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مكعب سفيدهنر اجرا 

 نگاهی به هنر ديمن هرست
به مناسبت نمايشگاهش در بريستول

مرگ، كسب و كار من است

تابستان امس��ال آكادمي سلطنتي بريستول ��
در انگلستان ميزبان مجموعه آثاري از هنرمندان 
معاصر و صاحب‌نام است. هنرمنداني چون اليزابت 
فرنيك، جك واتريانو، جانت جونز و از همه مهم‌‌تر 
ديمن هرست هنرمند بريتانيايي و راديكال معاصر 
اس��ت. اين نمايش��گاه كه به افتخ��ار مري فدن، 
مدير سابق آكادمي سلطنتي برگزار خواهد شد، 
مجموع��ه‌اي بزرگ از نقاش��ي، طراحي، عكس و 
مجس��مه‌هاي اين هنرمن��دان را در معرض ديد 

عموم قرار خواهد داد.
هرست با يك مجسمه غول‌آساي برنزي در اين 
نمايشگاه ش��ركت خواهد داشت، مجسمه از مري 
فدن اس��ت كه صندوق اعانه‌اي را در يك دست و 

عروسكي را در دست ديگر دارد.
ش��خصيت ديم��ن هرس��ت چندوجه��ي و 
چندلاي��ه‌ای اس��ت. با آنك��ه در دني��اي هنر به 
مجسمه‌سازي مش��هور است اما تمايلات و نحوه 
ارايه آثار هرس��ت او را يكسره در گروه هنرمندان 
مفهومي قرار مي‌دهد. وي به ش��كلي نبوغ‌آس��ا 
از اواخ��ر دهه 90 ميلادي آث��اري خلق كرد كه 
باعث تعجب و ش��گفتي كارشناسان بزرگ هنر 
معاصر از جمله چارلز س��اچي ش��د. اما چه چيز 
باعث اين توجه جهاني به هرس��ت شد؟ آنچنان 
كه توانس��ت جايزه معتبر ترنر )Turner( را نيز 
به دست آورد؟ يكي از مهم‌ترين عوامل موفقيت و 
تاثيرگذاري آثار هرست ارايه و اجراي تكرارناشدني 
آنهاست، استفاده از حجم‌ها و ابعاد واقعي، معنايش 
بي‌كم و كاس��ت مرگ به مثابه پديده‌اي كه همه 
موجودات زنده به سمت آن پيش مي‌روند. به قول 
يكي از منتقدان بازار فروش آثار هنر ديمن هرست 
مرگ مي‌فروش��د. »ناممكني��ت فيزيكي مرگ« 
مش��هورترين اثر هرست در سال 1992 ميهمان 
نمايش��گاه هنرمندان بريتانيايي بود. يك كوسه 
عظيم‌الجثه كه در ماده نگهدارنده فورمل سبزرنگي 
در يك آكواريوم به نمايش گذاشته شد. كوسه‌اي 
كه توسط يك ماهيگير استراليايي صيد و به مبلغ 
ش��ش هزار پوند به هرس��ت فروخته شد. اما اثر 
مفهومي هرست در آن نمايشگاه نه‌تنها قيمتي بالغ 
ب��ر 60هزار پوند را از آن خود كرد بلكه به اعتراف 

بسياري از صاحبنظران به عنوان نماد هنر مدرن 
بريتانيا شناخته مي‌شود. سال 1993 اولين حضور 
جهاني هرست در دوسالانه ونيز بود: »مادر و بچه 
جدا از هم« اثري مفهومي اس��ت در همان قالب 
آكواريومي و ماده نگهدارنده فورمل. يك ماده گاو 
و گوساله‌اش در دو آكواريوم جداگانه در كنار هم. 
اين اثر، موفقيت هرست را كاملا تضمين كرد. اما 
همواره بلندآوازگي در جهان هنر به سود هنرمند 
تمام نمي‌شود. هرست گمان مي‌كرد كه مي‌تواند 
هر چه دلش خواست انجام دهد، بگويد و كسي هم 
جلودارش نيس��ت كه البته چنين نشد. واكنش وي 
نس��بت به ماجراي غم‌انگيز يازدهم سپتامبر باعث 
خش��م بس��ياري از منتقدان و خانواده قربانيان شد. 
وي در مصاحبه‌اي با ش��بكه تلويزيوني بي‌.بي.‌س��ي 
مي‌گويد: »حادثه يازدهم سپتامبر به نحوي يك اثر 
هنري بود. اين اقدام حقيقتا شايسته تقدير است چون 
آنان )تروريست‌ها( دست به عملي زدند كه هيچ‌كس 
قادر به انجام آن نبود. به‌ويژه در كش��ور بزرگي چون 
آمريكا. به همين دليل و در يك سطح لازم است به 

