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کارش�ان بیه�وده و حت�ی جنون‌آمیز به نظر می‌رس�د. 
بس�ته‌بندی یک صخره س�احلی در س�یدنی استرالیا با 
بی�ش از دو کیلومت�ر پارچه پلی‌پروپیلن یا بس�ته‌بندی 
 پارلمان آلمان )رایش اشتاگ( با صدهزار مترمربع پوشش 
ضد حریق و نیز بس�ته‌بندی 11 جزیره کوچک در خلیج 
میامی با پارچه‌هایی از جنس پلی‌پروپیلن؛ برای خیلی‌ها، 
نمادی از جسارت و هنجارشکنی است. در مقام مقایسه، 
تصور کنید شخصی در تهران، ساختمان مجلس قدیم یا 
حت�ی جدید را با‌هزاران متر پارچه و طناب، بس�ته‌بندی 
کند. واکنش مخاطبان به این حرکت، غیرقابل پیش‌بینی 
اس�ت و البته بعید به نظر می‌رسد مدیران شهری حاضر 
به قبول چنین بس�ته‌بندی‌هایی روی سازه‌های این شهر 
ش�وند. با این ح�ال »کریس�تو« هنرمن�د بلغاری‌الاصل 
آمریکایی طی 50س�ال اخیر همه این هنجارشکنی‌ها را 
انجام داده است؛ هنجارشکنی‌هایی که البته برای او خالی 
از دردس�ر و مناقش�ه نبوده اس�ت. پروژه‌های کریستو و 
ژان‌کلود -همسر تازه درگذشته‌اش- بسیار بلندپروازانه 
و حیرت‌انگیز هستند. هر زمان که این دو هنرمند دست 
به کار می‌شوند، بارانی از انتقاد‌ها بر سر و رویشان باریدن 
می‌گیرد. بس�یاری از منتقدان این جمله را تکرار کرده و 
خواهند کرد: »باز کریس�تو ش�روع کرد!« اما همواره این 
کریستو و ژان‌کلود بوده‌اند که با صبر و استقامت و حوصله 
فراوان مش�کلات محیطی، کاغذبازی‌ها و سایر موارد ریز 
و درش�ت را حل کرده‌اند تا حتی به شکلی موقتی و میرا، 
هنری خلق کنند که پیش از آن هرگز وجود نداشته است. 
بی‌جهت نیس�ت که او و »ژان‌کلود«- مش�ترکا- در قله 
هنرهای محیطی جهان نشسته‌اند. کریستو با وجود اینکه 
س�ه سال اس�ت یار و همکار دیرین خود را از دست داده، 
همچنان به پروژه‌های بلند‌پروازانه خود می‌اندیش�د. در 
همه این سال‌ها سعی کرده جلوه‌ای جدید و دیدنی از آنچه 
نادیدنی اس�ت، ارایه دهد. او با بسته‌بندی ساحل شمالی 
سیدنی اس�ترالیا، ش�کلی جدید از ارتباط بین فضاهای 
مثبت و منفی یک صخره س�احلی را به نمایش گذاشت 
و با بس�ته‌بندی کردن پارلمان آلمان )رایش اش�تاگ( در 
س�ال 1995 بیش از پنج‌میلیون بازدیدکننده را به مقابل 
یک ساختمان کشاند. نام اصلی‌اش »کریستو ولادیمیرف 
یاواچف« اس�ت؛ اما ترجیح می‌دهد »کریستو« صدایش 

کنند. هماهنگی‌ه�ا و نامه‌نگاری‌های اولیه برای گفت‌وگو 
با این هنرمند مطرح، 27 مارس 2012 )اس�فند 90( شروع 
شد اما موافقت کریستو با انجام این گفت‌وگو، شش ماه به 
طول انجامید. نهایتا در هفتم آگوس�ت 2012 )17 مرداد(، 
جاناتان هِنری، دستیار این هنرمند در نامه‌ای از موافقت 
کریستو برای انجام گفت‌وگویی تلفنی خبر داد. روز هشتم 
آگوس�ت، این گفت‌وگو در حالی ش�روع شد که جاناتان، 
موقع مرتبط کردن ما با کریستو، بر این نکته تاکید کرد که 
او، لهجه بلغاری دارد. قبل از شروع گفت‌وگو، یاد ژان‌کلود، 
همسر و همکار همیشگی این هنرمند را گرامی داشتیم 
که س�ال 2009 در سن 74س�الگی در منهتن درگذشت. 
کریس�تو- که هم اینک مقیم نیویورک است- جواب به 
سوال‌های ما را مشروط به عدم طرح پرسش‌هایی درباره 
مذهب، سیاست و فعالیت سایر هنرمندان دانست و گفت 
تنها به سوالاتی جواب می‌دهد که راجع به او، همسرش و 
هنر محیطی باشد. »من الان 77 سال دارم و یاد گرفته‌ام 
فق�ط راجع به خودم صحبت کن�م.« گفت‌وگویمان با این 

هنرمند پیشرو، با همین جمله آغاز شد. 
  

ÁÁ ظرف 50 س�ال گذش�ته ش�ما و همسرتان‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌
ژان‌کلود به شکلی تخصصی به بسته‌بندی کردن 
ابژه‌ها )اشیا، ساختمان‌ها و زمین( پرداخته‌اید. 
ای�ن ای�ده چگونه ش�کل گرفت و چ�ه مبنایی 

داشت؟ 
ایده بسته‌بندی کردن هر چیز؛ از یک چتر و صندلی 
گرفته تا جاده، صخره یا س��اختمان، تلاشی مشترک از 
س��وی من و همسرم برای »فهم بیش��تر پدیده‌ها« بوده 
است. پیشینه آن به سال 1961 برمی‌گردد؛ زمانی که من 
در پاریس اقامت داشتم. آن زمان توجهم سخت معطوف 
به بس��ته‌بندی یک بنای عمومی شد. قبل از آن در سال 
1958 تجربه بس��ته‌بندی اشیای کوچک مثل کفش یا 
تلفن را از س��ر گذرانده ب��ودم. در زمان زندگی در پاریس 
پیش خود تصاویر اشیا و عناصر اطراف را در حالتی غیر از 
آنچه می‌بینیم، مجسم می‌کردم. این نحوه دیدن، دریافتی 
ت��ازه از حس مکان و زمان به من می‌داد. آن س��ال یک 
فوتومونتاژ از س��اختمانی بسته‌بندی ش��ده تهیه کردم. 
اشیای بسته‌بندی شده؛ وجهی دوگانه پیدا می‌کنند. یک 
وجه نادیدنی و پنهان و یک وجه عیان و پیدا. کس��ی که 
مقابل یک شیء بسته‌بندی شده قرار می‌گیرد؛ از یک سو 
مجذوب ظاهر آن می‌شود و از سوی دیگر کنجکاو نسبت 
به اینکه درون این فضای بس��ته‌بندی ش��ده چه چیزی 

هست؟ در واقع ابژه و شیئی که بسته‌بندی می‌شود هویت 
تازه‌ای نسبت به قبل پیدا می‌کند. این احساس ریشه‌اش 
به جوانی‌ام برمی‌گردد؛ به زمانی که در چک با سیس��تم 
ایزوله )جداس��ازی( فرهنگی روبه‌رو بودیم. از جانب دیگر 
بعد از مهاجرت از صوفیه و پراگ به کشورهای دیگر، برای 
چندین سال مدام با تنهایی، بی‌خانمانی و حس از دست 
دادن دست و پنجه نرم می‌کردم. فکر می‌کنم همه اینها 
در رس��یدن به ایده تغییر در اشیا بی‌تاثیر نبود. روزی که 
ایده بسته‌بندی کردن اشیا را با ژان‌کلود در میان گذاشتم 
ابتدا تعجب‌زده من را نگاه کرد؛ با این حال بعد از شنیدن 
توضیحاتم به س��رعت با من همراه شد و این همراهی تا 

پایان زندگی‌اش ادامه یافت. 
ÁÁ ش�ما و ژان‌کلود برای پنج دهه با هم زندگی و کار ‌

کرده‌اید. نحوه تعامل‌تان با هم به چه شکل بود؟ 
 این موضوع در زمینه پروژه‌های هنری که درگیر آن 
بودیم خود را نش��ان می‌دهد. به‌عنوان مثال درخصوص 
پ��روژه جزایر خلیج میامی، او درخص��وص ایده‌هایی که 
داشتم نظرات سازنده‌ای می‌داد و معتقد بود که باید کمی 
واقع‌بینانه‌تر عمل کرد تا امکان اجرای آن فراهم شود. در 
مواردی نیز ایده‌های من مورد پذیرش او قرار می‌گرفت و 

در کل، با هم تشریک مساعی داشتیم. 
در همه زمینه‌ها این مشارکت وجود داشت؛ از همان 
ابتدا از طراحی پروژه تا مدل کردن آن. حتی برای چگونگی 
اجرا، یا چگونگی استفاده از پارچه‌ها و حتی رنگ آنها یا نوع 
جنسی که برای اجرای کار در نظر داشتیم با هم همفکری 
می‌کردیم. حتی در این زمینه که اجرا ثابت باشد یا به طور 
معلق و کلا در همه چیز. در هر حال، ژان‌کلود نقشی بسیار 
مهم و حیاتی در نهایی کردن کارهای مشترک‌مان داشت. 

