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 هیثم در المناظرهایی با خطای بصری پیشرفته به روایت ابندر جستجوی نقاشی

 چکیده
عناصر بصری به طور طبیعی  دیگرها، حیوانات، اشخاص معین، گیاهان و کند که در آنهایی اشاره میبه نقاشی المناظر درخطای زبری  هیثم در بحثِابن

هیثم به کدام نرسیده بود، این پرسش مطرح است که ابن نماییواقع، نقاشی در تمدن اسلامی به چنان سطح .قه5و4های ؛ از آنجا که در سدهاندبازنمایی شده
گیری نقاشی در عصر تواند روایت چگونگی شکلمیدهد، نقاشی را گسترش می از تاریخها که آگاهیبر آنهیثم، افزون؟ اهمیت گزارش ابنکندمیها اشاره نقاشی

شده روایت هایشناسی در سده بیستم، نقاشیهای باستانهای تاریخی و سنجش آن با کاوشاست که با استناد به گزارشپژوهش در پی آن  .دبپرورانَنیز  رنسانس را
های شناسایی آن ترین سرنخهای آغاز مسیحیت، مهمدر سده مطرودهایی از نظر تاریخی، سخنان فارابی و مسعودی دربارة نقاشیرا شناسایی کند.  المناظردر 

سنجش زمینة  از سوی دیگر،)فیوم(  در نواحی صَعیدهای مومی کشف و شناسایی نقاشیسو، و هیثم در مصر از یکاقامت طولانی ابنچنین، هاست. همنقاشی
ها شناخت همبستگی میان آن درپیِهیثم، با گزارش ابن های تکنیکی نقاشیویژگی. پژوهش با روش تحلیل تاریخی و تطبیق سازدمیرا فراهم  المناظرگزارش 

که بود  پدید آمدهی بازنمای همان سنتدر چارچوب های مومی مصر، نقاشیتوان گفت میهای بازنمایی، سنتدیگر آگاهی تاریخی از هرگونه در نبود است. بنابراین، 
 .گویدمیاز آن سخن  المناظرهیثم در ابن

 واژگان کلیدی
 هیثم، تزاویق، خطای بصری، کتاب المناظر.، ابنمصر های مومینقاشی تمدن اسلامی، نقاشی

 مقدمه
های یکی از کتابنقاشی است. از تاریخ  در روزگاران گذشته، سرچشمة آگاهی به نقاشی های تاریخی و علمیهای نویسندگان کتاباشاره

 ،هیثمابنهرچند هیثم است. ، نگارش ابنالمناظردربارة نقاشی است، ارزشمندی های در تمدن اسلامی که دربردارندة آگاهی یعلمگرانسنگ 
اندکی با زبری، در درک  خطای بصری دربارة در فرازی از کتاب، گویدسخن مینقاشی ای گذرا از ، به گونهالمناظرهای مختلف بخشدر 

ترین گزارش دربارة نقاشی در یک متن جای خود مفصلدرنگ در این فراز که به. کنداشاره می)التزاویق(  ایهای ویژهنقاشی بهتفصیل 
خطای فراوان از بازنمایی  هابر پایة کدام نقاشیهیثم کند: ابنپرسش روبرو می اینبا هـ.ق. است، خواننده را  5و  4های علمی از سده

به دست  هاهایی از آن نقاشیچه آگاهی. گزارش او 1 ؛توان در دو جهت گسترش داداین پرسش را میاست؟ سخن گفته ها در آنبصری 
های هیثم، پرسشهرچند بررسی گزارش ابند؟ نبه کدام سنت بازنمایی تعلق دارگوید، ها سخن میی که او از آنهاینقاشی. 2دهد؟ می

هدف . برآمده است پرسشدو توجه به ضرورت و گنجایش مقاله، در جستجوی پاسخ به همین  انگیزد، پژوهش حاضر بابیشتری برمی
تا « هیثمارزش تاریخی گزارش ابن»بحث در  ت.هاس، و یافتن خاستگاه آنالمناظرهای روایت شده در های نقاشیپژوهش، بازیابی ویژگی

 دهد.رورت این پژوهش را توضیح میای اهمیت و ضاندازه
هیثم شیوة بیان ابننخست، فرض روبرو هستیم: با دو پیشها سخن گفته است، از آن المناظردر  نویسندههایی که نقاشیجستجوی  در

و سنتی که  هاسبک؛ دوم، ها روبرو نشده بوداو برای نخستین بار با آنها داشتند و مخاطبان کتاب درک روشنی از نقاشیدهد که نشان می
ها، پیچیدگی پژوهش را در جستجوی خاستگاه، فرضپیشاین نیافت. گسترش ، در تمدن اسلامی بود پدید آمدهر آن بر بستها نقاشی
 کند.میدوچندان ها را دیده بود، هیثم آنهایی که ابننقاشی ةنمونیابی ها و بازویژگی

  پژوهشروش 
شناسی است. بررسی توصیف شده است، یک بررسی تاریخی، همراه با سبک المناظرهایی که در کتاب جستجوی خاستگاه و گونة نقاشی

تحولات اجتماعی مصر دورة باستان، و جایگاه  رودان، عراق و ایران آغاز و با نگاه بههای نقاشی رایج در میانکندوکاو در سبکتاریخی با 
های نخستین دورة اسلامی، ابزاری نقاشی از دورة باستان تا سدههای تکنیکی ـ نقاشی در آن سرزمین دنبال شده است. با توجه به دگرگونی

شناسی تخصصی، )تزاویق، تماثیل، صور، و ...( همراه گردید. در تحلیل واژه بحث دربارة سبک نقاشی با تحلیل مفهومی ـ واژگانی نقاشی
)مانند  روزگارهای لغت عربیِ هماریخی و فرهنگهای تها از گزارشتأکید بر شناخت نقاشی کاربردی دورة بحث، و بیرون کشیدن داده

اند. شاخة دیگر مطالعة تاریخی، ق. نگاشته5تا  2هایها را بین سده( در اولویت بوده است. همة این کتابالبلغهکتاب، مختصر العین، العین
ها شکل گرفت. واپسین مرحلة پژوهش، آنشناسی های مومی در صعَید )فیوم( و بررسی سبکشناسی نقاشیهای باستانبا نگاه به کاوش

ها بر ها است. برای فراهم ساختن این بررسی، دادههیثم از نقاشیهای شرح و بسط یافته با عناصر اصلی روایت ابنبررسی تطبیقی داده
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های بصری( در نقاشی)شباهت در بازنمایی حیوان و انسان، موهای سر و چروک پوست، گیاهان، آلات و عناصر  های مختلفحسب مقوله
تواند امکان شناسی، به همان اندازه که میاند. این بررسی از نظر روشهیثم بررسی و آنگاه با یکدیگر سنجیده شدهمومی و گزارش ابن

 هیثم را فراهم کند؛ سنجش عناصر بصری در سنتهای مومی با گزارش ابنارزیابی مجدد دستاورد این پژوهش، یعنی همبستگی نقاشی
 گرداند.پذیر میهای ساسانی، بغداد و دمشق را نیز با گزارش یادشده امکاننقاشی

 پیشینة پژوهش
ها با گوید که فرآیند پدیدآمدنِ آنهایی سخن میمشخص از نقاشی آثار(، بدون ارجاع به خاستگاه، سبک و 435ـ434 ،1983) هیثمابن

هایی خبر ( نیز از چنین نقاشی4)سدة  ( و مسعودی4و3)سدة  فارابی هایاست. برخی منابع تاریخی مانند گزارش بوده خطای بصری همراه
 ها ندانست.آن نقاشیدقیق هیثم را سرآغاز جستجو برای شناسایی ای در قلمرو تمدن اسلامی، گزارش ابنهمه، هیچ نویسندهدهند. با اینمی

)این ترجمه بار دیگر با ویرایش ریزنر در  گرداندندرا به زبان لاتین برمی المناظرکتاب  1زیر نظر کروموناییاز سوی دیگر، وقتی در اروپا، 
و عبارت کتاب دقیق برگردان ها را مبهم یافتند، از در بخش خطای بصری، شاید چون اشارة نویسنده به نقاشی، م. به چاپ رسید( 1572

چرا علم مناظر »در مقالة  2دومینیک رینو. ( ,b2001, & 311 ,a2001Smith, 607) خودداری کردندها جستجوی خاستگاه و سبک نقاشی
 خواندرا کاری دشوار می المناظرهایِ اشاره شده در شناسی نقاشیجستجوی خاستگاه و سبک« در دورة میانة اسلامی به پرسپکتیو راه نبرد؟

(54 ,2014Raynaud,  .) المناظرنیز در برگردان متن عربی کتاب  3صبرهابراهیم عبدالحمید (; & Ibid, 296-295 ,a1989Sabra, 

1989b, 136 ،)آن  بخش یاد شده را بدون هرگونه توضیحی دربارة خاستگاه و سبککه جلد دوم کتابش را به تعلیقات اختصاص داد، با آن
 & Borg, 2000, & Ibid, 2010) ( و بورگRiggs, 2005) ریگزهای گزارشاز سوی دیگر،  گرداند.ها به زبان انگلیسی برمینقاشی

Ibid, 2012هیثم در سنجش گزارش ابنمواد اولیة لازم برای ها، های آنهای مومی و بازگویی تفصیلی ویژگی( از روندهای کشف نقاشی
 خته است.را فراهم سا المناظر

 نورشناسی، نقاشی و خطای زبری
ها شده که درستی مطالبی که ممکن است در آنبرای آن وضع»نویسد: قوانین، هنگام یادآوری اهمیت قوانین می، احصاءالعلومدر  فارابی

در مواردی که ممکن است در »، صناعت منطق نیز(. 41 ،1381)فارابی،  «وسیلة این احکام مورد آزمایش قرار گیرداشتباهی پیش آید به
فارابی همین سخن را دربارة (. 51 ،)همان «شودآید او را به راه درست و حقیقت رهنمون می بعضی از معقولات برای آدمی اشتباهی پیش

شود مشخص وسیلة این علم تفاوت آنچه بر خلاف حقیقت در نظر آید، با آنچه به صورت حقیقی خود دیده میبه»کند: علم مناظر تکرار می
این در نمود بصری و نمود واقعی چیزها تفاوتی است. گاه میان آیند، نیستند و می گونه که به نظرچیزها همیشه آن(. 80 ،)همان «گرددمی

این سخن، شالودة  شود، درست است؛ و صورت به نظر آمده، باید در هماهنگی با آن درک شود.آنچه به صورت حقیقی دیده میحالت، 
 د:نویسمی المناظرفصل اول از مقالة سوم آغاز هیثم در ابن است. البصر()أغلاطُ  ی بصریهاآموزة علم مناظر در بحث خطا

از گونه نیست هر معنایی که بینایی ]گونه که هست به چشم آید؛ و اینهمان]هنگام دیده شدن،[ گونه نیست که هر چیز این
است، در ادراک و در تصور آن به راه درست رفته باشد. بینایی چیز کند که حقیقتِ آن مییابد و بیننده تصور می[ دردیدن چیزی

ای که به اشتباه افتاده کند؛ گاه در همان لحظهافتد و آن را بر خلاف آنچه هست، درک میدر برابر بسیاری از چیزها به اشتباه می
کند. و نیز، دریافته، و]لی[ اشتباه می برد درستیابد، و گمان میخود را درنمیخطای کند، و گاه است، اشتباه خود را حس می

کند؛ و اگر بسیار نزدیک باشد، تر از اندازة واقعی درک مینگرد، اگر خیلی دور باشد، آن را کوچکچشم هنگامی که به چیزی می
ا هم مساوی باشد، که چشم از دور، مربع یا چندضلعی را اگر قطرهای آن بیابد. چنانتر از اندازه واقعی درمیاندازة آن را بزرگ

