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فروپاشی زبان مشترک 
و ذهن تأویلی

در ۹ یادداشــت پیشــین، تلاش شد به 
لایه هــای گوناگــون ذهن تأویلی انســان 
ایرانی پرداخته شــود؛ از پرهیــز از تحلیل 
و پناه بــردن به اســتعاره، تا گسســت در 
آموزش، نقد و زیباشناســی معاصر. اکنون 
در دهمیــن یادداشــت، می خواهیم از دل 
همان موضوع، به مسئله ای برسیم که در 
هنرهای تجســمی ایران، آثار آن به روشنی 

دیده می شود: فروپاشی زبان مشترک.
نه فقط در میان هنرمند و مخاطب، بلکه 
در میان خود هنرمندان نیز گفت وگوی مؤثر 
و متقابل رو به کاهش است. ذهن تأویلی، 
به ویژه در نسخه افراطی و خودارجاع آن، 

این فروپاشی را تشدید می کند.
بــه معنــای  الزامــا  زبــان مشــترک 
ساده ســازی نیســت، بلکه به معنای آن 
است که گوینده و شنونده، در یک چارچوب 
نســبی از معنا ایســتاده اند و امکان ارتباط 
دارنــد. اما ذهن تأویلی، به ویژه در هنرهای 
معاصر ایران، گاه از این چارچوب ها خارج 
می شــود و آن چنان به ســوی رمز، ابهام و 
کدگذاری حرکت می کند که امکان درک و 

نقد را از میان می برد.
در حــوزه هنرهــای تجســمی ایران، 
و  استیتمنت نویســی  در  اتفــاق  ایــن 
سخنرانی های همراه نمایشگاه ها به شدت 
مشهود اســت. بســیاری از این متن ها، با 
واژه هــای پرطمطراق، ارجاعــات نامرتبط 
و ســاختارهایی پیچیــده و نامفهوم، عملا 
به بیانیه هایی برای حــذف مخاطب بدل 
شده اند. در ظاهر برای «شرح اثر» آمده اند، 
اما در واقع بــرای خودنمایی زبان. گاه این 
زبــان نه حــاوی معنا، که «ژســت معنا» 
اســت. واژه هایی که در یک بافتار تحلیلی 
و روشــنفکرانه کاربــرد دارنــد، به گونه ای 
استفاده می شــوند که هیچ نسبتی با اثر یا 
تجربــه مخاطب ندارند. ایــن روند نه فقط 
گفت وگو بــا مخاطب را مختــل می کند، 
بلکه گفت وگو با جامعه نقد را نیز از میان 

می برد. 

منتقد، برای نوشتن درباره اثری که معنا 
را فقط در «حس» یا «موقعیت شخصی» 
برای  هنرمند واگــذار کــرده، چارچوبــی 
ارزیابی ندارد. گویی اثر هنری به جای آنکه 
بســتری برای ارتباط باشد، به مکانی برای 

انزوا بدل شده است.
از ایــن  رو اســت کــه می تــوان گفت 
تأویل گرایی افراطی، مرز میان معنا و زبان را 
فرسوده است. به جای آنکه زبان ابزار درک 
و انتقال باشد، به خود زبان بدل شده است.
فروپاشــی زبان مشــترک، همچنین در 
آمــوزش نیز مشــهود اســت. کارگاه ها و 
پنل هایــی که به جای ترویــج گفت وگو به 
بازتولیــد زبــان تأویلی می پردازنــد. اینجا 
نیز آموزش کمتر به «تحلیل» و بیشــتر به 
«تلقیــن واژگان» شــباهت دارد. هنرجــو 
ارتباط ســازی،  به جــای  کــه  می آمــوزد 
لایه سازی کند؛ نه برای عمق بخشی، بلکه 
برای دورســازی مخاطب. در عمل، واژه ها 
در جایگاه گفتمانی خــود قرار نمی گیرند، 
بلکه به  صورت تزئینی و در خدمت ابهام 
قرار می گیرند؛ نتیجه آنکه آموزش به جای 
توسعه تفکر انتقادی، به بازتولید رمزآلودی 

