
 

» 'برزخ' اصطلاحی است در انسان شناسی كه در گفت و گو از 'آيين های گذار'  به كار 
می رود و به برهه يا وضعيتی انتقالی اطلاق می ش��ود كه در آن شخص نه آن چيزی 
اس��ت كه بوده نه آن چيزی اس��ت كه خواهد ش��د، بلكه چيزی است بينابين، چيزی 
در حاش��يه، مبهم و منعطف... در اين مرحله ش��خص احساس هويتش را تا حدودی 
از دس��ت داده و دچار گيجی و س��ردرگمی ش��ده، اما در عين حال افق های جديدی 
هم در برابرش گشوده می شود. درواقع می توان گفت كه 'برزخ' به طور بالقوه دوران 
كن��دوكاو ف��رد در پی اصول و ارزش های اساس��ی فرهنگ خود اس��ت � دورانی كه 

مرزهای معمول تفكر، خودشناسی و رفتار برچيده می شود.«
آيين های گذار، آرنولد وان گِنپِ

پیش گفتار: تن ندادن به طبقه بندی

س��ه هنرمند، س��ه نوع رابطه متفاوت با ايران. هر سه دور از ايران، غايب از ايران، در 
فرهنگ هايی بس��يار متفاوت و درگير با مسئله هويت. رابطه هر سه اين هنرمندان با 
ايران رابطه ای اس��ت پراحساس، پيچيده، پرمسئله و چندوجهی، كه مهم ترين عامل 
زايای اثرگذار بر آثار ايش��ان ش��مرده می شود. همچون همه سرگذشت های متفاوت، 
گفتمان هر يک از آنها گفتمانی يگانه و منحصربه فرد است. و ناگفته پيداست كه اين 
گفتمان ها بخش��ی از چيزی كلان تراند: تطور هنر معاصر ايران، چه در س��طح ملی و 

چه در سطح بين المللی.

يورك آرنت هنرمندی آلمانی اس��ت كه ده سالی است مدام به ايران رفت وآمد دارد. 
او مقيم فرانكفورت آم ماين اس��ت و برخ��ی از اعضای خانواده اش در آلمان و برخی 
در ايران زندگی می كنند. نوش��ين فرهيد هنرمندی ايرانی اس��ت كه در لندن زندگی 
می كند. ميش��ل حكيمی هنرمندی است كه در خانواده ای آلمانی � ايرانی به دنيا آمده، 
در هر دو كش��ور زندگی كرده، در كودكی و در بزرگسالی بارها به ايران سفر كرده و 

هم اكنون ساكن برلين است.

اين سه هنرمند كمابيش هم نسل اند و بنابر اين از يک مقطع واحد در تاريخ 
اي��ران، اروپا و جهان تجربه های متفاوت دارند. اما گذش��ته از اين، هيچ چيز 
اين س��ه را به هم پيوند نمی دهد جز رابطه چندپاره و تكه تكه ش��ان، هم با 

فرهنگی كه در آن زندگی می كنند و هم با فرهنگی كه از آن آمده اند.

آنها بين اين دو فرهنگ ناحيه ای را مشخص كرده اند كه در برابر محدوديت 
جغرافيايی مقاومت می كند. در هيچ طبقه بندی آسان يا سودمندی نمی گنجند 
)س��ودمند از ديد بنگاه های فرهنگی ای كه آثار هنری را برای بس��ته بندی و 
مصرف راحت برچس��ب می زنند( و قلمرويی مبهم و چندتكه را برگزيده اند. 
می خواهن��د گفتم��ان را باز نگه دارند. خارج از سياس��ت های مكان به س��ر 
می برن��د و مكان خود را محل زيبايی شناس��ی يا سياس��ت خود می دانند. اما 
با اين همه ايران مكانی اس��ت كه در درون آنها جای دارد، واقعيتی اس��ت 
سياسی، فرهنگی و مادی، جايی در نقشه های شخصی آنها از تجربه، خاطره 

و آينده.
نمونه 1: یورک آرنت. گریز به نیت بازگشت

ي��ورك آرنت از اي��ران امروز عكس می گي��رد. محله هاي��ی از تهران كه با 
محلات طبقه  متوسط نشين لس انجلس يا سائو پائولو مو نمی زند؛ از گله های 
گوس��فند كه از آب باريكه هايی آكنده از زباله و پلاس��تيک آب می خورند؛ از 
نمازخانه ه��ای غذاخوری های بين راهی؛ از روحانيانی س��وار بر هواپيماهای 

قاره پيما.

