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بررسی قابلیت دیرینه شناسی فوکو در تحلیل نقاشی )تصویر(

چكیده
یکی از مؤلفه های اصلی اندیشــه میشــل فوکو، توجه به امور رؤیت پذیــر و گفتارپذیر در هر عصر و تأکید 
بر جدایی مطلق این دوجهان در عصر مدرن اســت. او ضمن اشــاره به ناکارآمدی روش های زبانشناسانه 
برای تحلیل تصویر، در موارد متعددی به نگارش و ســخنرانی درباره نقاشــی پرداخته اســت. بنابراین، با 
بررسی نوشته های فوکو دربارۀ نقاشی، می توان روش تصویرخوانی او را شناخت. فوکو نقاشی را به عنوان 
یکــی از حوزه هایی که می تواند مورد تحلیل دیرینه شناســانه قرار گیرد معرفــی می کند. نکته قابل توجه این 
رویکرد، ادراک نقاشــی به مثابه علمی اســت که مادیت آن بر اســاس گفتمانی خاص شکل گرفته است. او با 
ارجاع به ویژگی های نقاشی در ادوار مختلف ضمن بررسی رابطۀ امر رؤیت پذیر و امر گفتارپذیر در آن ها، 
به رؤیت پذیری تغییرات اپیســتمیک در نقاشی اشاره کرده اســت. روش دیرینه شناسی در تحلیل نقاشی از 
رویکردهای هرمنوتیکی، روانشناسانه و پدیدارشناسانه به هنر فاصله می گیرد و بر رخداد بودگی نقاشی و 
رابطۀ ویژگی های مادی تصویر و شرایط نمایش آن با گفتمانی مشخص تأکید می کند. این که یک اثر چگونه 

قواعد پیش از خود را طرد یا تأیید می کند محور اصلی این روش است.

کلیدواژه ها: فوکو، دیرینه شناسی، نقاشی، رؤیت پذیر، اپیستمه.

9 8 / 7 / 1 تاریخ دریافت مقاله:   9
98/ 12/15 تاریخ پذیرش نهایی: 

سمیرا رویان

1. استادیار گروه نقاشی، دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران
E mail: s.royan@modares.ac.ir
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مقدمه
میشل فوکو )1984-1926م(، جامعه شناس، فیلسوف، تاریخ نگار اندیشه و منتقد ادبی است. همان طور 
که بســیاری از شــارحان آرای فوکو معتقدند، نمی توان نظریات او را درون شاخه های مشخص و 
متداول علوم اجتماعی طبقه بندی کرد، ولی نظریات او بر حوزه های گســتردهای از فلســفه، تاریخ، 
جامعه شناســی، علوم سیاسی و حتی هنر تأثیر قابل توجهی داشته است )دریفوس و رابینو، 1379: 
13(. بااین حال، علیرغم آن که مفاهیم ضمنی و مســتقیم آثار فوکو به ســرعت در حوزه های فلسفه، 
تاریخ و علوم اجتماعی و سیاســی موردتوجه قرار گرفته اند، تأثیر او بر حوزۀ هنر با اندکی تأخیر 
همراه بود. البته شاید این تأخیر را بتوان به تعداد نسبتاً کم نوشتار فوکو دربارۀ هنر در مقایسه با 
ســایر متفکران هم دوره اش )ازجمله مرلوپونتی، هایدگر، لیوتار و دریدا( ربط داد. به هرحال از آغاز 
ســدۀ بیست و یکم میلادی نه تنها نوشتار فوکو درباره هنر )به ویژه نقاشی( موردتوجه قرار گرفت، 
بلکه رویکردهای نظری و مفاهیم کلیدی فلســفۀ او نیز به شدت موردتوجه هنرپژوهان واقع شد. بر 
این اساس، هدف این پژوهش آن است که ضمن معرفی نوشته های فوکو درباره نقاشی و همچنین 
بررســی متون ثانویه مرتبط با آن ها، ویژگی های اصلی رویکردش به نقاشــی و قابلیت های عملی 
روش تحلیل تجســمی او شناسایی و معرفی گردد. شایان ذکر است که این مقاله به دنبال استخراج 
یک روش کاربردی برای تحلیل نقاشــی از منظری مشخص اســت و از پرداختن به مفاهیم کلیدی 
آرای فوکو )قدرت، ســوژه، گفتمان، جنســیت و غیره( که اخیراً توجه زیادی را در حوزه مطالعات 

فرهنگی و هنری برانگیخته است اجتناب می نماید.

پیشینه پژوهش
نوشته های فوکو دربارۀ نقاشی )تصویر(، نه تنها در قیاس با سایر نظریاتش در عرصه های مختلف 
سیاســی و اجتماعی بلکه در قیاس با فلسفۀ هنر سایر متفکران همعصرش با تأخیر شناخته شدند. 
البته این بدان معنا نیســت که آرای او در حوزۀ هنرهای تجســمی نادیده گرفته شدند، بلکه بیشتر 
حاوی این واقعیت است که نظریات او درباره قدرت و مقاومت و تغییرات اپیستمیکی ادوار مختلف 
پیش و بیش از مواجهۀ مســتقیمش با تصویر به مثابــه امررؤیت پذیر موردتوجه قرار گرفتند. نقش 
تحلیلگران و مفسران فوکو ازجمله دلوز و رابینو را در این مورد نمی توان نادیده گرفت. آن ها هرچند 
اهمیــت امررؤیت پذیر و خرد دیداری را در آرای فوکو دریافته و بر آن تأکید ورزیدند، اما غالباً آن 
را در رابطه با نظریات شناخته شــده تر او بررسی کردند. به هرحال این امر دیری نپایید و کمی بعد 
پژوهشگران و متفکران هنرهای تجسمی، رویکرد هنری فوکو را از ابعاد مختلف موردمطالعه قرار 

دادند.
روی بوین در مقاله فوکو و هنر اظهار داشته که فوکو در مقایسه با سایر فیلسوفان قرن بیستم 
مانند هایدگر، لیوتار و دریدا، مقدار کمی دربارۀ هنر نوشته است )Boyne, 2002: 317(. او از میان همۀ 
نوشــته های فوکو دربارۀ نقاشی به نوشته های او درباره ولاسکز و مگریت به عنوان برجسته ترین 
نمونه ها اشاره کرده و این دو متن را در مقاله اش بررسی کرده است. بوین معتقد است که نوشته های 
فوکو دربارۀ نقاشی برای نشان دادن تغییرات اپیستمیکی بوده که موضوع آثار بزرگتر او می باشد. 
پژوهش بوین به این مطلب محدود نمی شــود و با بررســی برخی از شناخته شده ترین آرای فوکو، 
قابلیت به کارگیری آن ها در تحلیل هنر را مطرح می کند. بوین نتیجه می گیرد که نوشتار فوکو درباره 
هنر هم جالب و هم نشــان دهندۀ مشغولیت های بزرگتر او است، ولی درنهایت این تاریخ نگاری های 
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بدیع و بحث برانگیز او از بدن، جنســیت و خود و بیش از همه ادراک او از قدرت اســت که بیشترین 
تأثیر را بر هنر معاصر داشته )Ibid: 347(. بدین ترتیب هرچند برخی از تحلیل های بوین در پژوهش 
حاضر مورد بازبینی قرار خواهند گرفت، ولی هدف اصلی او که تعیین جایگاه آرای فوکو در عرصۀ 

هنر بوده در اینجا مدنظر نیست.
اهمیت آرای فوکو برای هنرپژوهان زمانی آشکار شد که گری شاپیرو، مورخ هنر نامدار، کتاب 
مفصلی را به بررســی تاریخ دیدن از منظر فوکو و نیچه اختصاص داد. شــاپیرو معتقد اســت که 
فهم فوکو از آثار نقاشــان به هوشــیاری او نسبت به نظام های دیداری مختلف در زمانهای مختلف 
بازمی گردد )Shapiro, 2003: 9(. او نیز همانند بوین بر این باور است که فوکو از نقاشی برای نمایش 
تحــولات در نظام های دیداری که بخــش مهمی از رویکرد نظری او را تشــکیل می دهد بهره برده 
است. شاپیرو تقریباً به تمام مواردی که فوکو به نقاشی و نقاشان اشاره کرده توجه داشته است تا 
ویژگی های خرد دیداری یا نظام های دیدن از منظر فوکو و البته نیچه را مشخص نماید. وی در این 
اثر به دنبال ارائۀ نظریه ای همچون یک فلسفۀ هنر فراگیر است که تحولات و تغییرات سبکی هنر را 
درون متنیوسیع تر تعریف کند. شاپیرو معتقد است، به منظور بررسی روشی که به واسطۀ آن نقاشی 
و سایر اشکال ایجادرؤیت پذیری در ساختارهای قدرت و مقاومت دخیل می شوند، بهتر است آن ها 
را در ارتباط با آنچه فوکو از دیرینه شناسی و تبارشناسی درمی یابد قرار دهیم )Ibid: 265-266(. با 
اینکه او به روش شناســی فوکو اشــاره کرده ولی همان طور که بیان شد هدفش این نبوده است که 
روشی برای تحلیل تصویر ارائه دهد. شاپیرو حداقل یک متن دیگر درباره فوکو نگاشته و آن مطلبی 
است که برای مدخل نقاشی )و عکاسی( در دایره المعارف کمبریج فوکو نوشته است. البته این مقاله 
کوتاه )8 صفحه( چیزی بیش از آشنایی با نوشته های فوکو درباره ی نقاشی و عکاسی نیست، ولی 

از خلال همین توصیف و تحلیل مختصر، مبانی مقدماتی فوکو در تحلیل تصویر قابل ادراک است.
فلسفه هنر فوکو: تبارشناسی مدرنیته، تألیف تانکه، یک پژوهش مفصل دیگر دربارۀ آرای فوکو 
در باب هنر اســت. تانکه در مقدمه اثرش اشــاره می کند که او و شــاپیرو در اهمیت نوشتار فوکو 
دربــاره مگریت، وارهول، فرامانگر و میخالس در فلســفه هنر هم رأی هســتند، ولی او بر این باور 
است که فوکو همه این آثار را در زمینه گسترده تری که برداشتش از مدرنیته بوده قرار داده است 
)Tanke, 2009: 13(. بدین ترتیب هرچند او نیز تک تک نوشته های فوکو دربارۀ هنر را به دقت بررسی 
کرده اســت، محتوای آن بســیار متفاوت از کار شاپیروســت، درحالی که شــاپیرو به دنبال رابطۀ 
نظام های دیدن با ویژگی های نقاشــی عمدتاً به شــیوه دیرینه شناسی است، تانکه فلسفه مدرنیته را 
در تبارشناســی نوشتار فوکو درباره هنر دنبال می کند. او معتقد است، فوکو آن گونه که یک مورخ 
هنر با آثار هنری مواجه می شود با آن ها برخورد نمی کند. او آثار هنری مستقل را آن گونه که آن ها 
در یک نظام مشــخص ارزشی، اجرایی و توزیعی عمل می کنند مشاهده می کند تا شکل جدید بودن 
آن هــا را دریابــد )Ibid: 5(. به طورکلی محور اصلی پژوهش تانکه، مفهــوم مدرنیته در آرای فوکو 
می باشد. او معتقد است فوکو هنر مدرن را یک نیروی ضد فرهنگی می داند، نیرویی که ظرفیت مقابله 
با قراردادهای اجتماعی بی جا، به چالش کشــیدن عادت های مــا و ایجاد ارزش های جدید را دارند. 
باوجود آن که تفاوت اهداف پژوهش حاضر با منابعی که تاکنون به آن ها اشاره شد آشکار است، اما 
این منابع-به ویژه شاپیرو )2003( و تانکه )2009(-بخش قابل توجهی از شناخت ما درباره ی رویکرد 

