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چکیده:

یکــی از ویژگی‌هــای اساســی تجســم فضــا در نگارگــری ایرانــی ترکیــب زوایــای دید 
متعدد در بازنمایی است. با توجه به شرایطِ تاریخیِ شــیوه تولیدِ نگارگری ایرانی، 
به نظر می‌رســد بســیاری از شــیوه‌های ترکیبِ زوایای دید در سیر نقاشــی ایرانی را 
می‌تــوان بــه منزلــهِ ســنت‌هایی دیــداری قلمــداد کرد. هــدف ایــن مقاله بررســی 
»چگونگی« ترکیبِ زوایای دید در نسخه مصور شــاهنامه بایسنقری و آشکارکردن 
»قواعد« این ترکیب‌ها اســت. ازاین‌رو، با اســتفاده از نظریه »پرسپکتیو معکوس« 
گیــن« و »پاول فلورنســکی« بــا روشــی توصیفی- و بر اســاس تحلیل‌هــای »لیــف ژ
تحلیلی نگاره‌های شاهنامه بایسنقری مورد بررســی قرار گرفت. یافته‌های مقاله 
کــی از وجودِ قواعــدی مشــخص و تکرارشــونده در شــیوه ترکیبِ زوایــای دید در  حا
نحــوه نمایش چهره‌هــا، پیکره‌ها و اشــیایی مانند میزهــا، پله‌ها و تخت‌ها اســت. 

در این اشــیا، ترکیبِ نماها از زوایای دید متعدد، آن‌ها را در ســاخت »پرســپکتیوِ معکوسِ آشــکار« قرار داده اســت. »دیــدِ پرنده« در 
نگاره‌های این نســخه در امتداد ســنتی دیرین در نقاشــی ایرانی در بازنمایی اشــیای مســطح به‌کرات به‌کار رفته اســت. ردپای این 
سنت را می‌توان در تصویرِ »افق رفیع« در برخی نگاره‌های این نسخه نیز مشــاهده کرد. از سوی دیگر، در بازنمایی فضای معماری 
گرایی نماهای خارجی مشاهده شــد؛ قاعده‌ای که بارها در  در نگاره‌های این نســخه هم‌گرایی شــدیدِ دیوارهای درونی به همراه وا
نگارگری مکتب هرات و نگارگری صفوی به شــکل‌های متنوع مورد ‌اســتفاده بوده است. تکرار کاربست این شــیوه‌ها در این نسخه 
و هم‌چنین در جریان نگارگری ایرانی چنان اســت که می‌توان آن‌ها را به منزله »ســنت‌های دیداری« معرفی کرد. سنت‌هایی که از 

مکتبی به مکتب دیگر دوام و تحول می‌یافت.
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مقدمه
وجــه بازنمایانــه هنــر در تاریــخ طولانــی نقاشــی بــه اشــکال 
گون مجسم شده اســت؛ چنان‌که هر اثر نقاشی را می‌توان  گونا
نمــودی از شــیوه نگرشــی خاصــی بــه موضوعــات دانســت. 
در ســطحِ فــرم ایــن نحــوه نگــرش به‌ویــژه در »زاویــهِ دیــد« آثــار 
رنســانس،  دوران  آغــاز  از  قرن‌هــا  بــرای  می‌شــود.  متجلــی 
موضوعــات در نقاشــی، مطابــق بــا پیش‌فرض‌هــای بازنمایی 
دقیق پرســپکتیوی، از یک منظــرِ »واحد« و »ثابت« نگریســته 
می‌شــدند؛ امــا ایــن رویکــرد تنهــا نشــان‌دهنده »یک« ســنت 
دیــداری بــود. تــا پیــش از آغــاز دوران مــدرن، موضوعــات در 
نقاشــی نه از »یک« منظــر، بلکــه از زوایــای دید متعــدد تصویر 

می‌شدند.
گی‌های اساســی نگارگــری ایرانی اتخــاذ زوایای دید  یکی از ویژ
ک فضــای برخــی  متعــدد در بازنمایــی اســت؛ چنان‌کــه ادرا
نگاره‌ها برای بینندگان امروزی دشــوار اســت. پویایــی زوایای 
دید باعث می‌شــود کــه نگارگر بــا توجه بــه محتوای نقاشــی به 
چینش خاص موضوعات در پیونــد با یک‌دیگر در اثــر بپردازد. 
بــا توجه بــه شــرایط تاریخــی شــیوه تولیــد نگارگــری ایرانــی، به 
نظــر می‌رســد بســیاری از ایــن ترکیب‌هــا به‌عنوان ســنت‌های 
دیــداری از هنرمنــدی بــه هنرمنــد دیگــر و از ســبکی به ســبک 
دیگر منتقل‌شــده‌اند. در ایــن زمینه، هدف این مقاله بررســی 
»چگونگی« ترکیب زوایای دیداری در نســخه مصور شــاهنامه 

بایسنقری است.
شــاهنامه بایســنقری بــه دســتور بایســنقر میــرزا در نیمــه اول 
قرن نهم هجــری در هرات کتاب‌آرایی شــده و شــامل 22 نگاره 
کــه در  اســت. از »عرضه‌داشــت« جعفــر بایســنقری پیداســت 
نگارگــری آن میرخلیــل الله مصــور و مولانــا علی تبریزی دســت 
داشــته‌اند )آژند، 1387: 123(. این اثر نمود »ســبک رســمی و 
قانونمند« نگارگران زمان بایســنقر میــرزا اســت و از آثار کلیدی 
مکتب هرات محسوب می‌شــود که بر تحولات بعدی نگارگری 
در دربارهای تیموریان و ترکمانان و صفوی بسیار تاثیرگذار بود 
کبــار، 1390: 75(. بررســی نگاره‌های این نســخه می‌تواند از  )پا
یک‌سو، راهی برای شناسایی شیوه‌های »ترکیب زوایای دید« 
در مکتــب هــرات باشــد و از ســوی دیگــر، می‌تواند پنجــره‌ای را 
به‌ســوی پژوهش درباره چگونگی امتداد این سنت در جریان 

نگارگری ایرانی بگشاید.
در بخش »چارچوب نظری« این مقاله، کوشــش شــده اســت 
که شــیوه‌های ترکیب زوایایی دیــد به‌عنوان شــاخصی مهم در 
سبک‌شناســی آثار نقاشــی به‌ویــژه در آثــار پیشــامدرن معرفی 

شود. در این زمینه با ابتناء به نظریات پانوفسکی و هم‌چنین، 
مــرور انتقــادی آرای اصحــاب نظریــه »پرســپکتیو معکــوس«، 
چارچــوب نظــری لازم بــرای تعریف شــیوه‌های ترکیــب زوایای 
دید به‌منزله ســنت‌هایی دیداری فراهم می‌شــود. هم‌چنین، 
گین«  در این مرور کوشش می‌شود، تحلیل‌های خاص »لیِف ژ
در تبیین مهم‌ترین قواعد دگردیسی‌های فرمی ناشی از ترکیب 
زوایــای دید معرفی شــود. بــا توجه بــه اهمیت روش‌شــناختی 
ایــن بخــش در تحلیل نگارگــری به‌طورکلــی و هم‌چنیــن، عدم 
آشــنایی با نظریه‌پــردازان »پرســپکتیو معکوس« و شــیوه‌های 
گیــن« در پژوهشــگری هنرهای تجســمی در  تحلیلی خاص »ژ
ایران، این بخش مفصل‌تر از حد معمول پرداخته‌شده است. 
در بخش بعدی، مقاله بر مبنای نظری و تحلیلی فراهم آمده، 
مهم‌تریــن شــیوه‌های ترکیــب‌ زوایــای دیــد در نگاره‌هــای این 
نســخه مصور بررســی می‌شــود. با توجه بــه این‌که، ایــن مقاله 
بــه دنبــال شناســایی قواعدی دیــداری در این نســخه اســت، 
کوشش شده است که »تکرار« و »دگردیسی« شیوه‌های ترکیب 
زوایای دید با نمونه‌های تصویری متعدد از این نســخه نشان 
داده شــود و هم‌چنین، ردپای مهم‌ترین قواعــد این ترکیب‌ها 

در سبک‌های آتی جریان نگارگری ایرانی آشکار شود.

روش پژوهش
این مقالــه بــا رویکــردی تاریخــی و بــا اتخــاذ روشــی توصیفی-
تحلیلی به بررســی »شــیوهِ ترکیب زوایــای دیــد« در نگاره‌های 
شاهنامه بایســنقری می‌پردازد. جمع‌آوری اطلاعات به شیوه 
کتابخانــه‌ای بــوده اســت و کلیــه نگاره‌هــای ایــن شــاهنامه بر 

اساس نسخه چاپی آن مورد تحلیل قرار گرفته‌اند. 

پیشینه پژوهش
تعدد زوایــای دید در ســنت نگارگری ایرانی مســاله‌ای بوده که 
گــون به‌عنوان »بخشــی« از پژوهش‌ها مورد  به روش‌های گونا
اشاره قرار گرفته اســت. در کتاب‌ها و مقالات متعددی به این 
ویژگــی به‌عنوان یکــی از خصلت‌های اساســی ســاخت فضا در 
نگارگــری ایرانــی پرداخته‌شــده اســت. عطــارزاده )1393(، در 
پایان‌نامه »بررسی تاثیرات زاویه دید بر تصویرسازی و نگارگری 
ایرانی« برداشــتی عرفانی از شــیوه خاص اتخاذ زوایــای دید در 
نگارگری ایرانی ارائــه می‌دهد و اظهار می‌دارد کــه »زوایای دید 
ابژکتیو ترکیبی« راهی برای نگارگر بوده است، تا از »واقع‌گرایی« 
صالحــی  یابــد.  دســت  »حقیقت‌نمایــی«  بــه  و  رفتــه  فراتــر 
تبریــزی )1394(، در پایان‌نامــه »بررســی نــگاه از دیــد پرنــده 
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در هنــر معاصــر و مینیاتورهــای ایرانی« بــه اهمیت دیــد پرنده 
در نگارگــری ایرانــی می‌پــردازد و بــا معرفــی »فضــای همزمان« 
گی مهــم در نگارگری ایرانــی اظهار مــی‌دارد که در  به‌عنــوان ویژ
این ســنت تصویری ســطح چمنزار، قالــی، زیرانداز و پشــتی‌ها 
کامــا از بــالا دیــده می‌شــوند. موســوی‌لر و اســحاق‌زاده تربتی 
)1391(، در مقالــه »مطالعــه تطبیقــی بُعد چهــارم در نگارگری، 
نقاشی کوبیســم و طراحی نشــانه« ترکیب نماها و صحنه‌های 
مختلف یک یا چند موضوع را یکی از نشــانه‌های تجسم »بعد 
چهارم« می‌دانند که هم در نشــانه‌ها و ســبک کوبیســم به کار 
مــی‌رود و هم در ســیر نگارگــری ایرانی ســابقه داشــته اســت. از 
ســوی دیگــر، در ســالیان اخیــر پژوهش‌هایــی در زمینــه پیوند 
خصوصیــات بصــری نگارگــری ایرانــی بــا متــونِ کهــن در حوزهِ 
نورشناســی به‌ویــژه کتــاب »المناظــر« ابــن هیثــم انجام‌گرفته 
اســت. ازجملــه ایــن پژوهش‌هــا می‌تــوان بــه مقاله »ســاختار 
پرســپکتیو در نگارگری ایرانی و نظریه ابصار ابن هیثم« نوشــته 
کــرد. هــدف  بنــی اردلان )1397(، اشــاره  ارکســی و  دلفانــی 
ک میان نظریه  نویســندگان در این مقاله »تبییــن نقاط اشــترا
ابصــار ابــن هیثــم و ســاختار پرســپکتیو در نگارگــری ایرانــی« 
اســت.1 نویســندگان از طریق بررسی شــکلی یکی از نگاره‌های 
شاهنامه شاه‌طهماسبی »اســلوب‌های پرسپکتیو« را در انواع 
»هم‌زمــان«،  ســطوح«،  »هم‌پوشــانی  »فوقانی-تحتانــی«، 
»مــوازی« دســته‌بندی می‌کننــد و ســپس، در بخشــی دیگــر 
کوشــش می‌کنند، تجســم برخــی مفاهیم نظریــه ابــن هیثم را 
در اصــول کلــی ســنت نگارگــری ایرانــی نشــان دهنــد. از میان 
گســترده ابــن هیثــم نگارنــدگان به‌ویــژه بــر مقولــه  مفاهیــم 
»عرض اعتــدلال« متمرکزشــده و در پیوند با آن مفهوم مســاله 
ح می‌کنند. از ایــن طریق با تبیینی  ک »فاصله« را نیز مطــر ادرا
کامــل« در بازنمایــی اجســام و پیکره‌هــا در  مختصــر »وضــوح 
ســنت نگارگری ایرانی نمــودی از »عــرض اعتــدلال« و »فاصلهِ 
متعادل« معرفی ‌شده اســت. کشــمیری و رهبرنیا )1398(، در 
مقاله »نگرشــی بر ژرفانمایی )پرســپکتیو( در نگارگری ایرانی بر 
پایه آرای ابن هیثم در المناظر« به دنبــال »درک مفهوم ژرفا در 
نگاه ایرانیان« هســتند و کوشــش کرده‌اند که از طریق تحلیل 
تطبیقی متــن »المناظر« بــا اصول تجســمی ســنت نگارگری از 
قرن 7 تــا 10 به این هــدف نایل شــوند. نگارندگان در بخشــی از 
مقاله، شــش‌گونه ژرفانمایــی را به‌این‌ترتیب در نقاشــی ایرانی 
تشــخصی می‌دهنــد: »انجمن‌نــگاری«، »بوســتان نــگاری«، 
»صحرانگاری«، »لایه‌های میانجی« و »ساختمانی« و سپس، 
ک بصــریِ هم‌روزگار«  کوشــش می‌کنند با تکیه بر »مفاهیم ادرا