آنان تبريك گفت.«
فش��ار افكار عمومي، صاحبان گالري‌هاي معتبر 
آمريكا و اروپا و رسانه‌ها باعث شد كه هرست از گفته 
خود پشيمان شود و تهديدهاي مراكز قدرت بازارهاي 
هنري مبني بر بايكوت ش��دن‌اش را جدي بگيرد و 
عذرخواهي كند: »من از تمامي كساني كه با سخنانم 
باعث ناراحتي‌شان شدم پوزش مي‌خواهم، به‌خصوص 

خانواده قربانيان آن حادثه روز وحشتناك.«
رابطه هرس��ت با پدر معنوي‌اش چارلز ساچي 
كه او را به دنياي هنر معرفي كرده بود، در س��ال 
2003 و بر اثر يك س��وءتفاهم كام�ال تيره و تار 
ش��ده. قرار بود تا نمايشگاه سيري در آثار هرست 
در تالار جديد لندن افتتاح ش��ود كه حضور يكي 
از آثار هرست دردسرساز شد، ماشين مينياتوري 
هرس��ت كه به قول خودش يك اثر كودكانه بود 
باعث خشم وي و واكنشي تند شد: »من ميمون 

دست‌آموز ساچي نيستم.«
از اين پس هرست با استقلال كامل تا به امروز به 
فعاليت‌هاي غيرمعمول خود در زمينه هنر مفهومي 
ادام��ه داده و خود را ب��ه عنوان يكي از مطرح‌ترين 

هنرمندان اين حوزه معرفي كرده است.
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 اجرا در كجا اتفاق مي‌افتد؟ 

اجرا در كج��ا اتفاق مي‌افتد؟ در ذهن مخاطب يا در ��
جهان بي��رون؟ اينجا مي‌توان ديد كه نظريه اجرا چطور 
با دوتايي‌هاي مساله‌س��از عالم هنر و فلسفه )نظير فرم و 
محتوا، عين و ذهن و دال و مدلول( برخورد مي‌كند. يكي 
از توانايي‌هاي نظريه اجرا به اين است كه مي‌تواند بدون 

