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مدرنیسم اجباری رضاشاه
تازه تریــن کتــاب جــلال ســتاری 
اثری اســت تحقیقی دربــاره یکی از 
نهادهایی کــه نمودی از مدرنیســم 
اجبــاری و ناهمگون دوره رضاشــاه 
بــوده. «ســازمان پــرورش افــکار و 
هنرستان هنرپیشگی» به تازگی در نشر 
مرکز منتشر شده و ستاری در این کتاب 
با استفاده از اسناد، مدارك و خاطرات 
به جامانــده از آن دوران، بــه یکــی 
از وجوه مدرنیســم توســعه نیافتگی 
درباره  پرداختــه. ســتاری  رضاشــاه 
اهداف شکل گیری این سازمان نوشته: 
«ســازمان پــرورش افــکار کــه آینه 
تمام نمای آمال حکومت رضاشــاه و 
مرکز تجمع آرمان هــا و برایند نهایی 
فعالیت فرهنگی نظام بود، ایدئولوژی 
مدنظــر  را  فرهنگــی  یکسان ســازی 
داشــت و لاجرم با نگاهــی تمرکزگرا 
و اقتدارطلبانــه بــه امور و شــئونات 
اجتماعــی می نگریســت؛ یعنی قائل 
به اعمال نظر یك جانبه از بالا به پایین 
با زور و اجبــار و بی توجه به نیازهای 
طبقات اجتماعی بود. نتیجتا این آینه 
پندار با آشوب زمانه تیره شد و سازمان 
پرورش افکار در پی حمله متفقین به 
ایران و فروپاشــی نظام رضاشــاهی 
در ۱۳۲۰، فروریخــت». ایده تشــکیل 
ســازمان پرورش افکار توســط احمد 
متین دفتــری، وزیر دادگســتری وقت، 
مطرح شــد. آن هم در دوره ای که به 
قول ستاری، تشویش و ناامنی و خطر 
فروپاشی نظام های سیاسی حاکم به 
ســبب جنگ دوم بر دنیا سایه افکنده 
بود و بیم آن می رفــت که دامنه اش 
تا ایران گســترده شــود. متین دفتری 
در شــرح زمینه تأســیس این سازمان 
گفته: «در شرفیابی هایی که (به عنوان 
وزیر دادگســتری) برای عرض گزارش 

راجع به تحقیات از مجید آهی (وزیر 
راه) نصیب من شــد، تبادل نظرهایی 
صــورت گرفــت و از این مشــاوره ها، 
فکر تشــکیل ســازمان پرورش افکار 
در دِماغ شــاه تولید شد». او در جایی 
دیگر نیز می گوید: «ابتدا فکر تشــکیل 
سازمان پرورش افکار را در دِماغ شاه 
تولید نمودم و این مقدمه ای بود برای 
تشکیل یك حزب سیاسی مانند حزب 
خلق ترکیه. به ایــن ملاحظه بود که 
زمینه را بسیار وسیع یافتم، رادیو را که 
شاه در ابتدا با آن مخالف بود تأسیس 
کردیــم، وســایل فنی بــرای اصلاح 
مطبوعات فراهم و حتی یك مدرســه 
برای روزنامه نگاری دایــر نمودیم، از 
تئاتر و نمایش که مکتب بزرگی برای 
تربیت یك ملت است غفلت نداشتیم 
و یــك مدرســه هــم بــرای آموزش 
هنرپیشــگان به وجود آوردیم و چون 
عقیده ام این است که تربیت اجتماعی 
در کشــور باید از فرهنگ سرچشــمه 
بگیرد، معلمین و سایر فرهنگیان را به 
این منظــور تجهیز کردیم ولی عده ای 
کردند».  گزافه گویی هایی  متملقین  از 
ستاری در مقدمه کتاب، سلسله مراتب 
ســازمان پرورش افکار را بدین صورت 
وقــت،  نخســت وزیر  اســت:  آورده 
رئیس ســازمان و وزیر فرهنگ، رئیس 
هیئــت مرکــزی و حســین فرهودی، 
رئیــس دبیرخانه اش بودنــد و احمد 
متین دفتــری بــر آن نظارت داشــت. 
«سازمان، ســاختاری گســترده، قائم 
به نظام شاهنشــاهی و سیاست های 
متمرکزگرای آن محســوب می شد و 
هدفش یکسان ســازی همه دیدگاه ها 
در حوزه هــای مختلــف اجتماعی و 
اعمال سیاست ایجاد وحدت در همه 
زمینه هــای اجتماعــی و سیاســی و 
فرهنگی و آموزشی و پرورشی-فکری 
به همت بوروکراسی جدید و شماری 
بدیع الزمــان  چــون  روشــنفکران  از 
فروزانفر و رشــید یاســمی و رضازاده 
شــفق و محمد حجازی بود که البته 
دامنه و گســتره آن اقدامات فرهنگی 
غالبــا از حدود شــهرهای بزرگ فراتر 

نمی رفت». 

