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Research Article

Critical Visuality Analysis of Sexuality in Qajar’s Painting; 
Geneanalysis of Body and Face in School of Royal Portraiture

the Other, and secondly, it belongs to others; this subject is the 
function of the imaginary of the society and according to the 
cultural history of Iran, it goes back to the image of the king in 
the Iranian collective unconscious. In this case, Yusuf can be 
considered as a prototype that has both the source of beauty 
and power and historically is projected in kings` image and 
even more deeply this image mythologically goes back to an 
archetype named Narse as a god-man.
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Abstract
One of the historical schools of Persian painting is the school 
of Royal Portraiture, the peak of which is seen in the early Qa-
jar era. The central theme of this type of painting is the hu-
man body, including young people as well as kings, princes, 
and dancer women with ideal beauty. These people are almost 
similar in terms of facial and body features, following a fixed 
image cliché. This has led the majority of researchers in this 
field to the idea that the features of beauty were considered 
and depicted equally for men and women. Although this 
statement is generally correct, it is not accurate. Therefore, this 
issue and the whys, especially in the case of the king and the 
princes, should be analyzed more carefully in these paintings. 
This essay tries to address such questions about the visual 
representation of sexuality in the visual culture of this period. 
In a conceptualization related to the discourse, the general 
atmosphere of imagery in the Qajar era can be considered as 
visuality; a type of critical visuality analysis can be done. This 
research is qualitative and basic, and in terms of method, a 
descriptive with synthetic analysis research is applied critical-
ly. The methodology of this research refers to the concept of 
"Geneanalysis” organizing the theoretical framework of this 
research in the social psychoanalytic approach; it is based 
on the ideas of Michel Foucault and Jacques Lacan. What is 
called Geneanalysis is a dynamic combination of genealogy 
and psychoanalysis (social psychoanalysis). Compared to the 
Foucauldian genealogy, in geneanalysis, it is not the correla-
tion of knowledge and power, but the relations of the "pow-
er and sexuality" that are analyzed. Sexuality, in this paper, is 
considered as a historical deployment, but it can be consid-
ered as the consequence of the struggle of the forces that are 
acting and interacting in the conscious and unconscious level 
of a society and each attempt to create a state of mind and a 
sign on body. Thus, geneanalysis of the face and body is one of 
the main goals of this essay. According to the importance and 
repetition of the portrait of the Shah, it can be seen that Fath-
Ali Shah is the axis and nodal point of this visuality and also 
an image stereotype to represent beauty in addition to pow-
er, which is a morphological imitation for himself and others 
(princes and women) and in a kind of visual transformation 
is desirable and suitable for identification. Therefore, beauty, 
in our discussed visuality, first belongs to the king/father or 
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 تحليل انتقادی ديدمان جنسيت در نقاشی قاجار؛
تبارکاوی چهره و بدن در مکتب پيکرنگاری درباری

چکيد  ه
موضوع‌اصلی‌نقاشی‌قاجار‌پیکر‌انسانی‌با‌نوعی‌زیبایی‌آرمانی‌است‌که‌

به‌لحاظ‌ویژگی‌های‌چهره‌و‌بدن‌از‌الگویی‌ثابت‌تبعیت‌می‌کند.‌بنا‌به‌

رأی‌برخی‌محققان،‌مختصات‌زیبایی‌به‌طور‌یکسان‌برای‌مردان‌و‌زنان‌

تصویرگری‌می‌شده‌است.‌این‌گزاره‌اگرچه‌صحیح،‌اما‌دقیق‌نیست.‌مسئله‌باید‌پیرامون‌بازنمایی‌جنسیت‌در‌فرهنگ‌دیداری‌و‌دیدمان‌حاکم‌بر‌این‌دوره‌

صورت‌بندی‌شود‌و‌این‌موضوع‌و‌چرایی‌آن،‌خصوصاً‌در‌مورد‌شاه‌و‌شاهزادگان‌نیز‌باید‌مورد‌واکاوی‌قرار‌گیرد.‌این‌تحقیق‌از‌نوع‌کیفی‌و‌کاربردی‌

بوده‌و‌روش‌آن‌توصیفی‌با‌تحلیل‌ترکیبی‌است‌که‌به‌نحو‌انتقادی‌کاربست‌می‌یابد.‌روش‌شناسی‌به‌مفهوم‌تبارکاوی‌بر‌بنیان‌آراء‌فوکو‌و‌لکان‌برمی‌گردد.‌

تبارکاوی‌چهره‌و‌بدن‌از‌اهداف‌این‌نوشتار‌است.‌با‌توجه‌به‌اهمیت‌پرتره‌ی‌شاه،‌می‌توان‌نتیجه‌گرفت‌که‌فتحعلی‌شاه‌محور‌دیدمان‌و‌کلیشه‌ای‌تصویری‌

برای‌بازنمایی‌زیبایی‌به‌علاوه‌ی‌قدرت‌است‌و‌برای‌خود‌و‌دیگران‌مورد‌تقلید‌و‌مطلوب‌انطباق‌هویتی‌قرار‌می‌گیرد.‌بنابراین‌زیبایی‌در‌این‌دیدمان،‌نخست‌

متعلق‌شاه/پدر‌یا‌دیگری‌بزرگِ‌آینه‌ای‌است‌و‌سپس‌به‌دیگران‌تعلق‌می‌گیرد.‌چنین‌امری‌محصول‌ساحت‌خیالی‌جامعه‌بوده‌و‌به‌انگاره‌ی‌شاهی‌در‌نهاد‌

ناآگاه‌جمعی‌برمی‌گردد‌که‌به‌نحو‌اسطوره‌ای،‌تاریخی‌و‌فرهنگی‌شکل‌گرفته‌است.‌
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پیکرنگاری درباری

مقدمه
نقاشی‌ایرانی،‌مکاتب‌و‌شیوه‌های‌گوناگونی‌را‌در‌طول‌تاریخ‌به‌
خود‌دیده‌است‌که‌هر‌یک‌با‌توجه‌به‌زمینه‌ی‌تاریخی‌و‌فرهنگی،‌
دارای‌ویژگی‌های‌خاصی‌هستند.‌از‌اواخر‌دوره‌ی‌صفوی،‌نوع‌جدیدی‌از‌
تصویرسازی‌و‌مکتب‌نوینی‌در‌نقاشی‌ایرانی‌شکل‌می‌گیرد‌که‌اوج‌آن‌
را‌در‌اوایل‌دوران‌قاجار‌شاهدیم؛‌مکتبی‌که‌از‌آن‌با‌نام‌»پیکرنگاری‌
درباری«‌یاد‌می‌کنند.‌»عمده‌ی‌مشخصات‌سبک‌نقاشی‌دوره‌ی‌فتحعلی‌شاه‌
عبارت‌اند‌از‌ترکیب‌بندی‌متقارن‌و‌ایستا‌با‌عناصر‌افقی‌و‌عمودی‌و‌
منحنی،‌سایه‌پردازی‌های‌مختصر‌در‌چهره‌و‌جامه،‌تلفیق‌نقش‌مایه‌های‌
تصویری‌و‌تزئینی‌و‌رنگ‌گزینی‌محدود‌با‌غلبه‌ی‌رنگ‌های‌گرم،‌به‌
ویژه‌فام‌قرمز«‌)پاکباز،‌259‌،1402-260(‌و‌موضوع‌اصلی‌و‌محوری‌
این‌نوع‌نقاشی‌»پیکر‌انسان«‌است.‌پیکر‌انسانی‌در‌این‌تابلوها‌را‌مردان‌
و‌زنان‌جوانِ‌زیبارو‌که‌غالباً‌شاه،‌شاهزادگان،‌زنان‌مطرب‌و‌رامشگر‌
به‌ گذرا‌ نگاهی‌ با‌ می‌شود.‌ شامل‌ هستند،‌ آرمانی‌ زیبایی‌ با‌ درباری‌
پرده‌های‌نقاشی‌این‌دوره،‌فارغ‌از‌دیگر‌عناصر‌‌تصویری،‌اگر‌تنها‌به‌
پیکر‌انسانی‌این‌نقاشی‌ها‌دقت‌کنیم،‌به‌وضوح‌درخواهیم‌یافت‌که‌این‌
افراد‌به‌لحاظ‌ویژگی‌های‌چهره‌و‌بدن‌تقریباً‌شبیه‌به‌هم‌هستند‌و‌از‌
یک‌کلیشه‌یا‌الگوی‌ثابت‌تصویری‌تبعیت‌می‌کنند.‌به‌عبارتی،‌اگر‌قائل‌
به‌نوعی‌زیبایی‌آرمانی‌برای‌پیکر‌انسانی‌باشیم،‌این‌زیبایی‌برای‌زنان‌و‌
مردان‌به‌طور‌یکسان‌لحاظ‌می‌شده‌است.‌در‌این‌دوره،‌فتحعلی‌شاه‌در‌
مرکز‌تصویرگری‌پیکر‌انسانی،‌حضور‌یکه،‌محوری‌و‌برجسته‌ای‌دارد.‌
نقاشی‌های‌بسیاری‌از‌فتحعلی‌شاه‌وجود‌دارد‌که‌او‌را‌با‌همان‌زیبایی‌
آرمانی‌نشان‌می‌دهند.‌بدون‌توجه‌به‌موی‌سر،‌ریش،‌تاج‌کیانی،‌کلاه‌
و‌لباس،‌اگر‌تنها‌به‌ویژگی‌های‌چهره‌‌و‌نوع‌بدن‌‌او‌دقت‌کنیم،‌متوجه‌
می‌شویم‌که‌تفاوت‌خاصی‌با‌چهره‌ی‌یک‌زن‌زیباروی‌تصویرشده‌در‌آن‌
دوران‌ندارد.‌بنابراین‌می‌توان‌پرسید،‌آیا‌او‌و‌شاهزادگان‌ذکور‌شبیه‌زنان‌
بازنمایی‌می‌شدند‌یا‌زنان‌و‌دیگر‌شاهزادگان‌شبیه‌او؟‌و‌اساساً‌چرا‌زیبایی‌

در‌این‌دوران‌فاقد‌جنسیت‌به‌نظر‌می‌رسد؟‌
این‌مقاله‌می‌کوشد‌به‌این‌پرسش‌ها‌و‌برخی‌مسائل‌پیرامون‌بازنمایی‌
دیداری‌جنسیت‌در‌نقاشی‌های‌این‌دوره‌بپردازد.‌مبانی‌نظری‌و‌چارچوب‌
مفهومی‌این‌رساله‌در‌بخشی‌جداگانه‌تشریح‌خواهد‌گشت.‌شایان‌ذکر‌
است‌که‌جنسیت‌1به‌تأسی‌از‌فوکو‌2به‌مثابه‌»سامانه‌ای‌تاریخی«‌)فوکو،‌
123‌،1391/1976(‌در‌نظر‌گرفته‌می‌شود؛‌اما‌با‌این‌تفاوت‌و‌توضیح‌
که‌این‌سامانه‌صرفاً‌در‌سطح‌خودآگاهی‌صورت‌بندی‌نمی‌شود،‌بلکه‌با‌
توجه‌به‌رویکرد‌این‌مقاله،‌می‌توان‌آن‌را‌حاصل‌کشاکش‌نیروهایی‌
دانست‌که‌در‌سطح‌خودآگاه‌و‌ناخودآگاه‌جمعی‌یک‌جامعه‌در‌حال‌
کنش‌و‌واکنش‌هستند.‌در‌حوز‌ه‌ی‌تاریخ‌هنر‌و‌فرهنگ‌دیداری،‌کم‌تر‌
با‌تحلیلی‌کیفی‌و‌انتقادی‌با‌تکیه‌بر‌خود‌عناصر‌تصویر‌روبرو‌می‌شویم؛‌
آنچه‌جلوتر‌از‌تصویر‌پیش‌می‌تازد،‌متون‌نوشتاری،‌به‌خصوص‌ادبیات‌
غنائی‌و‌تحلیل‌ها‌و‌تفاسیر‌برآمده‌از‌آن‌ها‌هستند‌و‌برخی‌از‌محققان‌
می‌کوشند‌آن‌ها‌را‌به‌عینه‌در‌تصویر‌بجویند‌و‌معادل‌سازی‌کنند.‌این‌
نوشتار‌چنین‌تأکیدی‌نداشته‌و‌درنتیجه‌مسئله‌ی‌تحقیق‌پیش‌رو،‌ضرورتاً‌
از‌دل‌تصاویر‌برمی‌آید‌و‌پاسخ‌را‌هم‌باید‌از‌دل‌تصاویر‌برکشید‌و‌سپس‌
با‌توجه‌به‌بافت‌تاریخی-‌‌‌‌‌‌فرهنگی‌مورد‌زمینه‌یابی‌قرار‌داد.‌تبارکاوی‌3
چهره‌و‌بدن‌از‌اهداف‌این‌نوشتار‌است‌و‌سعی‌می‌شود‌در‌یک‌رویکرد‌

روانکاوانه‌و‌با‌تکیه‌بر‌آراء‌ژاك‌لکان،‌4البته‌در‌ساحت‌اجتماعی‌و‌
ذیل‌تاریخ‌فرهنگی‌مورد‌بحث‌قرار‌گیرد.‌

روش پژوهش
این‌تحقیق‌از‌نوع‌تحقیقات‌کیفی‌و‌مسئله‌محور‌است.‌در‌این‌تحقیق‌با‌
گردآوری‌اطلاعات‌کتابخانه‌ای‌و‌گزینش‌تصاویر‌پُربسامد‌نقاشی‌قاجار‌
و‌نیز‌با‌بهره‌گیری‌از‌یک‌روش‌توصیفی‌و‌تحلیلِ‌ترکیبی‌که‌به‌نحوی‌
انتقادی‌در‌رویکردی‌روانکاوانه‌کاربست‌یافته‌است،‌سعی‌بر‌آن‌است‌تا‌به‌

