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چکیده:

این مقاله بــا هدف مطالعــه چگونگی بازآفرینی ســاختار نقاشــی های ایرانــی در رمان 

نام مــن ســرخ و شــناخت گســتره تاثیرگــذاری هنــر و فرهنــگ ایرانی بــر هنــر و ادبیات 

کشــورهای همجوار ایران، به مطالعه نحــوه و میزان تاثیرپذیری ســاختار و روایت این 

رمــان از نگارگری ایرانــی می پــردازد. این رمــان -که نوشــته اورهان پاموک، نویســنده 

ترکیه ای برنده نوبل ادبیات اســت- به شــرح روایتی از نقاشــان عثمانی می پردازد که 

در دربار ســلطان عثمانی مشــغول به کار بر روی نسخه ای مصور هســتند. این روایت 

در بطن خود به چگونگی شکل گیری نسخه های مصور، روابط میان نقاشان و جهان 

دربرگیرنــده ایــن هنر می پــردازد. بررســی ســاختار رمــان، به روشــنی، نشــان می دهد 

که، نگارگــری ایرانی پایــه اصلی روایــت این رمان را شــکل می دهــد؛ به گونــه ای که در 

چارچــوب روایتی ایــن رمــان ارجاعات متعــددی از نــام شــخصیت ها گرفته تــا رجوع 

کــه اغلب  به تاریــخ و مبانــی زیبایی شناســی نگارگــری ایرانی دیــده می شــود. از آن جا

پیش متن های مورد استفاده در این رمان بصری هستند، در بهترین شکل، ساختار 

کفراســیس  کفراســیس مــورد مطالعــه و تطبیق قــرار داد. ا رمــان را می تــوان از طریــق ا

به رابطه  میــان کلمه و تصویــر دلالــت دارد و در واقع، بــه توصیف ادبی یــک اثر هنری 

می پــردازد. در ایــن مقالــه، برآنیــم تا بدانیــم صورت و ســاختار نقاشــی ایرانــی چگونه 

در رمــان نام من ســرخ اورهــان پامــوک بازآفرینی شــده اســت؟ بدین منظــور، از روش 

پژوهش توصیفی-تحلیلی و برای گردآوری اطلاعات نیز از شــیوه های کتابخانه ای اســتفاده شــده اســت. یافته های این تحقیق نشــان 

کفراسیس ذهنی در کار خود وارد  کفراســیس عینی و هم از راه ا می دهد که، پاموک پیش متن های تصویری نقاشی ایرانی را هم از طریق ا

کفراســیس های عینــی را -که نویســنده در رمان خود بــه توصیف آن ها پرداخته اســت-  کرده اســت. در این پژوهش، مــوارد متعددی از ا

بازشناســایی و تبیین می کنیم؛ در این جا، با آوردن تصاویر این مجالس، چگونگی کشــیده شــدن این تصاویر به ســاحت کلمــه را از زبان 

پاموک خواهیم دید. ســپس، به ســراغ مواردی می رویم که بازآفرینی های ذهنی پاموک از نقاشــی های ایرانی در موقعیت های داستانی 

این رمان را نشــان می دهنــد. ویژگی های محــرز مکتب هــرات در توصیفات صحنه هــای متعددی از رمــان ارجاعات روشــنی به مجالس 

نقاشــی ایرانی دارد. تطبیق بخش هایی از این رمان با تصاویری که به آن ها ارجاع دارد، بر بینامتنیت و درهم تنیدگی صوری و ساختاری 

رمان نام من سرخ با نقاشی ایرانی صحه می گذارد.
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مقدمه
خ اورهان پاموک، سرگذشت نقاشان عثمانی  رمان نام من سر
را بازگو می کند. این رمان، روایتی اســت از عشــق، هنــر، مرگ و 
تجربه زیسته آن نقاشان در بستر تاریخ. باوجوداین، مضمون 
اصلــی رمــان بازنمایی مفاهیــم، مســایل و موضوعــات جهان 
نقاشــی ایرانــی اســت. پامــوک پــس از ســال ها مطالعه بــر روی 
نقاشــی های ایرانی و منابع تاریخ هنری مربوط به آن، اشــراف 
زیادی بر ابعــاد مختلف این هنر پیــدا کــرده و در نهایت، موفق 
شــده اســت، ســاختمانی بلند بــر پایه هــای نقاشــی ایرانــی بنا 
کند. رابطــه رمان پاموک بــا نقاشــی ایرانی در حدی اســت که، 
به راحتــی، می تــوان بن مایه هــای فرمــی و معنایــی ایــن اثــر 
داســتانی را کامــلا برگرفتــه از جهــان نقاشــی ایرانــی دانســت.1 
نه تنهــا بســیاری از مضامیــن و موضوعــات نقاشــی ایرانــی، 
هم چون ماجــرای عاشــقانه خســرو و شــیرین در این اثــر ادبی 
مانــدگار بازســازی شــده، بلکــه برخــی از مهم تریــن مســایل و 
ح و با دقتی  کادمیــکِ متبلا به آن نیــز در این جا مطــر مفاهیم آ
مثال زدنی موشــکافی شــده اســت؛ مســایلی از قبیــل اختلاف 
هستی شــناختی و معرفت شــناختی نقاشــی ایرانــی با نقاشــی 
غربی یــا مباحثــی نظیر جایــگاه ســبک شــخصی و رقــم و امضا 
در آثــار نقاشــی. باوجودایــن، حضــور جهــان نقاشــی ایرانی در 
کار پامــوک، صرفا بــه مــوارد محتوایی محــدود نمی شــود. این 
گی هــای  نویســنده هوشــیار، علاوه برایــن، توانســته اســت ویژ
ساختاری و صوری نقاشــی ایرانی را نیز در صورت و ساختار کار 
خود به کار گیرد؛ به بیان دقیق تر و مشــخص تر، به نظر می رسد 
پامــوک بــرای تولیــد متن ادبــی خــود روشــی را در پیــش گرفته 
است که نقاشــان ایرانی اعصار گذشته در تولید مجالس مصور 
بــه کار می برده انــد. براین اســاس، رمــان نــام من ســرخ، ملهم 
از نقاشــی ایرانی، ماهیتــی بینامتنــی و نَقل درنَقلی پیــدا کرده 

است.  
که، امکان بررســی همــه انحای حضــور و بازتاب جهان  ازآن جا
نقاشــی ایرانــی در رمــان نــام مــن ســرخ در یــک نوشــتار کوتــاه 
دانشــگاهی فراهــم نیســت، در ایــن مقالــه، صرفــا، بخشــی از 
این موضــوع را -که همــان بازآفرینی صورت و ســاختار نقاشــی 
ایــران در رمــان نام من ســرخ پامــوک اســت- بررســی می کنیم 
و تحقیق در ســایر ابعاد ایــن موضوع را بــه فرصت های دیگری 
موکــول می کنیــم. بنابرایــن، هــدف ایــن پژوهــش، مطالعــه 
چگونگــی بازآفرینــی ســاختار نقاشــی های ایرانی در رمــان نام 
کله و  مــن ســرخ اســت. در این جــا، منظــور مــا از ســاختار، شــا

مولفه هــای ســازنده نقاشــی ها و رمــان اســت. بــرای نیــل بــه 
این هــدف، پــس از بررســی پیشــینه پژوهــش، در بدنــه مقاله 
ذیل دو بخــش به بررســی نحــوه بازآفرینــش صورت و ســاختار 
نقاشــی ایرانــی در رمان نــام مــن ســرخ پرداخته ایم. ابتــدا، در 
بخــش اول ایــن مقالــه، دربــاره وابســتگی ســاختاری نقاشــی 
ایرانــی به نقاشــی های پیشــین خود بحــث کرده ایم. ســپس، 
در بخش بعدی مقالــه، روابط بینامتنی ســاختار رمانِ نام من 
ســرخ و نقاشــی های ایرانــی را مطــرح و مصادیــق آن هــا را طی 
کفراســیس ذهنــی بررســی  کفراســیس عینــی و ا دو زیربخــشِ ا
کفراسیسِ نقاشی ها،  کرده ایم. در این جا نشــان داده ایم که، ا
چــه به صــورت عینــی و چــه به صــورت ذهنــی، بــرای ســاختن 
خرده روایت ها و فضاهای داستانی با مجلس سازی های نسخ 

مصور در نقاشی ایرانی برابری می کند.

روش پژوهش
این پژوهــش، به شــیوه توصیفی تحلیلــی و با رویکــرد تطبیقی 
گرفتــه اســت. بدیــن منظــور نویســندگان، صــورت و  صــورت 
ســاختار رمــان نــام مــن ســرخ پامــوک را از یــک ســو و صــورت 
و ســاختار نقاشــی های ایرانــی را از دیگــر ســو مــورد مطالعــه 
کرده انــد.  قــرار داده و ویژگی هــای مشــترک هــر دو را تحلیــل 
به منظور جمــع آوری اطلاعــات مورد نیــاز نیز در ایــن تحقیق از 
روش گــردآوری اطلاعــاتِ کتابخانه ای اســتفاده شــده اســت. 
ابــزار اصلــی نویســندگان در ایــن روش، عمدتــا فیش بــرداری، 
عکس بــرداری و مشــاهده تصاویــر نقاشــی های ایرانــی بــوده 

است.

