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 چکیده
های پیش از انقلاب و پس از آن، بیش از آنکه در نوآوری و خلاقیت یا  میدان نقاشی ایران در سال

قدرت و توانمندی هنرمند در ارائۀ سبک و فرم هنری اهمیت داشته باشد، در ایجاد شکافی که براساس 

ر میانۀ دهۀ پنجاه، نقاشی اعتراضی که تغییر جایگاه و نقش هنر و هنرمند ایجاد کرد، اهمیتی ویژه دارد. د

توسط گروهی از دانشجویان جوان تحت هدایت هانیبال الخاص شکل گرفته بود، در برابر هنر مشروع 

جای شعار هنر برای هنر، از هنر متعهد و رسالت  آن دوران، یعنی هنر انتزاعی و مدرن قد علم کرد و به

با استقرار نظام اسلامی، جریان هنر اعتراضی به دو شاخه هنرمند در برابر وقایع اجتماعی سخن گفت. 

هویت دینی و های پیشین خود را با تأکید بر  تقسیم شد. گروهی جذب حوزۀ هنری شدند و فعالیت

تر پیش رفتند و آثاری خلق  تر و شخصی سمت هنری ناب بهنمادهای آن ادامه دادند. گروه دوم در ادامه 

گیری از تئوری  هدات ملی و انقلابی صریح داشت. در این مقاله با بهرهکردند که کمتر نشانی از تع

دهیم هنرمندان جریان دوم برای براندازی هنر مشروع، دست  های بوردیو و مفهوم راهبرد نشان می میدان

قرار  -کرد گرا و مردمی را ترویج می که هنری واقع-به اقداماتی زدند که کاملاً در مقابل حوزۀ هنری 

، پیچیده و چندپهلوزبانی رو  رفت؛ یعنی آنان خواستار بازگشت به منشأ و اصل هنر شدند. از اینگ می

نباید از نظر دور داشت که این راهبرد برای اعادۀ حیثیت، کاملاً صادقانه و را برگزیدند. البته  تر ناب

 یدان است.واره و م غرضانه صورت گرفته است؛ زیرا نتیجۀ رابطۀ ناآگاهانه میان عادت بی

کلیدی:واژه یر بوردیو، راهبرد، نقاشان انقلاب، نقاشان دگراندیش، هنر  تاریخ میدان نقاشی، پی های
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 مقدمه

توجهی از هنرهای گوناگون  های قابل گیری جریان ساز شکل در ایران سبب 1357انقلاب سال 

ون تردید نقاشی ایران تقریباً از نیمۀ دوم بدشد که نقاشی سهم بزرگی از آن را در اختیار داشت. 

ها بیش  ترین دورۀ خود را تجربه کرد. نقاشی این سال ترین و اجتماعی دهۀ پنجاه شمسی، سیاسی

از آنکه در نوآوری و خلاقیت و با قدرت و توانمندی هنرمند در ارائۀ سبک و فرم هنری اهمیت 

جایگاه و نقش هنر و هنرمند در هنر نقاشی آن  داشته باشد، در ایجاد شکافی که براساس تغییر و

فقط  نقاشی انقلاب نهتوان گفت  رو می ها ایجاد شده بود، دارای اهمیتی خاص است. از این سال

 کننده در این نهضت نیز بود. کنندۀ فضای اجتماعی آن روزها، بلکه مشارکت منعکس

شد که در کنار گفتمان غالب پیچیدگی شرایط اجتماعی ایران در اواخر دورۀ پهلوی موجب 

فرهنگ معترض در  نقاشی نوگرا و فرمالیستی آن دوران، نوع دیگری از نقاشی، مانند یک خرده

های پیش از انقلاب دچار دگرگونی شد.  چیز در سال باره همه اما به یکخفا شکل بگیرد، 

ور کردند که آمال و هنرمندان انتزاعی به حاشیه رانده شدند و از دل این شرایط هنرمندانی ظه

اهدافشان را در رسیدن به یک انتزاع و خلوص ناب بصری به همراه چاشنی عرفان شرقی، شبیه 

دیدند، بلکه مردم و مسائل اجتماعی پیرامون برایشان  به آنچه در مکتب سقاخانه رخ داده بود نمی

ۀ چهل و پنجاه، جای خود گرای مشروع ده رو هنر مدرن و انتزاع ای یافته بود. از این اهمیت ویژه

را به آفرینش هنری داد که دغدغه و اندیشۀ هنرمندانش دیگر نه ارائۀ اثری خاص طبقۀ الیت 

کشیدن شور  نمایش کردن آثارش، بلکه تمام تلاشش به جامعۀ آن دوران و نه میل به جهانی

و رسالت هنرمند  با حادشدن مفاهیمی چون تعهد»ترتیب  بدین انقلابی مردم کوچه و خیابان بود.

های محروم شهری و روستایی و پرداختن  و التزام به مردم و جامعه، توجه به شرایط زندگی توده

ترین هدف هنر، هنر انقلابی شناخته شد و در مقابل  به موضوعات و مضامین اجتماعی، مهم

« حکوم شدویژه در هنر انتزاعی همچون گرایشی ارتجاعی طرد و م رهایی و خودمختاری هنر، به

نسل جدیدی از هنرمندان معترض جوان تحت تأثیر  رو (. از این118: 1388)امیرابراهیمی، 

های سوسیالیستی با حضوری پرشور و پررنگ وارد عرصۀ هنر شدند.  نظریات مارکس و گرایش

های  گیری حزبی و نگرش و جهت« هنر برای هنر»این گروه از هنرمندان با نفی شعار 

هنری که مورد حمایت مادی و -د و با رویکردی مردمی علیه هنر نوگرای ایران ایدئولوژیک خو
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های بوم محل تجلی تعهدات  برآمدند و علیه آن شوریدند. پهنه -معنوی ملکۀ وقت قرار داشت

گرایی اجتماعی  اجتماعی هنرمند قرار گرفت و بیان تصویری هنرمند در قالب نوعی واقع

های انقلابی مکزیک و شوروی، بیان تصویری خود را در  یر نقاشی)سوسیال رئالیسم( و تحت تأث

تر بود و  ساختارهای فیگوراتیو نشان داد؛ زیرا این نوع بیانگری به واقعیات زمانه نزدیک

هنر مدرن که تا ترتیب  آمد. بدین شمار می تر به الخصوص برای ادراک مخاطب، زبانی آسان علی

نشینی کرد و در انزوا فرورفت.  شد، عقب کشور شمرده میوقوع انقلاب، هنر رسمی و مشروع 

گرا و دارای محتوای اجتماعی که حداقل چند سال پیش از انقلاب بدون  در مقابل، هنری واقع

تدریج شکل گرفته بود، از انزوا و اختفا  گذاران فرهنگی در حاشیه به توجه حامیان و سیاست

المللی،  های بین ها و محافل خصوصی و نمایشگاه جای تکیه و توسل به گالری خارج شد و به

 درست در میانۀ زندگی روزمرۀ مردم فرود آمد.

گیری هنر اعتراضی در دانشگاه تهران و تحت رهبری هانیبال الخاص،  درواقع هستۀ شکل

های بعد از انقلاب، دو جریان مهم از  ها شکل گرفت که در سال معلم پرشور و جدی آن سال

رئال و اغلب -جریان اول که دارای تمایلات سوسیالران را تشکیل دادند. هنر معاصر ای

های  اکسپرسیونیسم و بدون تأکید بر شعارهای مذهبی صریح بود. حاوی کنایه-فیگوراتیو

عدالتی، اختناق،  نمادینی مانند تیرگی، روشنایی با تجلی سیاهی و سپیدی و اشاراتی به فقر، بی

نگاهی به  گیری یا حداقل نیم کش و ازخودگذشتگی با بهره حمتتهییج تودۀ مردم و طبقۀ ز

نقاشی انقلابی مکزیک و شوروی بود و در درون خود به وضعیت سیاسی موجود اعتراض 

الله مسلمیان، ایوب  پیچ، نصرت داشت. در این جریان نقاشانی مانند نیکزاد نجومی، یعقوب عمامه

طورکلی ساختار  و به و حسین متوکل حضور داشتندامدادیان، بهرام دبیری، منوچهر صفرزاده 

: 1387های اکسپرسیونیستی انرژیک بود )گودرزی،  آثارشان هنری فیگوراتیو و دارای گرایش

(. جریان دوم در قالب گروهی از نقاشان جوان انقلابی مذهبی و به فاصلۀ چند سال پس از 130

رویکردهای فیگوراتیو و اکسپرسیونیستی با جریان اول شکل گرفت. این گروه نیز در ابتدا اغلب 

سرعت متأثر از جریان و فضای جاری کشور بر هویت دینی  رئال داشتند، اما به-تمایل سوسیال

نام « نقاشان انقلاب»ها  ها بعد در برخی از نوشته و نمادهای آن تأکید کردند. این گروه سال

شگاه در حسینیۀ ارشاد شکل گرفت... گرفتند. اولین حرکت جمعی این گروه در قالب یک نمای

(. هستۀ اصلی این 134که به فاصلۀ چند روز پس از انقلاب در حسینیه به نمایش درآمد )همان: 
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گروه عبارت بود از: حسین خسروجردی، حبیب صادقی، علی رجبی، مرتضی کاتوزیان، کاظم 

علی وزیریان، مصطفی  تری مانند ایرج اسکندری، چلیپا، ناصر پلنگی و بعدها نقاشان جوان

توان  گودرزی، عبدالحمید قدیریان، زهرا قربانیان و ناهید فراست با این جمع همراه شدند. می

های ساختاری، هردو جریان وجوه مشترک بسیاری داشتند، اما  گفت به لحاظ بسیاری از ویژگی

هنرمندان را  های بعد از انقلاب، این همگرایی های سیاسی در سال کشی تحولات سریع و خط

عقیدتی جایگزین آن همبستگی خودجوش -های سیاسی سرعت از هم گسیخت و مرزبندی به

گروه دوم همان هنرمندانی بودند که بعد از انقلاب در گیری انقلاب شد.  روزهای نخستین شکل

ای ایفا کردند؛ نهادی که پس از انقلاب فرهنگی  تشکیل حوزۀ هنر و اندیشۀ اسلامی نقش ویژه

، «ما»از آن پس نقاشان انقلاب یا نقاشان حوزه، به حوزۀ هنری تغییر نام داد.  1362سال  در

 نام گرفتند.« دگراندیشان»ها شدند و هنرمندان جریان اول «خودی»و « ها اصلی»

شدن هنر انتزاعی، هنر  حاشیه رانده های بعد از انقلاب و با استقرار نظام اسلامی و به در سال