می انجامد.
اصطلاحاتــی مثل «بافتــار تأویلی» در 
متون هرمنوتیکی، معمــولا به فضاهایی 
اشاره دارند که معنا در آنها چندلایه است و 
نقطه ارجاع مشخصی ندارد و در هنرهای 
تجســمی امروز ایران، بــدون درک عمیق 
مفهومی، بیشــتر به ابزار زیبایی شناســی 
کلامی بدل شده اند. اصطلاحات تخصصی 
به جای اینکه به تحلیل و فهم کمک کنند، 
به حصاری برای نخبه گرایی بی ریشه تبدیل 
شده اند؛ حصاری که مانع از ایجاد پل میان 
زبان نقــد، زبان هنرمنــد و زبان مخاطب 

می شود.
بازسازی زبان مشترک نیاز به شجاعت 
دارد. شجاعت برای روشن حرف زدن. برای 
معناســاختن، نه ژســت معناگرفتن. برای 
اینکه دوباره «اثر هنری» به مثابه رابطه ای 
میان خالق، زبان و مخاطب بازتعریف شود. 
شاید نخستین گام این باشد که ذهن تأویلی 
را به مثابه یک ساختار فرهنگی بازشناسیم، 
نه یــک فضیلت ذاتی؛ آنــگاه می توان به 
بازسازی گفت وگو در دل فروپاشی اندیشید.

پلی میان زبان و تصویر
نگاهی به نمایشگاه نازگل نیّری در گالری دیدار

نمایشــگاه «دیــدار با نازگل نیّری» کــه در گالری دیدار تهران برپا شــده، 
به عنــوان یکی از نخســتین تجربه هــای «تمرین هــای کیوریتوریال» این 
مجموعه، فضایی چندوجهی را برای ارائه آثار این هنرمند فراهم آورده اســت. 
هدف تمرین های کیوریتوریال ایجاد فرصتی برای به اشــتراک گذاشتن تجربیات 
هنری و بازخوانی آثار هنرمندان جوان اســت. در این نمایشــگاه، نازگل نیّری ۱۶ 
بوم در ابعاد مختلف، پنج حجم مکعبی بوم کشــی و نقاشی شده و یک دفترچه 
کولاژ را عرضه می کند؛ دفترچه ای که شامل برگه های کاغذ رنگی به  همراه چند 

سروده از خود اوست.
نــگاه بصری نازگل در آثارش، گویی امتدادی  اســت بر ســنت های نقاشــی 
انتزاعی مدرن و به ویژه اکسپرسیونیسم انتزاعی. گستره های پهن و یکپارچه رنگ 
در تابلوهای او، یادآور مکتب «رنگ پهنه» (color field) اســت؛ جنبشی انتزاعی 
که در دهه های ۴۰ و ۵۰ میلادی در نیویورک، به مرور شــکل گرفت و با اشــباع 
سطح بوم توســط رنگ های تخت و یکنواخت و رهایی تدریجی رنگ از هرگونه 
ارجاع عینی شــناخته می شــود. در این رویکرد، رنگ خود سوژه اصلی اثر تلقی 
می شود و نازگل با توده های گسترده و یکدستِ رنگ، حالتی از تعلیق و سکون را 

