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 دوماهنامه علمی تخصصی پژوهش در هنر و علوم تخصصی
 ، جلد دو1911 اردیبهشت(، 42: یاپی)پ 1، شماره پنجمسال 

 
  1911 اسفند(، 49)پیاپی:  1سال چهارم، شماره 

 یهنر عموم یناسـشیزمان در هست گاهـیجا

     

 1 ار زجاجیـنگ
 42/10/99تاریخ دریافت:  

 42/14/99تاریخ پذیرش: 
 

  91992کد مقاله:  

 
 

 یده ـچک
 

گوناگون مورد توجه گرفت. در هنر  یمثابه بعد چهارم، مقوله زمان در هنرهابا ورود به دوره مدرن و مطرح شدن زمان به 
عموماً در رابطه با دوام و عمر  یاست. مسئله زمان در هنر عموم هنر بوده نیمقوله زمان مورد توجه فعالان ا ز،ین یعموم

است. حال آنکه در رابطه با هنر  شده کنکاش یزمان در آثار هنر عموم ییبازنما وموقت بودن آنها  ای یدائم ریآثار، تأث
 یمورد بررس زیها نآن یعموم تیآثار، در ارتباط با هو یو تجسم یهنر تیعلاوه بر هو دیزمان با گاهیجا یبررس ،یعموم

راستا  نیاست. در هم یمبتن زین نبودن آ یبلکه به عموم ،یهنر ءینه تنها بر ش یهنر عموم ی. چرا که هستردیقرار گ
 نیا قیتحق نی. مسئله اپردازدیبودن آن م یبا در نظر گرفتن عموم یعنصر زمان در هنر عموم یمقاله حاضر به بررس

عنصر زمان در  گاهیبر جا یریچه تأث ،یانواع هنر ریاز سا یهنر عموم زیبودن به عنوان عامل تما یعموم یژگیاست که و
هنر و  نیا یعموم تیمنشأ ماه ،یهنر عموم یهنر تیزمان در رابطه با هو یمنظور پس از بررس نیهنر دارد.  به ا نیا

هنر  یشناس یمحور بودن هست-از زمان یپژوهش حاک نیا جیاست. نتاقرار گرفته ادیداده بن لیارتباط زمان با آن مورد تحل
 است. یعموم

 

 یعموم یزمان، مخاطب، فضا ،یهنر عموم یدی:ـان کلـواژگ

 

                                                           
 (zojaji_negar@yahoo.com)پژوهش هنر، پژوهشگر مستقل.  یدکترا ،ینگار زجاج -0
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 مقدمه -1
در هنر مطابق این اصل،  . (Sands,2014)شود یهنر قلمداد م یکی از عناصرپست مدرن و معاصر از  هنر، زمان  فیتعردر 

 .است ییبسزا تیحائز اهم ، پرداختن به زمانشناخته شد تیاز هنر که در اواخر دوره مدرن به رسم یبه مثابه شاخه ا زین یعموم
بندی مبتنی بر زمان است. نظر به وجود دستهنظرهای گوناگون مورد بررسی قرار گرفتهجایگاه زمان در هنر عمومی از نقطه 

در این . انددائمی/ موقت در هنر عمومی، غالب مطالعات صورت گرفته در این رابطه به مسئله دوام و عمر اثر هنر عمومی پرداخته
مسئله  دیکرد، بلکه با مسئله دوامزمان در هنر را محدود به  امر دیکند که نبا یم دی، هنرمند و پژوهشگر هنر،  تأک0چیب ویدرابطه 

به  دنیرس ینظر در مفهوم زمان برا دیبر لزوم تجد زی، نیهنر عموم پژوهشگر ،4پسیلیف ایشی. پاتردیزمان در هنر را به چالش کش
 کی یازهاین شیاز پ یکی یمسئله زمان در هنر عموم یساز یمفهوم وی انیکند. به ب یم دیتر تأک افتهیتوسعه  یهنر عموم

 ،همه نیا اب  .(O’Neill& Doherty,2011:4)سازد یرا ممکن م یملهم از هنر عموم راتییاست که تغ یعموم یزندگ
موقت بودن آنها، متمرکز  ای یتر دائم قیدق انیبه ب ایبر مسئله دوام آثار  شتریبهمچنان  یمطالعات مربوط به زمان در هنر عموم

و البته در در کنار این مطالعات، عنصر زمان در آثار هنرمندان هنر عمومی نیز به عنوان موضوع بازنمایی هنری نقش  شده است.
دارد. در واقع علیرغم وجود پیشینه مطالعاتی در رابطه با زمان در هنر عمومی، نحوه پرداختن به زمان در این مطالعات تفاوت 

دانی با پرداختن به آن در هنرهای غیر عمومی ندارد. به بیان دیگر، عمومی بودن هنر عمومی در مطالعات معطوف به زمان در چن
 -فارغ از عمومی یا خصوصی بودن آن -توجهی قرار گرفته است و عنصر زمان صرفا در ارتباط با اثر هنریاین حوزه مورد بی

ه زمان در هنر عمومی، با توجه به اهمیت عمومی بودن به مثابه عنصر متمایز کننده آن از بررسی جایگاحال آنکه است. مطرح شده
 سایر انواع هنر، نیازمند واکاوی مفهوم و ذات عمومی این نوع از هنر است. 

 یئه مغالب ارا کردی، غالباً تحت دو روهنری اثر کیقلمداد کردن  یمات عموموو ملز طیموجود در رابطه با شرا یهاهینظر
بودن آن را منوط به  یعموم یگریدانسته و د یعموم یبر استقرار آن در فضا یرا مبتن یبودن هنر عموم یعموم یکیشوند که 

 دیابتدا با ،یهنر عمومدر نقش زمان بستر مطالعه به منظور روشن شدن بدین ترتیب داند.  یم یعموم یفضا جادیآن در ا ییتوانا
ابتدا با موجود به زمان در هنر،  پس از مرور رویکردهایرو در مقاله حاضر  نی. از هممشخص شود عمومیرابطه این هنر با فضای 

هنر  تیمشخص شود. سپس با روشن شدن ماه یاثر هنر کیبودن  یعموم اریتلاش شده تا مع کور،غالب مذ کردیدو رو تحلیل
 ،یزمان در هنر عموم گاهیمشخص شدن جا یبرا نه،یزم شیپ نیعنصر زمان در آن پرداخته شده است. با ا گاهیمورد بحث، به جا

آن با فضا است.  یو معلول یرابطه عل کردیاز دو رو کیاز کدام  یبودن هنر ناش یاست که عموم ینکته ضرور نیا افتیابتدا در
 برد. یهنر پ نیزمان در ا گاهیتوان به جا یم ،یهنر عموم یعموم تیسپس با مطالعه ساختار ماه

 

 زمان در هنر -2
در رویکرد سنتی به هنر معمولا مفهوم زمان در آثار نادیده گرفته می شود و آثار هنری با توجه به عناصر بصری معمول مانند 
خط و سطح و بافت ارزیابی می شوند، اما با ورود به دوره مدرن تاریخ هنر همزمان با مطرح شدن زمان به مثابه بعد چهارم، بسیاری 

( Sands, 2014)رچوب های موجود را در هم شکسته و به عناصر دیگری از جمله زمان در آثار خود توجه کردند. هنرمندان چا
ای خاص می شد، آثار هنری بدنبال این تحول رویکردی، برخلاف آثار هنری پیشین که جایگاه زمان در آنها محدود به ثبت لحظه

معطوف به زمان، مانند گذر زمان و حرکت را مد نظر قرار دهند. در این دوره  تری از مفاهیمجدید تلاش کردند تا دایره گسترده
( به 99: 0830)پاکباز، "سرعت و حرکت و پویایی را در نحوه نگرش و در طرز اجرای هنر خود وارد می کنند."امپرسیونیست ها 

هنرمندان نمود تا گذر زمان را به تصویر بکشد. در آثار نقاشی خود با ثبت تغییرات نورها و رنگ ها، تلاش  8مونهعنوان نمونه، 
کوبیست با نمایش بیش از یک زاویه دید در آن واحد، تصور محدودیت تجربه بصری در  بعد زمان را در هم شکسته و عنصر 

ز چندین زاویه ای بازنمایی کردند که گویی در زمان واحد ارا رواج دادند؛ بدین معنا که در آثارشان موضوع را به گونه 2همزمانی
 2هنرمندان هنر جنبشی( 69این امر تلاشی برای ضبط بعد چهارم یعنی بعد زمان بود. )همان: از این لحاظمختلف دیده می شود. 

نیز با بهره گیری از آثارشان و به نمایش گذاشتن روند تغییر وضعیت در طول زمان، تفکر زمان به مثابه بعد چهارم را حفظ کرده و با 
( همچنین هنرمندان مکتب فوتوریسم با به تصویر کشیدن Petersen, 2015: 188ایی زمان از فضا مقابله کردند.)تفکر جد

 & Schneiderنماهای پشت سر هم و مراحل مختلف حرکت اشیاء، ثبت گذر زمان را وارد چارچوب بازنمایانه هنر کردند. )

Wright, 2013: 151)  ،بوده همراه  رییتغ غالبا با بازنمایی ی،بصر یدر هنرها ایپو یبه عنصرزمان به مثا ییبازنمابدین ترتیب
                                                           
1 Dave Beech 

2 Patricia C. Philips 

3 Edward Monet    نقاش امپرسیونیست

4 Simultaneity 

5 kinetic 
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و  رد،گییرا در بر م ییفرم در ابعاد فضا راتییفرم در طول زمان که در واقع تغ ریشود: جنبه متغیدو نوع را شامل م رییتغ نیاست. ا
 (Garrett, 1972: 329آهسته است. ) اریبس یفرم رییکه در واقع تغ تیوضع رییتغ

ای از هنر مدرن متعاقباً به عنصر زمان توجه شده است. خالقین آثار هنر عمومی، به انحاء در هنر عمومی نیز به مثابه شاخه
ها به عنوان یکی از قدیمی ترین انواع هنر عمومی که گوناگون به مطالعه عنصر زمان در آثار خود پرداخته اند. به طور مثال یادواره

ها زنده شوند. هدف از یادوارهکنند، مستقیما به حافظه تاریخی و در نتیجه عامل زمان مرتبط مییخ را یادآوری میبخش هایی از تار
نگه داشتن یا به یاد آوردن بخشی از تاریخ است. بدین لحاظ، این آثار به حافظه عمومی مرتبط می شوند. این حافظه عمومی، نه 

 -ریزی شدهچه اتفاقی و چه برنامه -های متفاوت به اثرها و واکنشاست و از پاسخای جمعی بلکه یک مجموعه حافظه حافظه
شکل گرفته است که در طول زمان تغییر می کنند. به این ترتیب، فضاهای یادواره ای دائم نیستند، بلکه همواره تکمیل نشده و 

( نکته دیگر در Knight, 2009 :23&24بخشد. ) اش به آنها فعلیتفعلیت نیافته هستند تا زمانی که مخاطب به مدد حافظه
رابطه با حافظه عمومی این است که در طول زمان، ارزیابی ها و واکنش های احساسی مخاطبان در برخورد با یادواره ها متناسب با 

ای از هم برهه ( بنابراین یادواره هاBellentani & Panico, 2016: 35تحولات ارزش های اجتماعی و سیاسی تغییر می کند. )
بطور مثال، کنند. کنند و هم خود آثاری مبتنی بر زمان هستند که بنابه شرایط اجتماعی و در طول زمان تغییر میزمان را زنده می

در قرن چهاردهم میلادی در شهر سینای ایتالیا، مجسمه ونوس، الهه زیبایی و باروری پایین کشیده شد. این اتفاق به دنبال 
قلمداد کرده و آن را به مجسمه الهه  یاله ییرویاز ن یشکست خود را ناشای سینایی در جنگ رخ داد، چرا که مردم شکست نیروه

حال آنکه تا پیش از آن شکست، مجسمه ونوس، از محبوبیت و اقبال عمومی برخوردار بود و دارای ارزش ونوس نسبت دادند. 
 (Lindquist, 2012: 56-57شد. )هنری بالایی قلمداد می

ها که به لحاظ ماهیت عملکردی با مسئله زمان عجین هستند، انواع جدیدتر هنر عمومی نیز، از تأثیر عنصر علاوه بر یادواره
است؛ به طوری که اند. مسئله زمان در انواع جدیدتر هنر عمومی، به طور ویژه نقشی موضوعی به خود گرفتهزمان دور نمانده

، 0مومی به انحاء گوناگون به بازنمایی زمان در کالبد آثار خود پرداخته اند. به عنوان نمونه سم فالزبسیاری از هنرمندان هنر ع
و تکامل  رییدهند. تغیصورت م رییتغ یمیعوامل اقل ریکرده است که تحت تاث یاقدام به ساخت مجموعه آثارهنرمند هنر عمومی  

آثار وابسته به زمان  نیاتکامل شود یباعث ما بازنمایی کرده و همچنین گذر زمان ر ،یمیاقل یعیعوامل طب ریتحت تاثتدریجی 
 یرو کیشده که  لیصفحه تشک نیاز چندکه در شهر نیویورک اجرا شده است،   4چیآثار به نام مارپ نیاز ا یکیباشد. بطور مثال 

 رییتغ دینور خورشعرض صفحه ها در طول زمان در م گرید یشده است وسطح رو دهیآنها با مواد ضد پرتو فرابنفش پوش
 هیسا ریکه تحت تاث یریبا تصو دینور خورش ریتحت تاثدر طول زمان صفحه ها  نیا رو به خورشید یسطح داخل (4)تصویر کند.یم

هوا و باران  ریثأها تحت تصفحه نیا، نیهم چن (Public Art Fund, 2014)شود. یم نیگزیشده جا جادیها اصفحهاین خود 
  (Lacombe, 2015)هند. دیرنگ م رییتغ

 

  
 . درپوش زمان، جری پثیک1تصویر 

(ttps://covapp.vancouver.ca) 

 . مارپیچ، سم فالز 2تصور

(https://www.artsy.net) 

 
اثر هنر  نیواقع در ا کند. دریم ییحال گذر زمان را بازنما نیاثر وابسته به زمان است و در ع نیا یتکامل فرم بیترت نیبد
 یشود و از سو یم ییبازنما یفرم اترییتغ قیشود، از طریم دهیمختلف د یبصر یسو مانند آنچه در هنرها کیزمان از  ،یعموم

ای دیگر از این نوع بازنمایی زمان می توان به مجسمه به عنوان نمونهبه عنصر زمان گره خورده است.  یتکامل اثر هنر گرید
خلق شد و به مدت دو سال در منطقه گیبسونز در  0میلادی توسط جری پثیک 4119اشاره کرد که در سال  8ش زمانبرنزی درپو

                                                           
1 Sam Falls 

2 Maze 

3 Time top 
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در این ( 0)تصویر ( موضوع این مجسمه، سفر در زمان بود. Steil & Stalker, 2009: 34ونکوور کانادا به نمایش گذاشته شد. )
های آن در آب قرار داشت. سطح برنزی این مجسمه زتاب داده شده بود که پایهمجسمه، موضوع مذبور در قالب شیئ سفینه مانند با

از طریق اتصال به یه منبع برق در معرض جریان بسیار پایین الکتریسیته قرار گرفته بود که باعث فرسایش و زنگ زدگی تدریجی 
ر که مستقیماً به زمان اشاره دارد، حس گذار و شد. در این مجسمه عمومی، علاوه بر موضوع و شیء مورد بازنمایی اثسطح اثر می

است. به تغییر که خود در گرو زمان است، در قالب اثرات فرسایش تدریجی ناشی از مجاورت با آب بر بدنه این اثر  نشان داده شده
 عبارت دیگر، در این اثر نیز بازنمایی زمان از طریق تغییر فرمی صورت گرفته است. 

ومی مذکور، از طریق نمایش تأثیرات زمان به بازنمایی آن می پردازند؛ همانگونه که در آثار هنری غیر نمونه آثار هنر عم
عمومی امپرسیونیستی، جنبشی و یا فوتوریستی نیز زمان بازنمایی شده است. از سوی دیگر این آثار از آنجا که در طول زمان تغییر 

مان امریست که در مورد آثار هنری حرکتی نیز رخ می دهد. به طور مثال در و تکامل می یابند، مبتنی بر زمان هستند. این ه
بسیاری از آثار حجمی هنرمندان هنر جنبشی مانند ولادیمیر تاتلین و الکساندر کالدر، اثر هنری به دلیل معلق و متحرک بودن، در 

یی زمان با تغییر وضعیت شیء هنری صورت گرفته است. در رابطه با این آثار بازنما طول زمان ثابت نبوده و تغییر موقعیت می دهد.
( بنابراین بازنمایی زمان در آثار هنر عمومی نیز همانند آثار هنرهای بصری غیرعمومی به دو صورت تغییر فرم و تغییر 2و 8 ویرا)تص

موقعیت انجام گرفته است. پرسشی که در اینجا مطرح می شود این است که عمومی بودن هنر عمومی چه تأثیری بر جایگاه زمان 
 ر عمومی هنر ایجاد می کند. در این نوع هنر در مقایسه با انواع غی

یکسان بودن صورت های بازنمایی زمان در هنرهای عمومی با صورت های بازنمایی آن در شاخه های مختلف هنرهای 
 تیمتنوع است و محدود یهنر عموم یاجرابصری به دلیل یکسان بودن این دو از لحاظ هویت هنری می باشد. 

 یم فیرسانه تعر یبر مبنا یو نقاش ینه مانند مجسمه ساز یهنر عمومحاظ هویت به همین ل( Kapferer, 2008: 19ندارد.)
. عدم محدودیت رسانه ای و سبکی هنر دارد یبر سبک فن یمبتن یفیتعر ،یا هنر جنبشیو  ،یستیونیشود و نه مانند هنر امپرس

ه و با استفاده از هریک از عریف شدعمومی بدین معناست که یک اثر هنری عمومی می تواند در قالب هر یک از سبک های ت
های موجود اجرا شود. بنابراین شیوه بازنمایی در این هنر نیز با سایر انواع تفاوتی ندارد. آنچه هنر عمومی را از انواع دیگر هنر رسانه

تعاقباً با توجه به متفاوت می کند نه هویت هنری آن، بلکه هویت عمومی آن  است و سنجش جایگاه زمان در این هنر نیز باید م
معرف نوع  یهنر یش یساختار یها یژگیاز آنجا که و یدر رابطه با آثار هنر عمومهویت عمومی آن صورت گیرد. به بیان دیگر 

 آن است. یعموم تینبوده و مستلزم در نظر گرفتن هو سریم یتنها با مطالعه کالبد اثر هنر زیعنصر زمان ن گاهیجا ست،یهنر ن

 

 بودن هنر عمومیعمومی  -3
شود. های دیگر متمایز میهای هنری خود، بلکه بنا بر عمومی بودن از شاخههنر عمومی، برخلاف انواع دیگر هنر، نه با ویژگی

توانند زیر مجموعه هنر عمومی قرار گیرند. در های سبکی هنر، از ویژگی عمومی بودن برخوردار شوند میبندیدر واقع تمامی دسته
منشأ عمومی بودن هنر عمومی دو رویکرد غالب وجود دارد که یکی عمومی بودن هنر را متأثر از فضای عمومی و دیگری  رابطه با

 داند.آن را ناشی از تأثیر بر فضای عمومی می

( Senie,2003:1خارج از سیستم های خصوصی و نهادی مثل گالری ها و موزه ها عمل می کند. )  یک اثر هنر عمومی
–از مخاطبان  یرتگسترده فیکند که در معرض ط یامکان را فراهم م نیا یاثر هنر عموم کی یبرا یدر مکان عموماستقرار 

با در هم شکستن نظم  یاثر هنردر این چارچوب، . ردیقرار گ -هنر یایعلاقه مندان دن ای ن،یبا نقش مشخص، فعال افرادی از فراتر
. سازدمیشود و او را وارد مرحله تفکر می طشینسبت به مح او یاریباعث هش رده،توجه مخاطب را جلب کروزمره فضای عمومی 

در شود. یاغنا و اصلاح م یو فلسف یاسیس ،یتعدد مسائل مدن قیبه طور بالقوه از طر یهنر عمومدر راستای حصول این امر، 
 شیپ یر جمعوابراز کردن و کاوش ام یابر یزبان بصر کحقیقت برای انگیزش هشیاری مخاطب، کافیست تا اثر هنر عمومی ی

با برانگیختن واکنش فراتر رفته و  یتواند حت یمواجهه م در این صورت است که   (Senie & Webster, 1998: 297) .نهد
ممکن است متشکل از  های عمومی است کهود. این تعامل در واقع صورتی از گفتمان جاری در عرصهباعث تعامل شمخاطبان، 

این تعامل  نیباشد. همچن یاثر هنر دنیاز د یتبادل افکار ناش ایکنند، یرا تجربه م یباشد که اثر هنر یافراد نیب یفور مباحثات
آنچه . جلوه نمایدروزمره معمول  یگوگفت کیصورت به  ایکند و  دایبروز پ یاعمال رفتار و صرفا با یگفتار ریتواند به صورت غیم

و اساس ارتباطات را شکل  هیپا یبا اثر هنر رودرروییکند،  دایکه بروز پ یگفتمان، به هر شکل نیدر امهم است این است که 
 .دهدمی

دهد و عمومی عمومی را گسترش می یفضا با تبدیل شدن به بخشی از عرصه عمومی، یاثر هنر ،عملکرد ریس نیتوجه به ا با
 ایرا گسترش داده  یعموم یفضا کیاست که  یعموم یدر صورت یاثر هنر کیدر واقع گیرد. بودن آن نیز از همینجا نشأت می

                                                                                                                                                            
1 Jerry Pethick 
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به  یکیزیتنها با رها شدن ف .ستین ینباشد، عموم لیخود دخ طیمح یعموم یاگر در فضا یاثر هنر ک. یفعال از آن شود یبخش
چراکه نادیده گرفتن لزوم نقش فعال اثر در  نمی توان یک اثر هنری را عمومی نامید. ،یعموم یفضا کیدر  ءیش کیعنوان 

عرصه عمومی، مرزهای آن را با هنرخصوصی از بین می برد. چه بسا یک اثر هنری از قبیل یک مجسمه یا تابلوی نقاشی در یک 
حالتی  فضای عمومی رها شود بدون آنکه واکنش افراد حاضر در فضای مذکور یا رهگذران را به مثابه مخاطب برانگیزد. در چنین

کند؛ بنابراین اثر هنری هویت هنری خود را همچنان حفظ اثر هنری نقشی در فعلیت یافتن فضا ندارد و تغییری در آن ایجاد نمی
شود،  جادیا با آنهامواجهه  هم که به دنبال یباشناختیهرگونه ارزش زکند اما عمومی نمی شود. در واقع در رابطه با چنین آثاری می
در وهله اول است و نه ارتباط با عرصه  یبر نصب اثر هنر یآگاهانه مبن میو تصم یبند بیدر مورد ترک یذهن تحایترج هیبرپا

د.  نکنیمرهگذران نهایتاً از آن به مثابه ابزار کاربردی استفاده  کهفاقد متن و محتوا است  یئیامر، تنها ش نیا جهی. نتیعموم
(Womersley,2005:21)  شیریمکان قرارگ یفضا کیالکتیبه د یزیچ دیبودن با یبه منظور عموم یاثر هنر کبنابراین، ی 

عامل تمایز هنر عمومی از سایر انواع هنر نیز نه مستتر در هویت هنری آن، بلکه مستتر در نقش آن در فضای عمومی و  دیافزایب
 است. 
 

 مخاطب به مثابه تکمیل کننده هویت عمومی هنر عمومی -3-1
گفتمان نه  قتیمرتبط است. در حق توانمندی آن در ایجاد گفتمان عمومی زانیبا م عرصه عمومینقش داشتن اثر در  زانیم

تنها به واسطه  ستاده،یا یکه صرفاً گوشه ا یچارچوب، تماشاگر نیاست.  در ا یاثر هنر کیخواندن  یحاصل، بلکه عامل عموم
گفتمان به مثابه چرا که ( Cartiere & Zebracki, 2014: 31شود. ) یمن لیتبد یاز گفتمان عموم ی فعالفعل حضور به بخش

 یکه شکل فعال تبادل شفاه یدر صورتبا یک اثر هنری نیز، مواجهه  ن،یاز مواجهه صرف است. بنابرا شیب یزیچ ه،یدوسو یعمل
از آنجا که در فضای عمومی، عموم به مثابه مخاطبان،  آنِ منفعل ختم نخواهد شد. کیاز  شیب یزیبه چ ردیبه خود نگ یرفتار ای

مجری این تبادلات هستند، بنابراین عمومی شدن اثر هنری در این فضا نیز، منوط به نقش فعال عموم است؛ یعنی نقشی بیش از 
 کنند.  به مثابه تماشاگر ایفا می ها و موزه ها یمانند گالر ینهاد یدر فضاها یخصوص یآثار هنر آنچه مخاطبان

بدین ترتیب در عمل دوسویه گفتمان، به عنوان عامل عمومی شدن هنر، اثر هنری تنها در نقش کنشی یک سویه بوده و 
مخاطب، سوی دیگر این تعامل است؛ به گونه ای که چنانچه نقش مخاطب را از این جریان حذف کنیم، شیء خلق شده صرفاً 

صوصی جای گیرد، نه اثر هنر عمومی. همچنین اگر فعلیت نقش مخاطب را نادیده اثری هنریست که می تواند در چارچوب هنر خ
بگیریم و نقش مخاطب را به حضور و مواجهه تقلیل دهیم، مخاطب بیش از تماشاگر صرف نخواهد بود و نقشی همانند آنچه در 

بلکه  ست؛ین ییمفهوم فضا کیملموس و  یبدنه تجرب کیعموم صرفا  رویکرد هنر خصوصی دارد خواهد داشت. حال آنکه
 . )همان( است تیو واجد فعل ییاجرا یباتیترت

از سوی دیگر، تا زمانی که اثر هنری در معرض مخاطب قرار نگرفته، نقش مخاطب موقعیت فعلیت یافتن ندارد و پیش از آنکه 
نمی گیرد و اثر عمومیت نمی یابد. مخاطب در نتیجه مواجهه با اثر نقشی فعال ایفا کند، گفتمانی حول محور اثر هنری صورت 

بنابراین هویت عمومی شیء هنری علیرغم تولید شدن به مثابه یک اثر هنری عمومی، تا پیش از قرار گرفتن در معرض مخاطب 
 عمومی مشخص نمی شود.  

در تحقق  یبا خلق اثر رسالت خود را به انجام رسانده است و مخاطب نقش ییهنرمند به تنها ،یخصوص یدر رابطه با آثار هنر
که با مداخله در شود  یکامل می تنها زمان ی،هنر عموم تیخلق شده به ن یاثر هنر کیعدم تحقق هدف هنرمند ندارد. اما  ای

 ینقش ،یخلق شده به مثابه اثر هنر یش تیکننده هو نییتع ،یدر واقع در رابطه با آثار هنر عموم گفتمان عمومی عمومیت یابد.
، کند نیمع شیتواند از پ یهمان اثر را هنرمند نم یعموم تیآن در نظر گرفته است، حال آنکه هو یبرا شیاست که خالق اثر از پ

در . حتی چنانچه هنرمند است اثر هنریبودن  یکننده عموم نییتعضامن شکل گیری گفتمان عمومی و در نتیجه مخاطب چرا که 
هنگام ساخت شیء هنری تمهیداتی برای انگیزش واکنش مخاطب بیندیشد، انحاء و موارد برخورد با اثر در سطح عمومی بسیار 

( به Mikulay, 2007: 21وسیع تر از گستره اهداف و مقاصد هنرمند است؛ چراکه بازخورد عموم ممکن است غیر مترقبه باشد. )
از  یشوند؛ اما پس از گذشت زمان دیتول یشده تحت عنوان هنر عموم یزیبصورت برنامه ر شیاز پ یآثار  همین دلیل ممکن است

 ناید. بر اشته باشنرا ند یدر برخورد با فضا و مخاطب عملکرد هنر عموم قتیو در حق ندیفزایفضا ن کیالکتیاستقرارشان، به د
در کالبد در حال ساخت، بلکه مستتر در رابطه  هیخودبسنده و قابل تعب ینه امر یبودن در هنر عموم یعموم تیاساس، ماه

بطور صرف توسط  یاثر هنر عموم کی دیتول ن،یوابسته به زمان است. بنابراامری  جهیبا خارج از کالبد خود و در نت ییمحصول نها
اثر  کیتوان  یم ینها زمانت  .یهنر عموم ثراست و نه ا یکند، اثر هنر یخلق م ییندارد. آنچه هنرمند به تنها ییهنرمند عملا معنا

و از آنجا که ایفای نقش مخاطب  باشد نقش داشتهتعامل آنها  قرار گرفته و درخواند که در معرض عموم  یرا اثر هنر عموم یهنر
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به عنوان سوی دیگر این تعامل، در گرو مرور زمان است، آنچه تعریف یک اثر هنری را تحت عنوان اثر هنر عمومی میسر می 
  سازد، زمان است.

 جایگاه زمان در هنر عمومی -3-2
 محقق می شود، یعموممخاطب توسط  ،ینربر اثر ه یگفتمان مبتنبا توجه به اینکه عامل عمومی بودن هنر عمومی، یعنی 
نانچه چبا این حال مخاطب است. استقرار آن در محلی در معرض  نخستین مرحله برای عمومی شدن یک اثر هنری حضور آن

عموم در جایگاه مخاطب آن،  یخلق شود و پس از استقرار در محل در نظرگرفته شده برا یاثر هنر عموم کیبه عنوان  یئیش
. به بیان دیگر اگر چه استقرار در معرض ابدی یشدن نم یعموم قیتوف یاثر هنر، با آن تعامل برقرار نکندجه به آن، علیرغم تو

 مخاطب عمومی در فرآیند عمومی شدن یک اثر هنری شرط لازم است، اما کافی نیست. 

چه بسا یک اثر هنری به عنوان هنر عمومی و برای استقرار در یک فضای عمومی خاص توسط هنرمندی خلق شود، ولیکن 
پس از استقرار در فضای پیش بینی شده اثری بر فعلیت عرصه عمومی نگذارد. چراکه عملکرد اثر هنر عمومی در مواجهه با 

در محل در نظر گرفته شده در معرض  یاثر هنر نکهیمخاطب، پس از ا عملکردمخاطب در فضای عمومی قابل پیش بینی نیست. 
هنگام است. تنها پس از فراهم  نیدر هم زیاثر ن کیبودن  یزمان مشخص شدن عموم نیشود. بنابرا یقرار گرفت مشخص م دید

به  دنیبخش تیو هو فی. مخاطب در تعردیرا سنج یاثر هنر کیبودن  یتوان عموم یشدن امکان بازخورد مخاطب است که م
زمان  یعنی– یبرهه زمان کیاز  "یهنر عموم"به عنوان  یاثر هنر کیخوانش  نیدارد. بنابرا ریناپذ ییجدا ینقش یهنر عموم
 بهعدم تعامل مخاطب  ایدر معرض مخاطب قرار گرفته باشد و تعامل  یکه اثر هنر یزمان یعنی ابد؛ی یبه بعد وثوق م -نصب آن

مواجهه صرف با اثر هنری بدون درگیر شدن فعالانه با آن مصداق برخورد منفعلانه است. دنبال مواجهه با اثر رصد شده باشد. 
بنابراین، مواجهه صرف با یک اثر هنری یا صرف توجه مخاطب به آن، دال بر نقش فعال آن اثر هنری در عرصه عمومی نیست. 

