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تحلیل معناشناختی دو نگاره از شاهنامۀ فردوسی 
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چکیده
شاهنامۀ فردوسى بیشتر از هر اثر ادبى دیگرى در تاریخ نگارگرى ایران مصور شده  است. گسترة مطالعاتى که تاکنون بر 
روى نگاره هاى مذکور انجام شده است را مى توان به دو رویکرد عمده تقسیم کرد. در غالب این مطالعات، آثار صرفاً بازنمودى 
از متن مکتوب بشمار مى آیند. تمرکز بررسى ها بر فُرم، تکنیک هاى اجراى آثار و دسته بندى هاى مکتبى بوده است. بخش 
دیگر، وارد حوزة معناشناسى آثار شده اند و هدفشان دست یافتن به دلالت هاى معنایى تصاویر بوده است. در این پژوهش که 
در گروه دوم قرار مى گیرد، دو نگاره از داستان اسکندر در شاهنامه فردوسى، انتخاب شده است؛ یکى متعلق به دوره ایلخانى 
و دیگرى متعلق به دوره صفوى. تحلیل معنایى تصاویر با استناد به الگوى نشانه شناسى اجتماعى تصویر انجام شده است، 
این روش در جهت دریافت جنبه ها و کارکردهاى اجتماعى نشانه هاى تصویرى به کار گرفته مى شود. در این شیوه، بررسى 
ترکیب بندى در خدمت تفسیر دلالت هاى معنایى به کار برده مى شود؛ همچنین براى تشریح معنا به عوامل بیرون از متن، 
یعنى بافت فرهنگى، اجتماعى، سیاسى و غیره رجوع مى شود. در نهایت مشاهده مى شود چگونه تصویر در همراهى با گفتمان 
مسلط جامعه به یک ابزار قدرت بدل مى شود. یافته هاى این پژوهش حاکى از آن است که، این نگاره ها که در کنار روایت 
مکتوب از شاهنامه قرار گرفته اند، استقلال تألیفى دارند و تنها افزوده اى بر متن نیستند؛ همچنین در دورة خود، کارکردهاى 

اجتماعى داشته اند.
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تصاویرى که در این مقاله مقایسه خواهند شد هردو متعلق به 
شاهنامه فردوسى، داستان «سد بســتن اسکندر بر قوم یأجوج و 
مأجوج» هستند. یکى متعلق به شاهنامۀ سلطان ابوسعید معروف به 
شاهنامۀ بزرگ یا دموت که مربوط به دوره ایلخانى است و دیگرى 
متعلق به شاهنامۀ شاه اســماعیل دوم که مربوط به دوره صفوى 
اســت. در پژوهشى که گرابار و بلِرِ بر روى شاهنامۀ ایلخانى انجام 
داده اند، اظهار داشــته اند که اغلب حوادثى که به تصویر درآمده، با 
توجه به شــباهت وقایع همعصر خود برگزیده شده اند و از انتخاب 
وقایع اسکندر انگیزة سیاسى داشته اند(سودآور،1380، 42). البته 
این مسئله خاص این شاهنامه نیست، اغلب شاهان براى حمایت 
خود از مصورســازى شاهنامه انگیزه سیاسى داشته اند اما بسته به 

گفتمان سیاســى مسلط، انتخاب صحنه ها و آن وجهى از داستان 
که برجسته مى شده تغییر مى کرده است. ما براى دسترسى به آن 
گفتمــان از طریق مطالعات بینامتنى، با فرهنگ، وقایع تاریخى و 
نگرش هاى سیاسى همزمان این آثار آشنا مى شویم؛ و آن بخش از 

دانشى را که نسبت به این آثار از دست داده ایم، باز مى یابیم.
با توجه به موضوع خاص این داستان که به تعاملات اجتماعى 
و سیاسى میان حاکم، ملت و دول همسایه مربوط مى شود؛ روش 
نشانه شناسى اجتماعى براى تحلیل تصاویر انتخاب شده تا بتوانیم 
به پیام مســتقل این تصاویر ودلالت هاى فراتر از متنشان دست 
پیــدا کنیم. پیش از ورود به بحث اصلى ابتدا با روش پژوهشــى 

مورد نظر آشنا مى شویم.

مقدمه

معرفی الگوی نشانه شناسی اجتماعی تصویر

در کتــاب خوانــش تصاویــر1(1996)، کــرس و ون لیون-
نویســندگان کتاب- روش خود در بررسى تصاویر را تحت عنوان 
نشانه شناسى اجتماعى تصویر معرفى مى کنند. نویسندگان دراین 
کتاب، جنبه ها و کارکردهاى اجتماعى نشانه ها را بررسى مى کنند 
و موضوع گفتمان هاى غیرکلامى چون نقاشــى، عکاسى، فیلم و 
غیره را مطرح مى کنند. اســاس این شــیوه بر پایۀ سه فرانقش 
که در زبان شناســى نقش گراى هالیدى براى شناخت نقش هاى 
متفاوت زبان طرح شده،گذاشته شده است؛ همچنین در تحلیل ها، 
نظــر به رویکرد تحلیل گفتمان انتقادى دارد، در تحلیل گفتمان 
على رغم رویکردهاى متفاوتى که وجود دارد همگى در این نکته 
مشترکند که متن و معناى آن حاصل ایدئولوژى هاى پنهان شده 
در پشت نهادهاى اجتماعى حاکم است (آقاگل،1390، 6). عنوان 
ثانوى این کتاب the grammar of visual design   است. واژة 
گرامر یا دســتور که از زبان شناســى گرفته شده به نظرمى رسد 
که تنها با ســاختار در ارتباط باشــد و با معنــا کارى ندارد. اما 
در رویکــرد نقش گــراى هالیدى2 که نویســندگان این کتاب از 
آن الهام گرفته اند، ســاختارهاى دســتورى، منبعى براى تفسیر 
نظام هاى رمزگذارىِ تجارب و ســاختار عمــل اجتماعى در نظر 
گرفته مى شوند. درســت به همین شیوه، بررسى ساختار تصویر 
هم مى تواند در تفسیر ســاختار عمل اجتماعى بکار گرفته شود 

