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آرایشگر هستنداغلب هنرمندها
نگاهی طنزآمیز به کلمه دکوراتیو

در هنرهای بصری

معمــار رفته بود کاشــان. بازگشــت و 
پرســید نظرت درمورد بازسازی خانه های 
تاریخی کاشــان چیست؟ گفتم خیلی روح 
تزیینی و آرایشی دارند. من سال ها به کاشان 
رفت وآمد داشته ام. اغلب خانه های تاریخی 
[نه همه] که در کاشــان مرمت شــده اند، 
فضای ســرد و بی روحی دارند. مرمت شان 
خیلی تزیینی بوده است. درست مثل اینکه 
یک مرده را آرایش کنند. کلمه بازســازی را 
هم درک نمی کنم. اگر یک خانه را مرمت و 
تزیین کنیم، چیزی نساخته ایم که بازساختن 
باشد. شــاید بازســاختن یک خانه قدیمی 
آسان تر از ساختن یک خانه جدید در همان 
محل باشد. چون می شود با استفاده از خود 
خانه مخروبه، ســاختار بازساختن را ابداع 
کرد. ابداع ســاختار کلام ویژه بهرام شیردل 
است. جامعه نمایشــی و شبیه سازی شده 
فعلــی که گی دوبــور و ژان بودریار هم به 
آن اشــاره کرده اند، نیاز به آرایش را تشدید 
می کند. من که جامعه شناس نیستم، پس 
می پرســم چرا انســان تا این حــد نیازمند 
دیده شــدن شــد. حالا دسترســی به همه 
چیز موجب شــده اســت همــه فکر کنند 
می توان به ساحت هنر دسترسی داشت و 
هنرمند شــد. غافل از اینکه بعضی از امور 
در جهان شدنی نیست، بلکه بودنی است. 
مثلا بنده حتی اگر بخواهم، نمی توانم فرق 
وســط باز کنم، مگر با استفاده از کلاه گیس 
که جنبه آرایشــی و بدل پیدا می کند. حتی 
جمله ســر کاری خواســتن توانستن است  
هم درمورد این افراد صدق نمی کند، چون 
قلبا نمی خواهند هنرمند شــوند. دغدغه و 
شیدایی هنر را ندارند، بلکه برای دیده شدن 
مجبورنــد هنرمند شــوند، چــون دیواری 
کوتاه تر از دیوار هنر وجود ندارد. هرکســی 
می تواند صبح بیدار شود و با تغییر کاربری 
خود در اینستاگرام خود را آرتیست یا گونه 
جدید جانوری یعنــی کیوریتور بخواند و از 
دیــوار هنر بالا برود. قطعــا عنوان هنرمند 
برای این دوستان یک عنوان تزیینی است و 
با اصل مسئله فاصله کهکشانی دارد. باور 
کنید نقاشــی کار آسانی نیست. من سال ها 
نقاشــی کرده ام. بعد از نقاشی دومین کار 
سخت دنیا کار معدن است. اغلب دوستان 
نقاش مــن اختلالات مغزی، نه ببخشــید 