در اين عكس ها دو دس��ته خانه به دوش ديده می ش��ود. يک دس��ته آخرين 
گروه ه��ای خانه به دوش��ی كه هنوز از لرس��تان و مرز آذربايج��ان به جنوب 
غرب��ی ايران س��فر می كنند و در اين مس��ير با مش��كلات ف��راوان روبه رو 
هس��تند. خصوصی ش��دن مكان های عمومی، قوانين س��رمايه داری نوين، 
پالايشگاه های نفت، قوانين يكجانشينی اجباری، فجايع زيست محيطی، همه 
و همه ادامه زندگی به س��بک قديم را برای آنها غيرممكن ساخته، به طوری 
كه امروزه اين ش��يوه زندگی در ايران جديد در ش��رف انقراض است. دسته 
ديگر مس��افرانی سوار بر اتوبوس های بين ش��هری لوكس و مدرنِ تهويه دار 
با پرده های كشيده، كه س��اعت های طولانی سفر را با تماشای تلويزيون يا 
خواب س��پری می كنند. اين خانه به دوش��ان جديد در ايستگاه های بين راهی 
توقف می كنند: مجتمع هايی ش��امل پمپ بنزين و فروش��گاه و غذاخوری، با 
صندلی های ماس��اژ خودكار و تلويزيون هايی كه تصاويری از دلفين های در 
ح��ال بازی و ك��وه يخ های ش��ناور در درياهای آبی را نماي��ش می دهند، و 

بلندگوهايی كه با صدای بلند موسيقی پاپ پخش می كنند.

آرنت از رودهای خشک شده ايران هم عكس می گيرد. رودهای رو به زوالی 
كه روزگاری الهام بخش ش��اعران بودند و باغ ها و بوس��تان ها، اين والاترين 
اس��تعاره زيبايی شناسانه سنتی ايران، را آبياری می كردند. در بستر اين رودها 

رابطه هر سه این هنرمندان با ایران رابطه ای 
است پراحساس، پیچیده، پرمسئله و چندوجهی، 
که مهم ترین عامل زایای اثرگذار بر آثار ایشان 
شمرده می ش�ود. همچون همه سرگذشت های 
متف�اوت، گفتمان هر یک از آنها گفتمانی یگانه 
و منحصربه فرد است. و ناگفته پیداست که این 
گفتمان ها بخشی از چیزی کلان تراند: تطور هنر 
معاصر ایران، چه در س�طح ملی و چه در سطح 

بین المللی.

پيتر كراس نويس��نده و نمايشگاه گردان، ساكن فرانكفورت و لندن است. از 
2000 تا 2008 با ش��ورای هنر انگلس��تان همكاری می كرد. پيش از آن مدير 
گالری گَس وُركسِ لندن و به اتفاق دكتر ژان پل مارتينون عضو مؤس��س بنياد 
رير ويندوِ لندن بود. از پروژه های اخير اوست: »سفر بی بازگشت، لندن، برلين و 
اس��تانبول«، و »خداحافظ لندن، هنر راديكال و سياستِ دهه هفتاد« در انجمن 

هنرهای زيبا )NGBK(، برلين. 
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كه يا به صورت پاركينگ درآمده يا به حال خود رها شده اند مصالح ساختمانی 
ريخته اند: نمادی از فاجعه زيس��ت محيطی اي��ران جديد، فاجعه ای كه مثل هر 

جای ديگر ناديده گرفته می شود، از ياد می رود يا انكار می شود.

