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چكيده
نقاشي قهوه  خانه اي، نوعي هنر عاميانه است که با گذر از نگارگري مکتب اصفهان و تحت تأثير شرايط 
فرهنگي- اجتماعي، در عصر قاجار بروز و ظهور يافته است. در اين ميان، نقاشان قهوه خانه اي، از استعاره 
و تمثيل به عنوان ابزاري براي شکل دهي به تصاوير متفاوت از واقعيت استفاده کردند که در عين شباهت به 
نگاره هاي مجرد مکتب اصفهان، به گزينش اشکال طبيعت گرايانه در محور جانشيني همت گماشته اند. هدف از 
اين مقاله، تشريح بُعد استعاره و مجاز در نقاشي قهوه  خانه اي از منظر رويکرد نشانه شناسي ياکوبسن است. 
در اين مقاله، نقاشي هاي قهوه  خانه اي عصر قاجار با هدف پشت سر گذاشتن پارادايم هاي غالب نگارگري 
سنتي به شيوة تحليل ساختاري متن موردبررسي قرار مي گيرند. در پژوهش حاضر، اين سؤال پاسخ 
داده شده که استعاره و مجاز چه تأثيري در شکل گيري و شکوفايي نقاشي هاي قهوه خانه اي و سقاخانه اي در 
دوران معاصر داشته است؟ روش تحقيق پژوهش با رويکرد توصيفي- تحليلي صورت گرفته و گردآوري 
اطلاعات موردنياز براي تحليل به شيوة کتابخانه اي و با توجه به نوع روابط جانشيني و هم نشيني در ساختار 
و ترکيب عناصر بصري نقاشي قهوه خانه اي در قياس با نگاره هاي مکتب اصفهان و نقاشي سقاخانه اي تحقق 
 يافته است. نتايج اين مطالعه نشان داد نقاشي قهوه خانه اي در مقايسه با نگاره هاي مکتب اصفهان و نقاشي 
سقاخانه اي به صورت استعاره و مجاز شکل گرفته که به گفته ياکوبسن، مبتني بر دو محور جانشيني و 

هم نشيني است و نقش محوري در خلق تصاوير مدرن و نقاشي قهوه خانه اي داشته است. 
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مقدمه
دوم  نيمة  نقاشي  گونه هاي  از  يکي  قهوه خانه اي،  نقاشي 
عصر قاجار است که شروع جدي آن از دورة صفويه و 
اوج آن در دوران مشروطه است. در اين ميان، در عصر 
قاجار، به ويژه در نيمة دوم که گرايش خاصي به سمت هنر 
طبيعت گرايانه غربي وجود داشت، نقاشان قهوه خانه اي در 
عين توجه به مشخصه هاي بصري نگارگري سنتي، گرايش 
به هنر غربي نيز نشان داده اند. اين گرايش با استفاده از 
عامل تشابه به عناصر نگارگري مکتب اصفهان به جانشيني 
عناصري با مشخصه هاي هنر غربي انجاميد که نمونه هاي 
آن در نقاشي هاي اين عصر قابل مشاهده است. جانشيني 
عملي است متکي بر مشابهت که در استعاره نمودار مي شود، 
درحالي که مجاز مرسل با تکيه بر هم نشيني عناصر مختلف 
تحقق مي يابد. به عبارت ديگر، در استعاره ما از مشابهت و 
در مجاز مرسل از مجاورت استفاده مي کنيم. استعاره و 
مجاز مرسل طبق ديدگاه ياکوبسن محدود به هنر کلامي 
نيست، بلکه در نظام هاي نشانه اي ديگري، به غيراز نظام 

نشانه اي زبان، چون آثار هنري نيز وجود دارد. 
پژوهش پيش رو بر آن است تا دوازده نمونه از نقاشي هاي 
قهوه خانه اي را در قياس با شش نگارة مکتب اصفهان و 
شش عدد نقاشي سقاخانه اي موردمطالعه و تطبيق قرار 
پيوند  نقاشي ها،  اين  منحصربه فرد  ويژگي هاي  از  دهد. 
ميان مشخصه هاي بصري نگارگري سنتي و ويژگي هاي 
تصويرسازي مدرن است که از منظر دو قطب استعاره و 
مجاز (که مبتني بر دو محور جانشيني و هم نشيني است) 
قابل تحليل و بررسي است. هدف پژوهش حاضر اين است 
که نگاره هاي مکتب اصفهان، نقاشي هاي قهوه خانه اي و 
نقاشي سقاخانه اي با رويکرد مجاز و استعاره و با توجه 
مورد  ياکوبسن  منظر  از  جانشيني،  و  هم نشيني  بُعد  به 
تأثير آن را در  قرار گيرد و همچنين  توصيف و تحليل 
داد.  قرار  تدقيق  مورد  مدرنيته  بصري  آثار  شکل گيري 
ازاين رو، اين پژوهش درصدد پاسخ به اين سوال است که 
استعاره و مجاز با توجه به محور جانشيني و هم نشيني 
در نظرية ياکوبسن چه تأثيري در شکل گيري و شکوفايي 
مدرن  بصري  آثار  سقاخانه اي  و  قهوه خانه اي  نقاشي 
داشته است؟ فرض مطرح آن است که نقاشي قهوه خانه اي 
به کمک بُعد استعاره و مجاز و از هم نشيني و جايگزيني 
طبع  به  و  شکل گرفته  اصفهان  مکتب  نگاره هاي  عناصر 
آن، آثار هنري مدرن همچون نقاشي سقاخانه اي نيز با 
از جمله  از سنت تصويري  تأثير  با  و  مهم  اين  به  توجه 
ضرورت و  يافته اند.  نقاشي قهوه خانه اي بروز و ظهور 
اهميت اين موضوع ازآنجا آغاز مي شود که چون نقاشي 
قهوه خانه اي از پيوند ميان سنت و تجدد شکل يافته است، 
نظرية استعاره و مجاز ياکوبسن مبتني بر محور جانشيني 
و هم نشيني مي تواند به درک و فهم بهتر نقاشي اين عصر 

به لحاظ ساختارگرايي بيانجامد. 

روش تحقيق 
با توجه به رويکرد تحليلي مشخصه هاي بصري نقاشي 
به صورت  پيش رو  مقاله  در  تحقيق  روش  قهوه خانه اي، 
توصيفي- تحليلي و با رويکرد دو قطب استعاره و مجاز 
در نظريه ياکوبسن صورت گرفته و ازنظر هدف بنيادين 
ابزار  و  کتابخانه اي  اطلاعات  جمع آوري  شيوة  است. 
گردآوري اطلاعات، پايگاه هاي الکترونيکي و فيش برداري 
دوازده  پژوهش،  آماري  جامعة  است.  مرتبط  منابع  از 
شش  با  تطبيق  در  قهوه خانه اي  نقاشي هاي  از  تصوير 
نگارة مکتب اصفهان و شش عدد نقاشي سقاخانه اي است. 
گزينش نگاره ها انتخابي براي به دست آوردن مصداق هاي 
تصويري پژوهش در اين نوشتار است. در پژوهش حاضر، 
از بررسي مقدماتي،  به منظور تحقق هدف پژوهش، پس 
ابتدا مفهوم استعاره و تبيين محور جانشيني و هم نشيني 
در نظرية ياکوبسن موردبحث قرارگرفته و سپس به تطبيق 
نگاره هاي مکتب اصفهان و نقاشي قهوه خانه اي پرداخته 
خواهد شد و درنهايت توضيح داده مي شود که چگونه اين 
سبك از نقاشي بر اساس مفهوم استعاره و مجاز و با توجه 
به شرايط فرهنگي و اجتماعي زمان معاصر، شکل گرفته 
است. در اين مقاله، شيوة تجزيه وتحليل به صورت کيفي و 
از روش استقراي علمي بهره گرفته شده؛ بدين معنا که از 
کنار هم نشستن اطلاعات جزئي، نتايج نهايي و کلي حاصل 

گرديده است.

پيشينة تحقيق 
مقاله هاي متعددي دربارة نقاشي قهوه خانه اي نگاشته شده 
است که از آن ميان مي توان مقالة «همگامي نقاشي هاي 
(مطالعة  قاجار»  عصر  عاميانة  ادبيات  با  قهوه خانه اي 
مضموني و ساختاري نقاشي هاي قهوه خانه اي متعلق به 
موزة آستان قدس رضوي با تصاوير کتاب طوفان البکاء) 
از مهنوش غفوريان مسعودزاده و جواد عليمحمدي اردکاني 
در نشريه هنر نامه آستان قدس رضوي، شماره ۱۰، سال 
۱۳۹۳ را نام برد. در اين مقاله سعي بر آن است تا شباهت ها 
پيکرنگاري  نقاشي هاي  با  قهوه خانه اي  نقاشي  تأثيرات  و 
درباري و شباهت آن ها با نسخة طوفان البکاء مورد تبيين 
و  قهوه خانه اي  نقاشي  ميان  ارتباط  همچنين  گيرد.  قرار 
ادبيات عاميانه از ديگر عوامل بررسي شده در اين پژوهش 
نقاشي هاي  تأثير  «بررسي  عنوان  با  ديگر  مقالة  است. 
عامه  باورهاي  روي  مذهبي  موضوعات  با  قهوه خانه اي 
مردم» از زهرا حسين آبادي و مرضيه محمدپور، شماره 
۱۶، سال ۱۳۹۴ در نشريه جلوة هنر است. در اين مقاله، 
اعتقادات  و  باورها  روي  قهوه خانه اي  نقاشي  که  تأثيري 
مذهبي مردم داشته است، موردبررسي قرارگرفته و دليل 
آن را ريشه و هويت ايراني- شيعي ايرانيان مي دانند. مقالة 
ديگر با عنوان «مطالعة نقش استعاره در محصولات صنعتي 
در دورة پست مدرن» از راضيه مهديه و ديگران، شماره 
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۲، سال ۱۳۹۴ در نشريه هنرهاي تجسمي دانشگاه تهران 
است. در اين مقاله نيز نقش استعاره و محور هم نشيني و 
جانشيني در ارتباط با محصولات صنعتي از دورة مدرن به 
پست مدرن مورد تحليل قرارگرفته است. عنوان مقالة ديگر 
«نقاشي قهوه خانه اي در دورة قاجار» از مجيد ساريخاني 
در سال ۱۳۸۴، نشريه وقف ميراث جاويدان به شماره ۵۰ 

است. 
در اين مقاله، پژوهش گر با تأکيد بر وجوه سنتي نقاشي 
نقاشي   بصري  مشخصه هاي  و  ساختار  و  ارزش ها  به 
قهوه خانه اي مي پردازد. مقالة ديگر با عنوان «تأملاتي دربارة 
موضوعات ملي و مذهبي در نقاشي قهوه خانه اي» از کاظم 
چليپا و همکاران در سال ۱۳۸۹، نشريه نگره به شماره 
۱۸ است. در اين پژوهش محققان، ادبيات مکتوب و شفاهي 
فارسي را به عنوان منبع شکل گيري و همين طور الهام بخش 
احساسات و عواطف موجود در نقاشي ها مي دانند که اين 
مهم نشان از درک درست نقاش قهوه خانه اي از عواطف، 
ايران دارد.  احساسات و آرمان هاي ملي و مذهبي مردم 
«خوانش دو اثر نقاشي قهوه خانه اي با موضوع مصيبت 
کربلا بر اساس نظرية شمايل شناسي اروين پانوفسکي» 
الناز دستياري و  عنوان مقاله جديدتري است که توسط 
ادهم ضرغام در نشريه ادبيات نمايشي و هنرهاي تجسمي 
در سال ۱۳۹۸ به شماره ۷ منتشرشده است. نويسندگان 
در اين مقاله تلاش دارند با توجه به نظرية شمايل شناسي 
برآيند  مي تواند  که  را  آثار  در  پنهان  معناي  پانوفسکي، 
جنبه هايي از شرايط زمانه باشد، آشکار سازند. همان طور 
که ملاحظه مي شود در مقالات مورداشاره، نشاني از توجه 
به استعاره و نقش آن در شکل گيري نقاشي قهوه خانه اي 
به  بدين وسيله  تا  است  تلاش  در  پيش رو  مقاله  و  نشده 
تحليل و بازشناسي اين سبک مهم از نقاشي  عصر قاجار 

بپردازد.

