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فصلنامۀ علمی دانشگاه الزهرا)س(

ضوابط پذیرش مقاله
نشریه علمی جلوه هنر مقاله های تحقیقاتی مرتبط با هنرهای تجسمی و کاربردی را طبق ضوابط ذیل می پذیرد:

- دفتــــر نشــــریـه، آمــــاده پـــــذیرش الکترونیکــــی مقــــالات از طریــــق ســــامانۀ نشــــریه بــــــه      
نشانیhttp://jjhjor.alzahra.ac.ir می باشد.

- مقاله ها باید حاصل کار پژوهشی نویسنده یا نویسندگان )Research Articles( باشند. 
- طبق آیین نامه جدید نشریات علمی وزارت علوم، تحقیقات و فناوری مورخ 1398/2/2، طبق بند 2-4؛ مقالـــه علمی، 
گزارشی دقیق از فعالیت های پژوهشی اصیل، فناوری و یا ترویج و یا عمومی ســـازی علمـــی اســـت کـه توسط یک یا 
چند پژوهشگر انجام شده است. مقاله باید از دو ویژگی اصالت و ابداع برخوردار باشد و با هـــدف  پیش برد مرزهای علم و 
فناوری، انتشار یافته های پژوهش و فناوری یا ارتقای سطح دانش بهره بـرداران ارائـه وشد. بنابراین، نویسندگان موظف 

هستند مقاله علمی خود طبق شاخص های ارائه شده در آیین نامه تنظـیم نمایند.
- طبق بند 2-5 آیین نامه نشریات علمی، انواع مقاله علمی، عبارتند از: پژوهشی، مروری، کوتاه، مطالعه موردی، روش 
شناسی، کاربردی، نقطه نظر، مفهومی، فنی و ترویجی. نویسندگان می تواننـــد نسـبت بـه ارسـال انـواع مقاله علمی به 

مجله علمی جلوه هنر اقدام نمایند.
- مقاله های ارسالی نباید قبلاًً در نشریه دیگری چاپ شده باشند یا هم زمان برای نشـریه  دیگـری ارسـال شـده باشند.

- مقاله ها باید به زبان فارسی و با رعایت اصول درست نویسی و آیـــین نگـــارش ایـــن زبـان باشـــند و نویسـندگان 
میبایست قبل از ارسال مقاله به مجله، نسبت به رفع ایرادهای تایپی و املایی اهتمام ورزند و نیم فاصله هـــا را رعایت 

کنند.
  - مسؤولیت مطالب مطرح شده در مقاله ها برعهده نویسنده یا نویسندگان است. 

 - مجله در قبول، رد یا اصلاح مقاله ها آزاد است. 
 - مقاله ها پس از تایید داوران و تصویب هیأت تحریریه چاپ می شوند. 

- منابع مورد استفاده مقاله تا حد امکان مربوط به 5 سال اخیر باشد و از منابع بسیار قدیمی در صورت وجـود  منابع 
 جدید پرهیز گردد. 

 - مقاله ها حدود 6000 کلمه و با احتساب تمام بخش های مقاله 12 صفحه باشد. 
 - مقاله ها باید در محیط Word در قطع A4 در سامانه مجله بارگذاری شود. 

 چاپ نوشتارهای مجله جلوه هنر، بدون ذکر مأخذ در نشریه های دیگر ممنوع می باشد.

 42
    :

پی
 پای

اره
شم

 ،1
40

ر  3
 اهب

 ،1
ره 

شما
 ،1

ل 6
 سا

رنه،
ه 

ولج



5

 42
    :

پی
 پیا

اره
شم

 ،1
40

ر  3
 بها

 ،1
ره 

شما
 ،1

ل 6
 سا

نر،
ه ه

جلو
راهنمای نويسندگان

نويسندگان مي بايست مقاله خود را طبق فايل اصل مقاله به شرح ذيل تنظيم و نسبت به ارسال آن از  طريق سامانه 
مجله، از بخش ارسال مقاله: https://jjhjor.alzahra.ac.ir/author اقدام نمايند.

- بدنه مقاله از تيترهای زير تشيكل شود و تيترهای مربوط به موضوع به شكل سوتيتر اين تيترها بيايد.
1- چكيده فارسي: دحود 200 تــا 250 كلمه، شامل عنوان، بيان مسأله، هدف، چگونگي پژوهش، موضوع مقاله، 

مهم ترين يافته ها و نتيجه باشد.
2-كليد واژه ها: شامل 4  ات واژه6.

3- مقدمه: شامل طرح موضوع، اهداف تحقيق و معرفي كلي مقاله.
4- پيشينه پژوهش.

5 روش انجام پژوهش.
6- متن مقاله: شامل مباني نظری، يافته ها و نتيجه گيری تحقيق باشد.

در بخش تشكر و قدرداني، راهنمايي و كمكهای ديگران يادآوری شود و به طور خلاصه از آن ها سپاس گزاری  گردد.
7-پي نوشت ها: شامل معادل های انگليسي و توضيحات ضروری درباره اصطلاحات و مطالب مقاله، به ترتيب 

شماره گذاری شده در انتهای متن، قبل از  فهرست منابع مشخص مي شوند. 
8- فهرست منابع.

1-8-نحوه استناد دهي به منابع داخلي و خارجي در فهرست منابع عبارتند از:
-فهرست منابع فارسي و لاتين به ترتيب حروف الفبا برحسب نام خانوادگي نويسنده درج شود.

-منابع داخلي و خارجي كه در متن مقاله از آن ها استفاده شده است در فهرست منابع، بر اساس ضوابط نگارشي 
APA ارائه شوند:

كتاب: نام خانوادگي، نام نويسنده يا نويسندگان)سال انتشار(. عنوان كتاب به صورت بولد و ايتاليك، محل 
انتشار: نام ناشر.

كتاب)ترجمه(: نام خانوادگي، نام نويسنده يا نويسندگان، )سال انتشار(. عنوان كتاب به صورت بولد و ايتاليك، 
نام و نام خانوادگي مترجم يا مترجمان، محل انتشار: نام ناشر.

انتشار(. عنوان مقاله، نام نشريه به صورت بولد و  مقاله: نام خانوادگي، نام نويسنده يا نويسندگان)سال 
ايتاليك، دوره)سال( و شماره، شمارة صفحات آن مقاله از كم به زياد.

پايان نامه: نام خانوادگي، نام نويسنده يا نويسندگان)سال انتشار(. عنوان پايان نامه به صورت بولد و ايتاليك، 
پايان نامه كارشناسي ارشد/ دكتری، رشته، دانشكده، نام دانشگاه.

2-8-پايگاه های اينترنتي:
در منابع پاياني: در صورت وجود نام و نام خانوادگي نويسنده؛ ابتدا درج نام و نام خانوادگي، سپس، نشاني كامل 

پايگاه URL و تاريخ بازديد به روز، ماه و سال نوشته شود.
- در داخل متن مقاله: در صورت وجود نام و نام خانوادگي نويسنده؛ درج نام و نام خانوادگي نويسنده و سال نشر 

مطلب.  در صورت عدم وجود نام و نام خانوادگي نويسنده، درج نام پايگاه.
- نحوه استناد دهي به منابع داخلي و خارجي در متن مقاله: در متن مقاله به صورت )نام خانوادگي نويسنده، 

سال انتشار: شماره صفحه(.
عكس ها، تصاوير، نمودارها و جدول ها در حداقل تعداد ضروری، با يكفيت مناسب DPI 300 با فرمت TIF يا 

JPG و با اشاره به منبع مورد استفاده، سال و شماره صفحه.
9-چكيده انگليسي: دحود 250 ات 300 كلمه(شامل عنوان، بيان مسأله، هدف، چگونگي پژوهش، موضوع مقاله، 

مهم ترين يافته ها و نتيجه)؛ ترجمه انگليسي چيكده در اين قسمت قرار ميگيرد.
10-كليد واژه های انگليسي: لماش 4 ات 6 هملك.

لازم به ذكر است كليه نويسندگان پس از پذيرش مقاله، ملزم هستند نسبت به ترجمه منابع فارسي به انگليسي و 
تنظيم چيكده گسترده انگليسي )1300 الي 1500 كلمه( طبق راهنمای ارسالي از سوی مجله اقدام نمايند.
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چکیده
بهرام نامه به عنوان اثری فارســی-عبری، متجلی هنر قوم یهود در بســتر هنر ایران می‌باشــد. این اثر برگرفته از 
نســخه فارســی هفت پیکر قرن11ه.ق. بوده و با انتخاب و تغییر برخی نظام‌های نشــانه‌ای خاص در آن، نسخه 
اقتباسی بهرام نامه خلق شده است. مســاله، علت بازآفرینی و اقتباس نســخه عبری هفت پیکر از نسخه فارسی 
آن در دوره صفوی می باشــد. هدف، دســت یابی و تشــخیص نــوع دگرگونی‌هــا در بیش متن بهرام‌نامه اســت و 
پرســش‌ها عبارتند از: 1( در فرآیند برگرفتگی، تغییر کدام یک از نظام‌های نشــانه ای در نسخه عبری، منجر به 
تغییر معنا شده اســت؟ 2( دو نسخه فارســی و عبری هفت‌پیکر چه تفاوت هایی با هم دارند؟ بررسی بهرام‌نامه به 
همراه پیش متن های موجود می تواند خلأ مطالعاتی در این زمینه را پــر نماید. این پژوهش توصیفی- تحلیلی و 
تطبیقی بوده و دو نســخه مد‌نظر را با رویکرد ترامتنیت ژرار ژنت بررسی نموده اســت. روش گردآوری اطلاعات 
نیز به صورت کتابخانه ای )فیش برداری( و مشــاهده می باشد. بر اساس نتایج به دســت آمده بهرام نامه با گذار از 
بینامتنیت به بیش متنیت چیــزی بیش از تقلید یا بازتولید متن را نشــان می دهد. این کتاب، هفت ســلوکِِ یاد 
شده در شعر نظامی را تغییر داده و با مشابهت سازی صوری از داســتان هفت‌گنبد، تمثیلی از دین موسی و آیین 
یهود را نشــان می دهد؛ یعنی از هم حضوری شعر نظامی به اقتباس رسیده است. نشــانه‌ها، گاه، از نوع ارجاع به 
یهودیت بوده و گاه، نقل قولی از نظامی. لذا، این متن مصــور در چرخش مداوم از اسلام به یهودیت و بالعکس در 

نوسان بوده و گونه غالب تغییرات، جایگشت است.

واژه های کلیدی:اقتباس، نگارگری، صفوی، بهرام نامه، نظامی، ژرار ژنت.

قماهل ژپویشه، 7-22 

اقتباس و برگفرتیگ در نسخههای عبری و فارسی دوره وفصی با رویکرد ترامتتین ژرار ژتن 
)طماهعل ومردی: بهرامناهم 1112 ه.ق. و یپتفهکر 1076 ه.ق.(1
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مقـدمـه 
اقتبــاس1  و برگرفتگی2  در هنر و ادبیــات، ابزاری مهم 
در جریــان آفرینش آثار می باشــد. به بیــان دیگر، هر 
متنی را که در اختیار داریم، حاصــل برگرفتگی متون 
پیشــین اســت. اقتبــاس گاه، درون فرهنگــی بوده و 
گاه، بینافرهنگــی؛ و مابیــن مرزهــای جغرافیایی و با 
انگیزه های متفاوتی هم چون از آن خودســازی، بومی 
سازی و ... صورت می پذیرد. دســت یابی به بیان تازه 
در اثر اقتباسی چالشــی برای موجودیت جدید در آن 
اســت و در این راســتا، اهمیت پیش‌متن در تولید اثر 
اقتباســی و اثری که منجر بــه تولید اثری دیگر شــود، 
مطرح می گردد. داســتان هفت پیکــر نظامی به عنوان 
یک پیش متن ادبی از جمله داستان های مهم ادبیات 
ایران اســت که بارها در نســخه های متعــدد و در طول 
دوران های مختلف تصویرســازی شــده اســت. یکی 
از آن ها نســخه عبــری هفت پیکــر می باشــد که تحت 
عنــوان بهرام‌نامه حــاوی 13 نــگاره به صــورت مجزا 
جلدسازی و مصور شده اســت. این اثر در موزه بریتانیا 
محفوظ می باشــد. نســخه دیگر هفت پیکر متعلق به 
اواخــر قــرن 11ه.ق. در همان مــوزه و با 10 نــگاره در 
دســترس بوده و هر دو در مکتب صفوی تصویرســازی 
شده اســت. لذا، با آگاهی از ممنوعیت تصویر در دین 
یهود، این اثــر در جامعه‌ای اسلامی توســط یهودیان 
ســاکن ایران و در زمان پایتختی اصفهان تصویرسازی 
شده اســت. مســاله، علت بازآفرینی و اقتباس نسخه 
عبری هفت پیکر از نســخه فارســی آن در دوره صفوی 
می باشــد. با توجه بــه این کــه اغلب محققــان روابط 
بینا نشــانه‌ای را بخشــی از روابط بینامتنی به حساب 
آورده )نامورمطلــق، 1394: ۴۴( و حتــی نشــانه های 
مشــترک موجــود در دو متــن مــورد بحــث را بیش تر 
در خور توجه دانســته‌اند لــذا، این پرســش ها مطرح 
می گردد که: 1( در فرآینــد برگرفتگی، تغییر کدام یک 
از نظام های نشانه‌ای در نســخه عبری، منجر به تغییر 
معنا شــده اســت؟ 2( این دو اثر چه تفاوت هایی با هم 
دارند؟ هدف، دست یابی و تشــخیص نوع دگرگونی ها 
در بیش متن عبری هفت پیکر اســت. نســخ فارســی-
یهــودی، اقتباســی از ادبیــات و هنر ایران هســتند و 
تاکنون در ایران هیچ پژوهشی در این خصوص صورت 
نگرفته است و لذا، این بررسی می تواند خلأ مطالعاتی 

در این زمینه را پر نماید. این پژوهش در صدد می باشد 
تا به صورت توصیفی- تحلیلی و تطبیقی، دو نسخه مد 
نظر از هفت پیکر را با روش ترامتنیت2  ژرار ژنت3  مورد 
بررســی قرار دهد. نمونــه مطالعاتی نیز شــامل هفت 
نگاره از هر دو نسخه هفت پیکر است. در راستای انجام 
این پژوهش بعد از معرفــی نگاره های مدنظر، به جهت 
وجود متن ادبی و نوشتار در نســخه عبری هفت پیکر، 
بایســتی به بحث بینامتنیت4  مابین نوشتار و عناوین 
داســتان در متون عبــری با متــن خمســه نظامی نیز 
پرداخته شــود؛ لذا در مطالعه پیش رو، دو متن ادبی و 

دو بیش متن تصویری داریم. 

روش پژوهـش
روش تحقیــق پیــش‌رو توصیفی-تحلیلــی و تطبیقی 
می باشــد. از منابع کتابخانه‌ای اســتفاده شــده و ابزار 
گردآوری اطلاعات به صورت فیش برداری و مشــاهده 
است. جامعه آماری شامل نگاره های بخش هفت پیکرِِ 
نسخه فارسی خمسه نظامی ســال 1076ه.ق. بوده و 
دیگری، نگاره های نســخه عبری با نــام »بهرام نامه« و 
متعلق به ســال 1112ه.ق. اســت. تصاویر نگاره های 
هــر دو نســخه در ســایت مــوزه بریتانیا در دســترس 
می باشد. نمونه مطالعاتی نیز شــامل هفت نگاره از هر 
دو کتاب موسوم به هفت اقلیم است. این مقاله با روش 
ترامتنیــت ژرار ژنــت و رویکرد بیش‌متنی به بررســی 
و تطبیــق چند متن شــامل نگاره های‌ معرفی شــده از 
نسخه فارسی هفت پیکر، متن ادبی هفت پیکر خمسه 
نظامی و نگاره های نسخه عبری پرداخته و آثار مد نظر 
را مورد بررســی قــرار می‌دهد. روش تجزیــه و تحلیل 

اطلاعات نیز کیفی و مطالعه بینا‌رشته‌ای است. 

پیشینـه پژوهـش
 اقتباس جزو موضوعاتی است که اخیراًً، علاوه بر حوزه 
ادبی، در حیطه هنرهای تجسمی با اقبال بیش تری از 
سوی پژوهشگران روبه رو شده است. پیشینه پژوهش 
در داخل و خارج ایران در دو دسته کلی بخش تجسمی 
و ادبی قابل بررسی است. نوروزی و همکاران )1398( 
در مقالــه »بازخوانــی بینــا گفتمانی نقاشــی حکایت 
یوســف و زلیخا و ســه اقتباس معاصر آن« بــه مطالعه 
گفتمانی در این نگاره ها پرداخته و اعلام داشــته‌اند که 
بافت فرهنگی، پیشینه و ســنت هنری، در دورهِِ پست 
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مــدرن، نقش موثــر و مهمی در نــوع رابطــه میان این 
گفتمان هــا و چگونگی بازیابی هویــت فرهنگی هنری 
ایرانی داشته است. رجبی و پورمند )1398(، در مقاله 
»تحلیل نگارهِِ یوســف و زلیخا اثــر کمال‌الدین بهزاد بر 
اســاس نظریه ترامتنیت ژرار ژنت«پنج رابطه ترامتنی 
را در آن بررسی کرده و نتیجه می گیرند که نگاره دارای 
ســرمتن اخلاقی-تعلیمی بوده و از نظر گونه شناســی 
بیش‌متنیت در دســته جایگشــت5  قرار گرفته است. 
در ایــن پژوهــش به مســاله برگرفتگــی یک اثــر از اثر 
دیگر پرداختــه نشــده اســت. نــوروزی )1398(، در 
پایان نامه »خوانش بیناگفتمانی نقاشــی‌های اقتباس 
شــده معاصر از آثار کمــال الدین بهزاد« چنــد نگاره از 
آثار اقتباس شــده بهزاد توســط هنرمنــدان مختلف، 
مورد بررســی قرار داده اســت. محمدزاده و همکاران 
)1400(، در مقاله »بررســی و تحلیــل صلیب مجازی 
کلیســای ســنت اســتپانوس جلفای تبریــز )از منظر 
انــواع بینامتنیت ژرار ژنت(« با بررســی فرمی صلیب و 
مطالعه فرمی و محتوایی کتیبه های کلیســای مذکور، 
به آگاهانه بودن امر اقتباس در چینــش و فرم کتیبه ها 
و پیونــد مجــازی آن هــا در تشــکیل صلیــب مجازی 
پرداخته‌انــد. بخــش بعــدی مطالعــات نیــز در حوزه 
ادبی می باشــد که به کرات بررسی شــده، به یک مورد 
اشــاره می گردد: اسلام‌دوســت و همــکاران )1395(، 
در مقاله »نماد شناســی در هفت گنبــد نظامی«، هفت 
مرحله ســلوک و هفت اقلیم با بررســی عناصر نمادین 
بر اســاس التفهیم، به تحلیــل داســتان های مربوطه 
و محتــوای متن نظامی پرداخته‌ شــده اســت. در این 
مقاله، اندیشه نظامی -که ورای ظاهر معلوم می باشد- 
بررســی شــده اســت. لیندا هاچن )1400(، درکتابِِ 
»نظریــه‌ای در باب اقتبــاس«، به فراگیر بودن مســاله 
اقتباس در همه اشکال رسانه‌ای اشــاره داشته و آن ها 
را مورد بررسی قرار داده اســت. نامور مطلق )1399(، 
در کتــاب »تراروایت روابــط بیش‌متنــی روایت ها« با 
موضوع چگونگی دادوســتد، اقتباس میان روایت ها و 
چگونگی برگرفتگی آثار روایی را بررســی نموده است. 
کتاب های دیگری نیز از ســوی ایــن مولف در خصوص 
نسل اول بینامتنیت منتشر شده است که تحت عناوین 
»درآمــدی بــر بینامتنیــت«‌ )1394( و »بینامتنیت از 
ســاختارگرایی تا پسامدرنیســم« )1395( می باشــد. 

در ایــران، تنهــا یــک مقالــه در خصــوص نگاره های 
نسخ عبری توســط شــکرپور و ازهری )1401(، تحت 
عنوان »تحلیل نشانه شناســانه تصویــر و روایت آن در 
هویت بخشی دوگانه نگاره های کتاب فتح نامه )نسخه 
مــوزه بریتانیا( بــا اســتفاده از نظریه واســازی دریدا« 
نوشــته شــده، اما به موضوع اقتباس پرداخته نشــده 
اســت. در خارج از ایران، پژوهش هایــی در خصوص 
نســخ فارســی- عبری انجــام یافتــه و اغلــب آن ها به 
زبان عبری منتشر شــده اســت؛ اما هیچ کدام از منظر 
موضــوع برگرفتگــی و اقتباس نیســت. به یــک نمونه 
اشــاره می گــردد: اوریــت کارمِِلــی )2016(، در مقاله 
»نســخ مصور عبری-فارســی« بیان می کند کــه در این 
نســخ، هنجارهای فرهنگی و زیبایی شناختی ایرانی 
وارد فرهنگ و زندگی مادی یهودیان شــده اســت. از 
نظر این پژوهشــگر، این امــر نشــان‌دهنده دوگانگی 
منابع فرهنگی و معنوی هویت می باشد. پژوهش های 
دیگری نیز در ایــن حوزه انجــام یافته، امــا هیچ کدام 
به تولیــد معنای دگرگــون و تراگونگی در اثر اقتباســی 
پرداخته نشده اســت و خلأ مطالعاتی در این خصوص 
مشاهده می گردد. در مطالعه حاضر، دو نسخه از کتاب 
هفت پیکر، که یکی فارسی و دیگری عبری است، مورد 
بررسی قرار گرفته و به بینامتنیت، بیش متنیت و انواع 
تراگونگی که منجر بــه تغییر معنــا در بیش متن عبری 

شده پرداخته می‌شود.

چارچوب نظری پژوهـش
 اقتبــاس با کلماتــی چــون برگرفتگی، اخــذ نمودن و 
گرفتــن معنی شــده و تاکنــون، آثــار هنــری در طول 
تاریخ از منابــع متعدد مورد اقتباس یــا برگرفتگی قرار 
گرفته اســت. برگرفتگی یک اثر از اثــر دیگر همواره، با 
چالش هایی برای بیان مواجه بوده تــا بتواند به هویت 
و موجودیت جدیدی دســت یابد. هم چنین، اقتباس 
به شکل دیگر درآوردن و یا شــکل تازه دادن به یک اثر 
است؛ به نحوی که متناســب با قالب، فرم یا ژانر جدید 
باشــد. در اقتباس آن تحولاتی که در زمینه یا بافت اثر 
قبلی انجــام یافته، مهم می باشــد )نــوروزی، 1398: 
270(. بــه گفته لینــدا هاچــن، تغییرات انجــام یافته 
می تواند به گونه‌ای باشد که حتی معنای داستان را هم 
عوض نماید )هاچــن، 1396: 8(. از نظر وی، اقتباس 
یک پدیده‌ای معمول در خلق اثر و نوعــی تکرار و کپی 
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برداری اســت که همراه با تغییرات می باشد و لذا، یک 
کپیِِ صرف نیســت که حالتی از تکثیر ماشینی یا غیره 
داشــته باشــد؛ بلکه یک تکرار بدون رونوشت است که 
به‌راحتی، شــناخت اثر را با حفظ تازگی و شــگفتی در 
کنار هم قرار می‌دهد )Hutcheon, 2006: 173(. در برخی 
موارد، وفاداری اثر اقتباســی نســبت به اثر قبلی زیاد 
است و گاه نیز وفادارای اثر تولیدی نسبت به پیش متن 
خود کم بوده؛ اما در هر حال، آثار اقتباســی یک سری 
پیوندهای متنی با پیش متن خود دارند )نامورمطلق، 
1386: 87(. در قرن 19م. در برخورد با نظریه تکامل و 
تاسیس آفرینش گرایی، به یک گسست معنا شناختی 
منجر گردید که، حاصــل آن دوگانگی و تغییر معنا بود. 
جریان اقتباس هم به فرآیند و هم به نتیجه آن اشــاره 
دارد؛ که منجر به تفاســیر و بحث‌های فراوان می شود. 
اقتبــاس زمانی می توانــد تکامل یک مفهــوم انتزاعی 
باشــد که خارج از قلمرو درک فوری انسان بوده و بحث 
اقتباس را پیچیده تــر ســازد )Simonet ,2012 :1(. ژرار 
ژنت بــه توضیح مفصلــی در خصوص تغییــرات ایجاد 
شده در آثار اقتباسی می پردازد. وی با گسترش دامنه 
مطالعاتی کریســتوا، هر نوع رابطه آشکار یا پنهان یک 
متن با متون دیگر را با واژه جدید ترامتنیت نام گذاری 
و آن را بــه پنــج دســته بیش‌متنیــت6 ، بینا متنیــت، 
سرمتنیت7، پیرامتنیت8 و فرامتنیت9  تقسیم می کند 
)Genette ,1982 :7-9(. از میــان این موارد، بیش متنیت 

و بینامتنیــت به رابطه میان دو متن هنــری پرداخته و 
بینامتنیت مکانیســم ویژه خوانش متون ادبی اســت 
)Ibid :9(. بیش متنیــت، بر اســاس برگرفتگی اســتوار 

اســت؛ به گونه‌ای که بدون وجود یک متــن اول، ایجاد 
متن دوم غیر ممکن باشــد. به عبارت دیگر، بیش متن 
همان »متن دوم درجــه« اســت )نامورمطلق، 1386: 
83- 98(. ژنت بینامتنیت را به سه مورد صریح و اعلام 
شده، غیر صریح و پنهان شده و ضمنی تقسیم می کند 
)Genette ,1982 :9-10(. برای اولین بار، ژولیا کریســتوا 

کلمــه بینامتنیت را در روابــط متون به کار بــرد؛ بعد از 
آن، ژنت یکــی از افرادی بود که روابــط میان متنی را با 
تمام تغییرات آن به صورت گســترده تر و نظام یافته تر 
بررســی نمود و نــام آن را ترامتنیت نهاد )شــریفی فر، 
1399: 49(. هــر چیزی کــه به طور پنهانی یا آشــکار، 
یک متن را در ارتباط با دیگر متون قرار دهد؛ در حیطه 

ترامتنیــت قرار می گیــرد )نامورمطلــق، 86: 1386(. 
در بیش متنیــت نیــز برگرفتگــی و تاثیر یک اثــر از اثر 
دیگر مطرح اســت و نه حضــور آن اثــر، هم چنین، در 
بیش متنیت، تاثیر و الهام بخشــی مورد توجه می باشد 
)همان: 95-94(. بیش متنیت توســط ژنت به شــش 
گونه تقسیم شده اســت که هر کدام کارکردهای خاص 
خود را دارد. این گونه ها به دو دســته کلی همان گونگی 
یا تقلید و تراگونگی یا تغییر تقسیم می شوند. در دسته 
تقلید، پاســتیش10، شــارژ11  و فورژری12  قــرار گرفته 
و در دســته تغییر نیز پارودی13 ، تراوستیســمنت14  و 
ترانسپوزیشــن15  جای می گیرند )نامورمطلق، 1394: 
32(. پارودی جدای از موضوع، جــدی بودن را مطرح 

می کند.
پارودی گونه‌ای اســت که با اصطلاحــات کلامی، ذهن 
 .)Genette ,1982 :25( را به ابژه‌های طنزآمیز می‌رساند
در تراوستیســمنت، علاوه بر حفظ رابطــه تراگونگی و 
بر اســاس کارکرد طنزی به تخریب و تحقیر پیش متن 
خــود می پــردازد. تراوستیســمنت یعنــی دگرگونی 
جنســیت و تغییر سرشــت )نامور مطلق، 1394:32(. 
پنج نوع پارودی شناســایی می شــود که، شامل تغییر 
کلمــه در یک ســطر- تغییر یک حــرف در یــک کلمه- 
واژگون کردن به نحوی که بــدون هیچ گونه تغییر متنی 
در معنای نقل قول باشــد- ســاختن یک قطعه کامل بر 
بخش قابل توجهی از یک اثر شــناخته شده که با تغییر 
به موضوعی دیگر، به معنایی دیگر منحرف شده باشد- 
پنجمین مورد، سرودن ابیاتی به سلیقه و سبک برخی 
 .)Genette ,1997 :19,( از نویســندگان کم شهرت اســت
جابه جایــی جــدی یــا ترانسفورمیشــن بدون شــک 
مهم ترین کار فرامتنی است. پاستیش و فورژری فقط 
تابعی انعطاف پذیر نسبت به یک عمل منفرد هستند. 
از ســوی دیگر، ترانسفورمیشــن می تواند باعث ایجاد 
آثاری با ابعاد گســترده شــود. در این صــورت، دامنه 
متنــی زیبایی شــناختی و ایدئولوژیــک آن ها ممکن 
است شخصیت فرامتنی آن ها را بپوشاند یا کاملا مبهم 
کند. ترانسفورمیشن به‌دلیل ســودمندی زیاد و روش 
و طرز عملکرد خاص مهم بود و زیاد اســتفاده می شــد 
)Ibid :13(. فورژری از نظر ژنت ساده ترین و خنثی ترین 

و ناب ترین نوع تقلید و به معنای شــکل دادن بر اساس 
قالب است. می توان آن را هم چون متنی تقلید کرد که 
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با کارکردی جدی، تا حد امکان شبیه پیکره تقلید شده 
باشد. شارژ به معنای »تحمیل کردن« می باشد. صفت 
یا ویژگی را بر کســی تحمیل کردن اســت. در نقاشی، 
شــارژ به آثاری گفته می شــود که در عیــوب آن مبالغه 
یا اِِگزََژِِره16  شده باشــد. از نظر ژنت، شــارژ، انباشت و 
تاکید بر ویژگی های خاص است که به گونه‌ای افراطی، 
گفتار، بیان، شــکل و ... را تقلید می کنــد و در نهایت 
تبدیــل بــه کاریکاتــور می شــود )Dyer,1972 :243(. از 
شاخصه های مهم در مطالعه بیش متنی، صورت بندی 
رشته ها و موضوع رشته می باشد و روابط بینانشانه‌ای 
متفاوت با روابط درون نشــانه‌ای اســت )نامورمطلق، 
1399: 26(. در مقالــه پیش‌رو، با دو دســته بیش متن 
روبه رو هســتیم. دســته نخســت، هفت نگاره نسخه 
عبری هفت پیکــر )بهرام نامه( و دســته دومِِ بیش متن 
شــامل هفت نگاره نســخه فارســی هفت پیکر است. 
منظومــه هفت پیکــر نیــز به عنــوان پیش متــن ادبی 
ایــن آثــار مطــرح می باشــد. لــذا، در ایــن پژوهش، 
بــا بیش متنیــت و بینامتنیــت مواجه‌ایــم. مطالعــه 
در ایــن خصــوص بینارشــته‌ای و مابین متــن ادبی، 
نگاره و مذهب اســت. در این مقاله، با اقتباس ســنت 
تصویرگری یهودی از روی نگاره های ایرانی و در پی آن 
با پیش متن ادبی مواجه‌ایم. لذا، مطالعه بینافرهنگی 
نیز می باشــد و صورت بندی پژوهش دارای چند نظام 
نشانه‌ای متفاوت اســت. یکی، ادبی )نوشتار منظومه 
هفت پیکــر نظامــی( و دیگــری، تصویری که شــامل 
نگاره های نســخه فارســی و عبری و شــمعدان منوراه 
می باشــد. نگاره های نســخه عبری بــدون پیش متن 
تصویری، یعنی نگاره های نسخه فارسی نمی توانست 
خلق شــود و می توان گفت، رابطه بین این دو براساس 
پیش متنی اســت. چراکه تعــداد پیکره هــا، کلیت اثر 
و فضاســازی همه بر این موضوع صحــه می گذارند. از 
طرف دیگر، نگاره های نســخه فارســی نیز برگرفته از 
متن ادبی خمســه نظامی است. نســخه عبری در دل 
خود حاوی اشــاراتی به شــمعدان منوراه اســت؛ لذا، 
این شــمعدان نیز یــک پیش متن برای نســخه عبری 

می باشد. نمودار 1 این روابط را نشان می‌دهد.

معرفی نمونه های مطالعاتی: نگاره های نسخه فارسی 
هفت پیکر اواخر قرن11 ه.ق. و نسخه عبری اوایل قرن 

12ه.ق. 
نسخه فارسی کتاب خمســه نظامی با شماره دسترسی 
add 6613.MS، درکل، شامل 41 نگاره بوده و همه آن ها 

 3v,.100r, f.f به جز سه نگاره با شــماره‌های دسترســی
252r.f و با امضای یک هنرمند ترکمن به نام طالب لالاا17 

می باشد )تصویر1(.

 بخــش هفت پیکر نیز شــامل ده نــگاره و متعلق به قرن 
 11ه.ق. است. در نسخه عبری، فقط بخش هفت پیکر
 کتاب خمســه با نام »بهرام نامه«، با شــماره دســترس
Or4730 موجود اســت. این اثر رونوشت مصوری از آثار 
 نظامی بوده و حاوی 13 نگاره اســت. تاریخ انجامه این
 کتــاب 1700- 1899م./ 1112- 1317 ه.ق. عنــوان
 شده است. مالک این اثر فردی به نام جی. آ. چرچیل18
 بود. این فرد هنگام ســفر ناصرالدین شــاه به انگلستان
 )تابســتان 1880م.(، به‌عنوان کنسول گری انگلستان،
 .(C.heyavadana ,همــراه وی بــوده اســت )62: 1915
 به‌احتمال زیاد، کتــاب بهرام نامــه، در همین زمان در

ومندار 1وصرت دنبی رمالح ژپوشه)اگنراگدنن(

ریوصت 1-  هنومن امضا، رکیپتفه، رقن 11، هناخباتک 
.)URL7(  6613.MS ،یلم ایناتیرب
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 اختیــار این فرد قــرار گرفتــه و اثر بعدها، توســط موزه
 بریتانیا در ســال 1894م. خریداری شده است. »حوزه
 مطالعات یهودی- فارسی هنوز توسعه نیافته و اهمیت
 این آثار در اواخر قرن 19م. به‌رســمیت شــناخته شد«
1995 :71(, Moreen). نســخه Or4730 به صــورت کتابی 
 جدا در ایران جلدسازی، نوشته و تصویرسازی شده که

 .در کتابخانه موزه بریتانیا محفوظ می باشد
اولین تاریخ انجامِِ گفته شده،یعنی 1112ه.ق./1700م.، 
هم‌زمان با پادشــاهی سلطان حســین و آغاز فرایند رو 
به انحطــاط صفویان بــود )بنانی و همــکاران، 1390: 
88(. ســلطان حســین در آغاز ســلطنتش تحت تاثیر 
عالم نمایان ریــاکار، اقدام به رنجانیــدن پیروان ادیان 
مختلف کرد. در این زمان یهودیان از ترس کشته شدن 
در دین جدید خود -که اجباراًً بــه اسلام گرویده بودند- 
باقی ماندند )لــوی، 1339: 428-429(. دومین تاریخ 
گفته شده، یعنی 1317ه.ق./1899م، احتمالًاً، تاریخ 
بازسازی و ترمیم اثر می باشد. چرا که پنج سال قبل از 
این تاریخ اثر توسط موزه بریتانیا خریداری شده است. 
لذا، مشخص می‌گردد که، نســخه عبری در اوایل قرن 
12 ه.ق. نوشته و تصویرسازی شــده است؛ و با در نظر 
گرفتن تاریخ انجام آثار، اختلاف زمانِِ تولید این دو اثر 
36 سال و بســیار نزدیک به هم‌ می باشد؛ لذا، احتمال 
تاثیرپذیری نســخه عبری از نســخه فارســی بســیار 
زیاد خواهد بود که در مقایســه نمونه‌های در مقایســه 
نمونه های تصویری هم شــاهد آن هستیم )جدول1(.  

بنابراین، نســخه عبری در زمان پادشاهی شاه‌ عباس 
دوم و در زمان پایتختی اصفهان تصویرســازی شــده 
اســت. اما محل انجام آن مشــخص نیســت. با وجود 
این که نگاره های نســخه فارســی هفت پیکر در مکتب 
ترکمن و توســط هنرمند ترکمن تصویرســازی شــده 
اســت، اما می‌دانیم که مکتب ترکمن به شــدت تحت 
تاثیر مکتب صفوی بود و این تاثیر به‌وضوح، در نگاره ها 
قابل مشاهده می باشــد. در تصویرهای معرفی شده از 
نگاره ها در جدول1، مصداق تصویرهــای 16 و 17، در 
نسخه فارســی وجود نداشــته؛ اما دلیلی برای تولید و 
آوردن این دو نگاره در نســخه عبری وجود دارد که در 

انتهای پژوهش توضیح داده می شود.

 

 هاي مورد مطالعه. معرفی و تطبیق تصاویر نگاره1جدول 
دجول 1. یفرعم و قیبطت اصتوری اگنرهاهی ومرد هعلاطم
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بررسی حالت های معرفی شده در پژوهش

بیش متنیت
1. متن ادبی هفت‌پیکر نظامی بــا متون تصویری دوم 
)هفت نگاره عبــری هفت پیکر(: چهارمیــن منظومه 
خمســه نظامی -که با نام های هفت پیکر، هفت گنبد و 
بهرام نامه نیز شناخته می شــود- ترکیبی از جنبه های 
تاریخی- حماســی و غنایی می باشــد )مشــتاق مهر و 
زینــال‌زاده، 1394: 1(.  دو بخــش عمــده هفت پیکر 
شامل بخش رمانتیک و دیگری بخش آغازین و پایانی 

کتاب اســت که به روایت تاریخی از پادشاه ساسانی به 
نام بهرام پنجم می پردازد )نوروزی و مختاری، 1391: 
53(. هسته مرکزی این منظومه، هفت روایتی است که 
در هفت گنبد و هر کدام در رنگ هــای متنوع و همراه با 
صحنه پردازی هایــی خاص و با ذوقی شــاعرانه، نوعی 
شــعف را در نظر مخاطب ایجاد می نماینــد )گل پرور و 

محمدی، 1391: 199(.
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نظامی در هفت پیکــر هر یک از رنگ هــای طیفی را 
به یکی از ستاره‌ها نســبت داده است. سیاه به زحل، 
صندل به مشتری، ســرخ به بهرام، زرد به خورشید، 
ســپید به زهره، پیروزگــون به عطارد و ســبز به ماه. 
این انتســاب حاصل نوعی نگرش کیهان شــناختی 
می باشــد )علی‌اکبــری و حجــازی، 1390: 16(. در 
ابتدا، نظامی داســتان هفت گنبد را از روز شنبه آغاز 

می نماید. 

در نســخه عبــری هفت پیکر، ایــن اثــر )تصویر12( 
آورده شده و شــاه بهرام را با شاهدخت هندی همراه 
با ملازمان مشاهده می‌کنیم که مطابق با شعر نظامی 
آثاری از رنگ ســیاه در گنبد و پوشــش ســر و دستار 
همه پیکرده هــا مشــاهده می گردد اما تنهــا تفاوت 
در ترتیب آن اســت. این نگاره شــش‌امین نگاره در 
بهرام نامه می باشــد. درصورتی که نظامی داســتان 
هفت گنبد را از گنبد مشــکی و روز شــنبه آغاز نموده 
اســت. نظامی در توصیف روز یکشنبه و ملاقات شاه 

با دختر قیصر روم آورده است: 

در بهرام نامــه نیز نگاره مربــوط به این شــعر با رنگ 
پس‌زمینه زرد پوشــش داده شــد )تصویــر13( و در 
میان سایر نگاره ها اشاره این اثر به سیاره خورشید و 
رنگ زرد مشهود است اما این اثر اولین نگاره موجود 
در بهرام نامه است. گنبد ســوم در شعر نظامی بدین 

صورت توصیف شده است:

نــگاره مربوط به این شــعر در بهرام‌نامه بعــد از گنبد 
زرد آورده شــده اســت. در این اثر )تصویر4(، رنگ 
ســبز در لباس های پیکره ها شامل شــاه و شاه‌دختِِ 
خوارزم وجود دارد و مطابق شعر نظامی این نگاره از 
بهرام نامه نیز ســومین گنبد است )تصویر5(. نظامی 

در روز چهارم گنبد ســرخ را این گونــه حکایت کرده 
است: 

در نســخه عبــری، نــگاره مربــوط بــه گنبد ســرخ 
)تصویر15( نیز طبق متن نظامی، بعد از گنبد ســبز 
آورده شده است. نظام های نشانه‌ای موجود در این 
نسخه حاکی از رنگ قرمز غالب در نگاره می باشد که 
در پس زمینه اثــر، لباس پیکره هــا و در نقوش گنبد 
این رنگ قرمز هم‌چون نســخه فارســی )تصویر14( 
تکرار شــده اســت. روز پنجــم، گنبد کبود توســط 

نظامی این گونه روایت می شود: 
در نــگاره مربوطــه )تصویــر9( نیز هم‌چــون تعریف 
نظامی، لباس اغلب پیکره‌ها و رنــگ پس زمینه اثر 

آبی اســت. اندک اشاراتی از رنگ ســبز نیز مشاهده 
می شــود؛ اما رنگ آبی غالب اســت. اقلیــم و گنبد 
ششــم توســط نظامی بدین صورت روایت می شود 
که: در نگاره مربوط به این اقلیم در نسخه هفت پیکر 
)تصویــر6(، رنــگ غالــب اثر شــامل گنبــد و لباس 

پیکره هــا از جمله شــاه بهــرام و شــاه‌دخت چین و 
فضای کلی اثر به رنگ چوب صندل اســت. در وصف 

اقلیم هفتم، نظامی آورده است:

بهرام نامــه  در  ســفید  گنبــد  بــه  مربــوط  نــگاره 
)تصویر11(، مــورد تخریب رنگی و واندالیســم قرار 
گرفته اســت. اما از شواهد پیداســت که رنگ سفید 
در لبــاس پیکره‌هــا انعــکاس یافتــه و نــگاره طبق 
توضیحات نظامی متعلق به روز آدینه اســت. گنبد 

این اثر نیز تخریب شده است. 
تفاوت های موجود ما بین بیــان و توصیف نظامی از 
هفت اقلیم و هفت نــگاره بهرام نامــه حاکی از وجود 
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اختلاف نظام های نشــانه‌ای در رنگ و ترتیب نگاره ها 
می باشد. این موارد در نگاره های نسخه عبری، به جز 
آدینه و شــنبه، در مابقی نگاره‌ها تقلیــدی از توصیف 
نظامی و پاستیش می‌باشد؛ یعنی تلاش شده که عین 
به عین مابقی ایــام به ترتیــب و طبق متن نوشــتاری 
نظامی آورده شــود. حال با انتقال روز شــنبه به جای 
آدینه، به لحاظ تراگونگی نظام نشــانه‌ای، جایگشــت 
مشــاهده می گردد با ایــن جابه جایی، روز یک شــنبه 
در ســرآغاز داســتان هفت پیکر بــرخلاف متن نظامی 
قرار می گیرد. با این تغییر، ماهیت و سرشــت داستان 
هفت پیکــر عوض می شــود. لذا، تراوستیســمنت هم 
مشاهده می گردد. وارد ساختن آسیب عمدی به نگاره 
روز آدینه، با توجه به اهمیت و مقدس شمردن این روز 
در نزد ایرانیــان می تواند بر این تخریــب بیش‌تر صحه 
گذارد و احتمــالًاً، از جانــب یهودیانی اســت که مورد 
آزار و اذیت حاکم وقت قرار گرفته‌انــد. در جدول2 نیز 
مشــاهده می گردد که بیش متن بهرام نامه با یک تغییر 
شــکل ظاهری در پیش متن )خمســه نظامی(، تولید 

شده است؛ لذا، با یک اثر جدید مواجه‌ایم.

2. متون تصویری اول )هفت نگاره فارســی 

هفت پیکــر( با متون تصویــری دوم )هفت 
نگاره عبری هفت پیکر(: 

در جریان اقتباس و بازآفرینی و در گذر از بیش متن اول 
به بیش متن دوم، در نگاه کلی و ابتدایی شاید مخاطب 
متوجــه تغییرات به‌وجــود آمده نگردد؛ اما با بررســی 
دقیق تــر بــه دگرگونی های موجــود می تــوان پی برد. 
نگاره های معرفی شــده از نســخه فارســی هفت پیکر 
در مقایسه با نگاره های نســخه عبری، بزرگ تر است. 
علاوه بــر آن عــدم تطابــق در ترتیــب نگاره هــای دو 
بیش متــن تصویری، تفــاوت مهمی را بیــان می کند. 
جدول3، تغییرات حاصل شــده در بیش متــن دوم را 
بهتر نشــان می‌دهد. دو اختلاف دیده می شــود. اول، 

در روزهای شنبه و آدینه می باشد. در پیش متن ادبی، 
داستان از روز شــنبه و با رنگ ســیاه آغاز می گردد. اما 
با آگاهی از تقدس روز شــنبه در نزد یهودیان برخلاف 
ایرانیان )که روز آدینه را مقدس می شمارند(؛ جابه جا 
نمــودن این نــگاره توجیه پذیر بــوده و ایــن ویژگی در 
بیش متن دوم مشاهده می گردد )متون مذهبی گواهی 
وجود تقــدس روز شــنبه در بین یهودیان می باشــد(. 
بنابرایــن، با توجه بــه رویکــرد ژنت جایگشــت دیده 
می شود؛ یعنی تغییر حاصل شده و جابه جایی جایگاه 
و ترتیــب نگاره هــا، موضوع کلــی و در پــی آن معنای 
بیش متــن اول را دگرگــون نموده اســت. دوم، ترتیب 
داســتان هفت اقلیم در نســخه عبری منطبق نســخه 
فارسی نبوده و به گونه‌ای دیگر است. علت آن استفاده 
از مفاهیــم رمزگونه و قرار دادن گنبــد زرد مقارن با روز 
سََبت19  )شنبه( می‌باشــد که بیان گر اهمیت آن است. 
فیلو اسکندرانی20  نیز متفکر بزرگ یهودی روز شنبه را 

.)Y.Etzion ,2015 :74( سبت و معرف خورشید می‌داند
قبلًاً نیز عنوان شــد که در بیش متن عبــری و در نگاره 

مربوط به روز آدینــه، تخریب عمدی صــورت گرفته و 
هیچ متنی هم برای آن نوشــته نشــده اســت. جایگاه 
گنبد ســیاه نیز تغییر یافتــه و بعد از گنبــد صندل گون 
آورده شــده اســت. مهم تریــن دلیــل برای شــناخت 
داســتان هفت گنبد در بیش متن دوم، ترتیب صحیح 
آن ها طبق بیش متن اول و در پــی آن طبق پیش متن 
ادبی )نظامی( می باشــد که نقاش به‌طــور عمدی این 
ترتیب را بهــم ریخته اســت؛ لذا، بــا توجه بــه نظریه 
ترامتنیت ژنت، جایگشــت و ســپس، تراوستیسمنت 
دیده شــده و معنا را نیز تحــت تاثیــر آن دگرگون کرده 
اســت. به گونــه‌ای که، بــه تخریــب محتــوای نظامی 
پرداخته و کارکرد آن را عوض ساخته است. پیش متن 
تخریب شــده و موضوع عوض می گــردد. در بیش متن 
دوم حضور نشــانه‌ای ســبت، یادآور آیین یهود است. 
نگاره های بیش متن دوم با اجرای بسیار خام دستانه، 
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شــباهت ظاهری بــا پیش متــن تصویری خــود یعنی 
نسخه فارســی ایجاد نموده اســت. در تمام نگاره های 
بیش متــن دوم به‌جــز در دو مــورد گنبد آبی و ســرخ، 
جایــگاه قرارگیــری بهرام گــور مشــابه بیش متن اول 
می باشــد. دلیل تغییــر ایجاد شــده در ایــن دو مورد 
مشــخص نیســت. اما می تواند ناشــی از خام دســتی 
هنرمند باشــد. در تمام نگاره ها در هــر دو بیش متن، 
ملازمان مرد و زن در کنار اثر و در دو طرف پادشاه و شاه 
دخت ها با حالات پیکره های بســیار شبیه به هم آورده 
شــده‌اند. در بیش‌متن اول، تعداد پیکره های موجود 
از هفت تا ده پیکره وجود دارد؛ امــا در بیش متن دوم، 
همه نگاره ها متشــکل از �نـُه پیکره اســت، به جز نگاره 
مربوط بــه گنبد آبی کــه ده پیکــره بوده و چهــره یکی 
مخــدوش اســت. در آرای ژنــت این مــوارد در حیطه 
پاستیش جای می گیرند و منجر به تغییر معنا و موضوع 

نیز نمی گردند )جدول4(.

بینامتنیت
1. مابین شــعمدان منوراه و متون تصویری 

دوم )هفت نگاره عبری هفت‌پیکر(:
در تحلیل بیش متن دوم، صرفاًً متکی بودن به خودِِ اثر 
کافی نخواهد بود؛ بلکه لزوم بررســی درون ساختاری 
و ارتباطاتی درون شبکه‌ای با دیگر متون را می طلبد. 
در بررســی های مابین دو بیش متــن، بینامتنیت ژنت 
نیز مورد توجه است. متون تصویری این نسخه عبری 
برخلاف نسخه فارسی با متن دیگری مرتبط است و آن 
حضور شمعدان منوراه در این بیش متن می باشد. لذا، 
یک بینامتنی مابین این دو برقــرار خواهد بود. آوردن 
گنبد زرد در ســرآغاز بیش متن تصویری دوم و ارتباط 
آن بــا روز ســبت یهودیان، نقــش کیهانی شــمعدان 
منوراه یادآور می شود. منوراه یا شمعدان هفت شاخه‌ 
بیت‌المقدس ســمبل مهمی از یهودیت بوده و به کتاب 
مقدس بازمی گردد. مراحل ساخت منورا هفت شاخه 

در سِِفر خروج آمده اســت )Exodus ,25 :31-40(. به باور 
یهودیــان، این شــمعدان مظهــر حضور الهی اســت. 
ســاقه شــمعدان نقش درخت کیهانی و محــور علم را 
می پذیرد. شــاخه های هفت گانه آن شامل خورشید، 
ماه و سیارات و همین طور هفت روز هفته و هفت ستاره 
دب اکبر و هفت اقلیم است. این شمعدان که به درخت 
بادام شبیه شده برابر با درخت نور بابلیان و هم چنین، 
تداعی گر هفت ســتاره و هفت آســمان اســت و یادآور 
هفت ملک مقرب نیز می باشد )نورآقائی، 1388: 96(. 

منورا هفت روز آفرینش را به یاد می آورد که نور مرکزی 
آن سبت است و سیاره مربوط به آن خورشید می باشد 
)بنی اســد و همکاران، 1399: 26(. شش شاخه دیگر 
منوراه نور خود را از خورشید می گیرند؛ و عده‌ای دیگر 
آن را همانند آتش مقدســی می‌دانند که موسی هنگام 
ســخن گفتن با خداوند، تجلی بــاری تعالــی را در آن 
دید )همان(. ارتباط منوراه با ســیارات، توســط فیلو 
اســکندرانی متفکر بــزرگ یهــودی، این گونه توصیف 
شده است که شــاخه مرکزی )ســبت( به عنوان مرکز و 
روز شنبه و معرف خورشید می باشــد؛ هم چنین، روز 
هفتم مــاه اســت )Y.Etzion ,2015 :74(. تاریــخ  نگاران 
یهودی ماننــد ژوزف فلاویوس21  و فیلو اســکندرانی، 
اهمیت زیادی بــرای منوراه قایل بودنــد و آن را دارای 
مفاهیم کیهانی و نشــان‌دهنده بهشــت و هفت سیاره 
می‌دانســتند که مانند خود، چراغ هایی را در دل خود 
دارنــد )Ovadiah& Mucznik ,2014 :605(. در تلمــود 
بابلی22  فردی بــه نام بابا باترا  23حکیم فلســطینی قرن 
ســوم میلادی می گوید: منوراه نماد خرد اســت )606: 
Ibid(. فیلو به منورایی که موســی ساخت توجه زیادی 

دارد. از نظر وی، سه ســیاره مریخ، مشتری و زحل در 
یک سمت و در سمت دیگر به ترتیب ماه، عطارد و زهره 

قرار دارد )G.Wright ,2020 :684( )تصویر18(.
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با ایــن توضیحــات بینامتنیــت و هم‌حضــوری مابین 
شــمعدان منوراه و  متن عبــری دیده می شــود؛ یعنی 
یک المان یا پاره متنی از شمعدان منوراه به نگاره های 
نسخه عبری وارد شــده اســت. این بینامتنیت واضح 
و آشــکار نیســت؛ بلکه در میان نگاره ها مخفی است و 
بدین صورت متن عبــری هفت پیکر را کمــی پیچیده 
کرده اســت. می تــوان نوع ایــن بینامتنیــت را ارجاع 
دانست. چراکه هم حضوری و ارتباط نشانه های منوراه 
در نسخه عبری وجود داشته، اما عینی نیست و چیزی 
شبیه به آن اســت. این نشانه ها شــامل آغاز نگاره ها با 
گنبد زرد و انتقال گنبدهای ســیاه و سپید به صفحات 
آخر است. گنبدهای سبز، سرخ، ازرق و صندلی هم بر 
اساس نسخه فارسی آورده شده‌اند. لذا، بینامتنیت از 

نوع صریح می باشد )جدول5(.

2.مابین متن نوشــتاری عناوین داســتان 
در نظامی بــا متن نوشــتاری عناوین برای 

نگاره های عبری هفت پیکر: 
خمسه نظامی از جمله کتاب های مهم برای پادشاهان 
اعصار گذشــته اســت که مأمــن روایت های عاشــقانه 
شــاهزادگان بود. هفت پیکــر به عنوان بخشــی از این 
مجموعه بزرگ، خود حاوی چندین داســتان اســت. 
هر کدام از این داســتان ها دارای عناوینی هستند که با 
استناد به خمسه نظامی به عنوان پیش متن به بررسی 
عناوین نگاره هــا در بهرام نامــه می‌پردازیم. این کتاب 

در ظاهر به زبان عبری نوشــته شده اســت؛ اما قابلیت 
خوانــش متون نوشــتاری آن را بــا در اختیار داشــتن 
الفبای عبــری خواهیم داشــت. چراکه نوشــتار آن با 
حروفات عبری به فارسی بیان شده اســت. با توجه به 
تصویر19، مشــاهده می گردد که در عنــوان گنبد زرد، 
روز یکشــنبه آورده شــده که از این جهت مطابق متن 
نظامی است اما برخلاف نظامی، نگاره های بهرام نامه 
از روز یکشــنبه آغاز شده اســت. در مابقی روزها رنگ 
گنبدها و ایام آن ها همانند نوشــتار نظامی اســت؛ اما 
بعد از روز پنج شنبه، برای گنبد ســیاه نوشتار و عنوانِِ 
»نشستن شــاه بهرام روز آدینه در گنبد ســپید« آورده 
شــده اســت لذا، عنوان با این نــگاره نا مرتبط اســت. 
هم چنین، بعد از آن اثر، گنبد ســپید و داستان مربوط 
به آن مصور شــده و این نــگاره، تحت واندالیســم قرار 
گرفته اســت و هیچ متــن و نوشــتاری بــرای آن دیده 
نمی شود. در کل، برای روز شــنبه و داستان مربوط به 
آن هیچ نوشتاری وجود ندارد. لذا، تفاوت در نوشتار و 
متن ادبی نظامی و بهرام نامه در روزهای شنبه و آدینه 
اســت )احتمالًاً بــه تغییر معنــای کلــی نگاره ها منجر 
خواهد شــد که در بخش تطبیق بررســی می گردد(. از 
لحاظ بینامتنیت ژنتی از یک طــرف گاه، هم حضوری 
متن ادبی نظامــی در بهرام نامه دیده می شــود که نقل 
قول اســت و ارتباط آن را نشــان می‌دهد و گاهی نیز با 
ارجاعی به نظامی اشــاره دارد. پس در کل بینامتنیت 

صریح و اعلام شده دیده می شود. 

و مســافتی خاص کــه »پدیــده« تعین می یابــد، درک 
می کنیم؛ هم چنــان که به گونــه‌ای مســتقیم پیش از 
آن کــه در مــورد آن بیاندیشــیم، تجربه می شــوند؛ به 
مثابه امــری نامتعین، مبهــم و گنگ نمــود می یابند؛ 
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تطبیق حالت های بررســی شــده در این 
پژوهش

در این بررسی ها، بنا به نظریه ژنت و در میان گونه‌های 
معرفی شــده ترامتنیــت، هــر دو نــوع بیش متنیت و 
بینامتنیت وجود دارد که بــه رابطه مابین متون هنری 
تصویری و نوشتاری می پردازد. بیش متن دوم )نسخه 
عبری( بر اســاس تغییــرات ایجاد شــده در بیش متن 
اول )نســخه ایرانــی( و به تبــع آن متن ادبی خمســه 
نظامی تولید شــده اســت. این تغییــرات حاصل یک 
تراگونگی در متن هفت پیکر خمســه نظامی می باشد. 
لذا، متن ادبی هفت پیکر نظامی یــک پیش متن برای 
بیش متن دوم است. آفرینش نگاره های نسخه عبری 
به شیوه‌ای میســر شــده اســت که، اگر با ملاک نظریه 
ژنت بررســی گردد می توان گفت، به لحاظ کمی و سایز 
آثار، کوچک ســازی در نگاره های نسخه عبری نسبت 
به نســخه فارســی صــورت گرفته کــه از نظر ســاختار 
بیرونی و ظاهری قابل بیان اســت؛ اما از دیدگاه کیفی 
نسخه عبری دگرگون شده و حامل معنایی دیگر است. 
تبدیل معنا از بازنمود سیر و ســلوک عارفانه نظامی به 
ســمت عرفان یهودی جهت گیری شده اســت. لذا، از 
لحاظ معناشناســی نقاشِِ یهودی بیش متن تصویریِِ 
بهرام نامــه، یک تجربــه درونی و تاحدی اشــراقی را با 
واســطه و میانجی گری داســتان عرفان گرایانه نظامی 
و اســتفاده از بیش متــن هفت پیکر به عرفــان یهودی 
تبدیل نموده است که در نهایت، اشاره به یزدان دارد. 
»آثار عرفانی یهود دارای ویژگی های انضباط معنوی، 
زبان نامعمــول و بیــان متعالی، رؤیت اقلیم آســمانی 
و تمثیل جســمانی خــدا که نشــانه وجود می باشــد، 
اشتیاق به تعالی و کمال دینی است« )کاویانی، 1400: 
23(. در اثــر اقتباســی بهرام نامــه نیز، به هــم ریختن 
ترتیــب نگاره ها خــود به معنــای یک نظمــی در آیین 
یهود اســت که در تطابق بــا بیش متن ایرانــی، دارای 
بیانی غیر معمول در جهت دســت یابی به روشــنایی و 
حقیقت متعالی اســت. رؤیت اقلیم‌های آســمانی در 
هر دو بیش متن وجود دارد. نشــانه حضور خداوند در 
بیش متن ایرانی جســمانی نبوده، اما در اثر اقتباســی 
حضور خداوند با نماد مهم یهودیت )منوراه( جسمیت 
یافته اســت. در ظاهر نســخه عبری تا جایی که امکان 

داشــته متن اصیل را حفظ نمــوده، اما بــا وارد آوردن 
یک ســری تغییرات، این متن را به متن دیگری مبدل 
ســاخته اســت. در مجموع هفت نگاره مدنظر و نحوه 
چینــش و ترتیب آن یادآور ســمبل نشــانه شناســانه 
مهمی در یهودیت می باشد و آن شمعدان منوراه با هر 

شاخه منسوب به سیاره‌ای خاص است
 آمدن گنبد زرد توســط هنرمند یهودی در ابتدای این 
ترکیب خود گواه روشنی بر اهمیت سمبلیک این رنگ 
و ســیاره مربوط به آن یعنی خورشــید می باشد. نکته 
مهمی که از این نگاره و برخی نگاره‌های دیگر دریافت 
می گردد، مخدوش نمودن و تلاش بــرای پاک نمودن 
گنبد سپید اســت که در متن نظامی مقارن با روز آدینه 
ایرانیان اســت. با آگاهی از مقدس بودن این روز برای 
ایرانیان، احتمال این‌که این آســیب عمدی و از جانب 
یهودیان ساکن ایران بوده باشد، زیاد است. هم چنین، 
جابه جایی عمدی روز شــنبه و عدم تطابــق متن ادبی 
نوشــتاری و متن تصویری مرتبط با آن ها  نیز می تواند 
به قصد گنجانیدن ســمبل یهودیت باشــد. در ادامه، 
می تــوان ترتیب نگاره های نســخه عبری را بر حســب 
رنگ‌ گنبدها و نه نوشــتار ادبی آن، جای گذاری نموده 
و آن را با شــمعدان منوراه فیلو مقایسه نمود. به جهت 
دســت یابی به نحوه چینش رنگ هــای مربوطه در این 
شــمعدان، دو نگاره دیگر در نســخه عبری وجود دارد 
که نظیر آن در نسخه فارســی موجود نیست. با بررسی 
رنگ غالب در تصویرهای 16 و 17،  مشــاهده می شود 
که در تصویر16 رنگ‌های آبی و صندل طبق روال سایر 
نگاره ها، در لباس و کلاه افــراد و پس زمینه و ... وجود 
دارد. در تصویر17 نیز چنین ویژگی با رنگ های سبز و 
سرخ می توان دید. لذا، به ســادگی می توان توسط این 
دو نگاره ارتباط شاخه‌های شــمعدان را یافت. سبز با 
سرخ در ارتباط اســت و ازرق با صندل گون و در پی آن 
ارتباط ســیاه و ســفید نیز مســلم می‌گردد. بنابراین، 
چینش کل نگاره ها طبق شمعدان منوراه‌ا‌‌ی که فیلو از 
آن صحبت نموده است، مطابقت می کند )تصویر20(. 
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به عبارت‌دیگر، جای گزینی نشانه شناســانه شمعدان 
آیین یهودیت با ســمبلی از یک داستان ایرانی صورت 
گرفته اســت. لذا، بنا بــه رویکرد ژنت، جایگشــت در 
نســخه عبری نســبت به نســخه فارســی رخ داده و با 
ایــن کار، بیش متــن دوم، بیش متــن اول و در پی آن 
پیش متن ادبی را مورد تخریب قرار داده است. مطالعه 
در این مقاله بینارشته‌ای یعنی مابین ادبیات، نگاره و 
مذهب اســت. هم چنین، یک رابطــه بینامتنی مابین 
نگاره هــای بهرام نامــه و منــوراه به عنوان ســمبلی از 
یهودیت وجود داشــته و به واســطه این تاثیرپذیری، 
ســبک آثار نیز عوض شــده اســت. لــذا، داد و ســتد 
تراروایی مابین نســخه عبری و منوراه برقرار می باشد. 
در برخی موارد شباهت ســازی بسیار نســخه عبری با 
فارســی مشــاهده می گردد که حکم نقل قــول را دارد 
و گاه، نیز نشــانه ها از نوع ارجاع به یهودیت اســت. در 
این خصوص معنا تغییر یافته اســت. این موارد به طور 

خلاصه در نمودار2 آورده شده است.

نتیجه گیری
اقتباس در نســخه عبری هفت پیکــر، در یک مطالعه 
بینا فرهنگی-زبانی و بیناملیتــی، در پی ارتباط مابین 
دو جامعه مختلــف ایرانی و یهــودی در دوران صفوی 
شــکل گرفته اســت. این اثر با انطباق از آثار متعلق به 
هنرمنــدان ایرانی، در عین ســازگاری بــا هفت پیکر و 
نه  عین به عیــن با پیش متــن، بلکه بــا تاثیرپذیری از 
هفت پیکر و تلفیق آن با مفاهیــم مذهبی یهود به اثری 
اقتباســی مبدل گشــته اســت. تغییرات حاصل شده 
آن چنان پرقدرت بوده که به دگرگونی معنا در بیش متن 
دوم منجر شــده اســت. لذا، جامعه یهودیــان ایران از 
ذخیره غنی فرهنگی و هنــری دوره صفوی به نفع خود 
استفاده نموده اســت. در این مطالعه مشخص گردید 
که، تراگونگی نشانه ها در بیش متن عبری با گونه غالب 
چایگشــت، با نسخه فارســی مدنظر مرتبط می باشد. 
ایــن تراگونگی بــا ایجاد برخــی دگرگونی هــای عظیم 
در نظام‌های نشــانه‌ای اثــر اقتباســی بهرام نامه تولید 
شــده اســت. بخش اعظم این دگرگونی هــا متعلق به 
جابه جایی های روز آدینه و شــنبه در بیش متن عبری 
می باشد. چرا که در این صورت با داد و‌ ستد تراروایی، 
منــوراه  و شــمعدان  بهرام نامــه  نگاره هــای  مابیــن 
به عنوان ســمبلی از یهودیت مواجه‌ایم. لذا، به نوعی، 
هم سان‌پنداری و جانشینی هفت مرحله سلوک و هفت 
اقلیم با هفت شــاخه منوراه و هفت سیاره انجام شده و 
در پی آن و در معنای وسیع تر، ســلوک عارفانه نظامی 
به ســمت عرفان یهودی پیش رفته اســت. هم چنین، 
جای گذاری ترتیب نگاره های نســخه عبری بر حسب 
رنگ گنبدها و نه نوشــتار ادبی آن با شــمعدان منوراه 
فیلو کاملًاً منطبق می باشــد. پس با توجــه به رویکرد 
ژنت، جایگشــت در نســخه عبری نســبت به نســخه 
فارسی رخ داده اســت. تعویض موضوع در بهرام نامه، 
معنا را در بیش متــن اول و در پی آن در پیش متن ادبی 
تغییر داده است. این تغییر به حدی است که از دیدگاه 
ژنت می توان تراوستیســمنت دانست. نقاش یهودی- 
ایرانی بــا پرداختن به داســتان های اصیــل ایرانی و با 
تولیــد بهرام نامــه، هدفــی را دنبال نموده اســت و آن 
مشابهت ســازی، بیان اســتعاری و تمثیلی از موسی و 
آیین یهود اســت که به طور مخفی و با معانی ضمنی به 
مخاطب خاطر نشان می ســازد. لذا، مولفه های دینی 
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چکیده
هنر تذهیب از قدیمی ترین هنرهای رایج کشــورهای اسلامی اســت. ایــن هنر به‌عنوان یکــی از تاثیرگذارترین 
هنرهای ایران و افغانســتان مطرح اســت. در ایــن پژوهش، دو اثر مــورد تطبیــق و مطالعه قــرار می‌گیرد. اثر 
اول، متعلق به دوره شــیوه تبریز مکتب ترکمان و اثر دوم، متعلق به دوره معاصر افغانســتان اســت که نقش‌مایه 
دهان اژدری در ایــن دو اثر مورد مطالعه قــرار می گیرد. علت انتخــاب موضوع وجود نقش‌مایــه دهان اژدری به 
صورت مشترک در دو دوره مورد بحث با ساختار و قابلیت های متفاوت اســت که تاثیرپذیری از مکتب ترکمان را 
بر هنر تذهیب معاصر افغانســتان نشــان می دهد. هدف از این پژوهش، مطالعه نقش مایه دهان اژدری به‌عنوان 
یک نقش اصلی‌ و تاثیرگذار در تذهیب است که دارای پیشــینه طولانی است و تذهیب افغانستان در دوره معاصر 
از پیشــینه فرهنگی دوره های گذشــته تاثیر پذیرفته اســت؛ بنابراین، در این پژوهش پرســش اصلی این است 
که، ویژگی های نقش مایه دهان اژدری تذهیب شــیوه تبریز مکتب ترکمان و دوره معاصر افغانستان کدام است؟ 
خصوصیات نقش مایه دهان اژدری در تذهیب هر دو دوره دارای چه شباهت و تفاوت هایی است؟ روش پژوهش 
فوق به صورت مطالعه تطبیقی و از نوع پژوهش کیفی بوده و جمع‌آوری اطلاعات به  شیوه اسنادی )کتابخانه ای( 
اســت. در انتهای پژوهش نتیجــه گرفته می شــود، نقش مایــه دهــان‌اژدری از نقش‌مایه‌های اصیــل ایرانی با 
قدمت طولانی بوده و از غنای نقش برخوردار اســت. تذهیب شــیوه تذهیب مکتب ترکمــان در زمینه نقش‌مایه 
دهان اژدری دارای نوآوری و خلاقیت بوده و تذهیب افغانســتان در دوره معاصر با شــناخت و آگاهی از تزیینات 
مشابه درزمینه پهنای ساقه، نیم دایره های مارپیچ و پیچ های فرعی در تز یینات تذهیب خود به ز یبایی بهره برده 

است.

واژه های کلیدی: تذهیب، تبریز مکتب ترکمان، ایران، دوره معاصر، افغانستان. 

قماهل ژپویشه، 23-38
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هنر تذهیب به عنــوان یک هنــر اصیل ایرانــی دارای 
پیشــینه غنی در طرح، رنگ و نقش‌مایه دهان‌اژدری 
اســت که بر هنرهای دیگر در سایر کشــورها تاثیرگذار 
بوده است. یکی از کشــورهایی که درگذشته جزوی از 
ایران بوده، کشــور افغانستان اســت که دارای تذهیب 
قــوی در دوره معاصــر بــا توجه به شــناخت پیشــینه 
فرهنگی گذشته خود است. این هنر اصیل امروز‌ه نیز از 
جایگاه والایی برخوردار است. به دلیل جدایی مناطق 
ایران توســط احمدشــاه درانی و تاســیس امپراتوری 
درانی تحت نام ســرز مینی مســتقل به نام افغانستان، 
هنر تذهیب در ایران و افغانســتان در شرایط متفاوتی 
قرارگرفتــه اســت. امروز‌ه، شــیوه اجــرای تذهیب در 
کشــورهای ایــران و افغانســتان بــا توجه به پیشــینه 
فرهنگی مشــترک دارای شــباهت‌هایی اســت؛ ولی 
در طرح و نقش مایــه دهــان‌اژدری تفاوت های بصری 
و ســاختاری دیده می شــود. هــدف از ایــن پژوهش، 
مطالعه نقش مایــه دهــان‌اژدری به‌عنــوان یک نقش 
اصلی و تاثیرگذار در تذهیب اســت که دارای پیشــینه 
طولانی اســت و تذهیــب افغانســتان در دوره معاصر 
از پیشــینه فرهنگی دوره های گذشــته تاثیر پذیرفته 
اســت؛ بنابراین، در ایــن پژوهش پرســش اصلی این 
اســت که، ویژگی‌های نقش مایه دهان‌اژدری تذهیب 
شــیوه تبریز مکتب ترکمان و دوره معاصر افغانســتان 
کدام اســت؟ خصوصیــات نقش مایه دهــان‌اژدری در 
تذهیب هــر دو دوره دارای چه شــباهت و تفاوت هایی 
اســت؟ ضرورت و اهمیــت در پژوهش حاضــر مطالعه 
تاثیــر پذیــری نقش مایــه دهــان اژدری به‌عنوان یک 
نقش بی‌بدیل در تذهیب افغانســتان به صورت معاصر 
است. با توجه به عدم مطالعه این امر به صورت موضوع 

پژوهشی مستقل جنبه نوآوری آن را نشان می‌دهد.