کــه برگرفتــه از »المناظــر« ابــن هیثم اســت »هندســه فضایی« 
پیچیــده در ایــن ژرف‌نمایی‌هــا را نشــان دهنــد. نگارنــدگان 
بــا خوانــش ســومین فصــل از مقالــه دوم ابن‌هیثــم از میــان 
ک دیــداری بر پنج مفهومِ  پاره‌مفهوم‌های بیســت‌ودوگانه ادرا
»فاصلــه، وضعیــت، شــکل، گسســتگی و پیوســتگی« متمرکــز 
شــده‌ و ردپــای تجســم ایــن مفاهیــم را در نگاره‌هــای منتخب 
نشــان داده‌اند. به‌نظر می‌رســد کــه دو پژوهــش پیش‌گفته در 
مســیر توصیف گونه‌ای »پرســپکتیو ایرانی« قرار دارند و در این 
راه بــه دنبال پیونــد متنی کهن و علمــی در حوزه نورشناســی و 
نقاشــی‌های آن دوره هســتند. در ایــن زمینه »پرســپکتیو« در 
ک مورد  معنای عام خود یعنی نحــوه دیدن یا حتی نحــوه ادرا
نظر اســت. البته رســیدن به چنین هدفی مســتلزم تحقیقات 
بیش‌تــر در حوزه‌هــای متعــددی ماننــد تاریــخِ علــم و به‌ویژه، 
تاریخ نورشناســی و هندسه، معرفت‌شناسی، فلســفه و تاریخ 
مفاهیمی هم‌چون فضا و ... اســت تا پیوســتار میان دو سوی 
»علــم« و »هنــر« به شــیوه‌ای منســجم‌تر مشــخص شــود. این 
مقالــه هم‌راســتا بــا پژوهش‌هــای پیشــین بــر ســویهِ تجســمی 
ایــن پیوســتار متمرکز اســت؛ یعنــی متمرکز بــر فهم شــیوه‌های 
تجســمِ دیــداری در نقاشــی ایرانــی اســت. در ایــن راســتا، بــا 
اتخاذ رویکــردی جدید و بــر مبنای تحلیلیِ نظریه »پرســپکتیو 
زوایــای  ترکیــب  کوشــش می‌شــود »شــیوه‌های«  معکــوس« 
دیــد را به‌عنوان ســنتی دیــداری و روشــی برای سبک‌شناســی 
آثار نگارگری معرفی شــود. هم‌چنین، از ســوی دیگر بــا تمرکز بر 
نگاره‌های شــاهنامه بایســنقری کوشــش شــده اســت با دقت 
و تفصیــل بیش‌تــری قواعــد ترکیــب زوایــای دیــداری در یکی از 
مهم‌ترین نســخ مکتب هــرات و جریان نگارگری ایرانی بررســی 

شود. 

چارچوب نظری: سنتِ زوایای دید
کاتی هنر در طول قرن‌ها در تاریخ نقاشی  وجه بازنمایانه و محا
گــون نقاشــی نشــان از  مجســم شــده اســت. ســبک‌های گونا
شــیوه‌های متفــاوت نگــرش بــه موضوعــات بــوده اســت. این 
نگــرش به‌ویــژه در »زاویهِ دیــد« نقــاش متجلی می‌شــود. برای 
قرن‌هــا از آغــاز دوران رنســانس ایــن زاویــه دیــد، واحــد و ثابت 
تعریف می‌شــد. همان دورانی که در آن پرســپکتیو، ســکان‌دار 
نقاشــی شــده بــود )DaVinci, 2008: 11(. آلبرتــی در اولیــن 
رســاله‌ای کــه اصــول ریاضیاتــی پرســپکتیو در آن مدون شــده 
است، نقاشــی را به پنجره‌ای شفاف و گشــوده تشبیه می‌کند. 
Alber� )پنجـ�ره‌ای که قرار اسـ�ت از طریـ�ق آن اشـ�یا دیده شـ�ود) 

شیوه‌های ترکیب زوایای دید به منزله سنت‌های تصویری در نگاره‌های شاهنامه بایسنقری 
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ti, 2011: 39(. امــا چنین تشــبیهی فــردِ نقاشــی را پیش‌فرض 

می‌گیــرد کــه با یک چشــم ثابــت، جهــان بی‌تغییــرِ پیــشِ روی 
کــه پانوفســکی اشــاره می‌کنــد،  خــود را می‌بینــد. همان‌گونــه 
اجرای پرسپکتیو »به انتخاب یک نقطه دید سوبژکتیو دلخواه 
گرچه  بستگی دارد« )پانوفســکی، 1398: 75(. این نقطه دید ا
دلخــواه اســت، امــا بــه ‌محــض اتخــاذ آن، نقــاش و از آن طریق 
پدیدارهای هنری را به تبعیت از »قوانینی استوار و واجد دقت 

ریاضی« فرا می‌خواند )همان(.
فلورنســکی ایــن زاویــه دیــد را نقطــه‌ای تکیــن و اســتثنایی 
می‌داند؛ نقطه‌ای پادشــاهی که در آن، هنرمنــد به تخت خود 
غــل‌ و زنجیر شــده اســت. از منظر معرفت‌شــناختی ایــن نقطه 
بازنمــودی از اتخــاذ موضعــی کانتی اســت: »ســوژه اســتعلایی 
Floren� )که بـ�ر دنیـ�ای وهم‌آلودِ ذهنیـ�ت حکمرانـ�ی می‌کنـ�د«) 

sky, 2002: 262(. فلورنســکی ایــن نقطه ثابــت و واحد را یکی 

از شــش پیش‌فرض پرســپکتیو می‌داند و از طریق آن کوشــش 
می‌کنــد کــه ادعــای »عینیــت« فضــای پرســپکتیوی را مــردود 
شــمارد. فلورنســکی در مقابــل بــه این واقعیــت اشــاره می‌کند 
کــه »نقــاش بــا چشــمانش، بــا بــدن و ســرش حرکــت می‌کنــد، 
مــکان دیــداری‌اش پیوســته تغییــر می‌کنــد ... و ایماژهــای 
ک‌های بی‌نهایت  هنرمندانه‌ای از ترکیبی روان‌شناختی از ادرا

.)Ibid: 268( »زیاد از نقاط دید متعدد دارد
ظهور زاویه دید واحد در نظام پرســپکتیوی بازتــاب انضمامیِ 
تحول در نظام معرفت‌شناسی و فلســفه طبیعی دوران مدرن 
بود )پانوفسکی، 1398: 71(؛ به‌عبارتی، این زاویه دید به‌مثابه 
»سنتی« در تحولات بصری و برخواســته از نحوه نگرش خاص 
به جهان اســت. فلورنســکی این نظام را »مرکزگرا« می‌دانست 
و در مقابــل، ســنت‌هایی دیــداری را معرفی می‌کند که آشــکارا 
چندمرکــزی2 بودنــد؛ یعنــی در ایــن ســنت‌ها بازنمایی اشــیا و 
فیگورها نه از یک زاویه دید، بلکــه از زوایای دید متعدد صورت 
می‌گرفت. در نظام فکری فلورنســکی این ســنت‌های دیداری 
غالبا ذیل مفهوم »پرسپکتیو معکوس« توضیح داده می‌شود.

اصطــاح »پرســپکتیو معکــوس« را بــرای نخســتین بــار اســکار 
ولــف در توضیــح فضــای شــمایل‌های بیزانســی بــه کار گرفت 
پــاول  و بعــدازآن، به‌ویــژه، در میــان متفکــران روس ماننــد 
گیــن و اوسپنســکی رواج و بســط پیــدا کرد  فلورنســکی، لیِــف ژ
ایــن طریــق هم‌پوشــان  از  )Antonova, 2010: 36(. ولــف 
شــدن نماهــای متعــدد را به‌عنــوان ذاتِ فضــا در هنــر بیزانس 
شــرح می‌دهد. در این شــرایط، دید از بالا یا دیدِ پرنده3 با دید 
از روبه‌رو4 ترکیب می‌شــود. این ترکیب و به‌ویژه، کاربســت دید 

پرنده در تاریخِ نقاشــی قدمتــی پردامنه دارد، امــا در مورد دیدِ 
روبه‌رو، نظریه ولف پیچیده‌تر اســت. وی در ایــن زمینه نظریه 
دیــد درونی5 یــا پرســپکتیو درونی را مطــرح می‌کنــد. طبق نظر 
نویسنده آلمانی، در شمایل بیزانسی هنرمند به‌صورت ذهنی 
با آرایــش فیگورهــا و ابژه‌ها بــه درون فضــای تصویری کشــیده 

.)Ibid: 64( می‌شود
ترکیب دیــد از بــالا یــا دیــد از روبــه‌رو قدمتــی طولانــی در تاریخ 
هنرهــای تجســمی دارد. پانوفســکی در مــورد هنــر دوره کهــن 
یونانــی اظهــار می‌دارد کــه در ایــن دوره، اشــیای مــادی تا حد 
امکان مطلقا به تصاویــری از نمای بــالا و نمای روبــه‌رو تقلیل 
می‌یابند و بدین ترتیب، برای نشــان دادن مناســبات فضایی 
این اشــیا با یک‌دیگر، یــا این دو فــرم ترکیب می‌شــوند و یا چند 
نمای روبه‌رو کنار یا روی‌هم قرار می‌گیرند )پانوفســکی، 1398: 
112(. پانوفســکی راهــکار اخیــر را لغــزش6 جانبــی یــا عمــودی 
می‌نامــد. البتــه، ایــن لغزش‌هــا در آن دوران بــه نمــای جانبی 
و عمودی محــدود نمی‌شــد، گاهی اوقــات در مورد یک شــی، 

نمای روبه‌رو در مجاورت نمای دید عقب نیز قرار می‌گرفت. 
 گامبریــج در توصیــف هنرهای تجســمی مصــر باســتان اظهار 
مــی‌دارد کــه، مصری‌هــا »بــا هرگونــه طرح‌پــردازی از طبیعت، 
به‌گونــه‌ای کــه از زاویــه‌ای گــذرا و تصادفــی دیده‌شــده باشــد، 
بیگانه بودنــد. بــرای مصریان زاویــه دیــدِ واحد در یــک منظره 
مثــال   .)49  :1399 )گامبریــج،  نبــود«  مطــرح  به‌هیچ‌وجــه 
جالــب توجه و مرســومی کــه در ایــن زمینــه وجــود دارد، نحوه 
بازنمایــی پیکره‌هــا در ایــن هنــر اســت: بــرای هــزاران ســال در 
هنــر مصر باســتان، ســر در نمــای نی‌مــرخ، نیم‌تنــه از روبــه‌رو و 
بازوان و ســاق‌ها و پاها از نی‌مــرخ تصویر می‌شــدند؛ به‌گونه‌ای 
که ایــن تصاویــر »بــه نحــو عجیبــی مســطح و چرخیده بــه نظر 
می‌رســیدند« )همان(. گامبریج این زوایا را »بهترین« زوایایی 
می‌داند که در آن قســمت‌های یک پیکره می‌توانســت تصویر 
شــود. به عبارتی، »هر چیزی بایــد از واضح‌تریــن و خاص‌ترین 

