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یادداشت هایی درباره هنر معاصر
دوربین و نزدیک بین

هنــر معاصــر زمینه ای اســت برای طرح پرســش ها. حــال این 
پرســش ها می توانند پاســخی داشته باشــند و می توانند بدون پاسخ 
رها شــوند. اما اصل پرســش همواره در هنر معاصــر باقی می ماند. 
چندروز پیش دوســتی پرسید: «آیا اجرای مجدد یک اثر پرفورمنس در 
زیرمجموعه هنر میان موضوعی/ میان رشــته ای intersbujective قرار 
می گیرد؟» این پرســش را در همان جا به طور مختصر پاسخ دادم که 
«خیــر اجرای مجدد یک پرفورمنس در همــان حوزه پرفورمنس قرار 

می گیرد و نه هنر میان رشته ای». 
اما به دلیل وفور این گونه آثار که به تکرار یک اثر قدیمی می پردازند 
و نیز مسئله هنر میان رشته ای، فکر کردم که بد نیست به طور خلاصه 
در ســتون این هفته به آن بپردازم. دلیل دیگری هم داشتم و آن اینکه 
عباس کیارســتمی، هنرمند بزرگ کشــورمان که هنوز به شدت داغدار 
فقدانش هســتیم، دغدغه های فراوانی در زمینه هنرهای چندوجهی 

داشت و هیچ گاه به یک رشته هنری بسنده نکرد. 
ریشــه های اصلــی هنرهای میان رشــته ای را می تــوان در مکتب 
باهاوس جســت وجو کرد؛ مکتبی که بسیاری از هنرمندان از رشته های 
مختلف از جمله نقاشــی، تئاتر، معماری و مجسمه ســازی را دور هم 
جمع کرده بود تا فضایی جدید برای حل مشــکلات زیباشــناختی قرن 
بیســتم پیدا شود. ارتباط بین هنرمندانی چون پل کله، والتر گروپیوس، 
موهیلی ناگی و اســکار اشــلمر با مفهوم هنر جامع و کامل در همین 
مدرســه برقرار شــد. دیگر به طور دقیق مشــخص نبود چه هنرمندی 
مشــغول چه کاری اســت. طرح های گرافیکی برای کتاب اثر پل کله 
و نیز مجســمه هایش که بیشتر فضایی معمارانه را بازنمایی می کند یا 
آثار طراحی اسکار اشلمر که نشان دهنده ذهنیت نقاشانه یک کارگردان 
تئاتر اســت، نمادی از این پویایی است. دیگر عصر هنر یک بُعدی تمام 
شده بود. این نوع نگاه را اروپا در دوران رنسانس نیز تجربه کرده بود و 
نمونه بارز هنرمند چند رسانه ای را همه به خوبی می شناسیم: «لئوناردو 

داوینچی» که هم نقاش بود، هم مجسمه ســاز و معمار، هم مهندس 
هوافضا و هم پزشــک. نوعی وحدت و گسترش همه جانبه در این گونه 
نگــرش به هنر و علوم بــه وجود آمده بود. ایــن نگرش وحدت طلب 
در دوره کلاســیک رو به افول نهاد تا دوره مدرنیسم و دوستان مکتب 
باهــاوس. البته بهار باهاوس با آمدن رایش ســوم به خزانی زودرس 
تبدیل شد اما ایده هنر چندرسانه ای در ناخودآگاه هنرمندان باقی ماند. 
در دهه ۶۰ میلادی نهضت های پیشــرو آمریکایــی دوباره این نگرش 
را بازتولیــد کردند از جمله مهم ترین ایــن گروه ها در کالج بلک مانتین 
آمریکا تأسیس شــد. گروهی از هنرمندان از رشته های مختلف در کنار 
هم به هنر میان رسانه ای پرداختند ازجمله جان کیج، مرس کانینگهام، 
دیویــد تودور، رابرت راشــنبرگ و فرانس کلاین. پرفورمنس، نقاشــی، 
موســیقی و رقص بدون ارجحیت یکی بــر دیگری در کنار یکدیگر قرار 
گرفتند و یکی از درخشــان ترین دوره های هنــر معاصر در همین کالج 
بلک مانتین رقم خورد؛ اجراهای گروهی و درخشــان که ترکیبی بود از 
هنرهــای مختلف در یک آن و یک لحظه. جــان کیج در این میان نقش 
مهمی را در برجسته کردن هنرهای میان رشــته ای برعهده داشت. او، 
هم نقاشی می کرد، هم مجسمه می ســاخت و هم موسیقی دان بود. 
مفهــوم هنر میان رشــته ای در دهه ۷۰ به طورکل نهادینه شــد و تا به 
امــروز نیز ادامه دارد. در بســیاری از علوم انســانی و نیز علوم دیگری 
چون فیزیک، ریاضی و شــیمی نیز ایده های میان رشــته ای مورد توجه 
فراوان قرار گرفته اســت و نیــز در ادبیات تئوری بیانــا متنی بودن آثار 
از دهه ۸۰ با اســتقبال مواجه شــد که ســرآمد نویســندگان این گونه 
کســی نیســت جز امبرتو اکو. نمونــه دیگری از نهادهایــی که به هنر 
میان رشــته ای در اروپا پرداختند موسسه مطالعات تطبیقی آکوستیک 
و موسیقی پاریس مشهور به «ایرکم» است. ایده ایرکم و بنیان گذار آن 
پی یر بولز، آهنگ ساز فرانسوی، از ابتدا این بود که مرکزی تأسیس شود 
برای آشــتی و پیوند دوباره موســیقی با معماری و فیزیک آکوســتیک 
(علم صوت شناسی). این ایده در دهه ۸۰ و ۹۰ میلادی گسترش یافت 
و از حدود ارتباط معماری و موســیقی بسیار فراتر رفت و مرکزی برای 
پیوند بین موســیقی و ســایر هنرها از جمله هنرهای بصری و اجرائی 
شد. احساس چندوجهی بودن در موســیقی نیز از همان دهه های ۷۰ 
و ۸۰ آغاز شــده بود و در اواخر قرن بیســتم و آغاز قرن بیست ویکم ما 

شاهد انفجار موسیقی تلفیقی و فیوژن بوده و هستیم. 
تمام این ســوابق را یادآوری کردم تا به این نکته برسم که هنرمند 
معاصر می تواند در رشــته های مختلف از روش هــای بیانی مختلف 
برای ایده پردازی و خلق اثر هنری اســتفاده کند، نقاط مشــترک را به 
یکدیگر پیوند بزنــد و به نتیجه ای چندجانبه برســد. دیگر این افتخار 
نیســت که هنرمندی بگوید به جز نقاشــی کار دیگــری نمی کنم. این 
نگرش تک بُعــدی در هنر معاصر نشــان دهنده ضعــف و کم بینایی 
هنرمند اســت. هنرمنــد می تواند از پتانســیل های جدیــد و روزآمد 
تکنولوژیک برای بیان ایده هایش اســتفاده کند. شــاه راه هنر، شــاه راه 
انتخاب های بد و خوب اســت. من تعجب می کنم چگونه یک نقاش 
که خود را معاصر می نامد، موسیقی پاپ لس آنجلسی گوش می کند. 
آیــا او به واقع معاصر اســت؟ این موضوعات همگــی به  هم مربوط 
هســتند و تناســبات ظریفی بین آنها وجود دارد. نمی توانیم موسیقی 
عامه پســند گوش دهیــم و ادعــای معاصریت و هنر پســت مدرن و 
هایپررئال داشــته باشیم. دوســتی می گفت گوش دادن به همین گونه 
آهنگ ها هم خودش نوعی کنش پست مدرن است. خلاصه کلام آنکه 
هنر معاصر شــکاف ها و خلأهای هنر در قرون گذشــته را با تلفیق و 
ترکیب و همکاری پر می کند. خلق اثر معاصر دیگر تنها روی یک بوم 
نقاشی خلاصه نمی شود؛ فرهنگ متکثر، زبان متکثر، رسانه و هنرمند 

متکثر می خواهد.

