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چکیده
فضای سوم در اندیشه ی هومی کی بهابها از اندیشمندان حال حاضر حوزه ی پسااستعماری، جایی است که در آن تعاملی 

بين استعمارگر و مستعمره و یا فرهنگ های آنان روی می دهد. در این فضا، برجسته شدن شباهت ها پدیده ای نو ایجاد 

می کند که دورگه ناميده می شود و به صورت منسجم عناصر فرهنگی هر دوسویه را داراست که از نظر بهابها باعث جریان 

سازی می شود. با توجه به نقش و جایگاه مهم هنر در انتقال فرهنگ ها، بررسی فضای سوم و محصول آن در آثار هنری 

که مستقيم و یا غير مستقيم متاثر از هنر غيرملی به عنوان یک عنصر تأثيرگذار بوده اند ضروری به نظر می رسد. فضایی 

که می تواند از یک سو هویت ملی را حفظ کرده و از سویی دیگر همسو با تحولات هنری پيش رود. بسط این دیدگاه 

موضوع پژوهش حاضر بوده و با هدف شناخت بيشتر هنر معاصر ایران و ترکيه در آثاری از مکتب سقاخانه ایران و گروه

 D ترکيه، به روش توصيفی-تحليلی و رویکردی تطبيقی به انجام رسيده است. این پژوهش به دنبال پاسخگویی به این 

پرسش است که آیا در جنبش های هنری معاصر در این دو کشور، فضای سوم هومی بهابها شکل گرفته است؟ از نتایج 

این پژوهش می توان به دستيابی هر دو مکتب به فضای سوم با کمی تفاوت با یکدیگر اشاره کرد.
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انتقادی،  از بحث های مهم در مطالعات فرهنگی و نظریه های  یکی 
قرن  در  ضدّاستعمار  است.  ضدّاستعماری2  و  پسااستعماری1  مطالعات 
رویدادی  دارد:  اشاره  به هم پيوسته  مفهوم  دو  به  بيست ویکم  و  بيستم 
تاریخی و یک تحليل انتقادی. ضدّاستعمار در معنای نخست، به مبارزه 
با حاکميت امپریاليستی در کشورهای مستعمره اشاره دارد، که بيشتر 
در نيمه اول قرن بيستم رخ داده اند. در مفهوم دوم، به مثابه یک جنبش 
فلسفی و تحليلی انتقادی، که موازی با نظریه پسا استعمار است. علاوه بر 
محرکی برای استقلال ملی و ملی گرایی پسااستعماری، متفکران و فعالان 
ضدّاستعمار درباره ی ضرورت همبستگی سياسی و همچنين همکاری های 
بين المللی - از همبستگی افریقایی-آسيایی تا جنبش غيرمتعهد- را مورد 
توجه قرار می دهند )Elam, 2017, 1(. از سوی دیگر، بيل اشکرافت3، 
پسااستعمارگری را تأثيرات استعمار بر فرهنگ ها و جوامع تعریف می کند 
از دهه ی 1970، این اصطلاح را  باور است که منتقدان ادبی  این  بر  و 
برای بررسی تأثيرات فرهنگی گوناگون استعمار به کار برده اند؛ اما اولين 
برای نشان دادن تجربه ی فرهنگی، زبانشناختی، و سياسی جوامعی  بار 
به کار می رفت که در گذشته تحت استعمار اروپایی ها قرار گرفته بودند 
)Ashcroft, 2001, 11-16(.  هومی کی. بهابها4 )1949( در کنار ادوارد 

سعيد5 و گایاتری چاکراورتی اسپيوک6 از متفکران حوزه ی پسااستعمار، 
همانند ادوارد سعيد در آثار خود به مطالعه ی رابطه ی ميان مستعمره 
و استعمارگر می پردازد، اما برخلاف سعيد توجه خود را بر روی قدرت، 
او برای این که بتواند  گفتمان و عملکرد استعمارگر متمرکز نمی کند. 
تعادلی در مطالعات پسااستعماری برقرار سازد، به مطالعه ی رفتار، زبان و 
ذهنيت مستعمره و رابطه ای که ميان او با استعمارگر وجود دارد، می پردازد. 
هومی بهابها برخلاف دیگر اندیشمندان پسااستعمارگرا که معتقد هستند 
مستعمره هميشه »دیگری« است و مالک هيچ مکانی نيست تا بتواند از 
آنجا صحبت کند و خود را به دیگران بشناساند، معتقد است فضایی وجود 
دارد که مستعمره می تواند در آن علایق و تجربيات خود را در قالب مفاهيم 
و واژگان خود به دیگری بنمایاند. هومی بهابها در هنر آثار تلفيقی- تقليدی 

را از آثار دورگه7 یا جریان ساز که می توانند گفتمان جدیدی را بسازند، جدا 
می کند. براساس آرای وی برخی از آثار هنری می توانند باعث ایجاد تحولی 
جدید شوند. فضای سوم8 هومی بهابها جایی است که فرهنگ های مختلف 
حتی استعمار و مستعمره هم می توانند با هم تعامل داشته باشند؛ که باعث 
افق های جدید و مشترک در فرهنگ های مختلف شوند. از سوی دیگر 
یکی از کارکردهای مهم هنر، انتقال پيام به مخاطب است. شيوه ی انتقال 
این پيام در دوران معاصر که عصرارتباطات نيز ناميده شده است از اهميت 
بالایی برخوردار است. از آنجا که هنر یکی از نمودهای فرهنگی هر ملت 
محسوب می شود، ایجاد چنين فضایی در آن به رشد و گسترش فرهنگی 
کمک به سزایی خواهد کرد. بسط دیدگاه هومی بهابها در هنر به ویژه آثار 
هنرمندانی که دغدغه ی هویت را دارند موضوعی است که در این پژوهش 
مورد بررسی قرار می گيرد. براساس دیدگاه های هومی بهابها می توان گفت 
که آثار نقاشی مکتب سقاخانه و گروه D که از آثار معاصر ایران و ترکيه 
می باشند از جمله نمونه هایی هستند که فضای سوم هومی بهابها را با 
برقراری تعامل و انسجام بين هویت ملی به عنوان موضوع و محتوای آثار 
و نوجویی در اجرای آثار با تأثير از ویژگی های تأثيرگذار، خلق کردند. این 
جستار، به پرسش های؛ فضای سوم و دورگه از دیدگاه هومی بهابها دارای 
چه ویژگی هایی است؟ آیا فضای سوم در جنبش های هویت محور در ایران 
)مکتب سقاخانه( و ترکيه )گروه D( ظهور یافته است؟، پاسخ خواهد داد. 
نظریات هومی بهابها بيشتر در حوزه ی استعمار و مستعمره ها مصداق پيدا 
کرده است و بررسی آنها در هنر نقاشی ایران که به طور رسمی مستعمره 
نبوده است خوانش و پژوهشی جدید و نوآورانه محسوب شود. همچنين 
معرفی و بررسی اختصاصی آثار جنبش هنری گروه D متعلق به دوران 
معاصر کشور ترکيه و تطبيق آن با جنبشی مشابه در ایران و سپس یافتن 
مشابهت های آن براساس یک دیدگاه پسااستعماری که شعار بازگشت به 
خود را دارند، وجهی دیگر است که اهميت این پژوهش را بيشتر نشان 

می دهد.

مقد  مه

روش پژوهش
داده های پژوهش به شيوه ی کتابخانه ای گردآمده و تجزیه و تحليل و 
نتيجه گيری از آنها نيز به شيوه ی توصيفی- تحليلی بوده و هدف از انجام 
آن شناخت عميق تر هنر معاصر دو کشور اسلامی ایران و ترکيه و جایگاه 
هویت ملی در این آثار بوده است. ابزار گردآوری اطلاعات از طریق فيش 
برداری و مشاهده ی آثار در دسترس می باشد. انتخاب نمونه ها به روشی 

انتخابی است. 

