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چکیده
تحول حوزه هاى علم، فلســفه و سیاســت و ارتباط میان آنها در آســتانۀ دوران رنســانس آغازین و همزمان با آن، در 
آفرینش هاى فرهنگى و هنرى آن دوران نمود یافته  اســت. این تحولات نــه تنها خود را در صورت و محتواى این آثار بلکه 
در تنــوع بیان آنها، حتى در مجموع آثار یک هنرمند، نشــان مى داد و این امر تحــت تأثیر روح دوران، لبریز از ویژگى هاى 
متناقض-کهنه و نو، ســنّتى و تجدّدمآبانه- بود. مجسمه هاى دوناتلّو، پیکره تراش رنسانس آغازین، به نحوى بارز این تنوع را 
به نمایش مى گذارند. هدف این نوشــتارِ پژوهشى، نمایش تنوع موجود در آثار دوناتلوّ، گوناگونى تمهیدات بیان هنرىِ مورد 
اســتفاده توسط هنرمند و بیان علل این تنوع، براساس مطالعۀ اجمالى خصوصیات دوران رنسانس به ویژه رنسانس آغازین و 
نیز مطالعۀ تفصیلى تعدادى از پیکره هاى اوســت. در پى این مطالعات، تنوع این آثار و علل شکل گیرى چنین تنوعى تبیین 
گردیده؛ ناتورالیسم مبتنى بر مطالعۀ پیکرة آدمى به کمک علم تشریح و توجه به طبیعت و عناصر آن که مى توان ریشه هایش 
را در پرسش از منطق الهیات مسیحى و سست شدن بنیان هاى آن یافت، بررسى آثار هنرى کلاسیک یونان و روم باستان به 

دنبال نهضت اومانیسم و در نهایت نبوغ و استعداد و درون گرایى شخص دوناتلّو، تنوع بیان آثار او را رقم مى زنند.

واژه های کلیدی
و، تنوع بیان. رنسانس آغازین، پیکرتراشى، دوناتلّ

.E-mail: maryam.adel94@yahoo.com ،021-66419571 :نویسندة مسئول: تلفن: 09339225991، نمابر*

صفحات 73 - 84

نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی  دوره19، شماره 1، بهار1393



74
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی  دوره19، شماره 1، بهار1393

دوناتلّو (دوناتو دى نیکولو دى بتو باردى)1، پیکره ساز ایتالیایى 
قــرن پانزدهم میــلادى و خالق اولین پیکرة برهنه و مســتقل از 
معمارى اســت. آثار وى در طول حیات هنــرى اش از لحاظ فرم، 
تکنیک و ماتریالِ مورد استفاده تغییر کرده اند؛ در حالى که اولین 
آثارش نظیر "داوود مرمرین" و "قدیس گئورگیوس" (جرجیس یا 
جرج قدیس) هنوز تعلقّ خاطر هنرمند به شیوة گوتیک2 را نشان 
مى دهد، آفرینش هایى همچون "قدیس مرقس" (سنت مارك) و 
مجموعۀ پیامبرانِ وى همچون حبقوق3 یا "پیامبر" و "ارمیا"4 از 
رئالیســم صریح و گرایش کلاسیک وى خبر مى دهد. این گرایش 
بعداً به شــکل کامل ترى در پیکرة سوار بر اســب "گاتا ملاتا" به 
نمایش در مى آید. اما در آخرین آثارش، هیجان و بازنمایى عاطفى 
که گویى منشــائى درونى و شخصى داشته و در برخى آثار متقدّم 
وى نظیر "پیامبر" نیز دیده مى شــود، جلوة بیشترى مى یابد. این 
همه جز از نبوغ و اســتعداد دوناتلّو، از ویژگى هاى متناقض دوران 
رنسانس که نمونۀ کوچک آن را مى توان در تقابلِ اندیشۀ رهبانیت 

و عزلت نشــینىِ پترارك5 با اشعارش دربارة عشق ورزى به معشوق 
و کســب آوازه و شهرت دید نشأت مى گیرد. تقابل کهنه و نو، چه 
در حوزة دین، چه در حوزة اقتصاد در قالب تقابل فئودالیســم6 و 
بورژوازى7، چه در حوزة سیاست در چارچوب تقابل حکومت کلیسا 
و حکومت هاى ملىّ و ســکولار8، همچنیــن تقابل فرم و محتواى 
حکومت هاى بــه ظاهر جمهورى با ماهیت اســتبدادى، در کنار 
امکان ارائۀ تفاســیر نو و فردى از مضامین دینى در چارچوب آثار 
هنرى، طبیعت گرایى و مداقّه و مکاشــفه در طبیعت و نیز گرایش 
به آثار ادبى و هنرى کلاسیک یونان و روم باستان، همگى از عوامل 
تأثیرگذار در تنوع این آثار محسوب مى شوند. این جستار توصیفى- 
تحلیلى با هدف بررسى علل تنوع بیان آثار دوناتلّو از طریق مطالعۀ 
تعدادى از پیکره هاى ســاخته شده توســط او شکل گرفته است. 
قابل ذکر اســت که اطلاعات مکتوب و موثقّ دربارة زندگى دوناتلوّ 
و به ویژه تاریخ فلورانس در نیمۀ دوم قرن پانزدهم میلادى بســیار 
اندك بوده و عرصه را براى تحلیل آخرین آثار وى محدود مى کند. 

نگاهی اجمالی به دوران رنسانس آغازین

رنســانس به معنــاى نوزایى و باززایــى، از اواخر قرن 13 یا 
اوایل قرن 14 تا قرن 16 و به قولى قرن 17م. را شــامل مى شود. 
این دوران، محمل تبلور اندیشــه اى اســت نوپا که ریشــه هاى 
فرهنگى آن به یونان و روم باســتان باز  مى گردد و قرون وسطى 
را چــون میان پرده اى ســیاه میــان دو دورة اعتــلاى فر هنگى 
مى داند. ایتالیا، خاســتگاه جغرافیایى این دوران تاریخى، نقشى 
پررنگ در شــکل گیرى رنسانس داشت. گسترة عوامل تأثیرگذار 
بر شــکل گیرى این دوران تاریخى شــامل: اختراع فن چاپ در 
اروپا و اســتفاده از قطب نما تا شکست روز افزون فئودالیسم در 
برابر بورژوازى رو به رشــد و گسترش اقتصاد پولى، شکل گیرى 
دولت شــهرهاى مستقل نظیر فلورانس و گسترش حاکمیت هاى 
ملى، کاهش قدرت کلیسا و شکل گیرى نهضت هاى اصلاح دینى 
مى شــود. هاوزر معتقد اســت اگرچه در این دوران اندیشه هاى 
بنیادین قرون وسطى نظیر رستگارى، جهان عقبى و کفارة گناه 
اولیه تحت تأثیر اندیشه هاى انسان گرایان، اندیشمندان مدرسى 
یا اسکولاســتیک9 و نهضت هاى اصلاح دینى رو به افول نهاد، اما 
در نگاهى کلىّ، روح این دوران فاقد خصلتى ضدّدینى و سکولار 
بود (1377، 338)، به عبارتى دیگر حاکمیت متافیزیک- الهیات 
که همان روح سلســله مراتب کلیســایى بود و تا قرن چهاردهم 
میلادى اســتوار و پابرجــا، در این زمان، رو به افول و سســتى 
نهاد (موقــن، 1388، 7)؛ با این حال این امــر به معناى فقدان 
کامل احســاس دینى و یا ظهور شــک گرایى صرف نبود (هاوزر، 
1377، 338- 339). اومانیســم10 نیز به عنوان یکى از مؤلفه هاى 

این دوران به ویژه در ایتالیا، بیشــتر بر جنبشــى فرهنگى، ادبى 
و آموزشــى اطلاق مى شــد که به مطالعۀ آثار کلاسیک یونانى و 
لاتین علاقۀ فراوان داشــت. خاستگاه عام و خاص اومانیسم را به 
ترتیب مى توان در جدایى تدریجىِ دین و حکومت و اندیشه ها و 
نوشــته هاى پترارك یافت. اسپور (1385، 245)، انسان گرایى را 
به مثابۀ یک فلسفه، کوششى در جهت خود شکوفایى آدمى در این 
جهان مى انگارد و آرمان رهایى بخش آن را برگرفته از متن کتاب 
مقدس دانســته، آنجا که مى گوید: «اى آدم، تو مى توانى هر چه 
را بخواهى داشته باشى» (همان). احیاى فلسفۀ نو افلاطونى11 و 
تحوّل در آراى فلاســفۀ مدرسى، علاقه به مطالعات کلاسیک در 
تمام حوزه هاى علمى، ادبــى و هنرى، طبیعت گرایى که خود را 
در قالب گرایش به کالبد شــکافى و کشف تناسبات پیکرة آدمى 
و ژرفانمایى و اندازه گیرى نشــان داد و اهمیت فردیت به ویژه در 
هنرها، به هیئت قوانینى مدوّن در آمد (نظیر رســالۀ آلبرتى12 و 
یا اندیشــه هاى داوینچى13 درباب هنرها) و از دل آن بهترین آثار 

هنرى دوران شکل گرفت. 

