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»در صورت دیگر«
محمد کلانتری

‎هیــچ تصویــری تنهــا بــه زمــان خــود تعلق نــدارد. هــر تصویــر، پس از خــود نیز بــه زندگــی ادامه 
می‌دهــد؛ در رســانه‌ای دیگــر، در صورتــی دیگــر و در نگاهــی دیگــر.

‎تصاویــر، بــه زمــان پیدایــش خــود محــدود نمی‌ماننــد. آنهــا در گــذر زمــان، از رســانه‌ای به  	
رســانه‌ای دیگــر منتقــل می‌شــوند، دگرگــون می‌شــوند و در زمینه‌های تــازه به حیات خــود ادامه 
می‌دهنــد. آنچــه اســتمرار می‌یابــد، تنهــا یک نقش یا یــک روایت نیســت، بلکه شــیوه‌ای از دیدن، 
تصویر کردن و ساختن معناست؛ زبانی تصویری که در هر دوره، متناسب با افق تاریخی خود، 

بازخوانــی و بازآفریــی می‌شــود.
چهــره و پیکــره انســان از پایدارتریــن عناصر زبان تصویرند. از نســخه هــای مصور تا  	
نقاشی‌هــای دیــواری، از نقــاشی پشــت شیشــه و روی ســفال و نقش فــرش تا نقــاشی معاصر این 
حضور پیوسته دگرگون شده است. گاه به صورت شخصیتی اسطوره‌ای یا آیینی، گاه در هیئت 

قهرمــان، معشــوق یــا قدیــس، و گاه در قالــب چهــره‌ای کــه بــه فــردی مشــخص ارجــاع نمی‌دهــد.
این نمایشگاه از خلال همین تداوم شکل گرفته است. آثار تاریخی در کنار آثار هنرمندان  	
معــاصر قــرار گرفته‌انــد، نــه برای آنکــه رابطه‌ای مســتقیم یا تأثیری قطعــی را اثبــات کنند، بلکه 
بتواننــد امکان مشــاهده کیفیتی مشــرک را فراهم آورند؛ کیفیتی کــه در موضوع، ماده، تکنیک، 
ترکیب‌بندی، پالت رنگی، کیفیت خط، عناصر بصری و به طور کلی در منطق ساخت تصویر 
جریــان دارد. آنچه میان این آثار اســتمرار یافته، بیــش از آنکه مجموعه‌ای از ایده‌ها یا صورت‌های 

ثابت باشــد، شــیوه‌ای از اندیشــیدن به تصویر است.
در ایــن مجموعــه، هــر اثر گذشــته را در افــق تجربه امــروز بازمی‌خوانــد و در عین حال،  	
گذشــته نــز امــکان خوانشی دیگر از اکنــون را فراهم می‌آورد. در واقع زمــان و توالی آن در تصاویر 
انباشــته می‌شــود. از این رو، نسبت میان آثار این نمایشــگاه را نمی‌توان تنها در قالب تأثیرپذیری یا 
شــباهت‌های صوری خلاصه کرد؛ این نســبت، در اســتمرار و دگردیسی زبانی- تصویری شــکل 

می‌گــرد کــه در هــر مواجهــه، امکانــات تــازه‌ای برای بیــان پیــدا می‌کند.
چهره‌هــا و فیگورها، نقطه‌ی اشــراک آثار این مجموعه‌اند. آنچــه در این امتداد اهمیت  	
دارد، مانــدگاری یــک تصویــر نیســت، بلکه توانایــی آن در تغیــر، جابه‌جایی و آفرینــش معنا در 
زمینه‌هــای گوناگــون اســت. از همــن رو، این نمایشــگاه نــز در پی ارائــه روایتی قطعی از نســبت 
گذشــته و اکنون نیســت؛ می‌کوشــد امکانــی کوچک برای دیــدن این حرکت فراهــم آورد، جایی که 

تصویــر، در عبــور از زمــان و رســانه، همچنــان بــه زندگــی خود ادامــه می‌دهد.





ردّ تدوام
فرشید امامی

فــرشی در میــان ایــن مجموعــه هســت کــه نــگاه را طــور دیگــری بــه خــود می‌کشــد، نــه  	
بــه خاطــر شــکوه رنگ یا وســعت ابعــادش، کــه از برای ازدحــام. روی بافتــه‌ای که حاصــل چند ماه 
صبــوری و زیســن یک انســان اســت، ده‌ها چهــره خفته‌انــد، هر صــورت در آغــوش قابی بیضی، 
ردیــف بــه ردیــف. در میانــگاه ایــن جمــع، چهــره‌ای بزرگ‌تر و برتــر نشســته، با سمیایی جوان‌تر و 
تاجی ســبک بر سر، احمد شــاه اســت، آخرین پادشــاهِ قاجار. در طواف او  شــاهان گذشته دوره‌اش 

کرده‌انــد و هــر یــک بــا نامــی کنــار سرش ســنجاق شــده‌اند.
ایــن فــرش کار غریــی می‌کنــد، در حــال بافتن یک شــجره‌نامه اســت. اما این شــجره‌نامه  	
با خطوط نسب و کاغذهای کهنه کشیده نشده، تباری از چهره‌هاست. هر شاه به جای آنکه در 
میــان نام‌هــا و تاریخ‌هــا محصور شــود، با حضور چهره‌اش ســخن می‌گوید. انــگار آن بافنده باور 

داشــته کــه تاریــخ را نمی‌تــوان تنها نوشــت، تاریــخ را بایــد رو در رو دید، چهــره به چهره.
پرســی کــه ایــن فــرش در ســکوت مطــرح می‌کنــد ســاده اســت، امــا پاســخش درنــگ  	
می‌طلبــد:  ایــن همــه صــورت، در همجــواری هــم، از چــه ســخن می‌گویند؟ آیــا این صــف چهره‌ها 
زنجیره‌ای پیوســته از تباری اســت که بی‌گسست از نسلی به نســل دیگر روان شده؟ یا هر چهره 
در قــاب بیــیِ خویــش، جزیــره‌ای دورافتــاده اســت کــه تنهــا از سِر تصادف کنــار بقیه نشســته، 
چــرا که دســت بافنــده باید جایی برای تک‌تــکِ آن‌ها پیدا می‌کرد. نام هر شــاه در گوشــه‌ی قابش، 
بــه خــط ریــز نقــش بســته،  انــگار بافنــده می‌خواســته زنجــره را بــا کلمه هــم و نه فقط بــا چهره 
محکــم کنــد. امــا همــن نوشــن، خودش شــکافی آشــکار می‌کنــد:  اگر زنجــره واقعا بــی‌درز بود، 
چهــره به‌تنهایــی کافی بود، نیازی به نام نمی‌بود. این نیاز به نوشــن، انگار اعترافی اســت به اینکه 

ــد. ــت نمی‌کنن ــتگی را ثاب ــود پیوس ــا به‌خودی‌خ چهره‌ه
ایــن در مقیاسی فراخ‌تر پرســش این نمایشــگاه اســت. وقــی فرش عشــایری از بافنده‌ای  	
 چه 

ً
گمنــام، عکــی از رعنــا جوادی، نگاره‌هــا یا کلاژ آهو حامــدی را در کنار هم می‌نشــانیم، دقیقا

ادعایــی داریــم؟ آیــا می‌خواهیــم بگویــم این‌هــا همگــی حلقه‌های یــک زنجیرنــد :  طنیِن یــک زبان 
تصویــری واحــد کــه از ظرافت نگارگــری تا امروز در ما جاری بوده اســت؟ یا هر کدام، درســت مثل 
آن قاب‌های بیضِی روی فرش، جزیره‌هایی تنها هســتند که فقط بر حســب اتفاق در یک ســالن 

هم‌نشــن شــده‌اند، بی‌آنکــه ریسمانــی نهــان آن‌هــا را بــه یکدیگــر پیونــد دهــد؟
ایــن نوشــته مســر خود را از دل فــرض دوم می‌جوید،  نه برای رد کــردن فرض اول، بلکه  	

بــرای رویایــی بــا آن چیزهایــی کــه فــرض اول تــوان دیدنشــان را نــدارد.
می‌تــوان فــرض جزیره‌بودگــی را روی چنــد اثــر دیگــر این جمع آزمــود و دید کــه چگونه  	
هــر بــار پاســخ، طنینی تازه پیدا می‌کند. مثالش فرش بلوچ ،  همــان که مردی تنها و نیم‌رخ در آن 



خلوت کرده اســت.  بافنده‌اش  برخلاف نگارگر  هرگز تمامیت چهره را در یک نگاه یکپارچه ندید. 
کار او صبــوریِ گره‌به‌گــره بــود، هــزاران بــار تکــرار یــک حرکــت، بی‌آنکــه در لحظه بافــن تصویر 
کامــل بــر او نمایان باشــد. اما همین فرش را بگذار در کنار کاغذ نگارگری ،همان نســخه خطی که 
در میــان برگ‌هایــش صحنه شــکاری نقش بســته، ســواران  و آهــوان هر یک در جهــی که انگار 
لحظــه‌ای از زمــان را جاودانه کرده‌انــد. نگارگر پیش از آنکه قلم به مرکــب بزند، تمامیت جهانش را 
در ذهــن داشــت، خــط به خط پیش رفت، اما هر خــط ادای دینی بود به تصویری کلی که از پیش 
در درونش می‌زیست.  بافنده در برابر کل نابینا بود و در تاریکی پیش می‌رفت، اما نگارگر حتی 

در نازک‌تریــن خــط کل تصویــر را بــا خود حمــل می‌کرد.
این گسســت، کوچک نیست. شــاید کسی معترض شود که فرایند ساخت، فرعی است  	
و فاقــد اهمیــت. درســت همان‌گونــه کــه زبــان واژه‌ها از ابزار نوشــن جداســت. کلمــه »درخت« چه 
بــا قلــم بــر کاغذ بیاید و چه بر کلیدهای ماشــن تحریر فشرده شــود، همان معنــا را با خود دارد. 
زبــان در ایــن نــگاه ســاختاری انتزاعــی اســت کــه از پیکــر فیزیکــی‌اش فاصلــه می‌گیرد. اگــر »زبان 
تصویــری« را هــم بــا همین ملاک بخوانیــم، فرایند گره‌زدن یــا قلم‌زدن تنها ابزار اجراســت، نه خود 
ســاختار و آنچــه بایــد کاویده شــود، لایه‌ای عمیق‌تر اســت: ترکیب‌بنــدی، قراردادهــای بصری، نه 

دســت و اندیشــه سازنده.
امــا ایــن قیــاس، درســت در همان‌جایی فرو می‌ریزد که می‌خواهد اســتوار بمانــد. در زبان  	
واژه‌هــا، ابــزار نوشــن تن‌پوشی شــفاف اســت : قلــم و کاغذ چیزی از خودشــان به معنــا نمی‌افزایند. 
در تصویر اما، این شفافیت دروغین است. رسانه هرگز حاملی بی‌طرف و خنثی نیست؛ رسانه، 
مرزهــا و شــکل ممکــنِ خــودِ معنــا را رقــم می‌زنــد. گره‌زنی، خــود بخــی از معنای نهایــی آن چهره 
می‌شــود : تکه‌تکه‌بــودن، زاویــه‌داری  و نیــازی کــه تصویــر بــه فاصلــه گرفتن چشــم بیننــده دارد، 
همــه از دل همــن فراینــد می‌آینــد و بــر چهــره نهایــی حــک می‌شــوند.  برخــلاف دســت‌خط کــه 
 جــان کلمه را دگرگون نمی‌کند، گره‌زدن به‌خودی‌خود فرم و هســی چهــره را تغییر می‌دهد.

ً
معمــولا

پــس در جهــان تصویــر، نمی‌توان از ســاختاری عمیق و مجرد ســخن گفت کــه از فرایند  	
زایش خود جدا باشد. فرایند جانِ ساختار است. وقتی فرایند ساخت چنین ناهمگون است ـ  لمس 
 در همان نقطه‌ای می‌شــکند 

ً
کورمــال گــره، پیش‌دانــی نگارگر ـ ادعای وجود یــک زبان واحد دقیقا

که می‌خواست خود را اثبات کند. اینجا اجرا فقط جامه زبان نیست، در تصویر، اجرا خودِ زبان است.
کاســه ســفالین  بــا آن ســوارکار خفتــه در مرکــز و نقش‌مایه‌هایــی کــه دورادورش حلقــه  	
زده‌انــد، کشــف ســومی را پیــش رو می‌گــذارد. اینجا نه تاریکــی صبورانــه بافنده در کار اســت و نه 
پیش‌دانی نگارگر. سفالگر با قلمویی سبک و سریع، در یک نشست و یک نفس، نقش را بر تن 
گل نپختــه می‌نشــاند.  او نــه زمــان درنگ گره‌زنی را دارد و نه مهلت تصحیــح نگارگر را، اما چهره را 

در یــک حرکــت پیوســته و زنده می‌ســازد، نــه در ذرات جــدا از هم.
ســه شیء و ســه مواجهــه یکــر متفــاوت بــا زمــان ســاخت: گام برداشــن در تاریکــی،  	
پیش‌دانــی، و شــتاب. بــرای بافنده، چهــره تنها در پایان راه و از فاصله‌ای دور متولد می‌شــود. برای 
نگارگر، چهره از همان نخستین خط، در خلوت ذهن زنده است و برای سفالگر، چهره در همان 

ــود. ــاضر می‌ش ــکیب ح ــه و بی‌ش ــت، بی‌فاصل ــه‌ای دس ــت لحظ حرک
اگــر بخواهیــم بــه اســتعاره زنجــره بازگردیــم: ایــن ســه مواجهــه را نمی‌تــوان حلقه‌هــای  	
یــک زنجــر واحــد دانســت؛ چرا کــه زنجــره فرض می‌کنــد کیفیــی دســت‌نخورده از حلقــه‌ای به 
حلقــه‌ای دیگــر کــوچ می‌کنــد. اما آنچه اینجا می‌بینیم، ســه رویارویی و ســه ابداع مســتقل اســت 



برای پاسخ به یک تمنای مشترک :  اینکه چگونه می‌توان سیمای انسان را در تن ماده جای داد ،  نه 
ســه ایســتگاه از یک تاریخ پیوســته.

ســه ابــداع منفصــل بــرای یــک مســئله مشــرک ، ایــن گــره‌گاه بخش پیشــن بــود.  اما  	
پرســش دیگــری هنــوز در هوا معلــق می‌ماند که فرایند ســاخت به‌تنهایی پاســخی برایش ندارد:  
این سازندگان، خود، چه نسبتی با مخلوق خویش دارند؟ آیا نامشان بر گرده اثر باقی مانده  یا در 

گــذر صبورانــه زمــان دود شــده و بــه هوا رفته اســت؟
بافنــده فــرش بلــوچ را در هیــچ کجــای تاریــخ نمی‌شناســیم. نــه در گوشــه جادویی فرش  	
امضایــی حــک شــده و نه در شناســنامه‌ها نامی از او زیســت می‌کنــد. تنها ردپــای به‌جامانده از او  
همــن گره‌هــای صبورنــد  کــه تازه آن‌هــا هم  به عنوان امضا یا خطِ دســت یک انســان به ســختی 
قابل ردیابی‌اند. این گمنامی، پیشــامدی تصادفی نیســت، ســنت بافندگی عشایری بر مداری از 
بوی خاک و انتقال دانش از مادر به دختر  و از استاد به شاگرد می‌چرخد، نه بر محور فردیتی که 
بیتــابِ ثبــت و جاودانگــی نــام خویش باشــد. اثر، بــه تمامی از آنِ قوم و  قبیله اســت و نــه یک نام. 

نگارگــر امــا، در درنــگِ میانــه‌ای می‌ایســتد. در همان نگاره شــکار، گاهــی در خلوت انتهای نســخه 
یــا کنــج تاریــک یک صفحــه، نامی به چشــم می‌خورد : نــام کاتب یا گاهــی نگارگر، در ســطری  که 
باید چشمانت را باریک کنی تا پیدایش کنی.  این نام، برخلاف امضاهای معاصر، قصد خودنمایی 
نــدارد.  او پناهنــده مــن اســت، نه رقیبی بــرای تصویر. تازه بســیاری از این نســخه‌ها، همین نام 
کم‌رنــگ و بی‌رمــق را هــم از بیننــده دریــغ می‌کنند. نگارگر دربــاری، حتی اگر گاه نامور می‌شــد، در 
نهایت خدمتگزار یک طلب و ســفارش بود . کار او از آنِ بارگاه به شمار می‌رفت، نه حریم شــخصی 

خودش.
هنرمنــد معــاصر در برابــر ایــن دو اســت.  سمــرا هدایــی، رعنــا جــوادی، آهــو حامــدی  	
و  نام‌هایــی کــه در نمایشــگاه پیــش از هــر اثــر، بــا روشــی و صراحــتِ تمــام ایســتاده‌اند. این آثــار، از 
مجموعه‌هایــی می‌آینــد که نامشــان را خود هنرمند بر آن‌ها نهاده اســت: »حضور غیبت«، »وقتی 
تو در حال مردن بودی«. نام، اینجا دیگر حاشیه و طفیلی نیست: نام، خودِ جان و قلب معناست. 