پیشینه ی پژوهش
با توجه به عنوان و موضوع پژوهش مقالات مختلفی در زمينه ی آرای 
هومی بهابها، مکتب سقاخانه به طور جداگانه نوشته شده است به عنوان 
نمونه رائيکا خورشيدیان، حيدر زاهدی )1396( در مقاله ی خود با عنوان 
»مکتب سقاخانه: نگاهی پسااستعماری یا شرق شناسانه؟« جهت بررسی 

به چالش  را  مکتب سقاخانه دیدگاه های پسااستعماری و شرق شناسی 
می کشد و مکتب سقاخانه را محصور در هيچ یک از این دو قطب نظریه ای 
ندانستند و تحليل آثار سقاخانه بيشتر متأثر از جریانات متأخر می دانند؛ 
امری که می توان آن را پرتاب نقد شرایط معاصر به گذشته تعبيرکرد. 
این پژوهش هرچند مدعی شده است که بر مبنای آثار متأخرتر صورت 
پذیرفته است، اما در تحليل های خود از آرای متأخرتر نظریه پسااستعماری 
بهره گرفته نشده است از جمله آرای هومی بهابها که پژوهش حاضر بر 
مبنای آرای ایشان شکل گرفته است و هدف آن تحليل آثار سقاخانه 
براساس نظریه ی فضای سوم ایشان است. آزاده بهمنی پور و عفت السادات 
افضل  طوسی در مقاله ی »پروپاگاندا در مکتب سقاخانه بر اساس نظریات 
پير بوردیو« )1395( جنبش سقاخانه را پروپاگاندای ویژه ای پاسخگوی 
اهداف و سياست های دولت وقت شده و در ضمن با گرایش های مدرنيستی 
سعی در هماهنگ و هم سو شدن با جریانات هنری جهان به خصوص غرب 
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داشت تا با اعتبار و اصالت باستانی ایرانی در صحنه بين المللی حضور یابد. 
این مقاله با استفاداه از آراء جامعه شناختی پيربوردیو درحوزه ی هنر که بر 
رابطه شرایط اجتماعی و هنر تأکيد دارد و مکتب سقاخانه که برگرفته از 
نيازهای اجتماعی و گرایشات عامه مردم بود را مورد برررسی قرار می دهد. 
حميد کشميرشکن )2005( به بررسی تاریخی مکتب سقاخانه پرداخته 
ایران توصيف می کند.  با صفت نقاشی نئوسنت گرایی و مدرن  و آن را 
بازخوانی نقاشی سقاخانه از منظر هرمنوتيک گادامر مقاله ای از عباس 
ایزدی و کاظم حسنوند )1395( است که به زعم نویسندگان این جنبش با 
آرای گادامر در ارتباط با مواجهه با متن قرابت دارد. براین اساس، مفاهيمی 
همچون پيش  داوری، زمينه و بافت، افق معنایی، مکالمه، فاصله ی زمانی، 
زبان و سنت، هرکدام بر بخشی از ساختار نقاشی این جنبش دلالت دارد. 
نقاشی سقاخانه برای گروهی از هنرمندان ایرانی تجربه ی جدیدی بوده 
است تا با انتقال سنت ها به عصر حاضر، با زبان معاصر خود با آنها به گفتگو 
بنشينند. هرچند عناصر و نقشمایه های آثار آنان از گذشته بوده، اما برای 
هنرمند ایرانی چندان هم ناشناخته نبوده است، زیرا زبانی مشترک با آنها 

داشته که جایگاه آن در دل سنت ها و فرهنگ ایرانی بوده است.
بسط آرای هومی بهابها در ادبيات و هنر هم در برخی مقالات مورد 
تحليل قرار گرفته است. از آن جمله: »بررسی هویت پسااستعماری در 
رمان مملکه ی الفراشه اثر واسينی الاعرج با تکيه بر دیدگاه هومی بهابها« 
)1396( عنوان مقاله ای از راحيل سن سبلی و سيدحسن فاتحی است که 
در این پژوهش هویت پسااستعماری شخصيت های رمان مملکه   الفراشه را 
از دیدگاه هومی بهابها و براساس مؤلفه هایی چون هویت و اصطلاحاتی 
همچون فضای سوم و دورگه گی بررسی کرده است. نتایج این پژوهش 
پيوندخورده ی  هویت  رمان،  این  در  نویسنده،  که  است  آن  از  حاکی 
شخصيت ها را در اموری چون دین، پوشش، زبان، مليت، نژاد، نام و هنر 
نشان داده و بحران هویتی شخصيت های مهاجر را به تصویر کشيده است. 
اشرف السادات موسوی لر و مریم کشميری )1395( به بررسی آرای هومی 
بهابها در دیوارنگاره ی دوربان پرداخته و به این نتيجه دست یافتند که این 
اثر هنری بنا بر تعریف بهابها، اثری دورگه است و فضای سومی را ایجاد 

کرده که توانسته جریان ساز باشد و گفتمانی جدید را ایجاد کند. 
مقالات در زمينه ی هنر ترکيه معاصر بيشتر با نگاهی تاریخی به موضوع 
نگریسته شده است به عنوان مثال؛ مقاله ی جمشيد حاتم و نازنين داوری 
با عنوان »بررسی جایگاه اتوماتيسم در آثار چند هنرمند معاصر غرب و 
تأثيرات آن در نقاشی ترکيه« )1397( با معرفی تعدادی از هنرمندان غربی 
معاصر و نقاشان ترک، جایگاه ایده اتُوماتيسم در ذهنيت آنان و بازتاب آن 
را در آثارشان مورد بررسی قرار می دهد. »هنر در خدمت گفتمان نوسازي: 
مطالعه موردي نقاشي عثماني از اواخر امپراطوري تا استقرار جمهوري« 
)1395(  عنوان مقاله ای است از مهدی محمدزاده و دیگران که علاوه 
نوگراي  با هنر مدرن عثماني و تکوین گفتمان هنري  برهدف آشنایي 
عثماني، گفتمان هنري نوگرا در عثماني پيوندي تنگاتنگ بـا گفتمـان 
نوسازي یا مدرنيزاسيون دارد. گفتمان نوسازي درعثماني معادل است با 
»غرب گرایي« که در حوزه هنر به واسطه اتخاذ الگوهاي غربي و انتقال 
آمـوزش هنـر ازکارگاه هاي درباري به مدارس نظامي و سپس به آکادمي 
هنرهاي زیبا نمودار شد. با تاسيس نهاد هنري جدید مانند آکادمي هنرهاي 
زیباي استانبول در 1883، آموزش هنر به شيوه غربي به عنوان بارزترین 

مصـداق نوگرایي نهادینه شد. از دیگر مصادیق تأثير گفتمان نوسازي بر 
نقاشي عثماني، مي توان به تصویرکردن زنان، مستندنگاري نوسازي شهري 
و روستایي و استفاده از سبک هاي مدرن اشاره کرد. »نقاشي عثماني: بازتابي 
از هنرغرب از امپراطوري عثماني تا استقرار جمهوري ترکيه« )2011( اثر 
وندي کارل شو است که نقاشی عثمانی را در دوران قبل و بعد جمهوری 
ترکيه مورد نقد و بررسی قرار می دهد. »نقاشي و بيان تصویري ازهویت 
امپراطوري عثماني« )2008(  عثماني در طول دوران مدرنيزاسيون در 
نوشته آیتول پاپيلا که آثار نقاشی را که با مضامين هویت عثمانی خلق 
شده اند را مورد بررسی قرار می دهد. »تغييرات تصویر زنان در نقاشي هاي 
به  اینانکور است که  قرن  19 عثمانی« )2001( عنوان مقاله ی زینب 
بررسی تحولات قرن 19 در ترکيه پرداخته و تغيير و تحولات تصویر زن را 

در این دوران بررسی می کند.  

