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چیکده
دریافت و تفسیر اثر هنری در فرآیند دو سویه صورت می‌پذیرد؛ به‌طوریک ه تفک کیآنها ازی کدیگر امکان‌پذیر 
نیست. این مسئله را دانشمندی چون »ارنست گامبریچ« در حوزۀ ادرا کدیداری مطرح میک‌ند. از این منظر، 
باید بتوان در آثار هنری، صرف‌نظر از تفاوت‌های سبکی و پیشینۀ فردی هنرمندی ا توان او در واقع‌نمایی،ی گانگی 
موضوع را در بازنمود مضمون مشابه تشخیص داد. در گام بعدی در صورت پیوند اثر با متن ادبی می‌بایست با 
تسلط به دانش مکتوب، نیل به معنای مستتر را فراهم آورد. برای بررسی این دیدگاه، این مقاله به‌دنبال این 
پرسش است: بر اساس نظریۀ ادرا کدیداری ارنست گامبریچ، فهمی گانگی داستان و خوانش درون‌مایه تصویر 
در چهار نگارۀ قاجاری بردوشک‌شیده‌شدن شیرین توسط فرهاد، چگونه ممکن می‌گردد؟ هدف نگارندگان آن 
است با روش تطبیقی‌تحلیلی و بهره‌گیری از مطالعات اسنادی به شیوۀیک فی و با دقت به موضع خاص گامبریچ 
در حوزۀ ادرا کدیداری در مرتبۀ اول نشان دهندک ه در قیاس چهار نگارۀ شیرین و فرهاد، به‌رغم تفاوت‌های 
تجسمی و بودی ا نبود برخی عناصر، به‌دلیل وجود مؤلفه‌های تصویری بنیادی،ی گانگی مضمون احراز می‌شود. در 
مرتبۀ دوم و در تطبیق نگاره‌ها با شرح داستانی، نگارندگان می‌نمایانندک ه هرچند شاخصه‌های اصلی بایکفیت‌های 
متفاوت به‌تصویر درآمده‌اند، از تجسم برخی موارد صرف‌نظر شدهی ا به طمطراق برخی جزئیات اضافه شده است؛ 
اما در نمونه‌هاییک ه به سب کدوران، ملتزم‌تر هستندی ا به عکس بیگانه‌تر به‌نظر می‌رسند، تناسب بین نشانه‌های 
تصویری و مضمون، برقرار است. نتیجه آنکه در مشاهدۀ تریکبک لی تصویر، فهم و تفسیر به‌صورت هم‌زمان ادرا ک
می‌شود. این پدیده استک ه قدرت بازشناسی نقش‌مایه‌ها و امکان حصول به فحوای نگاره‌ها را فراهم می‌آورد؛ 
چنانک‌ه در تجسم موضوع واحد، انسان به ناخودآگاه می‌تواند با تشخیص مؤلفه‌های اصلی،ی گانگی مضمون را از 
ورای بازنمایی‌های متفاوت تشخیص دهد. مسئله‌ایک ه اهمیتک ارکرد آن در هنرهای تجسمی از خلال بررسی 

گزینشی این مقاله آشکار می‌شود.

کلیدواژه‌ها: قاجار، نگارگری، ارنست گامبریچ، شیرین و فرهاد.
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مقدمه

پرورش  در عمل دیدن  فراست  با  که  دیداری1  ادرا ک
می‌یابد،ی کی از مهارت‌های مهم انسان استک ه به‌واسطه 
اغنای تجربیات بینایی با آزمودگی سایر حواس، ذخیره‌های 
ذهنی فرد را بر اساس تعالیم گذشته در خوانش اثر و در ک
معنای تصویر متعیّن می‌کند. فرآیندیک ه به واسطۀ انتظارات 
انسان، شرطی می‌شود؛ به‌طوریک ه می‌توان آن را به‌مثابۀ 
نوعی تعدیل و اصلاح در پیش‌بینی تعریفک رد. از این منظر، 
افزون بر نیم‌قرن استک ه مطالعه در باب ادرا کدیداری با نام 
ارنست گامبریچ2 گره خورده است. تا چندی پیش در ایران، 
ارنست گامبریچ به‌صورت تاریخ‌نگارِ صرف و عاری از هر نوع 
جهت‌گیری عقیدتی معرفی می‌شد؛ درحالیک‌ه در میان ده‌ها 
جلد ازک تاب‌های گامبریچ، تنهاک ارهای اولیۀ وی به تاریخ 
هنر اختصاص داردک ه البته همان‌ها در میان پژوهشگران 
هنر ایرانی شهره است. واقعیت آن‌ک ه گامبریچ به‌واسطۀ تکیه‌ 
بر مصادیقِ متفاوت بازنمایی امر واحد بر تأثیر عوامل بیرونی 
تأیکد بسیار دارد و بررسی این تأثیرها و تأثرّات را در نظرگاهی 
با عنوان »ادرا کدیداری« تحدید می‌کند. تسلط گامبریچ 
بر تاریخ هنر به او امکان می‌دهد با مطالعه در وجوه تمایز 
مشخص شاهکارهای هنری نشان دهد در نحوۀ دیدن عالم، 
مراتبی از شکل‌پذیری وجود داردک ه انسان را قادر می‌سازد 
با تکیه بر دانش پیشین، شباهت صور بازنمودی را درک کند؛ 
از این حیث، نگارندگان قصد دارند از دریچۀ ادرا کدیداری 
ارنست گامبریچ، برای تدقیق چند نگارۀ قاجاری اقدامک نند. 
در این میان، نقل عاشقانۀ شیرین و فرهاد، به‌عنوان فرازی از 
افسانۀ خسرو و شیرین، در برخی از شاهکارهای ادبی چون 
خمسۀ نظامی3 به نظم درآمده است و گاه به‌صورت واحد، 
همچون منظومۀ شیرین و فرهاد وحشی بافقی4 محل توجه 
قرارگرفته است. در مجلسی از این سمر، فرهاد، شیرین را 
سوار بر اسب به دوش می‌گیرد تا به قصرش برساند. در طول 
اعصار، ازجمله قاجار این حکایت در بعضی از استنساخ‌ها، 
به‌تصویر درآمده است. حال پرسش آن استک ه بر اساس نظریۀ 
ادرا کدیداری ارنست گامبریچ، فهمی گانگی داستان و خوانش 
درون‌مایه تصویر در چهار نگارۀ قاجاریِ بردوشک‌شیده‌شدن 
شیرین توسط فرهاد، چگونه صورت می‌گیرد؟ فرضیه آن 
استک ه مکاتب هنری از جهت برقراری پیوند با دانش مکنون 
در منابع ادبی و بازنمایی عناصر شعری، مسیرهای متفاوت 
پیموده‌اند؛ اما حتی در صورت غفلت از متن روایتگر، تجانس 
عناصر بنیادی در هر چهار مجلس بری گانگی محتوای آنها 
دلالت دارد. افزون براین در صورت تسلط بر دانش مکتوب، 

به‌واسطهک ارکرد و نحو‌ۀ جای‌گیری شاخصه‌های اصلی هر 
تصویر، الهامات تألیفی هنرمند و بودی ا نبود نقش‌مایه‌های 
فرعی بی‌اعتبار می‌شود تا آنجاک ه نقش شیرین و فرهاد از 
دیگر عاشقانه‌های ایرانی تمایز پیدا میک‌ند. درست به همان 
مصداقک ه گامبریچ باور دارد، پیشینۀ ذهنی مخاطب آن 
مقدار، مخیر استک ه ادرا کرا تحت‌الشعاع قرار می‌دهد و با 
شاخص‌نمودنی ا نادیده‌گرفتن برخی موارد، دریافت و تفسیر 

را هم‌زمان شکل می‌دهد.
هدف عمده از انتخاب این چهارچوب نظری، دستیابی 
به حوزۀ بین رشته‌ای برای نشان‌دادن توانایی انسان در فهم 
معنی واحد در خلال صور بازنمودیِ متفاوت است. هدف 
دیگر با انتخاب موارد مطالعاتی این مقاله به‌دست می‌آید 
یعنی معرفی چند نگارۀ مغفول عصر قاجارک ه برخی متعلق 
به نیمۀ اول حکومت این سلسله و برخی متعلق به نیمۀ دوم 
هستند. این موارد در قیاس بای کدیگر، نه‌تنها ثبت می‌شوند، 
بلکه به جهت تفاوت‌های سبکی، جنبه‌های مجهول چهارچوب 
نظری را بهتر رمزگشایی می‌کنند. در حقیقت، دستیابی به 
جنبه‌های پنهان پرسش اصلی مقاله، تنها با تطبیق مضمون 
واحد در صور متفاوت میسّر استک ه از خلال بررسی این 
چند نگاره حاصل می‌شود. این پژوهش با نظر به موضع خاص 
گامبریچ در حوزۀ ادرا کدیداری به شیوۀیک فی نشان میدهد 
شاخصه‌های تصویری با اعتبارزدایی از جزئیات، امکان فهم 
یگانگی محتوا را در گونه‌های متفاوت نگارگری فراهم می‌آورد. 
در این فرآیند، تسلط بر شرح داستانی به بازشناسی مضمون 
می‌انجامد. در ضرورت چنین مطالعه‌ای، ادعا این استک ه 
دقت‌ورزی در نسخ غیر ممتاز قاجاری، آن هم در چهارچوب 
علمی و با رویکرد خاص ارنست گامبریچ، نگاه تحلیلی به 
تاریخ هنری ایران و برگرداندن آن به زبان دقیق استک ه 
هم از جهت مبانی نظری و هم از نظر نمونه‌های مطالعاتی، 
دست‌نخورده است. تطبیق این دو وجه بای کدیگر دستاورد 
دیگری استک ه پیشینۀ درخور ‌ملاحظه‌ای ندارد. در حقیقت، 
این پژوهش در عین مشاهدۀ روشمند، تمثیل‌وار است و نگاه 

کل به جزء را در قالب متوازن مدنظر قرار می‌دهد.
آنچه در ادامه می‌آید، ابتدا به دیدگاه گامبریچ در حوزۀ 
ادرا کدیداری اشاره می‌کند. سپس مقدمه‌ایک وتاه بر سنت 
تصویرگریک تاب در دورۀ قاجار ارائه می‌دهد و به گزیده‌ای از 
داستان شیرین و فرهاد می‌پردازد. آنگاه هر کیاز نگاره‌ها را در 
مقایسه با دیگری و در تطبیق با متن روایتگر بررسی میک‌ند 
و نتیجه را در قالب جدول عرضه میک‌ند. درست همان‌طور 
که »پژوهشگران تطبیقییک فی، چگونگی قرار‌گرفتن علل 
و شرایط در کی مورد را بررسیک رده و آن را در مقابل طرز 
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جورشدن آنها در موردی دیگر قرار میدهند تا هر موجودیت 
مشاهده‌شده را به‌صورت تریکب قابل تفسیری از اجزا به‌طورکلی 

