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چکيده
طبیعت در فرهنگ و هنر و به ویژه نگارگري ایراني نقش و جایگاه مهمّی دارد. به همین دلیل، این پژوهش 
با مطالعة منابع مکتوب و تاریخي، به تحلیل و بررس��ي جایگاه و چگونگي تغییر س��یر زیبایي ش��ناختي 
طبیع��ت، به منزلة یکي از ارکان نگاره هاي ایراني در مکتب اصفهان مي پردازد. پیش فرض این پژوهش نیز 
این بوده اس��ت که طبیعت در تک نگاره های مکتب اصفهان، تا حدّ زیادی کارکرد س��ابق خود را ازدس��ت 
می دهد و در بسیاری از نگاره ها از اهمیت نقش آن در ساختار اصلی نگاره کاسته می شود. طبیعت به منزلة 
یکي از مهم ترین نمودهای نگارگري ایران، همواره نزد نگارگر ایراني جایگاه مهمّی داش��ته اس��ت و جلوة 
شورانگیز آن را تقریباً در همة نگاره هاي ایراني مي توان دید. ولی نمود عیني و زیبایي شناختي طبیعت در 
نگارگري و به ویژه تک نگاره های مکتب اصفهان، جلوه اي متفاوت با سنّت نگارگري پیش از آن دارد و از آن 
جایگاه آرماني و بهشتي پیشین برخوردار نیست؛ حتی نقش آن گاهي تا حدّ پس زمینه فرو کاسته مي شود 
یا به کلّي از نگاره ها حذف مي ش��ود. در مجموع، طبیعت در این مکتب مانند گذش��ته از تناسب مکمّلي با 
دیگر عناصر نگاره ها )مثل انس��ان و معماري( برخوردار نیس��ت. علت چنین چیزی را مي توان در تحولات 
تاریخي، شرایط فرهنگي و اجتماعي، رواج نیافتن کتاب آرایي درباري، ارتباط ایران با فرهنگ غرب، سنّت 
نقاش��ي متأخر گورکانیان هند و ارمنیان ساکن اصفهان، همچنین تغییر الگوهاي زیبایي شناختي نگارگر 
ایراني جس��تجو کرد. در واقع، از این به بعد، نگارگر ایراني س��یر تحوّل نگاره هاي خود را به س��وي نوعي 

انسان گرایي در نقاشي و در ابعاد کلّي، در اندیشه و فرهنگ ایراني سوق مي دهد.

کليدواژه‌ها: تک نگاره، صفویه، فرنگي مأبي، نگارگري.
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مقدّمه
طبیعت از جمله نمودهاي عیني در نگارگري ایراني 
است و همواره در دنیاي خلق شدة نگاره هاي ایراني 
جایگاهي درخور داشته است. همچنین رویکرد به 
جلوه هاي آن در نقاش��ي ایراني یکي از زمینه هاي 
بنیادین ش��ناخت مباني نظري و زیبایي شناختي 
نگارگري اس��ت. در نگاره ه��اي ایراني، طبیعت در 
قالب منظره اي بهش��تي، فضایي می یابد سرش��ار 

از احس��اس و معنوی��ت، و به دور از تس��لّط وجه 
مادي اش پیش چش��م بیننده نمود پیدا می کند؛ 
ش��اید این رویکرد در فرهنگ تصویري ملت های 
دیگر کمتر دیده ش��ود. در نگارگ��ري ایران، نمود 
طبیعت از بس��یاري جهت ها با رویکردهای دیگر 
ب��ه طبیعت پردازي در نقاش��ي، چه در غرب و چه 
در ش��رق دور )مثل چین و ژاپن( متفاوت اس��ت 
و قواعد و اصول زیبایي ش��ناختي مختص به خود 
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را دارد. در س��یر تح��وّلات نگارگ��ري ایراني، نگاه 
ب��ه طبیعت چه از بعُ��د آرماني و مثالي اش چه در 
ش��کل واقع گراي آن، همواره متأث��ر از روحیات و 
زیبایي ش��ناختي، عرفاني، فلس��في،  گرایش هاي 
اجتماعي و سیاس��ي ایران بوده اس��ت. ش��ناخت 
طبیع��ت در نگارگري مکتب اصفه��ان، به همراه 
تحلیل رویکرد زیباشناختي طبیعت در نگاره هاي 
آن دوره، مقوله اي اس��ت که در ای��ن مقاله مورد 
توجه و پژوهش قرار گرفته اس��ت. تحقیقات اکثر 
پژوهشگران دربارة نقاشي ایران صفوي، تقریباً به 
این نتیجه رس��یده اس��ت که نگارگري این دوران 
با نگارگري ماقبل خود ش��باهت چنداني ندارد و 
با نگاهی اجمالي، مي توان تفاوت میان سبک این 
دوره ب��ا دوران قبل را مش��اهده ک��رد. این تفاوت 
نه تنها در ش��کل و ص��ورت، بلک��ه در تغییر نگاه 
هنرمند نس��بت به پدیده هاي دروني و بیروني در 
عالم نگارگري اس��ت و مي توان سیر تاریخي آن را 
از رویکرد آرمان گرایانه تا گرایش واقع گرایي دنبال 
کرد. این واقع گرایي هم زمان با تحولات اجتماعي و 
فرهنگي ایران در دوران صفویه، بیشتر از هر زماني 
رویکرد غالب نگارگري ایراني شد. براي درک این 
تغییرات شناخت مباني زیبایي شناسي ایران و سیر 
تحوّل آن مي تواند به خوبي این تفاوت س��بکي را 

نشان دهد. 