اختلالات جسمی و حرکتی پیدا کرده اند.
رویکرد نمایشــی درمورد دیگر رشته ها 
هم صدق می کند. شاید صد سال قبل کسی 
بدون علاقه و شیفتگی، شغلش را انتخاب 
نمی کرد امــا هم اکنون با وجود تحصیلات 
آســان و تقریبا رایگان در ایــران، همه یک 
عنــوان تزیینــی دکتر یا مهنــدس را دارند. 
حالا دیگر بسیاری از مدارک تحصیلی فقط 
یک عنــوان دکوراتیو و فیگوراتیو هســتند. 
من پزشک تزیینی می شناسم که به  عنوان 
بیشــترین غش کننــده با دیدن خــون، باید 
اسمش در گینس ثبت شود. اما عبارت هنر 
دکوراتیــو یا معماری دکوراســیون داخلی 
را کجــای دل مان بگذاریــم. قطعا معمار 
دکوراتور نیست. خیلی از افراد را در جامعه 
تزیینی و نمایشــی ایران داریم که به دلیل 
وجود دانشگاه های آسان گیر، فکر می کنند 
معمار هستند و از طریق دکوراسیون داخلی 
خانه های نمایشــی، وارد خریدوفروش آثار 
نقاشــی و مجســمه شــده اند. آنها پیروان 
مکتب ستیســم هســتند؛ یعنی کارشــان 
ست کردن است. دو تا کلمه مَچ و سِت را از 
آنها بگیری، از کار بیکار می شوند. ببخشید، 
کلمــات هارمونی و ریتــم و هماهنگی را 
فرامــوش کردم. خریدوفــروش همین آثار 
باعث شــده اســت دیوارکوب هایی رنگی 
به اســم نقاشــی و با کاربری کاغذ دیواری 
تولید شود. و تولیدکنندگان این دیوارکوب ها 
و کاغذ دیوار ی هــا ، عصــر جمعــه در بازار 
کریمخان راســته ســنائی، تیمچه خدری با 
لباس هایی شــبیه بی خانمان ها و پوک هایی 
مثل معتادان فیلسوف و با ژست افسردگان 
ابدی برای ما بیچارگان ابدی قیافه می گیرند. 
آنها با همین فرمان و همین دکور از ســیگار 
و دنیــا کام می گیرند و ما نــاکام می میریم. 
واقعیــت این اســت کــه در جامعه هنری 
ایران و جهان، نمایش و آرایش، واقعیت را 
بلعیده اســت. هامون اعتمادی یک نقاش 
اصیــل اســت. آن روز به مــن گفت اغلب 
آرایشــگاه های تهران، ببخشــید گالری های 
تهران، فکر می کنند من اشتباه و غیرواقعی 
هستم. گفت خودم هم کم کم دارم به همین 
نتیجــه می رســم. نگفتم من سال هاســت 
به این نتیجه رســیده ام. گناه داشت. هر دو 
خندیدیم ولی ما نمی خندیدیم؛ ما با دکور و 

تزیین خنده، می گریستیم.

فرهنگ ایران هیــچ گاه بن مایه های هویت خویش را فرامــوش نکرده   و این 
مضمون در طول دوران، همچون شناسنامه ای نماینده هویت ما باقی  مانده  
است. شاید بتوان گفت از همین  رو است که پس از ورود مدرنیسم به ایران نیز نقاشان 
بســیاری کوشــیده اند همان معنا را در قالبــی نو بازآفرینی کننــد؛ اگرچه طرحی نو 
درانداخته اند، اما ســخن همان اســت. نقاشــی ایرانی در ذات خود همواره مخالف 
واقع گرایی بوده است. هنرمند، در ترسیم سوژه هایش با افزودن اعتبار ادبی و ماورایی، 
میل به ســوی کمال داشته است. نگارگری ایرانی از آغاز پیدایش خود در کارگاه های 
ایلخانی و تیموری تلاشــی است در راستای تفسیر جهان نامرئی؛ جهانی که تخت و 

بی زمان است و در آن، رنگ و خط در خدمت معنا قرار می گیرند.

