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چکیده

نوشتار پیش‎رو، می‎کوشد به چرایی شکل‎گیری برخی چارچوب‎های نگارگری ایرانی 
راه برَد و با کنکاش در زیرساخت این هنر، پاره‎ای ناهم‌ســازی‎های روبنایی را تبیین 
نماید؛ برای نمونه در پیِ آن است، دریابد آبشخور فکری الگوسازی حالت، شخصیت، 

مفهوم در نقاشی ایرانی کجاست؟ چرا با وجود تکرار چند‎سده‎ای این الگوها و پرهیز 
از بازنمایی واقع‎گرایانه چهره افراد، گرته‎برداری عین‎به‎عین از نقش‎مایه‎های اجســام 
چنین با اهمیت اســت؟ نگارگران با چه دیدگاهی گاه، اجسام را سه‎بعُدی پرداخته‎اند 
و گاه، از نمایش حجم پرهیز کرده‎اند؟ در پاســخ به این پرسش‎ها، گریزی از آشنایی 
با دیدگاه‎های ادراک بصری در ســده‎های پیشین نیســت. برپایه فرازهایی از کتاب 
المناظر ابن‎هیثم، اهمیت ممیزه )ذهن( و نشــانگان بصری تکرارشــونده برای فهم 
دقیق دیدنی‎ها آشکار شد. بر بنیان همین دیدگاه و با توجه به هدف نگارگری )انتقال 
پیام‎های اولیه و ثانویه(، الگوسازی، ریزنگاری و حجم‎پردازی تبیین گردید: نگارگران، 
با اجرای هر سه اصل پیش‎گفته، نشانه‎های بصری را هرچه آشکارتر در اختیار بیننده 
نهاده و از بروز خطای ادراک جلوگیــری کرده‎اند. پژوهش، کیفی با رویکردی تاریخی 

است. مباحث علمی، به‎شــیوه توصیف‎‎ـتحلیل، و تبیین‎های هنری، به‎گونه‎ای تطبیقی پیش رفته اســت. جامعه آماری، نسخه‎نگاره‎های 
برجای‎مانده از ســده‎های 7ـ10 ه.ق. را دربرمی‎گیرد و در میان این آثار، نمونه‎های هدفمند چنان انتخاب شده است که دست کم یکی از 

اصول سه‎گانه بالا را ارائه دهد.  
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مقدمه
بیننده امروز، هنگام نگریســتن به نســخه‎نگاره‎های ایرانی، 
بایســته‎هایی را در اجرای این آثار درمی‎یابــد که چرایی آن 
را نمی‎داند. این بایســته‎ها، به پرســش‎هایی درباره نقاشی 
ایرانی)نگارگری( راه می‎بــرد که برپایه دانســته‎های امروز 
پیرامون هنر نقاشی، بی‎پاسخ می‎ماند و گاه چهره‎ای ناهمگون 
به نسخه‎نگاره‎ها می‎بخشد. برای نمونه، در حالی‌که نگارگری از 
یک‎سو، »فهرست واحدی از فرم‎ها و رویه واحدی از آفرینش 
هنری« دانسته می‎شــود)گرابر، 1390: 113(؛ چندانکه به 
چشــم نخســتین بینندگان این هنر نیز چنین بوده است1  
ازدیگرســو، تأکید نگارگر در بازنمایی عین‎به‎عین تزیینات 
اشیاء و نمایش گوناگونی آن‎ها، بیننده را شگفت‎زده می‎سازد. 
در کنارِ تأکید بر بازنمایی الگوهای واحــد ـ تا آنجا که حتی 
نمایشِ ویژگی‎های چهره افراد بی‎اهمیت است )جدول 1( ـ 
ارائه آرایه‎های اسباب در شاهنامه بایسنقری، »با دقت و وضوح 
تمام« دیده می‎شــود )کونــل، 1387: 2117(. پای‎بندی به 
الگوپردازی، هم‎زمان با نمایشِ بی‎کم‎وکاست تزیینات چیزها 
از نخستین نمونه‎های نقاشی این سرزمین تا نسخه‎نگاره‎های 
ــمانند ورقه‎ وگلشــاهِ برجای‎مانده از سنت  متقدم و متأخر ـ
ســلجوقی )گرابر، 1390: 59(2  و نگاره »مرگ اســکندر« 
  ،3(Blair, 2012: 62)تصویر 1( در شــاهنامه بزرگ ایلخانی(
تا خمسه و شاهنامه تهماســبی‎ـ اصلی همیشگی بوده است 
)جدول 2(. واقع‎نمایی آرایه‎های اشــیاء، چنان بوده است که 
برخی پژوهشــگران، نگاره‎ها را یگانه منابع شــناختِ برخی 
ســاخته‎های ازدســت‎رفته ایرانیان قدیم، مانند پارچه‎های 
روزگار تیموری می‎دانند )اکرمن، 1387: 2381(.4  بنابراین، 
گرچه نگارگری، هویت‎هــا را نادیده گرفته و تلاشــی برای 
جاودانگی چهره‎ها نکرده، چنان سخت‎گیرانه، نقش چیزهای 
بی‎جان را باز نموده اســت که عملِ نقاش، به ریاضتی هنری 
می‎گراید. نمونه‎ای دیگر از تناقض ظاهری این هنر، تفاوت در 
بازنمود بعُد سوم چیزهاست. تصویر 2، نشان می‎دهد چگونه 
نگارگر، هم‎زمان تخت شــهریار، صندلی مهمانان و جعبه‎ها 
را ســه‎بعُدی، و زیرانداز و سایبان پادشــاه را تخت و دوبعُدی 
بازنموده اســت )نیز تصویر 1(. در این آثار، با وجود ژرفانماییِ 
پیچیده برخی چیزهــا، »ناگهان، ]برای نمونــه[ قالیچه‎ای 
به‎شــکلی عمودی ]...[ به‌چشــم می‎خورد« )گری، 1392: 

80(. چنین ناهمگونی‎هایی، نگارگری را هنری ناهم‌ســاز و 
درآمیخته نشان می‎دهد که ناسازگاری‎ها را تکرار می‎کند. آیا 
چنین اســت؟ چگونه قراردادهای به‎ظاهر ناهمگون، برآمده، 
و پایدار مانده‎اند؟ آیــا در نگاه بیننده پیشــین نیز این هنر، 
ناهمگون بود؟ این نوشتار بر بنیان دریافت‎های زیر، می‎کوشد 
به پرســش‎های برآمده، پاســخ گوید: 1. اصــول نگارگری، 
برخاسته از دیدگاه پیشــینیان درباره دیدن و ادراک بصری 
است؛ 2. از آنجا که بیننده امروز این دیدگاه‎ها را نمی‎شناسد 
و به اصول علمی دیگری پای‎بند است، چارچوب‎های این هنر 
را ناهمگون می‎یابد؛ 3. نورشناسی )مناظر و مرایا( کهن، علم 
دیدن و ادراک، نزدِ مردمان هم‎روزگار نگارگران بوده اســت و 
این دیدگاه‎ها را به‎گونه‌ای مدون در اختیار می‎نهد. بنابراین، 
از راه بازخوانی مناظر و مرایای کهــن، به‎ویژه موضوع ادراک، 
می‎توان برخی بایسته‎های نگارگری )الگوپردازی، ریزنگاری و 
تضاد در حجم‎پردازی چیزها(، و ناهمگونی‎های پیش‎گفته را 

تبیین نمود.

روش پژوهش
نوشــتار حاضر بــا رویکــردی تاریخی در پــی بازخوانی 
بنیــان  بــر  نگارگــری  در  بازنمایــی  چارچوب‎هــای 
دستاوردهای دانش مناظر و مرایای کهن است. داده‎های 
علمــی، به‎شــیوه کتابخانــه‎ای از میان آثار نورشناســی 
اسلامی گردآوری شــد؛ داده‎های هنری از مجموعه‎های 
بنابرایــن،  شــد؛  دریافــت  )وب‎ســایت‎ها(،  جهانــی 
داده‎های پژوهش، کیفی اســت. جامعه آمــاری، تمامی 
نسخه‎نگاره‎های ســده‎های 7ـ10 ه.ق. را دربرمی‎گیرد. از 
میان این آثار، حدود 1800 نگاره از 105 نســخه خطی، 
بررســی شــد که 30 نمونه در نوشــتار حاضــر ـ تصویر 
و جدول ـ آمــد. آثار، به‎گونه‎ای هدفمند گزینش شــده و 
مبنای انتخاب، اجرای دست کم یکی از اصول ریزنگاری، 
الگوپردازی یا حجم‎پردازی در آن‎ها بوده اســت. در ادامه، 
نخست، به‎گونه‎ای توصیفی‎‎ـتحلیلی، فرازهایی از المناظر 
درباره ادراک و گونه‎های آن بازخوانی می‎شــود؛ ســپس، 
درکنار توصیف با شــیوه تطبیق هم‎زمــان، اصولِ به‌ظاهر 
ناهمگونِ نگارگری با مفاهیم دریافتی بررســی می‎شود و 

آثار در بستر این مفاهیم تحلیل می‎گردد. 
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پیشینه پژوهش
هنرپژوهان بسیاری، چارچوب‎ها، بایسته‎ها و ناهمگونی‎های 
نگارگری را توصیف کرده‎اند؛ امــا هیچ‎یک به چرایی و تبیین 
این مقوله‎ها نپرداخته‎اند. جستار حاضر، سرآغاز خوانش علمی 
)نورشناسی( نگارگری دانسته می‎شود. از آنجا که این بررسی، 
برآیند بازخوانی اصول مناظر و مرایای قدیم و مبانی این هنر 

