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چکيد ه

خوانش روان کاوانه ی آثار نقاشی ایران، به ویژه د ر بستر تاریخی- اجتماعی، امری است که کم تر مورد  توجه محققان قرار گرفته است؛ 

بنابراین اهمیت و ضرورت چنین پژوهش هایی ایجاب می شود . نقاشی یوسف و زلیخا، اثر بهزاد ، یکی از نقاط عطف تاریخ نقاشی 

ایران محسوب می شود  و بد ین سبب، بسیار به آن پرد اخته شد ه است. بررسی های انجام شد ه، بیشتر به خوانشی مذهبی و عرفانی 

د ر خود آگاهی راه می برند ؛ ولی فارغ از این نگاه متافیزیکی، اگر این صحنه را به مثابه ی یک فانتزی د ر پیش آگاه یا ناخود آگاهی د ر 

نظر بگیریم؛ چه نتایجی حاصل خواهد  شد ؟ بد ین جهت، نیاز به یک د ستگاه مفهومیِ متفاوت د اریم. رویکرد  روان کاوانه ی لکان، 

با یک روش توصیفی و  تحلیلِ ترکیبی که به نحوی انتقاد ی شکل یافته است؛ چارچوبی برای واکاوی و فهم د یگرگون اثر فراهم 

می آورد . نتایج حاکی از آن بود  که این نقاشی، با توجه به عناصر تصویری و ویژگی های خاص تاریخِ فرهنگ د ید اری، نوعی فانتزی 

برای د یالکتیک میل و اضطراب سوژه   -   مخاطب فراهم آورد ه که به لحاظ فرآیند های روانی د ر ساحات خیالی و نماد ین ریشه د ارند . 

این صحنه، با توجه به تبعات تصویری اش د ر سیر تاریخ ، می تواند  آغازی برای شکل گیری یک د ید مان جنسیتی د ر تاریخ نقاشی ایران 

باشد  که د ر اد اور بعد ی )از میانه ی د وره ی صفوی( حاکم شد ه است. 
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نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی    دوره 27، شماره  4، زمستان 1401

نقاشی ایران، قرن ها منوط به ساختار بسته ی کاخ و د ربار و به ویژه شخص 
شاه بود ه است1؛ شاهانی که ژست های حماسی و سلحشورانه و البته مذهبی 
و عارفانه بخشی از عملگر های سیاسی )سیاست های مذهبی( آن ها د ر طول 
تاریخ بود ه است. نقاشان هم به شد ت وابسته ی د ربار و جیره خوار شخص شاه 
بود ه اند  و یا به نوعی د ر اختیار شاه و اموال شخصی او محسوب می شد ند ؛ 
به نحوی که با اشاره ی شاه از جایی به جای د یگر و از د رباری به د ربار د یگر 
نقل مکان  می کرد ند.2 بی شک برای نقاش د ر چنین شرایطی، خواست و 
سلایق شاه و جامعه ی د رباری د ر هر نوع تصویرگری اولویت د اشته است؛ 
حتی اگر قرار باشد  به بهانه ای تصویری مذهبی بسازد . د ر حقیقت، نقاشی 
ایرانی د ر طی قرن ها، بازنما ی ارزش  های د رباری بود ه است )اخگر، 1391، 
172(. این شرایط تقریباًً تا اواسط د وره ی صفوی )د وره ی شاه عباس( تا 
زمانی که نقاشی بتواند  بنگاه های خصوصی، حامیان و مشتریان د یگری برای 
خود  بیابد ؛ حاکم است. بنابراین،  »نقاشی ایرانی، از منظر نهاد ی، نمی تواند  
هنری د ینی )یا هنر خود آیین( محسوب شود ، و مختصات عینی آن بیشتر 
با هنر د رباری همخوان است. بخش عمد ه  و اصلی نقاشی ایرانی د ر طول 
تاریخ خود - د ست کم تا پیش از اواسط د وره ی صفویه- همواره به سفارش 
شخص پاد شاه، پسران یا وزرای او و یا یکی از شخصیت های د رباری تهیه 
می شد ... و آثار تولید  شد ه توسط آن ها غالباً برای اقناع ذوق و ارضاء امیال 
سفارش د هند گان د رباری شان تولید  می شد« )همان، 169(. با توجه به این 
موضوع و د رک چنین شرایطی، پرسش مهمی قابل طرح  است؛ اینکه چرا 
باید  برای بسیاری از آثار نقاشی ایران، از جمله نقاشی هایی که به وضوح 
د ارای نام و مضامین د ینی و مذهبی هستند ؛ تنها تفاسیر مذهبی، عرفانی 
بر آن پای فشرد ؛ د ر حالی که  و اخلاقی را صحیح و مقبول د انست و 
می توان »نوعی فئود الیسم اشرافی تشخیص د اد  که با پرورد ن هنر خصوصی 
و بهره برد اری از آن برای لذت و شهرت، به د نبال راهی برای تأیید  خود  
و مشروعیت بخشی به قد رت خود  است؛ حتی اگر این مشروعیت صرفاًً 
نزد  خود ش معتبر باشد«  )گرابر،1390، 163(.  گرابر3، د ر کتاب مروری 
بر نگارگری ایرانی )1390( د ر بحث »زمینه های تاریخی و فرهنگی«، این 
نوع رویکرد  عرفانی با مضامین اخلاقی توسط محققان را محل پرسش قرار 
می د هد : »توضیح فرهنگی ای که این محققان ارائه می کنند  این است که 
اقتد ار اجتماعی و روانی تصوف و حلقه های د ینی که اشکال متنوعی از 
عرفان را اختیار کرد ه بود ند  شد ید اً بر قد رت تصوف افزود ه بود  و زهد ، از یک 
طرف خصوصی تر شد ه و از طرف د یگر، به همه ی سطوح جامعه گسترش 
یافته بود . این تفسیر محتمل است اما به نظر من اگر به جای متون، کار را با 
تصاویر آغاز کنیم د ید گاهی د یگر محتمل تر خواهد  بود . این د ید گاه مبتنی 
است بر منظر شاهی مستقر د ر جهان خصوصی باغ های زیبای خود ، مشابه 
همان باغ هایی که هرات را د ر میان گرفته بود ... یا صرفاًً بزرگد اشت شاهی 

که کشید ن این تصاویر را امکان پذیر می سازد« )گرابر، 1390، 94(. این 
همان تأکید ی است که محقق را مجاب می کند  که از خود  عناصر تصویر 
آغاز کند  و تحلیل های خود  را بر د ید گاهی مبتنی سازد  که برعکس، به شد ت 

بر عناصر ماد ی و د نیوی تأکید  د ارد . 
خوانش روان کاوانه ی آثار تاریخ نقاشی ایران، امری است که به جرأت 
می توان گفت بسیار مغفول ماند ه است و می تواند  منظر کاملاًً متفاوتی را به 
سوی تجزیه و تحلیل د یگرگون اثر ایجاد  کند . به ویژه آن که چنین مواجه ای 
با اثر به مثابه ی یک رؤیا و فانتزی، البته به شکل تاریخی-    اجتماعی، هم 
جذابیت ویژه ای د ارد  و هم بی مناسبت با فضای د ید اری حاکم بر نقاشی 
ایران که پیش تر توضیح د اد ه شد ؛ نخواهد  بود . این مواجه را می توان عامد انه 
با یکی از مهم ترین آثار تاریخ نقاشی ایران که البته بسیار هم د ر پرتو 
رویکرد های عرفانی و مذهبی مورد  خوانش قرار گرفته است؛ شروع و ممکن 
ساخت. عطف توجه و آغازگر این مواجه ی مستقیم و غیرمتعارف، نقاشی 
یا نگاره ی یوسف و زلیخا اثر بهزاد  است که با توجه به خوانش روان کاوانه 
بهتر است آن را نوعی »انگاره«  د انست تا با زبان رؤیا و فانتزی بهتر بیامیزد . 
بنابراین می توان پرسید : چه نتایجی حاصل خواهد  شد ؛ اگر یک تحلیل 
کاملاًً ماد ی و جنسیتی د ر تقابل با تمامی خوانش های متافیزیکی و عرفانی 

رایج از این اثر به د ست د هیم4؟ 
باید  پذیرفت که هر اند ازه تفاسیر و خوانش های عرفانی د رست یا غلط 
یا غلط  به همان نسبت د رست  باشند ؛ خوانش روان کاوانه  هم می تواند  
باشد . اساساً صحیح یا غلط بود ن هر یک از این خوانش ها برای آثار هنری 
موضوعیت ند ارد ؛ مهم طرح اید ه و جوانب د یگرگونی است که باید  د ر نظر 
د اشت تا د ر تضاد  اند یشه ها راه برای تفکر انتقاد ی حول یک موضوع باز 
شود . د ر یکی، نماد ها د ر خود آگاهی معنا می گیرند ؛ توگویی سوژه تماماً به 
ابعاد  کنش هایش )حتی کنش های زبانی( وقوف د ارد  و د ر د یگری، د ر ضمیر 
ناآگاه فرد ی و جمعی و سوژه لزوماً د ر آگاهی تام نسبت به کنش هایش به 
سر نمی برد ؛ امری که مورد  تأکید  این نوشتار د ر تأویل یا تفسیر اثر است. 
این تأکید  مؤکد  بر تأویل رویاگونه ی اثر هنری، نیازمند  مبانی نظری خاص 
خویش است که جلوتر، بعد  از بررسی تحقیقاتی که پیش از این د ر مورد  
این اثر انجام شد ه است؛ چارچوب گذاری خواهد  شد . د ر حقیقت نیاز به  یک 
د ستگاه روان کاوی د اریم تا با طرح برخی مفاهیم به خوانش اثر وارد  شد ه و 
تبعات تصویری آن را د ر مسیر تاریخ نقاشی ایران د نبال کنیم. هد ف از این 
مقاله، صرفاًً نقد  روان کاوانه ی یک اثر هنری نیست؛ بلکه سعی می شود  د ر 
بستر تاریخ و د ر یک رویه ی تاریخی-    اجتماعی که نقطه ی آغازش نقاشی 
یوسف و زلیخایِ بهزاد  است؛ اقتصاد  و سرمایه گذاری روان شناختی  سوژه ی 
جمعی را حول این نگاره/انگاره مشخص ساخته و مهم تر از آن، مقد مه ای 
برای خوانش روان کاوانه ی آثار تاریخ نقاشی ایران حول موضوع »بازنماییِ 

مقد مه

جنسیت« فراهم آورد .
روش پژوهش

د ر این تحقیقِ تاریخی، با گرد آوری اطلاعات کتابخانه ای و با بهره گیری 
از یک روش توصیفی و  نیز یک »تحلیلِ ترکیبی«5  به نحوی انتقاد ی، سعی 

بر آن است تا به خوانش د یگرگونی از این نقاشی مهم و د ر سیر تاریخی آن 
د ست یافته شود . این مهم با اخذ رویکرد ی روان کاوانه )روان کاوی اجتماعی( 

د ر موضوعِ بازنماییِ جنسیت مد  نظر خواهد  گرفت.  

حسن زین الصالحین و همکاران
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پيشينه  پژوهش
د ر تمامی کتاب هایی که توسط محققان خارجی و یا ایرانی د ر مورد  تاریخ 
نقاشی ایران نوشته شد ه است؛ پرد اختن به بهزاد  و به ویژه نگاره ی یوسف 
و زلیخا، بخشی لاینفک از این مرور تاریخی و تحلیلی است. د ر این گونه 
کتاب ها با رویکرد  گاه شمارانه، غالباً به خود  بهزاد  و ویژگی های نقاشی مکتب 
هرات که با نام او گره خورد ه است و شیوه ی بد یع تصویرسازی او بسند ه 
شد ه است. به عنوان مثال، د ر کتاب های سیر و صور نقاشی ایران )1393( 
زیر نظر آرتور اپهام پوپ6 و سیر تاریخ نقاشی ایرانی )1383( نوشته ی بازیل 
گری7  یا نقاشی ایران از د یرباز  تا امروز )1388( نوشته ی روئین پاکباز و یا 
تاریخ هنر ایران د ر د وره اسلامی: نگارگری )1392( نوشته ی زهرا رهنورد ، 
به بهزاد  و این نقاشی، به عنوان یک نقطه ی عطف د ر نقاشی ایران اشاره 
شد ه است و ویژگی های نقاشی بهزاد  و به ویژه این اثر مهم، مورد  بررسی 
قرار گرفته است. برای این نوشتار، چنین تحقیقاتی می توانند  اطلاعاتی کلی 
به جهت جزئی نگری بیشتر د ر موضوع مورد  بحث را فراهم آورند . مقالات 
زیاد ی هم وجود  د ارد  که البته جزئی تر و تخصصی تر از منظر فضاسازی، 
رنگ، ساختار، ترکیب بند ی و به طورکلی زیبایی شناسی و یا د ر سطح روایتی 
که بر اثر حاکم است و نیز با توجه زمینه و زمانه ی اثر با نگاهی تطبیقی 
و غالباً د ر راستای ارائه ی خوانشی مذهبی، عرفانی د ر رویکرد های اخلاقی 
و تعلیمی این نقاشی را بررسی کرد ه اند . به عنوان مثال، می توان به مقاله ی 
»پژوهش میان رشته ای د ر هنر با رویکرد  هرمنوتیکی هیرش« )1394(، 
مقاله ی »اغوای یوسف: تجزیه وتحلیل تابلوی گریز یوسف از زلیخا، اثر استاد  
تعاملی  مؤلفه های  »بررسی  مقاله ی   ،)1394( هراتی«  بهزاد   کمال الد ین 
فرم و متن د ر ساختار زیباشناسانه آثار نقاشی« )1396( با مطالعه مورد ی 
نقاشی یوسف و زلیخا و البته مقاله ای با نام »تحلیل نگاره یوسف و زلیخا اثر 
کمال الد ین بهزاد  براساس نظریه ترامتنیت ژرار ژنت« )1398( اشاره کرد . 
پژوهشی د یگر با عنوان »برگرفتگی های نقاشی معاصر ایران از یک نگاره 
بهزاد  )گریز یوسف از زلیخا(« )1398( می کوشد  به بیش متن هایی بپرد ازد  
که با این نگاره رقم خورد ه اند  و نوع استفاد ه بینامتنی نقاشی معاصر ایران را 
از این اثر مشخص سازد . اما پژوهش حاضر می کوشد  سمت و سوی د یگری 
به نوع خوانش مؤلفه های تصویری این اثر ببخشد . به بیان د یگر، می توان 
همین یافته های تحقیقات پیشین و جزئیات فرم، رنگ، ساختار و فضاسازی 
و نیز محتوا اثر را برای ارائه ی خوانشی ماد ی و جنسیتی از آن به خد مت 

گرفت. 
نوشتاری با عنوان »زلیخا و یوسف« )1399( مسیر اند ک متفاوتی د ر 
پیش می گیرد  و با پرد اختن به زلیخا و ورود  آن به عرصه ی اد بیات، زمینه 
خلق اثر یعنی هرات تیموری و مختصات شعر جامی، منحصراً به موجود یت 
خود  کاخ و معماری بنا و تحلیل جزئیات آن د ر این نگاره می پرد ازد . د ر 
اضافه، پایان نامه هایی نیز وجود  د ارند  که باز د ر همان منوال رایج خوانش های 
عرفانی و مذهبی تحقیق خود  را به انجام رساند ه اند ؛ به عنوان مثال، »خوانش 
عرفانی د استان یوسف و زلیخا با تأکید  بر نگاره های موجود « )1392(. شایان 
ذکر است که د ر »همایش بین المللی کمال الد ین بهزاد « د ر فرهنگستان 
هنر )1383(، ابعاد  شخصیت بهزاد  و سبک کار وی مورد  تجزیه وتحلیل 
قرار گرفته است و یکی از مقالات ارائه شد ه د ر این همایش، با عنوان »د ر 
جست وجوی متن پنهان: مطالعه بینامتنی نگاره یوسف و زلیخا« )1383( 
تلاش د ارد  لایه های معنایی این اثر آشکار سازد . با توجه به محتوای کم و 

بیش همگن این تحقیقات، د ر نوشتار پیش رو مسیر کاملاًً متفاوتی نسبت به 
تمامی تحقیقات گذشته مد  نظر قرار خواهد  گرفت تا از این سیکل بسته و 
تکراری و د ایره ی جزمی و یکنواخت اند یشید ن پا را فراتر گذاشته و با مبانی 
نظری متفاوتی که د ر اد امه می آید ؛ به خوانش و واکاوی انتقاد ی این اثر د ر 
سیر تاریخ پرد اخته شود . به عبارت د یگر، بایسته است که از موضعی د یگر، 
این مطالعه ی بینامتنی و تعاملات متن و بیش متن های اثر و موضوع و محتوا 

آن را مورد  تأمل انتقاد ی قرار د اد . 

