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چکیده
گون بحث  شــده و جنبه های  گونا  رنــگ، یکــی از اساســی ترین ارکان هنر نقاشــی اســت. دربارۀ رنــگ در نقاشــی از دیدگاه های 
فیزیکی، روان شناختی و فیزیولوژیکی آن  بارها تحلیل شده است. اما هدف از این مقاله، ارائۀ تحلیلی پدیدارشناختی از رنگ 
کنیم و نحوه های  گرفتن از مفاهیم روش پدیدارشناسی تلاش شده »به سوی خود رنگ« نظر  است. به همین منظور، با یاری  
که رنگ چگونه به رکن معنوی نقاشی  ظهور و بروز آن را در نقاشی بکاویم. با مرور دیدگاه های هگل دربارۀ نقاشی خواهیم دید 
مبدل می شود و آن را از سایر هنرهای بصری متمایز می کند. سپس به یاری اندیشه های ادموند هوسرل، مرلوپونتی و رومن 
اینگاردن ظهور رنگ در نقاشی بررسی خواهد شد. بر مبنای فرضیۀ این مقاله، رنگ در نقاشی یك مادۀ صرف نیست و بررسی 
که رنگ را باید رکنی پدیدارشــناختی  کاملی به ما نمی دهد. نتیجۀ این پژوهش مشــخص می کند  عینی )ابژکتیو) آن شــناخت 
کــه می توانــد دیالکتیــك میان جهــان بیرون و درون نقاشــی را به ظهور برســاند و بین خودش، نقــاش و بیننده  گرفــت  در نظــر 
رابطه ای پویا و چند وجهی برقرار ســازد. روش این مقاله، تطبیق نظریه های پدیدارشــناختی با آثار نقاشــی غربی است. بدین 
منظــور، آثاری از مکاتب و ســبک های مختلف نقاشــی انتخاب شــده اند و مطالعۀ پدیدارشــناختی رنگ بــر مبنای آنها صورت 

پذیرفته است.    
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نقاشــان از مــواد و مصالــح خاصی بــرای آفرینش هنری اســتفاده 
که رنگ مهم ترین آنهاســت. پدیدارشناســی رنگ، تلاشــی  می کننــد 
کاربرد رنگ در نقاشــی.  کی  گــون ادرا گونا اســت بــرای توصیف وجوه 
کــرد: در مقــام یک مفهــوم و در  رنــگ را می تــوان از دو منظــر تحلیــل 
مقام پوشــش سطوح. پدیدارشناســی، رنگ را در حالت اخیر بررسی 
می کند و می پردازد به این که رنگ چگونه در نقاشی بازصورت بندی 
گاهــی مخاطــب قــوام می یابد. آنچــه در این  می شــود و در ســاختار آ
کاربرد و دریافت رنگ در نقاشــی  میــان اهمیــت دارد، وجه بدن مند 
است. آنچه در نقاشی پدیدار می شود، مفهوم »سفیدی«، »قرمزی« 
که چشــم  و مانند آن نیســت، بلکه رنگ ســفید و قرمز اســت آن گونه 
نقاش و بیننده آن را مشــاهده می کند. به بیان دیگر، نقاشــی همانا 
»تجســد« رنگ هــا اســت. بــه همیــن ســبب آنچــه روی بــوم دیــده 
که سطوح رنگی  می شود، فرایند مرئی شدن رنگ است؛ بدین معنا 
در تابش هــای مختلــف نــور و از زوایــای مختلــف بــه شــکلی متفاوت 
شــکال به این واســطه از نو  گویی اَ گاهــی بیننــده قوام می یابند و  در آ
ک در همین  شــکل می گیرنــد. دیــدن و اندیشــیدن، احســاس و ادرا

فراینــد یکپارچه می شــوند و رنــگ »بافت هستی شــناختی« جهان را 
که با شناخت ما از جهان نسبت  پیش چشم متمثل می کند، بافتی 
که رنگ  یک به یکــی نــدارد. مثــلًا بــه دلیل پایــداری رنگــی می دانیــم 
اشیاء در نورهای مختلف پایدار و ثابت است. اما نقاشی، به واسطۀ 
رویکــرد پدیدارشناســانه بنیادینــش بــه جهــان، اشــیاء را همان گونه 
کــه در تابش هــای مختلــف نــور در برابــر چشــم پدیــدار می شــوند بــه 
کــه امپرسیونیســت ها به  تصویــر می کشــد. ایــن همــان شیوه ایســت 
کنــار  کوشــیدند تداخــل رنگ ســایه های مختلــف را  گرفتنــد و  کارش 
یکدیگر به تصویر بکشــند. به همین ســبب امپرسیونیسم را می توان 
که  »پدیدارشناســی نقاشــانۀ« جهان دانست. در ادامه خواهیم دید 
کاوش در  کارمایه ای برای  رنگ چگونه در دست نقاشان مختلف به 
کاربردهــای بخصوص آن چگونه وجه  جهان مرئی مبدل می شــود و 
بدنمند نقاشــی را متجلی می کند. رنگ، همان وجه نامتعینی است 
که در هر بار دیده شــدن از نو تعین می یابد و عرصه ای را پیش چشــم 
بیننده می گشــاید تا فعالانه در جهان مرئی نقاشــی مشارکت جوید و 
کند.     اثر را طی تجربۀ زیباشناختی منحصربه فردش از نو بازآفرینی 

مقدمه

1.‌رنگ‌و‌رسانه

گذشــته های دور، به یونان باســتان بازگردیم و روایت های  گر به  ا
کــه در آن  کنیــم، درمی یابیــم  اســاطیری پیدایــش نقاشــی را بررســی 
روزگار، نقاشی و رنگ اساساً نسبت مستقیمی با یکدیگر نداشته اند. 
کتــاب تاریخ طبیعی آن   که پلینی در  براســاس یکی از ایــن روایت ها، 
را نقل می کند، پیدایش نقاشــی منســوب اســت به دختری از اهالی 
کــه محبــوب ایــن دختــر مجبــور  کرینتــوس. ماجــرا از ایــن قرارســت 
کند و دختر را تنها بگذارد.  می شــود برای مدتی طولانی شــهر را ترك 
کاستن از اندوهِ تنهایی در روزگار جدایی تصمیم می گیرد  دختر برای 
کنــد. از همین رو، با  بــه طریقــی چهــرۀ محبوب خود را ثبــت و ضبط 
خ او  کناری نیمر نور فانوس ســایۀ مرد را بر دیــوار می افکند و خطوط 
را روی دیوار خانه اش ترسیم می کند. یونانیان برای این نوع نقاشی 
لــت می کرد و  که دقیقاً بــه روش ایجادش دلا اصطلاحــی را برگزیدنــد 
آن را »ســایه نگاری۱« نامیدند. یونانیان برای اشــاره بــه آنچه ما امروز 
نقاشــی می نامیــم اصطلاحــات دیگــری نیــز بــه کار می بردنــد. بــرای 
مثــال منظورشــان از »جاندارنــگاری۲« صرفــاً محــدود بود به نقاشــی 
از موجــودات زنده و به ویژه انســان. »آیکونوگرافیا۳« اصطلاح دیگری 
کار می بردند بــا این  کــه یونانیــان بــرای اشــاره بــه نقاشــی بــه  اســت 
که در این جا موضوع نقاشی دیگر به موجودات زنده محدود  تفاوت 
نمی شــد و تمامی اشــیاء را دربرمی گرفت. جالب آن که در هیچ یک از 
ایــن اصطلاحــات، واژۀ رنــگ )کروما4) به چشــم نمی خــورد و در زبان 
کاس5« برای نقاشــی اســتفاده می شود.  یونانی امروز نیز از واژۀ »پینا
به هر روی، کاربرد رنگ در نقاشی گامی است به جلو، به سوی کمال. 

