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چكيده

آنچه در دنيای رسانه های بصری معاصر به واقعيتی بدل شده، اين است كه برخی از تصاوير و متون بصری، 
توجه مخاطبان و پژوهشگران را به شباهت های خود با ديگر تصاوير- به شکل واقعی يا خيالی- جلب نموده و هر 
لحظه آنها را برای كشف و بررسی يك رابطه و تعاملِ درون متنی ترغيب می نمايند. از اين رو، مقاله حاضر با گرايش 
درون رشته ای و كاربست روش تطبيقی و توصيفی- تحليلی با رويکرد كيفیِ تحليل  گفتمانِ پساساخت گرايانۀ ژيلين 
رُز، ضمن مطابقت دو اثر تجسمی )نقاشی نديمه ها و عکس عبدالخالق خان(، به واكاوی تعامل های ميان فرهنگی 
و گفتمان های برساخته شده در تصاوير پرداخته و تأثير يا عدم دخالت آپاراتوس های قدرت در شکل گيری اين 
گفتمان ها را بررسی می نمايد. پژوهش حاضر در پاسخ به اين پرسش ها كه در بررسی اين دو اثر هنری، چه 
گفتمان هايی و چگونه برساخته می شوند و از اين نظر چه تشابهی ميان آنها وجود دارد، دريافت كه ولاسکز و 
عبدالخالق خان هم در نقش هنرمند و هم سوژه اثر، بدون تأثيرپذيری از دستگاه های نهادی و با به حاشيه راندن 
صاحبان قدرت، از خود بدنی متفاوت و غالب برساخته اند. در هر دو تصوير، گفتمان هنر و گفتمان سياست در 
تقابل با هم قرار گرفته و هر دو هنرمند از طريق شکل يکسانِ بازنمايی و به طور ضمنی، به غلبه هنر بر سياست 
اشاره و تأكيد می نمايند. چنين به نظر می رسد كه در اين تعامل بينافرهنگی ميان شرق و غرب در بطن تاريخ، 
عبدالخالق خان به عنوان هنرمند، در توليد اين عکس از بينش و رويکرد انتقادی ولاسکز در تابلوی نديمه ها متأثر 

شده است. 

كليدواژه ها: تحليل  گفتمان، نقاشی نديمه ها، عکس عبدالخالق خان، ولاسکز، ظل السلطان
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مقدمه

در دنيای معاصر، گرايش به متون تصويری نسبت به متون 
كلامی )نوشتاری و گفتاری( فزونی يافته  است. در اين چرخش 
بصري،  پژوهشگران حوزه تصوير، بر خلاف همتايان سلف خود كه 
صرفاً به بررسی زيباشناسانه و تاريخی عکس ها، نقاشی ها، فيلم ها 
و ديگر رسانه های تصويری می پرداختند، با اتکا به روش های 
نوينِ مطالعه در حيطه پژوهش های بينارشته ای و درون رشته ای، 
در تلاش هستند تا نشان دهند تصاوير تا چه ميزان از توان 
انطباق پذيری و تعامل با فرهنگ های گوناگون برخوردار هستند. 
ورود به اين عرصه از مطالعات فرهنگی در حوزه تصوير، محقق 
را در ميدان جديدی از پژوهش ها با عنوان مطالعات فرهنگ 
بصری قرار داده است. در عصر ارتباطات بصری، برای درك 
عميق تر روابط و تعامل ها ميان فرهنگ های مختلف كه گاهی 
در لايه هايی پنهان مستور مانده اند، ضرورت پرداختن به تصاوير 
از طريق انطباق آنها با  هم، چه در حيطه هنرهای نمايشی و چه 
در حوزه هنرهای تجسمی چون عکاسی و نقاشی، و مطالعه 
آنها در مجاورت فرهنگ، بيش از پيش عيان می شود. بر اين 
اساس، نگارندگان اين مقاله پس از مشاهده ويژگی های مشابه 
در لايه های صريح ميان دو اثر هنری؛ يکی نقاشی نديمه ها1 اثر 
ديه گو ولاسکز2 مربوط به عصر باروك اسپانيا در قرن هفدهم و 
ديگری، عکس عبدالخالق خان اصفهانی اثر ظل السلطان مربوط 
به عصر قاجار در قرن نوزدهم، وجود ويژگی های معنايی مشترك 
در لايه های ضمنی اين دو اثر را امکان پذير دانسته اند. بر اين 
اساس و با هدف كشف اسرار و معانی نهفته در اين آثار، آنها را 

مورد مطابقت و تحليل قرار خواهند داد. 
در حوزه مطالعات فرهنگ بصری، يکی از روش های تحليل 
تصاوير كه بسيار مورد توجه پژوهشگران قرار گرفته، تحليل 
 گفتمان3 است. مفهوم گفتمان از نظر فوكو، صرفاً يك مفهوم 
زبان شناختی نيست، بلکه چيزی است درباره زبان و كنش 
و تلاشی است برای غلبه بر تمايز سنتی ميان آنچه شخص 
 (Hall, 1997: )می گويد )زبان( و آنچه انجام می دهد )كنش
(44. از اين رو تحليل گفتمان، تحليل نگرش ها، ايدئولوژی ها، 
افکار و انديشه ها، انگيزه ها و همچنين رفتارها و منش های 
توليد كنندگان، توزيع كنندگان و مصرف كنندگان متن ها )كلامی 
و ديداری( است. »از تحليل گفتمان به دليل بين رشته ای 
بودن به عنوان يکی از روش های كيفی در حوزه های مختلف 
علوم سياسی، علوم اجتماعی، ارتباطات و زبان شناسی انتقادی 

استقبال شده است« )ياسينی ، 1399: 95(.
اتکا  با  تا  اين مقاله، پژوهشگران در تلاش هستند  در 
بينامتنی و كاربست  بر چارچوب نظری وابسته به شبکه 

نظريه و روش نظام مند ژيلين رُز4 در حوزه تحليل گفتمان 
پساساخت گرايانه، بخشی از نقصان موجود در مطالعات كيفی 
و تحليلی در هنرهای تجسمیِ تاريخی را برطرف سازند. بر 
اين اساس، نويسندگان اين مقاله ضمن مفروض پنداشتن 
وجود ويژگی های مشتركِ معنايی ميان دو اثر مورد مطالعه 
- با تاريخ ها و فرهنگ های مختلف - به بررسی گفتمان ها و 
تعامل ها ميان اين دو اثر هنری خواهند پرداخت. همچنين در 
نظر است ضمن بررسی مداخله و تأثير نهادها و دستگاه های5  
قدرت در نحوه توليد گفتمان ها، به اين پرسش ها پاسخ داده 
شود كه در مطالعه اين دو اثر تجسمی، چه گفتمان هايی و 
چگونه برساخته می شوند و وجوه تناظر ميان اين آثار از نظر 

برساخت های گفتمانی كدام هستند؟

پيشينه پژوهش

در بررسی و ارزيابی مطالعات انجام شده در حيطه تحليل 
گفتمان تصوير مربوط به دوره های تاريخی، خصوصاً در حوزه 
مطالعات موردی6، عمدتاً با پژوهش هايی مواجه هستيم كه 
به ندرت واجد مبانی نظری و روش شناسی مشخص در حوزه 
مطالعات فرهنگ بصری هستند و صرفاً با رويکردی ساختارگرايانه 
و زيباشناسانه به آثار نظر افکنده اند؛ و از سويی با تحقيقاتی روبرو 
هستيم كه گرچه چارچوب مفهومی و روش پژوهش خاصی 
داشته، اما با رويکرد، مبانی نظری و چارچوب روش شناختی 

مقاله حاضر در اختلاف هستند. 
ستاری )1382( در رساله دكتری خود با عنوان "بررسی 
تطبيقی ميان آثار آقارضا اقبال السلطنه اولين عکاس حرفه ای 
ايران و تنی چند از معاصرين وی در جهان" ضمن مطابقت 
آثار، به اين نتيجه می رسند كه آقارضا به طور مستقيم از 
لوئيجی مونتابونه و كارليان و به طور غيرمستقيم از نادار تأثير 
پذيرفته است. سجودی و قاضی مرادی )1391( در مقاله 
"تأثير گفتمان مشروطيت بر هنجار های تصويری دوره قاجار"، 
به گفتمان های مشروطه در سه دوره؛ ناصری، مظفر الدين 
شاه و محمدعلی شاه و اثر آنها بر توليد تصاوير آن دوره ها بر 
اساس نظريۀ گفتمان لاكلا و موف7 می پردازند. زين الصالحين 
)1392( در پايان نامه كارشناسی ارشد خود با عنوان "تحليل 
انتقادی گفتمان های عکاسی ايران )1390-1357( با تکيه 
بر تبارشناسی فوكويی و متد تحليل گفتمان فركلاف و ون 
دايك" در تلاش  بوده اند تا ضمن باستان شناسی عکاسی 
ايران، نقش تکنولوژيك آن را در نظام معرفتی ايران نشان 
دهند و همچنين، به واكاوی تبار گفتمان های عکاسی ايران 
بپردازند. همچنين زين الصالحين و فاضلی )1396( در مقاله 
"عکس، گفتمان، فرهنگ- تحليل تاريخی كاركردهای گفتمانی 
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عکس در ايران" كوشيده اند تا با نگاه از دريچه گفتمان، فضای 
غالب عکاسی در دوران اخير را واكاوی كنند و ارتباط آن را با 
گفتمان های گذشته بررسی نمايند. بدين منظور، از انديشه های 
ميشل فوكو و استوارت هال بهره برده اند. عسکريان و ديگران 
(2015) در پژوهش خود با نام "از ابهام تا واقعيت: تحليل 
زمينه نگری تابلوی نديمه ها اثر ديه گو ولاسکز" سعی دارند تا 
اين اثر تاريخی را با نگاه اجتماعی و به روش مروری- تحليلی 
بررسی نمايند. فوكو (2002) در كتاب خود با عنوان "نظم 
ا: ديرينه شناسی علوم انسانی" كه مطالعه ای تاريخی،  اشي
جامعه شناختی و فلسفی درباره شيوه های اروپايی شناخت 
از قرن شانزدهم تا نوزدهم ميلادی است، به تحليل شاهکار 
ولاسکز يعنی تابلوی نديمه ها می پردازد و به طور جسورانه بيان 
می دارد كه ساختار تركيب  بندی اين اثر، شيوه ای از بازنمايی 
را نشان می دهد كه بر انديشه قرون هفدهم و هجدهم حاكم 
بود )ميل و رامين، 1399(. همچنين جعفری )1398( در 
بخشی از مقاله خود با نام "آموزه های فوكو در باب هنر با تأكيد 
بر آثار ديه گو ولاسکز، رنه ماگريت و فرانسيس گويا" تلاش 
می كند تابلوی نديمه ها را با اين فرض كه اين اثر، مصداق 
اين انديشه فوكو است كه آثار هنری می توانند فضای فکری 
خاص يك مقطع تاريخی را تا حد زيادی آشکار كنند، تحليل 
نمايد. سعادت فر )1398( در مقاله خود با عنوان "درآمدی 
بر تحليل ساختاری روابط بينامتنيت در نقاشی باروك )بر 
اساس بينامتنيت صريح و ضمنی در نظريه ژرار ژنت("، به 
بط بينامتنی می پردازد كه از حضور يك  بررسی انواع روا
تابلوی نقاشی در ديگر اثر نقاشی ايجاد می شوند. محقق ضمن 
كاربست روش تحقيق توصيفی- تحليلی از نوع ساختاری، 
آثار برجسته ای از نقاشان باروك از جمله تابلوی نديمه ها را 