است، پیشینه را می‎توان در سه گروه جای داد: 
1. پیشینه علمی: از رساله‎های کهن المناظر تا پژوهش‎های 
امروزی درباره دانش قدیم، پیشــینه علمی این نوشتار است. 
چون رسالۀ المناظر ابن‎هیثم )سده‎های 4ـ5 ه.ق(، کامل‎ترین 
بحث نورشناسی کهن را ارائه می‎دهد و به گواه تاریخ تا عصر 
صفوی نیز در ایران شناخته بود،5  بحث ادراک برپایه آن پیش 
می‎رود. تنقیح‎المناظر کمال‎الدین فارسی )ســده 7 ه.ق(، و 
کتابThe Optics of Ibn Al-Haytham ، به قلمِ عبدالحمید 
صبره از مهم‎ترین شرح‎های المناظر به شمار می‎آید. در میان 
آثار فارسی، می‎توان به این نگارش‎ها اشــاره کرد: مقاله رضا 
شاپوریان)1349(، با نام »اطلاعاتی درباره ابن‎الهیثم بصری و 
اثر مشهورش، کتاب المناظر«؛ و مقاله »حرف تازه ابن‎هیثم« 

نوشته حسین معصومی‎همدانی)1362(. 
2. پیشــینه بحث هنری: افزون ‎بــر بررســی‎هایی که به 
برخی فرازهای آن‎ها در بخش مقدمه اشــاره شد، مهم‎ترین 

پژوهش‎های نقاشــی ایرانی در این گــروه را می‎توان چنین 
برشمرد: نگارگری اسلامی، نوشــته ثروت عکاشه)1380(؛ 
نقاشی ایرانی نوشته شــیلا کن‎بای)1382(؛ باغ‎های خیال 
گردآوری کورکیان و سیکر)1387(؛ نگارگری ایران)1389(، 
نوشــته یعقوب آژند. آنچــه از چارچوب‎ها و بایســته‎های 
نگارگری ایرانی دانسته می‎شود ـ جدا از دلایل آن‎ها ـ در پرتو 

پژوهش‎های این گروه به چشم می‎آید؛ 
3. بازخوانی نقاشی برپایه دانش نورشناسی هم‎روزگار: 
از مهم‎ترین آثار می‎تــوان به پژوهش‎هــای چارلز فالکو و 
همکارانش اشــاره کرد که تأثیرپذیری نقاشــان رنسانس 
را از دســتاوردهای مناظــر و مرایــای آن دوران، به‎ویژه 
برگردان لاتیــن المناظر ابن‎هیثم نشــان می‎دهد. از میان 
 Ibn Heytham's Con�تــوان به مقالــه‎ها می‎ شاین پژوهش

 tributions to Optics, Art, and Visual Literacyکــه در 

)Painted Optics Symposium )2008 ارائه گردید، اشــاره 
کرد. بهره‎مندی از دستاوردهای المناظر قدیم برای بازخوانی 
و رمزگشــایی نگاره‎های ایرانی، رویکردی تازه است. در این 
زمینه، می‎توان از مباحث ده‎گانه نگارگری در رساله دکتری 
نگارنده نخست و پژوهش‎هایی مانند مقاله بازتاب اندیشه‎های 
علمی در نگارگری، کشمیری و رهبرنیا )1396(، و نگرشی بر 
ژرفانمایی در نگارگری ایرانی برپایه آرای ابن‎هیثم در المناظر، 

تصویر 2: شاهنامه تهماسبی، fol. 105r، 944 ه.ق. متروپولیتن
( URL3؛ metmuseum.org)

تصویر1: شاهنامه بزرگ ایلخانی، 730 ه.ق.، گالری فریر
  )URL2؛archive.asia.si.eduY(
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کشمیری و رهبرنیا )1398(، هر دو مقاله در نشریۀ هنرهای 
زیبا‎ـهنرهای تجسمی، نام برد.

درباره  این پژوهش:
1. گرچه امروز در برخی آثار فارســی‎زبان، مناظــر و مرایا را 
معادل واژه پرســپکتیو غربی می‎آورند، درگذشــته، چنین 
مفهومــی از آن دریافت نمی‎شــد. مناظر و مرایا، دانشــی 
چندجانبه دربــاره کلیات دیــدن، ادراک بصری، پدیده‎های 
نوری و ... بود. نوشــتار پیش‎رو نیز مناظر و مرایــا را فراتر از 
ژرفانمایــی و در معنای دانش نورشناســی کهــن )اپُتیک( 

می‎داند؛
2. در بررســی نگاره‎هــا، نشــانی صفحه‎ای از ســایت موزه 
نگهدارندۀ اثر با URL و عددی ویژه مشخص شده است. آدرس 

کامل را در بخش ‎تارنما می‎یابید؛ 
3. در شــرح تصویرها، حرف D (Detail)  به معنای »جزییات 

بخشی از اثر«  است.

انتقال پیام، آماج نسخه‎نگاره‎های ایرانی
نسخه‎نگاره‎ها، به‎مانند دیوارنگاری‎ها و نقش‎برجسته‎ها، بیانگر 
روایتی ادبی، تاریخی و ... به زبان دیداری است. در اندک آثار 
برجای‎مانده از سده‎های آغازین اسلامی، اهمیت انتقال دقیق 
پیام برپایه کوته‎نگاشــته‎های توضیحــی در زمینه نگاره‎ها، 
دریافت می‎گردد که به‎ویژه، نام هر پیکره را یادآور می‎شود.6  
از این راه، نگارگــر، بیان تصویری را به متــن ادبی آن، پیوند 
می‎دهد و بیننده داســتان را بی‎کم‎وکاست درمی‎یابد. گرابر، 
 )URL4 ،و گلشــاه )توپقاپی اســتانبول ‎های ورقه‎دربارۀ نگاره
می‎نویسد: »به‎ندرت چیزی بیش از متنی که این نقاشی‎ها را 
در میان گرفته، برای فهم آن‎ها ضرورت پیدا می‎کند« )گرابر، 
1390: 59(. بنابراین، داســتانِ به تصویردرآمده، نخستین 
صورتِ پیامِ هر نگاره است. انتقال پیام، به‎ویژه در کتاب‎هایی 
مانند شاهنامه، جامع‎التواریخ رشیدی، تاریخ حافظ ابرو، و ... 
اهمیتی درخور داشــت. گرچه خواننده، امروزه این آثار را در 
مجموعه ادبیات ایران بازمی‎خواند و دگرســانی‎های زبانی و 
ادبی را مهم‎تر از اطلاعات تاریخیِ آن‎ها می‎داند؛ پیشــینیان 
ما، نگاهی دیگر بــر این آثار داشــتند. آنان ایــن کتاب‎ها را 
تاریخ سرزمین‎شان می‎پنداشــتند و هرگز باور نداشتند که 

برای نمونه، داســتان‎های شــاهنامه، مجموعه‎ای از روایات 
اسطوره‎ای و افســانه‎های ایران خاوری اســت. پادشاهانِ بر 
تخت نشسته، به پادشاهی جمشید و هوشنگ ایمان داشتند 
و می‎کوشیدند خود را از ســاله آنان بنمایانند. ازاین‎روست 
که کوماروف، اهدای شاهنامه تهماسبی به دولت عثمانی را 
یادآوری دیرینگی پادشــاهی ایرانیان در مقایسه با نوپایگی 
عثمانیان بازمی‎خواند. نگاره‎های این نسخه، بازنمود شاهان 
 (Komaroff,صفوی در هیأت شــهریاران کهن ایرانی است
(18-17 :2012. جایگاه نســخه‎های تاریخی نیز آشکار است. 

جامع‎التواریخ رشــیدی، روایتی از تاریخ بشر تا دوره ایلخانی 
اســت و به‎ویژه، تاریخ مغولان را بازگو می‎کند. تأکید بر تولید 
سالیانه این نســخه، در ربع رشــیدی و ارســال آن به دیگر 
شــهرها )آژند، 1389: 145(، اهمیت تاریخ‎نگارانه این اثر را 
برجسته می‎ســازد و جایگاه هنری آن را -چندان‌که امروز به 
آن می‎پردازند- به حاشیه می‎برد. آثاری مانند خمسه نظامی 
یا گلستان و بوستان ســعدی و ... نیز بیش از آنکه آثاری ادبی 
باشند، نمایانگر منش انســان کامل، خلق‎وخوی ایرانیان و ... 
بوده‌اند. بنابراین، بازنمایی مفاهیم آمده در متن، رسالت اصلی 

نگارگر بود. 
 از دوره تیمــوری، نســخه‎نگاره‎ها تنهــا بیانگر متــن نبود؛ 
هنرمندان به فراخور امکانی که هر روایت در اختیار می‎نهاد، 
زیرکانه اشاراتی به برخی مسائل اجتماعی و سیاسی را در این 
آثار گنجانده‎اند. این نوشتار، پیام‎هایی را که بیننده، افزون‎بر 
روایت متن نسخه درمی‎یابد، پیام‎های ثانویه می‎خواند؛ برای 
نمونه، آثار بهزاد7  را می‎توان از سرآغازهای بیانگری ثانویه به 
شمار آورد. کن‎بای می‎نویســد، برخلاف آثار دوره بایسنقری 
که »عوامل هندســی، ترکیب‎های عقلایی و اجراهای بسیار 
ظریف« فضای تصویر را شــکل می‎داد، بهزاد به انســان‎های 
هم‎روزگارش پرداخته اســت )کن‎بای، 1382: 76(. نظرلی 
نیز اجرای نگاره »تاج‎گذاری خسروپرویز« در خمسه نظامی 
را پیوســته با 40 ســالگی برپایی حکومــت صفویه می‎داند 
)نظرلی، 1390: 65( یا نگاره »پیشــکش هدایای هندی به 
خسرو« در شاهنامه را برپایه رخداد پناهندگی همایون‎شاه به 
دربار شاه‎تهماسب تفسیر می‎کند )همان: 76 به بعد(. پیش‎تر 
به دیدگاه کوماروف درباره شــاهنامه تهماســبی اشاره شد. 
نگاره‎های تیموری و پس از آن، حتی مناسبات و جایگاه‌های 
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اجتماعی طبقات جامعه را نیز به‎گونه‎ای دقیق بازتاب می‎دهد؛ 
برای نمونه، نگاره »مستی لاهوتی و ناسوتی« سلطان محمد، 
جایگاه اجتماعی سه گروه از نوازندگان عصر صفوی را آشکار 

