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گــره، مهارتی کاربردی اســت که 
هم زمــان به مثابه نمــاد نیز خوانش 
می شــود. با ارجاع به شــواهدی که 
بــه ۱۵ هــزار تا ۱۷ هزار ســال پیش 
ابتدایی تریــن  از  گــره  بازمی گــردد، 
تکنیک های مورد استفاده  بشر، حتی 
پیــش از اختــراع چرخ یــا تبر فلزی 
بوده است و در گذر هزاره ها به زبان  
و نمادشناســی جوامع بســیاری راه 
یافته و در فرهنگ های بومی مختلف 
معانی بالقــوه متنوعی دریافت کرده 
را  آن  کــه  ازدواج  آییــن  از  اســت؛ 
«پیونــد» و وصل شــدن می  نامند، تا 
زمان هایی که عدم توانایی بیان حس 
یا ســخنی همچون «گرهی در گلو» 

وصف می شود.
یــا ریســمان را خطی  نــخ  اگــر 
ملمــوس در فضــا بدانیــم، گره یک 
وقفــه و نقطــه ای از تبیین و تفســیر 
کــه  اســت  پیوســته  امتــدادی  در 
می انجامد.  معنــا  شــکل گیری  بــه 
همچنیــن نقطــه ای از اتصال، اتحاد 
و محــل تلاقــی اســت، امــا در هر 
وضعیــت، درنگی را نمایش می دهد 
که نشــان از انجــام فعلی تعمدی و 

محسوس برای اعمال تغییر دارد.
تکه نخ های  من  مادربزرگ  سال ها 
باقی مانده  از بافته های مادرم را - که 
«پســماند» نامیده می شوند-  به هم 
گره می زد و دور هم می پیچاند تا آنها 
را دور نریزد. او در نســلی متولد شده 
بــود که با کمبــود و محدودیت های 
و شــیوه  بودنــد  مختلــف مواجــه 
نگریســتن او به ضایعات هر ماده ای، 
توپ هــای  ایــن  ســاختن  بــه  را  او 
رنگارنــگ نخی واداشــت کــه هیچ 
مورد اســتفاده از پیش تعیین شده ای 
نداشــتند، اما به  خودی  خود اشیائی 
بدیع و زیبا بودند. توپ های رنگارنگ 
نخی و پر از گــره در نهایت به تعداد 
قابل توجهی رســیدند و من و مادرم 
تصمیــم گرفتیــم این گلوله هــا را از 
هم بــاز کنیــم و همچــون تار و پود 
روکش هایــی بــه هم ببافیــم. پس 
از مــرگ مادربزرگم، این ســطوح به 
خاطره برانگیزی  یادگارهای  و  یادمان 
از او و زندگی اش بدل شــد. در سال 
۲۰۲۳ «او انتهای رنگین کمان ها را به 
هم گــره می زند » عنوان مجموعه ای 

از آثار من شد.
ایــن آثــار در سراســر مــوزه و از 
فاصله های دور، همچون دروازه های 
رنگینی به نظر می رســید که سطوح 
از رنگ  انباشته و پرتلاطم آنها به  طور 
گیج کننــده ای نــگاه را درگیر یا حتی 
را  آپتیکال آرت، چشــم  آثار  همچون 
دچــار توهم های بصــری می کرد. با 
نزدیک تر شــدن به آنها، توهم فضای 
رنگیــن از بیــن می رفــت و واقعیت 
ملموس نخ ها جای آن را می گرفت. 
گره هــا، وقفه ها یا همــان رد لمس 
دستان مادربزرگم، ماندگار در تار و پود 
پارچه واضح می شد. اکنون دیگر هر 
گره، آنِ ثابت شده  در زمان و همچون 