مبانی نظری پژوهش 
رویکرد  نظری این نوشتار مبتنی بر آراء روان کاوی فروید8   و به ویژه لکان9 
است. تلاش می شود  از این مبانی نظری د ر بررسی »فرهنگ د ید اری«10 و 
»مطالعات د ید اری«11 با یک روش تحلیلِ ترکیبی به شکل کیفی و انتقاد ی 
استفاد ه شود . به بیانی د یگر، با نوعی از مطالعات و یا بررسی تاریخ و فرهنگ 
د ید اری مواجه ایم و از این جهت شاید  روان کاوی بتواند  بهتر وافی به مقصود  
باشند . فرهنگ د ید اری د ارای وجه تمایزی از مطالعات د ید اری است. د ر 
فرهنگ د ید اری مقولات فرهنگی بازنمایی شد ه د ر تصویر اهمیت بیشتری 
د ارند  و برعکس د ر مطالعات د ید اری خود  مقولات و عناصر تصویری اولویت 
می یابند ؛ با این حال می توان به هر د وی این مقولات توجه د اشت و آن ها 
را به موازات هم مورد  بررسی قرار د اد . د ر اضافه، فرهنگ د ید اری مفهومی 
گسترد ه تر از آثار هنری و آثار تصویری محسوب می شود  و نه تنها شامل 
این گونه آثار؛ بلکه به کلیت تصویر و به خود  »امر د ید اری«  توجه د ارد . 
به تعریف میرزواف12، یکی از تحلیل گران مطرح د ر این عرصه، فرهنگ 
د ید اری، به روید اد های د ید اری مرتبط است که د ر آنها اطلاعات، معانی و 
لذات د ر ارتباط با تکنیک و تکنولوژی د ید اری توسط مصرف کنند ه مطالبه 
می شوند  )Mirzoeff, 1999, 3(. همچنین، فرهنگ د ید اری به معنای بسیار 
پویاتری با تمرکز بر نقش فرهنگ د ید اری د ر فرهنگ وسیع تری که به آن 
تعلق د ارد ؛ استفاد ه می شود (Ibid., 4( ؛ بنابراین باید  فرهنگ و  امر د ید اری، 
مقوله ی د ید ن و نگاه را د ر عرصه ی وسیع تر تاریخی، فرهنگی و اجتماعی 

د ید  و البته د ر وجه تحلیلی و انتقاد ی به آنها نظر د اشت. 
استفاد ه از تئوری های روان کاوانه د ر تحلیل و تفسیر متن می تواند  د ر  
این تحقیق و بررسی کارساز باشد ؛ خصوصاً اگر بتوان از این نظریات د ر 
حوزه ی تصویر و بازنمایی د ید اری د ر موضوع جنسیت و د ر بستر تاریخی-

اجتماعی بهره برد . به نوعی باید  بتوان تحلیلی از سازوکارهای روانی و ناآگاه 
د ر پس ساختار تصاویر )پرسوناژها، نشانه ها، فرم ها و ...( و محتوای آشکار و 
ضمنی متن و د ر نتیجه سرمایه گذاری های روانی سوژه ارائه د اد . روان کاوی 
با نام فروید  گره خورد ه است. او برای نخستین بار به شکل منسجمی سعی 
کرد  تا تجزیه و تحلیل آثار هنری را به زبان تئوری های روان کاوانه استوار 
سازد . فروید  اثر هنری را همچون »رویای بید اری«13 )ایوْ تاد یه، 1390، 
157( د ر نظر می گیرد . اثر از منظر روان کاوی و د ر د ایره ی اصطلاحات و 
مفاهیم آن، پنجره ای گشود ه به ناخود  آگاه است که البته هم می تواند  نقش 
افشاگری و اعتراف گونه و یا برعکس، پنهان سازی را د ر روند ی پیچید ه و گاه 
متناقض عهد ه د ار باشد ؛ چرا که کشمکش همچنان که د ر خواب و رویا د ر 
کار است د ر اثر هنری نیز قابل د رک است و بد ین بابت، د ر کشمکشی میان 
خود آگاه و ناخود آگاه، میل و د افعه و اصل لذت و واقعیت14، رویا و یا اثری 
خلق می شود  که کارکرد ی د وگانه و گاه متناقض به خود  می گیرد . رویکرد  
روان کاوانه، از جمله رویکرد هایی است که تأکید  خود  را نه صرفاًً بر فرم، بلکه 
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بیشتر بر محتوا اثر قرار می د هد . از سوی د یگر، این رویکرد  می تواند  نه صرفاًً 
معطوف به هنرمند  و مخاطب، بلکه معطوف به بستر تاریخی و اجتماعی اثر 

نیز باشد .
با شکل گیری پاراد ایم »ساختارگرایی«15 و البته »پساساختارگرایی«16، 
لکان تلاش کرد  روان کاوی را د رون این پاراد ایم بازتعریف کند . او با تأثر از 
زبان شناسی سوسور17، با شعار »بازگشت به فروید « کوشید  نظریات فروید  را 
د ر پرتو آراء زبان شناختی، نشانه شناسی مورد  بازخوانی قرار د اد ه و ترجمان 
د یگری از آن ارائه د هد      )ژیژک، 1392، 7(. از منظر لکان، سوژه همیشه د چار 
فقد ان است و به همین د لیل او سوژه را شکاف خورد ه و محذوف می د اند . 
لکان د ر سمینار »انتقال« استد لال می کند  که ساحت فرد ی و جمعی یک 
ساحت واحد ند  و هر د و د چار فقد ان )به نقل از استاوراکاکیس، 1394، 84(. 
میل و آرزومند ی نیز همیشه بر محور شی مفقود  شد ه می گرد د  و سوژه 
بد ین نحو یک حضور و غیاب د ائمی را پیرامون امر مطلوب د ر زند گی تجربه 
می کند . هنر و  آثار هنری نیز د ر پیوند ی پیچید ه و ناخود آگاهانه با فقد ان 
هستند ؛ به عبارتی اثر یا د ر پی جبران فقد ان است و حول شئ ای و یا چیزی 
گم شد ه و یا فراموش شد ه می گرد د  و یا خود  به جهت ایجاد  فقد ان است: 
یک بازی حضور و غیاب مکرر. اثر هنری از منظری د یگر، د ام و تله ای برای 
د ید ن و میل به نگاه کرد ن است )شریعت کاشانی، 341،1393(؛ نگاهی که 

هم می تواند  لذت بخش بود ه و هم اضطراب آور باشد .
لکان با شرح و بسط و بازخوانی د وباره ی مفاهیم روان کاوی فروید  نور 
تازه ای به آن می تاباند . نقد  هنری هم از این نو شد ن بی نصیب نماند ه و نظریه-

روش تازه ای برای فهم  آثار هنری پیش روی خود  می یابد . رویکرد  روان کاوانه 
د ر نقد  آثار هنری، اطلاعات مهمی د ر ارتباط با فهم هستی شناختی آثار، 
تبیین جریان آفرینش هنری و نگاه تحلیلی د ر اختیار قرار می د هد . علی رغم 
تمامی راه گشایی های این رویکرد ، مطمئناً بد ون توجه به بافت تاریخی، 
اجتماعی و فرهنگی د وران نمی توان به چشم اند از جامعی از اثر هنری د ست 
یافت. بررسی ناگفته ها، ناد ید ه ها، امور پنهان، لایه های محتوایی اثر بخشی 
از وظیفه ای است که د ر رویکرد  مورد  نظر می بایست مورد  توجه قرار گیرد . 
د ر این نوشتار، بیشتر از مفاهیم روان کاوی لکان استفاد ه شد ه است. بی شک 
پرد اختن به این د ستگاه مفهومی و نظری، از حد ود  یک مقاله خارج است؛ 
بنابراین بهتر است که د ر بد نه ی مقاله، هر کجا نیاز به توضیح مفاهیم و 
اصطلاحات، د ر ارتباط با و به جهت د رک بهتر و بیشتر مطلب باشد ؛ به شکل 
پی نوشت به آنها پرد اخته شود . تنها با توجه به اهمیت مفهوم »فانتزی« د ر 
این نوشتار، بهتر است اند کی به آن پرد اخته شود ؛ هر چند  د ر بد نه ی مقاله، 
عملکرد  آن د ر موضوع مطروحه مورد  واکاوی قرار خواهد  گرفت. فانتزی18 
)فان تسم یا نمود های ذهنی امیال( حافظ حیطه ی خاص لذت است که 
ریشه د ر د وران کود کی د ارد ؛ به عبارتی کود ک د ر حرمان ناشی از واقعیت 
)مثلاً اضطراب غیاب ماد ر(، فضایی حفاظت بخش )با خیال حضور ماد ر( 
برای خود  می آفریند  تا به نوعی رفع حرمان کند  )لوران اسون، 1394، 
101(. فانتزی برای سوژه د ر حین خواب و رویا و حتی د ر طی زند گی 
روزمره و با برخی کنش هایش، از جمله خلق آثار هنری، به منزله ی نوعی 
فعالیت روانی است تا متکی بر اصل لذت، واقعیت خارجی تحمل پذیر گرد د . 
بنابراین فانتزی پشتیبانی برای میل و لذت ) Lacan, 1962-63, 88( و از 
 .)Ibid., 44 ( سوی د یگر، نوعی مکانیسم د فاعی د ر مقابل اضطراب است
فانتزی ها به پیوند  ما با جهان و د یگر ابعاد  جهان از نگاه ما به عنوان سوژه 

تأثیر می گذارند  و د ر پس انگاشت، باور، فکر، نگره، رابطه و کنش هر روزه ی 
ما جای د ارند  )سیگال، 1400، 19 و 75-76(. فانتزی ها از طریق انواع 
روابط استعاری، کنایی، مجازی عمل می کنند . البته فانتزی تنها به ساحت 
فرد ی تعلق ند ارد  و می تواند  جنبه ی اجتماعی نیز د اشته باشد . »فانتزی به 
معنای واقعی کلمه به د نیای اجتماعی تعلق د ارد ... و د ر افسانه ها، اسطوره ها، 
د استان های پریان، قصه ها و آثار هنری د وران ها و تمد ن های مختلف وجود  

د ارد «  )استاوراکاکیس، 1394، 101(.  
اساساً فانتزی ها برساخت واقعیت د نیای اطراف ما را به عهد ه د ارند . 
فانتزی و واقعیت، کاملاًً تاریخی- اجتماعی، نسبی، مشروط  هستند . فانتزی 
از واقعیت حمایت می کند  و به قول لکان، »آنچه از خلال واقعیت نگریسته 
می شود ؛ ریشه د ر فانتزی د ارد« )همان، 118(. فانتزی همیشه حول یک 
ابژه ساخته می شود  و مهم ترین کارکرد  فانتزی رفع فقد ان و وعد ه ی خیالی 
انسجام و تمامیت است )همان، 92-100(. فانتزی اجتماعی می تواند  مبتنی 
بر اید ئولوژی )د ر اینجا جنسی( نیز باشد  تا بخشی از تعارضات اجتماعی حول 
موضوع جنسیت را د ر خود  پنهان کند . به گفته ی ژیژک19، این تعارضات 
اجتماعی به عنوان »تروما«20 عمل می کنند  و »فانتزی باید  این روان ضربه را 
پنهان کند  و آن را به نحوی برای سوژه تحمل پذیر سازد« )به نقل از هومر، 
1394، 156(. د ر نوشتار پیش رو، د استان یوسف و صحنه ی فرار یوسف از 
زلیخا که به لحاظ د ید اری با نقاشی بهزاد   مرجعیت خاصی د ر تاریخ نقاشی 
ایران یافته است؛ به مثابه یک فانتزیِ برساخته یِ تاریخی- اجتماعی مد  نظر 
است و موارد  فوق الذکر و عملکرد  روانی آن د ر وجه د ید اری و البته به لحاظ 

تاریخی و اجتماعی مورد  واکاوی انتقاد ی قرار خواهد  گرفت. 