مفهوم استعاره و مجاز  
از کلمه يوناني متافورا۱ اخذشده که خود  واژة استعاره 
به معناي بردن  به معناي «فرا» و فرين۳  از متا۲  مشتق 
فرآيندهاي  از  ويژه اي  دستة  واژه،  اين  از  مقصود  است. 
زباني است که در آن ها جنبه هايي از يک شئ به شئ ديگر 
«فرابرده» يا منتقل مي شوند (هاوکس، ۱۳۹۰: ۱۱). در اين 
آرايه، مشبه و وجه شبه و ادات تشبيه ازجمله تشبيهي حذف 
مي شود، به طوري که فقط مشبه به باقي مي ماند که استعاره 
نام دارد. در تشبيه ادعاي شباهت و در استعاره نيز ادعاي 
يکساني و همانندي وجود دارد (شميسا، ۱۳۸۷: ۵۳). «در 
استعاره، نشانه به اين دليل جايگزين نشانه اي ديگر مي شود 
که به نحوي به آن شبيه باشد و يک نشانه در پيوند با 
گفته  طبق   .(۱۳۶  :۱۳۹۸ (ايگلتون،  است»  ديگر  نشانه اي 
هاوکس، تلقي هاي متفاوت استعاره را مي توان به دو دوره 
تقسيم کرد: دورة اول از آغاز تا عصر رمانتيک و دورة 

دوم از عصر رمانتيک تا امروز است. هاوکس دورة اول را 
دورة کلاسيک و دورة دوم را دورة رمانتيک مي نامد. در 
دورة اول که تفکر ارسطو غالب است، استعاره را مي توان 
به نحوي از زبان جدا ساخت که اين تفکر تا دورة رمانتيک 
ادامه يافت، اما در دورة دوم که با رمانتيک ها آغاز مي شود، 
استعاره رابطة نظام مند و جدايي ناپذيري با زبان دارد. از 
آن جمله، انديشه ياکوبسن (طبق گفته هاوکس) ادامه اين 
(هاوکس، ۱۳۷۰:  مي رود  به شمار  استعاره  از  تلقي  نوع 
۱۲۵). مهرگان نيز مي گويد: «نظام استعاره که نظام بنيادين 
شعر است، يک نظام بر پايه تناقص است، رفع تناقص در 
انعقاد استعاره جز با کنار هم  اين نظام غيرممکن است. 
قرار گرفتن دو حد متفاوت امکان پذير نيست و همين روح 
تناقص را در آن حلول مي دهد» (مهرگان، ۱۳۷۷: ۱۱۳). 
مجموعة عناصر جانشين يا پارادايم، مجموعه اي از دال ها 
يا مدلول هاي مرتبط به هم است که اعضاي آن از يک مقوله 
معين به شمار مي روند؛ بااين وجود، هريک از خصايص 

ويژه خويش برخوردارند (مهديه و ديگران، ۱۳۹۴: ۸۶). 
قطب مجازي زبان در نظر ياکوبسن ترکيب کلمات در محور 
افقي و در کنار هم قرار گرفتن آن ها است که موجب به هم 
خوردن قراردادهاي زباني مي شود و عبارتي را پيش روي 
مخاطب قرار مي دهد که دور از عالم واقعيت است. ازاين رو، 
راه را براي برداشت هاي متفاوت خواننده باز مي گذارد و 
اختلال در محور هم نشيني کلمات، باعث اختلال معنا شده و 
چينش جديد نشانه هاي کلامي خارج از قراردادهاي معمول 
بار معنايي جديد را به همراه دارد (مهرکي و عليزاده، ۱۳۹۵: 
۲۶۲). در حقيقت، معناي موردنظر ياکوبسن در بحث مجاز، 
مجاز مرسل است. در نظرية ياکوبسن مجاز مرسل «نوعي 
رابطة مجاورت است که در آن يک لفظ را به لفظ ديگر ارجاع 
مي دهد، چراکه به آن مربوط يا با آن مجاور است، مجاز 
مرسل با محور هم نشيني يا محور ترکيب مطابقت دارد» 
(هومر، ۱۳۸۸: ۶۶). درواقع معناي موردنظر وي از مجاز 
مرسل رابطه اي است که بر عدم تشابه ميان معني مجازي 
و حقيقي باشد. «اصطلاح مجاز در نخستين کاربردش در 
فنون بلاغت استفاده مي شد و به مثابه آرايه هاي ادبي، بيشتر 
شگردي معنايي در آفرينش شعر به حساب مي آمد، اما با 
گذشت زمان در آثار متعددي به عنوان يکي از ويژگي هاي 
زبان معرفي شد، مجاز در زبان ادب به مثابه يکي از فنون 
ادبي، به مسئله حقيقت در برابر مجاز مربوط مي شود، آن هم 
به اين دليل که قرار بود مجاز کاربرد لفظ در غير معني 
حقيقي اش باشد» (گندمکار و طيب زاده، ۱۳۹۶: ۱۵۳ و ۱۵۲). 
هنرمند با بيان جزئي از کل موضوع و چيدمان عناصر در 
کنار يکديگر به قطب مجاز و انتقال مفهوم موردنظر مي رسد. 
آنچه در اينجا مطرح مي شود از هم نشيني عناصر تصويري 
و زنجيرة متن و صورت، يک رابطة هم نشيني در نقاشي 
حاصل مي شود و رابطة خطي بين مجموعه تصوير شده، 

قطب مجاز را مي سازد.

1.Metaphora
2.Meta
3.Pherein



محور جانشيني و هم نشيني در نظرية ياکوبسن
ياکوبسن، يکي از نشانه شناسان تأثيرگذار (۱۸۹۶-۱۹۸۲) 
است که در مسکو به دنيا آمد. او در سال ۱۹۱۹م در رشته 
زبان شناسي تاريخي- تطبيقي دانشگاه مسکو تحصيلات 
خود را به پايان رساند. وي از بنيان گذاران زبان شناسي 
پراگ بود و در سال ۱۹۴۹م با سمت استادي در دانشگاه 
هاروارد به تدريس زبان و ادبيات اسلاوي و زبان شناسي 
همگاني مشغول شد (ياکوبسن، ۱۳۸۵: ۱). ياکوبسن محور 
جانشيني را مناسب با قطب استعاره و محور هم نشيني را 
مطابق با قطب مجاز مي داند. ازاين رو، عملکرد قطب استعاره 
بر رابطة تشابه و عملکرد قطب مجاز بر محور هم نشيني 
و مجاورت مبتني است. ليکاف مي گويد: «جايگاه استعاري 
به کلي در زبان نيست، بلکه جايگاه آن را بايد در چگونگي 
مفهوم سازي يک قلمرو ذهني برحسب قلمرو ذهني ديگر 
يافت» (سجودي،۱۳۹۰: ۵۶). به ديگر سخن، «مقصود از 
روابط هم نشيني درواقع شيوه هاي متفاوتي است که عناصر 
درون يک متن را به هم مي پيوندد» (سجودي، ۱۳۹۵: ۵۱). 
ياکوبسن استعاره را مبتني بر مشابهت و ناشي از غلبة قطب 
استعاري يا محور جانشيني و مجاز را مبتني مجاورت و 
هم نشيني و ناشي از کارکرد قطب مجاز يا محور هم نشيني 
استعاره  دريافت  درهرصورت  متن،  تحليل  در  مي داند. 
بدون  گفتمان،  به  شکل دهنده  معنايي  منش  يک  به مثابه 
رجوع به روابط هم نشيني و يا ديگر لايه هاي تشکيل دهندة 
دو  اين   .(۱۱۶  :۱۳۸۰ (ياکوبسن،  نيست  امکان پذير  متن 
نظم، بر اين امر استوارند که کلمات ممکن است در يک 
توالي خطي که شامل عبارات و گزاره ها مي گردند، ترکيب 
شوند، يا اينکه کلمات غايب جاي کلمات حاضر جايگزين 
پادري  روي  «گربه  جملة  در  نمونه،  به عنوان  شوند. 
عبارات  با  مجاورت  از  کلمات  از  هريک  معني  نشست» 
قبل و بعد از خود حاصل مي شود. اين نظم هم نشيني۱ 
کلمات ديگري مي توانند جايگزين هريک  اما  زبان است؛ 
از اين کلمات شوند. گربه مي تواند با «موش»، «خفاش» 
يا  يا «ميز»  با «فرش»  پادري  و غيره جايگزين شود و 
غيره جايگزين شود. اين همان چيزي است که سوسور 
 .(Harris,1988: 124) آن را نظم جانشيني۲ زبان مي نامد
ياکوبسن هم نشيني را محور افقي و جانشيني را محور 
عمودي مي داند. هم نشيني به صورت ترکيب و جانشيني 
به  هم نشيني  است.  عناصر  ميان  از  انتخاب  به صورت 
روابط درون متني و جانشيني به روابط بينامتني، ارجاع به 
دال هايي است که در متن غايب هستند (سوسور، ۱۹۸۳: 
پيام  هر  واحدهاي   .(۱۲۸  :۱۳۸۷ چندلر،  از  نقل  به   ۱۲۱
زباني علاوه بر روابطي که با يکديگر در نظام هم نشيني 
و  جانشيني  نظام  در  نيز  روابطي  دارند،  افقي  محور  و 
اين  تحليل  به منظور  ميان،  اين  در  دارند.  عمودي  محور 
اصل ساختارگرايانه در نقاشي هاي قهوه خانه به تعريف 

و بازشناسي آن پرداخته مي شود. 

