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ضرباهنگ نقد

گفت وگو با هومن دهلوی به بهانه انتشار 
مجموعه «از روزهای نبودن»

اثری فاخر، آرام و بی هیاهو 
همچون خالقش

هومن دهلوی متولد ۱۳۵۰ از کودکی موسیقی  �
را نزد مادر با ســاز سنتور شروع کرد، دیپلم خود 
را از هنرستان تجسمی در رشته گرافیک گرفت و 
هم زمان موســیقی و آهنگ سازی را نزد استادان 
برجســته ای همچون حســین دهلوی، امانوئل 
ملــک اصلانیان، پرویز منصــوری و احمد پژمان 
آموخت. تحصیلات خود را در رشته آهنگ سازی 
در دانشــگاه تا مقطع فوق لیسانس ادامه داد. او 
اولین ورودی رشــته آهنگ ســازی با رتبه یک و 
اولین فارغ التحصیل این رشــته از داخل ایران در 

مقطع کارشناسی ارشد است.

دهلوی در جواب ســؤال من که چرا عنوان 
آلبوم را روی اثر خود نگذاشــته، گفت: «آلبوم 
این مفهوم را تداعی می کند که باید هر سال یک 
آلبوم با موضوع خاصی منتشر کرد؛ در حالی که 
ایــن مجموعه، کاری نبوده کــه من یک جا و به 

قصد تولید یک آلبوم ساخته باشم.
 این آثار کارهایی اســت که من طی دو دهه 
ســاخته ام و ســپس تصمیم گرفتــم به عنوان 
یک مجموعــه منتشــر کنــم. قدیمی ترین کار 
در این مجموعه متعلق به ســال ۱۳۷۴ اســت 
و مربــوط بــه زمانــی که مــن در دانشــگاه با 
کمک دوســتان ارکستری تشــکیل دادیم و در 
عرض ســه ماه گروه به حدود ۴۰ عضو رســید. 
تمرین ها در فرهنگســرای اندیشه انجام می شد 
که متأســفانه بعد از مدتی به خاطر شرایط آن 
زمان که کلاس ها و فعالیت های موسیقی را در 
فرهنگســراها تعطیل کردند، دیگر جایی برای 
تمرین نداشــتیم.  از طرفی هم امیدی به اجرا 
نداشــتیم و در نتیجه گروه منحل شد.  از همان 
زمان شــروع به نوشتن آثاری کردم که سازهای 
ایرانــی در مقــام تک نــواز در جلوی ارکســتر 
هنر نمایــی می کردند.  قطعه «خواب دشــت» 
برای نی و ارکستر زهی مربوط به همان دوران 
اســت و جدیدترین کار من در این حوزه قطعه 
«فانتزی برای قانون و ارکستر» است که مربوط 

به حدود سه سال پیش است. 
دربــاره کارهای بی کلام این توضیح را بدهم 
که از همان دوران دانشــجویی تمایل داشــتم 
جایگاه ویژه ای برای ســازهای ایرانی در ارکستر 
در نظر بگیرم.  کاری که پدرم شروع کرده بود تا 
آن زمان ســابقه ای در موسیقی ایرانی نداشت.  
من ســراغ ســازهایی رفتم که تا آن زمان کاری 
برای آنها نوشــته نشده بود؛ مثل قانون، قیچک 
و تنبــور؛ ســازهایی که بســیار مهجــور مانده 
در حالی کــه قابلیت های زیاد و منحصر به فردی 
دارنــد که می تواننــد در مقام تک نــواز مطرح 

شوند».
چگونگــی  دربــاره  ادامــه  در  دهلــوی 
یکدست شــدن کار توضیــح داد: «اگــر آخرین 
کاری را که در این مجموعه ســاختم، بشــنوید، 
شــاید از نظر ســبک قدیمی تر از کاری باشد که 
حدود ۱۰ ســال پیش ســاختم؛ اما ایــن کارها 
ضمن اینکه وجوه مشــترکی دارند، هر کدام بنا 
بر نیاز و ســاختار آن قطعه فرم گرفته و سپس 