بازنمایی می کند که شاخصه مکتب رنگ پهنه است.
شــاید بتوان گفت کــه ارتباط آثار نازگل با این نوع نقاشــی انتزاعی در جایی 
میان تجربه گرایی یا تمرین او در این ســبک و اقتباســش از آن پدیدار می شــود. 
بوم های او در نگاه نخســت با پهنه هایی وســیع از رنگ های خالص و درخشان 
شــکل می گیرند؛ گســتره هایی افقی یا عمودی در طیف های صورتی، زرد، آبی، 
ســبز، بنفش و لاجوردی که همچــون افقی انتزاعی یا فضایــی بی کرانه، زمینه 
اصلی نقاشــی را می سازند. در دل این پهنه های رنگی، اشکال هندسی، قوس ها 
و فرم هایی ســیال همچون لکه های رنگ، در حالتی معلق بر سطح بوم شناورند 
و حال وهوایی از تعلیق و مکث ایجاد می کنند. هر رنگ و هر جزئی که بر پارچه 
بوم نقش بسته است، به گونه ای برگزیده شده تا عنوان هر اثر را ــ تا جایی که در 
حدود این شکل از انتزاع ممکن است ــ بازنمایی کند. نام آثار، که اغلب از اشعار 
فریدون مشیری برگرفته شــده اند، همچون پلی میان زبان و تصویر عمل کرده و 
خوانش شاعرانه نقاشی ها را تقویت می کنند. ترکیب رنگ روغن با بافت مخملی 

پاستل، سطحی دوگانه پدید می آورد؛ هم اشباع و مادی، هم گذرا و ناپایدار.
در احجام مکعبــی پنج وجهی، هم زمان با رهایی از محدودیت های ســطح 
دوبعدی کلاسیک و گذر به حجمی چندسطحی، حضور اشکال هندسی کاهش 
می یابد و لکه هایی بی شــکل تر و رهاتر، با رنگ هایی اشباع و سرشار از هیجان، بر 
ســطح بوم قد می افرازند. در این جلوه های بی پروا، پیوندی معنادار میان فرم و 
عنوان اثر برقرار می شود؛ گویی واژه ها در هیئت رنگ حلول کرده اند و هر تابلو-
حجم به ســطر یا مصرعی نقاشانه بدل می شــود. همان گونه که کاندینسکی از 
هم نوازی رنگ و صدا سخن می گفت، در اینجا نیز رنگ و واژه با موسیقی درونی 
خویش هم آوا می شــوند: در یکی «آســمان از لاجورد صبحدم لبریز» است، در 
دیگری خصلتی «شــرور» رخ می نماید، آن سو شوری از «سرودن یک شعر تازه» 

جاری است و حجمی دیگر، آسمان را به مخاطب «هدیه» می دهد.

پیش تر گفته شــد که در کنار این مجموعه، دفترچه ای شامل کاغذهای رنگی 
و ســروده های شخصی هنرمند نیز ارائه می شــود؛ دفترچه ای که کلاژهایش به 
کات اوت هــای (Cut-outs) ماتیــس ارجاع دارد و بیش از آنکــه صرفاً یک اثر 
جانبی باشــد، کارکردی شبیه به کارگاه یا آزمایشگاه می یابد: جایی که باری دیگر 
رنگ و کلمه در هم تنیده می شــوند و ایده ها در ساده ترین شکل خود مجال بروز 
می یابند. همان طورکه پیش  از این نیز اشاره شد، این تجربه  یا تمرین هنری نازگل، 
مانند رویکرد کاندینسکی، پیوند میان رنگ و شعر را بازآفرینی می کند. همان گونه 
که کتاب Klänge کاندینسکی فضایی برای هم نوازی شعر و تصویر بود، دفترچه 
نقاشــی نازگل نیز در نوع خود، محیطی است برای آزمایش هم زمان با خلق اثر؛ 
او عناوین آثارش را شــاعرانه می نویسد و در دفترچه دست نوشته هایی از اشعار 
شــخصی خود دارد، گویی رنگ و کلمه در این دفترچه همانند سازهایی هستند 
که قرار اســت بتوانند ذهن و احســاس مخاطب را به حرکت در آورند و مســیر 

