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چکیده:

ســاختمان ها پس از پیکره ها، تاثیرگذارترین عنصر بصری در نقاشی ایرانی است. 
از کهن ترین نمونه های برجای مانده مانند  ورقه  وگلشــاه که حتی عناصر طبیعی 
نیــز در آن، نقــش چندانی در ســاخت فضــای صحنه نداشــت، ایــن بناهــا بودند 
که جایگاه هــای متفاوتــی را می ســاختند. بازنمــایی ســاختمان ها در همــۀ ادوار 
گام بــر پیچیدگی های فضــایی آن  نقاشــی ایرانی بر همیــن اهمیت مانــد و گام بــه 
افزوده شد. پژوهش پیش رو، کارکردهای بازنمایی ســاختمان را در نقاشی ایرانی 
گانۀ بلندا،  می جوید و چگونگی گسترش فضای ســه بعدی را برپایۀ محورهای سه 
کند. بررســی نشــان می دهد برخلاف  کاوی می  پهنا و ژرفا در فضاهای معمارانه وا
گاهانۀ نقاشــان  پاره ای گمان هــا دربارۀ دوبعــدی بودن نگارگــری ایرانــی و پرهیز آ
از ژرفانمــایی، هنرمنــدان ایرانــی به ماننــد دیگــر نقاشــان درپی بازنمــایی فضای 
کنش عناصر بصری  ســه بعدی در آثار خود بودند. آن ها، شیوه ها و کارکردهای پرا

گانه بهره می بردنــد. دراین میان،  گانه می شــناختند و از آن برای گســترش دامنۀ دید بیننده و القای ابعاد ســه  را بر محورهای ســه 
گون  نقش ســاختمان ها با داشتن بلندا )اشــکوبه ها(، پهنا )بَرِ ســاختمان( و ژرفا )پشــت/جلو یا درون/بیرون( در چینش های گونا
ک ژرفا را  فضایی، نزد این هنرمندان شــناخته بود. بناها همچنین، در جایگاه مجموعۀ مکعب های به هم چسبیده، حســی از ادرا
که روشمند باشــد، الگوپردازانه بود. این  به شیوۀ پرســپکتیو ناهمگرا پدید می آوردند. البته، این ترفند در نقاشی ایرانی، بیش از آن
کاوی حدود 400 نگاره از صد نســخۀ برجســتۀ ســده های 7ـــ10ق. پیش رفته  پژوهش، به شیوۀ توصیفی  ـتحلیل هندســی و برپایۀ وا
کوشــد تکاپوهای نقاشــان و بخشــی از فرازوفرودهای بصری دســت یابی به توهم فضایی را در آثار نقاشی ایرانی  است. نگارنده می 
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مقدمه
ساختمان در نقاشی، نه تنها جایگاه عناصر روایت و پیش برنده 
گری را گســترش  آن اســت، بلکه اجزای صحنه و ابزارهای روایت 
گاه که خالــی از پیکره هاســت با  می دهد. ســاختمان، حتــی آن
اندرونی  ـبیرونــی، پُروخالی یــا فرازوفــرودش، روایتــی از بودن ها 
و شــاید بودن ها، روایتی از فضاســت. فضایی که با اشــکوبه ها، 
اتاق های پهلو به پهلو و دیوارهایی که به ســوی ژرفنای صحنه 
برپا شده، برابرِ چشم بیننده، گسترش می یابد و پیش می رود، 
گســلد؛ بــه بــالا، پهنا و ژرفــا کشیده  درهم می آمیــزد و از هم می 
می شــود؛ و این تنها با بازنمایی ســاختمان اســت که به چشــم 
که فضا را گســترش دهد، نقاشــی را  می آید. ســاختمان برای آن
کشــاند: بازنمایی شــکل ســه بعدی. بی راه  گزیــر می  بــه راهی نا
نیســت کــه ســرآغازهای ژرفانمــایی رنسانســی را در توســکانی، 
مهــد شــکوفایی معمــاری و نقاشــی، و در طرح هــای معمــاران 
یا آثــار نقاشــانی می یابیم که خواهــان نمایش ســاختمان ها بر 
پرده هایشان بودند)ســارتن، 1383: 3221(. نقاشان ایرانی نیز 
به فراخور داستان ها، آنجا که کوشــک و بوستان شاهی، دژها 
و قلعه هــا، شــاه نشین ها و سرســراها و... صحنــۀ رویدادها بود، 
گزیر از بازنمایی های ساختمانی بودند. بنابراین، می بایست  نا
گام در راهــی بگذارنــد کــه دســتاوردهایش را در آثــاری ماننــد 
گســترش یافته  »یوســف وزلیخا« بهــزاد می یابیــم: فضاهــایی 
گــون با هندســۀ فضــایی یگانــه ای که حتی  در ســویه های گونا
اتاق هــای خالــی آن بــا خلوتــی اش، مهلکــۀ زلیخــا و دشــواری 
کند؛ یا درویشــی که بیرون از گورستان،  گریز یوســف را بیان می 
پســر را بر مرگ پدر بهشــکیبایی می خوانــد، اما بیننــده، فراتر از 
دیوارهــای گورســتان، تــقلای گورکنــان و کمــی دورتر، ســکوت 
اندوهبار گورستان را درمی یابد؛ فضایی پیش رونده که مکمل 
گاه  روایــت، حتــی گویاتــر از آن و به درســتی، نمایــش »ناخــودآ
متنی«1 اســت. آنچه تــا امــروز دربــارۀ آثار بهــزاد و هــم روزگاران 
او یافته انــد یــا گاه، اندکــی عقــب رفتــه، اشــاره وار دربــارۀ برخــی 
پیشینه هــا، ماننــد همای وهمایون جنیــد گفته اند، داســتان 
تکاپوهــای نقاشــان ایرانــی را دســت کــم در بحــث فضاهــای 
معمــاری در چارچــوب چند مکتــب یا هنرمنــد ویــژه گنجانده 
کنــون می توان  و چشــم بــر آغازگــران این مسیــر بســته اســت. ا
پرسیــد: ســرآغازهای نــوآوری در بازنمایی هــای ســاختمانی 
و مکاتــب تاثیرگــذار در ایــن راه چــه بــوده اســت؟ ایــن پویــش 
چــه پیامدهــایی بــرای نقاشــی ایرانــی داشــت و هنرمنــدان را 
بــا چــه دشــواری هایی روبــهرو ســاخته بــود؟ و نیــز تدبیرهــا و 
گشــایی ها چــه بــود؟ در پژوهش کنونــی، به این پرســشها  گره 

در رونــد شــکلیابی نقاشــی ایرانــی از پیشــامغول پاســخ داده 
میشــود. میتــوان ســرآغازهای نقاشــی ایرانــی را از دورههــای 
پیشتــر آغازیــد، امــا آنــگاه، ناپیــدایی زنجیــرهٔ پیوســتگیها، 
پژوهشــگر را از رسیــدن بــه دســتاوردهایی برکنــار از تردیدهــا و 
کاســتیها بازمــیدارد. پژوهــش پیــش رو بــا همین نــگاه، روند 
تکاپوها، دستاوردها، دگردیسی ها و چگونگی انسجام روش ها 
را در گســترۀ ســده های 7 تا10ق. می جویــد. درپی ایــن هدف، 
پس از مــرور فشــردۀ ســاختار ریاضیاتی فضــا در نقاشــی ایرانی 
با تکیــه بر ابزارهای هندســۀ فضــایی، گســترش آن را در جهات 
کاود و ســپس، فرازوفرودهای  گانه )بلندا، پهنــا، ژرفــا( مــی  ســه 
آثــار پی  ایــن  در  را  بازنمــایی حجم هــای معمــاری  تاریخــی 
گیــرد. بــازۀ زمانــی پژوهــش از کهن ترین نســخه های مصور  می 
فارسی آغاز می شــود و با آثاری پایان می پذیرد که در آن ها هنوز 
دگرگونی های فنی و ذوقی نقاشی ایرانی )فرنگی سازی اصفهان 
و پــس از آن( رخ نداده اســت. گســترۀ جغرافیایی نســخه ها نیز 
همداســتان با تاریخ نــگاران نقاشــی ایرانــی، بیــرون از مرزهای 

ایران امروز )دربردارندۀ هرات تیموری و بغداد جلایری( است.

روش پژوهش
این بررســی برپایهٔ تحلیل هندســی فضا به بازنگری پیوستگی 
و گسســتگیها در رونــد دگرگونــی نقاشــی ایرانــی میپــردازد. 
جایابی هر نقطه در دســتگاه مختصات سهبعدی در هندسهٔ 
ک موقعیت فضایی ســاختمانها در نقاشــی،  تحلیلی بــه ادرا
همبســته با مشــاهدهٔ نقطههــای متناظر بــر محورهای عرض 
)Y(، ارتفــاع )Z( و عمــق )X( راه میبــرد. تکیــه بــر ایــن اصــل 
ریاضیاتــی، مقالــه را در گــروه پژوهشهــای بنیادین بــا رویکرد 
کیفــی  کنــد. بخشــی از داده هــای  تاریخــی دســتهبندی می
پیشیــن  پژوهش هــای  از  برآمــده  و  کتابخانــه ای  پژوهــش، 
تاریخ نــگاری نقاشــی ایرانی؛ و بخــش دیگر )نگاره هــا(، برگرفته 
از کتابخانه هــا و مجموعه هــای برخط )آنلاین( جهانی اســت. 
تحلیــل داده ها، کیفــی و به شیــوۀ توصیفی  ـتحلیلــی )فرازهای 
آغازین(، گاه، همراه با ســنجش درزمانی )به ویژه بخش 2- 3( 
اســت. در این پژوهش، حــدود 400 نــگاره از صد نســخۀ مصور 
نقاشــی ایرانی با نــگاه به شیوه های ســاختمان نگاری بررســی 
کاوی به شــکل گــزارش متنــی )بیش  گردید کــه چکیــدۀ این وا

از80 عدد( و تصویری )24عدد( آمده است.

پیشینه پژوهش
بازنمایی ســاختمان ها در نقاشــی از دو دیــدگاه اهمیت دارد: 
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مــرور تاریخ معمــاری و بررســی دگرگونی هــای نقاشــی. از منظر 
نخســت، نگاره ها را اســناد بصــری معمــاری قدیــم می دانند و 
گون بنــا، مصالــح، تزیینــات و ...  برپایــۀ آن هــا بخش هــای گونا
کننــد. بــرای نمونــه، فروتــن )1389(، در مقالــه  را بازســازی می 
»زبان معمارانه نگاره های ایرانی«، مشابهت یابی های دقیقی 
را میــان نگاره هــای ایرانــی بــا ســازه های باســتانی و بناهــای 
دورۀ اسلامــی پیــش می بــرد و ســلطان زاده )1387(، در کتــاب 
»فضاهــای معماری و شــهری در نگارگــری ایرانی«، ردّ مســجد 
کعبــه را در نگاره هــا می یابــد. درمیــان  عتیــق شیــراز و بنــای 
کتــاب یادشــده از جهــت  گــروه،  پژوهش هــای پرشــمار ایــن 
گستردگی بحث درخور توجه است. نویسنده، هرچند بیشتر 
به دســته بندی بناها )خانه، کوشک، مسجد و..(، بخش های 
آن )بالکن، حیاط، فضای خواب و...( و کارکردهای فضاسازی 
گی ژرفانمایی دارد. هرچند  می پردازد، گاه، اشــاره هایی به ویژ
بررســیها در تاریخ نقاشــی ایران، جای پرداختن به بازنمایی 
ســاختمانها برپایــهٔ عناصــر ســواد بصــری )نســبت طلایی، 
رنگ، خــط، بافــت و...( اســت و یکــی از مهمتریــن بخشهای 
آن، بررســی تحــولات بازنمــایی بعدســوم در ســازهها اســت، از 
یکســو، گــروه کمــی از پژوهشهــا بــه ایــن موضــوع پرداختــه 
اســت؛ و از ســوی دیگر، همین گروه اندک نیز با چشــم بســتن 
بر سیر تاریــخ نگارگری و تمرکز بــر مکاتب و هنرمندانــی ویژه به 
کند. از این دســت اســت،  دســتاوردهای مــوردی بســنده می
مقاله »زیباییشناســی آثــار کمالالدین بهزاد« از زهرا رســولی 
)1386(، در همایش کمالالدین بهــزاد در فرازهایی به فضا در 
سه اثر بهزاد میپردازد؛ و کاظمی و همکاران )1391(، در مقاله 
»مفهوم و جایگاه فضا در سه نگاره از استاد کمالالدینبهزاد« 
برپایــهٔ یافتههــای رســولی و دیگــران، فضــا را در ســه اثــر دیگــر 
و  کوچک خوشــنویس  میرزا همچنیــن،  کاونــد.  می  بهــزاد  از 
میــری )2017(، در مقالــه »بررســی اصــول طراحی معمــاری در 
آثار نقاشــی ایــران« بــر ســاختمان نگاری مکاتــب شیــراز تمرکز 
دارنــد. محمــدزاده و نــوری نیــز )1396(، در مقالــه »بررســی 
ســاختار و زاویه دید بــاغ ایرانــی در نگارگــری باغــی و قالیهای 
باغی صفویــه«، بیشتــر به زوایــای دیــد میپردازند. قدوســی 
)1395(، در پایاننامــه »طراحــی باغمــوزۀ نگارگــری شیــراز بــا 
رویکــرد بــه تقابــل فضــا در نگارگــری و معمــاری« نیــز به هــدف 
طراحــی باغ مــوزۀ نگارگــری، فضــای آثــار هــرات را برپایــۀ برخی 
المان هــای طراحــی )نســبت طلایی، خطــوط غالــب، ســمت 
ایــن پژوهــش در  کنــد.  دیــد، ترکیب بنــدی و...( تبییــن می 
ریزبینانهتــر اســت. فروتــن   ، بررســی های دیگــر بــا  ســنجش 