رنگ آمیزی شده اند.
 برای مثال، آثاری که بر مبنای شــعر ساخته 
شدند، با توجه به مفهوم و ظرایف شعری ریتم، 
فــرم و فضای هارمونیک خــاص خود را گرفته 
و بعد با ســازهای متناســب بــا آن رنگ آمیزی 
شــده اند.  آثار بدون کلام هم بر مبنای توانایی 
و تکنیک هــای خاص هر ســاز تک نواز طراحی 
شــدند و سپس بســط و گســترش یافته و فرم 
نهایــی آنها شــکل گرفت. فکــر می کنم نکته 
مشــترک بین تمام این کارها، نــوع زبان و بیان 
آنهاســت که با وجود تمــام تفاوت ها، فضای 
حســی خاص خود را در کل آثار تداعی می کند 

که این امر برایم بسیار حائز اهمیت بود».

خاطرات در آینه زمان

موســیقی هِنری پرسل هم زمان با نمایان شدن  �
نــام کارگردان  فیلم «پدر»، یعنــي  «فلوریان زلر» 
در تیتــراژ آغاز می شــود. دوربین مــا را به همراه 
زنی رهســپار خیابان هــای لندن می کنــد. دیری 
نمی گــذرد کــه وارد خانــه جادویــی آنتونی (آ. 
هاپکینــز) می شــویم و درمی یابیم که موســیقی 
پرســل را از طریق آنتونی که در حال شــنیدن آن 
با هدفون اســت، می شــنویم. در این لحظه است 
کــه جهان شــنیداری ما و آنتونی یکی می شــود؛ 
بنابراین از همان آغاز راهبرد کلی فیلم در راستای 
هم پوشانی ذهن تماشا گر و بیننده تبیین می شود. 
در ابتــدا وضعیت طبیعی به  نظر می رســد و در 
خانــه ای کــه با رنگ های گــرم و مملــو از اثاثیه  
چیدمان شــده  اســت، شــاهد گفت وگوی ساده 
پدر-دختری هســتیم که در خلال آن نشانه هایی 
از حواس پرتــی در رفتــار پیرمرد عیان می شــود. 
موســیقی گریزگاهی برای پیرمــرد در طول فیلم 
اســت، در اینجا نیز او برای فــرار از این وضعیت 
ســراغ پیانو می رود و با فشار دادن کلاویه ها سعی 

در پیدا کردن نُت مرکزی قطعه پرسل می کند.
«آن» -دختر آنتونی- موضوع ازدواج و رفتنش 
به پاریس را مطرح می کند و آنتونی که در ابتدای 
خِرَدســودگی قرار دارد، با رفتــن دختر مخالفت 
می کند. دیــری نمی گذرد که فیلم مخاطبش را با 
نشان دادن همسرِ «آن» غافلگیر می کند و لحظاتی 
بعــد دختر جدیدی را می بینیم کــه خود را «آن» 
می نامد. حالا دیگر تنها آنتونی نیســت که گیج و 
ســردرگم شده است؛ بلکه فیلم مخاطبش را هم 
در حالتی از ابهام و فراموشی (حواس پرتی) قرار 
می دهد. زلر برای ساختن کنش های غافلگیرانه از 
عنصر تعلیق استفاده می کند. موسیقی مینی مال 
«لودویکو اناودی» که تنها از یک موتیف ســاخته 

