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چیکده
از اواسط دوران صفوی، بخشی از نقاشی ایران تحت تأثیر هنر اروپا قرار گرفت و منجر به شکلی از نقاشی شدک ه 
از همان دوران به نام فرنگی‌سازی شهرتی افت. هر چند در اکثر منابع، به نام نقاشان فرنگی حاضر در دربار صفوی و 
همچنین ورود آثار هنری از اروپا اشاره شده است و علی‌رغم اینکه برخی گراورهای استفاده‌شده در آثار فرنگی‌سازی 
شناسایی شده‌اند، به نظر می‌رسد تأیکد پژوهشگران بیشتر بر حضور اروپاییان و تأثیرک لی فرهنگ و نقاشی غرب 
بوده و به گراورها، دیگر آثار تصویری و تأثیر مسیر انتقال تصاویر توجه نشده است. این پژوهش به دنبال پاسخ به 
این پرسش استک ه آیا می‌توان برخی از ویژگی‌های فرنگی‌سازی را نتیجه‌ انتقال تصویر نقاشی از مسیر گراور و عدم 
دسترسی به اصل نقاشی‌های اروپایی دانست؟ در مقاله پیش‌ رو با استفاده از نظریات ارنست گامبریچ وک ندال والتون، 
با روش توصیفی-تحلیلی، سعی بر روشن ساختن احتمال تأثیر فرآیند انتقال تصویر نقاشی بر نقاشی ایران است. 
نخست با بهک‌ار بستن آرای والتون در مورد سه اثر فرنگی‌سازی و گراور‌های منبع این آثار، اختلال در در کژانر و 
تأثیر حذف داده‌ها در در کشیوه اجرا؛ و سپس با آرای گامبریچ، نحوه تطبیق دادن و برداشت از نقاشی اروپایی با 
تمرکز بر موارد طرح‌واره، تکنکی، رنگ، ابعاد، تضاد، سب کو تزئین، تحلیل شده ‌است. نتیجه پژوهش نشان می‌دهد 
احتمالاً مواجهه‌ هم‌زمان با تصاویری متنوع از دوره‌های متفاوت، عامه‌پسند تا فاخر و ناآشنایی با نقاشی غربی در 
در کآثار اختلال ایجادک رده و از سوی دیگر با دگردیسی در برخی داده‌های تصویریِ گراور، هنرمند ایرانی، موارد 

مذکور را با امکانات بیانی نقاشی ایرانی تلفیقی ا جایگزینک رده است.

کلیدواژه‌ها: نقاشی دوره‌ صفوی، فرنگی‌سازی، ارنست گامبریچ،ک ندال والتون، دگردیسی
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مقدمه

هر چند نخستین مواجهه‌ نقاشان ایرانی با هنر غرب، به پیش 
از دوران صفوی بازمی‌گردد و با وجود آنکه نقاشی ایرانی پیش 
از آن زمان نیز از هنر فرهنگ‌های دیگر وام گرفته بود، مراوده‌ 
هنری با اروپا در چند نکته‌ با پیش از آن تفاوت دارد. نخست، 
حضور بیشتر هنرمندان خارجی در ایران و دوم، ورود تعداد 
قابل‌توجهی آثار تصویری غربی به ایران است. در این میان، به 
مسئله‌ نقش تصاویر بازتولیدی وارداتی به ایران و نحوه‌ تأثیر آنها 
بر نقاشی ایرانی به‌ ندرت توجه شده است. باید در نظر داشتک ه 
از قرن شانزدهم میلادی و هم‌زمان با شکل‌گیری دولت صفوی، 
کاربرد تصاویر چاپی رونقی افت و تجارت این تصاویر، بین‌المللی 
شد. تصاویر چاپی، دسترسی به آثار نقاشی فرهنگ‌های دیگر 
را ساده‌ترک رد و در بعضی موارد برای بار نخست، امکان‌پذیر 
ساخت. هم‌زمان با این تحول، نشانه‌هایی مبتنی بر احتمال ورود 
تعداد قابل‌توجهی گراور به ایران وجود دارند. علاوه بر این، باید 
سهولت دسترسی به گراور و امکان تمل کو مشاهده و استفاده 
طولانی‌مدت از آن در مقایسه با امکان مراوده با هنرمندان 
اروپایی ساکن در اصفهان، آثار آنها و حتی دسترسی به بهترین 
و فاخرترینک تاب‌های مصور هنر ایران را در نظر گرفت.1  در 
حقیقت پس از این دوره، مسیر آشنایی و مواجهه هنرمندان 
نقاش ایرانی با هنر غرب، از مسیرِ تصویری اجراشده توسط 
هنرمندی ا استادکاری دیگر و در مدیومی متفاوت است و با 
نحوه آشنایی با هنر دیگرک شورها در دوره‌های گذشته، تفاوت 
ماهوی دارد. نکته مهم و مغفول‌مانده، عدم دسترسی هنرمند 
ایرانی به اصل آثار نقاشی اروپایی و دگردیسی2 داده‌های تصویر 
در فرآیند انتقال تصاویر نقاشی از مسیر گراور )و به میزان بسیار 
کمتر نقاشیک پی( است. عدم دسترسی به منابع و نبود دانش 
جامع از هنر غرب به همراه مواجهه هم‌زمان با تصاویری از چند 
منطقه جغرافیایی/فرهنگی در اروپا طی چند سده، موقعیتی 
ویژه ایجادک ردک ه در آن هنرمند فرنگی‌ساز، آثاری متفاوت 
از سب‌کهای مختلف به صورت غیرمستقیم در اختیار داشت. 
افزون بر این مشکل، نقاش ایرانی هنگام استفادهی ا برداشت از 
این آثار، با معضل تطبیق دادن و ایجاد هماهنگی بین امکانات 
بیانی متفاوت نقاشی ایرانی و فرنگی روبرو بوده است. در چنین 
موقعیتی، این پرسش مطرح می‌شودک ه از آنجاک‌ ه مواجهه‌ هنرمند 
فرنگی‌ساز با هنر نقاشی غرب از مسیر مدیومی دیگر بوده و در 
این مسیر، ویژگی‌های مختلف تصویر واسط دچار تغییر شده، 
آیا می‌توان برخی از ویژگی‌های تصویری فرنگی‌سازی )برای 
مثال، پرسپکتیو اشتباه برخی تصاویر( را ناشی از این فرآیند 
و مواجهه غیرمستقیم هنرمند ایرانی با اصل آثار دانست؟ از 

پی این سؤال، پرسش‌های فرعی دیگری مطرح می‌‌شوندک ه 
با توجه به دگردیسی قابل‌توجه در گراورِ نقاشیی ا طراحی، و 
همچنین امکانات و مقتضیات تجسمی ویژه‌ گراور، آیا می‌توان 
هنرمند ایرانی را ناتوان در در کهنر غرب دانست؟ و در فرآیند 
انتقال تصویر نقاشی، داده‌های دگرگونی ا حذف‌شده چگونه در 

نقاشی هنرمند فرنگی‌ساز نمودی افته‌اند؟ 
تاک نون تمرکز پژوهشگران و نظریه‌پردازان هنر ایران، بر تأثیر 
زیباشناسی هنر غرب، فرهنگ اروپا، حضور و فعالیت نقاشان 
غربی در ایران، بدون توجه به فرآیند انتقال تصویر و تأثیر آن 
بر شکل‌گیری فرنگی‌سازی بوده است. با توجه به مغفول ماندن 
این امر به همراه ادامه‌دار بودن مواجهه غیرمستقیم با آثار نقاشی 
دیگر فرهنگ‌ها تا زمان حاضر، تحلیل این امر و بازگشودن 
منظری جدید در تحلیل و قضاوت فرنگی‌سازی برای در ک
بهتر تغییرات هنر ایران، ضروری است. پژوهش پیش رو از نظر 
هدف،ک اربردی- تحلیلی و روش گردآوری داده‌ها با تکیه بر 
منابع،ک تابخانه‌ای است. از آنجاک ه ارنست گامبریچ3 وک ندال 
والتون4  هر دو به لحاظ نظری، از مدافعان استفاده از مباحث 
ادراکی در تحلیل نقاشی محسوب می‌شوند و پرسش اصلی 
پژوهش، در باب احتمال تفاوت در تجربه ادراکی نگریستن به 
نقاشی و نگریستن به تصویر آن است، آرای این دو نظریه‌پرداز 
با روش تحلیلی-توصیفی استفاده شده‌اند. در مرحله نخست با 
بهک‌ار بستن آرای والتون، نگاره‌هایی از صادقی‌بیگ افشار، محمد 
زمان، جانی سفرهک‌ش و گراور‌های منبع این آثار، اختلال در 
در کژانری ا سب کاثر و تأثیر حذف داده‌های تصویر در در ک
شیوه اجرای آن واکاوی شده و سپس با آرای گامبریچ، نحوه 
الگوبرداری، تطبیق دادن و برداشت از نقاشی اروپایی توسط 
هنرمندان فرنگی‌ساز با تمرکز بر موارد طرح‌واره، تکنکی، رنگ، 

ابعاد، تضاد، سب کو تزئین، تحلیل شده است. 

