
Tajrishcircle.org 
 

 1داری متاخرهای سرمایهمنطق فرهنگی موزه

 روزالیند کراوس

 کیاترجمه سارا بیژنی

 به عنوان مقدمه

داری متاخرِ روزالیند کراوس، تحلیلی از همدستی محیط زیباشناختی موزه و های سرمایهمنطق فرهنگی موزه
داری شرکتی است. او مدعی است در نتیجۀ تغییر شکل هیئت امنای موزه، تغییری اساسی در ادارۀ موزه در سرمایه
عنوان یک ماهیت ه به نفع برداشتی از آن بع است، که مفهوم موزه به مثابۀ حافظ میراث عمومی را وحال وق

ک ی»شامل « داری متاخرسرمایه»گذارد. ، کنار می«لیست اموالی شدیدا قابل عرضه و مایل به رشد»تجاری با 
های زندگی اجتماعی رسوخ کرده است. تفکیک است که اکنون به تمامی حوزه« سازی عمومی و جهانیصنعتی
ان سود  منحرف طرفدار رای موزه را شدیدا به نفع آ»مدیریتی،  های[]مهارت یتوریال( ازدارانه )کیورهای موزهمهارت

ین عباراتی که همچن-«سرمایۀ مازاد به کار گرفته نشده»گوید گیری از تحلیل ادوارد مندل که میبهره «.کندمی
ه ب« نرخ در حال سقوطِ سود»داری متاخر را با تولید یک دینامیک سرمایه -کندها را توصیف میمایملک موزه
ه گیرد کمینتیجه  ، کراوسبخشدداری را سرعت میفرآیند گذار به انحصار سرمایه»اندازد و در عوض حرکت می

 دارد. «شدۀ فراغتهای صنعتیحوزه» سازی، اشتراکات زیادی با سایرصصیها به سمت تخدهی فعلی موزهسازمان

پوشی از مفهوم اثر هنری اصیل منحصربفرد، منجر به یک تناقض به چشم هامینیمالیستعزم از نظر کراوس، 
ارد، دبه کالاسازی و صنعتی کردن  هپرسد: چگونه ممکن است که یک جنبش هنری که قصد حملدرونی شد. او می

رابطۀ  ، ریشه دراواین مغایرت، به عقیدۀ  اش حمل نماید؟خود رمزگان همان شرایط را در آثار هنری ونبه نوعی در
 تواندنماید که همچنین میدارانه تولید میبرای تولید سرمایهسرمایه دارد: هنرمند جایگزینی با  یهنر مدرنیست

مند . مثلا مینیمالیسم از نظر فلسفی خود را متعهد به ارجحیت تجربۀ زیستۀ بدنکارکردی از آن نیز محسوب شود
گر عرضه کند. با این است به سوژۀ نظاره 2ه شرایط متغیر میدان فضاداند و عزم آن دارد تا اثری را که وابسته بمی

سازی )مثلا قابلیت بازتولید(، دقیقا در شرایط وجود، این هنر از نظر کاربرد مواد و اشکال صنعتی و کاربست سری
 ساختار تجربه در هنر مینیمالیست توسط است. در این جهانِ کالاها داری مصرفی سهیمدهندۀ سرمایهفرمیِ تشکیل

است، در هزارتویی از نمادها و صور خیال غرق است، و قطعه  پیشینیشود که فارغ از دانش ای مصرف میسوژه
گ به چن»از مقدمۀ کتاب  - دونالد پرزیوسی و کلیر فاراگو  بیند.می 3امری سرخوشانه قطعه شدنش را به مثابۀ
 4«آوردن جهان: ایدۀ موزه

                                                           
1 Rosalind Krauss, 'The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum', October, 54 (Fall 1990), pp. 3-17, reprinted 

in October: The Second Decade, 1986-1996, eds. Rosalind Krauss et al. (Cambridge, Mass, and London: MIT Press, 
1997), pp. 427-41. Used by permission of the publisher. 

  برگرفته است.« به چنگ آوردن جهان: ایدۀ موزه»مترجم مقاله را از کتاب 

2 Spatial field 
3 euphoria 
4 Preziosi, D. & Farago, C. (2004) Grasping the World: The Idea of the Museum, Axon: Routledge. 
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در  5یی دِفمینیستی راهپیمایی مِ یبهاری  شاخهم باران و سرمای آن صبح نم نآورم که در به یاد می : 3891اول مه 
 گرفته 7را به سوی میدان باستیل های راهپیماییپرچمکه . راه افتادیم و درحالیه بودنددور هم جمع شد 6ریپابلیک میدان

 9منصوب امور زنان میترانبه وزیر تازه تا«. 8استبپردازد خود را ثروتمند کردههای خود را آنکه قرض:»دادیمبودیم، شعار می

، که 98متعلق به دهۀ  اکنون که از رویکردی اند.به تعویق افتادهها همچنان کمپین سوسیالیستهای که قولیادآور شویم 
د ها انسان را ثروتمناندازم، تصور اینکه پرداختن بدهیشود، به آن شعار نگاه مییاد می« هشتاد غراّن»گاهی از آن بعنوان 
قیقا عکس این است که دآموختیم داری کازینویی نماید. آنچه از پی یک دهه سرمایهلوحانه میانگیزی سادهکند، به شکل رقتّ

احب از کند، تصوارترین رویاهایتان ثروتمند میای و ورای دیوانهکند. آنچه شما را به شکل افسانهان را ثروتمند میآن انس
 است. 10طریق استقراض

 12که از موج گرمای بیرون در امان هستیم، در نمایشگاه او از آثار مجموعۀ پانزا و من درحالی 11:  سوزان پاژه3888ژوئیه 31
در  است.را اشغال کرده 13زنیم؛ چیدمانی که بجز سه یا چهار گالری، تمام ]فضای[ موزۀ هنرهای مدرن شهر پاریسقدم می

به  3898در دهۀ  هانمایش آن آغازیناز روزهای هستند و  قدیمی دوستان از آثار که بسیاری -ابتدا از رویارویی با این آثار
ها را پر نموده و موفق به حذف باقی چیزها از دیوارهای گالریآثاری که[ پیروزمندانه نهایت خرسندم؛ ]بی -بعد ندیدمشان
را که مختص مینیمالیسم است پدید آورند. سوزان پاژه به 14بندی شدهاند تا آن تجربۀ حضور در مکانِ مفصلدیوارها شده

یع موزه  تغییر حدود وس در جهت تلاش بسیار ارتی توصیفاتش ازاهمیت این فضا بعنوان حاملی برای آثار واقف است؛ به عب
 -. در واقع تمرکز او بر فضاحکایت می کند17و موریس 16، آندره15آثار فلاوین زمینۀبودگی ضروری پسبرای بازنمایی خنثی

رسد . این تمرکز، هنگامی به اوج خود میتر است برای من از همه چیز جالب -18بعنوان نوعی ماهیت مادی شده و مختصر
ی های به تازگاز گالری تر است: بخشیکنندهدهد که برای خودش از همه میخکوبای از نمایشگاه قرار میاو مرا در نقطه که

