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 تعطیلی مراکز هنری
شرق: در پی شــرایط خاص و بحرانی که 
کشــور با آن روبه روست و هم زمان با آغاز 
جنگ در ایران، تمامی فعالیت های هنری 
از جمله نمایشــگاه های هنری، افتتاحیه 
گالری هــا، اختتامیه هــا، اجراهــای زنده 
و برنامــه کلیه گالری ها تــا اطلاع ثانوی 

تعطیل است.
جامعه هنری ایــران نیز هم پای مردم 
در ســوگ، اضطراب و تأمل به سر می برد. 
افتتاحیه نمایشــگاه های زیر به هفته های 
آینده موکول شــد. نمایشــگاه های ارسیا 
مقــدم در گالری هما، نســترن صفایی در 
گالــری آران، بهاره-بخــش دو در گالری 
لیام، آزاده شهریاری فر در گالری شیدایی، 
کیان وطن در جامعــه هنری دیهیم، نادر 
ترکمن در گالری ســهراب، فرزین راه نشین 
در گالری کیمن، مهدی شــریفی در گالری 
شــمیس، غزاله توکل مند در گالری افرند، 
مازیار طهوری در گالری شیرین (طبقه ۱) 
و لیلا یعقوبی در گالری شیرین (طبقه ۲)، 
کیانا میرزایی در گالــری آداپا، حمیدرضا 
افشار در گالری ویســتا، افسانه پرچگانی 
در گالــری جاوید، مریم وند در گالری نگر، 
هانیه رحیمیان و شــیوا اباذریان در گالری 
ســو، فاطمه رادپور در گالــری آریا، فریبا 
میریــان و پرنیان خاطــره در گالری نیان، 
افسانه مسائلی و سحر مختاری در گالری اُ 
و اردشیر میرمنگره در گالری طراحان آزاد.

سایر گالری ها نیز تمامی فعالیت های 
خود را متوقــف کرده و تا اطــلاع ثانوی 
تعطیل است. البته هفته گذشته، پیش از 
آنکه خبرهای جنگ سایه بیندازد، فضای 
هنری تهران به علت تقــارن برنامه های 
گالری با تعطیلات خردادماه چند افتتاحیه 
محــدود داشــت و بیشــتر گالری هــا به 
ادامه نمایشــگاه  هفته های گذشته خود 

پرداختند.
گالــری هما با اضافه کــردن تصویری 
از نقاشــی فرهاد مشــیری از نقشه ایران 
نوشت: نقاشی نقشــه اثر فرهاد مشیری 
که در ســال ۲۰۱۰ در بونامز عرضه شــد 
و آن زمــان از طــرف جامعــه هنری به 
سانتیمانتالیســم متهــم بود ولــی زمان 
معنای امروزین آن را تغییر داد. اصلا چه 
عیبــی دارد آدم وطنش را ســانتیمانتال 
دوست داشته باشــد؟ اگر ایرانی باشید با 
هر نگاه و ایدئولوژی فقط نگریستن به این 
خاک و مرز پرگهر دل شما را آرام می کند. 
این روزها بیشتر مراقب خودتان و مادرمان 

ایران باشید.
تاریــخ هنــر نشــان می دهد کــه در 
بزنگاه های بحرانــی، از جنگ جهانی اول 
و دوم گرفته تا جنگ بوســنی و اشــغال 
عراق، هنــر همــواره یکــی از مهم ترین 
عرصه هایی بوده  اســت که دســتخوش 
ســکوت، تغییر یا واکنش شده است. اما 
این واکنش ها یکســان نبودند. در بسیاری 
مــوارد، نقش هنــر در دوران جنگ نه در 
بازنمایی مستقیم خشونت و چهره جنگ، 
که در مستندســازی عاطفی، ثبت حافظه 
جمعــی، یا حتی ایجاد فضایی برای تفکر 
و تأمــل و اثرات پســاجنگ شــکل گرفته 
اســت. به  عنوان نمونه، در جریان جنگ 
داخلی اسپانیا، اثر پیکاسو -نقاشی مشهور 
گرنیکا- بیــش از آنکه صرفــا اعتراضی 
سیاسی باشــد، تبدیل به سندی بصری از 
وحشت و فروپاشی درونی که در جامعه 