زيبايي‌شناسي‌نگارگري
نگارگ��ري ایران��ي تابع الگوهاي زیبایي ش��ناختي 
خاص خودش اس��ت؛ الگوهایی که در طول زمان 
و به واس��طة شاخص هایی مانند سنت هاي بومي و 
تأثیرپذیري از کش��ورها و فرهنگ هاي تصویري، 
هم��واره منطبق ب��ا الگوهاي هنرهاي س��نتي در 
جهت احیا و تکامل خود گام برمي داشت. به طور 
کل��ي، نگاه هنرمند ایراني ب��ه پدیده ها و مصادیق 
آن ها )مثل طبیعت(، نگاهي با چشم درون است و 
ادبیات عرفاني، روحیة شرقي، الاهیات وسنت ها، از 
عوامل باز نگه داشتن این چشم بوده است. نگارگر 
با این چش��م، وراي هر صورت مادي، و به واس��طة 
شهود و پیروي از سنت، به صورتِ معنوي و مثاليِ 
پدیده ه��ا توج��ه دارد. به بیان دیگر، این چش��م 

دروني، چشم دل است که به عالم معنا نظر دارد.
نزد نگارگر ایراني، هر چیزي که مش��هود اس��ت، 
تجلّي یک معناس��ت و هنرمند ایراني س��عي دارد 
براي نمای��ان ک��ردن حقیقت، پ��رده از روي آن 
برگی��رد. او در ای��ن میان، پا به پ��اي حکیمان و 
عارفانْ در بینش عرفاني و اس��امي از عالم سهیم 
و ش��ریک اس��ت و ماحصل آن را در اثر هنري اش 

نمایان مي کند. 
بنابراین، مطابق با الگوي شهودي حکمت ایراني- 
اسامي اساس زیبایي شناسي نگارگري را مي توان 
در »وح��دت« یافت. به این معن��ي که نگارگري 
ایراني با مؤلفه هایي چ��ون دوري از عمق نمایي و 
پرسپکتیو )س��ه بعدنمایي( و پیروي از نوعي علم 
مناظر و مرایا، منطبق با رویکرد آرمان گراي شرقي 
)عال��م مثال(، زدودن فاصله می��ان دور و نزدیک، 
اتحاد فضاي بیرون و درون )فضاي چندساحتي(، 
و وح��دت زمان و مکان، به دنبال نوعي »وحدت« 
میان اندیشة ازلي و تجلّي آن در قالب نقاشي است. 
این وحدت نش��ان دهنده وحدت موجود با وجود 
اس��ت؛ چراکه براي نگارگر ایراني هر پدیده اي در 
نگاره، مظهر اسمي از اسامي خداست و استعاره اي 
از وجود مطلق اوس��ت. از این رو، مطابق با جوهرة 
هنر عرفاني اش »کثرت طبیعت را به ]وحدت[ نظم 
بازمي گرداند؛ بدین معنا که هنرمند همة مخلوقات 
را براي بازگش��ت به سوي خداوند مهیا مي سازد« 
)کوماراس��وامي،1384: ص36(. نگارگر »اش��یا را 
چنان بازمی نماید که نس��بت آن ه��ا را با خداوند، 
یا مبدأش��ان، بیشتر بیان کند« )همان، ص42(، و 
می کوش��د در اثرش، آن وجود را به صورت مثالي 

تجلّي بخشد. 
به ه��ر حال، وج��ود و هس��تي آن در عالم مثال 
همواره براي هنرمند شرقي منبع الهام بوده است؛ 
او همواره کثرت ص��ورت موجود را تجلي وحدت 
در وجود کاملی به نام خدا مي داند. این رویکرد را 
مي توان از تمایات عارفانة ایرانیان دانست؛ چراکه 
»خداي اس��ام، الله تعالي، نه فقط رحیم و حکیم 
اس��ت بلکه جمیل هم هست. و از همین چنان که 
صوفیه مي گویند، دوس��تدار جمال« )زرین کوب، 

1362: ص144(. 
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این ن��گاه عاطفي و روحاني به ع��اوة چهارچوب 
عقاني، نگارگر ایراني را به ورطة تأویل و تفس��یر 
پدیده ها، وراي ش��کل ظاهري آن ها مي کش��اند؛ 
چراک��ه نزد او ماده رو ب��ه زوال مي رود. از این رو، 
در اثر خویش بازنمایي عالم مادي را آن گونه جلوه 
مي دهد که گویي سرمدي و ازلي است؛ صورتي از 
آن را ارائه مي کند که باید باش��د، نه آنچه هست. 
نگارگ��ري ایران��ي »زیبایي را صرف��اً تجلي جوهر 
روحاني انس��ان مي داند« )بی ن��ا، 1357: ص37(. 
زباني که نگارگر ایراني به کار مي گیرد زبان اشاره، 
رم��ز و نماد اس��ت؛ پ��س بیننده باید ب��راي فهم 
نگارگ��ري با رمزها و نمادهاي ب��ه کار رفته در آن 
آشنا باشد، یعنی »بیننده باید بداند چگونه تماشا 
کن��د، باید اهل راز و با رمز دیدن آش��نا باش��د« 

.)www.fis-iran.org(

طبيعت‌در‌فرهنگ‌و‌هنر‌ايران‌
در نگارگري ایراني، تجلّي این نگاه زیبایي شناختي 
و عرفان��ي را بیش از هرچیز مي ت��وان در نمایش 
جلوة بهشتي و خیال انگیز طبیعت دید؛ نمودي که 
نه تنها در نگارگري، بلکه در تمام ش��کل هاي ادبي 
و هن��ري ایران مورد توجه خ��اص هنرمند ایراني 
بوده اس��ت. هنر و ادبیات کاسیک ایراني همواره 
طبیعت را س��رلوحة خود قرار مي دهد. در ادبیات 
فارس��ي پر اس��ت از نمونه هاي توصیف ش��اعران 
از طبیعت. بس��امد اس��تفاده از عنص��ر طبیعت و 
نمایه هاي آن در ادبیات ایران بسیار زیاد است؛ این 
ادبیات سرشار از مفاهیم استعاره اي است و تقریباً 
هیچ شاعري را نمي توان پیدا کرد که از طبیعت و 
جوانب گوناگون آن تأثیر نپذیرفته و در شعرش آن 

را وصف نکرده باشد. 
از بعُد تصویري نیز ریشة استفاده از نقوش طبیعت 
در ایران را مي توان در سفال هاي مارلیک و املش 
و زیویه و در مفرغ هاي لرستان دید. در سلسله هاي 
پادشاهي، از ماد تا ساسانیان، همچنین آیین هاي 
ماني و زرتشتي نیز شاهد تصاویر درخت و گیاهان 
و اهمیت به آن هستیم. بیشترین نمود طبیعت نزد 
ایرانیان درخت اس��ت که همواره نمادي از هستي 
و زیستن براي انس��ان بوده و به همراه آب، نشانة 

زندگي و امید براي انسان )به ویژه ایرانیان( قلمداد 
می شده است. اقلیم جغرافیاي خشک ایران این دو 