برهان زندگی مادربزرگ من بود.
ایــن آثار می توانم  با دیدن  گاهی 
انگشــتانش را تصــور کنــم کــه در 
انتهای  او  فضــا حرکــت می کننــد. 
نخی را به دســت می گیرد، آن را به 
موازات نــخ دیگر میان انگشــتانش 
قرار می دهد، دو ســر نخ ها را به دور 
خودشــان می پیچد و آنها را از میان 
حلقه پیچیده شــده، عبــور می دهد. 
هرچنــد حرکــت و رفتار دســتان او 
بــرای گره زدن بســیار ســریع و گذرا 
بود، امــا لحظــه ای از زندگی اش را 
در این عمل ســاده  امــا معنادار، در 
اتصال دو نخ و ســطحی بافته شــده 

حک می کرد.
حضور مشــهود او زیر این سطوح 
و پسِ لایه های پارچه  پیدا ســت. این 
حضور هم زمان هم یادآور نیســتی و 
هــم ضیافتی برای زندگی اســت؛ به 
 عنوان یک اثر هنری که بیانی از مرگ 
توازنی  اندوه و شادمانی  است، میان 
برقرار می کند تا یادواره ای از زیســتن 

او باشد.

ایــن روزها در تب و تاب فروش و بحران مالی و پیشــتازی رســانه 
نقاشــی، بازارهای مکاره و عمده فروشــی و نمایش های گروهی، 
شاهد نمایش انفرادی از هنرمند عکاس، شقایق سعیدی در گالری شیدا 

بودیم.
اینکه چرا عکاســی و فتو  آرت از تک و تــا افتاد و در دهه اخیر دیگر آن 
بروبیای دهه ۸۰ را ندارد، خود بحث جالبی اســت که بماند برای فراقت 
و امکانــی دیگر. اما فراموش نکنیم عکاســی از بازنمایی طبیعت صرف 

شروع شد و نقاشی را به جهان انتزاعی تبعید کرد.
خود وارد زندگی مردم شــد. امروزه همه دارای رسانه ای شدند که با 
آن، فردیت مورد تمایل خود را آشکار و در رسانه های اجتماعی فعالیت 
می کنند. هنرمند دیگر شیء تولید نمی کند، بلکه زیست در جریان خود را 
تبدیل به اثر می کند و مردم بــه کمک انواع بازنمایی واقع گرایانه در دام 

رؤیاپروری افتاده اند تا تنور اقتصاد صنعت فرهنگ داغ تر شود.
فارق از معنایابی و هستی شناســی، فراموش نکنیم که نشانه شناسی 
تصویر واقع گرا، خود مسیری بود که به کمک عکاسی هنری را شکل داد 
که به سادگی لایه های پنهان معنا یابی از طبیعت اطراف را گسترش داد 

و هنر را از قید تکنیک صرف نجات داد.
سعیدی به  عنوان یک هنرمند در انتخاب های خود سعی در باز خوانی 
مشی فلســفی فارغ از مکان عکاســی را در جایگاه هستی شناسانه قرار 
می دهد. او ســعی دارد مقولات ســاده ای همچون پنجره را با رویکردی 
پدیدارشناســانه بررســی کند. زیبایی شناســی او با تکیه بر آشنایی زدایی 
ظاهری و انتخاب مکان های دیده نشــده غیربومی برای مخاطب بومی و 
خارج از ایران، دیگری پسندی را کاتارسیس کرده و جریان حقیقت مهیب 
زیستن برای همه انسان ها را نشان می دهد. در عکس های سعیدی که با 
ظاهری فرمالیستی ارائه  شده، به سادگی می گوید  آسمان همه جا همین 

رنگ است.
هنرمند که دومین نمایشگاه خود را ارائه داده، پیشرفتی قابل تأمل در 
انتخاب چیدمان و اندازه عکس ها نشان می دهد. جالب است که در این 
شرایط سخت اقتصادی نمایش او اســتقبال گسترده ای داشته و فروش 