نگارگري مکتب اصفهان
مکتب اصفهان در دوران شاه عباس اول (۹۷۸-۱۰۳۸ه.ق) 
شکل گرفت و جلوه هاي بارز آن نمودار شد (آژند، ۱۳۸۵: 
ايران  هنرهاي  اول،  شاه عباس  سلطنت  شروع  «با   .(۱۹
دعوت  با  وي  (پاکباز، ۱۳۸۳: ۱۱۹).  يافتند»  رونق  نو  از 
هنرمندان از سراسر ايران، پايتخت را از قزوين به اصفهان 
انتقال داد. آنچه در سنت نقاشي ايراني، به ويژه نگاره هاي 
مکتب اصفهان از اهميت بسياري برخوردار است، تماميت 
صوري زيباي طرح و نه تبعيت آن از جلوه هاي اتفاقي و 
ناهمساز موضوع است (اخگر،۱۳۹۱: ۲۲۶-۲۲۱). آن ها از 
ميان زيبايي هاي اين جهان، به عالم ملكوتي مي نگريستند. 
هدف شان دستيابي به صور مثالي و درك حقايق جاوداني 
بود (زريني، مراثي، ۱۳۸۷: ۹۷). در نگارگري سنتي ايراني، 
نشاني از ترفندهاي سه بُعد نمايي (ژرفانمايي، سايه روشن 
مفهومي  و سنت فضاسازي  نمي شود  مشاهده  غيره)  و 
نيز پابرجاست. به ديگر سخن، فضا همچنان با نشانه هاي 
انتزاعي از جهان واقعي تعريف مي شود. اين ساختار از 
ترازهاي متعدد تشکيل شده كه از پايين به بالا و اطراف 
امتداديافته است (تصوير۱). ترازها، به سبب جلوه هاي شكل 

تصوير١، مشق، رقم رضا عباسي، مأخذ:
https://parsstock.ir 
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و رنگ، دور يا نزديك به نظر مي آيند که اين نوع فضاسازي 
چند ساحتي متأثر از بينش عرفاني است؛ بدين سان فضا هم 
دو بُعدي است که هم عمق دارد؛ هم يكپارچه و هم ناپيوسته 
است. امور و وقايع مختلف بدون داشتن ارتباط زماني و 
مکاني درآن واحد نمايش داده مي شوند. (پاكباز، ۱۳۸۶: ۹۱). 
اين سنت تصويري در سدة۱۱ه.ق، در مکتب اصفهان و در 
بسياري از نگاره هاي اين دوره، قابل مشاهده است. در قرن 
يازدهم هجري قمري، از يک سو نقاشاني بودند که با تأثير 
از هنر اروپايي، به نوعي الگوبرداري ناقص از طبيعت گرايي 
اروپايي مي کردند و از طرفي نقاشان ديگر، نوعي سازگاري 
ميان سنت هاي تصويري شرقي و غربي برقرار مي کردند 
و درنهايت عده اي پايبند به قراردادها و اصول تزئيني هنر 

نگارگري ماندند.      
از عواملي که منجر به تحول نقاشي اين دوره شد مي توان 
که  برد  نام  گورکاني  دربار  با  صفوي  دربار  ارتباط  از 
خود آميخته اي از عناصر اروپايي، هندي و ايراني است و 
واسطة انتقال جنبه هايي از هنر اروپايي به ايران مي شود. از 
عوامل ديگر، ساکن شدن ارامنه به ويژه بازرگانان ارمني در 
سدة۱۱ه.ق در جلفاي اصفهان و نقش مهم تجارت خارجي 
آن ها با کشورهاي اروپايي بود که منجر به فرنگي سازي در 

برخي نقاشي ها  گرديد.                                        

نقاشي قهوه خانه اي   
در تعريف قهوه خانه مي توان گفت، قهوه خانه مکاني است 
که مردم در دورة صفويه براي نوشيدن قهوه به آنجا تردد 
مي کردند. اين نوع نقاشي غالباً در قهوه خانه ها نقاشي و 
از  نيز سفارش مي گرفت.  داده مي شد و همان جا  نمايش 
طرفي قهوه خانه، محل رفت وآمد نقاشان و همکاران شان 
نيز بود. ازاين رو، اين نام به اين دسته از هنرمندان اطلاق 
ابتدا مكاني  شد (رجبي و چليپا، ۱۳۸۵: ۹). قهوه خانه در 
براي حضور اعيان و اشراف و درباريان بود تا دربارة 
موضوعات حماسي و مذهبي بحث وجدل كنند. ازآنجاکه 
محل اجراي اين نقاشي ها غالباً قهوه خانه ها بوده و نقالاني 

نقاش  و  نقل مي کردند  را  آن ها  بودند  از مردم عامي  كه 
برداشت هاي  و  ذهنيات  اساس  بر  قاجار،  دورة  زيرك 
تصوير  به  را  آن ها  نقالان  نقل هاي  از  خود  شخصي 
مي کشيده، به «نقاشي قهوه خانه اي» يا «نقاشي عاميانه» 
يا «نقاشي خيالي» معروف است (ساريخاني،۱۳۸۴: ۱۱۴). 
نقاشي قهوه خانه اي، شيوه اي از نقاشي ايراني است كه در 
اواخر دورة قاجار و هم زمان با نهضت مشروطه به اوج 
خود نزديك شد. ريشه هاي اين نقاشي را محققين به دورة 
آل بويه نسبت داده اند، گويا زماني كه حكام آل بويه دستور 
برپايي مراسم مذهبي براي سيد و سالار شهيدان، حضرت 
نقاشي  پرده هاي  اولين  كردند،  صادر  را  حسين(ع)  امام 
مذهبي به شيوة نقاشي خيالي نگاري به وجود آمد. پس  از 
دورة صفويه و زمان سلطنت شاه اسماعيل اول بر ايران، 
به دليل ترويج روحية سلحشوري در سربازاني كه عازم 
نبرد با دشمنان ازبك و عثماني بودند، پرده هايي از واقعه 
عاشورا همراه سپاهيان فرستاده مي شد كه نقالاني با نقالي 
اين پرده ها، روحيه نبرد زير پرچم تشيع را براي سربازان 

زنده مي كردند (چليپا و ديگران،۱۳۹۰: ۷۰). 

تصوير ٢. عازم شدن مسلم به کوفه، رقم حسن اسماعيل زاده،   
https://www.mizanonline.ir :مأخذ

تصوير ٢-١. نوشتن اسامي کنار شخصيت ها، مأخذ: همان.



اعتقادات  ملي،  علايق  و  آمال  شامل  كه  نقاشي  اين گونه 
مذهبي و روح فرهنگ عامه شهري بود، اغلب داستان هاي 
ادبي، وقايع مذهبي و حكايت هاي عاميانه را در بر مي گرفت. 
هنرمند اسلوب ها و وسايل بياني متداول را مطابق با سليقة 
خويش به كار مي گمارد. در اين ميان سادگي و صراحت 
موردنظر  هدف  مخاطب  بر  بيشتر  هرچه  تأثيرگذاري  و 
هنرمند بود. ازاين رو، غالباً نام اشخاص را در کنار تصاوير 
مي نوشت و شخصيت اصلي را بزرگ تر و يا از تمهيدات 
بصري ويژه اي براي جلوة مثبت و منفي بودن شخصيت ها 
بهره مي برد (پاكباز، ۱۳۸۶: ۲۰۰-۲۰۲). از مشخصه هاي 
ويژة اين نوع نقاشي مردمي بودن و فاصله گيري آن از هنر 
درباري است. هرچند اين هنرمندان آموزش علمي نديده 
بودند ولي توانستند با شور فراوان، گوشه اي از تاريخ هنر 
اين سرزمين را به نام خود ثبت کنند و پيوندي ميان سنت 

انسان هاي  تفکر  در  سازند.  برقرار  غرب  و  هنري شرق 
عام، انسان هاي خوب داراي چهرة زيبا همراه با آرامش 
تابلوهاي  ازاين روست که در  و روحانيت خدايي هستند، 
زيبا  آرامش،  داراي  صورت ها  مذهبي،  به ويژه  حماسي، 
و بدون شکستگي و نوراني همانند هم تصوير شده اند و 
با صورت هاي زشت  انسان هاي حقير  و  اشقيا  برعکس، 
و تيره و حالات فردي و روحي، مطابق با چارچوب هاي 
طريق  اين  به  و  (تصوير۳)  تصوير شده اند  مادي  دنياي 
هنرمند، دنيايي با زبان استعاري خويش که معطوف به عالم 
درون و قوة تخيل است، پديد مي آورد. مهم ترين موضوع 
در اينجا بحث تخيل است: ازاين رو، نام گذاري اين شيوه به 
نام خيالي نگاري بسيار مناسب بوده است. چهره ها همانند 
نگاره هاي سنتي مکتب اصفهان همگي زاييده فکر و ذهنيت 
هنرمند است و تجسم منويات شخصيت ها در چهره هاي 

تصوير ٣. جنگ تاريخي روز عاشورا، رقم حسن اسماعيل زاده، همان. 

تصوير ١-٣، تقابل نيروهاي خير و شر، همان.
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نيکان و دشمنان، تمامي بر اساس خيال هنرمند صورت 
تجسم يافته است. «جانبداري از نيروي خير با اختصاص 
دادن بهترين و بيشترين فضا در گسترة ترکيب بندي به 
قهرمان واقعه عيان مي شود، شخصيت نيک و اصلي خير 
همواره بزرگ تر از شخصيت هاي فرعي و شخصيت هاي 
(محمودي،  مي شود»  ترسيم  بدهيبت  و  کوچک تر  شر، 

(۱۷ :۱۳۸۷

نقاشي سقاخانه اي
اصطلاح نقاشي سقاخانه اي، نخستين بار توسط کريم امامي 
مترجم، روزنامه نگار و منتقد براي توصيف آثار گروهي از 
هنرمندان ايراني که تلاش در جهت برقراري ارتباط ميان 
هنر سنتي و نو بودند، به کار گرفته شد (پاکباز، ۱۳۷۸: 
۳۰۷). اين گروه در دهة ۱۳۴۰ شمسي در ايران تشکيل شد 
و دليل نام گذاري آن به اين اسم، وجود عناصر آشنا در 
نقاشي هاي اين گروه بود که در سقاخانه ها قابل مشاهده 
در  گذشتگان  ميراث  بازسازي  گروه  اين  هدف  بود. 
قالب هاي هنري امروزي و مدرن بود. در حقيقت هنرمندان 
بودند  هنري  خلق  درصدد  غرب  هنر  از  متأثر  سقاخانه 
که داراي شاخصه هاي بومي و ملي و در عين نوگرايي 
ايراني باشد (پاکباز، ۱۳۸۹: ۲۱۵). افرادي چون ضياء پور 
آغازگر  زنده رودي  چون  هنرمنداني  و  آن  نظريه پرداز 
آن بودند (گودرزي، ۱۳۸۵: ۱۴۴). هنر سقاخانه با ارجاع 
ايران زمين چون  اساطيري  عناصر  و  باستان  فرهنگ  به 
در  نوشته ها  خط  کردن  برجسته  غيره،  و  شير  و  اسب 
نقاشي و پديد آمدن نوعي نقاشي به نام «نقاشي خط» و 
نيز فراتر از اين ها، اهتمام به رويدادي آئيني مانند واقعه 
است)  کربلا  واقعه  يادآور  به وضوح  که  (سقاخانه  کربلا 
وجوهي کاملاً خيالي از هنر نوگراي ايراني را به نمايش 
مي گذارد (حرمتي و ديگران،۱۳۹۹: ۵۹). درواقع هنرمندان 
سقاخانه تحت تأثير هنر غربي، درصدد شکل بخشي به 
هنري بودند که در عين نوگرايي داراي ويژگي هاي بومي 
و ملي و وجوه سنت گرايانه باشد. به همين منظور رويکرد 
نقاشي هاي  به ويژه  قاجار  سنتي  نقاشي هاي  به  آن ها 
خيالي قهوه خانه اي که ريشه در هنر سنتي ايراني داشته 
بهره مي بردند. استفاده از نقش مايه ايراني با نگاهي نو به 
کثرت گرايي و التقاط گرايي يادآور انديشه هاي پست مدرن 
است (تصوير۴).                                                     