سؤالات‌مطروحه‌پاسخ‌داده‌شود.‌
پيشينه  پژوهش

در‌این‌مجال‌بهتر‌است‌تنها‌به‌پژوهش‌بسیار‌مهمی‌اشاره‌کرد‌که‌به‌
لحاظ‌موضوع‌و‌رویکرد،‌تقریباً‌دارای‌بیشترین‌فصل‌اشتراك‌با‌تحقیق‌پیش‌
رو‌است‌و‌کم‌وبیش‌به‌سؤال‌اصلی‌این‌تحقیق‌می‌پردازد.‌افسانه‌نجم‌آبادی‌
)1396(‌در‌کتاب‌زنان‌سبیلو‌و‌مردان‌بی‌ریش:‌نگرانی‌های‌جنسیتی‌در‌
مدرنیتۀ‌ایرانی‌می‌کوشد‌با‌تحلیل‌برخی‌نقاشی‌های‌دوره‌ی‌قاجار،‌تغییر‌
مناسبات‌جنسیتی،‌از‌خلال‌تجربه‌ی‌مدرنیته‌برای‌ایرانیان‌در‌قرن‌19م./‌13
ه.ق‌را‌بررسی‌کند.‌او‌سعی‌دارد‌از‌روش‌های‌تفسیر‌دیداری‌برای‌سازمان‌دهی‌
یک‌بحث‌تاریخی‌استفاده‌کند‌)نجم‌آبادی،‌27‌،1396(.‌چنانچه‌از‌نام‌
کتاب‌پیداست،‌مسئله‌ی‌مورد‌بررسی،‌جنسیت‌است‌و‌نجم‌آبادی‌در‌فصول‌
آغازین‌کتاب‌سعی‌دارد‌‌تحلیل‌خود‌را‌با‌تکیه‌بر‌آثار‌نقاشی‌پیش‌ببرد.‌

او‌می‌نویسد؛
تصور‌زیبایی‌در‌اوایل‌قاجار‌عمدتاً‌فارغ‌از‌وجوه‌جنسیتی‌بود؛‌به‌عبارت‌
دیگر،‌زنان‌و‌مردان‌زیبا‌با‌ویژگی‌های‌بسیار‌مشابهی‌از‌نظر‌بدنی‌و‌
چهره‌به‌تصویر‌می‌آمدند‌و‌تنها‌وجه‌تمایز‌مردان‌از‌زنان‌در‌بازنمایی‌
تصویری،‌شیوه‌ی‌پوشش‌سر‌در‌آنان‌بود؛‌بنابراین‌صفاتی‌که‌امروزه‌بیشتر‌
تداعی‌کننده‌ی‌زیبایی‌زنانه‌است،‌در‌آن‌دوران‌به‌طور‌یکسان‌برای‌زنان‌
و‌مردان‌چه‌در‌زبان‌و‌چه‌در‌تصویر‌به‌کار‌می‌رفت.‌)نجم‌آبادی،‌1396،‌

)36-35
او‌در‌ادامه،‌تغییر‌این‌نوع‌بازنمایی‌را‌در‌میانه‌و‌اواخر‌قرن‌نوزدهم‌
مورد‌بررسی‌قرار‌می‌دهد.‌مسئله‌ی‌اصلی‌نجم‌آبادی،‌تغییر‌این‌مناسبات‌
جنسیتی‌از‌خلال‌تحلیل‌بازنمایی‌دیداری‌است‌که‌در‌واقع‌مسئله‌ی‌تحقیق‌
پیش‌رو‌نیست.‌داوری‌او‌در‌مورد‌بازنمایی‌تصویری‌زنان‌و‌مردان‌در‌
نقاشی‌های‌دوره‌ی‌قاجار‌می‌تواند‌محل‌نقد‌و‌بررسی‌بیشتر‌قرار‌گیرد.‌او‌
در‌جایی‌اشاره‌می‌کند‌که‌این‌نوع‌بازنمایی،‌محدود‌به‌ابژه‌های‌میل‌نبوده‌
و‌چنین‌توصیف‌و‌تصاویری‌شامل‌پادشاهان‌و‌شاهزادگان‌هم‌می‌شده‌
است‌)نجم‌آبادی،‌35‌،1396-36(.‌بنابراین‌شاید‌رأی‌نجم‌آبادی‌را‌بتوان‌
به‌طور‌کلی،‌در‌مورد‌بازنمایی‌زنان‌و‌مردان‌و‌تصاویر‌زوج‌های‌عاشق‌
به‌عنوان‌ابژه‌‌های‌میل‌پذیرفت؛‌اما‌در‌مورد‌تصاویری‌که‌به‌یک‌شخصیت‌
تاریخی‌ارجاع‌می‌دهند،‌به‌عنوان‌مثال،‌نقاشی‌هایی‌که‌خود‌شاه‌را‌به‌تصویر‌

می‌کشند‌چطور؟‌
اگرچه‌او‌چنین‌امری‌را‌مطرح‌می‌کند؛‌اما‌بررسی‌روشنی‌از‌آن‌به‌
دست‌نمی‌دهد.‌اما‌نکته‌ی‌اصلی‌و‌مسئله‌ی‌مرکزی‌تحقیق‌پیش‌رو‌در‌
همین‌جا‌وجود‌دارد.‌درواقع‌باید‌در‌خود‌این‌گزاره‌شک‌کرد.‌این‌رأی‌
کلی‌از‌سوی‌او‌و‌برخی‌محققان‌)ایرانی‌و‌خارجی(‌مبنی‌بر‌اینکه‌مختصات‌
زیبایی‌به‌طور‌یکسان‌برای‌مردان‌و‌زنان‌لحاظ‌و‌مورد‌تصویرسازی‌قرار‌
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می‌گرفته‌است،‌به‌حکم‌منابع‌تصویری،‌هرچند‌گزاره‌ای‌صادق‌و‌صحیح،‌
ولی‌دقیق‌نیست.‌از‌سوی‌دیگر،‌برخی‌محققان‌نقاشی‌ایران،‌چه‌در‌دوره‌ی‌
قاجار‌و‌چه‌پیش‌از‌آن‌در‌دوره‌ی‌صفوی‌نیز‌بر‌این‌باورند‌که‌شاه‌و‌
شاهزادگان‌با‌چهره‌ی‌مشابه‌زنان‌کشیده‌می‌شدند‌)رهنورد،‌111‌،1392(‌
و‌این‌نوع‌بازنمایی‌نیز‌تحت‌تأثیر‌حرمسرا‌بوده‌است‌)طاهری‌و‌معاذالهی،‌
203‌،1394(‌.‌این‌گونه‌دعاوی‌نیز‌در‌دومرتبه‌نادقیق‌هستند؛‌چراکه‌محقق،‌
از‌اکنون‌به‌این‌موضوع‌تاریخی‌نگاه‌کرده‌است.‌آن‌چنان‌که‌نجم‌آبادی‌
به‌درستی‌توضیح‌می‌دهد،‌زنانه‌سازیِ‌زیبایی‌یا‌جنسیت‌بخشی‌به‌زیبایی‌
حاصل‌تغییراتی‌بوده‌است‌که‌در‌اواخر‌دوران‌قاجار‌حادث‌شده‌است‌
)نجم‌آبادی،‌64‌،1396(.‌دیگر‌محققانی‌هم‌که‌بعد‌از‌او‌در‌ایران،‌به‌طور‌
کلی‌به‌موضوع‌جنسیت‌و‌یا‌به‌نحو‌جزئی‌به‌بازنمایی‌زنان‌در‌تاریخ‌نقاشی‌
ایران،‌به‌خصوص‌در‌دوره‌ی‌قاجار‌پرداخته‌اند؛‌غالباً‌سخنان‌نجم‌آبادی‌را‌
تکرار‌کرده‌اند.‌به‌عنوان‌مثال،‌ندا‌اصلانی‌)1399(‌در‌مقاله‌ی‌»نگاه‌پویا‌به‌
جنسیت‌در‌نقاشی‌قاجار«‌و‌ساره‌طهماسبی‌زاده‌و‌محمد‌ابراهیم‌زارعی‌
)1397(‌در‌مقاله‌ی‌»شمایل‌شناسی‌تصویر‌زن‌در‌دوره‌ی‌قاجار‌با‌با‌تأکید‌
بر‌سفرنامه‌ها،‌نگارگری‌ها‌و‌عکس‌های‌به‌جا‌مانده‌از‌این‌دوره«‌و‌نیز‌
سیروس‌محسنی‌ناغانی‌)1402(‌در‌مقاله‌ی‌»تحلیل‌گفتمان‌جنسیت‌در‌
نقاشی‌عصر‌قاجار«‌عیناً‌و‌بدون‌توجه‌و‌حتی‌ارجاعی‌به‌کتاب‌نجم‌آبادی،‌
چنین‌موضعی‌را‌اتخاذ‌کرده‌اند.‌چنانچه‌پیشتر‌نیز‌اشاره‌شد،‌تحقیق‌پیش‌رو‌
موضع‌متفاوتی‌داشته‌و‌چنین‌دستاوردهایی‌را‌مورد‌تشکیک‌قرار‌می‌دهد.‌‌

مبانی نظری پژوهش
چهارچوب‌مفهومی‌و‌روش‌شناختی‌این‌مقاله‌بر‌دو‌اصطلاح‌کلیدی‌
تکیه‌دارد.‌اولین‌اصطلاح‌دیدمان‌5است.‌اگر‌در‌تحلیل‌‌انتقادی‌گفتمان‌6
از‌منظر‌افرادی‌چون‌فرکلاف‌7و‌ون‌دایک‌8در‌حوزه‌ی‌زبان‌شناسی،‌
متن،‌ساختار‌متن،‌بازنمایی‌زبانی‌و‌گزاره‌های‌ناشی‌از‌آن‌هستند‌که‌به‌
جهت‌تحلیل‌گفتمان‌مورد‌بررسی‌قرار‌می‌گیرد؛‌9در‌حوزه‌ی‌نگاه،‌دیدن‌و‌
بازنمایی‌تصویری‌می‌توان‌از‌اصطلاح‌دیدمان‌استفاده‌کرد‌و‌متون‌تصویری‌
را‌نقطه‌ی‌آغاز‌تحلیل‌انتقادی‌قرار‌داد.‌این‌امر‌به‌دو‌دلیل‌قابل‌توجیه‌است.‌
نخست‌این‌که،‌اگر‌چه‌می‌توان‌تصاویر‌را‌هم‌گفتمانی‌لحاظ‌کرد؛‌اما‌با‌
کثرت‌و‌غلبه‌ی‌رویکردهای‌مطرح‌در‌تحلیل‌گفتمان‌و‌اهمیت‌نقش‌متون‌
زبانی‌در‌آن‌ها،‌‌اولویت‌بر‌زبان‌و‌کنش‌های‌زبانی‌بوده‌و‌به‌نحو‌ضمنی‌
و‌حتی‌ناخواسته،‌تصویر‌در‌درجه‌ی‌دوم‌اهمیت‌قرار‌می‌گیرد.‌تو‌گویی‌
زبان‌به‌جای‌کلمات‌تبدیل‌به‌‌تصویر‌شده‌است.‌اما‌بحث‌از‌دیدمان،‌بر‌
اولویت‌تصویر‌تأکید‌داشته‌و‌نه‌تنها‌مسئله‌مندی‌خود‌تصویر‌را‌مد‌نظر‌
قرار‌می‌دهد،‌بلکه‌به‌لحاظ‌تاریخی‌آن‌را‌فی‌النفسه‌بر‌پای‌خویش‌استوار‌
ساخته‌و‌از‌ظرفیت‌آن‌برای‌تاریخ‌نگاری‌استفاده‌می‌کند.‌دوم‌آن‌که،‌باید‌
امور‌خواندنی‌و‌امور‌دیدنی/تصویری‌را‌از‌هم‌متمایز‌ساخت؛‌به‌عبارتی‌این‌
دو‌حوزه،‌حتی‌در‌یک‌امر‌مشترك،‌ضرورتاً‌بر‌یکدیگر‌منطبق‌نیستند‌و‌
رابطه‌ی‌یک‌به‌یکی‌ندارند.‌بنابراین‌دیدمان‌در‌کنار‌گفتمان‌)نه‌ضرورتاً‌در‌
مقابل‌آن(‌و‌هم‌ارزی‌برای‌گفتمان‌است.‌دیدمان‌را‌می‌توان‌معادل‌دیداری‌

گفتمان‌در‌نظر‌گرفت‌و‌به‌جای‌گفتمان‌تصویر‌از‌دیدمان‌استفاده‌کرد.
غالب‌رویکردهای‌مربوط‌به‌تحلیل‌گفتمان‌‌،‌به‌نوعی‌متأثر‌از‌آراء‌
فوکو‌و‌مباحث‌او‌پیرامون‌گفتمان‌هستند.‌فوکو،‌گفتمان‌را‌قواعد‌و‌
ساختارهایی‌که‌متن‌را‌تولید‌می‌کند،‌تعریف‌می‌کند‌)میلز،‌1388/1997،‌
13-14(.‌او‌در‌کتاب‌دیرینه‌شناسی‌دانش،‌گفتمان‌را‌میدانی‌یا‌مجموعه‌ای‌

از‌گزاره‌ها‌تعریف‌می‌کند‌)فوکو،‌122‌،1389/1972(.‌اگرچه‌گفتمان‌
قابل‌تقلیل‌به‌کلام،‌گفتار‌و‌متن‌زبانی‌و‌گزاره‌نیز‌قابل‌تقلیل‌به‌جمله‌
نیست؛‌اما‌او‌در‌جای‌جای‌کتاب‌گزاره‌را‌مجموعی‌از‌دال‌های‌زبانی‌و‌
کنش‌های‌لفظی‌و‌زبانی‌می‌داند‌و‌برای‌تعریف‌گزاره‌از‌واحد‌های‌زبانی‌
استفاده‌می‌کند‌)فوکو،‌161‌،1389/1972(.‌با‌این‌توضیح‌و‌به‌عبارتی،‌
برون‌داد‌اصلی‌گفتمان‌را‌می‌توان‌متن‌زبانی،‌گفتار‌و‌کلام‌دانست‌و‌دقیقاً‌
از‌همینجاست‌که‌گفتمان‌کاوی‌آغاز‌و‌تحلیل‌گفتمان‌صورت‌می‌گیرد.‌
در‌مقابل،‌برون‌داد‌اصلی‌دیدمان،‌به‌عنوان‌فضا‌یا‌ساختاری‌که‌نگاه،‌دیدن‌
و‌دیده‌شدن‌و‌به‌طور‌کلی‌بازنمایی‌دیداری‌را‌قاعده‌مند‌می‌سازد،‌تصویر‌
است‌و‌برای‌تحلیل‌انتقادی‌دیدمان‌نیز‌می‌توان‌از‌متون‌با‌رمزگان‌تصویری،‌
نشانه‌ها‌و‌گزاره‌های‌تصویری‌آغازید.‌در‌اضافه،‌گفتمان،‌به‌تعبیر‌فوکو،‌
بستری‌برای‌روابط‌قدرت‌است.‌گفتمان‌هم‌ابزاری‌برای‌قدرت‌و‌هم‌
نتیجه‌ی‌قدرت‌است‌)Foucault, 1978, p. 100(‌و‌در‌رابطه‌ای‌دوسویه،‌
مناسبات‌قدرت‌نیز‌آنچه‌باید‌و‌نباید‌گفته‌و‌یا‌مکتوب‌شوند‌را‌در‌ظرف‌
گفتمان‌ها‌مشخص‌می‌کنند.‌در‌حوزه‌ی‌فضای‌تصویری‌و‌دیداری،‌چنین‌