مرور

تازه های نشر چترنگ
لحظه ابدی

ماشین می ایستد
«ماشــین می ایســتد و چند داســتان دیگر»، 
عنــوان مجموعه داســتانی اســت از ای.ام. 
فورســتر که به تازگی با ترجمه مهناز دقیق نیا 
در نشر چترنگ منتشر شده است. داستان های 
حاضر در این مجموعه همگی پیش از جنگ 
جهانی اول نوشته شده اند و ابتدا در قالب دو 
کتاب با عناوین «اتوبوس آسمانی» و «لحظه 
ابدی» به چاپ رســیده اند و بعدتر در قالب یك کتاب منتشــر شــدند. 
داســتان های ایــن مجموعــه تخیلی  اند و اگرچــه می تــوان آن ها را 
داســتان هایی کمدی نامید اما درونمایه ای عمیق دارند. فورستر درباره 
داستان های این مجموعه و فضایی که در آن نوشته  شده اند آورده: «این 
داســتان ها در تاریخ های متفاوتــی پیش از جنگ جهانی اول نوشــته 
شــده اند و نمایانگر دستاوردهای من در مســیری خاص هستند. از آن 
زمان تاکنون، تغییرات بســیاری در جهان به وقوع پیوســته است. نظم 
حمل و نقل برهم خورده است. بسیاری از مرزها، بر روی نقشه  و چه بسا 
بر روح بشــر، تغییر کرده  اند. جنگ جهانی دوم را از ســر گذرانده ایم و 
تدارك سومی نیز دیده شده اســت. امروزه خیال پردازی یا عقب نشینی 
کرده یا ســنگر گرفته و یا از ســر تمکین به بمب اتم، آخرالزمانی شــده 
است. فقط کسانی که می خواهند خیال پردازی، یعنی این جنس لطیف 
را به دســت بیاورند، می توانند علنا به آن دســت یازند. خیال پردازی بر 
فراز مناظر تعطیلات ایتالیایی و انگلیســی پرواز می کند یا حتی با دلیلی 
ناموجه تر به طرف کشــورهای آتیه بال می زند.» بسیاری از داستان های 
این کتاب، باور ذاتی به طبیعت را بیان می کنند و قطعه ای طنزآمیز هم 

در کتاب وجود دارد که واقعیت پیشرفت را برملا کند.
برو دید بانی بگمار

هارپر لی از نویسندگان شناخته شده آمریکایی 
اســت که در جنوب آمریکا متولد شــده و در 
مرکز نژادپرستی آمریکا رشد کرده است. او با 
کتاب «کشتن مرغ مقلد» توانست برنده جایزه 
پولیتزر شود و شهرتی جهانی به  دست  آورد. 
به تازگــی رمان «بــرو دیدبانی بگمــار» او با 
ترجمه ســمانه توسلی در نشر چترنگ منتشر 
شده است. این رمان به نوعی نسخه ابتدایی «کشتن مرغ مقلد» به شمار 
می رود. «برو دیدبانی بگمار» با این جملات شــروع می شــود: «از خود 
آتلانتا با تمام وجود از پنجره واگن رســتوران قطار، هی بیرون را تماشا 
کــرده بود. وقت قهــوه صبحانه اش نشســته بود به تماشــای آخرین 
تپه های جورجیا که دور می شــدند و آن خاك ســرخ، بــا آن خانه های 
بام حلبی وســط حیاط های آب جارو شــده، پیداش می شد. تو حیاط ها 
گل های چشمگیر وربنا درآمده بود که دورشان را با لاستیك های گچ مال 
حصار کرده بودند. وقتی اولین آنتن تلویزیون را رو ســقف رنگ نخورده 
خانه یك ســیاه دید، لبخند به لبش آمد؛ همین طور که بیشتر می شدند، 
او هم شادتر می شد. جین لوئیز فینچ همیشه این سفر را هوایی می آمد، 
اما این بار تو پنجمین ســفر ســالانه اش تصمیم گرفته بود از نیویورك تا 
تقاطع میکوم را با قطار برود. یك دلیلش ترس جانش بود، چون آخرین 
باری که ســوار هواپیما شــده بود، خلبان تصمیــم گرفته بود تو همان 