.(Krres&Vanleeuwen,2006,1-2)
آنها ســه فرانقــش براى تصویــر قایل مى شــوند: 1-معناى 

بازنمودى 2- معناى تعاملى 3- معناى ترکیبى.
در نخســتین ســطح تحلیل یعنى بخش معناى بازنمودى، 
آنچه که به کار شمایل شناســان یا نشانه شناســان ســاخت گرا 
اضافه مى شــود، تأکیــد برالگوهاى نحو تصویر اســت. کرس و 
ون لیون الگوهاى نحو بصرى را برحســب کارکردشــان در روابط 

مشــارکت کنندگان در تصویر شرح مى دهند. دو الگو وجود دارد: 
1-الگوى روایى 2-الگوى مفهومى.

الگــوى روایى بیان کننــدة انجام کارى یا رویدادى اســت و 
بواسطۀ حضور برُدار تشخیص داده مى شود، برُدار غالباً یک خط 
قطرى است که مشارکت کنندگان در تصویر را با یکدیگر متصل 
مى کند. این برُدارهاى کنشى کمک مى کنند تا متن تصویرى را 
مورد پرســش قرار دهیم و از نقش مشارکت کنندگان در تصویر 
بپرســیم؛ چه کسانى نقش فعال را در عمل یا نگاه بازى مى کنند 
و چه کسانى منفعل اند یا موضوع عمل قرار گرفته اند (140-143 

.(Carey  Jewitt& Rumiko Oyama ,2001,
تصاویــرِ فاقدِ برُدارکنشــى، الگوى مفهومى دارنــد. آنها اغلب 
مکان ها، چیزها و اشخاص را، طبقه بندى،تعریف و تحلیل مى کنند. 
گروه بنــدى از ویژگى هاى الگوى مفهومى اســت. افــراد، مکان ها 
و چیزها بنابر اشتراکاتشــان به گروه هــا و طبقات متفاوت، تعلق 
  .(Carey  Jewitt& Rumiko Oyama, 2001 ,143)مى گیرند

 در الگــوى مفهومى، مفهــوم یا هویت مشــارکت کنندگان 
در تصویر را ســاختار نمادین تعریف مى کند. در این ســاختار، 
هویت یک شــرکت کننده توســط شــرکت کنندة دیگر تعیین 
مى شــود. کیفیات نمادین در بازنمایى برجسته سازى مى شوند. 
برجسته ســازى یعنى برخى علایم مى توانند چشــم را بیشتر از 
ســایرین جذب کنند؛ بطور مثال عناصر تصویر بواســطۀ اندازه، 
موقعیت، رنگ و کاربرد نور،افراد نیز بوســیلۀ اشارات، حرکات و 
Carey  Jew-  2001  144 قیافه هایشــان، شاخص مى شوند  (,

.(,itt& Rumiko Oyama
در بخــش معناى تعاملــى، به چگونگى برقــرارى ارتباط میان 
مشــارکت کنندگان درون تصویــر و مخاطب پرداخته مى شــود و 
اینکــه تولیدکنندة متن به مخاطب چــه مى گوید و چگونه تعامل 
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برقرار مى شود؟ در هنگام این تعامل، غالباً تولید کنندة متن غایب 
است، دو چیز است که ارتباط میان تولیدکننده و مخاطب را برقرار 
مى ســازد: خود تصویر و دانش از منابع ارتباطى، یعنى یک آگاهى 
از شــیوة روابط و عمــل اجتماعى که در تصویر رمزگذارى شــده 
(Krres&Vanleeuwe , 2006, 115). تذکر این نکته ضرورى است 
که مقصود از تولیدکننده، آن نهاد اجتماعى است که متن از دل آن 
برخاســته و مؤلف هم بخشى از آن است. اندیشۀ مؤلف متن که در 
اینجا نقاش است محصول قرار گرفتن در شبکۀ بینامتنى مناسبات 

