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آزیتا شرف جهان آذر ماه سال 1338 در تهران به دنیا آمد. در جمع خانواده ای مهربان از مردمان این شهر که تنها 6 سال پیش کودتای ضدمردمی را تجربه کرده بودند. و هنوز داغ از دست رفتن آزادی را بردوش می کشیدند.
او برای خانواده اش سمبل امید و نوید روزهای روشن بود. آن چنان سرشار از مهر و عشق شد که تا واپسین لحظه، از بخشش این مهر و امید، ننشست.

جان او واله ی آزادی، عدالت، هنر، شعر و دانش بشری بود. در هفده سالگی وارد دانشگاه علوم اجتماعی شد و به هیِئت روزنامه نگاری جوان و جستجوگر پا به خیابان های شهر گذاشت. سال 1356 هنگامی که تنها 18 سال 
داشت در روزنامه ی کیهان مشغول به کار شد. موج های سهمگین انقلاب آغاز شد و او را نیز در برگرفت. چه بسا لحظات که در سیلاب مردمان و رفقایی که به جستجوی عدالت برخاسته بودند، ناگاه خود را در مرکز مهلکه یافته 

بود. او داشت از جان مایه می گذاشت. با اشتیاقی وصف ناپذیر و با شهامتی که پیشتر در خود سراغ نداشت .
به زودی اما ابرهای تیره ی کینه توزی و تسویه حساب ها از راه رسیدند. آزیتا بی نصیب نبود. چونان دیگران از دانشگاه، از روزنامه و از جامعه باید حذف می شد.

دل پر التهاب آزیتا برای همیشه شکست . و هرگز تیره روزی آن ایام را از خاطر نبرد. حتی هنگامی که دل به کودکان خردسالش سپرد. هنگامی که پس از 15 سال به اتمام تحصیلاتش فراخوانده شد. هنگامی که با خود کنار آمد 
تا پس از 20 سال به کار بازگردد. هنگامی که به ظاهر با جامعه آشتی کرد،  قلب شکسته او از مردمان میهنش هرگز التیام نیافت.

از سال 1377 در فرهنگنامه ی کودکان و نوجوانان در گروه ادبیات جهان و بعدها در گروه جغرافیای ایران بطور داوطلب کار کرد. حاصل این دوره 16 مقاله ی چاپ شده است. از جمله »مقاله ی مارسل پروست، بوریس پاسترناک  
تجریش و ... از سال 1379 نیز مدیریت گالری های خانه هنرمندان را عهده دار شد. و این زمانی بود که بارقه ی امیدی از امکان تعامل و گفتگو دیدگانش را روشنی داده بود.هرچند به زودی با هجومی، دیگرروشنفکران به پشت 

رانده شدند و تمام زحمات و سال های روشنی که برای خانه هنرمندان تدارک دیده شده بود ، پوچ شد.
سال 1383مدیریت گالری تهران را پذیرفت و نمایشگاه های تاثیرگذاری تدارک دید. فضایی که نزدیک به سه دهه به فراموشی سپرده شده بود. هنرمندان پیشروی بسیاری خاطراتی روشن از مهربانی و تعهد آزیتا در همان 
گالری به یاد دارند . سال 1392 به همکاری با روزنامه نشاط، که وعده ی انتشار مجدد آن را داده بودند، دعوت شد. به سردبیری بخش فرهنگ و هنر. گزارشات و مقالات درخوری تهیه کرد. با وجود بیماری و فشار جسمی، این 

شعله ی کوچک امید را پاس می داشت. بار دیگر رانده شدند. وعده ی بازنشر نشاط دروغین بود! دوباره کنج خانه. دوباره افسوس و طعم شکست. 
سپس همکاری با سید فخرالدین  انوار را در تهیه ی آرشیو تجسمی آن لاین، آغاز کرد. در اولین تدارک ها برای گردآوری تاریخ شفاهی هنر معاصر ایران همراه شد. جان بیمارش توان همکاری بیشتر نیافت.

همه می دانیم که وی جزئی از خیل عزیزان این نسل است که به دنیا آمدند، آرزوی آزادی و عدالت در دل پروردند، برایش بهای سنگین پرداختند، هرگز پاداشی دریافت نداشتند، نومیدانه در عرصه های کوچک باقی مانده 
جنگیدند و سرآخر از فرط یاس تسلیم خاموشی شدند. 

شعله ی وجودشان تا همیشه در دل هامان روشن باد ...

رزیتا شرف جهان  - خرداد 1395



هجده اثر از رضا درخشانی در گالری »سوفیا کانتمپرورری«۱ لندن به نمایش درآمد و 
تقریباً همگی در شب افتتاحیه به فروش رسیدند. به گفته ی واسیلی سارنکوف۲، دلال 
آثار هنری که با همکاری لالی مارگانیا۳، مشاور هنری و لیلی جاسمی، متخصص فرهنگ 
ایرانی این گالری را تاسیس کرده است، »آثار با قیمت هایی میان 60 تا 150 هزار پوند 
آ لمان رسید«. نمایشگاه »نسیم  به دست مجموعه دارانی در بریتانیا، ایالات متحده و 

سپیده دم«۴ تا 23 آوریل ادامه داشت.
این موفقیت  برای رضا درخشانی موضوع غافلگیر کننده ای نیست. نقاش و موسیقی دان 
بریتیش  مثل  نهادهایی  توسط  آثارش  و  دارد  زیادی  طرفداران  تگزاس  آستین  ساکن 
میوزیم، موزه ی هنر متروپولیتن نیویورک و موزه ی هنرهای معاصر تهران جمع آوری 
زیادی  ایرانی رشد  به هنرمندان  اخیر علاقه  شده اند. سارنکوف می گوید: »در ده سال 
هنری  صحنه ی  به  ورودشان  را ه  ژانویه  ماه  در  تحریم ها  برداشته شدن  اما  است.  کرده 
بریتانیا را باز کرد. هنرمندان ایرانی مقیم ایران به دلیل انزوای نسبی به سختی در خارج 
اکنون در میان مجموعه داران و موسسات غربی ولعی  از کشور خود دیده می شدند. 

برای کشف صحنه ی هنری آنجا به وجود آمده است«. 
از  نمایشگاهی  ژوئیه   25 تا  مه   26 از  سن پترزبورگ  در  میوزیم«۵  »راشن  همچنین 
درخشانی  درباره ی  موزه  این  وب سایت  در  است.  کرده  برگزار  هنرمند  کاری  دوره ی 
پرفورمنس  و  موسیقی دان  نقاش،  این  انفرادی  نمایشگاه  »اولین  شده:  نوشته 
 19 سن  در  است،  شده  شناخته  خوبی  به  آمریکا  و  اروپا  خود،  کشور  در  که  آرتیست 
به  جهان  سراسر  موزه های  و  گالری ها  در  وی  آثار  زمان  آن  از  شد.  برگزار  سالگی 
سنتی  هنر  تکنیک های  و  تم ها  در  هم زمان  کارهایش  در  او  است.  درآمده  نمایش 
ایرانی، سنت نقاشی ایتالیایی و اکسپرسیونیسم انتزاعی آمریکایی کندوکاو می کند. 
این زمینه ی چندوجهی فرهنگی، خالق سبک هنری ویژه ای است که در آن شاعرانگی 
با احساسات و خاطرات شخصیش لبریز می شود. هنر  و واقعیات اساطیری هنرمند 
ایران به زودی به جدیدترین گرایش در هنر معاصر بدل خواهد شد. راشن میوزیم 
با برگزاری این نمایشگاه قصد دارد تا پیشگام این جریان باشد و بهترین هنرمندان 
نمایشگاه  این  بعدی  نشان دهد.« مقصد  بین المللی  و  روس  به مخاطبان  را  ایران 

بود. آلمان خواهد  پاییز پیش رو، »کونستامالونگن کمنتز«۶  در 

آدام دونیژ2  در موزا 3، وین. 19 مه تا 25 ژوئن 2016
که  است  مجازی  واقعیتی  می دهند –یکی  تشکیل  را  »یکپارچه«  موازی،  نمایشگاه  دو 
به صورت آنلاین قابل دسترسی است. و دیگری در موزای وین برگزار شده است. دسترسی 
آزاد یا محدود به هنر بازتاب دهنده ی ناسازه ای در دنیای جهانی سازی شده است. اطلاعات 
به صورت آزاد در جهان به گردش درمی آید، اما پویایی و شرایط انسانی هنوز به دولت های 
ملی محدودند. با کم رنگ شدن مرزهای میان فضای سایبر و زندگی واقعی، مرزهای 
کشوری برای افراد واقعیتی انکارناپذیر باقی می مانند. آدام دونیژ از خصایصی مثل رنگ 

آبی برای کاوش در روابط و نهادهای قدرت در طول تاریخ استفاده می کند.
نقاشی  مجموعه ی  یک  درآمده  نمایش  به  آثار  از  یکی  موزا:  نمایشگاه  درباره ی 
است. لاجوردی اصل بر توده ی بتنی –رابطه ای بصری و محکم میان ابتذال محض 
زمختی  استعمارگرایی.  و  فرهنگی  تبادل  با  هنر  تاریخ  میان  نخبه گرایانه،  دلالت  و 
در  ابرها  واقع گرایانه  رسم  و  پررنگ  آبی  آسمان های  پیش پا افتادگی  طرف،  یک  بتن 
سوی دیگر، هر دو با ارزش تجاری و تاریخی رنگ آبی مشعشع لاجورد تباین دارند. 
و  قدرتمند  کشیش های  و  شاهان  رنگ  سابقاً  است.  بوده  راهنما  رنگ  همیشه  آبی 
اخیراً رنگ بنگاه های تکنولوژیک مثل فیس بوک، توئیتر و مایکروسافت که در طراحی 
گران قیمت ترین  از  همیشه  لاجوردی  است.  نکته  حیاتی ترین  رنگ  شرکت شان 
افغانستان- به دست می آید.  -خصوصاً  از معادن طبیعی  رنگ هایی بوده است که 
و  مهم  بسیار  نقوش  برای  تنها  اروپا  در  رنسانس  و  وسطی  قرون  طی  در  رنگ  این 
مقدس استفاده می شده است. شبکه های دیجیتال و جریان های داده ها که توسط 
قرون وسطی ساخت بندی شده است،  در  ریشه دار  استعماری معاصر  سیاست های 
آنچه  چیدمانش  در  دونیژ  آدام  داده اند.  توسعه  را  منابع  و  اطلاعات  جهانی  تبادل 
)به  است  که »دیگران«  با چیزی  را  در حال شدن(  )هویت  است  فرد  که »خود« یک 
اصطلاح اگزوتیک( ترکیب می کند تا بازتابی بر روابط جهانی بیفکند. استثمار و روابط 
تجاری نابرابر، عوامل ویرانی وسایل معاش و متعاقباً مهاجرت جهانی هستند. شاید 
مهاجرت به چشم نیاید، اما مرزها این طور نیستند. آنها اغلب موانعی قابل تفکیک 
که  دونیژ  است. عکس های  نمایشگاه  از چیدمان های  یکی  باقی می مانند. »نمک« 
روی نمکدان ها چسبیده اند می توانند به صورت یکپارچه درهم ادغام شده و تصویر 

بزرگ تری بسازند. اما کماکان آنها مرزند. مرزهایی در آبی بیکران.