روش پژوهش
روش این پژوهش از نوع کیفی بوده و به روش تطبیقی 
انجام  شده است؛ گردآوری اطلاعات به شیوه اسنادی 
)کتابخانــه‌ای( اســت. نمونه گیــری جامعــه آمــاری 
پژوهش حاضــر مطالعه مــوردی دو اثر، یــک نمونه از 
تبریز مکتب ترکمان و دومی از دوره معاصر افغانستان 
اســت که به تطبیق نقش مایه دهان‌اژدری در تذهیب 

دو اثر پرداخته می شــود. انتخاب هر دو نمونه با توجه 
به شــباهت های کلی آن با ســایر آثار همان دوره انجام 

شده‌است.
 پیشینه پژوهش

با توجه به مطالعه منابع مرتبط بــا هنر تذهیب ایران و 
افغانســتان مشــخص می‌شــود که هنر این دو دوره در 
کشــورهای ایران و افغانســتان مورد بررســی مستقل 
قرار نگرفته و نوآوری پژوهش حاضر را نشان می‌دهد. 
در ادامه، به برخی از منابع مرتبــط با موضوع پژوهش 
ادبیــات و ســابقه تحقیــق پرداختــه می شــود. آژند 
)1393(، در کتــاب »هفت اصل تز یینــی هنر ایران« به 
بررســی هفت اصل تزیینی هنر ایران پرداخته است و 
در این کتاب، به معرفی ویژگی هــا و کاربرد این عناصر 
در هنر تذهیب توجه نموده اســت. رهنــورد )1388(، 
در کتــاب » تاریخ هنــر ایــران در دوره اسلامــی کتاب 
آرایی« به شــرح چگونگی کتاب آرایی اشــاره می نماید 
و چگونگی نقوش تذهیــب در دوره‌های هنر اسلامی را 
نیز بیان می‌دارد. مایل هروی )1353( در کتاب »لغات 
و اصطلاحــات فن کتاب ســازی همراه بــا اصطلاحات 
جلدســازی، تذهیــب و نقاشــی« بــه شــرح لغــات و 
اصطلاحــات فن کتاب ســازی همــراه بــا اصطلاحات 
جلدســازی، تذهیب و نقاشــی تــوأم باســابقه کاغذ و 
رنگ، جلدســازی و ابز‌ار آن، خط و خطاطی و شرحی 
بر هنــر تذهیــب و مینیاتــور در مکتب عراق، نقاشــی 
مغول، دوره تیموریــان، بهز‌اد، راجســتان و راجپوت 
پرداخته اســت. همیــن نویســنده )1372(، در کتاب 
»کتاب آرایی در تمدن‌ اسلامی« به مطالعه کتاب آرایی 
در تمــدن‌ اسلام توجــه نمــوده و هنر تذهیــب در این 
ادوار اسلامی را مورد بررســی قرار می‌دهد. پورجعفر 
و موســوی لر )1381(، در مقاله »بررســی ویژگی های 
حرکت دورانی مارپیچ اســلیمی نماد تقدس، وحدت 
و ز یبایی « بیان می‌دارند که، بر اســاس تطابق تعاریف 
ز یباشناســی، ازنظر فلســفی و نیز اســتاتیک حرکت 
مارپیچ یا اســلیمی یک نماد ز یباســت. حرکت عینی 
و نمادین مارپیــچ »حرکت صعــودی و رهایی بخش از 
عالم اســفل« را در روح انســان ایجاد می کند. این گونه 
حرکت های نمادیــن در اصل ز بان مشــترک هنرهای 
اسلامی و مسیحی اســت که درنهایت، به وحدت معنا 
و صورت می‌رســد و شکل مقدســی را برای ذکر مفهوم 
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متعالی و ز یبا نمودار می ســازد. فرخونــد )1401(، در 
پایان نامه »شــناخت مذهبان مرقع گلشــن و بررســی 
ســبک تذهیب هــای آن« به طورکلــی چنیــن بیــان 
مــی‌دارد کــه، تذهیــب مرقع گلشــن و تذهیــب دوره 
گورکانی از تذهیب ایرانی و به خصوص، تذهیب صفویه 
گرفته شــده ‎اســت؛ اما درعین‌حــال از آن متفاوت نیز 
قرار می گیرد. ابراهیــم‌زاده نجف آبــادی )1391(، در 
پایان نامه »بررســی تطبیقی نقــوش تجریدی تذهیب 
در دوره صفــوی و تاثیــرات آن بر تذهیــب معاصر« به 
بررســی تطبیقی نقوش تجریدی تذهیب دوره صفوی 
و تذهیــب معاصر پرداخته اســت. بنابرایــن، در انتها 
مشخص می شــود در تمام منابع ذکرشــده، بیش تر به 
ویژگی های ســاختاری تذهیب و نقوش پرداخته شده 
اســت؛ ولی نقش مایه دهــان‌اژدری به طــور اخص در 
تذهیــب ایــران و افغانســتان در نمونه‌هــای موردی 

پژوهش حاضر مورد مطالعه قرار نگرفته است.
چارچوب نظری

هنر اسلامــی دارای جنبه قدســی و مفهــوم رهایی از 
عالم مادی اســت. این معنا به تعریف زیبایی شناسانه 
از »تذهیــب« بســیار هم خوانــی دارد. در اصل نقوش 
تذهیب به صورت تجســم و تنز‌ل یافتــه عوالم معنوی 
به مرتبه حس است. )پورجعفر و موســوی لر، 1381: 
194-195(. تذهیــب به عنــوان یکــی از آرایه هــای 
مهم در ســنت کتاب آرایی یکی از حوزه هــای مهم در 
پژوهش های هنری است )اکبری و کشمیری، 1401: 
86(. در تعریــف تذهیــب می توان گفــت، »تذهیب را 
مجموعه‌ای از نقش های بدیع و ز یبا دانست که نقاشان 
و مذهبان برای هر چه ز یباتر کردن کتاب های مذهبی، 
علمی، فرهنگی، تاریخی، دیوان اشــعار و قطعه های 
ز یبــای خطبه بــکار می برنــد. بدین ترتیب اســت که 
کناره ها و اطراف صفحه ها، با طرح هایی از شــاخه ها و 
بندهای اسلیمی، ســاقه ها، گل ها و برگ های ختایی، 
شــاخه‌های اســلیمی و گل های ختایی و یــا بندهای 
اسلیمی و ختایی آذین می شــوند« )مجرد تاکستانی، 
1383: 26(. تذهيــب از واژه عربــی ذهــب یعنی طلا 
مشتق شــده و در لغت، ز‌راندود كردن است و طلاكاری 
و در عرف نسخه آرایی به نقوشــی منظم گفته می شود 

كه، به خطوط مشــکی و آب‌طلا كشــيده و تزیین شده 
باشند؛ یعنی عبارت اســت از طرح، ترســیم و تنظیم 
ظریف و چشــم نواز نقوش و اثر‌های گیاهی و هندســی 
درهم تنیــده و پیچان که بــا چرخش‌های تنــد و کند و 
گردش های موز‌ون و مرتب و خطوط سیال و روان نقش 
شده باشند. چون در آغاز شکل گیری این هنر از همان 
قرون اولیه اسلامی، رنگ غالب و عمده در رنگ آمیز ی 
این گونــه نقش ها طلا بــوده اســت، واژه تذهیب بدان 
اطلاق شده اســت. هرچند دیگر رنگ ها چون لاجورد 
در دوران بعدی آبی، شنگرف، سبز و فیروز‌ه‌ای نیز کنار 
رنگ طلا جا گرفته اســت. ممکن اســت طلایی كه در 
تذهيب بهكار می‌رود، دارای رنگ های گوناگون باشــد 
كه وقتی با مقادیری نقره و مس به کاربرده شــود، رنگ 
آن ز‌رد، سبز و ســرخ بنماید )مایل هروی، 1372: 42؛ 
ماچیانی، 1380: 5(. رنگ‌های دیگری كه در تذهيب 
به كار می‌رفتــه، با توجه به ســبک و مکتــب تذهيب، 
متفاوت اســت. این رنگ هــا عبارتند از: ســبز حاصل 
از تريكب دورنــگ دیگر، ز‌رد، شــنگرف )نوعی قرمز‌(، 
جوهر كرم )قرمز دانه(، عصاره ریوند، قهوه‌ای، ســنگ 
لاجورد، آجری، گل ماشــی، ســفيدآب، ســبز، سبز 
چمنی )اخضر( و ز‌ر و سیم حل شده )شفیقی و مراثی، 
1394: 15؛ صدیقــی اصفهانــی، نجارپــور جبــاری و 

خواجه احمد عطاری، 1396: 87-86(. 
بنابرایــن، در مــورد اشــاعه هنــر تذهیــب دو دیدگاه 
وجــود دارد: 1- برخی از محققان اشــاعه هنر تذهیب 
را در ایران مربوط بــه دوران قبــل از اسلام می‌دانند و 
شواهد آن ها کتاب ارژنگ مانی و کشــف اوراق تورفان 
در بلاد ترکســتان شــرقی در چیــن اســت. 2- برخی 
دیگر از محققان و مذهبــان به عرفانی بــودن این هنر 
اعتقاددارنــد و ریشــه های هنــر تذهیــب را در ظهور 
اسلام می‌داننــد و حضــرت علی )ع( را واضــع این هنر 
ذکــر می نماینــد )کارگــر و ســاریخانی، 1390: 58(. 
طرح های اولیــه تذهیب به دلیل عــدم امکاناتی چون 
کمبود نور و قلم موهای ظریف و بز‌رگ خط، درشــت تر 
و کم‌دقت‌تر اســت. پس از قرن 10 ه.ق. بــا ابداع خط 
نســتعلیق محل اثرش خوش نویسی قرآن ها کوچک تر 
از دوره هــای قبل شــد، بنابرایــن، فضــای بیش تری 
برای تذهیب اختصاص یافت و ابداع کاغذ نیم شــفاف 
و نازک پوســتی -که قابلیت انتقال طرح بر ز مینه اصلی 
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را داشــت- باعث شــد طرح های تذهیــب ظریف‌تر از 
دوره های قبل شــوند )ز کریای کرمانی، خوشــبخت و 
خواجه احمد عطاری، 1397: 219(. بنیان و اســاس 
تذهیب بر پایه قوس حلز‌ونی است. اگر باز‌وی اسلیمی 
روی این قــوس قرار بگیرد، اســلیمی ایجاد می شــود 
و اگر روی قوس حلز‌ونی گل و شــاخ و بــرگ قرار بگیرد، 
آن را حرکــت ختایــی می نامنــد؛ اما قــوس حلز‌ونی 
چیست؟ این قوس از زیرســاخت های هنر تذهیب در 
ترکیب بندی محســوب می شــود که در رسم این قوس 
شــاهد اســتفاده دانش ریاضی هســتیم. این حرکت 
یعنی قــوس حلز‌ونی از خــارج به داخل و یــا بالتصویر 
می توانست قرار گیرد و پراستفاده ترین حرکت یا ریتم 
در تذهیب حول محور همین گــردش صورت می گیرد 
)ماچیانی، 1380: 23(. مارپيچ‌ها انواع مختلفي دارند 
كه در اين بحث، به دو نوع آن اشاره مي شود. آن‌چه اين 
انواع را متمايز مي کند، نسبت ميز‌ان تغيير طول شعاع 
به ز‌اويه گردش اســت. شايد ســاده‌ترين نوع مارپيچ، 
مارپيچ ارشميدسي است كه، ارشميدس، در قرن سوم 
پيش از ميلاد، آن را كشــف كرد و به‌تفصیــل در كتاب 
خود به نــام »مارپيچ‌هــا« توصيف نمود. بنــا به تعريف 
ارشــميدس، »مارپيچ، شــكلي اســت كه يك ملاح، با 
پيچانــدن يك طناب به‌وجــود مــي‌آورد. منحني پس 
از هر دور از مرکز خود به طور يك نواخت دور مي شــود، 
يعني فاصله بيــن دو دور طناب، همواره ثابت اســت« 
)استر، 1353: 12(. نوع ديگر مارپيچ، شكلي است كه 
در آن، مارپيچ، شــعاع ها را با ز‌اويه واحد قطع ميكند 
و به هميــن دليل به مارپيچ متســاوي‌الز‌اويه مشــهور 
اســت. هر چه اين ز‌اويه کوچک تر قرار گیــرد، مارپيچ 
باز تر اســت و هرچه ز‌اويه بزرگ تر قــرار گیرد، مارپيچ، 
فشرده تر اســت. ژاكوب برنولي، رياضيدان سوئيسي، 
به ســال 1698 م. ثابت كــرد كه در اين نــوع از مارپيچ، 
لگاريتم شــعاع، متناســب با ز‌اويه گردش اســت. اين 
خصوصيت باعث شــد كه، ايــن مارپيــچ را لگاريتمي 
بخوانند. اين مارپيچ، كــه با افز‌ايش طــول باز‌ويش با 
شــعاعي فز‌اينده گســترش مييابد، تحركــي بيش تر 
از مارپيــچ ارشميدســي را جلوه گر می ســازد )مراثي، 
1384: 37(. با توجه به شــرح هر قسمتی از نقش های 
تذهیب می تــوان به ویژگی هــای شــیوه تبریز مکتب 

ترکمان پرداخت.

تذهیب شــیوه تبریز مکتب ترکمان )926-
823 ه. ق.(

ســلطان خلیل فرزنــد اوزون حســن آق قویونلوها، از 
سال 875 تا 883 ه.ق. حدود 7 سال در شیراز حکومت 
کرد. پس از فوت اوزون حســن، از شــیراز به تبریز آمد 
و به‌جای او نشســت و برادرش یعقوب را حاکم دیاربکر 
کرد. یعقــوب بیک بر بــرادرش شــورید و در جنگی در 
تاریــخ 14 ربیع آلاخر 883 ه.ق بر وی پیروز شــد و او را 
به قتل رسانید )آژند، 1398: 50(. جلال‌الدین دوانی، 
فقیه، شاعر و ادیب ســده نهم هجری، ارادتی خاص به 
سلطان خلیل داشــت؛ چون او را جوانی دوستدار علم 
و ادب و کتــاب و حامی هنرمنــدان یافته بــود. دوانی 
شــمار نویســندگان و اهل قلم دربار ســلطان خلیل را 
360 نفر و شمار عمله کتابخانه همایونی را 58 نفر بیان 
می‌دارد. هنگامی که ســلطان خلیل، پس از مرگ پدر 
در ســال 883 هجری به تبریز رفت و بر تخت ســلطنت 
آق قویونلوها تکیه زد، جملگی این هنرمندان به تبریز 
مهاجرت کردند و در کتابخانه ســلطنتی آق قویونلوها 
به تولید آثار هنــری پرداختند )همــان، 1393: 181-
184(. با توجه به آثار مکتب ترکمــان ویژگی های کلی 
آثار دوره ایلخانی این گونه اســت: فاصله بین ســطرها 
در تذهیب، با رنگ طلایی پر شــده است. تنوع رنگ ها 
ِِ‌ این مکتــب متاثر از  بیش تر شــده و رنگ های پرمایــه
هنر ایرانی اســت و رنگ ســبز و آبی غالب است. دقت 
ز یاد در طرح ها به کار رفتــه که، این ویژگی حاصل تاثیر 
نقاشــی چینی اســت. نقش مایه های مارپیــچ و چهار 
پــر ایرانی تاثیــر به ســز‌ایی در مکتب ایلخانی داشــته 
است )هاشــمی‌مجره و طهوری، 1400: 4(. با توجه به 
مطالب فوق تذهیب شــیوه تبریز مکتــب ترکمان خود 
ســبکی مســتقل از ســایر دوره های هنری تذهیب در 

ایران است )تصویر 1(.
تذهیب دوره معاصر افغانستان

در نخســت جهت شــناخت کلی تذهیب دوره معاصر 
افغانستان، ویژگی های برجســته آن را چنین می توان 
برشــمرد، در ترکیب بندی تذهیب‌ معاصر، هیچ اصل 
منضبط و مشــخصی کــه بتــوان تعریف دقیقــی از آن 
ارایه داد، وجود ندارد. آثار گاهــی، دارای ترکیب های 
بســیار ســاده و فاقد نظم هســتند و گاهی، قسمتی از 
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ریوصت 1- دنمرنه: مانعولم: 1450-1420، دوره آق قولنویو،
لحم دهگناری: ومزه وتسبن، امشره ومزه ای: 14.585)اریم رادش، 

)34 :1399

    ریوصت 2- دنمرنه: دمحم سنوی یماج، اسل: 1395،لحم 
دهگناری: رهات-افغاتسنان )آرویش دنمرنه(.

تصویر تذهیب شــده، قســمت های دیگر رها شــده و 
گاهی نیز اندکی متقارن هســتند. نظر به این‌که عناصر 
درون کادر نقوشی هســتند که بر روی اسپیرال ها قرار 
می گیرند، پس بررســی نســبت های آن هــا یک نظام 
واحد و مــدون را می طلبد. این نظــام در تذهیب های 
دوره معاصر، به جز رســم قوس ها بــر روی محور ثابت 
در بعضــی از آثار، بقیــه قوس ها به صورتــی غیرمنظم 
و بســیار آز‌اد و رها به هر سمت‌وســو چرخیده اســت. 
در آثار معاصــر انواع گوناگونی از اســلیمی ها مثلِِ انواع 
نقش مایه دهــان‌اژدری، انواع گوناگون اســلیمی های 
ابری و مــاری، اســلیمی های برگی و تشــعیری وجود 
دارد که دارای تزیینات بسیار پیچیده و متنوع هستند. 
نحوه چینش آن هــا در ترکیب بندی و ارتبــاط آن ها با 
ســایر عناصر چندان قانونمنــد نیســت )ابراهیم‌زاده 
262-275(. تذهیــب در دوره  نجف آبــادی، 1391: 
معاصــر افغانســتان از حالت تزیین وســیع تر شــده‌ و 
متن هــای بــاز و بســته متفــاوت از ترکیب بنــدی آثار 
دوره های ســابق وجــود دارد که دیگــر آن محدودیت 
قرینــه دوره های قبــل را نــدارد. تنــوع در تزیینات و 
انواع فرم کلــی اجز‌ای تشــکیل‌دهنده تذهیب از دیگر 
ویژگی هــای آثار تذهیــب در دوره معاصر افغانســتان 
اســت. به طوری که در بعضی از آثــار تذهیب حتی دو 
جزء مشــابه در تزیینــات و گلبرگ ها نمی تــوان یافت 

)تصویر 2(.

محمد یونس جامی )1990 م.(
محمد یونس جامی، خطاط و تذهیب کار دوره معاصر 
افغانستان در ســال 1990 م. در شــهر هرات چشم به 
جهان گشــود. پدرش که فــرد علم پرور و هنردوســتی 
بود با دیدن استعداد پســرش، وی را در سال 2003 م. 
به کارگاه هنری استاد عبدالجلیل توانا رهنمون کرد؛ تا 
از فیض علم اســتاد بهره مند شود. این دوره هنرجویی 
را می توان به‌عنوان آن نوایی دانســت کــه نه تنها ذوق 
هنری جامی را بیدار کــرد، بلکه روان ایشــان را نیز به 
وجد آورد. با وارد شــدن به دانشــکده هنرهای ز یبای 
دانشگاه هرات در ســال 2009 م. به رهیافت تازه‌ای از 
هنر رســید و علی‌الخصوص از تعالیم استاد عبدالناصر 
صوابی تاثیــر ویــژه‌ای گرفــت. در پایان ایــن دوره به 
مطالعه و بررسی نقش های ســنگ قبر دوره تیموریان 
همــت نهــاد. در نتیجه همیــن مطالعــات بــود که به 
الهامات خاص هنری دست یافت. آثار دوره تیموریان 
را به عنوان الگوی کارهای هنری خود قرارداد. باوجود 
آن که، استاد جامی ذوق ساختارشکنی دارد، اما پیرو 
مکتب هرات اســت. چنان چه که در آثار شــیوه تبریز 
مکتب ترکمان دیده می شود، شــماری از خصوصیات 
مکتب هــرات بــا زبانی متفــاوت بدان به ارث رســیده 
اســت. این آثــار، به هــر حــال محصــول هنرمندانی 
اســت که در مکتب هرات پرورش یافته‌انــد. بنابراین، 
تاثیرپذیــری هنرمند از مکتــب هــرات، ویژگی هایی 
اســت که در شــیوه تبریز ترکمــان وجــود دارد )آژند، 
1397: 39(. هنرمنــد درعیــن حال در ایــن حیطه به 
وجود آورنده سبک خاصی اســت که با توجه به اصالت 



28

ان
ست

فغان
صر ا

 معا
وره

 و د
ران

ن ای
کما

ب تر
مکت

ب 
ذهی

ثر ت
دو ا

در 
ی 

ژدر
ن ا

دها
یه 

ش ما
ر نق

ختا
 سا

قی
طبی

عه ت
طال

م
مبانی ســنتی، با کاربرد طرح های نو، قابلیت و کارایی 
آن‌ را افز‌ایــش داده اســت. هدف و جهد اســتاد بر این 
اســت، تا هنر بومی افعانســتان را به نمایــش بگذارد. 
محمد یونس جامی، تدریس را به دانشــکده مســلکی 
بهــز‌اد در ســال 2014 م. آغاز کــرد و پــس از مدتی در 
سال 2015 م. استاد دانشــکده هنرهای ز یبای هرات 
به صورت غیر رسمی تعیین شد. جامی در طول ز ندگی 
هنری خود بــه ایران، هنــد، الجزایــر و مراکش جهت 
اشــتراک در نمایشــگاه عز یمت نموده و آثار خود را در 
امارات، تركیه، تركمنســتان، لبنان، ســوریه، عراق، 
بحرین، عربســتان، ایتالیا، فرانســه و کوریا به نمایش 

گذاشته‌است.
محمد یونس جامی، خطاط و تذهیب کار دوره معاصر 
افغانستان در ســال 1990 م. در شــهر هرات چشم به 
جهان گشــود. پدرش که فــرد علم پرور و هنردوســتی 
بود با دیدن استعداد پســرش، وی را در سال 2003 م. 
به کارگاه هنری استاد عبدالجلیل توانا رهنمون کرد؛ تا 
از فیض علم اســتاد بهره مند شود. این دوره هنرجویی 
را می توان به‌عنوان آن نوایی دانســت کــه نه تنها ذوق 
هنری جامی را بیدار کــرد، بلکه روان ایشــان را نیز به 
وجد آورد. با وارد شــدن به دانشــکده هنرهای ز یبای 
دانشگاه هرات در ســال 2009 م. به رهیافت تازه‌ای از 
هنر رســید و علی‌الخصوص از تعالیم استاد عبدالناصر 
صوابی تاثیــر ویــژه‌ای گرفــت. در پایان ایــن دوره به 
مطالعه و بررسی نقش های ســنگ قبر دوره تیموریان 
همــت نهــاد. در نتیجه همیــن مطالعــات بــود که به 
الهامات خاص هنری دست یافت. آثار دوره تیموریان 
را به عنوان الگوی کارهای هنری خود قرارداد. باوجود 
آن که، استاد جامی ذوق ساختارشکنی دارد، اما پیرو 
مکتب هرات اســت. چنان چه که در آثار شــیوه تبریز 
مکتب ترکمان دیده می شود، شــماری از خصوصیات 
مکتب هــرات بــا زبانی متفــاوت بدان به ارث رســیده 
اســت. هنرمند درعین حــال در این حیطــه به وجود 
آورنده سبک خاصی اســت که با توجه به اصالت مبانی 
ســنتی، با کاربرد طرح های نو، قابلیــت و کارایی آن‌ را 
افز‌ایش داده است. هدف و جهد استاد بر این است، تا 

هنر بومی افعانستان را به نمایش بگذارد.

مطالعه تطبیقی تذهیب دهان اژدری در آثار 
دو هنرمند

اثر مورد مطالعه در پژوهــش حاضر )تصویر 3(، صفحه 
بدرقه تذهیب شــده از کتاب هنرهای اسلامی اســت. 
این اثر در سال  1478م. در تبریز برای سلطان خلیل، 
پسر ارشــد اوز‌ون حســن، حاکم آق قویونلو -که شش 
ماه حکومت نمود- تقدیم شــده اســت. ابعــاد این اثر 
120. 3 × 13. 5 ســانتی متــر، با جوهــر، طلا و آبرنگ 
مات روی کاغذ اســت. فرم اصلی این اثر ترنج در مرکز 
اثر اســت. در اطراف ترنج متن بســته به صورت قرینه 
وجود دارد. بعد از متن بســته دو حاشیه در اطراف آن 
نقش شده است و در قسمت اخیر حاشیه،‌ شرفه‌ در سه 
طرف حاشیه‌ قرار دارد. در ترنج مرکز اثر متن »و الذین 
ابوالفتح ســلطان خلیل بهادر خلد الله ملکه و سلطانه و 
افاض علی العالمین یره و احســانه« با خط نســتعلیق 
وجــود دارد که حاکی از سفارشــی بودن ایــن اثر برای 
سلطان خلیل اســت. رنگ های بیش تر استفاده شده 
در اثر لاجوردی، طلایی، مشــکی و قهوه‌ای است. اثر 
دوم مورد مطالعــه از دوره معاصر افغانســتان )تصویر 
4(، صفحه بدرقه اثر محمد یونس جامی است. این اثر 
27 × 42 ســانتی متر با رنگ طلایــی و کاغذ هندی آهار 
مهره دست ســاز از جلیل جوکار به اجرا درآمده است. 
در مرکــز ســمت پایین اثر ترنــج در کادری مســتطیل 
شکل، دارای فرم کلی محراب است و در قسمت بالای 
آن کتیبه وجــود دارد. در اطراف ایــن دو نقش مرکزی 
حاشیه کار شده است و در سه سمت اخیر حاشیه شرفه 
وجود دارد. اثر بیش تر از رنگ های لاجوردی، طلایی، 
قهوها‌ی و مشــکی بهره برده اســت و رنگ های قرمز و 
فیروز‌ه‌ای در بعضی از تزیینات جز یی آن نیز اســتفاده 
شده است. در ذیل به بررسی و تطبیق نقش مایه دهان 
اژدری بــه صورت مرحله‌ا‌ی، که در نخســت، به ســاقه 
مارپیچ، بعد از آن، به فرم کلــی نقش‌مایه دهان‌اژدری 
و در اخیر، به تزیینات نقش مایه دهان‌اژدری پرداخته 

می شود. 
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1. ساقه مارپیچ نقش مایه دهان‌اژدری: 
در صفحــه بدرقه شــیوه تبریــز مکتب ترکمــان طبق 
تصویــر 5، اســلیمی‌ها از نــوع ارشمیدســی اســت. 
در اســلیمی ارشــمیدس فواصــل میــان نیم‌دایره ها 
به صورت یک ســان اســت چنان کــه فاصلــه میان هر 
نیم‌دایره با نیم‌دایره روبه‌رو و پشــت آن مساوی است. 
وجود فواصل مســاوی حاکی از ارتباط منظم و تعیین 
شــده اســت که در نقوش اسلامی نه تنها مظهر ز یبایی 
و چشــم نواز‌ی هســتند، بلکه نشــان از نظم طبیعت و 
نیاز قــراردادن هر جــز در جایگاه مورد نیاز آن اســت. 
بدین ترتیــب، هماهنگــی و ریتــم دلپذیر میــان اجز ا 
-که نقش واحدی را به نمایش گذاشــته اســت- در این 
نقوش مشاهده می شــود. فواصل مســاوی در مارپیچ 
ارشــمیدس آهســتگی و یک نواختی حرکــت بصری 
را نیز موجب می‌شــود کــه آرامش در حرکــت‌ بصری، 
پیوســتگی، وحدت و ارز‌ش یک ســان هر جزء را نشان 
می‌دهــد. بنابرایــن، ریتــم و حرکــت آرام در مارپیچ 
ارشمیدســی از ویژگی های بصری شــیوه تبریز مکتب 
ترکمان اســت. فرم مارپیچ تذهیب معاصر افغانستان 
طبق تصویر 6، از نوع ارشمیدسی اســت. چنان که در 
قسمت حاشــیه متن اصلی حاشــیه‌های جز یی و متن 
بســته اصلی، تنها مارپیچ نوع ارشمیدسی را می توان 
مشــاهده نمــود. مارپیچ ارشمیدســی در اثــر معاصر 

افغانســتان نســبت به اثر شــیوه تبریز مکتب ترکمان 
فواصل میان نیم‌دایره‌های آن کم اســت؛ ز یرا فرم کلی 
آن نظر به فضای موجود در انــدازه‌ کوچک تری به اجرا 
درآمده اســت و به همین دلیل، تعداد فــرم مارپیچ در 
اثر معاصر افغانســتان نسبت به اثر شــیوه تبریز مکتب 
ترکمان بیش تر اســت. هم چنان پهنای ساقه مارپیچ 
اسلیمی نسبت به ساقه اثر شــیوه تبریز مکتب ترکمان 
بزرگ تر اســت که ســبب کوچک تر شــدن فضای میان 
نیم‌دایره های مارپیچ شده اســت. پیچش در فرم های 
متعــدد مارپیچ ارشــمیدس در اثر معاصر افغانســتان 
اگرچه هماهنگی، همخوانی و وحــدت در اجزای یک 
کل را به ارمغان آورده اســت. ولی در عین حال ســبب 
تحرک بصــری بیش تر و نوعــی پیچیدگــی در نقش را 

منجر شده است.
در تصویر 5، تعداد نیم‌دایره‌های مارپیچ ارشــمیدس 
وابســته به محــل قرارگیری انــدازه‌ و ســایر اجــز‌ا در 
تعدادهای مختلف وجــود دارد. در متن اطراف، چهار 
مارپیچ ارشمیدســی به صــورت متقارن قــرار دارد که 
می تــوان گفت، هر کــدام از مارپیچ های ارشمیدســی 
دارای چهــار نیم‌دایــره اســت. در فاصلــه‌ میــان دو 
نیم‌دایره مارپیچ مشــابهی‌ هم چون مارپیچ اصلی، در 
فواصل مســاوی از نیم‌دایره ها، در میان نیم‌دایره های 
خویش نیز فاصله مســاوی را به نمایش گذاشته است. 

ریوصت3- دنمرنه: مانعولم:اسل: 1487 م.،
ونعان: صفهح دبرقه اتکب اهرنهی اسلایم،

ابعاد: 3.120* 5.13 یتناس رتم، تکمب امکرتن
.)URL1( یربتز، لحم دهگناری: هعومجم یلیلخ دنلن

ریوصت3- دنمرنه: دمحم سنوی یماج، ونعان: صفهح دبرقه،
اسل : 2022 م.، ابعاد: 27*42 یتناس رتم، لحم دهگناری: 

رهات - افغاتسنان)آرویش دنمرنه(.
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تفاوت هایی که میــان ایــن دو مارپیچ وجــود دارد که 
یکی را بــه اصلی و دیگــری را وابســته و جز یــی از آن 
می توان پنداشت. مارپیچ اصلی دارای تزیینات بز‌رگ 
و بیش تری اســت که وی را حجیم تر و ملموس نشــان 
می‌دهد. دیگر این که مارپیچ وابســته به مارپیچ اصلی 
تعداد نیم‌دایره های آن ســه تا و کم تر اســت. تزیینات 
آن معمولًاً ظریف و ســاده مانند گل بوته هــا‌ و برگ ها با 
شــاخه های کوچک پیچ خورده‌ هستند. عدد چهار نیز 
در تعداد مارپیچ ها‌ وجــود دارد و هم در تعداد نیم‌دایره 
هر مارپیچ کــه از صلابت و اســتواری برخوردار اســت 
و بر نقش هــای مارپیچ این اثــر نیز ‌در کادر مســتطیل 
شکل خود را هم چون ستون های در حال حرکت بطی‌ 
جلوه گر نموده اســت. دایــره مرکز اثــر‌ را احاطه نموده 
و نیرو‌ و تنش بصــری آن را در مرکز اثر هم چون ســوژه 
اصلی مورد توجه نگه داشته اســت. تعداد نیم‌دایره ها 
در مارپیچ ارشــمیدس‌ در اثر معاصر افغانســتان‌ طبق 
تصویر 6، سه، چهار و پنج تا است‌؛ چنان که طبق شکل 
تعداد نیم‌دایره های حاشــیه کوچک‌ متناسب با فضای 
خالی سه تا مشــاهده می شــود. در متن بسته مرکز اثر 
فاصله میان نیم‌دایره ها افز‌ایش یافته است و هم چنان‌ 
به خاطر اندازه‌ بز‌رگ کلی فرم مارپیچ تعداد نیم‌دایره ها 
نیز به چهار تا تغییر یافته‌است. در حاشیه سوم، تعداد 
نیم‌دایره ها بــه دلیل تعلق فضــای خالــی‌ منحصراًً به 
نقش مارپیچ‌ انــدازه و تعداد‌ نیم‌دایره‌هــای آن به پنج 
تا نیز می‌رسد؛‌ طبق شــکل 5، یکی از تفاوت های بارز 
در نقش مارپیچ اثر معاصر افغانســتان و ایران ظرافت 
مارپیچ میانــی مارپیچ اصلی در نقــش تذهیب معاصر 
افغانستان‌ اســت که پهنای ساقه آن نســبت به پهنای 
ســاقه پیچ اصلی یک پنجم اســت و هم چنان به دلیل‌ 
تناسب میان ســاقه گل و تزیینات تزیین های ساقه نیز 
ظریف اســت که به ظریفی و کوچک بــودن کل‌ این فرم 
منجر گردیده و‌ ســبب افز‌ایــش تعــداد نیم‌دایره های 
آن نســبت به مارپیچ اصلی شکل‌ شده اســت. ز یرا در 

تذهیب فضای خالی از نقش مشاهده نمی شود.
طبق تصویر 5، شروع دهان‌اژدری در مارپیچ اسلیمی 
در وســط،‌ شــروع‌ و انتهــای نیم‌دایره‌هــای‌ اخیر قرار 
دارد. طوری که در نیم‌دایره دوم نسبتاًً دهان‌اژدری در 
وسط نیم‌دایره قرار دارد و فاصله‌ هر دو طرف نیم‌دایره 
با دهان‌اژدری‌ یک ســان اســت؛ اما در نیم‌دایره سوم 

شــروع دهان‌اژدری با شــروع نیم‌دایره یک سان است 
و فاصله میان آن هــا وجود نــدارد. در حالی که انتهای 
دهان‌اژدری به ســمت دیگر ز‌اویه ۴۵ درجه را تشکیل 
داده اســت، از انتهای‌ نیم‌دایره فاصله بســیاری دارد. 
دهان‌اژدری‌ بعــدی که شــروع آن از شــروع نیم‌دایره 
چهارم فاصله دارد، اما نقطه انتهــای آن ها با هم‌دیگر 

منطبق است.

وصتی5- آیلانز خطی طرح یلک شقن امریپج و شقن هیام 
داهن اژدری صفهح دبرقه تذیهب ویشه یربتز تکمب 

انامکرتن)اگنراگدنن(.

وصتی6- آیلانز خطی شقن یلک امریپچ و شقن هیام داهن 
اژدری صفهح دبرقه تذیهب دوره افغاتسنان )اگنراگدنن(.
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بنابرایــن، عــدم تکــرار در شــروع و ختــم قرارگیری 
دهــان‌اژدری بــر مارپیــچ اســلیمی،‌ از یک نواختــی‌ 
وجود دهــان‌اژدری در نقش جلوگیری نموده اســت و 
سبب تنوع و پیچیدگی در اثر شده اســت. تنوع و عدم 
یک نواختی در نقوش ســبب تحرک بصــری بیش تری 
می شــود، طوری که با بر برانگیختــن حس کنجکاوی 
بصــری در عدم ســادگی نقــش منجر به تنــش بصری‌ 
بیش تــری گردیــده و لــذت و تحرک بصری نســبت به 
نقوش ســاده در این نقش افز‌ایــش می یابد. موقعیت 
دهان‌اژدری در اثر معاصر افغانســتان‌ در شروع، وسط 
و انتهای نیم‌دایره ها اســت‌ چنان که‌ بر اســاس شــکل‌ 
قســمت‌ نخســت دهان‌اژدری با شــروع نیم‌دایره اول 
منطبق است‌. در شکل شــروع دهان‌اژدری در حاشیه 
اول اثــر معاصــر افغانســتان از وســط نیم‌دایــره دوم 
اســت و‌ به همین ترتیــب، در نیم‌دایره چهارم شــروع 

دهان‌اژدری از انتهــای نیم‌دایره اســت. تعداد نقوش 
دهــان‌اژدری در اثــر معاصر افغانســتان‌ نیــز همانند 
تعداد اســلیمی ها نســبت به اثر شــیوه تبریــز مکتب 
ترکمــان بیش تــر اســت. هم چنین، کوچک تــر بودن 
اندازه اسلیمی ها در اثر معاصر افغانستان نسبت به اثر 
شیوه تبریز مکتب ترکمان ســبب تاکید و جلوه بیش تر 
نقش دهــان‌اژدری در اثــر معاصر افغانســتان گردیده 
اســت. هم چنــان تغییــر در انــدازه‌ مارپیچ میــان اثر 
معاصر افغانســتان و ایران و در عین حــال، عدم تغییر 
در تعداد دهــان‌اژدری‌ در مارپیچ ها و ضخامت بیش تر 
پهنای ســاقه مارپیچ ها در اثر معاصر افغانستان نسبت 
به اثر شــیوه تبریز مکتب ترکمان سبب وجود‌ جز ییات 
و نقــوش تزیینی بیش تــری در اثر معاصر افغانســتان 
گردیــده اســت و فاصلــه بین جزییــات در اثــر معاصر 
افغانســتان نســبت به اثر شــیوه تبریز مکتب ترکمان 

کم تر است.

دجول 1. ربریس واهیگژیی هیامشقن داهن اژدری صفهح دبرقه تذیهب ویشه یربتز تکمب امکرتن )اگنراگدنن(.
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2-فرم کلی نقش‌مایه دهان‌اژدری:

دهان‌اژدری را مطابق شــکل می توان به چهار دســته 
متقارن، نیم متقــارن، نامتقــارن و نیم‌دهــان‌اژدری 
تقســیم بندی نمود ز یرا تمامــی دهان‌اژدری ها که در 
شــکل وجود دارند، به همین سه دسته تعلق می گیرند 
و ایــن طبقه بندی بر اســاس فــرم کلی دهــان‌اژدری 
مطرح می شــود. دهــان‌اژدری‌ چه‌ به عنــوان یک فرم 
جزیی تز یینی درون فرم اصلی دیگری قرار بگیرد و چه 
به عنوان فرم اصلی در نقوش تز یینی جلوه گر شــود، در 
هر دو حالت از این سه دسته خارج نیستند؛ بنابراین، 
با شــناخت این ســه دســته‌ می توان به شــناخت کلی 
تمامی فرم های دهــان‌اژدری دســت‌یافت. اگرچه به 
دلیل وجود تزیینات متعدد و متنوع به صورت ظاهری 
نسبتاًً پیچیده و متفاوت به نظر می‌رسند. در اثر شیوه 
تبریــز مکتب ترکمــان و هرات ســه نوع دهــان‌اژدری 
نیم متقارن، نامتقارن و نیم‌دهــان‌اژدری وجود دارد. 
در اثر شــیوه تبریز مکتب ترکمان دهان‌اژدری بیش تر 
به صورت نیم متقــارن وجود دارند. طبق شــکل هر دو 
نیم‌دهان‌اژدری اگرچه در قسمت وسط متقارن است، 
اما در شروع و ختم شکل متفاوتی را‌ به نمایش گذاشته 
اســت. از آن جایی که، تعریف متقــارن قرینه بودن هر 
دو بخش چه در جزییــات و چه در فرم کلی محســوب 
می شــود، کوچک ترین تفاوتی در جزییات نیز شــکل 
کلی را از لحــاظ بصری نامتقــارن نشــان می‌دهد؛ اما 
می توان بیان داشــت که در قســمت مرکز دهان‌اژدری 
چه از لحاظ شــکل کلی و وجود دندانه مشابه، در هر دو 
نیم‌دهان‌اژدری و هم چنان تزیینات مشــابه به صورت 
کلی دهــان‌اژدری را متقارن جلوه گر می ســاز‌د. بر این 
اســاس، فرم را نیم‌متقــارن می توان دانســت و وجود 
شــباهت در تزیینات هر دو نیم‌دهان‌اژدری و‌ قسمتی 
از فرم کلی وسط دهان‌اژدری،‌ هماهنگی، هم خوانی، 
تکرار در عناصر تز یینی و نوعی وحدت در اثر را موجب 
می شــوند. وحدت و هم خوانــی‌ نشــان‌دهنده دوری 
جســتن از پراکندگــی آشــفتگی‌ و ناهم‌خوانی‌ اســت 
و موجب لذت بصــری و تعمــق و تفکــر می گردند. در 
اثر معاصر افغانســتان اگرچــه همانند اثر شــیوه تبریز 
مکتب ترکمــان بیش تر دهان‌اژدری موجود به شــکل 
نیم متقارن وجود دارد، اما تفاوت هــای ز یادی در‌ فرم 
کلی دهان‌اژدری‌ میان اثر معاصر افغانســتان و شــیوه 

تبریز مکتب ترکمان مشــاهده می‌شــود. طبق شکل 
پهنای شــروع دهان‌اژدری در حاشــیه با پهنای شروع 
دهــان‌اژدری متن بســته یک انــدازه ‌اســت؛ اما طول 
دهان‌اژدری حاشــیه نســبت به طــول دهــان‌اژدری 
متن بســته نصف‌ آن اســت. مهم ترین تفاوت فرم کلی 
دهــان‌اژدری نیم متقــارن در اثر معاصر افغانســتان و 
شــیوه تبریز مکتب ترکمان ز یاد بودن پهنای قســمت‌ 
شــروع دهان‌اژدری متقارن در اثر معاصر افغانســتان 
نسبت به اثر‌ شیوه تبریز مکتب ترکمان است. هم چنان 
کم شــدن بیش تر پهنای دهان‌اژدری در قسمت‌ وسط 
و ختم دهان‌اژدری در اثر معاصر افغانســتان نسبت به 
ایران است که ســبب‌ نمایش افز‌ایش شــتاب‌ در ریتم 

موجود دهان‌اژدری اثر‌ معاصر افغانستان شده است.
دهان‌اژدری نامتقارن این گونه اســت که دهان‌اژدری 
به صــورت کامل، یعنی هــر دو نیم آن در شــروع  ز‌اویه 
کم تــر از ۴۵ درجــه را بــه دلیــل جهت‌گیــری خطوط 
به صورت مایل که نشــان‌دهنده تحرک بصری به جهت 
مورد نظر اســت را تشــکیل می‌دهند. همــان ضلع‌ها 
به طور‌ اشکال متفاوت امتداد می یابند. علاوه بر آن که 
در تزیینات کاملًاً متفاوت هســتند، در فرم کلی اندازه 
و جهت‌ها نیز تفاوت بســیاری را به نمایش می گذارند. 
هماننــد شــکل اثــر شــیوه تبریز مکتــب ترکمــان که 
نیم‌دهان‌اژدری در شــروع به صورت کم تــر از ز‌اویه ۴۵ 
درجه قرارگرفته اســت. ســپس، هر دو‌ ضلع در جهات 
مختلف امتداد یافته است که نیم‌دهان‌اژدری منطبق 
بر اســلیمی از لحاظ‌ اندازه و چه از لحاظ تزیینات و فرم 
کلی‌ با نیم‌دهان‌اژدری مکمل‌ شکل کلی‌ کاملًاً متفاوت 
اســت. در نیم‌دهان‌اژدری منطبق بر اسلیمی‌ فرم کلی 
نیم‌دهان‌اژدری در راستای اســلیمی قرارگرفته است 
و به دلیــل آن که فاصله بــا انتهای طرح اســلیمی دارد 
در تناســب با آن فاصله، اندازه پهنای آن نیز نسبت به 
نیم‌دهــان‌اژدری دیگر شــکل کوچک‌تــر را به نمایش 
گذاشته اســت. تزیین درونی آن به دلیل تناسب با فرم 
کلی نسبت به تزیینات نیم‌دهان‌اژدری دیگر این شکل‌ 
ظریف تر اســت. در اثر معاصر افغانســتان طبق شکل 
دهــان‌اژدری نامتقارن همانند اثر شــیوه تبریز مکتب 
ترکمان فرم کلی و جزییات هــر دو نیم‌دهان‌اژدری در 
شروع‌ بدنه و انتها کاملًاً از یک‌دیگر متفاوت می‌باشند؛ 
اما در عین حــال، جزیی از فرم کلی‌ یــک دهان‌اژدری 
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محســوب می شــود. تفاوت در دهان‌اژدری نامتقارن 
اثر شــیوه تبریز مکتب ترکمان و هرات کوچک تر بودن‌ 
اندازه‌ نیم‌دهان‌اژدری منطبق بر مارپیچ‌ در اثر معاصر 
افغانستان است که در همان قســمت شروع پهنای آن 
نســبت به نیم‌دهان‌اژدری دیگر کم تر‌ اســت و علاوه بر 
آن خلاصه بودن جزییات‌ و تزیینــات نیم‌دهان‌اژدری 
منطبق بر مارپیچ، طول آن نیــز نصف نیم‌دهان‌اژدری 
جزء دیگر اســت. در دهــان‌اژدری نیم متقــارن در اثر 
معاصر افغانســتان دو نوع تفاوت را می توان مشــاهده 
نمود در دهــان‌اژدری نامتقــارن نیز دو نــوع متفاوت 
وجود دارد. در نوع دوم، همانند اثر شیوه تبریز مکتب 
ترکمان انــدازه فرم کلی هــر دو نیم یک دهــان‌اژدری 
نسبتاًً یک سان اســت، اما در جزییات از شروع تا انتها 
کاملًاً متفاوت اســت. نیم‌دهــان‌اژدری همان طور که 
از نام آن‌ هویداســت، به شــکلی از دهــان‌اژدری گفته 
می شــود که در آن نیمی از دهان‌اژدری به طور مستقل 
فرم اصلی دهان‌اژدری محســوب می گــردد. فرم کلی 
نوع نیم‌دهان‌اژدری خود نیز به دو‌ شــکل وجود دارد. 
شکل نخست آن منطبق بر خطوط اســلیمی‌ است که 
جهت آن نیز  با خطوط اســلیمی هم جهت بوده‌ و حتی 
می تــوان آن را به عنــوان نوعی تز یین بــرای طرح کلی 
اســلیمی مشــاهده نمود. نوع دیگر آن که خطوط کلی 
آن بر خطوط اسلیمی ز‌اویه کم تر از ۴۵ درجه را تشکیل 
می‌دهــد،‌ و جهت‌ امتــداد آن بــرخلاف جهت خطوط 

اسلیمی است.

 از فــرم کلی اســلیمی‌ مجز‌ا بــه نظر می‌رســد و تنها در 
قسمت شــروع با اسلیمی در پیوند اســت؛ مانند شکل 
که شــروع‌ دهان‌اژدری از خطوط اســلیمی اســت، اما 
قســمت های دیگر آن هیچ نــوع وابســتگی با خطوط 
اســلیمی ندارد. دهان‌اژدری نــوع نیم در اثــر معاصر 
افغانســتان نســبت به اثر شــیوه تبریز مکتب ترکمان 
کم تر مشــاهده می شود؛ طبق شــکل همان طور که در 
نوع نیم متقــارن و نامتقــارن دهــان‌اژدری اثر معاصر 
افغانســتان‌ پهنای شــروع دهان‌اژدری نســبت به اثر 
شــیوه تبریز مکتــب ترکمــان بیش‌تــر اســت و طول 
دهــان‌اژدری کم‌تر اســت در نوع نیم‌دهــان‌اژدری نیز 
این ویژگی مشــاهده می شــود. هم چنــان جزییات و 
تزیینات بیش تری نســبت بــه اثر شــیوه تبریز مکتب 
ترکمــان در نــوع نیم‌دهــان‌اژدری نیــز وجــود دارد. 
تزیینــات در دهــان‌اژدری نــوع نیــم به‌صــورت ریتم 
بز‌رگ به کوچک اســت، اما در نوع تزیینات تنوع وجود 
دارد و کم تر به صورت تکرار نقش شــده اســت. از دیگر 
ویژگی های متفاوتی که در نــوع نیم‌دهان‌اژدری در اثر 
معاصر افغانســتان و ایران ملاحظه می شــود، چینش 
دهان‌اژدری نیم، در مرکز ساقه مارپیچ است. چنان که 
به دلیــل وجود شــباهت های میان تزیینــات گلبرگ و 
دهان‌اژدری، دهــان‌اژدری نیم نیز به گلبرگ طویلی بر 

ساقه مارپیچ‌ شباهت یافته‌است.

دجول 2. ربریس واهیگژیی هیامشقن داهن اژدری صفهح دبرقه تذیهب دوره معرصا افغاتسنان 



34

ان
ست

فغان
صر ا

 معا
وره

 و د
ران

ن ای
کما

ب تر
مکت

ب 
ذهی

ثر ت
دو ا

در 
ی 

ژدر
ن ا

دها
یه 

ش ما
ر نق

ختا
 سا

قی
طبی

عه ت
طال

م
3-تز یینات : 

همان طــور کــه شــکل دهــان‌اژدری طبــق تصویــر 
7، برگرفته شــده از فــرم کلــی دهان‌اژدهــا بر اســاس 
مشــخصات در داســتان ها و تصاویری از اژدها مطرح 
است. در دهان‌اژدها چنانکه‌ دندان هایی وجود دارد، 
در نقش دهان‌اژدری نیــز ‌دندان تحت عنــوان دندانه 
دهان‌اژدری ترســیم می شــود. طبق شــکل دندان ها 
معمــولًاً در هر دهــان‌اژدری در قســمت مرکــزی فرم 
کلی قرار دارد و تنها در هر نیم‌دهــان‌اژدری یکی از آن 
مشــاهده می گردد. شــکل دندانه‌ در نخست به امتداد 
لبه درونی دهــان‌اژدری به صورت برآمدگــی از لبه آن 
بالا مــی‌رود و اندکی حالت انحنــا نیز دارد؛ کــه اندازه‌ 
طول ایــن برآمدگــی منحنی شــکل‌ به انــدازه پهنای 
همان قســمت پیونــد دارد. در اثر معاصر افغانســتان 
طبق تصویــر 8، دندانه دهــان‌اژدری بــه دلیل وجود 
تزیینات بزرگ تر نســبت به تزیینات دهــان‌اژدری اثر 
شیوه تبریز مکتب ترکمان هم‌ز مان هم به عنوان دندانه 
دهــان‌اژدری و هم به‌عنوان نقطه اوج و شــروع ســایر 
تزیینات دهان‌اژدری قرارگرفته اســت؛ از تفاوت های 
دندانه دهــان‌اژدری در اثر معاصر افغانســتان و ایران‌ 
محل قرارگیری دندانه‌ دهان‌اژدری در‌ اثر ها اســت که 
در اثر معاصر افغانســتان‌ شــروع دندانه با فاصله بسیار 
کمی با شروع دهان‌اژدری قرار دارد؛ از دیگر تفاوت ها 
به وجود کنگره در خــط فرم کلی دندانــه در اثر معاصر 
افغانستان می توان اشاره نمود‌ که انتهای خط فرم کلی 
نیز به مارپیچ کوچکی درون دندانه منتهی شــده است‌ 
و یا انتهــای آن بعــد از مارپیچ کوچک به نقطه شــروع 
دندانه متصل شده و شــکل برگ را به خود گرفته است‌ 
که قسمت انتهایی آن هم چنان به ساقه شباهت یافته 
اســت.کنگره، طبق تصویر 7، یکی از پر استفاده ترین 
تزیین در نقش دهان‌اژدری محســوب می شود؛‌ شکل 
کنگره نیم‌دایره پری است‌ که به‌صورت تکرار و چسبیده 
به هم در تعــداد متنوع وجــود دارد؛ می توان تعداد آن 
را ســه، چهار‌ و پنج تا مشــاهده نمود‌ و هم چنان اکثراًً 
به صورت ریتم دار از بز‌رگ‌ به کوچک چیده شــده است 
و گاهــی نیز انــدازه نیم‌دایره ها یک‌ســان می باشــند؛ 

رعایت تناســب در ایجاد اندازه کنگره ها چنین به نظر 
می‌رســد که هر تز یین نقش کنگره‌ پهنای آن‌ نسبت به 
پهنای نیم‌دهان‌اژدری یک ســوم است و طول آن نظر 
به تعداد نیم‌دایره هــا و طول نیم‌دهــان‌اژدری طوری 
است که، نقطه شروع و ختم آن با تزیین بعدی به اندازه 
یک نیم‌دایره یا بیش تر از آن فاصله وجود داشــته قرار 
گیرد. کنگره ها طبق شــکل در دندانه نیــز گاهی مورد 
اســتفاده قرار می گیرند. همانطور که خطوط مدور در 
نقوش تذهیب پایه و اساس فرم کلی و جزییات را شکل 
می‌دهد، شکل نیم‌دایره کنگره نیز علاوه بر هماهنگی 
و هم خوانی ســبب ایجــاد تحــرک بصــری بیش تری 
در نقش می گــردد. کنگــره در اثر معاصر افغانســتان، 
نســبت به ســایر نقوش تزیینی بیش ترین نقش را‌ ایفا 
می نماید و این ادعا بر ســه دلیل استوار است؛ نخست 
آن که، طبق تصویــر 8، در هر نیم‌دهــان‌اژدری کنگره 
از ســه الی هفت تا وجود دارد. دوم این که، کنگره ها بر 
خطوط فرم کلی دهان‌اژدری قرار گرفته‌اند؛ و چنین به 
نظر می‌رســد که، خطوط بالایی فرم کلی دهان‌اژدری 
را شــکل می‌دهند و ســوم این که؛ انــدازه آن ها بز‌رگ 
اســت؛ چنان که در تناســب با فرم دهان‌اژدری چهار 
پنجم پهنای فــرم دهــان‌اژدری را دربر گرفته اســت. 
بر این اســاس، اصلی ترین تفاوت میــان تز یین کنگره 
در اثر معاصر افغانســتان و ایران بز‌رگی اندازه، ز یادی 
تعداد و طول کنگره ها در اثر معاصر افغانستان و وجود 
مارپیچ کوچک در قسمت انتهایی کنگره در اثر معاصر 
افغانســتان نیز می توانــد، ازجمله تفاوت دیگــر با اثر 
شــیوه تبریز مکتــب ترکمان قــرار گیرد. وجــود نقش 
کنگره با ویژگی های هم چون پیچــش و اندازه  بز‌رگ در 
تعداد ز یــاد در اثر معاصر افغانســتان پیچیدگی بصری 
را موجب می شــود. ز یرا نگاه مخاطــب نظر به خطوط 
پیچ خورده نمی تواســته به صورت روان و ساده حرکت 

نماید.
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شــکل نقش بند یا گیــره متنوع اســت. بند یــا گیره 
طبق تصویــر 7، نه تنهــا به عنــوان نقــش تزیین در 
فرم کلی دهان‌اژدری به نمایش گذاشــته می شــو،د 
بلکــه علاوه بــر این خــود به عنــوان فرمی مســتقل 
کلــی  فــرم  از  عمــده‌ای  قســمت  تعیین کننــده  و 
دهان‌اژدری محســوب می شــود؛ اما چون فرم کلی 
دهان‌اژدری در عدم‌ شــکل گیره هم‌چنان می تواند 
نمودی از فــرم دهــان‌اژدری را به تصویر بکشــد، به 
همین دلیل، وجود گیره را می تــوان تزیینی در فرم 
کلی دهــان‌اژدری نیــز مطرح نمــود. فــرم کلی بند 
چنان اســت که، شــروع و انتهای آن بادامچه اســت 
که بر شــکل اصلــی دهــان‌اژدری قرارگرفتــه و بدنه 
آن درون شــکل دهــان‌اژدری به صــورت نیم‌دایــره 
کشیده نمایان اســت و خطوط این نیم دایره کشیده 
در مرکز دهان‌اژدری همانند نقــش کنگره به صورت 
دو نیم‌دایــره قــرار دارند کــه از حجیم بــودن وجود 
فرم بــز‌رگ گیره نســبت به نقــش تز‌یینــی کنگره در 
دهــان‌اژدری نیــز می کاهــد. ز یرا خطــوط دایروی 
نسبت به خطوط مســتقیم به دلیل بی ثباتی و ایجاد 
حس حرکی بصری ســبک تر به نظر می‌رســند. بند 
یا گیــره در اثر معاصر افغانســتان نســبت بــه اثری 
شــیوه تبریز مکتب ترکمان بســیار متفاوت اســت. 

طبــق تصویــر 8، از آن‌جایــی کــه بنــد در اثــر معاصر‌ 
افغانستان فرمی وابسته به ســایر فرم ها‌ است، طوری 
که می توانســت ادامه مارپیچ و انتهای آن بر قسمتی از 
ساقه‌ مارپیچ دیگر و یا همان مارپیچ قرار بگیرد، فرمی 
مستقل و جدایی از طرح کلی‌ در دهان‌اژدری محسوب 
نمی شــود‌. بندها، اکثراًً نقطــه اتصال دهــان‌اژدری و 
مارپیچ را پوشش می‌دهند‌ که سبب ریتم‌ می شود. ز یرا 
ساقه اسلیمی‌ پهنای آن نســبت به شروع دهان‌اژدری 
یک دهــم اســت‌ و‌ نمایــش هــر دو قســمت در اتصال 
یک‌دیگر تفاوت ز یادی را موجب می شــود که از لحاظ 
بصــری با ریتــم‌ موجــود در ســایر قســمت های نقش 
هم خوانی نــدارد. بنابراین، وجود فرم بند در قســمت 
نقطــه اتصــال دهــان‌اژدری با ســاقه‌ به خاطــر اندازه 
متوســط پهنای بند‌ میــان دهان‌اژدری و ســاقه نوعی 
ریتــم و حرکت آهســته پهنای کوچــک به بــز‌رگ را‌ به 

نمایش می گذارد.

وصتی7-تزانییت شقن هیام داهن اژدری صفهح دبرقه 
تذیهب ویشه یربتز، تکمب انامکرتن )اگنراگدنن(.

وصتی8-تزانییت شقن هیام داهن اژدری صفهح دبرقه 
تذیهب معرصا افغاتسنان )اگنراگدنن(.
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دجول 3. ربریس تطیقیب واهیگژیی هیامشقن داهن اژدری ویشه یربتز تکمب امکرتن و دوره معرصا افغاتسنان )اگنراگدنن(.

نتیجه گیری
اســتفاده از عناصــر گیاهــی و یــا انتز‌اعی گــردان در 
تزیین قــرآن و کتاب آرایی تذهیب نــام دارد. در این 
پژوهــش، بــرآورد ویژگی هــای متشــابه نقش مایــه 
دهان‌اژدری در تذهیب شــیوه تبریز مکتب ترکمان و 
دوره معاصر افغانستان اســت که نشان از مطرح بودن 
این ویژگی هــا به دلیــل اســتمرار آن در دوره معاصر 
است. ویژگی های متمایز شیوه معاصر افغانستان که 
نوعی ابداع محسوب می شود، بیان می‎ گردد. ابتدای 
دهــان‌اژدری در اثر معاصر افغانســتان نســبت به اثر 

در جــدول 1، به تشــریح دهــان‌اژدری در اثر شــیوه 
تذهیب مکتب ترکمان پرداخته شده است. به همان 
ترتیب در جدول 2، ویژگی‌های دهان‌اژدری تذهیب 
دوره معاصر افغانستان بیان شده است. در جدول 3، 
ویژگی های نقش مایه دهان‌اژدری شیوه تبریز مکتب 
ترکمان و دوره معاصر افغانســتان به‌صورت تطبیقی 

مورد بررسی قرارگرفته است.
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لاله جهانبخش2
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محمدرضا مریدی4
چکیده

کتاب های مصور ازجملــه محصولات فرهنگی مهم، برای گروه ســنی نوجوان اســت که در پی بازنمایی مســایل 
مربوط به زندگی نوجوانان در قالب گونه های مختلف ادبی هســتند. کتاب‌های مصور می تواند نوجوانان را به‌طور 
غیرمستقیم با مسایل بنیادی چون هویت فرهنگی جامعه‌ای که در آن زندگی می‌کنند، آشنا کند. هویت فرهنگی 
یکی از شاخه های مهم هویت ملی هر کشوری به شمار می آید. به خصوص که در عصر جهانی شدن و مواجه ملت ها 
با این پدیده، شــناخت مولفه های هویتی به خصوص، هویت فرهنگی امری ضروری به حســاب می‌آید. هدف از 
انجام این پژوهش بررسی چگونگی بازنمایی هویت فرهنگی در کتاب های مصور نوجوان است. روش این پژوهش 
توصیفی و تحلیلی اســت و تصاویر با روش نشانه شناســی اجتماعی مورد تفســیر قرار می‌گیرند. این پژوهش در 
تلاش برای پاســخ‌دهی به این سوالات اســت: 1( مولفه‌های اساســی هویت فرهنگی که در کتاب‌های گروه سنی 
نوجوان بازنمایی می شوند، چیســت؟ 2( منابع فرهنگی که تصویرگران در کار خود استفاده می کنند، کدامند؟ 3( 
چگونه طراحان و تصویرگران از منابع فرهنگی موجــود با توجه به بافت جامعه‌ای که اثــر را در آن ارایه می‌دهند، 
اســتفاده می کنند؟ نتایج پژوهش نشان داد که، ســه دســته کلی برای معرفی هویت فرهنگی در کتاب‌های نمونه 
تحقیق بیش تر به کار گرفته شده اســت. عامل اول، زبان که در آثار نثر و نظم مشهوری که در زمره فرهنگ ایران در 
ادوار مختلف تاریخ ایران ثبت شــده است، تجلی پیداکرده است. عامل دوم، اســاطیر ایران باستان، عامل سوم، 
آداب‌ورسوم، ســنت ها و آیین ها. هم چنین، طراحان برای تصویرگری آثار خود به انبوه منابع فرهنگی موجود در 
کشور ایران -که شــامل گنجینه تصویری غنی که از ادوار مختلف تمدن ایران باقی مانده است، با توجه به مضمون 
آثاری که در پی تصویرگری آن ها بوده‌اند- رجوع کرده‌اند و با تلفیق سبک های تصویرگری معاصر با این منابع غنی 

تصویری تاریخی، سعی در بازنمایی فضایی اصیل، ولی درعین حال، بدیع دارند. 

واژه های کلیدی: کتاب های مصور نوجوان، هویت فرهنگی، نشانه‌شناسی اجتماعی.

قماهل ژپویشه، 39-52
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مقدمه
ادبیات نوجوان و کتاب های غیردرســی در موضوعات 
مختلف برای نوجوانان تالیف می‌شوند. این کتاب ها، 
اگر همــراه بــا تصویرگــری متناســب بــا گروه ســنی 
مخاطبانشــان و متناســب با گونــه ادبی کتــاب تالیف 
شــوند، می توانند نوجوانــان را به‌طور غیرمســتقیم با 
مســایل بنیادی چون هویــت فرهنگی جامعــه‌ای که 
در آن زندگــی می کنند، آشــنا کنند. هویــت فرهنگی 
از میان ســایر عوامل هویتی کــه در یک کشــور وجود 
دارد، جزو مســایلی اســت که از طریق آموزش درست 
در سنین نوجوانی می تواند در سرنوشت فرهنگی یک 
ملت نقش به ســزایی داشــته باشد. مســاله چگونگی 
بازنمایــی هویت فرهنگــی به خصوص در مورد کشــور 
ایران، که از پیشینه فرهنگی و تصویری غنی برخوردار 
اســت، موضوع مهمی به شــمار می‌رود. این پژوهش 
در تلاش برای پاســخ‌دهی به این ســوالات اســت که، 
در وهله اول، مولفه های اساســی هویــت فرهنگی که 
در کتاب های گروه ســنی نوجوان بازنمایی می شوند، 
چیســت؟ منابــع فرهنگــی کــه تصویرگــران در کار 
خود اســتفاده می کننــد، کدامند؟ چگونــه طراحان و 
تصویرگران از منابع فرهنگی موجود بــا توجه به بافت 
جامعــه‌ای که اثــر را در آن ارایــه می‌دهند، اســتفاده 
می کنند؟ فرضیه این پژوهش بر این اســاس است که، 
منابع تصویــری بســیاری از دوران مختلــف فرهنگی 
و هنری ایــران باقی مانده که در دســترس قــرار دارد. 
طراحان و تصویرگران با استفاده از این منابع نشانه‌ای 
غنی و با تاثیر گرفتــن از جریان هــای تصویری معاصر 
می توانند علاوه بر آشــنایی نوجوانان بافرهنگ اصیل 
تصویــری ایرانی، آثــاری بدیع و نــو نیــز بیافرینند که 
هماهنگ با بافت جامعه و ســلیقه مخاطبانی باشد که 
در این زمانه مصرف کننده آثار آن ها به شمار می‌روند. 
هــدف از این پژوهــش معرفــی ابعاد هویــت فرهنگی 
ایرانی و بررسی این مساله است که، این ابعاد چگونه در 
کتاب های داستانی نوجوان بازنمود پیداکرده است. در 
این پژوهش پس از بررســی مفاهیم اساسی پژوهش، 
وجوه اساسی هویت فرهنگی که در کتاب های نوجوان 
شناسایی شــده‌اند، معرفی می شوند؛ و ســه اثر از آثار 
نمونه تحقیق بر اساس روش نشانه‌شناسی اجتماعی1  

تحلیل و نتایج حاصل از بررسی آن‌ها ارایه می شود.

روش پژوهش
روش ایــن پژوهش از نــوع توصیفی و تحلیلی اســت. 
نمونه های مطالعــه این پژوهــش از بیــن تصویرگری 
کتاب هــای داســتان تالیفی نوجــوان که در ســه دوره 
دوســالانه‌ انجمــن فرهنگی ناشــران کتاب کــودک و 
نوجوان در دهه ۹۰ شرکت کرده‌اند، انتخاب می شوند. 
درمجمــوع ۲۳۰ جلــد کتــاب جــزو شــرکت کنندگان 
منتخب شــرکت‌کننده در این دوســالانه بوده است که 
۴۷ اثر متعلق به آثار فرهنگی اســت. در این پژوهش، 
عناصری چون اســاطیر، زبان، آداب‌ورسوم، سنت ها 
و آیین ها، آثار نثر و نظم مشــهوری که در زمره فرهنگ 
ایــران در ادوار مختلف تاریــخ ایران ثبت  شــده‌اند و از 
آن ها به مثابه میراث فرهنگی ایران نام برده می شــود، 
در دســته هویت فرهنگــی ایران مــورد بررســی قرار 
می‌دهیم. این دسته کتاب ها مناسب گروه سنی ج، د، 
ه و به طورکلی، گروه ســنی نوجوان )تقریباًً ده تا پانزده 
سال( است. دسترسی به نســخه های کتاب های مورد 
بررســی به شــیوه میدانی و مشــاهده و عکس برداری 
انجام شــده اســت. انتخاب نمونه ها بــرای تحلیل نیز 
به صورت نمونه گیری هدفمند اســت. در این پژوهش 
برای تحلیل نمونه ها از روش نشانه شناسی اجتماعی، 
که توســط گونتر کرس2  و تئو ون لیوون3  مطرح شــده، 
اســتفاده می شــود؛ اما باید اشــاره کرد کــه، برخلاف 
ســایر پژوهش هایی که برای تحلیل تصویر فقط تاکید 
بر روش »نشانه شناســی اجتماعی تصویر« که توســط 
کرس و لیوون در کتاب »خوانش تصویر« مطرح شــده، 
دارنــد، در ایــن پژوهش تــا جایــی از مبانــی تحلیلی 
این روش اســتفاده می کنیم که، هم‌ســو با مبانی کلی 
نظریه »نشانه شناســی اجتماعی« باشــد. مشکلی که 
در بســیاری از پژوهش های مربوط بــه تحلیل تصویر 
با این نظریه در ایران رخ‌داده اســت که به‌اجبار ســعی 
در تعمیم جز به جز ایــن نظریــه در نمونه های تصاویر 
پژوهش هــای خــود دارنــد. چــون دســتور طراحی 
بصری که توســط کرس و لیوون در قالب ســه فرانقش 
بازنمــودی، تعاملــی و متنــی بــرای تصویــر معرفــی 
می شــود، به عقیــده خودشــان نیز دســتوری جهانی 
یا همگانی نیســت کــه قابل تعمیــم به‌تمامــی تصاویر 
واقعی یــا طراحی شــده در تمامی فرهنگ ها باشــد و 
این ویژگی ها در فرهنگ های مختلــف علاوه بر این که 
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می تواند متفاوت عمل کند، حتی می تواند دارای ســاز 
کاری که از یک ســاختار کلی پیروی می کند، نباشــد؛ 
ولی این روش تلاشی سودمند و ســاختاری است که، 
توجــه به تمامی جنبه های ســاخت، ارایه و برداشــت 
از تصویــر دارد؛ که در کنار مبانی اصلی نشانه شناســی 
اجتماعی می تواند برای تحلیل تصاویر بسیار راهگشا 

باشد.

پیشینه پژوهش
میررحیمــی )1397(، در پایان نامــه »بازنمــود هویت 
اســطوره‌ای در تصویرســازی کتاب کودک گروه سنی 
)ب و ج( دهــه90 ایــران« چگونگــی بازتــاب هویــت 
اسطوره‌ای را در زیرمجموعه هویت ملی ایرانی تعریف 
کرده است. نتایج این پژوهش نشان داد که، مهم ترین 
شــاخصه های هویــت اســطوره‌ای در تصویرگری این 
کتاب ها پهلوانــان و فرمانروایــان، راز و رمــز، تخیل، 
جاذبه، رویا، تجلی و تجســم انتــزاع، هویت های ملی 
و مذهبی و اسلامی ایرانی اســت. پژوهش جمشیدی 
)1397(، در پایان‌نامــه »مطالعــه ویژگی هــای بصری 
در تصویرســازی کتب کــودک و نوجوان )دهــه 80( با 
تمرکز بر داســتان های شــاهنامه« تلاشــی اســت در 
جهــت تجزیه‌وتحلیــل مشــکلات و ضعف هایــی کــه 
در تصویرســازی ها وجــود دارد. نتایج حاصــل از این 
پژوهش نشــان داد که، هــر هنرمند تصویرگــر با توجه 
به ســبک هنــری و تصــور خــود در روایت داســتان و 
ارتباط میان متن و تصویر موفق بوده اســت. استفاده 
از ویژگی های متناســب با داســتان و فضــای ادبیاتی 
مطابقت داشــته اســت و تصویرگــران در اســتفاده از 
عناصر بصری بــه نقش مایه ها و عناصــر تصویری کهن 
توجه داشته‌اند. دالوند )1394(، در پایان‌نامه »ویژگی 
تصویرگری کتاب کودکان و نوجوانان در داســتان های 
حماسی« سعی در شناســایی تکنیک ها و ویژگی های 
تصویــری داســتان های حماســی به‌عنــوان یکــی از 
جنبه هــای هویت فرهنگــی در کتاب های چاپ شــده 
توسط کانون فکری کودک و نوجوان کرده است. نتایج 
این پژوهــش نشــان می‌دهد کــه، معیارهــای هویت 
در شــخصیت های حماســی در چهــره و حالت هــای 
بدن، لباس ها و به‌واســطه معمــاری و طبیعت پردازی 
نشان داده شــده اســت و از تکنیک‌های مختلف حتی 

تکنیک های غربی در طراحی ها استفاده شــده است.
همان طور کــه در پیشــینه ذکــر شــد، پژوهش هایی 
در رابطــه با بحث بررســی مولفه های چون اســطوره، 
حماســه و هویت برای کتاب های نوجوان انجام شــده 
اســت. ولــی پژوهشــی کــه بحــث هویــت فرهنگی و 
بازنمایی مولفه هــای کاربردی آن را بــا رویکرد نظری 
لیون وکرس بر روی تصویرســازی ها انجــام دهد، کار 

نشده است
چارچوب نظری

هویت فرهنگی
هويت فرهنگي از عناصر اصلی تشــکیل‌دهنده هویت 
ملی به شــمار می آید. حافظ نیا، ســرزمین مشــترک 
ایران، تـاریخ مـشترک ایـران، زبـان فارسـی و شـعبات 
فرعـــی آن، فرهنگ عامه ایرانی شــامل آداب‌ورسوم، 
سنت ها، میـــراث و نمادهـــای فرهنگـــی، هنرهای 
بومی و ســنتی ایرانی، میراث ادبی و معنــوی ایرانی، 
میراث علمی و معرفت شناســی ایرانی، مذهب تشیع، 
نمادهای ملی ایرانی، نشان ملی، پـــول ملـــی، نـــام 
کشــور ایران و حکومت ملــی را جز مولفه‌هــای اصلی 
هویت ملی می‌داند )حافظ نیــا، 1381: 213(. هویت 
هم عامل هم بستگي و شــكل گيري روح جمعي در‌ يك‌ 
ملت و هم عامل تمایز و شاخص شدن آن در ميان ملل 
ديگر است. در تبيين هويت فرهنگي بايد گفت که قوام 
و دوام زندگي‌ توأم‌ باعــزت و آزادي يك ملت، به هويت 

فرهنگي آن در معناي عام و گسترده‌ بستگي‌ دارد 
)Waldrep,2006 :80(. انسان داراي هويت هاي مختلفي‌ 

از جمله‌ هويــت فــردي، اجتماعي، ملي، مـــذهبي و 
قومي اســت؛ اما هويــت فرهنگي‌، تمام این هاســت و 
هيچكدام از این ها نيســت. هويت فرهنگي مشــرف بر 
تمام هويت هاســت كه هــم از تمام آن ها شــکل گرفته‌ 
و هم‌ تمــام آن ها را تحــت تاثير خــود قــرار مي‌دهد. 
به گفتــه فینــی )1993( و بــه نقــل از امامــی، هويت 
فرهنگي عبارت است از‌: »مجموعه‌ ويژگي‌هاي پايدار 
تشکیل‌دهنده خلق‌وخوی افراد كه در تمام نگرش هاي 
انســان )اعم از‌ دينــي‌، ملي‌، قومــي و آداب‌ورســوم( 
ريشه دارد و در تمام ســاحت هاي زندگي انسان به طور 
مســتقيم يا‌ غيرمســتقيم‌ ظهور و بروز پيــدا ميك‌ند. 
هويت فرهنگي شامل نوعي خود همانندسازی است؛ 
بديــن نحو کــه چگونه مــن به گــروه‌ فرهنگــي‌ خاصي‌ 
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احساس تعلق ميكنم« )امامی، 1391: 102(.
در کل مولفه هــاي هويت فرهنگي ایرانــی در مقالات و 
تحقیقات مختلف در چهار دســته کلی دين )مناســک 
و آیین هــای مذهبی و اماکــن ديني(، تاريــخ )مفاخر 
علمي- ادبي و هنري‌ و سياسي‌(، آداب‌ و سنن، )مراسم 
آیینی و فرهنگــی، نمادهــاي‌ ملي‌ و لباس و پوشــش 
قومیت های مختلــف(، زبــان )ادبيات و آثــار ادبی( و 
هنر )نمايشــي و تجســمي( قابل بررسی‌ اســت؛ اما در 
این پژوهــش، مــا مولفه هایی کــه احمــدی در کتاب 
»بنیان های هویت ملی ایرانی« بــرای هویت فرهنگی 
ذکر می کند را برای تحلیل و دسته بندی نمونه تحقیق 
مدنظر قرار می‌دهیم. احمدی باورهــا، زبان، عقاید، 
اســطوره ها، حماســه ها، هنــر و ادبیات کهــن و... را 
عناصر اصلی تشکیل‌دهنده هویت فرهنگی هر جامعه 
می‌داند )احمــدی، 1388: 134(. با توجه به بررســی 
کتاب های نمونه تحقیق، سه عنصر اصلی برای معرفی 
هویت فرهنگی در این نمونه ها شناســایی شد. عامل 
اول، زبــان که در آثار نثر و نظم مشــهوری کــه در زمره 
فرهنگ ایــران در ادوار مختلف تاریخ ایران ثبت شــده 
است، تجلی پیداکرده است. عامل دوم، اساطیر ایران 
باستان، عامل ســوم آداب‌ورسوم، ســنت ها و آیین ها 
است که از آن ها به مثابه میراث فرهنگی ایران نام برده 

می شود.
زبان ملی در ایران

 زبان در زمره مهم ترین مولفه های فرهنگی محســوب 
می شــود کـــه هر نوع خاص آن در فضــای جغرافیایی 
منحصری شــکل می گیرد. زبان، وســیله ارتباط بین 
انســان ها است؛ ارتـــباطی کـــه‌ در‌ ســطح خرد، همه 
کنش های روزمره‌ و ارتباطات‌ مســتقیم و غیرمستقیم‌ 
انســان ها‌ را‌ شــامل می‌شــود و در ســطح کلان ناقــل 
حکمت‌ و علم‌، فکر و اندیشــه میراث فرهنگی و تمدن 
بشری است که بین ملت ها و نســل‌های مختلف‌ برقرار‌ 
می‌شود )گرانپایه، 1377: 110(. زبان فارسی بیش تر 
از هر عنصر فرهنگی دیگر، ویژگی برجسته‌‌ و بی همتای‌ 
فرهنــگ ایرانی را -که همــان انعطاف پذیــری با حفظ 
هویت اســت- بــه نمایش‌‌ می گــذارد‌. به گفتــه ثلاثی: 
»زبــان فارســی باوجــود دگرگونی‌های بســیاری که از 
دیگر زبان ها پذیرفته اســت، همواره، هویــت‌ خود‌ را‌ 
حفظ کرده اســت. اجتماع فرهنگی و اندیشــه ایرانی 

نیز مدلولی بر این ویژگی زبان‌ فارســی است‌ که در عین 
حفظ ماهیت اصیل خویش، تاثیرگــذار و تاثیرپذیر از 

»دیگری« بوده است« )ثـلاثی‌، 1379: 274(.
زبان مشــترک، به‌عنــوان تعریف کننده ملــت و ملیت 
به این نکتــه اشــاره نمی کند کــه هر ملت با ســرزمین 
خاص تنهــا یک‌زبان واحــد دارد. بااین همه، هر ملتی 
با واحد سیاســی خاص با یک‌زبان مشــترک، که نقش 
اصلی برقراری ارتباط میان مردمان آن اســت و آگاهی 
بخشی تاریخی و سیاســی را ایجاد کرده است، مرتبط 
هست. زبان مشــترک هم چنین، از طریق آثار مکتوب 
تاریخی، ادبــی و مذهبی، میــراث فرهنگی یک ملت 
را توزیع می کنــد. این گونه زبان مشــترک را زبان ملی 
هم می‌خواننــد. آشــنا و روحانی به تعبیر دوسوســور 
از زبــان، نمودهــای زبــان را در دو‌ حوزه‌ نوشــتاری‌ و 
گفتاری‌ تقســیم کرده‌اند؛ یعنی زبان نوشــتاری‌ و خط‌ 
را به عنوان عاملی اثرگذار در تکوین و تحویل هـــویت، 
متمایز از زبان گفتاری موردتوجه قرار می‌دهند )آشنا 

و روحانی، 1389: 170(.
زبان فارســی به عنوان ابزار زایش و تبلــور آثار میراث 
ادبی ایران و تداوم خاطره تاریخی سیاسی و سرزمینی 
از اهمیت زیادی برخوردار اســت. ازآن جاکه، تمامی 
میــراث ادبــی، تاریخــی، عرفانــی، دینی و فلســفی 
اندیشه ایرانی و نیز اکثر کتاب های نظم و نثر مربوط به 
تاریخ اســاطیر ایران به زبان فارسی نوشته شده است. 
پژوهش های اخیرتر زبان شناســی نشــان داده اســت 
که، زبان فارسی از حداقل یک و نیم قرن پیش از اسلام 
زبان رایج ایران بود و به‌ویژه، به عنوان زبان آموزشــی و 
دیوانی نقش مهمی در پیوســتگی میان ایرانیان بازی 
کرده اســت. زبان فارســی به عنوان زبان محاوره‌ای و 
آموزشی قابل فهم همه ایرانیان در دوران گذار از ایران 
باســتان به ایران پــس از اسلام هم‌چنان زبــان عموم 
جامعه ایران بــود و اگرچه از ســال 83 هجری به عنوان 
زبان دیوان خلافت جای خود را به عربی داد، اما پس از 
دو قرن بار دیگر در چهارچوب شعر فارسی رسالت خود 
را در نگهــداری و هویت تاریخی و فرهنگــی ایران را به 
نمایش گذاشــت و پس ‌از اندکی به زبان مکتوب نه تنها 
ایران، بلکه بخش های بزرگی از جهان اسلامی تبدیل 

شد )احمدی، 1388: 390(.
پس می توان گفت کتاب ها و آثار برجســته‌ای هم چون 
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برر
شــاهنامه فردوســی و آثــار صدها شــاعر و نویســنده 
دیگر کــه دربردارنــده بخش های مهم تاریخ، گســتره 
ســرزمینی، آیین ها و ســنت ها و اندیشــه های دینی-
فلسفی و سیاســی ایران به‌واســطه زبان و خط فارسی 
به رشته تحریر درآمده اســت در زمره میراث فرهنگی 

ایران قرار می گیرند.