گسست یوسف و زليخا
بهزاد   زلیخای  و  یوسف  نقاشی  که  نظر می رسد   به  نخست  نگاه  د ر 
)تصویر1( د یگر نیاز به توصیف یا توضیح ند ارد  و اسم و رسم نقاش و اثر 

تصویر 1- كمال الد ین بهزاد ، گریز حضرت یوسف از زليخا، نگاره ای از
بوستان سعد ی، 1488 م./893 ه.ق. مأخذ: )پاكباز، 1388، 102(
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مشهورش به اند ازه ی کافی برای مخاطبان این عرصه روشن است. با همه 
تفاسیر همگنی که از این اثر وجود  د ارد  که پیشتر به برخی از آنها اشاره 
شد ؛ گویی د یگر حتی چشم بسته می توانیم آن را ببینیم و بخوانیم. با این 
وجود  می توان از زاویه  و موضعی کاملاًً متفاوت و د ر یک د ستگاه مفهومی 
د یگرگون به آن نگریست؛ نه آن چنان که خوانش های مذهبی و عرفانی 
علاقه د ارند ؛ بلکه نخست د ر یک خود بسند گی سطحی که الزاماً خود  تصویر 
ایجاب می کند  و از عناصر تصویری مایه می گیرد  و البته د ر راستای تفسیری 
که بر مؤلفه های ماد ی و جنسی اثر تکیه می کند . این اثر طبق عرفِ نظامِ 
رایج تصویری، یعنی نقاشی ایرانی، ترکیبی از نشانه های )واژه ها( زبانی )شعر 
سعد ی- د و حکایت از بوستان و جامی- مثنوی یوسف و زلیخا( و نشانه های 
تصویری )طرح، رنگ و نقش( د ر یک ترکیب بند ی پویا و چند  ساحتی، آن 
چنان که از نقاشی ایران سراغ د اریم؛ است و تنها بد ین جهت است که نقاش 
پشت د رهای بسته و د یوار کاخ را هم با چشم خیالی خود  می بیند  و همه ی 
قفل ها را د ر یک نگاه گشود ه و همه ی  پرد ه ها را برای نمایش صحنه  ی پایانی 
و اوج روید اد  کنار زد ه است. یک انگاره، یک فانتزی تمام عیار یا یک تصویر 
رویاگونه شکل گرفته است. موجود یت کاخ، وام د ار شعر و کلام جامی است؛ 
کاخی که به روایت او، د ایه ی زلیخا د ر نقشه ای و برای کام گیری د خترش 
و به د ست معمارانی هنرمند انه ساخت و د ر خانه ی هفتم، جایی که قرار 
است زلیخا، یوسف را به چنگ بیارد  و به وصال رسد ؛ تصاویری از هم خوابی 
و معاشقه ی یوسف و زلیخا قرار د اد ه است تا د امی برای میل یوسف باشند .21

و  قطبیت  است؛  کشید ه  تصویر  به  را  ناب  و  خاص  لحظه ای  نقاش 
کشاکشی که تماماً ذیل د وقطبی خوبی و بد ی، خیر و شر، پاکی الهی و 
شهوت شیطانی، یوسف و زلیخا تفسیر گشته است؛ ولی این تمامی ماجرا 
نیست. د ر تاریخ نقاشی ایران تنها د و صحنه از د استان یوسف د ارای اهمیت 
تصویری بالایی بود ه و پر تکرار نیز شد ه اند  که یکی این لحظه است و د یگری 
لحظه ی ورود  یوسف به مهمانی زلیخا می باشد . د ر صحنه ی بالا، یوسف 
لباس سبزرنگی د ارد ؛ رنگی که د ر فرهنگ ایران نماد  پاکی و معنویت است 
و زلیخا، لباسی با رنگ مکمل آن بر تن د ارد ؛ یعنی قرمز؛ رنگ خون22 
و د شتان زنانه23، رنگی که نشان از ماد یت، جاذبه ی جنسی، گرما، شور، 
اشتیاق، میل و شهوت د ارد . رنگ قرمز بنا به شرایطی که به کار می رود ؛ 
مفهومی د وگانه د ارد ؛ هم به معنای د عوت است )آرایش رایج قرمز یک زن 
برای جذبه ی جنسی( و هم طرد  و ممنوعیت )خون برای بر حذرد اشتن از 
امر تابو(. قرمزی لباس زلیخا د ر این روایت تصویری، هر د و مفهوم را تد اعی 
می سازد . یک قرمزی مؤکد  د ر بخش فوقانی تصویر )خانه هفتم(، همچون 
شی ای مخفی د ر پستوی خانه )خانه ها، اتاق ها( که سوژه را برای یافتن و 
د ید ن به خود  می خواند  )میل( و د رست د ر لحظه ی یافتن، وضعیتش وارونه 
می شود  و سوژه را د فع می کند  )اضطراب(؛ همچون شی ای تهد ید گر د ر 
شهوت و شرارتی که به شکل تاریخی و اجتماعی به او و زنانگی بار شد ه 
است؛ تا جایی که گاه محل سکونت او را د ر جناسی د ر زبان فارسی به 

»کوی زیان« )=زنان( نام د اد ه اند  )بهار، 1314، 300(.
کاخ یا این معماری جذاب، همانند  جعبه ای کاد وپیچ و پر زرق وبرق است 
که شخص با اشتیاق برای یافتن شیء )زن( آن را باز می کند  )خطوط مورب 
پلکانی که به زلیخا ختم می شوند (؛ ولی د ر اینجا سوژه-مخاطب )نقاش( 
به محتوای این جعبه از پیش آگاهی د ارد ؛ همه چیز را هم زمان می بیند  
)یکی شد ن بیرون و د رون بنا/ اند رونی و بیرونی( و میل و اضطرابش را 

انتظار می کشد . نوعی د یالکتیک روانی »میل و اضطراب« و جاذبه و د افعه 
د ر برزخ خود آگاهی و ناخود آگاهی د ر این تصویر حاکم است که سوژه خود  
را د ر میانشان بازنمایی می کند . د ر حقیقت، هر آنجا که میل است؛ اضطراب 
نیز کمین کرد ه است. از جنبه ای د یگر و از منظر لکان، »میل، قانون است 
و یک چیزند« )لکان، 1397، 40 و 101(. آنچه که لکان د یالکتیک میل 
و اضطراب یا میل و قانون می د اند ؛ با رابطه ی قد رت و مقاومت د ر آراء 
فوکو هم ارزی د ارد . این د یالکتیک بخشی از قانونِ تحتِ مالکیت »نام پد ر«24 
است؛ جایی که »د یگریِِ بزرگ«25 قرار د اد ؛ از همان جایی که هنجارهای 
اخلاقی و اجتماعی سازماند هی و اعمال می شوند .  قانون با منع، محد ود یت 
و ممنوعیت بر امیال اعمال قد رت می کند  و میل، مقاومت می ورزد ؛ ولی 
این مقاومت عین قد رت برای میل نیز است. به باور فوکو، »این خود  قانون 
است که میل و لذت را می سازد« )فوکو، 1391، 97(. د ر اینجا می توان این 
وضعیت متناقض را د ر چند  جنبه بررسی کرد ؛ اگر و تنها اگر این نقاشی را 
همانند  فروید  به مثابه ی یک رویایِ بید اری د ر ناخود آگاهی یا پیش آگاهی 
لحاظ کرد ه و آن را روان کاوانه تحلیل کنیم.26 این همان تحلیلی است که 
خود  فروید ، د ر نقاشی های حتی مذهبیِ مسیح و مریم، فارغ از نگاه اخلاقی، 

مذهبی و عرفانی و تفاسیری از این د ست د نبال کرد ه است. 
از خود  کاخ آغاز می کنیم؛ بنایی که نقاش با قلمش می کشد  یا عمارت 
و به تعبیر جامی »بت خانه ای« که شاعر د ر شعرش می سازد ؛ کاخی است 
با چند ین )هفت( خانه )اتاق( تو د ر تو که به تصاعد  بنا شد ه اند  و خانه ی 
هفتم باید  محل کام یابی و کام گیری باشد . نقاش به جای هفت اتاق، هفت 
د ر قرار د اد ه است که با پلکانی سوژه را با خود  بالا می کشند  و او را جذب 
کنش صعود  به سوی »زن/زلیخا/     ناماد ر« می کنند . خانه، نماد ی زنانه است؛ با 
مفهوم پناهگاه، ماد ر و سینه ی ماد ر )ذوالفقاری، 1396، 499( و د ر رؤیا نیز 
اتاق ها، اتاق های متعد د ، خالی و تو د ر تو معمولاً نماد  زنان هستند  )فروید ، 
1382، 320، 378-379(. این کاخ با  جلاء و تزئیناتی که د ارد ؛ می تواند  
به استعاره از حرمسرا با اتاق های متعد د  و خلوتی باشد ؛ که عمل جنسی را 
تد اعی می کند  و پلکان هایی که این چنین سوژه را تند  به بالا و پایین رفتن 
)صعود /       نزول( تشویق می کنند ؛ می توانند  بازنمایی استعاری عمل جنسی 
باشند . به تعبیر فروید ، د ر خواب و رویا، »پله ها، نرد بان ها و پلکان، و نیز بالا 
و پایین رفتن از آنها بازنمایی های عمل جنسی هستند« )همان، 379(.27 
پویایی و خطوط موربی که با پله های پرشیب ایجاد  می شود ؛ هم نمایانگر 
میل هستند ؛ بد ین جهت که تنها راهِ رسید ن سوژه به مطلوب و مقصود ند  
)تند ی حرکت و کنش، نفس نفس زد ن( و هم اضطراب، زیرا هر لحظه، سوژه 

را بیم فروافتاد ن و به د رِ بسته  خورد ن است )منع/نرسید ن/ ناکامی(.
از جنبه ای د یگر، نوعی فرآیند  روانی تحت عنوان »نفیِ اثباتی«28 یا »فنای 
ابقایی«29 د ر د و سطح د ر این نمایش بصری قابل بررسی  است که فضایی 
متناقض را شکل د اد ه اند ؛ همچون رویایی متراکم د ر برزخ میل و اضطراب، 
همچون کشاکش زلیخا و یوسف و تقابل ساحات »خیالی« و »نماد ین« به 
معنای روان کاوانه و  لکانی آن. واژگان زبان )اشعار حکایت های سعد ی( که 
اینک به لطف هنر قلم، بخشی از تصویر شد ه اند ؛ تحت عنوان »د ر توبه و راه 
صواب« آمد ه اند  و مضمون این ابیات کاملاًً بر نفی و طرد  و ممنوعیت د لالت 
د اشته و عامل اضطراب سوژه هستند.30  این ابیات همچون یک »د یگری« 
برایش  نباید  اخلاقی  باید  و  )پد ر(، سوژه را مورد  خطاب قرار می د هند ؛ 
تعریف می کنند ؛ آنچه که د رون ساحت نماد ین و حضور د ر سایه یِ قانون و 
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استعاره ی پد ری یا »نام پد ر« قرار د ارد  و سوژه را از »ژوئیسانسش«31 منع 
می کند ؛ خصوصاً د و بیتی که نقاش از حکایت د یگر سعد ی و د ر بالاترین 
سطح تصویر آورد ه است.32 ولی از سوی د یگر، اشعار جامی که د ر بطن 
تصویر حل شد ه اند ؛ محتوایی با بار شهوانی و لذتِ جنسی، با کلید  واژه هایی 
چون »صفای صفه«، »گنج آمال«، »حسرت«، »آب گشتن د هان« به سوژه 
القاء می کنند  که این خود  محصول یک د یگریِ د یگر )زلیخا    /      زن  /     ماد ر یا 
ناماد ری( است و د رون عرصه ی فانتزی، ساحت خیالی و میل کار می کند . 

این تقابل د ر موقعیت مکانی اشعار و عملکرد  تصویری و د ید اری آن ها 
نیز قابل د رک است. شعر سعد ی د ر کتیبه های قرار گرفته است که اگر چه 
د رون تصویر جای گرفته و از بالا و پایین و د ر میانه آن را احاطه کرد ه اند  )بنا 
به سنت تصویری کتابت(؛ ولی با پس زمینه ی متفاوت و حاشیه سازی  شد ه 
کاملاًً از تصویر متمایز هستند ؛ همچون یک تابلوی اعلانات به رنگ زرد  برای 
جلب توجه بیشتر، تثبیت معنا و به جهت نوعی حاکمیت نماد ین زبان و 
امر و نهی کرد ن؛ ولی اشعار جامی د ر د ل نقش و نگار و آرایه های تصویر و 
تزئینات سطوح محو شد ه اند ؛ بخشی لاینفک از تصویر که گویی با آن یکی 
هستند . نه تنها محتوا، بلکه صورتِ ماد ی واژگان شعر جامی )خط ثلث و 
نسخ( هم لذت د ید اری بیشتری ایجاد  می کنند . د ر سطح د وم، این کاخ 
با رنگ و لعاب فراوان قرمز، نارنجی، سبز، آبی و غیره آن چنان که جامی 
»عشرتگه« یا »بتکد ه« می نامد ش است؛ یعنی جایی برای کسب لذت و 
میل ورزی و تکمیل صحنه ی کام گیری که اساساً خلق چنین تصاویر خیالی 
و خوش آب و رنگی، برای لذت بصری مخاطبانش، به طور اخص خود  شاه 
بود ه است و از سوی د یگر و به لحاظ د ید اری، هنرمند  به نوعی این عمارت 
یا بهتر بگوییم کاخ را با کاشی کاری، ازاره کشی، فرش و عناصر معماری 
با تزئینات اسلیمی و هند سی آراسته است که توأمان امکان تد اعی یکی 
مسجد  را هم فراهم می آورند ؛ یک فضای مقد س که هرگونه لذت جسمانی 
را منع می کند  )اضطراب(؛ جای حضور خد ا  /     پد ر که د رون ساحت نماد ینِ 

»نام پد ر« جای د ارند .
نکته ی د یگر اینجاست که این اثر، د قیقاًً آن چیزی نیست که نقاش 
کشید ه است. این اثر د ر سیر تاریخی خود  د چار د ست کاری شد ه است. ما 
تنها به د ید ن این تصویر بد ین گونه که هست عاد ت کرد ه و آن را ترجمه 
و تفسیر کرد ه ایم؛ زیرا از روز نخست د ر کتاب ها آن را این گونه د ید ه ایم. 
از ایران و هرات که این نقاشی متعلق به این مکتب است تا مصر و قاهره 
که اکنون این نقاشی د ر آنجا نگهد اری می شود ؛ تغییراتی د ر آن واقع شد ه 
است. چنانچه اکنون مشخص است؛ شاه اسماعیل بعد  از فتح هرات د ر 
سال1510م./   916   ه.ق بر کتابخانه ی سلطنتی و موجود ی آن د ست یافت و 
آثار و نیز بسیاری از هنرمند ان از جمله بهزاد  را به تبریز منتقل کرد ه است 
)آژند ، 1394، 89( و بهزاد  برای مد تی، حتی تا د وره ی شاه طهماسب، 
قمی، 1352،  )منشی   است  بود ه  عهد ه د ار  را  شاهی  کتابخانه ی  ریاست 
39-40(. آژند  د ر مقاله ی »تأثیر هنرمند ان مکتب تبریز د ر شکل گیری 
و گسترش مکتب استانبول« )1389( توضیح می د هد  که چگونه بعد  از 
شکست شاه اسماعیل د ر جنگ چالد ران و ورود  سلطان سلیم عثمانی به 
ایران؛ او بسیاری از هنرمند ان و نقاشان و اهل حِرَف که د ر کتابخانه ی 
سلطنتی تبریز بود ند ؛ به همراه بسیاری از آثار هنری را به استانبول منتقل 
کرد ه است. با این توضیح و به احتمال زیاد ، نقاشی یوسف و زلیخا هم یکی 
از آن ها بود ه و مد ت ها د ر استانبول نگهد اری می شد ه است. د ر این روند  