اثــر بــدون نامــش الکــن و ناقــص می‌ماند.
ایــن طیفِ کشــیده شــده ، از گمنامی مطلــق بافنده به نیمه‌گمنامــی نگارگر، تا حضور  	
بی‌پــروا و کامــلِ نــامِ هنرمند معاصر. اگر بخواهیم همه را در قفســه یک »زبان واحد« بگنجانیم، 
هرگــز تصادفــی بــه نظــر نمی‌رســد. اگــر این‌هــا گویش‌هــای یــک زبــان بودنــد، انتظــار می‌رفــت 
نســبت گوینده با گفتارش، دســت‌کم در جوهر و ذرات بنیادی‌اش یکســان بماند. اما اینجا با ســه 
مواجهــه یکــر متفاوت بــا مفهوم مالکیت روبروییم:  اثری که به تمامــی به جمع تعلق دارد، اثری 

کــه بــه ســفارش‌دهنده واگــذار شــده و اثری کــه با تــن و فردیت ســازنده‌اش یگانه اســت.
و شــگفت اینجاســت کــه ایــن تفــاوت، خــودش را بــر سمیای چهره‌هــا نیز حــک می‌کند.  	
هرچــه مالکیــت گمنام‌تــر باشــد، چهــره کامل‌تــر، ســخاوتمندتر و خواناتــر می‌مانــد : مــردِ فرش 
بلــوچ، تمــام و آشــکار رخ می‌نمایــد. امــا هرچــه مالکیــت صاحب‌نام‌تــر و فردی‌تــر می‌شــود، چهــره 
محتاط‌تــر، دســت‌ناپذیرتر و ناقص‌تــر می‌گــردد : در »بــدون عنــوان« سمــرا هدایــی، صــورت در 
پنــاه گل‌هــا پنهــان می‌شــود.  در اثــرِ آهو حامدی نــز، سر یک زن تــا حد یک نشــانه انتزاعی عقب 

می‌نشــیند.
اگــر زبــان تصویــری واحــدی در کار بــود، ایــن وارونگــی و چرخش رخ نمــی‌داد. زبــان، اگر  	
راست بگوید و یک ساختار استوار باشد، نباید با تغییر جنس مالکیت، رفتارش چنین دگرگون 



شــود. امــا اینجــا می‌بینیم که هرچه ســازنده بــه فردیتِ خویش نزدیک‌تر می‌شــود، از ســخاوت و 
عریانــی چهــره دورتــر می‌گــردد — و ایــن، نشــانه روشــنِ یک گسســت اســت و نــه یک تــداومِ آرام.

ایــن دو گسســت، اگــر جدا از هم می‌زیســتند، شــاید هــر یک را می‌شــد بهانــه‌ای آورد و توجیه کرد 
از بــرای ایــده زبان تصویری واحدِ ممتد.  می‌شــد گفت: » بســیار خوب،  شــیوه ســاختن دگرگون 
شــده،  امــا ایــن تنها بازی تکنیک اســت، در ژرفــای این تکنیک‌ها هنــوز همان زبــان دیرینه جاری 
اســت.« یــا می‌شــد گفــت: »بســیار خــوب، نــام ســازنده گاه هســت و گاه محو می‌شــود، امــا این تنها 

قصــه‌ای اجتماعی اســت، چــه کار با خود تصویــر دارد؟«
امــا آن‌گاه کــه ایــن دو گسســت را هــم‌دوش یکدیگــر می‌نشــانیم،  راه‌هــای گریــز بســته  	
می‌شــود. چرا که این دو، هرگز جدا و بیگانه از هم رخ نداده‌اند، دســت در دست یکدیگر، هم‌زمان 
و در یک مســر گام برداشــته‌اند. هرجا که ســازنده در ســایه گمنامی می‌زیســت، فرایند ســاخت 
نــز آرام‌تــر و جمعی‌تــر بــود، چــون بافنــده‌ای بی‌نــام کــه عمــرش را در گره‌هــای کــور و شــکیبای 
تــار و پود می‌گذاشــت. و هرجا که ســازنده نامش را بر پیشــانی اثر حک کــرد، فرایند نیز آنی‌تر و 
فردی‌تر شــد: چون هنرمند معاصر، با یک ضربه جســورانه قلم یا ثبت لحظه‌ای از زمان. این دو 

خــط، هم‌ســفر و هــم‌گام پیــش رفته‌انــد، نــه جــدا از هم.
اگــر به‌راســی زبانی ثابت در میان بود، این دو مســر نباید چنــن در هم تنیده حرکت  	
می‌کردنــد. زبــان، اگــر اصیــل و بی‌تغییر باشــد، باید در برابر هــر دو دگرگونی ـ  چــه در نام و چه 
در فراینــد خلــق ـ  بی‌تفــاوت و اســتوار بمانــد. اما اینجا هــر دو دگرگونی در پیوند بــا هم رخ نمودند 
و شــگفت آنکه سمیای نهایی اثر نیز با همین دو تغییر، رنگ و شــکل عوض کرد: هرچه ســازنده 
گمنام‌تــر و مســر خلــق آهســته‌تر بــود، چهره‌هــا کامل‌تر و آشــکارتر ماندنــد؛ و هرچه ســازنده 
نام‌دارتــر و خلــق اثر آنی‌تر شــد، چهره‌ها بــه سمت نقص، پاره‌پاره شــدن و پنهان‌ماندگی میل کردند.
ــد« را  ــان واح ــانه »زب ــه افس ــت ک ــه‌ای اس ــان نقط ــت هم ــگرف، درس ــی ش ــن هم‌زمان ای 	
فرومی‌ریــزد. چــرا کــه ایــن ادعــا بــر فــرض وجــود یــک هســته ثابــت اســتوار اســت؛ هســته‌ای کــه 
می‌خواهــد مســتقل از مســر خلق و مســتقل از نام هنرمند، خــود را مصون بــدارد. اما اینجا به 
چشــم می‌بینیــم که فرایند و نام، دســت در دســت یکدیگر، در مســری یگانه پیــش تاخته‌اند و 
همــن هم‌گامــی، سمیای تصویــر را نیز دگرگــون کرده اســت. از این رو، آنچه شــاید باقــی مانده و 
در گــذر زمــان »امتــداد« یافتــه اســت، نه در فرایند ســاختن یافت می‌شــود و نه در نام ســازنده؛ اگر 

رشــته‌ای پیوســته در کار باشــد، بایــد آن را در جــای دیگــری جســتجو کــرد.
می‌توان گفت این گسست‌ها تنها سطح و ظاهری بیش نیستند و در زیر این پوسته،  	
یک نظام زیبایی‌شــناختی ایرانی، اســتوار و جاودان، جریان دارد — همان حضوری که در قاب‌های 
تزئیــی، در تخت‌بودگی ســطوح، و در ترجیــح نیم‌رخ بر عمق پرســپکتیو، در این مجموعه نیز 
بارها خود را نمایان ســاخته اســت. این دغدغه و نقد را نباید اندک انگاشــت؛ این نشــانه‌ها به‌راستی 
در تــار و پــود فــرش، در نازک‌کاری‌هــای نگارگــری، و حــی در مونالیزای فــرح اصولی کــه میان قاب 

تذهیــب خانــه کرده، بــه چشــم می‌خورند.
امــا اینجــا بایــد میان دو امر مرزی پررنگ کشــید: تکــرار یک قــرارداد تصویری و تداوم یــک ذات زنده. 
آن‌گاه کــه هنرمنــد معاصر، آگاهانه به سراغ قابی از تذهیب می‌رود تا مونالیزا را در میانش بنشــاند، 
این رویکرد بیش از آنکه امتدادی طبیعی و جاری باشد، نوعی »نقل‌قول« است. آن‌که به‌راستی وارث 
زنده و نفس‌کشِ یک زبان است، نیازی به فراخوانی و احضار آگاهانه آن ندارد ـ درست همان‌گونه که 

انســان بــه زبان مادری‌اش ســخن می‌گوید، بی‌آنکه در هــر کلام، قواعدش را بــه شهادت بگیرد.



اما هنرمندی که با آگاهی و قصد، قابی کهن را بر گرد چهره‌ای غربی می‌نشــاند، پیش  	
از هــر چــز افشــا می‌کنــد که ایــن قاب دیگــر برایش امــری طبیعی، بدیهی و بی‌واســطه نیســت؛ 
 همین احضار 

ً
بلکه ماده‌ای اســت از‌دســت‌رفته که بایــد آن را از اعماق تاریخ احضار کنــد. و دقیقا

آگاهانــه، خــود بزرگ‌تریــن گواهی بر وجود گسســت اســت، نه انــکار آن.
اعــراض دومــی هــم در میــان اســت کــه نمی‌تــوان به‌ســادگی از کنــارش گذشــت. کــی می‌توانــد 
بپرســد: »مگــر ســنت نقــاشی رئالیســی کــه در روزگار قاجــار و پــس از آن در ایــن جغرافیا ریشــه 
 صاحب‌نــام و شناخته‌شــده، چهره‌هایی به‌غایــت کامل، زنــده و پردالان 

ً
دوانــد، بــا نقاشــانی کامــلا

نیافریده اســت؟«
ایــن پرســش بــه جاســت و بایــد صادقانــه بپذیریم کــه تــلازمِ »گمنامی با چهــره کامل و  	
 
ً
نــام‌داری بــا چهره ناقص«، قانونی کلی و جهان‌شمول نیســت، بلکه الگویی اســت که خود را دقیقا

ــازد. ــان می‌س ــار نمای ــه‌ از آث ــن مجموع در هم
امــا همــن ســنتی که پــا در رئالیســم دارد، اگــر با نگاهــی باریک‌بینانه نگریســته شــود،  	
روایــی اســت کــه ادعای گسســت را از زاویه‌ای دیگر مهــر تأیید می‌زند، نه انکار. کمــال آن چهره‌ها، 
از دل تربــت و خــاکِ نگارگــری ایرانــی نروییــده اســت. ایــن نقاشــان، پرســپکتیو تک‌نقطــه‌ای و 
سایه‌روشــن‌های آکادمیــک اروپــا را وام گرفتنــد و بــه درون آوردنــد، همــان ژرفانمایــی و حجمــی که 

ــه از آن رو برمی‌تافــت. ــه و پرهیزگاران نگارگــری کلاســیک، آگاهان
از این رو، کمال آن چهره‌ها  میوه درخت یک زبان بومی و جاری نیســت، بلکه محصول  	
جایگزینی تمام‌عیار آن زبان با زبانی بیگانه است.  این سنت نیز به شیوه خویش، صورت دیگری 
از یــک گسســت را گواهی می‌دهد. گسســی به‌مراتــب رادیکال‌تر و عمیق‌تر از دیگر گسســت‌ها، 
چرا که نه تنها فرایند ســاختن یا مالکیت اثر که تمامیِ هندســه و زبان بصری را دگرگون ســاخت.
 امتداد یافته است؟

ً
پس چه چیزی، در این گذرگاه عجیب از فرش به نگارگری تا هنر معاصر، واقعا

نــه فراینــد ســاختن، که دیدیــم از صبوری گره تــا پیش‌دانی نگارگر تا شــتاب ســفالگر،  	
هــر بــار زبانــی تازه اخــراع کرد. و نــه رابطه مالکیت، کــه از گمنامــی مطلق تا امضــای کامل، هر 
بــار نــردِ تــازه‌ای ریخــت. آنچه باقی مانــده، محتوا یا فرم ثابت نیســت که از دســی به دســت دیگر، 
دســت‌نخورده  ســرده شــده باشــد. آنچه باقی مانده، تنها یک تمنا اســت : این نیاز سرســخت آدمی 
کــه در هــر دوره، بــا هر ابزاری که در دســرس داشــته، دوبــاره و دوباره سراغ چهره رفتــه تا چیزی از 
خود یا از دیگری را در دل ماده جای دهد. این تمنا شباهت به گرسنگی دارد: در هر عصر، خوراکی 

متفــاوت می‌طلبــد، امــا اصــل گرســنگی در همــه اعصــار، یک‌ســان و بی‌تغیــر مانــده اســت.
 از این 

ً
پــس شــاید بتــوان گفت چــزی اینجا امتــداد یافته ، اما نــه آن امتدادی که معمــولا 	

واژه انتظــار مــی‌رود. امتداد، اگر بخواهیم دقیق باشــیم، در ســطح تصویر نیســت؛ در اعماق تمنا 
اســت. زبــان تصویــری واحدی که بی‌گسســت از نگارگری تا امــروز جاری بوده باشــد، وجود ندارد. 
آنچه هســت، زنجیره‌ای از پاســخ‌های متفاوت و گاه متضاد به یک پرســش اســتوار است: چگونه 
می‌شــود صورت انســان را در ماده جای داد؟ این نمایشــگاه، اگر چیزهایی را کنار هم می‌نشــاند، نه 
زنجــره‌ای از شــباهت‌ها، کــه مجموعه‌ای از پاســخ‌های مســتقل به یک تشــنگی مشــرک اســت.
و ایــن تشــنگی، اینــک، به تو نیز رســیده اســت. تو که در این نمایشــگاه قدم می‌زنــی، با چشمی که 
هــزاران تصویــر آنــی دیــده و به عبوری سریــع خو گرفتــه، در برابر فرشی می‌ایســی که کسی، در 
ســکوت و صبــوری، ماه‌هــا بر آن گره زده اســت. نگاه تو نیز، مثل نگاه بافنــده، مثل نگاه نگارگر و 
مثــل نــگاه هنرمند معاصر نســبت وثیقی با زمانه خویش دارد ، ازلی و بی‌طرف نیســت، تاریخی 



اســت و اکنونی. آنچه از تو خواســته می‌شــود، نه یافتن ریسمانی اســت که همه این چهره‌ها را به 
هــم گــره بزند بلکه پذیرفتن این حقیقت اســت: هر یــک از این چهره‌ها و چهره‌سازی‌هاپاســخی 
جداگانه بوده به همان تشــنگی‌ای که حالا در برابر همین آثار، در وجود خود تو نیز بیدار شــده 

است.





آیا »تداوم« و لغات مترادف آن مفاهیم خطرناکی هستند؟
اکرم احمدی توانا

جای تأمل دارد که در مســر تاریخ هنِر جغرافیای در حال حاضر ســیاسی و در گذشــته  	
فرهنگی ایران چه پیش آمده است که حالا در هنر معاصر ایران و در چنین نمایشگاهی هر اثری 
که به شــکلی ردی از نقاشی ایران  داشــته باشــد ظرفیت آن را پیدا می‌کند که در یک دســته‌بندی 
جداگانه به طور مســتقل مطالعه شــود؟ همین جا خوب اســت روشن شود که این متن نه در پی 
پاســخگویی به این پرســش بلکه تنها به دنبال صورت‌بندی، ریشــه‌یابی و ایجاد یک شبکه‌ برای 
طرح پرســش‌های بیشــر و بیشــر اســت. هدف از آن نیز نه یک چرخه‌ی تکرارشــونده‌ی عبث 
 دغدغه‌ها و ســوالاتی از این 

ً
کــه رانــه‌ای بــرای هنرمندان و نویســندگان معاصری اســت کــه احامتلا

دســت در ذهــن دارنــد. دغدغه‌هایــی که به طــور مشــخص چگونگی ارتبــاط اثر معاصر بــا تاریخ 
هنرهــای تصویــری را دنبــال می‌کنند.

