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چكيده
درحالي که از اواخر دورة قاجار نقاشي ايراني به تدريج از «درونِ» نسخه هاي خطي بيرون مي آمد و از ادبيات و 
«متن» فاصله مي گرفت، نقاشي قهوه خانه اي به شيوه هاي گوناگون اين پيوند را تجديد کرد. اين مقاله به مسئلة 
«چگونگي» پيوند متن و تصوير در نقاشي قهوه خانه اي پرداخته و دراين راستا با هدف شناسايي شيوه هاي 
تجسم زمانِ روايي در آثار اين مکتب از گونه شناسي «فرانس ويکاف» در شناسايي انواع روايت  تصويري 
بهره گرفته است. اين پژوهش به دنبال پاسخ به اين سوال هاست که : ١. «چه» گونه هايي از روايتِ  تصويري در 
آثار اين مکتب وجود دارد؟٢. در اين گونه ها «چگونه» زمان روايي به تصوير کشيده شده است؟ بدين منظور 
روش تحقيق  با روش توصيفي-تطبيقي ١٨٠ نمونة منتخب از آثار اين مکتب بررسي شده و  گردآوري اطلاعات 
به شيوة  کتابخانه اي انجام گرفته است. در اين پژوهش بازنمايي «زمان روايي» در نقاشي هاي قهوه خانه اي از 
طريق تطبيق با توالي کنش ها در روايت ادبي بررسي شد و نتايج  پژوهش حاکي از وجود هر سه گونة روايتِ 
تصويري «تکميلي»، «مجزا» و «پيوسته» در مجموعة آثار اين مکتب است. بسياري از نقاشي هاي اين مکتب 
با شيوة «مجزا» به تصوير «لحظة آبستن» از روايت کلامي محدود شده اند و ازاين رو به شکلي ذهني واجدِ 
«زمان مندي پنهان» هستند. باتوجه به تمايل بنيادين نقاشان اين مکتب به تصوير کلِ روايت، در پاره اي از آثار 
به شيوه اي بديع مجموعه صحنه هاي مجزا از لحظات برجستة يک داستان در توالي مکاني در کنار يکديگر و 
در «يک» قاب ترکيب مي شدند. ازسوي ديگر در برخي آثار قديمي تر، کلِ روايت کلامي در زمينه اي نامنقطع 
با تکرار شخصيت هاي اصلي در تعاقبِ کنش ها بر سطح تابلو به شکل «پيوسته» تصوير مي شدند. بنابراين 
به نظر مي رسد نقاشان قهوه خانه اي در برهة زماني کوتاهي با تعميق و گسترش برخي شيوه هاي مرسوم 
(«تکميلي» و «پيوسته») و ابداع گونه هايي ديگر (انواع مختلف ترکيب صحنه هاي «مجزا») پيوند متن و تصوير 

در سنت نقاشي ايراني را از جهت رسوخ «عيني» زمان به تصوير به نقطة اوج بي بديلي رسانده باشد.

واژگان کليدي
نقاشي قهوه خانه اي، روايت تصويري، زمان روايي، متن و تصوير، فرانس ويکاف. 
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مقدمه
نقاشي ايراني از ديرباز پيوندي عميق با ادبيات داشته است 
و از اين منظر مي توان تاريخي از شيوه هاي پيوند متن و 
تصوير را در اين سنت تصور کرد. از اواخر دورة قاجار، 
به دلايل متعدد، نقاشي کمتر «در» کتاب هاي ادبي يا تاريخي 
براي تصويرسازي به کار گرفته  شد. روحية طبيعت گراي 
نقاشي بعد از کمال الملک نيز چندان به دنبال تصوير روايت 
کلامي نبود، در اين ميان سنت نقاشي قهوه خانه اي پرچم دار 
اين گرايش کهن شد و تصويرگري روايت هاي کلامي را در 
مرکز توجه خود قرار داد. نقاشان قهوه خانه اي شيوه هاي 
بستند،  کار  به  تصويري  روايت گري  در  را  گوناگوني 
اين  ترکيب  نحوة  و  گستره  مي رسد  نظر  به  به نحوي که 
شيوه ها در تاريخ نقاشي ايراني به مرحلة جديدي رسيده 
پيوند  چگونگي  مسئلة  به  مقاله  اين  زمينه  اين  در  باشد. 

«نقاشي» و «ادبيات» در آثار اين مکتب مي پردازد.
با توجه به اينکه روايت هاي کلامي اساساً بر مبناي توالي 
کنش ها در «زمان» موجوديت مي يابند، چگونگي تصوير 
اين روايت ها در «مکان» يا «سطح» نقاشي از ديرباز به 
شکل هاي گوناگون محل چالش و پرسش بوده است. در 
«روايت ديداري» دو رسانة هنري که به شکلي ساختاري با 
مقولات بنيادين «زمان» و «مکان» متمايز  مي شوند با يکديگر 
قهوه خانه اي  نقاشي  آثار  پژوهش  اين  در  پيوند مي يابند. 
به مثابه روايت هايي ديداري تلقي مي شوند و در اين زمينه 
هدف پژوهش حاضر بررسي «چگونگي» تجسم «زمان 
روايي» در اين آثار است. پژوهش  پيرامون روايت ديداري 
به ويژه از اواخر سدة نوزدهم به يکي از مسائل بنيادين 
تاريخ هنر تبديل  شد. اولين گونه شناسي تصاوير روايي به 
وسيلة بنيان گذار مکتب وين يعني فرانس ويکاف۱ مطرح 
شد. اين نظريه درواقع راهي را براي گونه شناسي روايت 
ديداري مهيا ساخت و براي يک قرن محققان اين حوزه را 
تحت تأثير قرار داد. اين پژوهش با هدف شناسايي پيوند 
ساختاري «ادبيات» و «نقاشي» با استناد به گونه شناسي 
فرانس ويکاف در طبقه بندي انواع روايت هاي ديداري، به 
شناسايي شيوه هاي تجسم زمان روايي در آثار اين مکتب 
مي پردازد. بر اين  اساس اين پژوهش به دنبال پاسخ به اين 
سوالها است که ۱- «چه» گونه هايي از روايت  تصويري 
در آثار اين مکتب وجود دارد ؟ ۲- در اين گونه ها «چگونه» 

زمان روايي به تصوير کشيده شده است؟
اين است كه  «چگونگي»  ضرورت و اهميت تحقيق در 
پيوند ساختاري ادبيات و نقاشي در اين مکتب تصويري 
فراهم مي کند و با توجه به پيوند عميق متن و تصوير و 
چنين  کاربست  قهوه خانه اي  نقاشي  روايي  جهت گيري 
روشي در اين زمينه مي تواند روشن کنندة چگونگي پيوند 
ساختاري نقاشي و ادبيات در اين مکتب باشد. در سطحي 
وسيع تر يافته ها و نتايج اين پژوهش مي تواند پنجره اي را 
روايت پردازي  شيوه هاي  پيرامون  پژوهش هايي  به سوي 

ديداري در سنت گستردة نگارگري ايراني بگشايد و ميدان 
پژوهش هاي  نويني را با تمرکز بر چگونگي پيوند ساختاري 

متن و تصوير در اين سنت تصويري غني باز کند.

روش تحقيق
روش تحقيق در اين مقاله  روش توصيفي-تطبيقي است و 
چگونگي تجسم «زمان روايي» در آثار اين مکتب بررسي 
مي شود. و شيوة جمع آوري اطلاعات کتابخانه اي است. 
اين پژوهش بر مبناي رويکرد فرانتس ويکاف به شناسايي 
گونه هاي روايت تصويري در نقاشي قهوه خانه اي مي پردازد. 
روش ويکاف مبتني بر بررسي چگونگي بازنمائي «زمان 
عام  گونة  سه  طريق  اين  از  و  است  تصوير  در  روايي» 

روايت تصويري را متمايز مي کند. 
دوران  آغاز  از  قهوه خانه اي  نقاشي  آثار  آماري  جامعه 
پهلوي تا دهة ۷۰ شمسي  با اتخاذ نمونه گيري هدفمند تعداد 
١٨٠ اثر براي تحليل انتخاب شده است. اين آثار مجموعة 
آثاري است که در دو کتاب معتبر هادي سيف با نام هاي 
نقاشي قهوه خانه (١٣٦٩) و سوته دلان نقاش (١٣٩٤) وجود 
دارد و مي تواند بازنمايي بسنده اي از اَشکال و انواع عمدة 
شيوه هاي روايت تصويري در آثار اين مکتب در بازة زماني 
مورد مطالعه باشد. در گزارش يافته هاي تحليلي  کوشش 
شده است علاوه بر آثار نمونه وار پيشگامان صاحب سبک 
اين مکتب يعني حسين قوللر آقاسي و محمد مدبر از آثار 
ساير نقاشان متأخر اين سنت تصويري نيز استفاده شود 
و با نمونه هاي متعدد از آثار مختلف در تبيين هر گونه، 
گستره و نحوة کاربست شيوة روايت تصويري در آثار 
نقاشان اين مکتب مشخص شود. شيوة تجزيه و تحليل در 
اين پژوهش بر اساس تطبيق بازنمايي «زمان روايي» در 
ادبي  نقاشي هاي قهوه خانه اي و توالي کنش ها در روايت 
مبناست و از اين طريق گونه هاي مختلف روايت هاي ديداري 
استخراج مي شوند. هرکدام ازاين گونه ها شيوه هاي خاصي 
از تجسم «زمان روايي» در تصوير هستند و ازاين جهت 
وجود و فراواني آن ها مي تواند تبيين کنندة چگونگي پيوند 
ساختاري نقاشي با ادبيات در آثار اين مکتب باشد. شيوه 

تجزيه و تحليل كيفي است.