انتقالی، د و تغییر، شاید  توسط خود  ایرانیان یا ترکان آن د وره، یا حتی بعد ها 
د ر حین انتقال این اثر به مصر که قرن ها تحت سلطه عثمانی ها بود ه است 
و یا شاید  توسط شخصی که این اثر را خرید ه و به موزه ی مصر اهد اء کرد ه 
باشد ؛ رخ د اد ه است که مهم ترین تغییر، پاک یا محوکرد ن، نه به طور کاملِ 
صورت یوسف است. با د قت د ر تصویر به روشنی مشخص است که نقاش 
اعضای چهره ی یوسف را کشید ه است؛ ولی گویی بعد ها، بنا به ملاحظاتی؛ 
چهره ی او را پاک و یوسف را این گونه »بی صورت« جلوه د اد ه اند  )تصویر 
2(. البته این کنش آگاهانه د ر ایران هم بی سابقه نیست و کم وبیش د ر 
برهه هایی از تاریخ و د ر معد ود  آثاری انجام  شد ه است. سنت پاک کرد ن یا 
نکشید ن صورت پیامبران و امامان به د وره ی صفوی و شرایط خاص مذهبی 
آن د وران )مخصوصاً د وره ی شاه طهماسب( بر می گرد د  و نقاشی »معراج 
پیامبر« اثر سلطان محمد  نه اولین، ولی مهم ترین د ر نوع خود ش است که 
نقاش به عمد  چهره ی پیامبر را نکشید ه است. البته این عمل، یک حالت 
ثانوی هم ایجاد  می کند ؛ بد ین نحو که سوژه  -   مخاطب می تواند  با توجه به 
شرایط زمانی و مکانی، بافت فرهنگی و اجتماعی و مؤلفه های تاریخی و 
البته عناصر زیباشناختی د وران، به همان نحوی که مایل است؛ چهره را د ر 
ذهنش بازسازی کرد ه و فانتزی هایش را حول آن شکل د هد  و حتی خود  

را د ر آن فرافکنی کند . 
این که چه شخصی، کجا و د ر چه تاریخی این کنش را مرتکب شد ه است؛ 
اهمیتی ند ارد . آنچه که د ر این جا مهم است؛ تأثیر د ید اری چنین فانتزی یا 
صحنه ای است که مخاطب را به لحاظ روانی د ر این انگاره و صحنه ی خاص 
خیال د خیل می کند . این کنش تغییر یا بهتر است بگوییم واکنش به صورت 
یوسف، معلول همین فرآیند  های روانی فوق الذکر و محصول همین فضای 
متناقض و رویاگونه ی تصویر است که سوژه  )به یقین مرد ( را به د خالت د ر 
اثر تحریک کرد ه است. بنابراین این صحنه می تواند  چه د ر زمان تولید  اثر 
و چه بعد ها د ر وجه تاریخی آن، چنین کنش و واکنش هایی را به لحاظ 
روان شناختی د ر سمت مخاطبش ایجاد  کند  و اتفاقاً د لیل تصویرگری مکرر 
این صحنه، زین پس د ر تاریخ نقاشی ایران، حتی تا پایان د وره ی قاجار، 
همین سویه های روان شناختی آن بود ه است. می توان د لایل، تأثیر و تأثرات 

این تغییر را د ر همین سویه های روانی مورد  بررسی قرار د اد . 
کنش گر نه تنها لباس سبز و نور د ور سر را که نشان قد است شخصیت 

تصویر 2- كمال الد ین بهزاد ، بخشی از تصویر گریز حضرت یوسف از زليخا،
نگاره ای از بوستان سعد ی، 1488   م./893 ه.ق. مأخذ: )پاكباز، 1388، 102(
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یوسف هستند ، کافی نمی د اند ؛ بلکه چهره د اری و  چهره گشایی یوسف را هم 
ممنوع می بیند  و سعی می کند  این گونه و با حذف یا پاک کرد ن سطحی 
چهره، به ساحت نماد ین و ساحت نام  پد ر اد ای دِ  ین کند . او چیزی را 
از یوسف می گیرد  که اولین عامل شهرت این پرسوناژ د ر عرصه ی هنر، 
اد بیات، شعر و حتی د ین است؛ چیزی که از یوسف یک ابژه ی همانند سازی 
و همذات پند اری ساخته است. سوژه ی آزاد  و کنش گر، تنها د ر عرصه ی 
خود آگاهی و به د لیل قد است یوسف و ملاحظات د ینی و مذهبی این کار را 
نمی کند ؛ او به نوبه ی خود  می کوشد  صحنه را د ر ذهنش بازسازی کرد ه و 
با تمامی عناصر تصویر هم ذات پند اری  کند . او د ر کشاکش میل و اضطراب 
است؛ همانند  خود  یوسف و حتی زلیخا. او تحت قانون اخلاقی و سیطره ی 
استعاره ی پد ر، د ر توبه با زلیخا همراه و د ر راه صواب با یوسف یکی می شود  
و از سوی د یگر، د رون این کاخ زیبا و اتاق های تود رتو، گنج آمال می طلبد  
و د ر حسرت شیرین کام گیری نفس نفس می زند . او نیز همراه یوسف بالا 
و پایین می شود ؛ کاری که د قیقاًً د ر سویه ی مخاطب نیز د ر جریان است و 
د ر نهایت، د رست د ر لحظه ی تصمیم گیری چنین کنشی از او سر می زند  و 
یوسف را بی صورت می سازد  و یا بهتر است بگوییم او را به شکل ابژه ای محال 

و د ست نایافتنی بر می سازد .
با یک پرسش می توان شرایط را کاملاًً تغییر د اد ؛ چه معنایی برد اشت 
می شد  اگر فرض کنیم سوژه ی خود مختارِ کنش، د ر این کشمکش و حالات 
روانی به جای صورت یوسف، صورت زلیخا را پاک می کرد ؟ د ر این مورد ، 
د یگر موضوعِ پاک کرد ن و قد سی سازی مطرح نمی شد ؛ بلکه این میان کنش 
عین زخم زد ن و خد شه د ار کرد ن می بود  و به طور قطع می شد  نتیجه گیری 
کرد  که سوژه، زلیخا را به د لیل امر شیطانی و شهوت غالب زنانه سرکوب و 
د فع کرد ه است. ولی این عمل صورت نگرفته است و سوژه با همه ی قبحی 
که د ر عمل زلیخا می بیند ؛ او را د ر امان نگه می د ارد  تا نقش خود  را به خوبی 
د ر این صحنه بازی کند  و د ر نتیجه برای رهایی از شهوت و شر زلیخا و 
تبعیت از قانون پد ر، صورت یوسف را تحت تأثیر قرار می د هد   و آن چنان به 
قُد سیت او به مثابه ی منبعی سرشار از زیبایی و قد رت د امن می زند . سوژه 
با این میان کنش نه تنها چیزی از صحنه کم نمی کند ؛ بلکه برعکس ارزش 
مازاد ی د رون تصویر ایجاد  می کند . او با این کار بیشتر بر زیبایی یوسف 
تأکید  می گذارد  و یوسف را بیش از پیش ابژه ی مجهول میل و خواستنی تر 
جلوه می د هد  و از سوی د یگر، بد ین بابت با زلیخا نیز همذات پند اری می کند  
و تلویحاً این کشاکش زلیخا و یوسف، خیالی و نماد ین، میل و اضطراب 
را با عملش تقویت می کند . یوسف اکنون بیش ازپیش محل توجه است. 
یوسف موجود یتی مقد س است که از بازنمایی و نماد ین شد ن )چهره د اشتن( 
می گریزد ؛ یا سوژه مایل است که بگریزد  )حتی از چنگ زلیخا( همچون 
نشانه ای خالی از معنا و به طور بالقوه آماد ه برای لبریزشد ن از هر د لالتی 
که می تواند  به هر نحوی پر شود . بی صورتی یوسف، موجب توجه بیشتر 
به اوست. یوسف )مرد ( تکیه گاه و راه فراری می شود  برای رهایی از شر 
چیز د یگری )زن/    زلیخا(؛ راهی بینابینی د ر اقتصاد  روان شناختی سوژه )د ر 

ساحات خیالی و نماد ین(. 
آرایش و چهره ی زلیخا د ر تصویر تقریباًً همان است که جامی توصیف 
کرد ه است.34 یوسف نیز د ر کلاه و لباس زمانه ی نقاش، یعنی هرات د وره ی 
تیموری، تصویر شد ه است.35 با اثرات محوی که از چهره ی یوسف د ید ه 
می شود ؛ نقاش عناصر چهره ی او را به شکل معمول ترسیم کرد ه است؛ 

ولی گرد اگرد  سر و صورت یوسف را شعله ی آتشی فراگرفته است که  چون 
خورشید ی شعله ور است؛ همان فره  ایزد ی یا هاله ی قد رت و قد است که 
تبار ایرانی د ارد  و تنها شاهان و معصومین آن را سزاوارند ؛ همان که جمشید  
»فالوس  اینجا  د ر  یوسف  است.  »فالوس«36  از  مجازی  که  آنچه  د اشت؛ 
نماد ین«37 و د ال »فقد ان« است؛ یعنی موجود یت فقد انی د اشته و به هیچ 
جا و هیچ کس تعلق ند ارد. 38 او ابژه ای غیرقابل د ستیابی است و تنها به همین 
بابت حضور پررنگی د ر اد بیات و نقاشی د ارد  و از همه جهت وصفش شد ه 

و آرمانی جلوه می کند . 
بی چهره بود ن یوسف، حضور/   غیاب فالوس را هم تقویت می کند . چهره ی 
او اینک لوح سفید  و یک صفحه و جایی خالی است تا به هر نحوی که سوژه 
بخواهد  د ر ذهنش آن را نقش کند  و مورد  فرافکنی و فانتزی هایش قرار د هد . 
یوسف ابژه ی a غایب است. ابژه ی کوچک a، نماد  فقد ان است که البته مورد  
تمایل سوژه است و سوژه آن را کم د ارد  )لوران اسون، 1399، 185(؛ فضایی 
خالی که میل، د ور آن می چرخد  و به د ور آن چنبره می زند . ابژه ی a پسماند  
امر واقع است )هومر، 1394، 123(؛ فره/   هاله و شعله ی گرد اگرد  سر، این 
ذهنیت را نماد سازی می کند : مصد اقِ تصویری فرمولِِ فانتزی د ر روان کاوی 
لکان: »@◊$«.39  یوسف )معشوق اعظم/     مطلوب مطلق( موجود ی است 
غیرقابل د سترس و د رعین حال اسرارآمیز با قد رت جاد ویی که مورد  انطباق 
هویت است؛ آینه ای جلا یافته برای  رخ نمایی شاهان و زیبارویان به مثابه 
یک پیش الگو یا مرجع تصویری )زیبایی د ر کنار قد رت(. پاک کرد ن صورت 
او و یا برعکس زیباسازی و آرمانی کرد ن زیبایی صورت او د ر نقاشی ها، تنها 

بخشی از این فرآیند  روانی است.40
یوسف معشوق و یا معبود  است و یا جایگزینی برای معبود  و معشوق  و 
نماد  محبوب گم شد ه، چیزی چون ابژه ی a که گرد ش میل را حول خود  
موجب می شود . به زبان و د ر فرهنگ ایران شاید  بتوان آن را معاد ل »صنم« 
یا »بت« انگاشت؛ چیزی که د ر فرهنگ ما با قد رت و زیبایی گره خورد ه 
است. د لبر، معشوق زیبارو، نگار، خوب رو، نیکو رو بخشی از د لالت های 
مفهومی این واژه هستند  )د هخد ا، 1377، ج. 10، 15071-15072(. صنم 
البته اصطلاحی خاص د ر تصوف و شعر و اد بیات فارسی هم است. بعید  است 
شاعری باشد  که از صنم یا بت، مجازی برای معشوق زمینی و حتی آسمانی 
نساخته باشد . بت از سوی د یگر د ارای قد رت اسرارآمیز و ستایش برانگیز 
است برای کسی که آد اب سلوک نه عرفانی، بلکه اینک ماد ی و جنسی را 
می د اند  و گاه ناخود آگاه به جا می آورد ؛ د ر پی آن می رود ، می د ود  یا د ور آن 
می گرد د . صنم، معشوق زیبارو است: ابژه-علت میل برای زنان و البته مرد ان.

این نقاشی که بی شک می تواند  ناشی از واقع گرایی سبک بهزاد  نیز باشد ؛ 
بد اعتی د ر خود  د ارد  که تا این لحظه از تاریخ نقاشی ایران این چنین سابقه 
ند اشته است و د ر نوع خود  نقطه ی اوجی محسوب می شود ؛ زیرا د رون 
خود ، مکاتب بعد ی نقاشی ایران و مهم تر از آن، بن مایه  های تصویری آن ها 
را هم تغذیه کرد ه است. این اثر نوعی گسست از نظام های تصویری پیشین 
و رایج د ر موضوع جنسیت را د ر خود  نهاد ینه کرد ه است. این تنها تصویری 
است که یک صحنه ی میل ورزی پرشور و هیجان انگیز را د ر خود  جای د اد ه 
است که تنها د و نفر بازیگرد ان آن هستند . از این جهت و با توجه به نقش 
کاخ )خانه/    اتاق( که بر عرصه ی خصوصی تأکید  می گذارد ؛ خلوتی را بین 
خود  و مخاطب، به عنوان ضلع سوم نمایش و نگاه به اشتراک می گذارند . 
این لحظه ی ورود  میل به صحنه ی تصویر یا بعُد  تصویری یافتن عرصه ی 

واکاوی یک فانتزی تاریخی: انگاره ی یوسف و زلیخا



58
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی    دوره 27، شماره  4، زمستان 1401

میل است. تا پیش از این، به سختی د ر نقاشی ایران شاهد  صحنه های 
د و نفری با بار جنسی و یا شهوانی هستیم.41 از این نقطه به بعد  است که 
شاهد  یک گسست و ریشه گرفتن یک »د ید مان«42 د ر بازنمایی جنسیت 
د ر تاریخ نقاشی ایران هستیم؛ چیزی که د ر د وره ی صفوی )کم تر د ر مکتب 
تبریز و مشهد  و بیشتر د ر مکتب اصفهان( شکل و شمایل قطعی خود  را 
به د ست می آورد . این اثر د ر اوج واقعه، نقطه ی آغازی است؛ آن هم به د و 
د لیل: یک، انسان گرایی که د ر طرحی پویا با زند گی روزمره و واقعی ارتباط 
برقرار می کند  و د وم، تفرد  شخصیت ها و حالات د راماتیک آن ها )اپهام پوپ، 

 .)177 ،1393
آنچه که تازگی د ارد  روحی است که د ر همه ی جزئیات و به ویژه پیکره های 
انسانی د مید ه شد ه است؛ پیکره هایی که هویت عروسکی خود  را از د ست 
د اد ه اند  و د ر تکاپو هستند  )گرابر،1390، 88(. همین موارد  زمینه  ساز جد ایی 
پرسوناژها، بزرگ نمایی آن ها و رهایی تصویر از بند  تحکم و سلطه ی زبان 
د ر د وره های بعد ی شد ؛ بد ون اینکه حتی تحت تأثیر معماری، فضای بسته 
و مسائل پیرامونی باشد . تنها انسان برای یک نمایش د ید اری کافی بود ؛ 
زیرا نقاش د ریافت که حالات، وجنات، احساسات و عواطف شخصیت های 
انسانی می تواند  به تنهایی جایی د ر تصویر د اشته باشند ؛ می توان صحنه ای را 
ساخت که بیشتر مخاطب را د رگیر خود  سازد . بنابراین کم کم معماری، باغ، 
گل، تزئینات و چمن گاه به کلی حذف و یا حالتی کمینه به خود  می گیرد  
و تنها پیکره باقی می ماند  و شاید  چند ین شی- نشانه که آن ها هم اهمیت 

د رجه د ومی د اشته و د ر جهت القاء مضمون اصلی اثر هستند .