ÁÁ چگونه با ژان‌کلود آشنا شدید؟ ‌
 من یک آواره سیاسی بودم، از یک خانواده کمونیست. 
می‌دانید که متولد بلغارس��تان هس��تم ام��ا مدت‌ها در 
چک‌اس��لواکی آن زمان، زندگی ک��ردم. در حقیقت من 
دورگه چک و بلغار هستم. در سال 1956 در پراگ اقامت 
داش��تم؛ کشوری درگیر جنگ سرد. در آن زمان با شروع 
انقلاب بلغارس��تان خیلی‌ها به غرب رفتند. ما نیز ابتدا از 
چ��ک به وین رفتیم. بعد از چند ماه آوارگی سیاس��ی به 
پاری��س مهاجرت ک��ردم. در س��ال 1958 که در پاریس 
زندگی می‌کردم برای گذران زندگی‌ام به شستن ماشین و 
کار در رس��توران‌ها و گاراژها و... روی آوردم. دانشجو بودم 
و نقاشی پرتره هم می‌کردم. یک‌بار اتفاقی با ژان‌کلود آشنا 
شدم. نوامبر 1958 بود که از من خواست پرتره مادر او را 

بکشم. بین سال‌های 64-1958 با هم در پاریس زندگی 
می‌کردیم. پاریس برای ما مکان خوبی برای زندگی نبود؛ 
چون نمی‌توانستیم آثار و کارهایمان را بفروشیم یا نمایشگاه 
برپا کنیم. به همین دلیل به کلن رفتیم. آلمان جای بهتری 
بود. از 1962 نمایشگاه‌های خوبی در آنجا راه انداختیم که 
برای فروش کاره��ای اولیه‌مان موفقیت‌آمیز بود. در دهه 
1960 به دعوت »لئو کاس��تلی« که مجموعه‌دار معروف 
آمریکایی است به نیویورک رفتیم و علاقه هم داشتیم که 
به آمریکا برویم. آن زمان از نیویورک خوش‌مان آمد و بعد 
از یک بازگش��ت کوتاه به پاریس، از سپتامبر 1964 دیگر 
در آمریکا زندگی کردیم. در بدو ورود به آمریکا، به جهت 
آش��نا نبودن با زبان انگلیسی مش��کلات زیادی داشتیم، 
اما من توانس��تم در چند گالری کارهایم را عرضه کنم و 
بفروشم. در این زمان کار اصلی‌ام ساخت و فروش نماهای 
فروشگاه‌ها بود، به طوری که چند سال از این طریق امرار 

معاش می‌کردیم. 
ÁÁ از چه زمان پروژه‌های محیطی را در مقیاس بزرگ ‌

شروع کردید؟ 
 سال 1968 برای اجرای مجموعه‌ای از نماها، به نمایشگاه 
»داکومنتا« در کاسل آلمان دعوت شدیم. مسوولان نمایشگاه 
از ما خواستند سازه‌ای را بسته‌بندی کنیم که از فاصله 25 
کیلومتری قابل مش��اهده باش��د. ما در س��اخت این سازه 
بسته‌بندی شده که 25 متر ارتفاع داشت متحمل زحمت 
زیادی شدیم. چند بار پارچه پلی‌اتیلن پاره شد، ولی نهایتا 
بعد از چند بار تلاش این پروژه به اتمام رسید و البته خیلی‌ها 
آن را کاری ضعی��ف و کم اهمی��ت خواندند. ما هم گفتیم 
اشکالی ندارد؛ اگر دیگران فکر می‌کنند این پروژه بی‌اهمیت 
است لابد حق با آنهاست! ما بعد از آن پروژه دیگری را این 
بار در سیدنی استرالیا اجرا کردیم. 2/5کیلومتر از یک خلیج 
کوچک صخره‌ای را بامتوسط ارتفاع 25 متر با نوعی پارچه 
متشکل از الیاف مصنوعی و 56 کیلومتر طناب بسته‌بندی 
 کردیم. این را هم بگویم که در تمام این پروژه‌ها ولفگانگ ولز

 )Wolfgang Volz( به عنوان عکاس با ما همراه بوده است. 
ÁÁ چ�ه چیزهایی ب�ه کارهای ش�ما و ژان‌کلود الهام ‌

می‌بخشد؟ 
 قرائت پروژه‌های ما عمدتا آس��ان است و پروژه‌هایی 
خوانا‌ هس��تند. طی پنج دهه گذشته ما بیش از 20پروژه 
مختلف را اجرا کرده‌ایم. در این پروژه‌ها از عناصر مختلفی 
تاثیر پذیرفته‌ایم. عناصری چون هنر بسته‌بندی، المان‌های 

شهرسازی و نقاشی بر نحوه کارهای ما اثر می‌گذارند. 
به عن��وان مثال نح��وه شهرس��ازی در دره کالیفرنیا 

یا در ژاپن که در آن خانه‌ها، ادارات پس��ت و کلیس��اهای 
بس��یاری وجود دارد که با توجه به ارتفاع س��اختمان‌ها 
ب��ر مقیاس و نحوه کار ما اث��ر می‌گذارد اما مثلا در جزایر 
کالیفرنیا بیش��تر می‌توان کارهای انتزاعی‌تر انجام داد. در 
استرالیا وقتی مشغول بسته‌بندی در نوار ساحلی بودیم، 
صخره‌ها و سنگ‌های بزرگی وجود داشت که ارتفاع آنها 
به 150متر هم می‌رس��ید. تمام تلاش‌مان بر این بود که 

ساختار یکپارچه ساحلی را حفظ کرده و آن را با پروژه‌مان 
ارتقا دهیم. کار ما شبیه کار معماری است که می‌خواهد 
پلی را طراحی کند یا به طراحی یک آسمانخراش یا یک 
بزرگراه بپردازد. در حالی که لازم است اصول مختلفی از 
جمله مسایل ترافیکی و ایمنی را در نظر بگیرد، اما مطمئنا 
هیچ هنرمن��دی تعداد زیادی مهن��دس را دور و بر خود 
ندارد تا به کار طراحی بپردازد. من و ژان‌کلود هم از عناصر 

موجود پروژه با توجه به هدفی که در نظر داشتیم استفاده 
می‌کردیم. در طول پروژه‌هایمان تاکنون افراد مختلفی نامه 
نوشتند و رضایت یا عدم رضایت خود را از کارهایمان اعلام 
کرده‌اند. در ه��ر حال تمام تلاش ما این بوده که پروژه‌ها 

بینندگان را به فکر و تعمق بیشتری از محیط وادارد. 
ÁÁ طرح‌های بلندپروازانه و حیرت‌انگیز ش�ما معمولا‌

بسیار زمان‌بر هستند. درست است؟ 
 معم��ولا ما در اجرای پروژه‌هایمان فرصتی یک ماهه 
در نظر می‌گیریم. البته تعیین این زمان اختیاری اس��ت 
و ممکن اس��ت پروژه‌ای کمتر یا بیش��تر طول بکشد اما 
ما معمولا این زم��ان را در نظر می‌گیریم. این زمانی بود 
ک��ه ژان‌کلود از ابتدا در نظر می‌گرفت. با این حال زمان‌بر 
بودن پروژه‌ها بیشتر به‌دلیل ممانعت‌ها و فشارهایی است 
که گاه سر راه‌مان ایجاد می‌کنند. همین ممانعت‌ها باعث 
ش��د پروژه »دروازه‌ها« 26 س��ال یا بس��ته‌بندی »رایش 
اش��تاگ« در آلمان 25 سال طول بکش��د! ما از اتفاقات 
معاصر در پروژه‌هایمان استفاده می‌کنیم و برایمان مهم، 
همین است. در نظر بگیرید که هیچ‌وقت یک کار را دو بار 
انجام نمی‌دهیم و در پروژه‌ها تکرار نمی‌کنیم. ژان‌کلود هم 
اعتقاد داشت که اصلا فرصت انجام دوباره کارها نیست. به 
همین دلیل بسته‌بندی را تکرار نمی‌کنیم؛ همان‌طور که 
مثلا جزایر میامی تنها یک‌بار در اختیارمان قرار گرفت تا 
پروژه را اجرا کنیم. هر پروژه برای ما منحصر به فرد است. 