ح��وزه ديگر فعاليت آرنت طراحی اس��ت. طراحی های مركب��ی بی عنوان او به 
نقش مايه هاي��ی مكرر می ماند، ترجيع بندی موس��يقايی كه ب��ا تغييراتی جزئی 
تكرار می ش��ود، حركتی لرزان بر پهنه كاغذ. شكس��تگی های حركت قلم مو بر 
كاغذ به خلق عنصری ديگر می انجامد، كه ممكن اس��ت نش��ان دهنده وقفه يا 
انعكاس نور باش��د. اين ناعلامت ها، اين نفی حركت، اين توالی فضاهای خالی 
مكرر، تراز ديگری از حركت چش��م بر س��طح طراحی را پديد می آورد: چش��م 
در جس��تجوی نقط��ه توقفی بر پهنه تصوير می لغزد و س��پس ب��ر می گردد و 
می گذارد اين ميدان انرژی به شكل بصری عمل كند. طراحی ها بسيار انتزاعی 
هس��تند و كمابيش به نت های موسيقی يا خطوط لرزه نگاری می مانند. ممكن 
اس��ت بازنمود آب باشند، آبی كه ديگر در بسترهای خالی جاری نيست. حالت 
انتزاعی ش��ده و تزيينی طراحی ها، تن ندادنشان به هرگونه فضای قاب گرفته يا 
روايی، ارجاعات غيرصريحش��ان به ان��رژی و حيات طبيعی، و البته علامت ها، 

همه و همه كار آرنت را به فرهنگ ايرانی پيوند می دهد.

آرنت اثر ديگری را نيز در اين آميزه قرار داده، اثری بی نام ونش��ان، غيرمنسوب 
و بی تاريخ، احتمالًا متعلق به س��ده چهاردهم، به ش��يوه مركب و آبرنگ روی 
كاغ��ذ، از ايران يا آس��يای ميانه. طرحی كه در س��ده هجده��م تحت مالكيت 
هاينريش فريدريش فون ديزِ، سفير پروس در قسطنطنيه، وارد برلين شده و به 
 نظر می رس��د فرم چينی دارد، فرمی كه در زيبايی شناسی پيچيده ايرانی به كار 
می رف��ت: رودی »چينی« جاری در ميان منظره ای »ايرانی«. زمانی كه يورك 
آرنت در سال 2005 اين طراحی را در برلين يافت، نكته ای كه در آن توجه اش 
را ب��ه خود جلب كرد جهش پذيری س��بک ها و خط پرواز ي��ا قلمروزدايی1 بود، 
يعن��ی امكان تغيير ماهيت فرم ها، تعاريف و اجس��ام و پيوندش��ان با زبان های 
فرم��ی جاهای ديگر. اين موضوع برای هنرمند پيامی به همراه داش��ت و اين 
طراحی گواهی بود بر اينكه كار او اصلًا تازگی ندارد و دگرگونی، چندگانگی و 

دگرسانی مرزهای فرهنگ و زمان را درمی نوردد.

هر س��بک، هر زبان بصری، مثل هر قالب ارتباطی ديگر، از پيوندها تش��كيل 
شده است. آن لحظه كه سبكی هويت می يابد � خصلت »چينی« فرم های رود 
در طراحی سده چهاردهمی � زبان می گشايد و به فرمی فرهنگی بدل می شود. 

ام��ا هر پيوندی يک خط پرواز را هم فعال می كند؛ همواره احتمال جهش ژنتيكی 
هس��ت. اين طراحی در گذر از راه ابريش��م كه در س��ده چهاردهم چين را به اروپا 

وصل می كرد جهش های سبكی اين مسير را به همراه آورده است.

ايران برای آرنت هم انفصال اس��ت و هم فرصت. س��نتی كه يكس��ره با آنچه كه 
هنرمن��د در آن به بار آمده تفاوت دارد، نقاط عزيمت و نقاط اتصال جديدی را بدو 
عرضه می كند. هر س��فر ی كه او به آنجا می كند همواره نوعی بازگش��ت به خود 

نيز هست.
نمونه 2. نوشین فرهید. بازسازی، لحظه بازشناسی

ويديوهای نوشين فرهيد اوهامی است دُژستانی. ويديوهايی روايت ناپذير كه بيننده 
را فوراً به دنيايی آش��نا و در عين حال مرموز و غريب می برند. تكه تكه، روياگونه و 
تعبيرنشدنی. با منطق درك نشدنی زبانی ناشناخته. فرهيد مانند فوتوكولاژيست های 
مدرنيس��ت بزرگ، كورت اش��ويترس، جان هارتفيلد و مهم تر از همه هانا هوخ، با 
اس��تفاده از تكه فيلم های يافته و تركيب آنها با كارماده خود به س��اختن يا به قول 
خودش »بازس��ازی« فضايی س��ينمايی می پردازد. او با دستكاری مرزهای عادی 
روايت و با طنزی گاهی تلخ و آرامشی بی طرفانه به خلق ابعاد، سطوح معنا، پيوندها 
و تركيب هايی تازه دست می زند. فرهيد آنگاه كه از تكيه گاه روايت و معنا رها شده، 

به نوعی آگاهی ظريف از غرابت ذاتی رسانه سينما دست يافته است.