 ,.Carr Et alگری در فضاهای عمومی، نوعی از انفعال است. )مانند هر گونه مشاهدههمچنین، تماشای صرف اثر هنر عمومی 

 تیزمان است چرا که هو ازمندین یعموم یادهیبه عنوان پد ،یاثر هنر کی تیهو یریگشکل بیترت نیبد( 234&233 :2007
 ءیحال از آنجا که ممکن است ش نیاست. با اهنرمند، بلکه در گرو مخاطب و متأثر از گذر زمان  ارینه در اخت یاثر هنر یعموم
 کند. یصدق نم یدر مورد هنر عموم یاثرگذار انیجر نینکند، خلاف ا افتیفراتر از مواجهه در یگذر زمان، بازخورد رغمیعل یهنر

در واقع هر اثر هنری مستقر در معرض عموم، با گذر زمان عمومی نخواهد شد، اما هویت عمومی تمامی آثار هنر عمومی، در یک 
چارچوب زمانی حاصل می شود. بنابراین زمان عنصری مستتر در مفهوم هنر عمومی و مفهوم هنر عمومی برخاسته از زمان است. 

در نتیجه، به بیان فلسفی، در  بر زمان است و خارج از بعد زمان موجودیت نخواهد یافت.محور و مبتنی -هنر عمومی هنری زمان
 هنر عمومی زمان عنصری هستی شناسانه است.

بودن  یدائم ایدر مباحثات مربوط به موقت  یمحدود به مقوله دوام اثر هنر یهنر عموم طهیچنانچه مطالعات عنصر زمان در ح
نقش یا به نحوه بازنمایی مفاهیم وابسته به زمان همچون تکرار، وقفه، و تغییر و گذار بپردازند،  و اثر شوند شینما مانو طول ز

شده است.  دهیسنج ارتباط با کالبد آن به مثابه یک شیء هنری بازنمایانهبلکه در  ،هویت عمومی اثر هنری رتباط بازمان نه در ا
دهد. رفته و خاستگاه هنر عمومی را به رویکردی شیء انگارانه تقلیل میچنین رویکردی کاربردی بودن هنر عمومی را نادیده گ

 شود. همچنین چنین دیدگاهی تمایزی بین هنر عمومی و خصوصی قائل نمی
های پس از رسمیت سازد. در طول سالمحور بودن هنر عمومی ترسیم مرزهای این هنر را نیز دشوار می-نادیده انگاشتن زمان

اند تا مرزهای دربرگیری این هنر را مشخص نمایند. نری، پژوهشگران و فعالان این عرصه همواره تلاش نموده یافتن این شاخه ه
در بسیاری ارجاعات به هنر عمومی، از این عبارت برای اشاره به انواع مختلفی از آثار هنری موجود در فضاهای عمومی شهری 

داند و در واقع خود اثر عمومی بودن این هنر را ناشی از محل قرار گرفتن آن میای از هنر عمومی، چنین تلقی  است.استفاده شده
کند. با پذیرش این دیدگاه، هر اثر هنریی به دنبال استقراردر یک فضای عمومی می تواند هنر هنر عمومی را بی تأثیر قلمداد می

فضای عمومی، هنر در فضای عمومی است و نه هنر  عمومی قلمداد شود. حال آنکه نتیجه حاصل از قرار دادن یک اثر هنری در
عمومی. بنابراین، صرف نظر کردن از نقش زمان در تعیین عمومی بودن هنر، به درهم پیچیدگی مرزهای این هنر با هنر در فضای 

ناسی محیط خود شهایی متفاوت هستند چرا که در مورد نخست شهروندان بر زیباییانجامد. در حالیکه این دو، پدیدهعمومی می
شود. کنند از پیش القا میکنترل دارند، اما در هنر در فضای عمومی وجود تجربه زیباشناختی توسط کسانی که پروژه را مدیریت می

(Remesar & Vidal, 2016: 136علاوه بر این، بی )کننده زمان هنر عمومی را به پلاپ آرت تقلیل توجهی به نقش تعیین
شود، اما در شود که به عنوان هنر عمومی در فضای عمومی شهری تصب میرت به نوعی اثر هنری اطلاق میخواهد داد. پلاپ آ

عین حال فاقد هرگونه هماهنگی با محیط است و صرفا بر اساس تصمیم از پیش گرفته شده مبنی بر نصب یک اثر هنری در یک 
کنند و تجربه مخاطبان با آنها نتی برای فضاهای معمارانه عمل میفضا صورت گرفته است. این گونه آثار صرفا همانند قطعاتی زی

محور -( بنابراین توجه به زمانWomersley, 2005: 21 یابد.)بان تنزل میگاه یا سایهنهایتاً در حد شیئی کاربردی همچون تکیه
ضای شهری، همچون هنر در فضای های هنری در فبودن هنر عمومی از طریق مشخص نمودن مرزهای آن با انواع دیگر فعالیت
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خودبسنده و از لحظه خلق، کامل است.  ،یخصوص یاثر هنرکند. یک عمومی و پلاپ آرت، به پالایش تعریف این هنر کمک می
 یاثر هنر عموم کی یعموم تیماه صیو تشخ یری. حال آنکه، شکل گستیوابسته به زمان ن یهنر خصوص تیهو نیبنابرا

 فیدر گرو زمان و متقابلاً زمان، مستتر در تعر ،یتحت عنوان هنر عموم یاثر هنر کی فیتعر بیترت نیبد مستلزم گذر زمان است.
 شود. لیتبد یتواند به اثر هنر عموم یپس از خلق و در طول زمان م ،یاست. اثر هنر یهنر عموم

بر نقش مفهومی زمان در ارتباط  کیدهنر است. تأدر نتیجه زمان در هنر عمومی عنصری مفهومی و بخشی از فرآیند تکاملی 
با عمومی بودن هنر عمومی، به معنای نفی جایگاه زمان در بعد بازنمایانه این هنر به مثابه شیء هنری  نیست، بلکه به معنای 

ومی، هنر عم ستیمدنظر قرار دادن هر دو بعد ماهیتی این شاخه، هم به عنوان هنر و هم به عنوان پدیده ای عمومی می باشد. ه
با عنصر چه کوتاه مدت باشد و چه بلند مدت و حتی چنانچه در طول زمان تغییر نکند یا زمان را به مثابه موضوع بازنمایی نکند، 

 زمان گره خورده است.
 

 گیری جهینت
 یو لزوم برخورد با زمان به مثابه جزئ یدر مطالعه زمان در رابطه با آثار هنر عموم دیجد یکردیپژوهش ارائه رو نیا تلاش

بودن هنر به  یعموم یوابستگ یعنی ،یهنر عموم فیعمده در تعر کردیاست. مطالعه دو رو یهنر عموم فیدر تعر نفکیلا
 انگریب ،یعموم یفضا جادیهنر به مثابه ابزار ا نیعملکرد ا ییدر مقابل، توانا وشکل گرفته  شیاز پ یعموم یاستقرارش در فضا

 یکاف لیباشد و در واقع دل ینم زیاما ضامن آن ن ستیبودن هنر ن یعموم یمناف یعموم یفضا کیاست که اگرچه استقرار در  نیا
باشد؛ در واقع  لیاستقرارش دخ یفضا کیالکتیاست که در د یعموم یاثر هنر کی ی. هنگامستیبودن هنر ن یعموم نیتضم یبرا

 ،یاثر هنر عموم یعموم تیمبنا، عنصر شکل دهنده ماه نیبر ا نیباشد. همچن یمعمو یدر گفتمان فضا کیشر ایموجد و 
بودن  یقائل شد اما عموم یهنر یبه عنوان ش ینقش دهیآفر کی یتوان برا یاثر م نندهیآفر ایمولف  تیمخاطب است. بر اساس ن

 شود.  یبودن آن در ارتباط با مخاطب مشخص م یکرد؛ چرا که عموم نیتوان تضم یمرحله نم نیآن را در ا
 یعموم صیبر زمان است. در واقع تشخ یمبتن یعنصر ،یبودن اثر هنر یکننده عموم نییارتباط با مخاطب به مثابه عامل تع

گرفتن  بدون در نظر یتحت عنوان هنر عموم یاثر هنر کی فیاست و تعر ریزمان امکانپذ بسترتنها در  ینبودن اثر هنر ایبودن 
مشخص از هنر  فیارائه تعر یبودن هنر به عملکرد و بازتاب مخاطب، برا یعموم یزمان فاقد اعتبار است. با توجه به وابستگ

بلکه به طور همزمان بر  اطب،مولف و نه بازتاب مخ تینه صرفا بر ن یهنر عموم تیکرد. هو هیبر زمان خوانش اثر تک دیبا یعموم
 تیسازد و عموم یعوامل را مشخص م نیا یاست که هم راستا بودن هر دو یعوامل استوار است و زمان عنصر نیا یهر دو

و  یفیتعر -یعنصر مفهوم کیمستتر در اثر،  یفراتر از عنصر ،یزمان در هنر عموم جهیسازد. در نت یرا ممکن م یاثر هنر افتنی
یک اثر هنری نه در زمان  در نظر گرفته شود. یعنوان اثر هنر عمومتحت  یاثر هنر کی فیاز تعر شیپ دیبا کهاست  نفکیلا

 ساخت و نه استقرار، عمومی نیست، بلکه در بستر زمان عمومی می شود. 
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 دوماهنامه علمی تخصصی پژوهش در هنر و علوم تخصصی
 ، جلد دو1999(، اردیبهشت 42)پیاپی:  1سال پنجم، شماره 

 1991 اسفند(، 49)پیاپی:  9سال چهارم، شماره 
 

گرشاسپ  دنیکمان کش»در مجلس  یو نگارگر یمتن ادب سنجیهم

 عمادالکتاب یاز شاهنامه قاجار« روم صریدر محضر ق

     

 2، سعید چاواری*1تبارآمنه مافی
 70/70/99تاریخ دریافت:  

 02/70/99تاریخ پذیرش: 
 

  37001کد مقاله:  

 
 

 یده ـچک
 

کمتر  یو مصور قاجار سینمونه دستنو نینسخه عمادالکتاب است که به عنوان واپس ران،یدر ا نگاریحسن ختام شاهنامه
 یدر خود جا زنی را نامهاز متن گرشاسپ یاضافات، بخش تیشاهنامه با حدود چهار هزار ب نیمورد مداقه قرار گرفته است. ا

 نیدر پاسخ به ا دآییم یروم است. آنچه در پ صریپهلوان در محضر ق شاسپگر دنیداده که ازجمله آنها داستان کمان کش
آن  هیفرض دهد؟یرا نشان م یزیدر مجلس مذکور از شاهنامه عمادالکتاب چه چ ریو تصو یمتن ادب قیپرسش است: تطب

و نگاره  یمتن ادب یقیتطب لینشان داده است. هدف، تحل یوفادار یبه متن ادب ینگاره در حدود سبک قاجار نیاست که ا
 ای یرانیا تیبر هو دینقاش به جهت تأک دهدیهدفمند نشان م یرگیمقاله با نمونه نیاز نسخه مهجور عمادالکتاب است. ا

 ئتهی در را او ،ره در متن شاهنامهمورد اشا یشدادیهم به سبب اشتباه گرفتن گرشاسپ پهلوان با گرشاسپ، پادشاه پ دیشا
به صورت دست به  ستاده،یدر حالت ا یروم را برخلاف متن ادب صرقی عکسدرآورده و به ریبه تصو شاهییملوکانه فتحعل

عدول نقاش  هررویبسنده کرده است. به یمحل انیفرمانروا چیبه کلاه دستارپ یمجسم ساخته و در تجسم پوشش و نهیس
روم  صرینسبت به ق یو تیحقان ییمعنا تگرشاسپ به دلال یو اتخاذ مسند شاهانه برا یمتن ادب یظاهر اتییاز جز
 است. دهیانجام

 

 قاجار، شاهنامه عمادالکتاب، گرشاسپ    ،ینگارگر ات،یادب یدی:ـان کلـواژگ
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 مقدمه -1
ادبیات »است که بسیار به بحث درآمده است.  دار در فرهنگ و هنر ایرانیتعامل متن ادبی و نقاشی، از موضوعات دیرپا و ریشه

گرفت و از همین روست که اند و خط و نگارش در ابتدا از ابزار ترسیم نگاره بهره میو نقاشی از روزگار کهن با یکدیگر پیوند داشته
بخش ( تصاویری که زینت10 ،3190)آلبوغبیش و آشتیانی، « رود.در زبان فارسی واژه نگاشتن از دیرباز در معنای نوشتن به کار می

های سبکی زمانه، رنگ خاص آن را شاهنامه جلوه کرده و بر اساس ویژگینسخ اند بیشتر در قالب نگارگری شدهفارسی ادبیات 
اند. شاهنامه عمادالکتاب، آخرین نسخه دستنویس و مصور قاجاری است که کمتر محل نقد و بحث واقع شده است. این پذیرفته

رو با هدف . مقاله پیشگرفته استنامه را نیز تحت لوای خود بخشی از گرشاسپحداقل اضافاتی حدود چهار هزار بیت،  شاهنامه با
نامه روایت دهد که در اصل توسط اسدی طوسی در گرشاسپای از این شاهنامه، داستانی را امعان نظر قرار مینگارهبررسی تک

تطبیق متن ادبی و تصویر در مجلس کمان کشیدن گرشاسپ به این پرسش است:  ژوهش در پی پاسخشده است. به واقع این پ
دهد؟ فرضیه آن است که این نگاره همچون سایر موارد شاهنامه عمادالکتاب چه چیزی را نشان می ازدر محضر قیصر روم پهلوان 

و نگاره از نسخه مهجور عمادالکتاب  متنکند. هدف، تحلیل تطبیقی ، خصایص مکتب هنری قاجار را بازگو میعصرو هم مشابه
گیرد. در ضرورت و تصویر مورد اشاره قرار می شعرهای مضمونی های موجود در دلالتتفاوتها و شباهتاست که از مسیر آن 

نسخ  طور عمدهکه بههای مطالعاتی این شاهنامه کمتر مورد توجه پژوهشگران واقع شده است تاجاییانجام این تحقیق آنکه ظرفیت
نویس قاجاری را الملک به اشتباه عناوین واپسین شاهنامه مصور یا نسخه دستشب صنیعدیگری چون شاهنامه داوری و هزارویک

آید پس از نظری کوتاه به سیر نقاشی قاجار و شاهنامه عمادالکتاب، داستان کمان اند بنابراین آنچه به دنبال میاز آن خود کرده
به هدف خود دست مصور و نگاره ادبی دهد و درنهایت با تطبیق متن قیصر روم را مورد اشاره قرار می کشیدن گرشاسپ در محضر

 کند.یازد و نتیجه را در قالب جدول عرضه میمی
 

 پیشینه تحقیق -2
ز.ی. رحیمووا و در مقایسه متن ادبی و نگارگری، مطالب بسیاری به قلم درآمده است که ازجمله آنها نقاشی و ادبیات ایرانی از 

به فارسی ترجمه شد. این اثر ضمن توجه به تعامل متن و نقاشی سنتی ایرانی، خاصه به  3123( که در سال 3920آ. پولیاکووا است )
مطالعه نمادها و »موارد ارزشمند در این حوزه، دیگر گیرد. از پردازد و آن را از دریچه نگارگری ایرانی به مطالعه مینقش انسان می

از محمد کاظم حسنوند و « های مشترک تصویری و ادبی در نگارگری سنتی ایران )بررسی موردی دو نگاره عاشقانه(شانهن
در فصلنامه هنرهای زیبا ارائه شد. در مقاله موردبحث ارتباط متن و تصویر در دو نگاره از شیرین و  3121همکاران است که در 

است که « ای از مظفرعلید ادبیات و نگارگری: خوانش تطبیقی لیلی و مجنون جامی و نگارهپیون»شود. مورد دیگر، فرهاد دنبال می
های ادبیات تطبیقی به چاپ رساندند. این اثر رویکردی نزدیک به پژوهش در پژوهش 3190عبدالله آلبوغبیش و نرگس آشتیانی در 

 محل توجه قرار های نگاره و متن را تلاقی مؤلفهادبیات،  های نهفته دردر مسیر انکشاف ظرفیتکند اما بیشتر حاضر اتخاذ می
از « تطبیق عنصر نوشتار و تصویر در شاهنامه بایستقری کاخ موزه گلستان با تکیه بر رویکرد بینامتنیت»برآن، افزون دهد.می

مقاله نسبت به مقایسه اقدام ( که مطابق با عنوان 3190محمدعلی بیدختی و همکاران در دوفصلنامه نگارینه هنر اسلامی است )
در « نامهبررسی جایگاه و شخصیت زنان در گرشاسپ»نامه مقاله سید مهدی طباطبایی با عنوان گرشاسپمتن ادبی درباره کند. می

در فصلنامه زبان و ادب پارسی به نشر رسید که پویایی زنان آن عصر را منظر مطالعه خود قرار داد. در حوزه هنر،  3120سال 
با نامه به عنوان دومین اثر حماسی بزرگ ایران، های شاهنامه به بحث درآمده و گرشاسپدر حدود نگاره پیشدادی، بیشتررشاسپ گ

نیز مقالات اندکی . درباره شاهنامه قاجاری عمادالکتاب 3بررسی قرار گرفته است وردکمتر ممحوریت گرشاسپ پهلوان و اژدهاکش 
« های صوری نقاشی قاجار با چند نگاره از شاهنامه عمادالکتابمطالعه تطبیقی شاخصه»با عنوان چاپ رسیده که اولین آنها  به

مقایسه »در دوفصلنامه مطالعات تطبیقی هنر منتشر شد. مورد دیگر  3197تبار در سال لر و آمنه مافیالسادات موسویتوسط اشرف
تبار و همکاران است که در فصلنامه از آمنه مافی« از منظر رودلف آرنهایم های شهریاری در چند نگاره از شاهنامه عمادالکتابانگاره

 سو تعامل متن ادبی و نگارگری دهد ازیک( قابل بازیابی است. بررسی پیشینه نشان می3190هنرهای تجسمی ) -هنرهای زیبا
به دلیل مغفول بودن اثر ادبی  وانپهل و ازسوی دیگر شخصیت گرشاسپبه مداقه درنیامده در شاهنامه قاجاری عمادالکتاب 

سنجی متن و تصویر نسبت به ترمیم کوشد با هملذا مقاله حاضر می مورد نقد و بحث قرار نگرفته است نامه در حوزه هنرگرشاسپ
 این نقصان اقدام نماید.

                                                           

ای که به و مدخلی نیز به آن اختصاص یافته است. البته این مدخل در شاهنامه اشاره شدهگرشاسپ، پادشاه پیشدادی  بهدر شاهنامه  - 3
ها همچون شاهنامه چاپ مسکو محذوف گشته اما در دیگر نمونهبه سبب تشخیص به الحاق بودن، تصحیح جلال خالقی مطلق تدوین شده، 

به آن پرداخته نامه از گرشاسپ پهلوان و نیای رستم است که در گرشاسپ مایزگرشاسپ مذکور در متن شاهنامه، متبه هر روی موجود است. 
 .شودمی
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 روش تحقیق -3
شود زیرا پس ماهیت، تحلیلی تطبیقی محسوب میلحاظ به وای قرار دارد های توسعهاین مقاله به لحاظ هدف در زمره پژوهش

روش کیفی ملاک عمل قرار دارد  رویکرد،پردازد. با این از تبیین چگونگی وضعیت مسئله به مقایسه ابعاد مختلف متن و تصویر می
به  انتخاب نمونهای( و ابزار گردآوری اطلاعات، برگه شناسه )فیش( است. و روش گردآوری اطلاعات به صورت اسنادی )کتابخانه

که داستان  های شاهنامه عمادالکتاب، مشتمل بر یک تصویر استها از میان جامعه آماری نگارهشکل هدفمند بوده و حجم داده
 . کندکمان کشیدن گرشاسپ در محضر قیصر روم را روایت می

 

 در عصر قاجارایران نقاشی  -4
(، 3090 -3023/ 3391 -3033نوزایی راستینی پدیدار شد؛ آغامحمدخان )در سنت نگارگری ایران در سده سیزدهم/ نوزدهم، 

بنیانگذار سلسله قاجار، با استقرار حکومت متمرکز و مؤثر، حس خلاق مملکت را تقویت کرد و فرصت مناسبی برای شکوفایی هنر 
ای تازه سازی، چشمهشاه در صورتاین دوره به وجود آورد و قریحه هنری ایران عصر قاجار در دوران طولانی سلطنت فتحعلی

های قاجار، غالباً در موضوعات منتخب آنها تجسم یافته است. این موضوعات ( ویژگی خاص نقاشی371، 3102یافت. )پوپ، 
گرفت و طبیعتاً از نخستین علایق هر حامی هنری، شخصیت همواره بستگی به گزینشی داشت که توسط حامی هنر صورت می

، 3191شاه به تصویر کشیده شده است. )فالک، یتی که به وفور از جانب بزرگترین حامی نقاشی قاجار یعنی فتحعلیخود اوست؛ واقع
گیری سبکی در نقاشی ایرانی است که به (، مصادف با شکل3090 -3217/ 3033 -3017شاه )واقع شروع سلطنت فتحعلی( به32

های بعد به جای ماند اما به صورت چه تأثیرات آن همچنان بر نقاشی دورهسبک نخست نقاشی قاجار شهرت دارد. جریانی که اگر
( عمده مشخصات این سبک 11، 3190رنگ شد. )علیمحمدی، یک سبک منسجم ادامه نیافت و درمقابل موج غربگرایی کم

های چهره و جامه، تلفیق نقشمایهپردازی مختصر در بندی متقارن و ایستا با عناصر افقی و عمودی و منحنی، سایهعبارتند از ترکیب
سیاه، کمر باریک  ویژه قرمز. در این مکتب، مردان با ریش بلند وهای گرم بهگزینی محدود با تسلط رنگتزیینی و تصویری، رنگ

، هن پیوستاند. زنان با چهره بیضی، ابروانگاه خیره درحالیکه دستی به شال کمر و دست دیگر بر قبضه شمشیر دارند، نمایانده شده
در جامگان زربفت و مرواریدنشان، غرق در اعم از زن و مرد اند. همگی کشیده در حالت مخمور به تصویر درآمدهچشمان سرمه

 طورکلی افراد بیشتر دار و فاخر است. بهاند. سریر، تاج، کلاه، سلاح، قالیچه، مخده و جز اینها نیز سراسر نقشجواهر تجسم یافته
اشیاء فرعی چون درباره فضاسازی نیز شوند و کوششی برای نمایش خصوصیات روانی آنها مشهود نیست. ء معرفی میواسطه اشیابه

خورد. زمینه به چشم میاندازی از طبیعت یا معماری در پسکنند. در برخی نیز چشمصراحی و جام فضای دوبعدی تصویر را پر می
 ( 313، 3121)پاکباز، 

(، به تدریج دورنماپردازی که در نقاشی ایرانی هرگز به 3217-3272/ 3017-3017خر حکومت محمدشاه )از اوادر دوره بعد و 
شود؛ ولی نوعی پرسپکتیو ایرانی که با پرسپکتیو غربی تفاوت دارد، گر میصورت سبکی مستقل درنیامده بود، در نگارگری جلوه

های بزمی  صحنهمعمولاًاجار که در زمان محمدشاه نیز ادامه یافت، های مکتب زند و قکند. موضوع نقاشیوجود خود را حفظ می
( در زمان محمدشاه، ابوالحسن غفاری جهت 01، 3127است و هنوز روحیه ایرانی بر فضای کلی اثر غالب است. )افشارمهاجر، 

س از پدر به تخت نشسته بود شاه که پآموزش نقاشی به اروپا گسیل شد. او در بازگشت به مقام نقاش رسمی دربار ناصرالدین
الملک شماری ( پس از صنیع97، 3127الملک شهرت گرفت. )رابینسن، (، ارتقا یافت و با لقب صنیع3272 -3291/ 3017 -3131)

 از جوانان ایرانی برای هنرآموزی به اروپا رفتند. ازسوی دیگر با تأسیس دارالفنون، امکان بیشتری برای آشنایی ایرانیان با اصول
( بدین سیر، نگارگری ایران در دوره قاجار به جز چند اثر ازجمله دیوان خاقان 311، 3121علمی هنر اروپایی فراهم شد. )پاکباز، 

خان صبا که دارای چندین اثر نقاشی جالب توجب است، کمابیش از شعر و ادب بریده شاه( و کتاب شاهنامه اثر فتحعلی)فتحعلی
( چراکه در نیمه دوم سده سیزدهم/ نوزدهم، کثیری از هنرمندان به نقاشی زیرلاکی و 302، 3197ی، شود. )کارگر و ساریخانمی

ترین های شهری اروپایی به رایجهای دوره ویکتوریایی انگلستان و منظرههای مسیحی، پیکره. صحنهآورندمیمیناکاری روی 
های اشراف و ثروتمندانی که از انواع مآبی از درون خانهرده فرنگی. درواقع موج گستشودمیعناصر تصویری زیرلاکی آن زمان بدل 
ها و دانهای لاکی، آیینه( در این دوران تعداد بیشماری از قلمدان310، 3121. )پاکباز، یزدخکالاهای اروپایی انباشته شده بود، برمی

 ( 90، 3127د. )رابینسون، وشاشیاء دیگرکه قیمت آنها طبق کیفیتشان تفاوت داشت، عرضه می
(. محور اصلی نگارگری 3291 -3970/ 3131 -3101شاه نزدیک به یازده سال سلطنت کرد )شاه، مظفرالدینپس از ناصرالدین

الملک است. نقاشان پیش از وی در دوره قاجار، اگرچه از نقاشی غربی شاه تا پایان دوره قاجار درواقع کمالایران از زمان مظفرالدین
شد و درکل فضای اثر، حس و حال ایرانی موج های نقاشی ایرانی میگرفتند ولی این تأثیر تا اندازه زیادی مقهور سنتتأثیر می

های هنر کلاسیک اروپایی جای آن را کار رفت و ویژگیالملک به تدریج معیارهای نقاشی سنتی بهزد. حال آنکه در آثار کمالمی
الملک نقطه پایانی بر سنت نگارگری سنتی و نقطه آغازی بر ورود رئالیسم به ترتیب کمال( بدین319 ،3127گرفت. )افشارمهاجر، 
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( و 3970 -3979/ 3101 -3100شاه )حد واسطی بین سنت و مدرنیسم است که در دوره کوتاه محمدعلی و به عنواننقاشی ایرانی 
پهلوی جای خود را به  عصرشود و در گرفته میادشاه قاجار پی( به عنوان آخرین پ3979 -3901/ 3100 -3171بعد احمدشاه )

 سپارد.های مدرن غربی میشیوه
 

 شاهنامه عمادالکتاب -5
یعنی اندکی  3299/ 3131سال حدود در  که نویس و مصور شاهنامه استشاهنامه قاجاری عمادالکتاب، آخرین نسخه دست

رقم الممالک در دارالخلافه تهران دستور نقیبشاه، به فرمانروایی مظفرالدین سالپس از پایان دوره ناصری و مصادف با دومین 
هایی است که عمادالکتاب قزوینی آن را کتابت کرد اما به رغم آنکه به دوران متأخر تعلق دارد، ؛ این نسخه در زمره شاهنامهخورد

چهار هزار بیت را ودویست و هشتاد صفحه( شصت تصویرگر آن مشخص نیست. اثری که با ششصدوچهل برگ )معادل یک هزار و
به  3299/ 3130الاول سال مجلس از آن مصور است. این شاهنامه مدتی پس از اتمام، در ربیع در خود جای داده که حدود چهل

 یرفت و در الاطباء خریداری شد و در کتابخانه سلطنتی کاخ گلستان جای گرفت. اثری که به سرعت رنگ فراموشی پذهمت ناظم
عنوان آخرین شاهنامه  ،شناسی معاصر نادیده انگاشته شد. این غفلت تا بدانجا پیش رفت که شاهنامه داوریسیر مطالعات نسخه

لر و نویس مصور را از آن خود ساخت. )موسویخرترین نسخه دستالملک، شهرت متأشب صنیعنویس مصور و هزارویکدست
پژوه معاصر ایرانی، شاهنامه قریب به به تعبیر جلال خالقی مطلق، ادیب و شاهنامه»که ائز اهمیت آن( نکته ح307، 3197، تبارمافی

های شاهنامه هست که بیش از رسد اما برخی از نسخهچهل و نه هزار و پانصد و بیست و اندی بیت دارد و اصلاً به پنجاه هزار نمی
در ( از سوی دیگر، شاهنامه 191، 0733)کویر، « شود.نامه هم پیدا میاسپشصت هزار بیت دارد و در آن اشعاری از سعدی و گرش

با افزونگی  مصداق انواع این اضافات است چراکه است. نسخه عمادالکتاب گشتهدچار  نیز طول تاریخ به جرح نقالان و سخنوران
و الممالک مرهون فرمان استنساخ نقیبنیز ن فراوانی است که شاید بخشی از آ حشویاتهزار بیت، به طور حتم دارای  پانزدهحدود 

، نه سروده این اثر دار بوده است. بخشی از ابیات اضافهباشد که ریاست صنف نقالان عصر ناصری را عهدهنتیجه نوع نگاه وی نیز 
، اجماعی از نسخهدر این  احتمالاًنامه اسدی طوسی، دومین اثر حماسی بزرگ ایران است. خودانگیخته روایان که میراث گرشاسپ

آید برگرفته از راویان وجود دارد. ازجمله تصویری که در این مقاله به مداقه درمی سراییداستاننامه و البته متن شاهنامه، گرشاسپ
نامه، اثر حماسی سده پنجم/ دوازدهم است که بعد از گرشاسپ»شود. نامه روایت میداستانی است که امروزه در متن گرشاسپ

ه سروده شد. این اثر با تعداد ابیاتی قریب به ده هزار، مشتمل بر زندگی نیاکان گرشاسپ و سفرهای او به کشورهای هند، شاهنام
برخلاف ( »17، 3120)طباطبایی، « ها از خود نشان داده است.هایی است که او در این سرزمینروم، چین، آفریقا و هنرنمایی

، 3190)جعفری،  «شود.بیان می های اسدی بیشتر از زبان راویگردد، داستانقهرمانان نقل می ها بیشتر از زبانشاهنامه که داستان
توضیح آنکه هرچند این نسخه در اواخر عصر قاجار و مصادف با دوره مظفری »عمادالکتاب نیز  شاهنامهسبک نگارگرانه ( درباره 19

ه الگوی بازنمایی فرمانروایان آن بدل شد. بدین حیث در سرتاسر این شاه برقم خورد اما سبک پیکرنگاری درباری در دوره فتحعلی
آید و شاه به نمایش درمیشاهنامه، پادشاه مفهوم واحدی است که در قالب شخصیت مشابه با وجه رسمی مورد علاقه فتحعلی

پردازی خصایص ین نسخه به جهت نگارهواقع ا( به19، 3190تبار و دیگران، )مافی« دهد.های شاهوار دوران او را بازتاب میملاک
 کند.ادای دین میاز عهد مظفری تر دهد و به سبک رایج در دوره پیشنقاشانه دوره نخست قاجار را بازتاب می

 

 «  کمان کشیدن گرشاسپ در محضر قیصر روم»داستان -6
خواستگاران بسیاری را از سر گذرانده  ،دختیدختر شاه روم، صاحب فرّ و جمال است که به هنرهای بسیار آراستگی دارد. چنین 

 ید وگرنه به مرگ گرفتار بایست از عهده آن برآواستگار میای قرار داده که خاما پدر شرط ازدواج او را به زه کشیدن کمان ویژه
سرو و عاج به کار دارد و در ساخت آن چوب اه من )حداقل یکصد و پنجاه کیلوگرم( وزن شود. کمانی آهنین که افزون بر پنجمی

 و چربی پوشانیده شده است. )توز( گ نداز زنجیر است که با پوست درخت خ رفته است. زه این کمان خاص
 بفرمود تا سـاخت مـرد فسـون      کمانی ز پنجه من آهــن فزون