سرعت  ماعی به هنر مسلط دوران تبدیل شد، اما هنرمندان انقلابی و دگراندیشان بهگرای اجت واقع

راه خود را از یکدیگر متمایز کردند و هنر رسمی کشور بار دیگر دستخوش تغییر و 

شدند، استادان و  از یک منبع تغذیه می»گرچه هردو گروه یادشده  های فراوان شد. دگرگونی

ترک بود و آثار آنان الگو و منبع الهامی جز هنر انقلابی جهان های آموزشی آنان مش برنامه

و کمی بعدتر که معنای دولتی -ها در دو دیدگاه مذهبی و غیرمذهبی  نداشت، اما تفاوت بین آن

تر شد؛ تا آنجا که در پرتوی  تر و شکاف عمیق روز مشخص روزبه -و غیردولتی به خود گرفت

های فرهنگی و  ناپذیر تبدیل شد. از همان ابتدا سازمان سیاست عمومی کشور به تضادی آشتی

« هنری دگراندیش در یک سو و در سوی دیگر حوزۀ هنر و اندیشۀ اسلامی شکل گرفت

بینی گذشتۀ خویش را حفظ  مسیر و جهان« نقاشان انقلاب»گروه (. 119: 1388)امیرابراهیمی، 

گراندیش شیوۀ بیانی جدیدی را در پیش شده در برخی آثار نقاشان د کردند، اما جهان بازنمایی

جستن از رئالیسم اجتماعی و نمایش باورهای انقلابی در پهنۀ  گرفته بود. برخی از آنان با دوری

آوردن به  با روی»گفت، فاصله گرفتند و  باره از هنری که از تعهد اجتماعی سخن می بوم به یک

گرایی،  تمایل به آبستراکسیون و انتزاعسمبولیسم رنگ و فرم، دوری از شعار و تعهد آشکار، 

( دست 121: 1387)گودرزی، « دوری از عناصری که کمتر سابقۀ ذهنی و دینی برای مردم دارند
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ای در این  به خلق آثاری زدند که کمتر نشانی از تعهدات ملی و انقلابی صریح داشت. چه حادثه

لۀ چند سال، حاصل چه تغییراتی بود؟ میان رخ داده بود؟ این دگردیسی در بیان هنرمند به فاص

چطور فضای ذهنی هنرمند در دیدن وقایع و به تصویر کشیدن جهان اجتماعی پیرامون خویش 

باره دچار این حجم از دگرگونی شده بود؟ آثاری که جهان را تا این اندازه متضاد با جهان  به یک

 عی است؟کند، دستاورد چه ساحت معنایی یا اجتما پیشین بازنمایی می

رو تلاش دارد تا با بررسی آثار و موقعیت این هنرمندان در میدان نقاشی ایران  مقالۀ پیش

ای  توضیح دهد که این دگردیسی در بیان هنرمندانۀ نقاش حاصل چه اتفاقات درونی یا بیرونی

اش دچار تحول شده  بوده است؟ آیا سلیقۀ هنرمند در پی یک انقلاب درونی و احوالات شخصی

ست یا این تغییر، برآیند و حاصل تغییرات بیرونی و موقعیت هنرمند در درون میدان نقاشی ا

 بوده است؟

 پیشینۀ تحقیق
های بسیار مهم و کلیدی نقاشی معاصر ایران محسوب  نقاشی انقلاب و پساانقلاب از جریان

است؛ بنابراین  های نقاشی پس از خود داشته گیری جریان شود که تأثیر بسزایی در روند شکل می

بسیار بدیهی است که شمار زیادی از پژوهشگران و منتقدان هنری اتفاقات و مسائل آن دوره را 

فرازوفرودها در دو »توان به دو مقالۀ ارزشمند  دستمایۀ پژوهش خود قرار بدهند. از جمله می

نوشتۀ فائقه  «بازنگری هویت در زبان شخصی»نوشتۀ ثمیلا امیرابراهیمی و « دهه نقاشی ایران

اشاره کرد، اما در میان کتب و مقالات « حرفه، هنرمند»شده در نشریۀ  بقراطی هردو چاپ

( نشر فرهنگستان هنر نام 1387نوشتۀ مرتضی گودرزی ) نقاشی انقلابپژوهشی باید از کتاب 

ن برد که به بررسی وقایع مهم تاریخی و عوامل مؤثر در تولید هنر انقلاب پرداخته است. بدو

طور کامل موضوع نقاشی انقلاب را  تردید این کتاب تنها منبع جامعی است که در زبان فارسی به

گرفته در  های بسیاری را در اختیار خوانندگان قرار داد. از دیگر تحقیقات انجام مطالعه کرد و داده

قاشی بررسی تأثیرات انقلاب در ن»باب این موضوع، رسالۀ دکتری محمد اسکندری با عنوان 

در دانشگاه هنر است. این پژوهش به شرح و توصیف وقایع آن دوره و معرفی « معاصر ایران

هایی با هنرمندان نیز هست. هرچند محمد  هنرمندان و آثارشان پرداخت و شامل مصاحبه

اسکندری صرفاً رویکردی توصیفی و تاریخی به موضوع داشت که با هدف و مسئله نگارندۀ 
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گرفته دربارۀ این موضوع، باید به  اس متفاوت است. از دیگر تحقیقات انجاممقالۀ حاضر از اس

-های سیاسی تحلیل تحولات گفتمانی نقاشی»علی با عنوان  نامۀ کارشناسی ارشد سارا آل پایان

در سال « 1368-1356های  اجتماعی در دورۀ انقلاب اسلامی و دورۀ پسا انقلاب در ایران سال

م و فرهنگ اشاره کرد که موضوع آن، بررسی چیستی و چگونگی تحول و در دانشگاه عل 1391

علی در این  های جنگ است. آل های سیاسی ایران از دورۀ انقلاب تا سال گفتمانی نقاشی

پژوهش به این سؤال پاسخ داد که چگونه هنر انتقادی انقلاب، در اواخر دهۀ پنجاه با تغییر 

انجامید. مقالۀ دیگری با  1360گر حکومتی در دهۀ  تگفتمان سیاسی و اجتماعی به هنر تثبی

کارگیری عناصر تصویری در آثار انقلاب  بررسی تأثیر ایدئولوژی و تفکر سیاسی در به»عنوان 

( که توسط مرتضی اسدی و احمد نادعلیان نگاشته شده است. 1392در نشریۀ نگره )« اسلامی

وژیک هنرمندان بر نوع انتخاب نمادها در آثاری نویسندگان نشان دادند که چگونه تأثیرات ایدئول

 اند تأثیرگذار بوده است. که تولید کرده

 ادبیات نظری تحقیق

ها،  جای اینکه مانند فرمالیست در اینجا برای تحلیل موقعیت هنرمندان دگراندیش و آثارشان به

صورت  به ها وقایع را وقایع هنری را صرفاً از درون تحلیل کنیم، یا مانند مارکسیست

انگارانه و مکانیسمی به وقوع وقایع مشخصی در بیرون نسبت دهیم، راه سومی را  ساده

شناسانی که در ذیل این  کند. در میان جامعه ایم که رابطۀ میان این دو را بررسی می برگزیده

هوم اشاره کرد. بوردیو مف 1یر بوردیو توان به پی اند می رویکرد تلفیقی، مطالعاتی انجام داده

، 3ها ها و جایگاه عنوان فضای موقعیت به میدانینشاند. هر  جای ساختار می را به 2میدان

و راهبردهای اجتماعی منطق خاص خود را دارد و واجد دو ویژگی است:  4ها گیری موضع

ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــ ــــــــــــ ـــــــــــــ  ـــ
1
. Pierre Bourdieu 

2
. filed 

3
. position 

4 .disposition ؛ دو اصطلاحposition  وdisposition شناسی بوردیو هستند. مفهوم  در زمرۀ مفاهیم بنیادین جامعه

position شتر واجد خصلتی ابژکتیو و عینی و ساختاری است، گویای نظام موقعیت و جایگاه هریک از عناصر که بی

های گوناگون است، نظیر میدان قدرت، میدان تولیدات فرهنگی، میدان اقتصاد و... . اما  و عوامل متعلق به حوزه

گیری و هم به معنای  به معنای موضعبیشتر جنبۀ سوبژکتیو و ذهنی دارد. به لحاظ لغوی، هم  dispositionمفهوم 
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یک، نظام نیروها که بر همۀ کسانی که در آن هستند، حاکم است. و دوم، هر میدان عرصۀ 

های خاص آن میدان و تغییر یا حفظ روابط  ت که هدفش توزیع سرمایهمبارزۀ دائمی اس

 (.91: 1389نیروهای حاضر در آن است )بوردیو، 

وجوی آگاهانۀ کسب بیشترین منفعت نیست، بلکه  مبنای راهبردها، محاسبۀ آشکار و جست

یدانی یک (. در هر م140: 1395و میدان است )بوردیو،  1واره یک رابطۀ ناآگاهانه میان عادت

واردانی  وجوی اشکال ویژۀ آن برآمد؛ مبارزه میان تازه مبارزه وجود دارد که هر بار باید در جست

که تلاش  گرانی سلطهکوشند حق ورود به میدان را پیدا کنند از یک سو و از سوی دیگر  که می

دانی حدود و ثغور کنند از انحصار خود دفاع کرده و زمینۀ رقابت را از میان ببرند، اما هر می می

کند که به  خود را در میان عوامل و از طریق تعریف مسائل مورد نظر و علائق خاصی تعیین می

تقلیل نیستند. ساختار میدان حالتی از مناسبات قدرت میان  های دیگر قابل مسائل و علائق میدان

کند. این ساختار  ییا توزیع سرمایۀ خاصی را هدایت م« مبارزه»کنشگران یا نهادهای دخیل در 

دهد که هدفشان دگرگون ساختن آن است. مبارزاتی که در  مبنای راهبردهایی را تشکیل می

گیرد که مشخصۀ  میدان در جریان است، بر سر انحصار خشونت مشروعی )اقتدار خاص( درمی

خاص  میدان مورد نظر است؛ یعنی نهایتاً مبارزه بر سر حفظ یا براندازی ساختار توزیع سرمایۀ

ای خاص را که مبنای قدرت یا  میدان. کسانی که در یک وضعیت معین مناسبات قدرت، سرمایه

آورند، به راهبردهای  طور کمابیش کامل در انحصار خود درمی اقتدار ویژۀ یک میدان است، به

حفظ تمایل دارند. راهبردهایی که در میدان تولید کالاهای فرهنگی مثل حزب راست از 

که کسانی که از سرمایۀ ناچیزی برخوردارند اغلب از  کنند؛ درحالی ری دفاع میکا محافظه