پيشينه تحقيق
آقايي و قادرنژاد در مقاله اي با عنوان «نسبت متن و تصوير 
در آثار معين مصور» که در سال ۱۳۹۹ در مجله باغ نظر 
به چاپ رسيده است بر مبناي مفاهيم «لسينگ» چگونگي 
تحول تاريخي نسبت ادبيات و نقاشي را در دورة صفوي 
متأخر بررسي مي کنند و نتيجه مي گيرند که تغيير به سمت 
استقلال نسبي «نقاشي» از «ادبيات»  در آثار معين مصور 
قابل تشخيص است. غيثي در مقاله اي با عنوان «شناخت 
ايراني، موردبررسي: پرده هاي  روايتگري هويت اسلامي 
فرهنگ  المللي  بين  كنگره  اولين  در  مذهبي»  قهوه خانه اي 

1. Franz Wichkoff
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در  روايت گري  اهميت  و  نقش  به   (١٣٩٨) ديني  وانديشه 
فرهنگ سنتي  و  نگاه  نوع  تأثير  و  قهوه خانه اي  پرده هاي 
بر تصويرسازي مي پردازد و در نهايت نتيجه مي گيرد که 
نقاش قهوه خانه اي تصويرهايش را بر اساس شرحي که 
از زبان نقال انجام مي شد و آنچه که مردم انتظار داشتند 
ترسيم مي کرد. کاميار و طوبايي در مقالة «بررسي تطابق 
صوت و تصوير در نقّالي و نقّاشي قهوه خانه اي» (١٣٩٣) 
که در شماره ٥ نشريه هنرهاي کاربردي به چاپ رسيده 
لحظة  قهوه خانه اي  نقّاشي هاي  در  اينکه  فرض  با  است، 
ويژه اي از داستان به تصوير درمي آيد، نشان مي دهند که 
نقّاشي به مانند روايت و متناسب با لحن و شدت صداي 
اوج»  «نقطه  وقايع»،  صعودي  «سير  بخش  سه  در  نقال 
وارد  مقاله  اين  مي گرفت.  انجام  وقايع»  نزولي  «سير  و 
تفکيک  گونه هاي مختلف و بسيار متنوع شيوه هاي روايت 
تصويري نشده است و به نظر مي رسد که تحليل خود را 

تنها به يک گونه از اين شيوه ها محدود کرده باشد.
در  در حوزة تصوير  روايت شناسي  پژوهش هاي  بيشتر 
مبنايي  اساساً  که  است  انجام شده  روش هايي  با  ايران 
«ادبي» داشته اند، يعني منظورشان از «روايت» در درجة 
نخست «روايت ادبي» بوده است نه «روايت ديداري» و از 
اين جهت به تحليل «متن» پرداخته اند. از جملة اين پژوهش ها 
و در ارتباط با اين مقاله مي توان به دو پژوهش آقاجانيان 
در  آقاجانيان  کرد.  اشاره   (۱۳۹۸) حسن زاده  و   (۱۳۹۶)

پايان نامة مقطع کارشناسي ارشد خود در دانشگاه علم و 
هنر اردکان با عنوان «بررسي روايت شناسي آثار نقّاشي 
ابوذر  راهنمايي  به   (۱۳۹۶) ژنت»  رويکرد  با  قهوه خانه 
عناصر  ژنت،  ژرار  ديدگاه هاي  از  استفاده  با  ناصحي 
روايت از قبيل نظم، تداوم روايت، تکرار يا بسامد، حالت 
وجه و آوا را در آثار نقاشي قهوه خانه اي با موضوع واقعة 
بر  اساساً  «ژنت»  روايي  عناصرِ  مي کند.  بررسي  کربلا 
مبناي تحليل ساختاري «روايت ادبي» استوار است و به 
نظر مي رسد کاربست برخي از عناصر روايي گفته شده 
نظرية  نگارندگان  و  است  مناقشه آميز  نقاشي  زمينة  در 
واسطي را براي تحليل «روايت ديداري» در اين زمينه طرح 
نمي کنند. نگارنده در نتيجه گيري با در نظر گرفتن موقعيت 
«مخاطب» اظهار مي دارد که «گره افکني و سطوح روايت» 
از تصوير کمک مي کند.  به «درک مخاطب»  آثار  اين  در 
همچنين حسن زاده (۱۳۹۸) در پايان نامة مقطع کارشناسي 
ارشد در دانشگاه غيرانتفاعي شيراز تحت عنوان «مطالعه 
عنصر روايت در آثار نقاشي دوران قاجار (مطالعه موردي: 
هزارويک شب)» با راهنمايي مجيدرضا مقني پور، با استفاده 
از رويكرد روايت شناسي «پراپ» در الگوهاي شخصيتي، 
دو دسته از نقاشي هاي «هزار و يک شب» را از يکديگر 
متمايز مي کند: داستان هاي عشقي و داستان هاي اخلاقي. 
به نظر مي رسد که آنچه در اين پژوهش موردتوجه بوده 
تشخيص الگوهاي شخصيتي است که بيش از «تصوير» به 

تصوير ١. نقاشي رستم و سهراب، رقم قوللر آقاسي، سال ١٣٢١ ه. ش، ابعاد: ١٨٥×١١٦ س.م، مجموعة  موزه رضا عباسي، مأخذ: سيف، ٨٩:١٣٦٩.



تحليل منابع ادبي مربوط است.
از زمان  رويکرد ويکاف در گونه شناسي روايت  ديداري 
ارائه در ابتداي قرن بيستم بسيار مورد توجه قرارگرفته 
از  است؛  بوده  متعددي  گونه شناسي هاي  طرح  مبناي  و 
سه گانة  گونه شناسي  به  مي توان  آن ها  مهمترين  جمله 
وايتزمن (Weitzman, 1970) اشاره کرد که به ويژه در 
دنياي انگليسي زبان بسيار مورد استقبال قرار گرفته است. 
منطق اين گونه شناسي ها که مبتني بر دسته بندي اَشکالِ 
بازتابِ زمانِ روايي در تصوير است توسط پژوهشگران 
متعدد در تحليل روايت هاي ديداري مربوط به فرهنگ هاي 
بصري گوناگون از جمله در نقش برجسته هاي آشوري 
 (Chen, 1995) نقاشي کهن چيني ،(Watanabe, 2004)
و شمايل هاي نخستين بودايي (Dehejia, 1900) به کار 

گرفته شده است.
و  «ادبيات»  ميانة  در  مشخص  به طور  حاضر  پژوهش 
«تصوير» تعريف شده است و به نحوي ساختاري، يعني 
مقولات  به عنوان  «مکان»  و  «زمان»  گرفتن  نظر  در  با 
بنيادين سازندة اين رسانه ها، به مسئلة «زمان روايي» در 
نقاشي هاي قهوه خانه اي محدودشده است و در اين راستا 
از رويکردي استفاده مي کند (فرانتس ويکاف) که مشخصاً 
ديداري است و ازاين رو به شکلي نظام مند به گونه شناسي 
روايت پردازي تصويري در اين سنت تصويري مي پردازد.