پیشینه پژوهش 
خ،  در میان پژوهش های انجام شــده درباره رمان نام من ســر
دو پایان نامــه وجــود دارد کــه بــه بررســی رابطــه کلام و تصویــر 
در ایــن اثــر داســتانی پرداختــه اســت. ارجمنــدی)2015(، در 
کفراســیس و  پایان نامــه ای بــا عنــوان »نقاشــی بــا ادبیــات: ا
خ« بــر نقــش مهــم فرهنــگ  فرهنــگ دیــداری در نــام مــن ســر
کیــد می کنــد. در  کفراســیس در فهــم داســتان تأ دیــداری و ا
این پژوهــش، بیش تر بــه تبییــن تئوری میشــل در ایــن حوزه 
می پــردازد و چنــدان بــه تحلیــل متــن داســتانی و چگونگــی 
کلــی بــر ایــن  کفراســیس در رمــان ورود نمی کنــد. او بــه طــور  ا
خ، تجســم جدیــدی از یــک اثر  کــه نــام مــن ســر عقیده اســت 
گی هــای بصــری و فرهنگــی در دل  ادبی اســت که مملــو از ویژ
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روایــت خــود اســت و نویســنده از نبــوغ خــود بــرای نقاشــی با 
کفراسیس و فرهنگ  کلمات استفاده کرده و با اســتفاده از لنز ا
دیداری می توان این ارائه بصــری از کلمات را دید. ارجمندی 
خ ماحصل کشــمکش ها و تقلاهایی  معتقد اســت نام من ســر
است که یک نویسنده- نقاش برای خلق اثری تلفیقی داشته 
اســت. ابراهیمی)1394(، در پایان نامه »بررســی رابطه تصویر 
و کلمــه در نگاره هــای مکتــب هــرات تیمــوری و رمان نــام من 
خ«، بــا در نظــر گرفتن انــواع روابــط میــان تصویــر و کلمه و  ســر
به کارگیــری نظریــه بیش متنیــت ژنــت، به بررســی رابطــه کلام 
خ و نگاره هــای مکتــب هــرات  و تصویــر در رمــان نــام مــن ســر
تیمــوری پرداختــه اســت و بــا بررســی انــواع بینامتنیــت و بــا 
اســتناد به آرای نظریه پردازان آن، به خصوص ژنت، گفتگوی 
بی پایان میــان متون هنــری، خالق آن هــا، مخاطــب و زمینه 
کــه متــن در آن هــا خلــق شــده اســت و  فرهنگــی و گفتمانــی، 
ســپس مشــاهده یا خوانده می شــود، مد نظر قرار می گیرد و با 
توجه به این نکات روابــط ترامتنی میان متون ادبی فارســی، 
خ برقرار می شــود.  نگاره هــای مکتب هرات و رمان نام من ســر
مقاله »معرفــی دو روش بــرای دیــدن: مواجهه تصویــر و کلمه 
خ« نوشــته چیچک اوغلــو)2003( را نیــز  در رمــان نــام مــن ســر
می تــوان در زمــره پیشــینه های ایــن پژوهــش قــرار داد؛ زیــرا 
خ و  ایــن مقاله بــه چگونگــی ارتبــاط روایــتِ رمان نــام من ســر
نقاشی ها و نگاره هایی که از آنها در این اثر استفاده شده است 
می پــردازد. در ایــن مقالــه، قــرن شــانزدهم را دوره جذابــی از 
تقابل هایی می دانــد که در دو گروه کلمــه و تصویر می گنجند؛ 
قرنی که شــاهد گذار از تصویرهــای روایی متاثر از متــن به هنر 
توصیــف اســت. هنری کــه از نظــری بصــری، تحســین  برانگیز 
اســت. این پژوهش در پــی یافتن فرمولی اســت بــرای توجیه 
تقابــل کلمــه و تصویر کــه در واقــع آن هــا روایت هــای بصری و 
خودِ تصویــر می باشــند. در ایــن جــا تقســیم بندی کلان خود 
از دو جهــان فرهنگی را رهــا می کند و بــه تقابلی که گفته شــد، 
می پــردازد و در نهایــت، تعریفــی از مواجهــه ایــن دو جهــان 
نقاشــی -که یکی، تمایل به تصاویر واقع گرایانه و یکی، تمایل 
به تصاویر کلیشــه ای و خیال پردازانه دارد- ارائــه می کند. او از 
شکست نحوه بازنمایی نقاشی شــرق می گوید و بر این عقیده 
اســت که پاموک، این موضوع را نه برای تحسین یک جانبه از 
نقاشی ونیزی بلکه به منظور نمایش تلاشــی برای واقع گرایی 
در هنر اســلامی روایت کرده اســت و به سبک نقاشــی ایرانی با 

جذابیت و جزییات پرداخته است.

آنچــه ایــن پژوهــش در پــی آن اســت و در منابــع بــالا بــه آن 
پرداختــه نشــده اســت، تطبیــق و رابطــه ســاختاری و صــوری 
کفراسیس و  روایت این رمان با مجالس نقاشــی ایرانی اســت؛ ا
یافتن بینامتنیت با متــون و نگاره های پیشــین، صرفا، ابزاری 
بــرای ورود بــه مســاله ایــن پژوهــش و دســتاوردهای تحلیلــی 
آن می باشــد. مــا بــا تبییــن نحــوه آفرینــش نقاشــی  ایرانــی بــه 
مولفه های مشــترکی پرداخته ایم که در شــکل گیری این اثری 
داســتانی، به مثابه روایتی نقاشانه نقش  داشــته اند. آنچه که 
موجب می شود، نام من سرخ را چون نسخه ای مصور بدانیم، 
بازآفرینــی اســلوب های نگارگرانــه در خلــق ســاختار ایــن رمان 
می باشد. اپیزودهایی که یا مجالسی منفرد هستند یا شرحی 
برآن؛ و ســپس، در قالب مجموعــه ای به هم مرتبط می شــوند 
و کلان روایــت نام مــن ســرخ را می ســازند. چرایی بــه کارگیری 
الگوهــای نقاشــی ایرانــی توســط اورهــان پامــوک در نــگارش 
این روایت ایــده بدیع دیگــر این پژوهــش در پرداختــن به این 

موضوع می باشد.

ح صورت و ساختارِ نحوه آفرینش نقاشی ایرانی  1.  شر
به لحاظ ســاختاری، نقاشــی ایرانی عمدتا، حاصــل بازتولید، 
مجالــس  و  نقاشــی ها  بافتــاریِ  دگرسان ســازی  و  بازآفرینــی 
نقاشی پیشــین اســت. درواقع، همان طور که لیمن می گوید، 
در برخــی مــوارد شــباهت نقاشــی های ایرانــی بــه یک دیگــر 
چنان اســت که گویــی، آن ها را با دســتگاه های چــاپ تولید و 
تکثیــر کرده اند. بخشــی از ایــن قضیه بــه الزامــات و اقتضائات 
تولیــد نســخ مصــور در کتابخانه هــای ســلطنتی بــاز می گردد. 
وابســتگی صورت گــری بــه کتاب آرایــی و مهم تــر از آن بــه متن 
مکتــوب، به خــودی خــود، نوعــی قاعده منــدی را در شــکل و 
شــیوه بیان هنــری و تصویــری ایجــاب می کنــد. بدیــن معنی 
کــه در آراســتن هــر مجلســی از مجالس نســخ مربوطــه قواعد و 
الگوهای شمایل نگارانه مشخصی، که از دل متن برآمده اند، 
از پیش در کار اســت، تــا به مــدد نقاش بیایــد و او را در ترســیم 
گرچه در  هرچــه واضح تــر صورت هــا و صحنه هــا یــاری دهــد. ا
دوره هــای اولیــه، احتمــالا، آزمــون و خطایــی صــورت گرفتــه 
اســت، تا نقاشــان به مطلوب ترین بیان های بصــری مجالس 
مختلــف دســت یابنــد؛ امــا طبیعــی اســت بــه محــض این کــه 
چنیــن تصاویــری به مرحلــه تثبیــت رســیده اند، حکــم الگو را 
برای مجالس مشابه در متن نسخ مشــابهی پیدا کرده باشند 
کــه در همــان دوره و همــان کارگاه یــا در دوره هــا و کارگاه هــای 
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بعــدی تولیــد می شــده اند. ایــن روال تولیــد مجالس نقاشــی 
حتــی در مراحــل اولیــه شــکل گیری کتاب آرایــی ایرانــی نمــود 
بارزتری هم دارد)لیمــن، 1391: 50(. طوری کــه، همانگونه که 
هیلن برانــد اظهــار کرده اســت، شــرایط غیرعادی تولید نســخ 
مصور در دوره ایلخانی، نقاشــان کارگاه رشــیدالدین فضل الله 
را برآن داشته بود تا به منظور تسریع امور از مفردات و ترکیبات 
مجالس قبلــی سرمشــقی بســازند و از آن ها در تولیــد مجالس 

2.)Hillenbrand, 2002: 147(جدید استفاده کنند
اســتفاده از سرمشــق مفــردات و ترکیبــات مجالــس نقاشــی 
پیشــین در تولیــد مجالــس جدیــد در نقاشــی ایرانــی، صرفــا، 
نشــان  کســبرگ  را نیســت.  کارگاهــی  صرفه جویــی  به علــت 
بافتــاری  دگرســانی  و  بازآفرینــی  بازســازی،  کــه  می دهــد 
نقاشــی های قدیمــی در نقاشــی های جدیــد ایرانــی منطــق و 
معنای مهم تری هم دارد که معیار تولید هنری در ایران است. 
طبــق نظــر ایــن محقــق برجســته اســکاتلندی، در اواخــر قرن 
گاهی  نهم هجری، هم زمان با شــروع شــکل گیری نوعــی خودآ
هنــری،3 گرایشــی در نقاشــی ایرانــی ایجــاد می شــود مبنــی بــر 
بازگشــت به گذشــته و اســتفاده از انبان تصویری نقاشــی های 
اوایل قرن. نقاشــان این دوره بر آن شــده اند تا ضمن بازآفرینی 
اجزا یا کلیات آثار نقاشــان بنام و برجســته پیشــین، مخصوصا 
از دوره تیموری، در کار خــود ادای دینی به آنان کرده باشــند و 
حد اعلای مهارت خودشــان را در اجــرای مجدد کار اســتادان 
بنابرایــن،   .)Roxburgh, 2000: 125-136(خ بکشــند بــه ر
برخلاف نقاشــی اروپایی -که از دوره ای به بعد، اصالت نقاشی 
را در تمایز آثار جدید از نقاشی های پیشین می داند و خلاقیت 
و نوآوری را در مرکز فعالیت هنری می نشاند- در نقاشی ایرانی، 
چنان کــه پیداســت، مشــابهت هرچــه بیش تــر آثــار متاخــران 
بــه کار قدمــا، اصل اســت و مهــارت فنــیِ معطوف به بازســازی 
و نقــل هرچــه بهتــر آثــار اســتادان برجســته پیشــین از نــوآوری 
کسبرگ نقل آثار پیشین نقاشی ایرانی  مهم تر. درواقع، از نظر را
در آثــار پســین گفت وگویــی نقاشــانه میــان آثــار جدیــد و قدیم 
ایجــاد و ضمــن آن تعامــل نقاشــان و مخاطبانشــان را تضمین 
می کرده اســت. بر این اســاس، نقاشــان ایرانی نه تنها درصدد 
نفــی و رد رابطــۀ آثار خود بــا پیشینیانشــان برنیامده انــد، بلکه 
همــواره، در تــلاش  بوده اند، تــا میان بیــان هنری خودشــان و 
استادانشــان رابطه ای هرچه آشــکارتر و نزدیک تــر برقرار کنند. 
گفت وگومنــدی و رابطه مندی نقاشــی های ایرانی موجب بروز 
زیبایی شناســی خاصی در ایــن نوع بیان هنری گردیده اســت 