هنری فوکو را تشکیل می دهند.
درنهایت به دو مقاله از کاترین سوســلوف، اســتاد دپارتمان تاریخ هنر بریتیش کلمبیا، اشاره 
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می شــود که دقیقاً مسئله نقاشی را در اندیشه و آثار فوکو بررسی کرده است. سوسلوف در مقاله ف
میشل فوکو و مسئله نقاشی بیان می دارد که در ربع چهارم قرن بیستم، زمانی که فوکو روی نقاشی 
تمرکــز کرد، این موضــوع در واقع یکی از موضوعات مهم موردتوجه ژان-پل ســارتر و موریس 
مرلوپونتی بود. فوکو، مانند این فیلسوفان پیشکسوت، به طورکلی اولویت نقاشی در زمینه هنرهای 
تجسمی را پذیرفته بود، ولی برخلاف آن ها اهمیت تاریخی نقاشی به عنوان چیزی که در زمان اتفاق 
می افتــد برایش جالب بود )Soussloff, 2009: 735(. سوســلوف در مقالــه اش به برخی از زمینه های 
فکری و فیلسوفانی که بر رویکرد فوکو به نقاشی تأثیرگذار بودند اشاره کرده است )Ibid: 733(. او 
نیز همانند تانکه بر اهمیت نقاشــی برای دریافت فوکو از مدرنیته تأکید کرده، به علاوه معتقد اســت 
که فوکو یکی از اولین محققان پس از جنگ جهانی بود که به جایگاه رئالیسم در نقاشی و اهمیت آن 
در بازنمایی واقعیت معاصر پرداخته اســت )Ibid: 740(. به نظر او، مقالات فوکو درباره نقاشــی به 
لحاظ روش ممکن اســت اندکی گسســته و دارای تناقضات ذاتی باشد )Ibid: 739( و کوشیده است 
جریانات فکری تأثیرگذار بر رویکرد فوکو به نقاشی را بررسی کند، نه ویژگی ها و نتایج این رویکرد 
را. او در انتهــای مقاله اش اظهار می دارد که تــا این زمان مطالعات چندانی دربارۀ رویکرد فوکو به 
نقاشــی صورت نگرفته است. سوســلوف به پژوهش شاپیرو )2003( اشاره کرده و معتقد است که 
هرچند شــاپیرو در این اثر همه مقالات فوکو درباره نقاشــی را بررسی کرده، ولی او به دنبال یک 
تئوری تجســمی و زیباشناسانه از فوکوســت و بدین ترتیب نمی تواند یکپارچگی تاریخی ویژه ا ی 
که در نوشــتار فوکو درباره ی نقاشی وجود دارد را نشــان دهد. سوسلوف مقاله دیگرش درباره 
فوکو و نقاشی را با اظهارنظر مشابهی درباره قلت منابع مربوط به اهمیت نقاشی در نظریات فوکو 
آغاز کرده و  می  گوید، متن فوکو درباره ندیمه ها1 به دلیل اهمیت خود نقاش و موضوعش، توســط 
متفکران هم دوره او جدی گرفته شــد، ولی اهمیت آن به عنوان متنی مربوط به هنر و یک دهه تلاش 
فوکو دربارۀ ارتباط نقاشــی و دانش تاکنون بررسی نشده است. سوسلوف مدعی است که در این 
مقاله می خواهد شرایط تئوریکی را بررسی کند که رویکرد فوکو به نقاشی از آن نشأت گرفته است 
)soussloff, 2011: 114(. او می خواهــد دریابد هدف فوکو از این که نقاشــی را دانش نامیده چه بوده 
اســت و چنین رویکردی به نقاشــی چه نتایجی در بر دارد. بدین ترتیب این متن را می توان مکمل 
مقاله قبلی سوسلوف در این موضوع دانست، ضمن این که در اینجا تأکید بیشتر در برداشت فوکو 
از نقاشــی به مثابه دانش است. تحلیل های سوسلوف از رابطۀ نقاشی و شرایط سیاسی و اجتماعی 
که آن را تولید می کند و اشــاره به وجه ایجابی هنر در پژوهش حاضر مورد اســتفاده قرار خواهد 
گرفــت2. پژوهش های مذکور، تنها آثار مرتبط بــا رویکرد هنری فوکو یا تنها منابع پژوهش حاضر 
نیســتند، ولی مهم ترین مطالعات تحلیلی در رابطه با نوشتار و آرای فوکو در باب نقاشی )تصویر( 
هســتند و در کنار کتاب ها، مقالات و ســخنرانی های فوکو دربارۀ نقاشی، منابع اصلی مقاله حاضر 

به شمار  می روند.

نقاشی در نوشتار و اندیشه فوکو
 فوکو در مصاحبه ای در سال 1975 گفته است: »آنچه دربارۀ نقاشی برای من خوشایند است این 
است که فرد را واقعاً مجبور به نگاه کردن می کند«Defert,2001:1571( 3(. او هم در تاریخ نگاری هایش 
و هم در سخنرانیها و مقالات مستقل، به نقاشیها و نقاشان توجه نشان داده است. او در مصاحبه ای، 
به ســال 1975م اعتراف کرده که به شــدت جذب نقاشی می شــود و به عنوان مثال به نقاشی مدرن 
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آمریکا ازجمله آثار فتورئالیســت ها علاقه مند است و یا از مالکیت اثری از مارک توبی لذت می برد. 
نکتۀ جالب توجه در این مصاحبه این است که فوکو به عنوان فردی تأثیرگذار در مطالعۀ ادبی و ظاهراً 
بی توجه به تاریخ هنر، ادعا می کند که قطعاً به نقاشی بیش از ادبیات علاقه مند است. بااین حال تأکید 
می کند که هیچ رابطه ی تکنیکی با نقاشی ندارد و ازاین جهت به زیبایی شناسی سنتی که هنر را منشاء 
لذت فاقد علقه می داند نزدیک می شود )Shapiro, 2003:193-195(. فوکو، در آغاز سخنرانی اش دربارۀ 
مانه )1971، تونس(، از حضار عذرخواهی و گفته است، من نه متخصص مانه هستم و نه متخصص 
هنر نقاشــی و در اینجا نمی خواهم درباره ی مانه یا حتی ویژگی های مهم نقاشــی او صحبت کنم؛ 
بلکه فقط می خواهم چیزهایی را در چند اثر از مانه به شــما نشان دهم )Foucault, 2009: 27(. ظاهراً 
 .)Jay, 1993: 385( او در 1967م متــن کاملــی درباره مانه تهیه کرده بود که بعداً آن را از بیــن برد
به هرحال، نگارش او درباره ی هنر چندان که ادعا کرده است، فاقد فن هم نیست، چنانچه خودش نیز 
در مصاحبه ای در 1983م، به رویکرد تجســمی در تحلیل هایش اعتراف کرده و با اشاره به اولویت 
نقاشــی بر موســیقی در فرهنگ فرانســوی که آن را دلیل حضور مثال های تجسمی در آثار خود 
می شــمارد، می افزاید که می تواند درباره ی هر یک از بزرگترین تابلوهای نقاشــی جهان چیزهایی 
 .)Kritzman, 1988: 13( بگوید و به همین دلیل اســت که تابلوهای نقاشــی برایش کاملًا زیبا نیستند
بدین ترتیب می توان چنین برداشت کرد که هرچند فوکو خود را متخصص هنرهای تجسمی یا تاریخ 

هنر نمی داند ولی به قابلیت رویکردهای نظری اش برای تحلیل نقاشی آگاه است.
ژیل دلوز، دوست و مفسر فوکو، از اولین افرادی است که اهمیت توصیفات بصری در آثار فوکو را 
دریافته و دربارۀ  آن صحبت کرده است. به اعتقاد وی، فوکو یک فیلسوف دیداری-شنیداری است 
که به شکل خاصی نزدیک به »فیلم معاصر« است )Deleuze, 1998: 72(. نوشته های فوکو پر است از 
توصیفات تجسمی و اشاره به تابلوهای نقاشی یا رویه های هنری که نقاشان در دوره های مختلف 
برگزیدند. بنابراین جای تعجب نیســت که سوسلوف به برتری نقاشی بر دیگر رسانه های تجسمی 
در دیدگاه او تأکید کرده و  می  گوید: »فوکو می توانســت به جای نقاشــی یکی دیگر از رســانه های 
هنرهای تجســمی را انتخاب کند، مانند مجسمه سازی یا عکاسی یا حتی مقوله ی کلی "هنر" یا "هنر 
تجســمی". او می توانســت بر "تصویر" متمرکز شود، همان طور که بسیاری از متفکران و مفسران 
فرهنگ تجســمی باور دارند که چنین کرده است، ولی هیچ یک از اینها را انجام نداد، حداقل نه با آن 
پشتکاری که در طول یک دهه نقاشی را پی گرفت« )Sousslof, 2011: 114(. شاید تأکید سوسلوف بر 
اهمیت نقاشــی در اندیشــه فوکو اندکی اغراق آمیز باشد، چراکه او به عکاسی، فیلم و حتی تصاویر 
چاپی دوران گذشته نیز اشاره های کم و بیشی داشته، ولی آنچه مسلم است این است که نمی توان 

اهمیت نقاشی را در متون و نظریات فوکو نادیده گرفت.
 فهرست ارجاعات فوکو به نقاشی و نقاشان صورت های مختلفی از قبیل یک پاراگراف درون متنی 
گسترده تر، یک سخنرانی، یک مقاله، یک مقدمه یا یک کتاب کامل را در برمی گیرد. شاپیرو به اهمیت 
تک تک اشــاره های فوکو به نقاشــی تأکید کرده و معتقد اســت، ازآنجاکه فوکو همیشه خود را یک 
تجربه گر می دانســت و هرگز قصد نداشت همانی که بوده باقی بماند، باید همۀ مقالات، مصاحبه ها، 
اشــارات و کتاب های او را به یک چشــم نگاه کرد، ولی این را نیز باید در نظر داشت که نوشته های 
او درباره ی نقاشی می تواند مرتبط با دیگر تجربه های نظری او باشد)Shapiro, 2003: 376( . مطالعۀ 
ســخنرانی ها، مصاحبه ها و نوشته های فوکو دربارۀ نقاشی، به ما این امکان را می دهد که علاوه بر 
درک این متون در زمینۀ گســترده تر آن ها و ارتباطشان با ســایر نظریات او، به بررسی شیوهای 
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بپردازیم که فوکو از خلال آن نقاشــی را تحلیل کرده اســت. بدین منظــور، جدول 1 ضمن معرفی ف
مهم ترین متونی که فوکو در آن ها به نقاشی و نقاشان )و البته عکاسی( پرداخته، به ایده های اصلی 
مطرح شــده در این متون نیز به اختصار اشــاره کرده است. بدیهی است که این جدول شامل تمامی 
اشارات فوکو به نقاشی، ازجمله در مصاحبه هایش، نیست. لیکن سعی شده است مهم ترین متونی که 

می توانند ما را در شناخت روش مواجهه فوکو با نقاشی یاری رسانند در نظر گرفته شوند.