به لحــاظ تکنیکی نیز آدمی دانش و مهارت فراوانی نیاز داشــت برای 
کشف و پالایش  آن که بتواند به رنگ دست یابد؛ می باید رنگ دانه ها 
گیــرد؛ می باید  و تثبیــت می شــدند تا آنــگاه نقــاش بتواند به کارشــان 
وســایل ترکیب و اســتفاده از رنگ ســاخته می شــدند؛ می باید بســتر 
که رنــگ را روی خود  مناســبی بــرای رنــگ فراهــم می آمد به گونــه ای 
کنــد و غیره. حضــور و ظهور  حفــظ و درخشــش و ثباتــش را تضمیــن 
که نقاشــی را مثلًا از پیکرتراشــی متمایز می کند. پیکره در  رنگ اســت 
کند. اما  بهترین حالت می تواند جســم و جنبش انســان را متجســد 
فقط نقاشــی قادر است بدان جان ببخشــد. طراحی نیز نمی تواند از 
این محدودیت فراتر رود و، از همین رو، دُنی دیدرو در رســالۀ درباب 
نقاشی )۱۷۹5) می نویســد: »طراحی به موجودات شکل می بخشد؛ 

  .(Diderot, 2007, 15( »که بدان ها جان می دهد اما رنگ است 
براساس تعریفی که امروزه در بیش تر واژه نامه ها از نقاشی به چشم 
گرفته  گی اختصاصی هنر نقاشــی در نظر  می خــورد، »رنــگ« غالباً ویژ
که در زبان های مختلف برای  گذرا به واژه هایی  می شــود6. با نگاهی 
که واژۀ »نقاشی«، غالباً از  اشــاره به نقاشــی به کار می رود، درمی یابیم 
گان  واژۀ »رنگ« مشــتق شــده اســت و معمولًا میان هردوی این واژ
نوعی همبســتگی دیده می شــود. در اغلب زبان ها، واژۀ »نقاشــی« از 
کــه در آن زبانِ بخصوص بــرای »رنگ«  واژه ای اشــتقاق یافتــه اســت 
بــه کار مــی رود۷. لئونــاردو داوینچــی، رنــگ را رکــن بنیادگــذار نقاشــی 
می دانســت و از همیــن رو نوشــت »چشــم نقــاش باید همچــون آینه 
 .)Da Vinci, 1956, 9( »کند باشــد و خودش را به رنگ چیزها مبدل 
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نقاشــی انتزاعی را می توان تبلور بازگشــت ظفرمندانۀ رنگ به نقاشی 
کلاســیک و هم فیلســوفان، قرن ها طراحی را  دانســت. هم نقاشــان 
بــر رنگ آمیزی مرجح می دانســتند و معتقد بودند آنچه نقاشــی را به 
ذهن نزدیک می کند طراحی است و رنگ، درست در مقابل، صرفاً با 
حواس ســروکار دارد و حتی بود و نبودش علی السویه است. نقاشان 
کیفیت  کردنــد زیــرا  قــرن بیســتم مســاعی خــود را بــه رنگ معطــوف 
بیانگرانۀ آن را بسیار نیرومندتر از طراحی می دانستند. این توجه تام 
کسپرسیونیسم انتزاعی  و تمام به رنگ تا حذف طراحی پیش رفت و ا
نقاشــی بماهو نقاشی را با تمرکز همه جانبه بر رنگ پدید آورد؛ تا آنجا 
که بارنت نیومن )۱۹05- ۱۹۷0) می گوید »من هرگز رنگ را دست مایه 
 Newman, 1992,( »8کوشــیده ام رنــگ بیافرینــم قــرار نداده ام، بلکه 
249(. وقتی تمامی این تحولات را از نظر می گذرانیم، بهتر درمی یابیم 
کلــه )۱8۷۹-۱۹40) در یادداشــت های روزانــه اش نوشــت:  چــرا پــل 
»رنــگ مــرا از آنِ خــود می کند. بی نیــازم از این که به چنگــش بیاورم. 
همــواره مــرا از آنِ خــودش می کنــد. ایــن اســت معنای ایــن لحظات 
.)Klee, 1957, 307( »۹خجســته: من و رنگ یک چیزیم. من نقاشــم
در  نقاشــی  در  آن  بنیادیــن  نقــش  و  رنــگ  بــه  فلســفی  نــگاه 
درسگفتارهای زیباشناســی )۱8۳5) هگل حضور چشمگیری دارد و 
چه بســا نخســتین »رویکرد فلسفی به هنر نقاشــی« از آنِ هگل باشد 
)Houlgate, 2000, 62(. هــگل شــخصاً بــه نقاشــی علاقه منــد بــود و 
گرچــه هرگــز بــه یونان و ایتالیا نرفــت، برای دیدن آثار بزرگ نقاشــان  ا
بــه شــهرهای مختلــف اروپــا ســفر می کــرد. در این جا قصــد پرداختن 
بــه دیدگاه هــای هگل دربــاب نقاشــی و جایگاه آن در سلســله مراتب 
هنرهــا را نداریــم و صرفــاً به برخــی از نظرات او دربارۀ رنگ در نقاشــی 
کرده ایــم. بــه اعتقــاد هــگل، آنچــه نقاشــی را از ســایر هنرهــا  کتفــاء  ا
متمایــز می کنــد رنــگ اســت، زیــرا بنیــاد و بنیــان نقاشــی یکســره بــر 
کرانه ها، خطوط دورگیر و خلاصه  رنگ اســتوار اســت: »شــکل، بُعد، 
تمامــی نســبت های مکانــی و تمایــزات اعیــانِ هویدا در مــکان صرفاً 
 .)Hegel, 1975, 810( »از طریــق رنگ در نقاشــی بــه وجــود می آینــد
 (Ibid( »۱0هگل، درونمایۀ نقاشی را »نمود ناب زندگی معنوی درونی
که معنویت درونی  می داند و معتقد اســت فقط در هنر نقاشی است 
کــه می تواند این  در قالــب نمــود پدیــدار می شــود و فقط رنگ اســت 
کند: »صرفاً به واســطۀ اســتفاده از رنگ  »درونیّت معنوی« را پدیدار 
که نقاشی به زندگی روح حقیقتاً نمود بیرونی زنده می بخشد«  است 
کمــک رنــگ می توانــد  )Ibid, 839(. بــه بیــان دیگــر، هنــر نقاشــی بــه 
که  »مرئیت۱۱« را »معنویت ببخشــد۱۲«. همین معنویت نقاشی است 
آن را بــه هنــری رمانتیک )در معنای مــورد نظر هگل) مبدل می کند. 
نقاشــی از دیــد هــگل به واقــع »بازتــاب روحIbid, 805( »۱۳( اســت و 
هیــچ یــک از هنرهای تجســمی به این مرتبه دســت پیــدا نمی کنند. 
این مرتبۀ والای معنوی نقاشــی ثمرۀ حضور نور و رنگ اســت. نور از 
گی »متافیزیکی« نقاشــی را  مادیــت عاری و خالی اســت و همیــن ویژ
گرچه دیده نمی شــود، دیدن  بــه جاودانگی نــور مبدل می کند. نــور ا
کــه  و دیده شــدن یکســره وابســته بــه اوســت. در هنــر نقاشــی اســت 
که  »مادۀ بذات ظلمانی از عنصر درونی و ایده آلی بهره مند می شــود 
گی های یگانۀ نقاشــی،  همانــا نور اســت« )Ibid, 626(. همــۀ این ویژ

که نورِ  بــه نحــوی از انحــاء در رنــگ ریشــه دارد. در واقع، رنگ اســت 
نامرئــی را مرئیت می بخشــد، مــاده را با معنویت نور منوّر و مشعشــع 
می کنــد و حضــور ناپیــدای آن را پیش چشــم بیننده مــی آورد. هگل 
گــی را »جــادوی رنــگ۱4« و یــا »جــادوی تلألــو۱5« می نامــد و  ایــن ویژ
معتقد اســت نقاشــی به همین واســطه ظهور معنویت درونی روح را 
مقــدور و میســر می کنــد )Ibid, 706(. افزون بر این، بــه اعتقاد هگل، 
کارکردی مشــابه نت های موســیقی دارد، به نحوی  رنگ در نقاشــی 
کــه وقتــی از نزدیــک بــه تابلــو نــگاه می کنیم فقــط تاش هــای رنگی را 
کلیت هماهنــگ آن را  می بینیــم امــا وقتــی از اثــر فاصلــه می گیریــم و 
می نگریــم، رنگ هــا مثل نت ها با یکدیگر ترکیب می شــوند و چیزی را 
که هگل آن را »موسیقی عینی۱6« می نامد. تشبیه  به وجود می آورند 
که  که انتزاعی ترین هنرهاســت، نشان می دهد  نقاشــی به موســیقی 
ح ریزی  هگل چگونه زمینه های فلســفی ظهور نقاشــی انتزاعی را طر
می کنــد: »بــازی نمودهای نــاب و انتزاعــی۱۷ شــکل دهندۀ نقطۀ اوج 
رنگ پردازی اســت، آمیزش رنگ ها، درخشــش بارتاب ها و تلألؤشان 
گریزنده روح را پدیدار می کنند و به جهان  که چنین زیبا و  در یکدیگر 