نمایشگاه   )360°( مجازی  بخش  به  رفتن  برای 
»یکپارچه« از کیوکد استفاده کنید.
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»اگر سلمان خوشرو را نمی شناختی هم همین نظر را داشتی؟«

مگان گرت جونز 1 .
به  با سلمان  را  روزی  امسال چند  اگر  کنم  دارم سعی می کنم تصور  که  وقتی است  چند 
می شد  چه  می شد؟  چه  نمی گذراندم  رُم  گالری های  و  موزه ها  کلیساها،  در  چرخ زدن 
دیدن  با  که  حالا  هم  آن  بود؟  نگفته  برایم  ماسک ها  به  علاقه اش  از  خوشرو  سلمان  اگر 
لزوماً  سلمان  برای  ماسک ها  می کنم  فکر  نقاشی هایش  در  درهم ریخته  چهره های 
روی  از  اسیسی  در  کارناوالی  از  بعد  برایش  که  ماسکی  آن  دسته ی  از  فیزیکی  چیزهایی 
زمین پیدا کردم نیستند. آیا من همچنان با دیدن نقاشی های سلمان خوشرو شگفت زده 
می شدم اگر نمی دانستم که او با چه سویه ای حلقه ی دوستانش را به تصویر می کشد؟ 
بعضی می گویند پرتره های پیشین خوشرو روح زمان و مکانش را با »شبیه سازی« ثبت 
در عکس می بیند:  بارت  رولان  که  است  این همان چیزی  بشود گفت  است. شاید  کرده 
واقعیت سوژه متورقّ شده در تصویر. هرچند تصویر در عکس نمایه ای مستقیم دارد، اما 
نباید  بروز می دهند.  را  پیچیده تر خود  در ساختاری  بیان  و  نقاشی همگرایی حقیقت  در 
با این حال تاکید بر حیاتی بودن امر »سبک« را در  از این وارد این موضوع شوم،  بیش 

کارهای خوشرو لازم می بینم. 
از این جهت است که معتقدم روحی که از آن صحبت به میان می رود باید »روحِ آن« در نظر 
از دست شده  و نجات یافته های سال های  تکیده،  آدم های  تهرانی،  زیبارویان  گرفته شود. 
بازنمایی شان  در  و  بودند  بازنموده شده  تمام  قدرت  با   1393 و   1392 در مجموعه های 

»پایش شهر عریان: ویدیوآرت تهران« عنوان نمایشگاهی است که سندرا اسکورویدا1 در 
سال 2013 از آثار ویدیوی هنرمندان ایرانی جمع آوری کرده است. در ماه مارس و آوریل، 
»پایش شهر عریان« در مسیر خود در گالری هوگنسوند2 شهر هوگنسوند نروژ به نمایش 

گذاشته شد. ویدیوی »هورا« اثر رزیتا شرف جهان از آثار حاضر در این نمایشگاه بود.
اتَوپیا با همکاری »سازمان همکاری  جوامع  از برنامه ی موسسه ی  این نمایشگاه بخشی 
کنار  در  نمایشگاه  این  آثار  است.  جهان«  »شهرهای  پروژه ی  نمایش  برای  نروژ«3  هنری 

ویدیوهایی از سائوپائولو به کیوریتوری میشل پاولو4 نمایش داده شد.
اتَوپیا موسسه ای است که وقف گسترش فیلم و ویدئوآرت در نروژ شده و شامل مرکزی 
تحقیقاتی و یک گالری است که بر فیلم و ویدیو تمرکز دارد. اتَوپیا در سال 2003 توسط 

انبت جی. هنسن5، میشل پاولو، اینگر لیز هنسن6 و فرهاد کلانتری تأسیس شده است.
خلاصه ای از متن نمایشگاه:

هر شهر مکانی منحصربه فرد است. اما ارتباطات سینمایی آن را به همه ی شهرهای بزرگ 
جهان وصل می کند. در سکانس آغازین »شهر عریان7«- فیلم نوآر محصول سال 1948- 
پیرنگ ها  نماها همچون  که  برفراز شهر محل سکونتم، می اندیشم  دوربین  با دیدن پن 
و  اشیاء  ضمیمه کردن  در  دوربین  قدرت  به  باور  برخلاف  این  هستند.  فیلم ها  ساخته ی 
آشکار ساختن نهان است –چیزی که علت ممنوعیت ورود دوربین در برخی محل ها است. 
اجتماع پذیری می بخشد.  تولیدِ نمایشِ خصوصی جنبه ی  به  خارجی بودن نماهای فیلم  
در ایران که بازنمایی عمومی زندگی خصوصی به شدت مقید به قانون شده است، فیلم و 
ویدیو در جهاتی مخالف حرکت می کنند –کارگردانان سینما که تحت کنترل بیشتری اند 
حضور  با  مخصوصاً  دارند،  تمایل  رخ  دهند  عمومی  فضای  در  که  شخصی  درام های  به 

بازنمایی  با  بازنمایی، واقعیت ساختگی حریم شخصی  شخصیت های زن، تا طبق رموز 
عمومی اش در فیلم وفق کند. در عوض تولید ویدیوآرت قابل تحدید به چنین قوانینی 

نیست. این قیود تنها هنگام نمایش عمومی اهمیت می یابند.
بعد  و  کرده  اشاره  اجتماعی  و  عمومی  مسائل  به  شخصی  محیط  در  ویدیو سازان 
علی رغم  که  هنرمندانی  هرچند  می سازند.  درونی  را  آنها  شخصی  روش های  با 
با  و  دارند  مهمی  اجتماعی  نقش  می کنند،  کار  عمومی  فضای  در  ممنوعیت ها 
وارد کردن دیدگاه شخصی شان در فضای عمومی قواعد زندگی اجتماعی و بازنمایی 

آن را به طور بالقوه تغییر می دهند. 
به قدرت های موجود  را معطوف  نگاه مراقب خود  فیلم برداری می تواند  دوربین  با  زنی 
آن  در  که  همان طور  را  شهرشان  و  می  برند  تهران  خیابان های  به  را  ما  هنرمندان  کند. 
و  مستند  فیلم های  ویدیو آرت ها،  مجموعه  این  می دهند.  نشان  ما  به  می کنند  زندگی 
نشده،  شناخته  هنوز  آنچه  اما  می رساند.  را  دیدگاه شان  پرفورمنس ها  از  مستند سازی 
قابل نمایش یا دیده شدن نیست. هنرمندان تخیل خود را با انتخاب و بازترکیب انبوه 
این  و  افزوده  را  خود  تکه  های  هم  بینندگان   ما  می سازند.  اطلاعات  حلقه های  و  تکه ها 
چند  مکانی  ویدیو  و  فیلم  در  تهران  دلیل  این  به  می کنیم.  تخیل  دوباره  را  بازنمایی ها 

وجهی است، هم زمان بیرونی و درونی، و گذشته و حال.
رزیتا شرف جهان هم زمان با انقلاب 1979 به عنوان هنرمند شروع به کار کرد و متاثر از 
آن رویدادهای سیاسی اجتماعی، نگاه نقادانه را اساس کار هنری خود نهاد. او همچنین 
موسس و مدیر گالری طراحان آزاد است و بر استقلال از محدودیت های سیاسی و منافع 
بازار به یک اندازه مصر است. یک مثال آن پروژه ی »وَالعادیاتِ ضَبحا: قسم به اسب هایی 

را  گالری  هنرمندی  آن  در  که  است   2009 سال  در  افتاده«  شماره  به  نفس هایشان  که 
هنرمندان  زمره  از  شرف جهان  کرد.  تبدیل  موسوی  میرحسین  تبلیغاتی  کمپین  به 
»هورا«  نام  به  او  ویدئوی  دارند.  را  عموم  چشمان  در  نگاه  شهامت  که  است  ایرانی 
خیابان  و  استادیوم  در  که  است  هوادارانی   جمعیت  از  برداشت هایی  شامل   ،)2006(
خوفناکی  طور  به  اثر  این  می کنند.  تشویق  را  تیم ها یشان  دیگر  متعلقات  و  پرچم  با 
اظهار  اما  متفاوت  برون ریزی  با  سیاسی  تلاطمات  در  که  است  جمعیتی  تصاویر  یادآور 
از ایران و خیزش های بهار  سرور و اتحادی مشابه شرکت می کنند؛ همچون تصاویری 

را درنوردید.  عربی که صفحات رسانه ها 
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اینجا و اکنون به تصویر کشیده شده بود. اما »آن ها« هر چقدر هم در بازنمایی ها تثبیت 
خصوص  به  زمانمندی،  بازنمی ایستند.   حرکت،  از  رفتن،  از  واقعیت  در  هرگز  شوند، 
گرفته  خود  به  مجرّد  خصیصه ای  سوم«  »سبک  در  زمان،  در  فرد  یک  امتداد  مسئله ی 
جرگه ی  در  را  خوشرو  سلمان  می تواند  که  شده  ارائه  گونه ای  به  خصیصه  این  است. 
هنرمندان مفهومی قرار دهد. در کنار این، خوشرو همچنان در حال واکنش به تاریخ و 
خواست های سبکی است که از زمان اولین نمایشگاه نقاشیش، چیزی حدود سه سال 
سوژه ها  حالی که  در  داشته.  مشغولش  انسانی  فیگورهای  بازنمایی  با  رابطه  در  پیش، 
مسئله ی  شده اند،  ثبت  سایه  و  نور  فلان  در  بی حرکت  که  است  وقتی  مدید  هنرمند  و 
بنیادی تر در بدنه ی کارهای اخیر خوشرو خود را نمایان می سازد: چگونه حرکت و تغییر 

را، به مثابه جنبه های اساسی موجودیت، باز بنماییم؟
»سبک سوم« مجموعه ای است از نقاشی هایی در ساختار »مطالعه« که در بین قطعات 
این است که  را می گیرد  با قدرت تمام نظر  آویخته شده اند. آن چه  بر فضا  بزرگ غالب 
دوستان در چشمان هنرمند مسخ می شوند. انباشت های رنگ، به مثابه مادّه ی چهره ها، 
و خطوط  کنند  آغشته  بی قیدوبند  را  بوم  بیایند،  در  به حرکت  تا  بوم می روند  روی  اول 
شکل گرفته بسازند. نیم رخ ها مسیری را دنبال می کنند که در حرکت شان در حال محو 
شدن اند، درست مثل عکسی که برای مدتی نور دیده. صورت های تمام رخ باز پرداخته به 
نظر می رسند؛ مثل یک پازل. رنگ ها پولاک وار به بیرون می ریزند تا از سایه ی نیم رخ ها 
فرار کنند، تا کُنش نقاشی را به ظهور بنشانند. این برون ریز ذهن هنرمندی است که 

را دارد که می شناسدشان.  قصد ثبت تصویر آن هایی 

آزاد طراحــــــــــــــــــــان  گالــــــــــــــــری   ،1394 دی   8 تــــــــا  آذر   27

اما آدم ها عوض می شوند. آدم ها از دست می شوند. آدم ها می روند و محو می شوند. با در 
نظر گرفتن این که من می توانستم هنرمند و آدم هایش را شخصاً نشناسم، می توانم به 
جرأت بگویم خوشرو به سمت رویکردی جهان شمول میل می کند. تأثیر هنرمند بی شک 
در قرمزها، آبی ها و سیاه ها روی پس زمینه ی سفید یا قرمز بروز می یابد. باید از پله های 
این نقاشی ها  از  را  آواز زمان های زیسته  تا  بروی  پایین  آزاد  پیچ خورده ی گالری طراحان 

بشنوی. بافت آثار با مخاطب رابطه ی حسی برقرار می کنند. 
انگار نقاشی ها با چشم ها لمس پذیرند، انگار حتی می شود با چشم ها خوردشان. شاید 
این دقیقاً آن چیزی است که خوشرو در پی اش است؛ انتقال لذت حسی )نه احساسی(. 
و استمرار  یافتن در گذر  رویکرد مستقیم حسی در همه ی کارهای هنرمند در بدن  این 
زمان خلاصه می شود و جا برای بسیار سویه های بدیع دیگر باز می کند – از این جهت است 

که »سبک« مهم تر از اثر می شود. سبک خود ایده می شود.



