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كانسپت

داستان هنرهاى مفهومى- بخش سوم 
عارضه هاى روانى

ــمار، آزادى  ــد بى ش عقاي
ــاى متنوع در هر  كنش ه
فرياد كشيدن هاى  مكان، 
ــا كه  ــا آنج ــى ت پى درپ
صدايشان بند بيايد، نوعى 
ــود. دهه 70 ميلادى،  ــوب كه عرصه هنر تابه حال به خود نديده ب آش
انفجار پوچى و بى هويتى گروهى از هنرمندان بود كه با قربانى ساختن 
بدن خود سعى داشتند از بن بستى فراركنند كه جوزف بويز براى آنان 
طراحى كرده بود و البته تنى چند از منتقدان آمريكايى. آنان به صراحت 
اعلام كردند كه نقاشى و دوران نقاشى كردن به پايان رسيده و اين هنر 
چيزى است بيهوده. ديگر به خودتان زحمت ندهيد با كمى ايده پرداز، 
دست به خلق صحنه هايى شويد كه مانا و پايدار نيستند، اما مى توانند 
ــتان شروع كنيد كه مرگ نقاشى  تاثيرى عميق بر مردم بگذارند. دوس
فرا رسيده است. بعد از اين اعلام بود كه گروه گروه هنرمندان و يا بهتر 
بگويم شبه هنرمندان با عقايد مختلف از راه رسيدند و آنچه مى بايد بشود، 
ــر و صدا به راه خود ادامه مى داد و حضرات  شد، اما هنر نقاشى بدون س
ــى زده اند، اما از كجا بايد  ــم فكر مى كردند كه تير خلاص را به نقاش ه
شروع مى كردند؟ همان طور كه در بخش قبلى نوشتيم«خود» روانكاوانه 
ــد به بستر و انگيزه اى براى برون ريزى هاى هيجانى.  هنرمند تبديل ش
فرديت گرايى ليبراليستى نيز تمام زمينه ها و شروط را براى تجليل از اين 

مراسم قربانى آماده كرده بود. هنر اجرا، همزمان با ويديو، بدن انسان را 
واپسين بستر قلمداد كرد. دنيس اپن هايم خود را به يك فلكس واگن 
ــت خود ساعت ها و ساعت ها در  ــت. مارينا ابراموويچ به همراه دوس بس
سكوت در مقابل هم نشستند. استلارك بدن خود را با چنگك قصابى 
ــدرن را بازنمايى كند. پايان  ــر م پاره پاره كرد تا موقعيت اندوهناك بش
جنگ آمريكا در ويتنام و سپس جنگى ديگر آغاز شده بود؛ جنگ انسان 
ــان دادن پنهان ترين زاويه هاى روان و ناخودآگاه. به  با خودش براى نش
درستى نمى توان هنر مفهومى آن دوره را درونگراى مطلق يا برونگراى 
كامل فرض كرد؛ آش هفت بيجارى كه هر نوع سبزى و خرت وپرتى در 
آن بود. اين ويژگى كار را براى تحليلگر بسيار مشكل مى كند. از كجا و 
چگونه بايد يك موج با اين ابعاد را بررسى كند و از آن مهم تر چگونه اين 
ــى را به  شكلى مدون به دست مردم برساند. به همين دليل نقد و  بررس
گفتمان انتقادى آن دوره در حوزه مفهومى با نوعى سرگشتگى و آشوب 
همراه بود. مانند خود هنر مفهومى كه سرگشته از اين گوشه به آن گوشه 

عرصه اجتماع پرتاب مى شد يا خود را پرتاب مى كرد. 

