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چکیده
ژرفانمایی در نسخه نگاره های ایرانی با آنچه امروز از پرسپکتیو دانسته می شود، بسیار متفاوت است. در نگارگری، پیکره های 
دورتــر را هم انــدازۀ پیکره هــای نزدیک تــر، امــا بالاتــر از آن هــا بازنموده انــد. پژوهشــگران ایــن شــیوه را در عبــارتِ »بالاتــر یعنــی 
گونی ژرفــای صحنه ها و مفاهیم در پس آن هــا را بیان نمی کند، زیرا  گونا گمان مــی رود چنین عبارتی،  کردنــد.  دورتــر« خلاصــه 
که در خدمت بازگفت دیداری روایات ادبی متفاوت بوده است، یکی از مهم ترین ارکان  پذیرفتنی نیست هنری چندصدساله 
صحنه پردازی )ژرفا( را چنین ســاده انگارانه بازنموده باشــد. براین پایه، پرسش های جستار حاضر برمی آید: مبانی شکل گیری 
گونی ژرفانمایی را چندان کــه ایرانیان قدیم درمی یافتند،  گونا ژرفانمایــی بالاوپایین چیســت؟ آیا بربنیان این مبانــی می توان 
کهن )المناظر ابن هیثم(، درک مفهوم ژرفا در نگاه ایرانیان و تبیین شیوه های بازنمایی آن  بازفهمید؟ رسالات مناظرومرایای 
که هریک از جهتِ عمق صحنه ها،  گونۀ ژرفانمایی در نقاشــی ایرانی شــناختنی اســت  را ممکن می ســازد. براین بنیان، شــش 
کاربرد و مفهوم با یکدیگر تفاوت دارد: انبوه نگاری؛ انجمن نگاری؛ بوستان نگاری؛ صحرانگاری؛ ژرفانمایی با لایه های میانجی؛ 
و ژرفانمایی هــای ســاختمانی. پژوهــش درپــیِ فهــم تاریخی اثر می کوشــد دریافت مخاطب امــروز را به فهم بینندۀ ســده های 
گرداند و چارچوب های نادیدۀ نگارگری ایرانی را بازنمایاند. از این  رو، پژوهشــی بنیادین با رویکردی تاریخی  پیشــین نزدیک 
که اصول المناظر را به شیوۀ توصیف بازمی خواند و ژرفانمایی نگاره ها را با توصیف-تحلیل و نیز سنجش چارچوب های  است 

علمی و هنری )تطبیق هم زمان( تبیین می کند.
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تبیین شــیوۀ بازنمایی ژرفای صحنه هــا و چگونگی نمایش چیزها 
در پس وپیــش یکدیگــر )پیکره هــا، جانــداران و اســباب(، از مهم تریــن 
مباحث در پژوهش های نگارگری ایران است. بینندۀ امروز، ژرفانمایی 
که  نقاشــی ایرانــی را برپایۀ عادات دیــداری و آموخته هایــی درمی یابد 
ریشــه در چارچوب های نقاشــی غــرب دارد. بربنیان ایــن چارچوب ها 
با نگاهی شــتاب زده، نقاشــی ایرانی در نمایش عمق صحنه ها بســیار 
ناتــوان بــه نظر می آید. نخســتین توصیف ها از نقاشــی ایرانی، آشــکارا 
گروهِ پیشینۀ  خ می کشــد )بنگرید به: نخستین  چنین دیدگاهی را به ر
کاوی آثار برجای مانده، شیوۀ  پژوهش(. پس از بررسی های بیشتر و وا
نمایــش ژرفای نقاشــی ها به گونۀ دیگری توصیف شــد. از این دیدگاه، 
گونه هــای بازنمایــی عمــق تصویــر، ژرفانمایــی نقطه ای  تنهــا یکــی از 
گونه های دیگر آن را می توان در آثار غیرغربی  )پرسپکتیو غربی( است و 
که به ویژه در نقاشی ایرانی  بازیافت؛ از جمله، پرســپکتیو بالا و پایین 
اجــرا می شــده اســت.1 در ایــن شــیوه، به جای آنکــه چیزهــا را بر محور 
کنند )تصویر 1 چپ( و اندازه ها را  مایل دستگاه مختصات جایگذاری 
کوچک یا بزرگ طراحی  به نسبت دوری یا نزدیکی هر چیز به بیننده، 
نمایند؛ عناصر تصویر را با اندازه های برابر، روی محور عمودی دستگاه 
ک  مختصات جای می دهند )تصویر 1 راست(. محور عمودی، در ادرا
ک برخاســته از اصول نقاشــی غربــی(، یادآور  بصــری بینندۀ امروز )ادرا
زیر و زبر بودن چیزهاست، نه دوری و نزدیکی آن ها. مخاطبان امروز، 
عمق نمایــی بــالا و پاییــن را هماننــد قــراردادی برجای مانــده از ادوار 
پیشین پذیرفته اند، بی آنکه چرایی آن را دریابند. پرسش از چگونگی 
گســترش چنیــن قــراردادی در هنــر ایران، تنها پرســشِ  شــکل گیری و 

بی پاســخ در تبیین ژرفانمایی نگاره های ایرانی نیســت. از آن مهم تر، 
ک عمق نمایی نقاشی ایرانی راه می برد:  پرسشی است که به نحوۀ ادرا
مخاطــب آن روزگار، پس نشــینی عناصــر را در قــاب تصویر چگونه فهم 
گون، متفاوت بود یا مانند  گونا می کــرد؟ آیا برای او ژرفای صحنه های 
مــا تنهــا درمی یافــت آنچــه بالاتر اســت، دورتر اســت؟ پژوهــش حاضر 
می کوشد مبانی شکل گیری الگوی پرسپکتیو بالا و پایین را در نقاشی 
ایرانــی بازیابــد و شــیوه های متفاوت بازنمایی عمــق را در صحنه های 
کند. آنچه پیشبرد بحث را ممکن می سازد، بازخوانی  گون تبیین  گونا
اصول دانش نورشناسی اسلامی )علم مناظر( است؛ زیرا مبانی نظری 
این دانش با چارچوب های هنر بازنمایی چیزها، پیوستگی تنگاتنگی 
کوتــاه دربــارۀ چرایــی و چگونگــی پیوند  دارد. ازایــن رو، پــس از بحثــی 
حوزه هــای هنــر و علــم هم روزگار، مبانی دانش نورشناســی ســده های 
7-10 ه.ق، چندانکــه در بازیابی اصول ژرفانمایی راه گشــا باشــد، مرور 
گونه های ژرفا نمایی در نقاشــی ســنتی ایران برپایۀ  می شــود و ســپس 

همین مبانی ارائه می گردد. 

مقدمه

پیشینۀ پژوهش

کــه بــه ژرفانمایی نگاره هــای ایرانی می پــردازد، در  نگارش هایــی 
گروه های زیر جای می گیرد:

گــروه را می تــوان از  کیــد بــر ناتوانــی در اجــرای ژرفــا: ایــن  1. تأ
که  نخســتین اظهارنظرهــا دربارۀ نقاشــی ایرانی دانســت. بینندگانی 
بیشتر جهانگرد، فرستادۀ سیاسی یا خاورشناس غربی بودند، برپایۀ 
الگوی رئالیسم اروپایی، ژرفانمایی نقاشی ایرانی را »ناشیانه و عاری 
از ذوق هنــری« )دلاوالــه، 1370، 134(، »بســیار بــد« )نیبــور، 1354، 
گاهــی از دانــش مناظرومرایــا و دورنمــا« )موریه،  68(، »بی کمتریــن آ
کرده اند. براین بنیان، نگارگری، »ترکیب  1386، 206( و ... توصیــف 
منحصر به فردی از درام و مفهوم عظیم طبیعت و متناسب با خیال« 
فهم می شود )گری، 1392، 33(. لورنس بینیدن می نویسد: ایرانیان 
»برای نشــان دادن بُعد ســوم هیچ جســتجویی نکرده اند، از اثر جو، 
ابر و سایه روشن، یکسان چشم پوشیده اند« )بینیدن، 1344، 42(. 
پژوهــش حاضــر می پنــدارد: چارچوب هــای بازنمایی غربــی، مبنای 
درســتی برای داوری دربارۀ تمام آثار نیســت. توانایی هنرمند ایرانی 

در بازنمایی جهان می بایست برپایۀ اصول دیگری داوری شود؛ 
گاهانــه از ژرفانمایــی: در ایــن دیدگاه، نگارگــر ایرانی از  2. پرهیــز آ

بازنمایی عین به عین جهــان و به ویژه ژرفای صحنه ها، ناتوان نبوده، 
بلکه خود عامدانه و برپایۀ جهان بینی ای متفاوت، از آن ها پرهیز کرده 
اســت. سیدحسین نصر، فضای دوبعدی نگارگری را »مظهر مرتبه ای 
گاهی« می داند )نصر،  از وجود و نیز از جهتی دیگر، مرتبه ای از عقل و آ
کید بر دوبعدنمایی و  کن بای می نویســد: ایرانیان »با تأ 1375، 173(؛ 
کرده اند، نه  که باید باشــد تصویــر  هماهنگــی عناصــر« چیزها را آنگونه 
کــری ولش بــاور دارد نگارگران  که هســت )کن بــای، 1382، 9(؛  آنگونــه 
ایرانــی، آینــه ای برابــر جهــان ننهــاده و ســه بعدنمایی را بــه عمــد رهــا 
کرده اند )Welch, 1972, 28(. دیدگاه اخیر را به ویژه بسیاری از ایرانیان 
نیز می پســندند. زهرا رهنورد می نویســد: »صورت هــای مثالی، یکی از 
که در خیال هنرمند یا آثار هنری ظاهر  کلی ششــگانه هســتند  مراتب 
می شــوند ]...[ نحــوۀ ارتبــاط ایــن صورت هــا با عوالــم بــالا و معقول از 
نکات مهم تفســیر و تأویل آثار هنری عرفانی و ســنتی است« )رهنورد، 
کاشــفی  1386، 89(. همچنیــن می تــوان به دیدگاه های جلال الدین 
کبــر  راد )1384، 17(، علی ا )1364، 22-23(، عبدالمجیــد حســینی 
تجویــدی )1386، 17 و پــس از آن(، یعقوب آژند )1389، 71-72( و ... 
گروه نخست، چراییِ متفاوتی  گروه دوم در مقایسه با  کرد. آرای  اشاره 

