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Before the 14th century (8th century AH) in Islamic illustrated manuscripts, 

the absence of the horizon line in paintings created distinctive features in the 

visual composition. The Arabian and Persian artists of these periods created 

visual anchors to create coherence and strength among the scene elements. 

These anchors organized the elements around them and prevented the 

suspension of different parts of the image, even though the boundaries 

between the ground and the sky were not clearly defined. With the aim of 

understanding and evaluating the effectiveness of visual anchors, this 

research categorizes them into two groups of scenes showing nature and 

scenes showing faces. In scenes depicting nature, visual anchors are drawn 

either above (depicting the sky) or below the scene (depicting the ground). In 

the scenes of the figures, following the balanced composition of the oriental 

wall paintings, the visual anchor is placed on the central figure. The central 

figure, which is the largest, occupies the point of balance, and the central 

figure's the position of cross-legged emphasizes the visual continuity along 

the horizontal axis of balance. As a result, the balanced centrality of this 

composition makes the surrounding figures communicate with the central 

figure and create a coherent image. 
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Extended Abstract 
The examination of paintings in Iran and many other Islamic countries reveals that prior to 

the emergence and spread of the Ilkhanid painting style in the late Mongol rule, these 

paintings were executed without a horizon line. Due to the absence of a horizon line as a 

divider between the sky and the earth, the space in these paintings possessed a kind of 

suspension and weightlessness, as the ground's end was not clearly defined to the viewer. 

Artists of these periods had realized through experience that to prevent this suspension in 

the display of human figures, animals, or natural elements such as trees, they needed to 

invent special arrangements. Creatively, they employed alternative methods to compensate 

for the lack of a horizon line; in other words, they endeavored to establish different visual 

centers and points of gravity within the scene to provide order and stability to all visual 

elements. The visual centers in these paintings varied greatly; some were ingeniously 

devised by artists, while others had roots in previous visual cultures, especially the pictorial 

traditions of Manichaean Uyghur art. Current research aims to identify and categorize these 

methods, seeking to identify and classify the visual centers in paintings before the Mongol 

style, addressing the question: What were the methods of coherence and spatial unity in 

Islamic paintings lacking a crucial element like the horizon line? How did artists employ 

these methods to avoid visual suspension and weightlessness? 

To answer these questions, this study examines illustrated manuscripts predating the pre-

Mongol style, categorizing them into two groups: firstly, paintings depicting human figures 

in natural settings alongside natural elements such as trees, rivers, etc., commonly referred 

to as nature-oriented paintings. Secondly, paintings solely portraying human figures in 

enclosed spaces without any natural elements, termed figurative paintings. A significant 

characteristic of figurative paintings is the depiction of a large central figure surrounded by 

smaller figures arranged around the central figure. The surrounding figures are sometimes 

placed in two or three tiers, and occasionally, at the top of the composition, two angels in 

symmetrical flight are depicted. It appears that artists of the Islamic period have drawn 

scenes of figurative paintings by imitating the compositions of famous Eastern murals, 

especially Buddhist Manichaean examples. Some of these mural paintings can be observed 

in the Kizil Caves, which date back to the pre-Islamic era. The artistic principles of these 

murals bear similarities to Sassanian art, and their influences can be clearly seen in some 

instances. In this group of paintings, since the central figure dominates the scene's 

equilibrium, a conspicuous centrality is observed in the scene, affecting the placement of 

other figures around it. It is as if the peripheral figures are connected to the central figure by 

invisible threads and are drawn towards it. Thus, the visual center of the scene in this group 

of paintings is the large central figure. This method of depicting human scenes can be seen 

in some Arabic manuscripts of the Baghdadi school predating the Mongol era. 

In the first group, or the so-called nature-oriented paintings, various methods have been 

employed for the coherence of the image. In the first scenario, the viewer perceives the 

boundary between the sky and the earth solely based on prior knowledge of where each 

visual element belongs in the real world. For example, a flying bird is always in the sky, and 

a flower bush is always on the ground. In such paintings, no visual element in the scene 

assists in determining the boundaries of the sky and the earth, hence the painter's intervention 

in representing the boundary between the sky and the earth is minimal. 

In the second scenario, the painter emphasizes the depiction of the sky in the scene. The 

artistic style in this scenario focuses on the representation of concentric blue arcs 

accommodating the sun, moon, and stars. In this scenario, termed "sky-oriented" in this 

research, anything outside the blue arcs is understood to be out of the sky. 

In the third scenario, contrary to the second scenario, the painter emphasizes the depiction 

of the earth, placing the visual center somewhere at the bottom of the scene. This scenario is 

referred to as "earth-oriented." In "earth-oriented," artists have employed various methods. 
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Sometimes, the lower frame of the painting is considered the earth's surface, and figures are 

arranged in a straight line on it. Sometimes, a narrow line is drawn close to the lower frame 

of the painting, creating a very thin strip at the bottom for the placement of figures. This strip 

symbolizes the earth and is often depicted in green. In one version from Baghdad, green 

bands symbolizing the earth move around different parts of the scene, providing ample space 

for the placement of figures and other visual elements. In another type of earth-viewing, the 

artist, without emphasizing the earth's surface, depicts a pool of water at the bottom of the 

scene and arranges all scene elements close to this water pool. With this method, despite the 

absence of a horizon line, the visual center of the image is placed at the bottom of the scene 

(on the water pool), and the visual elements of the scene are drawn towards the bottom with 

their weight, thus perceived as resting on the ground. 

This study examines illustrated Persian and Arabic manuscripts from the earliest 

examples of Islamic civilization to the early decades of the 14th century to find answers to 

the research questions. All paintings were obtained from museum websites and collections 

owning these works. However, the limited number of surviving manuscripts and the 

difficulty of accessing some manuscripts in collections such as Topkapi Sarayi or the 

National Library of Cairo posed considerable challenges to the research. Nonetheless, 

relying on the findings of other manuscripts, efforts were made to compensate for the 

scarcity of resources beyond reach. 
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   های کلیدی:واژه

نگارگری دورۀ اسلامی  

 بندی )کمپوزیسیون( ترکیب 

 فشار بصری 

 تعادل بصری 

   طرازکردن، محور محسوس 

های دورۀ اسلامی تا پیش از گسترش سبک ایلخانی، چینش عناصر بصری،  نگارهخط افق در نسخه   نبودِبا  

یگانهویژگی نسخه های  داشت.  تصویر، ای  عناصر  میان  استحکام  و  همبستگی  ایجاد  برای  پردازان 

نشاند و از  ها عناصر صحنه را پیرامون خود می گاههای دیداری دیگری را پدید آوردند. این تکیه گاهتکیه

آن  میتعلیق  تکیهها  کارکرد  و  شناخت  هدف  با  حاضر  پژوهش  پرسش  گاهکاست.  این  به  بصری  های 

های انسجام فضای تصویر در نگارگری پیشامغول چه بود؟ بدین منظور،  پردازد: در نبودِ خط افق، شیوه می

دو گروهِ صحنهنگاره در  طبیعت ها  پیکرههای  و  بررسی شد.نما  طبیعت در صحنه   نمای صرف  نما،  های 

نمای های پیکره اند. در صحنهنگاری( پرداختهنگاری( یا پایین صحنه )زمینها را در بالا )آسمان گاهتکیه