هوای طوفانی پرواز کند...».
بیلیاردباز

«بیلیاردباز» عنوان رمانی است از والتر تویس، 
نویســنده آمریکایی، که ایــن روزها با ترجمه 
زهرا باختری در نشــر چترنگ منتشــر شــده 
است. والتر تویس در سال ۱۹۲۸ متولد شد و 
در نوجوانی اش به بازی بیلیارد و داستان های 
علمی تخیلــی علاقه منــد شــد. او بعدها در 
رشــته ادبیات انگلیسی تحصیل کرد و بعد از 
فارغ التحصیلــی به تدریــس پرداخت. او در همین دوره داســتان های 
کوتاهی نوشت و آن ها را در نشــریات مختلف منتشر کرد. «بیلیاردباز» 
اولین رمان اوســت که در سال ۱۹۵۹ منتشر شــد و بعد از آن نیز رمان 
«مردی که به زمین سقوط کرد» را در سال ۱۹۶۳ منتشر کرد و همچنین 
رمانی دیگر با نام «رنگ پول» نیز از او به چاپ رســیده است. او چندین 
مجموعه داســتان نیز منتشــر کرده است. از هر ســه رمان والتر تویس 
اقتبــاس ســینمایی صورت گرفتــه اســت. در بخشــی از «بیلیاردباز» 
می خوانیم: «سیاه پوســتی خمیده به نــام هنری با کلیدی آویزان از یك 
حلقــه فلزی بزرگ در را باز کرد. چند لحظه قبل با آسانســور بالا آمده 
بود. ســاعت نه صبح بود. در، تخته ای پر زرق وبرق و ســنگین از جنس 
چوب درخت بلوط بود کــه زمانی رنگ چوب ماهون به آن زده بودند، 
اما حالا دیگر با دود و چرك شصت ساله، آبنوسی سیاه شده بود. هنری 
در را هل داد و باز کرد، با پای لنگش آن را جایی که می خواســت نگه 
داشــت و لنگ لنگان وارد شد. نیازی به روشــن کردن چراغ ها نبود، سه 
پنجــره بزرگ دیــوار کناری ســالن رو به طلوع خورشــید بودند. بیرون 

روشنایی روز به چشم می خورد، روشنایی قلب شهر شیکاگو».
شکار و تاریکی

«شــکار و تاریکی» رمانی پلیســی از ادوگاوا 
رانپــو، با نام اصلــی هیرائی تارو، اســت که 
به تازگــی با ترجمه محمود گودرزی در نشــر 
چترنــگ منتشــر شــده اســت. ادوگاوا رانپو 
بنیان گذار ادبیات پلیســی در ژاپن اســت و از 
سال ۱۹۲۲ به سبك ادگار آلن پو و کانون دویل 
داســتان پلیســی و جنایی می نویســد و نام 
مستعار او نیز ادای دینی است به ادگار آلن پو که نویسنده موردعلاقه اش 
است. این نویسنده ژاپنی، مثل بسیاری دیگر از نویسندگان پلیسی نویس، 
داســتان های زیادی نوشــته که عبارتند از چهل  وچهار داستان کوتاه و 
 ســی ویك رمان و از ســال ۱۹۳۵ به بعــد نیز به همین اندازه داســتان 
کودکان نوشــته است. در رمان «شکار و تاریکی»، راوی داستان که خود 
رانپو اســت، مسحور زیبایی همسر مقتول شده است و مشتاق است که 
معمای قتلی را که یك نویســنده دیگر رمان های پلیســی مرتکب شده 
است حل کند. «شکار و تاریکی» این طور شروع می شود: «اغلب درباره 
ماهیت شــغلم از خودم سوال می کنم. معتقدم اصولا دو نوع نویسنده 
رمان هــای پلیســی وجود دارد: آن هایــی که طرفدار مجرم هســتند و 
آن هایی که طرفدار بازپرس اند. گروه اول، با این که می توانند داســتانی 
کوتاه و فشرده را پیش ببرند، سعادت خود را تنها در توصیف بی رحمی 
بیمارگونــه جنایت کار می یابند. برعکس، گروه دوم هیچ اهمیتی به این 
مســئله نمی دهند؛ در نگاه آن ها فقط ظرافت اقدامات عقلانی بازرس 
اهمیــت دارد. شــوندی اوئه، مردی که در بطن قصــه من قرار خواهد 
داشــت، نویسنده ای اســت که به مکتب نخســت تعلق دارد؛ اما من، 

خودم را بیشتر نماینده گروه دوم می دانم».

