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2
 ، منظر محمدي 

1
شیرين بزرگمهر 

پوشاک، هنرهاي تجسمي، معماري: گفتماني بينامتني

چكيده
پیرو همان عوامل متحول کنندة هنر  از عناصر مهم فرهنگ مادي در همة جوامع است و تحول آن  پوشاک 
زيبايي شناختي،  مشترک  شاخص هاي  بايد  دو،  اين  میان  گفتمان  مطالعة  براي  رو  اين  از  مي گیرد.  صورت 
اجتماعي، اقتصادي، و سیاسي را مورد بررسي قرار داد. در تحلیل اين گفتمان، مطالعة ظاهر و ساختار تولید 
و نیز زمینة پیدايش گرايش هاي مد لباس و هنر، به مثابة متن، معاني پنهان و نهفته و تعامل آنها را آشکار 
مي کند. مرور تاريخ تحول هنر و پوشاک غرب، از تمدن يونان باستان تا آغاز عصر مدرن، تناسب آن را با 
گرايش هاي عمومي دوران نشان مي دهد. با آغاز سدة بیستم، مد وارد میدان کنش دوسويه اي با جنبش هاي 
نوپاي هنري شد و در اهمیت دادن به »فرم« و »کارکرد«، با آن جنبش ها همگام گرديد. رويکرد مفهومي به هنر، 
موجب شد طراحان و هنرمندان، لباس را چونان ابزاري براي تشکیك در هويت، جنسیت، تاريخ، و معیارهاي 
زيبايي شناسي به کار گیرند. تطابق نظري فلسفة مد پسامدرن با قلمرو هنر نو، سبب شد که مد به رسانه اي 

براي انتقال هنر معاصر، و زباني گويا در بیان زيبايي شناختي تبديل شود.

كليدواژه ها: مُد، بینامتنیت، مدرن، پسامدرن.

1. دانشیار دانشگاه هنر، استان تهران، شهر تهران )نويسنده مسئول(
E-mail: shirinbozorgmehr@yahoo.com

2. دانشجوي دوره دکتري پژوهش هنر، دانشگاه هنر، استان تهران، شهر تهران 
E-mail: manzar_1356@yahoo.com

       89/8/3 مقاله:  دريافت  تاريخ 
تاريخ پذيرش نهايی: 89/12/18
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مقدمه
در شیوه  هاي امروزين تحلیل، عرصه هاي علوم اجتماعي به مثابه زمینه  هاي مستقل و خودمختار 
نگريسته نمي  شوند و هر اثر برساخته از نظام  هاي رمزگان و سنت  هاي پیشیني قلمداد مي  گردد. اين 
شیوه  ها در صدد نشان دادن معاني نهفته و پنهان متون و زمینه متون، و تعامل میان آنها هستند. 
»مُد« چون نقطه تلاقي هنر، فناوري، اقتصاد، سیاست و فرهنگ، به گونة يك زباني نشانه شناختي 
تحلیل مي شود. پژوهش  هاي معاصر در زمینه مُد، مديون تحلیل رولان بارت ]1[ از چیزي است که 
او در 1967 آن را »نظام مُد« نامید، و بعد از بارت بیشتر مطالعات در اين زمینه، پیرو مدل او، مُد 
را در شبکه  اي از روابط بینامتني نگريسته  اند. به عنوان مثال، فیلیپ پرو ]2[ مشخصاً بازتاب صداي 
بارت است، وقتي که چنین مي  گويد: »لباس پوشیدن اساساً عمل دلالت است. اين عمل از طريق 
نمادها يا قراردادها به بیان ماهیت، ارشديت، سنت، امتیاز، میراث، طبقه، تبار، قومیت، نسل، مذهب، 
ايدئولوژيك  وابستگي  هاي  و  سیاسي  عقايد  اجتماعي،  موقعیت  مادي،  وضعیت  جغرافیايي،  مبدأ 

 .)Troy, 2003( »مي  پردازد
هنگامي که بارت يا کريستوا ]3[ از »متن« سخن مي گويند، نظام هاي غیرکلامي ـ مانند نظام  هاي 
تجسمي، نمايشي، معماري و مُد ـ را نیز، که فرايند بینامتنیت مي تواند در آنها رخ دهد، در نظر دارند. 
به اين اعتبار، بینامتن در حوزه هنر و مد به همان اندازه مطرح است که در حوزه ادبیات و زبان.

انگیزة اين مطالعه، بیشتر تمايل به پاسخگويي دوباره به اين پرسش ديرينه است که: »آيا مد 
هنر است؟«؛ و همچنین تحلیل پاسخ هاي ديرين به اين پرسش، که همواره بر سالاريت هنر بر مد و 
ديگر زمینه هاي زيباشناختي تأکید داشته اند. اين پرسش آغازين، مطالعه اي مستقل را مي طلبد. پس 
به عنوان مقدمة پاسخ به آن، پرسش ديگري مطرح مي گردد: آيا هنر و مد دو جهان جداگانه اند با 
دو منطق واگرا و کدهاي زيبايي شناسي متفاوت؟ در اين نوشتار براي آشکارسازي تعامل بینامتني 
اين دو عرصه تلاش مي شود. نقد سنتي از آنجا که دو عرصه هنر و مد را جدا از هم ـ و گاه 
مطلقاً بي  ربط ـ مي پندارد، همواره در جست وجوي تأثیرپذيري يکي از ديگري است. نه بارت و در 
جست وجوي تأثیر و تأثر يك متن بر ديگري است، و نه کريستوا. از نظر آنان تأثیرپذيري صرفاً 
صورت محدودشده و محدودکننده اي از بینامتنیت است. »بینامتن نزد بارت ويژگي گم گشتگي و 
پنهاني دارد، زيرا در متن توزيع مي شود... بنابراين امکان جداسازي بینامتن از متن وجود ندارد 
و اين پیوستگي و درهم رفتگي تا آنجا پیش مي رود که متن و بینامتن نزد بارت هويت واحدي پیدا 
مي کنند« )نامور مطلق، 1386(. به همین ترتیب پژوهش حاضر نه آثار هنري را با لباس مقايسه 
مي کند و نه به دنبال مدارکي است که ثابت کند يکي بر ديگري تأثیر گذاشته است. هدف در واقع 
مهیا کردن مدلي مفهومي از اين است که چگونه زمینه هنر و مد در سده بیستم به هم مرتبط بود. 
شرايط اين متون را نمي توان به مقولة منابع و تأثیرات آنها کاهش داد. بینامتن عرصه اي عمومي 
است از فرمول هاي بي نام که خاستگاه آنها را دشوار بتوان يافت. از اين رو، عناصر بینامتني را 
نه فقط در هنر و مد، که در عین حال بايد در زمینة اجتماعي و تاريخي، که خودِ هنر و مد را هم 
متحول مي کنند، نیز جست وجو کرد. از اين نگاه نماي کلي اين متون بافتي بي پايان از روابط و 

تداعي هاست.
ـ  ـ يعني جامعه  پیدايش آنها  از بستر  از منظر جامعه شناسي، هنر و مد را نمي توان مستقل 
نگريست. ناتالي هینیك سه گرايش عمده جامعه شناسي هنر را در میان سه نسل از متفکران سده 
بیستم برمي شمرد و تشخیص مي دهد. نسل اول و دوم هنر را اساساً امري گسیخته و مستقل از 
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جامعه فرض مي کنند و سپس مي کوشند تا رابطة آن را با جامعه بیابند، يا زمینة اجتماعي )مادي 
و فرهنگي( تولید و پذيرش هنر را بررسي کنند. اما نسل سوم، که هینیك آن را جامعه شناسي 
پیمايشي مي نامد، و در بحث حاضر اهمیت مي يابد، معتقد است که امکان ندارد بتوان هنر يا هر 
تجربة انساني ديگري را خارج از جامعه تصور کرد، يا حتي در درون آن، چون اين و آن هم زمان 
و هم گام تشکیل مي شوند. هینیك در اينجا انواع گوناگون هنرها را، از کالاهاي منحصر به فرد 
)هنرهاي تجسمي( تا کالاهاي بي نهايت بازتولیدشدني، بدون لطمه زدن به کیفیت )ادبیات، سینما، 

عکاسي، مُد( در نظر دارد )هینیك، 1384(.
در اين نوشتار گاه مُد به مثابه زباني تجسمي قلمداد مي گردد، و گاه به بُعد مادي يا فضايي و 
يا بعد مفهومي آن توجه مي شود. مطالعات بینامتني در حوزه هاي زيبايي شناختي اغلب در قالب 
رابطة اثري به مثابة متن با متون ديگر يا پیشیني انجام شده است. در اينجا عمدتاً قصد اين است 
که روابط پنهان زمینه اجتماعي و فرهنگي متون گوناگون ـ مانند مُد، نقاشي، معماري و جز اينها 