بــه این ترتیب پرســش نخســت را می‌تــوان این گونــه صورت‌بندی کرد که چــرا »تداوم«  	
 امکان سخن گفتن 

ً
در تاریخ هنرهای تصویری ایران تبدیل به یک مسئله شده است؟ و آیا اساسا

از تــداوم در تاریــخ هنرهــای تصویــری یک جغرافیــا در حالی که تاریخ ســیاسی و اجتماعی آن بارها 
با حذف و گسســت مواجه شــده اســت وجود دارد؟ و اگر چنین اســت فرهنگ تصویری ایران چه 
ظرفیت‌هایــی برای معاصر شــدن دارد؟ واضح اســت که این ســوالات بزرگ از یــک طرف با انبوهی 
از پاســخ‌های گنــگ و راه‌حل‌هــای ســاده‌انگارانه و سریــعِ بازارپســند روبــرو می‌شــوند. و از طــرف 
دیگر به شــبکه‌ای پیچیده از پرســش‌های چندلایه و در نهایت به پروژه‌های فکری بینارشــته‌ای 
می‌انجامنــد. در حالــت دوم بخش‌هــا، وجــوه یــا روایت‌هایــی کــه بــه نحــوی فرامــوش ‌شــده، حذف 
‌شــده، به‌حاشــیه ‌رانده‌شــده، اگزوتیک شــده و یا به هر شــکل دیگری دســت‌مالی و رها شــده‌اند 
را می‌تــوان دوبــاره برجســته کرد و از درون آنها ظرفیت‌های تازه کشــف و احضار کــرد. این متن در 
پی حمایت از طرح پرســش‌هایی اســت که به شــکلی بلندپروازانه و جاه‌طلبانه در بلندمدت به 
دنبــال ایجــاد جریانی در هنر معاصر باشــند که بر اســاس تداومِ خصلت‌هــای تصویری نقاشی 

ایران شــکل گرفته باشد. 
در تاریــخ هــر ایــران موارد متعدد از بســته شــدن کارگاه‌هــای هنری، تبعیــد، مهاجرت،  	
شــکنجه‌ و کشــته شــدن هنرمندان با تغییر حکومت‌ها و مواضع ســیاسی گزارش شــده اســت. 
یــک حکومــت آثــار هــری دوره‌ی قبلــی را بــه آتــش کشــیده و حکومتی دیگــر نقاشی‌هــای دیواری 
کاخــی را زیــر لایه‌هــای گــچ پنهان کرده اســت. شــاید آنچــه خطرناک تلقی شــده نه خود اثــر، بلکه 
امکان امتداد قدرتِ یک حافظه از طریق آثار و یا خالقان آنها بوده اســت. به تعبیری می‌توان گفت 
ایــن نظام‌هــای ســیاسی بیــش از آن کــه با تصویــر بجنگد، گویــی با امکان تــداوم پیام‌هــای آن در 
طــول زمــان جنگیده‌انــد. اما همواره باید به خاطر داشــت کــه تمام تلاش‌های رسمــی در حد همان 
اقدامــات رسمــی هم باقی می‌مانده اســت. ویژگی‌های تصویری خلق‌الســاعه نبودند که در لحظه 
هــم ناپدیــد شــوند. هنرمندان به »اســاتید« خــود رجوع می‌کردند و براســاس ظرفیــت موجود و 



بــا تغییراتــی در محتــوا دوبــاره اثر خلــق می‌کردند. و همچنــان و همواره باید به خاطر داشــت که 
ویژگی‌هــای تصویــری در فرهنــگ بــری جامعه با ســطح محدودتــری از دخالت‌هــای مدیریت 
شده تداوم داشته و در یک زیست طبیعی به واسطه‌ی بسترهایی چون فرش، منسوجات، فلز، 

ســفال و ... در حافظــه‌ی تصویــری مــردم بی‌وقفــه جــاری بودند. 
ایــن روایــت مختــر و کلی‌گو اگــر قرن‌هــا در تاریخ ایران با اســتثنائاتی خــرد مصداق  	
داشــته باشــد در برهــه‌ای دچــار چالشی جدی و دوران‌ســاز می‌شــود که به وضعیــت امروز و هنر 
معــاصر متصــل اســت. از دوره‌ی قاجــار بــا همــه‌ی تغییراتــی کــه در روابــط میــان ایــران با ســایر 
کشــورها بــه وجود آمــد و البتــه در کنار تغییرات پرشــتاب جهــان، صورت‌بندی این مناســبات از 
شــکل مرســوم و قدیمــی خــود بــه تدریج خــارج شــد. با ظهــور کمال‌الملــک طبیعی‌ترین گسســت 
ممکــن در آنچــه کــه تــا اینجا این متن هــر چند به اختصــار در تقلا بــرای تنظیم آن بــود بالاخره 
 از ســیطره‌ی قــدرت ســیاسی به 

ً
رخ داد. تصممیاتِ ناخواســته امــا تاریخــی در مقاطعــی کــه اتفاقــا

نســبت قبــل خارج بودنــد و در اختیار هنرمند)ان( قرار گرفتند، دچــار بحران‌های جدی و البته 
مقتــی زمــان شــدند. هنری که همواره هر چــه از غیر از ایران )خارج( گرفته بــود را به خوبی در 
خود حل کرده بود، حالا در این مقطع از یک سو در مواجهه با بازار مستقل در میان عامه‌ی مردم 
فرنگی‌ســازی را ســاخت و از ســوی دیگــر در یــک به اصطلاح مدرســه‌ی جدید مکتــب کمال‌الملک 
را پدیــد آورد. کــه هــر کــدام به ترتیــب کمتر و کمــر ردی از آنچه که زیبایی‌شــناشی نقــاشی ایران 
پنداشــته می‌شــد در خود داشــتند. هنرهای تصویری بعد از 1300 خورشــیدی و دانشجویانی که 
بیشــر در اروپــا تحصیــل کردند و در جریان هنر مــدرن ایران در تلاشی دو ســویه در انفصال و 
اتصــال با ســابقه‌ی تصویری پیش از خــود بودند نیز حلقه‌ی دیگر این زنجیر از هم گســیخته 
اســت. اما نکته در اینجاســت که آنها بیشــر به فرهنگ تصویری و فرهنگ عامه توجه داشــتند 
 بــه زیبایی‌شــناسی نقــاشی ایــران، کــه به طــور مشــخص در مکتــب ســقاخانه قابل 

ً
تــا منحــرا

مشــاهده اســت. تــا اینجا این نگاه تاریخی شــتابزده بــا پرش‌هایی بلند و نه چنــدان دقیق تنها به 
قصــد ترســیم و به اشــراک گذاشــن نقشــه‌ای بــود که برای مســری پیمــوده شــده در این متن 

دســت کم تا ایــن لحظه فرض می‌شــود. 
 ضرورت دارد کــه بــه آن لحظه‌هــا، 

ً
حــالا بــا فاصلــه‌ای چنــد صــد ســاله می‌تــوان و اساســا 	

تصمیم‌هــا و انتخاب‌هــا مجــدد نــگاه کــرد. در ایــن بازنگــری می‌تــوان دلایل عــدم تمایل به تماشــا و 
امتناع از گفتگو با هر شــکلی از دیگری و همین طور رد و پذیرش صددرصدی را بررسی کرد و 
در ادامــه نتایــج و پیامدهای آن را در امروز و هنر معاصر ایران جســتجو کــرد. در این بازه‌ی زمانی 
چند صد ساله هر گسست در نگاه پرسشگر، امتداد را به مسئله‌ای تاریخی در فرهنگ بصری 
ایــران تبدیــل می‌کنــد. زیرا هر بــار دگرگونی، نه تنهــا چرایی انقطاع بلکه اندیشــیدن به احتمالات 
ممکن در صورت حفظ تداوم را نیز پیش می‌کشــد. به این ترتیب لزوم گفتگو درباره‌ی آنچه که 

در ایــن متن »امتداد« نامیده شــده همواره باقی ســت. 
در اینجــا لازم اســت منظــور از مفهــوم »امتــداد« و تمــام مترادف‌هــا و کلمات هم‌ریشــه‌ی آن  	
را روشــن کــرد. هرچنــد امتــداد را در چنین بحثی می‌بایــد مفهومی تاریخی و فرهنگی دانســت، اما 
برای مشخص شدن دامنه‌ی بحث این واژه به معنایی محدودتر به کار گرفته شده است. »امتداد« 
 عملــی برای تداوم زبان بصری و زیبایی‌شــناسی نقاشی ایران. شــیوه‌ای 

ً
در اینجــا روشی ســت کاملا

کــه هنرمنــد تمهیدات بصری مانند نحوه‌ی کاربســت خــط و رنگ، روش استیلیزاســیون، انتخاب 
عنــاصر و جزئیــات و همــن طــور پالــت رنگی و ترکیب‌بنــدی را بــه کار می‌گیرد و نتیجــه‌ی کار او 



یک سنت تصویری که اغلب »نگارگری«  یا در اینجا »نقاشی ایران« نامیده شده را به ذهنِ مخاطبِ 
آگاه متبــادر می‌کنــد. به عبارت دیگر امتداد در اینجا نه به معنای اســتمرار مفاهیم تاریخی، بلکه 
به معنای تداوم برخی راهبردهای فرمی و زبان بصری نقاشی ایران به کار رفته اســت. بدیهی ســت 

کــه شــکل‌های تجــاری شــده‌ی این رویکــرد از دایــره‌ی بحث بیرون گذاشــته می‌شــوند. 
نــه ایــن مــن و نه کیوریتور قصد پاســخ دادن به همه‌ی ســوالات مطرح شــده در بالا و  	
در ادامه را ندارد و تنها یکی از مسیرهای ممکن را پیشنهاد می‌کنند. در اینجا در میان پرسش‌ها 
و پاســخ‌های متکــرِ ممکــن موضــوع چهــره و پیکر انســان طرح شــده اســت. از نقــاشِی صورتِ 
هنرمنــد در اوراق نســخه‌های مصــور تا پیکــر قهرمانــان روی دیوارهای کاخ پنجکنــت، از نقش 
صورت شــاهان روی ســکه تا شمایل‌های مذهبی برای آیین‌هایی چون عاشورا و تاسوعا، از ظروف 
ســفالین ســلجوقی تــا پارچه‌هــای زربافــت صفوی نمونه‌هــای متعــدد چهره‌نــگاری در تاریخ هنر 
ایران باقی مانده است. در ایران تصویر کردن آنچه که امروز پرتره، فیگور یا چهره‌نگاری نامیده 
می‌شــود و زمانــی صــورت، تمثــال یا پیکره نامیده می‌شــده تاریخــی طولانی دارد. امــا در این لحظه 
ســوال این اســت که چرا به عبارت دقیق‌تر بازنمایی انسان موضوع مناسبی برای مطالعه‌ی تداوم 

در نقاشی ایران اســت؟ 
بازنمایــی انســان یکــی از پایدارتریــن موضوعــات در فرهنــگ تصویــری ایــران اســت کــه  	
نسبت انسان هر دوره با هویت خود و دیگری و همین طورنحوه‌ی زیست خویش را می‌توان در 
آن جســت. در ایــن فرهنگ تصویری پیکره‌ها قراردادهای تصویری خــود را، بی‌آنکه ثابت بمانند، 
تــا حــد زیــادی حفظ کرده‌اند کــه معیاری برای تدارم ســنت نقــاشی می‌تواند فرض شــود. به طور 
مثــال از شــیوه‌ی ترســیم خطــوط کناره‌نما و ســازماندهی ســطوح رنگــی تخت گرفته تا شــیوه‌ی 
طراحــی عناصری چون چشــم و مو و دهان. بازنمایی انســان، به دلیل آن کــه در آن هم ارجاع به این 
قراردادها بلافاصله آشــکار می‌شــود و هم فاصله گرفتن از آنها، یکی از مناســب‌ترین عرصه‌هایی 
اســت که می‌توان تداوم زبان تصویری را به واســطه‌ی آن مطالعه کرد. فارغ از دلایل انتخاب چهره 
و پیکــره توســط کیوریتــور، این متن معتقد اســت که ایــن موضوع بر موضوعــات دیگر برتری 
نــدارد، بلکــه تنها یکی از بســرهای مناســب برای مشــاهده‌ی چگونگــی امتــداد و دگرگونی زبان 

تصویــری نقاشی ایــران را فراهــم می‌کند. 
تکرار برخی قراردادهای تصویری در چهره‌نگاری ایران که به شباهت افراد و حتی گاهی  	
میان زن و مرد منجر شــده اســت نشــان می‌دهد که بازنمایی انسان همواره فراتر از ثبت شباهت 
ظاهــری عمــل کرده اســت. وام‌گــری از ادبیات بــه عنوان مرجع اصلــی نقاشی ایران یکــی از منابع 
اصلی مشــخص شــدن قراردادهای ترســیم چهــره یا زیبایی ســت. چشمان بادامــی، دهان کوچک 
و بینی قلمی از مشــخصات عمومی هســتند که به طور مثال در مورد شــاهان و پهلوانان ســینه 
فــراخ و کمــر باریــک نیز افزوده می‌شــده و در متن تصویری و ادبی مشــرک اســت. در میان آثاری 
کــه در ایــن نمایشــگاه دیده می‌شــود نیز همچنــان می‌توان ارجاع بــه چنین قراردادهایــی را تاحدی 
جســت. این که تا چه حد این قراردادها در مشــاهدات روزمره‌ی هنرمندان در سطح جامعه مرئی 
می‌شــوند و چــه مــزان بــا قراردادهای تازه جایگزین شــده‌اند هم جای پرســش اســت؟ و این که آیا 
 این قراردادها مشــاهدات شاعر و نقاش قرون گذشــته بوده‌اند؟ پرسش بنیادی‌تر این که 

ً
اساســا

می‌تــوان بــا چنــن خصلت‌هایــی معاصریت نگارگــری را به بحث گذاشــت؟ 
هنرمنــدان معــاصر ایــن نمایشــگاه بــه نظــام زیبایی‌شــناسی نقــاشی ایــران در مقاطــع  	
گوناگــون رجــوع کرده‌انــد. اردشــر محصــص در شــوخی‌های گزنــده‌ی خــود زبــان تصویــری 



نقــاشی قاجــار بــه خصــوص آثــار صنیع‌الملــک و محمودخــان صبــا را با نقــد ســیاسی روز به هم 
می‌آمــزد. قلم‌گیری‌هــا و خطوطــی کــه در کار هنرمنــدی چــون محمــد ســیاه‌قلم دیــده می‌شــود 
مــورد توجــه هنرمندانــی چــون احمــد امین‌نظــر و رکــی حائــری‌زاده بوده‌انــد و حــالا بــا بیانگری 
طراحــی معــاصر عجــن شــده‌ اســت. فرشــید مثقالــی و نصرت‌اللــه مســمیان بــه مفهــوم فضــا 
می‌پردازنــد، اولــی آن را درون فضــای ســه بعــدی مجسمــه گســرش داده، و دومی فضاهــای خالی 
و فــراخ ترکیب‌‌بندی‌هــای اورراق مصــور مکتــب شــراز را بــا رنگ‌گذاری‌هــای مدرنیســی بــه هم 
می‌آمــزد. در یــک گــروه کمــی متفــاوت فــرح اصولــی، مریم آیــن و عباس شهســوار همــان نظام 
تصویــری، تکنیــک و عنــاصر را با حفظ رفتار نقاشــانه البته به شــیوه‌هایی نویــن به مضامین 
زندگــی روزمــره معــاصر پیونــد می‌دهنــد. و همــن طــور سمــرا هدایــی روشِ پــرداز را کــه پایه‌ی 
نگارگــری ســت بــا ابزارهــا و اندازه‌هــای متفاوتــی معــاصر می‌کنــد. شهریــار احمــدی رفتــار آرام 
نگارگــری را بــه شــکلی تناقض‌آمیز بــه ضربه‌های رهای قلم مــو تبدیل کرده امــا عناصر، تاحدی 
موضــوع و اتمســفر آن نوع نقاشی را حفظ کرده اســت. نقش‌مایه‌هــای تزئینی در کار آهو حامدی 
به عاریت گرفته می‌شــود. پیمان شــفیعی‌زاده، بکتاش ســارنگ و امین باقری هر یک با جهانی یک 
 فقط به دورگیری محدود 

ً
سر متفــاوت امــا با مدیوم طراحی و عنصر خط که در نگارگری معمولا

می‌شــود، فضــا ســاخته‌اند. این زبان تناســب بالایی با ارجاعات ســیاسی و اجتماعی آثــار آنها دارد که 
بــه ترتیــب درک پرســپکتیو، هندســه و جهان اســاطیری را دســت‌مایه قــرار داده‌اند. ایــن گروه در 
کنار هنرمندان وفادار به اصول مدرنیســم چون حســن کاظمی، ناصر اویسی، صادق تبریزی و 
علی‌اکــر صادقــی قــرار گرفته‌اند که هم با موضوعات حماسی و اســاطیری و هم بــا نحوه‌ی الهام 