زندگی هنری دوناتلّو

 دوناتو که توســط دوستان و خویشــاوندانش دوناتلّو نامیده 
مى شــد، در حدود سال 1386م. در شــهر فلورانس به  دنیا آمد 
و در خانــدان روبرتو مارلى14 کــه از دودمانى اصیل بود، پرورش 
یافت. پاکبــاز مى گوید دوناتلوّ پیش از شــروع کار حرفه اى اش 

مقدمه
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در فــن زرگرى کارآموزى مى کــرد (1378، 225)، از 1403 تا 
1406م. دســتیار گیبرتى15 بود و احتمالاً بعداً به عنوان دستیار 
نانى دى بانکو16 در کلیساى جامع مشغول به کار بوده و از وى فن 
حجّارى مرمر را آموخته اســت. «نام او نخستین بار در فهرست 
هنرمندانى که در کلیساى جامع فلورانس کار کرده اند آمده است 
(1406م.)» (همــان). آثار وى محل بــروز ویژگى هاى گوتیک، 
کلاســیک و اغراق آمیز بود که در طول مدّت فعالیت هنرى اش 
و به ترتیب، بر دیدگان مخاطبین آشکار  گردید. صدر، گرایشات 
کلاسیک وى را دلیل تثبیت شــهرتش  مى داند (1383، 278). 
یکى از کلاســیک ترین آثار وى، داوود مفرغى اســت که ساخت 
آن به ســال هاى پــس از دیدارش از روم باز مى گــردد؛ در زمان 
اقامتش در پادوا (1443-1453م.)، به سفارش بزرگان ونیز، اثر 
کلاسیک "گاتاملاتا" را آفرید که از نظر زیبایى، حرکت و تکاملِ 
ترکیب با هر اثر باســتانى برابرى مى کند (وازارى، 1383، 314-

315). «پس از بازگشــت به فلورانس، امکانات بیانى کژنمایى را 
به منظــور تأکید بر جنبۀ عاطفى پیکرها آزمود» (پاکباز، 1378، 
226). آثار وى به دلیل آنکــه دربرگیرندة همۀ جنبه هاى هنرى 
رنسانس آغازین در ایتالیا و بازتاب خودباورى و خود آگاهى انسان 
رنسانسى است، از برجسته ترین هاى دوران خود به شمار مى رود.

مطالعۀ ویژگی های صوری و بیانی 
در آثار دوناتلّو

تنوع بیان
 ذیــل کلمــۀ بیــان در دائرة المعــارف هنــر آمده اســت: 
«ویژگى هاى معرّف کار یک هنرمند یا گروهى از هنرمندان. شیوة 
اظهارنظر هنرمندان دربارة زمانه شــان به زبانى که از ارزش هاى 
زیبایى شــناختى برخوردار باشــد. کاربرد خاص تــر این واژه در 
زیبایى شناســى و نقــد هنر مدرن، ابراز عواطف و احســاس ها و 
انتقال ذهنیات هنرمند است از طریق کاربرد غیر توصیفى عناصر 
بصرى (رنگ، خط، شکل و غیره)» (پاکباز، 1378، 105). با توجه 
به این تعریف، ویژگى هاى صــورى ِ اثر که قدرت اظهارِ نظرات و 
عواطف هنرمند را داشته باشند، بیان اثر محسوب مى شوند اما آیا 
اشکال و فرم ها اعم از فیگوراتیو، عینى یا ذهنى مى توانند نظرات 
و احساسات هنرمند را به نمایش بگذارند؟ این تعریف و پرسش، 
یادآور ارتباط میان زیبایى و احساس و همچنین دیدگاه "هنر به 
مثابۀ بیان احساس" است و نیازمند به بحثى تخصصى که در این 
مجال نمى گنجد؛ در این جستار بدون درنظر گرفتن اختلاف ها و 
محدودیت هاى موجود در چارچوب دیدگاه مذکور، هنر به مثابۀ 
بیان احســاس یا فرانمود، تأکید نگارندگان بر توصیف و تحلیل 
آن دســته ادراکات منتج از آثار دوناتلوّ است که اکثر کتب تاریخ 
هنر در بیان آنها متّفق القولند؛ ویژگى هاى بیانىِ درك شــدة این 
آثار که یا از طریق شــخصیت پردازى و چهره سازى پیکره ها یا به 
واسطۀ ســایر جلوه هاى بصرى، در اثر قابل توجیهند و یا متعلق 
به ادراك مورّخ یا منتقد هنرى اند؛ بطور مثال حالت نیایش مریم 

مجدلیه یا ترس و نگاه به دوردست گئورگیوس قدیس از صورت 
پیکره و نحوة ایستادنشــان استنباط مى شود، در عین حال زهد 
و پاکى و توبۀ مریم مجدلیه و یا دوراندیشــى گئورگیوس قدیس 
ناشى از ادراك و دریافت مخاطب است. در ادامه به طور اجمالى 
به ویژگى هاى کلى آثار پیکره تراشــى رنســانس آغازین اشــاره 

خواهد شد. 

پیکر تراشــی رنســانس  آثار  ویژگی های 
آغازین در قرن پانزدهم میلادی

 آثار بزرگ پیکر تراشــى ثلث اول قــرن پانزدهم میلادى در 
شــرایطى به وجود آمده اند که فلورانس در راه حفظ حیات خود 
مبارزه مى کرد. انســان تــازه اى که در آثار پیکر تراشــان پدیدار 
مى شود، نخســتین تصویر عصر رنسانس است، انسانى مُشرف بر 
خطــر بیرونى که به شــأن و منزلت خود و معنــاى آزادى آگاه 
اســت (هــارت، 1382، 592)؛ همچنین در این قــرن بار دیگر 
زیبایى جســمانى بدن برهنه کــه در قرون میانه به علل مذهبى 
نادیده انگاشــته مى شــد، مورد توجه قرار گرفت. آثار دوناتلّو نیز 
به پیروى از روح زمان، ناشــى از مشــاهدة جدید و قدرتمندانۀ 
طبیعت و گواه پژوهشــى نوین و دقیق دربارة خصلت هاى واقعى 
انسان اند (گمبریج، 1379، 220). او در آثار خود بیشتر بر آنچه 
بیننده مى بیند و نه آنچه به ذهن مى شناسد تکیه مى کند و این 
امر انفکاك میان هنــر آرمانى قرون میانه و هنر دیدگانى دوران 
رنســانس را آشــکار مى کند (هارت، 1382، 594). «بسیارى از 
پیکره   تراشى هاى دوناتلّو به مشــاهیر یا انگاره هاى دینى بارز آن 
عصر اختصاص یافته است: "سنت لوئیس تولوز"، "مریم مجدلیه 
تــواب"، [...]» (Bennett, 1984, 211). تندیس هاى "ســنت 
مارك" و "ســنت جورج" از نخستین آثار خلق شده تحت تاثیر 
گرایشات عصر نوزایى فرهنگى به شمار مى روند و شکوه و عظمت 
و نیــل به اهداف بزرگ را متجلىّ مى کنند، آنان از ســنخ مردان 
"نقدینۀ خراج"مازاتچو17 اند، همانانى که زمانى برنارد برنسون18 
درباره شــان گفته بود: «هر آنچه انجام دهند- تنها به این دلیل 
ساده که آنان اند – الهام بخش و با اهمیت است» (Ibid). در این 
بخش ویژگى هاى صورى و بیانى تعــدادى از پیکره هاى آفریده 

شده توسط دوناتلوّ بررسى مى شود.

