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قاجاریان در زمان طولانی حکومت خویش، فرازونشيب های بسياری 
دیدند که هنر ایشان را تحت تأثير قرار داد. در بررسی آثار هنری این عهد، 
معمولاًً این بازة تاریخی را به دو دوره تقسيم می نمایند. در دورة اول که 
در زمان فرمانروایی آغامحمدخان، فتحعلی شاه و محمدشاه دوام می آورد، 
هنر ایرانی در تمام شئون به سنّت های داخلی، پای بندی بيشتری دارد؛ اما 
دورة دوم که مقارن با سفر ناصرالدین شاه به اروپا شکل می گيرد و در زمان 
امارت مظفرالدین شاه و دیگر پادشاهان این سلسله تا به انتها ادامه می یابد، 
غرب گرایی و تأسی به دستاوردهای اروپایيان رنگ و بوی قوی تری پيدا می کند. 
در مطالعة دو اثر متأخّر قاجاری یعنی نسخه فرهاد و شيرین صنيع الملک1 
 و شاهنامه عمادالکتاب2      که به ترتيب مقارن با عصر ناصری و مظفری رقم 
خورده اند، تفاوت های سبکی در تجسّم پوشش زنان به نحو ملموسی جلوه 
می کند. به طوری که نسخة متقدّم یعنی فرهاد و شيرین صنيع الملک 
)عهد  ناصری( به دستاوردهای دورة دوم وفاداری نشان می دهد و درمقابل 
نسخة متأخّر یعنی شاهنامه عمادالکتاب )عهد مظفری(، حداقل در لباس 
اصل  به یک  بنا  متعيّن می کند.  را  اول  فرهنگ پوشش در دورة  زنان، 
تاریخ نگار و محقق برجستة هنری،  ارنست گامبریچ3،  از منظر  دیداری 
هنرمند هر آنچه را به تصویر درمی آورد به ناخودآگاه بيش از واقعيت موجود 
از آموزش هم سلکانش متأثرّ می شود؛ چيزی که او به رسوخ تجربه گذشته 
در زمان حال تعبير می کند بنابراین با نظر به آنکه هر دو نسخة مذکور، 
متعلّق به دورة دوم قاجار هستند این پرسش مطرح می شود: از منظر 
افسانه چشم معصوم ارنست گامبریچ، چگونه می توان تفاوت سبکی پوشش 
 زنانه در تصاویر شاهنامه عمادالکتاب نسبت به نسخه فرهاد و شيرین 
صنيع الملک را توجيه کرد و این تمایزها مؤید چه چيزی است؟ دربارة 
علّت گزینش مبانی نظری خاص جهت این پژوهش آنکه، در قياس با 
و  دستنویس  نسخ  به  نسبت  معمول  تاریخی  و  توصيفی  رویکردهای 
مصوّر ایرانی که به شرح ماوقع و درنهایت تطبيق موارد مشابه با یکدیگر 

شناسایی  امکان  معصوم4،  چشم  بودن  افسانه  نظریة  کرده اند،  بسنده 
آبشخور فکری هنرمند را فراهم می کند. از این حيث، پژوهشگر مجال 
اثر  هر  سبک  واکاوی  و  موجود  اطلاعات  پالایش  با  که  داشت  خواهد 
یابد که در پژوهش های پيشين مغفول  هنری، به موارد بنيادی دست 
 مانده است. با این نگاه، نقاشی ایرانی به عنوان منبع مشحون از جریان 
به هم پيوسته بين قدیم و جدید یا پيشين و پسين، زمينة مطالعاتی مناسبی 
محسوب می شود. خاصّه نقاشی های قاجار که با تأسی به ميراث گذشته و 
آميزش آن با دستاورهای هنری جدید، به صوری خلق شده اند که هرکدام 
در حدود متفاوتی به دوسویة ماجرا وفاداری نشان می دهند، امری که در 
بازنمایی نحوة پوشش زنان به شکل آشکار و البته متعارضی جلوه می کند؛ 
چنانکه براساس اسلوب پایایی و قوام یک سبک هنری در بازة تاریخی 
خاص، این دوپارگی در سير هنری ایران بی سابقه است. با هدف رمزگشایی 
از این دوگانگی در آخرین نمونه های نسخ دست نویس قاجاری یعنی فرهاد 
و شيرین صنيع الملک و شاهنامه عمادالکتاب، نظرگاه افسانه بودن چشم 
معصوم، راهگشا نشان می دهد. مهم ترآنکه، تأسی به دیدگاه فوق می تواند 
در فرضيه سازی دربارة نقاش نسخة ناشناس عمادالکتاب به کار بياید. براین 
اساس مقاله حاضر به شيوة تحليلی تطبيقی ابتدا تدقيق در منظر افسانه 
بودن چشم معصوم را دنبال می کند. آنگاه با مروری کوتاه به نسخه شناسی 
آثار مورد بحث و البته مطالعه در نحوة پوشش زنان در عصر قاجار نسبت 
به واکاوی بيشتر اقدام می نماید. با این نوع روشمندی، نمونه گيری هدفمند 
چهار نگاره از فرهاد و شيرین صنيع الملک و شاهنامه عمادالکتاب )هر کدام 
دو نگاره( صورت می پذیرد. لازم به تذکر است که در خلال دستيابی به 
این هدف اصلی، اهداف فرعی دیگری همچون مطالعة عملی در نظرگاه 
افسانه بودن معصوميت چشم انسان و همچنين شناسایی دو نسخة مغفول 
قاجاری یعنی فرهاد و شيرین صنيع الملک و شاهنامه عمادالکتاب محقق 

می گردد.

مقد  مه

روش پژوهش
این مقاله به لحاظ هدف، توسعه  ای و به جهت ماهيت؛ تحليلی - تطبيقی 
گامبریچ،  ارنست  معصوم  چشم  افسانة  نظریة  براساس  چراکه  است 
و  فرهاد  قاجاری  نسخة  نگاره  های  در  زنانه  پوشش  قياس  به  نسبت 
شيرین صنيع  الملک و شاهنامه عمادالکتاب اقدام می  کند. بدین منظور، 
نگارة  چهل  حدود  ازميان  هدفمند  به شکل  تصویری  نمونة  چهار 
شاهنامه عمادالکتاب و پنج نگارة فرهاد و شيرین صنيع  الملک انتخاب 
 شده اند )هر کدام دو تصویر( تا از طریق با ایجاد امکان بررسی پوشش 
زنانه، زمينة مطالعه در انواع بيرونی و اندرونی فراهم گردد. ضمن آنکه 
به  تجزیه وتحليل داده  ها به صورت کيفی بوده و گردآوری اطلاعات 
شکل اسنادی )کتابخانه ای( انجام می  پذیرد و ابزار آن به تصویرخوانی 

و برگة شناسه )فيش( خلاصه می شود.

پیشینه پژوهش
دربارة پيشينة پژوهش در بخش چهارچوب نظری، باید به آثاری رجوع 
افسانه چشم  درباره  گامبریچ  ارنست  فکری  رئوس  منادی  که  داشت 

بازنمایی  روان شناسی  درباره  پژوهشی  توهم:  و  هنر  هستند:  معصوم 
شد،  منتشر   1960 در  سخنرانی  مجموعه  یک  براساس  که  تصویری 
به- مقاله،  این مجموعه  است. »بعدها  رویکرد  این  بارزترین محصول 

ميلادی  بيستم  سده  دوم  نيمه  تأثيرگذار  کتاب  پنج  از  یکی  عنوان 
شناخته شد« )گامبریچ، 1393، 22(. گامبریچ با انتشار ده  ها اثر دیگر 
در   تزیينی  هنرهای  روان شناسی  درباره  پژوهشی  نظم:  حس  ازجمله 
1979 و تصویر و چشم در 1982 ضمن قوام دادن به دیدگاه تاریخ مدار 
باره  این  در  کشيد.  چالش  به  روا ن شناختی  قالب  در  را  آن  خویش، 
کریستف نيری نيز چند پژوهش در تحليل دیدگاه تاریخ  مدار گامبریچ 
به چاپ رساند که بيشتر نقش تأیيدی و توسعه ای داشت. ازجمله آثار 
نيری می توان به »گامبریچ بر تصویر و زمان« اشاره داشت )2009(. اثر 
شاخص دیگر، مقاله  ای تحت عنوان »تجسم بعد از گامبریچ« از برانکو 
ميترویک است )2013(. ميترویک در اثر خود، به تأثير کتاب هنر و 
توهم در تحليل هنرهای تجسمی می  پردازد. اما نظر به مورد مطالعاتی 
شده  نوشته  مطلبی  کم تر  صنيع  الملک،  شيرین  و  فرهاد  دربارة  آنکه 
است چراکه این نسخه با تعداد تصویر اندک در سایة سنگين نسخه  ای 



