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چکیده

نگارۀ آبرنگی ناصرالدین شاه و دو تن از رجال، یکی از آثار درباری عصر ناصری است که توسط محمدحسن افشار، یکی از نقاشان 
دربار و به حمایت یک حامی ناشناس درباری پدید آمده و در این پژوهش بر اساس رویکرد تحلیل گفتمان انتقادی نورمن فرکلاف 
به عنوان یک گفتمان به آن پرداخته شده است. در این گفتمان، نقاش در ترکیبی قرینه در بی قرینه، میرزا آقاخان نوریِ صدراعظم را 
در میان نگاره و ناصرالدین شاه را در سمت چپ آن جای داده و به این ترتیب با توجه به الگوهای پیشینی نقاشی ایرانی که مصدر 
قدرت را همواره در مرکز تصویر نمایش می داده اند، بر اساس دانش زمینه ای خویش از دربار، به فرآیند غیرطبیعی سازی دست 
یازیده، از منازعه ای پنهان در مناسبات قدرت میان شاه و صدراعظم پرده برداشته است. مقالة حاضر با پرسش از چیستیِ ایدئولوژی 
هژمونیک و مسلط، نیز اینکه آیا نظم های تأثیرگذار بر این »گفتمان«، در جهت تثبیت، تضعیف و یا تغییر ایدئولوژی و قدرت 
هژمونیک گام برداشته اند، بر این دستاورد است که در این منازعه بر خلاف لایة معنایی نخست که صدراعظم را چونان مصدر 
قدرت نمایش داده، درسطوح زیرین معنایی، ایدئولوژی مسلط، همچنان بر قدرت مطلقة شاه اما به شکلی نوین، با آمیزه ای از نظم های 
گفتمانی تجددخواهانه، اندیشة باستان گرایانة فرّه مندی و بهره وری از مذهب استوار است. این مقاله در زمرۀ پژوهش های کاربردی 
است و از منظر روش پژوهش به صورت توصیفی- تحلیلی سامان یافته، داده های آن نیز از منابع کتابخانه ای و دیجیتالی جمع آوری 

گردیده اند.
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الهام ظریف کارفرد و همکاران

مقدمه
از منظر رویکرد تحلیل گفتمان انتقادی1ِ نورمن فرکلاف2 گفتمان ها 
اغلب خصلتی »ایدئولوژیک و طبیعی شده« داشته، وابسته به ساختارها 
تا  است  آن  بر  وی  رویکرد  جهت،  همین  به  قدرت اند.  مناسبات  و 
ایدئولوژی های »هژمونیک« در گفتمان ها را شناسایی و ابهام زدایی  نماید. 
در تحلیل گفتمان انتقادیِ »این گرایش وجود دارد که تصاویر را به گونه ای 
تحلیل کنند که گویی متن هایی زبانی اند« )فیلیپس  و  یورگنسن، 1394: 
111(؛ چراکه »پیش فرض های طبیعی شده و هژمونیک3 صاحبان قدرت، 
به خوبی در آنها منعکس می شود« )شقاقی و فدایی، 1392: 12(. در عصر 
قاجار نهادِ نقاشخانة دربار، محل خلق و ناظر بر ژانرهای گوناگونی از 
هنر تصویرگری بود که نگاره های آبرنگیِ تک برگی را باید به مثابة یکی 
از آن ها به شمار آورد. برخی از این نگاره ها تصاویری از خاندان شاهی 
و درباریان را به نمایش گذاشته اند؛ در نتیجه به شکلی مستقیم وابسته به 
مناسبات قدرت، و انعکاس دهندۀ نشانه های ایدئولوژیکی هستند که اغلب 
به منظور نمایش قدرتِ حاکم و تثبیت محتوای ایدئولوژیکِ آن پدید 

