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خط و نقطهکانسپت

داستان هنرهای مفهومی- بخش نخست

تا اعماق تاریخ

چگونه می‌توان سرگذش��ت پیدایش پدیده‌ای مانند ��
هنر نقاشی، مجسمه‌س��ازی یا موسیقی را مورد واکاوی 
و بررس��ی قرار داد؟ این پرسشی است که مورخان هنر 
از پاسخ دادن به آن اجتناب می‌ورزند زیرا کار تاریخدان 
پژوهش در زمینه چگونگی‌ها نیست بلکه او گزارشگری 
خواهد بود که به بازنمایی آنچه »حقیقت« قلمداد می‌شود 
می‌پردازد؛ حقیقت، آن مفهوم گریزان از دست انسان. با 

صدها چهره متضاد که مخاطب خود را گیج می‌کند. 
پس در همی��ن ابتدای ماجرا خطوط و چش��م‌انداز 
خ��ود را از روش‌ه��ای تاریخ‌نگارانه ج��دا می‌کنیم تا با 
نگاهی غیرتاریخی و ساده به داستان )استوری( هنرهای 
مفهومی بپردازیم. در چنین بحثی که می‌تواند به سادگی 
به بیراه‌ه��ای پیچیده‌گویی ختم ش��ود، هر لحظه باید 
حواس خود را چهارچشمی جمع کنیم تا دچار افراط‌ها 
و زبان‌بازی‌های رایج در گفتمان هنری نش��ویم. عرصه 
مطبوع��ات، آن هم در قالب روزنامه‌ها هر نویس��نده‌ای 
را مجب��ور خواهد کرد تا دس��ت از تفاخر و تفرعن‌های 
بیانی بردارد و »س��اده« بنویس��د. پس شرط دیگر ما در 
این مجموعه یادداش��ت‌ها ساده‌گویی اس��ت و البته نه 

سهل‌انگاری در تالیف. 
اجازه دهید تا در ابتدا سراغ تعریف هنرهای مفهومی 
نرویم و داس��تان خود را نوعی دیگ��ر آغاز کنیم. بیایید 
این‌طور فکر کنیم که کاملا با چیس��تی این نگاه هنری 
آشنا هستیم اما می‌خواهیم بدانیم از کجا و چگونه آغاز 
به کار کرده است. هنرهای مفهومی زاییده تفکرات انسان 
پ��س از جنگ اس��ت؛ دو جنگ جهانی خانمان‌س��وز و 
ویرانگر که اروپا و بخش زیادی از آس��یا و ش��مال آفریقا 
را دربر گرفته بود. جامعه‌شناس��ان به م��ا تذکر داده‌اند 
که هر رویداد بزرگی چون جنگ بر درک و احساس��ات 
انس��ان تاثیر فراوانی می‌گذارد. فرهنگ و هنر نیز از این 
تاثیرگذاری‌ها در امان نیست. تنش‌های روحی و روانی، 
پوچی و احس��اس بیهوده بودن، چش��م‌اندازهای مبهم 
آینده و... همه و همه دست در دست هم ذهنیت انسان 
پساجنگ را ش��کل دادند. در چنین ش��رایطی نقاشی، 
مجسمه‌سازی، موسیقی، تئاتر و سینما برعکس معماری 
توانستند تا حدودی به خواسته‌های ذهنی جوامع پاسخ 
دهند. تابلوی مشهور گرونیکا اثر پابلو پیکاسو نمونه بسیار 
خوبی در این‌باره است، صحنه‌ای تاریک و پردرد از کشته 
ش��دن و رنج تعدادی انس��ان. این روش بیانگری قبل از 
پیکاس��و هم وجود داش��ته و او همین روند را ادامه داده 
اس��ت. اکسپرسیونیس��ت‌ها )هیجان‌گرایان( آلمانی نیز 

قبل از پیکاس��و حالات افسرده و وحشتناک روحی را در 
نقاشی‌های خود نشان می‌دادند. اما در کل هنوز چیزی 
محافظه‌کارانه در بیان هنری آن زمان وجود داش��ت که 
شاید بعدها بهانه‌ای برای طغیانی بزرگ شد؛ طغیانی که 
فتوریست‌ها )آینده‌گرایان( ایتالیایی در سال‌های قبل از 