.)Ibid, 848( »موسیقایی قدم می گذارند
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بــه  پدیدارشناســانه،  رویکــردی  بــا  تــا  اســت  آن   بــر  مقالــه   ایــن 
بررســی ماهیــت رنــگ در نقاشــی بپــردازد. مبنــای نگــرش مــا، اصل 
کــه یکــی از اصــول  پدیدارشــناختیِ »به ســوی خــود چیزهــا۱8« اســت 
شــمار  بــه   (۱۹۳8-۱85۹( هوســرل  ادمونــد  پدیدارشناســی  روش 
کــه ذهــن باید  کوتــاه، هوســرل پیشــنهاد می کنــد  مــی رود. بــه بیــان 
تمامی پیش فرض های غیر قابل اثبات )مانند وجود اعیان، یا ذوات 
کــه بــه صــورت  کنــار بگــذارد و فقــط آنچــه را  ایدئــال و متافیزیکــی) را 
کند. هوسرل معتقد است توصیف  تجربی تحصیل می شــود بررســی 
گاهی، مبنایی اســتوار برای شناخت  ناب پدیده های داده شــده به آ
در اختیــار مــا می گذارد. در نقــد پدیدارشــناختی، داده های مختلف 
دربــارۀ آفریننــده، زمینــۀ تاریخی، مخاطــب و غیره برای شــناخت اثر 
اعتبار مطلق ندارند و تنها بررسی خود اثر، راه درست رسیدن به معنا 
را پیش روی ما می گذارد. هوســرل می گوید روش پدیدارشــناختی از 
کردن، و از طریق  کردن، تعیین معنا  کردن، روشن  طریق »مشاهده 
کردن معانی« پیش می رود )هوسرل، ۱۳۷۲، ۹4). می بینیم  متمایز 
هرگونــه  آغازیــن  رکــن  نگریســتن،  و  دیــدن،  کــردن،  مشــاهده  کــه 
پدیدارشناســی اســت. نگریستن بنیاد تجربۀ ماســت و، از همین رو، 
کانون  فیلســوفانِ پدیدارشــناس، تبیین فلســفیِ رویدادِ دیــدن را در 
تأملاتشــان قرار می دهند. در واقع، »مزیت روش پدیدارشــناختی در 
بازگشت به پرسش هایی ساده تر و بنیادی تر و عام تر است: در دیدن 
خ می دهد؟ دیــدن لکه ای رنگی روی بــوم چگونه چیزی  رنــگ چــه ر

 .(Wunenburger, 1998, 196( »است؟
کــه مــا جهــان را رنگــی یــا بــه بیــان صریح تــر،  واقعیــت آن اســت 
»رنگ جهــان« را می بینیــم. به همین ســبب، »هیچ تبیینــی از تجربۀ 
کامل نخواهــد بود«  گرفتن رنــگ  زیســتۀ مــا از چیزهــا، بــدون در نظــر 
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ک می کنیــم، آمیخته  )Hass, 2008, 63(. زیــرا هــر آنچــه بــه تجربــه ادرا
کــی خــود می بینیــم.  کــه در حــوزۀ ادرا و آغشــته بــه رنگ هایــی اســت 
زمان منــدی، مکان مندی و رنگ، ســه شــیوۀ بنیادیــن تجربۀ جهان 
اســت. پدیدارشناســی برخلاف ســنت فلســفی غرب، به هیــچ رو رنگ 
غ از رنگشــان  را »کیفیتــی ثانویــه۱۹« نمی دانــد. یعنــی مــا چیزهــا را فــار
کــه از اشــیاء  ک مــا رنگــی اســت  ــق ادرا

َ
ک نمی کنیــم، بلکــه متعلّ ادرا

ک مــا داده می شــود. از همیــن رو، نظریــه ی »پایــداری رنــگ«  بــه ادرا
صرفاً برســاخته ای ذهنی اســت و تجربه گرایان و عقل گرایان رنگ را نه 
ک می شــود، بلکه همچون تصوری  که بــه واقع در جهان ادرا آنچنــان 
ذهنی تبیین می کنند. اشــیاء در حالات مختلف تابش نور تغییر رنگ 
ک طبعاً این تغییــرات را جزئی از نحوۀ  می دهند و پدیدارشناســی ادرا
ک مــا در نظــر می گیــرد. از همیــن رو بــه اعتقاد مرلوپونتــی، »رنگ  ادرا
 Merleau-Ponty,( »۲0بــر چیزهاســت ک زنــده پیش درآمــدی  در ادرا
گســترۀ  352 ,1945(. چیزی همچون رنگ ناب وجود ندارد. جهان ما 
ســایه های رنگی اســت. ما نه تنها ســطوح رنگی را با فام های مختلف 
گسترده اند و  رنگی می بینیم، بلکه ســایه های رنگی همواره و همه جا 
کنار  گره هایی متنوع  رنگ ها پیوسته بر یکدیگر تأثیر می گذارند و مثل 
 Merleau-Ponty, 1964b,( .یکدیگر تار و پود جهان را شکل می دهند
که ســایه ها را به دســتمایۀ هنری  172(. نقاشــی، یگانــه هنــری اســت 
مبدل می کند و به ما نشان می دهد که عمق و بُعد جهان را سایه های 
رنگی می آفرینند. آفرینش سایه های رنگی همان چیزی است که جان 

سالیس آن را »رکن شاعرانۀ نقاشی« )Sallis, 1998, 20( می نامد. 
»رنــگ  می گویــد  مشــهوری  تعبیــر  در   (۱۹06-۱8۳۹( ســزان  پــل 
که ذهن و جهــان با یکدیگــر تلاقی می کننــد۲۱«. یکی از  جایــی اســت 
کــه »به جــای پرســپکتیو ســنتی،  گی هــای آثــار ســزان ایــن اســت  ویژ
 Galenson,( »از رنــگ بــرای خلــق ژرفــا در آثــارش اســتفاده می کنــد
کنــار می گــذارد و  19 ,2001). او تحــت تأثیــر پیســارو، ســایه پردازی را 
بازنمایــی ژرفــا را مســتقیماً بــه تغییر رنگ هــا محول می کنــد. به این 
ترتیــب، ژرفــای جهــان در رنگ هــای تابلو متبلــور می شــود. آنچه در 
آثــار او می بینیم، »رنگ به منزلۀ ظهور« اســت، زیرا در نقاشــی اســت 
کــه رنــگ از آنچه صرفاً هســت، از مادۀ صِرف، تعالــی می یابد و جهان 
را پیــدا و پدیــدار می کنــد. رنــگ  اشــیاء در زندگــی روزمره پشــت پردۀ 
کاربردشان محجوب می شود، اما رنگ در اینجا هستی بخش است، 
کوهــی در تابلو  گر  زیــرا مــا اشــیاء را در و به واســطۀ رنــگ می بینیــم و ا
کــوه را. به  دیــده می شــود، مــا در واقــع »کوهرنــگ« را می بینیــم و نه 
که معمــولًا آن  کلــی، »نقاشــی چیــزی را به ما نشــان می دهــد  بیــان 
گــر رنــگ زرد و طلایــی را  ا  .)Escoubas, 2010, 251( »را نمی بینیــم
گل آفتابگــردان ون گــوک بزداییــم، دیگــر از آن اثــری به جا  از تابلــوی 
گل آفتابگــردان در جهــان طبیعــی رنــگ  گــر  نمی مانــد. درحالی کــه ا
گرچه دیگر زیبا نیســت.  ببــازد و پژمــرده شــود، باز هــم وجــود دارد، ا
خ می دهد، ظهور هســتی  پــس آنچــه در دیــدن رنگ در آثار نقاشــی ر
است به واسطۀ رنگ ها و رنگ سایه ها. در نقاشی به واقع رنگ است 
کــه این همانی هــا، تفاوت هــا، بافت و خلاصه مادیت چیزها را شــکل 
می دهد. ما در یک تابلو با سبز و آبی مانند آن روبه رو نیستیم، بلکه 
آنچه می بینیم ســبزبودن و آبی بودن است: در نقاشی هستی چیزها 