 نگاربر آهن ز چوب و سرو کرده کار      کمان دسته و گوشه عاجین
 ز گردش پـی و تــوز پرداختند      ز زنجیــر بر وی زهـی ساختند

رستم قرار دارد که در جستجوی همسری مناسب برای خویشتن است. در این میان، یک  نیایازسوی دیگر گرشاسپ ایرانی، 
کشد و او را به این ازدواج بازرگان رومی با شنیدن داستان گرشاسپ جهت همسرگزینی، خصایص دختر شاه روم را به رخ او می

رسد، از سر شود. پس از آنکه پای گرشاسپ به خاک روم میکند. به همین سبب گرشاسپ با بازرگان رومی همسفر میمیترغیب 
کند. نیکویی این های او را برای دختر بازگو میبیند و شرح برتریاتفاق، دایه دختر قیصر روم، گرشاسپ را در منزل بازرگان می

کند. با وساطت زن بازرگان و شود و پنهانی، از پشت بام گرشاسپ را تماشا میسه میخصایص به حدی است دختر شاه روم، وسو
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کشیدن کمان به زه گیرد. با پیدایی رضایت دو در طرف در این ازدواج، دغدغه دختر، شرط پدر در دایه، ملاقاتی بین این دو درمی
 و یک نمونه معمولی را به جای آن قرار دهد اما گرشاسپ دهد که در خفا کمان را عوض کرده است. دختر به گرشاسپ پیشنهاد می

 روم  قیصرکند که آن را چون موم در دست گرفته و کنترل خواهد کرد. در ادامه ماجرا گرشاسپ به دربار پذیرد و ادعا مینمی
بساط این آزمون  ،کردن کمان رود و پادشاه با به شاهد گرفتن بزرگان سپاه؛ بیان شروط لازم و عواقب ادعای دروغین در به زهمی

کند. پس ده نفر کمان ، بر خواسته خود پافشاری میاین کارکند. گرشاسپ با پذیرش خطر مرگ در صورت ناتوانی در را فراهم می
 ای لرزان در کنار پدر نشسته و به گرشاسپ نگاه رسانند. در این صحنه دختر با چهرهکنند و به او میرا حمل میمذکور سنگین 

را به  آنگاه آن چرخاندو می بردبالای سر می نشانه قدرت به کمان را به ،اندازدزند، نظری به دختر میکند. گرشاسپ، زانو میمی
اندازد. در چنین فضایی یکی از میان جمع از فرط کند و کمان را به پای تخت پادشاه میکار را تمام می کشد،آورده و به زه میزانو 

پهن کردن  ماند و به بهانه، برایزند اما پادشاه که قصد عدول از وعده خود را دارد از کار گرشاسپ در حیرت مییهیجان نعره م
 کند.میبساط عروسی، طلب فرصت 

 شاهــش ز روی فســـوس دچو پیشــش شه آمد زمیـن داد بـوس       بپــرسـی
 ــتابان چــو بــاد آمــدیکه دامـاد فرخـنـده شــــاد آمــدی        از ایــران ش

 کــش نــهادبــدو گفـت گـــرد سـپـــهبد نـژاد        مــرا باب نامـم کمــان
 بــه دامـادی شـــه گر آیـم پســند        بـخواهـم کشــید ایـن کمــان بلنــد
 بدو گفت شــاه ارکشـی این درسـت        به یزدان که فرزنـد من جفـت توسـت

 ــایی از راه پیــمـان بــرون        ز دار انـــدر آویــزمــت ســرنـگـونوگــر ن
 بدین خورد سوگنـد و خــط داد شـاه        گـوا کــرد چنــد از مهـــان ســـپاه
 چو شد بسته پیمانشــان زین نشــان       کمـــان آوریـدنـد ده تـــن کشـــان

 شــده گونــه از روی و لــرزان ز مهر        چـهرنشســـته به نــزد پـــدر مـاه
 سپــهبد چو بایــد به زانــو نشـست        به دیــدار دلبــــر بیــازیــد دســت

 ر برفراشـت        به انگشت چون چــرخ گردان بگاشتکمــان را ز بــالای ســ
 ســه ره در کشــیدبـه زانــو نـهاد و بـه زه بــرکشـــید        پس آنگاه نرمـک 

 ـان شگفت        که هر دو کمـان گوشه گوشـش گرفتدرآهخت از آن س چـهارم
 انداخــت در پیــش تختم و زه لخت لخت        هـمیدون بیکـمان کرد دو نیــ

 هوشــانبرآمــد یکی نعــره زان ســرکشــان        درو خیـره شـد شـاه چون بی
راند و شود پس پدر، دختر را از خود میت پدر برای از پای درآوردن گرشاسپ آگاه است، مانع وی میدختر که از نی ،در ادامه

رسد، گروهی را میروم های گرشاسپ به گوش قیصر کنند. چندی بعد که ماجرای دلاوریگرشاسپ و دختر قیصر آنجا را ترک می
 (3117شوند. )اسدی طوسی، و راهی ایران می پذیرندکند اما آنها نمیبرای بازگرداندن آن دو رهسپار می

 

 « کمان کشیدن گرشاسپ در محضر قیصر روم»تطبیق متن و نگاره در مجلس  -7
 3نماید اما در تصویر کشی کمان میرسد و اقدام به زهمطابق با متن ادبی، در این مجلس گرشاسپ به محضر قیصر روم می

ای مجسم شده که گویا قیصر، دختر و همراهان به پیشگاه گرشاسپ ، صحنه به گونهکه از شاهنامه عمادالکتاب گزینش شده است
تنها قیصر و دختر بر واقع برخلاف متن روایتگر، نهاند. بهاند. گرشاسپ، نشسته و ایشان در برابر او به احترام، ایستادهحاضر شده

تاج ملوکانه  گرشاسپ با ،برآناند. افزوندست بر سینه قیام کرده، مخدهاند که در برابر گرشاسپ لمیده بر تخت پادشاهی تکیه نزده
کلاه تاج و تاج»شاه ظاهر شده است. به هیئت کامل شاهان قاجار ازجمله فتحعلیو قلاب کمربند مرصع شده و ردای مرواریددوزی

ها، این گارگریهای رنگ و روغن و ننقاشیبود. در های قیمتی چون زمرد، یاقوت و مروارید پادشاهان قاجار بلند و پوشیده از سنگ
به  (107، 3127)غیبی، « اند.دار و مرصع به جواهرات گوناگون نمایانده شدهتیز و برخی با ارتفاع متوسط و گوشهها، بلند و نوکتاج

نامه مورد اشاره شاه پیشدادی در متن شاهنامه و گرشاسپ پهلوان و اژدهاکش که در گرشاسپرسد نقاش میان گرشاسپنظر می
که براساس روایت را عکس قیصر روم اما بهرو، وی را به هیئت پادشاهی به نمایش درآورده است تفاوتی قائل نشده و از این

و  آوردهتصویر  به سراینده، بر مسند قدرت قرار دارد و فرمانروای بلامنازع محل وقوع این رخداد است به هیئت امرا و شاهزادگان
در دوره قاجار، . »نموده استفرمانروایان محلی تداعی  به صورتای دستارپیچ، کلاه استوانهردای معمول، شال کمر و  درنهایت با

د شده بوبلندی که به دور آن شالی پیچیده یابند قبل از رفتن به تالار پذیرایی کلاهمیمقام که به حضور شاه باران عالیمنصبصاحب
)پیشین،  «پیچیدند.آن شال کشمیری به شکل عمامه میشد زیرا دور بسیار گران تمام می گذشتهدرگذاشتند. این کلاه بر سر می

 کند. ملوکانه گرشاسپ در برابر قیصر روم با تقویت بیشتری معنی پیدا می کیفیت( با تحلیل این نوع از پوشش سر، 112 -119



 

12 

 
 

 

ره 
ما

 ش
م،

نج
ل پ

سا
1 

ی: 
یاپ

)پ
42

ت 
هش

دیب
 ار

،)
19

99
دو

د 
جل

 ،
 

قاجاری، عاری از هرگونه  هایه سبک نگارگرانه شاهزاده خانمیصر در جوار پدر بدرباره سایر عناصر ساخت تصویر نیز دختر ق
از سوی دارد. نگاه لرزان یا پرمهری را به او روا نمیبه رغم متن ادبی، نگرد و تصنعی به گرشاسپ میبه صورت کاملاً احساس و 

به وجود دختر  او ونگی زاویه دید واسطه یگاکه به زعم اسدی طوسی پس از زانو زدن گرشاسپ در برابر قیصر روم به دیگر منظری
شود فقط ناشی از تأسی به خصایص مکتبی ها رد و بدل میای بین شخصیتآید، در این تصویر شکل نگرفته و اگر نگاه خیرهمی

به سهولت همچون یک کمان  پای ایشان نینداخته که تنها کمان زه شده را به پیشبرآن، گرشاسپ نیز نه. افزونزمانه است
آنطورکه گویی هیچ آزردگی از تحمل وزن آن ندارد. کمانی رسد. محکم در دست گرفته و در حال ایراد سخن به نظر می مول،مع

 در مجاورت آن بر ماهیت تیردانی های مشابه نشان داده نشده و فقط به واسطه قرارگیری که در ظاهر خود، فراتر از نمونه
و همچون بسیاری موارد در بیان داستانی اسدی طوسی مورد اشاره قرار نگرفته  دان نیزشده است. البته که تیرتأکید  اشوجودی

 گیرد.نقاش جهت اعاده فحوای داستان سرچشمه می دیگر از خلاقیت
همراهان و بزرگان دربار قیصر روم هستند که نه به هیئت درخور ایشان که به سازی این رخداد، مورد مؤثر دیگر در صحنه

جلوه  در اندازه خدمه و پیشکاران دربارایشان پوشش  پیرایش )فقدان ریش و سبیل( و البته نوع که اندتصویر شده بابجوانی و ش
( شاید نقاش 107)پیشین، « شده است.نهادند که دستاری به دور آن پیچیده میهای نمدین بر سر میمردم عادی کلاه»کند. می
کمان را حمل کردند و به  ،تر و در ابتدای داستانتگانی را به تصویر درآورده که پیشگماشتنی چند از عوض ترسیم بزرگان؛ به

برای پرهیز از بزرگنمایی اعوان و انصار قیصر، آنها را بدین صورت تصویر  هنرمنداند. ازسویی محتمل است که گرشاسپ رسانیده
نگرند و هیجان یا تلاطم و در آسودگی به گرشاسپ می کرده است. به هر روی این ملازمان نیز عاری از هرگونه احساس، ساکن

خورد. در فضاسازی داستان آنکه، این نگاره به تبعیت از متن ادبی در محیط داخلی یک کشی در آنها به چشم نمیمنتهی به نعره
های منقوش و البته صراحیها، زیرانداز ها، پردهچینیها، گرهعمارت جان گرفته که به واسطه پنجره فراخ رو به طبیعت، ستون

ساز برگزاری مراسم میهمانی است اما نحوه کند که زمینهای را به ذهن مخاطب متبادر میمزین، کوشک پادشاهی و متمولانه
به  مسلکپهلوان چینش عناصر در آن به نحوی صورت گرفته که با جابجایی نقش میزبان و میهمان، گرشاسپ در نقش خواستگار

 . (3)جدول  اندقیصر روم، دختر و همراهان به حضور او شرفیاب شدهاو پادشاهی است که نمایش درآمده که گویا ای به گونه
متفاوت از متن روایتگر، ممکن است در سویه مخالف یا حداقل  گیری از خصایص صوریبه واسطه بهرهبخشی این نوع تجسم

به  جزییاترغم آنکه نقاش در نمایش به کند زیرامضمون داستانی را تأیید می ،اما در هدف کلی قرار بگیرد دار با ادبیاتزاویه
، دست به قصه ایرانی شخصیتبرتری اغراق بر های ادبی وفادار نبوده اما همچون او به جهت تأکید و توصیفات سراینده و دلالت

نقاش به دیگر سخن، گردانیده است. ن هدف محقق اقدامات تصویری برده که مناسب با بستر نگارگرانه، خواست او را در تأمین ای
ای به تصویر کشیده که ضمن احراز هدف اصلی یعنی تداعی معانی داستانی، جایگاه ناشناس این نسخه، مضمون حقیقی را به گونه

ن گرشاسپ پهلوان . او عامدانه یا به ناگاه ـ با به اشتباه گرفتضل و اولای شخصیت برجسته این تمثیل یعنی گرشاسپ حفظ شودفا
شاه مذکور در متن ادبی شاهنامه ـ این بزرگنمایی را تا به آن اندازه قوت بخشیده که جانب ایرانی در برابر جانب به عوض گرشاسپ

 این مسأله هرچند در ظاهر با متن داستانی. که تا جایگاه تبختر پادشاهانه نیز ارتقا یافته است رومی نه به منزلت درخور یک پهلوان
 گر برتری شأن حریف ایرانی و پیروزی او در این میدان است.مطابقت ندارد اما در محتوا به صورت نامحسوس، روایت

 
 

 

ــ     ــیدن  1تصـ ــان کنـ : کمـ
گ شاسپ در محض  قیصـ  رو،   

قاجار  کاخ شاهنامه عمادالکتاب  
 م زه گلستان  ته ان )نگارندگان(
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 در مجلس کمان کنیدن گ شاسپ در محض  قیص  رو، )نگارندگان(: مقا سه عناص  متن ادبی و نگاره  1جدول 

گ یب  اساس نگار  عناص  اصلی ب  اساس متن ادبی 

فرمانروایان محلی عصر  رایج در بینبا کلاه دستارپیچ 
به شبیه  کیفیتیبا  ،قاجار به نشانه احترامنخست 

 دست به سینه ایستاده است.

 بر تخت نشسته است.

 قیص  رو،
به پیروی از خصایص سبکی زمانه، عاری از خیره و 

 کند.احساس به گرشاسپ نگاه می
 کند.با حیرت به گرشاسپ نگاه می

 کنار پدر بر تخت نشسته است. کنار پدر ایستاده است.
  دخت  قیص

 رو،
خیره و به پیروی از خصایص سبکی زمانه، عاری از 

 کند.احساس به گرشاسپ نگاه می
 کند.گرشاسپ نگاه میلرزان و مضطرب به 

زیرانداز نشسته و بر روی با تاج پادشاهی بر  ،دو زانو
 تکیه زده است. مخده

زند و در برابر قیصر روم و دخترش زانو می
 آمیزد.درهم می ایشان نگاهش با

 گ شاسپ
 کند و پیش تختبه آسودگی کمان را به زه می در دست گرفته است.به آسودگی کمان به زه شده را 

 اندازد.قیصر روم می

های معمول جلوه به لحاظ ظاهری همچون کمان
کند و در جهت تقویت جنبه دیداری آن، تیردانی می

 به ترادف در کنار زیرانداز گرشاسپ قرار گرفته است.

به لحاظ ابعاد، وزن و مواد اولیه مورد استفاده در 
 های خاصی دارد.ساخت و تزیین، ویژگی

 کمان

شبیه به بیشتر در جمع هستند که )سه تن( چند نفری 
 رسند.خدمه دربار به نظر می

 بزرگان سپاه در جمع حاضر هستند.

 هم اهان
حاضرین به پیروی از خصایص سبکی زمانه، عاری از 

 کند.احساس به گرشاسپ نگاه می

کشی گرشاسپ، یکی از میان پس از کمان
 دهد.حاضرین، از خوشی و هیجان نعره سر می

با نمایش چند جام، ستون، پرده و پنجره بزرگ رو به 
شود که ای تداعی میفضای عمارت شاهانهطبیعت، 

 بساط میهمانی در فضای داخلی فراهم آمده است.

بساط میهمانی در کاخ قیصر روم فراهم شده 
 است.

 فضای کلی

 

 گیرینتیجه -8
اند. سنتی که تا اواخر عصر قاجار دوام هسو با یکدیگر نمود پیدا کردادبیات و نقاشی ایرانی در مسیری هم ،در طی ادوار تاریخی

 ،سنجی متن ادبی و نقاشیتعامل و همبا این حساب بررسی میزان آورد و با رواج فن چاپ، جای خود را به دیگر هنرها سپرد. 
-کرده است. بهنر ایرانی، نقاشی در برهه طولانی متن ادبی را همراهی میدر تاریخ حیات هچراکه موضوعی درخور توجه است 

ای دارد چراکه نگاری جایگاه ویژه. در این بین شاهنامهرفتگآورد که نقاشی در میانه آن جان میطوریکه ادبیات بستری فراهم می
ین نسخه دستنویس مه عمادالکتاب به عنوان آخراین اثر در گذر ایام بیش از هر متن دیگری استنساخ و تصویر شده است. شاهنا

وابسته به خصایص نگارگرانه هر  روایتگر، میزان متابعت تصویر از متنهرچند در یک قانون کلی، این مدعاست.  قاجاری مصداق
نسخه ز ا« کمان کشیدن گرشاسپ در محضر قیصر روم»نگاره  تدقیق در سلایق نقاش و حامی مالی است اماسبک، دوره و البته 

درنتیجه که  سازد؛ ازجمله آنکه این شاهنامه دارای اضافات ادبی قابل توجهی استعمادالکتاب، موارد پوشیده بیشتری را آشکار می
یابی گرشاسپ در محضر قیصر شرف ها،را مشتمل گشته است. یکی از این داستاننامه اسدی طوسی بخشی از گرشاسپآن حداقل 

که در این نسخه رنگ تصویر  ایقصهجهت خواستگاری از دختر صاحب کمالات پادشاه است.  انی خاصکشی کمماجرای زهروم و 
یا دلالت هدف  ،در اصل اماشماری است روایتگر تمایزات ظاهری بیهرچند  این تمثیل،نیز پذیرفته است. مقایسه متن و تصویر 

به شاید رشاسپ درمقابل قیصر روم است. در این نگاره نقاش که همان بزرگنمایی شخصیت گ ندکای را دنبال مییگانهمضمونی 
شاهی( با )خاصه فتحعلی در هیئت ملوکانه قاجارینه به صورت زانوزده که گرشاسپ، او را  حقانیت، قدرت و شوکت جهت تأکید بر

م و همراهان را برخلاف متن ادبی قیصر رو از سوی دیگرو زیرانداز به تصویر درآورده و  مخدهجلوس بر  و البته ردا و کمربند مرصع
در حالت ایستاده، به صورت دست به سینه مجسم ساخته و در تجسم پوشش وی به کلاه دستارپیچ نه نشسته بر تخت پادشاهی که 

 رسد که نقاش به دلیل به اشتباه افتادن و جایگزین کردن شخصیتتر به نظر میالبته محتملفرمانروایان محلی بسنده کرده است. 
گرشاسپ پهلوان به عوض گرشاسپ، آخرین پادشاه پیشدادی مذکور در متن شاهنامه دست به این نوع از تصویرسازی برده باشد اما 

شود که گرشاسپ ایرانی با طمطراق و تبختر بیشتر در برابر قیصر روم برتری داشته است. درنتیجه بازهم این مفهوم اعاده می
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تمام پیروی کرده و به عنوان نمونه با عدول از نمود احوالات اشخاص، یص سبکی زمانه هنرمند از خصاهرچند آنکه  حاصل
در بازنمایی این مجلس تأکید درآورده است اما ازآنجاکه  حاضرین را عاری از هرگونه احساس ویژه، با نگاه خیره و تصنعی به نمایش

گرفته است بنابراین محتوای تصویر به متضمن آن را به کار  صوریهای دلالت ،پرورانیدههویت ایرانی را در ذهن میحقانیت بر 
رغم عدم پیروی عین به عین از جزییات متن ادبی، با نمایش شوکت و طنطنه بیشتر برای جانب ایرانی یعنی گرشاسپ به مصداق 

نسبت به تحلیل آنها از  ریهای مغفول هنر سایر نمونهسایر پژوهشگران با مداقه د رودمی. امید مشروعیت وی بدل شده است
 مختلف اقدام نمایند.علمی های دریچه

 

 تشکر و قدردانی
شاهنامه با تشکر از سرکار خانم نسرین مرجانی، مسئول بخش نسخ خطی کاخ موزه گلستان که امکان دسترسی به 

 عمادالکتاب را فراهم آوردند. 
 

 منابع
 .طهوری، تهران، حبیب یغمایی اهتمام نامه، بهب(، گرشاس3117اسدی طوسی، علی بن احمد، ) .3
 (، هنرمند ایرانی و مدرنیسم، تهران، دانشگاه هنر.3127افشارمهاجر، کامران، ) .0
پیوند ادبیات و نگارگری: خوانش تطبیقی لیلی و مجنون جامی و »(، 3190آلبوغبیش، عبدالله و آشتیانی عراقی، نرگس، ) .1

 .13 -12، 3های ادبیات تطبیقی، بهار، شماره پژوهش ، فصلنامه علمی پژوهشی«ای از مظفرعلینگاره
تطبیق عنصر نوشتار و تصویر در شاهنامه بایستقری کاخ »(، 3190بیدختی، محمدعلی، نخعی، مهلا و تسلیمی، نصرالله، ) .7

 .03 -21، 31، دوفصلنامه نگارینه هنر اسلامی، بهار و تابستان، شماره «موزه گلستان با تکیه بر رویکرد بینامتنیت
 (، سیر و صور نقاشی ایرانی، ترجمه یعقوب آژند، تهران، مولی.3102پوپ، آرتور، ) .1
 (، نقاشی ایران از دیرباز تا امروز، چاپ پنجم، تهران، زرین و سیمین.3121پاکباز، رویین، ) .1
ادبی و  های، فصلنامه پژوهش«نامه اسدی طوسیبررسی روایت و تصویرگری در گرشاسپ»(، 3190جعفری، مرتضی، ) .0

 .19 -01، 1بلاغی، تابستان، شماره 
های مشترک تصویری و ادبی در مطالعه نمادها و نشانه»(، 3121حسنوند، محمدکاظم؛ رهنورد، زهرا و شیروی، الهام، ) .2

 .371 -331، 00، فصلنامه هنرهای زیبا، پاییز، شماره «نگارگری سنتی ایران )بررسی موردی دو نگاره عاشقانه(
 (، هنر نکارگری ایران، ترجمه یعقوب آزند، چاپ دوم، تهران، مولی.3127ب.و. )رابینسون،  .9

، فصلنامه زبان و ادبیات پارسی، زمستان، «نامهبررسی جایگاه و شخصیت زنان در گرشاسپ»(، 3120طباطبایی، مهدی، ) .37
 .09 -11، 12شماره 

 تهران، یساولی. گامی ادبیات و نقاشی قاجار،(، هم3190علیمحمدی اردکانی، جواد، ) .33
 (، هشت هزار سال تاریخ پوشاک اقوام ایرانی، تهران، هیرمند.3127غیبی، مهرآسا، ) .30
 نگاران قاجار، ترجمه علیرضا بهارلو، تهران، پیکره.(، شمایل3191فالک، اس.جی. ) .31
 آرایی در تمدن اسلامی ایران، تهران، سمت.(، کتاب3197کارگر، محمدرضا و ساریخانی، مجید، ) .37
 (، بر بال سیمرغ: جستارهایی درباره شاهنامه، آلمان، آیدا.0733یر، محمود، )کو .31
های شهریاری در چند نگاره از شاهنامه عمادالکتاب مقایسه انگاره»(، 3190تبار، آمنه، کاتب، فاطمه و حسامی، منصور، )مافی .31

 .13 -77، 1، هنرهای زیبا هنرهای تجسمی، پاییز، شماره «از منظر رودلف آرنهایم
های صوری نقاشی قاجار با چند نگاره از مطالعه تطبیقی شاخصه»(، 3197تبار، آمنه، )السادات و مافیلر، اشرفموسوی .30

 .303 -309، 37، مطالعات تطبیقی هنر، پاییز و زمستان، شماره «شاهنامه عمادالکتاب
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 و علوم تخصصی دوماهنامه علمی تخصصی پژوهش در هنر
 ، جلد دو7911(، اردیبهشت 42)پیاپی:  7سال پنجم، شماره 

 7911 اسفند(، 49)پیاپی:  1سال چهارم، شماره 
 

 یبر هنر استان توسکان ایتالیاسلام و ا یایدن یپلماسیروابط د ریتاث

 یقرون وسط یرومانسک، نقاش ی: معماریمطالعات کرهیپ

     

 1یاسمن فرهنگ پور
 91/91/19تاریخ دریافت:  

 12/19/11تاریخ پذیرش: 
 

  66646کد مقاله:  

 
 

 یده ـچک
 

جنگ  یتوان آن را در سه کلمه  یاست که م بیو پر فراز و نش یطولان یخیتار یاروپا و جهان اسلام دارا نیروابط ب
است که به  ییاز کشورها یکیغرب  یایدر دن ایتالیکرد. کشور ا یبررس یو تقابلات اقتصاد یتبادلات فرهنگ ن،یخون یها

کشور در سال  نیکه حضور مسلمانان در ا ییبوده است. از آنجا میتبادلات در ارتباط مستق نیبا هر سه نوع ا میطور مستق
آن را در  ریتوان تاثیرفت، م شیکشور پ نیا یایآهسته در جغراف اریآغاز شد و به صورت بس لیسیو با فتح س یلادیم 914

 نیا یو چگونگ ییچرا رامونیپ یهاکرد. پژوهش یبررس -به خصوص جنوب و مرکز آن- ایتالیفرهنگ و هنر کشور ا
 یآن است که با بررس یرو  در پ شیپ یمورد توجه قرار گرفته است. مقاله  اریبس ریاخ یدر دو دهه  یفرهنگ راتیتاث

مرکز  نیبه عنوان مهم تر-یاستان توسکان یو معمار یهنر در نقاش نیمشتق شده از ا یو الگوها یاسلام ایحضور اش
دهد که هنر  یپژوهش نشان م نیا جیدهد. نتا حیبر هنر را  توض یپلماسیر ارتباطات دیتاث یچگونگ -ایتالیدر مرکز ا یهنر

مقاله با  نیبوده است. ا ییایتالیمورد توجه هنرمندان ا یاز تمدن اسلام یدر انواع مختلف آن به عنوان نماد یاسلام
استان  نیب یو خلال آن روابط جار ختهآثار مذکور پردا قیبه تطب یو روش پژوهش کتابخانه ا یخیاستفاده از منابع تار

 کرده است. یرا بررس یاسلام یو کشورها یتوسکان

 

 یتوسکان ا،یتالیاسلام، هنر، ا ل،یسیس یدی:ـان کلـواژگ

 

                                                           

 (Yasaman.farhangpour@unifi.it)دانشجوی دکتری تاریخ هنر و نمایش، دانشگاه فلورانس   - 7



 

71 

 
 

 

ره 
ما

 ش
م،

نج
ل پ

سا
7 

ی: 
یاپ

)پ
42

ت 
هش

دیب
 ار

،)
79

11
دو

د 
جل

 ،
 

 مقدمه -1
میلادی آغاز شد و ادامه پیدا کرد. فتوحات  914فتح سیسیل به دست اعراب در سال  روابط بین دنیای اسلام و ایتالیا با

مسلمانان رو به افزایش رفت و شهرهای زیادی را دربر گرفت که بین آن ها می توان به شهرهای مهمی در جنوب این کشور اشاره 
های بعدی بر پایه ی تبادلات تجاری پایه گذاری می شوند. کرد. این روابط که در ابتدا بیشتر بر پایه ی جنگ بنا شده اند، در دوره 

هنری موجود در این روابط، موضوعی است که در یک دهه ی گذشته مورد توجه بسیاری از محققین  -بررسی تاثیرات فرهنگی
مهم ترین مرکز هنری این کشور محسوب  -با مرکزیت شهر فلورانس– قرار گرفته است. با توجه به اینکه استان توسکانی ایتالیا

می شود، می توان تاثیرات وجود هنر اسلامی و فرهنگ مسلمانان را در هنر آن بررسی کرد. ورود این فرهنگ جدید به استان 
مانسک و نقاشی قرون وسطی و از آن جایی که در این دوران هنر و معماری در وتوسکانی هم زمان می شود با ترویج معماری ر

دمت مذهب قرار دارد، جای تعجبی نیست که هنرمندان به بررسی ریشه های دینی و هنری مسلمانان آن زمان پرداخته اند و از خ
هنری دنیای آنان بر  و تاثیرات فرهنگی ،کومت نکردندر استان توسکانی حد هرگز مسلمانانآن تاثیر پذیر بوده باشند. از آنجایی که 

مورد توجه قرار گرفته اند. این مقاله با بررسی ابعاد تاریخی موجود در روابط تجاری بین سران این هنر این استان کمتر در آن 
استان و نقاط مختلف دنیای اسلام، تاثیر فرهنگ اسلامی را در مهم ترین بناهای معماری و مهم ترین آثار نقاشی این دوره بررسی 

تاثیر هنر اسلامی در آثار مذهبی توسکانی می باشد که به طور مستقیم و  می کند. آنچه که از نتایج این پژوهش حاصل می شود،
غیر مستقیم بر آن اثر می گذارد. به عبارت دیگری، نقطه ی اشتراک این دو هنر در مذهبی بودن آن هاست با وجود آن که هر 

 دوی این هنرها دارای وجاهت غیر مذهبی نیز هستند.
 

 فتوحات اسلامی در دنیای غرب -2
فتوحات مسلمان هم زمان با رحلت پیامبر اسلام و آغاز خلافت خلافای راشدین آغاز شد و تا دوره ی عثمانیان ادامه داشت. 
این فتوحات مانند شعله های آتش سریع به سرزمین های مختلفی زبانه کشید و خیلی سریع شرق و غرب دنیا را  به خود درگیر 

میلادی توسط معاویه بن خدیج صورت گرفت که از طرف  621سلمانان به سیسیل در سال اولین تهاجم دریایی م. (9کرد )جدول 
(.  علل این گستردگی در زمانی کوتاه بی شمار 9۷14:46معاویه بن ابی سوفیان به سرداری سپاه اسلام تعیین شده بود )طالب پور، 

م(،  629-116م( و امپراطوری ساسانی )962۷-۷12نس )است، اما مطمئناً مهمترین آنها از بین رفتن دو امپراطوری بزرگ بیزا
برقراری دین اسلام به عنوان دین واحد و هم چنین به وجود آمدن زبان واحد مسلمانان در همه سرزمینهای تسخیر شده، هستند. 

 مبدا های دور از نیسرزمبا جمعیتی اقلیتی نسبت به آن زمان، توانستند در  مسلماناناست که  و شگفتی تعجب ی، جا قتیدر حق
  را انجام دهند.جامعه  گرایی و اسلام گراییاز عرب  یقیروند عمپیدایششان 

 لیسیس ایتالیا با فتحگسترش به سمت  یها براتلاش نیاول
( و در خلال گذشت زمان شروع 9)تصویر  صورت گرفت ( م914)

با مرکزیت  -به پیشروی جغرافیایی  کرد. از آنجایی که سیسیل
تا قبل از این تحت سلطه ی امپراطوری بیزانس  -سیاسی سیراکوز

بود، می توان نقش آن را در تاریخ هنر ایتالیا بسیار مهم دانست. 
رهنگی شگفت زیرا این کشور در این زمان  با پدیده ی  تقابل ف

انگیزی مواجه شد که ریشه های تاریخی، دینی، سیاسی و 
 نتیجه ی این فتوحات، به وجود آمدن  جغرافیایی را در بر می گیرد.

نوعی فرهنگ ترکیبی بود که تاثیر مستقیم آن بر هنر این کشور به 
  وضوح قابل بررسی است. 

