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چیکده
شناخت جایگاه زن و بازنمایی جنسیت در جهان هنرک لاسکی،ی کی از دغدغه‌های پژوهشگران معاصر است. این 
پژوهش با اتخاذ رویکرد انتقادی، با هدف انطباق مفهوم جنسیت بر تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« از نظریات فیلسوف 
پست‌مدرن، هلن سیکسو، بهره گرفته و بر تقابل »مرد ـ زن« و فروکاستن جایگاه زن در زبان بصری داوید تمرکزک رده 
است. هدف این پژوهش آن استک ه دریابد روابط قدرت جامعۀ مردسالار قرن هجدهم فرانسه، چگونه در زبان بصری 
داوید نمودی افته و مفهوم جنسیتی‌شدۀ »زن« را بازتعریف و بازنماییک رده است. این نقد با بهره‌گیری از چهار گام 
تعریف‌شده در شیوۀ ادموند بورکه فلدمن، نخست در مرحلۀ توصیف، خاستگاهک لامی ـ روایی تابلو،ی عنی نمایشنام ة
»هُراس« وک تاب »آغاز تمدن روم« را مورد توجه قرار داده و سپس به خاستگاه تصویری تابلو،ی عنی تابلوی »سوگند 
بروتوس« اثر گوین همیلتون و ژست فراموش‌ شدۀ »سلام رومی« پرداخته است. در گام دوم، با تجزیۀ فرمالیستی 
مشخص شدک ه مناسبات فرم‌، رنگ و تریکب‌بندی نیز برپایۀ اصالت مردان و به حاشیه راندن زنان شکل گرفته‌اند. 
در گام‌های سوم و چهارم، طی تفسیر و داوری با گذری روانکاوانه بهک ودکی داوید، دریافتیمک ه داوید پدرش را در 
 کیدوئل از دست داده، مادرش او را ترک کرده و عموهای معمارش سرپرستی او را بر عهده گرفته‌اند. بر‌این‌مبنا، 
زیست هنری داوید حاکی از آرمان‌خواهی و مرگ برای آرمان، زن‌ستیزی و توجه و تأیکد بر معماری است. نتیجۀ 
این خوانش انتقادی نشان دادک ه بنیان‌های آرمان‌گرایانه، پدرسالارانه و زن‌ستیزانۀ حاکم بر تفکر داوید، همگی در 
این تابلو گرد آمده‌اند و بیانگر عقده‌‌ها و امیال سرکوب‌شدۀک ودکی او هستند. پس از داوید، این تابلو به‌عنوان مظهر 
آرمان‌گرایی افراطی مورد توجه فاشیست‌ها قرار گرفت و آن‌ها سلام رومی بازسازی‌شده در این تابلو را در خدمت 

آرمان‌های افراطی خود قرار دادند.

کلیدواژه‌ها: بازنمایی جنسیت، ژا ‌کلویی داوید، سوگند هوراتی‌ها، سلام رومی، سلام نازی‌ها

تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« ژاک  بازنمایی جنسیت در  تطبیقی  تحلیل 
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مقدمه 

برخلاف ادوار پیشین تاریخ هنر، جایگاه زن در هنر معاصر 
در حال ترقی است. این حرکت روبه‌جلو، پژوهشگران را 
وامی‌دارد تا با توصیف و تحلیل جایگاه زن در دوره‌های مختلف 
تاریخ، دست به مقایسه بزنند. سب کنئوکلاسکی،ی کی از 
سب‌کهایی استک ه امکان مطالعۀ جنسیت و جایگاه زن را 
برای پژوهشگران فراهم میک‌ند و در میان آثار این سبک، 
تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« اثر ژا کلویی داوید1 به‌عنوان 
یکی از مظاهر هنر سوگیری‌شدۀ مردانه بر گفتمان‌ساز بودن 
اثر تأیکد دارد. در مسیر پیشرفت‌های آرمان‌خواهانۀ  این 
مردان، زن به‌مثابۀ عاملی بازدارنده باید مهار شود، از جهان 
حماسی مردانه خارج و به حاشیه رانده شود، بدین‌اعتبار، 
این اثر از ظرفیت بالایی برای تحلیل انتقادی برخوردار است 
و نشان می‌دهد آثار هنری می‌توانند در معرض بازخوانی، 
بازتفسیر و نقد قرار گیرند. این مقاله برای تحلیل تطبیقی 
ابُژۀ جنسیتی‌شدۀ زن در تابلوی »سوگند هوراتی‌ها«، رویکرد 
انتقادی فمینیست پست‌مدرن و روش توصیفی ـ تحلیلی را 
برگزیده است. هدف این مقاله این استک ه مفهوم جنسیت 
را بر تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« منطبقک ند تا از لایه‌های 
جنسیتی‌شدۀ واقعیت در آن پرده ‌بر‌دارد. در این مسیر، با 
بهره‌گیری از شیوۀ ادموند بورکه فلدمن طی چهار مرحل ة
توصیف، تجزیه، تفسیر و داوری، در پی پاسخ به این پرسش 
استک ه ‌چگونه در آستانۀ انقلاب فرانسه روابط جنسیت و 
قدرتِ برآمده از ساختار مردسالارانۀ قرن هجدهم، با نفوذ 
در فرم و محتوای تابلوی »سوگند هوراتی‌ها«، بر بازنمایی 
تصویری ابُژۀ »زن« اثر گذاشته، از آن مرکززداییک رده و آن 
را به حاشیه رانده است و به‌مثابۀ کی گزارۀ گفتمان‌ساز در 

انقلاب فرانسه مورد استفاده قرار گرفته است.

پیشینۀ پژوهش

تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« به‌مثابۀی کی از مهم‌ترین نماد‌های 
سب کنئوکلاسیسم، پیوسته موردتوجه نگارندگان، منتقدان 
و پژوهشگران تاریخ هنر بوده است، چنانک‌ه در »تاریخ هنر 
جنسن« )دیویس و همکاران، 1388(، »هنر در گذر زمان« 
)گاردنر، 1385( صفحاتی به توصیف و تفسیر آن اختصاص 
یافته، اما نویسندۀ »تاریخ هنر« گامبریج )1399( ازک نار آن گذر 
کرده است. درک نار این‌ متن‌ها، پو ک)1395( درک تاب »مبانی 
تاریخ هنر«، علاوه بر خوانش مارکسیستی و شمایل‌شناختی 
این اثر، مختصراً از منظر فمینیسم به این تابلو پرداخته است 
و بازنمایی زنان را در ساختار تقابل دوتایی در قیاس با مردان 
مورد توجه قرار داده است.ک ریر (Carrier, 1988) نیز در 

مقالۀ »سوگند بروتوس از گاوین همیلتون و سوگند هوراتی از 
داوید: تفسیر تجدیدنظرگرایانۀ هنر نئوکلاسکی«، بر اهمیت 
تابلوی »سوگند بروتوس« به‌عنوانی کی از منابع تصویری 
داوید تأیکدک رده و دریافتهک ه در »سوگند بروتوس« زن 
تحت حمایت مرد تعریف شده، اما وجه مردسالارانۀ غالب 
در »سوگند هوراتی‌ها« به حاکمیت پدرسالارانه و تفک کی
جنسیتی منجر شده است. پژوهش‌های فارسیک ه به خوانش 
نقادانۀ آثار هنری پرداخته‌اند، عبارت‌اند از: مقالۀ »فمینیسم 
و هنر در مواجهه با اساطیر« از مهسا فرهادییک‌ا )1394(ک ه 
به‌طور خلاصه، ابتدا به نحوۀ بازنمایی داستان »ربایش زنان 
سابین«2 در آثار برخی از نقاشان نئوکلاسیست از زاویۀ دید 
مردانه پرداخته است و تحریف این موضوع تراژ کیبه نمایشی 
پرشکوه از اقتدار مردانه در تابلوهای نقاشی را مورد انتقاد 
قرار داده، سپس به موضوع »کشته شدن هولوفرن به دست 
جودیت« در بازنمایی‌های مردانه پرداخته و با بازنمایی زنانۀ 
آن توسط »آرتمزیا جنتیلسکی« مقایسهک رده و حاکمیت 
نگاه مردانه بر بازنمایی نقاشانه را به چالشک شیده است. 
رجبی و پرچگانی )1397( در مقالۀ »خوانش فمینیستی ـ 
اگزیستانسیالیستی مجموعۀ انُظُر ال کیمرام مصری«، شعر 
این شاعر را با دیدگاه‌های فمینیستی ـ اگزیستانسیالیستیِ 
سیمون دوبوار تطبیق داده‌اند و دریافته‌اندک ه دیدگاه شاعر 

درمورد توجه به خود، واقعی‌تر از سیمون دوبوار است.
با جست‌وجوهاییک ه در میان متون تاریخ هنر و مقالات 
فارسی صورت گرفته، مشخص شدهک ه این اثر نمادین تابه‌حال 
از منظر بازنمایی جنسیت مورد خوانش نقادانه قرار نگرفته 
است، حال آنکه با توجه به ارتقاء جایگاه زنان در جهان معاصر و 
ضرورت مرکززدایی از ساختارهای کهن مردسالارانه، این مقاله 
بخشی از انزوای زنان در جهان نقاشی را به تصویر می‌کشد و این 

ویژگی، این پژوهش را نسبت‌به آثار پیش از خود متمایز می‌کند.

