
چکیده:
یکی از منابع اصلیِ شناخت بنیادهای نقاشــی مدرن، مقاله »نقاشی مدرن«1 
کلمنت گرینبرگ می‌باشــد. او در این مقالــه با بیان کارکردِ خودنقــادی در هنر، 
با حذف مدیوم‌هــای دیگر، ســطح را به‌عنوان یگانــه هنجار متمایــز و مختصِ 
نقاشی جهت حصولِ خلوص در نقاشی معرفی نموده که در هنر مدرن، بسیار 
مورد توجــه واقع شــده اســت. در ایــران جلیــل ضیاءپــور در 1949، بیانیه‌ای با 
عنوان »‌لغــو نظریه‌های مکاتب گذشــته و معاصــر از پریمیتیو تا سوررئالیســم« 
در نشــریه کویــر منتشــر کرد کــه بــا حــذفِ مدیوم‌هــای دیگــر در نقاشــیْ نظریه 
»مکتب کامل« را ارائــه داده و ارزش‌های نقاشــیِ نــاب را بیان نمود. شــناخت 
و مقایســه مبانیِ نقاشــی مدرن در هنر معاصر ایران و جهان، امــری ضروری به 
نظر می‌رســد. از آنجا کــه هــر دو بیانیه، مبانیِ نقاشــی مــدرن را بیــان می‌کنند، 
ســؤال این اســت که این دو بیانیه چه تفاوت‌هــا و شــباهت‌هایی باهم دارند؟ 
این مقاله با روش توصیفی ـ تحلیلی، نشان می‌دهد که هر دو بیانیه، انگیزه‌ها 
و اهداف هنرمندان را امری فردی معرفی می‌کنند. اما بیانیه ضیاءپور برخلاف 
گرینبــرگ به کارکــرد خودنقــادی در نقاشــی، وجــود تــداوم تاریخی در نقاشــی، 
فقــدان برنامه‌ریــزی مدرنیتــه در هنــر و اهمیــت بســترِ تاریخــی و فرهنگــی هنر 

مدرن، اعتقادی ندارد. 
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  مقایسه مفهوم نقاشی مدرن از منظر ضیاءپور و گرینبرگ

مقدمه
هنر‌شناســان، رونــد مدرن‌شــدن در هنرهــای بصــری را ناشــی 
از یــك رشــته تحــولات اجتماعــی، سیاســی و فرهنگی در ســده 
كــه تلاشــی بــرای رهایــی از بن‌بســت  نوزدهــم اروپــا می‌داننــد 
كبــاز جنبش فوویســم  كادمیــك بــود. در ایــن راســتا روییــن پا آ
مفاهیــم  ایجــاد  بــر  و  می‌دانــد  هنــر  در  مدرنیســم  آغــازگاه  را 
»آنهــا  م��ی‌ورزد:  كی��د  تأ مدــرن  دوران  در  هن��ر  زیبا‌شنــاختی 
]هنرمندان م��درن[ پیگیرانه كوشــیدند كــه از راه خود‌بیانگری 
بــه یــك آرمــان جدیــد دســت یابنــد. در ایــن رهگــذر، دگرگونــی 
بنیــادی در معیار‌هــا و مفاهیــم زیباشــناختی و اصــول فنی هنر 
كباز،1393: 526(. در این میــان گرینبرگ2 یکی  ایجاد شــد« )پا
از نظریه‌پردازانــی اســت کــه بــه تشــریح و تبییــن  چیســتی هنــر 
مــدرن و بنیان‌هــای آن پرداخته اســت. او هنر مــدرن را حافظ 
کیفیتِ زیبایی‌شــناختی اثر می‌دانــد کــه در ادوار مختلف مورد 
گرفتــه اســت )گرینبــرگ،1980: 65(. او در مقالــه  تهدیــد قــرار 
کــه در ســال 1960 نوشــت، اصلی‌تریــن  »نقاشــی مدرنیســت« 
میــان  از  اســت.  داده  توضیــح  را  مــدرن  نقاشــی  بنیاد‌هــای 
پژوهش‌هایی که به هنــر معاصر ایران می‌پردازند، آغازِ نقاشــی 
کبــاز  معرفی کرده اســت،  معاصــر در تقســیم‌بندی مهمی که پا
بــه ســال1910 )1289 شمســی( برمی‌گــردد؛ یعنــی پنجــاه ســال 
قبل از آن‌که مبانی نقاشــی مدرن به قلم گرینبرگ نوشته شود. 
کبــاز به ایــن صورت  دوره‌هــای نقاشــی معاصــر ایــران از منظرِ پا
کــه بــا تأســیس مدرســه  اس��ت: دوره اول )1289 ش- 1320( 
کادمیــک  صنایــع مســتظرفه و تربیــت هنرجویــان بــه روش آ
غربی توســط کمال‌الملــک آغاز گردیــد. همچنیــن در این دوره 
هنرســتانی در اصفهان برای احیای هنرها و صنایع سنتی دایر 
شــد. هنرمندان فعال اصفهان در راســتای سیاســت نوســازی 
فرهنگــی رضاشــاه قصــد داشــتند تحولــی در ســنت مینیاتــور 
ایرانی ایجــاد کننــد. در دوره دوم )1320 ش – 1337( نیز علاوه 
بر هنــر ســنتی، هنر غربــی نیز گرایــش دیگــرِ رایج در دانشــگاه‌ها 
بود كه توســط مدرســان غربی تدریس می‌شــد. گالری آپادانا و 
نشــریه خروس جنگی نیز در همین دوران شــروع به کار کردند. 
هنرمنــدان ایــن دوره را می‌تــوان به ســه دســته نوگرا، ســنت‌گرا 
و میانه‌رو تقســیم‌بندی کــرد که ضیاءپــور در دســته نوگرا جای 
1357(، را می‌تــوان بــا زمــان   – دارد. دوره ســوم )‌1337 ش 
برپایــی اولیــن دوســالانه تهــران )1337 ش( مقــارن دانســت. 
ایــن دوره هنرمندان بزرگــی را به عرصــه هنر ایــران معرفی کرد و 

مُهر تأییدی بر جنبش نوگرایی هنــر زد. دوره چهارم )1357 ش 
کباز،  کنون( نیز به هنر دوران بعد از انقلاب اختصاص دارد )پا تا

.)889 :1387
مهم‌تریــن  از  شــک  بــدون  ضیاءپــور  جلیــل  میــان،  ایــن  در 
ح اســت  کــه در عرصــه هنر مــدرن ایران مطر هنرمندانی اســت 
و تطبیــق نظریــات او، کــه با اتمســفر هنــر برای هنــر و نیــز مبانی 
فرمالیســم هماهنگــی دارد، بــا گرینبرگ ضروری اســت. شــاید 
کــه آیــا مقایســه بیانیــه گرینبــرگ، که  ایــن ســؤال پیــش بیایــد 
چارلز جنکس3 او را اســقف مدرنیته می‌دانــد )جنکس، 1379: 
16(، یعنی »نقاش��ی م��درن« با بیانیــه جلیل ضیاءپــور با عنوان 
گذش��ته و معاص��ر از پریمیتـ�یو تــا  »لغ��و نظریه‌هـا�ی مکاتــب 
سوررئالیســم«، از اســاس امری درســت اســت یــا نه؟ در پاســخ 