یابد. ای را از فاصله دور بنگرد، آن را مسطح درمیبیند؛ و اگر کرهبیند و اگر قطرهای آن متفاوت باشد، مستطیل میای میدایره
 کندتباه میدر ادراک آن اش]بینایی[ گونه ببیند و دریابد، های این معانی بسیار است و بسیار گوناگون. هرآنچه چشم ایننمونه

 (.341 ،1983هیثم، ابن)

فرورفتگی( ـ)برجستگی وضعِتفاوتِ برآمده از زبری  4.دور شودبا چیزها فاصله اعتدالی دهد که چشم از هیثم، خطا زمانی رخ میاز دید ابن
بیند و میسایه  را های فرورفتهروشن و بخش را های برجستهبخش بینایی انسان، است.زیر تابش نور و چیزها های ظاهری بدن بخش

در بند شود. زبری آن با خطا روبرو می برای پی بردن بهبه چیزی نگاه کند،  یبیرون از فاصلة اعتدالاگر چشم  ؛ ولی(303 ،)همان یابدمیدر
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بینایی  برای تبیین خطا و چگونگی فریب وپردازد هیثم به بررسی خطای دیدن و ادراک زبری چیزها میاز فصل هفتمِ مقالة سوم، ابن 39
 .داده استپدیده در نقاشی بارها رخ این از نظر او، کند. ها اشاره میبه نقاشی
آیا نقاشی، »فرهنگ یونانی همخوانی دارد. روزی سقراط به کارگاه نقاشی رفت و گفت:  تعریفبا  المناظرنقاشی در کتاب  یهاویژگی

بیند؟ به هر حال شما پستی و بلندی و تاریکی و روشنی و نرمی و سختی و صافی و ناصافی و یمساختن تصویر چیزی است که آدمی 
(. این سخنان 138 ،1387)کسنوفون،  «کنیدیمو رنگ نمایان  را به یاری خطوطاجسام  5وچروک[جوانی و پیری ]شادابی و پژمردگی/ چین

 زدپرداهمانندسازی بافت صحنه نمی جزبه چیزی  ،بازنماییروندِ و نقاش در  استبدان معناست که نقاشی بر تجربة امر دیداری استوار 
نرمی و سختی و زبری، و  ی و روشنی،تاریک های بافت در نقاشی، همان سطح صاف و ناصاف،(؛ روشن است شناسه55 ،1399)باراش، 

 .استپستی و بلندی 
و ظاهر حیوانات،  چیزها بکشند. آنان پیکراصلِ ها را درست همانند همة سعی نقاشان بر آن است که نقاشیکند هیثم تأکید میابن

ها، ظاهر در این نقاشی 7کنند.میو چیزهای دیگر را بر سطح صاف، ماهرانه بازنمایی  عناصرگیاهان،  6،)والاشخاص المعینه(معین شخاص ا
چنان بازنمایی شده است که بیننده با ها ، و سطح گیاه با کرک و برگهای سطح پوستمنافذ، چین و چروک ،هاموتمامی اندام حیوان با 

گاه ممکن است دون هرگونه برجستگی و فرورفتگی، صاف و هموار است و که، سطح نقاشی، ب؛ در حالیکندنگاه به آن، زبری را حس می
 8؛)پوست، لوح یا کاغذهای سخت( قرطاس)خشب( و  )حائط( باشد یا چوب واردینقاشی بر سطح کند نمیفرقی بنابراین، اق و صیقلی باشد. برّ

بیند که بینایی مو را چنان میبازنمایی شده باشد،  ، ماهرانه)جشر(حیوانات پشمالو، با مو و زوائد اشخاص، ها، اگر تصویر در همة این حالت
(، و جای دیگر 435ـ434 ،1983هیثم، ابن) زبر هستندیابد که انگار به راستی های زبر را چنان درمیواقعی است، و تصویر برگموی گویی 

نرمی سطح تصویر را ندانسته باشد،  و از پیشْاگر بیننده با طرز کار نقاشی آشنا نباشد، دهند که نقاشان کار خود را چنان انجام مینویسد می
  (.455 ،)همان تردیدی نخواهد کرد ری آنبدر ز

بینایی ، وگرنه استتر( وابسته )نزدیکة اعتدال سو، درک زبری چیزهای دوردست به دیدن از فاصلاز یکهیثم ابنبنابر توضیحات 
وابسته به هم درک زبری سطح صفحة نقاشی ؛ و از سوی دیگر، (39، بند 435ـ434 ،)همان درک کنددرست چیزی را  زبریتواند نمی

، 436ـ435 ،)همان نزدیک باشد، صافی سطح صفحة نقاشی بر بیننده آشکار خواهد شدخیلی به چشم  ، زیرا اگراست)دورتر( اعتدال  فاصله
ـ با برجستگی و فرورفتگی)صفحة نقاشی( را زبر ـ سطح صاف ،دهد که بیناییبینایی وقتی روی میخطای ، نویسدیمهیثم ابن .(41ـ40بند 

صفحة نقاشی بازنمایی  بری را بر سطح صافِویژگی زها، گوید که در آنهایی سخن میهیثم از نقاشیابن(. 435 ،)همان کندببیند و درک 
هیثم ابنبرد. به پرسش اصلی پژوهش راه میگوید، بازمیرا زبری ها خطای هیثم بر پایة آننهایی که ابهای نقاشیاند. تأمل در ویژگیکرده

اشاره شده  و کتابت بازنمایی مانند تخطیط و نقوشدیگر چند شیوة به  المناظرهای دیگر گوید. در بخشپیش از هرچیز از تزاویق سخن می
های توان اشارة او را به شیوهمیعلم مناظر، و  بر گسترة واژگان و مفاهیم بینایی )إبصار(هیثم ابنتسلط با نگاه به (. 183و  139 ،)همان است

ها از نظر موضوعی این نقاشی 9ند.کتزاویق به شیوة نقاشی بر سطح دوبعدی اشاره میشناختة نقاشی در آن روزگار، دقیق و معتبر دانست. 

های واقعی نمونهمو به مو همانند ها را ، گیاهان، ظروف و چیزهای پیکرمندی که آنهای معینناند: پیکر حیوان، صورت انسابسیار متنوع
های ظاهری بدن، موها، منافذ و چین و ها ویژگیدر این نقاشیخواند. می 10در بازنمایی زبری ماهرانهرا هیثم کار نقاشان ابناند. کشیده
  اند.های لباس در همانندی با الگوی واقعی تصویر شدهپوست، چین یهاچروک

 هیثمگزارش ابنرزش تاریخی ا
آگاهی  ز،این توضیحات، پیش از هرچیکند. های مختلف، آگاهی دربارة نقاشی را دگرگون میاز دیدگاه المناظرها به نقاشی در کتاب رهاشا

های دیگری هم به در کتاب المناظربه جز آورد. هـ.ق. از فراموشی بیرون می 5تا سدة  بقایای یک سنت نقاشی را در مصر، دستِ کم از
وجود و ها نیستند، بلکه تنها به ها، دربردارندة هیچ آگاهی روشنی از شیوة نقاشیها در مصر اشاره شده است، اما آن گزارشتماثیل و نقاشی

هیثم، افزون بر یادآوری چند شیوة . در حالی که ابنفارابی و مسعودی، همین نوشتار( های)نک: اشاره کنندها اشاره میکارکرد آن نقاشی
به روشنی  درآوردن ها را از نظر بازنمایی و شبیهویژگی پیشرفتة آن نقاشی، )نک: نورشناسی، نقاشی و خطای زبری، همین نوشتار( بازنمایی

 گوید.میباز
کند. بر وبرو میای رتأکید تازهزمین از چگونگی برآمدن نقاشی رنسانس را با یخ هنر مغربهیثم، از سوی دیگر، روایت تارگزارش ابن

)نک:  ای کشاندهای آغازین مسیحیت، هنرمندان ایتالیایی را به راه تازهپایة این روایت، آشنایی با میراث هنری روم باستان و هنرِ سده
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روایت غالب از چگونگی آشنایی هنرمندان رنسانس با نقاشی های اخیر، پژوهشبا در حالی که  11.(445، 433 ،1388، و همکاران دیویس
به  المناظراین تکاپوها، ترجمة پیش از  (. ,6201Bloemsma, 38-39) با شکاف بزرگی روبرو شدها های فراروی از آنبیزانسی، و شیوه

به سوی علم نورشناسی، مطالعة های شکوفایی نورشناسی را فراهم ساخت، بلکه هنرمندان را نیز بر آن داشت تا با زبان لاتین، نه تنها زمینه
 13و پکام، 12راجربیکن نورشناسی هایکند خواندن کتاباسمیت تأکید می(. 55ـ53 ،1401کشمیری، نک: ) بازنمایی پرسپکتیوی حرکت کنند

برای تبیین فرآیند عمل دیدن  ،نقاش پیشرو رنسانس 14،(. گیبرتی ,lxxxiii ,a2001Smith) از برنامة درسی نقاشان و معماران بودبخشی 
 ,Cvi;  ,a2001Smith) کندمی آورییادرا  سینا و متفکران دیگرنوشتارهای به جای مانده از ارسطو، ابنو تأثیر آن بر کار نقاشی، 

307 ,1990, meriKrauthe آن از روی ترجمة ایتالیاییرا  المناظر( و در فرازی از نوشتار خود، به تفصیل، مباحث خطای زبری در 
در آشنایی هنرمندان و نقاشان  المناظرنقشِ مباحث کتاب یِ بررسها، بر زمینة همین دگرگونی(. Ghiberti, 1912, 104-105) خواندمیباز

 یابد.رومی اهمیت میـیونانیایتالیایی با سنت بازنمایی 
برای فراروی از سنت بازنمایی مبنی بر واضح دیدن آگاهی یافتند،  المناظرهای کتاب گذشته از آن، آیا تنها هنرمندان ایتالیایی از آموزه

مندی های بهرهمی را فاقد ظرفیت؟ دومینیک رینو، نقاشی در تمدن اسلابستندبه کار ها را یا هنرمندان در قلمرو تمدن اسلامی نیز این آموزه
هیثم را در های ابنها، اشارهبدون تأمل در چیستی نقاشی 15(. مارک اسمیث، ,2014Raynaud, 51) خواندای نورشناسی میاز دانش پایه

 (.Smith, 2001b, 638) یابدبازنمایی، نارسا می دربارة)اپتیک( های بطلمیوس سنجش با اشاره
انگاره کند. اندیشة بنیادی علم مناظر بر این از نو تعریف می های میانهدر سده چنین، رابطة نقاشی و علم مناظر راهمهیثم گزارش ابن

نیست؛ و اگر چیز دیدنی در حد میانی فاصله با چشم نباشد، فهم و شناخت بسنده استوار است که دیدن چیزی به تنهایی برای شناخت آن 
 شناخته)بالمعرفه(، یا سنجش با چیزهای از پیش در انطباق با شناخت پیشینیحتی یا مجرد بالحس، به صرف دیدن ساده درست آن 

همین دیدگاه، فرآیند دیدن در نقاشی را (. 75ـ72 ،1394؛ نیز: بلخاری، 325ـ324 ،1394انجامد )نظیف، )بالقیاس( به ادراک درست نمی
کند. به سخن دیگر، هنرمندان به پیروی از اصل بنیادی علم مناظر در پی آن بودند که چیزها را بدون توجه به فاصلة آن با چشم تبیین می

توصیف کرده است از این  المناظرکتاب هیثم در هایی که ابنرسد نقاشیبیننده آن را واضح ببیند. اما به نظر می تاای نقاشی کنند گونهبه
آید، بازنمایی شده است؛ اما به خلاف زبری واقعی به چشم می کهگونه ها زبری سطح چیزها، همانکنند. در این نقاشیقاعده پیروی نمی

ها، چشم هرچه نقاشیدست لمس کرد؛ در کشیدن توان زبری را با چنان آشکار است، و حتی میشدن بیشتر همسطح چیزها که با نزدیک
؛ زیرا زبری شودیمو با دست لمس شود، و صافی سطح کار آشکار شده محو میهای بازنماییبیشتر به سطح زبری نزدیک شود، برجستگی