 شده  است، حس این تعلیق را تشدید می کند.
در طول سلســله صحنه هایی که کاراکتر ها در 
حال تغییر هســتند، آنتونی چندیــن بار از مالکیت 
خود نســبت به خانه اش حرف می زند. خانه ای با 
اتاق های تودرتو که راهرویی در وســط آن اســت 
و انتهای راهــرو اتاق آنتونی قــرار دارد. راهرو که 
یکی از موتیف های تکرار شونده فیلم است، یادآور 
ناخودآگاه ذهن آنتونی است. دوربین با هر بار گذر 
آنتونــی از راهرو، وجوه دیگری از دگرگونی ذهن او 
را نمایــان می کند و همچنیــن از طریق آن ما را به 
همــراه کارکترها - در حیــن گفت وگو- از اتاقی به 
اتاق دیگر می برد و خانه را به ما می شناساند. خانه 
نیز مانند آدم هایش ثباتی ندارد و در پی رفت وآمد 
کاراکترها، رنگ دیوارها و اثاثیه اش عوض شــده و 
جابه جا می شــوند. در اواســط فیلم رنگ دیوارها 
به خاکســتری تغییــر می کند. خانه نمــادِ مغزِ در 
حــال زوال آنتونی اســت که خاطراتــش را در آن 
مرور می کند؛ چرا که تمــام اتفاقات فیلم در همان 
خانه رخ می دهد. وقتــی «آن» پدرش را به مطب 
دکتــر می برد، بــاز می بینیم آنجا هــم همان خانه 
آنتونی اســت؛ اما با صحنه آرایــی دیگری. زخم ها 
و خاطرات فراموش شده جای شــان بر دیوارِ ذهن 
آنتونی باقی مانده  است. درست مانند  لحظه ای که 
او سراغ تابلویی را می گیرد که توسط دختر دیگرش 
«لوسی» نقاشی شده و در طول فیلم بر روی دیوار 
نصب اســت؛ اما یکباره ناپدید می شود و تنها جای 
آن را بــر دیــوار می بینیــم. آنتونی دچــار مکان و 
زمان پریشی است. ازاین رو نه فوت دختر کوچکش 
را به خاطر می آورد و نه می تواند رخدادی را خارج 
از خانه اش تصور کند. یکی از جذاب ترین تعلیق ها 
زمانی اســت که آنتونی با صدای لوســی از خواب 
بیدار می شــود و بــه دنبال صــدا درِ انتهای راهرو 
خانــه را باز می کنــد و خودش را در بیمارســتانی 
کــه باز هم همــان خانه  خودش اســت، می بیند. 
در ایــن لحظه نه تنها او، بلکــه مخاطب هم دچار 
مکان پریشی می شود و در هزارتوی ذهن آنتونی از 
درک واقعیت درمی ماند و با او به عمق جهنمی به 

نام آلزایمر سقوط می کند.
در انتهای فیلم همه  خاطرات و گذشته  آنتونی 
از دست رفته است، حالا دیگر آلزایمر کار خودش 
را کــرده. او با گفتن جمله  «انــگار تمام برگ هایم 
دارد می ریزد» می داند مانند تابستانی که به پایان 
می رسد، خزان زندگی اش فرا رسیده است. در این 
مرحله دیگــر حتی خودش را هم نمی شناســد. 
ایگــو کاملا از بین رفته اســت و مانند نوزادی که 
با محیط بیرون بیگانه اســت، بــه گریه می افتد و 
آغوش مادرش را طلب می کند. در مرکز محوطه 
آسایشــگاه صورتکی می بینیم که تنها یک پوسته 
است، پرسونایی سنگی، خالی از گذشته و روح که 
ساختمان ها احاطه اش کرده اند. انگار آدمی بدون 
خاطراتش هیچ اســت. پرستار به آنتونی می گوید 
امروز بیرون آفتابی است و باید از فرصت استفاده 
کنیم. دوربین با حرکتی پن می کند به سمت پنجره 
و از آن عبــور می کند و ما را به تماشــای درختان 
سرســبز با برگ هایی رقصان در باد می برد. زندگی 

همچنان جاری است.

پیش درآمد:
هدف ایــن مقاله کوتــاه پیشــنهاد تمایز میان 
مفهوم توســعه یافتگی و مصــرف، بر مبنای تولید 
فرضیه ای ســینمایی و منطبق با فرهنگ عمومی 
اســت. بر مبنای«فرضیه التقاط» کــه می تواند با 
گســترش مفاهیم و مصادیــق صنعت فرهنگ در 
جوامع توســعه نیافته –مشخصا ایران- به شکلی 
از نظریه پردازی بینجامد و قرار اســت در این متن 
به سینما محدود شود، پرسش اصلی این است که 
«فرضیه التقاط» در «نظریه پردازی فیلم» چیست 
و چگونه می تواند در تبیین سینمای عامه پسند به 

ما کمک کند؟
بررسی تطبیقی: 