گابریل  گالری  در  آتشی  مهرانه  انفرادی  نمایشگاه  امسال،  آوریل   23 تا  مارس   19 از 
رولت2  برگزار شد. نمایشگاه »از پرندگان بپرسید3« ادامه ی زمینه ی کاری اخیر مهرانه 
آتشی در ساخت ارگانیسم های زنده و پویا است. فدریکا بوئتی متنی بر نمایشگاه، آثار 

و کار آتشی نوشته است. 
در آثار مهرانه آتشی اتفاقات زیادی می افتد. هنرمند با مواد متنوع ساختارهای پیچیده ای 
روغن،  دانه،  پر،  لاتکس،  خمیر،  پارچه،  بلور،  عکس،  حاضرآماده،  اشیاء  با  می کند.  خلق 
رنگ دانه ها، پلاستیک، پنبه، نور، تراشه ها، آب، گل خشک، گیاهان و قارچ ها، چسب، صمغ، 
امکان دگرگونی  او مثل یک شیمی دان  پلی استایرن، سرامیک و چوب.  پلی استر،  گوگرد، 
گفته ی  به  بلکه  نیست.  خود  در  غایتی  هرگز  دگرگونی  وی  آثار  در  اما  می آزماید.  را  مواد 
بعد  و  می چسباند  به هم  را  زندگی  اجزای  که  نیرویی  است.  ابزار  یک  دگرگونی  هنرمند، 
می پراکند. میلی است که به شکل گیری سوژه کمک می کند. آثار او پرشور جذابند؛ بی هیچ 
رشد  می شوند،  منبسط  چیزها  شدن اند.  دائمی  وضعیت  در  آن ها  این گونه اند.  تأسفی 

می کنند، می پژمرند، کارکرد شان، رنگ و شکل شان عوض می شود.
عنوان  زنده«  »ارگانیسم  است.  تقلیل دهنده  مهرانه  آثار  قلمداد کردن  اینستالیشن 
و  انرژی ها  از تماس  بر تنش حاصل  اکوسیستم هایی پیچیده اند.  آنها  مناسب تری است. 
مواد مختلف برهم   می شکفند؛ وقتی گوگرد می خورد به پرها، می رسند به آب، می رسند 
آثار  در  شده.  رنگ  چیپس  های  به  می رسند  و  انسان  چشمان  به  برمی خورند  دانه ها،  به 
آثار  در فعل وانفعالند.  یکدیگر  با  اغلب  و  داده شده  قرار  یکدیگر  در معرض  مواد  این  او 
آتشی قدرتمندانه سرشت گرفتار زندگی را بیان می کنند. راهی که در آن اشیاء، فرآیندهای 
واقعیت  تشکیل  در  یکسان  اهمیتی  با  همگی  شخصی،  خاطرات  و  تجربه ها  و  شیمیایی 
دهنده ی  سامان  درونی  منطق  رزونانس،  است،  ابزار  یک  دگرگونی  اگر  می شوند.  دمساز 
آثار او است. چگونه عمل می کند؟ در فیزیک، رزونانس نوعی لرزش همساز است. وقتی 
را  با کوکی در فرکانس یکسان  یا صدای یک شیئ، شیئی دیگر  لرزش  اتفاق می افتد که 
دهه ی  در  هست.  هم  فمینیستی  سنت  در  مهم  نمودی  رزونانس  وا می دارد.  لرزش  به 
1970، فمینیست ایتالیایی کارلا لونزی4 رزونانس را در ارتباط با تجربه ی شناخت متقابل 
زن  تجربه ی  در  خودشان  تجربه های  از  چیزی  بیشتر(  )یا  زن  دو  وقتی  می دهد.  توضیح 
دارد.  دگرگون کننده  کیفیتی  ارتباطی  لحظه ی  این  لونزی  گفته ی  به  بازمی شناسند.  دیگر 
بر ماده هم اعمال  رزونانس می تواند  اما  را عوض می کنند.  آنچه که هستیم  مواجهات، 

عنوان  با  نمایشگاهی  در   2016 مارس   25 تا  فوریه   27 از  آتشی  مهرانه  اثر  »گلستان«، 
پرگرینی2   کاستروم  مرکز  در   »1 نشد(  پیدا  نظر  مورد  )صفحه ی  یادآوری  برای  »چیز هایی 
آمستردام به نمایش گذاشته شد. کاستروم پرگرینی اسم رمز یک محل اختفا در دوران 
جنگ جهانی دوم در آمستردام بود. گروهی از جوانان آلمانی، یهودی و هلندی در این مکان 
ولفگانگ  آلمانی  شاعر  و  گرخت3  در  ون  واتراسکوت  ون  گیزل  هلندی  هنرمند  کمک  با 
چگونه  که  آموختند  پنهان شده  گروه  به  آنها  کردند.  پیدا  نجات  شبکه  شان  و  فرومل4 
آزادیِ روح خود را با دوستی و هنر حفظ کنند. فضای داخلی این مجموعه که از آن زمان 
از  بازدید کننده ها  را برای همه ی  آزادی، دوستی و فرهنگ  دست نخورده مانده است، روح 
پیر و جوان قابل لمس می سازد. به این معنی کاستروم پرگرینی یک ماشین زمان است. 

گذشته ی قهرمانانه اش با میراث ملموس و ناملموسش بازنمایی می شود. 
تاریخ  روح جمعی  بازخوانی  برای  این مجموعه  اهداف  از  یکی  راستای  در  نمایشگاه  این 

گذشته از خلال رویدادهایی جمعی برگزار شد.
ارتباط،  راه های جدید  و  اطلاعات  انباشت  بی پایان  رسانه های دیجیتال، فضاهای  چگونه 
روش کسب، تشریک و بازخوانی خاطرات شخصی مان را شکل می دهند؟ آیا چیزهایی که 
میان  در  جایی  یا  می شوند؟  جا  کفش  جعبه ی  یک  در  هنوز  بسپاریم  یاد  به  می خواهیم 
»چیز هایی  نمایشگاه  شناورند؟  خارجی مان  حافظه ی  »ابرِ«  تصاویر  و  ایمیل  بی شمار 
و  سخن رانان  هنرمندان،  از  ماه  یک  برای  نشد(«  پیدا  نظر  مورد  )صفحه ی  یادآوری  برای 
بازدیدکنندگان دعوت کرد تا در استودیوی سابق گیزل ون واتراسکوت )2013-1912( که در 
دوران زندگی پرحادثه اش خود را در میان اشیاء و نامه هایش محاصره کرده بود، شبکه ای 
از خاطرات ملموس خلق کنند. هم اکنون آتلیه ی او آهسته در حال تغییر شکل از مکانی 
شخصی به فضایی برای نمایشگاه ها و برنامه های جدید است. در این اتاق، آثار هنرمندان 
متعددی به نمایش گذاشته و برنامه هایی هفتگی اجرا خواهد شد که به نحوه ی دگرگونی 
خاطرات شخصی در حضور حافظه ی دیجیتال خواهند پرداخت. حافظه ای بی پایان که خطر 
خرابی اطلاعات محدودش کرده و توسط الگوریتم ها و انگیزه های اقتصادی هدایت می  شود.

شود. مثلا چگونه چیپس پرینگلز با پتوبرقی به طنین در می آید؟ با صدای گاز زدن چیپس 
یا صدای درهم شکستن پتو؛ به عبارتی با »قرچ قروچ« کردن شان. صدای قرچ قروچ لرزشی 
به  اثر  یک  بقایای  پیوستن  هنگام  می کند.  تولید  بی ربط  نظر  به  ماده ی  دو  میان  شدید 
اثر دیگر، یا رخنه نور، صدا یا بوی یک تکه به دیگری باز هم رزونانس رخ می دهد. چیزها 
با  آنها  آتشی اشیاء در گفتگویی سیالند.  آثار مهرانه  با همند تغییر می کنند. در  وقتی که 
یکدیگر ارتباط برقرار کرده و اجتماعات کثیرالمرکز مواد را می سازند. در سطح رسمی، این 
بخیه  به هم  بافت ها  و  تجربیات  چهره ها،  خاطرات،  شده اند.  مجسم  کلاژ  عنوان  به  روابط 
و  افت وخیزها  در  زندگی  گذار  روند  کلاژ،  دهند.  شکل  تپنده  ارگانیسم هایی  تا  خورده اند 
خرده ریز های بی ربط را ملموس می کند. همان طور که هنرمند در یک گفتگو اشاره کرده 
کلاژ درجه  ای مشخص از »شفافیت« می سازد به طوری که کلاژ با مونتاژ خیلی از قطعات 
بسیار متفاوت، درک غلط از اتحاد و انسجام زندگی و واقعیت را درهم می شکند. اما کلاژ 
صرفا یک مکانیسم ساختارشکنانه  نیست. بلکه راهی برای چیدن دوباره ی تکه ها و قطعات 
زندگی  - ماده در اشکال و الگوهای جدید است. امکان طلوع و رشد یک زندگی جدید است.
اشیاء حاضرآماده، ارگانیسم  های زنده مثل قارچ ها و گیاهان و الگو های اندام وار منتج از 
فرآیندهای شیمیایی، اغلب توسط هنرمند به عنوان تابلوهایی از ماده  ی زنده در فضا نظم 
گرفته اند. در این تصاویر زنده، چیزها در وضعیت تنش وجود دارند؛ گاهی ماده ی اندام وار، 
اشیاء پلاستیکی را استعمار یا همه ی قسمت های فضا را تسخیر می کند. وقت های دیگر 
چیزها بدون لمس  یکدیگر در مجاورت هم می زیند. تنشی میان پیوستگی و انفصال وجود 
دارد. فضای ارتباطی که هنرمند خلق کرده، مکان تداخل و تنش ها است. اما این نیروها 

نیازی به رام شدن توسط مداخله ی وی ندارند و اتفاقا موتورهای این آثارند.
حل  تنگناهای  و  ناسازگاری ها  با  زیسته شده  زندگی  یک  از  پرتره هایی  آتشی  مهرانه  آثار 
درجه ای  همیشه  زندگی  کنی،  سعی  فهمش  برای  چقدر  این که  از  فارغ  چون  نشدنی اند. 
از گیجی در بر خواهد داشت. خوبیش این است که این گیجی می تواند شما را به جاهایی 
کار  محرک  نیروی  زندگی،  اختیار.  در  پیش  از  و  امن  جای  از  فراتر  ببرد؛  پیش بینی نشده 
و  در پوچی  زیباییش می ستاید. همچنین  بدیع ترین شکل  در  را  زندگی  او  مهرانه است.  
زمستان  فرومی ریزند،  زندگی  بر  آتشفشان ها  می شود،  جابجا  که  است  زمین  سبعیتش. 
بهار می شود. رفتارهای گوناگون محیط زیست و اغتشاش اش در مغز بشر. درباره اش از 

پرندگان بپرسید!