فرهيد از ايران به لندن آمده، گذاری دش��وار كه با از دس��ت دادن زبان، هويت و 
فرهنگ و س��پس اجبار به بازآفرينی همه آنها در محيطی بيگانه همراه بوده است. 
احساس در حاشيه بودن و غريبگی، فقدان يک جايگاه اجتماعی مشخص و نوعی 
آگاهی سياس��ی بسيار حس��اس، كه با قدرت تمام در آثار او حس می شود، به طور 

مستقيم برخاسته از تجربه شخصی اوست.

كار فرهي��د ب��ه عنوان كولاژيس��ت � اس��تفاده از فيلم های خ��ودش در كنار مواد 
يافت��ه � به عنصر كاملًا انس��انی فيلم، عنصر »ردپا«ی انس��انی ك��ه بين فيلم و 

7-  Michael Hakimi, Newsblast’s exhibition view, 2009, 
installation, Michael Krome Gallery, Berlin.

7- ميشل حكيمی، نمايی از نمايشگاه بمب خبری، 1389، 
چيدمان، گالری ميشل كروم، برلين.
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عكس مش��ترك است، وفادار می ماند ... او با درآميختن زبان های گوناگون فيلم، مثل 
انيميش��ن، مستند، مصاحبه، سينما حقيقت، س��ريال های واقعی تلويزيونی، چيز پوچ و 
مهملی می آفريند كه زيرس��اخت معنايی مرس��ومش را از دس��ت داده است. فيلم های 
يافته به طرزی نامحسوس با فيلم های خود او تلفيق می شوند. در اين ويديوها صدا و 
رنگ نقش محوری دارند: لايه های صدا كه با دقت تدوين شده گاه توجهمان را جلب 
می كنند و گاه در پس زمينه تپش��ی نامحس��وس دارند؛ رنگ نيز، كه كاملًا بستگی به 
حال وهوای كار دارد، گاه انتزاعی، دلپذير و شاعرانه است، و گاه مثل فيلم های دوربين 

مداربسته سوپرماركت بی روح و كسالت بار.

خط خط��ی )2009(، ي��ک فيلم 7 دقيقه و 30 ثانيه ای اس��ت كه در مقايس��ه با ديگر 
آثار هنرمند اثری به نس��بت كوتاه محسوب می ش��ود. در اين فيلم چند خط مضمونی 
مختل��ف، هم زمان ايجاد و نابود می ش��وند. اين خطوط طوری در ه��م تنيده اند كه با 
ظرافت بيننده را اغوا می كنند � اينجا به طور حتم برای من روايتی هس��ت، ولو اينكه 
محصول فرافكنی تجربه خودم باش��د � و در عين حال معنای غايی را فقط برای خود 

هنرمند نگاه می دارد. 

خط خطی با نمايی ش��بانه از اتومبيلی پارك ش��ده آغاز می شود، نمايی كه با فيلتر قوی 
سرخ فيلم برداری شده و صدای آواز جيرجيرك ها در آن طنين انداز است )و در زير آن 
فقط صدای نفس هايی س��نگين به گوش می رسد(. بلافاصله با چند استعاره سينمايی 
س��ريع به درون زنجيره ای س��رگيجه آور كشيده می شويم. ش��خصی كه سراسيمه از 
اتومبيل خارج می شود كيست؟ مردهايی كه هم نوا با بانگ ناقوس گرد اتاق می چرخند 
كيس��تند؟ به نظر می رس��د فضای داخلی و فضای درون اتومبيل كه در روايت گشوده 
می شوند، شايد، اما نه به صراحت، به منزله »قابی« هستند مردانه برای صدا-حضوری 
زنانه، با خنده های دخترانه. تجارت جنس��ی؟ فرهيد ما را به دنيای شبانه ای محصور و 

سرشار از عواطف نيرومند پرتاب می كند.
 