گرفــن از زبــان نقــاشی ایــران رویکــردی یک سر متفــاوت به ادامــه‌ی نقاشی ایــران دارند. 
اگــر تــداوم در این متن مســئله شــده اســت، نه از آن روســت که ارزشی از پیــش پذیرفته  	
باشــد یــا جریانــی تثبیت شــده در هنر معاصر ایران فرض شــده باشــد، بلکه به این دلیل اســت 
کــه هنــوز یکی از پرســش‌برانگیزترین مفاهیــم در مواجهه‌ی هنرمندان و نویســندگان معاصر 
ایــران بــا تاریــخ هنرهــای تصویری اســت. دربــاره‌ی این مســئله‌مندی باید بســیار گفتگــو کرد و 
از جهــات مختلــف آن را بــه بحــث و عمــل گذاشــت تــا ظرفیت‌هــا و ضعف‌هایــش آشــکار و آزموده 
شــود. مســری ســت که در یکی دو نمایشــگاه و یکی دو دهه و چند هنرمند قابل ارزیابی نخواهد 
بــود. آنچــه در پایــان باقــی می‌مانــد نه پاســخی قطعی، بلکه پرســی اســت اول برای نویســنده و 
بعــد برای خوانندگان احتمالی که همچنان بر جای خود ایســتاده اســت: آیــا می‌توان از امتداد زبان 

بــری نقــاشی ایــران در هنر معاصر ســخن گفت؟ 





در صورت دیگر
محمد سواری

حیاتِ پسیِن تصویر؛ تداوم رژیم تصویری  ایران از فلزکاری تا هنر معاصر» تصویر پس از حافظه«

بخش نخست
تصویر، حافظه و تداوم؛ درآمدی بر خوانش تاریخ هنر ایران

هــر کوشــی بــرای روایت تاریخ هــر ایران با پرســی بنیادیــن آغاز می‌شــود: آنچه در  	
طــول بیــش از هــزار ســال، از میــان دگرگونــی حکومت‌هــا، آیین‌هــا، رســانه‌ها و شــیوه‌های بیــان 
هنری اســتمرار یافته اســت، چیست؟ آیا تاریخ هنر ایران را باید مجموعه‌ای از دوره‌های گسسته 
دانســت که هر یک با ظهور ســبک یا رســانه‌ای تازه آغاز می‌شــوند، یا آنکه در زیر لایه‌های متنوع 
ایــن تاریــخ، منطقــی عمیق‌تــر جریــان دارد که خــود را پیوســته در قالب‌هــای گوناگــون بازآفرینی 
 مســئله‌ای تاریخ‌نگارانه، بلکه مســئله‌ای فلســفی اســت؛ زیرا 

ً
کــرده اســت؟ این پرســش، نه صرفــا

پاســخ بــه آن، نحــوه فهم ما از نســبت گذشــته و اکنــون را نیز تعیــن می‌کند.
ــانی،  ــت؛ ساس ــده اس ــت ش ــیاسی روای ــای س ــب دوره‌ه  در قال

ً
ــا ــران غالب ــر ای ــخ ه تاری 	

ســلجوقی، ایلخانــی، تیمــوری، صفــوی، زنــد، قاجــار، پهلوی و معــاصر. این شــیوه روایــت، اگرچه 
بــرای ســامان‌بخشی داده‌هــای تاریخــی ضروری اســت، امــا اغلــب موجب می‌شــود پیوســتگی‌های 
عمیق‌تــر فرهنــگ بــری از نظر پنهان بماند. در چنین خوانشی، هر تحول رســانه‌ای یا ســبکی 
بــه منزلــه گسســی بنیادین تلقــی می‌شــود: کتاب‌آرایی جای فلــزکاری را می‌گیرد، نقــاشی قاجاری 
 چنین 

ً
از نگارگــری فاصلــه می‌گــرد و هــر معــاصر نیز گویی از ســنت جدا می‌شــود. اما آیــا واقعا

است؟
ایــن نوشــتار بــر آن اســت که تاریــخ هنر ایــران را از منظــری دیگــر بخواند؛ نــه به‌عنوان  	
تاریــخ ســبک‌ها یا رســانه‌ها، بلکــه به‌عنوان تاریخ اســتمرار یــک رژیم تصویری. مقصــود از رژیم 
تصویری، مجموعه قواعد، قراردادها و شــیوه‌های اندیشــیدن است که تعیین می‌کنند تصویر 
چگونــه معنــا تولید می‌کند، چگونه با حافظه فرهنگی پیوند می‌خورد و چگونه در بســرهای 
تاریخــی متفــاوت، بدون از دســت دادن منطق درونی خود، دگرگون می‌شــود. در این معنا، آنچه از 
فلزکاری ســلجوقی تا نگارگری صفوی، از شمایل‌های قاجاری تا آثار هنرمندان معاصر اســتمرار 
یافته، نه مجموعه‌ای از فرم‌های ثابت، بلکه شیوه‌ای از سازمان‌دهی تجربه از طریق تصویر است.
ایــن رویکــرد، به‌طــور ضمــی، بــا روایت‌هــای تکاملــی تاریــخ هنر نــز فاصلــه می‌گیرد.  	
تاریــخ هــر ایران نــه حرکتی خطــی از »ابتدایی« به »پیشرفته« اســت و نه داســتانی از جایگزینی 
ســنت با مدرنیته. هر دوره، نه پایان دوره پیشــن، بلکه بازآرایی امکانات آن اســت. تصویر ایرانی 
همواره در حال دگردیسی بوده است؛ از سطح فلز به صفحه کتاب، از کتاب به شیشه، از شیشه 
بــه بــوم و از بوم به رســانه‌های معــاصر. اما در تمام ایــن دگرگونی‌ها، کیفیتی بنیادین حفظ شــده 



اســت؛ کیفیــی که ایــن مقاله آن را تــداوم رژیــم تصویری ایــران می‌نامد.
در ایــن میــان، مفهــوم »حیــاتِ پســنِ تصویــر« )Nachleben( کــه آبــی واربــورگ مطرح  	
کــرد، افقــی نظری برای فهم این اســتمرار فراهم می‌آورد. واربورگ نشــان داد کــه تصویر، برخلاف 
تصــور رایــج، به زمان تولید خود محدود نمی‌شــود. هر تصویر، پــس از پیدایش، وارد چرخه‌ای از 
 شــکل 

ً
بقا، فراموشی، بازگشــت و دگردیسی می‌شــود. آنچه در این فرآیند انتقال می‌یابد، نه صرفا

ظاهــری تصویــر، بلکــه نــروی فرهنگــی آن اســت؛ نیرویی کــه می‌توانــد در زمینه‌هــای تاریخی 
 متفاوت، دوباره فعال شــود. از این منظر، گذشــته هرگز ســری نمی‌شــود، بلکه در اکنون به 

ً
کاملا

شــیوه‌ای دیگــر حضــور می‌یابــد.
هانــس بلتینــگ نــز در انسان‌شــناسی تصویــر، نشــان می‌دهــد که تصویــر پیش از  	
آنکه شیئی مادی باشد، رخدادی فرهنگی است؛ رخدادی که در نسبت میان بدن، رسانه و حافظه 
شــکل می‌گــرد. تصویــر نــه فقط آن چیزی اســت کــه دیده می‌شــود، بلکه آن چیزی اســت که یک 
فرهنــگ از خــلال آن، خــود را به یاد می‌آورد. همــن نکته برای مطالعه هنر ایران اهمیت اســاسی 
دارد؛ زیــرا بســیاری از تصاویــر ایرانــی، بیش از آنکه در پی تقلید از طبیعت باشــند، در پی حفظ 
و انتقــال حافظــه فرهنگی‌انــد. آنهــا جهــان را بازنمایی نمی‌کنند؛ بلکــه جهانی را کــه فرهنگ ایرانی 

بــرای خود اندیشــیده اســت، مرئی می‌ســازند.
از ســوی دیگر، هرمنوتیک فلســفی هانس گئورگ گادامر نیز امکان فهم نسبت میان  	
گذشــته و اکنــون را فراهــم می‌کنــد. از نــگاه او، گذشــته هرگــز به صورت شــیئی مــرده در برابر ما 
قرار ندارد؛ بلکه همواره در افق اکنون خوانده می‌شــود و هر خوانش تازه، گذشــته را نیز دگرگون 
می‌کنــد. بنابرایــن، مواجهــه یــک هنرمنــد معــاصر بــا نگارگــری صفــوی یــا فلــزکاری ســلجوقی، 
مواجهه‌ای با یک »منبع تاریخی« نیســت؛ بلکه گفت‌وگویی با ســنتی زنده است که هنوز در حال 
تولید معناســت. این گفت‌وگو، نه بازگشــت به گذشــته، بلکه بازخوانی آن در افق تجربه معاصر 

است.
بــر همــن اســاس، این مقالــه می‌کوشــد از دوگانه‌های رایــج »ســنت/مدرنیته«، »قدیم/ 	
جدید« و »تأثیرپذیری/نوآوری« فاصله بگیرد. مسئله اصلی آن نیست که آیا هنرمندان معاصر 
از نگارگری یا هنر قاجار الهام گرفته‌اند یا نه؛ بلکه این اســت که چگونه همان منطق تصویری 
که روزگاری بر ســطح فلز، نســخه خطی یا شیشــه عمل می‌کرد، امروز در رســانه‌ها و زبان‌های 

هــری تــازه نیز به حیــات خود ادامــه می‌دهد.

 هم‌نشینی آثاری تاریخی و معاصر 
ً
از این منظر، نمایشــگاه »در صورت دیگر« نیز صرفا 	

نیســت. ایــن نمایشــگاه، پیشــهاد نوعی خوانــش از تاریخ هنر ایران اســت؛ خوانشی کــه در آن، آثار 
تاریخــی نــه بــه عنــوان پیشــینه‌ای دور، بلکه به عنــوان تصاویری زنــده در کنار آثــار معاصر قرار 
می‌گیرنــد. ایــن هم‌نشــینی برای اثبات رابطه‌ای مســتقیم یا تأثیری قطعی شــکل نگرفته اســت، 
بلکه می‌کوشــد کیفیتی مشــرک را آشــکار ســازد؛ کیفیتی که در فیگور، در ســاختار تصویر، در 

نســبت خــط و رنــگ، در ســازمان فضایی و در شــیوه روایت حضــور دارد.
ــد. از نقش‌هــای برجســته  ــان، فیگــور انســانی جایگاهــی محــوری می‌یاب ــن می در ای 	
ساســانی و ظــروف فلــزی ســلجوقی تــا نســخه‌های مصــور تیمــوری و صفــوی، از شمایل‌هــا و 
نقاشی‌های پشــت شیشــه قاجار تا آثار هنرمندان معاصر، چهره و بدن انســان همواره مهم‌ترین 
حامــل حافظــه تصویــری ایران بوده‌انــد. فیگور، در این ســنت، هرگــز تنها بازنمایی بدن نیســت؛ 



بلکــه محــل تلاقی اســطوره، آیین، تاریخ، سیاســت و تجربه زیســته اســت. از همــن رو، مطالعه 
تــداوم فیگــور، در واقــع مطالعــه تــداوم اندیشــه تصویــری ایــران اســت.

از این رو، مقاله حاضر نه در پی اثبات شــباهت‌های صوری میان آثار تاریخی و معاصر  	
اســت و نه در جســت‌وجوی زنجیره‌ای از تأثیرات مســتقیم. آنچه در این پژوهش دنبال می‌شــود، 
آشکار ساختن منطق عمیق‌تری است که در طول تاریخ هنر ایران استمرار یافته است؛ منطقی 
کــه بــه تصویر امکان داده اســت تا با وجود دگرگونی رســانه‌ها، موضوعــات و زمینه‌های اجتماعی، 
همچنــان حامــل حافظه فرهنگی و تولیدکننده معنا باقی بماند. در این معنا، تاریخ هنر ایران را 
می‌تــوان نه تاریخ اشــیا یا ســبک‌ها، بلکه تاریخ زندگی تصویر دانســت؛ حیاتــی که در هر عصر، 

در صورتی دیگر آشــکار شده است.

روایت در هنر ایران؛ از بازنمایی تا ساختن جهان

 به معنای بازنمایی رخدادها یا تصویر کردن داســتانی 
ً
در ســنت تاریخ هنر، روایت غالبا 	

از پیش موجود فهمیده شــده اســت؛ گویی تصویر، رســانه‌ای است که متن یا حادثه‌ای بیرونی را 
بــه زبــان دیــداری ترجمه می‌کند. چنین تعریفی، هرچند برای بســیاری از ســنت‌های تصویری 
 انتقال 

ً
کارآمــد اســت، امــا بــرای فهم تاریخ هــر ایران کفایــت نمی‌کنــد. در هنر ایــران، روایت صرفــا

یک داســتان نیســت، بلکه شــیوه‌ای برای سازمان‌دهی جهان اســت. تصویر، نه آینه رخداد، بلکه 
ســازنده افقی اســت کــه در آن، رخــداد امکان ظهــور می‌یابد.

از همــن رو، روایــت در هــر ایــران را نبایــد بــا توالی زمانی یکی دانســت. در بســیاری از  	
آثــار، زمــان خطــی از میــان می‌رود و جای خــود را به هم‌زمانــی لحظه‌ها می‌دهد. گذشــته، اکنون و 
آینده در یک ســطح تصویری با یکدیگر هم‌زیســت می‌شــوند و معنا نه از ترتیب حوادث، بلکه 
از نســبت عنــاصر بــا یکدیگــر پدید می‌آیــد. روایت، بیــش از آنکه به پرســش »چه اتفاقــی افتاده 

اســت؟« پاســخ دهــد، بــه این پرســش می‌اندیشــد کــه »جهــان چگونه قابــل تصور می‌شــود؟«
ایــن ویژگــی، ریشــه در بنیان‌هــای معرفــی فرهنــگ ایرانــی دارد. از حکمــت اشراق  	
سهــروردی تــا عرفان ابن‌عربی، از شــعر حافظ تــا تمثیل‌های نظامی، حقیقت نه در ظاهر اشــیا، 
بلکــه در لایه‌هــای تأویلی آنها جســت‌وجو می‌شــود. تصویر نــز همین منطق را دنبــال می‌کند. 
نگارگــر یــا فلــزکار، جهــان را بازنمایی نمی‌کنــد؛ او جهانــی را می‌آفریند که در آن، معنــا بتواند ظهور 

یابــد. روایــت، در اینجــا، نوعــی کنــش معرفتی اســت.
از این منظر، تاریخ هنر ایران را می‌توان تاریخ تحول رســانه‌هایی دانســت که این شــیوه  	
اندیشــیدن را حمل کرده‌اند. فلز، ســفال، کاغذ، شیشــه، فرش، بوم و رســانه‌های معاصر، همگی 
صورت‌هــای متفــاوت یــک منطــق واحد‌انــد؛ منطقی کــه روایــت را نه به عنــوان داســتان، بلکه به 
عنوان امکان اندیشــیدن به جهان می‌فهمد. به همین دلیل، آنچه در طول تاریخ اســتمرار یافته، 

روایت‌هــا نیســتند؛ خــودِ قابلیــت روایت‌منــد کردن جهان اســت



بخش دوم
از فلز تا کتاب؛ پیدایش منطق تصویری ایران و نخستین صورت‌های روایت

تاریــخ تصویــر در ایــران، بســیار پیــش از آنکه در قالب نســخه‌های مصور یــا نگارگری  	
کلاســیک صورت‌بندی شــود، در بســر اشــیای هنری و آیینی آغاز شده اســت. از هزاره‌های پیش 
از میــلاد تــا دوره‌هــای تاریخــی، ظرف‌هــای ســفالی، مهرهــا، فلــزات، ســنگ‌نگاره‌ها و منســوجات 
 آرایه‌ای برای 

ً
نــه تنهــا حامــل نقــش، بلکه حامل روایــت بوده‌اند. تصویــر در این آثــار، هرگز صرفــا

آراســن ســطح شیء نبــود؛ بلکــه بخــی از نظامــی پیچیــده بــرای انتقــال معنا، تثبیــت حافظه 
و بازنمایــی نظــم جهــان بــه شمــار می‌رفــت. از همــن رو، مطالعــه تاریــخ هــر ایــران را نمی‌تــوان از 
کتاب‌آرایــی آغــاز کــرد؛ زیرا منطــق روایت تصویری، قرن‌هــا پیش از تولد نســخه‌های مصور، بر 

سطح اشــیا شــکل گرفته بود.
ــوان  ــان و حی ــر انس ــانی، تصوی ــژه در دوره ساس ــلام، به‌وی ــش از اس ــرانِ پی ــر ای در ه 	
جایگاهــی فراتــر از بازنمایــی طبیعــی داشــت. نقش‌برجســته‌های ســلطنتی، ظــروف ســیمین و 
زرین و منسوجات درباری، جهانی را تصویر می‌کردند که در آن، قدرت، کیهان، آیین و فرمانروایی 
در قالــب زبانــی نمادیــن بــا یکدیگر پیونــد می‌یافتند. شــاه در ایــن تصاویر، تنها یک فــرد تاریخی 
نبــود؛ او مظهــر نظــم کیهانــی و مشروعیت ســیاسی محســوب می‌شــد. بــه همین دلیــل، فیگور 
انســانی از همان آغاز، حامل معنایی فراتر از فردیت بود؛ کیفیتی که بعدها نیز در سراسر تاریخ 