داوود مرمرین (1408- 1409 م.) و 
تأثیرات هنر گوتیک

 پیکرة سفارشى داوود به سال 1408- 1409م. براى کلیساى 
جامع فلورانس ساخته شد اما به دلایلى در جایگاه خود قرار نگرفت 
تا در ســال 1416م. شــوراى حکومتى جمهورى (پریورى) تقاضا 
نمود که این پیکره به عنوان نماد جمهورى در پاتسو دئى پریورى19 
استقرار یابد. در دست پیکره تسمۀ چرمىِ تیرکمانى جا داشت که 
با آن  جالوت را به قتل رســانده و اکنون تنها بقایاى آن، ســنگى 
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است که در پیشانى جالوت قرار دارد (هارت، 1386، 173). تندیس 
با کتیبه اى آراســته شده حاوى این نوشته: «خدایان کسانى را که 
براى دفاع از میهن شــان شجاعانه مى جنگند حتى در رویارویى با 
مهیب ترین دشمنان یارى خواهند کرد» (همان). داوود مغرورانه و 
در عین حال ناشیانه ایستاده، دست چپ را به کمر زده، سرش رو به 
بالا و به جانب راست متمایل و پاهایش را از هم گشوده است؛ وى با 
اعتماد به نفس و خودبین به نظر مى آید و پیداست که از پیروزى اش 
خشنود است (همان، 174)؛ این خودبینى بیشتر از نحوة ایستادن 
داوود ناشى مى شود تا از چهره اش، که کمتر اثرى از شخصیت پردازى 
در آن دیده مى شود. در این مجسمه همچون مجسمۀ سنت جرج یا 
گئورگیوس قدیس که در ادامه به آن پرداخته مى شود، هنوز برخى 
تأثیرات هنر گوتیک مشهود اســت. دیوید لیندسى (27 , 2006) 
معتقد اســت این دو اثر به شدت به هنر گوتیک فرانسه و به ویژه 
معمارى گوتیک نزدیکند. به نظر لیندسى ممکن است این نزدیکى 
تصادفى به نظر آید، اما با این میزان از شباهت هاى ساختارى و فنّى، 
احتمال تصادفى بودن این نزدیکى کمتر مى گردد. ارتباط فرانسه و 
ایتالیا، به ویژه از زمان تبعید پاپ از ایتالیا به فرانســه که همزمان با 
شروع ساخت این مجسمه به پایان رسید بیشتر شد؛ حضور معلمان 
و کلیساییان ایتالیایى در فرانسه و برخى فرقه هاى مذهبى در ایتالیا 
نظیر سیستِرینَ ها20 که از مهم ترین مبلّغان معمارى گوتیک بودند، 
همه مى تواند از علل متأثر شدن آثار اولیه دوناتلّو از هنر و معمارى 
گوتیک باشــد. از ویژگى هاى پیکرتراشــى دوران گوتیک (اوج و 
پسین) مى توان به عدم تبعیت مطلق از شریعت مسیح در خلق آثار، 
تجلىّ گونه اى از رئالیســم و جلوه هایى از شخصیت پردازى، امکان 
ارائۀ تفاسیرِ نسبتاً شخصى به دور از جزم اندیشى در چارچوب آثار 
هنرى و تبعیت از معمارى اشــاره کرد (گاردنر، 1365، 332-330 
و 340-342). ناتورالیســم به کار رفته در پیکره که در قالب اصل 
انتقــال وزن آن هم بطور ناقص به نمایش درآمده، تلاش در ایجاد 
حالت در پیکره و جامه پردازى خشک و نامتناسب با بدن، نمایانگر 
حضور ســنّت گوتیک در این اثر است و این حضور در آثار دوناتلوّ 
چندان غریب نیســت. به نظر هاوزر اگرچه سبک قرون وسطایى- 
روحانــى مآب کهنه مى نمود اما هنوز اقتدار خود را در میان اقلیت 
قابل توجّهى از طبقۀ متوســط حفظ کرده بود و از ســویى ظهور 
و افول یک ســبک امرى ناگهانى نبود؛ یک ســبک مى توانست تا 
مدت هــا بعد از افول خود اثراتى بر جاى گذارد (1362، 34). هاوزر 
هنر دوناتلو را نزدیک به هنر ســاده و ســخت گیر جوتو21 مى داند 
(همان، 33)؛ هنرى که به ویژگى هاى فکرى و فرهنگىِ خاســتگاه  
سیاسى و اجتماعى خود، طبقۀ متوسط شهرى، که اکنون صاحب 
قدرت سیاسى و اقتصادى فلورانس هستند، نزدیک است. از جمله 
خصلت هاى هنر این طبقه، واقع گرایى و خِردگرائى بود که در سایر 
امور زندگى این طبقه از جمله اقتصاد نیز شــأنیت داشت (همان، 
15). هاوزر معتقد است، هنر دوناتلو «هنر جامعه اى است که هنوز 
براى زندگى خویش مى جنگد، هرچند به طور کلى خوش بین بوده و 
به پیروزى یقین داشته باشد؛ این هنر عصر نوین قهرمانى در تکامل 
ســرمایه دارى و دورة جدید فتح است. احساس قدرت مطمئن نیز 

که تصمیم هاى سیاســى این سال ها بیانگر آن است در واقع گرایى 
پرهیبت هنر تبیین مى شــود» (همــان، 33). پیکرة داوود، همراه 
با کتیبه   و دلالت هاى آشــکار و ضمنى دینى و سیاســى اش نقش 
قهرمان رنســانس آغازین را بازى کند، قهرمانى بى پیرایه و ســاده 
اما اســتوار بر پاى خود از طبقۀ متوســط که یکبار در اواخر قرن 
دوازده و اوایل قرن سیزده میلادى اقتدار یافته، حکومت جمهورى 
تشکیل داده و پس از سپرى کردن دورانى از درگیرى هاى طبقاتى 
و شــورش هاى پیرو آن، اکنون در جایگاه امیران و اشــرافیان قرار 
گرفته ، با این حال همچنان خصلت هایى نظیر سادگى و بى پیرایگى 
را حفظ کرده است. هاوزر در ادامه تأکید مى کند این پیکره و سایر 
آثار دوناتلّو به عنوان هنر طبقۀ متوسط، همچنان ارتباط خود را با 
کلیســا و مراکز مذهبى حفظ کرده، اما جهت انطباق با تقاضاهاى 
خصوصى براى هنــر و ویژگى کلىّ خِرد گرایى آن روزگار، خصلتى 
دنیوى به خود مى گیرد (همان، 32). این آثار معمولاً به ســفارش 
طبقۀ متوسط شهرى و صاحبان مکنت و یا اصناف شکل مى گرفت. 
«شــهروندان دارا و معتبر دولت شــهرها مایــل بودند که نام نیک 
پس از مرگ براى خود دســت و پا کنند [...] وقف هاى کلیسیایى، 
مناسب ترین روش تأمین شهرت جاوید بدون روبرو شدن با انتقاد 
عمومى بودند. [...] پارســایى به هیچ وجه دیگر انگیزه در وقف هنر 
کلیســایى نیســت. حتى مدیچى ها22 خردمندانه تشخیص دادند 
کــه به حمایت از هنر خــود رنگى مذهبى بزننــد» (همان، 45). 
ویژگى هایى چون جسمانى تر، سنگین تر، آرام تر، آزادتر و طبیعى تر 
بودن که هاوزر به عنوان خصائل آثار هنر رنسانس اوایل قرن پانزدهم 
فلورانس به آن اشــاره دارد (همان) با شدت کمترى در این اثر به 
چشم مى آید؛ آثار بعدى دوناتلّو بیش از این مبیّن صفات مذکورند.

تصویر 1- داوود مرمرین.
en.wikipedia.org/wiki/) :ماخــذ

(David

تصویر 2- قدیس گئورگیوس.
en.wikipedia.org/wiki/) :مأخذ

(Donatello
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قدیس گئورگیوس (جرج قدیس) 
و  فردگرایی  توأمان  ظهور  (1415-1417م.) 

سنت  هنری گوتیک
ایــن پیکره که به دنبال پذیرش سفارشــى از ســوى صنف 
زره ســاز، براى کلیساى اورســان میکله23 ساخته شد و چهره اى 
از ایده آلیســم غرورآمیز جوانى را مجسّم مى کند، یکى از اولین 
نمونه هاى فردگرایى و شــخصیت پردازى ســاخته شــده توسط 
دوناتلّو اســت. پیکره با سرى افراشــته، قامتى ایستاده، آماده و 
متمایــل به چپ، پاهایش را گشــوده و محکم بــر زمین نهاده، 
بالاتنه اش را کمى پیچانده و شــانه و بازوى چپش که با حرکتى 
ظریف به جلو آمده اند، بیانگر آمادگى غرورآمیز و جنگ جویانه اش 
با اژدها هســتند. خطوط ظریف زیرِ پیشانى چین دارش به ایجاد 
حالــت عاطفى این پیکره کمک کرده اســت. بــه  نحوى تمامى 
اجزاى بدن این پیکــره با یکدیگر وحدت عمل یافته اند (گاردنر، 
1365، 378). هــارت (1386، 176- 177) امــا چهرة وى را نه 
سیماى قهرمانى آرمانى، بلکه چهرة مردى با ترس آشنا مى داند، 
«گویى از نبردى که پیش خواهد آمد بیمناك اســت» (همان). 
همانطور که پیش تر اشاره شد در این اثر گرایش به هنر گوتیک 
مشــهود است؛ لیندسِــى اشــاره مى کند که مى توان به ارتباط 
فرمى و اخلاقى عمیقى میان پیکرة ســنت جرج و عناصر ورودى 
کلیساى شــارتر24 پى برد (27 ,2006). شاید نتوان فهمید که به 
چه دلیل دوناتلّو گرایشاتى این چنینى را در آثار خود مى نمایاند؛ 
آیا رجوع به ســنت هاى هنرى گوتیک انتخــاب آگاهانۀ دوناتلّو 
است یا ناشــى از اندیشه ها و تعصّبات مذهبى اش و یا خواست و 
طبع سفارش دهندگان؟ آنچه از نظر لیندسى مبرهن است، نبود 
هرگونه اثرى از اجبار دوناتلّو توسط سفارش دهنده به استفاده از 

