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سال بیست ویکم      شماره ۵۰۸۱

با دو نمایشگاهفریدون آو و آغاز سال نو 
فریدون آو، یکی از شناخته شــده ترین 
هنرمنــدان معاصــر ایــران در عرصــه 
دو  فروردیــن  همیــن  در  بین الملــل، 
نمایشــگاه تازه در تهران برگزار می کند. 
هــر دو نمایشــگاه آو، ۲۲ فروردین آغاز 
می کنــد، یکــی در گالــری ۲+ و گالری 
زیرزمین دستان. نمایشگاه «چهار فصل/ 
شــاه عباس و ســاقی» با آثار فریدون آو 
در گالری ۲+ در خیابان ســئول، ده ونک 
شــماره ۴۰ افتتاح می شود و تا دوازدهم 

اردیبهشت دایر خواهد بود.
نمایشــگاه «سهراب پســر رستم» با 
کیوریتــوری فریدون آو و آثــاری از خود 
او، حســام فاکر و البرز کاظمی در گالری 
زیر زمین دســتان در خیابان فرشته نبش 
کوچه بیدار پلاک ۶ گشایش می یابد و تا 

پنجم اردیبهشت ادامه خواهد داشت.
فریــدون آو (متولــد ۱۳۲۴) نقاش، 
مجسمه ساز، نمایش گردان، مجموعه دار 
تأثیرگذارتریــن  از  یکــی  و  مشــهور 
شخصیت ها در هنر معاصر ایران است. 
اغلب آثار او ترکیبی از نقاشــی، عکس و 
کلاژ هســتند. آو طی سال ها فعالیت به 
 عنــوان مجموعه دار، نقش بســزایی در 
شناسایی هنرمندان معاصر و نمایش آثار 

آنان ایفا کرده است.
هنرمنــد چندوجهــی،  آو  فریــدون 
دارد  ارزشــمندی  هنــری  آفرینش های 
امــا در مقــام یک مدیر هنــری راه هایی 
نو و تازه برای هنر ایــران و حتی هنر در 
خاورمیانه گشوده و به دلیل فعالیت های 
گسترده و نقش تأثیرگذارش در شناسایی 
هنرمندان معاصــر، جایگاهی معتبر در 
هنر خاورمیانه و فضای بین المللی دارد.

بــه همه ایــن دلایل در ســال ۲۰۲۰ 
نمایشــگاه و بزرگداشــتی در ســتایش 
یــک عمر فعالیــت او در مــوزه بریتانیا 

برگزار شد.
آثــار آقــای آو در موزه هــای معتبر 
دنیا چون مــوزه  بریتانیا (لنــدن)، موزه  
متروپولیتــن (نیویــورک)، مــوزه  هنــر 
لس آنجلس، مرکز ژرژ پمپیدو (پاریس)، 
بنیاد ســای تومبلــی و مــوزه هنرهای 

معاصر تهران نگهداری می شود.
لعــل، کلکســیون هنری شــخصی 
آقای آو نیــز یکی از شناخته شــده ترین 
مجموعه هــای هنــری ایرانــی اســت 
کــه گزیــده ای از آثار هنری چهار نســل 

تجسمی ایران در آن نگهداری می شود.
فریدون آو در تهران بــه دنیا آمد. او 
در کودکــی برای تحصیل به انگلســتان 
فرســتاده شــد، بعدها بــه آمریکا رفت 
و در دانشــگاه ایالتی آریزونا و مدرســه 
فیلم دانشــگاه نیویورک در رشــته هنر 
ادامــه تحصیل داد. این هنرمند فعالیت 
هنری خود را با طراحی پوستر، طراحی 
صحنــه و نورپــردازی تئاتر آغــاز کرد. 
او همواره نســبت به نقاشــان هم نسل 
خــود، در حوزه هــای متعــدد هنــری 
فعالیت بیش تری داشته است. طراحی 
پوســتر های فریدون آو آثاری پیشــرو در 