)1384(، در مقالــه »درک نگارگــران از ســاختار فضــای معماری 
ایــران« در بحــث ســاختار هندســی فضا بــه شیوه موثــری این 
گیرد، اما به شیوههای طراحــی و چگونگی اجرا  بحث را ســرمی
نمیپــردازد. آقائــی )1401( نیــز در چندیــن پژوهــش، ازجملــه 
مقالــه »شیوههــای ترکیــب زوایــای دیــد بهمنزلــۀ ســنتهای 
تصویر در نگارههای شاهنامه بایسنقری« با تمرکز بر چگونگی 
کاود و آن را با  پرداخت فضــا و زوایای دید، نقاشــی ایرانی را مــی 
هنــر غــرب می ســنجد. ازآنجا کــه آقائــی دربــارۀ فضــا و به ویژه 
کند، تنها در فرازهایی  زوایای دید در آثار پیشامدرن بحث می 
با فضاهای ســاختمانی و شیوۀ نمایش آن ها در نقاشی ایرانی 
کندۀ تاریخ نگاران  ، اشــاره های پرا روبهرو میشــود. به این آثار
، به  نقاشــی را بایــد افــزود کــه در توصیف برخــی مکاتــب یا آثــار
کنند. بــرای نمونــه، پژوهش  فضاهــای ســاختمانی اشــاره می
اســتاد تجویــدی )1386(، در کتــاب »نگاهــی بــه هنــر نقاشــی 
ایران« با دیدی هنرمندانه، دگرگونی های فضاســازی را مطرح 
کند؛ هرچند، متاثر از فضای فکری دهه های پیش، بررسی  می 
چندان روشمند نیست. برخی پژوهش ها ساختمان نگاری را 
از منظرهای دیگری دیده اند؛ بــرای نمونه، فغفوری و بلخاری 
)1395(، در مقالــه »نمــود کتیبههــای معمــاری در نگارگــری 
ایرانی«کتیبه هــای نگاره هــای هــرات را از جهــت فــرم و معنــا 
کاویده اند؛ و نامورمطلق )1386(، در پژوهش »در جســتجوی 
متــن پنهــان«، اجــزای ســاختمانی نــگارۀ یوســف وزلیخا را در 
جایگاه مفاهیم نمادین بازمی خواند. ویلکینســون در بخشی 
از کتاب »تاریــخ تحلیلی هنــر نگارگری ایرانی )1396( و اشــرفی 
گیری مکتب  )1386(، با اشارهای کوتاه در کتاب »بهزاد و شکل
بخارا« نیــز بــه کارکــرد کتیبههــای ســاختمانی از نــگاه جایابی 
کننــد. ســردرگمی بینندۀ  رقــم نقاشــان و تاریــخ اثــر اشــاره می
امــروزی در رویــارویی بــا فضــای نقاشــی ایرانــی ســبب گردید، 
گمــان دوبعــدی و یــا ژرف/تخت بــودن ایــن نقاشــیها چنان 
پررنگ شــود کــه پژوهشــگران کمی بــه تلاش هنرمنــدان برای 
ترسیم بعد ســوم بر صفحــۀ کاغذ توجــه کنند. ازایــن رو، بحث 
دربــارۀ فضاهــای ســاختمانی در بیشتــر پژوهش هــا، پــس از 
اشــارۀ گذرا به همای وهمایون جنید از آثار هرات آغاز می شود 
گونــه ای آشــکار درخود  کــه برخــی شیوه هــای ژرفانمــایی را به 
که نگاه بــه روند دگرگونی شیوه ها، دشــواری ها و  دارد؛ درحالی
دستاوردهای نقاشی ایرانی، این ســرآغاز را به سده ها پیش تر 
می برد. به دیگــر ســخن، در این آثــار، بی آنکــه زایــش و بالیدن 
گهانی این هنر را شــاهدیم.  نقاشــی ایرانی دیده شــود، بلوغ نا
کاوی را از  پژوهش حاضر به ویژه در بحث نمایش بعدســوم، وا
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نخســتین نمونه ها می آغازد و سیر بحث را چنان پیش می برد 
تــا مبــادی پیشینــی هــر شیــوه و پیوســتگیاش بــا نمونههای 

پسینی آشکار گردد.

دشواری درک فضای سه بعدی نگاره ها بر صفحه
گانه )بلندا/ارتفــاع، پهنا/ چگونگــی نشــان دادن جهــات ســه 

عــرض، ژرفا/عمــق(، مســاله همیشــگی نقاشــی بــوده اســت. 
بازنمــایی بلنــدا و پهنــا در نقاشــی ایرانــی به روشــنی دیــده 
می شــود، اما برســر نمایش بعدســوم )ژرفا( گفتگوهاست؛ زیرا 
درک ژرفــای این نقاشــی، نیازمند آشــنایی با هندســۀ فضایی 
کــه  اســت  گزنومتریــک(2  موازی/آ )ســه بعدی های  خاصــی 

بینندهٔ امروز آن را در نقاشی نمیجوید. ازاین رو، برخی نقاشی 
ایرانی را خامدســتانه3 میدانند و برخی، بــرای دوبعدی بودن 
فضاســازی های  درک  کــه  ازآنجــا  میآورنــد.4  دلیــل  آن 
ســاختمانی در نقاشــی ایرانــی، نیازمنــد آشــنایی بــا هندســۀ 

کنیم. فضایی است، نخست آن را مرور می 
نمــودار1، تجســم مکعــب فضــایی اســت. پیوســتار XOY بــا 
محور هــای عرضــی )Y( و عمقــی )X( نمایانگــر ســطح زمیــن 
اســت. محــورZ نیــز بلنــدا را می نمایانــد. مــکان هــر چیــز در 
گانه یا  این مکعب بــا نقطه هــای متناظــری بــر محورهای ســه 
مختصــات هندســی  ـفضایی ویــژه ای تعریــف می شــود. بــرای 
نمونه، نقطه های قرمز بر محورZ، ســبز بر محورX، زرد بر محور

گیــری پیکره را درراســتای بلنــدا، ژرفــا و پهنای صحنه  Y، جای 
نشان می دهد )نمودار2(. 

   نمــودار بــالا را می توان دربــارۀ جایــگاه هندســی  ـفضایی همۀ 
عناصر بصری نگاره و سنجش موقعیت آن ها با یکدیگر تصور 
کرد. بــرای نمونــه، نقطه ها بــر محورهــای نمــودار 3، موقعیت 
هم قــد  پیکــره  دو  می نمایانــد:  چنیــن  را  دوپیکــره  فضــایی 
(؛ پیکرۀ سیاه به ســویۀ چپ و پیکرۀ  هســتند)برپایۀ نقطۀ قرمز
رنگی به ســویۀ راســت صحنــه نزدیک ا ســت )نقطه هــای زرد(؛ 

و پیکرۀ سیاه بیــش از پیکرۀ دیگــر در ژرفای صحنه و به ســوی 
(. این دریافت با  پس زمینه، پیش رفته است )نقطه های ســبز
ک بینندۀ امروز و میراث سنت رنسانس نمیخواند.  شیوۀ ادرا
مکعب رنسانسی با همگرایی خطوط به ســوی ژرفای صحنه، 
کوچــک شــدن پیکره هــا در چینــش عمقــی راه می بــرد  بــه 
)نمــودار4(. برپایۀ همیــن تفاوت و عــادت به پرســپکتیو غربی 

است که ژرفای نگارگری بهچشم نمی آید.
گانه  موقعیــت هندســی  ـفضایی بناهــا نیــز بــا محورهــای ســه 
تعریــف می شــود. ازآنجــا کــه ســاختمان، حجمی توخالــی )با 
گون( است،  دوگانۀ درون/ بیرون( و گسترده )دارای وجوه گونا
نقــاط بیشتــری را بــر هــر محــور از آن خــود می ســازد )نمودار 

نمودار3-مکعب فضایی در نقاشی ایرانی )نگارنده(. نمودار2-جایگاه پیکره در مکعب فضایی )نگارنده(.

نمودار5-امکانات فضایی ساختمان در نقاشی )نگارنده(.

نمودار1-تجسم مکعب فضایی بر کاغذ )نگارنده(.

نمودار4-مکعب فضایی در نقاشی رنسانسی )نگارنده(.
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گســتراند.  5(؛ بنابرایــن، بیش از دیگــر عناصر بصری فضا را می 
درآمــدن ســاختمان بر صحنــه بــه پیکره هــا و ترازهــای بصری 
در ژرفاهــا )پشــت/جلو یــا درون/بیــرون: نقطه هــای ســبز بــر

X(، بلندا هــا )اشــکوبه ها و پشــت بام: نقطه هــای قرمــز بــرZ(، و 
 )Yگــون )در راســتای بَــرِ بنــا: نقطه هــای زرد بــر پهناهــای گونا
ســامان می دهــد. بــا افــزودن دیگــر عناصــر بصــریْ در بیرون/

امکانــات  و  درون ســاختمان، پیچیدگــی فضــایی، بیشتــر 
بازنمــایی، گســترده تر می شــود. ایــن همــان شیــوۀ نگارگــران 

ایرانی در طول سده ها است.

امکانات فضایی ساختمان در نقاشی ایرانی
گسترد: بلندا،  دیدیم ساختمان از سه سو فضای نقاشی را می
پهنــا و ژرفــا کــه بــا ایجــاد موقعیت هــای پس وپیــش به دســت 
می آیــد. شــکل ســاختمان نیــز در نقــش یــک یــا چنــد مکعب 
به هم پیوســته ژرفاســاز اســت. گرچه این دریافت بسیار ساده 
می نمایــد، بسیار زمــان بُرد تــا نگارگــران ایرانــی، آن را دریابند و 

کار برند. به

1. گسترش فضا در راستای عمودی )بلندای صحنه(
ســازهٔ چنداشــکوبه، صحنه را در راســتای عمودی بــالا می برد 

می نشــاند  گــون  گونا بلنداهــای  در  را  اســباب  و  پیکره هــا  و 
در  فضــایی(.  مکعــب  در   Zمحــور بــر  متناظــر  )نقطه هــای 
شــاهنامه های  وگلشــاه،  ورقــه   ماننــد  متقــدم،  نســخه های 
کوچــک5 و نگارههــای اینجو6، تنگنــای کادرهــای خوابیده، از 
موانع گســترش بلنــدای تصویر بــود، زیــرا در بسیــاری نگاره ها 
کادرهــا را اجــرا نکرده انــد، ســاختمان چنداشــکوبه  کــه ایــن 
ورقــه  در  نــگاره ای  هیــچ  کــه  درحالی نمونــه،  بــرای  اســت. 
 وگلشــاه، ســاختمان بلنــد نــدارد، برخــی نگاره هــای بی قــابِ 
مقامات حریــری )بغــداد(، بناهــای دواشــکوبه را بــا چینــش 
پیکره ها در هر طبقه نشــان می دهد )مانند fol.177r نســخۀ
کتابخانــۀ   ،Arabe5847نســخۀ  fol.105r یــا   Arabe3929

فرانســه(. افزون بــر نبــودِ قــاب محدودکننــده در نگاره هــای 
، نیمــی از صفحه یا بیشــتر را پوشــانده  مقامات، ابعــاد تصویــر
اســت. بنابراین نگاره در مستطیلی ایســتاده اجرا شده است، 
نــه مســتطیلی خوابیده. بلنــدای مســتطیل ایســتاده، امکان 

پرداخت بناهای چنداشکوبه را فراهم می آورد.
با گشایش ناچیز قاب ها در آثار میانۀ ایلخانی)آثارالباقیه، ادینبرا
Or.Ms.20،�ادینبــرا جامع التواریــخ،  بــرگ194؛   ،Or.Ms.161

گیری پیکره ها در اشــکوب ها را کمتر  fols.124v,125v(، جای 

تصویر1- مانی نقاش بر درخت انجیر ، شاهنامه ابوسعیدی، 8 ق.، تبریز ، 
موزۀ رضاعباسی، شماره 2530 )نگارنده(.  