ورود مدرنیسم به نگارگری
در دوران صفوی، در پی آشنایی با نقاشی اروپایی، این گرایش به  سوی شیوه های 
نویــن رفت. در همــان دوران، هنرمندانی به فرنگ اعزام شــدند و پس از بهره گیری 
از آموزش اســتادان اروپایی، آن را برای هنرجویان ایرانی ســوغات آوردند. این شاید 
نخســتین برخورد ایرانیان با هنر غربی بود و اغلب رنگ و بوی تقلید داشت. علیقلی 
جابادار (یا جبه دار) یکی از همین نقاشــان بود که با اســتفاده توأمان از تکنیک های 
ایرانی و اروپایی «فرنگی ســازی» می کرد و بعدها از بنیان گذاران انجمن نقاشی ایران 
و هند شــد. در آن دوره، هند نیز سخت تحت تأثیر نقاشی اروپا بود و ارتباط فرهنگی 
نقاشــان دو سرزمین موجب تأثیرپذیری متقابل آثار شــد. نقاشان ایران و هند عموما 
خیال گرا و اروپایی ها رئالیست بودند؛  واقعیتی که کم کم به نقاشی ایرانی نیز راه یافت.
ایــن دوران در واقع پایه شــکل گیری نقاشــی مدرن ایرانی بود که در عهد شــاه 
طهماســب با خلق آثاری همچون شــاهنامه شــاه  طهماســب به اوج خود رسید. 
فرنگیان، به ویژه در عصر قاجار، شــیفته جلوه های هنر ایران شــدند و بازار نقاشی به 
روش ایرانی دوباره رونق گرفت و نگاره ها سر از موزه های اروپایی درآوردند. در دوران 
ناصرالدین  شاه، محمودخان صبا تأثیر بسیاری بر این روند گذاشت؛ او موضوع منظره 
را که در نقاشی ایرانی همواره زمینه بود، به محور اثر بدل کرد و در اقدامی خلاقانه، 
از کلاژ نیز بهره گرفت. در این میان،  حسین بهزاد توانست سبکی پدید آورد که این هنر 
ملی از میان نرود. او یک مدرنیســت ایرانی بود کــه به قرن ها تقلید پایان داد. اگر در 
میان استادان گذشته، رضا عباسی نگارگری را از جهان درباری به قلمروی اجتماعی 
آورد و نخســتین هنرمندی بود که شــأن فرد را در مرکز اثر نشاند، قرن ها بعد حسین 
بهزادِ مینیاتور، این جریان را در مســیری تازه ادامه داد. بهزاد با نگاهی اصلاح گرانه و 
هوشمند، نگارگری را از تقلید صرف رهانید. او چهره های مغولی را ایرانی، طراحی را 