و رنگشان یک چیز واحد است.  
واقعیت یك اثر هنری با آنچه ما در بیرون از واقعیت مراد می کنیم 
کلیدی فلســفه ی  تفــاوت دارد. در این جــا، بــه یکی دیگر از واژه های 
هوســرل می رسیم: زیســت جهان۲۲. زیســت جهان به واقعیتی اشاره 
گاهی خود زیسته است. هوسرل بین  که آفرینندۀ اثر آن را در آ می کند 
دو جهان تفاوت قائل می شــود: الف) جهان فرهنگی۲۳، یعنی آن جا 
که ما عملًا در آن زندگی می کنیم و ب) زیست جهان، یعنی آن جهانی 
که ما به طور شهودی و بی واسطه در درون خود تجربه اش می کنیم. 
بدین ترتیب منتقد پدیدارشــناس به دنبال تبیین زیســت جهانیِ اثر 
اســت: »نقد پدیدارشــناختی مشــخصاً بر چگونگی تجــارب آفریننده 
از زمــان یــا فضــا، بــر رابطــه ی میــان خــود او و دیگــران یــا درك او از 
کیــد می کنــد« )ایگلتــون، ۱۳68، 8۳). هدف نقد  عینیــات مــادی تأ
که ساختار و نقطه نظرهای ذهنی منتقد  پدیدارشناختی این نیست 
کند، بلکه می کوشــد به دنیای اثر هنرمند )زیســت جهان او)  را تبیین 
کند.  کــه در ذهــن پدیــدار می شــود، ادراك  وارد شــود و اثــر را آن گونــه 
این شــیوۀ نقادی، تمامی جانبداری ها، پیش فرض ها و نگرش های 
کنار می گذارد تا به ساختار ناب خودِ اثر دست یابد. منتقد  معمول را 
پدیدارشــناس به سوی خود اثر رو می آورد زیرا هیچ چیز بیش از خود 
گاهی آفرینندۀ آن نیست. در این جا  اثر بازتابنده ی ساختار قصدی آ
تــلاش می شــود رنــگ بــه دور از تحلیل هــا و برداشــت های فیزیکــی، 

گیرد. کانون بررسی قرار  روان شناختی و فیزیولوژیکی در 
ک جهان پیچیدگی های بی شماری  هوســرل می گوید فرایند ادرا
به واقــع  آنچــه  از  را  مُــدرِک معمــولًا چیزهــای بیش تــری  اولًا،  دارد. 
برابــر خــود  را در  می بینــد قصــد می کنــد. یعنــی مثــلًا وقتــی میــزی 
گاهــی مــا تمامیت  داریــم، فقــط بخش هایــی از آن را می بینیــم امــا آ
کــه بــه چشــم درنمی آینــد به  آن را بازمی آفرینــد، یعنــی وجوهــی۲4 را 
کی مان اضافه می کند. بنابراین، چیزها فقط از وجهی  داده های ادرا
ک ما داده  خــاص )شــامل زاویۀ دید، فاصلــه، وضوح و غیره) بــه ادرا
می شــوند. ثانیــاً، چیزهــا در یــک جهــان معنایــی مســتقرند و ماننــد 
که ما لزوماً بدان ها  ســتارۀ دنباله دار معنای متعددی را همراه دارند 
کی مــا همزمان به همۀ  که قــوای ادرا گاه نیســتیم و وجوهــی دارند  آ
گاهی،  که هوسرل می گوید: »برای آ آنها دسترســی ندارد. همان گونه 
ک آن اســت  ک یک شــیء ادرا شــیء منفــرد تنهــا نیســت، بلکــه ادرا
کی« )به نقل از: رشــیدیان، ۱۳۹4، ۲۲8). پس  درون یک میدان ادرا
تضایــف مُــدرِک و مُــدرَک، قطعاً فراینــدی آینه گون و بازتابی نیســت، 

بلکه سرشارست از معنای اضافی. 
کــی هوســرل را می توان بــه درک و دریافــت رنگ در  ایــن طــرح ادرا
نقاشی نیز بسط داد. از یک سو، چشم ما نمی تواند تمامی طیف های 
که  کند و فقط آنچه را می بیند  رنگی روی بوم نقاشی را همزمان درک 
ک تابلــو همواره با »رنگ  کانــون دیــدش قــرار می گیرد. لذا ما در ادرا در 
مــازاد« روبروییــم و در هــر بــار دیــدن فقــط می توانیــم بخشــی از آن را 
کنیــم. بنابراین، رنگ همواره بیــش از آنچه می بینیم به ما داده  درک 
می شود. پس ما حین دیدن تابلو، رنگ ها را آن گونه که به واقع هستند 
کــه جهان رنگــی اثــر را بازمی آفریند.  گاهی ماســت  نمی بینیــم، بلکــه آ
ک مــا از رنگ را دگرگــون می کنند و لذا  تغییــرات نــور و فاصلــه مرتباً ادرا
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گاهی از رنگ نیســت؛ این  »رنگ شــیء مادی مرئی ضرورتاً جزء ذاتی آ
که پدیدار می شــود، نمود آن  رنگ پدیدار می شــود امــا در همان حال 
کند)§Husserl, 1983, 87( »(4۱(. از  می تواند و باید ... پیوســته تغییر 
سوی دیگر، رنگ های روی بوم همواره واجد معانی کثیرند که ما فقط 
گاهیم. مثلًا ممکن اســت ترکیب بنــدی رنگ ها در  بــه بخشــی از آنهــا آ
که به صرف نگریستن نتوان  فلان تابلو منطق بخصوصی داشته باشد 
گاهی ما  بــدان پــی برد. پس رنگ هــا معانی متکثری دارند و چه بســا آ
فقط بخشی از آنها را بشناسد. به این ترتیب، رنگ بخشی از آن چیزی 
که مرلوپونتی آن را »معمای امــر مرئی« می نامد و، از همین رو،  اســت 
می گوید »فلسفۀ راستین همانا بازآموختنِ نگریستن به جهان است« 

  .(Merleau-Ponty, 1945, XVI(
 

3.‌مرئیت‌رنگیِ‌جهان

رنگ یك ماده است. اما سخن گفتن از خواص و ویژگی های فیزیکی 
آن، مــا را بــه فهــم ماهیــت رنــگ در نقاشــی راهبــر نمی شــود. ماهیت 
گاهی  نقاشانۀ رنگ، زمانی به فهم ما درمی آید که رنگی بودن رنگ به آ
کنیم،  ما داده  شود. به بیان دیگر، ما باید رنگ را در زمینه اش بررسی 
کند«.  کارگرفته می شــود تا جایــی را »رنگ  که رنگ به  یعنــی همان جا 
گیرند. پس ما  کارش  که به  رنگ در نقاشی فقط زمانی پدیدار می شود 
در نقاشــی با چیزی به نام رنگ فی نفســه سروکار نداریم، بلکه همواره 
کار رفته اســت. رنگ  که به نحوی از انحاء به  از رنگی ســخن می گوییم 
کار رود، صرفــاً یك بالقوگی اســت و وقتی  پیــش از آن کــه در نقاشــی بــه 
کار رفت به فعلیت می رســد پس، به یك اعتبار، نقاشــی را می توان  بــه 
به فعلیت درآمدن رنگ دانست. رنگ نخست در ظرف است، آنگاه به 

روی پالت می آید و تصویری آغازین از شکل نهایی خود بر روی بوم را 
کار نقاشی به پایان نرسیده، رنگ هنوز  که  جلوه گر می کند. اما تا زمانی 
کند، بر  در مرز بالقوگی اســت، زیرا نقاش هر لحظه می تواند دگرگونش 
ضخامتــش بیافزاید، فامش را تغییر دهــد، رنگ مجاورش را جایگزین 
که نقاشــی به پایان برســد،  کند و بــه همین ترتیب. آنگاه  رنگــی دیگــر 