رسیدن به فرم های نهایی روی بوم را آشکار  کنند.
از دیگر ویژگی هایی که در آثار نازگل دیده می شــود و یادآور نقاشــی انتزاعی 
اکسپرسیونیستی است، ارجاع های او به آثار هلن فرانکن تالر و خوان میرو است. 
در برخی تابلوها، لایه گذاری های رنگ روغن و پاســتل با ایجاد شــفافیت و گذار 
تدریجی میان رنگ هــا، کیفیتی نزدیک به تکنیــک soak-stain فرانکن تالر پدید 
مــی آورد؛ در عین حال کــه رنگ ها تخت و پرانرژی باقــی می مانند، بافت ها نیز 
ظریف و ملموس هستند. شکل های ســاده و ارگانیک، لکه ها، خطوط منحنی و 
ریتم آزاد فرم ها، فضای بصری آثار را به شــیوه بیومورفیک میرو تقسیم می کنند، 
بدون آنکه به ارجاعی عینی متکی باشــند. این تعامل میان فرم و رنگ، تعلیق و 
ریتم بصری را تقویت می کند و پیوند میان رنگ و شــکل را در ســطحی انتزاعی 
بازنمایــی می کند، به گونه ای کــه امکان تجربه رنگ آمیزی آزاد و ســاختاردهی 

فرم ها را در بوم فراهم می آورد.
حال وهوای آثار نازگل نیّری در بســتری شــکل می گیرد کــه هر یک معنایی 
مســتقل و در عین حــال درهم تنیده تولیــد می کنند و از این رهگــذر، تجربه ای 
چندلایه و گاه تعلیقی در خوانش اثر شــکل می گیرد. انتخاب عناوین که عمدتا 
از اشعار فریدون مشیری برگرفته شده اند، لایه ای زبانی به این تجربه می افزاید و 
امــکان خوانش دوگانه ـ بصری و کلامی ـ را فراهم می آورد. در این میان، رابطه 
واژه و رنــگ نه به مثابه تزئیــن متقابل بلکه همچون دو نظام نشــانه ای موازی 
عمل می کند که هر یک معنایی مستقل و در عین حال درهم تنیده تولید می کنند. 
بدین ترتیب، بســتر ادراکی آثار از ســطح تصویری به ســطحی نشانه شناختی و 

گفت وگومند انتقال می یابد.

نگارخانه

تجسمیتجسمی

مشــغول نگاه کــردن آثــار وحیــد محمــدی در گالری 
لاجوردی بودم که یک گروه ســه نفره به من نزدیک شــدند. 
یکی از آنها پرســید: «آقا، شما که به این کارها خیره شده اید 
چه می بینید در آنها؟». گفتم هیچ چیز. پرســید در مورد چه 
چیزی هستند؟ گفتم در مورد چیزی هستند که ما نمی دانیم 
چیســت. خندید. گفتم بله خنده دار اســت. بعد ادامه دادم 
این نقاش اگر اســب هم می کشــید باز در مورد اســب هم 
نبود. نگاه عاقل اندر سفیهی به من انداختند و رفتند. خیلی 
چیزها هستند که ما نمی توانیم آنها را بفهمیم، بلکه چیزی 

وجود دارد که حسش می کنیم.
هنر مصرف کننده فضا و تجربه های قبلی نیســت، بلکه 

مولد یک فضا و تجربه جدید است.
اغلب تابلوهایی که به اسم نقاشی نمایش داده می شوند 
مصرف کننده ذهنیات ما و تولیدکننده هایشــان هســتند این 
ذهنیت می تواند خاطرات، علاقه مندی ها، تخیلات و ... باشد.
وحید محمدی می گوید کارش را با یک ذهنیت شخصی 

شــروع کرده است ولی در ادامه کار، دست و 
چشــمش عنان کار را از ذهنش ربوده اند. اگر 
کسی ذات هنری داشــته باشد نمی تواند کار 
غیرهنری بکند. به عبارت دیگر دست خودش 
نیســت. محمــدی می گوید وارد یــک بازی 
می شــوم که همه چیز در اختیار من نیست و 
من این بازی را دوست دارم. می روم جلوتر تا 