طبق «فرضیه التقــاط»، رابطه تولید و مصرف 
محصولات ســینمایی غالبا بر مبنــای دو مفهوم 
پایــدار در امــر تولید تعریف می شــود؛ نخســت 
«تقلیــد» از محصــولات ســینمای توســعه یافته 
یا در حال توســعه و دوم «ســنت ســینمایی» که 
خــود تابعی اســت از ســنت فرهنگــی. مفهوم 
«تولید» در فیلم ســازی با مفهــوم «تقلید» در هر 
ســه زمینه اصلی (فیلم ســازی ، مخاطب سازی و 
تأثیر مطبوعات) یکســان پنداشــته شــده و تولید 
نمونه هــای فارســی زبان از نســخه های هنــدی، 
مصری، ترکــی، آمریکایی و ایتالیایــی، تقلید را به 
شکل نوعی ســنت تعمیم یافته فرهنگی درآورده 
است. در فرضیه التقاط نمی توان این رویکرد را به 
بازســازی، اقتباس یا تأثیرپذیری ترجمه کرد؛ چون 
هیچ یــک از اینها بازگوی مفهوم «تقلید» نیســت. 
حذف تجربه اندیشــه ورزی (خلــق فیلم نامه) و 
تبدیل آن به تقلید (رونویســی نسخه های موجود 
فیلم هــای خارجی)، نخســتین مرحلــه تولید را 
دســتخوش تغییری ماهوی کرده کــه تا امروز نیز 
ادامــه یافته اســت. همچنین گردش ســرمایه در 
درون چرخه تولید (ســرمایه گذار بیرون از سیستم 
یــا تحصیل پول از حرفه ای جز ســینما از ســوی 
تولید کننده) فراهم شــده که امروز نیز ادامه دارد. 
در نهایــت، ضلع ســوم یعنی کارگــردان نیز غالبا 
در مقام مجری اوامر جریان تولید (ســرمایه گذار/ 

تهیه کننده) عمل کرده است.
فرضیــه التقاط با تکیــه بر مفهــوم مونتاژ در 
«شــبه صنعت» می توانــد بــه ما توضیــح بدهد 
داســتان گویی بخــش خصوصی  فرمول های  که 
تولید کننده –و در واقع تقلیدکننده- چطور می تواند 
«سنت سینمایی» (مثل ژانر) و «صنعت فرهنگ» 
(ماهیت فراگیر) را به نفع تفسیر محدود کننده اش 
از «سنت فرهنگی» کنار بگذارد و آن را در ضدیت 
با مفهوم «توســعه» تعریف کند. عناصر مشــترک 
این ســنت سینمایی، چه قبل و چه بعد از انقلاب، 
از طریــق مضامینی همچــون خانواده محوری (با 
تأکید بر مفاهیمی مانند ناموس زن و غیرت مرد)، 
دوقطبی ســازی ارزش ها، وطن در برابر دشــمن، 
مانــدن در برابر مهاجرت، روســتا در برابر شــهر، 
پایین شــهر در برابر بالا شــهر، فقیــر در برابر غنی، 

خودی در برابر بیگانه) نشــان می دهد ارزش های 
پایدار در ســینمای جریان اصلی بر مبنای «فرضیه 
التقاط» (متکــی به دو مفهوم تقلید و اســتحاله 
در ســنت فرهنگی) نه در تقابل ، بلکه همســو با 

یکدیگر شکل گرفته است. 
آنچه در دهه های اخیر دچار تغییر محســوس 
شــده، نه ســینمای جریان اصلی، بلکه سینمای 

جایگزین (آلترناتیو) است.
کمیت در برابر کیفیت:

صورت بنــدی فرضیه نشــان می دهد برخلاف 
صنعت فرهنگ در الگوی مبدأ (ســینمای آمریکا 
که متکی بر الگوی بین المللی اســت و ســینمای 
هندوستان که بر پایه الگوی محلی شکل گرفته)، 
جریــان اصلی ســینمای ایــران با نفــی هرگونه 
مشارکت عمومی در زمینه اقتصاد آزاد که بر مبنای 
عرضه و تقاضا شــکل بگیرد و نیازمند تأســیس و 
توسعه بنگاه های فرهنگی «واقعی» باشد، ترجیح 
می دهــد صرفا در زمینه تولیــد محصول فعالیت 
کند و در نتیجه مســئولیتی در قبال کیفیت، شکل 
عرضه و تأثیرش بر مخاطبان احســاس نمی کند. 
پیش از انقلاب، کیفیت پایین بسیاری از محصولات 
جریــان اصلی ســینمای ایران کاملا بــا اهداف و 
ســلیقه تولید کنندگان این محصولات مرتبط بود؛ 
چنان که امروز نیز چنین است و تغییری در ماهیت 
این مــراوده پدید نیامــده . بر این اســاس، بحران 
پدیدآمــده در نیمه دهه ۱۳۵۰، یعنی نزول نظرگیر 
کمیــت تولید فیلم، اساســا به مخاطبــان مربوط 
نیســت؛ همان طــور که کمیــت بــالای فیلم ها و 
محصولات تصویری رسانه ای در اواخر دهه ۱۳۹۰ 
نیز به سلیقه و تقاضای مخاطبان ربطی ندارد. در 
نمونه نخســت، یعنی دهــه ۱۳۵۰، تهیه کنندگان 
فیلم های جریان اصلی غالبــا همان واردکنندگان 
فیلم هــای خارجــی بودنــد کــه در هماهنگی با 
سینماداران، ســود خود را در ورود فیلم خارجی، 
پایین نگه  داشتن ســطح فیلم های جریان اصلی و 
باج خواهــی از دولت وقت در جهت گرفتن کمک 