مبانی نظری پژوهش
شاخص ترین  از  اسپيوک  گایاتری  و  بهابها  هومی  سعيد،  ادوراد 
چهره های مطالعات فرهنگی در حوزه ی پسااستعماری هستند. هر کدام 
از این اندیشمندان بر بخشی از این حوزه متمرکز و صاحب نظر می باشند. 
ادوارد سعيد در شرق شناسی بر روی روابط نظامی، قانونی و سياسی ميان 
گایاتری   .)Said,1978,130( می شود  متمرکز  مستعمره  و  استعمارگر 
اسپيوک هم در آثار خود بيشتر بر زنان فرودست تأکيد دارد و در پی آن 
است که بتواند راهی برای سخن گفتن و در نهایت رهایی آنان از شرایط 

شان بيابد. 
ميان  روان شناختی  روابط  به  لين9  ریچارد  از  نقل  به  بهابها  هومی 
فرهنگ غالب و فرهنگ زیردست می پردازد. از دیدگاه هومی بهابها در 
روابط استعماری، هویت هيچ یک از دو طرف اصيل نيست و هر دو طرف 
برای بر ساخت هویت خود به یکدیگر نيازمند هستند. در واقع هنگامی که 
هر یک از دو طرف با دیدن دیگری تفاوتی را احساس کند، سعی می کند 
خود را به دیگری نزدیک و مرزهای سنتی و کهنه ای را که ميان خود و 
دیگری وجود داشت، پشت سر نهد. در واقع هومی بهابها روابط فرهنگی 
ميان غالب و فرودست را به جای آنکه با رویکرد سياسی مورد مطالعه قرار 

 .)Lane, 2006, 30-35( دهد، از رویکرد روان شناختی بررسی می کند
هومی بهابها اثری را خلق کرد که او را به عنوان چهره ای بزرگ در 
حوزه ی اندیشه در علوم انسانی معاصر شناساند: مجموعه مقالات او با نام 
جایگاه فرهنگ10 )1994(. در این اثر بهابها به گسترش گفتمان انتقادی 
که در مطالعات پسااستعماری به یک الزام تبدیل شده است، می پردازد. 
این گفتمان از طرحی آغاز شد که هميشه از جوامع و افراد ناهمگون نشات 
می گيرد: زنان، استعمار شدگان، گروه اقليت، تحمل کنندگان آزارهای 
جنسی. در نوشته های بهابها هم گرایی الگوهای اقليت، مهاجرت و آوارگی 
به چشم می خورد که تناقضی بودن )دوپهلویی( نظریه ی معاصر را به تصویر 

.)Bhabha, 1994,  134( می کشد
ميان  را  گفتمانی  باب  فرهنگی  تفاوت های  همين  است  معتقد  او 
مستعمره و استعمارگر می گشاید که در نتيجه ی آن استعمارگر نيز در این 
روابط بين الاذهانی در معرض ناخودآگاه مستعمره قرار می گيرد. او به تأثير 
از ژاک لکان11 بر این ادعا است که مستعمره زمانی قادر خواهد بود در برابر 
قدرت استعمارگر مقاومت کند که بتواند نگاه استعمارگر به خود را پاسخ 
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گوید و او نيز به استعمارگر نگاه کند و با نگاه خود قدرت استعمارگر را به 
.)Lane, 2006, 30-35( چالش کشاند

بهابها در خوانشی متفاوت از ادوارد سعيد، رابطه ی ميان مستعمره و 
استعمارگر را بسيار پيچيده تر، معنادارتر و مبهم تر از آن چيزی می بيند که 
سعيد در اثر شرق شناسی12 و فرانس فانون13 در بيچارگان زمين14 بدان 
اشاره می کنند. از دیدگاه هومی بهابها هویت و شخصيت افراد در بافت های 
استعماری، به شدت تحت تأثير »ناخودآگاه« هردو طرف برساخته می گردد. 
رابطه ی استعمارگر و مستعمره به معنی حذف هویت استعمارشده، چيرگی 
یک سویه و نظارتی نيست بلکه نظاره گر هم در مقام نظاره شونده قرار 
می گيرد. استعمارگر و مستعمره، هردو در تعامل با یکدیگر از کنش هایی 
 )Huddart, 2006, بهره می گيرند که از ناخودآگاه آنها برخاسته است
)115-113. او در حوزه ی پسااستعمار اصطلاحاتی همچون »فضای سوم«، 

»دورگه«، »مقاومت منفعلانه« را مطرح کرده است. 

دورگه و فضای سوم
ميشل فوکو15 گفتمان را مجموعه ای قانونمند از گزاره هایی می داند که 
به شيوه های پيش بينی پذیر با دیگر گزاره ها درمی آميزند. او معتقد است ما 
به جای اینکه گفتمان را صرفاً مجموعه ای از گزاره های منسجم تلقی کنيم، 
باید وجود آن را وابسته به مجموعه ی پيچيده ای از دو نوع روال بدانيم؛ یکی 
روال هایی که می کوشند آن گزاره ها را رواج دهند، و دیگری روال هایی که 
می کوشند تا ميان آن گزاره ها و گزاره های دیگر مرزی بنا کنند و از رواج 
یافتن گزاره های دیگر ممانعت به عمل آورند )Mills, 2003, 75(. فوکو 
در کتاب تاریخ ميل جنسی16 دو کارکرد برای گفتمان در نظر می گيرد: 
»گفتمان می تواند توأمان ابزاری برای قدرت و نتيجه ی قدرت باشد و علاوه 
بر آن، مانعی در برابر قدرت و پایگاهی برای برای مقاومت و نقطه ی آغازی 
برای یک راهبرد مخالف نيز است.« )Foucault, 1990, 131-135(. به 
عبارت دیگر فوکو گفتمان را هم شيوه ای برای سرکوبگری و هم برای 

مقاومت می داند. 
بهابها متأثر از دیدگاه های ميشل فوکو در باب گفتمان، ویژگی های 
فرهنگ  جایگاه  کتاب  مختلف  بخش های  در  را  دورگه  و  سوم  فضای 
شرح داده است. دورگه از نظر وی »ابژه ای تازه که نه آن چيزی است 
ناخودآگاه مستعمره دارد«  با  نه مشابهتی  و  نموده  ارائه  استعمارگر  که 
این فضای سوم پيشينه خود را عوض کرده و می تواند یک موقعيت سوم 
بيافریند. چرخش قدرت در ساختار جدید روی می دهد و تنها به یک طرف 
متعلق نيست. توليد دورگه در نتيجه ی تعامل دو طرف صورت می پذیرد 

 .)Huddart, 2006, 36-38(

بر این اساس دورگه را نمی توان مانند یک قطعه موزایيک کاری زیبا 
کنار هم بچينيم و با لحيم سنت های فرهنگی متفاوت، فرهنگی یکپارچه 
به دست آوریم بلکه دورگه به عنوان »چيزی جدید، نه این و نه آن« که 
برخاسته از فضای سوم است تعریف می شود. یعنی آنچه که از »هر دو 
نشانه ای« دارد و این ابژه ی جدید، »معنایی کاملًا جدید« دارد هر چند 

.)Bhabha,1994, 119( بازتابی از آن دو است

مکتب سقاخانه
را  ایران  و جامعه ی  فرهنگ  از  معاصر چهره ای  دوره  در  ایرانی  هنر 
نشان می دهد. تحول جدید در ادبيات و هنرهای ایران با مقدمات جنبش 

مشروطيت مقارن بود. اما شعر و داستان بيش از نقاشی و مجسمه سازی 
از آرمان های این جنبش تأثير گرفتند، با این حال این دو هنر بر زمينه ی 
تغييرات اجتماعی و فرهنگی منتج از انقلاب مجالی برای رشد یافتند 
)پاکباز، 889،1383(. بنابراین، هنر معاصر ایران را در کنار مجموعه ی 
این شرایط فرهنگی، اجتماعی و سياسی بهتر می توان بررسی کرد. حميد 
کشميرشکن معتقد است سه گفتمان غالب در قلمروهای اجتماعی، سياسی 
و فرهنگی ایران عمل کرده اند: اول، فرهنگ مدرن و جایگاه آن در سياست 
و جامعه ی ایرانی، دوم، ملی گرایی و سوم هویت اسلامی/ شيعی. بنابراین 
فرهنگ ایرانی را متشکل از سه مؤلفه ی »فرهنگ پيش از اسلام، فرهنگ 
اسلامی شيعی و فرهنگ مدرن غربی« می داند )کشميرشکن، 11،1394(.  
سده ی یازدهم تا سيزدهم رونق اقتصادی و افزایش جهانگردان، سفيران 
سياسی، مبلغان مذهبی، و هنرمندان خارجی در ایران رونق و شکوفایی 
زیادی را به بارآورد؛ و هنر ایران به ویژه نقاشی تأثيرات را از اروپایيان 
پذیرفت. این اثرپذیری از چند طریق صورت گرفت: آثار هنری واردشده 
به ایران و تماس مستقيم با نقاشان اروپایی مقيم اصفهان، نقاشی ارمنيان 
ساکن جلفای نو، و آثار نقاشان مکتب گورکانی هند )پاکباز، 131،1385(.