 
در   تسخیر سیراکوز به دست اعراب -۱تصویر 

 ۱Madrid Skylitzesمینیاتور کتاب 

در طی این دوران، ایتالیا و سایر سرزمین های فتح شده، با حفظ اصول فرهنگی و هنری خود، آنها را با فرهنگ و هنر اسلام 
تطبیق دادند و در بسیاری از موارد تاثیر بسزایی روی آن داشتند. این تحولات هم چنین در ساختارهای مختلف و از پیش تعیین 

این تحول در شرایط عمومی بود که بسیاری از آنها  همراکز شهری صحناقتصادی وارد شدند.  یِ، مذهبی، اجتماعی واسیسشده ی 
که  یبزرگ یشهرهادر این دوران  .شناخته می شدند «دارالاسلام»به نام  بدل شدند و گرایی شهرهای بزرگ عرب به کلان

ی رو به افزایش داشتند. در پی این گستردگی تیجمعو  در حال پیشرفت بودند – هیو اسکندر میاورشل - ه بودندمسلمانان اشغال کرد
 یکاروان ی، شهرها(نهیمکه و مد) مقدس یشهرهاکه در سه گروه  افتندیتوسعه ساخته شدند و به سرعت  یدیجد یشهرهاها، 

 . (Hourani, 1992: 100) ( تقسیم می شوندبغداد و دمشق)اقامت خلفا محل  یشهرهاو  (و بصره قندسمر)
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 فتوحات اسلام در شرق و غرب. منبع: نگارنده: ۱جدول 

 
 
411 
 
 
 
911 
 
 
 
111 

 

 
 
9111 
 

 

 
9911 
 
 
 
9111 
 
 
 
9۷11 
 
 

 

9611 
 

 

 
9211 

 سیسیل ایران آناتولی سوریه مصر اسپانیا

 بنی امیه 
 م669-421

 بنی امیه 
 م669-421

 

 

 
 

 بنی امیه 
 م422-9169

 
 بنی عباس

 م422-161

 
 بنی عباس

  م422-161
 

 
 دوره اسلامی

 م914-9119

 
 طولونیان

 م921-112

 
 
 

 
 

 سامانیان
 م946-9119

 
 آل بویه

 م1۷1-9119
 

 سلجوقی
 م91۷9-9916

 

 

 
 

 فاطمیون
161-

 م9949

 
 فاطمیون

161-
 م9949
 

 سلجوقیان
91۷9-
 م9916
 

 زندیجی
9914-
 م9199
 

 ایوبیان
9949-
 م9121
 

  
 
 هانورمن 

 م9169-9919

 
 المرابطون

 م9126-9964
 

 سلجوقیان
 اشتاوفر م9144-9۷14

  م9916-9166
 ایوبیان
9949-
 م9121
 

 
 الموحدون

 م9962-9161

 
 کارل آنژو

 م9166-9191
 

 حمله مغولان
 م9192-9۷2۷

 
 آراگون

 م9191-9296

 
 ناصریان

 م91۷1-9611

 
 مملوکیان

 م9121-9294

 
 

 عثمانیان
 م9111-9111

 
 تیموریان

 م9۷49-9216

   
 صفویان

 م9219-9411
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 یتهایفعال به وجود آمدن روندی رو به رشد درموجب  یارتباط یرهایو توسعه خارق العاده مس یمراکز شهر یجیتدر شیافزا
آنچه که در این  .انجام می شدند ایدر قیاز طرآن و مهمتر از راه های زمینی  قیبدون مشکل از طر تجاری شد. مبادلات یتجار

کالاهای ، اسلامی یاز شهرهاتبادلات بسیار مهم است، تقابل فرهنگی و تاثیرات آن است که همراه با کالاها جا به جا می شدند. 
و استفاده از طرح ها و رنگ های  خود ییبایلات و زکه با تجم ندشد یصادر م...  مختلفی مانند پارچه، شیشه، فلزات، سرامیک و

مهم تر از انتقال این اشیا به دنیای غرب، انتقال و تبادل ریشه های هنری  کردند. یجذب مبه خود غرب را جدید، دنیای 
  . (Spallanzani, 1978:25)بود
 

 ورود مسلمانان به استان توسکانی -2-1
استان توسکانی با مرکزیت شهر فلورانس،  یکی از مهم 

ترین استان های کشور ایتالیاست که در قسمت مرکزی آن  
(. این استان به دلیل فعالیت های 1واقع شده است )تصویر 

فرهنگی که در طول تاریخ داشته و شخصیت های برجسته ی 
ره تاریخی، فرهنگی و هنری که به دنیا ارائه کرده است، هموا

مشهور و مورد توجه بوده است. شهر پیزا، به عنوان یکی از مهم 
ترین شهرهای این استان، به دلیل نزدیکی و ارتباط مستقیم با 
دریا )آدریاتیک(، از مزیت های خاصی مانند ارتباط گسترده با 
سایر شهرها، در اختیار داشتن ناوگان دریایی و هم چنین تجارت 

 برخوردار بوده است.  بین المللی از طریق دریا
 

موقعیت جغرافیایی استان توسکانی در  -۲تصویر 

 نقشه ی ایتالیا
 بهاسد بن الفرات  ورودو  ریبن نص یموستوسط  قایشمال آفر، فتح ادی( توسط طارق بن زم496-499) ایپس از فتح اسپان

طور مداوم  هقرن ها ب یبرااعراب (Amari, 1854: 45). از روند اسلامی شدن دور نبود ایتالیا کشورمطمئناً  ( ،م 914) لیسیس
خطر بزرگی محسوب می شدند. در مقابله با این خطر، پیزا نقش  یتوسکاناین کشور از جمله سواحل موجود در استان  سواحل برای

به سواحل  2اتوسکان دیونی فیچو تحت فرمان بدریایی پیزا  ناوگان میلادی  919مهمی را در طول تاریخ ایفا کرده است. در سال 
 ارتش پیزا . (Elsheikh, 2016: 2)غلبه کندر این سواحل به دشمن توانست د یمحل نیو طبق گفته مورخه بود دیرس قایآفر

 یبرا یحیجنوا به طور موثق در تلاش ملل مسارتش در دفاع از سالرنو شرکت کردند و به همراه  میلادی 949در سال  نیهمچن
  .(۷)همان، شته استمسلمانان نقش دا به دست ترانهیبازگرداندن مواضع گمشده مد

خصمانه  همیشه، که از شهرت زیادی برخوردار است با جهان عرب و مسلمان  زایروابط پ بر خلاف آنچه که به نظر می رسد، 
روابط جاری بین این شهر و دنیای اسلام که از هر دو وجهه ی فرهنگی و سیاسی برخوردار بود، از قرن یازدهم میلادی تغییر نبود. 

 ،خود را در آنجای انبارهاعلاوه بر تاسیس و شروع کرد  قایسواحل آفر موجود در  با بنادرخود را    یروابط تجار  زایپشکل داد و 
این مهم  ینمونه ها. یکی از با مقامات مسلمان مقرر کندبا نهایت احترام متقابل را  و یتجار  هایو قراردا موفق شد معاهدات

 ری، سف3ونتهکسیو هتوسط پارتنت میلادی9166است که در سال  «تونس ریصلح با ام مانیپ» ،قرارداها که به دست ما رسیده است
  . (www.unipi.it)امضا شده است مومن امین عبدالله، و زایپ وقت

که در سند  نیا. برخوردار است زین یخاصشهرت ، از ثبت شده است یو عرب نیبر لاتبه دو زبان که  لیدل نیااین قرارداد به 

 نیقوان تیرعا، ا در خاک تونسپیزایی ه یبرا یمنیا نیتضم :به نکات مهمی از جمله آن همه چیز به وضوح نوشته شده است
فاکتورهای سالانه ی از  نیهمچنو... اشاره دارد.  ندهینما ایکالاها به شخص مسئول  یحق واگذار، برقراری تجارت آزاد، گمرک

 مرابطون، ریو ام زایپ نیبمیلادی 99۷۷ژوئن  16 خیصلح در تار مانیکه پ میدان یم تهیه شده است، 4برناردو ماراگون پیزا که توسط
 نیاز مهمتر یکی زای، پیتوسکان یشهرها نیاست که در ب لیدل نی. به همدیمراکش به امضا رس وقت  پادشاه ،وسفیبن  یعل

 . (Petrucci, 1996: 416)و اروپا است اسلامیفرهنگ  نیواسطه ها ب

 

 تقابل معماری رومانسک و معماری اسلامی در توسکانی  -3
ظهور کرد و در اروپا رواج داشت. این سبک در معماری به  معماری رومانسک از قرن دهم تا دوازدهم میلادی از خاک ایتالیا

واسطه ی قوانین ساده ی عددی و هندسی شناخته می شود و مبتنی بر اصول عقلانی و کلی است که دیوارهای ضخیم، روزنه 
 های کوچک، ستون های حجیم و طاق های نیم دایره رومی بارزترین شاخصه های آن به حساب می آیند

(De vecchi, Cerchiari, 2014: 300).  از آنجایی که این سبک معماری از معماری رم باستان مشتق شده بود، ارتباط زیادی
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با زمینه ی تاریخی خود داشت. این سبک معماری از نیمه ی دوم قرن یازدهم میلادی وارد پیزا شد و محدوده ی جغرافیایی 
یر خود قرار داد. این سبک معماری در بسیاری از مواقع تزیینات معماری وسیعی را با عنوان معماری رومانسک پیزایی تحت تاث

به خصوص در تزیینات ـ با (، قرابت زیادی ـ ۷اسلامی استفاده کرده است. کلیسای جامع پیزا به عنوان سمبل این تاثیرات )تصویر 
 (. 6ه دارد )تصویر مسجد قرطب

   
 میلادی، سبک رمانسک پیزایی. منبع: نگارنده ۱۶۰۲-۱۶۰۳ کلیسای جامع پیزا و نمای داخل آن،-۳تصویر 

 
 طاق های مختلفوجود تزیینات نمای کلیسای جامع پیزا که مستقیما تحت تاثیر هنر اسلامی هستند،  د و گنبعلاوه بر شکل 

الهام گرفته  اسلامی ز هنر ا ماًیمستقتزیینات چند رنگ و نوع قرارگیری آن ها ، اما یادآور سبک گوتیک هستندگرچه  این بنا،داخل 
 ند.شده ا

 
 

استفاده از عناصر معماری اسلامی و الهام گرفتن از آن ها به معرفه ی معماری رومانسک پیزایی تبدیل شد که در همه ی 
می توان مهم ترین بناهای ساخته شده با این  1استان توسکانی می توان نمونه  هایی از آن را مشاهده کرد. در جدول شماره ی 

 هایی هستند که در این بازه ی زمانی در استان توسکانی ساخته شده اند. رویکرد را مشاهده کرد که همگی کلیسا
و تزیینات چند رنگ  نکته های مشترکی هستند که  رومیدر تمام بناهای این جدول، ستون ها و دیوارهای ضخیم، طاق های 

 و پیزا  یدر معمار گرایی  شرقمی توان از آن ها به عنوان نمادهای معماری اسلامی موجود در این استان یاد کرد. حضور این 
 قابل بررسی است. از شروع آن تا چند قرن بعد آن شهرهای نزدیک 

 یسایکلموجود در  سرستون می توان به در این رابطه نیز شکل گرفته است. ایاسپان طریق و جهان اسلام قطعاً از  زایرابطه پ
(. طبق تحقیقات انجام شده این سر 2روی آن حکاکی شده است )تصویر.، فتحمعمار آن ، -که نام مجسمه ساز اشاره کرد جامع 

آورده  زای، به پیلادیم9191در سال  ایآلمر قیامپس از  این سر ستون رسد که یبه نظر مرن دهم میلادی است. ستون مربوط به ق
میلادی به  9199که جنس آن مرمر است، ابتدا در ضلع شرقی کلیسای جامع پیزا قرار داشته است و در سال شی این  شده است.

 تعمیدگاه آن منتقل شده است و در حال حاضر در موزه ی کلیسای پیزا نگهداری می شود.

  
میلادی،  ۵۸۷نمای داخلی مسجد جامع قرطبه،  -۴تصویر 

 کوردوبا، اسپانیا.

سرستون با امضای فتح، قرن دهم -۷تصویر 

 میلادی. پیزا، موزه ی آثار کلیسا. عکس:نگارنده
 

 



 

44 

 
 

 

ره 
ما

 ش
م،

نج
ل پ

سا
7 

ی: 
یاپ

)پ
42

ت 
هش

دیب
 ار

،)
79

11
دو

د 
جل

 ،
 

 اسلامی. منبع: نگارنده-: مهمترین کلیساهای ساخته شده در استان توسکانی با سبک رومانسک۲جدول 

 تصویر شهر ساختتاریخ  معمار نام اثر

 پیزا میلادی 99قرن  6جوانی پیزانو 2کلیسای سن پائولو

 

 پیزا میلادی99قرن  ـ 4کلیسای سن زنو

 

 ـ کلیسای جامع
 91اواخر قرن 
 میلادی

 9پیستویا

 

کلیسای سن مینیاتو ال 
 1مونته

 ـ
 91-99قرن 

 میلادی
 فلورانس

 

 - 91کلیسای سن مارتینو
 91-99قرن 

 میلادی
 لوکا

 

 

 حضور هنر اسلامی در نقاشی قرون وسطی توسکانی -4
یا الهام گرفتن از آن ها دیرتر از معماری و در نیمه ی دوم قرن سیزدهم میلادی  یتوسکان یدر نقاشحضور اشیای اسلامی 

آغاز شده است و نمونه های آن بیشتر از هر شهر دیگری در فلورانس پدیدار شده اند. با مطالعه ی تطبیقی بین اثار می توان 
وره ی سیده است و نقطه عطف ان مربوط به دون سیزدهم تا پانزدهم میلادی به اوج خود رقر نیبمشاهده کرد که این جنبش 

 آوری شده اند.، مهم ترین آثار مربوط به این جنبش قبل از شروع رنسانس جمع۷ رنسانس است. در جدول شماره
همان طور که از این جدول به دست می آید، بیشترین حضور کالاهای شرقی در نقاشی توسکانی در قرون وسطی مربوط به 

یی نقوش پارچه های اسلامی را بافندگان لوکا رن یازدهم میلادی ابریشم بافی در شهر لوکا بسیار پر رونق بود و پارچه است. در ق
نمونه هایی از  .ی کردند یا از آن ها به عنوان منبع الهام برای طراحی هایشان استفاده می کردندم دیتول خود باز یپارچه ها یبر رو

اصل پارچه های تولید این شهر در قرون مذکور امروزه در موزه های مختلف دنیا مانند موزه ی بارجلو، موزه ی پارچه ی پراتو و... 
 قرار دارند.
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: مهم ترین نقاشی های مربوط به قرون وسطی در توسکانی که حاوی نشانه هایی از هنر اسلامی هستند. ۳جدول 

 (نگارندهمنبع: )

 نمادهای هنر اسلامی تصویر اطلاعات اثر

، مسیح بر صلیبچیمابوئه، 
م، آرتزو، کلیسای سن 9169،9149

 دومنیکو،

 

 
پس زمینه ی صلیب برگرفته از عناصر 

با رعایت اصل  )کاشی کاری( هنر اسلامی
 تقارن.

مسیح در میان  ،99وی یاکوپملیوره د
مریم مقدس، سن پائولو، سن پیترو و 

فلورانس، گالری  م،9149، سن جوانی
 اوفیتزی

   
تزیین هاله های سر اشخاص حاضر در 
صحنه با استفاده از نمادهای اسلامی و 

مدالیون. تزیین حاشیه های قاب برگرفته 
 از معماری اسلامی

فلورانس،  م،9192، مائستادوچو، 
 گالری اوفیتزی

 

 
استفاده از پارچه با نقوش اسلامی روی 
صندلی مریم مقدس و استفاده از نقوش 

اسلامی در حاشیه ی لباس مریم مقدس و 
 فرشتگان

فلورانس، م، 9۷91، مائستاجوتو، 
 گالری اوفیتزی

 

 
عناصر تزیینی در صندلی حضرت مریم که 
مستقیما از معماری اسلامی نشات گرفته 

 است  و  حاشیه ی لباس او.
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 نتیجه گیری -5
ایتالیا و جهان اسلام با تسخیر سیسیل به دست مسلمانان در قرن نهم میلادی آغاز شد و در طول تاریخ در اشکال روابط بین 

مختلف از قبیل تبادلات سیاسی، جنگ، تقابلات فرهنگی و تجارت ادامه یافته است. از این روی حضور فرهنگ و هنر اسلامی در 
های تاریخی مانند قرون وسطی به اوج خود رسیده است. معماری برخی از برهه هنر این کشور به خوبی قابل مشاهده است که در

ارای نشانه های زیادی از هنر اسلامی هستند که این مقاله با بررسی مهمترین آثار ، درومانسک توسکانی و نقاشی هم عصر آن
ها و که این عناصر در مکانم دست یافت مربوطه این عناصر را بررسی کرده است. با نگاهی به این آثار می توان به این مه

 های مذهبی در استان توسکانی حضور پررنگ تری داشته اند.نقاشی
 

 پی نوشت
-9126م( تا میخائیل ششم )پادشاهی:  999کتاب مینیاتور دست نویس که تاریخ امپراطوری بیزانس را از زمان مرگ نیکه فوروس یکم ). 9

 در قرن دوازدهم میلادی در سیسیل نوشته شده است. John Skylitzesم( در بر می گیرد. این کتاب توسط  9124

7. Chiesa di San Zeno 

8. Pistoia 

9. Chiesa di San Miniato al Monte 

10. Chiesa di San Martino 

11. Meliore di Jacopo 

2. Bonificio di Toscana 

3. Parente Viosconte 

4. Bernardo Margone 

5. Chiesa di San Paolo 

6. Giovanni Pisano 
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-42، صص ۷، شماره 1۷هنرهای زیبا، دوره  ، نشریه«پارچه بافی سیسیل در دوره ی اسلامی»(، 9۷14طالب پور، فریده ) .9

91. 

2. Amari, M. (1854). Storia dei musulmani in Sicilia, Firenze, Felice le Monnier. 

3. De Vecchi, P. L & Cherchiari, E. (2014). Arte nel tempo. Milan, RCS Libri. 

4. Elsheikh, M.S. (2016). Tracce di presenza arabo-musulmana in Toscana, in Rivista di 

studio Indo-Mediterranei, VI. 

5. Hourani, A. (1992). Storia dei Popoli Arabi, Milan, Oscar Mondadori. 

6. Spallanzani, M. (1978). Ceramiche orientali a Firenze nel Rinascimento, Firenze, 

Sansoni. 

7. Petrucci, L. (1996). Il volgare nei carteggi tra Pisa e i paesi arabi, in Studi offerti a 

Luigi Blasucci dai colleghi e dagli allievi pisani, a cura di Lucio Lugnani, Marco 

Santagata, alfredo Stussi, Lucca, Pacini Fazzi, pp. 413–26. 
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 دوماهنامه علمی تخصصی پژوهش در هنر و علوم تخصصی
 ، جلد دو1911(، اردیبهشت 52)پیاپی:  1سال پنجم، شماره 

 
  1911 اسفند(، 59)پیاپی:  1سال چهارم، شماره 

 با  "هندوها شگاهیاین"گنبد  یقیمطالعه تطب

 در بندرعباس "یخواجه خضر نب"

     

 4پورینب مایس، 3یبیغر حهیمل، 2یغزال مراد، 1یبابک دهقان
 31/80/80تاریخ دریافت:  

 80/38/80تاریخ پذیرش: 
 

  41010کد مقاله:  

 
 

 یده ـچک
 

در بندرعباس به مطالعه  "یخواجه خضر نب"با  "هندوها شگاهیاین"گنبد  یقیپژوهش حاضر تحت عنوان مطالعه تطب
که از نظر  میابییدرم کیدر هر دو بنا و مشاهده از نزد قی. لذا با مطالعه و تحقپردازدیمگنبد در هر دو بنا  یمعمار یقیتطب

 رانیبا ا یهندوها جهت تجارت و بازرگان دور اریبس هایگذشته. در باشندمی یو رتبه جهان تیحائز اهم یخیقدمت تار
ه.ق در  3138بود. لذا در سال  یمذهب نیآئ یبه برگزار ازین دادوستدهاو  وآمدرفت نیداشتند که در کنار ا ییهامراودت

اعتقاد داشتند  شنویو یکه به خدا یمکتب برهمن روانیو پشد  تأسیسبنا  نیزمان حکومت محمدحسن خان سعدالملک ا
 نیوجود داشت که در ا یو تشابهات هاتفاوت زین یخواجه خضر نب یرو در معمار نیدر آن به عبادت پرداختند. از هم

 به آن پرداخته شده است. قیتحق

 

 بندرعباس ،یخضر نبگنبد، هندوها، خواجه  یدی:ـان کلـواژگ

 

                                                           
  .بندرعباس، دبستان پسرانه سما کی هیاداره کل آموزش و پرورش استان هرمزگان، اداره آموزش و پرورش ناح  -3
 دخترانه سما. رستانیبندرعباس، دانش آموز دب کی هیاداره کل آموزش و پرورش استان هرمزگان، اداره آموزش و پرورش ناح -2
 دخترانه سما. رستانیدب ریبندرعباس، مد کی هیآموزش و پرورش ناح اداره کل آموزش و پرورش استان هرمزگان، اداره -1
دخترانه  رستانیدب یو رابط پژوهش ییبندرعباس، معاون اجرا کی هیاداره کل آموزش و پرورش استان هرمزگان، اداره آموزش و پرورش ناح -0

 سما.
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 مقدمه -1
ها، مساجد، معابد و ... برای با توجه به عقاید و باورهای دینی و مذهبی مردم، اماکن گوناگونی مانند: زیارتگاه تاکنوناز گذشته 

این است که این اماکن با توجه به ادیان مختلف، معماری و ساختار  توجهقابلی اند. اما نکتهانجام اعمال دینی به وجود آمده
هایی در آنجا ساختند. در شهر در گذشته مردم جنوب ایران به دلیل اعتقاد شدیدی که به خضر نبی داشته آرامگاه ند.متفاوتی نیز دار

های ایلامی و بابلی معماری شده به تقلید از زیگورات ایگونهبهکه  داردندانهرنگ و  با گنبدی سبز هاآنبندرعباس یکی از 
ای نیز وجود دارد. مردم به دلیل اینکه خضر را موکل دریا گاه قبرستان قدیمی و متروکهاست. در اطراف این زیارت شدهساخته

های خود و برای اینکه صید خوبی نصیبشان شود در این مکان نذر و قربانی دانستند در مواقع خطر برای رفع مشکل و گرفتاریمی
 م(3880دستیاران، حسن،  دلزندهکردند.)می

 

 بیان مسئله -2
متفاوت  های آب و هوایی در کشورهای مختلف معماری این بناها نیزجه به اختلافات دینی، مذهبی، فرهنگی و تفاوتبا تو

های اقوام ها مشاهده کرد. در دو  بنای مذکور با توجه به فرهنگها و  به ویژه گنبدها، ایوانتوان در منارهها را میاست. این تفاوت
پردازیم. های آن دو میها و شباهتنیز وجود دارد که در این مقاله به تفاوت هاآندر معماری و ساخت  هاییتفاوت هاآنی سازنده

هایی گنبد زیارتگاه خواجه خضر نبی سبز رنگ و داندانه دار  است ولی گنبد زیارتگاه معبد هندوها از لحاظ معماری به دلیل مقرنس
های دیگر دارد. لذا با پژوهشی ژرف در زمینه معماری دوره های زیارتگاهای با سایر گنبدعمدهکه در اطراف آن وجود دارد تفاوت 

اسلامی و مطالعات به عمل آمده و همچنین مشورت با دوستان و اهل فن نهایتا این موضوع را جهت تحقیق انتخاب نموده و از 
ه سعی شده است نسبت به شناخت و موقعیت جغرافیایی هر دو بنا و آنجا که تا کنون در این مزنیه مطالعه دامنه داری صورت نگرفت

مباحثی را مطرح نمود. در نهایت سئوالی که در سر را این تحقیق  هاآنهمچنین شیوه های معماری در گنبد و تفاوت و تشابه 
اه خواجه خضر نبی وجود دارد که مطرح می شود چنین است که چه همگونی و ناهمگونی میان گنبد نیایشگاه هندوها با گنبد زیارتگ

 نگارنده را نسبت به تحقیق و تفحص آن ترغیب نموده است؟
 

 سئوالات تحقیق -3

 سوال اصلی -3-1
 چه همگونی و ناهمگونی میان گنبد نیایشگاه هندوها با گنبد زیارتگاه خواجه خضر نبی وجود دارد؟

 

 سوالات فرعی -3-2
 گنبد نیایشگاه هندوها و گنبد خواجه خضر نبی در بندرعباس چیست؟علت تفاوت مصالح به کار رفته در  -

ها گنبد که  شکل دایره ای دارد بر روی ساختمانی مربع یا مستطیل شکل به چه دلیل در معماری این دو زیارتگاه -
 استوار است؟

 ند؟چرا  ساختار و ظاهر گنبد زیارتگاه معبد هندوها و گنبد زیارتگاه خواجه خضر نبی گرد هست -

 

 فرضیات -4

 کار رفته در گنبد نیایشگاه هندوها و گنبد زیارتگاه خواجه خضر نبی متفاوت است.آید که مصالح بهبه نظر می -

آید که در هر دو زیارتگاه گنبد که شکل دایره ای دارد بر روی ساختمانی مربع یا مستطیل شکل بنا شده به نظر می -
 است.

 زیارتگاه معبد هندوها و خواجه خضر نبی گرد است.آید که گنبد دو به نظر می -

 

 اهداف -5

 هدف اصلی -5-1

با توجه به موضوع مورد بحث و مهمترین هدف این تحقیق که پاسخ به سئوالات آن نیز می باشد، نگارنده در پی ارائه یک 
ه با مفهوم معماری اسلامی و شکل گنبد در هر ثبات علمی و جدید است تا بتواند ادعاهای نظری خود را به اثبات برساند. لذا با توج
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در بندرعباس می باشد که امکان  "خواجه خضر نبی"با  "نیایشگاه هندوها"مطالعه تطبیقی گنبد دو بنا هدف اصلی این تحقیق 
 رد. هرگونه مطالعه دیداری و شنیداری و همچنین میدانی و کتابخانه ای را در حوزه هنر و معماری اسلامی فراهم می آو

 

 اهداف فرعی -5-2
 بررسی مصالح به کار رفته در گنبد زیارتگاه معبد هندوها و زیاتگاه خواجه خضر نبی. -

ای شکل بر روی بررسی معماری دو زیارتگاه معبد هندوها و زیارتگاه خواجه خضر نبی به دلیل قرار گرفتن گنبد دایره -
 ساختمانی مربع یا مستطیل شکل. 

 نبد دو زیارتگاه معبد هندوها و خواجه خضر نبی.بررسی علت گرد بودن گ -

 

 ی تحقیقپیشینه -6

(؛ در تحقیقی تحت عنوان بت گوران)معبد هندوها در بندرعباس( چنین آورده است که ایرانیان و 3181نوری نژاد،سمیه،)
هندوها ارتباطات تجاری خوبی با یکدیگر داشتند وکالاهای تولیدی خود را به یکدیگر صادر میکردند؛ بنابراین، آثاری از حضور 

دنبال شود. این ارتباطات دوجانبه تا سالیان زیادی ادامه داشت. بهم هند در ایران یافت میایرانیان در هند و آثاری از حضور مرد
ی هرمزگان، ارتباط فرهنگی و هنری میان دو کشور افزایش یافته و زمینه ساز تاثیر هنر دو منطقه های تجار هندی در ناحیهفعالیت

ی پژوهش حاضر، توسط هندوها در شهر بندرعباس است. شیوه شدهساختهبر یکدیگر شد. محور اصلی این پژوهش بررسی معبد 
کنیم. ابتدا معبد و علل ساخت آن و سپس تزئینات آن کار رفته در معبد را بررسی میتوصیفی ـ تحلیلی است و عناصر و تزئینات به

ه ـ ق(مورد 3100-3188رالدین شاه)ی ناصرالدین شاه ساخته شد و در زمان مظفکنیم. معبد هندوها در اواخر دورهرا معرفی می
شود. چنین به نظر ی معبد، معماری سایر ادیان، مانند بودایی و اسلام دیده میبرداری قرار گرفت. در عناصر تشکیل دهندهبهره
ته و به دلیل رسد که نگارنده بر این باور بوده که به دلیل وجود ارتباطات تجاری و بازرگانی که در میان هند و ایران وجود داشمی

است و این معبد زمینه ساز ارتباطات فرهنگی  شدهساختهاقامت طولانی مدت هندوها در ایران به خصوص هرمزگان، معبد هندوها 
 نیز میان دو کشور بوده است. 

خواجه  ارتگاهیزاست که میلادی(؛ در تحقیقی تحت عنوان زیارتگاه خضر نبی چنین آورده3880دل، دستیاران، حسن، )زنده
 رانیاستان هرمزگان در جنوب ا یدنیاز نقاط د یکیاز توابع شهرستان بندرعباس در استان هرمزگان و  یخضر واقع در بخش مرکز

 .است
و  ستدوی فاصله به و جاده راست سمت در بندرعباس، ی هدر کنار جاده بندرعباس به سورو به سمت اسکل« خضر خواجه»

نذورات مردم  یمعروف است و محل ادا«خواجه خضر» ای« خضر ارتگاهیز»است که به مانده یبر جا یاگنبد مخروبه ،یپنجاه متر
 یبه خوب رانیمضرس جنوب ا یو سبک گنبدساز هایو بابل هایلامیا گوراتیز دیآن، تقل ییابتدا بیمانده بنا و ترک ی. از باقباشدیم

پلکان مانند استوار شده بود که به منزله  فیچند رد یل دارد، بر روشک لیمستط یکه اضلاع جانب یآشکار است. گنبد بر مکعب
 رهیجز« بقعه خضر»در بندر کنگ و « بقعه خضر» بهبقعه،  نیاست. سبک ساختمان ارفته نیبوده که اکنون از ب یعمارت یسکو

اکنون در اعماق وجود دارد که هم یامتروکه یمیقبرستان قد ارتگاه،یز نیکه در اطراف ا رسدیشباهت دارد. به نظر م اریهرمز بس
 رانیا یهادارند، هر دو در افسانه رانیدر جنوب ا یاریبس یهاارتگاهیکه ز اسیاست. خضر و المدفون گشته ییایدر یهاماسه

در بقاع  رانیگیاهشود، م ینیبشیپ ایدر در یخطر ایکم شود  دیرو، هرگاه ص نی. از ااهاستیو موکل در دیمشهورند. خضر زنده جاو
رسد که نگارنده بر این باور بوده که از دیرباز به دلیل اعتقادات مردم در چنین به نظر می .کنندیم ینذر و قربان «اسیال»و « خضر»

زیارتگاه خواجه خضر در  هاآنهایی  را برای عبادت و نذورات خود ساختند که یکی از جنوب ایران به خضر نبی و الیاس زیارتگاه
 شهر بندعباس است.

