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تایید مدیرمسئولتایید سردبیرامضای دبیر سرویسساعت پایان ویراستاریساعت پایان صفحه‌آراییساعت شروع صفحه‌آرایی

اـد پیکرگردانی  است
 چرا هنرِ فرشچیان می‏تواند نماینده‏یِ  برترین صورتِ تحقّق‏یافته‏یِ 

هنرِ تجسّمیِ ایرانی در حدودِ چهار قرنِ اخیر باشد؟

چهره سینما

 ستاره‌ای 
حامی سینمای مستقل

 رابرت ردفورد ستاره سینمای آمریکا 
در ۸۹ سالگی درگذشت

رابرت ردفورد؛ هنرپیشه، کارگردان و تهیه‏کننده شهیر 
آمریکایی دیروز در ســن ۸۹ ســالگی در خــواب و در 
کوه‏های اطراف پروو یوتای آمریکا درگذشت. روزنامه 
نیویورک تایمز که این خبر را منتشر کرد، اعلام کرد که 
هنوز علت مرگ او مشخص نشده است. ردفورد، یکی 
از ستاره‏های محبوب سینمای آمریکا بود و با موهای 
بلوند و چشمان رنگی‏اش، دل بسیاری از تماشاگران 
را می‏ربود. ردفورد در ۱۸ اوت ۱۹۳۶، در سانتامونیکا 
به دنیا آمد. پدرش شیرفروش و حسابدار بود و او آنطور 
که خود در مصاحبه‏ای بیان کرد، خیلی کم او را که سه 
صبح از خانه بیرون می‏زد و هشت‌شب باز می‏گشت، 
می‏دید. در همیــن دوران، گاهی نیز او را به کتابخانه 
می‏بردند و در همین بازدیدها او به اسطوره‏شناســی 
علاقه‏ای زایدالوصف یافت. در مدرسه البته دانش‏آموز 
ضعیفی به‌حساب می‏آمد، زیرا نه از نظام آموزشی رایج 
چندان خوشش می‏آمد، نه جذابیت‏هایی که پرسه‏زنی 
در بیرون از مدرســه برای او ایجاد می‏کرد، کم بود. به 
ورزش و هنر ـ هر دو ـ البته علاقه داشت و دوره‏ای نیز 
بیسبال بازی می‏کرد. بعد از فارغ‏التحصیلی از طریق 
بورس بیسبال وارد دانشگاه شد اما با فوت مادر و افراط 
رابرت جوان در میگساری، بورس را از دست داد. بعد 
از آن، بــه نقاشــی روی آورد و در کلاس‏های نمایش و 
طراحی آکادمی آمریکایی هنرهای نمایشی نیویورک 

نیز شرکت می‏کرد. 
22ساله بود که با لولا ون واگنن، مورخ آمریکایی، 
ازدواج کــرد. این ازدواج ۲۷ ســال پایید و حاصل آن 
چهار فرزنــد بود. مقــارن ازدواج البتــه فعالیت‏های 
ســینمایی و تلویزیونی را نیز آغاز کــرد. برای بازی در 
فیلم »صندلی چارلی پوینت« )۱۹۶۲(، نامزد دریافت 
جایزه امی بهترین بازیگر نقش مکمل شد. در همان 
سال اما نخستین فیلم‌اش را نیز با نام »شکار جنگ« 
کارگردانی کرد. در ســال ۱۹۶۵ بــرای بازی در فیلم 
»درون دیزی کلاور« جایزه گلدن‌گلوب بهترین ستاره 