سهم دانشکده هنرهای تزئينی که در سال 1339 آغاز به کار کرد، 
تقریبا برای اغلب کسانی که در این زمينه ی پژوهش نموده و آثاری از خود 
به جا گذاشته اند، کاملًا آشکار است. دانشکدة هنرهای زیبای دانشگاه تهران 
از لحاظ سياست گذاری فرهنگی، برنامه ریزی آموزشی و روشی که برای 
انتقال دانش، به دانشجویان اتخاذ کرده بود، کاملًا در مغایرت با آن بود. 
برنامة آموزشی دانشکده هنرهای زیبای دانشگاه تهران برگرفته از برنامه 
درسی مدرسه بوزآر پاریس بود، که آندره گدار بدون توجه به ارزش های 
فرهنگ سنتی و پایدار ایران، تدارک دیده و به اجرا گذاشته بود. در حالی 
که در دانشکده هنرهای تزئينی براساس ارزش های فرهنگ ملی، اقليمی و 
سنتی، برنامه ریزی و تدوین شده و پس از تصویب وزارت فرهنگ وقت، به 
اجرا درآمده بود. به جرأت می توان اظهار داشت که برنامه آموزشی دانشکده 
هنرهای تزئينی هم تجربه مدرسه صنایع قدیمه را که از سوی حسين 
طاهرزاده بهزاد در دوره ی پهلوی اول، برای احيای هنرهای ملی فراهم آمده 
بود و تلاش داشت هنرهای چون نگارگری، تذهيب، گچ بری، خاتم، منبت، 
گره چينی و کاربندی را احيا و به شيوة سنتی، به جوانان آموزش دهد را 
پشت سر داشت و هم تجربه و برنامه ی آموزشی دانشکده هنرهای زیبا را 
که صرفا اروپایی بود. برنامه دانشکده هنرهای زیبای تزئينی، برخلاف برنامه 
دانشکده هنرهای زیبا، بيشتر توجه به ارزش های فرهنگ خودی داشت و 
تلاش داشت تا دانشجویان با الهام از فرهنگ ملی پروژه های عملی خود را 

طراحی و اجرا کنند.
هنرآموزانی که از اروپا برگشته بودند و متاثر از مکتب های کوبيسم 
و اکسپرسيونيسم اروپایی بودند در نخستين پایگاه های  هنر یعنی انجمن 
خروس جنگی و نگارخانه ی آپادانا گرد هم آمدند و از این زمان تا یک دهه 
بعد برخورد ميان گرایش های کهنه و نو فضای هنر معاصر را فرا گرفت 
و نهایتاً به پيروزی نوگرایان انجاميد. دولت وقت هم با برپایی نخستين 
دوسالانه ی تهران در سال1337 ه.ش که آثار نوگرایان را به نمایش گذاشته 
بود، این جنبش نوگرا را به رسميت شناخت )پاکباز،205،1383 -206(. 
حدودا در دهه ی1330 هنرمندان جوان تر، هنری باهویت را نه در انتخاب 
موضوعات مألوف و یا استفاده از نگارگری قدیم، بلکه در بهره گيری از 
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گنجينه ی هنرهای تزیينی عاميانه و خوشنویسی فارسی دانستند. آنان با 
هدف ایجاد یک مکتب هنر ملی که هم امروزی بودند و هم ایرانی کار خود 
را آغاز کرد. این مکتب از نظر جهانبگلو در واقع »نوعی بازسازی ميراث 
گذشتگان در قالب امروزی بود« و »تأیيدگرفتن از محافل بين المللی هدف 
اصلی آنان بود« )جهانبگلو، 1379، 147(. هنرمندان سقاخانه ای در پی آن 
بودند که آثارشان بازتاب آنی از هنر ایرانی باشد، به گونه ای که مخاطب 
ایرانی و غيرایرانی با دیدن آثارشان دریابد هنرمند آن اثر ایرانی است و 
بدین ترتيب هنرمندان این مکتب به سطح ظاهری و لایه های رویی تابلو 
توجه بيشتری داشتند به ویژه در به کارگيری و استفاده از خوشنویسی 
فارسی که بازتابی از هنر ایرانی دارد )پاکباز، 1383، 215(. این آثار بيشتر 
با توجه به نوعی سادگی، تکرار نقش مایه های عاميانه و استفاده از رنگ های 
روشن و درخشان خلق می شدند. به زعم آغداشلو این مکتب ترکيبی شد 
از عناصر و نقش مایه های هنر عاميانه ملی و هنر مذهبی از یک سو، و 
مدرنيسم آزاد و تزیينی و گاهی انتزاعی غربی از سویی دیگر که نيم نگاهی 
به هنر غرب در دهه های 1940و 1960 به ویژه مکتب های هنری پاپ آرت 

و اکسپرسيونيسم انتزاعی داشته اند )آغداشلو، 1378، 47(. 
در این فضا و امکانات بود که نقاش توانست واژه ها و عباراتی چون 
بازگشت به خود، در بيکرانگی تخيل، در واقعيت اشيا، در مذهب و اساطير 
و آداب و سنن، خطوط چهرة خویش را مطالعه کند و مرحله به مرحله 
به خودشناسی نزدیک شود. مکتب سقاخانه، دقيقاً در چنين اتمسفری 
شکل گرفت. زمانی که اندیشمندان، هنرمندان و نویسندگان دنيای سوم 
به نوعی خودباوری و رویکرد به ارزش های فرهنگ سنتی روی آورده و 
تلاش داشتند تا درمقابل هجوم بی امان غرب بایستند. هرچند به احتمال 
زیاد، بسياری از هنرمندان سقاخانه، به طور مستقيم با آثار این دسته از 
اندیشمندان جهان سوم، در آن ایام، آشنا نبودند ولی روح زمانه و یا به 
تعبير مشهور فردریک هگل »روح دوران« در جو فرهنگی جهان سوم 
حاکم بود و بی توجهی نسبت به آن از سوی هنرمند اجتناب ناپذیر می نمود. 
موضوعی که پدیدآورندگان مکتب سقاخانه به آن ایمان داشتند و به آن 

عمل نمودند )عصر ایران به نقل از حسينی، 1395(.

دوره ها و گرایش های مختلف مکتب سقاخانه
عمدتا  تا 43(  سال های 41  )بين  هنری  جنبش  این  اول  دورة  در 
شيعی  عاميانة  عناصر  به  پيلارام  و  تناولی  زنده رودی،  رویکرد  شاهد 
)شامل: شمایل نگاری های    نذری،    نقوش هندسی، اشکال طلسم گونه، اعداد، 

رنگ های عاميانه، مهرها، تعویذات، قفل ها و شمع ها( هستيم.
در دوره ی دوم )از سال 43 به بعد( هنرمندان این جریان از اشکال 
هنرهای سنتی ایران به عنوان ماده خام در کار خود استفاده کردند. به طور 
خلاصه 2 گرایش عمده را در توسعه مسير سقاخانه می توان برشمرد. اول 
زنده رودی، تناولی، پيلارام، قندریز و عربشاهی از طریق نزدیکی و شباهت 
ظاهری بين وجه تجریدی هنرهای تزئينی سنتی ایران با هنرانتزاعی که به 
خلق ترکيب های متنوعی از اشکال انتزاعی انجاميد و در آنها عناصر تزئينی 
و اشکال هندسی متعلق به هنرایرانی- اسلامی و خوشنویسی فارسی و 

عربی مورد توجه قرار گرفت.
دوم ناصر اویسی، ژازه طباطبایی، صادق تبریزی که از طریق اشکال 
)از نقش  ایران  انسان و حيوان در هنر سنتی  پيکر  فيگوراتيو همچون 

برجسته های سنگی و باستانی و صنایع دستی تا نقاشی های قاجاری(. 
در این ميان البته تنوعی از تکنيک ها و شيوه ها و رویکردها را در زیر یک 
چتر واحد و در پوشش یک نام شاهدیم. زنده رودی توجه خود را به خط و 
حروف و ترکيب های تمثيلی معطوف می کند. عربشاهی بيشتر متمایل به 
انتزاع است.  قندریز به نوعی عناصر ایرانی را محور تأکيد خود دارد و صادق 
تبریزی با آویزها و قفل ها و سنگ ها و تعویذ و ادعيه و صور و     جداول رمل و 
طلسمات و غيره کار می کند. پيلارام بيشتر دلبسته فرم های ایجاد شده از 

خطوط است ) عصر ایران به نقل از عابددوست، 1395(. 
بنابراین، مکتب سقاخانه با استفاده از هنر مدرن و برخی عنصرهای 
تزیينی هنرهای سنتی و دینی، جریانی را ایجاد کرد که تأثير بسزایی بر 
تحولات هنر نوگرای ایران و حتی خوشنویسی از خود برجای گذاشت. 
می توان گفت که این هنرمندان در جستجوی تعریفی نو از زیبایی ملی و 

سنتی بودند.