رویكردتاریخنام اثر مرجعنام هنرمند

بوش، بروگل 
و دورر

 Madness and Civilization.
 Trans. Richard Howard. New
 York: Random House, 1967:8,

15, 17, 22, 28

1961• رابطۀ نقاشی و اپیستمه در موضوع 	
جنون

• تمایز امر دیدنی و امر گفتنی در موضوع 	
جنون در عصر خرد

گویا و
ون گوگ

 Madness and Civilization.
 Trans. Richard Howard. New
 York: Random House, 1967:

285-89

1961• استناد به آثار نقاشی برای آشکار 	
ساختن جایگاه جنون در نظام دیداری عصر خرد

گویا، ژریکو و 
دلاکروا

 The Birth of the Clinic: An
 Archaeology of Medical

Perception.
 Trans. A. M. Sheridan-Smith.
 New York: Random House,

1975: 171

1963• اشاره بسیار مختصر به آثار این 	
هنرمندان برای اثبات ادعای ابژۀ نگاه قرار گرفتن 

جسد انسان در عصر تحولات پزشکی

ندیمه ها 
اثر ولاسکز

 The Order of Things: An
 Archaeology of the Human

Sciences.
 New York: Random House,

1973: 1-18

1966• بررسی تحولات خرد دیداری یک عصر 	
به واسطه نقاشی )رابطه نقاشی و اپیستمه(

’,Theatrum Philosophicum‘ وارهول
in Language, Counter-Memo-
 ry, Practice: Selected Essays

and
 Interviews. Ed. Donald F.

 Bouchard. Ithaca, New York:
 Cornell University Press,

1977:165-196

1970• یک پاراگراف کامل [در واقع در مقاله ای 	
که به مروری بر دو اثر دلوز میپردازد] درباره آثار 
وارهول و رابطه شبیه سازی و تکرار بی پایان با تهی 

شدن تصویر از هویت در پاپ آرت
• تصویر از طریق تکرار مکرر امر روزمره 	

آن را در موقعیتی فاقد مرکز و معنا قرار می دهد

جدول 1. مروری بر نوشتار فوکو درباره نقاشی )مأخذ: نگارنده(
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مانه
)سخنرانی(

 Manet and the Object of
 Painting. Trans. Matthew

 Barr. London: Tate Publishing,
2009

1971• یک متن کامل در بررسی ابعاد نوآورانه 	
آثار مانه )گسست(

• تأکید بر اهمیت یافتن مادیت نقاشی 	
)مسئله ارجاع هنر(

• معرفی مانه به عنوان اولین نقاش موزه	

This Is Not a Pipe: With مگریت
 Illustrations and Letters by
 Rene Magritte, Trans. James
Harkness. Berkeley, Los An-
 geles, London: University of

California Press, 1983

1973• رابطه نقاشی و نوشتار	
• پیچیدگی مسئله ارجاع در نقاشی	
• اهمیت گسست از بازنمایی در نقاشی 	

غرب

کله و 
کاندینسکی

Ibid:32-351973• رابطه نقاشی و نوشتار	
• رابطه نقاشی و خرد دیداری	

La force de fuir’. in‘ روبیرول4
 Foucault: Dits et écrits I,

1954–1975. ed. Daniel
 Defert, François Ewald, and

 Jacques Lagrange. Paris:
 Éditions Gallimard. 2001:

1269–1273

1973• نقش نقاشی دررؤیت پذیری و آزادسازی 	
نیروها- قدرت و مقاومت. این مقاله یک متن ادبی 

کوتاه همزمان با نمایش مجموعه آثار هنرمند تحت 
عنوان سگ ها است.

.’Photogenic Painting‘فرامانگر5
 ed. Sarah Wilson and trans.

Dafydd Roberts in
Gérard Fromanger: Photoge-
 nic Painting. London: Black

Dog Publishing Limited.
1999: 81–104.

1975• رابطه ی لغزندگی هویت تصویر با 	
اپیستمه در آثار نقاشی-عکاسی گونهی هنرمند

• آشکارگی نیروها و جابجایی آن ها در 	
تصویر

Thought and Emotion’. In‘ میخالس6
 Duane Michals: Photographie

 de 1958 a 1982, by Duane
 Michals. Paris: Mois de la

photo, 1982.

1982• چالش هویت تصویر )بررسی تضادها 	
و تمایزاتی چون: نقاشی-عکاسی، واقعیت-خیال، 

دیدنی-نادیدنی و غیره(

جدول 1، بر اســاس توالی تاریخی طبقه بندی شده است و با مروری بر آن به وضوح درمی یابیم 
که نوشــته ها و اشارات فوکو به نقاشــان کماکان از یک نظم تاریخی برخوردار است-به استثنای 
پاراگرافــی دربــاره ی اندی وارهول که البته درون متنی دیگر قــرار دارد. بدین ترتیب می توان گفت 
که نگاه فوکو به هنر، تاریخ گرایانه اســت؛ به گونه ای که در اولین نوشــته هایش از هنرمندان عصر 
رنسانس سخن گفته و این توالی تاریخی را از خلال عصر کلاسیک و مدرنیسم پیموده و درنهایت 
به هنرمندان معاصر خودش پرداخته اســت. تأکید فوکو بر رد پیوســتگی تاریخ و اهمیت درک هر 
رخداد به شــکلی یگانه و منحصربه فرد، توالی تاریخی مشهود در جدول فوق را به امری قابل تأمل 
بــدل می کند. آیا فوکو عقیده داشــته که برای درک نقاشــی باید تاریخ آن را بر اســاس یک توالی 

ادامه جدول 1. مروری بر نوشتار فوکو درباره نقاشی )مأخذ: نگارنده(
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منطقی شــناخت، یا همان طور که شاپیرو اشاره کرده است، نوشــته های فوکو درباره ی نقاشی را ف
باید در ارتباط با تزهای بزرگ او بررسی کرد که در این صورت آن ها نیز باید از یک نظم تاریخی 
برخوردار باشند. به نظر درست است اگر بپذیریم که او نقاشی را با همان منطقی دنبال کرده است 
که رخدادهای تاریخی را و لذا هرچند او همواره ویژگی منحصربه فرد یک پدیده تاریخی را در نظر 

داشته ولی در سایر نوشته هایش نیز این سیر تاریخی مشاهده می شود.
از میان نوشــته های فوکو درباره ی نقاشی، تحلیلش از تابلوی ندیمه ها در سرآغاز نظم اشیاء و 
کتابش درباره نقاش سوررئالیست، رنه مگریت، بیش از همه موردتوجه پژوهشگران قرار گرفته اند. 
فوکــو هم ندیمه ها و هم آثــار مگریت را بازنمایی هایی از خرد دیداری زمانه خود و نقاط عطفی در 
تاریخ هنر غربمی داند؛ آثاری که اصول بازنمایی پیش از خود را کنار می گذارند. بوین معتقد اســت 
کــه فوکو در تحلیل هایش از آثار هنری برای تصویرســازی تغییــر جهت های تاریخی که موضوع 
نوشــتارهای او در دهــه ی 60 میلادی بودند بهره برده اســت )Boyne, 2002: 337(. شــاپیرو نیز 
نوشــته های فوکو درباره ی مگریت و وارهول را به نظریه پردازی هایش در باب رابطه ی امر گفتنی 
و امــر دیدنی مرتبــط می داند)Shapiro, 2003: 198(. البته توجه به رابطۀ ادبیات و نقاشــی در اولین 
نوشته های او نیز مشهود است. به عنوان مثال، او در تاریخ جنون به برخی از نویسندگان و نقاشان 
)بوش، بروگل و دورر( عصر رنســانس اشاره می کند و نشان می دهد که در قرن پانزدهم دیوانگی 
به صورت رویا و کابوس در آثار نقاشــان قابل ملاحظه بــوده درحالی که در دوران اخیر جنون در 
متون ادبی نویسندگانی، چون رمبو، کافکا و بکت دریافت می شود )Shapiro, 2003: 18(. فوکو با این 
مثال نه تنها به رابطه ی پیچیدهی امر دیدنی و امر گفتنی )خواندنی( اشــاره کرده اســت، بلکه رابطه 
تصویر و اپیستمه یک عصر را نیز نشان می دهد. او با بررسی نظام های مختلف دیدن نشان می دهد 
که چگونه روش های دیدن در شکل گیری صورت های خاصی از قدرت و دانش و همچنین مقاومت 
در مقابل نهادهای ســلطه مشارکت می کنند. به هرحال بررسی نوشته های او درباره ی نقاشی نشان 
می دهد که هدف او از ارجاع به این تصاویر، توجیه یا اثبات نظریه هایش در ارتباط با قدرت و دانش 
اســت. فهم او از هنرمندان بسیار متفاوتی چون بوش، ولاسکز، مانه، مگریت و وارهول، نمونه هایی 
از تجربیاتــی در فهم نیروها و نهادهای مرتبط با تولید و توزیع تصویر در نظام های مختلف قدرت 
و دانش اســت )Ibid: 391(. بدین ترتیب می توان گفت، تصادفی نیســت که او در فاصله ی دو ســال 
)1973م تا 1975م(، دو مقاله درباره دو هنرمند فرانســوی نوشته که هر دو در آثارشان ارجاعاتی 
به مفهوم زندان، فرار و شــورش زندانیان داشتند7. تانکه معتقد است که این مقالات در پایان دورۀ 