گاه بصری روی پیکرۀ مرکزی است. این های خاوری، تکیه بندی دیوارنگاریصرف به پیروی از ترکیب 

محور محسوس جای دارد و شیوۀ نشستن چهارزانوی  ترین فیگور(، درست بر نقطۀ تعادلپیکره )بزرگ 

بندی و کشش  کند؛ بنابراین مرکزگرایی متعادل ترکیب گیرتر می آن، راستای افقی محور محسوس را چشم 

نمایی شود. بزرگ های پیرامونی با فیگور مرکزی و انسجام تصویر می بصری برآمده از آن، سببِ پیوندِ پیکره

بخشی این شخصیت را  ۀ شناخت پیشینی بیننده دربارۀ جایگاه فرد مرکزی، انسجام مقامی پیکرۀ میانی برپای 

ها )متنی و تصویری(،  تحلیلی و گردآوری داده -شود. پژوهش، توصیفی در سطح مفهومی نیز یادآور می 

 ها و شیوۀ تحلیل نیز کیفی استای و برخط است. ماهیت دادهکتابخانه

 .106-89(، 2)1 ، مطالعات هنرهای تجسمی  های مصور پیشامغول،های نسخهبندیهای دیداری تصویر در ترکیبگاه(. تکیه1403) .: کشمیری، مریماستناد
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 مقدمه  -1

های خطی تصویرپردازان نسخه.  های ادبی، ویژگی تأثیرگذار تصویرپردازی است جایگیری منطقی عناصر بصری در نسخه

های مورد  بندی عناصر صحنه برای دستیابی به بیان بصری پیامهای گوناگون، همواره با مسئلۀ ترکیب ها و فرهنگدر سرزمین

های  های اخلاقی، یادآوریهای مذهبی، بایستهتوانست از گونۀ مضامین داستانی، آموزهها که میاین پیام.  اندرو بودهانتظار روبه

رو چینش  اینها را دریابد؛ ازهیچ ابهام و تردیدی آنشد که بیننده، بیچنان بازنمایی میبایست آن سیاسی یا تاریخی باشد، می

 . یافت هر عنصر بصری در سنجش با دیگر عناصر صحنه، اهمیت درخوری می

منظور دستیابی به بیان بصریِ  های گوناگون تصویر بهدر تمدن اسلامی نیز تکاپوهای هنرمندان در چینش منطقی بخش

های  به گواهیِ اندک نسخه.  رو بودندبا چالش بزرگی روبه.  ق.ه ـ  7  آنان تا اواخر سدۀ.  شودهای مصور دیده میروایات کتاب

ترین عنصر خط افق در جایگاه مهم.  نقاشان، هنوز با اجرای خط افق آشنا نبودند.  ق.ه ـ  8  مانده تا پیش از سدۀمصور برجای

نبود این خطِ به ظاهر  .  بخشددهد و به فواصل و عمق معنا میصحنه با جداسازی آسمان از زمین، فضای تصویر را سامان می

زمین و آغاز آسمان را در نظر بیننده به    کند و پایان رؤیت بر سطح زمین را مختل میساده، بازنمایی دورترین مکانِ قابل

های متفاوت و نوآورانه در کنار یکدیگر  پردازان ناچار بودند عناصر بصری تصویر را به شیوهکشاند؛ بنابراین نسخهتعلیق می

رو پژوهش پیشِ. وزنی عناصر دیداری از میان برودها و بیدرستی ادراک شود و سردرگمیشده بهبنشانند تا فضای بازنمایی

های ها را در نسخهبندیهای بصری ترکیب ها و شیوۀ استقرار پارهپردازیهای متفاوت و نوآورانه، صحنهبا نگاه به همین شیوه

 .کندمصور پیشامغول بررسی می

 روش پژوهش -1-1

های آغازین دورۀ های سدهنگارهها را در نسخهبندیبخش ترکیب های دیداری و انسجامگاهکوشیم، تکیهدر این بررسی می

های  با توجه به شمار اندک نسخه. بیابیم(  از فراگیری شیوۀ هنری ایلخانیپیش . )ق.ه ـ 8 اسلامی تا حدود دهۀ آغازین سدۀ

مجموعهبرجای برخی  نسخ  به  دسترسی  محدودیت  توپقاپیمانده،  مانند  همبستگیها  و  یادشده،   سرا  ادوار  در  هنری  آثار 

ترین آثار عباسی، سلجوقی، حتی اینجوی شیراز و اندک  های مصور فارسی و عربی، یعنی شناختههای برجستۀ نسخهنمونه

های مصور که به دلایلی در ردیف آثار  فقط آن دسته از نسخه .  های بغداد پس از برافتادن عباسیان مورد توجه است نسخه

نمی اسلام شناخته  نقاشی جهان  کنار گذاشته شدرایج  آگاهانه  نسخه.  شود،  مبادی سواد  نگارهواکاوی  با  آشنایی  برپایۀ  ها 

.  سازی پیش خواهد رفت بندی، تعادل و فشار بصری، محور محسوس، طرازکردن و برجستهی مانند ترکیب بصری و مفاهیم

فرض پژوهش نیست؛ با نگاه به مجموعۀ  اگرچه آشنایی هنرمندان پیشین با همۀ اصطلاحات و واژگان متعارف امروزی، پیش

ها را در آثار خود شناختند و بسیاری از آن ای تجربی و غیرمدوّن، مبادی سواد بصری را می ها به شیوهتوان گفت آن آثار می

های بنیادین پرداخت تصویر  مندی نگارگران را از چارچوبتحلیلی، بهره  -این پژوهش با نگاهی توصیفی.  اندکار بستهبه

 . تحلیل، کیفی است  ها و شیوۀای و برخط بوده، ماهیت دادههای متنی و تصویری، کتابخانهگردآوری داده. نشان خواهد داد

 پیشینۀ پژوهش -1-2

ای در های پیشامغول، موضوع پراکندهنگاری سدهبندی عناصر صحنه در نسخهگشایش فضای تصویر و چگونگی ترکیب 

ای  های آغازین اسلامی، به گونهترین آثار سدهبرخی پژوهشگران، هنگام معرفی مهم.  های حوزۀ نگارگری است پژوهش

؛ یا بینیون، 1392؛ گری،  1387؛ کونل،  1382برای نمونه، کنبای،  )اند  ها را بازگو کردههای بصری آن پراکنده برخی ویژگی

های آثار این ادوار را کاویده باشد، بسیار  هایی که به شکل متمرکز، چینش عناصر صحنه و فضاسازی؛ اما پژوهش(1396

های  ررسی شیوهبُعدی در نگارگری و بهای اخیر با طرح پرسش از چیستی مفهوم فضای سهنگارنده در سال.  اندک است 
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از سفال پیشامغول  آثار  به  نگاهی موشکافانه  به ضرورتْ  ایرانی،  نقاشی  در  آن  پیامدهای  و  تا  های گلابهاجرا  نیشابور  ای 

 . ای از گسترۀ مطالعاتی یادشده به شمار آوردتوان پارهپژوهش حاضر را می. های شیوۀ ایلخانی داشته است نخستین نمونه

 ها در نقاشی های دیداری و کارکرد آنگاهتکیه -2

با  .  کندهای بصری در نقاشی، خط افق است؛ خطی جداساز که آسمان و زمین را مرزبندی میگاهترین تکیهیکی از مهم