ببینم از این بازی چه چیزی درمی آید.
وقتــی محمــدی از منظره و خــط افق و 
تجربه اش از خط افق های ناموازی با همدیگر 
که فقط بــا تغییر وضعیت دیــد ناظر اتفاق 
می افتد، حرف می زنــد موضوع برایم مهم تر 
می شــود وضعیت راســیونال (نســبت مند) 
شــهری برای ناظرهای یــک خیابان، خطوط 
افقی موازی و گاهی بــا ارتفاع های مختلف 

می ســازد اما خط افق ناظری که ســرش را کــج می کند با 
خطوط افقی دیگران متقاطع خواهد شد.

اینجا هم وحید محمدی از ذهنیات از پیش تعیین شــده 
خارج می شــود و خط افقــی خودش را در نظــر می گیرد. 
می گوید نمی خواهم ناظر بیرونی باشــم. پس خودش را در 
بازی می اندازد و از تجربه ساختارهای جدید نمی ترسد. این 
ساختارها می توانند مجموعه ای از ابزار و مواد و مکان های 
کارش باشند. از درخشندگی رنگ و روغن که چگونه لایه اول 
فضا را در چشــم بیننده می ســازد، آگاه است اما این آگاهی 

ذهنی را با دستش به بازی می گیرد که از آن خودسازی کند
ما می توانیــم آگاهی های ذهنی افراد دیگر را با خواندن، 
معاشــرت و نظام دانشگاهی به دســت بیاوریم یعنی قبل 
از رســیدن به ۸۰ســالگی، ذهنیــات قابل انتقــال (با زبان) 
یک نقاش ۸۰ســاله را صاحب شــویم اما آیا تجربه دســت 
و چشــم آن نقاش را می توانیم داشته باشــیم. هرگز. و اگر 
به ۸۰ســالگی هم برســیم تجربه دست و چشم خودمان را 

خواهیم داشت.
محمدی با پشــت ســر گذاشــتن ذهنیــات آکادمیک و 
بیرونی خودش به دســت و چشمش اجازه زیست و تجربه 
در نقاشــی را می دهد. حتی وقتی می خواهــد با یک نظام 
و روایــت از پیش تعیین شــده کارش را بــا روان نویس روی 
مقوا شــروع کند، اعتراف می کند کــه برای او هم هر فرمی، 
پیش فــرم، فرم های بعد از خود می شــد که از هیچ ذهنیتی 
غیر از خودشــان تأثیر نمی گرفتند. هیچ خط روایی فرم های 
این نقاش را به هم متصل نمی کند؛ چراکه روایت یک عامل 
بیرون از نقاشــی است و او هر نظارت بیرونی 
را رد می کند. تسلسل پیش فرم به فرم بعدی 
می تواند تا ابد ادامــه پیدا کند از این  رو همه 
تابلوهای نقاشــی ابتدا و پایــان ندارند چون 
شــاید مثلا فرم دهم، نقــاش را وا دارد تا به 
فرم اول دست بزند و تغییرش دهد این رابطه 
شــبکه ای غیرخطی بین فرم ها ، وجود نظام و 

ساختار قابل پیش بینی را رد می کند.
در کارهای این نقــاش بخش قابل رؤیت 
کــه از همان بخش مادی یعنــی بوم و رنگ 
و... تأمین می شود در خدمت بخش غیرقابل 
رؤیت اســت، از این رو تشابه دیداری این آثار 
با کارهای ســابق خودش و دیگران اهمیتی 
نــدارد و حس متفــاوت هر کار حتــی با کار 

مشابه کنار خودش مهم است.