مکعب سفید

مهرداد اسکویی از  روزهای عکاسی  از  کیارستمی گفت
عکاس سینماگر 

شــرق: مهرداد اسکویی، فیلم ســاز و عکاسی اســت که در دو سال 
مختلف از عباس کیارســتمی عکاسی کرده است. او می گوید هنوز هم 
از شــنیدن خبر درگذشت کیارستمی گیج است چون کسی را از دست 
داده ایم که آن جلو ایستاده، مشعل را نگه داشته بود و ما فیلم سازان 
و عکاســان مســتقل  کورمال کورمال به ســمتش حرکت می کردیم. 
اسکویی همچنین در مرور خاطراتش بیان کرد چندین بار در کارگاه ها 
و جشــنواره های مختلفی مثل آکادمی هنر برلین شــرکت کرده بود 
درحالی که درخواستی برای این حضور ارائه نکرده بود، وقتی موضوع 
را جویا می شــود،  به او می گویند کیارستمی او را معرفی کرده است. با 

او درباره نحوه عکاسی از کیارستمی صحبت کردیم: 

 شــما چندین سال اســت به عکاســی از چهره های فرهنگ و  �
هنر می پردازید. عکاســی از عباس کیارســتمی نیز یکی از همین 
مجموعه هاســت. تجربه از عکاسی از او چگونه بود و آیا به راحتی 

در مقابل دوربین شما قرار گرفت؟ 
از ســال ۷۵ عکاســی از مفاخر فرهنــگ و ادب و هنر را شــروع 
کردم. در ســینما هم کار می کردم و کیارســتمی را دوســت داشتم و 
دارم. او به نوعی به عنوان شخصیتی که کارهای زیادی در فیلم سازی 
کــرد و متمرکز بود، الگوی من اســت. وقتی با او تماس گرفتم، گفت 
قرار اســت به ســفر برود اما قبل از آن زمانی برای عکاســی می آید. 
وقتی قرار گذاشــتیم، می دانستم به دلیل ســفر، وقت زیادی ندارد و 
به همین دلیل درباره اینکه چگونه باید از ایشــان عکاســی کنم، فکر 
کرده بودم. من آن ســال در منزل پدر همســرم، آقای نصرت کریمی 
زندگی می کــردم که حیاط بزرگ و زیبایی با چندین درخت داشــت. 
تصمیم گرفتم عکس ها را در آن حیاط بگیرم. وقتی کیارستمی برای 
عکاســی آمد، گفتم چند عکس هــم در درون پاترول می گیرم چون 
همیشــه شــما را هنگام فیلم سازی در ماشــین تان می بینم و ماشین 
در جاده هایی که در فیلم هایتان نشــان می دهید، نقش مهمی دارد. 
صندلی را در حیاط قرار دادم و روی آن نشست. یکی از این عکس ها 
که کیارستمی زیر درخت نشسته و فضای بک گراند فلویی دارد، مورد 
توجه قرار گرفت و در خارج از کشــور هم دیده شــد. سال ۸۱ یا ۸۲ 
هم ســری دوم عکس های او را در منزل بهمــن فرمان آرا (کارگردان 

ســینما) گرفتم. آن روز ساکت نشسته بودم که کیارستمی گفت: «آن 
روبه رو چه می بینی؟» به کوه ها، درخت ها و رودخانه ای که آن سوتر 
بــود، نگاه کردم. موضــوع خاصی که توجهم را جلــب کند، ندیدم. 
گفت: «بازی نور و سایه را ببین. نور از لابه لای ابرها می آید و انعکاس 
آن روی برگ ها تصویر جذابی ایجاد می کند». متوجه شــدم راســت 
می گوید، همه چیز مثل یک فیلم کوتاه شــاعرانه در مقابل مان است. 
درباره اینکه عکاسی از او سخت بود یا نه، باید بگویم من همین الان 
هم به پــروژه ام ادامه می دهم اما خیلی اوقات وقتی قرار اســت از 
کسی عکس بگیرم، آن شخصیت هنرمند یا اهل فرهنگ ارتباط زیادی 
برقرار نمی کند یا فرد درون گرایی اســت و کمی کار را مشکل می کند، 
اما کیارستمی جزء معدود افرادی بود که آن قدر به من انرژی می داد 
و با حال خوب و لبخند به اســتقبال عکاســی می آمد که احســاس 
می کــردم چقدر موقع کارکردن با او راحتم. چندبار گفت عجله نکن، 
فقط بگو چه کار کنم یا در کجا قرار بگیرم. شــما حال خوب او را در 
عکس ها می بینید. به هرحال، من آن ســال ها یک عکاس جوان و در 
مقابل آدمی بزرگ قرار گرفته بودم که در جهان شناخته شده بود، اما 
او من را آرام کرد و آن قدر حال خوب و انرژی مثبتی به وجود آورد که 
با وجود وقت کم، فریم بدردنخوری در عکس هایم نداشــتم و همه 
آنها عکس های قابل ارائه ای شــدند. اتفــاق بعدی این بود که وقتی 
کتابم چاپ شــد و برایش بردم، گفت: «تو عکاس خوبی هستی و این 
کتاب مهمی اســت چون از چهره آدم ها و حال وروزشان در این زمانه 
اســت، به این کار ادامه بده، من عکس هایت را دوست دارم چون با 
نور روز کار می کنی و معلوم است فقط عکاسی نکرده ای. حالت های 

روحی و حسی افراد درآمده است و به این کار ادامه بده». 
 هیچ وقت حین عکاسی درباره موضوع های مربوط به عکاسی  �

با هم صحبت می کردید؟ 
چندبار وقتی می خواســت عکس هایش را چــاپ کند در لابراتوار 
بودم. نظرم را پرسید. یک بار هم که در خانه اش میهمان بودم، از من 
و میهمانان دیگری که تعــدادی از آنها خارجی بودند، دعوت کرد تا 
عکس هایش را ببینیم. به آنهــا گفت: «مهرداد عکاس خیلی خوبی 
اســت و حالا جلو او من می خواهم عکس های خودم را به شــماها 
نشان دهم». من خجالت کشیدم اما احساس کردم چقدر بزرگ منشی 
می کند و من را هم وارد بازی کرده اســت منتها درد بزرگم این است 
که همیشــه به خودم می گفتم نباید زیاد به سراغش بروم تا وقت او 
را بگیــرم چون آدم پرکاری اســت. از این بابت خیلی متأســفم. فکر 
می کنم کســی مانند او که علاوه بر سینما، کار گرافیک، عکس، تیتراژ، 

جلد کتاب و حتی صندوق چوبی درست می کرد، کم است. 
 شما هم در هر دو حوزه فیلم سازی و عکاسی فعالیت می کنید. اگر  �

نگاهی به فیلم ها و عکس های عباس کیارستمی بیندازیم، چه وجوه 
مشترک یا متفاوتی بین این دو حوزه در آثارش می توان دید؟ 

به نظر من، کیارستمی عکاس سینماگر است. شما گاهی اوقات با 
یک فریم عکس می توانید به یک فیلم سینمایی برسید و گاهی از یک 
فیلم ســینمایی درنهایت یک عکس در ذهن شــما باقی می ماند که 
همه مفاهیم در آن هست. فکر می کنم کیارستمی در رفت وبرگشتی 
آگاهانه و مشــخص دراین بین اســت. وقتی فیلم هایش را ببینید نوع 
برخوردش با طبیعت، جاده، انســان و پدیده هایــی که با آن برخورد 
می کند، نگاهی عکاسانه اســت و بعد آرام آرام روایت ها و فضاهایی 
را که مدنظرش است، از حالات و پیچیدگی های روح انسان و درکش 
از طبیعت، وارد سینما می کند. شما نمی توانید شعر، عکس، سینما و 
نقاشی را  از کیارستمی جدا کنید. همان قدر سینما در نقاشی او هست 
که نقاشی در ســینمایش؛ همان قدر عکاسی در سینمایش است که 

سینما در عکس هایش. 