ــاى اجرايى از دوره  ــه هنر مفهومى به خصوص در حوزه هنره عرص
ــر  آنتونن ارتو به بعد به مفهوم «خود» تاكيد فراوانى كرده بود. با بازنش
ــارحان روانكاوى در  ــاده سازى هاى آن توسط ش مقولات فرويدى و س
آمريكا خودآزارى و حتى گاه، دگرآزارى بخشى از ماجراى اين هنر شد. 
در نهايت نيز مشخص نشد كه كنش هاى عصبى هنرمندى چون كريس 
بادن چه تاثيرى بر جامعه و تاريخ هنر خواهد گذاشت. شايد هم آنان به 
دنبال تاثيرگذارى نبودند و صرفا مى خواستند با نوعى برون فكنى مرحله 
درمانى را طى كنند. پس آيا هنرمندانى چون آبراموويچ و ويتو آكونچى 
بيمار بودند؟ به طور دقيق و بالينى نمى توان پاسخ قطعى و مثبتى به اين 
ــش داد، اما اگر از سمپتوم و عارضه اى رنج مى بردند، خود از وجود  پرس
آن عارضه باخبر بوده اما دقيقا نمى دانستند كه چيست. به طور مثال نوع 
ــم يا درخودماندگى  برخورد آبراموويچ از طرفى به نوعى بيمارى اوتيس
خفيف شبيه است و از سمت ديگر نوعى مانياى شديد جنسى، يا دنيس 

اپن هايم و كريس باردن كه به آزار عمدى خود و ديگران مى پرداختند. 
در اينجا جايگاه وسيله و هدف تعويض مى شود. آيا هنر وسيله اى است 

براى برون فكنى هاى فردى؟ يا هدفى است غايى و نهايى؟ 
ــياه  ــون ژروم بوش در پايان دوره س ــرى كه هنرمندانى چ آن زج
ــيدند. آن زجرى كه اورا ميان دوزخ و بهشت رها  ــطى مى كش قرون وس
ــت. اين همان  ــى تاثير مى گذاش ــرده بود نه بر تن بلكه بر بوم نقاش ك
ــيارى از آثار هنر  ــت كه فرويد بر آن تاكيد كرده بود. بس تصعيدى اس
ــى كرد. يعنى واكنشى كه بر  جهان را مى توان با واكنش تصعيد بررس
مبناى آن انرژى ويرانگر درونى به جاى حضور در عرصه رابطه به عرصه 
ــود. كجا؟ در عرصه هنر، اما در هنر مفهومى اين  ديگرى منتقل مى ش
انتقال يا تصعيد در هاله اى از آب ها فرو مى رود. انرژى درونى به كدام سو 
بايد حركت كند؟ پس تصعيدى رخ نداده است. پس هنرى زاييده نشده 
است. اين خود يكى از روش هايى است كه به راحتى به وسيله آن مى توان 
ــايد هنر مفهومى راديكال در آن  هنر مفهومى را طناب پيچ كرد، اما ش
دوره به فكر اين تحليل ها و هدف ها نبوده. شايد خودشان هم هنرشان 
را فقط نوعى شلنگ تخته اندازى و معركه گيرى كوتاه مى دانستند. هرچه 
ــپس آغاز دهه 90 و 80 اين  ــد، خوش آيد. در آخر دهه70 و س پيش آي

نتيجه گيرى واضح تر مى شود. 
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كرباس خاكستري