تحلیلک نند.« )ریگین، 1388: 45(

پیشینۀ تحقیق

در حوزۀ ادرا کدیداری، نظرهای بسیاری وجود دارد. 
چه‌ بسا پیشینۀ بحث در این حوزه بهی ونان باستان برسد؛ اما 
دستاورد خاص پژوهش حاضر در بخش چهارچوب نظری، 
اعتنای ویژه به خطوط فکری ارنست گامبریج است. گامبریچ 
بین روان‌شناسیِ ادرا کدیداری و نگاه تاریخ‌مدار خود تناسب 
برقرارک رد و هنر و توهم: پژوهشی دربارۀ روان‌شناسی بازنمایی 
تصویری5 را منتشرک رد )1960(. این مجموعه مقالهک ه حداقل 
به هجده زبان دنیا ترجمه شده است، »لقبی کی از پنجک تاب 
تأثیرگذار نیمۀ دوم سده بیستم میلادی را از آن خودک رده 
است« )گامبریچ، 1393: 22(. گامبریچ در این اثر، مثالهای 
نقضی برای مفهوم چشم معصوم6 ارائه می‌کند. اینک تاب را 
اخیراً امیرحسین ندایی با عنوان هنر و وهم به فارسی برگردانده 
است. در نقد این ترجمه می‌توان به انتخابهای گهگاه نامناسب 
اشارهک ردک ه ازجمله آنها واژۀ وهم در مقابل »ایلوژن«7 است. 
در لغت، وهم به معنی غلط‌تصورکردن و پنداشتن است؛ 
درحالیک‌ه از واژۀ ایلوژن چنین مفهومی استنباط نمی‌شود 
و بیشتر مترادف با توهم است )حسینی، 1394: 181(. پس 
او  اساس اصول فکری  بر  از گامبریچ،ک اوش‌های دیگری 
شکل گرفت که سهم زبان فارسی در آن ناچیز بود. در زبان 
انگلیسی،ک ریستف نیری8 چند پژوهش در تحلیل دیدگاه 
گامبریچ به چاپ رساندک ه بیشتر نقش تأییدی و توسعه‌ای 
داشت. نیری حتی استنادک رد گامبریچ در عین تشخیص 
ظرفیت ارتباطی تصاویر، از نقش زبان در بازنمایی و از روابط 
متقابل بینک لمه و تصویر آگاه است. ازجمله آثار او می‌توان 
به »گامبریچ بر تصویر و زمان«9 اشاره داشت )2009(. اثر 
شاخص دیگر، »هنر و توهم«10 به قلم ماتیوس سالوا11 است 
)2014(ک ه تحلیل دقیقی از وجوه متفاوت نظریۀ ادرا ک
دیداری گامبریچ محسوب می‌شود. دربارۀ نقاشی قاجار نیز 
می‌توان به منابع متعددی رجوعک ردک ه متأسفانه بیشتر 
آنها به جهت افول تصویرگریک تاب در آن دوره، بر تابلوهای 
رنگ‌وروغن و هنرهایی چون دیوار نگاری، نقاشی لاکی و حتی 
چاپ سنگی تکیه دارند وک تاب‌آرایی را در این عهد، مغفول 
داشتهاند. نمونۀ این سخن همگامی ادبیات و نقاشی قاجار 
است )1392(. یکی از موارد استثنا در اشاره به نسخه‌برداری 
آن عهد، نگارگری ایران: سدۀ دوازدهم و سیزدهم استک ه 
ابوالعلا سودآور آن را نوشته است )1374(. سید محمد فدوی 

نیز با نگارش تصویرسازی در عصر صفوی و قاجار، اشاره‌ای 
نه‌چندان مختصر بهک تاب‌آرایی آن دورهک رده است )1386(. 
دربارۀ مورد خاص این پژوهش،ی عنی شیرین و فرهاد در 
دایرۀ ادب، مطلب فراوان است؛ اما برای مطالعۀ تصویری 
باید به »بررسی هفت نگارۀ ایرانی با موضوع واحد« به قلم 
ندا جاودانی و مصطفی گودرزی اشارهک رد )1385(. مقالۀ 
مذکور با نگاه تحلیلی، هفت نگاره از آب‌تنی شیرین را در 
مکاتب مختلف نگارگری تطبیق می‌دهد و همچون بسیاری 
دیگر از پژوهش‌های این سنخ، تصویر را به دست‌مایۀ بررسی 
ویژگی‌های مکاتب هنری ایران بدل میک‌ند. مورد دیگر بدین 
سیاق، »بررسی نگاره‌های داستان خسرو و شیرین« از هدی 
زابلینژاد است )1387(ک ه به جهت فزونی موارد مطالعاتی، 
مشتمل بر 21 نگاره از ادوار مختلف از‌کی سو و تمرکزنداشتن 
بر مضمون مشخص و مبانی نظری خاص از سوی دیگر، قدمی 

فراتر از توصیف برنداشته است.
نوآوری مقالۀ حاضر، تطبیق صوری چهار نگارۀ قاجاری با 
موضوعی گانه در مکتب واحد و در چهارچوب نظری مشخص 
است. ضمن اینکه تا پیش از این، نه‌تنها اقدامی در جهت 
برقراری تناسب بین نظریۀ ادرا کدیداری و نگارگری ایرانی 
صورت نپذیرفته است، بلکه نام گامبریچ در عرصۀ روان‌شناسی 
هنر در ایران نامأنوس مانده و نمونه‌های تصویری حاضر در 

پژوهش دیگری، توجهی را برنینگیخته است.

روش تحقیق

این مقاله به لحاظ هدف در زمرۀ پژوهش‌های توسعه‌ای 
قرار دارد؛ چون نظریه‌ای از پیش موجود راک ه بر مفهوم 
با  از نگاه ارنست گامبریچ دلالت میک‌ند،  ادرا کدیداری 
بررسی چند نگارۀ قاجاری مصداق‌پذیرک رده است. بدین 
منظور، چهار نمونۀ تصویری به‌شکل گزینشی )تورش‌دار( 
از میان جامعۀ آماری نگاره‌های قاجار، به‌گونه‌ای انتخاب 
‌شده‌اندک ه به مقدار ممکن، سیر نقاشی این دوره را از ابتدا 
تا به انتها پوشش دهند تا تفاوت‌های سبکی با اندازه‌های 
نسبتاک م )تصاویر 2 و 3( و نسبتاً زیاد )تصاویر 1 و 4( بین 
آنها برقرار باشد؛ چون تنها با در کمفهوم واحد در خلال 
تفاوت‌های سبکی، آن هم در سطوح متمایز استک ه می‌توان 
به بررسی میزان تأثیر مؤلفه‌های تصویری در دریافت مفهوم 
یگانه اقدامک رد. برای برآوردن این هدف، سه تصویر از منظومۀ 
خسرو و شیرین نظامی و کی تصویر از منظومۀ شیرین و 
فرهاد وحشی بافقی، مصداق سخن قرار می‌گیرد. دو نمونه 
به لحاظ معیارهای تجسمی بهی کدیگر نزد‌کیترند )تصاویر 
2 و 3( و بقیه موارد )تصاویر 1 و 4( با تفاوت‌های بیشتر، نقش 
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تصویر 3. خمسۀ نظامی، قاجار، موزۀ هنری والترز مریلند
 (URL: 2)

قاجار،ک اخ‌موزۀ  اواخر  بافقی،  وحشی  فرهاد  و  شیرین   .4 تصویر 
گلستان  )نگارندگان(

مریلند   والترز  هنری  موزۀ  قاجار،  اوایل  نظامی،  خمسۀ   .1 تصویر 
(URL: 1)

تصویر 2. خمسۀ نظامی، 1237/1822ک اخ‌موزۀ گلستان )نگارندگان(
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پیوستگی و گسستگی عناصر تصویری در ادرا کمضمون را 
با موانع بیشتری روبهرو میکند؛ پس می‌توان ادعاک رد این 
پژوهش، به لحاظ روش‌شناسی، تطبیقی‌تحلیلی است زیرا 
پس از تشریح موضوع، به تبیین چگونگی وضعیت مسئله 
در قیاس با نمونه‌های مشابه می‌پردازد. ضمن آنکه تجزیه 
و تحلیل داده‌ها به‌شکلیک فی انجام می‌پذیرد و گردآوری 
اطلاعات با مشاهده و به‌صورت اسنادی )کتابخانه‌ای( صورت 
می‌گیرد و ابزار آن به برگۀ شناسه )فیش( خلاصه می‌شود.

نظرۀی ادراک دیداری ارنست گامبریچ

»حس بینایی، تفاوت اشکال را هرکجا باشند، تشخیص می‌دهد. 
بدون تأخیری ا تداخل، محاسبه‌ای دقیق را بامهارتی بی‌بدیل بهک‌ار 
می‌گیرد. این ویژگی به‌دلیل سرعتش موردتوجه قرار نگرفته 
1است« )گامبریچ، 1393: 356(. حتی »شتاب این فرآیند، باعث 
شکل‌گیری این گمان غلط شدهک ه ابتدا دریافت حسی و سپس 
تفسیر مبتنی بر آن صورت می‌پذیرد؛ پس به خطا این طور 
تصور وجود داردک ه تمایز بین داده‌های دیداری و تفسیر آنها 
امکان‌پذیر است« )هرست هاوس، 1388: 63(. به همین دلیل 
»برای سیستم بینایی انسان، در کخاصیت‌ها و روابط مکانی 
که از نظر محاسباتی پیچیده‌اند، اغلب به‌شکل گمراه‌کننده‌‌ای 
بدیهی و بی‌دردسر به نظر می‌آید«(Ulman, 1984: 97) ؛ اما 
در حقیقت بر اساس شواهد متقن در مرحله‌ای از ادرا کبه 
ناخودآگاه، فرهنگ و تاریخ زندگی فردی بر خوانش تصویر 
تأثیر می‌گذارد و تعریفی دیگر به آن می‌دهد؛ چون »انسان 
نمی‌تواند به پیام‌هاییک ه چشم از دنیای دیداری می‌گیرد، 
گرایشی کسان داشته باشد. انتخابی‌بودن میزان توجه انسان، 
موجب تمایل به ‌کی طرف شده و در پی آن فضاسازی و تحلیل 

. (Gombrich, 1979: 105)»پیام انجام می‌شود
نظریۀ ارنست گامبریچ به‌عنوانی کی از دانشمندان اصلی حوزۀ 
ادرا کدیداری، تحت تأثیر نظریه‌های منطقی و تجربه‌گرایانۀ 
دوست فیلسوف وی،ک ارل پوپر12 شکل گرفت. او به‌واسطۀ 
نقد چشم معصوم در حوزۀ ادرا کدیداری به تأثیر عوامل 
بیرونی در در کتصویر تأیکدک رد. این تذکر لازم استک ه 
»انکار دیدگاه چشم معصوم اگرچه از جانب فیلسوفان متقدم 
به‌ویژه »کانت«13 مطرح‌ شده بود؛ اما در سدۀ بیستم، نه‌تنها 
فیلسوفان، بلکه فیزیولوژیست‌ها و انسان‌شناسان و مورخان هنر، 
به‌ویژه گامبریچ، به رد و انکار آن پرداختند« )هرست هاوس، 
1388: 64(. از سوی دیگر تسلط گامبریچ بر تاریخ هنر، این 
امکان را فراهم آوردک ه با مطالعه در وجوه تمایز شاهکارهای 
هنری، برای نحوۀ دیدن عالم، مراتبی از شکل‌پذیری قائل 
شود. عقیدۀ او این بودک ه »با وجود تغییر ملاک‌های تشابه 

با واقعیت، همواره معیار مطلقی از جهانِ واقع وجود داردک ه 
با استناد بر آن می‌توان میزان راست‌نمایی موارد نشان داده‌ 
شده را سنجید. بر این اساس، نشانه‌ها می‌بایست با شیء مورد 
مقایسه، شباهت برقرارک نند« (Verstegen, 2004: 93). به‌واقع 
چنین روندی استک ه انسان را قادر می‌سازد با تکیه بر دانش 

پیشین، همسانی تصویر بازنمودی و دنیای واقعی را درک کند.
به عقیدۀ گامبریچ، »انسان هیچ‌گاه نمی‌تواند، آگاهانه، بین 
دریافت حسی از داده‌های دیداری و تفسیر آن تمایز قائل 
شود؛ چون نه‌تنها تفسیر بر دریافت حسی مبتنی است، بلکه 
همچنین دریافت حسی نیز مبتنی بر تفسیر است و این دو، 
وابستگی متقابل دارند. این در شرایطی استک ه تفسیر بر 
حسب انتظارات، حافظه و پس‌زمینۀ فرهنگی تعریف می‌شود« 
)هرست هاوس، 1388: 64- 62(. به‌بیان‌ دیگر، ادرا ‌کتصویر 
به استنتاج ذهنی بستگی دارد‌ و از آنجاک ه استنتاج نیز 
به معرفت ادراک‌کننده وابسته است، در ساده‌ترین صورت، 
هرقدر همک ه کی تصویر در انتقال اطلاعات دیداری آشکار 
عملک ند، دریافت انسان به فرآیند گزینش و انتخاب منوط 
می‌شود. پس در کتصویر نه‌تنها منفعلانه نیست، بلکه فعالانه 
است و به‌واسطۀ خواسته‌های ذهنی فرد تعریف می‌شود. 
»خوانش کی تصویر، مثل دریافت هر پیام دیگر به دانش 
فردی از احتمال‌های موجود بستگی دارد. او تنها می‌تواند 
 .(Gombrich, 1982: 150) »آنچه را می‌داند، تشخیص دهد
»هرکس می‌تواند این آزمایش را با پوشاندن قسمتی از متن 
پرینت‌شده و حدس قسمت ناپیدا انجام دهد. هرچه بهتر 
زبان و موضوع را بدانیم، بازی ساده‌تر خواهد شد و هرچه 
تعداد حروف بیشتری از واژگان در دید باشد، صحت حدس‌ها 
بیشتر و دقیق‌تر می‌شود« (Gombrich, 1979: 104). با این 
حساب »میزان عملکرد تصاویر، به آن چیزی بستگی دارد 
که به »دستگاه ذهنی«14 تعبیر می‌شود؛ چراکه وقتی انسان 
به‌وسیلۀ انتظارات، نیازها و عادات فرهنگی تحت تأثیر قرار 
می‌گیرد، واکنش‌های متفاوتی بروز می‌دهد« )گامبریچ،1393: 
505(. در حقیقت »برخلاف آنچه در ظاهر به‌نظر می‌رسد، 
هم‌بستگی ثابتی بین جهان دیداری و جهان تجربه دیداری 
وجود ندارد. این حقیقت انکارناپذیرک ه تجربۀ دیداری ذهنی 
منحصراً از طریق جهان فیزیکیی ا دیداری تعیین نمی‌شود، 
 (Gombrich, 1982: »بحث دائمی دربارۀ حدود بازنمایی است
(181 ,176؛ چون امروزه این باور وجود داردک ه »بازنمایی نسخۀ 
عینی، واقعیت نیست؛ بنابراین نیازی نیست شبیه موضوع 
باشد. در کی متن معین،ی کی می‌تواند دیگری را بازنمایی 
کند. آنها به کی طبقه تعلق دارند؛ زیرا پاسخ‌های مشابهی را 
برمی‌انگیزانند« )گامبریچ، 1393: 200(. این‌گونه استک ه 
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این نظر دربارۀ تصویر، رجحان پیدا میک‌ندک ه »دیدن، نوعی 
واکنش به محرّ‌کهاستک ه امکان طبقه‌بندی و سازمان‌دهی و 
تعبیر آنها از دیدگاه شخص وجود دارد«(Salwa, 2014: 21) ؛ 
چون مشاهده هرگز عاری از تجربه نیست. انسان، ناخودآگاه، 
مجموعه خصایصی راک ه هم‌پوشانی دارند و معیار‌ قضاوت 
دربارۀ شباهت میان اشیاء گروه را فراهم می‌آورند‌، مقیّدک ‌رده 
و ملاحظات خود را سامان‌دهی می‌کند. بدین طریق، امر غیر 
مقدور و مَجازی به‌عنوان واقعیت مطلق رنگ می‌بازد وی گانگی 