های افق حتی در صحنهخط  .  شودو بالای آن تقسیم می (  سطح استقرار )ترسیم این خط، فضای نقاشی به دو بخش روی زمین  

امروزه این خط را از  .  دهداندرونی با جداکردن دیوارها از کف بنا، به تفاوت دو بخشِ سطح زمین و بالای آن معنا می

ها اجرا  دهد خط افق در آثار این سدههای آغازین اسلامی نشان میدانیم؛ اما بررسی آثار سدهترین ارکان طراحی میبدیهی

 . بندی، به تدابیر بصری دیگری وابسته بودنشده است؛ بنابراین انسجام عناصر ترکیب 

گروه نخست،  :  های مصور پیشامغول بررسی خواهد کردها را در نسخهپردازیآید، دو گروه از صحنهآنچه در ادامه می 

رساند؛ گروه دوم، های انسانی به سامانِ صحنه یاری میها وجود عناصر طبیعی در کنار پیکرهنما که در آنهای طبیعت صحنه

های بخشی فضای صحنه در نمونه تردید سامانبی. های انسانی است ها، پیکرههایی که تنها عنصر بصری در آن پردازیصحنه

 . ادراکی متفاوتی نیاز دارد -گروه دوم در سنجش با گروه نخست به ابزارهای بصری

 نماهای طبیعتهای دیداری در صحنهگاهتکیه  -2-1

دهد جداسازی  نشان می.  ق.ه ـ  8  و دهۀ آغازین سدۀ  7  های مصور دورۀ اسلامی تا دهۀ پایانی سدۀواکاوی و بازبینی نسخه

پیش از .  اجرا شد  2آثارالباقیهو    1الحیوان منافعدقیق آسمان و زمین با خط افق، نخستین بار در دو نسخۀ ایلخانی میانه، یعنی  

هنرمندان در این .  دهدبخشی عناصر صحنه نشان میهای متفاوتی را در ساماناین دوران، آنچه برجای مانده است، شیوه

های  گاهدوران دریافته بودند که هر چیز در فضای صحنه، دستخوش تعلیق و نابسامانی خواهد بود؛ مگر اینکه بتوانند تکیه

های منطقی، گاه تأکید بر گسترۀ آسمان و افلاک بود و  گاهدر جریان پرداخت این تکیه.  ها برسازنددیداری منطقی برای آن

 .ها آشنا خواهیم شددر ادامه با برخی از فراگیرترین شیوه. گاه تکیه بر استواری زمین

 های دیداریِ برآمده از شناخت پیشینی بیننده گاهتکیه  -2-2

.  ، نگاهی پیشرو و برجسته به مفاهیم ادراک دارد3هیثمابنها و آرای  ویژه نگاشتهبه(  مناظر و مرایا)دانش نورشناسی اسلامی  

می  آنچه  دیدهفهم  چیزهای  میان  ارتباط  ایجاد  به  وابسته  ادراک،  فرایند  است؛  بینایی  و  کارکرد چشم  از  فراتر  شده  بینیم، 

.  شود ها در ذهن کامل میها در ممیزۀ آدمی است؛ بنابراین فرایند دیدن با درک مفهوم آن ازای آنو مفاهیم مابه(  مبصرات)

هیثم، متکی بر این دریافت است که فهم آدمی، ابن«  المناظر»های ادراک مانند ادراک بالقیاس و بالمعرفه در کتاب  تبیین گونه

های  گوید و شناخت یا تشخیص ابژهسخن می(  هانشانه)هیثم از أمارات  ویژه آنجا که ابنبخشد؛ بهفرایند دیدن را معنا می

آن به  وابسته  را  میدیداری  در  ایناز؛  (220:  1982الهیثم،  ابن)داند  ها  مکرر  که  »خوانیممی«  المناظر»روست  اگر  :  حتی 

درستی فهمیده خواهد شد؛ زیرا آدمی در طول  های بصری برخی چیزها تمام و کمال به چشم نیاید، نزد انسان بالغ بهویژگی

یابد و ممیزۀ وی، دربارۀ آن چیزها توان تشخیص و داوری درست  می  4به آن چیزها شناخت پیشینی زندگی خود نسبت 

دلیل خطای بصری ناشی از فاصلۀ زیاد، آدمی خورشید و ماه را مانندِ دو دایرۀ تخت و درخشان  خواهد یافت؛ برای نمونه، به

؛  (ادراک التجسم)بُعدی است  ؛ اما با تکیه بر شناخت پیشینی خود، آگاه است که هر چیز در این عالم، سه(418:  همان« )بیندمی

 (. 270: همان)یابد؛ نه تخت و دوبُعدی پس شکل خورشید و ماه را نیز کُروی درمی

شده  ها در آسمان یا زمین شناختهتوان پنداشت، جایگیری برخی عناصر طبیعی که حضور آنبر بنیان شناخت پیشینی می

رویند،  های گیاه که همواره از زمین میکند؛ برای نمونه، درختان و بوتهبیننده برجسته میاست، موضع عناصر دیگر را در ذهن  

پرواز، تأکیدی بر گستردگی آسمان حالترتیب، خورشید، ماه و ستارگان یا پرندگانِ درهمینکنند؛ بهحدود زمین را آشکار می



 

 

هیتک
ید یهاگاه

 یدار
صو

ت
 ری

رک
ر ت

د
ی

ب
ند

ب
 یهای

خه
نس

 یها
ر پ

صو
م

ی
ول

امغ
ش

 

95 

است  نگاره  از  بخش  آن  نمونه.  در  یاری  در چنین  عناصر صحنه  موقعیت  و  درک چینش  به  نقاشانه  بصری  تدابیر  هایی، 

 . بردبندی صحنه راه میرساند؛ بلکه این شناخت پیشینی یا علم متقدم بیننده است که به فهم ساختار فضایی ترکیب نمی

 نگاریهای دیداریِ فراز صحنه: آسمانگاهتکیه  -2-3

های  دایرهدر این شیوه، نیم.  اندکرده  5تصویر را از جهت بصری برجستهگاه هنرمندان با نمایش مؤکدِ آسمان، بالاترین بخش  

هر آنچه در  :  نگاری چنین است منطق ادراک فضا در آسمان.  نمایاندرنگ، آسمان یا افلاک را میهای آبیکاو یا کوژ با پرده

. ای سلبی، قلمروی زمین را مشخص خواهد کردشیوهآسمان نباشد، بر زمین جای دارد؛ بنابراین تعیین دقیق حدود آسمان، به

کشیدند و خورشید را همانند نگین  دادن آسمان، قوس معکوسی میهنگام نشان: »نویسدنگاری میدربارۀ آسمان  6بازیل گری 

های زرین  قرص تابان خورشید، تنها عنصر تأکیدی نبود، گاهی ماه فروزان یا ستاره(.  25:  1392گری،  « )دادنددر آن جای می

های پس از مغول بسیار محدود  نگاری معکوس در نسخهآسمان(.  1تصویر  )دادند  های کاو یا کوژ جای میدایرهرا نیز بر نیم

روست که  ایننگاری نداشت؛ ازرسد نقاشی سبک ایلخانی، گرایش چندانی به این شیوۀ آسماننظر میاجرا شده است؛ به

،  fol.31b« )سمک عیار»یا  (  2تصویر  « )البلهان»های سبکی پیشامغول مانند  های دورۀ مغول را در آثاری با ویژگیاندک نمونه