روش و روکیرد پژوهش 

رویکرد انتقادی به ارتباط میان دانش و قدرت باور دارد. 
پژوهشگر در چنین پژوهشی، در پی پرده‌برداری از لایه‌های 
متنوع واقعیتی است )محمدپور، 1392(ک ه از محورهای 
چندگانۀ جنسیت، طبقه، نژاد و... برآمده و هر کیظرفیتی 
خاص برای پژوهش دارد )همان، 1389: 471(. ازآنجاکه به 
حاشیه رانده شدن زنان در تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« وجهی 
پررنگ داردک ه آن را از همتایانش متمایزک رده، ظرفیت بالایی 
برای خوانش انتقادیی افته است، به‌طوریک‌ه می‌توان با انطباق 
مفهوم جنسیت بر این تابلو، ذیل رویکرد انتقادی، ابژ ة»زن« 

را در آن مورد خوانش فمینیستی قرار داد. 
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این پژوهشیک فی از میان نحله‌های فیمنیستی، روش 
پست‌مدرن را مدنظر قرار ‌داده و به نحوۀ حذف مقولۀ »زنانه« 
در زبان توجه نشان داده‌اند، لذا از این منظر به موضوع می‌نگرد 
و از دیگر سو از آراء هلن سیکسو3 درباب »نوشتار زنانه«4 بهره 
می‌برد و شیوۀ اندیشه و نگارش مردانه راک ه برآمده از سازوکار 
ارگاسم مردانه است نقد میک‌ند )تانگ، 1399(، زیرا سیکسو 
تاریخ را پدیده‌ای »نرینه‌محور«5، خودبرانگیزنده، خودارضا و 
ازخودممنون می‌دانست(URL: 1) . ازاین‌رو، زیست هنری 
داوید براساس نرینه‌محوری و ساختار نوشتار مردانه مورد 

تحلیل قرار خواهد گرفت. 
این پژوهشیک فی با اتخاذ رویکردی انتقادی و ساخت‌شکنانه 
از منظر فمینیست پساساختارگرا )پست‌مدرن( به موضوع 
شیو ة به  را  موردنظر  اطلاعات  مسیر،  این  در  و  می‌نگرد 
کتابخانه‌ای از منابع مکتوب و دیجیتال استخراجک رده و 
با تفسیر انتقادی،ی افته‌ها را مورد تحلیل قرار داده است، 
براین‌مبنا، برداشت‌های همگانی بر بستر خلق اثر را ناشی از 
تأثیر گفتمان‌های مردسالاران ةزمانه می‌داند. ازاین‌رو، موضوع 
جنسیت و نحو‌ۀ بازنمایی زنان در تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« 
را پرابلمیزه )مسئله‌ساز( میک‌ند و میک‌وشد مسئلۀ جنسیت 
و بازنمایی آن را بر فرم و محتوای این تابلو منطبقک ند و 
با تحلیلی تطبیقی از نظرگاه فمینیسم مورد خوانش نقادانه 
قرار دهد. در این مسیر، با بهره‌گیری از روش ادموند بورکه 
فلدمن )1388( طی چهار مرحلۀ توصیف، تجزیه، تفسیر 
و داوری، بازنمایی زنان را در این اثر نقد میک‌ند. در میان 
نحله‌های انتقادی، این پژوهش رویکرد فمینیسم پست‌مدرن 

را برگزیده است. 

ادبیات پژوهش

پیش از ورود به مقولۀ نقد، ضرورت دارد دستک‌م اصطلاحات6 
تخصصی »جنس«7 و »جنسیت«8 مورد توجه قرار گیرند. 

جنس: در دسته‌بندی سنتی، انسان‌ها براساس خصوصیات 
جسمانی و زیست‌شناختی، به دو گونۀ مؤنث و مذکر تفک کی
می‌شوندک ه از آن تحت عنوان جنسی اد می‌‌شود )پوک، 1395(.  
جنسیت: یکفیتی فرهنگی استک ه جامعه آن را بازتولید 
میک‌ند و دارایک لیشه‌ها و نقش‌های جنسیتی مردانه و 
زنانه استک ه در زندگی روزانه تجربهی ا تحمیل می‌شوند. 
نیروهای فرهنگی جامعه، پذیرش نقش‌ها را در نهادهای 
مختلف )اعم از خانواده و اجتماع( به افراد می‌آموزند تا آنان 
را با رفتارهای جنسیتی متمایز جامعه‌پذیرک نند. براین‌مبنا، 
کل زندگی تریکبی از نقش‌های جنسیتی استک ه اغلب 
مردان را فرادست و زنان را فرودست می‌سازد. جنس کی 

امر زیست‌شناختی و جنسیت کی برساخت فرهنگی است 
که در مقام ایدئولوژی به بازتولید روابط نابرابر قدرتی اری 
می‌رساند و با تکرار نقش‌ها و نمایش‌های جنسیتی مکرر 

برساخته می‌شود )محمدپور، 1396(.
در جامعه‌ایک ه زن از چشم‌اندازی مردانه تجربه و تعریف 
شده، پایگاه اصلی‌اش خانواده، وظیفه‌اش پیروی از مرد و 
منافعش پس از منافع مرد معنای افته، موقعیت طبیعی خود را 
از دست داده است. جهان اجتماعی، دنیایی »جنسیتی‌شده«9 
است و نهادهای اجتماعی به‌عنوان اموری »مردانه ـ زنانه« 
به‌صورت »مناسب ـ نامناسب« برای مردان و زنان بازتعریف 
می‌شوند. تفاوت‌های جنسیتی، برای حفظ سلطۀ تاریخی 
با به  اما فمینیست‌ها  بر دنیای زنان ساخته شده،  مردان 
چالشک شاندن نهاد خانواده، هشدار می‌دهند تا زمانیک‌ه 
زندگی زنان در حوزۀ خدمت و مراقبت در خانواده تعریف 
و متمرکز شده است، زندگانی آنان در حاشیه خواهد بود. 
منتقدان فمینیست تولید دانش و هنر را کی عمل مردانه و 
برآمده از قدرت نظام مردسالار می‌دانند )محمدپور، 1389(.  

سوگند هوراتی‌ها

گام اول: توصیف اثر

مهم‌ترینک ار در آغاز، فهرست‌برداری ازی کا کیعناصر 
موجود در تصویر است. در این مرحله، از تفسیر و داوری پرهیز 
میک‌نیم و اظهارنظر و ارزش‌گذاری را به تعویق می‌اندازیم 
)فلدمن، 1388(. ژان لویی داوید تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« 
را پنج سال قبل از انقلاب فرانسه، در سال 1784میلادی 
نقاشیک رد و  ابعاد ۳۲۶×۴۲۰ سانتی‌متر در شهر روم  با 
نخستین‌بار درک ارگاهش به نمایش گذاشت.ک لاس‌کیگرایانِ 
رومی آن را ستایشک ردند. سال بعدک ه در »سالن« پاریس 
به نمایش درآمد، والاترین نقاشی نئوکلاسیسم لقب گرفت. 