مضمون در قیاس صور به‌ظاهر متفاوت ادرا کمی‌شود.

نظری بر سنت تصویرگری کتاب در دورۀ قاجار

قاجاریه به سرکردگی آغامحمدخان در تهران به حکومت 
رسیدند. کی سال پس از تاج‌گذاری،ی عنی در 1212ه.ش. 
)1796 م.(، سلطنت به‌دست فتحعلی‌شاه افتاد. این دوره، 
منادی احیای نگارگری ایران پس از صفویه شد و مکتبی 
مشخص و پربار به‌وجود آورد )رابینسون، 1374: 225(. با 
این حال، نگارگری در دورۀ قاجار شامل مفهومی از نگارگری 
کهن ایران، همچون آثار دورۀ تیموریی ا اویل صفوی نیست 
)گودرزی، 1384: 84(. از میان هنرهاییک ه در این دوره 
به‌حد اعلای خود رسیدند، نقاشی لاکی و مینای رنگارنگ 
و نقاشی رنگ‌وروغن اهمیت بیشتری دارد. هرچند این‌گونه 
مهارت‌ها پیش از سلطنت قاجار نیز دنبال شده است )فالک، 
1393: 17(، تفاوت آنجاستک ه در این دوره، حاکمان دیگر 
به استنساخ و مصورسازیک تاب وقعی نمی‌نهند؛ پس در 
این تحول، نقاشی، بیش از پیش از زمینۀ ادبی منف کشده 
و مضامینش محدودتر می‌شود. این‌چنین استک ه »بهترین 
وجه نگارگری عصر قاجار در نقاشی لاکی و میناکاری جلوه 
میک‌ند. در این بین، هنوز هم گهگاه نسخه‌های مصور زیبا 
پدید می‌آید؛ اما نمونه‌های واقعاً چشمگیر، اند‌کشمار هستند« 
)رابینسون، 1379: 362(. این وضعیت در موج غرب‌گرایی 
عصر ناصرالدین‌شاه و حاکمان پس از او شدت می‌گیرد و در 
سایۀ نقاشی رسمیی ا تحت حمایت دربار، جایگاه خود را 

فرومی‌گذارد )علی‌محمدی اردکانی، 1392: 55(.
از میان معدود آثار دست‌نویس و مصور این عهد، می‌توان 
به چند نسخۀ شاهنامه، ازجمله نمونۀ مشهور به داوری15ی ا 
هزار و کی شب صنیع‌الملک16 اشارهک ردک ه برای اعتلای 
شوکت متمولان و پادشاهان نسخهبرداری میشدند. ضمن 
آنکه در این دوره به‌علت ارزش‌گذاری ویژه بر مضامین عاشقانه‌، 
خمسه نظامی به جهت بهره‌مندی از این‌گونه داستان‌ها، 
همچون خسرو و شیرین و لیلی و مجنون، محل توجه دربار 
قرار گرفت. البته توجه خاص به مضامین عاشقانه، از اواخر 

صفوی )مکتب اصفهان(17، بدعت گذاشته‌ شد. در تصویرگری 
این نسخ، همچون نقاشی‌های اوان این سلسله، آنچه به‌چشم 
می‌آید »ظاهر دورگه و ساختگی استک ه اختلاطی است 
نامطمئن از شگردهای برجسته‌نمایی و ژرفانمایی اروپایی با 
برداشت تریکب‌بندی و شیوۀ روایی ایرانی« )رابینسون، 1379: 
341(؛ چراکه تصویرسازی قاجار تحت نفوذ هنر اروپایی و نحوۀ 
سیاست‌گذاری حاکمان وقت و تحولات سیاسی‌اجتماعی، در 
مجموعه‌ای از تناقضات شکل گرفت. در این وضعیت، هنر، 
تریکبی از بازگشت به سنن گذشته و تأثیرپذیری از قالب‌های 
غربی بود. وضع ناهمگونیک ه آشکارا به اندیشۀ عامیانۀ جمع 
بزرگی از هنرمندان قاجار گواهی می‌داد )فدوی، 1386: 
137-134(؛ پس به‌ناچار در این دوره، انتخاب قطعی صورت 
نگرفت و نقاشان، اعم از درباری و غیر درباری،ک م‌وبیش به 
سنت‌ها و معیارهای گذشته وفاداری نشان دادند )پاکباز، 
1385: 169(. در مقابل، تریکب عناصر تقریباً ناهمگون با 
استفاده از شیوه‌های فنی جدید، ساده‌سازی خاص و خلق 
فضاهای میان دوبعدی و سه‌بعدی پایه‌های اساسی را شکل 
داد )گودرزی، 1384: 68(؛ به‌طوریک ه می‌توان ادعاک رد، 
همان‌طورک ه در دوره‌های گذشته تجربه‌ شده بود، ایرانیان 
برخی از شیوۀ خارجی راک ه به مذاقشان خوش می‌آمد، 
انتخاب و آن را در سنت خود ادغامک ردند )کن‌بای، 1382: 
126(؛ درنتیجه، مهم‌ترین رکن هنری این عصر، تحدید سهم 
شیوه‌های وارداتی در نقاشی ایرانی است. در منظره‌سازی، 
مقداری سایه‌روشن و سه‌بعدی‌نمایی، آن هم به شیوۀ ایرانی 
شده، غلبه دارد و در باقی موارد نیز همچنان عنصر ایرانی، 
فزونی نشان می‌دهد )آغداشلو، 1371: 57(. این موضوع به 

پیدایی هویت تازه در هنر ایران می‌انجامد.

مقدمه‌ای بر داستان شیرین و فرهاد

روایت عاشقانۀ شیرین و فرهاد، فصلی پرسوز از افسانۀ خسرو 
و شیرین است. نقل پرشوریک ه قسمتی از فرازونشیب‌های 
سرگذشت عشق خسرو پرویز، آخرین پادشاه بزرگ ساسانی به 
شیرین، شاهزاده ارمنی به‌حساب می‌آید. این داستانک ه در 
دومین منظومۀ خمسۀ نظامی آمده است در آثار ادبی شاخص 
دیگر، همچون شیرین و فرهادِ وحشی بافقی نیز به‌نثر و نظم 
درآمده است. در بخشی از این حکایت با عنوان »رفتن شیرین 
به دیدار فرهاد درک وه بیستون« آمده است: پس‌ از آنکه خسرو، 
دستیابی فرهاد را به عشق شیرین در گروک ندنک وه بیستون 
قرار داد، آوازۀک ار فرهاد به گوش شیرین رسید؛ پس روزی، 
شیرین برای فرهاد، ساغری از شیر ‌برد. هنگام بازگشت، اسب 
شیرین به‌حال مرگ افتاد؛ چنانک‌ه اگر فرهاد به‌موقع نرسیده 
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بود، اسب، شیرین را بر زمین می‌انداخت. پس فرهاد، شیرین 
و اسبش را بر روی دوش گرفت و بدونک وچک‌ترین آسیبی، 
با قدرت و سرعت بهک اخ رساند؛ اما جاسوسان، خبر دیدار 

آن دو را برای خسرو بردند و او در پی مرگ فرهاد برآمد...
                                چـو عاشق دیدک آن معشوق چالا            ک

فرو خواهـد فتـاد از بـاد بر خـاک
                                به گـردن اسـب را بـا شـهسـوارش            

ز جـا برداشت و آسـانک ردک ارش
                                چنـانـش می‌دوانـد ازک ـوه تاک ـوه            

که مرکب ریخت از دنبالـش انبـوه
                                به قصـرش برد زان سـان ناز پرورد            

که مـویی بر تـن شـیریـن نیـازرد
)نظامی گنجوی، 1387: 230(

مقایسۀ چهار نگارۀ عصر قاجار: »فرهاد، اسب شیرین 
را بر دوش مکیشد«‌

همان‌طورک ه پژوهش درک لام شاعرانه، بدون آگاهی از 
ساختار نثر به نقص دچار می‌شود، پژوهش در هنر نیز به‌شکل 
  (Gombrich,فزاینده‌ای نیازمند جُستار در زبان تصویر است
(7 :1960. بر مبنای همین اندیشه، آنچه به‌دنبال می‌آید، مقابلۀ 
فرم و معنای مستتر را در چهار نگارۀ قاجاری، بررسی میک‌ند. 
در مجالس بحث‌شدهک ه از سه نسخۀ متفاوت از خمسه نظامی 
و کی نسخه از شیرین و فرهاد وحشی بافقی انتخاب ‌شده‌اند، 
چگونگی به‌تصویر درآمدن موضوع بردوشک‌شیدن شیرین و 
مرکبش توسط فرهاد در قیاس بای کدیگر و در تطبیق با متن 

ادبی بررسی می‌شود.

