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چکیده
بیان مسئله: بررسی متون مطبوعاتی گام مهمی در جهت مستندنگاری و ترسیم تفسیر محتوای داده های 
و سیاست های  رویکردها  آشکارسازی  متون، ضمن  این  در  موجود  محتوای  کیفی  تحلیل  است.  متنی 
فرهنگی، امکان صورت بندی شرایط را نیز فراهم می کند. در خلال سال های دهه های 1330 و 1340 که 
هنر تجدد گرا در ایران به تثبیت و بازتعریف خود اشتغال داشت، مطبوعات تخصصی فرهنگ و هنر، ضمن 
پیگری بحث هایی در باب معنای هنر، آموزش شیوه های نگرستین به هنر را نیز آغاز کرده بودند. در بررسی 
فضای آن دوران عمدتاً دو الگوی ملی گرایی و ترقی خواهی فرض دانسته شده و این دو به عنوان پارادایم در 
نسبت با دوگانۀ سنت و تجدد بررسی می شوند. نوشتار حاضر بر آن است تا ضمن تشریح این دو پارادایم 
از خلال بررسی بیست سال آرشیو مطبوعات، آشکارترین بروز هریک را شرح داده و در نهایت صورت بندی 

تازه ای از شرایط آن روزگار پیشنهاد کند.  
هدف پژوهش: دسته بندی و در نهایت بازنمایی سیاست مطبوعات، راهبردی ترین هدف مقالۀ پیش روست. 
به دنبال این مقصود، نیت ها و سیاست ها مقدمۀ فهم محتوا و درک آثار و نتایج قرار نگرفته اند. پس نوشتار 
حاضر می کوشد از طریق تحلیل محتوا به بررسی سیاست ها و در نهایت ارائۀ تصویری از نتایج عینی اعمال 

آنها بپردازد.
روش پژوهش: شیوۀ اسنادی و کتابخانه ای برای گردآوری مطالب به کار گرفته شده و روش تحلیل محتوا 

به مثابۀ مطالعۀ ارتباط ثبت شدۀ انسان ها، روش تحقیق پژوهش حاضر است.
نتیجه گیری: مطبوعات ایران در دهه های 1330 و 1340ذیل سه پارادایم ترقی خواهی، آموزش محور و هنر 
ملی، مسائل مهمی همچون ایدۀ آزادی هنر، ارتباط و نسبت هنر ایران با مدرنیسم، خویش کاری هنر و 

هنرمند و ... را صورت بندی کرده اند. 
واژگان کلیدی: مجلات، مدرنیسم، هنر ملی، هنر نوگرا.
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مقدمه و بیان مسئله
بررسی محتوای نشریات تخصصی فرهنگ و هنر پیرامون هنر 
نوگرا و شرایط غالب نهاد هنر در ایران، در دوره ای بیش از بیست 
سال، بدنۀ اصلی این مقاله را تشکیل می دهد. برای آشکارسازی 
عناصر حاکم بر فضا و تفکیک پارادایم ها ضمن بررسی عمدۀ 
نشریات تخصصی، هشت نشریه که رویکرد آشکارتری نسبت 
به منظور حفظ  برگزیده شدند.  بودند  اتخاذ کرده  به دیگران 
از دهۀ 1320، که نطفۀ تحولات  پیوستگی تاریخی مقالاتی 
دهه های 1330 و 1340 را نشان می دهند، نیز بررسی شده اند. 
ماهنامۀ »نامۀ هنر«، که هشت شمارۀ آن از فروردین تا آبان 
1316 انتشار یافت، اولین نشریه ای است که بررسی شده است. 
»نامۀ هنر« به عنوان ماهنامه ای عمدتاً فنی و صنعتی وابسته 
به وزارت پیشه و هنر در اولین شمارۀ خود به تبیین تفاوت 
میان هنرهای زیبا و دیگر صنایع و حرفه ها می پردازد. ماهنامۀ 
»سخن« در مقام مستمرترین نشریۀ ادبی، هنری و علمی در 
ایران، از سال 1322 تا 1357، 26 دوره انتشار یافت. »سخن«، 
که انتشار آرا و عقاید و تحقیقات علمی ادبی و هنری روز جهان 
را رسالت خود می دانست، با خط مشی ای بیشتر آگاهی بخش 
و کمتر انتقادی مفاهیم کلیدی هنر و سبک ها و جریان های 
هنر مدرن را معرفی می کرد. »اندیشه و هنر« نام گاهنامه ای با 
رویکرد روشنفکرانه است که از دهۀ 1330 تا 1350 در پنج دوره 
انتشار یافت. در دورۀ پنجم سرپرستی بخش ادبیات و هنر بر 
عهدۀ »آیدین آغداشلو« قرار می گیرد. از همین دوره، که با دهۀ 
1340 مقارن است، تجربه های تجددخواهانۀ هنرمندان تجسمی 
در بخش نقد و بررسی موضوع نقد قرار گرفت. »نقش و نگار« نیز 
با محوریت مطالعات هنری و با بودجۀ دولتی ادارۀ کل هنرهای 
زیبای کشور از بهار 1334 تا 1340 در هشت شماره انتشار 
یافت. انجمن هنری تهران از فروردین تا اردیبهشت 1328، شش 
شماره از نشریۀ اجتماعی، هنری و ادبی »جام جم« را منتشر 
کرد. نویسندگان این رسانه با نگاهی ایدئالیستی و ملی گرایانه 
بر کوس آرمان هنر نوگرای ایرانی می نواختند. پس از آنکه از 
مهر 1347 تا دی 1348، 12 شمارۀ نشریۀ »تالار قندریز« با 
عنوان کلی »بررسی« به شکل پلی کپی تکثیر شد و انتشار یافت، 
از پاییز 1349 تا تابستان 1350، »فصلی در هنر« عملاً جانشین 
مجموعۀ پیشین شد. نگاه واقع گرایانه و دور از آرمان پردازی این 
مجموعه به مسئلۀ هنر دوران سبب می شود بتوان این مجموعه 
را، که تنها در چهار شماره انتشار یافته، بازنمایی نقادانۀ شرایط 
حاکم بر هنر ایران در سال های پایانی دهۀ 1340 قلمداد کرد. 
نشریات وابسته به »انجمن خروس جنگی«، که پیروی تام و 
تمام از هنر مدرن غرب را پیشنهاد می کردند، مجموعۀ دیگری 

است که در این مقاله بررسی شده است. 
و  تخصصی  مجلات  در  موجود  هنری  گفتمان های  کشف 
تبیین اینکه آنها شرایط حاکم بر هنر دوران خود را چگونه 

نقد و تفسیر می کنند از مهم ترین اهداف این بررسی است. 
همچنین پاسخگویی به چیستی موضع آنها در برابر هنر نوگرا 
و پیش گویی ایشان پیرامون آیندۀ این جریان از مقاصد دیگر 

این نوشتار است.

پیشینۀ پژوهش
با عنوان  اسماعیل زاده و شاد قزوینی )1396( در مقاله ای 
»نقش گفتمان های متأثر از ملیّت در برساخت گرایش های 
مارکسیستی  رویکردی  با  پهلوی«،  ایران عصر  نوگرای  هنر 
زیبایی شناسی »لوکاچ«، ملیت  با نظریۀ وساطت  و منطبق 
دوران  گفتمان های  قلب  در  مرکزی  دالّ  یک  به عنوان  را 
پهلوی اول و دوم معرفی می کنند. اما مقالۀ حاضر بدون در 
نظرگرفتن پیش فرض به بازۀ زمانی مورد بحث نگاه کرده و 
ملی گرایی را تنها یکی از گفتمان های تأثیرگذار و جریان ساز 
برمی شمرد. کشاورز افشار و روزبهانی )1398( در مقاله ای با 
عنوان »تأثیرگذاری ساختار اجتماعی در گرایش به سبک های 
جدید نقاشی ایران )دهۀ چهل و پنجاه شمسی( با تأکید بر 
دیدگاه روبرت وسنو« با این فرض که بسترهای اجتماعی، 
اقتصادی، سیاسی، فرهنگی و ... زمینۀ تحولات جدید در هنر 
را فراهم آوردند، در فضای دهه های 1340 و 1350 ایران 
جامعه  نقش  پرسش ها هستند:  این  به  پاسخ گویی  به دنبال 
گرایش جدید  به  هنرها  روی آوردن  در  اجتماعی  و شرایط 
چیست؟ عوامل و شرایط زمینه ساز شکل گیری رویکردهای 
هنری در نقاشی های دهه های 1340 و 1350 ایران چه بوده 
و فضای اجتماعی و محیط هنری لازم برای این رویکردها 
کدام اند؟ این نوشتار دهه های 1330 و 1340 را اوج کوشش 
برای تبیین دستاوردهای نقاشی مدرن می داند. در این نگاه، 
و  فرهنگی  و  فکری  محصولات  به منظور کشف  که  روندی 
اجتماعی از جانب روشنفکران ایران از دهۀ 1320 آغاز شده 
بود در این دو دهه نمود بارزتری می یابد. همین نوشتار مجلۀ 
پراکنده شدن اطلاعات جدید  برای  ابزار مهمی  را  »سخن« 
از تحولات هنر غرب در محافل فرهنگی و مطبوعات عنوان 
»سخن«  نشریۀ  نقش  به  به تفصیل  حاضر  نوشتار  می کند. 
در آگاهی بخشی ذیل رویکرد آموزش محور خواهد پرداخت. 
و  رئالیسم  »کشمکش های  در   )1395( مریدی  محمدرضا 
ایدئالیسم در نقاشی ایران معاصر: طرح رویکردی برای مطالعۀ 
تاریخ اجتماعی هنر ایران معاصر« تقابل ایدئالیسم صاحبان 
نیروی  به عنوان  را  قدرت  حاشیه نشینان  رئالیسم  و  قدرت 
پیش برندۀ تحولات هنر در دوران معاصر تشریح می کند و 
به رویارویی هنرهای فرمالیستی، غیررئالیستی و انتزاعی و 
هنر مضمون گرا، رئالیستی و کاربردی در دهه های 1330 و 
1340می پردازد. در نوشتار حاضر این رویارویی ذیل پارادایم 
 )1393( گلچین  و  مقبلی  است.  بررسی شده  ترقی خواهی 
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در مقالۀ برگرفته از پایان نامۀ کارشناسی ارشدشان با عنوان 
»بررسی آثار نقاشی مدرن ایران با تأکید بر آثار پیشگامان 
شکل گیری  بر  مؤثر  عوامل   ،»)1320-1345( نوگرا  هنر 
از  نوشتارهایی  در  می کنند.  بررسی  را  ایران  در  مدرنیسم 
این دست یا نقش مطبوعات به کل نادیده گرفته شده و یا 
یادکردن از آنها در حد اشاره ای باقی می ماند. نوشتار حاضر 
به مسئلۀ  نگاه مطبوعات دهه های 1330 و 1340  از  تنها 
پایبندی  با  و  می پردازد  ایران  معاصر  هنر  در  تجددخواهی 
صورت بندی  برای  را  شواهد  آشکارترین  تحقیق  روش  به 
متون  در  موشکافی  دل  از  نیز  را  آن  که  خود،  پیشنهادی 