 (URL: 2)تصویر 1. تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« اثر ژان ژا کلویی داوید
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همان اندازهک ه »شام آخر« داوینچی نمایندۀ رنسانس بود، 
این اثرک مال مطلوب نئوکلاسیسم را نشان می‌داد )پاکباز، 
1386(. در میان سفارش‌های دولتی تا آن زمان، هیچ تابلویی 
برای داوید کی رکورد  لذا  بود؛  نقاشی نشده  ابعاد  این  با 
شمرده می‌شد. نگرش »مدرن« و »زیبایی‌شناسی نوین بدن« 
و توانایی داوید در ثبت قدرت حرکات، ازجمله دلایل موفقیت 
تابلو بود. شیوۀ او در تریکب‌بندی، پویا و ازلحاظ سبک، 
نوآورانه بود )پوک، 1395(. داوید شالودۀ سب کخود را بر 
نقش‌برجسته‌های روم باستان و نقاشی‌های پوسن بنا نهاده، 
اما اینجا از سرمشق‌های خود فراتر رفت )پاکباز، 1386( و 
به‌عنوان نمونۀک امل آکادمیسم نئوکلاسیسم این سب کرا 

به صدای انقلاب تبدیلک رد )گاردنر، 1385(.
در بخش چپ تصویرک ه حدود دوسوم جلوی فضا را اشغال 
کرده است، چهار مرد حضور دارندک ه جلوتر از زنان و پشت 
به آنان در حال انجام رفتاری آیینی هستند. پیرمرد حاضر 
در تصویرک ه پشت به زنان ایستاده، به‌مثابۀ حائلی فضای سه 
جوان جنگاور را از فضای زنان جداک رده است. در مرکز تابلو، 
پدر رو به مردان، دو دستش را بالا آورده، سه شمشیر در دست 
چپ دارد و دست راستش با انگشتانک شیدۀ روبه‌آسمان، 
خالی است. در سمت چپ تابلو سه مبارز رو به‌سمت راست 
قرار گرفته‌اند. نزد‌کیترین آن‌ها به بیننده، تقریباً بازویش را 
افقی گرفته است. جنگاوریک ه در سمت چپ وی جای گرفته، 
بازوی خود راک می بالاتر گرفته و سومین جنگجو نیز دست 
خود را قدری بالاتر از بقیه گرفته است. درحالیک‌ه مبارز اول 
دست راست خود را درازک رده، دو نفر دیگرک ه در سمت چپ 
او قرار دارند، دست چپ خود را به‌سوی سه شمشیری دراز 
کرده‌اند که پیرمرد درمقابلشان آن‌ها را در دست چپ خود 
گرفته است (Winkler, 2009). پیرمرد به‌سان سه جنگاور، 
با غرور و اقتدار، محکم و بی‌تردید ایستاده و دست راستش 
را به‌سوی سه شمشیر و به‌سمت آسمان گرفته است. مرد 
جوان جلوی تصویرک ه همچون پیرمرد مقابل خود لباسی 
قرمز به تن دارد، نیزه‌ای را پشت‌سر خود تکیه‌گاهک رده و 

مردک ناری‌اش،ک مر او را  محکم گرفته است. 
از نام تابلو می‌فهمیمک ه مردان در حال اجرای سوگند 
هستند. اندام‌های خشک،ک شیده و مردانۀ برادران هوراتی 
در پلان نخست تصویر، در تقابل با شکل‌های نرم و پرانحنای 
زنان زاریک‌ننده در سمت راست، پیام روشنی داردک ه عامۀ 
مردم فرانسه پیش از انقلاب توانستند بدون هیچ دردسری 

آن را دریابند )گاردنر، 1385(.
کل تابلو درمقابل سه ستون رومی تصویر شده است. در 
‌کیسوم سمت راست تابلو، دو زن در جلوی تصویر و کی زن 

و دوک ود کدر پشت‌سر آن، درنهایتِ غم‌واندوه و ضعف، با 
فرم‌های خمیده تصویر شده‌اند. در سمت چپ تصویر، غیرت، 
هیجان، ایستادگی و پایداری و در سمت راست تصویر، حزن، 
اندوه، زنانگی و عاطفه دیده می‌شود. پیام آغازین تصویر چنین 
است: احساسات زنانه نباید بر ارادۀ راسخ مردانه اثر بگذارد 
و غیرت مردانه بر وابستگی‌های خانوادگی غلبه دارد. سمت 
چپ تصویرک ه به بیننده نزد‌کیتر است، مختص مردان است 
و سمت راستک ه جایگاه زنان وک ودکان است، از نگاه مخاطب 
دورافتاده است، دوسوم تابلو از آن چهار مرد مقتدر و‌کی سوم 

آن در اختیار سه زن و دوک ود کاست.
به تصویرک شیدن فضاهای دراماتکی، از مشخصه‌های 
نقاشی تاریخی نئوکلاسیسم است. در این تابلو هم ضرورت 
فداک ردن خانواده دربرابر دولت و حکومت تصویر شده است. 
خلوت بودن و بی‌پیرایگی تصویر، موضوع سوگند را بسیار 
جدیک رده است. صراحت و سادگی اثر، در عمقک م فضا 
و انتخاب ستون‌ها دیده می‌شود. نمای خطی شخصیت‌ها 
باعث ‌شدهک ه مانند مجسمه، خش کو خشن به نظر برسند. 
روح درامات کینقاشی با نور تند صحنه به اوج رسیده و در 
هم‌نشینی با لباس‌ها، فضای قرن هفتم پیش از میلاد روم 
چنان تصویر شدهک ه بینندگان را برای لحظاتی میخکوب 
میک‌ند. ایستایی خش کاین تابلوی نئوکلاسیسم، پیش‌آگهی 
خون‌ریزی استک ه در تنش انگشتان پیرمرد و درخشش 
شمشیرها بازتابی افته است )دیویس و همکاران، 1388(.   
در مسیر توصیف اثر ضرورت دارد روایتیک ه تصویر از 
آن برآمده است مورد بازخوانی قرار گیرد. ازاین‌رو، در ادامۀ 
توصیف اثر، به معرفی معانی ضمنی و زمینه‌های تاریخی 

آن می‌پردازیم.

خاستگاه‌های نقاشی »سوگند هوراتی‌ها«

خاستگاه کلامی ـ روایی اثر

الف. نمایشنامۀ »هُراس« نوشتۀ پیر کورنی10
در زمان آفرینش نقاشی »سوگند هوراتی‌ها«،ک شفیات 
باستانی دو شهر مدفون هرکولانیوم و پومپئی در ایتالیا، 
فرازهایی قابل‌توجه از هنرک لاس کیروم باستان را در اختیار 
نظریه‌پردازان قرار داد. وینکلمان با انتشارک تاب »تاریخ هنر 
باستانی« پایه‌های دقیقی برای هنرک لاس کیطرحک ردک ه 
نئوکلاسیسم خوانده شد )پاکباز، 1386(. داوید برای خلق 
این تابلو، داستانی از جمهوری روم باستان،ی عنی مرحلۀ 
قهرمانی‌ها در تاریخ روم را برگزید تا با طرح تضاد میان 
عشق و میهن‌پرستی، تاریخ ازیادرفتۀ روم را به مردمی ادآوری 
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کند )گاردنر، 1385(. او این موضوع آرمانی را با مفهوم‌های 
انقلابی پیوند زد و با قالب نوین نئوکلاسیسم ارائه دادک ه 

باعث موفقیت استثنایی‌اش شد )پاکباز، 1386(.
داوید در انتخاب موضوع از نمایش »هُراس« اثر پیرک ورنی 
که اجرایی از آن در آن زمان، برای بزرگداشت صدمین سالگرد 
درگذشتک ورنی، دوباره بر صحنه آمده بود، تأثیر گرفت )پوک، 
1395(. نمایشنامۀ او داستان جنگ رومی‌ها و آلبی‌ها است و 
در خانوادۀ هُراس پیرک ه سه پسر جنگاور دارد می‌گذرد. در 
شرایطیک ه دو سپاه دربرابر هم صفک شیده‌اند، خبر می‌آید 
که توافق شده برای پیشگیری از خون‌ریزی، از هر سپاه سه 
نفر انتخاب شوند و با افراد برگزیدۀ سپاه مقابل بجنگند. تابلوی 
داوید برداشتی آزاد از پردۀ دوم نمایش پیرک ورنی است و 
جالب آنکه در متنک ورنی هیچ‌ صحبتی از مراسم سوگند در 
میان نیست و داوید آیین سوگند را مطابق آرمان‌های خویش 

به تصویرک شیده است.

ب. کتاب »آغاز تمدن روم«
به‌مثابۀ کی آرمان در دستورکار  باستان  به روم  توجه 
بسیاری از اهالی فرهنگ در فرانسه قرار داشت. پیرک ورنی هم 
صد سال قبل از داوید از این قاعده مستثنا نبود. او در نوشتن 
نمایشنامۀ »هُراس« روایت مورخ رومی، تیتیوس لیویوس11 
)59 ق.م. تا 17م.( از نبرد هوراتی‌ها وک وریاتی‌ها درک تاب 
»آغاز تمدن روم«12را مبنا قرار داد (Gordon: 1976). او 
نبرد رومی‌ها و آلبایی‌ها را کی دوئل آیینی نامید. براساس 
این افسانۀ رومی، پادشاه روم تصمیم‌ گرفت با شهر همسایه، 
آلبا لونگا، بجنگد؛ لذا با دشمن توافقک‌ رد نمایندگانی از هر 
سپاه بای کدیگر بجنگند. برادران سه‌قلوی هوراتی دربرابر سه 
برادر سه‌قلویک وراتی، درمقابل چشم جنگاوران دو سپاه به 
نبرد ایستادند. هوراتی‌هاک ‌وریاتی‌ها را مجروحک ردند، اما دو 
نفرشانک شته شدند و تنها هوراتی بازمانده، پوبلیوسک ه سالم 
بود، خود را در محاصرۀ سهک وریاتی مجروح دید و فرارک رد. 
آلبان‌های مجروح او را تعقیبک ردند. پس از اینکه به‌خاطر 
مجروح بودن میان آلبان‌ها فاصله افتاد، پوبلیوس رومی میان 
غبار بازگشت و‌کی به کی‌آن‌ها راک شت. پوبلیوس پیروز به‌سوی 
هوراتی‌ها باز‌گشت. خواهرش،ک امیلا،ک ه بای کی از برادران 
سه‌قلوی آلبی به نامک وریاتوس نامزد شده بود، وقتی لباسی 
راک ه خودش برایک وریاتوس بافته بود به‌عنوان غنیمت 
جنگی بر دوش برادرش دید، برای معشوقش سوگواریک رد. 
برادرش، پوبلیوس، درجا او راک شت و اعلامک ردک ه هیچ زن 
رومی نباید برای دشمنان سقوطک‌ردۀ روم سوگواریک ند. او 
پس از قتل خواهرش به اعدام محکوم شد. پدرش تقاضای 