رنگ به نقاشی تبدیل می شود. 
رنــگ دســت کم بــه  دو شــکل در نقاشــی ظهــور می یابــد: یــا رنگ 
خــودِ رنگ اســت، یا متظاهرســت، یعنــی چیز دیگــری را ظاهرنمایی 
می کنــد. بــرای مثــال، در ترکیب بندی های پیــت موندریان )۱8۷۲-
۱۹44)، رنگ خودِ رنگ اســت، وجود خودش را هویدا می کند اما در 
آثار دکونینگ )۱۹04-۱۹۹۷) رنگ چیزی دیگر، چیزی یکسر متفاوت 
را بــه ظهــور می رســاند. در حالــت نخســت، دیالکتیــك میــان رنگ و 
قلمو به ســکوت مبدل می شــود، رنگِ تخت و یکپارچه، چنان پهنۀ 
که بیننده دیگــر به قلمو نمی اندیشــد زیرا  بــوم را در اختیــار می گیــرد 
ردپایــی از حضورش نمی بینــد. در آثار موندریان، رنــگ رهایی یافته 
و از سرســپردگی به فرم درآمده اســت، دیگر به چیزی تظاهر نمی کند 
و ماده یا شــیء خاصی را به ظهور نمی رســاند: رنگ از بند فرم رســته 
و به خودش بازگشــته اســت. در این جا رنگ از دلِ نقاشی ابراز وجود 
می کند، نقاشــی وســیله ای می شــود برای آن که رنگ خودش را بیان 
کنــد و بدیــن ترتیــب، رنــگ از یــك مــادۀ صــرف تبدیــل می شــود بــه 
بیــانِ نــاب. در آثــار دکونینگ، میــان رنگ، قلمو و نقاشــی، رابطه ای 
کل بصریِ پویا  دیالکتیکی برقرار می شود و از این عناصر سه گانه، یك 
پدیــد می آیــد. امــا، در این حالت، رنــگ از خودش درنمی گــذرد تا به 
نقاشــی مجال وجود دهد و در مقام وســیله ای برای بیان بصری، با 

پدیدارشدن بر روی بوم به پایان می رسد. 

تصویر‌1-‌جیمز‌ویسلر،‌منظرۀ‌شب‌در‌آبی‌و‌نقره‌ای‌)1871(.
)https://en.wikipedia.org/wiki/Nocturne:_Blue_and_Silver(‌:ماخذ

پدیدارشناسی رنگ در نقاشی
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کار رود، جلــوه ای  بســته بــه آن کــه رنــگ چگونــه در نقاشــی بــه 
متفــاوت خواهــد داشــت. رنــگ در نقاشــی زندگــی نمی کنــد بلکه به 
که با روش ایمپاستو رنگ گذاری  نقاشــی زندگی می بخشد. نقاشانی 
کســانی همچــون ونســان ونگــوك )۱85۳-۱8۹0) یــا جین  می کننــد، 
فرانــك )۱۹۱8-۱۹86)، در واقــع بــا رنــگ بــه اشــیاء وزن می دهنــد، 
حجیم شــان می کنند و ساختاری استوار و ستبر برای آنها می سازند. 
امــا، در مقابــل، در تابلویــی مثــل منظــرۀ شــب در آبــی و نقــره ای۲5 

)۱8۷۱) اثر جیمز ویسلر )۱8۳4-۱۹0۳) )تصویر ۱): 
گرفته اســت، ســاحل رودخانه  »آب جلــوه ای ابریشــمین به خــود 
در غبــاری ناشــفاف فرو رفتــه و مادیت و حجم خود را از دســت داده 
که در  اســت، آســمان چیزی نیست مگر فضایی نیمه شــفاف و نوری 
گرفته را  آن ســوی ســاحل دیده می شــود ســاختمان هایی تیره و مه 
گــی مایع گون و فرانما و  نمایــان می کنــد. همۀ این عناصر بصری، ویژ
نازك رنگ را به ما نشــان می دهند. به یاری این دو نوع رنگ گذاری، 
از دو وجــه وجــودی رنــگ شــناخت می یابیــم. هــر یك از ایــن وجوه، 
بــا یکــی  از هســتی را پیــشِ چشــم مــا مــی آورد:  جنبــه ی متفاوتــی 
ضخامت و صلابت بخشــی از ماده ی ســازندۀ جهان را می بینیم و با 

 .(Wentworth, 2004, 36( »دیگری لطافت و شفافیت آن را
که نقــاش می تواند آن را بنا بر  گی های رنگ این اســت  یکــی از ویژ
اراده و ایــدۀ خــود، از حالــت بالقوگی بــه فعلیت برســاند. رنگ آن گاه 
کار مــی رود، دیگــر یك مادۀ صــرف نیســت بلکه به  کــه در نقاشــی بــه 
یــك »پدیــده« مبــدل می شــود. به گفتــۀ هوســرل، واژۀ »پدیــده« در 
که نمودار می شــود«  معنــای حقیقی خــود »به معنای چیزی اســت 
)هوســرل، ۱۳۷۲، 40). هــر نقاش اصیل، شــیوه ای خاص خود برای 
کار می گیــرد در واقع  که یــك رنگ را بــه  اســتفاده رنــگ دارد و هــر بــار 
وجهــی از وجــوه مختلف آن را پدیدار می کند. به بیــان دیگر، او در هر 
گر رافائل و هانس هافمن  بار اســتفاده، رنگ ها را دوباره می آفریند. ا
گر این  )۱880-۱۹۹6)، هــردو از رنــگ قرمز اســتفاده می کننــد، حتی ا
کاملًا شــبیه یکدیگر باشــند، امــا از حیث  دو رنــگ بــه لحــاظ فیزیکی 
پدیداری، دو جهان مختلف را به روی بیننده می گشایند، دو قرمزی 
متفــاوت را پدیــدار می کننــد. بنابرایــن،  هنــگام بحث دربارۀ نقاشــی 
کــرد زیرا رنگ،  نمی تــوان از هیــچ رنگــی، تعریفی جامــع و مانع عرضه 
کارش می گیرد، بازتعریف می شــود و در زمینه ای  که نقاش بــه  هربــار 
لت هــای تازه ای ایجاد می کند. حتی یــك نقاش واحد هم  جدیــد دلا
گون  گونا می توانــد در طــول دورۀ آفرینشــش، رنــگ را بــه شــیوه های 
فعلیــت ببخشــد. بــرای مثــال، پــل ســزان در آثــار اولیــۀ خــود روش 
کار می بُرد و رنگ ها را ضخیم روی بوم می گذاشت اما  ایمپاستو را به 
که بین ســال های ۱8۷۲ تا ۱8۷۷ و پــس از آن آفرید، تحت  در آثــاری 
کامــی پیســارو )۱8۳0-۱۹0۳) بــه رنگ های  تأثیــر دوســت نقــاش اش 
که رنگ  گرایش یافت. به این ترتیب، می بینیم  شــفاف و ابریشــمین 
گشــوده بــه روی تجربه هــای نویــن نقــاش، و  همــواره یــک بالقوگــیِ 
وجودش همیشــه در حال صیرورت اســت. این صیرورت و دگرگونی، 
خ می دهــد زیرا عوامل محیطی  کلاســیك و موزه ای نیز ر حتــی در آثار 
دائمــاً جلــوه و جلای رنگ را تغییر می دهند؛ حتی با تغییر در زاویه ی 

تابش نور نیز در رنگ دگرگونی ظاهری به وجود می آید. 

