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میان اش��تیاق وسواس گونه ی موزه های غرب برای گردآوریِ اشیاء »دیگری« و 
رفتار این نمایشگاه برقرار کند.3 شاید به همین خاطر است که »کارنامه« او را به 

یاد موزه  های اروپایی می اندازد.
امتداد گفتمان اس��تعماریِ اروپا را می توان در تقلیلِ هنر دیگری به فرهنگ، و 
به ویژه فرهنگ دیداری، پی گرفت. ولعِ انسان شناسانه ی نهادهای هنریِ غرب 
برای اندوختنِ دانشْ درباره ی »دیگری« تا بدانجا پیش رفته که به نادیده انگاشتنِ 
عنصر تخیل در آثار هنرمندانِ معاصرِ حاش��یه ای به نفع خوانش هایی استنادی 
انجامیده است. نمونه هایی از این وضعیت در هنر معاصر ایران فراوانند و از چشم 
منتقدی��نْ پنهان نمانده اند. در نامه نگاری هایی با یکی از برگزارکنندگانِ »ایران: 
تاریخ ناویراسته – از ۱3۴۰ تا امروز،« مجید اخگر با اشاره به استفاده از مصالحِ 
تاریخی در این نمایشگاه پرسشی کلیدی را طرح می کند: »آیا تأکید بر   “فرهنگ 
بصری” در نهادی متعلق به “هنرهای زیبا” )موزه ی هنر مدرن پاریس( کارِ ما را 
در معرض مصادره ی سهل الوصول و تبدیل هنر به آنتروپولوژی )انسان شناسی( 
قرار نمی دهد؟ به ویژه که این کار با دست نخورده گذاشتنِ تقسیمِ کار جدیدی که 
در یکی دو دهه ی اخیر در حوزه ی تولید فرهنگیِ جهانی شده شکل گرفته انجام 
شده است: “هنر” برای کش��ورهای جهان شمال، و “فرهنگ” برای کشورهای 
جهان جنوب.«۴ از این رو باید پرس��ید: موزه ی هنرهای معاصر چه ضرورتی را 
برای برپاییِ نمایش��گاه »کارنامه،« که به تقویت و بازتولید این نظام دوگانه ی 

سلسله مراتبی منتهی می شود، احساس کرده است؟
اینجا، پیکربندی ارائه شده از مفهومِ »فرهنگ دیداری« تنها به انباشتِ مستندات 
تصویری مقید اس��ت. در این صورت بندی، چیزها، بی نی��از از دخل و تصرفی 
سوبژکتیو، واجد دلالت هایی بر »امر واقعی«  تلقی می شوند. چنین چشم اندازی در 
تظاهری به پرهیز از تاریخ نمایان می شود؛ آنجا که قناعت به یک وقایع نگاریِ 
عقیم، در مارپیچِ ورودی، بناست، بی آنکه مسؤولیت های تاریخ نگاری را بپذیرد، 
نقشِ تاریخ را بازی کند. منطقِ این وقایع نگاری در تسلسلی خطی که حاکم بر 
چیدمانِ کرنولوژیکِ ابژه هاست امتداد می یابد. نهایتاً، محصولِ این منطقْ استقرارِ 
نظامی علیّ و معلولی میان نام ها، عددها، و چیزهاست. این نظمِ محافظه کارانه، که 
در تمامِ نمایشگاه به میانجیِ بسترسازی های نوشتاری تقویت می شود، به ظفرمندیِ 
روایتی غالب بر شکاف ها و درزهای مهجور تاریخ می انجامد. »کارنامه« از »موش 
و گربه« ی عبید زاکانی آغاز می شود و در پایانی هوشمندانه به »شهر موش ها«ی 
برومند منتهی می شود؛ بازگشتی کُمدی به جوهره ی تراژیکِ ضداقتدارِ قصه ی 
عبید. نمایشگاه، امّا، به همان نظمی که پیشتر برقرار کرده است، نظم علیّ و معلولی، 
نیز وفادار نمی ماند. تصویرِ کودتا در پسِ شهرفرنگ پنهان می شود. از همین لحظه 
است که »فلِیکس« (Felix the Cat) جای گربه ی عبید را می گیرد و روایتِ کودتا 
و سرکوبِ انگیزه های انقلابی، همان جا، در پسِ شهرفرنگ، باقی مانده و از این 
پس تنها با روایتی روبروییم که داستان تبدیل »فلیکس« به »تام« را نقل می کند. در 