مباني نظري
اصطلاح  مبدع  تودورف۱،  تزوتان  ديدگاه  اساس  بر   
روايت شناسي  رسانه هاي  اصلي ترين  روايت شناسي، 
است؛  شعر)  يا  (نثر  نوشتار  يا  گفتار  زبان  به  مربوط 
درحالي که روايت ها در رسانه هاي متنوعي ديگري همچون 
زبان اشاره، تصاوير صامت يا متحرک (مانند نقاشي هاي 
يافت  نيز  فيلم) و موسيقي  يا  منقوش  پنجره هاي  روايي، 
از  گذر  با  روايت شناسي   .(۴  :۱۴۰۰ (پرينس،  مي شوند 
از  گستره اي  در  کاربست  امکان  ادبيات  صرف  مطالعة 
حوزه هاي گوناگون را يافته و امروزه به حوزة پژوهشي 
فرا  رشته اي تبديل شده است، به گونه اي که بعد از «چرخش 
زبان شناختي» و «چرخش تصويري» برخي پژوهشگران 
 Hovarth, 2010:) از «چرخش روايي» سخن مي گويند 

.(12

در مقايسه با ساير رشته ها، تاريخ هنر رابطه اي غيرمعمول 
با روايت شناسي دارد. در تاريخ هنر، علاقه به روايت هاي 
ديداري به زماني پيش تر و به پايان قرن نوزدهم بازمي گردد 
(Ibid). اين پيدايش مقارن است با تلاش هاي آغازين در 
نهادينه شدن «تاريخ هنر» به مثابه يک فعاليت «دقيق» و 
«علمي» با معرفي روش هاي نظام مند تحليلي توسط نسل 
دوم اصحاب «مکتب وين» مانند آلويس ريگل و فرانتس 
نظرية  زمينه  اين  در   .(Rampley, 2009: 446) ويکاف 
ريگل به مسئلة «ادراک» معطوف است و ويکاف با توجه  به 

مسئلة روايت در تصوير، گونه شناسي روايي خود را مطرح 
مي کند. گونه شناسي ويکاف هموارکنندة مسيري طولاني 
بود که تا يک قرن پس از خود پژوهشگران اين حوزه را 
 به خود مشغول ساخت (Hovarth, 2016: 252). ويکاف 
معتبر  جايگاهي  استثنايي  شکلي  به  تصويري  روايت  به 
مي بخشد، چنان که از نگاه او هر دوران تحت سيطرة نوعي 
از روايت پردازي قرار دارد و تغييرات سبک هنري محصول 

.(۲۵۴-۲۵۳ :Ibid) تغيير در روش هاي روايي است
ويکاف در بازگويي روايت خود از تاريخ هنر اهميت فراواني 
به دورة امپراتوري روم و فرهنگ و هنر آن مي نهد و در 
کتاب «هنر رومي» (۱۹۰۰) کوشش مي کند آن را متمايز از 
هنر يوناني و يوناني مآب نشان دهد. در اين راستا وي ابداعِ 
«روايت پيوسته» در تصاوير روايي را واکنشي قدرتمند به 
هنر يوناني و يوناني مآب معرفي مي کند. «روش پيوسته۲» 
گانة  انواع سه  در  اشارة ويکاف  از گونه هاي مورد  يکي 
روايت تصويري است. در اين  شيوه، همان گونه که روايت 
کلامي با بازگويي کنش هاي قهرمانان  پيش مي رود، تصوير 
نيز در سيري «پيوسته» اين کنش ها را بازنمائي مي کند؛ 
واحد  تصويري  در  که  دارد  وجود  امکان  اين  بنابراين 
قهرمان و بازيگران چندين بار تکرار شوند. صحنه ها به 
شکلِ توالي هاي پيوسته به آرامي و بدون شکستگي، يکي به 
ديگري ملحق مي شوند، همچون منظرة ساحلي که روبروي 
 Wickhoff,) چشمان مسافري در مسير رودخانه قرار دارد
8 :1900). در اين روش «کل [تصوير] بدون تقسيم بندي 

.(Ibid) «صحنه درون يک منظره تنظيم شده است
معظم  دوران  براي  که  «پيوسته»  روش  ويکاف  ازنظر 
کلاسيک يوناني ناشناخته بود از قرن دوم ميلادي در دوران 
امپراتوري روم ابداع شد و براي ۱۵ قرن در سنت تصويري 
غرب دوام آورد (Ibid: ۱۳). در اين روش هيچ ردپايي از 
انتخاب «لحظة آبستن» وجود ندارد، لحظه اي که تصوير آن 

تصوير ٢. نقاشي ملاقات حضرت يوسف با برادران، رقم فتح االله 
قوللر، سال ١٣٣٠ ه. ش، مجموعة موزه رضا عباسي، مأخذ: همان  
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مطابق اصول زيباشناختي قرن هجدهم مشخصة روايت 
ديداري در نقاشي تلقي مي شد (Ibid: ۱۳). «لحظة آبستن» 
از مفاهيم کليدي «گاتهولد افرايم لسينگ» نويسندة کتاب 
کلاسيک «لائوکئون: جستاري بر مرزهاي شعر و نقاشي» 
(۱۹۶۹) است. کتابي که از زمان نگارش در قرن هجدهم 
تا به امروز متني پايه براي تبيين روايتگري تصويري و 

چگونگي تمايز شعر از نقاشي تبديل شده است.
لسينگ ادبيات را رسانه اي «زماني» مي داند و در سوي 
تعريف مي کند.  را هنري اساساً «فضايي»  نقاشي  مقابل 
ازنظر لسينگ «نشانه هايي که کنار يکديگر [در فضا] ترتيب 
کنار  که  باشند  اجسامي  بازنمائي  مي توانند  تنها  يافته اند 
يکديگر قرار دارند؛ درحالي که نشانه هاي متوالي مي تواند 
بيانگر موضوعاتي باشند که در طول زمان، به دنبال هم 
 .(۹۱ :۱۹۶۹ ,lessing) «مي آيند، يا اجزايشان چنين است
از سويي ديگر لسينگ معتقد است که نشانه ها در مديوم 
مورداستفاده بايد رابطه اي سرراست١ و سهل الوصول با 
مدلول خود داشته باشند. به عبارتي وي به «اقتصاد نشانه» 
معتقد است (Mitchell, ۱۹۸۶: ۱۰۲ ). ازاين رو در نظرية 
لسينگ «کنش ها» سوژه هاي اختصاصي شعر و به طورکلي 
 ,lessing) ادبيات و «اجسام» ابژه هاي ويژة نقاشي هستند

.(۱۰۱ :۱۹۶۹
و  نقاشي  اينجا  (در  مديوم  هر  که  دارد  تصريح  لسينگ 

اين  علي رغم  باشد.  وفادار  خود  مرزهاي  به  بايد  شعر) 
از  گونه هايي  خود  رسالة  در  لسينگ  تمايز،  و  تفکيک 
«سازش استراتژيک» را نيز مطرح مي کند. ازنظر لسينگ 
«نقاشي مي تواند از کنش ها نيز تقليد کند اما تنها به شکلي 
 .(۱۰۳ :۱۹۶۹ ,lessing) «که از طريق فرم ها منتقل شود
به اين ترتيب هنرِ مکاني، به شکلي غيرمستقيم بُعدِ زماني پيدا 
مي کند. ازنظر لسينگ «در ترکيب بندي هاي همبود، نقاشي 
تنها مي تواند يک لحظة واحد از يک کنش را تصوير کند و 
بنابراين بايد يکي را انتخاب کند، آنکه از همه زاياتر است، 
آنچه  و  روي داده  پيش تر  آنچه  [لحظه]  آن  از  [چنان که] 
 .(۱۰۲ :Ibid) «در شُرُف وقوع است به آساني درک شود
سونسون٢ در بازنمائي «لحظة آبستن٣» در نقاشي گونه اي 
زمان مندي پنهان را تشخيص مي دهد (Sonesson, ۱۹۹۵)؛ 
به «لحظة آبستن» محدود کرد؛  بيان را  بنابراين لسينگ 
بااين حال اين لحظه امتيازي بود که به تخيلِ زماني اعطا 
مي شد، زيرا [اين لحظه] گذشته و آيندة کنش ها را پيش 

.(۲۰ :۱۹۶۷ ,Lee) مي نهاد
مفهوم «لحظة آبستن» در مرکز تعريف گونة دوم از انواع 
«روايت هايي تصويري» ويکاف قرار دارد. در اين روش که 
ويکاف آن را «روش مجزا٤» مي نامد، صحنه هاي تکان دهنده 
يا برجسته  با کادر از يکديگر جدا مي شوند يا به صورت 
 :۱۹۰۰ ,Wickhoff) جداگانه يا کنار هم به نمايش درمي آيد

تصوير ٣. زهر خوردن امام موسي کاظم، اثر حسين قوللر آقاسي، سال ١٣٧١ ه.ش، ابعاد: ٢١٤× ١٣٦ س.م، مجموعة موزه رضا عباسي، 
مأخذ: همان: ٧٥.
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واحد نمايش داده مي شود (Ibid: 16). ويکاف اين روش را 
«شبه-پيوسته٣» مي نامد.