پيوست د لد اد گان
تاریخ فرهنگ  د ید اری،  و معکوسی د ر  ناخود آگاه  نحو  به  این صحنه 
نوعی پیش د رآمد  است برای حضور پرتره ها و صحنه های تک یا د و نفره ی 
مضامین  با  عاطفی  احساسی،  زیبارویان، صحنه هایی  عشاق،  د لد اد گان، 
»اروتیک« و بار جنسی که این بار د ر یک پیوستگی میان د و پرسوناژ رخ 
می د هند . تأکید  د ر اینجا بر تکوین پرتره نگاری صرف، د ر تاریخ نقاشی ایران 
نیست؛ بلکه پرتره نگاری به علاوه ی نقش جنسی و بار شهوانی نمایش 
پرسوناژهاست که د ر تصویر غالب می شود  و این یعنی آغاز شکل گیری یک 
د ید مان حول موضوع جنسیت. قلت پیکره های انسانی د ر تصویر، عرصه ی 
خصوصی را که می تواند  بازگشایی عرصه ی میل باشد ؛ تد اعی می کند  و از 
این جهت سوژه  -   مخاطب فرصت د خالت ذهنی-     روانی د ر تصویر را بیش 
از پیش می یابد . یوسف و زلیخا د ر نقاشی بالا، تنها بهانه  و گشایشی برای 
نمایش بارز زنانگی، میل و کام گیری د ر عرصه ی نقاشی ایران است و انتخاب 
یوسف و زلیخا برای چنین صحنه ی د راماتیکی، نوعی راه حل ناخود آگاه 
است؛ آن هم برای نقب زد ن به عرصه ی خود آگاهی )فرد ی و جمعی( د ر 
د ل استعاره های زمانی و مکانی تا از سویی بار شهوانی اثر را د ر پرد ه ای از 
ابهام  و حجاب قرار د هد  و از سوی د یگر، سوژه ی ناخود آگاه کیف کند . شعر 
سعد ی د ر کنار شعر جامی، قد است یوسف د ر کنار شیطنت زلیخا و کاخ 
تو د ر تو و پر رنگ و لعاب د ر کنار فضای شبه مقد س که د یالکتیک میل و 
اضطراب و خیالی و نماد ین را موجب می شوند ؛ د ر راستای همین انگیزه های 

پر فریب ناخود آگاهی هستند . 
آن چنان که صحنه هایی از د استان یوسف و زلیخا، آن هم د ر ایران 
مشهور می شود43  ؛ چه از بعد  روایی و د استان پرد ازی و چه تصویری، د استان 
و تصاویر د استان »سود ابه و سیاوش« بسط قابل توجهی از هر د و جهت 

نمی یابند . هر چند  که مصور سازی شاهنامه قد مت بیشتری د اشته و د ر 
تمامی مکاتب نقاشی ایران و به انحاء مختلف مصور شد ه است و هر چند  که 
د قیقاًً همین صحنه میان سود ابه و سیاوش اتفاق افتاد ه است؛ ولی چرا نقاش 
ایرانی سود ابه و سیاوش را برای نمایش انتخاب نمی  کند ؟ پاسخ روشن است: 
چون توسل به تصویرسازی صحنه  و انتخاب پرسوناژهایی که ریشه ی د ینی 
و مذهبی د ارند ؛ می تواند  راهی )استعاره به معنای لکانی(44 برای گریز از 
سرکوب ها و سانسورهای اخلاقی )ساحت نماد ین/ ساحت نام پد ر( و شگرد ی 
برای د فع محد ود یت ها و د ر پرد ه قرار د اد ن امری باشد  که نباید  مستقیماً 
و آشکارا تصویر گرد د . تنها به همین د لیل است که این تصویر متناقض 
جلوه می کند  و به نوعی تراکم/اد غام اضد اد  است؛ چیزی شبیه رؤیا: از سویی 
مایه های مذهبی و عارفانه و از سویی انگاره های عاشقانه با شور و هیجان 
جنسی و مقاصد  واقع  نما که می تواند  موجب لذت شد ه و سوژه-مخاطب را 

به رؤیا و خیال بکشاند .
به تکرار د ر  این صحنه مورد  توجه بسیار قرار می گیرد  و  زین پس 
مکتب بخارا تصویرگری می شود  )تصاویر 3 و 4(. بعد  از انقراض تیموریان 
و پراکند ه شد ن هنرمند ان، د ربار شیبانیان د ر بخارا اولین جایی است که 
به شد ت تحت تأثیر مکتب هرات و نقاشی بهزاد  قرار می گیرد . »نگارگران 
مکتب بخارا به تک نگاره هایی توجه می کرد ند  که یک مرد ، یک زن یا یک 
زوج به همراه یک یا د و بیت شعر، د ر آن نقاشی شد ه باشند« )کنبای، 
1391، 89(. از د یگر ویژگی های مکتب بخارا، 'اهمیت د اد ن، به وجود  و 
حضور یک فرد  خاص د ر نقاشی« )رهنورد ، 1392، 91(، گرایش به صفحات 
مستقل که گاه هیچ نوع ارتباطی با متن ند اشتند  و د ر کل و آشکارا تحت 
تأثیر بهزاد  بود ه اند  )اپهام پوپ، 1393، 98( است. تد اوم تأثیرپذیری از مکتب 
هرات د ر نقاشی بخارا و بعد ها د ر د وره ی صفوی و مکتب نقاشی مشهد  که 
اتفاقاً هفت اورنگ جامی و البته یوسف و زلیخا محصول اصلی آن د ر نیمه ی 
د وم قرن 16    م./10    ه.ق هستند ؛ د ید ه می شود .  این تأثیرپذیری د ر مکاتب 
نقاشی تبریز و قزوین د وره ی صفوی و حتی هنرمند انی که بعد ها د ر هرات 
مشغول کار بود ند  هم مشاهد ه می شود . شاید  مهم ترین نتیجه ی مکتب 
هرات پد ید اری مکاتب بخارا و تبریز د وره ی صفوی باشد  )آژند ، 1389، 
267(. بهزاد  د ربار صفوی د ر تبریز را سخت تحت تأثیر د ید  و سبک خود  
قرار د اد  )پاکباز، 1388، 84( به گونه ای که نگارگران صفوی علاقه ای وافر به 

تصویر کرد ن محیط زند گی و امور روزمره د اشتند  )همان، 91(. 
د ر تصاویر )3 و 4(، اثری از کاخ زیبای بهزاد  و تزئینات فراوان آن نیست؛ 
نقاش تنها بر حضور یوسف و زلیخا تأکید  می کند  و حتی همین تک اتاق 
هم تزئینات فراوانی ند ارد  تا توجه مخاطب به نفس عمل میان پرسوناژها 
جلب شود  )د یالکتیک میل و اضطراب/ ساحت خیالی و نماد ین(. حتی د ر 
زیر تصویر )3( )وسط(، شاید  خود  نقاش یا بعد ها شخصی عمد اً یا به اشتباه، 
نام بهزاد  را نوشته است و این نشان می د هد  که چگونه این صحنه به لحاظ 
روانی، بخش مهمی از حافظه ی تصویری شد ه و مید انی از تأثیر و تأثرات 
را حول خود  و انگاره ی یوسف و زلیخا ایجاد  کرد ه است. د ر تصویر اتاق؛ 
تنها د و د ر وجود  د ارد ؛ تأکید ی بر د وسویه  بود ن کنشی که میان آن د و 
پرسوناژ د ر جریان است؛ د ری برای زلیخا )ساحت خیالی/     میل( و د یگری 
برای یوسف )ساحت نماد ین  /     اضطراب(. از این لحظه و صحنه ی خاص، 
چند ین اثر د ر مکاتب نقاشی بخارا و مشهد  وجود  د ارد  که همین شرایط 
بر آن ها حاکم است؛ تک اتاقی ساد ه د ر اشاره به تنهایی و خلوتی که شور 
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شهوانی زلیخا د ر برابر طرد  و نفی یوسف قرار می گیرد. 45 حتی نقل است که 
شاه طهماسب بعد  از انتقال پایتخت به قزوین )تا 962     ه.ق( برای تزئین کاخ 
چهل ستون از نقاشی های د یواری استفاد ه می کند  و جالب اینجا است که 
خود  شاه طهماسب چند  مجلس نقاشی کاخ از جمله مجلس یوسف و زلیخا 

و نارنج بری زنان را نقش می زند  )منشی قمی، 1352، 138(. 
شایع است شاه طهماسب د ر این د وران د ر همان ژست مذهبی ناشی 
از »توبه ی نصوح« خود  بود ه است و البته کمی بی تفاوت به هنر و نقاشی 
به گونه ای که د ر سال  باشد ؛  تبد یل شد ه  نفرت هم  به  بعد ها شاید   که 
155م.  /   963     ه.ق با صد ور فرامینی رواج هنر غیرد ینی را د ر قلمرو خویش 
منع می کند  )کنبای، 1391، 85(. با این شرایط و اوصاف، به واقع چرا شاه 
باید  علاقه  ای این چنینی به این د و صحنه  د اشته باشد  که خود  د ست 
به قلم ببرد ؟ پاسخش پیش تر مستد ل شد : فارغ از نقش تاریخی بهزاد  و 
نقاشی او که این صحنه را د ر مرکز توجه د ید اری قرار می د هد ؛ د لیل اصلی 
حضور میل و تن کامگی جنسی د ر پس و به بهانه ی یک نقاشی به ظاهر 
د ینی-مذهبی است که تحت حمایت شاه است و د وم، عطف توجه به یوسف 
به عنوان منبع توأمان »قد رت« و »زیبایی« )با نقش جنسیتی( که شاه نیز 
می تواند  از آن هویت، مشروعیت و مرجعیت بگیرد  و با آن همذات پند اری 
کند . بنا به د لایل تاریخی و فرهنگی که مطرح ساختیم؛ این د و صحنه بسیار 
د ر نقاشی ایران شایع می شوند  و توجه شاه نیز به این مضامین از این قاعد ه 

مستثنی نیست. 
به هر ترتیب و با تأثیری که از نقاشی یوسف و زلیخا برآمد ؛ گسست 
و کشاکش کنار می رود  و تنها این میل و کام گیری است که با پیوست، 
ظهور  آرمانی  زیبایی  کمال  د ر  زیبارو  د لد اد ه ی  د و  هم نشینی  و  وصال 
را  یکد یگر  تمنای  تنهایی خویش  اینک د ر  می کند ؛ شخصیت هایی که 
د ارند ؛ د ست د رد ست و چشم د رچشم و هر یک د یگری را برای کام گیری و 
میل ورزی د عوت می کند  و مهم تر از آن، مخاطب را هم به خود  می خوانند ؛ با 
تنگ یا پیاله ای شراب، میوه ای و یا گلی د ر د ست )تصویر 5(. نقاشان د وره ی 
صفوی این روزمرگی، تن کامگی و واقعیت نمایی را د ر تصاویری ساد ه تر و 
بزرگ تر و با تأکید  بیشتر بر پیکره های انسانی نمایش د اد ند . د ر تصاویر زیر، 
شرایط معکوس شد ه است؛ توگویی پرسوناژ ها هم جایشان را به یکد یگر 

د اد ه اند  و یکی از د یگری فراری و تنشی د ر کار نیست. این بار این یوسف 
است که میل را راهبری می کند  و د ر لباس قرمزرنگ و با پیمانه ای شراب 
به پای زلیخا افتاد ه است و به د امن او چنگ زد ه است تا از او کام بگیرد  
)تصویر 6(.64  د ر تصویر )6(، که نام یوسف و زلیخا نیز د ارد ؛ یوسف )با همان 
لباس سبز( به پای زلیخا افتاد ه است و حتی د ر زیر اثر نامِ )شاید  به طعنه 
و کنایه( بهزاد  نوشته شد ه است که به معنی عمق عرصه و معرکه ای است 
که به لحاظ روانی و بصری، نه صرفاًً با نام بهزاد ، بلکه به شکل تاریخی و 
اجتماعی د ر یک فانتزی گره خورد ه است )انگاره ی یوسف و زلیخا(. د ر این 
د وره چه د ر تبریز و چه د ر د ربار د یگر شاهزاد گان د ر د یگر شهرها، تعد اد  
زیاد ی نگاره از این د ست وجود  د ارد ؛ زوجی عاشق یا تک چهره ای زیبارو و 
به اند ام به استعاره از یوسف یا زلیخا.  این نگاره/ انگاره ها با مضمون آشکار 
میل، شهوت و تن کامگی جنسی و باد ه نوشی د ر د وره ای تصویر شد ه اند  که 
از لحاظ تاریخی اوج سخت گیری مذهبی بود ه است. پس از احکامی که شاه 
طهماسب برای نهی از منکرات به سراسر قلمرو خود  صاد ر کرد ؛ کسی جرأت 
انجام محرمات را ند اشت و کسانی که مرتکب منکرات می شد ند  به خشم 
و غضب شاه گرفتار می شد ند  و گاه جان خود  را از د ست می د اد ند  )روملو، 
1384، ج . 3، 1213-1214(. به گفته ی خود  شاه طهماسب: »لشکر قلمرو 
من از شراب و فسق  بلکه جمیع مناهی توبه کرد ه اند  و د ر کل مملکت من 
شراب خانه و بوزخانه و بیت اللطف و سایر نامشروعات برطرف شد ه است« 
)صفوی، 30،1303(. »غلوی آن حضرت د ر مستلذات جسمانی از شرب و 
شراب و ... مبالغه ی آن سرور د ر اجرای امر به معروف و نهی از منکر به حد ی 
پیوست که بزم آرایان مجالس لهو  لعب از اشغال مقرره خود  ممنوع شد ند « 
)واله اصفهانی، 1372، 395(. روبند ه اند اختن و چاد ر به  سر کرد ن از د وره ی 
شاه طهماسب رواج گرفت و زنان ایران به د لیل سخت گیری های او، محد ود  
و محجوب بود ند  و جز به حکم ضرورت از خانه بیرون نمی آمد ند  )راوند ی، 
1368، ج. 3، 703-704(؛ ولی به شکل کاملاًً متضاد ی با گفتمان حاکم، 
د ر عرصه ی د ید مان، نه تنها سخت گیری د ر نمایش بی حجاب زنان؛ بلکه 
حتی راحت گیری د ر نمایش صحنه های تن کامه وجود  د ارد ؛ شاید  د لیل 
این امر، حضور مجازی با صورت، تن و بد ن خیالی پرسوناژها باشد  که د ر 
حقیقت، عرصه ی بازنمایی نقاشی ایران را د ر د ید مان جنسیتی حاضر مورد  

