولید می



زیرا دیگر اثر هنری ردیّ از کار ، کنداستفاده می «شدهکارِ بیگانه» او از اصطلاح«. فکری پسادوشانی( جایگزین شده است

انقلاب دوشانی به رهاسازی هنرمند از کار ختم نشد، بلکه به »گیرد که گریُس نتیجه می مادی هنرمند را بر خود ندارد.

 .(۶۷و۶۶)گرویس:  «او از خلال برساختن و انتقال کار انجامیدپرولترسازی 

راحتی تنها تواند بهشود، میروزبودن رسانه( طرح میر )با تأکید بر بهتوان دید که آنچه پیروزمندانه تحت نام هنر معاصمی

اگر هنر مدرن پیش از این در معرض این  جذب آن بخشی از دنیای معاصر شود که در ابتدا برای نقد آن شکل گرفته بود.

هایی مربوط به صنعت، های جدید )که اغلب رسانههنر متکی بر رسانهاتهام قرار داشت که در بازار حل شده است، 

های ادعاهای ابتدایی این هنر متکی بر رسانه امروز همدست بازار شده است. عمدتاً فرهنگ پاپ هستند(دکوراسیون، و 

دادن بینشی کشیدن یا نمایشدر پیش کافیتواند عامل نمی صرفاً رسانه دهد کهین نشان میجدید شکست خورده است و ا

ای شد، گرایشی همچون انتزاع گونه که در ابتدا اشارهی خود نقاشی نیز صادق است. همانچنین امری درباره انتقادی باشد.

شدن در فرمالیسمی مفرط متهم کرد، آن هم در توان به غرقکم از وجهی میرا دست ۶۰و  1۹5۰ی در دهه پسانقاشانه

های هنر مفهومی، ردهنده نیاز داشت ـ نیازی که نخستین موجاز هرچیز به هنری هشدازده بیشی جنگای که جامعهزمانه

توان ی بیستم، که میی دوم سدههای نیمهاز سوی دیگر، حجم عظیمی از نقاشی ۶ترین شکل به آن پاسخ داد.به جسورانه

سوزی گابلیک  اند.مدرن همراههای هنری پستدیگر فرممدرنیستی نامید نیز در بسیاری وجوه با های پستها را نقاشیآن

ها در بسیاری از گری و بازی آزاد با نشانهالتقاطنهادن نقدهای متداول بر فرمالیسم مدرن،  ششم کتاب خود با پیشدر فصل 

آثار جولیان اشنابل و میمو  روی )اینجا بحث او بیشتر دهدان اتهامی مشابه قرار میظهای نئواکسپرِسیونیستی را در منقاشی

 اندز هر منشاء و مأخذی جدا شدها ، از آنجا کهگزیننداین هنرمندان بر میهایی که . او معتقد است که نشانهپالادینو است(

مدرنیستی را او تأکید بر تفسیرگریزی نقاشی پستکنند. ناب انتزاعی هیچ چیز جز خودشان را بازنمایی نمیهای مانند فرم

که محشون از محتوای نمادینی هستند عملاً مصون از تفسیرند، درحالی» شمارد و معتقد است که اگر این آثاروک میمشک

گونه که ادعا شده است، فرمالیسم را به که قرار است هیچ معنا و دلالتی نداشته باشد، مشکل بتوان فهمید که چطور آن

ی فرمالیستی را از طریق ایجاد سبک رسد این آثار شیوهعکس، به نظر میکنند. برکشند یا روند آن را معکوس میچالش می

)گابلیک:  «های جهان هنر استجاکردن ضابطهاش جابهدهند که ظاهراً هدف اصلیشناختی باز هم دیگری امتداد میزیبایی

سانه تنها بخشی از موضوع اندیشیدن ر سادگی نوعی دفاع از نقاشی باشد.تواند بهکند که ماجرا نمیاین مثال ثابت می .(115

 دهد. بخشی دیگر ناگزیر تأمل بر محتوای این رسانه است. یا به تعبیری، پیوند این دو: چگونه بابه هنر امروز را تشکیل می

فرض بر این است که  ؟آفرید توان محتوامی ها و نیز دنیای امروزبا دیگر رسانه ی نقاشیرسانه هایاندیشیدن به نسبت

 ما را برای یافتن اشاره شد، بحث بدان ای که در آغازسه مسئله پیوند نقاشی با رب تأمل ها و نیزمندینسبت بر این تأمل

 .راهنمایی خواهد کرد این رسانه متناسب با ترین محتواهایضروری

                                                           
تنها در های او نهنقاشیش کرد. شوند را فراموبندی میاکسپرِسیونیست طبقهی نقاشان آبسترهیس که معمولاً در زمرهنقاشانی چون آنتونیو تاپی. البته در این میان نباید ۶

 هایش حفظ کرد.ی قربانیان جنگ را در نقاشیطنین رنج و شکنجهنیز  2۰1۰ی ی پنجاه، بلکه تا هنگام مرگ در اوایل دههاش در اوایل دههنخستین آثار انتزاعی