استفاده مداوم از اين تمايزات پردردسر حرفش را بزند. 
 تفكيك ميان عين و ذهن بدين معناست كه: چيزي 
هس��ت به نام جهان كه غير از »ما‌«س��ت و ما چشماني 
هستيم كه جهان را »تعبير« مي‌كنيم. اين چشم‌ها انگار 
خودش��ان جزيي از جهان نيستند اما در جهان جابه‌جا 
مي‌شوند و همه‌چيز را تفسير مي‌كنند، سپس به واسطه‌ 
زب��ان به يكديگر »انتقال«اش مي‌دهند. اگر اين فرض را 
بپذيري��م، آن‌وقت مجبور مي‌ش��ويم در چند قدم بعدتر 
»فرهنگ« و »طبيع��ت« )culture/nature( را هم از 
ه��م جدا كنيم و »هنر« و »زندگ��ي« را نيز همين‌طور.  
از‌سوي ديگر، گفتن اينكه اين دو از هم »كاملا« منفك 
و جدا هستند به همان‌اندازه دردسرساز است كه بگوييم 
اينها »كاملا« يكي هس��تند. اما مي‌شود به شيوه نظريه 
اج��را، به اي��ن پرداخت كه چرا اين اصطلاح‌ه��ا را ابداع 
كرده‌ايم و اي��ن واژگان چكار مي‌كنند. ذهن با اينها چه 
كار مي‌كند ي��ا به عبارت بهتر »چگون��ه كار مي‌كند«.  
نظريه اجرا بر همين مفهوم »كار« و »كاربرد« مس��تقر 
شده اس��ت: آيا فهميدن كار اس��ت؟ آيا انديشيدن كار 
است؟ آيا تخيل كار است؟ »كار« و »انديشه« با هم چه 
نسبتي دارند و آيا مفاهيم جدايي هستند؟ از اين جدايي 
تا تمايز ميان »طبيعت« و »فرهنگ« راه زيادي نيست.  
ريشه‌هاي نظريه اجرا را مي‌توان در كتابي از ج.ال.آستين 
استاد دانشگاه آكسفورد و فيلسوف اخلاق پي گرفت كه 
نام كتا‌بش به س��ادگي گوياي موضعي است كه در قبال 
اين مس��اله دارد: »چگونه مي‌توان ب��ا كلمات كار انجام 
داد؟« آس��تين در اين كتاب ادعا مي‌كند كه دس��ته‌اي 
از جملات هس��تند كه دستور زبان‌نويس��ان بي‌اعتنا از 
كنارش��ان گذش��ته‌اند و آنها را جملات خبري به شمار 
آورده‌ان��د در حالي‌كه اين جملات به معناي اخص كلمه 
»خبري« نيستند و »درس��ت« و »غلط« ندارد. ويژگي 
اصلي اين جملات اين اس��ت كه »كار انجام مي‌دهند«. 
اي��ن »كار« در لحظه به زب��ان آوردن اين جملات اتفاق 
مي‌افتد. براي مثال، وقتي عاقد از عروس يا داماد مي‌پرسد 
كه وكيل است يا نه و شخص جواب مي‌دهد: »بله«، اين 
جمله‌اي خبري نيست. شخص با بله گفتن به اطلاع عاقد 
نمي‌رس��اند كه وكيل است بلكه با گفتن اين كلمه اين 
وكال��ت را مي‌دهد؛ وكالتي كه پيش از گفته‌ش��دن اين 
جمل��ه وجود ندارد. وكال��ت دادن با خودِ عمل »گفتن‌« 
اتف��اق مي‌افتد. يا باز، مثلا وقتي كس��ي به ديگري قول 
مي‌دهد، اين قول جمله‌اي خبري نيست. اينكه بگوييم: 
»من قول مي‌دهم فردا قرض‌ام را پس بدهم« نمي‌ش��ود 
گفت جمله درست يا غلطي است. ممكن است شخص 
دروغ بگويد، يعني قصد نداشته باشد واقعا اين قرض را ادا 
كند، ولي باز اين جمله »غلط« نمي‌شود و ضمنا اين غلط 
بودن را نمي‌توان با چيزي در جهان خارج سنجيد و معين 
كرد. آستين نام اين دسته از جملات را جملات اجرايي 
)performative( مي‌گ��ذارد و مي‌گويد اين جملات 
»مناسب« يا »نامناسب‌«اند )happy/unhappy(، نه 
درس��ت يا غلط. تمامي فحش‌ها، قول‌ها، شرط‌بندي‌ها، 
قس��م‌ها، لعن و نفرين‌ها، جملات عاش��قانه، ش��عرها و 
مانيفس��ت‌ها جملات اجرايي‌اند.  آس��تين در آن كتاب 
نشان مي‌دهد كه انديش��يدن »كار« است. با انديشيدن 
يا گفتن يك جمله »اتفاقي« مي‌افتد اما »مناس��ب« يا 
»نامناس��ب« بودن اين اتفاق را هميشه نمي‌توان از روي 
منطق‌اش )مثل اينكه »جزء از كل كوچك‌تر است«( يا به 
محك جهان بيرون فهميد )»زاويه تابش و بازتابش با هم 
برابرند.«(. جملاتي هستند كه »شرايط گفته شدن«شان 
در مناسب يا نامناسب‌ بودن‌شان موثر است. آستين مثال 
خطبه عقد را به كار مي‌برد و مي‌گويد خطبه عقدي كه 
روي صحنه تئاتر خوانده شود، دو طرف ماجرا را به عقد 
ازدواج يكديگ��ر درنمي‌آورد. جم�الت روي صحنه عينا 
شبيه جملات گفته ش��ده در دفتر ازدواج‌اند اما شرايط 
گفته شدن‌شان يكسان نيست. مهم است كه چه جمله‌اي 
توس��ط چه كسي در چه شرايطي خطاب به چه كساني 
گفته مي‌شود. محتواي جمله به اينها بستگي دارد. اين 
هس��ته اصلي نظريه اجراست. آس��تين در اواسط كتاب 
اين قضيه را بس��ط مي‌ده��د و ادعا مي‌كند كه »تمامي 
جملات‌زبان« تا حدودي اجرايي‌اند و در نتيجه معنايشان 
»تا حدودي« به شرايط گفته شدن‌شان بستگي دارد.  از 
 )context( همين‌جا مي‌ش��ود ديد كه چرا پس‌زمينه
اينقدر در نظريه اجرا مهم مي‌شود )»پس‌زمينه« همان 
شرايطي است كه به »متن« )text( معنا مي‌دهد.( و نيز 
مي‌شود ديد كه چرا در هنر اجرا مي‌گوييم تمامي اجراها 
منحصر‌به‌فردند و اجراي كاملا »تكراري« وجود ندارد: هر 
اجرايي در »ش��رايط« متفاوتي اتفاق مي‌افتد: دست‌كم 
زمان و تاريخ اجرا تغيير مي‌كند. باز به همين دليل است 
كه مخاط��ب در هنر اجرا تا بدين‌ اندازه مهم مي‌ش��ود: 
مخاطب خود بخشي از »شرايط اجرا« است. كافي است 
مخاطبان اجرا را عوض كنيد )مثلا تئاتر بزرگس��الان را 
براي كودكان يا موس��يقي محل��ي را براي مخاطباني از 
فرهنگ��ي ديگر اجرا كنيد( تا معنا و تاثير اجرا نيز عوض 
ش��ود. نظريه اجرا به مثابه دستگاه‌زيباشناختي اينطور 
فرض مي‌كند كه اثر هنري مش��مول نظريه اجراس��ت: 
نمي‌شود گفت معناي »قطعي« اثر هنري چيست و اين 
معناي »قطعي« را نمي‌توان از ساختار اثر استخراج كرد، 
بلكه همواره در تعامل با مخاطباني خاص و در ش��رايط 

خاص است كه اثر معنا مي‌دهد. 