گــر نقاشــی را نــور متجســم بنامیــم یک بار دیگــر رنــگ را در بنیاد  ا
نقاشــی بازمی یابیم. نقاشــی بدون نور بی معناســت؛ از همین رو روبر 
دولونــه )۱885- ۱۹4۱) در مقالــۀ »نور« )۱۹۱۲)، بــا لحنی نوافلاطونی 
 Carbone,( »۲6نوشــت »نقاشــی بنا بــر ماهیتــش زبانی نورانــی اســت
64 ,2015(. بــه اعتقــاد او، نقاشــی ماهیتاً بیانگر »نوای نور۲۷« اســت، 
یعنــی ســکوت نور را به موســیقی رنــگ مبدل می کند. نور در نقاشــی 
پدیــدار نمی توانــد شــد مگر در قالب رنــگ. در واقع، آنچه در نقاشــی 
که تفکیک نور و رنگ در  مرئیت می یابد »نور رنگی« است به گونه ای 
یک تابلو به منزلۀ از میان بردن ســاختار نقاشــانۀ آن است. از همین 
رو است که میکل دوفرِن در کتاب پدیدارشناسی تجربۀ زیباشناختی 
که نور در ســطح  رنگ را محمل نور می داند: »به واســطۀ رنگ اســت 
Du-( »گســترش می یابد تابلو منتشــر می شــود و حتی به تاریکی نیز 
frenne, 1953, 366(. حتــی ظلمــات تابلو نیز نورانی اســت و درســت 
بــه همیــن دلیــل، مرئیتــش را وام دار رنگ اســت. بنابراین، نــور »امر 
پیشــین حسی اثر۲8« است )Ibid).  پس زمینه های قیرگون تابلوهای 
گرچه سیاه است، با وجود این می درخشد و  کاراواجو )۱5۷۱-۱6۱0) ا
که پیش زمینه برجسته می شود  در همین درخشــش ظلمانی اســت 
نورپردازی هــای  بــا  کاراواجــو  می یابــد.  دوچندانــی  بصــری  ارزش  و 
که حتی رنگ یکدست  تئاترگونۀ ترکیب بندی هایش نشــان می دهد 
تیــره نیــز می توانــد همچون ســایر رنگ هــا در شــکل گیری تابلو نقش 
داشــته باشــد. این تیرگی مطلق مرز بین هســتی و نیستی را نقاشانه 
جلوه گر می کند. فیگور در پیش زمینۀ تابلو هســت و پشــت سرش جز 
گویی فیگورها، انســان ها، از »کتم عدم«  ظلماتِ عدم هیچ نیســت. 
کنند و آن گاه  به بیرون پرتاب شــده اند تا پیش چشــم ما نقشی بازی 
گویی فیگورهــا به جایی  دوبــاره بــه ژرفنای ظلمانــی عدم بازگردنــد. 
تعلــق ندارنــد، بی مکاننــد و از زمــان جهان جــدا افتاده اند. نقاشــان 
کار  معمــولًا »هســتن« را به تصویر می کشــند و رنگ هــای نورانی را به 
گویی  کنند:  می گیرنــد تا هســتی فراخ دامن را تــا اعماق تابلو نمایــان 
کاراواجو با تیرگی مطلقِ  نور - رنگ - هستی یک چیز واحدست. اما 
کــه »اســرار ازل« در پــردۀ ظلمات  پس زمینــۀ آثــارش نشــان می دهد 
فروپوشــیده اســت و ما را بدان راهی نیســت. این اســرار سیاهند چرا 
کــه »بالاتــر از ســیاهی رنگــی نیســت«. این ســیاهی تبلور ســرّ عدم، و 
کاراواجو با رنگ مطلقاً ظلمانی پس زمینه های  مظهر نیســتی است. 

آثارش هراس نیستی را، دهشت نبودن را متجسم می کند.
گفته اند.  دربارۀ پیامدهای نقاشــی امپرسیونیســتی بسیار سخن 
اما شــاید بزرگ ترین دســتاورد این ســبک، بازآوردن زمان به ساختار 
کلاســیکِ غربی زمان جزئی از تابلو  بصری نقاشــی باشــد. در نقاشــی 
نیســت بلکــه یکــی از مؤلفه هــای بازنمایــی روایــت بصری اســت. به 
بیــان دیگــر، تابلو فی نفســه زمان نــدارد بلکــه زمــان را در قالب زمان 
تاریخــی بازنمایــی می کنــد. امــا امپرسیونیســت ها توانســتند زمان را 
کنند. این دســتاورد ممکن نمی شــد مگر با  به موضوع نقاشــی بدل 
کلود مونــه )۱۹۲6-۱840)  اســتفادۀ منحصربفرد آنــان از رنگ. وقتی 
کشید و  بیش از ده واریاســیون مختلف از ساختمان پارلمان بریتانیا 
کرد، در واقع زمان های  در هر یک منظره را با رنگی بخصوص نمایان 
مختلــف را در نقاشــی بازنمایــی می کــرد. قدر مســلم این کــه بهترین 
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محمــل بــرای بازنمایــی زمان هــای مختلــف اســتفاده از طیف هــای 
متفاوت رنگی است. در این مجموعه آثار و سایر نقاشی های مشابه 
که در مقایسۀ  زمان تجســم نقاشــانه پیدا می کند و نخســتین چیزی 
که در همۀ  تابلوها به چشــم می آید نه ســاختمان پارلمان بریتانیا - 
تابلوها یکسان و بی تغییر است -، بلکه زمان بازنمایی آن است. این 
که در پهنۀ تابلوها منتشر می شود و بیننده با دیدن  زمان رنگ است 
که زمان های مختلفی را شــاهد است. فقط  آنها بی درنگ درمی یابد 
کنــد. فرم ها در  گذشــت زمــان را ایــن چنیــن متبلــور  رنــگ می توانــد 
گــذر زمــان ثابــت و پایــدار می مانند اما رنــگ محیط با تغییــر در زاویۀ 
خ فام غروب آفتاب به  تابش نور خورشــید دگرگون می شــود. رنگ سر
منظــره حال وهــوای زمــان غروب را می بخشــد و نور/رنگ درخشــان 
کشــف این امکان  همــان منظــره را در میانــۀ روز به تصویر می کشــد. 
رنــگ به واقع مرهون پژوهش های نقاشــانۀ امپرسیونیست هاســت. 
کــه دریافتنــد جهــان رنــگ ثابتی نــدارد بلکــه رنگ  زیــرا آنــان بودنــد 
رخــداد یــک لحظه اســت و چه بســا در لحظــه ای دیگر، جهــان مرئی 
کار نقاش نه ثبت چیزها بلکه ثبت  رنگ دیگری به خود بگیرد. پس 
کــه لحظــه  به لحظــه  دگرگون  لحظه هاســت، ثبــت رنگ هایــی اســت 

می شوند و صیرورت پیوستۀ جهان را نمایان می کنند.     
گی های رنگ، همچون ســایر عناصر بصری، این  یکــی دیگر از ویژ
کار رفتن در نقاشــی، به یك عنصر در یك سیســتم  که پس از به  اســت 
تغییــر چهــره می دهــد. بــه بیــان دیگــر، وقتــی در یــك تابلــو بــه رنــگ 
می نگریــم در واقع یــك عنصر بصری را می بینیم نه یك مادۀ صرف را. 
که نقاش رنگ را برای آفرینش اثرش  گفت  از همین رو، چه بسا بتوان 
که بــا رنگ آفریده  بــه کار نمی گیرد، بلکه برعکس، این نقاشــی اســت 
می شــود. وقتی از رنگ در نقاشــی سخن می گوییم، دیگر نمی توانیم 
که در جهــان وجود دارند؛  آن را مــاده ای بدانیــم مانند ســایر موادی 

زیــرا رنــگ در فراینــد نقاشــی آفرینشــی دوبــاره را از ســر می گذراند، در 
کــه نقاش  دســتان نقــاش قــوام می یابــد و بــه رنگی تبدیل می شــود 
»قصــد« آن را دارد. رنــگ در دســتان نقــاش همچــون مرمرســت در 
Du-( »کند دســتان پیکرتراش: »نقاش قادرست رنگ را پیکرتراشی 
frenne, 1953, 362(. بــه همیــن ســبب، بایــد رنــگ را در زمینــۀ بــه 
که خودش  کرد. در این جــا باید از رنگ، آن گونه  کارگیــری اش تحلیل 
که در  گفت، نه از آن چیزی  را در فرایند نقاشی پدیدار می کند، سخن 
کتاب های رنگ شناسی عرضه می شود. رنگ را نباید مانند یك مادۀ 
که در تجربــۀ رویارویی با یك  کرد، بلکــه داده هایی  فی نفســه تحلیل 
گون  گونا اثر به ما داده می شــوند مبنای بهتری برای شــناخت وجوه 

رنگ خواهند بود. 