95

از هزارویک شب قرار گرفته که در همان ادوار به همت صنيع  الملک، 
تدوین و تصویرگری شده است اما دربارة شاهنامه عمادالکتاب، چند 
مقاله در دسترس است که ازجملة آنها می  توان به »مطالعه تطبيقی 
شاخصه  های صوری نقاشی قاجار با چند نگاره از شاهنامه عمادالکتّاب« 
از اشرف  السادات موسوی  لر و آمنه مافی  تبار در مطالعات تطبيقی هنر 
ادبی  نسخة  این  تصویری  ویژگی  های  معرفی  اشاره کرد )1394( که 
را هدف قرار داده است. مورد دیگر نيز »مقایسه انگاره های شهریاری 
در  آرنهایم«  رودلف  منظر  از  عمادالکتاب  شاهنامه  از  نگاره  چند  در 
نشریه هنرهای زیبا- هنرهای تجسمی است که آن نيز به همت آمنه 
مافی  تبار و همکاران تأليف شده )1397( و صور تجسمی این نسخه بر 
اساس آراء آرنهایم مقياس بررسی آن بوده است. در مجموع آنکه مقاله 
حاضر نه  فقط به جهت تدقيق در مورد مطالعاتی ایرانی از منظر افسانة 
چشم معصوم ارنست گامبریچ، حائز دستاورد به حساب می  آید که به 
جهت واکاوی پوشش زنانه در شکل بيرونی و اندرونی از منظر قياس 
دو نسخة مغفول قاجاری فرهاد و شيرین صنيع  الملک و عمادالکتاب 

موارد نوینی را در تاریخ هنر آشکار می  سازد.

مبانی نظری پژوهش
افسانه چشم معصوم از منظر ارنست گامبریچ

در فلسفة اصالت ذهن جرج برکلی5        و پيروان  وی  چون  گشتالتيست ها6، 
بازشناسی  تعداد  برای  استعاری  نحو  به  اشکال،  ساختاری  »ویژگی های 
)آرنهایم، 1392،  می گيرند«  قرار  استفاده  مورد  پدیده ها  از  نامحدودی 
560(. از این رهگذر، دریافت و تفسير، بی واسطه  تر از آن است که بتوان 
آن را محصول یادگيری به شمار آورد و خوانش تصویر درنتيجة بازیابی 
ویژگی های ادراکی الگوهای اصلی شکل می گيرد. با این حساب تمام هنرها 
حتی به شکل واقع  نما از درجه ای از انتزاع برخوردار هستند و شناخت آنها 
از طریق بازیابی استخوان بندی ساختاری صورت می پذیرد. »فرض این 
دیدگاه این است که ما صرفاًً هرآنچه را می بينيم در برابر دیدگان ما ظاهر 
می شود، یعنی بيننده منفعلانه داده های بصری را دریافت می کند و در 
این ميان هنرمندانی وجود دارند که وظيفة خود را بازنمایی این داده ها 
 می دانند« )هرست  هاوس، 1388، 62(. در مقابل این جریان، جان لاک7

 از  نخستين فيلسوفانی است که مسألة استمرار هوشياری را تعریف می کند، 
او »برخی دیگر همچون کانت8، منکر وجود صورت های ذهنی  از  پس 
شدند؛ البته آنان به عوض، این نکته را قبول داشتند که شناخت آدمی 
از طریق ادراک، قابل فهم می شود و خود این ادراک طبق امکانات قطعی 
از پيش تعيين شده که حدود شناخت را تعيين می کند، نظم می یابد« 

)تاونزند، 1393، 327(. دیدگاهی که در نيمة دوم سدة بيستم بيش از 
پيش رهپویة کمال پيمود و به پذیرش عام دست یافت. »نظریه های مبتنی 
بر این ایده که هيچ چشم معصومی وجود ندارد، تحت تأثير روح ميانة سدة 
بيستم و اعتقاد به توانایی زیست شناسانة بيحدوحصر بشر استغناء یافت« 
(Mitrovic, 2013, 87). این اوضاع زمينه ای فراهم آورد که مورّخ هنر 
یعنی ارنست   گامبریچ، افسانه بودن فرضية وجود چشم معصوم را مطرح کرد 
و »این حقيقت انکارناپذیر که تجربه دیداری، فقط از طریق جهان فيزیکی 
یا دیداری تعيين نمی شود، به بحث اصلی حدود بازنمایی تبدیل شد« 

.)Gombrich, 1982, 181(
از نظر گامبریچ، »چشم، ابزار شگفت انگيزی است که طی ميليون ها 
سال تکامل یافته تا اکثر موجودات زنده برخوردار از موهبت حرکت را قادر 
سازد راه خود را درميان جهان بيابند، همگنان خویش را بشناسند، از هرگونه 
مانع در محيط پيرامون خود دوری گزینند و در یک کلام زنده بمانند« 
)گامبریچ، 1395، 26(. به این باور، ادراک بينایی تا آن اندازه تحت الشعاع 
عوامل فضایی و زمانی پيشين قرار دارد که او پافشاری می کند، تجربة 
دیداری می تواند تحت  تأثير نوع آموزشی باشد که در دستورالعمل های 
هنری تمرین می شود. به عنوان مثال »هنگامی که دورر9 یک باسمه چوبی 
تکيه  بر شواهد دست دومی  م.(  منتشر ساخت )1515  از یک کرگدن 
داشت که از تخيّل وی منشاء می گرفت اما این موجود نيمه ابداعی به عنوان 
مدل تمام تصاویر کرگدن مورد استفاده قرار گرفت. حتی در کتاب های 
تاریخ طبيعی در سدة هجدهم )تصویر 1(« )گامبریچ، 1393، 163(. با 
این تعبير، »هنر دیداری می تواند در انسان، تصویری مسلّط از واقعيت 
خلق کند، تصویری از ماهيت اشياء که البته منظور از ماهيت اشياء صرفاًً 
چگونگی پدیدار شدن دیداری اشياء نيست بلکه چگونگی تفکّر در باب 
اشياء، واقعيت یا زندگی است« )هرست  هاوس، 1388، 90(. پس درک 
بينایی فقط محدود به اموری نيست که چشم از دنيای خارج ثبت می کند. 
این نوع ادراک، جدیدترین مرحلة اعمال مشابه بی شماری است که در 
گذشته انجام شده است بنابراین »تصاویر آشنا هميشه نقطه آغاز برای 
ترجمان موضوعات ناآشنا هستند. یک بازنمایی موجود هميشه خود را به 
هنرمند تحميل می کند حتی هنگامی که او در تلاش است حقيقت را ثبت 

کند« )گامبریچ، 1393، 165(. 
به استناد موارد فوق، »انسان نمی تواند به پيام هایی که چشم از دنيای 
دیداری دریافت می کند، گرایش یکسان داشته  باشد. انتخابی بودن ميزان 
توجه انسان، موجب تمایل به یک سو شده و در پی آن فضاسازی و تحليل 
پيام انجام می شود« )Gombrich, 1979, 105). براساس شواهد محرز، 
پيشينة فرهنگی و تاریخ زندگی فردی تا حدودی بر خوانش تصویر تأثير 

 
 

   
 (Gombrich, 1960, 81( :کرگدن افریقایی از جیمز بروس در 1789 م. مأخذ )طرح کرگدن از دورر در 1515م، ج )تصویر 1- از راست، الف( کرگدن افریقایی، ب