روش مجزا از نگاه ويکاف خود از درون روش قديمي ترِ 
روايت تصويري برخواسته است. در اين روش که ويکاف 
آن را «تکميلي٤» مي نامد «بدون تکرار شخصيت دراماتيک، 
شود  ارائه  وقايعي  از  کامل  بياني  که  است  آن  بر  قصد 
که قبل يا بعد از رويداد اصلي رخ داده و يا به آن مرتبط 
است» (Ibid: ۱۳). تعداد زيادي از اپيزودها که در روش 
پيشرفت  به موازات  قاب جمع مي شود،  يک  در  «تکميلي» 
تکامل گونه هاي روايت تصويري به صحنه هاي جداگانة 
روش «مجزا» تبديل شد (Ibid: ۱۴). ممکن بود اين امر از 
طريق انتخاب بازنمايي «يک» لحظه در يک قاب يا توالي اي 
از تصاوير که هرکدام «لحظة آبستن» را نمايش مي دهند، 
روي دهد. اين روش ابداعي يوناني نبود و پيش تر بر هنر 
شرقي (آسيايي) و مصري مسلط بود و يوناني ها آن را از 
اين فرهنگ فراگرفتند. درواقع روش «مجزا» از درون روش 
«تکميلي» رشد و گسترش پيدا کرد، همان گونه که «درام» 

.(Ibid) از درون «حماسه» پديد آمد

۱۳). از نگاه ويکاف هرکدام از اين روش ها به نحوي با 
صورت بندي ساير ژانرهاي هنري و همچنين به طورکلي 
روش  ازاين جهت  است.  ارتباط  در  دوران ها  فرهنگ  با 
مجزا همگام با اوج گيري ژانر «درام» در ادبيات در دوران 
کلاسيک يوناني تبديل به روش مسلط مي شود. با توجه به 
نظريه پردازي اين نوع از روايت تصويري در قرن هجدهم، 
اين روش آشناترين شيوه براي ماست (Ibid: ۱۴). اين در 
حالي است که در روايت پيوستة ديداري وحدت سه گانة 
اين  و  نمي شد  محقق  کنش  و  مکان  زمان،  از  ارسطويي 
روش مؤکدا توسط اصحاب آکادمي قرن هجدهم رد شد و 
به جاي آن تنها تصويرِ «نقطة زمان١» که امروزه «تصوير 
 ,Hovarth) لحظة آني٢» خوانده مي شود، مجاز دانسته شد

.(۴۳ :۲۰۱۰
ويکاف در تحول از روش «مجزا» به «پيوسته» زيرگونة 
ديگري را نيز تشخيص مي دهد که در هنر يوناني مآب پديدار 
پر مي کرد.  اين روش ها را  به  نحوي فاصلة ميان   شد و 
در اين روش توالي اي از صحنه هاي مجزا که مربوط به 
لحظاتي واحد و مجزا از زندگي قهرمان اند در يک زمينة 

تصوير ٤. طفلان مسلم، اثر محمد مدبر، ابعاد ۱۲۵×۱۶۵، مأخذ: نگارندگان.
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به طورکلي گونه شناسي ويکاف خصلتي تاريخ و «تکاملي» 
دارد و ردپاي نگاه ديالکتيکي هگلي به هنر در آن مشهود 
«سه  سه گانه  اين گونه شناسي  با  ويکاف  درواقع  است. 
مرحلة متفاوت از فرايندي تکاملي» را مشخص مي کند و 
ازاين جهت از الگوي پيشرفت هگلي دربارة سه مرحلة هنر 
پيروي مي کند (Hovarth, ۲۰۱۰: ۴۲). اين نگاه از يک سو 
به  مربوط  و  فرهنگي  ديگر  از سوي  و  است  جغرافيايي 
جهان بيني و از اين طريق متناظر با تغيير در ساير ژانرهاي 
هنري ازجمله ادبيات است. چنان که به نحوي مي توان گفت 
را  پايداري  و  دوام  در  ناب  يوناني  روح  «مجزا»  الگوي 
بازنمايي مي کند و الگوي «پيوسته» بازتاب آگاهي عميق 
رومي ها از زمان و نگاه پيوستة زماني و فاني به جهان 

.(Gubser, 2006: 118) است

تحليل آثار
به روشني  مي توان  قهوه خانه اي  نقاشان  آثار  مرور  با 
مضامين  پرتکرارترين  از  حماسي  مضامين  که  دريافت 
مورد استفادة اين نقاشان بوده است. تصوير ۱ نمونه اي 

از اين  دست آثار است که نقاش آن حسين قوللر آقاسي از 
پيشگامان صاحب سبک نقاشي قهوه خانه اي است. موضوع 
اين اثر برگرفته از حماسة تراژيک «رستم و سهراب» است. 
آن  در  که  مي کشد  تصوير  به  را  «لحظه اي»  نقاشي  اين 
سهراب ميان مرگ و زندگي با چشماني باز بر دامن رستم 
آرام گرفته است و رستم از شدت خشم و ناراحتي دست 
به جامة خود برده تا آن را بدرد. با استفاده از اصطلاحات 
لسينگ مي توان گفت که اين لحظه همان «لحظة آبستن» 

روايت است.
پيکره هاي اصلي اين روايت يعني رستم و سهراب در مرکز 
تصوير واقع  شده اند و پيش زمينة اثر با رنگ هاي درخشان 
تابلو  اعظم طول  بيننده، قسمت  به  در نزديک ترين سطح 
(نزديک به ۲ متر) را پرکرده است؛ ازاين رو به نظر مي رسد 
که نقاش متناظر با انتخاب «لحظة آبستن» و محدود کردن 
با  آن،  کردن  دراماتيزه  و  لحظه  يک  به  روايي»  «زمان 
ابزارهاي فرمال نيز کوشش کرده است تمرکز و تأکيد را در 
سطح «مکان» در تابلو نشان دهد. گويي تحديد «زماني» به 
«مکان» نيز سرايت کرده است.  اين تناظر از جمله تدابيري 

تصوير ٥. نقاشي هفت خوان رستم، احمد خليلي، سال ١٣٧٥ ه. ش،  مأخذ: نگارندگان



مانند  آقاسي  قوللر  نقاشي هاي  از  بسياري  در  که  بوده 
«کشته شدن ديو سپيد به دست رستم»، «شبان و سهراب» 
يا «کهلان و گيسا بانو»  نيز کار گرفته شده است. گويي در 
اين آثار مي بايست «ابََر مرد»، «ابََر اسب»، «ابََر کنيز» و «ابََر 
سپاهي» تصوير مي شدند (امامي، ۱۳۹۹: ۲۹). با استفاده 
از گونه شناسي ويکاف مي توان گفت که در اين آثار شيوة 
«مجزا» در روايت تصويري به کاررفته است؛ يعني لحظة 
برجستة روايت کلامي براي نمايش در روايت  تصويري 
انتخاب شده  و از اين طريق گذر زمان در روايت کلامي به 
نمايش «يک» صحنه منحصر شده است. شيوة «مجزا» در 
روايت تصويري نه تنها در نقاشي هاي قوللر آقاسي بلکه در 
بسياري از آثار ديگر نقاشان قهوه خانه اي به ويژه آثاري با 
مضامين رزمي و حماسي ديده مي شود. ازجمله مهم ترين 
اين آثار مي توان به نقاشي هاي «مجلس زليخا» و «رزم 
رستم و اسفنديار» اثر محمد مدبر، «گرفتار شدن خاقان 
چين به کمند رستم» و «جنگ خيبر» اثر قائم مقامي، «جنگ 
رستم و شبان مازندراني» اثر محمد حميدي و «رزم رستم 

و اشکبوس» اثر حسن اسماعيل زاده اشاره کرد.