زاویه‌اش تصویر شود« )همان(.
با فرارفتن از توصیف ذات‌گرایانه‌ای که گامبریج در باب زوایای 
دیدِ ایــن پیکره‌ها انجــام می‌دهد، می‌تــوان بر وجــه تاریخی یا 
کید کرد. در واقــع، نحوه دیدن  ســنتی »ترکیب زوایای دید« تا
و ترکیب زوایــای دیــد در بازنمایــی فیگورها به‌گونه‌ای »ســنت 
تصویــری« بــدل شــده بــود. ایــن ترکیب‌هــا نــه »دلبخواهــی« 
یا مطابــق با »حافظــه دیــداری« نقاشــی خــاص، بلکــه از روی 
قواعدی مشــخص انجام می‌گرفــت. قواعدی کــه در این مورد 
خاص در هنرهای تصویری مصر باســتان برای نزدیک به ســه 



64

هزار سال باقی مانده بود.
 فلورنســکی چندمرکزگرایی7 را خصلت کانونی شــیوه بازنمایی 
کی‌هــای  در مصــر باســتان می‌دانــد. از نظــر فلورنســکی حکا
کــه  کم‌عمــق بابلــی و مصــری آن چیــزی را نمایــش می‌دهنــد 
ایــن ســاختار  »پرســپکتیو معکــوس« خوانــده می‌شــود. در 
دیداری »ترکیب‌بندی چنان ساخته می‌شود که گویی چشم 
 Florensky,( »بــه دنبــال بخش‌هــای متفــاوت آن می‌گــردد

.)2002: 262

امــا توجــه اصحــاب نظریــه »پرســپکتیو معکــوس« در روســیه 
بیش‌تــر معطــوف بــه فضــای شــمایل‌های بیزانســی و روســی 
بود. درست اســت که کاربســت این اصطلاح در توصیف نظام 
فضایــی ایــن آثــار بــه شــکلی متناقض‌نمــا متضمــن »وارون« 
زمــان  آن  در  کــه  اســت  خطــی(  )پرســپکتیو  چیــزی  شــدن 
وجــود نداشــت، امــا ایــن نظریه‌پــردازان بــه دنبــال نظامــی از 
»ســرپیچی«ها و »تخطی«هــا در این ســاخت فضایــی بودند. 
چنان‌که فلورنســکی اظهار می‌دارد »... سرپیچی علیه قوانین 
پرســپکتیو ]در شــمایل‌های شــرق ارتودوکس[ چنــان پایدار و 
مکرر بوده اســت، یــا چنان بســیار نظام‌منــد ... که ایــن تفکر را 
Floren� )برمی‌انگیـ�زد که ایـ�ن سـ�رپیچی‌ها تصادفی نیسـ�ت«) 

.)sky, 2002: 262

در  مکمــل8  ســطوح  نقــش  بــه  فلورنســکی  زمینــه  ایــن  در 
شــمایل‌های ارتودکــس اشــاره می‌کنــد. ایــن ســطوح حاصــلِ 
تجمیــع و تلخیــص9 و بــه عبارتــی یگانه‌کــردنِ نماهایــی از یک 
شــی اســت که در زمان‌هــای متفــاوت از زوایــای متعــدد دیده 
فلورنســکی  نظــر  از   .)Antonova, 2010: 467( می‌شــوند 
»شــمایل‌ها غالبــا بخش‌هــا و ســطوحی را نشــان می‌دهند که 
 Florensky, 2002:( شــوند«  دیــده  هم‌زمــان  نمی‌تواننــد 
201(. به‌عنوان نمونه، »]در این شــمایل‌ها[ بــا اتخاذ منظری 

عمود بر نمــای ســاختمان‌ها، هــر دو نمــای کنــاری می‌توانند 
هم‌زمان نشــان داده شــوند. ســه و یــا حتی چهــار وجــهِ کتاب 
مقــدس ممکــن اســت در یک‌زمــان نشــان داده شــود. چهــره 

گوش‌هــا بــه  بــا پیشــانی بلنــد تصویــر می‌شــود، شــقیقه‌ها و 
ســمت جلو می‌چرخند و ســطح شــمایل را پهن‌تر می‌ســازند« 
)Ibid(. بــه نظر فلورنســکی این ترکیب‌ها در شــمایل‌ به‌صورت 
گاهانه انجــام می‌گرفــت؛ چنان‌که گاهــی اوقات شــمایل‌نگار  آ
کید بــر ایــن واقعیت کــه »ســطوح مکمــل« مربــوط به  بــرای تا
گون،  گونا کوتاه‌نمایی‌های پرســپکتیوی نیستند، به اشــکال 
مثلا بــا درخشــان‌کردن یــا رنگ‌آمیــزی آن بــا رنگی متمایــز، آن 
را ترســیم می‌کــرد )Ibid: 203(. در نظــام پرســپکتیو معکوس، 
چنان‌کــه فلورنســکی شــرح می‌دهد، »برخــی زوایــای دیداری 
بســیار پرمحتوا و متشــخص هســتند و برخی کم‌تر، هرکدام در 
 Ibid:( »زمینه خودشــان، امــا زاویه دیــد مطلقی وجــود نــدارد

.)267

کتاب‌هــای قدیمی‌تــرِ خــود بــا  فلورنســکی پیش‌تــر در یکــی از 
کــرده بود که تفســیری  عنوان »معنــای ایدئالیســم« کوشــش 
الهیاتــی از ایــن خصوصیت شــمایل‌ها ارائــه دهــد. وی در این 
کتاب مفهوم دید ترکیبی10 را به‌عنوان مفهوم متناظر »ســطوح 
مکمــل« مطرح می‌کنــد. »دیــد ترکیبــی« در زمینــه الهیاتی که 
کــرده اســت، بــه توانایــی درون‌بینــی در  فلورنســکی ترســیم 
مشــاهده اشــیا به‌صورت هم‌زمان در همــه جهات اشــاره دارد 
و ازایــن‌رو، در مقابــل نقطــه دیــد واحــدی قــرار می‌گیــرد که در 
.)Antonova, 2015: 29( خ می‌دهــد  ر  مشــاهده طبیعــی 
گین به شکل  پس از فلورنســکی در فضای فکری روســیه لیِف ژ
منســجم و نظام‌منــد بــه دنبــال جمــع‌آوری و دســته‌بندی 
مغایرت‌هــای پرســپکتیوی به‌ویژه در شــمایل‌های بیزانســی 
گیــن بــا دقــت در ایــن مغایرت‌هــا کــه در بدو  و روســی برآمــد. ژ
امــر آشــفته می‌نمایند، تلاش داشــت کــه نظمی را میــان آن‌ها 
تشــخیص ‌دهد و از این طریق آن‌ها را به‌عنوان مشــخصه‌های 
 Shegin, 1982:( یک نظام پرســپکتیویِ خــاص مطــرح کنــد
گیــن در طبقه‌بنــدی و بیــان ایــن اصــول از اصطلاحاتی  38(. ژ

اســتفاده می‌کند کــه در توضیح نظام پرســپکتیو خطــی به کار 
برده می‌شــود. نفــسِ اســتفاده از واژه‌هایی ماننــد »مغایرت« 

شیوه‌های ترکیب زوایای دید به منزله سنت‌های تصویری در نگاره‌های شاهنامه بایسنقری 

.)Shegin, 1982: 41 :تصویر 1- شکل‌های مختلف پرسپکتیو بر اساس مکان نقاط گریز نسبت به افق) ماخذ
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یــا »کژدیســی« نشــان‌دهنده ایــن موضــع در تحلیل اســت. در 
این میــان بررســی جایگاه نقطــه گریز11ِاشــیای موجــود در آثار، 
از ابزارهــای وی در ایــن دســته‌بندی اســت. مطابــق تحلیــل 
گین در ســنت شــمایل‌نگاری بیزانســی و ســبک‌های نقاشی  ژ
پیشامدرن، امتدادِ کناره‌های موازیِ اشیا، الزاما به یک نقطه 
رویِ خط افق هم‌گرا نمی‌شــوند. تصویــر 1 حالت‌های مختلف 

گین نشان می‌دهد. استقرار نقطه گریز را از منظر ژ
 در تصویــر 1-الــف، هم‌گرایــی خطــوط مــوازی بــر خــط افــق در 
ســاختار پرســپکتیو خطــی نشــان داده‌شــده اســت. تصویــر 
1-ب، نشان دهنده فرم آشکار پرســپکتیو معکوس12 است که 
در آن هر جســم نقطــه گریزی مختص بــه خود، زیر خــط افق و 
گین ســاختار 1-ج را کــه در آن نقاط گریز  زیر پایه جســم دارد. ژ
در بالای پایه جســم و بالاتر از خط افق قرارگرفته اســت، شــکلِ 
کــه  پنهان13پرســپکتیو معکــوس می‌خوانــد. عمــقِ فضایــی 
این ســاختار القا می‌کند از نــوع قبل بیش‌تر اســت. هم‌چنین، 
تصویر 1-د، نشــان دهنده هم‌گرایی شدید پرسپکتیوی است 
کــه در آن نقــاط گریــزِ مجــزا، میــان خــط افــق و پایه جســم قرار 
گین تعــددِ نقاط گریز مســتلزم تعدد زوایای  می‌گیرند. از نگاه ژ
دید اســت و این تعــدد نشــانه‌ای از اتخــاذ زاویــه دیــدی پویا از 
طرف نقاش اســت. ســاختارهای ب، جیــم و دال در تصویر 3، 
هرکدام به نحوی نشــان دهنــده پویایی زوایای دید هســتند. 
»رســیدن به چنین دیــدی مســتلزم حرکــت در زمــانِ بیننده، 

.)Antonova, 2016: 38( »تصویر و یا هر دو است
گین بر این اساس است که، با حرکت از مکانی به مکان  نظریه ژ
دیگر، وجــوه مختلفــی از یک شــی دیده می‌شــود و ســپس، در 
یــک تصویــر ذهنــی14 بــه شــکلی ترکیــب می‌شــوند کــه حــاوی 
نماهایــی مختلفــی از اشــیا باشــند. در تصویــر 2-چــپ، نقاط 
 C1و  C2دو نقطــه دیــد انشــعاب یافتــه هســتند کــه در نهایت 

در ایمــاژی ذهنــی متحــد می‌شــوند )راســت(. حرکــت زاویــه 
دید با خطــوط منحنی C1-A و C2-B نشــان داده شــده اســت 
)چپ(. مطابــق ایــن فرایند، خطــوط افقــی و عمــودی موازی 
باقی می‌ماننــد و تنها خطوطی که به ســمت نقطــه گریز مایل 
هســتند به واســطه این جابه‌جایی تغییر می‌کننــد؛ بنابراین، 
نقطــه گریز بــه ســمت بــالای افــق حرکــت می‌کنــد. درحالی‌که 
کناره‌های شــی به‌ســوی بیننــده می‌چرخنــد و خــط AB ثابت 
باقی می‌ماند. این توضیح برای سطح دو بُعدی صادق است. 
به دنبــال اضافه شــدن حجــم، باید بعد ســوم نیز اضافه شــود 
که مســتلزم حرکت در زاویه دید در راســتای عمودی اســت. در 
تصویر 3، ایــن دو نقطه در راســتای عمودی D1 و D2 هســتند 

که درنهایت )ســمت راســت( بــا مــکان تجمیــع C1 و C2 متحد 
می‌شــوند. با چنیــن حرکت‌هایــی در زوایــای دید، وجــه رویی 
گســترش می‌یابنــد و  مکعــب بــالا می‌ســازد، لبه‌هــا در عقــب 
چنین به نظر می‌رســد که شی به ســمت بیننده به‌پیش آمده 
و پهن‌تر می‌شــود، گویی در یک زمان، بیننده موضوع را از هم 

.) Sendler, 1999: 136-7( از جناحین و هم و از بالا می‌بیند
کژدیســی‌ها در ســاختِ  انــواع انحراف‌هــا و  گیــن پیدایــش  ژ
کِ  »پرســپکتیو معکــوس« را نتیجــه تجمیــع و تلخیــصِ ادرا
گون  بیننــده در زوایای دیــد متعــدد می‌داند. شــکل‌های گونا
ترکیب زوایای دید به واســطه شکل‌های شــماتیک متعددی 
گیــن مــورد بحــث قرارگرفتــه اســت. از جملــه این  در کارهــای ژ