عیت هیثم بدون در نظر گرفتن این وض. البته ابن(434 ،1983هیثم، )ابن ها پدیدار شده استروشن رنگبر سطح صاف صفحة نقاشی با سایه
)عرض اعتدال( بود، و این سخن را به خوبی بیان کرد؛ ولی نقاشان رنسانس  حد میانی فاصله« نسبی بودن»دوگانه در پی تأکید نهادن بر 

روشن در پدید آوردن شگردهای نقاشی پی بردند. به سخن نقش سایه هاز درون شکاف میان این دو وضعیت، راه خود را پیدا کردند و ب
 یا، نقاشان برجستهنیز که در ایران و دنیای اسلامچنان ر، راه سرپیچی از آن را برگزیدند؛پیروی از آموزة بنیادی علم مناظ دیگر، به جای

بعدی بر سطح دوبعدی را به نتوانستند تجربة فراروی از تنگنای بازنمایی سه لیهای علم مناظر ایستادند ودر آستانة سرپیچی از آموزه
 .(1402؛ نیز همو، 73ـ70 ،1401)کشمیری،  تبدیل کنندکار خود دستاورد نظری 

 و مصر ، ایرانالنهرینبین درو نقاشی  بازنمایی
یین برخی زآشکار شد. ت دورة اسلامی آغازین یها، سیمای کلی بازنمایی در سدهبیستمشناسی در سدة های گستردة باستانبا کاوش

المَفجَر در اردن، مساجد جامع اولیه، کاخعَمره و خِربَهصیرقُدمشق،  مسجدِقصرالحیر غربی و المقدس، الصخره در بیتمانند قُبه هاساختمان
همه از یاد نباید برد که نقاشی دارد. با اینهای نخستین پرده برمیهای بازنمایی در سدههای غیرمذهبی تا اندازة زیادی از شیوهها و کوشک

بازنمایی در سدهو  ، تزییندر اینجا، کوشش بر آن است که با نگاه به سیر دگرگونی نقاشیگذراند. یمسر  در آن دوره، راه دگردیسی را از
 هیثم بازیابی شود.سنجش با گزارش ابنبرای های بارز نقاشی هر دوره های آغازین دورة اسلامی، ویژگی

الصخره، بهدر قُ کردند.کار میجواری با بیزانس در همهنرمندان جایی که آغاز کنیم، النهرین، قلمرو امویان در بیناز تزیین نخست 
برخی از (. 23 ،1386)اتینگهاوزن و گرابر،  به کار رفته است کهن مانند نقوش برگ نخل، بال و گلهای مرکب با منشأ ایرانی یهامایهنقش

ا هو نگارهای گیاهی در تزیین آن و از نقش انددیگر آفریدة تخیلها مانند نخل و زیتون و خیزران برگرفته از طبیعت، و برخی مایهاین نقش
 ،1380)عکاشه،  رومی و ساسانی( جدا نشده بودندـ)یونانی کلاسیک دوران پیش از اسلام یهاپیداست که هنرمندان هنوز از تأثیر شیوه
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. 2از اشکال واقعی و ترکیب ضدطبیعی از اشکال طبیعی، گیری غیرواقعی . بهره1خورد: دو ویژگی به چشم می هامایهدر این نقش(. 203
 این شوند، امابرگ کنگری، تاج گل، پیچک تاک، درخت و گل سرخ، تکرار می هایی مانند پیچکِبرای نمونه طرح ؛گوناگونی طرح و نقش

 گرفتندهای منطقه فاصله رایانة سنتگاز بازنمایی واقع ،تفسیر شخصی است. به سخن دیگر با رویکرد به تنوعیک  مده ازگوناگونی برآ
های محلی دوری گزیدند. دمشق نیز هنرمندان از سنت جامعهای به همین گونه، در تزیین موزاییک (.25ـ24 ،1386، و گرابر نگهاوزنیات)

 ایران، هند، مغرب و روم گردآورداز را گوید ولید برای ساخت بنا با پرداختن بهایی گران، هنرمندانی می نگار دوران کهن،، آبادیمقدسی
دانستند، یممسجد دمشق که آن را بازنمایی شهرهای شناخته آن روزگار  یهاشاکر دربارة تزیینسخن مقدسی و ابن(. 222 ،1361)مقدسی، 

یکی از (. چنانچه، 210 ،1380عکاشه، ) توانست از تأثیر آن برکنار باشدای است که هنر و نقاشی نمیبیانگر تعاملات بیناتمدنی گسترده
دورة بناهای مذهبی های حیوانی و انسانی بود، اما در تزیین برداری گسترده از پیکرههای پیشااسلامی در دمشق، بهرههای موزاییکویژگی
تصنعی، به جای پیکره، با همة حالت ندکه هرچند موضوع اصلی بازنمایی نیست( 1)تصویر ندجا به درختان تنومندی دادها این پیکرهاموی 

درختان در کنار عناصر ساختمانی و گیاهی، در نقاشی دمشق با شیوة  (.34 ،1386اتینگهاوزن و گرابر، ) اندهای رسمی و صوری نشسته
 ویژگیدر نگاه به چنین هم(. 209 ،1380)عکاشه،  ها از نظر دور نمانده استهای میان آننقاشی دیواری پومپی سنجیده شده و مشابهت

توان (، می47 ،1386اتینگهاوزن و گرابر، ) بر کارکردهای گفته شدههای هندسی را افزونبرداری از چهارچوبهای دورة اموی، بهرهآرایه
 ن از بازنمایی طبیعی تعبیر کرد.گرفتشگردی برای فاصله

های گونة موزاییکبرای نمونه، کیفیت تزیینی و قالی شود.یمهای غیرمذهبی نیز دیده های گیاهی در ساختمانمایهروند دگرگونی نقش
چنان نقاشی به های اموی تغییری نکرده و همهای پیشااسلامی نیست، ولی شیوة نقاشی و پیکرتراشی کاخالمفجر همانند موزاییکخربه

خی آثار بازماندة این دوره، شامل (. بر42ـ41 ،)همان های پیشین سوری و فلسطین ادامه یافته استشیوة رومی، حجاری به شیوة سده
ها، به طور گسترده یادآور ها و تزیینات آنالمَفجَر، در شیوة بازنمایی جامههای قُصیرعمَره، همراه با قطعاتی از قصرالحیر غربی و خِربهنقاشی

 (.43ـ42 ،)همان نقاشی و پیکرتراشی ساسانی است
کننده، رسمِ پیشکشی، بندبازی، های سرگرمها در ارجاع به شکوه زندگی شاهانه: بزمیهماکه از نظر درونهای قُصیرعمرَه با آننقاشی

های گذشتة ایرانی و بیزانسی چنان به شیوهشود، اما در بازنمایی همشکار، کُشتی، شنا، و جز آن؛ به جریان زندگی روزمره بسیار نزدیک می
آرمانی، که از نظر تکنیکی  یهاجهانی با مایههای روزمره و اینمایه. آمیختگی درونیابدوفادار است، و صحنه، حالتی تخیلی و آرمانی می

(، نشانة آن است 2)تصویر  های انسانی دقیق و ظریف همراه است و از سوی دیگر بازنمایی حیواناتی با طراحی ضعیفسو، با پیکرهاز یک
 همه،اند. با ایننقاشی به هم رسیدههای دورة اموی( چندین سنت )و بازنمایی که در قصیرعمره

بندی فاقد ها و یا ترکیبهای تنومند را با آن سایه روشناند که این پیکربندیها با چنان خطوط زمختی طراحی شدهبیشتر پیکره
  (.45 ،)همان توان دارای قابلیت هنری دانست و از آثار برجسته هنری به شمار آوردظرافت و تناسب نمی

 

 
 (URL2) . ماخذ:قصیرعمره، دورة اموی شکار، . دیوارنگارة2تصویر                             ( URL1) . ماخذ:دورة امویکاری مسجد جامع دمشق، . موزاییک1تصویر       

 

های رسیم، جایی که نقاشیالنهرین میامویان، به سدة دوم، قلمرو حکومت عباسیان در بیندورة گرفتن از بازنمایی و تزیین با فاصله
با یادآوری  و گرابر اتینگهاوزنکند. یمحکایت در گسترة تمدن اسلامی هلنی( ـی از ایرانیا)آمیزه بازنمایی ساسانی هنررواج از کهن سامرا 

بازمانده از دوران اموی های غیرمذهبی ساختمانهمانندی آن را با تزیین های سامرا، های تزیین گچبریهای هرتسفلد دربارة سبککاوش
و نیز »ها، و تصویر برگ و شاخه« حیوانات زیبا با حرکتی کامل»این دوره،  یها(. در نقاشی110ـ107 ،)همان دنکنو عباسی ردیابی می

تأثیرگذاری از  گونهایستا و سنگین، و بدون هیچ اًتقریب»ولی اغلب در حالتی  ،«های حیوانیهای انسانی و پیکرهتصاویر انسانی و پیکره
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از دید  .ی تورفان سنجیده شده استهاها با نمونه(. آرایش چهره و مو در این نقاشی122 ،همان) اندبازنمایی شده« ها و حیواناتانسان
و حالاتی از شرق  هامایهشدة مضامین هلنی است، و از سوی دیگر، فرانمود نقشاز بازنمایی شرقی یاسو، آمیزهها از یکهرتسفلد، آن

گذارد. برای نمونه هرتسفلد به برجستگی حضور ها در دورة اموی انگشت میمایههایی که بر دگردیسی نقش(، با تفاوت122 ،)همان باستان
ا است، ولی شبیه دیان یا(، پیکرة اصلی گویا برگرفته از صحنه3)تصویر کند. در نمونة صحنة زن شکارچیپیکرة زنان در این دوره اشاره می

 باریک در بناگوش به آن حالتی شرقی داده است ةموی سیاهِ پشت سر و طرهای گوشتالود و دستهدگردیسی آن با دماغ عقابی دراز، لپ
انسان،  ة، و کیفیت تزیینی بدنِ حیوان و جامکاسانع(. در این آثار، شگردهایی مانند اغراق در حرکت، سنگینی، نگاه خیرة بی123 ،)همان

 بازنمایی تأکید دارد. غیرطبیعیِشیوة بر 
نیز بررسی هنر پنجیکنت های سدة سوم هـ. در شرق ایران، های سامرا در تمدن اسلامی با گروهی دیگر از نقاشیهمانندی با نقاشی

های شویم، بازنمایی صحنة پهلوانیمی ای مردان روبروها با پیکرة زنان، گاه دیوان و پارهها را که در آنشده است. کاوشگران این نقاشی
ها با حالت زنان در این نقاشی 16(.325 ،)همان نمایی مقامی تصویر شده استدانند که بر پایة بزرگرستم، قهرمان حماسة ملی ایران می

های سدة دوم همانند نقاشی ها و تجهیزات لباس سوارکار،قد قوشچی سواره، جامهدر نقاشی پیکرة نیمبستگی دارد. های سامرا همنقاشی
 17د.دههـ. در آسیای میانه است، اما زیورآلات کمربند از نفوذ عناصر بصری ترکان خبر می

 

 
 ق.6فام، مصر، سدة . کاسه زرین4تصویر                                 الخاقانیزن شکارچی، عکس و بازسازی نقاشی کاخ جوسق.3تصویر                         

 (URL3)ماخذ:  F.1946.30گالری فریر،                                        (Hoffman, 2008, 115) . ماخذ:دورة عباسی، سامرا                              
 

برای نمونه صر نیز از بار تأثیر آن برکنار نماند. مایی در سراسر حوزة خلافت، هنر متزیین و بازن رویبر زمینة تأثیرگذاری سبک سامرا 
های نخستین عراق آن با نمونه یهامایههـ.( بازنمودی از اوجِ سبک سامرا است و بیشتر نقش 3)سدة  ها بر چوب در مصرکاریبرخی کنده