آونگ

 علیرضا امیرحاجبى

«درها و یادها» بی تردید متفاوت ترین و چالش برانگیزترین سری 
عکس های عباس کیارســتمی به شــمار می روند. آنها مجموعه ای 
از تصاویر ســاده و تا حدی رازآمیز از در های ورودی باشکوه و البته 
همیشه بسته ای هستند که معمولا در منتهی الیه کوچه های تاریک 
و بن بســت  قدیمی جای داشــته اند. ایــن در ها تنها جلــوه بیرونی 
خانه هــای درون گــرای ایرانــی را نمایش می دهنــد و در عین حال 
تصویری نوســتالژیک از محلــه و همســایگی را در خاطره ها بیدار 
می کنند. تمام عکس ها در شــرایط تصویری کاملا یکســان و بدون 
هرگونــه مداخلــه هنرمند تهیه شــده اند تــا شــاید در وهله اول 
بیان کننده نوعی گونه شناســی در های قدیمی ایرانی باشــند. از این 
منظر مجموعــه تصاویر نشــان دهنده این واقعیــت تعمق برانگیز 
هستند که در های کلاسیک علاوه بر زیبایی در ترکیب و رنگ از تنوع 

شکلی بسیار گسترده ای نیز برخوردار هستند. 
اما در نگاهی عمیق تر به نظر می رســد مجموعه درها و یادهای 
کیارســتمی بیش از آنکه درباره در باشد، به وسوسه پنهان وی برای 
رهایی از اصول زیبایی شناســی تصویر مربوط می شود. او در این آثار 
از هرگونه مداخله در شکل و ترکیب تصویر اجتناب کرده و برخلاف 
دیگر کارهایش از انگاره های زیبایی شــناختی  به عمد فاصله گرفته 
اســت. کادر تصویر دقیقا به روی مســتطیل چارچوب در بسته شده 
و ترکیــب و رنگ آن نیز کاملا تابع وضعیت در اســت. گویی تصویر 
نوعی فتوکپی دقیق در، در ســایز واقعی اســت و هیچ زاویه نگاه یا 
گزینــش کادری خاص برای اعمال ســلیقه شــخصی در آن به کار 
گرفته نشده است. این وضعیت طبیعتا جایی برای نقد اثر هم باقی 
نمی گذارد؛ چراکه هر اظهارنظری درباره ظاهر اثر، در اصل نقد خود 
در اســت و نه تصویر کیارســتمی از آن. در واقع تصویری که چیزی 
بــه در اضافه و یا از آن کم نمی کند، نمی تواند مســتقلا نقد شــود؛ 
اما جایی کــه هنر را نتوان نقد کرد، در حقیقت یک بن بســت برای 
هنر است؛ بن بســتی که پیش از طرح هر موضوعی، خود هنر را به 

چالش می کشد. 
عباس کیارســتمی درحالی که همیشه در همه مجموعه هایش 
کادر و ترکیــب تصویر را بر مبنای نگاه خلاق خــود تعیین می کرد، 
در ایــن مجموعــه با انطباق کامــل تصویر در بــر واقعیت فیزیکی 
آن، عکســی را ارائه کرده که اگر هر شــخص دیگری با این درجه از 
واقع نمایــی تهیه می کرد، قطعا غیر از این نمی شــد. او به این ترتیب 
خــود را از اثــر خویش مجزا کرده تا شــاید از هرگونــه تأثیرگذاری 
رمانتیــک و القای ذهنیت به مخاطب فاصله بگیرد. برای رســیدن 
به این هدف، تمام تصاویر با زاویه و تراز دوربین واحد، شرایط نوری 
یکســان و در نهایت وفاداری به سوژه تهیه شــده تا هیچ ردپایی از 
هنرمند در آن دیده نشــود. رهیافت او پافشــاری مطلق بر واقعیت 
است، برای بازتولید نمایه هایی از در ها که عاری از هرگونه مداخله 
و قضــاوت هنرمند هســتند. این رهیافت مبتنی بر انکار خویشــتن، 
مصداق واضحی است از نظریه مرگ مؤلف که به موجب آن بیننده، 
به جای جســت و جوی منظــور هنرمند از در های ســنتی، دریافت 
شــخصی خویش از آنها را خلق می کند. همــه این تمهیدات برای 
آن است که مخاطب مستقیما با خود «در» مواجه شود و نه «در از 
منظر کیارستمی» و بتواند مستقل از تحمیل احساس و رأی هنرمند، 
برداشــت آزاد خویش را داشته باشــد. مفهوم این فرایند، خاموشی 
هنرمند و در قبال آن فعال شــدن مخاطب است؛ همچنان  که ژاک 

دریدا تصریح می کند: «تولد مخاطب به بهای مرگ مؤلف است».
در مجموعه تصاویر در ها، هیچ چیــزی از هنرمند نمی بینیم که 
آن را نشانه انتخاب، سلیقه و مداخله او تلقی کنیم. با همه آشنایی 
و خاطره ای که از این در هــای قدیمی داریم، در نهایت هیچ روایتی 
از کیارســتمی درباره خاطره در ها بیان نمی شــود. آنچه مشــاهده 
می کنیم، در حقیقت یک ضدروایت اســت کــه ما را در برابر تصویر 
واقعی شــیء مشــابه یک «حاضرآماده» قرار می دهــد. اگر زمانی 
مارســل دوشــانخود شــیء را به عنوان حاضرآمــاده ارائه می کرد، 
حالا کیارســتمی تصویــر عینی و بدون مداخله شــیء را به صورت 
حاضر آمــاده ارائه می کند. ضدروایت به عنوان نوعی بازنمایی بدون 
مداخله، راهبردی اســت که در تاریخ هنر معاصر بارها به آن توجه 
شده اســت. بخش مهمی از جریان آوانگارد معاصر، از دهه ۱۹۵۰ 
اشــکال مختلفی از حاضرآماده های تصویــری را ارائه می کرد. این 
جریان که نســبت به غرق شدن نقاشی آبســتره اکسپرسیونیستی در 
ورطه توهم و خیال واکنش انتقادی نشــان می داد، تلاش داشــت 
تا رویکرد ارائه مســتقیم شــیء یــا تصویر واقعــی و در کل فرایند 
بدون مداخله هنرمند را جایگزین هنر مدرنیســتی کند. اولین نســل 
حاضرآماده هــای تصویری بــه نمونه آثار جاســپر جانــز و رابرت 
راشــنبرگو، آنچه که بعدها نئودادا نــام گرفت، باز می گردد. این آثار 
تصاویــری بودند کــه هنرمند خلق نکرده؛ بلکــه او صرفا آنها را از 
عکس هــا، نشــانه های بصــری و در کل منابع موجــود انتخاب و 
به عنوان اثر خویش ارائه کرده اســت. بســیاری از این تصاویر برای 
مخاطب عادی و پیش پاافتاده بودند؛ اما در وضعیت جدید ارائه در 