باوند بهپور
عليرضا اميرحاجبي

حس�ين ياوري: )به اين رنگ‌ها فكر نك��ن /به آنچه به بازي 
مي‌گيردت/به اين س��بز نگاه نكن/به آن آبي به اين زرد/نور 
حواس��ت را پرت نكند! /همه اينها جمع شده‌اند /تاريكي را 

پنهان كنند.( *
چه كس��ي از رنگ‌ها مي‌ترس��د؟ اين س��والي است كه 
مدت‌هاس��ت بايد از خودمان بپرسيم و پيش از آنكه جوابي 
بدهيم، به خود و اطراف‌مان نگاهي بيندازيم. ترس��ي كه از 
محيط ش��هر، خانه و اشيا شروع مي‌شود و تا توليدات حوزه 
تجسمي نيز رسوخ مي‌كند.  آثار پورمقدم عكس‌هايي است 
كه از تلفيق يك يا چند پرتره و يك نقاشي تشكيل شده‌اند. 
بافت‌هاي رنگي و رد قلم‌هاي نقاشي كه با پرتره‌هاي امروزي 
ماهرانه تركيب شده‌اند. از رنگ‌ها و زيبايي اوليه كه بگذريم، 

هر عكس-نقاشي داستاني را برايمان تعريف مي‌كند و گاهي 
مانند شعري كوتاه ذهن را استراحت مي‌دهد و مانند مكانيسم 
روانكاوانه‌اي است كه ميان مخاطب، عكس و مولف صورت 
مي‌گيرد و ما را به سمت شخصيت‌پردازي براي انسان‌هايي 
كه در كادر مي‌بينيم، سوق مي‌دهد.  از بحث تاويلي آثار كه 
بگذريم، كل كارها را مي‌توان به سه دسته تقسيم كرد: بخشي 
از آثار هستند كه نقاشي بر عكس غالب شده است. بخشي 
ديگر عكس آنقدر قوي است كه نقاشي را در پس زمينه نگه 
مي‌دارد. اما دسته سوم آثاري هستند كه عكس و نقاشي در 
تعادلي جادويي به س��ر مي‌برن��د و هر بار از فواصل مختلف 
جنبه‌هاي متفاوتي از آن را مي‌شود، ديد. اينجا نقطه‌اي است 
كه نه عكاسي، نه نقاشي و نه گرافيك است. تنها مي‌توان از 

آن به عن��وان نتيجه تلاش هنرمند براي تبيين امر زيبا در 
قالب تصوير ياد كرد. در واقع نقاشي مانند يك قطعه ادبي اما 
از جنس تصوير براي تفسير عكس مورد استفاده قرار گرفته 
است. اين دستاوردي است كه منطق توليد چنين آثاري را 
توجيه مي‌كند.  در اين ميان آثاري هم وجود دارد كه از اشباع 
رنگ و طرح مي‌گريزند و به سادگي و آرامش روي مي‌آورند؛ 
مث��ل طراحي فيگوري از موديلياني كه بر فراز ش��هر تهران 
نشسته است و پرنده‌اي رها را بر سينه حمل مي‌كند. رنگ 
آبي آسمان دقيقا همان آبي آثار موديلياني است كه طراحي 
خطي او را به نقاش��ي ش��بيه مي‌كند.  در گذشته عقيده بر 
اين بود كه عكس برش��ي كوتاه از زمان و مكان است كه بر 
سطحي دوبعدي ثبت مي‌شود. اما با توسعه ابزار و تكنولوژي 

و استقلال رشته عكاسي هنري از ساير شاخه‌هاي عكاسي 
آن محدوده زماني و مكاني كلاسيك تبديل به تكنيك‌هاي 
جديد در توليد عكس شده است كه نه تكيه بر مستند بودن 
و نه بر تاريخ ثبت دارند. به زبان ساده‌تر، تلفيق عكس‌هايي با 
زمان‌ها و مكان‌هاي متفاوت مي‌تواند زمان و مكان و موضوع 
جدي��د و مورد نظر صاحب اثر را بس��ازد، پ��س از آن مولف 
مي‌تواند روي آنها تغييراتي را ايجاد كند و نگاهي تازه را ثبت 
كند.  چه بپذيريم؛ چه مقاومت كنيم، عكاسي هم مانند ساير 
هنرها مرزي نمي‌شناسد، براي بازتوليد خود همواره به دنبال 
هواي تازه مي‌گردد و از هر ابزاري براي تاليف تصاويري كامل 