توان آیا می التزام هنری و سیاسی را یکجا گرد آورد؟ اندیشید که نقاشی فرمی از توان دوباره بهمی آیا حال با این مقدمه،

تواند واجد وجهی اجتماعی باشد که مخالفان هنر مدرنیسم فقدان آن را در آثار انتزاعی نقاشی همچنان میفرض کرد که 

شده، فقط سوءتفاهمی ناشی شی خوانده میتوان فرض کرد آنچه مرگ نقامیآیا  ؟ی بیستم نکوهش کرده بودندی سدهمیانه

بینی بوده است؟ واقعیت آن است که نقاشی هرگز نمرده بود، نه از منظر هنرمندان و نه از منظر بازار ـ امروز نیز از نزدیک

ن به برای ما اندیشیدشوند. اما مراتب بالاتر از دیگر آثار هنری خرید و فروش میهایی بههمچنان آثار نقاشی با قیمت

نقاشی )به عنوان فرمی از تولید تصویر( چه  ها کدام اند؟اما این ضرورت های آن خواهد بود.نقاشی، اندیشیدن به ضرورت

میان اگر  گیرد؟ها در پیوند قرار میچگونه با این رسانه تولید تصویر در دنیای کنونی دارد وهای هایی با سایر رسانهتفاوت

شدن تابلوی فرد ساختهی منحصربهولید تصویر تفاوتی وجود داشته باشد، این تفاوت در شیوههای تنقاشی و دیگر رسانه

خاصی از  یها باید به شیوهبه عبارتی دیگر، نقاشی برای متمایزشدن از دیگر رسانه. استامکانات آن برای تسجم نقاشی و 

ل گوناگون این تعهد را سه شکآثار نقاشی واقعاً موجود،  رسیکوشیم تا با برمی در جستارهای حاضرمتعهد باشد. تجسم 

 :و توضیح دهیم که این تعهد چگونه در این آثار منعکس شده است پیش بنهیم

دل شکل مونتاژ و گر معاصر در های مردمی در برابر نهادهای سرکوبها و مقاومتتصویر مبارزه :تعهد به مقاومت. 1

« جهانی که بیدار است»ربط از دیگر اجزاء د و همچون جزئی بینمایپاره میرسانی گُم یا پارهاطلاعهای سازماندهی رسانه

ی روایتی متمرکز و هدفمند تواند ابزاری برای ارائهاش )قاب محدود متمرکز( مینقاشی با تکیه بر ابزار مادی شود.وانمود می

های درون این دادن گسستی تصویری، هرچند با نشانپارهپاره ها باشد ـ هرچند با تکیه بر قطعاتاز این مقاومت

شود هایی میهای نهفته در مقاومتها. به عبارتی نقاشی با تکیه بر روایت بلاغی، تبدیل به یادمان آرزوها و خواستمقاومت

 اند.های متداول گم شدهکه در دل روایت

ها ها و عدسیی دوربینحجم بزرگی از تصاویر امروز از دریچه :در چارچوب منسجم حسی کار خلاقو  تعهد به دیدن. 2

« فرایند»آن در  «اتمسفر»کردن ی دیدن و دگرگونفعالانه شود، نخست کنشه در این بازنمایی گم میآنچ شوند.ثبت می

دیجیتال اتمسفر، نقاشی انیکی یا ی ابزارهای ثبت مکدر کنار همه .لازم برای بازنمایی« زمانـکار»، دوم است بازنمایی

ای که در آن کنش دیدن و تیک دست استوار است ـ نقطهمدد کنش میمهبه  یا ممکن امور مشهود سازیزمچنان بر باه

، نقاشی در این معنا خورند.به هم پیوند می زمان لازم برای بازآفرینی است(ـی کار)که آشکارکننده کنش بازنمایی فراینددار

 هایی چون تلویزیون و اینترنت، همچونشدن ساحت تجربه و ادراک بصری در چارچوب ساختار رسانهدر برابر تجزیه

 آید.به شمار می در چارچوب منسجم حسی خلاق پایان کنش دیدن و کاری امکانات بیدهندهگسترش مانیفست، شاهد، و

 یوقفهبی تولید عموماً بر و تبلیغاتی های ارتباط جمعیکه رسانهدرحالی :انتقادی فرهنگ مستندنگاریتعهد به . 3

 متکی هستند، شانهای بازشناختیو تکثیر و جداکردن این تصویرها از زمینه ی حالخاطرات یا لحظه های منقطعتصویر

ی تصورها و تصویرهای مربوط به و از این امکان برای نقد چندجانبه را شکل دهد هایی چندوجهیتواند روایتینقاشی م

از تاریخ و فرهنگ را به خود  ایدر این معنا نقاشی شکل مستندنگاری روشنفکرانه .یخ، فرهنگ، و ایدئولژی بهره گیردتار



ایدئولژی را بازسازی کند که در  ها، آن روابط تاریخ، فرهنگ، وکوشد با ساختن هزارتویی از نمادها و روایتگیرد که میمی

 ـ اند.ها گم شده یا پنهان ماندهی حاکم بر تبلیغات و رسانهشدهروایت ساده
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