پوشش زنان در دو نسخه قاجاری فرهاد و شيرین صنيع الملک و شاهنامه 
عمادالکتاب  از منظر افسانه چشم معصوم ارنست گامبریچ
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می گذارد و به آن نفوذ می کند. به واقع برخی از جنبه های ادراک حسی 
تحت تأثير محيط طبيعی و فرهنگی قرار دارد.  بدین سياق هر هنرمند از 
هنرمند پيشين خود بيشتر از واقعيت تقليد می کند چراکه این گونه مفهوم 
آشناتری به ذهن منتقل می شود. درحقيقت »شروع یک ثبت دیداری، 
دانش و آگاهی نيست بلکه حدس و گمان هایی است که مشروط به عادت 
و سنت هستند« )گامبریچ، 1393، 173(. ازسویی، اگر واقعيت، محصول 
تفسير و درنتيجه چيزی وابسته به مفاهيم دریافتی از سوی فرهنگ هر فرد 
باشد، توضيح این مسأله دشوار خواهد بود که چگونه مشابهت با واقعيت، 
تعيين کنندة  عامل  شرایط  این  »در  می کند.  عمل  فرهنگ  از  مستقل 
تماميّت ادراک بشر، مفاهيم موجود در ذهنيّت افراد است و اگر این مفاهيم 
ادراک بشر  آنگاه  افراد در یک فرهنگ کسب شود،  به واسطة عضویت 
 بر مبنای هویتّ مجموعة شکل دهنده و تحت ساخت اجتماعی10 تعيين 
معمولاًً  »گامبریچ  ماجرا  این  در     حل   .(Bryson,  1985,   33( می گردد« 
رستة  به  متعلّق  امری  مشابهت،  بودند  مدعی  که  افرادی  به  پاسخ  در 
برای  شبيه سازی  از  که  می کند  اشاره  حيواناتی  به  است،  فرهنگی 
محافظت خود درمقابل دیگر حيوانات استفاده می کنند یا جانورانی که 
طعمه های  مثال  )به عنوان  می شوند  داده  فریب  شبيه سازی  طریق  از 
با  تصاویر  شباهت  بنابراین  )گامبریچ،    1389،     306(.  ماهی گيری(« 
اشيای بازنمودی، چيزی فراتر از یک قرارداد فرهنگی صرف است. »هر 
تصویر که تداعی گر شباهت با یک شیء باشد به این دليل این گونه به 
 نظر می رسد که دستة مشابه ی از پرتوهای نور را به چشم ناظر انعکاس 
می دهد. گامبریچ به تأکيد خاطرنشان می سازد که عدة معدودی از نقاشان 
واقع نما هنگام نقاشی یک منظره از شيوة ساخت هندسی استفاده می کنند، 
بلکه درعوض آنها بيشتر تلاش می کنند، آنچه را می بينند بازتوليد کنند: 
 Mitrovic, 2013,( »آنها به اشياء نگاه می کنند و آنها را تصویر می کنند
82). این در شرایطی است که در سوی دیگر این جریان، بازخورد سازوکار 
زیستی انسان در تعامل دوجانبه با سطوح بالاتر دید، به صورت مداوم توسط 
فرهنگ اصلاح شده و تغيير پيدا می کند به طوری که قدرت توقعّات از 
قدرت معلومات بيشتر بوده و نقش هدایت قوای بينایی را عهده دار می شود. 
شيوة استدلالی گامبریچ و هم کيشان او، زمينه ساز دست یافت به این 
استنتاج می شود که آنچه فرد ملاحظه می کند به تفسير ذهنی او از آن 
جستار در فرهنگ خاص خود، مرتبط است. »سرشت یا شخصيت هنرمند 
و اولویت های مورد توجهش، یکی از دلایلی است که سبب می شود تغيير 
در شکل تصویر و در نقش مایه هایی که از زیر دستش بيرون می آید، دیده 
نسبی گرایی  به  قائليت  با  اساس  براین  )گامبریچ، 1393، 141(.  شود« 
فرهنگی و به تبع تقليل نقش مشاهده ادراکی خالص، دنيای دیداری تنها 
زمانی قابل فهم خواهد بود که خالق تصویر و مخاطب آن در مجموعه ای از 
قواعد دیداری با یکدیگر مشترک باشند؛ با این برهان، »هر تمدن یا فرهنگ 
محدود به کيفيت هنری خویش است. هر سبک برای خودش راه خاصی 
دارد و شکل آن بستگی به ایهامی مناسب دارد که در برابر واقعيت به وجود 
می آید. انواع ایهامی که در تاریخ هنر نقاشی سراغ می کنيم معمولاًً به صورت 
سبک جلوه می کند و مانند مد مدام در تغيير است، زیرا دگرگونی های 
اجتماعی و مذهبی هرلحظه در راه بوده و عناصر زندگی را تحت تأثير قرار 
می دهد« )پن  روز، 1389، 371(. همان طورکه »تاریخ سليقه و مد، تاریخ 
ترجيح اولویت ها و انتخاب های گوناگون ميان داده های متفاوت است؛ عمل 

انتخاب هم، تنها معنایی نشانه ای دارد و بيانگر آن چيزهایی است که فقط 
با بازسازی موقعيت آن انتخاب، می توان آن را شناخت« )گامبریچ، 1393، 
84(. درحقيقت گامبریچ با دستاویز قراردادن ميزان و نحوه تربيت قوة 
بينایی در تناسب با بافت فرهنگی، مجاز غيرممکنی به عنوان حقيقت مطلق 
را طرد می کند. امری که مطابق با آن، خلق و درک اثر هنری فقط متأثرّ از 
لحظة رویارویی با موضوع نيست، بلکه پيشينة ذهنی فرد به واسطة بسياری 
موارد، ازجمله دانش فرهنگی، وضعيت اجتماعی و جغرافيایی در چگونگی 
آن، نقش دارد. براین اساس ذهن انسان همچون دیوار نانوشته نيست که 
هر چيز عين به عين بر آن متجسّم شود؛ بلکه نوعی گزینش یا درایت، در 
خواست آن دخيل است که در قالب نسبيّت های فرهنگی تعریف شده و 

قابل پرورش است. 

نظـری    بـر     دو     نسخه    مهجور  قاجاری:   فـرهاد    و    شیـرین 
صنیع الملک  و شاهنامه عمادالملک

منظومه عاشقانة فرهاد و شيرین اثر وحشی بافقی و کوشش وصال 
شيرازی برای اتمام این مثنوی از سدة دهم/ شانزدهم به یادگار مانده 
صفحه،  هفت  و  هشتاد  و  یک صد  در  ناصری  دورة  در  اثر  این  است. 
بدون درج نام کاتب و تاریخ نسخه برداری شد و پنج مجلس آن با هنر 
نسخه  این   .)1334  ،1355 )آتابای،  گشت  مصور  صنيع الملک  آبرنگ 
که به نيکی مؤید سبک صنيع الملک در هزارویک شب است مسلماً در 
هم زمان  تقریباًً  و  زمانی حيات وی )1283/ 1886- 1813/1229(  بازه 
مقارن   ،)1853 /1269 -1860 /1276( شب  یک  و  هزار  استنساخ  با 
دليل  به  شاید  که  اثری  است.  خورده  رقم  ناصرالدین شاه  فرمانروایی  با 
توجه  محل  یک شب،  و  هزار  با  سبکی  شباهت  یا  تصاویر  اندک  تعداد 
پژوهشگران قرار نگرفته است. مورد مطالعاتی دیگر این مقاله، شاهنامه 
عمادالکتاب است. رونویسی این شاهنامه مصادف با دومين سال فرمانروایی 
 مظفرالدین شاه در سال 1316/ 1899 به   دستور نقيب  الممالک شيرازی11
 در دارالخلافه تهران آغاز شد و حدود چهل مجلس از آن مصوّر گشت 

اثر به   جای نمانده ولی  از نگارگر این  )حدود 1277 ه.ش(. نام و رقمی 
اتمام  از  پس  نسخه  این  است.  کرده  کتابت  را  قزوینی آن  عمادالکتاب 
کتابخانه  به  و  کرمانی12   خریداری  ناظم  الاطباء  توسط  در 1317/ 1900 
سلطنتی کاخ گلستان منتقل گردید اما در فهرست رسمی نسخ خطی 
این مجموعه به ثبت نرسيد. درنتيجة این تسامح، به ترتيب شاهنامه داوری 
و هزارویکشب صنيع  الملک به عنوان آخرین شاهنامه و نسخه دست نویس 
مصور قاجاری شناخته شدند درحالی که نسخه عمادالکتاب از آنها متأخرتر 

است.

مقایسه پوشش زنان در دوره های اول و دوم قاجاریه
قاجار  حکومت   ،1796 /1210 در  آغامحمدخان  روی کار آمدن  »با 
پاگرفت. پس از سلطنت کوتاه مدت وی، برادرزاده اش باباخان در تهران 
تاج گذاري کرد و فتحعلي شاه ناميده شد )1834/1250–1212/ 1796(« 
)رضایی، 1394، 561(. بازة تاریخی وسيع سلطنت قاجاریان را می توان به 
دو دوره تقسيم کرد: دورة اول را در فاصلة زمانی حدود پنجاه و دو سال 
با فرمانروایی آغامحمدخان، فتحعلی شاه و محمدشاه تعریف کرد و مبداء 
نيمة دوم حکومت قاجار را با فزونی ارتباط با غرب، سلطنت ناصرالدین شاه 
)1896/1313-1264/  1848( قرار داد و تداوم آن را در دوران مظفرالدین 
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شاه، محمدعلی شاه و احمدشاه تا 1344/ 1925دنبال نمود )زرین کوب، 
1384، 866- 805(. به این ترتيب، هنر دورة اول قاجار با نام فتحعلی شاه 
گره خورده درحالی که دستاوردهای دوره دوم با ناصرالدین شاه شناخته 

می شود.
در حوزة لباس »اسناد، مدارک، سفرنامه ها و نقاشی های  به جای مانده 
از آن دوران نشان می دهد تن پوش زنان در دورة اول، ادامة تن پوش دورة 
زندیه بود اما در دورة دوم تحوّل عظيمی یافت« )غيبی، 1385، 584(. ولی 
در هر دوحال پوشش ایشان در فضاهای داخلی متمایز از شکلی بود که 
با آن در جامعه ظاهر می شدند. در بررسی پوشاک بانوان قاجار براساس 
نقاشی و دوره بعدتر عکاسی، باید در نظر داشت که در دورة اول به دليل 
رواج پيکرنگاری درباری، زنان بيشتر در فضای داخلی به تصویر درمی آیند 
پس همچون نگاره های ایرانی با پوشش اندرونی تصویر می شوند )تصویر 
2( اما در دورة دوم با رواج نقاشی طبيعت گرا و مردم نگار، فضای جامعه نيز 
موردتوجه قرار گرفته و چه بسا زنان با پوشش اجتماع در نقاشی ظهور پيدا 
می کنند )تصویر 3(. البته براساس نمونه های به جای مانده، تغييرات شکلی 