ها قرار دارند. به راهبردهای  ترین واردان هستند و درنتیجه در بیشتر اوقات در زمرۀ جوان تازه

عنوان گسستی خطرناک از آیین  گرایش دارند. ارتداد و دگرآیینی به-راهبرد ارتداد-براندازی

گران از حالت سکوت خارج  شوند تا سلطه اغلب با بحران مرتبط هستند سبب می)دوکسا( که 

                                                                                                                               

ها و عملکرد هریک از عناصر و عوامل متعلق به  ها و طرح وخوها است. این مفهوم بیانگر کنش ها و خلق واره عادت

اند.  هردو محصول و ثمرۀ فرایندی تاریخی dispositionگیری یا  و موضع positionآن میدان خاص است. جایگاه یا 

(. 1379گذارند. برای مطالعۀ بیشتر نگاه کنید به: مقالۀ بوردیو ) به متقابلاً بر یکدیگر تأثیر میعلاوه این دو جن به

 .163-149، 17شناسی ناب. ترجمۀ مراد فرهادپور. فصلنامۀ ارغنون،  تکوین تاریخی زیبایی
1
. Habitus 
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اندیشی با هدف برقراری مجدد موافقت  آیینی و راست شوند و به تولید گفتمان تدافعی راست

 (.136-135ضمنی با آیین )دوکسا( بپردازند )همان: 

لیۀ افرادی که در یک خصوصیت دیگر میدان که کمتر آشکار است، عبارت از این است که ک

اند، در تعدادی از منافع بنیادی معین یعنی همۀ آن چیزهایی که به موجودیت خود  میدان قرار گرفته

شود، اشتراک نظر دارند. در اینجا نوعی تبانی عینی وجود دارد که در کلیۀ تضادها  میدان مربوط می

های متخاصم  م توافق بین طرفشود که مبارزه مستلز مستتر است. اغلب این نکته فراموش می

شود.  مند تلقی نمی درمورد آن چیزی است که شایستگی مبارزه را دارد و دیگر امری بدیهی و آیین

کنند که بنا بر میدانی  کنند، به بازتولید بازی از این طریق کمک می کسانی که در مبارزه شرکت می

 رسانند. مسائل مطروحه یاری می رزشاکه در آن فعالیت دارند، کمابیش به ایجاد اعتقاد به 

گذاری( و نیز  واردان باید حق ورودی بپردازند که شامل تشخیص ارزش بازی )سرمایه تازه

شناخت )عملی( اصول کارکرد بازی است. آنان تلاش خود را مصروف راهبردهای ابزاری 

رو  ند. از اینمان ها باقی می دلیل ترس از رانده شدن در بعضی محدوده سازند، اما به می

شوند، اساس بازی، اصول بدیهی و  ها می ها دائم دستخوش آن های محدودی که میدان انقلاب

برند.  بنیادی آن و نیز پایۀ اعتقادات نهایی را که کل بازی روی آن استوار است، زیر سؤال نمی

ر بازگشت به در میدان تولید کالاهای فرهنگی مثل هنر، براندازی ارتدادآمیز خواستا»بالعکس 

« منبع، منشأ، معنویت و حقیقت بازی علیه ابتذال و انحطاطی است که در آن گرفتار آمده است

 (.137)همان: 

وجویی آگاهانه )و سنجیده همراه  مند مسائل و موضوعات، حاصل جست این دگرگونی نظام

سلط بر تاریخچۀ تبع آن ت خودی تعلق به میدان و به با شک و تردید( نیست، بلکه تأثیر خودبه

واره و موقعیت کنشگر در میدان  ای ناآگاهانه میان عادت خاص آن میدان است که همانا رابطه

های ذهنی و عینی است  های پایدار که حاصل یادگیری واره یا نظام قابلیت است. درواقع عادت

ل عینی با منافع تواند به شک کند که می کند و راهبردهایی تولید می مانند یک نظام مولد عمل می

کار گرفته شود. هنگامی که افراد  ها سازگار باشد، بدون آنکه تعمداً به کنندگان آن عینی تدوین

ها  ساختن مقتضیات آن )که در همۀ میدان وارۀ خود را تابع ضرورت ذاتی میدان و برآورده عادت

انجام تکالیف و از  ها نسبت به فداکاری برای دهند، آن بودن است( قرار می شرط کمال مطلوب
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گونه آگاهی ندارند.  حداکثررساندن منفعت )خاص( هیچ وجو برای به آن هم کمتر، جست

قصد و غرض بدانند و به دیگران  درنتیجه آنان از این امتیاز نیز برخوردارند که خود را کاملاً بی

 گونه نشان دهند. نیز این

 روش تحقیق
های پس از انقلاب بررسی  ض دهۀ پنجاه را در سالاین مقاله تغییر جایگاه هنرمندان معتر

تر گفته شد، جریان هنر اعتراضی بعدها به دو شاخه تقسیم شد.  طور که پیش کند. همان می

عنوان نقاشان انقلاب جذب حوزۀ هنری شدند و گروه دوم که دگراندیشان نام گرفتند  گروهی به

وزه بود. برای تحلیل این دو جریان از هر شیوۀ بیان و مضمون آثارشان متفاوت با هنرمندان ح

الله مسلمیان از جریان هنرمندان  عنوان نمونه انتخاب شده است. نصرت گروه، یک هنرمند به

دگراندیش و کاظم چلیپا از هنرمندان متعلق به حوزۀ هنری هستند که روند تغییر در آثارشان 

توان چنین عنوان کرد که هردو  مطالعه میشود. دلیل انتخاب آثار این دو هنرمند برای  بررسی می

های پیش از انقلاب در گروه هنرمندان جوان معترض، طغیانگر و از شاگردان  هنرمند در سال

های پس از انقلاب در آثار خود، زبان  اند که با تغییر مختصات میدان در سال هانیبال الخاص بوده

تحلیلی است. گردآوری -اده در اینجا توصیفیاند. روش تحقیق مورد استف متفاوتی را اتخاذ کرده

اول تاریخی است و انتظار  گیری از آثار تصویری این هنرمندان و منابع دست ها در اینجا بهره داده

ها در کنار هم، فرضیۀ پژوهش را که مبتنی بر ایدۀ  رود گردآوری و چینش این داده می

 جایگاه در میدان است آشکار کند. برای تصاحب هنرمندکارگیری کنش راهبردی از سوی  به

 های پیش از انقلاب و پس از آن بندی و مختصات میدان هنر در سال صورت

در این بخش با توجه به شرح مختصری که در چارچوب نظری بیان شد، به بررسی دگردیسی 

 پردازیم، اما پیش از هر چیز باید قدری سلایق در میان نقاشان دگراندیش در میدان هنر می

های پیش از انقلاب توضیح دهیم و پس از آن مشخص کنیم  دربارۀ مختصات میدان هنر در سال

های پیش از انقلاب دست به خلق آثاری با  هایی که در سال یعنی آن-که نقاشان دگراندیش 

ها  چه کسانی بودند و موقعیت آن -مضامین انقلابی زدند و در ادامه از آن شیوه روی گردانیدند

ان هنر چگونه بود و در ادامه چه مواضعی را برای تغییر جایگاهشان در میدان اتخاذ در مید

میدان هنر نیز مانند »برای مطالعۀ میدان هنر باید به تاریخ میدان مراجعه کرد و تاریخ کردند. 
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های زندگی صحنۀ دائمی نبرد، مبارزه و پیکارها است. هنگامی که  میدان طبقات اجتماعی و شیوه

ای وجود نداشته باشد، تاریخ نیز وجود نخواهد داشت. تا زمانی که مبارزه وجود  مبارزه دیگر

ای وجود نداشته  محض اینکه دیگر مبارزه دارد، تاریخ و درنتیجه امید نیز وجود خواهد داشت. به

گران انحصار را در دست بگیرند،  باشد، یعنی مقاومت افراد تحت سلطه پایان پذیرد و سلطه

« دانند مثابۀ پایان تاریخ می ها سلطۀ خود را به گران در کلیۀ میدان متوقف خواهد شد. سلطه تاریخ

گران در میدان هنر  رو برای بررسی این تاریخ از یک سو باید مواضع سلطه (. از این199)همان: 

های هنر  های رسمی و دانشگاه ها، دوسالانه ها، جشنواره ها که در گالری در دورۀ پهلوی، یعنی آن

های هنری تحت  بخشی به هنر مشروع مشغول بودند و از سوی دیگر جریان به ترویج و تقدس

زیرکشیدن این مشروعیت، در حال  ای را مطالعه کرد که برای به تسلط و درحاشیه قرارگرفته

 اند. مبارزه

نۀ هنر با برگزاری اولین دوسالا 1337جریان هنر انتزاعی و نوگرا در دورۀ پهلوی از سال 

عنوان هنر مشروع و رسمی کشور پذیرفته  معاصر تهران به دست وزارت فرهنگ و هنر وقت به

شده بود. هنرمندان نوگرا حدود هفده سال برای دستیابی به چنین موقعیتی تلاش کردند و 

گرا )هنرمندان  توانستند نقاشان مینیاتوریست )مکتب نگارگری تهران( و همچنین نقاشان واقع

طورکلی  (. به206-202: 1387الملک( را از صحنۀ هنر رسمی حذف کنند )پاکباز،  کمالمکتب 

های  توان گفت وزارت فرهنگ و هنر در دورۀ پهلوی زیر نظر مهرداد پهلبد و با حمایت می

های دفتر مخصوص فرح در اشاعه و ترویج هنر مدرن نقشی مؤثر و  شخص ملکه و نیز بودجه

داشتن زمام امور  د. فرح پهلوی در مقام ملکه، علاقۀ بسیاری به دردستانکارناپذیر ایفا کردن 

فرهنگی و هنری داشت. وی در جهت استفاده از امکانات و ابزارهای هنری و فرهنگی، برای 

گرا از حکومت پهلوی بسیار کوشید که در این  حال ملی ای مدرن و درعین دادن چهره نشان

وسالانه در تهران، تأسیس دانشکدۀ هنرهای تزئینی، تأسیس توان به برگزاری پنج د ارتباط می

های  گالری مهرشاه و مرکز فرهنگی آفتاب، تأسیس موزۀ هنرهای معاصر تهران، اعطای بورس

مطالعاتی به خارج و ارتباط با دوسالانۀ ونیز، نمایشگاه سن پائولو و سالن پاییز در پاریس و 

نرمندان ایرانی اشاره کرد. در همین راستا وی به نمایشگاه بال سوئیس برای نمایش آثار ه

 ای از کارهای نقاشان نوگرای ایران نیز پرداخت. آوری مجموعه جمع
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تصمیم  1344دانشکدۀ هنرهای زیبا نیز در حدود سال تحت لوای همین سیاست فرهنگی، 