مقام هنر، معانی و دلالت های تازه ای پیدا می کردند. 
در های کیارســتمی نیز نتیجه یک فرایند گزینشی آفرینش هنری 
نبــوده؛ بلکه در اصــل محصول ارائــه بدون مداخلــه یک تصویر 
واقعی به وســیله وی هســتند. می توان این گونه پنداشت که گرچه 
امضــای او در زیر این تصاویر هســت؛ اما خــود او حضوری در آنها 
ندارد. آنچه در ظاهر تصویر دیده می شــود، بیشتر محصول سلیقه 
و انتخاب سازنده در اســت تا خالق تصویر آن. از این نظر مجموعه 
حاضر مقایسه کردنی با تصاویری اســت که در یک کاتالوگ فرضی 
فروش انواع در می توان دید. نکتــه مفهومی آنها نیز نه در مرحله 
آفرینش عکس به وسیله هنرمند، بلکه در مرحله تفسیر و تأویل آن 
از سوی مخاطب پدیدار می شود. در واقع همین تصاویر بدون کنایه 
و احســاس، در ذهن بیننده به نماد تبدیل شــده و ناچار دلالت پذیر 
خواهند شد. به این ترتیب در خلق هرگونه معنا و اشاره از تصویر در، 
نقش مخاطب کمتر از هنرمند نمی تواند باشد، چراکه هنرمند هیچ 

نظر و اشاره ای را بر تصویر در تحمیل نکرده است. 
با مشــاهده آثاری اینچنینی که مرزهای رایج میان تصویر هنری 
و تصویــر عادی یا به تعبیــر دیگر تصویر خلاق و تصویر مســتند را 
به چالش می کشــند، این پرسش احتمالا به ذهن خطور می کند که 
چنانچه شخص دیگری به غیر از کیارستمی آنها را ارائه می کرد، آیا 
باز هم آنها را هنر می پنداشــتیم؟ شــاید پاسخ منفی است! اما باید 

بدانیم این پرسش را درباره همه آثار آوانگارد ضدمدرن در هنر سده 
بیستم نیز می توان مطرح کرد؛ چراکه همگی آنها کارهایی به ظاهر 
ســاده و نامتعارف، اما عمیقــا معماگونه بودند که پرســش هایی 
بنیــادی را در برابــر فرض ها و تعاریف رایج مطرح می ســاختند. از 
همین منظر در هــا را باید مفهومی ترین مجموعــه آثار این هنرمند 
بــزرگ تلقی کرد که با پارادوکس درونی خود، چالشــی جدی را در 

برابر تعاریف و مرزهای هنر به پیش می کشند. 
اگــر هنــر در تعریفی که به آن اشــاره شــد، یــک فرایند بدون 
مداخله هنرمند به شــکل ارائه یک شیء یا تصویری کاملا واقع نما، 
اما با ظرفیت نشانه شــناختی اســت؛ صورت کیارســتمی انتخاب 
فوق العاده ای کرده است، چرا که «در» تحقیقا واجد قدرت مفهومی 
شایان توجهی است و به همین دلیل استفاده فراوانی از آن در تاریخ 
هنر معاصر شده است. نکته مفهومی در، بیشتر در هویت کارکردی 
آن است؛ به عنوان مدخل فضای داخل و خارج، نقطه ارتباط بیرون 
و درون، مرز خانه و شــهر و حریم عمومــی و خصوصی. در نقطه 
واصل این تقابل های فضایی، در آکنده از راز و ابهام است و بنابراین 
می تواند سرشار از معنا و استعاره باشد. در سنت تاریخی خانه های 
درون گــرای ایرانی، در ها تنها جلوه بیرونی بنا هســتند و به جز آنها 
فقــط دیوار ســاده و بلند خانــه از بیرون دیده می شــود. به همین 
ســبب برای آذین آنها معمــولا از عناصر و کیفیــات خلاقانه ای در 
ســطح در، قسمت پیشانی و نیز اشیاي ملحق بدان، همچون قفل و 
دق الباب، استفاده می شود. این کیفیات نیز به نوبه خود به کنایه های 

نشانه شناختی در اضافه می کنند. 
شــخصیت بصری در  هــا در مجموعه حاضر، بیــش از کیفیت 
شــکلی، مرهون قدمت آنها است و این واقعیت که این قبیل در  ها، 
احتمــالا به خاطــر ضعف های کاربردی شــان، کم وبیش منســوخ 
شــده اند. در نتیجه به طور قابل درکی می توانند به نشــانه ای از یک 
گذشته تکرارنشــدنی و یا کنایه ای از یک نوستالژی ملی بدل شوند. 
عنــوان درها و یادها نیــز بر این جنبه کنایه ای که ریشــه در خاطره 
جمعی مــا دارد، تأکید مــی ورزد. از همین منظر بایــد در ها را یک 
مفهوم کلی پنداشته و به عنوان یک سری تحلیل کرد، چراکه تک تک 
آثار شخصیت مستقلی نداشته و ظاهرا تکرار یک ایده واحد هستند. 
اما از سوی دیگر تنوع شکلی، تفاوت های زیبایی شناختی و گوناگونی 
ســلیقه های شــخصی به کاررفته در تک تک آنهــا، هریک را به طور 

مستقل نیز حائز توجه انتقادی می سازد. 
از نحوه چیدمان عکس ها پیداســت کیارستمی علاقه مند است 
در ها به همان صورتی کــه در خاطره جمعی ما حضور دارند، ارائه 
شــوند. ازهمیــن روی عکس ها در نمایشــگاه گالری بــوم و نیز در 
نمایشگاه بزرگ تری که هم زمان در موزه آقاخان در شهر تورنتو کانادا 
برپا کرده بود، در فضایی نســبتا تاریک با نور تک چراغ ها، طوری که 
خاطــره کوچه های قدیمــی را تداعی کنند، به نمایــش درآمده اند. 
شــکی نیســت که این روش ارائه توهم زا، نوعی مداخله در معنا و 
مفهوم اثر برای القاي احساســی رمانتیک همراه با آن است. چنین 
ارائه ای البته ممکن اســت با روح آثار که مبتنی بر بی طرفی مطلق 
مؤلف است، مغایرت داشته باشد. کاملا می توان درک کرد که درها 
می توانند در محیطی نوستالژیک ظاهر شده تا به نشانه هایی از یک 
گذشــته مشخص تبدیل شوند و به سنت و هر آنچه که در گذر زمان 
از کف رفته است، اشاره داشته باشند. اما بدون این فضاسازی ها هم 
می توان اندیشید که در ها بیش از آنکه راجع به گذشته، سنت، تاریخ 
و نوســتالژی باشند، راجع به خود هنر هســتند و فرایندهای هنری؛ 
راجــع به تعریف هنر و قلمروی آن؛ راجع به رابطه پیچیده و ظاهرا 

لاینحل واقعیت و زیبایی در هنر. 