دیگری اتفاق می افتد که از جملة آنها می توان به موارد ذیل اشاره داشت:
در فرهنگ ایرانی، زنان و مردان سر خود را می پوشاندند. در تطبيق با 
این مسأله، »در دورة اول سلطنت قاجاریه، پوشش سر زنان ادامة روال دورة 
زندیه و به شکل تور نازک همراه با کلاهک یا عرق چين مزینّ به انواع جواهر 
بود. این پوشش تا دورة فتحعليشاه ادامه داشت: شاهزاده خانم ها در مراسم 
ویژه از تاج های مرصّع و درمواقع غيررسمی از نيم تاج های سبک و جقّه هایی 
که با پر زینت یافته بود، استفاده می کردند« )غيبی، 1385، 594(. به واقع 
بانوان در این دوره، عرق چين یا نيم تاجی )عنبرچه( بر سر می نهادند ولی 
این نوع از پوشش سر در دورة بعد تا حد زیادی جایگاه خود را از دست داد 
و عنوان چارقد به خود گرفت. »چارقد عبارت بود از پارچه ای توری نازک و 
سبک مربع که دولا کرده به شکل مثلث درمی آوردند و سپس از وسط آن 
را طوری روی سر می انداختند که طرف زاویة قائمه پشت سر آنها در آخر 
کمر و دو زاویة حاده در طرفين واقع می شد« )ذکاء، 1336، 28(. »در عصر 
دوم، همه زنان   از پير و جوان، دارا و ندار، چارقد به سر کرده و آن را در زیر 
 گلو محکم می کردند « )انجمن بين المللی زنان در ایران، 1352، 7(. دربارة 
 نيز، »پيراهن زنان در دورة اول قاجار، ادامة همان پيراهن نازک و یقه 
چاکدار دوره زندیه است که در زیرگردن با دکمه بسته می شد و تا حدود 
ناف باز بود« )غيبی، 1385، 584(. در این دوره، پيراهن، تنگ، کوتاه و 
»از ابریشم و حریر بود که از وسط سينه تا روی ناف چاک داشت و آن 
را به وسيلة دکمه یا سگک که به یقة پيراهن دوخته شده بود، می بستند 
اما در دورة دوم چاک جلوی سينه، کم تر و شکل یقه عوض شد گرچه 
)ذکاء، 1336، 24-19(.  بود«  بدن نما  و  نازک  پيراهن همچنان  جنس 
و کاهش  به سادگی  رو  روند  یعنی  دوم  دورة  رویکرد عمدة  درحقيقت 
تزیينات در پيراهن  های زنان نيز خود را نشان می دهد. افزون بر پيراهن، 
ارخالق از پوشش های رایج در دورة اول است. »ارخالق، کت بلند و جلوباز 
برای روی پيراهن بود یعنی با اینکه دکمه داشت آن را هرگز نمی بستند 
زیرا می خواستند پيراهن و زیورآلاتشان در معرض دید قرار گيرد. جنس 
ارخالق ها معمولاًً اطلس پنبه دوزی شده بود« )غيبی، 1385، 590(. در 
مقابل ارخالق، نيم تنه است که در دورة دوم رواج یافت. به واقع »در اواخر 
سلطنت ناصرالدین شاه، ارخالق منسوخ گشت و نيم تنه جای آن را گرفت. 

نيم تنه که دارای آستين های تنگ بود، تزیينات اضافی نداشت. یقه اش 
برگردان و عربی بود و مانند ارخالق برای پوشانيدن بالاتنه به کار می رفت« 

)ذکاء، 1336، 29(.
در بحث پاجامه، دامن یکی از تن پوش هایی بود که در عصر قاجار 
رواج یافت. استفاده از دامن گشاد و چين دار با شلوارهای راسته در زیر 
آنها از ویژگی های پوششی اوان قاجار است. در عصر نخست قاجار، »کمر 
دامن را عموماً با کمربند چرمی که روی آن با پارچه های ابریشمی رنگين 
گلدوزی شده بود، می پوشاندند. این کمربندها، گل کمره ای زرین و سيمين 
اول  دورة  »در  هرچند   .)63  ،1396 سرخه،  )مونسی  داشتند«  مرصع 
سلطنت قاجاریه بلندی دامن زنان در مدت کوتاهی حتی بلندتر از دامن 
زنان دورة زندیه بود ولی در دورة دوم این حکومت و از اواخر پادشاهی 
دوره ناصرالدین شاه، تحول چشم گيری در پوشش زنان به وجود آمد و آن، 
تبدیل دامنه ای بلند به شليته )دامن کوتاه( بود« )غيبی، 1385، 587(. 
علاوه برآن، شلوار در دورة اول قاجاریه تا اواسط دورة ناصرالدین شاه زیر 
دامن پوشيده می شد و چون دامن از شلوار بلندتر بود، شلوار دیده نمی شد. 
درحقيقت »لبة دامن که روی زمين کشيده می شد، مانع ظاهر شدن شلوار 
از دست داد«  را  این دوره، شلوار اهميت خود  ابتدای  این رو در  از  بود. 
)انجمن بين المللی زنان در ایران، 1352، 7(. اما برخلاف دورة اول، در دورة 
دوم لباس پایين تنة زنان که دیگر به تنبان )نوعی شلوار پف دار( شهرت 
داشت، اهميت یافت. »تنبان، پوششی ليفه دار، بسيار گشاد و پرچين بود و 
برای اینکه چتری بایستد گاهی فنرهایی در زیر آستر آن قرار می دادند یا 
زیرتنبان  های آهارزده و پنبه دوزی شده می پوشيدند« )ذکاء، 1336، 25(. 
در ادوار متأخّر قاجاری »در اندرون، ابتدا بانوان به پوشيدن شليته و تنبان 
قناعت می کردند ولی با ورود شلوارهای کشی تنگ و چسبان به پوشاک 
بانوان این دوره تنکه تنبان اضافه گردید« )انجمن بين  المللی زنان در ایران، 

 .)7 ،1352
در مقایسة لباس بيرونی دو دورة قاجار، چادر نيز همچون دیگر ارکان 
لباس زنان در دوره متأخّر، روندی رو به سادگی طی کرد و از تزیينات آن 
نسبت به دوره متقدّم کاسته شد. در نيمه های سدة سيزدهم و همراه با 
تحوّلات عصر دوم بود که رنگ چادر به سمت تيره و سياه گرایش پيدا 
کرد )متين، 1383، 56(. و البته »چادر کمری رواج یافت. این چادر، از 
جنس پارچه نيم تنه انتخاب می شد که اگر به کمر می بستند تا پشت پا 
می رسيد« )ذکاء، 1336، 29(. »چادر کمری به تقليد از دامنه ای بلند 
بانوان اروپایی به وجود آمد که آن را به سليقة خود با لباس های ایرانی 
تطبيق داده بودند« )انجمن بين المللی زنان در ایران، 1352، 7( )جدول 
1(. در عصر دوم، قسمی دیگر از لباس بيرونی زنان، چاقچور بود. »چاقچور 
شلوار کف دار بلندی بود که روی شليته و تنبان می پوشيدند. چاقچور چون 
گشاد و چين دار بود و همه تنبان ها به راحتی داخل آن جای می گرفت« 
)ذکاء، 1336، 31(. »چاقچور  ظرافت پای زنان را می پوشاند و به جای 
چکمه و محافظ پا برابر گرد و خاک کاربرد داشت« )کاظمی، 1388، 
روبنده مورداستفاده  این سلسله،  130(. در پوشش صورت در سرتاسر 
قرار می گرفت. زنان در خارج از خانه برای حجاب صورت از روی چادر، 
روبنده می انداختند. »روبنده از پارچة کتان سفيدرنگی بود که با نخ های 
ابریشمين در شکاف جلوی چشم، آرایه می شد. بلندی روبنده زنان اغلب تا 
 زانو می رسيد و قلّابة جواهرنشانی از پشت سر دو گوشة آن را به هم متصل 

پوشش زنان در دو نسخه قاجاری فرهاد و شيرین صنيع الملک و شاهنامه 
عمادالکتاب  از منظر افسانه چشم معصوم ارنست گامبریچ
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می کرد و البته زنانی که تقيّد کم تری داشتند کم تر آن را به کار می بردند« 
)مونسی سرخه، 1396، 56(. 