گاه . اما ما در واقع به اثر فلاوین ندرخشندگی یافته استاثری جدید از فلاوین،  توالی و خنثی شده، که با تخلیه، صیقل

                                                           
5 May Day روز جهانی کارگر  
6 République 
7 Place de la Bastille 
8 Qui paie ses dettes s'enrichit 
9 Mitterand 
10 leveraging 
11 Suzanne Pagé 

توجه خود را به مینیمالیسم معطوف داشت و  3899پساجنگ و از اولین حامیان پاپ آرت است. او از سال داران هنر کنُت پانزا، یکی از مهمترین مجموعه12 

بعنوان یکی از  آوری شد، به زودیجمع 3819تا  3899آغازگر این راه، آثار موریس، فلاوین، آندره و جاد بودند. مجموعۀ پانزا که در میانۀ سالهای 

ها، نشان شناخته شد. به ادعای موزۀ گوگنهایم، خریداری این آثار در آن دهه 3818و  3898های صرفا متمرکز بر هنر امریکای دهۀ ترین مجموعهشاخص

در بسیاری از موارد، پانزا آثار را در قالب ای بازار آنچنانی در امریکا وجود نداشت. «پیشرو»از دوراندیشی پانزا دارد زیرا در آن دوره برای چنین آثار هنری 

هایی خریداری کرد که بوسیلۀ آنها بتواند در آینده آنها را به شکل دیگری به فروش برساند، قراردادی که بازتاب طبیعت رادیکال بسیاری نامهگواهینامه یا توافق

 پانزا شد زیرا او این آثار را بازتولید یا بازچیدمان نمود.هایی میان خالقان آثار و از آثار هنر جدید بود و بعدها موجب مرافعه
13 Musée d 'Art Moderne de la Ville de Paris 
14 Articulated spatial presence 
15 Flavin 
16 Andre 
17 Morris 
18 reified and abstracted entity 
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اه ختم رگوزان پاژه[، ما در حال کاویدن دو بخش ابتدا و انتهای گالری هستیم که به دو دکنیم. در ادامۀ راهنمایی او ]=سنمی
بینیم که هرکدام در اتاقی متصل به این گالری قرار دارند: دو اثر دیگر از فلاوین را از آن می 19مجرد شوند و ما تنها تابشمی

. هردوی اینها (3)تصویر  شودرنگ آبی گچی مشخص می گری با تابشی غیرزمینی بهدییکی با نوری به رنگ سیب سبز، و 
کند. ایم اما نور در حکم نمادی قابل فهم از آن عمل میدهند که ما هنوز در آن قرار نگرفتهرا نشان می 20سونوعی مکانِ آن

یری دیدگاه ما از گبر شکل -های نورانیِ صنعتی شدهچون حلقه -هاآید که هردوی این هالهو از زاویۀ دید ما، بنظر می
. در نتیجه ما این تجربه را نه در مقابل آنچه (2)تصویر  گذارندتاثیر می 21«المللیسبک بین»ایِ های سراسر استوانهستون
ک در قامت ی -م که خود موزهکنیآمیز درک میشده اما مبالغهتواند هنر نامیده شود، بلکه در میانۀ یک فضای تخلیهمی

 ی ابژۀ آن است.به طریق -ساختمان

 

 ویلای پانزا چیدمانِ فلاوین،« های نئونچراغ»آثار  -1تصویر 

www.mrkcoolhunting.com/en/posts/view/181/villa-panza-dan-flavin.html 

 

 

                                                           
19 Disembodied glow 
20 Space beyond 
21 International style 
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 المللبنای موزۀ هنرهای مدرن شهر پاریس به سبک بین -2تصویر 

 

آورد؛ موزه بعنوان فضایی که مجموعه از آن درستی تهی، سر بر میبهاین تجربه، موزه بعنوان حضوری قدرتمند اما  در خلال

 اها ردیوارهای گالری آویخته به هاینقاشیمجموعۀ ثابت زیرا بدون شک این تجربه، نگریستن به  .برداشت شده است
ک و هایی بسیار کوچستالپهای مذکور همچون کارتها و مجسمهسازد. در مقایسه با ابعاد آثار مینیمال، نقاشیغیرممکن می

 ارند.دها فروشیعتیقهمانند ها ظاهری ایرادگیر، شلوغ و از نظر فرهنگی نامربوط آیند؛ و گالریاز هم گسیخته بنظر می

ید آنظر میه دهد زیرا باندیشم، این دو صحنه مرا آزار میمی« داری متاخرهای سرمایهمنطق فرهنگی موزه»هنگامی که به 
نجا ای .هنر معاصر کنونی چه می گذرد هایموزه فهمیدشود که اگر بتوان شکاف میان ناهمخوانی ظاهری آنها را پر کرد، می

 آمیزند.شود که سستی احتمالی آنها بدلیل اتفاقی بودنشان است اما به اندازۀ کافی وسوسهدو پل میان این مفاهیم زده می

بینیم. یکی از آنها ، مجاورت تحلیل نشده اما گویای دو مقاله را می«هنر در امریکا»از  3888در نسخۀ ژوئیۀ  -3
است که تغییر رفتار عمدۀ رؤسا و امنای اموال موزه را نسبت به آثارشان « هافروش مجموعه»نوشتاری تحت عنوان 

 ها بعنواناز تلقی مجموعه ،خوانند. این چرخش گشتالتی عجیبمی« دارایی»دهد که آنها را به راحتی نشان می
یا مظاهر مشخص و بدون جایگزین دانش فرهنگی، به نگریستن به آنها همچون سرمایۀ  22شکلی از میراث فرهنگی

ردش شود که در گالتجاره یا دارایی که ارزشش به تبادل آن وابسته است و درنتیجه زمانی درک مینوعی مال -عظیم
ا در نتیجۀ قانون مالیاتی امریک برخاسته از ضرورت وخیم مالی نیست بلکه آید که صرفابنظر ابداعی می -باشد

 تغییراتی. در عوض، این مسئله، 23است که امکان کسر ارزش بازاری از آثار هنری اهدا شده را حذف نمود 3899
باری اصلی بافتاری که ماهیت تجاری آن، نه تنها از طریق منابع اعت -نمایدژرف در بافتار موزه را آشکار می

تواند می« هافروش مجموعه»شود. درنتیجه نویسندۀ های موزه، بلکه بوسیلۀ ترکیب هیئت امنای آن معین میفعالیت

است. مفهوم موزه بعنوان  3898نتیجۀ روح بازار آزاد دهۀ  دارانتا حد زیادی، بحران جماعت موزه»گونه بگوید: این
می از موزه به مثابۀ موجودیتی تجاری با لیست اموال شدیدا قابل عرضه و قیَم میراث عمومی، جای خود را به مفهو

 بسیار مایل به رشد داده است.