هنر ایــران اســتمرار یافت.
با ورود اســلام، هرچند ســاختارهای ســیاسی و فرهنگی ایران دگرگون شــد، اما منطق  	
تصویــر از میــان نرفــت. بــر خلاف تصــور رایج که آغــاز هنر اســلامی را با حذف تصویر انســانی 
هم‌معنــا می‌داند، فرهنگ بصری ایران راهــی متفاوت پیمود. تصویر نه تنها به حیات خود ادامه 
داد، بلکــه بــه تدریــج در قالب‌های تازه‌ای بازآرایی شــد. در فلزکاری، ســفال، پارچــه و دیگر هنرهای 
صناعی، فیگور انسانی و صحنه‌های روایی همچنان حضوری فعال داشتند. آنچه تغییر کرد، 

زمینه‌هــای تولیــد و شــیوه‌های خوانــش تصویــر بــود، نه اصل حضــور آن.
نمونــه‌ای شــاخص از ایــن اســتمرار را می‌تــوان در فلــزکاری ســده‌های ششــم و هفتــم  	
هجــری مشــاهده کــرد؛ آثــاری کــه امــروز از درخشــان‌ترین نمونه‌هــای هنر اســلامی ایــران به شمار 
می‌آینــد. در ایــن ظــروف، روایــت نــه در قالب متــی مکتــوب، بلکه بر ســطح فلز جریــان می‌یابد. 
پیکره‌هــای انســانی، مجالس بزم، شــکار، موســیقی، آیین‌هــای درباری و حــی مضامین نجومی، 
در نواری پیوســته پیرامون ظرف ســازمان می‌یابند. حرکت نگاه مخاطب بر گرد بدنه ظرف، خود 
بخشی از تجربه روایت اســت. روایت، در اینجا خطی نیســت؛ دورانی است. بیننده برای خواندن 
آن، ناگزیــر اســت شیء را بچرخاند و با آن حرکــت کند. بدین‌ترتیب، زمان روایت از دل حرکت بدن 
مخاطــب پدیــد می‌آیــد؛ نکتــه‌ای کــه نشــان می‌دهد هــر ایــران از همــان آغــاز، رابطــه‌ای پیچیده 

میان جســم، فضــا و تصویر برقرار کــرده بود.
ایــن ویژگــی، اهمیت نظری قابــل توجهی دارد. برخلاف نســخه‌های مصور که مخاطب  	
بــا ورق زدن صفحــات، توالــی روایــت را تجربــه می‌کنــد، در فلــزکاری، خــودِ شیء روایــت را هدایــت 
می‌کنــد. تصویر با فرم ســه‌بعدی ظرف پیونــد می‌خورد و معنا در امتداد حرکت دایره‌وار شــکل 
می‌گیرد. بنابراین، رسانه نه ظرفی خنثی برای تصویر، بلکه بخشی از ساختار معنایی آن است. 
ایــن همــان اصلی اســت کــه بعدها نیز در هــر ایران اســتمرار می‌یابد؛ هر رســانه، شــیوه‌ای تازه 



برای اندیشــیدن تصویری فراهم می‌آورد، اما منطق بنیادین تصویر همچنان حفظ می‌شــود.
نمونــه حــاضر در ایــن نمایشــگاه، شمعــدان مصــور، نمونــه‌ای گویــا از این وضعیت اســت.  	
 نقش‌هــای تزئیــی نیســتند. آنــان 

ً
چهره‌هــا و پیکره‌هایــی کــه ســطح فلــز را پوشــانده‌اند، صرفــا

فضایــی روایــی ایجــاد می‌کنند که نور، ماده و تصویر را در تجربــه‌ای واحد به هم پیوند می‌دهد. 
هنگامــی که شمع روشــن می‌شــد، ســایه‌ها بــر چهره‌هــا می‌لغزیدنــد و تصویر، به واســطه نور، 
کیفیــی ســیال می‌یافــت. در چنــن تجربــه‌ای، تصویــر دیگر امری ثابــت نبود؛ با حرکت شــعله 
دگرگــون می‌شــد و در هــر لحظــه صورتــی تــازه پیــدا می‌کــرد. از همــن جــا می‌تــوان دریافــت کــه 
دگردیــی تصویــر، بســیار پیش‌تر از هنر معاصر، در تجربه زیباشــناختی هــر ایران حضور 

داشــته است.
کاســه ســلجوقی منقوش به چهره نیز در همین چارچوب قابل فهم اســت. صورتی که  	
 عنصری تزئینی اســت. جایگاه مرکزی 

ً
در مرکــز ظــرف جای گرفته، نه پرتره‌ای واقع‌گرا و نه صرفا

آن، نــگاه مخاطــب را ســامان می‌دهــد و شیء را به فضایــی برای مواجهه بدل می‌کنــد. این چهره نه 
بــه فــردی مشــخص ارجــاع می‌دهد و نــه داســتانی خــاص را روایت می‌کنــد؛ بلکه امــکان حضور 
انســان را در مرکز جهان تصویری تثبیت می‌کند. از این منظر، فیگور انســانی از همان سده‌ها 
بــه کانــون ســازمان‌دهی معنا تبدیل شــده بود؛ جایگاهی کــه بعدها در نگارگــری، شمایل، فرش و 

هــر معاصر نیز حفظ شــد.
در ایــن دوره، تصویــر هنــوز بــه متن وابســته نبــود. روایــت از دل هم‌نشــینی فیگورها،  	
اشــیا و نشــانه‌ها ســاخته می‌شــد و مخاطــب، بــدون نیــاز بــه خوانــدن نوشــته‌ای همراه، قــادر به 
درک ســاختار کلــی آن بــود. ایــن ویژگــی، یکــی از مهم‌تریــن تفاوت‌هــای ســنت تصویــری ایــران بــا 
بســیاری از ســنت‌های تصویــری هم‌عــر خود اســت. تصویر در ایــران، از آغاز، زبانی مســتقل 

داشــت؛ زبانــی کــه می‌توانســت روایــت را بــدون اتــکا به مــن ســامان دهد.
امــا از ســده‌های هفتــم و هشــتم هجــری، هم‌زمــان بــا گســرش فرهنــگ کتــاب و رونق  	
کتابخانه‌هــای ســلطنتی، ایــن منطــق تصویــری وارد مرحلــه‌ای تازه شــد. انتقال روایت از ســطح 
اشــیای ســه‌بعدی بــه صفحــه کتــاب، تنهــا تغیــر یــک رســانه نبــود؛ بلکــه دگرگونــی در شــیوه 
ســازمان‌دهی زمــان، فضا و روایت بود. تصویر اکنــون در کنار متن قرار می‌گرفت، اما به تدریج از 
 توضیح‌دهنده متن نبود؛ به مفسر متن تبدیل شــد. اگر بر 

ً
آن فراتر می‌رفت. نگاره دیگر صرفا

ســطح فلز، روایت در امتداد حرکت دَوَرانی شیء شــکل می‌گرفت، در نســخه‌های مصور، روایت 
در ریتــم ورق خــوردن صفحــات و در گفت‌وگــوی مــداوم میــان مــن و تصویــر ســاخته می‌شــد.

در همــن گــذار اســت کــه یکــی از بنیادی‌تریــن ویژگی‌هــای هنر ایــران شــکل می‌گیرد:  	
اســتقلال تدریجــی تصویــر. نگارگــر ایرانــی، حــی زمانــی کــه متنی مشــخص را مصــور می‌کند، 
خــود را بــه بازنمایــی لفــظ به لفــظ روایت محدود نمی‌ســازد. او مــن را می‌خواند، تفســر می‌کند و 
جهانــی تــازه می‌آفریند؛ جهانی که قوانین فضایی، زمانی و بــری خود را دارد. به همین دلیل، از 
دوره ایلخانــی و به‌ویــژه در عــر تیمــوری، تصویر به یکــی از مهم‌ترین عرصه‌های اندیشــه در 
 نقل یک داســتان نیســت، 

ً
فرهنگ ایرانی تبدیل می‌شــود؛ عرصه‌ای که در آن، روایت دیگر صرفا

بلکــه ســاختن جهانی برای دیدن و اندیشــیدن اســت.
از این نقطه، کتاب‌آرایی ایرانی نه ادامه‌ای ســاده بر ســنت تصویرســازی پیشــن، بلکه  	
مرحله‌ای نو در تکامل منطق تصویری ایران اســت؛ مرحله‌ای که در آن، تصویر برای نخســتین 
بــار به رســانه‌ای مســتقل بــرای تفکر، تأویل و آفرینش معنا بدل می‌شــود. از همــن رو، ورود به 



عــر تیمــوری را بایــد نه آغــاز نگارگری، بلکــه آغاز بلوغ اندیشــه تصویری ایران دانســت.

بخش سوم
کتاب‌آرایی؛ هنگامی که تصویر به اندیشیدن بدل می‌شود

اگــر فلــزکاری و هنرهــای صناعــی ایــران، تصویــر را به رســانه‌ای بــرای تثبیــت حافظه  	
 تــازه در حیــات تصویــر پدیــد آورد؛ 

ً
فرهنگــی تبدیــل کردنــد، کتاب‌آرایــی ایرانــی مرحلــه‌ای کامــلا

 حامل روایت نبود، بلکه خود به شیوه‌ای برای اندیشیدن 
ً
مرحله‌ای که در آن تصویر دیگر صرفا

بدل شد. در اینجا، دگرگونی اصلی نه در موضوعات تصویری، بلکه در جایگاه معرفتی تصویر 
رخ داد. تصویــر از ســطح شیء جــدا شــد و در صفحــه کتــاب جــای گرفت؛ امــا ایــن جابه‌جایی تنها 
انتقــال از یــک رســانه بــه رســانه‌ای دیگــر نبود. صفحــه کتــاب، امکان‌هایــی را در اختیــار تصویر 
قــرار داد کــه پیش‌تر وجود نداشــت: گفت‌وگوی مســتقیم بــا متن، ســامان‌دهی پیچیده‌تر فضا، 
تعلیق زمان و آفرینش جهانی که قواعد آن بیش از آنکه تابع طبیعت باشد، تابع تخیل و اندیشه بود.
رونــق کتابخانه‌هــای ســلطنتی در دوره ایلخانــی و ســپس شــکوفایی بی‌ســابقه  	
کارگاه‌های کتاب‌آرایی در عصر تیموری، شرایطی را فراهم آورد که تصویر برای نخســتین بار به 
یکی از مهم‌ترین عرصه‌های تولید معرفت در فرهنگ ایرانی تبدیل شــود. نســخه‌های مصور، 
 کتاب نبودند؛ آنها محیط‌هایی بصری برای اندیشــیدن بودند. در این محیط، متن و 

ً
دیگر صرفا

تصویــر رابطــه‌ای سلســله‌مراتبی نداشــتند. نگاره، خادم مــن نبود و متن نیز تنهــا راه فهم نگاره 
محســوب نمی‌شــد. هــر دو در فراینــدی هرمنوتیکــی، یکدیگــر را تفســر می‌کردنــد.

در همــن دوره اســت که نگارگــری ایرانی به یکــی از پیچیده‌تریــن نظام‌های تصویری  	
جهــان بــدل می‌شــود. آنچــه ایــن نظــام را از بســیاری ســنت‌های تصویــری دیگــر متمایــز می‌کند، 
 ظرافــت اجــرا یا غنای رنگ نیســت، بلکــه نوع مواجهه آن با مســئله واقعیت اســت. نگارگر 

ً
صرفــا

ایرانــی، برخــلاف نقــاش رنســانس اروپایــی، در پی بازســازی جهان مرئی نیســت. مســئله او خلق 
جهانــی اســت کــه بتوانــد حقیقــت روایــت را آشــکار کند، نه ظاهــر آن را. بــه همین دلیــل، فضای 
نگاره نه بر اســاس منطق پرســپکتیو، بلکه بر اســاس منطق معنا ســازمان می‌یابد. فاصله‌ها، 
مقیاس‌هــا، جهت‌هــا و حتی زمان، تابع اهمیت روایی و مفهومی عناصر هســتند، نه تابع قوانین 

دیــد طبیعی.
در نتیجــه، صفحــه نگارگــری را نبایــد پنجــره‌ای رو بــه جهــان دانســت؛ بلکــه بایــد آن را  	
جهانی مستقل تلقی کرد. در این جهان، چندین لحظه زمانی می‌توانند هم‌زمان حضور داشته 
باشــند؛ فضاهــای گوناگــون در کنار یکدیگر قرار گیرند؛ و شــخصیت‌ها بــدون آنکه تابع قواعد 
طبیعــی باشــند، در ســاختاری واحد با هم گفت‌وگــو کنند. این ویژگی، کــه بعدها در نظریه‌های 
مدرن تصویر به عنوان »چندزمانی« یا heterochrony توصیف شــده اســت، در نگارگری ایرانی 

قرن‌هــا پیــش به زبــان تصویر درآمــده بود.
 هــر مصورســازی متون ادبی دانســت. 

ً
از ایــن منظــر، نگارگــری ایرانــی را نبایــد صرفــا 	

شــاهنامه، خمســه نظامی یا دیــوان حافظ، تنها نقطه آغاز آفرینــش تصویری‌اند. نگارگر متن را 



بازنویــی نمی‌کنــد؛ آن را دوبــاره می‌اندیشــد. تصویر، تأویــل بصری متن اســت. از همین رو، هر 
نــگاره را می‌توان خوانشی مســتقل از متن دانســت؛ خوانــی که گاه حتی افق‌هــای معنایی تازه‌ای 

می‌گشــاید کــه در مــن مکتــوب بــه صراحــت وجــود ندارند.
نمونــه دیــوان حافــظ مصــور حــاضر در ایــن نمایشــگاه، گــواه همــن وضعیــت اســت.  	
شــعر حافــظ، خود بــر ابهام، ایهــام و چندلایگی معنا اســتوار اســت و نگارگری نــز همین منطق 
را بــه زبــان تصویــر ترجمــه می‌کنــد. فیگورهــا، بــاغ، معمــاری، رنگ و نســبت میان عنــاصر، تنها 
توصیف‌کننــده غــزل نیســتند؛ آنهــا جهانــی را خلــق می‌کننــد کــه در آن، شــعر دیده می‌شــود، نه 
فقــط خوانــده. مخاطــب در برابــر نــگاره، همــان تجربــه‌ای را از تعلیــق معنــا پیــدا می‌کنــد کــه در 

مواجهــه بــا شــعر حافــظ تجربــه می‌کنــد. تصویــر، نــه ترجمــه شــعر، بلکــه همتــای آن اســت.
همین کیفیت را می‌توان در آثار محمدقاسم نیز مشاهده کرد؛ هنرمندی که نگارگری  	
را بــه ســوی اســتقلال بیشــر تصویر هدایــت می‌کنــد. در آثــار او، فیگورهای انســانی دیگر تنها 
شــخصیت‌های یک روایت ادبی نیســتند. آنها به عناصر ســازمان‌دهنده فضا تبدیل می‌شــوند. 
حالــت بــدن، جهــت نــگاه، کیفیت ایســتادن و حتی فاصلــه میان شــخصیت‌ها، به انــدازه متن در 
تولیــد معنــا نقــش دارند. در اینجا، بدن به زبان تبدیل می‌شــود؛ زبانی که بی‌آنکه ســخنی بگوید، 

اندیشــه را منتقــل می‌کنــد.
ایــن نکتــه از منظــر فلســفه تصویــر اهمیــت فــراوان دارد. ژرژ دیدی-اوبرمــان تأکیــد  	
می‌کنــد کــه تصویــر را نبایــد به منزله ســندی برای گذشــته نگریســت، بلکه بایــد آن را رخدادی 
 چنین 

ً
دانســت کــه هــر بار در مواجهــه با مخاطب دوبــاره به وقوع می‌پیونــدد. نگاره ایرانــی دقیقا

وضعیــی دارد. معنــا در آن تثبیــت نشــده اســت؛ بلکــه در هــر مواجهــه از نو ســاخته می‌شــود. از 
همــن رو، نگارگــری ایرانــی، برخــلاف بســیاری از نظام‌هــای روایی، هیــچ‌گاه خوانشی واحــد را بر 

مخاطــب تحمیــل نمی‌کنــد. تصویــر، امکان‌هــای متعــدد معنــا را هم‌زمــان حفــظ می‌کنــد.
شــاید بتــوان گفــت مهم‌تریــن دســتاورد کتاب‌آرایــی ایرانــی، اســتقلال یافــن »تفکــر  	
تصویــری« اســت. اگر در فلزکاری، تصویر حافظــه را حمل می‌کرد، در نگارگری، تصویر خود به 
ابزار اندیشــیدن بدل شــد. این تحول، تأثیری عمیق بر تمام تاریخ بعدی هنر ایران گذاشــت. حتی 
هنگامی که کتاب‌آرایی در ســده‌های بعد از جایگاه مرکزی خود فاصله گرفت، شــیوه اندیشــیدن 
نگارگرانــه همچنــان در رســانه‌های دیگر باقــی ماند. شمایل‌های قاجاری، نقاشی پشــت شیشــه، 
فرش‌هــای تصویــری و حــی بســیاری از آثار هنرمنــدان معاصر، همچنــان جهان را نه بر اســاس 

منطــق بازنمایــی طبیعــی، بلکــه بر اســاس همــن منطق تصویــری ســامان می‌دهند.
 بــه شــکوفایی زیبایی‌شــناختی 

ً
از ایــن رو، اهمیــت کتاب‌آرایــی در تاریــخ هــر ایــران، صرفــا 	

آن محــدود نمی‌شــود. کتاب‌آرایــی لحظــه‌ای اســت کــه در آن، تصویــر بــرای نخســتین بار به رســانه‌ای 
خــودآگاه برای اندیشــیدن تبدیل می‌شــود؛ لحظــه‌ای که تصویر نه در حاشــیه مــن، بلکه در متن 
 متفاوت، به زندگــی خود ادامه می‌دهد.