جنگ جهانی دوم به آن مستقیما اشاره کرده بودند. 
فوتوریست‌ها جمعی کوچک اما پرنفوذ بودند که بر 
جنبش‌های پس از خود تاثیر فراوانی گذاش��تند. جوهر 
کلام آنها این بود که هنری که تنها در موزه‌ها و گالری‌ها 
حضور داشته باشد، همان بهتر که نابود شود. این عقیده 
افراطی در بیانیه فوتوریس��م که در س��ال 1909 توسط 
توماس��و مارینتی، شاعر پرخاش��جوی ایتالیایی تالیف و 
منتش��ر شد به وضوح دیده می‌ش��ود. کار فوتوریست‌ها 
چه در زمینه ش��عر و چه در هنرهای تجسمی درنهایت 
به موزه‌ها و کتاب‌های تاریخ ادبیات کش��یده شد و یکی 
از بزرگ‌ترین طنزهای تاریخ هنر اینچنین شکل گرفت. 
اما ایده‌های آنان فراموش نش��د و انقلاب زیبا‌شناس��ی 
فوتوریس��ت‌ها در جنبشی دیگر و س��ال‌ها بعد خود را 
نش��ان داد. جامعه اروپایی در زمان فوتوریس��ت‌ها تشنه 
ابداعات و اختراعاتی بود که دانش��مندان و محققان روز 
به روز یا هفته به هفته در پی اعلام و معرفی آنها بودند. 
در ای��ن میان خودروها، زندگی، هویت، روحیه و فیزیک 
انسان را دستخوش تغییر کردند. البته نباید قطار‌ها و دود 
غلیظ سیاه‌رنگ آنها را فراموش کرد. فوتوریست‌ها عاشق 
س��رعت و ستایشگر آن بوده و از هرچیز ایستا و قدیمی 
اع�الم تنفر و بیزاری می‌کردن��د. به همین دلیل موزه‌ها 
را به عنوان قبرس��تان هنر معرفی می‌کردند و به شدت 
به آنها می‌تاختند. فوتوریس��ت‌ها هن��ر را زنده و ناپایدار 
می‌خواستند؛ یعنی خواهان هنری بودند که دارای تاریخ 
مصرفی معین باشد تا به عنوان چیزی تاریخی و عتیقه 
شناخته نش��ود. این ایده شاید یکی از مهم‌ترین عناصر 
بنیادینی بود که پس از جنگ مورد اس��تفاده هنرمندان 

انقلابی جنبش دادا قرار گرفت. 
ایده‌های جنبش‌های هنری را می‌توان تا اعماق تاریخ 
جست‌وجو کرد. روزی دوست دانشمندی می‌گفت شاید 
بتوان ریشه‌های مدرنیسم را تا نظریات سنت آگوستین 
پیگیری کرد. درست یا غلط ما در این مجموعه‌یادداشت‌ها 
در پی ریش��ه‌یابی هنرهای مفهومی نیستیم چون شاید 
ریشه این هنرها به عصر حجر بازگردد. تا اینجای ماجرا 

یعنی بیانیه فوتوریست‌ها را داشته باشید تا هفته آینده. 

بررسی المپیک 2012 از نگاه هنر گرافیک

گرافیک در المپیک

امروزه گرافیک جزو جدایی‌ناپذیری از زندگی روزمره ��
ماس��ت که در ش��اخه‌ها و زیرمجموعه‌های متفاوت خود 
جلوه‌نمای��ی می‌کند. یکی از مباحث قابل توجه در عرصه 
گرافیک امروز، بحث هویت سازمانی است.  هویت سازمانی 
ش��امل فرآیندی است که در آن عناصر بصری و ارتباطی 
یک مجموع��ه برای ارای��ه بالاترین می��زان تاثیرگذاری، 
طراحی و ساماندهی می‌شوند.  با کمی تامل در این تعریف 
می‌توان به اهمیت و گستردگی آن در جهان امروز پی برد. 
ب��ه المپیک لندن می‌توان به عنوان یکی از نمودهای بارز 
این مفهوم در ماه‌های اخیر اش��اره کرد. از هویت سازمانی 
المپیک ک��ه طراحی آن همزمان با تعیین میزبانی لندن 
شروع شد و تا هویت سازمانی تیم‌های حاضر در این رویداد 