ی سامرا است که در هنر مصر، به حالتی سنجیده و دیریاب هامایهتزیین گیاهی از جمله نقشمرغ و حیوانات و  یهامایهیکسان است. نقش
های زرینسرامیک (.112 ،1386اتینگهاوزن و گرابر، ) «نیستند هاالخلقهاین موجودات خیالی چیزی جز عجیب»دگردیسی یافته است؛ ولی 
های پرتوان، مندی از خط، با بهره(4)تصویر های انسانی استبازنمایی طبیعی پیکرهحاکی از گرایش به هـ.  5فامْ بازمانده از اواخر سدة 

ایستای گیاهی و حیوانی  اًنسبت یهامایهنقش»ای مصر، در تقابل با این ویژگی با الهام از میراث مدیترانهنامتوازن، حس حرکت.  یهاحالت
هجری، نقاشی در مصر به حرکت مستقل خود از هنر  های نخستیندر سده گذشته از آن (.251ـ250 ،)همان بود« آثار نخستین فاطمی

 ،)همان ها را نقاشی کردهای چوبی خود، حرم، خنیاگران و شادخواریعصر خلافت عباسی ادامه داد. دومین حاکم طولونی مصر، تندیس
هـ. سخن می 5و  4های دگرگونی فضای نقاشی در سدهرفته در هنر مصر از های پیشکاری(. اتینگهاوزن و گرابر از روی برخی کنده173

م. به دست هنرمندان  1140، این بنا در دهة )کاپلا پلاتینا( است روجر دوم، شاه مسیحی سیسیل های کاخِگویند. راهنمای آنان نقاشی
بر سقف  راست( 5)تصویر داررقصندة روسری ای، بررسی شیوة بازنماییهای انسانی و پیکرهها با بازنماییمسلمان نقاشی شد. از میان نقاشی

بستگی با سبک زیبای چین و شکن لباس، پیوند آن را با سنت نقاشی فاطمی مصر در هم خطیِّ با پیکری پرپیچ و خم برآمده از اجرایِتالار 
های سامرا بازنمایی موی سر، یادآور طرحچنان که طرح دیگری با سیما و طرز هم. (Carrillo-Calderero, 2017, 9) کندیمسامرا آشکار 

 های مسیحی مصری سنجیدتوان با نقاشیهای کاپلا پلاتینا را میدهد نقاشینشان می 18هانت (.255 ،1386اتینگهاوزن و گرابر، ) است
(in: Carrillo-Calderero, 2017, 13.) 
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 ( URL4) . ماخذ:ایتالیام، پالرمو، سیسیل 12های سقف کاپلا پلاتینا، . نقاشی5تصویر

 

فراروی نیز بیزانس، ساسانی، و  هایهای بازنمایی از سبکشیوه گرفتنِدر تمدن اسلامی به سوی فاصله، دگرگونی نقاشی کهخلاصه آن
چهارم و پنجم، و های به سدهاول و دوم  یهابا حرکت از سدهبه لحاظ زمانی، گیری فاصلهاین از شیوة کار هنرمندان اموی و عباسی بود؛ 

اگر در چهارچوب گزارش ابنشد. های مستقل در محدودة خلافت به سوی مرکز، بیشتر میبه لحاظ مکانی، با حرکت از قلمرو حکومت
های های گیاهی به سوی تجرید از حالت طبیعی، و در پیکرهمایهروزگارش سخن بگوییم، حرکت بازنمایی در نقشهای همهیثم از نقاشی

رویة هیثم دربارة توان سخنان ابنرو، به سختی میداشت. از اینگرایش و گاه عجیب یا تخیلی های ایستا ی و حیوانات، به سوی حالتانسان
ت های نخسسدهپدیدآمده در های را با نقاشیهای سطحی و جزئیات موها، منافذ ظاهری، و چین و چروکنمای صفحة نقاشی برجسته

 سنجید.دورة اسلامی 

 های فارابی و مسعودیاشاره
و سنت هااز نقاشی یابا طیف گستردهکه گویی  گویدیم)خشب( و قرطاس سخن  )حائط(، چوب از نقاشی بر سطح دیوارچنان هیثم ابن

پیش  هابه سده هانقاشیاز آن قدمت برخی تردیدی نیست که سروکار داشته است.  و نواحی همجوار مصر ،در بغدادهای مختلف بازنمایی 
آیا کند. نمی یاگذشته اشاره یهابازمانده از سده یهاعصر خود و نقاشی یهانقاشی به تفاوتِ المناظرهیثم در همه، ابنبا اینگشت. یمباز
آشنایی توان از یمشناختند؟ اگر پاسخ منفی باشد، چگونه های گذشته را میبازمانده از سده یهاتوان گفت که در سدة چهارم، نقاشیمی
پردازیم که از آشنایی دانشمندان با یمدر اینجا به دو گزارش تاریخی پیشرفتة نقاشی تا آن روزگار سخن گفت؟  یهاهیثم با شیوهابن

از سوی فارابی  ـمتعلق به روزگاران پیشینـ ی با کارکرد آیینییهانقاشیدیدن در سدة سوم هجری، . داردیپرده برم دورة کهن یهانقاشی
دانیم که در روزگار جوانی برای گذراندن مطالعات پیشرفتة از زندگی فارابی اطلاع دقیقی در دست نیست. همین اندازه میتأیید شده است. 

)مهدی،  م.( درگذشت 950./ هـ339)سال  ، سپس به بغداد بازگشت و سرانجام در دمشقه بودسفر کرد)قسطنطنیه(  فلسفی به بیزانس
کند یمآورد و محاکات یمتخیلاتی همراه با تصورات چیزها پدید  ،نوعی از لحن در نفس»آمده است:  موسیقی کبیردر (. 26ـ25 ،1400

توان یمچشم  هو پیکرهایی هستند که ب 19)التزاویق( هادرست مانند نقاشی در این حالتْ هاشوند، و آنیماموری را که در نفس ترسیم 
ا را به هداشتند. آنیمتمثال خدایان بزرگ  مانندرا  هاکند که عامه مردم آنیماشاره های قدیمی و تمثال هابه نمونه ؛ فارابی آنگاه«دید

از افعال و »و « کنندیملق و خوی آنها را محاکات ثار و خُآهمچون تمثالهای قدیم، هیئت اشیاء و انفعالات و »ساخته بودند که  یاشیوه
(. در اینجا هر چند گنگ و ناسرراست، 63 ،1967، ؛ الفارابی20ـ19 ،1375)فارابی،  «دادندیمخویها و ارادت منسوب به هریک از خدایان خبر 

)انفعالات( بازتاب یافته بود، اشاره  اعم از خشم و هراس و خوشایندی و اندوه ،ها حالات چهرهکند که در آنیی اشاره میهافارابی به نقاشی
بازنمایی  هاکند که گویی هنرمندان، حالات و انفعالات را در مطابقت با چیزها و انسانیماین گمان را تقویت به محاکات کردن نیز، 

  کردند.یم
 336ز سال ااست. مسعودی  هـ( 346ـ283) حسین مسعودیبنبسیار روشنگر است، علی هانویسندة دیگری که گزارش او از نقاشی

جویان برای یافتن دفینه کاوشو از دهد، ( را شرح می)الفیوم عید، وضع صَالذهبمروجدر وی  برد.هجری تا پایان عمر در مصر به سر 
 هاخانهطلسم»: استاهرام های بخشی از گزارش او دربارة شگفتی(. 357 ،1382)مسعودی،  گویدها از دل خاک سخن میها و صورتعتیقه

از نظر که اینجا بایستة یادآوری است در (. 349 ،همان) «در صعید و دیگر نواحی مصر تاکنون بجاست و انواع تصویر در آنجا هست
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برخی مترجمان تماثیل را در تقابل با برانگیز است. شناسی، تمایزگذاری میان تصویر/ صور و تماثیل در کاربرد زبانی مسعودی پرسشروش
هـ(، تمثیل را 2)سدة  کتاب العیننویسندة ای از نظر تاریخی قطعی نیست. چنین برابرگذاریگردانند. برمی «مجسمه»یر )نقاشی(، به تصو

به مانندِ شده تصویر) «ه غیرهلقَالمصوَّر علی خِ»آید(، و التمثال را که به نظر میگونه همان)تصویر چیزی  «تصویر الشیء کانک تنظر إلیه»
های نقاشی بازمانده از آن دوره و گزارش این تعریف از تمثال در سخن مسعودی با نمونه. (1261 ،2016سکافی، لا)ا نامدمیچهرة دیگری( 

تبار مصر ملکه رومی ،در زمان دلوکه هاخانهاز طلسمدهد شماری مسعودی توضیح می)تزاویق( سازگار است.  هاهیثم از نقاشیفارابی و ابن
مسعودی، ) «نقش شده بود هاخانهآمدند با مرکوبشان از شتر و اسب در طلسمیمتصویر کسانی که از هر سو بجانب مصر »ساخته شد و 

چوبی را به صورت کسی که درون  مجسمه ]تمثال[هر »و برخی چوبی:  20صاویر را بر روی قراطیس کشیده بودندتبرخی از (. 349 ،1382
یک مجسمه از سنگ مرمر یا سنگ سبز بشکل بت  هامختلف ساخته بودند و در مقابل هر یک از این مجسمه یهاو قیافهآن بود به سن 

در یکی از طلسم 21(.275 ،2005؛ نیز، المسعودی، 358، )همان «ها و تصویرها معمول بوده است جای داشتبوضعی که در عبادت مجسمه
 «مأب بپرهیزیدالاختیار و نبطی عرباز بندگان آزادشده و نورسیدگان مغرور و سربازان مسلوب»بیند: یمبا این مضمون  یانوشته هاخانه

وسیلة تصویر و نویسد آنان علوم خویش را بهیمها سروکار داشتند. ها و نبطیبنابراین، با گروهی غیر از عرب(، 350 ،1382مسعودی، )
ند، بود عید بر روی هم انبوه شدههایی که در نواحی صَانسانپیکر دربارة خاستگاه مسعودی (. جاهمان) کردنددر آنجا ثبت می کتابتو تماثیل 

های فارابی و مسعودی با گزارش اشاره(. 351 ،همان) اند، نه نصاری، نه یهود، نه مسلمانداند از کدام قوم بودهکسی نمینویسد: می
ها، اکنون ببینیم بر پایة این گزارشخوانی دارد. همو مقریزی نیز  ، یاقوت حمویبیرونیابوریحان ندیم، ابن نویسندگان دیگری مانند

 به کدام دسته تعلق دارد. المناظرشده در کتاب توصیف های نقاشی

 در مصر تا روزگار فاطمیانو تداوم آن مصری ـیونانیشیوة به  های مومینقاشی
)سقراط(،  تداوم یافت. افلاطون در کتاب قوانین از زبانِ آتنی هاترین دگرگونی سدهکمبدون آمد که از سنت کهنی می نقاشی در مصر

که پی بردند جوانان را باید به مصریان پس از آن»گوید: یمگرداند و هزار سال پیش از زمان خود به عقب برمیقدمت نقاشی مصر را تا ده
های خود مجسم ساختند، از آن پس به نقاشان و پیکرسازان اجازه یی را در پرستشگاهزیبا یهاحرکات و آهنگهای زیبا عادت داد، ... نمونه

بخشیدنِ زیبایی و پرستشگاه در اشاره افلاطون، بر (. پیوند نقاشی با تجسم1944 ،1380)افلاطون،  «ندادند در این هنرها بدعتی بیاورند
های در کار با سنگ، عاج، استخوان، سفال و سنگ 22مصریان از دوران پیشادودمانیکند. یمقدمت و کارکرد نقاشی در دنیای باستان دلالت 