نماد را به مرز تقدّس و تشخّص رسانده است. 
درخت و طبیعت در اندیش��ه و فرهنگ اس��امي 
نیز جایگاه ویژه اي دارد. آیات قرآنی زیادي به طور 
مستقیم یا غیرمستقیم به آن اشاره دارد. خداوند در 
قرآن حدود 166 آیه در بیان بهشت در واژه هایي از 
قبیل جنة، فردوس، جنات به کاربرده است. احادیث 
و روایت هاي پیامبر و معصومان نیز نش��ان دهنده 
جایگاه و مقام طبیعت و عناصر آن اس��ت. روایت 
است که پیامبر)ص( شکستن ش��اخة درختان را 

همانند شکستن بال فرشتگان مي دانست.
این نگاه به طبیعت در پیوند با فرهنگ اسامي در 
بهشت متجليّ شده، مرجعي مي شود براي یادآوري 
روزگار قبل از هبوط و یادآور بهش��تي است که در 
کتاب های الهي وصف شده است. در متون عرفاني 
و ادبي و حتي نگارگري هاي ایراني، تجلي طبیعت 
بیش��تر به شکل باغ است. چراکه ایرانیان از دیرباز 
باغ را نمادي از بهش��ت مي دانستند. روایت است 
که منوچهر، پادشاه پیش��دادي، نخستین سازندة 
باغ اس��ت. او باغ را »بوس��تان«، به معني کشتزار 
بوهاي خ��وب نامید. نقش درخت��ان بر دیوارهاي 
پلکان هاي تخت جمش��ید حاکي از اهمیت باغ در 
چشم و دل ایراني بوده است. خبر تورات از باغ هاي 
ایراني در شیوة پارسي و پارتي، و کتیبه هایي که از 
خشایارش��اه دربارة آباداني و سرسبزي است، همه 
از قدمت مفهوم باغ در اندیشة ایراني نشان دارد. 

نقاش��ي هاي ایراني نیز از صور بهشت و باغ آکنده 
اس��ت و همواره تصویري است از جلوة طبیعت در 

عالم خیال.
»باغ ایراني همانند معماري، شعر، نقاشي و موسیقي 
و سایر هنرهاي ایراني در چهارچوب سنّت و اصول 
]قرار دارد[ و از... ظرایف بدیعي برخوردار اس��ت. و 
بر قلة کمال وح��دت در تنوّع و تنوع در وحدت« 

)انصاري، 1386: ص53(. 
»اشکال تخیلي نگاره ها، رنگ هاي هماهنگ قالي ها، 
و تلفیق شعر و موسیقي ایراني، جامع ترین تحقق 
خود را در بهش��ت هاي زمی��ن- که باغ هاي ایراني 

باشند- بازمي یابند« )شایگان، 1379: ص47(. 
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بهتری��ن مأوا ب��راي انس��ان آرماني تصویرش��ده 
در نگارگ��ري ایران��ي، طبیعت اس��ت. ایرانیان در 
نگاره ه��اي خود باغ و طبیع��ت را- که همواره در 
خطر نابودي و زوال بوده است- به صورتي آرماني 
و زوال ناپذیر نقش مي کنند و می کوش��ند عناصر 
طبیعت را جاودان کنن��د و نمونه هاي ازلي آن را 
نش��ان بدهند؛ چراکه از دیرباز نزد ایرانیان، عناصر 
سازندة جهان- که چهار عنصر آب، خاک، آتش و 
باد بودند- گرامي بوده، انس��ان همواره بایستی در 

حفظ و نگهداري از آن ها مي کوشید. 

طبيعت‌در‌نگارگري
در نگارگ��ري ایراني طبیعت و ن��وع نگاه به آن در 
چهارچوب زیباشناختي خاص هنر ایراني، همواره 
جزء لاینفک بوده اس��ت و بهترین تمثال ازلیت و 
معنویت را در نقاش��ي ایراني بازمي نماید. حتي در 
نگاره هایي که مس��تقیماً ب��ه تصویرگري طبیعت 
نپرداخته ان��د، ص��ورت انتزاعي طبیع��ت در قالب 
نقوش اس��لیمي و ختایيِ نقش بسته در لباس ها یا 
تزئینات معماري، دلیلي است بر اصالت این عنصر. 
نقش مایه هایی که از طبیعت وام گرفته ش��ده اند، 
همچ��ون عنص��ري از عناصر تجس��مي، ش��اکلة 

تصویري را مي سازند. 
در نگارگ��ري ایراني، معني و احس��اس همواره از 
پیوند میان عناصر و فهم رابطة معنوي میان آن ها 
به دس��ت مي آید. نگارگران ایراني در سیر تاریخي 
تحوّل نگارگري، به شیوه ها و الگوهایي دست یافته 
و توانس��ته بودن��د نمود نمادی��ن طبیعت و جلوة 
ش��کوهمند و الوان گوناگون��ش را، به همراه دیگر 
اجزاي صحنه )مثل انس��ان و معماري(، به شکلي 
خیالي بر پهنة کاغذ به تصویر کشند. فراخي فضا- 
که از ویژگي هاي نگارگري ایراني اس��ت- راه حلّي 
مناسب براي نگارگر ایراني بود تا بتواند جلوه هاي 

گوناگون طبیعت را ترسیم کند. 
»في المث��ل هنرمند ایراني در ترس��یم و نقاش��ي 
مجلسي ش��اهانه به جاي اینکه پادشاه را در یک 
محیط محدود و دربس��تة دربار و در تالار نش��ان 
بده��د، ب��راي آنکه جال و ش��کوه بیش��تري به 
ش��اه بخشد و در برابر چش��م بیننده زیبایي هاي 