و پيشرفته استفاده مي‌كند. 
 * شعر از مقدمه نمايشگاه

يادداشتي بر نمايشگاه عكس اسفنديار پورمقدم در گالري زاويه

عكس و نقاشي در تعادل جادويي
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ÁÁ در كت�اب آتلي�ه كبود گفته بوديد ك�ه از پنج دهه ‌
پيش اعتراضي كه به كاربرد عنصر خط داش�تيد باعث 
شد كه به كلمه»هيچ«برسيد. ما طي اين چند دهه شاهد 
هيچ‌سازي‌هاي شما بوده‌ايم و حتي كارهاي ديگرتان از 
جمله مجموعه ديوارها و شاعر را تحت‌الشعاع قرار داده 
است. اين نگاه اعتراضي بعدها به كجا كشيده شد؟ آيا 
قبول داريد كه رويكردتان از يك نگاه اعتراضي تبديل 

به يك نگاه زيبايي شناسانه شده است؟ 
بله، دقيق��ا. اول نگاه اعتراض��ي در كار بود، براي اينكه 
جريان آن روز هنر اصلا به دل من نمي‌نشست. گالري‌هايي 
كه زياد هم نبودند، همه شان متاع دست دوم هنر را عرضه 
مي‌كردند، يعني كار هنرمنداني را عرضه مي‌كردند كه خيلي 
مفتخ��ر بودند كه دارند از هنر غ��رب دنباله‌روي مي‌كنند. 
رك‌‌‌و راست افتخار مي‌كردند كه من امپرسيونيست‌ام، من 
كوبيس��ت‌ام، آن هم بعد از 50 س��ال. يك عده خطاط هم 
پيدا شده بودند كه داعيه خط‌نگاري داشتند؛ غافل از اينكه 
خط هميشه در فرهنگ ما بوده و هميشه در همه خانه‌ها 
حضور داشته. خوشنويسي و سياه مشق مثل عبادت روزمره 
مردم در فرهنگ ما بوده اس��ت. ام��ا چون اينها را روي بوم 
نقاش��ي آورده بودند و ابعادش را بزرگ كرده بودند، خيلي 
ادعاي نقاشي داشتند و خلاصه آن زمان همه جا پر از خط 
بود. هر گالري مي‌رفتي، مي‌ديدي يك نقاش با خطاطي كار 
خط كرده. اينها همه جمع شد و در وجودم به يك اعتراض 
روشنفكرانه و نه بد و بيراه گفتن مبدل گشت. در نتيجه بعد 
از تعمق بسيار به يك كلمه رسيدم و تصميم گرفتم زيبايي 
اين يك كلمه را نش��ان دهم، در مقابل خطوط انبوهي كه 
روي بوم‌ها و تابلوهاي نقاشي نوشته شده بود. اين يك كلمه 
را بعد بخشيدم و سه بعدي كردم و مجسمه‌اش كردم. من 
آن روزها آدم خوش��بختي نبودم و از خودم خيلي ناراضي 
ب��ودم. تازه از ايتاليا برگش��ته بودم. احس��اس مي‌كردم كه 
فرهنگ آنجا را به اينجا آورده‌ام. نمي‌خواستم يك ايتاليايي 
درجه دو در ايران باش��م. درجه يك كه نمي‌توانستم باشم 
چون تجربه كمي‌ داشتم. آن زمان آدم مي‌توانست در شهر 
كورها پادشاهي كند اما من به اين كار راضي نبودم. در نتيجه 
دايما در فكر بودم كه فرهنگ پر بار ايران را وارد كارم كنم. 
فرهنگ غني ايراني در شعر نهفته  است و شعر بعُد ندارد. 
من خيلي علاقه‌مند بودم كه شعر را وارد مجسمه‌سازي كنم. 
اين ش��د كه كلمه »هيچ« را وارد كار مجسمه‌سازي كردم. 

همه اينها باعث شد كه هيچ وارد زندگي من شود. 
ÁÁ مي‌دانم كه به ر غم درخشش ديگر مجموعه‌هايتان ‌

در حراج‌ها، هنوز س�اخت مجس�مه‌هاي هي�چ را ادامه 
مي‌دهي�د. گوي�ا در دوره‌اي مي‌خواس�تيد كارخان�ه 

هيچ‌سازي بسازيد. آن پروژه به كجا رسيد؟ 
مي‌خواستيم اين كار را بكنم ولي ميسر نشد. البته من 
ي��ك كارخانه درس��ت كردم و حتي اعلان ه��م دادم براي 