مورد بررسی قرار می دهد.  
در اين ميان، تعداد نسبتاً زيادي مقاله  با موضوع تابلوي 
ارند كه هيچ كدام واجد روش تحقيق يا  نديمه ها وجود د
رويکردی مشخص در تحليل خود نبوده و صرفاً يافته هايی 
پراكنده و گاهی متمركز درباره موضوع فوق هستند. از جمله 
اين پژوهش ها، می توان به مواردی اشاره نمود؛ اسکات (2020) 
در پژوهش خود با نام "نگاهی دقيق تر به تابلوی نديمه ها 
اثر ديه گو ولاسکز" صرفاً به بحث ساختاری تابلوی نديمه ها 
مثل؛ تركيب بندی، قاب بندی و تقسيم بندی فضاهای درونی 
اثر و همچنين، به رسانۀ رنگ و نور در آن می پردازد. گروير 
(2020) در پژوهش "بانوان: پرده برداری از شاهکار ولاسکز" 
ضمن توصيف ساختاری اثر، بر يك شیء كوچك در نقاشی 
يعنی ظرف كوچك سفالی )بوكارو( كه خدمتکار متواضعانه به 
شاهزاده تعارف می كند، متمركز شده است و بيان می دارد كه 

بوكارو، رها كردن سراب را تداعی می كند و تابلوی نديمه ها، 
مراقبه ای روحانی درباره جهان مادی و رهايی از خويشتن 
است. گلنسايی )1397( در پژوهش خود با عنوان "يادداشتی 
بر لاس منيناس اثر ديه گو ولاسکز" صرفاً به موضوع نگاه 
ولاسکز به مخاطب پرداخته و بر اين باور است كه شايد 
ولاسکز با نگاه خود از ما خواسته است تحت الامر بودن او را در 
كشيدن نقاشی های درباری حس كنيم. همچنين رمضان ماهی 
)1392( در پژوهش خود با نام "ولاسکز و دنيای واقعی" با 
مرور اجمالی، صرفاً به توصيف ويژگی های تکنيکی ولاسکز 
و تحليل ساختاری و توصيف الِمان ها و سامان فضايی اثر 

پرداخته است.  
اما آنچه در اكثر پژوهش های اشاره شده مورد بی توجهی واقع 
شده، پرداختن به موضوع عکاسی و نقاشی با محوريت تحليل 
گفتمان در پيوند با بينامتنيت و به كارگيری متون مختلف 
ديداری و نوشتاری برای نماياندن جنبه های پنهان مانده موضوع 
است. آنچه پژوهش حاضر را از ديگر پژوهش ها متمايز می سازد، 
تلاش در جهت حركت به آن سو و همچنين برخورداری از 
نگاهی تطبيقی به دو اثر تجسمی تاريخی، با گزينش مطالعه 
موردی در بررسی كيفی آنها و با كاربست روش نوين و كارآمد 

تحليل گفتمان ژيلين رُز است.

روش پژوهش

روش پژوهش در اين مقاله، از نوع تطبيقی و توصيفی- 
تحليلی با رويکرد كيفیِ تحليل گفتمانِ پساساخت گرايانۀ 
ژيلين رُز است و گردآوری داده ها، از طريق مطالعه اسناد 
و منابع تصويری و نوشتاری به روش كتابخانه ای صورت 
پذيرفته است. نويسندگان در اين پژوهش، با تکيه بر آرا و 
روش تحليل گفتمان ژيلين رُز، در نظر دارند تا روش تحليل 
گفتمان 1، در عرصۀ "خودِ تصوير" در بعُدهای "تركيب محور" 
و "اجتماعی" و عرصۀ "گردش تصوير" در بعُد  "اجتماعی"، 
را با روش تحليل گفتمان 2، در عرصۀ "توليد تصوير" در بعُد 
"اجتماعی" و عرصۀ "مخاطب گری" در بعُد های "اجتماعی" 
و "تکنولوژيك"، تلفيق نموده و الگويی كارآمد در تحليل 
گفتمان پيشنهاد دهند و آن را جهت تحليل دو اثر تجسمی 
)موضوع مورد مطالعه( به كار گيرند. بدين منظور برای اين 
عرصه ها، سنجه هايی به صورت پرسش مطرح شده اند كه 
پژوهشگران با هدف دست يابی به يافته های تحقيق و تحليل 
داده ها، به آنها پاسخ خواهند داد. لازم به توضيح است كه 
كاربست سنجه ها هنگام تحليل، با ترتيبی كه در تصوير 1 
آمده است، ضروری نيست و بسته به ادبيات و انشای متن 

تحليلی، امکان جابه جايی آنها وجود دارد )تصوير 1(.
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تحليل گفتمان از منظر ژيلين رُز

در گستره مطالعات فرهنگ بصری، تحليل گفتمان، يکی از 
روش هايی است كه »رفتارهای اجتماعی را نشانه می گيرد و بايد 
آن را بيشتر مديون افکار ژان بودريار و والتر بنيامين دانست« 
)كهوند، 1399: 43(. تحليل گفتمان همراه با نشانه شناسی، 
نظريه روانکاوی و نظريه ماركسيستی ايدئولوژی، اكنون به 
جزء مهمی از مطالعات فرهنگی تبديل شده است )آسابرگر، 
1398: 96(. اين روش نوين تحليلی، »واجد دو نحله يا سنت 
عمده است: پسا ساخت گرايی و زبان  شناسی« )لی و پوينتون، 
1391: 30(. تحليل گفتمان پسا ساخت گرايانه ]رويکرد فوكو 
و رُز[، پديده ای چند   رشته ای است كه در بسياری از حوزه های 
رشته ای و ميان رشته ای متنوع يافت می شود )همان: 90(. 
ژيلين رُز بر اين باور است كه چهار عرصه8 وجود دارد كه در 
آنها معانی تصاوير ساخته می شوند؛ "عرصۀ توليد9ِ" تصوير، 
"عرصۀ خودِ تصوير10"، "عرصۀ گردش يا جا به جايی11ِ" تصوير 
و "عرصۀ مخاطب گری12" (Rose, 2016: 24). از نظر او هنگام 
تفسير و مطالعه تصاوير، و به منظور تحليل منسجم تر و درك 
عميق تر معاني، مي توان هر كدام از اين عرصه ها را از منظر 
بعُدهای13 مختلفی چون؛ "بعُد اجتماعی"، " بعُد تركيب محور" 
 .(Ibid: 25 - 26) و "بعُد تکنولوژيك" مورد بررسي قرار داد
رُز با در نظر گرفتن مضامين و طرح پرسش های كليدی برای 

هر كدام از اين عرصه ها و ابعاد، راه رسيدن به نتايج حاصل 
از تحليل متون تصويری و كلامی را برای پژوهشگر هموار 
می سازد. وی ضمن بررسی چارچوب نظري ميشل فوكو در 
تحليل گفتمان، تلاش می كند تا با انسجام بخشيدن به روش 
فوكو، و همچنين برطرف ساختن پيچيدگی و ابهام موجود در 
ميراث روش شناختی او در تحليل گفتمان، آن را برای تحليل 
تصاوير استفاده نمايد. رُز، شيوه فوكو را به شکلی نظام مند  به 
دو روش تحليلی جداگانه تقسيم می كند؛ تحليل گفتمان 1 و 
2. »نوع اول تحليل گفتمان، به دقت به خودِ تصاوير و شبکه 
بينامتنی كه آن تصاوير را در بر دارد، به توليدات و تأثيرات 
اجتماعی شان در بعُد اجتماعی و تركيب محور و همچنين به 
گردش تصاوير توجه می كند و دغدغۀ محوری آن، پرداختن 
به چگونگی توليد تفاوت اجتماعی از طريق تصوير پردازی های 
بصری است« (Ibid: 218). تحليل گفتمان 1، با تصاوير بصری 
و متون نوشتاری و گفتاری سروكار دارد. اين روش تحليلی 
گرچه مسلماً به موقعيت های اجتماعی "تفاوت" و اقتداری 
كه از طريق تصاوير و متون به هنگام گردش عيان می شود 
توجه دارد، بر توليد و سامان دهی رتوريك14 )اقناع گری( مواد 
بصری و متنی نيز تمايل نشان می دهد (Ibid: 220). تحليل 
گفتمان نوع دوم، بيشتر از همه، بر عرصۀ توليد و مخاطب گری 
در بعُد اجتماعی ]و تکنولوژيك[ تصاوير متمركز است )رُز، 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 تصویر و روابط آنها با هم؟ هايمؤلفه* 
 ي، طرز نگاه و پوشش سوژه، اشیاسوژه * ژست و حالت بدن

 ها؟و گفتمان هاسوژه، هاابژهصحنه و نقش آنها در برساخت 
 -متمرکز/ پراکنده -(متقارن/ نامتقارن بنديترکیب* نوع 

 متوازن/ نامتوازن)؟
 پذیر/خنثی)؟ها (کنشگر/کنش* موقعیت سوژه

 ها/ بردارها و ....)؟ها (نگاهن فضایی ارتباط* ساما
 بینامتنی؟ هايارجاع* 

 * لحن و حالت بیانی تصویر (گزارشی/ اسنادي/ انتقادي و ....)؟
 ؟خود اثر ابژه به هنرمند نگاه نحوه* 

 ؟کندمی* چه کسی، چه گفتمانی را از طریق این تصویر بیان 
 برساخته شده است؟* در تصویر، چه تفاوت اجتماعی و چگونه 

 شدهکنترلو  یافتهسازمانگردش تصویر به هر روشی * آیا 
 است و اگر چنین است، چگونه؟

 ؟کندیمرا کنترل  این تصویر * چه کسی[یا نهادي] گردش

  

 کسی چه، کی، کجا و براي کسی چه، توسط تصویراین * 
 ساخته شده؟

 ؟تصویر چیست* هدف از تولید 
هاي تصویر، و کنندگان و ابژهتولید* جایگاه و هویت اجتماعی 

 ارتباط آنها با هم؟
 ؟تصویرهاي اجتماعی، سیاسی و اقتصادي بر تولید ثیر رویهأ* ت

هاي ها و تکنولوژيها، نهادثیر آپاراتوسأ(چگونگی مداخله و ت
 ها)ها و سوژهقدرت در برساخت ابژه

 ؟اندبودهاین تصویر چه کسی یا کسانی  یهاولمخاطبان * 
 مخاطبان اخیر این تصویر چه کسانی هستند؟* بیشتر 