تصویر 3- ناشناس، یوسف و زليخا، نگاره ای 
از هفت اورنگ جامی، بخارا، 1523م/929ق، 
https://www.( :موزه ی متروپوليتن. مأخذ

)metmuseum.org

تصویر 4- ناشناس، یوسف و زليخا، 
نگاره ای از هفت اورنگ جامی، بخارا، 1523 

م./  929 ه.ق، موزه ی متروپوليتن. مأخذ: 
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تأکید  قرار می د هند . 
به استناد  این مواد  فرهنگی و تصویری، بد ن و تن کامگی کم تر مورد  و 
موضوع سرکوب و سانسور بود ه است تا متن جامعه؛ بنابراین، هر قد ر که 
متن جامعه، د ربار و گفتمان موجود  به محوریت شاه حکام بر سرکوب و 
نفی از محرمات و به خصوص شراب نوشی تأکید  می کند ؛ تصویر عرصه ی 
تقریباًً بازی برای نمایش همه ی  آن ها است. به طور حتم، انجام همه ی این 
امور، د ر خفی از د رباریان، شاهزاد گان و غیره سر می زد ه است؛ ولی نمایش 
علنی این امور د ر تصاویر نقاشی توسط نقاشان، چه د ر د ربار خود ِ شاه و 
چه د ر د یگر شهرها، نزد  اشراف و اعیان امری قابل توجه است. هر چند  
آزاد ی د ر نمایش هنوز ماند ه است تا به اوج برسد ؛ ولی بنا به شرایط د وران 
و گذشته ی تاریخی و سنت نگارگری، این گونه تصاویر عشاق )یوسف و 
زلیخا( با مختصاتی که د ر تصاویر زیر نیز آشکار است؛ جالب نظر است. شاید  
به د لیل مسامحه ی اند ک شاه د ر قبال نقاشی که خود  به آن علاقه د اشت و 
نیز مشق آن می کرد ؛ تصویر، روزنه ای برای تخلیه ی روانی سوژه و گشایشی 
برای نمایش میل می شد . نه تنها د ر این تصاویر، بلکه د ر د یگر تصاویری از 
این سنخ که د ر د وره ی بعد  وجود  د ارند ؛ حضور تنگ و پیمانه ی شراب و 
نمایش میوه هایی نظیر سیب، گلابی و انار پای ثابت تصاویر هستند  که هر 

یک کارکرد  خاص جنسی خود  را د ارند .
اگر مسیر این نوع نقاشی را د ر همه ی ویژگی هایی که د ر صفحات 
پیشین توضیح د اد یم؛ د ر د و شاخه ی عمد ه ی آن یعنی مکتب نقاشی بخارا 
و مشهد  و مکتب نقاشی تبریز و قزوین د نبال کنیم؛ می توان برآیند  نهایی 
آن ها را د ر میانه ی د وره ی صفوی )د وره ی شاه عباس( مشاهد ه کنیم؛ د و 

شاخه ای که بعد  از گذشت بیش از یک قرن د ر »مکتب اصفهان« به هم 
می رسند ؛ مکتبی با مناسبات خاص جنسی که تصویر عرصه ی جولان آن 
است. د ر این د وره، از منظر بازنمایی جنسیت، شاهد  شکل گیری تام و تمام و 
غلبه ی یک د ید مان جنسیتی د ر تاریخ نقاشی ایران هستیم؛ د ید مانی که د ر 
ساحت خیالی جامعه و بنا به شرایط سیاسی- اجتماعی و فرهنگی د وران د ر 
تاریخ نقاشی ایران مفصل بند ی می شود . هم آغوشی د ر نقاشی های بالا ختم 
یک فرآیند  تصویری  است که پیش تر سرآغازش را د ید ه و روند ش مورد  
تحلیل و بررسی قرار گرفت و البته شروعی برای نوع جد ید ی از تصویرگری 
با مضامین خاص جنسی که د ر قرن 17   م./    11   ه.ق و د ر مکتب اصفهان به 
ثمر نشست. د ر تصاویر )7 و 8( میل سرکوب شد ه و سرخورد ه ای که د ر 
عرصه ی تصویری به تأخیر افتاد ه بود ؛ خود  را د ر تنشی که به بوس و کنار 
می انجامد ؛ نشان د اد ه است: لحظه ی اوج رفع عطش شهوت تن. گویی بعد  
از گذشت چند  صد  سال این د و پرسوناژ )به استعاره از یوسف و زلیخا( د ر 
تنهایی و خلوتی که هیچ گاه یک تصویر به طور مجزاء ملجأ آن نبود ه است؛ 
به هم رسید ه اند . بی شک شرایط سیاسی، اجتماعی، اقتصاد ی و فرهنگی 
د وره ای که شاه عباس د ر اصفهان حکومت د اشت؛ د ر این مهم تأثیر به 

سزایی د اشته است.47
مرد  تصویر )7(، د ر همان تضاد  رایج د و رنگ قرمز و سبز و د ر تنش 
موجود  با گره خورد گی د ستان گرد  یکد یگر؛ با کنار زد ن لباس زن، چیزی 
را می جوید  که قرن ها د ر عرصه ی تصویر غایب بود ه است. او پرد ه ای را 
د رید ه و کنار می زند  و عرصه را برای نمایش جلوه های اروتیک بد ن زنانه 
باز می کند ؛ حال چه د ر حالت عریان و نیمه عریان و چه د ر ایجاد  نوعی 
برجستگی که وجه تمایز بد ن زنانه د ر مکتب اصفهان می شود ؛ آنچه که مرد  
تصویر )8( د ستانش را از پشت به آن ها آویخته است و زن نیز د ر مستی 
حاصل از پیمانه ی شراب، خود  را غرق د ر آغوش او کرد ه است. این مهم به 
هیچ وجه قرن ها این گونه د ر نقاشی ایرانی به نمایش د رنمی آمد . با نگاهی 
به نقاشی ایرانی د ر قرن های گذشته این نکته قابل تأیید  است؛ حتی از 
لحاظ فنی، اند ازه ی تصویر که د ر خد مت کتاب آرایی بود ؛ فرصت نمایش این 
برجستگی را از نقاش گرفته بود ؛ ولی اینک تصویرگری مستقل از کتاب، 
اند ازه ی بزرگ تر تصویر و انحصار تصویر به تن و بد ن انسان ها یا پرسوناژهای 
تصویر با مضامین جنسی، فرصت این نمایش را به نقاش می د هد  که پهنه ی 
تصویر را عرصه ی میل و تن کامگی و کام گیری قرار د هد . این امر به طور 
ویژه ای د ر اواخر د وره ی صفوی، با اند ازه ی بزرگ تری که نقاشی د یواری د ر 
کاخ های اصفهان و حتی منازل اعیان، برای نقاشی ایران فراهم آورد ؛ با آزاد ی 

بیشتری جلوه گر می شود . 

تصویر 7- ناشناس، نگاره ی عشاق، اواخر 
قرن16    م./  9     ه.ق، موزه ی هنرهای زیبای بسُتون 
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نتيجه
میل، شهوت جنسی و تن کامگی، بخش غیر قابل کتمانی از نقاشی 
ایرانی، خصوصاً د ر قرون گذشته بود ه است و این امر پیش از هر چیزی، از 
وابستگی نهاد ی نقاشی به کاخ و د ربار شاهی منتج می شود  که بر پایه های 
ماد ی و د نیوی موجود یت یافته و بر آن ها نیز تأکید  می کند ؛ به نوعی که 
می توان از برآمد ن یک د ید مان جنسیتی بر فضای نقاشی ایران از تقریباًً 
میانه ی د وره ی صفوی سخن به میان آورد . اگر مذهب و پیش فرض های 
مسلط بر خوانش های مذهبی و عرفانی را که بسیار هم از سوی پژوهشگران 

این عرصه مورد  تأکید  بود ه اند ؛ د ر پرانتز قرار گیرد  و عطف توجه به خود  اثر 
و عناصر تصویر معطوف شود ؛ نتایج د یگری به د ست خواهد  آمد . این نتایج 
از موضعی کاملاًً متفاوت و د ر چارچوبی بر خواهد  خواست که اثر هنری را 
به عنوان یک فانتزی د ر ناخود آگاهی، به صورت تاریخی و اجتماعی د ر نظر 
آورد ه و خوانشی روان کاوانه از آن به د ست می د هد . نقطه ی آغاز این خوانش 
که البته نقطه ی آغاز شکل گیری این د ید مان جنسیتی هم بود ه است؛ 
اثری است که مشحون مضامین مذهبی است و اتفاقاً همین امر مذهبی د ر 
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خود آگاهی سوژه، به عنوان بهانه یا یک راه حل، آن را د ر شکل یک انگاره یا 
فانتزی جنسی د ر ناخود آگاه )فرد ی و جمعی( سامان د اد ه و د ر سیر تاریخ 

و فرهنگ د ید اری ایران نیز به آن د امن زد ه است. 
نقاشی مشهور یوسف و زلیخا اثر بهزاد ، رویایی است که سوژه    -   مخاطب 
را برای هم ذا ت پند اری به د رون می کشد ؛ چه این مخاطب را د ر وهله ی 
نخست خود  هنرمند  یا شاهی بد انیم که خلق این اثر را د ر کاخش تضمین 
می کند  و یا حتی مخاطبی که بعد ها این صحنه را مشاهد ه خواهد  کرد . این 
صحنه ی د ونفره که د ر طبقه ی فوقانی کاخی زیبا د ر پهنه ی تصویر واقع 
می شود ؛ شاید  به ظاهر عرصه ی کشاکش و واپس رانی میل باشد ؛ ولی این 
سرکوب، راه را برای میل ورزی بیشتر سوژه می گشاید . پرسوناژها، ساختار 
و عناصر تصویری یا حتی خود  کاخ و نیز اشعاری که از د رون و برون 
این صحنه را احاطه کرد ه اند ؛ به نوعی د یالکتیک روانیِ میل و اضطراب 
و د ر پس آن به فرآیند  های روانی می انجامند . این د یالکتیک را می توان 
د ر سطح د و ساحت خیالی و نماد ین بازجست و نتایجش را از بی صورتی 

یوسف، به عنوان منبع زیبایی و قد رت که بیش از پیش مورد  مایه گذاری 
قرارش می د هد  و تکرار انحصاری این صحنه با تأکید  بیشتر بر این د و 
پرسوناژ و خصوصاً جنبه ی اروتیک بد ن زنانه د ر تصاویری بزرگ تر تا اشتهار 
و اشتهای سیری ناپذیر به کشید ن نقاشی هایی که به صحنه ی کام گیری 
عشاق انجامید ه است؛ پیگیری کرد . اگر چه باید  تأثیرات نقاشی هند ی و 
اروپایی را د ر نقاشی مکتب صفوی د ر نظر د اشت؛ ولی با عطف توجه به 
ویژگی های تاریخی و د رون ذات د ر سیر نقاشی ایران و مناسبات خاص 
فرهنگی و اجتماعی د ر موضوع بازنمایی جنسیت که با این نقاشی سرآغاز 
گرفته است؛ این رویه منجر به مفصل بند ی یک »د ید مان« جنسیتی د ر 
نقاشی ایران می شود  که می توان تغییرات و تبعات تصویری این د ید مان 
را د ر اد وار بعد ی نیز مورد  بررسی قرار د اد ؛ اگر و تنها اگر بر همین فضای 
ناخود آگاهی تاریخی-       اجتماعیِ آثار نقاشی به مثابه ی فانتزی و مبتنی بر 
عناصر ماد ی و جنسی د ر یک خوانش روان کاوانه پایبند  بود  و قائل به نوعی 

تحلیل انتقاد ی د ر مطالعات و فرهنگ د ید اری شویم.

پی نوشت ها
 1.  به عنوان مثال و با توجه به د وره ی مورد  بحث د ر این مقاله، قابل ذکر است 
که مشروعیت حکومت تیموریان به عنوان یک نیروی خارجی د ر ایران مسلمان، تنها 
با تمسک به عنصر مذهبی و حمایت از شریعت برای آنان ایجاد  گشت. این چیزی 
بیشتر از تظاهر به د ین د اری نبود . تیمور و جانشینانش د ر این بین برای کسب 
مشروعیت بیشتر حامی صوفیان و عارفان نیز بود ند . به عنوان مثال، شهاب الد ین 
خوافی د ر کتاب منشاءالانشاء اشاره د ارد  بر اینکه چگونه سلطان حسین بایقرا به 
د ین د اری تظاهر می کرد  و برای جلب نظر علماء اسلامی د ستور منع ریش تراشی و 
شراب خواری را صاد ر کرد  )خوافی، 1357، 159-160 و 164-165(؛ هر چند  که 
معروف است که وی بیماری رماتیسم خود  را به عنوان بهانه ای برای شرکت  نکرد ن 
د ر نمازهای واجب مطرح می ساخت و شراب خواری و کبوتربازی برخی از علایقش 

بود  )جکسون و لاکهارت، 1393، 171(. 
2. این موضوع چنانچه مشخص شد ه است؛ شخصی چون بهزاد  را هم شامل 
می شود  و اینک نامه ای وجود  د ارد  که بهزاد  د ر آن از شاه طهماسب، ولی امر خویش، 
د رخواست پرد اخت مقرری می کند ؛ اگرچه آن را گستاخی می د اند . برای مشاهد ه 
نسخه ی اصلی این نامه ر.ک به: حسین میرجعفری، نامه ای از کمال الد ین بهزاد  به 
پاد شاه صفوی، د ر نشریه  هنر و مرد م، شماره  142 )تابستان 1353(. بعد  از توبه ی 
شاه طهماسب بسیاری از هنرمند ان به د ربار د یگر شاهزاد گان و حاکمان شهری 
مهاجرت کرد ند . برای مصد اق های این امر ر. ک به: آنتونی ولش، نگارگری و حامیان 

صفوی، ترجمه ی روح الله رجبی )تهران: انتشارات فرهنگستان هنر، 1389(.
3.Oleg Graber )1929-2011) .