آمده اند.
پیکرۀ مورد مطالعة این پژوهش، نگارۀ آبرنگیِ ناصرالدین شاه و دو 
تن از رجال محفوظ در موزه ملکِ تهران، تصویری بدون تاریخ در ابعاد 
44×55 سانتی متر، به رقم محمدحسن افشار یکی از نقاشان دربار ناصری 
است که به سفارش نفری از حامیان -که نام او مشخص نیست- پدید 
آمده )تصاویر 1 و 2(. این نگاره ناصرالدین شاه را به همراه آقاخان نوریِ 
صدراعظم و سیف الملکِ امیرالامرا به نمایش گذاشته، در بخش هایی از متنِ 
تصویری، هر یک از آن ها را با عبارات نوشتاری، توصیف نموده است. در 
این نگاره، نقاش که از دوران محمد شاه در دربار مشغول فعالیت بوده، با 
اشارات ظریف، تجربة زیستِ خود در دربار و روابط سیاسی شاه با رجال 
طراز اول حکومت در یک مقطع زمانی خاص را نمایش داده، به یقین، 
خواست حامی اثر را نیز مورد نظر داشته است. از آنجاکه این تجربه متعلق 
به نهاد نقاشخانة دربار و متأثر از دو میدان »هنر و سیاست درباری«، و 
نظم های گفتمانی حاکم بر آن هاست، پژوهش حاضر بر آن است تا به مدد 
رویکرد »فرکلاف«، آن را به مثابة یک » گفتمان« نگریسته، به خوانش 
و آشکارسازیِ ابعاد ایدئولوژیک و مناسبات قدرت در آن بپردازد. در 

همین راستا پرسش بنیادین آن است که: مصدر اصلی قدرت، و ایدئولوژیِ 
هژمونیک و مسلط در این گفتمان کدام است و آیا نظم های گفتمانی4ِ 
مؤثر بر این گفتمان، در جهت تثبیت ایدئولوژی و قدرت هژمونیک گام 
برداشته اند و یا آنکه بیانی از تضعیف و یا تغییر آن را در خود مستتر دارند؟

فرضیات پژوهش
1. این گفتمان لایه  های پنهانی از جدال در ساختار کلان دربار میان دو 

قطب شاه و صدراعظم را می نمایاند؛
فرا  ایدئولوژیکی  به مفاهیم  ناصرالدین  شاه در سرآغاز سلطنت،   .2

خوانده شده که خود از بنیان های آن ناآگاه است؛
3. نقاش به ایجاد لایه های مفهومی پنهانی در گفتمان پرداخته که 

حاکی از قدرت مطلقة شاه است.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ روش پژوهش  ـ
پژوهش حاضر، کاربردی و متکی به منابع کتابخانه ای و دیجیتال است 
که با استفاده از چارچوب تحلیلی رویکرد گفتمان انتقادی نورمن فرکلاف 
در سه سطح توصیف متنی، تفسیر گفتمانی و تبیین اجتماعی صورت پذیرفته 
و بنابر منظر فرکلاف در روند تحلیل، حرکتی پیوسته و دیالکتیک میان 

این سه سطح در جریان بوده است.

پیشینه پژوهش
بوده اند که  پیکرنگاره های قاجاری، همواره موضوع پژوهش هایی 
بوده، جای تحقیقاتی  تاریخی  بر رویکردهای  بخش اعظم آن ها مبتنی 
به  توجه  با  خالیست.  میان  این  در  انتقادی«  گفتمان  تحلیل  منظر»  از 
پیکرۀ مطالعاتی این پژوهش که متمرکز بر تحلیلِ موردی است و نیز 
فرا رشته ای بودن رویکرد فرکلاف، در خصوص مقالة حاضر، مکتوبات 
چندی در حوزه های مختلف دانش مطمح نظر بوده اند. در حوزۀ نقاشی 
قاجار، نگاشته های یعقوب آژند با عناوینِ نگارگری ایرانی )1392، ج. 
2(، از کارگاه تا دانشگاه )1391(، نقاشان قاجار )1386( و دیوارنگاری 
در دورۀ قاجار 1385( حاوی نکات ارزنده ای در خصوص جایگاه نقاش 
و ویژگی های نقاشی عصر قاجار هستند؛ کتاب احوال و آثار نقاشان قدیم 
ایران« )1369، ج. 2( اثر محمدعلی کریم زادۀ  تبریزی نکات ارزشمندی 
در مورد محمدحسن افشار بیان نموده؛ مریم اختیار در کتاب نقاشی و 
نقاشان قاجار )1381(، از مکانت نقاش و تعاملات هنری ایران و اروپا در 
عهد قاجار سخن رانده و سیامک دل زنده در تحولات تصویری هنر ایران 
)1394( با رویکرد آیکونولوژی به بررسی نمادهای شاهی در پاره ای از 