نمایشگاه انفرادی »تقصیر من2« حول نگاره نقشه می گردد که به گونه  هایی متضاد و گاه 
طنزآمیز به کار رفته  است. علاوه بر آثار روی کاغذ و ویدیو، هنرمند ایرانی برای اولین بار، شاید 
مجسمه های  این  موضوع  می گذارد.  نمایش  به  را  مجسمه هایش  سال،   20 حدود  از  بعد 
کاغذی، آلومینیومی و مسی، با آثار مبتنی بر نقشه  ی وی از سال 2010 مرتبط است. غزال 
آثاری به ظاهر خودانگیخته و سرخوش  ساخته که شوخ طبعی، شمایل  نگاری  رادپی عمداً 
ساده و گاهی ظرافت مواد  به کار رفته در آن ها، تنها بخشی از بینش نافذ و به هنگام ، و ضرورت 
پیام سیاسی شان را مغشوش می سازد. نقشه ها اساساً اسنادی سیاسی اند. ازآن خودسازی 
و تغییرشکل شان به دست هنرمندان معاصری چون غزال رادپی، نه  فقط به قصد مقابله با 
فرمالیسم هنر مدرنیست و درک غالب غیرسیاسی آن از سوبژکتیویته ، بلکه برای آشکارسازی 
نابرابری های اجتماعی و پاک کردن نقاب های زیبایی شناسانه ی آن ها ست. عمل خراب کاری 
نقشه ها، مشهور به نقشه کشی رادیکال، گویاترین توضیح آثار غزال رادپی است که در آن 
از نقشه های تولید شده در ایران استفاده می کند. هنرمند با خودکار و اکریلیک آن ها را با 
اثر ویدیو  به  را  آن ها  دایره نشانگان محدود شخصی خود  با  و  پهنه های تک رنگ پوشانده 
و پرفورمنس اش که کنکاشی در مسایل مربوط به جابه جایی و هویت چند گانه است ربط 
می دهد. اگر ابزار خودکار و نگاره نقشه، الیگیرو بوئتی3  را احضار می کند، باید گفت نقشه های 
جهان گلدوزی شده ی هنرمند قرن بیستم ایتالیایی بیشتر استعاره هایی برای جهانی یک دست، 
ایده آل و متحد بود تا پرسش از قدرت و سیاست در نقشه کشی. برای رادپی که ایران را در 
زمان جنگ ایران و عراق در سال 1986، با آگاهی از دخالت غرب در خشونتی که جان بیش از 
یک میلیون نفر را گرفت، ترک کرد، این  گونه چارچوب بندی ناممکن است. نقشه های رادپی 
به دنبال آشکارسازی جدال هایی اند که توسط ظاهر بی طرف نقشه ها و کسانی مثل خودش 
که به دست نقشه ها تغییرمکان داده اند پنهان شده اند. تنها دو رنگی که او در مجموعه ی 
نقشه های جهان گوناگون خود استفاده می کند بر رابطه ی علت و معلولی چنین جدال هایی 
دلالت می کنند. سیاه، رنگ نفت است. وابستگی جهان به طلای سیاه به طور فزاینده ای در قلب 
جنگ های امروزی لانه کرده است. قرمز رنگ خون است، مرگ و زندگی انسان را فرامی خواند. 
غیاب و بقای آن هایی را آشکار می کند که به صورت غیرانسانی توسط ستیزهای ژئوپلیتیکی 
که »دموکراسی«های غربی مهندسی کرده اند بی خانه شده اند. نظم شسته رفته ی تخیلی 
نقشه ی جهان بى نقش شده و با جریان نفت، سرمایه ی بی چهره و زندگی و مرگ انسان ها 
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در فروردین و اردیبهشت ماه امسال در گالری میوهاس1 شهر نیویورک، نمایشگاهی 
ساکن  شیلیایی  هنرمند  تنان2،  آلارکن  کنستانزا  و  چنگلوایی  شهرزاد  از  مشترک 
نیویورک به نام »بقایای آینده ی یک واژه ی گمشده3« برگزار شد. جیسون فراگو در 
نیویورک تایمز درباره ی این نمایشگاه نوشته: »سارا میوهاس هنرمند جوان، سنت 
زیبای گالری-آپارتمان را به کارنگی هیل آورده است. دو فارغ التحصیل دوره ی فوق 
لیسانس هنرهای زیبای دانشگاه ییل، نشیمن خانه ی خانم میوهاس را با توری 
سیاه بندکشی کرده اند. هنر چیده شده در زیر این چادر کندوکاوی در خیزش های  
همچون  ویدیو  یک  آمدن شان.  دنیا  به  از  قبل  است؛   1970 ده ی  در  کشورهایشان 
خواننده ی  صدای  که  می کند  تصور  مقاومت،  و  موسیقی  برای  جایگزین  تاریخی 
از آتشفشانی در  از آن به نرمی عبور و  معترض شیلیایی می  تواند به زمین رخنه، 

ایران فوران کند.« 
شهرزاد چنگلوایی هم اکنون بین نیوهیون و نیویورک کار و زندگی می کند. پیش از 
این او پروژه ی مشترک تصویربینیِ دوسر4 را با ایمان راد به اجرا درآورد. این پروژه 
که از سال ۱۳۹۳ آغاز شده یک سخنرانی-اجرا است. هر دو راوی، یک پرده ی نقاشی، 
اسلاید شو، ویدیو و پوسترهای چاپی را به کار می گیرند و در قالب قصه هایی کوتاه، 
موضوعات مختلفی از یک داستان تاریخی - اجتماعی گرفته تا قصه ی روند طراحی 
بر  اغلب قصه ها  روایت می کنند. محوریت  برای مخاطبان  را  یک پوستر بخصوص 
خط و زبان فارسی است اما به آن محدود نیست. قصه ها روی هم رفته روایتی خطی 
را دنبال نمی کنند و بنا دارند تا فضایی بسازند تا جمع بندی و ارتباط آن ها در ذهن 
مخاطب اتفاق بیفتد. برای هر اجرا، قصه ها بسته به محل و مخاطب تغییر می کنند 

و پرده ی پس زمینه هر بار متناسب با فضا و ابعاد و موضوعات نقاشی می شود.

نقطه گذاری شده است. مجموعه به نمایش درآمده ی ققنوس، نقشه های ایران را به رنگ آبی 
نشان می دهد، رنگی که با مناظر و هنر این کشور سروکار دارد و این به ما گستره ای کامل از 
موضوع خانه به دوشی و ریشه ها عرضه می کند که فارغ از مدیوم یا دوره ی کاری هنرمند به 

آثارش نفوذ می کنند.
مجموعه های گوناگون نقشه ی جهان رادپی، همچون آثار پرفورمنس و ویدیوی او، توسط 
تکرار نشانه ها و قابل اجرابودن آنها محقق شده اند. در اینجا هنرمند معانی را نه با ترکیب 
و تغییر زمینه ی تصاویر چادربه سر خود، که با تکرار نگاره های درخت، ریشه ، چمدان، خانه 
و قلب، تکثیر می کند. نگاره هایی مختصر برای خانه و متعلقات. این تصاویر که در سبکی 
ساده شده و ضد سرسختی نقشه ترسیم شده اند، باید بی قدرتی و بی مکانی را نمایش دهند. 
اما نمی دهند؛ در عوض روند تولید و زیبایی شناسی شاعرانه   شان دال بر کنش و استقرار 
انسان است. حتی وقتی که اشیاء در حاشیه ها قرار گرفته اند؛ خارج از مرزهای نقشه ها که 
اکنون به مناظری پادآرمان شهری تغییر شکل یافته اند. درختان، ریشه ها و چمدان ها، خانه ها 
و قلب ها که با جسمیتی ملموس کشیده  شده اند، از امکان مقاومت شخصی در چنین جهانی 
حرف می زنند. می فهمانند که کنش تجسم یافته برای هویت شخصی از هرگونه مکان ایستا 
یا نظم محتمل جهانی حیاتی تر است. آخر ریشه ها هم می توانند مرز باشند. شمایل های 
بی پیرایه برای گرفتن جای خود در جهان - یا شاید در جهانی - برخاسته  اند، هرروزگی آن ها 
هنر، زندگی، »خود«، بدن و سیاست را به هم بخیه می زند. سبک گرافیکی ساده و محتوای 
که  نیمه پنهانی  هنری  تبحر  با  رادپی،  غزال  نقشه ی  بر  مبتنی  آثار  منتقدانه ی   سیاسی 

پشتوانه ی زیبایی منحصربه فرد آن است بیشتر روشن می شود.
 دسامبر 2015

والری بیری مورخ و نویسنده ی هنر است و تخصص اش هنر تاریخی و معاصر مربوط به 
جهان اسلام است. پیش از کرسی کنونی استادیاری تاریخ هنر اسلامی در دانشگاه نجم الدین 
اربکان ترکیه، او به عنوان مشاور هنر اسلامی در موزه ی هنرهای زیبای مونترئال به تحقیق و 
نظارت بر جمع آوری و نصب آثار گالری تازه تاسیس و دائمی هنر اسلامی این موزه مشغول 
بوده است. نوشته های وی در ژورنال های آکادمیک، مجلات هنر و کاتالوگ  نمایشگاه های 

متعددی به چاپ رسیده است.

فدریکا بوئتی 1 
ــتردام. ــگاه وی در آمسـ ــه ی نمایشـ ــه بهانـ ــی بـ ــه آتشـ ــار مهرانـ ــر آثـ ــتی بـ یادداشـ



قطعا باید شامل توجه به متون هنری و فلسفی باشد که منابعی شده اند، نه برای کشف 
حقیقت پدیداری یا معرف شناسانه، بلکه برای کشف حقیقت نیرویی که چیزها یا پرسش 
از چیزها در هر جامعه می تواند داشته باشد. چنین توجهی حتما مانع از یک دست شدن هر 
جامعه در یگانگی جزیره وارش خواهد شد. چراکه از یک سو، ممکن است درباره تفاوت میان 
جوامع اغراق شود. همان طور که پیتر ستالیبرس42 و انا روزیلند جونز43 نشان  داده اند )ص. 
۳۱ - ۱۱۴(، رنسانس غربی شاید در جای دیگر شاهد فتیشیسم بوده است، اما با فتیشیسم 
خودش هم اشباع شده بود. از سوی دیگر، تفاوت های درون هر جامعه ممکن است مورد 
اغماض قرار گیرد؛ اینکه زنی از سوئتو44 را »برده ی  چیزها« بنامیم، یعنی او را متهم کرده ایم 
که »یک زن سیاهِ سفیدپوست« است45. مسئله بیش از آن که بر سر این باشد که »چیزها برای 
یک جامعه فرضی چه هستند« بر سر این است که چه مدعیاتی به نیابت از چیزها درباره ی 
را بر »تخیل  توجه و عملِ شما ساخته می شود46. اگر به نظر می رسد که جامعه خودش 
جسمانی« تحمیل می کند، آن تخیل کِی و چگونه علیه این تحمیل برمی خیزد و چیزها در 
این مبارزه، چه نقش فیزیکی یا مفهومی ایفا می کنند؟ چطور تلاش در بازاندیشی در چیزها 
به تلاشی در دوباره بنیان نهادنِ جامعه بدل می شود؟ اعلان این که خاصیت چیزها به عنوان 
چیز دیگر از بین رفته، یا اینکه زبان ابژه ها بند آمده است، یا این که احترام به چیزها دیگر 
بی معناست چراکه آن ها در حال ناپدید شدنند، همه ی این ها یعنی در سرنوشت چیزها 
عارضه ی وضعیت آسیب شناختی را بیابیم که عموماً تحت عنوان مدرنیته شناخته می شود.  
داد  تشخیص   ،)۱۹۲۵( چیزها«  فرهنگ  و  روزمره  »زندگی  در  آرواتوف  بوریس  مثال،  برای 
که انقلاب همچنان باید تغییری بنیادین در پیش پا افتاده ترین تعاملات با جهان فیزیکی 
و مردمی که معرف جامعه  بر »گسست میان چیزها  کند، همان قدم غلبه  ایجاد  ابژه ها 
بورژوازی اند«، قدمی برای رسیدن به یک »ارتباط فعالانه« جدید با چیزها در جامعه شوروی. 
اگر رسیدن به این تغییر هم به معنای تهییج »روان« به »کمی چیزطورتر شدن« و هم »به 
تحرک آوردن« چیز به نحوی باشد که »همچون یک همکار در کارهای انسانی« شود، پس 
آرواتوف نوعی جسمیت بخشی نو به مردم و یک جور شخصیت بخشی جدید به چیزها را در نظر 
داشت که )برخلاف متون مارکسیستی( از اشباع جامعه با شکل کالایی ناشی نشده است47. 
ماتریالیسم ساخت گرا در پی شناسایی ابژه ها به منزله ی مشارکت کنندگانی در تغییر شکل 
برابر باشند رفقا.48«  باید  جهان بود. الکساندر رودچنکو گفت »چیزهای مان در دست مان، 
کریستینا کیائر 49)ص. ۲۴۳-۱۸۵( استدلال می کند که زنانِ جنبش ساخت گرا که لباس های 
پساانقلابی را طراحی و تولید می کردند، بیش از هر کس به ادغام »ابژه های سوسیالیستی« 
در جهان اجناس مصرفی نزدیک شدند. در »عاشقانه « ایتالیایی که جفری اشنپ50 بازسازی 
کرده )ص. ۶۹-۲۴۴( این سیاسی کردنِ چیزها به طور وارونه در مادی سازی سیاست وجود 
دارد، تلاش برای درهم آمیزی شکل ملی و فیزیکی. فراخوان »سازماند هی آلومینیوم51« از 
سوی حکومت فاشیستی با این اعلان همراه می شود که آلومینیوم »فلز خودمختار دلخواه« 
است، برترین »فلز ایتالیایی«. شاید این روزها ماتریالیسیم به نامِ، یا به منزله نامِ سیاست 
پدیدار شود، اما این نمونه ها تلاش شدیدتری را برای به کارگیری اجناس مادی به جای یک 