پیشینه پژوهش

در باب انتقال تصاویر نقاشی از مسیر مدیوم‌های دیگر، پیش 
از این پژوهشی مجزا انجام نشده است و بیشتر پژوهشگران 
فقط به ورود گراور و نقاشی، اشارات مختصریک رده و بیشتر 
تأثیر حضور اروپاییان در ایران را در شکل‌گیری فرنگی‌سازی 
بررسیک رده‌اند. با توجه به اینکه از آثار این هنرمندان در ایران 
نمونه‌هایی باقی نمانده،5 داده‌های مورد استفاده‌ محققان، محدود 
به آثار هنرمندان ایرانی ـ به‌ویژه فرنگی‌سازهاـ و داده‌های 
نوشتاری اند کو بررسی تطبیقی آثار فرنگی‌سازی با نقاشی‌های 
اروپایی بوده‌اند. در انگشت‌شمارک تاب‌های تاریخ هنر ایران، از 
مسیر غیرمستقیم مواجهه با نقاشی اروپا ذکر مختصری رفته 
است؛ برخی بیشتر بر هدیه آوردن نقاشی تأیکد دارند )پاکباز، 
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۱۳۹۴(،ی ا تنها به ورود گراورهای غربی اشارهک رده‌اند )گودرزی، 
۱۳۸۴؛ افشار مهاجر، ۱۳۸۴(. در بیشتر نوشته‌ها دیدگاهِ غالب، 
التقاطی قلمدادک ردن فرنگی‌سازی است و سویه‌ای منفی 
دارد. برای نمونه، درک تاب‌های مرجع همچون "دایره‌المعارف‌ 
هنر" نوشته شده استک ه »آنها به‌طور سطحی و ناقص از 
شگردهای برجسته‌نمایی و پرسپکتیو تقلید میک‌ردند و حتی 
گاه به موضوع‌ها و نقش‌مایه‌های اروپایی می‌پرداختند« )پاکباز، 
۱۳۹۵1: ۱۰۰۶(،ی ا درک تاب‌های دانشگاهی ذکر شده است 
» ... این هنر التقاطی، به موازات مکتب اصفهان رشدک رد و از 
نمودهای آن، برداشت‌های ناقصی از پرسپکتیو و برجسته‌نمایی 

و منظره‌نگاری اروپایی بود« )افشار مهاجر، ۱۳۸۴: ۴۱(.
علی اصغر جوانی )1385( درک تاب "بنیان‌های مکتب نقاشی 
اصفهان"، به تأثیر نقاشی غربی و همچنین حضور اروپاییان 
در اصفهان در به وجود آمدن فرنگی‌سازی اشارهک رده است.
زهرا مسعودی امین )1395( در مقاله "فرنگی‌سازی در 
نگارگری مکتب اصفهان: رویکردی فرهنگی«، با رویکردی 
فرهنگی، به فرنگی‌سازی پرداخته و در پایان نتیجه می‌گیرد 
که فرنگی‌سازی، گونه‌ای زیبایی‌شناسی ایرانی و محصول 
روابط فرهنگی و اجتماعی بوده است. البته همچون دیگران، 
برداشت هنرمندان فرنگی‌ساز از آثار اروپایی را سطحی و فاقد 
پرسپکتیو، نور، سایه وک البد‌شناسی صحیح دانسته است. 

از میان پژوهشگران،ی عقوب آژند بیش از دیگران به موضوع 
تأثیر گراور بر شکل‌گیری سب کفرنگی‌سازی در بستر مکتب 
نگارگری اصفهان پرداخته و تلویحاً نقش گراور را هم‌طراز حضور 
اروپاییان و ورود نقاشی اروپایی دانسته است؛ »حضور اروپاییان 
به‌خصوص دادوستد تابلوهای نقاشی و تصاویر چاپی اروپایی، 
نظر بعضی از نگارگران ایرانی را برانگیخت تا نقش‌مایه‌های 
اروپایی را وارد نگاره‌های ایرانیک نند« )آژند، 1385: 189( 
و بدون تحلیل این فرآیند، اشاره مختصری به تکن کیو 
بهره‌مندی ابتدایی از الگو‌بندی‌های اروپایی دارد. او نیز تنها 
آثار نقاشانی همچون محمد زمان و علیقلی‌ب کیجبه‌دار را 
موفق شمرده وک ‌ار دیگر فرنگی‌سازان را بی‌ذوق و غیرجذاب 

قلمدادک رده است )آژند، ۱۳۸۵؛ ۱۳۷۹(.  
درک تاب "نقاشی‌های درباری ایران"، به ورود نقاشی‌های 
چهره حاکمان اروپایی و گراور به ایران -در اکثر موارد از 
انتشاراتی‌های هلندـ اشاره رفته و نقش این تصاویر چاپی در 
شکل‌گیری فرنگی‌سازی بدون ذکر دلیل، مهم قلمداد شده 

.(Diba et al, 1998) است
اکسل لنگر (2013) در "تأثیر اروپاییان بر نقاشی قرن 
هفدهم ایران"، ارتباط آثار هنر اروپا و نگارگری را با مرور 
نقش‌مایه‌های فیگور فرنگی، فیگور برهنه و فرنگی‌سازی بررسی 

کرده و می‌توان گفت تنها پژوهشی استک ه متمرکز بر آثار 
مورد استفاده فرنگی‌سازان برای حدود پنجاه نگاره انجام شده 
است. هر چند روش این پژوهش، توصیفی ـ تاریخی است، 
از نقاط قوت آن، توجه به تغییر تکین‌کهای اجرایی تحت 
تأثیر آثار اروپایی است و روشن می‌سازد در دوره‌ صفوی تعداد 
قابل‌توجهی آثار تصویری غربی، به‌ویژه گراور، تابلوی نقاشی 
ـ و صنایع دستی از جمله ساعت‌هایی با تصاویر میناکاری ـ 

به ایران وارد شده‌اند. 
گری شوارتز(2013)  در مقاله "بین دربار وک مپانی، 
هنرمندان هلندی در ایران"، به حضور نقاشان هلندی در دربار 
صفوی پرداخته و چند نمونه از گراورهای هلندی استفاده‌شده 
در آثار صفوی را معرفی و توصیفک رده است. این مقاله از این 
جهت حائز اهمیت استک ه بر خلاف دیدگاه رایج، با استفاده 
از اسنادک مپانی هند شرقی هلند روشن ساخته دستک‌م 
در مورد هلندی‌ها، حضور نقاشان زیر سایه روابط اقتصادی، 

تجاری و سیاسی بوده است. 
آثار فرنگی‌سازی  نقد  بررسی و  اکثر پژوهش‌ها هنگام 
با نگاهی مختصر به منابع تصویری مورد استفاده‌ )گراور و 
احتمالا  دیگر آثار هنری وارداتی( و بدون توجه بهک استی‌ها و 
مشکلات گراور، به تأثیر هنر غرب پرداخته‌اند. محققان بدون 
در نظر گرفتن مسیر انتقال تصاویر، به شکل ناخودآگاه نحوه 
مواجهه هنرمندان با آثار نقاشی در دوره‌های مختلف تاریخی را 
یکسان فرضک رده‌ و بدون توجه به مشکلات و مسائل منتج از 
مواجهه غیرمستقیم هنرمندان ایرانی با آثار اصلی، به مقایسه‌ 
آثار هنرمندان فرنگی‌ساز با آثار نقاشان اروپایی پرداخته‌اند. 
پژوهش حاضر با تمرکز بر نشان دادن شرایط ناکافی برای 
در کصحیح هنر غرب با توجه مؤلفه‌های تصویر واسط و 
تأثیر آن بر فرنگی‌سازی سابقه نداشته و میک‌وشد این مسیر 
مواجهه خاص را تحلیلک رده و در شکل‌گیری فرنگی‌سازی6 

و قضاوت در مورد آثار هنرمندان آن دوره، بازنگریک ند. 

روش پژوهش

روش مورد استفاده در این نوشتار، تحلیلی‌ـ توصیفی و 
شیوه‌ گردآوری منابع، به صورتک تابخانه‌ای است. سه نگاره 
مورد بحث به صورت هدفمند از میان نگاره‌هاییک ه تمام 
گراورهای منبع اثر قابل‌شناسایی بودند، انتخاب شده‌اند. از 
آنجاک ه تغییرات ایجادشده هنگام انتقال تصویر در مرحله‌ 
نخست، تغییرات فیزیکی در سطح فرمال اثر هستند و در 
مرحله بعد مربوط به مباحث ادراکی، آرای دو نظریه‌پرداز، 
ک ه از جمله نظریه‌پردازانی‌  ارنست گامبریچ وک ندال والتون ـ
هستندک ه به ویژگی‌های فرمی نقاشی و تأثیر آن بر در ک
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اثر توجه بیشتری داشته‌ـ برای تحلیل این فرآیند استفاده 
شده‌اند. برای تحلیل بهتر، فرآیند مواجهه‌ هنرمند ایرانی با 
گراوری ا نقاشیک پی در دو ساحت مورد مطالعه قرار گرفته 
است؛ نخست، جایگزین شدن تجربه نگریستن به گراور/
نقاشیک پی با نگریستن به اصل نقاشی. در این بخش، بیشتر 
از نظرات والتون استفاده شده تا امکان اختلال در در کژانر 
نقاشی تبیین شده و مشخص شود حذفی ا تغییر داده‌ها چه 
تغییراتی را در در کاثر می‌تواند ایجادک‌ ند. سپس با تکیه بر 
نظرات گامبریچ، مؤلفه‌های تصویری ایجادی ا جایگزین‌‌شده 
در نقاشی فرنگی‌سازی، بررسی و تحلیل شده‌اند. همچنین 
با توجه به رنگ‌آمیزی گراورها با دستی ا تکن کیاستسیل، 
از همان روزهای نخست رواج و تجارت آثار چاپی و احتمال 
رنگی بودن این تصاویر، در مباحث پیشِ روی گراور با نقاشی 
 (Landau et al, 1994: کپی مشابه در نظر گرفته شده است
(36. هر چند در مسیر انتقال تصویر با گراور، در مقایسه با 
نقاشیک پی، داده‌های متفاوتی در فرآیند روبرداری دچار 
تغییر می‌شوند، اما تفاوت دو گونه تصویر بازتولیدی ماهوی 
نبوده و تنها در مورد داده‌ها است. از این‌رو، روش مذکور 
برای نقاشیک پی نیزک ارآمد بوده و به تحلیل متفاوت در این 

چارچوب نظری نیاز نخواهد بود.7

ادراک دیداری و تحلیل نگریستن به نقاشی

در مباحث نظری هنر، توجه و تمرکز بر ویژگی‌های صوری 
نقاشی سابقه چندانی ندارد و تا اواسط قرن نوزدهم در مباحث 
زیباشناختی هنر نقاشی، بحث در مورد آرای فلاسفه متقدم، 
گفتمان مسلط بوده است. اما از نیمه‌ دوم این قرن، تمرکز و 
توجه مباحث به ویژگی‌های بصری تصاویر هنری و ویژگی‌های 
فرمی اثر بیشتر شده است (Wiesing, 2016: 6). در این 
میان، آرای متمرکز بر هنر نقاشی را می‌توان در چند گروه 
کلی دسته‌بندیک رد؛ دیدگاه‌های نخست، مبتنی بر تقلید 
بودهک ه امروزه بیشتر در تاریخ فلسفه‌ اهمیت دارند، گروه 
فرم  از  را  بازنمایی‌شده  فرمالیستی، موضوع  نظریات  دوم، 
تجسمی مجزا دانسته و تحلیل میک‌ردند. مشکلات نظری 
تقابل فرم و موضوع بازنمایی‌شده در فرمالیسم، موجب توجه 
اندیشمندان به رابطه این دو شد. گروهی به جای تمرکز 
بازنمایی  "تجربه  "طرح/ساختار" و  جداگانه بر جنبه‌های 
سوژه" و ارزشمند دانستنی کی از این دو وجه، راه میانی 
و جدیدی در پیش گرفته و "رابطه این دو وجه" را تحلیل 
و تبیینک ردند. ارنست گامبریچ، از مدافعان دیدگاه سوم 
)توازی(8  است. در دیدگاه او هنگام نگریستن به نقاشی،ی ا 
"ساختار" آن تجربه می‌شودی ا "سوژه بازنمایی‌شده"، اما 