و شهر  یاند که طراحعنوان کرده نیچنمعماری هندوستان  تحت عنوان ی(؛ در پژوهش3181) یآزاده افتخار ،یبابک دهقان
 یخاروپا و بر یو شهر ساز یمعمار ریتاث نیاست و همچن یبا فرهنگ پارس نهیرید یوندیپ یکشور هند که دارا از یومعمار یساز

با شتاب و  یها در روزگار کنون یداشته است اما الگو بردار یدر پ یخوب و فرهنگ یامدهایپ ران،یکشور ما ا بر ییایآس یاز کشورها
و  یگستره معمار یو در کتابخانه ها یخیراند. در متون تار یم هیما را به حاش نهیرید یآوازه معمار زین یگسترده بوده که تا اندازه ا

 رانیا یمعمار ریبرد که تاث ادیاز  دیشده است. نبا ادیبرجسته  رانیا یستون ها و گنبد معمار زهجهان از آوا یدانشگاه ها یشهرساز
 گرینمونه د نیاز کشورها از جمله اروپا و همچن یلیخ یبر معمار رانیا یمعمار ریجهان اندک نبوده و تاث گرید یبر هند و کشورها

است کمتر  یرانیا ژهیوه و ب یاسلام یمعمار کی. ساختمان تاج محل که  تاس نیدر هند از برجسته تر یرانیا یباغ ها ریآن تاث
 یامروز تختیساخت. پا یدهل یلومتریک ستیه در دواشهر اگر یکیساختمان را شاه جهان در نزد نیدر خود دارد. ا یسبک هند

 یو هند دارد. دهل رانیا ملتاز عشق دو یفرهنگ یا شهیر زیشد ن دهیبرگز تختیپا یکهنه برا ینو که در جنوب دهل یهند دهل
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و در  انهینه تنها در خاورم یرانیا یدارد که شاهجهان ساخته است . هنر معمار یبلند یسنگ یبارو ندیگو زیکهنه را شاه جهان آباد ن

 –سنت  یسایمانند کل یزانسیب یگذار بود. افتخارات بزرگ معمار ریتاث زین گرید یبلکه فراتر از آن در قاره ها ایازآس ییکشورها
 یوستینظر اکپراتور  ریبه فرمان و ز یکه همگ وسسرخی –سن  سیقد ونیحوار یساهایامروز( ، کل ی هیصوف ای)مسجد ا صوفی

به شمار  یزانسیب یل سبک معمارو به عنوان نمونه کام دندیرس یدرجه از کمال نم نیبنا شده اند، هر گز به ا هیدر قسطنطن انوسین
کند که از گذشته  تا کنون روابط نگارنده چنین تصور می نبرده بودند. یکاف بینص یرانیا یهنر و معمار صررفتند اگر از عنا ینم

 ی معماری در کشور مقابل شده است.فرهنگی و تجاری ایران و هندوستان باعث رواج هنر و شیوه
 

 های تحقیقیافته -7

 گنبد -7-1
ها چنین بیان شده که گنبد در مکتب معماری مسلمانان،  معنایی از هدف و جایگاه ی وجود گنبد در معابد و زیارتگاهفلسفه

های مسلمانان ( به همین دلیل در تمام مساجد و زیارتگاه3188رسیدن به هدف، یعنی الله را دارد.)عاملی، شیخ حر و محقق حلی، 
 ها در برخی از مذاهب در هندوستان نیز دارای گنبد هستند. اما بسیاری از معابد و زیارتگاه شود.گنبد دیده می

 

 نیایشگاه هندوها -7-2
ها به خاطر تجارت و بازرگانی در زمان حکومت محمد حسن خان معبد هندوها در شهر بندرعباس به دلیل سکونت هندی

اتاق چهارگوش میانی که روی آن گنبدی قرار گرفته است. طبق  شده است. اساس ساخت این معبد یک تأسیسسعدالملک 
تحقیقات اخیر گفته شده که معبد هندوها متعلق به خدایان ویشنو )پیروان مکتب برهمنی به خدایان برهما، ویشنو و تسیوا معتقدند( 

معماری گنبد آن است. در اطراف این گنبد  سازد سبکها در ایران متمایز و متفاوت میاست. آنچه که این معبد را از سایر زیارتگاه
و به صورت پیازی  شدهساختهی این تفاوت است. گنبد معبد هندوها به سبک کاملا هندی هایی وجود دارد که بیان کنندهمقرنس

 (3188های معابد شیوا )ویشنو پرستان( است نقش بسته.)ملاحسینی، است که بر روی آن نقوش گل نیلوفر که از نشانه
 

 گل نیلوفر آبی  -7-3
در فرهنگ ایران، مصر، چین و هندوستان معنا و مفهومی خاص دارد که در تزئین، طراحی و معماری معابد و زیارتگاه ها در 

وجود آمده و نامیراست و همچنین گیرد. در فرهنگ هندی گل نیلوفر گلی است که از خود بهاین کشور ها مورد استفاده قرار می
( در چهار طرف گنبد هفتاد و دو برجک وجود دارد که برجک مخصوص 3181آید.)رنجبر زنجانی، حسن، به شمار مینماد  جهان 

دهد.)ملاحسینی، ی بزرگی قرار دارد که در حقیقت محور اصلی زمین و آسمان را نشان میهنوها نام دارد. در وسط گنبد میله
3188) 
 

 زیارتگاه خواجه خضر نبی -7-4
ای وجود دارد که به نام زیارتگاه خواجه خضر نبی مشهور است. از دیرباز تا کنون در شهر بندرعباس زیارتگاه قدیمی و مخروبه

داشتند این زیارتگاه را  هاآندانستند از این جهت به دلیل اعتقاد شدیدی که به مردم در بندرعباس خضر و الیاس را موکلان دریا می
برای اینکه صید خوبی نسیبشان شود و از خطرات دریا به دور باشند در این مکان  هاآنبرای عبادت ساختند. برای نذورات و محلی 

 کردند.نذر و نیاز می
است و  داردندانهی سادگی در ساخت آن است. گنبد این زیارتگاه سبز رنگ و معماری این بنا به خصوص گنبد آن نشان دهنده

ی ساخت گنبد این زیارتگاه به تقلید کند. شیوهگنبد است که او را از سایر گنبدها متمایز می هایدر ساخت آن تنها دندانه
 م(3880های ایلامی و بابلی است.)زنده دل دستیاران، ازیگورات

 

 مطالعه تطبیقی دو بنا -7-5
و  شدهساختهای ساده م و با شیوهیابیم که گنبد زیارتگاه خواجه خضر با امکاناتی کی گنبدهای این دو بنا در میدر مقایسه

گردد، در صورتی که معماری گنبد معبد هندوها کاملا هندی و  بر ها بر میها و بابلیمعماری آن به معماری در دوران ایلامی
 است. شدهساختهاساس اعتقادات مکتب برهمنی  ) پیروان ویشنو ( 
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 نتایج و پیشنهادات -8
جا مانده از گذشته می توان نتیجه گرفت که در تمامی کشورها و آئین های مختلف مکانی با توجه و شواهد و مدارک به  -

 برای عبادت و نذر و نیاز وجود داشته است.
با توجه به تحقیقی که نگارنده در باره ی معبدهندوها داشته است می توان نتیجه گرفت که معبد هندوها تاثیر زیادی بر  -

ین دو کشور ایران و هندوستان داشته است؛ در نتیجه پیشنهاد می شود که سازمان میراث ایجاد روابط فرهنگی و تجاری ب
 فرهنگی، شهرداری بندرعباس و اداره اوقاف برای مرمت و بازسازی این مکان اقدام کنند.

گرفت که این با توجه به تحقیقات میدانی که نگارنده در خصوص زیارتگاه خواجه خضر نبی انجام داده است می توان نتیجه  -
زیارتگاه از ارزش معنوی خاص و ویژه ای نزد مردم بندرعباس برخوردار است و مردم محلی آن منطقه بسیاری از مراسم 
مذهبی خود را در آن مکان برگزار می کنند؛ بنابراین پیشنهاد می شود که سازمان ها و ادارات مربوطه اقدام به شناسایی 

مرمت و بازسازی و تبدیل به مکان زیارنی گردشگری و ایجاد مکانی برای اسکان مسافران و منطقه ی جغرافیایی و اقدام به 
 بازدیدکنندگان کنند.

 

 منابع -9
 کریم. قرآن .3

 (؛ هنر مقدس، مترجم: جلال ستاری، انتشارات سروش، چاپ: پنجم، تهران.3188بورکهات، تیتوس، ) .2
 درعباس، انتشارات دعوت، چاپ اول، تهران.(؛ در گستره ی تاریخ و زبان بن3102جلالی، منصور، ) .1

 حاجیان پور، حمید، طاهری، الهام؛ نقش مساجد هند در اسلام پذیری و معماری هندیان. .0

 (؛ لغتنامه، انتشارات دانشگاه تهران، چاپ اول، تهران.3104دهخدا، علی اکبر، ) .4

 (؛ معماری در هندوستان.3181دهقانی، بابک، افتخاری، آزاده، ) .1

 میلادی(؛ زیارتگاه خواجه خضر نبی. 3880دستیاران، حسن، ) زنده دل .2

 .330، ص332، ص3عاملی، حر، شرایع الاسلام، ج .0
 .080، ص1عاملی، حر، وسائل الشیعه، ج .8

 فرقدان، عاطفه، هوشیار، مهران؛ بررسی تطبیقی مفاهیم گل نیلوفر آبی در ایران، هند و مصر.  .38

 (؛ همشهری آنلاین.3188ملاحسینی، محمد، ) .33

 (؛ بت گوران)معبد هندوها(.3181نوری نژاد، سمیه، ) .32
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 دوماهنامه علمی تخصصی پژوهش در هنر و علوم تخصصی
 ، جلد دو3111(، اردیبهشت 42)پیاپی:  3سال پنجم، شماره 

 
  3111 اسفند(، 41)پیاپی:  1سال چهارم، شماره 

 اءیو نحوه اح ییایمیفتوش یآن در عکاس راتیتاث ،«ینگرشیپ ندیفرآ»

 تالیجید یآن در عکاس

     

 2الهام كشاوري، 1بخشمرتضي جان
 21/21/99تاریخ دریافت:  

 02/21/99تاریخ پذیرش: 
 

  30720کد مقاله:  

 
 

 یده ـچک
 

حذف  یشده در پ جادیبه مشکلات ا یبا نگاه ییایمیفتوش یدر عکاس «ینگرشیپ ندیفرآ» لیپژوهش به شرح و تحل نیا
 نیا یپژوهش یها. پرسشپردازدیم تالیجید یمجدد آن در عکاس یریو بکارگ اءیو نحوه اح تالیجید یآن در عکاس

 اءیاح یبرا توانیرا م ییچه راهکارها گذارد؟یم یبه جا یسدر عکا یراتیچه تاث «ینگرشیپ ندیفرآ»عبارتند از:  قیتحق
 جیصورت گرفته است. نتا یلیتحل-یفیتوص وهیپژوهش به ش نیارائه نمود؟ ا تالیجید یدر عکاس «ینگرشیپ ندیفرآ»

 یبرا ییایمیفتوش یدر عکاس رگذاریمهم و تاث یعامل «ینگرشیپ ندیفرآ»آن است که  انگریپژوهش ب نیحاصل از ا
. نتایج شودیگرفته م دهیناد ینگرشیپ ندیفرآ تالیجید یاست اما در عکاس یکیاز نظر تکن بیعیب یریبه تصو یابیدست

 نیا توانیم ییکه با در نظر گرفتن راهکارها شودیم یمشکلات جادیباعث ا ندیفرآ نیحاصله بیانگر آن است که نبود ا
توان اعمال زیر را انجام داد: نمود. برای این منظور می اءیرا اح ینگرشیپ ندیرآف تایکم کرد و نها ایبرد  نیمشکلات را از ب

 ،یکیاپت ابیاستفاده از منظره تال،یجیاکسترنال هنگام ثبت عکس د توریمان ای نیدورب LCDعدم استفاده عکاس از 
عکس تا زمان  تیانداختن رو ریو به تاخ نیدورب ماتیهنگام انتخاب تنظ ریتصو یرچشمیغ یابیارز یابزارها یریبکارگ

 .وتریانتقال آن به کامپ

 

 تالیجید یعکاس، ییایمیفتوش یعکاس، ینگرشیپ ندیفرآ یدی:ـان کلـواژگ

 

                                                           
 mmojz350@yahoo.com  )مسئول مکاتبات( ارشد رشته عکاسی، دانشگاه هنر، تهران، مدرس عکاسیآموخته کارشناسیدانش -2
 تهران قات،یواحد علوم و تحق ،یارشد رشته پژوهش هنر،دانشگاه آزاد اسلامآموخته کارشناسیدانش -1
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 مقدمه -1
تحولی بنیادی در عکاسی با پیدایش عکاسی دیجیتال بسیاری بر این باور بودند که تنها، مدیوم ثبت تصویر تغییر کرده است و 

شناسانه ثبت که عکاسی دیجیتال علاوه بر تحول در واسطه ثبت عکس، جنبه های فنی و زیباییبوجود نخواهد آمد. در صورتی
در عکاسی « نگریفرآیند پیش»ها وجود های زیادی ایجاد کرد. یکی از مهمترین این تفاوتعکس را نیز تغییر داد و تفاوت

ادیده انگاشتن آن در عکاسی دیجیتال است. در عکاسی فتوشیمیایی بین لحظه ثبت عکس و زمان ممکن شدن فتوشیمیایی و ن
رو عکاسی رویت آن فاصله زمانی قابل توجهی وجود دارد. این تاخیر ناگزیر، زمان لازم برای ظهور فیلم و چاپ عکس است. از این

تواند عکس را ببیند. بنابراین در این شیوه عکاسی، فاصله پس از ثبت نمیکند در لحظه ثبت عکس یا بلاکه در این شاخه کار می
یعنی  ،و پیش از فشردن دکمه شاتر ناگزیر باید نتیجه نهایی بندیترکیب و سازی سوژه، تنظیم دوربینعکاس در مدت زمان آماده

آنچه در ذهن دارد تنظیمات دوربین را کنترل عکسی که در نهایت بدست خواهد آمد را در ذهن خود تجسم کند و برای دستیابی به 
 Previsualization یا« نگریپیش»و ترفندهای عکاسانه را اجرا نماید. به این تلاش ذهنی و تجسم تصویری در اصطلاح 

گویند. هرچند در عکاسی دیجیتال تاخیری بین لحظه ثبت عکس و لحظه رویت آن وجود ندارد و هرچند امکانات زیادی در می
دوربین و خارج از دوربین برای ثبت یک عکس خوب و دقیق تعبیه شده است اما این امکانات ویژه، عکاس را از انجام فرآیند 

در عکاسی فتوشیمیایی و نیز اثرات « نگریفرآیند پیش»ین متن بررسی تاثیرات مثبت نیاز نخواهد کرد. هدف از انگری بیپیش
نامطلوب ناشی از نادیده گرفتن این فرآیند در عکاسی دیجیتال و یافتن راهکارهایی برای احیاء مجدد این فرآیند مهم در عکاسی 

در عکاسی چه تاثیراتی را برجای « نگریآیند پیشفر»های پژوهشی که در اینجا مطرح است، آن است که دیجیتال است. پرسش
در عکاسی دیجیتال ارائه نمود؟ برای رسیدن به پاسخ « نگریفرآیند پیش»توان برای احیاء گذارد؟ چه راهکارهایی را میمی

بارتند از: تسلط نگری پرداخته شده است و سپس تاثیرات این فرآیند در عکاسی که عهای پژوهشی ابتدا به شرح فرآیند پیشپرسش
، عکس شناسانهوجوه زیباییدقت بر ، افزایش یو نورپرداز یپردازصحنه تر فراینددقیقعکاس بر تنظیمات دوربین، اجرای بیشتر 

، شرح داده شده است. در ادامه دلایل ناکارآمدی تصویر و پرهیز از ارزیابی چشمی آنمشاهده دقیق صحنه با درنظر گرفتن تنالیته 
و ترفندهای احیاء  امکانات عکاسی دیجیتال برای پرهیز از ارزیابی چشمی ،مطلوب عکس به دست آوردنابی چشمی در روش ارزی

 ،نگری در عکاسیدر این مقاله به تاثیرات مثبت فرآیند پیش در عکاسی دیجیتال توضیح داده شده است. پس« نگریفرآیند پیش»
دیجیتال و در نهایت چگونگی احیاء مجدد آن در عکاسی دیجیتال پرداخته شده  مشکلات ناشی از نادیده انگاشتن آن در عکاسی

 .است
 

  تحقیق و روش پیشینۀ -2
پرداخته باشد یافت نشد. باالطبع « نگریفرآیند پیش» ۀای که به پژوهش دربارنامههای انجام شده مقاله یا پایاندر بررسی

ه تا به حال تحقیقی درباره آن صورت نگرفته است، پس درباره تاثیرات آن در نگری موضوعی کاملا جدید است کچون فرآیند پیش
 عکاسی فتوشیمیایی و نحوه احیاء آن در عکاسی دیجیتال نیز پژوهشی دیده نشد.

در عکاسی فتوشیمیایی و « نگریفرآیند پیش»بررسی تاثیرات مثبت نگری به این پژوهش قصد دارد ضمن تعریف فرآیند پیش
اثرات نامطلوب ناشی از نادیده گرفتن این فرآیند در عکاسی دیجیتال و یافتن راهکارهایی برای احیاء مجدد این فرآیند مهم در نیز 

اطلاعات لازم تحلیلی است.  -کار گرفته شده است، روش توصیفیپردازد. بدین منظور روشی که در این مقاله بهب عکاسی دیجیتال
اند. دلیل آوری شدهپژوهش، با استفاده از منابع و متون موجود که اغلب به زبان انگلیسی بودند، جمعبه منطور دستیابی به اهداف 

استفاده از متون به زبان اصلی آن است که متون کمی درباره این موضوع به زبان فارسی نوشته یا ترجمه شده است. جامع آماری 
 گانب از درون متون گردآوری شده و البته برخی از آنها توسط نگارندشود اغلاین پژوهش که شامل تصاویر موجود در متن می

 های شاخص و باکیفیت استفاده شود. گیری تلاش شده است تا از نمونهشده است. در نمونه آماده
 

 نگريفرآیند پیش -3

ثبت عکس با »توان آن را معروف است فرآیندی است که می 2«فتوشیمیایی»عکاسی با نگاتیو یا فیلم اسلاید که به عکاسی  
ثبت عکس با »توان آن را فرآیند دانست. در نقطه مقابل عکاسی فتوشیمیایی، عکاسی دیجیتال قرار دارد که می« بستهچشمان نیمه

نی در رویت عکس پس از ثبت آن نامید. این دو تعبیر متفاوت از این دو شیوه عکاسی، بواسطه تفاوت میزان تاخیر زما« چشمان باز
ارائه شده است. در عکاسی فتوشیمیایی بین لحظه ثبت عکس و زمان ممکن شدن رویت آن فاصله زمانی قابل توجهی وجود دارد. 

کند در لحظه ثبت رو عکاسی که در این شاخه کار میاین تاخیر ناگزیر، زمان لازم برای ظهور فیلم و چاپ عکس است. از این
 ( 2 یاب اپتیکی دوربین غیردیجیتال )تصویرتواند عکس را ببیند و منظرهبلافاصله پس از ثبت نمی عکس یا
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محدودی در خصوص عکس در حال او اطلاعات بسیار 
ثبت و نتیجه نهایی که پس از اتمام مراحل لابراتواری 

دهد. اطلاعاتی که به حاصل خواهد شد، بدست می
، عمق میدان 1 نی تصویربندی تصویر، وضعیت کانوترکیب

وضوح تصویر )البته اغلب در صورت استفاده از دکمه 
DOF previewشود. ( و پرسپکتیو تصویر محدود می

بنابراین در این شیوه عکاسی، عکاس در مدت زمان 
سازی دوربین، تنظیم قاب و پیش از فشردن دکمه آماده

ت شاتر ناگزیر باید نتیجه نهایی یعنی عکسی که در نهای
بدست خواهد آمد را در ذهن خود تجسم کند و برای 
دستیابی به آنچه در ذهن دارد تنظیمات دوربین را کنترل و 
ترفندهای عکاسانه را اجرا نماید. به این تلاش ذهنی و 

یا « نگریپیش»تجسم تصویری در اصطلاح 
Previsualization اولین گام « نگریپیش»گویند. می

ای از کار کنندهکاسی و بخش تعیینپیش از شروع فرآیند ع
ای است بین صحنه مقابل چشمان ما و است که مقایسه

 :Rand, 2008ای که حاصل خواهد شد)عکس نهایی

نگری باید صحنه را فراتر از در فرآیند پیش (.67
ای های ظاهری به صورت مجموعهای از درخششمجموعه
های خاکستری که قابل بازسازی در فرآیند عکاسی از ارزش

  (.Rand, 2008: 47()21هستند، در نظر آورد )تصویر
در عکاسی دیجیتال بین لحظه ثبت عکس و زمان 

ندارد و بلافاصله پس از ثبت رویت آن تقریبا تاخیری وجود 
( یا 0 دوربین )تصویر LCDتوان نتیجه را بر رویعکس می

سایر نمایشگرهای دیجیتال دید. حتی امکان رویت تصویر 
بصورت دیجیتالی )نه صرفا اپتیکی( پیش و در حین ثبت 

 یاب الکترونیک وهایی نظیر منظرهعکس از طریق گزینه

Live view تیب عکاس دیجیتال وجود دارد و بدین تر
نیازی به تجسم عکسی که در نهایت بدست خواهد آمد، 
ندارد. زیرا بلافاصله پس از ثبت و حتی در بسیاری از موارد 

شکل عینی عکس حاصله را تواند بهقبل و در حین ثبت می
ببیند و از درست بودن یا نبودن تنظیمات انتخابی خود 

فرآیند »یتال، رو در عکاسی دیجاطمینان یابد. ازاین
 (.4 )تصویر حذف شده است« نگریپیش

 
                          (URL1دوربین عکاسی فتوشیمیایی )منبع: -1 تصویر

 
 (URL2:)منبع تصویر فتوشیمیایی -2 تصویر

 
                                                ( URL3 دوربین عکاسی دیجیتال )منبع: -3 تصویر

 
 فرآیند تولید و ثبت عکس دیجیتال )منبع: -4 تصویر

URL4) 

زون »دارد. عکاس آمریکایی که عکاسی به شیوه  0«انسل آدامز»های عکاسانه ریشه در آموزه« نگریپیش»اصطلاح  
کاملا کنترل شده عکس ابداع نمود. این سیستم برای عکاسان، امکان ، به عنوان روشی برای ثبت 2943را در سال  4«سیستم

های عکاس، ایجاد نمود نگری و حدس نتایج حاصل از نوردهی و همچنین تصویری که چاپ خواهد شد را مطابق خواستهپیش
(Varis, 2011: 15در دایره المعارف عکاسی زون سیستم این .)م نوردهی و ظهور است گونه تعریف شده است: زون سیستم، نظا

(. در این روش نواحی Warren,2006:957) نگری عکاس در عکس پدیدار شوندهای صحنه مطابق با پیشتا بواسطه آن تون
 0«زون»های صحنه( به یازده درخشش معین تقسیم و تعریف شده، هر ناحیه یک های مختلف )تونمختلف صحنه با درخشش

(، از صحنه تا Rand, 2008: 29شوند )نامگذاری می Xتا  0گانه که با اعداد رومی از های یازده(. زون0 شود )تصویرنامیده می
ای انتخاب، اجرا و گونهبه 6 آوری عکسشوند و ترفندهای عکاسانه در تمامی مراحل ثبت و عملعکس مثبت نهایی ردیابی می

خود( در تصویر مثبت نهایی به صورت زونی معادل )و نه خودبه شدهشکلی کنترلهای صحنه بهشوند که هرکدام از زونکنترل می



 

12 

 
 

 

ره 
ما

 ش
م،

نج
ل پ

سا
3 

ی: 
یاپ

)پ
42

ت 
هش

دیب
 ار

،)
31

11
دو

د 
جل

 ،
 

تر( بازسازی تر یا روشنشکلی تیره)با غلظتی در تصویر که معادل با درخشش آن در صحنه باشد( یا به صورت زونی غیرمعادل )به
 (. 6 شوند )تصویر

 
 )منبع: نگارندگان( های مختلف درخشش زون -5 تصویر

 

 
 (URL5:)منبع ها در یک تصویرزون -6تصویر 

  
مطرح بوده است که عکاس برای انجام آن نیازمند « زون سیستم»ترین مراحل در روش به عنوان یکی از اصلی« نگریپیش»

های های مواد خام مصرفی و نیز تعریف صحیح صحنه در قالب زونها و ظرفیتای از سیستم بازسازی تون، تواناییدانش گسترده
نگری نامیده سیستم که پیش(. در حقیقت، بواسطه عنصری کلیدی از زون072و  069: 2092استاندارد است )استروبل و دیگران، 

مندی است که به عکاسان میزان قابل توجهی از انعطاف و کنترل خلاقانه بر فرآیند عکاسی سیستم ابزار خلاقه قدرتشود، زونمی
بخشد و روشی عملی ن سیستم تصمیمات زیادی را در نوردهی، ظهور و چاپ نگاتیو شکل میزو.(Johnson,2007:3)دهدرا می

نگری عکس نهایی و بواسطه آشنایی با تجهیزات و مواد عکاسی ارائه شده از طریق پیشبرای تامین کیفیت نگاتیو و عکس چاپ
جایگزین « بینیپیش»برخی منابع با اصطلاح  در« نگریپیش»)اصطلاح  ای استکلمه بینیپیشR.peres,2007:670) )کندمی

 استفاده شده است.( Visualizationاز اصطلاح  previsualizationگونه که در برخی منابع به جای اصطلاح شده است، همان
است که معادلی « بندیناحیه»بندی )اصطلاح سیستم ناحیه شود.که به مهارت تصویر کردن صحنه قبل از چاپ نهایی آن گفته می

در نظر گرفته شده است( از نمایان شدن هر گونه نتیجه غیرمنتظره جلوگیری « زون سیستم»در برخی منابع فارسی برای اصطلاح 
 (.  221: 2036کند )چایلد و گیلر، می

در ذهن  بیند.عکاس در روش زون سیستم در حالی به تمامی فرآیند عکاسی نظر دارد که در ذهن خود عکس نهایی را می     
داشتن عکس نهایی در شروع فرآیند عکاسی به این معناست که انتهای فرآیند عکاسی به اندازه یافتن موضوع عکس اهمیت دارد. 

نگری به این معناست که شما به (. به بیان دیگر، پیشRand, 2008: 8شود )شناخته می« نگریپیش»ای تحت عنوان چنین ایده
 تیره و روشن موضوع )نواحی دارای بافت( یک عدد زونی را اطلاق کنیم شکل ذهنی به هر ناحیه مهم

منوط به آن است که عکاس پس از رویت نوع ترکیب « زون سیستم». موفقیت در روش (Johnson,2007,64)(7 )تصویر
ها در تصویر را تجسم کند و اگر این ها در صحنه و پیش از فشردن دکمه شاتر دوربین، تصویر نهایی و ترکیب احتمالی زونزون

پردازی، و تمهیدات قابل اجرا )نظیر نورپردازی، صحنهآلی که مدنظر داشته است، متفاوت بود، تنظیمات دوربین تجسم با تصویر ایده
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های تصویر را به نوعی مدیریت نماید های صحنه به زونای تغییر دهد و فرآیند ترجمه و تبدیل زونکاربرد فیلترها و ...( را به گونه
 تا به تصویر موردنظر، ابتدا در ذهن و در نهایت در چاپ برسد.

 

 
 (Johnson,2007,64 :منبع)  ا عدد زونینواحی مختلف ب -7 تصویر

    

هایی است که در عکس بینی تنالیتهبخشد، فرایندی که شامل پیشگیری قبل از عکاسی را غنا میزون سیستم، فرایند تصمیم
مورد نظر خواهید در عکس نهایی نهایی به دست خواهد آمد. این فرآیند، نگریستن به موضوع و تصور ذهنی آن چیزی است که می

خواهید که موهای او در عکس کنید اغلب میای عکاسی میشما آشکار شود. به عنوان مثال، اگر شما از مدلی با موهای قهوه
ای روشن باشد شما می خواهید که در عکس به نهایی، تیره همراه با بافت آشکار آن ثبت شود. به عبارت دیگر، اگر موهای او قهوه

ثبت شود مهم است  0تر از زون بازسازی شود. این تصمیم از قبل که شما دوست ندارید موهای او تیره 4یا زون  0صورت زون 
کنید و موهای او به شکل زون صفر درآید چه کسی مسئول ( underexposedزیرا اگر شما به شکل اتفاقی فیلم را فرونوردهی )

را به عنوان روش کاری خود « انسل آدامز»ابداع شده توسط  «زون سیستم»عکاسان دیگری،  .(Johnson,2007,28)خواهد بود 
زون »بود که در تکمیل مفاهیم  7«ماینور وایت»ترین آنها انتخاب کردند و عکاسی بدین شیوه را تجربه نمودند. یکی از شاخص

 را ابداع نمود.  Post - visualizationیا « نگریپس»، اصطلاح «نگریپیش»، کنار مفهوم «سیستم
( رویت دقیق صحنه و ارزیابی 2ثبت عکس را به پنج مرحله مهم تقسیم نمود:  توان فرآیندر اساس نظریات عکاسانه او، میب

های مختلف موجود در آن را با نگرد و تونعکاس با دقت به صحنه یا موضوع میها در صحنه )تعداد، نوع و در مجموع ترکیب زون
هایی شوید که صحنه یا موضوع مورد نظر دارای چه زوننماید و بدین ترتیب متوجه میمی« سازیمعادل»گانه های یازدهزون
هایی واقع های مهم صحنه یا موضوع مورد نظر در چه زون یا زونها چه میزان تفاوتی با یکدیگر دارند و بخشاین زون، است
ای بدست خواهیم از چنین صحنهس دلخواهی که مینگری؛ تجسم ذهنی عک( پیش1(. 072: 2092، استروبل و دیگران) اندشده

عکاس در ذهن خود تصویر نهایی مطلوب خود )تصویری که در صورت اعمال تغییرات مورد نظر عکاس، در جریان تبدیل آوریم )
شده، کند و پس از آن به منظور تحقق این تصویر تجسمهای چاپ، به دست خواهد آمد( را تجسم میهای موضوع به ارزشزون

( انتخاب و کنترل تنظیمات دوربین و 0((. 070: 2092، استروبل و دیگران) نمایدمراحل بعدی زون سیستم را به دقت پیگیری می
( انتخاب و کنترل تمهیدات 4نگری شده. برای دستیابی به عکس پیش 3اجرای تمهیدات عکاسانه ویژه در مرحله ثبت عکس

نگری؛ رویت دقیق تصویر و ( پس0دیل عکس تجسم شده ذهنی به عکس قابل رویت عینی. برای ادامه فرآیند تب 9لابراتواری
ای که عکاس خود را همواره نگری شده. این عادت حرفهها در آن و مقایسه تصویر حاصله با تصویر ذهنی پیشارزیابی ترکیب زون

نگری پیش»ای دو مرحله مرتبط به هم و بسیار مهم یعنی کند، بویژه اصرار او به اجربه رعایت و پیگیری پنج مرحله فوق ملزم می
شود که فرآیند عکاسی از یک فرآیند خودبخودی فتوشیمیایی به باعث می« نگری پس از چاپ عکسپس»و « پیش از ثبت عکس

 بینی تبدیل شود.  فرآیندکنترل شده قابل پیش
از ثبت عکس )پیش از فشردن دکمه شاتر یعنی در هنگام  همانگونه که اشاره شد، در عکاسی دیجیتال به دلیل اینکه پیش

توانیم عکس را ببینیم و در صورت سازی قاب تصویر(، هنگام ثبت عکس و بلافاصله پس از ثبت عکس میتنظیم دوربین و آماده
صور ذهنی تصویری )ت« تصور و تخمین»حذف شده است و فرآیند عکاسی از فرآیند « نگریپیش»لزوم آن را تکرار نماییم مرحله 

)رویت تصویر ثبت شده بلافاصله « رویت و تضمین»که مطلوب است و تخمین عکسی که در نهایت بدست خواهد آمد( به فرآیند 
و اطمینان از حصول کیفیت مورد نظر( تبدیل شده است. از آنجا که در عکاسی  -یا حتی حین و قبل از ثبت  -پس از ثبت 