ÁÁ بعد از چند دهه کار در زمینه هنر محیطی، آینده ‌
این هنر را چگونه می‌بینید؟ 

 می‌توان��م فقط راج��ع به آینده کاری خ��ودم بگویم. 
 وضعیت این نوع هنر، خاص اس��ت. م��ن و ژان‌کلود طی 
این س��ال‌ها حدود 20 پ��روژه را اجرا کردیم در حالی که 
در نظر داش��تیم 37 پروژه را به پای��ان ببریم. در واقع ما 
همزمان درگیر چند پروژه می‌شدیم، چون مطمئن نبودیم 
اجازه اجرا پیدا کنند. خیلی وقت‌ها مجبوریم یک جزیره  
را ب��رای کارهایمان اجاره کنیم. ش��ما در نظر بگیرید ما 
فقط برای پروژه س��نترال پارک در نیویورک، سه‌میلیون 
دلار اجاره دادیم. یا ‌200هزار دلار دادیم به کش��ور آلمان 
برای اجاره پارلمان این کشور و زمین‌های اطراف. علت این 
کار مش��خص است. چون وقتی ما می‌خواهیم یک پروژه 
محیط��ی را اجرا کنیم باید مکان اجرا را اجاره کنیم. این 
یک فضای عمومی است که می‌تواند یک مرز، یک ساحل، 
یک ساختمان و... باشد و ما نمی‌خواهیم کسی از پروژه‌ای 
که در حال اجرای آن هستیم باخبر شود تا اینکه به اتمام 
برسد و کس��ی نتواند حدس و احساسی نسبت به پروژه 
داشته باشد. با این کار جلوی سوءاستفاده احتمالی از این 
پ��روژه را می‌گیریم. به همین علت تم��ام پروژه‌های ما را 
می‌توان برای هرگونه اهداف تجاری و تبلیغی بعد از رعایت 
کپی رایت مورد استفاده قرار داد. بعضی وقت‌ها ما حتی تا 
یک کیلومتری اطراف آن فضا را هم اجاره می‌کنیم مانند 

پروژه ساختمان پارلمان آلمان. 

ÁÁ این به آن معناس�ت که ش�ما هیچ پشتیبان مالی ‌
ندارید؟ این کار خیلی پر ریسک است... 

 نه، نداریم. پروژه‌های ما کاملا توس��ط خودمان تامین 
مالی می‌ش��ود؛ ب��دون حمایت هیچ‌گونه موسس��ه، نهاد 
یا کارگ��زار دولتی. کارهای هنری را ه��م خودمان انجام 
می‌دهیم مثل طراحی، اس��کیس و... . از س��ال‌های اولیه، 
رویه کاری‌مان این‌گونه بود و با گذش��ت سال‌ها نیز که با 
گالری‌های مختلف کار کردیم، هیچ یک به طور انحصاری 
درگیر طرح‌های ما نش��دند. من و ژان‌کلود به این نتیجه 
رس��یدیم که خودمان بهترین تصحیح‌کننده کارهایمان 
هستیم و از س��ال 1958 تاکنون، کارهای مختلفی مثل 
بسته‌بندی‌های اولیه، رپینگ‌ها، مدل‌سازی‌ها و... را خودمان 

انجام دادیم. 
ÁÁ هزینه پروژه‌ها چگونه تامین می‌شود؟ ‌

از طریق فروش کارها به کلکس��یونرها، موزه‌ها و... آنها 
بسته‌بندی‌ها، کارهای مجسمه، مدل‌ها و... را می‌خریدند. 
ترجیح می‌دادیم با این پول‌ها منطقه‌ای از ساحل را اجاره 

کنیم و مهندسان و کارخانه‌ها را به خدمت بگیریم. 
البته پیش��نهادهای بس��یاری از طرف بخش دولتی، 
ش��هرداری‌ها و برخی سازمان‌ها مطرح می‌شد اما ترجیح 
می‌دادیم کارها را خودمان ش��خصا انجام دهیم و به پایان 
برس��انیم. همه کارها با هم فرق دارند و ما سعی می‌کنیم 
در هر سایت به گونه‌ای متناسب با آن سایت عمل کنیم. 
آلمانی‌ها به طور خاص علاقه بیشتری به کارهای ما دارند 
و آثار هنری ما را جمع می‌کنند. در سال 1969 در استرالیا 
پروژه‌ای را انجام دادیم و از آن زمان به بعد گالری‌هایی در 
استرالیا علاقه‌مند کار ما هستند. در ژاپن هم چنین اتفاقی 
افت��اد. ژاپنی‌ها علاقه زیادی به کارهای ما دارند. ما عمدتا 
در س��ایت‌هایی کار می‌کنیم ک��ه مردم آنجا علاقه‌مند به 
کارهایمان هستند و این موضوع، زمینه را برای پروژه‌های 

ما فراهم می‌کند. 
ÁÁ چندی پیش رس�انه‌ها اعلام کردند شما در پروژه ‌

»بر فراز رودخانه« که قرار است روی رودخانه آرکانزاس 
در ایالت کلرادو اجرا ش�ود، با مش�کلات ایالتی مواجه 

شده‌اید. این مشکلات رفع شد؟ 
 ما همیش��ه در اجرای پروژه‌هایمان با مش��کل مواجه 
هستیم اما من به شما می‌گویم که معمولا چطور از پس 
مشکلات بر می‌آییم. این پروژه 62 کیلومتر طول داشت و 
باید از پانل‌های پارچه‌ای مواج روی آب استفاده می‌کردیم. 
کار سختی بود و در هشت مکان مختلف باید اتصالات را 
برقرار می‌کردیم. از نظر مالکیت، این مناطق تحت مالکیت 
ایالات متحده آمریکا و به طور مشخص واشنگتن هستند. 
وزارت داخله که بر امور کوه‌ها و رودخانه‌ها نظارت و کنترل 
دارد، اعلام کرد این مناطق تحت تملک واشنگتن هستند. 
این وزارتخانه خیلی ثروتمند است و زمین‌ها را برای اهداف 
مختلف اجاره می‌دهد، از جمله برای معدن‌کاری، ساخت 
فرودگاه و... . ما در هفتم نوامبر 2011 توانستیم اجازه انجام 

کار را از سازمان زمین شهری و منابع طبیعی ایالت کلرادو 
بگیریم. اما با توجه به اینکه طول پروژه 62 کیلومتر بود و 
برای دو هفته نیاز به کارهای عملیاتی داش��تیم، مسایلی 
مانند ترافیک و کنترل بازدیدکنندگان از منطقه، کار را با 
دش��واری روبه‌رو می‌کرد. بعد از مدتی عده‌ای از معترضان 
کار را متوقف کردند و کار به دادگاه کشیده شد؛ هر چند از 
آنجا که ما اجازه دولت را داشتیم، هماهنگی‌ها و توافقاتی 
بین این گروه معترض و دولت صورت گرفت. در هر حال 
مش��کل این پروژه حل شده و کل پروژه در تابستان سال 
2014 به مدت دو هفته برای عموم قابل دیدن خواهد بود. 
این را بیفزایم که اولین بار نیس��ت که با چنین مشکلاتی 
مواجهیم. از همان س��ال‌های 76-1975 همواره این‌گونه 

افراد بودند و بعضا کارها به دادگاه کشیده می‌شد. 
اصولا ماه‌های زیادی از س��ال درگیر این‌گونه مس��ایل 
می‌ش��ویم. به عنوان مثال در سال 1983 در پروژه میامی 
واقع در جزایر پیرامونی فلوریدا 11 جزیره را اجاره کردیم 
که سطح بسیار وسیعی برای کارهای بسته‌بندی بود. آن 
پروژه حتما باید در فصل بهار انجام می‌شد تا به توفان‌های 
فصل پاییز نخوریم. یا مثلا پروژه سنترال پارک حتما باید 
در فصل زمستان انجام می‌شد زیرا در تابستان درخت‌ها پر 
از شاخ و برگ هستند و دید مناسبی برای کار وجود ندارد. 