ح کرد:  باید چند نکته مهم را مطر
نکتـ�ه اول این‌کــه اساســاً متــن مکتــوب دانشــگاهی می‌توانــد 
مــورد بررســی، مقایســه و نقــد علمــی قــرار گیــرد. همچنــان که 
نظریــات گرینبــرگ توســط منتقدانــی چــون نوئــل کارول3 و نیز 
پست‌مدرنیست‌ها از اســاس مورد نقد قرار گرفته و حتی ابطال 
شــده اســت و موضوعاتــی نظیــر ســطح‌گرایی و رنــگ به‌عنــوان 
کیفیــت،  خصلــتِ اصلــیِ نــاب نقاشــی )کارول، 1382: 177( 
عینیت و ســبک که اســاس بیانیه گرینبرگ را تشــکیل می‌دهد 
گرفتــه اســت  آمــاج حمله‌هــای طــرد و نفــی ایــن ناقــدان قــرار 
)آزبــورن1390،4: 19(، متــن بیانیه ضیاءپــور نیــز می‌تواند تحت 
عنــوان متــن مکتــوب دانشــگاهی مــورد بررســی و مقایســه قرار 

گیرد. 
نکته دوم این‌که بیانیه ضیاءپور در سال ‌1949 یعنی یازده سال 

پیش‌تر از بیانیه گرینبرگ )1960( نوشته و منتشر شده است.
کباز  نکته ســوم این‌که منطبق با آنچــه در تقســیم‌بندی‌های پا
بیان شده اســت، ضیاءپور در دوره دوم ســیر تحول هنر معاصر 
ایران قــرار دارد. او پس از بازگشــت به ایــران، هم‌زمان با بیشــتر 
شــدن آزادی‌هــای اجتماعی، به‌وســیله نوشــتار ســعی کــرد به 
تبییــن هنــر مــدرن، کــه در بیانیــه آن را تنها هنــر واقعــی معرفی 
نموــده، بپــردازد. بنابرایــن، از ایــن جهــت کــه در تعیین مســیرِ 
هنرِ معاصر یک کشــور نقش داشــته است، ســندی مهم و قابل 
اعتناســت. این ادعا کــه بنیادهای هنــر مدرن ایران وابســتگیِ 
بســیار عمیقــی بــا نظریه‌هــای ضیاءپــور دارنــد، چنــدان دور از 
انصاف نیست. یکی از دلایل آن این اســت که او در سال 1322 
هنرســتان هنرهای زیبای پســران و دختران را تأسیس کرد که 
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در آن هنرمندانی چون تناولی، زنده‌رودی، عربشاهی و پیلارام 
کــه هریک از ایشــان نیــز پرچمداران  تحت آموزش قــرار گرفتند 

هنر مدرن گردیدند. 
نکتــه چهــارم این‌کــه، تفــاوت عمــده ضیاء‌پــور بــا گرینبــرگ در 
این اســت که ضیاءپور نقاشــی اســت که ســعی دارد بنیادهای 
کــه در غــرب آمــوزش دیــده اســت بــه ایرانیــان  هنــر مــدرن را 
غ‌التحصیل  انتقال دهــد. اما گرینبرگ نقاش نیســت، بلكــه فار
کیوس5 اســت و شــهرتش به‌خاطــر  ادبیــات از دانشــگاه ســیرا
گاردین  تئوری‌پردازی در نقاشــی اســت، به‌نحوی‌کــه روزنامــه 
گرینبــرگ  او را بــا راســکین مقایســه می‌کنــد6 )گاردیــن، 2011(. 
علی‌رغــم جایگاهــش در نقد تجســمیْ در حــوزه عمل فاقــد آثار 

نقاشی است. 
نکته پنجم این‌که اساســاً در بحث علمیْ شهرت بیشتر یا مکان 
جغرافیایــی نمی‌توانــد تعیین‌کننده رد یــا قبول یا حتــی تعیینِ 
ســطحِ متن مکتوب دانشگاهی باشــد. البته شــاید این امکان 
وجود داشته باشــد که گرینبرگ چون در متن مدرنیسم زندگی 
کرده اســت، مطالبی عمیق‌تر و قابل‌توجه‌تر نگاشــته باشــد؛ اما 
کــه بیانیه علمــیِ ضیاءپــور ارزش  معنــای آن طبعاً این نیســت 

مقایسه با آن را ندارد. 
نکتــه ششــم این‌کــه آن‌چــه ضیاءپــور نوشــته اســت، ممکــن 
اســت چیــزی فراتــر از بیــان تکــراری یافته‌هــای هنــر بــرای هنــر 
نبــوده باشــد، امــا نبایــد تأثیــر ضیاءپــور در آمــوزش هنــر مدرن 
بــه هنرمنــدان ایرانــی را از نظــر دور داشــت. این‌که ایــن مکتب 
)مکتب کامل( در دایره‌المعارف‌های ایرانی وجود ندارد، شاید 
کم‌لطفی بــه تلاش‌های مردی اســت که ســعی داشــت خلوص 
در نقاشــی را به کشــورش معرفــی کند، امــا قطعاً نشــان‌دهنده 
بی‌ارزشــی این مکتــب و ایــن مقاله مهم نیســت و البتــه معرفی 
این بیانیه بــه عنوان یک بیانیه نویــن و خارق‌العاده جهانی نیز 

امری ناشیانه و ناصواب است.
یکــی از مهم‌تریــن نقش‌هــای ضیاءپــور در هنــر مــدرن ایــران، 
نقش آموزشیِ اوست که درصدد بود هنر مدرن را به هنرمندان 
و مردم آموزش دهد. طبیعتاً او زمانی در فرانســه اقامت داشت 
که‌ آموزه هنر برای هنر، مســیر خــود را طی نموده بــود. بنابراین 
گر قطعی نباشــد، محتمل اســت. اما  آشــنایی او با این مکتب ا
درهرحــال بخش بزرگــی از آنچه که به‌عنــوان بیانیــه ارائه داده، 
منطبــق بــر آموزه‌هــای آن اســت. او در بیانیــه مکتوبــش ســعی 
داشــت که با نفی مدیوم‌هــای دیگر، خلــوص را به نقاشــی وارد 

کنــد و مضمــون را از آن بزدایــد و یــازده ســال بعــد از او گرینبــرگ 
کار را انجــام داده اســت. در ایــن پژوهــش ابتــدا یــک  همیــن 
بازخوانی از هر دو بیانیه صورت گرفتــه و چکیده کاملی از هر دو 
بیانیه ارائه گردیده و نشان داده شده که هر دو بیانیه، موضوع 
واحــد یعنــی چگونگــی حصــول و دســتیابی بــه مشــخصه‌های 
ح می‌کنند و در نهایت، براساس مقایسه‌ای  نقاشــی ناب را مطر
که میان این دو صــورت می‌گیرد. نتیجه ایــن تطبیق، در هفت 

بند بیان خواهد شد. 