آورد، بازار هنر است؛ بطور مثال، هنگامی که می ت که بازاری که بر موزه فشاردر بخش اعظمی از این مقاله، اعتقاد بر این اس
سر « بازار محور 26ادارۀ»های اخیر مجبورند با نوعی ها در سالگوید که موزهمی 25عضو انستیتوی هنر میناپولیس 24اوان مورر

خواهند موزه را تبدیل به بازار داد و افرادی هستند که می»گوید عضو موزۀ گتی می 27و کله بزنند، یا وقتی که جورج گلدنر
تری آید، بافتارهای وسیعیم سخن به میان میهای اخیر موزۀ گوگنهادر انتهای مقاله و هنگامی که از فروش«. کنند 28ستد

                                                           
22 Cultural patrimony 
 یعنی دولت، از اشیاء موزهای بعنوان مال، مالیت بر اموال دریافت میکند. 23
24 Evan Maurer 
25 Minneapolis Institute of Art 
26 operation 
27 George Goldner 
28 dealership 
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که در آن ممکن است بحث معدوم نمودن/از دور  29ایآورند، آنهم در ساحت حرفهنسبت به خرید و فروش بازار هنر سر بر می
 شود.ده در واقع وارد این بحث نمیآید؛ هرچند که نویسنآثار به میان  30خارج نمودن

که معضلات ناشی از  رودمیپیش« بازسازی تاریخ هنر»عنوان ه شانۀ مقالۀ دیگری تحت شانه ب« هافروش مجموعه»اما 
، اقدامات رادیکال عنوان یکی ازکند. از آن جهت که مینیمالیسم تقریبا از ابتدا بجنبش هنر مینیمالیسم در بازار هنر را بررسی می

ها مصنوعِ یک طرح پیشینی بودند، به این معنا بود که این طرحها خود را در تکنولوژی تولید صنعتی مستقر نمود. اینکه ابژه
رز تواند از مای که میدارد؛ مسئلهدر بطن مینیمالیسم هستند که امکان تکرار یک اثر را مجاز می  31واجد موقعیتی مفهومی

به  اه یا بجای یک ابژۀ اصلیها همرعدم امکان بازتولید یک نسخۀ اصلی زیباشناختی تجاوز نماید. در برخی موارد، این طرح
کردند. در باقی می 32ها را بازتولیدهای معینی از این طرحداران نیز نمونهشک مجموعهشدند و بیداران فروخته میمجموعه

ای ههدر واقع نسخ -های متنوعی از یک اثرداد، یا بصورت ارائۀ نسخهموارد، این خود هنرمند بود که عمل بازتولید را انجام می
یا حتی جایگزینی یک نسخۀ اصلی ، (1)تصویر  33ای موریسهای شیشهکه در خصوص بسیاری از مکعب -اصلی متعدد

 .صادق است 34مضمحل شده با یک بازسازی معاصر، مانند کارهای آلن سارت

 

 1791در موزۀ تِیت، نسخۀ بازتولید شدۀ  های مینیمالیستی رابرت موریس، نمونۀ موجودمجسمه -3تصویر 

https://www.tate.org.uk/art/artworks/morris-untitled-t01532 

                                                           
29 A profession 
30 deaccessioning 
31 Conceptual status 
32 refabficate 

شخص همزمان هم از بدن خود و هم از اثر آگاه »اند که در آن چیدمان شده« هاییموقعیت»ای در قالب های شیشه، این مجسمهسیخود موربه ادعای 33 

 «.است
34 Alan Saret 
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الیسم است و در مینیمگوید، جزء لاینفکی از نفس اله میاین انقطاع از زیباشناسی نسخۀ اصلی، همانطور که نویسندۀ این مق
اگر ما بعنوان تماشاگران هنر معاصر، مایل به رها کردن مفهوم ابژۀ هنری اصیل منحصر بفرد هستیم، » نویسد:نتیجه او می

را به درستی  18و  98، در واقع طبیعت بسیاری از آثار برجستۀ دهۀ اصرار داریم 35تمامی مصنوعاتبر کلاهبرداری اگر ما 
 «.برانگیز باشد. اگر ابژۀ اصیل بدون به خطر انداختن معنای اصلی آن قابل جایگزینی باشد، بازتولید نباید بحثایم ..فهم نکرده

و کارل  36، همانگونه که دونالد جاداین نه بحث و جدل تماشاگران، بلکه خود هنرمندان است دانیم،هرچند همانطور که می
از  39های کپیهایی که به او فروختند و ساخت نسخهاستفاده از گواهی در خصوص 38علیه تصمیمات عدیدۀ کنت پانزا 37آندر

داران از صاحبان آثار هستند )خواه مجموعه خود و البته این حقیقت که پشتیبانان این بازتولیدهاآثارشان، اعتراض نمودند 
 هستند که معمولا بیشترین اشتیاق زیرا آنها همان گروهی -کندها(، وارونگی این وضعیت را نمایان میخصوصی و خواه موزه

دهند ]= پشتیبان قانون مالکیت هستند[. همچنین نشان می 40شان به مثابۀ اثر اصلرا نسبت به حفظ وضعیت قانونی مالکیت
اشتیاق  همانطور که»کند. نویسندۀ این مقاله در داستانی که برای گفتن دارد، از نقش بازار در این خصوص نیز صحبت می

شک  شود، مسائل ناشی از بازتولید آثار نیز بدونیابد، و فشارهای بازار نیز بیشتر میسبت به هنر این دوره فزونی میعموم ن
 سپارد.را به آینده می« فشارهای بازار»یا « مسائل»اما او قضاوت در خصوص طبیعت این «. شوندآشکار می

ن به هستیم، چه برای تبدیل آ 41رها در بازسازی نسخۀ اولیۀ زیباشناختیزنم، شاهد فعالیت بازالذا در پلی که من در اینجا می
)منظور مقاله اول از مجموعه مقالات کتابی است که این مقاله از آن  همچون بحثی که در مقالۀ اول طرح شد« دارایی»یک 

« نسخۀ اولیه»به چالش کشیدن ایدۀ  42، و چه برای عادی ساختنانتخاب شده است و مشخصاتش در پانویسها آمده.م(
ر فرآیندهای امکانی که از پیش دسازی از عنوان یک کنش رادیکال از طریق توسل به تکنولوژی تولید انبوه. اینکه این عادیهب

کند، در ادامۀ این بحث امر مهمی است. اما فعلا من تنها به کنار هم قرار گیری میمعین مینیمالیسم وجود داشته است بهره
آید و یود مییری که در ماهیت نسخۀ اولیه بوجشرح تغ»و « توصیفی از بحران مالی موزۀ مدرن»کنم: دادن این دو اکتفا می

 «.رکرد یک جنبش هنری معین، یعنی مینیمالیسم، استکا

دربارۀ فاز ابتدایی  43نوایی عجیبی میان بیانات معروف تونی اسمیتشود و شامل همتر برسازی میپل دوم که سریع -2
اش در اتوبان در بهار گذشته است. تونی اسمیت رانندگی 45رئیس موزۀ گوگنهایم 44داری، و اظهارات تام کرنزسرمایه

 انتهای مسیر حرفکند. او از وسعت بی، هنگامی که هنوز اتوبان ناتمام بود، را توصیف می3898وجرسی در دهۀ نی
ۀ او، به گفت کند اما به کلی خارج از مقیاس فرهنگ است.به شخص، حس فرهنگی بودنِ امر را القا میزند که می