کارکردی‌را‌می‌توان‌برای‌دیدمان‌قائل‌شد.‌
اصطلاح‌دیدمان‌که‌به‌نحوی‌انتقادی‌در‌مطالعات‌فرهنگ‌دیداری‌10و‌
البته‌تحت‌تأثیر‌آراء‌فوکو‌مطرح‌می‌شود،‌بر‌این‌نکته‌تأکید‌دارد‌که‌باید‌
مقوله‌ی‌دیدن‌و‌تصویر‌را‌در‌عرصه‌ی‌وسیع‌تر‌تاریخی،‌فرهنگی‌و‌اجتماعی‌
دید‌و‌البته‌می‌توان‌آن‌را‌در‌ارتباط‌با‌روابط‌پیچیده‌ی‌قدرت‌در‌نظر‌داشت.‌
دیدمان،‌بینایی‌اجتماعی‌شده‌است‌)واکر‌و‌چاپلین،‌‌43‌،1402/1997(‌و‌
قدرت‌از‌آن‌بهره‌می‌برد‌)برایسون،‌165‌،1401/1999(،‌به‌عبارتی‌و‌به‌
گفته‌ی‌میرزواف،‌دیدمان‌در‌تقاطع‌بازنمایی‌و‌قدرت‌قرار‌دارد‌)به‌نقل‌از‌
کهوند،‌72‌،1399(.‌هال‌فاستر11،‌دیدمان‌را‌امری‌می‌داند‌که‌»توأمان‌پای‌
بدن‌و‌روان‌را‌به‌میان‌می‌کشد«‌)فاستر،‌‌25‌،1401/1999(.‌به‌باور‌او،‌
واژه‌ی‌دید،‌دیدن‌را‌به‌عنوان‌یک‌عمل‌فیزیکی‌به‌خاطر‌می‌آورد‌و‌واژه‌ی‌
دیدمان،‌دیدن‌را‌به‌مثابه‌ی‌یک‌واقعیت‌اجتماعی؛‌حتی‌دیدن‌به‌عنوان‌یک‌
عملکرد‌فیزیکی‌هم،‌امری‌اجتماعی‌و‌تاریخی‌است‌)فاستر،‌‌1401/1999،‌
25(.‌دیدمان‌را‌می‌توان‌ساختار‌و‌قواعدی‌در‌نظر‌گرفت‌که‌بر‌تولید،‌توزیع‌
و‌مصرف‌تصویر‌حاکم‌است؛‌بنابراین،‌در‌این‌فضای‌دیدمانی‌که‌بخشی‌از‌
فرهنگ‌دیداری‌و‌نظام‌های‌تصویری‌یک‌جامعه‌در‌طول‌تاریخ‌محسوب‌
می‌شود؛‌آثار‌هنریِ‌تصویری،‌به‌عنوان‌پراکتیس‌12دیدمانی‌شکل‌گرفته‌و‌
کارکرد‌خاصی‌را‌خودآگاهانه‌و‌ناخودآگاهانه‌به‌خود‌بسته‌اند.‌از‌سوی‌
دیگر،‌ناخودآگاه‌جمعی‌بی‌ارتباط‌با‌مباحث‌دیرینه‌شناختی‌13)باستان‌شناسی‌
اندیشه(‌فوکو،‌البته‌به‌لحاظ‌معرفت‌شناختی‌نیست.‌در‌دیرینه‌شناسی‌هنر،‌
پرسش‌»معنای‌اثر‌چیست؟«‌کنار‌گذاشته‌می‌شود‌و‌پرسشِ‌»این‌اثر‌چه‌کار‌

می‌کند؟«‌جای‌آن‌می‌نشیند‌)تنکی،‌‌36‌،1401/2009(.‌
اصطلاح‌دوم‌چارچوب‌مفهومی‌و‌روش‌شناختی‌این‌تحقیق‌»تبارکاوی«‌
نام‌دارد.‌فوکو‌بعد‌از‌طرح‌دیرینه‌شناسی‌به‌جهت‌شناخت‌ساختار‌»دانش«،‌
تحلیل‌روابط‌»قدرت«‌را‌در‌روش‌مندی‌تاریخی‌خویش‌وارد‌می‌کند‌و‌
بدین‌منظور‌تبارشناسی‌14را‌در‌حکم‌مکملی‌برای‌دیرینه‌شناسی‌به‌جهت‌
 Foucault,( می‌کند‌ تعریف‌ قدرت‌15 و‌ دانش‌ روابط‌همبسته‌ی‌ درك‌
1980(.‌آنچه‌در‌این‌تحقیق،‌به‌فراخور‌موضوع،‌تبارکاوی‌نام‌گرفته‌است،‌
ترکیبی‌پویا‌از‌تبارشناسی‌فوکو‌در‌رویکردی‌روانکاوانه‌و‌مبتنی‌بر‌تحلیل‌
دیدمان‌‌است‌تا‌بتوان‌از‌خلال‌بررسی‌تبارِ‌یک‌نشانه‌ی‌تصویری‌به‌عنوان‌

حسن‌زین‌الصالحین
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پیکرنگاری درباری

امری‌تاریخی‌و‌فرهنگی‌به‌فهم‌ناخودآگاهی‌سوژه‌ی‌جمعی‌نائل‌شد.‌در‌
قیاس‌با‌تبارشناسی‌فوکویی،‌در‌تبارکاوی،‌همبسته‌ی‌»قدرت‌و‌زیبایی«‌
گرانیگاه‌بحث‌بوده‌و‌مهم‌تر‌این‌که‌این‌زیبایی‌با‌نقش‌جنسی‌و‌جنسیتی‌
هم‌عنان‌است.‌به‌بیانی‌دیگر،‌تبارکاوی‌را‌می‌توان‌تحلیل‌همبسته‌ی‌»قدرت‌

و‌جنسیت«‌در‌بستر‌دیدمان‌دانست.‌
در‌اضافه،‌اگر‌این‌»کاویدن«‌را‌بیشتر‌به‌درك‌جنبه‌های‌روانی،‌آن‌چنان‌
که‌در‌روانکاوی‌محل‌بحث‌است،‌‌تأویل‌کنیم؛‌»جنسیت«‌مفهومی‌است‌
که‌به‌شدت‌با‌روانکاوی‌عجین‌است.‌بدین‌لحاظ،‌استفاده‌از‌تئوری‌ها‌و‌
مفاهیم‌روان‌کاوانه‌در‌تحلیل‌و‌تفسیر‌تصویر‌می‌تواند‌کارساز‌باشند.‌به‌
نوعی‌باید‌بتوان‌تحلیلی‌از‌سازوکارهای‌روانی‌و‌ناآگاه‌در‌پس‌ساختار‌
تصاویر‌)پرسوناژها،‌نشانه‌ها،‌فرم‌ها‌و‌غیره(‌و‌محتوای‌آشکار‌و‌ضمنی‌
آن‌ها‌و‌درنتیجه‌سرمایه‌گذاری‌های‌روانی‌سوژه-مخاطب‌فردی‌و‌جمعی‌
حول‌آن‌ها‌ارائه‌داد.‌جنسیت‌برای‌لکان‌16در‌ساحت‌نمادین‌17جامعه‌معنا‌
می‌یابد،‌یعنی‌واقعیات‌و‌ساختار‌های‌اجتماعی‌و‌امور‌روزمره‌که‌در‌زبان‌
و‌تصاویر‌مورد‌بازنمایی‌قرار‌می‌گیرد.‌لکان‌واقعیت‌ناخودآگاه‌را‌واقعیت‌
مربوط‌به‌امور‌جنسی‌و‌جنسیتی‌می‌داند‌)Lacan, 1977, p. 150(.‌از‌سوی‌
دیگر‌و‌از‌منظر‌فوکو،‌»جنسیت‌گذرگاهی‌است‌فوق‌العاده‌متراکم‌برای‌
روابط‌قدرت‌...‌و‌نامی‌است‌که‌می‌توان‌به‌سامانه‌ای‌تاریخی‌داد...‌شبکه‌ای‌
بزرگ‌که‌در‌آن‌برانگیختن‌بدن‌ها،‌تشدید‌لذت‌ها،‌تحریک‌به‌گفتمان،‌
شکل‌گیری‌شناخت‌ها،‌و‌تقویت‌کنترل‌ها‌و‌مقاومت‌ها‌به‌طور‌زنجیروار‌
و‌مطابق‌چند‌استراتژی‌دانش‌و‌قدرت‌به‌یکدیگر‌متصل‌می‌شوند«‌)فوکو،‌‌
123‌،1391/1976(.‌بنابراین،‌فصل‌اشتراك‌آراء‌فوکو‌و‌لکان‌در‌مفهوم‌
جنسیت‌را‌می‌توان‌این‌گونه‌جمع‌بندی‌کرد‌که‌جنسیت‌و‌ناخودآگاهی‌
اموری‌خارجی‌در‌گرو‌واقعیات‌و‌ساختارهای‌جامعه‌هستند‌و‌به‌شکل‌
گفتمانی/دیدمانی‌برساخته‌می‌شوند.‌به‌تعبیر‌لکان،‌ناخودآگاه‌را‌می‌توان‌

گفتمان‌دیگری‌18دانست‌)لکان،‌160‌،1398‌/1996(.‌
صيرورت تصويری )شاه به مثابه آينه( 

تصویر‌زیر‌)تصویر‌1(‌یکی‌از‌نقاشی‌های‌پرتکرار‌از‌زنان‌در‌دوره‌ی‌
قاجار‌را‌در‌حالتی‌شهوانی‌با‌زیبایی‌آرمانی‌در‌حال‌عشوه‌گری‌نشان‌می‌دهد.‌
او‌در‌یک‌دست‌جامی‌شراب‌و‌گلی‌در‌دست‌دیگر‌دارد‌و‌به‌مخاطب‌
خود‌خیره‌نگاه‌می‌کند؛‌گویی‌مخاطب‌را‌به‌خود‌و‌درون‌صحنه‌)دنیای‌
خیالی(‌می‌خواند‌تا‌وارد‌اتاق‌یا‌خلوت‌او‌شود.‌پرده‌‌‌ی‌تاخورده‌بالای‌سر،‌
لباس‌حریر‌و‌نیمه‌عریان،‌جام‌و‌تنگ‌شراب،‌هلو،‌گل،‌نوع‌آرایش،‌
زیورآلات،‌لب‌ها‌و‌دست‌های‌کشیده‌و‌حنا‌بسته‌که‌همگی‌با‌رنگ‌
قرمز‌جلوه‌گری‌می‌کنند‌و‌نیز‌چشمان‌کشیده‌و‌خمار‌و‌چهره‌ی‌گلگون،‌
حالات‌مو‌و‌دیگر‌عناصر‌چهره،‌سینه‌های‌نیمه‌عریان‌و‌بدن‌میان‌باریک‌
و‌گسترده‌در‌پایین،‌همگی‌وجه‌زیباشناختی‌و‌البته‌بار‌شهوانی‌این‌تصویر‌را‌
تشدید‌می‌کنند.‌نقاش‌هر‌آنچه‌از‌زیبایی‌چهره‌و‌بدنِ‌‌یک‌زن‌در‌ذهن‌و‌
ضمیر‌دارد‌به‌پرده‌می‌آورد‌تا‌او‌و‌در‌کل‌این‌نقاشی‌را‌»چشم‌گیر«‌سازد.‌این‌
»چشم«‌تأکید‌بر‌دیدن‌از‌جانب‌چشمِ‌خیالی‌و‌رویاءبین‌مخاطب،‌سوژه‌ی‌
نظاره‌گر‌و‌چشم‌چران‌می‌کند‌و‌این‌صحنه‌به‌مثابه‌یک‌رویاء‌یا‌فانتزی‌19

به‌زبان‌روانکاوانه‌برای‌او‌عمل‌‌می‌کند.‌
با‌دیدن‌بسیاری‌از‌این‌تابلوهای‌قاجاری‌سؤال‌مهمی‌مطرح‌می‌شود؛‌
به‌ تنها‌ تصاویر،‌ این‌گونه‌ که‌ درمی‌یابیم‌ که‌ زمانی‌ درست‌ آن‌هم‌
تصویرگری‌زنان،‌با‌همه‌ویژگی‌های‌صوری‌‌چهره‌و‌بدن‌که‌توصیف‌

(Diba, 1998, 205) تصوير 1.  ناشناس،‌زن‌با‌گلی‌در‌دست

تصوير 2. منتسب‌به‌محمدحسن،‌شاهزاده‌میرزا‌یحیی،‌1830م./1246ه.ق،‌موزه‌هنر‌
(Diba, 1998, 195)  بروکلین
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شد؛‌متعلق‌نیست.‌درواقع‌این‌گونه‌تصویرگری‌و‌ویژگی‌های‌چهره‌و‌
بدن‌در‌مورد‌مردان‌هم‌به‌کار‌می‌رفته‌است.‌بنابراین‌آیا‌توضیح‌بالا‌و‌
نقش‌فانتزی‌دیگر‌توجیهی‌دارد؟‌به‌عنوان‌مثال،‌در‌تصویر‌)2(‌همان‌تسلط‌
رنگ‌قرمز‌را‌در‌پرده،‌لباس‌بلند‌و‌در‌کل‌تابلو‌به‌جهت‌جلب‌توجه‌
بیشتر‌و‌تحریک‌چشم‌مخاطب‌می‌بینیم؛‌از‌همه‌مهم‌تر،‌ویژگی‌های‌
بدن‌)میان‌باریک‌و‌با‌ران‌های‌حجیم(‌و‌چهره‌)حالت‌ابروها،‌خماری‌
چشم‌ها،‌باریکی‌بینی،‌لب‌‌های‌کوچک‌غنچه‌ای،‌گردن‌بلند،‌انگشتان‌
ظریف،‌گونه‌های‌سرخ‌و‌موهای‌موج‌دار(‌دقیقاً‌مشابه‌زن‌نقاشی‌شده‌
در‌تصویر‌پیشین‌است.‌گویی‌او‌نیز‌همانند‌زن‌تصویر‌نخست،‌پرده‌نشین‌
و‌در‌حجاب‌و‌خلوت‌است؛‌پرده‌و‌حجابی‌که‌به‌یکسان‌در‌اکثر‌
تصاویر‌از‌این‌دست‌چه‌برای‌مردان‌)شاه‌و‌شاهزادگان(‌و‌چه‌زنان‌جوان‌
رامشگر‌دیده‌می‌شود.‌این‌یعنی‌یک‌الگوی‌یکسان‌زیباشناختی‌هم‌زمان‌