تصویر 1-راست: جای گیری عناصر بصری دور و نزدیک در نگارگری ایرانی؛ چپ: شیوۀ چینش 
این عناصر در نقاشی غربی.
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برای شــیوۀ اجرای نامتعارف ژرفا در نگارگری پیش می نهد و نگاه را از 
ناتوانی و خامدستی هنرمند به جهان بینی و دریافت های عرفانی وی 
برمی گرداند. با وجود چنین چرخشی، در این دیدگاه نیز بر عدم اجرای 
کید می شود؛ گویی ژرفانمایی تنها در چارچوب اصول هنر  پرسپکتیو تأ
رنسانس مفهوم می یابد؛ باور به چنین اصلی سبب می شود پژوهندگانِ 
گروه، در پی تبیین پرهیز نگارگران از اجرای ژرفا برآیند؛ درحالیکه  این 
پژوهش پیش رو می کوشد نشان دهد، ژرفانمایی نه تنها در آثار ایرانی 
نادیده گرفته نشده بود، بلکه به گونه هایی متفاوت اجرا می گردید، اما 
برای درک آن ها می بایست با چارچوب های علم مناظر کهن آشنا بود؛ 
3. پرســپکتیو بــالا و پاییــن: لورنس بینیدن یکــی از قدیمی ترین 
توصیف هــا را دربــارۀ بازنمایــی ژرفــا در نقاشــی ایرانــی ارائــه می دهــد: 
کــه در  هنرمنــدان شــرقی بــرای پرهیــز از عــدم آشــکارگیِ پیکره هایــی 
پــس پیکره هــای دیگرند، »ردیــف دوم )عقب تر( را در ســطح بالاتری« 
که در فاصلۀ دورتری بودند، در  گر لازم می آمد، آنان را  می کشــیدند و ا
گونزالز  کارمــن  ســطح ســومی جای می دادنــد )بینیــدن، 1344، 44(. 
گرابر و بلــوم، تکرار این شــیوه را در  بــا تکیــه بــر آرای هنرپژوهانی چــون 
 .)González, 2010, 105-109( از نگاره هــا نشــان می دهــد شــماری 
شاهرخ مسکوب )1378، 512( و سیاوش صبا )1377، 161( نیز به این 
گروه سومِ نگارش ها بر اصلی تکیه دارد که پژوهش  شیوه پرداخته اند. 
گونی آن را نشــان دهد  گونا کند،  حاضر می کوشــد چرایــی آن را تبیین 
و بــه الگوهــای تکرارپذیــرش دســت یابد. پای بنــدی به اصــلِ »دورتر، 
مساوی است با بالاتر«، نمی تواند آنچه را ایرانیانِ سده های پیشین از 

نقاشی هایشان فهم می کردند، برای بینندۀ امروز آشکار سازد. 

روش پژوهش

کهــن ایــران، درپــی  پژوهــش حاضــر برپایــۀ دانــش مناظرومرایــای 
نگاهــی  بنابرایــن،  اســت؛  ایرانــی  نگارگــری  چارچوب هــای  بازیابــی 
تاریخــی دارد و از جهــت هــدف، بنیادیــن دانســته می شــود. داده های 
گرد آمده و رســاله های  کتابخانه ای  پژوهش )علمی و هنری( به شــیوۀ 
کمال الدین فارســی و آثــار نگارگــری در تارنمای  نورشناســی ابن هیثــم، 
مجموعه های بزرگ جهانی، منابع اصلی این بررســی اســت )داده های 
کیفــی(. جســتار حاضــر از میــان نگاره هــای برجای مانــده از ســده های 
کــه  7-10 )جامعــۀ آمــاری( به گونــه ای هدفمنــد، تنهــا آثــاری را برگزیــد 
شــیوه های ژرفانمایــی را بازتاب می دهــد. در ادامه، نخســت فرازهایی 
از المناظــر خواهــد آمــد )توصیفــی، تحلیــل محتوا(؛ ســپس با مقایســۀ 
چارچوب های تبیین شــدۀ علمی با شــیوه ای که نگارگری برای نمایش 
ژرفــای صحنه ها برگزیده اســت، به گونه ای توصیفــی- تطبیقی، مبانی 
گفتنــی اســت ســنجش  ایــن شــیوه دریافــت می گــردد.  گونه هــای  و 
دستاوردهای علمی و چارچوب های هنری، مقایسه ای هم زمان است. 

نکاتی دربارۀ این پژوهش

پیش از آغاز بحث بایسته است چند پیش شرط بنیادین مرور گردد:
گاه مناظرومرایــا را جایگزینــی بــرای  1. هنرپژوهــان فارســی زبان، 

گذشــته  واژۀ غربــی پرســپکتیو دانســته اند. دانــش مناظرومرایــا، در 
کــه اختــلاف منظــر یکــی از آن هــا  مباحــث بســیاری را در برمی گرفــت 
بــود. نظیف می نویســد: المناظر )نورشناســی(، ســه شــاخه داشــت: 
که چشم و جســم در محیط شفاف  الف. بررســی دیدن در شــرایطی 
ک مستقیم2(؛ ب. دیدن تصویرها در برابر آینه یا  واحدی باشــد )ادرا
ک انعکاســی3(؛ پ. دیدن چیزها در شــرایطی  از پس عدســی ها )ادرا
ک انکســاری؛4  گانه باشــد )ادرا که چشــم و جســم در دو محیط جدا
ک چیزها در دوردست یا اختلاف منظر  نظیف، 1394، 96-97(. ادرا
کوچکی از شــاخۀ نخســت دانش  -ســینوگرافی یا پرســپکتیو- بخش 
کهن خود آمده  مناظر بود. در این نوشتار نیز، مناظرومرایا در معنای 
که مترادف با نورشناســی اســلامی اســت. مفهوم پرســپکتیو، تنها با 

واژه های اختلاف منظر یا ژرفانمایی بیان شده است؛ 
2. از میـــــــان رســـــــالات برجای مانـــــــده در حـــــــوزۀ نورشناســـــــی 
کتـــــــاب المناظر ابن هیثم5 تکیه  )مناظرومرایا(، پژوهش پیش رو بر 
کتاب خود را در اواخر ســـــــدۀ 4 ه.ق. نگاشت،  گرچه ابن هیثم  دارد. 
مستندات تاریخی نشـــــــان می دهد آرای وی تا روزگار صفویه نیز در 
گیری مباحث او در نورشناسی  محافل علمی ایران شناخته بود.6 فرا
فارسی  کمال الدین  همانگونه که  اندیشه هایش،  برجستۀ  جایگاه  و 
کنار  کید می کند )فارســـــــی، 1347 ه.ق: 6-7(، در  )سدۀ 7 ه.ق( تأ
کتاب المناظر ابن هیثم را رساله ای  تداوم تاریخی آرای وی سبب شد 

گیر برای بررسی نورشناسی در سده های پیش بدانیم؛  فرا
3. منظــور از نگارگری ایرانی در این پژوهــش، آثار برجای مانده از 
ســده های 7-10 ه.ق. اســت؛ زیرا پیش از ســدۀ 7، از یک سو، شمار 
آثــار برجای مانده بســیار محدود اســت، از ســوی دیگر، فضاســازی و 
که بتــوان دربــارۀ اجرای  طبیعت پــردازی در ایــن آثــار چنــان نیســت 
گفت؛ پس از سدۀ 10 نیز نگارگری ایرانی از  ژرفانمایی در آن ها ســخن 
کشید و تلاش برای اجرای پرسپکتیو غربی  شــیوه های سنتی دست 

را آغازید )فرنگی سازی(.
4. یادآور می شود در نقاشی های ایرانی، اندازۀ پیکره ها به پایگان 
افــراد اشــاره می کــرد و فاصلــۀ آن هــا را بــه یــاد نمــی آورد. بزرگ نمایی 
کهن میان مخاطب  مقامی، ســنتی دیرپا در هنر ایرانی7 و قراردادی 
ک به شــمار می آمد و  که شــاه کلید بیــان و ادرا و هنرمنــد ایرانــی بــود 
ک مفاهیم اثر بیانجامد؛  شکستن آن می توانست به اختلال در ادرا

5. در بررســی نســخه های مصــور و نگاره هــا، نشــانی صفحه ای از 
کامل  سایت موزۀ نگهدارندۀ اثر با URL مشخص شده است. آدرس 
  8D ح تصویرها، حرف را در بخــش  تارنمــا می یابیــد. همچنین در شــر

به معنای »جزییات بخشی از اثر« است. 

گار بازخوانی دانش هم روز

در پیشــبرد بحــث حاضــر، نخســت می بایســت بــه ایــن پرســش 
راه گشــا پاســخ داد: چرا دانش مناظرومرایای )نورشناسی( سده های 
بــرای  ایرانــی دارای اهمیــت اســت؟  ک نقاشــی  7-10 ه.ق. در ادرا
پاسخ، باید دو بخش مهم در این پرسش را روشن سازیم: چرا دانش 
ک نقاشی مهم است؟ و چرا ما امروز برای بررسی  مناظرومرایا در ادرا
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نگارگری ســده های پیش می بایســت به دستاوردهای این دانش در 
گفت هدف  آن دوران بازگردیــم؟ در پاســخ بــه پارۀ نخســت می تــوان 
نقاشــی، بازنمایــی صحنه هــا -حقیقی یا فراواقعی - اســت و ازاین رو 
که ریشــه در چارچوب های دیدن و  هنرمند، پای بند قوانینی اســت 
ک بصــری دارد. امــروزه، مباحث فیزیک نور، فیزیولوژی چشــم،  ادرا
که  گونی در اختیار می گذارد  گونا روان شناســی دیدن و ... داده های 
کرد.  ک بیینده را از آنچه می بیند، تبیین  بــه یاری آن ها می توان ادرا
گذشــته، دانشمندان نورشناس به این موضوع ها می پرداختند.  در 
گی های نور و رنگ؛ عملکرد  مناظرومرایا مباحثی مانند ماهیت و ویژ
گونه های آن؛ شکســت  ک ذهنی و  چشــم؛ بایســته های دیــدن؛ ادرا
نــور؛ ابــزار بینایــی؛ خطاهــای دیــد و ... را دربرمی گرفــت )ابن الهیثم، 
1983، 62؛ Sabra, 1989, 6(. در ایــن میــان، برخــی فرازهــا ماننــد 
ک ذهنــی، خطاهای بصــری و ... با فرآیند  چیســتی نــور و رنگ، ادرا
اهمیــت  افزون بــر  دارد.  نگارگــری هم پوشــانی  در  بازنمایــی چیزهــا 
مناظرومرایــا در تبییــن چارچوب های نقاشــی در تاریخ هنر جهان 9، 
که  رســالات نورشناســی، تنها آثار بازمانده از روزگاران پیشــین اســت 