وجود داشت، شد.
از ســوی دیگــر، در دوران محاصــره 
سارایوو (۱۹۹۲–۱۹۹۶)، هنرمندان محلی 
نه تنها تولید اثــر را متوقف نکردند، بلکه 
با اجرای نمایش، برگزاری نمایشگاه های 
کوچک در زیرزمین ها و ساخت پوسترهای 
دست ســاز، تــلاش کردند نوعــی حیات 
هنری زیرزمینی را حفظ کنند. این نمونه ها 
نشان می دهد که واکنش هنری به جنگ 
در میان هنرمندان بســیار متفاوت است. 
در ایران نیز، تجربه جنگ هشت ســاله با 
عراق، دوره ای  اســت که در آن، هنرمندان 
با شــیوه های مختلفی به واقعیت جنگ 
واکنش نشان دادند. از نقاشی های تمثیلی 
و آثــار گرافیکی مانــدگار آن دوران گرفته 
تا تصویرســازی های روزنامــه ای یا خلق 
نقاشــی های دیــواری، همه در تلاشــی 
جمعی، وجهــی از جنگ را بازتاب دادند؛ 
گاه در قالب حمایت از روایت رسمی  و گاه 

به  طور ضمنی و انتقادی.

نجات آفتابگردان ها
آنچه می توانیم از موزه ها در جنگ جهانی دوم بیاموزیم

از مقاله آنچه می توانیم از موزه ها در جنگ جهانی دوم بیاموزیم، نوشته: 
میراندا گابوت (Miranda Gabbott) و داســتان نجات آفتابگردان های 
بیلــی  مارتیــن  نوشــته  دوم  جهانــی  جنــگ  در  ونگــوگ 
(Martin Bailey). بــه طــور خلاصه در ایــن مطلب نگاهــی می اندازیم به 
چگونگی ســازگاری نهادهای هنری با محدودیت های دوران جنگ از تورهای 

بدون نقاشی تا بازی های کودکانه و نجات تابلوی آفتابگردان های ونگوگ.
در دوران جنگ جهانی دوم، نهادهای هنری اروپا با وجود تهدیدهای شدید 
ناشــی از بمباران، ناامنی و مهاجرت، توانســتند با خلاقیــت و انعطاف پذیری 
بــه فعالیت خود ادامه دهند و حتــی در دل تاریکی، نوری از فرهنگ و زیبایی 
را روشــن نگه دارند. مقاله ای که در ادامه خلاصه می شــود، نگاهی دارد به 
چنــد نمونه از این مقاومت های هنری. در ســال ۱۹۴۳، تالارهای موزه ارمیتاژ 
ســن پترزبورگ خالی از آثار هنری بودند، اما تورهای راهنمایان همچنان ادامه 
داشت. پاولو گوبچفســکی، یکی از راهنمایان موزه، با استفاده از حافظه خود 
و توصیف دقیق نقاشــی های غایب، مخاطبان -ازجمله ســربازانی که اغلب 
نخســتین بارشــان بود پا به موزه می گذاشــتند- را در ســفری ذهنی از میان 
شاهکارهای هنری همراهی می کرد. قاب های خالی روی دیوارها به نمادی از 
تداوم و ایمان به بازگشت زیبایی بدل شدند. این ابتکار ساده اما عمیق، بعدها 
در حافظه جمعی جایگاه افســانه ای یافت. در لندن، موزه جفری (که اکنون 
با نام «موزه خانه» شــناخته می شــود)، در بحبوحه جنگ به پناهگاهی برای 
کودکان بدل شد. با بازگشت بسیاری از کودکان مهاجر به شهر، نیاز به فضایی 
امن برای بازی و آموزش احساس می شد. مولی هریسون، سرپرست وقت موزه، 
با ایجاد کارگاه های صنایع  دستی و جذب هنرمندان پناهنده، موزه را به مرکزی 
زنده برای خلاقیت و رشد کودکانه تبدیل کرد. در مسکو، نگارخانه ترتیاکوف با 
جابه جایی آثار خود به نووسیبیرســک در سیبری، نه تنها از آثار محافظت کرد، 
بلکه مأموریت آموزشی خود را نیز گسترش داد. در مسیر انتقال، کارکنان گالری 
در ایســتگاه های راه آهن، مدارس و پادگان ها توقــف می کردند و برای هزاران 
نفر درباره تاریخ و زیبایی هنر روســی سخنرانی می کردند. بیش از هزارو ۵۰۰ 
سخنرانی برای ۸۰ هزار نفر برگزار شد؛ اقدامی بی سابقه برای ترویج فرهنگ در 
زمان جنگ. نگارخانه ملی لندن نیز گنجینه های خود را به معدن تخته سنگی 
در ولز منتقل کرد. با این حال، از ســال ۱۹۴۲ به بعــد، هر ماه یک اثر از تبعید 
بازمی گشت و در نمایشگاهی کوچک در لندن به نمایش درمی آمد. این ابتکار 
نه تنهــا تداوم فعالیت گالری را تضمین کرد، بلکه بازدیدهای چشــمگیری به 
همراه داشــت؛ در برخی موارد تا ۳۰ هزار نفر برای تماشــای تنها یک تابلو به 
نمایشــگاه می آمدند. در جنگ جهانی دوم، کارکنــان این نهادها تلاش کردند 
لحظاتی از آرامش و گریز از واقعیت را برای مخاطبان فراهم کنند؛ تلاشی که 
حتی در شــرایطی که پرداختن به هنرهای زیبا غیرواقعی به نظر می رسید، به 