نوظهور را به‌دست آورد.
اوج موفقیــت رابرت ردفــورد در دهــه ۱۹۶۰ اما 
وقتی رقم خورد که در کنــار پل نیومن در فیلم »بوچ 
کسیدی و ســاندنس کید«، به ایفای نقش پرداخت. 
با این فیلم، او به ســتاره‏ای واقعی بدل شد. سه‌سال 
بعد فیلم »جرمایا جانسون«، ساخته سیدنی پولاک، 
با حضور او به موفقیتی خارق‏العاده در گیشــه دست 
یافت و نام او بیش‌ازپیش بر سر زبان‏ها افتاد. همکاری 
بعدی او با نیومن نیز بسیار موفق از آب درآمد؛ فیلمی 
به‌نــام »نیش« به کارگردانی جورج روی هیل که فیلم 
قبلی مشترک این دو ستاره را نیز او ساخته بود.از دیگر 
فیلم‏های موفق ردفــورد در دهــه ۱۹۷۰ می‏توان به 
فیلم »همه مردان رئیس‏جمهور« اشاره کرد. این فیلم 
درباره رسوایی واترگیت ساخته شده بود و توانست در 
هشت‌ رشته اسکار، نامزد و در چهار رشته، برنده اسکار 
شــود. ردفورد البته در میان برندگان نبود. ازاین‌منظر 
او به‌طورکلی بازیگری بدشــانس بود و با وجود اینکه 
بارها از نامزدهای فستیوال‏ها بود، اما کمتر جایزه‏ای 
به‌دســت آورد. البته برای »بوچ کســیدی و ساندنس 
کید«، جایزه بفتا به او تقدیم شد. یک‌بار دیگر نیز البته 
جایزه‏ای به او تعلق گرفت، اما این‌بار به‌عنوان بدترین 

بازیگر مرد در فیلم معروف »پیشنهاد بی‏شرمانه«.
رابرت ردفــورد بــه کارگردانی نیز علاقــه ویژه‏ای 
داشــت و وقتی در سال ۱۹۸۰ فیلم »مردم معمولی« 
را ســاخت، بســیار مورد تشــویق قرار گرفــت. برای 
همین فیلم جایزه اسکار، گلدن‌گلوب و جایزه انجمن 
کارگردانــان آمریکا در زمینــه بهتریــن کارگردانی را 
نیز دریافت کرد. ازاین‌منظر، او شــباهتی داشــت به 
کلینت ایســتوود که جــدا از بازیگــری در کارگردانی 
نیــز درخشــید. از دیگــر فیلم‏های مهــم او می‏توان 
بــه »مســابقه تلویزیونی« اشــاره کــرد. یکی‌دیگر از 
فعالیت‏هــای مهــم او در حــوزه ســینما، راه‏اندازی 
جشنواره فیلم ســاندنس بود؛ جشنواره‏ای که قصد 
داشت به فیلم‏های مستقل ساخت آمریکا توجه نشان 
داده و فیلم‏های تولیدشده با بودجه‏های کم را حمایت 
کند. ازقضا فیلم‏های بســیاری از فیلمسازان مشهور 
همچون کوئنتین تارانتینو، استیون سودربرگ، جیم 
جارموش و کوین اســمیت، برای نخستین‏بار در این 

جشنواره به‌نمایش درآمد.
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جهان نیز به تندی دگرگون می‏شود، چون شکلِ ابرها
راینر ماریا ریلکه، سونِت‏هایی به اورفئوس

لزوم بازنگری �
حکایتِ مانی، پیامبری که معجزه‏اش نقّاشــی است و 
به‌واســطه‏یِ آن عالَمِ دیگر را به مردم نشان می‏داده است، 
توضیح‏دهنــده‏یِ نــگاهِ تقدیس‏گرانه‏یِ ایرانیــان به هنرِ 
نقّاشی است که با وجودِ انکارِ پیامبریِ مانی همواره یادش 
را چونان »نقّاشِ جادوگر« زنده نگه داشــتند و همیشه در 
پیِ آن‏چنان تجربه‏ای از نقّاشی بودند که شاید در روزگارِ ما 

در آثارِ فرشچیان پیدا کردند.
محمود فرشــچیان مهم‏ترین نقّاشِ معاصــرِ ایران بود. 
فراتــر از آن، هنرِ او می‏توانــد برای ما نماینــده‏یِ برترین 
صورتِ تحقّق‏یافته‏یِ هنرِ تجسّــمیِ ایرانی در حدودِ چهار 