دلچس��بي را مجسّم سازد، ش��اه را به میان باغي 
پراز ریاحی��ن و گل ها مي ب��رد. او را در میان باغ 
بر تخت��ي مرصّ��ع مي نش��اند؛ در حال��ي که در 
اطراف او درختان صنوبر و س��رو سایه گسترده و 
شاخس��ارهاي آن مأواي مرغان زیبا چون تورنگ 
و چکاوک اس��ت. فض��اي باغ محصور نیس��ت و 
در گوش��ه اي ازآن تپه هایي نمودار اس��ت و روي 
تخته س��نگ هاي کوه کبکان به چرا مشغولند. در 
اطراف تخت پادش��اه، درختان هلو و بادام شکوفه 
کرده اند و براي اینکه بیننده بهتر بتواند شکوفه ها 
را نظاره کند، آن ها را برخاف طبیعت و حقیقت 
درشت و شکوفا نشان داده است. جوي هاي آب در 
اطراف تخت در گرد ش اند و در میان آن ها مرغان 
آبي و حتي ماهي ها نیز دیده مي ش��وند. آس��مان 
به ج��اي آنکه از لاجورد رنگ گی��رد و فیروزه اي 
باش��ند، به خاطر آنکه جال و شکوه شاهانه اي به 
آن مجلس بخش��یده باش��ند و از جا و تشعشع 
بیشتري برخوردار باشد، از طا رنگ گرفته و نور 
خورش��ید با آن زر نمایان ش��ده است« )همایون 

فرخ، 1353: ص54(.
اینچنین نمود انسان و طبیعت جوّ بسیار شکوهمند 
و ش��اعرانه اي به خود مي گیرد. ام��ا با وجود اینکه 
اهمی��ت دادن ب��ه طبیعت ک��ه در فرهنگ و هنر 
ایراني بسیار دیده می شود، کمتر دیده می شود که 
طبیعت در نگارگ��ري ایراني به خودي خود مورد 
مطالعه باش��د؛ چراکه »منظره سازي هرگز در نظر 
ایرانیان رش��تة مش��خصي از نقاشي نبوده و هرگز 
چون آیینه اي براي منعکس س��اختن احساسات 
انساني به کار نرفته است« )بینیون، 1344: ص45(. 
طبیع��ت همواره در کنار دیگ��ر عناصر صحنه )از 
جمله انس��ان و گاه معماري( حضور دارد. انس��ان 
و طبیعت در نگارگري ایراني مکمّل هس��تند، به 
واس��طة حضور یکدیگر تکامل مي یابند و جایگاه 
و منزل��ت یکدیگ��ر را در برابر ه��م ارج مي نهند. 
همچنین به جز تعداد انگشت شماری نگاره، به ندرت 
مي توان منظره اي پیدا کرد که انسان در آن حضور 
نداشته باش��د. بنابراین، پیوند انسان و طبیعت نه 
مانند نقاشي چیني حاصل عجز و تحیر انسان در 
برابر طبیعت اس��ت و نه مثل نقاشي غربي حاصل 
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فهم مادي مبتني بر تجربة آن. انس��ان و طبیعت 
در نگارگري ایراني نس��بتي برابر و هم عرض دارند 
و هرجا انساني باشد، به فراخور جلوه اي از طبیعت 

نیز وجود دارد. 
با وجود این میزان اهمیت به طبیعت، »در نگارگري 
ایراني هنرمند هیچ گاه تابع طبیعت نیس��ت، بلکه 
کوشش او در خلق و القاي هرچه بیشتر زیبایي و 
تفهیم آن چیزي است که نقاش خود مي اندیشد یا 
تص��وّر مي کند که بینندة اثر او آرزوي دیدار آن  را 

دارد« )همایون فرخ، 1353: ص56(. 
نگارگ��ران ایراني در نقاش��ي از طبیع��ت، معمولاً 
الگوی��ي هماهن��گ را به کار مي بردن��د و آنچه را 
مي خواستند از طبیعت انتخاب کرده، در نگاره شان 
با وسواس نقاش��ي مي کردند. آن ها معمولاً سطح 
زمین را به گونه اي تقریباً منظّم از گل و ریحان و 
گیاه مي پوش��اندند و گل هاي رنگارنگ را در میان 
آن ها تصویر مي کردند. به ندرت جایي از سطح نگاره 
خالي می ماند؛ چراکه یکي از اصول زیبایي شناسي 
نقاش��ي ایراني پرهی��ز از فضاي تهُي اس��ت؛ »به 
ای��ن معني که اجتماع عناصر خُ��ردِ خودمختار و 
با هویت مستقل، ش��کل هاي اصلي ترکیب بندي 
را ش��کل مي دهد« )آیت اله��ي، 1384: ص5(. در 
واقع، فضاي تهُي گنگ و سرشار از معماست1 و در 
اندیش��ة هنرمند ایراني طبیعت نه به منزلة عاملي 
براي س��رگرداني و نه جایي گنگ است که انسان 
در مقاب��ل آن با ش��گفتي به آن بیندیش��د. براي 
هنرمند ایراني طبیعت وجودي اصیل دارد؛ مأوایي 
است که انسان و دیگر آفریده هاي خداوند نسبتي 
هم ع��رض دارند و در کنار ه��م و در تعامل با هم 

زندگي مي کنند )تصویر 1(.
اما زمزمه هایي که از مکتب هرات آغاز ش��ده بود، 
در دوران صفوی��ه به س��وي تکام��ل پیش رفت. 
این زمزمه ها مربوط می ش��د ب��ه گرایش به نوعي 
واقع گرایي و تغییر نس��بت میان انسان و طبیعت 
در نگارگري ایراني؛ تا جایي که به حذف طبیعت و 

1. نمود این فضاي تهي را در نقاشي چیني مي توان یافت که خود یکي 
از تفاوت های میان نگارگري ایراني و چیني است. هرچند امروزه برخي 
از پژوهشگران هنر ایراني اصلِ فضاي تهي، به منزلة یکی از ارکان مهم 

در زیبایي شناسي نگارگري ایراني، را مردود مي شمرند.

گاهی به عقب راندن آن در نگاره تا حدّ پس زمینه 
منجر ش��د. این تغیی��ر در رویکرد به طبیعت و به 
طور کلّ��ي نگارگري، ماحصل عوامل متعددي بود 
که بیشتر آن ها در دوران صفویه به وقوع پیوست. 