                                                           
35 fabrications 
36 Donald Judd 
37 Carl Andre 
38 Count Panza 
39 duplicate 
40 Original object 
41 The aesthetic original 
42 normalize 
43 Tony Smith 
44 Tom Krens 
45 Guggenheim 



Tajrishcircle.org 
 

ها تمامی نقاشی 46«مصورنمایی»مفهوم قاب، ناچیزی و این تجربه قابل قاب گرفتن نبود، در نتیجه با عبور از خود 
این تجربه در جاده برای من رقم خورد اما از لحاظ اجتماعی شناخته شده »گوید:را بر او آَشکار نمود. او چنین می

ن پایا»؛ و آنچه ما اکنون از این بیانیۀ تونی اسمیت دربارۀ «نبود. به خود گفتم واضح است که این پایان هنر است
 شک با بستارمندی مفهومیِ آغاز مینیمالیسم متقارن است.کنیم، بیدرک می« هنر

شود؛ جادۀ است، در یک مصاحبه به من گفته شد و ایضا شامل الهاماتی در جاده می 47بیانات دوم که متعلق به تام کرنز

از یک گالری تماشایی که حاصل ، پس از بازدید 3899. در یکی از روزهای نوامبر 49درست در حوالی کلن 48«اتوبان»
اد ناگهان به یهای دیگر زیادی از کارخانه تغییر کاربری ساختمان یک کارخانه بود، او در حال رانندگی از کنار تعداد

او بطور معناداری این به او الهام شد.  51افتاد و ایدۀ مس موکا 50های عظیم متروکۀ محله خودش در نورث آدامزکارخانه
داند. در عوض، این الهام موجب پذیری محض مستغلات، میحال سبقت گرفتن از هر چیز، از جمله از دسترس را در الهام

اش است. این، تغییری ژرف و جامع در قواعد درک هنر ای که او بسیار شیفتهواژه -تغییری اساسی در گفتمان شد
یت ماه« خاتمۀ»ها، بلکه عدم تکافوی اغلب موزهشود. در نتیجه آنچه بر او آشکار شد، نه تنها کوچکی و محسوب می

 شماری را از صف طولانی تولیدات زیباشناختیها اکنون باید هنرمندان انگشتالمعارفی آنها بود. او دریافت که موزهدایره
ای تاثیر لآوری کرده و موشکافانه در فضایی نمایش دهند که برای تجربۀ حد اعها را جمعمدرنیست برگزیده و تنها همین

المعارفی . موزۀ دایره54به همزمانی 53کرد، تغییری است از درزمانیاین تغییر گفتمانی که او تصویر میلازم است.  52یک اثر
 -ۀ همزمانموزاش، داستانی را روایت کند. ای مشخص از تاریخ هنر در مقابل بازدیدکنندهقصد دارد با به صف کردن نسخه

، بلکه بطرز رادیکالی 55مندبه نام قوت تجربه، یا تعهدی زیباشناختی که نه آنچنان زمان -بخوانیماگربتوانیم آن را اینچنین 
کند، الگوی آن از نظر خود کرنز، مینیمالیسم است. کرنز دربارۀ الهاماتش اینطور فضامحور است، از تاریخ فراروی می

تظاراتی قرن بیستمی به هنر را تغییر شکل داده است: انگوید که این مینیمالیسم است که چگونگی نگاه ما تماشاگرانِ می
است، یا الزام ما به داشتن نوعی اوج  ،که اکنون از هنر داریم، تجربۀ آن در خلال تعاملش با فضایی که در آن قرار دارد

دیکالی از اهای بیشتر در ابعاد بزرگتر. فقط در قامت چیزی مثل مس موکا چنین بازنگری رشدت تجربه، یا طلب تجربه
 طبیعتِ موزه ممکن است؛ و مینیمالیسم بخشی از این الهام بود.

لی که سازد، تحلیدر منطق این پل دوم، چیزی هست که مینیمالیسم را عمیقا به تحلیلی خاص از موزۀ مدرن مرتبط می
شماری که در وارد انگشتدر اینجا، از میان همین م دارد.ضرورت بازنگریِ رادیکال آن ]= مینیمالیسم[ را اعلام می
مینیمالیسم  طلبی پدیدارشناسانۀآورد. از یک سو بازشناسی جاهخصوص مینیمالیسم طرح شد، یک تعارض باطنی سر بر می
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بدون نسخۀ اصلی  56سازی یا فرهنگ متعددهاییتوسط کرنز، و از سوی دیگر، مشارکت مینیمالیسم در یک فرهنگ سری
 است.، آن را تشدید کرده57لای مصرفی است(، که مسئلۀ غامض بازتولید معاصر)فرهنگی که ناشی از تولید کا

، «ر امریکاهنر د»توان مبنای زیباشناختی مینیمالیسم دانست؛ سنگ بنای مفهومی آن، یا آنچه نویسندۀ وجه اول را می
دو تمامیت سابقا ثابت و کامل  ای میانخواندش. این وجه از مینیمالیسم، اثر هنری به مثابۀ مواجههمی« 58معنای اصلی»

مثلا مکعب یا منشور که نوعی استقرای هنری  -های شناخته شدهکند: از یک سو اثر بعنوان ظرفی برای فرمرا انکار می
یچیده, ای پنامهای جدایی ناپذیر و با زندگیو از سوی دیگر، تماشاگر بعنوان سوژه -هستند 59یا تجسم یک جامد افلاطونی

ریچارد « 60خانۀ کاغذیِ »شناسد. آورد زیرا از پیش آنها را میها را فراچنگ میه به لحاظ شناختی این فرمای کسوژه

گیری علیه مقاومت است، و همینطور به مدد شرایط دائمی ، نه یک مکعب، بلکه شکلی در فرآیند شکل(4)تصویر  61سرّا

 64شورسان، بلکه سه تقاطع متفاوت در حوزۀ ادراکینیز نه یک من (9)تصویر  63رابرت موریس« 62بیمزِ -ال»جاذبه. 
 کند که در پرتویتماشاگر است، به طوری که هرکدام از مواضع فرم، نوعی از مواجهۀ میان تماشاگر و ابژه را برقرار می

سم، نویسد، آرزوی مینیمالیمی« 65های دربارۀ مجسمهیادداشت»شود. همانگونه که خود موریس در آن، شکل بازتعریف می
اتخاذ روابطی خارج از اثر و ایجاد این روابط در قالب عملکردی از فضا، نور و میدان »و « 66مندزیباشناسی نسبت»ترک 

 است.« دید تماشاگر

 

 (MoMAاز مجموعۀ خانۀ کاغذی ریچارد سرا، موزۀ موما ) -4تصویر 

-cards-of-house-prop-ton-one-serra-https://www.moma.org/learn/moma_learning/richard
1986-refabricated-1969 
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 اثر رابرت موریسبیمز -از مجموعۀ ال -5تصویر 

https://www.semanticscholar.org/paper/Thematics-in-the-art-of-Robert-Morris-Tsouti-
Schillinger/57d16f624f76c8ec43ea73f86c857f21b630f0c0 