اساطیر، آیین‌ها و رسوم ایرانی
بر‌ اســاس‌ تحلیل لوتمان، به نقل از ســمنکو می توان: 
»تبیین‌ فرهنــگ را، از انباشــت تجربه هــای تاریخی 
در یک نظــام ذهنی و حافظــه‌ای، با تکیه بــر دو عنصر 
تکرار و نــوآوری مورد تحلیــل قرارداد. بر‌ این اســاس 
همان طور که یــک فرد مجموعه‌ای از انباشــت تجربی 
را در خود دارد، یک گروه و جمع انســانی نیز انباشــت 
تجربه هــای تاریخــی برآمــده از دوره هــای گوناگــون 
زمانی را به دنبال دارد. طبعاًً‌ بــرای پی‌ بردن به چنین 
تـــجاربی بـــا یک حافظه واحد ســروکار نداریم؛ بلکه 
با یک نظام حافظــه‌ای مواجه هســتیم کــه داده های 
تاریخی در آن جا نگهداری می شوند« )سمنکو، 1396: 
49(. این نظام ذهنی و حافظه، همان نمود فـــرهنگی 
در دوران مختلف یــک فرهنگ یا تمدن اســـت‌ که در 
شــکل آداب‌ورســوم، شــعایر، قصه‌ها، اســطوره ها و 
غیره ظهور و بروز می یابد. با چنین مبنایی، یک جمع 
انســانی در یک طول تاریخــی باهم‌ زندگــی می کنند 
که در خلق‌ انباشــت تجربی شــان‌ با یک‌دیگر شــریک 
هســتند. با این نــگاه تاریخ فرهنگی یک کشــور منبع 
مهم و مولفه اساســی هویت فرهنگی به شمار می‌رود. 
این دیالکتیک‌ تکــرار‌ و نــوآوری در آن، پویایی هویت 
فرهنگی را که لازمه حیاتی آن اســت، بــه دنبال دارد 
)رواســـانی، 1380: 119(. درهرحال، تاریخ فرهنگی 
ایران یکی از منابع مهم هویت بخشی در طول انباشت 
تجارب ایرانیان به شمار ‌می‌رود که‌ نه تنها ‌ایران باستان 
بلکه ایران اسلامــی را نیز در برمی گیــرد. چون هویت 
فرهنگی ایرانیــان متاثر از نظام اجتماعــی و فرهنگی 
کشــور اســت که در هــر دوره‌ تاریخــی‌ به شــکلی بروز 
یافته و بر هویت تاثیر‌ گذاشــته‌ اســت. از‌ تشیع‌ صفوی‌ 
تا مدرنیتــه پهلــوی و از‌ اسلام انقلابی تا ســنت ولایی 
همگی متاثر از نظام های اجتماعی و فرهنگی هستند 
که در هـــویت فـــرهنگی‌ که به صورت مستند در منابع 

مختلف نمــود‌ یافتــه، قابل شناســایی اســت. البته، 
شــناخت‌ دقیق‌ تاریخ فرهنگی‌ گذشــته به‌ویژه، ایران 
باســتان با دشــواری روبه‌رو اســت؛ ولی مولفه هویتی 
زبان، پرده از عمیق ترین‌ لایه هــای تاریخی برمی‌دارد 
کــه از آن میــان می تــوان بــه شــاهنامه ابومنصوری، 
شاهنامه فردوسی و شاهنامه‌»خدای نامه ها« )پیش از 

اسلام‌( اشاره‌ کرد.
این دســته از عناصر هویت فرهنگی دربرگیرنده رسوم 
و آیین هایی اســت که از روزگار کهن تاریــخ ایران تا به 
امروز هم چنــان تداوم یافتــه و بخشــی جدایی ناپذیر 
از هویــت و فرهنگ ملی ایرانی شــده اســت. برخی از 
این آیین هــا، همانند نــوروز نه تنها در ایــران کنونی، 
بلکــه در ماورای مرزهــای آن، یعنی در حــوزه تمدنی 
ملــی ایرانی گرامی داشــته می شــود و همــه جهانیان 
نیز آن را نشــانه‌ای از فرهنگ و میــراث فرهنگی ایران 
می‌دانند. برخی از آداب‌ورســوم ایرانــی پس از اسلام 
نیز در بســتر دیــن جدید هم چنــان تداوم پیــدا کرد. 
برخی از این آیین‌ها نظیر جشــن های ســده و مهرگان 
- که جشن های مربوط به گرامیداشــت آتش در دوران 
باستان هســتند- حتی در دوران بعد از اسلام نیز تحت 
عنوان جشن چهارشنبه سوری گرامی داشته می شود 
)رضــی، 1392: 88(. تمامــی ایــن‌ آیین هــا در زمره 
میراث فرهنگی ایــران قــرار دارند.در بحــث آیین ها 
و ســنت های فرهنگــی ایرانــی نمی‌تــوان از اهمیــت 
اساطیر نیز غافل شد. بحث اساطیر در فرهنگ ایرانی 
به خصوص فرهنگ ایران باســتان جز مســایل حیاتی 
به شــمار می آمد که با زندگی روزمره آنــان درهم تنیده 
بود. از نظر کاسیرر »اسطوره‌ و زبان ‌هم خانه‌ یک‌دیگرند 
و رابطــه تنگاتنگــی باهــم دارنــد. چنان که‌ کاســیرر 
می گویــد زبــان و اســطوره دو‌ جوانــه‌ مختلــف از یک 
ریشــه واحدند« )کاســیرر، 1360: 156(. اســطوره‌ را 
می توان در معنای گسترده‌اش مشتمل بر‌ داستان ها ، 
افسانه ها، حماسه ها، سنن، خاطرات خوش و ناخوش 

و احساسات و علایق عاطفی مشتر‌ک دانست.
نشانه شناسی اجتماعی

تنشانه شناســی اجتماعــی بــر پایــه نشانه شناســی 
اولیه، به عنــوان روش پژوهش در شــناخت دلالت ها، 
در میانه قرن بیســتم به‌وجــود آمد. نشانه شناســی با 
تمرکز بر کارکرد نشــانه ها، به بحث در مورد تولید معنا 
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و چگونگی معنادار شــدن نشــانه‌ها می پــردازد. ولی 
تمرکــز نشانه شناســی اجتماعی از نشــانه، به شــیوه 
به کارگیــری منابع نشــانه شــناختی به منظــور تولید 
کنش هــای ارتباطــی جدید و تفســیر آن هــا در بافت 
موقعیــت تغییر کــرده اســت. از این منظــر، تردیدی 
نیســت کــه پدیده‌هــای اجتماعــی به خودی خــود و 
به تنهایی معنا پیدا نمی کنند، بلکه در درون شــبکه‌ای 
از معانی جــای می گیرنــد و دارای چارچوبی فرهنگی 
هســتند )Jewitt ,2009 :4(. نشانه‌شناســی اجتماعــی 
از متون بســیار متعــددی از جمله عکــس، تبلیغات، 
روزنامه و فیلم بهــره می گیرد، تا چگونگــی خلق معنا 
در چرخه تعــاملات پیچیده نشانه‌شناســی را توضیح 
دهد. نشانه شناسی اجتماعی یک نظریه محض نیست 
و در صورتی می تواند توانایی خود را نشــان دهد که در 
نمونه هــا و موضوعات خاصــی به کاربرده شــود. برای 
همین همیشــه نیازمند حوزه دیگری است که مفاهیم 
و روش هــای نشــانه شــناختی روی آن اعمال شــود 
)ون لیــوون، 1395: 18(. نشانه شناســی اجتماعــی 
بارویکردهــای متفاوتی بــروز و ظهور یافته اســت که 
همگی در اصــل نشــات گرفته از آثار مایــکل هلیدی4 
اســت. نظریه‌ای که در این تحقیق مطرح اســت متاثر 
از دیــدگاه نشانه شــناختی موجود در نظریــه هلیدی 
اســت که توســط کرس و ون لیــوون مطرح می‌شــود. 
آن هــا مبانــی نظــری تئــوری خــود را در کتاب های 
»نشانه شناسی اجتماعی« نوشــته تئون لیوون و کتاب 
»نشانه شناســی اجتماعی ازنظریِِ تــا کاربرد: بازنمود 
چندوجهی رویکرد نشانه شناسی اجتماعی به موضوع 
ارتباط در عصر حاضر« نوشــته گونترآ کرس به رشــته 

تحریر درآورده‌اند.
تحلیــل تصویــر در نشانه شناســی اجتماعی، شــامل 
توصیف »منابع نشــانه‌ای« )آن چه می تواند با عکس ها 
یا ســایر ابزارهــای بصــری ارتباطــی( گفته یــا انجام 
می شــود. دغدغــه اصلــی نشانه شناســی اجتماعــی 
این اســت که، چیزهایــی را که افراد به‌وســیله تصاویر 
می گویند یا انجــام می‌دهند، چگونه می توان تفســیر 
کرد. اصطلاح »منبع نشانه شناسی« اصطلاحی کلیدی 
در نشانه شناسی اجتماعی اســت. این منابع به گفتار، 
نوشــتار یا تصویر محدود نمی شود، بدین معنی آن چه 
ما انجــام می‌دهیم و یا خلــق می‌کنیم، به شــیوه های 

مختلفی ارایه می شــود که به خلق معناهای فرهنگی و 
اجتماعی متفاوتی می‌انجامد. واضح اســت که هر چه 
امکانات ســاخت منبع نشــانه‌ای قوی تر و گســترده تر 
باشــد، افراد بیش تری آن منبع را در معنای موردنظر 
ســازنده‌اش تفســیر خواهند کرد و این جاست که پای 

روابط قدرت، ایدئولوژی و هژمونی به میان می آید
 .)Kress ,2009 :45( 

نشانه شناسی اجتماعی معتقد اســت که ساختارهای 
تصویــری به ســادگی ســاختارهای واقعــی جامعه را 
تولیــد نمی کنند؛ بلکــه برعکــس آن‌هــا تصاویری از 
واقعیت تولید می کنند که وابســته بــه علایق نهادهای 
اجتماعی اســت. نهادهایی که تصاویر در آن ها تولید، 
توزیــع و خوانــده می شــود؛ بنابراین، ســاختارهای 
تصویری ریشــه ایدئولوژیــک دارنــد و از طرفی دیگر، 
آن ها به هیچ‌وجه محدود به مســایل صوری و ظاهری 
نمی شــوند. بلکــه دارای ابعاد معنایی بســیار عمیقی 
هســتند که می تواند از اهمیت فراوانی برخوردار باشد 

)کرس و لیوون، 1395: 26(.
»نشانه شناســی اجتماعــی معطــوف به معنی اســت 
و معنــی مدنظــر آن در درون جامعه تولید می شــود؛ 
نشــانه که ترکیبــی از شــکل و محتــوا اســت، در قلب 
نشانه شناســی جــای دارد. نشــانه‌ها در تمامی وجوه 
ارتباطــی یافــت می شــوند؛ بنابراین، بررســی تمام 
وجوه بــرای یافتــن معنی موجــود در آن هــا ضروری 
اســت. در نشانه ســازی )فرایند پرکنش ساخت نشانه 
در تعاملات اجتماعی( نشــانه ها به‌جــای این که صرفاًً 
مورد اســتفاده قــرار بگیرند، ســاخته می شــوند. در 
واقع تاکید بر نشانه ســازی به جای اســتفاده از نشــانه 
یکی از چنــد ویژگی‌ اســت کــه نظریه‌ نشانه شناســی 
اجتماعی را از دیگر نظریه های نشانه شناســی متمایز 
می سازد. در نشانه شناســی اجتماعی افراد با ماهیت 
اجتماعی خود و با اســتفاده از منابــع فرهنگی موجود 
-که به گونــه‌ای اجتماعــی ساخته‌شــده‌اند- در فرایند 
نشانه شناســی و رویکرد نشانه شناســی اجتماعی در 
رابطه با مســاله بازنمود به دو اصل معتقد است: »اصل 
وضوح« و »قاعده تناسب«. افراد برای برقراری ارتباط 
و ســاختن پیام خواهان حداکثر وضوح در هر موقعیت 
خاص هســتند. آن هــا از دال هایی اســتفاده می کنند 
که بیش ترین میزان رســانایی را برای مخاطبان شــان 
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داشته باشد. هم چنین، سازنده نشــانه تلاش می کند 
کــه دال را آن گونه ارایه دهد کــه به خوبی معنی مدلول 
را انتقال دهد. به عبارت‌دیگر، بر اساس قاعده تناسب 
و اصل وضوح، شــکل باید ویژگی ها لازم را برای حمل 
معنی مورد نظر داشته باشــد )همان: ۶۶(. هم چنین، 
نشانه شناســی اجتماعــی ســه جنبه کلیــدی دارد که 
لیوون در کتاب »نشانه شناسی اجتماعی« و هم چنین، 
کــرس در کتاب »نشانه شناســی اجتماعــی ازنظری تا 
کاربرد« در رابطه با آن صحبت می کنند. این سه جنبه 

کلیدی گفتمان، ژانر و وجه است
- گفتمان5 : اصطلاحی که نشانه شناســان اجتماعی از 
گفتمان به‌کار می برند برگرفته از فوکو است که می گوید: 
»گفتمان ها دانش های به لحاظ اجتماعی برساخته در 
باب برخی ابعاد واقعیت هســتند؛ یعنــی این دانش ها 
در بافت اجتماعی حاضر در بافت، ســازگار می شوند« 
)کــرس، 1392: 67(. گفتمان‌ها منابع معنایی موجود 
در هــر جامعه می‌باشــند کــه از طریق آن هــا می توان 
جهان را از نقطه نظر اجتماعی و طبیعی و یا در سطحی 

وسیع تر دریافت کرد )همان: 140(.
-  ژانر6 : ژانــر به عنوان یکــی از اصطلاحــات کلیدی 
در نظریــه نشانه شناســی اجتماعــی بــه پیدایــش و 
شکل گیری سازمان ها، فعالیت ها و تعاملات اجتماعی 
اشــاره دارد. ژانر با تبدیل دانش موجــود که به صورت 
نظری و انتزاعی اســت، به کنش و تعــاملات اجتماعی 
جامعه عمل می پوشاند و با انجام چنین عملی به دانش 
مخصوص در هر زمینه عنوانی خــاص اطلاق می کند. 
در واقع، رویدادهای متفاوت بــا توجه به فعالیت هایی 
که در طی آن ها انجــام می پذیرند، بــا عناوین خاصی 

 .)Kress ,2009 :140( مورد خطاب قرار می گیرند
- وجه7 : وجه نیز با داشــتن قابلیت‌هــای متفاوت و با 
توجه به نیات شــخص بلیغ و طراح و بــا ایجاد تاثیرات 
هستی شناسانِِ خاص به معنی بعدی مادی می بخشد 
)Ibid :141(. وجهــی که در ایــن پژوهش بــا آن مواجه 

هستیم وجه تصویری است و این تصویر از نوع تصاویر 
واقعی نیســت؛ بلکــه تصویرســازی‌هایی اســت که به 
هدف تجســم تصویری روایــات کتاب های داســتانی 

نوجوان ساخته شده است.

نشانه شناسی اجتماعی تصویر و ابعاد آن
تصویر همانند ســایر شیوه های نشــانه‌ای برای این که 
بتواند چون نظــام ارتباطی کاملی عمــل کند باید چند 
شــرط بازنمودی و ارتباطــی را برقرار کنــد. برای این 
منظــور نشانه شناســی اجتماعــی از مفهــوم نظــری 
فرانقش -که مایکل هلیدی مطرح کرده است- استفاده 
می کند. سه فرانقشی که هلیدی مطرح کرده به ترتیب 
فرانقش‌هــای اندیشــگانی8  و بیــن فــردی9  و متنی10  
نام دارند. بســیاری از پژوهشــگران از نشانه شناســی 
اجتماعی برای تحلیل نشــانه های تصویری اســتفاده 
کرده‌اند. به خصوص، کرس و لیوون )1996(، در کتاب 
»خوانش تصاویر« نشانه شناســی اجتماعــی تصویر و 
جنبه ها و کارکردهــای آن را معرفی می کنند. اســاس 
این شــیوه بــر پایه ســه فرانقش کــه در زبان شناســی 
نقش گــرای هلیدی برای شــناخت نقش های متفاوت 
زبان طرح شده، گذاشته شده است؛ آن ها سه فرانقش 
برای تصویــر قایــل می شــوند: 1( معنــای بازنمودی 
)اندیشــگانی(؛ 2( معنــای تعاملی )بین فــردی(؛ 3( 
معنای ترکیبی )متن(.نشانه شناسی اجتماعی تصویر 
ســعی در فراهــم آوردن توصیف های مفیــد کاربردی 
درباره ســاختارهای ترکیبی مهمی اســت که در طول 
تاریخ نشانه شناســی تصویری غرب به صــورت اصول 
رایج درآمده است. علاوه بر این کرس و لیوون با مطرح 
کردن و دســته بندی کــردن این مباحث ســعی دارند 
که، به تحلیل چگونگی اســتفاده از این اصول در تولید 
معنی در آثار طراحان و تصویرگــران معاصر بپردازند. 
البتــه، کرس و لیون معتقد هســتند، دســتور طراحی 
بصری، که در کتاب »خوانش تصویر« معرفی می شود، 
دســتوری جهانی یا به تعبیری همگانی نیســت. زبان 
تصویر برخلاف آن چه پنداشــته می شود، زبانی واضح 
نیست که در سرتاســر جهان به یک شیوه تفکیک شده 
باشــد. بلکه این زبان دارای ویژگی‌هــا فرهنگی خاص 
اســت. در ادامه، به معرفــی اجمالــی ویژگی های این 
سه فرانقش می پردازیم؛ ولی باید توجه داشت کاربرد 
نظریه »نشانه شناســی اجتماعی تصویر« در این بحث 
فقط از جهــت اســتفاده از اصطلاحات ایــن نظریه در 
تحلیل تصاویر اســت. روش نشانه‌شناســی اجتماعی 
تصویر یک روش خودبســنده نیســت و تنها شــیوه‌ای 
بــرای درک تصاویــر بــر مبنای یــک نظریــه‌ مرتبط با 
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موضوع به‌دســت می‌دهــد؛ بنابرایــن، نظریاتی که در 
تحلیــل تصویر به کار گرفته خواهند شــد، متناســب با 
موضوع مورد بررســی و پرســش های پژوهش انتخاب 
می شــوند و هدف از معرفی »نشانه‌شناســی اجتماعی 
تصویر« در ایــن قســمت، همان طور که گفته شــد، تا 
جایی است که استفاده از این ویژگی ها بتواند در تحلیل 

نمونه‌ای پژوهش راه گشا باشد.
فرانقش بازنمودی

هر شــیوه نشــانه‌ای باید به نحوی تجربه هــای روزمره 
انسان ها را منعکس سازد که گویی خود انسان ها آن ها 
را تجربه می کننــد؛ به عبارت‌دیگر، ایــن فرانقش باید 
اشــیا و روابط میان آن هــا را در جهانی خــارج از نظام 
بازنمودی ارایه دهد. بــرای انجام این کار شــیوه های 
نشانه‌ای چندین گزینه در اختیار ما قرار می‌دهند. در 
نشانه شناســی اجتماعی به این دو شیوه، بازنمودهای 

روایی و بازنمودهای مفهومی گفته می شود.
هنگامی که شرکت کنندگان در تصویر از طریق بردار به 
یک‌دیگر متصل می‌شــوند و در حال انجام دادن عملی 
بــر یک‌دیگر یا برای یک‌دیگر هســتند؛ ســاختارهای 
روایی نامیده می شــوند. در چنین تصاویــری نوعی از 
الگوهــای برداری دیده می شــود. الگوهــای مفهومی 
در مقابل ســاختارهای روایی قرار دارند. در الگوهای 
مفهومی شــرکت کنندگان را با توجه به دســته بندی، 
ســاختار، معنی یا از نظر جوهــره ثابت و پایدارشــان 
بازنمــود می کننــد؛ درحالی کــه، الگوهــای روایــی 
بــه ارایــه کنش هــا، رویدادهــا، فرآیندهــای متغیر و 
ترکیب بندی هــای مکانــی گــذرا می‌پردازنــد )کرس 
و لیــوون، 1395: 87(. در نشانه شناســی اجتماعــی 
اصطلاح »شرکت کنندگان« می توانند جای گزینی برای 
واژگان »اشــیا« و »عناصر« در تعریف ارایه  شــده باشد. 
تصویرها و دیگرگونه های بصری دو نوع شــرکت کننده 
را دربر می گیرنــد. »شــرکت کنندگان بازنمود شــده« 
و »شــرکت کنندگان گــذرا«. شــرکت کنندگان بازنمود 
شــده همان افراد، مکان ها و اشــیایی هســتند که در 
تصویرنمایش داده می شوند. شرکت کنندگان گذرا نیز 
تولیدکننده و بیننده هایی هســتند که از طریق تصویر 
باهم ارتباط برقــرار می کنند. شــرکت کنندگان گذرا، 
انســان های واقعی هســتند که در نهادهای اجتماعی 

تصاویر را تولید و تفسیر می کنند )همان: 105(.

فرانقش تعاملی
ارتبــاط تصویری نوعی دیگــری از تعامل را نیز شــکل 
می‌دهد؛ یعنی تعاملی که میــان تولیدکننده و بیننده 
تصویــر وجــود دارد. هر شــیوه نشــانه‌ای بایــد رابطه 
اجتماعــی خاصی میــان تولیدکننده و بیننــده برقرار 
کند. تعامل بیــن تولیدکننده تصویــر و مخاطب آن در 
اکثــر مواقع، تعاملــی باواســطه از طریق وجــه تصویر 
اســت. چون تولیدکننده به طــور واقعــی، مخاطبان 
واقعی خود را نمی بیند، درنتیجــه، مجبور خواهد بود 
تصویری ذهنی از بینندگان و تفســیر آن ها خلق کند. 
در این میان، توجه به ســه عامل در تصویر می تواند در 
برداشت ما از نیت تولیدکننده تصویر راه گشا باشد. این 
ســه عامل عبارتند از: تماس، فاصله اجتماعی، زاویه 

دید.
بازنمود شــده به  -تماس: هنگامی‌که شــرکت‌کننده 
بیننــده نگاه می کند، مســیر نــگاه او برداری را شــکل 
می‌دهد که او را به بیننده متصل می ســازد. تماسی که 
در این حالت برقرار می شــود، تماســی تخیلی است. 
در نشانه شناســی اجتماعــی ایــن تصویرهــا »تقاضا« 
نامیــده می شــوند. در ایــن تصویرها، نگاه مســتقیم 
شــرکت کننده بازنمود شــده و در صورت وجــود ایما و 
اشــاره، او از بیننده تقاضا می کند که وارد نوعی ارتباط 
تخیلی با او شــود. بعضــی تصویرها ما را غیرمســتقیم 
خطاب می‌کنند. در این مواقــع، بیننده فاعل نگاه فرد 
درون تصویر اســت نه مفعول. در چنین تصویرهایی، 
ارتباط چشــمی میان شــرکت کننده بازنمود شــده و 
بیننده وجود ندارد. در این جــا بیننده مانند رهگذری 
است که دیده نمی شــود؛ اما وقایع اطرافش را به‌دقت 
تماشا می کند. این نوع تصویرها را »عرضه« می نامیم. 
چون این تصویرها اطلاعاتی از شــرکت کننده بازنمود 
شده را مانند منبع اطلاعاتی برای بیننده عرضه و ارایه 

می‌دهند )کرس و لیوون، 1395: 168(. 
-فاصله اجتماعی: آن‌چــه در این‌جا منجــر به ایجاد 
معانی خاص می شــود، نوع نمایی اســت که تصویر بر 
اســاس آن ارایه می شود. این نما شــامل نمای بسته، 
متوســط و باز می‌شــود. هرکــدام از این هــا می توانند 
ارتباطی خاص میــان بیننــده و شــرکت کننده درون 
تصویر ایجــاد کننــد. در نمای بســته، تمرکــز بر روی 
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برر
جزییات تصویر اســت و فاصله از نوع »فاصله شــخصی 
نزدیــک« اســت. در نمــای متوســط، فرد یــا عناصر 
شــرکت کننده به صورت کامل بــدون نمایش جزییات 
دقیق بــه نمایــش درمی آید؛ پــس فاصلــه از »فاصله 
شخصی دور« است. در نهایت، در نمای باز، فرد فضای 
کوچکــی از تصویر را اشــغال می کنــد و بیش تر تصویر 
محیط اطراف اوست و این نوع فاصله »فاصله عمومی« 

نامیده می‌شود )همان: 160(.
- زاویه دید: عامل دیگری به نام انتخاب پرسپکتیو نیز 
وجود دارد که باعث ایجاد ارتباط میان شرکت کنندگان 
بازنمود شده و بیننده می شــود. در واقع، زاویه دید به 
بیننده امــکان می‌دهد اشــخاص، مکان ها و اشــیای 
داخل تصویر را از بالا، پایین یا هم‌ســطح چشم ببیند 
و همین طور از روبــه‌رو، کنار یا پشــت. زاویه های دید 
مختلف می تواننــد معانی مختلفــی را به طور ضمنی و 
بالقوه به مخاطب برســانند. از دوره رنسانس تاکنون، 
دو نوع تصویــر در فرهنگ غرب وجود داشــته اســت. 
»تصاویــر شــخصی ذهنــی« و »تصاویر غیرشــخصی 

عینی« )همان: 183(.
فرانقش متنی

آن چــه الگو فرانقــش بازنمــودی و تعاملــی را تکمیل 
می کنــد، عنصر ســومی اســت کــه فرانقــش متنی را 
شــکل می‌دهــد و آن را »ترکیب بنــدی عناصــر« نیــز 
می توان نامیــد. منظــور از ترکیب بندی یــا چیدمان 
در نشانه شناســی اجتماعی همان ســاختاری اســت 
که عامــل ایجــاد ارتبــاط میان عناصــر بازنمــودی و 
گــذرا می شــود و درنهایــت، ایــن دو الگــو را در قالب 
مجموعه های معنی‌دار درهم می آمیزد. ترکیب بندی 
می توانــد معنای بازنمــودی و گذرای تصویر را به ســه 
شــیوه به هم پیوســته به یک‌دیگر مرتبط ســازد. این 
شــیوه عبارتنــد از: ارزش اطلاعاتــی، برجســتگی، 

قاب‌بندی.
-ارزش اطلاعاتی: قرارگیری عناصر موجود در تصویر 
باعث می شــود تا هر یک از عناصر نســبت به یک‌دیگر 
دارای ارزش اطلاعاتی خاصی باشند. چنان چه عناصر 
در سمت چپ یا راســت، بالا و پایین، حاشــیه و مرکز 

قرار بگیرند، بر مفهوم تصویر تاثیرگذار هستند.
- برجستگی: عناصر درون تصویر به گونه‌ای در تصویر 
ظاهر می شــوند که به درجات گوناگون توجه بینندگان 

را به خود جلــب کننــد. در تصویر، عناصــر می توانند 
در پیش‌زمینــه یــا پس‌زمینــه قــرار بگیرنــد، دارای 
اندازه های گوناگون باشــند، با کنتراست های متفاوت 
نمایش داده شوند، با وضوح متفاوت نشان داده شوند 
و..هم چنیــن، ترکیب بنــدی یک تصویر بــه درجات 
گوناگون می تواند عناصر درون صفحه را برجسته سازد 

)کرس و لیوون، 1395: 277(. 
-قاب بندی: ســومین عنصر در ترکیب بندی تصویری 
قاب بندی اســت. البته، ایــن ویژگی در تمــام تصاویر 
وجود ندارد. حضور یا عدم حضور ابزارهای قاب بندی 
می توانــد عناصر درون تصویــر را بــه یک‌دیگر مرتبط 
سازد یا از هم جدا کند. مثلًاً، تصاوير كميك استريپ ها 
مثال روشــنی برای مفهوم قاب بندی تصویری است. 
بحث قاب بندی در نمونه‌ای این تحقیق صادق نیست.

تحلیل نمونه ها 
نمونــه اول )نمونه ای از تجلــی ادبیات ایران یا 

زبان فارسی(

ایــن تصویرگــری از کتــاب »رســتم و ســهراب« بــه 
تصویرگری فرهاد جمشــیدی انتخاب شده است. این 
کتاب روایتی از داســتان رســتم و ســهراب است که از 
شاهنامه فردوسی اقتباس شده است. شرکت کنندگان 
بازنمود شــده در این تصویر، رستم و ســهراب سوار بر 
اســب و افراســیاب ســوار بر اهریمن در بالای صفحه 
اســت. فرانقش بازنمــودی: بازنمــود در ایــن تصویر 
از نــوع بازنمود روایــی اســت و کنش اصلــی از طریق 
برداری کــه از جهت نگاه رســتم و ســهراب بــه وجود 
آمده اســت، قابل تشخیص اســت. فرانقش تعاملی یا 

هنومن 1- )سویفی، 1394 الف: ۱۵-۱۶(.)اگنراگدنن(.
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دارد کــه یکــی از ســبک های نقاشــی معاصــر ایــران 
اســت کــه موضوع‌هایی رزمــی و مذهبــی به خصوص 
نبرد رســتم و ســهراب در تصویرگری های این مکتب 
قابل  مشــاهده اســت. به خصوص، تصویرگری چهره 
و انــدام و لباس هــای رســتم و ســهراب. هم چنیــن، 
اسب هایشان شباهت بســیاری به این شخصیت ها در 
نقاشی های قهوه خانه‌ای دارند؛ ولی طبیعت پردازی و 
صحنه سازی تاثیر گرفته از مکاتب نگارگری قدیمی تر 
است. علاوه بر این در تصویرگری اهریمن و افراسیاب 
شاهد ســبکی هســتیم که در فرهنگ نگارگری ایرانی 
تاکنون، ســابقه نداشــته اســت و تصویرگر برای نشان 
دادن نمادین عنصر شــر از منبع فرهنگــی و تصویری 
دیگری که در جهت شفافیت و صراحت هر چه بیش تر 
و در واقــع، در جهــت رعایــت »اصل وضــوح« موضوع 
باشد، استفاده کرده است. »ژانر« این تصویر فرهنگی و 
»وجه« ارتباط، تصویری و »گفتمانی« که این کتاب و در 
پی آن تصویرگری های آن در پی گرفته است؛ گفتمانی 

حماسی و قهرمانی است.

نمونه دوم  نمونه‌ای از تجلی اســاطیر ایران 
باستان(:

 ایــن تصویرگــری از کتــاب »روزی بــه نــام ســده« به 
تصویرگری علی خدایی انتخاب شــده است. این کتاب 
روایتی اســاطیری از کشــف آتش توســط هوشــنگ 
پیشدادی اســت. لحظه‌ای که در این تصویر به تصویر 
درآمده، لحظه‌ای اســت که هوشــنگ ســنگی را برای 
کشــتن ماری پرتاب می کند و از برخورد این ســنگ با 

هنومن ۲- )سویفی، 1394ب: ۲۱(.

ارتباط شرکت کنندگان بازنمود شــده و گذرا: تماس یا 
نوع نگاهی که شــرکت کنندگان بازنمود شده در تصویر 
دارند، از نوع نگاه »عرضه« است و هدف تصویرگر ارایه 
اطلاعات بــه بیننده تصویر اســت. در رابطــه با فاصله 
اجتماعــی، نما در ایــن تصویــر از نوع نمــای کاملًاً باز 
اســت و فاصله اجتماعی »عمومی« اســت. این فاصله 
مخاطــب را قادر می ســازد تــا به صورت کامل شــاهد 
ترجمان تصویــری متن نوشــتاری باشــد. زاویه دید 
»عینی و غیرشخصی« است و تصویرگر هر آن چه درباره 
شــرکت کننده بازنمود شــده درون تصویر وجود دارد و 
برای درک روایت کافی اســت، با این نوع زاویه دید در 
اختیار بیننده قرار داده اســت.فرانقش متنی یا همان 
ترکیب بندی عناصــر: ترکیب بندی ایــن تصویر از نوع 
ترکیب بندی قرینه اســت و عناصــر در دو طرف تصویر 
به طور مســاوی پخش شــده اســت. در رابطه باارزش 
اطلاعاتی بایــد گفت، چون ترکیب بنــدی از نوع قرینه 
است، قرارگیری شرکت کنندگان اصلی در مرکز تصویر 
که به صورت قرینه مقابل هم قرارگرفته‌اند، باعث توجه 
بیش تر به مرکز تصویر می شــود. در واقــع، تمهیدات 
تجســمی موجود در ترکیب بنــدی اثر نشــان از زاویه 
دیدی دارد که در نگارگری ایرانی شــاهد آن هســتیم. 
تمهیدات تجســمی مجموعه‌ای از عوامل تجســمی از 
قبیل عناصر بصری یا تصاویر است که به قصد رساندن 
یک تاثیر یا مجموعه‌ای از تاثیرات خاص به‌کار می‌رود 
)مهدی‌زاده، 1394: 7(. برجسته‌سازی در این تصویر 
از طریق نقاط سفیدی که در مرکز تصویر بر روی لباس 
و اســب های دو مبارز قابل‌رؤیت اســت، انجام گرفته و 

نگاه بیننده را به سمت خود جلب می کند.
در زمینه بافت فرهنگى و آگاهى از منابع نشــانه‌ای که 
تصویرگر به آن ها رجوع کرده، باید گفت که، رزم رستم 
و سهراب از داستان های مشــهور شاهنامه است که در 
دوره های مختلــف و مکاتب گوناگــون نگارگری ایرانی 
مورد توجــه قرارگرفته و به تصویر درآمده اســت. پس 
تصویرگر منابع نشــانه‌ای فراوانی برای تصویرگری در 
اختیار داشــته اســت که با توجه به علاقه و به تناســب 
گروه ســنی مخاطــب خود دســت بــه انتخــاب منبع 
نشــانه‌ای خود زده اســت که این امر نشــان از رعایت 
»قاعــده تناســب« دارد. در این جــا پــردازش تصاویر 
بیش تریــن ارجــاع را به ســبک نقاشــی قهوه خانه‌ای 
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برر
ســنگ بزرگ تر جرقه‌ای ایجادشــده و منجر به کشــف 
آتش و خوشــحالی مــردم می شــود. بازنمــود در این 
تصویر از نوع بازنمود روایی است و تعامل اصلی در این 
تصویر تعاملی اســت که بین شــرکت‌کنندگان بازنمود 
شــده کــه بردارهــای متعــددی را تشــکیل داده‌اند، 

شکل گرفته است.
نــوع نگاهــی کــه  فرانقــش تعاملــی: تمــاس و 
شــرکت کنندگان بازنمود شــده در تصویر دارند، از نوع 
نگاه »عرضه« اســت و تصویر اطلاعاتی از شرکت کننده 
بازنمود شده را مانند یک منبع اطلاعاتی برای بیننده 
عرضــه و ارایه می‌دهــد. در ایــن تصویر فاصلــه‌ای که 
تولیدکننــده تصویــر به مخاطــب از شــرکت کنندگان 
بازنمود شــده ارایه می‌دهــد، از نوع فاصلــه اجتماعی 
عمومی و نمای باز اســت. زاویه دیدی هم که تصویرگر 
بــرای ارایه موضــوع انتخاب کــرده، زاویــه دید عینی 
و غیرشــخصی اســت که در این نوع زاویه دیــد، قواعد 
واقع گرایانه پرســپکتیو تک نقطه‌ای رعایت نمی شود 
و تصویرگر هر آن چه درباره شرکت کننده بازنمود شده 
درون تصویــر وجــود دارد و بــرای درک روایــت کافی 
اســت، با این نوع زاویه دید در اختیار بیننده قرار داده 

است.
فرانقش متنــی: ترکیب‌بنــدی از نــوع ترکیب بندی 
مرکزی اســت. عنصــر آتش در وســط تصویر و ســایر 
عناصر و شــرکت کنندگان گرداگرد ایــن عنصر مرکزی 
انتشــاریافته‌اند. برجســته ترین  در فضــای تصویــر 
شــرکت کننده تصویر، آتش اســت که برجســتگی این 
عنصــر از آن جایی در تصویر قابل تشــخیص اســت که 
تیره ترین و شــاخص ترین رنگ تصویر، یعنی سیاه که 
بیش تر از همــه رنگ های تصویــر خودنمایی می کند، 
به ســان یک بردار یا پیــکان در قطر تصویــر قرارگرفته 

است.
در رابطه با منابع نشــانه‌ای که تصویرگر به آن‌ها رجوع 
کرده، بایــد گفت که تصویرگــر منابع نشــانه‌ای خود را 
با الهــام از میراث تصویــری باقی مانده از نقاشــی های 
دوران نوســنگی و دوره پارتی تصویرگری کرده اســت 
)تاثیر از دیوارنگاره های غار دوشــه لرستان در فضای 
ســیاه بالای تصویر و تاثیر از نقاشــی‌های پارتی در کل 
تصویر(؛ اما طبیعتاًً شــکل ارایه ایــن تصویرگری ها با 
توجه به زمینه اجتماعــی و زمانه‌ای که ایــن اثر در آن 

تصویرگری شــده اســت، متفــاوت از منابع نشــانه‌ای 
است که تصویرگر از آن الهام گرفته است. در این جا، ما 
برخلاف منبع الهام که شامل یک سری نقوش تک‌رنگ 
و انتزاع محض است، شاهد ایجاد فضایی نو با استفاده 
از رنگ گذاری ها، بافت‌ها و نقوشــی متنوع الهام گرفته 
از نقاشــی مدرن هســتیم که بیش تر هدفشان تاکید بر 
وجوه زیبایی شناســانه رنگ و یا ارایــه انتزاعی عناصر 
شناخته شده تصویری اســت. پس مطابق بحث نظریه 
نشانه شناســی اجتماعــی در این‌جــا، تصویرگر منابع 
نشانه شــناختی را به منظور تولید کنش های ارتباطی 
جدید و بــا توجه بــه علاقه خود بــا رجــوع انگیخته به 
بی شــمار منابــع فرهنگی و نشــانه‌ای به‌وجــود آورده 
اســت. هم چنین، تصویرگر این انتخــاب را با توجه به 
»اصل وضوح« و »قاعده تناســب« به کار برده اســت؛ که 
به بهترین و مناسب ترین شــکل بتواند فضای داستان 
را -کــه فضایی اســاطیری و ماقبــل تاریخــی دارد- به 
مخاطب خود انتقال دهد. »ژانر« این تصویر فرهنگی، 
»وجه« ارتباط، تصویری و »گفتمانی« که این کتاب و در 
پی آن تصویرگری‌های آن در پی گرفته است؛ گفتمانی 

اساطیری است.

نمونه سوم )نمونه ای از تجلی آداب ورسوم، 
سنت ها و آیین ها(:

 این تصویرگری از کتاب »دست هایش بوی گل می‌داد« 
به تصویرگری هدی عظیمی انتخاب شــده است. این 
تصویرگری از کتاب »دســت هایش بوی گل می‌داد« به 

تصویرگری هدی عظیمی انتخاب‌شده است.

هنومن ۳- )اکوجر، ۱۳۹۰: ۱۸(.
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این کتاب، حکایتی اســت از دوران کهــن ایران‌زمین 
درباره ازدواج یک پادشــاه با دختری که دســت هایش 
بــوی گل مــی‌داد. در این کتــاب، بــه دوران خاصی از 
تاریخ اشاره نشده اســت؛ ولی در جای‌جای این کتاب 
)هــم در متــن و هــم در تصویرگری( اشــاره به‌رســم و 
رســومات ازدواج در ایران می شــود. در ایــن تصویر، 
شاهد لحظه مراسم خواســتگاری و بله برون هستیم. 
شرکت کنندگان بازنمود شــده در این صحنه، علاوه بر 
پادشاه که دســته گل و شیرینی به دســت دارد، یکی از 
ملازمان پادشاه نیز است که با سینی حامل یک کله قند 
و یــک جلد قــرآن و یــک جعبه جواهرات پشــت ســر 
دامــاد وارد منــزل عــروس می شــود. لباس هایی که 
شرکت کنندگان در این تصویر به تن دارند، نشانه هایی 
از دوران مختلــف در فرهنــگ ایرانــی، ولــی بیش تر 
نشان از دوران قاجار دارد. این شــباهت در کلاهی که 
بر سر شــاه و همراهش تصویرگری شــده که متعلق به 
پادشــاهان قجری اســت و هم چنین، در فــرم تزیین 
ریــش و لباس ملازم، به خوبی قابل‌تشــخیص اســت. 
بازنمود در ایــن تصویر از نوع بازنمود مفهومی اســت. 
چون برداری که شرکت کنندگان و عناصر داخل صفحه 
را به هم وصــل کند، وجود نــدارد؛ و شــرکت کنندگان 
به صورت نمادین با توجه به عناصر تصویری که نشان گر 
نقش آن هــا در این تصویر اســت، بازنمایی شــده‌اند. 
می توان برداشــت کرد که رویداد، در قابــی بزرگ تر از 

تصویر به وقوع خواهد پیوست.
فرانقش تعاملی : تماس و جهت نگاه شرکت کنندگان 
بازنمود شده در تصویر به ســمتی خارج از کادر تصویر 
اســت که باعث به‌وجود آمدن نگاهی از نــوع »عرضه« 
می شود. در این تصویر، نمایی که تولیدکننده تصویر به 
مخاطب از شرکت کنندگان بازنمود شده ارایه می‌دهد 
نمای متوســط و »فاصله اجتماعی نزدیک« اســت که 
بیننــده را بیش تر از نمای بــاز وارد جزییات داســتان 
می کنــد. زاویــه دیدی هــم کــه تصویرگر بــرای ارایه 
موضوع انتخاب کرده زاویه دید شخصی و ذهنی است 
که مخاطب را مجبور به دیدن اجــزا و زوایایی از تصویر 
می کند کــه تصویرگر انتخاب کرده اســت و تا حدودی، 
قواعد پرســپکتیو تک نقطه‌ای در تصویر رعایت شــده 

است.
فرانقش متنــی: ترکیب‌بندی این تصویــر از نوع غیر 

قرینه است و نقطه مرکزی تصویر در سمت چپ تصویر 
اســت؛ یعنی جایی که داماد با گل و شیرینی قرار دارد. 
برجسته ســازی در این تصویر، از طریق اندازه بزرگ تر 
شــرکت کننده اصلــی و در پیش‌زمینه قــرار گرفتن او 
انجام شــده که باعــث جلب توجه به ســمت چپ کادر 
می شود.در زمینه بافت فرهنگى و زمینه اجتماعى اثر 
و آگاهى از منابع نشــانه‌ای که تصویرگر به آن ها رجوع 
کرده، باید گفــت که تصویرگر منابع نشــانه‌ای خود را با 
رجوع به میراث تصویری باقی مانــده از دوران مختلف 
به خصــوص، دوران قاجار بــه دســت آورده و آن ها را 
در زمینــه اجتماعی که اثر در آن به وجــود آمده -یعنی 
دوران معاصر- ارایــه داده اســت. در این جا، تصویرگر 
منابع نشــانه شــناختی را به منظور تولیــد کنش های 
ارتباطی جدید به کار برده و به جای استفاده از نشانه ها 
در معنای همیشــگی خــود، در اســتفاده از آن ها وارد 
فرایند نشانه سازی شــده اســت. مثلًاً در این تصویر، 
تصویرگر کلاه پادشاهان قجری را در معنای سمبلیک 
تاج یک پادشــاه بــه‌کار نبرده اســت؛ بلکه این نشــانه 
به دلیل ارجاع بیننــده تصویر به متــون تاریخی برای 
پذیرش این مساله که شــخصیت اصلی داستان شاهی 
از شــاهان ایران‌زمین در دوره‌ای از تاریخ بوده اســت، 
انجام شــده اســت. هم چنین، این ارجــاع تاریخی با 
هم نشــینی عناصری چون کراوات پادشــاه و به دست 
گرفتــن گل و شــیرینی بــا بســته بندی دوران معاصر 
نشان‌دهنده این موضوع اســت که تصویرگر با استفاده 
از منابــع فرهنگــی موجــود کــه به‌گونــه‌ای اجتماعی 
ساخته شــده‌اند، نشــانه های جدیدی را ایجــاد کرده 
است. در این جا، تمام عناصر تصویر از شرکت کنندگان 
اصلی گرفته تــا عناصر فرعی چــون کله قند، قرآن، گل 
و شــیرینی، طرز لباس پوشــیدن و جزییات تصویر در 
جهت هر چه بهتر، روشن تر و روان تر نشان دادن روایت 
داســتان و در جهت رعایت »اصل وضوح« انجام شــده 
اســت. انتخاب های تصویرگر هم به صــورت اختیاری 
از بین انبوه نشــانه هایی کــه در امر ازدواج و رســومات 
مربوط به آن در ایران رایج اســت و با توجــه به »قاعده 
تناسب« انجام گرفته است. گفتمانی که این کتاب و در 
پی آن تصویرگری های آن در پی گرفته است؛ گفتمانی 
مربوط به بازنمایی آداب‌ورســوم مردم ایران اســت که 
در بین مــردم در نقاط مختلــف ایران، البته، شــاید با 
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برر
تفاوت های اندک، ولی به طورکلی رواج دارد.

نتیجه گیری
همان طور که در ســطور پیشــین آمده هويت فرهنگي 
جزیی از مولفه های اصلی هویت ملی در هر سرزمینی 
اســت و خود بحث هویــت فرهنگی نیز شــامل عناصر 
و مولفه های گوناگونی اســت که در رابطه با ســرزمینی 
که موضوع بحث اســت، ایــن مولفه ها تغییــر می کند. 
در این پژوهش، بــا توجه به بررســی کتاب های نمونه 
تحقیق، ســه عنصر اصلی برای معرفی هویت فرهنگی 
مد نظر قــرار گرفــت. عامل اول، زبــان کــه در آثار نثر 
و نظم مشــهوری که در زمــره فرهنگ ایــران در ادوار 
مختلف تاریخ ایران ثبت شده اســت، تجلی پیداکرده 
است. عامل دوم، اســاطیر ایران باستان، عامل سوم، 
آداب‌ورســوم، ســنت ها و آیین ها اســت کــه از آن ها 
به مثابه میــراث فرهنگی ایــران نام‌برده می شــود. در 
این پژوهش، ســه نمونه از تصاویــر کتاب های نوجوان 
شــرکت کننده در انجمن فرهنگی ناشران کتاب کودک 
و نوجــوان در دهــه 90 که هرکــدام معرف یکی از ســه 
دســته شناسایی شــده بازنمایــی هویــت فرهنگی در 
تصاویر کتاب هــای نوجوان بــود، با اســتفاده از روش 
نشانه شناســی اجتماعى، هم چنین، بــه کمک روش 
»نشانه شناســی اجتماعــی تصویــر« بررســی شــد. 
هم چنیــن، علاوه بــر تحلیــل موضوعی و ســاختاری 
تصاویر، نشــان دادیم کــه طراحــان چگونــه از میان 
منابــع نشــانه‌ای و فرهنگی انبــوه موجود، دســت به 
انتخاب هایی متناســب بــا بافت اجتماعــی، گفتمان 
و ژانــری کــه اثــر در آن ارایه خواهــد شــد، می‌زنند. 
همان طــور کــه در تصویــر کتاب رســتم و ســهراب و 
جشــنی به نام ســده دیدیم تصویرگر با الهام از فضای 
مکاتب نگارگری ایرانی در دوره های مختلف از ســبک 
دیوارنگاره های پارتی گرفته تا نقاشــی قهوه خانه‌ای و 
تلفیق آن با ســبک های تصویرگری معاصر، ســعی در 
بازنمایی فضایی اصیل دارد؛ کــه هم مطابق بافرهنگ 
سنتی ایرانی باشد و هم بتواند فضای تصویری جدیدی 
را با توجه به زمینه اجتماعی و ژانر مخاطب اثر که کتاب 
داستانی نوجوان اســت، ایجاد کند. این انتخاب های 
اختیاری بر اساس علایق و رعایت اصل وضوح و قاعده 
تناسب انجام می گیرد. هم چنین، آن ها این نشانه های 
جدید را با فرایند نشانه سازی در بافتی که تصویر در آن 

ارایه خواهد شد، تبدیل به نشانه های جدید می کنند. 
این امــر در تصاویــر مربوط بــه دســت هایش بوی گل 
می‌داد، به طــرزی متفاوت عمل می کنــد. در این جا، 
تصویرگر شاید در رجوع خود به منابع فرهنگی از سنت 
تصویری مکاتب ایرانی الهام نگرفته باشد، ولی عناصر 
و نشــانه هایی که برای ابزار کار خود انتخــاب کرده نیز 
بازهم نشــان از ارجاعات تصویری به آثار به جای مانده 
از دورانی را دارد که کتاب روایاتی را در بستر آن دوران 
نقل می کنــد. پس در نشانه شناســی اجتماعی افراد با 
ماهیت اجتماعــی خود و با اســتفاده از منابع فرهنگی 
موجود -که به گونــه‌ای اجتماعی ساخته شــده‌اند- در 

فرایند نشانه شناسی و ارتباط، حضوری فعال دارند.
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مائده حسینی کومله 2
حمیدرضا شعیری 3 

چکیده
قرار دادنِِ مخاطب در موقعیتِِ مواجهه با تجربه های جدید بصری و به تبعِِ آن متعجب ســاختن وی در رویارویی 
با انواع تبلیغات یکی از دغدغه های مهم طراحان تیم های تبلیغاتی است. از این رو، یافتن راهکارهای تبلیغاتی 
و هم چنین، با توجه به ماهیت میان رشــته ای تبلیغات، شناســایی جنبه‌های پنهان مانده‌ برخی از رویکردها و 
استفاده‌ از آن ها برای مطالعه در این حوزه، ضروری و نتایج حاصل از آن برای طراحان کاربردی است. بنابراین، 
پژوهش حاضر با رویکرد روایت‌شناسی، با هدف شناسایی دریچه های جدید این رویکرد به تبلیغات و استخراج 
راهکارهای تبلیغاتی از طریق مطالعه‌ یکی از انواع روایت انجام شــده و به دنبال پاسخ‌گویی به این پرسش اصلی 
اســت: ریزوارگی در روایت، در گفتمان های تبلیغاتی به چه صورت قابل مشــاهده اســت؟ در این پژوهش که به 
شــیوه توصیفیِِ تحلیل محتوا انجام شده اســت، نوعی از روایت های مدرن که به ریزواره ها در روایت می پردازد، 
شناســایی شــده و با توجه به ویژگی های انواع آن، دســته بندی و ســپس، در نمونه‌های تبلیغاتی مختلف مورد 
بررسی و تحلیل قرار گرفته‌ است. نتیجه‌ این پژوهش نشان می دهد که، پنج نوع ریزوارگی در روایت وجود دارد؛ 
که به ریزوارگی در فرآیند، بزرگ شدن عناصر کوچک، تکه تکه شــدن عناصر، ریزوارگی استعاره‌ای و لپسوس یا 
خطای فرمی قابل تقسیم بندی اســت. تقسیم‌بندی این ریزوارگی‌ها و مشــاهده‌ انواع آن در نمونه‌های تبلیغات 
نشــان می دهد که ریزوارگی های روایی می تواند به عنوان نوعی اســتراتژی و ترفند تبلیغاتی مورد اســتفاده قرار 

بگیرد. 

واژه‌های کلیدی: روایت‌شناسی، ریزوارگی، تبلیغات، روایت مدرن، روایت تبلیغاتی.  
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مقـدمـه
به دلیل اهمیــت جایگاه تبلیغــات در دنیــای معاصر 
و هم چنیــن، بــازار رقابتــی شــدیدی کــه برندهــا را 
برای پیشــی گرفتن از هــم در جلب توجــهِِ مخاطب به 
محصــولات و خدمات شــان به تکاپو انداخته اســت، 
انتخــاب راهکارهای مناســب به شــیوه های خلاقانه 
بــرای طراحان همــواره، امــری ضروری بوده اســت. 
پژوهــش در حــوزه تبلیغــات و یافتــن راهکارهــای 
تبلیغاتی و هم چنین، با توجه به ماهیت میان‌رشته‌ای 
تبلیغات، شناســایی جنبه های پنهان مانده‌ برخی از 
رویکردها و استفاده‌ از آن ها برای مطالعه در این حوزه 
ضروری و نتایــج حاصل از آن بــرای طراحان کاربردی 
اســت. یکی از رویکردهایی که می‌توان برای بررســی 
تبلیغات به کار گرفت، روایت شناســی  است. پژوهش 
حاضر با هدف شناســایی جنبه های پنهــان مانده‌ این 
رویکرد برای تحلیــل تبلیغات و در نتیجه، اســتخراج 
راهکارهــای تبلیغاتــی از طریق مطالعه‌ یکــی از انواع 
روایت، انجام شــده اســت. روایت‌شناســی1 در اصل 
با پژوهش هــای پراپ2  آغاز شــد. به عقیده‌ او اســاس 
هر روایــت3  در تغییر حالتــی به حالت دیگر اســت که 
رخــداد نــام دارد )عباســی، 1393: 57(. گرمس4  نیز 
در جریــان زایش معنــا کنش گر5 ان و کنــش6  را دارای 
نقش اساســی می‌دانــد. به زعــم وی کنش گر »کســی 
یا چیزی اســت که عملــی را انجام می‌دهــد و یا این که 
عمل بر روی او واقع می‌شــود«، بنابراین، عملِِ روایت 
در الگــوی کنشِِ کنش گران آشــکار می شــود )همان: 
69(. آن چه گفته شــد، مبنای تعریف روایت در مکتب 
روایت شناســی پاریس7  از نگاه پراپ و گرمس اســت؛ 
که تغییر در فرآیند مراحل آغاز تــا پایان روایت و عمل 
کنش کنش گران را اصل می‌دانند. اما همیشــه روایت 
دارای یک فرآیند خطی نبوده و با کنش همراه نیست. 
بر این اســاس، در این پژوهش قصد داریــم به نوعی از 
روایت در تبلیغات بپردازیم که از ساختار خطی روایت 
کلاســیک پیروی نمی کند و تغییر، مبنــای تولید معنا 
نیســت. بلکه نظام شوشــی8  جای‌گزین نظام کنشــی 
می شــود و معنــا در پــی حــس و ادراک پدیــد می آید 
)گرمــس، 1398: 30(. در نتیجه‌ این دو نــوع روایت، 
دو نوع زیبایی شناســی کلاســیک و مدرن در روایت ها 
وجــود دارند. زیبایی شناســی مــدرن، نظــام زیبایی 

جدیدی مبتنی بر حضوری غیرقابل شمارش می سازد 
و تحت عنوان بوطیقای ریزواره قابل بررســی می‌باشد 
)همــان: 37(. بنابراین، در پژوهــش حاضر به مطالعه 
انواع ریزوارگــی در روایت بــا توجه بــه ویژگی های آن 
می پردازیم و برای رسیدن به اهداف پژوهش به دنبال 
پاســخ گویی به پرســش اصلی، ریزوارگــی در روایت، 
در گفتمان های تبلیغاتی به چه صورت قابل مشــاهده 
اســت؟ به پرســش های فرعی زیــر پاســخ می‌دهیم: 
1. ریزوارگــی در روایــت چگونه تعریف می شــود؟ و به 
چند گونه قابل تقســیم اســت؟ 2. آیا انــواع ریزوارگی 
در تبلیغات قابل مشاهده اســت؟ 3. آیا می توان انواع 
ریزوارگی را به عنوان راهکارهــا و ترفندهای تبلیغاتی 
معرفی کــرد؟ در ایــن پژوهش لازم اســت، ابتــدا، در 
رابطه با روایت شناســی و انواع آن و سپس، در رابطه با 
ریزوارگی توضیحاتی ارایه شود. پس از آن، با توجه به 
انواع ریزوارگی، مصادیق آن در تبلیغات بررسی شود؛ 
تا بتوان انواع ریزوارگی را برای معرفی به عنوان راهکار 

تبلیغاتی ارزیابی کرد.
روش پژوهـش

ایــن پژوهش از لحــاظ هدف بنیــادی بوده و به شــیوه‌ 
توصیفی تحلیل محتوا انجام شــده اســت. هم چنین، 
از لحاظ تجزیه و تحلیل داده ها از نوع کیفی می باشــد. 
شــیوه‌ جمع آوری داده‌ها هدف مند بــوده و با توجه به 
انــواع ریزوارگــی در روایــت و ویژگی هــای آن از میان 
تبلیغاتِِ خارجی انتخاب شــده‌اند. علت اســتفاده از 
نمونه های خارجی، دسترسی آســان تر به نمونه های 
دســته بندی شــده در ســایت هایی هم چــون اََدز آو دِِ 
رد9  و ســایت‌های مشابه اســت. در واقع با جستجو و  ُوُ
مشاهده‌ آرشیو ســایت ها، مصادیق انواع ریزوارگی در 
روایت در نمونه تبلیغات برندهای خارجی یافت شــده 

است.
پیشینـه پژوهـش

از لحاظ روایت شناســی و تحلیل روایــت در تبلیغات 
پژوهش هایــی یافت شــد که به مــرور آن هــا خواهیم 
پژوهــش   ،)1389( احمــدی  و  گیویــان  پرداخــت. 
»تحلیــل روایــت در آگهی هــای داســتانی تلویزیون« 
را با هدف شناســایی و تفکیــک آگهی های داســتانی 
از غیر داســتانی، سنخ شناســی ســاختار داســتانی و 
کنش گران روایــت، نحــوه‌ روایت گری و ارتبــاط آن با 
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اهــداف تبلیغاتی و بررســی عناصر نشانه شــناختی و 
فرامتنی آگهی هــا به انجــام رســاندند. پژوهش گران 
این مقاله دریافتند قطب بندی اشــخاص داستانی در 
متون آگهی ها بر مصرف یا اطلاع آن هــا از ویژگی های 
کالاها و خدمات مبتنی اســت و ایــن آگهی ها به دلیل 
ماهیــت متنی خــود، امــکان خوانش هایــی متفاوت 
و گاه، متضــاد با خوانــش آرمانــی و رســمی را فراهم 
می ســازند. مکیــان و خیرآبــادی )1390(، در مقالــه‌ 
»بررســی تصاویــر تبلیغاتــی در چارچــوب رویکــرد 
تحلیل روایــت و تحلیل گفتمــان انتقادی« با اســتناد 
به انگاره و طبقه بندی ون لیــوون10  و تئوری روایت به 
تحلیل موردی تصاویر تبلیغاتی پرداخته‌اند. »نشــانه 
اسطوره شناســی و جایگاه روایت های اســطوره‌ای در 
تبلیغات، بازاریابی و برندســازی« پژوهش شــادمهر و 
کاظمی )1400( است. نویســندگان پژوهش خود را با 
هدف بررسی جایگاه و کاربرد نشــانه اسطوره شناسی 
در گفتمان تبلیغاتی، بازاریابی و برندســازی بر اساس 
فرآیندهای مذکور به انجام رســاندند. ایشان نمونه ها 
را بر اســاس کارکــرد روایــی- اســطوره‌ای و نظام های 
ارزشــی11  مورد بررســی قرار دادند و در نهایت، نشان 
دادند کــه بــه کارگیــری روایت هــای اســطوره‌ای در 
تبلیغات، بازاریابی و برندســازی با ایجــاد باور و حس 
وفاداری در مصرف کننده موجب پیشــرفت برند و بازار 
می گردد. شــعیری و انتظاری ملکی )1392(، پژوهش 
»تحلیل وجه القایی زبان تصویــری تبلیغات از دیدگاه 
کنشی و تنشی12 بر اساس رویکرد نشانه- معناشناختی 
)بررسی موردی: گفتمان تبلیغاتی داخلی و خارجی(
را با هدف مشخص نمودن رابطه بین دو کارکرد القایی 
کنشــی و تنشــی  نظام گفتمانی تبلیغات انجام دادند. 
به عقیــده‌ ایشــان آگهی هــای تبلیغاتی با اســتفاده از 
کارکــرد القایی کنشــی و تنشــی، تعیین کننــده‌ نظام 
ارزشــی و جایگاه ارزشی هر شــی مورد تبلیغ در درون 
جوامع هســتند. از این رو به کمک همین کارکردهای 
القایــی، باور مخاطب دچار تحول می شــود. بررســی 
پیشــینه‌ مرتبط با موضوع پژوهش حاضر حاکی از آن 
اســت که، در هیچ کدام از پژوهش ها تبلیغات از منظر 
روایت شناســی و با رویکرد بررســی ریزوارگی صورت 
نگرفته اســت. در واقع، با توجه به اهمیتی که تبلیغات 
در عصر جدیــد دارد و به تبــعِِ آن، با توجــه به اهمیتی 

که خلق و شناســاییِِ راهبردهای تبلیغاتــی یافته‌اند، 
بررســی تبلیغــات از منظــر روایت‌شناســی و به‌ویژه، 
پرداختن به جنبه هــای مغفول مانده‌ ایــن رویکرد در 

حوزه‌ تبلیغات ضروری به نظر می‌رسد.