       
نقاشي هاي  در  مجاز  و  استعاره  قطب  دو  خوانش 

قهوه خانه اي با رويکرد نشانه شناسي ياکوبسن
بُعد هم نشيني در نقاشي هاي قهوه خانه اي، از کنار هم قرار 
گرفتن عناصر مختلف به طور هم زمان تشکيل شده است. 
هريک از اين ها در فرآيند نقاشي جايگاه خود را دارند و 
هيچ يک به جاي ديگري به کار نمي رود. بلکه همه آن ها در 
کنار هم بُعد معنايي داستان را شکل مي دهند. در نمودار 

جانشيني مي توان گفت که هريک از اين عناصر مي تواند 
جديدي  صورت  درنتيجه  و  رود  کار  به  ديگري  به جاي 
حاصل شود. اين دو محور را مي توان در جدول ۱ به شکل 
مشروح تري مشاهده کرد. به منظور روشن تر شدن موضوع 
و خوانش قطب استعاره و مجاز در نقاشي قهوه خانه اي، به 
تحليل و بازشناسي مؤلفه ها و عناصري مي پردازيم که با 
غلبه قطب استعاره در محور جانشيني نگاره هاي اصفهان 

در اين نوع نقاشي ها ظاهر شده اند.

جسم لطيف
همان طور که در نگاره هاي مکتب اصفهان مشاهده مي شود، 
وجود  ايراني،  سنتي  نقاشي  در  مهم  مؤلفه هاي  از  يکي 
پيکره ها به صورت لطيف، بدون وزن و سنگيني و جسمانيت 
ماده است. پيکره ها و موجودات به صورت تجريدي و دو 
از گوشت و پوست مادي تصوير شده اند.  بُعدي، عاري 
اصفهان  نقاشي هاي  ساده سازي  که  است  حالي  در  اين 
جاي خود را به پيکره هاي برجسته تر با خواص زميني در 
نقاشي قهوه خانه اي داده که به گفته ياکوبسن، ناشي از غلبه 
قطب استعاري و تشابه مبتني بر محور جانشيني است. 
به عبارت ديگر هنرمند با گزينش موضوعات و صورت هاي 
مشابه در نگارگري عصر صفوي، چون (انسان، حيوان و 
غيره) تصاويري هم راستا با شرايط فرهنگي- اجتماعي آن 
روز که ناشي از کشاکش ميان سنت و تجدد (شيوع فرهنگ 
و هنر غرب در کنار هنر و ارزش هاي ايراني- اسلامي) و 
تغيير نوع نگاه مخاطب بود، خلق کرده است. همان طور که 
در تصوير ۷ و ۸ مشاهده مي شود، بدن حيوان و انسان 
در نقاشي قهوه خانه اي نسبت به نگارة صفويه، برجسته تر 
و با حالت  طبيعي تري نمايش داده شده است؛ حتي زمين 
کويري در دوردست، کوچک تر و مطابق با زاوية ديد سوژه 
از منظره تصوير شده است. درحالي که در نگارة مکتب 
اصفهان، زمين کويري از زاوية بالا و به صورت تخت و 
دو بُعدي و با شيوه پرداز (که مبتني بر رويکرد عرفاني 
ظاهري  صورت  است.  درآمده  تصوير  به  است)،  عصر 
پيکره ها مجرد و حالات و حرکات خشک و قراردادي است 
نقاشي قهوه خانه، جاي خود  اين شيوة تصويري در  که 
را به حرکات نرم تر و طبيعي تر با پيکره هاي برجسته تر 
که  است  حالي  در  اين  است.  داده  واقعي تر  رنگ هاي  و 
شکل، ترکيب بندي و صورت کلي عناصر و پيکره ها مشابه 
نگارگري مکتب اصفهان در عصر صفويه است. گفتني است 
اين گونه جانشيني عناصر ناشي از غلبه قطب استعاره و از 
تشابه ميان عناصر تصويري دو دوره، در محور عمودي 
(مطرح در نظريه ياکوبسن) ايجادشده است. نمايش بخش 
کوچکي از واقعة بزرگ (مجاز مرسل) و هم نشيني عناصر 
محور  بر  مبتني  مجاز  قطب  غلبة  از  ناشي  يکديگر  کنار 
هم نشيني است که موجب فهم و درک موضوع و انتقال آن 

به مخاطب مي شود.



رنگ پردازي
نقاشي هاي  در  جايگزيني،  محور  در  که  ديگري  مورد 
قهوه خانه اي قابل مشاهده است، نوع رنگ بندي در اين گونه 
نقاشي ها است. رنگ در سنت نقاشي و نگارگري ايراني نيز 
از قاعده هاي عالم خيال پيروي مي کند. رنگ ها نه به صورت 
جسيم و سنگين، بلکه به صورت نورهاي رنگي شفاف و 
سبک با آب رنگ ظاهر مي شوند تا رنگ هاي عيني. استفاده 
از تناليته رنگ هاي خالص و با طراوت و مکمل و پرکنتراست 
در اين نگاره ها نمود بارزي دارد (تصوير۱۰ و ۱۲). رنگ ها 
از نور به وجود آمدند؛ همان گونه که نور نماد وجود و 
عقل حقيقي است، رنگ ها نيز جنبه هاي گوناگون وجود را 
و  خالص  پركشش،  رنگ هاي  از  استفاده  مي دهند.  نشان 
مکمل در كنار يكديگر گوياي وجه فرامادي نگاره هاست كه 
براي ايجاد حس تكامل و آرامش مخاطب لحاظ شده است. 
هنرمند ايراني با استفاده از نورهاي رنگي جلوه اي شاعرانه، 
خيالي و بهشتي به نگاره ها بخشيده است. نور، نماد عقل 
نقاشي  ازاين رو،  است.  مادي  دنياي  نماد  تاريکي  و  الهي 
ايراني که نمادي از دنياي بهشتي و مثالي است، مملو از 
نور بوده و از تاريکي و سايه پردازي اثري نيست (تصاوير 
۶، ۸، ۱۰، ۱۲ و ۱۴). گفتني است اين خصيصه هاي بصري 
پايدار در نقاشي سنتي به دليل استفاده از رنگ و روغن 
به جاي آب رنگ سنتي (روحي)،  نقاشي قهوه خانه اي  در 
و  مي دهد  دست  از  را  معنوي اش  ويژگي هاي  تااندازه اي 
مشخصه هاي زميني مي يابد، ولي همچنان نقش رنگ هاي 
اين گونه  در  ويژه اي  ظهور  متضاد  و  خالص  و  مکمل 
نقاشي ها دارد. وجود رنگ هاي غالب گرم و درخشان و 
زميني از ويژگي هاي رنگ پردازي اين گونه نقاشي هاست که 
به کمک جانشيني به جاي رنگ هاي روحي نگارگري سنتي 
و غلبة قطب استعاره و تشابه، تحقق يافته است. گونه اي 
اجتماعي  فرهنگي-  شرايط  تأثير  تحت  که  پردازي  رنگ 
عصر قاجار و از تعامل با هنر غرب زاده شد. افزون بر 
اين، هر رنگي در نقاشي قهوه خانه اي متناسب با موضوع و 
کيفيت حالات افراد مختلف به کار مي رود. به عنوان نمونه 
رنگ قرمز (از نوع مذهبي آن) نشانه شهادت است؛ همچنين 
رنگ قرمز نشانه خشم و غضب بر دشمن و رنگ هاي تيره 
و کدر نشانه سپر و يراق کافران است. رنگ سبز در نقاشي 
يلان  و  پهلوانان  افسانه اي) مختص  نوع  (از  قهوه خانه اي 
مطرح در شاهنامه است (ساريخاني، ۱۳۸۴: ۱۱۷). همچنين، 
نور که در نگارگري ايراني به صورت منتشر و يکنواخت 
به صورت  تااندازه اي  قهوه خانه اي  نقاشي هاي  در  است، 
موضعي توأم با سايه روشن به کاررفته است (تصاوير۵، 
۹ و ۱۱). همان طور که گفته شد اين جانشيني ناشي از غلبه 
قطب استعاره مبتني بر تشابه بود و هم نشيني ناشي از غلبه 
قطب مجاز که از کنار قرارگيري عناصر بصري متفاوت 
فحواي  و  موضوع  فهم  به  منجر  درنهايت  و  شکل گرفته 

داستان مي شود.

فضاسازي
در ارتباط با فضاي تصويري، مي توان گفت نوع فضاسازي 
تخت در ترازهاي مختلف و پيکره هاي هم اندازه در نگاره هاي 
مکتب اصفهان، جاي خود را به تصاوير با ژرفانمايي ناقص 
خطي و جوي مي دهد. به گونه اي که عناصر تصويري در 
فاصله دور کوچک تر و رنگ ها محوتر مي شوند (تصاوير۱۱ 
و۱۳). درواقع هنرمند با جانشيني عناصر مشابه تصويري 
چون ژرفانمايي خطي که فضاي واقعي زميني را نمايش 
مي دهد، به جاي فضاي ثابت خيالي نگارگري سنتي دست 
اين طريق يک  به  و  و جايگزيني عناصر زده  انتخاب  به 
گفتني  است.  کرده  خلق  زميني  و  واقع گرايانه تر  صحنه 
است که ساير عناصر بصري بدون تشابه و استعاره، بلکه 
به صورت توصيفي و مجاز مرسل (نمايش صحنه کوچک 
از کل حادثه) و از کنار هم نشيني عناصر مختلف حادث شده 
است. با بررسي اين تغييرات در محور هم نشيني (افقي) و 
جانشيني (عمودي)، مي توان نتيجه گرفت که استعاره به 
معناي به کارگيري نشانه اي از بافت معنايي ناهمگن در يک 
محور هم نشيني همگن، يکي از کليدي ترين عوامل در ايجاد 
اين تحول بوده و در حرکت از نگارگري سنتي به نقاشي 

قهوه خانه اي نقش مهمي داشته است.