ک یک شکل مسطح   تصویر 2- چگونگی ترکیب زوایای دید در ادرا
)Sendler, 1999: 136 :ماخذ(

ک یک شکل سه‌بُعدی  تصویر 3- چگونگی ترکیب زوایای دید در ادرا
.)Ibid: 137 :ماخذ(
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کژدیســی‌ها می‌توان به ایــن موارد اشــاره کــرد: تبدیل خطوط 
صاف به خمیده یا صاف شدن برخی خطوط خمیده، حرکت 
مرکزِ اشــکالی مانند میز به ســمت بیننده، باز شدن کناره‌های 
اشــیا از دو ســو، تقعر درونی کلیت تصویر و جابه‌جایی اَشــکال 
گین برای  بر روی ســطوح به ســمت لبه نزدیک‌تــر به بیننــده. ژ

توضیح این کژدیســی‌ها معمــولا به‌صورت شــماتیک از نمای 
دیدانشعاب ‌یافته15 اســتفاده می‌کند و تاثیر ترکیب این نماها 
را از منظــری واحــد نشــان می‌دهــد. به‌عنــوان نمونــه از طریق 
گین می‌کوشــد  شــماتیک‌های دیــداری موجــود در تصویر 4، ژ
حرکت اشــیا و فیگورها را به ســمت کناره‌ها و بالای شــمایل‌ها 
توضیــح دهــد. در این تصویر، شــکل‌های ســمت چپ نشــان 
دهنــده زاویــه دیــد انشــعاب یافتــه در راســتای افقــی )الــف( و 
عمــودی )ب( اســت. نتیجــه تغییر زوایــای دید در شــکل‌های 
ســمت راســت این تصویر مشــخص اســت. در تصویر 4- الف، 
شی با چرخشــی به ســمت کناره حرکت کرده اســت. در تصویر 
4- ب نیــز همیــن چرخــش و حرکــت در راســتای عمــودی 
گیــن از دســت رفتــن پایــداری طبیعــی  مشــاهده می‌شــود. ژ
بســیاری از اشــکال مانند میز تحریر، صندلی و زیرپایی، تابوت 
و ... را در شــمایل‌های ارتدوکــس چنیــن توجیــه می‌کنــد. 
هم‌چنین، به‌طورکلی »معلق بودن ابژه یا بخشی از موضوعات 
در هــوا بــدون نگهدارنــده طبیعــی خــود در ایــن زمینــه قابــل 

.)Antonova, 2016: 50( »توضیح است
کــه به‌ویــژه در پیــش زمینــه  از ســوی دیگــر، در شــکل‌هایی 
شــمایل‌ها یا در کناره‌های آن قرار دارد، غالبا هم‌گرایی شــدید 

پرســپکتیوی دیــده می‌شــود )نــک. تصویــر1- د(. در طــرح 
گین برای این دگردیســی نیز پویایی زوایای دید در  شــماتیک ژ
راستای خطوطی خمیده نشــان ‌داده شده‌ است؛ اما برخلاف 

حالــت قبــل، شــی از نقطــه دید طــرف متقابــل دیده می‌شــود 
)تصویر 5(. هــدف مکانِ دید  Aنقطه مفروضD اســت و هدف 
نقطه دید B نقطه C اســت. بــا متحدشــدن زوایای دیــد، مرکز 
.)Sendler, 1999: 140( موضوع به سمت جلو حرکت می‌کند

گین از دو طریق متفاوت به دنبــال هدفی واحد  فلورنســکی و ژ
بودنــد. درحالی‌کــه، فلورنســکی از مفهــوم آزادتــر »مرکــز« برای 
گین از  تمایــز پرســپکتیو معکوس از خطــی اســتفاده می‌کــرد، ژ
مفهوم متعین‌ترِ »نقطه گریز« استفاده کرده است. در این‌جا، 
قصد آن نیســت که بــه نقــد اهــداف و روش‌های فلورنســکی و 
گیــن بپردازیــم. بی‌شــک ادعــای فلورنســکی مبنی بــر این‌که  ژ
کارهــای دیــداری نزدیک‌تــر  »پرســپکتیو معکــوس بــه ســاز و 
اســت« )Florensky, 2002: 262( و از این‌جهت، »طبیعی‌تر« 
یــا »درســت‌تر« اســت،؛ هم‌چنیــن، برخــی اصــول مورد اشــاره 
گین محل مناقشــه اســت. هر دو این نظریه‌پردازان به دنبال  ژ
تبیین اصول بنیــادی فضای تصویــری در شــمایل‌های قرون 
میانه بودنــد و قصد داشــتند کــه این فضــا را در مقابــل فضای 
کننــد.  پرســپکتیوی به‌عنــوان »فضایــی نظام‌منــد« تعریــف 
امــا همان‌گونه کــه ســندلر اشــاره می‌کنــد در زمینه پرســپکتیو 
Sen� )معکوس »پژوهش‌ها هنوز به اهداف خود نرسیده‌اند«) 

شیوه‌های ترکیب زوایای دید به منزله سنت‌های تصویری در نگاره‌های شاهنامه بایسنقری 

تصویر 4- حرکت به سمت کناره در تصویر الف و ب، سمت بالا و پایین در تصویر 
.)Shegin, 1982: 48:ب )ماخذ

تصویر 5- چگونگی ترکیب زوایای دید در هم‌گرایی شدید پرسپکتیوی 
.)Sendler, 1999: 140:ماخذ(
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حِ مفهــوم  dler, 1999: 150(. در واقــع، از همــان ابتــدای طــر

»پرســپکتیو معکــوس« توســط اســکار ولــف، تعریــف فضــای 
شــمایل‌ها به‌عنــوان فضایــی نظام‌منــد محــل مناقشــه بوده 
اســت. چنان‌کــه دولمــان16 در مقالــه‌ای در ســال 1910 دیــدگاه 
ولف را بــه چالــش می‌کشــد. از دیــدگاه دولمان »اساســی‌ترین 
An�( »17 بودن آن است دمشخصه فضا در شمایل‌ها نانظام‌مند

.)tonova, 2016: 60

از  کــه  همان‌طــور  معکــوس«  »پرســپکتیو  نظریــه  اصحــاب 
اصطلاحات و مقدمات پرســپکتیو خطی در آثارشان استفاده 
می‌کردند، کوشــش داشــتند »نظامــی« را در مقابــل آن تعریف 
کنند و از این‌رو، تلاش آن‌ها در جهت تعریف فضایی نظام‌مند 
گین برای فضای دیداری شمایل‌ها  بود. اصول متعددی که ژ
طرح می‌کنــد نیــز در همین راســتا قابل‌فهم اســت. امــا به نظر 
گین توانســته باشــد توجیهی بــرای برخی  می‌رســد در نهایت ژ
دگردیســی‌های فرمی بر اســاس ترکیــب زوایای دید پیــدا کند. 
اصولی که همیشــه و همه‌جــا به کار بســته نمی‌شــد. در واقع، 
ترکیب زوایای دیداری در پرســپکتیو معکوس اصولی پیشینی 
و جهان‌شــمول نبودنــد؛ بلکه اصولــی بودند کــه »ممکن« بود 
کــه »پرســپکتیو معکــوس«  از آن‌هــا اســتفاده شــود. فضایــی 
می‌ســازد، برخــاف فضــای پرســپکتیو خطــی -کــه بــر اســاس 
اصــول ریاضیاتــی پیشــینی اســتوار اســت- »همگن« نیســت. 
گیــن می‌تــوان از ســنت ترکیب زوایــای دید  امــا به‌مــوازات کار ژ
صحبــت کــرد. بــه نظــر می‌رســد کــه نحــوه بازنمایــی و ترکیــب 
زوایــای دیــد به‌مثابــه یــک »ســنت« می‌توانــد در ســبک‌های 
دیــداری پیشــامدرن منتقــل‌ شــود. برخــاف نظر فلورنســکی 
باید گفت که مهم نیست که این سنت مطابق قواعد دیداری 
انســان صحیح باشــد یا نــه، بلکــه مهــم دوام و تاثیر آن اســت. 
در ایــن زمینه، قاعدتــا نمی‌توانــد چندان از »خلاقیــت فردی« 
نقاش ســخن گفت؛ بلکه همــگام با نظام فکــری و جهان‌بینی 
پیشــامدرن می‌توان از ترکیــب زوایای دیــد به‌مثابــه »میراث« 
ســخن گفت کــه از یــک هنرمند بــه هنرمنــدی دیگــر یــا از یک 
مکتب به مکتبی دیگر منتقل و متحول می‌شود. در این زمینه 
گین در مــورد نحوه  اســت که تحلیل‌های دقیق فلورنســکی و ژ
ترکیب زوایای دید می‌تواند در مقامِ بنیادی تحلیلی برای فهم 
شــیوه‌های »ترکیب زوایــای دید« و از آن طریق سبک‌شناســی 

هنرهای تجسمی در دنیای پیشامدرن قرار گیرد.
تحلیل ترکیب زوایای دید

تصویر 6، نگاره‌ای از نســخه مصور شــاهنامه بایســنقری است 
در آن روایــتِ بازیِ شــطرنج بوذرجمهر با ســفیر هنــد در حضور 

انوشــیروان بــه تصویــر کشــیده شــده اســت. پنجره‌هایــی کــه 
در طرفین و در پشــت تخــت انوشــیروان رو به منظــره بیرون باز 
شــده‌اند، چنین به ذهن متبادر می‌کنند که نقــاش از زاویه‌ای 
بــالا و تقریبــا، به‌مــوازات پنجره‌هایــی بالایــی کاخ بــه صحنــه 
کــه تخــت انوشــیروان از زاویــه  می‌نگــرد؛ ایــن در حالــی اســت 
روبه‌رو ترسیم‌شده اســت. در نگاه اول، به نظر می‌رسد که این 
تخت فاقد دســته یا تکیه‌گاه روبه‌جلو اســت و از یک پشــتی که 
شــاه بر آن تکیه زده و دو بخش متقارن کناری تشــکیل اســت. 
کــه در تصویــر 8- الــف، بــه  مقایســه بزرگ‌نمایــی ایــن نقــش 
شکلی مجزا آمده اســت، با نمونه‌های بازنمایی تخت در سایر 
نگاره‌هــای ایــن نســخه می‌توانــد موجب فهــم دقیق‌تر شــیوه 
ترکیــب زوایــای دیــد شــود. در تصویــر 8- ج، تخت -کــه تقریبا 
در پرســپکتیو ایزومتریک تصویر شده اســت- دارای دو دسته 
اســت که به ســمت بیرون کوتــاه می‌شــوند. در واقع، شــخص 
در میانه فضایی نشســته اســت که ایــن وجوه کناری و پشــتی 
ســاخته‌اند؛ بنابراین، می‌تــوان نتیجه گرفت کــه در تصویر 8- 
الف، نیز دو کناره متقــارن در واقع، همین دو وجه هســتند که 

تصویر 6- نگاره »بازی شطرنج بوذرجمهر در محضر انوشیروان« از شاهنامه 
بایسنقری قرن 9 هجری )ماخذ: حسینی‌راد، 1384: 65(.
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از دو زاویــه دیــد متقابــل ترســیم شــده‌اند. یعنــی نقــاش برای 
بازنمایی تخت، وجه پشــتی را از روبــه‌رو و دو نمای کنــاری را از 
دو زاویه درونی و متقابل دیده اســت. با امتداد خطوط موازی 
کناره‌هــای ایــن بخــش در تصویــر 8- الف، مشــخص می‌شــود 
کــه در واقــع، ایــن بخــش از تخت پادشــاه واجــد پرســپکتیوی 
با خطــوط هم‌گرایی تشــدید شــده اســت. در تصویر 5، شــیوه 
حرکت زاویه دید برای حصول چنین ترکیبی نشــان داده‌شــده 
اســت. بنابراین، می‌تــوان گفت که برای دیدن دســته راســتِ 
تخــت، زاویه دید بــه ســمت درون و چــپ حرکت کرده اســت و 
برای دیدن دســته چپِ تخــت، این حرکــت به ســمت درون و 
راســت انجام‌شــده اســت و در نهایت، نماهایی کــه از این زوایا 