 ؟هاسوژهجایگاه اجتماعی مخاطبان تصویر و رابطه آنها با * 
 در ابتدا کی و چگونه به نمایش گذاشته شده است؟* تصویر 
چگونه تکثیر و نگهداري شده است و چگونه مجدداً به * تصویر 

 ؟رآمده استدنمایش 
براي کمک به  يانوشته -متن هنگام نمایش اولیه تصویر،یا آ* 

 ن وجود داشته است؛ براي مثال شرح یا کاتالوگ؟آتفسیر 
بر تفسیر مخاطبان تصویر  ،تکثیر و نمایش هاييتکنولوژآیا * 
 داشته است؟ یرتأث

 1تحلیل گفتمان

 عرصۀ گردش تصویر عرصۀ خودِ تصویر 

 اجتماعی بُعد محورترکیببُعد 

 گريعرصۀ مخاطب عرصۀ تولید تصویر

 بُعد تکنولوژیک اجتماعی بُعد

 2تحلیل گفتمان

تصوير 1. الگوی تركيبی تحليل گفتمان 1 و 2، به همراه سنجه ها )نگارندگان(
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1398: 314(. هنگام تحليل و بررسی متون تصويری از اين 
منظر، بر آپاراتوس ها و تکنولوژی های نهادی تأكيد می شود. 
اين موضوع باعث می شود تا كانون توجه از جزئيات و گردش 
تصاوير، به سوی فرآيند های توليد و مصرف آنها معطوف شود. 
»آپاراتوس های نهادی، شکل هايی از قدرت/ دانش هستند 
كه نهاد هايی را ايجاد می كنند]...[ و تکنولوژی های نهادی 
)كه گاه تشخيص تفاوت آنها از آپاراتوس ها دشوار است(، 
تکنيك های عملی هستند كه برای به كار بستن قدرت/ دانش 

مورد استفاده قرار می گيرند« )همان: 312(. 
الگوی پيشنهادی رُز به سبب تأكيد بر ديدمان به عنوان 
مفهومی كليدی در فرهنگ ديداری و درك روش های ديدن، 
قابليت های گوناگونی را برای شکل دادن به فرآيند پژوهش 
ديداری ارائه می نمايد و از اين رو، روش او دارای امتيازها و 
ويژگی های برجسته ای است )كهوند، 1399: 137( )تصوير 2(.

اوضاع اجتماعی، سياسی اسپانيا در عصر ولاسكز

و در  فيليپ چهارم15 )1665-1605( در سال 1621 
 (Payne, شانزده سالگی، جانشين پدر خود ]فيليپ سوم[ شد
(1973:13. فيليپ مدت چهل و چهار سال ]بر اسپانيا و 
پرتقال[ حکومت كرد، اما سلطنت او در ناسازگاری و تناقض 
گذشت (Mutschlechner, 2019). كنت دوك الُيوارس16 –وزير 
توانمند فيليپ- پادشاه را ترغيب كرد تا برای بازگرداندن 
اعتبار پادشاهی سقوط كرده اسپانيا، بار ديگر به جنگ سی 
ساله با هلندی ها بازگردد. سياست جنگی اليوارس جز فاجعه 
 Payne, 1973:( برای اسپانيا، چيزی بيش به همراه نداشت
(14. در سال 1644، فيليپ با ماريانا، دختر امپراتور روم 
مقدس، فرديناند سوم ازدواج كرد (Luebering, 2009). زوج 
سلطنتی كه ولاسکز در تابلوی "نديمه ها" نقاشی كرده است، 

فيليپ و ماريانا بودند. دربار اسپانيا هنگام تهيه اين تابلوی 
نقاشی، مکان شاد و مفرحی نبود (URL: 1) و گفتمان های 
سياسی- اجتماعی حاكم بر آن جامعه، تأثير شايان توجهی 
بر نحوه توليد و بازنمايی اين اثر و ديگر آثار هنری برجای 
گذاشتند. چنين به نظر می رسد كه پادشاه و مجموعۀ دربار 
او به عنوان آپاراتوس های  قدرت، برای تغيير افکار و تحريف 
اذهان جامعه نسبت به نابسامانی های به وجود آمده، با پناه 
بردن به هنرمند، هنر را دستمايه ای برای هر چه باشکوه تر 
نماياندن خود در افکار عمومی و به نوعی هژمونيك ساختن 
خويش قرار داده  اند )گفتمان سياست در پناه گفتمان هنر(.

ديه گو رودريگز د سيلوا ی ولاسکز در سال 1599، مقارن 
با سال تولد ون دايك، در سِويل به دنيا آمد. او به يك خانواده 
 .(Armstrong, 1896: 10) اصيل و محترم پرتقالی تعلق داشت
رابطه شخصی نزديك او با فيليپ و مقام عالی رياست تشريفات 
كاخ سلطنتی، اعتبار و فرصتی بی نظير برای تحقق آرزوها و 
بروز نبوغ او در جريان اجرای مأموريت های گوناگون به او داد 
)گاردنر، 1384: 517(. در نظر گامبريچ، »ولاسکز نيز مانند 
لئوناردو، ولی بيش از او، بر قوه تخيل و تجسم تماشاگر تکيه 
می كرد كه رهنمود نقاش را پی بگيرد و آنچه را كه مغفول 
نهاده است، ]با قوه تخيل خود[ جبران كند« )گامبريچ، 1383: 
401(. او نه تنها يك هنرمند، بلکه سياستمدار نيز بود. »اوج 
زندگی اجتماعی و سياسی وی در سال 1659، زمانی رقم خورد 
كه او را به عنوان شواليه در راستۀ سانتياگو لقب دادند. ]....[ 
اگرچه او كمتر نقاشی می كشيد، اما در فضای سياسی دربار 
اسپانيا بود كه موفق شد مهم ترين آثار زندگی خود، همچون 
 (Gasta, »شاهکارش نديمه ها ]لاس منيناس[ را خلق كند
(2006. در نظر نويسندگان اين مقاله، ولاسکز با هوشمندی و 
ترفندی زيركانه، به طور ضمنی و با به كارگيری زبان رمزی در 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 تحلیل گفتمان

 1تحلیل گفتمان 2تحلیل گفتمان

 بعدها هاعرصه بعدها هاعرصه

 (کاملاً متمرکز)خودِ تصویر     

 )کمی متمرکز(تولید تصویر

 (متمرکز)گردش تصویر 

 متمرکز) کاملاً(محورترکیب

 (کاملاً متمرکز)اجتماعی 

 کمی متمرکز) (تکنولوژیک 

 تولید تصویر(کاملاً متمرکز)

 )گري(کاملاًمتمرکزمخاطب

 ناچیز)تمرکز خودِ تصویر (

 (کاملاً متمرکز)اجتماعی 

 )کمی متمرکز(تکنولوژیک

 محور(تمرکز ندارد)ترکیب

 (Rose, 2016)تصوير 2. نظام تحليل گفتمان ژيلين رُز 
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لايه های پنهانی اين اثر، واقعيت ها را همان گونه كه پيرامون 
او وجود دارند بيان می كند و اين موضوع از طريق خوانش و 
تفسير مخاطبان ويژه -و نه مخاطبان اوليه و صاحبان اين 
اثر يعنی پادشاهان و درباريان-  قابل كشف و دريافت است 

)استفاده از زبان نمادينِ هنر برای گريز از محدوديت ها(. 
در زمان پادشاهی فيليپ »عموم مردم به مجموعه های 
]و  ولاسکز  بنابراين  نداشتند،  دسترسی  اسپانيا  سلطنتی 
آثارش[ تا زمان افتتاح موزه پرادو در سال 1819 خصوصی 

باقی می ماند« (URL: 1) )تصوير 3(.

برساخت های گفتمانی تابلوی نديمه ها

تعداد اندكی از آثار هنری را می توان به عنوان شاهکارهايی 
درخشان توصيف كرد. مطمئناً اين كمترين چيزی است كه 
می توان درباره تابلوی نديمه ها -پرترۀ گروهیِ دربار فيليپ 
چهارم، پادشاه اسپانيا- كه توسط ديه گو ولاسکز ]در سال 
1656[ نقاشی شده است، نوشت )تصوير 4(. اين تابلو نه تنها 
به دليل تکنيك های استادانه، بلکه به واسطه بازنمايی های 
نمادين بسياری كه در آن وجود دارد، توسط هنرمندان و 
 (Milton Underwood, منتقدان مورد مطالعه قرار گرفته  است
(2008. ولاسکز در تابلوی نديمه ها، پرتره ای از ملکه ]ماريانا، 
شاه فيليپ، نديمه ها، محافظان شاهزاده، پيشکار ملکه و 
مارگاريتا[ دختر فيليپ چهارم به همراه پرتره خود را به تصوير 
كشيده است. او در حالتی نقاشی شده كه شنلی به همراه 
صليب سانتياگو پوشيده و كليد تالار را در كمربند خود قرار 
داده است و يك پالت رنگ و قلم مو را در حالت نقاشی كردن 
در دست دارد و با نگاهی به ملکه ]، پادشاه و البته مخاطبين 
اين تابلو[، در حال گذاشتن قلم مو بر روی بوم نقاشی است 
استراتنُ  سوزان  (Stratton-pruitt, 2003: 1) )تصوير 5(. 

پرويت می نويسد: »نشان سانتياگو، پس از مرگ ولاسکز و
به دستور اعلی حضرت به نقاشی اضافه شده بود؛ زيرا 
هنگامی كه ولاسکز اين اثر را خلق كرد، پادشاه هنوز آن 
افتخار را به او اعطا نکرده بود« (Ibid: 3). در كتاب "زندگی 
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 تصوير 3. شبکه كنشهای گفتمانی پادشاه فيليپ)نگارندگان(

(URL: 2) تصوير 4. تابلوی نديمه ها اثر ولاسکز(URL: 2) تصوير 5. پرتره ولاسکز در تابلوی نديمه ها
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ولاسکز" اثر والتر آرمسترانگ نيز به نشان سانتياگو اين گونه 
اشاره شده است؛ »صليب قرمزرنگ در تابلوی نديمه ها، به 
دستور پادشاه و بعد از مرگ ولاسکز به نقاشی اضافه شد« 
(Armstrong, 1896: 93). اين موضوع شايد بر تمايل پادشاه 
به نزديك نشان دادن خويش به هنرمندِ دربار و هژمونيك 