های دوازدهم تا هجدهم با ها در دورة سلسلهاین توانایی(. James, 2005, 35) سخت، توانایی خود را در هنر بازنمایی گسترش داده بودند
، هاز همان دور(. Ibid, 48) تزیین را در میان آنان به اوج رساند سازی، نقاشی وای در مصریان عجین شد و هنرهای مجسمهروح تازه

کشاند که در هنر تدفین به نمایش مردگان بپردازند. در تجربة زیستی مصریان،  یارة زندگی پس از مرگ، آنان را به راهپرواهای مصریان درب
، سپراندن روز داوری و مردگان پس از مومیایینامیرای ت مانند اسیریز و هاتور، حاکی از کیفی یهایهمانندسازی واژگانی و تصویری با الهه

زدنِ زندگی گذاشتند، گویی تلاشی بود برای گرهپیوند رازناکی که آنان میان کالبد مرده و جنسیت او به نمایش میرو، از اینرستاخیز بود. 
هنر مصر در دوران باستان از ای ویر تدفینی چونان شاخهازمینة همین نگرش، بازنمایی تص بر. (Riggs, 2005, 95)نک:  درگذشته و مرگِ

 اوج گرفت.
پس از  این شیوة تدفین، نشانة نفوذ سنت مصری، باورهای متافیزیکی و امیدهای آنان به زندگیِتداوم با چیرگی سلسلة بطلمیوسی، 

در نقاشی مصر، از هنر یونانی تأثیر پذیرفت. های بعدی بود. از آن پس بازنمایی تصویری باور فاتحان یونانی عصر هلنیستی و نسل درمرگ 
درک )برای نمونه آیین تدفین(  آن یبیننده تصویر را بر زمینة کارکردهای معنایو  گرفتمفهوم بیننده شکل نمی ردِ گِ ،فرآیند بازنمایی

د که بدون شناخت کر و بیننده را وادار، شترا از میان بردابصری و ادراک تصویری ازنمایی یونانی، فاصلة میان مشاهدة د؛ اما برکیم
همانندی عناصر بازنمایی  ایجاد توهمِبه روش این کار در نقاشی یونانی با صفحة نقاشی روبرو شود. یا نمادها کارکردهای معنایی بازنمایی 

در هنر بازنمایی یونانی و مصری های روش هادر طول سده .(Ibid, 95-96) گرفتبعدی بر سطح صاف انجام میسهنمایش و مدل شده با 
. در دورة باستان، این ویژگی دشناخته ش مصردر های تدفینی بارزترین نشانة نقاشیگرایانه، تدفین با هم درآمیخت و ویژگی طبیعت

 (.Borg, 2010, 9) بوده بار در هنر هلنیستی آشکار شدنخستین
گامی با نسل جدید فاتحان رومی در هم .(Riggs, 2012, 11-13) دیپ.م. حکومت مصر به امپراتوری روم ملحق گرد 30در سال 

برای تأکید روشی چون همهای مومی نقاشیآنان به چون مومیایی کردن مردگان، گسترش دادند. های مصری را همکاهنان، برخی سنت
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کرد و بر تداوم های اجتماعی او را یادآوری میدرگذشته، نقشفردِ نمای چهرة بازنمایی واقعشان نگریستند. بر نقش افراد و تعیین جایگاه
مصری نبود و در چارچوب  داشت خدایان کهنِرامیای برای گتنها شیوهها، این نقاشی(. Borg, 2000, 76) نهادآثار او در جهان تأکید می

 ,Riggs) دادمصر را از لحاظ بصری به یونان و روم پیوند می به کار گرفته شد که فرهنگباورهای مصریان درآمیخته با ای ش تازهنگر

چوب را در بخش بالای تابوت  رویشده داشتند. در دورة رومی، پرترة نقاشیهای مجهزی طبق سنت فراعنه، ثروتمندان تابوت (.6 ,2012
شد. با نگاه به کیفیت اجرا به نظر شدة مصر ساخته میکه در سراسر بخش رومیاست نمای هنری ها نمونة واقعکردند. این نقاشیقاب می

ه بودند که فرد هنوز توان پنداشت زمانی نقاشی شدگرایانه، میکردند. از جهت بازنمایی واقعها را نقاشی میرسد هنرمندان ماهری آنمی
نگاری از مردگان چهرههیچ استانی در امپراتوری روم نبود که مانند مصر دارای سنت طولانی نمایش  (.Shaw, 2003, 431-432) زنده بود

 . (Rigs, 2012, 613) بوده باشد
پیچیدند کالبد مرده را در آن می ،جنس کتان بودندها از پارچهکشیدند. یمجدار مقبره و  ، قرطاستختهمصریان تصاویر تدفینی را بر پارچه، 

ها را از میان تخته(. Borg, 2000, 71) بردیمبزرگی اندازه کتان، هزینة مومیایی را بالا کردند. ترین رویة آن را نقاشی میو بیرونی
 5/1ا تمتر میلی 5/1ها از . ضخامت آنگزیدندیمبرو ... های محلی چنار، انجیر ، و چوبهای وارداتی مانند نمدار، بلوط، سدر یا سروچوب
 ،1958)البیرونی،  تراشیدندکه آن را از مغز گیاه بردی می همان پاپیروس مصری است قرطاس. (Borg, 2010, 8) نبود بیشتر متریسانت
ها ها نیز در برخی گزارشجدار مقبرهنقاشی بر (. Borg, 2012, 621) شناسایی شده است تاکنون شمار اندکی از تزیین بر روی آن( و 133

مختلف، از جمله  24ایهکند که به کشف گورخانهیماشاره فرانسویان  هایکاوشبه  23مبکیکاتیا لِ(.  ,2005Riggs, 156) آمده است
 (.in: Lembke, 2012, 205-216) انجامیدبر دیوارهای آن های تزیینی چهاراشکوبه با نقاشیای گورخانه
زدند، مرغ یا روغن هم میها را در آب و زردة تخم، رنگدانه25ابردند. مطابق روش تمپرهای مختلفی را به کار میروش ،آمیزی نیزرنگدر 

بود.  26مومی آمد. روش دیگر، به کارگیری رنگاندود درمیکشیدند. حاصل کار، سطحی یکنواخت، مات و کمی گچو بر صفحه نقاشی می
ها سطوحی ناهموار کردند. این نقاشیآمیختند و با قلم مو یا چیزی مانند کاردک روی صفحة نقاشی پخش میبا موم مذاب میها را دانهرنگ

 .(Borg, 2010, 8) دادندهای غنی و درخشان را بازتاب میبا رنگ
مصر از دیرباز نقاشی صورت  . بخش اصلی هنر تدفینینخست چهرة درگذشتگان استگیر است. شده، چشمگستردگی عناصر بازنمایی

 & David) کردندیمها ویژگی عمومی چهره را بدون تأکید بر جنسیت بازنمایی شییونانی(، نقاـ)مصری بطلمیوسی در دورةبود. 

Archbold, 2000, 19 ها را با چنان تأکید بیشتری بر هویت درگذشته دنبال کردند. صورتبا را (؛ پس از چیرگی رومیان، بازنمایی چهره
عناصر بازنمایی سال، سالخورده از زن و مرد. جوان، بزرگ: دهدیمبه خوبی بازتاب هنوز هم سن و سال درگذشته را کشیدند که دقتی می

در بالای خدایان مصری ، حیوانهای بازنمایی تدفینینمونهدر برخی کند. با نقش حیوانات، پیوند آثار با باورهای کهن مصری را تقویت می
. (Riggs, 2012, 620) است. اشمیت صورت شغال و شاهین را در میان نقوش تشخیص داده است پیکرِ درگذشته یا کنار آن بازنمایی شده

 شویم.روبرو میو برخی پرندگان  های دیگر با تصویر کرکسدر نمونه
تدفینی که در سدة های هنگاربارزترین ویژگی چهرهای بازنمایی مصری باستان و یونانی کهن اشاره کردیم. هتر به تفاوت شیوهپیش

گونه که حالات زندگیِ فرد درگذشته را بر روی زمین گرایانه هماننگاری واقعچهرهگرایانه است. گذشته بازیابی شده، بازنمایی طبیعی و واقع
از نظر تاریخی، ویژگی هنر مصری از دیرباز نقاشی دوبعدی (. Borg, 2010, 7) داردفظة جمعی زنده نگه میکند، او را در حابازنمایی می

سنجی با پرداختند. در نقاشی مصر، همت ذهنی خود از چهره میچنین مصریان تصاویر را بر پایة برداشهم بود. نماکنارهبا تأکید بر خطوط 
گرایی، در بند میزان و قواعد (، اما نقاشی هلنیستی در یونان با رویکرد به واقع1944 ،1380)افلاطون،  میزان و قواعد اهمیت بیشتری داشت

در  ها، و تفاوتِ چهرهموها ،ها، جواهراتها، جامهجزییاتی مانند آرایهرو، با نفوذ هنر یونان بر مصر در دوره بطلمیوسی، تأکید بر ازاین نماند.
 هایی از تمایل هنر مصر به جزییات، در برخی آثار مربوط به دورة پس از حملة هخامنشیانیافت؛ گرچه نشانهیشتری اهمیت ب ،مطابقت با واقع

نفوذ هنرهای یونانی و رومی، نتوانست بازنمایی همه، با این(. Riggs, 2005, 95-96) نیز دیده شده استآن سرزمین ق.م.( به  525)حدود 
ها همواره از نظر شیوه و میزان که بازنمایی باورندکاوشگران بر پایة آثار به دست آمده، بر این از سوی دیگر، مصری را از بن، دگرگون کند. 

و در  استنوسان در سازی چهره تری از شبیهگرایانه تا سطح پایینهای طبیعتها، میان بازنماییمهارت، تفاوت دارند. کیفیت ساخت نقاشی
ها با یادآوری این نکته که تفاوت 27ریگز(.  ,2012Riggs, 623-624) های سبکی مختلف را در کنار هم دیدتتوان کیفیآثار یک دوره، می

از فروکاستن طیف هنری بازنمایی در جهان پژوهشگران را توان بر نمودار خطی رسم و سرانجام ذیل مفهوم تنازل شناسایی کرد؛ را نمی
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سبک بازنمایی یونانی، رومی یا مصری، با یکی دو به جای  پس(؛ Riggs, 2005, 8-9) دهدبه این یا آن سبک پرهیز می یمصر و یونان
 مصری سروکار داریم.ـمصری، یا رومیـیونانیهای ی از سبکطیف

تر از آنچه های مومی مصر، کیفیت کارها را بسیار پیشرفتهپژوهشگر و تفسیرکنندة معناهای ضمنی نقاشی 28باربارا بورگ،از سوی دیگر، 
خواست فرد را چنان که او می هاآن .، حالت الگومندی دارندهانگارهچهرهکند. از دید او، این در نگاه اول ممکن است به نظر آید، ارزیابی می

مفهومی بسیار ند. این حالت در نقاشی همان ژست ـانمایهای ظاهری فرد، حالت چهرة او را میویژگی و ندردکدیده شود بازنمایی می
برای توصیف فرد  هانامد. ژستیمیا الگومند  یارا کلیشه ها، نقاشیهاشناخته در عکاسی امروزـ است. بورگ با نگاه به کاربرد همین ژست

 (.Borg, 2000, 67) رفتند و بیانگر حالات و انفعالات چهره بودندهمانند آن به کار میچون مهربان، اخمو، پرتلاش، فکور و هم
رو به گسترش مسیحیت آغازین با دشواری روبرو کرد. فضای ارتباط تنگاتنگ هنر تدفینی مصر باستان با اعمال مذهبی، تداوم آن را در 

شد، طرد پرستی پنداشته میی که اغراض آن ناشناخته بود، یا در خدمت بتبسته با سنت مومیایی را تا جایمسیحیت آغازین تصویرهای هم
گسترش مسیحیت در نواحی بیزانس و مصر، رویکرد کرد. از این رو، تصاویر تدفینی تا سدة چهارم به سختی ادامه یافت، و پس از آن، با می