اجتماعى است و رها از چالش هاى بیناگفتمانى عمل نمى کند.
سه عامل در درك معناى تعاملى نقش کلیدى بازى مى کنند: 
فاصله، تماس و زاویه دید. نویســندگان کتاب بحث مبسوطى در 
بــاب زاویۀ دید ارایه مى دهند؛ اینکه چطور بوســیلۀ تغییر زاویۀ 
دید مى توان حقیقت را تغییر داد تا به عنوان مخاطب با اشخاصى 
که نفوذ زیادى بر زندگى ما دارند-مانند سیاستمداران- احساس 
نزدیکى کنیم. یا چطور نســبت به اشخاصى که در حقیقت خود 
عضوى از آنها هستیم، احســاس فاصله کنیم. زاویۀ دیدِ تراز، از 
بالا یا بالعکس هرکدام مى توانند مفاهیم متفاوتى را منتقل کنند. 
تصویرچهرة افراد از نماى نزدیک و نماى دور هم با ایجاد احساس 
فاصله مرتبط است. تماس مشارکت کنندگان در تصویر با مخاطب 
هم بوسیلۀ حالات مختلف چهره و نوع نگاه ایجاد مى شود3 (135 
,Carey Jewitt& Rumiko Oyama , 2001). در آخر، معناى 
ترکیبى چگونگى یکى شــدن عناصر تصویر در یک کل معنادار 
را طــرح مى کند. ســه عامل برجسته ســازى، ارزش اطلاعاتى و 
قاب بندى، معناهــاى بازنمودى و تعاملى را بــا یکدیگر ترکیب 
مى کنند. پیش تر به برجسته ســازى پرداختیم، ارزش اطلاعاتى 
به محل قرارگیرى عناصر تصویر مربوط مى شــود، چپ، راست، 
بالا،پایین، مرکز و حاشیه. به طور مثال بنابر عادات خوانش خط، 

مردم از چپ یا راست شروع به پردازش تصویر مى کنند.
قاب بندى، عناصــر تصویر را متصل یا جــدا مى کند. قاب ها 
مى توانند حقیقى یا نامریى باشــند. هــدف قاب بندى ها هویت 
 Krres & Vanleeuwen ,)جداگانه بخشیدن به عناصر اســت
177 ,1996). این اصول ترکیب بندى شامل متون چندرسانه اى4 
هم مى شود. متونى که ترکیبى از رمزگان هاى نشانه اى متفاوتى 
هستند؛ همچون ترکیب نوشــتار و تصویر. در مجموع  مى توان 
گفت در روش نشانه شناسى اجتماعى، تصویر از بررسى ساختار و 
ترکیب بندى تصویر در خدمت تحلیل معناى تصویر کمک گرفته 
مى شــود. معناى عناصر تصویر از متنى به متن دیگر با توجه به 
منابع نشــانه اى که تولیدکننده و مخاطب به آن دسترسى دارند، 

تغییر مى کنند و ثابت نیستند.

داستان اسکندر

اسکندر به ســبب جهانگیرى سریع و شهرگشایی ها از همان 
عصر خود شــهرت گرفت؛ بدان حد کــه درحقش اخبار عجیب 
و عقایــد غریب رواج یافت (افشــار،1343، 160). در فرهنگ و  

ادبیات ما، داســتان ها و افســانه هایى وجود دارد که به اسکندر 
مقدونى نسبت داده مى شــود؛ از او یک شخصیت اسطوره اى در 
ادبیات ما بر جاى مانده که على رغم شخصیت تاریخى او محبوب 
است. فردوسى او را شهریارى دادگر مى خواند و اگرچه فرمانروایى 
خارجیست مورد قبول مردم است5. یکى از داستان هاى عجیبى 
که به او نسبت مى دهند، بستن سدى فلزى میان دو کوه، مقابل 
قوم یأجوج و مأجوج است در حمایت از ملتى که از آزار این قوم 
وحشى به او شکایت کردند و یارى خواستند. اسکندر استادکارانى 
از سراســر گیتى فراخوانــد تا در آن کار او را یــارى دهند. این 
داستان در تورات با عنوان گوگ و ماگوگ و در قرآن البته به نام 
ذوالقرنین6  ذکر شده؛ در اســکندرنامه نظامى و آیینه سکندرى 

امیر خسرو دهلوى نیز یاد شده است.
داســتان سد بستن اســکندر بر یأجوج و مأجوج در شاهنامۀ 
فردوســى بخشى از داســتان هفت خوان اسکندر و سفرش براى 

یافتن جاودانگى است. فردوسى داستان را اینگونه آغاز مى کند:
سوى باختر شد چو خاور بدید
ز گیتى همى راى رفتن گزید
بره بر یکى شارستان دید پاك

که نگذشت گویى برو بادو خاك
چو آواز کوس آمد از پشت پیل
پذیره شدندش بزرگان دو میل

جهانجوى چون دید بنواختشان
به خورشیدگردن برافراختشان
بپرسید کایدر چه باشد شگفت

کزان برتراندازه نتوان گرفت
زبان برگشادند  بر شهریار
بنالیدن از گردش روزگار

که مارایکى کار پیش است سخت
بگوییم با شاه پیروز بخت

بدین کوه سر تا به ابراندرون
دل ما پراز رنج و دردست و خون
زچیزى که ما را بدو تاب نیست

زیأجوج و مأجوج مان خواب نیست     (1507-20،15)
سپس شاعر شروع به توصیف یأجوج و مأجوج مى کند:

همه روى هاشان چو روى هیون
زبان  ها سیه دیده ها پرزخون

سیه روى و دندان ها چون گراز
که یارد شدن نزدایشان فراز

همه تن پراز موى ومو همچو نیل
برو سینه و گوش هاشان چو پیل
بخسپند یکى گوش بستر کنند
دگر بر تن خویش چادر کنند

اگر پادشاه چاره یى سازدى
کزین غم دل ما بپردازدى     

(1518-20،24)
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اسکندر درخواست ایشان را اجابت کرد.
سکندر بیامد نگه کرد کوه
بیاورد زان فیلسوفان گروه