 

رتری تمامیت بع یابد، باید ن اثر و تماشاگر آن ساخته شده وقوای که از میادر نتیجه برای آنکه اثر بر روی این تیغ دولبه
فرمی ابژه در پیش از این مواجهه را نفی نمود و همزمان رجحان هنرمند به مثابۀ نوعی مولفّ مطلق را، که قواعدِ ماهیت 

 شک تغییر رویه به سمت تولید صنعتی آثار، هشیارانه با این بخشاین مواجهه را از پیش تعیین نموده، نیز ملغی کرد. بی
ت. اما آلیستی دربارۀ استیلای خلاقانه، مرتبط بوده اسنما کردن مفاهیم قدیمی ایدهی میل به نخاز منطق مینیمالیسم، یعن

 را نیز دارد. 67از جهت دیگر، این تغییر رویه قصد بازسازی مفهوم سوژۀ تماشاگر

ننده/مفسر مند خوارا، ایجاد دوگانۀ قدرت« مرگ مولف»احتمال دارد به اشتباه نیروی محرکۀ مینیمالیسم برای تولید نوعی 
ابژه چیزی جز یکی از شروط زیباشناسی جدید نیست... شخص هنگام » نویسد:خوانش کنیم؛ مانند وقتی که موریس می
های متنوع بافتار نوری و فضایی، بیش از پیش به اینکه خودش این روابط را دریافت ابژه از موقعیت گوناگون و وضعیت

ت نیز یکی دیگر از چیزهایی اس« کنداو که خودش روابط را تاسیس می»اقع طبیعتِ کند آگاه است. اما در وتاسیس می
همان  -که مینیمالیسم سعی بر تعلیقش دارد. نه سوژۀ دکارتی قدیم و نه سوژۀ بیوگرافیک سنتی، بلکه سوژۀ مینیمالیست
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است؛  68دان محیطی/فضاییمیاوست که بطور رادیکالی وابسته به شروط  -«کنداو که خودش روابط را تاسیس می»
 کند.ها را برقرار میای که فقط موقتا و لحظه به لحظه و در خلال عمل دریافت ربطسوژ

اما نظام تجربه چنان که من خدا باشم در برابرم » کند:اش توصیف میمثلا موریس مرلوپونتی همین سوژه را در نوشته
، و مشارکت مناظر نیستم، بلکه دخیلنظر مشخصی زیست شده است؛ من نکشیده است، بلکه توسط من و از نقطهصف 

 ها را ممکننظر است که تناهی درک من و بسط آن بر فراز جهان کامل به مثابۀ افقی از تمامی درکمن در یک نقطه
 «.کندمی

 ها گیر افتاده است،شدیدا مشروط که در میانۀ افق تمامی درک دانیم، در فهم مرلوپونتی از این سوژۀهمانطور که می
ما  کند، بلکههدایت نمی« شدهنظر زیستنقطه»شرط مهم دیگری وجود دارد؛ زیرا او صرفا ما را به سمت چیزی به نام 

در سطحی از  را تصدیق کنیم. چیزی که به گفتۀ مرلوپونتی« 69مندشدۀ بدننظر زیستنقطه»کند تا تقدم را دعوت می
وری شرط معناداریِ جهان ادراکی غوطهسازد، که در قامت پیش، نوعی افق درونی را ممکن می«70تجربۀ پیشاسوبژکتیو»

 ۀدر نتیجه بدن به مثابیابد. ، و این حقیقت که بدن دارای وجوه جلو، عقب و چپ و راست است، معنا می71بدن در جهان
پدیدارشناسی »شده در کاوش 72ابتدایی« جهان»آورد و ها سر بر میرتباط میان ابژهمیدان پیشاسوبژکتیو تمامی تجاربِ ا

 سازد.را می« 73دریافت

دریافت که از آنچه  ایگونهاست؛ ایدۀ « مندشدۀ بدننقطه نظر زیست»مینیمالیسم بدون شک وقف همین مفهوم 
گیرد و از شرط جبری نقاشی آبستره که در آن تجسم، رابطۀ خود پندارد زاویه میخون میو در نتیجه بی 74غیرجسمانی

کند. این ایده، اکنون خود را در الگویی از میلِ حفظ میاش را فاصله ،است از دست داده 75مندرا با نظام حسانی بدن
سازی و سری 76امّ یک سوژۀ کاملا عقلانی شده، ابزاری شدهنماید، و تصویر تمدرنیسم به استقلال مطلق، بازسازی می

شود، در اصل به قصد رها مند فهم میواسطگی بدنتجربه، که بعنوان نوعی بی 78واسطگیاست. اصرار آن بر بی 77شده
 بوده است. 79تیویستی فزایندهیزوهای نقاشی مدرنیستی به سمت انتزاع پشدن از پیشروی

به مفاهیم رغم حمله ، علی 80ماهیتی شدیدا مشروطو تعریف آن به عنوان ینیمالیسم برای سوژه م یقاعدهاز این جهت، 
جاسازی است که به بدن است. زیرا سوژۀ مینیمالیستی در این بی 81، یک نوع رفتار آرمانشهریآرمانگرایانه از سوژقدیمی 

تر از آن لایۀ نازک تجسم مستقل مورد نظر نقاشی متر و منسجزدن غنیگردد و در بستری از تجربه که با شخمخود بازمی
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بدانیم، کنشی اعم از جبران غرامت  82توانیم جبرانیشود. درنتیجه، این حرکت را میبصری شده است، دوباره برپا می
ای که تحت شرایط شود، سوژهمی 85، و تخصصی سازی84، مادی سازی83اش شامل انزواای که تجربۀ روزمرهسوژه

شی کند. مینیمالیسم، در قامت کنگیرد، زندگی میفرهنگ پیشرفتۀ صنعتی، به مثابۀ موجودی که مدام ابزار قرار می
را در وضعیتی از  88مند، لحظاتی از فراوانیِ بدن87سازی تولید کالا، و مبتذل86مقاومتی در برابر سری سازی، کلیشه سازی

 دهد.ای وعده میر ما عمیقا زیباشناختی است، به چنین سوژهجبران که بنظ

اش اییافتۀ فرهنگ توده با تصاویر تجریدی رسانهاما حتی اگر نطفۀ مینیمالیسم در مقاومت مشخص در برابر جهان زوال
ه را داشته تجربواسطگی اش بسته شده باشد، و سعی بر اعادۀ بیشدهشده و کالاییهای مبتذلو فرهنگ مصرفی با ابژه

داری متاخر گشود، ظرفیت این را داشت که دوباره به آن جهان تولید سرمایه 89«بازتولید»باشد، باز هم دری که به روی 
ود، ورانه به صنعتی بهای آن تغییر جهتی از تکنولوژی پیشهایِ آثار از روی طرحاذن دخول دهد. نه تنها تولید کارخانه