برنامه سیاسی نمایان می کند. 
بیرون از مرزهای روسیه شوروی، تلاش آگاهانه برای رسیدن به صمیمیت بیشتر با چیزها 
و اتخاذ تصمیمی متفاوت برای آنها، پرآوازه و گاه طنزآلود، در جنبش آوانگارد سورئالیستی 
»ارتباط  طریق  از  که  مختلف  تجربی  »نوآوری های«  میان  دالی،  سالوادور  گرفت.  صورت 
مستقیم با ابژه«، »تفکر را با ابژه« یکی می کرد، »رویای دستخط مرموزی را دید که با جوهر 
سفید، تمام سطح غریب و سفت یک رولزرویسِ نو را می پوشاند.52«  اگرچه حروف و چیزها 
برای مدت های مدید،  رقبای جانی یکدیگر خوانده  شده بودند )ص. ۱۱۳ - ۹۹( دالی باور داشت 
که می توان آنها را درهم آمیخت و »همگان« »قادر خواهند بود که چیزها را بخوانند.53« آندره 
برتون اول سعی کرد به یک رویا وفادار باشد، و چنین بود که رویای سورئالیسم را در سر 
پروراند. او خواب دید در یک بازار دست دوم یک کتاب پیدا می کند، کتابی که به جای عطف اش 
یک جنِ کوتوله ی آشوری دارد و صفحات اش از پشم سیاه است. برتون می نویسد »برای به 
این که کنارم نیست افسوس  از  بیدار شدم  از خواب  آوردنش شتافتم«، »ولی وقتی  دست 
خوردم.« او اما آرزو داشت که »چند شئ مانند این را به جریان در آورد.54« سورئالیست ها، 
با تبدیل بریکولاژِ اثر - رویا 55 به کردارهای زندگی روزمره، ممانعت خود را از تصرف جهان، 
آنطور که بود، ثبت کردند. والتر بنیامین مدعی بود که آنها »بیش از آن که در جستجوی روَان 
او  تا روانکاو.  باشند، در پی چیزها بودند«، و بیشتر در مقام مردم شناس عمل می کردند 
خودِ  جان گرفتن  با  را  فرهنگی  خاکروبه های  به  سورئالیستی  جان بخشی  کیچ«  »رویای  در 
جنبش از »مصنوعات قبیله ای« در هم می آمیزد. او آن ها را در جستجوی »درخت توتم وار 
ابژه ها در بیشه زار تاریخ بدوی« توصیف می کند. »آن آخری، بالاترین چهره در قطب توتم ها، 
]چهره ی[ کیچ است.« گرچه این تصویر تحرکی را که، بر یا در، »جهانِ به جا مانده ی چیزها 56« 
انعکاس یافته، ترسیم می کند، اما مقاله در پایان، این فرایند را به طور معکوس توصیف 
است«  مقدم  انسان  هستی  بر  چیزها  جهانِ  کیچ،  »در  چطور  که  می دهد  شرح  و  می کند 
را  ابژه ها  او رسم می کند.57« شاید سوژه ها  را در درون  نهایت طرحِ صورت های خود  و »در 
بسازند، اما در ماتریالیسم بنیامین، چیزها پیشاپیش خودشان را در روان انسان مستقر 
کرده اند. »حقیقت رسمی« پیرامون این که چیزها چطور بخش و جزئی از نهاد جامعه اند، 
کمکی به توضیح شیوه هایی که چیزها، در تلاش برای دستیابی به شکلی از مواجهه با جامعه 
از آنجایی که خود را وقف چنین  و تغییر آن، در قالبی دیگر درآمده اند، نمی کند. بنیامین، 
توضیحاتی کرده ، در صفحات بعدی قاطعیت خاصی دارد. در میان نویسندگانی که در این 
شماره ی ویژه ]مجله[ به آن ها استناد شده، برونو لاتور نیز به همین اندازه تاثیرگذار بوده 
باشند، وجود  از مردم  آن که سرشار  بدون  به کرات گفته »چیزها  و  با قدرت تمام  او   است. 
ندارند« و این که در نظر گرفتن آدم ها ضرورتاً شامل در نظر گرفتنِ چیزها می شود. خودِ 
ترجمه،  انتقال،  گردش،  الگوهای  ندارد(،  آن  به  اعتنایی  هیچ  او  )که  سوژه/ابژه  دیالکتیک 
ابژه های  میان  مدرنیته،  که  می کند  استدلال  لاتور  است.58  کرده  نامعلوم  را  جابه جایی  و 
با  واقع،  در  جهان  حالی که  در  کرده،  ایجاد  مصنوعی  تمایزی  انسانی  سوژه های  و  بی جان 
بنیامین  - سوژه ها«ست59.  »شبه  و  ابژه ها«   - »شبه  از  پر  سره،  میشل  واژگانِ  از  وام گیری 
نشان می دهد که آوانگاردها سعی داشتند این واقعیت را اعلام کنند؛ مقاومت مدرنیسم 
در برابر مدرنیته، تلاش آن در نفی تمایز میان سوژه ها و ابژه ها، و انسان ها و چیزها است. 
چیزها«  »گفتمان  خودِ   ،)۲۷۰  -  ۸۵ )ص.  می گوید   60 فرو  جان  که  همان طور  این حال،  با 
نیست.  منسجم  هیچ وجه  به  می داند  آنها  حیات  منبع  آن چه  افشای  در  هم  مدرنیزم  در 
همواره  چیزها،  با  انسان ها  جان دار،  با  بی جان  ادغام  برای  تلاش  هنگام  مدرنیسم  اگر 
را  دانشی  چنین  باید  که  نیست  معنا  بدان  نبوده ایم،  مدرن  هرگز  ما  که  می دانسته 
وانهادگی  علیه  استدلال  با  آدورنو،  تئودور  واقع،  در  بپذیریم.  مسلم  واقعیت  یک  همچون 
از  برآمده  واقعیت  یک  برابر  در  جسمانی  لحظه  و  ابژه  پدیدارشناسی  و  معرفت شناسی 
ساده،  طور  به  او،  منظور  فهمید.  اخلاقی  ذاتاً  امری  مقام  در  را  چیزها  دیگربودگیِ  آگاهی، 

این است که پذیرفتن دیگربودگی چیزها، شرط پذیرش دیگربودگی به طور کلی است62.  
در مورد چیزها  که  تاریخ دان هنر گفتم  به یک  از شروع هزاره ی دوم،  اندکی پس  وقتی، 
هستم،  انتقادی  پژوهش  مجله ی  برای  ویژه  شماره ی   یک  تنظیم  حال  در  و  می کنم  کار 
او در پاسخ گفت: »اه، خب، این موضوع دهه های ۱۹۲۰ و ۱۹۹۰ بود، نه؟«63 این حرف در 
ابتدا به نظرم شبیه به اتهامی غیرعامدانه به عقب  مانده  بودن )در سال ۲۰۰۰( آمد. چراکه 
ذهنیتِ آکادمیک نظامِ مُد را )نظامی که بناست کهنه شدن چیزها را تسریع کند( درونی 
کرده است. با این حال، اگر بنیامین توانست در ۱۹۲۰ آوانگاردها را با به مفهوم درآوردن 
بخشی  برََد64،  فراتر  خودشان  از  سورئالیسم  مادی گرایانه  بریکولاژ  انقلابیِ«  »انرژی های 
با روایت های زیمل در مورد شکاف میان  بود که قبلاً  به خاطر مبانی جامعه شناسانه ای 
»فرهنگ چیزها« و سوژه ی انسانی مدرنیته روشن شده بود؛ و تا حدی به خاطر اصرار او 
ابژه است65. بنیامین دریافت که شکاف  بر این که میل سوژه، و نه کار مولد، منبع ارزش 
میان کارکرد ابژه ها و امیال منجمد شده در آن، تنها بعد از آن که ابژه ها کهنه شدند، روشن 

می شود. دلیل آن که »چیزها« موضوعی متعلق به دهه ی ۹۰ و دهه ی ۲۰ به نظر می رسد، 

این است که نظریاتِ از مُد افتاده ی دهه ۲۰ )از جمله نظریات بنیامین، باتای، اوکیف( دوباره 
است  نقدی  دقیقا همان وجه  تاریخ  که  نظریات، می آموزیم  این  میان  در  زنده شدند67. 
چیزها معامله می کنند، و کهنه گی در مقام یک اتهام، هرگاه که تاریخِ خود را سرکوب کند، 

امری مطلقاً منسوخ است. همچنین، این که »چیزها« شبیه موضوعی دهه نودی به 
چشمه68  نظر می رسد، از آن روست که با پایان قرن بیستم مشخص شد که برخی ابژه ها -
تازگی  -همچنان  بویز چرب70ِجوزف  صندلی  ری،  من  می شود69  نابود  که  شی ای  دوشان، 
جدیدی کسب می کنند و به آن شیوه های تولید هنری ای دست می یابند که فرهنگِ ابژه 
را جلوتر از چیزی که فرهنگِ تصویر حفظ می کند )کلاژهای میکس مدیا، اشیای حاضری، 

اشیای پیدا شده71(، قرار می دهند هرچند به روزشده72.  اما کدام دهه ی قرن چیز خود را 
پیرامون چیزها نداشت؟ نظر به سخنرانی هایدگر در سال ۱۹۵۰ درباره ی »چیز73« و موضع 
به اعلان فرانک  با توجه  امر واقع در ۱۹۵۹؛  به عنوان محور غایبِ  لکان درمورد چیز در و 
می ترسیم/  انجامش  از  ما  که  باشند  به/آن چه  ابژه ها  »اشتیاق  این که  بر  مبنی  اوهارا 
ناگزیر تکان مان می دهد74«، وقفه انداختن رابرت راشنبرگ75  در اکسپرسیونیزم انتزاعی، 
ازدیاد چیزها  از  به دورانی می ماند که هم  از جنگ  نو77، دوران پس  رمان  و چیزگرایی76ِ 
سرشار است و هم به ندرت متوجه آن هاست. بودریار، بسیار دیر، در دهه ی ۸۰، اعلام کرد که 
همان طور که مدرنیته صحن تاریخی ظهور سوژه بوده است، پست مدرنیته صحنه ی برتری 
ابژه است. اگر یک تبارشناسی78چیزها بناست که نوشته شود، یک زمین شناسی79، مفهومی 
رسوایی   - می شوند ظاهر  متعدد  لایه های  در  ساده  عناصر  آن  در  که  هست  اختصاصی 
ستایش گری سورئالیستی از خرده ریز ها که در این ادعای کلائس اولدنبرگ80تصدیق شد 
»ارزش چیزهای دور ریخته شده در شهر به اندازه ی تمام فروشگاه های هنری جهان است«، 
و رسوایی اشیای حاضرآماده که به منزله ی رسواییِ کاملا متفاوتِ پاپ آرت در آثاری مثل 
ابژه های روزمره ی معروف بسیار بزرگ و تو خالی اولدنبرگ دوباره ظاهر شد: مخلوط کن، 