پیشینه پژوهش
مقالــه  و  گرینبــرگ   )1960( مــدرن«  »نقاشــی  مقالــه  دو 
تــا  پریمیتیــو  از  و معاصــر  گذشــته  نظریه‌هــای مکاتــب  »لغــو 
سوررئالیســم« جلیــل ضیاءپــور )1949( منتشرشــده در نشــریه 
کویــر، دو متن تئوریــک در هنر مــدرن غــرب و ایران هســتند که 
ســعی دارنــد خلــوص و ناب‌بــودن در نقاشــی را تبییــن نمایند. 
نظریات ضیاءپور در این مقاله چنــدان مورد توجه قرار نگرفته، 
کنــده می‌تــوان در روزنامــه تهــران امــروز7 متنــی  امــا به‌طــور پرا
کــه اختصاصاً بــه ایــن مقاله  کــرد  را از احمــد واعظــی مشــاهده 
پرداختــه و در واقــع خلاصــه‌ای از آن را ارائه می‌دهــد. اما متنی 
تخصصی که به نقد و بررســی آن بپردازد مشاهده نشده است. 
برای فهم بیشـ�تر نظرات گرینبـر�گ، مقاله‌ای از هــاروی کرمی‌یر 
کــه در تشــریح  )1385( دربــاره »هنــر مــدرن و فلســفه مــدرن« 
نظرات گرینبرگ بــه تئــوری بنیادین هنر مــدرن پرداختــه و نیز 
در مقاله نوئــل کارول »رســانه هنــر: اختصاصی‌بودن رســانه‌ها 
در هنرها«، چالش ســطح‌گرایی و مدیوم اختصاصــی در بیاینه 
گرینبرگ بررســی شــد. همچنیــن مریم جمالــی در مقالــه »تأثیر 
نقد قوه بــر نظریــه فرمالیســم کلمنــت گرینبــرگ« خصلت‌های 
مدرنیســتی که گرینبرگ به آن اصــرار می‌ورزد از جمله اندیشــه 
انتقــادی را مورد بررســی قــرار داده اســت. برای بررســی جایگاه 
ضیاءپور در هنــر مدرن ایران به تقســیم‌بندی هنر معاصر ایران 

کباز در دایره‌المعارف هنر، مراجعه گردید. توسط روئین پا

روش پژوهش 
ایــن مقالــه بــا روش توصیفــی‌ـ تحلیلــی بــه تطبیــق دو نظریــه 
پرداخته و آن‌ها را از نظر هم‌پوشــانی مورد بررسی قرار می‌دهد. 
در ایــن راســتا از منابــع کتابخانــه‌ای و اینترنت اســتفاده شــده 

است.
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تشریح مبانی نظریه ضیاءپور و گرینبرگ
برای آن‌که بتوان نســبتِ میــان‌ بنیادهای هنر مــدرن در این دو 
مقالــه را بــا یکدیگر در تــرازوی ســنجش قــرار داد و آنهــا را تطبیق 
گانــه هرکــدام پرداخته خواهد  کرد ابتدا به شــرح مختصــر و جدا
شــد. اما از آن‌جایی کــه بیانیه جلیــل ضیاءپور نســبت به مقاله 

گرینبرگ تقدم زمانی دارد، ابتدا به شرح آن پرداخته می‌شود:
الف( مکتب کامل جلیل ضیاءپور 

جلیــل ضیاءپــور8 در نشــریه کویــر در ســال 1949، بیانیــه هنری 
خود را تحــت عنوان »مکتــب کامــل« در ایــران ارائه نمــود. این 
بیانیه تحت عنوان »لغــو نظریه‌های مکاتب گذشــته و معاصر از 

پریمیتیو تا سوررآلیسم« در پانزده صفحه منتشر شد. 
کلیــدی و یــک  گــزاره  ضیاءپــور بــرای توضیــح بیانیــه‌اش ســه 
واژه کلیــدی )انگل‌هــا( ابداع می‌کنــد. همچنین جهت بســط و 
گســترش آن تاریخ مختصر هنر را از پریمیتیو تا سوررئالیسم مرور 
می‌کند و طی اســتدلال‌های خاصِ خود، همه را به دلیل وجود 
انگل‌ها در آنها مــردود می‌شــمارد. او تمامی فرم‌هــای تصویری 
نقاشــی را بــه ســه دســته »صــور طبیعــی«، »صــور غیرطبیعــی 
می‌کنــد.  تقســیم‌بندی  دور«  غیرطبیعــی  »صــور  و  نزدیــک«  
تصاویر مأنــوس و عادی را کــه در واقع بازنمایی محیط هســتند 
و مابه‌ازای بیرونی دارند در دسته صور طبیعی، و نیز فرم‌هایی را 
که به نحوی غیرمستقیم بر اشیاء و محیط بیرون از ذهن دلالت 
دارند در دســته »صــور غیرطبیعــی نزدیک« قــرار می‌دهــد. این 
گرچه بــه نحو تام و تمام اشــیاء را بازنمایی نمی‌کنند اما  تصاویر ا
تشــابه زیادی به اشــیاء و جهان پیرامون دارند. اما دســته سوم 
یعنی »صــور غیرطبیعی دور« شــامل تمامی فرم‌هایی می‌شــود 
که به‌هیچ‌‌وجه مابه‌ازای بیرونی ندارند و تنها از راه تصور و تداعی 
معانــی، دارای تجلّــی می‌شــوند و به‌خودی‌خــود در طبیعــت 

وجود نداشته و مشابه چیزی هم نیستند.
ضیاءپــور می‌گویــد وجــود »انگل‌هــا« در نقاشــی از پریمیتیــو تــا 
سوررئالیسم ســبب شــده که هیچ‌‌یک از مکاتب کلاسی‌سیسم 
تا سوررئالیســم، حقِ هنر نقاشــی را به نقاشــی ندهنــد. او وجود 
انگل‌ها را علت اصلیِ عدم پیشــرفت نقاشی می‌داند.همچنین 
برای توضیح انگل‌ها در نقاشــی، به‌طور مختصــر وارد تاریخ هنر 
شــده و معتقد اســت کــه پیــش از اختراع خــط، وظیفه نقاشــی 
بســیار ســنگین‌تر بــوده و وظایــف اجتماعی زیــادی از جملــه بارِ 
بیان مذهبی را نیز به دوش می‌کشــیده اســت اما با اختراع خط 
و نوشــتار، بارِ وظایــف عمومــی و اجتماعی ‌کــه نقاشــی به دوش 

می‌کشــیده، کمتر شــد. در ایــن قســمت، ضیاءپور پــای فردیت 
هنرمنــد را پیش می‌کشــد و توضیح می‌دهد که با ســلب وظیفه 
اجتماعی از هنر، خواهش‌ها و ســایق فردی مجال بروز و ظهور 
گزیری  پیدا کرد، با ایــن حال به‌دلیل تأثیــر و تأثرات متقابــل و نا
که هنرمند از جامعه می‌پذیرد، این فردیت‌گرایی محدود اســت 
و هنرمند به خلق تصاویرِ اشیاء مانوس و طبیعی دست می‌زند.

اســتدلال ضیاءپور در نحوه به‌وجودآمدن مهارت )تکنیک( در 
نقاشــی جالب اســت. او بیان می‌دارد که با توجه بــه آنچه گفته 
شــد، هنرمنــدِ ابتدایــی به‌خاطــر تأثیــرات متقابــل اجتماعش، 
نمی‌توانس��ت از بازنماییــ اش��یاء و اس��تفاده از صــور طبیعــی 
اجتناب کند. معنای صحت و درستی در نقاشی از صور طبیعی 
کید بر تجسم‌بخشــی و عینیتِ هرچه بیشتر  و اشــیاء مانوس، تأ
نقاشــی اســت. در نتیجــه ممارســت بــر این عمــل ســبب ایجاد 
گردیــده اســت.  مهــارت فنــی و پیدایــش تکنیــک در نقاشــی 
کــه مقتضیــات  در ادامــه و در توضیــح رئالیســم، بیــان می‌کنــد 
زمــان و عقایــد اجتماعــی ســبب می‌شــد تــا ایــن مهــارت فنــی 
بــه ســمت واقعیت‌گرایــی یــا بــه ســمتِ بیــان درونــیِ شــخصیِ 
هنرمن��د و ی��ا ترکیب��ی از ایـن� دو حرکت کن��د. نکتــه مهــم در این 
کــه او وجــه مشــترک همــه ایــن آثــار را در  اســتدلال ایــن اســت 
تصویری‌کــردن »مضامین« می‌داند. ســپس اظهار مــی‌دارد که 
پرداخت)پرداختــن( بــه این صور طبیعــی که مضمــون را ایجاد 
می‌کنند، به اندازه کافی قادر به بیان مُدرکات حسی نیستند در 