به لحاظ پای پوش نيز »به جز زمستان اغلب زن ها در خانه پابرهنه 
بودند« )ذکاء، 1336، 27(. زنان دورة اول، در فصل سرما به دليل بلندی 
دامن و شلوار »جوراب ساق کوتاه به پا می کردند« )رجبی، 1384، 41( 
.در دورة دوم هم »جوراب ساق   بلند، مد نبود و زنان جوراب ساق  کوتاه 
و ساق  پيچ می  پوشيدند تا زمانی که شلوار تنگ )تنکه تنبان( جایگزین 
جوراب شد« )شهشهانی، 1396، 74(. در خارج از منزل نيز در هر دو 
دوره »کفش، مانند دورة زندیه به شکل نعلين و ساغری نوک برگشته بود 
که به رنگ  های مختلف دوخته می  شد. بعد از سفر ناصرالدین  شاه، بازهم 
کفش  های عموم زنان ایرانی ـ به غير از انواع وارداتی از چرم سياه و براق 
موسوم به قونداره ـ همان نعلين، چموش و کفش  های راحتی نوک برگشته 

به رنگ سبز و قرمز و آبی بود« )ذکاء، 1336، 28- 20(. 

مقایسه پوشش زنان در فرهاد و شیرین صنیع الملک و شاهنامه 
عمادالکتاب در فضای اندورنی

وجه اشتراک تصاویر )4 و 5( جهت قياس با یکدیگر، قرارگيری زنان در 
فضای اندرونی خانه است. در تصویر )4( به عنوان اوّلين مجلس مصوّر در 

نسخه فرهاد و شيرین صنيع الملک، ترکيب فضاهای داخلی یک کوشک 
همچون بخشی از ساختمان و باغ روبه  روی آن قابل ملاحظه است. در این 
مجلس، شاهزاده خانم یعنی شيرین ميان خدمة دربار، در باغ و عمارت 
شاهی ایستاده و در حال آماده شدن برای خروج از قصر خسرو است. مطابق 
با متن ادبی از دیوان وحشی بافقی و براساس شواهد موجود در تصویر )4(، 
شيرین که از خسرو خشم و اندوه به دل دارد، دستور می دهد تا کنيزان، 
جواهرات و اسباب وی را جمع  آوری کرده، اسب او را زین کنند زیرا او قصد 
دارد تا با همراهی چند تن از ایشان، دل به صحرا سپارد )وحشی بافقی، 
1393(. شيرین که احتمالاًً بانوی ميانه تصویر است، با تاج جقّه دار، پيراهن 
نازک حریر آبی، دامن سبز و پرچين پف دار همچون زنگوله، نيم تنة ترمه 
و پای برهنه تصویر شده است. در اطراف وی، چهار بانوی دیگر با پوشش 
مشابه، البته با طمطراق کم تر در تجسّم سرپوش، قابل تشخيص هستند 
که دو تن از آنها درحال پيشکش کردن دارایی های گران بهای شيرین به 
از خدمة دربار است و در پس  نظر می رسند. بانوی دیگری که احتمالاًً 
سر شيرین قرار دارد، چارقد به سر کرده و گوشة آن را به نشانة نجوا با 
دیگری، جلوی دهان گرفته است. پوشش این پيکره ها در قسمت مچ پا 
به پایين محل بررسی نيست چون مورد توجه دقيق صنيع الملک قرار 
نگرفته و چيزی بين جوراب یا ساغری را تداعی می کند. البته در تطبيق 

 انواع پوشش زنان دوره اول قاجار دوره دوم قاجار
تاج)عنبرچه(. تاج و توری. عرقچین تزیینی. نیمکلاهک  تاج )عنبرچه(. تاج مرصع. چارقدکلاهک و توری. عرقچین تزیینی. نیم

 مرصع
 داخل خانه پوشش سر

 )اندرونی(
 پیراهن تنگ و کوتاه. نازک از ابریشم و حریر. یقه چاکدار  تنگ و کوتاه. نازک از ابریشم و حریر. بدون چاک یقه

 ارخالق رواج دارد. افتد.از رونق می
 تنهنیم ------------ رواج دارد.

 دامن دار با کمربند چرمی و مرصع گشاد و بلند. چین دار. هم بلند و هم کوتاه )معروف به شلیته(دار. آهاردار و پفچین

دوزی شده و پنبهبه تنبان)درصورت لزوم فنردار(،بازیرتنبانی دارمعروفپف
 آهارخورده و هم تنگ وچسبان )معروف به تنکه تنبان(

 شلوار بلند و راسته

 چوراب کوتاه  رواج دارد. افتد.از رونق می
 خارج خانه چادر چادر راسته و رنگی رواج دارد. گیرد.چادر سیاه و کمری رواج می

 چاقچور ----------- رواج دارد. )بیرونی(
 روبنده رواج دارد. رواج دارد.

 کفش برگشتهنعلین. ساغری. چموش. کفش راحتی نوک برگشته. قوندارهنعلین. ساغری. چموش. کفش راحتی نوک
 

جدول 1- مقایسه انواع پوشش زنان در دوره اول و دوم قاجار.

تصویر 2- زن جوان با گلدان. منسوب به محمدحسن. رنگ وروغن روی بوم. اوایل سدة 
سیزدهم/ اوایل سده نوزدهم. کاخ موزه سعدآباد )تهران(. مأخذ:  )فالک، 1393، 32(

        
 
 

 
 

تصویر 3- میرزا ابوالفضل کاشانی طبیب و بیمار، اثر صنیع  الملک، رنگ وروغن روی 
بوم،267/ 1851. کاخ موزه گلستان )تهران(. مأخذ: )ذکاء، 1382، 77(
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با متن ادبی و زمان وقوع داستان که اشاره به سرسبزی طبيعت دارد 
و همين طور عدم پوشش »کليجه که بالاپوش فصل سرد بود« )ذکاء، 
1336، 24(. بعيد به نظر می رسد که هدف نقاش، ترسيم جوراب بوده 
 باشد چراکه زنان قاجار، جوراب را در فصل سرد می پوشيدند و احتمالاًً 
صنيع ا لملک فقط با ساده انگاری در تجسّم پای بانوان همراه شيرین، از 

نمایش جزیيات غيرضروری چشم پوشيده است. 
در تصویر )4(، هرچند تاج مرصّع زنان، یادآور پوشش سبک پيکرنگاری 
درباری است اما پيراهن حریر آن هم بدون چاک یقه، نيم    تنه، دامن پفدار 
)که به  طور حتم برای این حجم از برجستگی، پوشيدن تنبان فنردار یا 
به   عنوان  تجسّم چارقد  البته  و  است(  آهاردوزی لازم  زیرتنبان  چندین 
بر  وامدار پوشاک عصر دوم است چراکه  از حاضرین،  پوشش سر یکی 
اساس اسناد تاریخی »در دورة نخست قاجار چادرنماز به سر کردن و بستن 
چارقد زیرگلو معمول نبود بلکه مانند دورة پيشين )عصر زندیه( توری و 
کلاهک، سر بانوان را زینت می داد. گيسوها را به طور موّاج و به حالت بافته 
و پشت سر می ریختند و در انتهای آن، زیورهای مرواریدگون یا گوی های 
زرین نصب می کردند« )انجمن بينالمللی زنان در ایران، 1352، 6(. ازسوی 
دیگر، سایر موارد همچون دامن پف دار و حجيم، تنبان فنردار احتمالی، 
به خصایص  همه  ميانی،  چاک  بدون  پيراهن  و  جلوباز  و  تنگ  نيم تنة 
پوششی دورة دوم پهلو می زنند تاجایی که حتی رنگ پيراهن زنان حاضر 
در تصویر  این امر را تأیيد می کند. »در عصر دوم، پيراهن از پارچة نازک 
ابریشمی و حریر به رنگ صورتی و آبی بود و روی آن تزیيناتی با دست 
انجام می شد« )رجبی، 1384، 41(. تزیيناتی که در این تصویر در قالب 
سوزندوزی دوریقه و چين داربودن لبة آستين زنان خودنمایی می کند. با 
این ملاحظه، می توان مدعی بود صور زنانه در این مجلس از فرهاد و شيرین 
صنيع الملک، گویای تلفيقی از پوشش زنانه در عصر اول و دوم قاجار است و 