بیرون آورده، ارائه می کند.

روش تحقیق 
داده های اولیۀ این پژوهش به روش اسنادی-کتابخانه ای عمدتاً 
از طریق بررسی آرشیو بیست سالۀ مجلات تخصصی جمع آوری 
شده است. تحلیل محتوا به مثابۀ روشی غیرمداخله جویانه و 
ابزاری کارآمد برای بررسی نمونه های تاریخی و تطبیقی تا 
اندازۀ زیادی چارچوب مبانی نظری بحث را آشکار کرده است. 
در آغاز ضمن گزینش مقالات تأثیرگذار، مفاهیم موجود در 
گفتمان های  از کشف  پس  مسیر  این  شده اند.  تحلیل  آنها 
موجود به صورت بندی و تبیین هم زمان شرایط و آرمان ها 
پدیده ها  عینی  توصیف  از  تا  شده  کوشش  است.  انجامیده 
به سمت تفسیر و صورت بندی آنها حرکت شود و وضعیت 
مطبوعات در بستر تاریخی موضوع پژوهش قرار گیرد. از نظر 
پارادایمی، تحقیق کیفی که روش تحلیل محتوا را برگزیده، 
بنیان کار خود را بر تفسیر برساخته های فرهنگی قرار می دهد. 
در اینجا مجلات تخصصی برساخته هایی فرهنگی هستند که 
پس از تفسیر، سه پارادایم از درون آنها آشکار شده است. 
آن،  معمول  متافیزیکی  معنای  اینجا  در  پارادایم  از  مراد 
جهان بینی یا موضوعی معرفت شناختی نیست، بلکه مقصود 
باورداشت های مشترک در یک حوزۀ پژوهشی است. در این 
موضوع  به  ویژه  باورداشت  یک  مبنای  بر  مقاله  هر  کاربرد 
مدرنیسم در هنر ایران می پردازد. پارادایم ترقی خواه، به منظور 
الفبای ساخت و ادراک هنر مدرن، از یک سو  دستیابی به 
بر لزوم کسب دانش های نظری و فهم روند تاریخی تحولات 
هنر معاصر تأکید می کرد و از سوی دیگر رسالت مبارزه با 
کهنه پرستی و سنت گرایی را برای خود در نظر گرفته بود. 
وجه مشترک این پارادایم با پارادایم آموزش محور تلاش برای 
آموزش محور  پارادایم  است.  معرفت عمومی  بالابردن سطح 
که پیش تر در تبیین معنای هنر و زیبایی نمود یافته بود از 
آغاز دهۀ 1330 به منظور ایجاد آگاهی، به طور موازی برای 
نیز  ملی  هنر  پارادایم  گرفته شد.  به کار  و مخاطب  هنرمند 
در سه گروه جلوه گر شد: اول کسانی که هنر ملی را تنها در 

چارچوب مدرنیسم هنرمند ایرانی معنا می کردند؛ عدۀ دیگر 
که در تلاش بودند عناصر سنتی را با زبان هنر مدرن بیان 
کنند و دستۀ سوم کسانی که با نگاهی از درون، ضمن نقد 
شرایط فعلی، هنر ملی را در افقی پیش رو ترسیم می کردند.

هنر نوگرا در مسیر به رسمیت شناخته شدن
در سال های پایانی دهۀ 1320 )سال 1328( »گالری آپادانا« 
یا »کاشانۀ هنرهای زیبا« به همت سه تن از نقاشان آن دوران، 
»حسین کاظمی«، »محمد جوادی پور« و »هوشنگ آجودانی« 
در تقاطع خیابان انقلاب و بهار افتتاح شد. این اولین جرقه 
برای ایجاد ارتباطی دوسویه میان مردم و آثار تجسمی بود. 
به گزارش »کریم امامی« در سال 1343 هفت گالری فعال در 
تهران وجود داشت که بیشتر مواقع آثار انتزاعی را به نمایش 
اقبالی نسبت به هنر نوگرا از  می گذاشتند، اما مردم معمولاً 
خود نشان نمی دادند و از درک آنچه بر دیوار گالری ها قرار 
گرفته عاجز بودند. در این شرایط چرخ اقتصاد هنر نمی چرخید. 
به منظور ایجاد توجه و تکاپو در مردم می بایست درک عمومی 

از هنر متحول می شد.
در دهۀ 1330 جریان نوگرایی در هنر، که از یک دهه قبل 
به دنبال تثبیت شرایط خود بود، کوشید تا ضمن تشریح شرایط 
حاکم بر هنر مدرن در سطح جهانی، تعریفی نیز از خود ارائه 
دهد. از نگاه جواد مجابی )1393( هنر معاصر ایران از اواسط 
دهۀ 1330 در دورۀ دوم حیات خود پس از پشت سر گذاشتن 
سال های آغازین ظهور وارد بحران بلوغ و جوانی خود شده 
است. او نقطۀ آغاز این دوران را برگزاری بینال تهران می داند. 
هدف از برگزاری این رخداد هنری نمایش آثار و حمایت از 
هنرمندان نوگرای ایران و آشنایی مردم با جنبه های مختلف 
مدرنیسم در هنر بود. به طور کلی می توان بینال تهران را یکی 
از نشانه های به رسمیت شناخته شدن هنر نوگرا توسط حاکمیت 
در ایران قلمداد کرد. »اگر شکل گیری دانشکدۀ هنرهای زیبا 
را بتوان نقطۀ آغاز نقاشی نوگرای ایران در نظر گرفت، برپایی 
به منزلۀ  می توان  را   1337 سال  در  تهران  بینال  نخستین 
تثبیت آن به عنوان جریان اصلی نقاشی ایران به حساب آورد« 

)حسینی راد و خلیلی، 1391، 10(.
در همین عصر از حیات هنر نوگرا است که هنرمندان تحقق 
آرزوهای اولیۀ خود در دهۀ 1330 را در دهۀ 1340 و 1350 
مشاهده می کنند. »وجود هنر مدرن از سوی مراجع فرهنگی 
به رسمیت پذیرفته می شود. تکثر و تنوع پذیری حوزه ها و شوق 
نوگرایی و طرح اندازی عالمی تازه و معاصر با جهان، حضور 
کوشندگان فرهنگی اعم از هنرمند، منتقد، رسانه و مخاطب را 
وامی دارد که به جست وجوی فضای تازه بپردازند و تجربه ای کم 
و بیش ضروری را، آگاه و ناگاه، از سر بگذرانند« )مجابی، 1393، 
155-156(. فضای مسلط بر فرهنگ آن سال ها از یک سو در 
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مطبوعات بر لزوم کسب دانش های نظری و فهم روند تاریخی 
تحولات هنری معاصر جهان تأکید می ورزید و از سوی دیگر 
حمایت های دولتی از هنر نوگرا و انشقاق میان دولت و ملت 
فاصلۀ مردم را از هنر نوگرا بیشتر و بیشتر می کرد. هنری که 
الفبای فهم زبان آن به واسطۀ متون ترجمه و تألیف در مطبوعات 
تبلیغ می شد و در گالری های تهران به نمایش درمی آمد کمتر 
اقبال عمومی می یافت. فضای پرتنش و سیاست آلود آن روزها 
به جریان  بی طرفانه  نگاه  ایدئولوژی ها،  و  افکار  و صف بندی 
نوپای هنر نوگرای ایران را غیرممکن می کرد. فضای گیج کننده، 
غیرمنسجم و ایدئولوژی زدۀ آن روزها بی تفاوت و گاه احساسی 
و غضب آلود نسبت به تحولات هنرتجسمی اعلام موضع می کرد. 
در این فضا، روشنگری و ترغیب مردم به عمل سیاسی نسبت 
به هرگونه آگاهی بخشی، در فضای روشنفکری ترجیح داده 
می شد. در خلال این سال ها مطبوعات به شکل عمده در قالب 
به  اقدام  آموزش محور و هنر ملی  ترقی خواهی،  پارادایم  سه 

انتشار مقالاتی می کنند.