شود لزوما با عکسی که در نهایت پس از چاپ یاب اپتیکی دوربین دیده میام ثبت عکس در منظرهفتوشیمیایی، تصویری که هنگ
شود به لحاظ بسیاری از مختصات بصری نظیر نوردهی، رنگ و کنتراست مشابه نیست و عکاس از طریق تصور و رویت می

دانست در « عکاسی با چشمان نیمه بسته»ن توازند، پس عکاسی فتوشیمیایی را میتخمین، چگونگی عکس نهایی را حدس می
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شود، عکاسی دیجیتال را واسطه بصورت عینی رویت میتاخیر و بیحالیکه چون در عکاسی دیجیتال تصویر در لحظه ثبت بی
 نام نهاد.« عکاسی با چشمان باز»توان می

 

 در عکاسي« نگريفرآیند پیش»تاثیرات  -4
های صحنه سازد، گذر از فرآیند خودکار ثبت تصویر )که در آن زونذار را ممکن میآنچه احتمالا دسترسی به عکس تاثیرگ

شده، آگاهانه و شوند( به فرآیند ثبت کنترلهایی معادل یا غیرمعادل در تصویر ترجمه میخارج از کنترل عکاس به زون
ای در این دقت نظر و خودآگاهی حرفهکند. نگری، عکاسی را به فرآیندی خودآگاه تبدیل میغیرخودبخودی عکس است. پیش

 آوری عکس نتایج مثبت زیر را در پی خواهد داشت:سازی و ثبت و عملهنگام آماده
تواند عکس از آنجا که در عکاسی فتوشیمیایی، عکاس پیش از ثبت عکس، حین ثبت و بلافاصله پس از ثبت عکس، نمی -2

را ببیند، مجبور خواهد بود که برای رسیدن به عکس موردنظر با محاسباتی تکنیکی، تنظیمات دوربین را انتخاب نماید و تمهیدات 
شکل بخشد. به عنوان مثال در عکاسی فتوشیمیایی، عکاس برای اطمینان یافتن از  پردازی راویژه در حوزه نورپردازی و صحنه

کند و بر اساس اطلاعات حاصل از ای استفاده میهای حرفهیا از نورسنج 22از نورسنج داخلی دوربین 22درست بودن نوردهی
یابیم که نور موجود کند. بواسطه نورسنجی درمی( را انتخاب میISOنورسنج، تنظیمات مربوط به نوردهی )سرعت شاتر، دیافراگم و 

نگری ما ای اساسی در تولید عکسی است که با پیشدر صحنه چگونه بر نوردهی تصویر اثر خواهد داشت. مرحله نورسنجی مرحله
ت تکنیکی (. این اجبار به استفاده از ابزارهای سنجش، انجام محاسباRand, 2008:10 & 12از موضوع یا صحنه منطبق باشد )

( و انتخاب با وسواس تنظیمات دوربین و انجام دقیق تمهیدات ISO)در این مثال محاسبه رابطه متناسب دیافراگم، سرعت شاتر و 
نگری شده در چاپ نهایی به این نتیجه درخشان منجر خواهد شد که عکاس عکاسانه به منظور دستیابی به تصویر ذهنی پیش

ها و همچنین تاثیرات و نحوه درست اجرای تمهیدات یمات دوربین، عملکرد و تاثیرات آنای بر تنظتسلط تکنیکی ویژه
 پردازانه و نورپردازانه پیدا خواهد کرد.صحنه

بیند و تنظیمات دوربین را اغلب به شکلی این در حالی است که در عکاسی دیجیتال، عکاس در مرحله ثبت، عکس را می
ه جلوه موردنظر برسد یا پس از ثبت عکس، اگر نتیجه حاصله مطلوب نبود باز هم با تغییری در دهد تا بمحاسبه نشده تغییر می

شود یا خبری از کند. در این شیوه عمل معمولا از ابزارهای سنجش نظیر نورسنج استفاده چندانی نمیتنظیمات، عکس را تکرار می
رفندی وجود ندارد در حالیکه در عکاسی فتوشیمیایی همیشه این نظر ویژه در انتخاب هر تنظیمی یا اجرای هر تمحاسبه و دقت

نگری شده را نگرانی وجود دارد که آیا تنظیمات انتخابی یا تمهیدات اجراشده به نتیجه درست خواهد انجامید و عکس ذهنی پیش
شدن عکس نهایی باید صبر  ها یا حتی روزها تا آمادهدر عمل محقق خواهد کرد؟ برای رسیدن به پاسخ این پرسش عکاس ساعت

شود عکاس در هر انتخاب کند و این غیرقابل تکرار بودن فرآیند عکاسی و غیرقابل جبران بودن اشتباهات تکنیکی باعث می
سنج استفاده کند ای یا تصمیم تکنیکی نهایت دقت را بکار بندد و از تمام ابزارهای کمکی در این زمینه نظیر نورسنج و کلوینحرفه
های تکنیکی مانگونه که گفته شد، بدین ترتیب ثبت هر عکس یک فرآیند آموزشی است و در پی ثبت هر عکس، عکاس آموزهو ه

 گردد. شوند و بدین ترتیب عکس به عکس تسلط تکنیکی او کاملتر میهای قبلی او عمیق میآورد یا دانستهمهمی بدست می
که دیگر عکاس به ابزارهای کمکی نظیر نورسنج نیاز نخواهد داشت و با دیدن  یابدگاه این تسلط تکنیکی تا بدان جا عمق می

نگری کرده است به عکس قابل رویت با ویژگی های داند که برای تبدیل تصویر ذهنی که پیشصحنه یا موضوع بلافاصله می
یتال، تکیه صرف بر دیدن عکس در مرحله موردنظر چه تمهیدات یا تنظیماتی در دوربین را باید انتخاب نماید. اما در عکاسی دیج

های چشمی یا تکرار عکس نامطلوب بلافاصله پس از ثبت موجب می شود که عکاس در ثبت و انتخاب تنظیمات بر اساس ارزیابی
و  غالب موارد از عملکرد دقیق تنظیمات دوربین و تاثیرات ظریف ناشی از آنها و از اثر اجرای تمهیدات مختلف عکاسانه اطلاع

آگاهی پیدا ننماید و در نتیجه وجه آموزشی فرآیند ثبت عکس از دست خواهد رفت و تسلط تکنیکی کافی برای عکاس بدست 
بخشد. حاصله در عکاسی فتوشیمیایی به شکل طبیعی فهم زیبایی شناسانه عکاس را نیز غنا می« تسلط تکنیکی»نخواهد آمد. 

داند و کاربرد هر تنظیمات دوربین دارد و تاثیرات بصری هر کدام را به دقت میهای عکاسانه و عکاس درک عمیقی از تکنیک
 تنظیم یا تمهید را به اقتضای ایده عکس بهتر فراخواهد گرفت.

شناسانه تصویر منجر خواهد شد و نظر در وجوه زیباییها و تنظیمات به شکلی طبیعی به دقتنظر در تکنیکعادت به دقت -1
شود. مثال زیر یک نمونه شناسانه کاملتری منجر میهای کاربردی دوربین به ادراک و توجه زیبایییکی و دشواریهای تکنگاه گره

شناسانه از چنین تاثیری است، تاثیر یک دشواری تکنیکی یا ضعف ساختاری دوربین در دستیابی به تصویری با ساختار زیبایی
دهند در شکل معمول خود فاقد با ابعاد بزرگ را در خود جای می 21گاتیوهای تختهای قطع بزرگ فتوشیمیایی که ندوربین :کاملتر
بزرگ قرار دارد که  24«شیشه مات»، یک 20«صفحه فیلم»ها در محل های دیگر هستند. در این دوربینیاب معمول دوربینمنظره

کند و سایر بندی آن را تنظیم میکند، ترکیببیند و در نتیجه تصویر را فوکوس میعکاس تصویر تشکیل شده بر روی آن را می
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سر و »شود هم کند. تصویری که در این دوربین بر روی شیشه مات تشکیل و دیده میخصوصیات قابل رویت عکس را کنترل می
 (.04: 2079( )آدامز، 23است )تصویر  26«چپ و راست»و هم  20«ته

برخی آید و حتی ای به نظر نامناسب میهرچند چنین جلوه
های قطع ابزارهای اپتیکی برای نصب بر روی شیشه مات دوربین

بزرگ برای رفع این ایراد و نمایش نرمال عکس ساخته شده است اما 
دانند و تلاشی برای اغلب عکاسان نه تنها این جلوه را نامناسب نمی

کنند بلکه از چنین جلوه غیرمعمولی استفاده نیز اصلاح آن نمی
دارند که وقتی تصویر ن راستا اغلب عکاسان اظهار میکنند. در ایمی

است عکاس برای « چپ و راست»و « سر و ته»بر روی شیشه مات 
بندی تصویر، ناگزیر باید دقت و تمرکز بیشتری داشته باشد و ترکیب

بندی را از فعالیتی ناخودآگاه، از سر همین تمرکز بیشتر، فرآیند ترکیب
 کند.ی آگاهانه تبدیل میعادت و فکرنشده به فرآیند

 
دوربین قطع بزرگ فتوشیمیایی  -8 تصویر

 ( URL6)منبع:

های فنی و تکنیکی آن کمتر تر و پیچیدگیسازی عکس سهلتوان گفت که هرگاه فرآیند ثبت و آمادهبا استناد به مثال بالا می
نظر کمتری تنظیمات عکاسان بی آنکه بدانند با دقتگردد و شود عکاسی به همان نسبت به فرآیندی ناخودآگاه تبدیل میمی

بندی های هنری فرآیند ثبت عکس نظیر ترکیبتوجهی در زمینهبخشند و این بیدوربین را انتخاب و تمهیدات عکاسانه را شکل می
 کند.یابد و نمود هنری و تاثیرگذاری عکس را مخدوش میو انتخاب فاصله کانونی لنز نیز تسری می

دارد که عکاس ابتدا صحنه را به دقت بنگرد و سپس با بررسی تنالیته تصویر و نگری در عکاسی فتوشیمیایی الزام میشپی -2
شناسانه خود، تصویری قابل حصول )تصویری که با توجه به شرایط و امکانات موجود در نظرداشتن سلیقه هنری یا ایده زیبایی

نگری نماید و سپس در راه رسیدن به آن اقدامات عکاسانه خویش را شکل سم و پیشدستیابی به آن ممکن باشد( را در ذهن تج
نگری، رویت دقیق صحنه است. نگریستنی دقیق که تمام وجوه صحنه )یا موضوع( را از بخشد. بنابراین اولین گام از فرآیند پیش

شود. بدون بررسی های صحنه را شامل میدرخششترین ها تا فرعیترین درخششها و از اصلیترین تونمحدودترین تا گسترده
هایی توان در خصوص نحوه تبدیل آنها به زونهای یازده گانه نمینواحی مختلف صحنه )یا موضوع( و نامگذاری آنها در قالب زون

نگری نمود. یشآلی در ذهن تجسم و پمعادل یا غیرمعادل در تصویر تصمیم گرفت و تصمیمات خود را در قالب تصویر ذهنی ایده
کند، وجوهی که در نگاه این نگاه دقیق و موشکافانه به صحنه )یا موضوع( وجوه متعددی از آن را در نظر عکاس آشکار می

تواند به عکس کاملتری هم شک میماند.این شناخت کاملتر حاصل شده از صحنه )یا موضوع( بیغیردقیق نخستین غالبا مغفول می
نگری وجود شناسانه و هم به لحاظ تکنیکی منجر شود. از آنجا که در عکاسی دیجیتال پیشو تاثیر زیباییبه لحاظ ساختار بصری 

ها تری را در عکستواند کیفیت پاییننگرد و همین نکته مینظر کمتری به صحنه )یا موضوع( میندارد معمولا عکاس با دقت
 حاصل نماید.

سی کیفیت عکس و چگونگی مختصات آن تنها از طریق دیدن تصویر در ویزور تکیه صرف به ارزیابی چشمی عکس و برر -1
تر از روش ارزیابی عکس فتوشیمیایی تر و سریعدوربین یا مانیتورهای تصویر هرچند به ظاهر روشی ساده LCDالکترونیکی یا 

تر شود اما لزوما روشی دقیقمیسنج استفاده است که در آن از ابزارهای سنجش کمیت و کیفیت نور نظیر نورسنج و کلوین
رسد که قابل رویت بودن عکس پیش، در حین و بلافاصله پس از شود، به تعبیر دیگر هرچند در نگاه اول به نظر میمحسوب نمی

یابیم که هرچند ممکن تر در میتر می سازد اما در نگاه عمیقتر و دقیقثبت در عکاسی دیجیتال کنترل مختصات عکس را ساده
ای اندازد. برای عکاسان حرفهتر نیست و در بسیاری از مواقع عکاس را به اشتباه نیز میتر باشد اما دقیقست این روش سادها

اند و بر اساس ارزیابی و قضاوت چشمی دیجیتال به کرات این خطا پیش آمده است که تصویر را قبل از و در حین ثبت دیده
اند اما پس از ثبت و به خصوص پس از چاپ عکس به شکلی مشهود تفاوت آشکاری جرا کردهتنظیمات را انتخاب و تمهیدات را ا

اند. ناکارآمدی روش ارزیابی دوربین یا مانیتور تصویر را شاهد بوده LCD شده در ویزور الکترونیک،بین عکس نهایی و عکس دیده
 شد.چشمی کیفیت عکس دلایلی دارد که در ادامه به آنها پرداخته خواهد 

 

 دلایل ناكارآمدي روش ارزیابي چشمي كیفیت عکس  -5

به این معنا که حالات روحی و توانایی ذهنی ما )که بواسطه محیط،  ،ذهنی است -الف( ادراک بینایی انسان، ادراکی فیزیکی
ما را در خصوص کیفیت و تواند بر ادراک بینایی ما اثر گذارد و قضاوت کند( میخستگی روزمره و مواردی از این دست تغییر می

رو یک تصویر واحد که بر روی نمایشگری معین به نمایش درآمده است بینیم تحت تاثیر قرار دهد. از اینمختصات عکسی که می
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مثلا در یک موقعیت  ،شودهای متفاوت ذهنی و روحی مخاطب( با مختصاتی متفاوت ادراک میهای مختلف )موقعیتدر موقعیت
 ن گرم و در موقعیتی دیگر خنثی ادراک و احساس شود. مایه کلی آرنگ

شود بر ادراک ما از مختصات تصویر تاثیر دارد. اگر صحنه پرنور باشد ای که تصویر در آن رویت میب( وضعیت نوری صحنه
یا مانیتور دوربین  LCDشود و در نتیجه صفحه نمایشگر الکترونیک )ویزور الکترونیک، دیافراگم )مردمک( چشم ما تنگ می

شود و عکاس با رویت چنین تصویری اگر پیش از ثبت تر ادراک میگرفته بر آن تیرهتصویر( و در پی آن تصویر دیجیتال شکل
دهد و اگر پس از ثبت باشد، عکس را با نوردهی بیشتری مجدد ثبت باشد، تنظیمات را در جهت افزایش نوردهی عکس تغییر می

 خواهد کرد.
عنوان مثال عکسی که در اتاقی کند. بهتغییر می 27«کنتراست همزمان»ز مختصات عکس بواسطه پدیده ادراکی ج( ادراک ما ا

، به نظر دارای رنگمایه قرمزآید و همان عکس در اتاقی با دیوارهای ای گرم میشود به نظر دارای رنگمایهبا دیوارهای آبی دیده می
 (.9 آید )تصویرسرد می

نمایشگرهای الکترونیک )غیر از برخی  د( تقریبا تمامی
ای تصویر که در فیلمسازی دیجیتال مانیتورهای بسیار حرفه

د( از نمایش صددرصد دقیق تصویر ناتوان نشواستفاده می
هستند و معمولا عکس را با مختصاتی نه کاملا دقیق و درست 

دهند و در نتیجه عکاس را در آگاهی از مختصات نمایش می
اندازند. پی آن اصلاح تنظیمات دوربین به اشتباه می تصویر و در

این عدم دقت بسته به نوع نمایشگر و رده کیفی آن متفاوت 
 خواهد بود.

 
 )منبع: نگارندگان( کنتراست همزمان -9 تصویر

است. هر « رنگیفضای »یک از موارد عدم دقت نمایشگرهای الکترونیک و ناتوانی آنها در بازنمایی دقیق تصویر، موضوع 
های مختلف با های رنگی یا به عبارتی گستره مشخصی از رنگمایهنمایشگر الکترونیک امکان نمایش دامنه مشخصی از پرده

آن « فضای رنگی»را دارد. به این گستره تنالیته رنگی قابل نمایش در نمایشگر الکترونیک،  23درجات متنوع اشباع و درخشش
(. یکی از مواردی که ارزیابی چشمی تصویر را 22شود )تصویرگفته می 221«دامنه بازسازی رنگ نمایشگر»یا به عبارتی  29نمایشگر

قابل ادارک برای چشم و همچنین « فضای رنگی»نمایشگرهای الکترونیک با « فضای رنگی»نماید این است که کم دقت می
اوت است. بنابراین کیفیت و تنالیته رنگی عکسی که بر پرینتر چاپ عکس متف« فضای رنگی»دوربین دیجیتال و « فضای رنگی»

شود با کیفیت دوربین یا در ویزور الکترونیک یا بر روی مانیتور تصویر )مانیتور اکسترنال یا مانیتور کامپیوتر( دیده می LCDروی 
شود، متفاوت خواهد پرینتر چاپ میشود و همچنین تنالیته رنگی عکسی که در نهایت بوسیله رنگی عکسی که در دوربین ثبت می

 بود.
توان برای رسیدن به عکس مورد به دلایل ذکر شده نمی

نظر تنها به ارزیابی چشمی اتکا کرد و حتما برای افزایش دقت 
و صحت ارزیابی کیفیت تصویر و تنظیم مختصات آن باید از 

های غیرچشمی استفاده نمود. این اصرار به  ابزارها و روش
در عکاسی  خودهای غیرچشمی به شکلی خودبهاستفاده از روش

فتوشیمیایی وجود داشته است. از آنجا که در این شیوه از 
عکاسی، ارزیابی چشمی وجود ندارد، عکاس مجبور به استفاده از 
ابزارهای سنجش و البته اتکا به فرآیند وابسته به آن یعنی 

 است. « نگریفرآیند پیش»
 

 ( URL7)منبع: دامنه بازسازی رنگ نمایشگر -11 تصویر

 

 امکانات عکاسي دیجیتال براي پرهیز از ارزیابي چشمي -6
در عکاسی دیجیتال امکانات متعددی تعبیه شده است تا قضاوت در خصوص مختصات عکس از ارزیابی صرفا چشمی فراتر 

امکانات عبارت  ترین اینرود و ارزیابی علمی و دقیقی حاصل شود که خطای بینایی و ادراکی ما در آن تاثیری نداشته باشد. معروف
 است از:

 (22)تصویر  برای ارزیابی نوردهی و کنتراست عکس 12یهیستوگرام روشنای -
 (22برای ارزیابی رنگ عکس )تصویر  11هیستوگرام رنگی -

 (21 برای ارزیابی نوردهی و کنتراست عکس )تصویر 10رنگ جعلی -
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 (URL8)منبع:  یرنگ جعل  -12 تصویر (نگارندگانهیستوگرام روشنایی و هیستوگرام رنگی )منبع:  -11 تصویر

 
 (20برای ارزیابی نوردهی و کنتراست عکس )تصویر 14الگوی هاشور  -
 (24برای ارزیابی کنتراست عکس )تصویر 10هشدار روشنایی  -
 

  
 ( URL10 هشدار روشنایی )منبع: -14تصویر                                                         (   URL9الگوی هاشور )منبع:  -13تصویر

                                       

علاوه بر موارد فوق  تدابیری نیز اتخاذ شده است تا ارزیابی چشمی با دقت و صحت بیشتری صورت پذیرد. این تدابیر عبارتند 
های تنظیمی متعدد در دهند. ب( تعبیه گزینهتر نمایش میای تصویر که تصاویر دیجیتال را دقیقساخت مانیتورهای حرفهاز : الف( 

های کالیبراسیون نمایشگر سازند. ج( طراحی و ساخت سیستممانیتورهای تصویر که امکان کالیبراسیون دقیق را فراهم می
شوند ترکیبی از حسگر ( شناخته میDisplay calibration system)کلیها که با عنوان (. در این سیستم20)تصویر
نمایشگر را کالیبره نمود.  16تر از کالیبراسیون چشمیتوان به شکل بسیار دقیقافزار مربوطه هستند که با آنها میافزاری و نرمسخت

د که کنترل مختصات بصری عکس شوندر واقع چنین ابزارهایی بخشی از یک سیستم یکپارچه مدیریت رنگ محسوب می
دیجیتال از جمله رنگ را از مرحله ثبت در دوربین تا ویرایش در کامپیوتر و چاپ در پرینترهای عکس بر عهده دارند. این سیستم 

 شود.نامیده می Color Management System اصطلاحا

 
 (URL11)منبع:  شگرینما ونیبراسیکال یهاستمیس  -15 تصویر
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 در عکاسي دیجیتال« نگريفرآیند پیش»احیاء  -7
شده، در عکاسی دیجیتال نیز بایستی برای دستیابی به عکس مطلوب و کنترل و هدایت آگاهانه به دلایل متعدد گفته      

است  فرآیند ثبت )نوردهی، ویرایش و چاپ( عکس از روش ارزیابی چشمی پرهیز نمود و همچنان همانند عکاسی فتوشیمیایی لازم
های علمی که تنها بر محاسبات دقیق متکی شده، از ابزارها و روشنگری نمود و برای دستیابی به عکس تجسمعکس را پیش

کلید دستیابی به تصویر مطلوب است « نگریپیش»هستند استفاده کرد. همانند عکاسی فوتوشیمیایی، در عکاسی دیجیتال نیز 
(Rand,2008:112هم در عکاسی فوتوش .) ،عامل اصلی برای موفقیت در ساخت « نگریپیش»یمیایی و هم در عکاسی دیجیتال

های محتلف ثبت دیجیتال و فرآیند نگری درست تصویر و ساخت عکسی منطبق با نیازهایمان باید بخشعکس است.برای پیش
رده در عکاسی فوتوشیمیایی ها که به شکل گست(. مقیاس زونRand,2008:106-107خروجی را کنترل کنیم و تغییر دهیم )

نگری مستقل از واسطه ثبت تصویر است. روش تفسیر شده است برای عکاسی دیجیتال نیز مفید است. فرآیند پیشاستفاده می
تری در ثبت نور ها در عکاسی دیجیتال متفاوت از عکاسی فوتوشیمیایی است زیرا که سیستم دیجیتال مکانیسم خطیمقیاس زون

 (.peres & others,2008: 246به شکل متفاوتی در عکس دیجیتال چاپ خواهند شد ) هادارد. زون
( اما سالها است که 26هستیم )تصویر 17های بدون آینهدو سال اخیر شاهد پیدایش و گسترش نسبی دوربینهرچند در یکی 

های ابتدایی هایی که حتی در سالای از چنین دوربیناند و غالب عکاسان حرفه( وجود داشته27)تصویر DSLR 13های دوربین
های در سالهای ابتدایی پیدایش دوربین Live viewکردند. نبود گزینه بودند، استفاده می Live Viewپیدایش، فاقد گزینه 

DSLR های و اپتیکی باقی ماندن ویزور دوربینDSLR ترین این دلایل ون، دلایل متعددی داشته است که یکی از اصلیتاکن
 نگری بوده است. برای درک کامل این نکته توجه به توضیح زیر ضروری است:حفظ فرآیند پیش

  
 (URL13 )منبع: DSLR: دوربین 17تصویر (URL12 )منبع: DSLMدوربین  -16تصویر 

های های قطع متوسط و دوربینهای قطع کوچک، دوربینشدند: دوربینخته میهای عکاسی فتوشیمیایی در سه رده سادوربین
هایی است که در این ها و ابعاد فریمقطع بزرگ. مهمترین تفاوت این سه رده کیفی، عرض فیلم مورد استفاده در این دوربین

کردند، ای ها از آن استفاده میدی و هم حرفهشوند. پرکاربردترین رده کیفی از بین این سه رده که هم مردم عاها ثبت میدوربین
دوربین قطع کوچک »یعنی   SLRهای ها، دوربینترین دوربینایهای قطع کوچک است. در این رده کیفی، حرفهدوربین

ها پشت لنز آینه کوچک و متحرکی قرار دارد که قبل از عکاسی تصویر حاصل از لنز را به است. در این دوربین «لنزانعکاسی تک
رود تا نور بتواند به مسیر کند و در لحظه ثبت عکس بالا رفته، از مسیر عبور نور کنار میدوربین منتقل می 19«منظره یاب»سمت 

ها بواسطه آینه و یاب دوربین، در این دوربیندهد. انتقال تصویر از لنز به سمت منظرهخود به سمت فیلم خام داخل دوربین ادامه 
(. به 23گیرد )تصویرصورت می 01، و عدسی بزرگنمایی کننده02، منشور پنج وجهی02ادوات نوری )اپتیکی( دیگری نظیر شیشه مات

یابی تنها نگونه که پیش از این نیز گفته شد در چنین منظرهیابی اپتیکی است و هماها، منظرهیاب این دوربینهمین دلیل منظره
بندی و فوکوس اطمینان داشت و از حیث سایر خصوصیات، توان از صحت برخی خصوصیات تصویر در حال ثبت نظیر ترکیبمی

 یاب و تصویر در حال ثبت بر روی فیلم لزوما همانندی وجود ندارد.بین تصویر قابل رویت در منظره

 
 (URL14)منبع:  یاب دوربینانتقال تصویر از لنز به سمت منظره  -18 یرتصو
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بود و  04با حسگر الکترونیک 00حفظ و تنها تغییری که ایجاد شد تعویض گیت SLRبا پیدایش دوربین دیجیتال ساختار دوربین 
مشابهت ساختار آینه و به  SLR مخفف دیجیتال است و D نامیدند که DSLR به همین دلیل این دوربین جدید را

اشاره دارد. این سوال اساسی از همان ابتدا برای عکاسان و  های فوتوشیمیاییبا دوربین های دیجیتالیاب اپتیکی این دوربینمنظره
علاقمندان به عکاسی مطرح بود که چرا در دوربین عکاسی دیجیتال همچنان لازم است که آینه و سایر قطعات مرتبط وجود داشته 

توان خروجی حسگر الکترونیک را به نمایشگر الکترونیک کوچکی که در اشد و با توجه به اینکه در دوربین دیجیتال براحتی میب
داشت چرا اساسا  00«نمایش همزمان»یابی الکترونیک با قابلیت مداوم یاب تعبیه شده باشد منتقل نمود و بدین ترتیب منظرهمنظره

های یاب اپتیکی در دوربینیاب اپتیکی داشته باشد؟ دلایل متعددی برای حفظ ساختار آینه و منظرهدوربین دیجیتال باید منظره
DSLR وجود داشته است، از جمله امکان استفاده از لنزهای دوربین SLR  بر روی دوربینDSLR اما یکی از مهمترین دلایل .

 ای در فرآیند عکاسی دیجیتال است.هرچند به شکلی موقت و لحظه« نگریفرآیند پیش»این امر حفظ 
سازی عکس و انتخاب تنظیمات شود که عکاس در مدت زمان آمادهیاب اپتیکی در عکاسی دیجیتال باعث میاستفاده از منظره

تواند تصویر دوربین و همچنین در لحظه ثبت عکس از دیدن عکس دیجیتال محروم باشد و حداقل در این چند لحظه محدود می
دوربین یا  LCDای بر روی ند و پس از ثبت عکس و نمایش آن با تاخیر چند ثانیهنگری کآل خود را در ذهن تجسم و پیشایده

را نیز « نگریپس»مانیتور اکسترنال ببیند که آنچه ثبت شده است تا چه حد با تصور ذهنی او انطباق دارد و بدین ترتیب فرآیند 
های یاب الکترونیک در دوربینتوان دریافت که چرا پس از پیدایش عکاسی دیجیتال بلافاصله منظرهصورت دهد. بدین ترتیب می

DSLR های تعبیه نشد و چرا تا به امروز نیز در دوربینDSLR شود و چرا تا چند سال پس از پیدایش از ویزور اپتیکی استفاده می
های دیجیتال بدون آینه که ویزور الکترونیک تعبیه نشد و چرا ابداع و رواج دوربین« یش همزماننما»گزینه  DSLRهای دوربین

ها حفظ و تداوم (. یکی از دلایل رخداد تمام این اتفاق29دارند تا حدود دو دهه پس از ابداع عکاسی دیجیتال به تاخیر افتاد )تصویر
 ه است.نگری در عکاسی دیجیتال بودفرآیند بسیار مهم پیش

 
 (URL15 : ویزور الکترونیک دوربین بدون آینه )منبع:19 تصویر

 

همچنان  ،تر بودندارند نظیر کوچکتر و سبک DSLMهای ای علیرغم مزایایی که دوربینیکی از دلایلی که عکاسان حرفه
نگری )هرچند بصورت موقت و برای مدت زمان اصرار دارند پافشاری بر اجرای فرآیند پیش DSLRهای به استفاده از دوربین

گیری در خصوص تنظیمات دوربین و انتخاب تنظیمات تا چند لحظه پس از ثبت که و تصمیم قابمحدود، از لحظه شروع به تنظیم 
ای آن بر شیوه کار و در نهایت بر کیفیت ثبت حرفهگیری از تاثیرات مآید( و بهرهدوربین به نمایش در می LCDعکس بر روی 

نگری و ایجاد شناسانه عکس است. برای تکمیل این فرآیند در عکاسی دیجیتال و امتداد دادن زمان فرآیند پیشفنی و زیبایی
یتال، قبل از توان توصیه نمود که عکاس به هنگام ثبت عکس دیجفاصله زمانی بیشتر بین لحظه ثبت عکس و زمان رویت آن می

دوربین استفاده نکند و  LCDثبت، در حین ثبت و بلافاصله پس از ثبت عکس از مانیتور اکسترنال متصل شده به دوربین یا 
همانند عکاسی فتوشیمیایی در گام اول صحنه را به دقت بنگرد و با ابزارهای ارزیابی علمی )غیر چشمی( تصویر نظیر نورسنج، 

خاب نماید و در گام بعد عکس را ثبت کند اما به جای آنکه بلافاصله پس از ثبت عکس، آن را بر روی تنظیمات دوربین را انت
LCD ها به کامپیوتر و زمان مشاهده دوربین یا مانیتور اکسترنال متصل شده به دوربین ببیند، رویت عکس را تا زمان انتقال عکس

را نه بلافاصله پس از ثبت عکس بلکه با تاخیر زمانی قابل « نگریفرآیند پس»ها بر روی مانیتور کامپیوتر به تاخیر اندازد و آن
 توجهی صورت دهد. 

