دنیای نوین: نقاشی و پیکرتراشی در قرن بیستم
از آغاز دوران نوین، دنیای مغرب زمین- و به تبع آن متدرجاً دنیای غیر مغرب زمین- همه جا با یک سلسله مشکلات اساسی مواجه بوده است؛ و سنت‌‌های هنری هر محل پیوسته جای خودر ا به نهضت‌‌ها یا تمایل‌‌های بین‌المللی سپرده است. در میان این نهضت‌ها می‌توان سه مسیر اصلی تشخیص داد که هر کدام حاوی تعدادی گرایش‌‌های خاص خود هستند. این سه مسیر یا تمایل اصلی که از مکتب پس از امپرسیونیسم سرچشمه گرفته و با گذشت سال‌‌های قرن حاضر تحول و توسعه‌ی بسیار یافته‌اند در مدار سه کلمه‌ی حالت، و انتزاع (یا تجرید)، و وهم دور می‌زنند. باید گفت در زمینه‌ی نقاشی، قرن بیستم مدت پنج سال دیرتر آغاز شد. در فاصله‌ی سال‌‌های 1901 و 1906 چندین نمایشگاه کامل از آثار وان گوگ و گوگن و سزان در پاریس تشکیل یافت. نقاشان جوانی که در محیط منحط و بیماری‌زای سال‌‌های 1890 تا 1900 پرورش یافته بودند سخت در تحت تاثیر آن آثار واقع شدند، و چند تن از آنان شیوه‌ای کاملاً نوین در پیش گرفتند که مبتنی بود بر به کار بردن رنگ‌‌های شدید و یکپارچه و ایجاد اعوجاج‌های بی‌پروا در طرح. این گروه از نقاشان در نخستین نمایشگاهی که به سال 1905 از آثار خود‌ترتیب دادند چنان لطمه‌ای بر ذوق سلیم منتقدان وارد آوردند که از طرف ایشان به نام ا‌هانت‌آمیز فوو‌ها یا ددوشان خوانده شدند؛ و این عنوانی بود که نقاشان مکتب جدید- یعنی فوویسم- با غرور تام بر خود پسندیدند. عضو پیشقدم مکتب فوویسم‌ ‌هانری ماتیس بود. گرچه سزان در وحدت بخشیدن میان اجزای تزئینی سطح مقام پیشوایی داشت، لیکن ماتیس آن را در آثار خود تکیه گاه اصلی‌ترکیب نقاشیش قرار داد. یکی از اعضای گروه فوو‌ها، ژرژ رُوئو بود که تعریف ماتیس از کلمه‌ی حالت (اکسپرسیون) را نمی‌پذیرفت. در نظر او این کلمه هنوز باید چون گذشته متضمن مفهوم هیجان منعکس شده بر چهره‌ی آدمی ‌باشد. جنبه‌ی هیجانگری روئو در میان نقاشان فرانسوی منحصر به فرد بود. تنها نقاشی که در پاریس رهبری او را به جان پذیرفت کائیسم سوتین بود، که مهاجری از اروپای شرقی بود. در آلمان بود که نفوذ مکتب ددگری بیش از همه جا دوام یافت، بخصوص در میان اعضای انجمن هنری که به نام پل (دی برُوکه) خوانده شد که در 1905 در دِرِسدِن گرد آمدند.
در آلمان آن روز نقاشی از مردم روسیه به نام واسیلی کاندینسکی بود که متهورانه‌ترین و مبتکرانه‌ترین گام را بدان سوی مرز مکتب فوویسم برداشت. وی عضو برجسته‌ی گروه از نقاشان شهر مونیخ بود که مکتبی ‌به نام اسب سوار آبی‌رنگ را بوجود آورد. از سال 1910 به بعد کاندینسکی شبیه‌سازی از روی طبیعت یا تقلید از واقعیت مشهود را یکسره‌ترک کرد. شاید بتوان گفت که او به جای موجودات و یا عینیات، موسیقی را به نمایش در می‌آورد و می‌دان عملش را محدود نمی‌سازد.