پارادایم ترقی خواهی
ایران در سال 1327  به  بازگشت  از  »جلیل ضیاء پور« پس 
انجمنی هنری را با عنوان »خروس جنگی« پایه گذاری کرد. 
زمینه سازی برای بروز و ظهور هنر مدرن در ایران و مبارزه با 
کهنه پرستی و سنت گرایی حاکم بر زمانه را می توان عمده ترین 
اهداف این مجموعه دانست. آنها در خلال سال های 1328 و 
1329، پنج شماره از ماهنامۀ »قیام ایران« را با هدف بالابردن 
سطح معرفت عمومی منتشر کردند. نشریۀ »جام جم« یک 
سال پس از تأسیس »انجمن خروس جنگی« به بهانۀ انتشار 
پنجمین شماره از ماهنامۀ ایشان، آنها را اینگونه معرفی می کند: 
این انجمن پیوسته علمدار و مبلغ هنر نو بوده است این انجمن 
مدت ها با مخالفان هنر نو و کسانی که سنگ رئالیسم و هنر 
توده ای را به سینه می زنند مبارزه کرد. خروس کوبیک روی 

جلد معرف روحیۀ مبارز اعضای انجمن است.
پارادایم  نمایندگان  مهم ترین  از  یکی  به عنوان  ضیاء پور 
هنری  فضای  بر  حاکم  شرایط  ایران  هنر  در  ترقی خواهی 
او که  نمی داند.  مطلوب  ابداً  را  پایانی دهۀ 1320  سال های 
شرایط موجود را محصول پیروی از طبیعت و تقلید از سنت های 
پیشین می داند، بی رحمانه فضا را موضوع نقد قرار می دهد: 
»نقاشی ما کپی محض و غلط از روی طبیعت است. نقاشی 
ما از شعر و داستان سرایی و شعر و شاعری ما از سجع و قافیه 
و  بربری  آهنگش همانا موسیقی  ما  نیست. موسیقی  بیرون 
آوازهایمان اهمیتش بیشتر روی شعر و معنایش می باشد، آن 
هم به طور دیمی و دل هوسه یعنی در ساز هر جور که پنجه 
نای  و  آواز هرگونه که صدا در حلقوم  بگردد و در  روی آن 

بچرخد« )ضیاءپور، 1328الف، 12(.

طبیعت گرایی  تأثیر  تحت  را  خود  دوران  نقاشی  ضیاءپور 
نقاشی  او  می کند.  ارزیابی  نگارگری  سنت  به  بازگشت  و 
طبیعت گرایانه ای را که شاگردان »کمال الملک« انجام می دادند 
پیروی کورکورانه ای از قراردادهای مبتذل گذشتگان می دانست، 
همچنین نگارگری را هم تقلیدی از دو مکتب »بهزاد« و »رضا 
عباسی« می پنداشت و آن را نیز فاقد زیبایی، مفهوم و نوآوری 
معرفی می کرد. نقصانی تاریخی نقاشی ما را قرن ها از معنای 
محیط  که  فرض  این  با  است.  داشته  نگاه  دور  هنر  واقعی 
پارادایم  نیاورده، هدف  فراهم  برای هنرپروری  فعلی بستری 
ترقی خواه در این دوره ایجاد همزمان بستر شکوفایی هنر و 
توانایی عمومی مردم برای فهم و ادراک هنر است. ضیاءپور 
که هنرشناسی را از جامعه شناسی جدا می داند، هنرمند را در 
جایگاه پیش قراول این تغییر قرار می دهد. در نگاه او هنرمند 
انسانی پیشرو و فرهنگ ساز است که نهضت عظیم هنری به راه 
خواهد انداخت و مخاطب را به سمت خود متمایل کرده و از او 

انسانی مروج و مشوق هنر به وجود خواهد آورد.
استقلال هنرها ایدۀ بلندپروازانۀ دیگری است که ضیاءپور در 
پی آن بود. او تقلید و پیروی از طبیعت در نقاشی را معناآفرین 
و ارزشمند قلمداد نمی کند. »نقاش هر چیزی را که در طبیعت 
دیده می شود به همان نحو عادی نقاشی نمی کند و هرچه را که 
در طبیعت به طور فانتزی ]...[ وجود دارد و یا از تشریحاتی که 
نویسنده باید از عهده آن برآید نه نقاش، تنفر دارد« )ضیاءپور، 
1328ج، 17(. او به دنبال آزاد کردن نقاشی از قید ادبیات و 
روایت و حرکت به سمت بازنمایی رسانۀ نقاشانه در اثر هنری 
است. او کمال نقاشی را در گفت وگو با زبان نقاشانه و استفادۀ 
مخاطب  با  ارتباط  ایجاد  به منظور  بصری  عناصر  از  صحیح 
می داند. در هنر آزاد و مستقلی که مقصود ضیاءپور است بیان 
احساسات هدف نیست، بلکه وسیله ای است که در نهایت منجر 
به ساخته شدن اثری در قالب رسانه ای خاص می شود. چنین 
هنری اهداف درونی خود را می جوید و ارضای اهداف بیرونی 
مانند بیان احساسات یا ارتباط با گسترۀ بیشتری از مخاطبان را 
در درجۀ بعدی اهمیت قرار می دهد. نقاشی می بایست شخصیت 
بیانی واضح و رسا به شرح وقایع  با  بیابد و  را  مستقل خود 
درونی و احساسات خود مشغول شود. »نقاشی جزء هنرهای 
پلاستیکی است مانند سایر هنرهای پلاستیکی )که با متریال 
بیشتر  مادیت در آن  اول، جنبۀ  نظر  باید در  دارد(  سروکار 
از سایر جنبه ها محسوس باشد. باید مانند بنایی با قدرت و 
استحکام بر روی پرده ظاهر شود« )ضیاءپور، 1328ب، 10-9(. 
در اینجا مواد و مصالح، در جایگاه سازندگان صورت )فرم( اثر 
هنری، مبنای اولیۀ معنای اثر را فراهم می آورد، معنایی که 
تنها از صورت مادی اثر تراوش می شد نه از ارتباط فرامتنی 

تصویر با طبیعت یا روایت ادبی. 
ترقی خواهان، تحولات سریع هنر اروپا در نیمۀ اول قرن بیستم 
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را آیندۀ تحول هنر نوگرا در ایران می دانستد. برمبنای همین 
باور و در جهت شعار »بالابردن سطح معرفت عمومی« مجلۀ 
»خروس جنگی« تاریخ تحولات نقاشی غرب را بررسی می کند. 
اهمیت این مقالات در این است که روند تاریخی پیدایی هنر 
مدرن موضوع بررسی قرار می گیرد، روندی که در نهایت از 
امپرسیونیسم گذر کرده و به کوبیسم انجامیده است. ضیاءپور در 
تحلیل تاریخ، برخوردی یک سره جهت مند دارد. او سورئالیسم 
را نقاشی سراسر دروغ و مالیخولیایی و کوبیسم را کامل ترین 
و منطقی ترین مکتب نقاشی عصر خود می پندارد. در نگاه او 
کوبیسم ابزاری برای پی بردن به ماهیت و دستیابی به حقیقت 
است. حرکت به سمت سبک های غربی نقاشی در دهۀ 1340 
را »آیدین آغداشلو« در نگاهی نقادانه نسبت به ترقی خواهی 
اینگونه بیان می کند: آنها »سر از پا نشناخته در دامن آبستره 
و فوویسم و فوتوریسم و کوبیسم و هر ایسم دیگری افتاده اند 
و خیلی که سعی کنند تازه می توانند مقلدین خوبی باشند« 

)آغداشلو، 1343، 536(.
با اضافه شدن »هوشنگ ایرانی« به انجمن در سال 1330، دورۀ 
دوم مجلۀ »خروس جنگی« انتشار یافت. »جلیل ضیاءپور« با 
این مجموعه همکاری نمی کند و »غلام حسین غریب«، »حسن 
شیروانی« و »هوشنگ ایرانی« برای انتشار نشریه اقدام می کنند. 
دورۀ دوم با بیانیۀ ادبی-هنری »سلاخ بلبل« در سیزده بند 
با امضای غریب، شیروانی و ایرانی آغاز می شود. این متن که 
بیشتر، آرای هوشنگ ایرانی است آغاز تغییر روش »خروس 
جنگی« و بیرون آمدن از پوست نسبتاً محافظه کار سابق است. 
1( هنر »خروس جنگی« هنر زنده هاست. این خروش تمام 
صداهایی را که بر فراز هنر قدیم نوحه سرایی می کنند خاموش 
نبرد  نوین هنری،  به نام شروع یک دورۀ  ما  خواهد کرد. 2( 
بی رحمانۀ خود را بر ضد تمام سنن و قوانین هنری گذشته آغاز 
کرده ایم ]...[ 8( هنر نو تمام قراردادهای گذشته را می گسلد 
و ؟؟؟ نویی را جایگزین زیبایی اعلام می دارد ]...[ 11( برای 
پیشرفت هنر نو در ایران باید کلیۀ جوامع طرفدار هنر قدیم 
نابود شوند. در این بیانیه رویکرد رادیکال فوتوریستی کاملًا 
آشکار است. تقریباً در هیچ جای آن دربارۀ اینکه هنر نویی که 
نوید آن را می دهد چه مختصاتی دارد اطلاعاتی به خواننده 
داده نمی شود، تنها پیرامون آنکه این هنر چگونه نخواهد بود 
مواردی ذکر می شود. در اینجا یگانه مسیر پیش رو مبارزه با 