مبانی نظری

روایت شناسی
1.روایت کلاسیک: روایت کلاســیک فرآیند زمانی 
و مکانــی مشــخصی دارد. در واقــع، کنش گــران در 
زمان و مکان حرکت می کنند تا چیــزی را که در دنیای 
بیرون وجود دارد و در اختیــار ندارند، تصاحب13  کنند 
)گرمس، 1398: 16(. روایت یعنی زنجیره‌ای از وقایع. 
اما این وقایع در خدمت تصاحب ارزشی هستند که در 
جهان بیرون قــرار دارد )همــان: 16 و 17(. در روایت 
کلاســیک، کنش مهم ترین اصل اســت؛ چرا که برای 
نیل به اهداف قهرمــان روایت ضروری اســت. در این 
رابطه، عباسی )1392(، آگهی‌های تلویزیونی را مثال 
می‌زند و معتقد اســت، در این نوع از آگهی ها روایت با 
یک نقصان یا کمبود آغاز می شــود و با رفع این کمبود، 
به پایان می‌رســد. در واقع، در تمام ایــن نوع روایت‌ها 
حرکت از وضعیت به هم ریخته‌ ابتدایی آغاز می شود و 
به سمت وضعیت متعادل انتهایی می‌رسد. این تفاوت 

و تمایز بین دو وضعیت معنا را تولید می کند )92- 93(.
2.روایت مدرن: روایت مــدرن کــه در مقابل روایت 
کلاسیک قرار می گیرد، چالشی و ادراکی است و در آن 
تقابل ســوژه و ابژه از بین می‌رود. در ایــن نوع روایت، 
جهان ابژه‌ای برای فتح کردن نیســت؛ بلکه ســوژه‌ای 
است که من می توانم با او وارد رابطه‌ای پدیداری شوم. 
در روایت مدرن کنشــی در کار نیســت و نظام شوشــی 
و شــدن جای کنش را می گیرد. هم چنیــن، در روایت 
مدرن معنا تابــع تغییر نیســت؛ بلکه »حــس و ادراک 
سرچشمه چالش هستند و سپس، معنا پدید می آید«؛ 
گرمس معتقد اســت در روایت چالشی- ادراکی، ارزش 
بیرون از ما نیســت؛ بلکه در تعامل و تطابق ما با هستی 

شکل می گیرد )گرمس، 1398: 28- 30(.
ریزوارگی در روایت و انواع آن14

بر اساس روایت های کلاسیک و مدرن، زیبایی شناسی 
کلاسیک و مدرن نیز در روایت ها وجود دارند .
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 در زیبایی شناسی کلاسیک زیبایی امری قطعی است
 و زمــان، ابــدی، کمال محور و تــام اســت. در این نوع
 زیبایی شناسی، زیبا مطلق است و مخاطب آن منفعل
 اســت. اما زیبایی شناســی مــدرن با حضــور آمیخته
 است. حضور یعنی مواجهه با یک شــوش گر15  به جای
 کنش گر16 ؛ حضور، امری تصاحب شــدنی نیست. بلکه
 در زمان شــکل‌ می گیــرد )همــان: 36(. »هر حضوری
 خلق یک بزنگاه است که به محض شــکل گرفتن دیگر
 نیست، چون هر اکنونی بلافاصله به گذشته می پیوندند
 و جنبــه‌ بارقه‌ای بــودن خود را بــه زمان قبــل از خود
 واگــذار می کنــد« )گرمــس، 1398: 37(. در واقع این
 اکنون ها حضور را برای سوژه‌ای مدرن شکل می‌دهند
 و نظام زیبایی جدیدی را می ســازند که می توان به آن
 بوطیقای ریزواره گفــت که در ادامه، بــه تفکیک انواع
.آن با توجه بــه ویژگی هــای مختلــف آن می پردازیم
نظــام  در  روایــی:  فرآینــد  در  1.ریزوارگــی   
زیبایی شناســی مدرن با حضوری غیر قابل شــمارش 
مواجه می شویم. شدنی )شوشی( در یک چشم به هم 
زدن )همان(. فاصله‌ای به مانند پشت و روی یک کاغذ 
که وجود دارد، اما قابل دیدن نیست. »زیبایی شناسی 
مدرن را باید لحظه-بارقه نامید« )همان: 38(. این نوع 
زیبایی شناسی فقط در قالب نظام شوشی قابل مطالعه 
اســت )همان: 39(. در واقــع، در ریزوارگی، آن چه که 
در روایت کلاسیک رخ می‌دهد و وجود دارد -قهرمان، 
کنش گر، کنــش منظــم، پی‌رنــگ17 ، رابطــه‌ خطی و 
علی و معلولی، تغییر و حرکت به ســمت نظام ارزشــی 
جدید- از بین می‌رود؛ چرا که زمانی که منبع رخداد از 
رویداد فاصله بسیار کوتاهی دارد، رابطه‌ علی و معلولی 
از بین مــی‌رود. در ریزوارگی اتفــاق عظیمی می‌افتد؛ 
اما دیده نمی شــود. شوشــی )شــدنی( رخ داده است؛ 
اما توضیحی برایش وجود نــدارد. این نوع از ریزوارگی 
را کــه در آن رخــدادی در زمــان یــا مکانی غیــر قابل 
شــمارش اتفاق می‌افتد، می توان در گــروه اول تحت 
عنوان ریزوارگــی در فرآینــد روایی قــرار داد. در این 
دســته از روایت ها: 1. ســرعت رخداد، 2. غافل گیری 
سوژه، 3. از دست دادن کارکرد شــناختی و استدلالی 
و به تبــع آن، از دســت دادن قدرت تاب آوری ســوژه، 
که می توانــد مثبت یا منفی باشــد، 4. از دســت رفتن 
قدرت و مدیریت سوژه حایز اهمیت است. در این نوع 

ریزوارگی فرآینــد روایت به جای طی کــردن مراحل و 
سلســله مراتب روایت کلاســیک، ناگهان در یک نقطه 
تجلی می یابــد. در واقع، عملیاتی را کــه نیازمند زمان 
و جابه جایــی در مکان های مختلف برای شــکل گیری 
اســت، در یک نقطه به شــکل انفجاری بروز می‌دهد.
2. بزرگ شدن عناصر کوچک: اما نوع دوم ریزوارگی 
در روایت، زمانــی اتفــاق می افتد که به دلیــل تمرکز 
بــر عنصــری در روایــت، آن عنصــر رفته رفتــه بزرگ 
می شــود و در این مرحله، بــرای آن عنصــر دو حالت 
وجــود دارد: 1. یــا تبدیــل بــه تهدیــدی آزار دهنده 
می شود و نظام بوشی )هســتی( سوژه را دچار اختلال 
می کند و موجــب نابودی وی می شــود؛ 2. یــا این که 
تبدیل بــه فرصت می شــود. به عقیــده‌ فونتنی تعامل 
بین سوژه و تن وارگی سوژه اســت که ارتباط ریزوارگی 
را شکل می دهد و ســوژه را وارد نظام سودایی می‌کند 
)Fontanille,2011: 76-75(. در صــورت تــداوم ارتبــاط 

با ریــزواره، نظــام دوگانه  ای شــکل می گیــرد که یک 
دیگری )شــبه من18 ( به وجود می‌آورد. سودایی گری 
نه در تنِِ من و نه در تنِِ دیگری اســت؛ بلکــه از تعامل 
تن با شبه تن شــکل می گیرد که ســبب می شود نظام 
دیالــوگ در طول زمــان برجســته‌تر شــود. در واقع، 
تن ســوژه ابتدا، خود را از عنصر ریزواره جدا می داند و 
این جا، نظام انفصال گفتمانی شکل می گیرد. سپس، 
وارد نظام اتصــال گفتمانی می شــود. در این مرحله، 
تنیدگی شــکل می گیرد که قابل جدا شــدن نیســت.
3.تکه تکه شدن عناصر: نــوع سوم منجر به تکه تکه 
شــدن روایت توســط راوی می شــود. در واقع، راوی 
با دخالــت در فرآیند روایــت، آن را تکه‌تکــه می کند. 
ریشــه‌ خرد کردن را می توان در یک جریان مهم ادبی 
و هنری در قــرن 16 میلادی جســتجو کــرد: جنبش 
باروک19  که در مقابل کلاســیک قد علــم کرد. جنبش 
کلاسیک جهان را کلان و با ثبات می دید؛ اما باروک به 
دنبال القای حرکت، ســرعت، بی نظمی، جابه جایی، 
القای تکثــر، لغزندگی، وحشــت و ترس خــرد کردن 
را بنا نهــاد. بعدهــا، مکتــب رمان نــو20  فرانســه -که 
جریانی ادبی در دهه‌ 50 میلادی بــود- در مقابل تمام 
جریان های ادبی کلان‌نگر و کلاسیک به راه افتاد. این 
مکتب با بی ارزش کردن نظام کنشــی واحد، در مقابل 
نظام کلاسیک می ایستد. مکتب رمان نو خرد کردن را 
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اصل قرار می‌دهد؛ اما رمان کلاسیک به دنبال کنش ها 
و کلان ها اســت. با این وجود ممکن اســت در درونش 
ریزوارگی ها وجود داشــته باشــند. گفتنی اســت نوع 
سوم ریزوارگی در روایت نیز بســته به نوع اثر می تواند 

مثبت یا منفی باشد.
4.ریزوارگی اســتعاری: نــوع چهــارم ریزوارگی را 
می تــوان به نظــام جانشــینی در نظام هــای گفتمانی 
نسبت داد؛ چرا که در سیر یک گفتمان، عنصر جانشین 
شــده می تواند عنصری اســتعاری باشــد و در واقع، با 
استفاده از یک عنصر یا یک فرم بیانی در روایت، به یک 
مجموعه به شکلی استعاری ارجاع دهد. نوع چهارم را 
می توانیم تحت عنوان ریزوارگی استعاری قرار دهیم. 
ریزوارگــی زمانــی رخ می‌دهد که بــا اســتفاده از نظام 
جانشــینی، یک نظام کش‌دار یا طولانی بیانی خلاصه 
می شــود و به جای آن یک فرم بیانی اســتعاری بسیار 
کوتاه انتخاب می شــود. از این جهت است که استعاره 
می تواند با اســتفاده از ویژگیِِ خلاصــه کردنِِ یک نظام 

کلان در یک واژه، ریزوارگی تولید کند.
 5.لپسوس: اما نوع پنجم و آخرین نوع از ریزوارگی را 
می توان با مفهومی تحت عنوان لپســوس21  به معنای 
لغزش یا خطــای زبانی در ارتباط دانســت. این واژه را 
فونتنی در کتاب تن و معنا به کار برده اســت. به عقیده‌ 
وی، لپســوس نمی توانــد در فرآینــد زمانــی و مکانی 
خطی جای بگیرد و نظام گفتمانی لپســوس نمی تواند 
نظــام گفتمانی خطی باشــد. پس، نمی تــوان آن را به 
فرآیند خطی محــدود کــرد)Fontanille,2011:37(. وی 
این بیان تغییر یافته یا لغزش زبانی را پدیده‌ای دارای 
ویژگی های پیچیده می‌داند کــه در طول جریان زبانی 
می تواند بروز یابد )Ibid:36 (. در واقع، ازآن جا که، زبان 
دارای یک جریان پیوســته اســت و از نظام هم نشینی 
پیروی می کند، معنای آن بر اســاس مدیریت کنش گر 
شــکل می‌گیرد. اما اگر تنِِ کنش گر بر اثــر رخدادهایی 
غیرمنتظره دچار یک وضعیت عاطفی و هیجانی خاص 
بشود و در آن لحظه به شکلی پیش بینی نشده، به دلیل 
انقباض انــرژی در یک نقطه یــا تمرکز بیــش از اندازه 
روی فرآیند بیانی، چیزی را جابه جا بگوید، لپســوس 
رخ می‌دهد. فونتنی انواع لپســوس را در ادامه شــرح 
می‌دهد. وقتی لپســوس رخ مــی‌ده،د دو فــرم یا گونه‌ 
زبانی می توانند با هم وارد رقابت شــوند؛ که فونتنی از 

واژه‌ امالگــم22  برای توصیف آن اســتفاده می کند که به 
معنی ملغمه یا آمیخته اســت. حال اگــر در این رقابت 
یکی جانشین آن دیگری شود، برای فرم بیانیِِ پیروز، 
جانشــینی 23 رخ می‌دهــد و برای فرم مغلــوب، حالت 
حذف24  اتفاق می‌افتد و آن عنصــر از چرخه‌ بیان کاملًاً 
خارج می شود. در نهایت، وقتی عنصری خود را به زور 
در حالتی که اصلًاً جایگاهی ندارد و نیازی به آن نبوده 
اســت، قالب کند، جاگــذاری تصادفــی25  رخ می‌دهد 
)Ibid(. تمامی انواع لپسوس کارکرد ریزوارگی دارند. در 

این باره روسو26  روان‌شناس فرانسوی معتقد است که، 
یک زمان روان شــناختی یا روان محور وجــود دارد که 
فرآیندی و خطی نیســت بلکه حلقوی27  یا گردبادی28  
است و در واقع، خطای زبانی هم در همین زمان اتفاق 

.)Rousseaux :1993,90( می‌افتد
ریزوارگی روایت در تبلیغات

همان طــور که پیش تر گفته شــد، پنج نــوع ریزوارگی 
در روایــت قابل تفکیک اســت. در ادامه، بــه ارزیابی 
هر یــک از انــواع ریزوارگــی در نمونه‌هــای تبلیغاتی 
می پردازیم. گفتنی اســت بــرای جلوگیــری از اطاله‌ 
کلام به ازای هــر یک از انــواع ریزوارگی، یــک نمونه 
تبلیغاتی بررســی می شــود و موارد بیش تر به جدول 
انتقــال می یابد. در نــوع اول کــه در آن، رخدادی در 
زمان و مکانی غیــر قابل شــمارش رخ می‌دهد، کوتاه 
شــدن فاصله‌ میان منبع رخداد و خــود رویداد حایز 
اهمیت اســت. از طرفی، طراحان تبلیغــات، یکی از 
اهدافی که در به کارگیری راهکارهای تبلیغاتی دنبال 
می کنند، اســتفاده از تکنیک های طراحانه در جهت 
نمایش فرآیند شــروع مصــرف کالا یا خدمــت تبلیغ 
شــده تا نتیجــه‌ آن، در یک زمان کوتاه شــده اســت. 
این می تواند به نوعی اســتفاده از ریزوارگی روایت در 
تبلیغات باشــد. شــرکت فدکس29 که خدمات پستی 
به مشــتریان ارایه می‌دهــد- یکی از مدعیان ارســال 
محموله های پســتی در کوتاه ترین زمان ممکن است 
و همین ادعــا را در تبلیغات خود به‌نمایش گذاشــته 
اســت. تصویر 1، مجموعه‌ای از تبلیغــات فدکس را با 
مفهــوم جابه جایی مرســولات بین قــاره‌ای در زمانی 
کوتاه نشــان می‌دهد. طراحان شــرکت تبلیغاتی این 
مجموعــه تبلیغات، برای نشــان دادن کوتاه و ســریع 
بودن فرآیند ارسال محموله های پستی و برای نشان 
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دادن زمان حداقلی این فرآیند، فاصله‌ مکانی دو قاره 
و یا کشــور را به اندازه‌ دو طبقه‌ یک ساختمان کاهش 
داده‌اند. چیزی که در واقع رخ می‌دهد، رفتن ارســال 
کننده به شــعبه های این شرکت و ســپردن بسته ها به 
متصدیــان و در نهایت، ارســال محموله ها به کشــور 
مقصد با وسایل نقلیه است؛ اما چیزی که در تبلیغات 
نشان داده شده است، حذف این فرآیند یا بهتر است 
بگوییــم غیر قابل شــمارش بودن این فرآیند توســط 
خدمــات این برند اســت. تنهــا زمانی که بســته ها به 
فدکس سپرده می شوند، این فاصله می تواند به اندازه‌ 
جابه جایی بســته بین دو طبقه‌ یک ســاختمان کوتاه 
شــود؛ آن هم جابه‌جایــی از طریق پنجــره و در چند 
ثانیه.اما در نوع دوم ریزوارگــی، همان طور که پیش تر 
گفته شــد، عنصر کوچکــی در روایت بزرگ می شــود و 
مرکز توجه قــرار می گیــرد. در این نــوع روایت، عنصر 
بزرگ شده می تواند دو حالت داشته باشد؛ به فرصت یا 
به تهدید تبدیل شود. برند پروتکس30  -که تولید کننده‌ 
شوینده های دست می باشد- در یکی از مجموعه‌های 
تبلیغاتی خود بــه ذراتی که در هنگام لمس اجســام به 
دست می‌چسبند، اشــاره می کند و این ذرات را بسیار 

بزرگ تر از اندازه‌ واقعی شان نشان می‌دهد )تصویر 2(. 
طراحان این تبلیغ، این ریزواره ها را به عنوان تهدیدی 
بــرای سلامتــی معرفــی کرده‌انــد. مخاطــب بعــد از 

 .)URL17( ریوصت1- یلبتغات دنرب سکدف، اب وحمرتی اراسل عیرس نیبقاره ای

ریوصت2- یلبتغات دنرب رپوسکت، اب وحمرتی کرمتز 
)URL12(. رب آولداهیگی رکیمویپوکس روی دتس

تماشای این تبلیغ، ذرات کوچک غیر قابل مشاهده بر 
روی دستان خود را با ارجاع به تصویر تبلیغ، احساس 
می کنــد و همین حــس او را وادار به شستشــوی مکرر 
دســت ها می کند؛ هدفی که طراحان تبلیــغ به دنبال 
آن بوده‌اند. و اما نوع ســوم ریزوارگــی در روایت نیز که 
بر تکه تکه شدن عناصر متمرکز اســت، در روایت های 
تبلیغاتی مشاهده می شــود. روزنامه‌ دِِ ساندی تایمز31  
در کمپین جشــن 25 ســالگی‌اش، تبلیغاتی منتشــر 
کرد که با هدف آشکار ســاختن فعالیت مستمرش طی 
این سال ها، برشی از چهره‌ افراد مشهور خبرساز را در 
ســال های مختلف فعالیت حرفه‌ای‌شــان نشان داده 
است )تصویر3(. این روزنامه با این شیوه از روایت گری 
توانسته است افتخارِِ پوشش کامل خبری خود در طی 
25 سال را در یک پوستر نشــان دهد. در واقع، هر تکه 
از تصویر بازیگران، نماینــده‌ روایتی از زندگی حرفه‌ای 

آن هاست.

ر  د
نوع چهــارم ریزوارگی با اســتفاده‌ اســتعاری از فرم ها 
می شــود.  ریزوارگــی  باعــث  خــود  کــه  مواجه‌ایــم 
ســولیداریتز32  یک ســازمان مــردم نهاد غیــر دولتی 
اســت کــه در مناطــق دارای کشــمکش و هم چنین، 
مناطق بلاخیــز با هــدف تامین منابــع اولیــه‌ زندگی 
برای مردم جنگ‌زده  یا آســیب‌دیده از بلایای طبیعی 

ریوصت3- یلبتغات روزهمان د دناسی میاتز، اب وحمرتی 
)URL19(. شیامن 25 اسل فعتیلا رمتسم
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)URL18(. ریوصت4- یلبتغات اسزامن دیلوسارتیز، اب وحمرتی اطلاع ریناس مخاطنیب از قاینابرن رصمف آب لاسانم

.)URL13( ریوصت5- یلبتغات اسزامن دویلبداِویلبفِ، اب وحمرتی اطلاع ریناس مخاطنیب از قاینابرن نصعت دم

فعالیــت می کند. در تبلیغــی که این ســازمان با هدف 
آگاه ســازی مخاطبین از تعداد قربانیان سالانه‌ مصرف 
آب ناسالم در دنیا و درخواســت کمک از ایشان منتشر 
کرد، به جای اعــداد از تصاویری به شــکل اســتعاری 
استفاده کرده اســت و به جهت نشان دادن مقیاس این 
قربانیان خاموش، از نمادهای مربــوط به رخدادهای 
شناخته شــده در دنیا به شــکلی اســتعاری بهره برده 

است )تصویر 4(.
این تبلیغ با شــعار »آب غیرشرب ســالانه جان هشت 
میلیون انســان را می گیرد«، برای نشــان دادن بزرگی 
این عدد، شــمار قربانیان بمباران هیروشــیما را چهل 
برابر کرده اســت و در نمونه‌ دیگر، برای رسیدن به این 
عــدد از شــمار قربانیان حادثه‌ 11 ســپتامبر و کشــتی 
تایتانیــک اســتفاده کرده اســت. در ایــن اینفوگرافی 
با ریــزواره مواجه‌ایم؛ چــرا که به جای مقایســه‌ تعداد 
جان باختــگان ایــن حــوادث بــا اســتفاده از کلام، از 
نمادهای اســتعاری در جهت بالا رفتن ســرعت درک 

مخاطب استفاده شــده اســت. گاهی، لازم است پیام 
تبلیغ ملموس تر شــده و از ایــن طریق تاثیــر آن چند 
برابر شــود. بنابراین، اســتعاره و نمادهای اســتعاری 
می توانند راهکار خوبی برای تبلیغاتی باشــند که پیام‌ 
آن جنبــه‌ آگاه ســازی مخاطبــان از عواقــبِِ رویداد یا 

فرآیندی زیان بار دارد.
نوع پنجــم و آخرین نــوع ریزوارگی -که بــر لغزش های 
زبانی تاکید دارد- در تبلیغات می تواند به عنوان لغزش‌ 
یا خطاهــای بصری بــه کار گرفته شــود. بــرای مثال، 
ســازمان دبلیودبلیواِِف با الهام از تابلوی معروف »این 
یک پیپ نیســت« اثر رنه ماگریت33  مجموعه تبلیغاتی 
را در حمایــت از حیوانات و گونه‌هــای گیاهیِِ مصرفی 
در صنعت مد منتشــر کرد )تصویر 5(. در این مجموعه 
تبلیغات یک ساک دستی -که از پوست مار ساخته شده 
است- نشان داده شده است و زیر آن نوشته شده است: 
»این یک ســاک نیســت«؛ این جملــه ما را بــا خطایی 
شناختی مواجه می کند. این یک ساک است، اما تبلیغ 
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سعی دارد ما را آگاه کند که این یک مار کشته شده است 
نه یک ســاک. در واقع، در نمونه‌ مورد اشاره، فرم های 
تصویری انتخاب شــده بــرای بیان اهــداف تبلیغات، 
مخاطــب را دچار خطــای شــناختی می کنــد و از این 
طریق، او را به تامل وامی‌دارد. این خطا، سرعت درک 
مخاطب را بــالا می برد. در واقع، به جــای بیان حقایق 
زیست محیطیِِ تلخ در قالب واژگان -یا در کنار واژگان- 

از تکنیک خطای تصویری یا نوشتاری استفاده شده

 اســت که در نوع خود ریزوارگی ایجــاد می کند؛ چرا که 
از فرآیند خطی و نرمال خود خارج می شود. همان طور 
که در تبییــن ریزوارگی نوع پنجم اشــاره شــد، دو فرم 
بیانی وارد رقابت می شــوند و ملغمه رخ می‌دهد. وقتی 
تصویر یــک کیف منتشــر می شــود و شــعار »این یک 
کیف نیســت« در کنار آن قرار می گیرد، حذف یک فرم 
تصویری )مار( و جانشینی فرم دیگر )کیف( به مخاطب 
یادآوری می شود. در جدول 1، نمونه های بیش تری از 

انواع ریزوارگی در تبلیغات قابل مشاهده است.

دجول 1. اوناع ریزواریگ در یلبتغات )اگنراگدنن(.
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نتیجه گیری
باتبییــن انــواع ریزوارگــی در روایــت، دریافتیــم که 
ریزوارگــی می توانــد علاوه بــر متون کلامــی در متون 
تصویری نیز به کار گرفته شــود. اگــر طراحی تبلیغاتی 
را نوعی روایت تصویــری در نظر بگیریــم، پس روایت 
مدرن و به تبعِِ آن، ریزوارگی در نظام زیبایی شناســی 
مــدرن نیــز می توانــد در آن اتفــاق بیافتد و بــه نوعی 
اســتراتژی تبلیغاتی در جهت اقنــاع مخاطب تبدیل 
شــود؛ همان طــور کــه در نمونه های بررســی شــده، 
به خوبی از این اســتراتژی ها اســتفاده شــد. وقتی به 
ویژگی های ریزوارگی در فرآیند روایی توجه می کنیم، 
درمی یابیــم که ایــن ویژگی ها با ویژگی هــای تبلیغات 
خلاق و موثــر دارای وجــه اشــتراک هســتند. در یک 
طرح تبلیغاتــی خوب، ســرعت رخــداد و غافل گیری 
سوژه حایز اهمیت اســت؛ که از این نظر با ویژگی های 

ریزوارگی نــوع اول )فرآیند(، تقــارن دارد. هم چنین، 
از دســت دادن کارکــرد شــناختی و اســتدلالی در 
رابطه با روایتی کــه با زمان غیر قابل شــمارش و مکان 
صفر تبیین می شــود، ویژگی اســت کــه در ریزوارگی 
روایت هــای تبلیغاتــی مشــاهده می‌شــود؛ چــرا که 
مخاطب در مقابل این زمانِِ صفر شــده که در شــرایط 
طبیعی قابل توجه است و با جابه جایی در طول فرآیند 
همراه است، با اســتدلال منطقی پاســخی نمی یابد. 
در نتیجــه، در برابر رخــداد به وقوع پیوســته در تبلیغ 
خلع سلاح شــده و قدرت و مدیریتش را از دســت‌رفته 
می بیند و تسلیم می شــود. بنابراین، اهداف طراحان 
تبلیغــات در جهت کنترل ذهن مخاطب با اســتفاده از 
این نوع روایت تصویری به ثمر می‌رسد. در رابطه با نوع 
دوم ریزوارگی )بزرگ شدن عناصر کوچک( نیز این نوع 
روایت در تبلیغات، یکی از ترفندهای تبلیغات متفاوت 
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اســت؛ چرا که گاهی، برای تبلیغ کالا یا خدمتی، لازم 
اســت عناصری که در شــرایط عادی به چشم مخاطب 
نمی آیند، بزرگ نمایی شــده تا حضور حســی- ادراکی 
مخاطــب در تبلیــغ فعال شــود. بــا توجه به بررســی 
نمونه هایی از تبلیغات که ریزوارگی نــوع دوم در آن ها 
به چشــم می خورد، می توان نتیجه گرفت که، استفاده 
از این راهکار به‌ویژه، در مواقعی که لازم است تهدیدها 
با قدرتی چند برابر به مخاطب‌ گوشــزد شــوند، بسیار 
راه گشاســت. هم چنین، نوع ســوم ریزوارگی )تکه تکه 
کــردن عناصــر( در تبلیغــات، می توانــد در تبلیغات 
مشــارکتی حضور موثری داشته باشــد. زیرا در برخی 
از نمونه‌هــا، تکه تکه کردن روایت هــای تبلیغاتی گاه، 
منجر به تکه تکه کردن رسانه‌ تبلیغاتی می شود و برای 
تحقق یافتنِِ پیام تبلیــغ، از مخاطب برای مشــارکت 
و حــذف تکه ها اســتفاده می شــود. »این رســانه های 
نویــن و به‌ویژه، تبلیغــات تعاملی- مشــارکتی به‌دلیل 
واردکردن مخاطب به فضای متن، وی را وارد ارتباطی 
دو ســویه می کنند و برخلاف تبلیغات سنتی، تکمیل 
پیام تبلیــغ را به عهده مخاطب می گذارند« )حســینی 
می تــوان  علاوه،  بــه   .)45  :1401 نامورمطلــق،  و 
 ‌ِِ فهمید این راهکار برای نشــان دادنِِ اجــزای مختلف
روایت های گوناگون در یک رســانه، قابلیت‌های خوبی 
دارد؛ چرا کــه برخی از رســانه ها به‌ویژه، رســانه های 
چاپی با محدودیت هایی بــرای روایت گری مواجه‌اند. 
در نوع چهارم ریزوارگی که فرم‌های اســتعاری را مورد 
اســتفاده قرار می‌دهد، به کمکِِ ارجاعات برون متنی، 
فرآیند درک مخاطــب از پیام تبلیغ، زمــان کوتاه تری 
می گیــرد و هم چنیــن، اســتعاره به ملموس تر شــدن 
پیام‌هایی که شامل مفاهیم انتزاعی‌اند، کمک می کند. 
این راهکار برای نمایش اطلاعــات عددی در تبلیغات 
بسیار مناسب اســت. در نهایت، اســتفاده از لپسوس 
یا خطــای بیانــی در تبلیغــات، مخاطــب را ابتــدا، با 
خطای شناختی مواجه می کند و سپس، از این طریق 
درک عمیق تــری از پیــام تبلیغ به مخاطــب می‌دهد. 
هم چنین، لپســوس می توانــد به عنوان راهــکار برای 
تبلیغاتی به کار رود که در آن، جای گزینی، جانشــینی 
و حذف فرم های تصویری به عنــوان پیام تبلیغ مدِِ نظرِِ 
طراحان اســت. به طور کلــی، می تــوان نتیجه گرفت 
انــواع ریزوارگــی در روایت های تبلیغاتــی می تواند به 

نوعی اســتراتژی و ترفند تبلیغاتی باشد. علاوه بر آن، 
ریزوارگــی راهی برای دســت یافتن بــه معناهای تازه 
از طریق توجه بــه جزییات به جای به تصویر کشــیدن 

کلیات است.

پی نوشت
1.  Narratology	
2.Vladimir Propp
3.Narration
4.Algirdas Julien Greimas
5.Actant
6.Action
7.Narratology of  Paris School
8.Passion
9.ads of  the world
10.van Leeuwen
11.Value Systems
12.Tension
13.Appropriation

14.در این بخش به طور کلی، صحبت های دکتر حمیدرضا 
شعیری در کارگاه ریزوارگی روایت که توسط آکادمی علم در آذرماه 

1399 برگزار شد، نقل شده است و بخش هایی از منابع دیگر که 
درون متن ارجاع داده شده‌اند، به آن اضافه شده است.

15.Passionate
16.Actant
17.Plot
18.Alter Ego
19.The Baroque
20. The Nouveau Roman
21.Lapsus
22. amalgame
23.substitution
24. omission
25. insertion
26. Ch. Rousseaux-Mosetting
27. Boucle
28. Tourbillon
29. Fedex
30. Protex
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32. Solidarités
33. René Magritte
34. Ecovia

35. ساعت زمین )Earth Hour(: رویدادی که همه ساله در 
آخرین یکشنبه‌ ماه مارس در سرتاسر دنیا برای مقابله با گرمایش 

جهانی برگزار می شود.
36. Slow Food
37. Saatchi and Saatchi
38. Olympus
39. Offsetters
40. Weightwatcher
41. Black Cloud



65

تی
یغا

 تبل
ان

فتم
ر گ

ت د
روای

ی 
ارگ

یزو
ر

منابع
حســینی، مائده و نامورمطلق، بهمن )1401(. بررسی جایگاه 
ســوژه و رخدادِِ حقیقت در عرصه تبلیغات تعاملی-مشارکتیِِ 

زیست محیطی، جلوه هنر، دوره14، شماره 3، 35- 47. 
شادمهر، مینا و کاظمی، فروغ )1400(. نشانه اسطوره شناسی 
و جایــگاه روایت هــای اســطوره‌ای در تبلیغــات، بازاریابی و 

برندسازی، روایت‌شناسی، دوره 5، شماره 9، 257-223.
شعیری، حمیدرضا و انتظاری ملکی، سعیده )1392(. تحلیل 
وجه القایی زبان تصویری تبلیغات از دیدگاه کنشی و تنشی بر 
اساس رویکرد نشانه- معناشناختی )بررسی موردی: گفتمان 
تبلیغاتــی داخلــی و خارجی(، زبا‌نشناســی و گویش های 

خراسان، دوره 5، شماره 9،  117-95. 
عباسی، علی )1392(. بررســی زایش معنا در ســاختار روایی 
»حکایت غاز فروش« )از هزار و یک شــب( و روایت ســه تار از 
جلال آل‌احمــد، جستارهای زبانی، دوره 4، شماره 1، 89-

.104
عباســی، علــی )1393(. روایت شناســی کاربردی. تهران: 

دانشگاه شهید بهشتی. 
گرمــس، آلژیــرداس ژولیــن )1398(. نقصــان معنــا؛ عبور از 
روایت شناسی ســاختارگرا، زیبایی شناســی حضور، ترجمه 

حمیدرضا شعیری، تهران: خاموش.
گیویان، دبعالله و احمــدی، شــهرام )1389(. تحلیل روایت در 
آگهی‌های داســتانی تلویزیون، تحقیقات فرهنگی ایران، 

دوره 3، شماره 4، 21-1.
کشاورزافشــار، مهــدی و ســامانیان، صمــد )1386(. تجلــی 
شمایل‌شناســانه قالیچــه تصویــری حضــرت مریــم )ص( و 

حضرت مسیح )ع(، گلجام، شماره 8، 106-91.
مکیــان، سمیه ســادات و خیرآبــادی، رضا )1390(. بررســی 
تصاویر تبلیغاتی در چارچوب رویکرد تحلیل روایت و تحلیل 
گفتمان انتقــادی، مجموعه مقــالات چهارمین همایش 

صنعت تبلیغات ایران. 116-101.
همپ، تام )1391(. تبلیغات مرده است، زنده‌ باد تبلیغات، 
تهــران: فرهنگســرای  قهرمانــی،  آواک  آرمینــه  ترجمــه‌ 

میردشتی.

References

 Abbasi, A. (2013), “Analysis on Creation of  the 
Signification in the Narrative Structure of  the tale 
of  “The Prayer Dealer” (narrated in one thousand 
and the one night) and the narrative story of  “The 
Cittern” by Jalal A. Ahmad”, Language Related 
Research, 4 (1), 89-104. (Text in Persian).

Abbasi, A. (2014), Applied Narratology. Tehran: Sha-
hid Beheshti University press. (Text in Persian).

Greimas, A.J. (2019), On Imperfection, Hamid-
reza Shairi, Tehran: Khamoosh Press. (Text in 
Persian).

Giuvian, A., Ahmadi, Sh. (2011), “Narrative 
Analysis of  TV Commercial”, Journal of  Iranian 
Cultural Research, 3 (4), 1-21. (Text in Persian).

Fontanille, J. (2011). Corps et sens. Presses Universi-
taires de France.

 Rousseaux-Mosettig, ch. (1993). “Un modèle de 
recherche psychanalytique: le lapsus”, Revue de 
médecine psychosomatique, 32. P. 90. 

Himpe, T. (2013), Advertising is Dead: Long Live 
Advertising, Armineh Avak Ghahramani, Teh-
ran: Farhangsaray-e Mirdashti. (Text in Persian).

Hosseini Komeleh, M., NamvarMotlagh, B. (2022). 
“Investigating the Position of  the Subject and 
the Event of  Truth in Interactive-participatory 
Environmental Advertising”, Glory of  Art (Jelve-y 
Honar), 14 (3), 35-47. (Text in Persian).

Shadmehr, M., Kazemi, F. (2021). “Mythosemiot-
ics and its Place in Advertising, Marketing and 
Branding”, Narrative Studies, 5 (9), 223-257. (Text 
in Persian).

Shairi, H., Entezari Maleki, S. (2013). “A Semio-se-
mantic analysis of  Manipulative Advertisements 
of  Active and Tensive Types: a Comparison be-
tween the Discourse of  the Domestic and Foreign 
Publications”. Journal of  Linguistics & Khorasan-
Dialects”, 5 (9), 95-117. (Text in Persian).



66

 42
    :

پی
 پیا

اره
شم

 ،1
40

ر  3
 بها

 ،1
ره 

شما
 ،1

ل 6
 سا

نر،
ه ه

جلو

URLs

URL1. https://www.adruby.com/print-ads/pro-

tex-eliminates-999-bacterias

URL2. https://www.adsoftheworld.com/cam-

paigns/black-cloud

URL3. https://www.adsoftheworld.com/cam-

paigns/crutches

URL4. https://www.adsoftheworld.com/cam-

paigns/pill-animal

URL5. https://www.adsoftheworld.com/cam-

paigns/stop-global-warming-0cfc5951-43b0-4abf-

8824-8b085352f8fa

URL6. https://www.adsoftheworld.com/cam-

paigns/stop-the-violence-don-t-text-and-drive

URL7. https://www.adsoftheworld.com/cam-

paigns/trombone

URL8. https://www.adsoftheworld.com/cam-

paigns/woman-7cc1f810-b351-475f-9732-7398ad-

c5a21e

URL9. https://www.adsoftheworld.com/media/

ambient/wwf_earth_hour_stickies

URL10. https://adsspot.me/media/prints/fedex-

france-96f38f1937ee

URL11. https://agujahipodermica.wordpress.

com/2014/11/18/wwf/

URL12. https://www.bestadsontv.com/ad/29080/

Protex-Antibacterial-Soap-Dogs

URL13. http://creatingclever.com/this-is-not-

a-pipe-clever-advertising-for-the-world-wildlife-

fund/

URL14. https://creativecriminals.com/print/

wwf/paint-cans

URL15. http://inhabitat.com/world-wildlife-feder-

ation-super-smart-eco-ad-campaigns/

URL16. https://nl.pinterest.com/

pin/129971139232782268/

URL17. https://otokpa.com/2012/12/fedex-adver-

tising-campaign-by-ddb-brazil/

URL18. http://www.postkiwi.com/2008/solidar-

ites-water-emergency-equations/

URL19: https://webneel.com/best-advertis-

ing-campaign?utm_source=feedburner&utm_

medium=feed&utm_campaign=Feed:+web-

neel+(Webneel.com)



67

 42
    :

پی
 پیا

اره
شم

 ،1
40

ر  3
 بها

 ،1
ره 

شما
 ،1

ل 6
 سا

نر،
ه ه

جلو

فصلنامه علمی دانشگاه الزهرا)س( زمینة انتشار: هنر
سال 16 ، شماره1، بهار 1403 

 http://jjhjor.alzahra.ac.ir

اراهی یک تیرعف شبکه ای از نصایع دستی1

اترخی درتفای: 1402/04/14
اترخی ریذپش: 1402/09/25

انی هلاقم هتفرگرب از رهلاس درتکی دیهان روپنامحر اب ونعان: " آدنیه ژپویه تیریدم رطایح و دیلوت عیانص دیتس در الاقنب اهچرم یتعنص" اتس.  

2 -دیهان روپنامحر، داوجشنی درتکی ژپوشه و اترخی رنه، دادکشنه رنه و امعمری، دااگشنه تیبرت دمرس، رهتان، اریان
n.rahmanpour@modares.ac.ir  

3 -دهمی اشکورز ااشفر، ااتسدایر رگوه ژپوشه و اترخی رنه، دادکشنه رنه و امعمری، دااگشنه تیبرت دمرس، رهتان، اریان، دنسیونه سمئول
m.afshar@modares.ac.ir 

4. رهپس یضاق ونری، ااتسد رگوه تیریدم انفوری ااعلاطت، دادکشنه تیریدم و ااصتقد، دااگشنه تیبرت دمرس ، رهتان، اریان
ghazinoory@modares.ac.ir

1-DOI: 10.22051/JJH.2023.44307.2007

ناهید رحمانپور 2
مهدی کشاورز افشار 3

سپهر قاضی نوری 4 

چکیده
تغییــرات بنیادیــن در شــیوه های ارتباطــی و محیــط های کســب وکار درپــی تحــولات فناورانه عصــر حاضر 
صنایع دســتی را با چالش هــای جدیــدی در عرصه طراحی، تولیــد و عرضه مواجهه ســاخته اســت. تعاریف و 
رویکردهای مرسوم صنایع دستی اغلب بر هستی و چیســتی تمرکز دارند و با وجود توجه به جنبه های نوآوری، 
اقتصادی و کارآفرینی پایدار در مباحثی چون اقتصاد خلاق، صنایع خلاق و توســعه پایــدار، هم چنان توجه به 
رویکردهایی هم راســتا با تحولات و روح زمانه لازم و ضروری می باشد. رویکرد شبکه ای صنایع‌دستی بر اساس 
نظریه کنشگر شــبکه برونو لاتور با در نظر گرفتن کنش تمامی کنشگران انســانی و غیرانسانی در شبکه ای متحد 
از کنشگران، درپی دســت یابی به رویکرد کاربردی است؛ تا بتوان در اخذ اســتراتژی هایی به منظور بهره گیری 
از مزایــا و مقابله با تهدیدهای تحولات فناورانه در راســتای حفــظ، بهبود و ارتقای صنایع‌دســتی به‌کار برد. در 
راســتای رســیدن به تعریفی جامع از رویکرد شبکه ای صنایع دســتی بر اســاس اجماع نظر 12خبره، ابتدا، دو 
پرسش نامه در طیف پنج تایی لیکرت تنظیم گردید. نتایج حاصل از پرسش نامه اول، نشان از آن دارد که عاملیت 
هنرمند صنعت گر و تاثیر ابزارهــا و فناوری های نوین در فرایند طراحی و تولید صنایع دســتی بیش‌ترین اجماع 
نظر را در گزینه بسیار زیاد دارد؛ هم چنین، به جهت تدوین استراتژی های آینده نگرانه بر اهمیت رویکرد شبکه 

ای در گزینه بسیار زیاد اجماع نظر دیده می شود.

قماهل ژپویشه، 67-82
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 طبق نتایج حاصل از پرســش نامه دوم، ســه کنشــگر هنرمنــد صنعت گر، دانــش و مهارت تخصصــی و عوامل 
اقتصــادی بالاترین میــزان عاملیــت را از نظــر خبــرگان دارا می باشــند. در انتهــا، تعریف رویکرد شــبکه ای 
صنایع دستی ارایه شــده از ســوی پژوهشــگران در ســه دور به قضاوت خبرگان گذاشته شــد و پس از اجماع و 
اشباع نظر خبرگان، تعریف شبکه ای صنایع‌دستی، مدل مفهومی آن و پیشــنهاداتی در خصوص کاربرد آن در 

عرصه های عملی و پژوهشی صنایع دستی ارایه گردید.

واژه های کلیدی:نظریه کنشگر- شــبکه، برونو لاتور، رویکرد شبکه ای صنایع‌دستی، تعاریف صنایع‌دستی، 
کنشگران صنایع‌دستی.

مقدمه
صنایع دســتی به‌عنوان يــک هنر-صنعت و شــاخه 
مهمــي از صنايــع فرهنگي ريشــه هــاي عميقي در 
ســاختار فرهنگي هر ملتي دارد. محصــولات و آثار 
صنایع دستی علاوه بر کارکردهاي فيزيکي، در بافت 
فرهنگي و بومــي خود حافظ فرهنــگ و پديدآورنده 
ســبک زندگي بوده و در روابط بين ملــت ها در مقام 
ســفيران فرهنگي قــادر به ايجــاد فضــاي گفتمان 
فرهنگي مي باشند. در طول تاریخ، صنایع دستی در 
رویارویی با تحولات حاصــل از انقلاب های صنعتی 
دچــار چالش های گوناگونی شــده اســت که ســبب 
شــد برخی صنایع به دست فراموشی ســپرده شوند 
و گروهی از صنایع در رقابت با کالاهای ماشــینی کم 
توان به حیات خود ادامه دهند. با این وجود بخشــی 
از هنرهــا و صنایع دســتی با بهــره گیــری از مزایای 
تحولات صنعتــی روش های تولیدی خــود را بهبود 
بخشــیده و هم چنین، شــاخه های از صنایع دستی 
درپی این تحولات به وجود آمدند. امروزه، دگرگونی 
های ناشــی از انقلاب هــای صنعتی چهــارم و پنجم 
تغییرات بنیادینی در شــیوه های ارتباطی و تعاملی 
به وجــود آورده اســت، هم چنیــن، ظهــور جهــان 
هــای مجازی بــه مــوازات جهــان فیزیکــی، ظهور 
فناوری هــای نوین وگســترش کاربــران و بازارهای 
هدف در ســطح جهانــی، صنایع دســتی را با چالش 
هــای جدیدی روبه رو ســاخته کــه نیاز بــه بازنگری 
مفاهیم چیســتی و هســتی شناســی صنایع‌دستی 
و اخــذ رویکردهایــی متناســب بــا روح زمانــه را به 
منظــور مقابله بــا تهدید هــا و بهره گیــری از فرصت 
های آینده لازم و ضروری می ســازد. صنایع دستی 
به دلیل هم بســته بودن با انسان و ســبک زندگي او، 

درطول تاريخ با او رشــد يافته و دچــار تغيير و تحول 
شده اســت؛ از اين رو، صنایع دستی را مي توان زنده 
ترين و ديرپاترين صنعت جهان ناميد که هرگز از بين 
نمي رود؛ بلکــه در پیوند با تغييــرات زماني و مکاني 
هم چــون خود انســان متحول مــي گــردد. پیش از 
صنعتی شــدن جوامع تمامی نیازهای بشری توسط 
دســت و ابزارهای دســتی ساخته می شــد که طیف 
گســترده ای از وســایل کاربردی، هنری کاربردی و 
تزیینی را شــامل می-شــدند. در طول تاریخ، هنر و 
فناوری به تدریج از هم جدا شــده اند. هنر، کنشــی 
برای پاســخ به نیازهــای روحــی و زیباشــناختی و 
فناوری برای انجــام کارهای معین کــه قابلیت عمل 
 .)120 :2022 ,Tao( و کاربــرد دارد، در نظر گرفته شــد
اصــطلاح صنایع دســتی نیــز در تقابــل بــا صنایــع 
ماشینی در پی تحولات انقلاب صنعتی پدید می آید 
که می توان آغاز این تقابــل را در بیانیه های جنبش 
هنرها و صنایع دســتی در اواسط ســده 19 میلادی 

دانست.
 ظهور پرشــتاب تحــولات فناورانــه و تاثیــرات آن، 
عاملیت انســان در دیدگاه های معتقد بــه دوگانگی 
ســوژه/ ابژه را مورد تردیــد قرار داده و ســبب ظهور 
نظریــه هایــی در مطالعــات جامعه شناســی علم و 
فناوری شــده که برخــی، انســان را مختار دانســته 
و فناوری را ابــزاری در دســت او می داننــد و برخی 
دیگــر، بــرای فنــاوری ذاتــی خودمختــار قایل می 
شــوند که بر معادلات اجتماعی، فرهنگی و سیاسی 
اثر می گــذارد. در این میان، نظریــه هایی در دنیای 
معاصر شــکل مــی گیــرد کــه ویژگــی خودمختاری 
از انســان و فنــاوری  را ســلب مــی کند و کنــش و یا 
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محصول نهایی را نتیجــه پیوند عامل های انســانی 
و غیر انســانی در یک شــبکه می داند کــه مهم ترین 
نماینــده این رویکــرد نظریــه کنشگر-شــبکه1   می 
باشــد که نظریه ای اجتماعی و میان رشته ای است 
و در حــوزه جامعه شناســی علم و فنــاوری بر رابطه 
متقابل فناوری و جامعه تاکید داشــته و ریشــه های 
عمیقی در ســاختارگرایی و پساســاختارگرایی دارد 
)انواری و کــرم اللهــی، 1397: 25(. با ایــن وجود، 
این نظریــه تنها به حــوزه علم و فنــاوری اختصاص 
نــدارد و یک روش کار و هســتی شناســی عام اســت 
کــه در حوزه های مختلــف علــم و هنر کاربــرد دارد 
)شریف زاده، 1397: 15(؛ و برای پیاده سازی نقش 
فناوری هــا در پژوهش های طراحی محور مناســب 
می باشــد )Kumar& Tissenbaum ,2022 :1556(. در 
مقاله حاضر سعی بر آن اســت بر پایه نظریه کنشگر-
شبکه ابتدا، آشــنایی مان را از ساختارهای مفروض 
به تعلیق د رآورده و سپس،  از کنشگران و کنش آن ها 
آغاز نموده و در ادامه، با بررســی رابطه کنشــگران و 
مذاکرات صورت گرفته بیــن آن ها دریافت که چگونه 
کنشگران انســانی و غیرانســانی با هم شبکه ای می 
ســازند و در نهایــت، محصــول نهایی کــه در نظریه 
کنشگر-شــبکه جعبه ســیاه نام دارد، برساخته می 
شود. بنابراین، پژوهش حاضر در پی تبیین رویکرد 

شبکه ای صنایع دستی به دنبال پاسخ به این پرسش 
اســت که، بر اساس نظریه کنشگر شــبکه چگونه می 
توان رویکرد شبکه ای صنایع دســتی را تبیین نمود 
و چه راهکارهایی جهــت کاربــرد آن در حوزه-های 

عملی و پژوهشی صنایع دستی مناسب است.

روش پژوهش
روش دلفی عمومــاًً برای رســیدن اجمــاع نظر بین 
گروهــی از متخصصان یــک حــوزه مطالعاتی خاص 
در خصــوص موضوعــی مشــخص بــه‌کار گرفته می 
شــود؛ اما در برخی از پژوهش ها بــا توجه به ماهیت 
پژوهش جهت تولید ایده ها و نظرات جدید پیرامون 
مســایل تازه و به منظــور تقویت آن‌هــا از طریق هم 
افزایی نظر خبرگان اســتفاده می شــود. در پژوهش 
حاضر با توجه به موضوع، یعنی رســیدن به تعریفی 
از رویکرد شــبکه ای صنایع دســتی -که نیــاز آن در 
پی تحــولات عصر حاضــر به ویژه تحــولات فناورانه 
احساس گردید- 12 متخصص از میان 35 خبره طبق 
جدول1 با شــرایط تخصص در حوزه صنایع دستی و 
آگاهی از تحولات فناورانه تاثیرگذار بر صنایع دستی 
و هم چنین، تمایل و اشــتیاق به همکاری و استمرار 
در آن انتخــاب گردیدند. فرایند پژوهش بر  اســاس 
چهار اصل دلفی: ناشــناس بودن شــرکت کنندگان 

دجول 1. تسرهف شمخاصت اگربخن ژپوشه )اگنراگدنن(.
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دلفی، که منجــر به بیــان آزادانه  نظرات می شــود؛ 
تکرار که شــرایط اصلاح نظرات را فراهم می ســازد، 
بازخورد که امکان آگاه شــدن شرکت کنندگان از نظر 
یک دیگر را فراهم ســاخته و فرصت بررسی موضوع 
از زوایای مختلف و اصلاح را به شــرکت کنندگان می 
دهد و تحلیل آماری و توصیفی پاســخ گروه خبرگان 
که رســیدن به اجماع نظرات و ارایه نتایج پژوهش را 

میسر می سازد، انجام می شود.  

پیشینه پژوهش 
برونو لاتور، فیلســوف و مردم شــناس علم فرانســوی 
که ســهم به ســزایی در پروراندن نظریه کنشگر-شبکه 
داشــته اســت در برخی از مقــالات و کتاب هــای خود 
مبانی نظری آن را ارایه داده اســت کــه از آن جمله می 
توان به کتاب »امید پاندورا« )1999( و »بازتشکیل امر 
اجتماعی« )2005( اشاره کرد. هم‌چنین، شریف زاده 
)1397(، در کتاب »مذاکره با اشــیا برونو لاتور و نظریه 
کنشگر-شبکه« به تحلیل و بازسازی دیدگاه های لاتور 
و نظریه کنشکر-شبکه پرداخته است. در حوزه صنایع 
دســتی، ونجیا لی، زیوی لی و هوایجــون کو )2022(، 
در مقالــه »طراحی بــرای کاهش فقر و احیــای صنایع 
دســتی در روســتاهای چین از منظر کنشگر-شــبکه« 
به بررسی مســیر طراحی پایدار و مشــارکتی از طریق 
شناخت بازیگران شــبکه صنایع دســتی روستایی به 
منظور نــوآوری در صنایع دســتی روســتایی و کاهش 
فقر می پردازنــد. صدیقی و جمــال )2022(، در مقاله 
»روابــط متقابل صنایع دســتی نســاجی اجــدادی و 
کارخانه های بافندگی بومی در اســتان یزد« با استفاده 
از نظریه کنشگر-شبکه شــبکه‌ای از کنشگران و روابط 
متقابل بین میراث ملمــوس )معماری بومی( با میراث 
ناملمــوس )فــن بافندگــی( را ردیابی می کننــد. لیو و 
هووانــگ )2021(، در مقالــه »کاربرد نظریه کنشــگر-
شــبکه به منظور کاوش درباره انتقال و نوآوری صنعت 
فرهنگــی بومــی حصیربافــی در یوان-لــی« ارتبــاط  
بین انجمــن صنایع دســتی یوان-لی تایوان با ســالن 
نمایشــگاه مثلث شــهر یوان-لی را مــورد مطالعه قرار 
داده و از طریــق مفهوم نقطــه گذر اجبــاری در فرایند 
ترجمه،  ویژگی ها، جهت گیری ها و مدل های تجاری 
متمایز ایــن دو ســازمان را در جهــت احیــا و نوآوری 

صنایع دستی حصیربافی بررسی کرده‌اند. در مجموع 
با توجه به بررســی پیشــینه  می توان  نوآوری پژوهش 
حاضر را در آن دانســت که تاکنون، تعریف شــبکه ای 
از صنایع دستی در بســتر نظریه کنشگر-شــبکه ارایه 
نشده است و در پژوهش های پیشین از کنشگر-شبکه 
به عنوان چارچوب نظــری و به منظور تجزیه و تحلیل و 
خوانش داده ها در خصوص یک شاخه از صنایع دستی 
استفاده شــده اســت. در صورتی که در پژوهش پیش 
رو، به هدف ارایه یک تعریف شبکه ای از کلیت صنایع 
دستی از آموزه های نظریه کنشگر-شــبکه بهره برده و 
تجزیه و تحلیل داده ها به منظور دســت یابی به تعریف 
مذکور از طریــق اجماع نظــر خبرگان بــه روش دلفی 

صورت گرفته است. 

مبانی نظری
   نظریه کنشگر-شبکه 

 نظریه کنشگر-شبکه با نام برونو لاتور، فیلسوف، مردم 
شناس و جامعه شــناس علوم فرانســوی شناخته می 
شود. با این وجود میشــل کالون و جان لاو نیز در ارایه 
این نظریه سهیم می باشند. لاتور معتقد است توانایی 
موجودات انســانی در تشکیل شــبکه های اجتماعی 
صرفاًً به ســبب تعامل آن ها با عوامل هم نوع نیســت، 
بلکه عوامل غیر انســانی نیــز در آن دخیل می باشــند 
)Latour ,2005 :34(. ســلطه انســان بر غیر انســان یا به 

عکس، نتیجه طبیعــی تقابل میان آن هاســت. وقتی 
که میان انسان و غیر انســان تقابلی ذاتی قایل شویم، 
آن-گاه بــرای تبییــن رفتار آن هــا ناچــار خواهیم بود 
به یکی قــدرت بیش‌تری دهیــم. چرا کــه تقابل میان 
دو چیز اجــازه نمی دهد کــه هر دو وضعیــت و جایگاه 
هســتی شــناختی یک ســان و برابری داشــته باشند 
)شــریف‌زاده و مقدم حیــدری، 30:1394(. از نظر او 
پیوندی وجود نــدارد که صرفاًً انســانی )اجتماعی( و یا 
کاملًاً غیر انســانی )فنی( باشــد. از این‌رو، لاتور از واژه 
اجتماعی-فنی2  اســتفاده می‌کند. ایــن نظریه قادر به 
تحلیل ابعــاد اجتماعــی و فنی به طور هم‌زمان اســت 
)بنی طالبی دهکردی، رهنمای رودپشتی و نیکومرام، 
1394: 121(. به‌دلیــل ماهیــت روش شناســی عــام 
و هســتی شناســی و هم چنیــن، ویژگی میان رشــته 
ی، نظریه کنشگر-شــبکه قابل تعمیم به شــاخه های 
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مختلف علوم، هنــر، تکنولوژی، مطالعــات اجتماعی 
و کلیــه حوزه هــای تخصصی می باشــد و بــرای پیاده 
سازی نقش فناوری ها در پژوهش های طراحی محور 
مناسب می باشد )Kumar& Tissenbaum, 2022:1556(؛ 
و هم چنین، یک ابزار منعطف برای داســتان ســرایی 
درباره شکل گیری و یا از هم گسستن رابطه ها می باشد 
)Conti& Farsari ,2022 :7(. بر اساس پیش فرض نظریه 
کنشگر-شبکه لازم است تا بازیگر محوری، فرآیند حل 
مساله را با شروع مذاکره با ســایر بازیگران آغاز نموده و 
یک یا چند بازیگر به عنوان کنشــگر کانونی اقدام های 
ضروری را صورت بخشــند )روشــندل اربطانی، لبافی 
و شــهمیرزادی، 1400: 127(. نظریه کنشگر-شــبکه 
ترکیبی از جامعه-طبیعت را مطرح می کند )109: 2011, 
Nimmo(؛ و برای مطالعه و بررسی نقش های ایفا شده 

توسط علم و فناوری در ســاختارها و روابط قدرت )80: 
Liaoji et al ,2019 ( مناســب می باشد. این نظریه بر سه 

مفهوم اصلی کنشگر، شــبکه و جعبه سیاه شکل گرفته 
اســت که در ادامه، ضمن معرفی هر یک صنایع دستی 

در این بستر خوانش می شود:
- کنشــگر3 : در نظریه کنشگر-شــبکه هــر موجودی 
)انســان و غیرانســان(، که دارای کنش باشــد و کنش 
آن تغییری در شــبکه ایجاد کند، کنشگر محسوب می 
شود. در این شبکه کنش انسان به صرف انسان بودنش 
وزن بیش تری نــدارد و محصول نهایی فقط به‌دســت 
انسان ساخته نمی شود، بلکه انسان با غیرانسان ها در 
طی مذاکرات پیوندی را شــکل می دهند و این فرآیند 
با ترجمه آغاز می شــود. لاتور ترجمه را امری ذهنی و 
یا زبانی نمی داند، بلکه امری مربوط به مهارت قلمداد 
می کنــد )Latour ,1993 :81(. در نظریه کنشگر-شــبکه 
کنشــگران به دو دسته تقسیم می شــوند: واردکننده، 
که آغازکننده پیوند بوده و کار ترجمه را انجام می دهد و 
وارده شده، که توسط واردکننده به پیوند و شبکه وارد 
می شود. شــرط ایجاد پیوند آن اســت که، واردکننده 
علایق و اهداف واردشده ها را به هدف خود ترجمه کند 
)شریف‌زاده، 1397: 87(. زیرفرآیند ترجمه در نظریه 
کنشگر-شــبکه شامل مساله ســازی، علاقمندسازی، 
عضوگیری و بسیج منابع و امکانات اســت )352: 2016, 

 .)Rivera&Cox

-شبکه4 : نظریه کنشگر-شــبکه با رد دوگانه عاملیت/ 

ســاختار، کنشــگر/ شــبکه را جای گزیــن آن می کند 
و شــبکه را امری اجتماعی- فنــی5  قلمــداد می کند. 
لاتور واژه های جمعی و پیوند را نســبت به واژه جامعه 
ارجح مــی دانــد )Latour ,2005 :14(. از ایــن‌رو، رابطه 
شــبکه و کنشــگر یک رابطه عامــل و ســاختار نبوده و 
شــبکه، کنشــگران را دربر نمی گیرد. کنشگر انسان یا 
غیرانسانی است که کار یا کنشی دارد )Ibid ,2013 :247(؛ 
و دوام هر شبکه به دوام پیوندهای ساخته شده بستگی 
دارد، بدین ترتیب، قدرت پیوندهــا و قدرت عاملیت، 
شــبکه را نیز قوی می کند )مهدی‌زاده و توکل، 1386: 

.)115
-جعبه ســیاه6 : از مفاهیم کلیدی در نظریه کنشــگر 
شــبکه می توان بــه واژه جعبه ســیاه اشــاره کــرد که 
محصول نهایــی یــک پیوند مســتحکم می باشــد، و 
محصول مســیر پر مناقشــه ای از مذاکرات، وســاطت 
ها و ترجمه ها می باشــد. جعبه ســیاه ها اگرچه دارای 
ساختار درونی پیچیده ای می باشند، اما هم چون یک 
کل واحد با ظاهری ســاده و عملکردی عادی ظاهر می 
شــوند )شــریف‌زاده، 1397: 114- 115(. بررسی هر 
شبکه در بستر نظریه کنشگر-شــبکه نیازمند آن است 
تا از نقطه شروع پیوند تا جعبه سیاه، کنشگران و کنش 
آن ها و فرایند مذاکــرات و توافقات صورت گرفته درون 
شبکه مورد بررســی قرار گیرد. صنایع دستی تاریخ پر 
فراز و نشــیبی از پیوندها و مذاکرات را پشت سر نهاده 
است؛ و ورود هر کنشــگر جدید به شــبکه و ایجاد یک 
پیوند جدید باعــث تغییر و یــا باز تعریــف پیوند قبلی 
شــده اســت. پیش از خوانــش صنایع دســتی در این 
بســتر به‌دلیل نقش اساســی ابزارهــا در فرایند تولید 
محصولات صنایع دستی لازم است دو مفهوم »وسیله« 
و »واسطه« در نظریه کنشگر-شــبکه تبیین شود. چرا 
که »لاتور بر اســاس مفهوم چندرگه بــودن مصنوعات 
و هم چنیــن، مفهوم وســاطت از دوگانگــی تکنولوژی 
خودمختار و تکنولوژی به مثابه وسیله خارج می شود« 
)همان: 174(. وســیله موجودی می باشــد که چیزی 
را بدون تغییر انتقال می دهد؛ در صورتی که، واســطه 
در فراینــد انتقال چیزی از خــود به‌جای مــی گذارد و 
آن را تغییر می دهد. بر این اســاس هر کنشــگر داخل 
شبکه )انسان، طبیعت، مصنوعات( واسطه محسوب 
می شود. لاتور معتقد است »هر چیزی از طریق واسطه 
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ها، ترجمه ها و شــبکه ها اتفاق می افتد« )هاشــمیان 
و انــواری، 1397: 46(. از این‌رو، برای بررســی، نقد، 
برنامــه ریــزی و آینده نگــری در هر حوزه ای نخســت 
نیازمند شناخت دقیق از شبکه، عاملیت ها، مذاکرات 

و ترجمه های صورت گرفته درون شبکه می باشیم. 
     تعاریف مرسوم صنایع دستی

به منظور تبییــن ویژگی  های صنایع دســتی در تقابل 
با دیگر صنایع از ســوی جنبش ها، نهادها و ســازمان 
ها تعاریف گوناگونی ارایه گردیده که دارای مشــترکات 
زیادی می باشــند. در گزارش ارایه شده درسمپوزیوم 
بین المللــی صنایع دســتی مانیل فلیپیــن )1997(، 
صنایع دســتی  محصولاتی را شامل می شود که توسط 
صنعت گران، به طــور کامل دســتی و یا با کمــک ابزار 
دســتی یا حتی مکانیکی تولید می شــوند؛ تا جایی که 
مشارکت مستقیم دســتی صنعت گر، عمده ترین جزء 
محصول نهایی باقی بمانــد. ماهیت خاص محصولات 
صنایــع دســتی از ویژگی هــای متمایــز آن ها نشــأت 
می گیرد که می تواند ســودمندی، زیبایی شــناختی، 
هنری، خلاقانه، فرهنگی، تزیینی، کاربردی، سنتی، 
مذهبی و اجتماعی نمادین و معنادار باشــد. یاوری و 
نورماه )1384(، در کتاب »نگرشــی بر تحولات صنایع 
دستی در جهان« تعریف پیشنهاد شده از سوی جمعی 
از کارشناســان ســازمان صنایع دســتی ارایــه نموده 
اند. در ایــن تعریف صنایع دســتی به مجموعــه‌ای از 
»هنر-صنعت« ها اطلاق می شــود که به طــور عمده، با 
اســتفاده از مواد اولیه بومی و انجام قسمتی از مراحل 
اساسی تولید به کمک دست و ابزار دستی موجب تهیه 
و ساخت محصولاتی می شــود که در هر واحد آن ذوق 
هنــری و خلاقیت فکــری صنعت گر ســازنده به نحوی 
تجلی یافتــه و همین عامل وجه تمایــز اصلی این گونه 
محصولات از مصنوعات مشابه ماشــینی و کارخانه‌ای 
اســت. در تعریف شــورای عالی برنامه ریــزی وزارت 
فرهنگ و آمــوزش عالــی در مقدمه ســر فصل دروس 
رشــته صنایع دســتی مورخ 1366/9/7 این گونه آمده 
است: صنایع دســتی ایران با پیشــینه طولانی، غنی 
و ارزشــمند خود تجلــی گاه »هنــر« هنرمنــدان اکثراًً 
بی نام و نشــان در وســایل زندگی روزمره عامه مردم و 
مایه انس و الفــت آنان با »هنر« اســت. ایــن صنایع با 
حفظ اســتقلال و خودکفایی در ابزار و مــواد و مصالح 

و شــیوه های ســاخت، نه تنها در رفع حوائــج زندگی 
مادی مردم، بلکه در اعــتلای فرهنگی نیز نقش عمده 
ای ایفــا نمــوده و مــی نمایند. تقــدس نژاد و شــفیعا 
)1402(، در »گــزارش راهبــردی در بررســی وضعیت 
صنایع دســتی و آســیب شناســی آن« به چند تعریف 
از صنایع دستی اشــاره می کنند؛ که از جمله می توان 
به تعریف فرهنگســتان هنر در ســال 1382 اشاره کرد 
که واژه »هنرهای صناعــی« را گویاتر و کامــل تر از واژه 
»صنایع دستی« دانست و هنرهای صناعی را به عنوان 
زیرمجموعــه مهمی از هنرهــای ســنتی تعریف کرده 
اســت. طبق تعریف فرهنگســتان، هنرهای ســنتی 
با منشــا گرفتن از مبدا واحد، محمل ســیر و ســلوکی 
فردی اســت که از طریق دریافت شــهودی بــر مبنای 
آدابــی معنوی و به شــیوه استاد-شــاگردی انتقال می 
یابد و صورتی از تجلیــات گوناگون زیبایــی حقیقی را 
متناسب با شــرایط زمانی و مکانی در اثر هنری متعین 
می ســازد. لاکمن )1398(، در کتاب »صنایع دســتی 
و اقتصــاد خلاق« صنایــع دســتی را از منظــر اقتصاد 
خلاق تبییــن نموده و عنــوان می کنــد، صنایع خلاق 
که صنایع دســتی زیر مجموعه آن محسوب می شود، 
بخش های از اقتصاد هســتند که موضوع اصلی شــان 
خلق مالکیت معنوی، یا همان تولید کالا ها و خدمات 
زیبایی شناختی و یا نمادین اســت. در مقدمه گزارش 
ســالانه بــازار جهانــی صنایــع دســتی 2207-2022 
تعریــف ارایه شــده از صنایع دســتی بدین شــرح می 
باشــد: صنایع دســتی به محصولاتی اطلاق می شود 
که با استفاده از ابزارهای ســاده و دست ساخته شده و 
فرهنگ و سنت های یک کشــور یا منطقه را نشان می 
دهد. تولید این محصــولات نیاز به هماهنگی چشــم 
و دســت و تمرکز شــدید دارد. هر محصول دست ساز 
منحصر به فرد اســت. زیرا هر صنعت گر توان خود را به 
صورت متفاوتی اعمــال می کند؛ به همیــن دلیل، هر 
محصول دارای ویژگــی های متمایزی اســت. صنایع 
دستی نقش حیاتی در توسعه اقتصادی یک کشور ایفا 
می کند. زیرا رسانه ای برجسته برای درآمد ارزی بوده 
و با ســرمایه اندک فرصت های شغلی بســیاری ایجاد 
می کند. به علاوه اقلام صنایع دســتی به عنوان نمادی 
از کیفیــت منحصر به فرد، اســتفاده از مــواد طبیعی و 
عصاره‌ای از هنر و فرهنگ شــناخته می شــوند.علاوه 
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دجول2. ویگژی اهی عیانص دیتس تسمخرج از تعاریف وسرمم و رفاواین آن در تعارف اراهی دشه )اگنراگدنن(.

بر تعاریف ارایه شــده، با شــروع کار کمیسیون توسعه 
پایدار ســازمان ملل در ســال 1993 توجــه جهانی در 
شاخه های مختلف پژوهشی به مســایل توسعه پایدار 
و تاثیرات زیســت محیطی معطوف شد. هدف توسعه 
پایدار بــرآوردن نیازهای کنونی نســل حاضر اســت؛ 
به گونــه ای که منابع نســل هــای آینــده و هم چنین، 
نیازهای نســل حاضــر بــه خطــر نیافتــد )رادکلیف، 
1374: 13(. از این‌رو، ســه بعد توســعه پایدار )توسعه 
اجتماعی، توسعه اقتصادی و حفاظت محیط زیست( 
در حوزه های مختلفــی از علوم و هنر مــورد توجه قرار 
گرفت. ویژگی هــای منحصر به فرد صنایع دســتی که 
پیشبرد برخی از اهداف توسعه پایدار را امکان پذیر می 
سازد سبب شــد تا با رویکردهای چون اشتغال زایی و 
کارآفرینــی، کاهش فقــر و ایجاد مهاجــرت معکوس، 
برابری جنســیتی، حفاظت فرهنگی، زیست محیطی 
و اقتصادی در برنامه های توســعه ای به صنایع دستی 
توجه گردد.ویژگی های مســتخرج از تعاریف مرســوم 
صنایع دســتی و بررســی مقایســه پراکندگی آن ها در 
تعاریف مورد بررســی )جدول2(، نشــان از آن دارد که 
عاملیت هنرمند صنعت گر و ویژگی های هنری درتمام 

تعاریف ارایه شده به صراحت بیان شده است و تاکید بر 
ویژگی-های فرهنگی، نقش مستقیم دست دربخشی 
از فرایند ســاخت بــا بهــره گیــری از ابزارهای ســاده 
دســتی و مکانیکی و ویژگی کاربــردی در مرتبه بعدی 
در تعاریف دیده می شــود. آن چه درایــن تعاریف قابل 
توجه می باشــد رویکــرد ویژه به جنبه هــای اقتصادی 
صنایع دســتی )ارزآوری و ایجاد فرصت های شــغلی( 
در تعریف ارایه شــده در گــزارش بــازار جهانی صنایع 
دســتی در ســال 2022 می‌باشــد که نشــان از اهمیت 
یافتــن صنایع دســتی در اقتصــاد خلاق عصــر حاضر 
می باشد. هم چنین، با کم‌رنگ شــدن مرز بین صنایع 
دســتی و هنرهای زیبا و به وجود آمــدن واژگانی چون 
»صنایــع دســتی طراحــی محــور«، »صنایع دســتی 
هنری« و »صنایع دســتی آتلیــه ای« )لاکمن، 1398: 
44(، مالکیت فکری و معنوی اثر -که در صنایع دستی 
ســنتی اغلب هنرمندان گمنام بودند- مطرح می شود 
که در تعریف ارایه شــده با رویکــرد اقتصاد خلاق دیده 
می شود.   در مواجهه با تحولات پیش رو حفظ، بهبود 
و ارتقا بخشــید. در فرایند شکل گیری چیستی صنایع 
دســتی در طول تاریخ بســیاری از تحولات در تعاریف 
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رویکرد شــبکه ای به صنایع دســتی بــا در نظر گرفتن 
نقش کنشــگری تمامی کنشــگران منجر به شــناخت 
و پایش مســتمر میزان و چگونگی تاثیرگــذاری آن ها 
شده و در نتیجه، سبب هدایت کنش آن ها در راستای 

اهداف شبکه می شود. 
- حضور و نقش پررنگ فناوری هــای جدید در زندگی 
روزمــره و افزایش وابســتگی تعــاملات و فعالیت های 
انســانی به فناوری های جدید، لــزوم پذیرش و توجه 
به نقش کنشــگری عامل های غیر انسانی در تخصص 
های گوناگون به جهت برنامه ریــزی های آینده نگرانه 
در راســتای مدیریت حــوزه تخصصی را خاطر نشــان 
می سازد. شکوفایی و پیشرفت صنایع فرهنگی اغلب 
مســلتزم وجود مفاهیم و محتــوای فرهنگــی، منابع 
انســانی خلاق و هم چنین، ابزارهای فناورانه می باشد 

 .)Ghazinoory et al ,2021 :2(

- نظریه کنشــکر شــبکه با مطرح کردن این مســاله که 
انســان و مصنوعات ذات هایی در مقابل هم نیســتند، 
بلکــه آن ها موجــودات اجتماعی-فنی هســتند که در 
پیوند با یک‌دیگر شــبکه ای از کنشــگران را می سازند 
که هدف مشترکی را شکل دهند و در نتیجه، این شبکه 
سازی در صنایع فرهنگی )صنایع دستی( منجر به هم 
افزایی می شــود« )قاضی نــوری و همــکاران، 1397: 
38(؛ و راه را در تعامــل بــا فنــاوری ها و بهــره گیری از 

قابلیت های شبکه های دیگر هموار می سازد.

یافته های پژوهش
از آن جایی کــه پژوهش حاضــر در پی تبییــن تعریف 
رویکرد شــبکه ای صنایع دســتی از طریق به قضاوت 
خبرگان گذاشــتن تعریف ارایه شــده می باشد، روش 
دلفی که نوعــی تحلیل پیمایشــی بــوده کــه نیازمند 
پرســش مکرر پاســخ دهندگان اســت )بــل، 1398: 
463(. اهــداف تحقیقاتــی پژوهــش حاضــر را تامین 
می کند. از ســوی دیگــر، به‌دلیــل پراکندگــی مکانی 
خبــرگان، دلفی کــه دارای ســاختار منعطفی اســت 
که بر تشــخیص درســت نیازهای پــروژه تاکیــد دارد 
)حیــدری، 1395: 89(، بــا فراینــدی ســاختاریافته 
جمع بندی و دســته بندی دانــش خبــرگان را با بهره 
گیری از پرســش نامه امکان پذیر می ســازد )خزایی و 
محمودزاده، 211:1393(. توجیــه انجام یک مطالعه 

ظهور پیدا نمی کنند؛ بلکه در میدان های عمل شــاهد 
این تحولات مــی باشــیم؛ مانند رویکردهــای هنری 
و معنایی به صنایع دســتی در دهه های اخیر در قالب 
صنایــع  زیبــا7  و صنایع مفهومــی8  و هم چنیــن، آغاز 
حضور برخی از صنایع دســتی در بســترهای مجازی 
و شــکل گیری نوع جدیــدی از آن که نیازمنــد بحث و 
تبادل نظر در حوزه های نظــری را دارد، چراکه »تغییر 
رویکردها مســتلزم افق هــای میان مــدت و بلندمدت 
اســت« )قاضــی نــوری و همــکاران، 1397: 33(. در 
مجمــوع آن چه در این پژوهش ســبب شــده اســت تا 
صنایع دستی بر اســاس نظریه کنشگر-شبکه توصیف 

گردد را می توان به شرح زیر بیان نمود.
 -در تعاریف مرســوم هستی و چیســتی صنایع دستی 
مورد تاکیــد می باشــد کــه در مجمــوع ویژگــی های 
وجودی صنایع دستی را شکل می بخشــد اما هدف از 
تبیین رویکرد شــبکه ای تنهــا ارایه تعریــف از ویژگی 
های صنایع دستی نمی باشد، بلکه به‌دنبال رویکردی 
است که بتوان در میدان عمل صنایع دستی با خوانش 
های مختلف از منظر های گوناگون، صنایع دســتی را 
در بســترهای مختلف و در مواجهه با تحولات پیش رو 

حفظ، بهبود و ارتقا بخشید. 
- تعاریف ارایه شــده اغلب محصول-سازنده محور می 
باشــند و بیش تر بــر عاملیت هنرمنــد صنعت گر تاکید 
دارند. تحولات پرشتاب به ویژه تحولات فناورانه جنبه 
های مختلف طراحی، تولید و عرضه صنایع دســتی را 
با عوامــل تاثیرگذار جدیــدی روبه‌رو ســاخته، که این 
عوامل به‌دلیــل آن کــه دارای تاثیر می باشــند، نقش 
کنشــگر را ایفا می کنند. کــم توجهی بــه نقش تمامی 
کنشگران جدید تاثیر گذار و عاملیت آن ها، اتخاذ موثر 
و به هنگام، تدابیــر تقابلی و یا تعاملــی در برابر عوامل 

جدید را محدود می سازد.
- در بررسی ســیر تحول صنایع دســتی، ارتقای روش 
های ساخت و تولید محصولات همواره، رابطه عمیقی 
با ظهــور ابزارهــا، فناوری هــا و مصالح جدید داشــته 
اســت؛ به گونه ای که نمی تــوان نقش آن هــا را در این 
تحولات نادیــده گرفت. در مقابل هویت نســبتاًً پایدار 
صنایع دســتی ابزارها و فناوری ها به صورت مســتمر 
متحول می شوند و اغلب، برجنبه های مختلف به‌ویژه 
روش-هــای تولیــد صنایع دســتی تاثیر مــی گذارند. 
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دلفی در این نظریه نهفته اســت که پاسخ های گروهی 
بر پاسخ های فردی برتری دارند؛ چرا که واجد شرایط 
ترین و خبره ترین افراد ممکن است ایده هایی داشته 
باشند که لزوماًً بهترین نباشند، اما وقتی اجماع نظر در 
نظر گرفته می شــود، ایده ها ارتقا می یابند .) 1: 2022, 
Sablatzky( . با توجه به آن‌که هیچ مدرکی دال بر پایایی 

روش دلفی وجود نــدارد، بدین معنی که، اگر اطلاعات 
یک ســانی به دو یا چند پانــل داده شــود، نتایج کاملًاً 
یک سانی به دســت نمی آید؛ برای غلبه بر این معضل، 
معیارهــای ارزیابــی لینکلن و گویــا را -کــه رویکردی 
برای اعتبار ســنجی یافتــه های پژوهش هــای کیفی 
می باشد و به منظور ســنجش روایی و پایایی پژوهش 
های کیفی مورد پذیرش پژوهشــگران می-باشد- می 
توان جهت اطمینان از تولید تفاســیر معتبــر از یافته 
ها استفاده کرد. بر این اســاس، صحت علمی پژوهش 
های کیفی شــامل، اعتبار و قابل قبول بــودن9 قابلیت 
اجرا10   انســجام11  و تاییدپذیــری 12  می باشــد )1013: 
اســتخراج داده   .)Hasson, Keeney, Mckenna ,2023

ها از منابع معتبر و تســلط بر مــورد مطالعه هم چنین، 
بهره گیــری از خبرگان متخصص و متنــوع )حوزه های 
پژوهشــی و عملــی و میان رشــته ای صنایع دســتی( 
اجرای دور های متوالی تا رســیدن به اشــباح و اشباع 
نظری و تایید خبرگان و در دســترس بــودن داده های 
مربوط بــه دورهای متوالی پرســش‌نامه، دســت یابی 
به معیارهــای مذکــور در پژوهش حاضر را میســر می 
ســازد. با این وجود باید بیــان کرد که اعتبــار نتایج در 
نهایت، تحت تاثیر نرخ پاســخ خواهد بــود. از این‌رو، 
در این پژوهش با اســتفاده از پانــل خبرگان تخصصی 
و مشــتاق به همکاری و ارتبــاط مســتمر در دورهای 
متوالی می توان نرخ پاســخ و در نتیجه اعتبار نتایج را 
تضمین نمود. به منظور دریافــت اطلاعات پایه ای در 
خصوص نظر خبرگان در مورد چیستی و هستی صنایع 
دستی در مواجهه با تغییر و تحولات عصر حاضر و لزوم 
ارایه رویکرد شــبکه ای صنایع دســتی دو پرسش نامه 
چنــد گزینه ای با نــرم افزار پــرس لایــن در طیف پنج 
تایی لیکرت )میزان اهمیت خیلی کم، کم، متوســط، 
زیاد، خیلی زیاد( تنظیم گردید. در ادامه، دو پرســش 
تشــریحی در خصوص معرفــی کنشــگران تاثیرگذار و 
نظر اصلاحی درباره تعریف رویکرد شــبکه ای صنایع 

دســتی ارایه شــده در پژوهــش، در میان خبــرگان به 
اشتراک گذاشته شد. بر اســاس سه اصل کشف عقاید، 
تعیین مهم ترین مســایل و مدیریت نظرات در مرحله 
Hasson,Keen,2000:1011( گردآوری و تحلیل داده هــا
ey,Mckenna(. فرآیند پژوهش در ســه دور انجام شده 

است. بر اســاس نتایج حاصل از پرســش نامه نخست 
)جــدول3(، عاملیــت هنرمنــد صنعت گــر در فرایند 
طراحی و تولید صنایع دســتی از نظر خبرگان در رتبه 
نخســت از اهمیت بســیار زیادی برخوردار بــوده و در 
مرتبه بعدی تاثیر ابزارها و فناوری های نوین در فرایند 
طراحی و تولید صنایع دســتی بیش تریــن اجماع نظر 
را در گزینه خیلی زیاد نشــان می دهــد، هم چنین، به 
جهت تدوین اســتراتژی های آینــده نگرانه بر اهمیت 
رویکرد شبکه ای در گزینه خیلی زیاد اجماع نظر دیده 
می شــود. با توجه به آن که در تمامی موارد )به جز یک 
مورد( خبرگان بیش‌ترین اجماع نظــر را در گزینه زیاد 
دارند، می تــوان دریافت نیاز بــه رویکردهای جدید به 
صنایع دســتی با توجه بــه تحولات عصــر حاضر امری 

لازم و ضروری می باشد.
 با وجود عــدم برتری هر یک از کنشــگران در شــبکه، 
به‌دلیل اهمیــت میزان و چگونگی کنش کنشــگران بر 
خروجی شبکه پرسش نامه دوم شــامل 12 پرسش در 
خصوص میزان اهمیت و عاملیت کنشــگران در شبکه 
صنایع دستی می باشــد که کنش آن‌ها منجر محصول 
نهایی یا همان جعبه ســیاه می شــود. نتایج حاصل از 
پرسش نامه دوم نشان از آن دارد ســه کنشگر هنرمند 
صنعت گر، دانش و مهارت تخصصی و عوامل اقتصادی 
بالاتریــن میــزان عاملیــت را از نظر خبــرگان دارا می 
باشند. در انتهای پرســش نامه دوم از شرکت کنندگان 
در خصوص کنشــگران دیگری کــه در شــبکه صنایع 
دســتی دارای کنش می باشند و در پرســش نامه به آن 
اشاره نشــده است پرســش شــد؛ و خبرگان رسانه ها، 
قوانيــن و قواعــد حاکم بــر طراحــي، ارتباطــات بين 
فرهنگي و تبادلات تجاری بین فرهنگی را ذکر نمودند 

)شکل 1(.
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دجول3. تعنیی یمزان اتیمه لماع اه در وصخص یتسیچ و یتسه عیانص دیتس در رتسب وحتلات رصع حاضر )اگنراگدنن(.