اين شيوه از ديرباز شيوة غالب و معمول در سنت نگارگري 
ايراني بوده است. در اين سنت که تا زمان قاجار به ويژه 
در کتاب هاي چاپ سنگي ادامه يافته بود، «لحظة آبستن» 
در مقام صحنة اصلي قرار مي گرفت و با توجه به موضوع 
در  خرده صحنه هايي  با  مرکز  اين  که  بود  ممکن  روايت 
ارتباط با صحنة اصلي اما بدون پيش کشيدن تقدم يا تأخر 
زماني پر و آکنده شود. بااين حال در نقاشي قهوه خانه اي 
گاهي اين صحنه ها يا نمادها به پس يا پيش از زمان وقوع 

صحنه اصلي نيز اشاره دارند.
در تصوير شمارة ٢ که اثري از فتح االله قوللر است اين شيوه 
به  نقاشي  اين  از  به کار گرفته  شده است. سطح زيادي 
نمايش يوسف و برادرانش اختصاص دارد. اين برادران با 
نام در تابلو مشخص شده اند تا درک ارتباطات پيکره ها در 
تصوير براي بيننده آسان تر  شود. در مرکز بصري تابلو 
يوسف سوار بر اسب قرار دارد. اين تمرکز بصري از جهت 
فرمال به وسيلة بلندي پيکرة يوسف، رداي طلائي رنگ و 
است.  به دست آمده  وي  لباس  در  اصلي  رنگ هاي  تباين 
همچنين جهت نگاه هاي برادران و شکل هلالي سايبان نگاه 

تصوير ٦. بخشي از نقاشي طفلان مسلم، اثر محمد مدبر. مأخذ: نگارندگان
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فصلنامة علمي نگره

بيننده را به سمت اين مرکز هدايت مي کند. انتخاب عنوان 
«ملاقات حضرت يوسف با برادران» نيز دال بر موضوع 
اصلي اثر است؛ اما در سمت راست تصوير حضرت يعقوب 
به همراه بشير و مادر بشير ديده مي شوند. جهت نگاه اين 
پيکره ها به سمت يوسف در مرکز تصوير نيست و آشکارا 
ترکيب بندي گروهي ديگري را مي سازند. ازاين رو مي توان 
گفت که رويداد ديگري که در اين بخش تصوير شده در 
«تکميل» روايت ديداري به صحنة اصلي اضافه شده است. 
بنا بر روايت کلامي اين واقعه همان روشن شدن چشمان 
يعقوب به ديدن پيراهن يوسف است که از جهت زماني 
«بعد» از ديدار برادران با يوسف روي مي دهد؛ بنابراين در 
اين نقاشي بدون تکرارِ قهرمان يا شخصيت، صحنه اي براي 
«تکميل» به رويداد اصلي اضافه شده است. ازاين رو اين اثر 
با توجه به گونه شناسي روايت هاي ديداري از منظر ويکاف 

نمونه اي از شيوة «تکميلي» در نقاشي قهوه خانه اي است.
در برخي از آثار اين مکتب شخصيت هاي اصلي روايت چند 
بار تکرار مي شوند اما صحنه ها به شکل هاي متنوعي از 
يکديگر جداشده اند؛ به عبارتي در اين آثار به شکلي «مجزا» 
هر تصوير بيان گر حادثه يا موقعيتي است، اما اين تصوير 
در کنار تصاوير مجزاي ديگرگونه اي توالي روايي تصويري 
را مي سازند. در اين زمينه به عنوان نمونه مي توان به اثري 
که با عنوان «زهر خوردن امام موسي کاظم» (تصوير ۳) 

نام گذاري شده است اشاره کرد.
 در اين نقاشي قهرمان روايت در سه رويداد مختلف در سه 
مکان متفاوت تصوير شده است. اين سه رويداد در توالي 
به نحوي همچون  ازاين رو تصوير  دارند و  قرار  يکديگر 
متن «خوانده» مي شود. قوللر در اين نقاشي کوشش کرده 
به واسطة ستون هاي  را  مکان ها  و  زمان ها  تفکيک  است 
تابلوي  کلي  وحدت  طريق  اين  از  و  دهد  نشان  تزئيني 

نقاشي را از جهت تصويري حفظ کند. ازاين رو با توجه به 
گونه شناسي هاي ويکاف مي توان آن را در ميان روش هاي 
«مجزا» و «پيوسته» دانست، زيرگونه اي که ويکاف آن را 

با عنوان «شبه پيوسته» مي خواند.
 در بسياري از آثار مدبر تفکيک صحنه ها نه به صورت 
تزئيني و شمايل شناختي بلکه به شکلي آشکار و از طريق 
ترسيم کادرهاي دروني صورت مي گيرد. به عبارتي در اين 
آثار يک «اثر» خود مجموعه اي از صحنه هاي مجزاست که 
به صورت آشکار متمايز شده اند و در توالي روايي يکديگر 
قرارگرفته اند. در اين آثار نقاش با جدا کردن صحنه هاي 
گوناگون و شماره گذاري  بر روي صحنه آن  را بخش بندي 
کرده است. در اثري از محمد مدبر با نام «طفلان مسلم» 

(تصوير 4) اين شيوه قابل مشاهده است.
به نظر مي رسد که چنين تفکيکي در سطح تابلو از ابداعات 
محمد مدبر از پيشگامان نقاشي قهوه خانه اي باشد. تفکيک 
و وحدت يافتن صحنه هاي «مجزا» در يک اثر به اشکال 
متنوعي در ديگر نقاشان قهوه خانه روي داده است. تعداد 
اين تقسيم ها متفاوت بوده  و به خود روايت و همچنين به 
سليقه و تمکن مالي سفارش دهنده بستگي داشته است. مدبر 
در يکي از پرکارترين آثار خود با عنوان «روايت عزيمت 
حضرت مسلم به کوفه» از سي کادر مجزاي مستطيلي در 

اثر استفاده مي کند.
طول  اسماعيل زاده  نمونه حسن  عنوان  به  زمينه  اين  در 
تابلوي ۱۹۱ سانتيمتري خود را به سه قسمت برابر تقسيم 
«انتقام  داستان  از  صحنه  يک  مستطيل  هر  در  و  کرده 
منوچهر پور ايرج از سلم و تور» را نقاشي کرده است. 
همچنين روايت «جوانمرد قصاب» که از مضامين پرتکرار 
مورداستفادة نقاشان قهوه خانه بوده است ممکن بود در 
چهار يا ده مجلس ترسيم شود. در نمونه اي قابل  توجه 
فتح االله قوللر براي نقاشي همين داستان (جوانمرد قصاب) 
بوم را به نُه مستطيل مساوي تقسيم مي کند، اما دريکي از 
اين بخش ها به موضوع نامرتبط (داستان سلمان فارسي 
در مسجد) مي پردازد. وي در اين زمينه اشاره مي کند که: 
«... به توصيه طالب کار، موضوعات ديگري را قاتى تابلو 
مي کرديم» (سيف، ۱۳۶۹: ۱۵۸)؛ بنابراين به نظر مي رسد 
که انتخاب تعدادِ صحنه ها از يک روايت کلامي و نيز نحوة 
چينش آن ها در يک روايت تصويري امري از پيش تعيين 

شده و ثابت نبوده است. 
از سوي ديگر بخش بندي دروني الزاماً مستطيل شکل نبودند 
و ممکن بود پيوسته و به هم چسبيده نيز نباشند؛ بلکه به 
باشند.  جداشده  يکديگر  از  تزئيني  نقش مايه هاي  واسطة 
روايت  در  اين شيوه  از  متأخرتر  نمونه اي  در تصوير ۵ 
از  خليلي  احمد  تابلو  اين  نقاش  مي شود.  ديده  تصويري 
نقاشان نسل  بعدي اين مکتب تلقي مي شود و نشان مي دهد 
که اين سنت همچنان در نقاشي قهوه خانه اي تثبيت  شده و 
به شيوه هاي خلاقانه ادامه يافته است در اين اثر «هفت خان 

تصوير ٧. بخشي از نقاشي طفلان مسلم، اثر محمد مدبر، مأخذ: 
نگارندگان



رستم» در هفت بخش مجزا  بر زمينه اي با نقش ماية تزئيني 
ترسيم شده است. در مورد اين تابلو نکتة قابل توجه آن 
است که جهت حرکت روايت تصويري (در تصوير با پيکان 

نشان داده شده است) برخلاف تصوير پيشين است.
 روايت تصويري از سمت چپ تابلو آغازشده و سپس 
در جهت عقربه هاي ساعت ادامه ميابد. هر بخش مربوط 
خوان  به  درنهايت  که  است  داستان  خان هاي  از  يکي  به 
هفتم که در مرکز تصوير است منتهي مي شود. نقاش در 
هر بخش دو بيت مرکزي يا همان لحظة اوج داستان را 
نيز به تصوير اضافه کرده است. اين ابيات در حکم نقاط 
آبستن روايت در هر خان هستند که هر بخش مجزا تصوير 
آن لحظه است. در آثار ديگر نقاشان متأخر قهوه خانه اي 
نيز چنين ترکيب بندي در زمينة تزئيني وجود دارد. محمد 
فراهاني در تابلو «طوطي بقال» روايت را در پنج کادر مجزا 
همراه با نقش مايه هاي تزييني تصوير مي کند و در نمونه اي 
ديگر تابلوي «مجلس ضيافت» اثر حسين همداني واجد نُه 
بخش مجزاست که در اين بخش ها داستان هاي متفاوت از 
قصه هاي شاهنامه نقاشي شده است. به نظر مي رسد اين 
زمينة تزئيني با ايجاد فاصلة مکاني بيشتر ميان بخش هاي 
لحظات  ميان  را  بيشتري  جدايي  تصور  نحوي  به  مجزا 
داستان القا مي کند، يعني در اينجا فاصلة مکاني متناظر با 