بفرمود کاهنگران  آورید
مس و روى و پتک گران آورید

بى اندازه  بردند چیزى که خواست
چو شد ساخته کارواندیشه راست

ز دیوارگر هم  ز آهنگران
هرآنکس که استاد بود اندران

ز گیتى به پیش سکندر شدند
بدان کاربایسته یاور شدند

ز هر کشورى دانشى شد گروه
دو دیوار کرداز دو پهلوى کوه  

( 1540-45 ،20 )
سپس شاعر به شرح دقیق ساخت استحکامات و ابزار و مصالح 

مورد استفاده مى پردازد:
ز بن تا سر تیغ بالاى اوى

چو صد شاه رش کرده پهناى اوى
ازو یک رش انگشتِ و آهن یکى

پراگنده مس در میان اندکى
همى ریخت گوگردش اندر میان

چنین باشد افسون دانا کیان
دم آورد و آهنگران صدهزار
به فرمان پیروزگر شهریار 

(1547-50 ،20 )
در نهایت سد اسکندرى ساخته مى شود و راه یأجوج و مأجوج 

بسته مى شود:
ز یأجوج و مأجوج گیتى برست

زمین گشت جاى خرام و نشست
برش پانصد بود بالاى اوى

چو سیصد بدیدى نیز پهناى او
ازان نامور  سد اسکندرى
جهانى برست از بد داورى
برو مهتران خواندند آفرین

که بى تو مبادا زمان و زمین ( 1557-20،60)

تحلیل نگاره ایلخانی

غازان خان و جانشــینانش –اولجایتو و ابوسعید-علاقه مند به 
ایجاد اصلاحات داخلى بودند، اسلام آوردند و با پذیرفتن فرهنگ 
و ســنن ایرانى به دنبال مشروعیت بخشــیدن به حکومت خود 
بودند (امامى خوئى، 1387، 94). مصورســازى شــاهنامه براى 
اولین بار از اواخــر قرن هفتم(دوره غازان خان) آغاز مى شــود. 
بهترین نمونه دوره ایلخانى همین شــاهنامه ابوسعید(730ه.ق) 
آخرین فرمانرواى ایلخان اســت که با نظارت وزیر هنردوست و 

ایرانى الاصلش غیاث الدین احتمالاً در تبریز تدوین شده اســت 
(ســودآور،1380، 37 و40). در این شاهنامه به داستان اسکندر 
توجه ویژه اى شده و 12 نگاره به داستان اسکندر اختصاص داده 
شــده که یکى از این 12 نگاره داستان سد ساختن اسکندر را به 

تصویر کشیده است (تصویر1).
فردوسى در توصیف دقیق حوادث و صحنه ها شاعر تواناییست. 
در این روایت ویژگى هاى قوم یأجوج و مأجوج و چگونگى ساخت 
سد را با جزییات شرح داده است. نقاشان همواره در تصویر پردازى 
از این خصیصۀ شاهنامه یارى جسته اند، اما نقاش براى بازآفرینى 
تصویرى داستان ناگزیر است که دست به انتخاب بزند و بخشى از 
داستان را گزینش کند و در این نگاره  اسکندر را در حال بازدید 

از ساختن سد نشان مى دهد.
کارگرانى کــه با چهره و کلاه هاى گوناگون تصویر شــده اند، 
خبــر از ایــن مى دهند که از ســرزمین هاى مختلــف آمده اند، 
ابزارى که براى ذوب فلزات اســتفاده مى شــود و رنگ تیره سد، 
نشــان از آهنى بودن آن دارد. در بالا پشــت کوه ها قوم یأجوج 
و مأجــوج را مى بینیم و همانطور که در روایت توصیف شــده اند 
ظاهرى غیر انســانى و خوف ناك دارند. در ســمت چپ تصویر 
اسکندر و ملازمانش سوار بر اسب وارد صحنه مى شوند. در اغلب 
نگاره ها جداولى که درونشــان با خط نوشــته پر شــده، بخشى 
از  ترکیب بندى هســتند، بعضاً نقش زیباشناختى نیز دارند. در 
نشانه شناســى این متون را چند رسانه اى مى نامند زیرا ترکیبى 
از دو رمزگان نشــانه اى متفاوت هســتند. البته کاربرد نوشته در 
این تصاویر مشابه ترکیب بندى هاى گرافیکى امروزى نیست؛ اما 
حضور عنوان داستان با قلم درشت در بالاى تصویر به خوانش ما 
از تصویر جهت مى دهد و بیننــده را ترغیب مى کند تا به دنبال 

شخصیت اسکندر در تصویر بگردد.
نگاه کارگران که به ســمت او برگشــته، بیننــده را متوجه 
موقعیت ویژة او مى کند؛ البته هالۀ نور دور ســرش، رنگ لباسش 
و جثۀ بزرگترش نســبت به سایرین به خوبى او را برجسته کرده. 
همۀ این ویژگى ها اســکندر را به دال مرکــزى این تصویر بدل 