لکش 1- رگشنکان هکبش عیانص دیتس و دردص رفاواین و گزاههنیی اتنخیبا از نظر اگربخن )اگنراگدنن(.
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با توجه به نتایج حاصل از پرسش نامه دوم این پرسش 
مطرح می شــود، چنان چه صنایع دســتی را محصول 
کنش عوامل انســانی و غیر-انســانی در درون شــبکه 
بدانیم نقش هنرمند- صنعت گر، که همواره بر اندیشــه 
و دخالــت دســت او به عنــوان اصالت صنایع دســتی 
تاکید شــده اســت، چگونه توجیه می گردد. در این جا 
لازم اســت مســاله عاملیت در نظریه کنشگر-شــبکه 
مورد توجه قرار گیرد. هر شــبکه با کنشــگری در نقش 
واردکننده و مترجم آغاز می شــود، کنشگر واردکننده 
می بایست علایق و اهداف ســایر کنشگران را به هدف 
خود ترجمه کند و دیگر کنشــگران را در راستای هدف 
خود متحد ســازد و پیوند را آغاز نمایــد در این فرآیند 
واردکننــده بــرای گســترش و تقویت شــبکه نیــاز به 
متحدان بیش تر و قویتر دارد تا محصــول نهایی با گذر 
از آزمون های اســتحکام تبدیل به جعبه ســیاه شود. 
در شــبکه صنایــع دســتی واردکننده و آغازگر شــبکه 
می تواند هنرمند-صنعتگر، ســرمایه گــذار، نهادهای 
فعال در حــوزه صنایع دســتی و ... باشــند که هر یک 
بر اســاس اهداف خود شــبکه را گســترش می دهند. 
طبق نظریه کنشگر-شبکه کنشــگر واردکننده خود نیز 
با پیوند با کنشــگران دیگــر تغییر می کنــد و عضوی از 
شبکه می شــود. هنرمند-صنعت گر در لحظه اندیشه 
به ســاخت یک محصــول آغازگر شــبکه ای اســت که 
بدون مذاکــره با دیگــر کنشــگران قادر به رســیدن به 
محصول نهایی نیســت. برای مثــال، او بــدون ابزار، 
مواد اولیه و زیرســاخت-های کارگاهی قــادر به تبدیل 
اندیشــه به اثــر نخواهد بــود. هم چنان کــه ابزارها نیز 
بدون کنش هنرمند-صنعت گر قــادر به کنش در درون 
شبکه نیستند. پس لازم است در قدم نخست آشنایی 
های مان را به تعلیق درآورده و به آغاز مســیر بازگشته 
و کنشــگران را فهرســت نموده و کنش های آنان را در 
راســتای اهداف پژوهــش مــورد تحلیل قــرار داد، تا 
مشخص شود در شبکه صنایع دستی چه ترجمه هایی 

و چه مذاکراتی و بین چه کسانی صورت می گیرد.
مساله دیگری که لازم به ذکر اســت، مفهوم ساختن 13  
در نظریه کنشگر-شــبکه می باشــد. لاتور به صراحت 
بیان مــی کند: ســاختن بــه هیچ وجــه تنهــا ترکیب 
مجدد عناصر موجــود نیســت )Latour ,1999 : 124(. او 
ســاختن را به معنای خلــق از عــدم، بازترکیب عناصر 

از پیش موجود و شــکل دهی به عناصر بی شــکل نمی 
داند. در اندیشــه لاتــور ســاختن، تبدیــل 14 پیوند و 
پیوندهــا اســت. او تبدیل  را بــا مفهوم مفصــل بندی 
15  و اتصــال میان گــذارده ها )کنشــگران( توضیح می 

دهد. هنرمند-صنعت گر با اســتفاده از ابــزار و فناوری 
مفصل و بــازوی جدیــد و قوی تری را ایجــاد می کند و 
در نتیجه، شــبکه و پیوند خود را از طریــق به کارگیری 
ترفندهای علاقمندسازی)Callon,1986 :211(، تقویت 
نموده و با اضافه کردن مفصل های جدید در راســتای 
اهداف خود شــبکه را گســترش مــی دهــد و منجر به 
جعبه ســیاهی می شــود که به‌راحتی قابــل انکار نمی 
باشــد. برای مثال، تا دو دهه پیش محصولات صنایع 
دســتی نوآورانه -که اغلب از ســوی دانش آموختگان 
دانشگاهی تولید می شد- از ســوی بازار سنتی صنایع 
دستی مورد پذیرش نبود با ظهور آرت شاپ ها و پیوند 
یافتن هنرمند- صنعت گران با این مراکز امروزه شــبکه 
قدرتمندی شکل گرفته اســت که این نوع آثار محصول 
نهایی )جعبه ســیاه( این شــبکه بوده و از سوی جامعه 
نیز مورد پذیرش و اقبال واقع شــده اســت. یک شبکه 
و کنشــگران آن بدون پشت سرگذاشــتن آزمون های 
استحکام نمی توانند مدعی استحکام پیوندها شوند. 
لاتور در کتاب علم در کنش ســه اســتراتژی شناسایی 
و حــذف حلقه ضعیف، پیونــد با متحدان نــا منتظره و 
تدبیــر را برای اطمینــان از اســتحکام و برطرف کردن 
ضعف یــک پیوند پیشــنهاد می دهــد )شــریف‌زاده، 
1397: 123(. در ادامــه فراینــد پژوهــش، در بخــش 
پرســش تشــریحی پرســش نامه تعریف اولیه رویکرد 
شبکه ای صنایع دستی بر اساس نظریه کنشگر شبکه 
به شــرح زیر در اختیار خبرگان قرار گرفت و از شــرکت 
کنندگان درخواســت گردید نظر اصلاحی خود را اعلام 
فرمایند. از 12 خبــره 7 نفر تعریف ارایه شــده را تایید 
نموده و 5 خبــره نظر اصلاحی خــود را اعلام نمودند.-
صنایع دســتی محصول نهایی )جعبه سیاه( شبکه ای 
از کنشگران ناهمجنس انسانی و غیر انسانی می باشد 
که هنرمند-صنعت گر به عنوان کنشــگر واردکننده، از 
طریق پیوند و مذاکره با کنشــگران دیگر )انسانی و غیر 
انســانی( هدف خود یعنی طراحی و ساخت محصولی 
هنــری کاربــردی را تحقق می بخشــد. در ایــن پیوند 
میــزان تاثیــر و چگونگی عاملیت ســه کنشــگر اصلی 
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هنرمند-صنعت گر، فرهنگ بومی و ابــزار و فناوری در 
پذیرش محصول نهایی به عنوان صنایع دســتی نقش 
به ســزایی دارنــد. بدین معنی کــه محصــول نهایی با 
عاملیت دست و اندیشــه هنرمند در مقام آغازگر اصلی 
شبکه در پیوند با فرهنگ بومی و جهان فرهنگی زیسته 
هنرمند و به یاری ابزارها و فنــاوری ها به گونه ای که در 
امتداد دست و اندیشــه هنرمند-صنعت گر به کار گرفته 
شود، صنایع دســتی تلقی می شــود. با در نظر گرفتن 
نظر خبــرگان و اســتخراج مفاهیم کلیدی، مــوارد زیر 
در اصلاح تعریف اولیه منظور شــد؛ تا ابهامات تعریف 
برطرف گــردد. از آن‌جایی که برخی مــوارد در تعریف 
مســتتر بود، تا آن جا کــه تعریف را طولانــی و پیچیده 
نســازد در بازتعریف در نظر گرفته شــد:  توجه به انواع 
صنایع دستی از منظر بستر تولید )روستایی/ شهری(؛

- توجه به وزن متفاوت کنشگران در شبکه
-توجه به ویژگی ها و شــروط کنش کنشگران شبکه که 

منحصراًً معرف صنایع دستی باشد
- در نظر گرفتن هم پوشــانی ویژگی های رویکرد شبکه 

ای با فرایندهای طراحی معاصر
-توجه به هم سوسازی صنایع دستی با روح زمانه

-نیاز بــه روزرســانی برخــی مفاهیم در حــوزه صنایع 
دستی

-توجه به فرهنگ سازنده و فرهنگ مخاطب
- نیاز به تعریف مجزا بر ساختار جدید ارایه محصولات 

در بسترهای مجازی
-جداسازی فرایند طراحی و ساخت.

در دور ســوم نتایج حاصل از تحلیل پرســش نامه‌ ها، و 
بازتعریف اصلاحی برای ارایه نظر برای خبرگان ارسال 
گردید و بر اســاس نظرات این دور موارد زیر استخراج 

گردید:
- یکــی از اهــداف رویکــرد شــبکه ای کاربــرد آن در 
مطالعات آینده نگرانه می باشــد؛ لــذا، محدود کردن 
انواع صنایع دستی با توجه به دسته بندی های مرسوم 

کارکرد رویکرد را در آینده محدود می سازد.
- در فراینــد طراحی و تولید علاوه بر دســت و اندیشــه 

احساس هنرمند-صنعت گر نیز دخیل است.
-  اشــاره به خلــق ارزش هــای احساســی، فرهنگی و 
کاربردی به منظور تقویت تعریف ارایه شــده پیشنهاد 

گردید.

 در انتها، بر اساس مجموع دورها و اجماع و اشباع نظر 
خبرگان تعریف نهایی رویکرد شبکه ای صنایع دستی 

ارایه می گردد:
صنایع دستی، محصول نهایی شــبکه ای از کنشگران 
انســانی و غیر انســانی اســت کــه هنرمند-صنعت گر 
به عنوان کنشــگر واردکننده، از طریــق پیوند و مذاکره 
با کنشــگران دیگر، هدف خود یعنی طراحی و ساخت 
اثری )هنری کاربــردی، تزیینــی و یا مفهومــی( را به 
منظور خلق ارزش های احساسی، فرهنگی و کاربردی 
تحقق می بخشد. در این پیوند میزان تاثیر و چگونگی 
عاملیت سه کنشگر اصلی هنرمند-صنعت گر، فرهنگ 
بومــی و ابــزار و فنــاوری در پذیرش محصــول نهایی 
به عنوان صنایع دستی نقش مهمی دارند. بدین معنی 
که محصول نهایی با عاملیت دست، اندیشه و احساس 
هنرمند درمقام آغازگر اصلی شبکه در پیوند با فرهنگ 
بومی مبدای اثر و به یاری ابزارها و فنــاوری ها به گونه 
ای که در امتداد دســت، اندیشــه و احســاس هنرمند 
صنعت گر به کار گرفته شــود، صنایع دســتی تلقی می 

شود.
نتیجه گیری و پیشنهادات

درپژوهــش حاضــر بــا هــدف ارایــه تعریــف رویکرد 
شــبکه ای صنایع دســتی از اجمــاع نظر خبــرگان به 
روش دلفــی اســتفاده گردیــد و پیــش از نظرخواهی 
از خبــرگان در خصــوص تعریف ارایه شــده از ســوی 
پژوهشــگران، دو پرســش نامه در طیــف پنــج تایــی 
لیکرت بــه منظور رســیدن به یک دید مشــترک برای 
قضاوت از طریــق معیارهای مشــابه تنظیــم گردید. 
نتایج حاصل از پرســش نامه اول، مشــخص ســاخت 
که، از نظر خبرگان عاملیت هنرمنــد صنعت گر و تاثیر 
ابزارهــا و فناوری هــای نوین بر روش هــای طراحی و 
تولید بیش ترین میزان اهمیت در خصوص چیســتی 
و هستی صنایع دستی در بســتر تحولات عصر حاضر 
را دارد و هم چنین، بــه منظور اطمینــان از کارآمدی 
رویکرد شبکه ای در اخذ استراتژی های آینده   نگرانه 
میــزان اهمیت آن از خبــرگان نظرخواهی شــد و 50% 
از خبرگان در گزینه بســیار زیاد اجماع نظر داشــتند. 
در پرســش نامه دوم، سه کنشــگر هنرمند-صنعت گر، 
اقتصــادی  عوامــل  و  تخصصــی  مهــارت  و  دانــش 
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بیش ترین اجماع نظــر را درگزینه بســیار زیاد به خود 
اختصاص دادنــد. در انتها، تعریف رویکرد شــبکه ای 
صنایع دستی در ســه دور به قضاوت خبرگان گذاشته 
شــد و پس از اجماع و اشــباع نظر تعریــف نهایی ارایه 
شــد. آن چه در پژوهش حاضر در رســیدن به تعریف 
رویکــرد شــبکه ای صنایع دســتی از اهمیــت زیادی 
برخوردار اســت، دلایــل و چگونگی بــه کارگیری این 
رویکرد در حوزه های مختلف صنایع دســتی است که 
پاسخ به پرســش پژوهش نیز می باشــد. ویژگی های 
کاربردی این نظریه در شــبکه ســازی، برنامه ریزی و 
سیاست گذاری مورد استفاده قرار می گیرد. از این رو، 
در ادامــه مدل اجرای رویکرد شــبکه ای )شــکل 2( و 
نکات تکمیلی ارایه می شــود:  -هــدف از ارایه تعریف 
رویکرد شــبکه ای صنایع دســتی ارایه تعریف جدید 
یا رد و اصلاح تعاریف مرســوم نیســت، بلکــه هدف به 
تعلیق درآوردن آشنای مان از ســاختارهای مفروض 
و آغاز کردن از کنشــگران و کنش آن‌ها و شکل بخشی 
به شــبکه در راســتای اهدافی که جنبه هــای مختلف 

صنایع دســتی را حفظ، توســعه و بهبود ببخشد.  - از 
ویژگی هــای مهم رویکــرد شــبکه ای، کاربــرد آن در 
شکل بخشی به شبکه های گوناگون صنایع دستی می 
باشــد. که با توجه به اهداف خود، توسط آغازگر شبکه 
با رویکردهای مختلف سنتی، مدرن و ... و در اشکال 
گوناگــون روســتایی، عشــایری، شــهری )کارگاهی/
آتلیه ای( و هم چنین، بســترهای خلق صنایع دستی 
که در آینده امکان ظهور آن هــا وجود دارد، می توانند 
شکل بگیرند.  - از پیامدهای مثبت رویکرد شبکه ای، 
اتحاد کنشــگران تخصصی با تمرکز بر یک حوزه خاص 
از صنایع دســتی از طریق عضوگیری ســایر کنشگران 
و انجام مذاکــرات و پیروزی در آزمون های اســتحکام 
می باشد که نتایج حاصل از آن می تواند بر شبکه های 
دیگر تاثیرگذار باشــد. چرا که به عنوان مثال، فعالان 
صنایع دســتی اغلب، قــادر به فعالیــت درحوزه های 
طراحی، تولیــد، عرضــه و پژوهش به طــور هم زمان 
نیستند و تشــکیل شــبکه های تخصصی و به اشتراک 
گــذاری خروجــی شــبکه هــا می-تواند شــبکه های 

لکش2-دمل رورکید هکبش ای عیانص دیتس )اگنراگدنن(.
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لاکمن، ســوزان  )1398(. صنایع دســتی و اقتصاد خلاق، 
ترجمه شــهاب طلایی شــکری، تهران: پژوهشگاه فرهنگ، 

هنر و ارتباطات.
ملکی فر، سیاوش؛ قاضی نوری، سید سپهر؛ ملکیفر، سیاوش؛ 
قانع راد، محمدامین و موســوی، آرش ) )1397(.شناسایی 
و تحلیل رویکردهای موجــود و مطلــوب در صنایع فرهنگی 
کشور بر اســاس دیدگاه های ذی نفعان، مطالعات راهبردی 

سیاست گذاری عمومی، 8)62( 93-71.
مهدی زاده محمدرضا، توکل محمد. مطالعات علم و فناوری

  ، ، فصلنامــه برنامــه ریــزی و بودجــه ، ۶؛  )۴( :۵-۴.

بزرگ تر و قدرتمندتری را بسازد که در نهایت، منجر به 
حفظ، ارتقا و نوآوری در صنایع دستی شود.  - رویکرد 
شبکه ای به صنایع دستی با فراهم آوردن شرایطی که 
بتوان هم زمان کنش کنشگران انسانی و غیر انسانی را 
در شبکه دخیل دانست، ســبب می شود تا استراتژی 
تقابلی تنها گزینــه پیش رو در برابر تحــولات فناورانه 
نباشــد؛ بلکه بــا ورود هر پدیــده جدید تاثیرگــذار بر 
صنایع دســتی، با ایجاد مذاکرات و خلق پیوند، کنش 
عامــل جدید در راســتای اهداف شــبکه جهــت داده 
شــود. از این رو، تحــولات نوین به‌ویژه فنــاوری های 
نوظهور عاملی تهدیدی محســوب نشــده و می توان با 
برقراری پیوندهای تعاملی از مزایــا و فرصت های آن 
بهره برد و در برابر تهدیدهای احتمالی تدابیری اتخاذ 
نمود. این امر مســتلزم تشکیل شــبکه های پژوهشی 
قدرتمنــدی درجهــت شــناخت و پایش تحــولات و 
فناوری های تاثیرگــذار بر صنایع دســتی و در اختیار 
قرار دادن داده هــای حاصل از پژوهــش ها به صورت 
مستمر به شبکه های گوناگون طراحی، تولید و عرضه 

صنایع-دستی می باشد.  

پی نوشت‌

1. Actor-Network Theory .ANT

2.  Sociotechnical

3. Actant

4. Network

5. Socio-technical

6. Black box

7. Fine craft

8. Conceptual craft

9. Credibility

10.Applicability

11. Consistency

12. Confirmability

13. Construction

14. Transformation

15. Articulation
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چکیده 
تحقیق پیش رو با توجه به حایز اهمیت بودن کیفیت کار تیمی در هنر- صنعت انیمیشــن بلند ایران صورت گرفته 
اســت. این موضوع با توجه به این که امروزه با افزایش تعداد انیمیشــن های بلند دارای اهمیت روز افزون است، 
به بررســی و ارزیابی دو چندان نیاز دارد. پژوهش حاضر با هدف اصلی بررســی وضعیت کار تیمی در هنر- صنعت 
انیمیشــن های بلند ایرانی صورت گرفته اســت. ســوال اصلــی پژوهش این اســت: وضعیت کار تیمــی در تولید 
انیمیشن های بلند ایرانی چگونه است؟ در این راستا، پنج سوال فرعی جهت به‌دست آمدن مولفه‌‌های کار تیمی، 
اهمیت آن ها، وضعیــت آن ها، قابل کنترل بودن آن ها و نحوه بهبود آن‌ها مطرح شــده‌اند. بــا توجه به عدم وجود 
اطلاعات کافی و منسجم جهت بررســی اولیه، مدل تحلیلی اولیه،‌ از منابع و ادبیات موضوعی به نحوی که سمت 
و سوی تحقیق را جهت دهی نامناســب نبخشد قابل اســتخراج نبوده و چهارچوب‌دهی به فرایند تحقیق، همراه 
با اجرایی شدن مراحل آن و به صورت پویا انجام گرفته است. جهت رســیدن به اهداف و پرسش‌های پژوهش، با 
پنج تن از خبرگان هنر- صنعت انیمیشن های بلند ایرانی مصاحبه صورت گرفته است. فرایند مصاحبه با استفاده 
از پرســش نامه باز انجام گرفته و در جمع آوری اطلاعات از روش دلفی استفاده شده است. در پایان، فرضیه اصلی 
تحقیق که: »هنر- صنعت انیمیشن‌های بلند ایرانی دارای خلأ هایی است که ناشی از عملکرد نادرست مولفه‌هایی 
اســت که منحصر به وضعیت کنونی این هنر- صنعت در کشــورمان هستند« به اثبات رسیده اســت. طبق نتایج، 
مشخص شده اســت که، کار تیمی در این هنر- صنعت دارای معضلاتی اســت که نه تنها بر تیم‌ها، بلکه بر کل هنر- 
صنعت انیمیشــن های بلند ایرانی تاثیر مخربی دارد. مولفه‌‌های موثر بر این معضلات عبارت از عوامل فرهنگی و 
اجتماعی، صنعتی شــدن، و انگیزه و پس از آن عوامل اقتصادی و سیاســی، مخاطب حرفه‌ای و مکتب و فرهنگ 
سازمانی هستند. چنان که از تحلیل سخنان خبرگان به دست آمده است، تمام مولفه‌های نام برده با صرف زمان و 

تلاش کافی قابل کنترل کردن هستند. 

NVivo ،واژه‌های کلیدی: کار تیمی، تیم، انیمیشن، انیمیشن های بلند ایرانی، روش دلفی 

قماهل ژپویشه، ص 83-92 
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مقدمه
هنــر و صنعت انیمیشــن در ابعاد فیلم بلنــد، نیازمند 
تخصص ها و نقش های گوناگون اســت. از این جهت، 
یک تیم ســاخت انیمیشــن بلند گاه، تا چندصد عضو 
دارد. اعضایــی کــه گرچــه هر یــک وظیفه خــود را بر 
عهده دارنــد، نقش های شــان به هم وابســته و درهم 
تنیده اســت. چه اعضا از ابتدا تا انتهای مراحل تولید 
حضور داشــته باشــند، چه در برهه ای از زمان ســهم 
خود را ایفــا کنند و کنــار بروند؛ در هــر دو صورت تیم 
ساخت انیمیشن بلند مانند زنجیره ای است که حفظ 
اســتحکام آن، علاوه بــر مهــارت های حرفــه ای نیاز 
به همکاری هــای بین فردی و فرد با ســازمان دارد. با 
توجه به این پیوستگی، شاید حتی درست ایفا نکردن 
نقش یک عضو ضرر قابل توجهی به کل تیم تولید بزند. 
این جاســت که موفقیت افراد و ســازمان ها در ایجاد و 
پیشــبرد تیمی کارآمد اهمیت خود را نشــان می دهد 
و لازم اســت عوامل تاثیرگذار در این زمینه شناسایی 
شوند. این عوامل می توانند عوامل گوناگون از شرایط 
اجتماعــی و اقتصــادی تا مهــارت های بیــن فردی و 
کلامــی را دربرگیرنــد. بنابراین انجــام پژوهش های 
گســترده و متنوع روی کیفیت کار تیمی حین ساخت 
انیمیشن های بلندی که تا کنون تهیه شده اند، به رفع 
مشــکلات یا تصحیح نقاط ضعف در تیم های ساخت 

انیمیشن در آینده کمک خواهد کرد. 
تاکنون در قســمت هــای مختلــف جهــان، پژوهش 
هــای مختلف درون ســازمانی، صنعتــی در ابعاد یک 
کشــور، و یا بین المللی روی کار تیمی در هنر- صنعت 
انیمیشــن بلند صورت گرفته اســت. از معروف ترین و 
جامع ترین منابــع مربوط به کار تیمی در انیمیشــن، 
می توان به مقاله  »چگونه پیکســار خلاقیت جمعی را 
بنیان گذاری کرد« اشاره کرد که، اد کتمال )2008( در 
مجله ای مربوط به دانشــگاه هاروارد به چاپ رسانده 
اســت. در این مقاله، کتمال که یکی از مدیران ارشــد 
دیزنی و موسسان پیکسار اســت، بر این مطلب تاکید 
کرده که ســرمایه اصلی یک تیم اعضای آن هســتند و 
نه ایده ها. هم چنین، رمز موفقیت پیکســار، مدیریت 
خلاقانه استعدادها شــمرده شده و ذکر شــده که یک 
تیم خــوب می تواند یــک ایده متوســط را موفق کند، 
ولی یک تیم متوســط به هیچ وجه نخواهد توانست به 

یک ایده خوب ادای دین نماید. این تنها مثالی اســت 
از تحقیقات متنوع خارج از ایــران که از ابعاد مختلف، 

تاثیر کار تیمی بر صنایع خلاقه را بررسی نموده اند.
به همین ترتیب، هنر- صنعت انیمیشن بلند در کشور 
ما ایران نیــز از نیاز به کار تیمی قوی و حســاب شــده 
مســتثنی نیســت )صفورا و عــرب، 1394: 29- 37(. 
با وجود انیمیشــن هــای بلند بســیار موفــق اخیر در 
کشــور ما، مشــکلات ناشــی از بهینه نبودن کار تیمی 
در تیم-هــای مختلف، هم چنان کــه در تمام تیم های 
سراســر جهان مشاهده می شــود، بر کســی پوشیده 
نیســت )لنگرودی، 1391: 67- 68(. بدیهی است که 
شــناخت مولفه  های موثر تیم های ســاخت انیمیشن 
هــای بلند ایرانــی از ابتدا تاکنــون، می توانــد در رفع 
بســیاری از مشــکلات مرتبط یا بهینه ســازی شرایط 
کار تیمی کارساز باشد. با این حال چنین پژوهشی در 
هنر- صنعت انیمیشن های بلند ایرانی تاکنون صورت 
نگرفته و انجام آن برای اولین بار می تواند راهگشــای 
تحقیقات بعــدی در این زمینه از جنبــه های مختلف 
اجتماعی، اقتصــادی، روان شناســی و غیره باشــد. 
هدف اصلی این تحقیق، بررسی وضعیت کار تیمی در 
هنر- صنعت انیمیشــن های بلند ایرانی بوده و اهداف 
فرعی تحقیــق عبارتنــد از: شــناخت مولفه‌های کار 
تیمی در ایــن صنعت و اهمیت هرکــدام، فراهم کردن 
بستری برای پژوهشــی کردن مقوله کار تیمی، و ارایه 
راهکارهایی تــا حد ممکن عملی و علمــی برای بهبود 
وضعیت کار تیمــی در ایــن صنعت در ایــران. در این 
راستا ســوال اصلی تحقیق عبارت اســت از: وضعیت 
کار تیمی در تولید انیمیشــن های بلنــد ایرانی چگونه 

است؟ و سوالات فرعی تحقیق عبارتند از:
-مولفه  های کار تیمــی در انیمیشــن های بلند ایرانی 

کدامند؟
-هر کدام از مولفه  های کار تیمی در انیمیشن های بلند 

ایرانی، چه درجه ای از اهمیت را دارند؟ 
-هرکدام از مولفه  های کار تیمــی در چه وضعیتی قرار 

دارند؟
-هر کدام از مولفه  های کار تیمی در انیمیشن های بلند 

ایرانی تا چه حد قابل کنترل هستند؟
در  تیمــی  کار  مولفه  هــای  می تــوان  چگونــه   -

انیمیشن های بلند ایرانی را بهبود بخشید؟
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تحقیق حاضر بر این فرض اســتوار گردیــده که: هنر- 
صنعت انیمیشــن های بلنــد ایرانــی دارای خلأهایی 
است که ناشــی از عملکرد نادرســت مولفه  هایی است 
که منحصــر به وضعیــت کنونــی این هنــر- صنعت در 

کشورمان هستند.

روش پژوهش
پژوهش حاضــر بر اســاس هــدف، بنیادی اســت که 
در جهت حل یــا بهبود مشــکلات کارتیمــی در هنر- 
صنعت انیمیشــن بلند ایرانی بنیان نهاده شده است. 
ایــن پژوهش بــر اســاس روش جمــع‌آوری اطلاعات 
هم کتابخانه ای و اســنادی بر پایــه کتاب ها، مقالات و 
پایان نامه ها، و هم میدانی و پیمایشی بر پایه مصاحبه 
و پرسش نامه بوده، بر اســاس روش یک تحقیق کیفی 
بوده و بر اساس ماهیت یک پژوهش توصیفی- تحلیلی 
برای بررســی وضعیت هنــر- صنعت انیمیشــن های 
بلند ایــران، یا بــه عبارت دیگــر، بررســی چگونگی و 
چرایی مولفه  های موثر بــر کار تیمی در این صنعت در 
ایران اســت. این پژوهش از روش دلفــی1  برای جمع 
آوری و تحلیل اطلاعات اولیه اســتفاده می نماید. در 
تحقیق حاضر، مطابــق این روش، گروهی از اســاتید 
و مدیران عرصه هنــر- صنعت انیمیشــن بلند ایرانی، 
با عنــوان خبرگان یــا هیات دلفــی انتخــاب و نظرات 
آن ها توســط پرســش نامه باز و مصاحبه جمع آوری و 
ســپس، طبقه بندی و کدگذاری شــده و مجــدد برای 
تمام اعضای گروه ارســال گردیده است. اعضای گروه 
نظرات را بررســی کرده و نقطه نظرات خــود را مجدد 
ارایه داده اند. بر اساس نظرات آن‌ها نتیجه گیری کلی 

صورت گرفته است. 
جامعه آمــاری پژوهــش حاضر، اســاتید دانشــگاه، 
مدیران، تهیه کننــدگان و کارگردانان انیمیشــن های 
تعــداد  کــه  آن جایــی  از  هســتند.  ایرانــی  بلنــد 
انیمیشــن های بلند ایرانی محدود است و تنها حدود 
دو دهه‌ از آغاز به شــکوفایی این هنر- صنعت گذشــته 
اســت، قلمروی زمانی پژوهش حاضــر از تولید اولین 
انیمیشن بلند ایرانی تا ســال 1399 لحاظ شده است. 
تعــداد مصاحبــه شــوندگان در این پژوهــش پنج نفر 
بودند. لازم به ذکر اســت دسترســی به جامعه آماری 
تعیین شــده، محدودیــت بیماری کرونا را نیز شــامل 

می شــده اســت. بدین ترتیب و با توجه بــه این که در 
روش دلفــی بیش‌تر میزان تســلط و اشــراف خبرگان 
ملاک اســت، میزان پنج نفــر از نظر تامیــن نیازهای 
پژوهــش مناســب ارزیابــی شــده‌اند.  ابزار و شــیوه 
جمع آوری اطلاعات در این پژوهــش عبارت از روش 
کتابخانــه ای، مصاحبه با جمعی از نخبگان دانشــگاه 
و مدیران هنــر- صنعت انیمیشــن بلند ایران اســت و 
در پرسش نامه مرتبط با مصاحبه، ســوالات کلی و باز 
به گونــه ای طراحی گردیــده که در دریافــت اطلاعات 
از مصاحبــه شــوندگان محدودیتی ایجــاد نکند. این 
مصاحبه هــا به صــورت حضــوری و مجــازی صورت 
گرفته اند.  ابزار ســنجش پرســش نامه بــا این رویکرد 
انتخاب شده اســت که بــرای متغیرهای ایــن تحقیق 

نشانگر و واحد اندازه گیری مناسبی باشد.
 جهت بررســی این ابزار ســنجش ســه معیــار اعتبار 
)روایــی2 (، قابلیــت اطمینــان )پایایــی3 (، و قابلیت 
عملــی شــدن در نظر گرفتــه شــده‌اند. بــرای تعیین 
روایی محتوی، پرســش نامه اولیه در اختیار تعدادی 
از خبرگان قــرار گرفته تا ســوالات آن و نحــوه تحلیل 
آن هــا تاییــد شــود. در ایــن تحقیــق از روش توافق 
درون موضوعــی برای مصاحبــه پایایی پرســش نامه 
باز استفاده شــده اســت. بدین ترتیب که، دو کدگذار 
بــرای تحلیــل نتایــج مصاحبه هــای ایــن تحقیــق 
عملیــات کدگذاری را انجــام می‎ دهنــد. بدین منظور 
از یکــی از اســاتید حوزه انیمیشــن خواســته شــد تا 
به عنوان همــکار پژوهــش )کدگذار( مشــارکت کند. 
آموزش هــا و شــیوه‌های لازم جهــت انجــام مراحــل 
کدگذاری به همکار پژوهش اطلاع داده شــده ودر هر 
کــدام از مصاحبه‌ها، کدگــذاری دو نفــر در صورتی که 
مشــابه باشــند با عنوان »توافق« و در غیر این صورت 
با عنــوان »عــدم توافــق« مشــخص شــده‌اند. درصد 
توافق درون موضوعــی یک پژوهش شــاخص پایایی 
آن بوده و عبــارت از تعــداد توافق بر تعــداد کل کدها 
اســت. در صورتی که این میزان بیش تر از 0.6 باشد، 
کدگذاری از پایایی مناســب برخوردار اســت. در این 
تحقیق شــاخص پایایی 0.71 به‌دســت آمــد. تجزیه 
و تحلیــل داده ها بــا اســتفاده از کدگــذاری و تحلیل 
متــن مصاحبه ها به کمــک نرم افــزار NVivo صورت 

گرفته است
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پیشینه پژوهش
گیلسون و همکارش )2004(، در مقاله »کمی خلاقیت 
تا دوردســت ها مــی رود: آزمایش درگیــری تیم ها در 
فرایندهای خلاقه« تحقیقی روی میزان درگیر شــدن 
یک تیم در یــک فرایند خلاقــه انجــام داده اند. طبق 
نتایــج آن ها، تیم هــای خلاق تر آن هایی هســتند که 
برداشت شــان از کار امری نیازمند خلاقیت بالاست؛ 
روی مشــاغلی کار می کنند که به هم وابستگی امور در 
آن هــا زیاد بوده، اهداف مشــترک زیاد داشــته، برای 
حل مشارکتی مســایل ارزش قایل می شوند و فضایی 
بر آن ها حاکم اســت که از خلاقیت حمایت می کنند. 
آمابایل و خیر مکتــی )2008(، در مقالــه »خلاقیت و 
نقش رهبر« به این نتیجه رســیده اند کــه، افراد زمانی 
از کارشــان بیش ترین رضایــت را دارنــد و انگیزه پیدا 
می کنند که، شــغل هایی که بــه آن‌ها داده می شــود 
برای شان فرصت حس دستاورد بدهد. آمابایل و کرمر 
)2011(، در پژوهــش »قــدرت موفقیت های کوچک« 
به پنج ابــزار رســیده اند: حمایت از پیشــرفت در کار، 
قدردانــی از کار خــوب، انگیــزه دادن، حمایــت بین 
فردی، هدف های واضح. آمابایــل )2012(، در مقاله 
»تئوری مولفه ای خلاقیت« نظریه دیگری با نام نظریه 
مولفه ای خلاقیت  معرفی کرده اســت کــه، این نظریه 
بر پایه مدل خلاقیت شــکل گرفته اســت. در پژوهش 
»مــدل دینامیــک مولفــه‌ای خلاقیــت و نــوآوری در 
سازمان: پیشرفت، معنی بخشــیدن« آمابایل و پرت 
) 2016(، ایــن نظریه را کامل تــر کرده‌اند. در پژوهش 
»مدیریت کار تیمی در صنایع خلاقــه: عوامل موثر بر 
بهره وری« نوشته ســرنوبکیت و استرازداس )2018(، 
نشــان داده شــده که تیم-های کارآمــد از بیش ترین 
احترام درون تیمی برخوردارنــد، آزادی عمل دارند، 
از ایده ها اســتقبال می کنند و دارای وحدت هستند. 
بیش تریــن تفاوت بین تیــم های کارآمــد و ناکارآمد، 
جذاب بــودن کار تیم بــرای اعضــا، ارضای شــغلی و 
وحدت تیم هســتند. از دیگــر مثال های بررســی کار 
تیمی بــر اســاس خلاقیت جمعــی در انیمیشــن می 
توان به پژوهــش »خلاقیت جمعی صنعت انیمیشــن 
در مالزی نوشــته هوا و وودز )2016(، اشــاره کرد، که 
در آن پرسش نامه ای به اعضای یک تیم درگیر صنعت 
انیمیشــن داده شــده و طبق نتایج، یــک جمع بندی 

حاصل شــده بر این که آیا تیم مذکور در مسیر درستی 
جهت رســیدن به خلاقیت جمعی قــرار دارد یا خیر. 
مقاله »چگونه پیکسار خلاقیت جمعی را بنیان گذاری 
کرد« و مصاحبه »پیکسار و خلاقیت جمعی« اد کتمال 
)2008(، از برجســته تریــن منابــع برای بررســی کار 
تیمی و خلاقیت در انیمیشن هســتند. در مقاله سال 
2008، کتمــال اظهار داشــته که در پیکســار مدیران 
طوری عمــل می-کنند که بــه کارکنان اجــازه تصمیم 
گیری و امکان نمایش کار ناتمام به همکاران شان برای 
کسب بازخورد را بدهد، و پروژه ها را موشکافی  کنند تا 
ارزشــمندترین درس ها را برای کاهش خطر در پروژه 
های بعد داشته باشند. مقدم کوهی )1387(، در پایان 
نامه  »بررســی مدیریت تولیــد انبوه انیمیشــن برای 
کودکان در ایران« روی آســیب شناســی هنر- صنعت 
انیمیشــن ایران کار کــرده و با اســتناد بــه تحقیقات 
دیگر، ضعــف در کار تیمی و گروه را یکــی از مهم ترین 
عوامل »ناکارآمدی تولید انیمیشــن در ایران« خوانده 
اســت. در مقاله »مدل اثرگذاری فرهنــگ ملی بر کار 
تیمی ایران« نوشــته تســلیمی )1389(، نشــان داده 
شــده که، فرهنگ ملی با جمــع گرایــی و کار جمعی و 
تیمی ســازگار اســت. چرایی در عوامــل غیرفرهنگی  
اســت. از جمله ســاختارهای ســازمانی، مدیریت، و 
رفتارها در ســطح ملی، ســازمانی و فردی. راهکارها 
با توجه به بعد تاریخی- اجتماعی توســط مقدم کوهی 
عبارتند از: به کارگیری تیم هــای فعال و خودجوش، 
حمایت از رهبری تیم ها، به رسمیت شناختن ارزش 
هــای درون گروه تیــم ها و هویت بخشــی بــه تیم ها. 
طبق پرســش‌نامه زهرا عــرب )1394(، در پایان نامه 
»بررســی و تحلیل بازار تولید هنر- صنعت انیمیشــن 
در ایران و موانع توســعه آن« نزدیک ترین آســیب به 
کار تیمی از میان 19 آسیب، »مشخص نبودن وظایف 
و مسئولیت ها« اســت که یک تهدید به حساب آمده و 
البته، تحقیق تمام جنبه-های این موضوع را پوشــش 
نم دهد و گرچه بســیار ارزشــمند اســت، جای خالی 
تحقیق بر روی تاثیرگذاری کار تیمی روی هنر- صنعت 
انیمیشــن را برجای مــی گذارد. لنگــرودی )1391(، 
در پایان‌نامــه »آسیب شناســی انیمیشــن صنعتی در 
ایران دهــه 1380- 1390 )رویکرد مدیریــت تولید(« 
اصلی ترین دلایل عدم توفیق تولید انبوه انیمیشن در 
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ایران در دهه 1380 تا 1390 را برشمرده اند که نزدیک 
ترین گزینــه بــه کارتیمی در میان ســه مــورد، گزینه 
ناآشنایی مدیران با اصول مدیریت سرمایه انسانی در 
استودیوها اســت که تنها جنبه  ای از بررسی کار تیمی 
را پوشش می دهد. سیدموســوی و زنگی )1398(، در 
مقاله »بررسی عوامل موثر بر مصرف کالاهای فرهنگی 
)مطالعه موردی: خرید آثار نقاشــی معاصــر ایران(« 
ســرمایه انســانی را یکی از مهم ترین عوامــل موثر بر 
موفقیت و فــروش کالاهــای فرهنگی برشــمرده اند. 
هم چنیــن، نظــری و همــکاران )1399(، در مقالــه 
»تحلیلی بر آســیب شناســی پویانمایی های آموزشی 
ســاخت ایران برای کودکان گروه ســنی الف )مطالعه 
موردی: شهر شیراز« به آسیب شناسی انیمیشن های 
کــودکان پرداخته انــد که در ایــن میــان کار تیمی نیز 
می توان جزو آموزه‌های کودکان قرار گیرد. با بررســی 
موارد فــوق، پژوهــش حاضربــا توجه به عــدم وجود 
پژوهشــی مختص به کار تیمی در این هنر- صنعت در 

کشورمان انجام شده است. 

مبانی نظری
در زمینه نظریه های مرتبط با پرســش اصلی تحقیق، 
به دلیل اهمیت و کاربردی تر بودن نظریه های آمابایل 
با توجه به اهداف پژوهش حاضر، ابتدا بررسی صورت 
می گیرد بر نظریه ها و متغیرهای تعریف شــده توسط 
آمابایل و خیرمکتــی )2008( »خلاقیت و نقش رهبر« 
در زمینــه کار تیمی در صنایعــی که نیاز بــه خلاقیت 
دارند. توصیه های آمابایــل در تحقیقاتی که در بخش 
قبل به آن اشاره شده اســت، خطاب به مدیران چنین 

است: 
- از فکر کــردن به خودتان به عنوان چشــمه ایده هایی 
که کارمندان بایــد اجرا کنند دســت بردارید و به جای 

آن ایده دیگران را استخراج و پشتیبانی نمایید.
- سازمان تان را روی زوایای دید مختلف باز بگذارید و 
با استخدام افراد از رشته ها، زمینه ها و تخصص های 

مختلف در طرز فکر آن ها شریک شوید.
- بدانید چــه موقع بایــد کنتــرل خــود را روی فرایند 
خلاقه تحمیل کنید )یکی از این موارد در طول فرایند 
تجاری ســازی اســت( و این که چه موقع نباید کنترل 
خود را تحمیل کنید)به عنوان مثال در مراحل ابتدایی 

ایده(.

بنابراین، اولویت مدیریت این اســت که، افراد درست 
در زمان های درست به میزان درست درگیر کار تیمی 

 .)Amabile& Kaire ,2008 :3( شوند
 آمابایل و کرامر در مقاله »قدرت موفقیت های کوچک« 
اصلی تعریف کرده به نام اصل پیشــرفت، بدین ترتیب 
که، با حمایــت از افــراد و پیشــرفت روزانــه آن ها در 
کاری معنــی دار، مدیران نه تنها زندگــی کاری درونی 
آن ها، بلکه کارکرد بلندمدت ســازمان را نیز بهبود می 
بخشند، که این امر زندگی کاری درونی را حتی بیشتر 
 .) Amabile & Kramer ,2011 :1-15( تســهیل می کنــد
در نظریــه مولفه ای خلاقیــت آمابایل، ســازمان یک 
ســازمان باز اســت؛ بدین معنی که تحت تاثیر عوامل 
خارج از ســازمان نظیر عوامــل اقتصادی و سیاســی 
قرار می گیرد. در این مدل تاثیر مولفه ها در هر مرحله 
فرایند خلاقه بیان شــده، و بر محیط اجتماعی و تاثیر 
آن بر فرد درگیــر، به ویژه انگیــزه درونــی آن فرد، در 
فرایند خلاقه تاکید شده اســت. علاوه بر این برخلاف 
تئوری های روان شناســانه خلاقیت، این نظریه بسط 
یافته تــا فرایند نوآوری ســازمانی را شــرح دهد. این 
گســترش بر اســاس تعریف نوآوری به صــورت تعبیه 
موفقیت آمیــز ایــده هــای خلاقانــه در یک ســازمان 
مرتبــط  Amabile(.فرایندهــای   ,2011 اســت)8-18: 
با خلاقیــت نظیر ســبک شــناختی و شــاخصه  های 
شخصیتی در جهت اســتقلال، پذیرش خطر، و منش 
های جدید علاوه بر ســبک و مهارت های کاری منظم 
در تولید ایده )فرایندهای شناختی و شخصیتی منجر 
به تفکر نوآورانه(، فرایندهای شناختی شامل توانایی 
استفاده از دســته های وســیع و منعطف برای ساخت 
اطلاعــات و توانایی رها شــدن از زمینه‌هــای ادراکی 
و عملکردی. فرایندهای شــخصیتی نظم شــخصی و 

تحمل ابهام را شامل می شوند.
انگیــزه غریزی بــرای امــر و در واقع، اشــتیاق به گونه 
ای که خود امر باید به شــخص انگیزه دهــد نه عوامل 
خارجــی مثل جایــزه. این انگیــزه می تواند ناشــی از 
علاقه، جذابیت یا حس چالش شــخصی باشد. یعنی 
انگیزه برای پذیرش امر یا حل مســاله‌ای به این دلیل 
که جذاب اســت، درگیر کننده اســت، برای شــخص 
چالش برانگیز اســت، یــا راضی‌کننده اســت. این در 
مقابل پذیرفتن یک امر به دلیــل انگیزه های خارجی 
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نظیر جایزه، ســوغات، رقابــت، ارزیابی، یــا الزامات 
انجام یک کار به روشــی مشــخص اســت. یک عقیده 
مرکزی نظریه مولفه  ای خلاقیــت، اصل انگیزه درونی 
خلاقیت اســت: افراد زمانــی بیش‌تریــن خلاقیت را 
دارند که احســاس کننــد در ابتــدا، به دلیــل علاقه، 
لذت، رضایت، و چالش خــود کار انگیزه پیدا می کنند 
و نه بــا انگیزاننده های بیرونی. محیــط اطراف به ویژه 
محیــط اجتماعــی، یــا محــل کار تمــام انگیزه های 
بیرونــی را -کــه ظاهــراًً برانگیزه های درونــی بیش تر 
خودنمایــی می کننــد- شــامل می شــود. علاوه برآن 
تعدادی از عوامل محیطــی را که می تواننــد به عنوان 
موانع یا محــرک انگیزه درونــی و خلاقیت عمل کنند، 
شامل می شــود.  بنابراین شــکل 1، برای مولفه های 
موثر بر نوآوری و خلاقیت و نحــوه تاثیر آن ها روی هم 
به دســت آمده که تنهــا مولفه  هایی را نشــان می دهد 
که در آن هــا مولفه  های فردی و ســازمانی با یک دیگر 
برهم کنش نشــان می‌دهنــد. اولًاً مدل ســطح بالایی 
از ایزومورفیســم  بیــن آن چه برای خلاقیــت فردی و 
نوآوری ســازمانی لازم است، نشــان می دهد. زیرا هر 

دو به سه مولفه نیاز دارند: منابع پایه یا مواد خام، یک 
دســته از فرایندها یا مهارت ها برای جمع بستن آن ها 
به روش های جدید، و یک نیروی محرک. دوماًً، مدل 
فرض می کند کــه خلاقیت فردی و نوآوری ســازمانی 
به طور جدایی ناپذیری به یک دیگــر مرتبطند. بدین 
ترتیب کــه، خلاقیت فــردی منبع تغذیه نــوآوری در 
ســازمان اســت و بــدون ایده هــای خلاقانــه، چیزی 
برای کاشــت وجــود نــدارد. در واقع، شــواهد جدید 
نشــان می دهند که، خلاقیت کارمند بــا عملکرد کلی 
شــغل مرتبط اســت. در عین حال عوامل سازمان، از 
جمله اقدامــات مدیریتی، خلاقیت فــردی یا تیمی را 
تغذیه می‌کنند. بنابراین، این دو سیســتم به شدت به 
یک دیگر وابســته اند. هم‌چنین، طبق نظــر آمابایل، 
حتــی محیــط فیزیکی نیــز بــر خلاقیت در ســازمان 
اثرگذار اســت. بــا این که ایــن اثرگــذاری ضعیف تر از 
محیط اجتماعی- ســازمانی اســت، هم چنان تاثیری 

قابل اندازه گیری دارد.

.)Amabile & Pratt,2016 :161( لکش 1- دمل لومفهای دکیمانی خلاقتی
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یافته های پژوهش
در تحقیــق حاضــر، پــس از جمــع آوری و بررســی 
اطلاعــات از مصاحبه هــا و هم‌چنین، تدویــن مبانی 
نظری، مهم ترین عوامل به دســت آمده و موثر بر روی 
کار تیمی در هنــر- صنعت انیمیشــن های بلند ایرانی 
با اســتفاده از روش NVivo صورت بندی شده‌اند. با 
اســتفاده از این کدگذاری مهم تریــن مولفه‌های موثر 
بر کار تیمــی در هنــر- صنعت انیمیشــن بلنــد ایران 
به دســت آمده اند که هر کدام از این مولفه ها در ادامه، 
به طور جداگانه بررســی شــده اند. لازم به ذکر اســت 
علاوه بر کدگذاری، نظــرات خبرگان به صورت موردی 
و با توجــه به اهمیــت، در مقایســه با مبانــی نظری و 
پیشــینه تحقیق مــورد بررســی قــرار گرفته انــد. در 
ادامه، به بررسی و مقایســه این موارد با مبانی نظری و 

نتیجه گیری نهایی پرداخته شده است

عوامل فرهنگی و اجتماعی
در مقایســه با آن چه در بخش مبانــی نظری ملاحظه 
پایان نامــه  طبــق  می گــردد  یــادآوری  می�‌شــود، 
مقدم کوهــی مشــکلات موجــود در هنــر- صنعــت 
انیمیشــن بلنــد ایرانی ناشــی از دو ســطح مدیریت و 
کار گــروه هســتند. مولفه  هــای فرهنگــی- اجتماعی 
ذکر شده توســط خبرگان بیش تر از جنس کارگروهی 
و ســطح حضــور افــراد در گروه هــا هســتند و از میان 
خبرگان کســی به ضعف فرهنگی مدیریــت کار تیمی 
در کشــورمان اشــاره ننموده اســت. طبق گفته های 
یکــی از خبــرگان، نظــام اســتاد- شــاگردی و حفظ 
»فوت کوزه گری« مشــکلاتی اســت که در هنر- صنعت 
انیمیشــن ایران وجود دارد. طبق گفته وی حس نگه 
داشــتن اطلاعات بــه صورت فــردی توســط اعضای 
تیم و نداشــتن حس تعامل و مشــارکت در تیم یکی از 
معضلات فرهنگی است که ریشــه در فردگرایی دارد. 
همان طور که ذکر شــد، فردگرایی طبق گفته خبرگان 
یک معضــل فرهنگــی- اجتماعی با اهمیت اســت که 
منجر به عدم حس تعلق و ترجیــح منافع تیم به منافع 
شــخصی می گردد. این یکی از نکاتی اســت که میان 
تحقیــق مقدم کوهــی و نتایج تحقیق حاضر مشــترک 
اســت. طبق گفته مقدم کوهی، نظام آموزش اســتاد 
شــاگردی و نظام سلســله مراتبــی در تاریــخ ما منجر 
به ایجاد فردگرایــی بیش از حد و حفــظ و عدم انتقال 

دانش و فنون به صورت کامل گشــته‌ اســت. از دو نوع 
تحلیل فرهنگــی- اجتماعــی که توســط مقدم کوهی 
ارایــه گردیده، یعنــی تحلیل ضعف ملــی جمع گرایی 
و کار گروهــی و تحلیل غیــر فرهنگــی، تحقیق حاضر 
بــا ضعــف ملــی جمع گرایــی و کار گروهی )محســنی 
تبریزی، 1381: 111-119( »آسیب شناسی بیگانگی 
اجتماعی- فرهنگی« مطابقت دارد. به گونه که، تمامی 
خبــرگان تحقیق حاضــر بــر فردگرایی و عــدم وجود 
روحیه کار تیمــی اذعان داشــتند. در زمینــه تحلیل 
غیرفرهنگی نیــز که در بخش‌های پیــش توضیح داده 
شــد، باید خاطرنشــان کــرد که طبــق نتایــج تحقیق 
حاضر، مســلما عواملی غیر از عوامــل فرهنگی نیز در 
عدم توفیــق کار تیمی در هنر- صنعت انیمیشــن های 
بلنــد ایرانــی دخیــل هســتند.مقدم‌کوهی فرهنــگ 
ملی ایــران را در زمینــه کار تیمی و ســازمان پذیری و 
مدیریت، نارســا نمی‌داند و عمده اشکال را در رفتارها 
در ســطح خرد می شــمرد. ایــن در حالی اســت که، 
طبــق تحقیق حاضر یکــی از عوامل عمده اشــکال در 
کار تیمی در ایــن هنر- صنعت عامل فرهنگی اســت و 
تحقیق حاضر با تحقیق تســلیمی، که فرهنگ ملی را 
با جمع گرایی و کار تیمی و جمعی ســازگار می داند، در 
تناقض اســت. این که این محقق چرایی ضعف را تنها 
در عوامل غیرفرهنگی نظیر ســاختارهای ســازمانی 
و غیــره می داند، طبق نتایج بررســی حاضــر پذیرفته 
نیســت و این عوامل تنهــا در کنــار عوامــل فرهنگی 
بر نقــص کار تیمــی در هنــر- صنعت انیمیشــن ایران 
تاثیرگذارنــد. راهکارهای مرتبط ارایه شــده توســط 
مقدم کوهــی از جمله بــه کارگیــری تیم هــای فعال و 
خودجــوش، حمایت از رهبــری تیم ها، به رســمیت 
شــناختن ارزش های درون گروهی و هویت بخشی به 

تیم ها تناقضی با یافته های این تحقیق ندارند.

عوامل اقتصادی و سیاسی
طبق آنچه که در مبانی نظری به آن اشــاره شده است، 
عواملی نظیــر عوامل اقتصــادی و سیاســی موجود، 
عوامل خارج از سازمان هستند که بر سازمان تحمیل 
می گردنــد ) Amabile & Pratt,2016 :181(. طبــق گفته 
چند تــن از خبرگان ایــن تحقیــق، رابطه میــان این 
عوامل و کار تیمی رابطه ای یک طرفه اســت که شامل 
تاثیر ایــن عوامل بــر کار تیمی می گردد. نوســان های 
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اقتصــادی و تنش های سیاســی عواملی هســتند که 
می توانند بــر کار تیمــی تاثیــر گذاشــته و آن را دچار 
نوســان نمایند. از آن جایی کــه این عوامــل خارج از 
کنترل ســازمان بوده و بر ســازمان تحمیل می شوند، 
راه حل کنترل آن ها اســتفاده از نظام های انگیزشــی 
و بالابردن روحیــه کار تیمی از طریــق اقدامات درون 
ســازمانی نظیر بهبود سیاســت‌های حقــوق و مزایا و 

تشویق های درون‌سازمانی است.

صنعتی شــدن هنر- صنعت انیمیشــن در 
ایران

با مقایســه با آن‌چــه کــه در مبانی نظری آورده شــده 
اســت، می توان نتیجه گرفت از میان سه عامل فردی 
که ذکــر شــد، یعنــی مهارت هــای مربوط بــه حوزه، 
فرایندهای مرتبط بــا خلاقیت، و انگیــزه برای انجام 
امر، مورد اول یکی از مولفه‌های تاثیرگذار بر کار تیمی 
در هنر- صنعــت انیمیشــن های بلند ایرانــی بوده که 
ضعف در آن ناشــی از عدم صنعتی شدن و بازار رقابتی 
در کشــورمان می باشــد. بنابراین، طبق نتایج حاصل 
از ایــن تحقیق عدم وجــود تخصص هــا و مهارت های 
کافی در این صنعت ریشــه در عوامل غیرفردی داشته 
و نمی توان آن را یک عامل فــردی به‌عنوان یک متغیر 
مســتقل لحاظ کرد. این در حالی اســت کــه، آمابایل 
این مورد را یک عامل فــردی لحاظ کرده بود.  در مورد 
فرایندهای مرتبط بــا خلاقیت می‌توان خاطرنشــان 
کرد که این عامل توسط هیچ  کدام از خبرگان به عنوان 
معضل انیمیشــن ایران بیان نشــده اســت. بنابراین، 
بیش تر از ایــن، به این مــورد پرداخته نمی‌شــود. در 
زمینه عامل ســوم یعنی انگیــزه، در بخش های بعدی 

بررسی لازم صورت گرفته است

 مکتب و فرهنگ سازمانی
طبق گفته خبــرگان و در تطابق بــا تحقیقات آمابایل، 
مکتــب و فرهنگ ســازمانی بــه مهــارت در مدیریت 
نوآوری و منابع موجود باز می گردد که منجر به افزایش 
یا کاهــش انگیــزه ســازمانی می  شــود. بدیــن معنی 
کــه، مکتب و فرهنگ ســازمانی در راســتای شــرایط 
اجتماعی، اقتصادی، فرهنگی و سیاســی هر کشوری 
شکل می‌گیرد و متناســب با آن اقلیم است. بنابراین، 
داشــتن یک مکتب و فرهنگ ســازمانی متناســب با 

اقلیم کشورمان در راستای مهارت در مدیریت نوآوری 
خواهد بود و منابع موجود را افزایش خواهد داد

مخاطب حرفه ای
داشــتن مخاطب حرفه ای را می تــوان از جهاتی یک 
عامل فرهنگــی- اجتماعی در نظر گرفــت. با این حال 
از آن جایی کــه، ماهیت این عامل بــا عوامل فرهنگی 
اجتماعی ملی متفاوت است و نیازمند فرهنگ سازی 
صنعتی اســت، به صورت جداگانه آورده شــده است. 
در قســمت مبانــی نظری این عامل بررســی نگشــته 
اســت اما می‌توان آن را یــک عامل خارج از ســازمان 
دانست که رابطه دو طرفه بر کار تیمی دارد. بدین نحو 
که وجود مخاطب حرفه  ای باعــث ارتقای انتظارات از 
انیمیش های روی پرده شــده نیاز به بالا رفتن ســطح 
کیفی را افزایش می دهد. در مقابــل، افزایش کیفیت 
کار تیمی در هنــر- صنعت انیمیشــن های بلند ایرانی 
منجر به روی پــرده رفتن کارهــای با کیفیت تر شــده 
ســلیقه مخاطب را افزایــش داده و تاثیــر مثبت روی 
مخاطب حرفــه ای دارد. برای بهبــود عامل مخاطب 
حرفه ای، فرهنگ سازی توسط هم بخش دولتی و هم 

بخش خصوصی مورد نیاز خواهد بود.

انگیزه
 در مقایســه با آن چه کــه در مبانی نظری آورده شــده 
اســت، می تــوان نتیجــه گرفــت، از میان ســه عامل 
فردی ذکر شــده، یعنی مهارت های مربــوط به حوزه، 
فرایندهای مرتبط بــا خلاقیت، و انگیــزه برای انجام 
امر، مورد ســوم، مولفــه تاثیرگذاری بــر کار تیمی در 
انیمیشــن    های بلند ایرانی اســت. این عامل با وجود 
این که در تحقیقات آمابایل عامل فردی خوانده شــده 
اســت، با توجه به مصاحبه های انجام شده، می تواند 
از عوامــل غیرفــردی از جملــه فرهنگــی، اجتماعی 
و سیاســی نشــات بگیــرد. به عنــوان مثال، شــرایط 
اقتصــادی و سیاســی می توانند عواملــی تاثیرگذار بر 
انگیزه کار تیمی باشــند و بنابرایــن، در این تحقیق از 
دســته بندی انگیزه به عنوان یک متغیر مستقل پرهیز 
گردیده اســت. با این وجود ایــن مولفه عامــل موثر و 

مهمی در میل به ادامه کار تیمی است.
عامل مهم دیگر -که اکثریت خبرگان از زوایای مختلف 
بــه آن پرداخته انــد- مســاله مهاجرت اســت. از دید 
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یکی از خبــرگان مهاجرت عاملی اســت کــه، اعضای 
تیم را نســبت به انجــام کار تیمی دلســرد می کند. به 
این نحو کــه، انگیزه و قصــد مهاجرت منجر می شــود 
عضو تیم به تیم حس تعلق ننمایــد و انجام امور تیمی 
در اولویت هــای وی قرار نگیــرد. دیــدگاه یکی دیگر 
از خبــرگان از زاویــه دید دیگــری اســت. وی انگیزه 
مهاجرت را ناشی از نبود انگیزه و شرایط مساعد برای 
کار در کشــور می داند و بــه جای آن‌کــه آن را مولفه  ای 
بداند کــه منجر به ضعــف کار تیمی می گــردد، عوامل 
و مولفه  هــای دیگر ضعف کار تیمــی، نظیر عدم وجود 
قرارداد و قوانیــن کار و صنف منســجم را عامل انگیزه 
مهاجرت می شــمرد. علاوه بــر انگیزه بــا توضیحات 
فوق، طبق تحقیقــات آمابایل و پیلمــر )2012(، نوع 
دیگری از انگیزه با نام انگیزه ســازمانی وجود دارد که 
در قســمت های قبلی به آن اشاره شــده است. انگیزه 
ســازمانی عاملی غیر فردی است که به انگیزشی بودن 
جو و فضای باز سازمان برمی گردد و عوامل موثر بر آن 

قبلًاً ذکر شده اند.

نتیجه گیری
با توجه اهمیت هنر- صنعت انیمیشن های بلند ایرانی 
در هنر و صنعت در حال رشــد و شــکوفایی کشورمان 
و با توجه بــه این‌که این هنر- صنعت هنــوز به حد قابل 
توجه پژوهشی نشده است، حضور تحقیقات دانشگاه 
در جهت بهبود شــرایط ایــن هنر- صنعــت ضروری و 
قابل تامل به حســاب می آید. یکی از مسایل نیازمند 
به بررســی که از ذات تیمی بودن این هنــر- صنعت بر 
می آید، همانــا وضعیت کنونی کار تیمــی و روش های 
بهبــود آن برای آینده اســت. بــا توجه به عــدم وجود 
پژوهش متمرکزی در این زمینه در کشورمان و با توجه 
به ایــن که اهمیت این مســاله در کشــورمان بر کســی 
پوشیده نیســت، تحقیق حاضر با هدف اصلی بررسی 
وضعیــت کار تیمــی در هنــر- صنعت انیمیشــن های 
بلنــد ایرانی با شــش ســوال در قالب پرســش نامه باز 
و مصاحبــه با روش دلفــی و نرم افــزار NVivo مطرح 
گردید؛ بنابر نتایج به دســت آمده مشــخص شــد که، 
کار تیمــی در این هنــر- صنعت، معضلاتی داشــته که 
بر کل هنــر- صنعت انیمیشــن های بلنــد ایرانی تاثیر 
گذاشته اســت؛ مولفه  های تاثیرگذار بر وضعیت فعلی 
هنر- صنعت انیمیشــن بلند ایرانی عبــارت از: عوامل 

فرهنگی و اجتماعی، صنعتی شــدن، و انگیزه؛ پس از 
آن، عوامل اقتصادی و سیاســی، مخاطب حرفه ای و 
مکتب و فرهنگ سازمانی هستند؛ چنان که از تحلیل 
سخنان خبرگان به دست می آید، تمام مولفه  های نام 
برده با صــرف زمــان و تلاش کافی قابــل کنترل کردن 
هستند؛ کنترل و بهبود مولفه‌های فوق الذکر می تواند 
در قالب راهکارهای کوتاه مــدت از جمله نظام پاداش 
و جزا تــا میان مــدت و بلندمدت نظیر آمــوزش از بدو 
ورود به مدرســه را شامل شــود؛ انگیزه مهاجرت یکی 
از عوامل مهم در بی میلی افراد تیم‌های انیمیشن های 
بلنــد ایرانی بوده و منجــر به عدم حس تعلــق آن ها به 
تیم می شود؛ هنر- صنعت انیمیشــن های بلند ایرانی 
دارای خلأهایی اســت که ناشــی از عملکرد نادرست 
مولفه  هایی اســت کــه منحصر به وضعیــت کنونی این 

پی نوشت
 1.   روش دلفــی )Delphi Method( را -که یک روش کیفی اســت- 
می توان به عنوان روشی برای ساختار دادن به فرایند ارتباط گروهی 
تعریف کرد؛ به نحــوی که به گروهی از افراد اجــازه می‌دهد به صورت 
جمعی برای کار بر روی یک مساله پیچیده اقدام کنند. به گونه‌ای که 
بازخوردی از مشــارکت افراد، ارزیابی قضاوت یا نظر گروه، فرصت به 
افراد برای تجدید نظرات، و فراهم دست برای پاسخ های افراد فراهم 

باشد.
2. Content Validity

3.Repeatability

﻿4. Componential Theory of  Creativity

﻿5.Isomorphism
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بازتاب روابط سیاسی و تجاری شاه عباس اول و مجهوری وزین در اسناد و آثار رنهی آرویش 
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چکیده 
تا پیش از دوره صفــوی، روابط ایران و غرب، بســیار محدود بود و تنها اســناد کمی در زمینه حضــور تجار ونیزی 
در تبریزِِ عصــر ایلخانی، روابط ایران و اســپانیا در دوره تیموری و اتحاد ایران با جمهوری ونیــز به منظور مقابله با 
ترکان عثمانی از دوره آق قویونلوها در دست اســت؛ اما دوره شــاه عباس اول را باید نقطه عطفی در روابط ایران و 
اروپا دانست که پیش از این نیز در تحقیقات تاریخ سیاســی درباره آن مطالبی آمده است؛ اما مقاله حاضر با هدف 
بررسی نقش آثار هنری در قالب هدایای سیاسی و پیگری نحوه بازتاب هنر ایران در آثار به جای مانده از هنر وقت 
جمهوری ونیز، به بررسی اسناد باقی مانده از این دوران پرداخته است. این پژوهش با استفاده از روش توصیفی- 
تاریخی و با بررسی اسناد مکتوب موجود در آرشیو ملی ونیز و آثار هنری موزه کورِّّر مربوط به آن دوران، انجام شده 
است. روش گردآوری داده ها کتابخانه ای و اسنادی است؛ نتایج پژوهش نشانگر رویکردهای شاه عباس در روابط 
خود با ونیز در ســه ُبُعد سیاســی، فرهنگی و اقتصادی با اولویت گســترش جنبه‌های فرهنگی است که در نتیجه 
آن، ثبت رویداد در اســناد ونیز، ثبت هدایای ایران و توجه به سیما و پوشش ســفیران ایرانی به عنوان سوژه‌‌های 
جدید، توسط هنرمندان مقیم در این شهر رواج پیدا کرد و آن را باید زمینه ســاز اولیه شناخت اروپاییان از ایران 
دوره صفوی دانســت که ضمن ترویج فرهنگ و هنر ایرانی در ونیز و گســترش آن به سایر کشورهای غربی، موجب 

گسترش روابط و حضور بیش تر اروپاییان در ایران شد.  

 واژه های کلیدی:شاه عباس، دوران صفوی، جمهوری ونیز، آرشیو ملی ونیز، موزه کورِّّر، روابط خارجی ایران.

قماهل ژپویشه، ص 93-104 



94

 42
    :

پی
 پیا

اره
شم

 ،1
40

ر  3
 بها

 ،1
ره 

شما
 ،1

ل 6
 سا

نر،
ه ه

جلو

مقدمه
جمهــوری ونیــز در طــول مدت حیــات خــود )۶۹۷-
۱۷۹۷م.(، همــواره، در صــدد ارتبــاط با کشــورهای 
اسلامی بوده اســت )بولنوا، ۱۳۸۳: ۲۶۸(. با تشــکیل 
دولــت صفوی )۱۵۰۱م.(، به دســت شــاه اســماعیل 
یکــم )۱۵۰۱-۱۵۲۴م.(، اتحــاد اروپاییــان بــا ایران 
بر علیه تــرکان عثمانــی ادامه پیــدا کرد و بــا توجه به 
پیشــروی عثمانیان در غرب، تمایــل دول غربی برای 
مقابله بــا آنان و یافتــن متحدانی در این راســتا، رو به 
افزایش گــذارد. در دوران شــاه عباس یکــم )۱۵۸۷-
۱۶۲۹م.(، ارســال نامه ها و هدایایی توســط سفیران 
او بــه جمهــوری ونیــز، برقــراری روابط دوســتانه با 
هدف توســعه روابــط سیاســی و نظامــی بــه یکی از 
مســایل مهم تبدیل شــد. از آن جایی که تبادل هدایا 
و سفیران بین این دو قدرتِِ سیاســیِِ وقت بسیار زیاد 
بود، امروزه مــدارک و آثــار هنری متعــددی در موزه 
ر1ونیــز و آرشــیو ملــی2  این شــهر وجــود دارد که  کوِرِّ
قادرند اطلاعات مســتقیمی در زمینه دلایل، اهداف 
و چگونگــی ارتباطات مزبور را نشــان دهنــد. با توجه 
به عدم دسترســی آســان به این منابع، تقریباًً در هیچ 
 یک از تحقیقات ایران، این اســناد مورد بررســی قرار 
نگرفته اند. در پژوهش حاضر ســعی شــده تــا با بهره 
گیری مستقیم از آرشــیو ونیز، به شــیوه کتابخانه ای 
و اســنادی، جزییات روابط میان شــاه عباس صفوی 
و جمهوری ونیز و نقش وی در شــکل دادن و توســعه 
روابط سیاسی، فرهنگی و تجاری با اروپا و هم چنین، 
نوع نگــرش دولت مــردان جمهوری ونیــز در باب این 
موضــوع و هم چنیــن، حضــور هنر و شــخصیت های 
ایرانی در نقاشــی های ونیزی مورد بررســی و تشریح 
قرار گیرنــد. نتایج به دســت آمــده نشــان دهنده آن 
اســت که، روابط شــاه عباس یکم و جمهوری ونیز در 
مدت زمان پادشــاهی وی با اولویت روابط دوستانه و 
فرهنگی انجام می شده و در میان مدارک و هم چنین، 
نوع هدایای ارسالی، می توان به این نکته مهر تایید زد 
که او در پــسِِ این روابط هدف گســترش تجارت ایران 
را در سر داشــته اســت؛ در نتیجه، این نوع از روابط او 
با اروپا و خصوصــاًً جمهــوری ونیز و به دلیــل احترام 
زیادی که ونیزیان بــرای وی قایل بودنــد، ثبت چهره 

سفرای فرســتاده او به یک موضوع هنری در آن زمان 
تبدیل شده اســت. از طرفی، می توان اشــاره به نام او 
و هدایای فرســتاده شــده از طرف وی را در مدارک به 
جای مانده ردیابــی و تحلیل کرد که به نوعی به شــیوه 
ثبــت فاکتورنویســی جدید در این شــهر منجر شــد. 
اين پژوهــش به دنبال بررســی نوع روابــط حاکم بین 
شــاه عباس اول و جمهوری ونیــز و تاثیــر آن بر هنر و 
سندنویسی وقتِِ این شــهر، به بررسی مدارک به جای 

مانده از این دوران پرداخته است.

روش پژوهش
روش انجام ایــن پژوهش، توصیفی- تاریخی اســت. 
گردآوری داده ها کتابخانه ای و اســنادی است و بر اين 
اســاس، این پژوهش در ابتــدا، به واســطه تحقيقات 
كتابخانه اي و آرشــیوی، اطلاعات تاریخی مربوطه را 
جمع آوري و بررســی کرده و ســپس، آثار هنری تاثیر 

پذیرفته از این روابط را معرفی کرده است.

پیشینه پژوهش
اروپــا،  و  صفــوی  حکومــت  روابــط  راســتای  در 
ســفرنامه های زیادی از نویســندگان مختلف اروپایی 
به رشــته تحریر درآمده اســت که امــروزه، مهم ترین 
منابــع پژوهــش در این زمینه محســوب می شــوند. 
شرلی )1381(، در »ســفرنامه برادران شرلی« درباره 
تجارت، مردم، آداب و رسوم دوره صفوی اطلاعاتی را 
ارایه داده و تاورنیه )1399(، سیاح قرن ۱۷ میلادی با 
نوشتن »سفرنامه تاورنیه« نقش مهمی در شناساندن 
ایرانیان به اروپا و به ویژه، فرانســویان داشــته است. 
شــاردن )1393(، در »ســفرنامه شــاردن« جزییــات 
دقیقی از زندگی مــردم و هنرهای ایــران در این دوره 
را ثبت کرده اســت. کمپفــر )1363(، پزشــک آلمانی 
نویسنده »ســفرنامه کمپفر« است. نقشــه ها و طرح-
هــای وی نقش مهمــی در بازســازی باغ هــا و فضای 
شهری اصفهان دارد. کتاب »دون ژوان ایرانی« نوشته 
بیات )1338(، یکی از منابع دســت اول آغاز صفوی تا 
دوره شاه عباس به حســاب می آید و قزوینی )۱۳۸۳(، 
در کتاب »تاریــخ جهان آرای صفوی یا عباســنامه« به 
تفصیل، دودمان صفــوی را از آغاز تا شــاه عباس دوم 
شــرح داده اســت از دیگر منابع معتبــر در این حیطه 
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اســت. پیترو دِِلا والــه3)1664(، در »ســفرنامه پیترو 
دلا واله«، به تشــریح اتفاقاتی که برای او در سفرش به 
ایران در قرن هفدهم میلادی رخ داده است - از جمله 
دیدار با شــاه عباس-، پرداخته اســت. علاوه بر کتب 
ذکر شــده، مقالاتی نیز در این باره به چاپ رسیده اند. 
اما پژوهش های انجام شــده در ایران، اکثــراًً به دلیل 
عدم دسترســی به مــدارک به جای مانده از عصر شــاه 
عباس اول -که عمدتاًً در آرشیوهای اروپایی نگهداری 
می شــوند- کمتر قادرند درباره جزییــات روابط میان 
ایران صفوی عصر شــاه عباس بزرگ و اروپــا و به ویژه، 
جمهوری ونیــز اطلاعاتــی را ارایه نماینــد. پژوهش 
حاضر با توجه به در دست داشتن بخشی از مدارک که 
در آرشیو ونیز نگهداری می شوند، به بررسی و تشریح 
این مدارک پرداخته اســت و بخشــی از آثار موجود در 
ر را -که امــکان پیگیری این روابــط در آن ها  موزه کوِرِّ

وجود دارد- معرفی کرده است.
تاریخچه روابط جمهوری ونیز و شاه عباس 

اول
شــاه عباس اول، پس از به سلطنت رســیدن، بودجه 
زیادی به اســتحکام ارتــش ایرانی و تحکیــم نظامی 
امنیــت  احیــای  داد.  اختصــاص  کشــور  مرزهــای 
داخلــی، قانــون و نظــم، تجدیــد ســازمان ســپاه و 
اصلاح نظــام مالــی و بــاز پس گرفتن ســرزمین های 
اشــغالی از عثمانی، از مهم ترین کارهــای او بود که در 
کتاب های مختلف بارها به آن‌ها اشــاره شــده اســت. 
مقــارن پادشــاهی او، امپراطوری عثمانی گســترش 
به غرب را ســرعت بخشــید و ســرزمین های جدیدی 
را به تســخیر خــود درآورد. ایــن مســاله ایتالیایی ها 
و به ویــژه، جمهــوری ونیز را -کــه تا مدت هــا راه های 
تجــاری موجــود بین شــرق و غــرب را تحــت کنترل 
خود داشــت- نگران از دســت دادن این قــدرت کرد و 
آن هــا را بر آن داشــت، تــا جهت حفظ قــدرت خود، 
به دنبال راهــی برای مقابلــه با ترکان عثمانی باشــند 
)Viallon,2008 :41-60(. بــه موجــب همیــن ضــرورت 

در ســال ۱۵۹۲میلادی، پاپ کِِلِِمِِنت هشــتم، نامه ای 
بــرای شــاه عبــاس فرســتاده بــود کــه در آن از الزام 
وجود وحــدت جهت مقابلــه با ترکان صحبــت نموده 
بــود. شــاه عباس نیــز در جــواب نامــه‌ای بــرای وی 
 .)  Fekete,Lajos, Hazai ,1977 :469-475( فرســتاده بود

کــه در آن بــه برقــراری روابط دوســتانه تاکیــد کرده 
اســت )تصویر۱(.شــاه عباس با وجود این کــه در این 
زمان خاص، وقتی برای مقابله با عثمانیان نداشــت و 
مشغول مقابله با ازبک ها در شــرق ایران بود؛ اما اقدام 
به فرســتادن نمایندگانش به دربارهــای اروپایی برای 
اتحاد با آن هــا در مقابل عثمانیان نمــود؛ تا کاری را که 
قبل از او پدر و پدربزرگش انجام داده بودند، ادامه دهد 
)Davies ,1967 :103-104 (. در نهایــت و با هدف مقابله با 

دشمن واحد، ایران و جمهوری ونیز تبدیل به متحدان 
یک‌دیگر شدند. با وجود این که، این روابط در ابتدا، با 
رویکرد سیاسی شــکل گرفت، با بررسی مدارک آرشیو 
ر می توان دید که در  ملی ونیز و آثار موجود در موزه کوِرِّ
اکثر نامه های رد و بدل شده بین شاه عباس و جمهوری 
ونیز، به استحکام روابط فرهنگی و دوستانه میان این 
دو کشور تاکید شده اســت. طی پادشاهی شاه عباس، 
شخص مهم در ونیز به قدرت رســیدند که از بین آن ها 
باید بــه ماریــو گریمانی4  اشــاره کرد. نقاشــی به جای 
مانده از ســال ۱۶۰۳ میلادی، توسط گابریل کالیاری5، 
او را درحــال دریافت هدایای شــاه عباس نشــان می 
دهــد )تصویــر۲( )فرهنگ پــور، 1399: 57(. تلاش 
برای حفظ این واقعه در مهم ترین کاخ موجود در شــهر 
ونیز، حضور پرتعداد مقاماتِِ وقتِِ این شــهر و جایگاه 
فرســتادگان ایــران در این نقاشــی را می توان نشــانه 
اهمیتی دانســت که، جمهــوری ونیز و شــخص ماریو 
گریمانی برای این رابطه و ثبت این لحظه تاریخی قایل 

بوده اند.