شود و نتایج مینگری هم به لحاظ شیوه اجرا و هم به لحاظ طول زمانی بطور کامل محقق و اجرا صورت فرآیند پیشاین در
انجام شود چون در اغلب ری بلافاصله پس از ثبت عکس نگاگر فرآیند پسآید. میمثبت حاصل از آن به طریقه کامل بدست 

توان با تکرار عکس و ثبت عکسی با اوقات صحنه و رویداد آن هنوز تغییر نکرده است بلافاصله هر تصمیم عکاسانه اشتباه را می
، فرآیند مختصات جدید جبران کرد و چون هر نوع اشتباه در لحظه ثبت عکس برای بار نخست براحتی قابل جبران است

دهد نگری تاثیری عمیق در کار عکاس نخواهد داشت و او را به دقت نظر عمیق در هنگام ثبت عکس عادت نمینگری و پسپیش
دوربین یا مانیتور تصویر  LCDهای حاصله نخواهد داشت اما اگر از و در نتیجه تاثیر لازمه بر شیوه کار عکاس و کیفیت عکس



 

24 

 
 

 

ره 
ما

 ش
م،

نج
ل پ

سا
3 

ی: 
یاپ

)پ
42

ت 
هش

دیب
 ار

،)
31

11
دو

د 
جل

 ،
 

ها را به چند ساعت نظر کنیم و دیدن عکسه ثبت عکس و البته بلافاصله پس از ثبت عکس صرفمتصل شده به دوربین در لحظ
ها از دوربین به کامپیوتر منتقل شدند، واگذاریم چون صحنه و رویداد آن از دست رفته یا حتی روزی دیگر یعنی زمانی که عکس

که در ای را برای عکاس به ارمغان می آوردتیجه هر اشتباه، تجربهاست، هر تصمیم اشتباه اتخاذ شده قابل جبران نخواهد بود و در ن
نگری تاثیرات کامل نگری و پسپیش هایو در واقع فرآیند خواهد کردهای مشابه آن اشتباه را دیگر تکرار نها و موقعیتصحنه

 د داشت. خواهندر پی ای در فرآیند ثبت عکس را خود بویژه تاثیر ویژه خود در کاهش خطاهای حرفه
اطلاعات  Rawثبت نمود. عکس  Raw 06توان عکس را در فرمت نکته قابل توجه در عکاسی دیجیتال آن است که می     

تنظیمات دوربین نظیر  بسیاری از(. از آنجا که 12آید )تصویرای است که از حسگر دوربین بدست میواسطه و فرآیند نشدهبی
White Balance  در مرحله فرآیند شدن عکسRaw و تبدیل آن به عکس JPGشود، بنابراین عکس در دوربین اعمال می

Raw رو در نرم افزارهای ویرایش عکس بویژه در نرم افزار اختصاصی آن یعنی فاقد این تنظیمات است و از اینCamera Raw 
ای عکاس در زمان عمال کرد و درصد زیادی از خطاهای حرفهای از تنظیمات و تصحیحات را بر روی آن اتوان دامنه گستردهمی

آویزی برای حذف فرآیند ای دستاما این امکان فوق العاده نزد عکاس حرفه ،ثبت عکس را براحتی اصلاح و جبران نمود
انه نخواهد بود انگارانه تمهیدات عکاستوجهی نسبت به تنظیمات دوربین و اجرای سهلنگری و ثبت عکس با بینگری و پسپیش

تواند به زیرا پیش از این هم اشاره شد که سهل انگاری در انتخاب و کنترل تنظیمات دوربین و اجرای تمهیدات عکاسانه می
 منجر شود.  نیز شناسانه عکستوجهی به موضوع و وجوه زیباییبی

ای از این امکان به همین دلیل عکاسان حرفه
پس از  Rawس نظیر )امکان اصلاح مختصات عکبی

تر از اصلاحاتی است که ثبت آن( که بسیار گسترده
توان بر عکس فتوشیمیایی در مراحل لابراتواری و می

هایی با چاپ انجام داد تنها برای دستیابی به عکس
هایی که شرایط کلی بویژه مختصات مطلوب در صحنه

شرایط نوری آنها برای ثبت عکس مناسب نیست استفاده 
های ویژه و قابلیت Rawنابراین وجود فرمت کنند. بمی

نگری و آن مغایرتی با فرآیندهای لازم الاجرای پیش
    نگری ندارد. پس

 )منبع: نگارندگان( Rawعکس  -21 تصویر

 

 نتیجه گیري -8
تاثیرگذار در عکاسی عاملی مهم و « نگریفرآیند پیش»توان چنین نتیجه گرفت که با توجه به توضیحات ارائه شده در متن می

عیب از نظر تکنیکی است. درواقع این فرآیند در عکاسی فتوشیمیایی ضروری و فتوشیمیایی برای  دستیابی به تصویری بی
الاجراست چراکه در عکاسی فتوشیمیایی فاصله زمانی زیادی بین لحظه ثبت عکس تا رویت عکس چاپ شده نهایی وجود لازم
نگری را انجام داد و با توجه به دن دکمه شاتر تصویر دلخواه را در ذهن مجسم کرد یعنی فرآیند پیشپس باید قبل از فشر ،دارد

نگری شده حداکثر تصویر پیشبا در نظر گرفت تا پس از چاپ، عکس نهایی را شده تنظیمات و تمهیدات لازم تصویر ذهنی مجسم
دوربین یا  LCDانی میان لحظه ثبت عکس و زمان رویت آن )بر روی تشابه را داشته باشد. در عکاسی دیجیتال فاصله زمانی چند

های عکاس مانیتور اکسترنال( وجود ندارد پس براحتی پس از ثبت عکس، اگر تصویر نهایی از نظر تکنیکی مناسب نباشد یا با ایده
نگری در عکاسی همین دلیل فرآیند پیشتوان عکس را مجددا پس از تغییر تنظیمات دوربین، ثبت نمود. بهتناسب نداشته باشد، می

های صحنه شود از قبیل: عدم توجه به بازسازی دقیق تونشود. نبود این فرآیند باعث ایجاد مشکلاتی میدیجیتال نادیده گرفته می
وربین و دقتی به تنظیمات د)یا موضوع( در تصویر، تکیه صرف بر ارزیابی چشمی بدون بکارگیری ابزارهایی نظیر نورسنج، بی

توان این مشکلات را از بین برد یا به حداقل رساند و تاثیرات ظریف آنها در عکس نهایی. البته با در نظر گرفتن راهکارهایی می
نگری به حیطه عکاسی دیجیتال راه یابد آن است که ها برای آنکه فرآیند پیشنگری را احیاء نمود. یکی از راهنهایتا فرآیند پیش

دوربین یا مانیتور  LCDثبت عکس دیجیتال یعنی قبل از ثبت، در حین ثبت و بلافاصه پس از ثبت عکس از عکاس هنگام 
اکسترنال متصل شده به دوربین استفاده نکند و در گام نخست همانند عکاسی فتوشیمیایی ابتدا صحنه را به خوبی بنگرد و آن را از 

یاب اپتیکی و ابزارهای ارزیابی علمی )غیرچشمی( تنظیمات دوربین را ده از منظرهدر گام دوم، با استفا؛ نظر تنالیته ارزیابی کند
رویت عکس را تا زمان انتقال عکس به کامپیوتر به تعویق بیاندازد تا فرآیند  ،سپس عکس را ثبت کند و در آخر ؛انتخاب نماید

 نگری بطور کامل اجرا شود.  پیش
 



 

40 

 

 

 

ره 
ما

 ش
م،

نج
ل پ

سا
3 

ی: 
یاپ

)پ
42

ت 
هش

دیب
 ار

،)
31

11
دو

د 
جل

 ،
 

 نوشتپي
1. Film Photography 
2.  Focusing 
3. Ansel Adams 
4.  Zone System 
5. Zone 
6. Exposure & Processing 
7. Minor White 
8. Exposure 
9. processing 

10. Exposure 
11. TTL Exposure meter 
12. sheet 
13. Film Plane 
14. Ground Glass 
15. Vertically Inverted 
16. Laterally Inverted 
17. simultaneous contrast 
18. Saturation & Value 

19. Color space 
20. Color gamut 
21. Luminance histogram 
22. R,G,B histogram 
23. False color 
24. zebra pattern 
25. Highlight alert 
26. Eye-bal calibration 

 که ویزور الکترونیک دارند. DSLM های دیجیتال معروف بهدوربین .17
 دوربین های دیجیتال که دارای ویزور اپتیکی هستند. .13

29. view finder 
30. ground glass 
31. pentaprism 
32. Diopter(eye-piece lens) 

 ای که محل قرارگیری فیلم است.دریچه .00
34. Sensor 
35. live view 

 خام .06

 

 نابعم
 (، دوربین عکاسی، پیروز سیار، تهران، سروش2079) آدامز، انسل .2

 (، فرآیند نوردهی، مرتضی جان بخش، سمت، تهران2092) ، کمپتون، جان، کارنت، ایرا، زاکیا، ریچاردلسلی، استروبل .1

 نورپردازی در عکاسی، علی تهرانی، تهران، آوند دانش(، 2036چایلد، جان، گیلر، مارک ) .0

4. Johnson, Chris (2007), The practical zone system for film and digital photography, Focal 

press 

5. Rand, Glenn (2008), film and digital techniques for zone system photography, Amherst 

Media, kore 

6. R.peres, Michael (2007), Focal encyclopedia of photography, Focal press 

7. R.peres, Michael, Osterman, Mark, B.Romer, Grand, M.stuart, Nancy, Lopez, Tomas 

(2008), The concise focal encyclopedia of photography, Focal press  

8. Varis, Lee (2011), Mastering Exposure And The Zone System For Digital Photographers, 

Course Technology PTR 

9. Warren, Lynne (2006), Encyclopedia of twentieth-century photography, Routledge, 

Taylor &Francis group 

10. URL1: https://www.35mmc.com (access date: 2020/4/28) 

11. URL2: https://www.ilfordphoto.com (access date: 2020/4/28) 

12. URL3: https://www.ephotozine.com (access date: 2020/4/28) 

13. URL4: https://www.slideshare.net (access date: 2020/4/28) 

14. URL5: https://slideplayer.com (access date: 2020/4/28) 

15. URL6: https://fa.m.wikipedia.org (access date: 2020/4/28) 

16. URL7: https://www.benq.eu (access date: 2020/4/28) 

17. URL8: http://blog.planet5d.com (access date: 2020/4/28) 

18. URL9: https://www.photoreview.com.au  (access date: 2020/4/28) 

19. URL10: https://www.lightstalking.com (access date: 2020/4/28) 

20. URL11: https://hardzone.es (access date: 2020/4/28) 

21. URL12: http://smartechnologynow.blogspot.com (access date: 2020/4/28) 

22. URL13: http://smartechnologynow.blogspot.com (access date: 2020/4/28) 

23. URL14: https://photographylife.com (access date: 2020/4/28) 

24. URL15: http://www.wirefresh.com (access date: 2020/4/28) 

 

 

  

 

https://www.slideshare.net/
https://slideplayer.com/
https://fa.m.wikipedia.org/
https://www.benq.eu/
http://blog.planet5d.com/
https://www.photoreview.com.au/
https://www.lightstalking.com/
https://hardzone.es/
http://smartechnologynow.blogspot.com/
http://smartechnologynow.blogspot.com/
https://photographylife.com/


 

22 

 
 

 

ره 
ما

 ش
م،

نج
ل پ

سا
3 

ی: 
یاپ

)پ
42

ت 
هش

دیب
 ار

،)
31

11
دو

د 
جل

 ،
 

Previsualization, it’s influences in film photography and how to 

revive it in digital photography.  
 

Abstract 
 

This text is an analysis of previsualization in film photography with a view to complications and 

impositions of ellipse in digital photography and how to revive and utilize this process 

(previsualization) in digital photography. There is two kind of photography. The first is 

photochemical photography which capture picture (photons) on chemical film(negative or slide 

film).this captured picture is latent and needs several chemical processes to become seeable one. 

thus this photographic method is called ‘film photography’ too. The second is digital 

photography which capture picture (photons) on electronic sensor (for example, CCD or 

CMOS). this captured picture is electrical signal and needs to convert to binary data (zero and 

one). Because the final photograph is digitally image, this photographic method is called ‘digital 

photography’. one of the most important difference between photochemical (film) photography 

and digital photography is “previsualization”.there is this process (previsualization) in film 

photography and there isn’t in digital photography. This process means seeing final photograph 

in mind before its capturing and processing. Previsualization is an essential subjective process in 

film photography because in this kind of photography, photographer can’t see final photograph 

in the moment of capturing or immediately after release of shutter button. . previsualize of 

picture before it’s capturing helps photographer to adjust accurate camera settings and 

manipulate of photographic technics in correct manner. Unfortunately, previsualization is 

eliminated in digital photography. 

In film photography, there is a long time between recording moment and seeing final photo from 

some hours till some days. In this time probably the scene which was captured is wasted and 

destroyed, so photographer should make use of his whole attention and precision to record a 

perfect image. As he or she should imagine final photo in his mind before releasing shutter 

button and to achieve ideal image he must select best and perfect camera settings and control 

some photography prolusions. This intellectual effort and visualization accede best photo is 

called previsualization. This is not a wild goose chase, of course this process improves 

photographer skills. In digital photography because there is not a time among recording moment 

and seeing final photo, previsualization is ignored. in this method photographer can observes 

image immediately after taking photo in camera’s LCD or external monitor, if photo is not 

appropriate he can take photo again with new camera settings. So it causes many problems and 

complications like inattention to reproduction of subject’s tones, camera settings and etc. some 

solutions can be useful to reduce or delete problems and finally can revive previsualization. these 

solutions are: photographer don’t see image immediately after taking photo in camera’s LCD or 

external monitor.at first he/she must look at scene (subject) accurately for evaluating subject’s 

tones, afterward with optical viewfinder select camera settings and then take photo. Finally see 

photo after transfer it to computer to do previsualization completely .thus previsualization and 

it’s technical and esthetic influences can be used again.  
 

Key words: Previsualization, Film Photography, Digital Photography  

 
 
 



 

54 

 

 تخصصی پژوهش در هنر و علوم تخصصیدوماهنامه علمی 
 ، جلد دو1911(، اردیبهشت 45)پیاپی:  1سال پنجم، شماره 

 
  1911 اسفند(، 49)پیاپی:  1سال چهارم، شماره 

 بررسی شمایل حضرت یوسف و سلیمان)ع( در بناهای شیراز

     

 2، فاطمه هوایی1محمدرضا احمدی
 32/23/89تاریخ دریافت:  

 38/12/88تاریخ پذیرش: 
 

  71285کد مقاله:  

 
 

 یده ـچک
 

شیوه های نقش پردازی آرمان گرایانه در تزئینات معماری سنتی ایران است. در دوره قاجار، نقشینه کاشیکاری یکی از 
کردن دیوار ابنیه عمومی و خصوصی با شمایل و مضامین مذهبی جلوه ای نوین یافت. کاشی نگاران قاجار در نقش 

ربی را منبع الهام قرار دادند. چهره پردازی، کتب ادبی، تاریخی و مذهبی، سنت های کهن نگارگری و اسلوب های غ
نگاری و شمایل نگاری از ائمه معصومین)ع( و پیامبران یکی از موضوعات مورد توجه و از اصلی ترین مضامین هنر دینی 
آن ها بود که تا به امروز هنوز ادامه دارد. از دوره صفویه تا قاجار شمایل نگاری های بسیاری در شهرهای مختلف ایران 

هنرمندان و به دستور حاکمان یا بزرگان وقت ایجاد شد که به نوعی نقش مذهب و تاثیر قصص و آیات قرآن را توسط 
نشان می دهد. در بسیاری از بناهای شهر شیراز شمایل نگاری انجام شده که شامل باغ، حمام، خانه و ... می باشد. هدف 

یوسف)ع( و حضرت سلیمان)ع( در آن ها کار شده و با توجه از این مقاله بررسی بناهایی است که شمایل نگاری حضرت 
 به محدودیت بازدید از برخی خانه های بافت تاریخی متاسفانه یک خانه در بررسی این مقاله قرار گرفته است.

 

 

 شمایل نگاری، دوره قاجار، حضرت یوسف)ع(، حضرت سلیمان)ع(، شیراز یدی:ـان کلـواژگ

 

                                                           

 (wvja_24@yahoo.comکارشناس حوزه گردشگری شهرداری شیراز؛ مدیر مرکز شیرازشناسی )مسئول مکاتبات( ) -1

 کارشناس مدیریت جهانگردی؛ مدرس حوزه گردشگری شیراز -4
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 مقدمه -1
را می توان به نوعی از عناصر هنر شیعی به شمار آورد که در حوزه های مهم نگارگری ایرانی نمود یافته  شمایل نگاری مذهبی

و از این طریق بررسی عناصر شیعی در هنر اسلامی را فراهم می نماید. شمایل نگاری یا تمثال سازی از چهرهای مذهبی با 
ته که بیشتر دارای موضوعات عاشورایی و شمایل هایی از حضرت مضامین شیعی احتمالا از اواخر دوران آل بویه معمول گش

علی)ع( می باشد. گروهی دیگر معتقدند قدیمی ترین شمایل نگاری از چهره مقدسین در اسلام به دوره ایلخانی می رسد. در دوره 
ا توجه به منش و سهل گیری حکمرانان ایلخانی به تاثیر از هنرمندان چینی و بیزانسی که با نقاشی، دین خود را تبلیغ می کردند و ب

ایسته مغول، هنرمندان نقاش به خلق نگاره هایی با مضامین مذهبی و همچنین شرح قصص و روایات همتّ گذاشتند)ش
(. با رسمیت یافتن مذهب شیعه در عصر صفوی، شمایل نگاری شیعی به طور چشمگیری گسترش یافت که با 89:2299فر،

و توسط تصویرگران عامه رواج داشته است. بدیهی است که با ظهور سلسله صفویه و اعلام مذهب شیعه تصویرگری در روی دیوار 
به عنوان دین رسمی، تفکرات دینی و مذهبی از اهمیتّ ویژه ای برخوردار گشت و تالیف و تصویرسازی کتب دینی نیز قوت گرفت. 

 25که به دستور شاه طهماسب اول، تلخیص گردیده و دارای  نسخه احسن الکبار از جمله نسخ مذهبی مصور دوره صفویه است
نقاشی از رویدادهای اسلامی است. شمایل نگاری در دوره قاجار به دلیل ارتباط روزافزون با غرب، روش های جدید در هنر و نقاشی 

خانه، فضاهای قهوه خانه ای و حتی باب شد. این سنت در دوره قاجار بُعد گسترده تری یافته و به فضاهای نظیر تکیه، حسینیه، سقا
خانه ها نیز نفوذ کرد. این هنرمندان با خلق تابلوهایی با موضوعات شمایل نگاری شیعی همواره سعی داشته اند تا پرتویی از نور 

اره تحت همو الهی را از طریق این آثار در ذهن مخاطبین تداعی نمایند. این نوع تصویرگری که در بردارنده مضامین شیعی بوده اند
یدن به حکومت خود شکل و حاکمان دوران به مذهب تشیع، جهت مشروعیت بخشتاثیر گرایش افراد جامعه 

 (.3:2282اند)محفوظی،گرفته
 

 شمایل نگاشتی یا شمایل نگاری -2
به معنای نوشتن ( grapheبه معنای تصویر و ) (eikon) از دو واژه یونانی ( iconography) این واژه در زبان انگلیسی     

ترکیب شده است. بدین ترتیب شمایل نگاری هم شیوه کار هنرمند در نوشتن تصویر است و هم آنچه خود تصویر می نویسد یعنی 

(. شمایل در اصل به 72:2282جای شکل بر محتوا تمرکز می کند)آدامز، داستانی که تصویر باز می گوید. در واقع شمایل نگاشتی به

ویژگی های انسان است اما به چهره، ویژگی ها و مشخصات صورت نیز گفته می شود. همچنین به صورت معنای صفت ها و 

نگاری و ترسیم چهره بزرگان دین و نگارگری وقایع مذهبی نیز شمایل سازی می گویند. ))شمایل گردانان(( نیز به کسی گویند که 

 (. 379:2259حدثی،گان دین را به معرض نمایش گذارد)متصویرهای قاب کرده بزر

 

 تاریخ شمایل نگاری -3
شمایل نگاری در واقع سنتی است که در گستره هنر مذهبی گنجانده می شود. شمایل های شخصیت های مذهبی همواره به 

است در بر زبان انتزاع و رمز پردازانه به تصویر کشیده شده اند. این سبک هنری که در طی ادوار، تحت تاثیر منع و تایید دینی بوده 
دارنده مفاهیمی در خصوص تحولات اجتماعی جوامع می باشد که خود بیانگر مشروعیت بخشیدن به حکومت حاکمان زمان 
هستند. جایگاه و نمود مذهب در موضوعات شمایل نگاری ها کاملا آشکار است چرا که در بیشتر موارد سنت اسلامی را در ذهن 

ت در ادوار پیشین مورد حمایت بوده است. شمایل نگاری یا تمثال سازی در ایران قبل از مخاطب تداعی می نماید و به این علّ
اسلام، یکی از شیوه های هنر تصویرگری بوده که چهره قهرمانان ایرانی و شخصیت های اساطیری را به تصویر می کشیده اند. 

وره آل بویه نقش پر رنگ خود را ایفا کرد. حاکمان این هنر در دوران اسلامی بیشتر بر اساس مضامین شیعی خلق شده که از د
دیلمی در سده چهارم و پنجم هجری قمری حکومتی مبتنی بر اصول تشیع ایجاد نمودند و در قرن هفتم هجری با استقرار مغول 

معارف تشیع را به صورت محتوایی در ایران شکل دادند. پس از  ،علمایی نظیر خواجه نصیرالدین طوسی و شاگردش علامه حلی ،ها
اسلام آوردن غازان خان و مهمتر از آن پذیرفته شدند مذهب تشیع از سوی محمد خدابنده یا الجایتو، راه برای رشد این مذهب در 

فرهنگ تشیع را برای دوران تیموری و ایران فراهم گردید. بعد از ایلخانان علمای شیعه و بسیاری از فرقه ها امکان آماده سازی 
(. پس از صفویه حرکت اصلی در شکل گیری 22:2297رفان،پذیرش آن به عنوان مذهب رسمی در دوره صفویه فراهم نمودند)ع

شمایل نگاری در ایران توسط هنرمندان دوره قاجار صورت گرفت و رواج ادبیات دینی و گرایش مردم به مضمون های مذهبی، 
دی شدن شمایل نگاری در ادوار بعد گشت. در واقع در این زمان شاخه ای از نقاشی که از نگارگری ایرانی تاثیر پذیرفته منجر به ج

و با ویژگی های زیبا شناسی نقاشی دوره قاجار عجین گشته به مرحله ظهور رسیده و در کنار آن مهمترین جلوه های هنر مذهبی 
ل گیری سنت شمایل نگاری، گسترش یافتن متون و مضامین ادبی منظوم و منثور مربوط یکی از مهمترین علل شک شکل می یابد.
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به ائمه بوده است چرا که بسیاری از این شمایل نگاری ها که نشانگر واقعه ای بوده اند همواره با پرده خوانی صورت می پذیرفته 
ین مطلب است که اوج این سنت با مضامین شیعی به لحاظ اند. مطالعه نمونه ها یا آثار شمایل نگاری های ادوار گذشته مبین ا

 (.29:2299در عصر قاجار صورت پذیرفته است)افشاری، گستردگی و تنوع
 

 شمایل نگاری حضرت یوسف)ع( و حضرت سلیمان)ع( در بناهای شیراز -4
به بناهای مذکور این شمایل شمایل حضرت سلیمان)ع( و حضرت یوسف)ع( در چند بنای شیراز کشیده شده است. با توجه      

نگاری بر روی کاشی یا ساروج و یا گچ آمده است که در ذیل به معرفی آن ها پرداخته خواهد شد. هر چند شاید در بسیاری از خانه 
مالک یا های قاجاری شیراز نقش حضرت سلیمان)ع( و حضرت یوسف)ع( وجود داشته باشد اما متاسفانه از وجود آن ها بی خبر و 

 ا اجازه ورود و بازدید را نداده است.بن
 

 باغ ارم -4-1
فارس در قرن ششم از قرار، پیشینه باغ ارم به دوره سلجوقیان می رسد. گویا این باغ به خواست و دستور اتابک قراچه، حاکم      

تیمور گورکانی قرار می گیرد و این . در زمان تیموریان این باغ بسیار آباد بوده و مورد توجه (219:2299احداث شده است)آریانپور،
باغ الهام بخش او در ساختن باغ ارم سمرقند می شود. در اواخر دوران زند و اوایل دوره قاجار این باغ مقر ایل قشقایی می شود و در 

رالملک نخستین حصار و بنای باغ ساخته می شود. در زمان ناصرالدین شاه قاجار، حسنعلیخان نصی ،زمان جانی خان و پسرش
سازنده مسجد نصیرالملک این باغ را از سران قشقایی خرید و عمارت زیبای کنونی باغ را در آن ساخت. معمار این بنا به مانند معمار 
مسجد نصیرالملک، محمدحسن معمار بوده است. قبل از به اتمام رسیدن ساخت عمارت، حاجی حسنعلیخان فوت می کند و باغ به 

به پایان می رسد. این باغ بعد از ابوالقاسم به فرزندش عبدالله  هجری قمری 2222رسد و تزئینات بنا در سال می ابوالقاسم داماد او 
به دانشگاه شیراز واگذار گردید. عمارت این  2227قوامی رسید که محمد ناصرخان قشقایی آن را از عبدالله خرید تا اینکه در سال 

 (.225:2289ی، آجرکاری و ... بینظیر است)حکمت نیا و احمدی،، خوشنویسباغ از لحاظ معماری، کاشیکاری، گچبری
 

 نقش حضرت سلیمان)ع( -4-1-1
همانطور که ذکر شد عمارت کنونی باغ ارم توسط حسنعلیخان نصیرالملک ساخته شد. در پیشانی این عمارت یک سنتوری 

ر زیبایی تزئین شده است. موضوعات نقاشی شده در این بسیار زیبایی وجود دارد که با هنر کاشیکاری هفت رنگ به طرز بسیا
سنتوری شامل مضامین باستانی و اساطیری، صحنه های شکار، گل ها و گیاهان و ... می باشد. نقاشی با مضامین داستانی یکی از 

نی شامل یوسف و موضوعاتی است که باعث تنوع در نقاشی های عمارت باغ ارم شده است. نقاشی های دیواری با موضوع داستا
. داستان بارگاه حضرت سلیمان، موضوع یکی از بزرگترین نقاشی هاست (27:2292گاه حضرت سلیمان و ... می باشد)فلور،زلیخا، بار

که بر هلالی مرکزی عمارت باغ ارم بر روی کاشی هفت رنگ تصویر شده است. در این نقاشی، حضرت سلیمان و ملکه بلقیس، 
 مه و دیوهایی را که طبق روایت به فرمان آن حضرت بودند، دیده می شود.رستم و برخی دیگر خد

 

  

 باغ ارم -1شکل
سنتوری باغ ارم و نقش حضرت سلیمان)ع( -2شکل

 و حضرت یوسف)ع(
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 حضرت یوسف)ع( -4-1-2
در هلال پیشانی عمارت باغ ارم و پایین تصویر بارگاه حضرت سلیمان، داستان حضرت یوسف)ع( بر کاشی هفت رنگ نقش 

نفر بر روی کاشی نقش شده اند که در مرکز آن ها حضرت یوسف)ع( و زلیخا دیده می شوند. این  22شده است. در این تصویر 
( به دلیل زیبایی اوزنان مصر،  ،که با ورود حضرت به مجلسمصر است به مجلس زنان حضرت یوسف)ع( ورود ماجرای تصویر 

 رند.می بُبه جای نارنج دستان خود را 
 

 باغ نظر -4-2
عمارت هشت گوشی که فعلا موزه پارس را تشکیل می دهد یکی از بناهای عالی و زیبای کریمخان زند است که در وسط باغ 

در نهایت استحکام و ظرافت با یک نقشه بدیع و جالبی ساخته شده  ،مروزی وسعت داشتهبزرگی که در زمان خود او دو برابر باغ ا
است.  این عمارت در زمان فرمانروایی شاه زند برای پذیرایی و مراسم سلام های رسمی و اعیاد مورد استفاده بوده و پس از مرگش 

ان شرقی و شمالی گردید. نمای خارجی بنا را هشت اسپره آرامگاه او را تشکیل می داد. قسمت هایی از باغ نظر ضمیمه دو خیاب
کاشی کاری در پایین و هشت اسپره در بالا و هشت لچکی بین این دو اسپره تشکیل می دهد که مرمت برخی از آن ها توسط 

قش اصلی آن ترمیم و تجدید استادان زبردست و متخصص نقاش و کاشی ساز شیرازی به سبک و رنگ و ن
 (.99:2225گردید)سامی،

 

 نقش حضرت سلیمان)ع( -4-2-1
بالای کلاه فرنگی باغ نظر با کاشی هفت رنگ تصاویری نقاشی شده است که در برخی از آن ها شمایل حضرت سلیمان)ع( 
دیده می شود. در این نقش که در دو طرف عمارت نقاشی شده، نقش های شلوغی کار شده که حضرت سلیمان)ع( را در دو حالت 

نفر جلو سلیمان و  9دهد. در یک نقش حضرت سلیمان)ع( بر روی یک تخت نشسته و هدهد در مقابل او ایستاده است و  نشان می
 وبرو در حال دادن ظرفی هستند. پشتنفر ر 9نفر پشت سر او دیده می شوند و بالای سر او نیز خانه و درختانی دیده می شود.  2

نفر هستند و ظروفی در دست دارند که برای پیشکشی حضرت  9الا به همراه همان سر آن ها نیز افرادی حضور دارند که احتم
 سلیمان)ع( می باشد. برخی از این همراهان دارای دو بال هستند که احتمالا از فرشتگان می باشند. 

او شخصی  در پایین همین تصویر، نقش دیگری دیده می شود که حضرت سلیمان)ع( بر روی یک قالیچه نشسته و در مقابل
دیده می شود و پشت سر آن شخص دیوهایی نقاشی شده اند که به حضور حضرت رسیده اند. این دو نقش در هر دو لچکی تکرار 

 شده و سراسر نقش نیز حیوانات مختلف دیده می شود.
 