تصویر2- عروسی همای و همایون، )fol.45v(، 8 ق.، بغداد/تبریز،کتابخانه 
. )URL6( MS.18113  ،بریتانیا
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می بینیــم. تلاش ها تــا اواخــر ایــن دوره به بــار می نشینــد و در 
«، آشنایی ماهرانه با  نگارۀ »صورت مانی نقاش بردرخت انجیر
کارکرد بازنمایی اشــکوبه ها نمایان می شــود )تصویر1(. در این 
، کشیدگی ســاختمان، بلندی درختی را که کالبد مانی برآن  اثر
، بازنمــایی بلندای  اســت، به چشــم می آورد. بدون ایــن تدبیر
درخت، نارسا می ماند. همچنین، نگارگر از میانۀ بخش متنی 
بالای نگاره، تکه ای را بیرون کشیده است تا بخشی از شاخسار 
و دیوار اشــکوب ســوم را به تصویر درآورد. با این ترفند، بیننده 

صحنه را کشیده تر می بیند.
هنرمنــدان مظفــری در شکســتن چهارچــوب نــگاره، موفق تر 
از پیشینیان شــان بودنــد. در fol.78vخمســه شیراز )فرانســه

Pers.580(، برجــک بالای کوشــک را برفــراز بخش متنــی و در 

بخش خالی بالای صفحه کشیده انــد. در چنین نمونه هایی، 
گسترش صحنه بسیار هوشمندانه است؛ زیرا مکعب فضایی، 
گیــرد و حصار بخش  بیــرون از چارچــوب نقاشــی را نیــز دربرمی 
متنی را می شــکند. با ظهور نقاشــی های تمام صفحــه به ویژه، 
بلنــدای  نمایــش  )تصویــر2(،  جلایــری  همای وهمایــون  در 
صحنه ها بــه اوج می رســد.7 نقــاش بــا جــای دادن پیکره ها بر 
گونــه ای بی ســابقه، بلندای  ســکو ها، ایوان هــا و اشــکوبه ها به 
گســترش  ازایــن رو،  می ســازد.  برجســته  را  اندرونــی  فضــای 
همه جانبۀ فضای تصویر در آثار جنید را ســرآغاز مسیر تازه ای 

در نگارگری ایرانی می دانند)اشرفی، 1386: 45(. 
بازنمایی بلنــدای صحنه، همیشــه به نمایش اشــکوبه ها گره 
نخورده اســت. هنرمندان زیرکی چون بهــزاد، حتی با دیواری 
کاخ  ســاده، چنیــن مفهومــی را بازنموده انــد. در »ســاختن 
 ،)Or.6810،کتابخانــۀ بریتانیــا ،fol.154v،خورنق« )خمســه
گیــری پیکره هــا بــر طبقــات داربســت، بلنــدای دیــوار  جای 
نیمه ســاخته و شــکوه کاخــی را کــه برپــا خواهــد شــد، بــه رخ 
کشــد. البته، ترفندهــای دیگری نیز بر کشــش نــگاه به بالا  می 
می افزایــد: »رنگ مایه هــای نزدیک به هم در زمیــن و عمارت، 
نزدیــک کــردن عمــارت بــه قســمت فوقانــی، کشــش و جهــت 
حرکت افراد و داربســت و نردبان، همچنین، قــراردادن کتیبه 
خــط در بــالای نــگاره« از آن جمله اســت )قاضــی زاده، 1386: 

.)306

تصویر3- صوفی در حمام، هفت اورنگ،  جامی)fol.58b(، 10ق.، مشهد
 .(URL4) F1946.12.59

شیوه ها
سرآغازهای نوآوری، 
خیزش ها و مکاتب 

برجسته
پیامد هنری چالش ها تدبیرها و راه کارها

گسترش قاب ها،
شکستن کادرها، و

چسباندن بخش افزوده 
به نگاره

وجود کادرهای افقی و خوابیده 
که گسترش عمودی را محدود 

می سازد.
افزایش ارتفاع صحنه

برپایۀ آثار بغداد، آشنایی هنرمندان به پیشامغول 
بازمی گردد، اما در نسخه های فارسی، چنین بناهایی 

را از آثار متقدم ایلخانی و اینجوی شیراز می توان 
یافت.

چنداشکوبه ها

نه(
صح

ی 
ندا

 )بل
ود

 عم
ای

ست
ر را

ضا د
ش ف

ستر
گ

جای دادن ورودی ساختمان 
در بالاترین سطح و هدایت 
چشم با سامان دهی پله ها 
برای فرود به طبقات فروتر

جداسازی بناهای چنداشکوبه 
از این گروه ساختمان ها در 

نگاه بیننده

توانمندی در نمایش پلان هایی 
که در بخش های گوناگون، تنها 
چند پله با هم اختلاف سطح 

دارند؛ نمونۀ روشن آن، 
گرمابه هاست.

نسخه های سدۀ 9ق. را می توان از نخستین 
نمونه های این شیوه دانست. در هرات و پس از آن 

تبریز صفوی این شیوه را مکرر به کار برده اند.
اشکوبه های 

وارونه

جای دادن فرشتگان بر 
پشت بام ها برای تأکید بر 

اشکوبه نمایی مفهومی

نگارگران با توانایی در اجرای 
بناهای اشکوبه ای پیشین، 
چالشی در اجرای این شیوه 

نداشتند.

بیانگری واقع نمایانه و مفهوم  
نمایانه به گونه ای هم زمان

گسترش این شیوه را به ویژه از سدۀ 9ق. می بینیم 
)هرات تیموری، تبریز و مشهد صفوی از مهم ترین 

مکاتب است(.
اشکوبه های 

نمادین

جدول1. نگاهی به یافته ها: گسترش فضا در راستای بلندای صحنه )نگارنده(.
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در برخی نگاره ها بناهای به ظاهر دواشــکوبه، بازنمایی شکل 
خاصــی از معمــاری قدیــم اســت. تصویــر3، بازنمــایی ســطح 
گســتردۀ یک حمام اســت، که نگارگــر آن را در بلنــدای صفحه 
گرمخانــه  کــن را بــالای  جــای داده و به همیــن ســبب، رخت
کشیــده اســت )بلنــدای وارونــه(. امــا گمــان نمــی رود هــدف 
نقاش، بازنمایی بنایی دواشــکوبه بوده باشــد؛ زیرا در بیشتر 
کن تنها چند پلــه با گرمخانه،  حمام های برجای مانده، رخت
اخــتلاف ســطح دارد و بــر فــراز آن نیســت. نمایــش ورودی 
حمام در نیمۀ بالای ســمت چپ نگاره که مســتقیم به فضای 
کــن باز می شــود، مهم ترین نشــان تفاوت بازنمــایی این  رخت
ســازه بــا بناهــای دواشــکوبۀ ســاده بــا ورودی هــایی از پاییــن 

است.
بلنــدای ســاختمان ها در برخــی نگاره هــای ایرانــی، مفهومی 
)دیوان حافــظ  »مستی لاهوتی وناســوتی«  در  دارد.  نمادیــن 
بــر  نــور  »ملائــک،  و   )1988.460.2 هــاروارد،  ســام میرزا، 
 ، شــعر ســعدی می پاشــند« )هفت اورنــگ،fol.146b ، فریــر
در  دیگــران  و  پشــت بام  بــر  فرشــتگان   ،)F1946.12.147

اشــکوب های پایین و حیــاط جای دارنــد. طبقات بنــا در این 
، یادآور سلسله مراتب هستی است. آثار

2. گسترش فضا در راستای عرضی )پهنا/بَـرِ صحنه(
ســاختمان ها بــا بَرهــای عریض، پهنــای صحنــه و دامنــۀ دید 
را می افزایــد. در نمــودار3، فاصله میــان نقطه هــای ابتدایی و 
انتهایی محــورY، پهنای صحنــه را می ســازد. ســاختمان ها با 
پوشــاندن بخشــی از این محور به چند شیوه بر درک این پهنا 

گذارد: اثر می 
گــر ســاختمان در میانۀ صحنــه و طبیعــت، پیرامون آن  الف( ا
باشــد، گســترۀ دید، بسیــار فــراخ می شــود )تصویــر4(، زیــرا در 
چشــم بیننده، پهنای صحنه، بیــش از عرض یک ســاختمان 
کامــل نمــود می یابــد. در ایــن شیــوه، زدودن ســاختمان و 
کندن پیکره ها در طبیعت از احساس فراخی دید به شدت  پرا

کاهد. می 
، پوشاندن بخشی از نمای ساختمان، در کنارهٔ  ب( شیوۀ دیگر
راســت یا چپ نــگاره اســت )تصویــر5(. در چنیــن نمونه هایی 
کــه پهنــای صحنــۀ نقاشــی، محــدود اســت، پرداخــت  بــا آن
نیمــۀ ســاختمان، چشــم اندازی را در ذهــن بیننده می ســازد 
که همچنــان در پشــت کادر ادامــه دارد. پس، بیننــده پهنای 

صحنه را بیش از چیزی که کشیده شده است، می پندارد.
گــر نمــای ســاختمان، درســت در قــاب تصویــر بگنجــد  ج( ا

و کادرهــا، جــای دیوارهــا بنشینــد، پهنــای دیــد بسیــار تنــگ 
می شــود. در تصویر6، نمایش گوشۀ ازارۀ ســنگی در کنج چپ 
تصویر و حاشیۀ کامل فرش در سویۀ راست، نگاه را در تنگنای 

تصویر5-بی نام، دیوان امیرعلیشیرنـوایی،  )fol.169r،93(10ق.، شاید تبریــز، 
.(URL10) Turk316 ،کتابخانه فرانسه

تصویر4- بخشی از داستان هفتواد، شاهنامه  تهماسبی )fol.521v(، 10ق.، 
.(URL1) AKM164 ،تبریز، مجموعه آقاخان
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چارچوب جدول چندمسطری محدود کرده است. برخی این 
شیــوه را »قــاب معمارانــه« خوانده انــد )شیخ ســامانی، 1397: 

.)178 :1390 ، 37؛ نک. گرابر

3. گسترش فضا در راستای عمق )ژرفای صحنه(
1( بــه درک ژرفای  امتداد تصویــر در راســتای محور  X)نمــودار
صحنــه راه می بــرد. گرچه ســاختمان فضایی نقاشــی ایرانی را 
متفــاوت با دیگــر نمونه هــا یافتیم، این بــدان معنا نیســت که 

کلــی چشــم پوشیــده بودنــد. آن ها  ایرانیــان از ژرفانمــایی، به 
برپایۀ دو گونــه از امکانات بصری، عمق تصویــر را می نمودند: 

1. کارکرد ترازها و 2. نمایش حجم چیزها.
القــای عمــق: ســاده ترین نقاشــی ها  ترازهــا در  کارکــرد  3ـــ1( 
پس زمینــه.  و  پیش زمینــه  دارد:  بصــری  )لایــهٔ(  ســطح  دو 
پیش زمینــه را کــه دربردارنــدۀ عناصــر تصویــر اســت، یــک تراز 
بصــری8 می نامیــم. بــا اندک فاصلــه ای در پشــت پیش زمینه، 
دیــوارِ پس زمینــه اســت. فاصلــۀ ایــن دولایــه از یکدیگــر بــه 
ضخامت عناصر بر لایۀ پیش زمینه بستگی دارد. در نمودار6، 
چــون ســواران را از نمــای پهلــو می بینیــم، عقــب رفتــن دیوار 
پس زمینه، تنها به اندازۀ پهنای بدن اسب ها است؛ پس برپایۀ 
گیــری پیش زمینــه و پس زمینــه، ژرفای صحنــه، بسیار  فاصله 
اندک و به اندازۀ ســطح هاشــورخوردۀ سبزرنگ اســت. ژرفای 
چنین صحنه هایی را که در نسخه نگاری متقدم فراوان است، 

چندان ژرف نمی یابیم. 
هنرمنــدان ایرانــی در برخــی نگاره هــا شیوه هــای کارآمــدی را 
برای عقب رانــدن پس زمینــه و افزایــش ژرفــا اجــرا کرده اند. در 
نمــودار7، چــون اســبی را از پشت ســر کشیده انــد، پس زمینــه 
به انــدازۀ طــول بــدن حیــوان )از ســر تــا دم( عقــب نشســته و 
صحنــه، ژرفــای بیشتــری )ســطح هاشــورخوردۀ ســبزرنگ( 
یافته اســت.9 دیگر عناصر این صحنه با نمــای کناری، همگی 
بر تــرازی جــای دارد که پاهــای اســب اول با آن مماس اســت و 
در گســترش عمق، نقش پررنگی نــدارد. اســتاد تجویدی، این 
شیــوه را »کوشــش تــازه ای در راه ایجاد پرســپکتیو و شــکافتن 
فضای دو بعــدی صفحــه« می دانــد10 )تجویــدی، 1386: 78(. 
بنابراین، تنها آن دســته از عناصر بصری کــه بتواند پس زمینه 
را بیشتر عقب براند، نمایش ژرفای بیشتر را ممکن می سازد.