تفکر مردمان قدیم دربارۀ دیدن را بازمی گوید. 
کــه چارچــوب نظــری پژوهش  در پاســخ بــه پــارۀ دوم بــر نگرشــی 
کید می شــود: آنچــه بینندۀ آثــار هنری  حاضــر را ســامان می دهــد، تأ
گرو دیدن با چشــم نیســت. درک هر اثــر، نتیجۀ  درمی یابــد، تنهــا در 
کــه بــه آموخته هــا، تجــارب  بازتولیــد معنــا در ذهــن مخاطــب اســت 
کلام به الگوهای ذهنی  دیــداری، اصول شــناختۀ هر زمان یا در یــک 
بیننده بســتگی می یابد. ازاین رو، دریافــت معنای یک اثر در دوره ها 
گون، بســیار بــا یکدیگر متفاوت اســت. چنانچه  گونا و فرهنگ هــای 
کساندال نیز یادآور می شود برای دریافت مفهوم هر اثر و رمزگشایی  با
که اثر در آن پدید  از نشانگان دیداری آن، می بایست به نگاه دورانی10 
آمده اســت، توجه داشــت )Baxandall, 1988, 29-30(. ذوق هنری 
کی  را می تــوان هم گونــی الگوهــای بصــری یــک اثــر بــا قالب هــای ادرا
کــرد )Ibid, 34(. بنابرایــن هــر آنچــه چارچوب های  مخاطــب تعریــف 
ک بصری او را  ذهنــی فــرد را در یــک دوره شــکل می دهد، زمینــۀ ادرا
نیز می ســازد. معیارهای دانش هــر دوران، بنیان صورت بندی ذهن 
افــراد در هــر زمــان اســت. چنانچــه بیننــدۀ ایــن روزگار بخواهــد فهم 
گزیــر باید چارچوب های  درســتی از نگارگری ایرانی به دســت آورد، نا
کــه ایــن آثــار در آن تولیــد شــده اســت، دریابــد.  کــی زمانــه ای را  ادرا
کســبرگ11 نیــز این اصــل را بازگو می کند: »ســازمان فضایی پیچیدۀ  را
آنهــا ]نقاشــی ایرانــی[ مســتلزم فرآیندهــای شــناختی مغایر بــا تجربۀ 
کرده ایم«  که از جهت مناظرومرایا بدان خو  نگریســتن با چشم است 
کهــن،  مناظرومرایــای  اصــول  بازخوانــی   .)69  ،1388 کســبرگ،  )را
ک بصری بینندۀ ایرانی را در ســده های  می توانــد چارچوب های ادرا

پیشین آشکار نماید.12 

کهن چارچوب های مناظرومرایای 

کهن، این پژوهش، تنها  گستردگی مباحث دانش مناظر  با وجود 
که در تبیین ژرفانمایی نگارگری راه گشاســت.  اصولــی را بازمی خواند 

دیگــر دســتاوردهای علمــیِ پیوســته بــا نگارگــری در پژوهش هایــی 
گانه بررسی خواهد شد.   جدا

ابن هیثم در سومین فصل از مقالۀ دوم المناظر می نویسد: فهم هر 
چیزِ دیدنی، نتیجۀ دریافت قوۀ ممیزه13 از پاره مفهوم هایی است که آن 
چیز را ساخته است. او این معانی جزئی را چنین برمی شمارد: نور، رنگ، 
فاصله، وضعیت، تجسم،14 شکل، بزرگی، گسستگی، پیوستگی، عدد، 
حرکت، سکون، زبری، نرمی، شفافیت، کدری، سایه، تاریکی، زیبایی، 
 .)Sabra, 1989, 138 زشتی، شباهت و اختلاف )ابن الهیثم، 1983، 230؛
کی از درهم آمیزی دو یا شمار  سپس توضیح می دهد: دیگر مفاهیم ادرا
گرفته  بیشــتری از این پاره هــای 22گانه )مفاهیم جزئی 22گانه( شــکل 
است و قوۀ ممیزۀ بیننده با تجزیۀ هر مفهوم پیچیده به اجزای ساده تر، 
ک  کم یا زیــاد بودن بــه ادرا دیدنی هــا را درمی یابــد. بــرای نمونــه، فهــم 
مفهوم جزئی عدد و بزرگی بازمی گردد؛ یا دریافت مفهوم نگارش )کتابة( 
که به فهم وضعیت )ترتیب اجزا( و شکل بستگی می یابد )همان، 230-

ک دوری و نزدیکــی )فاصلــه(  231؛ Ibid, 139(. همانگونه کــه آمــد، ادرا
که- در  ک اســت  چیزها نســبت به یکدیگر، یکی از پاره های 22گانۀ ادرا
هم آمیزی با مفاهیم دیگر -مفهوم اختلاف منظر یا پرسپکتیو را تبیین 
می کند. به سخن دیگر، در کنار فهم فاصله، درک ژرفانمایی نگارگری در 
ک شــکل، گسستگی و وضعیت است. پژوهش حاضر نیز برپایۀ  گرو ادرا

کی پیش می رود.  همین چهار مفهوم ادرا
گونــه  بــه دو  را  فاصلــه  المناظــر، مفهــوم  )البُعــد15(: در  فاصلــه 
کمّی(. فاصلۀ ذاتی  درمی یابیــم: فاصلۀ ذاتی و بزرگی فاصلــه )فاصلۀ 
گفتــۀ نظیف، یعنی هر چیــزِ دیدنی، هویتی جــدا از بیننده دارد و  بــه 
گر بیننده،  بیرون از چشــم اوســت )نظیف، 1394، 277(، چنانچــه ا
 ،1983 )ابن الهیثــم،  نمی بینــد  را  آن  دیگــر  ببنــدد،  را  پلک هایــش 
245؛ Sabra, 1989, 150(. بزرگــی فاصلــه، مقوله ای عــددی و بیانگر 
مســافت تقریبــی میــان فــرد بیننــده و چیز دیدنــی اســت. ابن هیثم 
ع یا  کیــد می کنــد فهــم بزرگــی فاصلــه، بیــان اندازۀ دقیــق آن بــه زر تأ
که فرد دســت دراز می کند تا جســمی  کودکی، آنگاه  قدم نیســت. در 
کســب می کند،  ک مقدار فاصله  را بگیرد، نخســتین تجربه ها را از ادرا
ایــن مقادیــر با تکــرار در مدت زندگی فــرد به مقادیری آشــنا در ذهن 
یــا »الأبعــاد المألوفة« تبدیل می شــود. بیننده هر فاصلــۀ دیدنی را با 
اندازه های از پیش شــناخته )ابعاد مألوفة( می سنجد و بزرگی فاصله 
را فهــم می کنــد. بنابرایــن، درک بزرگی فاصله از جنــس قیاس و تکرار 

است )آمده در: نظیف، 1394، 280(.
کِ بزرگی فاصله در پژوهش حاضر  ح ابن هیثم از چگونگی ادرا شر
که  گسترده  گر بیننده در دشتی  بســیار مهم اســت. وی می نویســد: ا
تنها آســمان و صحرا دیده می شــود، به ابرها بنگرد، چه بســا فاصلۀ 
آن هــا را بــا خــود بــه درســتی درنیابــد؛ امــا وقتــی در انتهــای دشــت، 
کــه پیش تر، فاصلــۀ آن را تا خــود دریافته اســت، برپایۀ  کوهــی باشــد 
کوه تا خود، برآورد درســت تری  کــوه و فاصلۀ  مقایســۀ فاصلــۀ ابرها از 
او   .)Sabra, 1989, 153 ابن الهیثــم، 1983، 248؛( خواهــد داشــت 
در ادامــه، مفهــوم »چیزهای میانجی«16 را تبییــن می کند: برای آنکه 
بیننــده فاصلــۀ یک جســم را تا خــود به درســتی دریابد، می بایســت 
چیــزی میــان او و آن جســم باشــد تــا مبنایــی برای داوری به دســت 
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که میان دو چیز است، بهترین میانجی به شمار  دهد. سطح زمینی 
گونه ای از  می آیــد )همــان، 249؛ Ibid, 154(. المناظر، درک فاصله را 
لمس فضا می داند: بیننده نگاه خود را بر زمینِ میان دو چیز حرکت 
می دهــد و مخــروط بینایــی17، پاره پــارۀ ایــن زمیــن را لمــس می کند؛ 
آنــگاه تخمینــی از فاصله به دســت می آیــد )آمــده در: نظیف، 1394، 

281(. سطوح میانجی در تبیین ژرفانمایی بسیار راه گشاست. 
ک وضعیت یک چیز را در ســه  وضعیــت )الوضــع18(: المناظر، ادرا
حالت بررسی می کند: 1. مقابله19 یا دریافت بیننده از وضع جای گیری 
کــه برابر  کلیــت جســم دیدنــی؛ 2. دریافت وضعیت ســطحی از جســم 
چشــم اســت؛ 3. فهــم موقعیــت یــک چیز دیدنــی در ســنجش با چیز 
ک وضعیــت جزئــی از چیز دیدنی نســبت به دیگــر اجزای  دیگــر یــا ادرا
گزیــده   .)Sabra, 1989, 158 همــان جســم )ابن الهیثــم، 1983، 254؛
گفــت ممیزه در دریافت وضع ســطح )حالت دوم(، موقعیت  می تــوان 
ک می کنــد. از آنجا  را بــه میانجــی قیاس و تمیز پرتو هــای دریافتی ادرا
کــه چشــم، پرتو هــای عمــود را روشــن تر از پرتو هــای مایــل درمی یابد، 
هــر آنچه در راســتای این پرتو ها باشــد، بــرای بیننده دیدنی تر اســت. 
که روبه رو قرار دارد( را با  پس از اینکه ممیزه، راســتای عمود )جســمی 
شــناخت واضح تریــن تصویر دریافت، ســویه های دیگــر را )جهت های 
مایــل ماننــد بالا و پایین، راســت یا چپ( در مقایســه بــا تصویر واضح 
گر  کنــون ا ک می کنــد )همــان، 254-255؛ Ibid, 158(. ا عمــودی ادرا
ک شــود، وضعیت  هم زمان فاصلۀ ذاتی، بزرگی فاصله و جهت نیز ادرا
 .)Ibid, 160 کلی یک جســم )حالت اول( فهم می گردد )همــان، 257؛
ابن هیثم، دریافت حالت سوم یا وضعیت یک چیز نسبت به چیز دیگر 
ک فاصلــه تبیین می کند. حالت ســوم به ویژه  را، بــا میانجی گــری ادرا
درکِ پس وپیش بودن چیزها را ممکن می گرداند و با تبیین ژرفانمایی 
ک پس وپیش بودن  گزیده وار، ادرا در نگارگری ایرانی، پیوستگی دارد. 
چیزهــا را می توان چنیــن دریافت: قوۀ ممیزه بــا درک هم زمان فاصلۀ 
ذاتــی دو چیــز و نیز فهــم بزرگی فاصلۀ میان آن دو، وضعیت دو جســم 
را در نســبت بــا یکدیگــر درمی یابد )همــان، 265؛ Ibid, 167(. در اینجا 