برای‌مردان‌و‌زنان‌وجود‌داشته‌است؛‌اما‌چرا؟‌
به‌غیر‌از‌تفاوت‌در‌نوع‌سربند،‌لباس‌و‌اشیاء‌موجود‌در‌تصویر،‌
مهم‌ترین‌شی-‌‌‌‌‌‌‌‌‌نشانه‌ها‌برای‌تمایز‌مردانگی‌شخص‌تصویرشده،‌دشنه‌و‌
شمشیر‌بلند‌هستند‌که‌دو‌دست‌در‌اوج‌آمادگی‌به‌آن‌ها‌تکیه‌داده‌شده‌اند.‌
شمشیر‌و‌هر‌شیء‌نوك‌تیزی‌می‌تواند‌مجازی‌از‌فالوس‌خیالی‌20برای‌مرد‌
درون‌تصویر‌باشد؛‌هر‌آنچه‌بتواند‌با‌آن‌ها‌ابراز‌قدرت‌کند‌و‌به‌دیگری‌
بتازد.‌ولی‌این‌جمع‌نقیضین‌چگونه‌ممکن‌است؟‌از‌سویی‌ویژگی‌های‌خاص‌
چهره‌و‌اندامی‌که‌دقیقاً‌او‌را‌شبیه‌یک‌ابژه‌ی‌میل‌زنانه‌با‌بار‌جنسی‌می‌کند‌
و‌از‌سوی‌دیگر‌نشانه‌های‌مردانگی‌)رزم،‌زور‌شمشیر‌و‌فاعلِ‌قدرت‌بودن(؟‌
یعنی‌از‌سویی‌می‌توان‌یک‌ابژه‌ی‌میل‌را‌در‌آن‌دید؛‌اگر‌بدون‌توجه‌به‌
کلیت‌اثر،‌تنها‌به‌جزئیات‌صورت‌و‌نوع‌بدن‌او‌دقیق‌شویم‌و‌از‌سوی‌
دیگر،‌با‌تدقیق‌بیشتر‌در‌عناصر‌تصویر،‌سوژه‌ای‌مردانه‌که‌آماده‌ی‌حمله‌به‌
بیرون‌است.‌پرواضح‌است‌که‌تنها‌در‌یک‌فانتزی‌و‌یک‌رویاء‌در‌»ساحت‌
خیالی«‌می‌توانیم‌شاهد‌چنین‌تصویر‌دوگانه‌ای‌باشیم؛‌تصویر‌ابهام‌آمیز‌و‌
محل‌پرسشی‌که‌آیا‌این‌یک‌ابژه‌ی‌میل‌است‌یا‌که‌سوژه‌ای‌که‌مخاطبش‌
را‌تهدید‌می‌کند؟‌نکته‌ی‌مهمی‌که‌این‌نوع‌بازنمایی‌را‌پیچیده‌تر‌می‌کند‌این‌
است‌که‌این‌شخصیت،‌یک‌فرد‌معمولی‌نیست؛‌او‌یک‌شاهزاده‌است‌و‌
دارای‌مقامی‌بالا‌در‌سلسله‌مراتب‌و‌هرم‌قدرت.‌بنابراین‌چنین‌تصاویر‌
خیالی‌و‌فانتزی‌گونه‌ای‌‌چه‌کارکردی‌به‌لحاظ‌روان‌شناختی‌می‌توانست‌

داشته‌باشد؟‌
کارکرد‌این‌نوع‌بازنمایی‌برای‌مخاطبی‌که‌به‌حتم‌و‌در‌وهله‌ی‌نخست،‌
خودِ‌شاه‌و‌شاهزادگان‌بوده‌اند؛‌همانند‌عملکرد‌مرحله‌ی‌آینه‌ای‌21برای‌
یک‌کودك‌در‌حیث‌فردی‌است‌که‌در‌ساحت‌خیالی‌حادث‌می‌شود.‌فرد‌
خود‌را‌در‌کمال‌نظم،‌اقتدار،‌هماهنگی،‌قدرت‌و‌احساس‌تسلط‌می‌بیند.‌
این‌صورت‌و‌بدن‌خیالی‌کارش‌استتار‌و‌مخفی‌نگه‌داشتن‌فقدان‌اوست‌که‌
البته‌بر‌طبق‌عرف‌لکانی،‌این‌تصویر‌خیالی‌تنها‌یک‌توهم‌و‌فریب‌است.‌
این‌شمایلِ‌مملوء‌از‌تزئین‌و‌چیزهای‌زیبا‌در‌حکم‌یک‌حجاب‌و‌پوشش‌
است‌و‌به‌مانند‌نوعی‌نقاب‌و‌ظاهرسازی‌با‌ادعای‌داشتن‌فالوس‌برای‌او‌
عمل‌می‌کند.‌این‌نقاب،‌از‌هراس‌و‌اضطراب‌او‌می‌کاهد؛‌چراکه‌او‌در‌
سایه‌ی‌دیگریِ‌بزرگ‌)شاه/پدر(‌قرار‌دارد‌و‌این‌بدن‌کاذب‌و‌البته‌منظم‌
و‌مقتدر‌در‌حکم‌یک‌مکانیسم‌دفاعی‌برای‌او‌در‌برابر‌عامل‌اصلی‌قدرت‌
عمل‌می‌کند.‌او‌از‌سوی‌دیگریِ‌بزرگ؛‌هم‌در‌هراس‌محرومیت‌از‌فالوس‌
است؛‌پس‌این‌چنین‌شمشیر‌و‌دشنه‌را‌هم‌چون‌فالوسی‌خیالی‌به‌رخ‌می‌کشد‌

و‌هم‌در‌تمنای‌میل‌و‌ستایش‌دیگریِ‌بزرگ؛‌درنتیجه‌سعی‌در‌انطباق‌
هویت‌22و‌همذات‌پنداری‌با‌او‌در‌تصویر‌می‌کند.‌این‌تصویر‌بیناجنسیتی‌23
محصول‌طبیعی‌ساحت‌خیالی‌جامعه‌است؛‌بنابراین‌چنین‌تصاویری‌را‌بهتر‌
است‌همانند‌لکان‌انگاره‌24)لکان،‌343‌،1394/2003(‌بنامیم‌و‌کارکرد‌
این‌انگاره‌را‌که‌مرحله‌ی‌آینه‌ای‌بدان‌وابسته‌است،‌علی‌رغم‌فریبندگی،‌
همانند‌توهمات‌و‌رویاها،‌در‌نوعی‌فرآیند‌تشخیص‌هویت‌و‌شکل‌گیری‌
منِ‌آرمانی‌25دریابیم.‌شکل‌کلی‌بدن‌در‌این‌وضعیت‌که‌از‌طریق‌آن،‌سوژه‌
به‌منزله‌ی‌ بلوغ‌قدرتش‌را‌به‌صورت‌موهوم‌پیش‌بینی‌می‌کند،‌صرفاً‌
گشتالت‌26به‌وی‌داده‌می‌شود‌)لکان،‌341‌،1394/2003(.‌»این‌گشتالت‌
همچنان‌آبستن‌انطباق‌هایی‌است‌که‌من‌را‌با‌پیکره‌ای‌که‌فرد‌خود‌را‌در‌
آن‌فرا‌می‌افکند،‌متحد‌می‌کند«‌)لکان،‌341‌،1394/2003(.‌تصویر‌)2(‌

دقیقاً‌به‌مثابه‌چنین‌قاب‌یا‌گشتالتی‌عمل‌می‌کند.
لکان‌در‌توضیح‌این‌گشتالت‌مثال‌جالبی‌دارد.‌او‌به‌این‌نکته‌اشاره‌
می‌کند‌که‌یکی‌از‌شرایط‌ضروری‌برای‌بلوغ‌غدد‌جنسی‌کبوتر‌ماده‌این‌
است‌که‌باید‌عضو‌دیگری‌از‌نوع‌خود‌را‌ببیند؛‌چه‌نر‌و‌ماده‌)لکان،‌
342‌،1394/2003(؛‌این‌تأثیر‌شبیه‌قرار‌گرفتن‌فرد‌در‌مقابل‌تصویر‌آینه‌ای‌
خود‌یا‌دیگری‌است‌و‌تقلید‌ریخت‌شناختی‌از‌دیگری‌یا‌همان‌شخص‌موردِ‌
تقلید‌)مقبول‌انطباق(،‌برای‌فرد‌بلوغ‌جنسی‌را‌به‌همراه‌دارد.‌در‌تصویر‌)2(،‌
سوژه‌بلوغ‌قدرت‌و‌امیال‌خود‌را‌در‌تقلید‌وسواس‌گونه‌ی‌ریخت‌شناختی‌از‌
مطلوب‌خود‌در‌نوعی‌زیبایی‌هنجارمند‌می‌بیند‌که‌شکل‌دهنده‌منِ‌آرمانی‌
اوست.‌از‌منظر‌نشانه‌های‌تصویریِ‌بدن‌و‌چهره،‌نوعی‌تنوع‌و‌صیرورت‌در‌
طیف‌تصاویری‌از‌این‌دست‌را‌در‌نقاشی‌های‌اوایل‌دوره‌ی‌قاجار‌شاهدیم‌
که‌می‌توان‌آن‌را‌تحت‌مفهوم‌ترانزیتیویسم‌27که‌یک‌مکانیسم‌ابتدایی‌
تقلید‌است،‌بازجویی‌کرد:‌یک‌فرآیند‌انتقالی‌در‌انطباقات‌هویتی‌سوژه.‌
در‌ترانزیتیویسم‌تصویر‌حالتی‌مطلق‌پیدا‌می‌کند؛‌فرد‌را‌کاملًا‌مجذوب‌
ساخته‌و‌با‌دیگری‌همذات‌پنداری‌می‌کند؛‌از‌دیگری‌تقلید‌می‌کند؛‌ادا‌و‌
اطوار‌در‌می‌آورد‌)موللی،‌154‌،1395(.‌به‌عبارتی،‌فرد‌سعی‌در‌قبول‌و‌
انطباق‌هویت‌از‌طریق‌تقلید‌نوع‌پوشش،‌رفتار‌و‌تصویر‌)انگاره(‌فیگوراتیو‌
با‌رهبر‌گروه‌به‌عنوان‌مطلوب‌مطلق‌می‌کنند.‌این‌فرآیند‌انتقالی‌در‌انطباق‌
هویت‌را‌باید‌در‌صیرورت‌سوژه‌ها‌و‌خصوصیات‌ریخت‌شناختی‌بدن‌و‌
چهره‌در‌دیگر‌تصاویر‌دیدمان‌که‌محصول‌ساحت‌خیالی‌جامعه‌هستند؛‌
دنبال‌کرد‌و‌کارکرد‌بیناسوبژکتیویته‌ی‌چنین‌تصاویری‌را‌در‌آن‌دوره‌مورد‌

واکاوی‌قرار‌داد.
تصویر‌)3(‌به‌حکم‌عنوان‌اثر،‌انگاره‌شاهزاده‌عباس‌میراز،‌فرزند‌فتحعلی‌
شاه‌را‌نشان‌می‌دهد.‌هرچند‌منابع‌مکتوب‌تاریخی‌به‌سادگی،‌عدم‌تجمل‌
و‌بی‌پیرایه‌بودنش‌اشاره‌دارند‌)پناهی‌سمنانی،‌98‌،1376(،‌اما‌تصویرش‌
چیز‌دیگری‌می‌گوید.‌28او‌نیز‌غرق‌شده‌در‌رنگ‌قرمز‌و‌با‌تزئینات‌فراوان‌
است.‌دستی‌در‌کنار‌شمشیر‌و‌به‌قبضه‌ی‌خنجرش‌همانند‌تصویر‌پیشین‌
دارد‌و‌در‌نشانه‌های‌تنانه‌نیز‌کم‌وبیش‌همانندی‌دارند.‌تصویر‌شاهزاده‌
عناصر‌زیبایی‌شناختی‌چهره‌را‌نیز‌یک‌به‌یک‌دارد؛‌ولی‌آنچه‌صورت‌او‌
را‌کاملًا‌متمایز‌ساخته‌است؛‌ریش‌و‌سبیل‌اندك‌روییده‌ی‌اوست‌که‌گرد‌
صورتش‌نقش‌خورده‌اند‌و‌سیاهی‌می‌زنند.‌تصویر‌)4(‌شاهزاده‌ی‌دیگری‌را‌
)سلطان‌محمد‌میرزا(‌بازنمایی‌می‌کند.‌پرده‌ی‌همیشگی‌با‌لباس‌قرمزرنگ‌
و‌تزئینات‌فراوان،‌نشسته،‌دست‌به‌شمشیر،‌با‌همان‌باریک‌میانی‌رایج،‌اما‌
چهره‌ی‌او‌اندکی‌از‌فرم‌غالب‌خارج‌شده‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌تصوير3. عبدالله‌خان،‌

حسن‌زین‌الصالحین
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پیکرنگاری درباری

دلیلش‌سبیل‌های‌مشکی‌و‌کلفت‌مردانه‌ی‌اوست‌که‌از‌بناگوش‌دررفته‌اند‌
و‌لب‌های‌قرمزرنگ‌و‌غنچه‌ای‌او‌را‌به‌عنوان‌یک‌عنصر‌زیباشناختی‌مهم‌
تحت‌الشعاع‌قرار‌داده‌اند‌و‌کاملًا‌سوژه‌را‌در‌طیف‌وسیعی‌از‌پرسوناژهای‌