دیده می‌شوند با یک‌دیگر ترکیب شده‌اند.
امتداد خطــوط موازی وجــوه کناری دســته تخــت، تقریبا، به 
موازات خطــوط موازی دو دیــوار کناری اســت. جهت خطوط 
مــوازی دیوارهــا را می‌تــوان از امتــداد بخــش بالایــی ازاره‌های 
دیوارهــا در هــر دو ســو و هم‌چنین، لبــه بــالا و پاییــن پنجره‌ها 
مشــاهده کرد. با توجه به این تناظر به نظر می‌رســد که حرکت 
زوایــای دیــد در بازنمایــی دیوارهای ســمت راســت و چــپ نیز 
ماننــد بخش‌هــای کنــاری تخــت پادشــاه باشــد. یعنــی مکانِ 
دید در هنگام بازنمایی دیوار ســمت راســت به سمت داخل و 
چپ و برای بازنمایی دیوار سمت چپ به سمت راست حرکت 
کرده اســت؛ در نتیجه، با مایل‌شدن ســطح دیوارهای جانبی 
به سمت داخل، بیننده ســطح بیش‌تری از دیوارهای جانبی 
را می‌بینــد. بنابراین، می‌توان گفــت که امتــداد آن خطوط در 
تصویــر بــا هم‌گرایی شــدید بازنمایی شــده کــه این امر بــه نوبه 
خود باعث ایجاد توهمی از عمق در فضای اتاق شــده است که 
البته، این عمق نسبت به بازنمایی درستِ پرسپکتیوی کم‌تر 

است.
یکی دیگر از اصول ســاخت فضــا در نگارگــری ایرانی کــه در این 
نگاره هــم آشــکارا بــه‌کار رفته اســت، ترکیــب زوایای دیــداری از 
بــالا یــا دیــد پرنــده بــا روبه‌رونمایــی اســت. همان‌گونــه کــه در 
بخش پیشــین گفته شــد، این ترکیب در طــول تاریخ هنرهای 
تجســمی به‌ویــژه در هنرهــای پیشــامدرن اهمیــت زیــادی 
داشــته اســت. در ایــن نــگاره، بســیاری از موضوعــات از دیــد 
پرنده تصویر شــده اســت. از جمله می‌توان به تصویر شــطرنج 
در مرکز نگاره اشــاره کرد که از جهت موضوعی نیــز بازنمایی آن 
در این‌جــا اهمیت زیــادی داشــته اســت. در این‌جــا، لبه‌های 
صفحه شــطرنج کاملا موازی هســتند، یعنی که دقیقا، از زاویه 
عمود بر ســطح آن دیده‌شــده اســت. از ســوی دیگــر، می‌توان 

به طرح کاشــی‌های کــف بــارگاه و هم‌چنیــن، به نقــوش فرش 
پهن‌شــده در زیر تخت پادشــاه اشــاره کرد. نقوش تزیینی اعم 
گیاهــی در قســمت‌های مختلــف ایــن نــگاره،  از هندســی یــا 
عموما، کوتاه‌نمایی نشــده‌ و درهرحال، از نمای روبه‌رو تصویر 
شــده‌اند. به‌عنــوان نمونــه، می‌تــوان بــه عــدم تغییــر انــدازه و 
جهت شــش‌ضلعی‌ها و نقش‌های لــوزی اطراف آن‌هــا از دیوار 
روبه‌رو بــه دیوارهــای کناری -کــه مایل هســتند- اشــاره کرد. 
گر به تزیینات ازاره دیوارها در گوشــه پایین سمت  هم‌چنین، ا
چپ دقت شــود، روشــن می‌شــود که نقوش به همــان صورت 
بــر دیــوار روبه‌رو ترســیم شــده‌اند کــه بــر دیــوار کنــاری و صرفا، 

لبه‌های ازاره می‌توانند جهت دیوار را مشخص ‌کنند.
از سوی دیگر، حالت ایســتادن، جهتِ نگاه و نحوه ترکیب سر، 
شــانه‌ و پاها در تمامــی افــراد حاضر در ایــن صحنه، مســتقل از 
این که کجا باشند یا چگونه به صحنه نگریسته باشند، مشابه 
اســت. چهره هر کــدام از افراد در ســمت چپ و راســت صحنه، 
خ کشــیده شــده اســت؛ ایــن در حالی اســت که  با نمــای ســه‌ر
جایگاه این افراد نســبت به صفحه شــطرنج و پادشــاه در مقام 
کــز محتوایی تصویــر متفاوت اســت و قاعدتا، هر کــدام باید  مرا
از زاویــه دیــد خاصــی بــه صحنــه می‌نگریســتند. مثــا، مــازم 
قرمزپوشــی که در جلوی گروه ســمت راست ایســتاده است، با 
توجه به مرکــز روایی تصویــر، باید تقریبــا، در خــاف جهتی که 
کنــون بازنمایــی شــده اســت، تصویــر می‌شــد. ایــن موضــوع  ا
نشان از دوامِ ســنتی تصویری می‌دهد که در این‌جا، نقاش در 
فضاســازی اثر از آن اســتفاده کرده است. در این ســنت، غالبا، 
خ و رو به بیــرون اثــر به ســمت چپ یا  چهره‌هــا بــه حالــت ســه‌ر
راســت بازنمایــی می‌شــوند، درحالی‌کــه شــانه‌های فیگــور به 
خ  ســمت روبــه‌رو می‌چرخنــد و در نهایــت، پاهــا در زاویــه نیم‌ر
ترســیم می‌شــوند. در نــگاره فــوق، ایــن ســنتِ ترکیــب زوایای 
دید، هــم در مورد افــراد نشســته در دو طرف صفحه شــطرنج و 
هم در مورد انوشــیروانی که بر روی تخت نشســته است، به‌کار 
رفته است. این نگاره، یکی از نمونه‌های شاخص در شاهنامه 
بایســنقری اســت؛ که در آن، تمایل بــه تقارن در تصویرســازی 
مشــهود اســت. در این‌جا، همه پیکره‌هــا در دو گــروه ملازمان 
سمت چپ و راست در ترکیبی مشابه بازنمایی شده‌اند، چهره 
خ، اما با چرخشــی در  یک نفــر از هر گــروه در همــان نمای ســه‌ر
جهت مخالــف دیگر افــراد آن گروه تصویر شــده اســت. این امر 
به نحوی تمایل درونی بــه ایجاد تنوع در همان ســنت ترکیب 

زوایای دید را نشان می‌دهد.
تصویر7، نــگاره‌ای دیگر از نســخه مصور شــاهنامه بایســنقری 

شیوه‌های ترکیب زوایای دید به منزله سنت‌های تصویری در نگاره‌های شاهنامه بایسنقری 
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اســت. ایــن نــگاره، روایت »بــر تخــت نشســتن لهراســب« را به 
تصویر کشیده است. با توجه به موضوع اثر، لهراسب و تختش 
نقاط عطف تصویــر هســتند. درحالی‌که، فضــای اتــاق و دیوار 
پشــتی آن از نمای روبه‌رو ترسیم‌شــده‌اند، اما بــرای بهتر دیده 
شــدن و بازنمایی صریح‌تر، این تخت به ســمت راستِ بیننده 
چرخیــده اســت. بدیــن ترتیــب، وجه کنــاری تخت در ســمت 
راست گسترده‌تر شده است و بیننده کلیت تخت را درحالی‌که 
بــه نظــر می‌رســد در پرســپکتیو ایزومتریــک قرارگرفتــه اســت، 
می‌بینــد. دســته ســمت چپ تخــت بیــش از حــد کوتاه شــده 
کننده عمق  است و از زاویه‌ای ترسیم‌شده که بیش از آن‌که القا
تخت باشــد، هم‌ســطح بخش پشــتیِ تخــت به نظر می‌رســد. 
این قســمت از تخت شــباهت زیــادی با هــر دو دســته متقارن 
تخــت در تصویــر 8 دارد. زاویــه دیــد تخــت با زاویــه دیــد پله آن 
-که در نگاره به رنگ طلایی مشــخص اســت- متفاوت است. 
در بازنمایــی ایــن پله ســطحِ وجوه کنــاری و بالایی گســترده‌تر 
کــه خطــوط مــوازی فرضــی آن در زیــر  شــده اســت به‌گونــه‌ای 
جســم به هم می‌رســند، ماننــد تصویــر 8- ب؛ و ازایــن‌رو، این 
پله در ســاخت »پرســپکتیو معکوس آشــکار« قرارگرفته اســت. 

تلاش نگارگر در افزودن این سطوح چنان بوده که باعث ایجاد 
شکســتی هندســی در لبــه پایینــی آن شــده اســت. در این‌جــا 
کز  غ از مــکان خود در صحنــه یا نسبت‌شــان به مرا نیز افــراد فار
دیــداری اثر، بــه همان ســنت تصویــری معمــول -کــه در نگاره 

پیشین توضیح داده شد- بازنمایی شده‌اند.
 به‌نظر می‌رسد که نگارگر در انتخاب این نمای کلی برای تخت 
و چرخــش آن نســبت به پس‌زمینــه‌ای کــه از روبــه‌رو بازنمایی 
شــده، بــه صحنه‌آرایــی کلــی نــگاره و نحــوه چینــش پیکره‌هــا 
نظرداشــته اســت. در تصویر 6، بــا توجه بــه روایــت، صحنه به 
شــکلی متقــارن نقاشی‌شــده اســت و افــراد در دو دســته در دو 
گرفته‌انــد؛ چنیــن ترکیب‌بنــدی بازنمایــی  طــرف تصویــر قــرار 
تخت از زاویه روبــه‌رو را توجیه می‌کند؛ درحالی‌کــه در تصویر 7، 
اغلب پیکره‌ها در یــک طرف صحنه قــرار گرفته‌انــد و بازنمایی 
تخــت نیز به‌گونــه‌ای اســت که رو به ســوی تعــداد بیش‌تــری از 
پیکره‌ها باشــد. از ســوی دیگر، زاویــه کلی قرارگیــری این تخت 
خ  یادآور زاویــه دیــداری مرســوم در بازنمایــی چهره‌های ســه‌ر
اســت. کافی اســت در همین تصویر، نحوه قرارگیری تخت را با 
زاویه دید چهره لهراســبِ بر تخت نشســته یا زاویه دید ملازمی 

که سمت چپ ایستاده، مقایسه‌ کنیم.
در تصویر 8 )الــف، ب و ج(، بخش‌هایی منتخب از شــیوه‌های 
بازنمایی »تخت« در نگاره‌های شاهنامه بایسنقری مشاهده 
می‌شــود. تصویــر 8- ب، الگویــی مشــابه »تخــت« موجــود در 
تصویر 6 دارد. در هر دو تصویر، تخــت از نمای روبه‌رو بازنمایی 
شده اســت. شــاید در نگاه اول و بدون دیدن نمونه‌های قبلی 
و تحلیل فضای آن‌ها، به‌ســختی می‌شــد تشــخیص داد که در 
این بازنمایی نیز آن‌چه در دو طرف پیکره نشسته تصویر شده 
است، دو دســته تخت هســتند که در واقع، رو به‌ســوی بیرون 
و به ســمت بیننده دارنــد. در این مــورد نیز مانند تختــی که در 
تصویر 7 آمده اســت، وجــه کناری و بالایی پله گســترده شــده 
و به‌طورکلی، در ســاخت پرســپکتیو معکوسِ آشــکار قرارگرفته 
است. به‌طورکلی، در بقیه نمونه‌های موجود در این شاهنامه 
نیز پله به همین روال دچار دگردیسی شــده و در چنین ترکیبی 
گین در  با تخــت قرارگرفته اســت. بــا توجه به طــرح شــماتیک ژ
تصاویر 3 و 4، این شــیوه دگردیســی به واســطه حرکــت زوایای 
دید به ســمت چپ و بالا قابــل توجیه اســت. در تصویــر 8- ج 
نیــز ماننــد نــگاره تصویــر 7، تخــت بــا حالتــی مایــل نســبت به 
دیوار پشــت صحنه قرارگرفته اســت. این حالت نشــان‌دهنده 
گین از طریق تصویر 4- الف، آن  حرکت زاویه دیدی اســت که ژ
را توضیــح می‌دهــد؛ یعنی زاویــه دید بــه یکی از طرفیــن حرکت 