نگارگ��ري ایران��ي در دوران صفوی��ه ش��اهد بروز 
مکتب ه��اي گوناگوني بود که با یک��ي از اوج هاي 
نگارگري ایراني، یعني مکتب تبریز آغاز شد؛ مکتبي 
ب��ا نمایندگ��ي هنرمنداني چون س��لطان محمد، 
میرمصور، میرس��ید علي و... و شاهکارهایي مانند 
شاهنامه و خمسة شاه تهماسبي. در مکتب تبریز، 
نگارگر به طبیعت بس��یار وفادار است و اهمیت به 
طبیعت و جلوه هاي آنْ مانند شخصیت هاي انساني 
اصال��ت دارد. همچنین عناصر طبیعت در پیوند با 
کنش انس��اني، از هماهنگي عمیق��ي برخوردارند 

)تصویر 2(.
در دیگ��ر مکتب ه��اي نگارگ��ريِ دوران صفوي 
نی��ز این رویک��رد به طبیعت ک��م و بیش به قلم 
پیروان س��نت کاس��یک مکتب تبری��ز و هرات 
دنبال مي ش��د؛ ولی در ط��ول حیات صفویه و در 
پی تحولات سیاس��ي و اجتماعي، از جمله تغییر 
س��لیقة حامیان نگارگري، آش��نایي ب��ا فرهنگ 
تصوی��ري غرب��ي و تمایل خودِ نگارگ��ر به نوعي 
واقع گرایي، ش��کلي از نگارگري2 به وجود آمد که 
در آنْ طبیع��ت دیگ��ر جایگاه س��ابق را ندارد؛ تا 
جای��ي ک��ه در برخي از نگاره ها صرف��اً به منظور 
پ��ر کردن فضاي تصویر کارب��رد پیدا مي کند. در 
این دوره، نوعي انس��ان گرایي در نگارگري ایراني 
حاکم مي ش��ود که بس��یاري از عناصر تصویر را 
به خدمت مي گیرد. در این میان، طبیعت جایگاه 
اصیل خود را در نگاره ها ازدست مي دهد و گاهی 
ب��ه صورت ترکیبي نامتجان��س در پیوند با دیگر 
عناصر صحنه، مثل پیکرة انساني، قرار مي¬گیرد؛ 
گاهی هم به کلّي از تصویر حذف مي شود. هرچند 
گرایش به این نگاه را مي توان نزد بهزاد در مکتب 
هرات و تمایل ش��دیدتر به واقع گرایي در مکتب 
قزوین دنب��ال کرد، اوج این س��یر تحولي را مي 

توان نزد هنرمندان مکتب اصفهان یافت.

2. بیشترین و کامل ترین شکل آن را مي توان در تک نگاره ها دید.



82

جلوة هنر / شمارة 9 / بهار و تابستان 1392

تصوير‌1:‌نمونه‌اي‌از‌درختان‌و‌گياهان‌نقاشي‌شده‌در‌شاهنامة‌شاه‌تهماسب
)موزة‌هنرهای‌معاصر،‌1384(
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مکتب‌اصفهان
در س��ال 996 ه�. ق، که ش��اه عب��اس اول، یکي 
از نامدارترین ش��اهان ایراني، به حکومت رس��ید، 
تحوّلات بسیار زیادي در ایران اتفاق افتاد که عرصة 

هنر و نگارگري نیز از آن بي بهره نماند. شاه عباس 
»بزرگ ترین شاه خاندان صفوي و یکي از بزرگ ترین 
پادشاهان تاریخ ایران بعد از اسام شمرده مي شود. 
کوشش��ي که در آبادي ش��هرها و رواج بازرگاني و 

تصوير‌2:‌آبتني‌شيرين‌)خمسة‌تهماسبي،‌منسوب‌به‌سلطان‌محمد،‌مکتب‌تبريز‌صفوي‌946-‌949هـ‌،
کتابخانة‌بريتانيا،‌لندن؛‌به‌نقل‌از‌آژند،‌1384:‌ص136(
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آسایش مردم کرده است همیش��ه در یاد ایرانیان 
مانده و بسیاري از آن ها را تا امروز نیز مانند افسانه 
 .)www.fis-iran.org( »براي یکدیگر نقل مي کنند
وي در س��ال 1006 ه�. ق پایتخت را از قزوین به 
اصفهان انتقال داد و »به خوشنویس��ي و نقاشي و 
موس��یقي و معماري عاقه داشت. در زمان او این 
هنرها پیش��رفت بسیار کرد و اس��تادان هنرمند و 
زبردست در هررشته از گوشه و کنار کشور به دربار 
او در اصفهان شتافتند« )همان( و رنسانسي از هنر 

و فرهنگ ایراني شکل گرفت. 
در ای��ن دوره، زمزمه ه��اي تغییر در بس��یاري از 
زمینه ه��ا به وج��ود آمد. هنر ای��ران در این دوران 
یک��ي از نقاط اوجش را تجربه مي کرد. ولی از نگاهِ 
بس��یاري افراد، این دوران نیز واپسین دوران هنر 
کاسیک ایراني خوانده مي شود. از جمله هنرهایي 
که در این دوران به ش��دّت تحت تأثیر جهان بیني 
جدید بود و به دنبال موضوع های جدید مي گشت، 

نقاشي ایراني بود. 
در اصفهان، نگارگري ایراني رفته رفته از بس��یاري 
سویه ها، با سنت هاي پیشین فاصله مي گرفت. دو 
ت��ن از بنیان گذاران این هنر، ص��ادق بیگ و رضا 
عباس��ي، از احیاکنن��دگان نگارگ��ري رو به افول 
ایران در قالبي نو به شمار می روند. مکتب اصفهان 
درش��رایطي می بالید که کتاب آرایيِ درباري- که 
اصیل ترین قالب نقاش��ي ایراني بود- تا سطح قابل 
توجهي افول کرده و از اهمیت آن کاس��ته ش��ده 
بود. در چنین شرایطی، نگارگران بیشتر به نقاشي 
تک نگاره ه��ا عاقه من��د بودند. وابس��ته نبودن به 
کتاب آرایي، نگارگري را به منزلة هنري مس��تقل و 
خارج از نظام کتابخانة دربارْ مطرح کرد و »به نقاش 
ای��ن امکان را داد که وقای��ع روزمره و دیدني هاي 
پیرامون��ش را به صورت تک ن��گاره و طراحي ثبت 

کند« )پاکباز،1380: ص124(.
استقال نس��بي هنرمند که در این زمان به وجود 
آمد و بازار گسترده اي که مشتریان آن را خارجیان 
و تاج��ران مي س��اختند، ماهی��ت زیباش��ناختي 
نگارگ��ري را هم به ش��دّت تحت تأثیر ق��رار داد. 
مهمتری��ن نمود ای��ن وقایع را مي ت��وان در ظهور 