.)Tanke, 2009: 87(اپیستمیکی و آغاز رویکرد سیاسی فوکو واقع شده اند
نکته قابل توجه دیگری که از جدول 1 اســتنباط می شــود آن اســت که باجود تنوع رویکردهای 
نظری فوکو و تأکید مفســرانش بر روش گریز بودن وی، کماکان چند موضوع ثابت اهداف اصلی 
نوشته های او درباره ی نقاشی را تشکیل می دهند: رابطه ی امر دیدنی و امر گفتنی )تصویر و کلام( 
و رابطه ی تصویر با اپیســتمه یک عصر. در واقع او تصاویری را برای تحلیل هایش برمی گزید که 
یا نشــان دهندۀ چرخش های معرفتی در ادوار مختلف بودند و یا روابط پیچیده ی متن و تصویر و 
بــه عبارتی قراردادهــای پیش از خود را طرد می کردند. تانکه نیز معتقد اســت که بهترین تصاویر 
از نظر فوکو آن هایی هســتند کــه محدوده های هویت را رد می کنند و نیروهــا، لذات و عواطف را 
به جریان می اندازند )Tanke, 2009: 150(. بر اســاس همین دیدگاه اســت که شــاپیرو ادعا می کند، 
تصاویر وارهول برای فوکو صرفاً تأییدی بر نشــانه ها و کالاهای محبوب آمریکایی نیســتند، بلکه 
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می تواننــد راهی برای تهی کردن آن ها از معانی متداولشــان باشــند )2003: 61(. رابرت ویکس در 
بحث از موضوعات هنری در آثار فوکو، در یکی از مقالات دانشــنامه زیبایی شناسی، به سه مفهوم 
اصلی اشــاره کرده اســت: 1. آثار هنری می توانند فضای فکری خاص یک مقطع تاریخی را، کلًا یا 
تا حد زیادی، آشــکار کنند. 2. آثار هنری می توانند مفاهیمی را که ما از هویت در ذهن داریم مورد 
پرسش قرار دهند و حالت های اساساً جدیدی از آگاهی ایجاد کنند. 3. مفاهیم سبک و خلاقیت هنری 
می توانند ما را به ســوی تفسیری مجدد از انســان یا فاعل تجربه هدایت کنند )ویکس، 1384: 110(. 
موضوع ســوم که به بحث زیبایی شناسی وجود انجامید و در آثار متأخر فوکو بیشتر موردتوجه 
قرار گرفته اســت، در مبحث ما دربارۀ نقاشی نمی گنجد، ولی جایگاه نقاشی در مطالعات اپیستمیک 
و نقش آن در بازنمایی گسســت های معرفتی )به ویژه به واسطۀ تحلیل رابطۀ نوشته و تصویر( که 

جدول 1 نیز آن ها را تأیید می کند، در ادامه شرح داده می شوند.

رابطۀ نقاشی و اپیستمه
فوکو با ارائه ی یک بحث کامل درباره ی تابلوی ندیمه ها اثر ولاســکز، در آغاز نظم اشــیاء تلویحاً 
نشــان می دهد که می توان با بررسی آثار تصویری هر عصر به اپیستمۀ حاکم بر آن پی برد. البته 
ایــن اولین باری نبود کــه او در تاریخ نگاری هایش به تصاویر ارجاع مــی داد. در تاریخ جنون نیز، 
اشاره های او به آثار نقاشانی چون بوش و بروگل در ابتدا و گویا و ونگوگ در انتهای بررسی هایش 
نشــان داده است که چگونه این نقاشی ها بازنمایی رویکرد آن اعصار به جنون هستند. فوکو معتقد 
است، هرچند در دوران اخیر دیوانگی بیشتر با ادبیات بیان شده است، ولی در قرن پانزدهم بیشتر 
در نقاشــی نشان داده می شد )Shapiro, 2003: 18(. تأکید فوکو بر این است که در عصر روشنگری 
»جنونی غیر از آنچه دیده می شد وجود نداشت« )Foucault, 1988: 70( و علم بیماری های روانی که 
در مکان های طرد دیوانگان توســعه می یافت شامل مشاهده و طبقه بندی بود. ازآنجاکه جنون برابر 
بود با تاریکی، جایی در فضای روشنگری برای آن نبود، لذا نظام طرد که در مورد دیوانگان به کار 
می رفت، منجر شــد به ایجاد فضاهایی برای رؤیت پذیری؛ رؤیت پذیری جنون. او نشــان داده است 
که در عصر روشــنگری، تنها در گفتمان غیر روانشــناختی هنرمندانی چون گویا است که ادعاهای 
کنار گذاشته شــدۀ تاریکی و شب اجازه می یابند دوباره ظاهر شوند، بنابراین یک الگو برای بازتاب 

.)Jay, 1993: 392( بی خردی« در گفتمان نقاشی تأمین می شود«
در نظم اشــیاء، فوکو سعی کرده است اپیستمۀ اعصار مختلف را بر اساس رابطۀرؤیت پذیریها 
و گزاره هــا در آن اعصار-که به طور قراردادی آن ها را عصر رنســانس، عصر کلاســیک و عصر 
مدرن نامیده است-توصیف کند. در عصر رنسانس، طبق اپیستمۀ آن دوران، زبان و واژگان، نماد 
اشیاء یعنی عین اشیاء بود. اشیاء به عنوان واژگان دیده می شدند و با آن ها تشابه کامل داشتند، زیرا 
جهان اجرای کامل طرح خداوند محســوب می شد. او نشان می دهد که در جهان غرب پیش از پایان 
قرن شــانزدهم تصاویر به عنوان هیروگلیفهای کشف رمز شــده ی معنا ادراک می شدند، نتیجه این 
بود که تمایزی میان آنچه دیده می شــد و آنچه خوانده می شد، بین مشاهده و شرح، وجود نداشت 
و این منجر به ایجاد یک ســطح واحد و پیوســته می شــد که در آن دیدار و گفتار به ابدیت پیوند 
می خوردند)Foucault,1994: 39( . او دربارۀ اپیســتمۀ مبنی بر شباهت و ارتباط آن با هنر گفته است 
»تا پایان قرن شانزدهم، »شباهت« نقش سازنده در معرفت فرهنگی غرب داشت. این شباهت بود که 
تعبیر و تفسیر متون را هدایت می کرد؛ این شباهت بود که نقش نشانه ها را مشخص می کرد؛ معرفت 
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ممکن از چیزها رارؤیت پذیر یا غیرقابل رؤیت می ساخت و هنر بازنمایی آن ها را کنترل می کرد. دنیا ف
روی خودش تا می خورد: زمین آســمان را بازتاب می کرد، صورتها بازتاب خود را در ســتاره ها 
می دیدند و گیاهان در ساقه هایشــان رازهای مفید برای بشر را نگه می داشتند. نقاشی فضا را تقلید 
می کرد و "بازنمایی" چه در خدمت لذت یا معرفت-به معنای تکرار بود: تئاتر زندگی یا آینۀ طبیعت 
[...]« )Ibid(. بنابراین در عصر رنسانس با مجموعه ای از نشانه ها مواجهیم که ارجاع به یک دال ازلی 
و ابدی دارند و نظام شــباهت و این همانی انتظام بخش آن هاست. بااین وجود، در قرن های هفدهم و 
هجدهم شاهد چرخشی در اپیستمه هستیم. در عصر کلاسیک، اپیستمۀ مبتنی بر شباهت جای خود 
را به اپیســتمۀ مبتنی بر بازتاب و نمایش داد. در این عصر، واژگان بازنمایی اشــیاء بودند، یعنی با 
آن ها تفاوت داشتند. درنتیجه میان واژگان و اشیاء فاصله افتاد، یعنی جهان کلمات صرفاً نمایشگر 

جهان اشیاء شد.
صفحات آغازین نظم اشیاء، تابلوی ندیمه های ولاسکز را به عنوان »نظامی از نور توصیف می کند 
که فضای بازنمایی کلاسیک را می گشاید و آنچه را که دیده می شود و کسانی را که میبینند در آن 
توزیع می کند، تبادل ها و انعکاس ها را و مکان شاه را که فقط می تواند به منزلۀ خارج تابلو استنباط 
شــود« )Deleuze, 1988: 57-58(. در این تصویر همانند همۀ نمایش هایی که این مورد نمونۀ آشکار 
آن ها اســت، رؤیت پذیری عمیق آنچه می بینیم باوجود همۀ آیینه ها، بازتاب ها، تقلیدها و تصویرها، 
از رویت ناپذیری شــخص بیننده جدایی ناپذیر است)Foucault, 1994: 16( . بدین ترتیب فوکو از تابلو 
ندیمه ها کمک گرفته است تا تغییر در رابطه سوژه و ابژه را نشان دهد. استفاده از این تصویر برای 
او راهی است که نشان دهد انسان مدرن سرنوشت دوگانه ای دارد: هم ابژه دانش است و هم سوژه 
شناسنده )Tanke, 2009: 44(. درنهایت، در اپیستمۀ عصر مدرن، یعنی قرن نوزدهم، میان واژگان و 
اشیاء جدایی مطلق افتاد و آن ها فاقد هرگونه پیوندی پنداشته شدند. در درون همین اپیستمه بود که 
انسان به عنوان سوژه خودمختار و خودسامان پدیدار شد. علاقه ی فوکو به نقاشی های مگریت-که 

پیش تر به آن اشاره شد- نیز به دلیل آشکار ساختن اپیستمۀ عصر مدرن در آثار مگریت است.
بدین ترتیب، به نظر می رسد که هدف ارجاع فوکو به این یا آن رخداد هنری، تعیین عملکرد آن ها 
در یک گروه تاریخی مشــخص بوده است. همین امر اســاس تمایل او به مانه و همچنین مگریت و 
کله را نشان می دهد که موضوع تحلیل های تجسمی اش قرار گرفتند. به علاوه، توصیف تحلیلی او از 
ندیمه های ولاسکز، شــباهت زیادی به تحلیلش از مانه دارد )Nicolas Bourriaud, 2009: 13(. از نظر 
فوکو، نقاشــی های نقاش مدرن، فرامانگر، تاریخ نگاری های معاصر هســتند، همان طور که ولاسکز 
و مانه تاریخ زمانۀ خود را نقاشــی کــرده بودند)Sussloff, 2009: 743( . بنابراین نقاشــی به عنوان 
یکــی از حوزه های مرئی شــدن نظام های رؤیت پذیری، می تواند به شــناخت کل این نظام و قواعد 
و محدودیت هــای حاکم بر آن کمک کند. شــیوه ای که یک تصویر موضوع مشــخصی را در زمان 
مشــخصی نشــان می دهد، علاوه بر آن موضوع ورؤیت پذیری های مربوط به آن، اگر نگوییم کل 

اپیستمه، حداقل بخشی از نظام رؤیت پذیری یک عصر را مشخص می کند.

