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Research Article

The Impossibility of The Presence of Movement and
Temporality  in the World of  Iranians Painting*

of time, space, and movement here is because in this mental 
thought everything is fluid, and there is no boundary between 
inside and outside, here and there, night and day in the artist’s 
mind. Mythological knowledge remains captive to phenom-
ena and stops at a certain moment, because the myth lacks a 
tool that can go beyond this moment. Therefore, in this episte-
mological space, the artist is not able to record or represent the 
tension, movement, and becoming of phenomena -not in the 
sense that he cannot represent it, because here the issue of rep-
resentation is not in its technical sense. Rather, it is impossible 
to represent movement in its epistemological sense.

Keywords
Iranian Painting, Ernest Cassirer, The Philosophy of Symbol-
ic Forms, Timelessness, Spacelessness, Movement

Abstract
Iranian painting represents a world without movement, with-
out time and also without place. Therefore, it is necessary to 
answer the question that under which ontological conditions 
it becomes possible for an artist to depict such a world, and 
why it may not be possible to show movement, temporality, 
and spatiality in this epistemological geometry. This study has 
been done in a historical-analytical manner, and its data has 
been collected through library research. With Ernst Cassir-
er’s Philosophy of Symbolic Forms theory, it was explained that 
Iranian painting can be interpreted as a kind of mythological 
knowledge of the real world. This knowledge is in opposition 
to scientific and experimental knowledge; mythological time 
is different from the linear concept of historical time. Also, sci-
entific and geometric spatial coordinates cannot be seen here. 
Iranian painting, in order to preserve its foundation—namely, 
its adherence to a kind of timelessness and placelessness, in 
the first step removes the perspective of the subject or artist 
from his mind and then from the image that is the result of his 
visualization of the world; because the concepts of time and 
place are completely dependent on subjective perception. In 
fact, this is the formula that experimental and scientific un-
derstanding seeks to prove and adhere to; namely, to reach a 
humanistic structure that is the result of the visual perception 
of a human subject, and this idea is completely at odds with 
the ontological structure of Iranian painting. On the contrary, 
Iranian painting tries to emphasize an intuitive and non-ra-
tional aesthetic view; therefore, the most important and basic 
step in depicting the mental world is to remove the mental 
perspective of the human subject as the subject who knows 
the world and to reject scientific and experimental knowl-
edge. The prominent point in the study of the history of Irani-
an painting which is generally overlooked is that it is thought 
that this style of illustration is specific to the representation of 
mythological or mystical narratives, and the artist has con-
sciously chosen this way of representation, considering the 
nature of the theme. This is often assumed. Or it is believed 
that this form will change with the introduction of Western 
techniques. But it must be said that this form of representation 
cannot be explained by themes or techniques. Many works 
can be cited that contradict this assumption. The absence 
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امکان ناپذیری حضور جنبش و زمانمندی در جهانِ نگارگری ایرانی*

چکید ه
مقالۀ حاضر بر این فرضيه استوار است که نگارگری ایرانی نمایش دهندۀ 

جهانی ایستا، بدون  زمان و  بدون مکان است. بنابراین پرسش این است که 

در چه شيوۀ معرفت شناختی این امکان فراهم شده تا هنرمند دنيایی این 

چنين را به تصویر کشد و چرا نمایش جنبش، زمانمندی و مکانمندی در 

این هندسۀ معرفتی امکان  ناپذیر است؟ این مطالعه به شيوۀ توصيفی تحليلی 

انجام پذیرفته و داده های آن از منابع کتابخانه ای و الکترونيکی گردآوری 

گردیده است. با نظریۀ »فلسفۀ صورت های سمبليک« ارنست کاسيرر توضيح داده شد که آثار نگارگری را می توان به مثابه نوعی شناخت اسطوره ای از 

جهان مورد خوانش قرار داد. نتایج این مطالعه نشان می دهد در جهان نگارگری شکلی از آگاهی اسطوره ای حاکم است که در آن رابطۀ ميان جزء و کل 

در یک پيوستگی نمادین، غيرقابل تجزیه و هميشگی به سر می برد. زمان اسطوره ای با مفهوم خطیْ از زمان تاریخی متفاوت است. زمان اسطوره ای همچون 

فضای اسطوره ای سرشتی ایستا و ناگسستنی دارد، این زمان، نوعی ازليت دائمی و لحظۀ ای از »بودن» بدون تغيير و بی همتاست. با چنين دریافتی از مقولۀ زمان 

است که نگارگر یک »بودن« منحصربه فرد را از موقعيت جدا می کند و در آن لحظۀ ناب متوقف می ماند. زیرا او فاقد نگرشی است که بتواند با آن، از این 

لحظۀ »بودنِ« ایده ئال فراتر رود. بنابراین در درون این فضای معرفتی هنرمند قادر به ثبت یا بازنمایی تنش، حرکت و »شدن« پدیده ها نيست. نه از آن حيث 

که در بازنمایی آن ناتوان باشد. زیرا در اینجا بازنمایی به معنای تکنيکال آن مطرح نيست. بلکه بازنمایی جنبش به معنای معرفت شناختی آن ناممکن است.
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مقدمه
شيوۀ خاصی از نقاشی ایرانی را که بعد از حملۀ مغول به ایران توسط 
هنرمندانی همچون احمدِ موسی پایه ریزی شد، در دورۀ جلایری با جنيد 
ساختار یافت و در نهایت در دورۀ تيموری و صفوی توسط کمال الدین 
بهزاد و سلطان محمّد نقاش به اوج خود رسيد )پاکباز، 1387، 60-94( را 

»نگارگری« ناميده اند. 
از آنجا که این تصاویر دارای رنگ هایی تخت و درخشان هستند 
است  کتاب آرایی  در حوزۀ  هنری  و چون  می نگرند  فریبنده  را  آن ها 
بيش تر آن را هنری تزئينی می پندارند. همچنين چون مضامين آن ها اغلب 
مرتبط  با تصویرگری داستان های اسطوره ای و عرفانی است آن را برآمده 
از جایگاه خيال هنرمند دانسته اند. و چون اندازه اش کوچک است آن را 
هنری کوچک می انگارند. اما از نظر ایران که زادگاه این هنر به شمار 
می رود، نگارگری هنری است بزرگ که شاهزادگان شاهکارهای آن را 
به یکدیگر هدیه می کردند. در تمام کشورهای شرقی مسلمان که تحت 
تأثير فرهنگ ایرانی قرار داشتند- از گولکند در هند تا استانبول تحت 
حاکميت امپراطوری عثمانی-  نگارگری هنری خواستنی تر از سایر هنرها 
بود؛ هنری که پادشاهان، در ازای اعطای خلعت های گران بها، هنرمندان را 
از دورترین نقاط ایران به دربار خود فرا می خواندند.1 در واقع این تصاویر 
به مثابه گوهری درخشان نگریسته می شدند که فاتحان و اشغالگران پيش 
از هر چيز به تصرف آن دست می انداختند و بدان رغبت نشان می دادند. 
و عجيب آن که هنری تا این حد ارزشمند و خواستنی هنوز تا این حد 

ناشناخته باقی مانده است.
به نظر می رسد یکی از ویژگی اصلی نگارگری ایرانی را می توان ایستایی 
و سکون موجود در عناصر این جهان تصویری دانست. چه در مضامين 
عاشقانه مانند بی شمار صحنۀ آب تنی کردن شيرین و تماشا کردن خسرو 
به او و چه در مضامين حماسی- رزمی همچون صحنۀ فوّران خون از 
گردن بریدۀ یک سوار، همچنان نشسته بر پشتِ اسبِ خود، در حالی که 
سر بریده اش روی زمين غلتيده است. تأثير تکان دهندۀ تصویر در هر دو 
مورد یکسان است. نه درامی وجود دارد نه اندوهِ تراژیکی. رزم های خونين 
نه وحشت ایجاد می کنند و نه ترحم. ویرانه ها با وجود احساس گذرایی 
دنيا ابداً نه از شکوه و جلال صحنه می کاهند و نه از زیبایی آن. در این 
تصاویر رویداد یا چيزی که حضوری واقعی داشته باشد، وجود ندارد. آنچه 
هست فقط عناصری ایستاست که در جهانی معلق و غيرمادی از رنگ های 

درخشان هستی یافته است.   
از سوی دیگر چنين گمان می رود جهانی که نگارگر ایرانی بازنمایی 
می کند دنيایی بدون زمان، بدون مکان، بدون بدن، بدون عمق و بدون چهره  
است. در این جهانِ تصویری، فارغ از آن که بر اساس متن می دانيم رویداد 
در چه زمانی از روز رخ داده است، نگارگر از نمایش روز و شب و جهت 
تابش نور پرهيز می کند. اگر در اینجا چهره ها عاری از سایه هستند به 
این دليل است که هم در جهان اسطو ره ای و هم در عالم عرفان ایرانی-

اسلامی روی چهرۀ یک قهرمان یا یک عارف گَردِ تاریکی نمی نشيند. از 
سوی دیگر در مورد مکان وقوع رویداد نيز نگارگر اطلاعات دقيقی به ما 
ارائه نمی دهد. واقعه  چه درون یا بيرون ساختمان باشد و چه در دشت یا 
بيابانی اتفاق افتاده باشد، نگارگر تمایلی ندارد جهانی مطابق با واقعيت مادی 
را به نمایش بگذارد. ساختمان ها، درختان، کوه ها، عناصر دیگر طبيعت 

نظير گياهان یا گل ها تنها نمایانگر عينيت واقعی که به چشم می آید نيستند 
بلکه نمایندۀ انگاره ای از بنا، کوه با طبيعت هستند. آن ها به عناصر طبيعی 
شباهت ندارند، بلکه درست نظير عبارات ادبی هستند که برای تبيين این 
عناصر مورد استفاده قرار می گرفتند، از این رو در قاب تصویر به عنوان مظهر 
و جلوه گاه انگاره ها تلقی می شدند. همچنين سوژه های به تصویر درآمده 
همگی چهره هایی شبيه به یکدیگر دارند و در سه یا چهار تصویر ایده ئال 

بازتاب یافته اند.
به نظر  می رسد اندیشۀ بی زمانیِ بازتاب یافته در نگارگری ایرانی در 
تقابل مشخص با تجربۀ ادراکِ حسی و اندیشۀ تعقلی و در پيوند با اندیشۀ 
زمان“  بدون  ”آگاهی  را  اسطوره ای  »آگاهی  باشد.  از جهان  اسطوره ای 
ناميده اند« )کاسيرر، 1400/1923، 171( همچنين مکان زدودگی مستتر 
در این جهان تصویری نيز می تواند در همين اندیشۀ اسطوره ای قابل تبيين 
باشد که متفاوت با معياری است که تفکر علمی-تئوریک برای ایجاد 
تمایزات فضایی و مکانی به کار می گيرد. ارنست کاسيرر2 فيلسوف معاصر 