ـ مشاهده  شود.
حتي پیروان شیوه هاي سنتي نقد، هر چقدر هم که بر ارشديت هنر بر مد تعصب داشته باشند، 
»روح زمان«  بازتاب  و  است  زيبايي شناختي  بردارندة جنبه اي  در  مد  که  کرده اند  اذعان  همواره 
خود. از سوي ديگر، التزام به ابداع و اصل تحول از بارزترين ويژگي هاي مشترک مد و هنر سده 
بیستم به شمار مي آيد، هرچند که سرعت تغییر در اين دو عرصه بسیار متفاوت بوده باشد. اين 
مشخصات در تمام طول سده بیستم، تبیین کنندة گفتمان و رابطة تعاملي بین متن و زمینه هنر و 

مد بوده است.
در اينجا کانون تمرکز و تأکید همانا بر تولیدات طراحان مد حرفه اي است. در بخشي از صنعت 
مد معروف به »هات کوتور« ]4[، که گران بها ترين و يگانه ترين لباس ها به مثابه ابژه هاي منحصر به 
فرد زيبايي شناختي تولید مي شود. در اينجا »پوشاک« يا واژة عام تري که در فرهنگ هاي غیرغربي 
به کار مي رود، با تأکید مطلق بر وجه کارکردي، پديده اي کاملًا متفاوت از مُد قلمداد مي گردد. از 
اين روست که اين گرايش مطالعاتي در فرهنگ هاي غیرغربي تقريباً ناممکن است، چون در اين 
فرهنگ ها پوشاک اساساً پذيراي مفهوم تحول نبوده است ـ دست کم در بازه هاي زماني کوتاه، که 

شاخص ترين ويژگيِ مُد به شمار مي آيد.
بارزترين فايدة اين گونه پژوهش ها در کشور ما، که در آن هیچ گاه مطالعات عمیق و جدّي در 
زمینه پوشاک انجام نشده، اين است که مي توان با اطلاق اين جنس خوانش بینامتني از پوشاک و 
رديابي روابط متني آن با دگرگوني هاي فرهنگي و اجتماعي، تحولات آن را که امروزه در کشور 

ما موجب بازآفريني مدهاي غربي لباس مي شود، بررسي و مطالعه کرد.

خويشاوندي هاي تاريخي
مرور عمده ترين دوره هاي تاريخي غرب مشخص مي سازد که تمامي عرصه هاي زيبايي شناسي 
ـ همچون مُدهاي لباس، معماري، نقاشي، مجسمه سازي و مانند اينها ـ که از بارزترين نمادهاي 
شناختي اين اعصار به شمار مي آيند، در هر دوره آشکارا از مجموعه خاصي از نشانه هاي ذوقي 
عمومي پیروي مي کنند و از اين رو بازتاب يکديگرند. در تاريخ بیشتر تمدن ها، لباس بارزترين 
تشابه شکلي را با معماري نشان مي دهد. استعارة معماري به مثابه لباس، به ويتروويوس ـ و 
حتي چه بسا پیش از آن ـ بازمي گردد. واژه هاي دوريك و ايونیك، که معرف سبك هاي معماري 
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کلاسیك يونان باستان اند، براي تمايز سبك لباس اصلي يونانیان يعني کیتان ]5[ نیز به کار مي رفتند 
)ويل کاکس، 1386(. چین هاي موقر کیتان پشمي دوريك بازتاب ستون هاي شیاردار دوريك بود، 
و چین و شکن ظريف کیتان ايونیك انعکاس انحناي طوماري هاي ستون ايونیك )شکل هاي 1 و 
2(. يونانیان و رومیان بدن را مي ستودند و پوشاک آنان نیز بازتابي از اين نگرش بود. در هنر 
يوناني و رومي بدن برهنه حتي در صورت ملِبّس شدن هم معمولًا نمايان مي ماند. در واقع قرار 
نبود که لباس يوناني بدن را بپوشاند بلکه هدف از آن در معرض ديد گذاشتن بود؛ همان گونه که 

در معماري يوناني فضايي بسته و دروني عرضه نمي شد بلکه فضاها باز و بیروني بودند. 

پيكرة  دوريک.  كيتان   .1 شكل 
ارابه ران، از معبد دلفي. حدود 475 

ق. م. منبع: )گامبريچ، 76:1379 (

شكل 2. ستون دوريک. معبد هرا، پستوم. حدود 460 ق.  م. 
)Hart, 1989(:منبع

نیز موجب بروز شاخص هاي  بیزانس تحت نفوذ فرهنگ و هنر شرقي  تکامل پوشاک و هنر 
مشترک در آنها شد. در لباس عصر بیزانس، همچون معماري آن، نقش براي نخستین بار به کل 
سطح گسترش يافت و پارچه هاي سادة قديمي يوناني و رومي جاي شان را به پارچه هاي سراسر 

.)Hart, 1989( منقوش، رنگ هاي تابناک، شرابه ها، منگوله ها و جواهرات شرقي دادند
پديده اي  فردي،  آزادي هاي  و  شهرنشیني  اهمیت  ثروت،  افزايش  و  گوتیك  عصر  به  گذار  با 
بي سابقه در پوشاک اروپا، نمايان شد، که مُد نام داشت و مبتني بر تغییرات اختیاري با رويکرد 
تاريخي،  سبك هاي  ديگر  تمامي  بین  گوتیك،  دوران  لباس  و  هنر  بود.  لباس  در  زيبايي شناختي 
نشان  گوتیك  بالاروندة  و  ظريف  باريك،  عمودي،  فرم هاي  با  را  صوري  تشابهات  آشکارترين 

مي دهند )شکل هاي 3 و 4(. 
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شكل 4. كليساي سالزبري. انگلستان. 1320 تا 
1330 م. منبع: )گامبريچ، 1379(

شكل 3. كلاه هنين. هانس هولباين مهتر. 1500 م. منبع:
)http://en.wikipedia.org/wiki/1400–1500-in-fashion(

موجب  تاريخي خاصي  برهة  که  اين عصر  انسان  اندام  و طرح  گوتیك  ساختمان هاي عصر 
بین ساختمان هاي  مي توان  منظر  همین  از  مي نمايانند.  را  عمیق  اشتراکاتي  شد،  آنها  شکل گیري 
کلاسیك يا باروک و پیراهن هاي اين دوران نوعي خويشاوندي اجتماعي ـ و متعاقب آن، انعکاس 
صوري نیزـ بازيافت. همان گونه که معماران رنسانس با از بین بردن قوس هاي تیزه دار گوتیك 
و برابر کردن ابعاد افقي و عمودي نما، کوشیدند بناهايي با مشخصه هاي کلاسیك پديد آورند، 
فرم هاي بلند و نوک تیز لباس هاي گوتیك نیز به فرم هاي پهن، افقي و چهارگوش تغییر يافتند )شکل 
5 و 6(. اين انعکاس را در عین حال مي توان در هماهنگي بي چون و چراي میان لباس و سلیقة 
باروک نیز بازيافت که مصداق آن کاربرد تزئینات فراوان در همه جاي بناهاي معماري و همه 

جاي لباس مردان و زنان بود.