کرده است (تصویر1-1).
برُدارکنشــى برقرار شــده میان نگاه فرمانروا و کارگرانى که 
متوجه حضور او شــده اند، ارتباط نزدیک فرمانروا با مردمش را 
نمایش مى دهد؛ اگرچه که نگاه از بالا به پایین او نشــان دهندة 
قــدرت و جایــگاه اجتماعى برتر اوســت. به دلیــل نیم رخ یا 
ســه رخ بودن بیشــتر چهره ها، چندان تعاملى میــان بیننده و 
مشــارکت کنندگان در تصویر برقرار نمى شــود و تصویر بیشتر 
عرضه کننده روایتى است براى مخاطب. این ویژگى سبکى غالب 
نگاره هاست اما در نسخۀ ایلخانى نسبت به سایر نسخه هاى پس 
از آن چهره ها  از نماى نزدیک تر ترســیم شــده اند؛ این ویژگى 
حالت غریبگى و دور از دســترس بودن شخصیت ها را تا حدى 
کاهش داده اســت. این تصویر به روایت مکتوب در شــاهنامه 
متعهد اســت؛ به همین ســبب بیشــتر بر الگوى روایى استوار 
اســت تا الگوى مفهومى. به غیر از تصویر فرمانروا، که نقاش با 
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تصویر1- اسکندر سدآهنین می سازد، شاهنامه بزرگ ایلخانی، تبریز.
((http://www.smithsonian institution.edu/collections/arts of the Islamic word:مأخذ

اســتفاده از پوشــش خاص حکمران ایلخانى به او ویژگى ممیز 
داده و آن را به یک فرمانرواى نشان دار تبدیل کرده است؛ قطب 
مجاز بر کل طرح غلبه دارد. یاکوبســن معتقد است که استعاره 
و مجــاز دو منش بنیــادى انتقال معنایند و ایــن فنون بلاغى 
از ســازوکارهاى شــکل دهنده به گفتمان، به مفهوم کلى کلمه 
هستند. مجاز، رابطه اى  است مبتنى بر مجاورت و هم    نشینى، و 
جزیى به جاى کل بکارمى رود. کاربرد اســتعاره در جهت بسط 
گفتمان است که به سبب مشابهت نشانه اى به جاى نشانۀ دیگر 
مى نشیند. یاکوبسن محور جانشــینى را ساختار قطب استعاره 
مى داند و محور هم نشینى را با قطب مجازى در ارتباط مى داند. 
انتخاب جانشــین اســتعارى مبتنى بر اصل تشابه یا هم ارزى 
است که خود مبتنى بر دریافت هاى فرهنگى است و بافت بنیاد 

است (سجودى،1387، 53-56).
 به ســبب مشــابهت میان موقعیــت ایلخانان با اســکندر، 
فرمانرواى مغول که اتفاقاً او هم حاکمى خارجى است به صورت 
اســتعارى جایگزین شخصیت اسکندر شده اســت؛ او به دنبال 
آن وجه از شــخصیت اسکندر اســت که على رغم خارجى بودن 
حکومتش، در میان مردم مشروعیت داشت. به نظر مى رسد پیام 
سیاســى این نگاره براى مردم داخل مرزهاى حکومت ابوسعید 

اســت، همکارى اقوام مختلف در آرامش و پذیرفتن فرمانروایى 
که از ســرزمین دیگریست. شاید هم همانطور که نویسنده کتاب 
هنردربارهاى ایران معتقد است، خدمتى بوده براى همسان نشان 
دادن فرمانرواى مغول با شــاهان پرشکوه قدیم، از جانب وزیرش 
خواجه غیاث الدین محمد -پســر رشیدالدین- که خود در مرکز 

فعالیت هاى ادبى و فرهنگى دربار بود (سودآور،1380، 40).

تحلیل نگاره صفوی

در نســخۀ صفوى با تصویر دیگرى روبرو مى شویم که چندان 
شــباهتى به  نسخه ایلخانى ندارد. همانطور که در تصویر2 دیده 
مى شــود، خبرى از قوم یأجوج و مأجوج نیست، سد نیز برخلاف 
روایت که به طور مشخص از بکاربردن فلزات آهن و مس و روى 
نام برده با آجر ساخته مى شــود، تنها دو گروه انسان ها و دیوان 

دیده مى شوند (تصویر2).
در مــورد آجرى بودن دیوار مى توان گفت شــاید نقاش به منابع 
نشانه اى دیگرى خارج متن رجوع کرده. مى دانیم که در منابع تاریخى 
دو سد را به سد اسکندر نسبت داده اند، یکى تنگه اى در میان کوه هاى 
قفقاز که امروزه به تنگۀ داریا ل معروف اســت، بقایاى این سد نشان 

تصویر1-1

تحلیل معناشناختى دو نگاره از شاهنامۀ فردوسى بر اساس الگوى 
نشانه شناسى اجتماعى تصویر
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مى دهد که از آهن ساخته شده بوده؛ آن یکى سدى سنگى است در 
منطقۀ دربند نزدیکى هاى دریاى خزر که در دورة ساسانى ساخته شده 
این دو سد تقریباً در یک ناحیه ساخته شده اند (جعفرى،1382، 99). 
اگرچه سد قفقاز بیشتر منطبق با مشخصات سد اسکندر یا ذوالقرنین 
اســت. اما ســد دربند هم با این نام خوانده مى شده و شاید نقاش در 

هنگام مصور کردن این داستان آن سد را در نظر داشته است.
اما در مورد مشــارکت کننــدگان در تصویر، با دو گروه بیگانه و 
خودى روبرو هستیم. گروه خودى تشکیل شده از شاه و ملازمش که 
از سمت راست تصویر سوار بر اسب وارد صحنه شده اند و استادکار 
و وردســتانش که در بالاى صحنه مشغول به کار هستند. گروه دوم 
با ظاهر دیو ترسیم شده اند و در پایین تصویر مشغول حمل سنگ و 
آماده کردن مصالح هستند. کنشى میان این دو گروه دیده نمى شود. 
انگار که در قاب هاى جداگانه اى تصویر شده اند، کسى متوجه حضور 
پادشاه نشده اســت. مکان هایى که داراى ارزش اطلاعاتى بیشترى 
هســتند، یعنى قسمت راســت و بالا به گروه خودى داده شده که 
همگى متناسب با شأن اجتماعى خود پوشش ایرانى- صفوى  دارند.