گلس، کسیتوجه به اینکه پلها نیز به خودی خود با مفاهیم تلویحیِ صنعت همنوا شده بود؛ بیرمبلکه انتخاب متریال و ف
سازی همچون چوب و سنگ را آلومینیوم و استایروفوم قصد نابود نمودن آن پستی متبادر شده از مواد قدیمی مجسمه

ۀ آنها فارغ ازینکه هندسۀ سادد، ارزان و مصرفی؛ های تولید کالای انتهای قرن بیستم بودنداشتند. با اینحال، اینها دال
ای بودند شدهرا داشتند. آنها همچنین عاملان آن دسته از اشکال عقلانی 90واسطگی ادراکیقصد ایفای نقش محمل بی

که تر اینبود. از همه وخیم 91شان مناسب لوگوهای شرکتییافتهگرفتند و موارد تعمیمکه در معرض تولید انبوه قرار می
به قول  -ها بودمقاومت مینیمالیستی در مقابل ترکیب سنتی، که به معنای کاربست انبوه تکرارشونده و تساعدی از فرم

است: داری مصرفی را ساختهکند که سرمایهعمیقا از آن شرط فرعی تغذیه می -«یک چیز پس از دیگری»دونالد جاد، 
 سازی.وضعیتِ سری

تواند اصل محسوب شود بسته، و آن را به جهانی از راه ابژه را به هرگونه شروطی که می سازی،زیرا مرام و مسلک سری
سازی شده نیز ابژه را در فرستد. درست همانطور که شکل سریهای متعدد بدون نسخۀ اصلی میو نسخه 92صورخیالی

ریق هایی که خودشان از طدهند؛ ابژهها معنا میشان با باقی ابژهکند که در آن فقط در سایۀ روابطسیستمی برسازی می
شوند. بدون شک در جهان کالاها، همین گیرد، ساخته میشکل می« 93سازِ مصنوعیتفاوت دست»روابطی که در سایۀ 

 شود.تفاوت است که مصرف می
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ه نوعی زده شدن را داشته، باکنون ممکن است بپرسیم که چگونه جنبشی که آرزوی حمله به کالایی شدن و تکنولوژی
واسطگی همیشه بصورت های بیکرده است؟ چگونه است که پایهخودش همواره رمزگان همان شرایط را با خود حمل می
توانیم بگوییم آلوده شده است؟ زیرا این است که همیشه یا می -بالقوه توسط متضاد خودش براندازی/سست شده است

ی توانیم بپرسیم چگونه هنری که شدیدا بر اختصاصدرنتیجه می شود.یهای کنونی در مورد بازتقلید دائما مطرح مدر بحث
 ریزیِ منطق نقض آن را نیز داشته باشد.توانسته از پیش در خود عامل برنامهاست، میپافشاری کرده 94بودن

فت این، توان گتوان گفت تاریخ هنر در عصر سرمایه، متداول است و میاما اینگونه از تناقض در تاریخ مدرنیسم، یا می
یعنی  -طبیعت ارتباط هنر مدرنیستی با سرمایه است، ارتباطی که در آن و در مقاومتش در برابر یک ابراز خاص از سرمایه

زینی کند؛ جایگهنرمند جایگزینی برای آن پدیده تولید می -های تولید انبوه، یا جسمیت سوژه95تکنولوژی، یا کالاسازی
ان العمل نشای دیگر از همان چیزی خوانش شود که او قصد عکسیک عملکرد یا نسخه تواند بعنوانکه همچنین می

 یا سطح بالاتر از آن چیز باشد. 96تردادن به آن را داشته، و این حتی ممکن است تصوری

روکش  ، آن را دردرنیستی استم داری در هنرمنطق سرمایهعملکرد  مسون که مصمم به ردیابییبعنوان مثال فردریک ج
رگونی گگوید که این دکنندۀ رعایا کشیده است. او میگوگ بر تن جهان خستهکند که ونآمیزی از رنگ توصیف میوهم

آرمانشهری کاملا که دست آخر قلمرو  97یک حرکت آرمانشهری دیده شود: یک کنش جبرانی آمیز، باید به مثابهخشونت
، و بصیرت 100، امر بصری99قوه باصره -را 98ز آن حواس برترکند، یا دست کم قسمی اتولید می جدیدی از حواس

شود. تجدید ساخت می  102که اکنون برای ما به مثابه یک فضای نیمه مستقلِ قائم به خودتولید می کند  -101هنری
 103دیدیتبدیل به پارۀ ج»، و به موجب آن شودسرمایه می در بدنۀ تقلیدی از تقسیم کاری  لیکن این کنش، همزمان خود 

و همزمان  104دارانه را تکرار کردهها و تقسیمات زیستِ سرمایهسازیشود که تخصصیاز آن نظام حسّانیِ در حال ظهور می
 «.ها استبرای آن 105ای به دنبال یک جبران آرمانشهریِ ناگزیرصراحتا در چنین پاره

انقلاب »یا به گفتۀ خود جیمسون،  106«فرهنگینویسی مجدد برنامه»شود، منطق چیزی بنام آنچه در این تحلیل آشکار می
که هنرمند احتمالا در حال آفرینش یک جایگزین آرمانشهری یا یک جبران برای کابوس است؛ یعنی درحالی« فرهنگی

کند. این فضایی خیالی را تصویر می ازی بر ما تحمیل شده، همزمان سسازی یا کالاییمحققی است که توسط صنعتی
کند که های ساختاریِ همان کابوس شکل گرفته، امکان این را فراهم میهرچند به نوعی با مولفه، 107فضای خیالی
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در واقع این  .داری بزندتر سرمایهو پیشرفته سطح بعدی دست به اشغال قلمرویاش بصورتی ساختگی، کنندهدریافت
یک موقف  هایاز شروط شکلیِ تناقض انقلاب فرهنگی است: فضای خیالی تصویر شده توسط هنرمند، نه تنهانظریۀ 

 برای اشغال یک جهان -عنی خوانندگان یا تماشاگرانشی -را های خودآورد، بلکه سوژهداری سر برمیفرضی از سرمایه
نه از طریق زمان حال، بلکه در است و نماید، جهانی که اثر هنری از پیش آنها را وادار به تصورش کردهواقعی آماده می

 است. داری بازسازی شدهف بعدی تاریخ سرمایهل موقخلا

بافت  ی یکونام ببریم که بر ر 108المللی و لوکوربوزیههای اقامتی متعلق به سبک بینواحدتوانیم بعنوان مثال از می
جایگزینی که  ،و فوتوریستی برای آن به تصویر بکشدقدرتمند  یجایگزین تر و متروک برافراشته شد تا میشهری قدی

 ها، همزمان شبکۀ شهری. اما آن پروژهته شده استآن اندوخ )لوکوربوزیه( در فرد طراح یتجلیلی از نیروی خلاق بالقوه
ای شان را نابود ساختند و مشخصا زمینه را برای آن فرهنگ مستقلِ پراکندگی حومهها با الگوهای فرهنگیتر محلهقدیمی

 کردند.همان چیزهایی که این واحدها دقیقا به قصد مقابله با آن کار میو یکنواختیِ مراکز خرید فراهم کردند، 