چیزبرگر، لامپ، قیف بستنی، تلفن، کلید برق.81 
اولدنبرگ بعد از نمایشگاه در گالری گرین در نیویورک در سال ۱۹۶۲، که در آن خود را از 
یک درام نویس وقایع به مهم ترین مجسمه ساز پاپ بدل کرد )چراکه صحنه  وقایع به آثاری 
مجزا قسمت شده بود(، با تداومی بی وقفه، ابژه های مجسمه وار زندگی روزمره را بازآفرینی 
است.  خوانده  انسان گونه انگار82«  »به غایت  را  اولدنبرگ  ابژه های  جاد،  دونالد  است.  کرده 
و  چهره مند،  فالیک،  بصری،  پستاندارانه83،  بازیگوش،   شکلی  به  و  همواره  واقع  در  آنها 
بیضه گون84هستند85. اما، همان طور که جاد در ادامه استدلال می کند، همین »وقاحت« گویا 
انسان گونه انگاری را به سخره می گیرد86. به همین ترتیب، خاصیت به شدت تقلید گرایانه 
ابژکتیو  حضور  احساس،  و  ادراک  مادیت،  و  عینیت  میان  ناهمخوانی  به  را  ما  توجه  آثار، 
)یک فن، یک بستنی یخی، یک سینک( و حضور مادی )پارچه بوم، سنگ گچ، وینیل( جلب 
می کند، گویی می خواهد این موضوع را که همه ابژه ها )نه چیزها( پیش از همه نشانه های 
علی رغم  است.(  سینک  یک  شبیه  سینک  )یک  در آورد.  تئاتری  صورت  به  مجسمه وارند، 
عظمت و شگرف بودن فرهنگ ابژکتیو در جهان اولدنبرگ، این جهان قدرت خود را تا حدی 
از دست داده است. در حضور ابژه های آویخته ی مجسمه وار او، دشوار می توان از یک حس 
مبهم فقدان رنج نبُرد، انگار آن ها بادکنک هایی کم بادند که دو روز پس از پایان مهمانی در 
سالن رقص ول مانده اند، آن ها خسته و هلاک، در سطح دید ما شناورند. ابژه ها، که بالاخره 
توانسته اند استراحت کنند، که خودشان باشند، به درون خود فرو می روند، خسته از فرم؛ به 
فرورفتن در یک کپه بی شکل فکر می کنند، تسلیم به قانون جاذبه. آثار اولدنبرگ، همان طور 
که میشل فراید در ۱۹۶۲ اظهار کرد، شاید رومانتیک و احساساتی باشد، اما این آثار، علاوه 
بر آن درباره ی احساسات و ملودرام اند و بناست با آشکار کردن فیزیکیِ سرمایه گذاریِ عاطفی 
آمریکایی ها در همبرگر، قیف بستنی، و کیک شکلاتی، پرسش هایی طرح کنند87. چرا همبرگر 
را به غذایی نمادین، و یک عضو واقعی خانواده، و نمادی از قبیله ملی کرده ایم؟ اگرچه شاید 
به نظر رسد که هنر، به طور بنیادین، »بازتابی از تصاویر ذهنی ما به جهان چیزهاست«، اما 
اگر  بازتاب های ما خسته است88.  از  این هنر در عوض نشان می دهد که آن جهان چقدر 
این ابژه ها خسته اند، از بازسازی بی امان ما از آن ها به عنوان ابژه های میل و احساس مان 

خسته اند. آنها از تمنای ما خسته  اند. از ما خسته اند. 
واشنگتن  موزه ی ملی  مجسمه  باغ  در  تحریر89،  ماشین  پاک کن  اولدنبرگ،  اخیر  اثر  اما 
از  پر  و  سخت  است،  گستاخ  او،  لطیف  ابژه ی  ده ها  برخلاف  پاک کن،  می درخشد.  دی.سی 
و  کِدِری  روشنیِ  به همان  رنگ کرومش  ایستاده،  اریب  توجه، کمی  زندگی است، در مرکز 
کثافتِ پاک کن  ماشین تحریرهای سابق. لذت نگاه کردن به مردمی که به پاک کن ماشین 
تحریر نگاه می کنند و محو عظمت بنای آنند، سوا از لذت گوش دادن به کودکی نیست که 
گیج از شئ  نابهنگامی که تابحال نشناخته،  تقاضا می کند: »آن چیز قرار است چه باشد؟« این 
دایره با شانه ای که از آن بیرون زده چیست؟ ماشین تحریر چه بود؟ یک چیزِ آن شکلی چطور 
کار می کرد؟ این تقاضا، قدرت این اثرِ بخصوص را در تجسمِ شکاف نسلی و به صحنه آوردن 
»بی زمان«  ابژه های  حالی که  در  می دهد.  نشان  کهنه گی  مسئله ی  کردن(  ملودرام  )حتی 
از آنجا که خارج  )فن ها و سینک ها(  در آثار اولدنبرگ لنگ می زنند، این ابژه متروکه دقیقاً 
- هیچ زندگی ای ندارد، قامت جدیدی می یابد. خلاص از بندِ  از مرز هنر، -در حیات روزمره ما
لوازمْ  بودن، مستقر بیرون از برگشت ناپذیری تاریخ تکنولوژیک، ابژه چیز دیگری می شود. 90 اگر 
پاک کن برای شاگردان اولدنبرگ، کنایه ای به شیفتگی هنرمند به ماشین های تحریر دارد، 
اما از آن ساده تر، این اثر یک کالای مرده را به اثری زنده تبدیل می کند و بدین ترتیب نشان 
می دهد که ابژه های بی جان چطور زمان مندی جهان جان دار را تنظیم می کنند. دبلیو، جی، 
تی، میچل به روشنی نشان می دهد که )ص. ۸۴ -۱۶۷( کشف نوع جدیدی از ابژه در قرن 
هجدهم، یعنی فسیل، رومانتیسیزم را قادر کرد که رابطه ی خود با محدودیت های میرای 
جهان طبیعی را تشخیص دهد و بازسازی کند. در مورد پاک کن اولدنبرگ، زمانِ حال، که 
آینده ای است که این ابژه را به چیزی از گذشته بدل کرده، شبکه گفتمانی ۲۰۰۰ است91، جایی 
که پاک کن ماشین تحریر ناپدید شده، و جای خود را نه به خودْ اصلاح گرِ سلکتریک92، بلکه به 
کارکرد ]کلید[ حذف93داده است. ابژه های اولدنبرگ انگار می پرسند، آینده ی زمانِ حالِ شما، 
چطور بلاغتِ نوشتار، حذف، و ردیابیِ ما را خواهد فهمید؟94 پاک کن ماشین  تحریر، همچون 
یادبودی از موزه ی قرن بیستم، به ما یادآور می شود که اگر موضوع چیزها در دهه های پایانی 
آن سده اهمیت تازه ای پیدا کرد، شاید آن پاسخی به دیجیتالی شدن جهان ما بوده است - 
همان طور که شاید اهمیت آن در دهه ی ۱۹۲۰، واکنشی به فیلم بود. اما در دهه ی بیست، 
سینما صفحه ی نمایشی را فراهم کرد که مردم و چیزها را از یکدیگر جدا نکرد، بلکه آن ها را 
بهم نزدیک تر آورد، لوازم صحنه را در جایگاه اشخاص گذاشت، و ابژه های فراموش شده را قادر 
ساخت که ارزش حقیقی خود را بپذیرند.95 همان طور که لسلی استرن96 می گوید )ص.۵۴ 
-۳۱۷( چیزها در فیلم توجه ما را جلب می کنند، چراکه آن ها ]در فیلم[ نه فقط به ابژه، که 

به کنش بدل شده اند. هرکدام از ابزارهای جدید - نقاشی چندبعدی، چاپ، تلگرافی97 - در 
رابطه ی میان مردم و ابژه ها به شکل جدیدی واسطه گری می کند، هرکدام فاصله و نزدیکی 
را تسریع می کند.  می توان گفت که کودکانِ امروز برای فهم یادبودِ شکلِ دیگرِ نوشتن دیر 
زاده شده اند، یا می توان گفت اولدنبرگ )با زیرکی( این ابژه را آنقدر دیر بازآفرینی کرده است 
که دیگر برای عموم فهم نشود. این ابژه بر یک انفصال بنیادی تاکید می کند؛ وضع بشری ای 
که در آن چیزها ناگزیر دیر به نظر می رسند - یا در اصل، دیرتر از موقع، زیرا ما می خواهیم 
که آن ها قبل از ایده ها، قبل از نظریه، قبل از کلمه بیایند، اما گویی آنها اصرار دارند که بعداً 
از جمله ی  کلمه.  قربانیان  نظریه،  بر  ایده ها، محدودیتی  برای  به عنوان جایگزینی  بیایند: 
اگر تفکر یک چیز است، حسی شبیه تمرین دیربودن دارد، حسی که  بگیریم،  هایدگر وام 

توانایی ما در تصور انفصال تفکر و چیزبودگی آن را برانگیخته است. 

گراسیلا ساکو61، از مجموعه ی اینستالیشن بوکانادا: 100 قاشق معلق، بازل، 2000. 
عکس از هنرمند )بوئنوس آیرس، 2001(
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قطره ی گلیسیرین )مایعی با شدت چسبندگی هزار برابر آب( درون مایعی دیگر با همان 
شدت چسبندگی )پلی دی متیل سیلوکسان( می گسلد.

عکس از سیدنی نیجل18و ایتای کوهن19.

آیا در پیچیده کردن چیزها با نظریه ، اگر نه اصراری موذیانه، دست کم یک لجاجت وجود دارد؟ 
آیا ما واقعاً، همان طور که به نظریه ی روایت، نظریه ی فرهنگی، نظریه ی کوییر، یا نظریه ی 
گفتمانی احتیاج داریم، به چیزی شبیه به یک نظریه ی چیزها هم نیاز داریم؟ بگذاریم چیزها 
جایی دیگر بیاسایند  -  جایی خوش و خرم، در فراسوی نظریه. شاید از آنجا، از ورای روایت های 
چَرخَنده ی  سوژه، جای پای سفتی به ما پیش نهند؛ زادگاهی عاری از  میانجی گری نشانه ها، 
نظریه  که  تشویش هایی  و  ابهامات،  عدم قطعیت ها،  بی ثباتی ها،  برای  ثابت  جایگزینی 
همواره از آنها بت   ساخته است. چیزی گرم، که ما را از خُنَکای ایده سازی های لجوجانه رها 
کند، چیزی واقعی که ما را از انتزاعات غیرلازم آزاد سازد.  ا. س. بیات4، در ابتدای داستان 
شرح حال نویس )۲۰۰۰( تمنای چنین آسایشی را توصیف کرده است. یک دانشجوی دکترا، 
غوطه ور در لکان و واسازیِ  ]شخصیت[ گُرگینه5، از پنجره ای کثیف بیرون را نگاه می کند و 
در اندیشه ای وحی آمیز می گوید »باید چیزهایی داشته باشم.« او نظریه را رها می کند تا از 
دنیا لذت ببرد: »یک پنجره ی واقعیِ خیلی کثیف، خورشید را بیرون نگه می دارد. یک چیز.« 
دوم،  جهانی  جنگ  از  پس  اندکی  شد.  بدل  رایج  امری  به  تمنا  این  گذشته،  قرن  طول  در 
فرانسیس پونگ نوشت »ایده ها به من دل آشوبه و حالت تهوع می دهند«، حال آن که »اشیا 
6 جهان خارجی، در عوض شادابم می کنند.7«  اگر »میلِ تاریخ نگارانه به ارتباط با امر واقع«، 

