رئالیسم نو
مهرداد قهرمانی

روند به کارگیری اشیاء «حاضر و آماده» و در پی آن استفاده مستقیم و بی‌واسطه پاپ آرت از اشیاء مصرفی و چهره‌های معروف و استفاده مستندگونه و عینی از تصاویر این چهره‌ها، توجه به عینیت و گرایش به فضای رئالیستی را در مرکز توجه قرار داد. در این میان مهم‌ترین ویژگی این شیوه را می‌باید به آفرینش آثار رئالیستی‌ای که تحت عناوین فتورئالیسم، هایپررئالیسم و واقعیت نو توسط هنرمندان گوناگون انجام شد، اشاره کرد. این شیوه‌ها با استفاده از عکاسی، قالب‌گیری از اشیاء، و فرم‌ها در مجسمه‌سازی و استفاده مستقیم از اشیاء و ترکیب آن‌ها در فضای اثر، به بیان تیزبینانه واقعیت دست زدند. 
«معمولا ما تصویر عکاسی را به عنوان نماینده حقیقی سوژه می‌پذیریم بدون آن که عدم بعد آن، و یا در مورد عکاسی سیاه و سفید، جایگزینی رنگ‌های حقیقی با سایه‌های مختلف باعث تردید ما در حقیقت آن شود. به علت تولید شدن توسط ماشین، به نظر می‌رسد که عکس بالفطره بی‌طرف است. در فیلم «نامه سپریه» کریس مارکر عملا سه بار یک سری تصاویر پوچ را تکرار می‌کند. تنها فرقی که در این سه سری تصاویر وجود دارد سخنانی است که همراه آن‌ها گفته می‌شود. این تجربه به روشنی نشان می‌دهد که هر قدر مدرکی بی‌طرف‌تر باشد، بیشتر می‌توان آن را تعبیر کرد، حتی تا حدی که واقعیت آن نیز از بین می‌رود. 
نقاشان فتورئالیست با آثار خود به روشنی حقایق را نشان می‌دهند: صحنه خیابان‌های نیویورک، ویترین‌های مغازه‌ها که تا حد ویترین از اجناس پر شده‌اند، ماشین‌ها و موتورسیکلت‌ها با بوق خیره‌کننده فلز کُرم، معهذا هیچ چیز با مدرک عکاسی که اساس تابلو است قابل مقایسه نیست، مگر استفاده از اجزاء اولیه که در نظر اول باعث شباهت می‌شود.»[footnoteRef:2] [2:   نگاه تیز واقع گرا، موزه هنرهای معاصر تهران] 

نقاشان فتورئالیست به ناتوانی دوربین عکاسی اذعان داشته و معتقدند که عکاسی فقط تکه‌ای از حقیقت را نشان می‌دهد و آن‌ها می‌توانند به کمک نقاشی اطلاعات حقیقی را در عکس اصلاح کنند. چاک کلوز[footnoteRef:3] با اشاره به فقدان قابلیت انعطاف عمل عدسی و نشان دادن تاری در تصویر، کاری که چشمان ما قادر به دیدن آن نیست، می‌گوید: «من روی عکس نقاشی می‌کنم ولی چشم انسان اشیاء را این طور نمی‌بیند. اگر من به یک جهت خیره شوم، آن یکی نیز واضح و روشن خواهد بود. چشم قابل انعطاف است، ولی دوربین از دنیا فقط یک تصویر یک چشمی دارد. فکر می‌کنم به خاطر عکاسی است که ما می‌دانیم تاری یعنی چه.» او به این ترتیب موفق به کشف و ثبت فرم‌هایی با دقت اغراق‌گونه از پرتره انسان می‌شود و در ادامه به تجربه‌ی نوینی از نقاشی به شیوه نقطه‌پردازی رنگی همچون آثار نقطه‌گرایان عصر امپرسیونیسم با عینیت‌گرایی بیشتر دست می‌یابد.  [3:   Chuck Close] 