برُدارکنشــى میان دو گروه دیده نمى شود. در این نگاره الگوى 
مفهومى بر الگوى روایى غالب اســت و بیشــتر از استعاره استفاده 
شده است. به طور مثال در روایت مکتوب، اشاره اى به این گروهى که 
با چهرة دیو در پایین صفحه مشغول به کار هستند نشده است. اگر 

بپذیریم که اینان به صورت استعارى دلالت بر همان ملتى مى کنند 
که از اســکندر یارى خواسته اند، باید دید چرا نقاش ایشان را بدین 
صورت تصویر کرده اســت. بنظر مى رسد نقاش باز هم از دانش هاى 
پیشــینى خود استفاده کرده است نه موادى که روایت در اختیارش 
قرار داده است. واژة دیو در ادب فارسى معنا و کارکردهاى متفاوتى 
دارد اما یکى از این کارکردها که از اوستا تا منظومه هاى پهلوانى پس 
از شاهنامه همواره کاربرد داشته، تعبیر دیو به مهاجمین، دشمنان و 
ملت کشورهاى همسایه است (ریاحى زمین و جباره ناصر، 1391). 
دیوها به ملت هاى غیر آریایى گفته مى شــود که کم کم مغلوب و 
مقهور نژاد ایرانى شدند. احتمالاً دیوها اشخاص قوى هیکل و شجاع 
بوده انــد که در ایام قدیم در مازندران اقامت داشــته اند و یا هرچند 
یکبار از ممالک مجاور دریاى خزر به آن ناحیه مى تاخته اند (لغتنامه 
دهخدا، ذیل عنوان دیو). مطابق با شاهنامه، طهمورث به خونخواهى 
پدرش سیامک سپاه دیوها را در هم مى شکند و دیوهاى بسیارى را 
در بند مى کند و از این رو طهمورثِ دیوبند لقب مى گیرد (شــکراالله 
پور،1389، 36). در تصویر2 هم دیو در مفهوم «بیگانه» یا «دیگرى 

فرودست» گرفته شده.
در این نگاره نیز همانند نگارة پیشین، نگاه مستقیم به بیننده وجود 
ندارد. در کتاب خوانش تصویر، تصاویر با نگاه غیرمستقیم به بیننده 
«عرضه7» نامیده شده است. زیرا در چنین تصاویرى، شرکت کنندة به 

تصویر2- سد بستن اسکندر پیش یأجوج و مأجوج، شاهنامه شاه اسماعیل دوم، احتمالاً قزوین.
مأخذ: (سودآور،1380، 253)

تصویر1-2
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نمایش درآمده در تصویر- که مى تواند یک انسان یا انسان نما باشد- 
موردى غیر شخصى، موضوعى براى تعمق و اطلاعاتى را به بیننده 
عرضــه مى کند. در اینجا یک مانع حقیقى یا خیالى میان بیننده و 
شــرکت کنندة در تصویر بنا شــده، نوعى احساس عدم ارتباط، در 
بیننده توهمى ایجاد مى کند که شرکت کنندگان در تصویر نمى دانند 

.(Krres&Vanleeuwen,2006,120-119) که دیده مى شوند
نگاه اســکندر که با پوشــش پادشــاهان صفوى ظاهر شده، به 
دوردســت دوخته شده و مستقیم به کسى نگاه نمى کند؛ این طرز 
نگاه همراه با چهرة سه رخ او یک ماهیت اسطوره اى، قدرتمند و دور 
از دسترس را به نمایش گذاشته. او بیننده را لایق تعامل و گفتگوى 
مســتقیم با خود نمى داند و به ماورا نگاه مى کند. در نگاره ایلخانى، 
هالۀ نور دور سر فرمانروا موقعیت او را برجسته کرده بود، اما در دورة 
صفوى نقاش بواسطۀ حرکات چهره و زاویۀ دید شخصیت پادشاه را 

برجسته نشان داده است (تصویر1-2).
در نهایت براى تفسیر این تصویر باید به بافتى رجوع کنیم که این 
ترکیب را بوجود آورده است. به واسطۀ منابع مکتوب مى توان با گفتمان 
مسلط آن دوره آشنا شد. راجر سیورى استاد تاریخ صفویان، سه عامل را 
مبانى قدرت شاهان صفوى معرفى مى کند: اول، صورت نو بخشیدن به 
نظریۀ کهن و باستانى حق الهى شاهان ایرانى یعنى فرّ یا «شکوه شاهانه» 
در قالب عنوان «ظل االله فى الارض» دوم، ادعاى نیابت مهدى(ع)، این 
ادعا بر انتساب خاندان صفوى به امام هفتم شیعه، امام موسى کاظم(ع)، 
استوار بود؛ سوم،عنوان«مرشد کامل» شاهان صفوى بود که به اتکاى 
رابطــۀ معروف به «پیر-مریدى» قادر بودند بر اطاعت بى چون پیروان 
صوفیشان پاى فشارند (ســیورى، 1380، 159). على رغم تمام این 
خصایص که به قدرت و اقتدار  شاهان صفوى ثبات مى بخشید؛ چرا باز 
هم صفویه بیشتر از هر هیأت حاکمه اى به دنبال مشروعیت بخشیدن 
به قدرت خود بود؟ سیورى پاسخ این پرسش را چنین مى دهد: «صفویه 
خصیصه اى داشت که آن را از تمامى دیگر دول مسلمان آن عهد متمایز 
مى ساخت، به این معنا که دولت شیعى بود. با جلوس صفویان، تشیع 
اثنى عشرى نخستین بار از ظهور اســلام به بعد به قدرت تمام عیار 
سیاسى دست یافته بود. از این رو نه تنها مسأله مشروعیت براى شاهان 
صفوى با آنچه پیش تر براى سلسله هاى حاکم در ایران مطرح بود تفاوت 
مى کرد، که براى ایشــان به غایت ارزش داشت که بتوانند مشروعیت 
ادعایشان را نسبت به قدرت مسلم ســازند» (سیورى، 1380، 161).