تجدیدنظرک رد و قاضیان قانع شدندک ه از مجازاتش چشم 
بپوشند و از پدرش خواستند به‌عنوانک فارۀ جنایت پسر، 
باعث شد  رومی‌ها  از  آلبی‌ها  تقدیمک ند. شکست  قربانی 

 .(URL: 3) آلبالونگا فرمانروایی روم را بپذیرد

خاستگاه تصویری ـ بصری اثر

سوگندی ادک ردن، کی رفتار آیینی باستانی و کی ژست 
گفتمانی استک ه در فرهنگ‌های مختلف و روزگاران، دگرگون 
‌شده است. سوگند کی آزمون راستی‌آزمایی الهی باستانی 
استک ه طی آن، مدعیان نتیجۀک ار را به ایزدان واگذار 
نامیده شده و  باستان »وَر«  ایران  آیین در  این  میک‌نند. 
در فرهنگ مسیحیت، متأثر ازی ونان باستان، »اردالی«13 
نام گرفته است )رسولی، 1377(. در نمایشنامۀ »هملت«، 
پردۀ نخست، صحنۀ پنجم، سطری کصدوپنجاه‌وپنجم، بنابر 
پافشاری هملت، هوراشیو و مارسه‌لوس دست‌ها را بر شمشیر 
هملت می‌گذارند و هم‌پیمان می‌شوند )شکسپیر، 1392(، 
زیرا در زمان شکسپیر مرسوم بودک ه با قرار دادن دست روی 
شمشیر، سوگندی ادک نند و چون قبضۀ شمشیر شبیه صلیب 
است، این سوگند با قرار دادن دست رویک تاب مقدس، برابر 

.(URL: 4) است

الف. »سوگند بروتوس« از گوین همیلتون
می‌دهدک ه  نشان  نوزدهم  قرن  اواخر  در  داوید  آثار   
آرمان‌گرایی و فداک ردن خویش در راه هدف متعالی، دغدغۀ 
اصلی‌اش بوده است. او »سوگند هوراتی‌ها« را در سال 1784، 
»مرگ سقراط« را در سال 1787 و »تبرداران برای بروتوس 
جسد پسرش را می‌آورند« را در سال 1789 نقاشیک رد. پس 
از انقلاب، در سال 1793 »مرگ مارا« را تصویرک رد. برپایۀ 
همین ایدئالیسم، موضوع سوگند برای او پرابلمیزه شده و 
چنان اهمیتی افتک‌ ه دو تابلوی دیگر با موضوع سوگند آفرید: 
تابلوی ناتمام »سوگند در زمین تنیس« در سال 1791 و تابلوی 
»سوگند ارتش به امپراتور پس از پراکنده شدن عقاب‌ها در 
میدان مریخ«14ک ه در سال 1810 نقاشیک رده است. داوید 
در گزینش موضوع سوگند، به تابلوی »سوگند بروتوس«15 
از گوین همیلتون16ک ه در سال 1764 نقاشی شده بود نظر 
داشت )دیویس و همکاران، 1388: 804(. توجه به این تابلو 
نشان می‌دهدک ه او با پیش چشم داشتن مجموعه‌ای از 
ژست‌های سوگند، ژست »سوگند هوراتی‌ها« را با شکلی 
شسته‌رفته ماندگارک رده است. این نقاشی )تصویر 2( وفاداری 
سرسختانه به آرمان‌های فردی و ملی را نشان می‌دهد. در 
تصویر، بروتوس شمشیربه‌دست، به‌همراه همسر لوکرتیا سر 
به آسمان سوگند می‌خوردک ه انتقام تجاوز به همسرش را 
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بگیرد (Carrier, 1988). داوید به‌خوبی توانست از سوگند 
.(URL: 5) به‌عنوان کی موتیف بهره ببرد

ب. نقش‌برجسته‌ها و مجسمه‌های سلام رومی17
در ادبیات و تاریخ‌نگاری‌های روم باستان نمونه‌ای از »سلام 
نقش‌برجسته‌ها،  براساس  اما  است،  نشده  گزارش  رومی« 
برجا  باستان  روم  از  روی سکه‌هاک ه  نقوش  و  مجسمه‌ها 
مانده، این تصور رایج استک ه در روم باستان افراد دست 
راست خود را به‌سمت جلو و بالا، با زاویۀ 135 درجه از محور 
تا مفاهیمی همچون قدرت،  عمودی بدن دراز میک‌ردند 
وفاداری، سوگندی ا مفاهیم مشابه را به نمایش بگذارند. در 
برخی ازی ادمان‌های پیروزی‌ روم باستان، همچون »طاق 
تیتوس«18، »طاقک نستانتین«19ی ا »ستون تراژان«20، این 
.)Winkler, 2009( دستِ برافراشته‌شده مشاهده می‌شود
مشهورترین نمونۀ این ژست را می‌توان در مجسمۀ مرمرین 
»آگوستوس« )تصویر 3(، نخستین امپراتور روم باستانک ه در 
سال 1863 درک اوش‌های باستان‌شناختی پریما پورتاک شف 

شد، مشاهدهک رد )Moon, 1995: 271-272(. با توجه به 
شباهت این ژست به ژست مردان تابلوی »سوگند هوراتی‌ها«، 
به نظر می‌رسدک ه داوید در دوران اقامت در روم، هنگامیک‌ه 
مشغول مطالعۀ آثار رومی بوده، این نمونه را دیده و از آن اثر 
پذیرفته است. داوید در تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« داستانی 
از روم باستان را با کی ژست باستانی رومی پیوند داد و ژست 
جدیدی آفرید و آن را در آثار بعدی تکرارک رد و پس از او نیز 

سال‌ها به حیات خود ادامه داد.

گام دوم: تجزۀی اثر

در این مرحله، بهک شف روابط میان عناصر می‌پردازیم و 
تریکب‌بندی را مطالعه میک‌نیم )فلدمن، 1388(. در پایان 
این بخش، پس از تجزیۀ نور حاکم بر فضا، پالت رنگی را از 
فرم جدا میک‌نیم تا در بخش تفسیر درموردش توضیح دهیم.
فضای اصلی تصویر، مستطیلی طلایی استک ه در سمت 
چپ آن، در فضایی مربع‌مانند، چهار مرد و در فضای الحاقی 

(URL: 6) .تصویر 2. تابلوی »سوگند بروتوس« اثر گوین همیلتون
تصویر 3. مجسمۀ »آگوستوسِ« پریما 

(URL: 7) پورتا

تصویر 4. تطبیق قوس اسپیرال برمبنای اعداد فیبوناچی با هستۀ تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« )نگارندگان(
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به مربع با تقریب اعشار 0/618ک ه مربع را به مستطیل طلایی 
تبدیل میک‌ند، سه زن و دوک ود کحضور دارند. مردان در 
مربعی به مساحت 8×8 بیشترین وسعت تصویر را اشغال 
کرده‌اند. مربعی تیره با مساحت 5×5 بر فراز زنان وک ودکان 
جای گرفته است. دو زن در مربعی به مساحت 3×3 و کی زن 
و دوک ود کپشت‌سر آنان در دو مربع 1×1 جای گرفته‌اند.