گرمای س��وزان و خش��ک اين س��كانس آغازين بلافاصله مورد هج��وم رعدوبرق و 
س��پس رگبار شديد قرار می گيرد. خيلی زود باران به  س��يلابی خروشان بدل می شود 
و اتومبيل ه��ا زير آب می روند، آدم ها غرق می ش��وند يا به تكه پاره های ش��ناور چنگ 
می اندازن��د. هلی كوپت��ر كه در تمام ط��ول فيلم حضور دارد از ابزار نظارت به وس��يله 
امداد تبديل می ش��ود. از مرحله پارانويا وارد مرحله وحشت زدگی شده ايم. لحظه نهايی 
حضوری زنانه را می نماياند كه در س��ياهی محو می ش��ود. پايان. خط خطی با استفاده 
از اخبار بی بی س��ی، و مجموعه های واقعی و مس��تندهای امدادگ��ران، پليس هوايی، 

گردبادها، تله بزرگ مكينتاير، آتشفشان »بازسازی« شده است.

فرهيد گردآورنده ای اس��ت بی قرار در عص��ر وفور اطلاعات. »گردآوری« تداعی كننده 
قدرت، دانش قبلی و تخصص اس��ت، حال آنكه اطلاعات او نتيجه در حاش��يه بودن 

اس��ت نه يک نظام معرفتی مبتنی بر كنترل و نظم. او معرفت را به روش 
قياس��ی كسب می كند نه اس��تقرايی. كار او فعاليت در جهت، به قول ماريا 
فوس��كو، ايجاد يا رديابی محيطی وس��يع تر و احتمالا بارورتر از طريق نگاه 
دقيق و از نزديک اس��ت، تا تلاش برای دس��تيابی به نتيجه ای منطقی بر 

اساس سرنخ های موجود.2

 حاشيه نش��ينی فرهي��د به عنوان تماش��اگری فعال در فرهنگ��ی ديگر بر 
ه��ر آنچه انجام می ده��د اثر می گذارد. در اثر جديد او، س��ه گانه مخروطی  
)2010(، نوعی شعور سياسی بسيار حساس موج می زند. در كار های قبلی او 
نيز نظارت، كنترل و تخريب با هم يكپارچه شده اند. او، رها از قيدوبندهای 
معمول هويت طبقاتی و اجتماعی، آزادانه به گش��ت وگذار در جامعه بريتانيا 
می پردازد، عملی كه چه بس��ا ب��رای خود بريتانيايی ها به مراتب مش��كل تر 
اس��ت. بستر كار او حاشيه های آن جامعه است: پايگاه های نظامی متروك، 
خرده فرهنگ ها، گروه ها و جوامع اقليتی، زندگی شبانه، در محدوده ای خارج 

از نظم اجتماعی بورژوايی. 

فضای برزخی برای فرهيد فضايی است كه در آن، كارماده ای كه می يابد و 
فيلم هايی كه خودش می گيرد از جوی پرتنش اما غيرصريح اشباع است. اثر 
تمام شده كه طی فرآيند تدوين دگرگون شده هيچگاه به طور علنی انتقادی 
نيست. هنرمند ناروايتی جديد می سازد كه در آن پيامی قوی نهفته است و 
»جرقه ها«ی عاطفی رفتارباورانه گونه جديدی از تجربه را برای بيننده پديد 
می آورد. هر قطعه، و همه آثار او به عنوان يک كل، از تكه های ريزومی3 و 
شبكه مانندی تشكيل شده كه به شكلی پويا به هم پيوسته اند، در هم چفت 

شده اند، همديگر را تغيير داده اند و لايه وار روی هم قرار گرفته اند.

فضايی جديد، و بنابراين يک امكان سياسی جديد. به باور او، فرهنگ، خود 
در آستانه تغييری بنيادی است. او شاهدی تيزبين و تماشاگری فعال است. 

نمونه 3: میشل حکیمی. پیام رمزی، حضور مهارشده
س��ال 2009، نمايش��گاه هنرمند آلمانی � ايرانی، ميش��ل حكيمی، با عنوان 
بم��ب خبری در گالری ميش��ل ك��روم برلين. چيدم��ان حكيمی، »صحنه 
حصاركشی شده تصادف فكر و ماده و تكنيک«4، مجموعه ای بسيار فشرده 

از پيام های بصری را به بيننده عرضه می كند.