کهنه پرستی در جهت بناکردن هنر نو عنوان می شود.
»شیروانی« در اولین مقاله از این مجموعه شرایط فعلی مردم 
ایران از نظر رژیم اقتصادی و یا اصول فرهنگی را ابداً آمادۀ 
را  اقتصادی  رژیم  تغییر  و  نمی داند  نو  پذیرش عقاید هنری 
اقتصادی  رژیم  تغییر  معرفی می کند.  فرهنگ  تغییر  مقدمۀ 
سازمان زندگی را دگرگون خواهد کرد و این زندگی نو الزاماً 
مطالبه گر و برسازندۀ هنر نو خواهد بود. در شرایط فعلی مردم 

ملاک و معیار سنجش زیبایی نیستند و در برابر آرای پیشروی 
هنرمندان مقاومت می کنند. در این صورت وظیفۀ هنرمند ارائۀ 
ادلۀ کافی و مستدل برای فهمیده شدن اثرش معرفی می شود. 
»اینجا موضوع پسند ماست و کرۀ دکان لبنیات فروشی نیست 
که استقبال مردم عادی را بشود ملاک خوبی و بدی نوع جنس 
دانست. اینجا موضوع سلیقه و زیبایی شناسی است و توجه یا 
عدم توجه اکثریت، به خصوص مردم عادی، نمی تواند مدرکی 
یا نظریۀ  اثر هنری  نادرست بودن یک  یا  اثبات درست  برای 
جدید باشد« )شیروانی، 1330، 1(. در اینجا برخلاف الگویی 
که هواداران هنر ملی شعار می دهند مقاومت اجتماع درمقابل 

آرای نو و نپذیرفتن آنها قاعده ای کلی تصویر می شود.
هنر امروز از میانگین فهم عمومی اجتماع بالاتر است، پس 
نشود. چنین هنری  ادراک  از طرف مردم  است که  طبیعی 
بدون هیچ گونه وابستگی و تعهدی به اخلاق، جامعه و سنت 
همانند فلسفه و علم نو محصول زیست امروزی و عالی ترین و 
عادی ترین نمود بشر امروزی است. این نوع نگاه ترقی خواهانه، 
مکان و جغرافیا را عامل نسبتاً بی اثری برای تغییر و دگرگونی 
در نظر می گیرد، بشر امروزی را پدیده ای جدا از وابستگی های 
فرهنگی، ذیل یک کل جهانی می داند و به هنر آزاد معتقد 
است؛ هنری که موضوعی شخصی مربوط به خلاقیت آفرینندۀ 
آن است. »هنر نمودی است از خویشتن هنرمند، از آنجا که 
تنها از درون او سرچشمه می گیرد تا آنجا که آفرینش هنرمند 
او را در زمانی داده شده سکون  توان داشته باشد منِ درون 
می بخشد« )ایرانی،1330، 2(. عدم توانایی ارتباط با مردم که 
تجددگرایان به توجیه آن می پردازند سبب شده بود آنها خود 
را از دیدن پیرامونشان نیز بی نیاز احساس کنند. »آقایان هیچ 
زحمت این را به خود نمی دهند که اطرافشان را هم نگاهی 
ایران 1334  ببینند که کجایند و زمان و موقعیت  و  بکنند 
می کنند  زندگی  آن  در  که  را  و شهری  دریابند  را  شمسی 
نظاره کنند و شاید اگر لحظه ای کتاب کار نقاشان فرنگ را 
فروبندند و صمیمانه و هوشیار، به همین نقطه - نه پیش تر 
و پس تر - که در آن هستیم و هستند، بیندیشند، هم بدان 

تعلق یابند« )آغداشلو، 1343، 538(.
در پارادایم ترقی خواه، هنر محصولی است که تنها برای ارضای 
لذت هنرمند ساخته می شود و هنرمند است که تغییرات زمانه 
را درک می کند و بر مفهوم انتهایی پدیده ها آگاهی دارد. او 
پیش برندۀ تحول است و از آنجا که از آینده پیش آگاهی دارد، 
خود تغییرات را راهبری می کند و در نهایت برای آنها نامی 
تعیین خواهد کرد. ستایشگری بی چون وچرا از هنر نو و اعطای 
وظیفه ای اسطوره ای به هنرمند را در این گونۀ افراطی از رویکرد 

ترقی خواهانه می توان مشاهده کرد.
قانون طرد و منحرف دانستن مبتکران و هنرمندان پیشرو نزد 
مردم، که پیش تر در نشریۀ »خروس جنگی« طرح شده بود، 
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توسط غلامحسین غریب در نشریۀ »پنجۀ خروس« تأکیدی 
دوباره  می یابد. »در تاریخ تحولات هنر و دانش جهان همیشه 
یک قانون کلی وجود داشته است، قانون منفوری که فرهنگ 
صحیح جدید با تمام قدرت با آن می جنگد که به موجب آن 
هر هنرمند یا دانشمندی که جهان را با دیدۀ تازه نگاه کرده 
و زندگانی را به نحوی غیر از دیگران و شاید آنطور که هست 
احساس کرده است با طوفان عظیمی از حمله ها و اعتراض ها 
و اغلب کشتارها و فجایع از جانب مردم عامی و جاهل بر آن 

هجوم آورده است« )غریب، 1332، 4(.

پارادایم آموزش محور
راه  در  اول  گام  زیبایی  و  هنر  معنای  تبیین  برای  کوشش 
آشناکردن مردم با هنری است که تحت تأثیر تجددخواهی 
و بر مبنای الگویی غیربومی در حال سر برآوردن بود. فضای 
آکادمیک، هنرهای زیبا را درقالب یک مفهوم وارداتی محصول 
خلاقیت، احساس و فردیت هنرمند می دانست. مطبوعات در 
بر  حاکم  قواعد  می کوشیدند  نقد  و  معنا  مولد  نهاد  جایگاه 
هنری را که منفصل از بدنۀ جامعه و بی ارتباط با نیازهای آن 
در حال شکل گرفتن بود، شرح دهند. در همین راستا حتی 
پیش از تأسیس هنرکدۀ هنرهای زیبا مقالاتی در تعریف هنر 
و زیبایی در مطبوعات به انتشار رسید که از آن جمله می توان 
به نوشتاری با عنوان »معنی و اهمیت صنایع ظریفه« اشاره 
کرد که در فروردین 1316 در اولین شمارۀ نشریۀ »نامۀ هنر« 
مقاله،  این  در  یافت.  انتشار  قلم »صادق رضازاده شفق«  به 
هنرهای زیبا )صنایع ظریفه( موضوعی مجزا از صنایع سودمند 
و اخلاق دانسته شده و به تفاوت ویژگی های این حوزه با دیگر 
این صورت بندی، هنر در  پرداخته شده است. ضمن  صنایع 
قسم سوم صنایع قرار می گیرد و »تنها حس جمال صنعتکار 
را جلوه می دهد و ذوق بدیع ما را تحریک می کند و نشاط یا 
اضطراب معنوی ذوقی در ما ایجاد می کند و روح ظرافت و 
لطف و آهنگ در ما می دمد« )رضازاده شفق، 1316، 1(. در 
این نگاه هنر موضوعی فردی و بیان عواطف هنرمند و یا ابزاری 

برای انتقال احساس از هنرمند به مخاطب قلمداد می شود.
 در دهه های 1330 و 1340همین تلاش ها در شکلی منسجم تر 
در بالابردن درک عمومی از هنر نوگرا به کار گرفته شد. در 
خلال سال های 1334 تا 1339 »ادارۀ هنرهای زیبای کشور« 
فصل نامۀ »نقش و نگار« را منتشر کرد. این نشریه به ویژه پس 
از آنکه »سیمین دانشور« را به عنوان مدیر مسئول منصوب 
کرد، تا حد زیادی هنر مدرن و به خصوص نقاشان نوگرا را مورد 
توجه قرار داد. »از جهان پهناور هنر« به قلم »سیمین دانشور« 
در شمارۀ اول چاپ شد. متن با پرسش پیرامون چیستی هنر 
مسیر خود را آغاز می کند. در پاسخ هنر موضوعی غیرصریح 
دانسته می شود که به تعاریف تن درنمی دهد و با لذت زیبایی 

سروکار دارد )دانشور، 1334، 3(. در ادامه سه تعریف از هنر 
تجارب هر  انعکاس  از  است  عبارت  الف( هنر  ارائه می شود: 
به عبارت صریح تر،  قواعد و شرایط زمان و مکان  نسل طبق 
هنر ترجمان زندگی از منظری خاص است؛ ب( هنر تقلید و 
بیان زندگی است  انعکاس جهان و طبیعت است؛ ج( »هنر 
تصویر و تخیل هنرمند است که البته مواد خود را از زندگی 
حقیقی گرفته است« )همان(، یا به بیان دیگر »هنر عبارت از 
ضبط یا بیان زیبایی هایی که ضمیر هنرمند از جهان دریافته 