فاصلة زماني بيشتر مي شود.
با توجه به برخي بخش هاي نقاشي «طفلان مسلم» (تصوير 

روايت پردازي  در  نيز  ديگر  شيوه اي  مدبر  محمد  اثر   (۴
تصويري قابل تشخيص است. همان گونه که پيش تر گفته شد 
مطابق شيوة «مجزا» روايت تصويري در اين اثر از طريق 
بازنمائي «لحظة آبستن» در هر کادر به ترتيب شماره گذاري 
اما برخلاف روند معمول شماره هاي ۶ و   پيش مي رود؛ 
۷ در يک بخش و شمارة ۱۰ و ۱۱ نيز در بخشي ديگر 
قرارگرفته اند. تصاوير ۶ و ۷ بزرگ نمايي اين دو بخش را 
بر  يک  بار سوار  نشان مي دهند. در تصوير ۶ «حارث» 
اسب و بار ديگر بالاي سر طفلان ترسيم شده است. در 
تصوير ۷ نيز «حارث» دو بار به تصوير درآمده است، 
ابتدا در دربار ابن زياد و سپس در گوشه کادر بر چوبة 
دار. درواقع در هرکدام از اين تصاوير در زمينه اي واحد 
قهرمان به صورت مکرر نشان داده شده است، ازاين رو اين 
دو تصوير نمونه اي از کاربست شيوة «پيوسته» در روايت 
تصويري هستند. با در نظر گرفتن اين موضوع مي توان 
گفت که در نقاشي «طفلان مسلم» (تصوير ۴) از شيوه هاي 
در  يک سو  از  است؛  شده  استفاده  ديداري  روايت  متنوعِ 
هر کادر لحظات آبستن روايت کلامي به صورت «مجزا» 
از صحنه هاي ديگر نقاشي شده  است و از سوي ديگر در 
«يک» قابِ نقاشي صحنه هاي متعددي از «يک» داستان به 
شکلي «شبه پيوسته» در کنار هم ترکيب شده اند، همچنين  
در تحليل فوق مشخص شد که حداقل در دو بخش از اين 
نقاشي، شيوة «پيوسته» در روايت تصويري به کار بسته 

تصوير ٨. نقاشي بهرام و گل اندام، اسماعيل لرني، مأخذ: سيف، ٢٠٦:١٣٩٤.
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شده است.
شيوة «پيوسته» در روايت ديداري به اشکالي متنوعي در 
آثار نقاشان قهوه خانه اي به کار بسته شده است. يکي از 
مضاميني که غالباً به اين شيوه تصوير مي شد، داستان 
«بهرام گور و گل اندام» بود. تصوير ۸ نمونه اي ازاين دست 
متأخر  نقاشان  از  لرني  اسماعيل  توسط  که  است  آثار 

قهوه خانه اي ترسيم  شده است.
با  هفت پيکر  در  که  گل اندام»  و  «بهرام  داستان  خلاصة 
از  شاه  صبر  است:  چنين  مي شود  خوانده  «فتنه»  نام 
خويشتن داري گل اندام در امتناع از تحسين شکارش لبريز 
مي شود و مي خواهد که او مشخص کند که چگونه شکار 
پاسخ  در  گل اندام  تازم».  که چون  بگو  آمد  «گوري  کند: 
مي گويد که «سر اين گور در سمش دوزي». شاه چنين 
مي کند و گوش و سم را به يکديگر مي دوزد، اما گل اندام 
«کار  مي گويد:  خونسردي  با  صحنه  اين  ديدن  از  پس 
پرکرده کي بود دشوار، هرچه تعليم کرده باشد مرد». شاه 
از گفتة گل اندام آشفته مي شود و قصد جان او را مي کند، 
اما سرهنگِ دورانديشِ شاه تدبيري در نجات جان کنيز 
مي انديشد و او را به قصري دور از چشمان مردم مي برد. 
کنيزک در اين قصر هرروز گوسالة تازه به دنيا آمده اي 
را به مدت شش سال از شصت پله بالا مي برد و درنهايت 
شاه دوباره پس از شش سال کنيز را مي بيند درحالي که که 

گاوي را از شصت پلة قصر به آساني بالا مي برد.

 در سمت راست و پائين اين نقاشي (تصوير ۸) شکار بهرام 
در پيش چشم گل اندام (فتنه) تصوير شده است. بهرام گور 
ابعادي بزرگ درحالي که به تازگي  با  تابلو  در پيش زمينه 
از انداختن تير فارغ گشته بازنمائي شده است. در قسمت 
پائين و در منتهي اليه سمت چپ آهويي ديده مي شود که 
مطابق داستان گوش و سمش به هم دوخته شده و گل اندام 
چنگ نواز سوار بر شتر در پشت سر شاه شاهد اين رويداد 
را  نقاشي روايتي  بالا و سمت چپ  اما در قسمت  است. 
تصوير شده است که از جهت زماني شش سال بعد روي 
که  مي نگرند  همراهان  و  اين صحنه شاه  در  داد.  خواهد 
چگونه گل اندام گاو بر دوش از پله هاي قصرش بالا مي رود. 
در بخشي از تابلو اين دو صحنه به واسطة جويباري از 
يکديگر جدا مي شوند، علي رغم دارا بودن عمق، نحوة چينش 
و ترکيب بندي در تابلو به شکلي است که به نظر مي رسد 
هر دو صحنه در زمينة واحدي قرار دارند. نکتة قابل  توجه 
در اين نقاشي اين است که آهويي که سم و گوشش به هم 
دوخته شده در سوي ديگر تابلو قرار گرفته و پله هاي قصر 
گل اندام در فضايي خيالي و از ميان جويبار آغاز مي شود، 
گويي جدايي و پيوستگي زماني-مکاني رويدادها به صورت 
همزمان در اثر نشان داده شده است، يعني درعين حال که 
صحنة دوم به واسطة جويبار از صحنة اصلي جدا شده در 

پائين صحنه پيوستگي نيز حفظ شده است.
به  اين موضوع  قهوه خانه اي  نقاشي  آثار  از  بسياري  در 

تصوير ٩. نقاشي مصيبت کربلا، اثر قوللر آقاسي، سال ١٣٣٣ ه.ش، ابعاد: ٢٤١×١٣٠، محل نگهداري مجموعة فرهنگي سعدآباد، 
مأخذ: نگارندگان



شيوة روايت «پيوسته» به تصوير کشيده شده است؛ اما 
پر کردن  از  نيکو  با عنوان «کار  با همين مضمون  اثري 
است» از فتح االله قوللر در دست است که به شيوة «مجزا» 
در  زماني  تأخير  و  تقدم  فاقد  يعني  است  شده  نقاشي 
بازنمايي صحنه ها است. فتح االله قوللر در پاسخ به انتقادي 
مبني بر اينکه تنها به «کشيدن گل اندام و نشان دادن سراي 
او اکتفا کرده است» مي گويد: «.... هرچند اين کار به قاعدة 
بوم  يک  در  را  داستان  تمام  مي بايست  که   – ما  نقاشي 
پياده کنيم- جور درنمي آمد. ... اگر مشتري همة داستان 
را مي خواست کار من راحت تر بود» (سيف، ۱۳۶۹: ۱۶۴)؛ 
بنابراين به نظر مي رسد که فتح االله قوللر تصور مي کند که 
اين نقاشي در مقايسه با روايتِ داستاني چيزي کم دارد 
و نقاشي مي بايست در توالي تصويري «کل» داستان را 