های اینجو در پرداختِ جزئیات عناصر درون نمونه.  یابیممی(  Ms. Ouseley 381  ق، بادلیان آکسفورد، شمارۀ.ه  730حدود  

 . ها اشتراک کامل داردها متفاوت است؛ اما از جهت کارکرد بصری با آن نمونهآسمان، با دیگر گونه

  
 هـ.ق، بغداد  fol. 13r ،619مقامات حریری،  -1تصویر 

 Arabe 6094 (URL1 )کتابخانۀ ملی پاریس، شمارۀ ثبت 

 هـ.ق، بغداد  fol. 48a ،812البلهان،  -2تصویر 

 Ms. Bodl. Or. 133 (URL2)بادلیان آکسفورد، شمارۀ ثبت 

 نگاری های دیداریِ پایین صحنه: زمین گاهتکیه  -2-4

کند؛ بازنمایی مؤکد زمین نیز به تحدید آسمان  ای سلبی مشخص میهمانگونه که تأکید بر آسمان، حدود زمین را به شیوه

نگاری  های آسمانتر از نمونههای تصویری برای نمایش زمین، گوناگونگاهتکیهکند  ها آشکار میواکاوی نسخه.  انجامدمی

های فراگیر  گاهو نیز نمایش آبگیرها سه نمونه از تکیه(  در اینجا با نام خطِ زمین)ها  های باریک موازی آن کادرها، خط.  است 

در .  های پایین تصویر است گاهها، همبستگی عناصر بصری با تکیهوجه اشتراک همۀ این شیوه.  های پیشامغول است در نمونه

نزدیک به قاب پایین   فشار بصری  -2محور محسوس بر خط افقِ ناپیدا و فرضی صحنه منطبق است؛    -1همۀ آثار این گروه،  

افزایش می  -3گیرد؛  نگاره شکل می تأثیرگذاری فضای خالی بالای صحنه،  با  ایناین فشار  نتیجۀ  گی  ها، همبستیابد؛ در 

شود و کشش بصری عناصر در  های صحنه احساس میسوم پایین نگاره بیش از دیگر بخشهای تصویر در نیمه یا یکپاره

پُر و خالی بصری .  آیدنظر میشود؛ بنابراین نمایش ایستایی عناصر بر سطح زمین، پذیرفتنی بهبخش پایینی نگاره تقویت می

 .7کندنگاره در بالا و پایین نیز درک مفهوم استقرار بر زمین را تشدید می
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 هـ.ق. 6، سدۀ fol. 22a، ورقه و گلشاه -3تصویر 

 Hazine 841 (URL3)توپقاپی سرای، شمارۀ ثبت 

 
 هـ.ق. 7، سدۀ fol. 22r بیاض و ریاض، -4تصویر 

 Vat. Ar. 368 (URL4 )اسپانیا/مراکش)؟(، واتیکان، شمارۀ ثبت 

 گاه بصریتکیهبندی در جایگاه الف. قاب

...  های گل، جانوران گوناگون وها و عناصر طبیعی صحنه مانند درخت، بوتههای متقدم، پیکرهنگارگران در بسیاری از نسخه

گاه بصری  نشیند و در نقش تکیهها، قاب نگاره به جای زمین میدر این نمونه . اندرا درست بر خط مستقیم پایین قاب چیده

های  فهم بود که حتی در بسیاری نگارهکارآمدی این شیوه برای هنرمندان آن روزگار چنان قابل(.  3تصویر  )شود  ظاهر می

ها و  مانند ایجاد کردند و از خط پایین آن برای تکیۀ بصری پیکرهها فضایی قاببدون قاب، با امتداد خط اطراف ساختمان

ابژه بهرهدیگر  نسخهها  در  نمونه،  برای  هنمقامات حریریهای  مند شدند؛  پیرامونی ساختمان،  شیوهرمندْ خط  به  را  ای  ها 

زمان از یک سو در اندرونی دیده شوند و از سوی دیگر،  ها و عناصر، همنوآورانه، دورتادور صحنه کشیده است تا پیکره

یابند  استقراری منطقی در ترکیب  نام  در برخی پژوهش(.  4تصویر  )بندی  این شیوۀ اجرا  «  های معمارانهقاب»ها،  را برای 

 (.37: 1397شیخ سامانی، )بینیم می

 ب. نوار )خط( زمین: مستقیم و رونده

شود که در بیشتر  پهنای مستقیمی دیده میهای بصری در پایین صحنه، گاه به شکل نوار کمگاهتکیه:  مستقیم زمین(  خط )نوار  

در بالاترین بخش، اجزای مستقر بر زمین در یک  . آوردهای سبز، باریکۀ زمینی پوشیده از چمن را به یاد میها با رنگنمونه

دلیل وجود پهنای بخش سبزرنگ، اجزای تصویر با فاصلۀ اندکی  در نوار زمین، به(.  5تصویر  )اند  ردیف کنار هم جای گرفته

نوار مستقیم زمین .  مانند است های قابگاهتکیهاین تنها تفاوت اجرای نوار زمین با شیوۀ  .  انداز قاب پایین نگاره به خط شده

نوار زمین، یعنی .  بندی است، نقش مهمی داردهای مکتب بغداد که بدون قابنگارهبندیِ آن دسته از نسخهدر استقرار ترکیب 

این ایستایی که  .  ترین بخش تصویر جای دارد، از جهت بصری در ایستاترین حالت است ای که در پایینخط پهن خوابیده
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  ، برگی از نسخۀ6تصویر  .  کنددرست در گرانیگاه پایین تصویر نشسته، استقرار و پابرجایی عناصر را به بیننده منتقل می

با زدودن این باریکۀ سبزرنگ از تصویر، .  دهدهای بدون قاب نشان میاهمیت نوار مستقیم زمین را در نگاره  ،8«الحیواننعت »

 . آیندهر دو پیکره و بوتۀ گیاه در فضای صحنه به حال تعلیق درمی

   
 fol. 115r، کلیله و دمنه -5تصویر 

 هـ.ق.، شیراز، کتابخانۀ بریتانیا  707

 Or. 13506 (URL5 )شمارۀ ثبت 

 fol. 104r، الحیواننعت  -6تصویر 

 هـ.ق، بغداد، کتابخانۀ بریتانیا 7سدۀ 

 Or. 2784 (URL6 )شمارۀ ثبت 

 fol. 9v، حریریمقامات  -7تصویر 

 هـ.ق، بغداد، کتابخانۀ ملی فرانسه 634

 Arabe 5847 (URL7 )شمارۀ ثبت 

ای که  با ترقیمه(  Arabe 5847کتابخانه ملی فرانسه،  )  «مقامات حریری»های  در یکی از نسخه :  روندۀ زمین(  خط)نوار  

در این (.  7تصویر  )شود  گیری از نمایشِ زمین دیده میدارد، شیوۀ چشم  9نام الواسطی را در جایگاه خوشنویس و صورتگر 

  با نگاه به برگۀ   ،10عُکاشه .  شیوه، نوار زمین، دیگر یک باریکۀ مستقیم نیست؛ بلکه آزادانه در هرجای صفحه دوانده شده است 

138r  بندی مندی از آن، امکان بخشبهره: »نویسدنامد، می، دربارۀ این روش که آن را پانورامایی یا فرانمایانه میمقامات  نسخۀ