در  قاجار( محفوظ  )اوایل  نظامی  از خمسۀ  نگاره‌ای 
موزه والترز مریلند18

تصویر 1 ورقی از خمسۀ نظامی، مرقوم در اوایل دورۀ 
قاجار استک ه در موزۀ هنری والترز مریلند نگهداری می‌شود. 
نگارۀ این برگه با قاب‌بندی مربع، بهره‌گیری از رنگ‌های 
گرم، حجم‌پردازی اند کو سایه‌ روشنک‌اری ضعیف، در میانۀ 
سنت‌های نگارگرانه و تعلق‌خاطر به شیوۀ واقع‌نمایی اروپایی 
جان گرفته است. در این نمونه،ی کی از شخصیت‌های اصلی 
داستان،ی عنی فرهاد، بنا به اقتضای زمانه و رواج شرح مقامی19، 
تنومند‌تر از سایرین ترسیم ‌شده و عناصر دیگر را به‌خدمت 
خود آورده است: قرارگیری روی خط‌کی سوم قاب‌بندی، تقابل 
ابعاد با جوان کمهتر و موارد فرعی چون زاویۀ نگاه ندیمِگان و 
جهت اشارۀ عصاییک ه به دست جوان کاست. فرهاد مطابق 
با داستان، اسب شیرین را بر گردن گرفته و ضمن تعهد به 

اندازۀ ممکن  تا  اشَرافی هنرِ دوران  و  ویژگی‌های تصنعی 
حس چالاکی را اغناک رده است. نقاش این مجلس به نیکی 
دریافته استک ه »پیوند بسیار نزد کیو در حقیقت ذاتی، 
بین تصویر و زمان وجود دارد؛ پس تصاویر ناکامل هستند؛ 
مگر اینکه در حرکت باشند؛ی عنی در زمان اتفاق بیفتند« 
(Nyíri, 2009: 1) . فرهاد، همچون مردان قاجاری، پیراهن 
و قبا20 به‌تنک رده است و پاتاوه21 به‌پا پیچیده و حتی تیشه 
بر شالک مر22 بسته است. به‌نظر می‌رسدک فش وک لاه او به 
تقلید ازک ارت‌پستال‌های غربی باشد؛ چراکه عاری از هویت 
خاص پوشا کدوران است. شیرین با قرارگیری در فرادست 
و اندامیک لان‌تر از دیگر زنان و پوشش ارخالق23ِ منقوش، آن 
هم به رنگ زرد و آراسته به جواهر مرواریدگون به‌اندازۀک افی 
جلب توجه میک‌ند. جهت سر او در هماهنگی با فرهاد، رو به 
پشت استک ه همدلی آن دو را بهک‌نایه بیان میک‌ند. ضمن 
آنکه تلاقی نگاهِ روبه‌عقب آنها با نگاه روبه‌جلوی ندیمِگان 
موجب می‌شود بر شخصیت‌های اصلی در میانۀ تریکب، بیشتر 
تمرکز شود. به موازات این تأیکد برای مخاطب آشنا با متن 
روایتگر، حرکت دست شیرین، استعاره ازک اخ بیرون قاب 
است. از سوی دیگر، ندیمِگان در میان تمام موارد مطالعاتی، 
در این نگاره، بیشترین تعداد را به خود اختصاص داده‌اند. 
آنها با لباس مرسوم متمولان عهد، اما سادهتر از شیرین نقش 
بسته‌اند. در بازنمایی آنها اندکی سهل‌انگاری وجود دارد تا 
آن مقدارک ه پای تعدادی از اسب‌هایشان از قلم افتاده است؛ 
البته این قصور، ایراد در ادرا کایجاد نمیک‌ند؛ چون انتظار 
مخاطب این اثر در حدود توانمندی‌های نگارگر قاجاری است. 
او می‌داند »ظرفیت تصویر برای تهیۀ حداکثر اطلاعات دیداری، 
تنها در دوره‌هایی می‌تواند استفاده شودک ه سب‌کهای هنری 
به‌اندازۀک افی، برای چنینک اری منعطف و غنی باشند« 
(Gombrich, 1982: 156) و از تصویرگری این دوره، چنین 
انتظاری نمیرود. این بانوان با احوال متفاوتی، چون تحسین 
در بانوی سرخابی پوش و حیرت در بانوی نارنجی‌پوش به 
شیرین و فرهاد مینگرند. همراه دیگر، جوان کمهتری ا خواجۀ 
دربار استک ه با پوشش بی‌آلایشی مجسم شده است. او تا آن 
اندازه مورد بی‌مهری نقاش قرارگرفته استک ه گمان می‌رود 
هدف از سفیدک‌ردن پای‌پوش او، تنها به سرانجام‌رساندن 
کار و نه الزاماً تجسم گیوه24 بوده است. دربارۀ اسب نیز باید 
پذیرفت برخلاف دانش ادبی، فرسودگی خاصی در احوال 
آن به‌چشم نمیخورد، امریک ه با سب کنقاشانۀ زمانه،ی عنی 
نمایش حالت‌های حسی در حیوان نیز در تقابل است: اسب 
نگاه را به‌جلو انداخته و گردنش افراشته است و دُمی تابیده 
داردک ه به زیر نیامده است. در فضاسازی هم، رنگ تیره‌وتار 
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آسمان و رنگ نارنجی اجرام سماوی، همچون شهاب‌سنگ، 
مغایر با داستان است و بر شبانگاه دلالت میکند. رنگ سبز 
و تقریبا‌کی دست زمینه و شیوۀنمایش تپه‌ها در فرادست، 
بیشتر متناظر با مؤلفه‌های نگارگری سنتی ایرانی و در تضاد با 
ویژگی‌های آب‌وهوایک وهستانی است؛ البته میتوان این‌طور 
توجیهک رد: در این مجلس، فرهاد شیرین را ازک وه به زیر آورده 
است تا به دشت بیستون برساند و این اقدام تا شب به درازا 
کشیده است. این استدلال ناشی از آن استک ه »مخاطبان 
هنر بسته به نوع معنیک ه به‌دنبال آن هستند، نمایش در اثر 

.(Arnheim, 1998: 115) »هنری را می‌پذیرند
به‌طورکلی، نقاش به‌منظور تجسم توانمندی و چابکی 
فرهاد و طمطراق شاهزاده‌خانم به حد توان و در حدود سب ک
رایج به‌درستی عملک رده است و با زمینه‌سازی و بهک‌ارگیری 
شاخصه‌هایی مانند پوشش مناسب و الصاق تیشه در شال 
کمر فرهاد، مفاهیمی چونک وهک‌ن‌بودن وی را بهک‌مال از 
نظر گذرانده است )جدول 1(. او با برقراری احتمال تداعی 
قصر در خارج از قاب و در پیش روی پیکره‌ها به فهم ماجرا 
کم کافزون‌تری داشته است. نقاش در بعضی جاها، مؤلفه‌های 
دیگر چون ندیمِگان و مهتر را اضافهک رده است تا گویی علاوه 
بر عظمت‌بخشی بهیک فیت تصویر، اشاره‌ای به خبرچینان 
و جاسوسان داشته باشد )جدول 2(. برخلاف موارد فوق او 
در نمایش اسب نزار، از اصل داستان عدولک رده استک ه 
شاید علت آن، تجسم مرکبی درخور ملو‌کشاهزاده‌خانم بوده 
است25. »هنرمند،ک ار خود را نه با ادرا کدیداری موضوعک ه با 
 (Gombrich, 1960:»ایدهی ا مفهوم ذهنی خود آغاز میک‌ند
(62 . در ترسیمک وه‌ها نیز آنچه ارائه‌ شده است به‌رغم رنگ 

بنفش و سایه‌روشنک‌اری ضعیف، بیشتر مؤید نوعی تپه ماهور 
است تاک وهی سترگ و مرتفع چون بیستون )جدول 3(؛ البته 
به‌دلیل تعهد سایر اجزاء به دانش مکتوب، خودانگیختگی این 
عنصر و موارد مشابه، همچون زمان وقوع رویداد به تردید 
در تشخیص موضوع اثر نمی‌انجامد؛ چراکه ذهن به‌تجربه 
دریافته استک ه »هیچ بازنمایی وجود نداردک ه به تمامی 
حقیقت را نشان دهد« )گامبریج، 1393: 324(. استناد به 
موارد فوق بر اساس  نظام منضبط معرفتی، نشان می‌دهد 
در صورت وقوف بر دانش ادبی و بازشناسی مؤلفه‌های اصلی، 
تفاوت‌های جزئی نادیده‌انگاشته میشود و نه‌تنهاک امیابی در 
خوانش تصویر بهدست میآید، بلکه امکان تمییز این عاشقانه 
از عاشقانه‌های دیگر فراهم میگردد؛ چون بشر معلمی جز 
تجربه ندارد و »تصاویر، چیزی غیر از آن جنبۀ خاصیک ه به 
. (Gombrich, 1982: 142)»دنبالش هستیم، نشان نمی‌دهند

نگاره‌ای از خمسۀ نظامی )1237ه.ش./ 1822م.( محفوظ 
در کاخ‌موزۀ گلستان

تصویر 2، از نسخۀ خمسۀ نظامی، مکتوب در سال 1237ه.ش. 
)1822م.( گرفته شده است. اثریک ه آن نیز در اوایل قاجار و 
معاصر با دورۀ فتحعلی‌شاه رقم خورد و درک اخ‌موزۀ گلستان 
محفوظ ماند. در این نگاره، استواری قاب مستطیل به‌واسطه 
ضرباهنگ عمودیک وه و درخت در دو سوی چهارچوب و نیز 
سکون ویژۀ فرهاد دیلاق در میانۀ آنهاک ه بلندایش به‌واسطۀ 
قلمدوش اسب شیرین دوچندان شده است، تأیکد می‌شود. 
متأسفانه در برابر قوت چنین تریکبی، حرکت لرزان و شکستۀ 
قلم به افولیک فیتک ار می‌انجامد. این بییک‌فیتی، خود را در 
صورت ‌سازی‌ها بیشتر نشان می‌دهد. فرهاد، با پیکر لاغر و 
ساق‌ها و بازوانی نحیف، شیرین را بر دوش میک‌شد. او چنان 
منجمد و عاری از حرکت به نظر می‌آید گویا به‌آسودگی برابر 
دوربین عکاسی ایستاده است. با وجود این، نقاش در القای 
فحوای این مجلس به هدف خود دست میی‌ازد؛ چون تریکب 
و پیوستگی نقش‌مایه‌های تصویر، چنین سازش و تعامل 
مصداق‌پذیری را ایجاد میک‌ند. »در میان چیزهای آشنایی 
که می‌توانند در کی تصویر خوانده شوند، شاید هیچک‌دام 
از دیگری مهم‌تر نباشد« (Gombrich, 1960: 202)؛ بلکه 
»هدف و زمینه از طریق تمرکز بر تعداد اندکی از ویژگی‌های 
مشخص، نشانه‌ها را ساده‌سازی میک‌ند. در چنینک اربردهایی 
حتماً می‌بایست، زمینه از جانب انتظارات پیشین مبتنی بر 
سنت تأیید شود. در غیر این‌صورت وقتی این پیوندها گسسته 
 .(Gombrich, 1982: 142) »می‌شود، ارتباط از بین می‌رود
به‌واقع آنچه برای شاخصه‌های حقیقی، ارزش ایجاد میک‌ند، 
پدیده‌ای استک ه بازشناسی دیگر عناصر را در گروِ شناخت 

و تأثیر آنها قرار می‌دهد.
در این نگاره، تن‌پوش فرهاد به هیئت زمانه، مشتمل بر 
کلاه نمدی، قبا، شالک مرپیچ، پاتاوه و گیوه است و طرح راه‌راه 
پیراهن و شلوارش تلاش مضحکی جهت تجسم پارچه‌های 
محرمات )راه‌راه( رایج در آن عهد است. در بالای سر او، شیرین 
سوار بر اسب، انگشت حیرت به‌دهان می‌گزد26 و نگاه به پیش 
رو دارد؛ اما این‌بار به‌علت قرارگیریک وهی مرتفع در زاویۀ نگاه 
وی و نبود اشارۀ مستقیم دست، احتمال تصور قصر در خارج 
از قاب‌بندی تضعیف می‌شود. این بانو با اندام نزار و چهره‌ای 
نه‌چندان قاجاری، برخلافک لاه و چکمۀ اروپایی‌اش، لباس 
ایرانی،ی عنی پیراهن میان‌چا کحریر و ارخالق پوشیده و آن را 
بهک مربند مرصع آراسته است )جدول 1(. این اثر در همانندی 
با داستان، زمان واقعه را روز در نظر گرفته و موکبی برای 
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تصویری
واقع‌نمایی  با سنت  هم‌سو 
از  پرهیز  قاجار/  دورۀ دوم 
و  مقامی/ک م‌سن  شرح 
عاری از محاسن بر اساس 
ترسیم  متعارف  تناسبات 
انتقال  در  موفق  جوانان/ 
حس قدرت و چابکی زیر 
بار سنگین اسب/ حرکت سر 
روبه‌جلو و نگاه به بیرون از 
قاب/ تأیکد بر او به‌واسطۀ: 
قرارگیری در میانۀ تریکب 

و هم‌جهت با قلۀک وه.

تصنعی و باورناپذیر، عاری 
از هرگونه پویاییی ا دشواری 
با اندام نحیف و بازوان و 
ساق‌های بارکی/ حرکت سر 
روبه‌جلو با نگاه به بیرون از 
قاب/ تأیکد بر او به‌واسطۀ: 
قرارگیری در میانۀ قاب و 
برقراری تناسب با ساختار 
آن/ تقابل ابعاد با جوان ک
نگاه  و  سر  حرکت  مهتر/ 

جوان کبه سوی او.

تصنعی و باورناپذیر به‌علت 
همچون  ویژه،  ایستایی 
دوربین  برابر  قرارگیری 
و  سر  حرکت  با  عکاسی 
نگاه رو به مخاطب/ بلندبالا 
و  بازوان  و  نحیف  اندام  1با 
از  عاری  بارکی/  ساق‌های 
هرگونه حس، چون تحملی ا 
تحرک/ تأیکد بر او به‌واسطۀ: 
قرارگیری در میانۀ قاب و 
برقراری تناسب با ساختار آن.