با این حال تنها به کمک دوربین است که برای اولین باری «تاری» به معنای واقعی ثبت و تحلیل می‌شود و دوربین است که می‌تواند اطلاعاتی را که از برابر چشم می‌گریزند به توقف و ثبت وامیدارد و یا لایه‌های متفاوت فرم را در فضا به دقت شکار کند.
ریچارد استس[footnoteRef:4] و دان ادی[footnoteRef:5] با ثبت فضا و پلان‌های گوناگون موضوع، و ترکیب آن‌ها با یکدیگر است که می‌توانند به ثبت دقیق حقیقت پیش چشم پرداخته و با دقتی وسواس‌آمیز آن را نقاشی کند. موضوع کار آنان دورنماهای شهر و ویترین فروشگاه‌های مملو از کالاست.  [4:  Richard Estes]  [5:  Don Eddy] 

فتورئالیسم تحت نفوذ «پاپ آرت» به مضامین شهری و نمایش کالاهای داخلی ویترین مغازه‌ها، ماشین‌های پر زرق و جلای رنگارنگ، و رستوران‌های عرضه‌کننده غذاهای آماده قابل مصرف با آهنگ شتاب‌آلود زندگی روزمره انسان مدرن و مسابقات پرهیجان و تنش ورزشی برآمده از دل سرعت و قدرت و شتاب و جاذبه عصر مدرن می‌پردازد. دان هانسون[footnoteRef:6] مجسمه‌های ناتورالیستی دو مشت زن را در فرم و ابعاد طبیعی و با پوشش و لباس واقعی از مواد پلی‌اتر و فایبرگلاس می‌سازد تا شکوه و هیجان و قدرت را به سکون وادارد و برای بیننده فرصت لمس لحظه‌ی پیروزی قهرمان را امتداد بخشد.  [6:  Duane Hanson] 

از سزان تا کوبیسم و از کوبیسم تا شیوه‌های گوناگون و گاه متضاد هنر مدرن، آن‌چه که در پس پرده تجربه‌های شخصی و متفاوت می‌گذرد، لطف و زیبایی، پی‌گیری و کنجکاوی و دست‌آوردهای گاه حیرت برانگیز هنرمند است با وجه مشترک رخنه در واقعیت برای چنگ‌اندازی در حقیقت. در واقع سوال‌ها یکسان است، آن‌چه متفاوت می‌نماید پاسخ‌هاست که حاصل کشف و شهود فرد فرد هنرمندان جستجوگر و خلاق است. 
ایو کلاین[footnoteRef:7] برای دستیابی به واقعیت خود را یکسره به آن می‌سپارد تا تصویرگر بی‌واسطه‌ی ثبت آن باشد. رئالیسم او حاصل ثبت مستقیم فرم طبیعی یا به تعبیری «قلم‌موی جاندار» با سطح کار است. او بدن فیگورهای خود را به رنگ می‌آلاید و سپس آن‌ها را بر بوم‌هایش می‌فشارد تا نقش فرم به کمک رنگ ثبت شود. حالا او اثرش را نه به لحاظ بصری بل با مفهومی تجربی، واقع‌گرایی برتر می‌خواند.  [7:  Yves Klein] 

ایو کلاین و پیرو مانزونی[footnoteRef:8] در زمره هنرمندانی بودند که مفهوم واقع‌گرایی نوین در هنر را هدف قرار دادند. این نگرش بیان حقیقتی بود، فراتر از نمود ظاهری اشیاء و ماده و فرم.  [8:  Piero Manzoni] 