مالی و بهره وری بیشتر می دیدند. 
بــه همین دلیل، هم زمان با توقف تولید فیلم و 
اصرار بر مداخله دولت در امر فیلم سازی، با بستن 
مالیات ســنگین بر ورود فیلم هــای خارجی برای 

کمک به تولید فیلم ایرانی مخالفت می کردند. 

در نمونه دوم، یعنی دهه ۱۳۹۰، سود مالی در 
عرصه فیلم ســازی نه در کمیت یــا کیفیت تولید ، 
بلکه در انتقال منابع در زمان مناســب از نقطه ای 
به نقطه دیگر است. در نتیجه هرچه کمیت بیشتر 
باشد، امکان ســودآوری در مرحله تولید افزایش 
می یابد و کیفیت، به معنای مشارکت خلاق گروه، 
اهمیت کمتــری پیدا می کنــد. در فرضیه التقاط، 
امکان تقلید و رواج هر چه بیشــتر سنت فرهنگی 
از طریق سلطه ارزش های پایدار فرهنگ رسمی در 
کمیت بیشــتر نهفته است و تقابل آشکار این روند 
تولید بــا مفهوم کیفیــت، در نظرنگرفتن مخاطب 
و نیازهای او، تقابلی روشــن پدیــد می آورد که در 

میان مدت می تواند به بحرانی فراگیر تبدیل شود.
عوامانه یا عامه پسند؟

فرضیه التقاط با ســنجش مشارکت گروهی در 
این عرصه (ســرمایه گذار، تولید کننده، مخاطبان و 
رسانه ها)، تفسیر عمومی از مفهوم «عامه پسندی» 
را به چالش می کشد، آن را نشانه توسعه نیافتگی 
می دانــد و ارزش هــای جایگزین جــاری در آن را 
همســو با مفهوم تقلید و سنت فرهنگی می بیند. 
فرهنگ ساز  نهادهای  اســتقبال  ایدئولوژیک  جنبه 
(بــا تأکید بر جنبــه کوتاه مدت تأثیــر محصولات) 
از مفهــوم هنر/صنعت «عامه پســند»، همخوانی 
واضحی بــا اســتقبال نوســتالژیک رســانه ها از 
ســینمای شــبه صنعتی دهه ۱۳۳۰ تــا نیمه دهه 
۱۳۵۰ و ســتارگان آن (با تأکید بــر تأثیر بلند مدت 
محصــولات) دارد و بدون تردید با تفســیر مفهوم 
مطالعــات فرهنگی به معنــای ارائه مخلوطی از 
تئوری های بینارشــته ای غرب در نظام دانشگاهی 

ایران نیز هماهنگ است. 
هیچ یک از این ســه رویکرد عملا در چارچوب 
نــگاه معاصر بــه مخاطب نمی گنجــد و صرفا او 
را در چرخــه ای ایدئولوژیــک (ترکیــب تقلیــد و 
مضمون پردازی در جهت تثبیت فرهنگ رسمی)، 
یادآوری ارزش های ســنتی سینمای جریان اصلی 
پیشین موســوم به «فیلمفارسی» (که در تناقضی 
قابــل تأکید، خود تضادی واضح با مدرنیزاســیون 
روبنایی عصر پهلوی داشــت) و برخورد مقلدانه 
با تئوری های ضد و نقیض ســینمای آمریکا در نقد 
دانشگاهی بدون درنظر گرفتن زمینه های فرهنگی 

متفاوت آن سردرگم می  کند. 