قرنِ اخیر باشد. 
 می‏دانــم که این ادّعــا ممکن اســت »عجیب« به‌نظر 
برســد و بــه بی‏اطّلاعــی متّهم شــوم. به‌نظرم دلیــلِ این 
تعجّب، روحیه‏یِ »بازنگرانه«یِ حاکم بر سنّتِ روشنفکریِ 
ماســت؛ تمایلِ اخلاقیِ ما به دیدن و برجســته کردنِ امرِ 
حاشیه‏نشــین )= امرِ دیگر( می‏تواند مــا را به نفیِ هر امرِ 
»عامه‏پسند« برانگیزد. حتّی اگر این صدایِ »عامه‏پسند« 
شایســته‏یِ  مــا  خــودِ  زیبایی‏شــناختیِ  معیارهــایِ  بــا 
شنیده‌شدن بوده باشد، به‌سببِ اقبالی که »جامعه« به آن 
کرده، از ســمتِ بخشــی از ما طرد می‏شود. این در حالی 
اســت که به‌ندرت دیده‏ایم فرهیختگانِ مخالفِ فرشچیان 
ـ که اصــولًا توقّع می‏رود آثار را ازمنظــرِ فرم داوری کنند ـ 
از او »ایــرادِ هنری« بگیرند. البتّه نقّاش در شــرایطِ امروزِ 
ایران مشکلاتِ دیگری هم دارد؛ اعتقادات خلاف جریان 
روشنفکری او، نه‌تنها نخبگان بلکه بخشی از توده‏یِ مردم 
را که چنددهه مخاطبانِ اصلیِ او بوده‏اند نیز از او تاحدّی 

جدا کرده است.
می‏دانم که فرشــچیان نه‌تنها نزدِ مخالفانش، بلکه نزدِ 
بسیاری از موافقانش نیز چهره‏ای »نوکلاسیک«، »پاسدارِ 
ســنّت‏ها«، »مینیاتوریست«، »حضرتِ اســتاد«، »نگارگرِ 
معاصر« و به‏طورکلّی چهره‏ای با صفاتِ ارتجاعی شناخته 
می‏شــود، و به‌گمانم تا زمانی که نقّاش با چنین اَباطیلی 
توصیف شود، نمی‏توان به اهمیت‌اش چونان یک هنرمندِ 
»معاصر« پی برد که برای هنرِ مدرن دستاوردهایی داشته 
است )حتّی اگر نپذیریم که این دستاوردها او را در برترین 

جایگاهِ هنرِ ایرانی قرار می‏دهد(.
می‏دانم که بسیاری از دوست‏دارانِ نقّاشیِ قدیمِ ایرانی 
)= نگارگــری(، کارِ او را بــا همــان معیارها می‏ســنجند و 
»انحرافی« از آن می‏دانند، ولی این گسست را نقطه‏یِ‌قوّتِ 

کارش می‏بینم. آگاهم که بعضی از کسانی که دل در گروِ 
هنــرِ مدرن دارند، کارهــایِ او را بــه »تزئینی«‌بودن متهّم 
می‏کننــد و آگاهــم که امــرِ تزئینی در هنر ـ دســتِ‌کم در 
هنــرِ مدرن ـ جایگاهــی ندارد، ولی به‌نظــرم به هیچ روی 
نمی‏توان هنرِ فرشــچیان را به چنیــن چیزی متهّم کرد ـ و 
امیدوارم در این جســتار بتوانم سرِنخ‏هایی به‌دست بدهم 
که بطلانِ این ادّعا را بشود ازشان نتیجه گرفت. همین‌جا 
شایسته اســت بر این تأکید کنم که متّهم‌کردنِ فرشچیان 
بــه »ابتذال«، نیاز به اقامه‏یِ دعاویِ بســیار قوی و تعریفِ 
روشــن از کاربــردِ واژه‏یِ »ابتــذال« دارد. پیداســت که از 
گزاره‏ای چون »فرشــچیان همه‏اش زن می‏کشــد« این را 
نتیجه گرفتن کــه کارش »مبتذل« اســت، ازقبیلِ همان 
نوع موضوع‏پرســتی‏ای اســت که فرشــچیان را به‌ســببِ 
اثرهــایِ »مذهبــی«اش، هنرمندِ »بزرگــی« می‏داند. من 
نمی‏توانم اســتانداردهایِ دوگانه داشــته باشم و ایرادی را 
که به مودلیانی نمی‏گیرم، به فرشچیان بگیرم. نیز می‏دانم 
که خیلی از ما ممکن اســت با کارهایِ فرشچیان از طریقِ 
رسانه‏هایِ رسمیِ حاکمیّت و کتاب‏هایِ درسی آشنا شده 
باشــیم و در خلــوتِ خود این نوع آشــنایی را شایســته‏یِ 
برترینِ هنرمندان نشناسیم، ولی چگونگیِ آشناییِ ما نیز 