این آگاهی را »صورت سمبليک اسطوره ای« نام می نهد.
بنابراین متن پيش رو با این فرضيه آغاز می گردد که جهان بازنمایی شده 
در نگارگری ایرانی جهانی بدون زمان و بدون  مکان است و بی زمانی و 
بی مکانی در تقابل با جهان زمانمند و مکا نمند ادراک علمی قرار دارد، پس 
به نظر می رسد می توان این آثار را ذیل نوعی آگاهی غيرتعقلی بازشناخت 
که موجبات این انتظام خاص را سازمان دهی کرده اند. از این رو شاید بتوان 
آگاهی بازتاب یافته در نگارگری ایرانی را به سان شيوه ای از تفکر پيش-

مدرن نگریست و سپس آثار را مورد مطالعه قرار داد.
بنابراین برای درک و شناخت این جهان تصویری، پيش از هر چيز 
می بایست مختصات جهان اندیشه ای را مورد مطالعه قرار داد که این آثار 
تحت سيطرۀ آن اندیشه امکان خلق و توليد داشته  است. یعنی به جای 
پناه بردن در دامان روایات اسطوره ای، ادبيات عرفانی، رنگ ها، سمبل ها و 
استعاره ها، باید این پرسش را مطرح کرد که در چه شرایط هستی شناختی 
و اندیشه ای این فرصت مهيا شده است که نگارگر ایرانی بتواند جهانی 
بدون زمان، یدون مکان، بدون جنبش را بازنمایی نماید؟  در واقع طرح 
»این پرسش که چرا نقاشان کهن »نمی توانستند« یا »نمی خواستند« به شيوۀ 
خاصی نقاشی کنند، پرسش درستی نيست. قضيه کاملًا از اختيار هنرمند 
بيرون بوده است، چرا که »ارادۀ« هنری رانه ای است مطلقاً غير شخصی« 
)پانوفسکی، 1399/1927، 18( پس باید پرسش را این گونه مطرح ساخت 
که شرایط و امکان پدیداری و ظهور این فرم خاص از بازنمایی در چه 
بستر و چه نوعی از نظم معرفت شناسانه ای ممکن و مقدر شده است؟ و 
هنرمند در چه هندسۀ معرفتی این امکان را می یابد که جهانی ایستا، بدون 
زمان و بدون مکان را بازنمایی کند؟ از این رو پژوهش حاضر از این نقطه 
و با این پيش فرض آغاز می گردد که انفعال در برابر ادراک حسی مکان 
و زمان، برگرفته از نوع خاصی از شناخت است که اساساًً در تقابل با 
ادراک حسی- تجربی یا شيوۀ ادراک هندسی و علمی قرار می گيرد و این 
پژوهش بنا دارد جهان تصویری نگارگری ایرانی را براساس این شکل خاص 

از شناخت مورد خوانش قرار دهد. 
روش پژوهش

این مطالعه به روش توصيفی تحليلی انجام گرفته است و بر بستر تاریخ 
اندیشه و بنيان های معرفت شناختی، دلایل امکان ناپذیری حضور زمانمندی، 
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مریم سالاری و همکار

مکانمندی و جنبش را در آثار نگارگری ایرانی مورد ملاحظه قرار می دهد. 
داده های کيفی از منابع کتابخانه ای گردآمده و شيوۀ تحليل داده ها نيز به 

روش کيفی انجام گرفته است. 
پیشینه پژوهش

در مورد پيشينۀ تحقيق با جست وجوی انجام گرفته می توان گفت 
تاکنون مطالعه ای که نگارگری ایرانی را منحصراً  به مثابه یک صورت 
در  است.  نگرفته  انجام  دهد  قرار  خوانش  مورد  اسطوره ای  سمبليک 
تحقيقات متعددی که تا امروز در مورد این فرم خاص تصویری صورت 
قلمروهای  ذیل  آثار  این  که  بوده  این  معمولاً  غالب  رویکرد  گرفته، 
سياسی، دوره ها ی زمانی، سبک پردازی تکنيکال یا در خدمت سليقه و 
اهداف حاميانش یا غایات اخلاقی و فلسفی اش طبقه بندی شده و سپس با 
دست یازیدن به عرفان اسلامی، آن  را هنری فراتاریخی دانسته  و به مفاهيم 
و معناهایی بيرون از جهان تاریخی- تصویری نسبت داده شده است. برای 
مثال در مقالۀ مصطفی گودرزی و گلناز کشاورز  با عنوان »بررسی مفهوم 
زمان و مکان در نگارگری ایرانی« )1385( چنين خوانشی به کار گرفته 
شده است. خطای این نوع تحليل آنجا آشکار می گردد که اگر نگارگری 
را هنری فراتاریخی تعبير کنيم، رویگردانی هنرمند از بازنمایی این جهان 
فرا زمانی و فرا مکانی چگونه قابل توضيح است؟ اما در این بين می توان به 
دو مقاله اشاره کرد که رویکردی متفاوت از خوانش حکمی- عرفانی برای 
تحليل مختصات نگارگری ایرانی را به کار گرفته اند. مقاله ای با عنوان »چرا 
علم مناظر در نقاشی سده های هفتم تا نهم قمری به پرسپکتيو راه نبرد« از 
مریم کشميری )1401( است. نویسنده در این مقاله با کاوش در سير علم 
مناظر و نورشناسی در سدۀ 5-9 ه.ق به سنجش تأثير و تعامل بازنمایی و 
علم مناظر  و تأثير آن بر نقاشی می پردازد. نویسنده معتقد است عدم رعایت 
پرسپکتيو به مجموعه علل بيرونی و درونی مرتبط با مسألۀ بازنمایی مرتبط 
است که مهم ترین این علت ها، وضع علم نورشناسی در سدۀ هفتم بود و 
این علم نتوانست در مسير رویارویی با مسائل و پرسش های جدید پيش 
رود و پيامد این وضعيت را می توان در نقاشی مشاهده نمود. مقالۀ دیگر 
با عنوان »تحليل مفاهيم عينيت گرایی و ذهنيت گرایی در نگارگری ایرانی 
به واسطۀ بررسی جایگاه پرسپکتيو« از علی اکبر جهانگرد )1388( است. 
نوبسنده ابتدا با توضيح مفاهيمی همچون عينيت گرایی و ذهنيت گرایی، 
شکل گيری و برآمدن پرسپکتيو نقطه مرکزی در نقاشی غربی را مبتنی بر 
تسلط مفهوم اومانيسم می داند که هنرمند با کاربست قواعد پرسپکتيوی، 
کيفيتی ذهن گرایانه به نقاشی می دهد. او توضيح می دهد برخلاف تصور 
رایح رویکرد نگارگری ایرانی به واسطۀ عدم به کارگيری اصول پرسپکتيو 
بيشتر گرایشی به سمت عينيت دارد. زیرا هنرمند به جای بازنمایی جهان 
پيرامون براساس قوای بينایی خود  تلاش بر حذف خویش به عنوان ناظر در 

جهت رسيدن به پدیده دارد. 
ضرورت تحقيقاتی همچون پژوهش حاضر از این حيث مورد اهميت 
است که باید کوشيد تحولات رخ داده در تاریخ نقاشی را در دگرگونی های 
بزرگی جست وجو کنيم که در دگرگونی معرفت سناختی  انسان نسبت به 
خودش، جهان هستی و الوهيت پدید آمده است. از این  منظر در اینجا برای 
درک و شناخت جهان تصویری نگارگری که مختصات ویژه و خاص 
خود را دارد باید به هستی شناسی و تاریخ اندیشه ای رجوع کنيم که در 
جایی مابين ادراک تجربی و ادراک علمی، یعنی شناخت اسطوره ای قرار 

گرفته است. 
مبانی نظری پژوهش 

صورت سمبلیک آگاهی اسطوره ای
پيش از ورود به بحث »فلسفۀ صورت های سمبيک« می بایست این 
مهم را به خاطر سپرد که فرم هنری اگرچه پدیده ای مرتبط با مسائل 
زیبایی شناسی است اما امر زیبایی شناسانه خود امری است که اساساًً با 
مسألۀ »شناخت« در ارتباط است. ارنست کاسيرر )1400/1923( معتقد 
است انسان برای شناسایی هستی از ابتدا با ابزار منطق و صورت های تعقلی 
شروع به شناسایی جهان نکرده است بلکه هزاران سال زندگی خویش را 
با جهانی اسطوره ای، ذهنی و غير تعقلی سپری کرده است. کاسيرر اینجا به 
این نتيجه رسيد که آنچه که این فرم ها و مقولات را تعيين می کند »صورت 

سمبليک«3 آن هاست.
»صورت  سمبليک در واقع  »به هر گونه »انرژی روح«4 اطلاق می شود 
که از طریق آن، محتوای ذهنیِ معنا با نشانه های محسوس و ملموس مرتبط 
می گردند« )کاسيرر، 1400/1923، 3(. ازاین رو، صورت های سمبليک 
یکی از مظاهر گوناگون ارادۀ بشری و رانه ای در جهت ایجاد رابطه ای 
رضایت بخش با جهان هستند.  به دیگر سخن باید گفت صورت سمبليک 
چگونگی فهم و دریافت ما و نحوۀ نگریستن ما به جهان را نظم آرایی و 
شکل دهی می کند. بدین ترتيب او )کاسيرر( به مطالعۀ صورت های سمبليکی 

همچون زبان، اسطوره و علم پرداخت.
در این ميان صورت سمبليک اسطوره ای شيوۀ شناختی مستقلی است 
که جهان را نه به صورت مجموعه ای از اشياء مادی، بلکه به مثابه  شبکه ای 
از نيروهای زنده درک می کند. در اسطوره، مرز ميان انسان و طبيعت، 
ميان خالق و مخلوق، مرزی نامشخص و سيال است. در یک توصيف کلی، 
شناخت اسطوره ای را می توان شبکۀ به هم پيچيده ای از معناها و نيروها 
دانست که گاهی تمایزگذاری ميان مقولات فهم5 در آن بسيار دشوار 