زمینه های هنر مدرن ترکیه
با انحلال امپراتوری عثمانی و تأسيس جمهوری ترکيه در سال 1923، 
هنرمندان و سياست مداران به طور یکسان خواستار نوعی هنر جدید برای 
نشان دادن حکومت جدید شدند. در حاليکه توافق کلی در مورد رد هنر 
عثمانی وجود داشت، هيچ سبک واحد و همه جانبه برای جایگزینی آن 
ظهور نکرد. در سال های اوليه ایجاد جمهوری ترکيه شاهد ظهور ده ها 
مکتب جدید هنری از سوی هنرمندان جوان بود. نمایندگان این دوره، 
 D گروه  و  )تاسيس1928(  مستقل17  مجسمه سازان  و  نقاشان  انجمن 
18)تاسيس1933( که به فاصله ی اندکی شروع به فعاليت کردند. اعضای 

گروه نخست صحنه های فرهنگ عامه19 را در آثار خود ترجيح داده، که در 
کار جيوات دِرلِی یا تورگوت زعيم20 منعکس شده است. در حالی که دومی 
مجموعه ناهمگن تر از هنرمندان بود. برخی از اعضا مانند نورالله برک21 در 
نقاشی ترکيبی از سبک های اروپایی و ترکی کار کردند. دیگران همچون 
چيمال طولو، تأثيرات انتزاعی تری از کوبيسم و   ساختگرایی گرفتند ، یا 
مانند عبيدین دینو23 به صورت انتزاعی با یک گرایش سياسی کار کردند 

.)Denny, 2012, 92(

انجام شده، یک کاوش  آثار که توسط خود هنرمندان  این  در کنار 
رسمی از هنرهای ملی صورت گرفت. مصطفی کمال آتاتورک24 ، نخستين 
رئيس جمهور حکومت جمهوری )38- 1923( به دنبال تجدید نظر در 
چندین جنبه از فرهنگ ترکيه و تأکيد بر ميراث باستانی و زندگی روستایی 
این کشور بود )Berk, 1988, 110-12(. بنابراین تلاش کرد کليه تأثيرات 
فرهنگی عربی و فارسی از جمله استفاده از الفبای عربی و فرم های لباس 
شرقی را حذف کند. برای احيای حومه ی شهر )نواحی روستایی(، صدها 
»خانه های مردم«25  افتتاح شد. این خانه ها از یک سو مراکز اجتماعی بودند، 
جایی که توليدات تئاتر به صحنه می رفت و فيلم ها به نمایش در می آمد. 
از سوی دیگر، انجمن هایی بودند برای حفظ فعاليت های بومی، جایی که 
آثار هنرمندان محلی به نمایش گذاشته و آهنگ های موسيقيدانان محلی 
ضبط می شد. عصمت اینونو26 جانشين آتاتورک )1938- 1950( تورهای 
استانی را برای نقاشان بين سال های 1938 تا 1944 برپا نمود، هر سال 
ده هنرمند را برای زندگی و کار در مناطق مختلف کشور اعزام می کرد 
)Sardar, 2004, 175(.  هم زمان با این حرکت ترکی، اروپا همچنان به 

مطالعه ی تطبيقی خوانش پسااستعماری آثار نقاشی مکتب سقاخانه ایران 
و گروه D ترکيه با تکيه بر فضای سوم هومی بهابها



38
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی    دوره 26، شماره  1، بهار 1400

آموزش رویکردهای جدید در زیبایی شناسی به هنرمندان ترکيه ادامه داد. 
کمک های مالی دولت به دانشجویان اجازه می داد که در خارج از کشور 
تحصيل کنند و هنرمندان خارجی برای آموزش در آکادمی های ترکيه 
استخدام شدند. مجسمه سازی در این زمان معرفی شد، و رودولف بلينگ 
آلمان در سال1937 به سرپرستی دپارتمان در آکادمی هنرهای زیبا آمد 
)Denny, 2012, 95(. با درک پتانسيل تبليغی این رسانه، دولت تعدادی 

از کارهای عمومی را به منظور گراميداشت جنگ برای استقلال و نقش 
آتاتورک در آن سفارش داد. در عرصه نقاشی، دولت، تعدادی نمایشگاه مهم 
از جمله نقاشی های انقلاب، و نمایشگاه دولتی نقاشی و مجسمه سازی، که 
همه ساله برای آن برگزار می شود را برپا کرد. چند سال این نمایشگاه ها 
ضمن نمایش آثار هنری جوان، اولين تلاش ها برای سفارش، و طبقه بندی 
نقاشی مدرن شدند. به ویژه نمایشگاه پنجاه سال هنر ترکی27، که در 
سال1937 در کاخ دولمه باهچه28 افتتاح کرد. در حالی که به طور کلی 
دوره  اوایل  ادبيات  می گرفت،  قرار  ستایش  مورد  آتاتورک  دستاوردهای 
جمهوری نيز نگرانی مردم ترکيه را که بين اصلاحات و سنت گرفتار شده 
بودند، و تغييرات ناگهانی را به ثبت می رساندند. بازگشت به ریشه های 
کارگردانان  از  برخی  داشت.  بازتاب  سال ها  این  سينمای  در  نيز  ترکيه 
ادعا می کردند که زیبایی شناسی آنها از نقاشی ترکيه و قدم زدن آنها از 
سبک های سنتی داستان پردازی ناشی می شود. از دهه 1940، هنر ترکيه 
ضمن حفظ پيوندی با اصطلاحات محلی، رویه های غربی را دنبال می کرد. 
هنرمندانی چون عدنان تورانی29 و بورهان دوکانچای30، هر دو عضو جنبش 
خوشنویسی، از اشکال خوشنویسی اسلامی به عنوان مرجع استفاده کردند. 
 Sardar, 2004,( کار آنها واکنشی برای حذف عربی به نفع متن لاتين بود

.)181

 D گروه نقاشی
نقاشان دهه های نخست جمهوری  از مهم ترین  نقاشی، بسياری  در 
به دنبال آن بودند از سنت هنرهای زیبا فاصله بگيرند و در جهت خلق 
آثار بومی یا به اصطلاح سبک شناسی آناتولی تلاش کردند. هنرمندان 
»آناتوليستی« مانند تورگوت زعيم، نورالله برک و بدری رحيمی عيوبوغلو 
بيشتر آثار خود را برگرفته از سرزمين آناتولی خلق می کردند. در آثار آنها 
زندگی و مبارزات دهقانان آناتولی در سبک های گوناگونی به تصویر کشيده 
شده است )Demirsar Arli, 2000, 232(. بسياری از نقاشان در اوایل 
جمهوری، سبک های »رسمی« را که تکرار سبک های اروپایی آن روز که 
از نظر سياسی، پوپوليستی، سوسياليستی یا حتی کمونيستی بودند را رد 

کردند.
عناوین  تحت  را  جمهوری  حکومت  اوایل  هنرمندان  هنر،  مورخان 
اروپا  »نسل   1914« که روند  به  مختلف می شناسند: یک گروه معروف 
را در نقاشی دنبال کرد. گروهی به نام مستقلان شناخته می شود که از 
هنرمندانی تشکيل شده است که در دهه1920 در اروپا تحصيل کردند، 
و سبک اروپایی دوره بين جنگ را بازتاب می دادند. هنرمندانی که خود 
را گروه »D« معرفی می کردند از نظر سبک متنوع بودند، اما موضوع آثار 
آنان آناتوليستی یا کماليست31 بودند. بدری رحيمی شاید برجسته ترین 
و شناخته شده ترین عضو این گروه بود. نفوذ آنها هم به عنوان هنرمندان 
عملی و هم به عنوان معلمان فعال، به خوبی تا دهه1980 و بعد از آن ادامه 

یافت. فعاليت های هنری آوانگارد در ترکيه طی سال های دهه1930 روی 
داد. نقاشی های کوبيستی- ساخت گرایی گروه D فاصله خود را با آثار 
تبليغاتی انقلابی حفظ کردند و به سوی فرهنگ ترکی متمایل گشتند. به 
عبارت دیگر آثار آنها با موضوع فرهنگ عامه و به شيوه ی کوبيستی اجرا 