هر دو هم‌زمان توسط مخاطب تجربه نمی‌شوند. او بخشی از 
اهمیت اثر را ناشی از بازی میان این دو تجربه می‌دانست و 
نحوه‌ مواجهه و راهکارهای اجرایی هنرمندان در این فرآیند 
را بررسی میک‌رد. از آنجاییک ‌ه نظرات قبل در شرح تمام 
گونه‌‌های نقاشی‌ موفق نبودند، رویکردهاییک ه امروزه اقبال 
بیشتری به آنها می‌شود، دیدگاه‌های غیرذات‌گرایانه9 هستند. 
این رویکردها، ارزش نقاشی را گاهی به دلیل ایجاد تجربه‌ 
بازنمایی سوژه دانسته، گاهی بازی بین فرم و موضوع و ... 
. در نتیجه، قضاوت درست زمانی امکان‌پذیر استک ه هر 
نقاشی در ژانری ا گروه متناسب آن تحلیل و بررسی شود. 
 (Lopez, کندال والتون، از زمره همین نظریه‌پردازان است

 .2005: 495-499)
کندال والتون با استفاده از نظریه‌ "بازی ‌باورمندی"10، برای 
توضیح گونه‌های مختلف بازنمایی در هنر شناخته می‌شود. بخشی 
از مباحث مطرح‌شده توسط او در مورد هنر نقاشی، با گسترش 
یکی از ایده‌های گامبریچ،ی عنی تأیکد برک ارکرد به جای فرم در 
 (Gombrich, 1978: 7; بحث بازنمایی در نقاشی، آغاز می‌شود
(Walton, 2008: 64; 1992: 103. والتون، بازی باورمندی 
تصویری11 را در مورد نقاشی این‌گونه شرح می‌دهدک ه نگریستن 
به نقاشی،ک هک ارکرد نگریستن به سوژه را بازسازی میک‌ند، 
گونه‌ای از بازی باورمندی ذهنی است و نقاشی، تنهای کی از 
اجزای ا اسباب12 این جهان روایی است. بخشی از حقایق13 این 
جهان روایی را مخاطب تصورک رده، برخی در تعامل مخاطب 
و اثر ساخته می‌شوند و در پایان، برخی از این حقایق را نقاشی 
ایجاد میک‌ند. نقاشی واقع‌گرا، مثل اثری از ورمیر14، حقایق روایی 
بیشتری در مورد نور و سایه و بازتاب‌های رنگی در مقایسه با 
اثری فوویستی )مثلًاک اری از ماتیس15( به‌دست می‌دهد. حقایق 
روایی نور، سایه‌ها و بازتاب‌ها به مخاطب امکان می‌دهندک ه فضا 
و موقعیت اشیا در آن را استنتاج و معلوم سازد، اما بینندۀ‌ اثری از 
ماتیس برای در کفضا، باید بر حقایق روایی دیگری مثلًا خطوط 
تصویر تکیهک ند (Walton, 1990: 321-323). والتون بر این 
نکته تأیکد داردک ه در کنقاشی، با قاعده و عادت و البته در ک
1روش اجرای نقاشی مثلًا معیارهای کی سبک، هدایت می‌شود
 (Podro, 1987: 20). او نیز نشان داد برای در کاثر، تشخیص 
ژانر16ی ا گروه آثار هنریِ مرتبط ضروری است. همچنین، نیاز 
است ژانر تثبیت‌شده مشابه اثر در فرهنگیک ه در آنک ار تولید 
شده، وجود داشته باشد و اثر در نشانه‌های ا مشخصات مشتر ک
متعددی با دیگر آثار آن ژانر، اشترا کداشته باشد. در نتیجه، 
وی در توضیح گونه‌های تاریخی و مختلف بازنماییک ه ریشه 
در تصمیمات مخاطب برای بازی خیالی در کی شیوه مشخص 
دارند و ارائه روشی برای تطبیق سب‌کها و ژانرهای تصویری، 
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موفق بوده است (Eldridge, 2003: 36). او توانست تبیین 
کند هر چند اثری ناشناختهی ا ناآشنا با دقت بررسی شود، 
امکان در کصحیح آن با نگریستنِ صِرف اند کاست و اطلاعات 
تاریخی همراه با ویژگی‌های غیرزیباشناختی اثرک م کمیک‌نند 
تا ویژگی‌های زیباشناختی اثر مشخص شوند. افزون بر این، 
تشخیص دسته‌بندی اثر برای فهمیدن آنک افی نیست و در ک
 کیاثر در کی گروهی ا مجموعه‌ای از گروه‌ها مهارتی استک ه 
باید با آموزش، آشنایی و مواجهه با تعداد قابل‌توجهی از دیگر 
آثار مشابه به‌دست آید. این موضوع به‌ویژه در مورد چگونگی 
 (Walton, مواجهه درست با آثار فرهنگ‌های دیگر، مهم است

   .2008: 217-219)
نقاش  برای تحلیل تصاویر در دسترس  والتون  نظرات 
ایرانی مناسبت دارند؛ چراک ه هنگام نگریستن به گراور و 
"بازی باورمندی"، مخاطب نیاز به آشنایی پیشین با امکانات 
یا محدودیت‌های ژانر دارد؛ اما نقاش فرنگی‌ساز، چنین امکانی 
را در مورد نقاشی غرب نداشت. همچنین، هر چند نگریستن 
به گراور و نگاه به نقاشی اصل شباهت‌هایی دارند، داده‌های 
متفاوتی را به‌ویژه به مخاطب خاص )نقاش ایرانی( ارائه می‌دهند 
و در کو فهم چگونگی اجرای اثر اصلی با استفاده از آثار 

چاپی، دشوار خواهد بود. 

ساحت نخست

هر چند برای مخاطب عام، هر گراور خود تصویری مستقل 
با بازی باورمندی ویژه‌ آن اثر چاپی می‌تواند باشد، اگر مخاطب 
گراور هنرمند ایرانی باشد، می‌توان او را مخاطب خاصی قلمداد 
کردک ه نه‌تنها بازی باورمندی در ذهن وی شکل می‌گیرد، بلکه 
داده‌های تصویر برای ویک ارکردی به‌عنوان منبعی ادگیری و 
تأثیرپذیری در خلق نقاشی دارند. به‌بیان‌دیگر، می‌توان نوعی 
بازی باورمندی را تصورک ردک ه هنرمند ایرانی خود را در حال 
نگریستن به نسخه اصل نقاشی‌های ا طراحی‌ها تصورک ند. نباید 
از نظر دور داشتک ه در گذشته و پیش از اختراع عکاسی، 
کارکرد بخش قابل‌توجهی از گراورها، بازتولید آثار نقاشی و 
بازسازی نگریستن به نقاشی بوده است. از آنجاییک ه نقاش 
ایرانی اطلاعی از منابع مستقیم تصویری مورد استفاده گراور 
نداشته است، در مواردیک ه گراور در دسترس اثر مستقلی 
بوده، باز هم امکان "بازی‌ باورمندی" هنگام نگریستن به 
آثار غربی برای نقاش ایرانی وجود داشته است. تفاوت مهم 
مواجهه هنرمند ایرانی و هنرمند غربی با گراور این استک ه 
هنرمند ساکن اروپا در آن دوره تا آن اندازه به آثار اصل نقاشی 
و طراحی ژانری ا سب کمشابه دسترسی داشت و می‌توانست 
در باب شباهت گراور با آثار ژانر مرتبط، قضاوتی صحیح بکند. 

در واقع، هنرمند ایرانی هنگام بازی باورمندی وقتی به نقاشی 
کپیی ا گراور نگاه میک‌ند، اصولاً امکان دیدن نقاشی‌های اصل 
را نداشته و آنچه در دسترس داشته، بازتولیدی از نقاشی با 
برداشت و تفسیر هنرمند دوم بودهک ه در‌ این فرآیند، بسته 
به توانایی، مهارت و سب کاجرای هنرمند گراورساز و امکانات 
ویژه‌ گراور، تصویر نقاشی دستک‌م در دو وجه به درجات 

متفاوت دچار دگردیسی شده است. 