شكل 5. پالاديو، ويلا روتوندا. ايتاليا. 1560 م. منبع: )گامبريچ، 1379(

ART U
ni

ve
rs

ity
 Jo

ur
na

l

www.ar
t.a

c.i
r



112

دي
بر

ار
و ك

ي 
سم

تج
ي 

ها
نر

 ه
مۀ

نا
89

ن 
ستا

زم
ز و

ايی
  پ

ش 
 ش

ره
شما

ر  
هن

اه 
شگ

دان
ی 

هش
ژو

- پ
می

ةعل
نام

صل
وف

د

با دگرگوني چهرة اروپا در دوران انقلاب فرانسه و 
تغییر سلیقة فاحش از ريخت وپاش درباري به سادگي 
مُد در  ناگهاني در پوشاک رخ داد و  کلاسیك، تحولي 
به شیوة کلاسیك  نقاشي و مجسمه سازي  و  معماري 
سال  از  روند  همین  جريان  در  آورد.  روي  باستان 
با جنبش رمانتیك  لباس  تا میانة سده نوزدهم،   1825
همگام شد. خصلت رمانتیك لباس اين دوران همچون 
که  بود  متفاوت  تأثیرپذيري  چندين  بازتاب  معماري، 
و  انگلیسي  نوگوتیك  نمايان شدند. سبك هاي  هم زمان 
نورنسانس، هر کدام هواداران خود را به دست آورد و 
مدِ لباس به سده هاي میانه و شرق گرايید که انعکاس 
آن را در تاريخ و ادبیات آن زمان نیز مي توان مشاهده 

.)Craik, 1994( کرد
جديد،  عصر  به  گذار  آستانة  در  اينکه  سرانجام 
کارکردي  گرايش هاي  معماري  در  که  زماني  درست 
افراطي  به عبارتي رئالیستي شکل مي گرفتند، سبك  يا 
عقلاني  اصلاح  جست وجوي  در  نیز  رمانتیك  لباس 
لباس، دگرگون و متحول شد. به رغم آشوب اجتماعي 
به مثابة  مدرن  زندگي  ضرورت  امر،  اين  از  ناشي 
زمینه اي تاريخي، اين تغییر و تحول را ايجاب مي کرد. 
و در سال هاي پاياني سدة نوزدهم گرايش هاي کارکردي در لباس، به مانند معماري، سرانجام به 
حذف تدريجي عناصر زائد و بي فايدة سبك هاي تاريخي و جنبه هاي بوالهوسانه و اشرافي انجامید 
)مشیرزاده، 1382(. از زمان چارلز فردريك وُرث ]6[ ـ نخستین طراح مد به معناي شناخته شدة 
 ـ در نیمه دوم سدة نوزدهم، دعوي »طرح لباس« به عنوان »هنرمند« مطرح شد. با ورث بود  آن 
که طراحان مد به مانند هنرمندان، شروع به امضاي اثر خود کردند، که در واقع الحاق اتیکت به 
لباس بود. ورث خود را هنرمندي خلاق مي دانست و مدهايي که او آفريد، بعدها در آثار نقاشان و 

.)Tauris, 2003( عکاسان به نماد يا نشانة عصري تاريخي بدل شد
در  مد  و  هنر  اشتراک  زمینه هاي  بیان  به  مقاله اي  در   1860 سال  حوالي   ،]7[ بودلر  شارل   
موقعیت هاي تاريخي پرداخته و اظهار داشته است که صفحات تصويرسازي مد بازنمايانندة هر 
عصر هستند، و انديشه هاي فلسفي هر عصر را مي توان در مُد آن عصر مشاهده کرد و دريافت که 
چه هماهنگي ژرفي بر تمامي مؤلفه هاي تاريخ سايه افکنده است )Mattick, 2003(. بودلر »نقاش 
زندگي نوين« را نه در میان هیچ يك از دوستان نقاش خود بلکه در کنستانتین گیس ]8[ ـ طراح و 

تصويرگر مُد ـ يافت.

عصر جديد
از  محدودي  تعريف  به شکل  موارد  بیشتر  در  بیستم  در طول سده  مد  و  هنر  رابطه  بر  تمرکز 
ارتباط بین آن دو به صورت لباس هايي بود که هنرمندان طراحي مي کردند، يا به عنوان اثر هنري 

شكل 6. لباس رنسانس. هانس هولباين، چهرة 
جين سيمور. 1570 م. منبع: 

)http://en.wikipedia.org/wiki/1500%E2%80 
%931550_in_fashion(
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به مرحله  اما وقتي کار  نیرومندند،  از لحاظ صوري  اغلب  اين شباهت ها  ارزش گذاري مي شدند. 
کاوش در روابط عمیق ساختاري مي رسد، اغلب بن مايه لازم را ندارند.

در اوايل سده بیستم تعصب بر جدايي عرصة هنر از مد جدي گرفته شد. اگر مورخان هنر مد 
را تصديق مي کردند، توجه شان عموماً محدود به لباس هايي بود که هنرمندان سرشناس آن دوره 
ايتالیايي و  ولده ]9[ و جوزف هافمن ]10[ تا فوتوريست هاي  طراحي مي کردند؛ از هنري وان دِ 
کنستراکتیويست هاي روسي، که همه تلاش داشتند لباس را عقلاني کنند يا به اصلاح آن بپردازند 
دارند.  مشترکي  زمینة  ديداري  عرصه هاي  اين  همة  که  ديد  مي شد  حال  اين  با   .)Troy, 2003(
گرايش هاي تزئیني آر نوو )هُنرِ نو( در صنعت مد، گستردة و درخور تأمل بود. پیچ وتاب سبك 
با پیچك هاي آر نوو  جديد مبلمان، بازتابي هم در مد لباس داشت. خطوط پرپیچ وخم پیراهن ها 

هماهنگي داشتند و سايه روشن  لطیف پرده ها در ساتن پیراهن ها تکرار مي شد.
از سوي ديگر انقلابي که فووها در رنگ به راه انداخته بودند، و همچنین تأثیر باله هاي شرقي 
مُد، طراحي داخلي، جواهرسازي و ديگر  تئاتر، طراحي  را در  ]11[ مشخصاً  »باله روس«  گروه 
شاخه هاي هنر تزئیني تجليّ مي يافتند. طرح هاي پل پواره ]12[، برجسته ترين طراح مد آن سال ها، 
بر تن زناني که در محافل نخبة آوانگارد پاريس آمد و شد مي کردند، با باله روسي دياگیلف ]13[ 
و آثار کوبیستي و فوويستي پهلو مي زدند و آيینة وفادار روح اين عصر بودند. پل پواره را مي توان 
مدرنیستي راستین به شمار آورد. وي به محافل هنري راه داشت، از هنرمندان حمايت مي کرد، 
اعتقاد داشت که  پیامدها و اختلاف نظرهاي دنیاي هنر معاصر صاحب نظر بود، و عمیقاً  دربارة 
طراحان لباس و نقاشان ـ هر دو ـ کار خلاقة مشابهي انجام مي دهند )Hay, 2000(. مد و هنر، که 
هر دو اساساً جزو امتیازهاي طبقات ممتاز بودند، وابستگي وجودي پنهان اما بي چون و چرايي 
به هم داشتند. از سويي پواره با ايجاد پیوند با اين زمینة آوانگارد حرفة خود را ارتقا مي داد؛ و از 
سويي ديگر، پیراهن منحصربه فرد پواره بر تن هر يك از زنان دلالت بر تعلق مرد همراهش )يا 

خودش( به آن محفل آوانگارد ممتاز)تر( داشت.
آوانگارد و مد را نمي شد دو زبان  مستقل از يکديگر دانست. آنها مانند گروهي واحد، زمینة 
گفتماني را برساختند که در آن عصر مدرن ظهور يافت و درک شد )Mattick, 2003(. باله هاي 
دياگلیف و صحنه پردازي هاي آنان که کارهاي برجسته ترين هنرمندان مدرن مانند براک، دکِیريکو، 
درن، ماتیس و پیکاسو بودند، در شکستن مقاومت عمومي در برابر گونه هاي جديد هنر و مد ـ هر 
دوـ نقش مؤثري داشتند. کوبیسم به تدريج سلیقة عمومي را در هنرهاي تزئیني، مبلمان، لباس و 
معماري به سوي شکستگي خطوط و فرم هاي زاويه دار و هندسي متمايل کرد؛ و اين گرايشي بود 
که توسعة فناوري و شهرنشیني زمینة پرورش آن را فراهم آورده بودند. تغییرات در مد لباس 
همپاي تحولات هنرهاي تصويري بود. در هر دو، خودِ تصوير بیشترين اهمیت را داشت. لباس نه 
تنها از آن رو که کارکرد يا وضعیت خاصي را تبیین مي کرد، بلکه از اين لحاظ که مطلوبیت ديداري 
از شکل و خط و برش و نیز بافت و حرکت در آن مشاهده مي شد، خوشايند بود. اندک اندک چشم 
مدرن به انتزاع خو گرفت. طرح استوانه اي و باريك لباسي که طراحان فرانسوي چون پل پواره 
و مادلین ويونه ]14[ ارائه کردند، رواج يافت. شکل استوانه اي بدن و بیضيِ سر که با مدل موي 
کوتاه و کلاه کلوش ]15[ بر آن تأکید مي شد، معادلي از طرح هاي هندسي کوبیست ها در دو دهة 
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ريچارد مارتین ]16[ در کتابش به نام »مُد و سوررئالیسم« مي گويد: »در طول سال هاي بحراني 
بین حدود 1908 و دهه 1920، انقلابي بي نام در مد رخ داد. اين انقلاب عبارت بود از تحول فرم هاي 
سه بعدي که لباس اواخر سده 19 به بدن مي داد، به سطوح صاف و فرم هاي استوانه اي و جلوه هاي 