.(Ibid) این سنت هنرى است

قدیس مرقس (1411-1413م.)، 
چهرة شهروند آرمانی

پیکرة قدیس مرقس پیش از قدیس گئورگیوس به ســفارش 
کلیســاى اورسان میکله، صنف خرده فروشــان و نساجان پارچۀ 
کتانى، ســاخته شــد. اصل انتقال وزن در ایــن اثر برخلاف آثار 
نیکولا پیزانو25 و گیبرتى به خوبى به اجرا درآمده است. برآمدگى 
زانوى چپ از زیر جامه و چین هاى صاف لباس روى زانوى راست 
همگى تمهیدات لازم بــراى نمایش این اصل را فراهم آورده اند. 
دوناتلّو براى اولین بار توانست هیکلى مفصل دار و قادر به حرکت 
را مجســم کند. این پیکره با عضــلات آماده، وزن انتقال  یابنده و 
رداى در حرکتش مى تواند به عنوان پیکره اى مستقل از معمارى 
در نظر گرفته شود. شکل جامه پردازى از عوامل درونى- پیکره- 
تبعیت مى کند. فرو رفتــن پاهاى تندیس در بالش زیر پایش به 
آن حالتى واقع گرایانه تر بخشــیده است. چهرة این پیکره یادآور 
چهرة شــهروند آرمانى فلورانس اســت که در آن زمان مبلغّان 

اومانیست جمهورى فلورانس بسیار پرشور توصیفش مى کردند- 
چکیدة تمــام فضائل که گاهِ بحران به کار مى آید (هارت، 1386، 
175). چهره که شــاید جایگاه اصلى نمایش فردیت انسان است 
در این اثر به وضوح و با قدرت بیشــتر پرداخت شده  است. اسپور 
دربــارة مفهوم فردیت مى گوید: «دل مشــغولى به چندگانگى و 
فردیت انســان هر آینه در پسینگاه قرون وسطى پدید آمد آنگاه 
که افق هاى گسترنده و پیچیدگى افزایندة زندگى بحث هاى تازه 
دربارة مسئولیت انسان براساس یک نظام اخلاقى استوار و براى 
اداره کردن رویدادها بودند. همچو بحث ها فلســفه اى فرا آوردند 
ســازوار با اصول مسیحى که اعتنایش را بر کرامت و ارزش ذاتى 
فرد متمرکز مى کرد. نوع بشر به نیکى وکمال پذیرى ممیز گشت 
و توان آن داشــت که خود شکافى و خرسندى فکرى این جهانى 
بیابد» (1385، 245)، دربارة مســئلۀ فردیت در قرن پانزدهم م. 
مى توان به اندیشه هاى کوزانوس26 نیز اشاره کرد که فردیت را نه 
در تقابل با امرکلى (خداوند) بلکه تحقّق حقیقى آن مى دانســت؛ 
چنین نتیجه اى ناشــى از تلاش وى جهت برقرارى ارتباط میان 
امــر متناهى و نامتناهى اســت، وى در نهایت با ارائۀ تمثیلى به 
وجود رابطۀ خاص هر فرد با خدا تأکید مى کند (کاسیرر، 1388، 
95- 96). این امر به طور حتم متأثرّ از فضاى سیاسى و اقتصادى 
ایتالیاى زمان اقامت کوزانوس در آنجا نیز بود (همان، 99). از این 
پس فردگرایى تؤام با واقع گرایى، با شــدّت بیشتر در آثار دوناتلّو 

حضور مى یابد. 

تصویر 3- قدیس مرقس.
en.wikipedia.org/wiki/) :مأخذ

(St._Mark

تصویر 4- پیغمبر کله کدو.
en.wikipedia.org/wiki/) :ماخذ

(Donatello
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(1423-1425م.)  کله کدو)  (پیامبر  پیامبر 
رئالیسم اغراق شده

 
 این تندیس به  همراه چهار تندیس دیگر (در فاصلۀ سال هاى 
1416-1435م.)، بــراى طاقچه هاى روى برج ناقوس کلیســاى 
فلورانس ساخته شد. این پیکره برجسته ترینِ آنها به شمار مى آید 
و قــدرت دوناتلوّ را در شــخصیت پردازى نشــان مى دهد. چهرة 
تمام پیغمبران او با رئالیســمى تند و صریح، یادآور چهره سازى 
رومیان باستان، صورت هاشان استخوانى و آسترى خورده، آمادة 
کار، صاحبِ جنبــه اى فردى و البته به  شــیوة دوران جمهورى 
روم بدون  ریش هســتند. پیامبر با عدول از شیوة مرسوم ساخت 
پیامبران و با عبایى بى آســتین با تاهــاى گود، طاس به نمایش 
درآمده اســت (گاردنر، 1365، 379). در وهلۀ اول به نظر مى آید 
دوناتلوّ شــاگردى لاغر و نزار و بدچهــره را مدل خود قرار داده، 
«لیکــن اگر از نزدیک- مخصوصاً به ســر پیکره- بنگریم متوجه 
وجود شــخصیتى خوفناك خواهیم شــد که سرشــار از نیرو و 
حتى خشــونتى خام است. چشمان گود  نشســته در زیر ابروان 
شــیار مانندش مى درخشــند، منخرینش چون دهانۀ قیف گشاد 
شــده اند و دهان گشــادش باز مانده، گویى این پیغمبر در برابر 
فاجعه هایى ایســتاده بوده که او را به سخن گویى مى خوانده اند. 
هیچ یک از این اجزا در نماى کلى به چشــم نمى خورند؛ فقط به 
کمک بزرگنمایى است که مى توان به پیروزى دوناتلوّ در رئالیسم 
روانى و تفســیر شدیداً شــخصى وى از موضوع کارش پى برد» 
(همان). دوناتلّو با ایمان خود، زشــتى تعمّــدى این پیکره را به 
زیبایى مبدل کرده است. سر طاس وى با ضرباتى خشن تراشیده 
شده و کاملاً پرداخت نشده و خطوط چهره اش به  واسطۀ فرسایش، 
حالتى اغراق آمیز یافته   است (هارت، 1386، 180). گویا دوناتلّو 
به  هنگام ســاخت این اثر، کتاب عهد عتیق و واعظانى که با الهام 
ربانى به موعظۀ خلق پرداخته اند، همچنین خطابه سرایان یونانى 
را در نظر داشــته است(جنســن، 1359،317). دیوید لیندسِى 
معتقد اســت که دوناتلو چهره ها و فیگورهایش را از انســان  هاى 
در حال عبور در خیابان به دســت آورده و به سرعت آن تصاویر 
عینى را تحت الشــعاع ایده  یا ذهنیتش قرار داده اســت. وى در 
دوره اى مى زیست که زندگى جهت خلق اثر هنرى، موضوعى در 
دســترس و بسنده بود (2006، 27). اغراق مستتر در واقع گرایى 
تشــدید شــده به ویژه در چهرة پیامبر، با آنچه بعدها در پیکرة 
مریم مجدلیه ظهور مى یابد، ارتباط دارد. بى پیرایگى پوشش این 
پیکره، بیش از پیکرة داوود مرمرین مبیّن خصال خاســتگاه این 

سفارش مذهبى، یعنى طبقۀ متوسط است. 