طرز معناداری موفق بود.

روایت های شگفت انگیز از نجات «آفتابگردان ها»ی ون گوگ از جنگ جهانی دوم
ون گوگ در آگوســت ۱۸۸۸، درحالی که منتظر رسیدن همکارش پل گوگن 
بــود، چهار طبیعت بی جان با موضوع آفتابگردان ها کشــید. دو اثر برجســته 
در این مجموعه دســته گل هایی بزرگ را نشــان می دهنــد. یکی با پس زمینه 
فیــروزه ای (اکنون در مونیخ) و دیگــری با پس زمینه زرد (اکنــون در لندن). 
بسیاری از موزه های آلمان در اواخر دهه ۱۹۳۰ مجبور شدند آثار ون گوگ خود 
را بفروشند تا ارز خارجی برای رژیم نازی تأمین کنند. دراین میان شش نقاشی از 
ون گوگ از موزه های برلین، فرانکفورت، کلن و مونیخ واگذار شد. ا زجمله پرتره 
خودنگاره مونیخ که اکنون در موزه هنر دانشــگاه هاروارد نگهداری می شود. 
اما «آفتابگردان هــا»ی مونیخ، متعلق به مجموعه «نویــه پیناگوتک»، از این 
سرنوشــت در امان ماند. دو دلال هنری، به  طور پنهانی تلاش کرده بودند این 
اثر را بخرند، اما مدیر موزه در برابر فشــارها مقاومــت کرد و به  جای فروش، 
نقاشــی به انبار منتقل شــد. با آغاز جنگ در ســپتامبر ۱۹۳۹، نگرانی فوری از 
بمباران شهرهای آلمان از طرف متفقین شکل گرفت. همان ماه، بسیاری از آثار 
مهم موزه، ازجمله «آفتابگردان ها»، به قصر نوی شوان شتاین (قلعه افسانه ای 
لودویگ دوم، امپراتور دیوانه) در دامنه های آلپ در نزدیکی مرز اتریش منتقل 
شــدند. آثار هنری مونیخ تــا پایان جنگ در آنجا باقی ماندنــد. در بهار ۱۹۴۵، 
نازی ها طرحی برای منفجرکردن قصر نوی شوان شتاین ریختند تا آثار هنری به 
دست دشمن نیفتد؛ خوشبختانه این دستور نادیده گرفته شد. توماس هاو، مدیر 
پیشــین موزه ای در سان فرانسیسکو، که دو روز پس از ورود نیروهای آمریکایی 
به قلعه رســید، از یافتن اتاق هــای خدمتکاران که پر از تابلوهای نقاشــی از 
موزه های مونیخ بود، شگفت زده شــد. بازگرداندن آثار به مونیخ یک عملیات 
بزرگ لجســتیکی بود. «آفتابگردان ها» 
تــا آوریل ۱۹۴۶، یعنی تقریباً یک ســال 
پس از روز پیروزی به مونیخ بازنگشت. 
ســاختمان موزه «نویــه پیناگوتک» در 
بمباران های متفقین به شــدت آســیب 
دیده بود. در نتیجه، «آفتابگردان ها» در 
ابتدا در «هاوس در کونست» به نمایش 
درآمد. بازسازی کامل «نویه پیناگوتک» 
۳۶ سال طول کشــید و تابلو در نهایت 
در ســال ۱۹۸۱ بــه خانــه اصلی خود 