سال سیزدهم    شماره 2641کتاب چهارشنبه   6 مرداد 1395

عطف کتاب

به فرهنــگ آن گونه می نگریم که به دســتان خود. 1  
یعنــی از نزدیــک. برای مــا فرهنگ چیزی اســت 
قابل دیدن و تحلیل کردن و شگفت آن که فرهنگ همواره 
از تعاریــف می گریــزد و به راحتــی تســلیم تعریف یکه 
نمی شــود. فرهنگ هر چه هســت (که دقیقا نمی دانیم 
چیست) در مواجهه مستقیم و نا مستقیم با طبیعت قرار 
دارد. آن چنان که کلود لوی استروس می گوید: «هر آنچه 
طبیعت نیست فرهنگ است. دست ساخته انسان که خود 
را از طبیعت گسســته می بیند و از طرفی سعی دارد تا بر 
طبیعت مسلط شود و طبیعت نیز پاسخ های کشداری به 
انســان می دهد. به گونه ای که در بسیاري از موارد انسان 
قادر به تحلیل و درک لحظه این پاسخ نیست. پاسخ های 
طبیعت وابسته به زمان طبیعی است که با زمان تمدنی 
و فرهنگی که ســاخت دست انسان اســت تفاوت ذاتی 
دارد. زمان طبیعی زمانی بس طویل اســت که بارقه های 

تند و تیز ندارد و به آرامی پاسخ می دهد.»
انســان معاصر هنوز پرسش های فراوانی از طبیعت 
دارد. آغاز و پایان چیســت؟ چگونــه و از چه زمان این 
ثنویت و معادله دوقطبی پدید آمد؟ و امتداد این معادله 
به مجموعه ای از دوقطبی های دیگر منتج شــد. ســایه 
و روشــن، نیک و بد، زشــت و زیبا، حضــور و غیبت... و 
بســیاری دیگر از دوقطبی های دست ساخت انسان. این 
مجموعه بی انتهاســت، تا به حدی که مبنای تکنولوژی 
امروزی و جهان شــبکه ای بر مبنــای همین معادله دو 
قطبی گذاشته شــده است که چیزی نیست جز «صفر و 
یک» که نوعی پیش فرض است. حال مجموعه فرهنگ 
و تمدن بشــری تبدیل به الگوریتم هایی با تعریف صفر 
و یک شــده اســت، هویت خود ما نیز تبدیل به صفرها 
و یک ها شــده اســت. ارزش های فرهنگــی همگی در 
ورطه دوقطبی قــرار گرفته اند. ممکن اســت همین  جا 
دچار ســوءتفاهم شــوید که متن حاضر و پیش  روی تان 
متنی انتقادی اســت بر علیه فرهنگ و نظام دوآلیستی 
(ثنویت گرا- دوقطبی ســاز). به هیچ وجه چنین نیست و 
در همان پاراگراف ابتدایی نوشــتم کــه فرهنگ در برابر 
طبیعت ایســتاده و براســاس ضدیت با طبیعت هویت 
می یابد. خود این نظر نیز دوقطبی اســت. همان طور که 
اشاره کردم ما، تمامی ما در ورطه دوقطبی گرایی گرفتار 
شــده ایم. هرگونه تحلیل منطقی و فلســفی ســرانجام 
به دوآلیســم می رســد. تعاریف در هر شکل آن هیچ گاه 
نتوانســته اند جدای از سیســتم صفر و یک، پدیده های 
فرهنگی- انســانی و طبیعی را به مخاطب که خود نیز 

انسان است نشان بدهند.
اما در این بین تعاریفي نیز هســتند که بر اساس یک 
یا چند پیش فرض شــکل می گیرنــد. پیش فرض هایی از 
جمله نادانســتگی و پنهان بودگی یــا پنهانیت. وقتی به 
چنین نظری می رســیم می دانیم که مؤلف این فرض از 
قبل اعلام کرده که در بســیاری از موارد چیزی نمی داند 
یا فعــلا نمی دانــد. این درســت برعکــس روش های 
مرسوم اســت که مؤلف یک گزاره خود را همه چیزدان 
معرفــی می کند. ایــن از ویژگی های متن اســت: مؤلف 
متــن خود را در جایگاه ابــدی و ازلی یک خالق می بیند 
و احساس می کند. ژولیا کریســتوا، روانکاو فرانسوی در 