بین‌المللی ادامه یافت. 
اکثر تیم‌های حاضر در مس��ابقات، از نبود یک هویت 
سازمانی کامل و منسجم رنج می‌بردند اما از حداقل‌هایی 
همچ��ون لباس‌های متحدالش��کل برخ��وردار بودند در 
حالی‌که می‌توان از تعداد انگشت‌ش��ماری از کشورها نام 
برد که از یک هویت بصری کامل بهره می‌بردند که از آن 
جمله می‌توان به کشورهایی همچون روسیه، آمریکا، هلند، 
فرانسه و البته تیم میزبان اشاره کرد.  به بیان دیگر، عناصر 
بصری و ارتباطی این تیم‌ها، بیشترین میزان تاثیرگذاری را 
در ارایه یک هویت ملی در تماشاگران این رویداد جهانی بر 
عهده داشتند. یکی از مهم‌ترین این عناصر بصری به‌ویژه در 
تیم‌های ورزشی، انواع لباس‌های آنها در مسابقات و مراسم 
از جمله مراس��م آغازین و پایانی المپیک است. این البسه 
که معمولا شامل انواع کلاه، کاپشن، گرمکن، تی‌شرت و... 
است از مدت‌ها پیش توسط عده‌ای از متخصصان )طراح 
لباس( طراحی و برای دیزاین آنها به هویت س��ازمانی که 
توسط طراحان گرافیک خلق شده رجوع می‌شود. معمولا 
هویت سازمانی شامل لوگو )نشانه( و لوگوتایپ )نام نوشته(، 
تایپ فیس )مجموعه فونت‌ها( و رنگ سازمانی است و در 
این روند از کلیاتی همچون رنگ‌بندی انواع البسه تا نحوه 
قرارگیری آرم‌های مربوطه، با نهایت دقت در آنها مشخص 
می‌شود. یک هویت سازمانی موفق یا رقابت‌برانگیز باید در 
همه فرم‌های بیانی خود به یک هس��ته واحد برگردد و از 
آن سرچش��مه بگیرد. به بیان دیگر، هویت سازمانی باید 
گرد یک نظام واحد از ارزش‌های بصری بچرخد.  وضعیت 
کاروان المپیک ایران از این منظر قابل تامل و توجه است. 
علاوه بر خبرساز شدن درخصوص تغییر لباس رسمی در 
آخرین لحظات اعزام برای مراسم آغازین المپیک، لباس 
المپیکی‌های ایران نشان داد که نشانی از مانوس بودن با 

واژه هویت سازمانی در خود س��راغ ندارد و واژه‌ای بیگانه 
برای کمیته ملی المپیک به شمار می‌رود. 

مث��ال گویای آن در س��کو قرار گرفت��ن 12 مدال‌آور 
ایرانی با چهار مدل متفاوت گرمکن ورزش��ی است که به 
نوبه خود در این مس��ابقات کم‌نظیر بود. این تفاوت‌ها در 
البسه مخصوص رقابت‌ها چشمگیرتر و قابل ملاحظه‌تر بود. 
به طور نمونه در رشته وزنه‌برداری، هر کدام از ورزشکاران 
ایرانی با یک دوبن��ده از برِندهای مختلف به روی صحنه 
رفتند و گاه حتی از برندهایی اس��تفاده کردند که حامی 
مالی و اسپانسر تیم ایران نبودند.  برای واکاوی و کنکاش 
این معضل اساس��ی می‌توان به نکت��ه جالبی در فراخوان 
طراحی کمیته المپیک ایران اشاره کرد که در آن ذکر شده 
»از تمامی کارشناسان و متخصصانی که در زمینه طراحی 
و دوخت لباس فعالیت دارند دعوت می‌ش��ود تا لباس��ی 
متحد‌الش��کل، واحد و مطابق با فرهنگ ایرانی اسلامی را 
طراحی کنند و در اختیار کمیته المپیک قرار دهند.«  متن 
این فراخوان به راحتی ریشه این مشکل را عیان می‌کند. 
در ابتدا آنکه مسوولان کمیته المپیک، هویت سازمانی را 
فقط در گرو داشتن لباس متحد‌الشکل می‌دانند. همچنین 
بر این مهم واقف نیستند که طراحی هویت سازمانی باید 
از س��وی متخصصان طراحی گرافی��ک صورت گیرد و نه 
طراحان دوخت. از این‌روس��ت که چنین فراخوانی سبب 
می‌ش��ود تا به طور مثال رنگ آب��ی به ‌عنوان رنگ اصلی 
لباس کاروان المپیک ایران انتخاب ش��ود در حالی‌که به 
طور معمول، رنگ‌های به کارگرفته‌شده در هویت سازمانی 
تیم‌ها در سطح ملی برگرفته از رنگ‌های موجود در پرچم 
کشورهاس��ت. البته در انواع مدل‌های متفاوت لباس‌های 
ورزشکاران از رنگ سفید نیز بهره گرفته شد که این رنگ 
در چنی��ن ترکیبی یک رنگ خنثی به حس��اب می‌آید.  
چنین نقص‌هایی در هویت س��ازمانی یک تیم ورزش��ی 
علاوه بر ایجاد خلل در پروسه ارتباطی، مشکلات فراوانی 
را در پروسه تبلیغاتی یک تیم از منظر رسانه‌ای نیز ایجاد 
می‌کند. به هر شکل با توجه به موفقیت‌های اخیر کاروان 
المپیکی ایران، باید اذعان داش��ت، که در دنیای امروز هر 
تیم موفق ورزش��ی نیازمند ی��ک هویت، آن هم از جنس 