مردان در بهترین موقعیت صحنه، به‌مثابۀ متن تصویر 
حضور دارند و زنان در سمت راست حاشیه‌نشین شده‌اند. 
نصف مردان از صفحۀ تابلو ارث برده‌اند. نقطۀ تلاقی، دست‌ها 
و شمشیرهاستک ه در نقطۀ گریز و خط دید ناظر قرار گرفته 
و مرکز تصویر است. عظمت این اثر به‌گونه‌ای استک ه بیننده 
درمقابل تصویر، خود را بخشی از اثر و در همان فضا حس 
میک‌ند. هماهنگی خط نگاه فیگورها با خط نگاه بیننده، به 
هم‌ذات‌پنداری مخاطبک م کمیک‌ند. در افق مردانۀ تصویر، 
زنی به چشم نمی‌آید، زیرا زنان به‌سان موجوداتی فرودست، 
زیر خط نگاه مردسالار داوید بوده‌اند. نقطۀ گریز تصویرک ه 

درمقابل خط دیدگانی ناظر قرار گرفته، دقیقاً در محل تلاقی 
دستان سربازان با شمشیر و دستان پدر، روبه‌روی فضای 
مردانه، قرار گرفته است و اینکه پاهای مردان اندکی جلوتر 
از پاهای زنان قرار گرفته، همۀ شرایط فرمی را به نفع مردان 
طوری تنظیمک ردهک ه در نظر اول مردان تصویر دیده شوند.
کودکان و زنان فروتر از افق مردانۀ تصویر، در کی تراز قرار 
گرفته‌اند.ی کی ازک ودکان تلاش میک‌ند به نقطه‌ای مبهم در 
کانون تصویر نگاهک ند و زن انتهای تصویر سعی دارد مانع 
نگاه‌ او باشد. تریکب‌بندی مخاطب، خود را در فضای اثر قرار 
می‌دهد تا دچار هیجان شود و بتواند هنگام خطر، خود و 

عزیزانش را برای آرمان‌های غیرت‌ورزانۀ مردانه فداک ند. 
در این تریکب‌بندی با تقابل خط‌های ساختارمند21 و 
اندام‌وار22 روبه‌رو هستیم. خطوط ساختارمند و هندسی، اعم از 
افقی، عمودی و خمیده، معرف فضاهای معمارانه هستندک ه 
کف زمین و پس‌زمینه را در بر گرفته‌اند. قوس‌های خمیده، 
معرف سب کمعماری رومی استک ‌ه نگاه بیننده را به داخل 

تصویر 6. مربع‌ها، مثلث‌ها و فرم‌های دایره‌ای جاری در تصویر )نگارندگان(
تصویر 5. نقطۀ گریز، خط افق و خطوط راهنما در تابلوی »سوگند 

هوراتی‌ها« )نگارندگان(

تصویر 8. تفک کیتیرگی ـ روشنی فضا )نگارندگان(تصویر 7. خطوطیک ه نگاه مخاطب را مدیریت میک‌نند. )نگارندگان(
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تصویر برمی‌گرداند و حس حزن و اندوه را تقویت میک‌ند. 
بر بستر خطوط هندسی، خط‌های خمیدۀ اندام‌وار مردان و 
زنان و پوشش‌ آنان نمایان است. خطوطیک ه در قامت مردان 
بهک ار رفته‌، صاف و مستحکم و خطوطیک ه آناتومی زنان 
را ایجادک رده‌اند، خمیده، لغزان و حنّانه )نوحه‌گر( هستند. 
سوگند مردانه کی مربع مورب را ایجادک رده استک ه 
با رنگ ارغوانی نشان داده شده است. اصلی‌ترین فیگورهای 
مردان قابل‌مهارک ردن در مثلث‌های متساوی‌الساقین است 
که تیزی رأس مثلث برآمده از روح حماسی و آرمان‌خواه 
مردانه است. دو زن سوگوارک ه زنان اصلی داستان هستند، در 
 کیمثلث متساوی‌الاضلاع به تصویر درآمده‌اند. در فضاهای 
منفی میان مثلث‌هاییک ه بر قاعده قرار گرفته‌اند، مثلث‌های 
باژگونه به چشم می‌خورندک ه معرف روح زنانه هستند. حضور 
شکل‌های مثلث به‌مثابۀ فضای مثبت بر متن مردانۀک ار تأیکد 
میک‌ند و مثلث‌های باژگونه بر فرعی بودن و تعارض فضای 

مردانه با فضای زنانه دلالت دارد.
براساس سنت تصویری غرب، ناحیۀ چپ پایین مناسبت‌ترین 
محل برای ورود به تصویر است؛ لذا انتهای نیزۀ نخستین جنگاور 
نگاه بیننده را وارد تابلو میک‌ند و آن را در مسیری مورب 
به‌سوی بالا پیش می‌برد تا با سرستون‌های رومی تلاقیک‌ ند 
و وارد مسیر افقی ‌شود. هم‌راستای مسیر سرستون‌ها، کی 
نیزه پشت ستون‌ها، بالای کی سپر قرار گرفتهک ه به شکل 
زیرکانه‌ای نگاه مخاطب را به‌سمت راست هدایت میک‌ند، تا 
اینکه به دیوار سمت راست مواجه و به‌سمت پایین و به‌سوی 
زنان هدایت ‌شود. داوید فضا را طوری طراحیک ردهک ه در 
سمت مردان نگاه به‌سوی بالا برود و در سمت راست تصویر 
که زنان در آن جای داده شده‌اند، نگاه ناظر به پایینک شیده 

شود. نگاهیک ه با این ترتیب به‌سمت پایین می‌آید، روی 
زمین با انتهای دو کافتاده‌برزمین تلاقی میک‌ند و دوباره 

نگاه را به‌سمت انتهای نیزۀ مورب سوق می‌دهد.

جایگاه نور و تجزیة آن

نور صحنه از سمت چپ بالا با زاویه‌ای حدود 45 درجه 
به شکل آگاهانه‌ای در خدمت صحنه‌آرایی قرار گرفته است. 
بیشتر تیرگی تصویر به‌سمت چپ بالا و پشت تصویر منتقل 
شده و با گردش بر فرازک ادر، تریکب‌بندی را قوت بخشیده 
و البته بر حزن و اندوه روایت تأیکدک رده است.ک ل اثر به دو 
بخش روشن جلو و تیرۀ پشت‌سر قابل‌تفک کیاست؛ی عنی 
می‌توان با خطی قطری،ک ل تصویر را به دو قسمت تیره در 
بالا و سمت چپک ادر و بخش روشن در پایین و سمت راست 
کادر تقسیمک رد. در بخش پایین تصویر، سایۀ برزمین‌افتادۀ 
سربازان به‌سمت زن وک ود کپسِ تصویر اشاره دارد و سایۀ 
پدرسالار، زن وک ود کانتهای تصویر راک املًا در تیرگی فرو 

برده است.

پالت رنگ

داوید در این تابلو هم‌سطح بودن و خطی بودن فضا و 
حتی شخصیت‌ها را از استاد آرمانی خود، نیکلاس پوسن23، 
وام ستانده است، تا جاییک ه از پوسن، پوسنی‌تر شده است 
)دیویس و همکاران، 1388(. علاوه‌براین، به‌طور مشخص در 
گزینش رنگ نیز پالت رنگی استادش را پیش چشم داشته 
است. از این منظر، رنگ‌های نمادین قرمز، آبی تیره، زرد 
و سفید بهک‌اررفته، اگرچه قدری تغییری افته‌اند، از منظر 
نمادشناسی قابل‌انطباق با تابلوی »داوری حضرت سلیمان« 
نیکلاس پوسن )1649( هستند. در بخش بعد به تفسیر اثر 

 (URL: 8)تصویر 9. تطبیق پالت رنگ »سوگند هوراتی‌ها« اثر داوید و »داوری سلیمان« اثر پوسن

Pallete تابلوی »داوری حضرت سلیمان« اثر پوسنآنالیز پالت رنگ تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« با نرم‌افزار
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نمادشناختی پالت رنگ داوید در این اثر خواهیم پرداخت.

گام سوم: تفسیر اثر

در این بخش مفهومک لی اثر براساس دو گام پیشین،ی عنی 
توصیف و تجزیه، مورد استنباط قرار می‌گیرد )فلدمن، 1388(. 
پس از طرح تفاسیر فمینیستی، به دگردیسیِ اثر از طراحی تا 
اجرای پایانی و نمادشناسی رنگ‌ها خواهیم پرداخت. رابطۀ 
میان بازنمایی زنان و مردان در نظام هنری غرب، سازوکارهای 
تفاوت جنسیتی را آشکار می‌سازدک ه طی تمایز جنسیتی، 
قدرت به مردان تفویض شده و ضعف نصیب زنان شده است. 
این سازوکار به‌طور مشخص در تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« 
دیده می‌شود. طرز ایستان و نشستن، ساختار آناتومی، شکل 
پوشش، رنگ‌های بهک‌اررفته در لباس‌ها، همگی تقابل جنسیتی 
را نشان می‌دهند: »مردانگی/ زنانگی«، »تنومندوعضلانی/ 
نحیف«، »فعال/ منفعل«، »قبراق/ رنگ‌پریده«، »قوی/ ضعیف«، 