شی آنجا به انجام تغییرات بنیادین در شیوۀ آموزشی خود گرفت و مدرسۀ باهاوس و روش آموز

به دانشکدۀ  1مقدم ترتیب پای استادان نوگرایی مثل محسن وزیری را الگو قرار داد و بدین

مقدم از پیشگامان نقاشی نوگرا با رویکردهای مدرنیستی بود. در  هنرهای زیبا باز شد. وزیری

بری قرار داشت و در آنجا جریانی را ره 2الخاصمقدم، هانیبال  مقابل رویکرد مدرنیستی وزیری

های هنر رسمی کشور یعنی هنر مدرن و انتزاعی قرار  طورکلی در مقابل جریان کرد که به می

 ها بود. مقدم نمایندۀ شاخص آن گرایش در آن سال گرفت که وزیری می

تأکید الخاص بر نوعی تعهد و روایت مضامین اجتماعی در نقاشی بود که نوعی نقاشی و 

ر میان مردم و عرصۀ اجتماعی را به دنبال داشت. الخاص طراحی فیگوراتیو و حضور هنرمند د

نگاران آشنا شد و  با شماری از هنرمندان تجسمی، نویسندگان، روزنامه از اواخر دهۀ چهل،

احمد مراوده پیدا کرد و او را مانند مرشد خویش یافت. آنچه الخاص در  ویژه با جلال آل به

گرایانه از هنر و  رد، پرچینی بود از تفسیرهای چپها کسب ک تعامل با محافل روشنفکری آن سال

های سنتی یا باور  احمد دربارۀ حفظ ارزش علاوۀ عقاید آل هنرمند و تعهد او به جامعه به

را نیز در خود داشت. از « زدگی غرب»که نشانی محو و ملایم از نقد « بازگشت به خویشتن»

صراحت کنش هنری و کارکرد آن را  ها به هایش در آن سال ها و گفته رو الخاص در نوشته این

توانیم  ها می کرد. در یکایک این واژه چیزی مانند کار، تعهد و مسئولیت اجتماعی تعریف می

ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــ ــــــــــــ ـــــــــــــ  ـــ
ترین هنرمندان  از شاخصساز معاصر و  رم(، طراح، نقاش و مجسمه 1397-تهران 1302مقدم ) . محسن وزیری1

فرد خلق کرد. وی بین  نوگرای ایرانی بود که با رویکردی مدرنیستی و سبک شخصی، آثاری بدیع و منحصربه

مقدم را به سبب  وزیری ریاست دانشکدۀ هنرهای زیبا دانشگاه تهران را برعهده داشت. 1355تا  1348های  سال

در دانشکدۀ هنرهای زیبا نیز از  الملکی کمالزی و حذف شیوۀ های آموزشی کهنه در هنرآمو بردن شیوه ازمیان

 دانند. پیشگامان هنر مدرن ایران می

تبار  کالیفرنیا( نقاش، منتقد و مدرس هنری، مترجم و نویسندۀ آشوری 1389-کرمانشاه 1309. هانیبال الخاص )2

أثیرگذارترین نقاشان و مدرسان هنری بر اهل ایران بود. او آغازگر طراحی فیگوراتیو در نقاشی نوگرا و یکی از ت

های فیگوراتیو الخاص بخش مهمی از تجربیات هنر مدرن ایران را شکل  جریان هنر معاصر نقاشی ایران بود. نقاشی

های  خوبی توانست روایتگری هنر ایرانی را با تمثیل تبار، در طول زندگی هنری خود به دهد. این هنرمند آشوری می

گرکو و اکسپرسیونیسم مارک شاگال، سبکی را شکل  های مذهبی ال گیری از فضاسازی یزد و با بهرهای درآم اسطوره

 حال ایرانی و مدرن بود. دهد که کاملاً شخصی و درعین
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از این جهت شیوۀ نقاشی  گرا و در کل فضای روشنفکری آن دهه بیابیم. ردی از دیدگاه جامعه

مقدم و شاگردانش که در  ری وزیریکرد، کاملاً در مقابل پافشا که الخاص آموزش و ترویج می

گرفت.  گری و نوجویی در هنر بودند، قرار می وجوی زبان نوین در نقاشی و تجربه جست

ای و  عنوان جریانی حاشیه دهۀ پنجاه که به 1گیری نقاشی اعتراضی های شکل ترتیب ریشه بدین

هنرهای زیبا دانشگاه تهران گرفت، در دانشکدۀ  ها قرار می وارد در مقابل هنر مشروع آن سال تازه

 ریزی شد. پی

هنرمندان جوان برخاسته  ،گرفتن وقایع انقلاب سرانجام در بحبوحۀ شرایط اجتماعی و شدت

شد، به  عنوان هنر مشروع و رسمی کشور پذیرفته می هنر مدرن را که بهای،  از این جریان حاشیه

توای اجتماعی که بدون توجه حامیان و گرا و دارای مح ای راندند و در مقابل، هنری واقع گوشه

تاز  عنوان هنری مسلط و یکه ، بهبودتدریج شکل گرفته  گذاران فرهنگی در حاشیه به سیاست

های  ها و محافل خصوصی و نمایشگاه جای تکیه و توسل به گالری عرضه کردند. هنری که به

داد  هایی را مخاطب قرار می نآآمد و  المللی، درست در میانۀ زندگی روزمرۀ مردم فرود می بین

 شان نبود. گردی جزء عادات زندگی روزمره روی و گالری که موزه

ها، ساختارها  با پیروزی انقلاب اسلامی، تحولات گسترده و تغییرات بنیادینی در تمام حوزه

و مناسبات سیاسی و اجتماعی شکل گرفت و از این روی، عرصۀ فرهنگ و هنر نیز از این 

ها  انقلاب»کند که  ، استاد علوم سیاسی، این بحث را طرح می2بهره نماند. هگای رم یتغییرات ب

ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــ ــــــــــــ ـــــــــــــ  ـــ
1
آغاز شد. این نقاشان که تحت تأثیر نقاشی  1358تا  1354های  . جریان نقاشی اعتراضی و سیاسی طی سال 

سوسیالیستی اتحاد جماهیر شوروی بودند، با مطالعاتی که از اصول و مبانی فکری این رئالیسم اجتماعی و بعضاً 
کردند تا در این راستا آفرینش هنری خود را با این امر منطبق کنند. درنتیجه پیروی از  مکتب نقاشی داشتند سعی می

مسیر نقش مؤسسۀ انتشارات  جانبه از بیانیۀ کمونیسم و سوسیالیسم میسر نبود. در این اصول بدون شناخت همه
های نقاشان انقلاب اکتبر روسیه را نباید نادیده گرفت. این ناشر آثار مکتب  مسکو در چاپ مجموعه« پروگوس»

فروشی ساکو که در مقابل سفارت مذکور قرار  مورد بحث را از طریق بخش فرهنگی سفارت شوروی و کتاب
داد. تشکیل اتاق پژوهش و انجمن کتاب دانشجویان  ان قرار میمند ترین قیمت در اختیار علاقه داشت با نازل

های مطالعاتی میان این طیف از دانشجویان سبب شد اولین کتاب اجمالی از  دانشکدۀ هنرهای زیبا و ایجاد هسته
 منتشر شود برای مطالعۀ بیشتر نگاه 1354پور توسط این انجمن در سال  شناسی هنر نوشتۀ امیرحسین آریان جامعه

کارگیری عناصر تصویری در آثار  (. بررسی تأثیر ایدئولوژی و تفکر سیاسی در به1392کنید به: اسدی، نادعلیان )
 .76، 25نقاشی انقلاب اسلامی. نشریۀ نگره، 

2
. Haggai Ram 
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ستیزند. در  اند. بدین معنا که با خاطرات نظم سابق می هایی علیه حافظه شاید از اساس، کشمکش

دهد، الزام به گسست از گذشته ]نظام پادشاهی[ بنیانی برای  که رم ادامه می انقلاب ایران، چنان

اساس انقلابیون شروع به حذف روایت تاریخی غالب  براین»ختن جامعۀ نو فراهم ساخت. سا

نحوی آرمانی برای تطبیق با علل غایی  سلطنت پهلوی، و ایجاد ضدروایتی تاریخی کردند که به

 (.262-261: 1396)کشمیرشکن، « نوین انقلاب، سازمان یافته بود

ای نیز برای هنر تعریف  ها و مختصات تازه ، آرمانبنابراین در این ساختار تازه ظهوریافته

شد، در بافتار جدید هیچ  شد. هنر مدرن یا انتزاعی، از آنجا که برآمده از فرهنگ غرب تلقی می

که تعهدی به جامعه و تحولات اجتماعی آن نداشت و « غیرمتعهد»جایگاهی نداشت و این هنر 

گرفته قرار گرفت و  شکل انزجار مجامع فرهنگی تازهپایبند بود، مورد « هنر برای هنر»به مفهوم 

های روشنی برای  توانست پیام گرایانه که می گرا و واقع ای هنر مردمی مضمون در عوض، گونه

عموم داشته باشد، مورد ترویج و تبلیغ قرار گرفت. در پی همین تغییرات، حوزۀ اندیشه و هنر 

ه حوزۀ هنری سازمان تبلیغات اسلامی تبدیل ب 1361تأسیس و در سال  1358اسلامی در سال 

ها آغاز گردید. طی انقلاب  کردن دانشگاه انقلاب فرهنگی و برنامۀ اسلامی 1359شد. بهار سال 

ها انجامید، صدها تن از استادان و کارگزاران فرهنگی با  فرهنگی که به سه سال تعطیلی دانشگاه

طورکلی بعد از انقلاب  نگ حذف شدند. بهگرا و چپ از عرصۀ سیاست و فره های ملی گرایش

ای داشتند: وزارتخانۀ فرهنگ و  تولید هنر ایران نظارت و نقش ویژه اسلامی، سه نهاد در میدان

ارشاد اسلامی و نیز حوزۀ هنری و تبلیغات اسلامی که هردو نهاد متعلق به انقلابیون بود که 

نی برای تثبیت و استحکام نظام قدم بردارند و وظیفه داشتند با تولید آثار هنری مانند یک امر دی

دانشکدۀ هنرهای زیبای دانشگاه تهران باز هم سهم نقاشان انقلاب البته در بخش آموزش نیز 

اسلامی شده بود. تنها گروه نقاشی دانشگاه هنر بود که از رویکردهای مدرنیستی و انتزاعی در 

 کرد. هنر حمایت می

لال کرد که اگر در دوران پیش از انقلاب، قدرت مرکزی تلاش توان چنین استد درنهایت می 

های میدان هنر برای  ریزی یک مکتب هنر ملی، از ظرفیت کرد تا با پشتیبانی از هنر نوگرا و طرح