و از آن لذت برده است« )همان(.
نگارنده در ادامۀ نوشتار به بسط تعریف سوم و بیان تعاریفی 
پیرامون زیبایی و هنرهای زیبا می پردازد. در نگاهی که مقاله 
از نو می آفریند و در  آن را تبلیغ می کند، هنرمند جهان را 
از دیگر  بیش  او  ناخودآگاه و خیال  بازآفرینی احساس،  این 
عناصر دخیل می شود. در تصویر رومانتیکی که از هنرمند ارائه 
می شود، او صاحب روحی والا و فردی برگزیده است که درک 
ویژۀ خود را از زندگی در مفهوم هنر خلاصه می کند. هنر در 
خلق زیبایی سوبژکتیو و ذهنی خلاصه می شود. اثر هنری نیز 
محصولی است که ذهن و احساس هنرمند نقش اصلی را در 
برساختن آن ایفا می کنند. ایدۀ نبوغ و خلاقیتی که متن با 
زبانی شاعرانه به دنبال بیان آن است با پارادایم نبوغ، سلطه 
بر طبیعت و اعتقاد به علم در مدرنیسم مشابه است، هرچند 
در اینجا فهم احساسی جانشین ادراک منطقی و ایده مندی 
میان  تمایز  تبیین  با  مقاله  نهایت  در  است.  مدرنیسم شده 
هنرهای زیبا و هنرهای مفید و تقسیم بندی هنرهای زیبا به 

هنرهای پلاستیک و فونه تیک تمام می شود.
از »بهمن محصص«، »حسن شیروانی« و »جلیل  دو گفتار 
ضیاء پور« ضمن روشن کردن سطح ادراک هنری عمومی در 
آن سال ها اطلاعاتی پیرامون دانش هنرمندان دربارۀ هنر مدرن 
از هنر نوگرا را در سال های آغازین  و شرایط پذیرش مردم 
دهۀ 1330 ارائه می دهد. این دو مقاله که در مطبوعات همان 
سال ها انتشار یافتند، نیاز به اتخاذ رویکردی مشخص در جهت 
آموزش و تبیین مفاهیم اساسی برای ساختن و ادراک هنر نوگرا 
را آشکار می کند. »چندی قبل رادیوی ما مصاحبۀ نقاشی ای 
به عمل آورد و توضیحاتی از نقاش خواست. از نقاش پرسید 
که امپرسیونیسم چیست. جواب توضیح دهنده جوابی بود که 
برای اکسپرسیونیسم بود. این موضوع نشان می داد که نقاش 
در اصل امپرسیونیسم و اکسپرسیونیسم هیچ یک را نمی شناسد. 
بعد پرسیده شده بود کوبیسم چیست پاسخ این بود: کوبیسم 
آن است که چشم را چهارگوش می سازد و این هم قشنگ 
نیست« )محصص، 1332، 7(. در سال 1339 جلیل ضیاء پور 
سخنرانی ای در انجمن »خروس جنگی« ایراد کرد که متن 
آن نیز در مطبوعات انعکاس یافت. »در حدود هشت سالی 
است که هنر نو بر سر زبان هاست و بارها نمایشگاه هایی از این 
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قبیل ترتیب داده شده است. ولی همیشه بینندگان ناراحت 
شده و نقاشان را به مسخره گرفته اند. نمی توانیم بگوییم حق 
ندارند چون مسخره کردن طبیعی کسانی است که عادت به 
تفکر و دقت و پرس وجو ندارد. وانگهی یقین دارم که بیشتر 
نو مطالعۀ کافی و دقیق  به هنر  ما راجع  نقاشان مدرنیست 
ندارند، از این رو آثار مشروطی به وجود نمی آورند. بدیهی است 
که در برابر کنجکاوی ها و پرسش های به جای صاحبان ذوق 
و اهل دقت و تحقیق، از دادن پاسخ های دقیق و قابل قبول 
فرومی مانند« )ضیاء پور، 1382، 238(. به نظر می رسد در این 
مثلث  از  منتقد، همچون سه ضلع  و  فضا هنرمند، مخاطب 
معناآفرینی در اثر هنری، نیاز به آموختن مفاهیم و شیوه های 

اجرا و درک هنر دارند. 
آموزش محور در  رویکرد  برای  نمونه ها  از منسجم ترین  یکی 
مقالاتی  مجموعه  ایران  مطبوعات  در  نوگرا  هنر  با  برخورد 
است که از آذر 1333 تا بهمن 1334، »احسان یارشاطر« در 
مجلۀ »سخن« منتشر می کرد. »یارشاطر« در »آیا می توان از 
نقاشی جدید لذت برد؟« خواننده را گام به گام با مقدمات دانشی 
آشنا می کند که ممارست در آن امکان درک و لذت بردن از 
هنر مدرن را فراهم می آورد. او در این مجموعۀ شش مقاله ای 
مخاطب خود را با این حقیقت روبه رو می کند که اگر چیزی 
را نمی فهمیم و نمی توانیم از آن لذت ببریم، ممکن است دلیل 
آن نارسایی عادات ذهنی و ذوقی ما باشد. پس ترس از هنر 
نو هراسی است که در رویارویی با هر موضوع بدیعی به وجود 

خواهد آمد.
این  آنها  پاسخ  به دنبال  نگارنده  که  پرسش هایی  مهم ترین 
نوشتار را پیش می برد از این قرار است: مواجهۀ مردم با هنر 
مدرن را ذیل چه گونه هایی می توان صورت بندی کرد؟ عوامل 
نقاشی جدید چیست؟ شیوه های داوری  از  رویگردانی مردم 
و ابزار سنجش هنر کدام اند؟ چه چیزی در نگاه عموم مردم 
نقاشی است؟ هنرمند کیست؟ هنر چیست؟ خویش کاری هنر 
و هنرمند چیست؟ ابزار و زبان رسانه های هنری چیست؟ تأثیر 

هنر بر ما چگونه است و به چه دلیل از آن لذت می بریم.
در آغاز، اولین مقالۀ »یارشاطر« از جایگاه منتقدان سرسخت 
هنر مدرن هواداران این هنر را نوخواستگانی فریبکار معرفی 
نااستاد که  و  می کند »]مردم[ می بینند که جمعی کج طبع 
از کشیدن موشی یا خرگوشی، چنانچه به موش و خرگوش 
شبیه باشد، عاجزند نام استاد بزرگ و هنرمند توانا بر خود 
گذاشته و موزه ها و نمایشگاه ها را با آثار ناهنجار خود انباشته اند، 
عجیب تر آنکه بسیاری از ناقدان و دانشمندان و نویسندگان نیز، 
که ظاهراً در سلامت عقل آنها تردید نیست، به فریب اینان از 
راه به در رفته و به ستایش مضامین غریب و اشکال نامطبوع 

ایشان برخاسته اند« )یارشاطر، 1333، 818(.
آنان که با هنر نوگرا به عنوان پدیده ای بدیع روبه رو می شوند 

یا به دلیل نداشتن آگاهی آنچه را نمی شناسند نمی پسندند یا 
با وجود آنکه هنر جدید را فاقد شورانگیزی می بینند باز آن را 
ضرورتاً زشت نمی پندارند. دستۀ دیگر انسان های کنجکاوی 
هستند که در فهم این پدیدۀ جدید اشتیاق بروز می دهند. 
مطالعه پیرامون هنر نوگرا شاید در آنها شکی پیرامون آرا و 
عاداتشان نسبت به هنر ایجاد کند. »یارشاطر« همین گروه را 
مخاطب مقالۀ خود قرار داده و لزوم یافتن تعریفی از هنر جدید 
را یاد آور می شود؛ تعریفی که به کمک آن بتوان چیزهایی غیر 
از هنر کلاسیک )حقیقت نما( را نیز در زمرۀ هنرها دانست. 

چنین تعریفی شاید به هنر مدرن نیز تعمیم پذیر باشد.
درک و باور عمومی مردم دربارۀ نقاشی چنین است: »نقاشی 
بعضی  در  است  زیبایی خاصیتی  و  باشد  زیبایی  باید مظهر 
که  مهتاب  و  و طاووس  و زن  موجودات طبیعی، چون گل 
امروز زیباست  ]...[ آنچه  انسان آن را به فطرت درک می کند 
همیشه زیبا بوده« )همان، 898(. چنین نگاهی به تاریخ مندی 
مظاهر  از  تقلید  به  هنر  ندارد.  اعتقاد  زیبایی  نسبی بودن  و 
طبیعت تقلیل پیدا کرده و یگانه معیار ارزشمندی اثر هنری 
چیره دستی هنرمند در تقلید از طبیعت است. در غیر این صورت 
نیز نقاشی تنها ابزاری برای تبلیغ روایت های اخلاقی، داستانی 
یا تاریخی باقی می ماند. اما نقاش بر آن نیست که عالم خارج 
را »چنانکه هست در پردۀ خود مصور کند. این کار را عکاس 
به بهترین وجهی انجام می دهد. آنچه نقاشی را ممتاز می کند 
نیروی خلق و ابداع است. نیرویی که می تواند تجربیات درونی 
و احوال باطنی را مجسم و محسوس کند، به طوری محسوس 
کند که وجود بدوی و کودک آسای ما نیز بتواند آنها را دریابد 

و برخوردار شود« )همان، 1062-1061(.
هنر با کودکِ )صورت بدویِ( درون ما، که بخشی منطق گریز 
و سریع التأثیر است، سروکار دارد. هنرمند تعابیر و نشانه هایی 
محسوس برای بیان حالت، اندیشه یا تجربه ای ابداع می کند. 
همین توانایی ایجاد کنندگی خویش کاری اصلی هنرمند است. 
در این نگاه مضمون نسبت به ابزار انتقاد از اهمیت کمتری 
برخوردار است »هنرمند معمولاً برای ایجاد زیبایی اثری به وجود 
نمی آورد، بلکه می خواهد احساس یا حالتی را که بر او گذشته 