نتیجه هنرمندان بعدها به دفرماسیون در فرم روی آوردند. 
همان‌طور که گفته شــد، ضیاءپور اســتدلال می‌کند که نقاشی 
از طبیعــت، منجر به ایجــاد مهارت فنی شــد و این مهــارت فنی 
به تدریــج از رئالیســم به بعــد، ســبب بالارفتن اهمیــت طراحی 
گردید. علــت این امر این بود کــه در این دوران، عــاوه بر مهارت 
فنــی در نقاشــی از طبیعت، نحــوه بیان آنهــا به بهتریــن وجه، از 
طریق خط و ســطح و... نیز اهمیــت یافت. اســتدلال ضیاءپور 
دربــاره نحــوه به‌کارگیــری رنــگ در نقاشــی نیــز این اســت کــه در 
دوران رئالیســم، اســتفاده از رنگ‌ها به آبــی و ســبز و زرد و قرمز و 
مشــتقات آنها، کــه البتــه تحت تعالیــم اســتادان قدیــم صورت 
می‌گرفت، محدود می‌شــد امــا امپرسیونیســت‌ها ایــن قاعده را 

دگرگون کردند.
بعــد از این مقدمــه، او عنــوان می‌کنــد که بــا فرم‌هــای طبیعی و 
فرم‌هــای غیرطبیعــی نزدیــک کاری نــدارد و اســاس نظریــه‌اش 
بــر اصالــت به‌کارگیــری صــورِ غیرطبیعــیِ دور در نقاشــی اســتوار 
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اســت؛ یعنی رنگ‌هــا و فرم‌هایــی کــه معنــی آنهــا در درون خود 
آنها مســتتر اســت و مابــه‌ازای بیرونی ندارنــد و تنهــا از راه تداعی 
معانــی، می‌تواننــد معناهایــی را بازتــاب دهنــد. بــرای توضیــح 
بیشــتر، او مثال‌هایــی مــی‌آورد و می‌گویــد زمســتان معمــولًا بــا 
کســتری‌های ســفید و... بــه تصویــر  رنگ‌هایــی نظیــر آبــی و خا
درآورده می‌شــود. بهار نیز با رنگ‌های زرد و آبــی و ارغوانی و... . 
و از آن‌جایی‌که انسان از راه اعتیاد متمادی هر فصلی را در ذهن 
خود به‌صــورت گرمی، ســردی، اعتدال و ... متصور می‌شــود در 
نتیجه رنگ‌هــای متناظر آنها نیــز همین مشــخصات را در ذهن 
انســان از راه تداعی معانی ایجــاد می‌نماید. ســپس می‌گوید که 
هنرمند براســاس این تداعیِ معانیِ رنگ می‌تواند بدون نیاز به 
صور طبیعی و غیرطبیعیِ نزدیک، اقتضائات و درخواست‌های 

شخصیِ خود را بر روی بوم ثبت کند. 
کسپرسیونیســم در پــی ایــن تغییــرات رنــگ و خط، بــا تکمیل  ا
بیان شــخصی توســط »حالــت‌دادن«، راه را وســیع‌تر کــرده و در 
نتیجه، دفرماســیون حاصــل گردیــد. ضیاءپور می‌گویــد به این 
طریق فرم جدیدی حاصل شــد کــه بعدها در لباس کوبیســم و 
گرچه قدم بزرگی بود اما با پدید  فوویســم ظاهر شــد. این فرم نو ا
کش��ن(، از اصل و ذات نقاشی دور و منحرف  آوردن ابهام )آبسترا

شد. 
بــه اعتقــاد او تحــولات مــداوم هنرهــا کــه در غــرب اتفــاق افتاد، 
براســاس نیاز جامعــه بود. ایــن تواتر و تــاش مــداوم و مرحله به 
مرحله، کــه نقاشــان را از مکتبــی به مکتبــی دیگــر می‌انداخت، 
کــه‌ رشــته  تنهــا یــک هــدف را مشــخص می‌کــرد و آن ایــن بــود 
تخصصی‌شــان را »آن‌چنان‌کــه بایــد« باشــد مشــخص نماینــد. 
او می‌گویــد تــاش همــه مکاتــب نقاشــی که با ســرعت بــه پیش 
می‌تاختنــد این بــود کــه خــود را از چنــگ انگل‌ها نجــات دهند 
امــا به‌دلیــل این‌کــه نقاشــی خــود را از »صــور طبیعــی« و »صــور 
کنــون )از ابتــدا تــا  غیرطبیعــیِ نزدیــک« عــاری نســاخته بــود، تا
سوررئالیســم( موفق نشــدند. چــرا که نقاشــان همیشــه خود را 

موظف به استفاده از این صورت‌ها می‌دانسته‌اند. 
ســپس به تلاش امپرسیونیســت‌ها اشــاره می‌کند و می‌گوید که 
آنها کاری کردنــد که رنگ، پیــش از مضمون دیده شــود که این 
عمل ســبب تقویت عوامل بصری گشــته و نیز توجــه به عملکرد 
قــوای بینایی در نقاشــی نیــز اهمیت یافــت. اما سوررئالیســم پا 
در راه انحراف گذاشــت و ایده‌هــا و مضامین ذهنــی را به صورت 

تصویری به نمایش درآورد و از قالب نقاشی فاصله گرفت. 

ج می‌نهــد امــا دو اشــکال  کوبیســم را ار گرچــه تلاش‌هــای  او ا
اساســی را بر آن وارد مــی‌آورد‌: اول این‌که کوبیســم نیز به‌هرحال 
دارای مضمون اســت و دوم این‌که تغییرِ شــکل‌ها در کوبیســم، 
به جــای این‌کــه ذهــن را بــه اصــل نقاشــی یعنــی »درک زیباییِ 
طرز بیــان مخصوص به خــودِ آن« معطــوف کند، بــا برانگیختن 
کنجکاوی ذهن در دریافتِ شکل اصلی که توسط نقاش دِفرمه 
شــده، نقاشــی را منحرف ســاخته اســت و پیشــروترین نقاشان 
کوبیســت هم هنوز در قیــد و بندِ تصویرهــا هســتند. ضیاءپور از 
این نیز پیش‌تــر می‌رود و می‌گویــد که امپرسیونیســم برای بیان 
شــخصیِ هنرمند، عوامل فنیِ مختصِ نقاشــی را پیشــرفت داد 
امــا مکاتــب بعــدی، از امپرسیونیســم اســتفاده لازم را نکردند و 
به‌وســیله اغراق در فرم آن را به انحراف کشــاندند و ســبب تأخیرِ 

دستیابی به اصالت در نقاشی شدند.
ضیاءپور در واقع مسئله اختصاصی‌شــدنِ مدیوم را مدنظر قرار 
گر نقاشــی به تصویــر کردن  می‌دهــد. در ادامه نیــز می‌گوید کــه ا
صحنه‌هــای زندگــی و مضمــون بپــردازد در واقــع خــود را وارد 
مدیــوم نویســندگی )منظــور ادبیات اســت( کــرده اســت. یعنی 
چــون از پیش از ظهــور خط و نوشــتار، نقاشــی وظیفــه کتابت را 