دگردیسی در ژانر

در گام نخست، این احتمال وجود داردک ه در ادرا کژانر 
یا سب کآثار اشتباه رخ دادهی ا اختلال ایجاد شود؛ زیرا از پی 
دگردیسی منتج از برداشت هنرمند واسط، بخشی از قواعدی 
که در بازی باورمندی توسط اثر ایجاد می‌شود، در گراور دچار 
تغییر شده و ممکن است نقاشی اصلی متفاوت در کشود. 
بهک‌ار بستن پرسپکتیو هندسی در ژانر واقع‌گرایانه برای نشان 
دادن احتمال اختلال در در کژانر، مثال مناسبی است؛ زیرا 
از سویی، نمونه‌هایی از آثار منبع مورد استفاده هنرمندان 
فرنگی‌ساز وجود دارند و از سوی دیگر، غالب پژوهشگران 
بر این باور هستندک ه مشکل از سوی فرنگی‌سازان بوده و 
آنها را ناموفق در در کاین فن و گاهی حتی ناتوان در بهک‌ار 
بستن آن ارزیابی میک‌نند.ی کی از اولین آثار باقی‌مانده از 
سب کفرنگی‌سازی، نگاره‌ای از صادقی‌بیگ افشار )تصویر 1( 

تصویر 1. صادقی‌بیگ افشار، دو صورت به روش استادان فرنگی، 
(URL: 1) 31 در 21 سانتی‌متر، حدود 1590، موزه‌ هاروارد
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در مجموعه‌ موزه‌ هاروارد است. در این نگاره، پیکره سمت 
راست از گراور عامیانه‌ "بشارت"17 اثر استاد بندرولز18 ترسیم 
شده )تصویر 2(ک ه به نوبه خود برگرفته از گراوری با همین 

موضوع از استاد اف. وی. بی.19 است )تصویر 3(.  
هر چند صادقی‌بیگ افشار زمینه‌ را رهاک رده و عملًا 
تنها به دو پیکره پرداخته است، اما این نگاره به دلیل وجود 
گراورهای منبع آن می‌تواند به در کبهتر موقعیت هنرمند 

ایرانی هنگام روبرداری از پرسپکتیو هندسیک مک کند. در 
سب کدور‌ة20 هنرمند ایرانی برای نشان دادن عمق و فضا، 
از راه‌حل‌های تصویری متفاوتی نسبت به پرسپکتیو اروپایی 
استفاده می‌شد. این موضوع در مورد مکاتب دیگر نقاشی 
ک ه احتمالاً آثار آن  ایرانی تا پیش از این دوره‌ تاریخی نیز ـ
مکاتب در دسترس هنرمند ایرانی بوده ـ صدق میک‌ند. هر 
چند زمان ظهور فرنگی‌سازی در نقاشی ایران، پس از ابداع 
پرسپکتیو هندسی در اروپا است؛ اما در عمل، هنرمند ایرانی در 
فرهنگی تصویری رشدک رده، آموخته و تجربه اندوخته بودک ه 
امکانات متفاوتی با ژانر واقع‌گرای متکی بر پرسپکتیو داشت، 
در حالیک ه برای هنرمندی ساکن اروپا ـ از ابتدای قرن 16 م. 
ـ افزون بر امکان دیدن آثار هنرمندان توانا در استفاده از فن 
پرسپکتیو،ک تاب آموزش پرسپکتیو هندسی نیز در دسترس 
بوده است.21هر دو اثر مورد استفاده صادقی‌بیگ، مشکلاتی در 
اجرای پرسپکتیو دارند. در گراور استاد بندرولز، نقوشک ف 
اتاق، دیوار سمت چپ و سطح تخت زیر گلدان، پرسپکتیو 
اشتباهی دارند. همچنین، به نظر می‌رسد الگوی پیکره سمت 
چپ نگاره صادقی‌بیگ، پیکره‌ اصلی گراور استاد ای. اس.22 
باشد )تصویر 4(. در این گراور هم خطا در پرسپکتیو، مثلًا 
نیم‌دیوار آجری بین دو ستون سمت راست، دیده می‌شود. 
به‌بیان‌دیگر، قواعد و سازوکارهاییک ه در بازی باورمندی توسط 
اثر تولید می‌شوند، دچار دگردیسی شده و امکان تشخیص 
بهک‌ار بستن صحیح پرسپکتیو در منابع اصلی گراورها )برای  تصویر 2. استاد بندرولز، بشارت، 20 در 17 سانتی‌متر، حدود 1470-

 (Schwartz, 2013: 155) 1450

تصویر 3. استاد اف. وی. بی، بشارت، 20 در 16 سانتی‌متر، حدود 1500-
 (URL: 2)1475، موزه ریکس

تصویر 4. استاد ای. اس.، بشارت، 20 در 14 سانتی‌متر، حدود 1470-
(URL: 3) 1450، موزه هنر سینسیناتی
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نمونه، تصویر 3( وجود ندارد. این موضوع، شامل همه‌ تصاویر 
در دسترس هنرمند ایرانی نیست و گاهی مانند گراور منبع 
اثر محمد زمان، هنرمند گراورساز هنگام روبرداری از اثر 
اصلی، پرسپکتیو را درست بهک‌ار بسته است )تصاویر 5-7(. 
اما مسئله این استک ه هنرمند ایرانی با ژانر واقع‌گرایانۀ‌ نقاشی 
غربی، آشنایی پیشین و مکفی نداشته تا بتواند در مورد آثار 
در دسترس خود قضاوتک ند و هنگام مواجهه با تصاویر هنر 
غرب، مجموعه‌ای از گراور‌هایی با سطحیک فی متفاوت در 
دسترس نقاش ایرانی بوده و گراور‌هایی با خطا در پرسپکتیو، به 
دلیل ناآشنایی با ژانر، احتمالاً از سوی هنرمند ایرانی هم‌طراز 
گراورهایی موفق در اجرای آن قلمداد می‌شده‌اند. نمونه‌های 
مشخصی از گراورهای ا نقاشی‌های واردشده به ایران در دوره‌ 
صفوی، در آرشیو‌های ایران موجود نیستند؛ به همین دلیل، 
قضاوتک می در مورد سطحیک فی آثار چاپی واردشده، آسان 
نخواهد بود. اما گراورهای مورد استفاده صادقی‌بیگ نشان 
از آن دارندک ه از همان روزهای نخست، دستک‌م تعدادی از 
گراورهاییک ه به ایران وارد می‌شده، چاپ‌های عامه‌پسند اروپایی 
بوده ویک فیت هنری چندانی نداشته‌اند. واردات گراورهای 
عامه‌پسند و حتی مستهجن تا اواخر دوره قاجار ادامه داشته 
است.23 برای نمونه،ک نت ژولین دو روششوار24 به فراوانی 
عرض ةباسمه‌های نقاشی و سهل‌الوصول بودن آنها و موضوعات 
نازل برخی از این آثار اشاره میک‌ند )روششوار، 1378: 193؛ 
کشمیرشکن، 1394: 26(. همین نکتهک ه هنرمند سرشناس 
ایرانی چون صادقی‌بیگ افشار از آثار عامه‌پسند هم روبرداری 
میک‌ند، نشان واضحی از تفاوت نداشتن آثار مختلف از نظر 
سطحیک فی در نگاه او است. علاوه بر این، موضوع ناآشنایی 
با تاریخ نقاشی اروپایی، نبود آموزش وک تاب‌های آموزشی 
به همراه دسترسی هم‌زمان به گراورهایی از چند سده در 
کناری کدیگر، به این اغتشاشی ا اختلال می‌افزاید.25 گویی 
در مثال‌ والتون، به جای نگریستن به نقاشی ورمیر، به گراور 
یاک پی از آنک ه در ترسیم نور و سایه دچار اشتباه شده باشد 
بنگریم. درست استک ه در بازی باورمندی می‌توان خود را 
در مقابل نقاشی ورمیر تصور نمود، اما در چنین حالتی بدون 
آشنایی با ژانر واقع‌گرایانه و بدون دیدن آثار شاخص این 
ژانر، چندان امکان قضاوت در مورد ترسیم درست سایه‌ها 
یا بازتاب‌ها نخواهد بود و اگر بنا بر اجرای اثری مشابه باشد، 

امکان اشتباه، نتیجه‌ طبیعی این فرآیند است. 

دگردیسی داده‌های فیزکیی تصویر

والتون، ایده‌ گامبریچ در باب هم‌پوشانیک ارکرد سوژه با آثار 
هنری تصویری را محدود بهی کی ازک ارکردهای سوژه‌،ی عنی 

بازسازی "کارکرد نگریستن به آن"، می‌داند. هر چند وی تجربه 
نگریستن به نقاشی/طراحی و تجربه نگریستن به موضوع آن را 
یکسان قلمداد نمیک‌ند، بلکه فقط چنین موقعیتی را موضعی 
 (Walton, محسوب نمودهک ه شباهت را باید در آن جستجوک رد
(103 :1992. برای هنرمند فرنگی‌ساز، نگریستن به گراور با 
نگریستن به سوژه آن ـ نقاشی اصل ‌ مشابه است و اثر چاپی، 
کارکرد نگریستن به نقاشیی ا طراحی را بازسازی میک‌ند، اما 
داده‌های متفاوتی را در اختیار مخاطب قرار می‌دهد. در این 
میان، برخی داده‌ها مانند طرحک لی اثری ا تریکب‌بندی آن 
کمتر تغییر میک‌نند، اما داده‌هایی مانند رنگی ا بافت، از سنخ 
یا گونه‌ متفاوتی خواهند بود و احتمال حذف برخی همچون 
رنگ وجود دارد و تغییر این موارد، در در کچگونگی اجرای 
اثر اصلی اختلال ایجاد خواهدک رد. همچنین، محدودیت‌ها 
و امکانات فنی و تصویری ویژه‌ چاپ در مقایسه با نقاشی )و 
طراحی( باعث می‌شوند هنرمند چاپگر، از تکن‌کیهای متفاوتی 
استفادهک ند. برای نمونه، به جای ضربه‌های قلم‌مو، به ناگزیر 
از هاشور استفادهک ردهی ا با توجه به امکانات رسانه میانجی، 

تضاد تیرگی/روشنی تصویر را تغییر دهد. 
برای مثال، گودیو رنی26 در نقاشی ژودیت و هولوفرن27 
)تصویر 5(، ماجرای شبانه‌ای را در سب کبارو کتصویر میک‌ند، 
اما در گراوریک ه از آن تهیه شده )تصویر 6( و الگوی اثر محمد 
زمان )تصویر 7( بوده، به دلیل محدودیت‌ اجرایی گراور، تضاد 
تصویرک متر شده است. هر چند هنوز برای مخاطب با توجه 
به تصویر ماه در آسمان، امکان در کزمان وقوع ماجرا وجود 
دارد، اما دیگر از تضاد تیرگی روشنی شدید آثار بارو کدر آن 
نشانی باقی نمانده است. از سوی دیگر، در نگارگری ایرانی، 
به‌ ندرت صحنه‌ شبانه‌ای تصویر شده و راه‌حل تصویری برای 
بازنمایی آن متفاوت است. در چنین شرایطی، بعید است 
مخاطبی مانند محمد زمان بتواند تضاد شدید تصویر اصلی 
را در ذهن خود مجسمک ند. در اثر دیگری از جانی سفرهک‌ش 
پسر بهرام سفرهک‌ش در مرقعک مپفر نیز به‌ سختی بتوان از 
گراورهای واسط، نحوه اجرای طراحی اولیه را دریافت )تصاویر 
11-8(. دگردیسیک لی تصویر و تغییرات موارد مشابه دیگر 
مانند ابعاد، رنگ28 و ... حتی اگر منجر به ایجاد اختلالیک لی 
در در کسبی کا ژانر ـ به‌ویژه در مورد فنون و تکن‌کیهای 
  نشود، مانع از امکان بازسازیک ارکرد نگریستن به  اجرایی ـ
نقاشی هنگام نگاهک ردن به گراور آن برای مخاطبی مانند 
نقاش فرنگی‌ساز می‌شود. هر چند هنگام نگریستن به گراور 
می‌توان خود را در مقابل نقاشی اصلی تصور نمود، اما در این 
موضع، امکان فهمیدن نحوه اجرای نقاشی اصلی تقریباً از 

دست رفته است.
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به نظر ‌می‌رسد محدود شدن ارتباط و مواجهه با نقاشی 
غربی به مسیر گراور/نقاشیک پی، امکان در کژانری ا سب ک
ناممکن،  اگر نگوییم  ایرانی را  برای هنرمند  نقاشی غربی 
دستک‌م دچار اختلال جدیک رده باشد. افزون بر این، هر چند 
گراورک ارکرد نگریستن به نقاشی/طراحی غربی را شبیه‌سازی 
میک‌ند، با نگریستن مخاطب خاص )نقاش ایرانی( به‌ویژه 
به قصد برداشت، بهره‌گیری و آموختن، تفاوت آشکار دارد؛ 

چراک ه داده‌ها تغییرک ردهی ا حذف شده‌اند. 