تصویر 7- نگاره »بر تخت نشستن لهراسب« از شاهنامه بایسنقری قرن 9 هجری 
)ماخذ: حسینی‌راد، 1384: 45(.  
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می‌کند و بنابراین، شــی به ســمت یکــی از کناره‌هــا می‌چرخد. 
باقــی تصاویــرِ »تخــت« در نگاره‌هــای شــاهنامه بایســنقری از 
یکــی از دو شــیوه ذکرشــده تبعیــت می‌کننــد. بــه عبارتــی، این 
دو الگــو شــیوه‌های ترکیــب زوایــای دیــد در بازنمایــی »تخت« 
هســتند. ایــن دو الگــو تشــابهی بنیادینــی بــا بســیاری دیگــر از 
انواع بازنمایی‌هــا از تخت یا منبــر یا صندلی در ســنت نگارگری 
ایرانــی دارند و به‌کرات، در نقاشــی‌های مکاتــب مختلف به کار 
بسته‌شــده‌اند. به‌عنوان نمونه در تصویــر 8- د، همین الگوی 
گری  ترکیبی تکرار شده است. این تصویر بخشی از نگاره »افشا
در مســجد« اثر »شــیخ‌زاده« اســت و که برای دیــوان حافظ در 

میانه‌های قرن دهم در تبریز نقاشی شده است.
هماننــد پلــه در تصویــر 8- ب، بســیاری از اشــیا و میزهایــی 
کــه به‌ویــژه، در پیش‌زمینــه صحنه‌هــای روایــی در شــاهنامه 
بایســنقری قرار می‌گیرنــد، دارای نمای گســترده شــده در یک 
گر خطوط موازی  طرف و سطح بالایی هستند؛ به‌گونه‌ای که ا
آن‌ها امتداد یابد، در جایی در زیر پایه جســم هم‌گرا می‌شــوند 
قــرار  آشــکار«  ایــن‌رو، در ســاخت »پرســپکتیو معکــوس  از  و 
می‌گیرند )نــک. تصویــر 1(. در تصویر 9- الف، مشــخص اســت 

که پایه عقب و سمت راست میز به‌سوی بیرون و سمت راست 
چرخیده است و هم‌چنین، ســطح میز به‌سوی بالا به‌گونه‌ای 
حرکت کرده کــه مســاحت بیش‌تــری از آن دیده شــود. همین 
شــیوه ترکیب زوایــا در مــورد تصاویــر 9- ب و ج، نیز بــه کار رفته 
اســت. این امر نه فقــط در مــورد نگاره‌هــای این نســخه، بلکه 
در بســیاری از نگاره‌های مکتب هــرات مانند تصویــر 9- د، نیز 
دیده می‌شــود. تصویــر اخیر بخشــی از نگاره »همــای همایون 
را می‌نگــرد« از نســخه مصــور »خواجــوی کرمانــی« مربــوط بــه 

میانه‌های سده نهم در هرات است.
در توضیــح تصویــر 6، بــه ترکیــب زوایــای دیــداری غالــب در 
بازنمایی پیکره و چهره‌ها پرداخته شد. تصویر 10، نمونه‌های 
دیگــری از ایــن ترکیــب را در منتخبــی از نگاره‌هــای شــاهنامه 
بایســنقری نشــان می‌دهد. در تصویــر 10- الف، ایــن ترکیب در 
مورد ســوارکاران بــه‌کار رفته اســت. در ایــن تصویــر، درحالی‌که 
خ ترســیم شده‌اند، شــانه‌ها از روبه‌رو بازنمایی  اسب‌ها از نیم‌ر
خ. چنیــن ترکیبــی از زوایــای دیــد  شــده‌اند و چهره‌هــا از ســه‌ر
به‌کــرات در ترســیم غالــب ســوارکاران، به‌ویــژه، در صحنه‌های 
رزمی در ســنت نگارگری ایران تکرار شــده اســت. در تصویر 10- 

شیوه‌های ترکیب زوایای دید به منزله سنت‌های تصویری در نگاره‌های شاهنامه بایسنقری 

گری در مسجد« اثر »شیخ‌زاده«  تصویر 8- )الف(، )ب( و )ج(، بزرگ‌نمایی تصویر تخت را در نگاره‌هایی از شاهنامه بایسنقری نشان می‌دهند. تصویر )د(، بخشی از نگاره »افشا
برای دیوان حافظی در میانه قرن دهم هجری را نشان می‌دهد )ماخذ: نگارنده(.

تصویر 9- )الف(، )ب( و )ج( بزرگ‌نمایی تصویر »میز« را در نگاره‌هایی از شاهنامه بایسنقری نشان می‌دهند. تصویر )د( بخشی از نگاره »همای همایون را می‌نگرد« از نسخه 
مصور »خواجوی کرمانی« از میانه قرن نهم هجری را نشان می‌دهد )ماخذ: نگارنده(. 
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ب، تــاش نقاش بــرای تبعیــت از ایــن ســنت در تصویــر پیکره 
خ  پادشاه دیده می‌شود. در تصاویر10- ج و د، نیز چهره از نیم‌ر
ترسیم شده اســت؛ اما ماندگاری این سنتِ ترکیب زوایای دید 
باعث شــده اســت که هر دو پیکــره به شــکلی قوز کرده ترســیم 
شوند؛ یعنی که نگارگر در این‌جا پهنای شانه را با پهنای پشت 
جای‌گزیــن کــرده اســت و بــا ترســیم نماهایــی از پشــت پیکــره 
خواسته است که آن را وسیع‌تر نشــان دهد. چندین پیکره در 
این نســخه مصور وجود دارد که همگی از نمای نیمرخ ترسیم 

شده‌اند و هم‌زمان پشتی قوز کرده پیدا کرده‌اند.
کــردن بوذرجمهــر در حضــور  به‌غیــر از نــگاره »شــطرنج بــازی 
انوشــیروان« )تصویــر 6(، دو نــگاره دیگــر در شــاهنامه مصــور 
بایسنقری وجود دارد که در آن، روایت اصلی در فضای داخلی 
ســاختمان روی می‌دهــد؛ یکــی، نــگاره »بــر تخــت نشســتن 
لهراســب« )تصویر 7( -کــه پیش‌تر مورد بررســی قــرار گرفت- و 
دیگــری، نــگاره »ســوگواری فرامــرز بــر تابــوت پــدرش رســتم و 
نــگاره  عمویــش زواره« )حســینی‌راد، 1384: 61(. در هــر دو 
اخیر، فضــای درونــی نه بــه واســطه عناصــر معمــاری، بلکه به 
واســطه جانمایــی اشــیای درون اتاق ساخته‌شــده اســت. در 
نگاره نخســت )تصویــر 7(، ایــن امر به وســیله جانمایــی تختِ 
لهراســب و ترکیــب پیکره‌های ملازمان به انجام رســیده اســت 
و در نــگاره »ســوگواری فرامــرز ...«، شــکل قرارگیــری تابوت‌هــا 
در دو اتــاق مجــاور و فرامــرز در اتــاق وســط، این فضا را ســاخته 
نقاشــی پیشــامدرن  کــه، فضــا در  اســت  اســت. شــایان‌ذکر 
اساســا، از طریق اجتماع اشــیا یــا به‌عبــارت دقیق‌تــر، اجتماع 
»مکان‌ها« ساخته می‌شد. چنان‌که پانوفسکی اشاره می‌کند، 
در این دوران، تخیل هنری مســحور اشــیای منفرد بــود و فضا 
نمی‌توانســت هم‌چون بســتری برای جذب و رفــع تضاد میان 

جسم و غیر جسم درک شود؛ به‌عبارتی، فضا جای خالی میان 
اجســام را پر می‌کرد و آرایــش هنری فضا بــا ترکیبــی از چیدمان 
ســاده اجســام و هم‌پوشــانی‌ها ســاخته می‌شــد )پانوفسکی، 
1398: 47(. ایــن تلقــی از فضا بــا جهان‌بینی دوره باســتان نیز 
سازگاری داشت. آن‌جا که »تمامیت جهان همواره، به شکلی 
بنیادین ناپیوســته باقی می‌مانــد« )همــان: 50(. این موضوع 
با تعریف رایج ارســطویی از فضا در قرون‌میانه در عالم اسلامی 
مطابقت دارد. از منظر ارسطو، فضا آن چیزی است که به‌مثابه 

تصویر 10- بزرگ‌نمایی پیکره‌ها برگرفته از نگاره‌هایی منتخب از شاهنامه بایسنقری )ماخذ: نگارنده(. 

تصویر 11- نگاره »یوسف و زلیخا« مجلسی از بوستان سعدی اثر بهزاد در هرات 
کباز، 1390: 102(. اواخر قرن 9 هجری )ماخذ: پا
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امــری کلــی، تمــام تعینــات مکانــی را دربــر می‌گیــرد؛ بنابراین، 
نســبت فضا بــا مکان‌هــای جزیــی، ماننــد نســبت مکان‌‌های 
جزیی اســت به اجســام )کاســیرر، 1388: 261(. بــه عبارتی، در 

این رویکرد، فضا و مکانی جدای از اجسام وجود 
نــدارد. تنهــا از آغــاز دوران مــدرن بــود که فضــا به‌عنــوان امری 
پیشــینی و مطلــق تعریــف شــد. یعنــی توانســت موجودیتــی 
مســتقل از محتوای خود پیــدا کند. در مــورد این دو نــگاره نیز 

فضا به واسطه »محتوای« خود ساخته می‌شود.
در نــگاره »بــازی شــطرنج ...« )تصویــر 9(، بــه نظر می‌رســد که 
نقاش تلاش کرده اســت که پیکره‌ها و صحنــه را درون فضایی 
کــه از طریــق عناصــر ســاختاری معمــاری، یعنــی  جــای دهــد 
سقف و دیوارها ساخته‌شــده اســت. همان‌گونه که در تحلیل 
این نگاره گفته شــد، از طریق مقایسه خطوط برسازندهِ شکلِ 
تخت انوشیروان و با نحوه هم‌گرایی دیوارهای کناری می‌توان 
فهمید که نقــاش در ترســیم این دیــوار، زوایای دیــد متقابل را 
در نظــر داشــته کــه ایــن امــر، باعــث هم‌گرایــی شــدید امتــداد 
دیوارها شــده اســت. پس ‌از آن، این ســنت ترکیب زوایای دید 
در بازنمایــی فضــای داخلــی اتاق‌هــا در مکتــب هــرات پســین 
توســط بهزاد و در نقاشــی‌های صفــوی به‌ویــژه، در نگاره‌های 
شــاهنامه شاه‌طهماســبی نیز بــه‌کار رفتــه اســت. چنان‌چه در 
نگاره معــروف »یوســف و زلیخا« اثر بهــزاد نیز این امر مشــخص 

است )تصویر 11(.

در میان اتاق‌های تودرتویی این نگاره، اتاقی که در مرکز تصویر 
در طبقــه دوم قــرار دارد، جالب‌توجــه اســت. بهزاد بــا توجه به 
محتوای روایی نگاره قصد داشته است که خالی بودن فضای 
ایــن اتــاق را صرفــا، بــا اســتفاده از عناصــر معماری نشــان دهد 
و ایــن کار را از طریــق مایل کــردن دیــوار و در واقــع، چرخاندن 
ازاره‌هــا به ســمت داخــلِ اتــاق ایجاد کــرده اســت. بــا توجه به 
ســطح اندکی که بهــزاد برای ایــن کار در اختیار داشــته اســت، 
این هم‌گرایی چنان تشــدید شــده که غیــر از درب اتــاق چیزی 
از دیوار روبه‌رو باقی نمانده اســت. در این‌جا نیز دیوارها مانند 

تصویر 9، از زاویه دید درونی و مخالف ترسیم شده‌اند.
در هــر دو تصویــر 12 نیــز همین‌گونــه ترکیــب زوایــای دیــد در 
بازنمایــی فضــای داخلــی ســاختمان دیــده می‌شــود. تصویــر 
12- الف، بخشــی از نگاره‌ای اســت منتســب به »آقا میرک« در 
خمســه شاه‌طهماســبی که تاریخ آن به میانه‌هــای قرن دهم 
هجری می‌رســد. در اتاقی که در ایــن ویرانه به تصویر کشــیده 
شــده اســت، ترکیب زوایای دید به همان گونه‌ای اســت که در 
تصاویــر 9 و 13 دیــده شــد. تصویــر 14- الــف، نیز بخشــی از یک 
نگاره شاهنامه شاه‌طهماسبی است که در آن، روایت »کابوس 
ک« احتمالا، به دســت »میر مصور« در قرن دهم نقاشــی  ضحا
شــده اســت. مشــاهده می‌شــود که در بازنمایی اتاق‌هــا در هر 
دو طبقــه این کاخ همان شــیوه ترکیــب زوایای دید بــه‌کار رفته 
اســت. نکته جالــب در این تصویر، آن اســت کــه زاویه چرخش 