رابطۀ نقاشی و زبان
پیش تر اشــاره شد که فوکو نقاشــی را در ارتباط با اثبات نظریه های بزرگتری بکار برده است که 
اســاس تحلیل های او را تشــکیل می دادند. یکی از این حوزه ها، رابطه ی گفتار و دیدار یا به عبارتی 
مناســبات امر گفتنی و امر دیدنی اســت. در واقع به عقیدۀ فوکو، سخن گفتن دیدن نیست و بیهوده 
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اســت که بخواهیم آنچه را به دیده می آید به زبان آوریــم )Foucault, 1970: 10(. دلوز ویژگی آثار 
فوکو را جســتجوی دوگانــۀ میان امور گفتمانی و اموررؤیت پذیرمی دانــد و توضیح می دهد که او 
باوجود آنچه در نگاه اول به نظر می رســد بر برتری امر گفتار پذیر تأکید نمی کند، بلکه می کوشــد 
 . )Deleuze, 1988: 61(اهمیت دیدن و تقلیل ناپذیری امر رؤیت پذیر به امر گفتار پذیر را نشــان دهد
شاپیرو نیز به این موضوع اشاره کرده است که علاقه ی فوکو به نقاشی، به نظریه پردازی هایش در 
باب رابطه ی امر گفتنی و امر دیدنی بازمی گردد )Shapiro, 2003: 198(. اهمیت رابطه ی دیدار و گفتار 
برای فوکو از آن روست که وی معتقد است، آگاهی در نسبت میان این دو متولد می شود. دلوز نیز 
با استفاده از این تعبیر که »دیدن اندیشیدن است، سخن گفتن هم اندیشیدن است، ولی اندیشیدن در 
شکاف و گسست بین دیدن و سخن گفتن رخ می دهد«، رابطۀ آگاهی را با گفتار و دیدار نشان داده 
است )Deleuze, 1988: 87(. به عقیدۀ فوکو، شکافی ترمیم ناپذیر میان گزاره ها ورؤیت پذیری ها وجود 
دارد و هیچ یک قابل تقلیل به دیگری نیست. او در نظم اشیاء به وضوح بر موضع خود نسبت به رابطۀ 
نقاشی و زبان تأکید کرده است »مناسبت زبان با نقاشی مناسبتی بی کران است. قضیه این نیست که 
واژه ها ناقص یا در رویارویی با امر مرئی به نحوی چاره ناپذیر نابسنده اند. هیچ یک را نمی توان به 
دیگری فروکاســت: گفتن آنچه می بینیم بیهوده است؛ آنچه می بینیم هرگز در آنچه می گوییم سکنی 
ندارد و بیهوده اســت که بکوشــیم از راه کاربرد تصاویر، استعاره ها یا تشبیه ها آنچه را می گوییم 

. )Foucault, 1970: 10(»نشان دهیم
مشخص است که فوکو می خواهد زبان را از نقاشی جدا کند، چه به واسطۀ اشاره به قدرت بیشتر 
هنر تجســمی و چه با در نظر گرفتن ادبیات به عنوان منشاء تصویر )Shapiro, 2003: 196(. او برای 
نشان دادن پیچیدگی رابطۀ گفتار و دیدار هم از نقاشی و هم از ادبیات استفاده کرده است. در واقع، 
موضوع اصلی کار فوکو دربارۀ روســل نویســنده نیز همین درهم تنیدگی پیچیده ی گفتار و دیدار 
است؛ مقاله ای تحت عنوان گفتار و دیدار نزد رمون روسل8 که یک سال پیش از انتشار کتاب رمون 
روسل منتشر شد، مؤید این ادعا است. فوکو معتقد است که روسل در آثارش به بازی بین گفتنی ها 
و دیدنی ها دســت می زند و درنتیجه مارپیچ بی انتهایی را تشکیل می دهد که راهی به بیرون روشن 
و آشــکار ندارد. او  می  گوید »درحالی که گفتمان علم مدرن می کوشــد گفتار را به نفع نگاه تجربی 
حذف کند و درنتیجه باعث گســترش باوری غلط به صحت مشــاهده شود، ادبیات مدرن که رمون 
روســل نمونۀ آن اســت، مجادلۀ انکارناپذیر گفتن و دیدن را احیا می کند که هیچ کدام بر بی صدایی 
اشیاء چیره نمی شــوند« )Foucault, 1963: 154(. به عقیدۀ فوکو، پیچیدگی نارابطۀ رؤیت پذیری ها و 
گزاره پذیری ها در ناهماهنگی میان نقاشــی های مگریت و عناوین آن ها به بهترین شکل نشان داده 
شده است. فوکو در توصیف آثار مگریت  می  گوید »بیرونگی امر نوشتاری و دیداری نسبت به هم 
در آثار مگریت به واسطۀ بی ارتباطی-یا ارتباط پیچیده و مسئله ساز – نقاشی با عنوانش به وضوح 
نمایان شــده اســت. این شکافی که مانع از آن می شــود که ما در آن واحد هم بیننده و هم خواننده 
 Foucault, 1983:( »باشیم، خود عامل پدیداری ناگهانی تصویر بر فراز آرایش افقی واژه ها می شود
36(. او همچنین درباره ی رابطه ی متن و نقاشی در هنر غرب گفته است »به باور من، بین سده های 
پانزدهم تا بیســتم، دو اصل بر نقاشــی غرب حاکم بودند. اصل نخست، بر گسست میان بازنمایی 
تجسمی )که به شباهت اشاره دارد( و ارجاع زبانی )که شباهت را کنار میزند( تأکید می کند. ما از راه 
شباهت تفاوت را آشکار می کنیم و دربارۀ آن صحبت می کنیم. طوری که این دو نظام نه می توانند 
درهم آمیخته شــوند و نه می تواننــد یکدیگر را قطع کنند. تبعیت یکی از دیگری ضروری اســت: یا 
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تصویر حاکم متن اســت )همچون نقاشــی هایی که در آن ها کتاب، نوشــته، حرف یا نام شخصی ف
بازنمایی شــده(؛ یا متن حاکم تصویر است )همانند کتاب هایی که در آن ها تصویری همانند میانبر 
پیامی را تکمیل می کند که واژه ها موظف به بازنماییشــان بودند( [...] آنچه مهم اســت این است که 
نشــانه های زبانی و بازنمایی های دیداری هیچ گاه همزمان داده نمی شوند [...] اصل دوم که سال ها 
بر هنر نقاشــی حاکم بود، نوعی هم عرضی میان شــباهت و دلالت در یک پیوند بازنمودی را ایجاد 
می کرد. کافی است شکلی شبیه یک شیء باشد، همین به تنهایی برای لغزیدن به بازی ناب نقاشی و 

.)Ibid: 32-34( »زبان کافی خواهد بود
فوکــو معتقد بود هنر نمی تواند به یک فرم زبان تقلیل یابد و تأکید می کرد که امر بصری تاریخ 
مجزا و قواعد خودش را دارد و باید بر اســاس منطق خودش تحلیل شود )Tanke, 2009: 54(. بدین 
ترتیب نوشــتن او دربارۀ نقاشــی هم بدیهی و هم عجیب اســت؛ فوکو در آغاز مقاله اش درباره ی 
آثــار میخالس  می  گوید: من می دانم که یک عکس چیزی نیســت که بتــوان درباره آن صحبت کرد 
)Foucault, 1982: ix(. البته این بدان معنا نیست که رویکرد فوکو به نقاشی کاملًا فارغ از تحلیل های 
گفتمانی اســت، بلکه بدین معناست که بر پیچیدگی این رابطه آگاه است. برای مثال او درباره شیوه 
مواجهه با آثار مگریت به این نتیجه رسیده است که ما باید آن ها را نقاشی خط هایی ببینیم که نه نظم 
دیداری بر آن غالب است و نه نظم گفتاری )Shapiro, 2014: 332(. او همچنین نشان می دهد که پل کله 
جدایی امر خواندنی و امر دیدنی را با قرار دادن آن ها به صورت برابر در کنار هم به چالش می کشد. 
کله به نشانه های زبانی ارزش تجسمی می دهد و به نشانه های تجسمی کارکرد دلالتی، بنابراین هر 
 Tanke,( دوی آن ها در موقعیت نامطمئنی قرار دارند، معلق بین بازنمایی زبانی و همانندی تجسمی
106 :2009(. درنهایت باید توجه داشت که هدف فوکو به عنوان دیرینه شناس امر دیداری، از تأکید بر 
رابطه ی گفتار و دیدار، این است که نشان دهد چه چیزی در روشی که یک عصر خاص رابطه ی امر 

دیدنی و امر گفتمانی-آنچه دیده می شود و آنچه گفته می شود- را می سازد، وجود دارد.