جلوه دادن خود از طريق ابزار هنر دلالت دارد. 
»نديمه ها بيش از هر چيز، اثری فلسفی درباره ذات وجود، 
و حضور در مکان، در لحظه ای از زندگی پر تحرك دربار است. 
]....[ اين تابلو به مثابه معمايی بصری، با ذهن ما بازی می كند« 
(Groyer, 2020). تركيب بندی اين اثر، با وجود قرار گرفتن 
شاهزاده در جايی نزديك به مركز تابلو، از نوع متمركز نيست، 
بلکه به سبب پراكندگی بردار های متعدد و عدم تمركز بر 
ابُژه ای خاص )تمركز بر دست پيشکارِ ملکه در انتهای اتاق، 
تمركز بر شاهزاده، تمركز بر نقطه ای بيرون از تابلو و مخاطبان 
و ...(، نامتقارن، اما متوازن است. ولاسکز با اين نحوه چيدمان، 
گرچه به ظاهر شاهزاده را در نظر شاه و ملکه، كه مخاطبان و 
سفارش دهندگان اصلی اين اثر هستند، سوژه اصلی و بااهميت 
جلوه داده است، اما با زيركی و ژست خاصی كه به بدن خود 
داده )در حالت نقاشی كردن(  و چرخاندن بوم نقاشیِ درون 
تابلو به سمت خود و مخفی ساختن موضوع بوم نقاشی از 
مخاطب، ضمن درگير ساختن ذهن بيننده و ايجاد توهم در 
او و ابهام در موضوع تابلو، از تأثير توجه به شاهزاده و دوشيزه ها 
كاسته  است. ولاسکز در اين بازنمايی، خود را نه از نظر جايگاه 
چيدمانیِ مؤلفه ها، بلکه از ديد مضمون و محتوای اثر، مهم تر 
از موضوعات ديگر و به عنوان كنشگر اصلی تابلو نشان داده و 
ديگران )به خصوص شاه و ملکه با انعکاس محو و مبهم آنها 
در آينه انتهای اتاق( را به مثابه كنش پذير برساخته است 
)تقابل گفتمان هنر و هنرمند با گفتمان سلطنت(. وی در 
واقع در دو بازنمايیِ هم زمان )بازنمايیِ بازنمايی(، دو نگاه 
متفاوت به ابژه های اثر خود داشته؛ يکی موضوع تابلوی نديمه ها 
است كه گرچه نگاهی به روزمرگی و لحظه ای از روابط خانوادۀ 
دربار فيليپ به نظر می رسد، اما پر است از رمز و رازها و 
نمادهايی كه ولاسکز با هدف خاص و لحنی انتقادی و نه 
صرفاً گزارشی، ابژه ها را در كنار همديگر نشانده و ديگری، 
موضوع بوم نقاشیِ درون تابلو است. ولاسکز با نگاه كردن به 
بيرون تابلو، يعنی به جايگاه پادشاه و ملکه و بينندگان، به 
اين اشاره دارد كه هر كدام از بيننده های اين تابلو می توانند 
همچون شاه و ملکه، موضوع نقاشی ولاسکز در پرده نقاشیِ 
بنابراين به نظر می رسد ولاسکز بدون  تابلو باشند.  درون 
تأثير پذيری از نهادهای قدرت )پادشاه و درباريان( در توليد 
اثر خود و با اين نحوه خاصِ بازنمايی، و همچنين با محو 

ساختن و ايجاد ابهام در تصويرِ شاه و ملکه در درون آينه 
انتهای اتاق )تصوير 6(، قصد دارد جايگاه همه بيننده های 
تابلوی نديمه ها را ارتقا بخشيده و با پادشاه و ملکه، همسان 
جلوه دهد. او با ديدی انتقادی و از طريق زبان و گفتمان هنر 
و برساختِ نوع جديد و جسورانه ای از پادشاه، ملکه و مخاطب، 
به دنبال بازنمايی حداقلِ سطح اختلاف و تفاوت اجتماعی 
و  عدالت خواهی  خرده گفتمانِ  )برساخت  است  آنها  ميان 
برابرانديشی(. بر خلاف نظر مادلين ميلنر كار17 كه معتقد 
است »برای ولاسکز، بوم نقاشیِ درون تابلوی نديمه ها، صرفاً 
يك ابزار بوده است و هدف او نشان دادن عمل نقاشی بوده، 
نه موضوع نقاشی«(Milton Underwood, 2008) ، پژوهشگران 
مقاله حاضر بر اين اعتقاد هستند كه ولاسکز با ديدگاهی 
چالش برانگيز، مخاطبين و تحليلگرانِ تابلوی نديمه ها را درگير 
افکار و انديشه های خود می سازد و آنها را به نقدِ نقدِ خويش 
فراخوانده ، به تأييد يا رد نقدِ خود ترغيب می نمايد )گفتمان 
مخاطب سالاری(. از آنجا كه در منظر پست  مدرنيسم، به تعداد 
مخاطبين هر اثر، تفسيرهای متفاوتی وجود دارند، بنابراين 
ولاسکز از اين طريق، تاريخ مصرف اين اثر را جاودانه ساخته 
است. يکی از مهم ترين ويژگی های اين اثرِ جاودان كه در نگاه 
نخست جلب توجه می كند، حركات و ژست هر كدام از ابُژه های 
انسانی در لحظه و فرم خاصی است كه نقاش، تصميم به 
بازنمايی آن نموده است. از اين رو كارشناسان و منتقدين 
هنر، اين تابلو را همچون عکسی می دانند كه ولاسکز سال ها 

(URL: 2) تصوير 6. انعکاس  شاه و ملکه در آينه



س 
عک

و 
ز( 

سک
ولا

( 
ه ها

دیم
ی ن

اش
نق

ی 
مان

گفت
ی 

ت ها
اخ

رس
ب

ن 
تما

گف
ل  

حلی
ب ت

چو
چار

در 
ن( 

طا
سل

ل ال
)ظ

ن 
خا

لق 
خا

دال
عب

 رُز
ین

ژیل

36

پيش از اختراع عکاسی، آن را در يك لحظه قطعی به ثبت 
رسانده است. ولاسکز با نحوه چيدمان و آرايش عناصر و ايجاد 
بردارها از طريق كشش ها، حركات بدن، و به خصوص جهت 
و حالت نگاه ابژه ها در درون تابلو، سامان فضايی مطلوبی را 
جهت هدايت نگاه و توجه مخاطب به موضوع شاه و ملکه كه 
در بيرون تابلو حضور دارند، شکل داده است )حركت از درون 
به بيرون تابلو(. به يکباره نگاه خاص ولاسکز از درون تابلو، 
اين نگاه و توجه مخاطب را از بيرون تابلو می ربايد و آن را بار 
ديگر به درون می كشاند و از طريق بردارِ كنش مند قلم مو كه 
در حال برداشتن رنگ از پالت است، به بوم نقاشیِ درونِ تابلو 
هدايت می كند )حركت از بيرون به درون تابلوی نديمه ها و 
سپس به درون بوم نقاشی(. در واقع ولاسکز با اين بازی رفت 
و برگشتِ پر رمز و راز و مشاركت دادن مخاطب در آن، او را 
به عنوان بيننده ای بالقوه و نه منفعل، به گفتگويی با خود و 
گفتمانی كه قصد بازگويی آن را دارد ترغيب می نمايد. »وجود 
اين ابهامات در تابلوی نديمه ها، متضمن وجود بازی با زمان 
و بازی حضور و غياب است« )اشنايدر ادمز، 1394: 197(. 
اين بازی دوگانه حضور/ غياب از دو منظر قابل رديابی است؛ 
1. از منظر موضوع اثر: غيبت شاه و ملکه )با چرخيدن تابلوی 
درون نقاشی و پنهان شدن موضوع آن از ديد مخاطب( و 
حضور آنها )با انعکاس محو، بی روح و رازآميز آنها در آينه(. 
ولاسکز با اين شکلِ بازنمايیِ روانکاوانه و اسرار آميز، پيشگويی 
و به نوعی آرمان خود را نسبت به زوال زودهنگام پادشاهی 
فيليپ چهارم و محو سلطنت وی بيان می دارد. اين موضوع 
با حضور دو نماد در تابلو، به نشانه آينده روشن و پرفروغ 
اسپانيا پس از دوره پادشاهی فيليپ، تقويت می شود: يکی با 
نمايش كاملًا واضح و درخشانِ شاهزاده در تابلو )در تقابل با 
تصويرِ در حال محو شدن شاه و ملکه( و ديگری با باز كردن 
دربِ انتهای اتاق و كنار زدن پرده آن توسط پيشکارِ ملکه و 
خروج او از تاريکیِ درون به روشنايیِ بيرون. نقطه تلاقی 
خطوط پرسپکتيوی تابلوی نديمه ها، همان دست پيشکارِ 
ملکه است كه پرده را كنار می زند و از اين طريق، بر موضوع 
فوق تأكيد مضاعف می شود )برساخت گفتمان آزادی طلبی 
و رهايی بخشی از طريق زبان و گفتمان هنر(. 2. از منظر 
هنرمند: غيبت ولاسکز به عنوان نقاشِ تابلوی نديمه ها و حضور 
او درون تابلو با ژستِ نقاش )ايستادن مقابل پرده نقاشی درونِ 
تابلو و در دست داشتن پالت رنگ و قلم مو(. ولاسکز با اين 
نحوه بازنمايی، ضمن انفصال خود از موضع نقاش )همان 
موضعی كه فيليپ و ملکه نيز در آن حضور دارند( و الصاق 
كردن خود به تابلو، هم به نشانه اشرافيت و هم به نشانه همراه 
شدن با خانواده جوانِ سلطنتی و آينده اسپانيا، عدم تمايل 

خويش به همراهی و پيوند با پادشاهِ فعلی و اوضاع نابسامان 
اسپانيا را اعلام و انتقاد خود از آن را بيان می نمايد )برساخت 
خرده گفتمان شاه ستيزی و انتقاد سياسی از طريق گفتمان 
هنر(. ولاسکز با گزينش دو متن تصويری از پيتر پل روبنس 
مربوط به اسطوره های يونانی و افزودن آنها به تركيب بندی 
اثر خود، به طرز هوشمندانه، نديمه ها را در يك رابطه بينامتنی 
با تابلوهای روبنس پيوند داده است. »در عصر پل روبنس، 
تابلو های تمثيلی، وسيلۀ مناسب و مؤثری برای بيان ايده ها 
بودند. تابلو بركات صلح ]و وحشت جنگ[ از اين سنخ اند« 
)گامبريچ، 1383: 393(. به نظر می رسد هدف روبنس از 
به كار بردن اسطوره های يونانی به شکل تمثيلی، بيانی انتقادی 
نسبت به جنگ های سی ساله و اوضاع نابسامان سياسی آن 
زمان در اروپا باشد. يکی از دو تصوير اضافه شده به چيدمان 
نديمه ها، »رقابت بافندگی ميان آتنا و آراخنه18 است ]تصوير 
7[. حضور اين صحنه، رقابت جنون آميز ميان هنرمندان در 
دربار اسپانيا را با اين اسطوره يونانی مرتبط می سازد« )اشنايدر 
ادمز، 1394: 147(. افزون بر آن، پارچه قرمزرنگ بالای سر 
فيليپ در انعکاس آينه )تصوير 6(، به طور ضمنی همان شنل 
قرمزرنگی را تداعی می كند كه در فرهنگ اسپانيايی توسط 
ماتادور )كُشندۀ گاو( برای تحريك گاوِ نر و دعوت او به مبارزه 
استفاده می شود. از اين رو، نگارندگان ميان موضوع فوق و 
اسطورۀ رقابت بافندگی آتنا و آراخنه ارتباطی يافتند: آراخنه 
)هنرمند چيره دست و شايسته( فرشينه ای می بافد با اين 
مضمون كه زئوس با شمايل گاو نر، ائوروپا را می ربايد؛ داستانی 
از فريب دادن انسان ها توسط خدايان كه می توان در آن، 
انتقاد آراخنه )به مثابه نماينده هنرمندان( از خدايان و الهگان 
را به عنوان پيام اثر هنری او دريافت كرد. با اضافه كردن اين 
تابلو به تركيب بندی نديمه ها، ولاسکز خواسته است اين دو 
اثر )نديمه ها و رقابت بافندگی( را به لحاظ موضوع به هم 
پيوند دهد و فريب دادن ملکه ماريانا )نماد زايش و آينده 
اسپانيا( توسط شاه فيليپ را همچون نيرنگ زئوس نشان 