می‎کند )کشمیری، 1397: 31ـ32(. 
آنچه آمــد بیانگر اهمیت انتقال بی‎شــبهه پیــام نگاره‎ها نزدِ 
مخاطب اســت. نگارگران، می‎بایست شــخصیت‎ها، حالات 
و مفاهیم را چنــان می‎پرداختند که بیننــده، بی‎هیچ تأویل، 
پیام‎ها را دریابد. انتقال پیام و بازنمایی بی‎تردیدِ مفاهیم، حتی 
می‎توانست مبنایی برای رتبه‎بندی هنرمندان و برجستگی آثار 
فرا آورد. ازاین‎روست که آشنایی با فهم مردمان قدیم از فرآیند 
ادراک اهمیــت می‎یابد. مبانی المناظر امکان این آشــنایی را 

فراهم می‎آورد. 

ادراک در مناظر و مرایای کهن )المناظر(
آلکمئون،8  پزشــک هم‎روزگار فیثاغورس، برای نخستین بار 
به بحث درباره جایگاه ذهــن در ادراک چیزهایی که حواس 
درمی‎یابد، پرداخت. وی می‎نویســد: ادراک حسی در ذهن، 
خاطره‎ای می‎سازد که به شکل‎گیری تصور یا عقیده و سپس، 
فهم یا شناسایی می‎انجامد )گمپرتس، 1375: 170(. چنانچه 
مغز آدمی دچار »تکان یا تغییر« شود، حواس، توانایی‎اش را از 
دست می‎دهد)در: گاتری، 1376: 23(. تئوفراستوس،9  به نقل 
از الکمئون، درباره تفاوت انســان با دیگر جانداران می‎نویسد: 
»تنها انســان می‎اندیشــد در حالی‌که، دیگران احســاس 
می‎کنند، اما نمی‎اندیشند]...[ مجموع حواس به‌نحوی با مغز 
همبستگی دارند« )خراسانی، 1357: 227ـ228(. الکمئون 
را »بنیانگذار روان‌شناســی تجربی« می‎دانند )همان: 227(.  
گرچه در مقایســه با مبحث ادراک در المناظر، آرای یونانیان 
بسیار گزیده به‌چشم می‎آید، می‎توان دیدگاه آنان را پیشینه 

دستاوردهای مناظر و مرایای اسلامی دانست. 
ابن‎هیثــم در فرازهای آغازیــن و پایانی کتابــش، به‎گونه‎ای 
گسترده، از ادراک ذهنی ســخن می‎گوید: نخست، احساس با 
چشم صورت می‎گیرد که درک ناشی از آن، تنها منجر به فهم 
حضور نور و رنگ می‎شود. این ادراک، مجرد بالحس است که به 
فهم چیزها نمی‎انجامد. گرچه حــس مجرد، حضور نور و رنگ 
را درمی‎یابد، حتی چیســتی یا شــدت آن‎ها را فهم نمی‎کند 
)ابن‎الهیثم، 1983: 216ـ218؛ Sabra, 1989: 126-127(. این 

حس برای درک کامل، نیازمند همراهی گونه‎های دیگر ادراک 
است: ادراک بالقیاس و التمییز؛ و ادراک بالمعرفة )شناخت(. 

قوه ممیزه )ذهن( از کودکی با مشــاهده هــر چیز، روگرفتی 
 .)Ibid: 136 کند )همان: 227؛‎تصویری از آن را انباشــت می
سپس، هرگاه تصویر تازه‎ای را از چشــم دریافت کرد، آن را با 
انباشت‎هایش می‎سنجد و از راه مقایسه و تشخیص شباهت‎ها 
به فهم آن، راه می‎برد. ابن‎هیثم، این فرآیند را ادراک بالقیاس 
و التمییز می‎خواند و آن را رخــدادی، زمان‎برَ می‎داند؛ البته 
می‎افزاید، ممیزه، چنان به‎تندی این فرآیند را پیش می‎برد که 
آدمی زمان را درنمی‎یابــد و آن را بی‎درنگ می‎پندارد )همان: 
219؛ Ibid: 128(. ممیــزه، با گذر عمــر و افزایش الگوهای 
ذهنی، کم‎تر از راه قیاس و تمییز پیش می‎رود. ذهن، هر چیز 
را که می‎بیند، با نشانه‎ها )الأمارات( یا رمزهای دیداری ویژه‎ای 
)همان: 220؛ Ibid: 129( بازمی‎شناسد و هرگاه در آینده، بار 
دیگر آن چیز را ببیند، تنها با مقایسه نشــانه‎ها به ادراک راه 
می‎برد )همان: 219؛ Ibid: 128(. این شیوه را ادراک بالمعرفه 
یا همان شناخت می‎خوانند. بسیار پیش آمده که فرد، واژه‎ای 
آشنا را با وجود نقطه‎گذاری اشتباه یا پس ‎و پیش بودن برخی 
حروف، به‎درستی خوانده و حتی اشتباهِ آن را درنیافته است؛ 
زیرا ذهنش تنها با نشــانه‎های آشــنا )معرفت(، صورت کلی 
واژه را درمی‎یابد و به معنای آن، حکــم می‎دهد. اما اگر فرد با 
واژه‎ای روبه‎رو شــود که پیش‎تر، آن را ندیده است، به‎کندی و 
از راه مقایسه حروف با حروف از پیش‎شناخته، آن را می‎خواند. 
آدمی، بیش‌تر بر پایه نشانه‎ها، دیدنی‎ها را فهم می‎کند و البته، 

سرآغاز خطاهای دیداری نیز همین شیوه است. 
المناظر ادراک اشتباه را برخاســته از سه سبب می‎داند: عدم 
سلامت چشم؛ نبود یکی از بایسته‎های دیدن، مانند نور کافی، 
فاصله مناســب و ...؛ و خطای ادراک10 )همــان: 374 به بعد؛ 
Ibid: 251-257(. در ادراک بالمعرفــة )شــناخت(، چنانچه 
ممیزه، نشانه‎های دیداری )الأمارات( یک چیز را با نشانه‎های 
چیز دیگری اشــتباه گیرد و تمایز آن‎ها را به‎درستی درنیابد، 
به‎اشــتباه، حکم )تشخیص( می‎دهد. آشــکارگی نشانه‎ها و 
آشنایی کاملِ بیننده با آن‎ها، از مهم‎ترین بایسته‎های پرهیز 
از خطاهای ادراکی است. ابن‎هیثم تأکید می‎کند، تشخیص 
درســت رخ نمی‎دهد، مگر بیننــده پیش‎تر، بارهــا و بارها 
نشــانه‎ها را به‌دقت دیده و دریافته باشــد. باتوجه به سرعت 
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ادراک بالمعرفــة، چنانچه آشــکارگی و تکرار نشانه‎ها صورت 
نپذیرد، ادراک اشــتباه، گریزناپذیر است. معصومی‎ همدانی 
می‎نویســد:»خطای ادراکِ حسی، ناشــی از ماهیت ادراک 
بالمعرفــة اســت و هنگامی رخ می‎دهد که انســان، کلید یا 
سرنخی را -که یک جنبه خاص و جزئی از چیزی است- با یک 
جنبه جزئی در چیز دیگر، اشــتباه کند« )معصومی‎همدانی، 

 .)54 :1362
ابن‎هیثم، برپایه ســرعت عملکرد ممیزه در ادراک چیزها و 
شناخت پیشینی ذهن از پدیده‎ها، دسته‎بندی دیگری نیز ارائه 
می‎دهد )مقاله دوم المناظر(: ادراک بدیهی مطلق،11 بدیهی با 
شناخت پیشینی،12  تأمل مطلق13  و تأمل با شناخت پیشینی14  
)ابن‎الهیثم،1983 : 337؛ Sabra, 1989: 223(. نظیف، برای 
درک این اصطلاحات، برابرهای امروزین را پیشنهاد می‎کند: 
ادراک بدیهی مطلق، شــکلی از هوشیاری اســت و فرد، تنها 
درمی‎یابد، چیزی بیرون از وی و در برابرش جای گرفته است؛ 
ادراک بدیهی با شناخت پیشین، همان شناخت امروز است؛ 
گونه‎های ادراک با تأمل نیز همانندی‎هایی با مشاهده‎گری در 
دانش امروز دارد )نظیف، 1394: 295(. برپایه این ســخنان، 
می‎توان گفت: ادراک بدیهی مطلق )هوشیاری(، گام نخست 
است، ســپس، تأمل مطلق در جزییات جسم )درک مفاهیم 
جزئی( رخ می‎دهد؛ آنگاه ادراک بدیهی با علم پیشینی است 
که برپایه نشانه‎ها به شناخت می‎انجامد و چنانچه ممیزه در 
بررســی، بیش‌تر درنگ کند، تأمل با شناخت پیشینی دست 
می‎دهد. البته شتاب ممیزه در پیشبرد این مراحل چهارگانه، 
چنان اســت که فرد، تفاوت‎های هر مرحله و گذار از یکی به 
دیگری را درنمی‎یابد. هم‌چنین ذهن هر چه از مرحله نخست 
به چهارم پیش می‎رود، ادراک به حقیقت نزدیک‎تر و احتمال 
بروز اشــتباه، کم‎تر است، اما ممیزه، همیشــه این مراحل را 
طی نمی‎کند و بیش‌تر با تکیه بر مرحله هوشیاری)نخست( 
و ادراک بدیهی با شناخت پیشینی)سوم( مفهوم دیدنی‎ها را 
درمی‎یابد. پس، ادراک، نه بر بنیــان واکاوی تمام جنبه‎های 
چیز دیدنی، بلکه بیش‌تر، برپایۀ فهم پاره‎ای نشانه‎ها به دست 
می‎آید. ازاین‎رو، آشکارگی نشانه‎ها و آشنایی بیننده با آن‎ها )از 