انسان از چه روزگاری به آفریدن آثار هنری دست زد و آیا این آفرینش وابسته به جغرافیای خاصی 
بوده  است؟ انسان به محض اینکه توانایی اندیشیدن را پیدا کرد، ابتدا ابزارهای مورد نیاز خود و سپس 
محیط اطرافش را با هنر درهم آمیخت. از نقاشــی دیواری غارهای محل سکونت تا سایر تولیدات او 
مثل سفال ها، ستون ها، بناهای خرسنگی و حتی پیکره تراشی ها در جغرافیای محل سکونت انسان ها 
رنگ هنر به خود گرفتند. اما تمدن هایی که ماندگاری هنر در آنها شــکل گرفت غالبا در شــرق بودند. 
تمدن های مصر باســتان، خاور نزدیک مثل هنر ســومری، بابل، آشور و ایران باستان، آسیای جنوبی و 
جنوب شــرقی، چین و کره از عصر نوسنگی همگی در شــرق خلاصه می شدند و به جز یونان اروپا تا 

سده ها بیشتر نقش گیرنده داشت.
با شروع رنسانس و پایان سده میانه، اروپا تبدیل به مرکز زایش هنر شد. البته این مسئله صرفا به 
علت نوآوری در آن منطقه نبود، بلکه اســتعمار و انباشت ثروت حاصل از تجارت جهانی باعث این 
رونق و حمایت هنر شد. نخستین کتاب های تاریخ هنر از جورجیو وازاری در قرن شانزدهم تا کتاب های 
جنسن و گمبریج تاریخ هنر را با مقدمه ای از شرق آغاز کردند و سپس به اروپا و ایالات متحده رسیدند 

و طبق گفته ادوارد سعید، شرق را به پیش درآمدی از هنر غرب تقلیل دادند.
سؤال اصلی مقاله از اینجا می آید که چگونه هنر غرب مرکزیت یافت و توانست بر هنر جهانی و 

ذائقه شرق سیطره یابد؟
برای پاســخ به این ســؤال باید به رفتارشناســی قدرت توجه کنیم. تاریخ نویسی که در غرب آغاز 
شــد فقط روایتگری نیست، بلکه منجر به خوانشی از واقعیت شد؛ در اصل به آنچه دیده و سنجیده 
می شود اعتبار می بخشد. زیرا وقتی بیشتر متون را غرب تولید و ویرایش کرده پس زبان ارزش گذاری، 
مفاهیم، ســبک ها و تکنیک ها و حتی هنرمندان هم تحت تأثیر زبان این کتب قرار می گیرند. چنانچه 
بیشتر آرشیوهای مهم هنری، مجموعه داران، دانشگاه های معتبر و موزه های مهم جهان در غرب قرار 
می گیرند، پس قابی که هنر را در آن مشــاهده می کنیم نیز غربی می شود و پارادایم های دیدن هم در 

آنها تعریف می شوند.

دوران استعمار شرق
کم رنگ شــدن شــرق در ادامه کتب تاریخ هنر می تواند یکی از نتایج استعمار آن باشد. در دوران 
شکوفایی اروپا، آنها فقط شرق را به عنوان نیروی کار ارزان تر ندیدند، بلکه منابع فرهنگی و هنری مثل 
نسخ خطی، آثار باستانی و گنجینه های هنری را به موزه ها و مجموعه های خود در غرب منتقل کردند. 
در نتیجه هنر شرق در موزه های مهم جهان به نمایش درآمد، اما نه به عنوان معرفی، بلکه به عنوان 

گذشته ای اعجاب آور و البته الهام بخش.
ادوارد سعید معتقد است که بازنمایی جوامع غربی از شرق، نه بر واقعیت، بلکه بر برداشت های 
ذهنی و آنچه  در کتاب های غربی نوشته شــده و در رســانه های منعکس است، استوار است. در این 
بازنمایی، شــرق جذاب اما عقب تر از غرب قرار می گیرد. بر این اســاس شــرق تبدیل به منبع الهامی 
برای غرب شد، مثل برداشت ونگوگ از باسمه های ژاپنی، اما هرگز در دسته هنرهای والا قرار نگرفت. 
کم کم متر و معیارهای غربی تبدیل به استاندارهای جهانی شدند و آثار از این دریچه هنر دست اول  