ÁÁ در س�ال 2005 در پ�روژه »دروازه‌ها« در س�نترال‌
پارک نیویورک به جای بسته‌بندی، از نصب پرچم‌هایی 
پرشمار استفاده کردید. دلیل این تغییر روش چه بود؟ 

تغییر روشی در کار نبود. ما در سال 1972 از پانل‌های 
فابریک در کلرادو اس��تفاده کردیم. در سال 1976 هم در 
کارولینای ش��مالی از پارچه‌های معلق استفاده کردیم که 
به صورت ش��ناور و آویزان بودند. همچنین باید به اجرای 
یکی از پل‌های پاریس در س��ال 1985 اش��اره کنم که از 
پارچه‌های پلی آمید استفاده کردیم یا در مورد 11 جزیره 
کوچک خلیج میامی این بار از پارچه‌های پلی‌پروپیلن. در 
همه این موارد بسته‌بندی بود اما در مواردی نیز بسته‌بندی 

صورت نگرفت. 
ÁÁ آیا مانند برخی افراد، ش�ما هم معتقدید دوره اوج ‌

هنر محیطی مربوط به دهه 70 می‌شود؟ 
 ن��ه، من این طور فکر نمی‌کنم. معتقدم هنر محیطی 
همچنان در اوج است و سعی می‌کنم کارهایم را انجام دهم. 
ما کارهایی را اجرا می‌کنیم که فکر می‌کنیم درست، خوب 
و مناسب است و بس. به چیز دیگری فکر نمی‌کنیم. تمرکز 
و انرژی‌م��ان را فقط روی پروژه می‌گذاریم و به حواش��ی 

توجهی نداریم. 
ÁÁ چه تمایزی بین کار خودتان و ژان‌کلود با کار دیگر ‌

هنرمندان محیطی قایل هستید؟ 
‌ به یک نکته باید اشاره کنم و آن اینکه کارهای من و 
ژان‌کلود در عین خاص و متمایز بودن در بس��یاری موارد 
س��اده انجام می‌ش��ود. به عبارت دیگر بی‌آلایش است. در 
ضمن ما عمده کارهایمان را در محیط شهرها انجام داده‌ایم. 

از این رو کارهایمان، هنرهایی ش��هری تلقی می‌شوند. به 
عبارت دیگر با آنکه ما هنرمندان محیطی هستیم اما بیشتر 
در محیط‌ها و فضاهای ش��هری و روستایی کار کرده‌ایم و 

کمتر در محیط‌های غیرشهری و روستایی بوده‌ایم. 
باید به این نکته نیز بپردازم که اصولا در محیط‌هایی که 
کسی در آنجا زندگی نمی‌کند پروژ‌ه‌ای را انجام نمی‌دهیم؛ 
مثل شهرها، پل‌ها، رودها و... . نه تنها به دلیل اینکه افرادی 
در آنجا زندگی نمی‌کنند بلکه بیش��تر برای رعایت اصول 
مقی��اس. در واق��ع در محیطی که در آن ش��اخصه‌های 
انسان‌ساخت مانند راه، تلفن، خانه و... وجود ندارد، نمی‌توان 
تصور کرد که پروژه چقدر بزرگ اس��ت و مقیاس پروژه را 
نمی‌توان تشخیص داد. بنابراین وجود عناصر انسان‌ساخت 

در یک محیط بر نحوه اجرای پروژه‌های ما اثرگذار است. 
ÁÁ تا چه حد با هنر محیطی در ایران آشنایی دارید؟ ‌

‌ در سال 1969 که یک پروژه بسته‌بندی را در استرالیا 
به اتمام رساندیم، تصمیم گرفتیم قبل از بازگشت به آمریکا 
دوری به سرتاسر جهان بزنیم. آن زمان به ایران هم آمدیم. 
مدت��ی را در ته��ران گذراندیم و اصفهان، ش��یراز و تخت 
جمشید را هم از نزدیک دیدیم. در سال 1977 هم در یک 
گال��ری در لندن که کارهای هنرمندان ایران را به نمایش 

گذاشت، حضور داشتم. 
ÁÁ چرا هیچ وقت پروژه‌ای را در ایران اجرا نکردید؟ ‌

 ما معمولا در جاهایی پروژه اجرا می‌کنیم که مردم آنجا 
کارهای ما را بخرند. از طرف دیگر طی این سال‌ها متاسفانه 
ارتباط چندانی با ایران نداشتیم. نه تنها با ایران که با روسیه 
بعد از فروپاشی شوروی سابق هم هیچ وقت در این زمینه 
ارتباط نداشتیم. چون مردم آنجا هم هیچ وقت کارهای ما 
را نخریدند. البته حدود 40 س��ال پیش به دعوت حاکمان 
امارات متحده عربی مقدمات اج��رای پروژه‌ای را با عنوان 
»مصطبه« در ابوظبی آغاز کردیم. طراحی‌های اولیه همان 
زمان انجام شد. این پروژه برای چند سال به تعویق افتاد تا 
اینکه سال 2007، دو سال قبل از درگذشت ژان‌کلود دوباره 
مقدمات آن را پی‌گرفتیم. درگذشت ژان‌کلود ضربه روحی 
ش��دیدی به من زد و چند س��ال مرا از فعالیت هنری دور 
کرد. اخیرا مقامات ابوظبی آمادگی خود را برای اجرای این 
پروژه اعلام کرده‌اند. این سازه هرمی شکل، 146 متر ارتفاع 
خواهد داش��ت و مقامات ابوظبی می‌خواهند از کیلومترها 
دور‌تر قابل مشاهده و با اهرام مصر قابل مقایسه باشد. اگر 
از طرف ایران پیشنهادی به ما می‌شد، حتما در این کشور 

کار می‌کردیم. 
ÁÁ برنام�ه‌ای ب�رای آمدن به ای�ران، در صورت فراهم ‌

شدن شرایط دارید؟ 
 برنامه‌های ما اصولا وابس��ته به پروژه‌های ماس��ت. ما 
همراه پروژه‌هایمان به این سو و آن سوی دنیا می‌رویم. ما 
آماده هر کاری هستیم. از هرگونه پروژه محیطی استقبال 
می‌کنیم. اگر ش��رایط فراهم ش��ود، حاضریم هر جایی را 

بسته‌بندی کنیم. 

گفت‌وگوی اختصاصی »شرق« با کریستو، از پیشگامان هنر محیطی در جهان

از پروژه‌های محیطی در ایران استقبال می‌کنیم
پرویز براتی

برای ورود به بحث درباره هنر »کریستو« و همسرش »ژان 
کلود« لازم خواهد بود تا اختصارا به رویدادهایی بپردازیم که 
ش��اید در ابتدا ربط مس��تقیمی به آثار این هنرمند برجسته 
نداشته باشد اما با پیوندهایی منطقی سرنخ‌هایی از چرایی و 
چگونگی رسیدن هنر معاصر به زیباشناسی ویژه خود را برای 
مخاطب آشکار می‌کند. زیباشناسی هنر معاصر در ارتباط با 
تمایلاتی است که ریشه‌های آن به قبل از جنگ جهانی اول 
باز می‌گردد؛ تمایلاتی که مانند مهره‌های دومینو با برخورد به 
دیگ��ر مهره‌ها فضا و محیطی جدی را پدید آورد که غیرقابل 

پیش‌بینی بود. 
تبار اشیا

وقتی نقاش��ی »این یک پیپ نیست« اثر هنرمند بزرگ 
سوررئالیست »رنه ماگریت« خلق شد کارشناسان باید متوجه 
این مس��اله می‌ش��دند که چیزی، موجی یا رویدادی در راه 