گرفتن نمايندگي، ولي كسي نيامد. 
ÁÁ چه سالي؟ ‌

حدود 15 سال پيش يك كارخانه هيچ‌سازي در جاجرود 
اجاره كردم و در چند مجله اعلان دادم كه نمايندگي پيدا 
كنم تا هيچ را به شهرستان‌ها بفرستم و در آنجا نمايندگي 
داشته باشد اما حتي يك نفر هم نيامد و اظهار علاقه نكرد. 
بس��ياري از پروژه‌هاي رويايي و بزرگ كه هميشه در سرم 
مي‌پروراندم، عملي نشد و مال بد ماند بيخ ريش صاحبش! 
برگشت پيش خود ما و خودمان شروع به ساختن كرديم؛ 
ولي آن گسترش را نداشت. اما اگر روزنامه‌هاي دهه 40 و‌50 
را بخوانيد من همان موقع هم مي‌گفتم كه مي‌خواهم دنيا را 
پر از هيچ كنم؛ يعني چنين آرزوهايي داشتم كه دنيا را پر 
از هيچ كنم. كاري به اين ندارم كه انجام شد يا نشد، به هر 
حال هيچ‌سازي دوره‌هاي كند و تند داشته است. دوره‌هايي 
بود كه فقط هيچ مي‌س��اختم و دوره‌هايي بود كه كارهاي 
ديگ��ر هم مي‌كردم، ولي هيچ را هم فراموش نكردم. گه‌گاه 
با كارهاي ديگر مثل شاعر و ديوارها تلفيق‌اش مي‌كردم در 
نتيجه هيچ، يك دوست قديمي‌ است كه هم آن زمان بوده 

و هم امروز هست. ديگر با هم اخت شده‌ايم. 
ÁÁ هيچ‌هايتان از نظر متريال دو دسته‌اند كه اين امر در ‌

فروش آنها اثر گذاشته است. ممكن است درباره متريال 
اين آثار صحبت كنيد؟ 

 يك دس��ته از هيچ‌ها، برنزي‌اند و دسته ديگر از جنس 
فايبر گلاس. برنز، به كار، سختي و زيبايي مي‌دهد؛ ولي رنگ 
نمي‌دهد. فايبرگلاس رنگ را به تصوير مي‌كشد، يعني هم 
حج��م مي‌دهد و هم اينكه يك آزادي در عمل براي ش��ما 
مي‌گذارد كه هيچ به رنگ قرمز و آبي بس��ازيم اما برنز اين 
اجازه را نمي‌دهد. از طرفي، برنز فلز بسيار گراني است. من 

هيچ فايبرگلاس سه تا چهار متري مي‌سازم كه ارزان‌تر در 
مي‌آيد، خيلي هم به نظر من براي هواي آزاد و داخل خانه 
ماده مطلوبي است. درست است كه فايبرگلاس مربوط به 
زمان ماس��ت و س��ابقه چنداني ندارد؛ ولي با هيچ‌هاي من 
خيلي همخواني دارد. مثلا من هيچ سنگي نمي‌توانم بسازم، 
چون مي‌شكند! يا گه‌گاه سراميك‌ها را بسيار برجسته و با 
عمق كم ساخته‌ام ولي آن صورت كه مي‌خواهم نمي‌شود. 

برنز و فايبرگلاس مواد ايده آلي هستند براي اين شكل. 
ÁÁ نمايش�گاه اخيرتان، بيشتر ‌

حاوي هيچ‌هاي فايبرگلاس است 
يا برنز؟ 

مخلوطي اس��ت از اين دو جنس. 
آق��اي حات��م علاق��ه داش��تند كه 
مروري باش��د از كاره��اي مختلف. 
بنابراين چيزي نزدي��ك به 20 برنز 
و فايب��رگلاس هي��چ را ب��ه نمايش 
گذاش��ته‌ام. از دهه 40 هست تا اين 
اواخر، يعني حدود چهار سال پيش. 

ÁÁ ت�ا ك�ه  هيچ‌س�ازي  اي�ن   ‌
چهار‌س�ال پي�ش ادامه داش�ته 
پس هنوز براي شما يك دغدغه 

است... 
وقتي مي‌آيد، نمي‌شود كاري كرد. 

ÁÁ ،كمپوزيس�يون لح�اظ‌  از   ‌
پيچيدگي ح�رف اول هيچ‌)هـ(، 
نوعي خاس�تگاه و پايگاه حركت 
است و قرارگاهي است با‌فشردگي 
و سنگيني و يك حس بغرنج. اين 
حس همراه مي‌شود با خشكي و 
شكستگي حرف دوم )يـ( و آغاز 

حرف س�وم )چـ(. در كشيدگي ادامه حرف چ، فرم رها 
مي‌شود و بياني از گم‌گشتگي و آزادي مي‌شود. كلمه‌اي 
كه بوي نيستي از آن به مشام مي‌رسد، سرچشمه اميد 

و زندگي است... 
با تعبير شما موافق‌ام. »هيچ«، تاريخي كهن دارد. بشر از 
زماني كه خودش را شناخت، علاوه بر هستي به نيستي هم 
فكر كرد. هزاران سال نيستي را در مرگ مي‌ديد، ولي براي 
اولين بار فلاس��فه اين موضوع را مطرح كردند كه در برابر 
»هست«، »نيست« هم هست. در خود »هست«، »نيستي« 
اس��ت. بنابراين نيس��تي فقط در مرگ و نابودي تفس��ير 
نمي‌شود. اين را هم بگويم با اينكه در كار امثال راشنبرگ، 
بوم‌هاي سفيد و بدون نقش، مفهوم هيچ را تداعي مي‌كند؛ 