حوزه گرافیک در زمان خود هستند.
آثار فریدون آو اغلب ترکیبی از مواد، 
رنگ ها، خطــوط و تصاویر روی بوم های 
پلات گرفته شــده هســتند که به  شکلی 
منحصربه فرد از هم نشــینی تأثیرات هنر 
غرب و هنر هنرمنــدان معاصر او ایجاد 
شــده اند. بــه نظر می رســد در برخی از 
آثــار آو، عکس هــا از اهمیت موضوعی 
برخوردارند و به برخی دیگر با رویکردی 
فرمالیســتی نگاه شده است. کلاژ در آثار 
او همواره نقشــی پررنــگ دارد. او خود 
اســتفاده از تکنیک کلاژ در آثارش را به 
جابه جایی های متعدد و زندگی در نقاط 

مختلف دنیا مرتبط می داند.

اندام های بحرانی؛ ایسمی تازه 
در هنر تجسمی معاصر ایران

دست ها، پاها و سرها، عضلات منفصل و منقبض، دهان های گشوده، 
چهره هــای زدوده، بدن های رنجور، اندام های گسســته و فیگورهای 
دفرمه در بسیاری از نمایشگاه های سال ۱۴۰۳ دیده  می شد. این امر اما به آثار 
نقاشی یا مجسمه محدود نشده و در دیگر آثار تجسمی، ازجمله عکاسی  نیز 
قابل مشاهده بود. در استیتمنت یا عنوان این آثار اشاره مستقیم یا ضمنی به 
«بحران  وجودی» (در هر قالبی) به چشــم می خورد؛ پرسشی وجودی از سر 
فقدان یا بحران معنا. اما آیا چنین تکرارهایی بازنمود بحرانی جمعی است؟
پرداختن به مباحث اگزیستانسیالیســتی در هنــر دیگر آنچنان امر تازه ای 
نیســت و شــیوه ابراز آن در هــر دوره از آموزه های کارگاهی یــا آکادمیک، 
زیبایی شناسی غالب آن دوران و گرایش فرمی خاص هنرمند تأثیر می پذیرد. 
در ایــن دوران و در هیاهوی جهان پســت مدرن یا  به گفتــه زیگموند باومن، 
«مدرنیته ســیال»، که هرگونه ســاختار به «فرایند» تبدیل شده و «عقلانیت» 
جای خود را به «انعطاف» و ســیالیت داده است، آنچه بدیهی است، بحران 
هویت اســت. از این  رو، ادراک انســان از جهان که هــر دم قطعیت خویش 
را از دســت می دهد، ساختارهای فکری، سیاســی، اقتصادی و اجتماعی در 
آن هــر روز شــکل تازه ای به خــود می گیرند و مرزهای خویــش را  در انواع 
«نئــو » و «بینا ها»  از دســت می دهند، صورتی ناپایــدار می یابد که هر آن در 
آستانه فروپاشی است. اما این ادراک نیز به سادگی شیوه های پدیدارشناختی 
گذشته نیست. اینترنت، رسانه های اجتماعی  و فضاهای دیجیتالی هست در 
جهان، انســان را از محدوده «رابطه بدن و جهان» مرلوپونتی فراتر برده اند. 
«واقعیت» نیز دیگر اجماع دو امر واقع و خیال فرویدی نیست. امر دیجیتالی 
واقعیت بیشــتر جهانیان را دســتخوش تغییر کرده است. واقعیت می تواند 
رکودی باشــد که ریشــه در محتوایی مجازی، پولی دیچیتالــی و ترندی در 
رســانه های اجتماعی دارد یا هوشــی مجازی که کارخانه های خاموش را از 
کارگر بی نیاز می کند. آری، بحران هویت بحران جدی انســان معاصر اســت  
که در کنار بحران هــای تحمیلی طبقه ای، نژادی، سیاســی و برآمده از جبر 
جغرافیا، هر گرایشی به بیانگری هنری را توجیه می کند. به این ترتیب، تجربه 
سیالیت، نقص و بحران زدگی جهان در بیان بدن مند هنرمند بازتاب می یابد و 
به گفته لیندا ناکلین، «بدن های گسسته» را شکل می دهد. این مباحث بارها 
و بارهــا در انواع متن های تاریخ هنری و انتقادی، مقالات علمی پژوهشــی، 
جستارها و مرور این دست آثار تجسمی آورده شده است. اما آیا حقیقتا هیچ 
عامل دیگری، چه ســلبی و چه ایجابــی، در فرایند خلق اثر تا نمایش آن در 
گالری دخیل نیســت؟ این  بار به بیان دقیق تر ، آیا تکرار بدن های گسسته فقط 