بارقه هاي فرنگي مآبي دید. در این دوره:

»در کتاب سازي، رفته رفته همکاري نزدیک هنرها 
کم مي ش��ود، تصاویر آش��کارتر از پی��ش خود را 
برحاشیه ها تحمیل مي کنند؛ تذهیب کتاب ها نیز 
اغلب سرسري و سطحي است؛ رنگ ها گاه کیفیت 
متوس��طي دارند، و تصاویر پیک��ره دار کاماً عادي 
و فاقد هرگونه شکوه هس��تند. نقاشي ها را عمدتاً 
باید بیرون از کتاب ها یا در مجموعه هاي پراکنده 

یافت« )بینیون، 1367: ص379(.
دیگر مثل گذش��ته، میان ادبیات و نقاش��ي پیوند 
محکمي وجود نداش��ت و نگارگر بیش از پیش به 

دنبال استقال شخصي و موضوعي خویش بود. 
با فاصله گرفتن نگارگري از ادبیات، به آرامي دامنة 
تفکّر و مباني زیباشناختي نگارگري ایراني به سمت 
و س��وي دیگري هدایت ش��د. همچنی��ن رویکرد 
عین��ي و واقع گرا، به م��وازات و در کن��ار رویکرد 
آرمان��ي در آفرینش اثر هنري قرارگرفت و ماهیت 
زیباشناسي نگارگري در تقلید از حقیقتْ رفته رفته 
به تقلید از واقعیت س��وق پیدا ک��رد.1 گرایش به 
واقع گرایي باعث شد انسان و اهمیت نقش وي در 
تصویر، از اولویت های اصلی نگارگر تلقی شود و در 
نتیجه، طبیعت تا حد زیادی به حاشیة نگاره رانده 
شود. بیش��ترین جلوة این تغییرات را مي توان در 

تک نگاره ها دید. 
تک نگاره- که س��ابقه اش به مکتب هرات )بهزاد( 
مي رسید- پیش��تر نزد هنرمندان قزوین به منزلة 
گرایشي غالب مورد توجه واقع شده بود. ارتباط با 
فرنگي ها و بهره برداري از سنّت تصویري آن ها نیز 
مقدّمه اي براي تغییر نگرش در جنبه هاي گوناگون 
زیباش��ناختي نگارگري ایراني ب��ود. در این میان، 
نگاه به طبیعت نیز بر تغییرات ایدئولوژیک و عینیِ 

بسیاری مبتني شد. 
فرنگي س��ازي یک��ي از رویکرد ه��ای مختل��ف به 
نقاش��ي و طبیعت بود که در این دوران جاي خود 

1. چراکه ادبیات براي نگارگر فقط مأوایي براي مش��روعیت بخشیدن 
به نقش خ��ود و منبعي براي موضوع ه��ای نگاره هایش نبود، بلکه در 
مفهومي کلي تر، ادبیات یعني ایدئولوژي عرفاني و زیباش��ناختي هنر 
ایراني. صفویه- که پادش��اهانش از تبار صوفیان بودند- شروعي بود بر 
پایان گرفتن شاهکارهاي بزرگ ادبي عرفاني وکاسیک ایران. ادبیات 
زمینة تحقّق فلس��فه و جهان بیني جامعه اس��ت. در دروان درخشش 
نگارگري ایراني تأثیر ادبیات بیش��تر ایدئولوژیک است تا منبعي پر از 

موضوع های تصویري.
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را در هنر رس��مي ایران باز مي کرد. فرنگي س��ازي 
جداي از نمود س��بکي، به واقع گرایي تصویري )از 
جمله شباهت س��ازي( نیز گرایش داشت؛ هرچند 
نمودهاي گس��یخته اي از این نوع واقع گرایي را در 

مکتب تبریز، قزوین و مشهد نیز مي توان دید. 
»طبق تصریح منابع، ش��یخ محمد در این زمینه 
پیشرو بود« )آژند، 1385: ص220(. شیخ محمد 
در دربار شاه تهماسب، ابراهیم میرزا و شاه اسماعیل 
دوم خدم��ت کرده بود. او »ع��اوه بر اینکه طراح 
قابل��ي بود، این ویژگي را نیز داش��ت که خود را با 
تحولات زمانه تطبیق دهد و شیوة مورد نظرش را 
اعمال کند... و در چهره پردازي مراعات شبیه سازي 

را کرده است« )پاکباز،1380: ص96(.
رواج تک نگاره و پیدا شدن مباني جدید تصویري، 
با وجود دگرگوني هاي تکنیکي و زیبایي شناختي 
که به همراه داشت، باعث شد رفته رفته در بسیاري 
از تک نگاره ها، جایگاه طبیع��ت- که در نگارگري 
ایران��ي هم��واره در کنار انس��ان یک��ي از ارکان و 
جلوه ه��اي مهم و ش��اخص هاي زیبایي شناس��ي 
نقاش��ي ایراني بود- تا حدّ پس زمینه فروکاس��ته 
ش��ود، کارکردي تزئیني پیدا کن��د و فقط مانند 
بهانه اي براي پر کردن فضاي منفي مورد استفاده 
ق��رار گیرد. نگارگر ایراني- که تا آن هنگام همواره 
از طبیعت به منزلة تجلّي گاه بهش��ت بهره مي برد- 

چنان از حضور و نقش آرماني این عنصر غافل شد 
که اصاً در برخي نگاره ها، به کلّي آن را از یاد برد. 
در نهایت، در تک نگاره هاي مکتب اصفهان، نسبت 
بین انسان و طبیعت- که در نگارگري پیش از آنْ 
تا حدّ زیادي هم ارزش بود- به انسان ختم شد. این 
تغییر نگرشْ در بستر رویدادهایي به وجود آمد که 
حضور اروپاییان و جاذبه هاي فرهنگي ایش��ان در 

ایران از تأثیرگذارترین آن ها بود. 
سیر تحولي این نگره را مي توان در آثار هنرمندان 
برجس��تة این مکت��ب دنبال ک��رد. هنرمندي که 
مکتب اصفهان با نام آن گره خورده، رضا عباس��ي 
اس��ت. چهارچوب کلي این مکت��ب را با وي و بر 
مبن��ای آثار او شناس��ایی می کنند. رضا عباس��ي 
دس��تاورد گذشتگان، به ویژه واقع گرایي بهزاد، را با 
سبک شخصي خود آمیخت. »او را طراحي بالفطره، 
با اصالت��ي ممتاز و با ق��درت واقع گرایي جدیدي 
مي یابیم که قلم اس��تادانه اشْ انواع مردم عادي را 
که او در زندگ�ي روزانه اش مي دید، برمي گرفته و با 
خطوط مختصر تند ثبت مي کرده است« )بینیون، 
1367: ص384(. در آث��ار و به وی��ژه تک نگاره هاي 
رضا عباسي، نقش و اهمیت انسان نسبت به عناصر 
و موضوع های دیگر بیشتر شد و طبیعت دیگر آن 

ماهیت آرماني را نداشت )تصویر 3(. 