اس��ت که به شکلی عام و گسترده تعریف اش��یا را در حوزه 
و نگاه زیباشناختی تغییر می‌دهد. این یک سرآغاز بود. البته 
بس��یاری بر این عقیده‌اند که »حاضر و آماده«‌های مارس��ل 
دوشان هنرمند داداییس��ت خود به تنهایی نوید‌دهنده آغاز 
عصری برای بازتعریف ماهیت و هویت اشیاست. اما می‌توان 
کل ماجرا را از سوی دیگری مشاهده کرد: از سمت ایده‌های 
نقاشانه‌ای که در گفت‌وگوی بین »میشل فوکو« و »ماگریت« 
نهفته اس��ت. کاربرد اشیا در همان درنگ مابین نامه‌های رد 
و بدل ش��ده بین ای��ن دو نفر در حال دگردیس��ی عجیب و 
شگفت‌آوری بود. همسانی‌ها، شباهت‌های یک عکس یا نقاشی 
با مدلی که از روی آن کش��یده ش��ده است. پیپ نبودن یک 
پیپ یا نوش��تن کلمه مار به‌جای کشیدن واقع‌گرایانه آن. آیا 
به واقع لازم بود که انسان مدرن وجود اشیا را بازتعریف کند؟ 
آیا این توجیهی مقدماتی برای بازتعریف مفهوم انسان نبود؟ 
اش��یا چگونه می‌توانستند نقش��ی جدید در ساختار اجتماع 
فرهنگ مدرن ایفا کنند؟ پرسش‌هایی از این دست در ذهن 
انسان اندیشمند پسا جنگ را به خود مشغول و معطوف کرده 
بود. دیگر زمان آن رسیده بود تا یک پوست‌اندازی سراسری 

آغاز ش��ود و چیزها در قالبی کاملا جدی��د خود را به عرصه 
ظهور برس��انند. در برخی از آثار سوررئالیست‌ها که تمایلات 
روانکاوانه خود را هیچ‌گاه پنهان نمی‌کردند این ایجاد بحران 
مادی و فرافیزیکی به‌خوبی مشخص بود. اشیای سوررئال‌ها 
فرویدی بود؛ نمادها و دلالت‌هایی گیج‌کننده به شاکله ضمیر 
ناخودآگاه انسان. اشیا نماینده خواست‌های سرکوب‌شده بشر 
بودند که روانکاوی فرویدی آنان را با ‌هزار زحمت و مصیبت از 
اعماق ناخودآگاه انسان به در آورده بود و اینک با تلخی بسیار 
به معرفی‌ش��ان می‌پرداخت. »بونوئل« و »دالی« در »س��گ 
اندلسی« درست به همین ماهیت نمادین اشیا اشاره کردند: 
کراوات، جعبه‌ای رازآمیز، پیانویی که خری مرده روی آن قرار 
داش��ت و ده‌ها »چیز« دیگر. اینچنین بود که هویت‌ها روبه 
تغییر گذاش��ت. اینچنین بود که اشیا نقش خود را به عنوان 
پدیده‌ای تزیینی به کناری گذاشتند و وارد عرصه گفت‌وگوی 

انسان با جهان شدند. 
اش��یا در نقاشی رنسانس، باروک، کلاسیک، رمانتیک و 
امپرسیونیس��م چیزی نبودند جز پر‌کننده فضای خالی یا 
پیامی رس��ا یا نارس��ا از مفهومی خاص. ورمیر ترازویی را به 

دس��ت زنی حامله می‌دهد تا نظام خلقت را بازنمایی کند. 
»هانس هولباین« به دلیل علاقه بیش از حدش به پرسپکتیو 
و جزییات که به نوعی پارانویا دامن می‌زد دست به بازنمایی 
شگفت‌آور اشیا می‌زند که در تابلوی »سفرا« به اوج می‌رسد. 
نقاشی در دوران باروک به ایده خاص برخورد می‌کند که تا 
دوران مدرنیسم نیز ادامه می‌یابد: »طبیعت بی‌جان«. سبکی 
که تنها در آرزوی بازنمایی بخشی از تصویر کلی جهان و نیز 
به رخ کشیدن قدرت تکنیکی نقاشان بود. طبیعت بی‌جان 
تلاش��ی بود برای از جزء به کل رس��اندن و مستقل کردن 
»چیزها«. تقدیری که می‌خواس��ت اشیا را از گوشه و کنار 
آثار بزرگان نقاش��ی خارج کند و هویتی دیگر بخشد. شاید 
خواست و تمایلی برای کنار زدن یا پاره کردن پرده استیلای 
انس��ان بر جهان و اشیای این جهان. به همین دلیل بود که 
کلیس��ا آنچنان با نقاشی طبیعت بی‌جان میانه‌ای نداشت و 
به او پروبال نبخش��ید. طبیعت بی‌جان تبدیل شد به نوعی 
»دگرباش��ی«. آلترناتیوی برای نقاشان که سری هم به آن 
بزنند و دیگر هیچ. وقتی کنترل انس��ان در یک تابلو ناگهان 
محو شود و دیگر او موضوع نقاشی نباشد طبیعی است که 

آن نقاش��ی به شکلی دیگر و جایگزین تبدیل می‌شود. اشیا 
در حداکث��ر کاربری خود در رنس��انس و ب��اروک روی میز 
»شام آخر« لئوناردو و کاراواجیو می‌نشینند تا پیامی شفاف 
و مستقیم را به مخاطب ارایه دهند. هرچند که کاراواجیو در 
ابتدای نقش‌آفرینی خ��ود در تاریخ هنر اروپا چند اثر مهم 
طبیعت بی‌جان خلق کرد اما س��وژه‌های انس��انی او را نیز 

نگاهی به زیباشناسی و هنر »کریستو« و »ژان کلود«

زیبا و میرا

صخره بسته‌بندی شده
در پاییز 1969، کریستو و ژان‌کلود یکی از مهم‌ترین و زیباترین پروژه‌هایشان را در استرالیا اجرا کردند. این پروژه، 
بس��ته‌بندی کردن ساحل صخره‌‌‌ای در یک خلیج کوچک در سیدنی بود. 110 کارگر و 15 صخره‌نورد ماهر، ساحل را 
در عرض یک ماه تغییر شکل دادند و این ساحل صخره‌ای را با 56 کیلومتر طناب پلی‌پروپیلن پوشاندند. ساخت ساحل 
بسته‌بندی شده در 28 اکتبر پایان یافت و به مدت 10 هفته پا برجا ماند. سرانجام با کوشش فراوان ساکنان منطقه برای 

بازگشت صخره به وضع قبلی خود، مصالح مورد استفاده بازیافت شدند. 

پرده دره 
 پروژه‌ای که در آمریکا اجرا شد. یک نایلون پلی‌آمیدی بزرگ به رنگ نارنجی روشن بین دو 
کوه مجزا نصب شد تا یک رشته حصار مصنوعی به ارتفاع 5400 تا 10هزار متر مربع خلق شود. 
در نصب اول در سال 1971، پرده توسط باد دچار خرابی شد. پرده و زمین مجددا طراحی شدند، 
مهندسان، سرعت باد را مدنظر قرار دادند و در دهم آگوست سال 1972 پرده مجددا نصب شد اما 

نیروی تند باد، پیش‌بینی نشده بود و ناگزیر بعد از 28 ساعت، پرده برچیده شد. 

دروازه‌ها 
از سال 1979 پروژه‌ای به‌نام »دروازه« در پارک مرکزی نیویورک آغاز شد. این دروازه‌ها که برای 14 روز طراحی 
می‌شدند از 270 متر قطعه نایلونی زعفرانی رنگ تشکیل شدند که در نسیم ملایم حرکت ‌کرده و یک سایبان روان 
خلق می‌کردند. گویی یک »رودخانه طلایی« روی مسیر حرکتی پارک قرار دارد. دروازه‌ها 450 متر ارتفاع و بین 
270 تا 840 متر عرض داشته و به دلیل تغییر ظرفیت پیاده‌روها، دروازه‌های منفرد در قسمت ورودی 26 مایل از 

مسیرهای باشکوه پارک مرکزی نصب شدند. 