دیرینه شناسی نقاشی
با توجه به اینکه تا اینجا برخی از ایده ها و اهداف فوکو در تحلیل نقاشــی مشــخص شــدند، حال 
می توانیم بپردازیم به روشــی که او تحلیل هایش را پیش برده است. دریفوس و رابینو، سه موضع 
روش شناســانه را در آثار فوکو تشــخیص داده اند: نخســت، تغییر موضع از تأکید انحصاری بر 
صورت بندی های گفتمانی در اواسط دهۀ 1960م و بسط دامنۀ تحلیل هایش به موضوعات و مسائل 
غیرگفتمانــی بود که تغییر موضعی به ســوی تحلیل کردارهای فرهنگی و قدرت به شــمار می آید. 
دوم، تمرکــز او بر روی آیین ها و مراســم دقیق اجرای قدرت با تأکید بر آن دســته از کردارهای 
فرهنگی بود که دانش و قدرت را درهم می آمیزند و ســوم کشــف مفهوم قدرت مشــرف بر حیات 
بود که تکنولوژی های سیاســی مختلف بدن، گفتارهای علوم انسانی و ساختارهای سلطه ای را که 
دویســت و پنجاه ســال گذشته شــکل گرفته اند به هم پیوند میزند )دریفوس و رابینو، 1379: 311(. 
بشــیریه در مقدمه ای بر ترجمۀ میشل فوکو: فراسوی ســاخت گرایی و هرمنوتیک آورده است که 
»فوکو برخلاف پدیدارشناســی به فعالیت معنابخش ســوژه ی خودمختار و آزاد متوسل نمی شود؛ 
برخلاف ســاخت گرایی در پی ایجاد الگوی صوری قاعده مندی برای رفتار انسان نیست و برخلاف 
مارکسیسم بر فرایندهای عمومی تاریخ تأکید نمی گذارد، بلکه خصلت منفرد و پراکنده ی رخدادهای 
تاریخی را در نظر دارد« )همان: 14(. دلوز نیز درباره ی شیوۀ تاریخ نگاری او معتقد است، فوکو نه 
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تاریخ ذهنیت، بلکه تاریخ شرایطی را می نویسد که هر آنچه هستی ذهنی دارد، یعنی گزاره ها و نظام 
زبان تحت آن شرایط ظاهر می شود )Deleuze, 1988: 116(. با این رویکرد فوکو را در حوزۀ مطالعات 
تاریخی در نظر گرفت، اما نوعی تاریخ اجتماعی-سیاسی که بر مبنای گسست ها شکل گرفته تا تداوم 

و توالی.
فوکو، در دیرینه شناسی دانش که اثری روش شناسانه است، نکاتی را در ارتباط با رویکردش به 
تاریخ آشــکار می سازد. او در مقدمه ی این اثر به لزوم تأکید بر گسست ها، به جای پیوستگی ها، در 
مطالعات تاریخی اشاره کرده است و معتقد است آنچه ماهیت رخدادهای خاص و منحصربه فرد را 
نشان می دهد، تفاوت هاست نه شباهت ها. او  می  گوید »تاریخ عبارت است از روشی که نشان می دهد 
چگونه یک جامعه مجموعه ای از اسنادی را تشخیص و توسعه می دهد که از آن جدایی ناپذیر است« 
)Foucault, 1972: 7(. هدف تحلیل دیرینه شناســي توصیف آرشیو است، به این معنا که در گفتار از 
چه چیزي می توان ســخن گفت، کــدام گزاره ها باقي مي مانند، کدام ها ناپدید مي شــوند، کدام ها بار 
دیگر به کار مي آیند، کدام ها سانســور یا سرکوب مي شوند، کدام اصطلاحات معتبر، کدام مشکوک 
و کدام بی اعتبار تلقي می شوند، میان نظام گزاره هاي کنوني و گذشته، یا میان گفتارهاي فرهنگ های 
خودي و بیگانه چه رابطه ای وجود دارد، کدام افراد، کدام گروه ها یا طبقات، به نوع خاصي از گفتار 
دسترســي دارند. دیرینه شناسی تعیین می کند که چگونه قواعد گفتمانی حاکم بر یک حکم-که شکل 
محقق و متعین گفتمانی را که حکم بدان متعلق اســت، مشــخص می کند-ممکن اســت با نظام های 
غیر گفتمانی مرتبط باشــند )دریفوس و رابینو، 1379، 149(. درنتیجه، باید توجه کرد که آرشــیو 
لزوماً مربوط به گفتار نیست، چنان که دلوز نیز در تعریف دیرینه شناسی گفته است »فوکو پیوسته 
مجــذوب آنچه می دید بود و به همان اندازه مجذوب آنچه می شــنید یا می خواند و دیرینه شناســی 
از نظر او یک بایگانی دیداری- شــنیداری اســت« )Deleuze, 1988: 50(. شاپیرو نیز معتقد است که 
فوکو از 1968م به بعد [یعنی همزمان با نگارش دیرینه شناســی دانش] بیش از پیش بر روش های 
رؤیت پذیری یا نظام های دیدن متمرکز شده است و این در مقالاتش درباره هنرمندانی چون مگریت، 
 Shapiro, 2003:( فرامانگر، ربیرول و میخالس یا اشــارات کوتاهش به سایر هنرمندان دیده می شود
317(. فوکو حتی بعد از این که ایده ی دیرینه شناسی را کنار گذاشت، همچنان از روش دیرینه شناسی 

در تحلیل های تبارشناسانه اش استفاده کرده است.
بدین ترتیب، دیرینه شناســی یک روش اســت و اهمیت آن برای فوکو به اندازه ای بود که کتابی 
بــرای توضیح این روش تألیف کرد. تانکه بر این باور اســت که فصل اول دیرینه شناســی دانش 
به منظور رها ســاختن اندیشه از قالب های ذهنی پیش ســاخته که بدون بررسی وارد تحلیل های ما 
می شوند، نوشته شده است )Tanke, 2009: 55(. به هرحال اهمیت دیرینه شناسی برای پژوهش حاضر 
از آن جهت اســت که فوکو آن را به عنوان روشــی برای تحلیل نقاشی معرفی می کند. او در آخرین 
صفحات دیرینه شناسی دانش، در پرسشی فرضی از خود پرسیده است، آیا دیرینه شناسی فقط در 
حوزه های اثبات شــدۀ علم قابل استفاده است یا می تواند کاربرد گسترده تری هم داشته باشد. او در 
پاســخ به این پرسش خود سه حوزه ی جنسیت، نقاشی و سیاست را به عنوان حوزه هایی که روش 
دیرینه شناسانی در تحلیل آن ها مناسب است، معرفی کرده است )Foucault, 1989: 212( و درباره ی 
کاربرد روش دیرینه شناسی در مواجهه با نقاشی گفته است »در تحلیل یک نقاشی، می توان گفتمان 
ذهنی نقاش را بازسازی کرد، می توان نیات ضمنی او را آشکار ساخت؛ نیاتی که نه با حروف بلکه با 
خطوط و سطوح و رنگ ها بیان شده اند. می توان فلسفۀ پنهانی را که به دیدگاه هنرمند شکل داده است 
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یافت. می توان علم یا آموزه های یک عصر را مورد پرســش قرار داد و ســعی در شناخت سهم این ف
آموزه ها در نقاشی داشت. [ولی] تحلیل دیرینه شناسی هدف دیگری دارد: او می کوشد تا دریابد آیا 
فضا، فاصله، عمق، رنگ، نور، تناسبات، احجام و خطوط در دوره ی موردنظر در یک عمل گفتمانی، 
ایجاد، اعلان و ادراک نشده اند؛ و آیا دانشی که این عمل گفتمانی موجب آن بود، احتمالًا در نظریه ها 
و احکام، روش های آموزشــی و اصول اجرایی و همچنین، در فرایندها، تکنیک ها و حتی هر اشارۀ 
نقاش قرار ندارند. هدف [دیرینه شناســی] این نخواهد بود که معنی یا مطلب خاصی را به نقاشــی 
نسبت دهد که در این حالت جای واژه ها را گرفته است. می خواهد نشان دهد، حداقل به لحاظ یکی از 
جهات آن، این عمل گفتمانی اســت که در اسلوب ها و تأثیرات جای گرفته است. بدین اعتبار، نقاشی 
دیدی ناب نیســت که سپس باید به مادیت فضا منتقل شود؛ اشاره ای عریان هم نیست که سکوت و 
بی معنایی جاودان آن باید از تفسیرهای پیاپی خلاص شود. این [نقاشی]- مستقل از شناخت علمی 

.)Ibid: 213-214( »و مضامین فلسفی- با حیث ایجابی دانش ایجاد شده است
هرچند فوکو در مطالعات بعدی اش آن چنان که به سیاست و جنسیت پرداخت، مطالعه متمرکزی 
درباره ی نقاشــی انجام نداد، ولی این پاراگراف واضح ترین اشــاره او به رویکردش در مواجهه با 
نقاشی است. نکته جالب توجه در این متن قائل شدن وجه ایجابی برای نقاشی است که آن را به دانش 
همانند می کند؛ البته باید در نظر داشــت که این دانش )نقاشــی( از نوع دانش علمی یا فلسفی نیست. 
دریفوس و رابینو نیز نشان داده اند که فوکو در سراسر مسیر فکری خود تنها به شبه علوم یا علوم 
تقریبی یعنی علوم انسانی پرداخته است، درحالی که دیگران به ویژه ژرژ کانگیلهم و گاستون باشلار 
مطالعــات خود را مصروف علــوم موفق کرده اند )دریفوس و رابینــو، 1379: 301(، آن ها همچنین 
دریافتند که »نگاه از بیرون« فوکو، دیرینه شناسی را در مقابل پدیدارشناسی هوسرلی و هرمنوتیک 

هایدگری قرار می دهد )همان: 137(.
بدین ترتیب، هدف فوکو از دیرینه شناســی نقاشــی می تواند این باشد که نشان دهد، نقاش در 
آفرینش هنری آن چنان که به نظر می رسد آزاد نیست و این عمل گفتمانی است که ویژگی های مادی 
نقاشــی را تعیین می کند، از این منظر می توان گفت نقاشی از چیزی برخوردار است که فوکو آن را 
»وجه ایجابی دانش« می نامد. فوکو در تفسیر آثار کله نیز از واژۀ »دانش« استفاده می کند، چراکه به 
اعتقاد او کار کله یک اثر اکسپرسیونیستی نیست، بلکه یک نقاشی است که با دانش نسبت به عناصر 
بنیادیش شکل گرفته )Tanke, 2009: 108(. رایخمن نیز درباره ی روش تحلیل دیرینه شناسانۀ تصویر 
در حاشــیه ی مقاله ای که به هنر دیدن نزد فوکو پرداخته، چنین نوشــته اســت »نقاشی ممکن است 
هدف تحلیل تحصل گرایانه قرار گیرد، ویژگی رؤیت پذیری خودبســندۀ آن می تواند از یک عقلانیت 
ماتریالیستی نشأت گرفته باشد. عقلانیت می تواند نوع خاصی از رویت پذیری را برای نقاشی طبیعی 
یــا حتی ضروری جلوه دهد. بــرای مطالعه ی این حیث ایجابی باید چنین پرســش هایی طرح کرد: 
چگونه مفاهیمی که نقاشی تحت آن ها رؤیت پذیر می شود باهم یکی شدند، کجا، با چه ابزاری، توسط 
چه کســی؟ بر اساس کدام اپیستمه موضوعات نقاشــی و طبقه ی چیزهایی که می توانستند نقاشی 
شــوند مشخص شدند؟ فضایی که نقاشــی در آن عرضه می شود )کلیسا یا معبد، گالری یا موزه(، 
فضایی که در آن تولید می شود )کارگاه، دانشکده و غیره( و همچنین قوانین حقوقی و اقتصادی که 
مالکیت و انتقال آن را مشــخص می کنند، چه محدودیت هایی بر نقاشی اعمال کرده اند؟ نقاش بودن 
چگونه برداشــت می شود؟ چگونه ابداعات فنی بخشــی از عقلانیت یا فهم پذیری نقاشی می شوند؟ 
چگونه مادیت نقاشــی چیزی بیش از بافتی می شود که در آن دیده یا ساخته شده است، بخشی از 
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روشــی که در آن ادراک می شــود )به گونه ای که فوکو  می  گوید مانه اولین نقاش موزه ای بود(؟ و 
چگونه این ســازه ی مفهومی نقاشی به سایر زمینه های فکری عصر خود پیوند می خورد؟ بنابراین 
برای مطالعۀ »رخداد های بصری« در تاریخ نقاشــی، باید در نظر داشت که انسان در نقاشی کردن 
بیش از آنچه تصور می شود محدود است؛ اما ازآنجاکه همین قواعد راه تغییر و تبدیل را در نقاشی 