در هیچ یک از ســه بخش یاد شــده، مخاطب و 
مشــارکت او محور اصلی «عامه پســندی» نیست 
و رویکــرد عوامانــه نهادهــای تشــخیص دهنده 
«پســند» او در توجیه ماهیت فیلم یا سریالی که او 
مصرف می کند، بیش از دریافت او از فیلم اهمیت 
دارد. مخاطــب این فیلم ها و ســریال ها هم زمان 
با مشــاهده نســخه های «پســند» فرهنگ رسمی 
و در عذاب وجــدان واقعی از حضورنداشــتن در 
عصر نوستالژیک «فیلمفارســی»، باید شاهد نزاع 
دانشگاهیانی باشــد که برای گرفتن رتبه، درجه و 
پایگاه اجتماعی، «پسند» ســینمایی او را بر مبنای 
فرمول هــای غیر منطبق با فرهنگ عمومی جامعه 
ایران، وجه المصالحه خود با فرهنگ رســمی قرار 
داده انــد. در نتیجــه، درســت در دوره ای که توان 
مخاطب برای بهره گیــری از محصولات فرهنگی 
به حداقل می رســد، هــم فیلم ها و ســریال های 
پرهزینه بیشــتری تولید می شود و هم ناگزیر باید از 
آسیب شناسی محصولات ، جریان ها و فاصله آنها 
با مفهوم «اســتاندارد صنعتی» سخن گفت. یکی 
از دلایل عدم اثرگذاری محســوس شــاخص های 
فراســینمایی (مطبوعات و مطالعات دانشگاهی) 
و  (فیلم نامه نویســان  درون سیســتمی  حتــی  و 
کارگردانانــی که فراهم آمدن شــرایط تولید را تنها 
دلیل حضور خــود در پروژه می داننــد) بر جریان 
تولید فیلم در ایران، رویکرد مشترک آنها به رسانه 
اســت که بر مبنای شکل های وابستگی به فرهنگ 
رسمی گذشــته یا حال رتبه بندی می شود و امکان 
بــروز می یابد و این فرضیه می کوشــد ریشــه ها و 

دلایل این شباهت های ناگزیر را تبیین کند.
نتیجه:

فرضیــه التقــاط به عنوان رهیافتــی در جهت 
شناســایی ارزش هــای جایگزین ســینمای جریان 
اصلی می تواند شــروع بحثی فرانقادانه در زمینه 
رابطه جامعه شناســی، تحلیل فیلــم و مطالعات 
فرهنگی باشــد و قادر اســت رویکرد عوامانه را از 
بررســی معادلات سینمای عامه پســند ایران جدا 
کنــد. به عنوان چند ایده معتبر بــرای ادامه بحث 

می توان به این نکته ها اشاره کرد:
۱- مفهوم عامه پســند خود فرضیه ای است از 
ســوی نهاد تولیدکننده (یا فرد ســرمایه گذار) و نه 
مخاطــب؛ در نتیجه میان دو مفهوم «پرفروش» و 

«عامه پسند» باید تمایزی واضح قائل شد.
۲- تقلید و سنت فرهنگ به عنوان شاخص های 
جایگزین «صنعت فرهنگ»، صورت بندی سینمای 
ایــران را از نقاط دیگر جهان جــدا می  کند و آن را 
به عنوان نمونــه ای با ویژگی هــای منحصر به فرد 
در می آورد که تفاوت هایش با جریان های سینمایی 
محــدود محلــی و جریان های ســینمایی معدود 
بین المللی در کشــورهای در حال توســعه بیش از 

شباهت هایش است.
۳- به دلیــل رابطــه مبهم میــان حلقه های 
چرخــه جریــان تولید و مصــرف فیلــم در ایران 
(رابطه تولید کننده، محصول و مخاطب) بررســی 
ســطوح مصرف محصولات فرهنگــی در جوامع 
در حال توســعه، چه در گذشته و چه حال، نیازمند 
طرح مباحث آسیب شناســانه و عبور از آنهاست؛ 
مبحثــی مرتبط با اقتصاد، سیاســت و فرهنگ که 

می تواند ابعاد بین المللی نیز داشته باشد.