سازمانی است. 
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بازخواني دو پرونده: دعوت »موما« و كپي‌برداري جاسپر جونز، در گفت‌وگو با »محسن وزيري‌مقدم« 

هميشه در صدف خود بوده‌ام

 ،)Jasper Jones( »و »جاسپر جونز )MOMA( »موما«
دو نام خاص هس��تند براي دوس��تداران هنر. اولي، همان موزه 
هنرهاي مدرن نيويورك است و دومي هنرمند معروف پاپ‌آرت 
آمركيا. در اهميت »موما« همين بس كه شماري از شاهكارهاي 
دنيا از جمله »دوشيزگان آوينيون« پابلو پكياسو، »شب پرستاره« 
ونس��ان ون گوگ، »تداوم حافظه« سالوادور دالي و »نيلوفرهاي 
آب��ي« كلود مونه در آن نگهداري مي‌ش��ود. چندي پيش خبر 
رسيد كه مسوولان اين موزه از »محسن وزيري‌مقدم« هنرمند 
مدرنيس��ت ايراني درخواس��ت كرده‌اند كه در صورت موافقت 
اج��ازه دهد نامش در فهرس��ت هنرمندان »موم��ا« قرار گيرد. 
درخواس��ت مس��وولان »موما« براي درج ن��ام وزيري‌مقدم در 
فهرس��ت هنرمندان صاحب نام اين موزه، كي پرونده قديمي را 
دوباره مطرح كرد: »كپي‌برداري جاس��پر جونز از كارهاي شني 
وزيري‌مق��دم. « براس��اس گزارش‌هاي هنري س��ال‌هاي اخير، 
جونز در س��ال 1975 تابلويي ارايه كرد كه ش��باهت عجيبي با 
تابلوي شني وزيري‌مقدم داشت؛ تابلويي كه هم اينك در »موما« 
نگهداري مي‌ش��ود. نكته عجيب اينكه پاي تابلوي وزيري سال 
1962 ديده مي‌شود و پاي اثر جونز، سال 1975. در تابلوي جونز 
به وضوح تاثيرپذيري او از وزيري‌مقدم مش��هود بود. در همين 
راستا چند س��ال پيش لائوراتوركولي وري، منتقد ايتاليايي در 
سخناني گفته بود: »كارهاي نقاشي - بافت محسن وزيري‌مقدم 
10س��ال قبل از آثار بافت جاس��پر جونز، كش��يده شده‌اند و او 
پيشرو‌تر از جاسپر جونز است.« اين هنرمند 88ساله مقيم ايتاليا، 
از جمله قديمي‌ترين مدرنيس��ت‌هاي ايراني به حساب مي‌آيد 
ك��ه جايگاه قاب��ل قبولي در هنر خارج از ايران به دس��ت آورده 
اس��ت. وزيري‌مقدم در س��ال 2006 به عنوان »شخصيت سال 
اروپ��ا« جايزه‌اي را از مقامات ايتاليايي دريافت كرده بود. وزيري 
در گفت‌وگويي با »شرق«، از تقاضاي مسوولان »موما« گفت و 

كپي‌برداري جاسپر جونز از آثارش. 
  

ÁÁ »قرار‌گيري نام‌تان در فهرس�ت هنرمن�دان موزه »موما
چگونه صورت گرفت؟ 

چندي پيش م��وزه هنرهاي مدرن نيوي��ورك طي نامه‌اي 
رس��مي از من تقاضا كرد در صورت موافقت، نامم در فهرس��ت 
هنرمندان اين م��وزه قرار بگيرد و در ص��ورت تمايل تمام آثار 
هنري‌ام در س��ايت اين موزه گنجانده ش��ود. اين موزه، در دهه 
60 مي�الدي كيي از تابلوهاي ش��ني‌ام را خريداري كرد و جزو 
مجموعه خود قرار داد، اين اثر هم‌اكنون جزو آثار نگهداري شده 
اين موزه اس��ت. از اين رو بعد از ارسال درخواست مسوولان اين 
م��وزه، موافقت كردم و در حال امض��اي موافقت‌نامه‌اي در اين 
خصوص هس��تم؛ چرا كه فكر ميك‌نم اين كار بيش از آنكه نام 
»وزيري« را در مركز هنري دنيا مطرح كند، زمينه ساز آشنايي 