4.‌دیدن‌و‌بازآفریدن

نظریــۀ  از  نقاشــی،  در  رنــگ  پدیدارشــناختی  تحلیــل  ادامــۀ  در 
گرفت. این نظریــه را رومن اینگاردن  »تعیّن یافتگــی« یــاری خواهیــم 
ح  زیباشناســی پدیدارشــناختی۲۹، مطــر بنیان گــذار   ،(۱۹۷0-۱8۹۳(
بــه ســه  را می تــوان  اینــگاردن  زیباشــناختی  اســت. مباحــث  کــرده 
هنرهــای  آثــار  هستی شناســی  الــف)  کــرد:  تقســیم  عمــده  بخــش 
مختلف؛ ب) جایگاه هستی شــناختیِ ابژۀ زیبا شــناختی و ج) ماهیت 
کوتاه، اینگاردن بین ابژۀ فیزیکی۳0  ارزش های زیباشناختی. به بیان 
صِــرف و اثــر هنــری، تفاوت می گذارد و هر دوی ایــن ابژه ها را، از آنچه 
»تعین یافتگــی« و یا »مشخص شــدگی«۳۱ اثر هنــری می نامد، متمایز 
می کند. از دید وی، تنها اثر هنریِ عینیت یافته، »ابژۀ زیباشناختی« 
شــکال هنری  حقیقــی اســت. اثــر هنــری به خــودی خــود در اغلــب اَ
کــه اینگاردن  ماننــد ادبیات، نقاشــی، یا موســیقی، آن چیزی اســت 

کشتگاه‌)1935(. تصویر2-‌امیل‌نولده،‌منظرۀ‌مرداب‌همراه‌با‌
)https://www.pinterest.com(‌:ماخذ

پدیدارشناسی رنگ در نقاشی
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حالــت،  ایــن  در  هنــریْ  اثــر  می نامــد.  شــماتیك«۳۲  »صورت بنــدی 
که بسیاری  »فضاهای نامتعین۳۳« یا »فضاهای نامشــخص«ی دارد 
از آنها با تفاســیر یا خوانش های مخاطبانِ اثر پُر می شــوند. به اعتقاد 
اینگاردن، نقاشی های بازنمودی معمولًا فضاهای نامتعین بسیاری 
دارند؛ برای مثال منظرۀ پشــت سر چهره در نقاشی های پرتره، آنچه 
کــه پیش یا  کــه فــردِ تصویرشــده بــدان می اندیشــد، یــا رویدادهایــی 
پــس از لحظۀ بــه تصویر درآمده، اتفاق افتاده انــد، از جملۀ فضاهای 
کنش های  نامتعیــن این دســت نقاشــی ها هســتند. بدیــن ترتیــب، 
بازســازندۀ بیننــدگان اثــر، نوعــاً ایــن عــدم تعین هــا را به شــیوه های 

مختلف تکمیل می کنند.
کــه تفــاوت یــك ابــژۀ زیباشــناختی و یــك اثــر  پیش تــر اشــاره شــد 
هنــری از دیــد اینــگاردن، در تعین یافتگــی اثــر هنــری اســت. از ایــن 
که ابژۀ  که مخاطب یــا مُدرِک ، فردی اســت  مقدمــه نتیجه می شــود 
که بــه اثر تعیّن  زیباشــناختی را بــه یــك اثر مبدل می کند؛ زیرا اوســت 
گالری آویخته شــده  می بخشــد. ابــژۀ زیباشــناختی بــر دیــوار موزه  یــا 
کســی روبــروی آن نایســتاده اســت. وقتــی بیننــده روبــروی تابلو  امــا 
می ایســتد و بــدان می نگــرد و درباره اش تأمل می کنــد، وقتی تابلو به 
دیــد درمی آید، ابژۀ زیباشــناختی تبدیل می شــود به اثــر هنری؛ این 
که ابژۀ زیباشناختی نیز یك شیء است، فضا  ســخن بدین معناست 
اشــغال می کند، خرید و فروش می شــود، آســیب می بیند و غیره؛ اما 
که با  اثر هنری در ذهن مخاطب شکل  می گیرد و این مخاطب است 
برداشــت های خود به آن زندگی می بخشــد، اثر را شورانگیز می داند، 

از آن تأثیر می پذیرد، به یادش می آورد.
که بیننــده چگونه از طریق  کنــون بایــد به این بحــث بپردازیم  ا
رنــگ، اثــر را در نــزد خــود متعیــن می کنــد. تابلــوی منظــرۀ مرداب 
کشــتگاه۳4 )۱۹۳5) اثــر امیــل نولــده )۱86۷-۱۹56) در  همــراه بــا 
این جا می تواند مثالی روشــنگر باشد )تصویر ۲). طبیعتاً می دانیم 
کســتریِ تیره. امــا نولده  کــه تنــوع رنگی ابرها از ســفید اســت تا خا
خ نشــان می دهــد. تــا این جــا اثر  در ایــن اثــر، ابرهــا را بــا رنــگ ســر
خ در آســمان نمی بیند. بیننده از  کســی ابر سر نامتعین اســت زیرا 
خ  ج چیزی بنام ابر ســر که آیا اساســاً در جهان خار خود می پرســد 
گر نه، پس نولده چه چیزی را به ما نشان می دهد؟  وجود دارد؟ ا
ذهــن بیننــده فراینــد تعین بخشــی را آغــاز می کنــد. نولــده چیــزی 
کــه مــا بایــد طبعــاً آن را ابــر بنامیــم؛ امــا دقیقــاً  را نشــان می دهــد 
که رنگ از این نگرش طبیعی دورمان می کند. زیرا  همین جاســت 
کشتگاه ابر ببینیم، قاعدتاً یکی  گر نقاش تمایل داشــت بالای سر  ا
کســتری را به کار می گرفــت. بنابراین  از پرده رنگ هــای ســفید تا خا
خ، ماهیــت تصویــر ذهنــی مــا از ابــر را دگرگــون می کنــد و  رنــگ ســر
چیــزی جدیــد را برجای آن می نشــاند. رنگ در این جــا دیگر صرفاً 
یــك ظاهرنمــا نیســت زیــرا بــه ابربــودن تظاهــر نمی کنــد بلکه خود 
خ تبدیل می شــود. ایــن اثر در  بــه یــك ماهیــت جدیــد، بــه ابــر ســر
نــگاه نخســت نامتعیــن اســت زیــرا هــم ابر را نشــان می دهــد و هم 
گفــت ـ ناابر را. حال بســته بــه آن که بیننده ایــن عنصر  گــر بتــوان  ـ ا
کند، اثــر تعیّن پذیری هــای متفاوتی  بصــری تابلــو را چگونه تفســیر 
کــه ســخن مرلوپونتــی معنا پیدا  را پیشــنهاد می دهــد. اینجاســت 

می کنــد: »نقاشــی بــه آنچــه نــگاه معمــول نامرئــی اش می پنــدارد، 
.)Merleau-Ponty, 1964a, 27( »مرئیت می بخشــد

که »از آسمان خون می بارد«. این تفسیر  شنیده ایم این جمله را 
خ می تواند در ذهن بیننده  که ابر سر صرفاً یکی  از امکان هایی اســت 
خ  کلبه هــای روســتایی پاییــن تصویر نیز با رنگ ســر برانگیــزد. درون 
نمایانده شده  است. آیا می توان میان سرخی خانه های روستاییان 
خ و خانۀ  کرد؟ شاید ابر سر و سرخی ابر بالای سرشان رابطه ای برقرار 
کــه تصورکنیــم میان سرنوشــت خانه و  خ مــا را به آن جا بکشــاند  ســر
آســمان مشــابهتی برقرارســت و هردو زخمی خونبار از نازیســم بر دل 
که  کشــید از نازی هایی  کــه نولــده خود نیز رنج هــا  دارنــد ـ همانگونــه 
کــه درون  آثــارش را مصــداق »هنــر فاســد« می دانســتند. آدم هایــی 
ایــن خانه هــا زندگــی می کننــد بــا دلــی پرخــون بــه آســمانی خون بــار 
گی های  که برسرشان آوار شده است. در واقع یکی از ویژ می اندیشند 
که در عین انسجام، فضای تهی بسیاری  آثار بزرگ و اصیل این است 
بــرای بیننــده باقــی می گذارنــد و او را در فرایند شــکل گیری نهایی اثر 
دخالــت می دهند. در مجمــوع، نولده ما را از آنچه هوســرل »رویکرد 
طبیعــی« می خوانــد، دور می کند و ما را می برد به ســطح پدیدار ناب 
تا از تماشای پدیدارشدن دگرگونۀ جهان مشعوف شویم. این همان 
کــه هوســرل آن را »بهجــت پدیدارشــدن۳5« می خواند  چیــزی اســت 
)Dastur, 2005, 22(. در ایــن اثــر، منظــره بــه تصویر مبدل می شــود. 
بــرای همین، نقاشــی اساســاً بازنمایی نمی کند بلکه نشــان می دهد 