آنچه که واسطی از تخیل پربار ...  را در صحنه ممکن ساخته است «  ارائۀ ریزترین جزئیات»چندگانۀ تابلو را فراهم آورده و  

:  1380عکاشه،  « )تر ساخته است تر و جالب خویش مایه گرفته، تعارضی با امانت و تطابق با متن ندارد؛ بلکه آن را عمیق

کند که نگاره، تنها  را یادآوری می  12نیکولز  11« تصویر در جایگاه ناخودآگاه متنی»  این برداشت عکاشه، گام سوم نظریۀ(.  279

 .آوردهای متن را پیش چشم میها و پوشیدهرود و ناگفتهنمایاند؛ بلکه از آن فراتر میمتن را نمی

زمین به شکل رونده با گسترش امکان پرداخت عناصر بصری در طبقات گوناگون، بخش بیشتری از صفحه  ( خط )نوار 

شود، ایستایی و استقرار همۀ عناصری که با این شیوه بر صفحه ترسیم می.  گیردکار میزمان بهرا برای نمایش رخدادهای هم 

هایی با نوار مستقیم مانند در نگاره.  هایی با خط مستقیم زمین، چنین امکانی فراهم نیست بندیبر زمین دارد؛ اما در ترکیب 

های  ، تنها یک سطح ایستا برای استقرار عناصر در اختیار نگارگر است؛ بنابراین چنانچه او بخواهد پیکره6و    5تصویرهای  

ترسیم کند، معلق و پا در هوا  (  وار زمینایستاده بر ن)های جلویی  دیگری را در عمق تصویر بنمایاند، هرآنچه در پشت پیکره

 . شوددیده می

 ج. نمایش آبگیرها 

توان گفت  یقین نمی به.  ترین بخش نگاره است بندی، به شکل آبگیر یا دریاچۀ کوچکی در پایینگاه بصریِ ترکیب گاه تکیه

سفال از  شیوه  سدهاین  در  کاشان  و  ری  نسخه.  ق.ه ـ  6 ـ5های  های  سفالبه  یا  یافته،  راه  از  نگارهنگاری  روگرفتی  ها 

کتابتصویرپردازی آنهای  از  نشانی  امروزه  که  نیست های مصوری است  تکیه.  ها  در جایگاه  در  گاهآبگیرها  های بصری 

رنگ و  گسترۀ آبی.  کنندنما به زیباترین شکل، عناصر تصویر را در درون یا بر کرانۀ خود جاگیر میهای طبیعت بندیترکیب 

یندِ این مرکزیت، استقرار عناصر  یابد و برآبندی، مرکزیت میمواج پایین تصویر، با ایجاد تمرکز و کشش بصری در ترکیب 
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محل قرارگیری آبگیرها در . ای است که با وجود نبود خط افق، در ذهن بیننده مفهوم و موقعیتی منطقی داردبصری بر کرانه

ها را بندی است، آنهایی که دارای قابدر نگاره.  ترین نقطۀ صحنه، جایی درست بر گرانیگاه تصویر در پایین است متعادل

(  9تصویر  )ای های بدون قابِ مکتب بغداد، به شکل حوضچهو در نگاره(  8تصویر  )کردند  با خطوط اصلی کادر محدود می

کناره سنگبا  یا  گیاهی  میهای  تصویر  به  سادهنمونه.  کشیدندچین  بازنمایی  گاه  اخیر،  و  شدههای  پرآب  رودهای  از  ای 

(  خط ) گاهی نیز نوآورانه، نمایش آبگیرها را با نوار  .  آمد داشتندوها رفت های بزرگ در آنها و قایقهایی بود که کشتیدریاچه

، «الحشایش»، برگی از کتاب  10تصویر  .  آوردندآمیختند و نمایی پیچیده از دریا و گسترۀ ساحل پدید می زمین در هم می

دیوسکوریدوس است که در آن، نگارگر با آمیزش دو شیوۀ یادشده، به نمایش موفقی از    «دِماتریا مدیکای»برگردان کتاب  

 . گیر دست یافته است های چشمکاریریزه صحنه با

  
 

 Vol. XX، الأغانی  -8تصویر 

 هـ.ق، موصل، کتابخانه قاهره  610

 Ms. Farsi 579 (URL8)شماره ثبت 

 fol.61r، مقامات حریری -9تصویر 

 فرانسههـ.ق، بغداد، کتابخانه ملی  634

 Arabe 5847 (URL9 )شماره ثبت 

 ? .fol، الحشایش  -10تصویر 

 هـ.ق، بغداد، مجموعۀ دیوید  620حدود 

 ( URL10) 5/1997شماره ثبت 

 نمای صِرف های پیکرههای دیداری در صحنهگاهتکیه  -2-5

نما دیدیم که در نبود خط افق، بازنمایی عناصر طبیعی مانند آسمان و افلاک، باریکۀ زمین چمن، های طبیعت تر در نگاره پیش

بندی شود و وزن بصری عناصر تصویر را فراهم آورد؛ اما آنگاه که صحنه تکیۀ بصری در ترکیب تواند سبب می... آبگیرها و

بندی متأثر از  رسد شکل خاصی از ترکیب نظر میخالی از این گونه عناصر طبیعی باشد، تدبیر نگارگران چه بوده است؟ به

گیری  در اینجا آشنایی هنرمندان با برخی تدابیر بصری مانند جای.  های خاوری به حل این مسئله یاری رسانده است دیوارنگاره

 . بندی، محتمل است در ترکیب   13روی محور محسوس و کارکرد طرازکردن (  نمایی مقامیبرپایۀ اصل بزرگ)ترین پیکره  بزرگ

 های قیزیل(های متعادل در هنر خاوری پیشااسلامی )دیوارنگارهبندیترکیب  -3

ای از چینش متعادل  شیوه  ،14مانده از میانۀ سدۀ سوم تا پنجم میلادی در مجموعه غارهای قیزیل برجایهای  واکاوی نقاشی

که امتداد آن را در برخی (  11تصویر  :  برای نمونه بنگرید به)کند  های پیکرنمای صرف را برجسته میفیگورها در صحنه

های اول و دوم های سبکبندی، بیشتر در نقاشیاز آنجا که این ترکیب .  توان دیدهای خطی پیشامغول مینسخه   15صفحات

تأثیرات هنر ساسانی را بر آناست، می.(  م  5 ـ3)  IIو    Iهای هندوایرانی  غارهای قیزیل، مشهور به سبک ها پررنگ  توان 

ها  های مرکزی و باختری نیز فراگیر بوده یا این چینشهایی از این دست، در آثار ساسانی حوزهبندیاینکه ترکیب .  دانست 

های بصری هند خاوری است، نیازمند واکاوی دیگری است؛ در اینجا تنها  برآیند درآمیزی اصول هنر ساسانی با چارچوب

اندازه فراگیر در دیوارنگارهبندییابیِ ترکیب توان گفت، راهمی این  تا  تأثیرگذاری هایی  مانند  های هنر  های حوزۀ خاوری، 

 . نمایدهای آغازین اسلامی، پذیرفتنی میبودایی بر هنر سده -مانوی
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های گرونودل  ها در اتاق اصلی غار نقاشان )یکی از چندین غار مجموعۀ قیزیل( برپایۀ طراحیبالا: چیدمان نقاشی  -11تصویر 