بازنمود بحرانی جمعی است؟
بدیهی اســت که چشم پوشیدن از نفوذ یک سلیقه غالب و عوامل قدرت 
میانجی در نمایش آثار ســاده لوحانه اســت. کانون های بعضا انحصارگرای 
هنــری، گالری ها، نهادهای رســمی، ســرمایه گذاران، ســفارش دهندگان و 
کیوریتورها،  که توفیق نمایش  آثار در گرو نظر و قبضه قدرت ایشــان اســت، 
چــه به صورت علنــی و چه در خفا، دســت به حذف و طــرد برخی آثار و 
هنرمندان با گرایشــات متفــاوت زده و برخی دیگر را بر کرســی های دائمی 
ســکوهای بلند نمایش می نشــانند. در این میان، «کارکردگرایی» آثار هنری 
در حیــات اقتصادی جهان هنر موضوعی اســت که از جانــب گردانندگان 
و برگزارکننــدگان نمایش هــای هنری در اولویت قرار دارد. آنان از ســویی با 
محدودیت ها و ممنوعیت ها آشــنایی دارند و از سوی دیگر با گرایشات غالب 
فکــری جامعه هنرمندان و مخاطبان عام و حرفه ای. از این رو، به مثابه «راه 
سومی» عمل می کنند که به شیوه کورپوراتیستی هماهنگی ارگان های هنری 

را چه با ارگان های نظارتی و چه مخاطبان هنر تضمین می کنند.
مخاطبان  بی واسطه  ادراک  بی شک، 
از کار هنــری در میزان اســتقبال کمی 
آنان از نمایشــگاه بی تأثیر نیست. فیگور 
انســانی هــم اساســا فرمی شناســا و 
بالقــوه دارای مفاهیــم اگزیستانســیال 
اســت  که ادراک اثر را تســهیل می کند. 
در دورانــی کــه مفهوم گرایــی در هنر، 
یــک ارزش بــه شــمار می آیــد و از آن 
طرف، گفتمان های سیاســی، اجتماعی، 
جنسیتی و ملی گرایی موضوعات غالب 
در رســانه های مسلط اجتماعی هستند، 
گزینش  در  نمایشــگاه ها  برگزارکنندگان 
آثاری که به واسطه فرم های آشنای فیگوراتیو و ارائه استیتمنت هایی که کار 
خوانش مفهومی آثــار را همان دم تمام می کنند تردید نمی کنند. در نتیجه، 
چنین گرایشــاتی به همنشینی فیگور انســانی با مفاهیم فلسفی، سیاسی و 
اجتماعــی روز، از جانب گردانندگان نمایش های هنری، هنرمند را مســتقیم 
یا غیرمســتقیم وامی دارد که به «انعطاف عقلانی» تن دهد: تولید و بازتولید 
«اندام های بحران زده»؛ هرچند  رانه اولیه تولید اثر مسئله ای شخصی باشد. 
در این راســتا، مشــاهدات و مطالعات تاریخ هنری نیــز در ارزش گذاری آثار 
تکراری و توجیه «بینامتنیت» تعمدی آنان نقشــی اساســی ایفا می کند. این 
امــور، در کنار میزان و کیفیت ارتبــاط هنرمند و آثارش با کانون  های محوری 