سیاســت ها و راه حل هاى صفویه در این زمینــه در قالب این 

مقاله نمى گنجد، تنها به این نکته اشــاره مى کنیم که هنر نیز براى 
شاهان صفوى از جمله ابزار تبلیغات سیاسى بود و راه اندازى کتابخانه 
سلطنتى و حمایت از هنرمندان در دستور کار تمام شاهان صفوى 
قرار داشــت. شــاه اســماعیل دوم (984ه.ق)– همانطور که شیوة 
پدرانش بود- در همان سالى بر تخت نشست که برخى از نگارگران 
تبریز، مشــهد و شــیراز را براى احیاي کتابخانه سلطنتى و کارگاه 
مصورســازى به قزوین فراخواند؛ و تدوین این شاهنامه را به نقاشان 
کارگاه سلطنتى سفارش داد. دوران حکومت او کمتر از دو سال بود 
و تدوین این شاهنامه به اتمام نرسید (موزه هنرهاى معاصر ،1384، 
37). در دوران پدر او یعنى شاه طهماسب، همایون از هند و بایزید 
از عثمانى مدتى به دربار ایران پناهنده شدند و شاه طهماسب از آنان 
حمایت کرد (اشراقى، 1387، 11). او براى حفظ آرامش و صلح در 
کشورش براى سلطان عثمانى هدایاى با ارزشى فرستاد که همراه آن 
شــاهنامه هاى نفیس و با ارزشى بود. شاه اسماعیل دوم هم پس از 
مرگ سلطان سلیم همین سنت را در سیاست خارجى اش حفظ کرد 
و هدایاى گران بهایى همراه با چند نسخۀ خطى نفیس براى سلطان 

جدید فرستاد، تا پیمان صلح ادامه یابد (سودآور،1380، 250).
به نظر مى رسد در دوران صفویه، پادشاه به وسیلۀ تصاویر شاهنامه 
پیام سیاسى دولتش را براى همسایگان مى فرستاده و نگاره ها کارکرد 
اجتماعى داشته اند. در این نگاره هدف، به تصویر کشیدن شهریارى 
قدرتمند اســت که همســایه اش را، که از او یارى خواسته حمایت 
مى کند. با چهرة دیو تصویر کردن ملت همســایه شاید هم به سبب 
موقعیت خاص صفویه در منطقه باشــد یعنى تنها حکومت شیعى 
– مگر اســتثناهاى خردى از قبیل دول کوچک شیعى فلات دکن- 
منطقه بــودن؛ و تأکید بر تفاوت دارد. به هر شــکل نقاش با حذف 
یأجوج و مأجوج از صحنه، وجه مقابله با دشــمن را کمرنگ کرده و 
بیشتر قصد داشته وجه حمایت گر شخصیت اسکندر را برجسته کند، 
که حال پادشاه صفوى به جاى او نشسته است. همچنین على رغم 
نامتجانس بودن گروه هاى شرکت کننده در این صحنه اما ترس از یک 
دشــمن زشت خوى، یک دیگرى دور باعث اتحاد ایشان شده است؛ 
گروهى که با چهرة دیو تصویر شده کماکان دیگریست اما در مقایسه 
با یأجوج و مأجوج دیگرى نزدیک است. ترس از آن دیگرى دور کمک 
مى کند تا هر دو گروه براى یک هدف مشترك تلاش کنند. این تصویردر 
لایه هاى پنهانش مى تواند یک پیام ایدئولوژیک را هم منتقل کند، یعنى 
حفظ وحدت و صلح کمک مى کند براى مقابله با یک دشمن بزرگ.

در این نوشــتار تلاش شد تا با استفاده از روش نشانه شناسى 
اجتماعى تصویر، نشان دهیم که چگونه ترکیب ساختارى تصویر 
مى توانــد در تعاملات میان مخاطب و تصویر و معناى دریافتى از 
آن تأثیرگذار باشــد. در این شــیوه، تحلیل ها بافت بنیاد هستند 
و پژوهشگر با توجه به دانشــى که از بافت فرهنگى تولید کنندة 
متن دارد، مى تواند به تفســیر معنا بپــردازد؛ در مورد نمونه هاى 
بررسى شده در این مقاله با توجه به فاصلۀ زمانى ما از بافت مورد 

نظر، نیاز به مطالعه در زمینۀ بافت فرهنگى، تعاملات اجتماعى و 
اوضاع سیاسى جامعۀ هم عصر آثار و آگاهى از منابع نشانه اى که 
احیاناً نقاش به آنها رجوع کرده، داشــتیم. در نهایت تحلیل ما از 