بازگشت.

و اما سرنوشت «آفتابگردان ها»ی لندن
تابلــوی «آفتابگردان ها» در لندن (۱۸۸۸)، از زمان خرید در ســال ۱۹۲۴ در 
گالــری Tate در منطقــه پیمیلیکو به نمایش درآمد. ایــن گالری تنها چند روز 
پیش از آغاز جنگ بســته شــد. چرچیل در دوران جنگ جمله معروفی درباره 
آثــار هنری بریتانیــا گفت: «آنها را در غارها و زیرزمین هــا پنهان کنید، اما حتی 
یک نقاشــی هم نباید این جزیره را ترک کند». متصدیان Tate نقاشــی ون گوگ 
را در جعبه ای همراه با آثاری از کنســتبل، دگا و اوتریو بســته بندی کردند و آن 
را به قلعه Muncaster در منطقه Lake District منتقل کردند. دو ســال بعد، 
کارکنان تیت تصمیم گرفتند که این نقاشی به مرمت فوری نیاز دارد. کار مرمت 
به هلموت روهمن، مرمت گر آلمانی که از دســت نازی ها گریخته بود، واگذار 
شد. پس از رســیدن تابلوی «آفتابگردان ها»، او آن را در اتاق نشیمن ساده اش 
در کنار آثاری از ترنر و ویسلر آویخت. او بعدها با شوخی گفت: «مجموعه بدی 
نبود برای روشن کردن تبعید ما در دوران جنگ!». پس از مرمت، تابلو به قلعه 
Muncaster بازگشــت و پس از پایان جنگ، در اکتبر ۱۹۴۵ به لندن بازگردانده 
شد. در سال Tate ،۱۹۵۵ به  طور رسمی از گالری ملی جدا و به نهادی مستقل 
 Trafalgar تبدیل شد. در ۱۹۶۱ برخی از نقاشی ها، از جمله «آفتابگردان ها»، به
Square منتقل شــدند. این اثر ون گوگ به سرعت به محبوب ترین نقاشی گالری 
ملی بدل شــد. گفته می شود بخشی از کف گالری مقابل این تابلو، بیش از هر 

قسمت دیگری ساییده شده است.

نگارخانه

تجسمیتجسمی

بهرام شیردل انســان سختی است و شیردلِ معمار سخت تر. 
اما نوشتن از او سخت ترین است و سخت تر از اینها بودن با اوست؛ 
چون به زعم من، بهرام شــیردل صحنه حقیقت را مثل ژرژ باتای 
صحنه تضادها می داند و از تولید تضاد لذت می برد. گفت وگو به 
شکل پرسش و پاسخ با بهرام شیردل آن هم در مورد یک موضوع 
عملی مانند معماری ممکن نیست؛ چون او منتقد فرم هایی است 
که کلمات به ذهن می دهند اما می شود با او به صحبت نشست. 