هنر (آثار و افراد)، شانس «کارکرد» کمی نمایش را افزایش می دهد.
با این اوصاف، آیا به واقع چنین آثاری انتقادی به شمار می آیند؟ آیا دعوت 
به «بازاندیشــی» در مورد وضعیت بحرانی درونی و بیرونی انســان معاصر 
(ایرانــی)، از طریق آثاری که در مماشــات با عوامل قــدرت جوامع هنری و 
طبــق ذائقه غالب مبتنی بر ارزش ها شــکل گرفته  یا انتخاب  شــده اند و زیر 
نورهای موضعی، در اجتماعات بســته صنفی، بــا افتتاحیه و اختتامیه های 
پرزرق وبــرق  بــه نمایش  درآمده انــد، دعوتی حقیقی اســت و دارای وجوه 
انتقادی؟ یا  به شــیوه ای ریاکارانه و با ژستی انتقادگری، تکرار محافظه کارانه 
یک الگــوی از پیش برنده اســت؟ آیا جز این اســت که بدن های گسســته 
واســطه ای برای ارضای تمایلات روشنفکری غالب جامعه هنری و برآوردن 
انتظــارات اقتصادی اســت؟ با کمی تأمل، به نظر می رســد کــه تکرار این 
اندام های بحران زده خود بحران  گاهی (Climacteric) اســت که اگرچه به 
ظاهر در پی پرسشگری از اگزیستانس انسانی است، اما به واسطه کلیشه ها، 
صداهای ناپیدا و در عین حال غالب عوامل میانجی در آن به وضوح شــنیده 
می شود. از این رو، آنچه   می بایست وضعیت بحرانی انسان ایرانی معاصر را 
به پرســش کشد، در آمیزش با کورپوراتیسم هنری، موضعی میانه و بی خطر 
برمی گزیند و جسدی است میان مایه که می توان آن را «کورپوکلایمکتریسم/ 

Corpoclimactericsm» نامید؛ بحران گاهی کورپوراتیک.

نگار خانه

تجسمیتجسمی

 epiphany در زبــان انگلیســی اصطلاحی هســت به نــام»
که به معنی تجلی غیرمنتظره یا ادغام شــهودی است. به بیان 
ســاده تر، به موقعیتی اشــاره می کند که در آن چیزی ناگهان در 
مقابل چشــمان انسان ظاهر می شــود و باعث می شود که درک 
او از پدیده هــا تغییر کند». رفتن به نمایشــگاه آثار هنری، به ویژه 
نمایشگاهی که پیکاسو و آثارش محور آن است، برای من همواره 
تداعی  کننده این جمله درخشــان هاروکــی موراکامی در کتاب 
«داستان نویسی به مثابه شغل» اســت. موراکامی همان گونه در 
جهان کلمات شــنا می کند و خلق می کند، که پیکاسو در جهان 
تصویر. موراکامی در همین کتاب و در معنای خلاقیت می گوید: 
«خلاقیت عبارت اســت از آفریدن چیزهای تازه یا درهم شکستن 
طــرز فکرها درباره چیزهای موجــود و آزادانه بال زدن در قلمرو 
خیال و ساختن و دوباره ساختن جهان های آرمانی در ذهن خود 
و در عین حال، با چشــم منتقد درونی بــر آن نظارت کردن». اگر 
فقط یک عبارت می خواســتم بنویســم که کارنامه پابلو پیکاسو 
را در بــر بگیرد و بــه مخاطب بگوید او چه کــرد، همین جمله 

موراکامی درباره خلاقیت کامل ترین و جامع ترین آن بود.
دیرسالی است از بدیهیات شناختی هنرمند ضمن برخورداری 
از دانایی و توجه ویژه به جزئیات، دیوانگی و خرق عادت اســت 
که دو عامل انکارناپذیر تشــخیص هنرمند از غیرهنرمند دانسته 
می شود. گروهی اندک اما تأثیر گذار، از عاقلان دیوانه ای که جهان 
جدید مســتقیم و غیرمســتقیم معنای خود را وام دار آنهاست. 
جهانی که از پس هــر نوآوری به تنگنای تکرار و روزمرگی دچار 
می شــود و این نوآوری و خلاقیت و نگاه تازه است که همچون 
خونی تازه، اندیشــه های جدید و ایده های نــو را به وجود آورده 
و دوبــاره راه برون رفت از بن بســت های تــازه را فراهم می کند. 
به عبارت دیگر، این دیوانگی اســت کــه جهان را پیش می برد و 
این عقل اســت که آن را از تغییر باز می دارد. من از این نظر همه 
دیوانــگان جهان را از موراکامی تا پیکاســو، در همین مقیاس و 
ظرف قرار می دهم و تفسیر می کنم و آنان را خالقان جهان های 
دوران خود می دانم. اما برای درک این دیوانگی حیات بخش باید 
نگاهی فراتر از سطح به آثار پیکاسو و ارزش هایی که هنر مدرن با 