ايران من سلام

آبرنگ رسانه اى از نقاشى و هنرهاى 
ــت كه به پديدآورنده اثر  تجسمى اس
ــد. از گذشته هاى  ــكيبايى مى بخش ش
ــاله  ــناختم. 12 س دور آبرنگ را مى ش
ــه را با  بودم كه روزنامه ديوارى مدرس
ــه هم شاگردى مى نوشتيم و من  دو س
نقاشى هاى آن را مى كشيدم. نقاشى را 
با آب و مركب كار مى كردم، آبرنگ كم 
بود، كسى هم توجهى نداشت كه رنگ 
ــايد عقل مان  بخرد و با آن كار كند، ش
ــيد يا پول نداشتيم البته  هم نمى رس
ــت بود. بعد ها بعضى از  مركب دم دس
ــادروان استاد كمال الملك  كارهاى ش
ــاگردانش را مى ديدم كه با آبرنگ  يا ش
ــه صورت پرداز  ــود؛ البته ب ــده ب كار ش
ــى داد تا زمانى  خيلى حس آبرنگ نم
كه آبرنگ كارانى ظهوركردند و به شيوه 
اروپايى كار كردند. بعضى از آتليه ها در 
ــادروان  ــه زار بود. يادم مى آيد كه ش لال
شهبازيان ميز كوچكى در گوشه آتليه 
ــت و آبرنگ هايش  استاد سهيلى داش
ــت. او خيلى آزاد كار  را هم نمى فروخ
ــترى  مى كرد. بعدها مردم توجه بيش
ــد. كم كم  ــگ آزاد كردن ــيوه آبرن به ش
ــم تا حدى  ــگ را آموخت ــى آبرن نقاش
ــپردم.  ــتم و به آن دل س كه مى توانس
ــى با آب و رنگ جذابيتى خاص  نقاش
ــت بيجان وقتى با آب و  دارد. در طبيع
رنگ، انارى را كار مى كنى، آبدار بودن 
ــن ميوه را حس مى كنى. وقتى روى  اي
ــازى،  ــوه برفى را مى س كاغذ كتان ك
ــيم سرد آن صورتت  هواى خنك و نس
ــوازش مى دهد. با آب و رنگ باغ ها،  را ن
قنات ها و سپيدارها را مى توان به لطافت 
طبيعت ساخت و آن حس را به دست 
ــگ  ــيارى در آبرن ــات بس داد و مطالع
ــام داد. هنرمندان بزرگى در جهان  انج
به اين رسانه پرداختند. راسل فلنيت، 
ــارجنت و كاتمن  چمبرلين، ترنر و س
ــران خودمان  ــا در اي ــدادى از آنه و تع
ــى چون  ــتادان بزرگ ــدان و اس هنرمن
پرويز ايزدپناه، محمودخان سمندريان، 
ــژاد (كه يادش  ــن خرمى ن جمال الدي
گرامى باد)، استاد مسلم نقاشى خروش 
ــتاد  و تعدادى ديگر و در اين روزها اس
شاهين آروين با قلم هاى قوى و محكم 
مناظرى بديع مى سازد اما همراه آبرنگ 
در هر فصلى به نقاشى خط (كاليگرافى) 
ــى،  ــازى با حروف فارس ــردازم؛ ب مى پ
ــنويس و  همين حروف زيبا كه خوش
ــته ايران آثارى  ــان برجس خوشنويس
ــعرا با همين  ــى خلق كردند. ش ماندن
حروف، شعر سرودند و كاليگرافيست ها 
ــروف زيبا آثارى  با چيدمان همين ح
پديد آورده اند. من با چيدمان خودم كار 
مى كنم. وقتى ديوار سنگ چين باغى را 
ــا آبرنگ كار مى كنم، همان احوالى را  ب
دارم كه با سنگ چين حروف يك اثر را 
بنا مى كنم و رنگ در هر اثر همان انرژى 
را مى دهد كه انسان مى خواهد. مى توان 
ــمى،  ــرد كه هرگونه اثر تجس قبول ك
ــود را دارد و همه از  ــاص خ ــال خ ح
ــد و اين خانواده و قبيله  يك خانواده ان
ــق دست بافته اى  ــت. من عاش هنر اس
ــايرى هستم و اين دست بافته ها با  عش
رنگ هايى الهام بخش من در نقاشى ام 
بوده است. در نهايت هنرمند براى خلق 
اثر، آرامش مى خواهد و در اين خلوت و 
آرامش است كه هنر در او نازل مى شود. 
ــن، رنگ، چوب،  ــد با خاك، آه هنرمن
ــنگ و هر مواد ديگرى همراه  آجر، س
توانايى و عشق، اثرى ماندنى مى سازد. 