ک با تبیین فهم فاصله هم پوشانی دارد.  تبیین ادرا
شــکل )الشــکل20(: ممیــزه، شــکل هــر چیــز را در نتیجــۀ دریافت 
ک مــرز آن چیــز؛ 2. دریافــت  هم زمــان دو پدیــده درمی یابــد: 1. ادرا
گی های رنگی، برجســتگی ها،  که دربردارنــدۀ ویژ گی هــای ســطح  ویژ
گفتۀ ابن هیثم، ســاختار سه بعدی )التجسم(  فرورفتگی ها و ... یا به 
المناظــر  در   .)Sabra, 1989, 171 270؛   ،1983 )ابن الهیثــم،  اســت 
آمده اســت: مرز هر چیز دیدنی، خطی متشــکل از نقطه هایی به هم 
پیوســته اســت. درک بیننده از توالی این نقطه ها به دریافت شــکل 
می انجامــد )همــان، 270؛ Ibid, 171(. بنابرایــن، هرچــه مــرز جســم 
برای چشم، دیدنی تر باشد، تشخیص شکل آن به حقیقت نزدیک تر 
ح خطاهای دیداری المناظر نیز این اصل آمده اســت  اســت. در شــر
کیــد بر آشــکارگی بصری حدود چیزها،  )همــان، 273؛ Ibid, 173(. تأ
بــه الزام اجــرای دورگیری در نگارگــری ایرانی انجامیــد. در تمامی آثار 
کرده اند تا شــکل  برجای مانــده، نگارگــران، عناصر صحنه را دورگیری 
گری بر »مشخص  هر بازنموده، بی هیچ ابهامی دیده شود. چندانکه 
کنــارۀ شــکلی آدم هــا« در شــاهنامۀ بایســنقری و تمامــی آثــار  بــودن 

گی های  کید می کنــد )گری، 1392، 78(. ویژ هــم دوره و پیش از آن تأ
سطح نیز درک شکل چیزها را ممکن می سازد. هنگام مشاهدۀ یک 
صخــره، افزون بر تشــخیص دورتادور آن، دیدن رنگ، شکســتگی ها، 

ج سطح و ... در فهم شکل آن نقش دارد.   زبری یا خلل وفر
گسستگی  تصال21(: مفهوم  گسســتگی و پیوســتگی )التفرّق و الإ
ک وضعیت، فاصله و شــکل درمی یابیم؛ زیرا پیش تر  را هم زمان با ادرا
آمــد یکــی از حــالات وضعیــت، فهــم جدایــی دو چیــز از یکدیگر اســت 
گانــۀ چیزها را  )حالــت ســوم(؛ فــرد با فهــم فاصلۀ ذاتــی، ماهیــت جدا
کیدی  درمی یابد و با دریافت بزرگی فاصله، مسافت میان آن دو را که تأ
که  گسســتگی اســت، می فهمــد؛ همچنین تشــخیص مرز هــر چیز  بــر 
گانۀ چیزها  شــکل را بــرای بیننــده فهمیدنی می کنــد، بر ماهیــت جدا
گسستگی  کید دارد. ابن هیثم در سومین فصل مقالۀ دوم المناظر،  تأ
را در یکی از حالت های چهارگانه دریافتنی می داند: 1. مشاهدۀ نوری 
کدر و رنگین  گسســتگی می تابد؛ 2. دیدن جسمی  که از آن ســوی مرزِ 
ک تاریکی در حدفاصل دو چیز؛ 4. دیده شــدن  میــان دو چیــز؛ 3. ادرا
گسست )ابن الهیثم، 1983،  کم یکی از چیزها در مرز  کناره های دست 
کِ  295؛ Sabra, 1989, 191(. آنچــه در بحــث حاضر اهمیت دارد، ادرا
حالت دوم گسستگی است: جای گیری جسمی میانجی میان دو چیز 
که جســم میانجــی، ویژگی های دیداریِ متمایــزی از دو  با این شــرط 
گانــۀ چیزها و در  دیگــر داشــته باشــد. آنگاه بیننــده، ماهیت های جدا

نتیجه، گسستگی آن ها را درمی یابد. 
کهن،  ک در دانش مناظرومرایای  آشــنایی با پاره های 22گانــۀ ادرا
بیننــدۀ امــروز را بــرای درک شــیوه های بازنمایــی ژرفا تجهیــز می کند، 
کــه ژرفانمایــی در حقیقــت فاصلۀ پیکره هــا و دیگــر بازنموده های  چرا
تصویری از یکدیگر در قاب صحنه و وضعیت آن ها در مقایسه با عناصر 
گونــۀ ژرفانمایی  کم، شــش  پیرامونــی اســت. برپایــۀ المناظــر، دســت 
را در نگاره هــای ایرانــی می تــوان از یکدیگــر بازشــناخت: انبوه نــگاری؛ 
انجمن نــگاری؛ بوســتان نگاری؛ صحرانــگاری؛ ژرفانمایی بــا لایه های 
میانجــی؛ ژرفانمایی هــای ســاختمانی. تمامــی حــالات )شــیوه های( 
شــش گانه در نــگاه نخســت از همــان الگوی بالاتــر یعنی دورتــر پیروی 
می کند؛ اما در پرتو دســتاوردهای المناظر، تفاوت های جزئی در آن ها 

گون و معانی متفاوت می انجامد.  گونا به درک ژرفاهای 

گونه های ژرفانمایی در نگارگری ایرانی

بررسی دگرگونی های قاب بندی و امکانات فضاسازی، پیش زمینۀ 
کوتاهی این نوشتار،  گونه های آن است، اما  ورود به بحث ژرفانمایی و 
که این پیش زمینه را مرور نماییم22. تنها اشاره وار  مجال آن نمی دهد 
گــذار از ســدۀ 7 و دهه هــای آغازین ســدۀ  گفــت نگارگــری بــا  می تــوان 
کادرهای  کشــیدۀ افقــی را وانهاد و به اجــرای  8ه.ق. قاب بندی هــای 
کادرهای عمودی بــه نگارگران امکان  ایســتاده و تمام صفحــه رو آورد. 
کنند. برخی  داد تا لایه های تصویری را پی درپی و در پس یکدیگر اجرا 
پژوهشــگران، پرسپکتیو نوآورانۀ ایرانی را مرهون دست یابی به چنین 
قاب بندی هایــی می داننــد )González, 2010, 104(. چارچوب هــای 
علمی آشــکار می ســازد دریافت ایرانیان قدیم از مفاهیم فاصله و ژرفا، 

نگرشی بر ژرفانمایی در نگارگری ایرانی برپایۀ آرای ابن هیثم در المناظر
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جز در چنین قاب بندی ها و فضاســازی هایی به تصویر درنمی آمد. در 
گونۀ ژرفانمایی ایرانی را مرور می کنیم.23 ادامه، شش 

گونۀ نخســت )تصویرهای  1. انبوه نگاری )پرشــماری جمعیت(: 
کــه در پــس یکدیگــر  3 و 4(، نمایــش پی درپــی پیکره هایــی اســت 
کــه جلوتریــن پیکره هــا، بخــش بزرگی از  تصویــر شــده اند، به گونــه ای 
گاه  را می پوشــانند و تنهــا ســر و  پیکره هــای ردیف)هــای( پیشــین 
اندکــی از سرشــانه های پیکره هــای پشــتی دیــده می شــود )جــدول 
1(. پیــرو ســنت دیرینــۀ نقاشــی ایرانــی، انــدازۀ پیکره هــا در هیچ یک 
از ردیف هــای پســین و پیشــین، تفاوتــی بــا یکدیگــر ندارد. در بیشــتر 
به ویــژه  تن پوش هــا،  آرایه هــای  و  رنــگ  برجای مانــده،  نمونه هــای 
کنتراســت شــدیدی بــا یکدیگر دارد و  تن پــوش پیکره های هم جوار، 
کرده اند. بر بنیان اصول مناظرومرایای  اصل دورگیری را با دقت اجرا 
ک برخــی پاره هــای  کهــن، در چنیــن بازنمودهایــی، هم زمانــی ادرا

22گانه، فهم آنچه را می بینیم، ممکن می گرداند:
1-1. شــکل: مناظرومرایــا می گویــد شــکل هــر چیــز را بــا تشــخیص 
در  درمی یابیــم.  آن  ســطح  ویژگی هــای  فهــم  و  پیرامونــی  خطــوط 

جدول1- انبوه نگاری در یک نگاه.

کاخ  ه،   10 تیمــوری،  ظفرنامــۀ  تصویــر2- 
گلستان.
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تصویرهای 2 و 3، از یک ســو، خطوط دورگیری- اصل اجتناب ناپذیر 
کیدی بر آشکار نمودن مرز چیز دیدنی  کنارۀ هر پیکره، تأ نگارگری-در 
کنتراســت رنگ و نقــش جامه ها و ســرپوش ها  اســت. از ســوی دیگــر، 
ســبب می شود، بیننده، سطح هر پیکره را به درستی تشخیص دهد. 
قــوۀ ممیــزه در پــی این دریافت، شــکل هر پیکــره را متمایــز از دیگری 

درمی یابد.
گسســتگی: دریافــت شــکل هــر پیکــره، مســتقل از پیکــرۀ   .2-1
گسســتگی می انجامــد. پیش تــر بیان شــد  دیگــر، هم زمــان بــه فهــم 
ک  برپایۀ المناظر، تشــخیص درســت شــکل چیزهای دیدنی، به ادرا
ماهیت مستقل آن ها از یکدیگر خواهد انجامید. بنابراین، بیننده با 
کنار یکدیگر اما جدا  مشــاهدۀ تصویرهای 2 و 3، انبوه پیکره ها را در 

از هم تشخیص می دهد. 
گانۀ پیکره ها، قوۀ ممیزه  1-3. فاصله: درک هم زمان ماهیت جدا
ک فاصلۀ ذاتی می رســاند، اما ممیــزه، بزرگی فاصله را در این  را بــه ادرا
کمیــت فاصلــه را نتیجــۀ  ک  حالــت چگونــه درمی یابــد؟ المناظــر، ادرا
مشــاهدۀ ســطح میان دو چیز و مقایسۀ آن با ابعاد مألوفه ای می داند 

 ،fol. 89b تهماســبی،  شــاهنامۀ  تصویــر3-   
944ه. خلیلی، لندن.