خود به دنبال می کشد، داشت.
تمام هنر پیکاسو کشف یک زاویه نگاه جدید به جهان است. 
جهانی که از نظر او خشــونت و لبه های تیــز تضاد بر آن حاکم 
شده اند و  تن انســان به مثابه میدان نبرد، از فرم و شکل معمول 
خود خارج شــده اســت. نتیجه این شــیوه نگاه جدید به جهان 
پیرامونی است که پس از پیکاسو و به ویژه در دوران و آثار معاصر 
دفرمگی، به  عنوان یک شکل پذیرفته از جهان و انسان، طرفداران 
بســیاری در میان هنرمندان جوان و مخاطبان آثار هنری معاصر 
پیدا کرده اســت. از پشت لنز پیکاســو، جامعه، مفاهیم و از پس 
آن، انســان و حتی طبیعت و جهان از فرم و شکل حقیقی خود 
خارج شده و ضمن تنیدگی دچار گسست و شکست نیز شده اند. 
به تعبیر ادبی اگر بخواهیم نگاه کنیم، ما به آغوش هم نمی رویم، 
بلکه در هم شکسته می شــویم. این همان مواجهه درست هنر 
با جهان مدرن اســت کــه از آن می توان به هنر مــدرن یاد کرد؛ 
هنری که برداشت و استخراج از پیرامون دارد و دست به ترسیم 
وضعیت می زنــد، همچون دوربینی از بالا و خارج از وضعیت و 

ما را نسبت به آنچه به زندگی از آن یاد می کنیم، آگاه می کند.
هنر پابلو پیکاســو و جنبش مدرنیسم  نه تنها به دلیل نوآوری 
در فرم، بلکه به واسطه بازتعریف رابطه هنر با واقعیت، تاریخ  و 
ذهنیت انسان ارزشمند است. برای فهم این آثار باید به چند نکته 

کلیدی توجه کرد.
هنــر مدرن، با کنار گذاشــتن بازنمایی واقع گرایانــه، به دنبال 
کشــف های درونی و بیان تجربه زیسته انســان در جهان مدرن 
بود. پیکاسو در ســبک هایی مانند کوبیسم، با تجزیه و تحلیل به 
سطح هندسی و نمایش هم زمان چند کوبیسم، نشان می دهد که 
«واقعیت» می تواند چندبعدی و پیچیده باشد یا حداقل می تواند 
غیر از این برداشت همگانی، ســطحی و سرراست، چیز دیگری 
هم باشــد. نقاشــی «دوشــیزگان آوینیون» (۱۹۰۷) نه تنها زنان 
را به شکل انتزاعی نشــان می دهد، بلکه با الهام از ماسک های 
آفریقایی، نقدی است بر نگاه استعماری اروپا به «بدوی گرایی». 
کما اینکه خود او همچون دیگر هنرمندان مدرن، اســتخراج های 

فراوانی از هنر کلاسیک و پیش از آن، هنر بدوی، داشته است.
هنر مدرن به جای تقلید از طبیعت، به بازآفرینی آن از دریچه 
ذهن هنرمند می پردازد. این جســارت در شکســتن قواعد، خود 
بخشی از اثر است. نکته دیگر مواجهه سازنده با آثار پیکاسو است 

که خود سه لایه را در بر می گیرد .
الف) زمینه تاریخی-سیاسی

آثار پیکاسو آینه تحولات قرن بیستم هستند؛ دو جنگ جهانی، 
جنگ داخلی اسپانیا  و جنبش های چپ. «گرنیکا» (۱۹۳۷) نه تنها 
بمباران یک شهر را تصویر می کند، بلکه نشانی از تمامیت خواهی 
و خشــونت است. او بدون نشــان دادن خون و تصویر معمول و 