می نماید.
نخستين تمایز هستی شناختی ميان جهان اسطوره ای و آنچه در جهان 
ادراکات تجربی و علمی وجود دارد را می بایست در یکی از بنيادی ترین 
مقولات فهم، یعنی مفهوم »کيفيت« نظاره کرد. در اینجا کيفيت ویژگی 
منحصربه فردی دارد که تمامی دیگر مقولات فاهمه یعنی زمان، فضا، عليت 
را تحت تأثير وجود خود قرار می دهد و آن پيوستگی دائمی است که ميان 

کل کيهانی یا جزء کيهانی برقرار است. 
در واقع  برخلاف نگاه علمی که کيفيت را به ویژگی های قابل اندازه گيری 
و عينی فرو می کاهد، در شناخت اسطوره ای، کيفيت از پيوند ناگسستنی و 
هویت ساز ميان جزء و کل زاده شده است. یعنی در مقایسه با شيوۀ شناخت 
علمی که مرزهای روشنی ميان رابطۀ جزء و کل ترسيم می کند، در آگاهی 
اسطوره ای، هر جزء به تنهایی حامل کل نظام کيهانی، معنوی یا اجتماعی 
است که به آن تعلق دارد. بنابراین در هستی اسطوره ای جزء و کل همواره 
در یک پيوستگی نمادین، غيرقابل تجزیه و هميشگی با یکدیگر به سر 

می برند )کاسيرر 1400/1946، 102(.
در مقایسه با شناخت علمی، که کيفيت را چيزی مستقل از کل درک 
می کند، شناخت اسطوره ای کيفيت را به صورت چيزی یکپارچه و در 
ارتباط با کل عالم تجربه می کند. بدین ترتيب در اینجا جزء نه تنها نمایندۀ 
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کل است، بلکه تجلی کامل کيفيات کل نيز هست یعنی تمام مشخصات 
معنایی و نمادینِ کلْ در هر جزء، حضوری قاطع و غيرقابل پرسش دارد. 

)کاسيرر، 1400/1946، 107(
برای مثال در آیين های باستانی، آفرینش اغلب با نور همراه است. در 
جهان اندیشه، روشنایی و تاریکی محرک تفکر بوده و نحوۀ اندیشه دربارۀ 
خود را شکل داده است. در افسانۀ بابلی، مردوخ )خدای خورشيدِ بامدادن و 
خورشيد بهاران( با هيولای تيامات نبرد کرده و روشنایی بر تاریکی پيروز 
می شود. در مصر، آفرینش با طلوع خورشيد آغاز می گردد و »راء« خدای 
روشنایی ظهور می کند. در آیين زرتشت، اهورامزدا سرچشمۀ نور و اشياء 
است. در گات ها می خوانيم: اهورامزدا »آن کسی که از روز نخست به 
درخشيدن و نورانی گشتن این بارگاه نغز اندیشيد« )گات ها، 1000ق.م/ 
1377، 151( یا »ما می ستایيم اهورامزدایی که سرچشمۀ همۀ اشياء است، 
اهورامزدایی که فروغ سرشار است»)گات ها، 1000ق.م/ 1377، 187( و 
این فرآیند در پيشرفت بعدی اندیشۀ اسطوره ای یعنی در تجسم دینی و عرفانی 
از آفرینش نيز همچنان زنده و پایدار باقی مانده است. در کتاب مقدس 
یهودیان، آفرینش، پدیدارشدن نور تلقی می شود )پيدایش5-1:3(. در کتاب 
عهد عتيق نيز خورشيد را نشانۀ خداوند دانسته و مسيح را »آفتاب حقيقت« 
می داند )ملاکی 4:2( )یوحنا 8:12(. در الهيات مسيحی قرون وسطی نيز که 
متأثر از اندیشه های سنت آگوستين است، سنت آگوستين در فصل 34 از 
کتاب »اعترافات« خود، از نور  به عنوان نمادی از حقيقت الهی یاد می کند 
و آن را با خورشيد مقایسه می کند. او نور را  از بی واسطه ترین نشانه های 
خداوند می داند. در قرآن کریم، خداوند نور آسمان ها و زمين است و 
تمام پدیده ها جلوه هایی از نور الهی اند )سورۀ نور، آیۀ 35(، همان طور که 
سهروردی معتقد است تمامی هستی، تطورات نور است )حکمت الاشراق، 

.)150-115 ،1331/1186
از پس فهم این مقوله است که می توان تمامی دیگر عناصر سازندۀ این 
نظام ادراکی را به شکل دقيقی درک کرد. در واقع به خاطر این یکپارچگی 
درونی است که در اینجا تلاش می شود همه چيز در قالب یک نظم 
مشترک فضایی فهميده شود و همچنين همۀ حوادث به صورت یک نظم 
مشترک زمانی بيان  می شوند. بنابراین مفاهيمی همچون فضا و زمان نيز در 

این هستی شناسی هم ارز با مفهوم کيفيت معنا می یابند.
برای مثال، »فضا در آگاهی اسطوره ای جایی را اشغال می کنند که حدِ 
واسط فضای ادراکِ حسی و فضای شناختی نظری یعنی هندسه است« 
)کاسيرر، 1400/1946، 152(. فضای اسطوره ای با مفهومی که شناخت 

علمی از فضا می سازد، اساساًً متفاوت است.
 فضای شناخت علمی فضای ریاضی محض است. البته چنان که می دانيم، 
آنچه فضای ریاضی ناميده می شود، نسبتی با فضای حسی ندارد و از آن 
حاصل نمی شود، در واقع برای رسيدن به »فضای منطقیِ« ریاضياتِ محض 
باید هر آنچه را ادراکِ حسی ارائه می دهد نفی کرد. یعنی نمی توان فضای 

ریاضی را  به طریق منطقی از فضای حسی استنتاج کرد.
»فضای هندسی دارای سه خاصيت اساسی است که عبارت است از: 
پيوستگی ، همسانی و بی نهایت بودن  ]ابعاد آن[. اما این خصوصيات در تقابل 
کامل با ادراکِ حسی از فضا قرار دارند. ادراکِ حسی، مفهوم بی نهایت را 
در نمی یابد و از همان آغاز در محدودۀ فضایی به خصوصی که قوۀ ادراک بر 
آن تحميل می کند محبوس می شود. از طرفی در مورد فضای ادراک حسی 

همان طور از بی نهایت بودن فضا نمی توان  گفت که از همسان بودنِ آن« 
)کاسيرر، 1400/1946، 152(

فضای هندسی اقليدسی بر روابط صوری و تابعی ميان نقطه ها استوار 
است که فاقد محتوای جوهری بوده و تنها از طریق نسبت های ایده آل 
معنا می یابند. این فضا یکنواخت است و امکان ترسيم اشکال مشابه در 
هر نقطه و جهت را فراهم می کند، مستقل از ادراک حسی. نقطه ها 
در این فضا صرفاً شرایط مکانی را تعيين می کنند و واقعيت آن ها به 
روابط دوجانبه شان محدود است. در مقابل، فضای ادراک حسی )بينایی 
و لامسه( غيریکنواخت و ناهمسان است؛ هر مکان و جهت )مانند بالا، 
پایين، راست، چپ( دارای ارزش و محتوای خاص خود است که از 
وضعيت صوری جدا نيست. این ناهمسانی در فضای ادراک حسی مانع از 
تحقق اصل یکنواختی هندسه اقليدسی می شود، زیرا هر نقطه با محتوای 

حسی مشخص تعریف می گردد.
فضای اسطوره ای نيز، مشابه فضای حسی، به آگاهی ملموس وابسته است 
و هر عنصر آن خصلتی منحصربه فرد دارد که با مفاهيم عمومی قابل توصيف 
نيست. »در اسطوره کل فضایی از طریق رشد تکوینی عناصرش که طبق 
قاعده ای مشخص صورت می گيرد، به دست نمی آید. بلکه رابطۀ کل فضایی 
با جزء فضایی رابطه ای ایستا و ذاتی است« )کاسيرر، 1400/1946، 159( 
.در این فضا، کل و اجزا دارای فرم ذاتی یکسانی هستند که تجزیه ناپذیر 
است و با تقسيم بندی از بين نمی رود. این فرم در تمام مقياس ها )خرد و 
کلان( حفظ می شود و بر »هم هویتی« ذاتی استوار است، نه بر قوانين 

دیناميک یا علّی. 
به بيان دیگر فضای اسطوره ای، ساختاری مشخص و از آنِ خود دارد که 
در همۀ هيئت های جداگانه و مجزای آن نيز تکرار می شود و هيچ چيز 
خاصی یا روند ویژه ای نمی تواند از شکل و فرم مقدّری که کل داراست، 
بگریزد. یعنی نمی تواند از شکلِ کل عدول کند. زیرا جزء تنها در نسبتی 

تنيده و درهم بافته با کل معنا دارد.
اگرچه تعریف فضا در هر هستی شناسی ای بسيار پر اهميت است، 
اما »ميتوس به طور بارز»وجه« مربوط به زمان را ارائه می دهد و بر 
»چشم انداز« زمانی دلالت دارد که در آن، جهان به منزلۀ یک کل دیده 
می شود«)موقن، 1378، 231(  در واقع »شيوۀ عملکرد اندیشۀ اسطوره ای 
را می توان در مورد زمان نيز مانند فضا دنبال کرد. اسطوره شهود توالی 
)کاسيرر،  می آورد«  در  خود  اندیشۀ  قالب  به  را  همزمانی  و  زمانی 

  )109 ،1400/1946
در شناخت اسطوره ای همچنان که »ميان خواب و بيداری تفاوتی وجود 
ندارد، ميان مرگ و زندگی نيز تمایز روشنی وجود ندارد. رابطۀ مرگ و 
زندگی، رابطۀ بودن و نبودن نيست بلکه به عنوان دو بخش مشابه و همگون 
وجودی واحد به هم مرتبط می شوند. در اندیشۀ اسطوره ای لحظه ای که در 
آن زندگی پایان می پذیرد و مرگ رخ می دهد یا مرگ به پایان می رسد و 
زندگی آغاز می گردد وجود ندارد. اندیشۀ اسطوره ای زایش را بازگشت و 

مرگ را بقا می داند« )کاسيرر، 1400/1946، 89(.
در رابطه با توضيح این زمان خاص باید گفت آنچه زمان اسطوره ای 
را از زمان تاریخی در شناخت علمی و تجربی )یعنی مفهوم خطی زمان از 
زمان(، متمایز می سازد این است که در زمانِ اسطوره ای »گذشتۀ« مطلقی 
وجود دارد که نه نيازی به تبيين دارد و نه پذیرای توضيح بيشتری است. 
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در این اندیشه وجود »گذشته« وجودی بدون پرسش است زیرا »گذشته«، 
خود »چرای« چيزهاست. اما در رابطه با زمان تاریخی، این هستی شناسی 
تمایل دارد تاریخ و زمان را به رشتۀ بی انتهایی از »شدن« تجزیه  کند که در 
آن هيچ لحظه ای از زمان )به عنوان تبيين کنندۀ همۀ امور( برگزیده نمی شود، 
بلکه هر لحظه، لحظۀ پيش از خود را نشان می دهد و این سير تا به گذشتۀ 