برساخت نوعی هویت مدرن از ایران در جامعۀ جهانی، بیشترین استفاده را ببرد، اما این 

خصوص در دهۀ  میدان هنر در دوران پس از انقلاب و به آفرینی و استفاده از کاتالیزور نقش

طور که در سطور بالا ذکر شد، از  شمسی و در دوران جنگ به کمترین میزان رسید. همان 1360



 

 

 

 

 

 1401اول،بهاروتابستان،شماره14،دورهشناسیهنروادبیاتجامعه 

  

 

 

214 

214 

جامعه نداشت و به « هدایت»ای برای  آنجا که هنر مدرن هیچ پیام مذهبی، اخلاقی و سیاسی

تنها از سوی دولت و دیگر  انقلاب میدان هنر نه حاصل بود، در دهۀ اول عبارتی در نظم جدید بی

دلیل  های خصوصی و مطبوعات حمایت نشد، بلکه به ها، شرکت ها، بانک ها نظیر وزارتخانه بخش

اش در مواجهه با میدان قدرت، با بحرانی درونی در باب مشروعیت نیز  کاهش خودمختاری

 رو شد. روبه

 تعریف از مفهوم هنرمندزیرکشیدن هنر مشروع و باز جدال برای به
با شرحی که از تاریخچۀ میدان هنر داده شد، حال باید بررسی کنیم هنرمندان برای تغییر 

طور که در بخش روش  جایگاهشان در میدان هنر چه راهبردهایی را مدنظر قرار دادند. همان

که در دوران قبل  کند. کسانی توضیح داده شد، این مقاله جایگاه دو تن از هنرمندان را تحلیل می

رسیده و طغیانگر در میدان حاضر بودند و بعد از انقلاب  عنوان کنشگران تازه ازراه از انقلاب به

های  کند. اگر مجموعه نقاشی هرکدام سبک و رویکردی دیگرگون را در پیش گرفتند مطالعه می

کنیم، شاید تبیین درستی  این دو هنرمند را با ایدۀ راهبرد ناآگاهانه هنرمند در میدان هنر بررسی

های پس از انقلاب برای ما عیان شود.  شدۀ آنان در سال از تغییر و دگرگونی در سبک آثار خلق

اند. درواقع این هنرمندان  واردان در حاشیۀ میدان قرار گرفته عنوان گروه تازه مسلمیان و چلیپا به

مند بودند،  ی و اجتماعی بالایی بهرهدر مقابل هنرمندان مدرنیست که از سرمایۀ اقتصادی، فرهنگ

هنرمندانی با سرمایۀ کم و تحت سلطه قرار دارند. موقعیت برتر و مسلط در اختیار و تحت 

های کامل دولتی در جهت ترویج مشروعیتشان  گرا است که از حمایت تملک هنرمندان انتزاع

ان گذشته در درون میدان و در مندند. این دارندگان جایگاه برتر، کسانی هستند که طی سالی بهره

ها راهبردهای  اند سرمایۀ خاص بیشتری برای خویش بیندوزند. آن تاریخ میدان موفق شده

گیرند. این هنرمندان براساس انبوهی از روابط متقابل  کارانه و تدافعی را در پیش می محافظه

گیرند که سرمایۀ خاص  ر میها و دیرآمدگان قرا واردان، نورسیده درون میدان، در تقابل با تازه

طرفانه،  غرضانه و بی اکنون این دارندگان جایگاه مسلط به جدوجهد از هنر بی چندانی ندارند.

 گویند. هنری ناب با رویکردهای غیرمتعهد سخن می

اما این هنر ناب و خالص فقط در صورتی برخوردار از ارزش و معنا است و فقط در 

شدن به  شاگرانی درک شود. تماشاگرانی که توانایی خیرهصورتی وجود دارد که توسط تما
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ای به واقعیت بیرونی دارند. درواقع این نگاه،  تصویری ناب انتزاعی را مستقل از هر اشاره

رو  از این نحوی پنهان و ضمنی کسب شده است. محصول نوعی خبرگی زیباشناختی است که به

کند که برای چشم تماشاگر عام تولید  ح میهنر مدرن و انتزاعی همواره این داعیه را مطر

بهره مانده است. این هنر ناب  شود. مخاطب عام کسی است که از این موهبت خاص بی نمی

کند )یعنی  طور که اثر اقتضا می شود که قادر است اثر هنری را همان برای تماشاگری عرضه می

کرد( درک کند. قطعاً این حصول عنوان شکل و نه کار عنوان چیزی در خود و برای خود، به به

واره( مرتبط  ای در زمینۀ اکتساب و قابلیت فردی )عادت نگاه ناب به آثار هنری با شرایط ویژه

کننده درست همتای هنرمند در مقام  عنوان مصرف است. به دیگر سخن، مخاطب هنر به

نسبت بازیگران میدان کند و هردو به یک  تولیدکننده، در بازی میدان هنر نقشی اساسی ایفا می

عنوان هنر مشروع و مسلط ایران درنظر  هایی که هنر انتزاعی و مدرن به هستند؛ بنابراین در سال

بندی نشده بودند و به  شد، از آنجا که مردم عادی در گروه مخاطبان این آثار طبقه گرفته می

خود شروع به حذف هنر  بندی حذف شده بودند، در کنشی ناآگاهانه، شکلی نانوشته از این دسته

 انتزاعی زدند.

گیرند که در تقابل و تضاد کامل با  رو هنرمندان تحت سلطه، گفتمانی را در پیش می از این

این هنر مشروع یعنی هنر انتزاعی قرار داشت: هنری اعتراضی و متعهد. در این راهبرد براندازانۀ 

بخش  این رسالت را داشت که هنری آگاهیتنها هنرمند در مقام دانای کل،  گرفته، نه تازه شکل

کرد که مخاطب  بایست اثری خلق می متناسب با مقتضیات جامعه تولید کند، بلکه از دیگر سو می

عام توانایی درک و تحلیل آن را داشته باشد. از این جهت شیوۀ بیان رئالیستی و اکسپرسیونیستی 

فهم باشد. با این گفتمان براندازانه و  ابلبرگزیده شد که برای عموم مردم و نه اقلیتی خاص، ق

مسلک ایرانی که در انزوای درویشانۀ خود مشغول به آفرینش هنری  ، نقاش عارفانتقادی

انتزاعی و معناگرایانه بود، ناگهان جایش را به شخصیتی اجتماعی، معترض و سیاسی داد. نقاشی 

آمد و فضای عمومی شهر را در تسخیر خود ها و به کنار انقلابیون  اعتراضی و انقلابی به خیابان

عنوان اشیایی  گرفت و با حضورش معنای خیابان را دگرگون ساخت. آثار نقاشی دیگر نه به

مثابۀ یک ابزار سیاسی، وارد  ها بلکه به لوکس، زندانی و محصورشده در فضای گالری و موزه

انه در باب سبک و فرم و شناس های زیبایی عرصۀ عمومی شده بودند: فارغ از تمام قضاوت



 

 

 

 

 

 1401اول،بهاروتابستان،شماره14،دورهشناسیهنروادبیاتجامعه 

  

 

 

216 

216 

توان گفت این تنها باری بود که نقاشی ایران، هرچند کوتاه توانسته  جرئت می مسائل تکنیکی. به

 (.2و  1بود فعالانه در میان تودۀ مردم حضور داشته باشد )تصاویر 

ها از آن رنج  شاید بتوان گفت یکی از مشکلات بزرگی که نقاشی نوگرای ایران در آن سال 

عنوان اهرم فشار و عنصر براندازانۀ  برد و نقاشی اعتراضی به بهترین نحو از آن استفاده و به می

درواقع آنچه مشروعیت، آن را مطرح کرد، قطع کامل رابطۀ هنر مدرن با تجربۀ زیستۀ مردم بود. 

ی برای کرد، این نکتۀ مهم بود که این نقاش نقاشی اعتراضی و متعهد را از نقاشی مدرن متمایز می

فهم بود و هرگز انگارۀ پیامبرانۀ  شد و برای عموم مردم قابل گروهی از خواص جامعه تولید نمی

پذیرفت؛ بنابراین این  طور مطلق بر خود نمی را به« هنر برای هنر»با شعار  خودبسندهاثر هنری 

ریۀ هنر برای هنر هنرمندان با ارائۀ آثار مردمی، مسئلۀ تعهد اجتماعی و دینی هنر را در مقابل نظ

تصور بر این بود که در عرصۀ نقاشی، روشنگری اذهان به مدد زبانی میسر است »مطرح کردند. 

یافت. از جنبۀ  گرایی امکان می که مخاطبان توانایی درک آن را داشته باشند و این امر با واقع

قام دانای باید خود را در م دیگر، معنای ضمنی روشنگری اذهان این بود که هنرمند می

توانست با آثارش، محتوای ذهنی مخاطبان  ترتیب نقاش کسی بود که می بخش ببیند. بدین آگاهی

 (.112-111: 1388)بقراطی، « و سپس جهان را تغییر دهد

ویژه در باورهای مردم و طرح مقولۀ  با وقوع انقلاب و دگرگونی در جامعۀ ایران، بهسرانجام 

رسالت » های جدیدی مانند مفاهیم و ارزشرایی دینی، گ خصوص هویت گرایی و به هویت

وزارت فرهنگ و . ، وارد ادبیات رسمی و مشروع هنرهای تجسمی شد«هنر متعهد»و « هنرمند

ای در ترویج و تبیین مباحث نظری هنر انقلابی و دینی در غالب انتشار  ارشاد اسلامی نقش ویژه

نظران با تولید متون  سان برخی هنرمندان و صاحب نها و مقالات ایفا کرد. بدی ها، سخنرانی کتاب

بخشیدن به مشروعیت به این  ها تلاش کردند تا در قوام نظری و انتشار آن در مجلات و ماهنامه

الله بهشتی به تاریخ  توان به سخنرانی آیت باره می هنر نوظهور مردمی نقشی مؤثر ایفا کنند. دراین

: 19، ج 1368) صحیفۀ نورنان امام خمینی دربارۀ هنر در دربارۀ هنر مکتبی، سخ 30/08/1358

( اشاره کرد. همچنین مرتضی 1365) هنر در قلمرو مکتب( نوشتۀ جواد محدثی با کتاب 30

( در قالب یک مانیفست جامع، 1368« )منشور تجدیدعهد با هنر»ای با عنوان  آوینی در مقاله