(URL: 3) در تابلوی نديمه ها A تصوير 7. تصوير
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داده، بر آن تأكيد نمايد. ولاسکز با قرار دادن يك روزنه نجات 
و سعادتمندی در انتهای اتاق )محل تلاقی خطوط پرسپکتيو 
باز شده و پرده كنار زده شده توسط  نديمه ها، يعنی درب 
پيشکارِ ملکه(، قصد رهايی ملکه و در اصل، نجات اسپانيا را 
دارد. از سوی ديگر، ولاسکز با حركت دادن پارچه قرمزرنگ 
بالای سر پادشاه فيليپ كه از طريق رنگ قرمزِ پالتِ رنگ 
تأييد می شود و همچنين با در دست گرفتن قلم موی نوك تيز 
كه نيزه را تداعی می كند، خويش را در نقش ماتادور، قهرمان 
و هنرمند ناجی نشان داده است؛ با اين مضمون و اين اميد 
كه بالاخره ماتادور با خردورزی و تدبير خود، بر گاو نر كه 
سمبل قدرت است پيروز می شود )برساخت خرده گفتمان 
قهرمان سالاری، رهايی بخشی و سعادت طلبی از طريق زبان 
و گفتمان هنر(. ديگر تصويرِ تمثيلی افزوده شده به تابلوی 
نديمه ها )تصوير 8(، مربوط به »رقابت موسيقی ميان آپولو 
)خدای موسيقی( و مارسياس19 )نوازنده چيره دست و شايسته( 
است كه در نهايت منجر به پيروزی مارسياس می شود، اما 
آپولو به واسطه موقعيت و قدرت خدايی خود ترفندی را به كار 
می برد و از مارسياس انتقام می گيرد« (Gill, 2019). ولاسکز 
با افزودن اين تصوير به چيدمان اثر خود، ضمن تأييد و تأكيد 
بر هنرمندِ واقعی، يعنی كسی كه هنر او نتيجه ذوق و خلاقيت 
اكتسابی وی است نه فن انتسابی كه در ذات خدايان هنر 
است، به دنبال اين است كه تفوق هنر بر سياست و قدرت را 
به اثبات رساند )برتری گفتمان هنر بر گفتمان سياست(. از 
اين رو، ولاسکز در نديمه ها و در پيوند با اساطير، خود را 
به عنوان هنرمند واقعی معرفی كرده و عمل خويش را از اين 
طريق هژمونيك ساخته است. در واقع او در خلق تابلوی 
نديمه ها، از ابزار قدرت و اعتبار سياسی به همراه چاشنی نبوغ 
و جسارت خويش، در جهت ابراز افکار و انديشه های سياسی، 
اجتماعی و انتقادی خود، از طريق زبان و گفتمانِ سياسیِ 
هنر بهره برده است؛ جايی كه گفتمان سياسیِ هنرمند با 

گفتمان هنر، دست به تعامل مسالمت آميز می زنند.  
زمان  تا  نديمه ها  تابلوی  چهارم،  فيليپ  مرگ  از  پس 
آتش سوزی20 در سال 1734 در آنجا ماند و پس از آن، به كاخ 
جديد سلطنتی ارُينته21، و در سال 1776 به اتاق ناهارخوری 
پادشاه]....[ منتقل شد. بنابراين، تابلوی نديمه ها ]در آن سال ها[ 
در معرض ديد افراد بسيار اندك ]و خاص، يعنی پادشاهان، وزرا 
و خانواده دربار[ قرار داشت و به اين خاطر، كمتر شناخته  شد 
(Stratton-pruitt, 2003: 5). در اين شرايط، به واسطه خصوصی 
بودن رابطه مخاطبان با سوژه های اثر، برداشت ها و تفسيرهای 
آنها از اين اثر نيز كاملًا شخصی، غيرتخصصی و صرفاً در سطح 
صريح معنايی بودند. گردش و چرخه انتشار اين تصوير نيز با 

نهادينه شدن و نگهداری آن در مکان های خصوصی از سوی 
آپاراتوس های حاكميت )پادشاه فيليپ چهارم و جانشينان او( 
به طور كنترل شده، تا مدت ها متوقف شد و گفتمان هنر به دليل 
نبود بينش و تفسير تخصصی، عمری را در سايه سکوت زيست 
و گفتمان سياست، تا قبل از عمومی شدنِ بازديد آثار هنری، 
بر جريان هنر آن زمان سايه افکند )تفوق گفتمان سياسی بر 
گفتمان هنر( تا اينکه »مجموعه آثار هنریِ سلطنتی ]از جمله 
تابلو نديمه ها[ به موزه جديد پرادو منتقل شد؛ مکانی كه در 
سال 1819 برای بازديد عموم افتتاح گرديد«(Ibid) . با اين 
گردش، مالکيت انحصاری اين اثر به تملك عام بدل شد و رابطه 
مخاطبان متعدد با اين اثر، رابطه ای غيرشخصی و غيرجانبدارانه 
شد. از اين رو، عرصه ای تازه برای مورخين و پژوهشگران جهت 
شناسايی و تحليل های گوناگون پديدار شد و به تبع آن، بستر 
و زمينه مناسب برای انتقال افکار و انديشه های هنرمندان به 
مخاطبان، از طريق كشف رمزگان هنر فراهم شد )سايه گفتمان 

هنر بر سر گفتمان سياست(. 

اوضاع اجتماعی، سياسی اصفهان در عصر ظل السلطان

در زمان قاجار و مقارن با نهضت تنباكو، به دليل اهميت 
ويژه اصفهان، مسعود ميرزا ظل السلطان ]1336-1266 ه.ق.[ 
پسر ارشد ناصرالدين شاه برای حکومت آن انتخاب شد. حکومت 
سختگيرانه و استبدادی وی زبانزد خاص و عام بود )شيخی، 
1386: 27(. ظل السلطان در طول مدت عمر خود، سی و 
چهار سال متوالی حاكم اصفهان و قريب به چهل و پنج 
سال متناوب، حاكم مازندران، اصفهان و فارس و مدتی نيز 
فرمانروای مطلق العنان هفده شهر ايران بوده است )دمندان، 
1379: 246(. در عصر قاجار، روزنامه هايی مثل "فرهنگ" كه 
در اصفهان ]و به دستور ظل السلطان[ چاپ می شدند، »راجع 
به آزادی و عدالت و نحوه حکومت مطلبی نمی نوشتند و با 
وجود فوايدی كه برای مردم داشتند، قادر نبودند انتقادی از 
اوضاع و احوال مملکت بنمايند« )صديق، 1354: 362(. در 
چنين جو سنگين استبدادی و به واسطه فقدان آزادی سياسی 

(URL: 4)  در تابلوی نديمه ها B تصوير 8 . تصوير
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برای مطبوعات و رسانه هايی چون عکاسی )به خصوص عکاسان 
درباری(، حاكميت به عنوان دستگاه قدرت، سايه سنگين 
خود را هر چند نامستقيم و به بهانه حمايت، بر نحوه توليد 
و شکل گيری هنر در آن زمان گسترانيده بود )تأثير پذيری 
هنر از سياست و رجحان گفتمان سياست بر گفتمان هنر(. 
علاقه شديد مسعود ميرزا به هنرِ تازه متولدشدۀ عکاسی، 
زمينه ورود عکاسان برتر اصفهان در آن زمان همچون؛ ارنست 
هولتسر22 آلمانی، تونی هوانسيان و عبدالخالق خان، عکاس 
مخصوص خود را به اندرونی فراهم ساخت. به تبع آن، حجم 
انبوهی از عکس ها كه سوژه های آنها شخص ظل السلطان، 
فرزندان، درباريان، شکارها و شکارگاه ها و رويدادها و مشاغل 
آن زمان بودند، تهيه و در آرشيو شخصی حاكم )به عنوان مالك 
عکس ها( به شکل آلبوم انباشته شد. بدين سبب، مخاطبين 
آنها منحصراً محدود به حاكم و اطرافيان او شدند و گردش 
آنها در عمل متوقف شد. »در نظر آلن سکولا23، هنگامی كه 
تصويری بايگانی می شود، معنای خود را از دست می دهد و 
آنچه در اين بين مفقود می گردد، معنايی است كه تصوير برای 
 (Rose, 2000: »سازندگان و كاربران پيشين خود داشته است
(558. بر اين اساس، توقف گردش عکس ها و مالکيت انحصاری 
آنها، زمينه انسداد تفسير و خوانش از جانب مخاطبان عام را 
فراهم ساخت )تصوير 9(. »بنا بر شواهد موجود، بيشتر عکس ها 
توسط عکاس مخصوص ظل السلطان، عبدالخالق خان اصفهانی 
گرفته شده اند. در آخرين برگ از آلبوم شمارۀ )457- 415(2، 
]مضبوط در مؤسسۀ مطالعات تاريخ معاصر ايران[، عکسی از 
عبدالخالق خان به تاريخ 1319 ه.ق. موجود است كه خودش آن 
را ميزان كرده و عکس توسط ظل السلطان گرفته شده است« 
)دمندان، 1379: 253( )تصوير 10(. از زندگی عبدالخالق خان 
اصفهانی اطلاع چندانی در دست نيست. پريسا دمندان، پژوهشگر 
تاريخ عکاسی اصفهان در كتاب خود "چهره نگاران اصفهان: 
گوشه ای از تاريخ عکاسی ايران"، با احتمال، سال تولد و مرگ 
اين عکاس را 1251 و 1315 شمسی اعلام می دارد و به نقل 
از عکاسان قديمی اصفهان، به پاره ای از آن اطلاعات اشاره 
می كند؛ »عبدالخالق خان در محله لنبان اصفهان متولد شده 
است. او دوره هايی از زندگی خود را در تهران و شيراز گذرانده و 
عکاسی كرده است. از تسلط وی به زبان فرانسه می توان نتيجه 
گرفت احتمالاً از جوانانی بوده كه به منظور تحصيل راهی اروپا 
شده و شايد عکاسی را در آنجا فراگرفته باشد. در جوانی به 
دليل تسلط بر عکاسی، به عنوان عکاس باشی مخصوص دربار 
ظل السلطان، موفق به دريافت مدال مخصوص از او می شود. 
او پيرمردی كم حرف، متشخص و خوش لباس با چشمان نافذ 
و جاذب بوده و هميشه تنها كار می كرده است. به هيپنوتيزم 

علاقه خاصی داشته و نی نيز می نواخته است« )دمندان، 1377: 
116 و 117(. 