پرستی و ای بترخی آباء اولیة کلیسا، پرداختن به تصویر را گونهبه نقاشی با مخالفت شدید متألهان مسیحی روبرو شد و از رونق افتاد. ب
، همراه با دگرگونی در کارکرد تصویر و پدیدآمدن م 8تا اوایل سدة  6(. در فاصلة میانة سدة 99 ،1399)باراش،  دانستندویرانگر ایمان می

النهرین، تصویر و تماثیل نزد برخی اقوام و مردمان در بینگونة تصویر مقدس، نگرش به تصویر در مسیحیت شرقی بهبود یافت؛ اما پرستش 
پرستی و النهرین و مصر، بار دیگر مخالفت با بتجزیره عربی و گسترش آن به سوی بینادامه یافت. با ظهور اسلام در شبه شامات و مصر

ها خالفت با تصویر را پی گرفتند. پیامد این کشمکش. برخی از زمامداران اموی در دمشق و نیز امپراتوری بیزانس، ماوج گرفتپرستش تصویر 
های دگرگونة های نخستین اسلامی، شیوهبر سر روایی یا ناروایی تصویر در مسیحیت و اسلام، دگرگونی قطعی کارکرد تصویر بود. در سده

های ها و سبکاهای مذهبی به پیدایش گونهقرآن مجید و بنصفحاتِ های علمی و اخلاقی، ها، کتاببازنمایی، نقاشی و تزیین بر دیوار کاخ
 های اسلام بود.برآمده از آموزه های فرهنگ نوینِها، گرایش به سازگاری تصویر با ارزشمختلفی انجامید که ویژگی مشترک آن

های پیشین بازنمایی، رو به دگردیسی های آغازین اسلامی که با الگوبرداری از سنتها، روند تداوم نقاشی در سدهبر زمینة همین دگرگونی
. اتینگهاوزن شدای روبرو ای چند سدههای بیزانسی و ساسانی با وقفهیابی شیوة نقاشی گسسته از سنتنهاده بود، به کندی گرایید و شکل

، تنها چند تکه نقاشی بر کاغذ یا قرطاس از مصر باقی مانده است، در حالی که، دربار فاطمیان بسیار م10ـ9های کند که از سدهمی تأکید
 پوشی کرده باشندتوانستند چشمهای فرمانروایان پیشین، نمیهای تصویری به سنت کاخباشکوه بود و هنرمندان از بازنمایی

(Ettinghausen, 1942, 112مقریزی، تاریخ .) نگار پرآوازة مصر، در توصیف بارگاه خمارویه، فرمانروای طولونی )پیش از فاطمیان(، آنجا
 نامد:)عمارت طلا( می الذهبا بیتر

ترین پردازها. بر دیوارهای بلند چوبی آن، ها و ظریفدیوارهای آن با طلا و لاجورد تزیین شده بود با زیباترین نقش
آمیزی ترین حالت با طلای خالص نقاشی و رنگ)حظایا( و آوازخوانانش به نیکوترین صورت و درخشنده و، ندیمانهای انگارهرخ

 (.89 ،1995)مقریزی،  شده بود

دهد که نقاشی مصر و دربار عباسی بغداد در فاصلة نشان می پالرمو یها، مانند نمونهپسیندورة  یهابا نقاشی سنجشها در این نقاشی
رومی( حرکت کرده است. اتینگهاوزن در بررسی خود ـ)یونانی م.( در جهت فاصله گرفتن از شیوة بازنمایی مومی 12ـ7). ه.ق 5ـ2های سده

[، .ی نهم تا دوازدهم]مهاها از سدهاین نقاشیاند؛ شاخه شدههای سامرا و پالرمو از نقاشی ساسانی شاخههرچند سبک»کند: تأکید می
 سکون، به پویایی و حرکت  ِها را از بازنمایی حالتهایی که نقاشی(. دگرگونیEttinghausen, 1942, 115) «اندهایی را پذیرفتهدگرگونی

های کاخ خمارویه، هنوز که در نقاشیتوان حدس زد یمرو، که از تلاش برای شباهت با مدل حکایت کند. از اینکشانده بود، بدون آن
های کاخ خمارویه برجای نمانده است و ها متأثر از شیوة نقاشی مومی بوده باشد. در واقع، این پرسش که چرا هیچ اثری از نقاشیبازنمایی

گرداند. یمهمین ویژگی بازنمایی برها پی ببریم؛ نگاه را به توانیم به اجرای آن نقاشیاکنون تنها از روی گزارش مقریزی و اسناد دیگر می
های دیواری عصر فاطمیان و کند که حاکی از گستردگی و رواج نقاشیثروت عکاشه هم از روی اسناد جنیزة قاهره، به مطالبی اشاره می

 (.220 ،1380)عکاشه،  ها استنیز از بین رفتن عمدی یا بر اثر مرور زمان آن

 مومی هاینقاشی باهیثم سنجش گزارش ابن
گردیم: یمباز المناظرهیثم در بار دیگر به سخن ابننخستین اسلامی،  یهادر سدهبازنمایی  یهاها و شیوهبا نگاه به گستردگی سبک

بستگی سخنان همسنجش اکنون پس از سخن گفته است؟ ها در آنخطای بصری فراوان از بازنمایی  هاهیثم بر پایة کدام نقاشیابن
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 در سخنان او با نمونهرا ها های بارز نقاشیکوشیم ویژگیمی(؛ الذهبمروج)در  ( و مسعودیکبیر موسیقی)در  گفتار فارابیهیثم با ابن
های توصیف شده از چند ویژگی برخوردارند: نقاشی بشناسیم. یی با خطای بصری پیشرفته راهانقاشی تابسنجیم،  ی آن روزگارهانقاشی

دیگری که بر سطح تختِ های جلوه، و ]هستند[ )مبصرات( هاو چیزهای دیگری از دیدنی آلاتشبیه حیوانات و اشخاص معین و گیاه و »
 .(434 ،1983هیثم، )ابن «دندشتصویر ظاهر می

حیوانِ ال) معین، مرجع صفت شخاصهمانند ا هیثم، این واژه رابازنمایی حیوانات در هنر مصر گسترده بود. اگر در سخن ابن: حیوانات
تصویر کسانی را »نویسد، آنان مسعودی در اشاره به تماثیل و صور میبریم. پی میاهمیت مفهوم شباهت در بازنمایی به ، ( بدانیمهمعینال

معین مهاجمان است.  ، اشاره به حیوانات(؛ مرکوب349 ،1382)مسعودی،  «شانآمدند با مرکوبکردند[ که از هر سو به مصر می]بازنمایی می
عان ، متوجه قدرت مدافشانمرکوبخود و کنندگان با دیدن جزییات چهرة ای باشد که حملهبایست به اندازه، شباهت در بازنمایی میبنابراین

نیز شباهت، تا  کشیدند. در اینجاهای تذفینی مصر، خدایان را با سر حیوان میشوند و پای از حمله پس کشند. افزون بر آن، در بازنمایی
نماد بخت، قدرت،  ؛حیوانات بر حسب گونهتوانستند اجرا کنند، اهمیت اساسی داشت. یافتند و در بازنمایی میحدی که در آن روزگار درمی

 کرد.ها در همراهی با مومیایی فرد درگذشته، وضعیت او را در این جهان و آن جهان آشکار میو ... بودند و تجسد خداگونة آن

را از میان  ها به افراد معیننقاشیهرگونه تردید دربارة شباهت )الاشخاص المعینه(،  هیثمکاربرد واژة اشخاص در سخن ابن: شخاصا
های حتی در نقاشیشناخته نبود.  های سامرا و بغداد()سبک آن روزگار رایجِ های نقاشیِیک از سنتاین اندازه شباهت در هیچدارد. برمی

ای نشده بود. حمزه های معین چهره اشاره، به بازنمایی ویژگیصور ملوک بنی ساسانبر پایة گزارش حمزه اصفهانی از کتاب ساسانی نیز 
سازی های خود را از طرح و رنگ لباس هر پادشاه یا ملکه بازگفته است و به ویژگی شبیهتنها دیده( 49ـ30 ،1346؛ 40ـ26 ،1961) اصفهانی

را  کندهای بازمانده از دورة ساسانی، تأکیدی بر شباهت چهرهها و صخرهنَقرِهچنان که، سنگْهم 29اشاره نکرده است؛ها چهره در آن نقاشی
که چنان؛ (6ویرهای)مجموعه تص شویمهای چهرة اشخاص معین روبرو میهای مومی مصر با بازنمایی ویژگیکند. تنها در نقاشینمی آشکار

. در سخن مسعودی، مفهوم شباهت ه استبردو مسعودی شباهت را از آن هم فراتر  گفتهو انفعالات چهره سخن فارابی از بازنمایی حالات 
]تمثال[ چوبی را به صورت کسی که درون آن بود به سن و  ةهر مجسم»: یابدمیبه تأکید او بر کارکرد تصاویر، بیان روشنی  نگاهبا 

یک مجسمه از سنگ مرمر یا سنگ سبز بشکل بت بوضعی که در  هایک از این مجسمه مختلف ساخته بودند و در مقابل هر یهاقیافه
تأکید مسعودی بر  30(.275 ،2005؛ نیز، المسعودی، 358 ،1382مسعودی، ) «ها و تصویرها معمول بوده است جای داشتعبادت مجسمه

 .هیثم درباره اشخاص معینههای مختلف، منطبق است با گزارش ابنسن و قیافه
افراد مشخص را  ها با هویتشناختی نیز، نسبت نقاشیهای باستانهیثم، کاوشگزارشِ مسعودی در هماهنگی با سخنان ابنگذشته از 

واژگانی مصری، یونانی و لاتین. از دید های با ریشههایی نوشتند؛ نامیمها، نام درگذشتگان را نیز در کنار برخی از نقاشیکند. تأیید می
های داد. گروهیمتبار نشان یا رومی ، یونانیهای اجتماعی مصریوابستگی آنان را به گروه های فرهنگی مردگان وویژگیها نامبورگ، 

شیوة ساخت و پرداخت مقبره و تابوت، نشانگر طبقة اجتماعیِ چنین، هم تبار در برخی نواحی از مصر آن روزگار پراکنده بودند.یونانی و رومی
 (.Borg, 2010, 69-70) بوددرگذشته 
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. EA74718م، بریتانیا، 100ـ80(؛ URL4)ماخذ:  .EA74716م. بریتانیا، 70ـ55های مصر رومی، فیوم، به ترتیب از راست به چپ: های مومیایی. نقاشی6مجموعه تصویرهای

 (URL6)ماخذ:  .09.181.2م، متروپولیتن، 150تا  130(؛ URL5) ماخذ:
 

)جزء به  موهای آشفته و پرپیچ و تاب تصاویراز آنچه هرگویی »نویسد: ها میهیثم در گزارش نقاشیابن: پوستچروک های سر و مو
های مصری و که این اندازه از همانندی در بازنمایی موی انسان، دربارة نقاشیبا آن 31.«است]واقعی[ موی ، آیدبه نظر میجزء/ المتفرق( 

های ترین ویژگییکی از مهم ه بودند.به شبیه درآوردن جزئیات شهر ،های یونانی و رومیاست؛ نقاشی ساسانی و مکتب بغداد گزارش نشده
. موها نقش مهمی در (6)تصویرهای صورت استو چین و چروک  32های مجعدگیس، کلاههای مومیایی، جنس و حالت موهای سرنقاشی

برگشته( های سفید با آرایش موی غیر عادی )بلند و به عقبکودکان را در جامهها، بازنمایی سن و سال درگذشته دارند. گروهی از نقاشی
از روی حالت و آرایش موها در سنجش با منابع ادبی و تاریخی، روزگار ها، در این نقاشیپژوهشگران (. Borg, 2000, 70) دهندنشان می