تصوير کند.
چنين تمايلي به بازنمايي کل يا تعداد بيشتري از رويدادهاي 
که  قهوه خانه اي  نقاشي  مضمون  مهم ترين  در  داستان 
تصوير مصيبت کربلاست تجسمي آشکار دارد. در تصوير 
۹ که تحليل يکي از تابلوهاي معروف حسين قوللر آقاسي 
با همين مضمون است بخش هاي مختلف توالي روايي اثر 
با خط چين  مشخص شده است. همان گونه که از بخش بندي 
اثر پيداست در اين تابلو کل روايت به صورت درهم تنيده و 
پيوسته به تصوير درآمده است. نقاش سمت راست تابلو را 
براي شروع به تصوير کشيدن روايت مصيبت کربلا انتخاب 
کرده است: توبة حر ابن الرياحي و زانو زدن او در برابر 
امام حسين (بخش ١) و سپس در ميانة تابلو امام حسين 
آغوش  در  را  خود  نوزاد  درحالي که  اسب  بر  سوار  (ع) 
گرفته ، تصوير شده است (بخش ٢) و به همين گونه روايت 
صحنه به صحنه پيش مي رود. تحليل اثر فوق نشان مي دهد 
که نقاش از کوچک ترين سطوح براي بازنمائي وقايع در 
توالي روايي استفاده کرده است. مثلاً در بخش کوچکي در 
سمت چپ تابلو (بخش ٣) نقاش نهر روان کوچکي را کنار 
پيکره اي بي دست تصوير کرده که بيانگر داستان حضرت 
ابوالفضل و آوردن آب براي سپاهيان امام حسين (ع) است. 
مطابق تحليل انجام شده بخش فوقاني تابلو حداقل داري ١٢ 
صحنه در توالي زماني است. در قسمت پائين تابلو نيز جنگ 
نقاشي شده است. بخش  به شکلي فشرده   ظهر عاشورا 
وسيعي از اين نبرد به جنگ حضرت ابوالفضل و علي اکبر و 

نتيجه
از طريق بررسي و تحليل آثار نقاشان قهوه خانه اي مشخص شد که هر سه گونة روايت ديداري مورد اشارة 
ويکاف در مجموعة اين آثار وجود دارد. در برخي از اين آثار بدون تکرار شخصيت ها برخي رويدادهاي پيش 
يا پس از رويداد اصلي به تصوير درآمده و از اين طريق روايت تصويري تکميل شده است. بنا بر اصطلاحات 
ويکاف اين آثار نشان دهندة گونة «تکميلي» در شيوه هاي روايت تصويري هستند. تعداد آثاري که در آن ها 

شهادت حضرت قاسم اختصاص دارد. ترکيب بندي و نحوة 
بازنمائي اين بخش از تابلو يادآور «پرده هاي درويشي» 
نيز مرسوم  قهوه خانه اي  نقاشي  در  آن  ترسيم  که  است 

بود.
بنا بر برخي شواهد و قراين، پرده خواني در عصر صفوي 
(موسوي،  شد  متداول  پرده  نقاشي هاي  گرفتن  رونق  با 
١٣٧٩: ٤٥)؛ اما به نظر مي رسد از سال ها قبل  از آن  نيز 
مردم  در ماه هاي  عزاداري ، صحنه هايي  از زندگاني  شهدا 
بود،  به  تصوير درآمده   تابلوهاي  بزرگي   بر روي   را كه  
(فونتانا، ١٣٧٤:  مراسم  عزاداري  سيدالشهدا مي بردند  به  
۷۰) در پرده هاي درويشي شخصيت ها و صحنه ها چنان 
درهم فشرده اند که انتقال از صحنه اي به صحنة ديگر در 
چشم به هم زدني انجام مي پذيرد (ناصر بخت، ١٣٧٧: ٦). 
اين ساختار متناظر با ساختار «تودرتو» و «زنجير مانند» 
روايت است که در آن پرده خوان با توسل به آن در هرلحظه 
امکان گريز به قصه اي فرعي را دارد (همان). اين «ساختار 
موزاييکي» در برخي از کتاب داستان هاي کهن ايراني مانند 
است  به کاررفته  نيز  نامه»  «سندباد  و  «هزارويک شب» 
که خود  مدبر  که محمد  است  آن  نکتة جالب  (همان: ۴). 
استاد کشيدن پرده هاي  درويشي بود از دخالت بيش ازحد 
 :۱۳۶۹ (سيف،  مي کند  شکايت  تابلو  طرح  در  پرده داران 
۱۱۶). اين امر مي تواند نشانگر پيشنهاد موضوعات خاص 
از سوي پرده داران براي گنجاندن در نقاشي و درهم تنيده 

کردن بيشتر آن باشد.
ترکيب بندي پيچيدة چنين آثاري «ديدن» آن ها را دشوار 
مي کند. درواقع قرار است که اين آثار همزمان هم ديده 
به  احتمالاً  شود.  شنيده  آن ها  روايت  نَقل  هم  و  شوند 
همين دليل است که تابلوهاي درويشي واجد آکنده ترين 
مکتب  در  روايي  صحنه هاي  ترکيب   پيچيده ترين  و 
قهوه خانه اي است. کشيدن «پرده هاي درويشي» و همچنين 
بازنمائي «مصيبت کربلا» و موضوعاتي ازاين دست در 
نقاشان  بارها توسط  «پيوسته»  شيوة روايت تصويري 
اسماعيل زاده،  حسن  مدبر،  محمد  چون  نامي  صاحب 
عباس بلوکي فر، حسين همداني و محمد فراهاني انجام شده 
است، اما با افول سنت نقالي و پرده گرداني، اين شکل از 
روايت پردازي تصويري «پيوسته» و درهم تنيده در آثار 

متأخر کمتر به کار بسته شده است.

   قاب هاي زمان: گونه هاي تجسم زمانِ 
روايي در نقاشي قهوه خانه اي /١١١-١٢٥



شماره ۶۹  بهار ۱۴۰۳
۱۲۳

فصلنامة علمي نگره

اين شيوه از روايت تصويري به کار گرفته شده در مقايسه با ساير شيوه ها اندک بود (١٠ اثر از مجموع 
١٨٠ اثر بررسي شده). البته بايد به اين نکته توجه داشت که تشخيص اين شيوة روايت نياز به دقت فراوان و 
آشنايي با نمادشناسي¬هاي پيچيدة تصويري دارد، زيرا در پاره اي از آثار برخي نمادها (مانند ابر يا ساختمان 
و ...) مي تواند نشان از وقوع رويدادي در گذشته يا آينده باشد. بسياري از نقاشي هاي اين مکتب به تصوير 
«لحظة آبستن» منحصر شده است و ازاين رو مطابق شيوة «مجزا» در گونه شناسي ويکاف است. اين شيوه 
متداول ترين شيوه در روايت پردازي تصويري نقاشي قهوه خانه اي است، به گونه اي که نزديک به دو سوم از آثار 
بررسي شده بدين شيوه اجراشده اند. در اين نقاشي ها تنها نقطة اوج روايت کلامي مصور مي شد و از اين طريق 
مخاطب در «تخيل زماني» مي توانست رويدادهاي پس يا پيش ازاين لحظة منجمد را تصور کند. ازاين رو اگرچه 
در اين شيوه، «زمان» در روايت ديداري منحصر و محدود مي شد؛ اما با استفاده از تعابير سونسون مي توان 
گفت که اين تصاوير واجد گونه اي «زمان مندي پنهان» هستند؛ يعني توالي زماني را نه به شکلي عيني بلکه به 
شکلي ذهني پيش مي نهند. بر مبناي نظرية لسينگ مي توان گفت که اين شيوه نشان دهندة «سازشي استراتژيک» 
ميان رسانة اساساً فضايي «نقاشي» و رسانة «ادبيات» است که خصلتي «زماني» دارد. بنابراين به نظر مي رسد 
که بسياري از آثار نقاشي قهوه خانه اي از طريق پيوندي عميق با روايت هاي ادبي واجد چنين زمان مندي دروني 
يا پنهاني هستند.  در ابتکاري جالب  توجه در برخي آثار نقاشي قهوه خانه اين صحنه هاي «مجزا» به صورت 
ترکيبي و در کنار هم درون قاب يک تابلو قرار مي گرفتند و از اين طريق «کل» روايت داستاني يعني لحظات 
متعدي از آن به صورت متوالي به نمايش درمي آمد. اين شيوه در سنت نقاشي ايراني بي سابقه بوده است و از 
ميان نقاشان قهوه خانه «محمد مدبر»، از پيشگامانِ صاحب سبک اين مکتب، پرکارترين آثارش را بدين شيوه 
انجام داده است. اين شيوه به اشکال مختلف در ميان نسل بعدي نقاشان قهوه خانه پذيرفته و به کار بسته شده 
است. در آثار نقاشاني چون فتح االله قوللر آقاسي، حسين همداني، حسن اسماعيل زاده، احمد خليلي، مصطفي 
حميدي، محمد حميدي، عباس بلوکي فر، محمد فراهاني و علي اکبر لرني کاربست اين شيوه ديده مي شود. در آثار 
برخي از اين هنرمندان چينش بخش هاي مجاور در زمينه اي تزئيني اشکال بسيار متنوعي يافته است. در اين آثار 
«لحظة آبستن» غالباً از طريق قرار گرفتن موضوع در فضايي  پرسپکتيوي ترسيم  شده است و همان گونه که در 
آثار مدبر ديده مي شود، هر بخش از صحنه هاي متعدد در يک قاب نقاشي ژرف نمايي مختص به خود را دارد. 
به نظر مي رسد که تعليمات و سليقة آکادميک برخي از اساتيدِ محمد مدبر که تحت تأثير آموزه هاي کمال الملک 
بودند در اتخاذ، گسترش و تعميق اين شيوة روايت تصويري نقش داشته است. به کارگيري پرسپکتيو در 
نقاشي اساساً وحدت زمان-مکان را در نقاشي پيش مي کشد که از آموزه هاي زيباشناسي مدرن است و در 
لائوکئون لسينگ مبناي تفکيک حدود رسانة نقاشي از ادبيات است؛ ازاين رو مي توان گفت هر قابِ مجزا در اين 
آثار نشاني از اين تفکيک رسانه اي مدرن است. به طورکلي اگرچه استفاده از تکنيک¬ها و زيباشناسي فرنگي 
به مرور در آثار نقاشان قهوه خانه اي افزايش يافته است؛ اما به نظر مي رسد که نقاشي قهوه خانه اي از طريق 
چينش متوالي صحنه هاي مجزا از «لحظات آبستن» درنهايت اين اصل را از آن خود مي کند؛ يعني در راستاي 
زيباشناسي خاص خود در جهت روايت گري تصويري از آن  بهره مي برد. بنابراين هرکدام از اين آثار واجد 
زماني دروني مي شوند، گونه اي توالي زماني که قاب هاي مجزا را به يکديگر پيوند مي زند. در کنار اين شيوه 
نقاشان قهوه خانه اي از شيوة «پيوسته» نيز در نمايش صحنه هاي متعدد از يک روايت بهره مي بردند. اگرچه 
تعداد اين آثار در مجموع نمونه هاي بررسي شده فراواني بالايي نداشته است (٣٠ اثر از ١٨٠ نمونه بررسي شده)، 
اما پرکاري و بزرگي اثر نشان دهندة اهميت بالاي اين دست آثار در مکتب نقاشي قهوه خانه اي است. در بسياري 
از آثار حسين قوللر آقاسي با پرهيز از توالي صحنه هاي مجزا از اين شيوه براي بيان تفصيلي روايت استفاده 
مي شد. در اين شيوه شخصيت ها در پيوستاري مکاني و بدون انقطاع صحنه در تعاقب رويدادها در توالي زماني 
تصوير مي شوند. سطح تابلو آکنده از توالي ها و پرش هاي زماني است و زمان ها و مکان هاي مختلف در «سطح» 