  D،)Rogers, 2010, 266( :ماخذ

تصویــر4- بوســتان ســعدی، ســدۀ 10 ه، 
گلستان. کاخ 

D ،)139 ،1384 ،ماخذ: )بی نام

تصویــر5- همای وهمایون، fol. 12r، 797 ه. 
کتابخانۀ بریتانیا.  
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کید  که پیش تر در ذهن بیننده الگو شده است. همچنین ابن هیثم تأ
می کند سطح زمین، آشناترین چیز میانجی برای بیننده است. آیا در 
تصویرهــای 2 و 3، زمینِ میان پیکره ها، نقش اندازی شــده اســت؟ از 
آنجا که در این حالت، بیننده، هیچ چیز میانجی- سطح زمین- برای 
تشخیص فاصله میان پیکره ها ندارد، قوۀ ممیزه نمی تواند تشخیص 
درســتی از بزرگی فاصلۀ پیکره ها به دســت آورد. به بیانی دیگر، ممیزه 
کــه پیکره هــای بازنمــوده، از یکدیگــر جدا هســتند )فاصلۀ  درمی یابــد 
ذاتی(، اما چون فاصلۀ میان آن ها را نمی بیند، نمی تواند ابعاد مألوفه 
)الگوهای ذهنی( را دریابد. جلوتر خواهد آمد فهم ممیزه از مفهوم بزرگی 
فاصله، مهم ترین ویژگی تشخیص انواع ژرفانمایی ها در نگارگری است. 
1-4. وضعیت: در پی فهمی که بیننده از شکل، گسستگی، فاصلۀ 
کمّــی پیکره ها به دســت مــی آورد، وضعیت افراد بر وی آشــکار  ذاتــی و 
ک  می شــود. ســومین حالت درک وضعیت برپایۀ شــرح المناظــر، ادرا
موقعیت دو یا چند چیز در نسبت با یکدیگر است. بیننده با مشاهده 
آنچه در تصویرهای 2 و 3 بازنمایی شده است، درمی یابد پیکره های 
گون، تنگاتنگِ یکدیگر بــا فاصله ای ناچیز  گونا پرشــمار با هویت هــای 
گرفته اند. پس وضعیت صحنه، چنین دریافت  در پــس یکدیگر جــای 
می شــود: از یک ســو، نمایش انبوهی و پُرشــماری جمعیت و از ســوی 
دیگــر، ژرفایــی بســیار محــدود. نگارگــران، بــرای نمایــش صحنه های 
بارعــام شــاهی، صف آرایی های جنگی ســپاهیان و اندک صحنه های 

تشییع جنازه و سوگواری، شیوۀ نخست را برگزیده اند.
2. انجمن نــگاری: در ایــن شــیوه )تصویرهــای 4 و 5 و جدول 2( نیز 
چینــش پیکره هــا، مانع از دیده شــدن ســطح زمین اســت. پیکره های 
پایینــی همچنــان، پیکره هــای بالاتــر را پوشــانده اند، امــا در مقایســه 
بــا انبوه نــگاری، بیننــده، بخــش بزرگ تــری از بــدن پیکره هــای بالایــی 
کیــدِ آشــنای  کنتراســت جامه هــا بــا همــان تأ را می بینــد. دورگیــری و 
نگاره های ایرانی اجرا شده و اندازۀ پیکره ها، در تمامی ردیف ها یکسان 
اســت. خوانش علمــی، ژرفانمایــی را در این آثار چنیــن تبیین می کند:

گسســتگی: ماننــد فــراز پیــش، دورگیــری و  2-1. شــکل و 2-2. 
کنتراســت رنگــی، دریافــت شــکل پیکره هــا را ممکن می کنــد. با فهم 

گسســتگی آن ها از یکدیگر و در پی آن،  گونی شــکل ها )هر فرد(،  گونا
گانه شان برای ممیزه دریافتنی می شود؛ هویت های جدا

ک شکل و گسستگی به دریافت مفهوم فاصلۀ  2-3. فاصله: ادرا
ذاتــی می انجامــد. آنچــه تمایز میــان انبوه نــگاری و انجمن نــگاری را 
ســبب می شــود، دریافت ممیــزه از بزرگی فاصله اســت. در اینجا نیز، 
پرهیز نگارگر از نقش اندازی زمینِ میان پیکره ها )شناخته شــده ترین 
مبنــای داوری فاصلــه(، ممیــزه را در دریافــت بزرگــی فاصلــه ناتــوان 
کــه برخــلاف انبوه نــگاری،  می ســازد، امــا بخشــی از پیکره هــای بــالا 
نمایان است، در نقشِ جانشین سطح میانجی، میان صورت های دو 
پیکره فاصله ای دیدنی می افکند )پیکان  ســفید در تصویر 4(. پس، 
گرچه نبودِ ســطح میانجی حقیقی )زمین(، بزرگی سنجش پذیری به 
دست نمی دهد، بیننده با مشاهدۀ این سطح میانجیِ جانشین در 
کــه فاصلۀ افراد در  تصویرهــای 2 و 4 )پیکان های ســفید( درمی یابد 

تصویر 4، بیش از تصویر 2 است؛
گسستگی، فاصلۀ  2-4. وضعیت: ممیزه با درک مفاهیم شکل، 
کمّــی، وضعیــت پیکره هــا را چنیــن درمی یابد: برابــر با حالت  ذاتــی و 
ســوم وضعیــت در المناظــر، پیکره هــای بالاتــر در پــس پیکره هــای 
پایین تــر فهــم می شــود، امــا فاصلــۀ میــان پیکره هــا، چنــدان درخور 
که اندک فاصله ای احساس می شود، فشردگی  توجه نیست. از آنجا 
نبــودِ ســطح  امــا همچنــان،  کم تــر اســت،  انبوه نــگاری  از  جمعیــت 
میانجــی، به ناتوانی قوۀ ممیزه در تطابق اندازۀ بزرگی با ابعاد مألوفه 
)الگوهــای ذهنی( می انجامد و ژرفانمایی درخوری درک نمی شــود. 
کم تری  در انجمن نگاری، نســبت به انبوه نــگاری، افراد را در طبقات 
کید می نمودند.  کم شــماری افراد تأ نقش می کردند و با این تدبیر بر 
کم شــمار  گردهمایی هایــی  بازنمایــی  در  به ویــژه  را  انجمن نــگاری 
)انجمن ها( مانند پذیرش میهمانان خاص در بارگاه شــاهی، خلوت 
و شبســتان شــاهانه می بینیــم. در ایــن صحنه هــا، شــمار انــدک و 

کم تری را طلب می کند.  محدود افراد، بازنمایی تزاحم 
گفــت  بایــد  نخســت  محــدود(:  )نماهــای  بوســتان نگاری   .3
بوســتان نگاری بــه معنــای صِرف بازنمایی بوســتان نیســت. مبنای 

جدول 2- انجمن نگاری در یک نگاه.

نگرشی بر ژرفانمایی در نگارگری ایرانی برپایۀ آرای ابن هیثم در المناظر
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که  دســته بندی ایــن آثار، نمایــش پلان هــای محدود طبیعی اســت 
پرتکرارتریــن آن هــا را بازنمایــی پیکره هــا در فضــای باغ هــا می یابیم، 
که در آن هــا، هنرمندان، درپــیِ بازنمایی  امــا چه بســیار نگاره هایــی 
گوشــۀ صحرا، برشی از اردوی شــاهی یا هم نشینی درباریان  بزمی در 
کار برده اند.  کاخ )تصویر 6( نیز همین شــیوه را به  در نمایی از حیاط 
بنابرایــن هنگامی کــه قاب بندی، تنها بخشــی از صحنــه را دربرگیرد، 
ایــن  آثــار  در  می خوانیــم.  )بوســتان نگاری(  محــدود  را  ژرفانمایــی 
گــروه )بــرای نمونــه، تصویرهــای 6 و 7، و نیــز جــدول 3(، پیکره هــا را 
گیاه،  در طبیعــت چیــده و فضــای میــان آن ها را بــا عناصر طبیعــی- 
گزینش رنگ  ســنگریزه و ...- آراســته اند. دورگیری اجرا شده است و 
کنتراستی آشکار با پس زمینه دارد، اما آنچه  و آرایه بندی تن پوش ها 
بوســتان نگاری را از دیگر شیوه های ژرفانمایی، به ویژه صحرانگاری، 
که میــان بلنــدای قامت  کیــد بــر نســبتی اســت  متمایــز می ســازد، تأ
پیکره هــا و فاصلــۀ بیــن آن هــا برقــرار اســت. در ژرفانمایــی محــدود، 
همــواره نســبت یادشــده، بزرگ تــر از 1 اســت؛ زیــرا در این آثــار، اندازۀ 
بلنــدای بدن هــا )پیکان هــای ســفید در تصویرهــای 6 و 7(، بیش از 
اندازۀ فاصلۀ میان آن ها )پیکان های زرد( است و حاصل تقسیم هر 

کوچک تر از خود، همواره بزرگ تر از 1 است: عدد به عددی 

المناظر بحث حاضر را چنین تبیین می کند: 
گسســتگی: تبیین این دو مفهوم، همانند  3-1. شــکل و 2-3. 
کنتراســت های رنگی  کید بــر  فرازهــای پیشــین اســت. دورگیــری و تأ
در  می گــردد.  شــکل ها  درســت  ک  ادرا ســبب  زمینــه،  و  جامه هــا 
کِرِم زمینه را  تصویرهای 6 و 7، هنرمند با همین هدف، آبی روشن و 
گونی  گونا در تضاد با رنگ جامه ها برگزیده است. بیننده در پی درک 

گسستگی را نیز درمی یابد.  شکل ها، 
کنار  3-3. فاصلــه: در بوســتان نگاری، مفهــوم بزرگی فاصلــه در 
فاصلۀ ذاتی فهم می شود. نگارگر، نه تنها برخلاف دو شیوۀ پیشین، 
کــرده، بلکــه بــا  ســطح میانجــی )زمیــن؛ پیکان هــای زرد( را نقــش 
گســتردگی آن را بــه چشــم بیننــده  کیدهــای رنگــی و آذین بنــدی،  تأ
ک ســطح میانجی )زمیــن(، قوۀ ممیزه  آورده اســت. هم زمــان با ادرا

 ،fol. 60v ،تصویــر6- خمســۀ تهماســبی
کتابخانۀ بریتانیا. 945 ه، 
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گسســتگی پیکره هــا از پس زمینــه را نیــز دریافته اســت، می تواند  کــه 
نســبتی میــان بلنــدای قامــت و بزرگــی زمیــنِ میــان دو پیکــره برقــرار 
که می تواند آن  ســازد. این نسبت برای ممیزه، همان معیاری است 
را با الگوهای از پیش شناخته )أبعاد مألوفه( بسنجد. ما، همگی این 
حقیقــت را درمی یابیــم: وقتی اندازۀ بلندای دو چیز را بیش از فاصلۀ 
میان آن ها دریابیم، معمولًا آن دو، فاصلۀ چندانی از یکدیگر ندارد. 
گــرو فهــم شــکل و  کــه خــود در  ک فاصلــه  ادرا 3-4. وضعیــت: 
گسستگی است، به فهم وضعیت دو پیکره می انجامد. در تصویرهای 
ک می شــود: او  6 و 7، وضعیــت پیکره هــا برپایــۀ المناظــر چنیــن ادرا
گرچــه در پس دیگــری اســت، نمی تواند فاصلۀ  کــه بالاتر نقش شــده، 
چندانــی بــا پیکــرۀ پایینــی داشــته باشــد و چنــدان از او دور نیســت. 
که نگریســته می شــود نیز، ژرفای بســیاری را به تصویر  پس صحنه ای 
گونۀ  گرچه عمقی بیش از دو  گونۀ ســوم ژرفانمایی،  نکشــیده اســت. 
گســترده  نخســت را القــا می کنــد، درپــی بازنمایی بی کرانگــی و ژرفای 

گرفته است.  نیست. ازاین رو بوستان نگاری یا نماهای محدود نام 
4. صحرانگاری )نماهای گسترده(: تصویرهای 8 و 9، نمونه هایی 
گســترده اســت )نیــز بنگریــد بــه جــدول 4(. جای گیــری  از ژرفانمایــی 
کیــد بــر  پیکره هــا در فضــای طبیعــی، بازنمایــی ســطح میانجــی بــا تأ
گزینش رنگ های  کنتراســت های رنگی و تزیینات، اجرای دورگیری، و 
متضاد برای تن پوش ها و پس زمینۀ صحنه در شــیوۀ صحرانگاری نیز 
گونۀ ژرفانمایی با  همانند بوستان نگاری اجرا شده است. تفاوت این  
که  گونۀ پیشین در نسبت بلندای دو پیکره به فاصلۀ میان آن هاست 
همواره، عددی کوچک تر از 1 است؛ زیرا حاصل تقسیم عدد کوچک تر 
)بلندای قامت؛ پیکان های سفید در تصویرهای 8 و 9( بر عدد بزرگ تر 

کوچک تر از 1 است:  )فاصله؛ پیکان های زرد(، 

تبیین علمی این شیوه، جز در یک مورد با آنچه در بوستان نگاری 
آمد، همانند است:

گسستگی: دورگیری و تمایز رنگی جامه ها،  4-1. شــکل و 2-4. 
گسستگی و فاصلۀ ذاتی می انجامد.  به فهم شکل، 

4-3. فاصلــه: بیننــده، ســطح میانجــی را بــه یــاری تضاد هــای 

تصویر9- شاهنامۀ تهماسبی، fol. 276v، 944ه. 
موزۀ متروپولیتن، نیویورک.                                         
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کاخ  تصویر 8- شــاهنامۀ بایســنقری، 833 ه. 
گلستان.