مرسوم از کشــتار و مرگ، به دهشتناکی رفتار انسان علیه انسان 
می پردازد. به دشواری وظیفه ای اشاره  می کند که شاملو در شعر 
می آورد؛ عشق را در پستوی خانه نهان باید کرد. زیرکانه به شرایط 

زمانه خود می پردازد.
عضویــت او در حــزب کمونیســت فرانســه و حمایــت از 
جمهوری خواهان اســپانیا، بر مضامین اجتماعی آثارش اثر گذار 

بوده است.
ب) تحول سبکی؛ از دوره آبی تا کوبیسم ترکیبی

پیکاسو هیچ گاه در یک سبک باقی نمی ماند. هر دوره او (آبی، 
رز، کوبیسم تحلیلی، سوررئالیسم و... ) پاسخی به مسائل درونی 

و بیرونی هنرمند است.
ج) تکنیک و مواد؛ نوآوری در رسانه

پیکاســو فقط نقاش نبود؛ او در ساختمان ســازی، سرامیک 
و چاپ دســتی نیز انقلابی ایجاد کــرد. در مجموعه «تروماکیا» 
(۱۹۵۷)، از تکنیک آکواتینت برای بازیابی ریتم و خشونت گاوبازی 
اســتفاده کرد.  اما مسئله اساســی که همواره در یادداشت هایم، 
به ویژه وقتی به هنر مدرن می رســیم، سعی می کنم به قدر وسع 
درباره آن حرف بزنم ، این اســت که چگونه بــه هنر مدرن نگاه 

کنیم؟ 
۱. فرم و تکنیک: اثر چگونه ساخته شده است؟ استفاده از رنگ، 

خط  و بافت چه حسی ایجاد می کند؟
۲. زمینه تاریخی: این اثر در پاسخ به چه رویدادها یا جریان های 

فکری ای خلق شده است؟
۳. تضاد با ســنت: چه قواعدی را می شــکند و چه افرادی را 

معرفی می کند؟
۴. تأویل پذیــری: اثر چه تفســیرهای متضادی را می ســازد؟ 
(مثلا آیا «گرنیکا» فقط اعتراض به فاشیســم اســت یا نماد رنج 

بشریت؟).
۵. ارتبــاط با امــروز: این اثــر چگونه با رویدادهــای معاصر 

گفت وگو می کند؟
که در مواجهه با پیکاسو می توان یک وجه برجسته و پاسخ گو 
به تمام این پرســش ها را قدری شــکافت و در آن کنکاش کرد و 
آن همانا پرسشــگری اســت. هنر مدرن  که عمده حرفش و دال 
مرکزیش این اســت که  ارزش در گرو «پرسشگری» است، در آثار 
پیکاسو به اوج خود  می رسد. او از پرسشگرترین هنرمندان دوران 
مدرن اســت که باید با پرسش به آثارش نگاه کرد؛ زیرا او خود با 

جهان رویارویی پرسش گونه دارد.
هنر کلاســیک بر مهارت فنی و زیبایی شناســی که داشــت 
تأکیــد ورزید و هنر مدرن پرســش گرایی را در اولویــت قرار داد. 
کوبیســم پیکاسو ما را وادار می کند از خود بپرسیم: «آیا فقط یک 
نقطه دیــد واحد به جهان و پدیده های آن وجــود دارد؟» و این 
مقدمه ای است که هنر مدرن را به ابزاری برای بازاندیشی درباره 