برساخت های گفتمانی عكس پرترۀ عبدالخالق خان

ظل السلطان در سال 1319 ه.ق، عکسی از عبدالخالق خان 
گرفته )تصوير 10( و با دستخط خود در زير عکس نوشته 
است؛ »عبدالخالق خان، عکاس باشی من است خيلی جوان 
باهوش و زرنگی است با ميزان خودش انداخته شد« )همان: 
116(. در اين دست نوشته كه به جزءِ با اهميتی از عکس بدل 
شده، ظل السلطان به وضوح، نقش خود و عبدالخالق خان را 

تصوير 10. دستخط ظل السلطان )دمندان، 1377(
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تصوير 9. شبکه كنش های گفتمانی ظل السلطان )نگارندگان(
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در توليد و آفرينش اين اثر هنری بيان كرده  و به زيركی و 
هوشمندیِ عکاس باشی خود -همچنان كه ما نيز در ادامه، 
به اثبات خواهيم رساند- اقرار نموده است. اين عکس، تنها 
اثر موجود است كه هويت، تيپ و شخصيت عبدالخالق خان 
را به ما می نمايد. در نگاه اول، به ظاهر عکسی ساده به نظر 
می رسد كه ظل السلطان از عکاس باشی خود گرفته است، 
اما راز و رمزهايی كه در اين عکس نهفته، آن را به يك اثر 
تحليل پذير بدل می سازند. عکاس با گزينش يك تركيب بندی 
از نوع متمركز و حذف عمق با كاهش تعداد پلان ها و چسباندن 
سوژه ها به پس زمينه بسيار ساده عکس، سعی در تمركز بر 
موضوع اصلی، يعنی سوژۀ انسانی و دست راست او و كنشی 
كه انجام می دهد، دارد. از مؤلفه های قابل توجه در اين عکس، 
ژست و حركت بدن سوژه، نوع نگاه و پوشش او است. با دقت 
در طرز ايستادن عبدالخالق خان در عکس، حركتی پويا و 
پرانرژی به شکل s معکوس، در بدن او قابل رؤيت است 
)تصوير 11(. حركت، از كلاه او آغاز می شود و در ادامه، 
هم راستا با ستون فقرات، به بدن و دست راست او رسيده و 
در انتها، از طريق پای چپ از كادر خارج می شود. نوع پوشش 
و لباس های مرتب و اتو كشيدۀ سوژه - در مقايسه با پوشش 
افراد در آن عصر- دلالت بر شخصيت و مرتبت والای درباری 
او دارد. نگاه او با سامان فضايی بردارها در عکس پيوند خورده 
است؛ برآيند اين بردارها كه شامل؛ راستای نگاه سوژه، جهت 
نگاه دوربين، حركت بازوی جلويی سه پايه و حركت بدن 
سوژه )به خصوص جهت حركت پای چپ و دست راست او( 
می شود، همگی از سمت چپ به راست عکس و از آن طريق 
به خارج از قاب عکس به موضوعی نامشخص است؛ چيزی 
كه ذهن مخاطبِ اين اثر را به بازی گرفته و او را به چالش و 
پويش دعوت می نمايد. افزون بر پيوند ضمنی ميان دو مؤلفه 
موجود در عکس يعنی عبدالخالق خان و دوربين عکاسی كه از 
طريق پيوند نگاه هر دو )هم-راستايی نگاه ها( ايجاد شده، يك 
پيوند بصری نيز از طريق دست راست سوژه و سيم دكلانشور 
دوربين برقرار شده است. دست راست عبدالخالق خان در حال 
فشردن دكمۀ دكلانشور، همان نقشی را در عکس - به نشانۀ 
عکاس حقيقی-  ايفا می كند كه دست راست ولاسکز با حالت 
گرفتن قلم مو در تابلوی نديمه ها - به نشانۀ نقاش اثر- دارد 
و در دست چپ هر دو هنرمند، يکی از وسايل كار آنها قرار 
دارد؛ ولاسکز، پالت رنگ و عبدالخالق خان پوشش )پارچه( 
ضد انعکاس صفحه مات دوربين ويوكمرا. عبدالخالق خانِ 
درون عکس با نگاه به نقطه ای نامشخص در خارجِ قاب عکس، 
موضوع عکس خود را از مخاطب مخفی می دارد؛ همان گونه 
كه ولاسکزِ درون تابلوی نديمه ها نيز موضوع پرده نقاشی خود 

را از مخاطب پنهان داشته است. ظرافت موجود در عکسِ 
عبدالخالق خان را می توان در رابطه زمانی و مکانی عکاس با 
اثر او يافت. در واقع عبدالخالق خان، خود را در زمان و مکان 
كنش عکس برداری به ثبت می رساند. او با طرز قرار گرفتن 
در كنار دوربين و به دست گرفتن دكلانشور، حضور و ردپای 
خود را به عنوان عکاس اين اثر اعلام نموده و آن را به يك 
"فراتصوير"24 بدل می سازد؛ همان گونه كه سال اشتاينبرگ25 
در اثر خود "جوهر"26 )تصوير 12(، حضور خود را به عنوان 

 تصوير 11. عبدالخالق خان اصفهانی )دمندان، 1377(

 (URL: 5) تصوير 12 . جوهر، اثر سال اشتاينبرگ
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هنرمند اعلام می كند. عبدالخالق خان همچون ولاسکز در 
نديمه ها، با تداعی حضور و غياب در داخل و خارج عکس، 
يك تنش فضايی و روانی ميان موضوع عکس و مخاطب ايجاد 
كرده است. اين بازی حضور و غياب در عکس عبدالخالق خان 
نيز همانند تابلوی نديمه ها، از دو منظر خودنمايی می كند؛ 
1. از منظر ظل السلطان به عنوان عکاس: غيبت ظل السلطان 
به عنوان عکاس و اثبات حضور او با درج زيرنويس عکس. در 
اين بازنمايی، ظل السلطان سعی داشته تا با امضا كردن اثر 
)با درج زير نويس عکس به صورت دست نوشته و استفاده از 
فعل ".... انداخته شد"(، نقش خود را به مثابه عکاس اين 
اثر جلوه داده و خويش را در زمره هنرمندان جای دهد. اين 
رفتار او در تقابل با منش عبدالخالق خان در درون عکس است 
كه او نيز بر عکاس بودن خود صحه می گذارد )نوعی تخاصم 
درون گفتمانی هنر و هنرمند(. 2. از منظر عبدالخالق خان، 
هم در نقش سوژه عکس و هم عکاس: غيبت عبدالخالق خان 
به عنوان عکاسِ اين اثر و حضور او در عکس )با ژست عکاس( 
و همچنين از طريق زيرنويس عکس ) ..... با ميزان خودش 
انداخته شد(. اين عکس، نشانگر تلاش زيركانه عبدالخالق خان 
با  برای همسان جلوه دادن خود  )در نقش سوژه عکس( 
شخص حاكم است. اين موضوع از طريق نشانه های موجود 
در عکس، چون ژست و حالت ايستادن عبدالخالق خان و 
نگاه به سمت راست عکس - چيزی كه در اكثر ژست ها 
و نگاه های ظل السلطان به عنوان سوژه، در عکس های آن 
دوره ديده می شود - و نه مستقيم به مخاطب و عکاس، قابل 
دريافت است و عبدالخالق خان هم زمان با چهره زدايی از خود 
و چهره زايی مجدد، هوشمندانه آن را برساخته است )برساخت 
خرده گفتمان عدالت خواهی و مساوات طلبی(. از آنجا كه تمام 
تنظيمات اين عکس به وسيله خود او و نه ظل السلطان انجام 
پذيرفته )در زيرنويس عکس به وسيله ظل السلطان بيان شده: 
... با ميزان خودش انداخته شد( و ظل السلطان صرفاً نقش 
چکاننده دكمۀ شاتر دوربين را داشته است، در اين مورد 
ظل السلطان )به عنوان عکاس( به امری غيرضروری بدل شده 
و فقط در نقش شبه پيگماليون27 به عنوان خالق پرسونای 
هنرمندانه ظاهر شده است. عبدالخالق خان با نگاه به خارج 
عکس، پيوند ميان خود با ظل السلطان )به عنوان عکاس و 
مخاطب( را گسسته و با در دست گرفتن دكمه دكلانشور در 
عکس به نشانه عمل عکس برداری، خويش را به عنوان عکاس 
واقعی معرفی می نمايد. در واقع عبدالخالق خان با اين حركت، 
خود را از سوژه كنش پذير به عامل كنشگر بدل ساخته است. 
او عمل ظل السلطان در خلق اين عکس را به حاشيه رانده و 
اين مضمون را در چارچوب گفتمانی فراتر از موضوع عکس 

قرار داده است )گفتمان هنر در تقابل با گفتمان سياست(. 
از گرايش خاص او به هيپنوتيزم می توان دريافت كه به علم 
روان شناسی علاقه داشته و احتمالاً از آن برای آسيب شناسی 
و روان درمانی نيز بهره برده است )در كتاب دمندان، 1377، 
به نمونه ای از آن اشاره شده است(. هيپنوتيزم، عملکردی 
روان شناسانه است كه در آن هيپنوتيزم كننده از طريق تلقين، 
به ضمير ناخودآگاه شخص دسترسی پيدا كرده و او را كنترل 
می نمايد. در اين فرآيند، ذهن شخص به موضوع خاصی متمركز 
شده و آگاهی محيطی در او به حداقل ممکن می رسد. در 
عکس عبدالخالق خان، چنين به نظر می رسد كه وی با تهی 
نگه داشتن و گزينش سادۀ پس زمينه عکس خود - چيزی 
كه در عکس های آن زمان به ندرت مشاهده می شود و معمولاً 
پس زمينه ها با پرده های نقاشی شده تزئين می شدند - قصد 
داشته تا توجه مخاطب را صرفاً به سوی خود و كنشی كه 
انجام می دهد سوق داده و آگاهی محيطی را تا حد ممکن در 
او كاهش دهد. عبدالخالق خان با اين نحوه رفتار و عملکرد، 
بدن و شخصيتی خاص از خود برساخته و گويی از طريق 
دسترسی به ضمير ناخودآگاهِ مخاطب )به خصوص مخاطب 
خاص خود ظل السلطان(، او را هيپنوتيزم كرده است. بر 
مبنای برساخت ها و نشانه های ذكر شده، اين عکس واجد 
لحنی انتقادی است. »بر اساس نظر نوئل كَرول28، هنر در 
تقابل با سياست می تواند عنوان هنر اعتراض آميز، هنر ضد 
 رژيم ]يا براندازنده[ يا نقد اجتماعی را نيز داشته باشد. هنر به 
مثابه نقد اجتماعی می تواند صريح يا ضمنی باشد و می تواند 
موضوعی وسيع يا موضوعی محدود را هدف گيرد« )رامين، 
1389: 544 و 545(. از اين رو، عکس عبدالخالق خان را می توان 
همچون اثر ولاسکز، نمايشی اعتراض آميز و ضد رژيم دانست 
كه بازی گردانان و هنرپيشه های آنها، يك شخصيت هستند و 
هر دوی آنها، حاكميت و نظام استبدادی را هدف انتقاد خود 
قرار داده اند )برساخت خرده گفتمان رژيم ستيزی از طريق 
زبان و گفتمان هنر(. سوژه های انسانیِ اغلب عکس هايی كه 
در زمان قاجار و در عصر ظل السلطان تهيه شده، با ژست ها 
و حالت هايی تصوير شده اند كه گويی بدن همه آ نها در يك 
قالب واحد ريخته شده است: ژست خاص ايستادن در حالت 
احترام، حالت نشستن روی زمين يا صندلی و قرار دادن دو 
دست به حالت احترام بر روی پاها، نگاه های بی رمق به دوربين 
و ... . اين بدن ها به گونه ای، از حالت طبيعی خود جدا شده 
و به طرز دگرگون شده، در قالب خاصی كه ما نگارندگان 
آنها را "بدن های مقلوب" می ناميم، برساخته شده اند. اما 
از آن  در عکسِ عبدالخالق خان پيچيدگی پرتره، حکايت 
دارد كه عبدالخالق خان به عنوان موضوع عکس، آگاهانه و با 
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زيركی خاص پيامی را از طريق اجتناب از چنين قراردادها و 
سنت های رايج در آن عصر )نحوۀ ابُژگی و برساخت بدن در 
مقابل دوربين و سوژه شدن( و همچنين با همسان جلوه دادن 
خود با حاكم، برای بينندگان و حتی شخص ظل السلطان، 
برساخته است و آن پيام، انتقاد از وجود فاصله و تمايز عميق 
طبقاتی در جامعه آن دوره و همچنين تلاش برای بازنمايیِ 