پدیدار ادامه می یابد.
البته در جهان اسطوره نيز فاصلۀ ظریفی ميان »بودن« و »شدن« و ميان 
حال و گذشته، وجود دارد، اما وقتی این »بودن« و این »گذشتۀ« مطلق به 
وجود آمد، اسطوره در آن چيزی پایدار و ابدی می بيند. زیرا در اینجا زمان 
به شکل نسبيتِ محض مطرح نيست که در آن، گذشته، اکنون و آینده جای 
یکدیگر را بگيرد. اکنون، گذشته شود و زمان حال، آینده شود. در آگاهی 
اسطوره ای-دینی  سد و مانع عبورناپذیری زمان حالِ تجربی را از منشأ خود 
جدا می کند و به آن سرشتی غيرقابل تغيير می بخشد. از این حيث چنان  جه 
شلينگ6 می گوید در )آگاهی اسطوره ای( با شکل خاصی از زمان مواجه 

هستيم که:
بنا بر سرشت خود تجزیه ناپذیر است و مطلقاً همان که بوده، همواره باقی 
می ماند. بنابراین فرقی نمی کند چه مدت زمانی بر آن گذشته باشد، پهنۀ 
زمان در نظرش یک لمحه است. زمان اسطوره ای زمانی است که در آن 
پایان مانند آغاز و آغاز مانند پایان است. زمان اسطوره ای نوعی “ازليت” 
است. زیرا زمان اسطوره ای رشته ای از لحظات که در پی یکدیگر می آیند 
نيست. بلکه فقط یک زمان )One Time( است که فی النفسه عينی 
نيست، یعنی توالی زمان ها نيست، بلکه فقط نسبت به زمانی که در پيش 
می آید زمان )یعنی زمان گذشته( می شود.  )شلينگ، 1875/1946، 182(

بنابراین در این نوع آگاهی، تمایز ميان گذشته، حال و آینده از ميان 
  )One Time( »می رود و این زمان ها در یکدیگر ادغام می شوند. اما »اکنون
در اندیشه اسطوره ای، لحظه ای منفک و خالص نيست، بلکه گذشته را 
در خود دارد و آبستن آینده نيز هست؛ به همين دليل غيب گویی جزء 
جدایی ناپذیر آگاهی اسطوره ای است. در واقع در این جهان »اکنون« به 
هيچ وجه اکنونِ محض، یعنی زمانِ حالِ ساده و متمایز شده نيست، بلکه 

بودنی بدون تغيير است. 
این »بودن« یا »هستی بدون تغيير« را فقط می توان به عنوان چيزی در 
زمان »حال« شناخت، این هستی نه در گذشته بوده است و نه در آینده 
خواهد بود؛ زیرا کلِ آن یگانه و تجزیه ناشدنی است پس فقط در »اکنون« 
)یا زمان حال( وجود دارد. همچنان که ایده )یا مثال( افلاطونی نيز صرفاً در 
زمان حال است؛ زیرا ایده چيزی است که هميشه هست و تغيير نمی کند و 

کون و فساد بر آن راه نمی یابد.
در واقع آگاهی اسطوره ای، برخلاف آگاهی تاریخی که بر زمان سنجی 
خطی و تمایز ميان »پيش از« یا »پس از« و در نظمی برگشت ناپذیر متکی 
است، زمان خطی آگاهی تاریخی را درنمی یابد و فاقد تقسيم بندی مراحل 
زمانی یا انتظام دقيق وقایع است. این آگاهی ميان »اینجا« و »آنجا«، »بود« و 
»نمود«، یا »ذهنيت« و »عينيت« تمایز قائل نمی شود. این عدم تمایز ریشه در 
برداشت متفاوت اسطوره از رابطه علت و معلول دارد. در واقع در فضای 
شناخت نظری، رابطه علِّی با تحليل منطقی و شک همراه است و ابژه )عين( 
از طریق قوانين کلی تبيين می شود. اما در اسطوره، ابژه به صورت بی واسطه و 
با شدت تمام آگاهی را تسخير می کند، بدون اینکه اسطوره اراده ای یا دليلی 

برای تحليل منطقی آن داشته باشد. 
شناخت اسطوره ای در جهانی از تصاویر محض سير می کند که آن ها 
را همچون عينيت های ناب می بيند، بدون تمایز ميان حقيقت و نمود. در 
واقع این شناخت فاقد ابزار نقد یا تحليل است و نمی تواند لحظه کنونی را 
با گذشته یا آینده پيوند دهد. در نتيجه، در لحظه ای منحصربه فرد متوقف 
می ماند و از کشف قوانين کلی طبيعت ناتوان است. بدین ترتيب آگاهی 
برای  یا وسيله ای  انگيزه  بی واسطه،  پدیدارهای  اسطوره ای، محصور در 
اصلاح یا سنجش عينی ابژه ندارد و صرفاً منقاد وجود محض آن )ابژه( قرار 
می گيرد. این محدودیت، اسطوره را در قلمرو امور پدیداری نگه می دارد، 

بدون توانایی ترسيم مرز ميان جهان حقيقت و نمود آن.
در واقع؛

درجات  نيز  و  واقعيت  از  مختلفی  درجات  اسطوره ای  اندیشۀ  در 
متمایزکننده ای برای تعيين قطعيتِ عينيت وجود ندارد. تصویری که از 
واقعيت به دست آمده، فاقد عمق است )واقعيت در اندیشۀ اسطوره ای 
بسيار سطحی است(. برای اندیشۀ اسطوره ای تمایز ميان پس زمينه و 
پيش زمينه که در مفهوم علمی مقام شامخی دارد و موجب تمایز ميان 
“شالوده” ]اصل عينيت[ و آنچه بر این شالوده استوار است ]فرع، معلول[ 

می گردد، ناشناخته است. )کاسيرر، 1400/1946، 88(
بنابراین عينيت اسطوره را باید همچون یک کل نگریست. کلی که 
حقيقتی مستقل و از آنِ خود دارد.، این شيوه شناختی به طور کلی از واقعيت 
اشياء، از واقعيت رئاليسم خام و دگماتيسم دور است. در واقع چنين نگرشی 

به اسطوره شناسی ما را به درکی جامع تر از تاریخ رهنمون می دارد. 
مطالعة جهان نگارگری ایرانی بر مبنای »صورت سمبلیک آگاهی 

اسطوره ای«
با نور اوست که جهان پوششی از شادی به بَر کرده است. )پورداوود، 

)135 ،1377/1926
دل هر ذره که بشکافی، آفتابيش در ميان بينی ) هاتف اصفهانی، 1373، 

)87
حال با توجه به آنچه تا اینجا شرح داده شد در اینجا کوشيده می شود تا 
مختصات نگارگری ایرانی را با توجه به صورت سمبليک اسطوره ای مورد 

خوانش و سنجش قرار دهيم. 
اگرچه قوانين و زیبایی شناسی گنجانده شده در نگارگری ایرانی برآمده 
از نوعی عرفان اسلامی طبقه بندی شده است اما می بایست این نکته را نيز 

مورد تأکيد قرار داد که؛
هيچ دینی نبوده که علاوه بر جنبۀ نگرش به الوهيت در عين حال نوعی 
جهان شناسی هم در خود نداشته باشد. اگر می گویيم که فلسفه و علم از 
دین سرچشمه گرفته اند برای این است که خود دین به جای علم و فلسفه 
و بر همين عنوان کار خود را آغاز کرده است. اما نکته ای که کم تر مورد 
توجه قرار گرفته است این است که کار دین ]در این زمينه[ به همين 
جا پایان نمی یافته که با رساندن برخی فکرت ها به جان بشری، که خود 
پيش تر شکل گرفته بوده، غنایی ببخشد؛ دین در شکل دادن به خود جان 
بشری دخالت داشته است. افراد بشر نه تنها از لحاظ بخش مهمی از مادۀ 
شناسایی خود مدیون دین بوده اند بلکه صورت  یا قالب7 این شناسایی ها هم 

پروردۀ تأثيرهای دینی است. )دورکيم 1912/1382،  12( 
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بنابراین جهان بازتاب یافته در نگارگری ایرانی تنها بيان سمبليک از 
باورهای دینی و الوهی نيست بلکه بازتاب فلسفه و اندیشه ای است که 
نگارگر از جهان و پدیدارهای پيرامون خود در ذهن دارد. از این جهت 
برای درک آگاهیِ اسطوره ای- دینی مندرج در آثار نگارگری باید از 
مسيری دوگانه گذر کرد، یعنی هم از حيث سوژۀ )شناسنده( و هم به لحاظ 
ابژه )موضوع مورد شناخت(، در واقع این مسئله هم ميی بایست از سمت 
خودآگاهی انسان و هم از جهت قدرت آگاهی امرِ مطلق )که موضوع 
اسطوره و دین است( مورد بررسی قرار گيرد، یعنی شکلی از شناخت که از 
طریق آن خودآگاهی انسان دین را تجربه می کند. در واقع می بایست از این 

قلمرو مطالعۀ خود را آغاز کنيم.  
در اینجا قصد نداریم داده های خداشناسی با قوم شناسی را انباشته کنيم، 
بلکه بنا داریم محتوای آن جهان اندیشه ای را روشن سازیم که این داده ها 
مطرح می سازند و بر پایۀ آن شکل گرفته اند. اگر این هم بودگی و به هم 
پيوستگی ای که ميان صورت سمبليک دین و  اسطوره  وجود دارد را مورد 
قياس قرار دهيم. به شباهتی دست می یابيم که نمی تواند به صرف تصادف 
باشد، بلکه هر دوی این صورت ها می بایست از یک نوع ویژگی و ساختار 
مشترک که ميان دین-عرفان و اسطوره وجود دارد، سرچشمه گرفته باشند. 
آنچه در اینجا در صدد تبيين آن هستيم این مسئله است که این شکل از 
شناخت که در آثار نگارگری بازتاب یافته است بر اثر ادراکی مغایر با 
تفکر نظری و استدلالی پدید آمده است. در واقع تفکر علمی و استدلالی 
به بسط و دلالت ضمنی و پيوند نظام دار مفاهيم گرایش دارد، حال آن که 
اندیشۀ اسطوره ای به تمرکز، ایجاز و تشخيص جداگانه متمایل است. در 
اندیشۀ استدلالی، هر پدیدۀ جزئی به الگو و فراگرد کل هستی مرتبط است 
و با یک رشتۀ سخت محکم و استوار به این کليت وابسته است؛ اما در 
صورت سمبليک اسطوره ای و دینی، چيزها نه به معنای غيرمستقيم بلکه 
با نمود بی ميانجی شان دریافته می شوند و به گونه ای دخل و تصرف نشده و 

متجسم در تخيل، به ذهن متبادر می شوند. 
برای نمونه اگر آنچه در مورد عليّت آغازین در اسطوره مطرح بود را در 
صورت سمبليک دینی جست وجو کنيم نتيجه ای مشابه و یکسان به دست 

می آوریم. برای مثال از نظر عين القضات همدانی8 ؛
کسانی که ازليّت خداوند را چيزی مربوط به گذشته می دانند، دچار 
خطایی ناپسند و اسير وهم اند. در ازليّت حق تعالی، گذشته و آینده 
وجود ندارد. ازليّت او همان گونه که بر گذشته محيط است بر آینده 
نيز محيط است. برای خداوند ماضی و مستقبل بی معناست و نيز اختلاف 
در فعل او که آیا متعلق به گذشته یا آینده است نيز بی معنی خواهد بود. 