تصویری‌متمایز‌می‌سازد.‌
در‌یک‌نوع‌صیرورت‌تصویری،‌29توگویی‌سوژه‌کم‌کم‌همانندی‌خود‌
را‌با‌شاه‌می‌جوید‌و‌در‌مسیر‌او‌گام‌برمی‌دارد.‌شاه،‌دیگریِ‌بزرگ‌و‌آینه‌ای‌
اصلی‌این‌دیدمان‌است؛‌یعنی‌جایی‌که‌زنجیره‌ی‌دلالت‌و‌صیرورت‌متوقف‌
می‌شود.‌به‌بیان‌دیگر،‌مفصل‌گاه‌دیدمان‌موجود‌فتحعلی‌شاه‌است‌)تصویر‌‌5
و‌6(.‌او‌یک‌الگوی‌تمام‌عیار‌تصویری‌برای‌قدرت‌به‌انضمام‌زیبایی‌است؛‌
یک‌انگاره‌ی‌هویتی،‌یک‌کلیشه‌ی‌صلب‌و‌سخت‌برای‌انطباق‌هویت‌
که‌بارها‌برای‌خودش‌و‌دیگران‌تقلید‌می‌شود.‌او‌نیز‌پرده‌نشین‌است‌و‌
پرده‌ی‌قرمز‌مرسوم‌را‌نیز‌در‌پشت‌او‌می‌توان‌دید.‌اما‌کارکرد‌این‌پرده‌
)حریم(‌برای‌شاه‌و‌شاهزادگان،‌در‌مقابل‌زنان‌به‌عنوان‌امر‌تابو‌)پرده‌پوش‌و‌
پرده‌نشین/‌در‌اندرونی‌یا‌حرم‌سرا(‌کاملًا‌متفاوت‌است.‌برای‌زنان‌انحصار‌
و‌خلوت‌نشینی‌و‌برای‌شاه‌عین‌قدرت‌و‌قداست‌است.‌در‌اینجا‌و‌در‌تصاویر‌
نقاشی‌از‌این‌سنخ،‌پرده‌ی‌قرمزرنگ،‌برای‌زنان‌می‌تواند‌پرده‌ای‌باشد‌که‌
برکشیدنش‌از‌سوی‌سوژه‌ی‌مرد،‌برابر‌با‌ورود‌به‌خلوت‌گاه‌و‌ابراز‌میل‌و‌
اطفای‌شهوت‌باشد‌که‌در‌این‌حالت‌رنگ‌قرمز،‌عرصه‌ی‌میل‌را‌تشدید‌
می‌کند‌و‌برای‌شاه،‌همین‌پرده‌امر‌ممنوعی‌است‌که‌سوژه‌با‌پس‌زدنش‌به‌
محضر‌قدسی‌شاه‌بار‌می‌یابد‌و‌این‌بار،‌رنگ‌قرمز‌به‌معنای‌خون‌و‌شمشیر‌
و‌عرصه‌ی‌اضطراب‌سوژه‌است.‌شاه‌مزین‌به‌انواع‌رنگ‌ها‌و‌زیورآلات‌
مردانه‌و‌گاه‌به‌ظاهر‌زنانه‌)در‌مقایسه‌با‌تصاویر‌زنان(،‌مثلًا‌در‌نوع‌کمربند‌
مرصع‌و‌بازوبندها‌و‌انگشتان‌کشیده‌و‌حنازده‌و‌کفش‌هایش‌است.‌او‌در‌
نوع‌چهره،‌بدن‌و‌ژست‌هم‌مطلوب‌انطباق‌است‌و‌تمامی‌کلیشه‌ها‌و‌
الگوهای‌تصویری‌را‌یکجا‌دارد.‌30بنابراین‌می‌توان‌گفت‌که‌فتحعلی‌شاه‌
تصوير 5. مهرعلی،‌فتحعلی‌شاه‌با‌عصای‌شاهی،‌قرن‌18م/13ه.ق‌)علیمحمدی‌اردکانی،‌

)276‌،1392

عباس‌میرزا،‌1807م./1222ه.ق‌)علیمحمدی‌اردکانی،‌199‌،1392(

تصوير 4. منسوب‌به‌سیدمیرزا،‌سلطان‌محمد‌میرزا‌)سیف‌الدوله(،‌‌1835م./1251ه.ق 
(Diba, 1998, 193)
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تصوير 6. مهرعلی،‌فتحعلی‌شاه‌با‌عصای‌شاهی،‌قرن‌18م/13ه.ق‌)علیمحمدی‌اردکانی،‌
)275‌،1392

به‌عنوان‌مطلوب‌مطلق‌و‌مقبول‌انطباق،‌کل‌این‌فرآیند‌ترانزیتیویسم‌را‌
یک‌تنه‌رهبری‌می‌کند؛‌زیرا‌او‌یک‌سوپرایگوی‌خیالی‌)ابرخود/ابرمن(‌به‌
تعبیر‌فرویدی‌کلمه،‌یا‌یک‌دیگریِ‌بزرگ‌‌)آرمان‌من(‌در‌عرف‌لکانی،‌

در‌نهاد‌جمعی‌جامعه‌است.‌
مهم‌ترین‌تصویری‌که‌می‌توان‌به‌وضوح‌این‌مفهوم‌صیروت‌یا‌انتقال‌
و‌انطباق‌هویت‌با‌دیگریِ‌بزرگ‌یا‌همان‌شاه‌را‌در‌آن‌مشاهده‌کرد؛‌
دیوارنگاره‌ی‌»سلام‌فتحعلی‌شاه«‌)تصویر‌7(‌است.‌این‌نقاشی‌شامل‌تعداد‌
کثیری‌)‌99نفر(‌از‌شاهزادگان‌)نوه‌و‌فرزندان‌ذکور(‌فتحعلی‌شاه‌است‌
که‌به‌صورت‌ردیفی‌نقاشی‌شده‌اند‌و‌مرکزیت‌تصویر‌از‌آنِ‌خود‌شاه،‌
نشسته‌بر‌تخت‌شاهی‌)تخت‌طاووس/تخت‌خورشید(‌است.‌از‌خیل‌
انبوه‌پرسوناژهایی‌که‌به‌شاهزادگان‌تعلق‌دارند‌تا‌خود‌شاه،‌می‌توان‌این‌
صیرورت‌را‌در‌چهره‌هایی‌که‌کم‌وبیش‌شبیه‌یکدیگرند‌تا‌تکمیل‌این‌
فرآیند‌در‌چهره‌ی‌خود‌شاه‌به‌عنوان‌مطلوب‌و‌مقبول‌انطباق‌دید.‌فارغ‌از‌
مرکزبودگی‌و‌بر‌تخت‌شاهی‌بودن،‌او‌حتی‌بلندترین‌ریش‌را‌در‌این‌میان‌
دارد.‌زیبایی‌آرمانی‌او‌با‌توجه‌به‌عناصر‌چهره‌مورد‌تقلید‌برای‌تصاویر‌
خود‌و‌دیگران‌قرار‌گرفته‌است.‌چنین‌تصاویری‌محصول‌نظم‌خیالی‌
یا‌همان‌ساحت‌خیالی‌جامعه‌هستند.‌این‌نوع‌تصویرگری‌-‌‌با‌توجه‌به‌
این‌تقلید‌پیش‌ساخته‌یا‌برساختن‌چهره‌هایی‌شبیه‌به‌هم‌که‌شاه‌به‌لحاظ‌
دیداری‌و‌در‌مرکز‌تصویرگری‌آن‌را‌رهبری‌می‌کند-‌در‌فرهنگ‌دیداری‌
و‌در‌دیدمانِ‌»حاکم«‌بر‌تصاویر،‌یک‌آیین‌و‌رسمی‌پایدار‌بوده‌است.‌
بنابراین‌می‌توان‌در‌این‌دیدمان‌قائل‌به‌آیینی‌تحت‌عنوان‌»آیین‌چهره«‌شد‌
که‌طرحی‌پیش‌ساخته‌برای‌هویت‌یابی‌سوژه‌فراهم‌می‌آورد.‌»چهره‌یکی‌
از‌عوامل‌عمده‌در‌پیدایش‌علامت‌واحده‌است؛‌علامت‌واحده‌ای‌که‌
طرحی‌معین‌فراهم‌می‌آورد‌تا‌افراد‌جامعه‌بتوانند‌با‌آن‌انطباق‌هویت‌پیدا‌

کنند«‌)موللی،‌‌210‌،1395و‌211(.‌چهره‌ی‌فتحعلی‌شاه‌با‌تمامی‌نشانه‌ها‌یی‌
که‌برشمرده‌شد؛‌می‌تواند‌دال‌محوری‌این‌آیین‌جمعی،‌علامت‌واحده‌و‌
اشتراك‌صوری‌برای‌انطباق‌هویت‌برای‌دیگران‌و‌حتی‌زنان‌به‌لحاظ‌

تصویری‌‌باشد.‌
تصوير 7. ناشناس،‌قسمت‌میانیِ‌تصویر‌سلام‌نوروزی‌فتحعلی‌شاه،‌قرن‌18م./13ه.ق‌

)پاکباز،‌279‌،1402(

يکه صورت   )شاه به مثابه منبع يکتای قدرت و زيبايی( 
شاه‌به‌مثابه‌ی‌دیگریِ‌بزرگ‌در‌ناخودآگاه‌جامعه‌موجودی‌اخته‌گر‌
است.‌او‌تنها‌کسی‌است‌که‌به‌زعم‌خویش‌و‌عموم‌مردم‌‌فالوس‌دارد.‌
تصاویر‌پرتره‌و‌تکی‌شاه‌بیش‌از‌هر‌جای‌دیگری‌بر‌داشتن‌فالوس‌و‌تهدید‌
دیگران‌به‌محرومیت‌از‌فالوس‌از‌سوی‌او‌صحه‌می‌گذارند.‌او‌تهدید‌به‌
اختگی‌می‌کند‌و‌برای‌سوژه‌)نقاش،‌شاهزادگان‌و‌عوام(‌اضطراب‌اخته‌شدن‌
را‌به‌وجود‌می‌آورد.‌اختگی‌در‌اینجا‌استعاره‌ای‌از‌تهدید‌به‌مرگ‌و‌از‌
همه‌مهم‌تر‌نابینا‌کردن‌است؛‌رسمی‌که‌قرن‌های‌متمادی‌به‌عنوان‌مجازاتی‌
از‌سوی‌شاهنشاه‌)صاحب‌اعظم‌قدرت(‌بسیار‌شایع‌بوده‌است.‌31شاه‌در‌
خیال‌پردازی‌جامعه،‌‌قدرت‌مطلق‌را‌دارد.‌او‌می‌تواند‌جان‌کسی‌را‌به‌
سادگی‌از‌او‌بستاند‌و‌یا‌او‌را‌برای‌همیشه‌از‌قدرت‌بینایی‌محروم‌سازد‌
و‌تا‌ابد‌سوژه‌را‌دچار‌فقدان‌کند.‌از‌این‌جهت،‌چشمان‌او‌در‌‌تصاویرش‌
خیره‌نگاه‌می‌کنند‌و‌نگاه‌خیره‌را‌نیز‌می‌طلبند؛‌چرخشی‌که‌میان‌سوژه‌
و‌ابژه‌در‌جریان‌است‌و‌جایشان‌را‌به‌یکدیگر‌می‌دهند؛‌دیدن‌و‌دیده‌شدن‌
در‌یک‌فرآیند‌مکرر:‌نوعی‌رانش‌دیداری‌32که‌توأمان‌میل‌و‌اضطراب‌
به‌همراه‌دارد.‌چشمان‌مستقیم‌و‌خیالی‌شاه‌به‌بیرون‌قاب‌به‌مخاطب‌
خاطرنشان‌می‌کنند‌که‌او‌همیشه‌حاضر‌است؛‌آن‌هم‌با‌تکنیکی‌که‌در‌
کشیدن‌چشم‌های‌شاه‌استفاده‌می‌شود؛‌توگویی‌از‌هر‌کجا‌که‌به‌او‌نگاه‌
کنی،‌حتی‌زیرچشمی،‌او‌نیز‌تو‌را‌نگاه‌می‌کند؛‌چراکه‌همیشه‌و‌از‌پیش‌
در‌حال‌نظاره‌کردن‌بوده‌است.‌کارکرد‌چنین‌چشم‌هایی‌در‌چهره‌ی‌شاه،‌
در‌مقام‌تمثیل،‌عملکردی‌شبیه‌»چشم‌زخم«‌دارد‌که‌چیز‌یا‌شیئی‌نمادین‌
در‌فرهنگ‌ایران‌است؛‌هم‌زیبا‌و‌عامل‌میل‌و‌لذت‌است‌و‌به‌عنوان‌یک‌
شی‌تزئینی‌از‌آن‌استفاده‌می‌شود‌و‌هم‌عامل‌اضطراب‌که‌گویی‌سوژه‌را‌با‌
قدرتی‌ماورایی‌خیره‌نگاه‌می‌کند‌تا‌سوژه‌نگاهش‌را‌بگرداند‌و‌دور‌شود.

شاه‌از‌حیث‌تصویری‌یک‌پرسوناژ،‌ولی‌دارای‌دو‌وجه‌است؛‌یکی‌
قدرت‌او‌را‌بازنمایی‌می‌کند‌و‌دیگری‌زیبایی‌او‌را.‌33او‌بدین‌بابت‌دارای‌
فره‌)زیبایی+‌قدرت(‌است؛‌هر‌آنچه‌یک‌شاه‌باید‌داشته‌باشد.‌او‌بیش‌از‌
هر‌شاه‌دیگری‌از‌حیث‌تصویری،‌منبع‌لبریز‌این‌دو‌عنصر،‌به‌عنوان‌عناصر‌
اصیل‌اسطوره‌ای،‌تاریخی‌و‌فرهنگیِ‌انگاره‌ی‌شاهی‌است‌و‌می‌خواهد‌و‌با‌
پرتره‌های‌پر‌تکرارش‌تأکید‌دارد‌که‌باشد.‌تصویر‌)8(‌یکی‌از‌این‌پرتره‌ها‌
را‌نمایش‌می‌دهد.‌شاه،‌با‌آن‌چشمان‌مشکی‌زیبا،‌بزرگ،‌ابروهای‌کمانی‌و‌
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لب‌های‌غنچه‌ای‌قرمز‌و‌بینی‌قلمی،‌اندام‌میان‌باریک‌و‌لباس‌قرمز‌عرصه‌ی‌
میل‌)میل‌به‌دیدن‌و‌دوست‌داشتن(‌و‌با‌تاج‌کیانی،‌گرز،‌شمشیر،‌لباس‌
مرصع‌فاخر‌و‌به‌خصوص‌با‌آن‌ریش‌و‌سبیل‌‌بلند‌عرصه‌ی‌اضطراب‌سوژه‌
)اختگی/ندیدن(‌را‌باز‌می‌کند.‌این‌ریش‌و‌سبیل‌‌سیاه‌و‌بسیار‌بلند،‌یک‌
عنصر‌بدیع‌برای‌نقاشی‌ایران‌است‌که‌با‌فتحعلی‌شاه‌سرآغاز‌می‌گیرد.‌34
فتحعلی‌شاه‌الگوی‌تصویری‌مردانِ‌هم‌دوره‌ی‌خویش‌با‌مشخصات‌چهره‌
و‌اندام‌یکسان‌و‌به‌طور‌خاص‌آن‌ریش‌بلند‌است؛‌عناصری‌استعاری‌برای‌
نمایش‌قدرت‌که‌در‌چهره‌ی‌فتحعلی‌شاه‌که‌در‌دیدمان‌حاکم‌با‌زیبایی‌

عجین‌شده‌اند.‌
(Diba, 1998, 184) تصوير 8. مهرعلی،‌فتحعلی‌شاه‌قاجار،‌‌1813م./1228ه.ق