تصویر1. ناصرالدین شاه و دو تن از رجال درباری، سدۀ 13ه.ق،
)URL2( :رقم محمدحسن افشار، موزۀ ملک تهران. منبع

تصویر2. دتای تصویر ناصرالدین شاه و دو تن از رجال درباری، به ترتیب از راست 
به چپ: سیف الملک امیرالامرا، صدراعظم نوری، ناصرالدین شاه، سدۀ 13ه.ق، رقم 

)URL2( :محمدحسن افشار، موزۀ ملک تهران. منبع
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اجتماعی می پردازند که موجبات پدیداری و یا تداوم قدرت نابرابرانه را 
فراهم     می آورند«     )Fairclough,   2010:   8(. »عدم شفاف نمایی«  ایدئولوژی 
  موجب می گردد که آن ها بازنمود ایدئولوژیکِ خود را از دست داده، به مثابة 
امور »عقل سلیمی و طبیعی« جلوه نمایند؛ بنابراین سوژه ها »در موقعیت هایی 
برساخته می شوند، که خود، از بنیان و شالودۀ خصلتِ ایدئولوژیکی آن 
بی اطلاع اند« )همان،30(. طبیعی سازی، پدیداری ایدئولوژی های هِژمِونیک 
را موجب می گردد. هژمونی از دیدگاه فرکلاف »عبارت از سلطه ی یکی 
از طبقات اقتصادی بر کل جامعه در اتحاد با نیروهای دیگر اجتماعی است« 
)فرکلاف، 1379: 101(. هژمونی در پی آن است تا از رهگذر دادن امتیاز 
به طبقات فرودست »و با استفاده از ابزارهای ایده ئولوژیک دست به اتحاد 
و ادغام با آنان بزند«)همانجا(. بنابراین هژمونی »فرآیند مذاکره ایست که 
طی آن اجماعی بر سر معنا به دست می آید«)فیلیپس و یورگنسن، 1394: 
132(. با اینحال، هرگاه که موازنة ایدئولوژیِ هژمونیک تغییر کند، ممکن 
است گفتمان ها و ایدئولوژی های دیگر، تغییراتی در روابط سلطه ایجاد 

نمایند.
فرکلاف فرآیندِ تحلیلِ انتقادی گفتمان را شامل سه مرحلة » توصیف 
توصیف،  در مرحلة  می داند.  اجتماعی«  تبیین  و  تفسیر گفتمانی  متنی، 
تمرکز بر متن و ویژگی های زبان شناختی آن )در متون نوشتاری(، ارزش 
تجربی )تجربة تولیدکنندۀ متن از جهانِ اجتماعی(، ارزش رابطه ای )روابط 
اجتماعی که از طریق متن در گفتمان به مورد اجرا درمی آید( و ارزش بیانی 
)ارزشیابی تولیدکننده از بخشی از واقعیت( مورد نظر اوست. در مرحلة 
تفسیر، تمرکز بر کنش های تولید و مصرف متن در نظم های گفتمانی 
است. معمولاً متون دارای یک یا دو نظم گفتمانی نشان دهندۀ گفتمان های 
رسوب کردۀ جامعه هستند اما »متون دارای نظم های گفتمانی متعدد و بعضاً 
ناسازوار اغلب نشان دهندۀ وضعیت گذار و تغییر نظم های گفتمانی در 
جامعه هستند«) شقاقی، فدایی، 1392: 15(. مطالعة بافت موقعیتی و بینامتنی 
در این مرحله صورت می پذیرد. در مرحله تبیین، هدف »توصیفِ گفتمان 
به عنوان بخشی از فرآیند اجتماعی است. تبیین »نشان می دهد که چگونه 
ساختارهای اجتماعی، گفتمان را تَعیُّن می بخشند؛ همچنین... گفتمان ها چه 
تأثیرات بازتولیدی می توانند بر آن ساختارها بگذارند، تأثیراتی که منجر 