ــگاه حاضر در گالرى شكوه  نمايش
را به آنهايى تقديم مى دارم كه وطنم 
ــت دارند. همراه صداى دلنواز  را دوس
ــش آواز مى خوانند، دل به  جويبارهاي
كوه هايش مى سپارند، جنگل هايش را 
ــتايند، گليم هايش را مى بافند،  مى س
ــد، گل هايش را  ــش را مى كارن مزارع
مى بويند و مردمش را دوست دارند و 
به همه آنها سلام مى كنم. سلام ايران 

عزيز من، ايران من سلام. 

 عليرضا اميرحاجبى

بهرام دبيرى طبق روال اين سال ها، اين  بار هم نمايشگاهى برپا كرد كه ريشه در 
نشـانه هاى ايرانى داشت. او در نقاشى هاى اخيرش با عنوان «هفت صورت» كه 
در گالرى سيحون روى ديوار رفت، هفت اثر را كه به گفته خودش مربوط به دوره 
نئوكلاسيك ها هستند، به نمايش گذاشت. دبيرى با بيان اينكه در پى تحقيق در 
نقاشى مانوى و مكتب شيراز به سراغ خلق اين آثار رفته، از سهم همه فرهنگ ها 

بر هنر مدرن و فلسفه اى كه در نقاشى ايرانى وجود دارد، صحبت كرد. 

  چه شد كه تصميم گرفتيد، تابلوهايى را از سال76 نمايش دهيد؟  �
اين تابلوها دو تاريخ دارند. در دوره اى كه روى آيين مانوى كاركردم، جريانى 
به طور طبيعى يا اتفاقى به وجود آمد كه متوجه شدم نقاشى هايى كه به عنوان 
نمونه مانوى مى شناسيم تا قرن بيستم ادامه پيدا كرده و به نظرم يك موضوع 

شگفت انگيز آمد. 
  اين نمونه ها تا كجا ادامه پيدا كرده بودند؟  �

مانى حدود 300 سال پيش ازميلاد آموزه هايش را از طريق نقاشى و كتاب 
ــيوه تا همين اواخر هم  معروف خود «ارژنگ» به مريدانش منتقل كرد. اين ش
وجود داشت. شمايل نگاران، قصه هاى عاشورا را از طريق تصوير بيان مى كردند 
و به اين معنا، چنين شيوه اى، سنتى مانوى است. بعد از اسلام، اولين نمونه هاى 
ــى را در دوره عباسى مى بينيم. طراحى ها، كمپوزيسيون هاى رنگى و نوع  نقاش
ــى مانوى  ــان و حتى چين و اروپا نيز تحت تاثير نقاش ــا در اين زم قلم گيرى ه
ــيزدهم ميلادى، در شيراز  ــى مصادف با س بود اما در قرن هفتم هجرى شمس
ــيراز نام گرفت. در آن دوران هفت شاهنامه  نقاشى هايى آغاز شد كه مكتب ش
ــفانه هيچ يك از آنها در ايران نيستند كه معروف ترين آنها،  خلق  شد كه متاس
«شاهنامه لنينگراد» نام دارد. وقتى براى اولين بار با اين شاهنامه برخورد كردم، 
دو نكته برايم تداعى شد. اول اينكه صورت ها، چشم ها، قلم گيرى، تركيب رنگ 
ــى مانوى نزديك بود. اين شيوه كاملا با آنچه  ــيار به نقاش و تكنيك نقاش، بس
مردم از نگارگرى به خصوص در مكتب اصفهان در ذهن شان دارند متفاوت است؛ 
ــيار ظريف  چرا كه قلم گيرى ها، ريزپردازى ها و جزييات در مكتب اصفهان بس
است درحالى كه در مكتب شيراز، قلم ها درشت است، رنگ ها از حاشيه ها بيرون 
مى زند و حتى گاهى تصور يك كار مدرن را براى بيننده ايجاد مى كند. از طرف 
ــگاه مى كردم، فكر كردم با اثر  ــاهنامه را ن ديگر وقتى برخى از صفحات اين ش
هانرى ماتيس، نقاش قرن بيستم فرانسه مواجه هستم. اين اتفاقات همزمان به 
هم پيوند خورد تا اينكه چندسال قبل نمايشگاهى در اروپا و آمريكا برگزار شد كه 
مقايسه پيكاسو و ماتيس بود. در كتابى كه براى اين نمايشگاه منتشر شده بود، 
بخش پيكاسو با تصويرى از يك ماسك آفريقايى نشان داده شده و نشان دهنده 
دوره كوبيك بود و براى بيان روش ماتيس يك مينياتور ايرانى انتخاب شده بود. 
علاوه بر اينكه گفت وگوى مفصلى با ماتيس در اين كتاب چاپ شده بود، ماتيس 
گفته بود كه نقاشى ايرانى و به خصوص نگارگرى مكتب شيراز، عالى ترين روش 
براى بيان تصويرى است. ماجراى مهم اين است كه در نقاشى ايران، پرسپكتيو 
نقطه اى با آنچه در رنسانس ايتاليا مى شناسيم، فرق دارد. در پرسپكتيو ايتاليايى 
هرچه از موضوع دور شويم، كوچك تر مى شود تاجايى كه ديگر آن را نمى بينيم 
درحالى كه اين كار، هرگز موردنظر نقاشى ايرانى نبوده است، منتها بعضى ها اين 