من هم همین کار را کردم.
رویکرد فرم ناپذیری مرا یاد مهم ترین محقق فضا یعنی هانری 

لوفور می اندازد که گفته است:
به یقین لحظه ای فراخواهد رسید که توجه محض به صورت 
و شکل (فرم) از پای درآید، زمانی که فقط تزریق محتوا به شکل، 
آن را نابــود کند و راهی به ســوی نوآوری گشــاید (کتاب تولید

فضا، ص ۱۴۵).
این یادداشــت که با روح عدم قطعیت جستاری نوشته شده 
اســت، کوتاه تر از آن اســت که بهرام شــیردل و معماری اش را 
شناســایی کند. برای ورود به این عرصــه، کتاب احضار امر غایب 
(نشــر نظر، نویســنده: لیلا اکبری) که روایتــی از معماری بهرام 
شــیردل اســت را پیشــنهاد می کنم. ناممکن هایی هم در مورد 
شــیردل وجود دارد، از جمله پیش بینی او و شــناخت معماری 
فولدینگ که او ســهم مهمی در آن دارد. به نقل از کتاب مذکور، 
خود آقای شــیردل هم وقتی می خواهنــد موضوع یا رخدادی را 
توصیــف کنند، از تحمیل فــرم به آن پرهیز می کننــد تا آن را به 

موضوع شناخت تام و تمام تبدیل نکنند.
در کتــاب احضــار امر غایــب، در مــوارد متعــدد از یکی از 
شاخص ترین پروژه های شــیردل یعنی پروژه متاپولیس که ورای 
فرم است صحبت شده است. پیتر کوک می گوید پلان متاپولیس 
توسط ایده ای از فضا که ورای فرم تصور شده، ترسیم شده است. 
ارون بتســکی در کتاب کمال نقص از چهار پدرخوانده معماری 
فولدینگ یعنی هیــداک، گهری، ونتوری و آیزنمــن نام می برد و 
تــز اصلی خودش را عدم تقید معمــاری و معماران به یک فرم 
ایدئال و واحد بیان می کند. بتسکی به توجه معماران فولدینگ به 
تناقضــات و پیچیدگی های زندگی مدرن هم تأکید می کند. هوش 
مصنوعی می گوید: در فهرست معماران و نظریه پردازان پسامدرن 
و معاصر که توســط بتســکی معرفی شــده اند، بهرام شــیردل 
(Bahram Shirdel) نیز به چشــم می خــورد. این به معنی قرار 
گرفتن او در جمع چهره های برجسته ای  است که تأثیر شایانی بر 

گرایشات معماری سده بیستم و آغاز سده حاضر داشته اند.
در بخــش تحلیل گرایــش Pluralism در معماری دیجیتال، 
بتسکی به پروژه کتابخانه اسکندریه (۱۹۸۹) و بیانیه ای از شیردل 
و اندرو زاگو در مجله A+U ژوئن ۱۹۹۰ اشــاره می کند. آنها با این 
عبارت، ضرورت مواجهه معماری بــا «هرزگی های قدرتمند» را 

گوشزد کردند تا از دگماتیسم سنتی رها شود:
 architecture is in need of powerful heresies to shake

.it from its lethargic orthodoxy

 Pluralist Architecture بتســکی این دید را معادل رویکــرد
می داند؛ جریانی که شــیردل بخشــی از آن اســت و به امر تنوع، 

گسست ساختارها و خروج از نظم صلب مدرن می پردازد.
باتای هم ســعی داشت با تدوین و توســعه علم هترولوژی 
(علــم پرداختن به تفاوت ها و تضادها) در مقابل نظم مســلط و 
رسمی باشــد که مولد جهان هموژن (یکسان سازی شده) است. 

جهانی که فرم ها آینده ندارند فقط گذشته دارند.
در این یادداشت می خواهم به تطبیق بدن مندی معطوف به 

پدیدارشناسی مرلو پونتی و معماری فولد بپردازم.

فولدینــگ اصطلاحــی اســت کــه پــس از گرایــش نظری 
پست مدرنیســم در اواخر قرن بیســتم معروف شــد. شیردل هم 
مثل ســایر نظریه پردازان معماری فولد ( تا، خم ) این معماری را 
با معماری باروک مرتبط می داند. فلسفه اصلی فولدینگ توسط 
فیلســوف فرانسوی، ژیل دلوز، آورده شده است که او هم از سازه 
معماری کلیســای باروک بهره برداری کرد که خود بخشی از تأثیر 
معماری روی فلسفه یعنی تأثیر امور دیداری و قابل مشاهده روی 