هر‌قدر‌که‌عناصر‌چهره‌ی‌او‌)زیبایی(‌غیرواقعی‌و‌یا‌به‌نحو‌افراطی‌
مورد‌بازنمایی‌قرار‌گرفته‌باشد؛‌35محاسن‌او‌هم‌)قدرت(‌به‌شکل‌افراطی‌
و‌وسواس‌گونه‌ای‌بازنمایی‌شده‌اند.‌اساساً‌این‌ریش‌سیاه‌و‌بلند‌که‌میراث‌
شاهان‌باستانی‌)هخامنش/‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌ساسانی(‌بوده‌است؛‌در‌کنار‌بلندی‌خنجر،‌شمشیر‌
و‌عصایی‌)گرز(‌که‌او‌محکم‌در‌دستش‌نگه‌داشته‌است؛‌قدرت‌و‌فالوس‌
خیالی‌را‌برای‌شاه‌)دیگریِ‌بزرگ(‌بازنمایی‌می‌کنند.‌در‌پرتره‌هایی‌که‌از‌
او‌نقاشی‌شده‌است؛‌اثری‌از‌هاله‌ی‌نور‌به‌رسم‌شاهان‌پیشین‌نیست؛‌بنابراین‌
این‌عناصر‌جانشین‌فره‌او‌شده‌اند.‌فالوس‌به‌این‌جهت‌برای‌او‌خیالی‌است‌
که‌او‌تلاش‌دارد‌از‌هر‌شاهی‌در‌کسب‌این‌منبع‌دوگانه‌پیشی‌بگیرد.‌این‌
موضوع‌در‌عرصه‌ی‌دیدمان‌با‌پرتره‌های‌بزرگ‌و‌متعدد‌با‌تزئینات‌فراوان‌
و‌ویژگی‌های‌تکراری‌قابل‌درك‌و‌دریافت‌است.‌به‌دستور‌او،‌فتحعلی‌خان‌
صبا،‌ملک‌شعرای‌دربار،‌در‌منظومه‌ای‌حماسی‌با‌نام‌»شاهنشاه‌نامه«‌شرح‌
جنگ‌های‌فتحعلی‌شاه‌و‌قاجاریان‌را‌روایت‌می‌کند.‌فتحعلی‌شاه،‌کار‌او‌
را‌حتی‌بهتر‌از‌شاهنامه‌می‌دانست‌و‌تلویحاً‌با‌توجه‌به‌نام‌اثر،‌خود‌را‌نیز‌
در‌نهاد‌پادشاهی‌ایران‌بالاتر‌شاهان‌پیشین،‌یعنی‌شاه‌شاهان‌می‌انگاشت‌

)Diba, 1998, p. 36(.‌چنان‌چه‌لیلا‌دیبا‌در‌مقاله‌ی‌»تصویر‌قدرت‌و‌
قدرت‌تصویر«‌نتیجه‌می‌گیرد:‌این‌گونه‌نقاشی‌ها‌ابزار‌مناسبی‌برای‌مورد‌
عشق‌و‌محبت‌قرار‌گرفتن‌از‌سوی‌دیگری‌به‌دلیل‌زیبایی‌و‌تحت‌فرمان‌
قرار‌دادن‌دیگری‌به‌سبب‌قدرت‌هستند:‌تکریم‌و‌احترام‌او‌به‌عنوان‌محور‌
و‌مرکز‌جهان‌)Diba, 1998, p. 45(‌و‌البته‌منبع‌واحدی‌برای‌میل‌و‌

اضطراب،‌به‌دلیل‌زیبایی‌و‌قدرت‌که‌با‌امر‌جنسی‌گره‌خورده‌است.‌
دلالت‌های‌جنسیتی‌این‌پرتره‌‌و‌تصاویر‌دیگر‌فتحعلی‌شاه‌را‌باید‌در‌
شرایط‌موجود‌و‌در‌ارتباط‌با‌مسائل‌پیرامونی‌نیز‌به‌لحاظ‌تاریخی‌مورد‌
بازجویی‌قرار‌داد.‌به‌نظر‌می‌رسد‌که‌فتحعلی‌شاه‌با‌تصاویری‌که‌مشحون‌
دلالت‌فالوس‌برای‌او‌هستند؛‌جبران‌فقدان‌چیزی‌را‌می‌کند‌که‌عمویش،‌
یعنی‌آقامحمد‌خان‌)یا‌آغامحمدخان(‌به‌دلیل‌اختگی‌کم‌داشت.‌بنابراین‌
شاه‌جدید،‌فالوس‌خیالی‌را‌در‌مقابل‌فقدانی‌که‌عمویش‌از‌آن‌رنج‌می‌برد،‌
بر‌می‌کشد‌تا‌اختگی‌او‌را‌به‌کمال‌در‌نهاد‌شاهی‌جبران‌کند.‌افراط‌در‌
بازنمایی‌زیبایی،‌ریش‌بلند‌و‌دیگر‌عناصری‌که‌استعاره‌ی‌فالوس‌را‌برای‌
او‌تکمیل‌می‌کنند؛‌به‌نوعی‌نقاب‌و‌در‌حجاب‌قرار‌دادن‌فقدانی‌بودند‌
که‌او‌تلاش‌می‌کرد‌به‌هر‌نحوی‌از‌نهاد‌و‌خاطره‌ی‌شاهی‌بزداید؛‌حتی‌
ازدواج‌های‌متعدد‌و‌شهرت‌وی‌در‌داشتن‌حرم‌سرای‌بزرگ‌36به‌نوعی‌
جبران‌ناکامی‌شاه‌پیشین‌بودند.‌تأکید‌بر‌عنصر‌زیبایی‌به‌علاوه‌ی‌قدرت‌
برای‌انگاره‌ی‌شاهی‌در‌ایران،‌امری‌است‌که‌به‌لحاظ‌تاریخی،‌فرهنگی،‌
باستانی‌و‌حتی‌اسطوره‌ای‌در‌حافظه‌ی‌جمعی‌ایرانیان‌نهادینه‌شده‌و‌تنها‌در‌
بعد‌تصویری‌می‌تواند‌بروز‌و‌ظهور‌متعالی‌و‌عینی‌خود‌را‌داشته‌باشد؛‌امری‌
که‌این‌چنین‌در‌دوره‌ی‌قاجار‌به‌لحاظ‌دیداری‌به‌ثمر‌نشسته‌است.‌آنچه‌
تا‌بدین‌جا‌باید‌کم‌وبیش‌توجیه‌شده‌باشد،‌این‌است‌که‌زیبایی‌باید‌از‌یک‌
مرد‌با‌صورتی‌یکه‌در‌مقام‌یک‌پادشاه‌نشأت‌بگیرد‌و‌در‌ادامه‌به‌دیگری‌
و‌یا‌حتی‌یک‌زن‌منتقل‌شود.‌بنابراین‌این‌رأی‌غالب‌محققان‌که‌تصور‌
می‌شود‌در‌تاریخ‌ایران‌و‌البته‌در‌عرصه‌ی‌تصویر،‌مختصات‌زیبایی‌برای‌
 Najmabadi, 2005, p.(مردان‌و‌زنان‌به‌طور‌یکسان‌لحاظ‌می‌شده‌است‌
17(‌هرچند‌که‌صادق‌است؛‌ولی‌دقیق‌نیست.‌با‌توجه‌به‌توضیحاتی‌که‌داده‌
شد؛‌بهتر‌و‌دقیق‌تر‌آن‌است‌که‌گفته‌شود‌که‌در‌دیدمان‌جنسیت‌مسلط‌
دوران،‌این‌زنان‌هستند‌که‌شبیه‌شاه‌و‌شاهزادگان‌تصویر‌شده‌اند.‌به‌عبارت‌
دیگر،‌زیبایی‌به‌طور‌کلی‌در‌این‌دیدمان‌و‌در‌یک‌جامعه‌ی‌مردسالار‌
بر‌محور‌شاه،‌نخست‌از‌آنِ‌مرد‌)شاه/پدر(‌است‌و‌در‌مرتبه‌ی‌دوم‌به‌
شاهزادگان‌می‌رسد‌و‌البته‌می‌تواند‌متعلق‌زنان‌هم‌باشد‌و‌همین‌امر‌است‌
که‌جنبه‌ی‌تجسمی‌و‌تصویری‌می‌یابد.‌این‌نکته‌به‌لحاظ‌تاریخی-فرهنگی‌
و‌اسطوره‌ای‌قابل‌پیگیری‌و‌با‌نمونه‌هایی‌که‌به‌انگاره‌ی‌شاهی‌برمی‌گردد،‌

قابل‌توضیح‌است.
چنانچه‌پیش‌تر‌اشاره‌شد،‌در‌دیدمان‌مورد‌بحث‌که‌بر‌محور‌شاه‌نظم‌
می‌یابد؛‌پرتره‌ی‌فتحعلی‌شاه‌به‌مثابه‌یک‌کلیشه‌یا‌»استریوتایپ«‌37نخستین‌
تصویری‌عمل‌کرده‌و‌مورد‌تکرار‌و‌تقلید‌برای‌خود‌و‌دیگران‌قرار‌می‌گیرد.‌
با‌توجه‌به‌منابع‌مکتوب‌تاریخی‌و‌از‌حیث‌دیداری،‌فتحعلی‌شاه‌تشبه‌خود‌
را‌به‌شاهان‌ساسانی‌‌می‌جوید‌و‌از‌این‌جهت‌خسرو‌)پرویز(‌بهترین‌نمونه‌‌ی‌
تاریخی‌و‌الگوی‌مثالی‌برای‌این‌منظور‌است.‌خسرو‌نیز‌منبع‌توأمان‌زیبایی‌
و‌قدرت‌است‌و‌چه‌به‌لحاظ‌ادبی‌و‌در‌منابع‌مکتوب‌و‌چه‌تصویری‌در‌
نگارگری‌با‌همان‌زیبایی‌آرمانی‌مورد‌توصیف‌و‌بازنمایی‌زبانی‌و‌تصویری‌
قرار‌گرفته‌است؛‌به‌گونه‌ای‌که‌در‌تصاویر‌نگارگری،‌شاهان‌ایران‌)مثلًا‌
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شاه‌طهماسب(‌جانشین‌خسرو‌شاه‌ساسانی‌شده‌اند.‌این‌موضوعِ‌زیبایی‌و‌تعلق‌
نخستین‌آن‌به‌مرد‌در‌داستان‌خسرو‌و‌شیرین‌نظامی‌قابل‌مشاهده‌است.‌
نکته‌ی‌مهم‌در‌بُعد‌دیداری‌این‌است‌که‌هرچند‌شیرین‌یک‌زن‌زیبارو‌
است؛‌ولی‌پیش‌از‌این‌که‌خسرو،‌زیبایی‌شیرین‌و‌اندام‌او‌را‌ببیند-به‌طور‌
اخص‌در‌نگاره‌هایی‌که‌خسرو‌آبتنی‌شیرین‌را‌مشاهده‌می‌کند-‌و‌انگشت‌
به‌دهان‌بماند؛‌این‌شیرین‌بوده‌است‌که‌با‌چندین‌تمثال‌که‌توسط‌شاپور‌
)نقاش‌ماهر(‌کشیده‌شده‌اند،‌زیبایی‌این‌پادشاه‌ایرانی‌را‌دیده‌و‌سخت‌عاشق‌
و‌شیفته‌ی‌او‌شده‌است‌)نظامی،‌1396،‌خسرو‌و‌شیرین،‌ابیات‌‌880-870
و‌890-‌895و‌915-920(.‌شیرین‌در‌اینجا‌می‌تواند‌مجازی‌از‌جامعه‌و‌
ضمیرناآگاه‌جمعی‌باشد‌که‌برای‌پادشاهش‌چنان‌خصائل‌مشحون‌زیبایی‌
و‌قدرت‌در‌نظر‌دارد.‌با‌این‌توضیحات‌می‌توان‌پنداشت‌که‌فتحعلی‌شاه‌در‌
عرصه‌ی‌تصویر،‌تمام‌قد‌و‌به‌صورت‌یکه‌)یا‌یکه‌صورت(،‌بدل‌خسروشاه‌

شده‌است.
‌)1390( ایرانی‌ مینیاتور‌ دوگانه‌ی‌ کتاب‌جهان‌ در‌ نظرلی‌38 مائیس‌
از‌این‌بحث‌می‌کند‌که‌بنیان‌های‌هستی‌شناختی‌صفوی‌بر‌وجود‌شاه‌
اسماعیل،‌به‌عنوان‌صوفی‌کبیر،‌مرشد‌اعظم‌و‌مرد‌نخستین‌استوار‌بود.‌او‌
دو‌محور‌روی‌هم‌افتاده‌را‌نظریه‌پردازی‌می‌کند‌که‌در‌محور‌تاریخی،‌
شاه‌اسماعیل‌و‌شاه‌طهماسب‌و‌در‌محور‌ادبی،‌اسکندر‌)یا‌کیومرث(‌و‌
خسروشاه‌قرار‌دارند.‌در‌حوزه‌ی‌نقاشی،‌نظرلی‌این‌موضوع‌را‌تا‌جایی‌
در‌نگاره‌های‌شاهنامه‌ی‌شاه‌طهماسب‌دنبال‌می‌کند‌که‌نشان‌دهد،‌در‌
این‌نگاره‌ها‌برخلاف‌نگاره‌های‌دوره‌ی‌‌پیشین،‌یک‌جوان‌بدون‌ریش‌و‌
زیبارو‌)شاه‌طهماسب(‌به‌جای‌خسرو‌شبیه‌سازی‌و‌نمادپردازی‌شده‌است‌
)نظرلی،‌76‌،1390(.‌اما‌ماجرا‌در‌اینجا‌متوقف‌نمی‌شود‌و‌تبارکاوی‌ما‌را‌
بیشتر‌به‌جست‌وجو‌در‌بافت‌تاریخی‌و‌فرهنگی‌ایران‌حتی‌تا‌دوره‌ی‌باستان‌
و‌اسطوره‌ها‌وامی‌دارد.‌با‌عطف‌نظر‌به‌این‌که‌شاه‌باید‌منبع‌توأمان‌قدرت‌
و‌زیبایی‌باشد؛‌بنابراین‌شاهان‌تاریخی‌ایران،‌مثلًا‌شاه‌طهماسب‌و‌بعدها‌
فتحعلی‌شاه،‌به‌لحاظ‌نمایش‌دیداری/دیدمانی‌)نه‌صرفاً‌زبانی-گفتمانی(‌نیاز‌
به‌الگوی‌عمیق‌تری‌در‌نهاد‌جمعی‌ایرانیان‌دارند‌که‌خود‌دارنده‌ی‌این‌منبع‌
عظیم‌باشد‌و‌از‌این‌حیث،‌یوسف‌بیشتر‌از‌خسرو‌می‌تواند‌نقطه‌ی‌اتکاء‌
محسوب‌شود.‌در‌تصاویری‌هم‌که‌داستان‌یوسف‌را‌در‌کتاب‌خمسه‌ی‌
شاهی‌در‌مکتب‌نقاشی‌تبریز‌روایت‌می‌کنند،‌همان‌جوان‌بی‌ریش‌با‌کلاه‌