کنون هم آن کار را انجام بدهد. برعهده داشت، لازم نیست ا
ضیاءپور در اینجا ماحصل بیانیه خــود را بیان می‌کند و می‌گوید 
آنچــه از حــذف »صــور طبیعــی« و »صــور غیرطبیعــیِ نزدیــک« 
بــرای نقاشــی باقــی می‌مانــد در واقــع رنگ، خــط، طــرح، فرم و 
ترکیب‌بندی اســت. ســپس نتایــج حاصلــه از ایــن بیانــات را در 
نُه بند بیــان می‌کند: اول این‌کــه فرم و ترکیب‌بنــدی تنها باید به 
»صور غیرطبیعــی دور« بپردازند. دوم نســبت غیرطبیعی‌بودن 
مضمــون در نقاشــی با تکامل و ارزش نقاشــی نســبت مســتقیم 
دارد. ســوم این‌کــه مضمــون نقاشــی بایــد از بیــان در مدیــوم 
ادبیات دوری گزینــد و هرگونه فــرم و تصویر و مضمــونِ متمایل 
کمــال  بــه طبیعــت در نقاشــی، مــردود اســت. چهــارم این‌کــه 
نقاشــی در این نهفته اســت که صــور طبیعی و صــور غیرطبیعی 
نزدیــک، جــای خــود را بــه طــرح، رنــگ و ســایر عوامــل فنــی 
بدهند. پنجم این‌کــه هنرمند باید نقاشــی را کــه از صور طبیعی 
 ویــران کنــد تــا 

ً
و صــور غیرطبیعــی نزدیــک ســاخته شــده عمــدا

عوامــل فنــیِ نقاشــی بــدون انــگل بیــان شــوند. ششــم این‌کــه 
به‌وســیله رد مدیوم‌هــای دیگر در نقاشــی و ایجــاد زیبایی، تنها 
با تکیه بر عوامل فنــی، از این بــه بعد هم هنرمنــدان و هم مردم 
زیبایی‌شناســیِ مخصوص نقاشــی را درک خواهنــد کرد. هفتم 



 66  شماره دوم   بهار و تابستان 1398

این‌که ایــن نظریه، مکتبی با نــام مکتب کامل بــه وجود خواهد 
آورد که مدیــوم نقاشــی را از همــه مدیوم‌های دیگر جــدا کرده و 
حــد و مرزهــای آن مشــخص می‌شــود. هشــتم این‌کــه زیبایــی 
نقاشــی، با زیبایی دیگر هنرهای زیبــا فرق می‌کنــد. نهم این‌که 
ایــن نظریه، صرفــاً امــری فــردی نیســت و محصول درخواســت 

اجتماعی این دوران است. 
ب( گرینبرگ و نقاشی مدرن

گرینبرگ9دربــاره رفتــار آوانــگارد معتقــد بــود در طــول  کلمنــت 
بیســت ســالِ آخر قرن ]نوزدهم[، همــه چیز باهم مخلوط شــد، 
هرچند کــه ایــن اتفــاق تنهــا در ظاهــر افتــاد. در اوایل بونــارد10و 
ویــارد11 در حــال ســنجش خــود، زمــان را ســپری کردنــد، دوره 
تحــول نبی‌هــا12در طول ســال‌های 1890 ظاهر شــد و فوویســم، 
در حــدود 1903 رقابــت خــود را آغــاز کــرد. همان‌طور که بــه نظر 
می‌رســد نقاشــی بیــن اواســط دهــه 1880 و 1910 بیــش از هــر 
زمــان دیگــری در رابطــه با هــدف ایــن پژوهــش، ســریع‌تر تغییر 
کرده ‌اســت. کوبیســم از فوویســم در دوازده ســال آخر به‌شــدت 
فاصلــه می‌گرفــت. تنهــا در ایــن دوره یعنــی بیــن دهــه 1800 و 
1880 بود که ســرعت تغییراتِ نقاشــی دوباره بــه حالت طبیعی 
بازگشــت و کوبیســم تا نیمه دهــه 1920 در صدر قــرار گرفت. بعد 
کسپرسیونیسمِ  از آن سوررئالیسم از راه ‌رسید. در حدود 1940، ا
انتزاعــی و مشــتقاتش، تاشیســم و هنــر اینفورمــال در صحنــه 
تاریــخ هنــر حاضــر شــدند )گرینبــرگ، 1968: 18-43(. در هنــر 
کانــت، بــه احــكام  مــدرن، احــكام مربــوط بــه زیبایــی، در آراء 
ذوقی‌ای تنزل یافت و پایه حكــم درباره زیبابــودن چیزی ادراك 
حســی و لذت حاصــل از آن دانســته شــد )پازوکــی، 1381: 104(. 
هنر بــرای هنر نیــز راه خــود را از طریق نفــی تعهــدات بیرونی هنر 
ادامه داد و »فایده‌اش چیســت؟ زیبــا بــودن! ... به‌طوركلی هر 
چیز وقتی مفید شــد دیگر نمی‌تواند زیبا باشــد، زیرا وارد زندگی 
روزمره می‌شــود، شــعر نشــر می‌شــود و آزاده برده می‌گردد. همه 
گرینبــرگ   .)467  :1376 است«)سیدحســینی،  همیــن  هنــر 
ســوبژکتیویته در هنــر را اصــل قــرار داده و مدرنیســم را نگاهبــان 
کیفی��اتِ زیباشناس��انه می‌دان��د. او اصرار داشــت »بهتریــن اثر از 
نظر هرکسی، همان است که مورد پسند او بوده و طبع و سلیقه 
او را ارضا نمایــد« )فنتــون، 1994: 10(. او بنیادهــای هنر مدرن را 
در مقاله »مدرنیســم در نقاشــی« این‌گونه تشــریح می‌نماید که 
مدرنیســم نه تنها در هنر بلکــه در فرهنــگ اتفاق افتاده اســت. 
گرچه تمدن غرب تنها تمدنی نیســت که خودانتقادی را مورد  ا