4. غالب این خوانش ها چه د ر شعر جامی و چه د ر نقاشی بهزاد  منوط به 
اند یشه های فرقه ی »نقشبند یه« است که جامی و بهزاد  نیز د ر حلقه ی این فرقه 
بود ه اند  و پایبند  به تفکرات خاص این فرقه. برای مطالعه ی عقاید  این فرقه د ر 
فکری  گفتمان  د یگران،  و  محمد ی شرف آباد   هومان  به:  ر.ک  تیموری  د وره ی 
سیاسی طریقت نقشبند یه د ر عصر تیموریان، د ر نشریه  مطالعات تاریخ اسلام، سال 
11، شماره  41 )تابستان 98(، صص 155-179؛ و ر.ک به: نسترن نوروزی، تأثیرات 
شعر و تفکر عرفانی جامی بر نقاشی های بهزاد ، پایان نامه  کارشناسی ارشد  )اصفهان: 

د انشگاه هنر، 1392(.
5. Synthetic Analysis. 
6. Arthur Upham Pope )1881-1969).
7. Basil Gray )1904-1989). 8. Sigmund Freud )1856-1939).
9. Jacques Lacan )1901-1981).
10. Visual Culture. 11. Visual Studies.

12. Nicholas Mirzoeff )1962- ?).
13. Day-Dreaming.

 Principle of( د ر کنار اصلِ واقعیت )Principle of Pleasure( 14. اصلِ لذت
Reality( نظام بخش فعالیت های نفسانی انسان است. اصل لذت د ر حضور ماد ر به 
وجود  می آید  و اصل واقعیت د ر هیأت پد ر بعد اً غالب می شود  و اصل لذت را د چار 
شکست می کند . د ر حقیقت، اصل لذت به معنای راه نهاد ن د ر مسیر کسب التذاذ 
و د ر مقابل اصل واقعیت به معنی طرد  لذت د ر مقابل محد ود یت های اخلاقیاتی، 
فرهنگی و خانواد گی است. برای اطلاعات بیشتر ر.ک به: زیگموند  فروید ، فراسوی 

اصل لذت، ترجمهی هوشمند  ویژه، چاپ د وم )تهران: نشر شما، 1389(
15. Structuralism.  16. Post-Structuralism. 
17. Ferdinand de Saussure )1857-1913).
18. Fantasme  or Phantasm. 19. Slavoj Žižek )1949-?).

20. ریشه ی واژه ی تروما )Trauma( که د ر روان کاوی به معنای »روان ضربه« 
است؛ به  یونانی برمی گرد د ؛ واژه ای که به مفهوم جراحت است؛ یعنی هرگونه 
خراشی بر جسم و بد ن که هم زمان همچون نقطه ای بر روان نیز حک می شود  و 

سوژه را د چار »نقصان« می کند .
21. »چنین گویند  معماران این کاخ/ که چون شد  بر عمارت د ایه گستاخ... 
صفای صفه هایش صبح اقبال/ فضای خانه هایش گنج آمال... به هفتم خانه همچون 
چرخ هفتم/ که هر نقشی و رنگی بود  ازو گم... د ر آن خانه مصور ساخت هر جا/ 
مثال یوسف و نقش زلیخا... اگر نظارگی آنجا گذشتی/ ز حسرت د ر د هانش آب 
گشتی... به هر نوبت که آن بتخانه را د ید / د ر او مهر د گر از نور بجنبید « )جامی، 

1366، یوسف و زلیخا، بخش 50(.
22. د ر اصطلاح عامیانه؛ مثلی وجود  د ارد  با عنوان »جگر زلیخا« که کنایه از این 
است که زلیخا د ر رسید ن به یوسف آن چنان به آب و آتش زد  و مغموم این د وری 
بود  که جگرش از فراق، خون و شرحه شرحه شد . »خون جگرخورد ن« به معنای 
غم د ید ن و عذاب کشید ن د ر انجام کاری یا وصول مطلوبی است که به مقام عاشقی 
هم مرتبط است )د هخد ا، 1377، ج.   5، 7808-7810(. جگر محل انباشت خون 
است و قرمزی رنگ جگر نیز کاربرد  معمول د ر زبان د ارد . بنابراین، نام زلیخا با خون 
و رنگ قرمزی که بد ین نحو به آن اشارت می شود ؛ عجین شد ه است و استفاد ه از 
رنگ قرمز مناسبت تام برای لباس او د ارد . د ر شعر و اد بیات هم ارتباط این عضو 
از بد ن آد می با زلیخا معمول است؛ به عنوان مثال، خود  جامی هم د ر جایی به این 
مورد  اشاره د ارد : »زلیخا د اشت از د ل بر جگر د اغ/ ز نومید ی فزود ش د اغ بر د اغ« 
)جامی، 1366، یوسف و زلیخا، بخش 14(. اساساً رنگ قرمز رنگی زنانه و رایج ترین 

واکاوی یک فانتزی تاریخی: انگاره ی یوسف و زلیخا
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رنگ آرایش زنانه است و واژه ی »جگر« نیز د ر اصطلاحات رایج کنونی بیشتر با زن و 
زنانگی پیوند  د اشته و د ارد . این واژه خالی از د لالت و عمل جنسی نیست؛  »جیگر« 
د ر زبان روزمره ی کنونی مجعول از جگر است که د ر کنایه ای جنسی به زنان و 

د ختران از سوی مرد ان بار می شود ؛ همانند : جیگرتو...
23. د ر د استانی علل د شتان شد ن ماهانه ی زنان، گناهکاری و آمیزش با مرد ان 
و پوشید ن لباس  های »سرخ« برشمرد ه شد ه است. حضرت ابوجعفر محمد  بن علی 
)ع( فرمود ند که د ر زمان حضرت نوح زنان د ر هر سال یک بار حیض می د ید ند  تا 
این که جماعتی از زنان ... از حجاب بیرون آمد ند  ... لباس های سرخ پوشید ه و 
خود  را زینت کرد ه و ... د ر بلاد  و شهرها پراکند ه شد ند ، ... و با مرد ان آمیزش پید ا 
نمود ند . د ر چنین وقتی حق تعالی آنها را مبتلا ساخت به د ید ن حیض )زرلکی، 

 .)63- 62 ،1398
25. وجود  پد ر د ر این جا نماد ین است. پد ر تنها وجود  فیزیکی او نیست؛ بلکه 
پد ر استعاره ای از قانون، منع، تهد ید  و تحریم است. لکان این استعاره ی پد ری 
را »نامِ  پد ر« می نامد ؛ نامِ  پد ر، شرط اصلی ورود  به ساحت نماد ین است )هومر، 

  .)102 ،1394
 )Other( با د و اصطلاح د یگری بزرگ )25. د ر روان کاوی لکان د یگری )غیر
و د یگری کوچک )other/ autre( تعریف می شود . د یگری بزرگ د ر عرف لکان 
و د ر ساحت خیالی جایگاه »ماد ر« )لکان، 1393، 71( و د ر ساحت نماد ین محل 
حضور »پد ر« است. به غیر از د یگری بزرگ، لکان اصطلاحی تحت عنوان »د یگری 
کوچک« د ارد . لکان گاه آن را »ابژه ی کوچک a« نماد ی برای فقد ان د یگری بزرگ 
د ر ساحت خیالی تعریف می کند  )هومر، 1394، 121(. این ابژه، علت میل است؛ 
علت تمامی فانتزی های سوژه. رانش ها متوجه این ابژه های به اصطلاح کوچک 

هستند . لکان د ر سمینارهای اضطراب به اشکال آن می پرد ازد  )لکان، 1397(.
26. چیزی که فروید  د ر خوانش آثار هنری د نبال می کند ؛ نوعی باستان  شناسی 
روانی هنرمند  و اثرش است. فروید  خود  را باستان شناس ناخود آگاه و روان کاوی را 
استعاره ای از باستان شناسی می د انست )آد امز، 1388، 215(؛ یعنی همان گونه که 
یک باستان شناس عناصر مد فون شد ه را برای استنباط گذشته تاریخی یک مکان 
مشخص می جوید ، یک روان کاو هم به د نبال خاطرات فراموش شد ه د ر لایه های 
ناخود آگاه فرد ، برای شناخت  بیشتر روان او می گرد د . می توان این ناخود آگاهی 
را به سوژه ی جمعی نیز بسط د اد  و از فانتزی های جامعه شناختی د ر پس پشت 
آثار هنری د ر اد وار تاریخی سخن گفت و روان این سوژه ی جمعی را به نوعی 

باستان شناسی کرد .
27. »پلکان ها بی ترد ید  نماد های عمل جنسی هستند ، کشف وجه تشابه د شوار 
نیست: ما با یک رشته حرکات موزون بالا می رویم، و رفته رفته کم نفس می شویم، و 
سپس با چند  جهش تند  می توانیم د وباره به زیر رویم. از اینرو الگوی موزون عمل 

جنسی د ر بالا رفتن از پلکان بازآفرینی می شود« )فروید ، 1382، 379(. 
28. این فرآیند  عبارت است از چیزی که د ر عین رد  و انکار و ظاهر سلبی خود ، 
مورد  تأیید  قرار می گیرد ؛ این فرآیند  تابع د فع امیال است؛ ولی به فرد  این امکان 
را می د هد  که آگاهی بیشتری از میل خود  بیابد ؛ بنابراین اگرچه ظاهراً میل د فع 

می شود ؛ ولی د ر باطن قوت بیشتر می یابد   )لوران اسون، 1394، 115(.  
Sym-( نماد ین ،)Imaginary( 29.د ر روان کاوی لکان، نظم یا ساحت خیالی

bolic( و واقع )Real(، سه نظمِ نفس سوژه را شکل می د هند . ساحت نماد ین 
نقطه ی متقابل ساحت خیالی است و این د و ساحت برسازند ه ی واقعیت برای فرد  
هستند . ساحت یا نظم نماد ین شامل عرف ها، نهاد ها، قوانین، رسوم، هنجارها، آد اب، 
آیین ها، قواعد  و سنت های فرهنگی و اجتماعی است )جانستون، 1396، 31(. برای 
این سه ساحت ر.ک به: کرامت موللی، مبانی روان کاوی فروید  و لاکان )تهران: نشر 

نی، 1395(.
30. ابیات سعد ی به تلخیص از این قرارند : »زلیخا چو گشت از می عشق مست/ 
به د امان یوسف د رآویخت د ست... چنان د یو شهوت رضا د اد ه بود / که چون گرگ 
د ر یوسف افتاد ه بود ... زلیخا د و د ستش ببوسید  و پای/ که ای سست پیمان سرکش 
د رآی/ به سند ان د لی روی د ر هم مکش/ به تند ی پریشان مکن وقت خوش... 
شراب از پی سرخ رویی خورند / وز او عاقبت زرد  رویی برند / به عذرآوری خواهش 

امروز کن/ که فرد ا نماند  مجال سخن« )سعد ی، 1395، بوستان، باب نهم(.
31. د یگری بزرگ د ر عرف لکان جایگاه ماد ر و جایی است که ژوئیسانس را د ر 
خود  جای د اد ه است )لکان، 1393، 71(. این واژه تنها به معنای »لذت« نیست؛ و 
به معنای ملال، رخوت و امر د رد آور نیز است. ژوئیسانس یک مزاحمت خشونت آمیز 

است همراه با د رد  و لذت )ژیژک، 1392، 109(. 
  32. »نیاسایی از جانب هیچ کس/ برو جانب حق نگه د ار و بس... چنان شرم د ار از 
خد اوند  خویش/ که شرمت ز بیگانگان است و خویش« )سعد ی، 1395، باب نهم(.

33. تغییر د وم، اضافه کرد ن واژه ی »باد گیر« سمت راست و بالای اثر است که 
احتمالاًً بعد ها د ر استانبول نوشته شد ه و تنها برای آگاهی مخاطبان )شاید  خود  
پاد شاه( از این رکن معماری ایرانی-       اسلامی بود ه است؛ زیرا باد گیر، برای تهویه و 
خنک کرد ن د اخل بنا، تنها مختص نواحی کویری ایران بود ه و د ر ترکیه ناشناخته 

بود ه است.
34. »ز وسمه ابروان را کار پرد اخت/ هلال عید  را قوس قزح ساخت... نغوله بست 
موی عنبرین را/ گره د ر یکد گر زد  مشک چین را... ز پشت آویخت مشکین گیسوان 
را/ ز عنبر د اد  پشتی ارغوان را... مکحل ساخت چشم از سرمه ناز/ ... نمود  از طرف 

عارض گوشواره ..." )جامی، 1366، یوسف و زلیخا، بخش 51(.
35. می توان به راحتی تصور کرد  که اگر نقاش قصد کشید ن چهره ی  شاهرخ 
تیموری، بایسنقر و یا سلطان حسین بایقرا را هم د اشت؛ باز هم به همین نحو و 
د ر همین لباس و چهره آن ها را خلق می کرد ه است. این شمایل سازی حتی د ر 
د وره ی صفوی هم حاکم است و یوسف شبیه قزلباشان با همان کلاه و د ستار 
معروف د وره ی صفوی تصویر شد ه است؛ می توان پند اشت که یوسف نوعی آینه و 
پیش الگوی تطبیقی و چهره ی فرهنگی شد ه برای شاهان و جوانان زیبارو د ر هر 

د وره ای بود ه است.
36. طبق آراء لکان، فالوس به هیچ فرد ی تعلق ند ارد . فالوس هرگز جز به مثابه 
 Lacan,( یک فقد ان ظاهر نمی شود  و به همین د لیل با اضطراب نیز د ر ارتباط است
 248 ,63-1962(. فالوس، قضیب به علاوه ی تشخیص یا عد م تشخیصِ غیاب یا 
فقد ان است )هومر، 1394، 78-84(. فالوس نوعی علامت است؛ نقابی که به چهره 
می زنیم؛ شیء ، نام و مقامی است که سوژه د ریافت  و او را د ارای قد رت می کند  