البته که به سبک  شناسی پوشاک دورة دوم گرایش بيشتری دارد.
درمقابل، تصویر )5( با هدف تجسّم پوشش زنان در فضای داخلی، 
صحنة ملاقات رستم و تهمينه از شاهنامه عمادالکتاب را نشان می دهد. 
این نگاره، لحظه  ای را به تصویر کشيده که مطابق با متن ادبی یکی از 
می روند  رستم  بالين  به  سمنگان  شاه  دختر  تهمينه،  همراه  کنيزکان 
مناسبات  به  بنا  مجلس،  این  در  نقاش  البته  )فردوسی، 1387، 248(. 
هنری و احتمالاًً تأکيد بر شخصيت  های اصلی داستان، فقط صورت یک 
زن را مجسّم ساخته که همان بانوی اصلی داستان یعنی تهمينه است. 
»موفقيت تقليدها و اشکال مختلف همگون  سازی، به هيچ   وجه به این 
 متکی نيست که تصاویر تا حدممکن طبيعی و بر اساس واقعيت باشند؛ 
به عکس، باید بازنمایی ها با تفسير ذهنی مخاطب بيشتر از موارد دیگر 
تأخّر  وجود  با  تصویر  این  در   .(Nyiri, 2009, 5) کند«  پيدا  سنخيت 
زمانی بيشتر، نحوة جلوه گری زنانه کاملًاً شبيه به پيکرنگاری درباری است. 
تهمينه، رشتة مرواریدی به سر دارد که ازپشت آن پارچه ای در همراهی با 
گيسوان تابدارش آویز شده است. پيراهن ميان چاکدار پوشيده و روی آن 
ارخالقی بلند به تن کرده که با کمربند مرصّع محکم شده است. ارخالقی 
که به سبک دورة اول، یراق  دوزی و آستردوزی شده و تزیينات اغراق   آميز 
مرواریدگون در سرشانه ها و مچ دست  های آن خودنمایی می  کند. او با 
پای برهنه، دامن بلندی به پا کرده که چين دار بوده اما به شيوة پف دار 
تجسم پيدا نکرده که این مسأله خود، گواه پوشش شلوار راسته و بلند به 

زیر آن است. افزون برآن استفاده از پارچة محرمات جهت آستردوزی و 
حاشيه دوزی کاملًاً با اسلوب پوششی اوایل دورة قاجار برابری می کند چرا 
که استفاده از محرمات بدین شکل از خصایص پوششی اوان این عصر 
است. »در دورة فتحعلی شاه، پارچه با طرح محرمات، به استفادة زن و 
مرد طبقه عامه درآمد. این طرح در عين کاربرد در پوشش زنان دربار، گاه 
در لباس زیرین مردان خاندان سلطنتی استفاده شد یا بهره گيری از آن به 
انواع تزیين همچون آستردوزی و حاشيه دوزی محدود گشت« )مافی تبار 
و کاتب، 1397، 103(. بدین  سان مطابق با جدول )2(، در قياس تصاویر  
)4 و 5(، پوشش زنان در تصویر )4( ميان جلوه های رایج در عصر اول و دوم 
معلّق است درحاليکه تصویر )5( کاملًاً به پوشش زنان در عصر اول وفاداری 
دارد. البته از نظر نگارنده پوشيده نيست که تغيير در عرصة پوشاک یک 
سرزمين به یکباره و با مرز مشخص به وقوع نمی پيوندد اما آنچه مدنظر 
قرار دارد، تعهّد شاهنامه عمادالکتاب به رسوم جامگانی پيشتر ازخود در 
عصر فتحعلی شاه است که این مسأله در برابر تصویر )4( از نسخه فرهاد 
و شيرین صنيع الملک به جهت بازنمایی اسلوب پوششی دورة دوم، به نحو 
ملموسی جلوه می کند. این امر نشان می دهد مطابق با افسانه چشم معصوم 
»هيچ تکاملی رخ نداده، آنچه رخ داده شکل گيری عرف  ها و خط مشی های 
گوناگون بوده که از طریق آنها هنرمند و عامة مردم آموخته اند که به 
محرّک ها چگونه پاسخ دهند. در زیر این نگرش جدید همان زمينه های 
قدیمی باقی مانده اند که دوباره به سطح می آیند و جلب توجه می کنند« 

)گامبریچ، 1393، 205( )جدول 2(.

مقایسه پوشش زنان در فرهاد و شیرین صنیع الملک و شاهنامه 
عمادالکتاب در فضای بیرونی

مجسّم شده اند.  تصویر  خارجی  فضای  در  زنان  و 7(،   6( تصاویر  در 
)6(، به عنوان آخرین مجلس مصوّر از نسخه فرهاد و شيرین صنيع الملک، 
مصداقی ازصحنة ملاقات فرهاد و شيرین در بيستون است که البته در 
تطابق متن و تصویر، ندیمه نيز شاهزاده خانم ارمنی را همراهی می کند 
)وحشی بافقی، 1393(. در تصویر )6( برخلاف تصویر )5( که از تجسّم 
ملازم تهمينه عدول ورزیده بود، به جهت متابعت از دانش مکتوب و تأسی 
به اسلوب واقع نگاری، ندیمة همراه شيرین به نمایش درآمده است. افزون 
برآن، با تأثيرپذیری از سبک طبيعت   نگاری، به تبع محل وقوع رخداد 
یعنی فضای بيرونی، شيرین و ندیمه هر دو، با چادر مشکی، چاقچور، 
روبنده و کفشی شبيه ساغری به نمایش درآمده اند که این مسأله دلالتی بر 
جنبه های واقع  نمایانه سبک صنيع  الملک و توجه او به زندگی مردم کوچه 
و بازار است. »زنان اقلّيت مسيحی، یهودی و زرتشتی قاجار هم چادر و 
چاقچور می پوشيدند و به این ترتيب از اکثریت مسلمانان، قابل تشخيص 
نبودند« )شهشهانی، 1396، 69(. حتی به رغم آنکه مطابق با متن ادبی، 
شيرین به گونه ای توصيف شده که در خلال این ملاقات دست در تاب 
گيسوی خود می کند و آن را بر باد می دهد اما این نوع از تصویرسازی و 
نمایش پوشش، چنين امکانی را ساقط می نماید، به عکس صنيع الملک 
ترجيح داده تا به سبک اجتماع وفادار بماند و در تمایز شيرین و ندیمه اش 
به حاشية باریک قرمز چادر وی اکتفاء کند. »زنان اشراف، حاشية چادرهای 
سياه را با گلاب تون  دوزی و حاشية نقره  ای تزیين می کردند و بعدها که 
اینکار منسوخ شد به جای آن، حاشية سرخود به رنگ های آبی، قهوه ای و 

پوشش زنان در دو نسخه قاجاری فرهاد و شيرین صنيع الملک و شاهنامه 
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سفيد به عرض دو انگشت در اطراف چادر مشکی معمول گردید« )ذکاء، 
 .)31 ،1336

شيرین و ندیمه در زیر چادر؛ چارقد، پيراهن حریر با آستين چين دار 
آهارخورده و همين طور دامن  زیرتنبانی  با  فنردار  تنبان های  احتمالاًً  و 
پف داری به تن دارند که برای خروج از خانه به ترتيب چاقچور سبز و بنفش 
روی آنها پوشيده اند. البته فرهاد در بازنمایی بانوی مورد علاقة خویش 
یعنی شيرین در دل کوه، او را به شيوة زنان فضای اندرونی نقش کرده و 
در ارجاع به پيشينة این نوع تجسم بخشی، به تنها ملاقات پيشين خود و 
شاهزاده خانم اشاره دارد )وحشی بافقی، 1393(. او در ساخت سنگ نگارة 

شيرین، بانو را با تاج جقّه دار، پيراهن تنگ، نيم تنة کوتاه و دامن پف دار و 
زنگوله  ای به نمایش درآورده است. به بيان دیگر هرچند نقاش، در بازنمایی 
تصویر نمادین شيرین در دل کوه، پوشش فضای اندرونی را ملاک قرار 
داده اما درمقابل برای تجسّم حضور واقعی وی به رسم زندگی مردم کوچه 
و بازار وقع نهاده است که درعين حال هر دو پذیرفتنی بوده و قابل فهم 
مخاطب هستند زیرا »می توان به جهان از زوایای مختلف نزدیک شد و 
اطلاعات دریافتی همان باقی بمانند« )گامبریچ، 1393، 175(. حتی شاید 
این نوع دوگانگی که بين سنگ نگارة شيرین و حضور واقعی او به چشم 
می خورد در نگاه متناقض سبک نقاشی قاجار یعنی در تقابل پيکرنگاری 

تصویر 5- ملاقات رستم و تهمینه،  شاهنامه عمادالکتاب، کاخ موزه گلستان.
مأخذ: )فردوسی، 1277(

تصویر 4- اقدام شیرین برای ترک کوشک خسرو، فرهاد و شیرین صنیع الملک، 
کاخ موزه گلستان. مأخذ: )وحشی بافقی، بیتا(
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     تاج )عنبرچه(. تاج مرصعو توری. عرقچین تزیینی. نیمکلاهک  اندرونی اول دوره 
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 ---   چارقد اندرونی وم د دوره
 ---   تنگ و کوتاه. نازک و حریر. بدون چاک یقه پیراهن

 ---   تنهنیم
 ---   دار بلند دار. آهاردار و پفچین دامن 

 --- --- دار کوتاه )معروف به شلیته(دار. آهاردار و پفچین
 --- احتمالاً دار معروف به تنبانپف شلوار

 --- --- تنگ و چسبان )معروف به تنکه تنبان(
 --- --- کمری یاچادر سیاه  بیرونی

 --- --- چاقچور
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درباری و رواج طبيعت گرایی غربی قابل بازیابی باشد. همان طورکه »به 
تعبير گامبریچ تصاویر می توانند اطلاعاتی را دربر داشته باشند که هيچ 
توصيف کلامی آنها را ارائه نکند، تصاویر مانند نشانه های طبيعی نوعی 
قدرت اساسی دارند که به پيام های دیداری معيّن پاسخ می دهند و بر 