حداقل سطح اختلاف ميان خود و طبقۀ برترِ حاكم، و مقابله 
با نظام ارباب رعيتی )فئوداليسم( است )گفتمان انتقادی هنر 
در تقابل با گفتمان سياسی حاكم بر جامعه(. وجوه تشابه و 
تباين ميان عکس عبدالخالق خان و تابلوی نديمه ها، از نظر 

برساخت های گفتمانی، در جدول 1 آمده اند. 

آثار

عرصه ها
تابلوی نديمه ها اثر ديه گو ولاسكز

تشابه

عكس عبدالخالق خان اثر ظلالسلطان 

لی
حلي

ی ت
ه ها

داد

وير
تص

ود 
ه خ

رص
ع

* برساخت بدن غالب و نمايش خود به عنوان 
عامل كنشگر توسط ولاسکز، از نظر محتوای 
نمادين اثر )تقابل گفتمان های هنر و سياست(.


* تقابل با بدن مقلوب و نمايشِ خود به عنوان عامل كنشگر 
در عکس، توسط عبدالخالق خان )تقابل گفتمان های هنر 

و سياست(. 

* ترغيب مخاطبان به چالش نقدِ نقدِ خويش 
توسط ولاسکز و جاودانه ساختن اثر )گفتمان 

مخاطب سالاری(. 


نقد خويش توسط  نقدِ  و  به پويش  * دعوت مخاطب 
عبدالخالق خان، با ايجاد تنش روانی و فضايی در عکس 

)گفتمان مخاطب سالاری(.  

* اثبات تفوق هنر بر سياست با نشان دادن 
خود به عنوان هنرمند حقيقی توسط ولاسکز 
)برتری گفتمان هنر بر گفتمان سياست(. 


* فرانمايی برتری هنر بر قدرت، با اثبات خود به عنوان 
عکاس حقيقی، توسط عبدالخالق خان )تفوق گفتمان هنر 

بر گفتمان سياست(.  

تمايل  نابسامان و عدم  اوضاع  از  انتقاد   *
به همراهی پادشاه توسط ولاسکز )گفتمان 

شاه ستيزی(. 


* انتقاد از شرايط ناعادلانه و عدم تمايل به پيوند با حاكم، 
توسط عبدالخالق خان و مقابله با نظام سلطه )گفتمان 

سلطان ستيزی(.

* پيشگويی زوال پادشاهی فعلی و آينده 
درخشان اسپانيا توسط ولاسکز )گفتمان های 

آزادی طلبی و رهايی بخشی(. 


* جلب توجه مخاطب از سوی عبدالخالق خان به بدن 
برساختۀ خود و كنشِ در حال انجام، از طريق دسترسی 
به ضمير ناخودآگاه مخاطب )تعامل گفتمان هنر با گفتمان 

روان شناسی(.

* بازنمايی فيليپ در نقش زئوس فريبکار 
توسط ولاسکز و تلاش برای نجات و رهايی 
و  قهرمان سالاری  )گفتمان های  اسپانيا 

سعادت طلبی(.



جدول 1. جدول تطبيقی داده های تحليلی
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آثار

عرصه ها
تابلوی نديمه ها اثر ديه گو ولاسكز

تشابه

عكس عبدالخالق خان اثر ظلالسلطان 
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حلي
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داد
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* بهره وری از اعتبار سياسی و نبوغ هنری 
توسط ولاسکز برای ابراز انديشه  ها و انتقادهای 
سياسی )گفتمان سياسی هنر و اثر بر توليد(. 


* ابراز عقايد و انتقاد سياسی توسط عکاس، با اهرم هنر 
و اعتبار درباری خويش )تأثير گفتمان سياسی هنر بر 

توليد اثر(. 

* عدم تأثير پذيری ولاسکز از دستگاه های 
قدرت، هنگام توليد اثر )تقابل گفتمان هنر 

با گفتمان سلطنت(. 
  عدم تأثير آپاراتوس های قدرت بر عبدالخالق خان هنگام *

توليد اثر )تقابل گفتمان های هنر و سلطنت(. 

* همسان  جلوه دادن مخاطبان خاص و عامِ اثر 
و بازنمايی حداقلِ سطح اختلاف اجتماعی ميان 
آنها )گفتمان عدالت خواهی و برابر انديشی(. 


* همسان جلوه دادن سوژه اثر با حاكم، توسط عبدالخالق خان 
و بازنمايی حداقل سطح اختلاف با برساخت جسورانه در 

عکس )گفتمان عدالت خواهی و برابر انديشی(.  

ری
ب گ

اط
مخ

صه 
عر

از  تابلو  خاص  مخاطبان  تأثير پذيری   *
دستگاه های قدرت، در نحوه تفسير و برداشت 
مضمون اثر )سايه گفتمان سياست بر سر 

گفتمان هنر(. 


* اثرپذيری مخاطبان خاص در زمان توليد اثر، از دستگاه های 
قدرت، به لحاظ تفسير موضوع عکس )سايه گفتمان سياست 

بر گفتمان هنر(. 

* وجود رابطه خصوصی مخاطبان با سوژه های 
تابلو و اثر بر نحوه خوانش و نام گذاری آن 

)تفسير در سطح صريح معنايی(. 


* تأثيرپذيری خوانش عکس از رابطه خصوصی مخاطبان 
اوليه با سوژه عکس )تفسيرها در سطح لايه صريح معنايی(. 

* وجود رابطه آزاد و غيرجانبدارانه مخاطبان 
و  خوانش  بر  اثر  و  تابلو  سوژه های  با  عام 
نام گذاری آن )تفسيرها و تحليل ها در سطح 

ضمنی معنايی(. 


* تأثيرپذيری خوانش و تفسير عکس از رابطه غيرخصوصی 
مخاطبان عام با سوژه عکس )تفسيرها در سطح لايه های 

ضمنی معنايی(. 


* نقش دست نوشته عکس در جهت مندی نگاه مخاطب 
و تفسير او از عکس )اثر گفتمان حاكميت بر نحوه تفسير 

و تحليل اثر(. 

وير
تص

ش 
رد

ه گ
رص

ع

پادشاهی  تابلو در دوران  توقف گردش   *
فيليپ و جانشينان او و سکوت گفتمان هنر 
)سايه گفتمان سياست بر سر گفتمان هنر(. 


* سکوت گفتمان هنر با توقف گردش عکس در دوران 
حاكميت ظل السلطان )سايه گفتمان سياست بر گفتمان 

هنر(. 

* آغاز گردش تابلو و عمومی شدنِ رؤيت آن 
و فراهم آمدن بستری مناسب برای انتقال 
انديشه ها و تجارب نقاش به مخاطب )سايه 

گفتمان هنر بر سر گفتمان سياست(. 


* فراهم شدن زمينه مناسب برای درك انديشه های عکاس 
از سوی مخاطب با گردش عکس و عمومی شدن رؤيت 

آن )سايه گفتمان هنر بر گفتمان سياست(. 