ها مردان با آرایش موهای نرون، ریش کنند. در این نقاشیرا تعیین می های اجتماعی یونانی یا رومیزندگیِ درگذشته و وابستگی او به گروه
کند های بسیار دقیق، تأکید میبررسی با(. بورگ Ibid, 72) اندامپراتور هادریان و جانشینان او، یا شبیه موهای کوتاه نظامیان، تصویر شده

 خوانی دارداز دگرگونی مدل موی نخبگانِ سایر نقاط امپراتوری همهای تاریخی با گزارش ی مومیهاکه حتی تغییرات مدل مو در نقاشی
(4 ,2010Borg,  .)فراهیدیال 33ر و الغضون همراه است.شَ)الشعر( با الجَ هیثم، اشاره به مودر گزارش ابن، در حیوانات(پشم ) گذشته از مو، 

این معنا با تأکید  34.(32 ،1988الفراهیدی، ) معنی کرده استهای ساحل دریا ها و صدفریزهکاربردی الجشر را سنگمعناهای یکی از 
ها را نشانة طبیعی بودن نقاشی رو،از این گونة سطح پوست همخوانی دارد وصدف و زبریِ کوچرهیثم دربارة بازنمایی منفذها و حالت ابن

در یادآوری واژگان کاربردی برای توصیف  (15 ،1355) چنین، کردی نیشابوری(. هم435 ،1983هیثم، )ابن داندورزیدگی کار هنرمندان می
دهخدا، ) و صورت است «چین و شکنِ روی»معنی کرده است. انجوغ به معنای « انجوغ پیشانی و جز آن»)ج: الغُضونُ( را  پیشانی، الغَضنُ

 د.شودیده میآن دوره  های مومینقاشیتنها در (. این میزان دقت در بازنمایی زبری، 3476 ،1377

الصخره که با معراج النهرینی بوده است. در ساخت بنای قبهناپذیر بازنمایی در هنر بیناز دیرباز، عناصر گیاهی بخش جدایی: نبات
عناصر گیاهی حلقة پیوند تزیین بیزانسی با ، یافتجایگزین از مسجدالاقصی نزد مسلمانان منزلتی بی )ص(آسای پیامبر گرامی اسلاممعجزه

ها ها، برگ)درختان، شاخه مسلمان با به کارگیری عناصر گیاهی(. هنرمندان 20 ،1386)اتینگهاوزن و گرابر،  استبوده های ساسانی آرایه
پردازانه فاصله گرفتن از روش طبیعت بهکمک  ها،آنآثار این عناصر در کارکرد ها(، مرزهای هنر در تمدن اسلامی را گسترش دادند. و شکوفه

چه از دور یا نزدیک ها، بافت اثر، در این نقاشی(. 111 ،)همان اندخوانده« پردازی گیاهی انتزاعیتأکید بر خیال»رو، کار آنان را از اینبود. 
هایی هیثم نقاشیتوان یافت؛ اما ابننمیها ای از تلاش برای بازنمایی عین به عین و طبیعی در آنو هیچ نشانهشود به یک صورت ادراک می

که اکنون های مومی از نقاشیشماری  این ویژگی در 35آید.طبیعی به نظر میبسیار های گیاه، برگدر آن زبری سطح کند که را توصیف می
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به حالت طبیعی )نمادِ ابدیت(  ها بر سرِ درگذشته را با ورق طلا یا رنگ طلایی. برای نمونه، تاجِ گلودشبه روشنی دیده میدر دست است، 
 (.7رهایتصوی؛ Borg, 2010, 9) کردندبازنمایی می

 

 
م، بریتانیا، 180ـ150(؛ URL7) ماخذ:. EA74714م، بریتانیا، 160ـ140های مصر رومی، فیوم، به ترتیب از راست به چپ: های مومیایینقاشی. 7مجموعه تصویرهای

EA74832:ماخذ . (URL8 ؛)09.181.6م، متروپولیتن، 120ـ90( :ماخذ .URL9) 
 

لات و سائر المبصرات المجسمه لآا»ها سخن گفته، بازنمایی هیثم از آنهایی که ابنویژگی نقاشیآخرین : دیگر آلات و عناصر بصری
)المجسمه(  بعدییابد که گویی سهها را بر سطح تخت نقاشی، چنان درمیچشم این ویژگیست. ا (434 ،1983هیثم، )ابن «و سائر المعانی

های مومی بر شیوة بازنمایی نقش و نگارِ پژوهشگران در بررسی نقاشیگیرد. ای از چیزها را دربر میهیثم طیفِ گستردهتوصیف ابناست. 
اند، که با شهرها و ها و زیورآلات از همان جاهایی بازیابی شدههای مومی از جامهنقاشید. انکرده ها، و گوناگونی زیورآلات تأکیدجامه

 ( با شنلی بر روی آنClavi) راه تزیینیهای راهبرخی زیرپوش(. Borg, 2010, 7) های کوچندگان یونانی در مصر مطابقت داردگاهسکونت
(Borg, 2000, 72 یادآور نشانِ سربازان رومی ،)ها به مانند مدل مو، با الگوهایی که نخبگان مناطق مختلف امپراتوری رومی است. لباس

، همانند جواهراتی است که از نیز های مومیجواهرات بازنمایی شده در نقاشی(. Borg, 2010, 6-7) کردند، سازگارنداز آن پیروی می
زمینة زیورآلات بخشی از پس(. Borg, 2000, 72شود)مختلف نگهداری می هایسراسر قلمرو امپراتوری روم به دست آمده و اکنون در موزه

هایی از لایه داشت.های بیرونی آن را نگه مییهکردند که لاهای چوبی را روی سر درگذشته طوری کار میاست. تکه ی بازیافتههانقاشی
، و مرکز آن را یا ساده کشیده شده بود 36بعدیزی به گونه سههای لوپیچیدند که بر روی آن طرحی، گرداگرد بدن میننوارهای باریک کتا

 (.8؛ تصویرBorg, 2010, 9)هایی به رنگ طلا تزیین کرده بودندمیخبا گل
 

 
 (URL10. ماخذ: )11.139م، فیوم مصر، متروپولیتن، 100ـ80های تزیینی آن، . نقاشی مومی در نمای کلی و ریزپردازی8تصویر
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 نتیجه
هایی اشاره سخنان او به چه نقاشیتاکنون با پاسخ به این پرسش همراه نشده بود که ، المناظردر کتاب  هاهیثم از نقاشیابنگزارش 

ز آگاهی نسبت به یک . ا2نهد، با نقاشی تاکید می المناظربر پیوند بخشی از مباحث کتاب . 1سخنان او در این است که اهمیت کند؟ می
روایت تاریخ هنر اروپا از سرآغاز گرایش هنرمندان ایتالیایی  .3 کند،برداری میدر بخشی از قلمرو تمدن اسلامی پردهنقاشی باستانی سنت 

هیثم را بر ابهام دربارة تأثیر گزارش ابن .4 دهد،)مصر و شامات( پیوند می ای در بازنمایی را با دستاوردهای هنرمندان شرقبه سبک تازه
 کند. می همراه نایی بیشترینقاشی رنسانس با روش

ها با تأکید بر بازآفرینی خطای زبری گونة نقاشیبعدی و طبیعیایجاد شباهت و اجرای سه ان دربر توانایی نقاش المناظرگزارش کتاب 
، استرا دنبال کرده بعدی های سههای آغازین تمدن اسلامی، روندی متفاوت با اجرای نقاشیاز آنجا که سنت بازنمایی در سدهدلالت دارد. 

بر زمینة اند. هیافتهای توصیف شده را کاری دشوار ، جستجوی خاستگاه و گونة نقاشیالمناظرپژوهشگران آشنا با مباحث نقاشی در کتاب 
جستجو با این پرسش آغاز شده است: شناخت نقاشی، در  المناظرپژوهش حاضر با حرکت از اهمیت دستاوردهای کتاب در همین دشواری، 

سنت آثاری که از هیثم با گزارش ابنهماهنگی های آغازین دورة اسلامی چگونه بود؟ آنگاه با اطمینان از عدم های بازنمایی در سدهویژگی
های آثار نقاشی در سرزمینهایی تغییر یافت که دربارة ؛ جهت پرسش به سوی آگاهیشناخته است بازنمایی سامرا و بغداد در تمدن اسلامی

از الذهب، های فارابی در موسیقی کبیر و مسعودی در مروجهای مختلف، توصیفقلمرو تمدن اسلامی، به جا مانده است. از میان گزارش
این آگاهی مسیر به سرعت از میان رفتند. پس از آن، ای بازیابی شدند و دارد که در قلمرو تمدن اسلامی برای دورههایی پرده برمینقاشی

های بندی کارکردها، عناصر بازنمایی و شیوههای مومی، به دستهدربارة نقاشی ها، بازبینی پژوهشبعدیبعدی پژوهش را هموار کرد. در گام 
بر زمینة هیثم آنگاه بازخوانی گزارش ابنهیثم فراهم گردد. با گزارش ابنسنجش های اصلی برای ها انجامید؛ تا مایهاجرای آن نقاشی

 ه شد.های مومی سنجیدشناسی، با نقاشیتحلیل تاریخی و واژه
از نظر همانندی در نحوة بازنمایی تصویر حیوانات، اشخاص معین، حالت مو و  هاهیثم دربارة نقاشیگزارش ابن بر پایة پژوهش کنونی،

های مومی، از بیشترین همبستگی برخوردار است؛ به چین و چروک پوست، گیاه و برگ، آلات و عناصر بصری دیگر؛ در سنجش با نقاشی
 توان با گزارش او هماهنگ یافت.یهای دیگر بازنمایی در شرق را نمیک از سنتای که آثار برآمده در هیچگونه

نوشت پی

1. Gerard of Cremona (1114 – 1187) 

2. Dominique Raynaud (1961- ) 

3. Abdelhamid Ibrahim Sabra (1924-2013) 

 (.324 ،1394)نظیف،  اش درباب خطای بینایی را بر اساس دیدگاهش دربارة عرض اعتدال بنا نهاده استهیثم نظریهکند، ابن. مصطفی نظیف تأکید می4

 مقاله است.] [ از نویسنده  . توضیح داخل5

های مردم تصاویر بازنمایی شده چهرهر د، «وکذلک یدرک صور أشخاص الناس المصوره کأنها صور مجسمه»گوید: یمسخن  صور اشخاص الناسهیثم در ادامه نوشتار، از . ابن6
 (.435 ،1983هیثم، )ابن اویری مجسم )سه بعدی( اندشود که انگار تصچنان درک می

التزاویق. فإن المزوقین یشبهون مایزوقونه الخشونه أیضاً من أجل خروج بعد المبصر عن عرض الاعتدال. و ذلک یکون کثیراً فیوقد یعرض الغلط فی»آمده است:  . در کتاب المناظر7
سائر المبصرات المجسمه و سائر المعانی التی فیها بالصور  من الصور و التزاویق بأمثالها من الأجسام المشاهده، ویتأتون لتشبیه الحیوانات و الاشخاص المعینه والنبات و الآلات و

 (.434 ،1983هیثم، )ابن...« المسطحه و فطنوا لمواضع التشبیه 

خود را بر آنها  یهاتراشند و تا نزدیک به عهد ما خلفا نوشتهیمشود از مغز گیاه بردی است و آن را از گوشت آن درخت یمقرطاسی که در مصر ساخته »نویسد: . بیرونی می8
 هاشد بلکه به علت خرابی که بر اثر این اعمال در آن نوشتهیمهایی را که بر قرطاس مصری نقش شده پاک کند یا تغییر دهد ممکن نخواست که نوشتهیمنوشتند چه اگر کسی یم

 (.133 ،1958، کاغذ؛ نیز: البیرونی، 18042 ،1377)در: دهخدا،  «گردیدیمآمد تصرف در آنها واضح یمپدید 