.)Denny, 2012, 91-93( می شد
رویين پاکباز بر این باور است که، اواخر سده پانزدهم، زمانی که سلطان 
محمد فاتح چند نقاش ونيزی را به قسطنطنيه فراخواند عثمانيان با هنر 
اروپایی آشنا شدند و کم کم توجه و علاقه ی آنان به این هنر افزایش یافت. 
در سده ی نوزدهم نقاشان عثمانی قواعد طبيعت پردازی را به طور دقيق در 
آثارشان اعمال می کردند؛ مانند عثمان حمدی که آکادمی هنرهای زیبا 
را با همکاری استادان اروپایی در استانبول بنيان نمود و ریيس آنجا شد. 
عثمان حمدی32 سبک غربی آن زمان را به طور کامل و دقيق آموخت، وی 

چهره نگاری و مردم نگاری را با روش هنر آکادميک اروپایی اجرا ميکرد.
در این ميان اولين فارغ التحصيلان آکادمی هنرهای زیبا از جمله ابراهيم 
چَلّی33 و جليل پاشا34 آثاری تحت تأثير امپرسيونيست ها ارائه می کردند، 
آنها پس از بازگشت از فرانسه مناظر بسُفُر35 را به سبک امپرسيونيستی 
نقاشی می کردند و خود را -گروه چَلّی- ناميدند؛ این گروه نسل بعدی 
هنرمندان ترکيه را آموزش دادند. همچنين نخستين انجمن هنری و انتشار 
مجله هنری توسط آنها موجب بنيان گذاری هنر معاصر ترکيه شد. مبارزات 
ملّی به رهبری آتاتورک  نظر هنرمندان را به بخش آسيایی ترکيه جلب 
کرد. در این دوران تمام شاگردان گروه چلّی و نقاشان دیگر به سبک های 
فوویسم36 و کوبيسم37 و اکسپرسيونيسم38 روی آوردند؛ گروه های » انجمن 
مستقلان«، »گروه D« ، »گروه نو«39 )یهِ نيلر( در عرصه هنر ترکيه ظاهر 
شدند؛ این گروه ها ارتباط ميان نقاشان عثمانی را با نقاشان دوران فعليشان 

به طور کامل قطع کردند )پاکباز، 1385، 910-906(.
همچنان که اعضای گروه مستقلان متمایز از یکدیگر کار خود را ادامه 
می دادند و هریک شيوه خود را دنبال می کردند. مدتی بعد برخی از اعضای 
را  در سال 1933تشکيل   »D آمدند و»گروه گروه مستقلان گرد هم 
دادند. از آنجا که نام انجمن نقاشان عثمانی )A( و نام انجمن هنرهای 
زیبا )B( و نام انجمن مستقلان )C( بود، آنها نام )D( را برای خود انتخاب 
کردند. اینان همگی از امپرسيونيسم فاصله گرفتند و با انتخاب موضوع های 
مربوط به آناتولی در جستجوی بيان هویت ملی برآمدند. بنيانگذاران این 
گروه زکی فيک ایزر40، نورالله برک، اليف نقيم41، جمال طولو، عبدین دینو 
به  )Germaner, 2019, 25( که  و مجسمه ساز، زیتو ميریتولو42 بودند 
تشویق و حمایت دولت جمهوری هر ساله برای مطالعه و نقاشی کردن به 
نقاط مختلف آناتولی می رفتند. حاصل این سفرها صدها پرده نقاشی بود 
که تأثير آنها به صورت استفاده از نقشمایه ها و موضوع های روستایی در 

.)Shaw, 2011, 171( هنر دهه های بعد نيز پایدار ماند

تحلیل و بررسی
همان گونه که قبلًا اشاره شد، بهابها فضای سومی را معرفی می کند که 
در آن محصولی به نام دورگه به وجود می آید؛ چيزی جدید که عناصری از 
دو پدیده را چنان در خود تلفيق کرده است که ویژگی های هردو را در خود 
دارد و در عين حال به هيچ یک به طور اختصاصی تعلق ندارد. دغدغه ی 
اصلی جنبش های هنری مورد بررسی در این پژوهش، هویت ملی و حفظ 
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جدول 1- ویژگی ها و کیفیات تصویری ملی و غیرملی در آثار مکتب سقاخانه. 

آن در دوران مدرن است. این دغدغه به عنوان محتوای آثار با شيوه های 
اجرایی نو و با بهره گيری از قابليت های هنر مدرن، امکان خوانش فضای 
سوم هومی بهابها را ایجاد می کند. برای بررسی تحقق فضای سوم هومی 
بهابها در این آثار ابتدا به طور جداگانه آثار گروه سقاخانه در جدول  1 و آثار 
گروه D در جدول 2 مورد تجزیه وتحليل قرار می گيرد تا ضمن واکاوی آثار، 
ویژگی عناصر دربردارنده ی مفهوم فضای سوم در هر کدام مشخص گردد. 
در این جدول آثاری از هنرمندان مختلف از این گروه ها انتخاب شده اند و 
در دو قسمت ویژگی های ملی و غيرملی در دو زیر مجموعه ی فرم و محتوا 

بررسی می شوند. 
در آثار مکتب سقاخانه همانگونه که در شرح  این مکتب آمد، عناصر و 
ویژگی هایی از هنر ملی و غيرملی را مشاهده می کنيم که در یک انسجام 
در کنار هم قرار گرفته اند. به عنوان نمونه در اثر 5 در جدول  1همچنان 
مکتب  در  هرچند  می کنيم.  مشاهده  را  ایرانی  نقاشی  دوبعُدی  فضای 
فضاهای  غرب  رئاليسم  نقاشی  از  متأثر  ایشان  شاگردان  و  کمال الملک 

سه بعُدی دیده می شود، اما در این آثار فضای دوبعدی بدون استفاده از 
پرسپکتيو، که از ویژگی های نگارگری ایرانی است دیده می شود. استفاده از 
اشکال هندسی و انتزاعی که در اثر   2 مشاهده می شود، متاثر از هنر ایرانی و 
اسلامی است. همچنين استفاده از رنگ های درخشان در این آثار مشاهده 
می شود که از ویژگی های نقاشی ایرانی است. محتوای این آثار انتخاب شده 
یا مستقيما از آیات قرآنی و یا اشعار فارسی گرفته شده است و یا به طور 
غير مستقيم به موضوعی ملی اشاره دارد. اما در کنار این ویژگی ها تأثيراتی 
که از غرب در خلق آثار نيز دخيل هستند از جمله استفاده از خوشنویسی 
به عنوان یک عنصر بصری )لتریسم(، فرم های التقاطی ناموزون و متکثر 

)پسُت مدرنيسم(، استفاده از تزیينات عاميانه )پاپ آرت( می توان نام برد.
در آثار گروه D هم می توان فضای سومی را مشاهده کرد که در اثر 
ترکيب منسجم عناصر فرمی ملی و تأثيرگذار و محتوای برگرفته از فرهنگ 
ملی به وجود آمده است. هر یک از ویژگی های ملی مانند فضای دوبعدی، 
موضوعات مربوط به آناتولی در کنار استفاده از پرسپکتيو و پرداختن به 

سبک های کوبيسم، و آبستره در ساخت چنين فضایی دست داشته اند.
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 رنگ روشن و درخشان -

آیات قرآنی/ بهره 
از فرهنگ  یگیر

 عامه/

 تکثر خطوط و اشکال به صورت نامرتب -
 های ناموزونهماهنگی -
 استفاده از خوشنویسی به عنوان بافت)لِتِریسم(-
 تکرار نوشته ها و رویکرد فرمالیستی -
 سنت گرایی متجددانه -
رویکرد سنت گرا با شاخص های طبیعت  -

 به سوبژکتیویتهگریزی و انتزاعی و تمایل 

 ندارد

2 

 
/ مسعود قندریز

arthibition.net 

 اشکال هندسی و انتزاعی-
 فضای دوبعدی -
 اشکال نمادین -
 استفاده از نمادهای اساطیری -
 نمادهای عامیانه تاریخیاستفاده از  -