رابر مسائل اجتماعی دفاع کرد. وی با تفسیر و آشکارا از مسئولیت و تعهد هنرمند دردمند در ب
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تحلیل آرای امام خمینی دربارۀ هنر، اصطلاح هنرمندان فرزانه را پیش کشید و بر همبستگی میان 

هنر عین پیام و تعهد است و انتزاع این دو از یکدیگر و انکار نسبتی »هنر و آگاهی تأکید کرد: 

ت و محال... و عاقبت این کار به جنونی مذموم معناس که مابینشان وجود دارد، از اصل بی

)آوینی، « انجامد؛ چرا که هنر در اصل و ذات خویش عین حکمت و معرفت و تفکر است می

عنوان انسانی آزاد، این مسئولیت دینی و  گرفته، هنرمند به (. در این گفتمان تازه شکل12: 1368

و مسائل انسانی توجه کند و اذهان اخلاقی را بر دوش داشت که به واقعیت جهان، جامعه 

ای که به بهانۀ برگزاری دو نمایشگاه نقاشی در دو  مخاطبانش را روشن سازد؛ برای مثال در مقاله

منتشر شد، « هنر در سطح خیابان»در نشریۀ سروش با عنوان  1358سوی دانشگاه تهران در سال 

تب مؤثرتر از گذشته با مردم برقرار کرده مرا ای ساده و به ارائۀ خیابانی هنر، رابطه»آمده است: 

است و همین رابطۀ ساده امکان داده است تا هنر در سطح خیابان و در جریان زندگی روزمرۀ 

کار گرفته شود. هنری که از مردم برخاست، توانسته است  شان وارد و به مردم و زندگی و مبارزه

اصلی و بیننده، همراهی و همفکری و  عنوان خالق و مخاطب و صاحب نیاز و داور با مردم به

ترین اتفاقی است که در برابر نیازهای  ترین و بزرگ همسرایی و هماهنگی داشته باشد. این مهم

این  براساس(. 49: 1387)گودرزی، « داده است روی« هنر و مردم»و « مردم و هنر»متقابل 

زدگی و ابتذال یکی نیست  ا عوامبودن ب هنری مردمی است، اما این مردمی»گفتمان، هنر انقلاب 

 (.96: 1378)تجدید میثاق، « کاهد و از زیبایی و غنای آن نمی

مرکز ثقل میدان در سلطۀ هنرمندان حوزۀ هنری  شدۀ میدان هنر، اکنون با قوانین تازه تصویب

ر هن، کردند. از یک طرف بایست در مقابل دو رویکرد اعلام موضع می ها می قرار گرفته بود و آن

و از طرف  مدرن و انتزاعی چون دسیسۀ فرهنگ بورژوازی تلقی شده بود، مشروعیتی نداشت

طیفش روشنفکری چپ مارکسیستی و سر  دیگر نقاشی اعتراضی پیش از انقلاب که یک سر

دیگرش روشنفکری راست لیبرال بود، پس از انقلاب مورد تصفیۀ کامل قرار گرفته بود و از دل 

انقلاب یا هنر مکتبی شکوفا شده بود؛ یعنی همان هنری که توسط هنرمندان این دو جریان، هنر 

ای آغاز شده  ترتیب در بافتار جدید، میدان مبارزۀ تازه شد. بدین حوزۀ هنری تولید و ترویج می

آیینی دفاع  کاران قرار داشتند و از راست بود. هنرمندان حوزۀ هنری اینک در سلک محافظه

ها در  رو آن شد. از همین ا نقاشی تنها هنر نبود، بلکه نوعی از مبارزه تلقی میه کردند. برای آن می

مایۀ  های ابتدایی انقلاب و با شروع جنگ کوشیدند از خشونت جنگ بکاهند و درون سال
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گیری از نقوش، فرم،  آثارشان لحنی معصومانه و ستمدیده پیدا کرد. هنرمندان حوزه با بهره

که  طوری هبی محتوای جنگ را مانند امری مقدس به نمایش گذاشتند؛ بههای مذ مضامین و نشانه

جنگ موهبتی الهی تلقی شد. در این آثار، جنگ جنبۀ رئالیستی ندارد، بلکه صورتی سمبولیکی و 

های جنگ  رمانتیسمی به خود گرفت. هنرمندان به ویرانی، مرگ، جراحت و سیاهی جبهه

یپا نمونۀ بارز هنرمندانی است که هنر را همواره متعهد و صورتی بهشتی و اهورایی بخشیدند. چل

ما باید اصل را بر تعهد »بیند، هنرمندانی که معتقد بودند:  در راستای تفسیر شعایر اسلامی می»

های عمیق و  هنرمند باید رو در روی باطل در هر لباسی که هست بایستد و ارزش»و « بدانیم

 (.87: 1391، )چلیپا« سازنده را به تصویر بکشد

های  زیرکشیدن ارزش دنبال به در مقابل هنرمندان حوزه، دگراندیشان قرار داشتند که به

کمابیش رادیکال موجود و بازتعریف دوبارۀ قواعد میدان بودند. کسانی که در هیاهوی انقلاب و 

های ابتدایی پس از آن، از مسئولیت هنرمند در قبال روشنگری اذهان عمومی سخن  سال

فهم و بدون ایهامی  گفتند، خیلی زود به این نتیجه رسیدند که هنر متعهد از زبان بصری ساده یم

ای یک هنرمند باشد. آثار مسلمیان نمونۀ  کنندۀ هویت حرفه تواند منعکس برخوردار است و نمی

صریح های قبل از انقلاب بازتابی  دهد. هنر او که در سال خوبی از این تغییر رویکرد را نشان می

های جنگ بیانی انتزاعی و اکسپرسیونیستی به  های سیاسی و اجتماعی بود، در سال از ایدئولوژی

فرهنگی تفسیری شخصی را در پیش گرفت -های اجتماعی خود گرفت. او در مواجهه با واقعیت

و فرایند خلق برای او به کشف تناقضات و پیوندها، تداوم و انقطاع و کاوش در انگارۀ زیبایی 

گوید:  گونه سخن می در برابر واقعیت تبدیل شد. مسلمیان دربارۀ روند دگرگونی در آثارش این

تر باشد.  لمس سیاسی مدنظر قرار دهید، قابل-های اجتماعی های مرا متناسب با دوره اگر نقاشی»

شود. ذهنیت تغزلی و  حرکت من از یک هویت جمعی به یک هویت فردی معناگرا آغاز می

دهد. برای من، تنها یک بخش خاص از  موقعیت دیالکتیکی زندگی را بازتاب می تراژیک من

زندگی جالب توجه نیست؛ زیرا مسائل گوناگونی هستند که در کنار هم برای من اهمیت دارند 

توان  (. می1394الله مسلمیان در موزه ملک:)مروری بر آثار نصرت« شوند و در کارهایم مطرح می

با یک مضمون واحد )زن و -محسوس در بیان هنری را با بررسی دو اثر  این تغییر راهبردی

 (.4و  3از هر دو هنرمند مشاهده کرد )تصاویر  -جنگ(
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اثری با موضوع جنگ از کاظم چلیپا است. سوژۀ اصلی تابلو یک زن است: زنی « کویر»تابلو 

شی در سایه را ایفا زنی که در آثار حوزۀ هنری همواره نقکشیده، معصوم و اندوهگین.  ستم

تواند مادر، خواهر یا  او میکند. در این گفتمان، نقش زن عمدتاً یک نقش درجۀ دوم است.  می

عهده دارد  رفته باشد. زنی که در گفتمان حوزۀ هنری یا نقش پرستار را به جبهه همسر سربازی به

است. همان زنی که انتظار بازگشت رزمنده است یا در سوگ شهید وطن به داغ نشسته  یا چشم

اش  ندرت در متن جنگ حاضر است. قامتش زخمی، تکیده و پریشان است و چهرۀ فروافتاده به

گویای مظلومیتی است که به وی رفته است. او سبد شقایقی در آغوش دارد؛ شقایقی که در دل 

این زن جامانده از جنگ باشد که در آغوش  تواند نماد شهدای به کویر روییده است. شقایق می

اند. در منتهای سمت چپ تصویر و در انتهای این خانۀ  که نماد مادر وطن است، آرام گرفته

ویرانه، دری به روی باغ آزادگی، بهشت عدن و روشنی گشوده شده است. گرچه هنرمند 

انجامد، این سوژۀ  کوشد این ایده را منتقل کند که استقامت و صبر به نیکی و سعادت می می

که امید را در دل مخاطب بپروراند، سبب برانگیختن  زده و رنجور، بیش از آن نتمظلوم، مح

 شفقت، دلسوزی بیننده شده است.

« زیبای سوخته»تابلوی دوم یکی از آثار مربوط به مجموعۀ جنگ نصرالله مسلمیان است که 

بان نام دارد. گرچه مضمون جنگ مدنظر هنرمند بوده است، او در شیوۀ بیان، رسانه و ز

تصویری، شیوۀ متفاوتی را اتخاذ کرده و نظام معنایی جدیدی را هم مغایر با نقاشان حوزه ارائه 

داده است. سوژۀ اصلی این تابلو نیز یک زن است، اما در اثر مسلمیان پیکر زن استوار و تنومند 

نگر فاجعۀ جنگ تواند بیا ایستاده است. این اثر اگرچه به جنگ میان ایران و عراق اشاره دارد، می

این زن »بینیم.  ها می در معنای کلی آن نیز باشد. در اینجا زنی را در کرانۀ تابلو بر فراز ویرانه

وار او،  رخ یونانی ونوس تواند نمایانگر یک زن ایرانی، افغان یا عراقی باشد، بلکه نیم تنها می نه

حال سازنده و  تمدنی درعین رحم، نمایندۀ تصویری عام از زنی است که بر بقایای تمدنی بی

ها و  واسطۀ سربرافراشتنش بر فراز ویرانه ویرانگر، مبهوت مانده است... . در اینجا، زن به

و پذیرای  منفعلکردن که نمادی از دستیابی به آگاهی است، دیگر نه در قالب آن موجود  نظاره

ه در هیئت یک انسان بلک -نقشی که همواره از طرف تاریخ بر او تحمیل شده است-همیشگی 

یافتن بر این آگاهی است  شود و در این لحظه، با دست پاخاسته در برابر جبر تاریخی ظاهر می به

 (.36: 1390)گلستانه، « پاشد عنوان یک واقعیت مطلق و یکپارچۀ تاریخی از هم می که خود به
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ایگاه هنرمند در های موجود برای تغییر ج توان گفت یکی از بهترین راهبرد طورکلی می به

میدان، راهبردی است که در آن هنرمند، چندان چشم به مشتریان خود، یعنی آنچه مخاطب 

شود، ندوخته است، بلکه نگاهش بیشتر معطوف به رقبایش در میدان است و نزاعی  خوانده می