سوی دیگرِ »کارنامه«، اثری از خواستِ عمومی برای سرنگونیِ اقتدارگرایی عصر 
پهلوی که منجر به انقلاب ۱3۵۷ می شود نیست. کودکانْ به سوژه ی عکس هایی 
بدل می شوند که موقعیتِ انقلاب را، منقطع از تاریخش، تصویر می کنند. »شهر 

موشها« پرده ی آخری ست که قرار است برآیند سال های نخستین انقلاب باشد.
رجعتِ »کارنامه« به گذشتهْ چندان بی شباهت به تکثیرِ اولین نسخه ی »شهر موشها« 
نیست. آنچه متضمنِ موفقیتِ »شهر موشهای ۲« استْ اقبالِ عمومی به »کارنامه« را 
نیز تضمین می کند: فروش نوستالژی!۵ در »گذشته های حاضر: پالیمسِستِ شهری 
و سیاست های خاطره«، آندریاس هویسِن از »بازاریابیِ انبوهِ نوستالژی« به عنوان 
مؤلفه ای از نیروهای برسازنده ی »بازارِ خاطره« ی صنعت فرهنگِ غرب پس از 
دهه ی هفتاد میلادی یاد می کند.6 بازار خاطره در پیِ گالوانیزه کردنِ گذشته است. 
بر خلاف »استخراج موزه«ی ویلسن که در آن شکاف های گذشته هم چون روحی 
برخاسته از گورِ تاریخْ بیننده را رها نمی کنند، »کارنامه« تصویری فریبنده را از 
گذشته برَمی سازد که مخاطبش را تسخیر می کند. نیمکت های مدرسه با سطوح 
شیشه ای به ویترین هایی بدل می شوند که نظامِ آموزشیِ ناکارآمد، همگن ساز، و 
خشنْ را صیقل می دهند ]تصویر 3[. ردپای این رویکرد را می توان در صفحات 
ش��بکه های اجتماعی با مضامینی چون »خاطره بازی« و »تون��ل زمان« و نیز در 
برنامه های »جذاب و پرخاطره « ی صدا و سیمای ایران پی گرفت. اما مهم تر اینکه 
فروش نوستالژیْ منتج به انسدادِ اندیشیدن به امکان های آینده و مانع از سرایتِ 
امی��د به آگاهیِ جمعی و ظهورِ آن در فُرم های فرهنگی می ش��ود – آن چه برای 
ارِنسْت بلوخ امکان »یوتوپیایی انضمامی«۷ را فراهم می سازد.8 نوستالژی، از این 
رو، به ابزاری بدل می شود برای اخته کردنِ یوتوپیا. با کاربستِ همین ابزار است 
که »کارنامه« مخاطب را وا می دارد تا به جای اندیشیدن به آینده به گذشته ای بنگرد 
که در آن  اثری از رهایی بخشی نیست. از این رو، »کارنامه«، توأمان، به آینده و 
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علیرضا احمدی ساعی

هم روند کاری »راضیه صدیقیان« هم ش��یوه ی بازنمایی در کارش مرا به 
یاد س��یراک ملکنیان می اندازد که سال پیش به آن پرداختم. در مقیاسی 
کوچکتر مسیر کاری راضیه صدیقیان هم)که دومین نمایشگاه فردی اش را 
ابتدای بهار برگزار کرد( رو به کاستن و خالص کردن دارد. او نیز به مانند 
ملکنیان از بازنمایی طبیعت می آغازد و به فرم های انتزاعی برخاس��ته از 
همان طبیعت می رسد. از وجهی دیگر همین یادآور شدن همزمانِ فرم های 
میکروس��کوپی و ماکروسکوپی، خرد و کلان طبیعت شباهت پنهان کار 
صدیقیان به ملکنیان است؛ این که هر دو هنرمند گویی به دنبال نقش مایه ی 
جوهری جهانند و آثارش��ان س��ودای آن دارد که هستی را از خردترین و 
پست ترین پدیده هایش تا سترگ ترین و کیهانی ترین رخدادهایش به هم 