ساحت دوم

چگونگی  غربی،  آثار  از  برداشت  فرآیند  تحلیل  برای 
تأثیرپذیری هنرمندان با توجه به دگردیسی ایجادشده در 
گراور و موارد جایگزین‌شده از سب کدوره‌ هنرمند ایرانی به 
جای داده‌های تغییرک‌ردهی ا از دست‌ رفته، آرای گامبریچک ارآمد 
هستند. در میان آثار قابل‌تأمل متنوع تاریخی و نظری او، 
مطالب و مباحث ادراکِ آثار تجسمی با موضوع این پژوهش 
بیشتر مناسبت دارند. بخشی از نوشته‌های وی به‌ویژهک تاب 
"هنر و توهم"30، تلاشی برایی افتن پاسخی قانعک‌ننده برای 
معمای سبک31 است. او بر این نظر استک ه هر هنرمندی 
تحت تأثیر زمان و فرهنگ تصویری خود، با طرح‌واره‌های32 
مشخصی اثر را آغاز میک‌ند. این طرح‌واره‌ها در همراهی با 

مدیوم مورد استفاده هنرمند در تصویریک ه خلق میک‌ند، 
اثرگذار هستند (Gombrich, 1984: 121-143). گامبریچ 
برعکس دیدگاه‌های تقلیدی، بر این نظر بودک ه هنرمند در 
پی ترسیم موضوعی استک ه تواناییک شیدن آن را آموخته 
الگو‌ها توسط  است. او نشان دادک ه چگونه طرح‌واره‌ها و 
هنرمندان تکرار می‌شوند و به همراه مدیوم مورد استفاده‌ بر 
سب کفراگیر دوره‌ هنرمند و سب کشخصی او نیز تأثیر بسیار 
دارند. روش وی از آن جهت با فرنگی‌سازی مناسبت داردک ه 
مواجهه هنرمندان با موضوعات و شیوه‌های بازنمایی جدید و 
متفاوت را تحلیل میک‌ند؛ به‌ویژهک ه هنرمندک ار خود را در 
خلأ آغاز نمیک‌ند، بلکه همیشه با طرح‌وارهی ا سب کآشنایی 
ترسیم را شروعک رده و با سعی و خطا آن را با موضوع نوی ا 
ناآشنا تطبیق می‌دهد(Gombrich, 1992: 81) . هر چند 
برخی، دیدگاه گامبریچ را نقدک رده و گفته‌اندک ه فرآیند 
فرضک ردن و تصحیحک ردن، ساختن و تطبیق دادن منتج 
به مدلی می‌شودک ه همیشه می‌توان آن را ناقص و در حال 
پیشرفت دانست (Bell, 1999: 227). اما بر خلاف نظر 
منتقدین، پیشرفت خطی هنر مد نظر گامبریچ نیست، بلکه 
او افزایش امکانات و بهک‌ار بستن بهتر آنها در بستر کی سنت 
را تحلیل میک‌ند. از نظر گامبریچ، روابط تصویر لزوماً بیان چیز 
خاصی ا بیانگر شکل نگریستن زمان خود نیستند، بلکه تنها 

تصویر 6. ژودیت و هولوفرن، چاپ بر مبنای اثر رنی، 28 در 
(URL: 5) 18 سانتی‌متر، پس از 1650، موزه متروپولیتن

تصویر 5. ژودیت و سر بریده هولوفرن، گودیو رنی، رنگ روغن، ۱۵۹ در 
(URL: 4) 29۱۰۵ سانتی‌متر، ۱۶۲۵، مجموعه زیدلمایر، ژنو
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داده‌هایی در مورد مسیرهای محتمل و ممکن دیدن هستند 
(Wiesing, 2016: 149; Bell, 2011: 1). همچنین، او بر 
این باور نیستک ه کی روش طبیعی و بهتر برای بیان وجود 
دارد. نکته اینجا استک ه شباهت طبیعی33 با قرارداد‌های 
بازنمایانه )مثلًا ساخت فرهنگی( مشروط است. در نتیجه، 
حتی پرسپکتیو مصنوعی و میزان شباهت در این‌گونه آثار 
 .(Margolis, 2004: 219) نباید با واقع‌گرایی خلط شود
گامبریچ درباره‌ این تنوع، بحث و استدلالک ردک ه تصاویر 
علاوه بر ساحت ادراکی، مفهومی هم هستند و رابطه طرح و 
مفهومک مابیش اختیاری است. او رابطه دیزاین و مفهوم را 
طرح‌واره‌ نامید. نقاشی‌های مصری، به کی گروه طرح‌واره‌ها 
 (Lopes, ... تعلق دارند. آثار امپرسیونیستی، به گروه دیگر و
(9 :1996. وی از این منظر، معمای سب کرا تا حدودی پاسخ 
داده و نشان دادک ه حتی واقع‌گرایانه‌ترین آثار هم تحت تأثیر 
طرح‌واره‌های ذهنی، پیش‌فرض‌های هنرمند در مورد نقاشی با 
سنتیک ه در آن پرورشی افته و تکنیکیک ه آموخته، هستند. 
مخاطب نیز تنها هنگامی کی نقاشی واقع‌گرایانه را به‌عنوان 
 کیتقلید موفق می‌فهمدک ه با طرح‌واره‌های آن آشنا باشد 
(Van den Braembussc, 2009: 22). در واقع می‌توان 
گفت از منظر گامبریچ، سبکی از هنر غرب مثلًا سب کباروک، 
پیشرفته‌تر از نگارگری ایران نیست. هر دو، شیو ةامکانی 

تصویری با ظرفیت خاص خود برای بازنمایی هستند. 
هنرمند ایرانی برای ترسیم پیکره وی ا حیوانات، طرح‌واره‌های 
محدودی از سنت هنر ایرانی را در آثار خود استفاده و به‌ 
ندرت تصویری را مستقیماً از طبیعت ترسیم میک‌رده است. 
استفاده‌ چندباره و بدون تغییر از طرح‌واره‌ها نیز رواج بسیار 
داشته است؛ برای مثال، طرح‌واره چهره در وضعیت سه‌رخی ا 
نیم‌رخ در هر دوره بسیار نزد کیهستند )گرابار، 1390: 174 
و 175(. شاید به همین دلیل در مراحل ابتدایی شکل‌گیری 
فرنگی‌سازی، هنرمندی مانند صادقی‌بیگ نیز طرح‌واره‌های 
غربی با الگوی چهره‌ سه‌رخ و مشابه نگارگری را سرمشقک ار 
خویش قرار داده و در دوره‌های بعدی استک ه هنرمندی مانند 
محمد زمان با طرح‌واره‌های ناآشنا طبع‌آزمایی میک‌ند. در 
نتیجه اختلالیک ه پیش از این اشاره شد، برای هنرمند ایرانی 
طبیعی خواهد بودک ه طرح‌واره‌هایی از سب‌کهای مختلف 
برداشتک ند؛ با این تفاوتک ه این طرح‌واره‌های جدید همچون 
طرح‌واره‌های موجود در نگارگری مکرر استفاده نشده و برای 
استفاده در نقاشی ایرانی تطبیق دادهی ا تصحیح نشده‌ و برای 

هنرمند ناآشنا هستند. 
از معدود نمونه‌های طرح‌وارهک ه مسیر آن را در چاپ‌های 
مختلف می‌توان تعقیبک رد، تصویر "شبیهک رگدن" اثر جانی 

سفرهک‌ش است )تصویر 8(. این نقاشی از روی گراور "کرگدن" 
اثری از فیلیپ گاله34 اجرا شده35 )تصویر 9(ک ه آن گراور 
نیز به نوبه‌ خود برگرفته از چاپ مشهوری از دورر36 )تصاویر 
 .(Clark, 1986: 196) 10 و 11( با همین موضوع است
به نظر می‌رسد بخشی از ویژگی‌های فرنگی‌سازی )یا آنچه 
مشکلات آن خوانده می‌شود(، ناشی از مشکل تطبیق امکانات 
نگارگری با مکاتب متنوع هنر متفاوت غرب باشد؛ به‌ویژهک ه 
این دو ژانرک لی، در موارد مهمی تفاوت‌های فاحش دارند. 
در چنین مواردی، وقتی نقطه‌ آغازک ار بسیار دور و سبک کار 
هنرمند صلب‌تر باشد، امکان تطابق با دخل و تصرف جزئی 
 (Gombrich, وجود ندارد، بلکه باید ترفند آنک ار را آموخت
(81 :1992. از آن‌روک ه هنرمند ایرانی هم‌زمان آثاری از چند 
سب کاروپایی را در دسترس داشته، مشکل تنها بای افتن کی 
راه‌حل تصویری برطرف نخواهد شد. همچنین، باید توجه 
داشتک ه طراحی موضوعی ا صحنه‌ای ناآشنا معمولاً از آنچه 
تصور می‌شود، مشکلات بیشتر و حاد‌تری به همراه دارد؛ به 
همین دلیل استک ه نه‌تنها برای جانی سفرهک‌ش، بلکه در 
اروپا نیز طرح نیمه‌ابداعیک رگدن در چاپ دورر37، مدلی 