توجه قرار داده اما به طور یقین بیشترین کارکرد آن در مدرنیسم 
در  نتوانســتند  کــه  فعالیّت‌هایــی  و  اســت  پیوســته  به‌وقــوع 
خودنقادی از درون توجیه‌پذیر باشــند آســییب‌های بنیادینی 
کــه گرینبــرگ خودانتقادی را هم‌ارز مدرنیســم  دیده‌اند. از آنجا 
می‌گویــد  او  می‌دانــد.  مدرنیســت  اولیــن  را  کانــت  می‌گیــرد، 
»هنــر در صورتــی می‌توانــد خــودش را از تنــزل اســتانداردهای 
زیبایی‌شناســانه و از هم‌سطح‌شــدن )جذب‌شــدن در تفریح و 
ســرگرمی، دین( رهایی یابد]بخشــد[ كه تجربــه‌ای را به نمایش 
بگذارد كــه اولًا این تجربــه دارای ارزش باشــد و دومــاً این تجربه 
صرفــاً منحصر بــه خودش باشــد و هیچ فعالیــت دیگــر نتواند آن 
تجربه را بیــان كنــد« )جمالــی، 1392: 20(. او برای خــودِ نقادی 
مـ�درن در هنـ�ر وظیفـ�ه‌ای قائـ�ل می‌شـ�ود کـ�ه خودنقـ�ادی بایـ�د 
تأثیــرات هــر هنــری را کــه‌ امــکان داشــت از رســانه هنــر‌ دیگــری‌ 
وام گرفته باشــد یا بــه‌ آن‌ وام داده‌ باشــد حذف کنــد. در نتیجه 
از ایــن راه، هنر خلــوص می‌یابد. بدین‌ســان گرینبــرگ در ادامه 
»خلوص‌یافتــن« هنر را بــا »ارائه تعریــف« از هنر مســاوی گرفت. 
یعنی خودنقــادی در هنر منجــر به ارائــه تعریف از هنــر می‌گردد. 
گرینبــرگ نقاشــی را در این ســاختار مورد بررســی قــرار می‌دهد و 
می‌گوید که واقع‌گرایــی13و وهم‌گرایی14 از هنر بــرای اختفای هنر 
اســتفاده می‌کردند و رســانه را پنهان می‌نمودند ولی مدرنیسم 
با تکیه بــر خودنقادی، از هنر بــرای جلب توجه به هنر اســتفاده 
کرد. ســپس می‌گویــد هنجارهایی مثــل کادر در تئاتر و نقاشــی، 
رنگ در مجسمه‌سازی، تئاتر و نقاشی مشترک است و اما سطح 
یگانه هنجاری اســت که تنها منحصر به نقاشی است. گرینبرگ 
زیرکانه مســئله مهمی را پیش می‌کشــد زیــرا او می‌داند که حتی 
گــذاردن یــک نقطــه یــا خــط بــر روی یــک ســطح، ایجــاد عمــق 
می‌کند. حتی بخشــی از ســیلوئت پیکر انســانی یا یــک فنجان، 
فضای تصویــری را ســه‌بعدی جلوه می‌دهــد که ایــن، برخلاف 
اســـتقلال هنر نـــقاشی است. به همین جهت او در ادامه منظور 
خــود را از ســطح توضیــح می‌دهــد و می‌گویــد ســطحِ دوبعــدی 
و تختــی که‌ نقاشــی مــدرن به آن گـــرایش‌ دارد، مـــمکن نیســت 
هرگز کاملًا دو‌بعدی‌ و تخت باشــد. حتی علامتی‌ که‌ روی سطح 
صاف بگذاریم آن را از‌ حالت‌ تخت و دوبعدی بیرون می‌آورد. در 
نقاشــی کلاســیک، پندار فضا طوری بود که مخاطب خــود را در 
درون نقاشــی بیابد. اما پندار فضا در نقاشی مدرن طوری است 
که مخاطب تنها می‌تواند به درون بنگرد. او توضیح می‌دهد که 
منظورش از پرداخت به سطح تنها در حدودی است که نقاشی 
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ک دارد، کنار بگــذارد؛ و  هرآنچــه را کــه بــا مجسمه‌ســازی اشــترا
ایــن مقاومــت در برابر مجسمه‌ســازی، چیــز جدیدی نیســت و 
کید بر رنگ در آثــار داوید، انگر،  از قبل وجود داشــته اســت. او تأ
نقاشی قرن شانزده ونیز، هلند، اســپانیا و بلژیک را پیشینه این 
مقاومت معرفی می‌کند که بعدها نیز در آثار امپرسیونیست‌ها و 
کوبیست‌ها با نفیِ سایه‌زدن و شکل‌دادن پی گرفته شد. ابتکار 
نقاشان مدرنیست این بود که سطح، یعنی آنچه محدودیت در 
نقاشی دانسته می‌شــد، را به‌صورت نامحدود گسترش دادند. 
او به نقاشی پست‌امپرسیونیسم اشــاره می‌کند که در آن به علم 
علاقه زیادی نشان دادند و سعی در علمی‌کردن نقاشی داشتند 
و این هم‌جهت‌شدن هنر و علم تنها ثابت می‌کند که هنر مدرن 
تا چه حد متعلق به همان ســاختار فرهنگی و تاریخی اســت که 
علــم بــه آن تعلــق دارد. ســپس دو نکته مهــم را مطــرح می‌کند: 
نکتــه اول این‌کــه هنرمنــد مــدرن در انجــام نقاشــی‌های خــود 
هدف داشته اســت اما این هدف‌ها همگی فردی بوده است نه 
تحت یک نظام و ســاختار که تحت عنوان هنر مدرن بــه او القاء 
شده باشــد. نکته دوم هم این‌که موفقیت‌های آنان نیز کیفیت 
فــردی داشــته اســت. توضیــح این‌کــه مدرنیســم فاقــد برهــان 
نظری ازپیش‌تعیین‌شــده در هنر بوده است و هنرمندان مدرن 
امکانــات نظری مختلــف را به‌صــورت تجربه و آزمــون و خطا پی 
گرفتنــد و در نتیجــه کیفیتِ اهــداف و موفقیت‌هــای آنان جنبه 
فردی داشــته که البته همه اینها‌ در تداوم ســنت‌های پیشــین 

بوده است.
او در بیانیــه خود اظهار مــی‌دارد که امروزه نقد مــدرن هم مانند 
نقد پیشــامدرن، از هنــر عقب‌تر و مطالبــی که دربــاره هنر مدرن 
نوشته می‌شــود ژورنالیستی اســت و نقد صحیحی نیست. این 
نقدهای ژورنالیستی، هـر مـرحله تازه‌ای از مدرنیسم را به‌عنوان 
دوران جدیــدی کــه نماینده عــدم تــداوم قراردادهای گذشــته 
اســت معرفی می‌کند که چنین برداشــتی از هنر مدرن، از بنیان 

نادرست است)گرینبرگ، 1961: 6-3(.

ضیاء‌پور، گرینبرگ و هنر مدرن
تــاش ضیاء‌پور )و نیــز بقیــه هنرمندانی کــه در رواج هنــر مدرن 
در تکاپــو بودنــد( بــرای نهادینه‌کــردن مبانــی هنــر مــدرن، بــا 
گرچــه در نهایت  مشــکلات فراوانی همراه بــود. این تلاش‌هــا، ا
منجــر بــه پیشــتازی در هنــر جهانــی نشــد امــا بــاب ورود ایــران 
به عرصــه جهانی هنــر مــدرن را افتتاح نمــود کــه موفقیت‌های 