ماخذ: )فردوسی، 1350، 335( 

ه،   828 همای وهمایــون،  تصویــر7- 
پاریس.

D ،)11 ،1387 ،ماخذ: )کورکیان و سیکر
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جدول 3- بوستان نگاری در یک نگاه.

کستری و آبی( به آسانی درمی یابد. چشم بر سطح میانجی  رنگی )خا
حرکــت می کند و برداشــتی از اندازۀ آن در مقایســه بــا بلندای قامت ها 
در ذهن شکل می گیرد. ممیزه، نسبتِ دریافتی را با الگوهای پیشینی 
می ســنجد و درمی یابــد: دو پیکــره، چنــان فاصله ای با یکدیگــر دارند 
کــه بلنــدی قامت هــا، در برابــر آن، انــدک اســت. بــرای دریافــت بهتــر، 
پیکان هــای ســفید و زرد و نیــز نســبتِ برقرارشــده میــان آن هــا را در 

کنید. تصویرهای 6-9 )بوستان نگاری و صحرانگاری( مقایسه 
کــه بــه آثــاری ماننــد 8 و 9 می نگرد،  4-4. وضعیــت: بیننــده ای 
وضعیــت پیکره هــا را چنین فهــم می کند: پیکرۀ بالاتر، نــه تنها دور از 
که بلندای قامتش، در  پیکرۀ پایینی، بلکه در فاصله ای از آن اســت 
مقایســه با این فاصله، خُرد دیده می شــود. به دیگر سخن، بسیاریِ 
گســتردگی و  فاصلــه میــان پیکره هــای بازنمــوده، تأییــدی اســت بــر 
که تصویر شــده اســت. ازایــن رو، صحرانگاری را  بی کرانگی صحنه ای 

شــیوه ای بــرای بازنمایی ژرف تریــن صحنه های نگارگــری می دانیم. 
پهنــاوری  شــاهی،  اردوهــای  و  لشکرکشــی ها  عظمــت  بازســازی 
میــدان چــوگان و نمایش زندگی صحرانشــینان در دامــان طبیعت از 

پرتکرارترین نمونه های صحرانگاری است. 
گــروه )بــرای  5. ژرفانمایــی بــا لایه هــای میانجــی: در آثــار ایــن 
نمونــه، تصویرهــای 10 و 11، جــدول 5(، افزون بــر اجــرای دورگیــری، 
کیــد بر  کندگــی پیکره هــا در سراســر صحنــه و تأ تضادهــای رنگــی، پرا
کننــده مانند  ســطوح میانجــی، هنرمنــدان با ترســیم لایه هــای جُدا
تپــه ای وســیع )تصویر 10(، صخره های ســنگی پی درپــی )تصویر 11(، 
گیاهــی و ... میــان برخــی  کــوه، تک درختــی تنــاور، توده هــای انبــوه 
کنار بازخوانی ادبی  پیکره هــا جدایی انداخته اند. خوانــش علمی در 

این دست نگاره ها، به درک تازه ای از این آثار راه می برد:
5-1. شــکل : همانند چهارگونۀ پیشین ژرفانمایی، ممیزه برپایۀ 

جدول 4- صحرانگاری در یک نگاه.
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اشــکال  متمایــز،  رنگ گذاری هــای  اجــرای  در  دقــت  و  دورگیری هــا 
گون )پیکره ها( را درمی یابد. گونا

کلید فهم پنجمین  گسستگی،  ک مفهوم  گسســتگی: ادرا  .2-5
گونۀ ژرفانمایی ست. پیش تر بیان شد المناظر، یکی از راه های درک 
گسســتگی دو چیز را، جای گیری جســمی قابل رؤیت )کدر( میان آن 
کُننده در نگارگری، همان جســم میانجی  دو می داند. لایه های جدا
گسســتگیِ مکانی، میان رخدادهای یک صحنه  که بر مفهوم  اســت 
کید می کند. بنابراین، نگارگر می تواند هم زمان دو یا چند رخداد را  تأ

در یک قاب بندی بنمایاند. 
5-3. فاصله: فاصلۀ ذاتی با فهم شکل های مستقل و گسستگی 
گــروه، بزرگی فاصلــه، از یک ســو با معیار  آن هــا درک می شــود. در ایــن 
کننده دریافت می گردد.  سطح میانجی و از سوی دیگر با لایه های جدا
گونه هــای پیشــین،  نســبت قامــت بــه انــدازۀ ســطح میانــی، ماننــد 
معیاری برای داوری ممیزه فراهم می آورد. برای نمونه در پیش زمینۀ 
که افراد مشغول بازی چوگان اند، نسبتِ پیش گفته،  تصویر10، جایی 
گســترده تر از نمونه های  کوچک تر از 1 اســت، در نتیجه بیننده، فضا را 
بوســتان نگاری )تصویرهــای 6 و 7( درمی یابــد. مقایســۀ نســبت های 
گرچــه  برقرارشــده در تصویــر 10 بــا تصویرهــای 8 و 9 نشــان می دهــد، 
نسبت در هر سه اثر، کوچک تر از 1 است، مقادیر آن ها با یکدیگر تفاوت 
دارد. به بیانی ساده تر، با آنکه در هر سه، پیکان های سفید، کوچک تر 
از پیکان های زرد است، اختلاف اندازۀ این پیکان ها، یکسان نیست. 
بنابرایــن، حاصــل تقســیم ها )نســبت ها(، متفــاوت اســت. بیننــده، 
ژرفاهــای متفــاوت هر یک از این آثار را چنین درمی یابد: 8، ژرف ترین؛ 
کم عمق ترین صحنه اســت. آشنایی با اصول دیدن در  9، میانه؛ و 10، 
گسترده را فراهم  المناظر، نه تنها امکان تشخیص ژرفاهای محدود از 
گروه را نیز به دســت  مــی آورد، بلکه مبنای داوری میزان ژرفا در آثار هر 
گسســت و جدایی،  کید بر مفهوم  می دهد. پیش تر آمد لایه ها نیز با تأ
برداشــت دیگــری از فاصلــه پدیــد مــی آورد. بــرای نمونــه در تصویر 11، 
صخره هــای پی درپــیِ میانۀ اثر )دایرۀ ســفید(، بیش از تپــۀ تصویر 10، 

چشم را به عمق صحنه هدایت  می کند؛
5-4. وضعیــت: برپایــۀ درک ممیــزه از مفاهیــم شــکل، فاصلــه و 

گروه پنجم چنین دریافت  گسستگی، وضعیت پیکره ها در آثار  به ویژه 
کننــده جــای  کــه در پــس لایه هــای جدا می شــود: پیکره هــای بالاتــر 
گرفته اند، نه تنها دورتر، بلکه در موقعیت مکانی متفاوتی با پیکره های 
گروه همراهان )نوازندگان و  دیگرند. برای نمونه در تصویر10، پادشاه و 
خدمتکاران(، نه تنها دورتر از بازیکنان چوگان قرار دارند، بلکه از مکانی 
دیگر به صحنه می نگرند. موقعیت پادشاه را در مقایسه با گروه سه نفره 
گروه ســه نفره در  )بیضــی زرد( بهتــر می تــوان دریافت: بی تردیــد، افراد 
مکانی مشترک با بازیکنان ایستاده اند و از کنار زمین، بازی را می نگرند.

گفتــه شــد لایه هــای میانجــی، جدایــی مکانــی رخدادهــا را بیان 
می کنــد، امــا پیوســتگی ایــن رخدادهــا بــا یکدیگــر در قــاب تصویــر 
گون و مطابقت آن ها با روایات  گونا چگونه اســت؟ بررسی نگاره های 
گسستگی  ادبی شــان آشــکار می کند، الگویی برای بیان پیوستگی یا 
گروه از  مضمونــی رخدادهــا در نگارگری تکرار می شــود: چنانچــه یک 
گروه دیگر بنگرند و رو به سوی آنان داشته باشند- مانند  پیکره ها به 
پادشاهِ تصویر 10 که به چوگان بازان می نگرد -صحنه ها، رخدادهایی 
خ داده  که در مکان هایی متفاوت ر پیوسته به یکدیگر فهم می شود 
گروه هــا )بیضی های ســفید(، بی هیچ  گــر مانند تصویــر 11،  اســت؛ و ا
ارتباط بصری باشــند، بیننده درمی یابد رخدادها، پیوســتگی روایی 
بــا یکدیگر ندارد و دو صحنۀ متفاوت در یک قاب بندی آمده اســت. 