استوارتر و فیگور را به واقعیت زیسته انسان ایرانی نزدیک کرد.
با ورود قرن بیستم و توفان مدرنیته، گسستی در تداوم فرهنگی رخ داد. هنر نوین 
ایران در پی هویت خویش ســرگردان شــد. در دهه هــای ۱۳۴۰ و ۱۳۵۰، هنرمندان 
ســقاخانه با بازگشت به موتیف های سنتی کوشیدند زبانی ایرانی برای نقاشی مدرن 
بیافرینند. آنان نگارگری را منبعی از نشــانه ها دیدند، اما نتوانســتند زبان اندیشه آن 
را رمزگشــایی کنند. به تعبیر پاکباز، آنان از نگارگــری «صورت» گرفتند، نه «روح». در 
دهه های بعد، هنرمندانی پدید آمدند که نگارگری را نه مجموعه ای از نقوش، بلکه 
به  شکل نظامی اندیشمندانه نگریســتند. رضا درخشانی یکی از آنهاست. او ساختار 
فضایــی و ریتم درونــی نگارگری را به زبانــی معاصر ترجمه کــرد. در آثارش، خط 
همچون موســیقی جریان می یابد و جهان تخت نگارگری در فضایی آزاد و پرتحرک 
دگرگون می شود. نقاشــی برای او «میدان انرژی» است؛ تداوم نوینی از همان نیروی 
حیاتی که در مرکز ترکیب بندی های تیموری و صفوی می تپید. شــهریار احمدی اما 
از درون بــه این زبان می نگرد. در نقاشــی های او، مرکزیت ترکیب بندی ازلی اســت. 
احمدی در جســت وجوی «زمان مکث» اســطوره ای اســت؛ لحظه ای که جهان از 
حرکت بازمی ایســتد تا معنا آشکار شــود. او از نگارگری، تجربه مراقبه و تأمل را وام 
می گیرد؛ تجربه تماشای درونی که در آن، تصویر نه فقط دیده، بلکه زیسته می شود ؛ 
و با تکیه بر ارزش های آن، حتی دســت به روایت داســتان های تاریخی می زند. فرح 
اصولی نگارگری را بستری برای بازاندیشی مفاهیم زن، روایت و حضور می داند. او با 
بازخوانی پیکره زن در سنت نگارگری، به جست وجوی هویتی زنانه در حافظه بصری 
ایرانــی امروز می پردازد. زنان او در میان رنگ های تخت و موتیف های تکرارشــونده، 
صداهایی از دل تاریخ خاموشــی هســتند که اکنون مجال سخن یافته اند. اصولی از 
نگارگری زبانی می سازد برای گفت وگوی فرهنگی؛ زبانی که در آن گذشته مکانی برای 
امکان تأویل است. رضوان صادق زاده نیز نگارگری را به عرصه ذهن و خاطره شاعرانه 
می کشــاند. در آثار او، فضا میان رؤیا و واقعیت معلق است؛ صحنه ای از خیال که از 
حافظه جمعی برمی خیزد. او از منطق فضایی نگارگری، جهانی می سازد که در آن امر 
درونی و امر بیرونی در هم می تند. در مواجهه معاصر، نگارگری دیگر فراتر از ســنتی 
کهن، بستری برای اندیشه های نو است؛ بستری برای بازتعریف نسبت ما با گذشته، با 
هویت مان و با جهان پیرامون. هنرمندان امروز در بازخوانی آن، در جست وجوی زبانی  
هســتند که بتواند میان حافظه فرهنگی و تجربه زیسته اکنون پلی بزند. از همین  رو 
است که نگارگری همچنان زنده است؛ در روح خیال گرای لامکانی و لازمانی اش، در 
پیوند میان معنا و تزیین  و در عطش بی پایان برای آفرینش جهانی که در آن، حضور، 
مشاهده و دیدن، خود نوعی اندیشیدن است. نگارگری ایرانی، اگرچه ریشه در تاریخ ما 
دارد، اما متعلق به اکنون است؛ زیرا هر بار که از نو خوانده شود، به زبان امروز ترجمه 
می شــود. این هنر، همان گونه که ژاله آموزگار در شرح اسطوره های ایرانی می گوید، 
«روایتی اســت از تداوم معنــا در دل زمان»؛ تداومی که در آثار رضا عباســی، بهزاد، 

درخشانی، شهریار احمدی، اصولی و صادق زاده به شکلی نو استمرار یافته است.

نگار خانه

تجسمیتجسمی
نگاه خانه

فاروق مظلومی بهاره خباز

  نگارگری؛ ادبیات بصری ایران
به بهانه نمایشگاه «چشم انداز بی زمان؛ رویکردی مدرن به نگارگری ایرانی»