امریکائیان نیز به وسیله‌ی نمایشگا‌ه‌‌های که از سال 1908 به بعد تشکیل یافت با نقاشان مکتب فوویسم آشنا شدند؛ و پس از جنگ جهانی اول آثار شیوه‌ی هیجانگری آلمان نیز مورد توجه روز افزونشان قرار گرفت. با این همه، نقاشان امریکایی با قدمی‌ کند به سوی این نهضت نوین پیشروی کردند. در دهه‌ی میان 1920 تا 1930 مرکز نشو و اشاعه‌ی شیوه‌ی هیجانگری مکزیک بود نه‌ ایالات متحده‌ی امریکا. انقلاب مکزیک که از سال 1911 آغاز شد، الهام بخش گروهی از نقاشان جوان شد تا در جستجوی شیوه‌ای ملی که متضمن میراث عظیم هنر بومی‌آن باشد برآیند. دومین مسیر عمده‌ی هنر در دوران معاصر همان است که به نام انتزاع خوانده شد. لغت انتزاع یا تجرید (آبستراکسیون) در اصل به معنای بیرون کشیدن و مجزا ساختن است. در سال 1910 شیوه‌ی حجمگری همطراز با مکتب ددگری مقامی‌ مستقر یافت، و عده‌ای از نقاشان دیگر که نام آورترین‌شان ژرژبراک بود به گرد پیکاسو جمع آمدند. پیکاسو چنان صمیمانه با براک به همکاری هنری پرداخت که تمیز میان آثارشان در آن زمان محدود به آسانی امکان‌پذیر نیست. پیکاسو و براک دست به ساختن پرده‌‌های نقش اشیایی گذاردند که از خرده مواد بریده شده و چسباندن شده بر سطح بوم بوجود می‌آمد. این اسلوب به نام کولاژ خوانده شد که در لغت فرانسه به معنای عمل چسباندن است. مواد بریده شده، در‌ترکیب بر روی بوم، هویت اصلی خود را از دست نمی‌دهند. اختلاف میان دو وجهه‌ی نقاشی کوبیسم، یا حجمگری‌تراش‌دادنی (فاست- کوبیسم) و حجمگری چسباندنی (کولاژکوبیسم) را می‌توان همچنین بر اساس فضای تصویری درآورد. برعکس در نقاشی حجمگری چسباندنی فضای تصویری در جلوی سطح سینی قرار دارد.
افراطی‌ترین نقاش انتزاعگر زمان متاخر نقاشی هلندی به نام پیت موندریان بوده است. وی به سال 1912 در مقام نقاش چیره دستی از مکتب هیجانگری، پرورش یافته در سنت هنری وان گوگ و نقاشان نهضت فوویسم، وارد پاریس شد. نامگذاری نقاشی‌‌های موندریان خود حاکی از نوعی ارتباط، هر اندازه غیر مستقیم که باشد، با واقعیت مشهود بود. سومین مسیر هنری که قبلاً با اصطلاح وهمگری (سوررئالیسم) نامگذاری شد جنبه‌ای نامشخص‌تر از آن دیگر دارد، زیرا بیش از آنکه وابسته به شیوه‌ای خاص باشد زاده‌ی حالت ذهنی هنرمند است. تنها چیزی که عموم ‌نقاشان وهمگر مشترکاً قبول دارند اعتقاد به ‌این است که تخیل یا دید درون از دنیای بیرون والا مقام‌تر است.