خوبی نشان می دهد.
حال نمی دانم چون خارج را نشان می دهد  یا معنایی اصیل را مطرح 
می کند، ولی در هر حال وقتی اینستاگرام هست، دیگر تصویر خارج خیلی 

طرفدار ندارد؛ آن هم تصاویر برش خورده و منقطع فارغ از دورنما.
در حیطه عکاســی شــاید بشود گفت که تزیینی اســت، اما در دریای 
تصاویر نقاشــی پر رنگ و لعاب با قیمت هایــی نه چندان متفاوت چطور 

مخاطب عکس به خانه می زند آن هم با ابعادی کوچک.
با تورقی در اینســتاگرام حجم نقاشــان و عکاســان وطنی را می توان 
ارزیابــی کرد . حال، آیا نقــاش یا عکاس هنرمندند؟ خیــر! هنرمند بدون 
توجه به جریان مد روز در  پی جســت وجوی معنایاب خود اســت؛ اینکه 
چقدر فروش دارد، چقدر مشــهور می شــود و چقدر بر روی صحنه دیده 
می شــود. انگیزه هایی است که بیشتر او را مســخره می کند؛ آن چنان که 

هنرمند در دوران ناصری مسخره باز نامیده می شده.
دوران ناصری هم دیگر معرف حضور هســت؛ نخستین زمانی است 
که خلأ گفتمان دوران باعث نشــت رفتار دیگری در همه شــئون اســت 
و عجیب اینکه شــاه از نقاشی به عکاســی عزیمت فرموده و هنر جدید 

پیشه کردند. 
عکاسی به دلیل سادگی تولید، ابزار نکویی است که می شود به راحتی 
به سرمایه های فرهنگی رسید، نمایشگاه گذاشت و مطرح شد. اما همین 
ســادگی باعــث پیچیدگی خاصی اســت که در  واقع دامی اســت برای 
ساده اندیشــان و واقعیت جاری به سختی قابل خوانشی متفاوت است و 
رفتار نقاشــانه در بطن خود در هر انسان به لحاظ فیزیکی متفاوت است. 
ولی برای تغییر در تصویر عکاســانه شــما باید به لحاظ ذهنی متفاوت 
باشید، نه فیزیکی. البته امروزه با تکنولوژی  یا تکنیک های آلترناتیو  افکت 
نقاشانه  یا زیبایی شناسی سانتی مانتال بر عکس سوار می شود. اما تصاویر 

سعیدی در عین سادگی و بدون هیچ ترفندی چاپ شده بودند .
متن هنری ســعیدی مانند رمانی اســت رازآلود و سرشار از نشان ها و 
سمبلیک. او به خوبی از آرای سارکوفسکی آگاه است و پنجره را در مقام 

سوژه شناسا به کار می بندد.
باید پذیرفت که نســل جدید نیازمند خوانشــی جدیــد از هنر و نظام 
تصویر اســت و عکس واقع گرا ماده خام بسیاری از کنش های اجتماعی 