ها بعد در فرهنگ سامی، تزاویق نَصر(، نقاشی با رنگ، یعنی آنچه سدهرسد. در نیمة دوم دوران آغاز تاریخی)جِمدِتیمالنهرین به دوران باستان . پیشینة این گونة نقاشی در بین9
ها را با جای سنگ لاجورد، گوش ماهی، یشمِ قرمز و صدفِ مروارید؛ آن صورتتقلیدی از ظروفِ سنگی مرصع بود، به نامیده شد، بر روی سفال آشکار گردید. در این شیوه که

 (.25 ،1397؛ مجیدزاده، 37ـ36 ،1387مورتگات، ) کردندآمیزی بازنمایی میرنگ

 (.435 ،1983هیثم، )ابن . إذا کان مزوقها حذاقاً بصناعه التزاویق10

که اندبسیاری از محققین بر این عقیده»خوانیم: اند، می)به واسطة جیمابوئه( اشاره کرده استادان یونانی یهادگرگونی کار جوتو، جایی که به آموزش یهامه. در معرفی سرچش11
شناخت، جوتو همچنین در رم نیز کار کرده، جایی که هم مییترو کاوالینی را نیز او آثار نقاش رومی، پی جوتو از هنرمندان مشغول به کار در آسیسی بوده است، از این رو احتمالاً

(. دربارة کاوالینی و تأثیرپذیری او از نقاشی یونانی 446 ،1388، و همکاران دیویس) «هنر روم باستان و هم هنر صدر مسیحیت به سادگی برای مطالعه در دسترس بودند یهانمونه
 (.56ـ55 ،1386)هارت،  اده استو بیزانسی نیز فردریک هارت توضیحات سودمندی د
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1 2. Roger Bacon (1219-1292) 

1 3. Johannis Pecham (1230-1292) 

1 4. Lorenzo Ghiberti (1378-1455) 

1 5. A. Mark Smith (1942- ) 

انگلیسی و پیش از آن( طرح شده است. با مراجعه  1987های ( کتاب )نیز: چاپ1386اشاره به صحنة رزم پهلوانی رستم با استناد به سخن اتینگهاوزن و گرابر در ترجمه فارسی ). 16
ها با صحنة رزم پهلوانی در حماسة ملی ایران، ها، ارتباط نقاشیشود که آن بخش به طور کلی از کتاب حذف شده است. با همة اینکتاب، مشخص می 2001به چاپ انگلیسی سال 

 2001( و حذف مطالب در ویرایشِ چاپ 125 ،1397 ،و همکاران آذرپی؛ 160 ،1390)بنگرید به: بلنیتسکی،  اندپرداختههای پنجینکنت به آن ای است که کاوشگران نقاشینکته
 کند.نمی پروفسور گرابر از کتاب یادشده، خللی به درستی انتساب آن وارد

 .Wilkinson, 1986, 206-216های دربارة آن، بنگرید به: برای آگاهی بیشتر از جزییات جامه و تحلیل. 17
18. Lucy-Anne Hunt; in Ceiling and Casket at the Cappella Palatina and Christian Arab Art between Sicily and Egypt in the Twelfth 

and Thirteenth Centuries. 

درستی برگرداندند که مفهوم عام عبارت را به« تزیینات و تمثالها»( را به 63 ،1967)الفارابی،  «التزاویق و التماثیل»، موسیقی کبیراستاد آذرتاش آذرنوش، مترجم دانشمند کتاب . 19
)و بازنمایی از راه طرح و رنگ تر التزاویق و تماثیل به فارسی، نقاشیهیثم، برگردان دقیقابن المناظرویژه کند؛ ولی با نگاه به کاربرد تزاویق در متون کلاسیک عربی، بهیمافاده 

 است. بعدیتجسم سه آمیزی(، و

 (.279 ،2005)المسعودی،  «فأثبت الإسکندر و من معه تلک الصور و أحکموها بالتصویر فی القراطیس». 20

 (.104ـ103 ،1995)مقریزی،  مقریزی نیز این بخش از گزارش مسعودی را در کتاب خود آورده است. 21
22. Predynastic Periods 

23. Katja Lembke 

24. House-Tombs 

25. Tempera Technique 

26. Encaustic 

2 7. Christiana Riggs (1971- ) 

2 8. Barbara E. Borg (1960- ) 

 کان شبیهاً بجده أردشیر فی صورته و قده، متناهیاً فی الأبد و القوه و جرأه الجنان، غیر»نویسد: ، دربارة هرمز بن شاپور میالملوک الارض و الانبیاسنیحمزه اصفهانی در کتاب . 29
آید که دربارة چهره اردشیر بر پایة (. از نوشته او بر نمی39 ،1961)اصفهانی،  «و شعاره فی کتاب الصور أحمر موشی»کند که ، سپس اشاره می«أنه کان فی إصاله الرأی غیر کامل

 .دهدبرد و به آن ارجاع میکند، از آن کتاب نام میای را یادآوری میصور نکتهاش، هنگامی که بر پایه کتاب دهد، زیرا هم در اینجا و هم در جاهای دیگر از نوشتهکتاب صور نظر می

 (.104ـ103 ،1995)مقریزی،  مقریزی نیز این بخش از گزارش مسعودی را در کتاب خود آورده است. 30

 theirپیچ و تاب است. عبدالحمید صبره این جمله را چنین ترجمه کرده است: (؛ متفرق، به معنای آشفته و پر 435 ،1983هیثم، )ابن و کأنَّ مافیها من صور الشعر المتفرق شعر. 31

painted hairs and wrinkles and creases in their clothes appearing as [real] hairs … (Sabra, 1989a, 295.) 
32. Curly Wigs 

 (.435 ،1983هیثم، )ابن «کأن ما فیها من صور الشعر المتفرق شعر و ما فیها من الغضون کأنه غضون»؛ و «فإن البصر یدرک الشعر منها کأنه شعر و الجشر منها کأنه جشر». 33

الجَشَرُ: ما (. »435 ،1983هیثم، )ابن وکانت تلک الصورة من صور الحیوانات ذوات الشعر والجشر، فإن البصر یدرک الشعر منها کأنه شعر والجشر منها کأنه جشرمتن عربی: . 34
الجَشر: ما فی قرار السواحل من الحصی و الاصداف »(. در مختصر العین نیز آمده است: 32 ،1988فراهیدی، ال) «یکون فی سواحل البحر و قراره من الحصی و الاصداف و أشباهِ ذلک

 (.885 ،2016سکافی، الا) ...«

 (.435 ،1983هیثم، )ابن هخشنة الأوراق فإنه یدرکها کأنها خشنوکذلک إذا أدرک البصر صور النبات المتن عربی: . 35
36. Thridimensional Rhombic Patterns 

 کتابنامه
، برگردان محمد نقاشی سغدی: حماسة تصویری در هنر خاور زمین .(1397) ؛ بلنیتسکی، الکساندر؛ مارشاک، بوریس و درسدن، مارک، گیتیآذرپی

 سورة مهر. :محمدی، تهران
 سمت. :تهران .برگردان یعقوب آژند .اسلامیهنر و معماری  .(1386) اتینگهاوزن، ریچارد و گرابر، الک

 بنیاد فرهنگ. :تهران .برگردان جعفر شعار .تاریخ پیامبران و شاهان .(1346) حسنبناصفهانی، حمزه
 خوارزمی. :تهران برگردان محمدحسن لطفی. جلدی. مجموعة سه .دورة کامل آثار .(1380) افلاطون

 تهران: چشمه. .برگردان محمدرضا ابوالقاسمی .افلاطون تا وینکلمانهای هنر از نظریه .(1399) باراش، موشه
 کرمان: دانشگاه شهید باهنر. .الدین فارسیهیثم و کمالشناسی در آرای ابنزیبایی .(1394) بلخاری، حسن
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 بنیاد فرهنگ ایران.تهران:  .به کوشش مجتبی مینوی و فیروز حریرچی .المترجمه فی اللغه لغهکتاب البُ .(1355) کردی نیشابوری، یعقوب
 خوارزمی. :تهران .برگردان محمدحسن لطفی .خاطرات سقراطی .(1387) کسنوفون

 :Doi، 91ـ43 (،1) 20، علم تاریخ .های هفتم تا نهم قمری به پرسپکتیو راه نبرد؟چرا علم مناظر در نقاشی ایرانیِ سده .(1401) کشمیری، مریم

10.22059/jihs.2022.344707.371690 
، مبانی نظری هنرهای تجسمی .بازنمایی ساختمان در نقاشی ایرانی و نقش آن در گستردگی فضای تصویر و ژرفانمایی .(1402کشمیری، مریم )
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In Search of Paintings with Advanced Visual Errors According to Ibn al-

Haytham's Account in al-Manāẓir 

 
 

Ḥasan Ibn al-Haytham (full name Abū ʿAlī al-Ḥasan ibn al-Ḥasan ibn al-Haytham, Latinized as Alhazen, c. 

965 to 1040 AD), a mathematician, astromomer and physicist of Islamic civilization, in his book "Al-Manāẓir" 

(The Optics), discusses the phenomenon of errors in direct observation (optic). He refers to paintings where 

animals, specific individuals, plants, and some other objects are realistically depicted, conforming to natural 

specimens. Given that during the 10th and 11th centuries, Islamic civilization had not reached such a level of 

realism in paintings, it raises the question: to which paintings does Ibn al-Haytham refer in his book within the 

Islamic civilization? The significance of Ibn al-Haytham's account, besides providing insights into the history 
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https://www.metmuseum.org/art/collection/search/547857
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of painting and its developments, could also offer a fresh narrative on the formation of painting during the 

Renaissance in Europe. This research aims to identify the paintings Ibn al-Haytham discusses by referencing 

historical reports and comparing them with archaeological explorations in the twentieth century. Historically, 

the writings left by al-Fārābī (Abū Naṣr Muḥammad al-Fārābī, known in the Latin West as Alpharabius, c. 870 

to 950 AD, an early Islamic philosopher and music theorist) and al-Masʿūdī (Abū al-Ḥasan ʿAlī ibn al-Ḥusayn 

ibn ʿAlī al-Masʿūdī, a historian, geographer and traveler, c. 282 to 956 AD) concerning the paintings banished 

during the early centuries of Christianity in the Fayum region of Egypt are the most important clues for 

identifying those paintings. Ibn al-Haytham's extended stay in Egypt on one hand, and the discovery and 

identification of mummy paintings in the Fayum region on the other, provide a comparative ground and pursuit 

of Ibn al-Haytham's account in "Al-Manāẓir". This research, through historical analysis and comparing 

technical features of paintings such as technique, material, represented elements, etc., with Ibn al-Haytham's 

account, seeks to understand the relationship between the paintings and Ibn al-Haytham's report. The artworks 

under consideration in this research are divided into two groups: the first group comprises mosaics (e.g., mosaic 

works of the Umayyad Mosque in Damascus and the Palace of Ibn Hisham), wall paintings (such as the Qusayr 

'Amra frescoes or the Capella Palatina), sculptures (like the sculptures of Umayyad and Abbasid palaces), and 

luster ware (produced in Samarra and Egypt) dating back to pre-12th century Islamic civilization, and the 

second group consists of a large collection of mummy paintings retrieved from the Fayum region of Egypt, 

housed in major museums worldwide, especially the British Museum in London and the Metropolitan Museum 

in New York. Access to all these artworks has been through the online platforms of art collections. The research 

demonstrates that in the absence of any historical information about other painting traditions, it can be said 

that the Fayum mummy paintings were created within the framework of the same painting tradition that Ibn 

al-Haytham speaks of in "Al-Manāẓir". Emphasis on the accurate depiction of specific and recognizable 

individuals' faces, the clarity of wrinkles and lines on the skin, adorned and styled curly wigs, botanical 

decorations resembling crowns on heads, and individuals' hairstyles are among the common features between 

the Fayum mummy paintings and Ibn al-Haytham's report. 
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