کنار اثر نیز این برداشت را تأیید می کند.  ابیاتِ 
گروه ششم، بیننده  6. ژرفانمایی های ســاختمانی: در تمامی آثار 
کاخ، قلعه،  ژرفــا را از وضعیــت پیکره ها نســبت به یک ســازۀ معمارانــه ـ 
مسجد، خانقاه و ... ـ درمی یابد )جدول 6(. ژرفانمایی این آثار را می توان 
گــروه بازنمایــی پلان های درونــی و بیرونی پی گرفت. تبیین های  در دو 
گفته شــد، نزدیکی بسیار دارد.   گونه، به آنچه پیش تر  علمی ششــمین 
6-1. پلان هــای درونــی: هنرمنــدان در بازنمایــی اندرونی هــا به 
دو شــیوه، ژرفای صحنه را بازنموده اند )در نمونه های بســیار، هر دو 
کید بر  شــیوه را هم زمــان می بینیــم(: بازنمایی ژرفاهای محــدود با تأ

کننده. سطح میانجی؛ و نمایش لایه های جدا
6-1-1. بازنمایی ژرفای محدود: ممیزه، ژرفای محدود اندرونی ها 
ک می کند:  که بوســتان نگاری را ادرا را طــی همــان مراحلی درمی یابــد 

ه،   944  ،fol. 180v تهماســبی،  شــاهنامۀ   -10 تصویــر 
متروپولیتن، نیویورک.
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تصویر 12- شاهنامۀ تهماسبی، fol. 80v ،944 ه، 
متروپولیتن، نیویورک. 
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890 ه.   ،fol. 273r ،تصویــر 11- خمســۀ نظامــی
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دریافت شکل، گسستگی و فاصلۀ ذاتی با دورگیری ها و کنتراست های 
رنگی؛ فهم بزرگی فاصله از راه برقراری نسبت میان بلندای قامت و اندازۀ 
ســطح میانجــی؛ و در نهایــت، درک وضعیت از راه تبییــن پاره مفاهیم 
پیش گفتــه. تصویــر 12، نمونــه ای از ژرفای محدود در اندرونی اســت. 
در اینجا نیز نســبت برقرارشــده میان بلندای قامت افراد )پیکان های 
ســفید( و فاصلــۀ آن هــا )پیکان هــای زرد(، عــددی بیــش از 1 اســت. 
همانند بوستان نگاری، پیکرۀ بالاتر، گرچه دورتر از پیکرۀ پایین است، 
فاصلۀ میان آن دو چندان ژرف دریافت نمی شود. گزیده می توان گفت 
اجرا و دریافت چنین آثاری، همانند نمونه های بوســتان نگاری اســت 
که در اینجا، ســطح میانجی به جــای زمین پُرگل وگیاه،  بــا این تفاوت 
گســتردنی های دیگر اســت. کــف بنا یــا فرش ها و  کاشــی ها و آجرهــای 
گردیــد چگونــه لایه هــای  کننــده: بیــان  6-1-2. لایه هــای جدا
کنــون به تصویر  گسســتگی مکانــی می انجامد. ا ک  میانجــی، به ادرا
12 بازگردیــد. آیا دیوارها و نرده هــا )خط چین ها( در جایگاه لایه های 
کوشــک )پس زمینه( را از سرســرای  میانجی، فضای بوســتان پشــت 

شــاهی )پیش زمینه( جدا نمی سازد؟ پیکره های پشت درها و بالای 
ایوان هــا، از یــک ســو به دلیــل بازنمایــی لایه های میانجــی، جدایی 
مکانــی را القــا می کنند و از ســوی دیگر با نگریســتن به بزم شــاهانه از 

جهت روایی به آن پیوسته می شوند. 
6-2. پلان های بیرونی: یادآوری نقش لایه های میانجی و فهم 
گروه است. در این آثار،  ک ژرفا در آثار این  کلید تبیین ادرا گسستگی، 
تمام سازه در جایگاه لایۀ میانجی )خط چین ها(، صحنه های پسین 
و پیشــین را از یکدیگــر جــدا می ســازد و ســبب ایجــاد ژرفــا می شــود. 
بازنمایــی درهــا و پنجره هــا هم زمــان، امــکان پرداخــت صحنه هــای 
در  مــی آورد )خط چین هــا(  فراهــم  را  متفــاوت  ژرفاهــای  بــا  داخلــی 
که از پشت ساختمان )بیضی سفید میانی(،  تصویر13، دو پیکره ای 
نظاره گر رخدادها هســتند، بی تردید در مقایسه با پیکره های جلوی 
کوتاه دور حیاط  بنا، حســی از عمق ایجاد می کنند. همچنین، دیوار 
کــه باغبان داخل  )خط چیــن زرد افقی(، لایۀ جداســاز دیگری اســت 
بوســتان )حلقــۀ زرد( را از دیگــر پیکره هــا )حلقه هــای ســفید( جــدا 

جدول 5- ژرفانمایی با لایه های میانجی در یک نگاه.

فریــر،  گالــری  ه،   963 جامــی،  هفت اورنــگ  تصویــر13- 
واشنگتن. 
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می ســازد. هنرمند با پرداخت متفاوت زمین در پشت و جلوی دیوار 
کرده است.  کید  حیاط، بر جدایی مکانی به گونه ای بصری تأ

بازنمایی بناها در جایگاه لایه های جداساز، به نگارگری امکان داد تا 
گون را در فضاهای اندرونی و بیرونی بنمایاند  گونا هم زمان رخدادهای 
گروِ  گــون، در  گونا )تصویــر14(. در ایــن آثــار نیز، فهم ژرفــای صحنه های 
بررسی نسبت هاست. همانگونه که در نگارۀ بوستان )تصویر14(، عمق 
صحنــه با مقایســۀ پیکره هــای بیــرون و درون مســجد، بیــش از ژرفای 
گاه در برخی  صحنه هــای اندرونی )شبســتان یا ایــوان( درک می شــود. 
نگاره ها به ویژه آثار هرات و پس از آن، تودرتویی بناها به بازنمایی چند 
لایه ای تصویر و فضاهای پی درپی انجامیده است )تصویر 15(. آنچه در 
نگارگــری ایرانی، هم زمانی فضا یا نمایش بُعد چهارم خوانده می شــود، 
ک گسستگی در مناظرومرایاست  نتیجۀ بهره مندی هنرمند از اصل ادرا
کــه می توانــد در یک زمان، مکان هــای متفاوت را بنمایانــد. دورگیری و 
کید بر  گسســتگی و فاصلۀ ذاتی(، تأ کنتراســت های رنگی )فهم شــکل، 
نســبت های برقرارشــده میان قامت ها و فاصله ها )درک بزرگی فاصله و 

ژرفا(، و نمایش لایه های جداســاز )دریافت جدایی مکانی و مضمونی( 
کلی این آثار نیز نقش دارد.  ک فضای  در ادرا

گونه های ژرفانمایی در نگارگری،  که  کنون  درهم آمیزی روش ها: ا
گانــه بازخواندیم،  ک فضــا را جدا تفاوت هــای هریــک، و چگونگی ادرا
گفت هنرمندان در بســیاری از نگاره هــا، هم زمان به اجرای چند  باید 
شیوه پرداخته  و با هم نشینی آن ها، صحنه هایی با ژرفاهای متفاوت 
کنار اجرای  ســاخته اند. بــرای نمونه به تصویر 8 بازگردید. هنرمنــد در 
شــیوۀ صحرانگاری )شــرح آن پیش تر آمد(، با انبوه نگاری ســپاهیان، 
پرشــماری لشــکریان را یــادآور می شــود. در تصویــر 9، افزون بــر ژرفــای 
گروه با شیوۀ نخست  گسترده، صفوف به هم پیوستۀ سربازان را در هر 
بازنموده انــد. در همیــن نــگاره، بازنمایــی پادشــاه و حلقــۀ مهمانــان 
کوچک تر از  که اندکــی پایین تر و  خــاص وی - افراد نشســته بر صندلی 
پادشاه نقش شده اند - پیرو الگوی بوستان نگاری است. بررسی دیگر 
نمونه هــا در این پژوهش )تصویرهای 10-15 و نمونه آثار جدول ها( نیز 

گواهی می دهد.  بر اجرای هم زمان چند شیوه 

جدول 6- ژرفانمایی های ساختمانی در یک نگاه.

 آثارنمونه درک ژرفا مفاهیم مناظرومرایای کهن کاربرد های بصریویژگی
 (به ترتیب از راست به چپ)

      
پلان درونی

 

اندرونی ها را در پیکره
نشین، )شاه بناها

شبستان و ...( جای 
اند؛ گاه افرادی از داده

یا ها پشت پنجره
درهای گشوده به 

 نگرند.داخل می

 هایبازنمایی اندرونی
هدایت نگاه  ایرانی؛

بیننده از درون به 
بیرون با نمایش 

ها و درهای پنجره
؛ نمایش گشوده
 زمانیهم

 

 

 

شکل )پیرامون و سطح( 
و  4)حالتگسستگی 

میانجی( فاصله )ذاتی و لایۀ
کمیّ: ابعاد مألوفه و لایۀ 

              میانجی(
 (المناظر 3وضعیت )حالت 

های دیوارها درجایگاه لایه
بردنِ نگاه به جداکننده با پس

فضای پشت بنا، ژرفا را 
افزایند و کف بنا مانند یک می

سبب ادراک سطح میانجی، 
ژرفاهای محدود در فضای 

 زمانیهمشود؛ اندرونی می

 
 تهماسبی، متروپولیتن شاهنامۀ
، اسکندر سلطان ادبیجنگ 

 گلبانکیان مجموعۀ
 ، وینوهمایونهمای

 

پلان بیرونی      
ها، بیرون پیکره 

ساختمان و پیوسته با 
فضایی که بنا پدید 

اند. آورده است، پراکنده
گاه، افرادی از داخل 

ها، بنا یا از فراز ایوان
جماعت بیرون را 

 کنند.تماشا می

بازنمایی فضای بیرون 
بنا؛ هدایت نگاه بیننده 

در مسیر بیرون به 
درون با نمایش 

ها و درهای پنجره
؛ نمایش گشوده
 زمانیهم

تمام بنا در جایگاه لایۀ 
جداکننده است و فضاهای پس 
و پیش آن، ژرفاهای متفاوتی را 

ها یا آورد. پنجرهبه چشم می
ها بر گشوده و ایواندرهای 

پیچیدگی فضا و گوناگونی 
افزاید؛ ژرفای صحنه می

 زمانیهم

 
 ، کتابخانۀ پاریسخمسه

 ، کتابخانۀ پاریسشاهنامه
، مجموعۀ آثارالمظفر

 چستربیتی
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نتیجه
دانــش هــر دوره، بنیان های ذهنــی افراد آن دوره را می ســازد. این 
کی، فهم مخاطب از اثر هنــری را در پی دارد.  بنیان هــا و الگوهــای ادرا
کهن ایرانی می بایســت بــه چارچوب  ازایــن رو، بــرای فهــم نگاره هــای 
رســالات  یافــت.  دســت  ســده ها  آن  در  آثــار  ایــن  بیننــدگان  ک  ادرا
کهن را در  ک ایرانیان  کهن، تدوین شــیوۀ دیــدن و ادرا مناظرومرایای 
خــود دارد. بر بنیان دســتاوردهای المناظر، پس وپیــش بودن چیزها 
ک هم زمان چهار  -کــه بــه درک ژرفا یا عمق صحنه می انجامد -بــا ادرا
کمّی( و وضعیت، دریافتنی  گسستگی، فاصله )ذاتی و  مفهومِ شــکل، 
کــه تبییــن علمی ایــن مفاهیــم در اختیــار نهاد،  می گــردد. بــا امکانــی 
گونه شناســایی شــد )چکیدۀ  ژرفانمایــی نگاره هــای ایرانــی در شــش 