زمان و مکان و چهره پردازي
يکي ديگر از مؤلفه هاي مهم در نگارگري سنتي ايراني، فضا 
است که به صورت يکپارچه به نمايش در مي آيد و نشاني از 
مکان مشخص با قانون و قواعد مناظر و مرايا در آن مشاهده 
نمي شود (تصاوير ۶، ۸، ۱۰، ۱۲ و ۱۴). عدم وجود زمان و 
مکان مشخص در نگاره هاي مکتب اصفهان و نقاشي هاي 
قاجار،  عصر  تجددمآبانه  قوانين  با  مطابق  قهوه خانه اي، 
تااندازه اي ويژگي مادي و زميني يافته و به صورت زمان و 
مکان معين در نقاشي ها ظهور يافته است؛ مانند واقعه کربلا 
در ظهر عاشورا که داراي زمان و مکان شناخته شده است 
(تصوير۵). همچنين در تصاوير ۷، ۹، ۱۱و۱۳ مي توان با 
توجه به نورپردازي صحنه زمان وقوع حادثه را تا حدي 
تشخيص داد. درحالي که در نگاره هاي مکتب اصفهان نوري 
منتشر تمامي صفحه را پرکرده، گويي هنرمند يک صحنه 
ازلي از خيال هنرمند را بر صفحه تصوير کرده است. اين 
در حالي است که زمان و مکان کلي در نگاره هاي اصفهان 
مشخص  مکان  و  زمان  با  تصاويري  به  را  خود  جاي 
مي دهد از ديگر عناصري که در محور جانشيني ياکوبسن 
در نقاشي هاي قهوه خانه اي قابل بحث و جست وجو است، 
در  به ويژه  متفاوت،  رواني  حالات  با  فردي  صورت هاي 
اين  نقاشي هاي قهوه خانه اي است.  اشقيا در  چهر فحص 
در حالي است که چهره نگاري در نگارگري ايراني مکتب 
اصفهان از قاعده عالم خيال بهره مي برد و تمامي چهره ها 
به صورت يکسان مطابق با صورت وجودي آن ها است. 
گفتني است که در عالم مثال، عين ثابت پديده هاي طبيعي 

خوانش دو قطب استعاره و مجاز در 
نگاره های  قهوه خانه ای،  نقاشی های 
مکتب اصفهان و نقاشی سقاخانه ای با 
رويکرد نشانه شناسی رومن ياکوبسن 
الهام طاهريان- علي    /١٨٥-٢٠١ /

اصغر   فهيمی فر   



شماره ۷۳  بهار ۱۴۰۴
۱۹۳

فصلنامة علمي نگره

قهوه خانه اي، نوع موضوع هايي است که با توجه به غلبة 
اصفهان،  مکتب  نگاره هاي  با  مشابهت  و  استعاره  قطب 
بدون  و  متنوع  پرده ها  اين  موضوعات  است.  قابل تأمل 
ارتباط خطي زماني و مکاني مملو از عناصر متفاوت است 
عوامل  از  يکي  است.  گرفته  بر  در  را  آن  تمام سطح  که 
مؤثر در انتخاب موضوع در نقاشي هاي قهوه خانه، سليقه 
مي کرد.  تعيين  را  موضوع  نوع  که  است  سفارش دهنده 
قصاب،  جوانمرد  داستان  قصابان،  که  بود  ازاين رو 
زورخانه ها تصوير پهلوانان و قهرمانان ملي و مذهبي و 
قهوه خانه دارها تصاوير تراژيک و تأثربرانگيز را به نقاشان 
سفارش مي دادند و بر اساس موضوعات، محل نصب نيز 
مشخص مي شد. داستان هاي مربوط به واقعة عاشورا و 
عوامل وابسته به آن مانند حضرت امام حسين(ع)، حضرت 
علي اکبر(ع)، حضرت ابوالفضل (ع)، حضرت مسلم و مختار 
و يارانش نيز از طريق کتاب هاي مقاتل، تذکره ها، مرثيه هايي 
چون دوازده بند محتشم کاشاني و حديقه الشهداي ملامحمد 
فضولي که برگرفته از کتاب روضه الشهداي واعظ کاشفي 
است، به صورت غيرمستقيم به نقاشي قهوه خانه اي انتقال 
نقاشي ها  اين گونه   .(۷۷ ديگران،۱۳۹۰:  و  (چليپا  يافته اند 
حتي  يا  و  ايراني  نگارگري  در  دربار  سليقه  به جاي 
پيکرنگاري هاي درباري عصر قاجار، آمال و علايق ملي، 
اعتقادات مذهبي و روح فرهنگ لايه هاي مياني جامعه را باز 

(اعيان ثابته) مدنظر است که مانند پديده هاي طبيعي، متغير 
نيست و تنها از يک صورت مثالي با ويژگي هاي آرماني که 
نشانه اي از صورت زيبا در اشعار و خيال هنرمند به شمار 
مي رفتند، شکل گرفته اند. درواقع، هنرمند به نمايش اصالت 
پديده ها پرداخته و نه صورت هاي  وجودي موجودات و 
طبيعت گرايانه با مشخصات فردي که از زاوية ديد سوژه 
تحقق مي يابد. نتيجه اينکه معناي نهايي اثر، بعد از جانشيني 
عناصر تصويري مشابه در محور عمودي، مبتني بر مجاز 
و از مجاورت آن ها در کنار همديگر شکل گرفته و درنتيجه 
منجر به ارائه مفهوم و تأثيرگذاري روي احساسات مخاطب 
و مطابق با مذهب تشيع شده است. بنابراين، تصوير ظهر 
عاشورا و انتقال مفهوم علاوه بر رابطة استعاره و جانشيني 
مکتب  نگاره هاي  سنتي  عناصر  به جاي  مشابه  عناصر 
اصفهان مبتني بر جنبه توصيفي و روابط هم نشيني اجزاء، 
تصوير در بيان جزئي از کل حادثة واقعه کربلا، صحبت 
مي کند. اين برداشت با درک سطحي تري از پيام عاشورا 
روبرو است. هنرمند با بيان جزئي از کل واقعيت و چيدمان 
عناصر در کنار يکديگر، به قطب مجاز مي رسد. هنرمند 
با زبان تصوير، رنگ و فن، به عوامل بصري براي بيان 

نشانه ها اشاره مي کند. 
موضوع

نقاشي  در  جانشيني  محور  در  مطرح  موارد  ديگر  از 

arthibition.net :تصوير ٤. بدون عنوان، رقم صادق تبريزي، مأخذ



نقاشي هاي قهوه خانه اي   نگارگري مکتب اصفهان

تصوير ٥. واقعة عاشورا، اثر 
عبداالله مصور، اواخر سده 

١٩ و اوايل سدة ٢٠ه.ق، 
(Rabinson,1999: 277)
جانشيني پيکرة حيوانات و 

انسان ها به صورت حجيم و 
برجسته نمايي شده به همراه 

سايه روشن رنگ ها بر اساس 
محور تشابه و استعاره ميان دو 

موضوع انسان و اسب.

تصوير ٦. گرفتن      
رستم اولاد را، 
هنرمند نامعلوم،

 (آژند، ۱۳۸۵: ۱۱۲)

تصوير ۷. گرفتار شدن خاقان 
چين به کمند رستم، اثر حسين 
قوللرآقاسي، اواخر قرن۱۳ه.ق، 

مأخذ: (سيف، ۱۳۶۹: ۵۳)
جانشيني عناصر تخت و دو 
بُعدي با عناصر و پيکره هاي 

حجيم و برجسته، با رنگ هاي 
گرم و زميني. نمايش زمين 
از زاويه ديد سوژه (ديدگاه 

اومانيستي و انسان گرايانه) و 
به صورت کوچک نمايي شده، 

همراه سايه روشن.

تصوير ٨. بدون عنوان، 
هنرمند نامعلوم، سدة 

١١ه.ق،
https:// :مآخذ

 avayezendegi.com
 

نمايش زمين از بالا 
به صورت تخت، پيکره هاي 

مجرد و ساده شده، استفاده 
از رنگ هاي پرکشش و 

درخشان جاي خود را به 
حالات و حرکات واقعي در 
نقاشي قهوه خانه مبتني بر 

غلبة قطب استعاره و محور 
جانشيني مي دهد.

تصوير ٩. حرکت کيخسرو با 
مادر خود به ايران، اثر حسين 

قوللرآقاسي، ١٣٢٧ه.ق،
مأخذ: (سيف،١٣٦٩: ٥٦)

جانشيني رنگ هاي گرم و 
درخشان و زميني توأم با 

سايه روشن محدود. نمايش 
برکه آب از زاويه ديد سوژه با 

ژرفانمايي ناقص خطي به همراه 
سايه روشن، کوچک نمايي 

عناصر در فاصلة دوردست. 
جانشيني انسان و حيوان 

برجسته نمايي شده توأم با 
حرکات طبيعي تر، نمايش حرکت 

موج آب به صورت واقع گرايي 
بر مبناي محور تشابه و 

استعاره به جاي برکه تخت و 
ساده نگارگري سنتي

تصوير ١٠. گذر فريدون از 
دجله براي نبرد با ضحاک، 

اثر رضا عباسي، ٩٩٨ تا 
١٠٠٨ه.ق، 

https://artang. :مأخذ
ir/reza-abbasi

وجود رنگ هاي خالص و 
درخشان، نمايش برکه آب 

از زاويه بالا به صورت تخت 
و ساده. وجود صخره هاي 

پر جزئيات و حاصل ذهن و 
خيال هنرمند جاي خود را 

به رنگ هايي با سايه روشن 
زميني و تصاوير پيکرنمايي 

همراه با رعايت هندسه 
مناظر و مرايا در نقاشي 

قهوه خانه اي مي دهد.

جدول ۱. مطالعه قطب استعاره و مجاز در دو محور هم نشيني و جانشيني در نگاره هاي مکتب اصفهان و نقاشي قهوه خانه اي، مأخذ: 
نگارندگان.