اين چيدمان تشكيل شده از تعدادی اثر تخت يا دوبعدی تكی كه يا به ديوار 
تكيه داده يا روی زمين قرار گرفته اند. اين آثار به صورت گروهی يا تک تک 
عمل می كنند. هيچ ارجاع مس��تقيمی به يک موضوع سياسی خاص وجود 
ندارد، اما در همه آثار نوعی حس خش��ونت سياس��ی مدرن ديده می ش��ود: 
رمزگذاری پيام، سانسور يا حذف. اثر در نگاه اول شبيه طراحی های فانتزی، 
تبليغات تجاری انبوه و محصولات شيک و رسانه پسند به نظر می رسد، اما 
در پس اين ظاهر محتوياتی زهرآگين پنهان اس��ت. قطعات حالت نشانه وار 
دارند، اما محتوای نش��انه ها و رابطه بيننده با ارايه آنها مبهم است. رنگ ها 
س��ياه و س��فيد اس��ت، جفت های متضاد، »بله« و »نه« ديجيتالی، كاغذ و 

مركب، رنگ اطلاعات. 

در حصار ب )2009( ، هنرمند حرف فارس��ی-عربی ب را روی يک مقوای 
س��فيد دومتری كه به چند تكه بريده شده ترسيم كرده: اين تكه تكه بودن 

6- Nooshin Farhid, Criss Cross (2009), 
still from video.

6 -نوشين فرهيد، خط خطی )1389(، 
تصويری از ويديو.
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باعث می ش��ود بيننده غربی نتواند آن را بخواند و همين ش��ايد آن را به نوعی شعار 
پوشيده تبديل می كند. معنايی ممكن يا متصور، كه فقط و فقط از دستكاری هنرمند 
و فرافكنی بيننده خلق می ش��ود. پيامد )2009(، يک مقوای سياه بزرگ تكی است 
كه قسمتی از حرف A روی آن نوشته شده، با »سوراخ های گلوله« تزيينی، طوری 
كه انگار به آن »شليک« كرده اند و اگر آن را دور بزنيم می بينيم كه مثل بوردهای 
تبليغی ارزان فقط يک س��طح خش��ک و خالیِ بدون پشت است. شكل های بتونی 
كه روی زمين قرار گرفته اند انگار قالب های )ش��ايد كاربردی( هس��تند كه از روی 
آنتن های ماهواره يا برای س��اختن آنها درس��ت ش��ده اند. قاب های خالی ايستاده يا 
خوابيده در اين سو و آن سو شبيه قاب های اسلايدی هستند كه عكس داخلشان را 

برداشته اند: تصاوير حذف شده يا سانسورشده. 

مختصات )در نمايش��گاه گالری ميشل كروم با عنوان بالای تا( )2006(، در چندين 
س��طح برای چيدمان حد و مرز می گذارد. هنرمند به يكی از گوش��ه های گالری كه 
محل تلاقی ديوارها و كف اس��ت ورق روزنامه چسبانده و با اسپری يک خط سياه 
»مجازی« در امتداد مختصات واقعی فضا ترسيم كرده است. عنوان اثر هم به ماديت 
روزنامه اش��اره دارد و هم به كاربرد آن به عنوان رس��انه. بيننده خطوط اسپری شده 
را جانشين مختصات واقعی قلمداد می كند. مختصات  يا  بالای تا فشرده ای است از 
چندين دغدغه كليدی آثار حكيمی: نقش رسانه در افشای واقعيت و هم زمان پنهان 
ك��ردن آن در پس ايدئولوژی؛ حد و مرز كاری كه می توان در فضايی هنری انجام 
داد؛ و ژست تجسمی شخص هنرمند، كه به ثبت و در عين حال بازنمايی دنيايی از 
معانی از پيش  تعريف شده می پردازد. خودش می گويد: »مرز اشاره ضمنی به تأثيرات 
نامحس��وس، مفاهي��م انتزاعی و بافتاره��ای مفروض، آن هم تنه��ا از راه بازنمايی 

سه بعدی و تنديسی فرم های پيكرنمای مرتبط با آنها، كجاست؟«5

بمب خبری و تک تک آثار موجود در چيدمان گويای نوعی درگيری شديد با مكانی 
دور و بی ن��ام و رابط��ه آن با موضوعات كليدی معاصر از قبيل كنترل رس��انه ها، و 
حذف اجباری و خش��ونت بار است. هيچ چيز گفته نمی شود، اما در اين نمايش، هيچ 

چيز پنهان نيست. 