)عين القضات،1120م./1379، 59؛ عين القضات، 513 ه.ق/1379، 59(
بنا به همين استدلال »حقيقت این است که خدا بود و هيچ موجودی با او 
نبود و اکنون نيز هست و هيچ موجودی با او نيست و در آینده نيز خواهد 
بود و هيچ چيز با او نخواهد بود. ازليّت او با ابدیت اوست. بی هيچ تفاوتی. 
و آنجا که سلطنت اوست، چيزی غير او نيست و نيز وجود  چيزی دیگر 
قابل تصور نيست«  )عين القضات 1120/1379م./1379، 57؛ عين القضات، 

513 ه.ق/1379، 57(.
ازاین رو، در قدم اول پرسش دربارۀ شروع هستی بی معناست. و نيز 
پرسش باطلی است که: »کِی عالم از وجود خداوند ایجاد شد؟« زیرا »کِی« 
و »چه وقت« پرسش زمانی است و زمان در خداوند معنی ندارد. هستی را 

نه گذشته ای هست و نه آینده ای؛ هستی همان گونه است که اکنون هست 
و به سان هسته ای پيوسته و لاینقطع وجود دارد و اساساًً خودِ پایداری هستی، 

ضرورت و ماهيت آن است. 
بدان که نسبت ازل به خداوند مانند نسبت زمان به ماست. نسبت ازل 
وصفی سلبی است که عينيتی ندارد، پس این حقيقت، وجودی ندارد. زمان 
برای ممکن نسبتی وهمی است که وجودی ندارد، زیرا هر شیء مفروض 
را می توان با “متی” مورد پرسش قرار داد؛ “متی” سؤال از زمان است )و 
دربارۀ زمان نمی توان این سؤال را پرسيد( و به این دليل است که خداوند 
در آیات قرآنی “و کانَ االّله بکُِلِّ شَیءِ علماً و لِلهّ الْأمرُ من قَبلُوَ مين بَعدُ” 
آن را بر خود اطلاق می کند و نيز در حدیثی که تقریر قول سؤال کننده  
است، بيان می کند: “پروردگار قبل از خلق مخلوقات کجا بود؟” اگر زمان 
امری وجودی بود، خداوند در این آیات و این حدیث مقيد می شد و دیگر 
تنزیه حق صحيح نبود. )ابن  عربی 1238م./1380، 291(؛ ابن  عرب، 635 

ه.ق/ 1380، 291(
همچنين تعاریف و ساختاری را که اندیشۀ اسطوره ای برای مفاهيمی 
همچون فضا و زمان قائل می شود را می توانيم در تلقی عين القضات از این 

مفاهيم در بابی از رسالۀ زبدۀ الحقایق به روشنی بيابيم.
آسمان و زمين از قدرت ازلی به وجود آمد. در حالی که قبل از وجود 
آن “قبلی” و “بعدی” وجود نداشت تا گفته شود: چرا قبل از آن وجود 
نيافت؛ زیرا “قبل” و “بعد” از عوارض زمان است و  زمان وجود نمی یابد 
مگر پس از به وجود آمدن اجسام. همچنان که پيش از به وجود آمدن 
اجسام، “بالا” و “پایين” نيز معنی نداشت. چون “بالا” و “پایين« از عوارض 
مکان است. بنابراین جایز نيست که قبل از وجود اجسام “قبل” و “بعد”ی 
وجود داشته باشد، زیرا وجود آن ها متوقف بر وجود زمان است و وجود 
زمان، موقوف بر وجود حرکت است و حرکت موقوف بر وجود جسم 
است. پس زمان ظرف حرکت است، چنان که مکان ظرف جسم است.   
ه.ق/1379،   513 عين القضات،  54-55؛  )عين القضات،1120م./1379، 

)55-54
به  علم  »هيچ گاه  می گوید:  مکانی  اندازه های  به  نسبت  طرفی  از 
نزدیک بودن به مکانی یا دور بودن از مکانی وصف نمی شود بلکه نسبت 
آن به همۀ مکان ها یکسان است. علوم با همۀ مکان ها هست، در عين 
حال که همۀ مکان ها از آن تهی است«  )عين القضات، 1120م./1379، 59؛ 

عين القضات، 513 ه.ق/1379، 59(.
با در نظرگرفتن این شکل از شناخت است که عدم نمایش پرسپکتيو 
در نگارگری ایرانی را می توان توضيح داد. نگارگر ایرانی برای بازنمایی هر 
عنصر در اثرش به دوری یا نزدیکی آن توجهی نمی کند. برای او تفاوتی 
ندارد که انسان، حيوان یا درخت در کدام پلان و در کدام سطح از تصویر 
قرار گرفته باشند، زیرا هر کدام از این عناصر برای او اندازۀ مشخص و ثابتی 
دارند و دوربودن یا نزدیک بودن شان )جلو یا عقب بودن شان در صفحۀ 
تصویر( تأثيری در ابعاد و ماهيت پدیداری آن ها به وجود نخواهد آورد، 
زیرا در اندیشۀ اسطوره ای »حقيقت« همواره امری ثابت، تغييرناپذیر و 
پایدار است، پس دوری یا نزدیکی یک چيز خللی در حقيقت آن چيز 
ایجاد نخواهد کرد و مقياسش در فاصله های متفاوت و در نسبت با دیگر 

عناصر تصویر ثابت و دست نخورده باقی خواهد ماند.
در واقع در نظر نگارگر یک »درخت« در »حقيقت« خود، اندازۀ ثابت 
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و مشخصی دارد، خواه این درخت در کنار یک انسان باشد، خواه در کنار 
یک بنا و خواه در کنار یک کوه نمایش داده شود. ارتفاع و ابعاد این درخت 
یا به تعبيری حقيقت این درخت هيچ گاه تحت تأثير دیگر عناصر تصویر 
قرار نخواهد گرفت چرا که اساساًً ماهيتش)حقيقت  درخت( در قياس با 
چيز دیگری معنا پيدا نمی کند. بنابراین در نظر او )هنرمند( درخت، همواره 
درخت است، اندازۀ مشخص و ثابتی دارد، بزرگ و کوچک نمی شود، حال 
هر کجای جهان که ایستاده باشد. اما در اندیشۀ علمی ابعاد یک درخت 
در فاصله های گوناگون ابعاد متفاوتی خواهد داشت. و بنا بر موقعيت اش با 
دیگر عناصر و همچنين جایگاه بيننده، کوچک تر یا بزرگ تر خواهد شد.

نکتۀ دیگری که در خوانش آثار نگارگری باید مورد ملاحظه قرار 
گيرد بيان این مطلب است که در این جهان تصویری مشابه قاعده ای که 
در شيوۀ شناخت اسطوره ای وجود دارد، امر کلی از امر جزئی و گذرا، امر 
پایدار و ثابت از امر ناپایدار و بی ثبات همچون جهان مادی، جدا و متمایز 
نمی شود. در این فضا، طنين ارزش  واحد و یگانه وجود دارد که در تمام 
وقایع و رخدادها با منطق خاص خود بازتاب می یابد.  در این تصاویر، برای 
نگارگر بی تفاوتی واقعی نسبت به کل و اجزایش وجود دارد و هنرمند 
تمایلی به نمایش جزئيات تصویری از خود نشان نمی دهد. چرا که در نظر 
او )هنرمند( »کل« اجزا ندارد و به اجزا تقسيم نمی شود، برای هنرمند 
نمایش بخشی از کل )جزء( بی واسطه به معنای نمایش کل است و نقش 
کل را دارد. و این جزء هر چقدر تجزیه شود و به ذرات کوچک تقسيم 
شود باز ماهيت کل را در خود نگه می دارد. پس در اینجا تمام جزئيات 
تصویر چه فيگور آدمی باشد، چه یک حيوان و چه منظره ای از طبيعت، 
با وجود تجزیه شدن می توانند سرشت و جوهرِ کل را در خود نگه  دارند. 
بر همين مبناست که برای مثال در صحنه های نبرد اگر قهرمان یا سربازی 
سر جداشده اش بر روی زمين افتاده، همچنان می توانيم خود او را پایدار و 
استوار سوار بر اسبش نظاره  کنيم، چرا که بدن او جزئی از جوهر است و با 
وجود از هم پاشيدگی باز هم ویژگی های کل را در خود حفظ خواهد کرد. 
یا مثلًا نقش کردن بوته گياهِ سبزِ کوچکی نمایندگی کامل طبيعتی سرسبز 
را دارد و یا نمایش دیواری از یک بنا می تواند نشان دهندۀ عمارتی بزرگ 