  ، تصویر6- بی نام، مجالس العشاق گازرگاهی، )fol.127r(، 988ق.، شاید تبریز
 .(URL9). Persan1150،کتابخانه فرانسه

تدبیرها و راه کارها چالش ها پیامد هنری سرآغازهای نوآوری، خیزش ها و مکاتب برجسته تدبیرها و راه کارها

کوچک کردن عناصر و به ویژه 
فیگورها جهت القای پهنای 

چشم گیر
جای دادن ساختمان و 
طبیعت در عرض محدود

گسترش پهنای نقاشی با 
تأکیدبر طبیعت دربرگیرنده 

در عرض اثر

گرچه هم نشینی بنا و عناصر طبیعی را از کهن ترین 
نسخه ها می بینیم، آنچه در آثار ایلخانی و پس از آن 
می یابیم، ارائۀ موفق تری در گسترش پهنای صحنه 

است.

ساختمان در 
میانۀ صحنه

نه(
صح

ی 
هنا

ر/پ
ی )ب

 افق
ای

ست
ر را

ضا د
ش ف

ستر
گ

گوناگونی اجرا برپایۀ 
بایسته های صحنه

رهایی هنرمند از قواعد 
محدودکننده دراجرای این 
شیوه، هرگونه چالشی را 

منتفی ساخت. 

گسترش برَِ صحنه با القای 
حس امتداد بنا در پس کادر

گرچه نمونه های نه چندان کاملی از اواخر ایلخانی 
در دست است، همای  وهمایون جلایری و سپس 

نسخه های هرات را می توان از آغازها دانست.
نمایش نیمۀ 

ساختمان

تنظیم دقیق مرز دیوار، کف 
و سقف با کادر؛ نمایش کامل 
اسبابی که اشکال هندسی 
شناخته و کادرشده دارند 

)قالی( 

همخوانی کامل قاب نقاشی 
با فضای ساختمانی

نمای بسته و محدود در 
نمایش کم عرض ترین صحنه ها 

باآنکه در نسخ متقدم این شیوه دیده می شود، 
گستردگی اجرا را می توان از جامع التواریخ ادینبرا دید. 
از اواخر ایلخانی تا عصر صفوی، همواره این شیوه به 

فراخور نیاز اجرا شده است.

گنجاندن 
ساختمان در 

قاب تصویر )قاب 
معمارانه(

جدول2-نگاهی به یافته ها: گسترش فضا در راستای پهنای صحنه )نگارنده(.
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حجم هــای گســتردۀ ســاختمانی، بیــش از دیگــر عناصــر بــر 
گــذارد. همچنیــن، با جــای دادن  پس نشــاندن ترازهــا اثــر می 
پیکره هــا درون بنــا می تــوان ترازهــای بیشتــری را بــه صحنــه 
افزود )نمودار8(. افزایش ترازهــا میان پیش زمینه/پس زمینه، 
یکــی از راه هــای شناخته شــده نــزد نگارگــران بــود. درکنــار این 
شیوه، کم وزیاد کردن فواصل ترازهــا نیز در تغییر ژرفای صحنه 
نقــش دارد. نقاشــان ایرانــی بربنیــان دو اصــلِ افزایــش شــمار 
لایه هــا و ســاماندهی فاصلــۀ آن هابــه چارچــوب بی ماننــدی 
دســت یافتند که امکان پرداخت شــش گونۀ ژرفا را پدید آورد: 
صحرانــگاری،  بوســتان نگاری،  انجمن نــگاری،  انبوه نــگاری، 
کشــمیری  و  ژرفا با لایه هــای میانجــی و ژرفاهای ســاختمانی )
، چینش   رهبرنیــا، 1398: 82- 88(؛  کــه به ویــژه در گــروه اخیــر
ترازهــا در ســازه های معمارانــه بــه نمایــش ژرفــا راه می بــرد. 
گونــی را  ســامان دهی ترازهــا درون و بیــرون بنــا، ژرفاهــای گونا
می ســازد)همان: 86- 88(. برپایــۀ چینــش ترازهــا از پاییــن 
به بــالای صحنــه، برخــی ایــن شیــوه را »ترکیب عمــودی فضا« 
نامیده انــد و ریشــه های تمایــل بــه بلندنمــایی را در معمــاری 
کاوی هــا نشــان  دورۀ مغــول می داننــد )فروتــن، 1389: 12(. وا
می دهــد بازنمــایی هیــچ چیــز به انــدازۀ ســاختمان ها، امکان 
پرداخت های متفاوت ژرفا را فراهــم نمی آورد. در نمودا ر8، که 

یک صورت از سامان دهی ژرفاســت، تغییر شمار و جابه جایی 
، ده هــا صــورت بــا ژرفاهای  پیکره هــا یــا افــزودن دیگــر عناصــر

متفاوت می آفریند.
خیلــی  ایرانــی  نقاشــان  ســاختمان:  حجــم  نمایــش  3ـــ2( 
کــه نمایــش مکعــب چیزهــا در توهــم فضــای  زود دریافتنــد 
گشاســت. ســاختمان در جایــگاه مکعب هــای  ســه بعدی راه 
به هم چســبیده، حجــم ســه بعدی مناســبی بــرای القــای ژرفا 
دارد. البتــه، بازنمایی بعد ســوم نــزد ایرانیان، مسیــر متفاوتی 
از غرب داشــت و هرگز به شیوۀ پرداخت خطاهــای نظام مند11 
گونــه کــه خواهیــم دیــد،  اروپــایی دســت نیافــت.12 گرچــه آن
راه  ایــن  در  درخشــانی  دســتاوردهای  هنرمنــدان،  برخــی 
که یافته ها را پیش ببرند، به تکرار  داشــتند، دیگران بیش از آن
گاه، شیوه هــای خامدســتانه و  کــرده و  سرمشــق ها بســنده 
کاوی  نوآورانه را یکجا، کنار هم نشــانده بودند. بااین همه، وا

کند.   ، فرازونشیب ها و تکاپوهای بسیار را آشکار می  آثار
از  یکــی  متقــدم،  نگاره هــای  برخــی  جانبــی:  لغــزش  3ـ2ـــ1( 
کنــاری یــک چیــز را  کهن تریــن شیوه هــای نمایــش دو وجــه 
در عمــق نشــان می دهــد. در ایــن شیــوه که بــه لغــزش جانبی 
A(سطح های جانبی ،)شناخته است)پانوفسکی، 1398: 112

کنند.  وB در تصویر7( را ازنمای رو به رو و پهلوبه پهلو تصویر می 
تصویــر8، نمونــه ای از اجــرای لغــزش جانبــی در ورقه  وگلشــاه 
اســت که با متن داســتان تایید می شــود. آن بخش از نگاره که 
گشاســت، ورودی یــا درگاهی با پــردۀ کنارزده،  در این بحث راه 
پهلوی سراپردۀ غلامشــاه اســت که نوبتی )نگهبان( )دهخدا، 
1377: 22802(، بــر در آن نگهبانــی می دهــد. برپایــۀ ســخن 
ســراینده دربارۀ حضــور نگهبــان بــر آســتان خیمــه13 تردیدی 
نداریم، این ورودی، همان درگاه چادر است که از وجه کناری 
لغزیــده و به پیش آمــده. افزون بر آثــار متقدم، لغــزش جانبی را 

گاه، در متاخرترین نسخه نگاره ها نیز اجرا کرده اند.14
     3ـ2ـــ2( لغــزش جانبی بالارونــده: کمی پــس از ورقه  وگلشــاه15 
لغــزش جانبــی همچنــان یگانــه روش شــناخته بــود؛ امــا از 
میانه هــای ایلخانــی، تکاپوهــا بــرای بازنمــایی ســطوح مورب 

      .)Hazine841(20، 6ق.، توپقاپیa نمودار 6- ژرفای صحنه  در ورقه  وگلشاه

نمودار8. گسترش ترازها بین پس /پیش زمینه )نگارنده(.      

      .)Hazine841(65، 6ق.، توپقاپیb ،نمودار 7-ژرفای صحنه  در  ورقه  وگلشاه
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ژرف نما آغاز شــد. نگاره هــای جامع التواریخ ادینبرا، دشــواری 
بازنمایی دیوار های عمقی را نشــان می دهد. در نگارۀ صفحۀ 
کــه به ظاهــر شیــوۀ لغــزش جانبــی را  نخســت )تصویــر9(، باآن
پرداخته اند، شیــوۀ اجرا با نمونه های پیشین متفاوت اســت. 
در این نگاره، ســاختمان مرکزی را با دو ســطحِ آجرچینی شده 
بازنموده اند که به اندازۀ ارتفاع سکوی آبی رنگ، بالاتر از سطح 
( و پیکرۀ  زمین اســت. موقعیت این ســکو )شــاید ایوان پلــه دار
روی آن بــرای بینندۀ امــروز فهمیدنی نیســت. نمی دانیم این 
پیکره، پای بر ایــوان دارد یا از پلــه پایین می آیــد. دراین میان، 
تنها بازنمایی بهارخواب بالای ســاختمان بــا نرده های چوبی 
درک روشــنی از موقعیت ساختمان به دســت می دهد. نقاش 
برای نشــان دادن دیوار عمقی )دیوار راســت(، به شیوۀ لغزش 
جانبی، نمــای روبــه رو را برگزیــده، اما بــرخلاف پیشینیــان، آن 
را اندکــی بــالا بــرده اســت، تــا تصــور یکی بــودنِ زاویــۀ دو دیــوار 
بــا صفحــۀ تصویــر از میــان بــرود. ازایــن رو، نرده هــای چــوبی 
دورتــادور اشــکوب بالا بــر دیــوار عمقی )راســت(، اندکــی بالاتر 
رفته تا هم عــرض نرده هــای دیوار کناری نباشــد. ایــن شیوه را 
گشــودۀ بالا، ســقف و ردیف آجرها  در بازنمایی پنجره های نیم 
نیــز می بینیم. برپایــۀ نامگذاری پیشیــن، شیوۀ اخیــر را لغزش 

جانبی بالارونده می نامیم. 
: برپایــۀ برخــی از نخســتین  3ـ2ـــ3( خطــوط مایــل ژرفاســاز
نمونه هــا )تصویرهــای10و11(، می دانیــم نگارگــران ایلخانــی بــا 
کاربــرد خط های مــورب ژرفاســاز در اجــرای دیوارهــای عمقی 
آشنا بودند.16 البته، اجرای این نماها، دشــواری هایی را درپی 
داشــت که ترسیم خط اســتقرار دیــوار بر زمیــن و اجــرای زاویۀ 

کــه  آجرچینی هــا از مهم تریــن آن هــا بــود. در تصویــر10، باآن
لبۀ بــالای دیــوارِ عمقــی، مایــل و ژرفانما اســت، خط اســتقرار 
بــر زمیــن را مســتقیم کشیده اند کــه برای چســبیدن بــه دیوار 
کناری، به ناچار تابیده است. ازاین رو، هنرمند به شیوۀ مرسومِ 
گون، کج نمایی  پوشــاندن آشــفتگی های بصری با عناصر گونا
مغشــوش دیــوار را بــا پــای اســب کهــر پوشــانده و ناهمگونــی 
آجرچینی هــا را نیــز در پسِ پیکــرۀ ســواران پنهان کرده اســت. 
که آجرچینی دیوارِ بین پاهای اسب ها با خط استقرارِ  درحالی
افقی هم راســتا اســت، آجرهای بــالای همین دیــوار، هم تراز با 
لبۀ بالایی، چینشی مورب دارد. خطهای عمودی دیوارهای 
قلعه و برجک ها نیز از راستای درست لغزیده و آشفتگی بصری 
را دامــن زده اســت. نمایــش گشــودگی دروازه بــا مورب نمــایی 

پایین و راست نمایی بالا دیگر دشواری هنرمند بوده است.
3ـ2ـ4( دیوارهای چندپهلو: برخی نگاره هــای جامع التواریخ، 
نشــان  چندپهلــو  دیوارهــای  بــا  را  پیچیده تــری  ســازه های 
می دهد. دیوار ســه پهلوی تصویر11، به ویــژه در بخش میانی، 
ســاختار فضــایی گنگــی دارد. تردیــدی نیســت که جهــت این 
 ، دیــوار، عمقی اســت، زیــرا از یک ســو، خط مایــل بــالای دیوار تصویر7- شیوه لغزشی در نمایش سطوح جانبی )نگارنده(.