از  یریگبهره -
/ فرهنگ عامه

عناصر فرهنگ 
شیعی/ جایگزینی 

معانی و نشانه 
های سنتی و 

مذهبی با نقوش 
 تزیینی/

 های متضادعلائم و نشانه -
 های التقاطی و ناموزونفرم -
 فردگرایی و اصالت نشانه -
 توجه به فرم گرایی -
 رویکرد التقاطی در ترکیب -
 ساختارگرایی و توجه به زیبایی بصری در اثر -
 عدم ارتباط میان بافت و زمینه مفهومی ویژه -

 ندارد

3 

 
 /پیلارامفرامرز 

arthibition.net 

 اشکال هندسی و انتزاعی-
 تزیین بااشکال تجریدی -
 استفاده از خطوط منحنی و پیچان -
استفاده از رنگهای طلایی و ترکیب  -

 رنگهای سنتی
تکرار نوشته ها و ایجاد کثرت فرمهای 

 برگرفته از خوشنویسی

متن آیات و 
احادیث و یا 

اشعار فارسی / 
ماهیت بین 

 انیالاذه

 های التقاطی و هماهنگی های ناموزونفرم -
 تاکید بر فضای متنوع در شکل اجرای کار -
 ها و سایه روشنعمق نمایی و ترکیب پلان -
 (سمیبه عنوان بافت)لِتِر یسیاستفاده از خوشنو-
 ندارد عدم ارتباط میان بافت و زمینه و مفهومی ویژه -

4 

 
 مسعود عربشاهی

arthibition.net / 

 اشکال هندسی، انتزاعی و تجریدی -
کثرت گرایی و وحدت در عین  -

 کثرت
فرم به عنوان طرحی از بافت و  -

 زمینه همچون هنر سنتی

جایگزینی معانی 
ها با و نشانه

 نقوش تزیینی

 های التقاطی و ناموزونفرم -
-توجه به فضاهای متنوع در اجرا و اهمیت فرم -

 گرایی
 سایه روشن -
 و اصالت نشانهفردگرایی  -
 ساختارگرایی و زیبایی بصری در اثر -

 ندارد

5 

 
/ ژازه طباطبایی

arthibition.net 

 فضای دوبعدی-
 رنگ های روشن-
استفاده از فرم پیکره انسان و حیوان  -

 در هنر سنتی
 استفاده از خوشنویسی -

جایگزینی معانی 
و نشانه ها با 

نقوش/ بهره گیری 
از فرهنگ عامه و 

 سنتی

 گراییها و توجه به فرمخلاصه شدن فرم -
 های التقاطی و ناموزونفرم-
 سایه و روشن -
 ی به عنوان تزیینسیاستفاده از خوشنو -
 ندارد ساختارگرایی و زیبایی بصری -

مطالعه ی تطبيقی خوانش پسااستعماری آثار نقاشی مکتب سقاخانه ایران 
و گروه D ترکيه با تکيه بر فضای سوم هومی بهابها
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 / اثرهنرمند  

 غیرملی ملی
و  شینما وهیش هاعناصر، فرم

 اثر یریتصو اتیفیک
 اتیفیکموضوع و 
 ییمحتوا

 اتیفیو ک شینما وهیها شعناصر، فرم
 اثر یریتصو

 اتیفیموضوع و ک
 ییمحتوا

1 

 
 mutualart.com/ خلیل پاشا

 فضای دوبعدی-
 استفاده از نماد ملی -
 استفاده از اصل تقارن -

هایی از صحنه
آناتولی/ بهره گیری 

و از فرهنگ ملی 
 دینی

 گذاری و طراحی درهم شکستهشیوه رنگ -
 غالب بودن خطوط و سطوح -
 استفاده از نمادها -
 استفاده از پرسپکتیو -
 بهره گیری از شیوه های امپرسیونیستی -

استفاده از طبیعت 
 گرایی

2 

 

 
/ بدری رحمی

turkishpaintings.com 

 آنها پوششو  گورهایف -
 فضای دو بعدی -
های روشن رنگ استفاده از -

 هنر اسلامی
 

 یصحنه زندگ
ی/ تاکید بر آناتول

جنبه های ملی و 
 اجتماعی

 ویپرسپکت-
 یگذار رنگ-
  ییگرا عتیطب-
 ی عادیاز زندگ یا صحنهتجسم  -
 ساختارگرایی و زیبایی بصری در اثر  -

 توجه به فرم گرایی و ساده سازی عناصر

رویکرد واقعگرایانه در 
 انتخاب موضوع

3 

 

 
 www.artsy.net/ کمال طولو

 فیگورها و پوشش آنها-
 فضای دوبعدی -
 

صحنه از زندگی 
روستایی آناتولی/ 

بهره گیره از فرهنگ 
 عامه و سنتی

 هاساده سازی و تلفیق پلان-
های هندسی و ترکیب با استفاده از شکل -

 خطوط موزون
 سایه روشن-
نشان دادن حجم و جسمیت بدون استفاده  -

 واقع گرایانه از پرداخت

استفاده از برشی از 
زندگی واقعی به عنوان 

 موضوع

4 

 
 t-vine.com/ فخرالنسا زید

 فضای دوبعدی-
استفاده از اشکال هندسی و  -

 های انتزاعیفرم
 هنر اسلامی

 

جایگزینی معانی و 
نشانه های سنتی و 
مذهبی با نقوش 

 تزیینی

 پردازی بیانگرانه طراحی و رنگ -
 خطوط و سطوح غالب بودن -
 رویکرد التقاطی  -
 هماهنگی های ناموزون -
ارزشگذاری بر ویژگی های سبکی و  -

 وجه نشانه ای اثر
 ماهیت طبیعت گریزی و انتزاعی -

 ندارد

5 

 
/ عدنان چوکر

turkishpaintings.com 

 استفاده از فرمهای هندسی-
استفاده از نمادهای مذهبی و -

 تاریخی
 ترکیهبازنمایی از مساجد -
ای ارزشگذاری بر وجه نشانه-

 آثار

نماد دینی در ترکیه/ 
 غلبه فرهنگ اسلامی

استفاده از خطوط راست، اشکال هندسی -
 و سطوح گسترده

 رویکرد کمینه گرا -
 استفاده از اشکال هندسی -
 استفاده از فضا و بعد-
 ساده گرایی -
 توجه به فرم گرایی -

 ندارد

.D جدول 2- ویژگی ها و کیفیات تصویری و محتوایی ملی و غیرملی در آثار گروه

 Dگروه  گروه سقاخانه شاخص شاخص

 فرم

اشکال  -استفاده از خط فارسی و عربی -فضای دو بعدی عناصر ملی   
 -اشکال انتزاعی -فرم های ایجاد شده با خطوط -هندسی

 اشکال طلسم

 فضای دوبعدی -پوشش فیگورها -جادهشکل پرنده و 

خوشنویسی به  -تکثر خطوط و اشکال -فضای سه بعدی  غیرملیعناصر 
تاکید به نشانه  -ترکیب بندی التقاطی -عنوان بافت)آبستره(

 سایه روشن -خلاصه شدن فرمها -فضاسازی متنوع -ها

 -طبیعت گرایی -پرسکتیو -شیوه ی رنگ گذاری و طراحی
 استفاده از فضا و بعد -سایه و روشن -واقع گرایی

 موضوع
 - - عناصر ملی 

 های زندگی واقعیصحنه -طبیعت گرایی -  غیرملیعناصر 

 محتوا
 نمادهای مذهبی ترکی -های آناتولیصحنه اشعار  -احادیث -آیات قرآن عناصر ملی 

 - -  غیرملیعناصر

 سبک
 - - عناصر ملی 

 ساخت گرایی -کوبیسم -آبستره کوبیسم -آبستره  غیرملیعناصر

شکل گیری فضای 
 سوم

)عناصر ملی  دورگه
 و غیرملی(

مجموع ویژگیهای فرمی ملی و غیر ملی و نمادهای ملی در 
 کنار استفاده از سبک غیر ملی دورگه را تشکیل می دهند

مجموع ویژگیهای فرمی ملی و غیر ملی در کنار استفاده از 
 ملی دورگه را تشکیل می دهندسبک  و موضوعات غیر 

 