 باغ عفیف آباد -4-3
رسانند و بنای مرکزی باغ را صفوی میبسیاری از مورخین کهن و پژوهشگران معاصر، قدمت باغ گلشن شیراز را به دوران 

دانند. آنچه که در متون قبلی آمده این است که:باغ گلشن م میالملک دوّمتعلق به دوره قاجاری و ساخته میرزا علی محمدخان قوام
های آباد و مهم شیراز و محل نزول پادشاهان بوده است. یعقوب خان ذوالقدر، حکمران فارس که در زمان در دورة صفویه از باغ

مصلی را بکار برده و تان جعفرآباد های گورسای محکم ساخته و برای بنای این قلعه، سنگعباس نافرمانی کرده در آنجا قلعهشاه
حاج میرزا حسن . (392:2299است)آریانپور، ها آبادی خود را از دست دادهسال ،است. پس از صفویه این قلعه ویران شده و باغ

توسط میرزا علی محمدخان قوام الملک شیرازی  جری قمریه 2391خود به ساخت باغ در سال  حسینی فسائی در فارسنامة
الملک، میرزا محمدخان، اسکنه مرحوم قوام گوید:مرحوم فرصت شیرازی در آثار عجم می. (232:2295)فسائی،نموده است اشاراتی

نویسد: چند باغ و تکیه او )شیراز( ظل السلطان می. (929:2293است)فرصت الدوله، ت دادهنزی ان، آن بناها را نهاده و باغ رالجنالله ا
پس از آن تمام . الملکآباد مال میرزا علی محمدخان قوامکنم: باغ گلشن و عفیفمابقی را رها می نویسم که غره اول استرا می

رسد و او نیز در سال پس از دست به دست شدن در خاندان قوام، به خانم عفیفه از وارثین قوام می غنویسند که این بامورخین می
 ،گیری باغ و بناچگونگی شکل مورخان نامی در خصوص کند.یه میهد محمدرضا پهلویباغ را به فرح همسر  ورشیدیخ 2222

در فارسنامه ناصری آمده:باغ گلشن به مسافت نیم فرسخی در  خواهیم دید.توصیف باغ گلشن را از دیدگاه آنان  کهاشاراتی کرده 
در سمت غربی  ،گویندباد نیز میآآن را باغ عفیف نویسد:شیرازی می الدوله فرصت. (232:2295)فسائی،جانب مغربی شیراز است

شبه و مثال، هوایش در نهایت اعتدال، گل و ریاحینش، آبروی دکه جوهریان را است، نیز به مسافت نیم فرسخ، بوستانی است بی
ای مهای ساز کند و فراز هر سروش، تذوری، زمزریخته و ماء معینش، با کوثر و تسینم آمیخته در بهاران بر هر گلبنش، هزاری نغمه

پذیر. آبشاری از میان آن عمارت پیوسته جاری و روان است نظیر و به طرزی دلدر میان باغ عمارتی بنیاد شده به وضعی بی. آغاز
ان آن بناها را نهاده و به دیگر عمارات نیز جنالملک میرزا علی محمدخان اسکنه الله البخش روح و روان. مرحوم قوامکه آبش راحت
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)فرصت اده، کوشکی قرب آن بوستان برپا نموده و خلوت و باغی دیگر بر آن افزوده، مالک بالفعل آنهاستباغ را زینت د
یابیم که باغ گلشن پیش از شورش یعقوب خان ذوالقدر محل و مقر پادشاهان صفوی و با این تفاسیر در می. (922:2293الدوله،

رفته ها به شمار میور بودن آن از شهر، جایی برای تفریح و آرامش شخصیتتیموری بوده و احتمالاً به دلیل موقعیت جغرافیایی و د
ام به ساخت دمند به علم و ادب و هنر بود در فضای باغ گلشن اقاست. سلطان ابراهیم بن شاهرخ بن تیمور که از پادشاهان علاقه

قرآن هفده من شیراز که  او، یای خوشنویسی بود،ای به نام دارالصفا کرده بود. سلطان ابراهیم خود از بهترین خطاطان دنمدرسه
روزگاری در بالای دروازه قرآن و امروزه زینت بخش موزة پارس شیراز است را با خط محقق به صورتی عالی و استادانه نوشته 

اسماعیل در شهر شیراز شاه )) :نویسددر ضمن شرح مسافرت خود به ایران می« ئراگارسیا دوسیلوا فیگو»ی، لمسافر اسپانیو است.
ها به ایران فرستاده شده کاخی برپا نمود که در آن تابلوهایی از هنرمندان ایتالیایی وجود داشت که احتمالاً به وسیله ونیزی

. شاید کاخ شاه اسماعیل، همان کاخی باشد که در دل باغ گلشن بنا گردیده بود. احتمال بر این است که (222:2292(()فیگوئرا،بود
-821ه.ق دستور ساخت کاخی در این باغ داده باشد و در دوران پادشاهان بعد از شاه اسماعیل اول ) 818اه اسماعیل صفوی در ش

 ( مورد استفاده بوده است. 892-897( به ویژه در زمان شاه اسماعیل دوم )815
 

 نقش حضرت سلیمان)ع(-4-3-1
د که عبارتند از: دیدار خسرو با شیرین، خان قاجار، شیرین و فرهاد، یوسف نقش بر دیوار دیده می شو 7در حمام باغ عفیف آباد 

نشسته و اطراف او حیواناتی در حال  یا تخت در مجلس زنان و حضرت سلیمان. در این تصویر حضرت سلیمان بر روی یک صندلی
اخه گل در دست دارد. در کنار بر اسب در حال حرکت به سوی اوست و یک ش ،جنب و جوش هستند و روبروی او همسرش بلقیس

حضرت سلیمان دو نفر ایستاده اند که یکی از آن ها گرزی در دست دارد که احتمالا یکی از دیوها باشد. همچنین پشت سر ملکه 
 (2)شکل  بلقیس سواری دیده می شود که به صورت کوچکتری نقش شده و او هم یک گل در دست گرفته است.

 

 نقش حضرت یوسف)ع(-4-3-2
 22و  21در پایین نقش حضرت سلیمان، نقشی وجود دارد که مجلس زنان مصر را نشان می دهد. خداوند در قرآن و در آیه 

 مبُِینٍ/ فَلمََّا ضَلَالٍ فیِ هاَلَنرََا إِنَّا حبًُّا شَغفَهََا قَدْ نفَسِْهِ عَنْ فَتَاهاَ ترَُاودُِ الْعزَیِزِ امْرَأتَُ المَْدیِنَةِ فیِ نسِْوَةٌ سوره یوسف)ع( می فرماید: ))وَقَالَ
 أیَْدیِهَنَُّ وَقَطَّعنَْ أَکْبرَْنَهُ رَأیَْنَهُ فَلَمَّا عَلَیهِْنَّ اخرُْجْ وَقَالتَِ سِکِّینًا مِنهُْنَّ وَاحِدةٍَ کُلَّ وَآتتَْ مُتَّکَأً لهَُنَّ وَأَعْتَدَتْ إلَِیهِْنَّ أَرسَْلتَْ بمَِکْرِهِنَّ سَمِعتَْ

کرَیِمٌ((. زنان مصر زلیخا را نکوهش کردند که چرا او عاشق غلام خود شده است، پس  ملََکٌ إِلَّا هَذاَ إنِْ بشَرًَا هَذاَ ماَ لِلَّهِ حَاشَ وَقُلْنَ
زمانی که زلیخا این حرف ها را شنید، همه آن ها را به مجلسی دعوت و به هر کدام از آن ها میوه و چاقویی داد و به یوسف)ع( 

 اد که به مجلس بیاید و زنان با دیدن چهره او دستان خود را بریدند و محو جمال او شدند.دستور د
در این نقش زلیخا در سمت راست بر روی یک صندلی نشسته و حضرت یوسف)ع( در مقابل او ایستاده و در پایین نقش نیز 

ا بریده اند. پشت سر زلیخا نیز ندیمه های او زنان مصر را نشان می دهد که هر یک چاقو و میوه ای در دست و دستان خود ر
 (2)شکل  ایستاده اند.

 

  
 نقش حضرت یوسف)ع( و مجلس زنان -4شکل نقش حضرت سلیمان و همسرش -3شکل
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 حمام وکیل -4-4
کارگیری عناصر  در دوره اسلامی و پس از آن به ویژه دوره صفویه، ایجاد و استفاده از بناهای عام المنفعه مانند حمام ها و به

تزئینی در آن ها بسیار رایج شد. با فروپاشی سلسله صفوی به دست افغان ها و تاسیس سلسله زندیه توسط کریمخان زند، وی تمام 
همت خود را برای حفظ و اعتلای دوباره هنر و معماری عهد پیشین به کار بست و در این راستا مجموعه بناهای زندیه را در شهر 

هاد که حمام وکیل یکی از این بناهاست. این حمام که تحت نظارت مستقیم کریم خان زند ساخته شده است هم به شیراز بنا ن
لحاظ عظمت و هم به لحاظ فنون معماری و آرایه ها و نگاره های تزئینی اش یکی از بناهای قابل توجه و تحسین برانگیز این 

تحسین همگان را برانگیخته  معماری و تزئینات داخلی آن تعجب و دوره به حساب می آید. بنایی که سال های طولانی،
. آهکبری های سربینه حمام وکیل در نوع خود بینظیر است، به طور کلی این حمام دارای تزئینات آهکبری و (3:2282است)هاشمی،

تزئینات به شکل نقوش هندسی، ساروج دوران زندیه از قبیل اسلیمی، ترنج، تنگ بری و گل و مرغ است و در دوران قاجار این 
. قدیمی ترین منبعی که بر استفاده از نقوش در حمام ها (22:2282ان های مذهبی و تغزلی بوده است)آزادی و نصیری،چهره و داست

تاکید دارد کتاب مروج الذهب مسعودی است که از حمام های دوره عباسی در بغداد یاد می کند. در حمام های دوره سلجوقی 
اتی دیده نمی شود و در متون تاریخی آثاری از این دوره نیست. تزئینات ازاره های حمام های دوره تیموری متشکل از کاشی تزئین

کاری و ملهم از تزئینات گل و بوته و اسلیمی است. تزئینات در حمام ها از دوره صفویه به بعد، تصاویر جانوران، انسان و گیاهان به 
های ازاره ها و آهکبری های سربینه های حمام ها نقش بست اما از دوره قاجار به نسبت ادوار پیشین  تعداد زیادی بر روی کاشی

نقش تصاویری از قصص قرآن و داستان های تغزلی ادبی مانند فرهاد و شیرین، خسرو و شیرین، لیلی و مجنون و ... در اماکن 
آهکبری است که در هر قسمت آن داستان  27ه حمام وکیل شامل عمومی چون حمام به وفور دیده می شود. در حال حاضر سربین

های ادبی و مذهبی به تصویر کشیده شده است. در میان این تصاویر داستان حضرت یوسف)ع( از زمان به چاه انداخته شدن تا 
وایتگر، بیانگر و یادآور زمانی که عزیز مصر می شود به زیبایی روایت شده است. آهکبری سربینه حمام وکیل همانند صحنه های ر

داستانی برای کاربران این مکان است. از آنجا که حمام های عمومی در واقع یکی از معدود محل هایی در آبادی بوده که نقش 
پاتوق را برای مردم داشته است و جایی بود که همه افراد با جایگاه های اجتماعی و فرهنگی مختلف از توانگر و تهی دست، معلم و 

. مردم حداقل هفته ای یک بار برای نظافت و پاکیزگی به این مکان می آمدند و پیر و جوان به آنجا می رفتند گرد، عالم و عامیشا
 (.7:2282مور احساسی وا می داشت)اتحادمحکم،و نظاره مکرر این تصاویر آن ها را به تعمق و تدبیر در احوال دینی و ا

 

 نقش حضرت یوسف)ع( -4-4-1

 به چاه انداختن حضرت یوسف)ع( -4-4-1-1
در این تصویر حضرت یوسف)ع( توسط برادرانش به درون چاه انداخته می شود. در تصویر و در درون چاه دور سر حضرت 
یوسف)ع( هاله ای از نور قرار گرفته و او دستان خود را رو به آسمان بالا برده در کنار او یک فرشته قرار دارد. همچنین در بالای 

برادران یوسف به تصویر کشیده شده اند که شکل آن ها به صورت منفوری نقاشی شده و در پایان تصویر در سمت چپ و  چاه
راست دو حیوان که احتمالا یکی سگ و دیگری حیوانی که قصد کشتن آن را دارند تا پیراهن یوسف را به خون آغشته کنند که 

ران یوسف بعد از به چاه انداختن او، پیراهن یوسف را به خون آغشته کردند تا حکایت از دریده شدن یوسف توسط گرگ است. براد
 (7)شکل  به حضرت یعقوب)ع( نشان دهند که یوسف طعمه گرگ شده است.

 
 

 بیرون آوردن یوسف از چاه -4-4-1-2
لای چاه در حالی که طنابی را در این تصویر یوسف هاله ای از نور بر صورتش می باشد و در درون چاه قرار دارد و دو نفر در با

به داخل چاه انداخته اند در حال بیرون آوردن یوسف از چاه هستند. در دو طرف تصویر یک کاروان با حیوانات قرار گرفته اند. بعد از 
او را از  به چاه انداختن یوسف، کاروانی که قصد رفتن به مصر را داشت برای کشیدن آب از چاه، متوجه حضور یوسف در چاه شده و

چاه بیرون آوردند و با خود به مصر بردند. در روایات آمده است زمانی که کاروانیان در حال بیرون آوردن یوسف از چاه هستند، 
)شکل  (.22:2299یادی می فروشند)خسروی،برادران او فرا می رسند و با این ادعا که یوسف یک برده فراری است او را به بهای ز

9) 
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 بیرون آوردن حضرت یوسف )ع( از چاه -6شکل چاه انداختن حضرت یوسف)ع( به -5شکل

 

 ورود یوسف به مجلس زنان مصر-4-4-1-3
در این تصویر زلیخا در مرکز نشسته و با دست راستش به یوسف که در حال وارد شدن به مجلس است اشاره می کند. در 

که بیهوش شده به تصویر کشیده شده است. حضرت یوسف)ع( با هاله ای سمت چپ زلیخا دو زن که دست خود را بریده اند و زنی 
 (5)شکل  دور سر در حالی که ظرفی در دست دارد وارد مجلس می شود و زنی در کنار پایش ملتمسانه افتاده است.

 

 اسارت حضرت یوسف)ع( در زندان-4-4-1-4
کرده است و یک مرد در پیش رو و شخص دیگر در پشت بخش عمده تصویر را مردی که پاهایش را به فلک بسته اند اشغال 

سرش قرار دارند. در گوشه بالا، نقش کوچک زنی که از پنجره به صحنه نگاه می کند وجود دارد. این نقش مربوط به دوران اسارت 
و تصویر زن متعلق به حضرت یوسف)ع( در زندان است و آن دو نفر دو زندانی همراه او هستند که یوسف خوابشان را تعبیر می کند 

 زلیخاست.

 یوسف عزیز مصر-4-4-1-5
در این تصویر پادشاه مصر در مرکز بر روی صندلی بلندی نشسته است و یوسف عزیز مصر در سمت راست تصویر با عمامه 
 ای بر سر بر صندلی کوچکتری نشسته است. پشت سر یوسف یوسف شخصی در حال خارج شدن از کادر تصویر شده است. پشت
سر عزیز مصر مردی بر روی صندلی نشسته و زنی در حال عصا زدن می باشد. در میان نقش عزیز مصر و یوسف، زنی است که 

 (9)شکل  ظاهرا از پشت پرده یا پنجره به تماشای این صحنه نشسته است و احتمالا زلیخاست.
 

  
 حضرت یوسف)ع( عزیز مصر -8شکل ورود حضرت یوسف)ع( به مجلس زنان-7شکل

 

 یوسف و زلیخا-4-4-1-6
در این تصویر که برخی آن را مربوط به سلطان سنجر و 
پیرزن می دانند، شخص تاجداری سوار بر اسب به تصویر 
کشیده اند و در پایین دست وی پیرزنی به حالت تضرع و زاری 

ت نشسته است. احتمالا این تصویر مربوط به آخر داستان حضر
یوسف و زلیخاست و چون در ادامه تصاویر حضرت یوسف آمده 

 (8)شکل  به احتمال تکمیل کننده آن هاست.
 

 
 یوسف و زلیخا -9شکل
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 خانه توکلی -4-5
خانه توکلی یکی از آثار به جای مانده قاجار در شیراز است که کاشیکاری منحصر بفردش آن را از دیگر بناهای قاجاری در 

متمایز کرده است. این خانه در محله اسحق بیگ و گذر  نصیرنظام قرار دارد. این بنا دارای یک حیاط مرکزی و بافت تاریخی 
مطبخ خانه و قهوه خانه و ... می باشد. یکی از موضوعات مهم کاشیکاری این خانه به تصویر کشیدن داستان حضرت یوسف)ع( می 

. اما آنچه در این بنا جالب توجه می ی هفت رنگ، تزئینات چوبی و ... استشیکارباشد. تزئینات دیگر این خانه شامل آجرکاری، کا
نماید تنوع موضوع، رنگ، طرح و تکنیک کاشی های آن و رنگ غالب در کاشی های خانه صورتی، زرد و آبی است. از جمله 

غا محمدخان قاجار، شاه شخصیت های منقوش به غیر از شمایل حضرت یوسف)ع( می توان به شاه سلطان حسین صفوی، آ
، شاه عباس بزرگ و ...اشاره کرد. از دیگر تصاویر و نقش های روی کاشی می توان به اولصفوی، شاه طهماسب  اولاسماعیل 

داستان حضرت یوسف)ع( به تصویر کشیده شده که نوع  ،تصاویر قهوه خانه ای و تصویر رزم اشاره نمود. بر روی دیوارهای زیرزمین
متاسفانه به دلیل تعمیراتی که در خانه  حالت چشم های بزرگ و ابروهای پیوسته و کشیده به سبک قاجاری می باشد.لباس ها و 

 انجام می شد، عکسبرداری از تمام نقش ها امکان پذیر نبود و برخی از این نقش های در این مقاله آمده است.
 

 نقش حضرت یوسف)ع( -4-5-1

 آوردن حضرت یوسف)ع(تصویر از چاه بیرون  -4-5-1-1
در این تصویر دور سر حضرت یوسف)ع( هاله ای از نور دیده می شود و کاروانیانی که قصد رفتن به مصر را دارند او را از چاه 

 (21)شکل  بیرون آورده و با خود به مصر می برند.
 

 فروخته شدن حضرت یوسف)ع( -4-5-1-2
شود و یک هاله نور بر دور سرش دیده می شود و شخصی در سمت راست در این تصویر حضرت یوسف)ع( در بالا دیده می 

بر روی صندلی نشسته و تاجی بر سر دارد که احتمالا عزیز مصر است. در پایین چند تاجر دیده می شود که با یک ترازو در حال 
 (22)شکل  و از تاجران می خرد. وزن کردن است. با توجه به داستان حضرت یوسف)ع( در قرآن عزیز مصر یوسف را در این بازار

 

  
 فروخته شدن حضرت یوسف)ع( -11شکل بیرون آوردن حضرت یوسف)ع( از چاه -11شکل

 

 تمایل زلیخا به حضرت یوسف)ع(-4-5-1-3
نفر دیده می شود که زلیخا بر روی یک صندلی نشسته و پشت سر او یک مرد و یک زن دیده می شوند.  2در این نقش 

 (23)شکل  یوسف)ع( نیز پایین و در گوشه سمت چپ روبروی زلیخا ایستاده است.حضرت 
 

 وارد شدن حضرت یوسف)ع( در مجلس رنان-4-5-1-4
در این تصویر مجلسی از زنان مصر دیده می شوند که به دعوت زلیخا حاضر شده اند. حضرت یوسف به دعوت زلیخا وارد 

صر انگشتان خود را با چاقو می برند. در این تصویر زلیخا در سمت چپ و یک زن در مجلس می شود و به خاطر زیبایی او زنان م
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 پشت سر او دیده می شود. حضرت یوسف)ع( در برابر زلیخا و گروهی از زنان در پایین تصویر هستند که به یوسف نگاه می کنند.
 (22)شکل 

  
 یوسف)ع( به مجلس زنان وارد شدن حضرت -13شکل تمایل زلیخا به حضرت یوسف)ع(-12شکل

 

 تصویر رها شدن یوسف از نفس عماره-4-5-1-5
دری می رود در این تصویر حضرت یوسف)ع( با زلیخا دیده می شود. یوسف که هاله از نور دور سرش دیده می شود به طرف 

 ت سر او قرار دارد. که باز است و زلیخا پش
 

 زندانی شدن حضرت یوسف)ع(-4-5-1-6
حضرت یوسف در میان عده ای قرار دارد و به احتمال زندانیان هستند. در بالای تصویر نقش زلیخا و زنی دیگر  در این تصویر

به تصویر کشیده شده است. در روایات آمده است زمانی که او به زندان می رود دوستانی پیدا می کند و خواب های دو تن از آن ها 
 (.22:2299وش پادشاه می رسد)خسروی،گ را تعبیر می کند، درستی تعبیر خواب او به

 

 تعبیر خواب توسط حضرت یوسف)ع(-4-5-1-7
در این تصویر حضرت یوسف)ع( در برابر عزیز مصر قرار دارد که بر روی یک صندلی نشسته و دو زندانبان در کنار او دیده می 
شود. این تصویر به تعبیر خواب توسط حضرت یوسف اشاره دارد و خواب عزیز مصر را تعبیر می کند. بعد از تعبیر خواب دو تن از 

ان آزاد می کند تا خوابی که دیده را تعبیر کند و یوسف به درستی خواب او را تعبیر می کند که در مورد زندانیان، پادشاه او را از زند
 خشکسالی آینده مصر است. بعد از آن یوسف مورد توجه پادشاه قرار می گیرد و اداره امور بسیاری را به او می سپارد. 

 

 ع(تصویر آوردن پیراهن یوسف به نزد حضرت یعقوب) -4-5-1-8
در این تصویر شخصی را نشان می دهد که سوار شتر است و لباسی را به نزد حضرت یعقوب آورده که آغشته به خون است تا 
وانمود کند حضرت یوسف را گرگ دریده است. حضرت یعقوب در سمت چپ بالا دیده می شود و تصویر زنی در پایین سمت چپ 

 وجود دارد.
 

 ضرت یوسف)ع(تصویر به تخت نشستن ح -4-5-1-9
 در این تصویر حضرت یوسف در مرکز و بر روی یک صندلی نشسته و عده ای در سمت چپ و راست او دیده می شوند.

 (22)شکل 
 

 دیدار حضرت یوسف با پدرش-4-5-1-11
نفر در اطراف  23قرار دارد و  ردر تصویر آخر حضرت یوسف پدرش را ملاقات می کند. دور سر هر دوی آن ها هاله ای از نو

 (27)شکل  آن ها دیده می شود.
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 دیدار حضرت یوسف با پدرش -15شکل به تخت نشستن حضرت یوسف)ع( -14شکل

 

 باغ جهان نما -4-6
جعفرآباد نام قدیمی باغ جهان نماست که در جانب مشرقی »ی در کتاب خود در خصوص این باغ می نویسد: میرزا حسن فسائ

)حسینی «باغ افتاده و مصلی نام صحرائی است در مغربی آن که مردم شیراز آمده، در آن جا نماز حاجت گذارندآن 
(. این باغ در دوره آل مظفر و آل اینجو، سر سبز و بسیار آباد بوده است. ابن عربشاه مورخ دوره تیموری در کتاب 381،2295فسائی،

نامد. باغ جهان نما در هنگام اقامت تیمور گورکانی در شیراز همچون سایر باغ های می  «زینت الدنیا»آن را  «عجایب المقدور»
نامدار آن دوره مورد توجه وی واقع شد، به طوری که در اطراف سمرقند که موطن او بود باغی همانند آن احداث کرد و آن را جهان 

در کشمکش های بین مدعیان سلطنت مورد تخریب واقع شد تا اینکه نما نامید. این باغ در دوره صفویه نیز آباد بوده اما بعد از آن و 
ه.ق حصار کشید و عمارتی را در وسط آن و آب انباری در کنار آن ساخت. در اطراف عمارت  2297کریمخان زند این باغ را در سال 

د و باشکوه بود و عمارت باغ محل نیز خیابان کشی های زیبا و درخت کاری مفصلی به عمل آمد. در دوره قاجار نیز این باغ آبا
در بزرگ است که سه تای آن ها بر روی محور اصلی قرار  2(. این باغ دارای 2287،228پذیرایی مهمانان حکومت قرار گرفت)نعیما،

هدایت می  دارند. این سه در مستقیما دسترسی به کوشک میانی باغ را که در مرکز آن قرار دارد را فراهم کرده، فرد را به درون باغ
نقاشی هایی وجود داشته که متاسفانه همه آن ها در زیر گچ پنهان شده  این باغ  در کلاه فرنگی (.2292،95کند)کمالی سروستانی،

و فقط چند نقاشی در چند سال اخیر مرمت و بیرون آورده شده است. یکی از این نقش ها، حضرت سلیمان)ع( می باشد. در این 
ه تصویر کشیده است، حضرت سلیمان)ع(  در مرکز تصویر و در بالای مجلس بر تخت خود نشسته و اطراف نفر را ب 22نقاشی که 

او از دو جهت افرادی بر روی صندلی و تکیه گاه، نشسته اند. پشت سر او دو نفر از دیوان ایستاده اند و حیواناتی در اطراف تخت 
تصویر، دو زن دیده می شوند که احتمالا ملکه بلقیس و ندیمه او می  حضرت سلیمان)ع( دیده می شوند. در سمت راست او و چپ

 (29)شکل  باشد. داستان حضرت سلیمان)ع( در سوره های بقره، نسا، انعام، انبیا، نمل و ... آمده است.
 

  
 مجلس حضرت سلیمان)ع(-17شکل مجلس حضرت سلیمان)ع(-16شکل

 

 سردر بازار نومشیر -4-7
بازار نومشیر یکی از بازارهای معروف شیراز و در دل بازار وکیل قرار دارد. این بازار در زمان قاجار ساخته شده و موقوفه سلطان 

ین بازار داری هشتی هشت ضلعی است که بازار را به دو الحاجیه و همسرش می باشد و در ضلع شرقی سرای مشیر قرار دارد.  
ی که درسمت غرب به سرای مشیر و از سمت جنوب به اردوبازار منتقل می گردد. این هشتی که بخش تقسیم کرده و به گونه ا
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بازار مشیر را به بازار نو مشیر متصل می کند داری سقف مرتفعی است که بر فراز آن گنبد کم خیز نسبتاً بزرگی وجوددارد که این 
از گنبد کاشی کاری معقلی نیز روزنی وجود دارد که روی آن یک بار گنبد به وسیله کاربندی که به جرز دیوار متصل می شود. بر فر

گیر چند وجهی مشاهده می شود کف هشتی نیز مانند کف سرای مشیر از قلوه سنگ پوشیده شده است. در این هشتی چهار حجره 
سردر ورودی این  آجر دیده می شود.پله از سطح زمین قرار گرفته اند. بالای این حجره ها منبت کاری با  3وجود دارد که به فاصله 

سلیمان)ع( دیده می شود. در دو لچکی این بازار از سمت بازار روح الله دارای کاشیکاری زیبایی است که در آن نقش حضرت 
نفر در آن دیده می شود. حضرت سلیمان)ع( بر روی تختی نشسته و  22کاشیکاری، یک نقش به مانند یکدیگر وجود دارد که 

او نیز یک زن و مرد بر روی صندلی دیده می شود و بین آن ها هدهد نشسته است. زنی که روی صندلی نشسته به روبروی 
احتمال زیاد بلقیس همسیر حضرت سلیمان)ع( است. پشت سر حضرت سلیمان)ع( یکی از جنیان ایستاده و در زاویه مخالف و پشت 

می کنند دیده می شود. در پایین تخت حضرت سلیمان)ع( نیز حیوانی دیده زن که ایستاده اند و مجلس را نگاه  2سر بلقیس نیز 
 (25)شکل  می شود.

 

 نتیجه گیری -5
و بر روی سنگ بسیار رایج بود و بسیاری از این نقش برجسته ها داستانی را  به تصویر کشیدن چهره پادشاهان در ایران باستان

صورت شمایل نگاری البته در حیطه مذهبی بسیار متداول گشت. بعد از رسمی دوره اسلامی به  دراین هنر روایت می کرده است. 
شدن مذهب تشیع در زمان صفویه، هنر شمایل نگاری بیش از پیش مورد توجه قرار گرفت و شمایل پیامبران و امامان بر روی بناها 

خود را حفظ کرد و بناهای زیادی در شهرهای  و با کاشیکاری نمایان گردید. این هنر در دوره های بعد و به خصوص قاجار اهمیتّ
مختلف مزین به شمایل ائمه)ع( گردیدند. چندین بنا در شهر شیراز این ویژگی را دارا می باشند و در آن ها می توان شمایل ائمه)ع( 

( در آن ها وجود را مشاهده نمود. در این مقاله بناهایی مورد بررسی قرار گرفت که شمایل حضرت سلیمان)ع( و حضرت یوسف)ع
 با بیننده و مخاطب ارتباط و تشیع فرهنگ اشاعه نوعی به نگاری شمایل ایجاد از داشته و بر روی کاشی یا گچ کار شده اند. هدف

نشان می دهد و به نوعی مالک آن بنا، قصد ترویج و ارتباط خود و اهالی آن بنا را با مضامین مذهبی داشته است.  را مذهب
متاسفانه از این نوع شمایل نگاری در دیگر بناهای شیراز و به خصوص خانه های بافت تاریخی اطلاعی در دسترس نیست زیرا 
بازدید از بسیاری از آن ها امکانپذیر نمی باشد. نکته مهم این است در میان بسیاری از داستان های قرآن، این دو داستان از همه 

 وعی مورد تقلید در دوره های مختلف بوده است. بیشتر مورد توجه بوده و به ن
 

 منابع
 ، ترجمه علی معصومی، چاپ دومّ، تهران، انتشارات نظر«روش شناسی هنر»(، 2282آدامز، لوری،) .2
،تهران، انتشارات فرهنگسرای «پژوهشی در شناخت باغ های ایران و باغ های تاریخی شیراز»(، 2299آریانپور، علیرضا،) .3

 یساولی
، شیراز، انتشارات میراث فرهنگی «مرمت تزئینات وابسته به معماری حمام وکیل»(، 2282علیرضا و نصیری، مهرزاد،)آزادی،  .2

 و گردشگری
، دو فصلنامه هنرهای «مطالعه نشانه شناختی نقوش قاجاری سربینه حمام وکیل شیراز»(، 2282اتحاد محکم، سحر، ) .2

 9کاربردی، شماره 
 219و  215، کتاب ماه هنر، شماره «الی نگاری، پایه گذار شمایل نگاری به مفهوم امروزیخی»(، 2299افشاری، مرتضی،) .7
 ، شیراز، انتشارات رخشید«چهارده گفتار در گردشگری»(، 2289حکمت نیا، امیرحسین و احمدی، محمدرضا،) .9
 3دانشنامه، دوره ، فصلنامه «پژوهش تطبیقی داستان یوسف و زلیخا در ادبیات فارسی»(، 2299خسروی، زهرا، ) .5
 ، ترجمه محمدعلی خلیلی، تهران، انتشارات اقبال«تاریخ صنایع ایران»(، 2299زکی، محمدحسن،) .9
 ، انتشارات موسوی«شیراز شهر سعدی و حافظ، شیراز»(، 2225سامی، علی،) .8

 9، فصلنامه مطالعات هنر اسلامی، شماره «معرفی نسخه خطی آثارالباقیه»(، 2299شایسته فر، مهناز،) .21
 83و  82، کتاب ماه هنر، شماره «شمایل نگاری در هنر تیموری و صفوی هنر شیعی»(، 2297عرفان، محمد،) .22
 ، تهران، انتشارات بامداد«آثار عجم»(، 2293فرصت الدوله شیرازی، محمدنصیر،) .23
 ، تهران، انتشارات امیرکبیر«فارسنامه ناصری»(، 2295فسائی، حسن،) .22
 ، ترجمه یعقوب آژند، تهران، انتشارات ایل شاهسون بغدادی«نقاشان زند و قاجار نقاشی و»(، 2292فلور، ویلم،) .22
 ، ترجمه غلامرضا سمیعی، تهران، انتشارات نو«سفرنامه فیگوئرا»(، 2292فیگوئرا، دن گارسیا،) .27



 

44 

 
 

 

ره 
ما

 ش
م،

نج
ل پ

سا
1 

ی: 
یاپ

)پ
45

ت 
هش

دیب
 ار

،)
19

11
دو

د 
جل

 ،
 

 ، شیراز، انتشارات بنیاد فارس شناسی«دانشنامه آثار تاریخی فارس»(، 2292کمالی سروستانی، کوروش، ) .29
 ، قم، انتشارات معروف«فرهنگ عاشورا»(، 2259ثی، جواد،)محد .25
، «بررسی و مطالعه شمایل نگاری تشیع همراه با تزئینات هنری در تصویرگری ایرانی»(، 2282محفوظی، محمدصادق،) .29

 همایش جایگاه هنر شیعی در تبیین مفاهیم و ارزش های هنر اسلامی، به کوشش دکتر مهناز شایسته فر
 ، انتشارات پیام«باغ های ایران، تهران»(، 2287ا، )نعیما، غلامرض .28
، سال ششم، «بررسی های آرایه ها و نگاره های تزئینی حمام وکیل شیراز، مطالعات تاریخ فرهنگی»(، 2282هاشمی، زهرا،) .31

 33شماره 
 
 
 




	01- RAHS - No 24- Cover
	02- RAHS - No 24- Cover- Site
	04- RAHS- No 24- Vol 02- FullText
	00- RAHS- No 24- Vol 02- Content
	01- RAHS- No 24- Vol 02- 90995
	02- RAHS- No 24- Vol 02- 14273
	03- RAHS- No 24- Vol 02- 64674
	04- RAHS- No 24- Vol 02- 49797
	05- RAHS- No 24- Vol 02- 85703
	06- RAHS- No 24- Vol 02- 50197

	06- RAHS - No 24- Cover