جزاير احاطه‌شده
در یکی از پروژه‌های مش��ترک کریس��تو و ژان‌کلود، این دو چندین جزیره را در میامی در 
ماه می‌1983 با استفاده از پارچه پروپیلنی صورتی‌رنگی پوشش دادند. در این پروژه 11 جزیره 
با وس��عت کلی برابر ‌604هزار کیلومتر از مواد ش��ناور پوشانده شدند و به این شکل هر یک از 
جزیره‌ها به نیلوفرهای آبی عظیمی تبدیل شدند. اين طرح در نظر داشت كه ساحل را از بين 

برده و ارتباط ميان جزيره و دريا را تغيير دهد

پروژه مصطبه
یکی از آخرین پروژه‌های کریس��تو که قرار اس��ت در بیابان‌های ابوظبی اجرا شود. 
کریس��تو طرح‌های اولیه این هرم را در دهه 70 به حاکمان ام��ارات ارایه داد. نام پروژه 
مصطبه اس��ت و قرار اس��ت همچون اهرام مصر بازدید‌کنندگان را به خود جذب کند. 
کریستو در سال 2012 سایت مورد نظر برای این پروژه را هم انتخاب کرده است. ارتفاع 

این هرم 146 متر و عرض پایه آن 750 متر خواهد بود.

پارلمان آلمان 
 کریستو و ژان‌کلود در سال 1995 موفق شدند پارلمان آلمان )رایش اشتاگ( را با صدهزار مترمربع 
پوشش مخصوص و 15 کیلومتر طناب بسته‌بندی کنند. اجرای پروژه رایش اشتاگ یک هفته به طول 
انجامید و بین 17 تا 24 ژوئن 1995 باعث حضور بیش از پنج‌میلیون بازدیدکننده‌ای شد که با حیرت 
به پارلمان بسته‌بندی شده آلمان نگاه می‌کردند. هنر این زوج با اینکه موقتی و مبراست اما همواره تخیل 

و تغییر را به انسان یادآوری می‌کند و تذکر می‌دهد. 

رها نکردند و پس از مدتی به س��وی انسان مصلوب و متون 
مقدس گرایش یافت. این به این معناست که حتی یاغی‌ترین 
نقاش تمامی دوران نیز نتوانس��ت از موضوعی به نام انسان 
فاصله چندانی بگیرد. همان‌طور که گفته ش��د این روند تا 
مدرنیسم قرن بیستم نیز ادامه یافت اما شکل برخورد با اشیا 
بود که تغییرکرد. کوبیسم چیزی فراتر از بازنمایی عینی‌گرا 

را هدف قرار داده بود و اش��یا فرصت خوبی را برای نقاشانی 
چون پیکاسو، براک و فرنان لژه آماده کردند. البته قبل از آن 
سزان این زمین را برای جوانان کوبیست آماده کرد. محیط 
کولاژها و آثار کوبیست‌ها ناگهان از انسان خالی شد. گیتار، 
گلدانی پر گل، روزنامه‌های صبح پاریس و بسیاری چیزهای 

دیگر وارد عرصه شدند. 
بازی دگرگون می‌شود

 سفر ما به دنیای اشیا از سوررئالیسم آغاز و با پرشی به 
گذشته تا هنر رنس��انس و بارک ادامه یافت و بازگشت‌مان 
نیز به همان س��رعت بود. در بین دو جنگ جهانی موضوع 
انسان ش��کل دیگری به‌خود گرفت. پرس��ش‌های انتقادی 
آنچنان وسیع دامن سوژه‌های انسانی را گرفته بود که خود 
خالقان اثر و اندیشمندان هم نتوانستند به آنها پاسخ دهند. 
آشفته‌بازاری شکل گرفت که نقطه عطف مهمی داشت که 
هرچند با عمری کوتاه اما توانست بر بسیاری از نگرش‌های 
زیباشناختی و فلس��فی تاثیر گذارد: نهضت دادا با جوانانی 
پرش��ور و شاید نیمه‌دیوانه که به‌طور کلی خواهان کشیدن 
خطی پررنگ بر هنرعرفی اروپا بودند. اینکه چه می‌خواستند 
مبهم و در میان جملات و سخنان نیمه روان‌پریشانه آنان گم 
شده بود. بازی‌های زبانی مانند: مرگ بر »زیبایی« یا زنده‌باد 
»ضد هنر« به وفور در گفت‌وگوهایش��ان دیده می‌شود. اما 
بیش از هرچیز نگاه و آثار آنان در زمینه به چالش کشیدن 
نقش اش��یا تبدیل به خط و رس��می ب��رای آینده هنرهای 

مفهومی ش��د؛ اتوی من ری که بر س��طح همیشه صافش 
مجموعه‌ای از میخ کار گذاشته ش��ده بود؛ یا توالت فرنگی 

»مارسل دوشان« و سایر »حاضر و آماده‌هایش«. 
 ح��ال با دو خط داس��تانی مواجهیم؛ از س��متی چالش 
تئوریک سوررئالیست‌ها درباره اشیا و دوم طغیان غیرمنطقی و 
جنون‌آمیز یا در ظاهر جنون‌آمیز داداییست‌ها بر ضد هرآنچه 
ابژه هنری محس��وب می‌شود. اما در این بین یک ضلع مهم 
دیگر نیز باقی مانده که نباید از آن غافل شد. بازتعریف مکان 
در هنر معاصر که در نهایت به تغییر شکل نوع و نحوه ارایه آثار 
هنری ختم شد؛ اختتامی که تا به امروز پرسش‌های مهمی را 

پیش روی انسان قرار داد. 
ضلعی که فوتوریس��ت‌ها به ترسیم آن پرداختند: ضدیت 
با موزه و گالری‌های هنری. این ضدیت در آن زمان نتوانست 
آنچنان مورد توجه محافل هنری قرار گیرد زیرا هنوز تعریف 
جدید از هنر به مثابه کنشی جدید و مرتبط با مخاطب شکل 
نگرفته بود؛ آن چیزی که بعدها در هنر مفهومی مطرح شد. 
اما بیانیه فوتوریست‌ها خود عامل مهمی شد برای آیندگان تا 

فکری برای تغییر مکان و فضا کنند. 
فرار بزرگ

با شروع شدن نهضت‌های متنوع مفهومی در اروپا و آمریکا 
بار دیگر معن��ا و تعریف مکان مورد توجه ق��رار گرفت. این 
درست همان جایی است که نبوغ هنرمندی به نام کریستو 
و همسرش ژان کلود و نیز بسیاری دیگر از هنرمندان حوزه 

مفهومی از جمله آل��ن کاپرو ظهور می‌کند. حال همه چیز 
آماده بود تا امر هنر خود را به‌طور کلی از محیط بسته گالری 
خارج و به محیط باز شهرها و حتی طبیعت سفر کند؛ سفری 
که تا به امروز نیز ادامه دارد. کریس��تو از پیش��روان این سفر 
محسوب می‌شود. دو عنصر اشیا و مکان تحول یافتند و به این 
شکل هنر محیطی کریستو و ژان کلود شکل می‌گیرد. اشیا در 
سفر کریستو تبدیل به چیزی به غیر از آنچه هستند می‌شود و 
این تبدیل‌شدگی تا سر حد بسته‌بندی بخش‌هایی از طبیعت 
نیز پیش می‌رود. ساختمان بزرگ و غول‌آسای مجلس آلمان 
در این میان اس��تثنا نیست. کریستو با بسته‌بندی بی‌وقفه، 
هوی��ت چیزها را به‌کلی تغییر می‌دهد و این درس��ت همان 
چیزی است که داداییست‌ها به دنبالش بودند. کریستو هنر 
و چیزهای هنری را به واس��طه تعریفی که تئوری‌های هنر 
مفهومی ارایه داده بود از محیطی به محیطی دیگر انتقال داد. 
البته او در این فرآیند تنها اقدام نکرد. اما چه چیز باعث شد تا 
کریستو و ژان کلود از سایر هنرمندان هم‌سبک‌شان جلوتر و 
نام‌آورتر شوند؟ در یک کلام می‌توان آن را خلاصه کرد: تنوع 
و یورش به سمت پروژه‌های ناممکن در ذهن عامه. بسته‌بندی 
یک جزیره، پارلمان آلمان، پرچم‌های متعدد در پارک مرکزی 
نیویورک، پوشاندن یا نوعی بسته‌بندی رودخانه آرکانزاس که 
با مخالفت‌هایی نیز مواجه شد. هر کدام از این پروژه‌ها عمر و 
روح و روان انس��ان را می‌ساید و تحلیل می‌برد. به یاد داشته 
باشیم که برپایی یک نمایشگاه یا یک پروژه سینمایی که در 