بيشتر جهانيان با هنر ايران خواهد شد. 
ÁÁ چه شد در دهه 60 ميلادي موزه هنرهاي مدرن نيويورك 

تابلويي از شما را به مجموعه خود اضافه كرد؟ 
دهه 60 مصادف با س��ال‌هاي اوليه اقامت‌ام در ايتاليا بود. آن 
زم��ان با كي گالري آمركيايي كار ميك‌ردم. آن گالري تعدادي از 
كارهاي من را نگه داش��ته و مقداري را هم خريده بود. آن موقع 
ماهي 10 هزار لير به من مي‌داد كه مي‌توانستم با آن پول كي ماه 
زندگي كنم. دو اثر بزرگ از من مي‌خريد و حدود 20 اثر مجاني 
از من مي‌گرفت. سال 1963 به ايران آمدم تا در دانشگاه تدريس 
كنم. س��ال 1965 به من زنگ زدند ك��ه رييس موزه كارنگي به 
ايتاليا آمده و آثاري را به مناس��بت 40 س��الگي تاسيس كارنگي 
جمع‌‌آوري ميك‌ند و تصمي��م دارد از هر گالري بهترين كارها را 
انتخاب ك‌ند. از گال��ري‌اي كه با آن كار ميك‌ردم، تنها كار من را 
انتخاب كرد. صاحب گالري پرسيد بفرستم؟ گفتم بفرست. تابلوي 
شني مربوط به سال 1962 مرا فرستاد و بعد برايم دعوت‌‌نامه آمد 
كه براي نمايشگاه به موزه كارنگي بياييد و حضور داشته باشيد. آن 
موقع به دليل مشكلات شخصي، سرخوردگي شديدي پيدا كرده 
بودم. بي‌نهايت در رنج بودم تا حدي كه گفتم نمي‌خواهم دنبال 
اين چيزها بروم. بدجور دچار درويش مس��لكي شده بودم. وقتي 
اين دعوتنامه براي من آمد، پيش خود گفتم اگر بروم بزرگ‌ترين 
گالري‌دارهاي جهان آنجا هستند. از طرف ديگر كار من هم به آنجا 
رفته و اين، خيلي ارزش دارد؛ ولي چون صدمه روحي ديده بودم، 
نرفتم. بعد از آن متوجه شدم كه در طول نمايشگاه موزه كارنگي، 

كارگزاران »موما« اين كار را به مبلغ 500 دلار خريده‌اند. 
ÁÁ اين كار در چه ابعادي بود؟

100 در120 س��انتي‌متر. بع��د 500 دلار ه��م ب��راي من 
فرس��تادند و مقاله‌اي برايم نوش��تند كه در كتابي چاپ شد. در 
اين كتاب خريدهاي موزه هنرهاي مدرن نيويورك از 1926 تا 

1963 ذكر شده بود. 
ÁÁ آن زمان كس�ي به غير از ش�ما كارش به موزه هنرهاي

مدرن نيويورك نرفته بود؟ 
كار »مارك��ور گريگوريان« رفته بود و نيز اثري از »حس��ين 
زن��ده‌روي«. نمي‌دانم كار آنها چطور رفته ب��ود؛ ولي كار من را 
انتخاب كرده بودند. اينكه كار من را به عنوان كي خارجي انتخاب 

كرده بودند خيلي افتخار‌آميز بود. 

ÁÁ كيي از پرونده‌هاي مفتوح هنري مربوط به كپي‌برداري
جاسپر جونز از كارهاي شني شماست. با مراجعه به كاتالوگ 
حراج س�اتبيز مربوط به س�ال 1985 مي‌بينيم آثار جاسپر 
جون�ز در اديش�ن‌هاي 85تاي�ي آن زمان ب�ا قيمت‌هاي 4، 
5 هزار دلار به فروش مي‌رفته اس�ت ك�ه در زمان خود رقم 
قاب�ل توجهي بوده. در همان كاتالوگ به وضوح تاثيرپذيري 
اين هنرمند از كارهاي شني شما مشهود است. شما آن زمان 