سینمای عامه پسند و فرضیه التقاط

سزان، پدر نقاشان معاصر

فرزانه فروزش

فرزانه نکواصل  سعید عقیقى

ایلیا آل خمیس: نقاشــی، شــکل نیســت هر چند محکوم به شکل 
اســت. فرم یا محتوا نیســت هر چند محکوم به این دو اســت. اثر 
هنری ســاختن نیست هرچند در پروســه تولیدش ساختن هست. 
نقاشی ایرانی نیز مانند تاریخ اجتماعی و سیاسی این خاک مسیری 
طولانی را طی کرده تا به امروز رسیده است. اگر به نقاشی ایرانی از 
زاویه دو دوره ماقبل و مابعد «کمال الملک» بنگریم، غرض نقاشی 
هنرمندان پیشرو بعد از ۱۹۲۰ است. با آمدن مدرنیته و کوچک شدن 
جهان ارتباطات نقاشــی هنرمند ایرانی نیز لباس مدرنیته بر تن کرد 
و نقاشان ایرانی نیز تلاش کردند که جزء پیشگامان این موج شوند. 
هنری نوین در جامعه ای ســنتی و با فرهنگی متفاوت تولید شد و 
در حال تولید شــدن اســت که در اکثریت مــوارد دور از جهان هنر 
اســت که وامدار و کولاژ آثار هنرمندان غربی است. مجموعه داران 
و گالری دارانی متولد شــدند که در تقلیــد گالری دارهای نیویورکی 
بــه تکاپــوی جســت وجو و معرفی هنرمنــدان افتادنــد. غافل از 
اینکه در اکثریت موارد فاقد ســواد بصری و فهم زیباشناسی برای 
ارزش گذاری بر یک اثر هنری بودند. داســتان و مافیای این صنف از 
پدرخوانده های هنری در این مقال نمی گنجد و در مقالی دیگر آنها 
را مرور خواهیم کرد؛ اما تأثیر گرفتن نقاشان ایرانی از مکاتب هنری 
غرب و به تبع آن اهمیت هنر نوین غربی و تأثیر «ســزان» فرانسوی 
بر مسیر نقاشی و به پاس تلاش های آن نقاش نامی مختصر نگاهی 
به «ســزان» می اندازیم. بدون شک «پل سزان» فرانسوی عمیق ترین 
تأثیر را نه تنها بر نقاشان جهان، بلکه بر نقاشان ایرانی داشته است.
«نقاش باید تمام خود را وقف مطالعه طبیعت کند تا تلاش کند 
تابلویی بکشد که آموزنده باشــد». سزان این جمله را کمی قبل از 
مرگش نوشــته است. اهمیت کار ســزان و تلاش های بی وقفه اش 
در مقام پدر نقاشــان قرن بیستم در این جمله نهفته است. نقاشی 
با دوره های مختلــف که «پل کله» او را بهتریــن معلم می داند و 
«ماتیس» درباره او می گوید «پدر همه ما بود» و پیکاسوی یاغی او 

را مادری می داند که آنها را تربیت کرده است.
نقاشــی از زمان «مازاتچو» به بعد بر فضای پرسپکتیو تک نقطه 
و دو نقطه ای اســتوار بود و فضای ریاضی گونه خشــکی را در خود 
داشت که تمام اشیای شبیه سازی شده در فضای هم زمانی بوده اند. 
هــر صحنه واحد یــک حادثه واحد بــود و این اتفاق بــا واقعیت 

بصری نمی خواند؛ چرا که منظره ای که ما در تابلو می بینیم، نتیجه 
حرکت چشــم ما بارها در فضای کلی تابلوست که آن را زاویه دید 
جابه جا شــونده می نامیم و این زاویه دید جابه جا شــونده و مفهوم 
واقعیت شــالوده نوآوری سزان در جهان نقاشی است که او را پدر 
می کند. همین زاویه دید جابه جا شونده بعد ها پیکاسو را به کوبیسم 