.)Martin, 1999( »بصري ناپايدار و متغیر، که القاي آبستراسیون به  جاي بازنمايي بود
با نگرشي آزاد و باز به اصول زيبايي شناختي و تفسیر آن به  گونه اي که بتوان به سطحي 
وسیع اطلاق کرد، آن گاه مشخصاً مي توان سطوح و استوانه ها و حرکت هاي پوياي هنر کوبیستي 
را خويشاوند  کوبیسم  هنر  کرد. مورخان،  مد هم مشاهده  در  اجتناب ناپذير  به طرزي  تقريباً  را 
پديده هاي متنوع اين عصر چون هواپیما و نظريه نسبیت مي دانند، و اين را که با کوبیسم شیوه اي 
دلايل  شك  بدون  نیز  مد  تحولات  مي دانند.  زمینه ها  همین  به  وابسته  شد  ابداع  نگريستن  از  نو 
اتومبیل ها و به همراه شان سرعت ملموس، ارتقاي  اجتماعي دارد. تحرک فیزيکي جديد، حضور 

فرهنگي زنان، و همچنین واژگوني آشکار زيبايي شناسي شیوه هاي هنر و مد مدرن را رقم زند.
کوبیسم در مد، ـ نیز به مانند هنر ـ روشي نو و ماهوي را در نگاه کردن به وجود آورد که 
منطق آن در پويايي زمان و فضا بود، و ترجمان آن در فراريت زندگي مدرن. مد بلافاصله اين 
نظرية کوبیستي را که دربردارنده حرکت بود جذب کرد. نمي توان گفت که مد بدين ترتیب تحت 
لواي کوبیسم آراسته شد بلکه مد زماني که کوبیسم هنوز اقدامي بديع و متهورانه و ماجراجويانه 
به شمار مي آمد، با آن هم پیمان شد. مارتین مي گويد که هنر کوبیسم نه به خودي خود بلکه به 
مدد فرهنگ کوبیستي مد را تحت تأثیر قرار داد، همان گونه که با ايده هاي نو در تئاتر و ادبیات و 

.)Martin, 1999( سرانجام نیز سینما همگام شد
در ديگر نقاط اروپا، کنستراکتیويست هاي روسي و فوتوريست هاي ايتالیايي در پي اعِمال 
اصلاحات اعتقادي و سلامت رواني در لباس بودند و طرح هاي گوناگوني را براي پوشاک زنان 
و مردان ارائه کردند. در آن دوران چندان غیرعادي نبود که هنرمندان تجسمي، به طراحي لباس 

)Laver, 1969( :شكل 8. پابلو پيكاسو. نوازندة گيتار. 1912 م.شكل 7. لباس تابستاني. پاريس. 1926م. منبع
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نا دلونه،  سونیا  رودچنکو،  الکساندر  دالي،  سالوادور  ماتیس،  هنري  کلیمت،  گوستاو  بپردازند.  هم 
ناتالیا گونچارووا و اسکار اشلمر دستي در اين زمینه داشتند. بیشتر اين هنرمندان، همزمان در 
بسیاري از شاخه هاي هنري نیز همچون نقاشي، مجسمه سازي، تصويرسازي کتاب ها و مجلات، 
تئاتر، هنرهاي تزئیني، طراحي پارچه و تبلیغات فعالیت مي کردند. فوتوريست هاي ايتالیايي درگیر 
هنر کنشي بودند که قصد داشت جهان و نژاد بشر را متحول کند و زيبايي شناسي گذرا را مطرح 
مي ساخت. جیاکومو بالا ]17[ واژه هايي چون خط/ سرعت، شکل/ صدا و رنگ ريتم را از نقاشي 
با  با تمايل به آشفتگي و عدم تقارن در ترکیب بندي  لباس باز گرداند. فوتوريست ها  به پارچه و 
رنگ هاي تند و درخشان، سبك لباسي را طراحي کردند که احساس حرکت را القا مي کرد و انرژي 

جامعة شهري جديد را در خود بازتاب مي داد )Celant, 1996( )شکل هاي 11 و 12(.

شكل 9. كازيمير ماله ويچ. طراحي لباس براي 
اپُراي »پيروزي بر خورشيد«. 1913 م. منبع:

)Celant, 1996(

 شكل 11. جياكومو بالا. لباس براي باله اي 
)Celant, 1996(:فوتوريستي. 1930 م. منبع

شكل 10. كازيمير ماله ويچ. تركيب بندي سوپره 
ماتيستي. 1916 م.

شكل 12. اومبرتو بوتچوني. الاستيسيته. 1912 م
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بیشتر هنرمندان آوانگارد روسي، مانند ماله ويچ و رودچنکو و اکِستر نیز در دو دهة نخست سدة 
بیستم در طراحي صحنه و لباس براي تئاتر فعالیت مي کردند. نادژدا لامانووا ]18[ ترکیب بندي هاي 
انتزاعي کاندينسکي و رودچنکو را در نقش لباس به کار  گرفت. ناتالیا گونچارووا ]19[ طرح هاي 
از  متأثر  که  ديگري  ]20[، طراح  دلونه  باقي گذاشت. سونیا  از خود  لباس  و  پارچه  براي  زيادي 
کوبیسم بود، بدن را همچون بوم نقاشي مي پوشاند، و در عین حال آن را عنصري متحرک مي ديد 
که با محیط مدرنیست خود ارتباطي پويا دارد. کار او بازتاب گرايش هاي زيبايي شناسانه فوويسم، 
کوبیسم، دادايیسیم، سوررئالیسم و نظريه شخصي خود و همسرش روبر دلونه ـ يعني ايدة »تضاد 
همزمان« ]21[ ـ بود. او مي خواست نقوش لباس را با برش آن هماهنگ کند، به گونه اي که بازتاب 
 .)Muller, 2000( نقش در حال تحول زنان در دهه 1920 همزمان با تحولات سريع اين دوره باشد
دلونه نگاهي انقلابي به لباس داشت، و مشخصة لباس هايش نقوش هندسي درشت و رنگ هايي بود 
که نقاشي هايش را به ياد مي آوردند. پارچه هايي که سونیا دلونه با عنوان تضاد همزمان ـ بیانیة 
نقاشانة روبر دلونه ـ خلق کرد، از مدرن ترين شیوة نقاشي آن زمان الهام مي گرفت؛ و به عبارتي، 
او اصول زيبايي شناسي معاصر خود را از طريق لباس هايش به اسلوب هاي بدني ترجمه مي کرد 

)Jacques, 1991( )شکل هاي 13 و 14(.

تأثیر دلونه بر طراحي مد پس از وي بسیار مهم بود اما با اين حال هرگز تأثیر اجتماعي السا 
شیاپارلي ]22[ در دهه 1930 را نداشت. الِسا شیاپارلي، استعداد برجسته و انقلابي نیمة نخست 
سدة بیستم را نمي توان تنها طراح لباس نامید. او در بخش عمده اي از کل جنبش هنري زمان خود 
موفق ترين  و  از مشهورترين  است،  زبانزد  هنر  دنیاي  با  رابطه اش  که  داشت. شیاپارلي  شرکت 
طراحان آن زمان بود. ظهور ايده هاي سوررئالیستي شیاپارلي با عمومیت روزافزون اين سبك و 
استفاده از تصاوير سوررئالیستي در هنرهاي تزئیني و عکاسي و تصويرسازي نشريات همزمان 

شكل 14. روبر دلونه. برج ايفل. 1926 م. شكل 13. سونيا دلونه. كت اسپرت. 1926م.  منبع:
)Jacques, 1991(
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بود. همکاري هاي معروف شیاپارلي با سالوادور دالي و ژان کوکتو در طول دهة 1930 دنیاي مد 
را دگرگون کرد. شیا پارلي با شهامت در نوآوري و بینش عمیق متأثر از منش سوررئالیستي، 
اين توان را داشت که عناصر معمولي و پیش پاافتاده را به  او  نمونة فردي هنرمند/ طراح است. 
چیزهايي زيبا و عجیب و متناقض تبديل کند. لباس ها و ضمايم ]23[ آن که طراحي مي کرد اغلب 
اشباحي  به  را مي پوشیدند  لباس ها  اين  که  زناني  نظر مي رسیدند، و  به  تکان دهنده و وحشتناک 
سوررئال تبديل مي شدند. سالوادور دالي از نخستین کساني بود که کارکرد نمادين لباس را در 
بیان روحِ هر دورة زماني درک کرد و اهمیت جايگاه شیاپارلي را در جمع آوانگارد پاريس دريافت. 
شیاپارلي با موفقیت، روش انتقادي/ پارانويايي دالي را در لباس هاي خود به کار مي گرفت. اين 
روشي بود خودانگیخته از دانش غیرعقلاني بر پاية تداعي انتقادي/ تفسیري پديدة هذياني که اغلب 
 )Blum, 2004( مي تواند معاني متناقضي داشته باشد. مثلًا کفش مي تواند نه کفش بلکه کلاه باشد

)شکل هاي 15 و 16(. 