یکــی از متون جالب توجه خود تحــت عنوان «حدود و 
مرزهای روانکاوی معاصر» با پیش فرض نادانســتگی و 
پنهانیتِ موضوع فرهنگ (که شاید هیچ گاه به کشف نیز 
منجر نشود) به ســراغ تحلیل دو مجسمه دوران باروک 
می رود و نظریه دوآلیســتی خــود در زمینه فرهنگ را با 
معرفی پدیده های «پنهان و آشــکار» ارائه می دهد. وی 
در این متن مفهوم دانســتگی را در ســمت آشکارشدن 
و نادانســتگی را در ســمت پنهان ماندن قــرار می دهد. 
کریستوا در پایان می نویســد: «فرهنگ چیزی نیست جز 
پوشیدگی و ناپوشــیدگی فراتر از نره در بدن هایی کامل، 
دست نخورده و محض از بازنمایی. فرهنگ یک بازنمایی 
است که بازنمایی را آشــکار می کند. چونان یک راز. اگر 
ارزش جایــگاه اصلی و بنیادین حضــور واقعی و غیبت 
را به  عنــوان بزرگ ترین موضوع تمدن بشــری بپذیریم، 
آن گاه ترجیح می دهــم این چنین اظهار کنم که: فرهنگ 

مانند پوشیدگی/ ناپوشیدگی و آشکارگی/ 
پنهانیــت حد اعلای یک انقلاب اســت. 
اگــر امروز طغیان  ادبی و هنری وامانده، 
بی خاصیــت و غیرممکن شــده اســت؛ 
مجسمه سازان باروک با حرکات ظریف و 
استادانه خود ما را به جستجوی راه های 
پوشــیده/ ناپوشــیده دعوت می کنند که 
کلید با ارزشی است برای فرهنگی گرفتار 
بحــران. کلیدی برای تبدیــل و تغییر این 

موقعیت بحرانی.»
پس از دوره رنســانس دیگر موضوع 
پنهان بــودن و مقولات خفیــه و رازآمیز 
آن چنان مــورد توجه اندیشــمندان قرار 

نمی گرفت و حتی بسیاری از اندیشمندان اروپایی موضع 
منفی و سرسختانه ای نسبت به پنهانیت داشتند. دوران 
به ظاهر تاریک گوتیکِ ذهنی (سوبژکتیو) به پایان رسیده 
بود و عصر پوزیتیویسم روشنگرا آغاز شده بود. در چنین 
موقعیتی نمی توان انتظار زیادی داشــت که دوآلیســم 
پنهانیت/ آشــکارگی مورد استفاده فلسفی و هنری قرار 
گیرد. البته در این بین اســتثناءهایی نیز وجود داشــت از 
جمله چند نقاش مانند کاواجیــو، که پنهانیت موضوع 
بسیاری از آثارشــان بود و با کم رنگ کردن عنصر نورانی، 

وجــه پنهانیت را تشــدید می کردند. این تفســیر اما در 
شــرق تفاوت فراونی دارد و الگوهای پنهانیت مصادیق 
بیشــتری را در اختیار می گذارد. از ژاپن تا هند و ســپس 
ایران و سایر حدود و کشورهای مسلمان با نوعی عرفان 
مخفی و غیرعلنی مواجه هســتیم که از ســمتی ریشه 
در آیین های حوزه مدیترانه دارد و از ســمتی با فلســفه 
قبل از اســلام نیز در ارتباط است. به درستی نمی توانیم 
این عرفان ها را با «شمنیســم» همرتبه بدانیم اما در کل 
عملکردهای این گونه اندیشه ها با پدیده های غیرفیزیکی 
در ارتباط بوده اند. شــاید وجه مشــترک بین شمنیسم و 
عالمان علوم خفیــه و پنهان، همانا مداخله مســتقیم 
در امر سلامت انســان و تغییردادن حال و روز جسمی و 
روحی او باشــد. البته حضور و غیبت در شمنیسم خود 
را پررنگ تــر عرضه می کند و این در حالی اســت که در 
علوم خفیه شرقی مسئله بیشتر برقراری ارتباط  فیزیک 
(مــاده) با امــر غیبی و نادیدنی اســت. 
نکته حائزاهمیت در علوم خفیه شرقی، 
به خصوص ایرانی وجــود و الزام نوعی 
فتیشیســم و شيءگرایی ست. اشیائی که 
نماینــده و برقرارکننده رابطه بین عالم و 
فاعل کنش خفیه با ماوراء هســتند. این 
اشــیاء خاص برای خاص شــدن نیازمند 
الحاق و انضمام متن و اعدادی شــده اند 
تــا پنهانیــت و رازآمیزبــودن کنش ها را 
بیشــتر کند. جملاتی با مفهوم/بی مفهوم 
اعــداد، اشــکال گرافیکی و نیز اســامی 
خداوند. آیا پدیدآورندگان این اشــیاء که 
به «طلسم» مشهورند دقیقا می دانستند 
چه می نویسند؟ به درستی نمی توان به این پرسش پاسخ 
داد. اما در بســیاري از موارد از جمله شــفاگران جنوب 
ایران خود می گویند کــه معنی اورادی را که می خوانند 
نمی داننــد. آنها فقط می دانند که این اوراد شــفادهنده 
است. آیا در اینجا با نوعی شارلاتانیسم مواجه هستیم؟ 
به این پرســش هم به طور قطعی نمی توان پاســخ داد. 
امــا آنچه در آن تردیدی وجود ندارد مســئله نمودها و 
نتایج فرهنگی و هنری این علوم است که دیگر در دست 