تصوير‌3:‌فرنگي‌در‌حال‌دادن‌شراب‌به‌سگ
)اصفهان،‌‌1037هـ‌،‌رضا‌عباسي،آبرنگ‌روي‌کاغذ،‌مجموعه‌موريسن(
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»در مجال��س او آدم ها معدود، بزرگ ت��ر از اندازة 
متعارف، و غالباً بي ارتباط با محیط هس��تند. نظام 
رنگ بندي و س��اختار فض��ا نیز در کار او بس��یار 
س��اده ش��ده اند. بدین س��ان، رضا عباس��ي از آن 
قانونمندي هاي زیبایي شناختي دقیق و پیچیده که 
در خال چند قرن تجربه حاصل شده بود، عدول 
ک��رد. در واقع، در هن��ر او خط بر رنگ فایق آمد« 
)پاکباز،1380: ص123(. با وجود این، رضا عباسي 
هنوز به بسیاري از اصول نگارگري کاسیک ماقبل 
خود که بیش��تر در کتاب آرایي ب��ود، وفادار بود و 
آرمان هاي زیبایي شناسي اصیل و بومي نگارگري 
در آث��ارش غالب ب��ود. ولی پ��س از وي، گرایش 
به غرب ش��دّت پیدا کرد و »هنرمندان احس��اس 
مي کردند که مکتب رضا عباسي جایي براي ابتکار 
عمل و نوآوري باقي نگذاشته است، و مانند گذشته 
براي الهام به سرچشمه هاي دیگري توجه کردند. 
تف��اوت این بار در این بود که سرچش��مة الهام نه 

چین، بلکه اروپا بود« )همان، ص115(.

ب��ا اینکه رضا عباس��ي در اص��ول نگارگري تغییر 
چش��مگیري داده ب��ود، در آثارش سایه روش��ن و 
پرس��پکتیو دیده نمي ش��ود. ولی جانش��ینان وي 
ای��ن اصول را نیز به آرامي در نقاش��ي ایراني رواج 
دادند. یکي از مهم ترین ش��اگردان رضا عباس��ي، 
معین مصور بود. وي بیش از دیگر نگارگرانْ سنّت 
رضا عباس��ي را مي شناخت. رگه هایي از تأثیرهای 
فرنگي س��ازي را مي توان در آثار وي مشاهده کرد. 
در برخي از ت��ک نگاره هاي معین مصور، طبیعت 
اصاً وجود ندارد؛ مانند تصویر 4. به نظر مي رس��د 
شبیه سازي مهم ترین هدف این نگاره  است. در آثار 
رضا عباسي طبیعت به عقب رانده شده؛ اما در این 

اثرِ معین مصور به کلّي حذف شده است. 
اگرچه در دیگر نگاره های هم دوره با این نگاره هنوز 
بارقه هاي نگارگري س��نتي وجود دارد، حرکت به 
سوي تجربه هاي نو در نقاشي ایراني رو به جلو است. 
این آثار در دورانی به وجود آمده اند که صنعتگران 
و هنرمندان اروپای��ي و ارمني در اصفهان فعالیت 
مي کردند و فضا و سلیقة هنرمندان و دربار را هم 
تحت تأثیر قرار داده بودند؛ دورانی که س��فیرهای 
اروپایي در دربار ایران جایگاه داش��تند و براي شاه 
و درباریان هدایایي مانند تک چهره هاي پادشاهان 
اروپایی را مي آوردند. در نتیجه، سلیقة شاه نیز در 

مقام حامي مهم نگارگري رو به تغییر گذاشت.
نگارگران��ي مث��ل معین مص��ور تح��ت تأثیر این 
گرایش ها، تلفیق دو گرایشِ سنّت نگارگري ایراني 
و دس��تاوردهاي اروپایي را مي آزمودند. دیگر زمان 
آن رس��یده بود که گرایش به واقع گرایي حتي به 
مثنّا سازي از نقاش��ان اروپایي برسد )تصویر 5(؛ تا 
جایی که هنرمندي مثل استاد شفیع به مثنّاسازي 
دقیق از دو کتاب انگلیسي، نظیر کتاب سفارشات 
چارلز اول به نیکاس ویلفریر مي پردازد )تصویر 6(. 
در این دوره، طبیعت ب��ه نمود واقع گراي اروپایي 
نزدی��ک مي ش��ود و ن��گاه مادي گ��راي غربي به 
طبیع��ت- که طبیعت را به منزلة موضوعي تجربي 
براي مطالعه درنظر مي گیرد و به مدد تاریک روشن 
و پرسپکتیو آن را از درون قاب یا پنجره اي مي بیند- 
جایگزین رویکرد آرمان گرایانه و برداشت ضمني و 
نمادین از طبیعت و عناصر آن در نگاه شرقي شد.

تصوير‌4:‌پيکر‌خليفه‌سلطان‌وزير
)اصفهان،‌حدود‌‌1060هـ‌،‌منسوب‌به‌معين‌مصور(
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چنان که مش��هود اس��ت، صورت اصیل استفاده از 
نگره هاي طبیعت در نگاه هنرمند ایراني، در اینجا 
به کلّي ب��ا نمونة تقلیدي آن از آثار فرنگیان عوض 
شده است. نوع پرداخت شاخه گل آشکار مي کند 
که این اثر احتمالاً از روي یک گراور تقلید ش��ده 

باشد )موزة هنرهای معاصر، 1384: ص398(.