)Blum, 2004( :شكل 15. مرت اپُنهايم. صبحانه در خز. 1936م. منبع

شكل 16. السا شياپارلي. كُت با پيش سينۀ خز. 1939 م. 
)Blum, 2004(:منبع
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دهة  تا  را متحول کرد.  لباس  مد  بازنمايي تصويري  و  تزئیني  سوررئالیسم کم کم جلوه هاي 
طبیعت  آنها  خیال گونة  صحنه هاي  که  سوررئالیستي  تصاوير  از  بودند  پر  مد  مجله هاي   1950
مبالغه آمیز آثار طراحي لباس آن دوره را نشان مي دادند. در سال هاي پس از جنگ، لباس همچنان 
براي بسیاري از هنرمندان برجسته اي چون السورث کلي ]24[ و لوچو فونتانا ]25[ زمینه اي براي 

ترجمان تجربیات زيبايي شناختي بود )شکل هاي 17 و 18(. 

طراحان مد دهة شصت هم از جنبش هاي هنري مثل اپُ آرت و کاينتیك آرت در ابداعات شان 
استفاده مي کردند. هنرمنداني مانند جتولیو آل  وياني ]26[ که در زمینه کاينتیك آرت کار مي کردند، 
و  تقويت مي شود  تجربة بصري اش  بدن حرکت مي کند،  به همراه  لباس چون  که  داشتند  اعتقاد 

.)Muller, 2000( تصويري همواره در حال تغییر ايجاد مي کند
اما مهم تر از آن حوادث سیاسي شگرف اين دهه بودند که آشکارا بر جهان مد همچون هنر 
تأثیر گذاشتند. مد و هنر هر دو از پديده هاي اجتماعي و فرهنگي خاص نظیر موسیقي پاپ، انقلاب 
جنسي و انقلاب سیاهان تأثیرات عمیقي پذيرفتند. در اين میان به ويژه پاپ آرت، نظري به کليّ 
مساعد به مد داشت؛ گويي که اين دو براي هم ساخته شده  بودند. در دهه 60 موسیقي پاپ خود 
بدل به گفتماني در مد و مصرف و هنرهاي زيبا شد. با ظهور شخصیت هايي چون ماري کوانت 
اصطلاحاً  و  باخت  رنگ  ناگهان  به  لوکس  مد  و  هات کوتور  و  گشت  دموکرات  مد  عرصة   ،]27[
دمِده شد. در عرصة گذار از هنر به پاپ، جهان مردمي پاپ آرت از صلابت و نخبه گرايي جهان 
تولید  هنرهاي زيبا پیشي گرفت. ريچارد همیلتون ]28[ مي گفت که هنر پاپ براي مخاطب توده 
فراموش  به راحتي  بود،  زودگذر  بود،  مردمي  است:  اين  آرت  پاپ  دربارة  وي  ديدگاه  مي شود. 
و  ناچیز  و  کنايه آمیز  بود،  جوانان  به  متعلق  مي رسید،  انبوه  تولید  به  بود،  ارزان قیمت  مي شد، 
پرزرق وبرق بود، و کسب و کاري پررونق به شمار مي آمد. اين مشخصات تنها از آنِ پاپ آرت نبود 
بلکه در عین حال نشانه هاي بارز صنعت مد جديدي شد که بعدها جزو مشخصه هاي دهه 1960 

شكل 17. لوچو فونتانا. كونچتو اسپاتسياله. 1960 
م. منبع:) لینتن، 310:1382(

شكل 18. لوچو فونتانا/ برونا بيني. پيراهن 
)Muller, 2000( :زرد. 1961 م. منبع
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 .)McRobbie, 1998( گرديد
لرزة  را »زمین  ]29[ آن  بود که مجلة وُگ  انقلاب مد در دهة شصت چیزي  شاخصة اصلي 
جواني« ]30[ نامید. در دهة شصت معناي واژة جواني ـ و در پي آن ساختار نظام مد ـ از اساس 
متحول شد. ديگر لباس به بزرگ ترين سرگرمي میلیون ها نوجوان و نمادي از استقلال و نشانة 
هم بستگي اين گروه سني بدل گشته بود. در اواخر سال 1965 ماري کلر ]31[ ـ نشرية مشهور مُد ـ 
با اندکي حیرت چنین گزارش داد: »انگلستان هفده ساله است. لندن مملو از دخترکاني است که همه 
دامن کوتاه و دامن شلواري هاي رنگین پوشیده اند. انگلستان جوانِ خیره سر مثل پاپ آرتِ متحرک 

.)Steele, 1997( »است

ايو سن لوران ]32[ در 1965 »پیراهن موندريان« ]33[ را با الهام از نقاشي هاي پیت موندريان 
عرضه کرد. اينها پیراهن هايي بودند با برش صاف از پارچة ژرسة خشك سفید، و نسبت بندي 
دقیق سطوح رنگي که میلیون ها از آن تولید شد )شکل هاي 19 و 20(. وي در سال 1966 پیراهن هاي 
پاپ آرت خود را با الهام از اندي وارهول ]34[ و تام وِسِلمن ]35[ عرضه کرد )شکل ها 21 و 22(. 
خريداران و نشريات فرانسوي که به خوش سلیقگي و برازندگي مشهور بودند، نمي دانستند بايد به 
اين لباس ها ـ که ملغمه اي بودند، از کمیك استريپ و پوستر ديواري گرفته تا لباس زنانه ـ بخندند 
يا بگريند )Lynam, 1972(! ايو سن لوران از جنبش هاي هنري گوناگون و آثار نقاشي خاص الهام 
مي گرفت: از موندريان تا ون گوگ، از ماتیس تا پیکاسو، و از اندي وارهول تا هنر افريقايي. اما اين 
صرفاً نوعي تأثیرپذيري سطحي از چند گرايش  تاريخي نبود؛ و در واقع اين همان روح پاپي بود 
که همیلتون توصیف مي کرد. پیراهن معروف موندريان از مجموعه پاپ آرت سن لوران به نماد دهه 
60 و تجسم خُلق وخوي آن دوران بدل شد، و شهرت سن لوران را به عنوان طراحي که روح زمانه 

شكل 19. پيت موندريان. تركيب بندي با رنگ هاي 
سرخ و آبي و زرد. 1930 م.

شكل 20. ايو سن لوران. پيراهن موندريان. 1965 م. 
)Muller, 2000 .( :منبع
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را تجسم بخشیده است تثبیت کرد. به عبارتي، او گرچه طراح کوتور بود، از يك سو با تاريخ هنر 
و از سوي ديگر با تولید و مصرف انبوه مدرن، هماهنگي بسیاري داشت. ايو سن لوران به خاطر 

توانايي اش در خوانش تحولات سیاسي و فرهنگي، طراح دهه 1970 خوانده شده است.

مد دهة 1970 به بعد از لحاظ معني شناختي ناپايدار بوده است، چرا که معنا مستقیماً با متن 
مرتبط مي گردد. دايانا کرين، جامعه شناس، ادعا مي کند که با متن تلقي شدن پوشاک، طبیعي است 
که در جوامع سلسله مراتبي پوشاک به صورت نوعي متن »بسته« با معاني نسبتاً ثابت و پايدار 
که  مي کند  عمل  »باز«  متن  به صورت  بیشتر  لباس  پسا مدرن  چندپاره   جوامع  در  اما  کند؛  عمل 
مي تواند مستمراً معاني جديدي به دست آورد )Svendsen, 2006(. مد دهة 1970 با واژگاني چون 
کمپ، کیچ، دمدمي مزاج، و شیزوفرن توصیف مي شود. مد اين دهه ادعاي ضدِ مُد بودن داشت؛ يا 
ادعاي آزادي در پوشیدن هر  چه هر کس مي خواهد، در هر جا و هر زمان. مجلة فرانسويِ ال ]36[  
 Steele,( »در سال 1973 نوشت: »هر چیز زشت و مسخره اي سرگرم کننده و جذاب شده است