حكيم��ی اثرش را جايی مي��ان ايده اوليه و چارچوب مفهومی ي��ا »فراايده«ای كه 
با آن كار می كند قرار می دهد. اگر ش��يئی كه او می س��ازد »صحنه حصاركشی شده 
يک تصادف« اس��ت، آن تصادف جايی ميان رويداد سياس��ی و كنش تجسمی خود 
هنرمند رخ داده است. به نظر می رسد اين چيزی است كه هنرمند با دقت بسيار آن 
را بررسی می كند. مخاطبان چندين نقطه ورود دارند تا از آنچه می بينند تفسيرهای 
شخصی ارايه دهند. بسياری از چيدمان های او، مانند اجاق بزرگ )2004(، نوار شاد 
)2002(، و آثار ديگر مانند تنگه هرمز )2001(، به طور مس��تقيم به فرهنگ جوانان 

ايرانی و نقش رسانه ها در ايران ربط دارند.

»نقش مايه های كامل يا ناقصی كه اين طرف سرزده وارد فضای تصويری شده، يا آن 
طرف انگار روی س��طح گير كرده اند، هر كدام حال وهوای مخصوص به خود را دارد 
� و بنابر اين هر بيننده ممكن اس��ت آنها را متفاوت با ديگری تركيب كند ... باز هم 
هدف بودن در آس��تانه است، جايی كه نقش مايه ها به خاطر شرايط خلاق خود شكل 
می گيرند؛ هدف آن است كه اين برهه زمانی كاملًا روشن شود، و با اين حال تصوير به 

واسطه توهم يا حضور جوی و مكانی اش اثری نافذ و كامل بر ما بگذارد.«6 

در اينجا برزخ كدام اس��ت؟ رابطه متغير ش��خص هنرمند بين دو فرهنگی كه 
جزو آنهاس��ت، رابطه ای ك��ه نه افزوده تزيين��ی كار او، بلكه بخش اصلی آن 

است. نفس ماهيت شخصی كاوش او، در فضايی برزخی، گنگ و منعطف. 

پس گفتار: فرودگاه دوبی. در حال تعلیق، و در حال دگرگونی

بيشتر ما تجربه »زمان برزخی« را از سر گذرانده ايم، نوعی نازَمان سپری شده 
حين مسافرت يا بين مراحل سفر. برای مثال، فرودگاه دوبی در مسير بين اروپا 
و ايران يک فضای برزخی نوعی است، جايی كه چند ساعتی در شبكه جهانی 
مسافرت هوايی س��اكن و بی حركت به انتظار می نشينيم و خود اجتماعی مان 

به حال تعليق درمی آيد.

ام��ا فضای برزخی ای كه اين س��ه هنرمن��د در آن كار می كنند كاملًا متفاوت 
اس��ت. فضايی اس��ت كه در آن تصورات آنها از خود به طرز شديدی در حال 
تغيير و دگرگونی اس��ت، البته تغيير س��ازنده. ايران، جايی كه در آن نيستند، يا 
فقط تاحدودی به آن تعلق دارند، يا بخش��ی از فرهنگ »مادری «شان نيست، 
هم��واره در آثارش��ان حض��ور دارد. خصوصيت فضای برزخی جدايی اس��ت. 
جدايی ميان ش��رق و غرب، ميان فرهنگ نازل و فاخر، ميان اين سنت دينی 
و آن س��نت دينی، ميان متن و حاش��يه. اما فضای برزخی فضای ش��دن نيز 
هس��ت. تلقی های رسمی از هويت رها می شود؛ آنچه از ياد رفته، پنهان  شده، 
غيرقانونی يا حاشيه ای است جايی می شود برای شروع كار، شروع فرآيند ثبت 

يک پيام. 
ترجمه احمدرضا تقاء
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