بدوزند و روی سطح نقاشی بنشانند؛ 
از س��طح طبیعت به جوهرش فرا یا 

فرو روند.
همی��ن دو معب��ر را ب��رای نزدیک 
ش��دن و کلنجار رفتن با مجموعه ی 
»نقش��ه« ی صدیقی��ان برمی گزینم. 
یعنی یکی جوری��دن روند کاری او 
و دیگ��ری کاویدن آنچ��ه اثرش از 
جهان باز می تاباند. به تعبیری پیش 
از پرداخت��ن به ش��یوه ی بازنمایی، 
درباره ی شیوه ی تن زدن از بازنمایی 

در کار هنرمند سخن خواهم گفت. 
در واق��ع اث��ر راضیه صدیقی��ان از 
خویشتن داری در بازنمایی بار می آید. 
مجموعه ه��ای پی��ش از دو نمایش 
انف��رادی اش تصاوی��ری از طبیعت 
خاصه سنگ ها و صخره هاست. این 
تصاویر در نمایشگاه اولش »صفر« 
به مقیاسی کلان فرا می روند. اگر آنها 
تکه ای از طبیعت بودند اینها دیدی 
خداگون دارند بر پهنه ای وسیع. آن 
چه عناصر این منظره را می س��ازند 
خطوط و اش��کالی انتزاعی است به 
همراه حیواناتی که در این گستره ی 
انتزاع��ی می پلکن��د. این )ش��اید(
خوک ها به کار او جنبه ای فانتزی و بازیگوشانه در معنای منفی اش داده اند. 
اما در نمایش��گاه اخیر جنبنده ها کنار می روند و تنها عناصر انتزاعی باقی 
می مانند. دیگر خبری از ش��کلی که با قطعیت به چیزی در طبیعت اشاره 
کند نیست. تنها دایره ها و نقطه چین ها و خط ها باقی مانده است. هنرمند از 
جنبه ی کمی با افزودن بر پهنای زاویه دیدش و از جنبه ی کیفی با کاستن 
و انتزاعی کردن ش��کل هایش از ظاهر طبیعت به جوهرش نفوذ می کند و 

آثارش به وضوح عمیق تر و تأمل برانگیزتر می شوند. 
در درون خود نمایش��گاه هم همین روند خویشتن دار شدن در به خدمت 
آوردن اش��کال و رنگ ها به چش��م می آید. در درون دس��ت کم دو قاب، 
مثلث های هاش��ورخورده، دایره های نقطه چی��ن، نقطه چین های پراکنده، 

پیش طرح هایی برای کیهان
نگاهی به نمایشگاه »نقشه«ی راضیه صدیقیان در گالری اُ

راضیه صدیقیان
بدون عنوان 

از مجموعه ی نقشه
1393

Razieh Sedighian
 Untitled from the Map

series

Ink on cardboard

75×115cm

2014



....نقد فصل 60 .... ....نقد فصل 60 ....