.(Nyiri, 2009, 8) »مخاطب اثر می گذارند
درمقابل در تصویر )7( با محوریت گيسو افکندن رودابه برای زال، مخاطب 
در فضای بيرونی همچنان با نمود پوشش زنان اندرونی مواجه می گردد. 
مطابق با متن ادبی این نگاره، رودابه بر فراز عمارت شاهی )فضای بيرونی(، 
گيسوی خود را باز کرده و مسير ورود زال را هموار می کند البته زال جهت 

مراقبت از معشوق از این دستاویزی، ممانعت نموده و با حلقه کردن طناب 
بر سر کنگره، به کاخ ورود می کند )فردوسی، 1387، 103(. به بيان دیگر 
هرچند برای نقاش، این امکان فراهم بوده که به طبيعت گرایی، تهمينه را با 
چادر و چاقچور تصویر کند یعنی همچون تصویر )6( از تاب گيسوی بانوی 
اصلی تصویر چشم بپوشد و با نمایش طناب به عوض گيسوی یار نسبت به 
تجسّم بخشی داستان اقدام کند اما نقاش ناشناس این نسخه به پيروی از 
سبک سنتی نگارگری ایرانی ترجيح داده تا با تأسّی به الگوهای پيشين و 
نمایش زنان در پوشش اندرونی، گيسوی تابدار تهمينه را به عنوان راه ورود 
زال تصویر نماید. در نمایش محوریت رودابه، کلاهک جقّه دار تنها از آن 

 

                                                  
 

 

                                                  
 

6تصویر  انواع پوشش زنان در عصر قاجار      7تصویر    
     . تاج مرصعتاج )عنبرچه(و توری. عرقچین تزیینی. نیم کلاهک اندرونی اول دوره 

   --- . یقه چاکدارابریشم و حریر . نازک ازتنگ و کوتاهپیراهن 
   --- ارخالق

 احتمالاً ---  با کمربند چرمی و مرصعدار گشاد و بلند. چیندامن 
 احتمالاً --- شلوار بلند و راسته

 --- ---- جوراب کوتاه 
 --- --- رنگی یاچادر راسته  بیرونی

 ---   روبنده
 ---   برگشتهنعلین. ساغری. چموش. کفش راحتی نوککفش به شکل 

 ---   چارقد اندرونی دوم  دوره
 ---   . بدون چاک یقهو حریر نازک تنگ و کوتاه. پیراهن

 ---   تنهنیم

 --- احتمالاً بلند  دارآهاردار و پف. دارچین دامن 
 --- --- کوتاه )معروف به شلیته( دارآهاردار و پف. دارچین

 --- احتمالا دار معروف به تنبانپف شلوار
 --- --- تنگ و چسبان )معروف به تنکه تنبان(

 ---   کمری یاسیاه چادر  بیرونی
 ---   چاقچور
 ---   روبنده

 ---   قونداره برگشته.نعلین.ساغری. چموش. کفش راحتی نوککفش به شکل 
 

جدول 3- مقایسه عناصر پوشش زنان در فضای بیرونی فرهاد و شیرین صنیع الملک و شاهنامه عمادالکتاب.

تصویر  7-   گیسوافکندن رودابه برای زال، شاهنامه عمادالکتاب، 
کاخ موزه گلستان. مأخذ: )فردوسی، 1277(

تصویر 6- ملاقات فرهاد و شیرین در بیستون، فرهاد و شیرین 
صنیع الملک، کاخ موزه گلستان. مأخذ: )وحشی بافقی، بیتا(
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وی است و سایر زنان خدمه تنها با رشته ای مروارید و پارچة آویز تصویر 
 شده اند. درست همان طورکه »زنان در عصر نخست قاجار، عرق چين یا 
نيم تاجی به سر می گذاشتند که قيمتش وابسته به ثروت صاحب آن بود. 
برخی نيز شال کشميری و پارچه های نازک قيمتی به سر خود می بستند و 
دنبالة آن را مانند توری از پشت سر رها می کردند« )ذکاء، 1336، 20(. سایر 
عناصر پوششی قابل بازیابی، همان پيراهن ميان چاکدار و ارخالق مروارید 
دوزی و مرصع کاری شده در قسمت سرشانه ها، بازوان و مچ دست ها، آن 
هم برای تمام بانوان تصویر به سبک پيکرنگاری درباری است. با این تفاسير، 
گمان می رود که نقاش این نسخه در تصوّر پاجامة زنان این مجلس، سبک 
اول قاجار را در نظر گرفته و دامن گشاد بلند و شلوار راستة زیر آن را 
مفروض داشته است. درمجموع زنان نه با لباس شایستة فضای بيرون 
خانه که با پوشش اندرونی مجسم شده اند. درحقيقت در تصاویر فرهاد و 
شيرین وحشی بافقی، به رغم تقدّم زمانی نسبت به شاهنامه عمادالکتاب، 
طبيعت گرایی سبب شده تا شيرین و همراهش با چادر، چاقچور و روبنده 

تصویر شوند اما در شاهنامه عمادالکتاب، زنان به تعهّد سنن نگارگرانه ایرانی 
در فضای خارجی نيز پوشش اندرونی را حفظ کرده اند. 

این نوع تجسّم بخشی، ایدة گامبریچ درباره افسانه چشم معصوم را 
یادآوری می کند که بازنمایی ها معمولاًً نتيجة قراردادهای تصویری هستند 
که پيش  تر دیده و یادگيری شده اند. به سخن دیگر می توان متصوّر بود که 
برخلاف صنيع الملک که در فرنگ آموزش دیده و شيوة طبيعت گرایی و 
مردم نگار اروپایی پيشه کرده، نقاش ناشناس شاهنامه عمادالکتاب با پيروی 
از شيوة هنرمندان درباری پيشين که احتمالاًً نزد آنها آموزش دیده، روش 
سنتی نگارگری ایرانی را پيگيری نموده است. »این واقعيت که هنرمندان 
به موضوعات و نقوشی گرایش دارند که سبک و پيشينة آموزشی شان 
آنها طلب می  کند نشانگر پيچيده و مناقشه برانگيز بودن مسأله مهارت 
و آموزش در بازنمایی است چراکه حتی در عالم نقاشی، طبيعت گرایی 
بی طرفانه و بدون جانبداری وجود ندارد« )گامبریچ، 1393، 170( )جدول 

.)3

بنا به اصل ادراک دیداری مشهور به افسانه چشم معصوم که توسط 
ارنست گامبریچ مورد شرح و بسط قرار می گيرد، تجربة پيشين هر فرد، 
مشاهدة کنونی وی را تحت تأثير قرار می دهد. در دنيای هنر، این اصل 
این گونه تعبير می شود که هر هنرمند بيش از آنکه از آنچه موجودیت 
واقعی دارد، متأثرّ باشد از آموزش معلمين خود و دریافت شخصی اش از 
محيط پيرامون تأثير می پذیرد. با این دیدگاه پرسش مطرح شده آن بود: از 
منظر افسانه چشم معصوم ارنست گامبریچ، تفاوت سبکی پوشش زنانه در 
تصاویر دو نسخه قاجاری متأخر یعنی فرهاد و شيرین صنيع الملک )عهد 
ناصری( و شاهنامه عمادالکتاب )عهد مظفری( چه چيزی را نشان می دهد؟ 
این امر وقتی مبرز می شود که درنظر داشت در تقدّم و تأخّر دو اثر مورد 
بررسی، فرهاد و شيرین صنيع الملک در دورة پيشتر و عهد ناصری رقم 
خورده، حال آنکه شاهنامه عمادالکتاب در دورة مظفری موجودیت پيدا 

کرده است.
هنری  شيوه های  به  تعلّق   خاطر  و  سنت گرایی  این  شيواتر  بيان  به 
پيشينيان در عکس بردار تاریخی صورت گرفته است. به واقع شاهنامه 
دین  ادای  به دستاوردهای  هنری   پيکرنگاری  درباری  وقتی  عمادالکتاب 
می کند که پيش  تر از آن سبک نوظهور صنيع الملک و پيروانش به منصة 
شاهنامه  در  زنان  پوشش  می دهد  نشان  بررسی ها  است.  رسيده  ظهور 
عمادالکتاب، کاملًاً به ویژگی های سبک شناسانه دورة اول وفاداری دارد. 
و  غرب گرایی  سير  برخلاف  که  بگيرد  نشأت  آن  از  شاید  موضوع  این 
طبيعت پردازی رایج در دورة دوم، نقاش این عصر در زمرة هنرمندانی بوده 
که قرابتی با شيوه های رایج و آکادميک زمانة خود نداشته است. این هنرمند 
که احتمالاًً نزد پيکرنگاران درباری دوره اول آموزش دیده، به شيوه های 
هنری ایشان تقيّد نشان داده است. درمقابل صنيع الملک، در نسخة خطی 
فرهاد و شيرین، در تجسّم پوشش زنان برخی از خصایص دوره های اول 
و دوم را با یکدیگر آميخته و نسبت به دورة دوم و شيوة پوشش رایج در 
زمان خویش، ميل و تعهّد بيشتری داشته است. حتی می توان مدعی بود 
صنيع الملک به عنوان یکی از پيشگامان نقاشی طبيعت گرا و مردم نگار در 
ایران کوشيده تا موجودیت جامعة خویش را به تصویر درآورد: با این هدف 