خطا را انجام مى دهند كه نقاشان ايرانى متوجه پرسپكتيو نبوده اند. 
  يعنى از روى عمد بوده است؟  �

ــات مى گيرد. موضوع،  ــفى نش بله. اين كار كاملا آگاهانه و از يك نگاه فلس
خيلى ساده است. چطور يك هنرمند ايرانى مى تواند آن نوع پرسپكتيو را نداند 
ــيخ لطف االله را انجام دهد كه پيچيده ترين  اما بتواند طراحى گنبد مسجد ش
ــت، يعنى درعين اينكه گنبد گرد است بايد جمع شود و  ــپكتيو اس نوع پرس
ــى است. با ادراك به  ــكل يك گنبد، يك ادراك پيچيده حس حركت كند. ش
ــود تا كاشى كارى ها و  ــطح بايد روى زمين پهن ش اينكه مى دانيم ابتدا اين س
ــود. پس چطور ممكن است آن ادراك از هندسه در  شماره گذارى ها انجام ش
نقاشان ايرانى وجود نداشته باشد؟ نقاش بعد از رنسانس آنچه را دور مى شود، 
ــه صفر مى داند اما نقاش ايرانى، خودش را نقطه صفر تصور مى كند. پس  نقط
آنچه را دور مى شود، گسترده تر مى بيند و اين يك نگاه خردمندانه در نگارگرى 
ــما در نگارگرى ايرانى، كف حياط، درون اتاق،  ــت. به همين دليل ش ايرانى اس
بالكن، پشت بام، حياط پشتى و تپه هاى دوردست را مى بينيد. اين، همان چيزى 
است كه ماتيس به آن اشاره مى كند و مى گويد امكانات بى پايان بيان است و 
نقاش ايرانى اسير اين نمى شود كه درگير كوچك و بزرگ شدن موضوع نقاشى 