شیوه‌های ترکیب زوایای دید به منزله سنت‌های تصویری در نگاره‌های شاهنامه بایسنقری 

تصویر 12- )الف( بخشی از یک نگاره منتسب به آقا میرک مربوط به خمسه طهماسبی، قرن دهم هجری؛ )ب( 
بخشی از یک نگاره منتسب به میر مصور مربوط به شاهنامه طهماسبی قرن دهم هجری )ماخذ: نگارنده(.
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دیوار‌هــای دو اتاق بــالا و پایین هم‌ســان نیســتند. دیوارهای 
ک در آن نشســته اســت-  کنــاری در اتــاق طبقه بــالا -که ضحا
احتمالا، به این ســبب که فضای بیش‌تری برای نشــان دادن 
پیکره‌های روایت داشته باشــد، بازتر ترسیم شده‌اند. از سوی 
دیگــر، نحــوه چرخــش دیوارهــای درونــی هــر دو اتاق با شــیوه 
نمایش دیوارهای خارجی متناســب نیســت. این موضوع، به 
ســنتی دیگر در ترکیب زوایای دید اشــاره دارد که ردپــای آن در 
شــاهنامه بایســنقری و مکتب هرات نیز دیده می‌شود. تصویر 
13، آشــکارا ایــن دگردیســی را در نمایش دیــوار خارجی نشــان 

می‌دهد.
ایــن نــگاره )تصویــر 13(، بــرای تصویــر روایــت »دیــدار گلنــاز بــا 
اردشــیر« در شــاهنامه بایســنقری بــه‌کار رفتــه اســت. نــگاره 
فضای عاشــقانه و ملایمــی دارد. جایگیری پیکره‌هــا در حیات 
کاخ و ارتباطــات درونــی میــان آن‌هــا چنــان انســجامی بــه اثــر 
بخشــیده که تغییر زوایای دید و ترکیب‌هــای آن امری طبیعی 
جلــوه می‌کند. به نظر می‌رســد کــه نگارگــر برای نمایــش پیوند 
نگاه گلناز در طبقــه دوم و اردشــیر در حیاطِ کاخ، نمــای دیوار 
کناری کاخ را به ســوی بیننده چرخانده است، یا به زبان دیگر، 
با حرکت به ســمت داخل و ســمت راســت، این نمایِ دید را با 
نمای روبــه‌رو -که بخش چپ کاخ منطبق با آن ترسیم‌شــده- 

ترکیب کرده اســت. چنین ترکیبی حداقل در دو نــگاره دیگر در 
شــاهنامه بایســنقری نیز دیــده می‌شــود. در نگاره »ســوگواری 
فرامــرز ...« یــک ســوی نمــای بیــرون دیــوار حیــاط کاخ واجد 
چنین ترکیبی اســت؛ امــا در نگاره »کشــته شــدن ارجاســب در 
کمی از به‌کارگیری این سنت ترکیب  رویین دژ« شاهد انبوه مترا
زوایای دید هستیم. اغلب دیوارهای این دژ به نحوی با تغییر 
زاویه دیــد پهناورتر از معمول ترســیم شــده‌اند و درهم تنیدگی 
این دیوارها فضای پیچیده و غریبــی را در نگاره به وجود آورده 
است. این شــیوه ترکیب زوایای دید در مکتب هرات و سپس، 
در عهد صفــوی نیــز به شــکل گســترده‌ای در آثــار به کار بســته 
شــد. در تصاویر 11 و 12 -که آثاری مربوط به آن دوران هستند- 
کــرد. در  کاربســت ایــن شــیوه را به‌وضــوح مشــاهده  می‌تــوان 
تصویــر 12- ب، درحالی‌کــه خطــوط مــوازی دیوارها به ســمت 
درون به‌صورت تشدید شده‌ای هم‌گرا شده‌اند، نمای خارجی 
ج مســطح‌تر شــده و پهنای  به شــکلی معکــوس به‌ســوی خــار
بیش‌تــری از آن نمایــش داده‌شــده اســت. »میر مصــور« از این 
طریق توانســته اســت اتصــال دو کاخ مجــاور را از طریــق پلکان 
به شــکلی گویاتری نشــان دهد. در شــکل 12- الف، نیــز دقیقا 
همین ساختار در کنار هم چیدن نماهای داخلی و خارجی بنا 
به‌کار رفته است. در نگاره »یوسف و زلیخا« )تصویر 13( نیز این 
ترکیب در نمــای خارجی و ســمت چــپ کاخ به‌کار رفته اســت. 
نکته جالب توجــه در این‌جا، شــیوه بازنمایی بالکــن در طبقه 
دوم کاخ است. نمای دیداری این بالکن بیش از دیواری که بر 
آن بنا شده، به سمت بیننده چرخیده اســت. در واقع، نقاش 
در این‌جا، از زاویه‌ای درونی‌تر از زاویه دید دیوار اســتفاده کرده 

است.
فلورنســکی در رســاله »پرســپکتیو معکــوس« در توضیــح یــک 
شــمایل از مســیح، کژدیســی‌های دیداری آن را در مقایســه با 
پرتره‌ای از مســیح، کــه مطابق قواعد پرســپکتیوی به‌درســتی 
کشیده شده بود، شــرح می‌دهد و »خطا«های آن را نسبت به 
معیارهای پرسپکتیوی بر می‌شــمارد؛ اما پرتره پرسپکتیوی را 
برخلاف شــمایل »بی‌روح« می‌داند و در ادامه، اظهار می‌دارد 
 Florensky,( »کــه در این‌جــا »خطــا بــر درســتی چیــره اســت
262 :2002(. وی در باب اســتفاده از »سطوح مکمل« و تغییر 

و ترکیــب زوایــای دید در شــمایل‌ها اظهــار می‌دارد کــه، »هیچ 
احســاس ناراحتی را ایجاد نمی‌کنند و به‌عنوان امری درخور یا 
ک می‌شــوند« )Ibid(. به نظر  مناســب و حتی لذت‌بخــش ادرا
می‌رســد در مورد نــگاره »دیــدار گلناز با اردشــیر« نیز ایــن موارد 
صادق باشــد. تعدد و ترکیب‌های متنوع زوایای دید در این اثر 

تصویر 13- نگاره »دیدار گلناز با اردشیر«، شاهنامه بایسنقری، قرن 9 هجری 
)ماخذ: حسینی‌راد، 1384: 64(.
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کرده اســت  در ارتباط با محتوای آن شــکلی متین و ملیح پیدا
و »غیرطبیعی« یا »تصنعی« به‌چشــم نمی‌ســازد. غیــر از نمای 
بیرونی کاخ ترکیب زوایای دید، چنان‌که در نگاره‌های پیشین 
برشمرده شدند، در بخش‌های مختلف این اثر دیده می‌شود. 
ترکیب زوایــای دید در مورد همه پیکره‌ها و هم‌چنین، اردشــیر 
سوار بر اسب وجود دارد. همه برگ‌های درختِ سبز پشت کاخ 
در دو رنــگ متفــاوت، اما از یــک زاویه دیــد بازنمایی شــده‌اند. 
ایــن امــر در مــورد درختــان گل‌دار دو ســمت ایــن درخــت نیــز 
صادق اســت. گل‌هــای ایــن درختان چیزی شــبیه بــه همان 
کــه در ختایی‌هــای آن دوران بســیار دیــده  گل‌هایــی اســت 
می‌شود و به نظر می‌رسد در این‌جا، به ثباتی در نمای دیداری 
غ  رســیده باشــد. گل‌وبوته‌هــا در پیش‌زمینــه و پس‌زمینــه فار
از زوایــه دید انحصــاری خــود در صحنــه به شــکلی ثابــت تکرار 
شده‌اند. کف‌پوش‌ها، مطابق با سنتی که پیش‌تر به آن اشاره 
شد، از زاویه عمود و بالا نگریسته شده است. بر روی این کف، 
تصویر یک حــوض نیز از همیــن نما دیده می‌شــود. در نســخه 
مصور شــاهنامه بایســنقری این نگاره تنها تصویری بود که در 
آن، حوض آب بــه نمایش درآمده بود؛ اما بــا نگاهی مختصر به 
ســنت نگارگری ایرانی می‌تــوان گفت که، عموما در این ســنت 
تصویری حــوضِ آب از ایــن زاویــه دیدِ ثابت ترســیم می‌شــود. 
تصویــر 14، نمونه‌هایــی را از نگاره‌هــای مکتــب هــرات بــه بعد 

نشان می‌دهد.
 با نگاه به این تصاویر می‌توان شــیوه ســاخت فضایی و ترکیب 
زوایای دید در تصویر 15 را نیز بهتــر درک کرد. این تصویر روایت 
»نبــرد رســتم بــا خاقــان چیــن« اســت. ایــن تصویــر به‌خوبــی 
می‌توانــد ســاختار »افــق رفیــع« در ســاخت فضایــیِ نگارگــری 
کــه همــه نبردهــا  ایرانــی نشــان دهــد. قابــل توجیــه نیســت 
در نگارگــری ایرانــی بــر روی دامنــه تپه‌هــا یــا کوه‌هــا روی‌داده 
باشــند. با توجه به نمونه‌های پیشــین می‌توان گفت، تمایل 
این ســنت تصویــری در بازنمایی زمینــه نگاره‌ها از دیــد پرنده 
امــری رایج اســت. شــیوه بازنمایی کف‌پــوش اتاق‌هــا و حیاط 

کاخ، فرش‌هــا و هم‌چنیــن، حــوض نمونه‌هایی از تجســم این 
گرایش درونی اســت. بنابراین، می‌توان گفت در این صحنه‌ها 
-ازجمله در تصویر 17- ایــن نمای دیــد در بازنمایی زمینه‌ای 
که عناصر و پیکره‌ها بر آن قرارگرفته‌اند، نقشــی اساســی داشته 
اســت و در ایــن زمینــه، ترکیــب زوایــای دیــداری دیگــری در 

بازنمایی اشیا و پیکره‌ها به‌کار رفته است.

نتیجه‌ گیری
در نگاره‌های شــاهنامه بایســنقری تغییر و پویایی زوایای دید 
مشــهود اســت. این تغییر نه‌تنها از یک ابژه به ابــژه دیگر، بلکه 
در نحــوه بازنمایــی یــک ابــژهِ منحصــر نیــز دیــده می‌شــود. بــه 
نظر می‌رســد کــه، علی‌رغــم تنــوع گســترده شــیوه‌های ترکیب 
زوایای دید در نگاره‌های این نســخه، می‌تــوان از قاعده‌هایی 
کــه در  گفــت. قواعــدی  در به‌کارگیــری ایــن ترکیب‌هــا ســخن 
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تصویر 15- نگاره »نبرد رستم با خاقان چین« از شاهنامه بایسنقری، قرن 9 
هجری )ماخذ: حسینی‌راد، 1384: 48(.

تصویر 14- زاویه دید ثابت در بازنمایی حوض در سنت نگارگری ایرانی، تصاویر از نگاره‌های متعددی از عهد تیموریان انتخاب شده‌اند )ماخذ: نگارنده(.
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نگاره‌های این نسخه تکرار شده‌اند و در جریان نگارگری ایرانی 
کاربرد داشته‌اند.