رنگ آبی اسرارآمیز کلاین (I.K.B) که برایش نمادی از تصور رهایی آسمان است و مشخصه او گردیده بود، همچون بیانی کیمیاگونه منادی انقلابی بود که می‌خواست در همه سو اشاعه یابد. او در واقع روح این نظریه بود که روند شکل‌گیری یک اثر هنری و انرژی‌های خلاقانه‌ای که مصروف ساخت آن می‌گردد خود بخشی از جوهره پوشیده مانده اثر هنری است که می‌بایست همچون بخشی مهم و باارزش به ثبت و نمایش آن پرداخت. به همین دلیل کار نقش بدن‌های آغشته به رنگ را که ترکیبی از هنر نمایشی و اجرای موسیقی توسط نوازندگان است کارگردانی می‌کند و به عکاسی لحظات اجرا اقدام می‌کند. 
لانگ آرمان[footnoteRef:9] دوست دوران کودکی کلاین نیز برای بیان رئالیسم جدید به شیوه خود عمل کرد. آثار او از الحاق و ترکیب اشیاء با استفاده از مواد صنعتی همچون بتون و چسب است. در اثر معروف خود «پارکینگ» 60 ماشین سواری را به ارتفاع 60 فوت به کمک سیمان به هم پیوند داد تا هیولای مجسمه گونه‌اش را با تکیه بر ترکیب عینیت برگرفته از محصولات جامعه صنعتی برپا کند.  [9:  Long Arman] 

مانزونی بدن مدل‌های زنده‌اش را امضاء کرد تا اثر هنری‌اش تجسم حقیقی عینیت باشد و به دوستان هنرمندش توصیه می‌کرد که با تکیه بر واقعیت جسم خودشان، گواهی رسمی و زنده بر حضور هنر باشند.
پی لیند[footnoteRef:10] در گالری و بر روی پایه‌های مجسمه، انسان زنده را با خصوصیات گوناگون مرد، زن، پیر و جوان نشاند و عنوان «مجسمه‌های زنده» را برایش انتخاب کرد. بر روی هر پایه خصوصیات فردی که روی آن نشسته بود همچون: نام، سن، بیماری و علائم تشخیص هویت آنان را همچون ویژگی و مشخصات اثری هنری ثبت کرد.  [10:  Pi Lind] 

ایده مانزونی نیز همسو با نگاه ایو کلاین به هنر شکل می‌گیرد، اگر چه نگرشی متفاوت با او دارد. مانزونی به جای الوهیت بخشیدن به هنرمند معتقد است که هستی را می‌توان عرصه تحقق کار هنری قلمداد کرد. در آثارش با کاهش دادن مواد سنتی، سطوح سپید رنگ‌اش را که بیرنگ می‌نامید به وجود آورد تا با هر ماده‌ای که در دسترس داشت، گچ، پنبه، پشم، نان و ... اثر را اجرا کند. در عین حال می‌خواست که سطح پرده نقاشی را از تمام معانی ضمنی و کنایی آن رها سازد. از سوی دیگر او اعتقاد داشت هر چیزی که هنرمند به وجود می‌آورد خود می‌تواند اثری هنری باشد. بازدم، خون، مدفوع و ... را می‌توان بسته‌بندی کرد و فروخت. او اعتقاد داشت که بشر ذاتا آزاد است و باید به این نکته معرفت پیدا کند. مانزونی با سلاح شوخ‌طبعی و تیزنگری به انتقال مفاهیم خود می‌پرداخت.
او به تمام قراردادهای از پیش تعیین شده، نقشه‌ها، خطوط مرزی و تقویم نجومی همچون عواملی تصنعی و محدودکننده می‌نگریست که سنگ راه خلاقیت‌اند. 
تلاش آنان و تلقی اندیشه ی هنر هنچو یک استراتژی به نحوی اجتناب ناپذیری پیوستگی اش را با فرایندی که دوشان و دادا بانی آن اند گسترش می دهد. بر همین پایه و به ویژه از طریق فعالیت های آنارشیستی جنبش فلوکسوس[footnoteRef:11] که در سال 1952 در آمریکا شکل گرفته بود نظرگاه های آنان حفظ و گسترش یافت. این جنبش با گزینش اجراهای نمایش و بداهه کاری[footnoteRef:12] و شلم شوربا بازی، با همکاری آهنگ سازان، رقصندگان، نقاشان، شاعران  مجسمه سازان، جشنواره و هیاهو برپا می کرد. پایه گذاران فلوکسوس: جان کیج[footnoteRef:13] و دیوید تودور[footnoteRef:14] که هر دو موسیقی دان بودند، رابرت راشنبرگ[footnoteRef:15] هنرمند نقاش و یک طراح رقص به نام کانینگهام[footnoteRef:16] بودند که به عنوان پیشتازان کار نمایشی یا Happenings و بر پایه آموزش داد و دوشان، بعدها هنرمند دیگری به نام مک کیوناس[footnoteRef:17] که در سال 1961 نمایشگاهی در گالری A.G در رابطه با پیدا کردن سنتزی بین موسیقی، هنرهای بصری و حرکات معمولی روزانه برپا کرد. در ادامه فعالیت هنری اش و با ایده جمع کردن دیگر هنرمندان به اروپا رفته و با چاپ نظریانش در نشریه فلوکسوس دامنه ی فعالیت های گروه را گسترش داد.  [11:  Fluxus]  [12:  Happenings]  [13:  John Cage]  [14:  David Tudor]  [15:  Robert Rauschenberg]  [16:  Marce Cunningham]  [17:  Maciunas] 