.)Rajchman, 1988, 93:note9( »می گشایند، پس بیش از آنچه تصور می شود نیز آزاد است
همان طور که بیان شــد، هدف فوکو از دیرینه شناسی نقاشی غالباً این بود که نشان دهد توزیع 
عناصــر بصــری تصویر چه ارتباطی بــا یک قاعده گفتمانی مشــخص در یک عصــر دارد؛ بدین 
معنــا که چگونه، رنگ، فضا، عمــق، فاصله و حجم به عنوان نتایج خــاص قواعد صورتبندی ظاهر 
می شــوند)Tanke, 2009: 61( . فوکو با کاربرد روش های زبان شناسانه برای تحلیل تصویر مخالف 
اســت، بنابراین مشخص است که در تحلیل دیرینه شناسانه نقاشی پرسش هرمنوتیکی »این نقاشی 
چه چیزی   می  گوید« جای خود را به پرســش دیرینه شناســانه »این نقاشــی چه چیزی را نشــان 
می دهد« خواهد داد. »در واقع، فوکو به دنبال این است که بداند یک اثر هنری، به واسطۀ شیوه ای که 
رؤیت پذیری هایش را توزیع می کند، چه رفتاری ایجاد می-کند. او سخت می کوشد تا استراتژی های 
ضمنی و نامرئی را که نقاشی را محدود می کنند تشخیص دهد تا آنچه را که تصویر نشان می دهد 
و البتــه آنچه را که پنهان می کند، قابل رؤیــت ســازد«)Nicolas Bourriaud, 2009: 13(. بدین ترتیب 
دیرینه شناســی تصویر را می توان با اهداف مختلفی چون بررســی نظام های رؤیت پذیری، مطالعه 
رابطه قدرت و تصویر، بررسی تغییرات سبکی و مواردی از این دست به کار برد، ولی آنچه باید در 
نظر داشــت این است که تحلیل دیرینه شناسانۀ نقاشی همیشه از آنچه دیده می شود آغاز می گردد. 
برای روشن تر شدن این موضوع، در ادامه به برخی از مهم ترین ویژگی-های روش دیرینه شناسی 

تصویر که فوکو در نوشتار خود درباره ی نقاشی از آن ها بهره  برده است اشاره می شود.
شاپیرو اظهار می دارد که برخلاف مرلوپونتی که سزان را پدیدارشناسانه می خواند )یعنی هیئت 
ظاهری را معلق می گذارد تا »اشــکال نیتمندی« که به واسطه آن ها جهان رؤیت پذیر شکل آگاهی به 
 .)Shapiri, 2014: 328( فوکو "ندیمه ها" را دیرینه شناســانه می خواند ،)خود می گیرد را جســتجو کند
پرســش های زندگی نامه ای و نام خالق اثر یا شخصیت های درون تصویر در روش دیرینه شناسی 
اولویت ندارند. فوکو اصلًا به زندگی ولاسکز یا سایر نقاشانی که درباره آن ها نوشته، مانند بوش، 
گویا، مگریت، اندی وارهول و میخالس علاقه مند نبود )Shapiro, 2003: 229(. تقریباً بخش اعظم تحلیل 
فوکو از ندیمه های ولاســکز فاقد هرگونه نام گذاری و هویت پردازی است. سوسلوف تأکید می کند 
که چهار صفحه اول نظم اشــیاء، تابلو ندیمه ها را بر اســاس ایده رؤیت پذیری، وارونگی تصویری، 
رؤیت ناپذیری و فرعیات تصویری لازمۀ آن-نور-بررسی می کند )Soussloff, 2011:115(. بخش دوم 
مقاله او درباره ندیمه ها با تردید این پرســش را مطرح می کند که آیا وقت آن رسیده است که افراد 
درون تصویر نام برده شــوند )Shapiro, 2014: 329(. هدف او از این پرســش و تردید از اشــاره به 
نام های خاص آن اســت که باعث تقلیل آنچه نقاشــی نشان می دهد نشــود. او در مقاله ای به سال 
1967م به اهمیت روش پانوفســکی در دیدن و تفســیر تصویر اشاره کرده و آن را روشی معرفی 
می کند که اجازه می دهد تحلیل بر محدودیت های زبان فائق آید، آیکونولوژی پانوفســکی برخلاف 
شــمایل نگاری سنتی، به ما می آموزد که چگونه نســبت به رابطه پیچیده تصویر و گفتمان حساس 
باشیم )Tanke, 2009: 54-55(. به عقیده فوکو نقاشی را باید با شرایط خودش داوری و تحسین کرد؛ 
با مادیت خودش، با ویژگی های مرئی اش و با تاریخ خاص خودش )Soussloff, 2011: 114(. این همان 
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ویژگی مهمی است که فوکو در تمام تحلیل هایش از تصاویر در نظر داشته است.ف
همان طور که فوکو در تحلیل ندیمه ها، پرسپکتیو، نور، بازنمایی ها و بازتاب های درون تصویر، 
مکان قرارگیری شــخصیت ها و تمام ویژگی های مرئی تصویر را برمی شــمرد، در ســخنرانی اش 
درباره آثار مانه نیز به همین شــیوه عمل کرده اســت. او در تحلیل آثار مانه بر ســه محور اصلی 
اســتوار اســت: شــیوه ای که مانه مادیت بوم را به کار می گیرد، شــیوه برخورد با نور و جایگاه 
نظاره گر )Foucault, 2009: 31(. مانه نقاشــی دیدفریب را کنار گذاشت و قواعد نقاشانه را جایگزین 
قواعد بازنمایی کرد، او فضای فریبنده بازنمایی را با واقعیت مادی نقاشی جایگزین کرد و این نکته 
از نظر فوکو پنهان نمانده اســت. او به تأکید مانه بر خطوط افقی و عمودی در آثارش اشــاره کرده 
)به واســطه طرح لباس یا نرده یا مواردی از این قبیل( و آن را به آگاهی نقاش از حضور مادی بوم 
که دارای محورهای افقی و عمودی اســت نسبت می دهد )Ibid: 44(. اهمیت مادیت نقاشی در تحلیل 
آثار غیربازنمایانه دوچندان می شود، زیرا در اینجا دیگر نقاشی به چیزی غیر از عناصر سازنده اش 
ارجاع ندارد. از نظر فوکو »کاندینســکی بیانیه ی عریانی بود که بر هیچ تشــابهی چنگ نمی زد، پس 
اگر پرســیده شــود که "این چیســت"، می توان با ارجاع به خودش و فرایندی که آن را ایجاد کرده 
اســت پاسخ داد: یک بداهه ســازی، یک ترکیب بندی؛ یا به چیزی که آنجا قرار دارد: یک شکل قرمز، 
مثلث، نارنجی ارغوانی؛ یا به روابط و کشــش های داخلی: یک صورتی تعیین کننده، به ســمت بالا، 
یک محدوده ی زرد، یک تعادل ســرخ« )Foucault, 1983: 34-35(. بر این اساس بخش مهمی از شیوۀ 
دیرینه شناســی نقاشی دیدن چیزی است که نقاشــی را می سازد؛ لذا نقاشی غیربازنمایانه به همان 
اندازۀ نقاشی بازنمایانه می تواند نشان دهندۀ یک گفتمان مشخص در زمانۀ خود باشد. به عنوان مثال، 
از نظر فوکو نقاشــی های روبیرول صرفاً بازنمایی قدرت نیســتند، بلکه با نیروی رنگ ها، با مادیت 
 Tanke, 2009:( خود و با نوع ضربات قلم نیرویی را منتقل می کنند که فراتر از نیروی بازنمایی است

.)86
فوکــو در مقالاتی که به آثار هنرمندان هم عصر خود پرداخته، مطالعۀ رؤیت پذیری های تصویر 
را از این هم فراتر برده اســت. او در بیشــتر مواردی که از یک نمایشگاه یا مجموعه مشخص بحث 
می کند، شــرایط ارائه آثار را نیز در نظر دارد. این شــرایط می تواند شامل، مکان ارائه آثار )کتاب، 
گالری، موزه و غیره( و ویژگی های آن، ابعاد اثر، چیدمان آثار در مکان موردنظر، ملحقات تصویر 
)مثلًا متن یا عنوان نوشــتاری( و تمام موارد قابل مشاهده ای باشد که نگاه نظاره گر به اثر را تعیین 
می کند. مقاله ی فوکو درباره ی نمایشــگاه پل روبیرول، با عنوان ســگ ها، نه تنها ویژگی های مادی 
هر اثر را بررســی می کند- مجموعه شــامل نقاشی هایی از ســگ کوچکی بود که آن را در قفس و 
در حالت های مختلف، حبس، تقلا، رنج و فرار نشــان می داد- بلکه ادعا می کند که شــرایط گالری با 
پنجره هــای کاملًا بسته شــده، نظاره گر را در محاصره تصاویری قــرار می دهد که درنهایت همان 
احســاس در قفس بودن و تلاش برای آزادی را به او منتقل می کند9. فوکو این انتقال را بر اســاس 
روابط نیروها تعریف می کند و معتقد اســت کــه در اینجا نیرو از هنرمند به اثرش، از هر اثر به اثر 
دیگر و درنهایت به نظاره گر منتقل می شود )Shapiro, 2003: 323(. تانکه با در نظر داشتن این ویژگی 
روش دیرینه شناســی گفته اســت »هم ســخنرانی درباره مانه و هم مقالۀ روبیرول، توانایی روش 
دیرینه شناســی-که فلســفه را به ابزاری برای دیدن آنچه فراتر از محتوای تصویر آن را به عمل وا 
می دارد مجهز کرده است- را ارزیابی می کند. اولی به ما امکان می دهد که دریابیم نقاشی چگونه با 
گریز از قراردادهای بازنمایی مدرن شــد. دومی نشان می دهد که چگونه تحلیل فلسفی می تواند بر 
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.)Tanke, 2009: 92( مبنای نیروهای جا به جا شده بین تکنیک، شیء و نظاره گر جریان یابد
درســت است که توجه به مادیت نقاشــی و تمامی عناصر رؤیت پذیر آن با در نظر داشتن وجه 
ایجابی آن ها مهم ترین ویژگی دیرینه شناسی نقاشی است، ولی فوکو نیز همانند هر منتقد هنری دیگری 
می داند که بررسی یکایک عناصر بصری تصویر بدون برخورداری از رویکردی مشخص بی نتیجه 
اســت. در دیرینه شناسی این رویکرد مشخص- که البته وجه مشــخصه شیوه تاریخ نگاری فوکو 
نسبت به تاریخ نگاری سنتی می باشد- گسست است. فوکو آثار هنری را رخدادهای منحصربه فردی 
 .)Ibid: 8( فرض کرده اســت که جابجایی روابط نیروها در یک زمان مشــخص را نشــان می دهند
بنابراین می توان گفت که دیرینه شناسی نوعی روش قیاسی است، تمامی نوشته ها و سخنرانی های 
فوکو دربارۀ نقاشی، از مثال های تجسمی اش در تاریخ جنون گرفته تا تحلیل ندیمه ها و نوشته هایش 
دربارۀ مگریت و وارهول و هنرمندان هم عصرش، بر آن بخشــی از آثار هنری اســتوار اســت که 
قراردادهای پیش از خود را طرد می کنند. البته  باید در نظر داشــت که هنرمند چه قراردادها پیش از 
خــود را طرد کند و چه آن ها را بپذیرد )و ترویج دهد(، در هر صورت این بخشــی از جنبه ایجابی 
نقاشــی است، ولی آنچه برای فوکو اهمیت داشت این بود که دریابد آثار هنری چگونه قراردادهای 
پیش از خود را جایگزین می کنند و بدین ترتیب ویژگی منحصربه فرد زمانه خود را بازتاب می دهند. 
از این روســت که او همواره نقاشی هایی را مطالعه کرده اســت که تمایزی را نسبت به نمونه های 