عالمان خفیه نیست.

 نگــرش پرویــز تناولی، هنرمند مجسمه ســاز ایرانی 
نیز به این موضوعات نگرشــی پژوهشــی اســت که از 
حوزه بررســی های هنری و گرافیکی خارج نمی شــود. 
پژوهش های تناولی در زمینه هنر ایرانی بســیار گســتره 
و چند لایه اســت. از بافته های ایرانی تا ســنگ قبرها و 
نیز اشــیاء فلزی و کاربردی مانند قفل و کلید. نمادهایی 
از هنــر ایرانی که شــاید در زمــان خود به عنــوان هنر 
شناخته نمی شده. کتاب «طلسم» با زیر عنوان «گرافیک 
ســنتی ایرانــی»، از همین گروه پژوهش هــای دیریاب و 
ارزشــمند در حوزه فرهنگ اســت. تناولی در این کتاب 
تنهــا به معرفــی و نمایش تصاویر طلســم هاي ایرانی 
بســنده نکرده اســت، بلکه بــا ریشــه یابی علائق خود 
به این موضوعات به شــکلی تحلیلی بــه طبقه بندی و 
گونه شناســی طلســم ها نیز پرداخته اســت. این کتاب 
مصــور دارای چهار بخش اصلی اســت. در بخش اول 
نویســنده به معرفی علوم غریبه می پردازد و با بررسی 
مختصــر آراي اندیشــمندان ایرانی نقش ایــن علوم را 
مشــخص می کند و ســپس به موضوعاتی چون نقش 
حــروف و اعداد و کاربردهای آنان اشــاراتی مفید دارد. 
تناولی در بخش دوم کتاب، موضوع تقویم و زمان را در 
ارتباط با انســان ایرانی بررسی کرده و سپس رابطه بین 
مفاهیم زمان و طبیعت را با علوم خفیه مورد بررســی 
قــرار می دهد. در بخش ســوم به اشــیا از جمله انواع 
طلســم های فلزی، رمل و آینه می رســد. وی در جایگاه 
یــک هنرمند معاصر به ســاختارها، زیبایی و کاربردهای 
این اشیاء نگاهی پژوهشی و زیباشناختی دارد. در بخش 
چهارم این کتاب، تناولی به عجایب المخلوقات و ادبیات 
مربوط به آن می پــردازد. در نگاهــی مختصر به کتاب 
متوجه این موضوع می شویم که هدف اصلی و شاخص 
تناولی، بررســی و نمایاندن وجــوه پنهان مانده فرهنگ 
و هنر ایرانی اســت که می تواند به عنوان سابقه بصری 
ما مــورد توجه قرار گیرد. تناولی چــه در آثار حجمی و 
مجسمه هایش و چه در پژوهش هایش تنها یک دغدغه 
دارد و آن آشــکارکردن بخشــی از هنــر و فرهنگ ایران 
اســت که پنهان  مانده. آیا این ســعی برای آشکارکردن 
برای ایران امروز مفید خواهد بود؟ پاسخ به این پرسش 

هم دشوار است.