کســبرگ از آن با عنوان »زیبایی شناســی شباهت مندی«  که را
.)Ibid: 136(یاد می کند

بازتولیــد  و  نقــل  رهبرنیــا،  و  کشــمیری  اخیــرا،  علاوه برایــن، 
پی درپــی الگوهــای نقاشــی ایرانــی را متاثــر از اصــول مناظــر و 
کاربــرد »اصــل  کهــن دانســته اند. ایشــان معتقدنــد،  مرایــای 
آشــنایی« موجب می شــود، تــا نشــانه های بصــری و مفهومی 
»اصــل  طبــق  و  شــوند  شناســایی  ســریع تر  مخاطــب  بــرای 
تکــرار« بارهــا بازآفرینــی شــوند و به موجــب ایــن تکرارهــا دچــار 
نوعی »تمایز« شــده، با نشــانه های بصری دیگر اشــتباه گرفته 
نشــوند. بدین ترتیــب، تضمینــی ایجــاد می شــود تــا مخاطب 
درک دقیق تری از این نشــانه ها به دســت آورد. نقــوش پرتکرار 
نقاشــی ایرانی باعــث تثبیــت معناهایی شــده اند کــه به ذهن 
مخاطبانشــان متبادر می شــود. ایــن نقوش شــخصیت هایی 
را ایجــاد کرده اند کــه با توجه بــه الگوهــای ســه گانۀ »بازنمایی 
مفهومــی«  »الگوهــای  و  شــخصیت«  »نمایــش  حالــت«، 
بلافاصلــه بازشناســایی می شــوند و خصلت هــای خــود را در 
همیــن جلوه هــای بصــری بــروز می دهنــد. از ایــن رو، غالبــا 
اجزای مجالس نقاشــی تحت هویتی کلان تر تعریف می شوند، 
راه  و  الگوهــای پیشــین می گیرنــد  از همیــن  را  اعتبــار خــود 
تاویل هــا و برداشــت های جزءپردازانــه را می بندند)کشــمیری 
و رهبرنیــا، 1397: 11(. نقــل و بازتولیــد سرمشــق ها و الگوهــای 
پیشــین از ارکان و خصایص ســایر هنرهای ایرانــی، مخصوصا، 
گرابــار شــباهت مندی و  خوش نویســی نیــز هســت. درواقــع، 
تکرارمنــدی نقاشــی های ایرانــی را حاصــل پیــروی نقاشــی و 
نقاشــان ایرانــی از خوش نویســی و رســوم تعلیــم آن می دانــد. 
وی معتقــد اســت، دقــت طراحی هــا و وضــوح قلم گیری هــا و 
اهمیــت خوانایــی تصاویــر ریشــه در روش شناســی تعلیــم و 
تمریــن و اجــرای خوش نویســانه دارد. مشــق عملــی، نظری و 
خیالی -که از مراحل تعلیم خوش نویســی اســت- بر شــیوه کار 
نقاشان ایرانی سایه انداخته است. بنابراین، آنان نظم، دقت 
و یک دســتیِ خوش نویســی را الگــوی تمریــن و تولیــد نقاشــی 
کرده اند. بدین ســبب، حاصل کار نیز نوعی یک دســتی دقیق 
و مشــابهت محرزی اســت که میــان آثار تولید شــده مشــاهده 

می شود)گرابار، 1390: 173-174(.4

ح نحوه بازآفرینی صورت و ســاختار نقاشی ایرانی در  2. شــر
خ رمان نام من سر

نــام مــن ســرخ نیــز ماننــد نقاشــی ایرانــی نقش هــای خــود را از 
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روی پیش متن هــای بصــری و متنــی جهــان نقاشــی ایرانــی 
گرته برداری کرده و در فرمی جدید روایت کرده اســت. ســاختار 
روایــی نام مــن ســرخ، در وابســتگی کامــل بــا پیش متن هایی 
اســت که در تولید این اثر داستانی مســتقیما دخیل بوده اند. 
بررســی روابــط بینامتنــی آن بــا نقاشــی ایرانــی و متــون ادبــی 
یکــی از بهتریــن راه  هــا بــرای تبییــن ســاختار آن می باشــد.5 
اورهــان پامــوک ماننــد نقاشــان ایرانــی -کــه مجالــس نقاشــی 
ح و اســلوب های نقاشــی های اســتادان  خــود را براســاس طــر
قبــل از خود بنــا می کردند- متن داســتانی خــود را بــر پایه های 
و  مجالــس  همــان  یعنــی  ایرانــی،  نقاشــی  پیش متن هــای 
روایت هــای آن هــا، بــه نــگارش در آورده اســت.6 او بــا خلــق 
صحنه هایی مشابهِ مجالس نقاشی و شخصیت هایی برگرفته 
از الگوهای رایج و تثبیت شده نقاشــی ایرانی در روایت خود، از 
اصولی چون اصل آشــنایی، اصل تکــرار و اصل تمایز اســتفاده 
کــرده است)کشــمیری و رهبرنیــا، 1397: 11(؛ تــا وجــه صوری و 
معنایی اثر داســتانی خود را پیش چشــم مخاطب بگســتراند. 
ایــن رمزهای بازنمــوده و منطبق بــر الگوهــای ذهنی مخاطب 
نقاشــی ایرانــی موجــب فهــم هرچــه بهتــر ایــن اثــر داســتانی، 
به عنوان داســتانی نقاشــانه شــده اســت. این نویســنده برای 
اســتفاده های بینامتنــی از ایــن منابــع روش هــای مختلفی را 
کفراســیس یا توصیف است.  به کار بسته که مهم ترین آن ها، ا
گرته بــرداری   کفراســیس را در متــن پامــوک می تــوان همــان  ا
ح های نقاشی های دیگر می کردند.7  دانست که نقاشــان از طر
پاموک در ادبیات خود از نقاشی گرته برداری کرده است و گاه، 
این کار را مســتقیما، از روی نگاره هــا انجــام داده و گاه، متاثر از 
جهان نقاشــی ایرانی تخیل خــود را در این زمینه بــه کار گرفته 
اســت. بدین ترتیب، برخــی از نگاره هایی که پاموک به شــرح و 
توصیف آن ها می پردازد، نمونه ای عینی در آثار نقاشــی ایرانی 
کفراســیس واقعی می گوییــم و برخی از آن ها  دارد؛ که به آن ها ا
ساخته ذهن این نویســنده اســت و در میان نگاره های ایرانی 
کفراسیس های ذهنی جای  وجود خارجی ندارند و در دســته ا

می گیرند. 
خ 2-1. بازآفرینی عینی نقاشی های ایرانی در رمان نام من سر

خ پاموک تلاشی است برای نشان دادن هنر بصری  نام من سر
نقاشــی ایرانــی در بســتر کلام و ادبیــات. داســتان بــا حادثه به 
قتــل رســیدن مُذهبــی -کــه در نقاش خانــه کار می کنــد- آغــاز 
تاثیــر  می شــود. در طــول روایــت متوجــه می شــویم، تحــت 
قــرار گرفتن برخــی از هنرمنــدان از اســلوب غربــی از نظــر برخی 

دیگر از آن ها، کفر محســوب شــده و این قتــل  و در پــی آن قتل 
خ می دهــد. در  بعــدی، بــه واســطه ایــن اختــلاف عقیــده ر
طــول روایــت اســتاد عثمــان، نقاش باشــی پیشــین دربــار، و 
قــارا، یکــی از محوری تریــن شــخصیت های داســتان، از روی 
کشــیدن  گرد عثمــان، در  کــه قاتــل، شــا شــیوه به خصوصــی 
نقش ها داشــته است ســعی در کشــف هویت او دارند. با توجه 
بــه توصیفــات دقیــق و جزء پردازانــه ای کــه پامــوک از مجالس 
نقاشــی های ایرانــی در ایــن اثر داســتانی خود داشــته اســت و 
آنچه در مصاحبه هــای خود گفته اســت.8 به نظر می رســد که 
او، گنجینه های متعــدد بصری مربوط بــه این هنــر را با دقت، 
دیــده اســت. او در بخش های متعــدد رمان خود، به بســیاری 
از این نقاشــی ها اشــاره و برخــی از مهم تریــنِ آن هــا را به صورت 
عینی توصیف کرده است. در بخشی از رمان، عثمان و قارا وارد 
کتابخانه سلطان می شــوند؛ تا با بررســی مجالس و نقش های 
قدیمی پی به هویــت قاتل ببرند. زیــرا قاتل منخرین اســب ها 
کــه چنــدان رایــج نبــوده اســت و  را بــه شــیوه ای می کشــیده 
این تنها، نشــانه ای اســت کــه می توانــد رد پــای قاتــل را میان 
نقاشــی ها برمــلا کنــد. اســتاد عثمــان، نســخه ها را یکــی یکــی 
برمــی دارد؛ لای آن هــا را باز می کنــد و تصاویر آن ها را نشــان قارا 
می دهد)پامــوک، 1391: اپیــزود چهل ونهــم، »نــام مــن قــارا«: 
 Sims, 2002:(»نبرد رســتم با قشون افراســیاب« :)431-446
ناشــناس«  بــا جنــگاوری  زره پــوش   fig.131(؛ »نبــرد رســتم 

)Sims, 2002: fig. 16: شــاهنامه بایســنقری، هــرات، 1430، 
مــوزه کاخ گلســتان(؛ »آب تنــی شــیرین زیر نــور ماه و تماشــای 
خســرو او را« )Rogers, 1986: fig. 59: نســخه مصــور خمســه 
نظامــی، هــرات: 46-1445، اســتانبول، کتابخانــه توپقاپی(؛ 
»وصال لیلــی و مجنــون از پس فراقــی طولانی و از  هــوش رفتن 
خمســه  مصــور  نســخه   :Sims, 2002: fig.157(»ایشــان
نظامــی، هــرات: 46-1445، اســتانبول، کتابخانــه توپقاپی(؛ 
Loukonine and Iva- )»بانگ خوشبختی ســلامان و ابســال«

گالــری  nov, 2010:120: نســخه هفــت اورنــگ: 65-1556، 

هنر فریر، واشنگتن دی ســی(؛ »آمدن یوسف در مجلس زنان 
مصــر«)Loukonine and Ivanov, 2010:105: هفــت اورنگ 
Milstein, Ruhr- گالــری هنــر فریــر؛  ،15  جامــی، نیمــه قــرن

کتابخانــه عمومــی   :danz and Schmitz, 1999: Pl. XLVI

نیویــورک، مجموعــه اسپنســر، اواخــر قــرن دهــم هجــری؛ و 
شــاهکارهای نگارگری ایــران، 1384 :112: ورقی از نســخه پنج 
گنج جامی، 928 هجری قمری، موزه گلستان(؛ »گذر سیاوش 

بازآفرینی صورت و ساختار نقاشی ایرانی در رمان نام من سرخ
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از آتش«)شــاهکارهای نگارگــری ایرانــی، 1384: 270: ورقــی از 
شــاهنامه شــاه طهماســبی، قــرن دهــم هجــری قمــری، موزه 