جهان زیسته معاصر است.
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 تقابــل میــان ســنت و مدرنیتــه، تقابلــی دیرین در 
فرازوفرودهای تاریخ سیاســی، اجتماعــی و هنری ایران 
اســت. در برهه هــای خاصی ایــن تقابل ها شــدت یافته 
یا شــکل های مختلفــی به خود گرفته اســت. بــه باور 
جهانبگلــو، جنگ ایران و روســیه و شکســت غرور ملی 
ایرانیان از عقلانیت ابزاری، نقطه آشنایی ایران با مدرنیته 
اســت؛ این شکســت منجر بــه نوعــی خودآگاهی میان 
نخبگان و اشــراف ایرانی و در عین حال آگاهی ایشــان بر 
عقب ماندگی ابزاری و تکنولوژیکی ایران در برابر غرب شد  
(۱۳۸۱: ۱۱۷). بــه نظر می آید جریان ناسیونالیســم گرایی 
نیــز نوعی واکنش بــه وجود همین تقابل هاســت که در 
رویارویی با دســتاوردهای علمی، فرهنگی و هنری غرب 
پدید آمده و روشنفکران ایرانی را به دستاوردهای گذشته 
متوسل کرده اســت تا با تمسک به میراث  فرهنگی خود، 
بر احساس مغبون شدگی در برابر غرب فائق آیند. با اندکی 
تأمــل در پدیده ناسیونالیســم  در ایران می تــوان دریافت 
که درک کاملی از آن هرگز شــکل نگرفته اســت. از این رو 
ایــن جریان گاه بــا رویگردانی از مفاهیم دینی ســعی در 
پاسداشــت ارزش های ملی داشــت و گاه از تصاویر دینی 
و نمادهــای مذهبی برای خلق اثر و جریانی نو بهره برده 
اســت. «هنگام ســخن گفتن از ناسیونالیســم در ایران و 
شــاید در خیلی از کشورهای جهان ســوم، با بعد دیگری 
از مشــکل نیز روبه رو می شــویم. چون  ناسیونالیسم هم 
مثل لیبرالیسم، مارکسیســم، اتومبیل و میکروالکترونیک، 
محصول تاریخ اروپاست و آن هم مثل خیلی از مفاهیم و 
فنون دیگر  یا کورکورانه نســخه برداری شده و مورد تقلید 
قــرار گرفته   یا -بــه ندرت- مورد اقتباس واقع شــده و بر 
جامعه ایران منطبق شده است» (کاتوزیان، ۱۳۷۲: ۴۶۶).
جریان هــای هنری نیــز از این رویداد مســتثنا نبودند؛ 
چنانچه در دهه ۴۰ «مکتب سقاخانه» رویکردی التقاطی 
از عناصــر مــدرن و ســنتی را برای خلق آثــار هنری اش 
برگزیــد. پاکبــاز در تعریف مکتــب ســقاخانه می گوید: 
«اصطلاحی که نخستین  بار کریم امامی برای توصیف آثار 
گروهی از هنرمندان ایرانی که می کوشیدند «سنت» را در 
قالبی «نو» ارائه کنند، به کار برد (۱۳۴۱)» (۱۳۹۴: ۸۳۶). 
ســپس ادامه می دهد که این هنرمنــدان به دنبال هویت 
ایرانی در گذشــته های دور فرهنگی ایران بودند؛ بنابراین 
مواد و موضــوع کار را خود را هم از آن دوره ها برگزیدند. 
از خوشنویســی، نقوش و رنگ های کاشی، نقش مایه های 
روستایی و از نمادهای مذهبی در ترکیب بندی های مدرن 
اســتفاده می کردند. این روش کیفیتی به آثارشان می داد 
که برای خارجیان شــایان توجه بود. این جریان کوششی 
جدی برای توافق ســنت با مدرنیته بود اما نوعی برخورد 
صوری با آن داشــت. ســقاخانه بر جریان های بعدی هنر 

ایران اثرگذار واقع شد  (۱۳۹۴: ۸۳۶).
همچنین کشمیرشــکن تاریخچه جریان ســقاخانه را 
به دو دوره تقســیم بندی می کند: دوره ابتدایی (از ســال 
۱۳۴۱ تــا ۱۳۴۳) و دوره متأخــر (از ۱۳۴۳ به بعد). دوره 
اول هنرمندانــی همچون حســین زنــده رودی، تناولی و 
فرامز پیلارام بودند که از عناصر عامیانه نذری در آثارشان 
استفاده می کردند و در دوره بعد نقاشان و مجسمه سازان 
به طور مســتقیم از شــکل های هنرهای سنتی ایران حتی 
بــدون ارتباط با شــمایل نگاری شــیعی (مثــلا از عناصر 
هخامنشــی تا قاجار) به  عنوان ماده خام برای آثارشــان 
بهره می گرفتند. پیشــگامان این جریان عبــارت بودند از: 
زنده رودی، تناولی، منصور قندریز، پیلارام، ناصر اویســی، 
صادق تبریزی، ژازه طباطبایی و مسعود عربشاهی  (۱۳۹۴: 
۱۰۸). همچنین «در کل بهره گیری این هنرمندان از ســنت 
بیشــتر ارجاعی صوری به سنت بود تا اشاره به مضمونی 
تداعی گــر یا محتوایــی مفهومی. این کیفیــت به ویژه در 
شاخه انتزاعی این جریان مشهودتر است» (همان: ۱۰۹).