ریوصت 1- همان اشه ابعس هب اپپ کِِلِِتنم تشهم
.) Fekete, Lajos, Hazai ,1977 :469-475( 
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مهم ترین مدارک مربوط به دوره شاه عباس 
اول در آرشیو ملی ونیز و بررسی رویکرد وی 

در این مدارک
یــا  مورخــان  نوشــته‌های  در  موجــود  اطلاعــات 
جهان گــردان ایتالیایــی در مــورد عصــر صفــوی را 
می تــوان به عنــوان یک‌پارچه‌ترین اطلاعــات در نظر 
گرفت. آن چه کــه امروزه در آرشــیو شــهر ونیز وجود 
دارد، بــه ضرورت هــای متفــاوت از جمله سیاســت، 
تجارت، به وجود آمدن اتحاد و... نوشــته شده است، 
که بــه صورت های مختلفــی از جمله ســفرنامه، دفتر 
یادداشت، فاکتور، چاپ و نقاشــی وجود دارند و نکته 
واحد بین آن‌ها هم توجه ایتالیایی ها به ایرانیان عصر 
صفویه اســت. پیترو دِِلّاّ والــه، یکــی از معروف ترین 
جهانگردان ایتالیایی، همانند همتــای آلمانی خود، 
آدام اولِِئاریوس6 ، ســفیر فردریش ســوم7 ، از شخص 
شــاه عباس با صفات حســنه یــاد کــرده و ایــن گونه 
نوشــته اســت: »شــخصی قابل ستایش، شــکارچی 
کاپیتانــی  خبــره،  جنگ‌جویــی  خســتگی ناپذیر، 
عالی، شــوالیه ای عجیــب و غریب، شــخصی محترم 
و خوش برخــورد و پادشــاه دولتــی بــزرگ«)1628:3, 
Della Valle(. او هم‌چنین، در ســفرنامه خود این گونه 

نوشته اســت: »به طور کلی، شــاه عباس برای ملتش 
نــه تنها یک پادشــاه خوب، بلکــه در عین حــال، پدر 
 .) Della Valle ,1664 :132( »دلســوز و مهربانــی اســت
این در حالی اســت که بســیاری از هم‌عصران او از این 
پادشاه به عنوان شخصی وحشــت برانگیز یاد کرده اند 
)Cessi ,1993 :199-234(. ایــن گوناگونــی در توصیف او 

را می توان نتیجه نــوعِِ روابط او با کشــورهای مختلف 
ر  دانست. مدارکی که امروزه، در آرشیو ونیز و موزه کوِرِّ

ریوصت2- لیرباگ ایلاکری، امروی ینامیرگ درحال درتفای 
اههیدهی اشه ابعس، ۱۶۰۳ یملادی، رنگ و روغن روی 

.)URL1( وبم، وینز، اکخ اپدیهاش

به جای مانده اند و بخش اعظم آن از ســمت شــخص 
شاه به جمهوری ونیز ارسال شده اند، نسبت به مدارک 
توصیفــی از اهمیت بیش تــری برخوردارنــد. بخش 
مهمــی از این مدارک مربــوط به ســال ۱۶۰۳ میلادی 
اســت که در آن فِِتحی بِِی، به عنوان ســفیر شاه به ونیز 

.)Hanß ,2013 :35( وارد شد
 نامه ارســالی شــاه عباس به گریمانی که این ســفیر با 
خود به همراه داشــت و به منظور خرید سلاح نوشــته 
شــده بود، یکی از مهم ترینِِ این مدارک به جای مانده 
مربوط به آن ســال اســت )تصویر۳(. شــاه عباس، در 
این نامه، ســه هدف اصلــی خود، یعنی ایجــاد روابط 
دوستانه، افزایش سلاح های جنگی و گسترش روابط 
تجاری را به محترمانه‌ترین شــکل ممکــن بیان کرده 
اســت. می توان گفت که سیاســت نوین بــرون مرزی 
شــاه عباس تا قبل از آن سابقه نداشــته و این سبک از 

گفتگو، به واسطه او به وجود آمده است.

ســند حضور فِِتحی بِِی در مجلسِِ ســنای ونیز، اولین 
ســند ایتالیایی اســت که به حضور یک ایرانی در ونیز 
اشــاره دارد. طبق مــدارک، در تاریــخ ۱۸ ژوئن ۱۶۰۳ 
او از گنجینه ســن مــارک بازدیــد کرده اســت: »]...[ 
تاجر فارســی که با نامه ای از طرف شــاه برای مقامات 
ما، به این شهر آمده است، از ســالن تجهیزات جنگی 
و جواهــرات موجــود در گنجینه ســن مــارک بازدید 
نمــود« )Gagliardi Mangialli ,2013 :71(. بنــا بر رســم 
دیپلماتیک آن زمانِِ جمهوری ونیــز، از دولت مردان 
خارجی دعوت می شــد تا از ســالن ادوات جنگی کاخ 
پادشــاهی8  و گنجینــه کلیســای ســن مــارک بازدید 

ریوصت 3- اههمانی وجومد در وینز هم زامن اب حضور یحتف یب 
در انی رهش. تمس راتس )باتکخهنا ومزه رِّوکرِ، امشره 2727 

 Documenti persiani, (. تمس چپ)آرویش وینزCicogna
)busta unica,n7
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هنر- صنعت در کشــورمان هســتند.  باوجــود این که 
این اولین باری نبود که، شــاه عبــاس از اتباع خارجی 
در سِِــمت سیاســی اســتفاده می کرد و انتصــاب دون 
رابرت شــرلی12ِِ  انگلیســی به عنوان ســفیر شاه عباس 
در رم )دلا والــه، 1400: 58(، نشــان از رویکرد جدید 
وی در سیاســت‌های برون مرزی دارد؛ امــا رفتار او در 
دعوت از یک فرد خارجی برای تجارت ابریشــم، فصل 
جدیــدی از روابط سیاســی و نگــرش اقتصــادی او را 
نشان می دهد. دلا واله نیز روی این مساله تاکید کرده 
است: »]...[ علاوه بر این که شــاه بسیار مشتاق است، 
ابریشــم خود را از چنگ ترکها برهانــد، می خواهد تا 
حد امکان با تعداد بیش تری از دول غربی رابطه برقرار 
ســازد و با آن ها به تجارت بپردازد و به سکونت در خاک 
ایران تشویق شــان کنــد« )دلا والــه، 1400: 125(. او 
هم چنین، خاطرنشان کرده است که، شاه برای ارتقای 
سطح پارچه بافی ایران از متخصصان ایتالیایی در این 
حوضه به خوبی اســتقبال می کرده است و قصد داشته 
تــا تعــدادی از پارچه‌بافان ونیــزی را به ایــران دعوت 
کنــد )همــان: ۱۴۶(. بارتولومئــو چِِکِّّتــی13 در کتاب 
آمار بایگانی های شــهر ونیز14  در دهه هشــتمِِ قرن ۱۹ 
میلادی، از مدارک ایرانی در آرشــیو این شهر صحبت 
کرده؛ ولی اشــاره‌ای بــه تاریــخ و تعداد آن هــا نکرده 
اســت؛ اما فهرســت مربوط به اواخر قرن ۱۹ میلادی، 
نشانه هایی‌ از مدارک قید شــده توسط چِِکِّّتی مبنی بر 
ارسال نامه از طرف شاه عباس را تایید می کنند. »نامه 
شــاه به پادشــاه ونیز برای خرید اســلحه ۱۶۱۶-۱۶۰۲ 
)شــماره: 83b ,83a(«، »نامه های شــاه ایران در سال 
 ،)83d :83(، ســال ۱۶۴۲ )شــمارهc :۱۶۲۸ )شــماره
۱۵۴۰ )شــماره: 84( و ۱۶۷۰ )شماره:307(«)466-480: 
Cechetti,1886(، نامه‌های قید شــده‌ در این فهرســت 

همگی بر قدرت گرفتن روابط ایران صفوی و جمهوری 
ونیز در دوره این پادشــاه تاکید دارند15. با توجه به این 
مدارک می توان به خوبی دریافت که شــاه عباس اتحاد 

نمایند. رییس این گنجینه، بعد از پادشــاهِِ جمهوری 
ونیــز، مهم تریــن شــغل دولتــی را داشــت و گزارش 
بازدیدها بــرای ثبت در آرشــیو به دســتور او توســط 
دادســتان های مخصوص گنجینه نوشته می شدند؛ از 
این روی، اشیای اهدایی شاه عباس نیز نوشته و ثبت 
 شــده اند. در یکی از مدارک مربوط به اشــیا، این طور 
نوشته شده است: »اعلام می شــود که نماینده شماره 
۶ ]..[، فرشــی برای آقــای ژوئــان باتیســتا پادوین9 ، 
نماینده و صدراعظم داخلی، تحویل گرفته که از طرف 
پادشاه ایران هدیه شده اســت« )Ibid :73(. هم چنین، 
در یکی از فهرست های مربوط به دارایی های کلیسای 
ســن مارک در تاریــخ ۲۱ ســپتامبر ۱۶۰۶ مــیلادی، 
نوشــته شــده توســط جووانی مافِِيIbid( 10(. هدایای 
ارســالی شــاه عباس و تحویل گیرنــدگان در۷ صفحه 
قید شــده اند )تصویر ۴(. اهتمام و دقت اسناد، حاکی 
از اهمیتی اســت که مقامات جمهــوری ونیز به حفظ 
طولانی مدت این رابطه داشــتند. می تــوان گفت که، 
سندنویســی بــا موضوعیت شــاه عبــاس و جمهوری 
ونیز در ابعــاد مختلف، یکی از انواع سندنویســی های 
جدیــدی بــود کــه در ســایه جهان‌بینی شــاه عباس 

به وجود آمد. یکی از مهم تریــن جنبه های موجود در 
این اســناد را می توان در ارتباط با مســایل اقتصادی 
مشــاهده کرد. در فرمان ابلاغ شــده به اِِفِِح بِِی در سال 
۱۶۰۰ میلادی، به داشتن قصد تجاری اشاره شده و در 
بخشــی از این فرمان -که مربوط به هشتم ژوئن همان 
ســال است-نوشــته شــده: »]...[ درب دفاتر تجاری 
همیشــه باز اســت و تجارت و کارهای مربوطه تشویق 
از   .)ASVe,Busta Unica,persia,doc,17( می‌شــوند« 
آن جایــی که، توســعه اقتصاد ملــی بر پایــه صادرات 
ابریشــم از تصمیمــات مهــم شــاه عباس به حســاب 
می آیــد، در ســال ۱۶۲۷ مــیلادی، با ارســال نامه ای 
مســتقیم به آلســیو ســاگردو11   که اکنون در کتابخانه 
موزه کورِّّر ونیز نگهــداری می شــود، از او دعوت کرد، 
تا بــرای تجارت ابریشــم به ایــران بیایــد )تصویر ۵(.

ریوصت ۴- قدی دشن انم یلویرپ ونعهبان درتفای دننکه همان 
اشه ابعس )باتکخهنا ومزه رِّوکرِ، امشره۱۶۲۷(.

ریوصت 5- بخیش از همان اشه ابعس هب آویسل رگاسادو 
.)Cicogna 27278 باتکخهنا ومزه رِّوکرِ، امشره(
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بر علیه دشــمن مشــترک را بــه فرصتی بــرای روابط 
فرهنگی، تجــاری و دوســتانه تبدیــل کــرده و نوعی 
گفتمان چندگانه جدید در تاریخ سیاسی ایران به‌وجود 
آورده اســت؛ که یکی از نتایج آن، بازنمایی هنر ایران 
در هنــر ونیــز و جهان غرب اســت. خوشــبختانه آمار 
هدایای ارســالی شــاه عباس به ونیز، به دلیل اهمیت 
وی و بــا ارزش بودن کالاها -خصوصا ابریشــم- بســیار 
دقیق ثبت شده‌اند. یک قطعه پارچه با موضوع بشارت 
)تصویر6(، که امروزه بخشی از آن در کاخ موچنیگوی16  
ونیز نگهداری می‌شــود، جزو اولین هدایای فرستاده 
شــده از طرف شــاه عباس اســت که توســط شــخص 
 reg  ASVe, .10 , 8v-  c8(  .اول ونیز دریافت شــده‌ اســت
Senato, Deliberazione Costantinopoli(؛ کــه احتمالًاً 

نقوش جانــوری متعلق به دوره صفوی داشــته اســت 
)حســینی، برمکــی و حســینی صــدر، 1399: 28(. 
مدارک مختلفی که از این پارچه صحبت کرده باشــند، 
اکنون در دســت هســتند که در آرشــیو ونیز نگهداری 
می شوند: »مرد فرستاده شــده از طرف پادشاه ایران، 
برای برخــی نیازهای خاص ]…[، همــان مردی که در 
نامه های پادشــاه با نام سِِــتح بِِی معرفی شده است و با 
نام پادشاهش، حامل یک قطعه پارچه طلایی است که 
طرح باکره مقدس و جبرائیل روی آن وجود دارد. این 
پارچه بعداًً به ســالن مجلس منتقل شد ]…[. نماینده 
مجلــس آن زمان با پاســخی که بــرای پادشــاه مذکور 
فرســتاد، ۲۰۰ دوکاتی )نــام واحد پول( هــم به عنوان 

پاداش پرداخت کرد« 
)reg .10 , 7v-8,  (. در مــدرک دیگری نیز بــه این پارچه 
اشاره شــده اســت و ما را از این که جزو هدایای ارسالی 
توســط فِِتحی بِِی بوده اســت، مطمئن می کند: »یک 
ردای قرمــز زری، یــک مخمــل بافته شــده بــا طلا و 
نقره، یــک پارچه بافته شــده زری با موضوع مســیح و 
مادرش مریم، ســه قطعــه پارچه طلایی و ســه قطعه 
.)179v.c ,26.ASVe, Commerciali, reg( »پارچه مبلــی
پارچه بشارت، احتمالًاً به دست بافنده یونانی مسیحی 
که در اصفهان حضور داشته، بافته شده است. دلا واله 
در سفرنامه خود اشاره کرده اســت که، با این بافنده به 

شخصه دیدار داشته است )دلا واله، ۱۴۰۰: ۱۴۶(. 

بافــت پارچــه حــاوی موضوعــی کــه بــرای غربیــان 
بســیارحایز اهمیــت اســت، می توانــد یکی‌دیگــر از 
دیدگاه‌های نوین شاه‌ عباس در نوع گفتمان بین‌المللی 
او در راســتای احتــرام به دولت مــردان غربــی -که در 
بسیاری از موارد اشخاصی مذهبی انتخاب می شدند- 
باشد؛ که احترام بســیار زیاد به فرستندگان و کالاهای 
ایرانی فرستاده شــده به وسیله شــاه عباس به غرب را 
به همراه داشت. طبق مدارک به‌دســت آمده، با توجه 
به ازدیاد کالاهای فرستاده شــده از جانب شاه عباس، 
دولت مردانِِ جمهوری ونیز تصمیــم گرفتند که، آن‌ها 
را ارزش گذاری کنــد و بودجه‌ای هم جهــت میزبانی و 
ارایه خدمات بــه نمایندگان ایرانــی و هم چنین، برای 
فرستادن هدایا به ایران نیز در نظر گرفتند. میزان این 
بودجه که یا به صورت پول نقد در نظر گرفته می شــد و 
یا در قالب یک اثر هنری، توســط گروهی از نمایندگان 
ونیــزی انتخاب می شــد17.  ایــن میزان توجــه به این 
هدایا، علاوه بر ارزش زیاد مادی و معنوی که داشتند، 
به خاطر نوع برخورد شــخص شــاه عباس بــا مضامین 
این قطعات و هم چنیــن، با دولت مــردان اروپایی هم 
بود. شاه عباس علاوه بر اهداف سیاسی و ایجاد روابط 
دوستانه، با هدف معرفی ابریشم ایران، طیف وسیعی 
از بافته های ایرانی را به ونیز فرســتاد. مدرک فرستاده 
شــده به همراه فِِتحی  ب�ـِی، هم چنین، بــه فرش‌های 
ارسالی شاه عباس برای کلیســای سن مارک که امروزه 
در ونیز نگهداری می شــوند )تصویرهای 7 و 8(، اشاره 

.)Denny , 2007  :184-205(  دارد

ریوصت 6- مخلم هتفاب دشه در اصفاهن، وبرمط هب دوره صفوی، 
۱۳۶×۱۳۶یتناس رتم، وینز )اکخ چِِوموگین،

) CL. XXII, n.37امشره 
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ریوصت 7- رفش اراسل دشه از طرف اشه ابعس، اریان، اصفاهن، 
اوالی قرن ۱۷یملادی، هتفاب دشه اب رقنه و اشیربم، ۱۹۲×۱۳۱ 

یتناس رتم، وینز، ومزه نس امرک، امشره ۲۲ 
.)Gigliardi Mangili ,2013 :66(

ریوصت 8- رفش اراسل دشه از طرف اشه ابعس، اریان، اصفاهن، 
اوالی قرن ۱۷یملادی، هتفاب دشه اب رقنه و اشیربم، ۲۵۸×۱۸۱ 

یتناس رتم، وینز، ومزه نس امرک، امشره ۲۶
.)Gigliardi Mangili ,2013 :66(

نکته مهمی که در این تبــادل کالا در گونه های مختلف 
وجود دارد این اســت که، برخــی از کالاهایی که شــاه 
عباس به ونیــز فرســتاده، جزو مــواردی هســتند که 
جمهــوری ونیز به خاطــر تولیــد و در اختیار داشــتن 
آن ها، در دنیا معروف بــود. در این بین، از تولید پارچه 
هم نمی توان چشــم پوشــی کرد. ونیز در ایــن دوره به 
بافت پارچه های مخمل با کیفیت بســیار بالا شــهرت 
داشــت. پیترو دلا واله نیز به این مســاله اشــاره کرده 
است: »می‌دانم که شاه عباس، فرستادگانی برای پیدا 
کردن آن ها )بافندگان( به ونیز فرســتاده اســت« )225: 
Della Valle ,1664(. از نوشــته او می تــوان فهمید که، 

شــاه عباس علاوه بر پارچه، نیروی کار ماهری را که در 
این رابطه در ونیز وجود داشته، درخواست کرده است. 
اگرچــه نمی توانیم مطمئن باشــیم که، تمــام مدارک 
فرســتاده شــده از طرف شــاه عباس در ونیــز، همگی 
در طول تاریــخ مانده‌اند؛ اما می تــوان مطمئن بود که 
روابط اقتصــادی و تجاری زیادی تا آخرین ســال های 
پادشــاهی وی و حتی بعــد از او بــا این جمهــوری در 
جریان بوده است. در صفحه ۵۲ کتاب آنتونیو دیئِِدو19  

به ســفارش مجلس ونیــز در تاریخ ۱۱ دســامبر ۱۷۸۳ 
میلادی، به مراســمی اشــاره شــده که به اســتقبال از 
رسیدن سفیر پادشــاه ایران به ونیز و انجام مکاتبات با 
او پرداخته است. این مدرک، ماندگاری روابط سیاسی 
و اقتصادی بین دو کشــور را هم چنان به صورت ممتد و 
قدرتمند در نیمه دوم ۱۷۰۰ میلادی، تایید می کند؛ و 
آن چه که در این تبادلات اهمیت بســیار زیادی دارد، 
ورود این کالاها بــه هنر وقت و مورد توجــه قرار گرفتن 
چهره فرســتندگان او توســط هنرمندان مقیم در ونیز 

است.
حضور شــاه عباس اول و فرستادگانش در 
ر به مثابه  برخی از آثار موجود در مــوزه کوّرِّ

ژانر هنری جدید

 موزه کورِّّر یکی از مهم ترین موزه های شــهر ونیز است 
که در ناحیه مرکزی این شــهر -میدان سن مارک- واقع 
شــده اســت. ســاختمان اصلی این موزه در سال های 
فرمان‌روایــی ناپلئــون بــر ایتالیــا )۱۸۰۶-۱۸۱۴م.(، 
ساخته شده اســت. این موزه در ابتدا، برای نگهداری 
از مجموعه شــخصی تئودور کورِّّر20 -یکی از مهم ترین 
مجموعــه‌داران ایتالیایی- در نظر گرفته شــده بود؛ که 
بعد از مرگ وی در ســال ۱۸۳۰ مــیلادی از وی به جای 
مانده بود )تصویر 9(. با گذشــت زمان، این موزه هم در 
ســاختمان و هم در مجموعه پیشــرفت کرد و در حال 
حاضــر در دو بخش کتابخانــه و موزه در حــال فعالیت 
اســت )URL5(. درکتابخانــه این مــوزه، کتاب‌های 
مختلفی از زمان صفویه به جای مانده است که می توان 

در آن ها حضور چهره های ایرانی را مشاهده کرد.

ریوصت 9- دیمان نس امرک و لحم قرارریگی اسیلک، ومزه و 
.)URL3( باتکخهنا
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لورنزو کِِراسّّــو، نویســنده و شــاعر ایتالیایی، در کتاب 
خود که به معرفی شــخصیت های برجســته معاصرش 
اختصــاص دارد )Crasso ,1666 :68(، صفحه‌ای را برای 
شاه عباس در نظر گرفته و این پادشــاه را در جوانی و با 
کلاه مخصوص قزلباش نمایش داده است )تصویر10(.

جاکومو فرانکو، هنرمند-نویســنده‌ای ایتالیایی فعال 
در ونیز بود، کــه در کتاب خــود، که آن هم بــه معرفی 
مهم ترین کاپیتان هــا و شــاهزادگان جهان اختصاص 
دارد)Franco ,1596 ;31(، صفحــه‌ای بــه شــاه عبــاس 
اختصاص داده اســت )تصویر11 راست(. دومنیکوس 
کوســتوس21  هنرمند و گراوورســاز فلانــدری فعال در 
ونیز، در کتابی که در آن به شــرح دربار سزار پرداخته، 
در صفحه‌ای شاه عباس را به تصویر کشیده و از شهرت 
او یاد کرده اســت )تصویر11 چپ(. این مســاله گویای 
اهمیــت او در دنیای غرب اســت. ایــن هنرمندان در 
نمایش لباس، طراحی پارچــه و کلاه وی، نهایت دقت 
را به خرج داده‌اند که می تواند نمــادی از احترام به وی 
نزد غربیان باشــد. این نکته هم چنین، می تواند یکی 
از مهم تریــن راه هــای انتقال نقــوش ابریشــم ایرانی 
در هنر ونیزی باشــد که کمک شــایانی بــه بازتاب این 
هنــر در جهان غــرب کرده اســت. حضــور چهره های 
سیاســی ایرانی در هنر ونیز بــا ثبت چهــره فِِتحی بِِی 
توســط کالیاری در مجلس ونیز )تصویــر ۲، نفر دوم با 
ردای طلایی ســمت راســت گریمانی( شــروع شد و به 
نوعی رســم در اروپا تبدیل شد. بســیاری از هنرمند-

ریوصت 10- ولرنزو رکاوس، رهچه اشه ابعس در شباتک )باتکخهنا 
.)E296 ومزه رِّوکرِ، امشره

ریوصت 11- راتس: وموکاج رفاوکن، رهچه اشه ابعس، ۱۵۹۶م. 
وینز )باتکخهنا ومزه رِّوکرِ، امشره Vol. St. E82(. چپ: 

دووکینمس وتسوکس، رهچه اشه ابعس، وینز )باتکخهنا ومزه 
.)E578 رِّوکرِ، امشره

نویســندگان آن زمــان، در کتبی که به قلم خودشــان 
نگاشته شده بود، به صحبت از سفرای ایرانی و نمایش 
چهره آنان پرداخته‌اند. جدول 1، به معرفی مهم ترین 

آثار این ژانر و هنرمندان مربوطه می پردازد. 
این هنرمنــدان ملیت‌هــای مختلفی داشــتند و وجه 
مشترکشــان در اســتفاده از کلمه »صوفی« یا »صوفیِِ 
بزرگ« در چهره نگاری ها برای اشــاره به شــخص شاه 
عبــاس و نمایش دقیــق پارچه و مدل لباس او اســت. 
می تــوان ایــن موضــوع را در ســفرنامه های غربیــان 
مخصوصاًً ایتالیایی ها - نیز مشاهده کرد؛ که شاه عباس 
با عنــوان »بزرگ« یــا »صوفی« شــناخته می شــد و در 
بســیاری از مدارک آنان با این عنوان حضور دارد. اکثر 
هنرمندانی که در این دوران، شاه عباس یا فرستندگان 
او را بــه تصویــر کشــیده‌اند نیز ایــن مســاله را رعایت 
کرده‌اند. ایــن موضوع به خاطر اعتبار زیادی اســت که 
هنرمندان غربــی به دلیل نوعِِ دیــدگاهِِ موجود در غرب 
برای شــاه عباس قایل بودند و قابل انکار نیست که این 
مساله تا حدودی مرهون تغییر شکل یافتن نوعِِ روابط 
بین شاه عباس و جمهوری ونیز از سیاسی به دوستانه 
و فرهنگی اســت. توجه این هنرمندان بــه طرح های 
پارچه در نمایش چهره ســفیران ایرانــی و هم چنین، 
نمایش اتباع خارجی با لباس ایرانی، نشــان از اهمیت 

ابریشم ایرانی و آشنایی غربیان با آن دارد.
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دجول ۱. رهچه سفریان اشه ابعس، وجومد در ومزه ّرِّوکر سوتط دنمرنهان 
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نتیجه گیری
مجموعه اســناد برجــای مانده در آرشــیو ملــی ونیز 
به عنوان یکی از مهم ترین آرشــیوهای حاوی مدارک 
عهد صفویه، ما را قادر می ســازند تا از وجوه گوناگون، 
تصویری شــفاف تر از شــیوه ارتبــاط حکومت صفوی 
عصر شــاه عباس اول و اروپا را ارایــه نماییم. هرچند 
که این روابــط توســط وی و دولت صفوی آغاز نشــده 
بود؛ اما مــی توان گفت کــه، تغییر رویکــرد وی به نوع 
اتحاد بــا اروپا، نقش بســیار مهمی در شــکل دادن به 
فصل جدیدی از روابط خارجی ایران داشــته است. با 
توجه به اســناد برجای مانده، می توان دید که نگرش 
او نســبت به مسایل سیاســی، نقش مهمی در اندیشه 
وی نداشته و این اســناد به جز کلیاتی در زمینه وجود 
اتحادی دوستانه میان دو دولت را بازتاب نمی دهند؛ 
اما مجموعه نامه های او حتی بــه افرادی که به صورت 
مســتقیم در زمینه تجارت فعالیت داشته اند و دعوت 
مســتقیم وی از آن هــا نیــز نشــان گر اهمیــت روابط 
تجاری به عنوان هســته اصلی تلاش او بــرای ارتباط 
با ایتالیا بوده اســت که رویکرد نوینــی در این زمینه را 
نشــان می دهد. در زمینه تجــارت، واردات مورد نظر 
وی از اروپا را سلاح تشــکیل می دهد که می توان آن را 
ناشی از تلاش او برای مقابله با ارتش قدرتمند و مجهز 
عثمانی دانست که بر ایران برتری تسلیحاتی داشتند؛ 
امــا در حوزه تجــارت و صادرات بــه اروپــا، در مرحله 
اول، تمرکز وی بر صــادرات پارچه های ابریشــمی به 
اروپا بوده که در این زمینه، علاوه بر رویکرد مســتقیم 
دعوت از تجــار خارجی، کارکرد هدایا در شــکل دادن 
به این مهم قابل مشــاهده اســت که بر تحکیم اتحاد، 
به عنوان نماینده هنر ایرانی و با هدف توســعه تجارت 
محصولات، انجام شــده اســت. نتیجه این ارتباطات 
و فرستادن سفرای ایرانی به این کشــور را می توان در 
دو دستاورد مهم پیگیری کرد: مورد توجه قرار گرفتن 
فرستندگان او و ثبت چهره های آنان به عنوان یک ژانر 
جدید هنر و توجه به ســیما و لباس آن ها به عنوان یک 
فرهنگ متفاوت و به‌وجود آمدن سندنویسی جدید در 
جهموری ونیز -که به منظــور ثبت این روابط و هدایای 
ارسالی او به ونیز به وجود آمده است- به همراه ارسال 
هدایایی کــه دارای ارزش معنوی و مادی اســت، هم 
زمان برای تحت تاثیر قرار دادن کلیسا و دول اروپایی؛ 

این رویکــرد در مورد هدیــه دادن فرش نیــز دیده می 
شود. بازتاب گســترده قالی ایرانی به جای نمونه های 
عثمانی در دربارهای گوناگون اروپایی را باید در زمینه 
موفقیت های او در معرفی محصــولات خود به جامعه 
غرب دانست. در مقابل، برخی شواهد نیز نشان گر آن 
اســت که، وی هم زمان پیشــرفت های غیــر در زمینه 
منسوجات را مدنظر داشته و سعی در جذب بافندگان 
اروپایی به منظور ارتقای تولیدات خود نموده  اســت؛ 
بنابراین می تــوان گفت کــه، رویکرد او در مناســبات 
خارجی، شــکل جدیدی از زمینه سازی را برای روابط 
ایران و اروپا رقــم زد که مبنای تجــارت در ادوار بعدی 
را شــکل داد و بررسی اســناد برجای مانده از ادوار بعد 
توســط دیگر محققان نیز ما را قادر خواهد ســاخت تا 
بیش تر به نقش و اهمیت وی در توسعه روابط خارجی 

ایران آگاه گردیم.

پی نوشت
1. Museo Correr

  در این مقاله از این آرشــیو با نام مختصر ASVe در ارجاع مدارک یاد 
شده است.

  2. Pietro della Valle

 3. Mario Grimani

4.  Gabriele Caliari

 5. Adam Olearius

6.  Friedrich III

 7. Palazzo Ducale

8.  Zuan Battista Padavin

9.  Giovanni Maffei

 10. Alsive Sagrado

 11. Robert Shierley

  12. Bartolomeo Cecchetti

13.Statistica degli archivi della città e provincia da 

Venezia

14.  آرشــیوهای ونیــزی از ایــن اســناد نگهــداری کرده‌انــد و طبق 
قراردادهای موجود در میان ایتالیا و اتریش، در بین ســال های ۱۸۶۸ 
تا ۱۹۲۱ میلادی، ایــن مدارک که طــی پنجاه ســال حکومت اتریش 
بر شــهر ونیز و اســتان وِِنِِتو، به وین منتقل شــده بودند )خصوصاًً بین 

سال های ۱۸۴۲ تا ۱۸۶۳ میلادی(، به ونیز برگشتند.
15.  Palazzo Mocenigo

16. ایــن گــروه Savi degli Ordini نــام داشــتند؛ اما در بســیاری 
 Cinque Savi della بــا عبــارت  از آن هــا  از مــدارک ونیــزی، 
Marcanzia یاد شده اســت که به معنی »پنج نمایندۀ امور دریایی« 

است.
 17. Antonio Diedo

18. Formulario de’ titoli che da Principi sogliano 

Praticarsi verso la Serenissima  Repubblica by 
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منابع
بولنوا، لوئیس )1383(. راه ابریشم، ترجمه ملک 

ناصر نوبان، تهران: پژوهشگاه علوم انسانی و مطالعات 
فرهنگی.

بیات، اروج بیک )1338(. دون ژوان ایرانی، ترجمه مسعود 
رجب نیا، تهران: بنگاه ترجمه و نشر کتاب.

تاورنیه، ژان بابتیست )1399(. سفرنامه تاورنیه، ترجمه 
حمید ارباب شیروانی، تهران: نیلوفر.

حسینی، سجاد؛ برمکی، فاطمه و حسینی صدر، علیرضا 
)1399(. کارکرد نمادین وحوش درنده در دربار صفوی بر 
مینای نگارگری صفوی، جلوه هنر، دوره 12، شماره 4، 

 .31 -17
شاردن، ژان )1395(. سفرنامه شاردن، ترجمه اقبال 

یغمایی، تهران: توس.
شرلی، آنتونی )1381(. سفرنامه برادران شرلی، به کوشش 

علی دهباشی، تهران: به‌دید.
فرهنگ پور، یاسمن )1399(. بررسی حضور فرش های لوتّّو 
در نقاشی های شمال ایتالیا در دوره‌ رنسانس، جلوه هنر، 

دوره 21، شماره 3، 55- 46.
قزوینی، میرزا محمدطاهر وحید )1388(. تاریخ جهان 

آرای صفوی یا عباسنامه، تهران: پژوهشگاه علوم انسانی و 
مطالعات فرهنگی.

کمپفر، انگلبرت )1363(. سفرنامه کمپفر، ترجمه کیکاووس 
جهانداری، تهران: خوارزمی.
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ییوجیپ بازمنایی دوگانهای رویارو در ارداوریافناهم وشپتان1

اترخی درتفای: 1402/02/10
اترخی ریذپش: 1402/06/06

صدرالدين طاهري 2
عفیفه شاه پیر 3

چکیده
لوی‌اســتروس نظریه پرداز ساختارگرا، در تحلیل ســاختاری اسطوره‌ها با هدف فروکاســتن اسطوره‌ها به اجزای 
ِِ‌ آن ها به تقابل های دوگانه‌ای رســید که بازتاب رویارویی میان طبیعت و فرهنگ هستند. در نگاه او  شــکل‌دهنده
انسان ابتدایی با توسل به تضادها و تفاوت ها می توانست معنای رویدادهای زندگی را دریابد. کتاب ارداویراف نامه 
روایت معراج موبدی به نام ارداویراف به جهان پس از مرگ و مشــاهده عوالم برزخ، دوزخ و بهشــت و پاداش کردار 
نیکان و جزای بدان اســت. یکی از نســخه های نگارگری شــده این متن، در کتابخانه‌ دانشــگاه منچستر محفوظ 
اســت که با نام نسخه بردار زردشــتی آن پشــوتان جیوهیرجی هومجی شناخته می‌شــود. هدف از این پژوهش، 
درک چگونگی ترجمه‌ بیناســامانه‌ای متن ادبی به متن دیداری در نســخه ‌ارداویراف‌نامه پشوتان و بررسی شیوه‌ 
ــ برای انتقال مفاهیم درونی روایت اســت.  بهره گیری نگارگــر از دوگان های رویارو ـ طبق تعریف لوی‌اســتروس ـ
این نوشــتار یک موردکاوی با رویکرد تحلیلی ـ تفسیری و با هدف توسعه‌ای اســت که داده‌های آن به شیوه کیفی 
داده‌اندوزی شــده‌اند. نتیجه‌ این پژوهش نمایان می ســازد کــه، نگارگر آگاهانــه از دوگان های رویــارو هم چون 
پوشیدگی/ برهنگی، جهت راست/ جهت چپ، جوانی/ پیری، زیبایی/ زشتی، انسانی/ حیوانی، حضور در جمع/ 
تنهایی، آزادی/ اسارت، زمینه روشن/ زمینه تیره، امنیت/ شــکنجه و.. برای بازنمایی هرچه بهتر مفاهیم متن 
نوشــتاری و بیان کیفیات و ویژگی های دو عالم دوزخ و بهشــت و شــرح حال نیکان و بدان اســتفاده نموده است. 
هم چنین، نگارگر به ســلیقه‌ خود از ابزارهایی که نگارگری در اختیار او نهاده هم چون رنگ، تباین، فضاســازی و 

ترکیب بندی بهره گرفته تا آن چه متن منظوم از انتقال آن ناتوان است، بازنمایی کند.

واژه‌های کلیدی:ارداویراف نامه‌، پشوتان جیوهیرجی هومجی، دوگان های رویارو، لوی استروس.
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مقدمــه
بدین زرتشت، مذهب رســمی دوره ساسانی است، که 
پیش از آن نیز در ایران باستان رواج بسیار داشته است. 
از نکات حایــز اهمیت در این دین، مــرگ و دنیای پس 
از مرگ اســت؛ بارها در کتب مختلف دین زرتشتی، به 
جهان پس از مرگ و کیفر روان فــرد نیکوکار و گنه کار در 
جهان دیگر اشاره شده اســت. از مهم ترین مواردی که 
گواه بر اهمیــت جهان پس از مرگ در مذهب زرتشــتی 
اســت، معراج نامــه و ســفرنامه های روحانی اســت. 
در دیــن زرتشــت شــخصیت‌هایی همانند زرتشــت و 
کردیر توانســته‌اند تا ســفری بــه جهان دیگر داشــته 
باشــند؛ لیکن، مهم تریــن معراج نامه دین زرتشــتی، 
ارداویراف نامه نام دارد. ارداویراف نامه شرح حال سفر 
هفت روزه موبــدی به نــام ارداویراف به جهــان پس از 
مرگ است. پس از حمله اسکندر )ســده چهارم و سوم 
پ.م.( به ایران بــه دلیل از بین رفتــن منابع دینی، در 
حقیقت دین زرتشــتی، شک ایجاد شــد و بزرگان دین 
برای یافت آن چه حقیقت دین اســت، تصمیم گرفتند 
تا صالح ترین فرد را به ســفری به جهان دیگر بفرستند. 
ارداویراف در این ســفر به دیدار امشاسپندان رفت و به 
همراه ســروش و آذر از روان نیکوکار و بدکاران، بهشت 
و دوزخ و عاقبت هــر عمل بازدید نمود. بهــرام پژدو در 
قرن ســیزدهم میلادی متن ارداویراف نامه را به شــعر 
درآورد؛ کــه تاکنــون، چندین نســخه از روی نســخه 
منظوم ارداویراف نامه تصویرســازی شــده است. لیک 
نسخه‌ تصویری و منظوم پشوتان جیوهیرجی هومجی1  
-که در این پژوهش، بــه اختصار از آن با عنوان نســخه‌ 
پشوتان یاد می‌شــود- متعلق به 1789 میلادی است و 
در هند از روی نســخه منظوم بهرام پژدو نسخه‌برداری 
شد که شامل شصت نگاره از صحنه‌های بهشت و جهنم 
اســت. اهمیت تاریخی و فرهنگی این نسخه، ضرورت 
مطالعه و پژوهش بــر آن را بیش از پیش افزون می کند. 
در دین زرتشت همواره، دوگان های دوتایی اهورامزدا/ 
اهریمــن و خیــر/ شــر به چشــم می‌خــورد. در متــن 
ارداویراف نامه نیز تقابل های بهشــت و جهنم مشاهده 

می شود.
بررســی دوگان هــای رویــارو2  در ایــن مقالــه بــر پایه‌ 
اندیشــه های کلود لوی‌اســتروس انجام شــده اســت. 
لوی‌استروس مردم شــناس بلژیکی اســت که از آثار او 

می‌توان به نظام خویشــاندی 1962، اندیشــه‌ وحشی 
1962، ذهــن بــدوی 1966، توتمیــزم 1969 و مــردم 
شناسی ســاختاری 1973 اشــاره کرد. او مجموعه‌ای 
سه جلدی با عنوان منطق اســاطیر منتشر کرد که جلد 
اول آن خام و پخته 1964، جلد دوم، از عسل تا خاکستر 
1967 و جلد ســوم، منشــا آداب میز غذاخوری 1967 
نام دارد )لیــچ، 1350: 18( لوی‌اســتروس را پایه گذار 
انسان شناســی و قوم شناســی ســاختارگرا می‌دانند. 
لوی‌اســتروس پیرو نظریات جیمز فریزر3  به دنبال آن 
بود تا ساختار روان انسان را با مقایسه‌ جزییات فرهنگ 

انسانی به مقیاس جهانی بشناسد. 
هدف نهایی لوی‌اســتروس اثبــات حقایــق مربوط به 
اندیشه و تفکر انسان اســت. او در تلاش است، تا بیان 
کند در نحوه‌ تفکر فرهنگ جوامــع بدوی و تفکر جوامع 
امروزی تفاوت عمده‌ای وجــود ندارد )وایزمن، 1379: 
6(. البتــه، لوی‌اســتروس تفکر علمی امروز و اندیشــه‌ 
پیشانوشــتاری را در یک مرتبه نمی‌داند. علم توانایی 
غلبه بر طبیعت را به ما می‌دهد، لیک اسطوره از این امر 
عاجز است. اسطوره توهم فهم و درک جهان را به انسان 
می‌دهد. انســان گذشــته دقت و درک بالایی نسبت به 
محیط اطراف خود داشــت، او از توانایی و اســتعدادی 
برخــوردار بود کــه می توانســت کیفیت ذهنــی خود را 
تغییر دهد؛ اما شــیوه‌ زندگی و رابطه‌اش با طبیعت این 
نیــاز را در او ایجــاد نمی نمود )لوی‌اســتروس، 1385: 
ـ33(. لوی‌اســتروس تحلیل خــود را از محتوا آغاز  30
کرده اســت. زیرا به باور او در تحلیل ساختاری، محتوا 
و فرم موجودیت هــای جداگانه نیســتند، بلکه عناصر 
مکملی هســتند که برای درک عمیــق موضوع ضروری 
تلقی می شوند )Lévi-Strauss,1969 :98(. لوی‌استروس 
در تحلیل نشانه شــناختی نه به دنبال کشف نحوه‌ تفکر 
انســان در اســطوره ها، بلکه بــه دنبال فهــم چگونگی 
کارکرد اســطوره‌ها در ذهــن مردمان اســت )12: 1969, 

.)Lévi-Strauss

این نوشتار بر آن است تا با قیاس میان شیوه‌ تصویرگری 
دوزخ و بهشت، پاسخی برای این پرسش بیابد: نگارگر 
چگونه با تکیه بر دوگان های رویارو در نگاره های نسخه 
ارداویراف نامــه پشــوتان، متــن روایــت و تمایز میان 

بهشت و دوزخ را بازنمایی نموده است؟
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این پژوهــش یــک مــوردکاوی بــا رویکــرد تحلیلی ـ 
تفسیری و با هدف توسعه‌ای اســت که داده های آن به 

شیوه کیفی داده‌اندوزی شده‌اند. 

 پیشینه پژوهش
زرتشــت بهرام پــژدو در قــرن هفتــم یزدگــردی )14 
مــیلادی( کتــاب ارداویراف نامــه‌ را به شــعر فارســی 
ترجمه کــرده اســت. وســت و هــوگ )1872(، کتاب 
انگلیســی ترجمــه نمودنــد.  بــه  ارداویراف نامــه‌ را 
بارتلمی)1886( در کتــاب »ارداویراف نامک« علاوه بر 
گردآوری متن فرانسوی ارداویراف نامه‌، در پیش گفتار 
کتاب به بررسی اهمیت این اثر از نگاه مذهبی تاریخی 
پرداخته و هم چنین، نگاهــی تطبیقی میان این کتاب 
با ســایر آثار مرتبط با جهان آخــرت در ادبیات جهان 
داشــته اســت. ســیمس ویلیامــز )2013(، در مقاله‌ 
»رویــای بهشــت و دوزخ زرتشــتی« به معرفی نســخه‌ 
مصــور ارداویراف‌نامه‌ پشــوتان جیوهیرجی هومجی 
می پردازد که در کتابخانه دانشــگاه منچستر نگهداری 
می شــود. ویلیامــز تاریخچــه‌ای از زمان چــاپ اثر و 
انتقال آن به لندن ارایه می‌دهنــد. روتی )2015(، در 
مقالــه‌ »نگرش مذهبی بــه مرگ« به بیــان نگرش های 
مذاهــب مختلــف در رابطه بــا مبحث مــرگ در ادیان 
مختلف پرداخته اســت و در بیان نگرش دین زرتشت 
از منبع ارداویراف نامه‌ بهره برده اســت. جاماسب جا4  
)1381(، در کتــاب »ارداویراف نامــه‌ )متــن پهلوی(« 
متن منظــوم بهرام پــژدو را گــردآوری نموده اســت. 
ژینیــو5  کتــاب »ارداویراف‌نامــه«‌ را بــه زبان فرانســه 
ترجمه نمود که پس از آن آمــوزگار )1386(، این اثر را 
به زبان پارسی برگرداند؛ در مقدمه این اثر پیش‌متنی 
قرار دارد که به تاریخچه‌ ارداویراف نامه‌ پرداخته شــده 
اســت. رضی )1384(، در کتاب »متون شرقی و سنتی 
زرتشــتی« متــن ارداویراف نامــه‌ را به همــراه تصاویر 
ارداویراف نامه‌ منظوم دینکرد به چاپ رســانده است. 
بهار )1386(، در کتاب »پژوهشی در اساطیر ایران« به 
متن ارداویراف نامه‌ و بهشت و دوزخ و چینود پل اشاره 
می نمایــد. عفیفــی )1372(، متن روایــت را در کتاب 
»اردویراف نامه، بهشــت و دوزخ در آیین مزدیســنی« 
منتشر کرده اســت؛ این کتاب دارای پیش متنی است 

که در آن تاریخچه‌ کتاب ارداویراف‌نامه‌ مورد بررســی 
قرار گرفته اســت. طاهری )1397(، در مقاله »تحلیل 
نشانه شناسی رویارویی دوگان ها در نگاره های نسخه‌ 
رامایانای میــوار«، با تکیه بــر نظریــه‌ تقابل های ژرف 
ثانویه فوریه به تحلیل نشانه شناختی نسخه رامایانای 
میوار پرداخته است. شــاه پیرزیارتگاهی )1401(، در 
پایان نامه »مقایســه تطبیقی بازنمایــی جهان پس از 
مرگ در ارداویراف نامه پشــوتان جیوهیرجی و نسخه 
تصویری دینکــرد )با تکیه بــر آرای لوی اســتروس(« 
ابتدا، به بررسی بازنمایی جهان پس از مرگ به صورت 
جداگانه در هر نســخه پرداخته و با تکیه بــر آرای لوی 
استروس تقابل های دوگانه در بازنمایی دوزخ و بهشت 
را معرفی کرده اســت. ســپس، بــه مقایســه‌ بازنمایی 

جهان بازپسین در دو نسخه پرداخته است.

مبانی نظری
دوگان های رویارو

دوگان رویارو یک جفــت اصطلاح یا مفهوم هم بســته 
است که معنی متضاد دارند. تقابل دوتایی سیستمی از 
زبان یا اندیشه است که به وســیله آن دو متضاد نظری 
 .)Smith ,1996 :383( در برابر یک‌دیگر قــرار می گیرنــد
دوگان رویــارو مفهوم مهمی در ســاختارگرایی اســت 
که چنیــن تمایزاتی را بــرای همه زبان ها و اندیشــه ها 
اساسی می‌داند. ســاختارگرایی به دوگان های رویارو 
به عنــوان ســازمان‌دهنده‌ بنیادی فلســفه، فرهنگ و 

زبان بشری می نگرد.
ِِ‌ معنای هر  سوســور بر این باور بود که، در زبان محدوده
واژه در تقابل با واژه یا واژه های متضادش درک می شود 
ابزارهایی  رویــارو  )Saussure,1916:116(.دوگان هــای 

هســتند که واحدهای زبان با آن هــا ارزش یا معنا پیدا 
می کنند. هــر واحد در تعییــن متقابل با یــک عبارت 
دیگــر، مانند کد باینــری تعریف می‌شــود. این نه یک 
رابطه‌ متناقض، بلکه یــک رابطه‌ ســاختاری و مکمل 
اســت. سوســور نشــان داد که، معنای نشــانه از بافت 
آن و گروهی که به آن تعلق دارد، ناشــی می شــود )64: 
Lacey .2000(. رابطه‌ میان این واحدهای زبانی نه ‌فقط 

در تضاد بلکه هم‌چنیــن، در تکمیل یک‌دیگر اســت. 
یاکوبسن این عقیده را چنین بســط داد که، معنای هر 
نشانه از تمایز با نشــانه‌ای متقابل درک می شود؛ مثلًاً، 
نمی توان »تاریکی« را فهمید، اگر معنای »روشــنی« را 
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 .)Chandler :2004 ,157( ندانیم
سوسور زبان را سامانه‌ای معرفی می کند که عناصر آن 
بــه یک‌دیگر وابســته‌اند و تشــخیص ارزش یک عنصر 
تنها با حضور هم‌زمان عناصر دیگــر امکان می پذیرد. 
واژه هــا ‌منطبق بر مفاهیم هســتند و نه تنهــا به خاطر 
محتوایشــان، بلکــه به واســطه‌ رابطــه آن ها بــا دیگر 
واحدهــای ســامانه تعریف می شــوند. آن هــا چیزی 
هســتند که واحدهای دیگر نیستند. شب چیزی است 
که روز نیست، شــادی چیزی اســت که غم نیست. در 
نتیجــه، هر نشــانه در تقابل بــا نشــانه های دیگر معنا 
می یابــد )سوســور، 1382: 165(. به باور یاکوبســن، 
تقابل یــک مشــخصه‌ متمایزکننده‌ واقعــی و منطقی 
است. نمی توان بدون اندیشیدن به باریکی تصوری از 

پهنا داشت )هارلند، 1388: 122(.
لوی‌اســتروس بــا بهره گیــری از بنیادهــای دانــش 
نشانه شناسی و دستاوردهای زبان شناسان ساختارگرا 
در خوانش اســاطیر، معتقد بــود برای یافتــن معنای 
درونی اسطوره، نمی توان تنها به بررسی مفهوم عناصر 
اساسی آن بســنده کرد؛ بلکه نیاز است شــیوه‌ای را که 
این ارکان اصلی در بافت اسطوره با هم رویارو و ترکیب 
 .)Lévi-Strauss ,1995 :431( می شوند نیز بازشناسی کرد
او ســاختار اســطوره ها را برپایه‌ ارتباط تجریدی میان 
عناصر شــکل‌دهنده‌‌ آن ها بررســی می کرد، نه ترتیب 

چینش آن ها.
او تلاش کرد قوانین ازدواج، شیوه های پخت خوراک، 
قواعــد توتمــی و ســایر آداب فرهنگــی را نــه به مثابه‌ 
نهادهایی ذاتی یا گسســته، بلکه در چهارچوب روابط 
متقابل درونــی هر فرهنــگ درک کند. از ایــن دیدگاه 
ساختار اسطوره با ســاختار زبان هم سانی می یابد )34: 
Hawkes ,1997(. لوی‌اســتروس در بررســی اسطوره ها 

به یــک ناســازه برخــورد. از ســویی، به نظر می‌رســد 
روایت های اساطیری پیش بینی ناشدنی هستند و هر 
رخداد تصادفی یا بی‌دلیلی در آن ها ممکن اســت؛ اما 
از ســوی دیگر، همین ســاختارهای روایی در اساطیر 
ملت هــای گوناگون جهان با هم ســانی شــگفتی تکرار 
می‌شــوند )Lévi-Strauss ,1963 :208(. او بــرای یافتــن 
دلیل این ناســازه و با هدف فرو کاســتن اســطوره ها به 
اجزای شکل‌دهنده شان به تقابل های دوگانه‌ای رسید 
که بازتاب رویارویی میان طبیعت و فرهنگ هســتند. 

گویا انســان تمایل داشــته جهــان را بازتاب ســاختار 
دوتاییِِ اندام خود بداند. به باور او، همه اساطیر جهان 
تلاش در تبیین این الگوهــای دوگانه )هم چون زندگی 
و مرگ، زنانگی و مردانگی، روشنی و تاریکی، خامی و 
پختگی، و...( دارند. هدف اسطوره پی بردن به تضاد 
و تعادل میــان دوگان ها و در پــی آن مقابله با تنش ها و 
ناسازه های بنیادین زندگی و دست یابی به توان آشتی 
دادن ایــن نیروهای دوگانه اســت )طاهــری، 1396: 

23و24(.
لوی‌اســتروس )1964(، در کتاب خام و پخته ساختار 
اجتماعی ـ فرهنگی شــماری از روایت های اساطیری 
جهــان را -کــه برگزیــده بــود- کاویــد؛ تــا نمونه های 
ایــن رویارویــی دوگان هــا را بیابــد. در ایــن کتــاب، 
لوی‌اســتروس تقابل هــا را برآمــده از تجربــه‌ روزمره‌ 
ارتباط انســان بــا گونه هــای ابتدایی‌تر ایــن دوگان ها 
دانست؛ هم چون خام در برابر پخته، تازه در برابر کهنه 
یا مرطوب در برابر خشــک. در نگاه او انســان ابتدایی 
با توســل به تضادهــا و تفاوت هــا می‌توانســت معنای 
رویدادهای زندگــی را دریابد. تضادهایــی چون خام 
و پخته در غــذا، فرهنــگ و طبیعت در جامعــه، کفر و 
تقدس در دین، خاموشی و صدا در صوت )لیچ،1350: 
136(. در بحث دوگان‌های رویــارو، مضمون عمده‌ای 
کــه در اکثــر اســطوره ها به چشــم می‌خــورد، گــذر از 
طبیعت به ســوی فرهنگ است. لوی‌اســتروس یکی 
از مصداق های گــذر از طبیعت به فرهنــگ را از طریق 
پختن و تبدیل خام به پخته می‌دانــد. او مبحث پخته 
و خام در مثلــث طباخی را با اشــاره بــه مثلت حروف 
بی صــدا و باصدای یاکوبســن بــه نمایــش می گذارد. 
یاکوبسن می پنداشت کودک در آغاز زندگی و یادگیری 
زبان حــروف بی‌صدا و باصــدا را جداگانه فــرا می گیرد 
و ســپس، از ترکیب آن ها الگوهای صوتــی معناداری 
ایجاد می نماید.  کــودک  با ‌ایجاد  تفــاوت  میان  حروف 
‌باصــدا ‌)صــوت  فشــرده 6( ‌و  حــروف  بی صــدا ‌)صوت 
 پراکنده7 ( ‌دوگان‌های ‌رویارویی ‌ایجــاد ‌می کند. ‌او ‌این 
 تقابل ‌را ‌در دو ‌مثلث  حروف  بی‌صــدا )t, k ‌p,( ‌و  حروف 

 باصدا ‌), u, a‌i(  به ‌نمایش نهاد ‌)لیچ، 1350: 44(.
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 ومندار 1. مثلثاهی  ایساس نسبوکای  از  حروف دصابا  و دصیبا  )یلچ، 1350: 46(.

لویی‌اســتروس  بــا ‌اشــاره  کوتاهــی  بــه ‌مثلــث ‌زبانی 
 یاکوبسن،  شــکل ‌ابتدایی  مثلث  طباخی ‌را ‌رسم نمود. 
‌او  غذای  پختــه ‌را غذای  خامــی  می‌داند  که  به ‌وســیله‌ 
 تجهیزات  فرهنگــی ‌تغییر  یافته ‌و  غــذای  گندیده ‌را  نیز 
 همان  غــذای  خــام  می‌داند  که  بــه  طور  طبیعــی ‌دچار 
 تغییر ‌و  تحول  شده‌اســت. ‌این ‌امــر تقابل‌های خوراک 
را  می سازد  که ‌در  شناخت ‌انســان ‌از ‌محیط  بسیار  موثر 
‌بوده اــست )Lévi-Strauss,1964 :47(.میسر نیست و در 
اغلب، موارد دو یا چند دلیلی کــه در بالا ذکر آن رفت با 

یک‌دیگر هم پوشانی دارند.

در این میان به اهمیت به دســت آوردن آتش توســط 
انســان و جایگاه انســان به عنــوان عنصر واســطه در 
تقابل خام و پخته‌ پرداخته می‌شــود. در افسانه‌ بورورو  
8طوفان، آتش تمام اهالی روستا را خاموش می کند به 

جز آتش مادربزرگ را و همه اهالی روستا برای دریافت 
آتــش بــه درگاه او می آیند. بــه نوعی طوفــان و باران 
درتقابل با آتش قــرار می گیرند و مادربــزرگ به عنوان 
Lévi- ,1969 :36( تنها فرد دارای آتش معرفی می شــود
Strauss(. در اســاطیر ژه9  نیز به منشــای آتش اشــاره 

می شــود و پختگی و خامی به عنوان معیار تمایز انسان 
.)Ibid :67( از حیوان معرفی می گردد

ارداویراف نامه‌ 
ارداویراف که به معنای ویراف مقدس است، به پیروی 
از روایــات متعدد، با اســامی ارتاویــراف، ارداویراپ، 
ارداگ ویراز و ارتگ ویراژ نیز ذکر می شــود، لیک، لفظ 
ارداویراف ســندیت بیش تری دارد )دهخدا، 1377(. 
جــزء اول این واژه به بــاور بیش تر پژوهشــگران اردا یا 
اردتا اســت، به معنــای راســتی، تقدس و قانــون. در 
خواندن جزء دوم میان پژوهشــگران اختلاف اســت. 
وســت )1874( و بارتلمــی )1887( آن را ویــراف و یــا 
ویراپ خوانده و آن را متشــکل از دو واژه‌ ویر به معنای 
مرد هوش، حافظه و واژه دوم ادات می‌دانند. جهانگیر 
تاوادیــا )1329( جزء دوم را شــکل پهلــوی واژه‌ آب به 
معنــای رواج، رونق، قدرت، پرتــو و واژه‌ ویراف را پرتو 
هوش ترجمــه می کنــد. کریستین ســن آن را ویراز یا 
ویراژ می خواند که نام یکی از مقدســین در اوستا است 

)عفیفی، 1372: 3(. 
بلاردی )1979( اشــاره دارد کــه در شــماره 17، بنــد 
3، برای نخســتین بار ایزد ســروش و ایــزد آذر ویراف 
را در نخســتین شــب معراجش با صفــت اردا موصوف 
arda/( می کنند. ژینیو بر این باور اســت کــه اصطلاح
ahla(، معنــی خاصی مرتبــط به دنیای پــس از مرگ 

دارد، و در ایــن رابطــه تکیــه بــر سنگ‌نوشــته‌ دیوان 
خشایارشاه و سنگ نوشــته‌ کردیر دارد )ژینیو، 1386: 

.)15
ارداویراف نامه‌ شــرح معــراج موبدی زرتشــتی به نام 
ارداف به عالمــی دیگر برای یافتن حقیقت اســت. در 
شــرح داســتان ارداویراف نامه‌ گویند که پس از سیصد 

ومندار 2. مثلث  طیخاب ولی ارتسوس  )یلج، 1350: 47(.
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ســال که دین زرتشــت به آرامی و صلح در میان مردم 
گســترش یافته بود، اســکندر مقدونی به ایران حمله 
کرد، پادشاه ایران زمین و موبدان و دین‌داران را کشت 
و همه‌ نسخه های اوســتا و زند را از میان برد؛ پس از آن 
در میان مردمان ایرانشــهر نفاق و آشوب شکل گرفت و 
در حقیقت دین زرتشت شک ایجاد شد. از میان هفت 
مرد، بی گناه‌ترین مرد شهر ویراف شــناخته شد، تا به 
دنیای دیگر برود و از حقیقــت اعمال خبر آورد. پس از 
مصرف می و منگ، روان او هفت شبانه‌روز از تن خارج 
شــد و از پل چینود گذشت، در آن‌جا ســروش و آذر به 
دیدار او آمدند و او را به بازدید از عاقبت اعمال در برزخ، 
بهشــت و دوزخ و بازدیــد از اهورامزدا و امشاســپندان 
بردند. بعد از هفت روز روان او به تن بازگشت، گویی که 
در خواب بوده اســت و دیده های خــود را برای دیگران 

بازگو کرد )بهار، 1386: 300ـ304(.

1.نسخه‌ مصور هندی ارداویراف نامه پشوتان :
این نســخه در اواخر قــرن هفدهم مــیلادی در هند از 
روی نســخه‌ مشــهور ایرانی که بهرام پــژدو در قرن 13 
هجری به رشــته‌ تحریــر درآورده بود، نســخه برداری 
شــده اســت. هر چند زبان اثر به فارســی و اوســتایی 
اســت، لیک ســنت رونویســی از متــون زرتشــتی را 
نمایان گر می ســازد. خاورشــناس توماس هایــد10  از 
این نســخه‌ خطی برای رمزگشــایی زبان اوستایی -که 
تا پیش از آن رمزگشایی نشــده بود- استفاده کرد. این 
نسخه در ســال 1789 میلادی در ناوســاری گجرات، 
توســط یک زرتشــتی بــه نــام پشــوتان جیوهیرجی 
هومجی نســخه برداری شــد، پس از آن در پایان قرن 
هجدهم میلادی توســط مجموعه‌دار، ســاموئل گیز11  
به انگلیــس آورده شــد. مجموعــه‌ او در میان مجلات 
و رســانه ها معروفیت بســیاری یافــت و مجلاتی چون 
ادینبورگ12  و بریتیش کریتیک13  بدان اشــاره کردند. 
پس از مــرگ گیز در ســال 1811 مــیلادی مجموعه او 
به فروش رســید و بیش تر نســخه های خطی زرتشتی 
او توســط کتابخانــه‌ شــرکت هند شــرقی -کــه اکنون 
در کتابخانــه‌ بریتانیا جــای دارد- خریداری شــد. اما 
نســخه مذکور توســط یک محقق ایران شــناس به نام 
جان هادون هندلــی14  خریداری گردیــد. بعدها، این 
نســخه توســط ایران شــناس دیگری به نام الکساندر 
لیندزی15  از فــردی به نــام ناتالیل بلانــد16  خریداری 

شــد و اکنون در کتابخانه‌ رایلندز  دانشــگاه منچســتر 
نگهــداری می شــود. ایــن نســخه در مجموع شــامل 
شــصت نگاره اســت که صحنه های پاداش و کیفر پس 
از مرگ را به تصویر می کشــند. در این نگاره ها سروش 
و آذر به همراه ارداویراف شــاهد پاداش و کیفر مردگان 
هســتند. در صحنه های مرتبط با پاداش پس از مرگ، 
باغ های بهشــت به همراه پرندگان و ماهی های طلایی 
و موســیقی تصویر شده اســت، در مقابل عذاب پس از 
مرگ با وجود موجــودات اهریمنــی، عقرب ها و مارها 
بازنمایی می‌گردد )Sims-Williams ,2016 :3(. ســروش 
از محبوب ترین ایزدان زرتشــتی اســت کــه نامش به 
 ‌ِِ معنای اطاعت و انضباط اســت، بهترین درهم کوبنده
دروغ توصیف شده است و او را نگاهبان آتش می‌دانند 

)حسینی، 1401: 45(.

بازنمایی دوگان های رویــارو در ارداویراف نامه 
پشوتان

در ادامه، چند صحنه‌ برگزیده از این نسخه با یک‌دیگر 
مقایســه می شــوند، هــدف اصلــی این قیــاس درک 
چگونگــی ترجمــه‌ بیناســامانه‌ای متن ادبــی به متن 
دیداری و بررسی شیوه‌ بهره گیری نگارگر از دوگان های 
رویارو برای انتقال مفاهیم درونی روایت است. در این 
تطبیــق نباید از یاد بــرد که متن اصلی در یک ســامانه‌ 
کلامی و گسســته‌ نشــانه‌ای )ادبیات( نگاشــته شده، 
در حالی که، نگارگــر از ضوابط و امکانات یک ســامانه‌ 

دیداری و پیوسته‌ نشانه‌ای )نگارگری( بهره می برد

1.کردار نیک/ کردار بد:
ارداویراف در سومین شب از ورود خود به جهان پس از 
مرگ، در ســحرگاهان، روان پاکان را کنار کنیزی نیک 
با اندامــی دلکش و بالابلنــد، پســتان های زیبا، بدنی 
روشن و خوشبو دید. کنیز زیبا خود را کردار نیک روان 

پاک معرفی می کند )عفیفی، 1372: 28(.                   
نظر من هرچه می کردم درو بیش

                                                                                            به چشمم بود نور آن اشو بیش
  به هر اندام او کافتاد دیدار             

                                                                                                           نظر برداشتن زو بود دشوار
 روان چون دید صورت زان بخندید      

                                                                                                  پس از اصل و ز فرع او بپرسید 
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جواب این داد آن صورت بدان کس

                                                                                                که من کردار نیکوی توام بس
                                                                                                               )بهرام پژدو، 1343: 35(.
به هنگام بازگشــت بــه چینود پــل، ارداویــراف روان 
بــدکاران را بــه همــراه آذر و ســروش مشــاهده کرد. 
باد گنــدی بــه پذیــره روان بــدکاران آمد و چنــان به 
نظــر روان آمــد کــه از ســوی شــمال از نیمــه دیوان 
بیایــد. در آن باد دیده کنــش روان هماننــد زنی  لوت 
و فرســوده، چرکیــن، خشــمگین، بــا بدنی خــال به 
خال و شــبیه زشــت ترین دیو کــه خود را کنــش روان 
بدکار معرفی کرد، ظاهر شــد )عفیفــی، 1372: 40(.

در نــگاره‌ کــردار نیــک، روان پاک در ســمت راســت 
ایســتاده، جامه‌ای کامل بــر تــن دارد از کلاه تا کفش. 
لیکن، در نگاره کردار بــد روان بدکار در ســمت چپ و 
به صورت برهنه و با ســری طاس تصویر شــده اســت. 
آن چــه به اســتقبال روان پــاک آمده کنیزکــی جوان، 
زیبــا، روشــن، به شــکل انســانی آراســته اســت، در 
مقابــل روان بد بــا جانوری زشــت، تیره، دیــو مانند، 
آََشــفته با ناخن های بلند، مواجه شــده اســت. زمینه 
تصویــر کــردار نیــک، رنگ هــای بــراق و درخشــان 
و زمینــه‌ کــردار بــد رنگ هــای خنثــی و تیره اســت.

ریوصت 1- رکدار کین )سنخه ارداوریافهمان 
.)URL1( )اتوشپن

ریوصت 2- رکدار دب )سنخه ارداوریافهمان اتوشپن( 
 .)Ibid(

 دجول 1. دواگناهی روایرو در دو ریوصت روان کین و روان دب )اگنراگدنن(. 
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2.زنی که فرمان شوهر برده است/ زنی که فرمان 
شوهر نبرده است: 

پژدو آمده است که ارداویراف به همراه سروش به گروه 
زنانی می‌رســد کــه لباس هایــی از زر و زیور بــه همراه 

جواهرات فراوان بر تن دارند.
همه شادی کن و خندان و نازان

                                                                                               به مینو در بدین خوبی گرازان
پ طرب کردند و دست آغوش هر دم

                                                                                 فزون بود آن نشاط و جوش هر دم

ارداویراف با مشــاهده نشاط و ســرور این زنان پاکیزه، 
کیستی آنان را از سروش جویا می شود.

ر                          د

بگفت اردیبهشتم با سروش این
                                                  کــه ای ویــراف شــاد از مانیــوش ایــن                 

زنانند آنکه طاعت‌دار شوهر     
                                                                                            به گیتی بوده‌اند غمخوار شوهر
                                                                                                              )بهرام پژدو، 1343: 48(.

اســت. توانایــی و مهــارت روی در دوزخ روان زنــی را 
می بینــد که در هــوا آویختــه و زبان از دهانــش بیرون 

کشیده شده است.
 فرو آویخته ز آن شوخ‌دیده  

                                                                                                             زبانش از قفا بیرون کشیده
همی نالید و می‌زارید بسیار  

                                                                                                          عذاب و رنج و پادافراه او زار
زمانی که ارداویراف در باب او سوال می پرسد در جواب 

می شنود:
  نبرده است او فرمان شوهر      

                                                                                                   جوابش باز دادی این بداختر
                                                                                                             )بهرام پژدو، 1343: 80(.

در تصویر بهشت زنان نیکوکار نشسته و در تصویر دوزخ 
زن از پا آویخته شده است. زنان بهشتی در محفل و به 
صورت جمع حضور دارند؛ لیکن زن دوزخی به صورت 
تک و منفــرد تصویر یافته اســت. زن دوزخــی برهنه 
اســت؛ اما زنان بهشــتی جامه های کامل بر تن دارند. 
دســت های زن دوزخی در بند و بــدن او از چنگال دیو 
زخمی اســت و دیو و خرفســتر او را در میان گرفته‌اند؛ 
لیکن، زنان بهشتی آزاد و رها هســتند و محیطی امن 
و آرامش بخــش دارند. رنگ زمینــه‌ زن دوزخی تیره و 
زمینه‌ زنان بهشتی روشن است. زمینه‌ زن دوزخی در 
یک سطح نگارگری شده، لیکن، زمینه‌ زنان بهشتی به 
سه قسمت تقسیم می شود و نشــیمن گاهی برای زنان 

در نظر گرفته شده است.

ریوصت 3- زینان هک امرفن رهوش ربده ادن )سنخه 
 .)URL1( )ارداوریافهمان اتوشپن

ریوصت 4- زینان هک امرفن رهوش ربنده ادن )سنخه 
.)Ibid( )ارداوریافهمان اتوشپن

 دجول 2. لباقت دوهناگ ایمن زینان هک امرفن رهوش ربده ادن و 
زینان هک طتعا رهوش ربنده ادن )اگنراگدنن(.
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3.پادشاه دادگر/ پادشاه بیدادگر: سروش شاهان 
عادل را کسانی معرفی می کند که عدل و داد را رعایت 
کردند و هم اکنون، شــفاعت و راســتی از آن ایشــان 
اســت. در کنار ایشــان امشاســپندان نشســته‌اند و 

جایگاه ویژه‌ای بدان ها عطا شده است. 
    نشسته شادمان امشاسپندان    

                                                                                            که تا گفتند هر ساعت بر ایشان
همی افروخت زیشان خره و ورج   

                                                                                         چو دیدم آن خوشی و نور با ارج 
                                                                                                               )بهرام پژدو، 1343: 46(.
ارداویراف به جایگاه پادشــاهی بیدادگر می‌رســد که از 
مردم زر و سیم بســیار گرفته‌ و ستم روا داشته‌ و مردمان 
را شــکنجه و در بند کرده‌. آن‌جا هفتــاد دیو می بیند که 
بیدادگر را معلق آویزان کرده‌اند و ماران بر اندامش نیش 

می‌زنند.
ز دیوان گرد او هفتاد برپای   

                                                                                                           معلق داشتند او را بدآن جای
گرفتی هر یکی ز آن مار افعی

                                                         همی دادند بر وی نیز رفعی )همان: 81(. 

روان پادشــاه بــدکار درمیان دیــوان محاصره شــده و 
توســط دیوی در میان زمین و هوا معلق اســت؛ لیک، 
پادشــاهان نیکوکار به صورت جمعی و دست در دست 
یک‌دیگر ایســتاده‌اند. نگارگر در نگاره‌ دوزخ از خطوط 
منحنی بیش تر اســتفاده کــرده تا حرکــت و تنش را به 
نســبت فضای آرامش بخش بهشت به نمایش بگذارد. 
روان نیکــوکاران در آرامــش و امنیت اســت؛ اما روان 
بدکار توسط دیوان، مارها و خرفستران محاصره شده 
است. نگارگر از رنگ های گرم برای بازنمایی بهشت و از 

رنگ های سرد برای دوزخ استفاده کرده است.

4. کسانی که حشــرات و خََرََفََســتََر کشته‌اند/ 
کسانی که سگ کشته‌اند: 

گوناگون، مرغــان آواز ســر داده و در آب هــای روان به 
جای ســنگ مروارید و ماهی های زرین دیده می شود. 
در کنار رود مطرب درحال نواختــن و قومی رقصان در 
حال شــادمانی‌اند. پس از آن که، ارداویراف از کیستی 
ایشان سوال کرد، پاســخ آمد اینان کسانی هستند که 
خرفستر )حشــرات و جانوران موذی( بسیار کشته‌اند. 

به گرد جوی مطرب ایستاده       
                                                                                                                   ز دیده بر تماشاها گشاده

  نوای مطرب و آوای مرغان    
                                                                                              شدی آنجا روان و عقل حیران

همان قومی دگر رقاص گشته    
                                                                                                            روان شادمان آنجا نشسته
                                                                                                              )بهرام پژدو، 1343: 52(.