فلوکسوس همانند سلف خود دادا در پروای رهانیدن خود از همه ی آن چه بازدارنده خوانده می شد، بود. در واقع سرکردگان جنبش اهداف هنری کلاین و مانزونی را گسترش داده و به آن ابعاد سیاسی بخشیدند. 
فلوکسوس حتی بیش از دادا دامنه ی جهانی یافت. و بسیار پویاتر از آن بود. مثل جنبش دادا، مختل کننده و ضد استبدادی بود و منکر پذیرش مرزهای جدایی بین انواع رشته های مختلف فعالیت هنری بود. حتی تا بدانجا که منکر مرزبندی بین هنر و زندگی بود. به زبان دیگر فلوکسوس بر بروز عواطف نهفته آدمی و سیلان یافتن انرژی درونی در اشکال نمایشی – هنری اش تاکید داشت.
تاثیرگذرترین چهره هنری این جریان جوزف بویز[footnoteRef:18] آلمانی است که شهرت اولیه اش را در خلال همکاری با فلوکسوس به دست آورد و پس از سال های 60 به دلیل اجراهای هنری و نمایش خلاقانه اش، معروفیت وسیعی در سراسر اروپا به هم زد. در سال 61 کرسی ریاست رشته مجسمه سازی مدرسه عالی هنرهای زیبای دوسلدوف را کسب کرد که بعدها به دلیل مخرب خواندن فعالیت هایش به تعطیلی کشیده شد. بعدها او به همراه جان کیج به احداث «مدرسه عالی آزاد» و با هدف پرورش نیروهای جوان خلاق دست زد. [18:  Joseph Beuys] 

جان کیج، موسیقی دان و نقاش آمریکایی بود که نقاشی هم می کرد. او در تصنیفات موسیقیایی خود هر دو عنصر «صدا» و «سکوت» را آزمود و سکوت را در فواصل نت ها عنصر مهم و لاینفک موسیقی قرار داد. برای اجرای زنده همراه با عنصر اتفاق و تصادف موسیقی اش، از میان زباله های محله سازهای کوبه ای فراهم آورد و برای تغییر صدای پیانو پیچ هایی در زیر سیم ها و بین چکش ها کار گذاشت که بعدها لاستیک و چوب و شیشه نیز به آن اضافه کرد. 
در ابداعی دیگر سر و صدای شهر را چون اصوات موسیقی به کار گرفت. شاید تاکید بیش از حد او به عنصر اتفاق و تصادف به این مفهوم عرفانی ما نزدیک باشد که دست خداوند برای تغییر قوانین ثابت و به طور کلی در طبیعت، بسته نیست و او هر «آن» در حال خلق مدام عالم است.[footnoteRef:19] [19:   نقل مفهومی از مقاله «هنر در خدمت خدایت» گفتگو با جان کیج، ترجمه رحیم نجفی بزرگر، فصلنامه هنر] 