»سخت/ نرم«، »چالاک/ خسته« )پوک، 1395(.
در دهۀ 1790 همراه با رواج مضامین ایثار، وظیفه‌شناسی 
و... این نقاشی به‌مثابۀ »مانیفست جمهوری‌خواهی پیش از 
انقلاب« مورد توجه قرار گرفت، اما حداقل در سال‌های ماقبل 
انقلاب فرانسه، انگیزۀ داوید از ترسیم این تابلو به‌هیچ‌وجه 
سیاسی نبوده است )همان(. او باور داشت، تصویری از قهرمانی 
و استحکام اخلاقی جمهوری روم باستان می‌تواند مردم را متحد 
کند، پس با صراحتیک ه در سراسرک ار نمایان است، حس 
میهن‌پرستی را با زیبایی‌های بصری پیوند زد )پاکباز، 1386(.
تصویری،  گزارۀ  به‌مثابۀ  هوراتی‌ها«  »سوگند  تابلوی 
به  باید  هنرها  اینکه  به  اعتقاد  با  داوید  شد.  گفتمان‌ساز 
آموزش‌وپرورش تود ةمردمی اری رسانند، از انقلاب فرانسه 
به‌عنوان فرصتی تاریخی بهره گرفت و به نقاشی‌هایش رنگ 
سیاسی ـ تبلیغاتی داد. او به‌عنوان رئیسک میت ةآموزش‌ 

همگانی، برنامه‌های هنری جمهوری جدید را تنظیم و اجرا 
ک‌رد و شیوۀ اختصاصی خود را در نقاشی، به‌عنوان الگوی 
رسمی نئوکلاسیسم، سال‌ها برک رسی نشاند. داوید می‌گفت: 
»نشانه‌های قهرمانی و فضیلت مدنی، باید به طرز مؤثری به 
مردم نمایانده شودک ه روح ایشان را به جهش درآورد و بذر 
افتخار و ازجان‌گذشتگی در راه میهن را در میانشان بپاشد« 
)گاردنر، 1385(. در میان تمام آثار او »سوگند هوراتی‌ها« 
به‌قول خودش »جهش  ایجاد هیجانی ا  بقیه در  از  بیش 

روح« موفق بود. 
داوید پس از انقلاب، ژست سوگند را قدرتمندترک رد 
و مفهوم سوگندِ وفاداری را بر آن استوار نمود تا پایبندی 
به آرمان‌های انقلاب را آموزش دهد. حالت بالا آوردن بازو 
به‌صورتک شیده، به‌مثابۀ کی نماد، نقطۀ آغازی برای ژستی 
جذاب شمرده شد و از »سلام رومی« فراتر رفت و پس از تابلوی 
»سوگند هوراتی‌ها«، در تابلوی »سوگند در زمین تنیس« 
 (Winkler, به شکلی متکثر به نمایش درآمد و تثبیت شد
(2009. بعدها همین ژست در سلام نظامی نازی‌ها بازآفرینی 

.(Albert, 1987) شد

دگردیسی تابلو از اتد تا اجرای پایانی

 کیسال پیش از آنکه داوید تابلوی اصلی »سوگند هوراتی‌ها« 
را به اتمام برساند، در نمایشگاه سالن 1783 )مسابقۀ سالانه( 
پیش‌طرح )اتد طراحانة( »سوگند هوراتی‌ها« را به نمایش 
گذاشت )پوک، 1395: 107(. در اتد اولیه، زنان نقش پررنگ‌تری 
ایفاک رده بودند، اما هنگامیک‌ه مقرر شد ایدۀ طراحانۀ نقاش در 
ویترین کی جامعۀ مردسالار به نمایش درآید، بنابر اقتضائات 
فرهنگی، نقش زنانک م‌رنگ وک م‌رنگ‌تر شد و فضای زنانۀ 
تصویر، فراخور اندیشۀ نرینه‌محور با اسقاط اضافات و حذف 
زوائد، از تریکب‌بندی فروک استه شد. با مقایسۀ پیش‌طرح 

تصویر 10. تطبیق اتد آغازین و اجرای نهایی »سوگند هوراتی‌ها«

 (URL: 2)»اجرای نهایی »سوگند هوراتی‌ها(URL: 9) »اتد آغازین »سوگند هوراتی‌ها
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آغازین و تابلوی پایانی، درمیی‌ابیمک ه حذف عناصرک م ک
کرده تا پیام اثر همچون کی پوستر رسا شود. 

عناصر حذف‌شده از پیش‌طرح آغازین عبارت‌اند از: گلدان 
رومی؛ مردیک ه پشت‌سر دو زن سوگوار قرار گرفته و میزیک ه 
زنی در عمق تصویر به آن تکیه داده است. در اجرای پایانی، با 
تغییر حالت، زن انتهای تصویر زیر چادر و ذیل سایۀ هوراسِ 
پیر، از نظر پنهان شده است. انگشتان درهم‌فرورفتۀ زنیک ه 
روی مبل نشسته، در تابلوی پایانی از هم گسسته و با فاصله 
گرفتن از هم، نهایت استیصال را به نمایش گذاشته است. نور 
پس‌زمینۀ طراحیک ه نگاه بیننده را تا پنجرۀ بالای راه‌پله در 
سمت راست پیش می‌برد،ک اهشی افته و سپریک ه دست 
سرباز انتهای تصویر قرار دارد، آگاهانه حذف شده است. در 
اتد اولیه کی مرد ایستاده، به‌مثابۀ حمایتگر بالای سر زنان 
دیده می‌شودک ه با رویکردک مینه‌گرایانۀ )مینیمالیستی( 
نقاش در تابلوی نهایی حذف شده و فرم و محتوای تابلو را به 

نفع جامعۀ مردسالار دگرگونک رده است. 
عناصر افزوده‌شده به تابلوی پایانی عبارت‌اند از: دو ک
نخ‌ریسی برزمین‌افتادهک ه حضوری نمادین دارد؛ پارچۀ صورتی 
براقک ه روی مبل قرار گرفته و نقش‌ونگارهای روی مبل را فرو 
کاسته است )تشدید نور موضعیک ه از بالای سمت چپ تصویر 
تابیده است(. دو کبه‌عنوان دست‌افزاری زنانه می‌تواند نماد 
زندگی تلقی شود، زیرا زنان به‌مثابۀ دوک، تاروپود زندگانی 
را می‌ریسند تا بر قامت بشر جامۀ حیات بپوشانند. حضور 
دو کنخ‌ریسی و انتساب آن به زن قربانی داستان، بر این 
معنا تأیکد میک‌ند. افتادن این دو کبر زمین، هم بر ظرافت 
تریکب‌بندی تأیکد دارد و هم به‌مثابۀک کی د نشان می‌دهد 
که زنیک ه دو کاز دستش افتاده، در پایان ماجرا رشتۀ 
حیاتش گسسته خواهد شد. بدین‌اعتبار، دو کبرزمین‌افتاده 

معرف زنی استک ه مرگ در انتظارش است. وقتی با دقت به 
جزئیات نقاشانۀ دو کمی‌نگریم، متوجه می‌شویمک ه نقاش 
طوری به جزئیات آن پرداختهک ه انگار زلف طلایی زنی بر 
زمین افتاده است. همچنین،یک فیت بر زمین افتادن دوک، 

پیکر کی زن برزمین‌افتاده را نیز تداعی میک‌ند.
حضور پارچۀ صورتی روی مبل و حذف نقش‌ونگارهای 
مبل، هم معرف زنانگی است و هم تلاشی برای ایجاد صراحت 
در تصویر. تشدید نور و افزایشک نتراست، مفهوم تقابل را 
قدرت بخشیده، به‌طوریک‌ه این تضاد در فرم و محتوای اثر 
کاملًا ملموس است، زیرا برپایۀ خوانش فمینیستی نور، اصل 
و تیرگی فرع آن قلمداد می‌شود و منطبق با تقابل »مرد/ 

زن« است.
در  از:ک ودکیک ه  عبارت‌اند  ایجادشده  جابه‌جایی‌های 
طراحی آغازین بر فراز راه‌پله جای گرفته بود، درک نار زن 
میان‌سال جای داده شده و نقاش با جای دادن دوک ود کدر 
مرکز اسپیرال تریکب‌بندی راک املک رده است )تصویر 4(. 
صورت و بدن زنیک ه به میز تکیه داده بود، در اجرای پایانی 
به‌سمت ناظر تابلو چرخانده شده و دوک ود کدر آغوشش 
جای گرفته‌اند. نیزه‌ایک ه جنگاور جلوی تصویر در دست 
گرفته، از پشت پا به جلوی پایش منتقل شده تا تریکب‌بندی 
راک املک ند. نیمی از سپریک ه در پس‌زمینۀ پایین نیزه قرار 

گرفته بود، پشت ستون پنهان شده است.