.)Hazine841( 6ق.، توپقاپی سرا ،)fol.27a( تصویر8- ورقه  وگلشاه

تصویر9- جامع التواریخ  )fol.1r(، جامع التواریخ ادینبرا، Or.Ms.20، 8ق.، 
.)URL12( تبریز
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ژرفاســاز اســت و از دیگرســو، تیرانــدازان بــر فــراز دیــوار در پس 
کــه  یکدیگــر چیــده شــده اند، نــه دوشــادوش هــم؛ امــا بــا آن
دیــوار عمقــی اســت، دروازه و آجرچینی هــا هم راســتا بــا خــط 
کاوی نگاره هــا  اســتقرار افقــی، نمــای روبــه رو دارد. برپایــۀ وا
درمی یابیــم در ایــن نســخه، دروازه هــا را تنهــا از نمــای روبــه رو 
کشیده انــد؛ بنابرایــن گمــان مــی رود نقــاش بــرای گریــز از یک 
گاهانه، هم راستا  ، آجرچینی این دیوار را آ گیر آشــفتگی چشــم 
 ، با دروازه پرداخته اســت. عمقی ترین دیوار تصویر11، به ظاهر
ژرفای همگرا )رنسانســی( دارد؛ زیــرا دو خط مایل بــالا و پایین 
دیــوار در عمــق تصویر به یــک نقطــه می رســد. بی تردیــد این 
شیــوه، تصادفی17 اســت؛ زیرا خطــوط ناهمگــون آجرچینی ها 
گویــد هیچ قاعدۀ هندســی و روشــمندی درکار نبوده  به ما می 
است. شاید محدودیت کادربندی از بالا، هم سوییِ خط های 

مورب را به هــم زده اســت. بنابراین، می توان گفــت هنرمندان 
نســخۀ جامع التواریخ، گرچه با خط های مورب عمق نما آشنا 
بودنــد، بــرای هماهنگــی فضــایی دیگــر بخش هــا )دروازه ها و 
آجرچینی ها( با این خطوط ژرفاســاز هنــوز راه درازی در پیش 
داشــتند. نقاشــان ایلخانی در نگاره های »صورت مانی نقاش 
بر درخت انجیر« )تصویر1( و »ســاختن اسکندر سد آهنین  را« 
)اسمیتســونیان S1986.104( در شــاهنامۀ بــزرگ بر مشــکل 
خــطِ اســتقرار و چینــش آجرهــا چیرگــی یافتنــد؛ امــا تابیدگــی 
خطوط عمودی و آشــفتگی بصری برآمده از آن همچنان برجا 

بود.
نقاشــان  بــرخلاف  بنــا:  انــدرون  در  گیــری  جای  3ـ2ـــ5( 
جامع التواریــخ کــه اندرونی هــا را بی بُعــد و بــا نمایــش انــدک 
اسباب بر تک تراز پیکره ها می پرداختند، هنرمندان شاهنامۀ 
بــزرگ درپی نمایش حضور پیکره هــا در عمق فضــای اندرونی 
گیر نقاشــان ایرانی بود.  بودند؛ مســاله ای که تا سده ها گریبان 
گاهــی بی ســابقۀ هنرمند  برخــی نگاره هــای ایــن شــاهنامه18 آ
را از تاثیــر بازنمایی کفپوش هــا در القای ژرفای اندرونی آشــکار 
کنــد. البتــه، میــزان موفقیــت در آثــار متفــاوت اســت. در  می 
کــه کف چینــی را دقیــق  نــگارۀ داراب )تصویر12راســت(، باآن
پرداخته اند، نتوانســته اند پیکــره را روی آن جای دهند. پس، 
کــه کــف را مماس بــر زمیــن دریابــد، آن را  بیننــده به جــای این
مانند دیــوار کوتاهــی می بیند کــه داراب برفرازش اســت. نکتۀ 
کامی القــای عمق درونی بنــا، نادیــده گرفتن نمای  دیگــر در نا
داخلی ســقف اســت.19 ایرانیان تا ســده ها کارآمدی این شیوه 
را نمی شناختند و تنها با ظهور فرنگی سازی بود که نقاشان ما 

آن را دریافتند.20
هنرمنــدان ایلخانــی ســرانجام توانســتند پیکره هــا را روی کف 
جــای دهند و حتــی بــا چینش لایــه ای آن هــا، گســتردگی بنا را 
گیــری  به چشــم آورنــد. بــا اینهمــه، هنــوز احساســی از جای 
پیکره هــا درون بنــا پدیــد نیامــده بــود؛ زیــرا بازنمــایی پیکــرۀ 
کننــده ای داشــت. در »پادشــاهی  ســاختمان، آشــفتگی گیج 
زوطهماســب« )تصویر12میانــه(، بــا حرکــت چشــم از پاییــن 
به بالا، نخســت بخش افقــی چارچــوب ســاختمان را می بینم 
گیری پــای زال  کــه جلوتر از دیگــر ترازهــای بصری اســت. جای 
)ســپیدموی ســویۀ چپ(، مرد زانــوزده و دیگــر پیکره ها، تقدم 
کند. ســپس، ســطح موزاییکــی کفِ بنا،  این بخش را تایید می 
زیرپــایی و تخــت زوطهماســب اســت. پیکره هــایی در کنــار و 
پشــت تخــت ایســتاده اند کــه بخشــی از بدن هایشــان را تخت 
پوشانده اســت. بنابراین، برپایۀ این چینش، نزدیک ترین تراز 

تصویر10- جامع التواریخ )fol.125v(، جامع التواریخ ادینبرا، Or.Ms.20، 8ق.، 
.)URL12( تبریز

تصویر11- جامع التواریخ )fol.108v(، جامع التواریخ ادینبرا، Or.Ms.20، 8ق.، 
.)URL12( تبریز
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به بیننــده، چارچــوب افقــی بنــا و دورتریــن آن هــا، پیکره های 
کنــون امتــداد عمودی  عَلَم به دســت پشــت تخــت هســتند. ا
گیریم.  چارچوب بنــا )دیوارها( را در ســویۀ چپ تصویــر پی می 
با آنچــه پیش تــر از جایــگاه عناصــر تصویــر دریافتیــم، انتظار 
مــی رود چارچــوب عمــودی کــه بــه رواق بــالای ســر می رســد، 
به پیــروی از بخــش افقــی آن، نزدیک تریــن لایــه بــه بیننــده 
که چارچوب نگاره، پیوســته  ( باشــد. درحالی )بیرونی ترین تراز
به طاقی اســت که پشت سر همۀ پیکره ها اســت و عمقی ترین 
لایــۀ تصویــر را می ســازد. ایــن چرخــش نامــوزون فضــایی در 
ســویۀ راســت نیــز تکــرار می شــود. پــس، هنرمنــد نه تنهــا در 
کام مانــده، بلکــه بــا تابیدگــی  جــادادن پیکره هــا درون بنــا نــا
کشیدگــی پیکره هــا را پدید  پیکــرۀ ســاختمان، حســی از بیرون 
آورده اســت.21 ازایــن رو، اتینگهاوزن، این عناصــر معماری را به 
»دیوارک هــای تخت صحنۀ نمایش« شــبیه می دانــد که فاقد 
تصــور واقعیت و حس فضای ژرف اســت )اتینگهــاوزن، 1379: 
259(. در نســخه نگاری پســاایلخانی، این شیوۀ بازنمایی بنا را 
کادری کــه در بالا بــه رواق پرآذینــی می پیونــدد و در دل خود،   ـ
پیکره ها و اســباب را جای می دهد ـ فــراوان پرداخته اند. البته، 
هنرمنــدان پسین، مشــکل تابیدگی را بــا انتقال کامل ســازه به 

جلوترین یا عقب ترین تراز تصویر برطرف کرده اند.22
را  ســقف ها  درونــی  نمــای  ایرانــی،  نقاشــی  در  کــه  آن بــا 
نپرداخته انــد، اجرای نمــای بیرونــی آن ها )پشــت بام ها( برای 
القای حجم و فضای درون ســاختمان به تکرار دیده می شود. 
کهن تریــن  از  »مهــران و دختــران خاقــان« )تصویر12چــپ( 
نمونه هــا اســت کــه ایــن کارکــرد را نشــان می دهــد. بعدنمایی 
ســقف قصر خاقــان و ســتون هایی کــه در میانۀ عرضی ســقف 
برپاست، درکنار حجم نمایی اسباب، حضور دوشیزگان چینی 

را درون کاخ و زیرسقف به چشــم می آورد؛ نمایشی که در نگارۀ 
زوطهماســب یا دیگــر نگاره های این نســخه دیده نمی شــود. 
بازنمایی پشــت بام برای ژرفانمــایی فضای اندرونی هــا در آثار 
پساایلخانی فراوان است.23 شــاید تمایل هنرمندان به اجرای 
ساختمان هایی با پلان شش ضلعی نیز برآمده از همین هدف 
گیــری عناصر در  کید بــر جای  بوده اســت: ترسیم موفق تــر و تا

دل بنا.
همای وهمایــون  ژرفانمــایی:  در  عمــود  خط هــای  3ـ2ـــ6( 
برپایــۀ  ســه جهت  در  حرکــت  بازنمــایی  ســرآغاز  را  جلایــری 
امکانــات نگارگــری ایرانــی می داننــد )اشــرفی، 1386: 45(، کــه 
 ، گرابــر ( ســاختمانی  پیچیــدۀ  فضاســازی های  دربردارنــدۀ 
گــری، 1390: 384( اســت.  1390: 80( و اصالــت ترکیب بنــدی )
موفق ترین نگارۀ این نسخه در القای فضای سه بعدی، دیدار 
همای وهمایــون اســت )تصویــر13(. گرچــه خطــوط مــورب و 
ژرفاســاز این نگاره، همگرایی نظام مندی ندارد، اجرای آن ها، 
گرایانه ای از جداســازی فضا پدیــد می آورد: طبیعت  درک واقع 
بیرون، بوستان کوشک، اشکوب ها و اندرونی های بنا. از دیگر 
گیر، چرخش درها و پنجره ها بــر دیوارهای  گی های چشــم  ویژ
عمقی اســت. اجرای خط های عمودی بنا نیز ایســتایی را القا 
کند )خط های قرمز در جدول1، ســتون4(. اســتواری بنا با  می 
کید بر راســتای خط هــای عمودی، دســتاورد بزرگــی بود که  تا
نقاشــان ایرانــی را در بازنمــایی منطقــی فضاهای ســاختمانی 
تجهیــز کــرد. بــرای نمونــه در »کشــتن اســفندیار ارجاســب را« 
کید بر  )شاهنامۀ جوکیfol.278r، کمبریجMS.RAS.239(، تا
، نفوذناپذیری و استحکام بنا و  ایستایی خط های عمودی دژ
درپی آن، اهمیت پیروزی اسفندیار را به چشم می آورد. البته، 
، در شــاهنامۀ بایســنقری  همیــن صحنــه را ده ســال پیش تــر

تصویر12-راست: داراب زیرطاق ویران )فریرURL2( )F1930.78(؛ میانه: پادشاهی زوطهماسب )اسمیتسونیانURL3( )S1986.107(؛ چپ: مهران و دختران خاقان 
)هنرهای زیبای بوستونURL7( )22.392(؛ شاهنامه بزرگ، 8ق.، تبریز
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به شیوۀ متفاوتی پرداخته بودند )بی نام، 1350: 401(. در نگارۀ 
کــه هنرمنــد از پــس نمایش فضــای تودرتوی  بایســنقری، باآن
کوشــک برآمده، لغزش باروها و دیگر ارکان ســاختمان از محور 
عمودی، صحنه را آشــفته ســاخته اســت.24 گری با برشــمردن 
نارســایی های ســاختمانی شــاهنامۀ بایســنقری و اشــاره بــه 
»آشــفتگی مســایل معماری« در دیگر نســخه های هــم روزگار 

گــری، 1390: 394ـ395(، ســنجش نگاره های این نســخه  آن )
گــر تحــول ده ســالۀ هنــر تیمــوری  و شــاهنامۀ جوکــی را نمایان
می بیند)همــان: 398؛ نــک. آژنــد، 1389: 246(. اشــرفی ایــن 
جایگاه برجســته را به شــاهنامۀ بایســنقری می دهــد و ردّپای 
یــا  کامــل  گونــه ای  به  را  آن  شیــوۀ دوگانــۀ ســاختمان نگاری 
جــزیی در آثــار پسیــن می یابــد )اشــرفی، 1386: 70(. برخــی نیز 

تصویر13- همای وهمایون، fol.18v، 8 ق.، تبریز/بغداد، بریتانیا،
   .(URL8)  MS.18113 

تصویر15- خسرو و بزرگ امید، خمسه نظامی، هرات، 835ق.آرمیتاژ،
  .(URL11) VP1000  

تصویر14- بوذرجمهر و شطرنج، شاهنامه بایسنقری، 9ق. کاخ گلستان )بی نام، 
.)572 :1350

تصویر16-هارون الرشید و موتراش، خمسه، fol.27v، 9ق.بریتانیا،
.(URL5)Or.6810
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نســخۀ جوکی را ثمرۀ گذار از هــرات آغازین بــه پسین می دانند 
گمان، در نبود  )بینیون ، ویلکینســون و گــری، 1396: 195(. بی 
پژوهش هایی که سیر دگرگونی شیوه ها را بررسی نماید، سخن 

، هنوز زود است. از پیشگامی هر اثر
دیدیم جلایری ها در اجرای ســطوح مایل، اصــل عمود بودن 
، پنجره( را جا انداختند؛ بااین همه،  ، در خط های اصلی )دیوار
یافتن اصــول ترسیــم نقش مایه هــای تزیینــی بر این ســطوح، 
نیازمنــد زمــان بیشتــری بــود. در تصویــر13، تنهــا آشــفتگی 
کاری جانبــی می بینیــم.  نــگاره را در اجــرای ترنج هــای کاشــی
زیرا هر ترنــج از محور عمــود خود لغزیده اســت )خط هــای زرد 
در جدول3، ســتون4(. گمان مــی رود هنرمنــدان متوجه این 
آشــفتگی بودند؛ اما تا ســده ها راهی برای آن نیافتند؛ ازاین رو، 
چند الگــوی ثابت را برگزیدنــد )جدول3(، که برخــی از آن ها در 