است شکل بخشد و ممثل کند« )همان، 1055(.
تلاش در عبوردادن مخاطب از پارادایم حقیقت نمایی در هنر، 
و  بر هنر حکم فرمایی می کند  قرن  پنج  همان گفتمانی که 
طبیعی بودن و شباهت با طبیعت را یگانه معیار زیبایی معرفی 
می کند، هدف یارشاطر است. او کشف طبیعی بودن و احساس 
شگفتی و لذت حاصل از مشاهدۀ مهارت هنرمند و یافتن مضامین 
و محتوای اثر را محصول کارکرد بخش منطقی و عقلانی ذهن 
می داند، اما درک هنر و لذت بردن از آن را به بخش غیرعقلانی و 
شعور باطنی مخاطب مربوط می داند، بخشی که خردگریز است 
و با تعابیر نو و محسوس ارتباط برقرار می کند. در این رویکرد کار 
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هنرمند تقلید یا بدن مند کردن زیبایی های طبیعت نیست، بلکه 
کار او شکل دادن به ترکیباتی است که با درون مخاطب سازگاری 
داشته باشد. زیبایی درهم سازی اشکال و رنگ ها و ایجاد پیوند 
با وجود درونی و پنهان مخاطب است. زیبایی ملاک هنر بودن 
نیست، بلکه رسایی و استفادۀ کارآمد از امکانات رسانه و ابزار 
ملاک هنر بودن است. مفهوم هنر در طول تاریخ تغییر کرده، 
اما آنچه کم یا بیش ثابت مانده رعایت اصول فنی مانند تناسب 
و تعادل و نظم خطوط و اشکال و هاهنگی و تضاد رنگ هاست.
او برای یادآوری امکان لذت بردن از جنبۀ انتزاعی و هندسی 
هنر نوگرا پارادوکسی را طرح می کند: چگونه است که مخاطب 
ایرانی از نقوش سنتی )چیزهایی مانند طرح های فرش و کاشی( 
در  اما  لذت می برد،  ندارند  با طبیعت  آشکاری  که شباهت 
مواجهه با هنرهای زیبا صرفاً از پارادایم حقیقت نمایی پیروی 
می کند؟ تعریف دو جنبۀ مهم از هنر نوگرا یعنی انتزاعی بودن 
به هنر سنتی آشکار می کند.  را  آن  تزیینی بودن شباهت  و 
از دیدن آن لذت  آنچه خوش نماست و چشم  تزیینی یعنی 
می برد. انتزاعی یعنی خواص اشکال یا حالات آنها از مضمون 
و معنی شان جدا و منتزع شده، مثل آنکه سفیدی را از شیر و 

پوست تخم مرغ منتزع کنیم و استقلال بخشیم.
به طور کلی ساخته شدن و فهمیده شدن یک اثر هنری نوگرا را 
می توان به دو وسوسه در آدمی نسبت داد: وسوسۀ انحراف و 
وسوسۀ نظم. اولی سودایی است که انسان برای عبور از نظم 
طبیعی و کوشش برای به وجود آوردن نظمی جدید صورت 
می دهد و دیگری نظم جویی است که در مهارت و شوق هنرمند 
برای تبدیل اشکال طبیعی به صورت های مأنوس هندسی و 
ساده سازی )چکیده نگاری( آنها بروز می کند. در نهایت نه تنها 
ذهن مخاطب از فهم توصیفات و مواجهه با شباهت ها، بلکه 
ذهن نظم جوی او از کشف قواعد ترکیب بندی و روابط اشکال 

و رنگ های درون کادر نیز مشعوف خواهد شد. 
پارادیم آموزش محور در سال های دهۀ 1340، حتی در دل 
متونی که به نقد کارنما ها هم می پرداختند، به چشم می خورد. 
»آیدین آغداشلو« در بهمن ماه 1340 در نقد کارنمای »پرویز 
نقاشی  در  رنگ  و  شکل  »دگرگونی  می نویسد:  کلانتری« 
لاغیر«  و  زد  تازه  حرفی  آن  با  بتوان  که  است  جایز  آنگاه 
مجابی  کارنمای  به  نگاهی  در  یا  و   )96  ،1342 )آغداشلو، 
سبک سورئالیسم را تعریف می کند. »سورئالیسم راهی است 
برای بیان اندیشه های فلسفی نقاشی که با همۀ بی منطقی 
قطب  کند،  توجیه  را  آفریننده اش  بتواند هدف  ظاهری اش 
این سلسه »سالوادور دالی« یکی از موفقین معدود این راه 

است« )همان، 97(.
رویکرد آموزش محور در مطبوعات دهه های 1330 و 1340 از 
یک سو فهم عمومی هنرمندان و مردم را پیرامون هنر نوگرا 
به عنوان یکی از مظاهر مدرنیسم بالا می برد و از سوی دیگر 

نوگرای  نقاشی های  برای  پیداکردن مشتری  در  بود  تلاشی 
ایرانی و جلب نظر مساعد گروهی از شهروندان متمکن تهرانی 

و آشناکردن آنها با اهداف و مقاصد هنر مدرن ایران.

پارادایم هنر ملی
یکی  آن  به  سامان بخشیدن  و  ملی  هنری  به وجودآوردن 
نگاه  در  ملی،  هنر  این  است.  ایرانی  نوگرایان  آرمان های  از 
ستایشگران مدرنیسم، هنری ایرانی بود که در فضای فرهنگ 
جهانی آثاری پدید می آورد. ایرانی بودن در این نگاه تنها در 
رویکردی  با  دیگر  عده ای  اما  است،  هنرمند  ملیت  معنای 
ریشه های  در  پژوهش  و  کاوش  طریق  از  و  ناسیونالیستی 
تاریخی هنر ایران، به دنبال کشف شباهت هایی با هنر مدرن 
و یا استفاده از عناصر هنر بومی در بیانی مدرن بودند. آنان 
که به دنبال یافتن شباهت ها بودند تأکید می کردند که چگونه 
مخاطب ایرانی از دیرباز با نقوش انتزاعی و هندسی موجود در 
هنر بومی ارتباط برقرار می کند، اما همچنان در نقاشی به دنبال 
کشف شباهت و پیروی از نظریه ای است که در آن تنها هر 
آن چیزی که طبیعی باشد و یا تقلید و رونوشتی از طبیعت را 
بازنمایی کند می تواند زیبا باشد. گروه دوم زبان و قواعد هنر 
مدرن را به عنوان عنصری وارداتی پذیرفتند و کوشیدند تا با 
قراردادن عناصر بومی در این فرهنگ، گفتمانی هنری به وجود 
آورند که ضمن حفظ ظاهری ملی، بتواند در چارچوب گفتمانی 

هنر مدرن حرفی برای گفت وشنود داشته باشد. 
و  بسط  به سمت  از یک سو   1330 دهۀ  در  ایران  حکومت 
گسترش مدرنیسم حرکت می کرد و از سوی دیگر بر ملی گرایی 
باستانی تأکید داشت. بازتاب این سیاست حاکمیتی، تقویت 
گفتمانی است که به دنبال برداشتی مدرن از هنر بومی در 
قالبی ملی گرایانه بود. در فروردین 1328 ماهنامۀ »جام جم« 
منتشر شد. این نشریه که تنها 6 شماره از آن انتشار یافت، 
شعار مبارزه با هنر دست نشانده و غیرملی را سر می داد. در 
این مسیر بر آن بود تا بلندپروازی های ایرانیان را از دل تاریخ 
بیرون کشیده و آنها را در بستر هنر امروز در مسیر تحقق 
قرار دهد. آنها بر این باور بودند که هنر امروز می باید مبتنی 
بر میراث گذشته و سیراب از مایه های هنر پیشروی جهانی 
باشد. برای تحقق هنر ملی آنها نیز کوشیدند تا سطح ادراک 
درک  بالابردن سطح  برای  »باید  برند.  بالا  را  مردم  هنری 
هنری مردم کوشید، تا ایجاد و هماهنگی و تعادل میان هنر 
و اجتماع مستلزم پایین آوردن سطح هنر نباشد« )همایون، 
را  آنها  اما  ناسیونالیسم  منتقدان جریان   .)4-3 1328الف، 
هنرمندانی می دانستند که تاب »دیدن امروز را - زمان حاضر 
را - ندارند و دلشان را با این خوش کرده اند که پس مانده های 
پیش از تاریخ و هخامنشی و ساسانی و اسلامی و قاجار را 
نشخوار کنند و اگر هم بخواهند که همتی کنند، گاهی کارها 
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را دفرمه و کج وکوله کنند که محصول، معجونی شود غریب 
و شترگاوپلنگ«. )آغداشلو، 1343، 536(.