)نگارندگان(

ادامه جدول 1. جدول تطبيقی داده های تحليلی



43

هنر
ش 

وه
 پژ

می 
 عل

مه
لنا

فص
دو 

14
00

ن 
ستا

 تاب
ر و

بها
م، 

 یک
ت و

یس
ره ب

شما
م، 

ده
یاز

ل 
سا

نتيجه گيری

نگارندگان اين مقاله ضمن بررسی و مطابقت دو اثر هنری تجسمی يعنی؛ تابلوی نقاشی نديمه ها اثر ولاسکز 
و عکس عبدالخالق خان اثر ظل السلطان، و بر اساس الگوی پيشنهادی خود كه از مدل تحليل گفتمان ژيلين رُز 
اخذ نموده، ويژگی های معنايی و گفتمانیِ مشتركی ميان اين دو اثر هنری يافته اند كه پيش فرض اين پژوهش 
ساختاری،  عناصر  اثر،  دو  اين  شکل گيری  تاريخ  و  فرهنگ  در  قابل توجه  اختلاف  وجود  با  می نمايد.  تأييد  را 
تعامل های معنايی و برساخت های گفتمانی مشتركی ميان آنها عيان شدند. علت اين موضوع، يا نقاش و عکاس 
است )ولاسکز و عبدالخالق خان به مثابه هنرمند(، يا شخص به تصوير كشيده شده )ولاسکز و عبدالخالق خان به 
مثابه ابُژه(. اولی ناشی از تأثير اوضاع و شرايط فرهنگی، اجتماعی و سياسی جامعه بر هنرمند و ديگری، نتيجه 
واكنش خودآگاه ابُژه انسانی در برساخت و حالت دادن به بدن خويش است كه البته می تواند توسط آن اوضاع 
ابُژه انسانی -هنگام به  و شرايط شرطی شود. از آنجا كه طرز قرارگيری و ژست بدن، واكنشی است از جانب 
تصوير كشيده شدن- نسبت به حضور هنرمند و جوِ حاكم بر مکان توليد اثر، و مهم تر از آن نسبت به مخاطبان 
حاضر يا پنهان )مفروض( آن، حضور ولاسکز و عبدالخالق خان، هم به مثابه ابُژه و هم به عنوان هنرمند با كمترين 
تأثير پذيری از آپاراتوس های قدرت و فضای توليد اثر، تعامل و رابطه ميان آنها را وارد يك معادله پيچيده كرده 
پادشاه و عبدالخالق خان در  فيليپ در حکم  ناظران -ولاسکز در محضر  ابُژه ها در حضور مقتدرانه  بدن  است. 
محضر ظل السلطان به مثابه حاكمِ قدرقدرت و نه عکاس، و هر دو در نقش آپاراتوس های قدرت و دستگاه های 
نظارت- نه تنها به بستر نقش پذير و متأثر از سوی اين نهادهای قدرت و به بدن های مطيع  -آنچنان  كه فوكو 
گفته- بدل نشده، بلکه ولاسکز و عبدالخالق خان هر دو همسو با ديدگاه انتقادی خود نسبت به عملکرد حاكمان 
و شرايط زمانه، بدنی غالب از خويش برساخته اند. هر دو هنرمند از ابزار كار خود برای محو كردن و به حاشيه 
راندن اربابان خود بهره برده اند؛ ولاسکز با محو و راز آميز ساختن تصوير شاه و ملکه در آينه و عبدالخالق خان 
با ايستادن در جای ظل السلطان با ژست او به عنوان سوژه عکس و همچنين با بازنمايی خويش به عنوان عکاس 
حقيقی. عبدالخالق خان در اين عکس، با طراحی يك سامان فضايیِ پيچيده و با تداعی حضور و غياب در داخل 
و خارج عکس، در واقع يك تنش فضايی و روانی ميان موضوع عکس و مخاطب ايجاد كرده است -كما اينکه 
ولاسکز نيز در تابلوی نديمه ها به چنين تنشی روی برده است- و با برساخت بدنی خاص از خود، ضمن تأكيد 
بر شأن عکاس به عنوان يك هنرمند، تأييد و تأكيد می كند كه آفرينش واقعی يك عکس به عنوان اثر هنری، به 
معنی غيرقابل تمايز بودن دوتايی ذهنی/ فيزيکی در خلق آن عکس است. بنابراين او علاوه بر تأكيد مضاعف بر 
نقش خود در اين عکس به عنوان عکاس واقعی، به طور ضمنی به پيروزی هنر بر سياست و سلطنت نيز اشاره 
دارد؛ همان گونه كه ولاسکز نيز در تابلوی نديمه ها با ژست خاصِ نقاش، چنين هدفی را در سر داشته است. بر 
اين اساس، نگارندگان، تحليل واكاوانۀ اين آثار از منظر دريدا و بازی حضور و غياب او را امکان پذير دانسته و آن 

را به پژوهشگران علاقه مند پيشنهاد می نمايند. 
دو تصوير افسانه ای در تابلوی نديمه ها، نماد پيروزی هنر بر امور ديگر از جمله سياست و حکومت هستند و 
ولاسکز با افزودن آنها به تابلوی خود و با حضور خويش در درون تابلو با ژست نقاش، در نظر دارد تا اين پيروزی 
را به خود و اثر خود نيز تعميم دهد. او با بازنمايی انعکاس محو و راز آميز شاه و ملکه در آينه -همچون محو 
ساختن دو تابلوی اسطوره ای روبنس- آنها را در نقش آتنا و آپولو )تيپ غيرهنرمند، سياسی و بازنده( نشانده 
است و با نمايش واضحِ خود در تابلو، خويش را در جايگاه آراخنه و مارسياس )تيپ هنرمند واقعی و پيروز( قرار 
داده و از اين طريق، رقبای صاحب قدرت و مکنت اما غيرهنرمند خود را )حتی اگر شاه و ملکه باشند( مجازات 

كرده؛ كنشی كه عبدالخالق خان نيز به نوعی ديگر در تقابل با ظل السلطان انجام داده است.
    بررسی و تحليل  گفتمانِ اين دو تصوير نشان داد كه نحوۀ برساخت ابُژه ها و سوژه های خاص و ايجاد روابط 
تعاملی و پيوند پيچيده ميان اثر، هنرمند و مخاطب در درون اين دو اثر تجسمی و بازنمايی آنها به شکل مرموز 
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در لايه های پنهانی از سوی دو هنرمند برگزيدۀ درباری، "گفتمان هنر" را در تقابل با "گفتمان سياست" قرار 
داده است. گفتمان هنر، در زمان گردش آثار و عمومی شدن مخاطبان، ضمن غلبه بر سياست، نقش خود را به 
طرز هوشمندانه و ظريف به عنوان يك ابزار تبليغاتی و روشنگر در جهت دگرش افکار عمومی و ايجاد روحيات 
ديپلماتيك به خوبی ايفا كرده است، حال آنکه در زمان توقفِ گردش آثار، عمری را زير سايه گفتمان سياست 
سپری كرده  بود. در نتيجۀ اين تنش ها و كنش ها، گفتمان ها و خرده گفتمان هايی همچون؛ "مخاطب سالاری"، 
اثر، و  دو  به طور مشترك در هر  "گفتمان سياسی هنر"  و  برابر انديشی"  و  "عدالت خواهی  "سلطنت ستيزی"، 
خرده گفتمان های "آزادی طلبی و رهايی بخشی" و "قهرمان سالاری و سعادت طلبی" در نقاشی ولاسکز برساخته 
شده اند و در عکس عبدالخالق خان، گفتمان هنر در تعامل و هم زيستی پنهان با گفتمان روان شناسی، ضمير 
ناخودآگاه مخاطب )به خصوص ظل السلطان( را هدف قرار داده است. چنين به نظر می رسد كه در اين برساخت های 
گفتمانی، هر دو اثرِ مورد مطالعه به دنبال يك هدف مشترك هستند؛ انتقاد از اوضاع نابسامان و مقابله با نظام 
با گفتمان فئوداليسم(. بنابراين نظر به تقدم ولاسکز بر  ارباب-رعيتی يا فئوداليسم غربی )تقابل گفتمان هنر 
عبدالخالق خان از نظر تاريخ توليد اثر، می توان اين احتمال را مطرح نمود كه برای عبدالخالق خان، امکان دسترسی 
به اطلاعات و رؤيت آثار ولاسکز فراهم بوده و وی تحت تأثير ديدگاه انتقادی او، به توليد عکس خود پرداخته 

است )ايجاد تعامل بينافرهنگی(.
از آنجا كه نام گذاری های گوناگون تابلوی ولاسکز در زمان های مختلف بر اساس گزارش ها و تحليل های متفاوت 
مورخان و تحليلگران و به تبع آن، دگرش توجه و تمركز از مؤلفه ها به مؤلفه ای خاص در تابلو صورت پذيرفته اند 
و همچنين به سبب نبود نامی خاص برای عکس عبدالخالق خان از زمان توليد آن تا به حال، نگارندگان اين 
مقاله، نام گذاری مجدد اين دو اثر هنری را بر مبنای رويکرد و تحليل خاص خود امکان پذير می دانند. از اين رو، 
با توجه به اهداف و انگيزه های اين دو هنرمند از خلق اين آثارِ پر رمز و راز -چنانکه در متن آمد- و برجسته 
ساختن شمايل، نام و اعتبار خود و همچنين به  واسطه عدم تأثيرپذيریِ قابل توجهِ توليد اين دو اثر تجسمی از 
آپاراتوس های حاكميت )فيليپ و دربار او، ظل السلطان و دربار او( و نقش حداكثری ولاسکز و عبدالخالق خان در 
خلق اين آثار، می توان عناوين "ولاسکز از ديد ولاسکز"29 و "عبدالخالق خان از ديد عبدالخالق خان" را جايگزين 

نام های قبلی نمود. 

پی نوشت
1. Las Meninas
2. Diego Rodriguez de Silva y Velazquez
3. Discource Analysis
4. Gillian Rose
5. Apparatus
6. Case Studies
7. Ernesto Laclau & Chantal Mouffe     
8. Site
9. Site of Producti
10. Site of Image 
11. Site of Circulation
12. Site of Audiencing
13. Modality
14. Rhetoric
15. Philip IV
16. Conde-Duque de Olivares   
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17. Madlyn Millner Kahr:            نويسنده و تحليلگر آثار هنری در قرن هفدهم
افسانه يونانی آتنا و آراخنه (Athena & Arachne)، رقابت بافندگی ميان الهه پالاس، آتنا و هنرمند چيره دست، آراخنه است. . 18

هنگامی كه آتنا، آراخنه را به مسابقه ای دعوت می كند، آراخنه فرشينه ای بی عيب و نقص می بافد و زئوس را به شمايل گاو نر 
. (URL: 3)نشان می دهد كه ائوروپا را ربوده است

افسانه يونانی آپولو و مارسياس (Apollo & Marsyas)، رقابت نوازندگی ميان خدای موسيقی، آپولو و نوازنده خلاق، مارسياس . 19
.(URL: 4) و به روايتی ديگر، پنَ است كه با قضاوت ميوزها و بنا بر روايتی ديگر، با قضاوت پادشاه ميداس انجام می گيرد

20. Alcazar
21. Palacio de Oriente 
22. Ernst Hoeltzer
23. Alan Sekula
24. Meta picture

25. Saul Steinberg            كاريکاتوريست رومانيايی- آمريکايی
26. Ink

پيگماليون (Pygmalion): در اسطوره يونانی، پيگماليونِ مجسمه ساز، بر خلاف بيزاری از زنان، مجسمه زنی به نام گالاته آ را آنچنان ماهرانه . 27
و زيبا می سازد كه خود عاشق آن می شود.

28. Noel Carrollفيلسوف معاصر آمريکايی و نظريه پرداز هنر 
29. Velázquez en vista de Velázquez
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Abstract

It has become a reality in the world of contemporary visual media that some of images 
and visual texts attract viewers and researchers to their similarities with other images - 
in a real or imagined way - while furthermore, constantly encouraging them to discover 
and examine an intra-textual relationship and interaction. Conducted as comparative 
and descriptive-analytical research, this intra-disciplinary study compared two works 
of fine art: Velázquez’s Las Meninas and Abd-ol-Khalegh Khan’s photograph of Zell-e 
Soltan. As part of this comparison, it employed the qualitative method of Gillian Rose’s 
post-constructionist discourse analysis to explore the intercultural interactions as well 
as the constructed discourses in the two images and to investigate the influence — or 
lack thereof — of apparatuses of power on the development of those discourses. The 
research questions were: “In the studying the artworks, what discourses are constructed 
and how are they constructed?” and “In what way are they similar in this regard?” The 
findings indicated that Velázquez and Abd-ol-Khalegh Khan have constructed, as both 
the artist and the subject of their piece, a different and dominant body of themselves 
without any influence from institutional systems and by sidelining power holders. In both 
images, the discourse of art and that of politics are in conflict with each other, and both 
artists, by adopting the same representation approach, implicitly point to and highlight 
the overpowering of politics by art. It seems that in this historical intercultural interaction 
between the East and the West, Abd-ol-Khalegh Khan was influenced, as an artist, by 
Velázquez’s critical approach in Las Meninas in the creation of his photograph.
Keywords: Discourse analysis, Las Meninas, Abd-ol-Khalegh Khan’s photograph, 
Velázquez, Zell-e-Soltan
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