دیــد در  زوایــای  نحــوه  ترکیــب در  و معمول‌تریــن  کلی‌تریــن 
نگاره‌هــای این نســخه مصــور، قرارگیــری اشــیا و پیکره‌های بر 
زمینه‌ای اســت که عمومــا از »دید پرنده« نگریســته شــده‌اند. 
این شــیوه ترکیبِ زوایای دیــد، قدمتی طولانی در طــولِ تاریخِ 
نقاشی پیشامدرن دارد و در سنت نگارگری ایرانی نیز به شکلی 
گســترده بــه‌کار گرفتــه می‌شــد. به نظــر می‌رســد در این ســنت 
تصویری هــر آن‌چه بر ســطح زمینــه گســترده می‌شــود، از این 
زاویه دید ترســیم می‌شود. در نگاره‌های شــاهنامه بایسنقری 
کف‌پوش‌هــا،  بازنمایــی  را می‌تــوان در نحــوه  ایــن موضــوع 
کــرد. بــه نظــر  فرش‌هــا، حــوض و صفحــه شــطرنج مشــاهده 
می‌رســد، تمایل بــه ســاخت فضــای تصویــری از طریــق »افق 
رفیع« به‌ویژه در نگاره‌های رزمی نشان‌گر تعمیم کاربست این 

قاعده در بازنمایی زمینه صحنه‌های روایی باشد.
 از ســوی دیگــر، ترکیــب زوایــای دیــداری در ترســیم ابژه‌هــای 
منفرد نیز به‌کار رفته اســت. »میزها« در شــاهنامه بایســنقری 
عموما، با گسترده‌تر‌شدن سطوح بالایی و کناری ترسیم‌شده 
و پایه‌هــای عقبــی آن‌ها به ســمت بیــرون حرکت کرده اســت. 
کــه بازنمایــی ایــن اشــیا واجــد  ایــن امــر باعــث شــده اســت 
»پرســپکتیو معکــوس آشــکار« باشــد؛ یعنــی امتــداد خطــوط 
کناری آن‌ها به‌ســوی پایین جســم هم‌گرا ‌شــود. این ســاختار 
نتیجه حرکــت زوایای دیــد در راســتای عمودی به ســمت بالا 
و در راســتای افق به‌ســوی یکی از طرفین اســت. همین شیوه 
ترکیب در مــورد بازنمایی پله‌هــای تخت نیز به‌کار رفته اســت. 
ایــن پله‌هــا عمومــا، نامتناســب بــا جهــت قرارگیــری تخــت به 
شکلی چرخیده‌اند که ســطح بالایی و کناری آن‌ها گسترده‌تر 

شود.
الگــو  دو  بــا  بایســنقری  شــاهنامه  نگاره‌هــای  در  »تخــت« 
بــا بیان‌گــری  کــه شــکل آن، متناســب  ترسیم‌شــده اســت؛ 
محتوایی نگاره انتخاب می‌شــود. در تخت‌هایی که از روبه‌رو 
دیده می‌شوند، دسته‌های تخت از زوایای دید متقابل دیده 
می‌شــوند، بنابرایــن، امتــداد خطوط مــوازی آن‌هــا هم‌گرایی 
شــدیدی پیدا می‌کنند؛ به‌گونه‌ای ‌که تصور می‌شــود دسته‌ها 

در امتــداد پشــت تخت در یک ســطح قــرار گرفته‌اند. در ســایر 
تخت‌ها چرخــش یک‌ســویه جهت آن‌ها مشــاهده می‌شــود، 
گین باعث نزدیک شــدن اشــیا  این چرخــش مطابــق تحلیل ژ
بــه کناره‌هــای اثــر می‌شــود. این شــکل چرخــش در بســیاری 
از نگاره‌هــای مکتــب هــرات و نگارگری صفــوی نیز تکرار شــده 
اســت. ایــن جهــت، شــباهت ســاختاری بــا جهــت بازنمایــی 
خ در شــاهنامه بایسنقری دارد. در این  چهره‌ها در نمای سه‌ر
نســخه مصور، بیش‌تــر چهره‌هــا از این زاویه ترســیم ‌شــده‌اند؛ 
امــا در بازنمایــی پیکره‌ها ترکیــب زوایای دیداری به شــیوه‌ای 
آشــنا و معمول در ســنت نگارگــری ایرانی مشــاهده می‌شــود: 
خ بر روی شانه‌های روبه‌رونما قرار می‌گیرند و  چهره‌های سه‌ر

خ ترسیم می‌شوند. پاها از زاویه نیم‌ر
ترســیم  روبــه‌رو  نمــای  از  اتاق‌هــا  بایســنقری  شــاهنامه  در   
می‌شــود و عموما، فضای درونی آن بــا جای‌گیری اشــیا در آن 
ساخته می‌شــود. این بدان معنی است که اساســا، تمایل به 
فضاســازی از طریق عناصــر محتوایی وجــود دارد؛ امــا در این 
کــه در آن، فضای اتــاق از طریق  نســخه،‌ نگاره‌ای وجــود دارد 
خطــوط اریــب عناصــرِ معمــاری ساخته‌شــده اســت. در ایــن 
ســاختار، دیوارهای کناری با نمــای وســیع‌تری نمایش داده 
می‌شــود و اتاق به دلیل حرکت زوایای دید به‌صــورت متقابل 
دچــار هم‌گرایــی شــدید می‌شــود. در نگاره‌هــای دیگــر از ایــن 
نســخه، به شــکلی معکوس گســترده‌تر شــدن نمــای خارجی 
دیوارها به‌ســوی بیرون روی می‌دهد. این ترکیــب )هم‌گرایی 
گرایی نماهای خارجی(،  شــدید دیوارهای درونی به همراه وا
بارهــا در نگارگری مکتــب هــرات و نگارگری صفوی تکرار شــده 

است.
مــوارد ذکرشــده مهم‌ترین شــیوه‌های ترکیب زوایــای دیداری 
در این نســخه هســتند و تکرار کاربســت ایــن شــیوه‌ها در این 
نســخه و هم‌چنین، در جریان نگارگری ایرانی چنان اســت که 
می‌توان آن‌ها را به‌عنوان »ســنت‌های دیــداری« معرفی کرد. 
ســنت‌هایی کــه از هنرمنــدی بــه هنرمنــد دیگــر و از مکتب به 
مکتبی دیگــر انتقال می‌یابد. پی‌گیری تحــولات این ترکیب‌ها 
در پژوهش‌هــای آتــی می‌توانــد بــه سبک‌شناســی دقیق‌تــر 

نگارگری ایرانی کمک کند.

 پی‌نوشت
11  نک. )دلفانی ارکسی و بنی اردلان، 1397: 43(.  .

2.	Polycentric. bird’s eye-view.
3.	frontal view.
4.	inneren Anschauung.
5.	staggering.
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6.	polycentrism.
7.	Supplementary planes.
8.	summarizing.
9.	Synthetic vision
10.	Vanishing point.
11.	Obvious form of reverse perspective.
12.	hidden.
13.	image.
14.	Split Up.
15.	Karl Doehlemann (1864-1926).
16.	Unsystematic.
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 Abstract:
In the long history of painting, the representative aspect of art has been em-
bodied in different forms. Each painting can be seen as a representation of 
a particular attitude to subjects. Formalistically, this attitude is particularly 
manifested in the “point of view” of artworks. Since the advent of the Re-
naissance, subjects in painting were for centuries seen from a “single” and 
“fixed” perspective in accordance with precise perspective-centered repre-
sentational presumptions. However, this approach merely showed a “sin-
gle” visual tradition. Before the beginning of modern times, subjects were 
illustrated in painting not from different point of view rather than a “single” 
perspective.
A major feature of Persian miniature painting is adopting different points 
of view for representation. Given the historical conditions of the mode of 
production of Persian miniatures, it seems that many such arranged combi-
nations have been transferred as visual traditions from an artist or a school 
style to another. In this regard, this paper examines how points of view have 
been combined in the illustrated manuscript of Baysonghor Shahnameh. 
Baysonghor Shahnameh was started to be formed by the order of Baysong-
hor Mirza in the first half of the ninth century A.H. The manuscript is com-
posed of twenty-two miniatures. This piece represents the formal and dis-
ciplined style of miniaturists in Baysonghor Mirza’s era. It is also among the 
outstanding artworks of the Herat School that dramatically influenced the 
later transformations in this art during Timurid, Turkic, and Safavid courts. 
Examining the miniatures of this period can pave the way for identifying 
the methods used to combine points of view in the Herat School and open a 
new window to the extension of this tradition into Persian miniature.
This paper’s “theoretical framework” attempts to introduce the method for 
combining points of view as a notable index for the stylistics of paintings, 
especially in pre-modern pieces. This framework is founded on the ideas of Erwin Panofsky and critical reading of ideas of 
the “reverse perspective” theory adherents, aiming to define the method for combing points of view as visual traditions. 
Furthermore, this review attempts to introduce L. F. Zhegin’s peculiar analyses on determining the principles of formal meta-
morphoses that result from combining points of view.
Since this paper seeks to identify visual principles in this manuscript, it attempts to use various illustrations to manifest the 
“iteration” and “metamorphosis” of the combining methods. The paper also tries to trace the most important combination 
principles in the future trend of Persian miniature art. 
The miniatures in Baysonghor Shahnameh explicitly manifest change and dynamisms of point of view. This change is not 
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simply from an object to another; the change is also in how a specific object is represented. It seems that despite the wide 
variety of the method for combining points of view in this manuscript’s miniatures, one can speak of several principles of 
applying these combinations, principles that have been iterated in the miniatures of the manuscript and have been of use in 
Persian miniature art.
The most inclusive and typical combination of points of view in the miniatures of this manuscript involves the arrangement 
of objects and figures on a setting often regarded from a bird’s-eye view. This arrangement of combing points of view dates 
back to a long time ago in the history of pre-modern painting and has been widely used in Persian miniatures. It seems that 
in this tradition, everything lying on the background surface is painted from this point of view. In Baysonghor Shahnameh 
miniatures, this notion is visible in representation of the carpets, rugs, pools and chess boards. Thus, one can speak of the 
continuity of using fixed points of view in the history of Persian miniature art, meaning that in this tradition, some objects 
have consistently been seen from a specific point of view. One can also observe the generalization of such a point of view in 
representation of the backgrounds of pieces. For instance, in the case of martial miniatures, it is unjustifiable to claim that all 
battles would have been fought on hill or mountain ridges. It seems that the tendency to create a pictorial atmosphere from 
a “high horizon,” especially found in martial miniatures, shows the generalization of the application of this principle in repre-
senting the background of narrative scenes. 
Besides, the combination of points of view has also been used in illustrating single objects. “Tables” in Baysonghor 
Shahnameh are typically illustrated by extending top and side surfaces while rear legs protrude outwards. This makes their 
representation an obvious form of reverse perspective, meaning the extension of side lines becomes convergent. This struc-
ture results from the movement of points of view upwards in the vertical direction and sideways in the horizontal direction. 
This combining method has also been used in the representation of bed stairs. These stairs are often turned to augment their 
top or side surfaces. 
In Baysonghor Shahnameh, “bed” is divided into two patterns, selected in proportion to the narrative of the miniature. In 
beds seen from the front,  bed handles are seen from opposite angles, meaning that the extension of parallel lines will be 
intensely convergent, making the audience assume the handles are positioned on the same surface beyond the bed. Other 
beds are turned toward a single direction. Zhegin’s analysis indicates that this twist causes objects to get closer to the mar-
gins of the work. This twist has been iterated in many miniatures of the Herat School and Safavid miniature art. This direction 
shares a structural resemblance with the direction to produce a three-quarter view of faces in Baysonghor Shahnameh. In 
this manuscript, most faces have been illustrated from a three-quarter angle regardless of their place and how they regard 
narrator centers of the illustration. This is the traditional point of view in Persian miniatures. Faces in this tradition are often 
represented from a three-quarter angle and shown outwards with a tilt either to the left or right. The manuscript also dis-
plays a known and conventional method in Persian miniature art for representing bodies: three-quartered faces are placed 
on shoulders represented oppositely, and legs are illustrated from a side view angle. This is true about the points of view of all 
cavalry in martial miniatures in this manuscript.  
 In Baysonghor Shahnameh, chambers are illustrated from the opposite view, and the internal space is generally recognized 
by the objects placed inside, indicating the tendency to create space using content elements. However, in this manuscript, 
there is a miniature illustrating the scene where Bozorgmehr plays chess before the Sasanid King, Khosrow I, in which the 
chamber’s space has been created using diagonal lines of architectural elements. In this structure, sidewalls are displayed 
from a wider view, and the chamber becomes intensely convergent due to the reciprocal motion of points of view. Other 
miniatures in this manuscript exhibit a reverse widening of the exterior view of the walls outwards. This combination (in-
tense convergence of interior walls and the divergence of exterior walls) has been iterated in Herat School and Safavid min-
iatures. 
The above are the most important ways to combine viewing angles in this version. Combining multiple views in the repre-
sentation of each object and the way of placing these objects in relation to each other is one of the most important decisions 
of painters in representing narrative scenes. However, this decision is not limited to the painter’s individual creativity in a 
specific time and place. As indicated, the iteration of applying these methods in this manuscript as well as in Persian minia-
ture art is so prominent that one can call it a visual tradition, a tradition that is transferred from an artist to another and from 
a school to another. Future research can further pursue such combinations to contribute to a more accurate stylistic reading 
of Persian miniature art.
 
Keywords: Persian Miniature Painting, Baysonghor Shahnamah, Painting School of Herat, Reverse Perspective, Point of 
view. 
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