هنرهای معاصر تهران(.
 در بخــش دیگــری از داســتان قاتــل وارد مغازه شــوربا فروشــی 
می شــود، تــا غــذا بخــورد و در جــواب مــرد غریبــه ای -کــه ســر 
صحبــت را بــا او بــاز می کنــد و از نــام و نشــانش می پرســد- 
خودش را اســتاد بهزاد جا می زند و موضــوع برخی از مهم ترین 
کــه منســوب بــه او هســتند،  مجالــس اســتاد یــا مجالســی را 
توصیــف می کند)پامــوک، 1391: اپیــزود چهل وششــم، »مــرا 
کــه  قاتــل خواهنــد خوانــد«: 411-422(. از میــان مجالســی 
قاتــل آن هــا را وصف کــرده اســت می توان بــه مجلــس »پیامبر 
حیرت الابرابــر  از  برگــی   :Bahari, 1997: fig.92(»صحابــه و 
کتابخانــه بادلی یــن،  میرعلــی شــیر نوایــی، 1495میــلادی، 
کســفورد(؛ »معراج پیامبر«)Bahari, 1997: fig.71: خمســه  آ
نظامــی، 1494 میــلادی، کتابخانه بریتانیــا(، »اســکندر در راه 
 ،1494 نظامــی،  خمســه   :Bahari, 1997: fig.89(»چیــن
Loukonine and Iva- )کتابخانه بریتانیا(؛ »آب تنی مه رویان«

nov, 2010:49: نســخه ناشــناس، 1494، کتابخانــه بریتانیا، 

 Adamova, 2012:(»؛ »لیلی و مجنون در مکتب خانــه)لندن
مــوزه  میــلادی،   1431 هجــری،  نظامــی،835  خمســه   :93

ارمیتــاژ؛ Brend, 2003: fig.77: 1490 میلادی، کتابخانه ملی 
روســیه( اشــاره کرد.9 در ادامه، به منظور روشــن شــدن هر چه 
بیش تر بحث، ســه مــورد از توصیف هــای عینی راویــانِ نام من 

خ از نقاشی های ایرانی را نقل می کنیم.  سر
اولیــن مــوردی کــه می تــوان در ایــن زمینــه بــه آن اشــاره کــرد، 
کــه قاتــل، راوی آن می باشــد. وی  بخشــی از اپیــزودی اســت 
زمانی که در حال پرسه زدن در خیابان هاست، ماجرای قتلی 
که مرتکــب شــده را مــرور می کنــد. در همین حیــن، یــاد یکی از 
مجالسی که استاد بهزاد نقش زده است، می افتد و از تشخص 
کار او صحبت می کند و این که خودش نیز مقتول را از پشــت سر 
و در بی خبــری غافل گیر کرده و کشــته اســت. او ســعی کــرده تا 
هم چون استادان بزرگ -که امضایی در آثارشان نمی گذارند- 
ردپایــی از خــود باقــی نگذارد؛ ســپس، بــا اشــاراتی مســتقیم و 
جزنگارانــه شــروع بــه توصیــف مجلــس قتل خســرو به دســت 
شــیرویه می کند)تصویر1(: »بیایید به ســراغ یکــی از نقش های 
استاد اســتادان، پیر عالم نقاشــی، اســتاد بهزاد برویم. صحنه 
کامــلا، شــبیه  کــه در ایــن نقــش حکایــت می شــود،  جنایتــی 
وضعیت مــن اســت«)پاموک، 1391: اپیزود چهــارم، »مرا قاتل 

خواهنــد خوانــد«: 35(. در ادامــه، قاتــل، ماجــرای قتــل را در 
گویه هــای خود طــوری تعریف می کنــد که گویــی ذهنش در  وا
تســخیر ایــن نقاشی هاســت. او از گفتگــوی خــود با مقتــول در 
لحظات قبل از کشــتنش می گوید و او را دوســتی بیســت و پنج 
ســاله و بــرادر می خوانــد. ســپس، از وحشــت  جان دار نقاشــی 

بهزاد می گوید و آن را این گونه توصیف می کند:
در نقاشــی اســتاد بهزاد وحشــت جان داری جاری بود. همان 
کــه سال هاســت حکایــات نظامــی بــا خــود حمــل  وحشــتی 
می کنــد. وحشــت این کــه، نیمــه شــبی از خــواب بیــدار شــوی 
و در اتاقــی کــه چشــم چشــم را نمی بینــد، صــدای خس خس 
بشــنوی و بفهمــی شــخص دیگــری هــم در اتــاق حضــور دارد! 
تجســم کنید، این شــخص خنجری در دســت دارد و با دســت 
تزیینــات  هنــگام،  ایــن  در  را می فشــارد.  گلویتــان  دیگــرش 
دیوارهــا، پنجره هــا و چهارچــوب  آن هــا در نهایــت ظرافــت، 
نقاشــی شــده اند. شــکوفه های پــر پیــچ و تــاب فــرش ســرخ 
فام، هــم رنگ فریاد بی صدایی اســت کــه از گلوی شــما بیرون 
می آید. تمــام شــکوفه های زرد و بنفشــی که با ظرافت و شــوق 

تصویر 1: »قتل خسرو به دست شیرویه«، ورقی از خمسه نظامی، هرات، 899 
.)Bahari, 1997: fig.78 :هجری، منسوب به بهزاد، کتابخانه بریتانیا)ماخذ
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باورنکردنــی، زیبایــی لحــاف را نقــش زده انــد و تصویــر پاهــای 
لخت و مشــمئزکننده قاتل -که بی رحمانه بر آنها پا می گذارد- 
همگی یــک معنــا دارنــد. از طرفــی، زیبایــی نقشــی را کــه نگاه 
می کنید، تشــدید می کنند و از طــرف دیگر، یــادآوری می کنند، 
اتاقــی کــه در آن می میریــد و دنیایی کــه ترکش می کنیــد چقدر 
زیباســت)پاموک، 1391: اپیــزود چهــارم، »مــرا قاتــل خواهنــد 

خواند«: 36(
کفراســیس عینــی در این جــا مورد  دومیــن مثالــی که درمــورد ا
اشــاره قــرار می گیــرد، مربــوط بــه بخشــی از داســتان اســت که 
در آن اســتاد عثمان و قــارا مهلتی ســه روزه یافته اند، تــا از روی 
نقاشــی های موجود ردپای نقاشِ قاتــل را به دســت آورند. روز 
اول، بی حاصــل گذشــته اســت. روز دوم، قــارا و اســتاد عثمان 
مجوز حضــور در خزانــه اندرونی توپ قاپی ســرای را از ســلطان 
می گیرند. روز اول حضور در خزانۀ شاهی، قارا و استاد عثمان، 
در جســتجوی نشــانه ای از قاتــل، غــرق در نقش هــا و مجالس 
نقاشــی می شــوند و هر کــدام را بــا ظرافت شــرح می دهنــد. هر 
کدام از ایــن نقش هــا بــه ماجراهایی اشــاره دارند که به چشــم 
مخاطب حرفه ای نقاشــی ایرانی هم چــون مجموعه ای مصور 

در لابــه لای متــن روایــت خودنمایــی می کنــد. داســتان های 
عاشــقانه ایــن نقاشــی ها بــا تمرکــزی بیش تــر در رمــان بازگــو 
می شــود. در ایــن بخــش بــه نــگاره ای می رســیم که اســتادان 
هرات، فرهاد را در مجلســی حزن انگیز  نقش زده اند)تصویر2(؛ 
نقشی که فرهاد شیرین و اسبش را بر دوش خود حمل می کند 
و به زعــم قــارا -آن گونه که همــه فکر می کننــد- این اســتادان، 
این نقش را بــرای نشــان دادن زور بــازوی فرهاد نکشــیده اند؛ 
بلکه بــرای یــادآوری ایــن اســت کــه کل عالــم، درد عشــق را در 
یک لحظه حــس می کنــد. این صحنــه را نیز بــا توجه بــه عینی 

کفراسیسی واقعی دانست.  بودنش، می توان ا
با نقشی زیبا و حیرت انگیز روبه رو شــدیم؛ که مجلسی را نشان 
مــی داد کــه فرهــاد با نیــروی عشــق، محبــوب خــود شــیرین را 
همراه اسبش بر دوش گرفته است و دردمندانه حمل می کند؛ 
 صخــره ســنگ ها، ابرهــا و برگ هــای ســه درخــت ســرو اصیــل 
کیــد بر رنــج و اندوه  -که شــاهد عشــق فرهاد هســتند- برای تا
عشــاق با لرزه های دســتی دردمند و بــا چنان غمــی نقش زده 
بود که من و اســتاد عثمــان، بلافاصله حزن و طعم اشــک آلود 
کردیم)پامــوک، 1391: اپیــزود  برگ هــای خــزان زده را حــس 

چهل ونهم، »نام من قارا«: 439(.
در ادامــه همین داســتان، بــا یکی دیگــر از توصیف هــای عینی 
ایــن رمــان از نقاشــی های ایرانــی روبــه رو می شــویم. در پایــان 
شــب دوم، پس از آن که قارا و اســتاد عثمان، توفیقــی در یافتن 
ســرنخی از نقاشِ قاتــل پیدا نمی کننــد، شــب را در خزانه صبح 
می کنند و به جســتجوهای خــود ادامه می دهنــد. آن ها بیش 
از یک شــبانه روز اســت که در خزانه اند. بالاخره، پیش از شــب 
ســوم، اســتاد عثمان، ردپای قاتــل را از روی ســبک نقاشــی او 
پیدا می کند. پس از آن، خســته از جستجویی طولانی، نسخه 
مصــوری دســت می گیــرد و غــرق در تماشــای یکــی از مجالــس 
آن می شــود. پامــوک در ایــن قســمت از زبان قــارا به شــرح این 
مجلــس می پــردازد؛ مجلســی کــه در آن شــب هنگام، خســرو، 
ســوار بر اســبش بر در قصر شــیرین آمــده و شــیرین از پنجــره در 

حال نگاه کردن به خسرو می باشد)تصویر 3(:
زیبایــی برگ هــای درختــان را کــه در ظلمــت شــبانه، گویی با 
فروغی درونی، مثال ســتارگان و شــکوفه های بهاری، تک تک 
به چشم دیده می شوند؛ بردباری خاضعانه ای که در تزیینات 
دیوار به کار رفته اســت، وقاری که در اســتعمال آب طلاســت، 
تلاش ماهرانه ای که در ترکیب بندی صفحه انجام شده است، 
همــۀ این هــا را می بینــی؟ اســب خوش انــدام خســرو، چونــان 

بازآفرینی صورت و ساختار نقاشی ایرانی در رمان نام من سرخ

تصویر 3: »بر دوش کشیدن فرهاد، شیرین و اسبش را«، ورقی از خمسه نظامی، 
 .)Adamova, 2012: 80 :835 هجری، موزه آرمیتاژ)ماخذ
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زنی ظریف و نازک اندام اســت. معشوق خسرو، شــیرین، که از 
پنجره بالای سرش می نگرد، ســر در گریبان دارد؛ اما چهره اش 
مملو از غرور اســت. گویی عشــاق در فروغی، که عشق نقاش با 
رنگ، نســج و پوســت تزئینــات منقش بــر آن ها تابانده اســت، 
تــا ابــد همان جــا خواهنــد ایســتاد. می بینــی؟ ســرها اندکی رو 
به ســوی هم دارنــد؛ اما نیمی از تن شــان رو به ســوی ماســت. 
گرفته انــد و مــا در حــال  کــه می داننــد درون نقــش جــا  چــون 
تماشای آنان هســتیم. به همین دلیل، ســعی ندارند، دقیقا، 
چیزی باشــند که همواره دیده ایم. برعکس یــادآوری می کنند 
که از حافظه خداونــدی روی نقش جاری شــده اند. به همین 
دلیل اســت کــه آن جــا، درون ایــن نقش، زمــان متوقف شــده 
اســت. هر چند حکایتی کــه به یــاری این نقش نقل می شــود، 
به جریــان خــود ادامه می دهــد. اما ایــن نقش ماننــد دختران 
کــه به خوبــی تربیــت یافته انــد،  جــوان و محجــوب و موقــری 
بی آن کــه حرکتــی نامتعــارف از دســت ها، بــازوان، تــن ظریــف 
و حتی چشمان شــان بــروز کنــد، تا ابــد بــه همین شــکل بر جا 
خواهــد ماند. پرنــده  نقش، بین ســتارگان این شــب ظلمانی، 
چونــان قلب تپنــده عاشــقان، بال بــال خواهــد زد. امــا در این 
نقــش، درون زمانــی بی انتهــا، معلــق خواهــد ماند؛ چنــان که 