 با موضوع آثارشاگر نقاش حوزه در گیرد.  بر سر تثبیت معانی جدید با آنان را در پیش می

، نقاش دگراندیش این 1کند از واقعۀ جنگ تصویری مقدس و عرفانی ارائه دهد جنگ تلاش می

اش به تصویر کشد و نمایان  روزها مصمم است تا فاجعۀ جنگ را با تمام هولناکی و ویرانی

بخشد و  سازد. اگر نقاش حوزه، به حادثۀ مرگ رزمنده در جبهه، صورتی اهورایی و عرفانی می

کند، نقاش دگراندیش در آثارش مرگ را یک  ه سلوک و ارتقای روح تعبیر میشهادت را را

 کند. مصیبت بزرگ، نوعی خسران و فقدان ترجمه و تصویر می

گونه  های پس از انقلاب این توان تغییر موضع هنرمندان دگراندیش را در سال ترتیب می بدین

فهم و مردمی  از انقلاب از هنر ساده های پیش تبیین کرد که هنرمند معترض در حاشیه که در سال

تری شد.  های پس از انقلاب و تغییر موازنه در قدرت، درگیر مبارزۀ تازه گفت، در سال سخن می

این بار مبارزه بر سر انحصار خشونت مشروعی درگرفت که حوزۀ هنری پیشرو آن بود. از این 

اش به حوزۀ هنری  وجه ویژهجهت هنرمند دگراندیش نگاهش چندان به مخاطب نیست، بلکه ت

و تولیدات هنرمندان انقلاب است. برای این کار او نیاز نداشت مستقیم به حوزۀ هنری ارجاع 

دهد، بلکه فقط کافی بود سلیقه و تمایلات خاص آن را تعقیب کند تا بتواند موضعی علیه جناح 

یه هنر نوگرا شوریدند، های پیش از انقلاب، هنرمندان معترض بر عل رقیب بگیرد. اگر در سال

فهم نبودن آن هنر و تولید برای مخاطب  ترین دستاویزشان برای سلب مشروعیت، همه مهم

بایست برای عموم مردم  خاص بود. از این جهت برای کسب اعتبار، از هنری دفاع کردند که می

کشیدن  چالش ی بهها برا نشینی دوباره، آن های پس از انقلاب و با حاشیه فهم باشد. در سال قابل

هنر مسلط دوران و سلب مشروعیت هنر حوزه، دقیقاً از همین مسیر و راهبرد استفاده کردند. 

درواقع مخاطبان هنر حوزه بیشتر تودۀ مردم بودند و هنرمندان اغلب بر آن بودند که اثر خود را 

ــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ـــــــــــــ ــــــــــــ ــــــــــــ ـــــــــــــ  ـــ
-سیاسیهای  تحلیل تحولات گفتمانی نقاشی»علی با عنوان  نامۀ سارا آل برای مطالعۀ بیشتر رجوع کنید به پایان. 1

های  فصل چهارم: یافته« 1368-1356های  اجتماعی در دورۀ انقلاب اسلامی و دورۀ پساانقلاب در ایران سال

 .95تا  53، از صفحۀ تحقیق
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با اتمام ن اجرا کنند. ها به انگارۀ روشنگری، همراهی، تأکید یا تعمیق باورها و نظایر آ برای آن

ای  رخ داد. میدان هنر هم تا اندازه جنگ و تغییراتی که همراه با بهبود شرایط و امکانات زیستی

های هنری،  ها و جشنواره ها، برگزاری دوسالانه از وابستگی کامل بیرون آمد. بازشدن گالری

د تا هنرمندان انقلابی با واردان به میدان )افزایش تعداد دانشجویان هنر( موجب ش ورود تازه

های جهانی در بازتعریف دنیای پیرامون خود به  ذهنیتی آزادتر و با دسترسی بیشتر به گفتمان

تری روی بیاورند. هنرمندان در حاشیه قرارگرفته در  های متنوع ها و نیز تکنیک نگرش و ذهنیت

ای  خر دهۀ شصت، قافلهآمده در اوا صحنه های پس از انقلاب، در کنار نیروی جوان به سال

از آن )تغییر شرایط( به تغییر موضع خود دست  نماندن ساختند که هنرمندان حوزه برای عقب

که گاه تمایز آثارشان با دورۀ قبل بسیار  طوری های نوین پرداختند؛ به زدند و به کسب تجربه

ن )هنرمندان حوزه و تقریباً اکثر هنرمندامشهود و با هنرمندان نو ناممکن است. در این زمان 

دگراندیش( جامعۀ هنری و محافل دانشگاهی را هرچند بسیار محدود بود، مخاطب اصلی خود 

بنابراین، اگر خاستگاه »قرار دادند و هردو طیف خواستار بازگشت به قاعدۀ اصلی میدان شدند؛ 

های بعد  الهنرمند در حدود دهۀ اول انقلاب نوعی خدمت، همراهی و تعهد اجتماعی بود، در س

« هنرمند»عنوان  و درواقع در دهۀ دوم انقلاب به این سو، پذیرش و مقبولیت در جامعۀ هنری به

 (.173: 1387)گودرزی، « برای او اصالت یافت

یافتن جنگ تحمیلی و گذر از روزهای پرالتهاب آن، بدگمانی نسبت به  ترتیب با پایان بدین

ازنگری شد و بسیاری از نقاشان انقلابی از همان ب 1360نقاشی انتزاعی در نیمۀ دوم دهۀ 

تر آن را با برچسب  های زبانی در کارشان بهره گرفتند که پیش شگردهای بصری و سبک

ای که به مناسبت  توان در مقاله طاغوتی مهروموم کرده بودند. این چرخش گفتمانی را می

برگزار شد،  1366ان در سال نمایشگاه دوسالانۀ طراحان تهران در موزۀ هنرهای معاصر تهر

گونه که آثار  ارتباط با روابط افراد دانست؛ همان هنر مدرن در ایران را باید بی»مشاهده کرد: 

گیرد. هنرمندان مدرن قبل  ارتباط با پروندۀ شخصی او با دربار مورد توجه قرار می الملک بی کمال

(؛ یعنی چرخش از 145: 1366نا،  )بی« از انقلاب نیز جدای از پروندۀ هنر طاغوتی هستند

وجود داشت،  1360و نیمۀ اول دهۀ  1350گرایی که در اواخر دهۀ  گرایی انتزاعی به مضمون فرم

توان گفت تعصبات  در این زمان میهای پس از جنگ انجامید.  گرایی در سال تدریج به فرم به

اعی در نزدیکی روحیات ضدغربی فروکش کرده بود و راه برای توجه به کارکردهای هنر انتز
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اسلامی و سنت نگارگری از سویی و توجه به هویت ایرانی از سوی دیگر برای برخی از 

آرامش هنر انتزاعی در این زمان بهانۀ خوبی برای دور شدن از فضای »هنرمندان حوزه باز شد. 

ر بسیاری که پرالتهاب جنگ و احیاناً نقدهای مرتبط با آن بود. این امر از سویی بنا به تعبی

( دلیلی 160: 1379)آغداشلو، « ترین نقاشی یه تعریف فقه اسلامی، نقاشی آبستره است نزدیک

های خود داشت، حال نیاز به  کردن پایه منطقی دانسته شد. حکومت که در آن زمان نیاز به محکم

گر هنرهای طرفانه در کنار دی کرد. هنر انتزاعی با وجهی بی آرامش پس از طوفان را احساس می

ای که هنرمندان حوزۀ هنری ارائه  ذکرشده این مسئولیت را به عهده گرفت، اما هنر انتزاعی

دادن معنا و مضمون به اثر و در  اش )توجه به فرم ناب(، با نسبت دادند برخلاف تعریف غربی می

یوۀ بیان کردن آن مورد استفادۀ دوسویه قرار گرفت؛ برای مثال کاظم چلیپا ش مواردی کاربردی

سمت نوعی سبک انتزاعی معنوی و عرفانی سوق داد  خود را متناسب با محتوای جدید آثارش به

(. هنرمند کوشیده است تا با استفاده از نمادهای آیینی، تصویری سرتاسر فرمیک از 5)تصویر 

ر دهۀ واقعۀ عاشورا ارائه دهد. اگرچه بیان سمبلیک در آثار گذشتۀ او نیز نمایان بوده است، د

 گرا گرایش پیدا کرد؛ و فرم انتزاعیسمت نوعی هنر  دوم انقلاب شیوۀ بیان در آثار این هنرمند به

هنرمند انقلاب »گرچه باز هم تأکید اصلی بر مضمون و محتوای ایدئولوژیک بود. او معتقد است 

وع مورد نظر تواند از هر زبان هنری استفاده کند؛ زیرا مهم بیان موض برای بیان موضوع خود می

توانیم  ها استفاده کنیم. می توانیم از تکنیک و روش اکسپرسیونیست است. بر همین اساس ما می

 (.87: 1389)چلیپا، « ها بهره بگیریم؛ چرا که اصل محتوا است از روش سوررئالیست

، هر دو طیف از هنرمندان که در پیش از 1370رو پس از واقعۀ جنگ و با شروع دهۀ  از این

قلاب، همراه و همسو با مسائل اجتماعی پیرامونش، اندیشۀ انقلاب را مانند روح در کالبد فرم ان

شدن در میدان هنر  و ساختار اثرش عیان و نمایان کرده بودند. اکنون ناگزیر بودند برای پذیرفته

، طرفانه غرضانه، بی به قاعدۀ اصلی و شالودۀ بنیادی این میدان رجوع کنند؛ یعنی هنری بی

ترتیب  رو قرار دهند تا بدین خالصانه و رها از هرگونه جانبداری سیاسی یا اجتماعی را پیش

کرد بر هدف جدیدی  ای خویش را بازسازی کنند؛ بنابراین ضرورت حکم می هویت حرفه

شدن هرچه بیشتر این زبان. از این  تر از پیش و شخصی متمرکز شوند: دستیابی به زبانی خالص

عنوان یک هنرمند، ظرفیت  با خودکاوی و تردید، به بازنگری دربارۀ وظایفش بهحیث، هنرمند 
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عنوان  هنر نقاشی، رابطۀ فرم و محتوا، رابطۀ زبان و واقعیت دیدنی و اهمیت زبان شخصی به

ای تأکید کرد؛ برای مثال مسلمیان در میزگردی با عنوان تأثیر انقلاب در  شاخصۀ هویت حرفه

دارد که  گونه اظهار می اش در نقاشی، این برای دفاع از آز رویکرد تازه نقاشی معاصر ایران،

شناختی فردی و اجتماعی  های روان در تجربۀ هنر معاصر واکنش نقاشانه، به اتکای جنبه»درواقع 