برف های خیالی
مجموعه «ســفیدبرفی» دربرگیرنده شماری از مفهومی ترین آثار 
عباس کیارســتمی است که در برداشت اول، برگردانی از حرف های 
کم وبیش گفته شــده در فیلم ها و دیگر آثار او به زبان تصویر به نظر 
می رسند. در یک نگاه گذرا ممکن است این مجموعه از عکس های 
وی را کارهایی از ژانر منظره با تأکیدی خاص بر برف، باران، درخت یا 
جاده قلمداد کنیم؛ پنجره هایی رمانتیک به سوی طبیعت که اتفاقا 
چندان هم با حوصله و وســواس انتخاب نشــده اند. اما در نگاهی 
عمیق تر، هنگامی که به حــد بالای انتزاع و تقلیل گرایی و مهم تر از 
آن، رویکرد نمادگرایانه به پدیده های طبیعی در این عکس ها توجه 
کنیم، تفــاوت ماهوی آنها با فیلم ها و یا نمونه های ظاهرا مشــابه 
از تصاویر منظره، به تدریج آشــکار می شــود. در قیاس با دیگر آثار 
کیارستمی، این مجموعه با همه سادگی و صراحت در لایه ظاهری، 
از زبــان هنری به مراتــب پیچیده تر و نگاهــی کنایه ای تر برخوردار 
است. برای تشریح بیشتر این نکته، به چند جنبه از تلاش محسوس 
او در مفهومی کردن تصاویرش اشاره می کنم تا پیچیدگی های نظام 

رمزگان تصویری وی به شکل تحلیلی تری عیان شود. 
کیارســتمی با مقاومتی پایــدار در برابــر جذابیت های طبیعت، 
تصاویری به ظاهر ســاده را دســت مایه ای برای طرح اشارت ذهنی 
و کنایه های اســتعاری خــود کرده تا با عبور از جنبه های شــاعرانه 
منظــره، در دنیایــی نمادین و انتزاعی ســیر  کنــد. درنتیجه ادراک 
مخاطب خود را از ســطح دریافت های طبیعت گرایانه ارتقا داده و 
بــه بازی معانی و دلالت های رمزی در ورای عناصری طبیعی چون 
بــرف، باران و درخت معطوف می ســازد. هیچ نــوع هیجان زایی و 
تأثیرگذاری احساسی در مواجهه با جلوه های خیره کننده طبیعت در 
میان نیســت؛ حتی از تمهیدات متداول برای ارائه نگاهی تغزلی به 
منظره های شگفت انگیز هم خبری نیست. به جای اینها پدیده هایی 
طبیعی به شــکلی خالص در قاب هایی نسبتا بسته ارائه شده اند تا 
بهانه ای باشــند برای کنکاش در هستی و مفهوم عمیق «هم آوایی 
با کل هســتی». به همین دلیل عناصر تا حــد ممکن تقلیل یافته و 
گویــی به شــکلی مجرد درآمده انــد. برف، باران، درخــت، پرنده و 
دیگــر پدیدارها بــرای او صرفا یک ماده خام سرشــار از ارجاعات و 
اشارات هستند؛ یک دستگاه رمزگان که از خردورزی و حکمتی ازلی 
سرچشــمه می گیرد. بــه این قرار چنانچه در پــی ردپای هنرمند در 
آثارش باشــیم، باید او را در عمق پنهان اثر و نه ســطح آشکار آن، 

جست وجو کنیم. 
آنچه که تمامی آثار مجموعه حاضر را به یکدیگر پیوند می دهد، 
عنصر «برف» اســت که بــر زمینه همه تصاویر حاکمیت داشــته و 
به طور منطقی عنوان کل مجموعه را دربر می گیرد. «ســفیدبرفی» 
فراتــر از جــاده، باران، درخت و کلاغ، مشــهورترین ســری کارهای 
کیارســتمی به ویژه در مارکت بین المللی اســت که درعین حال در 
دوره زمانی وســیع تری (بالغ بر ۲۰ســال) کار شده است. در قیاس 
بــا کارهای متأخر که جنبه مفهومی نمایان تری دارند، کارهای اولیه 
بیشــتر بر جنبه های زیبایی شــناختی منظره متمرکز بوده و بنابراین 
اکنون کلاســیک تر به نظر می رســند. پارادوکس مهم در تمامی این 
آثار، جنبه ماهیتی «برف» است که در ظاهر سیطره ای ثابت و جاری 
بر همه تصاویر دارد، اما کاملا مشــخص اســت موضوع اصلی در 
هیچ یک از این تصاویر اساســا برف نیســت! در حقیقت حضور برف 
تنها پس زمینه ای اســت برای حکایت پدیده ای دیگر که بر آن ظاهر 
می شــود. این پدیده اغلب یک یا چند تنه درخت است که به شکل 
موهومــی در قلب تصویر دیده می شــود. گویی بــرف به مثابه یک 
وضعیت خاص در طبیعت، صرفا بســتری است برای انتزاعی کردن 

یک عنصر دیگر که همیشه به طور ناقص دیده می شود؛ گاه نیم تنه 
و گاه از طریق ســایه اش. به این سان از برف آشــنایی زدایی شده تا 
به یــک مفهوم کلی همچون زندگی، هســتی و وجود اشــاره کند؛ 

مفهومی که اسرار حیات در آن جریان دارد. 
تنه درخت در این آثار عموما ناقص و جزئی است و گویی همیشه 
در ذهن ما کامل می شود؛ درست برخلاف تمایلی که در یک منظره 
کلاســیک در ارائه تمامیت درخت وجود دارد. در نمونه های مکرر، 
بخشی از تنه درخت همراه با سایه آن در پهنه تصویر دیده می شود 
تا حکایت درخت به مدد نشانه های آن در یک پازل ذهنی بیان شود. 
در ترکیب های رادیکال تر، هیچ قســمتی از درخــت در کادر تصویر 
نیســت و ما فقط وجود آن را بر مبنای ســایه اش تجســم می کنیم. 
چنین درختی یک موجودیت صرفا ذهنی اســت که عملا در تخیل 
مخاطب ساخته می شود. بنابراین روشن است که نه فقط برف، بلکه 
درخت نیز تنها یک نماد اســت که نــه از واقعیت خودش، بلکه از 
استعاره های مترتب بر آن سخن می گوید. برف حتی در مواردی که 
تنها عنصر در پهنه تصویر اســت، باز هم به چیز دیگری اشاره دارد؛ 
ازجمله تجانس فرم های طبیعی با شــکل های انــدام وار. بنابراین 
کمــاکان در پی بازنمایــی واقعیت جوهری خود نیســت، بلکه به 
استعاره های ذهنی یا بصری ارجاع داده می شود. به این سان رابطه 
دیدمانــی ما با تصویر منظره، لاجرم به یــک ارتباط مفهومی تبدیل 
شــده و درنتیجه کیفیت زیبایی شــناختی اثر تا حدی تحت الشعاع 
اشارات نشانه شناختی آن قرار می گیرد. فهم هنر در این فرایند بیشتر 
محصول یک ارتباط نظری مرتبط با اســتعاره ها و دلالت هاســت تا 

مشاهده بصری و ادراک حسی. 
صرف نظر از محتوای تصویری هر تابلو، نفس ارائه مجموعه ای 
از آنهــا، در کنار ســری های دیگری چــون باران، درخــت و جاده، 
رویکــردی ناظر بر نــگاه انتزاعی به این پدیده های طبیعی اســت. 
شکل ارائه متوالی گونه یک مجموعه به معنای گسترش یک ایده در 
وضعیت های مختلف؛ همانند قواعد ســری در ریاضی، خودبه خود 
ماهیتــی تجریدی به آن می بخشــد. به همین صــورت یک عنصر 
تصویــری که در جلوه های کمابیش مشــابهی تکرار شــود، به یک 
مفهــوم بدل شــده و درنهایت کنایه ها و دلالت هــای آن بر کیفیت 
بصری اش تقدم می یابد. کیارستمی با همین فرایند، عناصر طبیعی 
خود را بــه واژگان بصری در یــک زبان اســتعاره ای تبدیل کرده تا 
مخاطب خود را به اشــاراتی در ورای آنها معطــوف کند. او دقیقا 
به همین دلیل از جنبه های احساســی عناصر طبیعی، مثل کیفیات 
سفیدی، سردی و انجماد در برف، فاصله گرفته و به شکل مشهودی 
نســبت به جلوه های شاعرانه این عناصر بی اعتنا می ماند. برای وی 
مفاهیم متباینی همچون بودن یــا نبودن، واقعیت یا توهم، حضور 
یا فقدان و ذهنی یا عینی موضوع اصلی تصویر و ترکیب عناصر آن 
است. در راســتای همین انگیزش ها، حد بالای انتزاع و کمینه گرایی 
در کار او قابل توضیح اســت. تصاویر او بیشــتر مرتبــط با مفاهیم 
کلی تر هســتی و ذهن هســتند تا جلوه های متداول امپرسیونیستی 
کــه منظره ای دلپذیر باکیفتی تغزلی را بــرای لذت بصری مخاطب 