ً
فرهنــگ ایرانــی قرار می‌گیرد و تا امروز، در رســانه‌هایی کاملا



بخش چهارم
از روایت به تأویل؛ بلوغ منطق تصویری در نگارگری تیموری و صفوی

 اوج یک ســنت 
ً
شــکوفایی کتاب‌آرایــی در ســده‌های نهــم و دهــم هجــری را نمی‌تــوان صرفــا 	

هنری یا نقطه کمال نگارگری ایرانی دانست. چنین توصیفی، هرچند از منظر تاریخ سبک‌ها 
درســت اســت، اما عمق تحولی را که در این دوره در نســبت میان تصویر، روایت و اندیشه رخ داد، 
آشــکار نمی‌کنــد. اهمیــت بنیادین این دوره در آن اســت که تصویر، برای نخســتین بار، از جایگاه 
»بازنمایــی روایــت« فراتــر مــی‌رود و خود به عرصــه‌ای برای تولیــد معنا بدل می‌شــود. اگر در هنر 
پیشــن، تصویــر حامــل داســتان بــود، در اینجــا تصویــر خود بــه شــیوه‌ای از اندیشــیدن درباره 

داســتان تبدیل می‌شــود.
ایــن تحــول را باید در مــن دگرگونی‌های گســرده‌تر فرهنگ ایرانی فهمید. ســده‌های  	
تیموری و صفوی، هم‌زمان با گســرش تصوف، رونق شــعر فارسی، تثبیت ســنت‌های فلسفی 
و شــکوفایی کتابخانه‌های ســلطنتی، جهانــی را پدید آوردند که در آن، معنــا دیگر امری یک‌لایه و 
قطعــی نبود. شــعر حافظ، حکمت اشراقی سهــروردی، عرفان ابن‌عربی و ادبیــات تمثیلی فارسی، 
همگی بر چندلایگی معنا استوار بودند. نگارگری نیز در چنین افقی شکل گرفت؛ از همین رو، 

زبــان آن نــه زبان گزارش، بلکه زبان تأویل اســت.
از ایــن منظــر، نگارگــری ایرانــی را نمی‌تــوان بــا معیارهای بازنمایــی طبیعی یــا واقع‌گرایی  	
ســنجید. فقدان پرســپکتیو خطی، نبود سایه‌پردازی طبیعی یا اســتقلال رنگ از نور، نه نشانه 
ناآگاهی از واقعیت بصری، بلکه بیانگر انتخابی آگاهانه است. نگارگر ایرانی در پی آن نیست که 
چشــم را متقاعــد کنــد؛ او می‌خواهــد ذهن را بــه حرکت وادارد. فضــای تصویر نه بازســازی جهان 
مرئــی، بلکــه ســازمان‌دهی جهانــی اســت کــه در آن، هر عنــر جایگاه خــود را بر اســاس اهمیت 

معنایــی می‌یابــد، نــه بر اســاس موقعیــت فیزیکی.
در ایــن جهــان، زمان نــز ماهیتی متفاوت پیــدا می‌کند. در بســیاری از نگاره‌های ایرانی،  	
چنــد لحظــه از یــک روایــت در یــک صفحــه هم‌زمــان حضــور دارنــد. شــخصیت‌ها در فضایــی 
حرکــت می‌کننــد که گذشــته، حــال و آینــده را از یکدیگر جدا نمی‌کنــد. این هم‌زمانــی، نه خطایی 
در روایــت، بلکــه کیفیــی فلســفی اســت. زمــان در نگارگــری ایرانــی، زمــان تقویمــی نیســت؛ زمــانِ 
معناست. رخدادها بر اساس اهمیت مفهومی خود در کنار هم قرار می‌گیرند و مخاطب ناگزیر 
اســت تصویر را نه به ترتیب وقوع حوادث، بلکه بر اســاس شــبکه‌ای از روابط بصری و معنایی 

بخواند.

همــن ویژگــی ســبب می‌شــود کــه نــگاره ایرانــی، هــر بــار در مواجهــه بــا مخاطــی تــازه،  	
خوانــی متفــاوت بیابــد. معنا در آن تثبیت نشــده اســت؛ بلکــه در فرآیند دیدن شــکل می‌گیرد. 
از ایــن رو، تصویــر ایرانی را می‌توان فضایی هرمنوتیکی دانســت؛ فضایی که در آن، فهم نتیجه 
 نتیجه شــناخت روایت مکتــوب. گادامر از امتزاج 

ً
رابطــه میان مخاطب و تصویر اســت، نه صرفا

افق‌ها ســخن می‌گوید؛ جایی که افق تاریخی اثر و افق تاریخی مخاطب در هم می‌آمیزند و فهمی 
تــازه پدیــد می‌آورنــد. نگارگری ایرانی، قرن‌هــا پیش، همین امکان را در ســاختار بصری خود جای 

بود. داده 
نمونــه حــاضر در نمایشــگاه، دیــوان حافظ مصــور متعلق به قــرن نهم هجــری، به‌خوبی  	



ایــن کیفیــت را آشــکار می‌کنــد. شــعر حافظ، خود متنی اســت کــه از قطعیت می‌گریــزد. واژگان او 
هم‌زمان به عشــق زمینی، تجربه عرفانی، سیاســت، رندی و تأمل فلســفی اشاره می‌کنند. نگارگر 
نــز همــن چندلایگــی را بــه زبــان تصویــر ترجمــه می‌کنــد. بــاغ، ایــوان، مجلــس، جــام، درخت، 
چهره‌هــا و معمــاری، هــر یــک واجــد شــبکه‌ای از ارجاعات‌انــد و هیچ‌یک بــه معنایی واحــد تقلیل 

نمی‌یابنــد. تصویــر، هماننــد شــعر، مخاطــب را بــه تأویــل فــرا می‌خوانــد.
ایــن اســتقلال تصویــر را می‌تــوان در آثــار محمدقاســم نیز مشــاهده کرد. او از واپســن  	
اســتادان بــزرگ مکتــب صفــوی اســت که در آثــارش، فیگور انســانی بیــش از هر زمــان دیگری به 
 حامــل کنــش نیســتند؛ 

ً
عنــر اصلــی ســازمان فضایــی تبدیــل می‌شــود. بدن‌هــا دیگــر صرفــا

کیفیت حضور آنان، ســکوت میان شــخصیت‌ها، نســبت نگاه‌ها و فاصله میان فیگورها، خود 
بخشی از روایت را می‌ســازد. در اینجا، تصویر به زبان بدل شــده اســت؛ زبانی که بدون اتکا به واژه، 

اندیشــه را منتقــل می‌کنــد.
ایــن دگرگونــی، تنهــا تحول در زبــان تصویر نبود؛ بلکــه تحولی در جایــگاه مخاطب نیز  	
بــه شمــار می‌رفــت. مخاطب دیگــر دریافت‌کننده منفعل روایت نیســت. او باید میــان رنگ، خط، 
بدن، معماری و فضای تهی رابطه برقرار کند و از خلال این روابط، معنای اثر را بسازد. به تعبیر 
پل ریکور، روایت همواره در لحظه خوانده شــدن کامل می‌شــود. در نگارگری ایرانی نیز، تصویر 

تنهــا زمانــی بــه تمامــی وجود می‌یابــد که دیده شــود؛ و هر دیــدن، تفســری تــازه از آن می‌آفریند.
در ایــن میــان، فیگــور انســانی اهمیت ویــژه‌ای پیدا می‌کنــد. برخلاف ســنت پرتره‌نــگاری اروپایی 
که بر فردیت و شباهت ظاهری تأکید دارد، فیگور در نگارگری ایرانی حامل تیپ‌های فرهنگی، 
اخلاقی و اســطوره‌ای اســت. عاشــق، عارف، شــاه، پهلوان یا ســاقی، هر یک بیش از آنکه فرد باشند، 
صورت‌هایــی از تجربــه انســانی‌اند. از همــن رو، چهــره در نگارگــری ایران، نه ثبت یک شــخص، 
بلکــه تجســد یــک مفهــوم اســت. این منطــق، بعدهــا در شمایل‌هــای قاجــاری، نقاشی‌های پشــت 

شیشــه و حتی در بســیاری از آثــار هنرمندان معــاصر ادامه می‌یابد.
از منظــر فرهنــگ بصری، شــاید مهم‌ترین دســتاورد دوره صفوی آن باشــد که تصویر  	
را از وابســتگی کامــل بــه مــن رهــا کــرد. هرچنــد نگاره‌ها همچنــان در دل نســخه‌های ادبــی قرار 
داشــتند، امــا قــدرت آنهــا دیگر تنهــا از متن سرچشمــه نمی‌گرفت. تصویر می‌توانســت مســتقل از 
روایــت مکتــوب نــز خوانده شــود و جهانــی کامل را پیــش روی مخاطب بگشــاید. این اســتقلال، 
زمینه را برای تحولات بعدی فراهم کرد؛ زمانی که تصویر از کتاب خارج شد و بر دیوار، شیشه، 

بــوم، فــرش و دیگــر رســانه‌ها جــای گرفــت، بــدون آنکه منطــق درونی خــود را از دســت بدهد.
از ایــن منظــر، دوره تیمــوری و صفــوی را بایــد لحظــه بلــوغ منطــق تصویــری ایــران  	
دانســت؛ لحظــه‌ای که تصویــر نه فقط روایت را حمل می‌کند، نه فقــط حافظه را حفظ می‌کند، 
بلکه خود به عرصه‌ای برای اندیشــیدن تبدیل می‌شــود. این همان میراثی اســت که در دوره‌های 

بعــد، هــر بــار در رســانه‌ای تــازه و در »صورتــی دیگــر« بــه زندگــی خــود ادامه خواهــد داد.



بخش پنجم
خروج تصویر از کتاب؛ قاجار و گسترش منطق تصویری در زندگی روزمره

اگــر دوره تیمــوری و صفــوی را بتــوان عــر بلــوغ اندیشــه تصویــری ایــران دانســت،  	
دوره قاجــار را بایــد عــر گســرش آن در ســهر عمومــی فرهنــگ ایرانــی بــه شمــار آورد. آنچــه در 
 دگرگونــی در شــیوه نقاشی یا تغییر ذائقه زیبایی‌شــناختی نیســت، 

ً
ایــن دوره رخ می‌دهــد، صرفــا

بلکــه جابه‌جایــی بنیادیــن جایــگاه تصویر اســت. تصویر، پس از چندین ســده حضــور غالب 
در نســخه‌های مصــور، از فضــای محــدود کتابخانه‌هــای ســلطنتی و کارگاه‌هــای دربــاری خــارج 
می‌شــود و به عرصه زندگی روزمره راه می‌یابد. این انتقال، بیش از آنکه تغییری رســانه‌ای باشــد، 
تغیــری معرفتی اســت؛ زیرا اکنون تصویر مخاطبانی بســیار گســرده‌تر می‌یابد و کارکردهای 

تــازه‌ای بــر عهــده می‌گــرد.
ایــن دگرگونــی را نبایــد به منزله افول نگارگری یا گسســت از ســنت پیشــن تلقی کرد.  	
برعکــس، بســیاری از ویژگی‌هــای بنیــادی منطــق تصویری ایــران در همین انتقــال، حیاتی تازه 
پیــدا می‌کننــد. تصویــر، زبــان خــود را تغیــر می‌دهــد، امــا شــیوه اندیشــیدن آن همچنــان ادامه 
می‌یابــد. اگــر نگارگــری در فضــای کتــاب، جهانــی ذهــی و شــاعرانه می‌آفریــد، تصویــر قاجــاری 
همــان جهــان را بــه دیوار خانــه، فضای آییــی، بــازار، قهوه‌خانه و اشــیای روزمره منتقــل می‌کند. 
بدین‌ترتیــب، فرهنــگ بــری ایــران وارد مرحلــه‌ای می‌شــود کــه در آن، تصویر نه فقــط متعلق 

بــه نخبــگان، بلکــه بخــی از تجربــه عمومی جامعه اســت.
یکــی از مهم‌تریــن نمودهــای ایــن تحــول، شمایل‌نگاری اســت. شمایل در فرهنگ شــیعی  	
 تصویــری مذهــی نیســت؛ بلکــه رســانه‌ای بــرای حضــور اســت. مخاطــب در برابر 

ً
ایــران، صرفــا

شمایــل، تنهــا بــه تصویــری از شــخصیتی مقــدس نمی‌نگــرد، بلکــه بــا حضــوری نمادیــن مواجــه 
می‌شــود کــه میان جهــان مادی و امر قدسی واســطه‌گری می‌کند. از این منظــر، شمایل را نمی‌توان 
بــا معیارهای بازنمایی طبیعی ســنجید. ارزش آن در شــباهت چهره نیســت، بلکــه در توانایی‌اش 

بــرای ایجــاد رابطــه‌ای معنــوی میــان تصویــر و مخاطــب اســت.
نمونــه شمایل‌نــگاری بــه قلــم حســن کــه در ایــن نمایشــگاه حضــور دارد، به‌خوبــی ایــن  	
کیفیــت را آشــکار می‌ســازد. در این اثــر، چهره نه پرتره‌ای تاریخی اســت و نه تلاشی برای بازســازی 
واقعیــت. ترکیب‌بنــدی متقــارن، نــگاه مســتقیم، هالــه نــور، رنگ‌هــای درخشــان و حــذف عمــق 
طبیعــی، همگــی در خدمــت ســاختن حضــوری هســتند کــه بیــش از آنکــه دیــده شــود، تجربــه 
می‌شــود. ایــن همــان منطقی اســت کــه نگارگــری ایرانی طــی قرن‌ها پرورانــده بــود؛ تصویری که 

حقیقــت آن نــه در شــباهت، بلکــه در معنــا نهفتــه اســت.
در کنــار شمایــل، نقــاشی پشــت شیشــه نیز جایگاهــی ویــژه در ایــن دگرگونــی دارد. این  	
رســانه، یکــی از خلاقانه‌تریــن نمونه‌های ســازگاری منطق تصویــری ایران با امکانــات مادی جدید 
اســت. شــفافیت شیشــه، درخشــندگی رنگ و کیفیت بازتاب نــور، تجربه‌ای متفــاوت از تصویر 
ایجاد می‌کنند. اما در پس این تفاوت رســانه‌ای، همان ســاختار آشــنای تصویر ایرانی باقی مانده 
اســت: فیگور همچنان محور ترکیب‌بندی اســت؛ رنگ همچنان اســتقلال خود را حفظ می‌کند؛ 
خــط همچنــان نقش ســازنده فضا را بــر عهده دارد و ســطح تصویر، برخلاف ســنت اروپایی، به 

ســوی عمــق بی‌نهایــت گشــوده نمی‌شــود، بلکــه آگاهانــه بر ســطحیت خــود تأکیــد می‌کند.
در اینجــا بایــد بــه نکتــه‌ای اســاسی توجــه کــرد. بســیاری از پژوهش‌هــای تاریــخ هــر،  	