 علیرضا امیرحاجبى

نگاهی به کتاب طلسم، گرافیک سنتی ایران

هفت شدید

نگاهی به کتاب «نظریه هنر معاصر»
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به گمانم دو، سه هفته پیش بود که در صفحه تجسمی در باب نقش 2  
نمایشگاه گردان ها (کیوریتورها) مطلبی نوشتم. متنی که به بازنمایی 
ساختمان هنر می پرداخت. ســاختمانی زیبا با اتاق ها، سالن ها و راهروهای 
پیچ درپیــچ که می تواند هــم هنرمند را در خود گم کنــد و هم مخاطب را. 
دیگر ارتباط سر راســتی بین مخاطب و اثر هنری و هنرمند وجود ندارد، بلکه 
در این بین واســطه هایی هســتند تا مخاطب را به ســمت مفهومی خاص 
راهنمایی کنند. این مدیوم ها که در میانه راه ایستاده اند طیف وسیعی را دربر 
می گیرنــد. از گالری داران، مدیران موزه ها، نهادهای آموزشــی و آکادمیک تا 
رســانه های جمعی و فردی، تلویزیون، رادیو، کتاب ها، مجلات، روزنامه ها و 
وب سایت های خبری و تحلیلی. باید بدون تعارف بگوییم که اگر داستانِ اثر 

هنری از این کانال ها عبور نکند اثر هنری محسوب نمی شود.
زمانی بود که می گفتند اگر اثر هنری توســط مخاطب دیده نشــود، اثر 
نیست. این مربوط به دورانی بود که فوکو و بارت مشغول حل و فصل ماجرای 
هویت مخاطب بودند تا به هر شــکل از زیر ســلطه مؤلف خلاص شوند. 
آن دوران به طور کل به ســر رســید. حال دیگر تحلیل های هنری-فلسفی
امثال بارت و فوکو پشــیزی در دنیای هنــر ارزش ندارند،  نه در آمریکا و نه 
در اروپا. فلســفه مخاطب محور در همان زمان یعنی دهه های شــصت و 
هفتاد میلادی مورد انتقاد جدی بسیاری از هنرمندان بود. اما نظریه پردازان 
فرانسوی سر در کار خود داشتند و به جز سالن های سخنرانی کلژ دوفرانس 
و اکول نرمــال چیز و جای دیگری را نمی دیدنــد. می گویم نمی دیدند زیرا 
از آن چیــزی را در متون خــود بازتاب نمی دادند. درســت در همان دهه 
شــصت هنرمندان مفهومی با نقد تند و تیزی جامعه مصرفی آمریکایی را 
مورد عتاب و خطاب قرار دادند و صدایی هم از فیلســوفانی مانند فوکو در 
نیامد. از گروه هنر و زبان گرفته تا دن گراهام، یان برن، یان ویلسون، جوزف 
کوســوت، دنیس اپنهایم و بعــد از آنان هنرمندانی مثل ولی اکســپورت، 
جینــا پان و مارینا آبرامویچ. نقش هنرمندان پیشــرو مفهومی در مباحثات 
جاری فلســفی نادیده گرفته شــد. این نادیده انگاری برای خود هنرمندان 
بی اهمیت بود، زیرا می دانستند که در چرخه تولید اثر هنری، نظام مصرفی 
اجازه عرض اندام را به آنان نخواهد داد. پس گویی فلســفه بافی های انبوه 

بســیاری از فیلسوفان چی چی گرا و پســا فلان گرا نیز اجزایی از همین نظام 
پیچیده مصرفی بود که تن به معرفی هنر انتقادی نمی داد. نظامی که پس 
از جنگ جهانی دوم شــکل گرفته بود و دیگر به هنرمند به شــکل قبیله/

عشیره اي نگاه نمی کرد.
 مهم ترین پروژه پس از طرح بلندپروازانه «مارشــال» (طرح کمک مالی 
و تکنولوژیک به اروپا توســط آمریــکا) جذب هنرمندان اروپایــی به ماوراء 
آتلانتیک بــود. جابه جایی عظیم. مرکــز هنر جهان، از پاریــس به نیویورک 
منتقل شــد. مرکز ســرمایه و پول. جالب اســت عجین و همسایه شدن پول 
و هنر در شــهر نیویورک. منطقی هم هست. هنر به مثابه کالا باید زیر دست 
و زیر نظر وال استریت باشــد. دیگر هنر نیازمند تکیه زدن به ریشه های سنت 
نقاشــی چند صد ســاله اروپایی نبود. حال نظریه پردازانــی مانند گرین برگ 