تفسیر کارکرد نور در صحنه

برای آنکه مردان بهتر دیده شوند، پس‌زمینۀ سمت چپ 
تصویر تیره‌تر در نظر گرفته شده تا حضور مردان درخشان‌تر 
به نظر برسد. همچنین، نوریک ه بر پیکر دو زن تابیده، از 
اهمیت و نقش این دو در این روایت حکایت میک‌ند و باعث 
تحکیم سازوکار تفاوت جنسیتی می‌شود. بااین‌حال، ویژگی‌های 

تصویر 11. دیتیل دو کبرزمین‌افتاده )بخشی از تصویر 1(
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این دو زن نشان‌دهندۀ نقش فرعی، ثانوی و جنسیت تبعی 
آن‌هاست )پوک، 1395(.

تفسیر پالت رنگ

فضاسازی،  موضوع،  گزینش  در  داوید  همچنانک‌‌ه 
شخصیت‌پردازی، به استادش، نیکلاس پوسن، اقتدا میک‌رد، 
به پالت رنگی و رنگ‌های نمادین نئوکلاسیسیست‌ها هم وفادار 
بود و در بسیاری از آثارش، پالت رنگی او را پیش چشم داشت 
و از آن بهره می‌برد. برای مثال، رنگ‌های این تابلو قابل‌تطبیق 
با برخی رنگ‌های تابلوی »داوری حضرت سلیمان« هستند؛ 
لذا می‌توان بهک‌م کتابلوی »داوری حضرت سلیمان« دست به 
خوانش آیکون کیو تفسیر رنگ‌های »سوگند هوراتی‌ها« زد.
قرمز: در تابلوی »داوری سلیمان«، رنگ قرمز بر تن سلیمان 
نبی، مظهر اقتدار دینی است و در »سوگند هوراتی‌ها« هم این 
رنگ، بر اتوریته و سلطۀ پدرسالارانه دلالت دارد. این اقتدار در 
تابلوی پوسن رنگ دینی به خود گرفته، اما در تابلوی داوید 
رنگ ملی ـ میهنی دارد. رنگ قرمز بر تن جنگاور جلوی تصویر 
نتیجۀ مبارزه را از پیش اعلام میک‌ندک ه جنگاور جلوی تصویر 
تنها پیروز میدان خواهد بود، همچنین، عبای قرمز بر تن 
پدر از اقتدار پدرسالارانۀ او حکایت میک‌ند. علاوه بر آنکه 
رنگ قرمز مظهر قدرت مردانه است، خشم و غرور مردانه را 

نیز روایت میک‌ند.
در میان رنگ‌های سمت راست، پارچه‌ا‌ی صورتی دیده 
می‌شودک ه روی صندلی آویخته شده است. ازآنجاک‌ه رنگ 
صورتی بر زنانگی و عشق‌های زمینی و زنانه دلالت دارد، 
نقاش آگاهانه به‌جای اینکه صورتی را در جایگاه اصلی خود، 
یعنی تن زن بهک ار ببرد، روی صندلی قرار داده استک ه 
نشان جداک ردن زنانگی از پیکر زنان است، زیرا وقتی صحبت 
ازک کی لان‌روایت غیرت‌ورزانه موسوم به میهن در میان 
است، خانواده و زن به‌عنوان عناصر فرعی فاقد معنا هستند. 
کلان‌روایت غیرت در تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« باک ارکرد 
سمبل کیرنگ قرمز به میدان آمده است و بای ادآوری مفهوم 
خون و سوگندیک ه ازطریق خون شکل می‌گیرد، مورد تأیکد 

قرار گرفته است.
سفید: لباس سفید در تابلوی »داوری سلیمان« مظهر 
معصومیت است و مادر بی‌گناه آن را زیر لباس زردرنگ پوشیده 
است. به همین قیاس، لباس سفید بر تن بانوی سمت راست 
تصویر، نشان ةمعصومیت و مظلومیت و معرف شخصیت اوست. 
استفاده از شنل سفید برای نزد‌کیترین شخصیت تصویر، 
تنها مبارز پیروز میدان )هوراسِ پسر(ک ه پس ازک شتن سه 
جنگ‌آور دشمن، خواهرشک امیلا را نیز به قتل می‌رساند، 

حاکی از این استک ه داوید هرگز او را مقصر قلمداد نمیک‌ند 
و او را مبرّاشده به نمایش می‌گذارد؛ حتی خواهرکشی در 

اندیشۀ مردسالارانۀ او مورد تأیید است.
آبی تیره: به‌مثابۀ رنگ سوگ، غم و اندوه و افسردگی 
است؛ ازاین‌رو بیشتر در تن زنان نقش‌آفرینی میک‌ند. رنگ 
نیلی لباس نماد ماتم است و اینجا بر سوگ زودهنگامک امیلا 

دلالت میک‌ند.
خانوادۀ رنگ‌های اکُر: با تنالیته‌های مختلف ازک ف 
زمین تا رنگ پوست بدن‌ها و برخی لباس‌ها دیده می‌شود 
و از‌کی سو به زرد و از سوی دیگر به نارنجی و قرمز قهوه‌ای 
می‌رسد. رنگ زرد چنانک‌ه در »داوری سلیمان« هم بر تن 
مادر مظلوم و ستم‌دیده دیده می‌شود، لذا زرد موجود در 
»سوگند هوراتی‌ها« نیز معنای نمادین ضعف، مظلومیت و 

عدم اقتدار را دارد.

گام چهارم: داوری اثـر

در این بخش با در نظر گرفتن اثر در سلسه‌مراتب آثار 
مشابه، مرتبه‌ای برای آن قائل شویم تا به تعبیری رضایت‌بخش 

دست بیابیم )فلدمن، 1388(.

بازآفرینی دوئل در تابلوی »سوگند هوراتی‌ها«

توجه به زمینۀ خانوادگی و رویدادهای مهم دوران نوجوانی 
داوید، به خوانش نقادانۀ اثری اری می‌رساند. او 9 سال داشت 
که پدرش در کی دوئلک شته شد، مادرش او را ترک کرد و 
 (URL: دو عموی معمارش سرپرستی او را عهده‌دار شدند
(10. رفتار آرمان‌خواهانۀ او در نقاشی و گزینش نام »سوگند« 
برایی کی از مهم‌ترین آثارش، این معنی را تداعی میک‌ندک ه 
او در زندگی هنری خود سعی داشته دوئل باختۀ پدرش را 
که به‌سان زخمی پنهان در روحش ریشه دوانده، به پیروزی 
تبدیلک ند. پیش‌تر، تیتوس لیویوس نبرد هوراتی‌ها و آلبی‌ها 
را دوئل نامیده بود. تقریباً تمام آثار داویدک وشیده‌اند مرهمی 
باشند بر این زخم خورندۀ روح او؛ لذا به‌صورت موتیف‌وار در 
آثارش تکرار می‌شوند؛ ازجمله زن‌ستیزی موجود در دورۀ 
نخست زندگی هنری اوک ه طولانی‌ترین و درخشان‌ترین 
دوران هنری‌اش نیز هست، حاصل این استک ه مادرش او 
را در نوجوانی ترک کرده است. حضور قدرتمند معماری در 
آثارش نیز حاصل زیست مشتر کاو با عموهای معمارش است.
عقدۀک شته شدن پدر در راه آرمان، همراه با زخم شانه 
خالیک ردن مادرش از سرپرستی او، عاملی شدک ه در انقلاب 
فرانسه، بهی کی از انقلابیون افراطی و سرکوبگر بدل شود 

)دیویس و همکاران، 1388(.
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ناپلئون نقاشی

داوید نقش بی‌سابقه‌ای در سیاست هنری زمانه ایفاک‌ رد و 
مکتب نقاشی او تا انقلاب ژانویه )1830(، به‌عنوان مهم‌ترین 
مکتب نقاشی فرانسوی، به الگوی مکتبک لاسیسیسم در تمام 
اروپا بدل شد. ازآنجاکه دیکتاتوری او در جهان هنر بی‌شباهت 
به دیکتاتوری ناپلئون نیست و نفوذ قدرتمندانۀ او در قلمرو 
نقاشی قابل‌قیاس با نفوذ ناپلئون است، او را »ناپلئونِ نقاشی« 

نامیده‌اند )پاکباز، 1386(. 