 ( URL11م.؛ پایین: بودا و پیروان، دیوار اتاق طاقدار اصلی غار نقاشان، موزۀ برلین ) 1912در 

، به شکلی دقیق، منطبق  (1جدول  :  های بیشتر بنگرید بهبرای نمونه)های غارهای قیزیل  های متعادل نقاشیبندیترکیب 

تمایل ما به تعادل، چه در دیدن  .  اجرا شده است و از هرگونه فشار بصری فاصله دارد(  راست   1شکل  )بر محور محسوس  

کشیم، یک محور عمودی و  بینیم یا میشود آگاهانه یا ناآگاهانه برای چیزی که میو چه در اجرای یک پیام بصری سبب می

. روندشمار میترین عناصر ایجاد یا سنجش تعادل بهاین دو محور در تلاقی با یکدیگر، مهم.  نظر داشته باشیمیک پایۀ افقی در

ها، ناخودآگاه به شکل  ایند درک دیدنیشود، در فرتوان محور محسوس نامید؛ زیرا با آنکه دیده نمیاین محور بصری را می

 (. 49: 1383داندیس، )کند و مبنای سنجش و فهم تعادل است یک عامل ثابت عمل می

کند و  ذهن آدمی این محور را هنگام نگریستن به هر منظره یادآوری می.  راست، نمایی از محور محسوس است   1شکل  

بنشینند یا  وقتی عناصر یک صحنه، درست بر این محور  .  یابدبا انطباق آن با صحنۀ دیدنی، تعادل یا تنش بصری را درمی

چپ    1به شکل  .  خوردکننده باشد، اعتدال ذهنی برهم نمی ای برابر و خنثیها از طرفین محور عمودی به گونهزدگی آنبیرون

گیری دایره بر محور محسوس، تأکید بر مرکزیت آن نیز سبب افزایش تعادل بصری بر جاینگاه کنیم؛ در این شکل، افزون

طرازکردن یعنی چینش عناصر  .  افزایدبندی میرنگ مرکزی، بر طراز ترکیب دادن عنصر اصلی تصویر بر نقطۀ سیاهجای.  است 

کنیم که محور  نگاه می  2اکنون به شکل  .  ای که هیچ پدیدۀ غیرمنتظره یا فشار بصری خاصی برای بیننده فراهم نیایدبه گونه

 . دهدشان نشان میاز غار نقا  11بندی را بر دیوارنگارۀ تصویر محسوس و طراز ترکیب 
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 های جدول، ثبت در موزه برلین است.(های متعادل )شمارهبندی های قیزیل با ترکیب . برخی دیوارنگاره 1جدول 

 شماره ثبت در موزۀ برلین  تصویر عنوان دیوارنگاره 

 (Muktikaافسانۀ شاهزاده خانم موکتیکا )

 

III 8649 a (1) 
URL12 

 بخشی از صحنۀ موعظه 

 

III 8649 a (2) 
URL13 

 های بودا موعظه

 

III 8725 c. 
URL14 

 ( Maraحملۀ مارا ) 

 بندی، سالم مانده است. نیمی از ترکیب 

 

III 8878 
URL15 

 خطبۀ بودا 

 

III 8649 a-d 
URL16 

 صحنۀ موعظه: راهب و شاهزاده خانم

 

III 8649 1 (4) 
URL17 
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 راست: نمودار محسوس؛ چپ: نقطۀ طراز  -1شکل 
بندی  نمودار محسوس و نقطۀ طراز در ترکیب  -2شکل 

 11دیوارنگارۀ تصویر 

توانیم نمودار محسوس و نقطۀ  هایی که در این جدول آمده است، میگردیم؛ روی همۀ نمونهبرمی 1بار دیگر به جدول 

مانند شکل   کنیم  2طراز را  با اصل بزرگ.  اجرا  برابر  پیکرۀ اصلی که  آثار، مرکزگرایی  تر و  نمایی مقامی، درشت در همۀ 

گیری آن بر محور عمودی نمودار محسوس، سبب شده است تا  ها پرداخت شده، به همراهِ جایگیرتر از دیگر پیکرهچشم

پدیدار شودگاه بصری مستحکمی در میانۀ ترکیب تکیه پیکرۀ مرکزی، چهارزانو نشسته است،  .  بندی  آنجا که  از  همچنین 

ترین وارونه در متعادل  Tاین  .  کندبه بیننده القا می(  از زانوی راست به زانوی چپ )امتدادی افقی را در مسیر پاهای خود  

یا مرکز ثقل ترکیب  پیکرهدر گام بعدی، چینش متقارن و دایره.  بندی است حالت، گرانیگاه  تر در اطراف های کوچکوار 

ها با وجود حالات رو در همۀ این دیوارنگارهاینکند؛ ازبندی را دوچندان میگرانیگاه تصویر، مرکزگرایی و طراز ترکیب 

 .شوندرفته، ساکن و آرام دیده میهمها رویآید و صحنهها، تنش دیداری برنمیگوناگون زائران و تکاپوهای آن

 های دورۀ اسلامیهای متعادل خاوری در نسخهبندیترکیب  -4

نگاره نسخهبرخی  انتهاییِ  و  آغازین  ترکیب های صفحات  پیشامغول،  پیش چشم  بندیهای  را  قیزیل  متعادل غارهای  های 

را نشان «  مقامات حریری»و  «  التریاق»،  «الأغانی»های  از راست به چپ، صفحاتی از نسخه  12آورد؛ برای نمونه، تصویر  می

آشکار است، ویژگیهمان .  دهدمی که  دیوارنگارهگونه  برجستۀ  مانند جایهای  بر محور های خاوری،  پیکرۀ اصلی  گیری 

تر پیرامون  های کوچکوارونه با حالات بدن و پاها، چینش متقارن پیکره  Tبندی، ایجاد  محسوس، مرکزگرایی و طراز ترکیب 

 . پیکرۀ اصلی و حتی، نمایش دو فرشته بر طاق فرضی بالای تصویر، به دقت روبرداری و اجرا شده است 

نمایی مقامی بندی به سنت اجرای بزرگهای دورۀ اسلامی، پاینگارههای بودایی و چه نسخه در همۀ آثار، چه دیوارنگاره

یابیم که در آن، پیکرۀ مرکزی رو حتی یک نمونه نمیایناست؛ ازای برخوردار بودههای متعادل از اهمیت ویژهبندیدر ترکیب 

های بصری  گاهتوانسته است، تکیهنمایی مقامی از دو سو میبزرگ.  های پیرامونی نباشدتر از پیکرهگیری بزرگبه شکلِ چشم

 -فرایند تحلیل بصری)نخست، به شکلی محسوس برپایۀ مبادی سواد بصری  :  تصویر را پدید آورد و آن را برجسته سازد

ذهنی    -دانش پیشینی و فرایند تحلیل مفهومی )؛ دوم، به شکلی نامحسوس، با ارجاع به مفاهیم برآمده از آن  (ذهنی بیننده

 (. بیننده

بیننده با تکیه بر محور محسوس ذهنی و تمایل به اصل مرکزگرایی،  .  تر به تفصیل بررسی کردیمسویۀ نخست را پیش

انتظار میبزرگ با نگریستن به چنین صحنهترین عنصر تصویر را در جایی درست و مورد  از استقرار، یابد و  ای، حسی 