 در قالــب تأثیرپذیــری از واقع‌گرایــی یــا پرســپکتیو تحلیل 
ً
مواجهــه هــر قاجــار بــا اروپــا را صرفــا

کرده‌انــد. بی‌تردیــد، آشــنایی بــا نقــاشی اروپایــی بــر هــر ایــن دوره اثــر گذاشــت؛ امــا ایــن روایــت 
زمانــی ناقص می‌شــود که اســتمرار منطــق تصویری ایران نادیده گرفته شــود. حــی در آثاری که 
نشــانه‌هایی از حجم‌پــردازی، سایه‌روشــن یــا واقع‌نمایــی دیده می‌شــود، ســاختار بنیادین تصویر 
همچنــان ایرانــی باقــی می‌مانــد. فیگــور مرکز جهــان تصویری اســت، نــه فضای طبیعــی؛ رنگ 
 بازتاب نور؛ و ترکیب‌بندی بر اســاس تعادل نمادین شــکل می‌گیرد، نه 

ً
حامل معناســت، نه صرفا

بازســازی دقیق میــدان دید انســان.
ــز  ــار ن ــری قاج ــیای تصوی ــده و اش ــای نقاشی‌ش ــوان در آینه‌ه ــتمرار را می‌ت ــن اس ای 	
مشــاهده کــرد. در ایــن آثــار، تصویــر دیگــر تنها بر ســطحی برای تماشــا نقــش نمی‌بنــدد، بلکه با 
شــیئی کاربــردی پیونــد می‌خــورد. آینــه، جعبــه، قــاب، قلمــدان و دیگر اشــیا، بــه رســانه‌هایی برای 
حمــل تصویــر تبدیــل می‌شــوند. در نتیجــه، تصویــر وارد مناســبات روزمــره زندگی می‌شــود و 
تجربــه دیــدن را از فضای رسمی هنر فراتر می‌برد. ایــن تحول، از منظر فرهنگ بصری، اهمیت 
فــراوان دارد؛ زیــرا نشــان می‌دهد کــه تصویر در ایران همواره توانســته اســت خود را با رســانه‌های 

تــازه ســازگار کنــد، بی‌آنکــه منطــق درونــی خــود را از دســت بدهد.
در همــن دوره، فــرش تصویــری نــز جایگاه ویــژه‌ای پیــدا می‌کند. فرش، کــه پیش‌تر  	
بیشــر بر نظام‌های هندسی، گیاهی و باغ ایرانی اســتوار بود، اکنون به عرصه‌ای برای حضور 
فیگور انســانی، روایت‌های تاریخی و چهره‌های اســطوره‌ای تبدیل می‌شــود. نمونه فرش شــاهان 
 شــیئی تزئینی، بلکه صفحه‌ای تصویری اســت که ســنت نگارگری 

ً
حاضر در نمایشــگاه، نه صرفا

 متفــاوت ادامــه می‌دهــد. تــار و پــود، جــای قلم‌مــو را می‌گیرنــد، امــا منطــق 
ً
را در رســانه‌ای کامــلا

ســازمان‌دهی تصویر همچنان بر همان اصول اســتوار اســت: تقارن، مرکزیت فیگور، استقلال 
رنگ و خوانایــی نمادین.

 
ً
در ایــن میــان، ظهور صنیع‌الملــک را نیز بایــد در چارچوب همین گذار فهمیــد. معمولا 	
او را آغازگــر نقــاشی مــدرن ایــران یا نخســتین نقــاش واقع‌گرا معرفــی می‌کنند؛ اما اهمیــت او تنها 
در آشــنایی بــا شــیوه‌های اروپایــی نیســت. صنیع‌الملــک در نقطه‌ای ایســتاده اســت که دو ســنت 
تصویری با یکدیگر تلاقی می‌کنند. او می‌کوشد امکانات بازنمایی اروپایی را با حافظه تصویری 
ایــران پیونــد بزنــد. از همــن رو، آثــار او را نبایــد گسســی از گذشــته، بلکه یکــی از پیچیده‌ترین 

لحظــات گفت‌وگــوی ســنت ایرانی بــا جهان جدید دانســت.
ایــن نکتــه بــرای فهــم هنر معــاصر ایــران نــز تعیین‌کننده اســت. بســیاری از مســائل  	
 از نگارگــری صفوی، 

ً
تصویــری کــه امــروز در آثــار هنرمنــدان معاصر دیده می‌شــود، نه مســتقیما

بلکــه از خــلال همــن تجربــه قاجــاری بــه آنــان رســیده اســت. قاجــار، حلقــه واســط میــان ســنت 
و معاصریــت اســت؛ دوره‌ای کــه در آن، تصویــر یــاد گرفــت چگونــه از کتــاب جــدا شــود، چگونه در 
رســانه‌های گوناگــون زندگــی کنــد و چگونه بدون وابســتگی به مــن، همچنان معنــا بیافریند.
از ایــن رو، اگــر تیموری و صفوی، تصویر را به رســانه‌ای بــرای تأویل تبدیل کردند، قاجار آن را به 
بخــی از تجربــه روزمره جامعه بدل ســاخت. تصویر از این پس دیگــر در انحصار کتابخانه‌ها 
نبــود؛ در خانــه، بــازار، آیــن، اشــیای شــخصی و حافظــه جمعــی زندگــی می‌کرد. همــن حضور 
گســرده بــود که امــکان داد هنر معاصر ایران، هنگام بازگشــت به گذشــته، نه با ســنتی خاموش، 

بلکــه بــا فرهنگی زنــده و همچنان فعال روبه‌رو شــود.



بخش ششم
هنر معاصر ایران؛ بازفعال‌شدن حافظه تصویری

بخــش عمــده‌ای از روایت‌هــای رایــج درباره هنر معاصر ایران بر دوگانه‌ای اســتوار اســت  	
کــه »ســنت« را در برابــر »مدرنیتــه« قــرار می‌دهــد. بــر اســاس ایــن روایــت، هنرمند معــاصر یا از 
گذشــته فاصلــه می‌گــرد و به زبــان جهانی هنر مدرن نزدیک می‌شــود، یا به ســنت بازمی‌گردد و 
عناصر نگارگری، خوشــنویسی، تذهیب یا نقوش ایرانی را در آثار خود بازتولید می‌کند. هرچند 
این تقســیم‌بندی، در توصیف برخی جریان‌های هنری ســودمند اســت، اما نمی‌تواند پیچیدگی 
تجربــه تصویــری هــر معــاصر ایــران را توضیح دهــد؛ زیرا رابطــه هنرمنــد معاصر بــا تاریخ، نه 

رابطــه‌ای تقلیــدی اســت و نــه رابطــه‌ای مبتنی بر گسســت.
آنچــه در بســیاری از آثــار معــاصر مشــاهده می‌شــود، بازفعال‌شــدن حافظــه تصویــری  	
است؛ فرآیندی که در آن، تصویر تاریخی نه به عنوان الگویی برای تکرار، بلکه به عنوان ظرفیتی 
برای اندیشــیدن دوباره به اکنون ظاهر می‌شــود. گذشته در اینجا به موضوع نوستالژی تبدیل 
نمی‌شــود؛ بلکــه به ماده‌ای زنــده برای تولید معنا بدل می‌گردد. هنرمنــد معاصر، نگارگری یا هنر 
قاجــار را بازســازی نمی‌کنــد، بلکــه منطــق تصویــری نهفتــه در آنهــا را در برابر مســائل امــروز قرار 
می‌دهد. از همین رو، نســبت میان گذشــته و اکنون را باید نه در شــباهت‌های صوری، بلکه در 

اســتمرار شــیوه اندیشــیدن به تصویر جســت‌وجو کرد.
 ادامه نگارگری یا دنبالــه نقاشی قاجار 

ً
در ایــن معنــا، هنر معاصر ایــران را نمی‌توان صرفــا 	

دانســت؛ همان‌گونــه کــه نمی‌تــوان آن را گسســی کامــل از ســنت تلقــی کرد. آنچــه اســتمرار یافته، 
نوعــی آگاهــی تاریخــی از تصویر اســت؛ آگاهی‌ای که تصویــر را نه به عنوان بازنمایــی جهان، بلکه 
به عنوان ســازوکاری برای ســاختن جهان می‌فهمد. این ویژگی، در میان هنرمندان حاضر در این 
 متفاوت بیان شده است، اما در بنیان فکری آنان مشترک است.

ً
نمایشگاه، اگرچه با زبان‌هایی کاملا

در آثــار فــرح اصولــی، ایــن بازفعال‌شــدن بیــش از هــر چــز در ســاختار صفحــه رخ  	
می‌دهــد. بســیاری از تحلیل‌هــا، آثــار او را بــا تأکیــد بــر شــباهت‌های فرمی بــه نگارگــری توضیح 
داده‌انــد؛ امــا اهمیت کار او در جای دیگری نهفته اســت. اصولی نه ترکیب‌بنــدی نگارگری را تکرار 
 از زیبایی‌شــناسی آن بهره می‌گیرد. آنچه او از ســنت به امــروز منتقل می‌کند، 

ً
می‌کنــد و نــه صرفا

شــیوه اندیشــیدن نگارگرانه اســت؛ شــیوه‌ای که در آن، تصویر بســری برای هم‌زیستی لایه‌های 
مختلــف معناســت. زنــان حــاضر در آثــار او، نــه شــخصیت‌هایی تاریخی‌انــد و نــه فیگورهایــی 
آرمانی. آنان در مرز میان گذشــته و اکنون ایســتاده‌اند؛ بدنشــان حامل حافظه نگارگری است، اما 
 معاصر است. از این رو، آثار اصولی را باید نوعی هرمنوتیک تصویری دانست؛ 

ً
تجربه‌شان کاملا

خوانــی دوباره از ســنت، نه بازســازی آن.
اگــر فــرح اصولی حافظه نگارگــری را از خلال تجربه زن معــاصر بازمی‌خواند، علی‌اکبر  	
صادقی همان حافظه را از مسیر اسطوره و تخیل فعال می‌کند. جهان تصویری صادقی، مملو 
از پهلوانان، اســب‌ها، موجودات شــگفت و قهرمانانی اســت که در نگاه نخســت، به ادبیات حماسی 
ایــران تعلــق دارنــد؛ امــا این جهان، بازنمایی شــاهنامه نیســت. اســطوره در آثار او، مــاده خامی برای 



اندیشــیدن به وضعیت انســان امروز اســت. او گذشــته را به اکنون نمی‌آورد؛ بلکه اکنون را در زبان 
اســطوره بیان می‌کند. به همین دلیل، آثار او بیش از آنکه تاریخی باشــند، فلســفی‌اند. آنها درباره 
زمــان حــال ســخن می‌گوینــد، اما بــا واژگانی که حافظــه فرهنگی ایران طی قرن‌ها ســاخته اســت.

رویکردی دیگر را می‌توان در آثار صادق تبریزی مشــاهده کرد. او از نخســتین هنرمندانی بود که 
نشــان داد عناصر ســنتی را می‌توان بدون گرفتار شــدن در بازســازی تاریخی، وارد زبان هنر مدرن 
 در اســتفاده از خوشــنویسی یا نقوش ایرانی نیســت؛ بلکه در آن 

ً
کرد. با این حال، اهمیت او صرفا

اســت کــه نشــان داد تصویــر ایرانی، ظرفیــت حضور در گفامتن مدرنیســم را دارد، بی‌آنکه هویت 
خود را از دســت بدهد. در آثار او، خط، رنگ و ســطح، دیگر به گذشــته ارجاع نمی‌دهند، بلکه خود 

به میــدان تجربه‌ای نــو از تصویر تبدیل می‌شــوند.
در آثــار احمــد امین‌نظــر نــز بــا وضعیتی مشــابه روبــه‌رو هســتیم، هرچند زبــان او از  	
اســاس متفاوت اســت. فیگورهای او در فضایی میان خاطره، اســطوره و زندگی روزمره معلق‌اند. 
تصویر، نه روایت حادثه‌ای مشــخص، بلکه ثبت کیفیتی از زیســن است. همین کیفیت سبب 
می‌شــود کــه مخاطــب، گذشــته را نــه بــه عنــوان موضوعی تاریخــی، بلکه بــه عنوان حضــوری در 

ــه کند. اکنون تجرب
تا اینجا، یک ویژگی مشــرک آشــکار می‌شــود: این هنرمندان سنت را بازنمایی نمی‌کنند؛  	
آنــان امکان اندیشــیدن ســنت را در اکنون دوبــاره فعال می‌کنند. به همین دلیل، آثارشــان را نباید 
بــا معیــار اقتبــاس یــا تأثیرپذیری ســنجید. آنــان درون همــان منطــق تصویری‌ای می‌اندیشــند 
 معــاصر را پیــش روی آن قــرار 

ً
کــه روزگاری نگارگــری ایرانــی را پدیــد آورد، امــا پرســش‌هایی کامــلا

می‌دهنــد.

بخش هفتم
فیگور، حافظه و دگردیسی؛ از شمایل تا سوژه معاصر

اگر بخواهیم در سراسر تاریخ هنر ایران عنصری را بیابیم که بیش از هر مؤلفه دیگری  	
اســتمرار منطق تصویری این فرهنگ را آشــکار کند، بی‌تردید آن عنصر فیگور انســانی اســت. 
 تکرار یــک موضوع به نظر برســد؛ حضوری 

ً
در نــگاه نخســت، این اســتمرار ممکن اســت صرفا

کــه از فلــزکاری ســده‌های میانــی تــا نگارگری، شمایل، نقاشی پشــت شیشــه و هنر معــاصر ادامه 
یافتــه اســت. امــا این تــداوم، تداوم یک »موضوع« نیســت، بلکه اســتمرار شــیوه‌ای از اندیشــیدن 
اســت. فیگور در هنر ایران، هرگز تنها بدن نبوده اســت؛ بدن، همواره بهانه‌ای برای اندیشــیدن به 

نســبت انســان با حافظه، قدرت، امر قدسی، اســطوره و تاریخ بوده اســت.
در ســنت تصویــری اروپــا، به‌ویــژه از رنســانس بــه بعــد، پرتره بــر اصل فردیت اســتوار  	
اســت. تصویــر، می‌کوشــد ویژگی‌های روان‌شــناختی، زیســی و ظاهری شــخص را ثبــت کند و از 
خــلال شــباهت، هویــت او را تثبیت ســازد. اما در هنر ایــران، فیگور کمتر به فــرد ارجاع می‌دهد و 
 چهره نیســت؛ صورتی اســت که در 

ً
بیشــر به »صورت« اشــاره می‌کند. »صورت« در اینجا صرفا

آن، انســان بــه حامل معنا تبدیل می‌شــود. از همین رو، بســیاری از چهره‌هــای نگارگری ایرانی، با 



وجــود شــباهت‌های ظاهری، نــه فاقد هویت، بلکه واجــد هویتی فراتر از فردیت‌اند. آنها به انســان 
خــاصی تعلق ندارنــد؛ به نوعــی تجربه فرهنگی تعلــق دارند.

ایــن تمایــز، یکــی از بنیادی‌تریــن تفاوت‌هــای دو ســنت تصویــری اســت. در هــر ایران،  	
شــباهت هرگــز هــدف نهایــی تصویــر نیســت. نگارگــر یــا نقــاش قاجــاری، اگرچــه گاه چهــره‌ای 
مشــخص را تصویــر می‌کنــد، امــا آنچــه می‌آفرینــد بیــش از آنکــه پرتــره باشــد، »صورت« اســت؛ 
صورتــی کــه هم‌زمان حامل اســطوره، آیین، خاطره و تخیل اســت. به همین دلیــل، چهره در هنر 

ایــران کمــر بــه گذشــته اشــاره می‌کنــد و بیشــر گذشــته را در اکنــون حــاضر می‌ســازد.
نمونــه کاســه ســلجوقی منقــوش به چهره کــه در این نمایشــگاه حضور دارد، شــاید یکی  	
از کهن‌تریــن نمونه‌هــای ایــن کیفیت باشــد. صــورت مرکزی ظرف نه احساســات فــردی را بازنمایی 
می‌کنــد و نــه شــخصیتی تاریخــی را معرفــی می‌کنــد. بــا این حال، نــگاه مســتقیم، تقــارن دقیق، 
هندســه چهــره و اســتقرار آن در مرکــز شیء، حضوری فراتــر از یک نقش تزئینی ایجــاد می‌کند. 
ایــن چهــره نه درباره یک انســان، بلکه درباره جایگاه انســان در جهان تصویری ســخن می‌گوید. از 

همــان ســده‌ها، فیگــور بــه نقطــه تمرکز معنــا تبدیل شــده بود.