ارداویــراف دیــوی را می بیند، همانند ســگی که روان 
مردی را از یک پا گرفته است و او را می کشد و اندام های 
او را جدا می کند. سروش و آذر روان مرد بدکار را کسی 
معرفی می کنند که سگان را کشته و آنان را تیمار نکرده 
اســت.روان نیکان در جمع اســت؛ در حالی که، روان 

ریوصت 5- اپداهاشن اعدل 
 .)URL1( )سنخه ارداوریافهمان اتوشپن(

ریوصت 6- اپداهاشن یب دادرگ 
.)Ibid( )سنخه ارداوریافهمان اتوشپن(

 دجول 3. دواگناهی روایرو ایمن دو ریوصت اپداهاشن
 اعدل و اپداهاشن یبدادرگ )اگنراگدنن(.
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بدکار در تنهایی به ســر می برد. روان نیــکان رقصان، 
ســاز زنان و در آرامش تصویر شــده، لیکن روان بدکار 
به زمین افتاده، پایش در دهان ســگی اســت و رنج در 
چهره او دیــده می شــود. روان دوزخی با مــار و دیوان 
و خرفســتران محاصــره گشــته؛ لیکــن، بهشــتیان 
در کنــار ماهیان طلایــی تصویــر شــده‌اند. در تصویر 
بهشــت، مرغی آوازخوان نگارگری شــده درحالی که، 
در دوزخ، ســگی درحــال حملــه به‌چشــم می خورد. 
جامه های بهشــتیان به وسیله‌ خطوط ســایه پردازی 
شــده؛ اما بدن برهنه‌ بدکار تخت و یک‌دســت اســت. 
ترکیب بندی تصویر بهشــت ایســتا اســت؛ اما تصویر 
دوزخ ترکیب بندی دایره‌وار دارد که تشــنج و حرکت در 

محیط را تداعی می کند.

5. روان شبانان راست‌کار/ روان مردان فریب کار:
در میان کوشــک ها تخت هایی نهاده‌اند که بر هر یک از 
آن ها نیک بختی نشســته و در کنار هر تختی اســبی با 
زین هایی تزیین یافته از گوهرهای فراوان حضور دارد. 
سروش ایزد این نیک‌روانان را شبانانی معرفی می کند 
که گوســفندان را به‌خوبی تیمار کرده‌انــد و خیانت در 
امانت نکرده‌اند )بهرام پژدو،1343 :54(. این شبانان 
در گیتی از گوســفندان و چهارپایــان مراقبت نموده و 
از گرگ و دزد ســتمکار دور نگاه داشــتند، به آنها گیاه و 
خوراک دادند و سود بزرگ و بهره و نیکی خوراک بسیار 

به مردمان جهان دادند )همان: 58(.
بدآن جا تخت ها بنهاده بسیار       

                                                                                                  برو بر جام های خوب و شهوار
به هر خانه نشسته خوب تختی   

                                                                                                 جدا بر وی نشسته نیک بختی
ابا کام و مراد خویش هر یک    

                                                                                  جدا اسبی به‌زین در پیش هر یک
مرصع از جواهر زین و افسار

                                                                                                            روان ها با نشاط و پادشاوار 
                                                                                                              )بهرام پژدو، 1343: 54(.

در دوزخ ارداویــراف مــردی را می بیند که تــا گلو میان 
برف و یخ فــراوان فرو رفته اســت. هنگامی که ســبب 
را جســت‌وجو می کند، پاســخ می‌شــنود کــه او زنان 

شوهردار را فریب داده و زنا کرده است. 
میان یخ همی راندند او را 

                                                                                                         بدان گونه که می‌رانی ستورا 
 و گر مانده شده ور باز ماندی 

                                                                                                       نگهبانش برو بر سهم راندی
میان برف و یخ از بیم و از سهم  

                             بدان سختی که آن نایدت در وهم )همان: 89(. 

ریوصت 7- یناسک هک حرشات و رخقرتس هتشکادن )سنخه 
.)URL1( )ارداوریافهمان اتوشپن

دجول 4. لباقت دوهناگ ایمن دو ریوصت یناسک هک حرشات 
دنتشک و یناسک هک سگ هتشکادن )اگنراگدنن(.

ریوصت 8- یناسک هک سگ هتشکادن
.)Ibid( )سنخه ارداوریافهمان اتوشپن( 
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روان بدکار در میان برف و یخ خوابیده، لیکن روان نیک 
بر روی تختی در میان کوشــک نشسته اســت. در کنار 
نیکوکار اســبی ایســتاده و در کنار بدکار دیوی با گرزی 
در دست نشســته اســت. در فصل 18 ارداویرف نامه، 
ارداویراف هنــگام ورود به دوزخ با ســرما، زمســتان، 
خشــکی و بدبویی مواجــه می شــود که مصــداق این 
زمســتان را در نگاره می توان مشــاهده نمــود )ژینیو، 

)62 :1386

6.کفه‌ نیک ترازوی رشن/ کفه‌ بد ترازوی رشن: 
هنگامــی کــه ارداویراف به همــراه ســروش و آذر در 
حال عبور از چینود پل بود، ایزد مهر، بهرام و وای به 
همراه دیگر بهشتیان به پشتیبانی او آمدند. سپس، 
او به رشــن رســید که ترازوی زرین به دست داشت و 
پرهیزکاران و بدکاران را می سنجید )عفیفی، 1372: 

.)30
سروش آنجا گرفتم دست چون گل

                                                                                                     از آن جا برد سوی چینود پل
 بدیدم مهر ایزد را بدآن جای

                                                                                           ترازو بد به دست و رشن بر پای                                        
)بهرام پژدو، 1342: 37(.

 

کفه‌ ترازوی ســوی نیــک به رنگ طلایی و در ســمت 
راســت و کفه‌ ترازوی ســوی بد در ســمت چــپ و به 
رنگ ســیاه نگارگری شــده اســت. ارداویــراف، آذر 
و ســروش در کنــار کفــه‌ زریــن تصویــر و در ســمت 
راســت پــل چینــود و رشــن بــه همــراه کفه ســیاه 
تــرازو خــارج از کادر و در طــرف دیگــر تصویــر، 

ریوصت 9- روان انابشن و اناپوچن رااکتسر 
.)URL1( )سنخه ارداوریافهمان اتوشپن(

ریوصت10- روان رمدان یرفباکر )سنخه 
.)Ibid( )ارداوریافهمان اتوشپن

ریوصت 11- رتازوی رنش )سنخه ارداوریافهمان اتوشپن( 
.)URL1(

 دجول 5. دواگناهی روایرو ایمن دو ریوصت آانن هک زن 
رمدم یرفب داددن و انابشن رااکتسر )اگنراگدنن(.

 دجول 6. دواگناهی روایرو در ریوصت رتازوی رنش )اگنراگدنن(.
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تحلیل و تفسیر 
ارداویراف نامــه از مهم تریــن نوشــتارهای مذهبــی 
زردشــتی اســت که بــه ســبب روایت‌گــری نیرومند، 
تصویرســازی پرجزییــات و ارایــه پاســخ های دقیق 
به پرســش های ژرف انســان درباره‌ جهان بازپســین 
همواره، مورد توجه بــوده و الهام بخش متون مذهبی 
بســیاری در سراســر جهــان گشــته اســت. نســخه‌ 
ارداویراف نامــه پشــوتان در ســال 1789 مــیلادی در 
ناوســاری گجــرات، از روی نســخه‌ مشــهور ایرانی که 
بهرام پژدو در قرن 13 هجری به رشــته‌ تحریر درآورده 
بود توسط یک زرتشــتی به نام پشــوتان جیوهیرجی 
هومجی نسخه برداری شد و اکنون در کتابخانه‌ رایلندز 
دانشــگاه منچســتر نگهداری می‌شــود. بــا این حال 
این نســخه، به اندازه جایــگاه و اهمیتی کــه در تاریخ 
نگارگری متون زردشتی دارد، مورد توجه پژوهشگران 
قرار نگرفته اســت. نگارندگان، در این نوشــتار تلاش 
نمودند بــا بهره گیــری از نگاهی ســاختارگرا به فهمی 
بهتر در باب چگونگی ترجمه‌ بیناســامانه‌ای متن ادبی 
به متن دیداری و بررسی شــیوه‌ بهره گیری نگارگر این 
نسخه از دوگان های رویارو برای انتقال مفاهیم درونی 
روایت دســت یابنــد. دوگان های رویــارو اصطلاحات 
یا مفاهیــم هم بســته‌ای هســتند کــه معنــی متضاد 
دارند. ســاختارگرایی به دوگان های رویــارو به عنوان 
سازمان‌دهنده‌ بنیادی فلســفه، فرهنگ و زبان بشری 
می نگرد. رابطــه‌ میان ایــن واحدهای زبانــی نه فقط 
در تضاد بلکــه هم چنیــن در تکمیل یک‌دیگر اســت. 
لوی‌استروس با هدف فرو کاستن اسطوره ها به اجزای 
شکل‌دهنده شان، به شــماری از این تقابل های دوگانه 
رســید که بازتاب رویارویــی میان طبیعــت و فرهنگ 
هستند. به باور او همه اســاطیر جهان تلاش در تبیین 
این الگوهای دوگانه )هم چون زندگــی و مرگ، زنانگی 
و مردانگی، روشــنی و تاریکی، خامی و پختگی، و...( 
دارند.  در این مقاله، تطبیق میــان دو گروه برگزیده از 
نگاره های این نســخه انجام گرفت که به صورت متقابل 
مفاهیــم هم بســته‌ای را در بهشــت و دوزخ بازنمایــی 
می کنند. این بررسی آشکار ساخت که، نگارگر آگاهانه 

از دوگان های رویارو بهره گرفته است، تا اهداف روایت 
مذهبی را بــه خواننــدگان منتقل کند. بــرای افزودن 
بر قــدر و ارج پیکره های بازنمایی شــده در بهشــت، از 
ویژگی هایی هم چون اســتقبال توســط کنیزکی جوان 
و زیبا، پوشــیدن جامه‌ کامــل، شــادمانی و پایکوبی، 
رهایی و امنیت، نشستن در آرامش به صورت گروهی، 
احاطه با گل ها و گیاهــان، وجود ماهیان زرین و مرغان 
آوازخوان، نشســتن بر تخت زیر سایه سار کوشک بهره 
گرفته است. در سوی مقابل اما استقبال از روان توسط 
جانوری زشت، تیره، دیو مانند، و آََشفته با ناخن های 
بلند انجام می شود؛ گناهکار که به صورت برهنه تصویر 
شــده، در حال شــکنجه، ترســیده، در بند، آویخته، 
محــزون، زخمی، بر زمیــن افتاده و محاصره شــده در 
میان دیوان و مارها است و پادافراه‌ خویش را به تنهایی 
می پذیرد. متن اصلــی ارداویراف نامــه و متن منظوم 
آن در یک سامانه‌ کلامی و گسسته نشــانه‌ای )ادبیات( 
نگاشته شده که به نویسنده یا شاعر امکان شرحی کلی 
از رخدادها را می‌دهد و بخش مهمی از درک واقعه را به 
تخیل خواننده وا می نهــد، در حالی که، نگارگر ضوابط 
و امکانــات یک ســامانه‌ دیداری و پیوســته‌ نشــانه‌ای 
)نگارگری( را در اختیار داشــته که آگاهانه از آن ها بهره 
برده اســت، تا آنچه در متــن نیامده را بــرای خواننده 
بازنمایی کند. برای مثــال، نگارگر بهشــت را با زمینه‌ 
روشن و درخشــان، کنتراســت کم، ســایه‌زنی ملیح، 
ترکیب بندی ایســتا و آرام، و تزییــن جزییات با نقوش 
چهارپر و اســلیمی تصویر کرده اســت، تــا ارزش های 
معنوی و روحانی آن را در چشم بیننده دوچندان کند. 
در ســوی مقابل، زمینه‌ دوزخ تخــت و خنثی پردازش 
شــده، از خطوط منحنی بــرای القای حرکــت و تنش 
اســتفاده شــده و برخی از تصاویر دارای ترکیب بندی 
دایره‌وار و خطوط مورب هســتند که تشــنج و ناآرامی 
در محیط را تداعی می کنــد. رنگ ها نیز به نگارگر برای 
فضاسازی دوزخ و بهشت یاری بسیار رسانده‌اند. برای 
نگاره های هم بسته با بهشــت از مجموعه‌ گسترده‌ای از 
رنگ های گرم استفاده شده، در حالی که، دوزخ عمدتاًً 
با رنگ های خنثی، ســرد و تیره بازنمایی گردیده؛ کفه‌ 
ترازوی ســوی نیک به رنگ طلایی و کفه‌ ترازوی سوی 
بد به رنگ سیاه نگارگری شده است. نگارگر هم چنین، 
از امکان کاربرد عناصــر دیــداری و ارزش های مکانی 

نگارگــری شــده‌اند. چهــره‌ تمــام شــخصیت های 
تصویــر رو بــه کفــه‌ طلایــی رنــگ بازنمایی شــده.
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.	1  Peshotan Jiv Hirji Homji

.	2   Binary Oppositions

.	3   James George Frazar

.	4   Hoshang Ji Jamasab Asa

.	5  Philippe Gignoux 

.	6    Compact 

.	7  Diffuse

.	8     Bororo 

.	9  Ge

.	10  Thomas Hide

.	11   Samuel Guise

.	12  Edinburgh Magazine

.	13  British Critic

.	14  John Haddon Hindley

.	15  Alexander Lindsay

.	16   Nathaniel Bland

.	17 Rylands

نیز آگاه بوده اســت؛ از جمله او بهشــتیان را ایســتاده 
در ســمت راســت و دوزخیان را در ســوی چپ تصویر 
طراحی می کند، کفه‌ نیک ترازو در ســمت راست و کفه‌ 
بد در ســمت چپ اســت و نیکان رو به ســوی کفه‌ نیک 
دارند. هم چنین، از راســتی و ایســتایی برای نمایش 
بهشــتیان و از افتادگــی، آویختگــی یــا باژگونی برای 

تصویرگری دوزخیان بهره گرفته شده است.

نتیجه گیری
لوی استروس اسطوره شناس ســاختارگرای با معرفی 
الگــوی تقابل های دوگانــه در ســاختار اســطوره ها، 
دوتقابــل اصــل طبیعــت و فرهنــگ و بــه دنبــال آن 
دوگان هایــی هم چــون زندگــی و مــرگ، زنانگــی و 
مردانگی، روشنی و تاریکی، خامی و پختگی، و...( را 
معرفی می کند. نگارنده از دوگان های رویارو در نسخه 
تصویری ارداویراف نامه پشوتان جیوهیرجی هومجی 
-که از روی نســخه بهرام پژدو به تحریر درآمده اســت- 
به صورت کاملًاً آگاهانه استفاده نموده است، تا مفاهیم 
مذهبی را به خواننده منتقل و متــن ارداویراف نامه را 
برای وی قابل فهم نمایــد.  در این نگاره هــا، نگارگر از 
دوگان هــای رویارویــی چون چپ/ راســت، برهنگی/ 
پوشــش، آســودگی/ عذاب، پیری/ جوانی، حیوانی/ 
انسانی، دربند/ آزاد، آویخته/ نشسته، تنهایی/ حضور 
در جمــع و... بهشــت و دوزخ را بــه نمایش گذاشــته 
است. هم چنین، بهشت را با زمینه‌ روشن و درخشان، 
کنتراســت کم، ســایه‌زنی ملیح، ترکیب بندی ایســتا 
و آرام، و تزیین جزییــات با نقوش چهارپر و اســلیمی 
تصویر کرده است، تا ارزش های معنوی و روحانی آن را 
در چشم بیننده دوچندان کند. در سوی مقابل، زمینه‌ 
دوزخ تخت و خنثی پردازش شــده، از خطوط منحنی 
برای القای حرکــت و تنش اســتفاده شــده و برخی از 
تصاویــر دارای ترکیب بندی دایــره‌وار و خطوط مورب 

هستند که تشنج و ناآرامی در محیط را تداعی می کند.
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واکاوی تاثریات ا‏هشیدن های آنتننو  آرتو در شکل  گریی رقص بوتو1

اترخی درتفای: 1401/10/27
اترخی ریذپش: 1402/05/23

سمیه گودرزی 2
نرگس یزدی 3

چکیده
رقص بوتو در چارچوب و تعریف خاصی نمی گنجد و هنگام مواجهه بــا بوتو بیش از هر چیز با اجرایی تجربی روبه‌رو 
هستیم که درصدد است در هر اجرا، از مرزهای پیشــین فراتر رفته و تعریف جدیدی از خود داشته باشد. از سوی 
دیگر، آنتونن آرتو کــه از تئاتر مبتنی بــر متن و ادبیــات، و بازیگری بر پایه اصــول روان شناســی روی‏گردان بود، 
خواستار تئاتری بود که با بازگشت به اسطوره  ها و سرچشــمه  ها در بطن و روح آدمی رخنه کند تا به واسطه‏ رهایی 
و خودانگیختگی به جهان ناشناخته ها و ضمیر ناخودآگاه انســان دسترسی یابد. با بررسی ویژگی های رقص بوتو و 
واکاوی انگیزه  هایی که در پس خلق آن نهفته بود، می توان ردپای اندیشــه ‏های آنتونن آرتو را در شــکل‏ گیری این 
نوع رقص یافت. حرکات و ژســت  های خودانگیخته و غیربازنمودی در بوتو یــادآور تاکید آرتو بر خودانگیختگی و 
تاثیر نیرومند بر مخاطب است. هم‌چنین، خلســه ‏ای که در بوتو ایجاد می‏شود، یادآور شیفتگی آرتو به رقص بالی 
و سنت  های تئاتری شرق است. زیبایی شناســی مورد نظر آرتو که در تئاتر قســاوتش تبلور یافته، با زیباشناسی 
موجود در رقص بوتو همخوانی  های بســیاری دارد. هدف از انجام پژوهش حاضر که به شیوه توصیفی- تحلیلی و 
با بهره‏ گیری از منابع کتابخانه ‏ای انجام شــده، واکاوی ردپای اندیشــه‏ های آنتونن آرتو در شکل‏ گیری رقص بوتو 
است. در واقع، این پژوهش بر آن است، تا به این پرسش پاســخ دهد که، چگونه می‏توان اندیشه ‏ها و زیباشناسی 
آنتونن آرتو را در رقص بوتــو یافت. یافته  های ایــن پژوهش حاکی از آن اســت که، هرچند هیجــی ‏کاتا، در مقام 
هنرمند، اندیشه‏ ها و انگیزه‏ های خاص خود را داشت، اما هم زمان می توان قرابت‏ بسیاری میان اندیشه‏ های آرتو، 
به‌ویژه، آن هایی که در تئاتر قســاوت مطرح نموده و اصول شــکل‏ دهنده به رقص بوتو و هم چنین، تاثیرات اندیشه‏ 
های او را در شکل‏ گیری رقص بوتو ردیابی کرد. به طور خاص، می توان گفت واقعیت و خشونت پنهانی که به واسطه 
کنش گری درد و رنجِِ جدانشــدنی با چنین کنشــی را عیان می نماید، در اندیشــه‏ های آرتو و اصول زیربنایی بوتو 

مشترک هستند.

واژه  های کلیدی:رقص بوتو، تاتسومی هیجي كاتا، كازوئو اونو، آنتونن آرتو، تئاتر قساوت.
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مقدمــه
رقص بوتو1  هنری اجرایی است که پس از جنگ جهانی 
دوم در اواخــر دهــه 1950 در ژاپن توســط تاتســومی 
هیجی‏ کاتا2 ، رقصنده و کریاگرفر ژاپنی ابداع شــد. واژه 
»بوتو« کــه امروزه نامی اســت که به طور گســترده برای 
این نوع رقــص مقبولیت یافته، در اوایــل دهه 1960 به 
  ankokuمطرح شــد که در آن ankoku buyo عنوان
به معنــای »تاریکی محض« و buyo  یــک واژه عمومی 
بود که به طــور کلی، در اشــاره به رقص بــه کار می‏رفت. 
اما در اواخر دهــه 1960، این اصطلاح تکامــل یافته و 
بــه صــورتankoku buto  درآمد کــه در آنbuto  به 
فرم  های رقص غربی اشاره داشــت. اما بر وفق واژه  نامه 
 haimu هم‌چنین، بــه معنای Kōjien ، butoژاپنی
است، که نوعی مراسم ادای احترام در دربار امپراتوری 
بود کــه در آن فردی، آســتین ‏های بلند لباس ســنتی 
ژاپنی را به حرکــت درآورده و پاها را بــر زمین می کوبد. 
To به معنی کوبیدن پا اســت و بااین‌که کوبیدن پا لزوماًً 

در رقــص بوتو معمــول نیســت، هیجی‏ کاتــا اصطلاح 
ankoku buto را در اشــاره بــه نوعــی رقــص کیهان‏ 

شــناختی به کار برد، که کاملًاً از رقص  های موجود بند 
گسســته و تیره‏ ترین بخش ذات انســانی را واکاوی می‏ 
کــرد« )Nanako,12:2000(. کازوئو اونــو3  هنگام ملاقات 
هیجی‏ کاتا و الهام گرفتن از او، به همکاری با او علاقمند 
شــد و این دو با هم به پرورش بوتــو پرداختند. هر چند 
تفاوت های موجود در اندیشــه آن ها موجب شــد آن ها آثار 
مجزای متفاوتی را خلق کنند، همکاری این دو هنرمند 
موجب رشد و بالندگی این نوع رقص شد. »بنیان گذاران 
بوتو در پی آن بودند تا رقصی را بنا نهند که رقص مدرن 
 .)Crump ,2006 :65( »غربی و ســنتی ژاپن را پس می‏ــزد
آن هــا درصدد بودند تــا خــود را از قیــد و بندهای رقص 
غربی، بــه خصوص باله، رهایی بخشــند؛ اما از ســوی 
دیگر، قصد نداشــتند خود را به رقص‏ ها و نمایش ‏های 
ســنتی ژاپنی نظیر نمایش نو4  محدود کننــد و صرفاًً به 
آن ها رجعــت کنند.»بوتو از دل آشــوب پــس از جنگ 
جهانی دوم پدید آمد و بنیان گذارانش در پی آن بودند 
تا فرهنگ کشــور خود را مورد بازنگری قــرار دهند. آن 
ها با رد دریافت های رایــج از رقص در غرب و ژاپن بر آن 
بودند تا فرمی از رقــص را بنا کنند که از قیــد و بندهای 
رقص ســنتی رهایــی یافته و بیــان گر وضعیــت زمانه 

شــان باشــند«)Fraleigh ,465:2020(. بنابراین، می توان 
گفت، بوتو درصدد بود تا هر آن چــه را که به طور مألوف 
برمبنای معیارهــای هنری در ژاپن ارج نهاده می شــد، 
برانداخته و پــس بزند. ایــن واکنش صرفاًً شــامل فرم 
نمی شد و مضمون، لباس، و نحوهِِ به کارگیری فضا را نیز 
دربرمی گرفــت. اما در عین حال که بوتــو بازتاب‏ دهنده‏ 
واکنش علیه رقص غربی و ردِِ آن بود، ردپای شماری از 
جنبش ‏های هنری غیبر را وتیمان در آن ابزشــتخان.»در 
بوتو می‏تــوان  احیای سوررئالیســم5، نئودادائیســم6، 
اکسپرسیونیسم7، اگزیستانسیالیسم8 و دگرگونی های 
اجتماعی پس از جنگ و  اعتراض به ســلطه سیاســی و 
.)Dent,2004 :18(»اقتصادی امریکا در در ژاپن   را یافت
پافشــاری بر ارزش های زندگی اجتماعی و دگردیسی، 
نشــانه بارز رقص بوتــو اســت. اجراگــران در حالی که 
سرهایشان را تراشیده  و تمام بدن خود را به رنگ سفید 
در آورده اند، با اجرای حرکات آهســته و تحت کنترل، 
به بدن شان به نحوی بسیار طبیعی تر در قیاس با رقص 
های ســنتی ژاپن مجال بیان گری می دهنــد، و بدین 
ســان می توان گفت، سکون و حرکت آهســته از وجوه 
مشخصه بوتو به شمار می آید. و موجب می شوند آگاهی 
رقصنده و مخاطب نســبت به حرکت افزایــش یابد. از 
ســوی دیگر، آنتونن آرتو بازیگر، کارگردان، نویســنده 
و منتقد هنــری پیام  آور نــوع خاصی از تئاتر اســت که 
دربردارنده‏ نوعی بازگشــت به خاستگاه متافیزیکی آن 
اســت. او زیباشناســی خاص خود را در قالب مجموعه 
جستارهایی با عنوان تئاتر و همزادش9  منتشر ساخت 
و تئاتر مورد نظر خود را تئاتر قســاوت10  نامید. » آنتون 
آرتو نیز، پیش از هر چیز در پی خود بیــان گری بود. او 
به دنبال آن بود که به ناخودآگاه انسان به عنوان آن چه 
ناشناخته اســت، نفوذ کرده و به لایه های عمیق آن پی 
ببرد. وی مبحث تئاتر قســاوت را عنوان کرده و از ژست 
و نماد برای یافتن یک خط اصلی و نشــان های غنی به 

)Singh ,2016 :18(جای دیالوگ بهره برد
اگرچه بسیاری آرتو را به سبب این که هیچ گاه نتوانست 
ایده‏ های خود را عملی سازد، و یا این که در نهایت، هیچ 
متد یا آمــوزه عملی برای خلــق اجرا ارایه نداده اســت 
آماج نقد قــرار می‏دهند، او امروزه، در مقــام پیام  آوری 
که با دیــده ‏وری و پیش  آگاهی بســی پیش تــر از زمانه 
‏اش بود، ستوده می‏ شود و مریدان مطرح بی شماری در 
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سراسر جهان دارد. »اوبا نگاه شعر و فلسفه به تئاتر   می 
نگریست  و دیدگاه متفاوت او نسبت به زبان بسیار قابل 
توجه  اســت از آن رو که، او در پی آن بود که،شعر فضا را 
جانشین شعر زبان سازد« )Greco ،2021 :11(. آرتو بر این 
باور بود که، تئاتر زمانه ‏اش تنها بــدل به مدیومی برای 
ســرگرمی مخاطبان شــده بود که منفعلانه به تماشای 
آن می‏ نشستند، بنابراین، او در پی آن بود که، مواجهه 
و رویارویــی را در جای ســرگرمی بنشــاند. البته، لازم 
به ذکر اســت، هیجی  کاتا، حتی پیــش از این که تئاتر و 
همزادش به زبان ژاپنی ترجمه شــود، با آرتو و اندیشه‏ 
های او آشنا بود و یکی از مهم ترین تاثیراتی که او از آرتو 
گرفته بود، انگاره‏ بدن بــدون اندام11  به معنای رهایی از 
کارکرد ارگانیک بدن و اســتفاده از آن در مســیری تازه 
بود؛ با بررسی خاستگاه و عوامل تاثیرگذار در پیدایش 
بوتو می توانیم به طور دقیق تری رد اندیشــه‏ های آرتو را 
در آن بیابیم. مفهوم بدن بــدون انــدام، تــلاش دلــوز 
و گاتــاری بــرای غیرطبیعی  ســازی بدن های انســانی 
اســت، تا آن هــا را در یک رابطه مســتقیم با جریان های 
ذرات ســایر بدن‏ هــــا یا اشــــیاء قرار دهنــد )حسین 
 پور و اردلانی، 1400: 33(. برای مثال، باورِِ آرتو مبنی 
بر این که: »هر احساس حقیقی غیر قابل بیان است . به 
بیان آوردن آن در قالــب واژگان، خیانت ورزیدن به آن 
و ترجمان آن به منزله مستور ساختن آن است« )آرتو، 
1388: 107( . به روشــنی در نحوه خاص بیان گری در 
بوتو قابل ردیابی است. این گفتار به ضوح نشان میدهد 
که، بدن شــاعرانه و بیان گر، به قدری در تفکر آرتو مهم 
جلوه می کند که می بایست تمامی دغدغه های زندگی 
و حتی شاهکارهای گذشــته را به زبان امروز به نمایش 
گذاشــت.  با توجه به آن چه بیان شــد، هــدف از انجام 
این پژوهش ردیابی اندیشــه‏ های آرتو در شــکل‏ گیری 
و تکوین رقص بوتو اســت؛ به عبارت دیگر، در پژوهش 
حاضر تلاش می شود به این سوال پاسخ داده شود که، 
اندیشــه  های آنتونن آرتو  پیدایش و تکامل رقص بوتو 

چه تاثیراتی داشت ه‏اند؟

روش پژوهش
پژوهش حاضــر از نظر هــدف کاربــردی و از نظر روش 
انجام پژوهش توصیفی و مقایسه ‏ای، از نظر نوع داده‌ها 
کیفی اسمی، از نظر روش تحلیل داده ها، تحلی مقایسه 
‏ای است و با بهره‏ گیری از منابع کتابخانه‏ ای انجام شده 

است. 

پیشینه پژوهش
با توجه به این که آنتونن آرتــو از چهره  های مطرح تئاتر 
اســت و اغلب جریان‏ های آوانگارد تئاتر و اجرا به نوعی 
از اندیشــه  های آرتو الهــام گرفته ‏اند، آثار بســیاری در 
زمینــه‏ واکاوی اندیشــه  های آرتــو به نــگارش درآمده 
‏اند که در این پژوهش از آن ها بهره گرفته شــده اســت. 
هم چنین، در ســال‏های اخیر، آثاری با محوریت رقص 
بوتو بــه نگارش درآمــده ‏اند، امــا در مــورد ارتباط این 
دو با یک‌دیگر مــی‏ توان به دو مقاله اشــاره کرد: مایکل 
هرن بلو )2006(، در مقاله »بدن‏ های گشــوده‏ اندیشــه: 
آرتو و هیجی  کاتا« بــر مفهوم »بدن بــدون اندام« تاکید 
می  کند که، نخستین بار توســط آنتونن آرتو مطرح شد 
و بعدها از جانب دلوز  و گتاری  بســط یافت و این مساله 
را واکاوی می  کند کــه، چگونه بدن بــدون اندام مطرح 
شــده از جانب آرتو را می توان در بدن رقصنده  های بوتو 
یافت. در ایــن پژوهش مطرح می  شــود کــه، نظریات 
دلوز12 و گتاری13برای خوانش و فهم رقص بوتو، این هنر 
پساجنگ آوانگارد بسیار مناســبند. در مقاله‏ »بازیابی 
بدن و گســترش مرزهای خود در بوتوی ژاپنی: هیجی 
 کاتا تاتســومی، ژرژ بتــی و آنتونن آرتو« نوشــته‏ کترین 
کرتــن )2010(، به‌طور کلــی، به وجوه اشــتراکی میان 
نظریات ژرژ بتی14  و بوتو، و نیز اندیشــه  های آرتو و بوتو 
اشاره شــده اســت، اما در این پژوهش، تمرکز صرفاًً بر 

بدن است.

مبانی نظری
اندیشه آرتو

آنتونن آرتو که احتمالًاً، امروزه بیــش از هر چیز با تئاتر 
قســاوت تداعی می شــود، مطالب بســیاری را به رشته 
تحریر درآورده اســت، که در قالب چندین مجموعه به 
انتشار درآمده ‏اند؛ اما شــاید مهم ترین آن ها مجموعه 
جستارهایی اســت که در ســال 1938 با عنوان تئاتر و 
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همزادش منتشر کرده اســت. او هیچ گاه دستورالعمل 
 های مشــخصی را برای خلق تئاتر مورد نظــرش ارایه 
نداده اســت و در این مجموعه جستارها نیز شورمندانه 
باورهای خــود را درباره تئاتــر، آن‌گونه که باید باشــد، 
شــرح می‏دهد. »تئاتر و همزادش کتاب عجیبی است، 
که علاوه بر این مانیفست که، اعلام می‏دارد تئاتر مکانی 
اســت که در آن می توان زندگی را از نو ساخت، داستان‏ 
 Baird ,2018 :142(»های متعدد دیگری را نیز دربــردارد
Candelario & (. در بســیاری از آثــاری که دربــاره‏ آرتو 

به نــگارش درآمده ‏اند، بر این نکته تاکید شــده اســت 
که فعالیت حرفــه ‏ای و هنری او از زندگی شــخصی‏ اش 
تفکیک  ناپذیرند و بنابراین، بســیاری از این آثار ســیر 
تحول فعالیت حرف ه‏ای او را به نحــوی درهم  تنیده با 
زندگی شخصی ‎اش شرح می ‏دهند. او از کودکی با درد و 
بیماری آشنا بود، و بازتاب این تجربیات شخصی و درد 
و رنج جســمی و روحی او را به خوبی می  توان در آثارش 
یافــت و پیوند نزدیک میان بدن و نوشــته  هــای او یا به 
عبارت دیگــر، میان زندگی و آفرینــش هنری با همین 
مساله مرتبط است. در این جا، نکته‏ جالبی توجه ما را 
به خود جلب می کنــد و آن این که »آرتــو مجال می ‏دهد 
تا بدن وارد نوشــته‏ ها و شــعرهایش شــود؛ اما هیجی 
 کاتا می گذارد شــعر و نوشــته‏ ها به درون بدن و رقص او 
نفوذ کننــد« )Ibid :144(. هنگامی که بر اندیشــه  های او 
متمرکز می شویم، مساله‏ بســیار مهمی که توجه ما را به 
خود معطوف می کند، مشــکل او با تمــدن غربی بود. او 
تمدن غربی را منشاء بسیاری از معضلات بشر در جامعه 
معاصرش دانسته و به کشــف و واکاوی نیروهای تیره و 
تاری علاقمند بود که در زیر پوســت این جامعه‏ متمدن 
نهفته بودند. بنابراین، معتقــد بود رهایی واقعی زمانی 
حاصل می شد که نیروهای روحانی -که هستی ما را شکل 
داده‏اند- بازشناخته و واکاوی شوند. البته، باید به این 
نکته توجه کرد که، هنگامی که از باورهای روحانی آرتو 

سخن می گوییم، مراد دیدگاه مسیحیت نیست.
او جامعه‏ غربی را مبتلا به نوعی بیماری می‏دانســت که 
تمدن غربی را به تمامی آلوده ساخته بود و این بیماری 
به تدریج، انسان ها را از ذات روحانی شــان دورتر و دورتر 
می کرد. در مقابــل، او بر ایــن باور بود کــه، فرهنگ های 
شــرقی کم تر در معرض آلودگی قرار گرفتــه بودند و این 
بیماری در آن ها به اندازه‏ جوامع غربی گســترش نیافته 

بود. به همین ســبب، او برای شکل‏ بخشــیدن به تئاتر 
مورد نظر خویش به مجموع ه‏ای از فعالیت‏ ها و اندیشه‏ 
هــای شــرقی روی آورد. او در کتاب تئاتــر و همزادش 
برای شرح اندیشه‏ های خویش از استعاره‏ طاعون بهره 
می‏ برد و در جســتار تئاتــر و طاعون15  با بهــره  گیری از 
این تمثیل، شرح می‏دهد که تئاتر قســاوت مورد نظر او 
نیز همانند طاعون، برســاخت‏ های مبتنی بر تمدن را 
-که پیرامون بدن  های تماشــاگران ساخته شده- ویران 
می کند؛ تا برای آن ها رهایی ذهنی را بــه ارمغان آورد. 
»بنابراین، تئاتر قساوت، هم‌زمان هم مرگ و هم درمان 

.)Jamieson ,2007 :16( »تئاتر غربی است
این کتاب در ســال 1965 بــه زبان ژاپنی ترجمه شــد، 
و با خود اندیشــه ‏های آرتــو را به فضــای آوانگاردهای 
پســاجنگ در ژاپن آورد. آرتو درمــورد جامعه‏ معاصر 
خود معتقد بود »در زمانــه‌اي زندگی‌ می کنیم‌ که‌ نیروی 
محرکه‏ حیــات‌ را گم‌ کرده‌ایــم‌ و مفهوم‌ زندگــی‌ را از یاد 
برده‌ایم‌« )آرتــو، 1383: ٢٦(. بــه بــاور او »توتم  گرایی‌ 
کهن‌ یعنــی‌ پرســتش‌ حیوانات،‌ ســنگ ها و اشــیا که‌ 
سرشــار از نیروهاي نهفته‌ و پر رمز و راز هســتند، دیگر 
براي ما بی  مفهوم‌ بوده‌ و کارایی‌ خود را از دســت‌ داده‌ و 
نمی توانیم‌ به عنوان‌ بازیگر از آن‌ استفاده‌ کنیم‌. در حالی‌ 
که‌ توتم  گرایان‌ هم‌ همان‌ بازیگران‌ هستند که‌ آرام‌ و قرار 
ندارند و هر فرهنگ‌ بر پایه‌ همین‌ توتم  گرایی هاي بدوي 
به‌وجود آمده‌ اســت‌ و این‌ آیینی‌ است‌ سرشار از حیاتی‌ 
بکر و وحشــی‌ کــه‌ خودجوش‌ و خــود انگیخته‌ اســت‌ و 
احساس‌ ستایش‌ و پرســتش‌ را در انسان‌ بیدار می کند« 
)همان، 1390: ٢٦(. از ســوی دیگر، با بررســی زمینه‏ 
پیدایش بوتو پی می بریم که، پیــش از ابداع این رقص، 
انواع مختلفــی از رقــص در ژاپن وجود داشــت. مردم 
عادی در جشــنواره ها و رقص‏ های برداشــت محصول 
شــرکت می‏ کردند و هرکســی که علاقمند به رقصیدن 
بود به آن ها می پیوســت. رقص ها اغلــب دارای مراحل 
و الگوهای ســاده‏ای بود کــه از فردی به فــرد دیگر و از 
گروهی به گروه دیگر انتقال می یافــت. »این رقص های 
اجتماعی در برخی موارد مربوط به شــکل رایج دیگری 
از رقــص، یعنــی رقص های آیینــی مدیوم هــای دین 
شــینتو16  بود. مدیوم‌ها17  ممکن است برای آرام کردن 
ارواح ناآرام یا پررونق کردن محصــول برقصند. دو نوع 
رقص مربوط بــه رقص های درباری کاگــورا18 و بوگاکو19  
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بود که ریشه در چین و هند نیز داشت. دو هنر نمایشی 
پیشــامدرن برجســته‏ ژاپن، »نو« و کابوکی20  هــر دو از 
این اشکال رقص اســتفاده کردند و بخش های رقص را 
به عنوان بخشــی از روایت ها به نمایش گذاشتند«)147: 

 .)Allet & Wampole ,2007

همان طور کــه پیش تــر مطرح شــد، هیجی  کاتــا و اونو 
تفاوت‏ های بسیاری در شــیوه‏ کریاگرفی خود داشتند. 
برای مثال، اونــو در جامگانی هم زنانــه و هم مردانه در 
اجرا ظاهر می شــد و بدین ترتیب، بر دگردیســی تاکید 
می‏ نهاد و هویت خویش را در پــس چنین نقابی پنهان 
می ســاخت. درحالی که، هیجی  کاتا رویکــرد متفاوتی 
داشــت که در قیاس بــا رویکرد اونــو تیره و تارتــر بود و 
دربردارنــده‏ حالاتی گروتســک، برانگیزنده و خشــن 
بود؛ در نتیجــه، آثار او معمولًاً، واکنش  های شــدیدی 
برمی‏انگیخــت. به بیــان دیگــر، »در مقابــل‌ کاریزماي 
نیرومنــد و تاریک‌ هیجی  کاتــا، کازوئو اونــو، رقص‌ را با 
صفاتی‌ از اشــراق‌ و ملایمت‌ همراه‌ کرد. در طول‌ بیست‌ 
سال‌ همکاري مشتر‌ک، این‌ دو مرد آن‌ چه‌ را که‌ به عنوان‌ 
»یین‌/ یانگ« شــناخته‌ و کلیت‌ بوتو را تشکیل‌ می‌داد، 
شکل‌ بخشیدند. آن ها در جستجوي شیوه‏اي از حرکت‌ 
بودند که‌ بیش تر بــه‌ بیان گری‌ بدن‌ بپــردازد؛ چیزي که‌ 
در عین‌ ژاپنــی‌ بودن‌، از ســنت  هاي بیش تر شــناخته 
 شــده‏ ژاپنی‌ متمایز باشــد. آن ها ســرانجام‌ در جستجو 
براي رســیدن به نوعی رقص‌ ژاپنی،‌ بــه‌ هنري جهانی‌ 
دســت‌ یافتند؛ یک‌ فرم‌ هنري جدید که‌ نــه‌ رقص بود‌ و 
نه‌ تئاتر؛ بلکه‌ راهی‌ را در پیــش‌ رو قرار می‌داد، تا فاصله‏ 
میان‌ رقصنده‌، بدن‌ و جهان‌ از میان‌ برداشته‌ شود«)245: 

 .)Baird&Candelario ,2018

1.رویکرد به فرهنگ‌ از نــگاه‌ آرتو و بوتو: 
همان طور که بیان شد آرتو در نوشــته ها و درس هایش‌ 
اشارات بســیاری به مقوله‏ فرهنگ داشــته و مجموعه 
جســتارهای او -که تحت عنــوان تئاتر و همــزادش به 
نگارش درآمــده‏ انــد- در حقیقــت، مبین ایــن پیوند 
نزدیکند. او همواره، علیه اصول تئاتر معاصرش شورید 
و بر این باور بوده کــه، ایدئولوژی غربی، ســاختارهای 
زیباشناختی و فرهنگی خود را بر انســان‏ ها و زندگانی 
آن ها تحمیل نموده و در خصوص تئاتــر، متن بر تمامی 
جنبه‏ های تولید و اجرای تئاتری ســیطره یافته است. 
او در پی رسیدن به فرم نوینی از تئاتر، به اهمیت ژست 

 ها، اشــارات، حرکات و نشــانه‏ ها پی برد و سعی داشت 
آن هــا را در جای واژگان و متون مألوف تئاتری بنشــاند. 
به بــاور او، از این طریــق، نیروهای زندگــی و آن چه به 
بــاور او فرهنگ حقیقی بود، می توانســت ظاهر شــود و 
نقش خود را ایفا کند. از این طریق، دگرگونی تماشــاگر 
و بازیگر نیز تحقق می یافت. شاید بتوان گفت، مهم ترین 
هدف آرتو این بود که، قدرت اندیشــه‏ انســانی و انرژی‏ 
های نهفته در وجود انســان را رها سازد. شیفتگی او به 
تئاتر بالی، ســفرش به مکزیک و غرق شدن در فرهنگ 
سرخپوستان تاراهومارا نیز در راســتای تحقق چنین 
هدفی بود. او در فرهنگ سرخپوســتان، فرهنگ ایده 
آل خود را یافت؛ فرهنگــی عاری از تمــدن غربی که با 
نیروهای جادویی و متافیزیکی زندگی پیوند داشــت. 
در نتیجه، او در پی نوعی تحول فرهنگ و یک پارچگی 
روحانی از طریق رهایی نیروهای قدرتمند جادویی بود 
که به سبب قیدوبندهای فرهنگ غالب غربی، سرکوب 
شده بودند. آرتو فرهنگ و تمدن غربی را مورد نقد قرار 
داده و معتقد بود تمدن غربی خود شیزوفرنیک21  بود؛ 
بدین معنا کــه ادراک مبنی بر قــوه‏ عقلانــی را ارج می 
 نهاد و آن را مجزا از قــوای روحانی و متافیزیکی قلمداد 
می کرد و در نتیجه، آن ها را یک پارچه نمی‏دانست. از نظر 
او راه درمان این بیماری، نوعی شــوک درمانی بود که با 
تئاتر قساوتی -که او در نظر داشــت- امکان پذیر می شد. 
در واقع، او کارکرد اصلی تئاتر قســاوتش را از بین بردن 
روکش سطحی تمدن بورژوازی برای بیان رها و آزادانه‏ 
زندگی در تمامیت آن می‏دانســت. اما نباید از یاد ببریم 
که نبوغ آرتــو پیوند تنگاتنگــی با جنون او داشــت و به 
بیان دیگر، جنون او و مشــکلات روانی‏اش، منبع اصلی 

الهامات و بینش و دیده‏ وری او بودند.

2. تاثیرات بین‌المللی و جهانی شدن بوتو: 
رقص 1959 هیجی‏ کاتا، با عنوان رنگ‏ های ممنوعه، با 
اجرای هیجی‏ کاتا و یوشیتو اونو22 ، پسر نوجوان کازوئو 
اونو23  که بر اســاس رمان هومواروتیکِِ یوکیو میشــیما 
طراحی شده بود، اولین اجرای بوتو محسوب می شود. 
بااین حال، می توان اســتدلال کرد که تاریخ بوتو بســیار 
پیش از سال 1959 آغاز شده است. در واقع »فرهنگ ها 
همــواره، در نتیجــه‏ فرآیندهــای گاه، غیرمنتظــره و 
گاه، خشــونت  آمیز، به صورت ترکیبــی و رابطه ای، با 
تکیه بر میراث گذشتگان ایجاد شــده-اند« )246: 2018, 
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Baird&Candelario(. بوتــو نیــز در اثــر گســترش ایده 

 های مختلــف در ژاپن و اروپــا و با بازســازی‏ های عصر 
میجی24  ایجاد شد و این توســعه تا اواسط قرن بیستم 
ادامه داشــت. اونو و هیجی  کاتا هــر دو در رقص مدرن 
با معلمانی که به شــدت تحت  تاثیر رقص مدرن آلمانی 
دهه هــای 1920 و 1930 بودنــد، آمــوزش دیدند. اونو 
در جوانی از رقصنده‏ اســپانیایی آنتونیا مرســه25  الهام 
گرفت؛ در حالی که، هیجی‏ کاتا رقص خود را بر اســاس 
اســطوره ها و تفکرات کودکی خود و زمان سکونتش در 
روســتایی در ژاپن، طراحــی کرده بود. این دو ســبک 
متفاوت رقص های هیجی کاتا و اونو در دهه های 1960 
و 1970 سبب هدایت جامعه‏ ژاپنی به سمت آوانگارد پر 
جنب و جوش و فرهنگ اعتراض توده‌ای شد. بنابراین، 
بوتو در جهت یــک تبــادل فرهنگی فعال بیــن ژاپن و 
کشورهای اروپایی توســعه پیدا کرد. بدین ترتیب که، 
رقصندگانی که نزد هیجی‏ کاتا و اونو تعلیم دیده بودند، 
در دهه‏ 1970 به نقاط مختلف جهان سفر کرده و آموزه 
 های خود را به کار بســتند؛ اگرچه لزوماًً از اصطلاح بوتو 
برای آن چه انجام می‏ دادند، استفاده نکردند. علی‌رغم 
ریشــه‏ هــای بین‌المللــی بوتــو و جایــگاه آن به عنوان‌ 
بخشــی از جنبش آوانگارد ژاپنی، این تاریخچه لزوماًً 
برای مخاطبان و منتقدان اولیه بوتــو در اروپا و ایالات 
متحده، حتی کســانی که ممکن اســت بــا هنرمندان 
تجســمی معاصــر آشــنا بودنــد، مشــهود نبــود؛ اما، 
تماشــاگران و منتقدان، رقص بوتو را به عنوان‌ عنصری 
اساســی در مورد ژاپن می شــناختند. این نوع دیدگاه 
فقط منحصر بــه بوتو نبــود. باربارا تورنبــری26  معتقد 
است »هنرهای نمایشی ژاپن، که بوتو یکی از مهم ترین 
آن ها مــی باشــد، در دوره‏ پس از جنگ جهانــی، به نحو 
گسترده‏ای به امریکا وارد شــدند و در این میان، رسانه 
 هایی نظیر نیویورک تایمز، سهم چشم گیری در معرفی 
و عرضه‏ این هنرهای نمایشی داشتند، زیرا مخاطبانی 
بسیار گســترده‏ تر از مخاطبان محدود اجراها در سالن 
 های نمایشی داشــتند« )Thornbury ,2013 :43(. اگرچه 
نوشــته های تورنبری بر نحوه‏ دریافت اجراهای ژاپنی 
از ســوی مخاطبان در ایــالات متحده متمرکز اســت، 
می توان رویکرد مشابهی را در اروپا نیز یافت. همان طور 
که بیان شــد، یکی از مهم ترین مکانیسم  های گسترش 
بوتو در ســطح بین‌المللــی، گســترش بوتوهای محلی 

اســت. در بوتوهای محلی، رقصنــدگان آموزش‏ های 
خود را بــا فرهنگ موجــود در آن منطقــه‏ خاص درهم 
آمیختــه و در ایــن راســتا، با بومی‏ســازی رقــص بوتو 
برای آن منطقه‏ خاص به رشــد و بالندگی آن در ســطح 
بین‌المللی کمک کرده‏اند. این اصطلاح به نوآوری ها و 
انطباق هایی که دائماًً توسط فعالان بوتوی معاصر انجام 
می  شــود و در نهایت، به گســترش این نوع رقص اشاره 

دارد.
برای مثال، دیگو پینون29 مــدت زیادی در ژاپن زندگی 
کرد و تحت نظر رقصندگانی مانند کازوئو اونو، یوشــیتو 
اونو، تانــاکا 27 و ناکاجیمــا28  آموزش دیــد. او بعداًً بوتو 
ریچــوال مکزیکنــو30  را پــرورش داد که نوعــی آمیزه‏ 
بینا فرهنگی از ســنت های پرانــرژی مکزیکی، بوتوی 
ژاپنی، رقص آیینی، رقص مدرن و تئاتر معاصر اســت. 
»به هنگام تماشــای رقص پینون، نوعی درهم  تنیدگی 
فرهنگی توجــه را جلب می کنــد، به نحوی کــه در آغاز 
مشاهده‏ بدنی فشرده و عضلانی، به رنگ سفید و تقریباًً 
برهنه و با ســر تراشــیده تداعی‏ کننده‏ رقصنده‏ بوتوی 
ژاپنی اســت. بااین حــال، با ادامــه‏ اجــرای او، میراث 
فرهنگی ‏اش از طریق انتخاب موســیقی، لباس و ابزار 
 Baird & ,2018 :251( »مورد استفاده‏ اش انتقال می‏ یابد

 .)Candelario

3.ریخت‏ شناسی بوتو و اندیشه‏ های آرتو:
بر اســاس نظریات آرتو، رقــص زبان ناگفته‌ها اســت؛ 
هر جا که زبــان از گفتــن واژه ها براي بیــان مفاهیمش 
عاجز مــی ماند، بــه رقص روي مــی آورد؛ البتــه، این 
ســنت دیرین اجداد ماســت. انســان هاي بــدوي نیز 
براي پاســداري از آیین‏ هایشان متوســل به رقص می 
شــدند. رقص ریشــه در آیین ها و آداب و رســوم دارد و 
این مجموعه فاخر هم‌چنان در شــرق مانند نگینی می 
درخشد جایی که آنتونن آرتو شــیفته‏ آن بود )29: 2018, 
Esslin(. آرتو در دهــه 1920 از تئاتر دیالوگ محور غرب 

به ســتوه آمده و به دنبال خلق زبانی دیگر بــود؛ زبانی 
مبتنی بر ژســت‏ ها، حرکات، و اشــارات و این رســالت 
را‌ هیجــی‏ کاتــا و اونو به زیبایــی هرچــه بیش تر تحقق 
می بخشــند. آرتو اتکا بر متن و اولویت زبــان و واژگان را 
رد می کرد؛ اما هم‌زمان بر اهمیت بهره‏ گیری از فریادها، 
غرش‏ های محلی و ســرودهای عبادی تاکید می‏ کرد. 
در واقع، او معتقد بود، بازیگــران باید بتوانند از قابلیت‏ 
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های صوتــی خود بهــره ببرنــد و طیف گســترده‏ای از 
صداها را خلــق کنند. بوتــو نیــز واژگان حرکتی خاص 
خود را دارد، همان زبان ملموس و فیزیــکال که آرتو از 
آن ســخن می گوید، همان زبانی که تمام حواس آدمی 
را ســیراب می کند. اجرای بوتو را می  توان نوعی شــعر 
قلمداد کرد، شعری دشــوار و پیچیده، همان شعري که 
آرتو در پی آن اســت. هیجی  کاتا همه چیز را به خدمت 
می گیرد، تا زبان شــاعرانه‏ خود را هرچه موجزتر همراه 
بــا زیباشناســی تئاتر بــا چاشــنی  هاي فلســفی خلق 
کند؛ فلسفه رنج و تنهایی انســان.  در خصوص ارتباط 
اجرا با تماشــاگر نیز می توان گفــت، در این‌جا، تفاوتی 
بسیار مهم در کار اســت؛ تفاوتی میان مفهوم تماشاگر 
به عنوان‌ فردي که‌ بــا مغز تحریک‌ می شــود و فردي که‌ 
با مجموعه‌اي از اعضــاي بدن عمل‌ می کند. تماشــاگرِِ 
مطلوب آرتو، تماشــاگری اســت که در لحظه حاضر و با 
تمامی حواس خود از اجرا  تاثیر می پذیــرد. در واقع، به 
باور آرتو تمامی عناصر اجرا شــامل لبــاس، نور، و صدا 
باید به نحوی عمــل کنند که  تاثیر خاصــی را برانگیزند 
که ممکن اســت صرفــاًً در ذهن تماشــاگر معنــا یابد. 
»آرتو خواهان تئاتــری بود که بر اعصاب و احساســات 
 تاثیر می گذاشــت، نه این که از طریق زبان، بر خرد  تاثیر 
گذارد« )هاروپ و اپستاین، 1396: 580(. هنر تئاتر در 
متن‌ به‌ وقوع نمی‌پیوندد؛ بلکــه‌ در اجرا تحقق‌ می یابد. 
در آن لحظــه‌  تاثیرگــذاری‌ که‌ پــس‌ از ماه‏ هــا مطالعه ، 
آموزش، همکاري، تمرین‌، بودجه  بندي و برنامه‏ریزي، 
اجرا مستقیماًً با مخاطبان زنده مواجه‌ می  شود. آرتو بر 
خلق شــعر در فضا، بر اســاس تمام حواس و استفاده از 
حرکت‌، صدا، رنگ‌ و نور تاکید داشــت و بــر این باور بود 
که، هم‌زمان که، بدن بازیگر باید حرکت‌ دایمی‌ داشــته‌ 
باشد، تماشــاگر نیز باید به لحاظ جسمانی و حسانی با 
او ارتباط برقرار کند.  آرتو یکــی از مهم ترین ویژگی های 
تئاتر را شکستن ساختارها، هنجارها و نظم اجتماعی 
موجود در جامعه می‏دانست و تاکید داشت که، اجراگران 
نباید صرفــاًً نقش شــخصیت هاي خود را بــازي کرده و 
نوعی بازنمایــی ارایه دهنــد؛ بلکه باید به‌ شــخصیت،‌ 
بدل‌ شده و فاصله‌ میان‌ واقعیت‌ و بازنمایی آن را از میان 
بردارند. این پارادوکس معمــول در بازیگری که بازیگر 
هم خود و هم فردی دیگر اســت برای آرتو معنا ندارد، 
زیرا از نظر آرتــو، صحنه‌ بــازي و صحنه‌ زندگــی‌ به‌ هم‌ 

مربوطند و کار تئاتر یا بازي در صحنــه‌ و اعمال واقعی‌ و 
واقعیت‌ زندگی‌ یکی‌ است‌. اعتقاد به‌ مادیت‌ سیال روح 
براي حرفه‌ بازیگري ضروري است‌. از نظر فیزیولوژیکی‌ 
می توان روح را به‌ شــبکه‌اي از ارتعاشات محدود نمود. 
»می توان این‌ شبح‌ روح را آن چنان دید که‌ گویی‌ مسموم 
و زهرخورده فریادهایی‌ از درون سر می‌دهد و لایه هاي 
زیرین‌ و مادي روحی‌ محصور و دربندکشــیده در طلب‌ 
آن است‌ که‌ اســرار خود را به‌ گوش همگان برساند«)56: 
Scheer ,2014( بنابراین، به زعم آرتو بازیگر با قلبش می 

‏اندیشد. آرتو معتقد است که، مردم امروزه مانند زمان 
قدیم‌ شیفته‌ و خواهان رمز و راز می‌ باشند و می خواهند 
به‌ قوانینی‌ که‌ بر سرنوشت‌ آن ها حاکم‌ است،‌ پی‌ ببرند. 
در نتیجه، او به جای این که مضامین اجتماعی و دغدغه 
 های مردم روزگار خویش را بر صحنه ببرد، به مضامین 
مبتنی بر حقایق غایی وجود بشــر روی آورد. »خلقت، 
آشــوب، تولــد، مــرگ، و اروس. این‏ها اســطوره‏ هایی 
هستند که بشــر از راه خون و مذهب به ارث برده است و 
ماده‏ اصلی ناخودآگاه جمعی بشــر محسوب می شوند« 
)هاروپ و اپستاین، 1396: 581(. در بوتو نیز به همین 
منوال به نظر می‏رســد با رازو رمز هستی و بودن سروکار 
داریــم. یکی از مهم تریــن مضامینی کــه در رقص بوتو 
مشاهده می شود، دگردیسی است؛ بدین معنا که اغلب، 
چنین به نظر می‏رســد که فــردی زاده می شــود، به چیز 
دیگری بدل می شــود و یا نوعی دگردیســی دردناک را از 
ســر می گذراند. هم چنین، همانند تئاتر قساوت آرتو، 
مرگ یکــی از مضامین معمول در رقص بوتو اســت. در 
واقع، می توان گفت در این رقص، خشــونت و بســیاری 
از مضامین تابو مورد اســتفاده قرار گرفته ‏اند تا شورش 
بدن انسانی را در همان دهه‏ ظهور این فرم هنری یعنی 

دهه‏ 1950 به نمایش بگذارند

4.کارکرد بدن در بوتو از منظر اندیشه  های 
آرتو:

هیجی‏ کاتا با اســتفاده از حرکات چشم، دهان، دست و 
کمر مرزی اســتعاری خارجی به نمایش می گذارد، که 
فرد باید آن قدر در کش و قوس آن کشیده شود، تا براي 
بیــرون راندن یک غم عمیــق توفیق حاصــل کند؛ این 
یک فریاد درونی است با ژســت، بدون کلمات، فریادي 
درســکوت. بنابراین، می توان گفت، خواســته آرتو در 
این جــا محقق می شــود؛ او از بــدن به گونــه‏ اي خاص 
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کمک می گیرد، و به شــیوه‏ خاص خود پیامی را انتقال 
می‏دهد. با استناد به ســخنان هیجی‏ کاتا و قیاس آن با 
مباحث مرتبط با خودانگیختگی در اندیشه‏ های آرتو، 
می توان پی برد که، رقص بوتــو اثري کاملًاً خودانگیخته 
اســت که آزادي و رهایی روح و جســم را ارج می نهد. در 
رقص بوتو بدن رها، آزاد، بدون هیچ گونه چارچوب و در 
نتیجه، کاملًاً انعطاف پذیر اســت؛ ضمن این‌که حرکات، 
خود به خود به وجود می آیند، در لحظه و آنی هستند. 
خشونتی نیز که در این آثار است، نوعی خشونت روانی‏ 
اســت؛ نظیر همان خشــونتی کــه آرتو از طریــق تئاتر 
قساوتش ســعی داشــت بر مخاطبانش اعمال کند. در 
نتیجه، در این جا به جای متوسل شــدن به خطابه‏ ها و 
کاربرد کلمات و دیالوگ، اثر مســتقیم و بدون واســطه 
کلمات، بر حواس  تاثیر می گــذارد و آن را درگیر می کند. 
حاصل چنین فرایندی این اســت که، فــرد رجعتی به 
گذشــته و خودش دارد و تمام این ها از طریق حرکات و 

ژست‏ ها امکان پذیر می‏ شود.  

5.صحنه  آرایــی‌ و نورپــردازی‌ در بوتو و 
اندیشه‏ های آرتو:

در رقص های شــرقی به خصوص بوتــو جلوه‌هاي صوتی‌ 
حضوري دایمــی‌ دارند. اصــوات، صداهــا و فریادها، 
ابتدا، بر اساس ماهیت‌ ارتعاشی‌ خود و سپس،‌ بر حسب‌ 
آن چه‌ القا می کنند انتخاب می گردند. کارکرد نور صرفاًً 
این نیست که رنگ‌ و روشــنایی‌ به‌ صحنه‌ ببخشد، بلکه‌ 
خود سرشــار از نیروهاي القاگر اســت‌. آرتــو نیز بر این 
باور بود کــه، تجهیزات نوری کــه در آن زمــان در تئاتر 
به کار می‏رفتند، دیگــر کارآمد نیســتند. او حتی بر این 
باور بود که، طیف رنگی تجهیزات مورد اســتفاده در آن 
زمان، نیازمند بازنگری کامل می باشــد. »برای مثال، 
برای ایجاد ویژگی‏هــای خاص مورد نظــر او، نیاز به این 
بود که تغییراتی در نور ایجاد شــود، مثلًاً تراکم، تیرگی 
و ویژگی های دیگــری به آن افزوده شــود، تا احســاس 
گرما، ســرما، خطر، ترس و غیره برانگیزد« )247: 1988, 
Artaud(. در تئاتــر قســاوت آرتو،  تاثیر بالقوه و بســیار 

خاصی که نور می توانســت بر ذهن بگــذارد، از اهمیت 
فراوانی برخوردار بود و بــه جهت بهره‌وری از آن، تلاش 

نمود تا ارتعاشات نوری را مورد وارسی قرار دهد. 
در تئاتر قســاوت آرتو هم‌چنین، صدا و موسیقی نقش 
تعیین کننده‏ای داشــت. او ابزار موســیقی و اصوات را 

بخش مهم و جدایی ناپذیر اجرا می‏دانست؛ اما بر این باور 
بود که، در اجراهای معاصرش از طیف بسیار محدودی 
از صداها و ابزار موســیقی اســتفاده می شــد. »با در نظر 
گرفتن این که موســیقی و اصوات به صورت مستقیم بر 
روی احساسات مخاطبان و بازیگران  تاثیر می گذارند، 
نحوه‏ به کارگیــری آن ها می توانــد در  تاثیری کــه اجرا بر 
مخاطب می نهد، بســیار تعیین  کننده باشد«  )70: 1976, 
Artaud(. بنابرایــن،‌ اهمیــت  تاثیر اصــوات به صورت 

مســتقیم‌ و عمیق‌ بــر احساســات از طریق ‌انــدام  هاي 
بدن ایجاب می کند که‌ به‌ جســتجوي اصواتی‌ برویم‌ که‌ 
کیفیت‌ و ارتعاش آن‌ها کاملٌاٌ غیرعادي و نامانوس بوده 
و  تاثیراتی بدیع و پیش تر کشف نشده بر روی مخاطبان 
داشته باشند. صدا، نور، اشــیا، حرکات، احساسات و 
فرم ها همه‌ در جهت تحقق هدفی واحد عمل می کنند. 
آرتو در اجرای چنچی30 از برخی از این تمهیدات شامل 
ضربات نامتعارف، صدای لولاي روغن‌ نخورده، فریاد، 
زمزمه‌، زنگ‌ زدن، صداهــاي مکانیکی‌، باد و رعدوبرق 
بهره برده بــود. این‌ اثرات به‌وســیله‌ فلوت ها، اجســام 
فلزي، ابزارهاي جادویی‌، مترونوم هاي تقویت‌ شــده و 
...تولید شده بود. آرتو در مورد اهداف طراحی‌ صداها 
گفته‌ بود: »من‌ به‌ ضرورت استفاده از ابزارهاي فیزیکی‌ 
براي  تاثیرنهادن بر تماشــاگر اعتقــاد دارم. او در مورد 
دلیل اســتفاده از زنگ هاي کلیســا می گوید صدایی که 
آن ها ایجاد می کنند، تماشــاگر را غرق در خود ســاخته 
و او را در شــبکه‌اي از ارتعاشــات قــرار می‌دهــد. آرتو 
این‌ اثرات را با قراردادن چهار اســپیکر در هر گوشه‌اي 
از ســالن‌ انجام داد که‌ شــاید اولین‌ اســتفاده از صداي 
فراگیــر در تئاتر بود. صــدا بایــد مســتقیماًً و عمیق‌ از 
طریق‌ حساسیت‌ اندام ها عمل‌ کند. با روش هاي جدید 
نورپردازي، نور در امواج و شــیت ها گسترش می یابد. 
این کار براي رســیدن به‌  تاثیر ویژه نور بــر ذهن‌ و به‌طور 
مســتقیم‌ براي تولید گرما، سرما، خشــم‌، ترس و غیره 
اســت‌. تئاتر قســاوت‌ تلاش می کند، به‌ طور مســتقیم‌ 
بر روي بــدن تماشــاگر کار کند. »آرتو براي رســیدن به‌ 
هدف هایش‌ پیشــنهاد می کند که‌ فضاي صحنه‌ طوري 
تغییر کند که‌ تماشاچیان به‌ وسیله‌ اجراگرهایی‌ که‌ دور 
تا دورشان قرار گرفته‏ اند، در تئاتر غوطه‌ور شوند«)248: 
Baird&Candelario ,2018 (. آرتو هم‌چنین، معتقد است 

مخاطبان نیز می توانند جلوه ‏هــاي صوتی‌ خود را ارایه‌ 
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کنند. به عبارتی، تولیــد صداهایی مانند جیغ، خنده، 
غرغر کردن و امثال آن از جانب مخاطبان، به نوبه‏ خود 
می تواند به القای ترس یا شــادی یا احساسات دیگر در 

نمایش کمک نماید.
به بــاور آرتو نــور می توانــد تاثیر چشــم‌گیری بــر روح و 
ذهن مخاطــب داشــته باشــد و اســتفاده از روش های 
نویــن نورپردازی مــی توانــد در القای حــس بازیگر به 
مخاطب  تاثیر به ســزایی داشــته باشــد. طراحــی‌ نور 
مناســب به‌ ترکیب بندي، ریتم‌ و تناسب‌ مربوط است، 
ترکیب بنــدي، یعنی‌ چگونــه‌ نورپردازي شــما را وادار 
می کند به‌ جایی‌ که‌ لازم اســت‌ نگاه کنیــد. ریتم‌ به‌ این‌ 
معنی‌ اســت‌ که،‌ چگونه‌ نــور تغییر می کنــد و چگونه‌ به‌ 
همراه نمایش‌ نفس‌ می کشــد و تناســب‌ یعنی‌ تناسب‌ 
فرم با محتــوا. آرتــو معتقد بود بایــد هرگونــه‌ فاصله‌ و 
جدایی‌ میان صحنه‌ و جایگاه تماشــاگران را برداشت،‌ 
تا ارتباط مســتقیمی‌ میان آن ها برقرار گردد و تماشــاگر 
سحر و افســون شــود. بدین گونه‌ تئاتر به‌ صورت آیینی‌ 
در می آید کــه‌ همگان، بازیگــران و تماشــاگران در آن 
مشارکت‌ دارند. در این صورت، آن‌چه‌ به اجرا درمی آید، 
چیزي جــز اصول هســتی‌ خودِِ تماشــاگر نیســت‌ و در 
واقع‌، تماشاگر شاهد زندگانی‌ خویش‌ است‌ )368: 2012, 
Artaud(. بــراي تحقق چنین هدفی، ســالن‏ های تئاتر 

متعــارف نیــز ناکارآمد جلــوه می کنند؛ زیــرا در چنین 
ســالن‏ هایی امکان آزادی عمل اجراگران و تماشاگران 
از آن ها ســلب می شــود. بنابراین،‌ فضایی شــبیه‌ انبار یا 
پناهگاه مــورد نیاز اســت. در این‌ فضا، واقعیــت‌ فرد با 
توجه‌ به محوطــه‏ تمرین‌ نمایــان می شــود و می توان 
اشــیا، نور و صدا را به صــورت پویا اســتقرار داد. آرتو با 
گسترش صحنه‌ به‌ کل‌ سالن‌، تماشاگر را به  طور فیزیکی‌ 
پوشــش‌ می‌دهد و او را در یک محیط ثابت‌ نور، تصویر، 
حرکت‌ و صدا غوطه‌ور می کند. تئاتر قســاوت‌ مجموعه‌ 
نورها، صداها و فــن آوري هاي جدید اســت‌ که‌ تمامی 
ادراك‏ هاي حسی‌ تماشــاگر را دربرمی‏ گیرد ),114: 1976 
Artaud (. آرتو خواستار آن اســت که »صحنه‌ و سالن‌ را 

حذف کرده و به‌ جاي آن مکان واحدي قرار داده شــود 
که‌ فاقد هرگونه‌ دیوار و حصار باشــد و اجــرا در آن جا به‌ 
نمایش‌ گذاشته‌ شود. بدین‌ ترتیب،‌ رابطه‏اي مستقیم‌ 
میان تماشاگر و نمایش‌، و میان تماشاگر و بازیگر برقرار 
خواهد شد. زیرا تماشاگر در وسط و در میانه‏ کنش‌ تئاتر 

قرار می گیرد و کاملًاً تحت‌ ســلطه‌ و پوشــش‌ آن است . 
این‌ پوشش‌ و فراگیري ناشــی‌ از پیکربندي و شکل‌ خود 

.)Greene ,1976 :140( »سالن‌ تئاتر است
در واقع‌، فقدان صحنه، در معنای متعارف آن،‌ موجب‌ 
می شود اجرا در چهار گوشه‏ اصلی‌ سالن‌ جریان داشته‌ 
باشــد.جایگا هاي ویژه اي به‌ بازیگران و کنش نمایش‌ 
در چهــار نقطه اصلی‌ ســالن‌ اختصاص خواهــد یافت‌. 
صحنه ها در مقابل‌ دیوارهاي آهک‌اندود که‌ نور را جذب 
می کنند، اجرا خواهند شد. به‌ علاوه در بلنداي سالن ، 
مانند برخی‌ از تابلوهاي نقاشی‌ دوران بدوي، دالان هایی‌ 
در اطراف و پیرامون ســالن‌ ســاخته‌ خواهند شد. این‌ 
دالان ها به‌ بازیگر امکان می‌دهند که‌ هر بار کنش‌ نمایش‌ 
ایجاب کند، یک‌دیگر را از نقطه‌اي به‌ نقطه‌ دیگر تعقیب‌ 
کنند و این‌ موجب‌ می شــود که‌ کنش نمایش‌ در تمامی‌ 
سطوح و جهاتِِ چشــم‌انداز، در ارتفاع و عمق گسترده 
شــود. فریادي که‌ در انتهاي ســالن‌ از گلو برمی آید، از 
طریق‌ گســترش امواج صدا و با زیر و بم‌ ارتعاشــات پی‌ 
درپی‌، دهان به‌ دهــان، به‌ انتهاي دیگر ســالن‌ منتقل‌ 
خواهد شــد. کنش نمایش‌، دایــره  خود را شــکافته‌ و 
مسیر خود را از لایه هاي مختلف‌، از نقطه‌اي به‌ نقطه‌اي 
دیگر خواهد گســتراند و ناگهــان به‌ اوج و شــدت خود 
خواهد رسید و چونان حریقی‌ در نقاط مختلف‌ شعله‌ور 
خواهــد گشــت‌ و این جاســت‌ کــه‌ می توانیــم‌ بگوییم ، 
اصطلاح توهم‌ حقیقی‌ نمایش‌ و تســلط‌ مستقیم‌ و آنی‌ 
کنش‌ تئاتر بر روي تماشــاگر، کلمات توخالی‌ و بیهوده 
اي نیســتند؛ زیرا گســترش کنش‌ نمایــش‌ در فضایی‌ 
وســیع‌ موجب‌ خواهد شــد که،‌ نور صحنه‌ و نورپردازی 
کلی اجرا‌، نه‌ تنها تماشاچیان، بلکه‌ شخصیت  ها را هم‌ 
تحت‌ ســلطه‌ و پوشــش‌ خود قرار دهد. هرگاه، چندین‌ 
کنش هم‌زمان پدید آید یا چندیــن‌ مرحله‌ از یک‌ کنش 
واحد که‌ موجب‌ شود در آن شخصیت ها دسته‌ دسته‌ به‌ 
یک‌دیگر وصــل‌ و هجوم و تازیانــه‌ موقعیت ها را تحمل‌ 
کنند، هجوم و عناصر خارجی‌ نیز هم‌زمان پدید خواهد 
آمد؛ مانند طوفــان و رعد و برق که‌ بــا امکانات فیزیکی‌ 
نور و صحنه‌ هم ساز شــده و تماشــاگر‌ را ملزم به‌ تحمل‌ 
ضربه ها و فشــارهاي خود خواهد نمود. بــا این‌ حال در 
فضاي ســالن‌، یک‌ جایگاه مرکزي، بدون آن کــه‌ واقعاًً 
بتوان کلمه‌ صحنه‌ را بر آن اطلاق کرد، به‌ این‌ اختصاص 
خواهد داشت‌ که‌ قســمت‌ اعظم‌ کنش نمایش‌ هرگاه که‌ 
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ضرورت ایجاب کند، در آن مکان فشرده و متراکم‌ گردد 
و بــه‌ درجه‌ بحرانی‌ خود برســد. طبق‌ گفتــه‌ آرتو، هیچ‌ 
نقطه‏ای در صحنه‌ نیســت که بلااستفاده باشد‌ و از تمام 
فضاي صحنه‌ می توان اســتفاده کرد. براي اجراگر بوتو 
نیز این‌ مساله‌ بسیار حایز اهمیت‌ اســت‌ که‌، آن پدیده‏ 
»افســانه‏ای« که‌ با بدنش‌ بر روي صحنــه‌ خلق‌ می کند، 
چگونه از جانــب تماشــاگران‌ در‌ک می شــود؛ لــذا، با 
درنظرگرفتن‌ نقشی‌ اساسی‌ -که‌ چهره  پردازي در فرآیند 
تصویرسازي ایفا می کند- از هر وسیله‌ دردسترس‌ خود 
بهره‌ می جویــد تا این‌ تصویــر وهمی‌ را بســازد و باز هم‌ 
باید گفت‌ کــه،‌ هدف‌ واقعــی‌ از انجام‌ این‌ کار این‌ اســت‌ 
که‌، »خود« را نامریی‌ نماید. به نظر می‏رسد بوتو طراحی 
مشخصاًً از پیش تعیین شده‏اي ندارد و سادگی حرکات، 
طراحی صحنه و کاربرد نور به خوبی نمایان اســت؛ در 
طراحی صحنه از اشیای ساده کمک گرفته شده است؛ 
در نورپــردازي تنهــا نوری ملایم به چشــم مــی خورد 
و در لباس هیچ برشــی به چشــم نمی آیــد؛ همه چیز 
ساده است، حرکات کاملًاً قابل فهم هســتند؛ اما نکته 
این جاست که در عین ســادگی، لایه هاي فشرده‏ای را 
که در طی ســال ها در ناخودآگاه آدمــی روي هم تلمبار 
شده‏اند، با یک جرقه به ســطح آورده و بیدار می کند. 
 تاثیر چنین چیزی بر مخاطب، هم‌سو شدن او با اجرا و 
همذات پنداري است؛ و در نهایت، آن چنان که مورد نظر 
هیجی کاتا است، کاتارسیس حاصل می آید. بنابراین، 
در رقص بوتو قرار نیســت چیزی بازنمایی شــود، بلکه 
همان طور کــه از نام اولیه ایــن رقص برمی‏ آیــد، فرد در 
آغــاز وارد جهان تاریکی می شــود و ســپس، از آن جا به 

جست‏وجوی شادکامی، سعادت و رضایت برمی  آید.