.)1997, 79
جنبش هاي حقوق شهروندي مرتبط با منازعات ضداستعماري در دنیا، در اواخر دهة شصت 
میلادي به صورت مضموني اصلي در لباس هیپي هاي ضدفرهنگ ظاهر شدند و مُد کوتور را نیز 
متأثر ساختند. جنبش ضدِ مُد هیپي در اواخر همین دهه در امريکا آغاز شد. انقلاب هیپي تصوير 
شیك و سرزندة اروپا را نابود کرد. جنبش هیپي به عنوان حرکتي سیاسي با لباس هاي سنتي طبقة 
کارگر همچون بلوجین و تي شرت تداعي مي شد که براي هر دو جنس )زن و مرد( مشترک بود. 
نقش سنتي زن و مرد غالباً در ظاهر هیپي ها به چالش کشیده مي شد. هم مردان و هم زنان هیپي 
به موهاي بلندشان گل مي زدند تا مفهوم مردانگي را با واژه هاي عشق و صلح بازتعريف کنند. 
به اعتقاد هیپي ها، مد نظامي است که جامعه بر انسان تحمیل کرده است تا از آن طريق آزادي او 
را محدود سازد. آنها مي گفتند که مد نه تنها مکرراً تغییر مي کند، بلکه انسان را نیز وادار به تغییر 

شكل 21. اندي وارهول. سوپ كمپبل. 1968 م. منبع: 
)http://en.wikipedia.org/wiki/Campbell%27s_
Soup_Cans(

شكل 22. ايو سن لوران. پيراهن پاپ با نقش قوطي 
)Celant, 1996( :هاي سوپ كمپبل. 1966 م. منبع
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مي سازد و در نتیجه او را مصرف گرا بار مي آورد و از خود بودن بازمي دارد. ادعاي هیپي ها از 
جنبه فلسفي دال بر اين بود که مد در واقع دروغي ابدي و زيان بار است و راه حل برون رفت اين 
تنگنا ـ از ديدگاه آنان ـ ناديده گرفتن مد و ابداع شیوه هاي شخصي است. اين گرايش ضد مد در 

دهة 1970 شکل ديگري به خود گرفت.
در  بودن شان  مد  ضد  ادعاي  که  بودند  هفتاد  دهة  شاخص  خرده فرهنگ هاي  از  نیز  پانك ها 
ظاهر آنان آشکار بود. پانك سبکي طغیان گر بود. پانك ها لباس هاي شان را پاره مي کردند، آنها 
به سوراخ کردن بدن شان  تزئین مي کردند، و حتي  با نقوش صلیب و تصاوير پورنوگرافیك  را 
مي پرداختند. آنها روي گونه يا گوش يا لب هاي شان سنجاق قفلي مي بستند. ديگر اينکه پارچه هايي 
افتاده و رنگ هاي کثیف را براي درست کردن لباس شان  پا  ارزان و بي کیفیت با طرح هاي پیش 

برمي گزيدند. پانك نمود آشکار جانورخويي کل نظام مد اواخر دهة هفتاد است. 
و  مي کشیدند  چالش  به  را  مد  زيربناي  که  شدند  ارائه  مضامیني  نیز  مد  عکاسي  عرصه  در 
ارجاعاتي بینامتني را به ديگر مباحث فرهنگي شکل مي دادند. از مضامین محوري عکاسي مد دهه 
1970 موتیف هاي جنسي، هم جنس گرايي، مبدل پوشي جنسي، زناشويي میان نژادي، و همچنین 
مضامین خشني چون شهوت و قتل و تجاوز بود )Craik, 1994(. اين معیارهاي پسامدرنِ ضد مُد 
که حتي در آثار طراحان برجسته و مؤسسات مشهور نیز هويدا شد از سويي، و گرايش هايي مانند 
قومیت گرايي گسترده در آثار طراحان مشهوري چون ايو سن لوران از سوي ديگر، نظام نخبه گراي 

مد کوتور را از اساس متزلزل کرد.
نفي اين قالب هاي ارزشي در دهة هشتاد به اوج رسید. کلیشه هاي جنسیتي در اين دهه ديگر 
به جديت گذشته نبودند. مردان تمايل داشتند که خود را همچون ابژه هاي جنسي بنمايانند. سبك 
 Steele,( جورجیو آرماني ]37[، به گفتة خودش، تلاشي براي افزايش جذابیت جنسي مردان بود
1997(. ايجاد رابطه بین صنعت مد و عرصه هنر در دهه هاي 1980 و 1990 سیر صعودي شديدي 
يافت. کمپاني هاي طراحي مد از هنرمندان سرشناس براي ارتقاي اعتبار هنري شان بهره مي جستند. 
سیندي شرمن محصولات کم دوگارسون ]38[ )مؤسسة مد ري کاواکوبو ]39[( را عکاسي مي کرد. 
تريسي امِین طراحي تبلیغات لباس هاي ويوين وست وود ]40[ را بر عهده داشت. هلموت لنَگ، طراح 

مد اتريشي، تابلوهاي نئوني جني هالزر را در فروشگاه هايش نصب مي کرد.

شكل 23. جلد مجله آرت فورم، شماره فوريه 1982. طرح پيراهن از ايسه مياكه. منبع: 
)http://www.scritube.com/limba/engleza/art/The-Metropolitan-Museum-of-Art(
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کوتور  مشهور  طراحان  از  و   ،]41[ علیّه  عزالدين  فروشگاه هاي  داخلي  طراح  اشنابل  جولین 
دهه هاي 80 و 90 بود. ايسه میاکه ]42[ طراحي داخلي فروشگاه هايش را به فرانك گه ري )معمار( 
مي سپرد. مد اين دهه ها با عناويني چون »مد ايده« توصیف گرديده، و براي بیان جهت گیري قوي 
ابداع از واژه »مفهومي« استفاده شده است تا بتوان آن را به طور  آن به سوي تجربه گروي و 

مستقیم با هنرهاي ناب مرتبط ساخت.
با ظهور »مد مفهومي« در دهه 1980 بسیاري از طراحان مد شیوه هايي را به کار گرفتند که 
لباس هايي را به وجود  اين طراحان  با هنر معاصر تداعي مي شد و نه جهان مد.  به طور عادي 
مي آوردند که بیشتر براي نمايش در گالري ها و موزه ها مناسب بود تا پوشیده شدن. کارهاي 
پیراهن هاي  مد.  نمايش هاي  تا  بود  هنري  اينستالیشن هاي  به  شبیه  بیشتر   ]43[ چالايان  حسین 
روبرتو کاپوچي ]44[ همیشه همراه با آثار بزرگ ترين هنرمندان عصر به نمايش درآمده است. 
فعالیت هاي او نمونة بارز تجربة نامتعارف در فرم ها و مواد به منظور خلق آثاري است که اکنون 
با عنوان لباس هاي مجسمه وار شناخته شده اند. او چنان ابريشم را به کار مي گرفت که انگار با 
فلز يا مرمر کار مي کند و اين گونه در آثار خود مفهوم لباس و اثر هنري را در هم ادغام مي کرد 
)Bauzano, 2001(. از سوي ديگر شمار زيادي از هنرمندان معاصر مانند بوِِرلي سِم ]45[ از انگارة 
لباس براي بازبیني موضوعات هويتي و جنسیتي بهره مي برند. بر همین منوال در طول دهه 1990 
هنر و مد ارتباطي بسیار نزديك داشته اند. نشريات هنر دربردارندة تصاوير مد بودند، و مجلات 
مد مشتمل بر تصاوير هنر معاصر. بدين ترتیب، ترکیب بديعي از اين دو عرصه سر برآورد که در 
آن اين دو جهان مانند دو موجود هم زي بودند. يکي از برهه هاي مهم شکل گیري رابطه دوطرفه 
بین هنر و مد، فوريه 1982 بوده است. بر روي جلد نشريه معتبر امريکايي آرت فورم ]46[ عکس 
مدلي چاپ شد که يکي از لباس هاي شب اثر ايسه میاکه را به تن داشت. اين پديده بي سابقه نبود، 
اما آنچه که مشخصاً نمونة ذکرشده را متمايز مي کرد، اين بود که پیراهن يا لباس مذکور در اينجا 