و کشــف  (1430-1432م.)  مفرغی  داوود 
خویشتن

 داوود مفرغى نخســتین پیکرة آزاد ایستاده و برهنه است 
(گاردنر، 1365، 382). «پســرك دوازده یا سیزده ساله اى که 

جز چکمه اى پر آذین و کلاهى بزرگ و لبه دار و تزیین شــده با 
برگ غار پوشــش دیگرى ندارد، در حالى که دســت چپ را به 
کمر زده و در دست راست شمشیرى بزرگ دارد، ایستاده است. 
پاى راســتش را بر تاجى از برگ و شــاخ [درخــت] غار نهاده، 
پاى چپ با بى اعتنایى با ســر جلیات [جالوت] بازى مى کند و 
بــال بزرگى که روى کلاهخود جلیات قرار دارد ران پســرك را 
نوازش مى دهد. کلاه داوود بر بخش گسترده اى از چهرة او، که 
سرد و بى اعتنا مى نماید، ســایه افکنده است. در "آیینۀ نجات 
بشــر"27 [...]، پیروزى داوود بر جلیات نماد پیروزى مســیح بر 
شیطان است. برگ غار بالاى کلاه و تاجى از شاخ و برگ غار که 
بر آن ایستاده چه بســا به خاندان مدیچى اشارت دارد که این 
تندیس نخستین بار در ســال 1469م. در کاخ آنان به نمایش 
گذاشــته شــد» (هارت، 1386، 244-245). دوناتلو که بیشتر 
آثــارش متعلقّ به نیمۀ اول قــرن پانزدهم بود صاحب ذهنیتى 
پا ك دینانه(هــاورز، 1362، 36) و ظرافت آثارش کم بود، با این 
حال ظهور خصال غیرمذهبى در آثــار هنرىِ قرن پانزدهم م.، 
تا حدودى علل شکل گیرى این پیکره را توجیه مى کند. گاردنر 
گفته است ترسیم و ساخت چنین مجسمه اى در سده هاى میانه 
عملى قبیح و بت پرســتانه بود، حتى در متون مقدس و اخلاقى 
مانند داســتان آدم و حوا یا توصیــف وضع گنهکاران در جهنم 
نیز به   ندرت از شــمایل برهنه اســتفاده مى شد (1365، 382). 
حتــى کامل ترین پیکره هاى قرون وســطى نیز به کلى عارى از 
جذابیت جســمانى اند چرا  که نزد مردم آن دوران پیکرة زیبا و 
برهنه مظهریســت از جذابیت اغواگر شرك و این در حالیست 
که در این پیکره، برهنگى حالت طبیعى داوود اســت (جنسن، 
1359، 319)؛ یعنى داوود در طبیعى ترین صورتى که مى توان 
از انســان در ذهن داشــت به نمایش درآمده است. همان گونه 
که قبلاً اشــاره شــد، گرایش به تجسّــم واقعىِ پیکرة آدمى و 
نمایش قهرمانان به شــکل جوانانى برهنه و قدرتمند یا به شکل 
ورزشکاران در آثار کلاســیک از عوامل موثر در خلق این اثرند 
اما داوود به شــکل نوجوانى با بدنى کرخت و ژســتى نامتقارن 
توأم با ظاهرى ضــد اخلاق دینى زمانه اش به نمایش درآمده و 
کمتر اثرى از قدرت و جوانى در آن مشاهده مى شود (دیویس و 
دیگران، 1388، 529). این پیکره برخلاف پیکره هاى کلاسیکِ 
داوود بعد از خود مثل اثر میکلآنژ کاملاًً برهنه نیســت (اسپور، 
1385، 265)، اگرچه در قیاس با داوود مرمرینِ دوناتلو، برهنه  
اســت. نکتۀ جالب در مقایســۀ این دو پیکره کم ســن و سالىِ 
داوود مفرغــى نســبت به داوود مرمرین اســت؛ برهنگى نه در 
قامت انســانى بالغ که در قامت نوجوانى خام ظهور یافته؛ گویا 
خامــى و نوجوانى داوود مفرغى راه را بر بهانه جویىِ مذهبى در 
رابطه با این پیکرة برهنه مى بندد. پوشــش اندك پیکرة داوود 
و نوجوانى اش مى تواند بر اندیشــۀ مذهبــى  دوناتلو، همچنین 
بر خواســت ســفارش دهنده، خاندان مدیچى دلالت کند. بنِِت 
(1928,218)، دربارة این پیکره گفته است: «جسمانیت آشکار 
پیکرة داوود تا حدودى ناشــى از نحوة جلوه نمایى ظرافت هاى 
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بصرى تاثیرگذارِ مشــهود بر ســطح این پیکرة برنزىِ استادانه 
تراشیده شده اســت، [...]. دلیل جذابیت فراوان این جلوه هاى 
بصــرى را مى توان در رنگ تیره و تقریباً ســیاه برنز جســتجو 
نمود. وازارى گفته بود: "شــور و زیبایــى پیکره [داوود] چنان 
زنــده مى نماید کــه هنرمندان گاه تندیس بــودن اثر را از یاد 
مى برند." طبیعت گرایى بنیادین اثر حائز اهمیت بســیار اســت 
زیرا پیکرة برنزى داوود نه با تصویر آرمانى رنسانســى و نه گونۀ 
هنــرى کهنى مطابقت دارد و داوود بــراى احراز معیارهاى هر 
یک از دو الگو همچنان بســیار جوان، خام دست و قدرى زیاده 
از حد زیباســت: جلوه هایى همچــون چین خوردگى هاى ناحیۀ 
تحتانى ســرینى و اطراف زیر بغل ها، شکم تا حدودى فرو رفته 
و سرین اندکى فرونشســته باورپذیرى اثر را دوچندان مى کند 
و به رغم آنکه اثر آشــکارا پیکره اى مردانه است، اما چنان به نظر 
مى رســد که دوناتلّو کوشیده اســت تا صفات زنانه را در قالب 
زیبایى و لطافت بدن، ظرافت نسبت ها و برآمدگى جزئى ناحیه 
معدى در معرض نمایش گذارد. به نظر مى رســد که سرشــت 
نرینۀ نوجوانى ضمن نادیده انگاشــتن خام دستى و بى ثباتى اش 
مورد تاکید اســت. پیکره برنزى داوود شاید احیاگر گونۀ کهن 
برهنه نگارى آزاد در ابعاد زنده در نظر آید اما به سختى مى توان 
نکتــه اى کهن در باب اثر یافت». بنِِــت در ادامه مى افزاید که: 
«با این همه، تفســیر دوناتلّو فاقد تضاد بــا متن کتاب مقدس 
اســت که خود بر جوانى و زیبایى کهترین فرزند یسى [داوود] 
صحه گذارده اســت: [...]. برهنگــى داوود همچنین از ارتباطى 
ضمنى با متن کتاب مقدس برخوردار است چرا که داستان اول 
سموئیل در باب 7: 9- 38 شرح مى دهد که چگونه داوود ابتدا 
زره طالوت را به تن کرده و ســپس از تن بدر مى آورد و تصمیم 
مى گیــرد تا در میدان نبرد زره بــر تن نکند و حتى متن کتاب 

تصویر 6- گاتاملاتا. 
(en.wikipedia.org/wiki/Donatello) :مأخذ

مطالعۀ تنوع بیان در آثار پیکر تراشى دوناتلّو

تصویر 5- داوود مفرغی. 
 (wikipedia.org/wiki/Donatello) :مأخذ

مقدس احتمالاً رفتار غیرقهرمانانۀ داوود و شادى نکردن وى را 
از ظفر یافتن بر دشــمن زبون روشن ساخته است زیرا او پیش 
از رویارویى با دشــمنان بنى اسرائیل این نکته را تبیین مى کند 
که پیروزى از آن وى نیست بلکه: [...] و همگان خواهند دانست 
که خداوند به قوّت تیغ و زوبین نجات نمى بخشــد زیرا که این 
نبرد از آن اوســت و او تو را تســلیم ما خواهد کرد (داســتان 
اول ســموئیل: بــاب 45-7 :7)"» (Ibid). عریانى داوود علاوه 
بر ظاهر اروتیک اش مى تواند معنایى اخلاقى نیز داشــته باشد و 
آن برهنگى روح در برابر خداوند اســت (هارت، 1382، 596). 
گاردنر معتقد اســت در این پیکره دیگر خبرى از خدا و قهرمان 
نیســت، داوود کشندة جالوت، نیا و مصداق مسیح و نماد عشق 

فلورانسیان به آزادى تجسم یافته است (1365، 382). ' 

گاتاملاتا (اراسمو دا نارنی) (1445-1450م.)

 دوناتلـّـو در 1443م. به ونیز در شــمال ایتالیا ســفر کرد تا 
ســفارش ساخت پیکرة فرماندة لشکریان ونیز را به انجام برساند. 
این پیکره یادآور پیکرة ســوار بر اسب مارکوس اورلیوس28 است 
که احتمالاً دوناتلّو در دیدار از رم آن را دیده بود. این پیکره که بر 
بالاى پایه اى بلند و بیضى شــکل قرار گرفته تا از محیطش مجزّا 
شود، تجلىّ سرآغاز اســتقلال پیکرتراشى از معمارى است. امیر 
ارتش در زرهى که تلفیقى است از سبک رنسانس و رومى، نمایش 
داده شــده و در کل اثر، شــکل ها، جهت افزایش حجم ظاهرى، 
ســاده شــده اند. این اثر که محل اتحّاد میان آرمــان و واقعیت 
اســت (جنسن، 1359، 321)، با ترکیب هرمى شکل خود به آثار 
کلاسیک اوج رنســانس نزدیک مى شود. «البته این گرایش هاى 
کلاســیک در رنســانس نتیجۀ تقلید هنرمندان از مجسمه هاى 
یونانــى نبود، بلکه نگرش هاى همانندى را باز مى تابانید» (پاکباز، 
1378، 263). چهرة این پیکره بیش از شباهت به اصل، چهره اى 
آرمانى از فرماندهى اســت که دوناتلّو احتمالاً هرگز وى را ندیده 
چــرا که پیــش از ورود وى به پادوا از جهــان رفته بود (هارت، 
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1382، 596). «این اسب ســوار ایتالیائى، کــه هاله اى از اراده و 
بى باکى بر چهره اش نشسته، چهرة انسان فرد گراى عصر رنسانس 
است؛ انسان صاحب هوش، شجاعت و بلندپروازى، غالباً از تبارى 
فرودست، که با تکیه بر پشتکار و توانایى هاى شخصى به مقامى 
والا در جهان دســت مى یابد» (گاردنر، 1365، 382-383). قرار 
گرفتن پیکرة انسانى در رأس این ترکیب هرمى و ساخت هر دو 
پیکره در ابعادى بزرگ تر از انــدازة طبیعى، توجه مخاطب را به 

سوى پیکرة انسانى جلب مى کند.