میراث نهضت رومانتیسم آشکارتر از همه در آثار شگفت‌انگیزی که جُورجُو دِ کیریکُو درست قبل از شروع جنگ جهانی اول به وجود آورد، نمایان است. اندکی پیش از آغاز جنگ جهانی اول باز در پاریس، نقاش خیال‌پرداز دیگری به نام مارسل دوشان شیوه‌ی نقاشی خود را بر هنر سزان مبتنی ساخته بود. دوشان پس از مدتی که شیوه‌ی نقاشی خود را بر هنر سزان مبتنی ساخته بود به نوعی حجمگری‌ تراش‌دادنی با پویایی و تحرکی شبیه به شیوه‌ی آینده‌نگری روی آورد. وی در نقاشی خود مراحل متوالی حرکتی را با‌ ترکیبی ‌پیوسته به هم مجسم می‌ساخت، مانند عکسی که در لحظاتی پی درپی از موضوع متحرکی گرفته شده باشد. مارسل دوشان در نتیجه‌ی کشتار‌های دسته جمعی جنگ جهانی اول، دچار یاس شده و به همراهی تعدادی از همفکرانش با روحیه‌ای عصیان زده و پرخاشجو نهضت هنری معروف به دادا یا دادائیسم را بر پا ساخت. ظاهراً این لغت که در زبان کودکان فرانسوی به معنای اسب چوبی‌ است از صفحه‌ی کتاب لغتی به طور اتفاقی انتخاب شده بود، ولی با این مقصد که چون بیانی کودکانه در هر مورد به کار می‌رود؛ و به هر حال عملاً با روحیه‌ی آن نهضت انطباق کامل یافت. دادا عموماً چون نهضتی منکر همه چیز شناخته شده است؛ و در حقیقت هدف اصلیش این بود که بر مردمان ثابت کند کلیه‌ی ارزش‌‌های وضع شده، خواه اخلاقی باشد یا هنری، با وقوع بلیه‌ی جنگ جهانی پوچ و بی‌اساس شده است. این نهضت کوشید تا با اشاعه‌ی مفهوم بی‌معنی و ضد هنر انتقام بگیرد.

درباره‌ی مکتب سوررئالیسم نیز باید دانست این مکتب شامل شعبه‌ی دیگری از نقاشی هم می‌شود که جنبه‌ی خیال‌پردازی متهورانه‌تری دارد و باید افزود که برخی از آثار پیشین پیکاسو، از جمله سه رقاص با آن نوع نقاشی شباهت‌‌هایی می‌داشته است اصطلاح دیگری که به همین اندازه ابهام‌انگیز است هیجانگری انتزاعی است، که پس از جنگ‌‌ جهانی دوم برای تعریف شیوه‌ی نقاشی متداول در سرزمین‌‌های دو طرف اقیانوس اطلس به کار رفت. با آنکه شیوه‌ی نقاشی اطواری امروزه مقام برجسته‌ای را که در سال‌‌های 1950 تا 1960 داشت از دست داده است باز هیچ وجه نمی‌توان نیرومندی آن را نادیده انگاشت. البته بسیاری از نقاشان که در سال‌‌های میان 1950 تا 1960 به مرحله‌ی بلوغ معنوی خود رسیدند روی از نقاشی اطواری گرداندند. هنر مردمی‌وار بر خلاف هنر دادا زاده ناامیدی یا نفرت‌زدگی از تمدن عصر حاضر نیست؛ بلکه تمدن تجاری را به عنوان ماده‌ی خام تولیدات خود، و در مقام منبعی سرشار از موضوع‌‌های تصویری می‌پذیرد نه ‌اینکه آن را چون شر شیطانی مورد لعنت قرار می‌دهد. از طرف دیگر این مکتب در رفتار تهاجم‌انگیز نهضت دادا نسبت به ارزش‌های مستقر هنر نوین مشارکت نمی‌جوید. بطور کلی می‌توان گفت هنر پاپ ضد نوین نیست، بلکه پس از نوین است.
گر چه هنر مردمی‌وار گاهی واقعگری نوین خوانده شده است، لیکن این اصطلاح کمتر می‌تواند در مورد نقاشانی که وصفشان گذشت افاده‌ی معنی کند. مسلماً نقاشان این مکتب به دقت ناظر بر منابع الهام خود هستند؛ لیکن مواد خامی ر‌ا که برای نقاشی ایجاب می‌کنند- پرچم‌‌ها، ارقام، حروف، علامات، نشان‌‌ها،نوار تصویری فیلمی- خود به نحوی خاصیت انتزاعی دارند. نقاشان دیگری که با این هنر سر و کار دارند روش انتخابی‌ خود را تا این اندازه محدود نمی‌کنند، و برخی از ایشان آنچه را که در محیط زندگی مادی خویش می‌یابند،حتی افراد آدمی ‌را ، وارد در نقاشی‌شان می‌کند. می‌توان گفت که هنر پاپ در مدت ده سال پس از نطفه بندیش به مرحله‌ی بلوغ خود رسید. نهضت دیگری که در هر زمان، یعنی حدود سال 1955، نقاشان را به سوی خود کشید، لیکن هنوز دوران کودکی خود را به سر می‌برد به نام نهضت هنر آپ یا هنر‌های دیدگانی خوانده شده است؛ و این مسیر از آن جهت که منحصراً با خصوصیات جسمانی و روانی بینایی که لغت علمیش در انگلیسی (Optics) است سر و کار دارد، با انتخاب دو حرف اول کلمه‌ی فوق یعنی (OP) عنوان آپ یافته است.