در »جام جم« نیز همانند دیگر نشریات فرهنگی و هنری آن 
از  آن  از  اروپایی معرفی می شدند. مهم تر  روزگار هنرمندان 
دومین شماره سه مقاله با عنوان »هنرهای تصویری اروپای 
باختری در دوران معاصر« به قلم »شاپور زندنیا« انتشار یافت 
که مهم ترین تحولات اروپا را از عصر رنسانس تا دوران معاصر 

پی می گرفت.
از همان نگارنده در اولین شمارۀ »جام جم« مقاله ای با عنوان 
تا  یافته بود که در آن کوشش می شد  انتشار  »دربارۀ هنر« 
مفهومی دقیق از هنر، زیبایی شناسی و تکامل هنر ارائه شود. 
تعریفی که از هنر ارائه شده و در شماره های دیگر این نشریه 
نیز مبنای موضع گیری قرار می گیرد. »هنر بیان زیبا و بدیع 
عواطف و وسیلۀ اجتماعی کردن آنهاست« )زندنیا، 1328، 9(. 
نگارنده مراد خود از زیبایی را نیز اینگونه بیان می دارد: »زیبایی، 
حقیقت و خیر، حاصل یک سلسله تغییرات کمی، در هر دورۀ 
معینی، می باشند، ولی خودشان از خصوصیات اصلی انسانی 
بوده همیشه و مطلقاً با او همراه اند« )همان، 7(. هنر زیبایی 
دانسته  نسبی  امری  زیبایی  نگاه  این  در  است.  غیرتقلیدی 
می شود که در ذات اشیا وجود ندارد، بلکه این معنای تاریخ مند 
و فرهنگی زیبایی است که توسط انسان به اشیا تنفیض می شود. 
وقتی زیبایی در چشم و ذهن انسان قرار دارد، پس هنر نیز 
امری فردی خواهد بود. نگاه فردگرایانه ای که تبلیغ می شود 
هنر را تنها بیان عواطف می داند، از این رو معیار سنجش اثر 
هنری خوب از بد نیز بیان هرچه عمیق تر عواطف خواهد بود. 
باور دیگری که در این نشریه نمود می یابد مسئلۀ آزادی هنر 
است. در اینجا با نگاهی به دور از جانبداری بخشی از هر دو 
نظریۀ مورد مناقشۀ آن روزها یعنی »هنر برای هنر« و »هنر 
در خدمت جامعه« پذیرش می یابد. »هنرمند با اثر خود بیان 
عاطفه می کند و بدین وسیله هیجانش تسکین می یابد. پس 
برای  )هنر  به وجود می آورد  برای خود  را  آن  اول  در درجۀ 
هنر(، ولی پس از ایجاد، اثر او را دیگران مشاهده می کنند و 
در آنها تأثیر می کند )هنر برای اجتماع(« )همان، 13(. به نظر 
میانه روی پیشه  اولین شماره،  از همان  می رسد »جام جم« 
کرده تا بتواند اصلی ترین گفتمان خود، یعنی هنر ملی، را بر 

همین پایه بنا گذارد.
در اینجا نیز باز هم نقش پیشرو و مصلح اجتماعی بر گردۀ 
دیالکتیک هنر و جامعه،  نیمۀ دوم  و  قرار می گیرد  هنرمند 
که تأثیر هنر به عنوان عامل پیشرو در جامعه است، تکمیل 
می شود. »هنر از جامعه بیرون می آید، پس روی جامعه تأثیر 
می کند و این تأثیر متقابل لزوم شناخت خصوصیات هنر را 

نشان می دهد« )همان، 5(.
سه مقالۀ شمارۀ نخست »جام جم« از همان ابتدا با نگاهی 

آینده نگر تحقق شعار هنر ملی و پیشرو را هدف و مقصود خود 
معرفی می کند. »ما تصمیم گرفتیم مبلغ یک هنر کامل ملی 
و پیشرو باشیم و در برابر همۀ عوامل مخالفی که در راه تغییر 
جهت و انحراف هنر ملی و نوین ایران می کوشند ایستادگی 
از  ایجاد هنری است که  کنیم. هدف ما فراهم کردن وسایل 
ملت ما، از گذشته ها، نیازمندی ها و آرزوهای آن سرچشمه 
پیشرفت  راه  و در  باشد  ما  به ملت  گیرد، هنری که متعلق 
ابراز تمایلات ملی باشد و  آن به کار افتد، هنری که قادر به 
و عظمت  ترقی  راه  ایران  ملت  ناسیونالیسم جوان  به همراه 
ایران نو را همراه سازد« )همایون، 1328ب، 3(. گفتارهایی 
از این دست، بیش از آنکه واقع بینانه باشند و آینده را ترسیم 
فضایی بر مبنای شرایط امروز بدانند، به پروپاگاندای حکومتی 
ناسیونالیست شباهت دارند. سرمقاله های »جام جم« هنر ملی را 
ذیل همین گفتمان کلی ناسیونالیستی و بخشی از بهشت پیش 
روی مردم ایران تصویر می کند. در سرمقالۀ دومین شماره، هنر 
ملی انعکاس کامل و حقیقی اوضاع ملت معرفی می شود. هنر 
ملی از ملت مایه می گیرد و معرفی خواست های آشکار و نهان 
ملت است، هنری عمیق بر مبنای فرهنگ ایرانی که دست به 
احیای هنر قدیم می زند. آینده نگری خوش بینانۀ »جام جم« 
نوید فردایی آزاد و هنری پیشرو سر می دهد و ارتباط هنر ملی 
را با هنر جهان اینگونه تصویر می کند: »در تمام زمینه های 
هنری، هنرمندان ما از هنر پیشرو جهانی مایه خواهند گرفت، 
ولی این مایه گرفتن فقط منحصر به فنون هنری خواهد بود، نه 
موضوعات آن، و طرز تعبیر و افکار و جهان بینی ما همه ایرانی 
و ملی خواهد ماند و تنها فن تغییراتی خواهد کرد. مایۀ اصلی 
و زمینۀ اساسی هنر ایرانی، فرهنگ ما، تاریخ ما، فولکلور ما، 
نیازمندی ها، خواسته ها، وضع زندگانی و طرز تفکر ملت ایران 
خواهد بود و اینهاست که در قالب های نو ریخته خواهد شد« 

)همایون، 1328الف، 41(.
آن شعارها و خوش بینی های  تمامی  از  بعد  بیست سال  اما 
ملی گرایانه چیز زیادی حاصل نشد. امید برای ایجاد ذخیرۀ 
ایران و  گرانبهای هنر ملی، که هم برای پیشرفت های ملت 
هم برای مردم دنیا قابل استفاده باشد، به یأس تبدیل شده 
است. »تالار قندریز« از پاییز 1340 فصلنامه ای را با نام »فصلی 
در هنر« منتشر می کرد که تنها 4 شماره از آن انتشار یافت. 
تهیه کنندگان این نشریه در مقدمۀ اولین شماره، هدف از انتشار 
آن را اینگونه بیان می کنند: »بی هیچ بلندپروازی و ادعایی واهی، 
این نیت هست که ناآموخته ها را با هم بیاموزیم و آموخته ها را 
دگرباره با دیدی واقع بینانه تجربه کنیم و نیک پیداست که این 
مجموعه هنوز چه نقصان ها دارد. اما باید شروع کرد«. پایان دهۀ 
1340 زمان مناسبی برای نگاه به گذشته، بازتعریف مفاهیم 
و نقد جریان های مؤثر بود، زیرا در آن هنگام دوران التهاب 
اولیه و عصر اقتباس ها و الگوبرداری ها از ظواهر و تکنیک های 
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هنر غربی پایان یافته بود. اینک پرسش آن است که با تمام 
حمایت های حکومتی، هنر ملی تا چه اندازه توانسته حضور 
خود را در جامعه تثبیت کرده و ارتباطی دوسویه با بدنۀ آن 
برقرار کند. مقدمۀ این چهار شماره تصویر نسبتاً آشکاری از 
فضای هنری آن روزگار و گفتمان های حاکم بر آن همچنین 
ارائه می کرد. به شکل  امیدها بر سر آیندۀ هنر ملی  بیم ها و 
تیتروار آنچه تبیین شده از این قرار است: جامعۀ ما در روند 
تاریخی خود دوران رکود فرهنگی نسبتاً طولانی ای را پشت 
در  دیگری  فرهنگی  هر محصول  یا  هنر  است.  گذاشته  سر 
اغلب  و  مغشوش  و  نامنظم  روال  یک  در  جامعه ای  چنین 
به شکلی  آن  اجتماعی  نقش  و  می یابد  غیرانسانی گسترش 
ناقص اعمال می شود. هنر متأثر از شرایط آن سال ها اینچنین 
صورت بندی شده است: هنری بی مایه و مبتذل که توده ها را 
مشغول نگاه می دارد یا هنری روشنفکرانه که با سرعتی کند 
در گفتمان هایی مانند سنت گرایی متحجر، پیروی بی قید و 
شرط از نوجویی، دفاع از اصالت هنر و هنر در خدمت جامعه 
امتداد یافته است. روابط اجتماعی کهنه و غیرمتوازن حاکم 
بر جامعه سبب شده خلاقیت در حد جرقه ای زودگذر و آنی 
باقی بماند و نتواند حاصلی ملموس و قابل اندازه گیری به بار 
آورد. هنر معاصر عامل پویایی در جامعه نیست و بازتابی درست 
از دگرگونی های جامعه به دست نداده است. هنر معاصر ایران 
در حد اعلای کاوش خود به تفحص در ظواهر پرداخته است، 
تا هنر  است  یابد. لازم  راه  واقعیت  اعماق  به  بتواند  بی آنکه 
و  از عمل  فردیتی که  مایه گیرد،  فردیت هنرمند  از  معاصر 
اندیشه های شخصی او پیراسته شده باشد. هنر معاصر در بیشتر 
موارد در کلیت خود طفیلی هنر جهانی باقی مانده و هنر ملی 
تاکنون در هیچ زمینه ای به طور کامل به وقوع نپیوسته است. 
هنر معاصر برای اصالت یافتن ناگزیر است از زیست مردم ما 
در ظرف زمانی و موقعیت جغرافیایی کنونی نشئت گیرد و یا 
آرمان های اجتماعی را توصیف کند. پویایی هنر در فراتر رفتن 
آن از معیارهای موجود تحقق خواهد یافت. هنر ملی در نوع 
ایدئال خود سنتزی است از فرهنگ گذشته و آینده. هنر واقعی 
در هر لحظه درست همانند زندگی مفهومی از مرگ گذشته 
و تولد آینده را با خود به همراه دارد. هنر معاصر برای یافتن 
محتوایی زنده می بایست از تقلید الگوهای پیش ساخته - خواه 
کهنه و خواه نو - بپرهیزد و با پدیده های نوین جامعه عجین 
شود. هنرمند معاصر وقتی می تواند در جهت هنر ملی و پس از 
آن هنر جهانی حرکت کند که محتوای هنر خود را از زندگی 
خویش برگیرد و در ساختن قالب مناسب برای این محتوا از 
تمامی ابداعات چهارگوشۀ جهان بهره جوید. شعارهایی که در 
آغاز دهۀ 1330 در »جام جم« تصویر شده بود بیست سال بعد 
در پایان دهۀ 1340 در »فصلی در هنر« دوباره صورت بندی 
آینده نگری خوش بینانه و تحمیل  اینبار به جای  اما  می شود. 