اما هيچ من، هيچ نقاش��ان غربي نبود. هيچ ِ اميد، زندگي 
و دوس��تي بود. نكته مهم اين است كه سر اين مجسمه با 
دو‌چشم آغاز مي‌شود. فكر مي‌كنم اين كلمه از بدو پيدايش 

در خود واجد اين قدرت فيزيكي بوده است. 
ÁÁ شما در كنار هيچ‌س�ازي، در زمينه تاليف و انتشار ‌

كتاب‌هايي مرتبط با اين حوزه هم بسيار فعال بوده‌ايد؛ 
كتاب‌هاي�ي چون آتليه كبود، طلس�م، قفل‌هاي ايران، 
ترازو و س�نگ و سرمه‌دان، س�نگ قبر و سراميك‌ها. 
كتاب »س�نگ قب�ر« اولين س�نگ 
بناي تدوي�ن مجموعه سرگذش�ت 
مجسمه‌سازي در ايران است. با وجود 
س�فيد بودن برخي صفح�ات تاريخ 
مجسمه‌س�ازي در ايران، آيا نگارش 

چنين تاريخي ممكن است؟ 
ما مجسمه‌س��ازي ن��ه به مفهوم 
اما نوع��ي مجسمه‌س��ازي  غرب��ي، 
س��ه‌بعدي و حجاري داش��ته‌ايم كه 
خيلي هم ارزش��مند بوده است. اين 
نوع مجسمه‌س��ازي را روي س��نگ 
قبرها ش��اهد هس��تيم ك��ه دارای 
جنبه‌ه��اي مذهبي هم هس��تند.در 
مقام تفس��ير، آثاري چون شيرهاي 
سنگي چيزي جز مجسمه نيستند 
و تمام ويژگي‌هاي مجس��مه را دارد. 
نتيجت��ا اينكه م��ا نمي‌توانيم به كل 
منكر مجسمه‌س��ازي در ايران شويم 
و بگوييم فاقد هر گونه مجسمه‌سازي 
بوده‌ايم. ما فاقد آن نوع مجسمه‌سازي 
به مفه��وم كلاس��يك و مديترانه‌اي 
هستيم كه در يونان و روم باستان و 
حتي زمان ساس��انيان وجود داش��ته است. تاريخ هنر ما از 
اين نظر خالي است، با اين حال ايراني‌ها به گونه‌هاي ديگر 

هيچ‌گاه مجسمه‌سازي را فراموش نكرده‌اند. 
ÁÁ دليل اين مساله چه بوده است؟ ‌

از هم��ان اواي��ل اس�الم، هنرمن��دان ايران��ي به هنر 
گذشته‌ش��ان آگاهي داش��تند و با وجود مشكلات زيادي 
كه پيش پايش��ان بود، عناصر مجسمه‌س��ازي را در اشياي 
مختلف بروز مي‌دادند؛ از دستگيره درها و كوبه‌ها گرفته تا 
سرمه‌دان‌ها و ديگر اشياي رايج. به بهانه‌اي فيگور انسان يا 
حيوان را در مقياسي كوچك‌تر مي‌ساختند و نشان مي‌دادند. 
پادشاهان سلسله‌هاي مستقل هم خيلي علاقه‌مند بودند به 
سبك پادشاهان ساس��اني زندگي كنند، چون افسانه‌هاي 

آنها را مي‌دانس��تند و با خواندن شاهنامه و دقت در نقوش 
باقي‌مانده، از نحوه زندگي پادش��اهان گذش��ته اطلاع پيدا 
مي‌كردند. آنها مي‌خواستند تخت‌هاي مجلل حجاري‌شده 
داشته باشند و تصاوير زندگي و رزم‌هایشان بر صخره‌ها حك 
ش��ود. اين رش��ته دچار تلاطم‌هاي زيادي شد؛ اما به‌كل از 
بين نرفت و فراموش نشد. هر وقت كه يك پادشاه مشوق يا 
يك حامي ‌هنر پيدا مي‌شد، مجسمه‌سازي در قالب احجام 
س��ه‌بعدي رونق مي‌گرفت. من در كنار كتاب »سنگ‌قبر«، 
در جلدهاي ديگر تاريخ مجسمه‌س��ازي ه��م به اين موارد 
پرداخت��ه‌ام و نش��انه‌هاي مجسمه‌س��ازي را در كاخ‌ه��اي 
سلجوقيان، تيموريان و... ش��رح داده‌ام. در خراسان بزرگ، 
در تاجيكستان، ازبكستان و افغانستان انواع و اقسام كارهاي 