ترین  بیند، مرکزیتِ بزرگبا آنکه زمین، آسمان یا هیچ عنصر طبیعی دیگری را نمی .  کنداستحکام، ثبات و آرامش را تجربه می

 .نشاندآورد و پیرامون خود میهای معلق را به سامان میپارۀ تصویر، مانند گرانش خورشید، دیگر پاره
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نمایی مقامی در حوزۀ تمدنی یادشده بزرگ.  آیدگاه مفهومی تصویر است که از دانش پیشینی بیننده برمیسویۀ دوم، تکیه

، یادآور مفهوم برتری پایگان سیاسی، اقتصادی یا اجتماعی یک فرد در سنجش با دیگر افراد  (آثار بودایی، مانوی یا اسلامی)

اندازه نیز بزرگاو که بلندمرتبه.  است  جدا از کارکردهای بصری بزرگی پیکره،  .  شودتر از دیگران ترسیم میتر باشد، در 

که در پسِ بزرگخاطربه پنهانی  پیچیدهنمایی مقامی بود، مفهوم مرکزیت را در لایهآوردن معانی  تری تداعی های معنایی 

مند و بینندۀ آن روزگار، درنتیجۀ ارتباط با  هنر .  این یادآوری، فراتر از ادراک و تحلیل بصریِ سویۀ نخست است .  کردمی

.  ها داشت به انسان امروزی، حافظۀ ادراکی متفاوتی از جایگاه و نقش آن دربارهای خلفا و سلاطین و بزرگان جامعه، نسبت 

دوست و هنرپرور بود،  های پیش با مشاهدۀ پیکرۀ بزرگ میانی که یادآور خلیفه، شاهزاده، امیر و وزیری کتابانسان سده

تردید، این مرکزیت تصویری از جهتِ معنا،  بی.  یافت ها را درمیبودن، آرامش، یاریگری و مانند اینپناهمفاهیمی مانندِ در

هایی با کمترین گوناگونی عناصر  بندیچنین ترکیب .  گری با مرکزگرایی بصری سویۀ نخست تفاوت داردکارکرد و تداعی

پیکره) داریمتنها  را  بنابراین  (ها  است؛  بوده  اسلامی  اشراف جامعۀ  و  امرا  سخاوتمندانۀ خلفا،  و  پرهیاهو  محافل  یادآور   ،

پیش که  ترکیب همانگونه  گفتیم،  مرکزیت میبندیتر  مفهوم  از  دیگری  به درک شکل  آثار  این  در  متعادل  که  های  انجامد 

 . همبسته با دانش پیشینی و تجربۀ زیستۀ مخاطب است 

 
  595، التریاق (؛ میانه: URL8) Ms. Farsi 579هـ.ق، موصل، کتابخانۀ قاهره، شمارۀ ثبت  610، الأغانیراست:  -12تصویر 

هـ.ق، مملوکیان مصر، کتابخانۀ   734، مقامات حریری(؛ چپ: URL18) Arabe 2964هـ.ق، بغداد، کتابخانۀ فرانسه، شمارۀ ثبت 

 A. F. 9 (URL19 )وینا، ثبت 

های بصری گفتیم، با واکاوی آثار پس از مغول  گاهنمایی مقامی در ساخت تکیهآنچه در تحلیل سویۀ دومِ کارکرد بزرگ

به    -تخت شاهی نشسته است ها به جای گل لوتوس بر  که در بیشتر نمونه-الگوی پیکرۀ بزرگ مرکزی  .  شودتر میپذیرفتنی

اند، به قالب پرتکرار بازنمایی محافل شاهانه در نگارگری  همراه گروهی از یاران که او را چون نگین انگشتری دربرگرفته

های یادشده را بسیار ساده و با  بندی، ترکیب 17« بهمنی  شاهنامۀ»یا    16« سمک عیار»های متقدم، مانند  در نسخه.  ایرانی بدل شد

بندی در بزرگ ایلخانی، این ترکیب   شاهنامۀهای بعد، برای نمونه در  اند؛ اما در آثار دهه نمایی صرف اجرا کردهتکیه بر پیکره

گوناگون و عناصر طبیعت ای جای میمرکز صحنه با اسباب  آن را  پیرامون  آراستهگیرد که  بر تخت »  در نگارۀ.  اندنمایانه 
ترین اند؛ پایینبندی متعادل گرد آمده، گرچه اسکندر و ملازمان وی در مرکز تصویر به همان شیوۀ ترکیب «18نشستن اسکندر 

های  کاریترین بخش، نردۀ چوبی با منبت در پایین.  و بالاترین بخش صحنه، با عناصر ساختمانی پرآذینی آراسته شده است 

های اناری  اند که آراسته به گلای را کشیدهشدهکاریشود و در بالاترین قسمت، طاق بلند کاشیهنرمندانۀ ایلخانی دیده می

های لاجوردین با خط کوفی  همچنین ردیفی از کاشی.  ها بر اشیای فلزی این دوران باقی مانده است نمونۀ این گل.  است 

در پشت این  .  زرین در دو سوی طاقی و کتیبۀ زرین دیگری بر زمینۀ نخودی رنگ، درست بالای سر اسکندر کار شده است 
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در .  سایدهای پرشکوفۀ درختان آن از پشت بر زمینۀ آبی آسمان سر میانگیزی باشد؛ زیرا سرشاخهطاق بلند، باید بوستان دل

اند بندی متعادل، تخت زرین شاهانه و چهارپایۀ پرنقش و نگاری را بر خطِ عمودی محور محسوس اجرا کردهمیانۀ ترکیب 

های افزوده، پیکرۀ بزرگ اسکندر بر محور میانی ها و بخشدر اینجا نیز با همۀ آرایه .  تا کاخی باشکوه را پیش چشم آورند

 .   کشدبندی، آرامش و استقرار شهریاری او را به رخ میترکیب 

 گیریه نتیج -5

تکیه پی شناخت  در  ترکیب گاهپژوهش حاضر  در  بصری  نگارههای  از  های سدهبندی  پیش  تا  اسلامی  دورۀ  آغازین  های 

  8  و آغاز سدۀ  7  های ایلخانی در دهۀ پایانی سدۀنگارهاز آنجا که نسخه.  های هنری ایلخانی شکل گرفتفراگیری سنت 

هایی که پیش از این دوران فراگیر دهد، شیوهق، آشنایی با ترسیم خط افق و گسترش تدریجی اجرای آن را گواهی می.ه ـ

های انسانی  ها پیکرههایی که در آننگاره:  ها بررسی شدهای بصری در دو گروه از نگارهگاهتکیه.  بود، شایستۀ بررسی است 

نما آمده است؛ گروه  های طبیعت صحنهاند و با نام کلی  به تصویر کشیده...  را به همراه عناصر طبیعی مانند گیاهان، جانوران و

این گروه را  .  های انسانی بدون عناصر طبیعی ساخته شده است ها، فضای صحنه با چینش پیکرههایی که در آندوم، نگاره

گذاری گسترده  در گروه نخست دیدیم، تأکید بر فشار بصری ناشی از رنگ. نمای صرف شناختیمهای پیکرهنیز با نام صحنه

ترین بخش نقاشی،  نگاری، پاییندر برابر آسمان(.  نگاریشیوۀ آسمان)در بالاترین بخش تصویر، تأکیدی بر پهنۀ آسمان بود  