به نمایش می گذارند. 
باید اذعان کــرد که جنبه مفهومی آثار کیارســتمی هرگز باعث 
چشم پوشی او از ملاحظات زیبایی شناختی در حوزه فرم نشده است. 
عزم او در خلق تصویری قدرتمند از حیث ساختار ترکیب، کادربندی 
و ســازماندهی حساب شــده عناصر متشــکله آن، در همه آثارش 
محسوس است. او در نیل به این مهم به اصالت عکس اولیه مقید 
نبوده و آن را همچون دســتمایه کار به شــکل مقتضی در کامپیوتر 
اصــلاح می کند. این اصلاح امــا نه از برای استحکام بخشــیدن به 
ســاختار تصویر، بلکه به منظور تقویت ماهیت مفهومی آن صورت 
می پذیرد. به نظر می رســد که ایده اساسی هر تصویر گاه در مرحله 
عکاســی و گاه نیز در مرحله تکمیل دیجیتالی آن شــکل می گیرد؛ 
گو اینکه محصول نهایی بیشــتر هویت یــک عکس را دارد تا هنری 

دیجیتالی. 
کارهای متأخر کیارســتمی همانند مجموعه حاضر، در قیاس با 
آثار پیشــین وی، از ابعاد بزرگ تری برخوردار بوده و عموما روی بوم 
به صورت مونوپرینت چاپ شــده اند. آنها در این شکل ارائه، جلوه 
نقاشانه تری پیدا کرده و از حیث اشارات نمادین و کنایه های مفهومی 
پیچیده تر به  نظر می رسند. پشتوانه نظری آنها، نه تجلیل از طبیعت 
بســان مناظر رمانتیک کارت پســتال ها، بلکه عمــق پیچیدگی های 
هســتی و ادراک ذهنی ما نسبت به آن اســت. این نکته که درختی 
را نمی بینیــم، اما وجود آن را از طریق ســایه اش تجســم می کنیم، 
اصولا مربوط به درخت نبوده بلکه به پارادوکس هایی درخصوص 
واقعیت، شیء، نشانه، رئالیسم و سوررئالیسم اشاره دارد. بنابراین با 
وجود آنکه طبیعت مضمون عام عکس های کیارســتمی است، اما 
در ارزیابــی نهایی، عناصر طبیعت برای او صرفا دســتمایه یک کار 
اســت. دغدغه بنیادین کیارســتمی، جنبه های متناقض در پدیدارها 
و نیروی اســتعاری آنهاســت. به همین ســان تصاویرش از ســطح 
تأثیرگذاری بصری صرف، همانند یک نقاشــی منظره یا عکاســی از 
طبیعت، فراتر رفته و مخاطب خویش را با لایه های پیچیده معانی 

و دلالت ها در ترکیب هایی خالص و پالایش یافته مواجه می کند. 
طبیعت گرایی در بین هنرمندان نقاش هم نســل کیارستمی یک 
موج پرطرفدار اســت که با تأثیرپذیری از شــعر فارسی، چهره های 
ســرآمدی چون سهراب ســپهری، ابوالقاسم ســعیدی و منوچهر 
یکتایی را به ســوی خود جلب کرده اســت. آثــار همه آنها به طور 
گسترده ای آکنده از شور و شیفتگی آنها نسبت به طبیعت است که 
با زبانی بصری هنر مدرن بیان می شــود و اکنون جزء شــاخص ترین 
آثار نقاشــی نوگرای ایران به شمار می آید. اما در هیچ یک از این آثار، 
هنرمنــد به چیزی فراتر از خود طبیعت توجه نداشــته و بنابراین از 
نشــانه ها و نمادها در آنها خبری نیســت. آثــار آنها نقش مایه های 
طبیعت است که با الگوواره های نقاشی مدرنیستی درآمیخته است. 
از این منظر کیارستمی یک اســتثنا است که تصویر طبیعت تنها در 
سطح و ظاهر کارش مشهود اســت و در لایه های عمیق تر اشارات 
و اندیشــه های کلی تری به ذهن متبادر می شود که درواقع مضمون 
اصلی اثر را دربر می گیرد. به نظر می رســد برای او طبیعت بستری  
اســت برای ســیر در جهان ذهن، درحالی که برای همتایانش ذهن 
مرکبی اســت برای ســیر در آفاق طبیعت. ازاین رو نقاشی های آنها 
بر جهان فرم معطوف شــده، درحالی که عکس های کیارســتمی از 
ملاحظات فرمالیســتی عبور و به سرعت ماهیت مفهومی و کنایه ای 
خود را عیان می کنند. عکس های اولیه او تمایل محسوسی به روح 
نقاشــی داشــتند، درحالی که آثار متأخر وی به شــکل آشکاری به 
سمت هویت نوینی از رســانه عکس یا فتوآرت متمایل شده که به 

بهترین وجه در سری جدید سفیدبرفی او تبلور یافته است. 

یک گاراژ که اکنون سال هاســت به یک گالری تبدیل شده، پاتوق خیلی از اهالی تجسمی 
شــده و خاطره مشــترکی را میان آنها و لیلی گلســتان رقم زده اســت. یکی از آنها عباس 
کیارســتمی، کارگردان شناخته شده ایرانی، اســت که چندین بار نمایشگاه های عکسی در این 
گالری برگزار کرد. او علاوه بر فیلم ســازی، در حوزه تجســمی هــم فعالیت و آثاری در زمینه 
گرافیک و عکاســی خلق کرد بااین حال، کمتر آثار او در این رشــته ها مورد بررسی قرار گرفته 
بود و به دلیل شهرتی که او در سینمای جهان داشت، طبیعی است سینمای او بیشتر بررسی 
شد. البته به همه اینها باید نقاشی هایش را هم اضافه کنیم که یکی از آنها چند سال قبل در 
گالری «گلستان» به نمایش گذاشته شد. درباره حضور کیارستمی در حیطه تجسمی با لیلی 

گلستان، مدیر گالری گلستان، گپ زدیم. 
 کیارســتمی در گفت وگوهایی که انجام داده بود، گفتــه بود «من را از روی عکس هایم  �

جســت وجو کنید». براین اســاس، از روی عکس های کیارســتمی، چــه بخش هایی از 
شخصیت او نمایان می شود؟ 

در عکس های او شــما شــفافیت را می بینید و یک جور خلاصه گویی؛ چند خط سیاه میان 
زمینه ای از برف (مجموعه ســفیدبرفی)، چند کلاغ ســیاه در زمینه ای ســبزرنگ (باغ سعد 
آباد)، تاریکی و نور و رنگ (مجموعه پنجره ای رو به حیات). ســایه ها و تابش نور مجموعه 
درها، درهای پوســیده و رنگ ورو رفته با کلون های متفاوت و همه بسته. عکس ها، نگاه او و 

خلاصگی او را دارند. آدم پرحرفی نبود. بیشتر تماشا می کرد. یک نظاره گر بزرگ بود. 
  نقاشی ای از کیارستمی در نمایشگاه «صد اثر، صد هنرمند» در سال ۸۹ به فروش رفت  �

و این درحالی است که بیشــتر شاهد عکس های او بوده ایم. دنیای نقاشی و عکس هایش 
چقدر به هم نزدیک بود و اصولا چقدر به نقاشی می پرداخت؟ 