شود. پس ببينيد چه منطق نيرومندى پشت دنياى نقاشى ايرانى نهفته است. 
ــت. در نتيجه هر نوع تلاشى براى دورنمايى  ــى يك دنياى دو بعدى اس نقاش
ــت.  ــت بلكه كاملا برخلاف آن اس ــطح دوبعدى نه تنها واقع گرايى نيس در س
ــپكتيو را در سلسله مراتب و آنچه را دور مى شود در  نقاش روايتگر ايرانى پرس
سطح بالاتر مى بيند تا تمام آگاهى خود را از اين چشم انداز بيان كند و مجبور 
نباشد چيزى را ناديده بگيرد. در نتيجه يك نگارگرى چشمى كه در پلان اول 
مى بينيد، همان جزيياتى را دارد كه فردى كه در پشت تپه ها قرار دارد. اين نوع 
نقاشى، پيش از آنكه خطاى باصره باشد يك آگاهى است، چون چشم كسى كه 
در پشت تپه ها قرار دارد، همين جزييات را دارد؛ درست است توانايى چشم ما 
براى ديدن اين جزييات در پشت تپه ها محدود است اما آگاهى ما سر جايش 
است. فهميدن اينكه چرا در نقاشى ايرانى پرسپكتيو مطرح نيست، نكته مهمى 
است. نكته جالب اين است كه يكى از بنيادهاى بسيار جالب نقاشى مدرن اين 
بود كه پرسپكتيو را به مثابه پرسپكتيو نقطه اى كه رنسانس آن را كشف كرده 
بود، از نقاشى بيرون كرد، براى همين تمام مدرنيست ها مانند ماتيس، پيكاسو 
و... ميز را از روبه رو نشان مى دهند، چون نمى خواهند چيزى از قلم بيفتد يا در 
هنر مدرن پرسپكتيو حذف  شود. خلاصه همه اين پيوندها دنيايى شد كه از 
تاريخ نقاشى ايران، مانوى و مكتب شيراز و نقاشى ماتيس استنباط كردم. البته 
قبلا به يك نوعى گفته بودم تمام فرهنگ هاى غيراروپايى در هنر مدرن سهم 
دارند. اگر هر كتاب تاريخ هنر را ورق بزنيم، 10صفحه آخر و اول آن بسيار به هم 
شبيه هستند. مثلا مجسمه هاى جاكومتى بسيار شبيه كارهاى جزيره نشين ها 
هستند يا كارهاى پيكاسو را مى توانيد در آثار آفريقايى ها ببينيد كه يك نوعى 
باززايى هستند. چيزى كه در هنر مدرن اتفاق افتاده، نه بيگانگى با سنت بلكه 
ــت. آنچه در دنياى مدرن رخ داد، حذف تفكرى بود كه از  ــنت اس باززايى س

ــانس به بعد در نقاشى شروع شد؛ يعنى تلاش براى كپى كردن طبيعت،  رنس
بازنمايى هدف هايى كه در طبيعت هست با همان پرسپكتيو نقطه اى. سال 76 
براساس اين نوع تفكر كه در كارهايم تاثير گذاشته بود آثار كاربردى، ظرف ها، 
ــراميك ها، نمدها و...  را ساخته بودم. در همان زمان 14پرتره كار كردم كه  س
ــان و موضوع زن بودند و در دست هاى  ــيون واحد، رنگ يكس داراى كمپوزيس
هريك از اين زن ها نشانه هايى از زندگى و عشق مثل بافه هاى گندم، گل، انگور، 
سيب و... قرار دادم. هفت تابلو از اين كارها بى آنكه به نمايشگاهى برود، فروخته 
شد. هفت كار، ناتمام ماند تا اينكه پنج، شش ماه قبل نادر سيحون پيشنهاد كرد 

از آن دوره نمونه هايى را براى نمايش به او بدهم. 
  در خبرها گفته بوديد اين تابلوها مربوط به دوره نئوكلاسـيك اسـت.  �

منظورتان از نئوكلاسيك چيست؟ 
اين حرف، خوب است چون سال هاست از اين كلمه استفاده مى كنم. ما يك 
سنت كلاسيك كاشى كارى داريم كه ازبين رفته است. من به عنوان يك نقاش 
مدرن با استنباطى كه از كاشى كارى تاريخى ايران دارم و طعم رنگ و شكلى كه 
در كاشى كارى ايران هست، نقاشى مدرن انجام مى دهم. در واقع چنين هنرهايى 
را كه ريشه در گذشته دارند، مى توانيم كلاسيك هاى نو بناميم. آنچنان كه نمد 
با وجود اينكه يك طرح كلاسيك است اما با كارهاى من، نو شد، پس مى توان 
ــيك را اطلاق كرد. مواد كارهاى من جهان  به اين مجموعه اصطلاح نئوكلاس