تصویر 7. محمد زمان، ژودیت و هولوفرن، 20 در 17 سانتی‌متر )33.5 
(URL: 6) در 21 سانتی‌متر با گل‌ها(، حدود 1680، مجموعه خلیلی
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 (Gombrich, برای تمام تصاویر ترسیم‌شده ازک رگدن شد
(65 :1984. در واقع، اینک ار چنان دشوار و پرزحمت است 
که هنرمندان ترجیح می‌دادند راه ساده‌تر استفاده از اثر دورر 
یا آثار مشابه را به‌عنوان طرح‌واره‌ای برایک ار خود برگزینند 
)گریگوری و گومبریج، 1389: 301 و 302(. نباید از نظر دور 
داشت هنگامیک ه جانی سفرهک‌ش تصویرک رگدن را ترسیم 
کرد، در فیل‌خان ‌ةاصفهانک رگدن نگهداری می‌شد، اما وی 
به جای ترسیم از روی حیوان زنده، از گراور فیلیپ گاله الگو 
گرفت )Clark, 1986: 196؛ک مپفر، 1360: 153(. در عمل، 
طرح‌وارهک رگدن همچون دیگر طرح‌واره‌های آثار چاپی، به 
انواع طرح‌واره‌های هنرمند ایرانی اضافه شده است. تا این 
مرحله، فرآیند برداشت از اثری دیگر برای هنرمند فرنگی‌ساز 
)فیلیپ گاله(  اروپایی  )مانند جانی سفرهک‌ش( و هنرمند 
مشابه است، اما پس از آن، هنرمند ایرانی با مشکلی افزون 
بر همتای اروپایی خود روبرو بوده است؛ تطبیق طرح‌واره‌ای 
ناآشنا از کی سنت واقع‌گرا. ناهماهنگی‌های ایجادشده در 
این موضوعات )از جمله در نگاره‌ شبیهک رگدن(، نقطه‌ضعف 

نقاش ایرانی نیستند و بخشی از مشکلات، ناشی از تفاوت در 
امکانات سب‌کها برای برداشتی واقع‌گرایانه است. این مسائل 
در دیگر دوره‌های هنری نیز هنگام مواجهه‌ هنرمندان با 
سب‌کهای دیگر و تلاش برای استفاده از آنها پیش آمده و 
گاهی شناخت و حلک ردن این مسائل چند نسل به طول 
انجامیده است (Gombrich, 1993: 106). همان‌طورک ه 
در فرنگی‌سازی، هماهنگ‌سازی و تطبیق تفاوت‌ها پس از 

چند نسل و در هنر زند و قاجار به بار نشست. 

تکنیک

گراور مقتضیات، امکانات و تکن‌کیهای ویژه‌ای در اجرا 
دارد و هنرمند گراورساز مانند هر هنرمند دیگر نمی‌تواند 
رونوشتی از آنچه می‌بیند ارائهک ند، بلکه تنها می‌تواند آن را به 
 (Gombrich, 1984: مدیوم مورد استفاده خود ترجمهک ند
.(28 در واقع، گراورها رونوشت آثار نقاشیی ا طراحی اروپایی 
نیستند، بلکه آنها را در مدیوم دیگری بازنمایی میک‌نند. از 
سوی دیگر، هنرمند ایرانی به دنبال شبیه‌سازی تکن کیآثار 
چاپی نبوده است. شاید بتوان گفتک ه اصولاً چنین امکانی 

تصویر 8. شبیهک رگدن )برگرفته از گراور فیلیپ گاله(، جانی سفرهک‌ش، 
برگی از مرقعک مپفر، 30 در 21 سانتی‌متر، 85-1684، موزه بریتانیا 

(URL: 7)
تصویر 9.ک رگدن، فیلیپ گاله، گراوری بر مبنای چاپ دورر، ۱۵۸۶ 

 (Clark, 1986: 29)

تصویر 10.ک رگدن، آلبرشت دورر، چاپ چوب، 29 در 24 سانتی‌متر، 
(URL: 8) ۱۵۱۵، موزه متروپولیتن

تصویر 11.ک رگدن، آلبرشت دورر، قلم و مرکب، 42 در 27 سانتی‌متر، 
(URL: 9) ۱۵۱۵، موزه بریتانیا
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در اختیار هنرمند ایرانی نبوده؛ چراک ه نه‌تنها بار دیگر مدیوم 
اجرا عوض شده است، بلکه افزون بر آن، تفاوت در فنون 
اجرای گراور و نقاشی ایرانی، آزادی انتخاب را محدود میک‌ند. 
هنرمندیک ه از ابزاری خطی استفاده میک‌ند، از پی ترسیم 
خطوط سوژه خواهد رفت، در حالیک ‌ه با ابزاری دیگر مانند 
 (Gombrich, قلم‌مو، به دنبال حجم‌ها و فرم‌ها خواهد بود
(75 :1992. این نکته به‌ویژه می‌تواند در شکل اجرا مشکل‌ساز 
شود؛ زیرا هنرمند فرنگی‌ساز اثر چاپی خلق نمیک‌ند، بلکه 
همانند طرح اولیه دورری ا نقاشی گودیو رنی، طراحی/نقاشی 
الگوبرداری برای  او بیشتر حالت  میک‌ند و نحوه‌ استفاده‌ 
خلق نقاشی دارد. اثریک ه الگوی آن گراور بوده و با آبرنگ 
و قلم‌موی بسیار ظریف نگارگری بر رویک اغذ صیقلی‌افته 
اجرا شده است، مقتضیات و محدودیت‌هایی در اجرا برای 
هنرمند فرنگی‌ساز خواهد داشت. هنرمند فرنگی‌ساز نه‌تنها 
داده‌هایی از نقاشی اصلی در مورد مثلًا ضربه‌های قلم ندارد 
)چون از مسیر گراور این داده‌ها حذف می‌شوند(، می‌توان 
تصور نمودک ه در صورت اطلاع نیز امکان اجرای مشابه با 
ابزار سنت تصویری خود را نداشته است. افزون بر این، ابعاد 
کوچ کنگارگری در مقایسه با بیشتر نقاشی‌های رنگ روغن، 
منجر بهک نش نقاشانه‌ متفاوتی خواهند شد. متفاوت بودن 
کنش نقاشی را شاید بتوان با تفاوت ضربه‌های قلم‌مو مثال 
زد. در مواردیک ه اصلک ار نقاشی رنگ روغن بوده، لکه‌ها در 
گراور بیشتر تبدیل به هاشور شده‌اند. اما استفاده از هاشور در 
نگارگری ایرانی رواج نداشته و نحوه قلم‌گذاری متفاوت بوده 
و از سوی دیگر، استفاده از لکه‌ها و ضربه‌های قلم‌مو به‌سان 
نقاشی اروپایی در نگارگری نیست. این موارد درک نار ابعاد 
غالباک وچ‌کتر نگارگری موجب شده‌اند تاک نش ضربه‌های 
‌قلم‌موی رنگ روغن با آنچه در سنت نگارگری وجود داشته، 

مثلًا پرداز، جایگزین شود.

 ابعاد

محدودیت‌های تکن کیچاپ احتمالاً به همراه تلاش برای 
کاهش هزینه‌های تولید و صادرات آثار چاپی باعث شدک ه 
بیشتر گراورها ابعادک وچکی )در مقایسه با نقاشی( داشته 
باشند. در این فرآیند، هنرمند ایرانی مانند محمد زمان، هیچ 
داده‌ای از اینک ه اثر اصلی در چه ابعادی اجرا شده، نداشته 
است. حذف داده‌های ابعادک ار در گراور و ناآشنایی هنرمند 
ایرانی سبب شده همچون دیگر موارد امر آشنا، همان‌گونه 
که گامبریچ تأیکد دارد، نقطه‌ آغاز ترسیم امر ناآشنا باشد 
نتیجه، طبیعی استک ه  (Gombrich, 1992: 81). در 
اندازه‌ نقاشی او بیش از آنکه شبیه اثر رنی باشد، در حدود 

گراور منبع با توجه به سنتک تاب‌آرایی دوره‌ خود و در ابعاد 
متداول و مرسوم نگارگری است.  

رنگ

در فرآیند انتشار گراور، گاهی رنگ حذف شده است. 
در چنین مواردی، هنرمند ایرانی انتخابی جز استفاده از 
روش سنتی خود برای رنگ‌آمیزی نداشته و در پی استفاده 
از رنگ‌های درخشان، عدم استفاده از بازتاب‌های رنگی و 
خاکستری‌های رنگی رفته ‌است. البته در گذشته رنگ‌آمیزی 
گراورها عملی مرسوم بوده است، اما رنگ‌آمیزی آنها بیشتر با 
سطوح تخت و گاهی با تکن کیاستنسیل اجرا می‌شده و تنها 
قابلیت انتقال داده در مورد فام رنگی را داشته است.38 بازتاب‌ها 
و سایه‌های رنگیک ه در نگارگری ایرانی معادل نداشته )برای 
مثال، سایه‌های سبز‌فام زیر چانه و گردن ژودیت در تصویر 
6(، در این مسیر و در اثر نهایی )نقاشی محمد زمان(ک لًا 
حذف شده‌اند و حتی نوع فام رنگی همک املًا متأثر از نقاشی 

ایرانی و دور از اثر رنی است.

تضاد تیرگی/روشنی

شکل مرسوم اجرای آثار چاپ و محدودیت‌های تکنیکی 
اجرای گراورها به‌ویژه در دو سه سده‌ اول رواج این تصاویر و 
پیش از ابداع تکن‌کیهای اچینگ39 و مزوتینت40 باعث شده 
بودند تضاد تیرگی و روشنی گراور‌ها در مقایسه با نقاشی 
اروپایی همان دوره تغییرک ند و مثلًا در مورد آثار گودیو رنی، 
تضاد تیرگی/روشنیک متر باشد. در نتیجه، هنگام مواجهه با 
گراور، هنرمند ایرانی درکی درست از تضاد تیرگی و روشنی 
نقاشی‌ سب کبارو کنمی‌توانست داشته باشد و البته در نبود 
کاربرد‌ ویژه از تضاد تیرگی روشنی در نقاشی ایرانی، آثار 
فرنگی‌سازی از این نظر بیشتر شبیه آثار نگارگری ایرانی و با 

تضاد اند کتصویر شده‌اند.