گونه ها در جدول های 1-6 آمده است(: شرح این 
کم ترین ژرفا چندانکه  1. انبوه نگاری: نمایش پرشماری جمعیت با 
ک می شوند؛ 2. انجمن نگاری:  پیکره ها، چسبیده به هم و بی فاصله ادرا
که شمار جمعیت  نمایش صحنه های خلوت یاران یا انجمن دوستان 
کم اســت. در  انــدک و در عیــن حــال، فاصلــۀ افراد به یکدیگر نیز بســیار 
گونۀ نخست، بیشتر  گرچه پس نشینی پیکره ها )ژرفا( از  این صحنه ها، 
است، همچنان بیننده عمق چندانی را درنمی یابد )زیرا سطح میانجی 
تصویر نشــده است(؛ 3. بوســتان نگاری )ژرفاهای محدود(: جای گیری 
پیکره ها در طبیعت چندانکه زمین میان آن ها )ســطح میانجی( دیده 
شــود. نســبت بلندای قامت پیکره هــا در این آثار بیــش از فاصلۀ میان 
آن هاســت )نســبت بزرگ تر از 1(، ازاین رو چنین صحنه هایی با ژرفاهای 
ک می شود؛ 4. صحرانگاری )ژرفاهای گسترده(: جای گیری  محدود ادرا
که زمیــن میان پیکره ها به گســتردگی  پیکره هــا در طبیعــت بدان گونــه 
گــروه، بلندای قامــت دو پیکره، بســیار کم تر از  بازنمایــی شــود. در ایــن 
کوچک تر از 1(. صحنه های بازنموده  فاصلۀ میان آن هاســت )نســبت، 
با این شــیوه، ژرف ترین نمونه های نگارگری ایرانی است؛ 5. ژرفانمایی 

که لایۀ طبیعی جداســاز  بــا لایۀ میانجــی: چینــش پیکره ها به گونــه ای 
گیرد. این لایه ها، افزون بر القای  )کــوه، درخــت و ...( میان پیکره ها قرار 
حس ژرفا بر جدایی مکانی دو صحنه )اصل هم زمانی فضا در نگارگری( 
کید می کند. بیننــده در یک آن، هم زمان می تواند به رخدادهایی در  تأ
مکان های مختلف بنگرد؛ 6. ژرفانمایی های ساختمانی: تمامی آثاری 
کــه در آن ها، ژرفا را با نمایش ســازه ای معمارانه و بهره مندی از مفاهیم 

مناظرومرایا در نماهای اندرون و بیرون بازنموده اند.
دســته بندی پیش گفتــه و تبیین هــای برگرفتــه از مناظرومرایــای 

کهن ایران نشان می دهد:
گــرو درک اصول  1. بازخوانــی چارچوب هــای هنــر نقاشــی ایرانــی در 
مناظرومرایای کهن همین ســرزمین است. نشانگان بصری نگاره های 
ایرانی را نمی توان با قواعد علمی دوره ها یا سرزمین های دیگر رمزگشایی 
کرد؛ 2. نگارگری، نه تنها، فاقد ژرفانمایی نبوده، بلکه با تکیه بر مفاهیم 
کار بــرده اســت.  گونــۀ ژرفانمایــی را بــه  ک بصــریِ هــم روزگار، شــش  ادرا
نگارگــران از راه هم نشــینی و تلفیــق ایــن شــش گانه ها، صحنه هایــی 
کرده انــد؛ 3. این تلفیق ها،  پیچیده از جهت فضاســازی و مفهــوم ارائه 
نــه تنها به بیننده، امکان مــی داد روایت بصری را بازخوانَد، بلکه از یک 
ســو، او را برای مقایســۀ بزرگی ژرفا در نگاره های مختلف تجهیز می کرد و 
گون،  گونا از سوی دیگر بر مبنای مهارت نگارگران در بازسازی فضاهای 
گرچه عبارتِ  امکان ارزش گذاری آثار و هنرمندان را به دست می داد؛ 4. 
»بالاتــر یعنــی دورتــر« همچنــان در توصیــف ژرفانمایــی ایرانــی درســت 
اســت، به هیــچ روی، نمی توانــد بیانگــر تمامــی جنبه هــای پرســپکتیو 
نقاشــی ایرانــی باشــد. چنیــن تعریفــی از عمق نمایــی، نقاشــی ایرانی را 
کــه  بســیار ســاده و خامدســتانه بــه چشــم مــی آورد؛ ایــن در حالیســت 
نگارگران برجستۀ ایرانی در چارچوب مناظرومرایای آشنای زمانه شان، 
بــه صحنه پردازی هایــی بــا هندســۀ فضایــی پیچیــده دســت یافتنــد. 

پی نوشت ها

کنید به: صبا، 1377.   گونه های پرسپکتیو نگاه  کاملی از  ح  1 برای شر
2 Optic. 
3 Catoptric.
4 Dioptric.

5 ابوعلی حســن بن الهیثم از دانشــمندان برجســتۀ عرب بود. پژوهشــگران 
تاریخ تولد او را حدود 355 ه.ق. می دانند. ابی اصیبعه می نویســد: او در بصره 
بــه دنیــا آمــد و در ایام پایانــی 430 ه.ق. یا اندکی پس از آن در قاهره درگذشــت 

 .)Sabra, 1970, 189 آمده در: صفا، 1371، 293؛(
6 بــرای نمونــه، امــام فخــر رازی در جامع العلــوم، نُــه اصــل نورشناســی را بــا 
کیــد بــر نــام ابن هیثــم برمی شــمارد )فخــر رازی، 1382، 408ـ412(؛ خواجــه  تأ
نصیر در الشــافیه به نقد آرای ابن هیثم می پردازد )آقایانی چاوشــی، 1381، 8(؛ 
قطب الدین شیرازی برپایۀ دستاوردهای ابن هیثم نظریۀ رنگین کمان را مدون 
ح و  کمال الدین فارســی، تنقیح المناظر را در شــر می کند )بکار، 1381، 286(؛ و 

ساده نویسی المناظر ابن هیثم می نگارد. 
7 از نمونه های بزرگ نمایی مقامی در هنر ساسانی، نقش برجستۀ شکارگاه در 
که در آن، خسروپرویز را آشــکارا چندین برابر همراهان نقش  طاق بســتان اســت 
کرده اند )Flandin, 1851: Plates 8, 10(. برای نمونه های فرارودی و مانوی نیز به 

کایت، 1384. کلیم  ترتیب بنگرید به: بلنیتسکی، 1390؛ Gulacsi, 2001 و 

8 Detail.
کنی و فالکو، تأثیرپذیری نقاشــان رنســانس را از یافته های مناظرومرایا  9 ها
 Hockney and Falco, :کنید به هم روزگارشان نشان داده اند. برای نمونه نگاه 

 .2004
10. The Period Eye 

کســبرگ )-David J. Roxburgh; 1956(، هنرپژوه و اســتاد  11 دیوید جی. را
دانشگاه هاروارد.

12 برای مســتندات تاریخی امکان رویارویــی حوزه های هنر و دانش بنگرید 
کشمیری، 1397، 199-185. به: 

ک ذهــن را بــه قــوۀ ممیــزه نســبت می دهــد و در  13 ابن هیثــم توانایــی ادرا
سراسر المناظر با این اصطلاح، بحث خود را پیش می برد. 

14 تجسم )Solidity( در نوشته های ابن هیثم به معنای جسمیت چیزها یا 
همان سه بُعدی بودن آن هاست. 

15 Distance.
  ordered and con 16 أجســام مرتبــة متصلــة )ابن الهیثــم، 1983، 246( یــا

.nected bodies)Sabra, 1989, 1522
بــه:  بنگریــد  و ســهم شــعاع  بینایــی  بحــث مخــروط  بــا  آشــنایی  بــرای   17

ابن الهیثم، 1983، 146 به بعد.  

نگرشی بر ژرفانمایی در نگارگری ایرانی برپایۀ آرای ابن هیثم در المناظر



90
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی  دوره24، شماره  4، زمستان 1398

18 Position.
19 Opposition 
20 Shape.
21 Separation and Continuity.
کشمیری، 1397، 76-61.  22 برای بحثی جامع در این باره بنگرید به : 

کوتاهــی بحث، شــش گانه های ژرفانمایــی را تنها برپایــۀ چگونگی  23 بــرای 
کردیم. ژرفانمایی بــا دیگر عناصر بصری  جای گیــری پیکره های انســانی تبیین 

)جانوری و اشیا( نیز در قالب همین شش الگو تبیین شدنی است.  
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he utilization of perspective rules in Iranian 
paintings (Miniatures) follows a different path 

in comparison with the common application of the 
method in western painting, designed in the renais-
sance period. In Iranian paintings, people’s height 
does not lessen when they are placed farther in the 
scenery. How large or small the figures appear, does 
not depend on the place they occupy in the scene, 
rather their size represents their divine, political or 
social status. To prevent any obstacles on the way 
of communicating this message, the farther figures 
are painted in the same size as the closer ones, but 
higher. Art historians explained this unique tech-
nique: “Whatever is farther is higher” and named 
it “vertical perspective”. Although this expression is 
used for decades to explain perspective in Iranian 
paintings, it seems that such reasoning is not ad-
equate for justifying the various sorts of presented 
perspectives and their hidden significations, be-
cause it is not acceptable to imagine this hundreds 
of years old art in service of visualizing the literary 
narratives of literature, employing one of the most 
crucial elements in representing the sceneries, in 
such a primitive way. The research questions of 
this paper have been formed based upon the same 
doubts: What is the basis of formation of perspec-
tive in Iranian paintings? Is it possible to use this 
base to understand the perspective of these paint-
ings the same way as the people contemporary to 
the art works used to understand it? Old optics- like 
Al-manazir, written by Ibn Al-Haytham – makes it 
possible to see this concept and methods of pre-
senting it from the old Iranians’ view-point. Using 
the findings of optics presented in Al-Manazir, one 
can realize that old Iranians believed understand-

ing the depth of the scenery was impossible for the 
mind, unless it perceived some smaller concepts 
such as shapes, separations or continuity, distance, 
magnitude of distance and position of the objects. 
Six unique methods of representing perspective 
in Iranian paintings have been discovered, on the 
basis of the mentioned ideas which are different 
from one another in terms of the depth they present 
in scenery, functions and significations they com-
municate: implication of perspective 1- in a crowd 
(in audience with king, large numbers of people in 
armies); 2- in a little number of people (the royal pri-
vate banquets in honour of foreign ambassadors, or 
friendly gatherings); 3-in limited or close-up scenes; 
4- in vast or long-shot scenes; 5- with ordered and 
connected body (putting the figures behind and 
in front of natural separators such as mountains, 
rocks, trees, etc.); and 6-via buildings (paintings 
in which architectural buildings provide the viewer 
with an illusion of depth). The present research tries 
to bring understanding of modern audience closer 
to the one of viewers who lived centuries ago and 
reread these art works with their own contemporary 
mental-point. It is a historical research in which Al-
manazir’s fundaments is explained and perspec-
tive is analyzed and explained. It simultaneously 
explains the artistic and scientific frameworks, too.   
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