خوانش دو قطب استعاره و مجاز در 
نگاره های  قهوه خانه ای،  نقاشی های 
مکتب اصفهان و نقاشی سقاخانه ای با 
رويکرد نشانه شناسی رومن ياکوبسن 
الهام طاهريان- علي    /١٨٥-٢٠١ /

اصغر   فهيمی فر   



شماره ۷۳  بهار ۱۴۰۴
۱۹۵

فصلنامة علمي نگره

مي تاباندند. ازآنجا که مخاطب خاص اين نوع نقاشي ها مردم 
عادي بودند، موضوعات موردعلاقه آن ها، به شيوة عاميانه 
تصوير مي شد. نکتة مهم اين است که موضوع در نقاشي 

قهوه خانه اي نه بر اساس روايات ادبي و تاريخي مدون، 
بلکه مبتني بر روايات شفاهي عاميانه است. ازاين رو، علاوه 
بر آشنا بودن موضوعات و روايت هاي اين نقاشي ها براي 

تصوير ١١. واقعة بزرگ 
عاشورا (حضرت علي اکبر (ع))، 

اثر حسن اسماعيل زاده، اواخر 
قرن١٣ه.ق، مأخذ:

https://www.tasnimnews.
com

نمايش حرکت و شکل طبيعي 
اسب ها و پيکره ها به صورت 
سايه روشن توأم با رنگ هاي 

تيره و روشن همراه با 
ژرفانمايي خطي و ناقص 

به جاي حرکات يکنواخت و 
تخت اسب هاي نگاره هاي مکتب 
اصفهان. نمايش حالات روحي 
و رواني در چهره هاي دشمنان 

به جاي صورت آرماني و 
هم شکل افراد پاک سرشت که 

منطبق با سنت نگارگري ايراني 
منبعث از خيال هنرمند شکل 
مي گيرد. درنهايت توصيف 

داستان از کنار هم نشيني 
عناصر مختلف شکل مي گيرد.

تصوير ١٢. جنگ خسرو 
با بهرام، هنرمند نامعلوم، 

(آژند، ۱۳۸۵: ۱۱۲)

نمايش حرکت و شکل 
اسب ها و پيکره ها به صورت 

ساده شده و تخت بدون 
سايه روشن که جاي خود 

را به تصاوير نقاشي 
قهوه خانه اي با تصاوير 

پيکرنمايي شده با حالات و 
حرکات طبيعي مي دهد.

تصوير ١٣. سقاي کربلا، اثر 
حسين قوللرآقاسي، بدون 
تاريخ، مأخذ: (عسگري و 

اقبالي،١٣٩١: ٥٣).

جانشيني پيکرنمايي انسان و 
حيوان با سايه روشن ظريف، 
وجود پيکره هاي کوچک تر در 
فاصله دوردست (ژرفانمايي 

خطي)، توأم با حرکات و حالات 
طبيعي افراد به جاي پيکره هاي 

تخت و رنگ هاي يکدست، 
قلم گيري دور پيکره ها، نور 

يکدست، چهره هاي يکنواخت و 
فضاسازي دو بُعدي نگاره هاي 
اصفهان. وجود خيمه ها، دشمن 
شمشير به دست پشت حضرت 

و وجود نخل ها گوشة سمت 
چپ تصوير، همگي در محور 

هم نشيني و نمايش بخشي از کل 
واقعة (مجاز مرسل) به توصيف 
موضوع اثر ياري رسانده است. 

تصوير ١٤. ديدار امام 
قلي خان با نمايندگان 

پرتقالي (بخشي از اثر)، 
اثر قدري شيرازي، سده 

١١ه.ق،
www.bl.uk/ :مأخذ

manuscripts/viewer.
aspx

  
نمايش تخت و دو بُعدي 

پيکره ها و حيوانات، 
نمايش زمين از زاوية 
بالا به صورت ساده و 
بدون سايه و روشن 

در سنت تصويري 
نگاره هاي مکتب اصفهان 

جاي خود را به ويژگي 
اومانيستي (انسان گرايانه) 

و طبيعت گرايانه نقاشي 
قهوه خانه اي مي دهد.

ادامه جدول ۱.  



عام  براي مخاطبين  نيز  آن ها  زبان بصري  عموم مردم، 
قابل درک و فهم بود، اما تصاوير شاهنامه و نبرد پهلوانان 
با دشمنان و همچنين صحنه هاي عاشقانة خمسه نظامي از 
موضوعات موردعلاقه مردم و پادشاهان به شمار مي رفت 
که در هر دو نگارة  مکتب اصفهان و نقاشي قهوه خانه اي 

رخ نمايي مي کند. 
هدف نقاشي قهوه خانه اي اين بود که با تغيير مضامين و 
نمايش تابلوها در مکان هاي عمومي، گروه هاي مختلف را 
بهره مند سازد. اين اهداف شامل تبليغ براي اشاعه مذهب 
شيعه و فرهنگي ملي، گرم کردن تعزيه و مشتاق کردن 
مردم به منظور تجمع در مراکز فرهنگي، شرح مظلوميت 
امام حسين(ع) و ياران ايشان، شرح دلاوري هاي رستم و 
سهراب و حفظ اصالت فرهنگ عامه مي شود (اعظم زاده، 
۱۳۷۷: ۱۳۹). در اينجا موضوع از سليقة دربار به سليقة 
عامه جايگزين شده و موضوعاتي را به تصوير کشيده که 
علاوه بر کتب حماسي و غنائي، مسائل عامه را نيز شامل 
مي شود. اين تغيير رويکرد در انتخاب موضوع بر اساس 
که  است  جانشيني  محور  بر  مبتني  استعاره  قطب  غلبه 
درنهايت از کنار هم نشيني عناصر بصري و مجاز مرسل 

صورت تحقق يافته است.
به عنوان نمونه در تصوير ۵ و ۶ تفاوت ميان دو موضوع 
نمايان است که با وجود تشابه ميان عناصر بصري دو 
نگاه  را نشان مي دهد. جهت  اولاد  تصوير، گرفتن رستم 
پيکره ها مخاطب را به سمت موضوع اصلي هدايت مي کند. 
اين در حالي است که در تصوير واقعة عاشورا بزرگي 
سوژه اصلي در ميان عناصر ريزودرشت، توجه مخاطب 
را به سمت موضوع اصلي مي کشاند. در اينجا بزرگ بودن 
سوژة اصلي نشانة اهميت و قداست موضوع است. نمايش 
صورت هاي آرام و باوقار و هم شکل استعاره از پاک بودن 
متفاوت  فردي  حالات  و  تيره  صورت هاي  و  دارد  افراد 
نشانگر چهره هاي زميني و دشمنان حق و عدالت هستند. 
در کل مي توان گفت هنرمند با انتخاب و گزينش عناصر 
مشابه نگاره هاي اصفهان در محور جانشيني (عمودي) و 
نمايش بخش کوچکي از واقعة بزرگ کربلا با رابطه مجاز 
و هم نشيني عناصر در محور افقي به بيان موضوع اصلي 

مي پردازد.  
نقاشي هاي  و  سقاخانه اي  نقاشي  ميان  مقايسة  در 
قهوه خانه اي سنتي، همان طور که در جدول ۲ قابل مشاهده 
است، حرکت از فضاي زميني به فضاي مجرد و خيالي 
نگاره هاي سنتي و درنتيجه رويکرد پست مدرنيستي صورت 
مي گيرد، به اين ترتيب که هنرمند عناصر و پيکره هاي زميني 
و حجيم نقاشي قهوه خانه اي (تصوير۲۲) را به تصاويري 
مجرد و دوبعدي تبديل کرده است. رنگ ها در اينجا جلوه 
شفاف، درخشان و سرزنده  و نمادين يافته اند (تصوير۱۷). 
ساده گرايي تصوير شده در نقاشي قهوه خانه اي جاي خود 
را به نقوش تزئيني پرکار و سنتي در نقاشي سقاخانه اي 

مي دهد (تصاوير۱۹ و ۲۱)، همچنين نورهاي موضعي توأم 
با سايه روشن در نقاشي قهوه خانه اي (تصاوير ۱۶، ۱۸ و 
۲۰) جاي خود را به نور منتشر و پراکنده و نقوش پرکار 
تزئيني در تصاوير مدرن مي بخشد. اين گونه رابطه تشابه که 
مبتني بر غلبة قطب استعاره است در تصوير ۲۳ و ۲۴ نمود 
بارزتري مي يابد. رنگ هاي درخشان و پرکنتراست، فضاي 
تخت و دو بُعدي توأم با ريزه کاري و پرداخت هاي ظريف 
و نقوش تزئيني پرکار از جلوه هاي بصري جايگزين شده 
در نقاشي سقاخانه اي به شمار مي رود که بر اساس تشابه 
ميان عناصر صورت تحقق يافته است. حتي نوع صورت ها 
از حالت فردي چهره هاي مصور شده نقاشي قهوه خانه اي 
(به ويژه در چهرة اشقيا) به صورت هاي هم شکل و آرماني، 
تخت و دو بُعدي تبديل شده است (تصوير۱۹). در حقيقت 
هنرمند دست به گزينش عناصر مشابه با موضوع تصويري 
اين  در  او  انتخاب  و  غيره)  و  اسب  (انسان،  زده  خويش 
امر هنر سنتي با مشخصه هاي بصري آن بوده ولي به 
شيوه اي متفاوت و متناسب با سليقه روز جامعه مخاطب به 
کار گمارده شده است. ازاين روست که با مشاهدة نقاشي 
سقاخانه اي، عناصري از هويت ايراني – اسلامي و پيوند 

ميان سنت و مدرنيته قابل مشاهده است. 
در اينجا فرآيند انتخاب و جانشيني مبتني بر قطب استعاره، 
نوع  چون  تصويري،  هنر  ويژگي هاي  از  بهره گيري  با 
و  گرم  (جايگزين رنگ هاي  نمادين  و  رنگ هاي درخشان 
پيکره هاي  (جايگزين  مجرد  و  ساده  شکل هاي  زميني)، 
برجسته با حالات طبيعي)، صورت هاي  آرماني و مشابه 
(جايگزيني صورت هاي فردي با حالات و حرکات روحي 
و رواني متفاوت)، انتخاب نقوش تزئيني پرکار (جايگزين 
نور  (جايگزين  منتشر  ترکيب بندي  و  نور  ساده گرايي)، 
نمادهاي  انتخاب  تصوير)،  مهم  بخش هاي  در  متمرکز 
تصويري چون هاله نور و دست در ترکيب و هم نشيني با 
عناصر بصري در محور افقي چون خوشنويسي، نقوش 
و  اسب ها  و  پيکره ها  متفاوت  نقوش  و  اسليمي  هندسي، 
رنگ هاي درخشان و مکمل در نقاشي سقاخانه اي نيز است 
که در هم نشيني با يکديگر قرار گرفته اند؛ رويکردي که در 

ساير آثار تصويري جدول ۲ نيز قابل مشاهده است. 
گفتني است که عملکرد فرآيند انتخاب نيز در صنعت «نماد» 
قابل مشاهده است. اين روند به گونه اي انجام گرفته است که 
مخاطب را با دنياي نمادين و معنوي منبعث از خيال هنرمند 
مواجه مي سازد. به عبارت ديگر، مخاطب با دقت در نگاره به 
سبب هم نشيني انبوهي از نشانه ها به درک مفهومي معنوي، 
بهشتي و تزئيني از نقاشي مي رسد (تصاوير۱۵و۲۳). نقاش 
در پي القاي اين مفهوم به انتخاب نمادهايي مانند رنگ آبي 
و سبز پرداخته (تصوير۲۳) که نشانگر «بهشت و آسمان» 
است و با موضوع نقاشي سقاخانه که عموماً مربوط به 