یا بنای کاخ شاهی باشد. 
بنابراین در نظر هنرمند نگارگر جزء صرفاً نمایندۀ کل نيست بلکه 
واقعا خودِ »کل« است. با همۀ خصوصيات آن. از این رو برخلاف آنچه 
غالباًً تصور می شود این جزئيات نمی توانند استعاری باشند.یعنی برای هنرمند 
رابطۀ جزء با کل به هيچ  عنوان رابطه ای سمبليک و معنوی نيست بلکه 
واقعی و مادی است. در اینجا جزء همان چيزی است که کل است زیرا 
جزء وسيلۀ واقعی اثرگذاری و کارآمدی کل است. هر چيزی که جزء 
انجام می دهد یا ایجاد می کند در عين حال کل نيز انجام داده و ایجاد کرده 
است. آگاهی از جزء به منزلۀ جزء »محض« به ادراک شهودی بی واسطه 
از واقعيت که خصلتی ساده لوحانه دارد متعلق نيست؛ بلکه حصول این 
آگاهی فقط از طریق کارکرد تحليلی و تأليفی اندیشۀ ميانجی گر ميسر 
است که اشياء به منزلۀ واحدهای مادی ملموس فراتر می رود و به شرایط 
تشکيل دهندۀ آن ها توجه می کند و به این ترتيب است که در این تصاویر 
هيچ درجه بندی ای از معنا وجود ندارد و تمام جزئيات اهميتی یکسان و 

برابر با یکدیگر دارند. 
این در حالی است که در اندیشۀ علمی، هر امرْ جزئی از تابعِ امرِ کلی 

است، اما این امر جزئی را نمی توان به تمامی از امر کلی استنتاج کرد. از 
نظر فهم علمی-تجربی، کل از اجزایش تشکيل شده است و علّيتِ کل، 
ناشی از اجزایش است. اما در بينش اسطوره ای هيچ یک از این حکم ها 
درست نيست. در جهان نگارگری هر جزء در کامل ترین وجه خود قرار 
دارد و نيازمند رابطه به ساختاری بزرگ تر برای بيان خود نيست. در واقع 
می توان گفت در این جا کل و اجزایش به نوعی در هم تنيده شده اند، با 
هم درآميخته اند و در یکدیگر ممزوج شده اند. این وضعيت حتی پس از 
آن که اجزاء آشکارا از هم جدا شده باشند نيز همچنان برقرار است و 
هنوز هم به سرنوشت کل وابسته است.به تعبير دیگر کل با تمام ذات 
اسطوره ای-جوهریِ خود به جزء وارد می شود و به طور محسوس و مادی 

در جزء وجود دارد«.
همچنين در پرتو این نگرش و عدم تبعيت از شناخت علمی یا ادراکی 
تجربی است که نگارگر تمایلی در جهت نمایش علائم ناشی از وجود زمان 
و مکان ثابت و مشخص در تصویر ندارد. در این آثار همچنان که می توانيم 
در یک نگاره همزمان شاهد درخت بهاری تازه شکوفه داده ای باشيم و در 
گوشۀ دیگر تصویر یا نزدیک به همين درخت می توانيم درخت دیگری را 
در شُکوه تابستانۀ پر از ميوه اش و درخت دیگری را با برگ و بار پایيزی بر 
تن به تماشا بنشينيم )تصویر 1( و بر مبنای همين شکل از شناخت است که 
نگارگر می تواند وقایع درون و بيرون یک ساختمان را به صورت همزمان 
به ما عرضه  دارد. چنان چه برای مثال در نگارۀ »جشن عروسی همای و 
همایون« )تصویر 2(، نگارگر تمام اتفاقات درون و بيرون کاخ را با تمام 
جزئيات تصویری به ما ارائه می دهد. چرا که در این فرم ساختاری مرزها 
به حالت سيال خود در آمده اند. به تعبيری در اینجا برون و درون به منزلۀ 
دو ساحت یا قلمرو متمایز و جدای از یکدیگر در نظر گرفته نمی شوند 
بلکه هر یک از آن دو در دیگری بازتاب و انعکاس یافته اند و تنها بر اثر 

همين تأثر متقابل است که معنای هر کدام آشکار می گردد.
تصویر 1. رسيدن همای به در کاخ همایون، برگی از دیوان خواجوی کرمانی،  رقم 

جنيد، 799  ه.ق،  محل نگهداری:کتابخانۀ بریتانيا

مریم سالاری و همکار
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تصویر 2. مجلس عروسی همای و همایون، برگی از دیوان خواجوی کرمانی، رقم جنيد، 
799  ه.ق،  محل نگهداری:کتابخانۀ بریتانيا

از طرفی عرفا معتقدند وقتی بند زمان و مکان از دست وپای آدمی باز 
شد، بال و پرِ پرواز به غيب یافته و به عدم پر می کشد. به همين ترتيب 
است که در جهان بازنمایی شده در نگارگری ایرانی ما تصویر را از نگاه 
یک سوژۀ انسانی به عنوان ناظر و فاعل شناسندۀ صحنه رویت نمی کنيم. 
بلکه سوژۀ شناسنده در اینجا نيرویی مقتدر، بينا و لایزال است که به عدن 
رسيده و ناظر بر کل عالم هستی است  و بر تماميت فضا اشراف دارد. در 
واقع بازنمایی فضا در اینجا آن چنان که انسان بر رخدادی نظاره دارد نيست، 
یعنی زاویۀ ورود به تصویر در قالب یک پنجره یا یک دریچه، روبه روی 
یک منظره یا یک واقعه گشوده نشده است. بلکه واقعه به گونه ای بازنمایی  
شده که سوژۀ شناسنده از زاویۀ بالا )آسمان( بر تماميت فضا سيطره دارد. 
بنابراین می بایست تأکيد کرد که در اینجا ذهنيت سوژه )هنرمند( به عنوان 
فاعل شناسنده و خاستگاه اصلی پدیدار تلقی نمی گردد، چرا که زمانی که 
سوژه از منظر ادراکِ بينایی خود تبعيت  کند حاصلِ کار فضایی وحدت یافته 
و کاملًا انسانی خواهد بود که مطابق آن هنرمند به عنوان فاعل شناسنده 
بنابر جایگاه و فاصلۀ خود از موضوع یا رخداد طبيعتاً با مشخصاتی از جمله 
شدت یا ضعف منبع نور، بزرگ نمایی یا کوچک نمایی اشياء و پيکره ها، 
اعِمال سایه- روشن و نمایش عمق بی نهایت در فضا و مکان مواجه می گردد. 
این شيوۀ بازنمایی بر اساس ادراک علمی- تجربی و نمایان گر مشاهدات 
یک بيننده منفرد از جهان و حيطۀ ادراکات اوست که فضا را مطابق با 

زاویۀ دید و فاصله اش از ابژه طرح ریزی می نماید.
در واقع  تعيين و تعریف جایگاه و موقعيت اشيا و عناصر در نقاشی 
نسبت به ناظر انسانی به دو نکتۀ پراهميت اشاره دارد: نخست بر این مسئله 
تأکيد دارد که موقعيت و فاصلۀ هر شی نسبت به موقعيت ناظر،-که مالک 
سنجش تمامی عناصر دیگر است- تعيين و سنجيده می شود. به دیگر سخن 

موقعيت هر جسمی از طریق موقعيت و جایگاه ناظر که سوژۀ شناسنده 
است، اعتبار می یابد. و نکتۀ دیگر به مفهوم فضا در عرصه هنرهای بصری 

اشاره دارد که در ذیل قواعد علمی و هندسی قابل توضيح است. 
اما ساحت نگارگری ایرانی شناخت و تبيين پدیدار را به انسان واگذار 
نمی کند و اساساًً هرگز چنين جایگاهی به سوژه/ هنرمند تفویض نمی شود. 
جهان بازنمایی شده در اینجا دلالت بر نوعی فرا ادراک و فرا جایگاه دارد 
که این دیدگاه معرفتی برای پدیدارها قائل می شود و همواره می کوشد برای 
پدیده ها منزلتی فراتر از ساحت عينی شان، ورای دید انسانی قائل شود. چرا 
که در این شکل از اندیشه، پدیدارها پيش از آن که به عنوان ابژه مورد 
مشاهدۀ سوژه )هنرمند( قرار گيرند، پيش تر جایگاهی مستقل از ذهن 
)سوژه/ هنرمند( برای خود دارند، به بيان دیگر پدیدارها در ذهن سوژه 
سامان نيافته اند، بلکه به خودی خود از ابتدا و پيش از نگریسته شدن، وجود 

داشته اند.
بنابراین این دستگاه معرفتی برای نظم بخشيدن به بنيان خود که پایبندی 
بر نوعی بی زمانی و بی مکانی است در نخستين اقدام  زاویۀ دید و منظر 
مشاهدۀ سوژه )هنرمند( را از ذهن او و سپس از تصویری که حاصل تجسم 
او به جهان است حذف می کند؛ چرا که مفاهيم زمان و مکان وابستگی 
تام با ادراک سوبژکتيو دارند و تصویر با گذار از زاویۀ دید هنرمند به طور 
عمده ساختاری عينی را به خود می گيرد. اما نگارگری ایرانی می کوشد 
بر نوعی دیدگاه زیبایی شناسی شهودی و غيرعقلانی تأکيد ورزد، بنابراین 
مهم ترین قدم برای به تصویر درآوردن دنيای ذهنی، حذف منظرگاه سوژه و 
به دنبال آن عدم تبعيت از ادراک تجربی از فضا در اثر است. پس به تبعيت 
از این بينش که امر واقع را فارغ از زاویۀ دید یک ناظر انسانی می داند، بر 
همين اساس قواعد و اصول ژرف نمایی نمی تواند در اثر وارد شوند  و بنایراین 
به نظر می رسد که تمامی فضا به یکسان و با تسلط بر تمام جزئيات مورد 

ادراک بصری قرار گرفته است. 
نمایش فضایی  به دنبال  پيرو نفی سوژۀ شناسنده است که هنرمند 
و  نظام مند  فضای  به  پایبندی  عدم  نمایش  برای  و  نيست  وحدت یافته 
واحد  مرکز  یک  حول  را  تصویر  عناصر  می کوشد  وی  وحدت یافته 
)پرسپکتيو نقطه گریز مرکزی( سامان دهی نکند. در واقع با رعایت  قانون 
نقطه گریز است که اشياء و جهان، متکی به منظر و جایگاه ناظر، نظم و 
وحدت می یابند. »اگرچه رعایت و به کارگيری قانون نقطه گریز مرکزی 
و نمایش بی نهایت نيز صرفاً امری قراردادی و وابسته به منظر و تصور 
سوژه است و هيچ نسبتی با واقعيت )مستقل از سوژه( ندارد« )پانوفسکی، 