قزلباش‌)شاه‌طهماسب(‌جانشین‌یوسف‌شده‌است.
هرچند‌خسرو‌دارای‌این‌منبع‌دوگانه‌است؛‌ولی‌آنجا‌که‌بحث‌زیبایی‌
در‌میان‌باشد؛‌خود‌خسرو‌نیز‌از‌یک‌الگوی‌دیگر‌تبعیت‌می‌کند.‌با‌این‌
توضیح‌می‌توان‌یوسف‌را‌به‌عنوان‌پیش‌الگو‌یا‌»پروتوتایپ«‌39این‌نظام‌
تصویری‌قلمداد‌کرد.‌او‌هم‌صاحب‌قدرت،‌سیاست‌و‌کیاست‌است‌و‌‌هم‌
صاحب‌زیبایی‌و‌خوش‌اندامی.‌در‌داستان‌یوسف‌و‌زلیخا‌هرچند‌که‌زلیخا‌
یک‌زیبارو‌و‌شهره‌ی‌شهر‌است؛‌اما‌زیبایی‌یوسف‌در‌اولویت،‌الوهیت‌و‌
اهمیت‌است‌تا‌جایی‌که‌تمام‌زنان‌زیباروی‌شهر،‌دستان‌خود‌را‌با‌دیدن‌
جمال‌او‌می‌برند.‌اساساً‌خود‌مهمانی‌زلیخا‌برای‌چنین‌مقصودی‌برساخته‌
شده‌است‌و‌به‌وفور‌و‌خصوصاً‌در‌همین‌دوره‌ی‌قاجار‌مورد‌تصویرگری‌
قرار‌گرفته‌است.‌بنابراین‌می‌توان‌دریافت‌که‌زیبایی‌دارای‌جنسیت‌و‌در‌
وهله‌ی‌نخست‌از‌آنِ‌یک‌مرد‌است‌که‌در‌مسند‌شاهی‌و‌حاکمیت‌قرار‌
دارد‌و‌این‌امر‌ریشه‌های‌عمیقی‌در‌تاریخ‌و‌فرهنگ‌ایران‌دارد.‌در‌نظر‌
گرفتن‌یوسف‌به‌عنوان‌منبع‌توأمان‌زیبایی‌)امر‌جنسیت‌یافته(‌و‌قدرت‌)امر‌

سیاسی/حاکمیت(‌مردانه،‌او‌را‌پرسوناژ‌مناسبی‌برای‌مقایسه‌و‌همانندسازی‌
شاهان‌نیز‌قرار‌داده‌و‌دقیقاً‌همین‌زیبایی‌چهره‌و‌اندام‌یوسف‌او‌را‌ابژه‌ی‌
قابل‌توجهی‌در‌نقاشی‌ایران‌هم‌کرده‌است.‌یوسف‌شمایل‌بودن‌یکی‌از‌
اوصافی‌است‌که‌همیشه‌در‌وصف‌شاهان‌و‌شاهزادگان‌لحاظ‌می‌شده‌است‌
)نجم‌آبادی،‌36‌،1396(.‌چنانچه‌رستم‌الحکما‌در‌وصف‌شاه‌طهماسب‌ثانی‌
می‌نویسد:‌»بر‌دانشمندان‌پوشیده‌مباد‌که‌نواب‌همایون‌پادشاه‌جمجاه‌در‌
حسن‌جمال‌گویا‌یوسف‌اول‌او‌بوده‌و‌ماه‌کنعانی‌یوسف‌ثانی‌در‌جنب‌آن‌
بوده‌است«‌)رستم‌الحکما،‌198‌،1352(.‌فتحعلی‌شاه‌نیز‌با‌آن‌پرتره‌های‌زیبا‌

و‌مزین‌و‌با‌چهره‌و‌بدن‌آرمانی‌کم‌از‌یک‌یوسف‌شمایل‌ندارد.
اگر‌فتحعلی‌شاه‌را‌یک‌کلیشه‌‌ی‌)استریوتایپ(‌تصویری‌بدانیم‌که‌
پیش‌الگویش‌)پروتوتایپ(‌یوسف‌است؛‌بی‌شک‌باید‌کهن‌الگو‌یا‌نوعی‌
آرکی‌تایپ‌40به‌لحاظ‌اسطوره‌ای‌نیز‌در‌کار‌باشد‌و‌این‌امر‌تنها‌می‌تواند‌به‌
ایزد-مردی‌با‌نام‌نرسه‌41بر‌گردد.‌نرسه‌به‌روایت‌بندهش،‌مردی‌بسیار‌زیبا‌
توصیف‌شده‌است‌)دادگی،‌51‌،1385(.‌می‌توان‌گفت‌که‌نرسه‌یا‌»نارسه«‌
یک‌کهن‌الگوی‌ایرانی‌است‌و‌بارزترین‌ویژگی‌این‌شخصیت‌اسطوره‌ای،‌
زیبایی‌و‌نقش‌اکید‌جنسی‌اوست.‌نام‌این‌شخصیت‌اسطوره‌ای‌محبوب‌
»جلوه‌ی‌مرد«‌معنا‌می‌دهد‌)بهار،‌79‌،1381(.‌او‌ایزد‌نگهبان‌فره‌پادشاهی‌
است.‌نرسه‌هم‌چنین‌با‌کیومرث‌و‌با‌جمشید‌هم‌ارتباط‌دارد؛‌چراکه‌یکی‌
از‌برادران‌جمشید،‌نرسه‌نام‌داشت‌که‌تناسخی‌از‌ایزد‌نرسه‌بوده‌است‌
)وکیلی،‌18‌،1388(.‌42پارت‌ها‌نرسه‌را‌»نریسَف‌یزد«‌می‌نامیدند‌و‌در‌زبان‌
پارتی‌»نریسف‌ایزد«‌آمده‌است.‌این‌ایزد،‌نماد‌نرینه‌ی‌انسان‌و‌زیبایی‌مردانه‌
به‌نحو‌نخستین‌است.‌بیش‌ترین‌ایده‌پردازی‌پیرامون‌این‌شخصیت‌اسطوره‌ای‌
در‌دین‌مانی‌بوده‌و‌سروده‌های‌پیرامون‌این‌ایزد‌در‌دین‌مانوی‌موجود‌است.‌
در‌یکی‌از‌این‌سرودها،‌از‌او‌با‌عناوین‌پدر،‌شاه،‌خداوندگار،‌43خورشید،‌
زیبایی‌روشن،‌ایزد‌روشنایی،‌شکل‌زیبا،‌ظاهر‌زیبا‌و‌نیز‌آرزو‌)میل(‌و‌اشتیاق‌
سخن‌به‌میان‌آمده‌است‌)رضایی‌‌باغ‌بیدی،‌52‌،1377-58(.‌با‌این‌توضیح،‌
نرسه‌ایزدی‌است‌که‌غیرمستقیم‌و‌ناخودآگاهانه‌مردان‌و‌به‌خصوص‌
شاهان‌را‌برای‌همذات‌پنداری‌با‌خود‌مرتبط‌می‌سازد.‌یوسف‌می‌تواند‌حد‌
واسط‌جلوه‌ی‌زمینی‌و‌انسانی‌شده‌ی‌نرسه‌باشد،‌با‌همان‌کارکردها:‌زیبایی‌
اغواگر‌با‌نقش‌مؤکد‌جنسی‌و‌جنسیتی؛‌ارتباط‌با‌کلام‌و‌زبان‌قدسی،‌دارای‌
قدرت‌و‌فره‌شاهی.‌یوسف‌به‌دلیل‌داشتن‌قدرت‌و‌زیبایی‌یک‌موجود‌
کامل‌و‌مطلوب‌مطلق‌است‌به‌همین‌دلیل‌مورد‌خواست‌و‌انطباق‌هویت‌
برای‌نهاد‌شاهی‌نیز‌قرار‌می‌گیرد؛‌یک‌پیش‌الگو‌برای‌‌رخ‌نمایی‌شاهان‌که‌

کهن‌الگوی‌اسطوره‌ای‌و‌تبارش‌به‌نرسه‌می‌رسد.‌44
نتيجه گيری

پژوهش‌حاضر‌در‌راستای‌تبیین‌این‌مهم‌بود‌که‌اگرچه‌زیبایی‌چهره‌و‌
بدن‌ظاهراً‌به‌طور‌یکسان‌برای‌زنان‌و‌مردان‌در‌نقاشی‌دوره‌ی‌قاجار‌مورد‌
بازنمایی‌قرار‌می‌گرفت؛‌اما‌به‌نحوی‌ضمنی‌امری‌جنسیت‌یافته‌بوده‌است.‌
به‌عبارت‌دیگر،‌زیبایی‌در‌نوع‌آرمانی‌و‌در‌دیدمان‌حاکم‌بر‌نقاشی‌دوره‌ی‌
قاجار،‌نخست‌از‌آنِ‌مرد‌)شاه/پدر(‌است‌و‌در‌وهله‌ی‌دوم‌می‌توانست‌
متعلق‌دیگران‌)شاهزادگان‌و‌زنان(‌باشد.‌از‌این‌حیث،‌فتحعلی‌شاه‌در‌مرکز‌
تصویرگری‌پیکر‌انسانی‌در‌عرصه‌ی‌تصویر‌قرار‌دارد‌و‌به‌عنوان‌دیگریِ‌
بزرگ‌و‌آینه‌ای‌اصلیِ‌دیدمان‌عمل‌می‌کند.‌او‌به‌لحاظ‌تصویری،‌یک‌
کلیشه‌برای‌انطباق‌هویت‌است‌که‌بارها‌برای‌خودش‌و‌دیگران‌مورد‌
تقلید‌و‌تکرار‌قرار‌می‌گیرد‌و‌نوعی‌صیرورت‌تصویری‌را‌رهبری‌می‌کند.‌او‌
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کسی‌است‌که‌منبع‌و‌مرجع‌توأمان‌زیبایی‌و‌قدرت‌است.‌این‌امر‌به‌لحاظ‌
تاریخی،‌فرهنگی‌و‌اسطوره‌ای‌به‌انگاره‌ی‌شاهی‌در‌ناخودآگاه‌جمعی‌در‌
یک‌جامعه‌با‌نظم‌جنسی‌مردسالار‌برمی‌گردد.‌پرتره‌ی‌فتحعلی‌شاه‌به‌مثابه‌
یک‌کلیشه‌یا‌استریوتایپ‌تصویری،‌از‌حیث‌دیداری‌به‌خسرو‌شاه‌ساسانی‌
به‌عنوان‌نمونه‌‌ی‌تاریخی‌و‌الگوی‌مثالی‌پیشین‌تشبه‌می‌جوید.‌با‌تبارکاوی‌
این‌انگاره‌در‌نهاد‌جامعه،‌یوسف‌را‌می‌توان‌پیش‌الگو‌یا‌پروتوتایپ‌این‌نظام‌
تصویری‌دانست؛‌چراکه‌یوسف‌به‌عنوان‌منبع‌توأمان‌زیبایی‌)امر‌جنسیت‌
یافته(‌و‌قدرت‌)امر‌سیاسی(‌مردانه،‌پرسوناژ‌مناسب‌تری‌برای‌همانندجویی‌
شاهان‌در‌طول‌تاریخ‌محسوب‌می‌شده‌است.‌در‌نهایت،‌کهن‌الگو‌و‌تبار‌
دیداری‌این‌انگاره‌به‌ایزد-‌‌‌مردی‌با‌نام‌نرسه‌برمی‌گردد‌و‌این‌چنین‌جنبه‌ی‌
اسطوره‌ای،‌تاریخی‌و‌فرهنگی‌در‌ایران‌زمین‌پیدا‌می‌کند.‌این‌انگاره‌در‌
نقاشی‌دوره‌‌ی‌قاجار‌و‌به‌خصوص‌در‌پرتره‌های‌فتحعلی‌شاه‌و‌متعاقباً‌در‌
تصویرسازی‌شاهزادگان‌بروز‌و‌ظهور‌تام‌و‌تمام‌می‌یابد.‌پرتره‌های‌فتحعلی‌
شاه‌را‌می‌توان‌در‌حکم‌یک‌فانتزی‌و‌محصول‌ساحت‌خیالی‌جامعه‌

دانست‌که‌میل‌و‌اضطراب‌سوژه‌را‌به‌همراه‌دارند.‌شاه‌با‌زیبایی‌آرمانیِ‌
چهره‌و‌بدن،‌عرصه‌ی‌میل‌سوژه‌)میل‌به‌دیدن‌و‌دوست‌داشتن(‌و‌با‌تاج،‌
شمشیر‌و‌محاسنش‌عرصه‌ی‌اضطراب‌سوژه‌را‌باز‌می‌کند.‌شاه‌در‌دیدمان‌
حاضر‌دارای‌فالوس‌است؛‌همگان‌به‌او‌نگاه‌می‌کنند‌و‌در‌عین‌حال‌در‌زیر‌
نگاه‌خیره‌ی‌او‌به‌سر‌می‌برند.‌بودن‌در‌زیر‌نگاه‌خیره‌ی‌او،‌عین‌اضطراب‌از‌
اختگی‌است.‌تصاویر‌پرتره‌ی‌شاه‌بیش‌از‌هر‌جای‌دیگری‌بر‌داشتن‌فالوس‌
و‌تهدید‌دیگران‌به‌محرومیت‌از‌فالوس‌تأکید‌می‌کنند.‌تنها‌راه‌رهایی‌از‌
این‌تهدید،‌تقلید‌ریخت‌شناسی‌از‌خود‌اوست.‌درنتیجه‌سوژه‌در‌ساحت‌
تصویر،‌سعی‌در‌انطباق‌هویت‌و‌همذات‌پنداری‌با‌او‌برای‌شکل‌گیری‌
منِ‌آرمانی‌می‌کند؛‌امری‌که‌در‌طیف‌وسیعی‌از‌پرسوناژها‌تحت‌عنوان‌
شاهزادگان‌و‌به‌اشکال‌مختلف‌قابل‌مشاهده‌است.‌در‌نهایت‌تصویر‌زنان‌
رامشگر‌و‌زیبارو‌قرار‌می‌گیرد‌که‌زیبایی‌آن‌ها‌وام‌دار‌زیبایی‌آرمانی‌)بدون‌
قدرت(‌خود‌شاه‌است‌و‌از‌این‌بابت‌در‌حکم‌یک‌فانتزی‌با‌بار‌شهوانی‌تنها‌

عرصه‌ی‌میل‌را‌فراهم‌می‌کنند.
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18.‌در‌روان‌کاوی‌لکان،‌دیگری‌)غیر(‌با‌دو‌اصطلاح‌دیگری‌بزرگ‌)Other(‌و‌دیگری‌
کوچک‌)other/autre(‌یا‌ابژه‌ی‌کوچک‌a‌)Object‌petti‌a(‌تعریف‌می‌شود.‌
دیگری‌بزرگ‌در‌عرف‌لکان‌و‌در‌ساحت‌خیالی‌جایگاه‌»مادر«‌)لکان،‌71‌،1393(‌

و‌در‌ساحت‌نمادین‌محل‌حضور‌»پدر«‌است.‌
19. Fantasme  or Phantasm.