از هنرمندان شــاخص این جریان می تــوان به صادق 
تبریزی (۱۳۱۸-۱۳۹۶) اشــاره کرد کــه آثارش جنبه های 
نشانه شناســانه فراوانی دارد. در دانشنامه دانش گستر در 
مورد او چنین گفته شــده اســت: تبریزی با توجه به هنر 
ســنتی ایران اغلــب روی کاغذ و پوســت کار می کرد. از 
طرح های تزیینی، نگاره های ســنتی، نوشــته ها، تمبرهای 
پستی، ســنگ های نیمه قیمتی  و دیگر اشیا در نقاشی های 
طنزآمیــز اولیــه اش  اســتفاده می کــرد. او از دهه ۱۳۴۹ 
شمســی از عناصر خوشنویســی بــرای ایجــاد پرده های 

شاعرانه موزون بهره برد.
تصویر۱: بدون عنوان، اثر صادق تبریزی، حدود ۱۳۴۵، 
ترکیب مــواد روی بوم، ۱۰۰ در ۱۰۰ ســانتی متر، مجموعه 

فرهنگستان هنر، (کشمیرشکن،۱۳۹۴ :۱۵۶).
اثــری منتخــب از او، قابلیــت بررســی جنبه هــای 
نشانه شناسانه را در آثارش نشان می دهد؛ عناصری شبیه 
پیکره ها، پرنده ها، اســب ها، گنبدها، اشکال هندسی نظیر 
مثلث، مربع، دایره و خط نوشــته ها که در قســمت هایی 
از تصویر وجود دارد، هر یک می توانند نشــانگر مفهومی 
خاص باشــد. این عناصر همه از عناصر مشــترک در آثار 
مکتب سقاخانه هستند. دل زنده می گوید: آثار هنرمندان 
مکتب ســقاخانه در سال های نخســت (۱۳۴۵-۱۳۳۹) 
شــالوده تحول زبانی تــازه ای را برای هنــر نوگرای ایران 
به وجود آورد. مؤلفه های اصلی این تحول، نخســت در 
ظهور فرم های هندســی پایه مثلث، مربع، دایره، مکعب، 
اســتوانه، مخروط ، دوم، سطح های رنگی تفکیک شده که 
درون فرم های هندسی را پر کرده اند  و دست آخر، تلفیق 
و انطباق این سطوح با شــکل هایی با ارجاع بیرونی بود. 
حاشــیه های فرم های هندسی و سطوح رنگی هم بیشتر 
با عددنویسی یا حروف فارسی مشخص شده اند  (۱۳۹۵: 
۳۲۸-۳۳۲). اشــکال هندســی موجود در اثــر، بارها در 
کل آن تکرار شــده اند: اشــکال مربع، مثلث و مستطیل و 
خطوط منحنی. در پس زمینه، اشکالی شبیه گنبد و مناره 
دیده می شــود که تکــرار حالت گنبدها به طــور قرینه در 
پایین نقاشی، به  عنوان زین اسب ها قابل توجه است. این 
تکرار اشکال می تواند معنایی نمادین داشته باشد (مانند 
فــرم دایره در بــدن زن) و نیز می تواند از مشــخصه آثار 
مکتب ســقاخانه، یعنی فرم هــای عاریت گرفته از نقوش 
باســتانی به حســاب آید. همچنین در زیر خطوط اصلی 
نقاشــی که با رنگ مشکی ضخیم کشــیده شده، خطوط 
ظریف دیگری به چشــم می آید و به نظر می رسد نقاش 
طراحی زیرین کار را دست نخورده باقی گذاشته و بهترین 
خطــوط را از طرح اولیه پر رنگ کرده اســت. همچنین از 
فرم مربع در قســمت های مختلف تصویر مانند روی زین 
اسب، روی بدن اسب ها و در محیط اطراف آنها، استفاده 
شده است. «مربع اغلب نماد زمین، ماده و ثبات است. در 
نظــام تطابق چینی، مربع با زمین و رنگ زرد ارتباط دارد» 
(شــفرد،۱۳۹۳: ۳۴۵). گاهی در درون مربع ها، فرم های 
لوزی شــکل به چشــم می آید، مانند مربعی که روی زین 
اسب سمت چپ تصویر است و داخل آن یک لوزی دیده 
می شــود. «لوز، لوزی یا شــکل الماس مظهر نیک بختی 
و پیروزی و یکی از «هشــت گنج» چینی اســت» (شفرد، 