 

خطوط پیچ در پیچ گاه قرمز گاه آبی گاه سبز و جز آن کنار هم نشسته اند. 
اما هنرمند موفق نشده درگیری فرمی ضروری و قانع کننده ای میان این 
عناصر متفاوت برقرار سازد و انسجامی میان این پراکندگی. گویی این 
چند کار هم پیش طرح های رسیدن به کارهای کامیاب نمایشگاه  اند که به 

اشتباه روی دیوار رفته اند.۱
این انس��جام و پختگی نس��بی باز از طریق کاس��تن و خالص کردن در 
تقریبن چهار اثر اصلی نمایشگاه با ابعادی در حدود یک متر و دو متر بار 
می آید. دوتا از آن ها از راه نقطه نهیدن هایی با مرکب یکی با رنگ مایه های 
آبی و س��بز و دیگری با سرخ، اخرایی و قهوه ای. هزاران نقطه ی مرکبی 
که تنگ هم نشس��ته اند و بر پهنه ی سفید مقوا پیش می تازند و اشکالی 
ش��راره گون پدید می آورند؛ اشکال شراره گونی که در میان خود با تغییر 

رنگِ محدوده ای از نقطه ها باز شراره های دیگری می سازند. شراره هایی که 
در شراره هایی می پیچند. دو تابلوی دیگر از خط پدید آمده اند. خطوطی 
با مداد-نوکی که شکل هایی شبیه صخره هایی نرم شده ساخته اند. خطوطی 
که از دل هم می زایند و هر خط را خطوطی است به موازی و همراه اش، 
هر خط به رنگی، رنگی رقیق. از دور که می نگری طرحی اندکی غبارآلود 
و محو و یکسر خاکس��تری بر زمینه ی سفید است و از نزدیک که نظر 

می اندازی رنگی نیست که نباشد. 
از همین نکته ذهن به سوی ارجاعات بیرونی پر می کشد. از همین نکته که 
کارهای صدیقیان هم در کلیت فضای پیچیده ساخته اند و هم در جزء و 
تکه ای این پیچیدگی را تکرار می کنند: همچون نقشه همچون خود جهان. 
در جهان هر چه جزیی تر شوی از مقدار پیچیدگی کاسته نمی شود. جهان 

میکروسکوپی و ماکروسکوپی به هم می ماند و کار صدیقیان به هر دوی 
آنها. کار او هم می تواند فعل و انفعالات شیمیایی زیر میکروسکوپ باشد 

هم منظره ای از فراز گردنه ای و از آن هم فرازتر، سحابی یا کهکشانی. 
خاصه در آن دو کار که ساختمانش��ان با خط بنا ش��ده: شبیه صخره هایی 
در هم کش��یده اند. صخره هایی که بی تأثیر از فرم های نگارگری ایرانی و 
نقاش��ی شرق دوری نمانده اند. و شاید رودهایی شاخه داده اند، روان میان 
کوهس��تانی و یا ریزان به دریاهایی سپید و شاید موج های همین دریاها 
هستند و شاید شراره های آتشی مهیب. اما از همه بیشتر توده های مذاب 

آتشفشانی اند که روی هم لولیده اند و »هم چنان« می لولند. 
همی��ن حرکت نرم و نامحس��وسِ همچون توده های مذاب اس��ت که به 

کار صدیقیان غن��ای محتوایی و صوری 
بخشیده است، تحرک و تغیر و صیرورتی 
نامحس��وس، همچ��ون روح طبیعت که 
موضوع نقاشی ها است. طبیعت همواره در 
شدنی ساکت و تاریخی اما عمیق و سترگ  
است. کار هنرمند از سویی همچون عکسی 
از لحظه ای ازین صیرورت جهان اس��ت و 
از س��وی دیگر خود این صیرورت را دارا 
است. درس��ت است که خطوط و نقطه ها 
در واقع ثابتند اما چشم را آن چنان اجازه ی 
سکون نمی دهند که سوسو زدن و جنبیدنی 
نامحسوس در این ثبات فیزیکی می یابد. 
به موازات این تحرک عرضی روی سطح، 
حرکت دیگری در عمق در جریان است. 