دهد... بحث توصیف الان بحثی فرعی شده و  هنرمند، خود را به شکل ساختار نقاشانه نشان می

اند و درواقع  بیان است... بعضی نقاشان از بحث توصیف عبور کرده آنچه عمده است نحوۀ

که تأثیر وقایع اجتماعی هنوز در نقاشی  استاند... از این منظر، تصور من این  نقاشانه عبور کرده

)تأثیر جنگ « ما حضور دارد: منتهی به شیوۀ متناسب با استحالۀ خودش از نظر زمانی و تاریخی

هایی که بعدها در کار بسیاری از هنرمندان  رو زبان یا زبان (. از این1378ن، بر نقاشی معاصر ایرا

شکل گرفت، دیگر صرفاً زبان روایی نبود، بلکه زبان برگزیدۀ آنان در بیان مفاهیم مورد نظرشان، 

 سمت زبانی چندپهلو، پیچیده و کاملاً شخصی کشیده شد. حتی در بیان مضامین اجتماعی نیز به

ترین راهبردی که هردو طیف از هنرمندان برای حفظ جایگاه خود  ید گفت مهمدرنهایت با

سمت  ترین رویکرد بود: یعنی به ترین و ساده در میدان، در پیش گرفتند و برگزیدند، ابتدایی

ارزش شده بود. آثار هنری مانند هر  یافته و کم یافته، تنزل هنری پیش رفتند که کمتر عمومیت

کنندگانشان افزایش پیدا کند، ارزش تمایزدهنده و  یزانی که شمار مصرفمحصول دیگری، به م

شود اثر  آورد و سبب می وجود می دهند. آنچه ارزش را به قدرت جادویی خود را از دست می

مثابۀ یک شیء مقدس واجد اهمیت و اعتبار قلمداد شود و قدرتی جادویی بیابد، تبانی  هنری به

تبانی کاملاً ناخودآگاه است  ایند کالاهای مقدس )هنر( است. البته کلیۀ کنشگران در نظام تولی

(. باید این نکتۀ بسیار مهم را در نظر داشت که این اعادۀ حیثیت کاملاً 203-202: 1395)بوردیو، 

وارۀ  گیرد؛ زیرا این رفتار حاصل تعامل ناآگاهانه میان عادت غرضانه صورت می صادقانه و بی

 در میدان است. هنرمند و موقعیت او

 گیری نتیجه

سرآغاز تحولی عظیم در پهنۀ سیاسی و اجتماعی جامعۀ ایران بود، اما  1357انقلاب اسلامی سال 

مشاهده  های اعتراضی قابل های پیش از انقلاب در نقاشی این تغییرات به شکل آشکاری در سال

روهی از دانشجویان توسط گ 1354است. درواقع نقاشی اعتراضی که نطفۀ آن در حدود سال 
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دانشگاه تهران تحت هدایت هانیبال الخاص شکل گرفته بود، در برابر جریان هنر مسلط آن 

ترتیب نسل جدیدی از هنرمندان  روزها یعنی هنر انتزاعی و مدرن آن دوران قد علم کرد. بدین

های سوسیالیستی با حضوری پرشور و  معترض جوان تحت تأثیر نظریات مارکس و گرایش

و « هنر برای هنر»پررنگ وارد عرصۀ نقاشی شدند. این گروه از هنرمندان با نفی شعار 

های ایدئولوژیک خود و با رویکردی مردمی علیه هنر نوگرای  های حزبی و نگرش گیری جهت

که تحت حمایت کامل مادی و معنوی حکومت قرار داشت و نهایت تلاش آن برای -ایران 

 شوریدند. -ختم شده بودشدن به مکتب سقاخانه  ملی

شدن و طرد هنر مدرن و انتزاعی، هنر رسمی کشور  حاشیه رانده با استقرار نظام اسلامی و به

های فراوانی شد. در ادامه هنرمندان معترض انقلابی در دو  باز هم دستخوش تغییر و دگرگونی

تر به حوزۀ  ویهای مذهبی ق گروهی با گرایش شاخه مسیر خود را از یکدیگر منفصل کردند.

تأسیس اما مشروع به ادامۀ فعالیت خود پرداختند و  هنری پیوستند و تحت لوای یک نهاد تازه

های دولتی، در  گروه دیگر که از شعارهای ایدئولوژیک سرخورده و ناامید بودند، بدون حمایت

ان حوزه لقب یا نقاش سایه و خفا به فعالیت خود ادامه دادند. بعدها گروه اول نقاشان انقلاب

گرفتند و گروه دوم به نقاشان دگراندیش تغییر نام دادند. این هنرمندان کسانی بودند که در 

 بینی بسیار متفاوتی را در آثارشان پیگیری کردند. های پس از انقلاب مسیر، سبک و جهان سال

د ناآگاهانۀ های پیش از انقلاب و پس از آن با ایدۀ راهبر اگر میدان نقاشی ایران را در سال

تحلیل و توضیح است.  هنرمند برای حفظ جایگاه خود در میدان بررسی کنیم، این دگردیسی قابل

وارد و عموماً از طبقات ضعیف و تحت  نقاشان معترض انقلابی درواقع دانشجویان جوان و تازه

چندانی  سلطۀ جامعه هستند که بنا بر شرایط زیسته، از سرمایۀ اقتصادی، فرهنگی یا اجتماعی

دانند، از سرمایۀ خاص میدان هنر  برخوردار نیستند. از دیگر سو چون قوانین بازی را خوب نمی

کار و مسلط قرار دارند که از تمام  اند. این گروه درست در برابر نقاشان کهنه بهره مانده نیز بی

با قاعدۀ آن مأنوس  اند و ها در درون میدان بازی کرده های میدان اشباع هستند؛ زیرا سال سرمایه

کنند؛ یعنی هنر انتزاعی که هنری  کار از قانون اساسی میدان هنر دفاع می اند. نقاشان کهنه شده

ها است؛ زیرا قاعدۀ بازی در هر  ذات و استوار بر خود، بدون هیچ وابستگی به دیگر میدان به قائم

ها  تر؛ بنابراین آن تر و ناب اصیلتر،  چنین است: هرچه غیروابسته میدانی از جمله میدان هنر این
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کارانه را برای تثبیت  را در پیش دارند و راهبرد محافظه« هنر برای هنر»طور آشکار رویکرد  به

گیرند که  گفتمانی را در پیش میکنند. از این جهت هنرمندان تحت سلطه،  جایگاهشان اجرا می

نری وابسته و متعهد. هنری که سخنگوی در تقابل و تضاد کامل با هنر مشروع قرار دارد: یعنی ه

ها است: میدان سیاست، قدرت و ایدئولوژی مسلط. گفتمانی که در آن هنرمند  دیگر میدان

ها ناچار  کشیده باشد و به سبب همین وابستگی به دیگر میدان وظیفه دارد صدای طبقات رنج

 فهم باشد. قابلفقط برای گروهی خاص،  است هنری خلق کند تا برای عموم مردم و نه

های پس از انقلاب، با تغییر شرایط اجتماعی و فرهنگی و در حاشیه قرارگرفتن  اما در سال

ها برای تغییر جایگاه خود در میدان، برای بار دوم، راهبرد دیگری را در  دوبارۀ این هنرمندان، آن

دان چشم به مشتریان ترین رویکرد بود. در این راهبرد، هنرمند چن سادهپیش گرفتند که درواقع 

شود، ندوخته است، بلکه نگاهش بیشتر معطوف به رقبایش  خود، یعنی آنچه مخاطب خوانده می

رو اگر نقاش  گیرد. از این در میدان است و نزاعی بر سر تثبیت معانی جدید با آنان را در پیش می

به این نتیجه رسیدند گفت، این هنرمندان  فهم و ایدئولوژیک سخن می حوزه از هنر مردمی، ساده

تواند  فهم و بدون ایهامی برخوردار است، نمی که هنر متعهدی که از زبان بصری ساده

عنوان یک هنرمند باشد؛ بنابراین برای بیان تصویری خود  ای آنان به کنندۀ هویت حرفه منعکس

یش درگیر ترتیب هنرمند دگراند بدینتر و دشوارتر دارند.  تر، پیچیده نیاز به زبانی شخصی

هایی که در کار  رو زبان یا زبان هایی را دنبال کرد. از این تری شد و نوجویی های تازه تجربه

بسیاری از این هنرمندان شکل گرفت، دیگر صرفاً زبان روایی نبود، بلکه زبان برگزیدۀ آنان در 

پهلو، پیچیده و سمت زبانی چند بیان مفاهیم مورد نظرشان، حتی در بیان مضامین اجتماعی نیز به

 کاملاً شخصی کشیده شد.

اما در مطالعۀ آثار هنرمندان انقلابی باید این مهم را یادآور شد که مسلم است که نظام 

گاه هنرمندان را به ارائۀ سبک و نوع  جمهوری اسلامی برخلاف رژیمی مانند شوروی هیچ

دارای تنوع و گوناگونی  خاصی از هنر وادار نکرد، از همین جهت صورت هنری نقاشان انقلاب

رسد هنرمندان انقلاب بنا به منفعتی  بندی نهایی، باید گفت که به نظر نمی بسیار است. در جمع

کاربردن واژۀ منفعت بسیار خطرناک است؛ زیرا  خاص، هنر متعهد را انتخاب کرده باشند. به

دو طیف از هنرمندان کند. بهتر است تغییر موضع هر  گرایی را در ذهن تداعی می نوعی فایده

گونه تبیین کنیم که زمانی که هنرمند، منش خود را تابع ضرورت  انقلابی و دگراندیش را این
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هایی که انجام  دهد، از اعلام مواضع یا فداکاری ذاتی میدان و برآوردن مقتضیات آن قرار می

ق نظر بر سر رجوع به پیوندد تواف وقوع می ای ندارد. درنهایت آنچه به گونه آگاهی دهد، هیچ می

قاعدۀ اصلی میدان است. باید این نکتۀ بسیار مهم را مدنظر قرار داد که این اعادۀ حیثیت معمولاً 

وارۀ هنرمند و  گیرد؛ چرا که محصول تعامل ناآگاهانۀ میان عادت غرضانه صورت می صادقانه و بی

-سی خاص در فرم هنری خاطر سپرد یک دگردی موقعیت او در میدان است. درنهایت باید به

زمانی یک انقلاب داخلی و  مولود هم -ساز باشد ای که بتواند در میدان هنر تاریخ دگرگونی

 گذرد. چیزی است که در بیرون، یعنی جهان خارج می

 منابع
 (.1)1، سوره(. منشور تجدید عهد هنر. 1368آوینی، مرتضی ) .1
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