یا فرعی شناخته شدند.
در نتیجه اســتعمار و هژمونی فرهنگی، مدارس، دانشــگاه ها و آکادمی های غربی در کشورهای 
مســتعمره به راه افتــاد و از طریق آنها آموزش نســل جدید با معیارهای غربی آغاز شــد. در اینجا 
تحصیل کرده کشــور مســتعمره با نگاه جدی رشــد کرد و براســاس آن اصول ارزش گــذاری و نگاه 
زیبایی شناســانه پیدا کرد. در اینجا مدرنیته وارد فرهنگ جوامع شد و افراد با آن هم راستا شدند و هنر 
غرب به عنوان اســتاندارد هنری پذیرفته شــد و به تدریج جوامع شــرقی به هنر خود از دریچه غرب 

نگاه کردند.

ارزش گذاری و نظریه بوردیو
به واســطه هژمونی ایجاد شــده، هنر غرب ارزشمندتر طلقی شــد. طبق نظر بوردیو این ارزش از 
طریق شــناخت و به رسمیت شناختن ســرمایه های اقتصادی، فرهنگی یا اجتماعی در یک جامعه 
ایجاد می شود. سرمایه نمادین به مجموعه ای از ارزش ها، پرستیژ و احترام اجتماعی اطلاق می شود 
کــه افراد یا گروه ها در جامعه به دســت می آورند و به عنوان یک نمــاد از اعتبار و منزلت اجتماعی 
عمل می کنند. به عبارت دیگر، این سرمایه نمادین باعث می شود افراد یا گروه ها به دلیل دارایی های 
خاصی مانند موقعیــت اجتماعی، تحصیلات، یا میراث فرهنگی، مورد احترام و پذیرش جامعه قرار 
بگیرند. این سرمایه نه تنها به عنوان یک ابزار قدرت عمل می کند، بلکه روابط اجتماعی را نیز بازتولید 
و تقویت می کند. به همین دلیل هنرمندان شــرقی برای کســب اعتبار و جایگاه ناگزیر بودند تا با این 

معیارها هم راستا شوند.

جدال مشــهور هنرمندان مدرن در ایران با کمال الملک بر ســر ســوغات هنر کلاسیک غربی نیز 
نمونــه ای از اهمیت این دیدگاه حاکم در آن دوران اســت. انتقاد بــه کمال الملک بر این بود که چرا 
به جای مواجهه مســتقیم با مدرنیسم و جریان غالب هنر اروپا، آکادمیسم عبور کرده غرب را به ایران 
آورد و آموزش داد و هنرمندان ایرانی را سال ها از جریانات روز دنیا عقب انداخت. همین مثال نشان 
می دهد که چگونه شــرق، دیدن از دریچه غرب و هماهنگی با آن متر و معیارهای استاندارد شــده را 

لازم و ضروری می دانست.

نگاهی به بازار هنر ۲۰۲۴
تا اینجا متوجه شدیم چگونه جغرافیای تولید هنر با جغرافیای توزیع آن گره می خورد. شبکه ای 
از گالری های بزرگ و مشهور جهان که اصطلاحا به آنها بلوچیپ می گویند در کنار حراجی های مهم، 

آرت فرها و رسانه های تخصصی عمدتا در شهرهایی مثل نیویورک، لندن، پاریس و ... قرار دارند.
گزارش مقاله Artsy 2024 نشــان می دهد کــه ثابت ترین هنرمندان در پنج ســال اخیر نام هایی 
عمدتا غربی  هستند: اندی وارهول، بنکسی، دیمین هرست، دیوید هاکنی و الکس کاتز در کنار یایویی 
کوساما، تنها استثنا از هنرمند آسیایی در این جمع. همین گزارش نشان می دهد که اگرچه هنرمندان 
هندی مانند مقبول فدا حسین و سیدحیدر رضا در سال های اخیر رشد بسیار خوبی در سطح جهانی 