ژست گفتمان‌ساز

برای آنکه میزان اثرگذاری »سوگند هوراتی‌ها« را دریابیم، 
باید به خلف آن،ی عنی اثر ناتمام »سوگند در زمین تنیس« 
)1793-1792م.(ک ه به‌صورت طراحی اجرا شده توجهک نیم. 
پس از انقلاب فرانسه، داوید مأمور شد تا موضوع تشکیل 
حکومت انقلابی را با سبکی مشابه »سوگند هوراتی‌ها« به 
تصویر بکشد. در این تصویر، اعضای مجلس ملی همگی با 

دست‌هایک شیدۀ روبه‌بالا و با ژستی متحدالشکلک هی ادآور 
ژست مردان در تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« است، برای ایجاد 
قانون اساسی نوین سوگندی اد می‌کنند. این نقاشی هرگز 
پایان نپذیرفت، اما کی طراحی بزرگ از آن در سال 1791 
 (Boime, درک نار »سوگند هوراتی‌ها« به نمایش درآمد
(1987 گویی تابلوی »سوگند در زمین تنیس« کی »سوگند 

هوراتی‌های« مکرر است.
پس از آنکه امپراتوری ناپلئون جایگزین حکومت جمهوری 
شد، دیوید بار دیگر همین ژست را در فضای دیکتاتوری 
تصاویر  بویم24 سیر  آلبرت  برد.  بهک ار  ناپلئون  امپراتوری 
سوگند را به‌ویژه درک ار داوید، مظهر تحولاتک لیدی در 
تاریخ انقلاب فرانسه و اوج قدرت‌طلبی و اقتدارگرایی ناپلئون 
می‌داند (Boime, 1987). حرکت متوالی دست‌های پسران 
به‌سمت بالا در تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« ژستی را معرفی 
کردک ه در قرن بیستم فاشیست‌ها (Winkler, 2009) آن 
(Falasca- را به رفتار نمادین جنبش فاشیسم بدلک ردند

.Zamponi, 2000)

v تصویر 12 ـ بازآفرینی تابلوی سوگند در زمین تنیس بر مبنای تکرار ژست "سوگند هوراتی‌ها"
سمت راست: طراحی اصلی داوید  (URL: 11)که نگارندگان مقاله بازسازیک رده‌اند. ژست سوگندیک ه در تابلوی "سوگند هوراتی‌ها" معرفی شده 

(URL: 12) در مقامی کی از مناس کآیینی انقلاب فرانسه همه‌گیر می‌شود.     سمت چپ: تصویر بازسازی‌شده به‌صورت نقاشی

نتیجه‌گیری
هنگامیک‌ه از منظر جنسیت به تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« می‌نگریم و این مفهوم را بر آن منطبق میک‌نیم، با 
ریشه‌های کی عقدۀ مردسالارانه در زیست هنری داوید مواجه می‌شویم. ازآنجاکه داوید پدرش را در دوئل از دست 
داده بود، مفاهیم »مرگ در راه آرمان« و »غرور مردانه« در ناخودآگاهش حضوری فعال داشت، به‌طوریک‌ه موضوع 
نبرد هوراتی‌ها و آلبی‌ها را به چشم دوئل دیده است. مرگ آرمان‌گرایانه‌ و زودهنگام پدر بر سراسر تجربه‌های هنری‌اش 
سایه افکنده، تا انتقام دوئل پدرش را در جهان هنر بگیرد؛ ازاین‌روستک ه سوژۀ پدر در این تابلو ‌چنین قدرتمند 
و بی‌رحم ظاهر شده است. در این معنی، داوید با »سوگند هوراتی‌ها« به‌ظاهر موفق می‌شود دوئل شکست‌خوردۀ 
پدرش را در دوئل هوراتی‌ها بازآفرینیک رده و آن را به کی برُد تاریخی تبدیلک ند. چون پس از مرگ غرورآفرین پدر، 
مادرش او را ترک کرده، گویی مردان هوراتی در تصویر، بازآفرینیِ پدر و خاندان پدری او هستند و زنان تصویرک ه انگار 
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می‌خواهند از گوشۀ سمت راست تصویر اخراج شوند،ی ادآور مادری هستندک ه در مهم‌ترین زمانک ه داوید به او نیاز 
داشت، او را ترک کرد و اتفاقاً عموهای معمار داویدک ه در نوجوانی سرپرستی او را عهده‌دار شدند نیز به‌شکلی نمادین 
به‌مثابۀ جاذبه‌های معماریی ونانی ـ رومی در پس‌زمینۀ تصاویر حاضر می‌شوند و حضوری قدرتمندانه، پوشش‌دهنده، 
حمایتگرانه و مکمل دارند. وقتی از منظر مفهوم جنسیت به این تابلو می‌نگریم، دوئل تاریخی مردانگی و زنانگی را 

در قرن هجدهم فرانسه مشاهده میک‌نیم.
همسر داوید در دگرگونک ردن مسیر زندگی هنری او و شکستنِ رمزگان تاریخی نرینه‌محورک ه بر بنیاد نفی 
موجودیت زن بنا شده، نقشی مؤثر داشتهک ه پس از تابلوی »میانجیگری زنان اهل سابین« به‌خوبی مشهود است. 
درواقع، همسر داوید در تابلوی »میانجیگری زنان سابین« موفق ‌شد زن را به‌مثابۀ موجودی اثرگذار وارد تاریخ 
نقاشی مکتب نئوکلاسیسمک ند و نقش انفعالی25 زنان راک ه محور تابلوی »سوگند هوراتی‌ها« بود، به نقش فعال26 
در تابلوی »میانجیگری زنان سابین« بدلک ند. جنسیت‌زدگی مردانه را در خوانش فرمالیستی اثر نیز به‌وضوح 
می‌بینیم. چنانک‌ه نقاش محل حضور ناظر تصویر را به‌شکل آگاهانه‌ای در نیم ةسمت چپ و منطقۀ حضور مردان 
تعریفک رده و از نظرگاه )P.O.V(27 مردانه به موضوع نگریسته است. تریکب‌بندی نیز به‌گونه‌ای استک ه نگاه ناظر 
از سمت چپ وارد تصویر می‌شود، بهک‌م کنیزۀ مورب سمت چپ تصویر، با هیجان به بالا می‌رود، سیری افقی را 
در سیاهی پس‌زمینۀ بالایک ادر طی میک‌ند، آنگاه در سمت راست تصویر بر سر زنان فرود می‌آید و بر زمین جاری 
می‌شود. این اوج گرفتن سریع و فرود آمدن ناگهانی و بازگشت به افق واقعیت، خود داستان زندگانی داوید است. 

با توجه به دگردیسی جهان فکری داوید، پس از آنکه خانواده‌اش او را ترک کردند، موضوع سیر تحول بازنمایی 
جنسیت در آثار داوید می‌تواند دستمایۀ پژوهش‌های آتی باشد.

پی‌نوشت
1.	 Jacques-Louis David
2.	 The Abduction of Sabine Women
3.	 Hélène Cixous
4.	 Écriture féminine
5.	 Falocentrism
6.	 Term
7.	 Sex
8.	 Jender
9.	 Gendered
10.	Pierre Corneille
11.	Titus Liwius
12.	Ab urbe condita
13.	Ordeal
14.	The Distribution of the Eagle Standards (Oath of the army made to the emperor after the distribution of the eagles 

at the field of Mars, 5 December 1804)/ Serment de l’armée fait à l’empereur après la distribution des aigles au 
champ de Mars, 5 décembre 1804

15.	The oath of brutus
16.	Hamilton, Gavin
17.	Roman Salute
18.	Arc of Titus
19.	Arc of Constantine
20.	Trajan’s Column
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21.	Constructive    
22.	Organic
23.	Nicolas Poussin
24.	Albert Boime
25.	Passivity
26.	Active
27.	Point of View
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Abstract

By adopting a critical approach, following the adaptation of the concept of gender on 
the Horatian oath board, this research uses the ideas of postmodern philosophers such as 
“Lacan”, “Derrida” and “Hélène Cixous” as well as the opposition of “man and woman” 
and the lowering of the position of “woman”. It focuses on the visual language of David 
and aims to find out the power relations of the 18th century French patriarchal society, 
how it was manifested in the visual language of David and redefined and represented the 
gendered concept of “woman”. This review uses the four steps defined in the method of 
“Edmund Burke Feldman”. First, in the description stage, the verbal-narrative origin of 
the painting; That is, he paid attention to the play “Horas” and the book “The Beginning 
of Roman Civilization”, then he addressed the visual origin of the painting, i.e. “The Oath 
of Brutus” by Gwynn Hamilton and the forgotten gesture of “Roman Salutation”. In the 
second step, with formal analysis, it was found that the relationships of form, color and 
composition were also formed based on the originality of men and the marginalization 
of women. In the third and fourth steps, during the interpretation and judgment with a 
psychoanalytical transition, we found out about David’s childhood, he lost his father in 
a duel, his mother abandoned him and his uncles who were architects took care of him. 
Misogyny and attention and emphasis on architecture. He also behaved as an extremist 
in the field of politics, but the separation of his wife and children and his imprisonment 
led to the transformation of his intellectual and artistic world. He presented the painting 
“Mediator of the Sabine Women” to his wife as an antithesis of the oath of the Horatis to 
appease him, and after that the anti-feminist emotions in his works subsided. The result of 
this critical reading showed that David’s life and works of art, after a long idealistic peak, 
have a sudden descent that has placed him on the horizon of reality.

Keywords: Oath of Horatians, Jacques Louis David, Roman Salute, Nazi Salute, Feminist 
Criticism
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