راه تکرار( در پرهیز از خطا اهمیت دارد. 
ابن‎هیثم، آن‌جا که از ادراک بالمعرفــة و نشانه‎ها )الأمارات( 
سخن می‎گوید، شناخت را دو گونه برمی‎شمارد: 1. شناخت 

گونه؛15  2. شــناخت فرد.16  وی می‎نویســد: »هــر نوع از 
دیدنی‎ها، ســاختار و شــکلی دارد که نزد همه اعضای آن 
گونه یکسان است ]و به شــناخت گونه می‎انجامد[. اعضای 
هر گروه با تفاوت در معانی جزئی‎شــان )مفاهیم 22گانه( 
از یکدیگر متمایز می‎شــوند ]و شــناخت فــردی حاصل 
می‎شود[. شــاید رنگ نیز در تمام اعضای یک‌گونه، همانند 
یا متفاوت باشد. بنابراین، تمامی همانندی‎های یک‌گونه در 
ذهن بیننده، تصویری کلی می‎ســازد که با تکرار و آشنایی 
نشــانه‎ها، به شــناخت آن گونه راه می‎بــرد« )ابن‎الهیثم، 
1983: 323؛ Sabra, 1989: 211-212(. شــناخت‌ گونــه، 
تشخیص چیزهایی همانند است که از جهت پاره‎ای شباهت‎ها 
در یک گروه، دانســته می‎شــوند؛ برای نمونه، هنگامی که 
بیننده، فردی را می‎بیند، درمی‎یابد این جاندار، انســان است 
و نه گربه یا اســب. یعنی گروهی را با ویژگی مشــترک فهم 
می‎کند؛ اما گاه، نه تنها می‎فهمد، جاندار دیده‎شــده، انسان 
است، بلکه هویت وی را نیز متمایز از دیگر آدمیان درمی‎یابد؛ 
یا به قول ابن‎هیثم، زید را می‎شناسد. در این حالت، شناخت 
گونه، به شــناخت فرد، تبدیل می‎شود. در شــناخت افراد، 
نشانه‎ها )الأمارات(، ریزتر بررسی می‎شود و به تشخیص یک 

فرد در میان اعضای گروهش می‎انجامد. 
در بخش پایانی مقاله دوم المناظر، بحثی اســت که نظیف 
از آن با نام »نشــانه با اضافه« یا نشــانه افزوده، یاد می‎کند 
)نظیف، 1394: 309(. گاه نشــانه‎های ادراکی )الأمارات(، 
به دلیل همراهی برخی چیزها یا بودن در برخی موقعیت‎ها، 
دور از اشــتباه فهم می‎شــود؛ بــرای نمونه، اگــر فرد در 
چمنزاری، توده ســرخ‎رنگی ببیند، گمان می‎برد گل‎هایی 
در چمنزار روییده اســت. چمنزار، همانند نشانه‎ای افزوده 
به گل سرخ، تشخیص آن را آســان می‎گرداند )ابن‎الهیثم، 

 .)Sabra, 1989: 219 1983: 332ـ333؛
گزیده این‌که ممیزه، تصویر دریافتی از چشــم را با الگوهای 
از پیش‎شناخته‎اش، می‎ســنجد؛ اما این سنجش، در بیش‌تر 
اوقات، به‎شــکلی نقطه‎به‎نقطه و ریزبینانه صورت نمی‎گیرد؛ 
بلکه تنها نشانه‎هایی را در هر چیز برمی‎گزیند و با نشانه‎های 
الگوهای پیشینی، مطابقت می‎دهد. ممیزه، بر بنیان همانندی 
نشانه‎های دیده‎شــده با الگوهای ذهنی درباره آن چیز، حکم 
می‎کند. بنابراین، از یک ســو، هرچه آشــنایی بیننده با یک 
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جسم بیش‌تر باشد، الگوی ذهنی و نشــانه‎های پر رنگ‎تری 
از آن، در خاطر دارد؛ و از ســوی دیگر، هرچه تصویری که به 
ذهن می‎رسد، نشانه‎های متمایزتری داشــته باشد، ممیزه، 
بهتر می‎تواند مطابقت نشانه‎ها را پیش برََد و به درک صحیح 
رسد. چنانچه نشانه‎‎های یک چیز، آشکارگی و تمایز کم‌تری 
از نشانه‎های چیز دیگر، داشته باشد، احتمال دریافت نادرست 

افزایش می‎یابد. 

بازخوانی اصول نگارگری
1. الگوپردازی

پــس از بازخوانی چارچوب‎هــای فرآینــد ادراک ذهنی در 
نخســتین گام، چرایی تکرار الگوهــا در نگارگری، پیگیری 
می‎شــود. پیش‌تر آمد، مهم‎تریــن هدف اجرای هــر نگاره، 
بیانگری آن اســت؛ چه بیان پیام‎های متنــی، که به تصویر 
درآمده )اولیه(، چه بیــان پیام‎های ثانویه، که برخاســته از 
رویدادهای زمانه هنرمند است. بر بنیان دستاوردهای مناظر و 
مرایای کهن، ممیزه بیننده، آنگاه بی‎اشتباه مفهوم دیدنی‎ها را 
درمی‎یابد که: 1. نشانه‎های دیداری آمده در اثر را پیش‎تر دیده 
باشد )اصل آشنایی(؛ 2. بارها این نشانه‎ها، برای او بازآفرینی 
شده باشد )اصل تکرار(؛ و 3. نشانه‎های بازنموده، چنان آشکار 
باشد که با نشانگان دیگر مفاهیم اشتباه نشود )اصل تمایز(. در 
مباحث نوین هنری، آن‌گاه که بحث از ادراک مخاطب به‌میان 
می‎آید، چنین اصولی هم‌چنان بازگو می‎شود؛ از دید بوردیو، 
رمزگشــایی یک اثر، آن‌گاه ممکن می‎شــود که »کد یا رمز 
فرهنگی -که درک آن، اثر هنری را ممکن ساخته است- ]...[ 
بدون واسطه و به‌طور کامل، ملکه ذهن بیننده شده باشد و با 
آن رمز فرهنگی -که اثر هنری را قابل درک ســاخته است- 
هم‌زمان در هم ادغام شود ... هنگامی که چنین شرایطی مهیا 
نباشد، عدم درک ]اثر هنری[ اجتناب‎ناپذیر است« )بوردیو، 
1377: 106(. باکساندال می‎نویسد: آنچه ذوق هنری دانسته 
می‎شود، اشتراک میان تمایزات دیداری ارائه‎شده در متن اثر 
هنری و مهارت‎های رمزگشایی این تمایزات نزد بیننده است. 
آنگاه که رمزهای دیداری با الگوهای ذهنی بیننده، هم‎خوانی 
داشته باشــد، ادراک رخ می‎دهد و ذوق هنری اثر و مخاطب، 
هم‎راستا می‎شود)Baxandall, 1988: 34(. گرچه در مباحث 
مدرن، گفتگو بر سر نشانگان فرهنگی و قراردادهای ادراکی در 

بستر جامعه است که تفاوت بزرگی با دیدگاه ادراک بصری در 
مناظر و مرایای کهن دارد، وجه اشتراک هر دو، تأکید بر لزوم 
هم‎خوانی رمزهای بازنموده و الگوهای ذهنی مخاطبان برای 

فهم اثر است. 
الگوهای پرتکرار نگارگری، تلاشی برای ارائه نشانگان دیداریِ 
)الأمارات( شناخته مخاطب است، که دریافت بی‎اشتباهِ پیام 
را تضمین می‎کند. گوناگونی الگوهــای بازنموده، گواهی بر 
این یافته است. هر الگو، در جایگاه نشانه‎ای روشن، مفهومی 
قراردادی را به ذهن بیننده می‎آوَرد و امکان تأویل اثر را منتفی 
می‎ســاخت. ازاین‎رو، نگارگران در پی شکســتن قراردادها و 
بازنمایی مفاهیم، بیرون از الگوهای بصری نبودند. این نکته، 
به‎ویژه هنگام بازنمایی برخی شخصیت‎ها یا مفهوم‎ها، بیش‌تر 
به‌چشــم می‎آید؛ برای نمونه، بازنمایی پادشــاه در نگاره‎ها 
اهمیتی چند سویه داشت: نخســت، چون این افراد، حامیان 
اصلی تولید نسخه‎ها بودند، انتظار می‎رود بازنمایی و دریافت 
جایگاه آنان اهمیت بســیار داشــته باشــد؛ دوم، در بیش‌تر 
نمونه‎هــا، پیام‎های اولیه و ثانویه پیرامون شــخصیت چنین 
افرادی بهتر درک می‎شود؛ ســوم، محتوای کتاب‎هایی چون 
شاهنامه و جامع‎التواریخ، بازنمایی این شخصیت‎ها و تشخیص 
دقیق آن‎ها را ضروری می‎ســاخت، زیرا متــن این کتاب‎ها، 
بیش‌تر، پیرامون شخصیت و زندگی شــهریاران بود. الگوی 
پادشاه پیروز، یکی از چند الگوی پرتکرار نگارگری ایرانی است. 
با وجود گوناگونی الگوپردازی‎ها، بایــد گفت کارکرد تمامی 
آن‎ها، یکســان و بر پایه مناظر و مرایای کهن و بحث نشانه‎ها 
)الأمارات(، تضمینی بــرای فهم دقیق پیام اســت. در ادامه 
سه گونه الگوپردازی آمده اســت: الگوهای بازنمایی حالت، 