به مثابة خود هنر، يعني مجموعه اي از عناصر تجسمي، عرضه شده بود. 
مزاح و طعنه، جنسیت آگاهي، و تاريخي گرايي پسامدرن از جنبه هاي بارز زمینه هاي مشترک 
همة  و  لباس  مد  گرافیك،  معماري،  در  تاريخي  سبك هاي  مي آيند.  شمار  به  معاصر  هنر  و  مُد 
جلوه هاي فرهنگ عامه به چشم مي خورد، اما اين امر الزاماً نشانة گريز به نوستالژي نیست. نزد 
اغلب هنرمندان و پیشگامان مُد، نفس گذشتة تاريخي اساساً بي اهمیت است. اين گذشته فقط براي 
آن وجود دارد که از آن تکه برداري شود. طراحان گذشته را کاوش مي کنند تا پنداره هاي مورد 
نیازشان را بیابند؛ سپس آنها را از درون متن شان پاره مي کنند و بي رحمانه از بیشتر مفاهیم و 
معاني اصلي شان تهي مي سازند. ژان پل گوتیه ]47[، جان گالیانو ]48[، و ويوين وست وود، که 
هر سه از طراحان نوآور دهة نود به شمار مي آيند، به سبك هاي تاريخي بازمي گردند، آن هم نه 
به دلیل کمبود ايده هاي نو. گالیانو يك سال آثار خود را با الهام از انقلاب فرانسه به وجود آورد 
و سال ديگر با الهام از ژاک فاث ]49[ )طراح لباس اوايل سدة بیستم(، اما هیچ يك از آثار او را 
نمي توان تکرار گذشته برشمرد. وست وود مد را اساساً بازسازي و خلق دوباره مي داند و عمیقاً 
به تقلید معتقد است؛ و در مجموعه هاي او معمولًا گويي مدل ها در لحظه اي از نقاشي اي تاريخي 
اين  وي  دارند؛  خود  در  تعمدي  طعنه  و  مزاح  نوعي  گوتیه  لباس هاي  گذاشته اند.  قدم  بیرون  به 
ويژگي هاي پسامدرن را شالوده نظام مد مي داند. گفتمان پسامدرن فمینیسمي نیز در آثار بیشتر 
اين طراحان، نمودي کاملًا بارز دارد. آثار آنان همة مفروضات رايج دربارة مفهوم ارائة شان را 
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به چالش مي گیرند و باورها و پندارهاي ذهني سنتي دربارة زنانگي و مردانگي را تخريب مي کند.

واژة ساختارشکن در توصیف آثار موجي از نوابغ ژاپني که در دهة 80 راهيِ غرب شدند، 
از  آنان میاکه  از میان  به کار مي رود.   ]50[ ياماموتو  ايسه میاکه و يوجي  به ويژه ري کاواکوبو، 
دهة هشتاد به برپا کردن نمايشگاه هايي پرداخت که پیشگام اينستالیشن در مُد بود. میاکه دنیايي 
جادويي در لباس آفريد که از مُد محض فراتر  رفت. او مفهوم لباس و آثارش را در مرز بین هنر 
و معماري و فناوري جاي مي دهد. آثار او هم تراز آثار هنرمنداني چون کريستو يا جان کیج در 
عرصة پرفورمنس يا هپنینگ ارزيابي شده است. همة تجربیات میاکه مشتمل بر نوعي درگیري 
شورانگیز با بدن بوده است. او به جاي پیروي از سنت غربي مبني بر دوخت لباس به شکل اندام 
آدمي، از طرح هاي انتزاعي همچون کیمونو و فرم هايي استفاده مي کند که فضايي را بین بدن و 
لباس، خالي باقي مي گذارند؛ يا اينکه اجزاي لباس را همچون واحدهاي ساختاري ارائه مي کند که 
مي توانند از هم جدا گردند و دوباره با پیکربندي هاي جديد و متنوع سرهم شوند. وي مدعي است: 
»مد از زيستن باز ايستاده و او را از دام خويشتن ـ به مثابة مؤلف ـ به سوي تمرکز کامل بر 

.)Codrington, 2002( »مضمون لذت و تجربه رهانیده است
»اقتصاد  از  حمايت  حد  تا  مد،  عرصة  در  بازار  نفي  که  مي کند  استدلال  چنین   ]51[ بورديو 
واژگون«ي که در آن پول اهمیتي ندارد، در حقیقت واضح ترين راه براي تقديس فرهنگي است. از 
ديگر نمايندگان اين نگرش در مُد، جان گالیانو است که از میانه دهه 80 معمولًا در نشريات مد از 
او با عنوان »نابغه خلاق« نام برده شده است. بیشتر نام هاي مشهور عرصه مد بريتانیا در طول 
چند سال گذشته در اين مدل آوانگاردِ مفهومي نافي بازار جاي مي گیرند، مانند: ويوين وست وود، 
جان گالیانو، حسین چالايان، پیرس فیونا، سوننتاگ و مولیگان، و اخیراً هم آنتونیو براردي. فرديت 
خلاق از اين نوع، واژگان ويژه هنر و جنبش هاي آن را همچون آوانگارد، پسامدرن، ساختارشکن 
و مانند اينها به کار مي گیرد تا خود را بیان کند. اين نوع »مد متني« تمامي نشانه هاي هنر ترکیب  

.)McRobbie, 1998( رسانه هاي ]52[ معاصر را دربردارد

شكل 24. ايسه مياكه. از مجموعه )APOC يا A Piece Of Cloth (. موزه هنرهاي معاصر توكيو. 2000. 
)http://mds.isseymiyake.com/im/en/work(  :منبع
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به مناسبت  بهار 1995 کاواکوبو، که  مجموعه 
شد،  برگزار  آشويتس  آزادي  سالگرد  پنجاهمین 
گرايش ساختارشکن مد دهة 90 به پرخاشگري و 
افراطي ترين حالت نشان  به  را  خشونت و تخريب 
مي داد. موهاي مدل ها از ته تراشیده شده بودند و 
مدل ها با پیژاماي راه راه که شباهتي تکان دهنده با 
لباس زندان داشت قدم به راهروي باريكِ نمايش 
مُد )کت واک( مي گذاشتند. روي گرداندن از افسون 
و فريبندگي و گرايش به ايجاد شوک در مخاطب، از 
بنیامین  گرايش هاي هنر معاصر بوده است. والتر 
دارد که ماهیت تجربه زيبايي شناختي  ]53[ عقیده 
عوض شده است؛ و او بدين ترتیب هر چیز زيبا را 
طرد مي کند. او استراتژي شوک را براي بیان تجربه 
زيبايي شناختي لازم مي داند. در همین زمینه ناتالي 
مانند  طراحاني  کار  که  آنچه  مي گويد:  چنین  کان 
مارجي يلا را عمدتاً وابسته به عرصه هنر مي کند تا 
طراحي، اين است که در بردارندة نوعي واکنش به 
صنعت مد متعارف است. مارتین مارجي يلا ]54[ کل 
جريان کت واک را حذف کرد و مجموعه لباس هايي را در تاريکي نزديك به مطلق، که تنها منبع نور 
از چترهايي تأمین مي شد که افرادي در نقش دستیار، با لباس سفیدشان آنها را حمل مي کردند، 
به  قالب پوستر  لباس ها را فقط به صورت تصاويري در  او در مجموعه اي،  به نمايش درآورد. 
نمايش درآورد که مدل هايي نه چندان زيبا آنها را حمل مي کردند. او براي مجموعه سال 2001 
خود لباس هايي را با سايز 74 عرضه کرد، که از فرط بزرگ بودن فقط به درد آدم هاي غول پیکر 
مي خوردند؛ و با اين کار کانون توجه را به استانداردشدگي بدن در صنعت مد جلب کرد. ابداعات 
او دقیقاً قرار است آثار هنري تلقي شوند. از همین منظر، ايسه میاکه مدعي ساخت اثر هنري ا ست، 
و نه مد. اين واکنش ها مشخصه اصلي آثار اوت کوتور دهه هاي گذشته به شمار مي آيند. اين گونه 
 Svendsen,( واکنش فرد به رسانه اش، رابطه اي تنگاتنگ با مشخصة خودواکنشيِ هنر معاصر دارد

.)2006
مُد آوانگارد همچنان به رشد ادامه مي دهد. طراحان انقلابي به آنچه که مد ساختارشکن نامیده 
شده است معنا مي بخشند. آنان لباس هايي طراحي مي کنند که در آنها آشکارا قراردادهاي بیروني 
به  بیشتر  که  هستند  بوتیك هايي  مخصوص  و  مي شود  ناديده  گرفته  جنسیت  و  اجتماعي  شأن 
از  که  برشمرد،  فرهنگي  بیان  از  نیرومندي  فرم  مي توان  را  مُد  دارند.  هنري شباهت  گالري هاي 
همین رو به موزه هاي تخصصي مانند موزة متروپولیتن در نیويورک، موزة لوور در پاريس، و 
موزه هاي لندن و توکیو راه يافته است. امروز لباس پیش از آنکه لزوماً چیزي براي پوشیدن باشد، 

تصوير است و بس.