كهنسال است اما آنچه در آن انجام مى شود، جديد و نو است. 
  چه شد در اين 14 تابلو سراغ موضوع زن رفتيد؟  �

اصولا زن هميشه موضوع اصلى نقاشى هايم بوده و باور دارم حدود 90درصد 
ــت. اگر به تمام دوره كلاسيك اروپا يا آثار  ــى، موضوع زن بوده اس تاريخ نقاش
رضاعباسى نگاه كنيد، زن موضوع اصلى نقاشى بوده است و البته مجسمه سازى 
ــت. در نتيجه چرايى ندارد. زن، موضوع اصلى  ــتثنى نيس هم از اين قاعده مس
انتخاب هاى من است. همچنين مجموعه اى از نشانه هايى در كارهاى من هست 

ــه آنها هم به تاريخ تصويرى ايران برمى گردد. مثل انار، دسته گل هاى  كه ريش
ــيب، پرنده و خروس. اينها واژه نامه هاى تصويرى هستند كه من  ــى، س وحش

استفاده كرده ام. 
  الان درحال كار روى مجموعه جديدى هستيد؟  �

مجموعه ها براى من اتفاق مى افتند، خودم قصد نمى كنم كه مجموعه اى خلق 
كنم. روى موضوع هاى مختلف كار كرده ام، منتها ممكن است هر از چندگاهى 
كارهايم يك دنياى واحدى پيدا كنند كه موضوعى براى يك نمايشگاه شوند. 
مثلا نمايشگاه پارسال من درباره كاشى ها بود و براساس كارهايى شكل گرفت 

كه به مرور انجام داده بودم. 
  همين نشانه هاى ايرانى كه شما در كارهايتان استفاده مى كنيد، الان در  �

آثار خيلى از جوان ها ديده مى شـود. فكر مى كنيد اين نشانه ها يك پزومد 
شده اند يا برگرفته از مطالعه افراد هستند؟ 

ما بايد اين نشانه ها را دو دسته كنيم. يك دسته سقاخانه اى ها هستند كه 
ــانه هاى ايرانى را در آثارشان استفاده كردند. مثل بته جقه و  پيش از انقلاب نش
ــى كه نگاهى كليشه اى به نشانه هاى بصرى و بيشتر مربوط به دوران  دعانويس
ــتند. درحالى كه وقتى من از نشانه هاى تصويرى صحبت مى كنم  صفويه هس
ــت. خروس هاى من از لحاظ تكنيك و اجرا  منظورم پيش از دوران صفويه اس
شباهت زيادى به خروس هاى سفال مارليك دارند. سنت بصرى ما ريشه هاى 
كهنى دارد. بيشترين ها دوران صفويه را مبناى كار قرار داده اند مثل بته جقه كه 
نشانه هاى كليشه اى و اداى ايرانى بودن است ولى در كارهاى من، بهره مندى از 

نشانه ها گسترده تر است. 
  چرا اين قدر روى دوران صفويه براى استفاده از اين نشانه ها تاكيد شده و  �

به نشانه هاى بصرى دوره هاى پيش از آن توجهى نشده است؟ 
اصولا مكتب سقاخانه كه روى خط و طلسم تمركز داشت، در دوره اى شكل 
گرفت كه نقاشى مدرن در ايران مطرح شده بود و دوگرايش را مى توان در اين 
دوره تشخيص داد: نقاشى هايى كه آثارشان مثل نقاشى هايى بود كه در پاريس 
خلق مى شد. گروهى از هنرمندان هم به دنبال اين بودند كه چگونه مى شود اين 
ادراك مدرن را با تاريخ هنر مدرن ارتباط داد كه خط براى آنها يك نشانه شد و 
بعد، خط آنها را به سمت طلسم ها، دعاها و سقاخانه ها كشاند. من اين شيوه را 
«ناييو شيعه» نامگذارى مى كنم. سقاخانه ها اين دوره را انتخاب كردند و گاهى تا 
شوخى پيش رفتند. مثل پرويز تناولى كه مجسمه هايش را خيلى دوست دارم 
اما از يك آفتابه، حجم ساخت ولى درعين حال توانست آن قدر پيش برود كه از 
يك حرف ويژه يك عنصر بصرى بسيار درخشان ايجاد كند. در مكتب سقاخانه ها 
آثار درخشانى مى بينيم اما در كل، اين آثار نگاه ناييو نياموخته اى از سوى يك 

هنرمند مدرن هستند. 
  چرا اين نگاه دوباره الان رواج پيدا كرده است؟  �

ــد از همان زبانى  ــرزمين مان نگاه مى كنيد، مى بيني وقتى به فرهنگ و س
استفاده مى شود كه سعدى با آن حرف مى زند و همين، نشانه اى از بقاى يك 
ــت. با وجود هجوم هاى بسيار كشورهاى ديگر به ايران اما  مليت و فرهنگ اس
هربار فرهنگ مان از جاهايى جوانه زده است. مثلا مكتب شيراز، زمانى پاگرفت 
كه مغول ها ايران را ويران كرده بودند، فقط شيراز بود كه آسيب نديد و فرهنگ 
ــروع به رشدكرد كه ايران را فراگرفت. زبان در خراسان حفظ شد و  جديدى ش
تصويرها در شيراز. پس وقتى نسبت به فرهنگ ايران بى اعتنايى مى شود، اتفاق 
عجيبى براى بقاى فرهنگ رخ مى دهد. آنچه در نسل جوان و فرهنگ جامعه 
امروزى ايران مى بينيد - مثل تلاشى كه براى برگزارى چهارشنبه سورى، نوروز 
و... انجام مى شود - نسبت به قبل بيشتر شده. هميشه مقاومت يك نوع باززايى 

در فرهنگ ما به وجود آورده است. 
  استفاده از اين نشانه هاى ايرانى مى تواند يك جريان جديد را در فرهنگ  �

و هنر ما ايجاد كند؟ 
از ديد من ماجرا اين گونه است كه يك جريان پرجوش و آمارى از علاقه مندان 
هنر در ايران وجود دارد كه بى سابقه است. همان آمار عظيمى كه سه تار، نقاشى، 
عكاسى و... بلد هستند اما اينها الزاما به معناى يك جريان نيست. بارها گفته ام 
هر ملتى در هر رشته هنرى در صد سال بيش از پنج، شش نفر هنرمند مشهور 
نخواهد داشت. مثلا در ايران تعداد شاعران، بى پايان هستند اما چند شاعر در 
ــت و كمك به رونق  ــت؟ در نتيجه اين آمار خوب اس ــان باقى مانده اس ذهن ت
فضاهاى فرهنگى مى كند ولى اينكه چقدر تعداد كارهاى ماندگار باقى خواهد 

ماند، در آينده مشخص مى شود. 

بهرام دبيرى در گفت وگو با «شرق»:

هربار فرهنگ مان از جايى جوانه زده است
سحر آزاد

 عنايت االله 
نظرى نورى 

 نقاش

 در نقاشى ايران، پرسپكتيو نقطه اى با آنچه در رنسانس ايتاليا 
مى شناسيم، فرق دارد. در پرسپكتيو ايتاليايى هرچه از موضوع 
دور شويم، كوچك تر مى شود تاجايى كه ديگر آن را نمى بينيم 
درحالى كه اين كار، هرگز موردنظر نقاشى ايرانى نبوده است، 
منتها بعضى ها اين خطا را انجام مى دهند كه نقاشان ايرانى 

متوجه پرسپكتيو نبوده اند
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