بــه  نگاهــی  اســت.  آن  بــارز  نمونــه  ســقاخانه  هنرمنــدان 
پژوهش‌‌های انجام‌شــده، نشــان می‌دهــد که چنــدان توافقی 
ایــران«  بــر ســرِ مدرنیــت، در آنچــه به‌اصطــاح »هنــر مــدرن 
از پژوهش‌هــا هنرمنــدان  نــدارد. برخــی  می‌خواننــد، وجــود 
مدرن غربی را مشــتی معرکه‌گیر بی‌مایــه می‌دانــد و در ادامه آن 
هنرمندان مــدرن ایرانی را مقلّد مدرنیســم دانســته و تعبیراتی 
»اداهــا‌  مدرنیســم«،  رســوایی  تشــت  افتــادن  بــام  »از  نظیــر 
اجق‌وجــق  و  »رنگ‌مالــی‌  و  مدرنیســتی«  پــوچ  بازی‌هــای  و 
کشــیدن‌های مدرنیســتی« را برای توصیف آثار مدرن استفاده 
می‌کنند)قره‌باغی، 1381: 97(. برخی دیگــر، اصالت هنر مدرن 
را تأییــد می‌کننــد اما هنــر نوگــرای ایــران را فاقد درک درســتی از 
کباز که معتقد است عدم حصول  هنر مدرن می‌دانند؛ مانند پا
دســتاورد جامــع در ایــن زمینــه دو علــت داشــته اســت: یکــی 
الگوبرداری‌هــای ناســنجیده و دیگری عدم نهادینه‌شــدنِ هنر 
کبــاز، 1387: 15(. یکــی دیگر از  مــدرن در جامعه بوده اســت )پا
پژوهش��گران نیز بــه موضوع »تــاش بــرای همزمانــی« به جای 
»رفــع عقب‌افتادگــی« اشــاره می‌کنــد. )افســریان، 1393: 20-
ج اســکندری نیــز ظهور مدرنیســم  21(. برخــی دیگــر ماننــد ایــر
ایرانی در هنر را به‌‌دلیل تقلید کردن بــرای جبران عقب‌ماندگی 
کشور، سطحی و ظاهری توصیف می‌کنند )‌خلیلی، 1385: 10-
13(. گرابــار نیز نقاشــی عصــر قاجار را واجــد اصالت مدرنیســتی 
می‌دانــد )گرابــار، 1387: 95(. عــده‌ای دیگر مانند آغداشــلو نیز 
هنر دهه چهــل و دوران بعــدی را که بــه کپی‌کاری ســبک‌های 
مــدرن غربــی پرداخته‌اند، مدرنیســت دانســته امــا دهه چهل 
را دارای اصالــت بیشــتری می‌داننــد )آغداشــلو، 1369: 32(. 
را  ایرانــی  نبایــد هنرمنــد مدرنیســتِ  گــودرزی معتقــد اســت 
صرفاً مقلّ��د و دنباله‌رو دانس��ت زیرا کســب نوعی هویــت، محور‌ 
تجربیــات‌ برخــی‌ از هـــنرمندان نوپــرداز بــوده اســت )گــودرزی، 
گرچه آغداشــلو نیز معتقد به مرور تاریخ هنر غربی  1377: 64(. ا
گــودرزی،  توســط هنرمنــدان معاصــر می‌باشــد، امــا برخــاف 
محصول این کار را تولید آشفته‌بازار می‌داند )دیباج،15 1389(. 
برخی از هنرمنــدان وارد کــردن تکنیــک از غرب را یــک ضرورت 
می‌دانستند مثلًا غلامحس��ین نامی.)اعتمادی، 1387: 102( و 
نیــز ضیاءپور که می‌گفــت: »تکنیــک را آموختی؟ امــا حرف باید 
مال خودت باشــد. این‌جا حرفِ تو کو؟« )مجابــی، 1376: 8(. 
او هرگونه تلاش برای‌ تلفیق‌ هنر‌ کـــهن بـا اســـلوب‌های مدرن را 

هم منتفی می‌داند )شایگان، 1372: 122(.
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ضیاء‌پورگرینبرگعنوان
محصول درخواست جامعهکارکرد اندیشه انتقادیحذف مدیوم‌ها در نقاشی مدرن1

فرم، ترکیب‌بندی، رنگ، خط و طرحسطحتنها هنجار در نقاشی2

گسست از سنت ریشه در سنت گرایش به سطح در نقاشی3

با برنامه مدون‌شدهظهور مرحله‌به‌مرحله هنر مدرن4

متکی به فردیت هنرمند متکی به فردیت هنرمند هدف و انگیزه هنرمندان مدرن5

ناگهانی و دفعیتدریجی و مرحله‌ایروند به‌وجودآمدن هنر مدرن6

استقلال هنر مدرن از علمهمسویی و وحدت ساختار فرهنگیرابطه هنر مدرن و علم7

جدول 1: نتایج حاصله از تطبیق نگره‌های گرینبرگ و ضیاء‌پور به نقاشی مدرن

  مقایسه مفهوم نقاشی مدرن از منظر ضیاءپور و گرینبرگ

یکــی از ضرورت‌هــای پژوهــشِ حاضــر اشــاره بــه ایــن موضــوع 
اســت که به‌رغــم شــباهت ظاهری کــه در آثــار هنر مــدرن ایرانی 
وجــود دارد، توافقی بر ســر مدرن‌بودن آنها نیســت یا به ســختی 
می‌تــوان توافقی یافت. بررســی منابعی مانند بیانیــه ضیاء‌پور و 
دیگران، و مقایسه آن با منابع اصیل غربی، می‌تواند تفاوت‌ها و 

شباهت‌های بنیادین در هنر مدرن را آشکار نماید.

 نتیجه‌گیری
نتایج حاصله از ایــن پژوهش را که در جدول شــماره )1( خلاصه 

شده است می‌توان این‌گونه بیان کرد:
1( درحالیك‌ــه گرینبــرگ حــذف مدیوم‌هــای دیگــر را در نقاشــی 
کارکــرد اندیشــه انتقــادی هنرمنــد و منشــأ آن را علــم  وظیفــه و 
کــه حــذف  تجربــی می‌دانســت، جلیــل ضیاءپــور معتقــد بــود 
مدیوم‌ها ریشه در فردیت هنرمند دارد و جامعه از ابتدا هنرمند 

را مجبور به اختلاط مدیوم‌های دیگر در نقاشی نموده است.
2( به اعتقاد گرینبرگ ســطح تنهــا هنجار منحصربه‌فرد نقاشــی 
اســت که آن را از تمام مدیوم‌هــای دیگر مجزا می‌کنــد. ضیاءپور 
معتقد اســت که هنجار منحصر‌به‌فرد نقاشــی که ســبب حذف 
مدیوم‌های دیگر در نقاشی می‌شــود، فرم، ترکیب‌بندی، رنگ، 

خط و طرح می‌باشد.
3( گرینبــرگ بیــان می‌کنــد کــه گرایش بــه ســطح در هنــر مدرن 
ریشــه در ســنت دارد و در تــداوم ســنت اســت. امــا ضیاءپــور 
معتقد به گسســت اســت و تمامــی نظریه‌هــای هنــر از پریمیتیو 
گرینبــرگ می‌گویــد بــا هــدف  تــا سوررئالیســم را لغــو می‌نمایــد. 
دستیابی به خلوص و کیفیت زیبایی‌شناسانه در نقاشی، همه 
کارکرد اندیشــه انتقادی به  مکاتب، مرحله‌به‌مرحله، براســاس 

وجود آمده‌اند اما ضیاءپور معتقد است کوبیسم و سوررئالیسم 
دستاوردهای امپرسیونیسم را نشناخته و با وجود اغراق در فرم 

و مضمون، آن را به انحراف کشیدند.
4(  گرینبرگ معتقد به فقدان برنامه نظری در هنر مدرن اســت، 
به‌طوری‌کــه از منظر او مدرنیســم برنامه‌ای ازپیش‌تعیین‌شــده 
نبود بلکــه مرحله‌به‌مرحلــه براســاس نقدهای متوالــی هنرمند 
به وجود آمد. اما ضیاءپور با ارائه نظریه مکتب کامل، میك‌وشد 
برنامه نظــری‌ای را ارائــه دهد که از ایــن پس هنرمنــدان و مردم 

ارزش‌های نقاشی را بشناسند و به آن رجوع کنند.
5( هــم گرینبــرگ و هــم ضیاءپــور، »هدف‌‌هــا« و »انگیزه‌هــا‌ی« 

هنری مدرن را بر فردیت هنرمند متکی می‌دانند.
6( گرینبــرگ اصــرار دارد کــه هنر مدرن در ادامه ســنت نقاشــی و 
فعالیت اســتادان بزرگ اســت و دفعتاً به وجود نیامده است اما 
گهانی  ضیاءپور بــا ارائه بیانیــه‌اش، اظهار مــی‌دارد که به‌طــور نا
و دفعــی، از این پس )یعنــی از ســال 1949( با ارائــه نظریه مکتب 
کامل، هــم هنرمنــدان و هــم مــردم زیبایی‌شناســی مخصوص 