موضوعاتی مانند هویت، قدرت و حقیقت تبدیل کند.
نقطه تلاقی و پیونددهنده مای امروز به پیکاسوی آن روزها، 
همین پرسشگری است. نسلی که پرسشگرتر است و زمانه ای که 
هویت، گم گشته اصلی اوســت و می خواهد از پس پرسش ها و 
جســت وجوهایش به راه تازه و مسیر جدیدی برای ترسیم زمانه 
و زندگی خود برســد. پیکاسو از این منظر نزدیک ترین غرابت را با 
ایران امــروز و صف مراجعین امروزش در موزه هنرهای معاصر 
دارد. امــا هنر مدرن را باید «زیســت»، نه فقط «دیــد». درک آثار 
پیکاســو و هنر مدرن نیازمند تعلیق پیش فرض ها و پذیرش این 
اصل اســت که هنر می تواند زیبا، آشــفته، سیاســی و شخصی 
باشــد. ارزش این آثــار را نه در «زیبایی متعــارف»، بلکه باید در 
به چالش کشــیدن طرح بیننده و بازکــردن پنجره های جدید به 
جهان و ایران امــروز تعریف کرد. همان چیزی و دلیلی که خود 
پیکاسو گفت: «هنر، دروغی است که ما را به حقیقت می رساند». 
بــرای جامعه که حقیقت و هویت و تغییر ســه دغدغه کلیدی 
و بنیادینش شــده است، پیکاســو و هنر مدرن می تواند جذاب و 
راهگشــا و قابل صف کشــیدن باشــد. می توان دید و از آن بالاتر 
ســبک زندگی و نگاه و اندیشــه تازه دریافت کرد. با این نگاه، هر 
اثر پیکاسو نه یک شیء تزیینی، بلکه پروژه ای فلسفی است که ما 

می خواهیم از بنیاد انسان بازاندیشی کنیم.
ورود آثار پیکاســو بــه ایران در دهه ۱۳۵۰، بخشــی از پروژه 
«مدرنیزاســیون نمادینی» بود که زمان برد تا ته نشــین شــود و 
مــورد پذیرش قرار گیرد؛ همان طورکه در زادگاه خود نیز با تأخیر 

پذیرفته شــد. آثــاری که کمتر بــه هدف «ایجاد پــل فرهنگی» 
انجام شد و بیشــتر برای نمایش ثروت خریداری شد و به همین 
ســبب هم نتوانســت آن تأثیری را کــه باید به جا بگــذارد؛ زیرا 
زیرســاخت های فکر آن آماده نبود. پس از انقلاب نیز این آثار به 
دلیل اتهام «غرب زدگی» ســهمش عمومــا قرارگیری در انبارها 
بود. نمایش آنها در موزه هنرهای معاصر در ســال های اخیر نه 
تصمیم خودخواســته، که به نوعی یک نیاز و مطالبه اجتماعی 
و فرهنگی اســت که برآمده از یک آگاهی است. چیزی که موزه 
را بــدان مجبور می کند، یک فقدان و نیاز عمومی اســت که هر 
صفــی بدان افزون شــود مصداق تقاضایی اســت که عرضه را 
ایجاب کرده و به وجود مــی آورد. تقاضایی که نقش هنرمندان، 
دانشگاه و انبوهی از دانش آموختگان رسمی و غیررسمی هنر در 
آن بی تأثیر نیست. در بخش دیگری از این نمایشگاه موزه نمایش 
آثار بهمن محصص، جلیل ضیاءپور و محسن وزیری مقدم و دیگر 
هنرمندان ایرانی که در فضای پیکاســو گویی دست به خلق اثر 
زده اند، فرصتی برای بررســی تأثیر پیکاســو بر هنر ایران نیز بوده 
اســت که آن نیز زمان نیاز داشــت تا فهمیده شود. محصص در 
آثــارش مانند مینوتور، اســاطیر ایرانی را با فرم های کوبیســتی 
تلفیق کرد و جلیل ضیاءپور با نقش های هندســی، مسیر نوینی 

در نقاشی معاصر گشود.
اما نمایش این آثار با تحلیلی همراه اســت که نتوانسته حق 
مطلــب را ادا کند و ارتباط آنها با پیکاســو را به یک همجواری 
ســبکی و نه همجواری معنایی تقلیل می دهــد. برای نمونه، با 
مقایسه پرتره های ژاکلین روک (همســر پیکاسو) با نقاشی های 
محصص از فیگورهای اســاطیری، می توان نشان داد که چگونه 
هر دو هنرمند از «تکه چینی فرمی» برای هویت بخشــی استفاده 
می کننــد. یا چه چیزهایی به جز پیروی و تقلید از ســبکی جدید، 
هنرمند ایرانی را به سمت دفرمه سازی و هندسی کردن مفاهیم 
خود کشــانده اســت. این غیاب، نمایشــگاه را به کلیشــه ای از 
«تأثیرپذیری یک طرفه» تبدیل کرده اســت. غیاب گرنیکا، شاهکار 
ضدجنگ پیکاســو که بمباران شــهری اســپانیایی را به تصویر 
می کشــد، می توانســت ضربه جانکاهی به نمایشگاه بزند و چه 
خوب که به قدر وســع موزه این اثر به نمایش درآمده است. اگر 
این اثر نمایش داده نمی شــد، ســؤال پیش می آمد که چرا موزه 
از ظرفیت آن برای گفت وگو درباره خشــونت معاصر اســتفاده 
نکرده اســت؟ در پــازل مفهومی مجموعه آثار پیکاســو این اثر 