صحنه هاي کربلا بوده، ارتباط مي يابد. 
افزون بر اين، نقش دست، استعاره از حضرت ابوالفضل 

خوانش دو قطب استعاره و مجاز در 
نگاره های  قهوه خانه ای،  نقاشی های 
مکتب اصفهان و نقاشی سقاخانه ای با 
رويکرد نشانه شناسی رومن ياکوبسن 
الهام طاهريان- علي    /١٨٥-٢٠١ /

اصغر   فهيمی فر   
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است.  انتخاب شده  عمودي  محور  در  او  به جاي  که  دارد 
هاله دور سر پيکره ها استعاره از بُعد روحاني و معنوي 
شخصيت هاي مصور شده دارد (تصوير۱۵و۲۳) که در 
اينجا با رنگ هاي متفاوت و در ترکيب با خوشنويسي ايراني 
– اسلامي که بُعد روحاني دارد، به کاررفته است (تصوير 
۱۷، ۱۹ و ۲۱). «انسان توانست با رمزگذاري، انديشه هايش 
را در قالب نمادهاي کلامي و يا شمايلي مطرح کند و راهي 
براي ماندگارتر کردن آن ها بيابد. نمادها در ارتباط ميان 
را  متفاوتي  مفاهيم  و  مي شوند  دست به دست  فرهنگ ها 

بازنمايي مي کنند» (طاهري، ۱۳۹۶: ۱۲). 
تصوير  در  موجود  آبي  و  سبز  رنگ  که  است  گفتني 
تصوير  در  نخودي  و  سبز  رنگ  به  را  خود  جاي   ،۲۳
صحنه  روحاني  مکان  مي رسد  نظر  به  که  مي دهد   ۱۵
جابه جا  زميني  ولي  مقدس  مکاني  با  را  اول جاي خود 
مي سازد.  متبادر  ذهن  به  را  ديگري  معناي  و  کرده 
رنگ هاي  متباين،  رنگ هاي  انتخاب  چون  ويژگي هايي 
و  گرم  رنگ هاي  از  استفاده  نمادين،  عناصر  و  نمادين 
سرد در کنار هم تعادل و تناسب بين اجزا و ترکيب بندي 
آن ها، کاربرد دو فرآيند انتخاب و ترکيب در آثار نقاشي 
سقاخانه اي است. در حقيقت استعاره و مجاز به عنوان 
دو آراية ادبي نقش کليدي در شکل بخشي به هنر ايراني، 
است.  داشته  قهوه خانه اي و سقاخانه اي  نقاشي  ازجمله 
گفتني است با توجه به اين رويکرد مي توان ساير آثار 
هنري گرافيکي مانند طراحي نشانه، پوستر، طراحي جلد 
کتاب و ساير آثار تصويرسازي و گرافيکي معاصر با 
کاربردهاي متفاوت را به ظهور رساند که در عين دارا 
بودن مشخصه هاي ملي و هويتي، مدرن و کارآمد هم 
هستند. در اينجا استعاره و مجاز علاوه بر صورت هاي 
شعري و ادبي، نقش کاربردي در خلق آثار بصري دارند 
تصويري  آثار  شکل گيري  در  کليدي  نقش  مي توانند  و 
مانند نقاشي، گرافيک و يا حتي رشته هايي نظير طراحي 
اين  عوامل  که  است  گفتني  باشند.  داشته  هم  صنعتي 
نقاشي  و  قهوه خانه اي  نقاشي  در  استعاره  و  جانشيني 
و  نگاه  نوع  در  متفاوت  بستر  مي توان  را  سقاخانه اي 
مخاطب  جامعه  اجتماعي  و  فرهنگي  شرايط  در  تفاوت 
دانست که در قالب نقاشي هاي اين دوره رخ مي نماياند. 
هنر  به  بازگشت  به نوعي  دوران  اين  هنر  حقيقت  در 
جامعه  تغييرات  به  توجه  عين  در  (پست مدرن)  گذشته 
مخاطب در عصر قاجار و دوران معاصر است. به گفتة 
آدامسون و پاويت «يکى از وجوه تمايز هنر پست مدرن 
و مدرن، استفاده از آرايه هاى زبانى همچون استعاره و 
 Adamson&Pavitt,) «مجاز در هنر پست مدرن است
تمثيل  بازگشت  را  پست مدرن  نيز،  «اوئنز   .(2011: 7
و استعاره مي داند و بر آن است که تمثيل، يک روايت 
استعاره  .به بيان ديگر، يک  ايماژ بصرى مستتر است  يا 
مي تواند به ساختار روايى گسترش يابد؛ او با وام گيرى 

مارکسيست  نظريه پرداز  بنيامين،  والتر  انديشه هاى  از 
امروز يکى  تمثيل در هنر  بازگشت  آلمانى، معتقد است 
از نشانه هاى آشکار و بي چون وچراي پست مدرنيسم و 
هنرى پديد مى آورد که ديگر تعالى را تبليغ نمي کند، بلکه 
روايتگر احتمال نابسندگي ها و عدم تعالى خويش است» 

.(Owenz,1980: 72)
بُعد استعاره در  از  به همين ترتيب مي توان نمونه هايي 
محور جانشيني را در مورد ديگر آثار نقاشي عصر قاجار 
اين مجال مسئله جانشيني در  داد. در  قرار  موردتوجه 
نقاشي هاي قهوه خانه اي موردبررسي قرار گرفت. تحليل 
اين آثار نشان مي دهد که با در نظر گرفتن محور جانشيني 
و هم نشيني براي يک نوع نقاشي، مي توان عناصر آن را 
از هم بازشناخت و با کنار هم قرار دادن اين عناصر در 
نمودار، هم نشيني را موردبررسي قرار داد. در حقيقت 
رابطه عناصر مختلف تصويري که مبتني بر مجاز مرسل 
معنايي  بُعد  درک  به  منجر  است،  هم نشيني  محور  و 
برانگيختن  و  تأثيرگذاري  درنتيجه  و  مخاطب  منظر  از 
که   ۵ تصوير  در  به عنوان مثال،  مي گردد.  وي  احساس 
واقعة عاشورا نمايش داده شده است، هم نشيني عناصر 
مختلف در چارچوب هاي زماني متفاوت به طور هم زمان، 
مي گردد.  بزرگ  واقعة  اين  نهايي  درک  و  فهم  به  منجر 
اين تحليل منطقي از يک سبک نقاشي خاص، راه را براي 
تکرار چنين اتفاقي باز مي کند. به اين معنا که در خلق و 
آن  عناصر  بررسي  با  هنري  اثر  هر  يا  نقاشي  ساخت 
در قالب چنين نموداري و جانشيني عناصر ناآشنا با 
عناصر معمول، مي توان عامداً يا گاه به منظور ارسال 
پيام يا معناي ويژه اي به خلق استعاره و آشنايي زدايي 
آثار تصويري  يازيد. همچنان که در  اثر دست  از يک 
سنتي  عناصر  از  بهره گيري  با  هنرمندان  نيز  معاصر 
ايراني اقدام به خلق تصاويري مدرن (مطابق با نظريه 
مجاز  و  استعاره  قطب  دو  به  توجه  با  و  ياکوبسن) 
مهم  اين  کرده اند.  جانشيني  و  هم نشيني  محور  و 
سازه ها  ساير  در  مي تواند  تصويري،  آثار  بر  علاوه 
و دست ساخته هاي بشري موردتوجه قرار گيرد. يکي 
از تغييراتي که با ظهور نقاشي قاجار، به ويژه نقاشي 
قهوه خانه اي مي توان شاهد بود، استفاده از آرايه هاي 
کلامي، خاصه استعاره در آثار هنري است. استعاره 
از ريشة عاريت گرفتن به معناي استفاده از عنصري 
جاي عنصر ديگر به واسطة مشابهت ميان آن دو است. 
چارچوب هاي  که  است  بياني  ابزار  کلامي  آراية  اين 
طراح  اختيار  در  پيرامون،  عالم  براي مشاهده  تازه اي 
قرار مي دهد و ابزاري کارآمد براي خلق آثار بديع به 
اين صنعت بديع به واسطة نسبت دادن  شمار مي رود. 
پيش  را  جنبه هاي جديدي  آشنا،  امر  به  ناآشنا  مفهوم 
به  منجر  مي تواند  حتي  و  مي دهد  قرار  مخاطب  روي 

شکل گيري سبک گردد.   



نقاشي سقاخانه اينقاشي قهوه خانه اي

تصوير ١٦. خسرو شيرين، فرهاد تصوير شيرين را روي صخره حک مي کند.
https://nakhostnews.com :مأخذ

نمايش برجسته حيوانات و پيکره ها توأم با سايه روشن خفيف 
و رنگ هاي گرم و زميني. 

تصوير ١٥. صادق تبريزي، بدون
 عنوان،

https//www.isna.ir/news :مأخذ
جانشيني پيکره هاي تخت و دو بُعدي با رنگ هاي خالص و سرزنده، توأم با نقوش تزئيني 

پرکار و منبعث از خيال هنرمند، همراه با خطوط ايراني- اسلامي به جاي پيکرنمايي و 
ساده گرايي نقوش قهوه خانه اي.

https://www.irna. :تصوير ۱۸. حسين قوللرآقاسي، واقعة عاشورا، مأخذ
ir/news

نمايش رنگ هاي گرم و زميني توأم با سايه روشن و دورنمايي. بزرگي پيکرة 
اصلي نشانگر اهميت و قداست سوژه است که درنهايت از هم نشيني با ساير 

عناصر بصري، معناي تصوير قابل دريافت است. 

https://www.negarkhane.ir :تصوير ١٧.  هنرمند ناشناس، بدون عنوان، مأخذ
جانشيني عناصر تخت و دو بُعدي با رنگ هاي درخشان و مکمل و نقوش و خطوط هنر 
ايراني- اسلامي به جاي پيکره ها و رنگ هاي زميني نقاشي قهوه خانه اي مبتني بر استعاره 

و غلبه قطب استعاره. 

تصوير ۲۰. جواد عقيلي، ورود حضرت يوسف به مجلس زليخا، مأخذ:
www.darnia.ir  

نمايش عناصر ساده و برجسته پيکره ها.

تصوير ۱۹. ژاژه طباطبايي، بدون عنوان، 

www.blog.arthibition.net  :مأخذ
جانشيني عناصر تخت و دو بُعدي با نقوش تزئيني پرکار و خطوط و نقوش ايراني -  

اسلامي به جاي عناصر ساده و برجسته نقاشي قهوه خانه اي.