مریم مجدلیه (1454-1455م.)

 سبک دوناتلّو در بازگشت از شمال ایتالیا (پادوا) به فلورانس 
و پس از خلق آثارى با محتواى روح رنســانس، متحول شــده و 
شــیوة بیانى وى رنگ و بویى شــخصى تر یافت. رئالیسم صریح 
و اولیه  بــه همراه بیانگــرى و اغراق در آثــارش ظهور یافت و 
گویا عمــدى در کار بود تا با زنده کردن عنصر زشــت، دردآور 
و خشــونت بار در برابر مخاطب حساســیت هاى وى را برانگیزد 
(همــان، 383). پیکرة تمام چوبى مریم مجدلیه با حدود دو متر 
ارتفاع، نســبت به هر زن و مردِ بلندقامتى نامتعارف است و پس 
از مطالعۀ پیکره از نزدیک مشــخص مى شــود که از سر تا نوك 
پا با گیســوانى بلند و بور پوشیده شــده است. دستان او جلوى 
رویش نزدیک به هم قرار دارند و نوك انگشتانش القا کنندة حالت 
زهد و توبه، بر هم فشــرده شده اند. بســیارى از محقّقان او را با 
ظاهرى دیوانه   وار و مردنى توصیف مى کنند که شــاید ناشــى از 
ســال هایى اســت که براى زدودن گناهان از خود، به روزه دارى 
در غار گذشــت. پیکرة وى نه نحیف و لاغر که باریک اســت و 
چهره اش بدون تردید، نمونه اى از عزم راسخ و ارادة قوى است. از 
دیگر ویژگى هاى قابل  ذکر مى توان به بالاتنۀ کاملاً کشیده ، لبان 
خشکیده، دندان هاى شکسته و حالت به  ظاهر ناپایدار این پیکره 
اشــاره  کرد (www.artble.com). "دوناتلّو اما زیبایى افسانه اى 
مریم مجدلیه را نیز در اســتخوان گونه ها، حدقۀ چشم ها، بینى، 
انگشتان کشــیده و زیبا و پاها و قوزك هاى ظریفش در معرض 
دید قرار مى دهد. یادگار دلبســتگى هاى دنیوى اش همچنان در 
حالت او که در ردیف زیباترین و هوشــمندانه ترین آثار ایستایى 
تقابلى تاریخ پیکره تراشــى به شــمار مى رود، هویداست. نگاهى 
دقیق تر به بازوان و پاهاى عضلانى مریم مجدلیه آشکار مى سازد 
که او نه آن پایه سالخورده است که در نگاه اول به چشم مى آید؛ 
این ســن یا ریاضت مریم مجدلیه نیست که نماى پیکره را بر ما 
 .(Bennett, 1984, 217) "روشن مى سازد: این "توبۀ" اوست
رنگیــن بودن پیکــره - که پس از بازیافتنش در جریان ســیل 
آرنو در 1966م. آشــکار شــد– حکاکــى و حالت دهى پیکره را 
واقع گرایانه تر مى سازد. پوست چرم مانند قهوه اى- قرمز پر رنگ 
تندیس، حاصــلِ زندگى در طبیعت، کاملاً متمایز از موهاى بور 
اوســت که رگه هاى طلایى موجود در آن تجلىّ زیبایى طبیعى 
 .(Ibid) موهاى بور مریم مجدلیه و در همان حال، تقدّس اوست

عدم پرداخت به جزئیات در دســت هاى پیکــره، مخاطب را به 
صرافت مداقّه در مناجاتــى مى اندازد که گویى از میان لب هاى 
نیمه گشوده پیکره به گوش مى رسد. چشمان خیره و بى هدفش 
نافى هر ارتباطى با دنیاى مادى اســت، حالت چهره اش به ویژه 
 .(Ibid) در یک نگاه حاکى از اســتعلا، الهام و حتى امید اســت
مرجع دوناتلو براى ترســیم اثر مریم مجدلیه به احتمال بسیار، 
کارگزارانش در صومعۀ «سانتا ماریا دى کاستلو»29 بوده اند. هدف 
عمده از خلق این اثر احتمالاً تسلىّ و تلقین معنوى به روسپیان 
سابقى بود که به این صومعه پناه آورده بودند. اگر چه اعتبار این 
نظریه، گاه محل تردید بــوده اما هیچ نظریۀ قانع کنندة دیگرى 
تاکنون ارائه نشده است. هیچ مدرکى نیز از قرارداد و کارگزاران 
و یــا نحوة خلق مریم مجدلیه برجاى نمانده اســت و طبق تنها 
سند باقى مانده این پیکره حوالى 1500 میلادى هنگامى که قرار 
بود به محراب کلیسایى در فلورانس بازگردانده شود، براى اولین 
بار در تاریخ هنر مشاهده و ثبت شد. در دوران رنسانس آغازین 
شــخصیت مریم مجدلیه به ویژه به دلیل سفارشــات مذهبى دو 
فرقۀ دومینیکن30و فرانسیسکن31، در میان مردم بسیار محبوب 
بود و شــاید همیــن یکى از دلایل آفرینش این اثر بوده  اســت 
(www.artble.com). «این اثر بیانى کلاسیک از مریم مجدلیه 
در مقــام توّاب و در حقیقت، روایت منحصربه فرد مســیحیت از 
تحــوّل گناهکارى گمراه به توّاب و عابدى مخلص اســت. [...]. 
انجیل شــور و اســطورة مریم مجدلیه را پس از عروج عیســى 
روایت مى کند آن هنگام که عزلت در جنگل هاى جنوب فرانسه 
اختیار کرد و براى سى ســال چونان تارك دنیایى کوه نشین به 
روزه دارى و ریاضت مشــغول شد. وى البســۀ گرانبها از تن بدر 
آورد و در فضــاى ریاضت روحانى اش، تن را تنها در گیســوان 
بلندش مســتور ســاخت. بدین طریق، گیسوان مریم مجدلیه با 
چنیــن نقش متعالى در اثر دوناتلو تاکیدى دو چندان بر زیبایى 
و جذبۀ او، نشــانى عالى از بزرگداشت وى بدست عیسى مسیح 
و توبــۀ وى و رویگردانى اش از امــورات دنیوى آن هنگام که به 
 Bennett,) «قدیسه اى کوه نشــین مبدّل شد، قلمداد مى شود
215 ,1984). «بیان هنرى دوناتلّو آشــکارا با اسطورة قدیسه و 
همچنین شطحیات (31:30) منسوب به وى در خلال عباداتش 
مطابقت دارد: «تمجید دیگران فریبنده و زیبایى بیهوده است و 
تنها زن خداترس شایســتۀ ستایش است» (Ibid). دیدگاه هاى 
متفاوتى در رابطه  با این پیکره وجود دارد؛ گاردنر معتقد اســت: 
«او [دوناتلـّـو] احتمالاً در آخرین ســال هاى عمــرش به علت 
آفریدن آثارى چون پیکرة داوود [برهنه]، احســاس پشــیمانى 
مى کرده است و احتمالاً مى کوشیده است به یک شیوة بیان ضدّ 
زیبایى دست یابد؛ پیکرة مریم مجدلیه نمونۀ برجستۀ این تلاش 
است[...]. دوناتلّو، این جا در تلاشى که ظاهراً گونه اى بازافروزى 
چراغ پارسامنشــى هاى سده هاى میانه اســت، بدن را به عنوان 
پوســتۀ فانى روح جاوید آدمى نفى مى کنــد. زن زیبا، پژمرده 
شده اســت، ولى روحش در اثر نفى زیبایى جسمى نجات یافته 
اســت. نوآورى، ناوابستگى، و ژرف نگرى دوناتلّو در معناى تجربۀ 
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تصویر 7- مریم مجدلیه.
(en.wikipedia.org/wiki/Magdalene_Penitent) :مأخذ