 به کوشش فاطمه تیموری، در دوبی

جان برجر در شــیوه های نگریســتن، می نویسد: «شیوه ای 
که اثر هنری را نشــان می دهــد، معنای آن را تغییر می دهد؛ 
گاهی بیشــتر از خود اثر». این جملــه، در مواجهه با نمایش 
اخیر «یادهــا و صورت ها» در گالری «این جــا»، نه یک گزاره 
زیبایی شناختی، که حقیقتی تلخ است. نحوه ارائه آثار پروانه 
اعتمادی، چنان در تضاد با منش و اندیشه اوست که معنا را 
از دســت نقاش گرفته و در اختیار سازوکار نمایش قرار داده 
است. نمایش در دو اتاق کوچک، بالای یک شیرینی فروشی، 
با صــف طولانی روی پلــکان، ورود نوبتــی و تراکم آزارنده  
آثــار، عملا تجربه دیدار با نقاشــی ها را بــه الگوی مصرفی 
یــک «ایونت جمعه بعدازظهر» تبدیــل می کند. این صحنه، 
بیــش از آنکه مخاطــب را به مواجهه دعــوت کند، او را در 
تنگنــای فضا و هیجان جمعی گرفتــار می کند؛ وضعیتی که 
پروانه اعتمادی اگر زنده بود، نخســتین معترض آن می بود. 
پروانــه اعتمــادی در گفت وگوهایش نســبت بــه وضعیت 
گالری ها هشــدار داده و آنهــا را «غده های ســرطانی هنر» 
نامیــده بود؛ تعبیــری تند اما صریح که موضع او را نســبت 
به نمایش های بازاری، ســلبریتی زده و حداقل به این شکل، 
روشــن می کند. او بر تفاوت «دانش» و «بینش» تأکید داشت 
و کمبود اساســی هنر ایران را «فقدان بینش» می دانســت. 
پروانه می گفت: «دانش داشــتن با بینش داشتن فرق می کند. 
آنچــه کمبود داریم بینش اســت». این بینــش دقیقا جایی 
غایب اســت که آثار پرتره محور او -که بر ســکوت، مکث و 
مواجهــه آرام اســتوارند- در فضاهایی قــرار گیرند که هیچ 
نســبتی با ریتم و ماهیت درونــی کار ندارند. آثار پرتره  پروانه 
اعتمادی نیازمند فضا هســتند، فضا برای نفس کشیدن، برای 
مکث کردن و محوشــدگی چهره ها. اینها آثار «تک نفری» اند، 
نه «ازدحامی» به  ویژه برای این آثار که در این نمایشــگاه قرار 
داده شــده بود. در یک اتاق کوچک ۱۰متری، پرتره ها به جای 
اینکه دیده شــوند، فقط «وجــود» دارند؛ دیده نمی شــوند، 
تجربه نمی شــوند، تأمل نمی سازند. اما مســئله فقط متراژ 
محدود یا تراکم چیدمان نیســت؛ مســئله اصلی، چگونگی 
تبدیل این نمایش به صحنه ای برای برجسته شدن کیوریتور-
بازیگر اســت. انتخاب صابــر ابر، بازیگر حرفــه ای به  عنوان 
کیوریتــور، در تضاد کامل با حساســیت های پروانه اعتمادی 
نســبت به نمایش های چهره محور قرار می گیرد. به ویژه که 
خود صاحب گالری هم هست. پروانه از هر نوع ستاره سازی 

و برندسازی فردی در حوزه هنر پرهیز داشت؛ حالا اما آثارش 
در قالب رویدادی ارائه شــده اند که نــام بازیگر بیش از خود 
نقاش دیده می شــود. تضاد از این آشکارتر نمی شود: به جای 
اینکه کیوریتور خرج پروانه شــود، این پروانه است که خرج 
بازیگر-کیوریتور شده اســت. این را وقتی بهتر درک می کنیم 
که مشــاهده می کنیم این فقط یک نمایش و یک کیوریتوری 
نبود و هشدار پروانه اعتمادی درباره این رویه ها درست بود و 
اکنون آقای بازیگر به عنوان صحنه گردان هنر در نمایشگاه ها 
و گالری های بســیاری نامش آورده می شــود. اگــر تا دیروز 
ســر بازیگر-کارگردان بحث بود که چرا به واسطه شهرت و 
تخصص در حوزه دیگر، وارد عرصه غیرتخصصی خود شده، 
یعنی از ســینما به هنرهای تجسمی ورود کرده است، اکنون 
با پدیده ای روبه رو هستیم که نه به عنوان نقاش و هنرمند و 
حتی گالری دار، که با عنوان کیوریتور یعنی کســی که صحنه 
نمایــش هنر و هنرمند را آمــاده و مدیریت و چیدمان و ارائه 
می کند، وارد آرت ســین شده اســت. بازیگری که در بازیگری 
حرفه ای و بسیار قابل تحسین و دوست داشتنی است، اما در 
تنوعی از حوزه های دیگر که یک به یک ورود می کند، طراحی 
لباس، مبلمان، بازسازی و طراحی خانه و دفتر کار و استودیو 
و کافه و آتلیه و... و اکنــون در دیزاین، تا گالری داری و اخیرا 
کیوریتوری، به شکل غیرحرفه ای و بازاری، از شهرت و اعتبار 
بازیگری اش، در تنوعی از حوزه های دیگر مرتبط و نامرتبط از 
شهرت خود استفاده می کند، بی آنکه بداند  ابتدا چه ضربه ای 
بــه خودش و بعــد از آن به مختصات و ابعــاد آن حوزه ها 
می زند. ما نمونه های موفق کم و ناموفق بســیار داشــتیم. 
کیارستمی بهترین بود در حضور در حوزه دیگر یعنی حرکت 
از ســینما و بت تجســمی، ولی اهدافش و نقشش و شکل 
ورودش کامــلا حرفه ای و وام گرفته از دیگــران نبود. جالب 
بود نمایشــگاه دو بیانیه  داشــت و هــر دو کیوریتور نثرهای 