سه‌بعدي باقي مانده است. 
ÁÁ .طي اين چند دهه اش�ياي زيادي را جمع كرده‌ايد  ‌

اين اشياء چه معنا و مفهومي‌دارند؟ 
تمام اش��يايي كه من جمع‌آوري كرده‌ام با كارم مرتبط 
بوده‌اند. من هيچ‌گاه دنبال مينياتورهاي قديمي، خط‌نوشته‌ها 
و چيزهايي كه به كارم ربطي ندارند، نرفته‌ام. از همان آغاز 
كارم علاقه‌مند به يافتن راه‌حلي براي مجسمه‌سازي ايران 
بودم. شايد اين به نظر كمي‌ غرورآميز و توام با اغراق باشد؛ 
ولي واقعيت اين اس��ت كه از همان ابتداي كار پيش خود 
مي‌گفتم ممكن نيست مملكتي بدون پيشينه مجسمه‌سازي 
بوده باشد. نتيجتا هر چيزي را كه نشاني از مجسمه‌سازي يا 
روح مجسمه‌سازي داشت، دنبال مي‌كردم و به آن به عنوان 

ميراثي كه از گذشتگان باقي‌مانده، نگاه مي‌كردم. 
ÁÁ سفرهاي زيادي هم به محله‌ها و شهرهاي مختلف ‌

انجام داده‌ايد. اولين مقصدتان كجا بود؟ 
 اولين مقصد من همين بازار تهران و مس��جد امام بوده 
اس��ت. بعد به بازار سيداسماعيل س��ر زدم. بعد به مرور به 
شهرستان‌هاي مختلف مثل اصفهان، شيراز، مشهد و تبريز 
سفر كردم. بعد هم قفل‌هاي مورد علاقه‌ام را در حراج‌هاي 
خارج از كش��ور پيدا ك��ردم. يادم مي‌آي��د آن زمان گاهي 
دانش��گاه را رها مي‌كردم و س��وار بر ماشينم مي‌شدم و به 
اصفهان مي‌رفتم، چون خبر مي‌رسيد قفلي پيدا شده كه در 
مجموعه من نيست! اينها شيفتگي‌هايي است كه آدم هنگام 

مطالعه و تحقيق روي يك موضوع پيدا مي‌كند. 
ÁÁ در مجس�مه‌هاي‌تان از ك�دام ي�ك از اين اش�ياي ‌

قديمي‌تاثير گرفته‌ايد؟ 
اگ��ر به آثارم خصوص��ا آنهايي كه مربوط ب��ه دهه ۴۰ 
هس��تند نگاه كنيد، مي‌بينيد در بسياري از آنها »قفل« به 
چشم مي‌خورد. هم در نقاشي‌هايم و هم در مجسمه‌هايم، 

قفل وجود دارد. 

گفت‌وگو با پرويز تناولي به مناسبت نمايش هيچ‌هايش در گالري 10

مي‌خواستم دنيا را پر از هيچ كنم

 پرويز تناولي در مجسمه‌سازي يك پيشروست. به قول ريچارد اتينگهاوزن، اولين چيزي كه 
در مورد مجسمه‌هاي او به ذهن مي‌رسد، اين است كه اين آثار واقعا »هستند« و اين بودن 
را، چه نيرومند به چشم مي‌كشند. در اين ميان، مجسمه‌هاي »هيچ« او، جايگاه منحصر به 
فردي در آثارش دارند. نزديك به 50 سال از ساخت اولين نمونه‌هاي هيچ مي‌گذرد و اين آثار، 
هن�وز، لطف خاص خود را دارند. اين گرايش، يعني پن�اه بردن به كلمات و حروف در تاريخ 
ايران سابقه داشته؛ به طوري‌كه در ميان طبقات صوفيه گروهي خود را حروفيه مي‌ناميدند 
كه به قدرت حروف و كلمات آگاهي داشتند و گروهي ديگر نقطويه نام داشتند كه از آن هم 

فراتر رفته و به نقطه رسيده بودند. در آثار تناولي اين كلمه در قالب تكي يا تركيبي ساخته 
شده است. هيچ‌هاي تركيبي شامل مجسمه‌هايي چون هيچ و قفس، هيچ و صندلي، هيچ و 
ميز، هيچ خوابيده، قفس هيچ، فرهاد و هيچ و حتي ديوار هيچ هستند كه در دهه 40 و 50 
شمسي ساخته شده‌اند. تناولي 38 سال پس از برپايي اولين نمايشگاه اين دسته آثار، آنها 
را يك‌بار ديگر از روز جمعه 20 خرداد در گالري 10 به نمايش گذاشته است. به اين بهانه پاي 
صحبت‌هاي اين هنرمند نشستيم؛ مجسمه‌سازي كه جدا از كار هنري، در پژوهش روي ابعاد 

بصري فرهنگ ايراني، هم استاد است و هم صاحب تاليفات بسيار. 

من آن روزها آدم خوشبختي نبودم 
و از خودم خيلي ناراضي بودم

تازه از ايتاليا برگشته بودم. احساس 
مي‌كردم كه فرهنگ آنجا را

به اينجا آورده‌ام. نمي‌خواستم
يك ايتاليايي درجه دو در ايران 
باشم. درجه يك كه نمي‌توانستم 

باشم چون تجربه كمي‌ داشتم 