نهایت نیز با کس��ب سودی مادی همراه است چه فشاری را 
بر هنرمندان تحمیل می‌کند. حال تصور کنید چالش‌هایی 
را که کریس��تو با آن بر س��ر راه پروژه‌ای مانند بس��ته‌بندی 
مجلس آلمان روبه‌رو بود. او چگونه به‌خود اعتماد به‌نفس تا بر 

مشکلات غلبه کند؟ 
 کریستو توانست به شکلی میرا و موقتی با حفظ نوعی 
زیباشناس��ی منحصر به‌فرد اشیا و محیط را به تصرف خود 
درآورد و در ای��ن راه تکنولوژی نیز به او کمک فراوانی کرد. 
هویت‌های بصری همواره توسط هنرمندان مورد حمله قرار 
گرفته‌اند تا چیزی جدید و تا به‌حال نادیدنی خلق ش��ود تا 
حی��رت مخاطبان را باعث ش��ود. اما کریس��تو بزرگ‌ترین 
حیرت را بر انسان معاصر تحمیل کرد؛ تغییرات غول‌آسای 
ساختمانی که چند قرن با شمایلی خاص سرپا ایستاده است، 
در عرض چند روز به ش��کلی دیگر تبدیل می‌شود. ساحل 
ش��مالی و زیبای س��یدنی اس��ترالیا چهره‌ای دیگر می‌یابد 
ت��ا نظم دیرینه محیط هرچند برای چند ماه یا چند س��ال 
بر هم ریزد. تا هویتی جعلی اما زیبا ش��کل گیرد. کریستو 
استاد مکالمات اشیا و محیط است؛ استاد تغییرات نامتعادل؛ 
تغییراتی شگفت‌انگیز که انسان را ناگهان با مفهوم خود آشنا 
می‌کند و نه در طی زمان. زمان در هنر کریستو و ژان کلود 
پیش از ارایه انسان هنرمند را به سمت تحلیل و کاهش سوق 
می‌دهد و آنگاه که آثارشان خلق شد تنها چیزی که می‌ماند 

زیبایی است؛ زیبایی میرا. 

علیرضا امیرحاجبی
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 نکاتی درباره هنر محیطی 

گفت و شنود با زمین 

 هنرهای تجسمی تا اواسط قرن بیستم در حوزه‌ای قابل ��
 )Movable( »نقد و تحلیل بود که »هنرهای قابل حمل
نامیده می‌شد، حتی مجسمه‌سازها با اندازه‌ها و فرم‌های 
استانداردی درگیر بودند. به ناگاه فضای هنری با گرایشی 
مواجه شد که تغییر در نگاه به محیط بیرونی را به‌عنوان 
هدف اصلی هنرهای تجسمی مورد اکتشاف و بررسی قرار 
داد. این بازبینی و ریزبینی، با هدف جلب توجه مخاطب 
عام و با انگیزه استفاده از جذابیت‌های بصری برای نزدیکی 
بین انس��ان، هنر و طبیعت، به هنری منجر ش��د که از 
طبیعت‌گرایانه‌ترین گرایش‌های هنری شناخته می‌شود. 

علل حضور چنین گرایشی را باید در دوری مخاطب 
آن دوره و انزجار ناخواسته‌اش از مینی‌مال حاکم و رایج 
مدرنیس��م قرن بیستمی دانس��ت، هنرمند نیز درست 
در مقاب��ل چنین پس‌زنی مخاطب، ب��ه آن چیزی روی 
می‌آورد که مشغله ذهنی قرن بیستمی است: خطر برای 
طبیع��ت. او با این ترفند، هن��ر را به‌عنوان عامل و منظر 
نگاه به نگرانی‌های عمومی بس��ط و گسترش می‌دهد و 
در کنار چنین هدفی مس��ایل بنیادی فرم، ‌رنگ، محتوا 
و جزمیت نگاه به آنها را به نگاه سه‌بعدی و سیال و قابل 
لمس لندآرتی می‌کشاند؛ تغییری بنیادی که دیگر هنر 
محصور در یک فضای دوبعدی یا سه‌بعدی محیط شده را 

به رسمیت نمی‌شناسد. 
هن��ر محیط��ی )Land Art( ی��ک ف��رم هن��ری 
بین‌المللی اس��ت که در اواخر ده��ه 60 و اوایل دهه 70 
میلادی در ایالات متحده آمریکا رش��د و گسترش پیدا 
ک��رد. این فرم هنری بخش��ی از شورش��ی بود که علیه 
نقاش��ی و پیکرتراش��ی صورت گرفت و می‌ت��وان آن را 
جریان ضدفرمالیس��تی اواخر دهه 60 به حس��اب آورد 
که هنر مفهومی را در بر می‌گرفت. در این شیوه هنری، 
هنرمند از فضای س��نتی گالری یا موزه بیرون می‌آید و 
در فضای طبیعت دستکاری و تغییر ایجاد می‌کند. این 
فضاها دربرگیرنده نواحی وسیع بیابانی، کوه‌های سنگلاخ، 
زمین‌های پربرف و رودخانه‌هاست که به سمت بی‌کرانه 
کشیده می‌شوند. در این فرم هنری، هنرمند عناصری از 

طبیعت را در موقعیتی خاص قرار می‌دهد یا یک منظر 
)Land Scape( را ب��ه کمک مجموعه‌ای از تجهیزات 
و وسایل بازس��ازی می‌کند. آثار »هنر محیطی« از نظر 
مقیاس با »منظ��ر« هم‌اندازه‌اند و ب��ه همین دلیل آثار 
این هنرمندان، اغلب از لحاظ حجمی بسیار بزرگ است. 
هدف در این هنر، ایجاد تاثیر بصری اس��ت؛ تجربه‌ای از 

یک فضای رها و به دور از هرگونه شرطی‌سازی. 
هنر محیطی از لحاظ تاریخی، فضا، زمان و طبیعت 
را ب��ه هم نزدیک می‌کن��د و درحقیق��ت یک‌بار دیگر 
ضرورت تماس و نزدیکی دوباره‌ بشر را با طبیعت – که 
در جوامع پس��اصنعتی به ش��دت مورد بی‌توجهی قرار 
گرفته – مط��رح می‌کند، از همی��ن‌رو، هنرمندان این 
فرم هنری دارای روابط بس��یار خوبی با گروه‌های صلح 
س��بز و طرفداران محیط‌زیست‌اند و این باعث شده که 
تح��ت حمایت و توجه ویژه این گروه‌ها قرار گیرند. این 
هنرمندان فرم‌های عظیمی را در مقیاس‌هایی هم‌اندازه 
با منظر، خلق کرده و به نمایش می‌گذارند. فرم‌های هنر 
محیطی معمولا دارای چشم‌اندازهای هوایی است و این 
مساله باعث می‌ش��ود بتوانیم آنها را از پرسپکتیوهایی 
متعدد ببینیم. ای��ن آثار معمولا دور از دس��ترس بوده 
و در فاصل��ه‌ای دور از محل اس��تقرار و س��کونت آدم‌ها 
)در بیابان‌ها یا نواحی کوهس��تانی( به نمایش گذاشته 
می‌ش��وند. طول عمر این‌گونه آثار معمولا کوتاه اس��ت؛ 
به‌تدریج عوامل طبیعی نظیر تغییرات دمایی، نور، باد و 
خصوصا‌ فرس��ایش آنها را نابود می‌کند و این آثار برای 
نسل‌های بعد تنها در قالب ترسیم‌ها، عکس‌ها یا فیلم‌ها 
باقی می‌مانند. این آثار را تعداد کمی از مردم می‌توانند 
ببینند و بعضی اوق��ات هم تنها هنرمندان بیننده‌های 
اصلی آنها هس��تند. خلاصه اینکه هن��ر محیطی، این 
موضوع را که هنر چگونه خلق و ادراک می‌شود، از پایه 
دگرگون می‌کند. در این فرم هنری واس��طه اصلی ارایه 
اثر »زمین« است و درحقیقت این هنر، ارتباط و گفت و 
شنودی با زمین و محیط است. تکنیک هنر محیطی تا 
حدودی تلاشی است برای واکنش نشان دادن به درک 
هنر به مثابه یک شیء آموختنی. اثر رابرت اسمیتسون 
تحت عنوان »موج‌شکن مارپیچ« )1970( که یک صخره 
بزرگ از جنس بلور نمک را در وسط سالت لیک نشان 
می‌دهد، نمونه درخوری از فرم هنر محیط است )البته 
به جهت س��طح متغیر آب در این دریاچه، »موج‌شکن 
مارپیچ« همه اوقات قابل دیدن نیس��ت(. دیگر هنرمند 
این فرم هنری، میشل هایزر است که اثر او تحت عنوان 
»شهر« در صحرای نوادا )1971(، شاید بزرگ‌ترین کار 
از این نوع باشد. دیگر اثر به‌یادماندنی هنر محیط، کاری 
 »Roden Crater« است از جیمز تورل تحت عنوان
که آتشفشانی خاموش در آریزوناست. از دیگر هنرمندان 
قابل اعتنا در زمینه جنبش هنر محیط می‌توان کریستو، 
دنی��س اپُنهایم، آلیس آیکوک، نانس��ی هولت، ریچارد 
لانگ، والتر دوماریا و هلن هریس��ون را نام برد. اصطلاح 
هنر محیطی )Land Art( را اول‌بار، جری شام در سال 
1969 وضع کرد. او ی��ک مجموعه ویدیویی نیز از این 