ی بودن آن را صکه اختصاشود لذا با مینیمالیسم، همواره این احتمال وجود داشت که نه تنها ابژه درگیر منطق تولید کالا 
فتنی یسی بود. در این خصوص گنو، بلکه سوژۀ طرح شده توسط مینیمالیسم نیز مجددا مجبور به برنامهنمودپایمال می
 که با وزنۀ سنگین دانش پیشین سنگین نشده است و در عوض -مینیمالیست« مندِتجربۀ زیستۀ بدن»سوژۀ  است که 

تواند در صورتی که کمی به جلو هدایت شود، به تمامی در هم می -اش با ابژه منعقد شده استاسطۀ لحظۀ مواجههوبه 
یدن توان اینطور اظهار کرد که با رهانمدرنِ فرهنگ تودۀ معاصر شود. حتی میه تکۀ پستشکسته و تبدیل به سوژۀ تک

 کند.سوژۀ قدیمیِ خودمحور هنر سنتی، مینیمالیسم بطور غیرعمدی اما منطقی، زمین را برای قطعه قطعه شدن فراهم می

واسطگی ینه سوژۀ ب -پاریس نشسته بود و این سوژۀ قطعه قطعه شده بود که در انتظار تماشاگرش در نمایشگاه پانزای

 109، بلکه سوژۀ پراکندۀ مغروق در هزارتویی از نمادها و صورخیالیِ 3898ۀ هشدۀ مینیمالیسم دمند زیستبدن

کنند و تصعید نورانیِ زنندۀ قطعات روی زمین که بر طرح کلی تاکید می . امواج سوسو3898مدرنیسم دهۀ پست
دهند که تنها گرایش ابژه به ، نشان میزدایندهایی را که فرد هنوز به آنها وارد نشده مینهای سالهایی که گوشهچراغ

زن بسیاری، مستقل از ماهیت مادی های چشمکتحت الشعاع قرار گرفتن توسط تجلی خودش نبود که همچون علامت
 اهمیت برای، یک شخصیت بسیار بیشدمیجیمز تورل بخشیده  جدیدی بود که به محوریتمسئله بلکه  آنها ایستاده اند.

ریزی مجدد مینیمالیسم برای اواخر دهۀ که البته نقش مهمی در برنامه 3818و اوایل  3898مینیمالیسم در اواخر 

نه یک چگو دهدریزی مجدد حسانی بود، توضیح میرنامه.اثر تورل که به خودی خود تمرینی برای بکندایفا می 3898

. این (9)تصویر  شودو یکپارچه میندرت محسوس در مقابل یک فرد، به تدریج غلظت یافته و جامد  زمین درخشانِ به
عنوان تماشاگرانش شاید هکند و ما بها را ظاهر میکارکرد، نه از طریق آشکار نمودن یا تمرکز بر سطحی که این رنگ

است،  خود محوطه مرکز توجهتولید این توهم که در نتیجه  مامور به درکش باشیم، بلکه بوسیلۀ پوشاندن محمل رنگ و
 د.دهفرد انجام می« برای»شود، این توهم که این خود ابژه است که در مقابل خود قرار گرفته و عمل درک را ممکن می
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 ( از جیمز تورل، موزۀ موما1774« )معبر روبرو»مجموعۀ  -6تصویر 

https://www.moma.org/collection/works/81089 

ی آور برادهد بلکه درگیر تلاشی سرگیجهای که دیگر عمل درک را خود انجام نمیسوژه -110بیناکنون این سوژۀ دگرسان
به محور بدیل ت -آورندبرداری یا دانستن نیست سر برمیعمقی که دیگر قابل نقشه رمزگشایی نمادهایی است که از درونِ 

م گوست اما تا حدودی دیگر توسط سوژه قابل رااست. این فضا گزافههای پست مدرنیسم شده تمرکز بسیاری از تحلیل
پذیرِ زیربناهای چندملیتی تکنولوژی اطلاعات یا انتقال سرمایه، از آید که همچون نشانۀ آموزشنظر می هشدن نیست و ب

این فضا است که شود. خوانده می« 111فضا-فرا»ها تحت عنوان دسترس فهم فراتر رفته است؛ و اغلب در این تحلیل
وص انقیاد ص. گفتنی است که دقیقا در خخواندمی« 112امر متعالی هیستیریایی»جیمسون  ای است کهپشتیبان تجربه

وجود دارد.  114نوع غریبی از نشاط دکوراتیو جبرانی -نامید 113توان افول عواطفدر خلال آنچه می -سوبژکتیویتۀ قدیمی
یک احساس فراگیر و غیرشخصی که نوعی عجیب از  -نامیده شود« شدت»ایست که به درستی باید یک این تجربه
بر آن مسلط است. همانطور که دیدیم، آن نسخه از بازبینیِ مینیمالیسم که بر روی ساختن سوژۀ قطعه قطعه  115سرخوشی

کند موزه( کار میای از خود )و نه تجربه« فرافضا»آور و سرخوشی از موزه به مثابۀ شده و تکنولوژی زده یا حس سرگیجه
ه کند کبرداری مینظرگرا از مینیمالیسم، از چیزی بهره دهد، بعنوان یک ساختمان تجدیدو آن را مخاطب خود قرار می

. اما این بازنگری، در یک موقف مشخص از تاریخ نیز در حال وقوع شده استهمیشه پتانسیل مینیمالیسم محسوب می
 ریزی مجدد و تجدید نظر در مفهوم خود موزه رخ داد.ت قدرتمندی که در برنامه، همزمان با تغییرا3888است: در 
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در موزۀ گوگنهایم، بخشی  116سازیشناسد: یک اینکه پروژۀ معدومدو مسئله را به رسمیت می« فروش مجموعه»نویسندۀ 
خودش این استراتژی را به نوعی برانگیخته  117از یک استراتژی بزرگتر برای درک دوبارۀ موزه است، و دو این را که کرنز

ن داند. ممکن است دربارۀ طبیعت آزیباشناختی می« گفتمان»یا توجیه شده از سوی شیوۀ مینیمالیسم در بازسازی 
 شود؟ستفاده میاتر بپرسیم، یا اینکه چگونه از مینیمالیسم در جهت خدمت به نماد و لوگوی آن استراتژی استراتژی کلان

به عصر تولید  118مدرن، این است که در تغییر رویه از عصر تولید صنعتیاز مباحث تحلیلگران فرهنگ پستیکی 
طور جادویی ارتقا ه سرمایه ب -عصری که متعلق به جامعۀ مصرفی، جامعۀ اطلاعات، یا جامعۀ رسانه است -119کالایی
تحلیلگران  این«. عصر پساایدئولوژیک»و نه در هستیم « جامعۀ پساصنعتی»! به عبارت دیگر، ما نه در یک استنیافته
به  120های صنعتیبریم که در آن، سبکتری از سرمایه به سر میشک ما در نوع به مراتب خالصگویند که بیمی