ایدئولوژی ناسیونالیستی بر فضا، نقدی از شرایط موجود ارائه 
می شود. نگارندگان این نشریه که عضو »تالار قندریز« هستند 
پیش تر نشریۀ »بررسی« را منتشر کرده بودند. آنها طبق روال 
آن روزگار در اولین شمارۀ »بررسی« به معرفی اکسپرسیونیسم 
می پردازند و نوید می دهند که سبک های دیگر هنر مدرن را 
را  نوجویی  آنها  اینکه  با  کنند.  بررسی  نشریات خود  ضمن 
خصلت فطری بشر زنده می دانند، بر این باورند که در مسیر 
نوگرایی، به دلیل تقلید از فرهنگ غرب، تا آن روز راه به خطا 
رفته شده است و راه نجات را ارج نهادن به سنت ها و تلاش 
در جهت شناخت آنها می دانند. آنها به هنر ملی معتقد بودند، 
انطباق  الگوهای جهانی  از  با هیچ یک  اگر  »هنری که حتی 
نداشته باشد، خصوصیت مستقل خود را حفظ کند. همچنان 
معتقدیم که مسئلۀ نقاشی ایرانی باید همین جا در محدودۀ 
در  این جهت شرکت  به  باید  این ملک حل شود.  واقعیات 
فستیوال ها و بینال ها و مجامع هنری جهانی را کاری بیهوده 
می دانیم و سعی در جهانی جلوه دادن مسئله را به نوعی گریز 

تعبیر می کنیم« )تالار قندریز، 1348، 1(.
نگاه ویژه ای که ایشان به پارادایم هنر ملی داشتند در چهار 
مقدمۀ آغازین »فصلی در هنر« نیز امتداد یافت. آنها با نقدی 
از درون، فضای هنر ایران در سال های پایانی دهۀ 1340 را 
پرهیاهو اما میان تهی تصویر کرده اند و بر این باور بودند که 
نبودن توأمان شناخت صحیح از هنر گذشتۀ ایران و ادراکی 
ناآگاهی  از  بستری  در  تحولات هنر غرب  از مسیر  انتقادی 
نسبت به تحولات جامعۀ آن روز ایران سبب شد تا حرکت 
هنر نوگرا عقیم و ابتر باقی بماند. نقد درونی آنها، ضمن ارائۀ 
تعریفی روشن از مفاهیم موجود، راهکارهایی برای برون رفت 

از شرایط موجود ارائه می کند. 
امروزه با نگاه به جریان نوگرایی در هنر ایران از یک سو می توان آن 
را حداقل در ظاهر - در جایگاه موفق ترین جریان تجددخواهی - 
ارائه کنندۀ صورتی از آشتی میان سنت و مدرنیسم دانست. از 
طرف دیگر از دیرباز، به دلیل حمایت های دولت پهلوی از هنر 
مدرن و تلاش برای پوشاندن لباس متجدد بر قامت هنر ملی، 
عده ای هنر نوگرا را هنری غیرمتعهد و حکومتی می دانستند 
و رسمیت بخشیدن حاکمیت به آن را تهی کردن آن از محتوا 
قلمداد می کردند. کسانی همچون جلال آل احمد هنر جدید را 
»قوطی بگیر و بنشانی« می دانستند که برای هر ازراه رسیده ای 
متاعی دارد )آل احمد، 1357، 19(. رویکرد ایدئولوژی زدۀ حاکم 
بر فضای روشنفکری آن دوران پیش فرض ها را مبنای قضاوت 
قرار می داد. آنچه کمتر موضوع بررسی قرار می گرفت نسبت 

امکانات فرهنگی موجود با یافته های وارداتی بود.

نتیجه گیری
انجمن »خروس جنگی« و نشریات وابسته به آن را می توان یکی 
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از آشکارترین و تأثیرگذارترین نمونه ها برای پارادایم ترقی خواهی 
در ایران قلمداد کرد. آنها در همان آغاز کار هدف خود را مبارزه با 
کهنه پرستی و سنت گرایی اعلام کردند. هم فکران انجمن شرایط 
موجود در هنرهای تجسمی را تحت تأثیر دو نگاه می دانند: 
اولی تقلید از طبیعت و دیگری پیروی کورکورانه از آثار قدما 
در نگارگری. برای تغییر شرایط موجود آنها در دورۀ اول انتشار 
نشریه با هدف شکوفایی هنر نوگرا و بالابردن توانایی عمومی 
مردم آموزش هایی را آغاز کردند. هرچند در نهایت این وظیفه 
را بر عهدۀ هنرمند قرار دادند. نگاه ایدئالیستی آنان در مواجهه 
با هنر نوگرا هنرمند را در مقام مصلح اجتماعی پیش قراول ایجاد 

تغییر قرار می دهد.
به  به منظور حرکت در جهت هنر مدرن  ترقی خواه  پارادایم 
بازتعریف هنر می پردازد و در این تعریف ایدۀ استقلال هنر 
به  نیاز چندانی  این گفتمان  را مطرح می کند. هنر مطلوب 
نشان  خود  از  مردمی  مخاطب  توده های  توسط  دیده شدن 
نمی دهد. اوج این نگاه در جداکردن هنرشناسی از جامعه شناسی 
در دورۀ دوم از انتشار »خروس جنگی« اتفاق می افتد، جایی 
که به شکل طبیعی علم و هنر جامعۀ امروز فاصلۀ زیادی با 
میانگین دانش عمومی مردم دارد. در این نگاه توده های مردم 
هنر نوگرا را درک نمی کنند یا در جایگاه مشوق و مروج آن 

قرار نمی گیرند.
در دهه های 1330 و 1340 تلاش های منسجمی در مطبوعات 
برای بالابردن آگاهی های عمومی دربارۀ هنر صورت پذیرفت، 
آنچه در مطبوعات آن سال ها دربارۀ فضای هنری حاکم  از 
آن سال ها انتشار یافته می توان دریافت که نه تنها مردم بلکه 
هنرمندان و منتقدان نیز نیازمند کسب معارفی برای فهم و 
از  آثار تجسمی هستند. آموزش چگونگی لذت بردن  ارزیابی 
هنر نو، ضمن آنکه می توانست ارتباط دوسویه ای میان مردم 
و هنر نوگرا ایجاد کند، همچنین می توانست احتمال خرید 
آثار نوگرا توسط مردم را افزایش داده و چرخ اقتصاد هنر را 
نیز به گردش وادارد. با بررسی عوامل رویگردانی مردم از هنر 
نوگرا می توان پارادوکس مهمی را طرح کرد. چرا مردم از جنبۀ 
انتزاعی هنر سنتی لذت می برند، اما همچنان در هنرهای زیبا 

به دنبال حقیقت نمایی و شباهت هستند؟
به وجود آوردن هنر ملی یکی از آرمان های نوگرایان در ایران 
است. ترقی خواهان این هنر ملی را به دور از فرهنگ سنتی ایران 
و در اتصال با فرهنگ جهانی تصویر می کنند. اما ملی گرایان 
رابطۀ هنر ملی با هنر جهانی را وابستگی یک طرفۀ هنر ملی 
به جریان جهانی قلمداد نمی کنند، بلکه می کوشند تا هنری 
بتواند  از زبان جهانی هنر،  به وجود آوردند تا ضمن استفاده 

عناصری از فرهنگ بومی را نیز به این جریان اضافه کند.
دو گروه عمده را می توان در پارادایم هنر ملی دسته بندی کرد: 
گروه اول کسانی هستند که هنر ملی را بخشی از آرمان جامعۀ 

ناسیونالیستی می بینند و در تلاش اند تا ضمن حفظ ظاهر ملی 
در هنر، هنر ملی را در چارچوبی قرار دهند که بتواند با زبان 
مدرن گفت وگو کند؛ گروه دیگر به اندازۀ گروه اول خوش بین 
نیستند. آنها با نقد درونی، شرایط موجود را متأثر از تقلید و 
کج فهمی هنرمندان پیرامون هنر مدرن می دانند و بر آن اند 
تا هنر ملی را از طفیلیِ هنر جهانی بودن برهانند. آنان بر این 
باورند که هنرمند معاصر فقط وقتی می تواند به سوی هنر ملی 
و پس از آن هنر جهانی حرکت کند که محتوای هنر خود را 

از زندگی و فرهنگ خویش اخذ کند.
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