الگوهای نمایش شخصیت، الگوهای مفهومی. 
الگوهای حالت: از فراگیرترین نمونه‎های این گروه، بازنمایی 
حیرت و شگفتی اســت: نگاهی متحیر به سوژه و انگشتی بر 
لب که گزیده می‎شود. این نشانه را به‎ویژه در صحنه‎هایی اجرا 
کرده‎اند که بازنمایی دلاوری‎های شاهان و پهلوانان است؛ در 
خمسه نظامی بریتانیا، رشــادت بهرام در نبرد با اژدها، سبب 
شگفتی یکی از همراهان شده اســت )تصویر 3(. در بازنمایی 
شــگفتی افراد از زیبایی خیره‎کننده یار نیز چنین الگویی را 
بازنموده‎اند. در صحنه »آب‎تنی کردن« )خمسه‎های نظامی(، 
آنگاه که خســرو با شــگفتی به یار می‎نگرد، این الگو را تکرار 
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کرده‎اند )تصویــر 4( و یا در نســخه‎ای از منطق‎الطیر عطار، 
شگفتی مرد از زیبایی دختر پارسا را با طراحی انگشتی بر لب 
نشــان داده‎اند )تصویر 5(. هم‌چنین می‎توان به الگوی قامت 
سروگون و خمیده پیکره‎ها در نگارگری ایرانی اشاره کرد که 
یادآور صفت پسندیده فروتنی افراد در فرهنگ ایرانی است؛ 
خواه این فروتنی در محضر بزرگان باشــد، خــواه در محضر 

خداوند. 
از دیگر الگوپردازی‎ها برای نمایش حالات و افعال انســانی، 
می‎توان به دو الگوی متفاوت ســماع و طرب اشــاره کرد که 
در نســخه‎نگاره‎های تیموری و صفوی به‌چشم می‎خورد. در 
بیش‌تر این آثار، نگارگران برای بازنمایی صحنه‎های ســماع 
و چرخش‎های صوفیانه، پیکره‎ها را چنــان بازنموده‎اند که با 
رقصندگان مجالس بزم متفاوت است و به‎آسانی بازشناخته 

می‎شــوند؛ پیکره‎ها در حالی که دست در آســتین دارند، با 
جامه‎هایی ساده، شوریده‎وار، گِرد خویش می‎چرخند )تصویر 
6(، امــا در الگوی طــرب، رقصندگان با لباس‎های آراســته 
درباری، بی‎آن‌که دست پنهان کنند و گاه با طبلک‎های ویژه، 
به پایکوبی مشــغولند )تصویر 7(. نــگاره‎ای در دیوان حافظ 
سام میرزا، نمونه‎ای درخور توجه است، زیرا هر دو الگو را کنار 

یکدیگر بازمی‎نماید )کشمیری، 1397: 31ـ32(.
الگوهای شخصیت: گاه نشانه‎ها در نگاره‎ها به فهم شخصیتی 
ویــژه راه می‎بــرد. از شناخته‎شــده‎ترین آنــان، می‎توان به 
الگوی پادشاه اشــاره کرد. البته بازنمایی شــاه پیروز در بزم، 
بارعام یا خیمه شــکارگاهی بــا نمایش این شــخصیت در 
جنگ‎ها یا هنگامه شــکار تفاوت دارد. برای کوتاهی سخن، 
پژوهش حاضر، تنها به الگوی شــاه پیروز می‎پــردازد. جدا 

تصویر5: منطق‎الطیر، سده fol. 49r ،9، بریتانیا
D(URL8, www.bl.uk)

تصویر 4: خمسه تهماسبی، ســده fol. 53v ،10، بریتانیا
D(URL7, www.bl.uk)

تصویر 3: خمسه، fol. 157r، بریتانیا
D(URL6, www.bl.uk)
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جدول 1. تکرار الگوی شاه پیروز در نسخه‎های متقدم تا متأخر)ماخذ: نگارندگان(
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از اندک‎تفاوت‎هایــی، که در برخی نســخه‎های متقدم دیده 
می‎شــود، در بیش‌تر آثار، شــاه را در میانــه طولی یا عرضی 
نگاره، چنین بازنموده‎انــد: پیکره‎ای بر مســندی فاخر، که 
بیش از سایر اسباب صحنه، آراسته شــده؛ تنه‎اش از روبه‎رو 
و چهره‎اش، ســه‎رخ و گاه اندکی رو به پایین است. پاها یکی 
جمع و دیگری آویخته یا چهارزانو اســت و دستی بر کمر یا 
زانو دارد. تمایز چهره‎ها اندک اســت و نگارگر چندان پای‎بند 
صورت‎سازی‎های واقع‎گرایانه نیست. گاه در نبودِ شاه - به‎ویژه 
در نگاره‎های پیشاایلخانی- شــاهزاده یا بزرگان را در چنین 
حالتی بازنموده‎اند. در بیش‌تر نگاره‎ها از کهن‎ترین نسخه‎ها تا 
نمونه‎های متأخر، این الگو دیده می‎شــود )جدول 1(. بر پایه 
درکمان از المناظر، هرچه تکرار شکل‎های قراردادی اهمیت 
دارد، بازنمایی عین‎به‎عین چهره پادشــاه، به تشخیص آن راه 
نمی‎برد. بر بنیان وقف‎نامه ربع رشــیدی یا دیگر گزارش‎های 
تاریخی-که ارسال نسخه‎ها به دربارهای محلی یا کشورهای 
هم‎جوار را یادآور می‎شود- آشکار است، نزدیکان پادشاه، تنها 
مخاطبان نســخه‎نگاره‎ها نبودند. گاه افرادی که هرگز چهره 
پادشاه را ندیده‎اند، می‎بایست شــخصیت وی و پیام نگاره را 
درمی‎یافتند. ازاین‎روست که چهره اولجایتو را چندان متفاوت 
از بایسنقرمیرزا و شاه‎تهماسب نپرداخته‎اند. به بیانی دیگر، در 
اینجا مخاطب با شناخت فرد )معرفة بالشخص( روبه‎رو نیست؛ 

بلکه گونه )معرفة بالنوع( را می‎شناسد. 
بررســی نگاره »تاج‎گذاری شــاپور« )تصویــر 8(، اهمیت و 
کارآمدی این الگو را بیش‌تر نمایان می‎سازد. در داستان آمده 
است: شــاپور را که چهل روز از تولدش می‎گذشت، به جای 
پدرِ درگذشته، بر تخت شاهی نشاندند و تاج بر سرش نهادند. 
ازاین‎رو، نگارگر، از یک ســو، با پیــروی از الگوی پیش‎گفته، 

شــاپور را همانند پادشــاهان بالغ بازنمــوده و وی را از دیگر 
شخصیت‎ها، متمایز کرده و از سوی دیگر، با نمایش این الگو 
در کوچک‌ترین اندازه، نوزادی شاپور را نمایانده است. در نگاه 
مخاطب امروز، هم‎آمیزی الگوی شاهانه با کوچکی اغراق‎شده 
پیکره، نمودی خنده‎آور اســت؛ اما بیننده پیشینی، این الگو 
را با تمامی نشــانه‎هایش )الأمارات(، به‎روشــنی می‎شناخت 
و شــخصیت محوری نگاره را بی‎درنــگ درمی‎یافت. به‎ویژه 
آن‌که، نگارگران در نمایش شــهریاران، نشــانه‎هایی مانند 
شیوه نشســتن، وضعیت اندام‎ها و ... را در سنتی چندسده‎ای 
تکرار کرده‎اند و از آن‎ها، نشانه‎های افزوده ساخته‎اند )جدول 
1(. پیش‎تر آمد، برخی نشــانگان، در هم‎نشینی با نشانه‎های 
دیگر، می‎تواند به درک درســت یک مفهوم راه برد. در الگوی 
شاه پیروز، در کنار نشانه‎های پیش‎گفته مانند حالت اندام‎ها، 
اجرای پرآذیــن مســندها و تاج‎های شــهریاری در جایگاه 
نشانه‎های افزوده ظاهر می‎شــود و فرآیند ادراک را تسهیل 
می‎کند. بزرگ‎نمایی مقامی نیز نشانه افزوده دیگری است که 
در همراهی با نشانگان پیش‎گفته، به تشخیص پادشاه از دیگر 
افراد یاری می‎رساند. پژوهش پیش رو، بزرگ‎نمایی مقامی را 