گویی بــر آســمان میخ کــوب شــده اســت)پاموک، 1391: اپیزود 
پنجاه ودوم، »نام من قارا«:489-488(

خ 2-2. بازآفرینی ذهنی نقاشی های ایرانی در رمان نام من سر
کلام و متــن بــا  کفراســیس بــه بررســی رابطــه  نــوع دیگــری از ا
گرچــه متاثــر از آثــاری واقعی اســت،  تصاویــری می پــردازد کــه ا
ولی کاملا ذهنی اســت و ما بــه  ازای بیرونیِ عین بــه عینی برای 
کلامــی از یــک اثــر  آن هــا نمی تــوان یافــت. چنیــن توصیفــات 
 Hollander, 1998:(کفراســیس ذهنــی می نامیــم هنــری را ا
کفراســیس در مــوارد متعــددی در رمــان نام  86(. ایــن نــوع از ا

مــن ســرخ یافــت می شــود. اولا، پامــوک، در جــای جــای ایــن 
رمان با ظرافــت یک نقاش، دســت به ترســیم خــرده روایت ها 
گــر چه برخــی از آن ها مســتقیما، برگرفته از مجلســی  می زند و ا
خــاص نیســت، ولــی متاثــر از مجموعــه ای از تصاویــری اســت 
کــه برآمــده از حافظــه و تخیــل بصــریِ تعلیم یافته پامــوک براثر 
تماشــای نگاره هاســت.10 مخصوصــا زمانی که راوی-نقاشــانِ 
شــاهد  می زننــد،  حــرف  خودشــان  آثــار  درخصــوص  رمــان 
مجلس ســازی های محــرز این نویســنده بــا کلمات هســتیم. 
مثــلا، در بخشــی از داســتان)پاموک، 1391: اپیــزود دوازدهــم، 
»مرا کلبــک خواننــد«: 108-109(،  که قــارا به دنبال تشــخیص 
نقاشــان اصیل از نقاشــان بی هنر، راهی خانه کلبک می شود؛ 
تا او را بیازماید؛ از او می خواهد آخرین نقاشی هایش را نشانش 
بدهــد. این جــا، پامــوک از زبــان کلبــک، و بــه شــیوه تک گویی 
درونی به توصیف نقاشانه مجلســی می پردازد که اخیرا، تمام 

کرده است: 
مجلــس دو صفحه ای کــه هنگام آمدن قــارا نقاشــی می کردم، 
نجات محکومان و خانواده هایشان را در سایۀ التفات سلطان 
نشــان می دهــد، محکومانی کــه نتوانســته اند قرض هایشــان 
کــم را همان طور که در جشــن دیــده بودم، بر  را پس دهند. حا
فرشــی نشــاندم که رویش پــر از کیســه های آخچای نقــره بود. 
به فاصله کمی از ســلطان، دفترباشی را نشــاندم و دفتری را به 
دســتش دادم که از روی آن قرض های ثبت شده را می خواند. 
مقروض های محکوم را طوق به گردن و زنجیر شده به هم و در 
حضور سلطان، غرق درد و رنج با ابروانی درهم رفته و چهره ای 
گرفته و بعضی را با چشــمانی گریان نقاشــی کردم. عــود و تنبور 
را غرق رنگ ســرخ و با ظاهــری زیبا نقــش زدم تا قریــن دعاها و 
شــعرهایی باشــد که محکومان نجــات یافته به خاطــر التفات 
پادشــاه در پرداخــت قرض هایشــان از خزانــه بــا خوشــحالی 
تمام به زبان می آورند. بدون نقشــه قبلی کنــار آخرین محکوم 

تصویر 3: »خسرو بر در قصر شیرین«، ورقی از خمسه نظامی، هرات، اواخر قرن 15؛ 
.)Loukonine and Ivanov, 2010:53 :مجموعه کی یر)ماخذ
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بدبخــت، زنش را با لباســی به رنــگ بنفش و با چهره ای زشــت 
خ و گیســوانی بلند  و دختــر زیبایــش را مغموم بــا فراجه ای ســر
کشــیده بــودم تا غــم و شــرمگینی مقروض شــدن را به درســتی 

نشان داده باشم.
ثانیا، توصیفات و صحنه های نگارگرانه ای که نویسنده با تکیه 
بــر خلاقیت ذهنــی و حافظه بصری اش بــه نــگارش درآورده، با 
جزئیات برخی از نقاشی های ایرانی هم خوانی دارد. بنابراین، 
کســی که نگاره هــا و مجالــس نقاشــی ایرانــی را دیده باشــد، در 
برگ بــرگ ایــن رمــان، صحنه هــا، توصیفــات و اشــاراتی را - که 
دایــم بــه ایــن مجالــس ارجــاع می دهنــد-  خواهــد دیــد. از آن 
جملــه، می توان بــه صحنه هــای قتلی -کــه در داســتان اتفاق 
بیســت ونهم،  اپیــزود   :1391 کرد)پامــوک،  اشــاره  می افتــد- 
»من، انیشــته«: 248-264؛ اپیزود پنجاه وهشــتم، »مرا قاتل 
کــه  کــه بــا جزییــات روایــی،  خواهنــد خوانــد«: 584-554(، 
پامــوک از آن بهــره بــرده، یــادآور برخــی از مجالس قتلِ ترســیم 
شــده در نقاشــی ایرانــی اســت؛ یــا در صحنــه ای دیگــر وقتــی 
شــکوره در حال مویه کردن بر بالیــن پدر اســت)پاموک، 1391: 
اپیزود ســی ام، »من، شــکوره«: 265-276(. به شــباهت  این 
صحنه با جزییات برخی از مجالس ســوگواری در نقاشــی های 
 Grabar, 2000:(»ایرانــی ماننــد مجلــس »عــزای شــوی لیلــی
Fig. 75(، »زاری بــر تابــوت محمــد ســلطان بن جهانگیــر نــوه 

مصــور  نســخه   :Sims, 2002: fig.59(»تیمــور جانشــین  و 
ظفرنامه شرف الدین علی یزدی، شیراز 1334-36، مجموعه 
 Sims, 2002:(»و »صــورت تابــوت اســکندر )بروچتینــی، جنوآ
fig.58: شــاهنامه بزرگ ایلخانی، اوایل قرن چهاردهم، گالری 

هنری فریر، واشنگتن( پی می بریم. در این جا نیز مثل قسمت 
کفراســیس عینی، ســه مورد از توصیف های ذهنی  مربوط به ا
خ را به صورت مفصل نقل و رابطــه آن ها را با  راویان نام من ســر

نقاشی های ایرانی نشان می دهیم.
کفراســیس های ذهنی  کــه در بخش ا شــاید گویاترین موردی 
می توان مثال زد، مربوط به بخش ابتدایی رمان و زمانی است 
که قــارا پس از دوازده ســال بــه زادگاهــش برمی گردد و بــه بهانه 
دیدن انیشته، استاد و شــوهرخاله اش، راهی خانه او می شود 
تا دخترخاله اش، شــکوره، معشــوق ســال های جوانــی اش، را 
ببیند)پاموک، 1391: اپیزود هفتم، »نام من قارا«: 56-61(. با 
آن که شــکوره در خانه حضور دارد، از ســراپرده بیــرون نمی آید؛ 
کام و  بنابرایــن، قــارا به دیدار شــکوره نمی رســد. ایــن زمان، نــا
غمگین، همراه اســب خویش، از خانه انیشــته بیــرون می آید؛ 

چند قدم پیــش مــی رود؛ اما درســت لحظه ای کــه می خواهد 
خیز بردارد و روی اســبش بنشــیند، کولی دوره گردی مقابلش 
ظاهر می شــود. کولی می گوید: »روی اســبت بنشــین و ســلانه 
ســلانه راهی شــو. همیــن دیــوار را بگیــر و برو. ســمت راســتش 
کوچــه ای می بینــی، بپیــچ داخــل آن، خونســردی ات را از کف 
نده؛ به محض این که، پای درخت انار رسیدی، برگرد رو پنجره 
روبــه رو را ببین«)پامــوک، 1391: اپیــزود هفتم، »نام مــن قارا«: 
60(. پس، قارا ســوار بر اســب، جلوی خانه دو اشــکوبه انیشته 

می ایستد و به سمت بالاخانه منزل استاد خیره می ماند. 
ســوار بــر اســبم، آرام بــه عقــب برگشــتم، درســت روبه رویــم، 
گهان خفنگی که برف پشت  پنجره ای بود؛ اما کسی نبود . . . نا
آن نشســته بود، به ســختی باز شــد. در قاب پنجــره ای -که زیر 
نور خورشــید می درخشــید- محبــوب زیبایــم را بعــد از دوازده 
ســال دیــدم. صــورت زیبایــش را پشــت شــاخه های پوشــیده 
از بــرف نظــاره کــردم. چشــمان ســیاهش مــن را می نگریســت 
یــا دنیــای ورای مــرا؟ نفهمیدم غمگیــن بــود، لبخند مــی زد یا 
غمگنانه لبخند می زد. اســب ســاده دلم! فریب قلبــم را نخور! 
آرام بگیــر. جســورانه برگشــتم و مشــتاقانه آن قــدر تماشــایش 
کردم کــه چهــره رازآلــود، ظریف و کوچکش پشــت شــاخه های 

بازآفرینی صورت و ساختار نقاشی ایرانی در رمان نام من سرخ

تصویر 4: »آمدن همای در پای قصر همایون«، ورقی از دیوان خواجوی کرمانی، 
 .)Grabar, 2009: fig. 30 :بغداد، 799 هجری، کتابخانه بریتانیا، لندن)ماخذ
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سپید از برف ناپدید شد)پاموک، 1391: اپیزود هفتم، »نام من 
قارا«: 60(.