خش کو رسمی در عین 
القای حس قدرت و چابکی/ 
حرکت سر روبه‌عقب در 
توجه به ندیمِگان/ تأیکد 
بر او به‌واسطۀ: قرارگیری 
طلایی  محور  1روی 
بزرگ‌تر  اندام  قاب‌بندی/ 
از سایرینی ا همان شرح 
مقامی/ اشارۀ عصای جوان ک

به سوی او(.

جوان فرزانه، بالابلند، 
ستبر و زورمندک ه در 
سنگ،  تندیس‌گری 
اسب  او  بود.  استاد 
به‌چُستی  را  شیرین 
تا  گرفت  به‌گردن 
سقوط  از  را  شهبانو 
نجات دهد و بهک اخ 

برساند.
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اد
ره
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قاجاری مشتمل بر پیراهن، 
با  قبا  پاتاوه.  و  قبا  شلوار، 
نهایت ظرافت، منقوش به 
به  بسته  و  بته‌جقه  طرح 

کمربند چرمی است.

قاجاری مشتمل بر پیراهن، 
شلوار محرمات،ک لاه نمدی، 
وجه  گیوه.  و  پاتاوه  قبا، 
متناقض با طبقۀ اجتماعی 
فرهاد،ک مربند زرین با قلاب 

مرصع است.

قاجاری مشتمل بر پیراهن 
و شلوار محرمات،ک لاه 

نمدی، قبا، شالک مرپیچ، 
پاتاوه و گیوه.

قاجاری مشتمل بر پیراهن، 
شال  پاتاوه،  قبا،  شلوار، 
تیشه  الصاق  و  کمرپیچ 

به آن.

اشاره‌ نشده است.
رسم بر آن استک ه 
پیکر‌ها، با لباس رایج 
استنساخ  زمان  در 

مجسم شوند. ش
وش

ع پ
نو

گلگون با اندام فربه و نزد کی
به خصوصیات واقعی زنان 
قاجار/ تعهد بیشتر به اسلوب 
نقاشی واقع‌نمای غربی/ عاری 
از هرگونه حس/ نگاه به پیش 
رو در همدلی با فرهاد و در 
در  قصر  تداعی  با  تناسب 
او  بر  تأیکد  قاب/  بیرون 
در  قرارگیری  به‌واسطۀ: 
بالای قاب و هم‌جهت قله 

کوه.

چهرۀ  با  لاغر  و  1نحیف 
نه‌چندان قاجاری/ اجرای 
خام‌دستانه و ضعیف )در 
نحوۀ تجسم دست راست 
دقت شود(/ نگاه به پیش 
با فرهاد و  رو در همدلی 
انگشت حسرت/ تأیکد بر 
او به‌واسطۀ: قرارگیری در 
بالای قاب و رعایت شکل 
پرانتزگونه در چینش سایر 

عناصر تصویر.

چهرۀ  با  لاغر  و  1نحیف 
اجرای  قاجاری/  نه‌چندان 
لرزان  خطوط  و  ضعیف 
)در چهره‌پردازی و تجسم 
انگشتان دست چپ دقت 
و  رو  پیش‌  به  نگاه  شود(/ 
بر  تأیکد  حسرت/  انگشت 
در  قرارگیری  به‌واسطۀ:  او 
بالای قاب و رعایت شکل 
پرانتزگونه در چینش سایر 

عناصر تصویر.

اشرافی و تصنعی هم‌سو 
قاجار/  آرمانی  زیبایی  با 
حرکت سر روبه همراهان 
در همدلی با فرهاد/ اشاره 
دست در جهت تداعیک اخ 
در بیرون قاب/ تأیکد بر 
او به‌واسطۀ: قرارگیری در 
بالای قاب/ اندام بزرگ‌تر 
از سایرین بانوان/ ارخالق 
جواهر  و  زرد  منقوش 

مرواریدگون.

پری  شاهزاده‌خانم 
پیکری با قد افراشته 
و چهرۀ روشن، چشم 
و ابروی مشکی و زلف 
بلند سیاه تاب‌خورده 
را  زیبایی‌اش  که 

دوچندان می‌کرد.
ره

کی
ت پ

عی
وض

ین
یر

ش

به‌تبعیت از زنان نیمۀ دوم 
چادر،  بر  مشتمل  قاجار 
روبنده  مشکی،  چاقچور 
سفید، پیراهن حریرگونه و 
زری‌دوزی خاص ثروتمندان.

قاجاری مشتمل بر پیراهن 
و  ارخالق  و  میان‌چا ک

کمربند مرصع.

قاجاری مشتمل بر پیراهن 
میان‌چا کحریر و ارخالق و 

کمربند مرصع.

قاجاری مشتمل بر ارخالق 
منقوش، سربند و زیورآلات 

مرواریدنشان.

اشاره نشده است.
رسم بر آن استک ه 
پیکرها با لباس رایج در 
زمان استنساخ مجسم 

شوند.

ش
وش

ع پ
نو

احوال فرسوده و نه ‌چندان 
گردن  و  سر  قبراق: 
آویزان. دم  فروافتاده/ 

احوالک لی گواه بر واماندگی 
گردن  و  سر  وک سالت: 
خمیده/ دم آویزان/ پاهای 

بی‌جان فروافتاده.

احوال متوسط: حرکت سر 
و چشم روبه‌جلو در تقابل با 

دم فروافتاده.

حالتک لی گواه بر سلامت: 
چشم  و  سر  حرکت 
روبه‌جلو/ گردن افراشته/ 

دم تابیده و روبه‌بالا.

تیزپاییک ه  اسب 
از  را  او  راه،  سختی 
شیرین  وزن  تحمل 
ناتوان ساخت تا آنجا 
بود  عن‌قریب  که 
سوار خود را به زمین 

بیندازد.

ره
کی

ت پ
عی

وض

ین
یر

 ش
ب

اس

)نگارندگان( 

جدول 1. مقایسۀ مؤلفه‌های تصویری فرهاد و شیرین با متن ادبی
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شخصیت‌‍‌‌های اصلی اختیار نکرده است. افزون براین،ک وه‌های 
بنفش درزمینۀ اثر با آن فراز خاص در موافقت با اقلیمیک ه 
پوشش گیاهی آن به‌تمام نیست، به‌نیکی آب‌وهوای منطقۀ 
کوهستانی، به‌ویژه محوطۀ بیستون رای ادآوری میک‌ند؛ اما 
در اختلافی آشکار، اسب، نه قبراقک ه وامانده نیز نمی‌نماید؛ 
البته ذهن این نقصان را نادیده می‌انگارد. »مفهوم ویژۀ نهفته 
در هنر تصویرسازی، هنری به مراتب انعطاف‌پذیرتر و درنتیجه 
باورنکردنی‌تر است« )گامبریچ، 1393: 150(. خاستگاه این 
پدیده در آن استک ه »عادات دیداری در سطح میانه‌ای 
عمل می‌کنند و از دانش مبتنی بر شیء مستقل هستند« 
(Ulman, 1984: 154) ؛ پس بدین واسطه، وسعتی فراهم 

می‌آیدک ه ذهن در آن سیالیت پیدا میکند و به قدرت مقابلۀ 
آن، ارتباط دوسویه میان انتظارها و تجربه‌ها برقرار میشود.

در مجموع، این اثر با نقص بسیار در توانایی‌های فنی و 
اجرایی در رئوسی مغایر با نگارۀ قبل به داستان وفادار است؛ 
به‌عنوان نمونه، نمایش زوایدی چون مهتری ا ندیمه در آن بهک‌نار 
گذاشته‌شده است )جدول 2( و تجسمک وه به‌لحاظ بلندی، 

برش و رنگ مناسب به‌درستی صورت پذیرفته است )جدول 
3(. در مقابل، نوع جای‌گیری عناصر در تداعی قصر شیرین، 
بیرون از قاب اختلال ایجاد میک‌ند. مهم‌تر آنکه پیکر فرهاد 
هیچ نشانی از چابکیی ا تحمل ندارد. با وجود این، متابعت 
این تصویر از متن روایتگر بر تخطی از آن پیشی می‌گیرد؛ 
آن‌گونهک ه این نمونه نیز همچون تصویر 1 برای مخاطبِ 
مسلط بر دانش مکتوب، حکایت شیرین و فرهاد را گوشزد 
میک‌ند. »خوانش کی تصویر، آزمون ویژگی‌های بالقوه آن 
استک ه تلاش دارند تا با آن انطباق پیداک نند. وقتی کی 
تجسم، کی خوانش با کی تصویر چفت می‌شود، جداک ردن 
آن بسی دشوار است؛ به همین دلیل هیچ تصویری نمی‌تواند 
چیزی فراتر ازک لیشۀ قالبی خود را بازنماییک ند« )گامبریچ، 
1393: 357- 337(. باید اشارهک ردک ه علاوه براین حتی در 
صورت بهره‌مندنبودن از دانش ادبی، به جهت همگونی بسیار 
تصاویر 1 و 2ی گانگی مضمون آنها آشکار است. مشابهت این 
دو نمونه به‌اندازه‌ای استک ه معناییی کسان را به ذهن متبادر 
میکند: درست به همان دلیلک ه »ذهن نمی‌تواند هم‌زمان با 

تصویر 4 تصویر 3 تصویر 2 تصویر 1 متن ادبی
مؤلفه​های 

تصویری

 کینفر در قالب ندیمه  کینفر در قالب مهتر همراه وجود 
ندارد.

1پنج نفر: چهار ندیمه و 
 کیمهتر همراه وجود ندارد. داد

تع

ان
زم

ملا
 و 

ان
راه

هم

فربه با چهرۀ بی‌حالت و عاری 
اعجاب  القای  هیجان/  از 
مصنوعی  حرکت  به‌واسطۀ 
با  شیرین  تعقیب  دست/ 

نگاه خیره.

ابعاد  مصنوعی/  حال‌وهوای 
در  چوب‌دستی  با  کوچک/ 
اشاره به جلو و حرکت سری 
روبه‌عقب در نگاه به فرهاد.

-----------

ندیمِگان: پیکربندی رسمی با 
احساسات تصنعی چون تحسین 
در بانوی سرخابی‌پوش و تعجب 
در بانوی نارنجی‌پوش/ تعقیب 

شیرین با نگاه خیره.
از  ساده‌تر  مهتر:ک وچک‌تر، 
)درک م‌ترین  پیکرها  تمام 
اندازۀ اهمیت: اجرای ضعیف 
بر اینک هتری افزوده است(/ 
نگاه به پیش رو و بیرون از قاب 
در جهت تداعی قصر شیرین.

شیرین، شاهزاده‌خانمی 
استک ه هفتاد دختر، 
جوان ندیمه او هستند. 
روز  در  او  آنکه  ضمن 
در  فرهاد  با  ملاقات 
جمعی زنانه، هدفش را 
اما در  واگویه می‌کند؛ 
متن روایتگر این مجلس، 
به وجود همراه برای او 

اشاره نشده است.

ره
کی

ت پ
عی

وض

چادر  بر  مشتمل  قاجاری 
مشکی و روبندۀ سفید )تفاوت 
او با شیرین در رنگ پیراهن 

و چاقچور است.(

قاجاری مشتمل بر پیراهن، 
شلوار، قبای دکمه‌دار، پاتاوه 
و گیوه/ تصریح بر سادگی مرد 
به‌واسطۀ قلم ضعیف نقاش.

همراه وجود 
ندارد.

ندیمگان: قاجاری مشتمل بر 
ارخالق وک لاه کو توری )با 
و  شیرین  از  طمطراقک متر 

بیشتر از فرهاد(
جوان کمهتر: قاجاری مشتمل 
برک ت،ک لاه، شلوار، پاتاوه، گیوه 

و عصای نگاهبانی.

اشاره نشده است. رسم 
بر آن استک ه پیکرها 
با لباس رایج در زمان 
استنساخ مجسم شوند.