درباره نقاشی، باید بگویم نقاش بسیار متبحری بود. کارهایش با مداد رنگی فوق العاده اند. 
من سه کار نقاشی کوچک از او دارم؛ یک تک درخت پر از شکوفه، یک گندمزار با آسمان ابری 
و یک طبیعت بی جان، یکی از یکی زیباتر. یک روز به او گفتم: «بیا و یک سال کار فیلم سازی 

را کنار بگذار و بنشــین و فقط نقاشــی  کن! » نگاه عاقل اندر سفیهی به من کرد و گفت: «مگر 
می شود؟...» همیشه دلم می خواست یک نمایشگاه نقاشی ای از او برگزار کنم و کارهایش را 
به مردمی که هرگز کار نقاشــی از او ندیده بودند، نشــان دهم که نشد. چند سال پیش وقتی 
قصه «آقاصمد و ماهی سیاه کوچولو» را نوشتم، دلم می خواست او تصویرگری کند. قصه را 
برایش فرســتادم. به محض دریافت، به من زنگ زد که عجب تخیلی! این قصه مال من، در 
راه فرودگاه هستم. برگردم شروع می کنم. برگشت با سه سی دی از مناظر زیر دریا. گفت: «به 
ســه شهر رفتم و آکواریوم های هرسه را تماشــا کردم. یک ماه فرصت بده». من حاضر بودم 
۱۰ سال فرصت بدهم! بعد از یک ماه گفت: «نمی توانم. سال هاست دستم کار نکرده و فقط 

مغزم کار کرده...» و نشد. 
  عباس کیارســتمی در گالری شــما نمایشــگاهی از عکس هایش برگزار کرد. ایده این  �

نمایشگاه چگونه شکل گرفت و تجربه برگزاری آن چگونه بود؟ 
او چهــار بار در گالری من نمایشــگاه گذاشــت؛ بــار اول عکس های منظره هــا، بار دوم 
عکس های مجموعه «ســفید برفی»، بار سوم شیشه های باران خورده و مناظري از ورای آب 

باران و بار چهارم، عکس های بســیار بــزرگ از مجموعه «پنجره ای رو به حیات» و نه حیاط. 
خودش این نمایشــگاه آخر را خیلی دوســت داشــت. در گفت وگویی گفته بود: عکس های 

بزرگ من در گالری کوچک گلستان. 
می گفت چه خوب که عکس ها این قدر بزرگ هســتند و گالــری این قدر کوچک. انگار ما 
داخل عکس هســتیم و جزئی از عکس. خودش در یادداشــتی که شهریور ۸۷ در «شهروند 
امروز» نوشــت، درباره تجربه برگزاری نمایشــگاه در گالری گلستان گفته بود: «لیلی گلستان 
پیش از اینکه گالری دار باشد، کتاب دار بود. همان روزها بود که عکس های مرا دید و پیشنهاد 
چاپ و تکثیر و نمایش آنها را داد بی آنکه گالری داشــته باشد. ۱۸، ۱۹ سال پیش عکس های 
من برای اولین بار روی دیوار گالری گلســتان بالا رفت و امروز که من برای خودم یک عکاس 
حرفه ای شــده ام، باید این را مدیون او بدانم و خوب وبد عکس هایــم را به گردن او بیندازم. 
کســانی که در گالری گلستان نمایشــگاه داشــته اند، فکر می کنم با من هم عقیده باشند که 
داشــتن نمایشــگاه در این گالری یک تجربه اســتثنایی اســت، به ویژه پس از روزهای شلوغ 
افتتاح؛ وقتی گالری حال وهوای عادی خودش را پیدا می کند. گالری گلســتان بازدیدکننده یا 
مشــتری عبوری کم دارد و این را باید مدیون موقعیت جغرافیایی این گالری دانســت که این 
شــانس را به شما می دهد که گاهی در خلوت و ســکوت، تماشاگر کارهای خودتان باشید و 
اگر آدم خوش طوری باشــی، از مصاحبت شیرین و دلپذیر صاحب گالری برخوردار شوی و از 
هردری ســخن بگویی و بشنوی و به صدای لاینقطع آب گوش دهی که در خیابان یک طرفه 
لقمان ادهم از بالا به پایین در جریان اســت و این روزها شانس می خواهد به مدت یک هفته 
شنیدن صدایش و تماشای آنکه لابه لای درختان چنار پیچ در پیچ  تاب می خورد و گاهی دیدار 
کســانی که برای قدم زدن غروب از خانه خارج می شوند، به گالری سرمی زنند نه برای اینکه 
کارهای شــما را ببینند، برای حال واحوال با صاحب گالری که دیدارشــان مغتنم اســت. من 

احمد محمود را برای اولین بار در این گالری ملاقات کردم».
  سیر عکس های او را به ویژه بعد از آنکه در گالری شما نمایشگاه برپا کرد، باز هم دنبال  �

کردید؟ 
در هر نمایشگاه، عکس ها موضوعی متفاوت داشتند مثل برف ها، کلاغ ها، از درون اتاق به 
بیرون و شیشــه های خیس از باران و درها؛ موضوع هایی متفاوت و همه در حد اعلی؛ همه 
با نگاهی متفاوت؛ موضوع هایی عادی و معمولی اما با نگاهی دیگر؛ یک نگاه فلســفی، یک 

نگاه معنوی، نگاهی مختص عباس کیارستمی و لاغیر. 

آشــنایي و دوســتي من و عباس کیارســتمي به قبل از انقلاب برمي گردد. من در مؤسسه 
پارس با افرادي مانند مرتضي ممیز، محلاتي، آیدین آغداشــلو، علي اصغر معصومي، درفشه 
و... همکار بودم. دوســتي من با کیارســتمي از طریق دوســتاني مانند آغداشــلو و ممیز که 
از دوســتان او بودند، شــکل گرفت. آن موقع در برنامه هایي که با دوســتان مشترك داشتیم، 
همدیگر را مي دیدیم و به مرور دوســتي ما بیشتر شــد. گاهی به خودش مي گفتم که اولین 
کســي که تشخیص جایزه گرفتنش را داده اســت، من بودم. ماجرا این بود که بعد از ساخت 
فیلم مسافر به سفارش کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان، این فیلم را دیدم و متوجه 
زیبایي آن شــدم. به او گفتم مطمئنم جایزه مي گیري و همین طور هم شد. نکته اي که درباره 
فیلم هاي او مي توانم بگویم، این اســت که وقتي به آثار سینمایي اش نگاه مي کردم، متوجه 
می شــدم بن مایه نگاه او از طریق چشــمِ دلش اســت؛ وگرنه او هم اســیر فنون سینمایي و 
مسائل گذران بر مردم می شد. در تعلیمات سامورایي مي گویند کسي که خوشنویسی می کند، 
بایــد رعایت قواعد را کنــار بگذارد تا اتفاقات جالبي که در روحــش می افتد، در اثرش نمود 
پیدا کند. درباره کیارســتمي نیز این گونه اســت. شــاید مهم ترین دلیل توفیق کیارســتمی در 
همان ســاده دیدن و خالص دیدنش باشــد. ترجیح او در کارکردن با افراد غیرحرفه اي نیز به 
همین موضوع برمی گردد؛ چراکه افراد غیرحرفه ای ســادگی و زلالی خواســت کیارستمی را 
نقش آفرینی حرفه ای نمی کردند و همانی بودند که کیارستمی می خواست. دوم اینکه وقتي 
از غیرحرفه اي ها بهره مي برد، بیننده و تماشــاگر هم عمده توجه خود را به موضوع فیلم و 

نحوه روایت کیارستمی معطوف مي کرد.