با توصیفاتی که پاموک از زبان قــارا از این صحنه می کند، علاوه 
بر مجالس متعدد »آمدن خســرو در پای قصر شــیرین«)تصویر 
Adamova, 2012: 82( ،)3، خمســه نظامــی، 1431، مــوزه 
خمســه   ،Loukonine and Ivanov, 2010:55 ارمیتــاژ؛ 
نظامی، اواخر قرن پانزدهم میــلادی، لندن، مجموعه کی یر(، 
مجالسی چون »آمدن همای در پای قصر همایون«)تصویر 4( 
نیز به ذهن متبادر می شود. هرچند خود قارا در ادامه داستان 
شــباهت ماجرای این صحنــه را با مجالــس آمدن خســرو پای 
قصر شــیرین به زبان می آورد. »مدتی بعــد . . . فهمیدم حالت 
من که روی اســب نشســته بودم و تو که پشــت پنجره ایستاده 
بودی، چقدر به مجلســی شــباهت دارد که بارها نقاشی شده 
کنــار پنجــرۀ شــیرین«)پاموک،  اســت: مجلــس آمــدن خســرو 

1391: اپیزود هفتم، »نام من قارا«: 61-60(.
کفراســیس ذهنــی مربــوط بــه  یکــی دیگــر از مهم تریــن مــوارد ا
قسمتی از داســتان اســت که طی آن، بالاخره، قارا و شکوره، با 
وســاطت کولی دوره گردی به اســم اســتر، هم دیگــر را از نزدیک 
می بینند و باهم هم کلام می شــوند. مدت ها بعــد از آن که قارا، 
شــکوره را پشــت پنجــره بالاخانــه انیشــته دیــده بــود، دیداری 

میسر نشده بود. در این مدت، قارا و شکوره برای هم دیگر نامه 
می نوشتند و شرح حال می گفتند؛ تا این که روزی قارا فرصت را 
مناســب می بیند و طی نامه ای با شــکوره در خانه متروکه ای، 

موسوم به خانه یهودی حلق آویزشده، قرار دیدار می گذارد. 
کــه روی آفتــاب بــه خــود  لرزلــرزان وارد باغچــه متروکــی شــدم 
نمی دید. بوی برگ های پوســیده، رطوبت و مــرگ می داد. اما 
همیــن که پایم بــه خانه یهــودی حلق آویزشــده رســید، حس 
کردم در خانه خودم هســتم. ... لحظه ای بی حرکت ایســتادم 
و منتظــر مانــدم. چیــزی در باغچــه تکان خــورد، امــا بلافاصله 
همه جا غرق در سکوت شــد. ...در سکوت احساس پشیمانی 
کردم، مرتکب اشــتباه شــده بــودم، قــارا نمی آمد؛ قبــل از آن که 
غرورم بیــش از این جریحــه دار شــود، به خانــه برمی گــردم. ... 
در همین حین از حیاط صــدای خش خش آمد، در باز شــد. . 
. . قارا از در وارد شــد و مــرا دید؛ چند قــدم جلوتر آمد و ایســتاد. 
پنج شش قدم بیش تر با هم فاصله نداشــتیم. هم دیگر را نگاه 
کردیم. ... ســکوتی حکم فرما شــد. پــچ پچ کنان گفــت: لطفا، 
روبنده ات را باز کن. گفتم: شوهر دارم، منتظر شوهرم هستم. 
با همــان لحن قبلی گفت: روبنــده ات را باز کن، شــوهرت دیگر 
بــر نمی گــردد. ...روبنــده ام را بــاز کردم)پامــوک، 1391: اپیــزود 

بیست وششم، »من، شکوره«: 224-222(.
کــه می تــوان تاثیــر  ایــن صحنــه چنــان روایــت شــده اســت 
نگاره هایــی را -کــه ملاقات عشــاق نقاشــی ایرانــی را بــه تصویر 
کــرد. بــرای مثــال، می تــوان بــه  کشــیده اند- در آن مشــاهده 
مجلس عاشقانه ای اشاره کرد که در اواخر قرن هشتم یا اوایل 
قرن نهم هجری، احتمالا، در تبریز کشــیده شــده اســت.11این 
کــرده  مجلــس، دلبــرو دلــداده ای را مقابــل یک دیگــر ترســیم 
کــه درســت، ماننــد قــارا و شــکوره پامــوک هــم شــوق  اســت؛ 
دیــدار دارنــد و هــم شــرم حضور)تصویــر 5(. چنین پیونــدی با 
نقاشی های ایرانی در روایت ادامه این صحنه نیز آشکار است. 
در این جا، شــکوره، غرق در عشــق و شــادمانی حاصل از دیدار 
رودرروی قــارا، خــود را داخــل انبوهــی از مجالــس بــزم و ســرور 
نقاشــی های ایرانــی می بینــد و می نشــاند و به شــرح جزییات 

برخی از آن ها می پردازد:  
گر حکایت رقت انگیز من در کتابی نوشــته و توســط اســتادان  ا
افسانه ای هرات به تصویر کشیده شــود، ما را چگونه به تصویر 
می کشــند؟ می خواهم در همین مورد با شما حرف بزنم. پدرم 
برخــی نقش های شــگفت انگیز را نشــانم داده اســت. ماجرای 
داســتان، همگام با تصویر پیش می رود و تزیینــات روی دیوار 

تصویر 5: »دیدار عشاق«، نقاشی با آب و رنگ روی کاغذ، احتمالًا تبریز، سال 1400-
.) URL2:1405 میلادی، نیویورک، موزه متروپولیتن، شمارۀ 57.51.20)ماخذ
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هم جنــس تذهیب صفحات اســت. بی قــراری پرســتویی، که 
قاب تصویر و تذهیب را با بال هایش درهم می شکند، هم رنگ 
بی قراری عاشقان داستان است. در این نقش ها، عاشقان که 
نگاه های عاشــقانه به هــم می اندازند، یــا با ســخنان معنی دار 
هم دیگر را سرزنش می کنند، چنان کوچک نقاشی می شوند، 
چنان دور به نظر می رســند، که خیال می کنی هدف از نقاشــی 
به تصویر کشــیدن قصر شــاهانه و محوطه قصری بوده که این 
عاشقان با هم ملاقات می کنند؛ یا باغی که تک تک برگ هایش 
عاشقانه نقاشــی شده  اســت و نه تصویر حکایت این عاشقان. 
گــر در همیــن نقش هــا بــه آرایــش پنهــان رنگ هــا، بــه نــور  امــا ا
اســرارآمیز -که از هر گوشه نقاشــی می تابد- خوب دقت کنیم، 
بلافاصلــه متوجــه می شــویم کــه راز ایــن نقش ها، هم جنســی 
آن هــا با عشــقی اســت که بــه تصویــر کشــیده اند. گویــی نوری 
عمیق از عشــاق نقاشــی شــده به نقاش نفوذ کرده اســت. باور 
کنید من و قارا وقتی کنار هم بودیم، گویــی خیر و نیکی، مانند 
آنچــه میان مــا بود، بــه جهــان منتشــر می شــد)پاموک، 1391: 

اپیزود بیست وششم، »من، شکوره«: 225(.
مشــخصا، در ایــن مــورد، به طــور مثــال می تــوان بــه شــباهت 

برخــی از توصیف هــای ایــن صحنــه با مجالســی چون »پاســخ 
دادن همــای همایــون را«)تصویــر 6(، »آمــدن خســرو در قصــر 
گنجــور اردوان بــا  کنیــز و  گلنــاز  شــیرین«)تصویر 7(، و »دیــدار 
ایــران، 1384، تصویــر 64:  نگارگــری  اردشیر«)شــاهکارهای 

شاهنامه بایسنقری، 833 هجری، کاخ گلستان( اشاره کرد.
بخشــی از روایت ازدواج  قــارا و شــکوره نیــز از آشــکارترین موارد 
کفراســیس های ذهنــی رمان اســت؛ قــارا مرد عاشــقی اســت  ا
کام مانــده؛ به ایران  که در دوران جوانــی در ازدواج با شــکوره نا
مهاجرت می کند و در نقاش خانه دربار صفوی به کار مشــغول 
می شود. او پس از سال ها به کشورش بازمی گردد؛ ولی متوجه 
می شــود شــکوره در غیــاب او ازدواج کــرده، دو فرزنــد دارد و در 
حال حاضر در کنــار پدرش زندگــی می کند؛ چون سال هاســت 
همســرش در جنگ ایــران و عثمانی مفقود شــده اســت. پس 
از طــی ماجراهــای متفــاوت در این داســتان، او ســعی می کند 
ع بگیــرد و او را به عقد  کم شــر در یــک روز، طلاق شــکوره را از حا
خــود درآورد. قــارا ماجراهــای ایــن روز به خصــوص را به شــکل 
مجالس نقاشی در ذهنش مجسم و ســپس، آن ها را طی چهار 
مجلس روایــت می کند)پاموک،1391: اپیزود سی وســوم، »نام 

بازآفرینی صورت و ساختار نقاشی ایرانی در رمان نام من سرخ

تصویر :»پاسخ دادن همای همایون را«، ورقی از  نسخه مصور مثنوی همای 
و همایون خواجوی کرمانی، هرات، 1425-1430، موزه هنرهای تزیینی، 

.)Sims, 2002: fig.82 :پاریس)ماخذ
تصویر 7: »آمدن خسرو در قصر شیرین«، خسرو و شیرین امیرخسرو دهلوی، 

 .)Bahari, 1997: fig.25 :1485، کتابخانه چستربیتی، دابلین)ماخذ



49 مبانی نظری هنرهای تجسمی شماره9، بهار و تابستان 1399

مــن قــارا«: 288-303(. عمــوم توصیفاتــی کــه پامــوک در این 
چهار مجلس از زبان قارا نقل کرده یادآور جزیی از نقاشــی های 
کــه وی ترســیم و  ایرانــی اســت. باوجودایــن، مجلــس دومــی 
تصور می کند)پاموک، 1391: اپیزود سی وســوم، »نام من قارا«: 
290( حایز جزییاتی اســت که پیوندهای آشــکارتری با برخی از 

نقاشی های ایرانی برقرار می کند:
دومیــن نقــش بایــد حــاوی ظرافت هــای نقش هایی بــا دقت 
کاخ ســلاطین، اجتماعــات  و تفضیــل نقاشــی های بهــزاد از 
درباری، پذیرش ســفرای فرنگی و ازدحــام نمایندگان داخلی، 
یعنی حاوی مطایبه ها و ریشــخند های پنهان در نقش باشد. 
در گوشــه ای از نقش، جناب قاضی در حالی به تصویر کشــیده 
شود که کف یکی از دســتانش را به نشــانه امر به توقف من و رد 
رشوه ای که به ســویش دراز کرده ام، بالا برده و دست دیگرش 
را شــرمگینانه به جیبش برده تا ســکه های ونیزی مــن را در آن 
بگــذارد. در همــان حــال، نتیجه  این رشــوه نیــز بایــد در همان 
نقاشــی دیــده شــود و شــهاب افنــدی، نایــب شــافعی قاضــی 
اسکودار را در حال جلوس بر مسند قاضی نشان دهد. نقاشی 
خ می دهد، تنها در ســایه  هم زمــان وقایعی که بــا توالی زمــان ر

رندی نقاشــان زیــرک در حفظ ترکیــب نقش ممکن می شــود. 
به ایــن ترتیب مثلا چشــمی که قبــل از هر چیز رشــوه دادن من 
را دیــده، وقتــی در گوشــه ای دیگــر از نقــش، نایــب را می بیند، 
گر  کــه چهــار زانــو روی تشــکچه  قاضــی نشســته اســت، حتــی ا
حکایت مــان را نخوانــده باشــد، می فهمد که جنــاب قاضی به 
محض این که دو سکه طلای ونیزی را به جیب زده، مسندش 
گــذار کــرده اســت)پاموک، 1391: پاموک،  را به نایب شــافعی وا

»نام من قارا«: 396(. 
توصیف هــای پامــوک از زبــان قــارا در ایــن صحنــه را می تــوان، 
کم شام«)تصویر  برگرفته یا برآمده از مجالســی چون »بارگاه حا
مجلــس  و   ،)9 قاضی«)تصویــر  محکمــه  در  »مجادلــه    ،)8
 Loukonine and Ivanov,(»حکیــم هفــت  و  »اســکندر 
2010:53، خمسه نظامی، 1454، کتابخانه بریتانیا( دانست.