دینى، همچنان که وى به تفســیر موضوع مربوط به ســده هاى 
میانه به زبان و عبارات خودش مى پردازد، آشــکارا نمایانده شده 
اســت» (1365، 383). بــا این حال این اســتدلال که پیرى و 
مرگ قریب الوقوع، دوناتلّو را عامل آفرینش پیکرة مریم مجدلیه، 
مذهبى ترین پیکرة وى، مى داند به سبب اثر نقش برجستۀ چوبى 
و نحیف ســنت جــان تعمید دهنده به تاریــخ 1438م. چندان 
مورد قبول نیســت، چرا که پیکره ساز مى توانسته چنین تصویر 
هولناکــى را در دوران آغاز کار هنر ى اش خلق کند و این امر به 
آثار متأخّرش منحصر نمى شــده است (Ternur,1996,128)؛ 
از ســوى دیگر بیشتر آثار وى از شخصیت پردازىِ قوى، برگرفته 
از تفاســیر مذهبــى و یا تفســیر خــود هنرمند از شــخصیت 
پیکره هــا برخوردارند. از این رو آثار او نه تنها طبیعت گرایانه که 
واقع گرایانه اند چرا که تفســیر هنرمند در آفرینش آنها نقشــى 
عمده ایفا کرده اســت؛ در پیکرة مریم مجدلیه نیز ارتباط میان 
ویژگى ها، صفات و صورت پیکره حفظ شده است. هارت اما علتّ 
خلق ایــن اثر را، گرایش دوناتلوّ به جریانى ضدانســان گرایانه و 
ارتجاعى که در هنگام بازگشــت به فلورانس در 1454م.، توسط 
ســنت آنتونین32 بر فضاى فکــرى آن دوران حاکم بود مى داند، 
گویى ایــن پیکره نمایش دهندة فلاکت معنوى اســت (1382، 
596)، این در حالى اســت که جنسن ظهور این فردیت افراطى 
را که در آثار پیشــین وى نظیر پیامبر نیز قابل رؤیت اســت نه 
فقط بازگشتى به گذشته، که تأییدکنندة شهرت دوناتلوّ در مقام 
نابغه اى منزوى میان هنرمندان رنسانس مى داند (1359، 321-

322). نکتــه اى دیگر اینکه دوناتلوّ در سراســر حیات حرفه اى 
خود از مواد و تکنیک هاى متنوعى بهره برد. انتخاب چوب براى 
خلق ایــن پیکره احتمالاً حاکى از ارادة هنرمند براى منتســب 
کــردن این اثر و نمونه هاى نظیر آن به ســنّت گوتیک حکاکى 
چوب در آلمان و نواحى دامنۀ آلپ است، جایى که این سبک به 
 Ternur, 1996,) شکلى اغراق آمیز مورد استفاده قرار مى گرفت
129)؛ در عین حال اســتفاده از چــوب، امکانات بیانى جدیدى 
نیز در اختیار مجسمه ســاز قرار مــى داد؛ «دوناتلّو چوب نرم را 
به بافت هاى پیچیده تبدیل مى کند تا لباس و موى برآشــفتۀ او 
[مریم مجدلیه] را نشــان دهد و بــه پیکره اش جلوه اى نحیف و 

ویژگی ها شیوة بیانویژگی های بیانیویژگی های صوریپیکره ها 

ایستایى نامتقارن و اصل انتقال داوود مرمرین
وزن؛ وابستگى به معمارى، 

طبیعت گرایى.

شخصیت پردازى ناقص و 
متضاد با حالت متصنّع پیکره 

سبک گوتیک پسین: پوشیدگى 
پیکره، 

ناتورالیسم ابتدایى، وابستگى به 
معمارى

وحدت عناصر محتوایى و گئورگیوس قدیس
بیانى با ساختار بصرى کلى 
اثر، چهره پردازى، سادگى و 

بى پیرایگى.

با  توأم  ترس  حالت  القاى 
به  رو  پیش  خطر  از  هشیارى 
مخاطب به کمک چهره پردازى.

سبک رنسانس آغازین: شخصیت 
پردازى به کمک چهره پردازى، 

طبیعت گرایى و واقع گرایى. 
سبک گوتیک پسین: سادگى اثر. 

نزار بدهد» (دیویس و دیگران، 1388، 521)؛ پیرى، اضطرار یا 
گرایشــات مذهبى، امکانات بیانى مادة مورد استفاده در ساخت 
مجسمه، مهارت دوناتلّو در شخصیت پردازى و یا دخالت تفسیر 
هنرمنــد به هنــگام آفرینش اثــر، همگى مى تواننــد از عوامل 

تأثیرگذار در ساخت این پیکره باشند.

جمع بندی ویژگی های آثار دوناتلّو

ویژگى هاى آثار دوناتلّو به همراه شیوة بیان هر یک که کمابیش در 
آثار وى حضور دارند در جدول1 خلاصه شده اند. 

مطالعۀ تنوع بیان در آثار پیکر تراشى دوناتلّو
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دوناتلـّـو زادة اوایل عصر رنســانس اســت. تحولاتى که در 
هنــر این دوران رخ داد نظیر ســایر حوزه ها بطئى بود، از این رو 
خصال گوتیک آثار دوناتلّو نظیر وابستگى به معمارى، کشمکش 
عاطفى و تا حدى متصنّع، عدم شخصیت پردازى و صورت گرایى 
ناتورالیســتى به تدریج جاى خود را بــه طبیعت گرایى به همراه 
درك و اســتفاده از اصــول علمى، شــخصیت پردازى به معناى 
ظهور فرد به همراه نمایش احساســات و عواطف متعالى، تعادل، 
تناســب و وحدت داد و در نتیجه آثار وى در زمرة آن دسته در 
تقسیم بندى تاریخ هنر قرار گرفت که جزءِ آفرینش هاى رنسانس 
آغازین به حســاب مى آیند و گاه حتى به مرزهاى کلاسیسیسم 
دوران رنســانس مترقّى نزدیک مى شوند، همچون پیکرة آرمانى 
"گاتاملاتا". اما آثار متأخر وى نشان دهندة تأثیر عواملى درونى تر 
و محلى اند نظیر بیان فردى وى که در مجموعۀ پیامبران و حتى 
در ضربه هاى آزاد ســر و موى قدیس مرقس نیز دیده مى شود و 

یا چرخش مذهبى حکومت فلورانس پس از ورود او از ونیز به آن 
شهر. بیانگرى، هیجان و اغراق موجود در اثر مریم مجدلیه و سایر 
آثار متأخر وى بیشتر به لحاظ صورى و نه محتوایى با آثار سبک 
منریسم33 که کمتر اثر مجسمه ســازى از آن بر جاى مانده قابل 
مقایســه است. از سوى دیگر تحوّل در آخرین آفریده هاى وى را 
مى توان ناشى از ویژگى هاى متناقض دوران رنسانس از جمله تقابل 
میان آراى مذهبى و اندیشــه هاى سکولار و در ساحت سیاست- 
حکومت هاى مســتبد در پوشــش جمهورى- دانست. همانگونه 
کــه روح دوران در وضعیتى بر خود اشــراف یابنده، به تازگى بر 
توانایى هاى خود آگاهى یافته و گســترة وسیع ترى از گزینش ها 
و امکانات را در مقابل خود مى بیند نظیر آنچه در داوود مفرغین 
دوناتلّو خودنمایى مى کند، تشــویش و اضطراب ناشــى از تغییر 
تدریجى و به چالش کشیدن بنیادى ترین اصول جارى در اجتماع 
نیــز در آثار متأخر وى همچون مریم مجدلیه جلوه گرى مى کند.

نمایش کامل اصل انتقال قدیس مرقس
وزن، استقلال از معمارى، 

چهره پردازى.

اثر به کمک چهره پردازى 
یادآور شهروند آرمانى 

فلورانسى است.

سبک رنسانس آغازین: 
شخصیت پردازى، 

استقلال از معمارى، اگرچه براى 
قرارگرفتن در بنا ساخته  شده  است.

طبیعت گرایى و رئالیسم پیامبر کله کدو
اغراق آمیز به کار رفته در 
ساخت پیکره، استقلال از 

معمارى، برهنگى نیم تنۀ پیکره.

واجد شخصیت پردازى اى چون 
واعظان مسیحى و سخنوران 

یونانى، اغراق کمرنگ

سبک رنسانس آغازین: رئالیسم 
شدید، شخصیت پردازى به کمک 

چهره پردازى خاصّ پیکره.

استقلال از معمارى، برهنه بودن داوود مفرغى
کامل پیکره، نمایش ایستایى 

نامتقارن، چهره پردازى اجمالى.

پیکره نمادى از خودآگاهى بر تن 
و امکانات تن (به عنوان مضمون 
است،  پیکره سازى)  بر  مسلط 
کرختى  که  اثر  اروتیک  حالت 
حالت داوود آن را تشدید مى کند. 

سبک رنسانس آغازین: گرایشات 
کلاسیک در نمایش ظرافت، 
برهنگى و استقلال پیکره از 

معمارى. 