هم نقاش، هم گرافیست
عباس کیارستمي فارغ التحصیل رشته نقاشي بود و فارغ التحصیلان این رشته در کارهاي 
گرافیکي هم شــرکت مي کنند؛ مثلا ممیز، آغداشلو، شــیوا، فرشید مثقالی، ابراهیم حقیقی و 
فوزي تهراني و... نقاش بودند؛ اما از طریق نقاشي به گرافیك آمدند و وقتي سفارش یك کار 
گرافیکي مي گرفتند، با پشــتوانه نقاشــي کار مي کردند. حالا وقتي یك نقاش قرار است تیتراژ 
فیلمي مانند «قیصر» را درســت کند، دارد کار گرافیکي مي کند؛ چون با  وجود نقاط مشترکي 
که نقاشي و گرافیك با یکدیگر دارند؛ اما به هرحال دو رشته مجزا هستند و در گرافیك دیزاین، 
دانش گرافیکی در مقایســه با اهداف نقاشي، تعیین کننده تر است؛ چراکه اهداف در گرافیک 

به ســفارش دهنده و موضوع بستگي دارد. وقتي کارگردان قیصر از کیارستمي خواست تیتراژ 
فیلــم را درســت کند، او به عنوان یك نقــاش فیلم را دید و به دلیــل ذخیره هاي بصري، از 
موضوع هایي اســتفاده کرد که به صورت مســتقیم به محتوا و روح فیلم ارتباط دارد؛ پس 
یکي از بهترین تیتراژهایي که مي توانســت براي قیصر ســاخته شــود، همین تیتراژي بود که 
کیارســتمي ســاخت و او در اینجا در مقام گرافیست ظاهر شــد. یکي از کارهاي دیگر او در 
گرافیك که با او در این باره مشــاوره شــد، «کتاب اول» بود. من هم در این کار همکاري کردم 
و کیارســتمي طرح روي جلد کتاب اول را به من ســفارش داد. او با اســتفاده از مهارت هاي 
گرافیکي  که داشــت، ابتدا حرف «ب» را روي بیلبوردهاي شــهر آورد و بعد از آن حرف هاي 
«الــف» و «واو» را اضافه کرد تا از این طریق کنجکاوي مردم را بیشــتر کند. این کار یك رفتار 

کاملا آمیخته گرافیکي و سینمایی است.
کادرهاي سهل ممتنع

کیارســتمي وقتي فیلم مي ســاخت، با کادربندي هایش در دوربین، تجربه عکاسي اش را 
به وســیله حافظه بصري خود نشان مي داد. وقتي کادرهاي فیلم هاي او را مي بینید، انگار با 
چیدمان چندین فریم عکس مواجه مي شوید. کیارستمی همواره جست وجوگری بود تا در هر 
شرایط کادر های زیبا پیدا کند و چون ویسکونتی آنها را بازآفرینی کند، چه در فیلم ها و چه در 
عکس هایش. کادرهاي او ساده است؛ اما ساده نیست. سهل است چون المان هاي ساده در 
کادرهاي او چیده  شده اند؛ اما ممتنع نیز هست؛ چون کیارستمي آنها را دیده و انتخاب کرده. 
نکته مهم این اســت که هر فردي تا اندازه اي مي تواند با پشتکار، عشق و علاقه کار کند و 
جلو برود؛ اما از یك جایي به بعد دیگر نمي دانید آنچه موجب متفاوت شدن فرد مي شود، از 
کجا حاصل شده است. ظرفیت وجودي کیارستمي آن قدر باز و پذیرا بود که همه چیز داخل 
آن قرار مي گرفت. عباس کیارستمي یك آدم استثنائي بود و حتي زماني که در قید حیات هم 
بود، همه به این موضوع معترف بودند. اینکه چگونه او مؤلف و نقطه پایاني یك جریان شد، 

توفیقي است که لیاقتش را داشت. 

نگاهي به آثار گرافیکي و عکس هاي کیارستمي

با دِلش

گفت وگو  با  لیلی گلستان
حاضر بودم 10 سال فرصت بدهم 

بررسی عکس های کیارستمی

واقعیت و  زیبایی 

عباس کیارســتمی هم یکی از مفاخر فرهنــگ و هنرمان بود که 
در مجموعــه پرتره هایی که از چهره های هنری گرفته بودم، از او هم 
عکاسی کردم. من از کسانی که می خواهم برای مجموعه ام عکاسی 
کنــم، دعــوت می کنم به آتلیــه ام بیایند و از او هم دعــوت کردم به 
آتلیه ام بیاید. باید بگویم عکاسی از او بسیار دوستانه انجام شد؛ چون 

شخصیت والایی داشت و در بسیاری از نمایشگاه هایی که برگزار کرده 
بودم، به دیدن نمایشگاه آمده بود. هنگام عکاسی درباره نورپردازی و 
پروژکتورهایی که با آنها کار می کردم، صحبت شد و اینکه نورپردازی 
چقدر مهم اســت. من گفتم معمولا پروژکتورها را طوری می ســازم 
که بتوانم به نور دلخواهم برســم و او هم گفت به نورپردازی علاقه 
دارد. این بود که همیشــه عینکی تیره و ســیاه بر چشمانش داشت و 
نگاهــش را از دیگران پنهان می کرد. در تمام مدتی که به عکاســی 
پرتره پرداخته ام، دوست داشــتم ابعاد درونی آدم هایی را که جلوی 
دوربینم قرار گرفته اند، نشــان دهم و یکی از مســائلی که معمولا در 
یک پرتره روی نشــان دادن احوالات تأثیر می گذارد، چشــم های افراد 

اســت، اما به دلیل اینکه کیارســتمی را همیشــه با عینک تیره دیده 
بودیم، اینکه چگونه باید تصویر کیارســتمی را نشــان دهم، من را به 
فکر فروبرد. دوســت داشــتم چشم های کیارســتمی را نشان دهم و 
خب خیلی ساده می تواتســنم بگویم عینکش را بردارد، اما احساس 
کــردم در آن صورت دیگر آن کیارســتمی که ما در ذهنمان هســت، 
نمی شــد؛ بنابراین به دنبال راه حل دیگری رفتــم و در نهایت به این 
نتیجه رسیدم که نورها را طوری تنظیم کنم که چشم های کیارستمی 
نیز دیده شــود، پس با پنج نورافکن و بدون آنکه به او بگویم، پشــت 
عینک ســیاهش را هم روشن کردم و برای نخستین بار چشم هایش را 
به مخاطب نشــان دادم.  یادم اســت یک بار دیگر که درباره عکاسی 

صحبت می کردیم، می گفت همیشــه در تمام سفرهایش دوربین به 
همراه دارد و بدون اینکه ســوژه خاصی در ذهنش باشــد، عکاســی 
می کند. او هنرمند باذوقی بود که کادربندی ها و انتخاب مکان هایش 

باعث شد عکس هایی بگیرد که منحصر به خودش بود. 
البته غیر از عکاســی درباره نقاشــی هم با کیارســتمی صحبت 
می کردیم؛ چون هر دوی ما نقاشی می کردیم و من گاهی نقاشی هایم 
را به او نشــان می دادم. او هم نقاشــی می کرد و بــا اینکه گفته بود 
نقاش موفقی نبــوده، اما به نظرم بیشــتر از روی مناعت طبع چنین 
گفته بود؛ چون نقاشــی هایش خوب بود و در نقاشــی هم استعداد 

داشت. 

چشم هایى که از پشت عینک آشکار شدند

 فخرالدین فخرالدینى
 عکاس

 علیرضا سمیع آذر

 سحر آزاد

 محمد احصایی
 نقاش و طراح گرافیک
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