جمع بندی
ســاختار نقاشــی ایرانی، همواره، بر پایه الگوبرداری از مفردات 
و ترکیب بندی هــای مجالــس قبلــی بنــا شــده اســت کــه علل، 
دارد.  وجــود  آن  در  معنایــی منحصربه فــردی  بــار  و  منطــق 

کم شام«، ورقی از بوستان سعدی، 1525-1535، نیویورک، موزه  تصویر8: »حا
.)URL3 :متروپولیتن، شماره 1974.294.3)ماخذ

تصویر 9: »مجادله در محکمه قاضی«، ورقی از بوستان سعدی، هرات، 893 
.)Bahari, 1997: fig. 51 :هجری، بهزاد، دارالکتاب مصر، قاهره)ماخذ
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بالاتریــن درجــه تســلط و اعتبــار در ایــن نــوع هنــر متعلــق بــه 
هنرمندی اســت که در نقــل و الگوبرداری آثار پیشــینیان تبحر 
بیش تــری دارد. ایــن نــوع تعامــل و رابطــه میــان آثــار قدیمــی 
کــه بــه  و جدیــد موجــب نوعــی زیبایی شناســی شــده اســت؛ 
گرفته  کســبرگ، زیبایی شناســی شــباهت مندی نــام  تعبیــر را
اســت. مجلس برداری هایی کــه پاموک از نقاشــی های قرن ها 
مصداقــی  پست مدرنیســتی  اثــری  در  اســت،  کــرده   پیــش 
عینــی از ایــن نــوع زیبایی شناســی می باشــد. ایــن اســلوب را 
اجــرای  و  قلم گیری هــا  از مشــق برداری ها،  برآمــده  می تــوان 
تاثیــر و در  کــه نگارگــری تحــت  هنــر خوش نویســی دانســت 
ســایه آن رشــد یافتــه اســت. نــام من ســرخ نیــز اثری اســت که 
گرته بــرداری از حکایــات و نقاشــی های  بــه همیــن شــیوه بــا 
خ بر  ایرانی بــه وجــود آمــده اســت. ســاختار متنی نــام من ســر
اســاس روابــط بینامتنــی محــرزی بــا نگاره هــا، داســتان های 
ایــن مجالــس و ویژگی هــای ســبکی و بصــری نقاشــی ایرانــی 
شکل گرفته اســت. پاموک، درســت همانند نقاشان زبردست 
ایرانی، با الگوبرداری از آثار پیشــینیان خود دســت به آفرینش 
ایــن اثــر ادبــی زده اســت. در این جــا، او بــا رســانه ای متفــاوت 
ســعی کرده اســت، آثار نقاشــان قبلی را بازتولید کند و همانند 
نقاشــان ایرانــی بــر برگرفتگــی متــن خــود از مجالــس نقاشــی 
کــرده و درســت هماننــد ایشــان چنیــن مهارتــی را از  کیــد  تا
 هنرنمایی هایــی و کاربلدی هــای خــود به شــمار آورده اســت.

ما در این مقاله، بنا بر مســتنداتی که از مجالس نقاشــی ایرانی 
آوردیــم، نحــوه بازنمایــی آن هــا را در رمــان پامــوک بــه دو گروه 
کفراســیس های عینــی و ذهنــی تقســیم کردیم. مطابــق این  ا
دســته بندی ها مجالســی را -کــه پامــوک بــا توصیــف و اشــاره 

مســتقیم بــه آن هــا بخش هایــی از رمــان خــود را بــه نــگارش 
کفراسیس های عینی در نظر گرفتیم  درآورده است- به عنوان ا
و مجالس دیگــری را -که پامــوک متاثــر از آن هــا صحنه هایی از 
کفراســیس های  کــرده اســت- به عنــوان ا روایت خــود را خلق 
ذهنــی تبییــن کردیم. دســته دوم مجالســی هســتند کــه عینا 
وجود نداشــته اند و آفریده ذهن آموختــه و تعلیم یافته پاموک 
هســتند و خصوصیــات و جزییاتــی منطبــق بــا نقاشــی ایرانــی 
در دوران شــکوفایی آن دارنــد. همان طــور کــه در ابتــدای این 
نوشــتار از زبان پامــوک نقل کردیــم، ادبیــات توصیف کــردن را 
از نقاشــی آموخته اســت. پاموک نیــز روش تولیــد متن خویش 
را از نقاشــان ایرانــی آموختــه اســت. این جــا او در مقــام صــرف 
رمان نویس ظاهر نشــده اســت؛ بلکه در حکم نقاشــی متبحر، 
کــه اصــول و فنــون صورت گــری را می دانــد، وارد میــدان شــده 
بــزرگ هــرات  پامــوک، به عنــوان میــراث دار نقاشــان  اســت. 
تیمــوری و تبریز صفــوی، در تولیــد متن-نقاشــی جدید خود، 
گاهــی، عین مجالس نقاشــی پیشــین یا جزییــات آن هــا را وارد 
کــرده، گاهی نیز مجالــس جدیدی ســاخته، هرچند،  کار خود 
همان طور که خــود نیــز بارها در رمــان در مــورد بــزرگان معتقد 
شــده اســت، هرگــز در ســاختن ایــن مجالــس جدید بــه دنبال 
ایجاد ســبک فردی و به جا گذاشــتن امضای شــخصی نبوده، 
بلکــه هرآینه کار خویــش را به نحــوی از انحا با کار بزرگان شــبیه 
کرده اســت. بدین ترتیب، پامــوک، گاهی نقاشــی ها و مجالس 
گــون نقاشــی ایرانــی، و مخصوصــا مکتــب  مصــور مکاتــب گونا
هــرات را دوبــاره در کار خــود بــه زبــان نوشــتار کشــیده اســت. 
به همین علــت، در بخش هــای زیــادی از متــن نقاشــانه او آثار 

استادان بزرگ نقاشی ایرانی حضور یافته اند.

پی نوشت
  یکی دیگــر از پژوهش هایی که بــه مطالعه نگارگری ایرانــی در یک اثر داســتانی می پردازد، مقاله »بازشناســی مبانی نظــری نگارگری ایرانــی در رمان بوف . 	

کور« اســت. نویســندگان در این پژوهش به یافتن و تحلیل ترکیب بندی عناصر و نمادهای نقاشــی ایرانی در رمان بوف کور می پردازند. ســپس، شیوه های 
شخصیت پردازی و مجالس نقاشی را -که این رمان متاثر از آن است- بررسی می کنند. نک.)کشاورز و فهیمی فر، 1395: 141-114(.

  البته، امروزه به یمن تحقیقات)Komaroff, 1994: 28-29( معلوممان شده است که چنین شــیوه ای محدود و منحصر به تولید نسخ مصور در کارگاه  . 	
کتابخانه های ســلطنتی نبوده، بلکه بیان بازنمودی و تصاویر پیکــرده دارِ عموم هنرها و صنایع این دوران، مثل فلزکاری و ســفالگری و چه بســا، دوره های 

پیشین و پسین نیز مبتنی بر گرته برداری از سرمشق های یک سان و از پیش تعیین شده بوده است.
گاهی نســبت بــه ظرایــف و مهارت های فنــی و هنری و عصر شــکل گیری . 	   ظاهــرا، اولین بار، ســابتلنی اســت کــه دوران تیمــوری را دوران بــروز نوعی خودآ

گــون در ایــن دوره را مهم ترین نشــانۀ این پدیده  ذایقه پیچیده پســند معرفی کرده اســت. او تدوین رســاله های فنی متعــدد در زمینۀ هنرهــا و صنایع گونا
گاهی برمی شــمارد؛ که عبارت اســت از اقدام مکرر  کســبرگ نیز دلیل و نشــانه دیگری مبنی بر بــروز این خودآ می دانــد)Subtelny, 1997:10(. در این جا، را
نقاشــان این دوره در مرقوم ساختن آثار خودشــان. علاوه براین ها، ازآن جا که قدیمی ترین ســند ثبت وظایف و تولیدات هنرمندانِ کارگاه های سلطنتی به 
 Roxburgh,(گاهی هنری دانســت دوره تیموری باز می گردد، رشــد و رونق تاریخ  هنرنویســی در ســده های بعــدی را نیز می تــوان حاصل و پیامد ایــن خودآ

.)2000: 125



51 مبانی نظری هنرهای تجسمی شماره9، بهار و تابستان 1399

که، نقاشی ایرانی، جایگاه مقبول . 	   ایو پورته ابعاد دیگری از پیروی جامعه نقاشی ایرانی از جهان خوش نویسی را نیز مطرح می کند. طبق نظر وی، ازآن جا
و متعالی خوش نویســی را نداشــته اســت، لاجرم، به تبعیت از آن پرداخته تا مشــروعیتی بــرای خود فراهم کــرده و جایگاهی به دســت آورد. از مــوارد پیروی 
نقاشی از خوش نویسی، به زعم پورته، یکی، ابداع اصول هفت گانه نقاشــی در عهد صفوی به تبعیت از اقلام سته خوش نویسی است. دیگری، به وابستگی 
ترکیب بندی مجالس نقاشــی، مخصوصــا از دوره تیموری به بعد، به مســطربندی هایی اســت که به منظــور نگارش متن نســخ در کنار تصاویــر آن ها ایجاد 
 Porter, 2000:(می شده اســت. پورته، علاوه بر این ها، فعل رقم زنی و نوع و اصطلاحات مربوط به آن در نقاشــی ایرانی را نیز متاثر از خوش نویســی می داند

.)110-112
  آن چنان که در تبیین بینامتنیت مطرح می شود، متن ها از خلا به وجود نمی آیند و همواره، پیش متن هایی در تولید یک اثر دخالت دارند؛ ولو تفکراتی . 	