کارکرد اجتماعى این تصاویر بدین قرار است.
در هردو نــگاره، نقاش با بکارگیرى پوشــش عصر خود براى 
شخصیت هاى داستان، خصوصاً تصویر پادشاه را نشان دار کرده است. 
یعنى به تصویر افراد مشــخصه هاى متمایزکننده اى داده است؛ به 

نتیجه

تحلیل معناشناختى دو نگاره از شاهنامۀ فردوسى بر اساس الگوى 
نشانه شناسى اجتماعى تصویر
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پی نوشت ها

1  Reading Images, the Grammar of Visual Design.
2  از نظر هالیدى، زبان، نظام معانى به همراه صورت هایى است که از طریق 
آن صورت ها، معانى تشخیص داده مى شوند؛ و دستور زبان همانقدر در بیان 

معانى نقش دارد که واژگان (آقاگل، 1390، 89).
3  براى مطالعۀ بیشتر به بخش چهارم کتاب خوانش تصویر مراجعه کنید.

4 Multimedia.
5  این موضوع که چرا شخصیت اسکندر که فرمانروایى مهاجم است در 
ادبیات ما بازتابى مثبت داشته، در جاى خود مى تواند مورد پژوهش قرار گیرد، 

اما به هر شکل تغییرى در بحث ما ایجاد نمى شود.
برخى محققین «ذوالقرنین» که در قرآن از او نام برده شده را  6  اخیراً 
که  آزاد  ابوالکلام  مولانا  همچون  مقدونى،  اسکندر  نه  مى دانند  کبیر  کورش 
در کتاب «کورش کبیر» ترجمۀ باستانى پاریزى، به شرح دلایل این عقیده 

پرداخته است.
7 an Offer.
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طور مثال در نگارة دوم، مخاطب مشخصاً با تصویر پادشاه صفوى 
روبروســت نه یک فرمانرواى بى نشــان. در هر دو تصویر نقاش به 
خوبى از عناصر بلاغى یارى گرفته و پادشاه عصر خود را به صورت 
استعارى به جاى اسکندر نشانده است و نیز شاخص ترین عنصر در 
تصاویر، پادشــاه است که نقش دال مرکزى را بازى مى کند و باقى 
عناصر با توجه به موقعیتشان نسبت به این دال مرکزى مفصل بندى 
و درك مى شوند. آنچه که پیام دو نگاره را متفاوت مى کند، تغییر 
در زاویۀ دید پادشاه است. دیدیم که در نگارة ایلخانى، نگاه پادشاه 
و کارگران به یکدیگر دوخته شده و برُدارکنشى میان ایشان برقرار 
شده، در حالیکه در نگارة صفوى، نگاه پادشاه به دوردست دوخته 
شــده و هیچگونه کنشى میان او و مشــارکت کنندگان در تصویر 
دیده نمى شود. در نتیجه در تصویر نخست با حاکمى روبرو هستیم 
که با ملت تحت حکومتش ارتباط نزدیکى دارد، اما در تصویر دوم 
پادشاهى قدرتمند و اسطوره اى به تصویر کشیده شده که هستى 
دور از دسترســى دارد. در حقیقت ایــن تصاویر که ترجمه هایى 
بینانشــانه اى و درزمانى از روایت مکتوب شــاهنامه هســتند، در 
فرآیند طرد و جذب ترجمه، آن وجه از شــخصیت اسکندر را که 

مطلوبشان بوده از آن خود کرده اند.
پیام سیاســى نــگارة ایلخانى براى داخــل مرزهاى حکومت 
اســت و تصویر تمایل فرمانرواى ایلخان به پذیرفته شدن را اغنا 

مى کند. ایشان مى خواســته اند با استفاده از داستان اسکندر که 
براى ایرانیان داستان شناخته شده اى بوده، به موقعیت حکومت 
مغول مشــروعیت ببخشند. اما تصویر صفوى مخاطب خارجى را 
هدف قرار داده، مى دانیم کــه صفویه امپراطورى قدرتمندى در 
منطقه بوده اســت اما دوران حکومت شاه اسماعیل دوم کوتاه تر 
از آنى بود که حتى کار مصورســازى این نســخه به پایان برسد 
و تمــام دوران حکومتش به درگیرى هاى داخلى گذشــت. آنچه 
که ایــن تصویر براى مــا بازگو مى کند، حقیقت حکومت شــاه 
اســماعیل دوم نیســت بلکه بیانگر میل پنهان این پادشــاه به 
داشتن چنین نقشــى در منطقه است. به نظر مى رسد در هر دو 
تصویر -که متعلق به گفتمان سیاســى هستند- تولیدکنندگان 
متن به دنبال پنهان کردن نقاط ضعفشان بوده اند. یکى از اهداف 
برجسته سازى و گروه بندى در تصویر همین پنهان کردن حقیقت 
و طبیعى سازى فراواقعیت هاســت. همچنین انتخاب صحنه ها و 
شیوة ترکیب بندى، گزینشى جهت دار است در راستاى انتقال پیام 
ایدئولوژیکى تولیدکنندگان متن براى تثبیت قدرت ومشروعیت 
بخشى به حق حاکمیتشان. همانطور که دیدیم هر دو تصویر یک 
داستان اسطوره اى ثابت را بازتولید مى کردند، اما بواسطۀ تفاوت 
در گزینش نشــانه ها و ترکیب بندى، هر یــک گفتمانى را پیش 

کشیدند که مطابق با اهداف تولیدکنندگانشان باشد.