.D جدول 3- بررسی فضای سوم در دو گروه سقاخانه و
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نتیجه
این پژوهش با هدف شناخت بيشتر هنر معاصر در دو کشور اسلامی 
ایران و ترکيه به انجام رسيده است و دو جنبش هنری معاصر از آنها مکتب 
سقاخانه ایران و گروه D ترکيه را مورد بررسی قرار داده است که در دوران 
معاصر دغدغه ی هویت و بازگشت به خویش را در سر داشتند. این دو 
گروه هنری پس از اقدامات اصلاح طلبانه در کشور خود ایجاد شده اند. در 
ایران پس از اقدامات اصلاحی در ایران در سال1340 گروهی که بعدها 
به جنبش سقاخانه ناميده شدند با اهداف نوجویی و همگامی با جنبش ها 
و سبک های نوین هنری و از سوی دیگر حفظ هویت ملی در تلاش برای 
خلق آثاری بودند که این دو جنبه را در کنار هم داشته و در عين حال 
هنری تقليدی و تکرار گذشته نباشد. از طرف دیگر در ترکيه ی معاصر، 
بعد از استقلال جمهوری خواهان، گروه D هدفی مشابه گروه سقاخانه 
دنبال کرد و در آثار خود به نمایش گذاشتند. این آثار از نظر هومی بهابها 
اندیشمند حوزه ی پسااستعمار دورگه ناميده شده که در فضای سوم توليد 
می شوند. فضایی که سيال و مبهم است و تعين خاصی به یک سویه ندارد 
و در عين حال دوطرف در این فضا در تعامل با یکدیگر هستند. ناب بودگی 
یکی از فرهنگ ها در این فضا منتفی شده و در نتيجه این فضا صحنه ی 
کارزار تقابل های دوگانه نيست بلکه همان گونه که بيان شد دوسویه در 
تعامل با هم هستند. بررسی امکان تحقق این فضا در آثار این دو گروه با 
شباهت هایی که ذکر شد موضوع این پژوهش بوده که با بررسی آثار هریک 
از این دوگروه به طور جداگانه این فضا بررسی شد. براین اساس از چهار 

شاخص بهره گرفته شد؛ فرم، سبک، موضوع، و محتوا. و سپس هر یک از 
این شاخص ها در ارتباط با آثار بررسی و به طور خلاصه در جدول   3 آورده 

شده است.
ترکيبی  در  غيرملی  و  ملی  عناصر  می شود  مشاهده  که  همان گونه 
منسجم در کنار یکدیگر قرار گرفته و یک هماهنگی ایجاد نموده اند که 
هر کدام سهمی در اثر داراست. از نتایج برآمده از جدول 3 می توان چنين 
نتيجه گرفت که برخی عناصر فرمی و عنصر سبک از عناصر غيرملی بوده که 
یک سویه این فضای سوم هستند و عناصر موضوعی و محتوایی عناصر ملی 
هستند که سویه ی دیگر را تشکيل داده و به ایجاد محصول دورگه کمک 
کرده اند. در آثار مکتب سقاخانه اهميت فرم و ساختار بيشتر از محتوایی 
بوده است که آنان قصد انتقال داشته اند و به انتقال پيام با بهره گيری از 
نمادها و تزیينات عاميانه بسنده کرده اند. گروه D به صحنه های واقعی 
یعنی همان صحنه های زندگی را به عنوان موضوع انتخاب کرده اند که 
این شيوه ی انتخاب موضوع یعنی به تصویرکشيدن بخشی از زندگی روزانه 
بدون احساس گری است که از ویژگی های غيرملی است. اما در مکتب 
سقاخانه آثار مکان مند عمل نکرده و بر مبنای عقاید عاميانه و شيعی و 
بهره گيری نمادهایی از فرهنگ ملی می باشند ولی این آثار در عين حال 
زمان مند هستند که هماهنگ با زمان و متاثر از سبک های هم عصر خلق 
شده اند. بنابراین گروه سقاخانه با عمق بيشتر و مؤثرتری به فضای سوم 
دست یافته است و در گروه D این فضا تنها در لایه های رویی دیده می شود.

پی نوشت ها

1. Postcolonialism.                 2. Anticolonialism.
3. Bill Ashcroft.                      4. Homi.K.Bhabha .
5. Edward Said.                      6. Gayatri Chakravorty Spivak.
7. Hybridity.                           8. The Third Space.
9. Richard Lane.                    10. Location of Culture.
11. Jacques Lacan.                12. Orientalism.
13. France Fanon.                 14. The Wretched of the Earth.
15. Michel Foucault.             16. The History of Sexuality.
17. Independent Painters and Sculptors. 
18. D Group.                          19. Folkloric.
20. Turgut Zaim.                    21. Nurullah Berk.
22. Çemal Tollu.                    23. Abidin Dino.
24. Mustafa Kemal Atatürk.
25. People’s Houses.             26. Ismet Inönü.    
27. Rudolf Belling.                28. Dolmabahçe Palace.    
29. Adnan Turani.                  30. Burha n Doğançay.      

 Kemalist .31. کماليسم، آنچنان که توسط مصطفی کمال آتاتورک به اجرا  
درآمد، مجموعه اصلاحات فراگير سياسی، اجتماعی، فرهنگی و مذهبی بود که 
به منظور جداسازی دولت نوین ترکيه از سنت عثمانی اش و در آغوش کشيدن 
راه غربیِ زندگی طراحی شده  بود، و تأسيس دموکراسی، برابری سياسی و مدنی 
برای زنان، سکولاریسم، حمایت دولتی از علوم و تحصيلات آزاد را شامل می شد، 
که بسياری از آن ها برای نخستين بار در دوران ریاست جمهوری آتاتورک و در 

اصلاحات وی در ترکيه معرفی شد )زورخر، 1397، 181(.

32. Osman Hamdi.                  33. Ibrahim Chelli.
34. Jalil Pasha.                          35. Bosphorus.
36. Fauvism.                             37. Cubism.
38. Expressionism.                   39. New Group.
40. Zeki Faik İzer.                    41. Elif Naci.
42. Zitomer Italo.
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The third space in the Homi K. Bahabha thought, one of 
the present postcolonial thinkers, is the place where the 
interaction between colonialism and their colonies takes 
place. In this space, the similarities between phenomena 
are highlighted and create a new one, called the Hybridity, 
and coherently incorporate the cultural elements of both of 
them, which make them mainstream. In fact the concept of 
hybridity occupies a central place in postcolonial discourse. 
It is celebrated and privileged as a kind of superior cultural 
intelligence owing to the advantage of in-betweeness, the 
straddling of two cultures and the consequent ability to 
negotiate the difference. Bhabha has developed his concept 
of hybridity to describe the construction of culture and 
identity within conditions of colonial antagonism and 
inequity. For Bhabha, hybridity is the process by which 
the colonial governing authority undertakes to translate 
the identity of the colonized within singular universal 
framework, but then fails producing something familiar but 
new. This new hybrid identity or subject-position emerges 
from the interweaving of elements of the coloniser and 
colonised challenging the validity and authenticity of any 
essentialist cultural identity. Given the important role and 
place of art in the transmission of cultures, The third space 
and its product appear to be essential in works of art that 
have been directly or indirectly influenced by non-national 
art as an element of influence. A space that can be identified 
as retained the national identity, and it is in line with artistic 
developments. Expanding of this viewpoint is the subject 
of this article. The aim of the research is, knowing more 
the contemporary Iranian and Turkish art in the works of 
the Saqqakhaneh School of Iran and D Group of Turkey 
in a descriptive-analytical and comparative approach. 
Saqqakhaneh, one of Iranian contemporary artistic 
movement appeared in 1962 with major characteristics 
include the use of forms taken from traditional architecture 
and calligraphy, as well as the borrowing of visual aspects of 
classical Persian painting such as the interpretation of natural 
phenomena, attention to color balance and distribution, the 

creation of simultaneous dynamism and unity of different 
areas throughout the two-dimensional space of the painting, 
and the inclusion of symbolism in both figurative and 
abstract forms. The “Group D” artists of Turkey continued 
in many respects to dominate painting in the Republic in the 
decades after World War II, many other, smaller groups and 
movements of artists in all media, but especially painters, 
began to reflect the increasing pluralism in Turkish culture 
and society, and an increasing sense of belonging to, rather 
than simply following, international artistic Movements. 
Anatolianist tradition and Group D artists and their students 
and followers had as of that time continued to dominate 
contemporary art in Turkey. This research seeks to answer 
this question whether in the contemporary art movements 
in these two countries, the third space of Homi Bhabha has 
been formed? From the results of this study we can point 
out that both schools have access to the third space with a 
little difference.

Keywords
Post-Colonial, Saqqakhaneh School, Turkish D   Group, 
Homi Bhabha, Third Space.
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