.(۳۵۰ :۱۳۹۳
در نقاشی منتخب، نحوه قرارگیری پیکره ها در تصویر 
نیز قابل توجه اســت. بدن شــان از نیم رخ و صورت شان 
تمام رخ نشان داده شــده و اسب ها به طور کامل نیم رخ 
هســتند. بنا بر نظریه نشانه شناســیک مه یر شاپیرو که به 
جنبه های شکلی و ادراکی نشانه های دیداری تأکید دارد 
و روی رابطه پیکره- زمینه تأکید می کند، این نوع نمایش 
پیکره می تواند نشانه شناســیک باشد. «شاپیرو ملاحظات 
خــود را در این مورد که معنا و شــکل هنری در ارائه به 
سادگی جدایی پذیر نیستند، برای مجسم کردن دید نیم رخ 
و تمام رخ بــه کار می گیرد. عوامل تعیین کننده قراردادی 
و ســنتی ســبکی به منزله انگیزه ای برای گزینش دیدگاه 
نیم رخ و تمــام رخ عمل می کنند، ولی گزینش هر کدام از 
این دو دیدگاه می تواند بــر مرتبه پایگانی و آیین مقدس 
یا تأثیر نمایشــی دلالت کنــد. با دیدن تصویــر تمام رخ، 
احســاس مشارکت در ارتباط مســتقیم و یک به یک با آن 
تصویر به ما دســت می دهد. اما تصویر نیم رخ می تواند 
با دیگر تصویرهای عرضه شــده اندرکنش یابد و ما را به 
صــورت ناظری که از بیرون بــه درون می نگرد، درآورد» 
(آدامز، ۱۳۸۸: ۱۷۵). بر اساس این نظر، هنرمند از همان 
روش های فاصله گذارانه ای تبعیت کرده که در نگارگری 
قدیم ایران وجود داشــته و تماشــاگر را فقــط به  عنوان 
ناظــری که از بیرون به دنیــای درون اثر می نگرد، فرض 
می کرده اســت و به این وســیله مخاطــب را در ارتباط 
مســتقیم، درونی و احساسی با نقاشــی قرار نمی دهد؛ 
چنانچه در چهره های این پیکره ها نیز هیچ احساســاتی 