«نیمی مرشد، نیمی پیامبر» به بویز شخصیتی بارز و تاثیرگذار بخشیده بود، به طوری که در سال های 1970 با گسترش فعالیت های هنری و خلاقانه اش توانست گروه های مختلفی از طیف های گوناگون هنرمندان را زیر چتر شخصیت یگانه، اغوا کننده، افسونگر و همراه با جذبه ی جادویی اش گرد آورد. او با فعالیت های اعتراض آمیز و گاه معما بر انگیز خود به تدریج شخصیت اسطوره مانند خود را شکل داد و هیچ گاه از رفتار اعتراض آمیز خود همچون «شفادهنده جان بیمار جامعه» دست برنداشت. 
مجسمه ها که برگرفته از شخصیت جادویی اش بود از مواد نامتناسب همچون نمد، چربی، موم و ... گرفته تا جلیقه نظامی، فانوس و دوچرخه شکل می گیرند. او که در اعتراض به سیاست جنگی آمریکا در ویتنام تا پایان جنگ آن جا را بایکوت کرده بود، پس از جنگ برای اجرای یک نمایش اعتراضی به آن جا سفر کرد. طبق یک برنامه تنظیم شده با رسیدنش به فرودگاه یک آمبولانس به همراه امدادگران پزشکی او را که نمدی به خود پیچیده بود و عصایی در دست داشت به طرف گالری Rene Block در مانهتن بردند. هیات بیمار گونه ی او اشاره به خاطره نجات معجزه آسایش در خلال جنگ دوم و در جنگ کریمه در روسیه پس از سقوط هواپیمانش در طوفان بود که طی آن اهالی بومی که قبیله ای متشکل از تاتارها بودند، بدن او را به چربی آغشته کردند و در نمد پیچیدند تا شفا یابد. 
وقتی به گالری رسید او را با برانکار در پشته یک حصار سیمی گذاردند تا سه روز و سه شب به همراه یک کویوت[footnoteRef:20] (گرگ کوچک آمریکایی) به سر ببرد. در نگاه او گرگ سمبل اهالی بومی آمریکا بود، پستانداری که همچون سرخپوستان مورد حمله و تعقیب قرار گرفته بود، برای او تسلط وحشیانه و نظامی بر بومیان آمریکا نمودی از چهره امپریالیستی آن بود که در جنگ ویتنام نیز بروز یافته بود. او با گرگطی سه روز روابط مسالمت آمیزی بر هم زد و به کرات طی ساعات متوالی حرکات گرگ را تقلید کرد، تا جایی که حرکات این دو به رقص عجیب و هماهنگ شباهت می یافت. برای ناظران این حرکات نمایشی از همزیستی گونه های کاملا متفاوت در یک فضا بود. اعتراضی بر علیه «شیوه زندگی آمریکایی» که برایش همنشینی با گرگ را دلپذیرتر ساخته بود.  [20:  Coyote] 

او هنر را وسیله ای می دانست که بهره مندی واقعی اش را در جریان پیوند با زندگی مردم و آموزش پیوند خلاقانه آن به مردم برای تغییر روابط اجتماعی جامعه به دست می آورد. 
بزرگ ترین اثر بویز ایجاد جنگل وسیعی با کاشتن هزاران درخت بود که آن را با نیتی خیرخواهانه و به کمک سرمایه ای که موسسات فرهنگی جهان برایش می فرستادند بود، انجام داد. با این که نظریات بویز در حیات خودش به خوبی شناخته و استقبال نشد، ولی تئوری های نوین او درباره هنر و تاکید او بر هنر همچون وسیله ای نیرومند برای درمان جامعه ی بیمار، چهره ای افسانه ای در تاریخ هنر از او برجای گذاشت. 
مجسمه های بویز که ساختاری از مواد و اشیاء ناهماهنگ و پیش پا افتاده داشت، بازتاب شیوه نگرش او به هنر بود، وقتی زندگی اش را بررسی می کنیم در می یابیم که خلق آثار هنری در حاشیه فعالیت های اصلی زندگی اش قرار گرفته چرا که دغدغه ی اصلی او هنر نبود، بلکه هنرمند زیستن بود. 
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