تابلو در پيوستگي و وحدتي روايي قرار مي گيرند. اگرچه اين شيوه در پرده هاي شمايلي از دوران صفويه و 
زنديه در سنت تصويري ايران وجود داشته است، اما نقاشان قهوه خانه اي به ويژه در ترسيم موضوع «مصيبت 
کربلا» اين سنت ديرپاي روايتگري تصويري را زنده کردند و امروزه اين شيوة روايت تصويري نيز يکي از 
مشخصه هاي اصلي آثار اين مکتب است. غير از حسين قوللر آقاسي بسياري از نقاشان قهوه خانه اي مانند 
محمد مدبر، حسن اسماعيل زاده، عباس بلوکي فر، حسين همداني و محمد فراهاني به ويژه در آثار قديمي تر خود 
از اين شيوه در روايت تصويري استفاده کرده اند. به طورکلي به نظر مي رسد که پيوند عميق نقاشي قهوه خانه 
با روايت هاي مذهبي، ادبي و عاميانه به صورت ساختاري منجر به ابداع، بسط يا تعميق شيوه هاي نويني در 
روايت پردازي تصويري شده است. درحالي که گونه شناسي سه گانة ويکاف گذار از سه عصر تاريخي را نشان 
مي داد و پژوهشگران ديگر بر مبناي سه گانه هاي روايت تصويري غالباً به بررسي هنرهاي تصويري پيشامدرن 
و کهن مي پرداختند، اين  گونه ها به شکلي همزمان در يک مکتب نقاشي در دوران جديد در نقاشي قهوه خانه اي 
به کار بسته شده اند. اين امر نشان گر جهت گيري ويژة نقاشي قهوه خانه اي به سوي متن روايي است. در مقياس 
سنت تصويري ايران نيز آثار اين مکتب به طورکلي نشان گر اوج نزديکي روايت کلامي با روايت تصويري است، 

آنجا که «زمان» به صورتي ساختاري به «فضا» در نقاشي رسوخ مي کند و مجسم مي شود.
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The close affinity and link between painting and literature characterize Persian painting. However, 

toward the end of the Qajar era, the use of painting for illustration «in» literary or historical books 

decreased for various reasons. Meanwhile, the Qahvehkhaneh painting tradition took up this age-old 

mode, placing the illustration of verbal narratives at the center of attention. Qahvehkhaneh painters 

employed various modes of illustrative narration. The extent and combination of these modes 

appear to have reached a novel stage in Iranian painting history. The present article investigates the 

structural link between text and image in the Qahvehkhaneh painting. Drawing upon Wichkoff,s 

taxonomy in identifying types of visual narrative and Lessing,s crucial concepts in distinguishing 

painting from literature, It examines (1)  «What» types of visual narration are there in the works 

of this school and (2) “How” the narrative time crystallizes in Qahvehkhaneh painting?  Many of 

this school,s paintings have been restricted to the pregnant moment. These paintings only illustrate 

the culmination of the verbal narrative. Thus, in an instance of time imagination, the audience 

could imagine the events before or after this frozen moment. Therefore, although in this method 

that Wichkoff describes as Isolated Method, time is restricted and limited in the visual narrative, 

in the final analysis, these illustrations have some hidden timing. It means they put forward the 

time sequence subjectively rather than objectively. Utilizing this method constitutes a strategic 

compromise between the essentially spatial medium of painting and the time-bound medium of 

literature. However, in an intriguing innitiative in some works in Qahvehkhaneh painting, these 

distinct illustrations come together in one single frame, displaying the whole fiction narrative, i.e., its 

numerous moments consecutively. This method is unprecedented in the Persian painting tradition. 

Among Qahvehkhaneh painters, Mohammad Modabber, a forerunner of this school, created most 

of his works in this style. This method came to be embraced and employed by the next generation 

of Qahvehkhaneh painters in numerous forms. In the works of painters such as Fathollah Ghoullar 

Aghasi, Hossein Hamedani, Hasan Esmaeilzadeh, Ahmad Khalili, Mostafa Hamidi, Mohammad 

Hamidi, Abbas Boloukifar, Mohammad Farahani, and Ali Akbar Larni, these parts were arranged 

more diversely. The potential of this mode of visual narrative is in its compatibility with Western 
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aesthetic principles. In these works, the pregnant moment could be drawn by placing the subject 

in perspective. As seen in the works of Modabber, every part of the numerous illustrations in 

a painting frame have its unique perspective. The teachings and academic taste of some of 

the teachers of Mohammad Modabber who were influenced by Kamal-Ol-Molk,s teachings 

appear to have been instrumental in adopting and expanding this visual narrative method. It is 

true that foreign aesthetics and techniques gradually increase in the works of Qahvehkhaneh 

painters. However, the Qahvehkhaneh painting renders these techniques its own by consecutively 

arranging distinct illustrations of pregnant moments, adapting them to polish its unique aesthetics. 

In addition to the isolated method, the Qahvehkhaneh painters drew upon the continuous method 

in displaying the numerous illustrations of a narrative. Notably, shunning the sequence of distinct 

illustrations, Hossein Ghoullar Aghasi used this method for a detailed articulation of the narrative. 

This method illustrates the personages in a spatial continuum without changing the stage in the 

succession of events in a time sequence. The canvas is full of sequences and time lapses. Different 

times and places assume a narrative continuity and singularity on the canvas. Even though this 

method was present in religious iconography since the age of Safavid and the Zand dynasty in 

Persian <s visual tradition, the Qahvehkhaneh painter revived this tradition, notably in depicting 

the battle of Karbala. Today the works of this school are characterized by this tendency. Besides 

Hossein Ghoullar Aghasi, many Qahvehkhaneh painters, such as Mohammad Modabber, Hasan 

Esmaeilzadeh, Abbas Boloukifar, and Mohammad Farahani, employed this method of visual 

narrative in their early works. The close link between the Qahvehkhaneh painting and the religious, 

literary, and popular narratives seems to have expanded and deepened novel methods of visual 

narratives. The works of this school each represent the height of affinity between verbal and visual 

narrative, where time penetrates the space and the canvas, taking on a visible manifestation. This 

manifestation can be regarded as the last and brightest link between text and image in the Iranian 

painting tradition.

Keywords: Qahvekhane Painting, Visual narrative, Narrative time, Text and image, Franz Wichkoff
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