نمونه‎ای از الگوهای مفهومی می‎داند. 
مفهوم‎پردازی: شــاید یکی از بهتریــن نمونه‎های الگوهای 
مفهومی، بزرگ‎نمایی مقامی باشــد. در سنت تصویرپردازی 
ایرانی از نقش‎برجســته‎های دوره باســتان تا آثار سده‎های 
اسلامی، همواره پیکره‎هایی که از جایگاه‌های الهی یا سیاسی 
برجســته‎تری برخوردار بودند، بزرگ‎تر از دیگران بازنمایی 
می‎شدند؛ در نقش‎برجسته شــکار طاق بستان، خسروپرویز 
 Flen�:اند )تصویــر در‎ هرا چنـ�د برابر همراهـ�ان وی پرداخته
din, 1851: Plates 8 & 10(. در نســخه‎نگاره‎ها نیز این الگو 

تصویر8: شاهنامه تهماسبی، 944 هـ . قfol. 538r، ، متروپولیتن
D(URL3,metmuseum.org)

تصویــر7: تک‎نــگاره، ســده 10، دانشــگاه هــاروارد.            
D(URL10, harvardartmuseums.org)

تصویر6: دیــوان حافظ، ســده 9، متروپولیتن.      
D(URL9, metmuseum.org)
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دیده می‎شود. شــاید برخی، بزرگ‎نمایی مقامی را نشانه‎ای 
دیگر برای شناخت پادشاه بدانند. در نســخه‎نگاره‎هایی که 
شهریاران را می‎نمایاند، این سخن درست است؛ اما در برخی 
آثار، بزرگ‎نمایی مقامی را برای نمایاندن مهم‎ترین شخصیت 
)پیامبر، صوفی، شــاهزاده و...( و نه شــاه، اجرا کرده‎اند. برای 
نمونه در تصویر 9، بزرگی پیکره شــیخ در مقایســه با گدا، 
نشــانه بلندمرتبگی را در اختیار بیننده می‎نهد. بزرگ‎نمایی 
مقامی در کنــار بازنمایی آتش وجود، نشــانه افزوده‎ای برای 
تشــخیص جایگاه الهی پیامبران و اولیای خداست. بنابراین 
مفهوم‎پردازی، الگویی برای تشــخیص فردی خاص)پیامبر، 
پادشاه، صوفی و ...( نیست؛ بلکه به ویژگی‎های خاص پیکره‎ها، 

مانندِ جایگاه و مرتبه اشاره می‎کند. 
بنابر آنچه آمــد، پرداخت الگوی بصری)حالت، شــخصیت 
یا مفهوم(، تکرار مجموعه‎ای از نشــانگان شناخته‎شــده و 
قراردادی میــان هنرمند و مخاطب اســت؛ بر بنیان مبحث 
ادراک در مناظر و مرایای کهن، این نشــانه‎ها به تشــخیص 
پاره‎ای شــخصیت‎ها یا مفاهیم اصلی در هر نگاره می‎انجامد 
و در پی آن، مخاطــب، پیام نگاره را بی‎هیچ اشــتباهی فهم 
می‎کند. به نظر می‎رسد، تأکید بر آشکارگی الگوهای بازنموده 
ـ تضمین فهم دقیق بازنموده‎ها و مفاهیم نگاره ـ چنان بوده 
که حتی نگارگر برای بازنمایــی دقیق و واضح چیزها ترجیح 
می‎دهد کوچک شدن اجسام و پیکره‎های در دوردست را نیز 

نادیده بگیرد و تنها، آنچه را دورتر اســت، بالاتر از چیزهای 
نزدیک بنمایاند؛ نه کوچک‎تر از آن‎ها. 

 نگاره‎های برجای‎مانده، درکنار الگوپردازی‎های تخطی‎ناپذیر، 
تأکید نگارگران را برای بازنمایــی دقیق تزیینات تن‎پوش‎ها 
و رزم‎جامه‎ها، ســراپرده‎ها و خیمه‎های شــاهانه، زیراندازها، 
ظرف‎ها، بناها، زین‎افزارها، بیرق‎ها و ... بازتاب می‎دهد)جدول 
2(. اکنون که به چرایی الگوپردازی‎ها توجه گردید، به پرسش 
مقدمه بازگردید: چرا در هنری که نشانگان بصریِ قراردادی، 
مجموعه‎ای تکرارپذیر از شــکل‎ها را ارائه می‎دهد، بازنمایی 
نقوش چیزها، تا بدین اندازه اهمیت یافته اســت؟ در ادامه، 

کوشش شده است پاسخی برای این پرسش به دست آید.

2. ریزنگاری
ریزپردازی نگارگری در نگاه نخســت، اجرایــی آذین‎گرایانه 
به نظر می‎آیــد، که با الگوهای تکرارپذیر این هنر، ناســازگار 
اســت؛ اما بر بنیان مبحث ادراک در مناظــر و مرایای کهن 
و توجه به هــدف نگارگری -که همانا انتقــال پیام‎های اولیه 
و ثانویه بوده- ریزنگاری، هم‎راســتا با الگوســازی در جهت 
ادراک مفهوم نگاره تبیین‎شــدنی اســت. پیش‎تر آمد، دایره 
مخاطبان نســخه‎نگاره‎های ایرانی، فراتر از دربار تولیدکننده 
بود و گاه مردمانی در شهرهای دیگر یا کشورهای هم‎جوار را 
دربرمی‎گرفت. کوماروف و همکارانش، با بررسی‎های گوناگون 
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نشــان داده‎اند، اهدای نســخه‎های خطی و هدایای هنری از 
ســوی دربار مرکزی ایران، به دربارهــای خارجی یا محلی، 
اهدافی سیاسی داشــته و هر هدیه، دربردارنده پیامی آشکار 
برای طرفین بوده اســت(Komaroff, 2012). ازاین‎رو، به‎ویژه 
در دوره تیموری و پس از آن که نگاره‎هــا، پیام‎های ثانویه را 
نیز انتقال می‎دادند، تصویرگری دقیق آثار و دریافت بی‎شبهه 
پیام‎ها، اهمیتی دوچندان داشــت. این یافته‎هــا، بار دیگر بر 
اهمیت الگوها تأکید می‎کند و با توجه به وسایل ارتباطی آن 
روزگار، یادآور می‎شــود: بازنمایی عین‎به‎عین چهره پادشاه، 
نقش چندانی در دریافت مخاطبان نداشــته اســت، به‎ویژه 
مخاطبانی که بیرون از حلقه نزدیکان شــهریار بوده و چهره 

حقیقی وی را نمی‎شناختند. 
برخلاف چهره افراد، که برای همگان آشــنا نبود، آرایه‎های 
تولیدات فاخر هر دوره، برای تمامی برجســتگان آن جامعه و 
حتی گاه به یاری مناســبات تجاری و سیاسی، برای بسیاری 
مردمان ســرزمین‎های همسایه شناخته‎شــده بود. بیننده 
نگاره‎های ایرانی، می‎توانســت آشــکارا برپایه نقش‎مایه‎ها، 
پورسلین چینی را از ظروف ایرانی، سوزن‌دوزی سوسنگرد را 
از خراســان، فرش اردبیل را از کاشــان و ... تمیز دهد و حتی 
با اندک‎آشــنایی با بازار، ارزش مادی آن‎ها را به‎گمان دریابد. 
پرداخت آذین‎ها و نقوش، نشانگانی جزئی‎تر در اختیار بیننده 
می‎نهاد و درک بیننده را از سطح شناخت کلی)معرفة بالنوع( 
به شناخت جزئی و فردی)معرفة بالشخص( می‎رساند. بیننده 
فراتر از آن‌که تشخیص می‎داد، آنچه گسترده‎اند، فرش است و 
نه حصیر یا بوریا، می‎توانست بگوید آن فرش، بافت کدام شهر 
است؛ بهای آن چقدر است و از همه مهم‎تر، برپایه این یافته‎ها، 

فردی که بر این زیرانداز نشسته است، از کدام پایگاه اجتماعی 
است و با کدام شخصیت در روایت ادبی )پیام اولیه( یا دنیای 

پیرامونی‎اش )پیام ثانویه( هم‎خوانی دارد. 
بنابراین با آنکه گرته‎برداری دقیق از نقوش اســباب گوناگون 
با الگوپردازی، ناهمساز به چشم می‎آید، برپایه مفهوم ادراک 
بصری، بازنمایی آذین‎ها، شــکل دیگری از ارائه نشــانه‎های 
بصری آشنا برای مخاطبان بود. بیننده که پیش‎تر، بارها این 
نقوش تزیینی را بر ظرف‎ها، پارچه‎ها و ... دیده بود، روگرفتی 
تصویری از آن‎ها را در خاطر داشت)شناخت پیشینی یا معرفة(، 
و به محض مشاهده اســباب بازنموده در نگاره، برپایه ادراک 
بدیهی با شناخت پیشینی)بالبدیهة مع تقدم المعرفة(، به آنی 
و با تأکید بر دانش پیشــینی، نه تنها گونه آن شیء)المعرفة 
بالنــوع(، بلکه در ســطحی خُردتر، ویژگی‎هــای اختصاصی 

آن )مکان تولید، بهــا و...( را نیز در مقایســه بــا انواع دیگر 
درمی‎یافت)معرفة بالشخص(. بنابراین، باید گفت، ریزنگاری‎ها 
و الگوپردازی‎ها، کارکردی مشــابه در نقاشــی سنتی ایرانی 

داشته است. 