شكل 25. مارتين مارجي يلا، مجموعه پاييز 2001. 
منبع:

)http://www.fashionencyclopedia.com/Le-Ma/
Margiela-Martin.html(
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نتيجه گيری
هنر و مد قلمرو مستقل از جامعه و يکديگر ندارند. مُد معاصر نزد اغلب طراحان آن، عرصه اي 
ناب و خلاقانه همچون هنر است. از اين روست که مي توان بین عرصه هايي چون مد و فیلم سازي، 
عکاسي، تبلیغات، تلويزيون، تولیدات ويديويي ـ و البته صنعت موسیقي ـ توازي هايي را مشاهده 

کرد.
مد در آستانه بین هنر و ناهنر جاي مي گیرد؛ و به مانند خود هنر، به »مخاطب«، »گفتمان«، يا 
»چهره«اي در عرصه عمومي وابسته است. ديگر اينکه مُد گونه اي هنر بصري است، به مفهوم 
ايجاد ايماژهايي از خودِ ديدني که نقش و جايگاه رسانه را دارد. از اين رو مد نیز مي تواند به مانند 
ديگر فعالیت هاي زيبايي شناختي به مثابه امري ايدئولوژيك ادراک شود. تلاش براي نگاه هم زمان 
به آن از چندين زاوية متفاوت ـ همچون زيبايي شناسي، تئوري اجتماعي، سیاست – منجر به ايجاد 

نگرشي مبهم مي گردد که خود ويژگي بینامتنیت است.
مختلف  دوره هاي  در  که  سازد  مي  مشخص  غرب،  هنر  تاريخ  و  مد  تاريخ  هم زمان  مطالعة 
بین پوشاک و گرايش هاي هنري، گاه  يا معنايي مشترک  از شاخص هاي شکلي  تاريخي برخي 
آشکار مي شود و گاه پنهان. در بیشتر دوره ها تا پیش از سدة بیستم تشابهات پوشاک و هنرها 
پیرو ذائقة کليِ رايج بود، و لباس ها شاخص ترين تشابهات شکلي و مفهومي را با معماري نمايان 
بناي معماري همچون  نیز همچون معماري، مسئله نسبت ها مطرح است.  لباس  مي ساختند. در 

لباسي است که  پوشیده مي شود، لمس مي گردد و در آن حرکت رخ مي دهد. 
در عصر مدرن تعامل دنیاي هنر و لباس شکلي آشکارتر به خود گرفت. نگرش زيبايي شناسانة 
هنر  در  ژرفي  تغییرات  به  اول،  جهاني  جنگ  از  ناشي  اقتصادي  و  اجتماعي  پیامدهاي  و  جديد، 
در  يکديگر،  به  هنري  گرايش هاي  و  لباس  رويکردهاي صرفاً تصويري  انجامیدند.  مد  و صنعت 
برداشت هايي  با  سوررئالیست ها  و  دادايیست ها  ظهور  با  و  اول  جهاني  جنگ  از  پس  سال هاي 
عمیق تر همراه شدند، که اين در نوع خود پیش زمینة رويکردهاي مفهومي در هنر و مُد نیمة دوم 
سدة بیستم بود. با آغاز دهة شصت از يك سو رويکردي مفهومي در آثار هنرمندان پديدار شد، 
و از سوي ديگر مد لباس مورد تحلیل ساختاري و انتقادي قرار گرفت. مُد زان پس نظام  نشانه اي 
پرمعنايي قلمداد گرديد، و اين دعوي نیز مطرح شد که اگر همه متن از لباس گرفته شود، تمامي 
معناي آن حذف مي گردد. فرهنگ پاپ زمینة گفتمان بي واسطة هنر و مُد در دهة 60 بود. در هنر 
پاپ به منظور آفرينش آثار هنري مستقیماً از عناصر فرهنگ عامه بهره برداري مي شد و لباس از 

مهم ترين مظاهر اين فرهنگ بود. 
از دهة 1970 به بعد با ظهور جنبش هاي هنر معاصر، تطابق نظري فلسفة مُد لباس با قلمرو 
هنرهاي جديد نمايان تر گرديد. اين زمان دوران زير و رو شدن مفاهیم زيبايي شناختي در نظام 
مُد و هنرها بوده است. معیارهاي پسامدرن اندک اندک در آثار طراحان برجسته رخنه کرد. از 
ديدگاه اين طراحان مفاهیم قالبي دربارة زيبايي و سلیقة خوب و يا هويت و جنسیت ديگر به مانند 
گذشته نبود. در آثار طراحان معاصر لباس را بي واسطه مي توان نوعي اثر هنري مفهومي تلقي 
کرد. در دهه هاي اخیر مد با توجه به موضوعات مربوط به بدن و جنسیت و هويت مورد مطالعه 
قرار گرفته است. اينها جزو عمده ترين موضوعات هنر معاصرند و به همین اندازه در مد معاصر 
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هنر و مد همواره پابه پاي هم گام برداشته اند ـ ولو گاه به شیوه اي راديکال و گاه محافظه 
کارانه. هر دو بر اساس استانداردهاي سوبژکتیو »سلیقه« قضاوت مي شوند. هر يك از اينها به 
و  انگیزد  برمي  را  احساسات  بازمي نماياند،  را  خُلق و خوي و روح دوران خود  ويژه اي  روش 
ابژه هايي خواستني تولید مي کند که به میراث جامعه بدل مي گردند. تکوين و توسعه نظام مد 
را تنها مي توان به گونه اي مرتبط با تکوين و توسعه رژيم هاي زيبايي شناسي خاص درک کرد، 
که با صنعتي سازي و زيبايي شناسي مدرنیته که فرهنگ اروپايي معاصر را شکل داده اند تداعي 

مي شود.
گاه مطابقت هايي بین مد و ديگر عرصه هاي زيبايي شناسي ترسیم مي گردد. مثلًا لباسي خاص 
قطعه  يا  مشهور  نقاشي  اثر  کنار  در  يا  مي شود،  نگريسته  هنر  تاريخ  در  لحظه اي  ثبت  چونان 
از  بخشي  همه  اينها  که  گونه اي  به  مي گیرد،  جاي  شناخته شده اي  معماري  بناي  يا  و  موسیقي 
يا تاريخ زيبايي شناختي از  نبض واحد و هماهنگ زيبايي شناسي اند. براي ساخت نوعي پیشینه 
مد در بستر جامعه مدرن، مفسران لحظات خاص مظاهر زيبايي شناختي را با آثار طراحان خاص 
مرتبط ساخته اند. از اين دست اند: اوريانتالیسم و آثار پل پواره؛ سوررئالیسم و آثار راديکال السا 
ايو سن لوران،  قومیت گرايي  پانك؛ پسامدرنیته و  پاپ و سبك  فرهنگ  زيبايي شناسي  شیاپارلي؛ 
ساختارشکني آثار طراحان ژاپني، راديکالیسم گوتیه و اروتیسم ورساچه؛ و جز اينها. فرم هاي 
زيبايي شناختي به نشانه هاي مادي عصر يا دوره اي خاص بدل مي شوند ـ يا جاي چاشني رژيم 
تبديل مي گردند. جامعه به مثابة زمینة مشترک  يا به روح دوران  سلیقه اي معیني را مي گیرند و 

وقوع اين متون، خويشاوندي هاي آنها را رقم مي زند، و خود نیز پا به پاي آنها شکل مي گیرد.
لباس حکم گويش ديداري قدرتمندي را دارد. زبان مُد دربردارندة بسیاري از واژگاني است که 
در هنر به کار مي رود. مُد نیز به مانند هنر نمايانگر تغییر است؛ مسائل هويت و جنسیت را بازگو 
مي کند و دربردارندة تفسیرهاي جامعه شناختي و مردم شناختي و فلسفي است. هنر و مُد هر دو 
متوني فاقد مرزهاي روشن و متعین اند؛ هر دو همچون متن بافتي تازه اي از ارجاعات گذشته و 
رمزگان يا قواعد و گفتمان هاي اجتماعي اند که به درون متن نفوذ مي کنند و در همان جا بازپخش 
مي شوند؛ و هر دو مدام از ارجاع به يکديگر و به بیرون خود براي معنا ساختن نیرو مي گیرند. 
باز  اين کنش  از  لباس همواره نشانة چیزي است و بر مفهومي خاص دلالت مي کند، و هیچ گاه 
نمي ايستد. اکنون اين رسانه ها چنان در هم ادغام شده اند که پاسخ به اين پرسش که کدام يك به 

کجا تعلق دارد، ديگر میسر نیست.
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