قلب تپنده است.
پیکاسو در طول جنگ جهانی دوم به حزب کمونیست فرانسه 
پیوست و آثارش همیشه آینه ای از اعتراض به استعمار و جنگ و 
خشونت بود. نمایش این آثار در ایران -که خود شاهد جنگ های 
منطقه ای و تحریم هاســت- می تواند فرصتی برای نقد دوگانه 
ایجاد کند: هم نقد سیاست های امپریالیستی غرب و هم بازتابی 
از تنش هــای داخلی که همواره پروژه گفت وگو را مختل کرده و 

انواع تضادها میدان دار صحنه بوده اند.
جســت وجوگری پیکاســو را تنوع رســانه های کــه او مورد 
استفاده قرار داده، نشــان می دهد. اما توتروماکیا (هنر گاوبازی) 
و ســرامیک های ولوری، تلاش کرده تنوع رســانه های پیکاسو را 

نشان دهد.
نمایش آثار پیکاســو در تهران با وجود برخــورداری از وجه 
آموزشــی و تاریخی، اما نتوانست به یک روایت ایرانی از پیکاسو 
برســاند. با خط تاریخ تطبیقی زندگی پیکاسو با ایران آن دوران، 
بنیان های اجتماعی شــکل گیری کوبیسم و در مرحله بالاتر خود 
پیکاسو، و به میدان کشیدن قصه ای جذاب از خلق دیوانگی یک 
هنرمند مدرن شــاید ما به آنچه یک روایت غیرخطی و معاصر و 
البته متناسب با جغرافیای که در آن آثار به نمایش گذاشته شده 

است، نزدیک تر کند.
نمایشــگاه «پیکاســو در تهران» تاریخ آینه ای شکسته است: 
هــر تکه اش تصویری ناقص از پرتلاطم ایــران را بازمی تاباند -از 
آرمان هــای مدرنیته تا انزوای فرهنگی که این البته نه روایت این 
نمایشگاه، که می تواند خوانش ما باشد. پیکاسو و دیگر دیوانگان 
ســازندگان جهان مدرن از اصالتی برخوردار هســتند که در هر 
جامعــه ای و هر زمانه ای می توانند خوانــش معاصر خود را به 
وجود بیاورند و قصه و روایتی برای برون رفت از شرایط ملال انگیز 
به دست دهند. به قول هاروکی موراکامی: «نقاشی های ون گوگ 
و پیکاســو در آغاز مردم را متعجب و حتی گاه منزجر می کردند. 
اما بعید می دانم امروز کســی از دیدن نقاشــی های آنها منقلب 
یا منزجر شــود. بلکه اغلب افراد عمیقــا تحت تأثیر این آثار قرار 
می گیرنــد و از آنها محرک های مثبتــی دریافت می کنند و از نظر 
روحی ارضا می شــوند. دلیل این امر آن اســت کــه با گذر زمان، 
احســاس آدم ها با اصالت این آثار سازگار و همگون شده است و 
این آثار را به عنوان مرجع پذیرفته و در خود جذب کرده اســت». 
و این اصالت و اندیشــه این آثار است که همواره آن را به منبعی 

برای ارجاع و برداشت تبدیل می کند.

نگاه خانه

هنر مدرن؛ ابزاری برای بازاندیشی در هویت
 قدرت و حقیقت

پیکاسو چه چیزی برای گفتن به جامعه ایرانی دارد؟

حسین گنجی

شیوا فلاحی