یا، به بیان بهتر، پدیدار می کند.
که میــان ذهن  گی هــای رنــگ در نقاشــی این اســت  از جملــه ویژ
امــا  نقــاش و جهــان بیــرون، رابطــه ای دیالکتیکــی برقــرار می کنــد. 
کــه اثر هنــری، ماهیتــی قصــدی۳6 دارد، بدین  نخســت بایــد بدانیم 
کــه قصدی نزد آفریننده وجود داشــته و از طریق رســانۀ هنری  معنــا 
به یك اثر عینی تبدیل شــده اســت. نقاش، جهــان بیرون از خودش 
را رنگــی می بینــد، بنابرایــن تصویــری رنگــی از جهان در ذهــن دارد. 
گویی  که  کار می گیــرد  از ســوی دیگــر، او رنــگ را چنــان در آثــارش بــه 
که در جهان دیده می شود و، درست به  رنگ برای او همانی نیســت 
خ را برای آســمان و ابر برمی گزیند، همانگونه  همین دلیل، رنگ ســر
کرد.  کــه ادوارد مونــك )۱86۳-۱۹44) در تابلوی جیغ )۱8۹5) چنین 
نقــاش، نیت مندانــه رنــگ طبیعــی اشــیاء جهــان بیــرون را در اثرش 
که بیننده دریابد صرفاً با یك  دگرگون می کند. نخســت به این هدف 
تصویر روبروست و دوم، برای آن که بستری فراهم آید تا ذهنیت فعال 
کند. نقاش ســوژه اش را بــا رنگ طبیعی  هنرمنــد مجــال ظهور پیــدا 
کنــد. بنابراین  می بینــد امــا این رنــگ قادر نیســت نیــت او را منتقل 
کار، »ســاختار رنگی« جدیدی برای اثرش  تغییــرش می دهد و با این 
که در جهان  برپــا می کند. این ســاختار نــه منتقل کنندۀ رنگی اســت 
کرده  که نقــاش در ذهن تجربه اش  بیرون به چشــم می آید و نه رنگی 
اســت. ســاختارِ رنگی ماهیتی بینابین دارد، دیالکتیکی اســت میان 
ساختار رنگیِ عینی و ساختار رنگیِ ذهنی، از هردو تأثیر می پذیرد اما 
با هیچ کدام از آنها این همان نیست. ابر در جهان بیرون سفیدست، 
نمی دانیــم در ذهــن نولــده چــه رنگــی بــوده، امــا در تابلــوی منظــرۀ 

خ رنگ می شود.  کشتگاه، سر مرداب همراه با 
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که در نقاشی پدیدار می شود، بررسی  کوشــش شد رنگ همانگونه 
که در یونان باستان، رنگ و نقاشی  شــود. واژه شناســی به ما آموخت 
همبستگی تام نداشته اند، بلکه آنچه که به وسیله ی نقاشی بازنمایی 
می شــده  - خــواه رنگــی بــوده باشــد یــا نــه - مهم ترین مبنــای تعریف 
که رنــگ بر نقاشــی افزوده نمی شــود،  نقاشــی بــوده اســت. دریافتیــم 
کــه با رنگ حیات می یابــد. به بیان  بلکه برعکس، این نقاشــی اســت 
کار نمی کند، بلکه با رنگ اثرش را می آفریند.  دیگر، نقاش بر روی رنگ 
مرلوپونتــی، در مقــام فیلســوف پدیدارشــناس، بــا تأمــل در آثار ســزان 
کــه رنــگ در این آثــار چگونــه ژرفــای جهــان را پدیدار  نشــان می دهــد 
می کننــد، فــرم و فضــای بصری چگونــه از بطن تاش هــای رنگی ظهور 
می یابند و جهان نقاشانه را پیش چشم بیننده می گسترند. بنابراین، 
گرچه یك ماده اســت، همکار نقاش نیز هســت. نقاشان رنگ را  رنگ ا
بــه خدمت نمی گیرند، بلکــه به یک معنا با رنگ همــکاری می کنند تا 

چیزها شکل و در دل جهان بصری جای بگیرند. دیدیم که نقاشان به 
شیوه های مختلف، رنگ را از حالت بالقوگی به فعلیت درمی آورند و در 
گاهیِ نیت مند خودشان را نیز به اثبات می رسانند.  این میان، حضور آ
هــر اثر »ســاختار رنگی« خــاص خودش را بنیاد می نهــد و بدین طریق 
شبکه ای از تعین و عدم تعینِ زیبا شناختی به وجود می آورد. پر کردن 
که بردوش بیننده نهاده  خانه های خالی این شــبکه وظیفه ای است 
شــده اســت. بیننــده بــا دیــدن رنــگ آن را بنــا بــر موقعیــت فرهنگی و 
که رنــگ را از  زیباشــناختی خودش تفســیر می کند. این تفســیر اســت 
یک مادۀ صرف مبدل می کند به یک نماد بصری. لذا رنگ در نقاشی، 
که دیالکتیک بین آفریننده و بیننده را بســامان  حلقۀ واســطی اســت 
می کند و سبب می شود پیام های بصری در قالب جهان رنگی نقاشی 
بــه بیننــده انتقال یابــد و، در عوض، زمینۀ تفســیر و تعین پذیری اثر را 

برای او فراهم می آورد.

نتیجه

پی‌نوشت‌ها

1 Skiagraphia (σκιαγραφια( .
2 Zographia (ζωγραφιά(.

و  »زنــده«  به معنــای   ζω بخــشِ  از دو  اســت  ترکیــب شــده  ایــن اصطــلاح 
γραφια به معنای »حك کردن« یا »نگاشتن«.

3 Iconographia (εικονογραφία(.
4 Chroma (χρώμα(.
5 Pinakas (πίνακας(.
کنید ح مبسوطی درباب جایگاه رنگ در تاریخ نقاشی غرب نگاه   6 برای شر

Gage, ۱۹۹0 :به
۷ مثلا painting در انگلیسی، peinture در فرانسوی، pintura در اسپانیایی.

8 ‘I have never manipulated colors, I have tried to create color’.
9 ‘Die Farbe hat mich. Ich brauche nicht nach ihr zu haschen. Sie hat 

mich für immer. Das ist der glücklichen Stunde Sinn: ich und die Farbe 
sind eins. Ich bin Maler’.

10 ‘Pure Appearance of the Spiritual Inner Life’.
11 Sichtbarkeit.
12 Vergeistigt.
13 ‘Reflection of the Spirit’.
14 ‘Magic of Colour’ (Farbenzaube(.
15 ‘Magic of Shining’ (die Magie des Scheinens(.
16 Objective Music.
17 Objectless Play of Pure Appearance (objektloses Spiel des 

Scheines(.
18 Zu den Sachen Selbst.

کیفیــات اولیه و ثانویه باور  ک، بارکلی و هیوم) به  ۱۹ برخــی از فیســلوفان )لا
که در هیــچ حالتی دگرگون  کیفیــت اولیه خصوصیتی از شــیء اســت  داشــتند. 
کیفیات ثانویه مانند رنگ و صوت  نمی شــود، مانند شــکل، اندازه یا حجم. اما 

ج وجود ندارند.   ک ما وابسته اند و در جهان خار به ادرا
20 ‘La couleur dans la perception vivante est une introduction à la 

chose’.

21 ‘La couleur est le lieu où notre cerveau et l’univers se rencontrent’.
22 Lebenzwelt.
23 Kulturwelt.
24 Abschattungen.
25 Nocturne in Blue.
26 ‘La peinture est par nature un langage lumineux’.
27 La voix de la lumière.
28 l’a priori sensible de l’œuvre.
29 Phenomenological Aesthetics.
30 Physical Object.
31 Concretization.
32 Schematic Formation.
33 Unbestimmtheiststellen.
34 March with Farm (Marschlandschaft mit Bauernhof(.
35 ‘Freude an der Erscheinung’.

گاهی یکی از اساسی ترین مفاهیم پدیدارشناسی  ۳6 قصدیت یا حیث التفاتیِ آ
ج  گاهی آدمی همواره به سوی چیزی خار هوســرل است. برمبنای این مفهوم، آ
گاهی  گاه اســت و آ از خــودش رو مــی آورد. به بیان دیگــر، آدمی همواره از چیزی آ
فی نفســه، تهــی و درخودبســته از دید هوســرل وجــود خارجی نــدارد. به همین 

دلیل هوسرل روش خود را پدیدارشناسی استعلایی می نامید.
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