ش
وش

ع پ
نو

)نگارندگان( 

جدول 2. مقایسه مؤلفه‌های تصویری همراهان و ملازمان با متن ادبی
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فهم کی معنا در تصویر، معنای دیگر را به آن نسبت دهد« 
.(Gombrich, 1960: 5)

نگاره‌ای از خمسۀ نظامی )اواسط قاجار( محفوظ در 
موزۀ والترز مریلند

تصویر 3 به نسخۀ دیگری تعلق داردک ه آن نیز در موزۀ 
هنری والترز مریلند نگهداری می‌شود. این اثر به‌علت تجانس 
بسیار با نمونۀ قبل به قید احتمال در دوره‌ای معاصر با آن 
یا اندکی پس‌تر و پیش‌تر رقم خورده است؛ چراکه »نتایج 
بازنمایی‌ها  به‌کارگیری عادات دیداری در  از  به‌دست‌آمده 
حفظ ‌شده و می‌تواند از طریق فرایندهای متعاقب استفاده 
شود« (Ulman, 1984: 154). در مورد اخیر همچون تصویر 
2، قاب‌بندی، مستطیل است و حدود سبکی بین نگارگری 
ایرانی و واقع‌نمایی نقاشی اروپایی تعریف می‌شود. فرهاد 
نحیف است؛ اما می‌تواند اسب و شهسوارش را عاری از هر 
رنج به‌گردن بگیرد. او هیچ پویشی ندارد؛ اما با پرهیز از نگاه 
خیره به مخاطب، شکل تصنعیک متری به خود گرفته است. 
افزون بر این، دشواری عمل وی به‌وسیلۀ سنگینی و جمود 
اسب با پاهای فروافتاده و گردنک ج و نگاه خسته در مقیاس 
وسیع‌تری تجسم پیدا میک‌ند. رنگ اسب، غیرمعمول است؛ 
اما »این نکته اثبات‌ شده استک ه کی شکل آشنا، رنگ مدنظر 

.(Gombrich, 1960: 189) »را به ذهن متبادر می‌سازد
در این نگاره، همچون نمونۀ گذشته، فرهاد لباس قاجاری 
می‌پوشد و گیوه به‌پا میک‌ند؛ اما برعکس،ک لاهش همچون 
فرهاد در تصویر 1ی ا شیرین در تصویر 2 هویت خاصی را 
نشان نمی‌دهدک ه آن نیز شاید به رسم زمانه، به تقلید از 
کارت‌پستال‌های اروپایی باشد. تناقض دیگر،ک مربند مرصع 
فرهاد در عوض شالک مر اوستک ه با طبقه اجتماعی‌اش 
چندان سازگار نیست. »در این دوره، نظامیانک مربند چرمی 
داشتند و سگ کجلوی آن را با الماسی ا جواهر دیگر ترصیع 
میک‌ردند« )غیبی، 1384: 558(. نکتۀ دیگر، تیشۀ فرهاد 
استک ه در هم‌سویی با متن روایتگر،ک نارهک وه را نشانه رفته 
است؛ البته مسئله در اینجا چه بودن است نه چگونه بودن. 
نقاش بدین طریق بای ادآوری پیشۀ فرهاد و دقت در جزئیات، 
آشکارک رده استک ه هرگونهک استی درک ار، ناشی از ضعف 
اجرایی است.ک استی‌هایی همچون علفزارهای وسیع به دور 
فرهادک ه به‌منظور اصلاح تن‌پوش او صورت گرفته استی ا 
جای‌گذاری غلط دست راست شیرین در محلک تف. افزون 
بر موارد فوق، شیرین همچون نمونۀ معادلش در تصویر 2 با 
چهره‌ای متفاوت از زنان آن دوره و بدنی لاغر در پوشش خاص 
متمولان قاجار و با انگشت حسرت مجسم شده است )جدول 

1(. حرکت سر او برای همدلی با فرهاد به پیش روست و زاویۀ 
نگاه آنها خارج از قاب را نشانه می‌رود؛ اما این‌بار نیز به‌علت 
قرارگیریک وه در مقابلشان، امکان تصور قصر شیرین در خارج 
از قاب تضعیف می‌شود. مورد دیگر مهتر است، با آنک لاه 
عجیبک ه معادلی در پوشا کقاجار ندارد. او همچون جوانکِ 
تصویر 1 در ابعادیک وچ کبا نگاهی رو به فرهاد و چوبی در 
دست درک مال سهل‌انگاری مجسم شده است )جدول 2(. 
دربارۀ موارد فرعی دیگر، همچون زمینه‌سازی به‌نظر می‌آید 
طراحی آسمان، گواه بر روز باشد وک وه رفیع و پوشش گیاهی 
نامنظم بر آب‌وهوایک وهستان دلالتک‌ ند )جدول 3(. علاوه 
بر این، جویبار عمود بر قاب‌بندی با پلی قوس‌دار در میان آن 
در شرح داستان بی‌تأثیر است و گویا بیشتر به دلیل احراز 

توانایی نقاش در ژرف‌نمایی اضافه ‌شده است.
به‌طورکلی این نگاره در تطبیق با نمونۀ پیش، به آن همانند 
است. همانندی در قاب‌بندی مستطیل، نحوۀ ترسیم پیکرهای 
لاغر شیرین و فرهاد، نبود نشانه‌های حرکت در فرهاد، انگشت 
حسرت شیرین،ک وه پیش رو، آسمان روز، پوشش گیاهی 
منطقه و حتی ضعف در تصویرگری. اثر حاضر با نمونۀ قبل 
تفاوت‌هایی هم دارد. تفاوت‌هایی همچون وجود مهتر چوب 
‌بر دست، جویبار آب و تیشۀ فرهادک ه بیشتر در شباهت با 
تصویر 1 است. »چیزیک ه در این بین اهمیت دارد آن است 
که تصاویر می‌توانند ویژگی‌هاییک هک ارکرد جادویی داشتند، 
نگه ‌دارند و تکرارک نند« )گامبریچ، 1393: 201(. مسلم آنکه 
با وجود تمام این تناسبات و تنازعات، در کپیوستگی تصاویر 
2 و 3 همان اندازه محرز استک هی گانگی محتوای تصاویر 
1 و 3ی ا 1 و 2 مستند است. فراتر آنکه حتی بدون تسلط بر 
دانش مکتوب، همسانی درون‌مایۀ هر سه اثر آشکار است. 
فهم و تفکیکیک ه فقط با مقایسه در مشاهده به‌دست می‌آید؛ 
به‌طوریک ه »گاه گفته می‌شود تصاویر نوع دیدن را به مخاطب 
می‌آموزند؛ زیرا در حقیقت، آنها تشخیص و تعیین کی تأثیر 
دیداری و عاطفی را به انسان تعلیم می‌دهند. تأثیریک ه 
 (Gombrich, »همواره در تجارب انسان حضور خواهد داشت
(214 :1982. بر این مقیاس »دریافت و در کبه‌معنی مشاهدۀ 

  (Gombrich,»تفاوت‌ها، ارتباط‌ها، سازمان‌مندی‌ها و معناهاست
(218 :1960ک ه ذهن را متأثر می‌سازد و نحوۀ تصمیم‌گیری 

را جهت می‌بخشد. به همین دلیل در رد نظریۀ چشم معصوم 
این ادعا وجود داردک ه »ویژگی‌های تعیین‌کننده در قالب 
فرآیندهای ذهنی دیگرگون بر شکل فعلی دریافت و در ک

.(Verstegen, 2004: 100) »اثر می​‍گذارند
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نگاره‌ای از شیرین و فرهاد وحشی بافقی )اواخر قاجار( 
محفوظ در کاخ‌موزۀ گلستان

تصویر 4 برگی از شیرین و فرهاد وحشی بافقی، محفوظ در 
کاخ‌موزۀ گلستان استک ه به‌جهت همانندی‌های سبکیِ بسیار 
با هزار و کی شب صنیع‌الملک، احتمالاً در جرگۀ آخرین نسخ 
مصور این عهد، مقارن با اواخر قاجار و معاصر با دورۀ ناصری 
رقم خورده است؛ چون » کیسب کمانند کی فرهنگی ا فضای 
اعتقادی، افق خاصی از انتظارات ایجاد میک‌ند و ذهن با توجه 
به این ارتباطات، تمام تمایلات و گرایش‌ها را ثبت میک‌ند« 
)گامبریچ، 1393: 136(. نگارۀ این ورق، همچون تصویر 1، 
قاب مربع دارد و با تریکب مثلثی، استحکام ساختاری ویژه‌ای 
را از آن خودک رده است. »ارزش واقعی تصویر، ظرفیت آن برای 

انتقال اطلاعاتی استک ه به شیوه‌ای دیگر قابل نشانه‌گذاری 
نیستند«(Nyíri, 2009: 2) . در این مجلس، جهت حرکت 
شیرین و فرهاد برخلاف موارد گذشته به‌علت قرارگیری در 
صفحۀ سمت راستک تاب، به‌عکس تغییرک رده است تا همچون 
نمونه‌های پیش، خروج آن دو از قاب‌بندی به‌صورت غنی‌تر القا 
شود. دربارۀ عناصر تجسمی، تمایز این اثر با مجالس گذشته 
به‌لحاظ شکل و شیوه آشکارتر است؛ چراکه بنیان‌های آن به 
دورۀ دوم قاجار ارتباط بیشتری دارد. »سرشتی ا شخصیت 
هنرمند و اولویت‌های مورد توجهش،ی کی از دلایلی استک ه 
سبب می‌شود تغییرات در شکل تصویر و در نقش‌مایه‌هاییک ه 
از زیر دستش بیرون می‌آید، دیده شود« )گامبریچ، 1393: 
141(. نحوۀ پوشش پیکرها بارزترین مصداق این سخن است. 

تصویر 4 تصویر 3 تصویر 2 تصویر 1 متن ادبی مؤلفه​های 
تصویری

تشخیص اوقات روز 
به‌واسطۀ آبی آسمان.

1تشخیص اوقات روز 
به‌واسطۀ آبی آسمان.

تشخیص اوقات روز 
به‌واسطۀ آبی آسمان.

شب‌هنگام با اجرام سماوی 
1متعدد در آسمان همچون 

شهاب‌سنگ.

شیرین در روز برای دیدار 
فرهاد اقدام می‌کند. ان

زم

زی
سا

ضا
ف

رنگ آبی و شکل قله‌گون 
به هدفی ادآوریک وه‌های 
سنگی، همچون بیستون 

در پس‌زمینه.

رنگ و برش ویژه به هدف 
یادآوریک وه‌های مرتفع 
سنگی، همچون بیستون 
1در زمینه و تقویت این باور 
تیشۀ  تجسم  به‌واسطۀ 

فرهاد بر آن.

رنگ و برش ویژه به هدف 
یادآوریک وه‌های مرتفع 
سنگی همچون بیستون 

در زمینه.

تپه‌ماهورهای افقیک وتاه 
در پس‌زمینه.

در  و  داستان  این  در 
هویتک وه  واقع،  عالم 
آن  عظمت  با  بیستون 
چون  می‌شود؛  تعریف 
در بیشتر قسمتها، دیوار 

بلند آن، قائم است.

ان
ست

وه
ک

با  متناسب  زمینه‌سازی 
زیست‌بومک وهستانی 
سطح  سه  در  بیستون 
مشتمل بر زمین خاکی در 
بلندا )پیش‌زمینه(، دشت 
فراخ سرسبز در فرودست 
)زمینه( وک وه رفیع در افق 
اصله   کی  )پس‌زمینه(/
نیمه  شکل  به  درخت 
به‌منظور  قاب  درک نارۀ 
و  فرهاد  حرکت  تقویت 
بیرون  به  چشم  هدایت 

از قاب.

پوشش  با  سنگی  زمین 
وک وسنی  تن ک گیاهی 
ازک ار،  )البته در بخشی 
پیکر  تجسم  در  نقاش 
فرهاد، ایرادی ایجادک رده 
1استک ه آن را با پوشش 
در  علف  اندازه  از  بیش 
پوشانده   وی  اطراف 
است.(/ سه اصله درخت 
به شکل معمول نگارگری 

عصر در پس‌زمینه.

زمین خاکی و گلی مقید 
زیست‌بومک وهستانی  به 
و  با پوشش گیاهی تن ک
کوسنی/ سه اصله درخت 
به شکل معمول نگارگری 
1زمینه، میانه و  عصر در پیش‌

پس‌زمینه.

کی ‌دست  گیاهی پوشش 
به تبعیت از سنن نگارگری 
ایرانی و شاید در اش اره 
دو  بیستون/  دشت  به 
اصله درختی کی به شکل 
و  عصر  نگارگری  معمول 
دیگری به شکل عجیب و 
کاکتوس‌گونه در پس‌زمینه.

در اقلیمک وهستانی و برابر 
با واقعیت منطقۀ بیستون، 
گیاهان به‌صورت تن کو 
غیر ممتد رشد می‌کنند. 
در تضاد با اینک وه رفیع، 
بیستون،  دشت  در 
همگن  گیاهی،  پوشش 

وی کنواخت است. هی
گیا

ش 
وش

پ

وجود ندارد. جویباری عمودی درک نارۀ 
قاب با پلی در میانه. وجود ندارد.