تصوير‌5:‌شکار‌و‌شکارچي‌)هنرمند‌نامعلوم،‌مرقع‌1632،‌کاخ‌گلستان(

در ادامة این س��نّت، محمّ��د زمان کاماً به الگوي 
طبیعت نگاري اروپایي جلب مي شود و در این مورد 
از س��نّت رضا عباس��ي نیز فاصله مي گیرد. به این 
ترتیب، دوران جدیدي در نقاش��ي ایراني به وجود 
مي آید؛ دوراني که نقاش��ان با اتکّا به سنّت و آنچه 
از دنیاي غرب به ایران مي آمد، به آفرینش و ابداع 
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تصوير‌6:‌گل‌و‌مرغ
)شفيع‌عباسي،‌اصفهان؛‌نمونة‌کاملي‌از‌مثنابرداري‌در‌مکتب‌اصفهان؛‌به‌نقل‌از‌جواني،‌1385:‌ص54(

هنري دورگه دس��ت زدند. در این دوران، نقاش��ي 
ایران »تأثیرات اروپایي را تجربه کرد. اثرپذیري از 
چند طریق صورت گرفت: آثار هنري اروپایي وارد 
ش��ده به ایران و تماس مستقیم با نقاشان اروپایي 
مقیم اصفهان، نقاش��یان ارمني مقیم جلفاي نو، و 
آثار نقاشان مکتب گورکاني هند« )پاکباز، 1380: 

ص132(. همچنین الگوبرداري از نقاشي اروپایي، 
تحت عنوان فرنگي س��ازي، در ایران رایج ش��د؛ به 
این صورت که هنرمن��دان الگوهاي ژرف نمایي و 
سایه پردازي را از نقاشي اروپایي و مکتب گورکاني 
هندي وام گرفتند و آن را با عناصر زیبایي شناختي 

ایراني ادغام کردند )تصویر 7(. 

تصوير‌7:‌قرباني‌کردن‌حضرت‌ابراهيم
)اصفهان،‌‌1096هـ‌،‌محمد‌زمان،‌انستيتوي‌مطالعات‌شرقي‌آکادمي‌علوم‌روسيه،‌سن‌پطرزبورگ(
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 کمال الملک فرنگي س��ازي و نقاشي ایراني مطابق 
با س��نّت نقاشي دورگه )اروپایي- ایراني( را به کلّي 

مقهور طبیعت گرایي اروپایي کرد. 
»ایران عصر صفوي، با تغییرات اجتماعي و سیاسي 
و مذهبي... در مقابل عنصر وارداتي اروپایي، انعطاف 
فراواني ازخود نشان داد. انعکاس پذیری این عنصر 
در نگارگري صفوي، چه به صورت تقلیدي صرف، 
چه به ص��ورت پذیرش معنا و مفه��وم و زیربناي 
فکري و فلس��في اروپایي که در رنس��انس به س��ر 
مي برد، تابلویي از تغییرات ایجادش��ده در اندیشة 
ایراني بود که اولین موج طغیان در مقابل سده هاي 
تحولات آرام و مکاتب جاافتاده سنّتي ایران را نوید 

مي داد« )کریمیان، 1386: ص87(.
صفویه آرم��ان زیباش��ناختي خ��ود را مبتني بر 
س��نت هاي اصیل نگارگري ایران شروع کرد و در 
طول دوران پرفراز و نش��یب سیاس��ي، فرهنگي و 
اجتماعي اش این آرمان را با طبیعت گرایي اروپایي 
پیوند زد و این س��نّت دورگه را به سلسله هاي بعد 
انتقال داد. س��بکي که اوج آن در دوران فتحعلي 
شاه قاجار دیده مي شود و در دوران ناصرالدین شاه 

یک باره با کمال الملک فراموش مي شود.

نتيجه
نگارگري ایراني مبتني بر اصول زیبایي ش��ناختي 
خاص��ی که دارد، هم��واره به نموده��اي طبیعت 
رویک��رد ویژه اي داش��ته و طبیع��ت را جزء اصلي 
نمودهاي تش��کیل دهندة ن��گاره درنظر مي گرفته 
اس��ت. اس��اس این ویژگی را مي ت��وان بر نگاهي 
ش��هودي و آرمان گرایانه مبتني دانس��ت؛ نگاهی 
که در سیر تاریخي اش با تغییرات بسیاري مواجه 
مي ش��ود؛ تغییران��ی مانند تقابل ه��اي فرهنگي، 
اجتماعي و آش��نایي با فرهنگ ها و ایدئولوژي هاي 
دیگ��ر تصویري. در این می��ان، رویارویی فرهنگي 
ب��ا زیبایي شناس��ي غرب��ي- ک��ه نقط��ة مقاب��ل 
زیبایي ش��ناختي ش��رقي است و بیش��تر به نمود 
واقع گ��را و واقع گرای��ي تمایل دارد ت��ا جنبه هاي 
آرمان گرایانه و سمبولیس��تي- در نگارگري ایراني 

تحول اساسي به وجود مي آورد.
از آنجا که تمایل به واقع گرایي پیشتر در نگارگري 

ایراني، به ویژه نزد هنرمندان مکتب هرات به وجود 
آم��ده بود، این رویکرد مورد قب��ول نگارگر ایراني 
واقع ش��د و به تدریج نگارگ��ري ایراني از آن تأثیر 
گرف��ت. در تک نگاره هاي مکتب اصفهان نمود این 
گرایش را بیش از هر چیز مي توان دید. در این گونه 
نقاشي ها، یکي از مهم ترین اصول نقاشي ایراني که 
طبیعت بوده است، دیگر جایگاه و ارزش قبلي خود 
را ن��دارد و گاهی تا ح��دّ پس زمینه به عقب رانده 
شده، حتی گاهی حذف و نادیده انگاشته می شود. 
در پی آن، نس��بتِ میان طبیع��ت و دیگر اجزاي 
صحنه، مانند انسان، مثل گذشته هم عرض نیست. 
مطابق با این نوع زیبایي شناس��ي، این نس��بت به 
انس��ان ختم مي ش��ود و نوعي انسان گرایي حضور 
پیدا مي کند. به نظر می رس��د ای��ن گرایش قبل از 
هرگونه انتقادي، شکل منطقي و تاریخي تحولات 
زیبایی ش��ناختی در فرهنگ تصوی��ري ایراني بود 
که به ش��کل گیری نوعي هنر دورگة اصیل منجر 
شد؛ هنری که خود برگ درخشاني از دفتر نقاشي 

ایراني بود.
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