وی، زنان را در فضای بيرونی با چادر، چاقچور و روبنده مجسّم نموده و در 
فضای اندرونی به نيم تنه، پيراهن یقه گرد و بدون چاک و دامن های پرچين 

زنگوله ای رغبت نشان داده است.
دامن هایی که با آن حجم، به وجود تنبان های فنردار و زیرتنبان های 
پنبه دوزی شده گواهی می دهند. افزون  براین، وی در هر دو فضا نيز نسبت 
به نمایش چارقد به عنوان اصلی ترین عنصر متمایزکنندة پوشش عصر دوم 
قاجار مبادرت ورزیده است. به واقع فرهاد و شيرین صنيع الملک هرچند در 
دوره پيشتر از شاهنامه عمادالکتاب رقم خورده اما در پوشش زنان، آنچه 
را که معاصر خلق اثر بوده مجسم کرده است. با این حساب در دو نگارة 
مورد تدقيق از فرهاد و شيرین صنيع الملک، پيراهن بدون چاک به ميان 
چاکدار، نيم تنه نسبت به ارخالق، دامنه ای پف دار به پرچين، برتری دارد. 
صنيع الملک در تجسّم فضای بيرونی نيز به سلوک مردم جامعه و پوشش 
دربار  باشی  نقاش  درمقابل  پایبندی می نماید.  روبنده  و  چادر، چاقچور 
یعنی صنيع الملک، نقاش ناشناس نسخه عمادالکتاب، به سنت پيکرنگاری 
درباری به عوض چارقد همچنان عرق  چين و کلاهک را برای پوشش سر 
تمام زنان از هر طيف طبقاتی مناسب دانسته و پيراهن چاکدار، دامن 
بلند پرچين و ارخالق به تن آنها می کند. دامنی که با نوع ریزش پارچه 
آن، وجود هرگونه تنبان آهارخورده به زیرش منتفی می شود و استفاده از 
شلوارهای راستة عهد اول را تداعی می کند. این پافشاری تا اندازه ای است 
که نقاش حتی در فضای بيرونی نسبت به تجسّم جامة بيرونی مثل چادر 
و چاقچور اقدام نکرده و بازهم بانوان را به سبک نگارگری قدما با جامة 

اندرونی تصویر کرده است. 
در آخر می توان ادعا کرد برخلاف سبک طبيعت گرای صنيع الملک که 
برگرفته از آموزه های اروپایی بود و علاقة وی به ترویج چنين شيوه هایی، 
نقاش نسخه عمادالکتاب نزد هنرمندان عصر پيکرنگاری درباری یا شاگردان 
ایشان تعليم دیده است. چه بسا نگاره های شاهنامه عمادالکتاب به جهت 
دور ماندن از سبک واقع نمای زمانة خویش، محل توجه قرار نگرفته باشند. 
امری که باعث شده تا این نسخه برخلاف فرهاد و شيرین صنيع الملک که 
با نام نقاش آن اشتهار یافته باعنوان خطاطش یعنی عمادالکتاب شهرت 

نتیجه
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بيابد. حتی محتمل است که با دلایلی از این طيف، این شاهنامه که به 
لحاظ کيفيت هنری تصاویر، همچون یک نسخة محلی جلوه می کند و فارغ 
از طمطراق دربار پادشاهی است؛ به رغم بهره مندی از خوشنویس مشهور 
دوران یعنی عمادالکتاب و حتی به عنوان یکی از معدود نسخ خطی مکتوب 
در این عصر، از ثبت در کتابخانه سلطنتی بی بهره مانده و آنقدر رنگ فراموشی 
به خود گرفته که نسخ پيشتری همچون شاهنامه داوری و هزارویک شب 
صنيع الملک، به ترتيب عناوین آخرین شاهنامه خطی و آخرین نسخه 
دستنویس قاجاری را از آن خود ساخته اند. به هر روی هرچند گمانه های 
فوق در حد فرضيه مطرح هستند اما آنچه قابل استناد است تفاوت سبکی 
پوشش زنان در تصاویر دو نسخه فرهاد و شيرین صنيع الملک و شاهنامه 
عمادالکتاب است. این تمایز براساس اصل دیداری ارنست گامبریچ، بر 
عمادالکتاب  ناشناس شاهنامه  نقاش  و  متفاوت صنيع الملک  آموزه های 

گواهی می کند. امری که نشان می دهد نقاش ناشناس مورد بحث چنان 
تحت تأثير سبک تعليمی معلمان خویش بوده که از یک سو لزومی به پيروی 
 از سبک طبيعت گرای زمانه ندیده و ازسوی دیگر ميلی به تجلیّ بخشی 
جلوه های پوشش زنانه معاصرش حتی به سبک نگارگرانه و با اسلوب هنر 
ایرانی نداشته است. درحقيقت مقابل واقع نمایی صنيع الملک، او بيش از 
هر چيز مفتون متابعت و تداعی سبک پيکرنگاری درباری بوده است.  اميد 
است این مقاله زمينه ای فراهم آورد تا سایر پژوهشگران نسبت به مطالعة 
ایرانی درخلال چارچوب نظری مشخص اقدام  دیگر نسخه های مغفول 
ورزند. از این حيث نه تنها دیگر نمونه های ازیادرفته شناسایی می شوند 
که با به چالش گرفتن آنها در زمينة علمی مشخص و در مقایسه با موارد 
مشابه، ارزش های هنری آنها مورد تدقيق قرار گرفته و نکات مبهم  شان 

آشکار می گردد.
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Qajar art can be studied in two periods. The first period, 
known in the context of painting as “royal painting,” is be-
lieved to have reached its peak during the reign of Fath-Ali 
Shah and lasted to the end of Mohammad Shah’s reign. The 
second period matured with the beginning of Naser al-Din 
Shah’s rule and continued through his successors to the end 
of the Qajar dynasty. It appears that some of the pictures 
in the few surviving manuscripts of the second half of the 
Qajar era owe to royal painting, despite the historical de-
lay. This becomes especially clear when exploring the ways 
they depict women’s outfits. Meanwhile, Ernst Gombrich, 
the renowned art historian, attests to the fact that every artist 
owes to their predecessors and is influenced more by their 
peers than reality; a fact he interprets as the myth of the 
“innocent eye” and considers as the result of the influence 
of past experiences on the present. Gombrich holds that the 
teachings of the past influence artists more strongly than 
their perception of the real world, insofar as they are consid-
ered indebted to their precursors. This way, by studying the 
outfits of women depicted in Sani ol-Molk’s “Farhad and 
Shirin” and Emad ol-Kottab's “Shahnameh,” conceived in 
the second half of the Qajar era, during Naser al-Din Shah’s 
and Mozaffar al-Din Shah’s reigns respectively, and by 
considering the differences in their rendering—differences 
that are, in a way, in a reversed historical sequence—one 
may pose the question, What do the differences between the 
women’s outfits depicted in Emad ol-Kottab's Shahnameh 
and those seen in Sani ol-Molk’s Farhad and Shirin sug-
gest in terms of Ernst Gombrich’s innocent eye myth? The 
results of this paper, which audits four illustrations from 
Emad ol-Kottab's Shahnameh and Sani ol-Molk’s Farhad 
and Shirin using the analytical comparative method, indi-
cate that female figures in Emad ol-Kottab's Shahnameh 
present their true values when compared to the royal court 
iconographies from the first half of the Qajar period. On 
the other hand, Sani ol-Molk’s Farhad and Shirin, despite 
preceding the former, features the characteristics of the sec-
ond style in depicting women’s outfits and references the 

necessity of particular pieces of clothing in the society at 
the time. This attests to the fact that, unlike Sani ol-Molk, 
whose training was influenced by Western naturalism, an 
unknown painter of Emad ol-Kottab's, was probably taught 
by traditional miniature painters and emerged from that 
scene. Thus, unlike Sani ol-Molk, who tried to represent 
the society, the illustration in Emad ol-Kottab's Shahnameh 
picture women in the appropriate outfit that even, includes 
the stylistic features of women’s outfits in the first period. 
Indeed, his informal education may have contributed to him 
not considering his final work, despite containing about 40 
illustrations, worthy of bearing an artist signature and date 
in the heyday of Sani ol-Molkian naturalism, and, thus, pre-
paring for the book to become forgotten to the point of fail-
ing to be included in the large manuscript collection of the 
Golestan Palace Royal Library.
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