و رزنبرگ می توانســتند ســنت و نظامی جدید را برای هنر معاصر (بخوانید 
مصرفی) پایه ریزی کنند. تئوری پردازانی که دستی هم در جیب راست گرایان 
ســنا از جمله سناتور مک کارتی داشتند. شعار «هنر برای هنر» و گریز از نگاه 
و ارتباط اجتماعی هنر، درست در چنین لحظه ای از تاریخ هنر معاصر شکل 
گرفت و مخلوقاتی چون جکســون پولاک و هنر آبستره انتزاعی نتایج همین 
نگاه ســتایش گرایانه تئوری پردازان به جامعه و نظام مصرفی و کالاپرســت 
بود. کار به همین جا ختم نشــد. با پدیدآمدن «پاپ آرت» تجلیل فتیشیســتی 
از کالا، به حد پرســتش کالا رســید. تا آنجا که باربارا کروگر، هنرمند معاصر 
آلمانی در پوستری مشــهور نوشت : «خرید می کنم پس هستم». این پوستر 
یک اعلام بود. اعلام پایان سنت فلسفی اروپایی و نیز هنر اروپایی و از سمت 

دیگر دهن کجی آشــکاری بود به نظام تبلیغاتی مصرف گرا که اندیشــه را با 
خریدکردن تعویض کرده بود. معامله ای یک طرفه، که بازنده اصلی آن هنر 
سنت گرا و غیرقابل انعطاف اروپایی معرفی شد. سکون و سکوت چند دهه ای 
اروپا امروزه کمی شکســته شــده و اروپا با ســرعتی حلزونی به سخن گفتن 
در باب هنر معاصر می پردازد. اما ســلطه هنر مصرفی هنوز که هنوز اســت 
به کار خود ادامه می دهد. بســیاری از همان هنرمندان منتقد مصرف گرایی 
آمریکایی در چرخه داد و ســتدهای بازار گالری ها و حراجی های ریز  و  درشت 
نیویورک و کپی های آن در ســایر نقاط جهان حل شده اند و خودشان تبدیل 
به پیچ و مهره های این ماشین عظیم گشته اند. واسطه های متعدد راه را برای 
خلاقیت های آنی و لحظــه اي باز کرده اند. این از ویژگی های جهانی شــدن 
اســت و نمی توان از آن گریخت. اما هنر معاصر دست وپا بسته در برابر این 
ویژگی جهانی سازی نایستاده. بسیاری از هنرمندان به شکلی مستقل و بدون 
واســطه به بیان دیدگاه های خود برای مردم می پردازند. شهرها، مکان های 
عمومــی، طبیعت عرصــه ای برای بیان بی واســطه این هنرمندان اســت. 
هنرمندانی که نیازی به تئوری پردازی ندارند. نیازی به واســطه های گوناگون 
و خوش آب  ورنگ ندارند. نه آوانگارد هســتند و نه به فکر برگزاری نمایشگاه 
در نیویــورک، بازل، پاریــس و ونیز. دغدغه آنان فروش و کاســبی از راه هنر 
نیســت بلکه بحران هایی از جمله بحران های زیست محیطی، بحران هویت 
و آینده زمین و انســان مورد توجه آنان اســت. این هنرمندان گرچه به ظاهر 
آرمان گرا و ایده آلیست هستند، اما در بطن سخنان و کنش هایشان می توانیم 
واقعیت های امروز جهانی شــدن و بحران های عدیده را مشاهده کنیم.کتاب 
«نظریه هنر معاصر» نوشــته آن ککلن با ترجمه بهروز عوض پور به دو گروه 
و امواج متعدد برخورد این دو دســته از هنرمندان و تئوریسین ها می پردازد. 
آن گروه که از کالازدگی هنر ســود بردند و آن دســته که بــه نقد پرداختند. 
نتایج این نقد مهم نیســت، مسئله اصلی کنش در زمینه جهانی شدن است. 
اینکــه چگونه هنر با بــازار در ارتباط قــرار گرفت؟ چگونــه نظام مصرفی 
سلیقه خریداران آثار هنری را هدایت کردند و چگونه هنرمند به تولیدکننده 
خواست نظام مصرفی و ایادی آن تبدیل شد. داستان جالب توجه مدرن شدن 

و از مدرن شدن هراسیدن.

نظریه هنر معاصر 
آن ککلن

ترجمه بهروز عوض پور 
نشر نگاه

طلسم 
پرویز تناولی
نشر  بن گاه 

ویراست دوم
چاپ چهارم
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