پرحرارت، احساســی و شــاعرانه  برای این نمایشکاه انتخاب 
کردند. برای پروانه اعتمادی کــه هنرمندِ «کلام گریز» بود، او 
هیچ گاه این سطح از استعاره پردازی را نمی پسندید. بیانیه ها 
اگرچه زیبا، اما بیشــتر «ادبی» و زیادی «پرزرق وبرق» بودند. 
پروانه نقاشِ کمینه ها بود؛ اینها بیان های بیشینه اند. خاطرم 
هســت وقتی اعتمادی با ماهنامه تجربه شماره نهم از دورهٔ 
جدید مصاحبه کرد و پرونده ای پیرامونش کار شد، خشمگین 
شــد، چون تصویرش روی جلد نرفته بود. این ناراحتی او نه 
از ســرِ جاه طلبی که از بی توجهی به شــأن اثر و صاحب اثر 
می آمد. درســت یا غلط آن شــماره با عکس گلی امامی که 
با مجله گفت وگو داشــت، بســته شــده بود. اما آنچه امروز 
از آن خاطره مانده اســت، این حساســیت او نسبت به نحوه 
دیده شــدن، حالا معیار قضاوت ماســت. کسی که نسبت به 
جایگاهش و نحوه نمایش تصویرش در یک مجله فرهنگی 
حساس بود و به قولی برمی آشفت، آیا پذیرای چنین نمایش 
حقیری از آثارش می بود؟ گالری شــلوغ، چیدمان فشــرده، 
صفی که عمدا کشــیده شــده تــا «ایونت» بســازد، گالری و 

کیوریتور دیده شود، نه مواجهه با نقاشی و هنرمند.
از این منظر پرسشــی تلخ زاده می شــود: ما پس از مرگ 
هنرمند، با میراث او چه می کنیم؟ پروانه اعتمادی هنرمندی 
بود که زیســت حرفه ای اش بر ســکوت، خلوت، وسواس بر 
جزئیــات و دوری از هیاهــوی بازار اســتوار بــود. من کمتر 
و بســیاری که با او دوســت بودند بیشــتر این را می شناسند. 
کمترین انتظار این اســت که پس از مرگ، شیوه ارائه آثارش 
بــا منــش او همخوان باشــد. نمایش اخیر اما به ما نشــان 
می دهد که اگر میراث هنرمند به دســت کسانی سپرده شود 
که حساســیت های او را نمی شناسند یا جدی نمی گیرند، آثار 
به ابزاری بــرای تولید هیجان، صف و محتوای شــبکه های 
اجتماعی بدل می شــوند. «یادها و صورت ها» نه اســتمرار 
نگاه پروانه اعتمادی، بلکه نمونه ای روشــن از فقدان همان 
«بینش» اســت که خود او از نبودش گلایه داشــت. فقدان 
ازدســت رفتن میراث هنرمند، در جــای خالی او. این نمایش 
بیش از آنکه داوری در باب نقاش باشــد، آینه ای اســت در 
برابر ما: هنرمندی که عمرش را صرف گریز از بازار کرد، پس 
از مرگ در بازاری ترین شــکل ممکن عرضه شده است. هنر، 
آن گونه که برجر می گوید، همواره در گرو شیوه دیدن است؛ و 

اینجا، شیوه دیدن، پروانه را از خودش دور کرده است.