استفاده از تزئین

تزئینک ردن تصویر در آثار نقاشی این دوره‌ اروپا به‌ ندرت 
وجود دارد، ولی محمد زمان از بازنمایی گیاهان برای زیبا 
ساختن تصویر تحت تأثیر آموخته‌های خود استفادهک رده 
است )تنه درختک نار خیمه و گل‌های پایین تصویر(. در 
واقع، نگاره محمد زمان در این نکته‌ خاص، بیشتری ادآور 
تصویرسازی صحنه‌های تصویرسازی‌شده در نگارگری ایران 
است. نگارگران ایرانی در نقاشی از طبیعت معمولاً الگویی 
هماهنگ را بهک‌‌ار می‌بردند. آنها غالباً زمین را در نگاره‌ها 
به‌گونه‌ای تقریباً منظم از گیاهان می‌پوشاندند و چونی کی 
از اصول زیبا‌شناسی نقاشی ایرانی، پرهیز از فضای تهی است، 
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به ندرت جایی از سطح نگاره خالی می‌ماند )معین‌الدینی و 
عصارکاشانی، 1392: 81(. قاب تزئینی افزوده‌شده به بالای 
تصویر نیزک ه در نقاشی بارو کمعادلی ندارد، در بستر سنت 

نگارگری استفاده می‌شود. 

سبک

می‌توان گفتک ه تأثیر نگارگری به‌عنوان سب کخاص دوره‌ 
هنرمند، محدود به موارد ذکرشده نیست. گامبریچ نشان داد 
که سب کنیز مانند مدیوم، موجد شکل‌گیری کی نظام ذهنی41 
است. نظام ذهنی سبب می‌شود هنرمند ـ بر اساس امکانات 
سبکیک ه در آن پرورشی افته ـ به دنبال جنبه‌های مشخصی 
  .(Gombrich, 1992: 81) در محیط برای ترسیم بگردد
هنرمند فرنگی‌ساز در بین گراورها، در پی ترسیم بخش‌هایی 

از تصاویر چاپی، طرح‌واره‌ها، سوژه‌های ا استفاده از روش‌های 
اجرایی رفتهک ه نزدیکی بیشتری با هنر ایران داشتهی ا امکان 
بیان آنها تا حدودی در سب کدوره او مقدور بوده است. شایدی کی 
از دلایل عدم اقبال هنرمندان فرنگی‌ساز به گراورهای دورنما، 
مناظر شهری، جمعیتی ا برخی موضوعات و طرح‌واره‌های 
دیگر از میان انبوه گراورهای منتشرشده در قرون شانزده تا 
هجده میلادی، همین نظام ذهنی ناشی از سب کباشد. در 
اثر ژودیت و هولوفرن، هر چند محمد زمان نمی‌توانست تضاد 
زیاد صحنه‌ شبانه‌ اثر گودیو رنی را با نگریستن به گراور در 
نظر آورد، اما بعید است با دیدن تصویر ماه در گراور، زمان 
داستان اثر را متوجه نشده باشد. نظام ذهنی نگارگر در نحوه 
بیان نور استک ه باعث شده وی به دنبال تصویرک ردن داستان 

در نوری فراگیر و مشابه نقاشی ایرانی باشد. 

نتیجه‌گیری
از اواسط دوره‌ صفوی، مواجهه هنرمندان ایرانی با هنر غرب به دلیل ورود تصاویر بازتولیدی نقاشی به ایران، روند 
ویژه‌ای داردک ه تا پیش از آن بی‌سابقه است. در این دوران، نشانه‌های غیرمستقیم، حاکی از ورود تعداد قابل‌توجه 
گراور و به میزانک متری نقاشیک پی به ایران هستند. مسئله مغفول‌مانده و موضوع این پژوهش، عدم دسترسی 
هنرمندان فرنگی‌ساز هنگام برداشت و استفاده از نقاشی اروپایی به اصل آثار و دگردیسی تصویر نقاشی است. برای 
مطالعه این فرآیند، سه اثر فرنگی‌سازی از صادقی‌بیگ، محمد زمان و جانی سفرهک‌ش با توجه به امکانی افتن تمام 

گراورهای الگوی هنرمندان این آثار، به صورت هدفمند انتخاب و تحلیل شدند.
تحلیل موقعیت ادراکی نقاش فرنگی‌ساز با نظرات والتون نشان از آن داردک ه محدود شدن دسترسی به نقاشی 
غرب از مسیر گراور می‌تواند موجب اختلال جدی در در کنقاشی شود. هر چند هنرمند فرنگی‌ساز با نگریستن به 
گراور می‌تواند نقاشی اصل را تصورک ند، اما در فرآیندِ مواجهه غیرمستقیم داده‌های تصویر دچار دگردیسی شده‌اند 
و نقاشی توسط هنرمندی دیگر و در مدیومی متفاوت با مقتضیات خاص آن مجدداً اجرا شده است. تحلیلک اربست 
پرسپکتیو، فنی ناآشنا و جدید در نقاشی ایرانی، در نگاره‌ها حاکی از آن استک ه برخی از گراورهای استفاده‌شده 
توسط هنرمندان ایرانی، آثاری عامه‌پسند بوده‌اند. همچنین، تفاوت در توانایی هنرمندان گراورساز در تکراریک فیت 
اثر اصلی، همراه با ناآشنایی نقاش فرنگی‌ساز با نحوه آموزش، امکانات آموزشی، الگوها، دسته‌بندی‌ها و تاریخ نقاشی 
اروپا، مانعی برای در کآثار نقاشی اصلی و قضاوتیک فیت گراورهای غربی بوده است. افزون بر این، در اختیار داشتن 
هم‌زمان گراورهایی از چند سده از دوره‌های هنری متنوع و گاهی دور ازی کدیگر، بر این اختلال ادراکی افزوده است. 
از سوی دیگر، هر چند در گذشتهی کی ازک ارکرد‌های مهم گراور، بازسازی نگریستن به نقاشی بوده، اما به دلیل 
مقتضیات تصویری مدیوم گراور و تغییر داده‌های تصویر،ک ارکرد نگریستن به قصد آموختن فنون نقاشی غربی برای 
هنرمند فرنگی‌ساز تا حدود زیادی از میان رفته است. نتیجه‌ طبیعی این اختلال، عدم توانایی قضاوت صحیح در مورد 
یکفیت هنری گراورهای ا آموختن شیوه اجرایی ناآشنا )مانند پرسپکتیو هندسی( است. در نتیجه، بخشی از ویژگی‌های 
فرنگی‌سازی راک ه پیش از این نشانه در کناقصی ا ناتوانی هنرمندان فرنگی‌ساز هنگام برداشت از نقاشی غربی دانسته 

می‌شد، می‌توان اختلالی ناگزیر در در کنقاشی غرب و نتیجه طبیعی فرآیند دگردیسیِ تصویر در گراور دانست. 
افزون بر دگردیسی در در کنقاشی غرب از مسیر گراور، تطبیق طرح‌واره‌ها، الگوها و روش‌های اجرای نقاشی، 
مشکلاتی برای هنرمندان ایران در هنگام وفق دادن امکانات تصویری متفاوت غربی با نقاشی ایران ایجادک‌ رده است؛ 
به‌ویژهک ه ناگزیر بخشی از داده‌ها در مسیر انتقال حذف شده‌اند. تمرکز بر موارد طرح‌واره، تکنکی، رنگ، ابعاد، تضاد، 
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سب کو تزئین نشان می‌دهد هنرمندان فرنگی‌ساز، نکات حذف‌شدهی ا تغییرک‌رده را با روش‌های مرسوم در سب ک
دوره خود جایگزینک رده‌اند. ناهماهنگی‌های مرسوم در آثار اولیه فرنگی‌سازی نیز ناشی از دشواری در هماهنگ 
ساختن دو گونه‌ بیان تصویری دور از هم در شرایطی هستندک ه هنرمند فرنگی‌ساز ناخواسته هنگام برداشت از هنر 
غرب با مشکل در کصحیح روبرو بوده است؛ شرایطیک ه در آن ایجاد تطابق و هماهنگی این دو شیوه‌ متفاوت و دور 
از هم نقاشی، همچون موارد مشابه دیگر در تاریخ هنر، نیاز به چند سده زمان و تلاش چند نسل از هنرمندان داشته 
و انتظار حل این مشکلات توسط کی هنرمندی ا کی نسل از هنرمندان با توجه به موارد ذکرشده، انتظاری واقع‌بینانه 
نیست. در واقع، فرنگی‌سازی به‌ویژه در مراحل نخست بیش از آنکه هنری التقاطی باشد، نقاشی دوران گذار است. 
تاک نون تحلیل، قضاوت و ارزیابی شیوه نقاشی موسوم به فرنگی‌سازی، بیشتر بر اساس نقاشی‌های مبدأ بوده و 
هنگام پژوهش در مورد آثار این هنرمندان، شرایط و امکانات آنان مشابه وضعیت معاصر با دسترسی بسیار آسان‌تر 
به منابع نوشتاری و اصل آثار هنری در نظر گرفته شده است. این پژوهش در این موردک ه برخی آثار فرنگی‌سازی 
را نمی‌توان آثار موفقی دانست، با نگاه غالب پژوهشگران و تاریخ‌نگاران هم‌سو است، امای کی از دلایل این موضوع را 
نتیجه‌ ناگزیر فرآیند انتقال تصویر نقاشی از مسیر رسانه‌های دیگر می‌داند. مسیر غیرمستقیم و ویژه مواجهه با آثار 
نقاشی دیگر فرهنگ‌ها تا اواخر دوران قاجار با مدیوم گراور، روش غالب دیدن نقاشی بوده است. از این‌رو، بررسی دیگر 
آثار فرنگی‌سازی و نقاشی‌های دوره زند و ابتدای قاجار از منظر احتمال اختلال در در کنقاشی و نحوه الگوبرداری و 
تطبیق طرح‌واره‌های برگرفته از نقاشی غرب، برای پژوهش‌های آتی پیشنهاد می‌شود. در پایان، لازم به ذکر استک ه 
باید جسارت و تلاش نقاشان فرنگی‌ساز در مواجهه با هنر غرب و تلاش برای هضم و در کآن را از نظر دور نداشت؛ 

نکته‌ایک ه غالباً هنگام قضاوت در مورد این هنرمندان و آثار آنها فراموش می‌شود.