ظهور مطالعات فرهنگِ مادی و پویایی تاریخ مادی، روایات زندگی  روزمره و عادت واره های 
از  مادی و »بازگشت امر واقع« در هنر معاصر، اخیراً کمی لذت بخش شده  ، این امر یقیناً 
لذت بردن از »اشیای دنیای خارجی« جدایی ناپذیر است، حال اهمیتی ندارد که آن دنیای 
این   . تئوریک وهم آلود است8  از منظر  آن چقدر  و خارجیت  خارجی خودْ چقدر مسئله دار، 
کتاب  لگنی  کلاه  و  سیب زمینی،  صندلی،  موز،  توالت،  زیپ،  مداد،  درباره  می توانید  روزها 
بخوانید9. این روزها، تاریخ با خیال راحت از چیزها و حواسی که از طریق شان چیزها را درک 
می کنیم، شروع می شود. ]تاریخ[ همچون شعر مدرنیستی، از خیابان آغاز می شود، از بوی 
اینکه  عوضِ  نمی شود  آیا  آبجو10«.  نَشُسته ی  لیوان های  و  تنباکو  تندی  سرخ شده،  »روغن 
خود را به خاطر مسئله مند کردنِ این ماتریالیسم به دردسر بیاندازیم، از آن یاد بگیریم؟ آیا 
نمی شود از یک »چیز«، از »پنجره ی واقعیِ خیلی کثیف«، به مثابه پاسخ آن چه ما را می آزارد، 
خرسند باشیم و خودِ آن را به امری آزارنده بدل نکنیم؟ به همین خیال باشید. چون حتی 
ناخاص بودگیِ  دلیل  به  چیزند،  فقط  که  چیزهایی  چیزها،  همگانی ترین  و  معمولی ترین 
خاصی که »چیزها« بر آن دلالت دارند، همواره مشکلی طرح می کنند. باید بدانید که اگرچه 
چیزها«  از  »پشتیبانی  با  او  و  باشند،  چیزها  جایگزین  بتوانند  شاید  ابژه ها  پونگ،  نظر  از 
)le parti pris des choses( می خواست جانب ابژه های خاصی را بگیرد – دستگیره های 
تقلیل پذیری معنایی  اما همین  آب11؛  گاز،  اجاق  توت های سیاه،  انجیرها، صندوق ها،  در، 
چیزها به ابژه ها، به علاوه ی تقلیل ناپذیری معنایی چیزها به ابژه ها، گویی یکی از راه های 
تشخیص این است که اگرچه ابژه ها عموماً توجه شاعر را جلب می کنند، و اگرچه این ابژه 
بود که به مجلس رقص فلسفه دعوت شد؛ ]اما[ چیزها در گوشه های تاریک سالن رقص 
را انجام دادند، و ساعت ها بعد  ابژه کارشان  از آن که سوژه و  به کمین نشسته اند، و پس 
می رسد  نظر  به  که  آنقدرها  پونگ  مسئله ی  واقع  در  کمین اند.  در  هنوز  مهمانی،  پایان  از 
»جوهر-کلمه«  یک  از  تنهایی  به  که  شعرها،  می کند،  استدلال  ریفتر  میشل  نیست.  ساده 
)mot-noyau( رشد می کنند، دلالت گری را به چالش می کشند12. ژاک دریدا، ادعا کرده است 

که در سرتاسر تلاش شاعر برای این که »چیز نام خود را امضا کند«، »چیز یک ابژه نیست، و 
می تواند ابژه شود«13. جانب داری از چیزها مانع از آن چیزی که نظریه نامیده می شود نیست. 
لئو  بازتاب می دهیم.«  که  آنهایی اند  ایده ها  آنها مواجه می شویم،  با  که  آنهایی اند  »چیزها 
اسِتین ماجرا را به اجمال این گونه بیان کرده است14. با این که تجربه ی یک مواجهه قطعاً به 
بازتاب ایده ها )ایده ی مواجهه( وابسته است، اما طرح اسِتین کمک می کند که ناگهانی بودن 
حضور و قدرت چیزها را توضیح دهیم: دستت را با یک ورق کاغذ می برُی، پایت روی یک 
اسباب بازی می رود، میوه ای از روی درخت روی سرت می افتد. این ها موقعیت هایی خارج از 
توجه پدیدارشناسانه هستند که در هر  حال به ما یاد می دهند که »در چیزها گیر افتاده ایم« 
تصادفی-  وقفه های   – امکانی   موقعیت های  این  دیگرچیزهاست.«15  میان  چیزی  »بدن  و 
مادیت چیزها را عیان می کنند. وقفه ای که در رمان بیات بر عادت نگاه کردن از پنجره های 
شفاف می افتد، قهرمان داستان را قادر می کند تا به خودِ یک شیشه، درْ کِدری آن نگاه کند. 
در جریان گردش چیزها در زندگی هایمان، ما از میان ابژه ها نگاه می کنیم )تا بفهمیم آن ها 
در مورد تاریخ، جامعه، طبیعت، فرهنگ، و بیش از همه ما، چه افشاگری ای می کنند(، اما ما 
از چیزها صرفاً شمایی می بینیم16. ما از خلال ابژه ها می نگریم، چون آن ها کُدهایی هستند 
که توجه تحلیل گرِ ما معنادارشان می کُند، چون گفتمان عینیت به ما اجازه می دهد ابژه ها 
را به مثابه واقعیات به کار بگیریم. در عوض، بعید است که یک چیز بتواند کارکرد یک پنجره 
را داشته باشد. ما وقتی با چیزبودگی ابژه ها روبه رو می شویم که آنها از کار بیفتند: وقتی مته 
بشکند، وقتی ماشین خاموش کند، وقتی پنجره ها کثیف شوند، وقتی جریانِ حرکت آن ها 
در چرخه های تولید و توزیع، مصرف و نمایش، هرچند برای لحظاتی، متوقف شود. پس 
داستانِ ابژه هایی که خود را چیز می نمایند، داستانِ رابطه ای تغییر یافته با سوژه ی انسانی، 
و بنابراین داستانی است از این که چیز چطور بیش از آنکه ابژه ای را بنامد، از یک رابطه ی به 

خصوص میان سوژه و ابژه سخن می گوید. 
در  و  وسیع،  عمومیت  یک  بر  کلمه  این  است.  صریح تر  ابهامی  حاوی  چیزها  کلمه ی  اما 
عین حال بر خاص بودگی، حتی بر دارایی هایی ارزشمند شما، دلالت می کند: »البته چیزها 
کمیاب  مبلمانِ  جهان  سرجمعِ  گِرِت،  آقای  برای  که،  تفاوت  این  با  بودند؛  جهان  سرجمعِ 
فرانسوی و چینی بود.17« این کلمه عینیت و در عین حال ابهامِ هرروزه را خطاب قرار می دهد: 
برای  جانشینی  یا  لغات  دیگرْ  کمبود  جبران  کارکردش  سالن.«  در  بگذار  را  سبز  چیزِ  »آن 
کارهایی مشخص در آینده است: »آن چیزی که چیزهای بین دندان را بیرون می آورد لازم 
دارم.« یک ویژگی آشفته یا معمایی واقعاً حل نشدنی: »چیزی در آن شعر هست که من 
هرگز نمی فهمم.« برای قهرمان بیات، خواستِ چیزها شاید خواستِ نوعی یقین باشد، اما 

چیزها کلمه ای است که، خصوصاً در پیش پا  افتاده ترین شکل خود، می خواهد شاخص 
نوعی محدودیت یا آستانگی باشد و در کرانه ی نامیدنی و غیرنامیدنی بودن، ترسیم پذیر 
چیز  و  اول  چیز  بپلکد:  بودن  شناسایی  غیرقابل  و  قابل شناسایی  بودن،  ترسیم ناپذیر  و 
دومِ دکتر سئوس.20پس چیز، از یک سو بی محابا در مواجهه، و از سوی دیگر تماماً درک 
نشده است. می شود این مسئله ی چیزها را توضیح دهید و دوباره آن ها را از ابتدا به عنوان 
بی نظمی ای که ابژه ها از حین آن توسط سوژه ی دَراک مادیت می یابند تصور کنید؟ مادیتِ 
پیشینی جهان مادی، که شاید همچون اثر جانبی ساخت متقابل سوژه و ابژه ظاهر شود، 
بازتابی معطوف به گذشته. دوم، می توانید چیزها را هم چون مازاد ابژه ها تصور کنید، به 

عنوان آنچه که از مادیت محض ابژه ها در مقام ابژه یا استفاده محض ابژه ها در مقام ابژه - 
نیروی شان به منزله ی حضوری محسوس یا متافیزیکی، جادویی که ابژه ها را به ارزش ها، 
فتیش ها، بت ها، و توتم ها بدل می کند - فراتر می رود. چیزبودگی، که در پس و پیش ابژه 
زمان مند شده است، معادل یک تاخیر )هنوز شکل نگرفته یا هنوز شکل پذیر نشده( و یک 

افزون بودگی است )آنچه به طور فیزیکی یا متافیزیکی به ابژه تقلیل ناپذیر می ماند(. اما این 
زمان مندی به یک بارگی و تقارن دیالکتیک ابژه/چیز، و همین طور این را که چیز به یک  باره، 
حتی وقتی چیز دیگری را می نامد، گویی ابژه را، همان طور که هست، می نامد، پنهان می کند.

این خاطر است  به  به نظر می رسد، شاید نه  اگر نظریه ی چیز یک ناسازه گو  بدین ترتیب، 
آن روست که  از  بلکه  که چیزها در فراسوی نظریه، در یک جای خوش و خرم ساکن اند، 
تذکری   همچون  محدودیت ها،  برخی  ورای  نظری،  حیطه ی   از  خارج  ولی  دمِ دست  آنها 
شناخت پذیر و در عین حال ناخوانا، یا در مقام عینیت دهنده ای که نام برُدنی نیست، قرار 
دارند. چیزها فراسوی شبکه عقلانیت ساکن اند، همان طور که چیزهای محض فراسوی 
شبکه نمایش موزه ای، بیرون از نظم ابژه ها. اگر از این روست که چیزها تحت نامِ خلاصی 
این که چیز  اندیشه( ظاهر می شوند، علت  ایده ها )موضوعِ مواجهه در مقابلِ موضوع  از 
)با  ابژه  که  معمایی  زد،  دورش  می توان  فقط  که  است  معمایی  آن  برای  نام  گیراترین 
حضورش( آن را ضرورتاً نفی می کند، نیز همین  است21. برای لکان، چیز  هست و نیست. 