حرکت چشم از کلیتی که همزمان و یکجا درکش می کند به تکه ای از آن 
و باز تکه ای از آن: تجربه ای شبیه به نقشه ی گوگل. از جایی هم که نمی شود 

جزیی تر شد انگار این ریزشدنِ مدام در دل اثر مستتر و نمادین است. 
همین صی��رورت و تحرک ناپیدای بی وقفه ی هم��ه ی ابعاد عالم که در 
اثر هنرمند بازتابیده با فرآیند کارش نیز در تناس��ب آمده است: نشستن 
پای پهنه ی باز زمینه ی سفید چون خداوندی و طرح از دل طرحی بداهه 
پرداخت��ن، پرداختن��ی ریز و جزیی، آرام و پیوس��ته، صبورانه و زمان بر. 
همچون جهان که گرچه از ضروریات علمی)اینجا زیبایی شناسانه( تبعیت 

می کند روی هم رفته موجودیتی دلبخواهی و بداهه دارد. 
جهانی که صدیقیان تصویر می کند جهانی/ منظری پیشاانس��انی یا فرا 
انسانی است. او درباره ی جایی و در ابعادی سخن می گوید که می تواند نه 

تنها تا زمینِ پیش از بودنِ انسان که تا آنِ آفرینش جهان عقب رود و نه 
تنها تا چشم اندازی از فراز ابرها که تا تصویری از همه ی کیهان کلان شود. 
)ابعادی که بود و نبود انسانی تفاوتی نمی کند.( فرم های شراره گون او که 
همه از مرکز قاب گریخته و به اطراف می پراکنند ش��اید تصویر انفجار 
نخستین باشند. پراکنشی که درست در وسط زمینه به دیواری بر می خورد. 
همه ی کارها را گویی خطی از طول به دو نیم کرده اس��ت یا دو نیم جدا 
کنار هم نهاده ش��ده است. انگار زمان و مکان در آن جا تا شده و به درون 
کش��یده شده باش��د. این خط گویی رازی است سر به مهر درون تصویر 
هنرمند.)می تواند معادل تک بعدی دیوار مرموز فیلم ادیس��ه ی فضایی: 
۲۰۰۱ کوبریک باشد.( رازی نامکشوف درون تصویری که خود گویی 
س��ودای کش��ف راز و رمز جهان را دارد. 
انگار میل دارد نقشه ی تکرارشونده در همه 
ابعاد هستی باشد و در عین این سودا به نظر 

اتفاقی، آنی و خودپاینده می آید. 
از باب��ت ای��ن بازنمایی کیهان��ی، تصویر 
صدیقیان در ش��باهت و گفتگو با بوم های 
بزرگ بابک اطمینانی می نش��یند.)گرچه 
هنوز ب��ا آن غن��ا و چندلایگ��ی فاصله ی 
معن��اداری دارد.( از این گذش��ته، هنرمند 
به وض��وح در معرض و تأثیر جهان بینی و 
هنر شرقی است، چه در میلش به طبیعت، 
چه در نقش مایه های��ش، چه در آن فرآیند 
نقاشی کردن پرجزییاتِ مراقبه گونش و چه 
در این خیرگی عرفانی/فلسفی به هستی در 
تمامیتش. از بابت هر یک از این وجوه، افزون بر گفتگو با آثار اطمینانی، 
شاید بتوان گفت راضیه صدیقیان نخستین قدم ها را در جاده ای برمی دارد 
که استادانی چون سهراب سپهری، سیراک ملکنیان و ابوالقاسم سعیدی در 
آن پای گذاشته اند، یعنی منظره پردازانی که بر زمینِ هنر مدرن ایستاده اند 
و سر به سوی شرق چرخانده اند. صادق بودن این همه، بسته به مجموعه های 

آینده ی اوست: تا چه افتد. 

پی نوشت:
۱. در نمایش��گاه تعدادی قاب کوچک و یک ویدیو هم هس��ت ک��ه حضور آنها نیز به نظر 
بی مورد می آید.  قاب ها چون سامان بسیار ساده تر و ناپخته تری از قاب های اصلی نمایشگاه 
دارند و ویدیو چون، هم از لحاظ ماهیت تصویری و هم سطح کیفی با کارهای دیگر نمایشگاه 
ناهماهنگ است؛ نمایی از چشم انسان که نمایی بسیار دیده شده است و در تقابل با تصاویر 

نسبتن بدیع مجموعه قرار می گیرد.
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