فانتاسم‌)نمود‌های‌ذهنی‌امیال(‌به‌زبان‌روانکاوانه،‌از‌سویی،‌میل‌و‌لذت‌را‌پشتیبانی‌
می‌کند‌)Lacan, 1962-63, 88(‌و‌از‌سوی‌دیگر،‌نوعی‌مکانیسم‌دفاعی‌در‌مقابل‌

‌.)Lacan, 1962-63, 88(اضطراب‌است‌

20.‌طبق‌آراء‌لکان،‌فالوس‌به‌هیچ‌فردی‌تعلق‌ندارد.‌فالوس‌هرگز‌جز‌به‌مثابه‌یک‌فقدان‌
 Lacan, 1962-63,(ظاهر‌نمی‌شود‌و‌به‌همین‌دلیل‌با‌اضطراب‌نیز‌در‌ارتباط‌است‌
248(.‌فالوس،‌قضیب‌به‌علاوه‌ی‌تشخیص‌یا‌عدم‌تشخیصِ‌غیاب‌یا‌فقدان‌آن‌است‌
)هومر،‌78‌،1394/2005-84(.‌»فالوس‌نمادین«‌از‌»فالوس‌خیالی«‌متمایز‌است.‌
کارکرد‌فالوس‌در‌وجود‌فقدانی‌آن‌است‌)موللی،‌181‌،1395(.‌فالوس‌خیالی‌به‌
این‌معناست‌که‌برای‌فرد‌قابل‌دستیابی‌لحاظ‌شده‌است‌و‌‌فرد‌را‌به‌نارسیسیسم‌
می‌رساند‌)همان(؛‌ولی‌فالوس‌نمادین‌متعلق‌به‌فرد‌نیست‌و‌به‌دلیل‌فقدان،‌می‌کوشد‌

آن‌را‌تصاحب‌کند.‌
21.‌مرحله‌ی‌آیینه‌ای‌اتفاقی‌است‌که‌در‌ساحت‌خیالی‌و‌در‌مراحل‌رشد‌روانی‌کودك‌
حادث‌می‌شود‌و‌کودك‌به‌تصویر‌و‌بدن‌خود‌در‌تمایز‌با‌دیگری‌واقف‌می‌شود.‌این‌
مرحله‌بدین‌جهت‌در‌ساحت‌خیالی‌است‌که‌ایده‌ی‌تمامیت‌و‌یکپارچگی‌کاذبی‌

برای‌کودك‌فراهم‌می‌آورد‌)لکان،‌346-339‌،1394/2003(.
22. Identification.

انطباق‌هویت‌عبارت‌است‌از‌مکانیسمی‌نفسانی‌که‌طی‌آن‌کودك‌بر‌آن‌می‌شود‌تا‌
تصویر‌خود‌را‌با‌تصویر‌فرد‌مورد‌نظر‌خویش‌مطابقت‌دهد؛‌انطباق‌هویت‌فرآیندی‌
نفسانی‌است‌که‌طی‌آن‌فرد‌جنبه‌یا‌خصوصیتی‌را‌از‌شخص‌دیگری‌گرفته‌و‌سعی‌

در‌تقلید‌آن‌می‌کند‌)موللی،‌154-153‌،1395(.‌
23. Intersexuality.

24.‌تصویر‌)Image(‌یا‌انگاره‌در‌درجه‌ی‌نخست‌دیداری‌است؛‌ولی‌احساسات،‌عواطف‌
و‌امیال‌را‌نیز‌شامل‌می‌شود.

25. Ideal Ego (Ideal I).
منِ‌آرمانی‌با‌آرمان‌من‌)Ego‌Ideal(‌هم‌از‌منظر‌فروید‌و‌هم‌لکان‌متفاوت‌است؛‌اولی‌
در‌ساحت‌خیالی‌و‌دومی‌در‌ساحت‌نمادین‌شکل‌می‌گیرند‌اما‌با‌توجه‌به‌آرمانی‌
بودنشان،‌هر‌دو‌سرچشمه‌ی‌وهم‌هستند.‌ر.ك.‌آنتونی‌ایستوپ‌)1398(،‌ناخودآگاه‌

)شیوا‌رویگریان،‌مترجم(.‌تهران:‌نشر‌مرکز.‌‌111‌،89.
26. Gestalt.  27. Transitivism.

28.‌سرهنگ‌دروویل‌نقل‌می‌کند‌که‌در‌مجلسی‌که‌پسران‌فتحعلی‌شاه‌در‌لباس‌و‌
آرایش‌و‌پیرایش‌فاخر‌به‌حضور‌شاه‌رسیده‌بودند؛‌شاه‌بدون‌توجه‌به‌این‌موضوع‌
که‌خود‌نیز‌به‌همان‌نحو‌لباس‌پوشیده‌رو‌به‌آن‌ها‌گفت:‌»از‌این‌همه‌خودآرایی‌
شرم‌ندارید؟‌به‌برادر‌خود‌عباس‌بنگرید:‌لباس‌هیچ‌یک‌از‌غلامان‌من‌بدتر‌از‌لباس‌
او‌نیست.‌شما‌هر‌بار‌برای‌گرفتن‌جواهرات‌و‌لباس‌های‌فاخر‌ناراحتم‌می‌کنید،‌در‌
صورتی‌که‌طفلک‌عباس،‌هرگز‌چیزی‌برای‌شخص‌خود‌نمی‌خواهد«‌)دروویل،‌
186‌،1348‌/1967(.‌به‌گفته‌ی‌سیاحان‌اروپایی‌»ابراونش‌پرپشت‌و‌سیاه‌و‌رنگش‌
که‌بر‌اثر‌آفتاب‌تیره‌شده‌بود،‌حالت‌مردانه‌ای‌به‌صورتش‌می‌داد...‌عباس‌میرزا‌
دشمن‌واقعی‌تجمل‌است....‌تنها‌زینتش‌عبارت‌از‌یک‌خنجر‌مرصع‌بود«‌)پناهی‌
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سمنانی،‌89-88‌،1376(.
29. Visual Transitivism.

30.‌سرهنگ‌دروویل‌)G. Drouville(‌در‌سفرنامه‌ی‌خود‌نوشته‌است‌که‌در‌روز‌
شرفیابی‌سی‌تن‌از‌پسران‌فتحعلی‌‌شاه،‌شاهزادگان‌دارای‌آرایش‌و‌پیرایشی‌به‌تقلید‌از‌

خود‌شاه‌بودند‌)دروویل،‌186‌،1348/1967(.
31.‌بدون‌در‌نظر‌گرفتن‌کشتن،‌تبعیدکردن‌و‌یا‌به‌زندان‌افکندن‌شاهزادگان‌توسط‌شاه‌
)پدر(‌برای‌حذف‌و‌یا‌طرد‌آن‌ها‌از‌رقابت‌شاهنشاهی،‌کورکردن‌شاهزادگان‌نوعی‌
تنبیه‌برای‌پسرانی‌بود‌که‌قصد‌داشتند‌در‌مقابل‌پدر‌نافرمانی‌کرده‌و‌در‌برابرش‌
قد‌علم‌کنند‌و‌یا‌نوعی‌سیاست‌برای‌پسرانی‌بود‌که‌پدر‌می‌پنداشت‌شاید‌توطئه‌‌و‌
شورشی‌علیه‌او‌کرده‌و‌قصد‌به‌زیر‌کشیدنش‌از‌تخت‌شاهی‌را‌داشته‌باشند.‌این‌
موضوع‌در‌تمامی‌ادوار‌تاریخ‌حکومت‌های‌ایران‌نوعی‌رسم‌معمول‌بوده‌است.‌
به‌عنوان‌مثال،‌در‌دوره‌ی‌ساسانیان،‌خسرو‌انوشیروان،‌پسرش‌انوشه‌زاد‌را‌به‌همین‌
دلایل‌کور‌کرد‌)زرین‌کوب،‌237‌،1394(‌و‌یا‌در‌دوره‌ی‌صفوی،‌شاه‌عباس‌بزرگ،‌
دو‌تن‌از‌فرزندانش‌را‌کور‌کرد‌و‌حتی‌یکی‌از‌آن‌ها‌را‌کشت‌)زرین‌کوب،‌1394،‌
697(.‌این‌رسم‌با‌نام‌»میل‌کشی‌بر‌چشم«‌به‌شکل‌فزاینده‌ای‌در‌دوره‌ی‌افشاریه،‌

زندیه‌و‌به‌ویژه‌تا‌دوره‌‌ی‌آقا‌محمدخان‌قاجار‌نیز‌قابل‌پیگیری‌است.
32. Visual Drive.

33.‌لسان‌المک‌سپهر‌در‌وصف‌شمایل‌او‌می‌گوید:‌»همانا‌خدایش‌به‌اندامی‌آفرید‌که‌اگر‌
با‌صد‌هزارتن‌لشکری‌آمیخته‌رفته...‌بدانستی‌که‌مردم‌کدام‌و‌پادشاه‌کدام‌است.‌
زیرا‌که‌از‌این‌صدهزار‌مرد‌به‌خلقت‌موزون‌و‌اندام‌متناسب‌فرد‌بود،‌با‌کمرگاه‌
باریک‌و‌سینه‌فراخ‌و‌چشمهای‌گشاد‌و‌ابروی‌پیوسته.‌محاسن‌مشکینش‌از‌میان‌

برمی‌گذشت«‌)به‌نقل‌از‌پناهی‌سمنانی،‌50-49‌،1376(.
34.‌»خاقان‌به‌ریش‌خود‌خیلی‌می‌نازید‌و‌خاصه‌به‌درازی‌آن‌اهمیت‌می‌داد‌یک‌سیاح‌
خارجی‌)ژوبر(‌اشاره‌می‌کند‌که‌اتباع‌و‌پیروانش‌آنرا‌مانند‌یک‌لطف‌ایزدی‌به‌او‌
به‌شمار‌می‌آوردند.‌آن‌ریش‌در‌عین‌حال‌مورد‌ستایش‌و‌آفرین‌ایرانیان‌و‌موضوع‌
مذاکراتشان‌بود«‌)پناهی‌سمنانی،‌64‌،1376(.‌خاقان‌کوشش‌داشت‌که‌وضع‌صورت‌
و‌لباس‌خود‌را‌هر‌چه‌ممکن‌است‌آراسته‌و‌شاهانه‌کند‌)پناهی‌سمنانی،‌1376،‌
65(.‌»ریش‌بلند‌و‌سیاه‌شاه‌بارها‌خون‌شاعران‌را‌به‌جوش‌آورده‌است«‌)دروویل،‌‌

.)185‌،1348/1967
35.‌موریس‌دوکوتزبوئه‌نیز‌می‌گوید‌که‌فتحعلی‌شاه‌دوست‌داشت‌صورتش‌را‌زیباتر‌از‌
آنچه‌که‌هست‌بکشند‌»فرمودند‌می‌خواهم‌چنین‌پرده‌ای‌از‌من‌بسازی،‌تقصیری‌هم‌
نداشتند‌چه‌در‌ساختن‌شمایلشان‌خیلی‌اغراق‌نشان‌داده‌بودند«‌)دوکوتزبوئه،‌1817/‌
290‌،1365(.‌در‌اواخر‌عمر‌به‌میرزا‌تقی‌علی‌آبادی‌ملقب‌به‌صاحب‌دیوان‌دستور‌
داده‌رساله‌ای‌در‌شرح‌حالش‌بنویسد‌و‌او‌هم‌رساله‌ای‌پرتکلف‌نوشت‌که‌»شمایل‌

خاقان«‌گذاشته‌و‌نسخه‌های‌متعدد‌نوشته‌و‌تذهیب‌کردند‌)آزاد،‌342‌،1357(.
36.‌»زوجات‌شاهنشاه‌ایران‌فتحعلی‌شاه‌عجب‌نباشد‌که‌آن‌را‌کسی‌شمار‌کند‌با‌‌1000
تن‌راست‌آید«‌)لسان‌المک‌سپهر،‌جلد‌اول،‌551‌،1377(.‌»از‌صلب‌پاك‌او‌‌2000
تن‌فرزند‌زاده....‌و‌اگر‌فرزند‌و‌فرزندزادگان‌آن‌پادشاه‌را‌شمار‌کنیم‌عجب‌نباشد‌که‌
با‌‌10000تن‌راست‌آید«‌)همان،‌523(.‌به‌همین‌دلیل‌او‌را‌»آدم‌ثانی«‌لقب‌داده‌اند‌

)پولاك،‌147‌،1361(.‌
37. Stereotype.  38. Mais Nazarli.
39. Prototype.  40. Archetype.
41. Narseh.

42.‌فارغ‌از‌جهان‌اسطوره‌ای،‌نرسه‌یا‌نرسی‌در‌جایگاه‌تاریخی،‌پسر‌شاپور‌یکم‌و‌
هفتمین‌شاه‌ساسانی‌است‌که‌از‌سال‌‌293تا‌‌302میلادی‌حکومت‌می‌کرده‌است‌

)زرین‌کوب،‌200-199‌،1394(.‌
43.‌شکل‌کهن‌و‌اوستایی‌نرسه،‌لقب‌اهورامزدا‌به‌معنای‌نمونه‌ی‌مرد‌کامل‌و‌مردانگی‌

است؛‌بنابراین‌دلالت‌پدر،‌شاه‌و‌خدا‌بر‌او‌منطبق‌است.‌
44.‌برای‌بررسی‌بیشتر‌ارتباط‌یوسف‌با‌نرسه‌ر.ك.‌حسن‌زین‌الصالحین‌و‌دیگران‌
)1402(،‌تبارکاوی‌یک‌صحنه‌ی‌اسطوره‌ای‌تاریخی:‌فانتزی‌مهمانی‌زلیخا،‌در‌نشریه‌‌
https://doi.org/10.22059/‌.76-65‌،)4(28‌،هنرهای‌زیبا:‌هنرهای‌تجسمی

jfava.2023.363768.667169
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