داشته اند، اما هنوز هم اکثریت بازار هنر در اختیار هنرمندان غربی است.
به علاوه، گــزارش Art Basel & UBS Art Market Report 2023 عنوان می کند بازار جهانی هنر 
همچنان در چند مرکز محدود است: ایالات متحده با ۴۳ درصد از فروش جهانی، بریتانیا با ۱۸ درصد  
و چین (شــامل هنگ کنگ) با ۱۵ درصد در مجموع ۷۶ درصد ارزش بازار جهان در دســت این ســه 
قطب است. در مقایسه، سایر بازارهای آسیایی (ژاپن، کره جنوبی، هند) سهم کمتری دارند و بیشتر در 

حاشیه این تقسیم بندی هستند.
مدتی اســت که ثروتمندان و سرمایه داران شرقی به ویژه کشــورهای عربی، سنگاپور، هند و چین 
سرمایه زیادی را برای خرید آثار هنری اختصاص داده اند و در صدر خریداران آثار هنری قرار گرفته اند 
و حتی حراجی ها، موزه ها و مجموعه های خصوصی نیز راه اندازی کرده اند. بررسی رفتارشناسی خرید 

این افراد نشان داده که عمده خرید آنها کماکان هنرمندان غربی است.
احتمالا نظریه ســرمایه نمادین بوردیو که پیش تر مطرح شــد پاســخ این اتفاق است. افراد برای 
برخورداری از پرســتیژ و جایگاه اجتماعی بالاتر و حرکت در راســتای همان نظام ارزش گذاری و قاب 
زیبایی شناسانه دست به خرید آثار غربی می زنند. البته نمی توان از مسئله اطمینان از سرمایه گذاری و 

تثبیت ارزش مالی این آثار در بازار جهانی نیز چشم پوشی کرد.
موزه لوور ابوظبی در ســال ۲۰۱۷ افتتاح شــد. این موزه بخشــی از توافق نامه ۳۰ ساله بین شهر 
ابوظبی و پاریس اســت. بر اســاس این توافق نامه، برخی از آثار هنری لوور پاریس به صورت قرضی 
به ابوظبی منتقل شــد. همچنین عنوان شــده موزه لوور ابوظبی کپی لوور پاریس نخواهد بود، بلکه 
موزه جدیدی است و به رغم وجود آثار بسیار نفیس هنرمندان جهانی، بیشتر توجه  آن به تاریخ تمدن 
کشــورها و ادیان جهان خواهد بود و آثار هنری شــامل اقلام تاریخی و مذهبــی از اطراف جهان در 

آن گردآوری شده که با رویکرد ایجاد پلی روی شکاف بین هنر شرق و غرب در این موزه قرار دارند.
اما انتخاب نام لوور پرسش مهمی ایجاد می کند: چرا پروژه ای که ادعای نمایش و برجسته سازی 

هنرهای شرقی را دارد، باید مشروعیت خود را از بزرگ ترین برند موزه ای غرب بگیرد؟
این مقاله مقدمه ای در بررســی شکل گیری و بازتولید مرکزیت هنر در غرب بود. در مقالات آینده، 
هریک از محورهای مطرح شده  به  صورت جداگانه و مفصل بررسی خواهد شد. هدف نهایی پاسخ به 
این پرسش است : چرا جریان های هنری نوین و ارزش گذاری آثار عمدتا در غرب شکل می گیرند و این 

سلطه فرهنگی تا چه زمانی ادامه خواهد داشت؟

نگاه خانه

نیکی  شادلو

نگاهی به ساختار شبکه ای پیش فرم و فرم
به مناسبت نمایش نقاشی های وحید محمدی در گالری بنیاد لاجوردی

هنر، سلطه فرهنگی و سرمایه
جغرافیای تولید هنر

منتقد و  پژوهشگر
امین شاهد

محمدعلی حسینمردی و ترانه سلطانی

فاروق مظلومی