متوجه اين موضوع نشديد؟ 
چه متوجه مي‌شدم چه نمي‌ش��دم، آن زمان نمي‌توانستم 
كاري كنم. آن موقع با دو فرزندم در ايتاليا اقامت داشتم و اوضاعم 
تعريفي نداشت. در رُم، در خانه‌اي كوچك زندگي ميك‌ردم كه در 
آن نه مي‌توانستم نقاشي كنم نه كاري ديگر. آيا بايد بچه‌هايم را 
بزرگ ميك‌ردم يا مي‌رفتم دنبال شكايت از جاسپر جونز؟ تاريخي 
كه پاي اين دو اثر درج شده، 13 سال تفاوت دارد. اثر من مربوط 
به سال 1962 ميلادي است و اثر جاسپر جونز مربوط به 1975. 
تفاوت اين دو تابلو در اين اس��ت كه من با دس��ت كار كرده‌ام و 

جونز قلم مو زده؛ هر چند كمپوزيسيون و فضا كيي است. 
ÁÁ گويا آن زماني ك مجله ايراني هم به كپي‌برداري جونز از 

آثار شني شما اشاره كرده بود... 
 كي��ي از روزه��اي س��ال 1353 آيدين آغداش��لو را دم در 
دانشكده هنر ديدم، گفت: ببين كارت را جاسپر جونز كپي كرده. 
مطلبي را در همين رابطه نش��انم داد كه در ماهنامه »رستاخيز 
جوانان« به قلم دكتر مس��عود فروزان چاپ شده بود. نگاه كردم 
گفتم اين جواب آنهايي اس��ت ك��ه مي‌گويند كار وزيري، كپي 

است. حالا بدانند من كه هستم. 
ÁÁ آنهاي�ي كه مدع�ي كپ�ي ب�ودن كارهاي ش�ما بودند

منظورشان كدام آثار بود؟ 
كارهاي سال 1968 كه كارهاي فلزي و فرم‌‌هاي برجسته من 

هستند. منظورشان آن كارها بود. 
ÁÁ ...پس در حقيقت مجسمه‌هايتان مدنظرشان بود

بله. 
ÁÁ از قرار معلوم تعداد نقاش�ي‌هاي ش�ما خيلي بيشتر از

مجسمه‌هايتان است... 
مقدار زيادي از مجس��مه‌هاي م��ن از بين رفته و من آنها را 

بيرون انداخته‌ام. 
ÁÁ يعني تعداد مجسمه‌هايتان به اندازه نقاشي‌هايتان زياد

بوده؟ 
نقاش��ي براي من مهم‌ت��ر نبوده. من كي مدتي مجس��مه 
مي‌س��اختم ولي ديدم خريدار ندارد و جايي هم براي نگهداري 
آنها نداشتم، بنابراين مجسمه‌ها را به سطوح ساده رنگين تبديل 
كردم كه وسطش هم كي كبوتر فرار ميك‌رد. رستاخيز جوانان 
مجله‌اي بود معروف به »مجله مچ‌گيري«! اين مجله كارها را با 

هم مقايسه و از هم تفكيك ميك‌رد. تقليد هنرمندان از كيديگر 
را هم برملا ميك‌رد. 

ÁÁ روكيرد جاسپر جونز، پاپ آرت است. او را از پيشگامان
اين س�بك هنري مي‌شناس�ند. آيا كار ش�ما هم پاپ آرت 

است؟ 
نه، اين اكشن آرت است. من كارهايم را با تجربه عرضه كردم. 
تص��ور ميك‌نم جونز كيدفعه كار من را دي��ده و گفته چرا من 

انجام ندهم! 
ÁÁ فرآيندي وجود نداش�ت كه شما اين پرونده را به شكل 

حقوقي پيگيري كنيد؟ 
اين فرآيند وجود دارد اما همان طور كه اشاره كردم شرايط 
من مناسب اين پي‌گيري‌ها نبود. خب، او هم كار خودش را كرده 
و گالري‌دار هم برايش مهم نبوده. كارش را به بازار برده و شروع 
به فروختن كرده. سال‌ها پيش كيي از دوستان من به نيويورك 
رفته بود. به من مي‌گفت ي��ك كاتالوگ كامل از كارهاي جونز 
ديدم. خواس��تم برايت بخرم ولي دلم سوخت. گفتم اگر بياورم 
گريه‌ات مي‌گيرد. تمام كارهايش شبيه كار تو بود. من اين وسط، 
تنها بودم. وظيفه افشاي اين سرقت‌هاي هنري با نقدنويس است. 
دليل اين مسايل نبودن نقدنويس و تاريخ‌شناس است. هر كسي 

به فكر خودش است. 
ÁÁ اگر در دهه 70 ميلادي اين قضيه به زبان انگليس�ي در

يك روزنامه معتبر بين‌المللي برملا مي‌ش�د، ماجرا سمت و 
سوي ديگري نمي‌گرفت؟ 

 از عهده‌ من خارج بود. گالري‌دار هم نداش��تم. آن موقع به 
فك��ر اين بودم كه بتوانم زندگ��ي‌ام را اداره كنم و از نظر روحي 