و دغدغه هایی باشد که نشــات گرفته از متون شفاهی، سنت ها، آیین، اســطوره ها، ایدئولوژی ها و تجربه های زیستی نویسنده اســت. کریستوا در این باره 
می گوید: هیچ آغازی وجود ندارد، همواره یا تداوم است یا تکرار، همواره یا دگرگونی است یا تقلید. اما تداوم، تکرار، دگرگونی یا تقلید بر چیزی از پیش موجود 
استوار می شــود. به عبارت دقیق تر، بر پایه  اصل اساســی بینامتنیت هیچ متنی، جریان یا اندیشه ای به طور دفعی و بدون گذشــته خلق و ایجاد نمی شود؛ 
گون ترکیبی نوین  بلکه همیشــه از پیش، چیزی یا چیزهایی وجود داشته اســت. انســان یا تصویری را که دریافت کرده، بازســازی می کند و یا از تصاویر گونا
می آفریند؛ و در این جا آفرینــش و خلاقیت و ابداع همگی مفاهیم نســبی تلقــی می گردند؛ زیرا انســان محکوم به تقلید یا ترکیب اســت و تفاوت انســان ها در 
جایگاهی اســت که میان این دو قطب اشــغال می کنند و اصل دیگر این که هیــچ تقلید و هیچ خلاقیت مطلق و کاملی نزد انســان به وقــوع نمی پیوندد؛ زیرا 

انسان در میان آن ها یا به این قطب یا به آن قطب نزدیک تر است)URL1(. نک.)نامور مطلق، 1395(. 
  نقاشی های ایرانی فقط یکی از لایه ها و پیوندهای بینامتنی رمان نام من سرخ به شــمار می روند. این رمان بینامتن های متعدد دیگری هم دارد. خود . 	

کو،  اورهان پاموک اذعان دارد که پشت رمانش نویسندگان دیگری نیز حضور دارند که مستقیما یا تلویحا به آن ها اشاره کرده است. نویسندگانی مثل امبرتو ا
.)Parpal and Afana, 2013(.ک و ... نک ایتالو کالوینو، بورخس، استاندال، داستایوفسکی، بالزا

کفراســیس به رابطه میان کلمه و تصویر دلالــت دارد و در آن، تصویر بر کلمه پیشــی می گیــرد و در واقع، ایــن واژه به توصیف ادبی یک اثــر هنری دلالت . 	   ا
کفراســیس در معنای گســترده خود به شــعر یا متنی از یک داســتان تخیلی یا یک مقاله تفســیری اشــاره دارد کــه در آن به اثری خاص چون نقاشــی،  دارد. ا
کفراسیس واقعی به آثاری حقیقی ارجاع دارند و به توصیف و تفسیر آن می پردازند؛  مجسمه، هنرهای گرافیکی یا حتی یک اثر معماری پرداخته می شود. ا
 Hollander, (.کفراســیس ذهنی به آثار ادبی ســاختگی می پــردازد که وجود خارجــی ندارنــد و در یک متن ادبی پا بــه عرصه  حیات گذاشــته اند. نــک ولی ا

.)1998: 86
نک.)پاموک، 1394: فصل های 59-58(. . 	
کفراسیس را در تکنیک سوژه سازی از تصاویری نیز می توان دید که پاموک به عنوان راوی های این اثر داستانی انتخاب کرده است. اسب، درخت، سکه . 	  ا

و ... بر اساس تصاویر آن ها در نقاشــی ایرانی توصیف و ترسیم می شــود و ویژگی های هویتی می یابند که جزو المان های مهم نقاشــی ایرانی است. توصیف 
کفراسیس های عینی هستند که در این رمان می توان برشمرد. البسه عاشقان، رنگ ها و جزییات بصری نقش ها همگی از ا

 پاموک در بسیاری از مصاحبه های خود به مطالعاتی که برای نوشتن رمان نام من ســرخ انجام داده، اشاره کرده  است. مجموعه ای از این صحبت ها . 		
در فصل 58 و 59 کتاب رنگ های دیگر تدوین شده است. به عنوان مثال، گفته است که شخصیت زیتین)نقاشِ قاتل( از روی شخصیت تاریخی ولی خان 
گرد سیاوش نقاش بنام ایرانی نوشته شده اســت)پاموک، 1394: 365(. او از رفتن به کاخ موزه توپکاپی و گذراندن  یکی از نقاشان مهم ایرانی-عثمانی و شا
گمان مدیر کتابخانه کاخ موزه  ساعت های طولانی را در آن جا برای دوســتی با نگاره ها می گوید: »موقعی که من نوشتن رمان را شــروع کردم، خانم فیلیز چا
بود، قبل از نوشتن هم گفتگوهای دور و درازی باهم کردیم، خانم فیلیز بود که به من می گفت در مینیاتورهای ناتمام چه می شود دید...«)همان: 358(. 
سپس، در بخشی دیگر از صحبت هایش از رفتن به بخش نقاشی های ایرانی در موزه متروپولیتن می گوید: اوایل 1990م.، که ویترین ها در دسترس بود، من 

می رفتم آن جا و ساعت ها به آن ها خیره می شدم....
جالب آن که این مجلس جزو معدود نقاشی های ایرانی پیشاصفوی است؛ که ظاهرا، وابسته به نسخه خاصی نیست یا دست کم اطلاعاتی درخصوص . 		

نســخه احتمالی آن وجود ندارد و احتمالا، به صورت مجزا و بدون متن ترســیم شــده اســت. پاموک در این رمان بارها به رابطه تنگانگ متن و تصویر اشــاره 
کرده، و این ها را چنان به هم وابســته دانســته اســت که یکی بدون دیگری امکان وجــودی نمی یابد. برای مثال، او، در بخشــی از داســتان از زبان انیشــته و 
خطاب به قارا می گوید: »هر نقشــی گویای حکایتی اســت. نقاش برای آراســتن کتابی که می خوانیم، زیباترین مجلس از حکایات آن کتاب را انتخاب کرده 
گر از پس درک یا تخیل  و نقش می زند . . . هنگامی که چشــم مان از خواندن این حکایات خســته می شود، با تماشــای این نقش ها رفع خســتگی می کند. ا
صحنه ای برنیامده  باشیم، فورا، نقش آن به کمک مان می آید. هر حکایتی با رنگ های نقاشی شکوفا می شود. هیچ کس نمی تواند تصویری را که حکایتی 
پشت آن نیست، بفهمد«)پاموک، 1391: اپیزود پنجم، »نام من انیشته«: 47(. می توان تصور کرد او در این جا تلاش کرده است، برای این نقاشی بی متن و 

بی حکایت، حکایتی فراهم کند و بدین طریق آن را زنده گرداند.
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Reconstruction of the Form and Structure of Persian 
Painting in Orhan Pamuk’s My Name Is Red1

1.  The paper is an excerpt of the first author’s M.A. dissertations titled “the Study on the Representation of Persian Painting World in Orhan 
Pamuk’s ‘My Name Is Red’”.

My Name Is Red is a novel that contains a small world of painting. The novel, 
set in late 16th-century Istanbul, revolves around a small group of miniature 
experts and narrates a story of murder, love, art and philosophy narrated by 
several people in first-person perspectives. Postmodernist narrative fea-
tures are apparently displayed in narrations. Therefore, we can see several 
stories in this novel. First is the story of love between Kara and Shekure, and 
the other is the disagreement between the court painters and the murders 
that follow. Fear of the court painters of breaking the old miniature tradi-
tions and turning to Western painting is another interesting topic narrated 
here. The novel has been based on these main motivational stories. Another 
important issue in My Name Red is the information offered to the reader on 
the miniature history, explanation of miniature with short stories, the inter-
pretation of this art and other related issues. The novel also illustrates the 
confrontation between Eastern and Western art among the events.
The paper aims to study and compare the impact of Persian painting on 
the structural and contextual narration of My Name Is Red. What this essay 
seeks to address is the appearance of Persian painting at the heart of the 
narrative, on which Pamuk has founded his story’s structure. By examining 
the structure of the novel, one can see that the novel has been developed 
based on pre-existing materials, just as a Persian painting is based on pre-ex-
isting paintings. Therefore, one can say that the foundation of My Name Is 
Red have been based on Persian painting and the textual world around it.
Studies show that most of the pre-texts used in this novel are visual, thus, 
at best, this structure can be studied and investigated through ekphrasis. 
Pamuk has incorporated visual pre-texts of Persian paintings through both 
actual and notional ekphrasis. Ekphrasis is the most powerful tool that 
Pamuk has used to create the visual world of his novel. 
The present study attempts to find answers to how the form and structure 
of Iranian painting has been reconstructed in My Name Is Red. For this pur-
pose, descriptive-analytical research method and library research have 
been employed to collect information. 
A number of actual and notional ekphrasis that the author has described in his novel have been identified and elaborated 
upon. Then, through bringing their pictures, the study illustrates how Pamuk has used them. The characteristics of the Herat 
School in the descriptions of several scenes of the novel have clear references to some Iranian paintings. The matching of 
these sections confirms the formal and structural connection of the novel ‘My Name is Red’ with Persian painting.
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This novel’s charm and significance is due to detailed descriptions of the visual world of Persian paintings. Therefore, paint-
ing plays an important role in this novel and presents different features and the history of this art.
This study identifies and explains many of the objective ekphrasis that this author has described; through the description of 
the images of these assemblies, one can find out how these images have been born into words by Pamuk, then we’ll come to 
the cases where Pamuk’s representation of Persian paintings is in the fictional context of the novel. Orhan Pamuk defining 
features of the Herat School in the descriptions of the novel are close to many scenes to Persian paintings, as if we are watch-
ing familiar scenes of illustrations. Comparing this novel’ narration with the paintings brings to mind the theory of intertex-
tuality and reveals the formal and structural entanglement of the novel, My Name Is Red, with Persian painting.
The study of important historical and artistic pieces of information and pretexts indicates that this novel can be considered 
as one of the most remarkable literary works of fiction in contemporary world literature. The world of ‘My Name Is Red’ is 
surrounded by paintings and their stories that can be seen everywhere and in every field.
My Name Is Red is itself a miniature painting created by Pamuk. In fact, he has painted with words. Pamuk has portrayed the 
scenes, characters, and details of this narrative like a painting. There is a harmonious relationship between words and imag-
es. The author describes the visual feature through the verbal characters. Miniature and portraiture styles of painting are 
described through the medium of written language. 
The findings of this study prove that this author has used the same techniques for narration. My Name Is Red offers a new 
perspective to writing and reading literary works. This novel makes use of the potentials of words and phrases to create im-
ages. Analyzing and the results of the studies conducted through the lens of visual culture and ekphrasis reveals the author’s 
extraordinary talent in representing this type of writing. It puts before us a novel that is like illustrated copies of images. This 
narration is filled with images each of which has its own story. 
Keywords: Persian Painting, Timurid Painting, Herat school, Orhan Pamuk, My Name Is Red, Ekphrasis.
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