بندی و کادرها؛ نوار سبز در جایگاه باریکۀ زمین که گاه به صورت خطی مستقیم زیر پای  قاب:  های بصری بودگاهمحلِ تکیه

کند؛ های بالاتر نیز حسی از استقرار بر زمین را فراهم میده، در طبقات و لایه عناصر صحنه کشیده شده و گاه به شکلی رون

آبی نمایش گسترۀ  آبگیرها و دریاچههمچنین  تعادل  رنگ و مواج  نقطۀ  افزایش وزن بصری در  با  که  پایین)ها  ،  (میانی و 

 . های تصویر است گاه پرکاربردی برای استقرار دیگر پارهتکیه

پیکرهبندی صحنهدر ترکیب  پیکرۀ بزرگ میانۀ های  افق و حتی عناصر بصری رایج،  نبودِ خط  با وجود  نمای صرف، 

اثر است تصویر بر محور محسوس ذهنی بیننده، تکیه ثبات  انسجام و  آن را ترکیب .  گاه اصلی  که  بندی متعادل این شیوه 

ویژه در  های غارهای قیزیل بههای اسلامی دیده شود، بر دیوارنگارهنگارهتر از آنکه در نسخهخواندیم، چندین سده پیش

که شخصیت  -نمایی مقامی پیکرۀ مرکزی  در این شیوه، بزرگ.  فراگیر بوده است (  هندوایرانی)  IIو    Iهای  های سبکنقاشی

  Tترین قسمت محور محسوس و شیوۀ نشستن چهارزانو که ساختار یک  گیری پیکره بر متعادلاصلی نگاره است؛ جای

نتیجۀ این مرکزگرایی،  .  بندی پدیدار شودآورد، سبب شده مرکزگرایی و طرازبندیِ دقیقی در ترکیب وارونه را به چشم می

بر یادآوری قواعد بصری، با تکیه بر  نمایی مقامی، افزونبزرگ.  های پیرامونی با فیگور مرکزی استهمبستگی دیگر پیکره

سیاسی پیکرۀ میانی،    -و جایگاه اجتماعی (  شناخت برآمده از زمانۀ تولید و خوانش اثر)دانش پیشینی مخاطب آن دوران  

انجامد و آن را گرایی عناصر پراکندۀ صحنه، حول شخصیت مرکزی میانسجام و همکنندۀ مفاهیمی است که به درک تداعی

 . سازدبرجسته می

 

 نوشتپی

 . Ms. M. 500یر دومورگان، شمارۀ هـ.ق، کتابخانۀ پی 7. دهۀ پایانی سدۀ 1

 . OR. Ms. 161هـ.ق، کتابخانۀ دانشگاه ادینبرا، شمارۀ   707. 2

اسلام بود. کتاب  ترین آثار نورشناسی جهان هـ.ق. یا کمی دیرتر(؛ زادۀ بصره. وی نویسندۀ یکی از مهم  430تا   355هیثم )حدود . ابن 3

هیثم الدین فارسی، »المناظر« ابن هـ.ق. کمال   7شود. در سدۀ  او برابر با سنت فراگیر جهان اسلام، با نام عمومیِ »المناظر« شناخته می

هیثم الدین با نام »تنقیح المناظر لذوی الأبصار و البصائر« در فراگیری و گسترش مجدد آرای ابن را شرح و بازنویسی کرد. کتاب کمال 

های میانی میلادی، از منابع  هیثم در سدهنقش مهمی داشت. همچنین به گواهی اسناد گوناگون، برگردان لاتین کتاب »المناظر« ابن 
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اروپایی بوده است )مهم درسی در دانشگاه  باور دارد  (. تاریخ Holbrook; in: Hockney and Falco, 2009: 119های  نگاری غربی 

:  1371یر،  گیر داشته است )دامپی ویژه از طریق راجر بیکن و کپلر تأثیر چشم هیثم بر تکامل علوم غربی به برگردان لاتین کتاب ابن 

98 .) 

(. عبدالحمید  270:  1982الهیثم،  شویم )برای نمونه بنگرید به: ابن رو می. در المناظر بارها با عبارت »یدرک ]جسم[ بتقدم العلم« روبه 4

 (. Ibn al-Haytham, 1989: 170را معادل این اصطلاح دانسته است ) prior knowledgeصبره، عبارت 
5. Sharpening 

 شناسی موزۀ بریتانیا.(، مدیر بخش شرق Basil Gray; 1904-1989. بازیل گری )6

 . 56ـ50: 1383بندی، بنگرید به: داندیس،  سازی در یک ترکیب . برای آگاهی بیشتر از کارکرد فشار بصری، طراز و برجسته7

طبایع الحیوان و خواصها و  هـ.ق.( کتابی با نام »  450یا    449بختیشوع )متوفی در حدود  دهد که از ابن الله صفا شرح می . استاد ذبیح 8

ترتیب دادند    و منافعه«  الحیواننعتارسطو، کتاب دیگری با نام »  الحیوان«نعت برجای بود. از روی این کتاب و کتاب »  منافع اعضائها«

 ای از کتاب اخیر باشد. (. کتاب حاضر باید نسخه100:  1392؛ نیز بنگرید به: آقابابائی خوزانی، 348: 1366)صفا، 

( نسخه آمده است: »فرغ من نسخها العبد الفقیر الی رحمه ربه و غفرانه و عفوه یحیی بن محمود بن یحیی  fol. 167v. در ترقیمه این )9

 بن ابی الحسن بن کورّیها الواسطی بخطه و صوره آخر نهار یوم السبت سادس شهر رمضان سنه اربع و ثلثین و ستمائه ...«. 

 (، هنرپژوه مسلمان و مصرشناس.Sarwat Okasha; 1921-2012. ثروت عکاشه )10

شمارد: فاز تصویرسازی ها برمی های آنهای میانی با متنهای مصور سده های نسخه. استیون نیکولز سه گام را در همبستگی آرایه 11

(The Illustration Phase؛ فاز پرسش)( گرایانهThe Interrogatory Phase( ؛ فاز فراروی یا سرپیچی)The Phase of Transgression  .)

 . Nichols, 1989: 17-20برای آگاهی بیشتر بنگرید به: 
12. Stephen G. Nichols (1936-). 
13. Leveling (opposite of Sharpeing). 

14. Kizil Caves 

اند. به شکلی محدود در برخی نیز در پایان نسخه آمده است.  های این نگاره را پیش از صفحات افتتاحیه کار کرده. در بیشتر نمونه15

 کنیم این صفحات شاید فراتر از متن نسخه، بازنمایی محفل پشتیبان تولید نسخه باشد. گمان می 

در    226aو برگۀ    Ms. Ouseley 380در نسخۀ شمارۀ    286aهـ.ق، شیراز، کتابخانۀ بادلیان آکسفورد، برگۀ    730. سمک عیار، حدود  16

 . Ms. Ouseley 381نسخۀ شمارۀ 

. برای نمونه، نگارۀ جلوس رستم و کیخسرو به تخت، کاتب علی بن حسین بهمنی، اینجوی شیراز، کتابخانۀ توپقاپی سرای استانبول 17

 (. 217:  1389)برای نگاره بنگرید به: آژند، 

 . (URL20) 7096. شاهنامۀ بزرگ ایلخانی )شاهنامۀ ابوسعیدی(، موزۀ لوور، شمارۀ ثبت 18
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