می رساند و ماتیس را به ماتیس و دوشان را به دوشان.
هرچنــد تأثیرات هنر آفریقــا و پیکره های ایبرایی را بر پیکاســو 
نمی توان نادیده گرفت، نقطه عطف نقاشــی و ورودش به مدرنیته 
بدون شک بر دریافت های سزان در باب پرسپکتیو و رنگ بود که به 
تفکیک مفهوم واقعیت و مفهوم شکل ظاهر منجر شد. این اتفاق، 
امکانات نامحدود شکل را جایگزین شکل های ظاهری کرد. نقاش 
که دیگر به زاویه دید ثابتی محدود نیست، می تواند هر چیزی را در 
جهــان نه مانند یک صورت ظاهر، بلکه با جهانی از خط و ســطح 
و رنگ ممکن کند و این یعنی پایان اســتخوان بندی نقاشی سنتی و 

رسیدن به هنر نوین در نقاشان قرن بیستم.
«ماتیس» از شــیوه رنگ آمیزی سزان بهره می گیرد و به  سادگی 
و روشنی در کارهایش می رسد که باعث اتفاقات بعدی در مکاتب 

پیش رو خواهد شد. 
در نمایشــگاه ســالن پاییزه ۱۹۰۵ پاریس یعنی یک سال قبل از 
مرگ ســزان، ماتیس و همراهانش پرده هایی چنان ســاده از لحاظ 
طــرح و چنان حیرت انگیز و درخشــان از منظر رنــگ را به نمایش 

گذاشتند که حیوان های وحشی یا «فووها» لقب گرفتند. این سادگی 
همان ســادگی است که سزان سال های بســیاری را در پی آن بود. 
تلاش بی وقفه و جنون آمیز ســزان برای بازنمایی طبیعت به کمک 
اســتوانه، کره و مخروط بعد هــا مورد توجه گروه نقاشــان جوان 

فرانسوی قرار می گیرد که به کوبیست ها مشهور می شوند.
«ســزان» از همان آغاز متوجه اهمیت طبیعت بی جان در مسیر 
کاری اش می شــود؛ چرا که هنرمند تعداد اندکی از اشیا را می تواند 
بــرای آغاز کارش کنــار هم بچیند. تکرار نقاشــی های او به کثرت، 
کار را به آنجا رساند که دوســتان امپرسیونیست کارش شوخی وار 
بگویند که «سزان» می خواهد با سیب هایش پاریس را تسخیر کند.

 او با توجه به آشــنایی دورادورش با امپرسیونیست ها و هرچند 
رابطه خوبی با «پیســارو» داشــت؛ امــا به دنبال ذهنیــت و نگاه 
شــخصی خودش بود تا امپرسیونیســم را به تحولی برســاند. در 
تابلوی قله سنت ویکتوار که به خاطر هم جواری با محل زندگی اش 
بارها و بارها آن را نقاشــی کرد، نهایتا به پرسپکتیو جابه جا شونده و 

عقب رونده رسید.
 او جلوه هــای متغیــر جوی که فکــر مونــه و هم قطارانش را 
درگیر کرده بود، به فضایی متمرکز تر و طولانی تر رســاند و از عناصر 
کوچکی مثل جــاده و مزرعه و چیدمان خانه ها در کنار هم زوایای 
متفاوتــی آفرید که بزرگ ترین حجم تابلو یعنی قله سربرافراشــته 
در اثر خطوط کناره ها و پس زمینه چنان به نظر می رســد که در آنِ 

واحد هم دور است و هم نزدیک.
«سزان» زنگ های پرشتاب و لکه ای امپرسیونیست ها را از حرکت 
بازمی دارد و ســطوحی کاملا مجزا می ســازد که نشــان از دغدغه 
ساده ســازی اش در قرن نوزدهم دارد؛ ساده ســازی یــا انتزاعی که 
بعد ها به شیوه های مختلفی و با نام های متفاوتی بروز پیدا می کند. 
اسلوب یا شیوه که زبان بصری نوینی در هنرهای قرن بیستم است، 
از همان آغاز و با جرقه ســزان منزوی، زده شده است که تقریبا جز 
کامی پیسارو و امیل زولا دوســت دیگری نداشت. هنر برای هنری 
که سمبولیســت ها عَلَم کردند و فرم و محتوایی که دغدغه نقادان 
و نقاشان شد، بدون شک وامدار تلاش های پسرک بانک داری به نام 
«پل سزان» اســت که مونه و دوستانش او را شبه بدوی و خشن با 

رفتارهایی غریب اما محترم می دیدند.