قابل مشــاهده نیســت. چهره ها شــبیه به هــم و بدون 
احساس تصویر شــده اند؛ اگرچه برخلاف چهره پیکره ها، 
چهره اســب ها با احساســات زیاد تصویر شــده اســت. 
چشــم های کاملا درشت و گشــوده، با دهان های باز که 
گویی در حال شیهه کشیدن هستند حالتی از وحشت زدگی 
را منتقل می کند. این وحشت زدگی اسب ها شاید نشانگر 
حادثه ناگواری باشد که در پیش است. همین طور آدامز 
بنا بر نظر شــاپیرو می گوید: قرارگیری پیکره ها در ســمت 
راســت و چپ تصویر به نشانه شناسی مرتبط است. زیرا 
ســمت راســت خدا و به طور کلی نشــانگر امر مطلوب 
اســت. شــاپیرو می گوید بخش های مختلــف میدان یا 
همــان زمینه اثر تصویری، نشــانه هایی بالقوه هســتند. 
(آدامز، ۱۳۸۸ :۱۸۲). ا زاین رو توسل نقاش به نشانه های 
دینی مرســوم در آثار مکتب سقاخانه در اینجا نیز نمایان 
می شــود. «در تمدن های غیر غربی نظیر ایران، حداقل تا 
پیش از هجمــه مدرنیته، هرگز پیوند میان مبدأ، طبیعت 
و انسان از یکدیگر نگسسته اســت و بنابر گفته شایگان، 
هرگز از دوگانگی های موجود در غرب، نظیر جدایی دین 
و فلســفه و روح و جســم که منجر بــه تفکیک علوم از 
یکدیگر شــد، خبری نبــود» (شــایگان، ۱۳۸۸: ۱۵۸). از 
تصویر چنین برمی آید که این دو پیکره به دیدار هم رفته  
و با وجود پرنده هایی که به همراه دارند، گویی در قراری 
عاشــقانه به ســر می برند؛ چنانچه در ســایر آثار صادق 
تبریــزی نیز وجود زوج های دلداده به چشــم می خورد. 
عنــوان کارهایــی دیگر او مثــل «دو دلــداده» می تواند 
معرف وجود این مضمون در آثار او باشــد. کشمیرشکن 
می گوید: ســوارکاران و زوج های تغزلی نقاشی شده روی 
ســفالینه ها و نگارگری قدیمی ایران، موضوع آثار نقاشی  
صــادق تبریزی نیز هســت. آثار او ابتدا ملهم از اشــیای 
نمادیــن ســنتی در هنر عامیانــه، نظیــر مهره های آبی، 
کلیدها و قفل های قدیمی، تک برگ هایی از نســخ خطی، 
سیاه مشــق ها، مهرهای قدیمی امضا، کاسه های فلزی با 
لبه های حکاکی شده، سرهای قلیان، شیشه های رنگی یا 
تکه هایی از ســنگ های نیمه قیمتی بود. او این نشانه ها 
را از نگارگری ایرانی، پیکرنگاری قاجار  و اشــکال نقاشی 
مذهبــی و عامیانه قهوه خانه الهام گرفتــه بود  (۱۳۹۴: 

.(۱۳۸
تصویر ۲: اثری از صادق تبریزی، از مجموعه سواران و 

عاشقان، مرکب سیاه روی پوست.
آثــار صــادق تبریزی سرشــار از نمادها و نشــانه های 
مختلفی است که بیش از آنکه در ارتباط با یکدیگر ایجاد 
معنا کنند، هر یک به شــکل مســتقل بــه معنایی دلالت 
می کنند. هنرمند با اســتفاده از عناصر نمادین موجود در 
نقاشی ها و نگاره های کهن توانسته است آنها را به گونه ای 
نو بازآفرینی کند. همچنین تلاش هنرمند در راستای ایجاد 
نوآوری در فرم نقاشــی بوده اســت و محتوا در این اثر در 
درجه دوم اهمیت قرار دارد. محتوای این آثار به واســطه 
ایجاد شبه روایت ها، تکرار موضوعات ادبیات کهن ایران به 
نظر می رسد، اما ترکیب فرم های نگارگری ایرانی با نقاشی 
انتزاعی در این آثار بیشتر شایان توجه است؛ از این رو در این 
اثر، وجود نشانه ها بیشتر معلول توجه به فرم اثر است تا 

محتوای اثر.
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