)ژیژک، 1392، 49(.
37. »فالوس نماد ین« از »فالوس خیالی« متمایز است. کارکرد  فالوس د ر وجود  
فقد انی آن است )موللی، 1395، 181(. فالوس خیالی به این معناست که برای فرد  
قابل د ستیابی لحاظ شد ه است و  فرد  را به نارسیسیسم می رساند  )همان(؛ ولی 
فالوس نماد ین متعلق به فرد  نیست و به د لیل فقد ان، می کوشد  آن را تصاحب کند . 
38. یوسف به مثابه ی د ال فالوس و عامل اختگی نماد ین است. حضور و غیاب 
یوسف د ر د استان هم این مهم را اثبات می کند . او د ال فقد ان است. یوسف گم شد ه 
و یا گم گشته این موضوع را توجیه می کند . یعقوب د ر نبود  یوسف، نابینا می شود  
)اختگی نماد ین(؛ زیرا یوسف بازنمایی عشق، عاطفه و اعتبار و د ر یک کلام فالوس 
نماد ین برای یعقوب است؛ فرزند ی است که باید  اد امه د هند ه ی نسل یعقوب و 
تبار پیامبران باشد . زلیخا نیز د ر فراق یوسف نابینا می شود ؛ یوسف برای زلیخا هم 
فالوس است؛ د ال فقد ان و غیاب، با موجود یتی که هیچ گاه حضور کامل ند ارد  و 
د ر د سترس او نیست. زلیخا نیز د ر آخر د استان و با حضور یوسف، بینایی و حتی 
جوانی خود  را نیز به د ست می آورد . د ر روایت جامی بعد  از مرگ )غیاب( یوسف؛ 
زلیخا بر سر قبر او حاضر می شود  و از فقد ان یوسف، چشمانش را از حد قه بیرون 

می آورد  )اختگی نماد ین(. 
39. یکی از فرمول های مهم لکان برای فانتزی »@◊$« است. »S« معاد ل 
سوژه، »◊« معاد ل میل و »a« معاد ل شی، چیز و ابژه ی میل است. خط مایل روی 
»حاکی از وجود  فقد انی سوژه است. حلقه ی د ور ابژه ی کوچک @، نشان از مطلوبی 
)مطلوب گم شد ه( است که سوژه گرد  آن می چرخد . د ر کل این فرمول را می توان 
این گونه ترجمه کرد : سوژه ی خط خورد ه د ر رابطه با یا با میل به ابژه ی مطلوب د ر 

حال ساخت فانتزی است« )فینک، 1397، 337(. 
40. این کنش را می توان نوعی عمل ساد یسمی مرتبط د انست که از یک عاشق 
علیه معشوق سر می زند . او یا معشوق خود  را همچون بت د ر خانه حبس می کند  و 
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یا د ر کنشی انتقام جویانه صورت معشوق را خد شه د ار می کند  )اسید پاشی به شکل 
جاری آن(؛ چرا که این صورت زیبا را تنها متعلق به خود ش می د اند . هر چند  خود  
را نیز د ر حرمان قرار می د هد ؛ ولی به هر حال د ال فقد ان کرد ن معشوق، هد ف 
اوست. عاشق با این کار تا ابد  خود  را د ر خیال معشوق گرفتار می کند  تا موجود یت 
فقد انی او را مرتفع  سازد  و تعلق معشوق را نیز به د یگری سلب می کند . نوع خفیف 
این کنش، به تهمت عمل نامشروع و بی نامی معشوق ختم می شود  )آنچه زلیخا 

با یوسف کرد (.
41. کتابی چون الفیه شلفیه که نمایش آشکار آمیزش جنسی را د ر برد ارد ؛ از 
د ایره ی بحث به د ور است؛ چرا که تنها یک تک کتاب است؛ آن هم با نوع نقاشی 
هند ی، نه ایرانی. د یوارنگاره هایی هم که از کاخ ها و حمام های پاد شاهان عباسی یا 
سلجوقی با موضوعات شهوانی و جنسی بیان می شود ؛ تنها د ر کتب تاریخی نقل 
می شوند  و اثری از آنها وجود  ند ارد . البته تک برگه هایی هم موجود  است؛ ولی این 
تک برگه ها بسیار ابتد ایی بود ه و بیشتر جنبه ی فرعی برای متن زبانی را د اشته اند . 
مثلاً، د ر ورقه و گلشاه آنچه که مهم است متن زبانی بود ه و هد فی جزء تأمین حظ 
و لذت خوانند ه ند اشته است )گرابر،1390، 58  و 61( وگرنه تصویر به د لیل ساد گی 
فرم  و عاری بود ن از ظرافت حتی خود  چهره ها، هیچ هیجان شهوانی به مخاطب 
القاء نمی کند . صحنه ی د ونفره ی خسرو و آبتنی شیرین، تا این مقطع تاریخی، 
به د لیل فرم ایستا و نوع تصویرگری حاکم بر نقاشی ایران و عد م توجه نقاش به 
جزئیات بد ن شیرین که می تواند  هد ف میل ورزی و با نشانه های اروتیک باشد  هم، 
چنین تأثیری ند اشته است. هر چند  از تقریباًً اواسط د وره ی صفوی به آن سو، این 
نقاشی هم نوعی صحنه ی میل ورزی را برای تاریخ نقاشی ایران فراهم آورد ه است.  
42. د ید مان هم ارزی برای »گفتمان« )Discourse(، ولی نه د ر حوزه ی گفتار و 
 )Critical Discourse Analysis( »نوشتار که بیشتر د ر »تحلیل  انتقاد ی گفتمان
نزد  تحلیل گران گفتمان مورد  توجه است؛ بلکه د ر حوزه ی د ید ن و تصویر است. 
بنابراین د ید مان را می توان معاد ل د ید اری گفتمان د ر نظر گرفت و به جای گفتمانِ 
تصویر از مفهوم د ید مان بهره برد . میرزوافِ د ید مان را یکی از واژگان کلید ی فرهنگ 

.)Mirzoeff, 2006, 53(  د ید اری می د اند
43. د استان یوسف و زلیخا مورد  پرتکراری د ر اد بیات فارسی بود ه است؛ به 
نوعی که شاعران زیاد ی آن را د ست مایه ی اشعار خود  قرار د اد ه اند ؛ از منظومه ی 
یوسف و زلیخایی که به اشتباه منسوب به فرد وسی بود ه تا نوگویی جامی و شاعرانی 
چون سعد ی و عطار که کوتاه به آن پرد اخته اند . د ر تورات وصفی از زیبایی یوسف 
نمی شود  و زیبایی یوسف چند ان د ر تورات مورد  اهمیت نیست. حتی میل ورزی 
زن سرد ار مصر )فوطیفار( چند ان شاخ و برگی نمی گیرد . د ر اد بیات پساتوراتی 
هم د استان یوسف انعکاس چند انی نمی یابد . د ر قرآن نیز د استان یوسف تقریباًً 
به همین شکل و کاملاًً موجز روایت می شود ؛ حتی یک بار هم آشکارا واژه ای 
برای زیبایی یوسف و وصف چهره یا اند ام او نیست. زیبایی یوسف و مواجه ی او با 
میل ورزی مصرانه  ی زن مصری )ناماد ر(، تنها د ر اد بیات پساقرآنی مشرق زمین و 
تفاسیر قرآن، خصوصاً د ر ایران است که شاخ و برگ می یابد . از زن مصری د ر تورات 
و قرآن نامی برد ه نمی شود  و تنها د ر ایران است که نامش معروف و د استان خود  را 
می یابد . ابولیث سمرقند ی د ر اوایل قرن چهارم، اولین شخصی بود  که نام زلیخا را 
برای او قرار د اد  )فیاضی کیا، 1399، 5( به هر ترتیب، واژه  ی زلیخا زاد گاهش ایران 
است و ریشه ی این قصه ی پربار هم از مشرق و ایران گسترش و اهمیت موضوعی 
و مضمونی یافته است. بیشتر د استان ها و افسانه هایی که د رباره ی ماجرای یوسف 
برساخته شد ه اند  نیز ریشه ی ایرانی د ارند . برای خوانش مباحث تاریخی پیرامون این 
موضوع ر.ک به: شروین وکیلی، اسطوره ی یوسف و افسانه ی زلیخا، تارنمای شخصی 

به آد رس: )د سترسی د ر اسفند  1399(
https://www.soshians.ir/fa/کتاب%e2%80%8cها

تمایز  اد بی،  منقد    ،)Roman Osipovich Jakobson( 44.یاکوبسن 
زبان شناختی سوسوری )Ferdinand de Saussure( میان د و محور جانشینی و 
هم نشینی را د ر تطابق با کارکرد  صنایع اد بی استعاره و مجاز قرار می د هد )یاکوبسن، 
1394، 128-129(. لکان این د و قطبی را د ر کنار د و فرآیند  اولیه ی روانی می د ید  
که فروید  د ر جریان تحلیل رویا از آنها نام برد ه بود : »اد غام« )Condensation( و 

»جابه جایی« )Displacement(. اد غام فرآیند ی است که د ر آن یک یا چند  نشانه 
د ر رویا با هم ترکیب می شوند  و تصویری مرکب می سازند  و جابه جایی حاصل 
انتقال معنا از یک نشانه به یک نشانه ی د یگر است )فروید ، 1382، 326-298(. 
لکان نتیجه می گیرد  از آنجا که ناخود آگاه ساختاری شبیه به زبان د ارد ؛ پس 
ناخود آگاه د قیقاًً مطابق قواعد  این د و فرآیند  زبانی عمل می کند  )هومر، 1394، 
67(؛ به عبارتی ناخود آگاه از این د و قاعد ه استفاد ه می کند  تا خود آگاه یا به عبارتی 

سرکوب خود آگاه را د ور بزند  و به زبان  و حتی تصویر بیاید .
از  مصوری  نسخه ی  رضوی،  قد س  کتابخانه ی  مخطوطات  مخزن  د ر   .45
هفت اورنگ جامی متعلق به اواخر قرن د هم ه. ق وجود  د ارد  که صحنه ی مذکور را 
بسیار ساد ه تر بود ه و بد ون توجه به تزئینات و معماری، ولی با حالت بسیار پویاتری 
د ر شخصیت ها شامل می شود . ر.ک به: مهنوش غفوریان مسعود  زاد ه، تحلیل و 
بررسی تصاویر نسخه ی خطی مصور هفت اورنگ جامی موجود  د ر کتابخانه ی 

آستان قد س رضوی، د ر نشریه آستان هنر، شماره  20 )1395(، صص 35-20.
46. البته د ر پایان د استان جامی بعد  از جوان شد ن زلیخا و عقد  نکاح یوسف و 
زلیخا، این بار این یوسف است که د ر پی زلیخا رفته و پیراهن او را می د رد  و بار د یگر 
کاخی زیبا و پر رنگ ولعاب ساخته می شود ؛ نه توسط زلیخا با نام بتکد ه، بلکه این بار 

توسط یوسف و با نام عباد ت خانه.
47. با به سلطنت رسید ن شاه عباس، شاهد  ساختار جد ید ی د ر نوع حکومت مند ی 
هستیم؛ به گونه ای که شاه د خالت نیروهای قزلباش را که نقش بسزایی د ر تشکیل 
د ولت و حکومت صفویه د اشتند ؛ با یک حرکت ژئوپلتیکی حذف می کند . شاه عباس 
با انتقال پایتخت به اصفهان، د یوان سالاری جد ید ی تشکیل می د هد . او با اسکان 
ارامنه، گرجیان و چرکسیان د ر اصفهان نوعی اختلاط فرهنگی و مذهبی شرقی-

غربی را هم فراهم ساخت. این تغییرات به نوبه ی خود  زیرساخت شرایط خاص 
تجارت د اخلی و خارجی و به تبع آن برنامه های خاص اقتصاد ی را نیز به وجود  
آورد . طبقه ای جد ید  از د رباریان و متمولان شکل گرفت که این طبقه می توانست 
حامی و مشتری خوبی برای تابلوهای نقاشی باشد . برای آگاهی از این شرایط ر.ک 
به: راجر سیوری، ایران عصر صفوی، ترجمه ی کامبیز عزیزی، چاپ نوزد هم )تهران: 
انتشارات منصوری، 1389( یا پیتر جکسون و لورنس لاکهارت، تاریخ ایران کمبریج، 
ترجمه ی تیمور قاد ری، چاپ سوم، جلد  ششم، قسمت د و و سه )تهران: انتشارات 
مهتاب، 1393(. پیشنهاد  ما، خوانش کتاب زهره روحی با نام اصفهان عصر صفوی: 

سبک زند گی و ساختار قد رت )1397( است. 
84. نقاشی د یواری د ر د وره ی صفوی اوج گرفت. د ر د وره ی شاه عباس اول و د وم 
عماراتی ساخته شد  که همگی با نقاشی د یواری تزئین شد ه اند  )آژند ، 270،1393(. 
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Persian painting, in all historical periods, has been 
institutionally affiliated with the royal palaces and courts 
in which pleasure, amusement, and sexual desire were 
highly regarded leading the painters to sometimes reflect 
them in their works. A psychoanalytic reading over the 
past centuries, especially in its socio-historical context, has 
been rarely considered by researchers; therefore, this kind 
of research is necessitated significantly. Yusuf and Zulaikha 
painting by Behzad in 1488 A.D is one of the acme points 
of the history of Persian painting and that is why it has 
been highly taken into consideration by researchers. Here, 
a question might be raised: why? Does the importance of 
this painting depend on the form and technical features? Or 
is it related to the transcendental attitude towards Yusuf as 
a prophet in the story itself? Apart from chronological and 
descriptive research regarding this painting and Behzad`s life 
and techniques as a painter, most of the previous analytical 
research mainly considered this painting through mystical 
and religious studies and analyzed it accordingly, since it is 
a highly important story in the Torah and Quran. However, 
if, regardless of these metaphysical considerations, one sees 
this scene as a fantasy in the subconscious and emphasizes 
materialistic, mundane, and sexual features, what would 
the result be? To achieve this goal, a different theoretical 
foundation is necessitated. Psychoanalytic theories, provide 
an appropriate point of view for analyzing this painting and 
it also helps the readers understand the scene differently. The 
conceptual framework of this paper is based on Freud`s and 
especially Lacan`s psycholanalitic ideas. Authors try to do a 
descriptive and then a synthetic analysis to find more about 
the subject critically. The visual culture of a society regarding 
paintings, as historical and cultural texts, is an appropriate 
ground for scrutinizing sexual terms and relations; provided 
that, we consider visuality as an equivalent for discourse, 
not only regarding the text and speech but deeming 

visual cases as well. Results suggest that this painting, 
due to the visual features and structure as well as special 
characteristics of the history of visual culture concerning the 
representation of sexuality, provides a specific image or a 
fantasy for the desire and anxiety of the subject dialectically 
)viewer, individual, or collective) based on the imaginary 
and symbolic order, as Lacan suggested, according to all 
psychological process behind that. Having all the visual 
effects in a historical path, the scene is a turning point to 
form a sexual visuality dominated in further periods in the 
history of Persian painting, especially in the mid-Safavid 
era. The final purpose of this essay is to propose a new idea 
and provide a different position for relevant subjects such 
as sexuality, representation, and sexual identity in historical 
Persian paintings. From this point of view, other Persian 
paintings of later periods can be psychoanalytically studied 
in their social, cultural, and historical contexts regarding sex 
and sexuality.
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