.)19 ،1398/1927
نمایش فضای وحدت یافته حول نقطۀ مرکزی)پرسپکتيو رنسانسی( در 
تقابل با نظم پراکنده  و عناصر ناهم سانی قرار دارد که نگارگری ایرانی سعی 
در تصویرسازی آن دارد. درست بالعکس در اینجا )نگارگری( اجزا و ارکان 
ترکيب بندی در فضایی در چند نقطۀ مجزا به هم متصل می گردند و در 
سطوحی ناهم سان کنار یکدیگر قرار می گيرند. زیرا همان طور که در بخش 
پيشين توضيح داده شد صورت سمبليک اسطوره ای در جهانی سيال به سر 
می برد و اساساًً مفاهيم پيوستگی، بی کرانگی و هم سانی را فهم نمی کند و از 
همان ابتدا در محدودۀ فضایی به خصوصی که ادراک شهودی بر او تحميل 

می کند محبوس می ماند.
البته برخی مطالعات انجام گرفته بر روی آثار نگارگری ایرانی وجود 
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نوعی پرسپکتيو ویژه را یادآوری می کنند. اما این شکل از پرسپکتيو با مبانی 
شناخت نظری و هندسی ناهم خوانی دارد. برای مثال در مطالعۀ انجام گرفته 
با عنوان »بازنمایی ساختمان در نقاشی ایرانی و نقش آن در گستردگی فضای 
تصویر و ژرفنمایی« )کشميری، 1402الف( که بر پایۀ نظام سه بُعدی های 
موازی9 انجام پذیرفته، روند گسترش فضا از راه ساختمان در سه محور 
»بلندا،پهنا و ژرفا« در آثار نگارگری از دورۀ ایلخانی تا صفوی مورد بررسی 
قرار گرفته است. این مطالعه نشان می دهد که هنرمندان با طرح ریزی 
و  عرضی)پهنا   /   بَر صحنه(  عمودی)بلندای صحنه(،  راستای  در  سطوحی 
عمق)ژرفای صحنه( سعی در گسترش فضای تصویر داشته اند. که البته هر 
کدام از این  سه مؤلفه یعنی بلندا، پهنا و عمق، خود با تکنيک های خاصی 
نظير نمایش آجرکاری ها، گره های مثلثی و گره های غيرمثلثی و نقوش آزاد 
در پيکرۀ ساختمان اجرا می شده است. اگرچه در متن به این نکته اشاره 
شده است که در این ژرفاسازی »همگرایی نظام مندی وجود ندارد، اما 
اجرای آن ها درک واقع گرایانه ای از جداسازی فضا پدید می آورد... اجرای 
خط های عمودی، نيز ایستایی را القاء می کند« )کشميری، 1402الف، 15( 
و همچنين این تحقيق خود اذعان می دارد که »این کشيدگی بالارونده با 
چارچوب ادراک بصری بينندۀ امروزی هم خوان نيست و با آن که جهت 
)موزایيک کاری( اشتباه است...اما تکرار این شيوه در آثار گوناگون نشان 
می دهد بينندگان هم روزگار با آثار، چنين برداشتی نداشته اند« )کشميری، 
1402الف، 18(. همچنين در تحقيق انجام گرفتۀ دیگری با عنوان »کارآمدی 
خط افق در سازمان یابی فضا و بازنمایی عمق صحنه در نقاشی ایرانی« 
)کشميری، 1402 ب( وجود خط افق در آثار نگارگری نمایندۀ دورترین/

ژرف ترین تراز بصری زمين دانسته شده که به ژرف نمایی تصویر می انجاميده 
است

در توضيح این شکل از ژرف نمایی می بایست یادآور شویم که همان طور 
که گفته شد فضای اسطوره ای در جایی حد واسط فضای ادراک تجربی-

حسی و فضای شناخت نظری یعنی هندسه قرار دارد و این دو نوع فضا اساساًً 
با یکدیگر تفاوت دارند. شاخص های تعيين کنندۀ فضای ریاضی به آسانی 
از فضای حسی دریافت نمی شوند، بلکه باید منظر فضای حسی را به  شکل 
غریبی باژگونه کرد. در شيوۀ شناخت اسطوره ای فضا اگرچه از حيث فرم 
با ساختمانِ فضای هندسی و با بنا نهادن »طبيعتِ« عينی و تجربی همانندی و 
مشابهت هایی دارد. اما ساختاری که ارائه می دهد از لحاظ محتوا با فضای 
هندسی یکسان نيست. فضای اسطوره ای نيز الگویی دارد که به وساطت آن 
عناصر کاملًا متباعد با یکدیگر مرتبط می شوند.این الگو در شناخت عينی 
بر اثر این است که همۀ تمایزات صرفاً حسی که حسّيت بی واسطه ارائه 
می دهد، به اختلاف های صرفاً فضایی و تفاوت در مقدار و اندازه فروکاسته 
می شوند و شناخت ریاضی و هندسی این اندازه ها را گرد هم نظم می دهد. 
»در شناخت اسطوره ای نيز روند مشابهی وجود دارد اما از آن چيزهایی که 
ذاتاً غيرفضایی اند نوعی بازنمایی فضایی یا »رونوشت« فضایی ارائه می دهد. از 
دیدگاه اسطوره در هر اختلاف کيفی، جنبه ای وجود دارد که  در عين حال 
فضایی است؛ و اختلاف وضعيت با جهت فضایی نيز به نوبۀ خود اختلافی 

کيفی است« )کاسيرر، 1400/1946، 155(. 
به بيان دیگر در شناخت نظری یک الگوی تابعی وجود دارد نه واقعيتی 
جوهری. حال آن که در شناخت اسطوره ای الگویی ساختاری ای حاکم است 
که بر مبنای جوهر و ذات عناصر پایه ریزی شده است. بنابراین در اینجا نيز 

یک الگویی خاص از فضا داریم که از طریق آن، فضا عناصر ناهمگون را 
گردهم می آراید و برای ذهن اسطوره ای این شکل از فضاسازی قابل دریافت 

است )کشميری، 1402الف، 20-14(.
ازاین رو، شاید می بایست این اعتقاد را که نقاشی ایرانی، »فاقد ژرف نمایی 
)پرسپکتيو( است را با عبارتی دیگر جایگزین نمود. نقاشی ایرانی دارای 
رنسانسی  چارچوب  با  متفاوت  البته  ژرف نمایی،  گوناگون  روش های 
است« )کشميری، 1402 ب، 115(. چرا که در این آثار نيز الگویی کارآمد 
وجود دارد که می تواند عمق های متفاوت معنایی و عينی را به لحاظ کيفی 

امکان پذیر سازد.
بنابراین با در نظرگرفتن موقعيت و جایگاه سوژۀ شناسنده است که 
ویژگی هایی همچون زمانمندی و مکانمندی در نقاشی به شيوه ای قراردادی 
و  با تکيه بر خصایصی مانند رنگ ها، زاویۀ نور، سایه ها، فضای ميان 
اجسام و نسبت آن ها با دیگر عناصر در فضا پدیدار می شوند. اما در ساحت 
نگارگری منبع نور معينی از زمان و مکانی خاص که سایه ها و رنگ هایی 
از آن منتج گردد، نمایش داده نمی شود و به این ترتيب است که از پس آن،  
فضا نيز که نمود عينی مکانمندی را مشخص می کند در اثر ظهور نمی کند؛ 
چرا که ادراک این مفاهيم برای نگارگر نه از منظر ادراک بصری او و 
نه به عنوان فاعل شناسنده جهان بلکه از صافی ذهن شهودی او که متکی بر 

صورت سمبليک اسطوره ای است گذر کرده است.
نکتۀ بسيار قابل تأمل در مطالعۀ تاریخ نقاشی ایران که عموماً از نظر 
دور نگه داشته می شود این است که تصور می شود این سبک از تصویرگری 
مختص به بازنمایی روایات اسطوره ای یا مضامين عرفانی است و هنرمند با 
توجه به ماهيت مضمون، به صورت آگاهانه این شيوه از بازنمایی را که 
جهانی عاری از زمان و مکان و چهره است، برای موضوع تصویر خود 
برمی گزیده است. یا آن که  گمان می رود با برآمدن جنبش فرنگی سازی و 
ورود تکنيک غربی، این سبک از بازنماییِ جهان کم کم از جهان تصویری 
نقاشی ایرانی رخت بر می بندد. اما باید عنوان کرد که این قاعدۀ بازنمایی نه 
پيرو مضامين تصویرگری بوده است و نه با مقولۀ تکنيکی قابل توضيح است. 
برای نقض این فرض می توان آثار متعددی را به ميان آورد که مضمون شان 
مرتبط با اسطوره یا ادبيات عرفانی و غنایی نبوده است. از جمله می توان به 
تعداد بسياری آثار بهزاد از جمله کارگران در حال ساخت مسجد بزرگ 
سمرقند، هارون الرشيد در گرمابه، تک چهرۀ سلطان حسين بایقرا یا تک 
نگارۀ ميرعليشير نوایی را مثال زد. مسلماً  فيگور سياه زنگی ای که لنگ های 
خيس را به بند می آویزد و شاگرد گرمابه بانی که با سطلی در دست به 
انتظار ایستاده تا سر خواجه ای را با آب بشوید )تصاویر 3 -4(، متعلق به 
جهانی اسطوره ای یا عرفانی نيست. بلکه بالعکس این تصاویر تنها کوششی 
از سوی هنرمند در جهت بازنمایی زندگی روزمره و فعاليت های انسانی 

بوده است.
از طرفی نباید از خاطر برد که بی تردید حامی نسخه های مصور مورد 
بحث، پادشاه، دربار و دستگاه قدرت بوده اند. آن ها تنها دارای قدرت عرفی 
نبودند بلکه قدرت معنوی نيز داشتند. به تعبيری نگارگری کاملًا وابسته 
و متکی به نظر حاميان قدرتمندش بود که ارزش و اعتبار عرفی و معنوی 
بسيار بالایی می یافت. مائيس نظرلی10 )1390/2006( در پژوهش خود با 
نام »جهان دوگانۀ مينياتور ایرانی« دربارۀ سندی صحبت می کند که فرمان 
شاه عباس اول دربارۀ »برنامۀ دولتی« توسعۀ هنرهای تجسمی است. در این 
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سند به روشنی به هنرمندان دستور داده شده که زندگی شاه و دربار را 
منعکس کنند و آن ها می بایست با خِرد و ذکاوت خود به گشودن »نقاب 
حجاب از چهرۀ مطلوب و مقصود« می پرداختند. در واقع آنان از یک سو 
باید گونه ای مستند-تاریخی را مصور می کردند و از سوی دیگر به »بيانی 