ذهنیات است.
فولد راهی است که پس از نظریه ساختارگرایی به آن پرداخته 
شده است. لغت «فولد» و پیچیدگی آن بر روابط دشواری که بین 
معماری و فلســفه وجود دارد تأکید می کند. روح عدم قطعیت، 
 (CONTEXTCULAISE) اســتمرار، فقدان تمرکز و زمینه گرایی
در فولدینــگ ایــن نوع معمــاری را قابل توســعه تر می نمایاند. 
بررســی این روابط و سامانه معماری فولدینگ به دلیل پیچیدگی 
ســاختاری این نوع از معماری در حوزه بررسی های علم ارزیابی
 (Evalouation SCIENCE) است اما معماری فولدینگ در نظریه 
خلــوص رســانه (purity of the medium) از کلمنت گرینبرگ 
منتقد و نظریه پرداز معروف هم می گنجد به عبارتی وقتی شیردل 
می گوید متن به نقاشــی و معماری تبدیل نمی شود، در معماری 
چیزی را می جوید که در ســایر رســانه ها امکان بروز ندارد. البته 
این خلوص رســانه ای به معنی عدم ارتباط با رســانه های دیگر 
نیست. مثلا معماری شیردل در بخش عبور از فضای سه بعدی و 
فضاهای تک منظری با نقاشی کوبیسم ارتباط پیدا می کند. منظور 
این است که معماری مد نظر شیردل قرار نیست نقش ادبیات را 

بازی کند و قصه تعریف کند.
بــه اعتقاد من یک اثر معماری را نمی شــود توضیح داد یا در 
موردش خواند یا مثل نقاشی به تماشایش نشست. برای ارتباط با 
اثر معماری باید آن را به عنوان یک ناظر مقیم متحرک تجربه کرد. 
از این رو معماری اصیل تســلیم دســتگاه های معرفتی مبتنی بر 
کلمات نمی شود. معماری شیردل متدولوژی از پیش تعیین شده 
نــدارد. او متد را مربوط به مهندســی می داند که در معماری به 
درد نمی خورد و به ســاختارهای ناپیدا که توسط دست و چشمِ 
معمارِ ایستاده پشت میزِ ترسیم فعال می شود، اعتقاد دارد. معمار 
را طراح نمی داند، بلکه مولد یک ساختار منحصر به فرد (منحصر 
بــه همان معمار) قلمداد می کند. در مــورد مختصات دکارتی و 

سه بعدی رنسانسی می گوید:
رنســانس ایتالیا فضا را راســیونال (عقل گرا) کرد. در فضای 
ســه بعدی گیر کرده ایم. فضا در ایران هیچ وقت سه بعدی نبوده 
اســت. ابعاد دیگر (نیرو و حرکت) قابل رؤیت نیســت. جهان از 
راسیونال عبور کرده است ولی هنوز فضا نیست. فضاهای خارج 

شهر هنوز راسیونال نشده اند.
معماری غرب (داســتان ســه بعدی) در برابر سنت معماری 
ایرانی امر پیش پاافتاده ای اســت. ســه بعدی مربوط به رنسانس 
است. جهان فیزیکی ما سه بعدی است ولی ما از بعد سوم عبور 
کرده ایم. ما نقطه خط ســطح را کنار گذاشتیم و به فولد رسیدیم 
که دیگر هندسه نیست و معادله اش دیفرانسیل یا انتگرال نیست.

ارتباط لوکا پاچیولی، حســابدار خانــواده مدیچی، با پیرو دلا 
فرانچســکو که ریاضی دان و نقاش برجسته عصر رنسانس بود، 
جالب است. شــیردل می گوید فرانچسکو داســتان تناسب را در 
پرسپکتیو وارد کرد. اما از اسناد موجود چنین نتیجه گرفته می شود 
که پاچیولی و فرانچسکو هر دو در پرسپکتیوی کردن جهان هنر و 

معماری سهیم بوده اند.
شیردل از ایجاد نظام همگون ساز توسط پرسپکتیو به این دلیل 

راضی نیست که سیستم های ناهمگون را بلاتکلیف می گذارد.
پرســپکتیو یک روش برای سیستم های همگون است و روش 
کار را به جای معمار و برای معمار طراحی می کند در صورتی که 
او معتقد است  معمار روش  کار را طراحی می کند نه خود کار را .