ترکیب بندى هرمى، استقلال گاتاملاتا
از معمارى، وجود یک کره زیر 

سم اسب به نمایش تعادل و 
توازن و ظرافت پیکره در عین 
جسیم بودن آن کمک مى کند.

شخصیت پردازى و ارائۀ 
چهره اى آرمانى از فرماندهى 

جنگى با هاله اى از اراده و 
بى باکى.

تا  که  آغازین  رنسانس  سبک 
مترقّى  رنسانس  به  حدودى 

نزدیک شده است:
گرایشات کلاسیک که در عظمت 
اثر  ترکیب هرم وار  و  پیکرة اسب 

ظاهر شده  است.
اغراق در شکل نحیف و نزار مریم مجدلیه

پیکره و پوشیدگى کل پیکره با 
مو، چوبین بودن آن.

بیانگرى و نمایش 
حالات روحى و روانى، 

شخصیت پردازى و رئالیسم با 
خصلتى اغراق آمیز. 

سبک آمیزه اى از رنسانس آغازین 
بیانگرى،  فردى:  شیوه اى  و 
این  مى توان  شخصیت پردازى، 
فردى  بیان  از  متأثرّ  را  پیکره 
گوتیک  سبک  حتى  و  هنرمند 

پسین دانست.
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مطالعۀ تنوع بیان در آثار پیکر تراشى دوناتلّو

پی نوشت ها

1 Donato di Niccolò di Betto Bardi.
2 «گوتیک، واژة گوتیک را نخســتین بار منتقدان عصر رنسانس که عدم 
انطباق هنر گوتیک با معیارهاى یونان و روم کلاســیک را خوار مى شــمردند، 
به عنوان یک اصطلاح تمسخر آمیز بکار بردند [...] اینان به خطا گمان مى کردند 
که گوت ها مبتکران این ســبک بوده اند و بدین ترتیب مسئولان اصلى نابودى 

سبک عالى و اصیل نیز همین ها هستند» (گاردنر، 1365، 314).
3 حبقوق (Habakkuk)، از پیامبران بنى اسرائیل.

4 ارمیا(Jeremiah)، از پیامبران بنى اسرائیل.
Francesco Petrarca 5 (1304- 1374م.)، مورخ، نویســنده، شاعر، 

انسان شناس و اومانیست ایتالیایى.
6 «فئودالیســم، از ریشۀ لاتینى «Feodalis» به معناى «تیول و اقطاع» 
گرفته شــده و به نوعى سیســتم اقتصادى، اجتماعى و سیاسى گفته مى شود 
که عمدتاً بر اقتصاد روســتایى مبتنى اســت و بیشتر در سده هاى میانى و در 
اروپا رایج بود. در این سیســتم زمین به وســیلۀ «سِرف» که به زمین وابسته 
بود، کشت مى شد و هر دو آنها، ملک ارباب یا «واسال» بودند و او موظف بود، 
در قبال این مالکیت، براى ارباب بزرگتر یا «ســینیور» ســرباز تدارك دیده و 

خدماتى را انجام دهد» (علیزاده، 1377، 123). 
7 بــورژوازى (Bourgeoisie)، در اصل در فرانســه، بر طبقۀ متوســط 
ســوداگر و کاسبکار و یا شهرنشــینانى که بر ملاك دارایى از حقوق سیاسى 

برخوردار بودند، اطلاق مى شد (آشورى، 1354، 48).
8 «ســکولار (Secular) (دنیوى، غیرروحانى)، در ارتباط با سکولاریسم 
(Secularism)، بــاور به انتقــال مرجعیت از نهادهاى  دینى به اشــخاص و 

سازمان هاى غیر دینى» (همان، 259). 
9 «اسکولاستیسم (Scholasticism)، فلسفۀ مدرسى. این واژه از ریشۀ 
لاتینى Scholatica به معناى «تعالیم مدرســى یا مکتبى» گرفته شده است. 
پیروان این مکتب، ایمان را بر عقل و خرد مقدّم دانسته و معتقد بودند که نخست 
باید ایمان آورد و ســپس باید مطالب و مفاهیم را درك کرد. [...] این فلسفه 
اگرچه بر دیانت اســتوار بود، ولى در حقیقت نوعى بازگشت به مدارس یونان 
باستان و به نحوى متأثرّ از سرزمین آرمانى و پندارى افلاطون (مدینۀ فاضلۀ) 
بود. با این حال الگوى فکرى این مکتب ارسطویى بود» (علیزاده، 1377، 258).

10 Humanism. 
11 فلســفۀ نوافلاطونى (Neoplatonism)، آخرین مکتب فلسفى یونان 

که فلوطین در قرن سوم میلادى شکلى قطعى به آن بخشید.
Leon Battista Alberti 12 (1404- 1472م.)، نقاش، هنرمند، معمار 

و نویسندة ایتالیایى.
Leonardo di ser Piero da Vinci 13 (1425- 1519م.)، دانشــمند 

و هنرمند ایتالیایى.
14 روبرتو مارلى (Martelli)، دوناتلّو در خانوادة ایشان تعلیم یافت.

Lorenzo Ghilberti 15 (1378- 1455م.)، هنرمند ایتالیایى در زمان 
رنســانس آغازین و خالق درهاى برنزى کلیساى جامع فلورانس، که میکل آنژ 

آن را دروازة بهشت نامید.
Nanni di Antonio di Banco 16 (1384- 1421م.)، مجسمه ســاز 

ایتالیایى اهل فلورانس. 
Masaccio 17 (1401- 1428)، تمُازو دى جُووانى، نقاش ایتالیایى و از 

بنیانگذاران هنر رنسانس و متعلق به مکتب فلورانس (پاکباز، 1378، 503).
Bernard Berenson 18، (1865- 1959م.)، مــورخ آمریکایى هنر و 

متخصص در زمینۀ رنسانس.
19 Palazzo dei Priori.

Cistercenses 20، اعضا (راهبان و راهبه هاى) یکى از فرَِق کاتولیک که راهبان 
.(http://en.wikipedia.org/wiki/Cistercians) سفید هم نامیده مى شــوند

Giotto di Bondone 21 (1266/7- 1337م.)، نقاش و معمار ایتالیایى 
اهل فلورانس.

22 یک سلســلۀ سیاســى و خانــواده اى بانکدار، که اولیــن بار در قرن 
چهاردهم میلادى تحت نام یکى از اعضاى این خانواده، کوزیمو مدیچى، گرد 
هــم آمدند. اصالت این خانواده به ناحیۀ موگلو (Mugello) حوالى توســکانى 
بر مى گــردد؛ این خانواده به تدریج رشــد کرده تا زمانى کــه بانک مدیچى را 
پایه گذارى کردنــد؛ این بانک بزرگترین بانک اروپــاى قرن پانزدهم میلادى 
بود. اگرچه ایشــان به قدرت سیاســى نیز دست یافتند با این حال همواره در 
http://en.wikipedia.org/) کســوت شهروندان و نه پادشــاهان، باقى ماندند

.(wiki/House_of_Medici
23 Orsanmichele.
24 Chartres Cathedral.

Nicola Pisano 25 (1220- 1284م.)، معمار ایتالیایى.
Nicholas of Kues 26 یــا Nicolaus Cusanus (1401- 1464م.)، 

فیلسوف، متخصص الهیات، حقوقدان و ستاره شناس آلمانى.
Speculum humanae salvations 27 «مجموعــه اى از صور خیالى 
که شــخصیت ها و رخدادهاى عهد عتیق و عهــد جدید را به هم ربط مى دهد 
از ســدة 14م. که در ســدة 15م. بارها تجدید چاپ شــد» (هارت، 1386، 
 Mirror of" 245)، معادل فارســى براى این عنوان یافت نشــد اما عبــارت
Human Salvation" نام دیگر این مجموعه به معناى آیینۀ نجات بشر است.

(http://www.georgegrey.org.nz/TheCollection/CollectionItem/
id/55/title/speculum-humanae-salvationis-the-mirror-of-
human-salvation.aspx)
Marcus Aurelius 28 (121- 180م.)، امپراطور روم از 161 تا 180م.

29 Santa Maria di Cestello.
30 فرقۀ مذهبىِ رومى- کاتولیک که توسط سنت دومینیک دِگازمن در 
فرانســه تأسیس شد و توســط پاپ اونوریوس سوم (1216-1227م.) در 22 

دسامبر 1216م. به تأیید رسید. 
31 فرقۀ مذهبىِ رومى- کاتولیک که توســط ســنت فرانسیس آسیزى 

(اهل آسیزى) تأسیس شد. 
32 Saint Antonine.

33 منریسم (Mannerism)، دلالت خاص این سبک بر نقاشى، پیکرتراشى 
و معمارى ایتالیایى در فاصلۀ زمانى میان اوج رنسانس و باروك است، اما به طور 
کلى به کاربست تصنعى و افراطى و تظاهر آمیز هر سبک هنرى گفته مى شد.
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