تعیین‏کننده‏یِ ارزشِ کارِ هنرمند نمی‏تواند باشد.
عبارتِ »مهم‏ترین نقّاش« در توصیفِ فرشــچیان، نیاز 
بــه تدقیــق دارد. اهمّیّتِ او هنــوز در تاثیرگــذاری‏اش بر 
هنرمندانِ دیگر نیســت، گرچه ممکن است روزی و شاید 
اکنون که درگذشته است به‌زودی این اثرگذاری آغاز شود؛ 
امّا هنرِ فرشچیان تاکنون از دو منظر مهم بوده است، یکی 
در زیبایی‏شناسی‏اش که موضوعِ اصلیِ این نوشته خواهد 
بود و دیگری در »عامه‏پســند« بودنِ استثنایی‏اش که باید 
به‌واســطه‏یِ همان زیبایی‏شناســی فهم شــود. به‌هرحال 
از این به ســادگی نمی‏توان گذشــت که چگونه فرشچیان 
توانســته هنــرِ نقّاشــی را که در ایــران و در اکثــرِ جاهایِ 
دیگر جهان، ویژه‏یِ نخبگان اســت، تبدیل به هنری برای 
همه‏یِ مردم کند. اســتقبالِ بی‏مانندِ چند نسل از توده‏یِ 
مردمِ ایــران از کارهایِ او ـ که نمونه‏هــایِ چاپیِ آثارش را 
در خانه‏هایِ خود نصب می‏کردند ـ به‌خودیِ‌خود موضوعِ 

مطالعاتِ جامعه‏شناسیِ هنر نیز هست.
بی‏شــک اهمّیّتِ زیبایی‏شــناختیِ فرشــچیان، نه در 
نسبتی که با نقّاشیِ قدیمِ ایرانی )= نگارگری( دارد، بلکه 
زمانی فهمیده می‏شود که با آثارش چونان پیشنهادهایی 
در نقّاشیِ مدرن برخورد شود. اگر برچسب‏هایِ سنّتی را 
از رویِ آثــارِ او بتوانیم برداریــم، و آن‏ها را در کنارِ آثارِ دیگر 
هنرمنــدانِ معتبــرِ روزگارمان ببینیم، احتمالًا تشــخیصِ 
جایــگاهِ فرشــچیان و کاری کــه می‏خواهد بکند دشــوار 

نخواهد بود.
آثارِ پُرشمارِ فرشچیان را از نظرگاه‏هایِ مختلف می‏توان 
دســته‏بندی کرد، مثلًا از نظرِ دوره‏یِ حرفه‏ای یا شــلوغی 
و خلوتی یا موضوعات یا میزانِ اســتقلال از نقّاشیِ قدیمِ 
ایرانی؛ ولــی در این فرصت قصدِ آن نــدارم که کارنامه‏یِ 