پی‌نوشت   
11 کتاب‌هایک تابخانه سلطنتی شبیه اقلام قیمتی و تاریخی، در صندوق نگهداری می‌شدند )کمپفر، 1360: 150( و دور از تصور .

نخواهد بودک ه استفاده و آموختن از آنها حتی برای نقاشان ساکن اصفهان، به سادگی امکان‌پذیر نبوده است.
22 واژه‌ دگردیسی در این پژوهش برای تغییرات فرمالی ا فیزیکی در تصویر استفاده شده است. برای مثال، در گراوریک ه روبرداری .

از نقاشیی ا طراحی است، گاهی داده‌ها )برای مثال، تضاد تیرگی/روشن، ابعاد، طراحی، بافت، تکنکی‌های اجرا و ...( تغییرک رده 
یا مانند رنگ حذف شده‌اند.

3.	 Ernst Gombrich
4.	 Kendall Walton

55 از آن زمان، تنها چند اثر انگشت‌شمار بدون امضا منسوب به هنرمندان غربی فعال در اصفهان موجود هستند..
66 افزون بر فرنگی‌سازی، برخی از پژوهشگران، نقاشی گل‌ومرغ را نیز تحت تأثیر گراور دانسته و به استفاده از گراور به‌عنوان منبع طرح برای .

هنرمند ایرانی اشارهک رده‌اند )آژند، ۱۳۸۵: ۳۲۹(.   
77 البته ممکن است به قابلیت تکثیر گراور اشاره شود، اما چنین تفاوتی نیز درک میت است. در گذشته، برخی از هنرمندان از کی .

تابلوی مورد تقاضای خود چند نسخه اجرا میک‌ردند و اگر تقاضا برای کی اثر زیاد بوده، روبرداری از اثر گاهی در چند نسخه 
انجام ‌شده ‌است. برای مثال، از اثر گودیو رنی، منبع نگاره محمد زمان، بیش از ده نسخهک ‌پی موجود است. چندین گراور نیز از 

روی همین نقاشی در طول دو قرن بعد از خلق این اثر، تهیه و منتشر شده‌اند.  
8.	 Parallelism
9.	 Non essentialist accounts
10.	Game of make believe

نظریه "بازی باورمندی"، محدود به تصویر نبوده و در باب بازنمایی در هنر به صورتک لی است. در این مقاله، تنها از بخش هنر 1111
نقاشی آن استفاده شده است.

12.	Props
13.	Fictional Truth
14.	Jan Vermeer
15.	Henri Matisse
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161 واژه "ژانر" در این نوشتار، برای مفهومیک لی‌تر از استفاده مرسوم آن در ادبیات تجسمی بهک‌ار رفته است. در گفتمان مرسوم 6
تجسمی، این واژه بار موضوعی دارد؛ مانند ژانرِ طبیعت بی‌جان. مفهوم مد نظر در این نوشته، نزدیکی موضوع و روش در چند 

سبی کا مکتب مشابه است. 
17.	Annunciation 
18.	Master of the Banderoles 
هنرمند ناشناسیک ه گراورهای عامه‌پسند با الگوبرداری از دیگر گراورها ترسیم میک‌رد و به دلیل نوارنوشته‌هاییک ه در آثار او زیاد 

ترسیم شده، به این نام شناخته می‌شود. 
19.	Master F.V.B. 

هنرمند ناشناس هلندی فعال در اواخر قرن پانزده میلادی
20.	Style of the Period 
گامبریچ، اصطلاح سب کدوره را برای سب کتاریخی فراگیر در زمان فعالیت هنرمند و در مقابل سبی کا شیوه‌ فردی وی بهک‌ار برده است.

نخستینک تاب آموزش‌ پرسپکتیو De Artificiali Perspectiva، شامل مجموعه‌ای از طرح‌واره‌ها برای استفاده هنرمندان در 2121
سال 1505 م. به چاپ رسید. 

22.	Master E. S. 
استاد ای. اس.، هنرمند ناشناسی آلمانی، فعال در اواسط قرن پانزده میلادی،ک ه به دلیل امضا با حروف ای. و اس. توسط تاریخ‌نگاران 

 .(Mayor, 1972: 118) به این نام خوانده می‌شود. آثار وی مورد توجه بوده و توسط هنرمندان دیگر تقلید و روبرداری می‌شده‌اند
شاید دلیل عدم توجه به گراورهای عامه‌پسند در میان پژوهشگران ایران این باشدک ه اصطلاح old master print تنها برای 2323

گراورهای هنرمندان پرآوازه‌ گذشته بهک‌ار نمی‌رود. از آنجاک ه از چاپ‌های عامه‌پسند تعداد اندکی باقی مانده، در منابع لاتین از 
همین اصطلاح برایک ل چاپ‌های پیش از ۱۸۳۰ م. استفاده می‌شود. 

24.	 Julien de Rochechouart  
2525 اثر محمد زمان با گراور رنی 30 سال و با نقاشی رنی 50 سال، اثر جانی سفرهک‌ش با گراور فیلیپ گاله حدود کی سده و با طرح دورر 170 

سال و اثر صادقی‌بیگ با گراورهای منبع آن 150-100 سال تفاوت زمانی دارند. با توجه به این فاصله زمانی احتمالاً هنرمندان ایرانی هم‌زمان 
آثاری از دوره‌های هنری مختلف در اختیار داشته‌اند.

26.	Guido Reni
27.	 Judith and Holofernes 

مشابهت فام رنگی در اثر محمد زمان و اثر رنی، برخی از پژوهشگران را به این نتیجه رساندهک ه محمد زمان با داستان تصویر‌شده 2828
آشنایی داشته است. اما از سوی دیگر، احتمال دارد گراوری رنگ‌آمیزی‌شده در اختیار محمد زمان بوده، این فرض با توجه اقبال 
زیاد به آثار رنی در آن دوران و گراور‌های متنوع تولیدشده از همین اثر رنی و همچنین احتمال استفاده محمد زمان از گراور 
دیگری از رنی برای شخصیت ندیمه‌ ژودیت، دور از ذهن نیست و نشان می‌دهد علاوه بر آشنایی مختصر با داستان این نقاشی، 

این احتمال را نباید از نظر دور داشتک ه گراوری رنگ‌‌آمیزی‌شده در به وجود آمدن نگاره محمد زمان نقش داشته باشد. 
29.	Sedlmayer collection, Geneva 
30.	Art & Illusion 

گامبریچ این اصطلاح را برای چرایی تفاوت در روش‌های بازنمایی، گونه‌ها و سب‌کهای نقاشی در ادوار و جغرافیای متفاوت 3131
بهک‌ار برده است. 

32.	Schema 
33.	Natural resemblance 
34.	Philippe Galle 

هر چند این نگاره تنها کی مثال است، اما نشان‌دهنده‌ دو نکته مغفول‌مانده‌ واردات گراور به ایران است؛ نخست گراوریک ه 3535
جانی از آن روبرداریک رد، توسط فیلیپ گاله منتشر شده بودک ه مال کانتشاراتی با شعبه‌هایی در چندک شور بود و به‌ویژه برای 
چاپ‌های نقاشی اساتید شهرت داشت (Sellink, 1997: 35) و احتمالاً ایران نیز از این تجارت بین‌المللی بی‌نصیب نبوده است. 
دوم، جانی سفرهک‌ش از هنرمندانک ارگاه سلطنتی نبود، بلکه در بازار اصفهانک ارگاه/دکانی برای فروش نقاشی داشت و به نظر 

می‌رسد دسترسی هنرمندان به تصاویر اروپایی تنها محدود به هنرمندان شاخص نبوده است. 
36.	Albrecht Durer 

هنگامیک ه دورر چاپ چوب مشهور خود را ازک رگدن هندی منتشرک رد، به اجبار به منابع دست‌دوم تکیه داشت و تا حدی با 3737
خیال‌پردازی،ک رگدن را تصویرک رد.

باید در نظر داشتک ه از اواسط قرن نوزدهم به این‌سو با تکن‌کیهای مرمت، رنگ بسیاری از گراورها برداشته شده است. به‌بیان‌دیگر، 3838
نسبت گراورهای رنگی با گراورهای سیاه و سفید موجود، بیانگر نسبت آنان در گذشته نیست. 
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39.	Etching 
40.	Mezzotint 
41.	Mental set 

منابع و مآخذ

-	 آژند،ی عقوب )1379(. نوآوری و تجدد در هنر صفوی )1134-1038(. هنرهای زیبا، 7 )7(، 4-11. 
-	 --------- )1385(. مکتب نگارگری اصفهان. چاپ اول، تهران: فرهنگستان هنر. 
-	 افشار مهاجر،ک امران )1384(. هنرمند ایرانی و مدرنیسم. چاپ اول، تهران: دانشگاه هنر.
-	 پاکباز، رویین )1394(. نقاشی ایران از دیرباز تا امروز. چاپ دوازدهم، تهران: زرین و سیمین.
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Abstract

Persian painting has been influenced by European art since the Safavid era, resulting 
in a painting style that became known as Farangi-sazi. Although some of the engravings 
used in the Farangi-Sazi have been identified in recent years, it seems that research has 
neglected visual distortion caused due to transferring images and printmaking process 
up to now. Most sources and studies on Farangi-Sazi have focused on Western art 
and cultural influence and to lesser extent on European painters at Safavid court. This 
article, adopting theories of Ernst Gombrich and Kendall Walton, analyzes the process 
of influence and effects of imported prints on Iranian painting by looking at three works 
in Farangi-sazi style as samples. The research, by using a descriptive-analytical method, 
seeks to answer whether some of the features of Farangi-sazi can be attributed to the 
transfer of painterly image via reproductive pictures. First, by using Walton’s ideas, three 
Frangi-sazi paintings and their source gravures, distortion in perception of genre besides 
the effects of losing data on perception of execution techniques are analyzed. Then, by 
using Ernst Gombrich’s method, appropriation and matching from European painting 
focusing on schema, technique, color, scale, contrast, style and ornamental designs have 
been examined. The result of this study suggests that encounters with European images 
from different periods, popular to high art, combined with unfamiliarity with Western 
painting genres, styles and history may have impaired the understanding of Western 
art. Furthermore, after distortion in some data during printmaking, Iranian artists have 
combined or substituted those items with elements of Iranian painting.
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A study on the effects of imported engravings on the structure 
of Farangi-sazi in Safavid’s era based on the views of Ernst 
Gombrich and Kendall Walton
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