پروانه در قفس
نگاهی به نمایش «یادها و صورت ها» در گالری این جا

حسین گنجی

«اشیای باقی مانده» بقایای گذشته اند که به طور رسمی به 
نمایش درنیامده اند و در تقویم ذهن انسان جای نگرفته اند، 
ولــی حامــل رد به جای مانده از گویش های فراموش شــده، 
روزمرگــی، روابط قدرت و... هســتند. بعضــی از آنها کمتر 
مشــخص یا راســتی آزمایی شــده اند، اما می توانند گواهی 
مقاومت، حافظه خامِ جامعه یا نقد روایت های غالب باشند. 
باقی مانــده تکه پارچه  یا کفش کــه از رگِ جریان جا مانده و 
جایی ثبت نشده اســت، می تواند کارکردی اجتماعی داشته 
باشد و به اعتراضی ارجاع دهد. هرچند یک شیء باقی مانده 
اگر با مجموعه ای از منابع همراه شود، می تواند به تدریج به 
«شیء تاریخی» تبدیل شود و برعکس، یک شیء تاریخی هم 
ممکن اســت در فضای عمومی یا فراموشی به «باقی مانده» 

بدل شود و از روایت رسمی کنار گذاشته شود.
مجتبی شعبانی در نمایش آثارش با عنوان «گفت وگوهای 
خاموش» در گالری جاوید، ســراغ یک شیء باقی مانده یعنی 
کتاب می رود. کتاب وقتی از چرخه حیاتش خارج می شــود، 
سرنوشــتی تراژیک و در عین حال باشــکوه می یابد. آنچه در 
اینجا اهمیت دارد، نه نیــت مؤلف و نه حتی محتوای متنی 
آن، بلکه این «جســم» کتاب است که به سوژه اصلی روایت 

شعبانی تبدیل می شود. 
این جســم  -کاغذ، جلــد و جوهر- تبدیل بــه یک «برابر 
ایستا» می شود که تاریخ رنج و تبعید را بر خود حمل می کند. 
ایــن کتاب ها  کــه روزی «کیلویــی» خرید و فــروش یا برای 
خمیرشــدن آماده می شدند، جلدشان توسط طراح از چرخه 
نابــودی می گریزند، اما نه به  عنــوان یک متن خوانا، بلکه به  
عنوان یک «ابژه» مرموز. این «جسد» بازمانده، دیگر یک شیء 

منفعل نیست، بلکه یک «کنشگر» است.
وجــود فیزیکــی اش، مجتبی شــعبانی را وامــی دارد تا 
آن را نجــات دهد، بــر روی آن طراحی و ســپس قاب کند. 
ایــن عمل، یک آیین اســت؛ آیین تدفیــن و تجلیل هم زمان. 
قاب کردن جســد کتاب، همچون ســاختن یک آرامگاه برای 
یک ســرباز گمنام است. ما هویت اصلی فرد را به  طور کامل 
نمی شناســیم، اما به صرف «جســم» باقی مانده اش، برایش 
یادبــود می ســازیم و تمام قد ایســتاده، احتــرام می گذاریم 

در حالی که «نادانســتگی»ها بر ما مســتولی هستند. طرحی 
که بر روی این جســد چاپ می شــود، نه نفی تاریخ، بلکه در 
مســیر ادامه تاریخ آن است و برای من  مانند «طرس» است؛ 
یعنی دست نوشــته ای بر روی پوســت که تراشیده یا شسته 
شده اســت تا برای اســتفاده مجدد به شکل ســندی دیگر 
اســتفاده شــود. این طرح در لایه نخســت بر روی محتوای 
ناخوانای اصلی می نشــیند. در دومین لایه، ردپای فرسودگی 
و تبعید اســت و در سومین لایه، بر ســکوتی تاریخی صحه 
می گذارد. شــعبانی تلاش دارد با اســتفاده هم زمان این سه 
لایه، یک کلیت معنادار جدید خلق کند. این اثر اکنون دارای 
«هاله ای» نوین اســت؛ هاله ای که نــه از اصالت اثر، بلکه از 