رفع آشفتگی، سودمند بود:
الف( آجرکاری ها: در بیشتر نمونه ها مانند نخســتین ســتون 
جدول3، راستای درز آجرها را بانگاه به جهت دیوار به درستی 
پرداخته اند. البته، گاه ســردرگمی هنرمند احســاس می شود، 
که در یک نسخه، هم زمان برخی درزها، عمود و برخی  چندان
مایل است )نک. شاهنامۀ مظفری، fols.51v,88r، دارالکتب 
قاهــره/No.73(. بــا  این همــه، از شــاهنامۀ بــزرگ )تصویــر1( تا 

، به درستی اجرا شده است. ، بسیاری از آثار نمونه های متاخر
ب( گره های مثلثی: درمیان گره های هندسی، ساختار برخی، 
مانند پیلی شمسه دار یا ســه پری گردان )ماهرالنقش، 1362: 

38و161(، مثلثی است. چنین نقوشــی با داشتن اضلاع مورب 
مثلث هــای پایه و گســترش به شیوۀ گــردان در اجــرای نهایی، 
پُــر از خط هــای مایل ســت )ویلســون، 1377: 74(. ازایــن رو، 
با نشــاندن آن ها بــر دیوارهــای عمقی، به ســبب هم راســتایی 
اضلاع مثلث هــا بــا خــط مــورب دیــوار، حســی از ژرف نمــایی 
آرایه هــا پدیــد می آیــد. نقاشــان، نه تنهــا ایــن نقــوش را بــرای 
آرایه بنــدی دیوارهــای عمقــی پرداخته انــد، بلکــه بــا ترازکردن 
راســتای خط های مــوربِ گــره با لبــۀ مایــل پنجره هــا و درها بر 
آشــکارگی ایــن خطــوط افزوده اند)جــدول3، ســتون2(. آن ها 
همچنیــن، گره هــایی بــا ســاختار مربعــی و خط های راســت را 
بر دیوارهــای افقــی پرداخته انــد، تا ناســازیِ خط هــای مورب 
گره هــای عمقــی بــا خط هــای صــاف گره هــای افقی، بــر حس 

بُعدیافتگی دامن زند.
ج( گره های غیرمثلثی و نقوش آزاد: گره هــای غیرمثلثی مانند 
پیلی ها را در گروه سوم و نقش مایه های ختایی و اسلیمی را در 
گی هــردو گروه، اجــرا به شیوۀ تخت  نقوش آزاد گنجاندیــم. ویژ
که راســتای مورب دیوارها،  بر دیوارهای عمقی است، چندان
پنجره هــا و درهــا، هیــچ هم تــرازی و همبســتگی بصری بــا این 

نقوش ندارد. این اجرا ناموفق ترین شیوه در القای ژرفاست.
کــه در راســتای  د( کتیبه نــگاری: خوشنویســی نیــز بــرای این
بعدیافتگــی دیوارهــا بنشینــد، نیازمنــد پیــروی از چارچــوب 
کــه همــۀ حــروف افقــی )ماننــد ب بــر  روشــنی اســت: درحالی
، مورب میشــود،  خــط زمینه( هم راســتا بــا بعدیافتگــی دیــوار
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دیوان حسینی)fol.27v( 890ه مع

)Turk993(پاریس
خمسه )fol.77v(، 846ه
)MS25900( بریتانیا

خمسه )fol.173r(، 9ه
)MS.25900( بریتانیا 

 )fol.18v(همای همایون
)MS.18113( بریتانیا

همای وهمایون)fol.45v( 8ه
)MS.18113(بریتانیا 

گر
ی دی

ه ها
مون

کلیله  ودمنه )89v(، 8ه.قن
)Pers.913( پاریس

گلستان)03a(، 830ه
)Per.119( چستربیتی

خمسه)fol.152r(، 10ه
)Pers.1956( پاریس

خمسه دهلوی، 890ه
)Per.163( چستربیتی

بوستان )no.22(، 9ه.ق
)MS.908( قاهره

جهانگشای  جوینی )149r( 9ه 
)Pers.206( پاریس

 )fol.356v(کلیات  نوائی
937ه

)Turk317(فرانسه
 )fol.26(خمسه  تهماسبی

)Or.2265( بریتانیا
 )fol.208(هفت  اورنگ

)F.1946.12(فریر
 )80v(شاهنامه تهماسبی
متروپولیتن )1970.301(

جدول3. پنج شیوه آرایه مندی دیوارهای عمقی )نگارنده(.
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کند.  حــروف عمودی )ماننــد الف( ایســتایی خود را حفــظ می
کاوی هــا برمی آید که نســخه نگاران ایرانــی، این چارچوب  از وا
را نمی شــناختند و به ماننــد آشــفتگی خط هــای عمــودی در 
بازنمایی نقش مایه های تزیینی، راســتای عمود حــروف را نیز 
از محــور درســت می لغزاندنــد )جــدول3، ســتون5(. ازاین رو، 
کاهــد.  کتیبه نگاری هــا از بعدیافتگــی دیوارهــای جانبــی می 
،کتیبه ها را تنها  شاید به همین ســبب اســت که در برخی ادوار

بر پیشانی دیوارهای روبه رو مینگاشتند.
3ـ2ـ7( دشــواری پلان های هشــت ضلعی: ســلطان زاده برپایۀ 
اســناد تاریخی و بناهای برجای مانده بــاور دارد، پلان حقیقی 
گــرا،  برون کوشــک های  به ویــژه،  قدیمــی  ســاختمان های 
هشــت ضلعی بــود کــه گاه، بــا اضلاع برابــر و گاه، بــا چهــار وجه 
کوچــک و بزرگ ســاخته می شــد. او می نویســد: در پرســپکتیو 
کوشــک هشــت وجهی از  گــر یــک  گزنومتریــک تیمــوری، »ا ا
روبه رو ترسیم شــود، ســطح نمــای دوجبهــه ای که بــه موازات 
خطوط دید ناظر قرار دارند، تقریباً دیده نمی شوند«؛ ازاین رو، 
نگارگــران ایــن بناهــا را شــش وجهی کشیده اند )ســلطان زاده، 
گرچــه  و صفــوی  هــرات  آثــار در مکتــب  برخــی   .)83 :1387
شمارشــان انــدک اســت )بــرای نمونــه، fol.51r معراج نامــۀ 
شــاهرخ، پاریسTurk190 یا نگارۀ »خودکشــی لیلی«، خمسۀ 
تبریز، کی یر موزۀ دالاس،K.1.2014.739(، گمان سلطان زاده 

کند. را پذیرفتنی می 
قالــب  9ق.،  ســدۀ  از  اندرونــی:  ذوزنقــه ای  نمــای  3ـ2ـــ8( 
کــه برآمــده از  گیــر شــد  ویــژه ای در بازنمــایی اندرونی هــا فرا
گر  آشــنایی هنرمنــدان بــا پلان بندی های شــش ضلعی بــود. ا
ساختمان های بازنمایی شده را شش ضلعی های حجم یافته 
ببینیــم و در راســتای محــور عمــودی، نیمــی از آن را برداریــم 
گاه نمای پیــش روی مــان به مانند  تا درونــش دیــده شــود، آن
تصویــر14، ذوزنقــه ای همگــرا اســت )ضلــع بــزرگ، نزدیــک به 
(.25 گرچه بــرای بینندۀ  بیننــده و ضلع کوچک در عمــق تصویر
امــروزی، دیوارهای جانبــی این نما، یــادآور اجرای پرســپکتیو 
رنسانسی است، بررسی شبکۀ خط های تصویر نشان می دهد 
که  نگارگر ایرانی چنین شیوه ای را نمی شــناخته اســت.26 باآن
ایــن دو دیــوار مــورب، در جهــت عمــق تصویــر جــای دارد، اما 
همگــرایی آن ها تنهــا به پیــروی از پلان شــش ضلعی بناســت، 
نَــه اصــل همگــرایی پرســپکتیوی. ازایــن رو، خط هــای کــف یا 
دیگر بخش ها، دنبالــه روِ این همگرایی نیســت. اندرونی های 
ذوزنقه ای از الگوهــای پرخواهان تا روزگار صفــوی بود و در آثار 
بسیاری دیده می شــود.27 همچنین در برخی نسخه ها  ـشاید 

ـــ تنها نیمــی از ایــن نما، یعنــی دیوار  به دلیــل محدودیت کادر
روبه رو و یکی از دیوارهای مایل در چپ یا راست را نموده اند28 

کنده اند.29 و پیکره ها را بر کف ذوزنقه ای پرا
3ـ2ـ9( دیوارهای مایل بالارونده: نمای ذوزنقه ای)تصویر14(، 
شیــوۀ ترسیــم متفاوتــی را به ویــژه، در  برخــی آثــار تیمــوری 
درپی داشــت. در ایــن شیــوه، دیــوار مقابــل  را همچنــان از 
روبه رو می پرداختنــد؛ اما قرنیز مایــل دیوار  عمقــی را برخلاف 
کشیدنــد  )تصویــر15(. ایــن  روش مرســوم بــه ســوی بــالا می 
ک بصــری  بینندۀ امروزی  کشیدگی بالارونده بــا چارچوب ادرا
کاری در  که جهــت موزاییــک  همخوان نیســت. ازایــن رو، باآن
هــر دو تصویــر14و15 اشــتباه اســت، منطــق فضــایی تصویــر 
14 را درســت تر از دیگــری می بینــد. اما تکــرار این شیــوه در آثار 
گون نشــان می دهد30 بیننــدگان هــم روزگار با آثــار، چنین  گونا
برداشــتی نداشــته اند. در نــگاه آن هــا، شــاید دیــوار مایــل رو 
به پایین در نمای ذوزنقه ای، همان اندازه بعدیافتگی را نشان 

می داد که دیوار مایل بالارونده.
(: هنرمنــدان  3ـ2ـــ10( دیوارهــای جداســاز عمقــی )غیرباربــر
تیمــوری در بازنمــایی فضــای درون ســاختمان بــا دشــواری 
روبــه رو بودنــد، کــه نخســتین بــار در آثــار جلایــری رخ نمــود: 
( برای  ترسیــم دیوارهــای غیرباربر عمقــی )تیغه های جداســاز
بخش بندی فضــای درونی یک ســازۀ واحــد. نــگاره ای به رقم 
اســت.  نمونه هــا  نخســتین  از  )تصویــر2(  جنیدالســلطانی 
دیوار ســفید میانۀ نگاره، شــاه نشین )ســویۀ چپ( را از فضای 
کنــاری اش جــدا کــرده و بــا پلکانــی به کــف بنا پیوســته اســت. 
کــه تمایلِ لبۀ دیــوار و بالکن چــوبی، بعدیافتگی را نشــان  باآن
می دهد، از میانۀ دیــوار به پایین، نورگیر و ورودی شــاه نشین، 
گیــری دو  گیــری آشــفته، جای  نمــای روبــه رو دارد. ایــن جهت 
پیکره را در آستانۀ ورودی سردرگم کرده است. سردرگمی حتی 
در نمایش پله ها، دیوار کنارۀ آن و کف نیز احســاس می شــود، 
کاری شــدۀ میانــۀ تصویر  تــا آنجــا کــه وضعیــت دیــوارۀ کاشی
به درســتی دیده نمی شــود. گمــان می رود ایــن دیــواره را برای 
جداسازی صحن شــاه نشین از حیاط کناری پرداخته اند، اما 

در نمایش آن به بیان روشنی نرسیده اند.
، یکــی از دســتاوردهای برجســتۀ  اجــرای تیغه هــای جداســاز
جنیــد  ســنت  »ادامه دهنــدۀ  پسیــن،  هــرات  اســت.  بهــزاد 
]جلایــری[ بــود و در چارچــوب شــرایط مینیاتــور بــه گســترش 
حجم و عمــق در تصویــر می پرداخــت« )اشــرفی، 1386: 121(. 
در »داســتان هارون الرشیــد و موی تــراش« )تصویــر16(، بهزاد 
تیغۀ آجــری بلندی را میــان رختکــن و گرمخانــه پرداخته و آن 
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را تــا کادر نقاشــی بــالا برده اســت. ایــن تیغه کــه با خــط اتکای 
مایــل و آجرچینی مــورب، ماهرانه میــان دو فضا جــای گرفته، 
ضلع چهــارم بنــای گرمخانه اســت. مانند ایــن دیــوار در دیگر 
آثار هــرات نیــز دیــده می شــود. در برگــۀ 62v همین نســخه که 
نــام میــرک و عبدالــرزاق را در پاییــن آن نوشــته اند، دیــواری با 