همــن کیفیــت، در نگارگــری تیمــوری و صفــوی نــز ادامه می‌یابــد. عاشــقان نظامی،  	
ــد، امــا  ــان شــاهنامه، درویشــان، شــاهان و ســاقیان، هرچنــد شــخصیت‌هایی متفاوت‌ان پهلوان
همگــی از منطقــی واحــد پــروی می‌کنند. بدن آنان کمتر تابع آناتومی طبیعی اســت و بیشــر 
تابع ســاختار معنایی تصویر اســت. جهت نگاه، حالت دســت، کیفیت ایســتادن، نســبت بدن با 
معماری و طبیعت، همگی واجد معنایی نمادین‌اند. بدن، زبان است؛ زبانی که بدون کلام سخن می‌گوید.
در دوره قاجــار، ایــن زبــان تصویــری وارد مرحلــه‌ای تــازه می‌شــود. شمایل‌هــای مذهــی و  	
نقاشی‌های پشــت شیشــه، فیگــور را به فضای زندگــی روزمره می‌آورند، اما منطــق آن را دگرگون 
نمی‌کنند. در شمایل، چهره همچنان حامل حضوری اســت که از فرد فراتر می‌رود. آنچه مخاطب 
تجربه می‌کند، نه مشــاهده یک شــخص، بلکه مواجهه با حضوری قدسی اســت. این کیفیت را 
 از طریق تحلیل فرمی توضیح داد؛ زیرا قدرت شمایل در شــباهت آن نیســت، بلکه 

ً
نمی‌توان صرفا

در توانایــی آن بــرای برقــراری رابطــه‌ای میــان تصویــر و حافظه جمعی اســت.
هانــس بلتینــگ در نظریــه انسان‌شــناسی تصویــر، تأکیــد می‌کنــد کــه تصویــر تنها  	
در رســانه وجــود نــدارد؛ تصویــر در بــدن و حافظه نیز زندگی می‌کند. رســانه تغیــر می‌کند، اما 
تصویــر از خــلال بدن‌هــا، آیین‌ها و حافظه فرهنگی بــه حیات خود ادامه می‌دهــد. اگر این ایده را 
بــر هــر ایران منطبق کنیم، درمی‌یابیم که فیگور انســانی، مهم‌ترین رســانه انتقال این حافظه 
بوده اســت. هر دوره، بدن را به شــیوه‌ای تازه تصویر کرده، اما هیچ‌گاه آن را از جایگاه مرکزی خود 

کنار نگذاشــته است.
ایــن نکتــه، کلیــد فهــم هــر معــاصر ایــران نــز هســت. در آثــار بســیاری از هنرمنــدان  	
معاصر، فیگور دیگر نه قهرمان است، نه قدیس، نه شاه و نه شخصیت ادبی. او انسانی است که 
در برابر تاریخ ایســتاده اســت؛ انســانی که حافظه را با خود حمل می‌کند، اما دیگر در آن سکونت 
ندارد. بدن، اکنون محل تردید، پرسش، گسست، مهاجرت، خشونت، جنسیت و تجربه زیسته 
شــده اســت. با این همه، همین بدن همچنان همان کارکرد بنیادین را حفظ کرده است: او حامل 

حافظه تصویــری فرهنگ ایران اســت.
در آثــار رکــی حائــری‌زاده، ایــن دگردیــی بــه رادیکال‌تریــن شــکل ممکــن رخ می‌دهــد.  	



 در حــال تبدیــل شــدن‌اند؛ انســان به حیــوان، حیوان بــه شیء و شیء بــه موجودی 
ً
فیگورهــا دائمــا

میانابینی بدل می‌شــود. در نگاه نخســت، این جهان هیچ نســبتی با نگارگری ایرانی ندارد، اما اگر 
منطــق تصویــر را مبنــا قــرار دهیــم، پیوندها آشــکار می‌شــوند. همان‌گونــه که نگارگــری ایرانی 
هرگــز بــه بازنمایــی طبیعت متعهد نبــود، رکنی نیز واقعیت را بازســازی نمی‌کنــد؛ او آن را بازآفرینی 

می‌کنــد. بــدن در آثــار او، هماننــد نگارگــری، تابــع اندیشــه اســت، نــه تابــع طبیعت.
در ســوی دیگــر، اردشــر محصــص فیگــور را بــه عرصــه نقــد قــدرت تبدیــل می‌کنــد.  	
بدن‌هــای او، شکســته، مضحــک، رنجور و گاه خشــن‌اند. اما این بدن‌ها تنها به سیاســت معاصر 
اشــاره نمی‌کننــد؛ آنــان حافظــه‌ای طولانــی از خشــونت تاریخــی را نــز بــا خــود حمــل می‌کننــد. 
محصــص، گذشــته را نقــل نمی‌کنــد؛ بلکه نشــان می‌دهد چگونه گذشــته در بدن امروز رســوب 
کرده است. در آثار او، فیگور به سندی تاریخی تبدیل نمی‌شود؛ بلکه به صحنه‌ای برای بازخوانی 

تاریــخ بــدل می‌گــردد.
در آثــار شهریــار احمــدی، فیگــور به گونــه‌ای دیگر با حافظــه پیوند می‌خــورد. چهره‌ها  	
و بدن‌هــا در لایه‌هایــی از رنــگ، معمــاری، نوشــتار و بافت‌هــای تصویــری حــل می‌شــوند. گویــی 
تصویر، همانند یک شهر تاریخی، از رســوب زمان ســاخته شــده اســت. بدن دیگر مرزی روشــن 

نــدارد؛ خاطــره در آن نفــوذ کــرده و آن را بــه بخــی از حافظــه جمعــی بدل ســاخته اســت.
همــن کیفیــت را می‌تــوان در آثار ســید امین باقری نیز مشــاهده کــرد. چهره‌های او نه  	
پرتره‌انــد و نــه شمایــل؛ بلکــه در مــرز میــان هر دو قــرار دارنــد. آنها از حافظــه شمایل‌نــگاری ایرانی 
 معــاصر تنفــس می‌کننــد. نگاه‌هــای مســتقیم، ســکون 

ً
تغذیــه می‌کننــد، امــا در جهانــی کامــلا

فیگورهــا و حــذف هرگونــه روایــت صریــح، مخاطــب را ناگزیر می‌کند کــه تصویر را نــه به عنوان 
داســتان، بلکــه بــه عنــوان حضوری وجــودی تجربــه کند.

در آثار ناصر اویسی، ژازه طباطبایی و فرشید مثقالی نیز فیگور، هرچند در زبان‌هایی  	
 متفــاوت، همچنان محور اندیشــه تصویــری باقی می‌ماند. اســب‌ها، چهره‌هــا، پیکره‌های 

ً
کامــلا

 عناصر تصویری نیســتند؛ آنــان حامل لایه‌هایی 
ً
اســطوره‌ای یــا موجودات خیالی، هیچ‌گاه صرفا

از حافظــه فرهنگی‌انــد کــه در زبــان مدرن دوبــاره فعال شــده‌اند.
از ایــن منظــر، هــر معــاصر ایــران را نمی‌تــوان بــا مفاهیمی چون بازگشــت به ســنت یا  	
اقتبــاس از نگارگــری توضیــح داد. آنچــه در ایــن آثار جریان دارد، بازفعال‌شــدن حافظه‌ای اســت که 
هرگــز خامــوش نشــده بــود. هنرمنــد معــاصر، گذشــته را احضــار نمی‌کنــد؛ او نشــان می‌دهد که 

گذشــته همــواره در اکنــون حضــور داشــته اســت، هرچنــد در »صورتــی دیگــر«.
شــاید بتــوان گفــت مهم‌تریــن ویژگــی فیگور در هــر ایران همین اســت که هیــچ‌گاه به  	
پایــان نمی‌رســد. او در هــر عــر، لبــاس تــازه‌ای می‌پوشــد، رســانه‌ای تازه می‌یابــد و دغدغــه‌ای تازه 
را بیــان می‌کنــد، امــا همواره حامــل همان کیفیــت بنیادینی باقــی می‌ماند که از ســده‌های میانی 
تاکنــون اســتمرار یافتــه اســت: توانایــی تبدیل حافظــه فرهنگی به تجربــه‌ای دیــداری. از این رو، 
فیگــور انســانی را بایــد نه یکی از عناصر تصویر، بلکه مهم‌ترین رســانه تداوم منطق تصویری 

ایران دانســت.



نتیجه‌گیری
در صورت دیگر؛ تصویر به مثابه استمرار اندیشه

 در نســبت با ویژگی‌های ســبکی، 
ً
در خوانش متعارف تاریخ هنر ایران، هر دوره معمولا 	

تحــولات ســیاسی یــا تغیــرات فــی تعریف می‌شــود. از این منظــر، فلــزکاری ســلجوقی، نگارگری 
تیمــوری، نقــاشی صفــوی، شمایل‌نــگاری قاجار و هنر معــاصر، فصل‌هایی مســتقل از یکدیگر 
بــه نظر می‌رســند که هر یــک با زبانی متفاوت ســخن می‌گویند. اما اگر به جای تاریخ ســبک‌ها، 
تاریخ تصویر را موضوع مطالعه قرار دهیم، روایت دیگری آشکار می‌شود؛ روایتی که در آن، آنچه 
استمرار یافته نه یک فرم، نه یک تکنیک و نه حتی یک موضوع، بلکه منطقی برای اندیشیدن 

از طریق تصویر اســت
 نقل 

ً
در این مقاله کوشــش شــد نشــان داده شــود کــه روایت در هنر ایــران، از آغــاز، صرفا 	

یــک داســتان نبــوده اســت. از ظــروف فلــزی و ســفالینه‌های تصویردار تــا نســخه‌های مصور، از 
شمایل‌هــا و نقاشی‌های پشــت شیشــه تا آثار هنرمنــدان معاصر، تصویر همواره رســانه‌ای برای 
ســازمان‌دهی حافظه، تجربه و معنا بوده اســت. آنچه تغییر کرده، رســانه، مخاطب و افق تاریخی 
هــر دوره اســت؛ امــا شــیوه‌ای کــه تصویــر از طریق آن به جهــان معنا می‌بخشــد، همچنــان تداوم 

یافته اســت.
از همــن رو، ســر هــر ایــران را نمی‌توان به صــورت خطی و تکاملی فهمیــد؛ گویی هر  	
دوره جایگزیــن دوره پیشــن شــده باشــد. رابطــه دوره‌ها، رابطه حذف و جانشــینی نیســت، بلکه 
رابطــه رســوب، انباشــت و بازفعال‌شــدن اســت. هــر دوره، لایــه‌ای تــازه بــر حافظه تصویــری ایران 
افــزوده و امکان‌هــای نهفتــه در گذشــته را از نــو فعــال کرده اســت. تصویــر ایرانی، برخلاف شــیئی 
باســتانی کــه در مــوزه بــه پایــان می‌رســد، موجودیــی زنــده دارد؛ در هــر عصر، بــا زبان و رســانه‌ای 

دیگــر، بــه حیــات خــود ادامــه می‌دهــد.
بــر این اســاس، هنر معاصر ایــران را نیز نباید با دوگانه »ســنت« و »مدرنیته« توضیح  	
داد. چنین دوگانه‌ای، گذشــته را امری بســته و اکنون را امری گسســته فرض می‌کند؛ در حالی که 
آثــار این نمایشــگاه نشــان می‌دهند گذشــته نــه موضوعی برای تقلید اســت و نــه سرمایه‌ای برای 
نوســتالژی. گذشــته، افقی برای اندیشــیدن اســت. هنرمند معاصر، نگارگری یا شمایل یا نقاشی 
قاجــار را بازتولیــد نمی‌کنــد؛ او منطــق تصویری نهفته در آنها را در مواجهه با پرســش‌های انســان 

امــروز دوبــاره فعــال می‌کند.
بــه همــن دلیــل، نســبت میــان آثــار تاریخــی و معــاصر حــاضر در ایــن نمایشــگاه، نــه  	
نســبت تأثیر و تأثر اســت و نه نســبت شــباهت‌های صوری. این آثار در شــبکه‌ای از پیوندهای 
عمیق‌تــر بــا یکدیگــر مرتبط‌انــد؛ پیوندهایــی کــه در کیفیــت حضور فیگــور، در ســازمان‌دهی 
ســطح تصویر، در اســتقلال رنگ، در نقش خط، در تعلیق زمان و در شــیوه ساختن معنا آشکار 
می‌شــوند. آنچــه از ســده‌های میانی تا امروز اســتمرار یافته، بیــش از آنکه مجموعــه‌ای از فرم‌ها 

باشــد، حافظــه‌ای تصویــری اســت کــه هــر نســل آن را دوبــاره می‌خوانــد.
فیگور انســانی، که محور این نمایشــگاه اســت، بهترین گواه این استمرار است. او در هر  	
دوره، صورتی تازه یافته اســت؛ گاه شــاه، گاه قدیس، گاه عاشــق، گاه پهلوان، گاه انســان روزمره و گاه 
ســوژه‌ای سرگشــته در جهــان معاصر. اما در همــه این دگردیسی‌ها، یک کیفیــت ثابت باقی مانده 
اســت: فیگور، همواره محل تلاقی حافظه و اکنون بوده اســت. بدن در هنر ایران، هرگز تنها بدن 



نبــوده؛ بلکــه جایگاهی برای انباشــت تاریخ، اســطوره، آیین و تجربه زیســته بوده اســت.
 به تغییر ظاهــری تصاویر 

ً
از ایــن منظــر، عنوان نمایشــگاه، »در صــورت دیگر«، صرفــا 	

اشــاره نمی‌کنــد. »صــورت« در اینجــا، بــه معنای فلســفی آن، شــیوه ظهــور معناســت. تصویر، در 
هــر دوره، در صورتــی دیگــر ظاهر می‌شــود، اما آنچــه از خلال ایــن دگرگونی‌ها اســتمرار می‌یابد، 
ظرفیــت آن بــرای اندیشــیدن اســت. هر رســانه، صــورت تازه‌ای بــه تصویــر می‌دهد؛ فلــز، کاغذ، 
شیشــه، فــرش، بوم یا رســانه‌های معاصر، امــا هیچ‌یک آغاز یــا پایان تصویر نیســتند. تصویر، 

رســانه‌ها را پشــت سر می‌گــذارد و در هــر بــار، خــود را از نــو می‌آفرینــد.
در نتیجــه، ایــن نمایشــگاه نــز در پــی آن نیســت که تاریخــی از شــباهت‌ها ارائــه دهد یا  	
نســبتی قطعــی میان آثــار تاریخی و معاصر اثبات کنــد. آنچه این هم‌نشــینی پیش روی مخاطب 
می‌گذارد، امکان مشــاهده حرکتی اســت که طی قرن‌ها ادامه یافته است؛ حرکتی که در آن، تصویر 
نــه تکــرار می‌شــود و نــه از میــان مــی‌رود، بلکــه پیوســته دگرگون می‌شــود تا باقــی بماند. هــر اثر، 
گذشــته را در افق اکنون بازمی‌خواند و اکنون را در پرتو گذشــته قابل فهم می‌ســازد. این رفت‌وآمد 

دائمــی، همــان چیزی اســت که فرهنــگ تصویری ایران را زنده نگه داشــته اســت.
شــاید بتــوان بــر اســاس آنچــه در ایــن مقالــه بــررسی شــد، تاریــخ هــر ایــران را نــه تاریخ  	
ســبک‌ها، نــه تاریــخ رســانه‌ها و نــه حــی تاریــخ موضوعــات، بلکــه تاریــخ دگردیــی یــک منطــق 
تصویری دانســت؛ منطقی که از ســطح فلزات و نســخه‌های خطی آغاز می‌شــود، در نگارگری به 
بلــوغ می‌رســد، در قاجــار وارد زندگــی روزمره می‌شــود و در هنر معاصر، به عرصــه تجربه فردی، 
حافظــه تاریخــی و خودآگاهی هنرمند راه می‌یابد. آنچه از این مســر طولانــی باقی مانده، نه یک 
تصویــر خــاص، بلکــه توانایــی تصویر بــرای آفرینــش معنا در هر زمــان و در هر صــورت دیگر 

است.

»اگر تاریخ هنر غرب را بتوان تاریخ دگرگونیِ شــیوه‌های بازنمایی دانســت، تاریخ هنر ایران را باید 
تاریــخ دگردیــیِ شــیوه‌های حضــور تصویــر دانســت؛ تاریخــی کــه در آن، تصویر هرگــز تکرار 

نمی‌شــود، بلکــه در هــر عصر، در صورتــی دیگر، دوباره می‌اندیشــد.«
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