خودم را بسازم. 
ÁÁ پايمال شدن حقيقت تراژيك است. با اين حال اگر كسي 

بگويد اين شباهت‌ها مي‌تواند اتفاقي باشد، چطور؟ 
نمي‌تواند اتفاقي باش��د. عكس��ش را ه��م دارم و براي من 
فرستاده‌اند. در رم نمايشگاهي برپا شد كه كار ماركو گريگوريان 
و جيم داين و من كنار هم نصب ش��ده بود. جاسپر جونز از اين 
نمايش��گاه ديدن كرده و از كار من خوشش آمده. اين آدم رفته 
اين اثر را ديده. نقاش توانايي هم بوده و فروش هم داشته. اما من 
كسي را نداشتم كه مساله را دنبال كند. مملكتي هم نداشتم كه 

تحليلگري كند. هيچك‌س اين را نمي‌داند. 
ÁÁ گويا غيراز جونز،ي ك مجسمه‌ساز ايتاليايي هم كارهاي

شما را كپي كرده. او زنده است؟ 
نه، او فوت كرده اس��ت. ما هيچ ارتباطي با هم نداشتيم. من 
در سال 1972 نمايشگاهي گذاشته بودم و همانطور كه جونز از 
كارهاي م��ن ايده گرفت، وي هم كارهاي م��ن را در رم ديده و 
كپي‌برداري كرده بود. من به قول معروف هميشه در صدف خودم 
بودم. بيرون نبودم كه با آنها بجنگم هر چند كه اصلا نمي‌توانستم. 

ÁÁ شما س�ال 1955 به ايتاليا رفتيد و الان نزديك 60 سال
است كه در فضاي هنري ايتاليا ديده شده و جايزه گرفته‌ايد. 
با اين حال با نگاه به خروجي كار، به نظر مي‌رس�د دادوستد 
شما با هنرمندان ايتاليا و ديگر كشورهاي اروپايي كم بوده و 

بيشتر نگاه‌تان به اين ايران معطوف بوده است... 
بله، من س��ال 1963 براي ديدن مادرم به ايران آمدم. تا 
س��ال 65 هم با همس��رم اولم زندگي ميك‌ردم. بعد به علت 
جدايي از او، دچار افس��ردگي ش��دم و كارهاي شني خود را 
ش��روع كردم. بعد با مقوا كار كردم ك��ه همه آنها هم از من 
دزديده شد. سپس شروع به مجسمه‌سازي كردم و قصدم بر 
اين نبود كه ببينم چه كسي از من كپي ميك‌ند. سال‌هاي 63 
ت��ا 86 به ايتاليا نرفتم در حال��ي كه من در آن موقع در راس 

اخبار هنري بودم. 
ÁÁ شما به مدت 23 سال از فضاي ايتاليا منزجر بوديد. چرا 

دوباره به ايتاليا برگشتيد؟ 
چون در آنجا خانه داشتم و جاي ديگري نداشتم. مجبور 
ش��دم به آنجا بروم. همان‌موقع كي مراكش��ي از من 10 هزار 
دلار اثر خريد كرد؛ او در اصل مي‌خواست از من كلاهبرداري 
كن��د و تمام كاره��اي من را ببرد. قراردادي با من بس��ت كه 
200 هزار دلار بدهد و كارهايم را ببرد. بعد كه فهميدم قصد 
كلاهب��رداري دارد كارهايم را به او ندادم. من به اين صورت با 
اي��ن پول‌ها كمك‌‌م فرزندانم را ب��زرگ و خودم را تامين كردم. 
سال 1986 كه به ايتاليا برگشتم، ديدم دوستان هنرمندم كه 
من را مي‌شناختند همه يا مرده‌اند يا روحيات‌شان عوض شده. 
به چند گالري س��ر زدم براي كار، به من گفتند ما هنرمندان 
خودمان را داريم و جا نداريم كه به كسي ديگر راه بدهيم! من 
هم ناراحت شدم. به همين دلیل در خانه نشستم و همين‌طور 