پشت  در  افقی  جویبار 
آنها  واسط  حد  و  پیکرها 

با پس‌زمینه.
اشاره نشده است.

ب
ۀ آ

شم
چ

)نگارندگان( 

جدول 3. مقایسۀ نحوۀ فضاسازی با متن ادبی
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فرهاد همچون جوان‌های زیباروی قاجاری،ک م‌سن‌وسال و 
عاری از ریش و سبیل است. او به غیر ازک لاهک ه همچون 
مصادیق هم‌عرض در موارد قبل هویت خاص ندارد، لباس 
متناسب با موقعیت اجتماعی زمان خود پوشیده است: قبا 
به‌تنک رده وک مربند چرمی بسته و گیوه و پاتاوه به‌پاک رده 
است. مشهود آنکه در تمام این اجزا نظافت و ظرافت خاصی 
به‌چشم می‌خورد. اینیک فیت، فرهاد را چون عاشقی شاداب 
و نظیف در نظر می‌آورد. در اینجا، او مانند تصویر 1 چاب ک
نشان داده می‌شود و همچون تصویر 3 سنگینی بار اسب و 
سواره‌اش را به‌دوش میک‌شد. گردن و نگاه فروافتادۀ اسب را 
فرم آویزان بدن و دم وی ال تقویت میک‌ند و فربگی شیرین 
بر آن می‌افزاید. به‌واقع نقاش قاجاری در حدود معقولی به 
معادل‎سازی دانش ادبی مبادرت ورزیده است )جدول 1(. 
»هدف هنرهای تجسمی در گسترده‌ترین مفهوم، عرضۀ تصاویر 
همتا از موضوعات موجود در طبیعت و با استناد به ویژگی‌های 
 . (Arnheim, 1998: 116)»ذاتی انسان در موضوع اثر است
در تأیید این باور، شیرین بر فراز آسمان، همچون فرهاد، 
گویا به قصر خود در دوردست‌ها می‌نگرد؛ البته آن‌طورک ه 
مسلم است چهره او مطابق با معیارهای این دوره، عاری از 
احساس است: »مرد باید برازنده و زن باید وجیهه باشد. پس 
چهره‌ها خالی از هرگونه پیام است، حتی اگر اژدهایی به آنها 
حملهک رده باشد« )رابینسون، 1354: 111(. او همچون زنان 
معاصرش، چادر و چاقچور27 و روبنده28 به‌تنک رده و همچون 
شاهزاده‎خانم‌های زمانه، ندیمه‎ای به‎همراه گرفته استک ه سوار 
بر اسب با نگاه خیره و حرکت دست حاکی از تعجب، آن دو را 
دنبال میک‌ند )جدول 2(. دربارۀ فضاسازی، برخلاف تصاویر 
2 و 3ک هک وه با بلندای زیاد درک نارۀ قاب مجسم می‌شد، 
چینش مؤلفه‌ها به‌گونه‌ای نیستک ه فضا محاط شود. حتی 
درختک ه به‌نیمه در گوشۀ سمت راست به‌نمایش درآمده 
است با برش مناسب، فضای داخل را به بیرون پیوند می‎زند و 
بر گسترۀ آن می‌افزاید. در این تصویرک وه بهک‌نایه از بیستون، 
همچون تصویر 1 به پس‌زمینه رفته و به نحوی پرداخت ‌شده 
استک ه حس سنگ را به‎نیکی القاک ند. خاصه آنکه تجسم 
پوشش گیاهی متوسطِ زمینه در تقارن با دشتِ پس‌زمینه، 
باور حضور در اقلیم بیستون را قوت می‌بخشد. دربارۀ سایر 
عناصر مکانی و زمانی، سایه‌روشن آسمان، همچون تصاویر 
2 و 3 و در مطابقت با دانش ادبی، روشنایی روز را نشان 

می‌دهد )جدول 3(.
ادعاک رد  می‌توان  آمد،  آنچه  بررسی  با  آنکه  درنهایت 
تفاوت‌های سبکی و تأثیر الهامات تألیفی هنرمندان و سطوح 
متغیر تعهد آنان به دانش مکتوب، تعارضاتی را درک اربری 

مؤلفه‌های تصویری به‌دنبال دارد؛ اما به‌رغم این‌ها، در گام اول 
به‌علت رعایت چهارچوب اولیه و قالب مشابه،ی گانگی داستان 
در هر چهار تصویر رعایت شده است. »عمل انتخاب، تنها، 
معنایی نشانه‌ای دارد و روایتگر آن پدیده‌ای استک ه فقط 
با بازسازی موقعیت آن انتخاب، معرفت به آن را امکان‌پذیر 
می‌شود. در این شرایط، وقتی چند جزء از کی مجموعه را 
 (Gombrich, 1960: 18, »ببینیم، گویی همۀ آن را دیده‌ایم
(184. در گام بعدی، با وقوف بر متن روایتگر و تسلط بر تاریخِ 
نشانه‌های سبکی و فرهنگی، تشخیص عناصر اصلی و فرعی 
ممکن می‌شود. آگاهی از داستان، ذهن را بر آن می‌دارد تا 
تفاوت‌های جزئی را نادیده پندارد و شاخصه‌های تصویری را 
با نمونه‌های هم‌عرض داستانی تطبیق دهد. این فرآیند به 
در کتساوی با ماهیت‌های معینی می‌انجامدک ه در حقیقت 
نگاره‌ها وجود داردی ا با هدف آنها در ارتباط است. بدین 
واسطه، فهم مضمون هر تصویر به‌صورت جداگانه صورت 
می‌پذیرد و همگونی آن در قیاس با سایر نمونه‌ها به‌صورت 
مؤکد توضیح داده می‌شود؛ بنابراین، چشم انسان هرگز معصوم 
یا بی‌گناه نیست؛ چون ذهن انسان عاری از قضاوت و قیاس 
نیست؛ چنانک‌ه ملاحظات انسان در ذهن طبقهبندی می‌شود، 
به‌صورت هم‌زمان و متعامل فهم و تفسیر می‌شود و به‌شکل 

متعاقب به ادرا کدر می‌آید.
مطابق با جداول 1، 2 و 3 قیاس ساختاری چهار نگارۀ 
مذکور بای کدیگر نشان می‌دهد هرک دام از تصاویر بر صور 
متفاوتی تکیه زده‌اند و در مسیر نمایش عناصر تجسمی 
رهرو مسیرهای متفاوتی شده‌اند؛ اما باز هم می‌توان با اتکا بر 
آموخته‌های پیشین،ی گانگی مضمون آنها را تشخیص داد؛ 
چنانک‌ه در میان چهار نگارۀ بحث‌شده، افزون بر تفاوت‌های 
شیوۀ‌ پردازش، گهگاه مؤلفه‌های تصویری متمایزی مجسم 
شده‌اند؛ به‌عنوان نمونه در تصاویر 1 و 4 شیرین رای کی ا چند 
ندیمه همراهی میک‌نند؛ درحالیک‌ه در تصاویر 2 و 3 چنین 
عنصری ا عناصریک املًا محذوف است؛ اما به‌رغم تمام این 
تعارض‌ها، نقطۀ ثقل مشخصی وجود داردک ه دری کگانگی 
محتوا در هر چهار مجلس را میسّر می‌گرداند. این اشترا کبر 
اساس نظریۀ ادرا کدیداری گامبریچ از قدرت تطبیق ذهن 
منشأ می‌گیردک ه به واسطۀ گروه‌بندی‌های مشخص، فهم را 
طبقه‌بندی و عناصر حقیقی را بازشناسی میک‌ند. به همین 
دلیل در آثارِ بازنمودی فوق با موضوعی کسان، صرف‌نظر از 
الهامات تألیفی هنرمندان و شاخصه‌های مکتبی، درون‌مایه‌ای 
یگانه به ذهن متبادر میشود. در گام بعدی، در صورت آشنایی 
با متن ادبی، تشخیص مؤلفه‌های اصلی و فرعی به‌واسطۀ 
تسلط بر تاریخِ نشانه‌های سبکی و فرهنگی ممکن می‌شود 
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و دو پیکر اصلی، به مصداق شیرین و فرهاد بدل می‌شود. 
بانوی سوار بر فراز گردن مرد، شیرین را به استعاره می‌گیرد 
و پیکر مرد بهک نایه از فرهاد نمایش پیدا میک‌ند. در این 
مرتبه، وقوف بر دانش مکتوب، ذهن را بر آن می‌دارد تا بار 
دیگرک استی‌ها را نادیده پندارد و با پیوند هم‌زمان بین فهم 
و تفسیر، شاخصه‌های تصویری را با نمونه‌های هم‌عرض ادبی 
تطبیق دهد. به عنوان مثال در تصاویر 2 و 3، فرهاد برخلاف 

داستان، نه‌تنها چست‌وچاب کنیست، بلکه باقی و لایتغیر است؛ 
اما باز هم تشخیص او امکانپذیر است. در اینجا نیز بر اساس 
نظریه ادرا کدیداری گامبریچ می‌توان ادعاک رد تسلط بر 
متن روایت، امکان اشتباه در تفسیر را تقلیل می‌دهد؛ چون 
بر پیشینۀ ذهنی می‌افزاید، معنای پنهان در اثر را مستدل 

میک‌ند و قدرت فهم را اغنا می‌بخشد.

نتیجه‌گیری
این مقاله با زبان ساده به مسئله‌ای پرداختک ه در ظاهر و در گام اول، بدیهی به‌نظر می‌رسید. نوعی مطالعۀ 
بین رشته‌ای در روان‌شناسی و هنرک ه با هدف نشان‌دادن در کمضمون واحد از خلال بازنمایی‌های متفاوت پا 
گرفت. مطابق با نظریۀ ادرا کدیداری گامبریچ به‌عنوان بنیان این پژوهش، ادرا کاثر هنری فقط متأثر از لحظۀ 
رویارویی نیست، بلکه پیشینۀ ذهنی انسان به‌واسطۀ بسیاری موارد، ازجمله دانش فرهنگی، وضعیت اجتماعی 
و جغرافیایی در چگونگی آن، نقش دارد. بر این اساس برخلاف آنچه پیش‌تر مطرح می‌شد، فهم ذهنی انسان 
همچون دیوار نانوشته نیستک ه هر چیز عین به عین بر آن متجسم شود؛ بلکه نوعی گزینشی ا درایت در خواست 
آن دخیل است. به عبارت دیگر، بنا به‌نظر گامبریچ در حوزۀ ادرا کدیداری، ذهن انسان در فهم و تفسیر تصویر، 
دخل و تصرف دارد. امکان نشان‌دادن حقیقت این نظریه از مسیری جز تطبیق میسر نمی‌شود؛ چراکه حقیقت 
این مسئله در بازشناسی مضمونی گانه از ورای بازنمودهای متفاوت توضیح داده می‌شود. باید چند تصویر با 
موضوع واحد و باک استی‌ها و فزونی‌های متغیر، زمینۀ مقایسه را فراهمک نند. آنگاه با تطبیق آنها بای کدیگر نشان 
دادک ه هرچند در تعهد به مضمون اصلی متمایز هستند، اصل موضوعی آنهای گانه و مفهومشان، واحد است. در 
این مقاله، این مسئلهک لی با تطبیق چهار نگارۀ مهجور عصر قاجار با موضوع بردوشک‌شیده‌شدن شیرین توسط 
فرهاد بررسی شد. نگاره‌ها در خلال این نظریه، هم حوزۀ مغفول ادرا کدیداری را گوشزدک ردند و هم خود 
را نشان دادند. افزون بر آن، تحدید دورۀ تاریخی در عین ایجاد مصونیت از تکرار توصیف‌های مکتب‌شناسانه، 
امکان دقت‌ورزی در سخن را فراهم آورد. در پاسخ به پرسش اصلی، در میان چهار نگارۀ بحث‌شده، افزون بر 
تفاوت‌های شیوۀ پردازش، گهگاه عناصر تصویری متمایزی مجسم شده‌اند؛ اما به‌رغم تمام این تعارض‌ها، نقطۀ 
را میسّر می‌گرداند. پیکرهای اصلی و  ثقل مشخصی وجود داردک ه دری کگانگی محتوا در هر چهار مجلس 
تریکب ویژۀ آنها به‌عنوان شاخص‌های بنیادی، چنان اعتبار دارندک ه بودی ا نبود دیگر عناصر و چگونگی‌شان 
چون ندیمِگان، مهتر، اسب، زمان و مکان در جلوۀ آنها رنگ می‌بازد. این امر ناشی از قدرت تطبیق ذهن است 
که به‌واسطۀ گروه‌بندی‌های مشخص، برداشت‌های خود را سامان‌دهیک رده و عناصر حقیقی را شناسایی میک‌ند. 
به همین دلیل در آثار بازنمودی با موضوعی کسان، صرف‌نظر از الهامات تألیفی هنرمندان و شاخصه‌های مکتبی، 
درون‌مایه‌ایی گانه به ذهن متبادر می‌شود. در گام بعدی، در صورت آشنایی با متن ادبی، تشخیص مؤلفه‌های 
اصلی و فرعی به‌واسطۀ تسلط بر تاریخ نشانه‌های سبکی و فرهنگی ممکن می‌شود و دو پیکر اصلی، به مصداق 
شیرین و فرهاد بدل می‌شود. در این مرتبه، وقوف بر دانش مکتوب، ذهن را بر آن می‌دارد تا بار دیگرک استی‌ها 
را نادیده پندارد و با پیوند دو جانبه و هم‌زمان بین فهم و تفسیر، این‌بار شاخصه‌های تصویری را با نمونه‌های 
هم‌عرض ادبی تطبیق دهد. به این دلیل، صحت تشخیص در آثار هنریِ وابسته به دانش مکتوب، قوت بیشتری 
دارد؛ چون تسلط بر متن روایت، نه‌تنها امکان اشتباه در تفسیر را تقلیل می‌دهد، بلکه بر پیشینۀ ذهنی می‌افزاید 
و فهم را متأثرّ میک‌ند؛ بنابراین برابر با نظرگاه گامبریچ، میان انتخاب و هم‌خوانک ردن و موضوع بازنمایی، ارتباط 
چند سویه و متقابل برقرار است. در این فرآیند ادراکی، تمایز بین فهم حسی از داده‌های دیداری و تفسیر مبتنی 
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بر آن امکان‌پذیر نیست؛ چون وابستگی، به ذهن گزینشگر هرگز اجازه نمی‌دهد انسان از قضاوت به‌دور بماند و از 
تقریر بر شباهت‌ها و تفاوت‌ها دوری جوید؛ پس جزئیات را تشخیص می‌دهد، بودی ا نبود آنها را نادیده می‌گیرد، 
کلیات را تشخیص می‌دهد و حضور آنها را ملا کقرار میدهد. در این روند، به برخی از ملاحظات، گرایش نشان 
می‌دهد و بعضی دیگر را دستک‌اری میک‌ند تا آنچه می‌فهمد، هم‌زمان به‌تفسیر در آورد. این‌گونه استک ه در 