دست کارها ساخته است. 
*کارشناس ارشد شهرسازی

نیما توسلی*

 پرده آهنين

درباره کریستو و ژان کلود 

تصاویر ذهنی قوی 

چند سال پیش توانستم در سخنرانی »کریستو« ��
و »ژان کل��ود« در توکیو ش��رکت کن��م. این اولین 
ب��اری بود که این دو هنرمن��د را از نزدیک می‌دیدم 
و حرف‌هایش��ان را به شکل مستقیم می‌شنیدم. دو 
سال بعد دوست نزدیک‌ش��ان ایسی می‌یاکه، همان 
برگزارکننده سخنرانی، نمایشگاه نسبتا کاملی از آثار 
این دو هنرمند برگزار کرد. متاسفانه این بار کریستو 
تنها بود، در واقع علت این نمایشگاه مرگ ژان کلود 
بود. در آن جلس��ه ژان کلود تمام مدت روی صحنه 
صحبت می‌کرد و کریستو پشت دستگاه اسلاید بود و 
خاموش، جز هر از چند گاهی که می‌پرید وسط حرف 
ژان کل��ود و صحبت‌هایش را کام��ل می‌کرد یا ایراد 
می‌گرفت و بحثی کوچک از این سر به آن سر سالن 
راه می‌افتاد. کاملا رابطه نزدیک‌ش��ان، عشق به کار و 

اینکه هرکس چه نقشی در پروژه دارد آشکار بود. 
چی��زی که از آن روز بیش��تر باع��ث حیرت‌ام 
ش��د و ذهن من را به خود مش��غول ک��رد اعتقاد 
این دو هنرمند به کارش��ان و روش‌شان بود؛ یعنی 
آماده‌س��ازی چند س��اله روی یک پروژه و تامین 
هزینه‌های ای��ن کار با فروش طراحی‌های دقیق از 
کاری که فقط در ذهن هنرمند طراحی شده و هنوز 
اجرا نش��ده بود. این همه تلاش فقط برای این بود 
که بتوانند تصویر ذهنی‌ش��ان را عینیت ببخشند! 
نکت��ه دیگر اینکه هر دو اصرار به این داش��تند که 
هیچ داستانی پش��ت این آثار نیست و فقط »هنر 
محیطی« است. پس این تصویر ذهنی چقدر قوی 
بوده که تمام داس��تان پشت آن حذف شده و هیچ 

توضیحی برای آن نوشته نشده است! 
البته جزو اولین کارهایی که انجام دادند پروژه 
»پرده آهنین« در س��ال ۱۹۶۲ ب��ود، که به گفته 
خودش��ان این کار را با تاثی��ر از دیوار برلین انجام 
دادند. آیا ممکن اس��ت باور کرد که این پروژه‌ها با 
یک ایده روش��ن و مشخص شروع نشده باشند؟ و 
آیا فقط برای اینکه موضوع از اثر جلوتر حرکت نکند 
و این اجازه را به مخاطب بدهد که مستقیما با اثر 
ارتباط برقرار کند، توضیح آن حذف نش��ده است؟ 
شاید ایده اولیه کار مثل یک راز باید برای همیشه 

در سینه هنرمند باقی بماند! 
به هر حال فکر نمی‌کنم کسی بتواند از کنار این 

آثار بی‌تفاوت عبور کند. 

هنر محيط

تغيير در چشم‌انداز

کریستو و همسرش همزمان و در یک ساعت در روز ��
13 ژوئن 1935، به دنیا آمدند. کریستو در شهر گابرو در 
بلغارستان و در خانواده‌ای صنعتگر به دنیا آمد و ژان کلود 
در یک خانواده نظامی فرانس��وی که در الجزایر سکونت 
داشت چش��م به جهان گش��ود. او پس از تحصیلات در 
آکادم��ی هنر با همس��رش در س��ال 1958 ازدواج کرد. 
کریس��تو با الهام از نهضت رئالیسم نو به شیوه ابداعی به 
بسته‌بندی اشیای گوناگون روی آورد و بسیاری از اشیای 
روزمره را در قالب اجس��امی بسته‌بندی‌ش��ده به نمایش 
گذاش��ت. او اش��یایی چون دوچرخه، بطری‌های خالی و 
حتی بدن یک انسان را در بسته‌بندی ارایه کرد. همسرش 
ژان کل��ود فردی بود ب��ا توانایی‌های فوق‌الع��اده در امور 
مدیریتی. او می‌گوید از عشق به کریستو به یک هنرمند 
تبدیل شد. اگر کریستو یک دندانپزشک هم بود او حتما 
یک دندانپزشک می‌شد. آنها اولین پروژه مشترک خود را 
در سال 1962 به نام بارانداز کلن انجام دادند که یک اثر 
بسته‌بندی بود و مجموعه‌ای از بشکه‌ها را دربر می‌گرفت. 
این اثر به یاری کارگران بارانداز ساخته شد؛ درگیر کردن 
مردم و اثر هنری، پدی��د آوردن گفت‌وگویی درباره هنر، 
ترک محدوده گالری و انجام کاری وابسته به مکان اجرای 
خود از ویژگی‌های بارز این طرح به شمار می‌رفت و همین 
موجب پیشرفت آنها شد. ژان کلود در 18 نوامبر 2009 در 
نیویورک بر اثر بیماری مغزی درگذشت و به درخواست او 
بدنش برای تشریح به یک دانشگاه علوم پزشکی اهدا شد. 
کریستو در فواصل سال‌های 1964 تا 1967 رویکردی به 
معماری دارد و این دوره دوم آثار او را تشکیل می‌دهد. او 
در قالب یک آسمانخراش و بسته‌بندی گالری هنر نوین 
شیکاگو و ارایه یک نمای ویترین پوشیده با پارچه، رویکرد 
خویش را به معماری نش��ان داد. بناهای بسته‌بندی‌شده 
توسط او ناگهان منظر ش��هری را تغییر دادند و نوعی از 
نقطه تمرکز بصری را پدید آوردند. این ادراک تازه از مکان 
را می‌توان مقدمه‌ای برای کارهای بعدی کریستو به شمار 
آورد. در دهه 90 کریس��تو در مس��ابقه برگزارشده برای 
بازسازی مجلس قدیم آلمان یک مدل بسته‌بندی‌شده را 
به مسابقه فرستاد و بنا به نظر هیات داوران، پیش از آغاز 
عملیات بازسازی مجلس برای مدتی این بنا را به صورت 
بسته‌بندی‌ش��ده درآورد؛ طرحی که به زعم کریس��تو به 
معنای پایان یک دوره و زایش دوباره مجلس آلمان تلقی 
می‌شد. دوره سوم کارهای او از میانه 1970 در آمریکا آغاز 
شد. در این دوره او مجسمه‌های محیطی را با مدت اجرای 
کوتاه انجام داده است. در این دوره، از جمله مشهورترین 
کارهای کریس��تو به موارد زیر اشاره می‌شود: بسته‌بندی 
بخش��ی از ساحل و دریا با نام خلیج کوچک در استراليا، 
پیاده‌روه��ای موجود در پارک یادم��ان جیکوب و جزایر 

احاطه‌شده، که در سال 1983 اجرا شد.
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سارا دولت‌آبادی 