پنهانی« می پرداختند  )نظرلی، 1390/2006، 28-27(.
همچنين نویسنده اشاره می کند در دورۀ صفوی به واسطۀ جریان هایی 
که در در طریقت های صوفيه رخ داد در مفاهيمی مانند زمان و مکان، 
پيدا و پنهان، آسمانی و زمينی تأثيرات مهمی به  وقوع پيوست. برای مثال 
در طریقت حروفيه، اندیشۀ »خلق جدید«  )که به وسيلۀ فيلسوفانی بزرگی 
مانند ابن عربی، جامی و دیگران مطرح شده بود( با شدت بيشتری مورد توجه 
قرار گرفت. بنا بر نظریۀ »خلق جدید« عمل خلق خاصيت ذاتی جوهر الهی 
است که از یک سو ظهور جاودانی وجود واحد خداوند به شکل پدیده، و 
از سوی دیگر از بين رفتن ظهور مستقل همۀ موجودات است«. از این منظر 
هر رویدادی)خصوصاً در پيوند با شاه( که قدرت مشارکت مستقيم در آن 
رویداد الهی را دارد، دارای اهميت است: »اسم اعظم، صورت ماست، همۀ 
اشياء مایيم«. در واقع حروفيه در سيمای هر شخصی انعکاس ذات الهی را 

می دیدند )نظرليف، 1390/2006، 30-29(.
به نظر می رسد استدلال نظرلی تناقضی با صورت شناخت اسطوره ای 
نداشته باشد. همان طور که گفته شد در ذهنيت اسطوره ای »همۀ هستی به 
درجات مختلف از منشأ آغازین )خدا( صادر می شوند، همان گونه که همۀ 
شعاع های یک دایره از مرکزش بيرون می آیند. همين طور نيز خدا آغاز 
و پایان همه چيز است. درست همان گونه که شعاع های دایره هر چه به 
مرکز نزدیک تر می گردند به یکدیگر نيز نزدیک تر می شوند، همان طور 
نيز هر چه فاصلۀ موجودات از این مرکز مشترک، از این سرچشمۀ هستی 
و حيات کم تر می شود، وحدتِ ذات شان بر جدایی شان غالب می شود« 
)کاسيرر، 1401/1927، 73(. ازاین رو، »جهان قلمروی محصور در خود 
می شود که در درونش فقط تفاوت در درجات هستی وجود دارد. از خدای 
جنبانندۀ ناجنبده )=  متحرک لایتحرک( کيهان نيرویی ساطع می شود که 
به دورترین افلاک آسمانی می رسد و در آنجا به طور یکنواخت و طبق 

قاعده در کل هستی پخش می شود« )کاسيرر، 1401/1927، 81(.
بنابراین بازنمایی وقایع تاریخی در این فرم تصویری )نگارگری( به این 
نتيجه می انجامد که شخصيت بازنمایی شده همزمان دو الگوی اسطوره ای و 
تاریخی را ارائه می دهد. از این رو نقاش »دو واحد را با هم منطبق می کند، 
یه این معنی که نه فقط عرض، بلکه چيزی بيشتر را به تصویر می کشد. او 
رویدادی جامع و الگویی فراگير را بی آن که تغيير دهد مصور می کند و با 
ارتقاء دادن مفهوم آن، جوهر عرضی را با جوهر فراگير پوشش می دهد. به 
این ترتيب، نقاش با اجرای وظيفه ای که به برعهدۀ او گذاشته شده، ”روح 
ملوکانه“ را در ”کرایم مهمات سرکار کامرانی“ به تصویر می کشد« )نظرلی، 
1390/2006، 67( چنان چه نویسنده متذکر می شود که »در این آثار نيز 
تصویر شخصيت ها از حالت عادی خارج می شود و ماهيت فرازمانی و 
فرامکانی به خود می گيرد و وجودی که در وجودی مأورایی تجسم یافته« 

)نظرلی، 1390/2006، 66( را به بيننده القا می نماید.
به طور کلی در پاسخ به این پرسش که چرا در این تصاویر نيز هنرمند 
همچنان از قوانين پيشين یعنی پایبندی به ادراک شهودی، عدم نمایش جنبش 
و عدم نمایش زمان و مکان است تبعيت کرده است می توان گفت که 

این مقوله کاملًا از اختيار هنرمند خارج بوده است. زیرا او )هنرمند( با 
توسل به صورت سمبليک اسطوره  جهان را درک و تبيين می کند. قاعدۀ 
اصلی اندیشۀ اسطوره ای همان طور که گفته شد در این است که اسطوره در 
حضور بی واسطۀ ابژه )عين، موضوع( به سر می برد. این هستی نه در گذشته 
بوده و نه در آینده خواهد بود، زیرا کل آن یگانه و تجزیه ناشدنی است. پس 
فقط در اکنون)یا زمان حال( وجود دارد. ایده )یا مثال( افلاطونی نيز صرفاً در 
زمان حال است؛ زمان حال، چيزی است که هميشه هست و تغيير نمی کند. 
از این رو اسطوره لحظۀ نابی را از ابژه جدا می کند و این ابژه در آن لحظۀ 
خاص، متوقف می ماند، اسطوره آن را با حدّت و شدت به تسخير خود در 
می آورد و به اختيار کامل خود می گيرد. اما از آنجا که اسطوره فاقد ابزاری 
است که بتواند با آن، از این لحظه فراتر رود و آن را با پدیدارهای بعد از آن 
مرتبط سازد. پس به همين دليل ابژه در لحظه ای ایده آل ساکن و ایستا باقی 
می ماند. اسطوره قادر نيست لحظۀ »شدن« )=تغيير( را مطيع امر خود سازد. 
بلکه در »بودن« ابژه افسون می ماند. در این اندیشه، هستی نه منشأیی دارد و 
نه فرجامی. زیرا شدن )=تغيير( و نابودی از هستی دور رانده شده اند و عقيدۀ 
درست نيز تغيير و نابودی را مردود دانسته است. هستی چون تغييرناپذیر 
است در یک وضعيت باقی می ماند و بنابراین به خود متکی است و ثابت 
باقی می ماند؛ پس در اینجا تنها ایده و جوهر پدیده ها شایستۀ به تصویر 
درآمدن می شوند، جایی که کون و فساد در آن راه ندارد و همه چيز در 
بالاترین و ایدئال ترین وجه خود، یعنی در نهایت کمال و شکوه خویش قرار 
دارد. و از آن جا که ایده امری ثابت، لایتغير، استوار و هميشگی است، از این 
رو همين ویژگی ایستایی و پایدار بودن آن ها در نقاشی ها نيز ظهور نمی نماید 
و شدن، سياليت و جنبش را نمی توان در این آثار مشاهده نمود. بنابراین در 
این منطق معرفتی، امر روزمره نمی تواند موضوع بازنمایی واقع شود، مگر 
آن که استعلایی شود. یا مگر این که در لحظه »بودن« متوقف بماند. چرا 
که آنچه واجد معنای زیبایی شناسانه است نه سياليّت پدیدارها بلکه ثبات 

و اصالت آن هاست. 
تصویر3. هارون الرشيد در گرمابه، برگی از خمسه نظامی، رقم بهزاد، 872 ه.ق ، محل 
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تصویر 4.  ساخت مسجد بزرگ سمرقند، برگی از ظفرنامه تيموری. رقم بهزاد. قرن  9 
ه.ق، محل نگهداری: کاخ گلستان

نتیجه گیری
مقاله حاضر با این فرضيه آغاز شد که جهان نگارگری ایرانی دنيایی 
ایستا، بدون  زمان و بدون  مکان را بازنمایی می کند، مسألۀ مطالعۀ حاضر 
این بود که در چه شرایط هستی شناختی این امکان ميسر شده تا هنرمند 
دنيایی این چنين را به تصویر کشد و اصولا چرا نمایش جنبش، زمانمندی 
و مکانمندی در این هندسۀ معرفتی ناممکن بوده و امکان ظهور نداشته 

است؟ باید این نکته را به خاطر سپرد که فرم هنری گرچه پدیده ای مرتبط 
با مسائل زیبایی شناسی است اما امری است که اساساًً با مسألۀ »شناخت« 
در ارتباط است. ارنست کاسيرر، با طرح مفهوم »صورت سمبليک« بيان 
می دارد که انسان تنها به مدد ابزارهای تعقلی دست به شناسایی جهان 
نمی زند بلکه مفاهيم و الگوهای غيرتعقلی نيز در مسألۀ شناخت نقش 
ویژه ای دارند. وی این فرم ها و مقولات را که در آگاهی انسان دخيل اند 
این  از  »صورت  سمبليک« خواند. صورت سمبليک اسطوره ای یکی 
فرم های شناختی انسان برای شناسایی و برقراری ارتباط با جهان بوده است. 
این فرم شناختی )صورت سمبليک اسطوره ای( اساساًً در تقابل با شناخت 

علمی و شناخت تجربی قرار دارد. 
اندیشۀ اسطوره ای شيوۀ خاصی از عينيت بخشيدن به جهان است که 
قادر است جهان را به شکل ویژه ای تجربه و تفسير کند. جهانی که در 
آگاهی اسطوره ای ساخته می شود با مقولاتی که سازندۀ جهان علمی است 
به رغم هم نام بودن، الگو و مدل متفاوتی دارد.  این اندیشه فاقد ابزارهای 
تحليلی و انتقادی است و نمی تواند از زندان پدیدار پای بيرون بگذارد. در 
اندیشۀ اسطوره ای تمایز ميان ذهنيت و عينيت وجود ندارد و تقابل پدیدار 
و واقعيت نيز شناخته شده نيست.  اگر جهان بازتاب یافته در نگارگری 
ایرانی را شکلی از شناخت اسطوره ای از جهان در نظر آوریم درمی یابيم 
که این شيوه از تصویرگری جهان، تنها بيان سمبليک از باورهای دینی و 
الوهی نيست بلکه بازتاب فلسفه و اندیشه ای است که نگارگر از جهان و 
پدیدارهای پيرامون خود در ذهن دارد. از این رو در اینجا با شيوه ای خاص از 
ژرف نمایی مواجه هستيم که با پرسپکتيو نقطه مرکزی رنسانسی متفاوت 
است. غایب بودن زمان، مکان و جنبش در اینجا از این جهت است که در 
این اندیشۀ ذهنی همه چيز به حالت سيال قرار گرفته است و مرزی ميان 
درون و برون، اینجا و آنجا، شب و روز در ذهن هنرمند وجود ندارد. 
به طور کلی مسئله در اینجا بازنمایی زمانمندی و مکانمندی و تحرک به 
معنای مضمونی یا شيوۀ اجرایی آن مطرح نيست. بلکه بازنمایی این عناصر 

به معنای معرفت شناختی آن امکان ناپذیر بوده است.

مریم سالاری و همکار

پی نوشت ها
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