پیش از خود نشان داده اند.
 توجه فوکو به تاریخ هنر نشــان می دهد که نقاشــی، حداقل در دوره مدرن، هم شــاهد و هم 
ســندی بر گسســت رخدادها و تغییر شــکل جوامع بوده )Soussloff, 2009: 734(. فوکو در تحلیل 
ندیمه ها به وارونگی جای نقاش و مدل، آنچه دیده نمی-شود و آنچه دیده می شود، نسبت به الگوی 
کلاســیک نقاشی اشاره می کند و آن را نشــانی از تغییر موضع نگاه در زمان خلق این اثر می داند. 
بااین حال سخنرانی او درباره مانه به بهترین نحو اهمیت گسست را در روش دیرینه شناسی آشکار 
می سازد. تانکه نیز بر این باور است که دیرینه شناسی بر دیدن تفاوت، جابه جایی و ناهمگونی تأکید 
دارد و ســخنرانی مانه می کوشــد نشان دهد که چگونه آثار مشخصی جایگاه خود را در آرشیو با 
گسســتن از قراردادهای هنری پیشین مستقر می کنند )Tanke, 2009: 50(. هرچند مانه مبتکر نقاشی 
غیربازنمایانه نیست، ولی توجه چندانی هم به قواعد بازنمایی که سال-ها بر هنر غرب حاکم بودند 
نداشت. برای فوکو دقیقاً همین جنبه ی نقاشی های مانه جالب است، او  می  گوید تا پیش از مانه نقاش 
سعی می کرد بیننده فراموش کند که به یک نقاشی دوبعدی نگاه می کند، ولی مانه این جریان را قطع 
کرد و گامی در مســیر شیء سازی نقاشی برداشت)Foucault, 2009: 29( . شاپیرو نیز همانند تانکه 
معتقد است، سخنرانی فوکو درباره مانه و مقاله اش درباره روبیرول به بهترین نحو نشان می دهند 
 Shapiro,( که او چگونه آثاری را که قراردادهای بازنمایانه نقاشــی را متحول می کنند درک می کند
330 :2014(. موضوع اصلی او در این یک پیپ نیســت نیز، نشــان دادن راه هایی است که هنرمندان 
قرن بیســتم دو اصل اساسی نقاشــی از قرن 15 به بعد را به چالش کشیدند: یکی رابطه ی نشانه-

های زبانی و دیداری و دیگری ارجاع نقاشــی به چیزی بیــرون از خود )Ibid: 331(. اهمیت مگریت 
برای فوکو از آن جهت بود که برخلاف ســایر هنرمندان مدرن که عناصر بازنمایانه را از کار خود 
زدودند، مگریت اســاس بازنمایی را زیر ســؤال برد و فریب بودن رابطه تصویر با آنچه بازنمایی 
می کند را رســوا ســاخت. درنهایت، میخالس و فرامانگر، دو هنرمندی که آثارشان مرزهای نقاشی 
و عکاســی را در هم ریخت، از آن جهت موردتوجه فوکو قرار گرفتند که به قراردادهای سنتی ژانر 
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خــود پایبند نماندند و انتظارات و پیش داوری های موجود از یک ژانر را برآورده نســاختند. او در ف
معرفی آثار میخالس به چهار فنی اشاره می کند که عکس را از هویت خود تهی می کند: اضافه کردن 
رنگ بر روی عکس های نهایی، اســتفاده از عکاســی برای ثبت چیزی که ناپدید می شــود یا اساساً 
دیدنی نیســت، اضافه کردن نوشته ها به تصاویر و به کارگیری تضادها. تانکه جذابیت این تصاویر 
برای فوکو را در روشی می داند که از روایتگری، رؤیت پذیری، بازنمایی و هویت بخشی می گریزند 
)Tanke, 2009: 153( و شاپیرو رویکرد فوکو به عکس های میخالس را رفت و آمد مکرر بین واقعیت 
و خیال، فکر و عاطفه، دیدن و ندیدن می داند )Shapiro, 2003: 380(. این نکته درباره ی برداشــت او 
از آثار فرامانگر نیز صادق اســت، آن ها نه قطعیت نقاشی را دارند و نه عکاسی، چراکه صحنه های 
عکاســی شده از خیابان ها به صورت اتفاقی انتخاب می شوند و روی آن ها نقاشی صورت می گیرد، 
تنها کاری که انجام شــده رها ساختن عکس از آن چیزی است که از آن انتظار می رود. این عکس ها 
مرکزیتــی ندارنــد، بنابراین همانند آثار وارهول تصویر را از هویتی کــه از آن انتظار می رود تهی 
می کنند. بدین ترتیب، فوکو با انتخاب گسســت به جای تداوم می خواهد تغییرات در اپیستمه و به تبع 

آن در شیوه های دیدن و نشان دادن را آشکار سازد.
 

نتیجه گیری
نوشته های فوکو دربارۀ نقاشی آنچنان گسترده نیستند که بتوانیم او را نظریه پرداز هنرهای تجسمی 
یا نقاشــی بدانیم، بااین حال رویکرد او در همان آثار معدود آن قدر بدیع بود که توانست موردتوجه 
پژوهشگران حوزۀ هنرهای تجسمی قرار گیرد. همان طور که پیش تر بیان شد، تأثیر فوکو بر حوزۀ 
هنر محدود به نوشته هایش دربارۀ نقاشی یا ادبیات نیست، در واقع نظریات او دربارۀ قدرت، سوژه 
و بدن بودند که منجر به نگاهی جدید به تاریخ هنر غرب شد و تجربه های جدیدی فراروی هنرمندان 
و پژوهشــگران قرار داد. نوشــته ها و اشارات فوکو به نقاشی نیز متأثر از سایر نظریات اوست. او 
گاهی از نقاشــی برای نمایش تغییر نگاه نســبت به موضوعاتی چون جنون و بدن بهره برده است 
و گاهی برای نمایش رابطۀ پیچیدۀ نقاشــی و نوشــته، دیدنی و نادیدنی. به هرحال موضوع اصلی 
نوشتار فوکو دربارۀ نقاشی، آشکار ساختن تحولات اپیستمیکی است که منجر به تغییر در موضع 
نگاه و نقاشــی به عنوان بخشــی از نظام رؤیت پذیری، می گردد. به عقیده فوکو نقاشی نیز می تواند 
ویژگی ها و محدودیت های نظام رؤیت پذیری یک عصر را آشــکار ســازد و هم می تواند در مقابل 
محدودیت های دیدن مقاومت کند. درنهایت، نقاشی از نظر او، همانند علم، از حیث ایجابی برخوردار 
اســت و ویژگی های مادی آن متأثر از دانش یا قدرتی اســت که آن را ایجاد کرده است. با توجه به 
آنچه فوکو در دیرینه شناســی دانش دربارۀ روش دیرینه شناسی نوشته است، می توان بیان داشت 
که او نقاشی را دیرینه شناسانه تحلیل کرده است. دیرینه شناسی نقاشی گسست های رؤیت پذیر در 
مادیت نقاشــی را مدنظر دارد و آن ها را نشان دهندۀ تغییر در صورت بندی های گفتمانی می داند که 
در یک زمان مشــخص ویژگی های نقاشــی و نقاش بودن، شرایط ایجاد و عرضۀ آثار و حتی نحوه 
دیده شــدن آن ها را تعیین می کنند. دیرینه شناسی نقاشــی خصلت منحصربه فرد یک رخداد هنری 
را در نظر دارد که از خلال مادیت آن می گذرد. اســامی خاص در دیرینه شناســی نقاشــی اهمیتی 
ندارد، زیرا نمی خواهد بگوید نقاشــی چه  می  گوید. در واقع، هدف دیرینه شناســی آشــکار ساختن 
پیام اصلی یا ضمنی تصویر نیســت، بلکه می خواهد نشان دهد که ویژگی های مادی نقاشی )ابعاد، 
نور، ترکیب بندی، پرســپکتیو، رنگ و غیره( و همچنین شرایط نمایش آن، چه چیزی را دربارۀ نظام 
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رؤیت پذیری زمانه خود آشــکار می سازند. بدین ترتیب، اولین ویژگی دیرینه شناسی نقاشی، دیدن 
اســت و هدف این دیدن، تشخیص عناصری است که به نوعی ویژگی زمانه خود را تأیید می کنند و 
یا روش های پذیرفته شده و پیش فرض های موجود را طرد می کنند. درنهایت، شایان ذکر است که از 
منظر این پژوهش، دیرینه شناسی یگانه راه مواجهه با نقاشی )تصویر( نیست، بلکه می تواند یکی از 
روش هایی باشد که اثر هنری را با رویکردی مشخص یا در ارتباط با متنی گسترده تر تحلیل نماید.
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