هنریِ فرشــچیان را بررســی و آثارِ او را چنان‏که شایســته 
است خوانش کنم، بلکه به ترسیمِ کلّی‏ترین خطوط برایِ 
فهمِ زیبایی‏شناسیِ او، چونان پیشنهادش به هنرِ معاصر، 
می‏پردازم. از ایــن رو توجّه می‏دهم که آثارِ متأخّرترِ نقّاش 
)اواخرِ دهه‏یِ پنجاهِ شمسی به‌بعد( بیش از آثارِ قدیمی‏ترِ 
او و آثارِ »شــلوغ‏تر«ش بیش از آثارِ »مینی‏مالیســتی«اش 
مصــداقِ تأمّلاتِ مــا در این مقاله خواهد بــود، زیرا غایتِ 
اســلوبِ هنریِ او را در این دســته از آثــار می‏توان یافت؛ 
تابلوهایــی چون »ضامــنِ آهو« )1358(، »دگردیســی« 
)1363(، »پرندگان و ماهی‏هــا« )1985(، »نیازِ نوازش« 
عــدن«  »بــاغِ   ،)1367( دلنــواز«  »رایحــه‏یِ   ،)1365(
)1990(، »تصویری از مهر« )1371(، »نقشــی بر پرده‏یِ 
 ،)1376( اســماعیل«  »حضــرتِ   ،)1372( هســتی« 

»عطوفت« )1379( و »تصعید« )1383(.

شیوه �
فرشــچیان از اندک‏شــمار نقّاشــانِ تاریــخ اســت که 
بُن‏مایه‏هایش )= موتیف‎هایش( محدود نیست ولی در یک 
نگاه کارش معلوم می‏شــود که از اوست ـ کمیِ محدودیّت 
در عینِ این حد از »تشخیص‏پذیری«، ویژگی‏ای است که 
در نقّاشیِ مدرن در کارِ بزرگانی چون دالی و پیکاسو دیده 
می‏شود و در نقّاشیِ پیشــامدرن هم تا همین حد کم‏یاب 
اســت. این ویژگی را که فراتر از »تشخیص‏پذیری« است، 

می‏توان برای تمایز از »سبک«، »شیوه« نامید.
برای مثال، بنگریم به آثارِ ابوالقاسمِ سعیدی که نقّاشِ 
صاحب‏ســبکی اســت: کارهایِ او را می‏شــود با یک نگاه 
بازشناخت، ولی بازشناسیِ ما وابسته به شکلِ درخت‏هایی 
است که او می‏کشد. به‌عبارتِ‌دیگر، تمایزِ سبکیِ سعیدی، 
خود را از طریقِ فرمِ خاصی نشان می‏دهد که در بن‏مایه‏یِ 
درخت )و هرآنچه از درخت انتزاع شــده( می‏یابد. شــاید 
نیاز به تاکید نباشــد که این نقطه‏ضعفِ ســعیدی نیست، 
زیــرا ایجادِ محدودیتِ آگاهانه خودش رهیافتی به‌کارِ هنرِ 
شخصی است: سعیدی یعنی درخت‏هایِ سعیدی. امّا در 
هنرِ فرشــچیان اگرچه بن‏مایه‏هایِ بســیار تکرارشونده‏ای 
هســت، هیچ ضرورتی در کاربردشــان نیست؛ یعنی هیچ 
بن‏مایه‏ای نیست که اگر در اثرِ فرشچیان نباشد، ما نتوانیم 
از فرشــچیان بودنِ اثر را تشــخیص دهیم. نه زن، نه گل، 
نه درخت، نه پرنده، نه برگ، نه ریشــه، نه دود، نه آهو و نه 
اسب هیچ‌یک نیست که سبکِ فرشچیان تنها به‌واسطه‏یِ 
آن بتواند متعیّن شود، بلکه سبکِ او در آن »جور« ویژه‌ای 

است که این ‏چیزها را می‏کشد.
به‌نظــرم »تشــخیص‏پذیر« بــودنِ اثــر به‌خودیِ‌خــود 
فضیلتِ بزرگی نیســت، امّا اگر این تشخیص‏پذیری آنقدر 
درونی باشــد، دیگر تنهــا تجلّیِ »فردیت« نیســت، بلکه 
نشــان از پیشنهادمندی و الهام‏بخشــیِ هنرمند و تصرّفِ 
او در فرم‏هــایِ خــودِ آن هنــر دارد؛ از ایــن رو، به‌گمانــم 
یکی از شــرایطی که اهمّیّتِ تاریخــیِ یک نقّاش را تعیین 
می‏کنــد، میــزانِ »شــیوه‏مندیِ« اوســت. هرچــه او در 
فرم‏هایش استقلالِ بیشتری نشان بدهد، درواقع دستاوردِ 