نقاشی آپ ‌انگیزه‌ای شدید و کشش عاطفی هنر پاپ را ندارد؛ و در مقایسه با آن پدیده‌ای کاملاً ذهنی و مبتنی بر اصول نظم و رده بندی به نظر می‌آید؛ به عبارت یگر چیزی بیشتر از مقوله علوم مادی تا مسائل انسانی. در نتیجه‌ این نهضت هنری کمتر توانسته است مورد پسند و تایید عامه‌ی مردم قرار گیرد. همه‌ی مسیر‌های هنری قرن حاضر در عالم پیکر‌تراشی نیز به ظهور پیوست. گرچه نقاشی همواره غنی‌تر بود و راه پر حادثه‌تری را می‌پیمود، لیکن خاصیت پیشوایی آن در نیم قرن اخیر بلامعارض باقی نماند، و در بسیاری موارد هنری پیکره‌سازی نیز در مسیر خاص خود به پیشروی پرداخت. در نهضت هیجانگری، پیکره‌سازی به مراتب کمتر از نقاشی اهمیت یافت، که خود مایه‌ی شگفتی است زیرا انتظار می‌رفت که با روی آورن نقاشان مکتب فوویسم به پیکره‌سازی بدون طبعاً در میان پیکرتراشان نیز شور شوقی شدید بر پا شود. تنها پیکر‌تراش نام آوری که از این مکاشفات نوین الهام گرفت کنستانتین برانکوزی از مردم رومانی بود که در سال 1904 به پاریس رفت. گرایش برانکوزی به هنری بدوی منشاء بروز سنت نوینی در عالم پیکره‌سازی شد که تا هم امروز ادامه‌یافته و بخصوص توجه پیکرتراشان انگلیسی را به خود جلب کرده است؛ چنانکه نتیجه‌ی آن در نخستین آثار هنری مورد مشاهده می‌شود. در حدو د سال 1910 برانکوزی شروع به ساختن آثاری غیر بانمایی از قطعات مرمر و فلز کرد، و شیوه‌ی آغاز جهانی خود را به کار‌های چوبی‌ و سنگی اختصاص داد. در حدود سال‌‌های پس از 1930 آوازه‌ی جاکومتی و گونسالس بلند شده بود که تحول مهم دیگری به دست الگزندر کالدر امریکایی قدم به عرصه‌ی هنر گذاشت که پیکره‌سازی جنبان- یا به طور خلاصه جنبانه‌‌ها (موبیلز)- نام یافته است. این گونه پیکره‌‌ها ساخته‌‌هایی ظریف و تعادل یافته از سیم و تکه‌‌های فلزی است که به هم لولا خورده و معلق مانده‌اند، و تعادل وزنشان چنان است که بر اثر خفیف‌ترین وزش باد به جنبشی دنباله‌دار در می‌آیند. در این زمان، دو اصطلاح محیط‌سازی‌ها و جفت و جورکاری‌‌ها بجای پیکره‌سازی و یا هم عرض با آن متداول شد. پیکره‌سازی جدید و با تعاریف تازه به ندرت در هنر مردمی‌وار وجود دارد، درست همانطور که در دنیای هنر تجاری که منبع مواد مورد استفاده‌ی هنر مردمی‌وار است نیز کمتر نمونه‌‌های آن یافت می‌شود. دیوید اسمیت پیکره‌سازی امریکایی که آثار نخستین به شدت متاثر از‌سازندگی‌‌های آهن‌کاری شده‌ی خولیو گونسالس بود، در سال‌‌های آخر عمر خود به‌ ایجاد نوع خاص و ابهت‌انگیزی از ‌سازندگی آغازین در قالب سلسله مکعب‌‌ها روی آورد. کار او از ریزه‌کاری و لطف کهنه پرستانه‌ای برخوردار است که مفرغ‌‌های پرداخت شده و جلا یافته‌ی برانکوزی را به ‌یاد می‌آورد.
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