تصوير ۲۲. حسين قوللر آقاسي، اسکندرنامه، اسکندر در جنگ سخت با اتيوپين ها، 
www.google.com  :مأخذ

نمايش برجسته پيکر حيوان و انسان با رنگ هاي گرم و زميني، استفاده از رنگ  
نمادين قرمز به نشانة شهادت و چهرة آرماني و نشانگر قداست سوژه.

https://yandex.com :تصوير ۲۱.  ناصر اويسي (از مجموعه اسب ها)، مأخذ
جانشيني عناصر تخت و دو بُعدي با رنگ هاي پرکشش و درخشان با نقوش و خطوط 

تزئيني پرکار مبتني بر خيال هنرمند و ناشي از غلبة قطب استعاره و تشابه.

تصوير ۲۳. صادق تبريزي، بدون عنوان، 
https://www.ofogh.publication.com :مأخذ

جانشيني عناصر تخت و دو بُعدي با رنگ هاي پرکشش و درخشان و نقوش تزئيني 
پرکار مبتني بر خيال هنرمند.  استفاده از نقش دست به جاي حضرت ابوالفضل و هالة 
دور سر در ترکيب با خطوط ايراني- اسلامي ناشي از غلبة قطب استعاره و تشابه در 

نقاشي است. 

تصوير ۲۴.  حسن
اسماعيل زاده (چليپا)،

صحنه  عاشورا،  مأخذ:
www.iranantiq.com

 
نمايش برجسته

پيکر حيوان و انسان
با رنگ هاي گرم و

زميني توأم با 
سايه روشن ظريف،

نمايش آرماني پيکرة
 اوليا و صورت هاي 

فردي و مستأصل در 
چهرة اشقيا و دشمنان. 

جدول ٢. مطالعه قطب استعاره و مجاز در دو محور هم نشيني و جانشيني در نقاشي قهوه خانه اي و نقاشي سقاخانه اي، مأخذ: همان.

خوانش دو قطب استعاره و مجاز در 
نگاره های  قهوه خانه ای،  نقاشی های 
مکتب اصفهان و نقاشی سقاخانه ای با 
رويکرد نشانه شناسی رومن ياکوبسن 
الهام طاهريان- علي    /١٨٥-٢٠١ /
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نتيجه
نتايج پژوهش حاضر نشان مي دهد که مفهوم استعاره و مجاز مبتني بر دو قطب محور جانشيني و 
هم نشيني در نظرية ياکوبسن، نقشي کليدي در تجزيه وتحليل و خلق و شکوفايي نقاشي قهوه خانه اي و 
سقاخانه اي دارد. در اين پژوهش، استعاره از منظر ساختارگرايانه و در قالب محورهاي هم نشيني و 
جانشيني ياکوبسن تحليل شده است. محور هم نشيني از کنار هم قرار گرفتن اجزاي زبان در توالي زماني 
حادث مي شود و محور جانشيني امکان جايگزيني اين اجزا را با غلبة قطب استعاره و تشابه با يکديگر 
ميسر مي سازد. همان طور که در نقاشي هاي قهوه خانه اي مشاهده مي شود، عناصري مانند فضاسازي با 
مشخصه هاي زميني توأم با بهره گيري از ژرفانمايي مقامي به جاي فضاي خيالي نگاره هاي سنتي مکتب 
اصفهان، نوع رنگ هاي گرم و زميني، خالص و درخشان، به جاي رنگ هاي شفاف و روحي و خيالي، 
شکل کلي پيکره ها و حيوانات به شکل طبيعي تر و عناصر تصويري جسيم و زميني به جاي عناصر دو 
بُعدي و شکل  هاي ساده شده نگارگري مکتب اصفهان، عملکرد و کارکرد به جاي صرف ويژگي زيبايي 
و بياني، زمان و مکان مشخص جايگزين زمان و مکان فرازميني، موضوعات موردعلاقه مردم به جاي 
موضوعات موردعلاقه دربار، منبع نور مشخص به صورت سايه روشن به جاي نور يکدست و غيره از 
ويژگي هاي محور جايگزيني در اين گونه نقاشي ها است که بر اساس تشابه با عناصر تصويري نگاره هاي 
مکتب اصفهان در بُعد استعاره (محور جانشيني) ايجادشده و کليت فهم تصوير که از کنار هم نشيني اين 
عناصر متفاوت شکل گرفته را ميسر ساخته است. علاوه بر اين، استفاده از حالت هاي روحي و رواني در 
چهرة اشقيا، استعاره از زميني بودن و صورت هاي آرماني و مشابه نشانه الوهيت آن هاست، ضمن اين که 
بزرگ بودن پيکره هاي مهم و اشغال بخش هاي مهم و وسيع تر قاب، نشانگر بزرگي و قداست آن هاست. 
در چهرة انبيا، اجزاي نقاشي قهوه خانه اي از کنار هم قرار گرفتن در محور هم نشيني، کليت اثر را مي سازد 
و اين قابليت را دارد که در محور جانشيني، جايگزين اجزاي ديگري شود و آن را به شئ استعاري تبديل 
کند. همان طور که در نقاشي هاي سقاخانه اي نيز ملاحظه شد، هنرمند با رجوع به سنت تصويري ديرين، 
دست به انتخاب و گزينش صورت هاي بصري آن زده و موضوعات و عناصر مشابهي که ناشي از 
غلبة قطب استعاره در نظريه ياکوبسن است را در تصاوير خود نمايان ساخته و اثري تزئيني، مجرد و 
نمادين خلق کرده که متناسب با نياز روز جامعه مخاطب است. صورت هايي چون شکل کلي عناصر و 
پيکره ها، نوع چهره پردازي آرماني و هم شکل، نور يکدست و منتشر در صفحه، ترکيب بندي منتشر، نقوش 
تزئيني سنتي و پرکار، عناصر تجريدي و دو بُعدي توأم با رنگ پردازي خالص و درخشان، استفاده از 
عناصر نمادين، رنگ هاي نمادين، نقوش تزئيني و خوشنويسي، عناصر تخت و دوبعدي و غيره از مواردي 
هستند که بر اساس تشابه و غلبة قطب استعاره توسط هنرمند از نقاشي سنتي گزينش و مطابق با محور 
هم نشيني در کنار يکديگر صورت نهايي شده اند. انتخاب بخش کوچکي از واقعه به جاي کل حادثه نيز با 
محور هم نشيني و مجاز مرسل همسو است (مانند صحنه جزئي از عاشورا به جاي کل حادثه). گفتني است 
که تمامي اين موارد ناشي از تغيير بستر فرهنگي و اجتماعي و بازگشت هنرمند به هنر سنتي و احياي 
فرهنگ و هويت اسلامي و درنتيجه شکل گيري هنر پست مدرن است. بر مبناي اين نگرش، مي توان هر اثر 
هنري را بازشناسي کرد و با تغيير اجزا در محور جانشيني، آن را به شئ استعاري با کارايي نوين تبديل 
کرد. چنين رويکردي مي تواند چارچوب جديدي براي واکاوي و ايده پردازي در انواع آثار هنري متفاوت، 

به ويژه در عصر حاضر ايجاد کند.
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Ghahve khane painting is one of the types of folk art that emerged in the Qajar era by 
passing through the painting of Isfahan school and under the influence of function and 
socio-cultural conditions. Meantime, in Qajar era (especially in the second half) when the 
special trend was towards Western naturalistic art, Ghahve khane painters have shown 
a tendency towards Western art while paying attention to the visual characteristics of 
traditional painting. This trend, using the factor of similarity to the painting elements of 
the Isfahan school, led to the replacement of elements with the characteristics of western 
art, examples of which can be seen in the paintings of this era. Substitution is a practice 
based on the similarity that appears in the metaphor, while the Metonymy of the sender 
is realized by relying on the coexistence of different elements. In other words, we use 
similitude in metaphor and proximity in metonymy. According to Jakobson>s perspective, 
the metaphor and metonymy of the sender is not limited to verbal art, but also exists in 
other symbolic systems, apart from the symbolic system of language, such as works of 
art. Meanwhile, Ghahve khane painting artists used metaphor and allegory as a tool to 
shape a different image of reality and created images that while resembling the paintings 
of the Isfahan school, chose naturalistic forms in the axis of succession. Also, the use of 
emotional states in the face of enemies  are metaphor for their earthly nature and their 
ideal and similar faces are a sign of their divinity, while the largeness of the figures and 
occupying the most important parts of the frame, indicate greatness and holiness in them. 
Substitution is a practice based on the similarity shown in the metaphor, while the Majaz 
Mursal (a type of metonymy) is realized by relying on companionship. Choosing a small 
part of the event instead of the whole one is also related to principle of companionship and 
metonymy of the sender (such as a partial scene of Ashura instead of the whole event). 
According to Jakobson, metaphor is not limited to theological art, but also exists in systems 
of signs other than the system of signs of language, such as works of art. The importance 
and necessity of this issue starts from the fact that because Ghahve khane painting is 
formed from a combination of tradition and modernity, Jakobson>s theory of metaphor and 
metonymy, based on the axis of companionship and succession in terms of structuralism, 
can better understand the painting of this era. One of the changes that can be seen with the 
advent of Qajar painting, especially Ghahve khane painting, is the use of special rhetorical 
figures of metaphor in works of art. The metaphor of borrowing from the root means using 
one element instead of another, because of the similarity between the two. This rhetorical 
figure is an expressive tool that provides the designer with a new framework for observing 
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the world around them and is an effective tool for creating original works. 
The upcoming research aims to study and compare ١٢ examples of Ghahve Khane paintings 
in comparison with six Isfahan school paintings and six Saqa Khane illustrations. The method 
of selecting pictures is selective and in line with the research objectives, and the method of 
data analysis is qualitative. One of the unique features of these paintings is the link between 
the visual characteristics of traditional painting and the characteristics of modern imagery, 
which can be analyzed from the perspective of the two poles of metaphor and permission 
(which is based on the two axes of substitution and companionship). The purpose of this 
article is to describe the dimension of metaphor and permission in Ghahve Khane painting 
from the perspective of Jakobson's semiotic approach. In this article, the Qajar era Ghahve 
Khane paintings are analyzed with the aim of leaving behind the dominant paradigms of 
traditional painting through analysis of text structure. In the present research, the question 
has been answered that what effect did metaphor have on the formation and flourishing of 
Ghahve Khane paintings and what were its role in the formation of contemporary pictorial 
tradition. The research method is carried out with a descriptive-analytical approach and 
collecting the information required for analysis in a library-based manner and according to 
the type of relationships of succession and cohabitation in the structure and combination 
of visual elements of Ghahve Khane painting in comparison with the paintings of the 
Isfahan school. It is assumed that a Ghahve khane painting was formed with the help of 
the metaphorical dimension and from the combination and replacement of the elements of 
the paintings of the Isfahan school. The results show that Ghahve Khane and Saqa Khane 
paintings were formed by using metaphor and metonymy, which according to Jakobson, 
are based on the two axes of substitution and companionship.
Keywords: Metaphor and Metonymy, the Pole of Companionship and Substitution, Ghahve Khane 
Painting, Saqa Khane Painting, Isfahan School of Painting, Jakobson
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