کند. تزیینات گره چینی، شاه نشین را از فضای کناری جدا می 
 ، جداســاز دیوارهــای  گــون  گونا نمونه هــای  باوجــود 
نــگارۀ »یوســف وزلیخا« می یابیــم  را در  گیرترین اجــرا  چشــم 
)بهــزاد، بوســتان، 893ق.، قاهــرهCaNLaf908(. در اشــکوب 
کوشــک ایــن نــگاره، دیــوار مایــل صورتی رنگــی بــا ازارۀ  دوم 
کاری آبی  ـســرمه ای )جداســاز عمقی(، خوابگاه زلیخا را  کاشــی
کنــد. این دیــوار کوچک با  از اتــاق کناری اش )اتــاق2( جدا می 
کاری31 بــرخلاف دیگر نمونه ها،  دو پنجرۀ مایل و کتیبۀ کاشــی 
سراسری نیست و تنها در اشــکوب دوم دیده می شود. بهزاد با 
منطق فضایی بی ســابقه ای، بخشــی از دیــواری را می نمایاند 
که در اشــکوب پایین، پشــت نمای اصلــی ســاختمان، پنهان 
اســت و تنها تصور حضور آن برای بیننده برجاســت. این تیغۀ 
جداســاز تا انتهای تصویر پیش نمی رود و با چسبیدن به یک 
ورودی بــا قــوس سلاســی و کاشــی های نگاریــن، فضــای اتاق 
کنــد. این  2 را از اتــاق دیگــری در پــسِ خــود )اتــاق 3( جــدا می 
اتاق نیــز با در ســبزرنگش بــه اتاق چهارمــی در عمــق ناپیدای 
تصویــر راه می بــرد. نقــاش بــا پرداخــت محــدود کــف اتــاق 3، 
کیــد بر تفــاوت رنگ و  گســترش نیم ذوزنقــه ای کف اتــاق 2 و تا
نقش موزاییک های کــف دو اتاق، نمایش موفقــی از فضاهای 
تودرتــوی عمقــی را پرداخته اســت.32 دراین میــان نقش تیغۀ 

جداساز را نمی توان نادیده گرفت.
درخشــش دیگــر ایــن نــگاره نیــز وامــدار نمایــش ســاختمانی 
گام از  اســت؛ راه پله ای که از بالاترین تــا پایین ترین پلــه، گام به 
بنا دور و به بیننده نزدیک می شــود؛ پرداختــی که همانندش 
کاری مــورب ایــن راه پله که  را در هیچ اثــری نمیبینیم. کاشــی
جابه جــا پشــت خــم دیوارها پنهــان اســت، همــراه با راســتای 
دقیق خط های عمــودی، بُعدیافتگی و اســتواری بی همتایی 
را پدیــد آورده و بر ژرفــای حیاط افزوده اســت. البتــه، چرخش 
گردها، چالشی برای اســتاد بوده، زیرا با جای دادن  پله ها در پا
یک کتیبه و سردر بلند چوبی، درست محل همین چرخش ها 
را پوشــانده اســت.33 بــا اینهمه، نمی تــوان نقش پلــکان را در 
افزایش ژرفای تصویــر نادیده گرفــت . چنانچه این نــگاره را از 
، تفاوت  راســتای عمود دو نیم کنیــم، نیمۀ راســت با دیگر آثــار
چندانی نــدارد؛ امــا آنچه در نیمــۀ چپ می بینیــم، پرداختی 

نوآورانــه در بــازی بــا فضاهــای ســاختمانی بــرای القــای ژرفــا و 
تودرتویی فضاســت. بهزاد با آثــارش »به روشن ســازی تحدید 
فضاییِ نادری، برای ]پیشــرفت[ نقاشــی ایرانی« دســت یافت 
)Soucek, 1989(. ســنجش جداســازی فضاهــا و پرداخــت 
پلــکان در این نــگاره بــا آنچــه جنید آغــاز کــرد )تصویــر2(، راه 
پیشرفت نقاشــی ایرانی و برآیند تکاپوهای هنرمندان را آشکار 

کند. می 
3ـ2ـ11( درآمیزی شیوه ها: اندوخته های هنری نقاشی تا روزگار 
بهزاد، شالودۀ فضاســازی آثار صفویه بود. نقاشــی این دوران، 
هرگز جریان پرتکاپــو و آزمونگری های جنید تا بهــزاد را نیازمود 
و به تکرار و درآمیزی میراث پیشینیان بســنده کرد. شــاهنامۀ 
تهماســبی در جایــگاه مجموعــۀ کامــل دســتاوردهای تبریــز/
 fol.358v،( صفوی، از ســاده ترین بازنمایی های ســاختمانی
را  هنرمندانــه  درآمیزی هــای  تــا   ،)Canby, 2011: 210

(fols.27v,442v، Ibid: 35,226) در خــود دارد. در نگاره های 

 fol.742v،(این نسخه، نما/برِ ساختمان، گســترده تر از پیش
گــون  گونا صورت هــای  هم نشینــی  برآینــد  و   34)Ibid: 280

ســاختمان نگاری اســت. از ورودی هــایی بــا لغــزش جانبــی 
 fol.195r،( تا دیوارهای جداســاز عمقی )fol.34v؛ Ibid: 41(
به هم پیوســته  چنداشــکوبۀ  ســاختمان های  و   )Ibid: 143

یــادآور  هریــک  کــه  یافــت  می تــوان  را   )fol.28v، Ibid: 35(
 fol.7r،( شــش ضلعی  نماهــای  اســت.  پیشیــن  ســنت های 
 )fol.36v؛ Ibid: 43( و اندرونی هــای ذوزنقــه ای )Ibid: 23

به تکرار دیده می شود. برخی نگاره ها، پیشرفت های شاهنامۀ 
 fol.168v، Ibid:( یــا جوکــی )fol.61v، Ibid: 68( بایســنقری
 fol.202v،( و برخی دیوارهای چندوجهی هرات متقدم )128

Ibid: 146( را بهیــاد مــی آورد. چنــد نــگاره نیــز درآمیزی هــای 

 fols.242r,516v,521، Ibid:( نوآورانــه ای را نشــان می دهــد
326,166,238(. بــا اینهمــه، دشــواریهای پیشیــن هنــوز 

درســت  محورهــای  از  گره چینی هــا  و  کتیبه هــا  برجاســت: 
لغزیده اند )fol.221r,286v، Ibid: 155,186( و چفت وبســت 
گــون یــک بنــای پیچیــده، به ویــژه، در مسیر  بخش هــای گونا
موزاییک هــای کــف آشــفته اســت )fol.27v، Ibid: 50(، حتی 
 )fol.183v، Ibid: 138( به شیــوۀ پیشیــن، کتیبه هــای ابیــات
ایــن  پوشــاندن  بــرای  را   )fol.742v، Ibid:280( پیکره هــا  و 
که، گرچه نقاشــی صفوی  آشــفتگی ها پرداخته اند. گزیــده این
کننــده ای را  ، ریزپــردازی خیره  با کوچک کــردن عناصر تصویــر
به ویــژه، در ســاختمان نگاری بــه یــادگار گذاشــت، امــا در رفع 

مشکلات فضاسازی، گام موثری برنداشت.
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جدول4. نگاهی به یافته ها: گسترش فضا در راستای ژرفای صحنه با نمایش حجم ساختمان )نگارنده(.
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گیری نتیجـه
مــوازی  ســهبعدیهای  نظــام  برپایــهٔ   ، حاضــر پژوهــش  در 
گزنومتریک(، روند گسترش فضا در نقاشی ایرانی از راه نمایش  )آ
ســاختمان، در ســه محور بلندا، پهنا و ژرفا بررســی شــده است. 
در پرتو این بررســی با نگاه به پرســشهای آغازین، ســرآغازهای 
، تاثیــر شیوهها در گســترش فضای  نــوآوری، مکتبهای اثرگــذار
کارهــای رفع ایــن موانع بــا مرور  نقاشــی، و نیز موانــع و برخــی راه 

نسخههای مصور سدههای 7ـ10ق. آشکار میشود.
کم بخش هــایی از آن  گرچــه بازنمــایی ســاختمان ها یا دســت 
در قدیمی تریــن نســخه های تمــدن اسلامــی )مکاتــب بغــداد 
یــا ســلجوقی( دیــده می شــود و برخــی دســتاوردهای پسیــن، 
جریــان  ســرآغاز  بی تردیــد  دارد،  نمونه هــا  همیــن  در  ریشــه 
ســاختمان نگاری فضاســاز در نقاشــی ایرانی را می توان روزگار 
دانســت.  ادینبــرا  جامع التواریــخ  نســخۀ  آشــکارا  و  ایلخانــی 
تکاپوها جهت گشــایش فضای نقاشی در راســتای بلندا، پهنا 
، شــاهنامۀ بــزرگ، ســامانی هدفمند و  و ژرفــا در ایــن اثــر و نیــز
گیر دارد. جلایریان -کــه بر تبریــز ایلخانی چیره  شــتابی چشــم 
شدند- تکاپوها را ادامه دادند و در همای وهمایون، گشودگی 
فضاهای ســاختمانی به ویژه، در راســتای بلندا و ژرفا برجسته 
شد. سپس، هنرمندان هرات در مدت یک سده، برخی گره ها 
را گشــودند و نظام مندی فضایی ـ هندســی پیچیده ای را پایه 
نهادنــد که امــکان پرداخــت گســتردگی های ســاختمانی را در 
شــاهنامۀ تهماســبی )تبریز صفوی( فراهم آورد. در این میان، 
گــون و کارگاه هــای تحــت حمایــت  ســهم شیــراز در ادوار گونا

ترکمانان، کم رنگ تر از دیگر نواحی بود.
ســاختمان نگاری در ســه جهــت، فضــای نقاشــی را گســترش 
می دهد: اشــکوبه ها بلندای صحنه را می افزاید و نگاه را به بالا 
کشــاند. ســاختمان های چنداشــکوبه در نقاشــی ایرانــی،  می 
کارکردهــای نمادگرایانــه و مفهومــی نیــز داشــتند. همچنیــن، 
در آثــار هــرات و پس از آن، شــکل ویــژه ای از ســاختمان نگاری 
چنداشکوبه را می یابیم که در آن، برخلاف شکل ظاهری، یک 
ســاختمان چنداشــکوبه را نشــان نمی دهند، بلکه این بناها، 
بازنمــایی فضاهــای گرمابــه ای بــا پلان هــای ویژه اســت )نک. 
/پهنای  ، بَرِ جــدول1(؛ چینــش اتاق هــا دوشــادوش یکدیگــر
گسترد. از میانه های سدۀ 8ق. این چینش ها در  نقاشی را می 
سه شــکل، بیشتر دیده می شــود: جای دادن ســاختمان در 
دل طبیعت و میانۀ عرض نقاشــی، نمایش نیمی از ساختمان 
که نیم دیگرش پشــت کادر نقاشــی پنهــان اســت، و گنجاندن 
)قــاب  آن  بــا  کادر و ممــاس  ســاختمان درســت در حــدود 

معمارانه(. دو شیوۀ نخســت، در القای حس گشــودگی عرضی 
صحنه، موفق تر از شیوۀ ســوم اســت؛ زیــرا در آن دو، تصوری از 
که شیوۀ ســوم، نگاه را در  فراخی پهنا یادآور می شــود، درحالی
کنــد )نک. جــدول2(؛ چینش ترازهای  قاب تصویر زندانی می 
بصــری میــان پس زمینــه و پیش زمینه، و نیــز بازنمــایی حجم 
ســه بعدی ســاختمان به القای حس ژرفا می انجامد. نقاشان 
کار می بســتند. در چینــش ترازهــای  ایرانــی هــردو شیــوه را بــه
بصــری، بازنمــایی ســاختمان ها بــا ایجــاد فضاهای انــدرون/
بیرون یا پشت/جلوی بنا، امکانات و شیوه های ترازبندی ها را 
می افزاید. در حجم نمایی ساختمان ها نیز نمایش دیوارهای 
مورب و عمقی، پنجره ها، درها و تزیینــات این دیوارها به درک 

ژرفا و فرورفتن در عمق صحنه می انجامد )نک. جدول4(.
 ، نقاشــان ایرانی در راه ســاختمان نگاری برای گشــودگی تصویر
دشــواریها و گره هــای بسیــاری را پیــش رو داشــتند. تنگنــای 
قاب بنــدی در گســترش بلنــدا، محدودیــت عــرض صفحــه در 
گســترش پهنــا، و نیــز هماهنگــی اجــزای بصــری و فضاهــای 
پیوســته در ســامان دهی ژرفــای صحنــه از مهم تریــن آن هــا 
بــود. هنرمنــدان در گشــایش برخــی از گره هــا بــه موفقیت های 
گشایی ها چند  گیری دســت یافتند؛ البته، گاهی این گره  چشم 
دهه به درازا کشید. شکســتن قاب ها و افزایش ســهم تصویر در 
صفحه؛ کوچک کــردن اندازۀ عناصــر و فیگورهــا و تنظیم دقیق 
اجــزای ســاختمان با حــدود قاب هــا؛ افزایــش نگاه مهندســانه 
کید بر  ، تا در هماهنگــی چارچــوب اصلی بنــا با ســاختار تصویــر
، حذف یا پوشــاندن  خط هــای عمود در اجــزای مورب ژرفاســاز
بخش های فضایی ـ هندســی نابهســامان با تزیینات و پیکره ها 
از مهم ترین تدبیرهایی اســت که در یکپارچه ســازی فضاهای 
ایــن  ســاختمانی در نســخه نگاره ها برجای مانــده اســت. در 
میــان، برخی گره ها نیــز همچنان برجــای ماند. نقاشــان ایرانی 
کم در هماهنگــی هندســی ـــ فضــایی عناصــر تزیینــی  دســت 
، نمایش  دیوارهای ژرفاســاز بــا لبه هــای بــالایی و پایینی دیــوار
کاری کــف بــا دیوارهــای کنــاری، و  متناســب جهــات موزاییــک 
ســامان دهی برخی بخش های بُعدیافته در ساختمان به تکرار 
الگوهای پیشین بســنده کردند. پژوهش حاضر نشان می دهد 
گانۀ فضا  باوجود ارادۀ هنرمندان برای دســت یابی به ابعاد ســه 
در صحنه های ســاختمان محور و نیز سیر تلاش های پیوســته 
آن ها در سده های 8ـ9ق.، این خواست و جریان در هنر صفوی 
با تکرار و درآمیزی روش های پیشین از حرکت بازایســتاد. شاید 
همیــن درجاماندگــی بــود کــه بســتر را بــرای دریافــت و پذیرش 