عمیق‏تری برای نقّاشی هم داشته است.
یعنــی  هنرمنــد،  »شــیوه«یِ  توصیــفِ  بااین‌همــه 
درونی‏تریــن ویژگیِ کارش، و درحقیقــت »خودِ« کارش، 
به‌ســببِ نســبتی که با تجربه‏یِ وجودیِ امرِ هنری دارد، 
برای منتقد تا ســرحدِ امتناع دشــوار به‌نظر می‏رسد. لذا 
در اینجــا مدّعی نیســتم که تمایــزِ واقعیِ کارِ فرشــچیان 
با نقّاشــانِ دیگر را قرار اســت صورت‏بنــدی کنم و اذعان 
دارم کــه تمایزهایِ واقعی بیش از آن‏که بیان‏پذیر باشــند، 
تجربه‏پذیرند؛ تنها می‏کوشم با تجزیه‏یِ ویژگی‏هایی که از 
آثــارِ او عجالتاً انتزاع کــرده‏ام، توصیفِ چگونگیِ کارش را 

آغاز کنم.

پیکرگردانی �
فرشــچیان گویی می‏خواهد آزادی‏ای را که شاعر دارد 
در نقّاشــی تجربه کند. شــاعر می‏تواند آنچه را نمی‏توان 
دید، ترسیم کند و آزادی برای فرشچیان ـ چنان‏که از سیرِ 
آثــارش برمی‏آید ـ نهایتاً یعنــی آزادی از امرِ »عینی«. این 
نه‌تنهــا موضوعات و ســبکِ او را تعیین کرده اســت، بلکه 
رهیافتِ شــخصیِ او به کارِ نقّاشــی به‌مثابــه‏یِ یک کنشِ 
انسانی اســت: نقّاش محدودیّتی برای خود قایل نیست. 
در چشــم‏اندازی، ایــن ایــده یگانگی دارد با »شــیوه«یِ 
فرشــچیان که می‏توان آن را »قلمِ رقصنده« توصیف کرد. 
واژه‏یِ »رقصنده« را از آن سبب به‌کار می‏برم که »بی‏پروایی« 
و »ناهنجاری« را با »ظرافت« می‏تواند هم‏زمان در بر گیرد. 
طراحی‏هایِ مدادیِ نقّاش، قلم‏گیری‏هایِ بدونِ رنگش و 
آثارِ مینی‏مالیستی‏اش ازجمله »چوگان« )1351(، »ناز« 
)1354(، »وسوسه« )1355(، »نفسی در هوایِ محبّت« 
)1356( و »پناه )یتیم‏نوازیِ حضرتِ علی)ع((« )1356(، 
فرصتِ خوبی بــرای مطالعه‏یِ حرکتِ دودگونه‏یِ قلمِ او به 

ما می‏دهد.
ایــن رقصندگیِ دودوار، نســبتی با خوشنویســی دارد 
که در آن نیز درلحظگی و پیش‏بینی‏ناپذیری با انســجام و 
ظرافت همراه اســت و اصولًا نماینده‏یِ امرِ »وحشــی« در 
هنرِ تجسّــمیِ ایرانی اســت. اگر بخواهیم زیبایی‏شناسیِ 
او را بــا خوشنویســی بیشــتر فهــم کنیــم، الگــویِ خطِ 
شکسته‏نســتعلیق به کمــکِ ما خواهد آمــد. در این خط 
ادغام‌شــدنِ حــروف در هم، وحشی‏نویســی، رهــا کردنِ 

پژوهشگر و شاعر
محمّدرضا ضیغمی
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