تاریخ رنج و بقایش سرچشمه می گیرد.
از منظر «شبح شناســی» دریدا، این کتــاب نه کاملا مرده 
اســت و نه کاملا زنده؛ بلکه همچون شــبحی، گذشته را به 
حال تحمیل می کند. شبح شناسی در کتاب «اشباح مارکس» 
مطرح می شــود و به جای هستی شناسی کلاسیک می نشیند. 
دریدا با الهام از مارکس و نقد مدرنیته، می گوید گذشته هرگز 
بــه  طور کامل از میــان نمی رود، بلکه همچون «شــبح» در 
اکنون حضور دارد و بر آن تأثیر می گذارد. این شــبح ها بیانگر 
وعده های برآورده نشده تاریخ، عدالت  یا ایده هایی  هستند که 
هنوز بازگشت شــان ممکن است. شبح شناسی در واقع نوعی 
اندیشــیدن به حضور غایب است؛ چیزی که هم نیست و هم 

هست، حضوری فرّار و نامتعین.
کتــاب تبعیدشــده، ماننــد یک «شــبح» عمــل می کند؛ 
موجودیتی که نه کاملا مرده اســت (چون جسد فیزیکی اش 
باقی است) و نه کاملا زنده (چون محتوایش ناخوانا یا حذف 
شــده است). این شبح، گذشــته را به حال تحمیل می کند و 
حاضر می شود حقیقت سرکوب شده را فاش کند. حالا زمانی 
که جســد کتاب در قاب قرار می گیرد، یک «شــیء بازمانده» 
اســت؛ باقی مانده ای از یک فاجعه که سیستم نتواسته آن را 
به  طور کامل نابود کند. حتی این بازمانده، از متن خوانده شده 

درونش گویاتر شهادت می دهد. 
این کتاب های تبعیدشــده، همچون یک باستان شناس که 
در گودالی به بقایای تمدنی ناشــناخته برمی خیزد، به دست 

ما می رســد. ورق می زنیم اما اغلب زبان آن را نمی فهمیم و 
در مقابل «نادانســتگی»مان سر به زیر می اندازیم. همان طور 
که نوشتم، اغلب مان ســرافکنده از آیین برمی گردیم ولی اثر 
به یک «یادبود» تبدیل شــده اســت. این یادبود نه به  عنوان 
قربانی منفعل، بلکه به  عنوان شــاهدی است که به جایگاه 

فراخوانده می شود.
آثار شــعبانی نقش شــاهد را بر عهده گرفته اند. انســان 
وقتی قرار است شهادت بدهد، از آنچه کدگذاری شده است، 
بهره می برد؛ یعنــی نورون ها در مغز الگوهایی از فعالیت را 
تشــکیل می دهند و به  عنوان یک «فهرست دار» موقت عمل 
می کنند تــا الگو را نگــه دارند و این الگوها به شــبکه های 
ســطح بالاتر قشر مغز منتقل می شوند تا برای مدت طولانی 
ذخیره شــوند و در زمان بازیابی وقتی خاطــره ای بازخوانی 
می شــود، فرایند بازســازی ممکن اســت به تغییراتی منجر 
شود. اما شیء باقی مانده که قرار است شهادت دهد با اینکه 
ما هیچ گذشــته ای از آن نمی دانیم، «بدن-آرشــیو» است و 
جلــد آن  مانند بدنی عمل می کند که بــه  عنوان یک «مکان 
ذخیره ســازی» برای اسناد جسمی درک شود. به نظر من این 
حافظه صرفا «تقلید» یا «یادآوری» نیســت؛  الگویی فیزیکی  
اســت که همانند تنش عضلانی و واکنش های فیزیولوژیکی 
انســان، نشــانگر خاطرات گذشــته اســت. اما آثار شعبانی 

به جای تنش عضلانی، به نماد «طرس» تبدیل شده است.

در ستایش نادانستگی
محمدرضا شاهرخی نژاد