یابند. به قول ارنست مندل اقتصاددان اند )مانند فراغت، ورزش و هنر( راه میها منفک بودههایی که سابقا از آنحوزه
، "جامعۀ پساصنعتی"داری متاخر برای اولین بار در تاریخ، به دور از بازنمایی یک بدین سان سرمایه»یست، مارکس
و  124سازی افراطی، تخصصی123سازی، یکنواخت122کند. ماشینی شدنرا تاسیس می 121سازی کلیت یافتۀ جهانیصنعتی

 126نندۀ قلمروی تولید کالا در صنعت حقیقیککه در گذشته فقط تعیین 125تقسیم کردن کار به قطعات کوچک برای فروش
 «.اندهای زندگی اجتماعی نفوذ کردهبودند، اکنون به تمامی حوزه

کودهای  ها وکارگیری ماشینسازی عظیم کشاورزی از طریق بهمثال، او از انقلاب سبز با همان انقلاب صنعتی به عنوان
 -یک( شدهکی دیگری، واحدهای تولیدی قدیم از هم شکسته )تفسازکند. درست مانند هر پروسۀ صنعتیشیمیایی یاد می
 بدهد که اکنون ی تخصصیتا جای خود را به کار -کندر ابزار، خوراک و پوشاک خود را تهیه نمیدار دیگخانوادۀ مزرعه

. زیربنای به یکدیگر متصل شوند 127گری بازرگانیدر آن هر عملکردی مستقل است و باید از طریق رشتۀ اتصالِ میانجی
گوید آنچه این خواهد بود. او می 128ی و اعتبارالمللی بازرگان، اکنون نظام بینمورد نیاز برای پشتیبانی از این اتصال

کار گرفته شده( است که عیار  سازی افراطی )یا سرمایۀ مازادِ بهکند، تخصصیسازی گسترده را ممکن میصنعتی
افتد.  گشایی شده و در گردش میسازد. این مازاد است که بوسیلۀ نرخ در حال سقوطِ سود، قفلداری متاخر را میسرمایه

 بخشد.داری انحصاری را سرعت میب فرآیند گذار به سرمایهو به این ترتی

ر هم زمین آن و هم هنر )آثا -هاستاکنون سرمایۀ مازادِ به کار گرفته نشده، دقیقا یک راه برای توصیف تصرفات موزه
این شیوه  هایشان را دقیقا ذیلای )رؤسا و امنای اموال(، مجموعههای موزههنری( اش. دیدیم که بسیاری از شخصیت
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آوری ؛ و الگوی جمع129بینند بازار هنر است و نه بازار انبوهکنند. اما بازاری که اینها خود را پاسخگو به آن میتوصیف می
 است و نه صنعت. 131که آنها در نظر دارند، دلالی 130ایسرمایه

استثنایی  -نا باشدتثر این باره یک اسند که این موزه دآن نویسندگانی که دربارۀ گوگنهایم نوشتند، از پیش گمان برده بود
ک نویسندۀ شها خواهد بود. بیکه به توافق اکثریت، بعد از روشن شدن منطقش، الگویی شدیدا فریبنده برای باقی موزه

صنعت »وقفه نه دربارۀ موزه بلکه دربارۀ ( در مجلۀ نیویورک تایمز از اینکه تام کرنز بیMASS MoCAنمایۀ مس موکا )
« هااراییو مدیریت د 133هاآوریو بدست 132هابیش از حد تخصصی شده و نیازمند ادغام»کند و آن را صحبت می« موزه

ها مایشگاههای موزه )نکه او جلوتر، با استعانت از زبان صنعت، فعالیتاست؛ همینطور از اینکند، متعجب شدهتوصیف می
 خواند.می« محصول»هایش( را و کاتالوگ

، نه «محصول»توانیم بگوییم که برای تولید مؤثرِ این دانیم، میها میسازیاس آنچه از انواع دیگر صنعتیاکنون بر اس
ئیس عنوان ترکیبی از پژوهشگر، نویسنده، ر هدار دیگر بتنها نیازمند تجزیۀ واحدهای قدیمی تولیدی هستیم، یعنی موزه

کردها متمرکز این کارمحور شده و بر تنها یکی از ای تخصصیندهکند بلکه بطور فزاو تولید کنندۀ یک نمایش عمل نمی
 یافتگی عملیاتمحور( و مرکزیتانههای اطلاعاتی رایشدگی )از طریق سیستمسئله شامل افزایش تکنولوژیزهاین م شود؛می

 ههای هنری خواهد بود تا بدر تک تک سطوح خواهد شد. همچنین، این روند نیازمند کنترل فزایندۀ منابع در فرم ابژه
علاوه، در خصوص مشکل بازاریابی مؤثر این محصول و برای ه طرزی ارزان و مؤثر وارد گردش بازار سرمایه شوند. ب

رگ و بزرگتری برای فروش محصول لازم خواهد بود. لازم نیست خواند، سطح بزمی« تقسیم بازار»افزایش آنچه کرنز 

آوری سیصد اثر از بدستها )( لیست بزرگتری از دارایی3پی ببریم:  هواسطۀ این توسعنابغه باشیم تا به سه شرط بی

ولات ریز فیزیکی بیشتر که از طریق آن محص( برون2توسط گوگنهایم قدم اول در این جهت است(،  پان زامجموعۀ 
ای برای تحقق این امر هستند(، های بالقوهو همینطور مس موکا راه 135/دوگاناو ونیز 134های سالزبرگفروخته شوند )پروژه

فروش نیست، بلکه جابجایی آنها به حوزۀ  ها )که در اینجا لزوما به معنیمجموعه 136(تصاحب از طریق استقراض1و 
، مقید به جابجایی از مکانی به 137وعه در حکم شکلی از بدهی و دیِناعتبار یا گردش سرمایه است، و در نتیجه مجم
تری از تصاحب از طریق استقراض محسوب ها فرم مستقیممجموعه 138مکان دیگر است و بطور سنتی، به رهن گذاشتن

 شود(.می
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ت تا با موزۀ خواهد داش -لنددیزنی مثلا   -شدۀ فراغتهای صنعتیبا باقی محوطه اشتراکات بیشتری شده این موزۀ صنعتی
گی واسطترِ پیشاصنعتی. در نتیجه موزه بجای بازارهای هنر، با بازار انبوه طرف حساب خواهد شد و بجای بیقدیمی

 مواجه خواهد شد. 139زیباشناختی، با تجربۀ صور خیال

اده قرار که در جهت این دگرگونی مورد استف ندگردابرمی ایها همه ما را به مینیمالیسم به مثابۀ عقلانیت زیباشناختیاین
ستجوی ، بلکه در جتأثرای که نه به دنبال احساس و گرفت. موزۀ صنعتی شده، احتیاج به سوژۀ تکونولوژیزه دارد، سوژه

اش دیگر کند و حوزۀ تجربهتجربه می 140ای که قطعه قطعه شدنش را به مثابۀ سرخوشی و شعفتکثرات است، سوژه
-راسعی در تحقق  فموزه طریق مینیمالیسم، از  یخود فضا است: و این ادراکِ تجدیدنظر خواهانهست بلکه تاریخ نی

 .فضای مورد نظر دارد
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