رویارویی بای کی ا چند تصویر، مؤلفه‌های خاص و تطبیق با متن روایت به ادرا کدرمی‌آید.
در آخر اینکه این پژوهش با برقراری هم‌نشینی بین حوزۀ ادرا کدیداری ارنست گامبریچ و چهار نگارۀ مهجور 
خمسۀ نظامی، رویکرد ویژه‌ای اتخاذک ردک ه در حوزۀ هنر، مغفول مانده است. راهکارک ارآمد و نظام‌مندیک ه 
برخلاف رویکردهای دیگر، چون نشانه‌شناسی از ادبیات به عاریت نیامده و برای تجزیه و تحلیل هنرهای تجسمی 
تألیف شده است. بدین‌سان می‌توان با تکیه بر آن و تمرکز بر موارد مطالعاتی مناسب به ضبط دستاوردهایی فراتر 

از توصیف اقدام نمود.

سپاسگزاری

سپاس از همکاران گنجینۀک تابخانۀ سلطنتی مجموعۀک اخ‌موزۀ گلستانک ه امکان دسترسی به تصاویر دو نسخۀ قاجاری 
خمسۀ نظامی و شیرین و فرهاد وحشی بافقی را فراهم آوردند.

پی‌نوشت
11 Visual Perception خاستگاه این اندیشه بر آن استک ه مطالعه دربارۀ مفهوم تصویر در سایۀ نتایج علم روان‌شناسی بار می‌گیرد. »رودلف .

آرنهایم« و »ارنست گامبریچ« صاحب‌نظران برجستۀ این حوزه هستند.
2.	 Ernst Hans Josef Gombrich (1909-2001(

33 اثر معروف . از پیشوایان داستان‌سرایی ادب فارسی است.  ایرانی سدههای ششم و هفتم ه.ق.ی کی  نظامی گنجوی، شاعر 
وی، خمسه یا پنج گنج استک ه مشتمل بر مخزن‌الاسرار، خسرو و شیرین، لیلی و مجنون، اسکندرنامه و دیوان قصاید و 

غزلیات است.
44 وحشی بافقی، شاعر ایرانی سده دهم ه.ق.ی کی از شعرای نامدار عصر صفوی است. او، دو منظومۀ عاشقانه دارد: ناظر و منظور .

و شیرین و فرهاد. شیرین و فرهاد وحشی به تأثیر از خسرو و شیرین نظامی سروده شده است.
5.	 Innocent eye
6.	 Art and Visual Perception :A Psychology of the Creative Eye
7.	 Illusion
8.	 Kristóf Nyíri
9.	 Gombrich on Image and Time
10.	Art and Illusion
11.	Mateusz Salwa
12.	Karl Popper( 1902-1994)
13.	Immanuel Kant  (1724-1804)
14.	Mental Set

151 شاهنامۀ قاجاری داوری 68 مجلس مصور دارد و به‌همت محمد داوری و به خط نستعلیق ویک تابت شده است. این نسخه در 5
چهار مجلد در موزۀ رضا عباسی محفوظ است. 

161 نسخۀ خطی مصور و مذهب هزار و کی شب در شش مجلد، محفوظ درک تابخانۀک اخ گلستان، در مجمع‌الصنایع ناصریک تابت 6
و تصویر شد. نگارگری مجالس آبرنگی این اثر به عهده صنیع‌المل کو شاگردان وی بوده است. شیوۀ نگارگری صنیع‌المل کدر 
مجلدات هزار و کی شبک م‌وبیش، واقعگرا همراه با ژرف‌نمایی نسبی است؛ البته اسلوب رنگ‌آمیزی آن از همان غنا و جلوۀ 

درخشان نگارگریک هن ایرانی برخوردار است.
171 مکتب اصفهان در دورۀ شاه‌عباس صفوی نضج گرفت. در این دوره، پیوند نقاشی و ادبیات سست شد و نقاشان به موضوعاتی 7

نظیر صحنه‌های زندگی روزمره، جوانان و دراویش روی آوردند. این تذکر لازم  استک ه بنیان‌های اولیۀ علاقۀ خاص به مضامین 
عاشقانه در دوره‌ای پیش‌تری عنی مکتب قزوین پا گرفته بود.
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18.	The Walters Art Museum
191 لفظ مناسب جایگزین برای پرسپکتیو مقامی است؛ چراکه پرسپکتیو، دال بر بعدنمایی است و مقام، کی ویژگی و ارادت انسانی است.9
2020 قبای ا جُبۀ قاجاری مؤید تشخص فرد پوشنده بود. بالاتنه‌ای چسبان و دامنی ناقوس‌مانند داشت. این پوشش جلو باز، معمولاً 

آستین تنگ و بلند داشت و باک مربندی با قلاب مرصعی ا شالک مر نگه داشته می‌شد.
2121 پاتاوهی ا پاتابه )ساق پیچ(، نوارهای پارچه‌ای پهنی استک ه روی شلوار به دور ساق پا می‌پیچیدند. این پوشش امروزه نیز در 

میان مردانک رد خراسان متداول است.
2222 در این دوره، جنس شالک مر، پشمیی ا پنبه‌ایی اک شمیری بودک ه خنجری هم روی پر آن می‌گذاشتند. بستن شالک مر هنوز 

هم در میان مردانک رد متداول است.
2323 ارخالقی ا نیم‌تنۀ قاجاری،ک ت بلندی بودک ه از پارچه‌های نفیس به‌شکل جلو باز می‌دوختند و روی پیراهن می‌پوشیدند.
2424 ازجمله پوشش‌های پای مردان عادی در دورۀ قاجار بودک ه در میان مردانک رد متداول است.
2525 شاعران نیز چنین اعتباری برای شخصیت‌های اصلی داستان قائل بودند؛ همان‌طورک ه نظامی در ابیاتی پیش‌تر اشاره میک‌ند 

اسب شیرین در این مجلس، مرکب اصلی او نیست؛ مبادا فرسودگی اسب حاضر،یک فیت ملوکانۀ دارایی‌های شاهزاده‌خانم را 
خدشه‌دارک ند. )نبود آن روز گلگون در وثاقش/      بر اسبی دیگر افتاد اتفاقش(

2626 انگشت تحیر، گویای حیرت و سرگشتگی است. در این وضعیت، انگشت سبابۀ دست راست بین دو لب قرار می‌گیرد.
2727 پوششیک ه در دورۀ دوم قاجار، هنگام خروج از خانه استفاده داشت. شلوارک ف‌دار و بسیار گشاد و بلندک ه روی شلیتۀ و تنبان 

پوشیده می‌شد.
2828 پارچه‌ای ازک تان سفیدک ه صورت را تا قسمتی از جلوی سینه می‌پوشاند و در جلوی چشم توری داشت.

منابع و مآخذ
-	 آغداشلو، آیدین. )1371(. از خوشی‌ها و حسرت‌ها. تهران: فرهنگ معاصر.
-	 پاکباز، رویین. )1385(. نقاشی ایران. چاپ پنجم، تهران: زرین و سیمین.
-	 جاودانی، ندا و گودرزی، مصطفی. )1385(. بررسی هفت نگارۀ ایرانی با موضوع واحد. خیال شرقی. به اهتمام مصطفی 

گودرزی، ج 3، تهران: فرهنگستان هنر، 121- 112.
-	 حسینی، مهدی )1394(. وهمی ا توهم؟. نقد کتاب. 2 )5(، 186- 181.
-	 رابینسون، ب. و. )1354(. نگاهی به نگارگری ایران در سده‌های دوازدهم و سیزدهم.ک لودک رباسی )مترجم(، ج 1، 

دفتر مخصوص علیاحضرت ایران.
-	 _____________. )1374(. نقاشی پس از دورۀ صفویه. هنرهای ایران. گردآوری ر. دبلیو فریه، پرویز مرزبان )مترجم(، 

تهران: فرزان، 231 ـ 225.
-	 _____________. )1379(. نقاشی ایرانی در دورۀ قاجار. اوج‌های درخشان هنر ایران. گردآوری ریچارد اتینگهاوزن 

و احسانی ارشاطر، هرمز عبداللهی و رویین پاکباز )مترجم(، تهران: آگه، 371- 341.
-	 ریگین، چارلز. )1388(. روش تطبیقی فراسوی راهبردهای کمی و یکفی. محمد فاضلی )مترجم(، تهران: آگاه.
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2Abstract

The perception and interpretation of artworks take place in an interactional process so that 
it is not possible to separate one from another. A scientist like “Ernest Gombrich” propose 
this issue to refute the visual perception theory. From this point of view, one should be able 
to recognize the oneness of the themes in representative works of art that have a similar 
theme, regardless of differences in style personal background of the artist or his ability 
to real imaging. In the next step, provided that the work of art is connected to the literary 
text and through a dominance over written knowledge, it should prepare us with reaching 
to the occult meaning behind it. In order to investigate this approach, this study seeks for 
answering this question: “How would it be possible to understand the oneness between 
literary story and the interpretation of the pictorial content in four Qajar Pesian paintings 
of Farhad carrying Shirin’s horse on his back, with regard to Ernest Gombrich’s visual 
perception viewpoint?” With a comparative-analytical method and use of documentary 
studies, the authors’ objective is to illustrate, in a qualitative way and through an accurate 
attention to the unique stance of Gombrich in the field of visual perception, in first step 
and through comparing four Persian paintings of Farhad and Shirin, due to the existence 
of essential visual components, that the oneness of theme can be established despite the 
differences in style and presence or absence of some elements. Although the principal indices 
are depicted in different ways, in second step the depiction of some of the elements has been 
overlooked or the pomposity of some of the details has been increased, in comparing the 
depiction with the story narration, but the congruency between the pictorial signs and the 
theme is noticeable. The drawn conclusion is that in observing the general contexture of an 
image, perception and interpretation were perceived simultaneously. This is the phenomenon 
which allows the capability to recognize the figures and reaching tenors of depiction; as 
in depicting of one issue, human beings can consciously and through distinction of main 
components identify the oneness of the themes from different representation, a problem 
whose significance is revealed in visualized arts through selective studying in this inquiry.

Keywords: Qajar, Persian painting, Ernest Gombrich, Shirin & Farhad
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