3. حجم‎پردازی
بازنمایی نقوش تزیینی چیزها در جایگاه نشــانگان بصری، 
چنان اهمیتــی در نگارگری داشــت که هنرمنــدان، آن را 
به نمایش حجم )بعُد ســوم( اشــیا ترجیح می‎دادند. هرگاه 
رعایت اصول طراحــی حجمی، نمایش تزیینــات چیزها را 
ناممکن می‎ساخت، نگارگران، آن اشــیاء را تخت و از روبه‎رو 
می‎پرداختند؛ تا ســطح مناســبی جهت بازنمایی آذین‎ها 
در اختیار باشــد.17  ازاین‎رو، گاه در یک نگاره، برخی چیزها 

تصویر 11:  نمایشی از شــرح ابن هیثم درباره ادراک بعد سوم 
چیزها )نگارندگان(

تصویر10: شاهنامه تهماسبی، fol. 87v، 944 ه، متروپولیتن        
D(URL3, metmuseum.org)

تصویر9: جهانگشای‎جوینی،fol.140v ، 841ه 
D(URL11, gallica.bnf.fr)کتابخانه پاریس
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را تخــت و دوبعدی و برخی دیگر را متجســم و ســه‎بعدی 
بازنموده‎اند. تصویرهــای 1و2 و نیز 9و10، گواهی اســت بر 
آنچه آمد. در این تصویرها، دایره‎های ســیاه، اجسام بازنموده 
به شیوه سه‎بعدی را دربرگرفته و خط‎های زرد، اشیای تخت 
و دوبعدی را دورگیری کرده اســت. هنگامی که هم‎زمان در 
یک نگاره، برخی چیزها تخت و برخی دارای بعُد سوم طراحی 
شده است، دیگر نمی‎توان پذیرفت که نگارگران ایرانی ناتوان 
از اجرای حجم اشیا بوده‎اند یا عامدانه نمایش حجم چیزها را 
نادیده گرفته‎اند. ازاین‎رو، می‎بایست در پی یافتن دلیلی دیگر، 
برای اجرای چنین شیوه‎های ناهمگونی برآمد. بحث با طرح 
دو پرسش، روشن‎تر پیش می‎رود: 1( چرا نگارگری ایرانی که 
هنری پیام‎رسان و متعهد به بیان آشکار و بی‎تأویل بوده، پرهیز 
از حجم‎نمایی چیزها را مخلّ ادراک بیننده نمی‎دانسته است؟ 
2( نگارگران بر بســتر چه دیدگاهی ناگزیــر از انتخاب میان 
بازنمایی نقوش تزیینی و حجم چیزها بوده‎اند، به بیانی دیگر، 
چرا آنان از اجرای هم‎زمان تزیینات و حجم پرهیز می‎کردند؟ 
پرسش نخست، برپایه دیدگاه ابن‎هیثم درباره ادراک مفهوم 
م18  )بعُد سوم یا حجم( در بحث مفاهیم جزئی  جزئی التَجَسُّ
بیســت‎ودوگانه پی گرفته می‎شود و پاســخ دومین پرسش، 
در بحث خطاهای ادراک در مشــاهده مســتقیم، دریافتنی 

می‎گردد. 
ابن‎هیثم در المناظر می‎نویســد: ممیزه برای فهم تصویر، آن 
را در قالب پاره‎مفاهیم خُردتری )مفاهیم جزئی( درمی‎یابد: 
»معانی جزئیه که ادراک با حس دیداری به آن‎ها بســتگی 
می‎یابد، در 22 گروه جــای دارد: نور و رنگ، دوری، وضعیت، 
تجسم، شکل، بزرگی، گسستگی و پیوستگی، عدد، حرکت 
و ســکون، زبری و نرمی، شــفافیت و کدری، سایه، تاریکی، 
زیبایی و زشــتی، شــباهت و اختلاف« )ابن‎الهیثم، 1983: 
230؛ Sabra, 1989: 138(. فرد با درک و هم‎آمیزی مفاهیم 
جزئی، ویژگی هر مبصَــر را ادراک می‎کند: مفهوم کم یا زیاد 
با ادراک پاره‎مفهوم عدد دریافت می‎شــود؛ گاهی درک یک 
چیز در گرو فهم هم‎زمــان چند پاره مفهومی اســت: درک 
مفهوم نقاشــی کــردن، نیازمند فهم هم‎زمــان پاره‎مفاهیم 
وضعیت و شکل است )همان: 230ـ231؛ Ibid: 139(. فرآیند 
ادراک و ترکیب پاره‎مفاهیم جزئی در ممیزه چنان باشتاب و 

درهم‎آمیخته است که افراد فهم چیزها را آنی می‎پندارند. 

درک بعُد سوم یا همان تجســم، یکی از بیست‎ودوگانه است. 
برپایه المناظر، بیننده تنها زمانی می‎تواند التجسم را دریابد 
که )تصویر 11( وضعیتِ دست کم دو سطح از آن چیز، نسبت 
به چشم بیننده، مایل باشــد و محل پیوستگی آن دو سطح 
نیز دیده شود )همان: 267؛ Ibid: 168-169(. در تصویر 11، 
اگر شکل بچرخد، چندان‎که سطوح A یا B، روبه‎روی بیننده 
باشد، سطح دیگر و خط  Y)محل پیوستگی دو سطح( به چشم 
نمی‎آید. در چنین حالتی، بیینده تنهــا یک مربع دوبعدی و 
تخت می‎بیند. ابن‎هیثم می‎نویسد: دیدنی‎ها، همواره در چنین 
حالتی برابر دیدگان جای ندارد، پس، چشم همیشه نمی‎تواند 
بعُد سوم اجسام را ببیند؛ این در حالی ‌است که ذهن، هیچ‌گاه 
اجسام پیرامون را تخت و دوبعدی درنمی‎یابد. ابن‎هیثم در این 
فراز، بار دیگر اهمیت ممیزه را در فرآیند دیدن و ادراک چیزها 
یادآور می‎شود. علم متقدم یا دانش پیشینی19  آدمی می‎گوید، 
هرچیز در جهان، مجسم )سه‎بعدی( است؛ بنابراین، بیننده 
باور دارد دیدگان او، همه چیز را ســه‎بعدی می‎بیند)همان: 
270؛ Ibid: 170(؛ در حالی که بعُد سوم، تجسم ذهن اوست. 
دانش پیشینی، شــناختِ حاصل از تکرار است که به بداهت 
تبدیل می‎شــود )نظیــف، 1394: 288(. ابن‎هیثم در بحث 
خطاهای ادراک )مقاله سوم( می‎نویسد: بیننده به دلیل فاصله 
و ناتوانی در مشاهده لبه‎های اجسام کروی، خورشید یا ماه را 
دو دایره مسطح و رخشان می‎بیند؛ اما برپایه دانش پیشینی، 
هرگــز در کروی بودن آن‎هــا، تردید نمی‎کنــد )ابن‎الهیثم، 
1983: 418؛ Sabra, 1989: 283(. پس ادراک حجم چیزها، 
وابسته به علم متقدم است. اکنون به پرســش‎های آمده در 

ابتدای همین فراز بازگردیم: 
1. چرا نگارگری، پرهیز از حجم‎نمایی را مخلّ ادراک پیام نگاره 

نمی‎داند؟ 
بر بســتر دیدگاهی که نگارگر، ادراک حجم چیزها را در گرو 
آشــنایی بیننده با اجســام پیرامونی‎اش می‎داند و نه دیدنِ 
حقیقتِ حجم آن‎ها، بازنمایی دقیق حجــم، اصلی بنیادین 
نیست. در این دیدگاه، بیننده، بی‎آنکه حجمِ چیزها را ببیند، 
می‎داند اشیا سه‎بعُدی است. بر بنیانِ مهم‎ترین هدف اجرای 
آثار، نگاره‎ها، بیش از آن‌که تصویری عکس‎گونه از جهان باشد، 
می‎بایســت پیام‎های اولیه و گاه، ثانویه را به مخاطب برساند. 
بیننده، حتی اگر در نگاره‎ها، حجــم چیزها را نبیند، به یاری 
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دانش پیشینی )علم متقدم( خود، به‎درستی آن‎ها را تشخیص 
می‎دهد و ازاین‎رو، در فرآیند ادراک پیام، هیچ کاســتی پدید 
نمی‎آید. برپایه دیدگاه پیش‎گفته، آنگاه که نگارگر، می‎بایست 
میان بازنمایی آذین اشــیا و حجم آن‎ها تنها یکی را برگزیند، 
نمایش نقوش تزیینی اهمیتی بیش از بعُــد می‎یابد؛ چراکه 
نقوش در جایگاه نشــانه‎های ادراکی)الأمارات(، به شناخت 
دقیق چیزها )معرفــة بالشــخص( راه می‎برََد و کدهای ادراکی 
بیش‌تری در اختیار بیننده می‎نهد، اما بازنمایی حجم، چنین 