شیوه های فرنگی در کمتر از یک سدۀ بعد فراهم آورد.
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  نک. گلچین ادبــی )823ق.، برلیــنI.4628S.675(؛ خمســه )fol.69r، ح.855ق.، پاریسpers.1112(؛ اســکندرنامه )fol.169v، 968ق.، فرانســه. 14

.)Turk635
15 ..)Per.104.46&80،؛ یا برگ هایی از شاهنامۀ کوچک )چستربیتیOr.Ms.161، fols.266&290،برای نمونه: آثارالباقیه ادینبرا  
16 ..fols.124v&135r :دیگر نمونه های این نسخه  
17 .Ray�( ی   این گروه از خطاهای بصری ژرفاساز را تصادفی م نامند، زیرا در چهارچوب هیچ یک از شبکه های منطقی  ـمعنایی ویژه ای تعریف نشده است

.)naud, 2005: 2
18 . ،)F1923.5ک« )فریر    نک. »صورت تابوت اســکندر« )فریرF1938.3(، »پادشــاهی زوطهماســب« )اسمیتســونیانS1986.107(، »پادشــاهی ضحا

 .)Per111.4(، »پرسش موبدان از زال«)هنرهای زیبای بوستون31.436(، »زال و منوچهر« )چستربیتیPer111.7نامه کسری به خاقان« )چستربیتی«
  نمایش تیرک های درونی سقف از تدبیرهای راه گشا در نمایش ژرفای اندرونی هاست. پیش از رنسانس، یونانیان در 4پ.م. صورت ابتدایی این روش . 19

را به کار بسته اند )پانوفسکی، 1398: 115(.
20 ..)Or.2265( کتابخانۀ بریتانیا ،fol.213r ،برای نمونه نک. خمسه  
21 ..)Per111.7(، »برتخت نشستن اسکندر« )لوور7096(، »نامۀ انوشیروان به خاقان« )چستربیتیF1923.5ک« )فریر   نیز: »پادشاهی ضحا

، گاه . 22   برخــی نگاره های همین نســخه، ماننــد »بهرام و بــرادرش، نرســی« )خلیلــیMSS994( حلّ این مشــکل را نویــد می دهــد. در نمونه هــای متاخر
بــر دیوارهــای عقبــی، پنجره ها و ســپس، نمــای محرابــی را می بینیــم کــه بخشــی از پنجره هــا را می پوشــاند. با ایــن ترفنــد، پیش آمدگــی نمای ســاختمان 
چشم گیرتر می شــود )نک. شــاهنامۀ تهماســبی، fol.242r؛ Canby, 2011: 166(. نیز نگارۀ »پســران فریدون و دختران شــاه یمن« در fol.41v شاهنامۀ 

تهماسبی)Ibid: 48( اهمیت دارد.
، بریتانیــاAdd.27261(؛ ظفرنامــه،  fol.449v)890ق.، هــرات، بالتیمورM5037(؛ شــاهنامۀ تهماســبی، . 23   گلچیــن ادبــی، fol.161r)آغــاز8ق.، شــیراز

.)Canby, 2011: 164,263 ، fols.239v,638r )10ق.، تبریز
24 ..)Pers.1113( فرانسه ،fols.180v�181r برای دژ تودرتو در آثار قدیمی تر هرات نک: جامع التواریخ  
گر این انتســاب درســت باشــد، این اثر را از کهن ترین . 25   در مرقع بهرام میرزا نگاره ای با نمای ذوزنقه ای، منســوب به عبدالحی اســت )آژند، 1389: 162(. ا
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نمونه ها می دانیم.
  آقائی در یکی از پژوهش های خود تحلیل کاملی از جهت خط ها و زوایای دید این نگاره ارایه می کند )آقائی، 1401: 67ـ68(.. 26
27 ..fols.10r,29v,41v,65v )Canby, 2011: 23,26,48,72( ،برای متاخرترین ها، نک. شاهنامۀ تهماسبی
28 ..)Per.119 ،چستربیتی( گلستان سعدی fol.8a یا )VP1000( نک. هفت پیکر خمسۀ آرمیتاژ
البتــه، برخــی نســخه نگاران از ترازبندی درســت پیکره ها بــر کــف ناتــوان بودنــد؛ ماننــدِ fol.93r خمســه، ح.855ق.، پاریــسPers.1112 یــا گلچین . 29

.I.4628S.384برلین ، بایسنقری، 823ق.، شیراز
30 ..)Or.2780( شیراز، 800ق.، بریتانیا ،fol.171r ،؛ گلچین ادبی)Persan.494(شیراز، 848ق.، پاریس ،fol.463r ،مانندِ شاهنامه
: آژند، 1389: 391(.. 31 این کتیبه، نام نقاش را برخود دارد )Bahari؛ در

کید دارد.. 32 با این که آقائی )1401: 72(، فضای این اتاق را به گونه ای دیگر می بیند، او نیز بر اهمیت تمایل تیغۀ جداساز در القای ژرفا تا
رسولی می نویسد: بهزاد در این نگاره، کتیبۀ میانی را برای هدایت چشم بر گسترۀ تصویر نشانده است )1386: 335(. ازآن جا که دیگر آثار بهزاد  ـحتی دو . 33

نگارۀ دیگری که رسولی بررسی می کند ـ این کاربرد را مستند نمی سازد، پذیرش این رأی، نیازمند بررسی بیش تر است.
ســلطان زاده دربــاره ایــن نــگاره می نویســد: دیــوار 45درجــه میانــی، جداســاز دو بخــش اندرونــی اســت: خوابــگاه پادشــاه و محــل زندگــی زنــان . 34

دربار)سلطان زاده، 1387: 65(.
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 Abstract:
Following figures, buildings are the second most efficacious visual element 
in Persian painting. Even in the oldest paintings in which landscape was not 
expressive of the space, there used to be a building to organize the space in 
three dimensions. In the historical path of Persian painting, buildings had 
this role in all periods because Iranian artists used to illustrate stories in 
some of which a building, such as a royal palace, garden, fortress, castle, an 
alcove, or aula was a location of the fictional events. 
In Persian painting, buildings are not only locations in which the stories take 
place, but they also narrate the unwritten parts of stories or as Stephen G. 
Nicholas (1989) argues, they uncover “textual unconscious”. Having some 
features such as being crowded or vacant, having one or multi floors, and 
simple or complicated plans, buildings can inspire viewers with different 
perceptions of spatial structure, some of which do not proceed with the writ-
ten texts. 
Based on the three-dimensional Cartesian coordination system, represen-
tation of buildings can expand the picture space along the three dimen-
sions. It increases the height by depicting multiple floors. It opens the field 
of view through arrangement of the rooms and halls side by side, and en-
larges the width of the scene, as well. In addition, it develops depth of the 
scene by placing the represented figures inside and outside the buildings. 
By doing so, several picture planes are formed in the scene; so a viewer un-
derstands the depth clearly. 
While representation of buildings provides many visual facilities for painters, it also troubles them in case of displaying the 
3rd dimension on the sheet. Since a building is a hollow and polyhedron geometric volume (especially cubes or cuboids), and 
since it needed to be displayed on the two-dimensional paper, painters were in need of applying some methods to create 
visual errors for the viewers, so that they could perceive the third dimension. Persian painters used to untangle the troubles 
of these methods since the medieval era. 
This research, based on the idea about buildings’ roles and visual facilities, probes the functions and consequences of rep-
resentations of buildings in Persian paintings, and shows how Iranian painters used to fabricate the illusive 3rd dimension to 
place the visual elements on three axes: height, width, and depth. Although some scholiasts believe that Persian painting is 
a two-dimensional art and Persian painters used to avoid displaying perspective deliberately, scrutiny of master artworks 
reveal Persian painters’ endeavor to display picture space, especially the 3rd dimension. As it were, same as we know about 
efficiency of three-dimensional representations based on the coordination system, Persian painters were experienced in 
efficiency of the buildings’ representation to expand the three-dimensional space. Clearly, it does not mean that Persian 
artists used to adopt Cartesian coordination system to organize the picture space. However, it can be argued that they could 
understand it either intuitively or based on their contemporary scientific achievements. 
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As it has been mentioned before, Persian painters, similar to the renaissance guild mates, used various methods to display 
the picture space; these methods were not the same as those used by the renaissance artists. This difference should not 
cause modern viewers to assume that Persian painting was two-dimensional art. Persian painters never established the van-
ishing point. Therefore, the modern viewers fail to perceive a three-dimensional space in Persian painting. As a result of this 
many questions emerged, some of which arise from the fact that modern art researchers have neglected to compile the his-
tory of Persian painting’s evolutions of methods and techniques, especially about picture space. The present research tries 
to address some of these questions that are listed below.

 - When did the first attempts of displaying the picture space take place in Persian Painting and which manuscripts contain 
them?
 - What were the roles of different Persian painting schools in legislating, changing, and confirming the rule of representa-

tion of the picture space? 
 - What were the main challenges in establishing the methods of displaying the three-dimensional space?
 - What visual facilities were produced as a result of the establishment of these methods?

To shed light on Persian painting’s rules and styles in representing the picture space and to answer these questions, I ana-
lyzed around 100 illustrated Persian manuscripts, created between 12th to 16th centuries and selected more than 400 paint-
ings each including a building (e.g., a castle, palace, mosque, etc.). To analyze the picture space in these paintings, I focused 
on the expansion of the space along height, width, and depth, based on which I answered the research questions. The results 
of this research are as follows:

1. The Expansion of Height: Displaying multistorey buildings is one of the most reputed methods to expand the height. 
Persian painters used to draw a two/three-storey building for this purpose and sometimes break the picture frame to con-
tinue the picture, especially since Ilkhanid era onwards. By doing so, the view could be stretched to the top of the paper, 
and beyond the frame.  
In addition to the expansion of height, multistorey buildings had other functions in Persian painting. Two of the most fre-
quent functions are inspiring symbolic concepts and presenting inverted height. In some paintings, dating back to the 15th 
century, several angels can be seen on roof-tops and other creatures arranged on the lower floors. Based on the verses 
surrounding these painting, viewers could recognize this arrangement as a symbolic representation of the chain of beings. 
Similarly, some multistorey buildings in the 15th-16th century paintings do not represent height. Buildings in these paint-
ings which have been drawn based on the plans of the old hammams (bath houses), were arranged vertically in a way that 
the top floor (i.e., an apodyterium) represented the proceeding room and the entrance to the building. In this type of ar-
rangement, drawing one room (i.e., a tepidarium) under the other does not represent a basement, but a sequential order. 
Therefore, in these paintings two-storey buildings do not show a real height.
2. The Expansion of Width: Since pre-Mongol period, to give viewers a sense of width, Persian painters used to display sev-
eral rooms side by side. Other innovative methods were added/created during the following eras. One of the most creative 
methods was placing a building at the far right/left side of the picture frame, as if the picture frame was interrupting the 
continuation of the sight and preventing the viewer from seeing the rest of the building. This way, the width of scene could 
be recognized wider than what the painter actually had drawn on the sheet.
3. The Expansion of the Depth: Persian artists used to display the depth of scene based of two principles in painting that are 
as follows:

a. Arranging Picture Planes: The oldest illustrated manuscripts reveal that their painters knew organizing picture planes 
and adjusting the distance between them will display the depth clearly. Having multiple sides (i.e., outside/inside and 
back/front), buildings provided great opportunities for the creation of depth. By placing some figures behind a win-
dow, through which those people looked at the main scene, Persian artists could communicate a sense of depth to 
their viewers. 

b. Representation of a Building’s Volume: Persian artists, especially since Ilkhanid period, started the first efforts to draw 
a three-dimensional building. Between the 13th and 16th centuries, Persian painters gradually overcame difficulties 
in displaying buildings’ volumes. The most important achievements and methods in this path are as follows:

 - Lateral, vertical or climbing staggering;
 - Multidirectional walls;
 - Interior space of buildings;
 - Hexagonal and octagonal plans;
 - Trapezoidal façades inside the buildings;
 - Separated interior space created by non-load bearing walls; 
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 - A combination of all methods.
Keywords: Persian painting, Building, The Picture Space, Third Dimension, Perspective.
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