نقاشی را درک خواهند کرد.
7(  گرینبرگ معتقد اســت که هنر مدرن و علم هم‌پای هم پیش 
رفته‌اند که نشــان‌دهنده تعلق این دو به یک ســاختار فرهنگی 
و تاریخی اســت. امــا ضیاءپور بــا ارائــه نظریه‌اش در کشــوری که 
هنوز علم تجربی چندان پیشرفت نکرده و تولید علمی چندانی 
ندارد، به علــم اهمیتی نمی‌دهــد و هنر مدرن را مســتقل از علم 

می‌داند. 
اهمیــت ضیاء‌پــور در حرکــت هنــر مــدرن ایــران بــر هیچ‌کــس 
پوشــیده نیســت. بــه همیــن جهــت اســت کــه آسیب‌شناســی 
هنر مدرن ایران بســتگی زیادی بــه رجوع به مقــالات و نظریات 
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گردانش دارد. ایــن مقالــه بــا نگاهــی بــه  او و فعالیت‌هــای شــا
شــباهت‌ها و تفاوت‌های بنیادهــای نظریِ هنر مــدرن و آغازگاه 
هنر مــدرن ایرانــی، می‌تواند راهگشــای پژوهشــگرانی باشــد که 
درپــی آسیب‌شناســیِ هنر مــدرن هســتند. بیان ایــن تفاوت‌ها 
در این مقاله می‌تواند ســؤالات دیگری ایجاد ‌کند؛ مثلًا تأثیر این 
تفاوت‌ها در حوزه نظــر و عملِ هنر مدرن ایران چه بوده اســت؟ 

نوع شــناختِ حاصلــه از هنــر مــدرن در ایران، کــه یکــی از منابع 
آن بیانیــه و نظریــات ضیاءپــور می‌باشــد، چگونــه بــوده اســت، 
چه مســیر متفاوتی از هنر مدرن غربــی را پیــشِ روی هنرمندان 
ایران معاصر قرار داده و نو‌آوری‌های این راهبرد هنری چه بوده 
اســت؟ و ســؤالات دیگری که همگی متکی به ضرورت شناختِ 

هرچه بیشترِ این تفاوت‌ها می‌باشد.

پی‌نوشت
1. Modernist painting
2. Clement Greenberg
3. Charles Jencks
4. Noel Carroll
5. Peter Osborne
6. Syracuse
7. Newspaper(https://www.theguardian.com/artanddesign/jonathanjonesblog/2011/mar/11/clement-greenberg-art-critic)

8 .مقاله احمد واعظی با عنوان »از پریمیتیف تا سوررئالیسم، لغو تمامی نظریه‌های گذشته و معاصر«، روزنامه تهران ‌امروز، هسشنبه ۲۶ آبان ۱۳۸۸
9. Syracuse
10. Newspaper(https://www.theguardian.com/artanddesign/jonathanjonesblog/2011/mar/11/clement-greenberg-art-critic)

11 .مقاله احمد واعظی با عنوان »از پریمیتیف تا سوررئالیسم، لغو تمامی نظریه‌های گذشته و معاصر«، روزنامه تهران ‌امروز، هسشنبه ۲۶ آبان ۱۳۸۸
12. جلیل ضیاءپور )1299–  1378( که از او به عنوان »پدر نقاشــی مدرن ایران« یاد می‌شود، در بندرانزلی متولد شــد. او پس از ورود به مدرسه صنایع مستظرفه قدیمه و 
گیری تذهیب، نقش قالی، مینیاتور، کاشیکاری و نگارگری در سال۱۳۲۰ به دانشکده هنرهای زیبای دانشگاه تهران راه یافته و در سال 1324 با  دریافت مدال فرهنگی  فرا
کادمیک خود را در مقطع لیسانس به انجام ‌رساند. سپس در همان ســال از طریق بورس دولت فرانسه و از سوی دانشگاه تهران به منظور انجام  درجه یکم، تحصیلات آ
تحصیلات عالیه تکمیلی عازم کشور فرانسه شده و در دانشکده ملی و عالی هنرهای زیبای پاریس )بوزار( به تحصیل پرداخت. در نقاشی نزد اساتیدی چون سووربی و در 
مجسمه‌ســازی، نیکلوس آموزش دید. او پس از اخذ درجه دکترا در هنر، برای اولین بار در ســال ۱۳۲۸ به ایران باز‌گشــته و  در اولین قدم انجمن هنری »خروس جنگی« را 

تاسیس کرد و نشریه‌ای با همین عنوان به چاپ رساند.
13 . کلمنت گرینبرگ )1909 - 1994( در محله برانکس، نیویورک متولد شد. پدر و مادر او از مهاجران یهودی و از طبقه متوسط ​​بودند. از دوران كودكی تا جوانی به ادبیات 
غ‌التحصیل شد. او از كودكی مســلط به زبان انگلیسی بود و  کیوس  در ســال 1930 فار گرایش زیادی داشت. او به مدرســه »اراسموس هال« رفته و ســپس از دانشگاه سیرا
همچنین ایتالیایی‌، آلمانی‌، فرانسوی و لاتین را می‌آموخت. در طول ســال‌های بعد از تحصیلات برای تجارت پدرش مشغول به كار شــد اما به‌‌دلیل عدم علاقه به شغل 
مترجمی روی آورد و از سال 1937 به بعد در مجلات كوچك و ادبی مقاله می‌نوشت. از ســال 1939 كه مقاله »آوانگارد و کیچ« را در یک ژورنال معتبر )Partisan Review( به 
رشته نگارش درآورد و رسماً به عنوان منتقد هنرهای بصری شناخته شد. در سال 1940 در‌ همین ژورنال به عنوان ویراستار و از سال 1945 تا 1957 او سردبیر همین نشریه 
گردید. نفوذ گرینبرگ در تفسیر و نقد هنری به حدی رســید كه تام ولف در كتابی كه در سال 1975 نوشــت‌، نام گرینبرگ را به عنوان یكی از »شاهان قلعه فرهنگ« در كنار 

هارولد روزنبرگ و لئو اشتاینبرگ معرفی نمود. از مقالات مهم او می‌توان به نقاشی مدرن )1960( و همچنین مدرن و پست‌مدرن )1979( اشاره نمود.
14.  Pierre Bonnard
15.  Jean-Édouard Vuillard
16.  Les Nabis
17.  Realism
18.  Illusionism
19.  http://www.islamicartz.com
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Abstract

One of the main sources of knowledge of the founda-
tions of modern painting is an article by Clement 

Greenberg entitled Modernist Painting. In this article, by 
expressing the function of self-criticism in art, and elim-
inating other mediums, he has introduced surface as the 
single distinguished and specific norm of painting for real-
ization of purity in painting, which has been largely high-
lighted in modern art. In Iran Jalil Ziapour in 1949 pub-
lished a statement entitled Elimination of Theories of Past 
Schools from Primitive to Surrealism in Kavir Journal. By 
elimination of other mediums in painting Ziapour sought 
to propose the “Perfect School Theory” and delineate the 
values of pure painting. Knowledge and comparison of the 
foundations of modern painting in contemporary art in Iran 
and World seem to be necessary. Since both statements ex-
press the foundations of the modern painting the question 
is that what differences and similarities do these statements 
have? The current essay uses a descriptive-analytic method 
to show that both statements consider the motives and goals 
of the artists a personal affair. But the difference of the state-
ment of Ziapour lies in the fact that contrary to Greenberg it 
does not believe in the function of self-criticism in painting, 
existence of historical continuity in painting, lack of plan-
ning of modernity in art and the significance of historical 
and cultural context of modern art.

Keywords: Clement Greenberg, Modern Painting, Jalil Ziapour, 
Self-Criticism
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