کارکردی ندارد. 
2. بر بســتر چه دیدگاهی نگارگــران از بازنمایــی هم‎زمان 

تزیینات و حجم چیزها پرهیز می‎کردند؟ 
بیننده آنگاه حجم )التجسم( چیزها را درمی‎یابد که دست کم 
دو سطح مایل از هر چیز را ببیند )تصویر 11(. بنابراین، ادراک 
حجم، نیازمند فهم مایل بودن )تمایل( برخی سطوح است که 
المناظر، در بحث ادراک وضعیت20  به آن می‎پردازد. وضعیت، 
یکی دیگر از مفاهیم جزئی بیست‎ودوگانه است. درک وضعیت 
سطح یا جزئی از یک جسم در مقایسه با سطح یا جزئی دیگر 
از همان جسم، یکی از راه‎هایی اســت که به ادراک وضعیت 
چیزها می‎انجامــد. ازاین‎رو، برای دریافتِ درســت وضعیت، 
می‎بایســت میزان مایل بودن ســطوح در برابر دیدگان فرد، 
چنان باشد که وی، بتواند تصویر صحیحی از آن را دریابد یا به 
بیان المناظر، میزان تمایل نباید از حدود اعتدال بیرون باشد 
)همان: 263؛ Ibid: 165(. ابن‎هیثم، بروز اشــتباه ادراکی را 
ناشی از تمایل بیش از حد سطوح می‎داند)مقاله سوم المناظر(: 
چنانچه بر جسمی، پرده‎های رنگی از یک خانواده یا پرده‎هایی 
از خانواده‎های رنگی نزدیک به یکدیگر نشــانده باشند و این 
جســم، برابر دیدگان فرد در وضعیت بســیار مایل )بیرون از 
حدود اعتدال( جای گیــرد، بیننده نمی‎تواند پرده‎های رنگی 
نزدیک به یکدیگر را بازشناســد و رنگ‎ها، اشــتباه دریافت 
می‎شــود)همان: 392ـ393؛ Ibid: 264(؛ نیز می‎نویســد: 
بینایی از راه قیــاس )ادراک بالقیاس و التمییز( و شــناخت 
)ادراک بالمعرفــة(، نمی‎توانــد ریزنگاری‎ها و نقش‎مایه‎های 
ظریف سطحی را در حالت بسیار مایل، به‌درستی دریابد. در 
این حالت، وضعیتِ شیء نسبت به شعاع بینایی در موقعیتی 
بیرون از حدود اعتدال خواهد بود و تصویر آرایه‎های شیء در 

 .)Ibid: 270 شود)همان: 401؛‎دیدگان مختل می

بر بنیان دیدگاه بازگفته، چنین چارچوبــی به ذهن می‎آید: 
حجم‎پردازی اجســامِ پرنقش ‎و نگار-که در گروی بازنمایی 
تزیینات بر سطوح مایل است- از اهمیت رمزگذاری تزیینات 
می‎کاهد و تشــخیص دقیق ماهیت آن چیز )به‎ویژه جایگاه 
ارزشی و اقتصادی( را مختل می‎کند. نقش‎مایه‎های تزیینی 
-که قراردادها و نشــانه‎هایی شناخته‎شــده بــرای نگارگر و 
مخاطبان هم‎روزگار اوســت- با جای‎گیری بر سطوح مایل، 
درهم‎تنیده و ناموزون به تصویر درمی‎آیند. عدم آشــکارگی 
این نقوش، به ســردرگمی مخاطب می‎انجامد و سردرگمی 
مخاطب، یعنی دور شــدن نگاره‎ها از کارکرد اصلی‎شان که 
همانا پیام‎رسانی )اولیه و ثانویه( است. ازاین‎روست که هرجا 
فرش، سایبان، سریر شاهانه و ... پرآذین بوده، نگارگر به‎آسانی، 
حجم‎پردازی را وانهاده و با اجرای دوبعدی این اجسام، سطحی 
گسترده برای بازنمایی ریزپردازانه و دقیق نقوش فراهم آورده 
اســت. حتی در برخی نگاره‎ها، با آن‌که برای نمونه، فرش‎ها 
را به جای مســتطیل با متوازی‎الاضلاع بازنموده‎اند، شــیوه 
طرح‎اندازی چنان اســت که فرش، نه گسترده بر زمین، بلکه 
هم‌چنان تخت و برخاسته از سطح نگاره دیده می‎شود. قالی 
بازنموده در تصویر 9 )سویه چپ نگاره(، نمونه‎ای است برای 

آنچه، بیان شد. 

نتیجه‎گیری
بیننده امروز با مشــاهده نســخه‎نگاره‎های ایرانی، با پاره‎ای 
ناهمگونی‎ها در شیوه‎های اجرا و مفهوم، روبه‎رو می‎شود؛ برای 
نمونه، از یک سو، نگارگری را هنر تکرار الگوهای مشابه می‎یابد 
)اصل الگوپردازی( که حتی پای‎بنــدِ بازنمایی چهره افراد و 
هویت انسانی نیست؛ از سوی دیگر، این هنر در گرته‎برداری 
از نقش‎مایه‎های اشــیا، بســیار ســخت‎گیرانه و متعهد به 
واقع‎نمایی پیش می‎رود )اصل ریزنگاری(. هم‌چنین نگارگران، 
گاه، اشــیا را چنان بازنموده‎اند که گویی هیچ آگاهی از اصول 
بازنمایی حجم و بعُد سوم چیزها ندارند و گاه، با رعایت اصول 
حجم‎نمایی، اجسام را پرداخته‎اند )اصل حجم‎پردازی(. تناقض 
حجم‎پردازی، حتی در یک نگاره، به‎گونه‎ای هم‎زمان نیز دیده 
می‎شود. در پی تبیین چنین ناهمســازی‎ها پژوهش حاضر، 
دیدگاه مردمان آن دوران را درباره ادراک بصری راه‎گشا یافت. 
رساله‎های نورشناســی کهن)مناظر و مرایای(، این دیدگاه را 
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بازگو می‎کند. پژوهش بر بنیان  المناظر ابن‎هیثم پیش رفت 
که یکی از کامل‎ترین آثار نورشناســی اسلامی است و تا عصر 

صفویه نیز در ایران شناخته بود. 
برپایه دستاوردهای المناظر، آشکار شد مناظر و مرایای کهن، 
ادراک دیدنی‎ها را در گــرو کارکرد قوه ممیزه )ذهن( می‎داند 
و آن را در ســه گونه بررســی می‎کند: ادراک محض)ادراک 
بالمجرد(؛ ادراک با مقایســه و تشــخیص)ادراک بالقیاس و 
التمییز(؛ و ادراک با شناخت)ادراک بالمعرفة(. آدمی در طول 
عمر خود برای دریافت دیدنی‎ها، بیش‌تر متکی بر شــناخت 
است. این شــیوه ادراک بر بنیان الگوها و نشانه‎ها)الأمارات( 
پیش می‎رود. ازاین‎رو، تکرارِ مشاهده نشانه‎ها و آشکارگی آن‎ها 
در این شیوه، اهمیت بسیار دارد. اگر نشانه‎ها به‎درستی برای 

ممیزه فهمیدنی نباشد، بروز خطا نیز اجتناب‎ناپذیر است. 
آشنایی با مفهوم ادراک بصری در مناظر و مرایای کهن، سه 
اصل الگوپردازی، ریزنگاری و حجم‎پــردازی را تبیین کرد. 
در بررسی این سه اصل، می‎بایســت همواره، هدف از اجرای 
نســخه‎نگاره‎های ایرانی را به یاد داشــت: بیان بصری متن 
داســتانی که تصویر می‎شود و انتقال درســت پیام آن)پیام 
اولیه( و نیز در برخی نســخه‎های تیموری و پس از آن، بازگو 
کردن پاره‎ای رخدادهای سیاسی، اجتماعی و ... عصر نگارگر 
به فراخور امکانی که داستان در اختیار می‎نهاد)پیام ثانویه(. 
تمامی گونه‎های الگوپردازی)حالت، شــخصیت و مفهوم(، 
مجموعه‎ای از نشانگان بصری شناخته‎شده برای نگارگران و 
مخاطبان هم‎روزگار آنان بود، که فهــم دقیق پیام‎های اولیه 
و ثانویه را تضمین می‎کرد و بروز خطــای ادراکی را ناممکن 

می‎ســاخت. ریزنگاری نیز بــا تکرار عین‎به‎عیــن نقوش بر 
ساخته‎های فاخر هر دوران، گروهی دیگر از نشانگان بصری 
را در اختیار ممیزه می‎نهاد. آشــنایی پیشــینی مخاطبان 
با آذین‎ها ســبب می‎شــد، آن‎ها بی‎هیچ اشــتباهی، ارزش 
اقتصادی شــیء بازنموده را دریابند و بدین‎وســیله جایگاه 
اجتماعی پیکره‎های نگاره و در پیِ آن، پیام‎های اولیه و ثانویه 
را فهم کنند. هم‌چنین نگارگران، حجم‎پردازی )بعُد ســوم 
چیزها( را تنها درجایی اجرا کرده‎اند که ارائه نشانگان بصری 
را مختل نکند و اجرای آشــکار و واقع‎گرایانه تزییناتِ چیزها 
را ناممکن نســازد. تبیین حجم‎پردازی بر بنیان دو دیدگاه 
در المناظر ممکن گردید: 1( اهمیت شناخت پیشینی)علم 
م(؛ 2( ناتوانی ممیزه از  متقدم( در ادراک حجم چیزها )التَجَسُّ
فهم دقیق رنگ‎ها و نقش‎های سطوح مایل در شرایط تمایل 

بیش از اندازه )تمایلی بیرون از حد اعتدال(. 
بنابرایــن، برخــاف بیننده امــروز کــه گاه چارچوب‎ها و 
شــکل‎های بازنموده در نگارگری را ناهمســاز درمی‎یابد، بر 
بنیان مناظر و مرایای کهن، نقاشی ایرانی، بی‎هیچ ناهمگونی، 
در جهت انتقال آشکار و بی‎شبهه پیام‎های اولیه و ثانویه اجرا 
می‎شده است. مادامی که دیدگاه هنرمند و مخاطبش، درباره 
اصول ادراک بصری دگرگون نشــده بود-تــا پیش از ظهور 
فرنگی‎ســازی- شــیوه نگارگری ایرانی نیز بی‎هیچ تغییری 
ادامه یافت. ناآشنایی مخاطبان امروز با چارچوب‎های فکری 
روزگاران کهن، تنها عامل ســردرگمی آنان در فهم این آثار 
اســت؛ با شــناخت زبان بصری ایرانیان در سده‎های پیش، 

بازخوانی و درک نگاره‎ها ممکن می‎گردد.
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