وجود دارد اما نه در هیچ شکل پدیداری. 
البته امر واقع همان قدر در فیزیک ]موضوعی[ پدیداری است که در روانکاوی، یا همان طور 
که در روانکاوی، امر واقع ]در فیزیک هم[ فقط در آثارش پدیداری است. چیزها، جایی فراتر 
یا مادون پدیدارها، در خفا زندگی و قانونِ دیگرِی دارند که آن را می بینیم و لمس می کنیم؛ 
ازدحام الکترون ها. با این وجود، اغلب هرچه از نزدیک تر به ابژه ها نگاه کنیم، حتی به آن هایی 
که صاف در حوزه ی پدیداری ایستاده اند، کمتر شفاف اند )یعنی کمتر کِدِر(. همان طور که 

جورج زیمل درباره تکنولوژی تلسکوپی و میکروسکوپی گفته است »نزدیک شدن به چیزها 
اغلب به ما نشان می دهد که آنها هنوز چقدر از ما دورند.22«  سیدنی نایجل با معرفی شکل 
قطره به آگاهی بصری، )همچون پونگ( نشان می دهد که چطور وقتی به آشناترین شکل ها 
نگاه می کنیم، آن ها، هم برای شاعران و هم فیزیک دانان، پیش بینی ناپذیر و توضیح ندادنی 
می شوند. اگر آنطور که دانیل تیفانی ادعا می کند، نقد اومانیستی باید قدرت تبینی خود را 
در مواجهه با مسئله ی ماده ثابت کند، از آن روست که این مسئله از مَجازهایی که به ماده 

معنا می دهند، جدایی ناپذیر است.23   
تاریخ نگاران، جامعه شناسان، و مردم شناسان فقط با رویگردانی از مسئله ماده و دیالکتیک 
ابژه/چیز توانسته اند به چیزها بپردازند )به »حیات اجتماعی چیزها« یا »سکس چیزها« یا 
»تکامل چیزها«(. همان طور که آرجان آپادورای گفته است، چنین کاری به نوعی »فتیشیزم 
روش شناسانه« وابسته است که حاضر نیست کار خود را از »حقیقت« رسمی ای آغاز کند که 
علی رغم حقیقت داشتنش، نمی تواند »به گردش عینی، تاریخی چیزها پرتو بیفکند.« او 
در کتاب زندگی اجتماعی چیزها 24 استدلال می کند که »اگرچه از نقطه نگاهِ نظری، عوامل 
انسانی به چیزها معنا می دهند، اما از منظر روش شناسی، این چیزهای-در-حرکت اند که 
بر بستر اجتماعی و انسانی شان پرتو می افکنند.25« چنین فتیشیسم روش شناسانه ای –که 
استعاره شناسانه،  کار  می خواند - منکر  چیزها«  خودِ  از  »پیروی  برای  تلاشی  را  آن  آپادورای 
]فتیشیسم  اما  می شود.  مادیت  بشریِ  تولید  ملازمِ  پدیدارشناسانه ی  و  روانکاوانه، 
روش شناسانه [ این کار را به نام اذعان به قدرت پرسش هایی انجام می دهد که وجودشان، 
به آسانی، از سوی فتیشیسم های آشناتری سلب شده است؛ فتیشیسم سوژه، تصویر، کلمه. 
اینها پرسش هایی هستند که بیش از آنکه از تاثیرات مادی ایده ها و ایدئولوژی سوال کنند، 
از تاثیرات ایدئولوژیک و ایده وار جهان مادی و دگرگونی های آن می پرسند. این پرسش ها 
نمی پرسند که آیا چیزها هستند، بلکه می پرسند که آنها چه کاری انجام می دهند، سوال هایی 
که در اصل، نه درباره ی خودِ چیزها، که درمورد رابطه سوژه و ابژه در بسترهای بخصوص 
ماتریالیسم  که  باشند  سوالاتی  اولین،  صرفاً  اگر  اولین،  شاید  اینها  است.  مکانی  و  زمانی 
جدیدی را تسریع می کنند؛ ماتریالیسمی که ابژه ها را پیش فرض می گیرد تا قوایشان را به 
آنها اعطا کند- تا نشان دهد آنها چطور عواطف خصوصی و عمومیِ  ما را سامان می دهند.26 
است،  تفکر  برای  باشد، شرطی  آنکه یک خطا  از  بیش  فتشیسیم روش شناسانه،  بنابراین، 
افکاری جدید در مورد این که ابژه های بی جان چگونه سوژه های انسانی را می سازند، جابه جا 
می کنند، تهدید می کنند، چطور رابطه میان آنها و دیگر سوژه ها را تسهیل کرده یا به خطر 
و  چیست  مصنوعات  و  حیوانات  با  همدلی  شرایط  می پرسد  لمپ27  جاناتان  می اندازند. 
مایکل  می اندازد.  خطر  به  را  خود،  همانْ  لاک،  متفکرِ«28  »چیز  همدلی ای  چنین  چگونه 
همین   305  -  316 )ص.  می خواند  را  پلات  سیلویا  اشعار  آخرین  که  درحالی  تاسیگ29، 
شماره از نشریه(، می  پرسد چرا مرگ هم می تواند انسان ها را به چیزها بدل کند و هم به 
ابژه های بی جان زندگی بدهد؟ ریِ چاو 30می پرسد، چرا اشتیاق مجموعه جمع کردنِ افراد، 
دولت را به خطر می اندازد؟ )و این روزها که طالبان با وسواس مجسمه های بودا را از بین 
می برد، باید پرسید دولت به هنگام نابود  کردنِ چنین ابژه هایی، فکر می کند که چه را نابود 
می کند؟( این ها پرسش هایی اند که حتی وقتی از سوژه شروع نمی شوند، آن را به ندرت رها 
می کنند. متیو جونز31به ظهور چنین سوژه ای – سوژه دکارتی که سوژه انتزاعی دموکراسی 
اشاره  قطب نما،  و  خط کش  با  کار  واقعی،  کارِ  معنوی  تمرینات  در   - می شود روانکاوی  و 
 می کند.32 او نشان می دهد که چطور »یک ابزار ساده ریاضی ]سکتور[33 الگو و نمونه ی سوژه

 جدید دکارتی شد«، سوژه ای که »مثلاً آن قدر از امر مادی جدا بود« )ص. ۴۰-۷۱(.
چه عاداتی مانع شده که خوانندگان دکارت این پیچیدگی مادی را تشخیص ندهند؟ چه 
عاداتی مانعِ ما – مانع شما - در اندیشیدن، به چیزها که پیشکش، به همان ابژه ها شده 
است؟ یا شاید دقیق تر این که، چه عاداتی شما را از به اشتراک گذاشتن افکارتان بازداشته؟ 
اظهار  و کمی عصبانی خود، خردمندانه  دیده  نشده  مانیفستو های  از  یکی  در  بودریار،  ژان 
می کند که »ما همواره در جلال سوژه و فقر ابژه زیسته ایم.« او ادامه می دهد که »این سوژه 
حالی که  در  می بندد«  جمع  کلیتی  در  را  جهان  که  است  سوژه  می سازد،  را  تاریخ  که  است 
طرد شده ی  و  بیگانه  »بخش  عنوان  به  تنها  ابژه  است.«  منفعل  و  منفور،  »شرمنده،  ابژه 
از  اندیشیدن بوده است.  یا ناخودآگاه« قابل  آگاه  یا جمعی، سوژه  سوژه«، »سوژه ی فردی 
طمطراق  این حال،  با  است.34«  نبوده  علاقه مند  ابژه  سرنوشت  به  »هیچ کس  بودریار  دید 
ابژه  می اندازد،  خطر  به  را  سوژه  که  همان قدر  ابژه«(  »قوای  )و  ابژه  درباره ی  بودریار  ادعای 
در  کاستوریادیس36،  کورنلیوس  می کند.35  تهدید  مستحیل کردن شان(  )با  هم  را  چیز  و 
پاسخ به پدیدارشناسی ادراکی و جستجوی وجود شناسانه در پی هستی، اعلام کرد که ما 
بایستی تصورمان را از بازنمایی به مثابه »صفحه ی نمایشی که، متاسفانه، سوژه را از چیز 
جدا می کند37« رها کنیم. بازنمایی »تصاویری تحلیل رفته از چیزها« ارائه نمی دهد، بلکه 
»بعضی اجزای« بازنمایی »وزن شاخصه ی واقعیت را می گیرند و به عنوان ادراکات چیزها 
تثبیت می شوند، گرچه ممکن است هرگز از این فرآیند تثبیت اطمینان حاصل نشود« )یک. 
ص. ۳۳۱، ۳۳۲(. این استدلال، در تاکید بر فهم مادیت به مثابه عوارضِ مادیت، با متاخران 
هم نظر است38، اما به شکل معناداری به دنبال از نو طرح کردن چیز بودگی و فهم آن، در و به 
منزله ی قلمروی امر اجتماعی است: »چیز و فرد، فرد به مثابه چیز و به مثابه کسی که چیزها 
از نهاد جامعه اند«)یک. ص. ۳۳۲(. پس »هر  از ابتدا... ابعادی  بی شک برای اویند، ]همه[ 
جامعه ای« با شکل خاصی از »اجتماعی کردنِ روان39«، خود را بر حواس سوژه ها تحمیل 

می کند، بر »تخیل جسمانی« که چنین مادیتی طی آن فهمیده می شود )یک، ص. ۳۳۴(. 
اگرچه کاستوریادیس )با اکراه( می پذیرد که یک جور »قطب فرافرهنگی در نهاد چیزها« وجود 
دارد که »به لایه های طبیعی وابسته است«، اما به درستی نشان می دهد که این موضوع 
»همچنان درباره ی این که یک چیز چیست و در یک جامعه فرضی چیزها برای چه هستند، 
چیزی نمی گوید« )یک، ص. ۳۳۴(. برای نمونه، برای یک نفر از یک جامعه »درک چیزها« 
یعنی درک چیزهایی که »مسکونی« و »پرتحرک«اند؛ در حالی که، برای فردی از یک جامعه 
دیگر، چیزها »وسایل بی روح و ابژه های مالکیت« اند )یک. ص. ۳۵ - ۳۳۴(. این مغایرت 
میان ادراکات مختلف )و بنابراین نه فقط معنا، که خودِ وجود ابژه ها(، دست کم پس از اثر 
مارسل مائوس40، موضوع اصلی مردم شناسی بوده است؛ ابژه ها هرچه قدر هم که از حیث 
مادی باثبات به نظر برسند، می توان گفت که چیزهایی مختلف در عرصه های مختلف اند41. 
نظر  در  برای یک جامعه ی فرضی چه هستند« )ضمناً  که می پرسیم »چیزها  اما هنگامی 
داشته باشید که چطور جوامع جایگزین چیز ها در مقام امر مفروض شده اند(، این پرسش 
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درباره ی سوژه ی دکارتی در عرصه ی دموکراسی و روانکاوی نک.
Joan Copjec, Read My Desire: Lacan against the Historicists )Cambridge, Mass., 
1994(, pp. 62-141.
)33( proportional compass
)34( Jean Baudrillard, Fatal Strategie  ,trans. Philip Beitchman and W. G. J. 
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برای شرح واضح تری از تاریخ این موضوع نک.
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برای شرح خود بودریار از مانیفستش در زمینه ی افکار اولیه اش درباره ابژه ها )تحت تاثر مائوس و باتای( 
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Baudrillard, »Fromthe System to the Destiny of Objects, »The Ecstasy of 
Communication, trans. Bernard and Caroline Schutze, ed. Sylvere Lotringer 
)New York, 1988(, pp. 95-77 
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»Revenge of the Crystal: An Interview by Guy Bellavance,« Revenge of the Crystal: 
Selected Writings on the Modern Object and Its Destiny,1983-1968, trans. and ed. 
Paul Foss and Julian Pefanis )London, 1990(, pp. 34-15.
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من این نکته را به تفصیل در نوشته زیر باز کرده ام:
Bill Brown, »The Secret Life of Things: Virginia Woolf and the Matter of 
Modernism,« Modernism and Modernity 6 )Apr.1999( : 1-28.
)36( Cornelius Castoriadis 

)37( Cornelius Castoriadis, The Imaginary Institution of Society, trans. Kathleen 
Blamey )1975; Cambridge, Mass., 1987(, p. 329; hereafter abbreviated I. 

کاستوریادیس نظریه پرداز وفور است و به همین خاطر از تعریف میل به عنوان فقدان ابژه ی میل 
را  آن  روان  روان عرضه شود، یعنی  به  امر خواستنی  به عنوان  باید  ابژه  آن گاه که  شکایت می کند؛ 

شکل داده است. نک.
I, pp. 90-288.
شالوده شکنی  بخوانید.  قلتّ  دیالکتیک  را  آن  است  ممکن  که  دارد  وجود  دردسرساز تر  چیزی  البته 
می آموزد که واژه هرگز به اندازه مدلولش کارآمد نیست، اما روانکاوی می گوید که ابژه ی واقعی هرگز 

به خوبی نشانه نیست.
)38(

با تاکید بر »زمانمندی ماده« و تعمیق در تز اول مارکس درباره  مثلا جودیت باتلر در یک پاورقی 
و  بود  ابژه ها  متشکله ی  ماده ی  عنوان  به  پراکسیس  ملتفتِ  ماتریالیسم،  »اگر  می نویسد  فوئرباخ 
پراکسیس یک فعالیت اجتماعا دگرگون کننده پنداشته می شود، پس خود چنین فعالیتی به عنوان 
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