ادامه دادم... 
ÁÁ ولي توليدات هنري ش�ما در ايران بازار خود را داش�ته 

است؟ 
 هشت سال پيش يعني سال 2004 اولين بار گالري »هور« 
ب��ه مديريت »يعقوب امداديان« كارهاي من را عرضه كرد. طي 
اين س��ال‌ها هم من مدام به ايران س��ر مي‌زدم و مي‌رفتم. كي 
روز آقاي امداديان گفت مي‌خواهم از كارهايت نمايشگاه بگذارم. 
من هم خوش��حال ش��دم. بهترين كارهاي شني من را برد و به 
كمترين قيمت فروخت. البته هنوز جريان حراج‌ها شروع نشده 
بود. كساني كه كارهاي من را دارند و آن موقع مثلا سه ميليون 
خريده‌‌اند الان تا 20 ميليون هم مي‌فروشند. بعد جريان حراج‌ها 
پيش آمد كه كيي، دو بار هم كارهاي من به حراج كريستيز رفت 
ك��ه اولين بار پرويز ملك��ي كار پنج ميليوني من را به مبلغ 45 

هزار دلار فروخت... 
 من طي اين سال‌ها كسي را نداشتم. فقط گالري امداديان را 
مي‌شناختم و به او اطمينان پيدا كردم. دو سال بعد كي نمايشگاه 
از كارهاي مربوط به سال 2006 و بعد از آن برپا كرد و چند تايي 
هم فروخت و سهم من را ‌داد كه اين دومين نمايشگاه من بود. 
بعد نزد رزيتا شرف‌جهان رفتم و دو، سه نمايشگاه گذاشتيم. در 
آخر هم كي خانم كارهاي من را برد و بعد س��ه ميليون تومان 
براي من آورد. من از بازاريابي هميش��ه دور بوده‌ام. كي عده هم 

خواسته‌اند كلاهبرداري كنند. 
ÁÁ با اينكه 50، 60 سال با فضاي خارج از ايران آشنا هستيد

هيچ وقت نش�ده ك�ه در حراج‌هاي اروپا و آمركيا ش�ركت 
كنيد؟ 

آن موقع اصلا بحث حراج‌ه��ا مثل امروز مطرح نبود. ديگر 
اينكه من آنقدر مشكلات خانوادگي داشتم و درگير بزرگ كردن 
بچه‌هايم بودم كه فرصت پرداختن به ماركت هنر نداش��تم. از 
طرف ديگر آن زمان در س��فارت ايران در رم مترجم شده بودم 
و ت��ا حدي حقوق دريافت ميك‌ردم كه مخارجم را تامين كنم. 
به كارهاي ديگر نمي‌رس��يدم. به دو، سه گالري سر زدم. من را 
نپذيرفتند، چون من را نمي‌شناختند؛ مني كه در سال‌هاي 58 
تا 63 چند نمايش��گاه معتبر در ميلان و رم برگزار كرده بودم و 
چند جايزه برده بودم! با تمام اينها هيچ گاه نقاشي‌هاي خود را 
ضاي��ع تلقي نكردم و آنها را براي فروش به بازار نبردم. نقاش��ي 
در م��ن علاقه و تداوم فكري و اراده را به وجود آورده اس��ت. از 
نظر من نقاشي كي معشوق عاشقك‌ش است. آنقدر در گوش تو 
مي‌خواند تا ببيند تا چه زماني دوام مي‌آوري. من در سخت‌ترين 
شرايط چون مي‌دانستم روزگار خوبي در پيش دارم، كارم را ادامه 
دادم. در آخر به جايي رس��يده‌ام كه ديگر هيچ چيزي را در دنيا 
نمي‌خواهم. به آرامش دروني رسيده‌ام و برايم زيباترين چيز اين 
است كه به كسي خدمت كنم. نقاشي براي من، پديده‌اي است 
كه از لابراتوار خون، ذهن و جگر بيرون مي‌آيد. درست است ماده 
اصلي هنر طبيعت است اما وقتي جلو سه‌پايه مي‌ايستيد همه 

چيز تمام مي‌شود. 
ÁÁ شماكي ي از پيشگامان نقاشي مدرن ايران هستيد. فكر

مي‌كنيد نقاشي امروز ايران به كجا منتهي خواهد شد؟ 
   بايد بگويم كه من با اتكا به تجربيات زمان خودم نقاش��ي 
كرده‌ام و اين تجربيات بر كي پايه و اساس��ي قرار داش��ته ولي 
مدرن كار كردن به معناي اين نيس��ت كه ما اصول نقاش��ي را 
زيرپا بگذاريم. مهم‌ترين اين اصول شناخت فرم و رنگ و تحليل 
طبيعت است كه به نظرم دانش��جويان و هنرمندان جوان باید 
اهتمام بيشتري به آن رشته داشته باشند. مدرن بودن به مفهوم 

زيرپاگذاشتن همه چيز نيست... 
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