نظام پرســپکتیوی یک روش کار از پیش تعیین شــده اســت 
که ســاختار خودآییــن (selfreferaal) و روش هر کاری را نادیده 
می گیرد و همه کارها را مشــابه هــم کرده و منجر به ایجاد نظام 
تولید انبوه می شــود، همان نظامی که بر مبنای ســود و سرمایه 
اســت. ایــن نظام همه چیــز را در حد یــک کالای مصرفی تنزل 
می دهد. نظام های همگن ســاز از تضاد و تفاوت می گریزند چون 

کنترل فضاهای ناهمگن سخت و پرهزینه است.
پرســپکتیو یک نظام ذهنی است و از نظر شیردل ذهن چیزی 
را نمی ســازد، دست می سازد. او می گوید: ذهن یک جور استنباط 
است (واقعی نیست) فرهنگ ایران یک فرهنگ ذهنی شده است. 
ذهن در درجه اول و واقعیــت در درجه دوم قرار گرفته و چیزی 
که بــه ذهن فرم می دهد کلمه اســت. مثلا (در یک نمایشــگاه 
نقاشــی) می گویند خیلی خوب یا می گویند خوشم می آید؟ اینها 
یعنی چه؟ خوشم می آید یک نوع فکر نکردن است. عدم اشراف 
به دانش هنر اســت.  ذهن و کلمه معماری نمی شود. معماری 
تصویر نیســت، کانستراکشن نیســت. چون فضاست و قرار است 

فضا اشغال شود.
من هم در اغلب نوشــته هایم به کلماتی که احساسات را در 
مقابل آثار هنری بیان می کنند شــک کــرده ام و تاکنون دو نفر را 
شــناخته ام که واژه خلاقیت را رد کرده اند سوزان سانتاگ و بهرام 
شیردل. سانتاگ هنر مفهومی را انتقام افراد باهوش و خلاق از هنر 
می دانست و شیردل که می گوید: داستان خلاقیت را نمی فهمم. 

خلاقیت یک کانسپت مهمل است.
مشکوک شــدن معماران فولدینگ بــه فاعلیت مطلق مغز و 
ذهنیات به پدیدارشناسی مرلوپونتی هم مرتبط می شود. معماران 
فولدینــگ خروج از مختصات دکارتی را ســرلوحه کار قرار دادند 
و اندیشــمندانی مثل مرلوپونتی هم تفکر دکارتی که اندیشــه را 

مختص ذهن می دانست به تشکیک انداختند.
اما آیا ذهن ما عامل یکسان ســاز نیست؟ امروزه با رسانه های 
جهانی امکان تربیت ذهن های یکســان  و یکسان ساز بیشتر از هر 
زمان دیگری وجود دارد. یکی از دلایلی که معماری ســنتی ما از 
نظام های اروپایی مثل پرسپکتیو در امان ماند، نبود رسانه ها و عدم 

دسترسی معماران به اطلاعات همدیگر در آن زمان نبود؟
در نظــام یکسان ســازی که مغــز فرماندهــی آن را به عهده 
دارد آیا دســت و چشــم معمار اندیشــه مســتقل خودشــان را 
ندارند؟ آیا دســت ها و چشــم ها با تفاوت هایی که دارند، صحنه 
تضادهــا یــا همان صحنــه حقیقــت را نمی ســازند و جهان را 
از یکسان ســازی نجــات نمی دهنــد؟ آیا دســت ها و چشــم ها 
و بــدن یک معمار کــه در مــکان و فضای کارگاه حضــور دارد 
شــخصیت (روح شــخصی بودن) را به پروژه تزریــق نمی کند ؟ 
آیا توجه معماران فولدینگ به تمریــن عملی و اهمیت دادن به 
آموزش در فضــای کارگاهی، توجه هم زمان به ذهن و اندیشــه 

سایر اعضای بدن نیست؟

نگاه خانه

مترجم
ترانه سلطانی

فاروق مظلومی

معماری تجربه ای بدن مند است
نگاهی به جهان هزار توی معماری بهرام شیردل