6.لباس‌ و گریم اجراگــران در رقص بوتو‌ و 
اندیشه‏ های آرتو:

آرتو در مــورد نحوه‏ اســتفاده از لبــاس در تئاتر تصریح 
می کند که، ضمن این که معتقد اســت، چیزی به عنوان‌ 
لباس تئاتری اســتانداردی وجود ندارد کــه برای همه‏ 
نمایش  هــا یک ســان باشــد؛ باید تا حــد امــکان‌ از به 
کارگیــری لباس هاي مدرن اجتناب شــود؛ نه‌ به‌ ســبب 
بتواره پرستی و علاقه‌ خرافه باورانه‌ به‌ گذشته، بلکه‌ به‌ 
این‌ علت‌ که‌ »بسیاري از لباس  هاي کهن که‌ در آیین  هاي 
باستانی‌ به‌ کار می‌رفتند، گرچه‌ در برهه‏ خاصی‌ از زمان 
به‌ عصر خود تعلق‌ داشــتند، به‌ دلیل قرابت‌ و نزدیکی‌ با 

ســنت هایی‌ که‌ به وجود آورنده‏شــان بوده ‏اند، زیبایی‌ 
خاص و جلوه هاي گویاي خود را حفظ‌ نموده ‏اند« )248: 
Artaud ,1988(. آرتــو به همــان میزان که بــه بازنمایی 

رئالیستی در اجراهای تئاتری اعتقادی ندارد، در مورد 
کاربرد لباس نیز معتقد اســت، نیازی نیســت در مورد 
انتخاب لباس به صحت تاریخی توجه شود. بااین حال، 
او طیف گســترده ‏ای از لباس  آرایــی را در اجراها مجاز 
می شــمرد و معتقد اســت »کیفیــت‏ های لبــاس‏ آرایی 
عبارتند از تقویت بدن، محــدود نبودن به زمانی خاص 
و نمادین بودن: هر چیزی از برهنگی گرفته   که ناب ترین 
و آیینــی ‏ترین فرم تقویت بدن اســت- تا ماســک  های 
نقاشی‏ شــده‏ شــمنی، پوســتین حیوانات، زیورآلات 

بدنی و پر« )هاروپ و اپستاین، 1396: 592(. 
از نخستین‌ روزهاي بوتو، شیرونوري  یا »چهره  پردازي 
ســفید« به‌ بخشــی‌ تفکیک‌ ناپذیر از زیباشناســی‌ آن‌ 
تبدیل‌ شد؛ به این معنا که به طور معمول، لایه‏ سفیدی 
از رنگ، تمامی بدن رقصنده را می ‏پوشــاند. در بعضی‌ 
جنبه‌ها هدف‌ بازیگر بوتو در گریم‌ چهره‌ و بدن‌، مشــابه‌ 
هدف‌ بازیگر »نو« در اســتفاده‌ از ماسک‌ است‌. هر چند 
ممکن است برخی افراد قیاس نمایش »نو« را با ظرافت 
 ها و ژست ها و حرکات سبک‏ پردازی ‏شده ‏اش‌ با بوتو -که 
حرکات ابتدایی  تــری را به نمایش می گــذارد- ناصواب 
قلمداد کــرده و آن‌ را نامربوط‌ بخواننــد؛ باید گفت‌ این‌ 
دو فرم‌ رقص‌ یا به تعبیــر کلی تر حرکــت، داراي اصولی‌ 
مشترک هستند. در نمایش »نو« فرض‌ براین‌ است‌ که،‌ 
ِِ‌ نو با گذاشتن‌ ماسک‌ به‌ چهره‌، به‌ فردي  بازیگر- رقصنده
تبدیل‌ می شود که‌ خصلت‌، سرشت‌ و یا روح‌ او را تسخير 
می کند و از این‌ طریــق‌ به‌ آن‌ شــخصیت، روح‌ و زندگی‌ 
می بخشد. به‌ هرشــکل‌ به‌ کارگیري شیرونوري، بازیگر 
بوتو را به‌ نقشــی‌ خاص‌ محدود نمی‌کند و درواقع،‌ براي 

او افقی‌ را با آزادي بیش تر باز می کند.
انتخاب رنگ‌ سفید به این دلیل است که، تمام‌ بیان هاي 
تصنعــی‌ را می‌زداید، بنابراین، ســفید کردن‌ کســی‌ از 
ســر تا انگشــتان‌ پا را می توان‌ نوعی عمل‌ خنثی سازي 
یا تبدیل‌ بدن‌ به‌ یک‌ بوم‌ ســفید قلمداد کرد. بدین سان، 
آن چه به واقع روی می‏دهد این اســت که، بازیگر رنگی‌ 
به‌ روي بــدن‌ خــود نمی‌زند؛ بلکــه‌ درواقــع،‌ چیزي را 
پا‌ک می‌کند و آن چیز،‌ داســتان‌ شــخصی‌ و خصوصی‌ 
اوســت‌. این‌ فرآیند امحای خویــش، درعمل، امکان‌ 
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تبدیل‌ او به‌ کــس‌ یا چیز دیگــري را فراهــم‌ می‌کند. از 
این قــرار، برخلاف کارکــرد رایج گریم در تئاتــر و اجرا، 
که به طور معمول، شــکل دادن‌ بیانی‌ است که بلافاصله‌ 
براي تماشــاگر قابل بازشناســی اســت، در بوتو هدف‌ 
کاملًاً برعکس‌ اســت‌. در به‌ کارگیري شیرونوري31 تمام‌ 
تلاش‌ صرف‌ زدایش‌ نشــانه هاي بیان‌ طبیعی‌ می شود 
و گریم‌ ســفید چیزي اســت‌ که به‌ این‌ ساختارشــکنی‌ 
کمک‌ می کند‌. براي دیده‌ شــدن‌ واضح‌ چشم‌ها حتی‌ از 
فاصله‏ نســبتاًً دور، اطراف‌ یا زیر چشم، خطی‌ ضخیم‌ و 
سیاه‌ کشیده‌ می شود. این‌ آرایش‌ سفید، کمک می کند 
تا بدن‌ بــه‌ مدیومی‌ براي بروز نیروهــاي تاریک‌ و پنهان‌ 
مبدل‌ شود. تراشیدن‌ سر نیز در برخی‌ موارد در راستای 

تحقق چنین‌ هدفی‌ است .

7.خودرهایی در بوتو و اندیشه  های آرتو:
آرتو به واســطه تئاتر قســاوت در پی آن بود که، منشاء 
تمام خواسته هاي آدمی را که از امیال درونی سرچشمه 
می-گیرنــد، در برابــر چشــمانش بیــاورد، بــه صورت 
خودجوش و از طریق ناخودآگاه؛ نمایش سوگواري گواه 
همین صحبت آرتو است. نمایشی که ما را با درون مان 
پیوند می زند و در نهایت، این انگاره طاعون اســت که، 
تماشاگر را دچار خودش می کند و او را وامی‌دارد تا چرك 
و تعفن وجود خویش را به بیرون بریزد؛ تا جان دیگري 
براي زیســتن بگیرد و در نهایت، به تزکیه رسد. بازیگر 
که خود ناقــل این بیماري اســت، ایــن را به عنوان‌ یک 
میراث به تماشــاگر هدیه می دهد و این تماشاگر است 
که، در پروسه  پر آشــوب قرار می گیرد؛ اما در نهایت، از 
این ورطه، درمان شده و شفا یافته به بیرون می آید.در 
اجراهای بوتو از تمامــی ابزارهاي ممکن براي دعوت از 
ادراك شخصی، اندوه و رنج استفاده می شود. موسیقی 
و رقص از هم پیروي می کننــد و یک‌دیگر را تکمیل می 
کنند. افراد فعــال در زمینه بوتو به عنــوان‌ هنرمند یک 
هم بســتگی و پیوندي هماهنگ بین موسیقی و حرکت 
برقرار کرده اند. دقیقاًً همان اتفاقی که در شرق، آرتو را 

شیفته خودش کرده بود.
اگرچه در آثار بوتو، دامنه  حرکت گســترده نیســت؛ اما 
به‌وضوح، تقابل و پویایی خطوط، کشمکش هاي بدن و 
تنش هاي حاصل از خطوط به چشم می آیند. در رقص 
بوتو از نقوش خاص حرکتی به روش نمادین اســتفاده 
می شود. زیباشناسی حرکات مبتنی بر واقعیت گرایی 

نیست؛ زیرا یک ســوگواري آیینی را توصیف می کند؛ 
آیین هایی که با اجداد ما پیوند خورده اند و روح ســرکش 
رقصنده را هدایت کرده و او را از خود بی خود می‏ کنند. 
حتی حرکات تکراري ســر به ســمت طرفین می تواند 
گواه بر حالات از خود بی خود شدن و در خلسه فرو رفتن 
باشد. رقصنده این نقوش را با حفظ همان طراحی بدن 
و زاویه هایی که در بدن ایجــاد می کند، با تغییر پویایی 
از طریق ویژگی هاي حرکتی محدود، پایدار و به صورت 
ناگهانــی تکرار می کند، تا خشــم خــود را ابــراز کند؛ و 
این ها را می‏ توان تحقق تئاتر قساوت آرتو قلمداد کرد. 
حرکت چشــم ها در بوتو و بدن غیر قابل کنترل رقصنده 
را تنها همان مفهوم خودانگیختگــی آرتو می تواند قابل 
درک کند. منحنی ایجاد شــده از طریق بدن به واسطه 
تکــرار انقباضات دســتان و مقاومــت در برابــر پاهاي 
منعطف و خمیده به وجود می آیند، حرکت ملتمســانه 
که بــه حرکت نــوازش نرم کف دســتان مــی انجامد، با 
پیراهن کش باف، لوله‌اي شکل -که نشان دهنده مرحله 
آخر غــم و اندوه یعنی پذیرش اســت- تغییــر در جهت 
فضاي انتخاب شــده، تغییــر در انــدازه حرکت، نوعی 
خودانگیختگی و اشــتیاق فراوان براي رها شدن یا رها 
کردن از محرکات درونی، هم چون ناراحتی، پریشانی و 

فشار است. این ضمیر ناخودآگاه است که در کار است. 

نتیجه گیری
در جمع‏ بندی می تــوان گفت، آرتــو از تئاتر مبتنی بر 
ادبیات و روان شناسی غرب رويگردان و در پی تئاتري 
بود تا در بطن و روح آدمی رخنه کند، تا از این طریق به 
جهان ناشناخته ها و ضمیر ناخودآگاه انسان دسترسی 
یابد. او تحقق چنین خواسته‏ ای را در گرو تحقق تئاتر 
مورد نظرش یعنی تئاتر قســاوت می‏داند. یکی از مهم 
 ترین منابــع الهام آرتو، تئاتر شــرق بوده اســت. تئاتر 
قســاوت او، با رد تئاتر رئالیســتی مبتنی بــر بازنمایی 
ســاده‏انگارانه، در پــی رویارویی با وحشــت وجودی 
نهفته در پــس ظواهر روان شــناختی و اجتماعی بود. 
بنابراین، قســاوت مورد نظر او صرفاًً جســمانی نیست 
بلکه بســیار فراتر از آن رفته و اجراگر را تــا منتهی ‏الیه 
شــهود و غریزه  های بدوی به پیش می بــرد و او را وامی 
‏دارد تا در ریشه‏ های هستی و بودن خویش غرق شود. 
به همین منوال، تماشــاگر نیز چنین فرایندی را از سر 
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می‏ گذراند و هنگامی که صحنه‏ نمایش را ترک می کند، 
به تمامی دگرگون شده است. تئاتر قساوت رو به سوی 
اســطوره و آیین دارد و با بهره  گیری از فضا، نور، صدا، 
لباس و میزانسن در پی خلق  تاثیر حسی فراگیر و نوعی 
تطهیر درمان گرانه‏ تماشاگر است. با بررسی رقص بوتو 
و انگیزه  هــای نهفته در پس شــکل‏ گیــری و نیز وجوه 
مشــخصه‏ این هنر اجرایی می  توانیم به روشنی ردپای 
اندیشــه  های آرتــو را در آن ردیابی کنیم. شــاید پیش 
از هر چیز، عنصر شــورش، در شــکل‏ گیری این رقص 
تداعی‏ کننده‏ شــورش در تئاتر قســاوت باشــد. رقص 
بوتو نیــز در واکنش به فرم‏ های رقص متــداول در زمانه 
‏اش به سمت و ســویی کاملًاً متفاوت متمایل گشت و با 
پس زدن مضامیــن اجتماعی رایــج، مضامینی خاص 
و کیهانی را مشــابه مضامین تئاتر قســاوت آرتو اختیار 
کرد. هم چنین، رقصندگان با پوشش و ظاهری خاص و 
با زبان حرکت و ژست، این مضامین را انتقال می‏دادند. 
خودانگیختگــی و رهایــی جســم و روح در رقص بوتو 
نیز یادآور خودانگیختگی در اندیشــه  های آرتو است. 
درگیرشــدن جدی مخاطب با اثر با تمــام وجود، یکی 
دیگر از وجوه شــباهت این دو فرم هنری اســت. بدین 
ترتیب که، تماشــاگر اگر چه در حین اجرا، درد و رنجی 
را که از طریق خشــونت خاص اجرا بر او اعمال می شود، 
از ســر می گذراند، در پایان دگرگونی یافته و تطهیرشده 
اجرا را تــرک می کند و اجــرا به او کمک می کنــد تا تعفن 
وجود خویــش را بیــرون بریزد تــا جان دیگــري براي 
زیستن بگیرد و در نهایت، به تزکیه رسیده، درمان شده 

و شفایافته به بیرون  آید.
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merous Butoh performances have been observed and analyzed to detect the trace of the 
ideas put forward by Artaud. The results show that in Butoh's performances, all possible 
tools are employed to invite personal perception, sorrow, and suffering. Music and dance 
follow each other in parallel and complement each other. People active in Butoh as artists 
have established a harmonious connection between music and movement. The same 
thing fascinated Artaud in the East. Although in Butoh's works, the range of movement is 
not wide, the opposition and dynamics of the lines, body conflicts, and tensions resulting 
from the lines are visible. In Butoh dance, specific movement motifs are used symbolical-
ly. Butoh dancer’s aesthetic choice is not based on realism because it describes a ritual 
mourning, rituals that were connected with our ancestors, rituals that guide this rebellious 
spirit and made him lose his mind. Even repeated movements of the head to the side can 
be evidence of a state of unconsciousness and falling into a trance. The dancer repeats 
these motifs by maintaining the same body design and the angles he creates in the body, 
by changing the dynamics through limited, stable, and sudden movement characteris-
tics to express what is going on in his unconscious and subconscious. Therefore, Butoh's 
dance can be regarded as the manifestation of Antonin Artaud’s theater of cruelty and the 
dancer’s body evokes Artaud’s body without an organ.

Keywords: Butoh Dance, Tatsumi Hijikata, Kazuo Ono, Antonin Artaud, Theatre of 
Cruelty.
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His configuration of what he had in mind is to be found in his “theater of cruelty”. Artaud 
did not approve of the relationship between performers and the audience in the theater of 
his time since in his opinion the audience was the passive receiver of what was offered to 
him and did not engage in the performance. Instead, he called for a performance where 
the audience was immersed in what was going on. Certainly, this could not be achieved 
by using words to affect the intellectual faculty of the audience, and what he was trying 
to achieve was influencing the senses and the nervous system of the audience. Through 
mise-en-scene, sound, light design, gestures, and the body of performers he was deter-
mined to engage the audience totally in the performance and ensure that he would leave 
the theater transformed by the experience. This could be realized by reconsidering all the 
elements of performance. Pre-existing play texts that relied on literature did not seem 
appropriate anymore. Texts were not supposed to be eliminated, but they were expected 
to carry the same weight as the other elements of performance. Themes were also of 
the utmost importance in Artaud’s theater of cruelty since he was not interested in so-
cial issues people were struggling with. He adopted universal themes that were timeless 
and placeless such as creation, chaos, love, death, and so on. Such themes made the per-
formances magnificent and appealed to all human beings. Perhaps observing a piece of 
Balinese performance was a turning point in Artaud’s life and he was fascinated by the 
use of gestures and facial expressions by performers. This was completely in line with 
his belief that words could not express the unconscious and subconscious intentions of 
the artist. He had always been preoccupied with the inefficiency of language and words 
in expressing the inner feelings and emotions of the artist. His “First Manifesto for a The-
ater of Cruelty”, which later appeared in “The Theater and Its Double” includes all his ideas 
for the realization of this type of theater. However fascinating his ideas depicted in this 
manifesto might seem, in practice he could never fulfill what he had proposed in theory, 
which gave rise to rather heavy criticism for years and critics accused him of merely theo-
rizing certain interesting ideas which could never really be materialized. Particularly, The 
Cenci, which can be regarded as the most noticeable piece he wrote was met with harsh 
criticism. However, over the next decades, artists all over the world began to realize the 
importance of his ideas and up until today, it can be said that almost every avant-gar-
de movement in performing arts has to some extent been influenced by the work of this 
French visionary artist. Peter Brook, Jerzy Grotowski, Samuel Beckett, Jean Genet, and 
more recently post-dramatic artists such as Sarah Kane are among the artists influenced 
by him. Artaud has always been intrigued by the body and the body plays a central role in 
his theater of cruelty. However, in 1947 near the end of his artistic career as well as his life, 
he introduced the concept of the Body Without Organs (BWO) for the first time in a radio 
play he wrote entitled “To Have Done With the Judgment of God”. This was later adopted 
by philosophers Gilles Deleuze and Felix Guattari as a key concept in their account of the 
genesis of the schizophrenic subject. On the other hand, Butoh dance is an avant-garde 
postwar performance in which the traces of the Artaud’s ideas can be found. The present 
research aims to explore the influence of the works and ideas of Antonin Artaud on the 
formation and development of Butoh dance. The ideas of Artaud had been introduced to 
Japan and they had contributed to artistic works of the 1960s. In 1965, his seminal book 
The Theater and its Double was translated into Japanese and consequently, postwar 
avant-garde Japanese artists in general were inspired by the innovative ideas articulated 
in his book. Particularly the invasion of American culture in the postwar period had mo-
tivated Japanese artists to try to explore authentic forms of performance that might go 
beyond a mere style and attempt to promote a certain culture, in the case of Butoh a new 
dance culture. Therefore, in this study, an effort is made to analyze the effects of Artaud's 
ideas on the formation and evolution of Butoh dance. This qualitative descriptive-analyt-
ical research is conducted by utilizing library sources and reliable websites. Besides, nu- 33
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Tracing Antonin Artaud’s Ideas in the Formation of Butoh Dance
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Abstract
Butoh dance does not easily fit into a specific framework and structure, but when facing 
Butoh, more than anything, we are dealing with an experimental show that constantly 
tries to transgress its previous boundaries and offer a new definition of itself in every per-
formance. Therefore, it can be said that Butoh shatters all pre-determined conventions 
and redefines the boundaries of dance and performance. One of the distinctive features 
of Butoh is the function of the body in it. Unlike certain forms of dance particularly ballet 
in which the movements are delicate and graceful, in Butoh the movements of dancers 
are not graceful, but the distorted bodies and bent legs and knees deliberately display a 
rather grotesque image in line with the motifs behind the creation of this form of perfor-
mance. Besides, in Butoh, improvisation takes precedence over meticulously choreo-
graphed movements insofar as the improvised movements are in line with the theme 
of the performance. Founded by Tatsumi Hijikata and developed by other post-war 
avant-garde Japanese artists, Butoh has been influenced by numerous artistic move-
ments throughout the world including surrealism, dadaism, German expressionism, and 
others. However, it can be said that one of the most significant influences in the forma-
tion of this form of performance has been Antonin Artaud. Artaud, known as a visionary 
artist, has left a rich legacy that influences almost all avant-garde artistic movements in 
theater and performance the world over. Frustrated by the theater of his time, he called 
for a theater that was free from the dominance of text and literature. He believed that text 
was only one element of performance and should not dominate the whole performance. 
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the background of hell is painted flat and neutral. Curved lines are used to induce move-
ment and tension, and some images have a circular composition and diagonal lines 
that evoke tension and unrest in the environment. Colors have also helped the painter 
to create the atmosphere of hell and heaven. A wide range of warm colors have been 
used for pictures associated with heaven, while hell is mainly represented with neutral, 
cold, and dark colors. The good side of the scales is painted in gold and the bad side in 
black. The artist also has been aware of visual elements and spatial values. He draws 
the heavenly people standing on the right side and the hellish people on the left side 
of the picture. The good side of the scales is on the right and the bad side is on the left. 
Also, the heavenly people are shown upright and standing, while the hellish ones are 
fallen, hanging, or twisted.

Binary opposition in the folios of Ardaviraf Nameh of Peshotan (Authors).
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one of the Pahlavi sources in ancient Iranian literature and also the place of these folios 
among Zoroastrian paintings, so far, no detailed research has been done on this visual 
version.

The purpose of this research is to understand how the literary text is transliterated into a 
visual text in the Peshotan manuscript of the Ardaviraf Nameh and to examine the way 
the painter uses Binary Oppositions - as defined by Levi-Strauss - to convey the inner 
concepts of the narrative.  The investigation of Binary opposition in this article is based 
on the ideas of Claude Levi-Strauss. Levi Strauss is a Belgian structuralist anthropolo-
gist who started his analysis from content because he believes that in structural anal-
ysis, content and form are not separate entities, but complementary elements that are 
considered necessary for a deep understanding of the subject. In semiotic analysis, 
Levi-Strauss does not seek to discover the way of human thinking in myths, but to un-
derstand how myths work in people's minds. One of his prominent works is called Raw 
and Cooked, and in this book, he deals with dual confrontations. Binary opposition is a 
system of language or thought by which two theoretical opposites are placed against 
each other. Binary opposition is an important concept in structuralism, which consid-
ers such distinctions as fundamental to all languages and thoughts. Saussure believed 
that in language, the meaning of each word is understood in contrast with another word 
or opposite words. In this book, Levi-Strauss considered the contrasts arising from the 
daily experience of human communication with the more primitive types of these du-
alisms like fresh vs old or wet vs dry. In his view, primitive man could understand the 
meaning of life events by resorting to contrasts and differences. In the discussion of 
Binary opposition, the main theme that can be seen in most myths is the transition 
from nature to culture. Levi-Strauss considers one of the examples of passing from 
nature to culture through cooking and turning raw into cooked. By comparing the way 
of depicting hell and heaven, the current article aims to find an answer to this question: 
How did the artist represent the narrative text and the distinction between heaven and 
hell in the illustrations of the Peshotan manuscript of Ardaviraf Nameh by relying on 
the Binary opposition? This research is a case study with an analytical-interpretive ap-
proach, and its data has been collected qualitatively. After the comparison between 
two selected groups of Peshotan manuscript paintings that mutually represent relat-
ed concepts in heaven and hell, it becomes clear that the artist has consciously used 
binary oppositions to convey the goals of the religious narrative to the readers. To in-
crease the dignity of the figures represented in heaven, he has used features such as: 
being welcomed by a young and beautiful maidservant, wearing a full dress, happiness 
and dancing, freedom and security, sitting in peace in a group, surrounded by flow-
ers and plants, presence of golden fish and singing birds, and sitting on the bed under 
the shade. On the contrary, in hell, the soul is welcomed by an ugly, dark, demon-like, 
and disturbed beast with long nails. The sinner is depicted naked, tortured, frightened, 
bound, hanged, grieving, wounded, and lying on the ground, and he/she is surrounded 
by demons and snakes and accepts her/his punishment alone. 

The main text of Ardaviraf Nameh and its poetic version is written in a verbal system 
of signs (literature) that allows the writer or poet to give a general description of the 
events and leaves an important part of the understanding of the event to the reader's 
imagination, while the painter has had the facilities of a visual system of signs (paint-
ing) which he has consciously used to represent what is absent in the text. For ex-
ample, the painter has depicted heaven with a bright and shining background, low 
contrast, gentle shading, static and calm composition, and detailed decoration with 
delicate motifs to double its spiritual values in the eyes of the viewer. On the other hand, 
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Abstract
This article titled “A Survey on Representation of Binary Oppositions in the Ardaviraf 
Nameh of Peshotan" is written by Dr. Sadreddin Taheri , assistant professor at the Art 
University of Isfahan, and Afifeh ShahPir , M.A. graduate of Art Studies at the Art Univer-
sity of Isfahan.

Religions have always played a special role in human societies. Iran's civilization, as one 
of the oldest human civilizations, is no exception. Religion can be considered as a set of 
collectively accepted beliefs that define concepts such as the soul, God, life, the world 
after death, and heaven and hell. The after-death world is one of the things that have 
been emphasized in both Semitic and non-Semitic religions. In Pahlavi texts related to 
the Zoroastrian religion, the world after death, heaven, and hell have been mentioned 
many times. One of the most important Zoroastrian sources related to the world after 
death is called Ardaviraf Nameh. According to this text, during the time of Alexander the 
Macedonian, the texts of Avesta and Zand were burned, religion was forgotten and peo-
ple became corrupt. So the Mobeds (Monks) decided to choose the most pious man and 
send him to after world in search of the truth. After consuming Mei and Meng (Drugs) for 
seven days and nights, Ardaviraf went to visit the afterlife and there he met with Ahura 
Mazda and Amesha Sepandan. He, along with Azar and Soroush, witnessed the reward 
and punishment of people in heaven and hell. One of the illustrated copies of this text is 
preserved in the Manchester University Library, which is known by the name of its Zoro-
astrian copyist, Peshotan Jiv Hirji Homji. Despite the importance of Ardaviraf Nameh as 
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material value, and simultaneously impress the church and the European countries, the 
king’s approach is also seen in the gifting of carpets and the widespread reflection of 
Iranian carpets instead of Ottoman examples in various European courts created the 
ground of his success in introducing his products to the western society. On the other 
hand, some pieces of evidence also show that he considered other developments in the 
field of textiles at the same time and tried to attract European weavers to improve textile 
production. Therefore, it can be said that his approach to foreign relations established 
a new form of foundation for the relations between Iran and Europe, which formed the 
basis of trade in later periods, and the examination of documents left from later periods 
by other researchers also enabled us to be more aware of his role and importance in the 
development of Iran's foreign relations.

The method of conducting this research is descriptive-historical, and data collection has 
been done in the form of library and documentary. Since the information contained in 
the writings of Italian historians or world travelers about the Safavid era can be consid-
ered the most integrated information, this research first collected and analyzed the rel-
evant historical information through library and archival research, and then introduced 
the artworks influenced by the arising of these relationships.

The results of the research show the approaches of Shah Abbas in his relations with the 
Republic of Venice in three political, cultural, and economic dimensions with the priority 
of expanding the cultural aspects, as a result of which, the recording of events related 
to Shah Abbas, his messengers and Safavid era in Iran in the documents of Venice, the 
recording of gifts from Iran, and paying attention to the visage and clothing of Iranian 
ambassadors as new subjects were popularized by artists living in this city. This issue 
should be considered as the primary basis for Europeans' understanding of Iran during 
the Safavid period, which while promoting Iranian culture and art in Venice and Its ex-
pansion to other Western countries, led to the expansion of relations and the presence 
of more Europeans in Iran.

Keywords: Shah Abbas I, Safavid era, Venice Republic, National Archive of Venice, Museo 
Correr, Iran foreign relations 
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cultural and friendly relations has been emphasized between these two countries. The 
continuation of these relations caused the attention of Italians to be drawn to Safavid 
Iran, and many historians and world travelers of this nationality detailed the geogra-
phy, customs, history, and events of Iran in their writings. A large part of these writings, 
which have been written in various forms, including travelogues, diaries, and histori-
cal reports, in addition to the documents related to the commercial-political relations 
between Iran and Venice, are kept in the National Archive of this city today. One of the 
most important aspects of these documents can be seen in connection with economic 
issues. However, this type of document writing began in 1600 with the notification of 
Shah Abbas's decree to Efeh Bey, an important part of these documents dated back to 
1603 and later years. In this year, Fethi Bey arrived in Venice as the Shah's ambassa-
dor. The document of his presence in the Senate of Venice is the first Italian document 
that refers to the presence of an Iranian in this city. This year, he brought along a letter 
from Shah Abbas, which was written to Mario Grimani the Duke of Venice. In this letter, 
Shah Abbas has expressed his three main goals in the most respectful possible way: 
establishing friendly relations, increasing military weapons, and expanding trade re-
lations.A painting from 1603 by Gabriele Caliari in the Palazzo Ducale -Royal Palace 
of Venice- shows Grimani receiving gifts from Shah Abbas. The effort to preserve this 
event in the most important palace in this city, the presence of numerous officials of 
this city, and the position of Iranian envoys in this painting can be considered a sign of 
the importance that the Republic of Venice and Mario Grimani had in mind for this rela-
tionship and recording of this historical moment. Numerous gifts sent to the Republic 
of Venice by Shah Abbas and through his ambassadors, now form a section of the 
most important objects in the Museo CorrerThe arrival of the ambassadors of Shah 
Abbas to Venice, as well as the emphasis on silk trade and the sending of goods from 
this king to the Republic of Venice, aroused the curiosity of Venetian and European 
artists living in Venice to learn more about this oriental culture and led to the formation 
of a new genre in Venetian art in which the artists recorded the face of Shah Abbas and 
his ambassadors, who in some cases were Europeans (such as the Shirley brothers), 
paying full attention to the face, clothes, fabric design, and details. According to the 
archival documents available, due to the increase in the goods sent by Shah Abbas, 
the political leaders of the Republic of Venice decided to value them and budget for 
hosting and providing services to Iranian representatives and sending gifts to Iran.This 
research seeks to find different aspects of these relations and challenges to answer 
questions such as what was the current relationship between Shah Abbas and the Re-
public of Venice and what dimensions did it include? Who were the most important 
people in the mentioned relationships? Was the goal of Shah Abbas in continuing the 
relations with the Republic of Venice only to unite against the common enemy? What 
artists have turned to recording the faces of Shah Abbas and his ambassadors? Which 
of the goods sent by Shah Abbas are currently stored in the city of Venice? In this re-
spect, the documents available have been reviewed and analyzed. According to these 
documents, it can be well understood that Shah Abbas turned the alliance against the 
common enemy into an opportunity for cultural, commercial, and friendly relations 
and created a new multiple discourse in the political history of Iran. This point can be 
well examined from the gifts sent by him. One of the first gifts of Shah Abbas, which 
was sent to this city by Fathi Bey and has remained until now, was with the subject of 
Annunciation. The texture of the fabric containing a topic, that is very important for 
Westerners, can be another of Shah Abbas's new views in his international discourse 
in the direction of respect for Western statesmen who were chosen in many cases as 
religious persons  which created great respect for senders and Iranian goods sent by 
Shah Abbas in the vision of Westerners Along with sending gifts that have spiritual and Re
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Abstract
The present research has been carried out following extensive studies and investiga-
Before the Safavid period (1501-1736), the relations between Iran and the West were 
very limited, and there are only few available documents regarding the presence of 
Venetian merchants in Tabriz during the Ilkhanate period in Iran (1256-1356), the re-
lations between Iran and Spain during the Timurid period (1370-1507), and the union 
of Iran with the Republic of Venice to confront the Ottoman Turks from the Aq Qoyunlu 
period (1450-1501). During the reign of Shah Abbas I (1588-1629) and following the 
expansion of the Ottoman Empire toward the West, the relations between Iran and the 
Republic of Venice (Serenissima at that time) reached their peak in the direction of 
unity against the common enemy - the Ottoman Empire - and as a result, part of the 
art, as well as, the way of Venetian document writing was influenced. Due to this ne-
cessity, in 1592, Pope Clement VIII (papacy: 1592-1605) sent a letter to Shah Abbas 
in which he spoke about the necessity of unity to confront the Turks.Although these 
relations were initially formed with a political approach, examining the documents of 
the National Archive of Venice (ASVe) and the works in the Museo Correr, the most 
important museum in Venice, located in St. Mark's Square indicates that in most of 
the letters exchanged between Shah Abbas and the Republic of Venice, the strength of 
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animated films, and only about two decades have passed since the beginning of this in-
dustry in Iran, the period of the present study starts from the first animated feature film 
made in Iran till the Persian year 1399. The number of interviewees in this research is 
five individuals. It is noteworthy that the availability of the defined statistical population 
was affected by Corona pandemic. Therefore, considering that in the Delphi method, 
the expertise of the Delphi group is the most important, the selection of five people was 
considered enough to fulfill the requirements of this research. In the interview question-
naire, questions are designed to be general and open, in such a way that when receiving 
data from the interviewees, no limitations are forced. These interviews were either in 
person or online. The interviews were performed by open questionnaires, which were 
designed by extracting various aspects of the subject. Each of these aspects was one 
of the research questions. Evaluation methods were selected in such a way as to be 
suitable for the variables of this study and a proper unit of measurement. To evaluate 
this tool, three criteria were selected, namely validity, reliability, and practicality. To de-
fine the validity of the content, the primary questionnaire was handed to several experts 
to confirm the questions and their analysis methods. In this study, an inter-subject 
agreement was used to confirm reliability. This method includes two coders who do 
the coding for the analysis of the interviews in this study. To do this, one of the universi-
ty lecturers in animation was requested to act as a co-coder. The expert was provided 
with proper instructions for coding. In each interview, if the coding of the two coders 
(the researcher and the expert) were similar, the information was "confirmed". Other-
wise, it was "non-confirmed". The percentage of confirmed information to total infor-
mation was considered as the reliability parameter (Harold Lindston, 2002). If it was 
larger than 0.6, reliability was acceptable. In the present study, reliability was obtained 
as 0.71. Data analysis was carried out using coding and analysis of interview scripts 
using NVivo software. The following are the results:

-According to the obtained results, it was defined that teamwork in the Iranian animated 
feature film art industry suffers from deficiencies that not only affect teamwork but 
also adversely affect this art industry.

- Parameters that influence the present situation of the art- industry of Iranian animated 
feature films include; cultural and social parameters, industrialization, motivation, and 
then economic and political parameters, professional audience, and an art school and 
organizational culture.

- According to the interviewees, all of the mentioned parameters can be controlled by 
enough time and effort.

- Controlling and Improvement of the above parameters can be done in the form of short-
term solutions, including encouraging policies, middle-time and long-time policies such 
as education starting from primary school.

-The motivation of immigration is one of the most important parameters affecting team 
members' functionality which results in a feeling of not belonging to the team.

- The art industry of Iranian animated feature films suffers from deficiencies which are 
due to the malfunctioning of parameters exclusively observed in this art industry in 
Iran.

Keywords: Teamwork, Team, Animation, Animated Feature Films, Delphi Method, NVivo.
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is its members and not its ideas. In this article, the secret to the success of Pixar is named 
as the creative management of talents and it has been mentioned that a good team can 
change an average idea to a successful one, but an average team can never be as good as 
its good idea. This is only an example of various research outside Iran, which have studied 
the effect of teamwork on creative industries from different perspectives. In the same 
way, the art industry of animated feature films in our country needs strong and organized 
teamwork (Safoora & Arab, 1394). Despite recent successful animated feature films in 
our country, there are obvious problems due to the inefficiency of teamwork in various 
teams, just like in other countries in the world (Langroudi, 1390). It is clear that recognizing 
effective parameters on the teams that produced Iranian animated feature films, from the 
first one till now, can be effective in solving many of the problems related to optimizing 
teamwork conditions. However, such a study in the art industry of animated short films 
has not been performed yet and its execution for the first time, can open the way for the 
next studies in this manner, considering various aspects such as social, economic, and 
psychological. accordingly, it has been tried in this work to answer a main question: What 
is the situation of the production of animated feature films in Iran? The other questions 
are: -  What are teamwork parameters in Iranian animated feature films?

- How important are each of the teamwork parameters in Iranian animated feature films?
-What is the situation of each of the teamwork parameters in Iranian animated feature 
films?

-  How controllable are each of the teamwork parameters in Iranian animated feature films?
-How can each of the teamwork parameters in Iranian animated feature films be improved?
Considering research methodology, the present study is fundamental considering its goal 
which has been established to solve or improve teamwork problems in the art industry 
of Iranian animated feature films. This study is based on gathering library documents 
and literature in the form of books, articles, and thesis. It is also a field study based on 
interviews and surveys. Considering its method, it is qualitative based on the nature of 
explanatory-analytical research to investigate the condition of the art industry of Iranian 
animated feature films. This study utilizes the Delphi method to gather and analyze raw 
information. Delphi method, which is a qualitative method can be explained as a method 
for structuring the process of group relationships (Harold Lindston, 2002).

In the present study, a group of university lecturers and managers in the field of the Irani-
an animated feature film art industry were selected and their comments were gathered 
using questionnaires and interviews. Then, the data were classified and coded and again 
sent to all the group members. The group members checked the comments and put com-
ments again. Based on their comments, a general conclusion was made. The steps of this 
method in the present study are as follows:

- Defining the problem
- Gathering library documents, research, and literature review
- Choosing the Delphi group
- Preparing an open questionnaire
-Confirming the validity and reliability of the questionnaire
-Interviews
-Analyzing the data and defining the parameters
- Asking from Delphi group to check and comment again
 Conclusion
The statistical population of the present study includes university professors, managers, 
producers, and directors of Iranian animated feature films. As there are only a few Iranian Fo

rm
ul

at
io

n o
f T

ea
m

w
or

k i
n t

he
 P

ro
du

ct
io

n o
f I

ra
ni

an
 A

ni
m

at
ed

 Fe
at

ur
e F

ilm
s



http://jjhjor.alzahra.ac.ir/ 

(Jelve-y-honar)

23

1.DOI: 10.22051/JJH.2023.43385.1965 
The Present Paper is Extracted from the MA Thesis by Sahar Ghafurian, Entitled: “Formulation of Teamwork 

in the Production of Iranian Animated Feature Films”.
2-  Sahar Ghafurian, MA of Animation, Faculty of Art, Soore University, Tehran, Iran, Corresponding Author.
       Email: SaharGhafurian@gmail.com
3-  Kiyarash Zandi, Assistant Professor, Department of Animation and Visual Effects, Faculty of Art, Soore 

University, Tehran, Iran. 
       Email: Zandi@soore.ac.ir

Research Paper

Received: 2023-04-08

﻿Accepted: 2023-07-06

Formulation of Teamwork in the Production of
 Iranian Animated Feature Filmseory 1

Sahar Ghafurian  2

Kiyarash Zandi 3

Abstract
Animation art and industry, in the case of feature films, require diverse expertise and 
roles. In this way, an animation production team sometimes includes up to a few hun-
dred members. Members who besides having their tasks, play interwoven roles in their 
teams. It doesn't matter if a member is needed from the beginning till the end in the pro-
cess of film production, or if he plays his part during a stage and says goodbye. In both 
cases, the animated feature film production team is like a chain that needs cooperation 
between its members with other members and with the organization to keep its con-
sistency. In this regard, sometimes, not playing one proper role by a member, results 
in considerable damage to the whole team. Here is where the success of members and 
the organization shows its importance in the formation and progress of an efficient 
team. Effects factors are diverse and include a wide range from social and econom-
ic conditions to interaction and speech skills of the members. Therefore, various and 
diverse studies on the quality of teamwork during the production of animated feature 
films that are already been produced, help solve problems or correct points of short-
comings in animated feature film production teams in the future. So far, various types 
of research on teamwork in the art- industry of animated feature films have been done 
inside organizations, in country-wide industries, or internationally, outside Iran. One of 
the most inclusive and famous references concerning teamwork in animation is the 
article by Edwin Catmull (2008). In this article, Catmull who is one of the chief managers 
of Disney and a cofounder of Pixar, has emphasized that the main investment of a team 
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formation of powerful research networks to recognize and monitor the developments and 
technologies affecting handicrafts and to provide the data obtained from the research 
continuously to various networks of designing, producing, and supplying handicrafts.

Keywords: Network-Actor Theory, Bruno Latour, Network Approach to Handicraft Indus-
tries, Definitions of Handicraft Industries, Handicraft Actors.
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tors in a network. the most important representative of this approach is the actor-network 
theory The present article tries to suspend our familiarity with the assumed structures 
based on the actor-network theory and then starts with the activists and their actions, 
further, by examining the relationship between the actors and the negotiations between 
them, the paper concludes how human and non-humans actors create a network togeth-
er, and finally, the final product, which is called a black box in actor-network theory, is ma-
deTherefore, the present research is looking for an answer to this question: How can the 
network approach of handicrafts be explained based on the actor-network theory, and 
what solutions are suitable for its application in the practical and research fields of hand-
icrafts? In the research process, firstly, in the background section, research conducted in 
the field of handicrafts has been explored based on this theory. Then the actor-network 
theory is introduced based on Berno Latour's theory and its elements and further, based 
on this theory, the creation of the final handicraft product in a network consisting of hu-
man and non-human actors and how the human agency (artist-artisan) and the links and 
negotiations within the network have been examined to explain the network approach of 
handicrafts.This theory seeks to achieve a practical approach to develop strategies for 
leveraging advantages and addressing threats posed by technological advancement to-
ward the preservation, improvement, and promotion of the handicraft industry. 

In the third part, the classic Delphi research method is presented to reach the consensus 
of the experts in defining the network approach. In the fourth part of the findings of the 
research, according to the subject, it means reaching a definition of the network approach 
of handicrafts, the need of which was felt following the developments of the present era, 
especially the technological developments. thus 12 experts were selected with the condi-
tions of expertise in the field of handicrafts and knowledge of technological developments 
affecting handicrafts, as well as the desire and enthusiasm for cooperation and continuity 
in it. Before asking the experts for their opinion regarding the definition provided by the re-
searchers, two questionnaires were prepared on the five-point Likert scale to reach a com-
mon point of view for judging through similar criteria. the results of the first questionnaire 
show that the agency of the artisan artist and the impact of new tools and technologies 
in the process of designing and producing handicrafts have the highest consensus in the 
very high option, Also, to develop forward-looking strategies, there is a lot of consensus on 
the importance of a network approach in this option.According to the results of the sec-
ond questionnaire, three actors, artisans, specialized knowledge and skills, and economic 
factors have the highest level of agency according to the experts. in the end, the definition 
of the handicraft network approach presented by the researchers was judged by experts 
in three rounds. and after the consensus and saturation of experts' opinions, the defini-
tion of handicraft network was presented. In the fifth part, discussion and conclusion, the 
practical suggestions of the network approach and its conceptual model are presented.

What is of great importance in the present research in achieving the definition of handi-
crafts network approach is the reasons and how to apply this approach in different fields 
of handicrafts which is also the answer to the research question and shows that the prac-
tical features of this theory can be used in networking, planning and policy-making. the 
network approach to handicrafts by providing conditions that can simultaneously involve 
the actions of human and non-human actors in the network causes the confrontational 
strategy is not the only option against technological developments. rather, with the arriv-
al of any new phenomenon affecting handicrafts, by creating negotiations and creating 
links, the action of the new agent should be directed in line with the goals of the network.

Therefore, new developments, especially emerging technologies, are not considered a 
threat and it is possible to take advantage of its advantages and opportunities by estab-
lishing interactive links and taking measures against possible threats. this requires the Pr
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Abstract
Uncertainties of the future and fundamental changes in communication methods and 
business environments as a result of technological developments of the present era 
have posed new challenges for the handicraft industry in terms of design, production, 
and distribution. Traditional definitions and approaches in the handicraft industry often 
are focused on the essence and nature of the craft. However, with the increasing em-
phasis on innovation, economic sustainability, and entrepreneurial aspects in areas such 
as the creative economy, creative industries, and sustainable development in recent de-
cades, it is still necessary to pay attention to approaches that are aligned with the devel-
opments and spirit of the times. The rapid emergence of technological developments 
and their effects have questioned the human agency in the viewpoints believing in sub-
ject/object duality, and have caused the emergence of theories in the sociology of sci-
ence and technology studies. Some consider man to be free and consider technology as 
a tool in his hand and some others consider technology to be intrinsically autonomous, 
i.e. affects social, cultural, and political equationsIn the meantime, theories formed in the 
contemporary world deny the characteristic of autonomy of humans and technology 
and the action or the final product is the result of connecting human and non-human fac-
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tions and is accompanied by displacement during the process. As a result, the audience 
is disarmed and loses its power and management in front of the events that happen in the 
advertisements and surrenders. According to this, the goals of advertising designers to 
control the mind of the audience are achieved by using this type of visual narrationtation. 
In relation to the second type of infra-thinness (enlargement of small elements), this type 
of narrative in advertising is one of the tricks of creative advertising; Because sometimes 
to advertise a product or service, it is necessary to magnify the elements that are not 
visible to the audience under normal conditions to activate the sensible–perceptive pres-
ence of the audience in the advertisement. According to the examination of samples of 
advertisements in which the second type of infra-thinness be seen, it can be concluded 
that the use of this solution is very helpful, especially when it is necessary to warn the au-
dience of threats with multiple powers. Also, the third type of infra-thinness (fragmenta-
tion of elements) in advertising, can have an effective presence in cooperative advertising. 
In some examples, the fragmentation of advertising narratives sometimes leads to the 
fragmentation of the advertising media, and to realize the message of the advertisement, 
the audience is used to participate and remove the fragments. In addition, it can be under-
stood that this solution has good capabilities for showing different parts of different narra-
tives in one medium; Because some media, especially print media, are facing limitations 
for narration.In the fourth type of infra-thinness that uses metaphorical forms, with the 
help of extratextual references, the audience's understanding of the advertising message 
takes a shorter time, and metaphor also helps to make messages that carry abstract con-
cepts more concrete. This solution is very suitable for displaying numerical information in 
advertisements. Finally, the use of lapsus or rhetorical errors in advertising first confronts 
the audience with a cognitive error and then gives the audience a deeper understanding of 
the message of the advertisement. Also, Lapsus can be used as a solution for advertise-
ments in which replacing, substituting, and removing image forms as an advertisement 
message is intended by designers. In general, we can conclude that all kinds of infra-thin-
ness in advertising narratives can be a kind of advertising strategy and trick. In addition, 
infra-thinness is a way to achieve new meanings by paying attention to details rather than 
portraying generalities.

Keywords: Narratology, Infra-Thinness, Advertising, Modern Narrative, Advertising Narra-
tive. 
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What has been conveyed is the basis of the definition of narrative in the Paris school of 
narratology from the point of view of Propp and Greimas, who consider the change in 
the process from the beginning to the end of the narrative and the action of the actors to 
be the principle. However, the narrative does not always have a linear process and is not 
accompanied by action. accordingly, in this research, we intend to deal with a type of 
narrative in advertising that does not follow the linear structure of classical narrative and 
change is not the basis of meaning production. Rather, the passion system replaces the 
action system, and meaning emerges after sense and perception (Greimas, 2018: 30). 
As a result of these two types of narratives, there are two types of classical and modern 
aesthetics in the narratives. In classical aesthetics, beauty is definite and time is eternal, 
perfection-oriented, and complete. In this type of aesthetics, beautiful is absolute and its 
audience is passive. But modern aesthetics are mixed with presence. Attending means 
facing a passion instead of being an actant. Presence is not something that can be ac-
quired. Rather, it is formed in time (Greimas, 2018: 36). "Each presence is the creation of a 
moment that ceases to exist as soon as it is formed because every present immediately 
joins the past and leaves the aspect of being a flash to the time before it." In fact, these 
now shape the presence of a modern subject and create a new beauty system that can 
be called a poetics of infra-thinness. Therefore, in the current research, we will study the 
types of infra-thinness in narrative according to its characteristics, and to achieve the 
goals of the research, we will seek to answer the main question - How can the infra-thin-
ness in narrative be observed in advertising discourses? - to the sub-questions. We an-
swer below: 1. How is infra-thinness defined in the narrative? And how many types can 
it be divided into? 2. Are all types of infra-thinness observable in advertisements? 3. Is it 
possible to introduce various types of infra-thinness as advertising solutions and tricks?

This research is fundamental in terms of its purpose and has been carried out in the de-
scriptive method of content analysis. It is also qualitative in terms of data analysis. The 
method of data collection was purposeful and according to the types of infra-thinness in 
narrative and its characteristics, they have been selected from foreign advertisements. 
The reason for using external samples is easier access to categorized examples on web-
sites such as Ads of The Word and similar sites. In fact, by searching and viewing the 
archives of the sites, examples of all kinds of infra-thinness in the narrative have been 
found in the examples of foreign brand advertisements. In this research, explanations 
were given first about narratology and its types, and then concerning infra-thinness. and 
then, according to the types of infra-thinness, its examples in advertisements were ex-
amined to evaluate the types of infra-thinness for introduction as an advertising strate-
gyThe result of this research shows that there are five types of infra-thinness in a narra-
tive, which are infra-thinness in process, enlargement of small elements, fragmentation 
of elements, metaphoric infra-thinness and Lepsos or Formal error can be divided. By 
explaining the types of infra-thinness in narration, we found that infra-thinness can be 
used in visual texts in addition to verbal texts. If we consider advertising design as a kind 
of visual narrative, then the modern narrative and, as a result, the infra-thinness in the 
modern aesthetic system can also happen in it and become a kind of advertising strategy 
to persuade the audience; As in the examined samples, these strategies were used well. 
When we pay attention to the infra-thinness features of the narrative process, we find that 
these features share common features with creative and effective advertising.In a good 
advertising plan, the speed of the event and the surprise of the subject are important, 
which is symmetrical with the features of the first type of infra-thinness (process). Also, 
the loss of cognitive and reasoning function in relation to a narrative that is explained by 
uncountable time and zero place is a feature that can be observed in the infra-thinness of 
advertising narratives; Because the audience does not find an answer with logical rea-
soning in front of this time that has become zero, which is significant in natural condi- Th
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Abstract
Due to the importance of advertising in the contemporary world and the fiercely com-
petitive market that has made brands struggle to outdo each other in attracting the at-
tention of the audience to their products and services, also putting the audience in a 
position to face new visual experiences and, as a result, making them surprised when 
facing all kinds of advertisements is one of the important concerns of advertising team 
designers, it has always been necessary for designers to choose appropriate solutions 
in creative ways. Research in the field of advertising and finding advertising solutions 
also considering the interdisciplinary nature of advertising, identifying the hidden as-
pects of some approaches, and using them for studying in this field is necessary and 
the results are useful for designers. One of the approaches that can be used to inves-
tigate advertisements is narratology. The current research was conducted to identify 
the hidden aspects of this approach for advertising analysis and, as a result, extract ad-
vertising solutions through the study of one of the types of narrative. Narratology origi-
nally started with Propp's research. According to him, the basis of every narrative is the 
change from one state to another, which is called an event (Abbasi, 2013: 57). Greimas 
also considers actors and action to play a fundamental role in the process of generating 
meaning. According to him, the actor is "someone or something that performs an action 
or the action happens to him", thus the act of narration is revealed in the action pattern of 
the actors (ibid.: 69).
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contemporary visual trends can use these rich visual resources to introduce and familiar-
ize their YA audience with the authentic Iranian visual culture in addition to creating new 
and innovative art that is in tandem with the demands and tastes of the culture, society, 
and the audience who would be consuming these new artworks. The research proved that 
three general categories were used more often by illustrators to introduce cultural identity 
in the sample books. The first component is language, which has been used in the most 
famous literary titles recorded in different periods of Iranian history as a part of Iranian 
culture. The second component is ancient Iranian mythological figures, and the third 
component is the customs, traditions, rituals, beliefs, and values, the sum of which is 
known as the cultural heritage of Iran. To answer the second and third questions, three 
picture samples were selected from the illustrated YA books. Each title reflected one of 
the three components of cultural identity when it was submitted to the Cultural Associa-
tion of Children’s Book Publishers. Social semiotics and visual social semiotics were used 
to analyze these samples. The results showed that designers chose elements from the 
available cultural, visual, and symbolic resources that already exist based on the societal 
and cultural context and the genre in which their work is presented. As we saw in the pic-
ture of the “Rostam and Sohrab and a Celebration Called Sadeh” book, the illustrator was 
inspired by the Iranian illustrations in different eras, beginning with the Parthian murals to 
the coffee house paintings. The illustrator attempts to represent an authentic Iranian at-
mosphere by combining these styles with contemporary visual art. This method sup-
ports the traditional Iranian culture and can also create a new visual atmosphere based on 
the social context and the genre of the illustrated YA book. These individual choices were 
made based on the personal interests of the artist and in compliance with the principles of 
clarity and proportionality. The illustrators also use a new signification process to convert 
the old signs and symbols into new signs and symbols to fit the new context in which the 
images will be presented. This works differently in the images relating to “Their hands 
smelled of flowers.” In that sample, the illustrator may not have been inspired by the dif-
ferent eras of Iranian visual culture, but the elements, signs, and tools used by the illustra-
tor show visual references to the era in which the story of the book takes place. Therefore, 
people’s unique social nature and their access to cultural resources that are socially con-
structed indicate they are active participants in the processes of semiotics and communi-
cation.

Keywords: : Illustrated Books for Adolescents, Cultural Identity, Social Semiotics.
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however, it must be noted that, unlike other studies that solely focus on visual social semi-
otics introduced by the aforementioned in their book titled “Reading Images” when it 
comes to analyzing visual language, this paper will focus on this method to the extent that 
it is relevant to ‘social semiotics.’ The research samples are selected from the illustrated 
YA fiction books that were submitted to three cycles of the “Top Book of the Year Festival” 
organized by the Cultural Association of Children’s Book Publishers in the 2010s. A total 
of 230 titles were selected by the biennial festival, 47 of which were considered cultural 
artworks. This article is based on Laleh Jahanbakhsh’s dissertation titled “An Overview of 
the Representation of National Identity in Illustrated YA books. Case study: titles submit-
ted to four biennial cycles at the “Top Book of the Year Festival” organized by the Cultural 
Association of Children’s Book Publishers in the 2010s” under the supervision of Dr. Has-
san Soltani, Tehran University of Art. Due to the word limit, this article focuses on three ti-
tles selected from the aforementioned category that discuss cultural identity. These ti-
tles were researched and analyzed using social semiotics, and the result is presented 
here. These titles were selected using purposive sampling. Each of the three titles rep-
resents an important component of cultural identity. The first component is language, 
which has been used in the most famous literary titles recorded in different periods of Ira-
nian history as a part of Iranian culture. The second component is ancient Iranian mytho-
logical figures, which are widely discussed in titles such as Shahnameh (The Epic of Kings 
by Ferdowsi). The third component is customs, traditions, rituals, beliefs, and values, the 
sum of which is known as the cultural heritage of Iran. These titles were accessed in the 
field and also observed as photographsThis paper aims to answer three questions: First-
ly, what are the components that make up the cultural identity that’s represented in Illus-
trated YA books? Secondly, what are the cultural resources that illustrators use in their 
work? Thirdmiotics introduced by the aforementioned in their book titled “Reading Imag-
es” when it comes to analyzing visual language, this paper will focus on this method to the 
extent that it is relevant to ‘social semiotics.’ The research samples are selected from the 
illustrated YA fiction books that were submitted to three cycles of the “Top Book of the 
Year Festival” organized by the Cultural Association of Children’s Book Publishers in the 
2010s. A total of 230 titles were selected by the biennial festival, 47 of which were consid-
ered cultural artworks. This article is based on Laleh Jahanbakhsh’s dissertation titled 
“An Overview of the Representation of National Identity in Illustrated YA books. Case 
study: titles submitted to four biennial cycles at the “Top Book of the Year Festival” orga-
nized by the Cultural Association of Children’s Book Publishers in the 2010s” under the su-
pervision of Dr. Hassan Soltani, Tehran University of Art. Due to the word limit, this article 
focuses on three titles selected from the aforementioned category that discuss cultural 
identity. These titles were researched and analyzed using social semiotics, and the result 
is presented here. These titles were selected using purposive sampling. Each of the three 
titles represents an important component of cultural identity. The first component is lan-
guage, which has been used in the most famous literary titles recorded in different periods 
of Iranian history as a part of Iranian culture. The second component is ancient Iranian 
mythological figures, which are widely discussed in titles such as Shahnameh (The Epic 
of Kings by Ferdowsi). The third component is customs, traditions, rituals, beliefs, and val-
ues, the sum of which is known as the cultural heritage of Iran. These titles were accessed 
in the field and also observed as photographsThis paper aims to answer three questions: 
Firstly, what are the components that make up the cultural identity that’s represented in Il-
lustrated YA books? Secondly, what are the cultural resources that illustrators use in their 
work? Thirdly, how do designers and illustrators use the available cultural resources con-
cerning the context of the society in which they present their work? This research paper 
hypothesizes that many visual resources survive from many different art movements 
and cultural eras and are still available to this day. Designers and illustrators influenced by An
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Abstract
Illustrated books are among the most important cultural products made for the Young 
Adult age group which aim to represent the issues related to adolescent life in different 
literary genres. These literary genres are divided into different categories, such as text-
books, scientific books, poetry books, fiction, and translated fiction. The samples exam-
ined here are from the illustrated fiction genre. These books’ unique feature of narrating 
stories from the heart of society and the culture from which they spring, can indirectly in-
troduce young adults to fundamental concepts and issues such as the cultural identity 
of their Homeland. Cultural identity is by far one of the most meaningful constituents of 
the national identity of a country. Especially in the era of globalization and in the coun-
tries facing this phenomenon, understanding the components of identity, especially cul-
tural identity, is considered vital for young adults. These categories encompass the G, D, 
and H rating categories (which include children’s books, middle grade, and parental guid-
ance ratings in the Iranian rating system) and overall the young adult category (ages ten 
to fifteen in Iran), which means they are at an age where they are curious about cultural 
and social phenomena around them as well as being at their most impressionable life 
stage. This review aims to introduce the components of the Iranian cultural identity and 
analyze how these components are represented in illustrated YA books. The methodolo-
gy here is a descriptive-analytical approach, and the social semiotic method introduced 
by Gunther Kress and Theo Van Leeuwen is employed for visual analysis and semiotics; 
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stan? What are the similarities and differences between the characteristics of the “Dahan 
Azhdari” motif in the gilding of both periods?

Research Methodology
The method of this research is of a qualitative type and it was carried out by a comparative 
method, and collecting information through a documentary (library) method. The sam-
pling of the statistical population of the current research is a case study of two works: one 
from Tabriz school and the Turkmen style, and the second from the contemporary period 
of Afghanistan, where the application of the “Dahan Azhdari” motif in the gilding of the two 
works is discussed. The selection of both samples has been done according to their gen-
eral similarities with other works of the same period. 

Findings
In the results of this research, the estimation of the similar features of “Dahan Azhdari” mo-
tifs in the gilding of the Tabriz school and the Turkoman style and the contemporary peri-
od of Afghanistan is discussed, which shows the importance of these features due to its 
continuation in the contemporary period. Distinctive features of Afghanistan's contem-
porary style, which is considered a kind of innovation, are expressed. In response to the 
question of the similarities between the motif of the “Dahan Azhdari” in the Tabriz school 
of the Turkmen style and Afghanistan, it can be acknowledged that: the type of spiral on 
which the “Dahan Azhdari” is formed in both works is of the Archimedean type. The posi-
tion of the “Dahan Azhdari” on the Archimedes spiral in both works is placed at the begin-
ning, middle, and end of the spirals in the last three semicircles. In both works, there are 
three types of motifs: semi-symmetrical, asymmetric, and half motifs. In all three types, 
the arrangement and location of the repetition and rhythm in the decorations are the 
same due to the Turkmen style of Tabriz school, and Afghan schools. In the decorations of 
both works, there are three decorations similar to the curved tooth and band. There is no 
distinction in the general form of the tooth and curved in both works and it is completely 
similar to each other. In the section of the stanza, the placement of the stanza at the end 
of the motif in both works can be mentioned as a commonality. In response to the dif-
ferences between the motifs of the mouthpiece in the two works, it can be stated that in 
the contemporary work of Afghanistan, the stem of the Archimedean spiral is wider than 
in the work of the Turkoman style, and due to the proximity of the five and a half circles, 
which have less space, the distance between the spirals is also less. The maximum num-
ber of semicircles in the contemporary work of Afghanistan is six and in the work of Iran, it 
is four. The internal sub-spiral in the Afghan work is finer and smaller than the main spiral, 
but in the Iranian work, the width of both stems is the same. In all three types of semi-sym-
metric, asymmetric, and semi-" “Dahan Azhdari”, the width of the beginning of the motif in 
the contemporary work of Afghanistan is more than that of the Turkoman style, and with 
a rhythm that has a greater acceleration from the narrow to narrow in width, its length is 
more than the work of the Turkoman style. In the part of tooth decorations in the contem-
porary Afghan work compared to the the Turkoman work, the overall shape of the “Dahan 
Azhdari” is smaller and it resembles a part of the curve; Because it is placed at the begin-
ning of the decoration of the curve. The maximum number of curves in the contemporary 
Afghan work reaches nine; But in Iran, there are five, and the decorative form of the band 
is relatively independent and separate from the form of the motif in the Iranian work. In 
the Afghan work, the end of the spiral in the form of a band is placed at the beginning of the 
motif as a decoration.

 Keywords: Gilding, Tabriz, Turkmen School, Iran, Contemporary period, Afghanistan.
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12

 Tabriz school and the Turkmen style are considered independent styles from other periods 
of gilding art in Iran; according to the works of this period, the general features of the Ilkha-
nid period are as follows: the space between the lines in the gilding is filled with gold color; 
the variety of colors has increased and the rich colors of this school are influenced by 
Iranian art and green and blue colors are dominant; much precision is used in the designs, 
which is the result of the influence of Chinese painting. 

Through the Turkoman school’s gilding method, the gilding in the contemporary period of 
Afghanistan has become wider in terms of decoration, and there are open and closed texts 
different from the composition of the works of previous periods, and it is no longer limited 
by the analogy of the previous periods. Variation in decorations and types of overall form 
of gilding components is one of the other characteristics of contemporary Afghan gilding 
works. So in some works of gilding, even two similar components cannot be found in dec-
orations and petals. The studied work of the Turkmen school gilding method in the pres-
ent study is the gilded Badragh page from the book of Islamic arts. This work was in 1478. 
It was dedicated to Sultan Khalil, the eldest son of Uzvan Hassan, the ruler of Agh Quyunlu 
- who ruled for six months in Tabriz. The dimensions of this work are 120.3 x 13.5 cm, with 
ink, gold, and matte watercolor on paper. The main form of this work is bergamot in the 
center of the work. Around the bergamot, there is a closed text in the form of an analogy. 
After the closed text, two borders are engraved around it, and in the last part of the border, 
the porch is located on three sides of the border. There is a text in the center of Toranj, “Wa 
Al-Dhain Abul-Fath Sultan Khalil Bahadur Khaldullah Malika wa Sultana wa Afaz Ali Al-Ala-
min Yare wa Ehsana” in Nastaliq script, which indicates that this work was commissioned 
for Sultan Khalil. The most used colors in the work are azure, gold, black, and brown. The 
second studied work from the contemporary period of Afghanistan is Badragh page by 
Mohammad Yunus Jami. Mohammad Yunus Jami, calligrapher and gilder of contempo-
rary Afghanistan in 1990 AD. He was born in the city of Herat. His father, who was a schol-
ar and art lover, seeing his son's talent, sent him to the art workshop of master Abdul Jalil 
Tawana to benefit from the master's knowledge in 2003. This period can be considered as 
the sound that not only awakened Jami's artistic taste but also excited his soul. By enter-
ing the Faculty of Fine Arts of Herat University in 2009 he reached a new approach to art 
and was particularly influenced by the teachings of master Abdul Naser Swabi. At the end 
of this course, he made an effort to study and examine the tombstones of the Timurid pe-
riod. It was as a result of these studies that he got special artistic inspiration. He took the 
works of the Timurid period as a model for his artistic works. Even though Jami has a taste 
for deconstruction, he is a follower of the Herat school. As can be seen in the works of the 
Tabriz style of the Turkmen school, some of the characteristics of the Herat school with a 
different language have been inherited. At the same time, the artist has created a special 
style in this area, which has increased its functionality and efficiency with the use of new 
designs, considering the originality of the traditional foundations. The work of the Badra-
gh page of the contemporary period of Afghanistan, 27 x 42 cm, is made with gold color 
and handmade Ahar Mahreh Indian paper by Jalil Jokar. In the center of the lower side of 
the tangerine work in a rectangular frame, it has the overall shape of an altar and there is an 
inscription in the upper part of it. A border has been worked around these two central roles, 
and there is a border on the last three sides. The work mostly uses azure, gold, brown, and 
black colors, and red and turquoise colors are also used in some of its partial decorations. 
Below is the examination and application of the “Dahan Azhdari” pattern in a step-by-step 
manner, firstly, the spiral stem, then the general form of the pattern, and finally, its decora-
tions.

Research question
 The main question here is: what are the characteristics of the motif of “Dahan Azhdari” gild-
ing in the Tabriz school and the Turkoman style, and the contemporary period of Afghani-
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Abstract
The art of gilding is one of the oldest common arts in Islamic countries. This art is con-
sidered one of the most influential arts in Iran and Afghanistan. Two works are adapt-
ed and studied in this research. The first work belongs to the period of Tabriz's painting 
style and the Turkoman school, and the second work belongs to the contemporary 
period of Afghanistan. The reason for choosing the topic is the existence of the “Dahan 
Azhdari” pattern in the two discussed periods with different structures and capabili-
ties, which shows the influence of the Turkmen school on the contemporary art of Af-
ghan gilding. The main problem of this research is to study the role of “Dahan Azhdari” 
as a main and influential role in gilding having a long history, and the gilding of Afghani-
stan in the contemporary period. 

This study investigates seven important linguistic actions and five activities in each art 
work provided in two different tables, in details. 

What is derived as  result, is a meaningful and obvious difference in representation of 
objects in works of male and female photographers.  Photos of this study are selected 
through targeted sampling method. 

Alzahra Scientific Quarterly Journal  

Vol. 16, No. 1, Spring  2024 ,Serial No. 42

 V
ol

. 1
6,

 N
o.

1 ,
Sp

rin
gr

 20
24

,S
er

ia
l N

o.
 42



the art of Jews residing in Iran has tended to be hidden among Iranian art and culture. 
In the adapted work of Bahram-Nameh, the confusion of the arrangement of the images 
itself means an order in the Jewish religion, which, in accordance with the Iranian hyper-
text, has an unusual expression to achieve enlightenment and transcendental truth. In 
this study, the relationship between two hypertexts is based on the influence system. In 
the Hebrew manuscript, we have a movement from intertextuality to hypertextuality.. On 
the surface, the Hebrew manuscript is depicted exactly according to the pentagram and 
tells the stories of Bahram Gur, but on the inside it has references to the Jewish tradition. 
The number seven is sacred in Islamic and Jewish thought and is a level of perfection and 
excellence. On the surface, the Hebrew manuscript is depicted exactly according to the 
pentagram and tells the stories of Bahram Gur, but on the inside it has references to the 
Jewish tradition.  Therefore, by dealing with authentic Iranian stories and by producing 
the manuscript, the artist has pursued a goal, which is a metaphorical comparison and ex-
pression of Moses and the Jewish religion, which reminds the audience secretly and with 
implicit concepts. According to Genets’ theory of intertextuality, among the four possibil-
ities of intertextuality (quotation, allusion, reference, and plagiarism) and six hypertextual 
possibilities, co-presence and overlap are both present. A series of Jewish religious ele-
ments have been formed in the context of Iranian art and literature, which has led to the 
change of Nizami's poetry. In this way, the Persian-Hebrew text of Haftpeikar has been 
in constant rotation from Islam to Judaism and vice versa, and thus the gender and na-
ture of the images have changed compared to the text and writing of Khamsa of Nizami.

Keywords:Adaptation, Painting, Safavid, Bahram-Nameh, Nizami, Gerard Genet.
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works have not been examined with this approach. Outside of Iran, there have been re-
searches about Persian-Hebrew manuscripts and most of them have been published in 
Hebrew, but none of them are from the point of view of derivation and adaptation. In this 
article, we are faced with the adaptation of the tradition of Jewish illustration from Ira-
nian paintings and after that with the literary pre-text, so it is also a cross-cultural study 
and the formulation of the research has several different sign systems. One is literary 
(the text of Haftpeikar of Nizami) and the other is pictorial, which includes illustrations 
of the Persian and Hebrew manuscripts and the Lampstand of Menorah. The paintings 
of the Hebrew manuscript could not be created without a visual pretext, i.e. the pictures 
of the Persian manuscript could not be created and it can be said that the relationship 
between these two is based on pretext because the number of figures, the totality of the 
work and the creation of space all confirm this issueOn the other hand, the illustrations 
of the Persian manuscripts are also taken from the literary text of Khamsa of Nizami. 
In its heart, the Hebrew manuscript contains references to the Menorah candlestick, so 
this Lampstand is also a pretext for the Hebrew manuscript. Based on the acquired re-
sults, Bahram-Nameh shows something more than the imitation or reproduction of the 
text by transitioning from intertextuality to hypertextuality. This book has changed the 
seven conducts mentioned in Nizami's poetry and by simulating the appearance of the 
Haftgonbad story, it shows an allegory of the religion of Moses and the Jewish religion, 
which means it has been adapted from the coexistence of Nizami's poetry. The signs are 
sometimes a reference to Judaism and sometimes a quote from Nizami, so this illustrat-
ed text fluctuates in a continuous rotation from Islam to Judaism and vice versa, and the 
dominant type of change is Transposition. The adaptation in the Hebrew manuscript of 
Haftapeikar was formed in cultural-linguistic and international research, following the 
connection between two different Iranian and Jewish communities during the Safavid 
era. In this study, the difference between two hypertexts was investigated. In the first 
step, it was determined that Bahram-Nameh has a literary pretext of Khamsa of Niza-
mi and a pictorial over text of Haftpeikar (11th century A.H.). By examining the cases 
considered in the collection of studies, it was determined that the Hebrew text related 
to the Persian manuscript of intertextuality is the dominant form of transposition. The 
changes that have been made in some symbolic systems of the paintings of Haftpeikar 
have led to huge changes and transformations in the second adapted and hypertextu-
al work (Bahram-Nameh). Most of these transformations are related to the replacement 
and displacement of the days of Friday and Sabbath in the Hebrew text compared to the 
Persian text because in this way we encounter the exchange between the images of the 
Bahram-Nameh and the Menorah candlestick as a symbol of Judaism. This study is inter-
disciplinary, i.e. between literature, painting, and religion. The second hypertext (Hebrew 
manuscript) was produced based on the changes made in the Iranian manuscript and ac-
cordingly the literary text of Khamsa of Nizami. These changes are the result of a change 
in the text of Haftpeikar Khamsa of Nizami, so the literary text of Haftpeikar Nizami is a 
pretext for Bahram-Nameh. The creation of the illustrations of the Hebrew manuscript 
has been made possible in such a way that if it is examined with the criteria of Genets’ 
theory, in terms of quantity and size, it has been reduced in size compared to the Persian 
manuscript, which can be expressed in terms of external structure and appearance. From 
a qualitative point of view, the Hebrew manuscript has changed. Also, there was an in-
tertextual relationship between Bahram-Nameh and Menorah paintings as a symbol of 
Judaism, and due to this influence, the style of the works has changed. The identifica-
tion and replacement of the seven stages of conduct and the seven places with the seven 
branches of the Menorah and the seven planets has been done, and following that and in 
a broader sense, the Nizami mystical conduct has been oriented towards Jewish mys-
ticism. These changes have occurred in the painting tradition of Iranians, and therefore, Ad
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Abstract
As a Persian Hebrew work, Bahram-Nameh represents Jewish art in the context of Ira-
nian art. This work is derived from a Persian manuscript of Haftpeikar and by choos-
ing and changing some special sign systems in it, an adapted manuscript of Bah-
ram-Nameh was created. The problem is the reason for the re-creation and adaptation 
of the Hebrew manuscript of Haftpeikar from its Persian manuscript in the Safavid era. 
The goal is to achieve and identify the type of transformations in the Bahram-Nameh 
hyper textual. Questions: In the derivation process, what sign systems were changed 
or removed in the Hebrew manuscript that led to a change in meaning? what are the 
differences between the two Persian and Hebrew manuscripts of Haftpeikar? Exam-
ining Bahram-Nameh together with the available pretexts can fill the void of studies 
in this field. The statistical population includes paintings of the Haftpeikar section of 
the Persian manuscript of Khamsa of Nizami in 1076 A.H. and the paintings of the He-
brew manuscript named "Bahram-Nameh" belonging to 1112 A.H. The images of the 
paintings of both manuscripts are available on the website of the British Museum. The 
study sample also includes seven paintings from both books called Seven Places. This 
research is descriptive-analytical and comparative and has examined the two manu-
scripts in question with the approach of Gerard Genett's Intertextuality. The method 
of collecting information is also in the form of a library (recording) and observation. In 
Iran, much research has been done regarding adaptation, but so far Persian-Hebrew 
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