به حفظ یا تغییر آن ساختارها می شوند« )فرکلاف، 1379: 245(.
این  یا به عبارتی متنِ مورد نظر  بر اساس نظریة فرکلاف، نگاره، 
پژوهش، »رخدادی ارتباطی« است که به دلیل آمیزش فضای تصویری 
با نوشتار، خود دارای ساحتی »بیناگفتمانی« است. »مشارکین این گفتمان 
در مرحلة تولید« )خلق( شامل: نقاش، سفارش دهنده )حامی(، نویسندۀ 
متن نوشتاری، خوشنویس و افراد حاضر در چارچوب نگاره اند. مخاطبانِ 
احتمالًا  مصرف«  مرحلة  در  گفتمان  »مشارکینِ  به عنوان  اثر  معاصرِ 
محدود به مشارکین مرحلة تولید و نیز افراد خاصی در دربار با توجه 
به تک برگی بودن نگاره و ابعاد آن )44×55( بوده اند؛ از آنجایی که این 
گفتمان در»نهاد« نقاشخانة دربار صورت پذیرفته، »بافت موقعیتی« آن، 
جامعة درباری و نظم های گفتمانی حاکم بر نهاد نقاشخانه و نهادها در 

میدان هایِ هنر و سیاست درباری است.

تصاویر عصر ناصری پرداخته است. در حوزۀ تاریخ، منابعی همچون المآثر 
و الآثار )1380( و مرآت البلدان )1367( از اعتمادالسلطنه، روضةالصفا و 
فهرس التواریخ )1373( از رضاقلی هدایت و ناسخ التواریخ اثر لسان  الملک 
سپهر نکات قابل تأملی در زمینه  بسترهای سیاسی- اجتماعی آن عهد 
باستان  کتاب  اسطوره شناسی،  و  باستان  تاریخ  در حوزۀ  نموده اند.  ارائه 
پژوهشی در اساطیر ایران از مهرداد بهار )1381(، شناخت اساطیر ایران 
اثر جان هینلز)1377( و کارنامة اردشیر بابکان حاوی اشارات ارزنده ای 
فرّه مندی هستند. در نهایت مکتوباتی چون: تحلیل  در خصوص مفهوم 
گفتمان انتقادی نگاشتة فرکلاف )1379(، درآمدی بر بینامتنیت اثر بهمن 
نامورمطلق )1394(، نظریه و روش در تحلیل گفتمان از فیلیپس و یورگنسن 
)1389(، روش و روش شناسی تحلیل تصویر اثر ژیلیان رز )1397( و غیره 

دربردارندۀ مطالبی عمیق در حوزۀ چارچوب نظری هستند.

چارچوب نظری پژوهش
نظریة تحلیل گفتمان انتقادیِ فرکلاف یکی از نظریات مرجع در 
حوزۀ  گفتمان است که وی در آن به بررسی پدیده های زبانی و کنش های 
گفتمانی در فرآیندهای ایدئولوژیکِ گفتمان، روابط زبان و قدرت، سلطه 
و قدرت، بازتولید اجتماعی، و روابط بیناگفتمانی و بینامتنی پرداخته است. 
فرکلاف گفتمان را در یک مدل سه بُعدی، مجموعة به هم تافته ای از 
سه عنصر » متن،  کنشِ گفتمانی و  کنشِ اجتماعی« معرفی نموده، معتقد 
است که »پیوندی معنادار میان ویژگی های خاص متون، شیوه هایی که 
متون با یکدیگر پیوند می یابند و تعبیر می شوند، و ماهیت عمل اجتماعی 
وجود دارد« )فرکلاف، 1379: 97-98(. هدف او مبتنی بر این اصل است 
که »هر متنی را باید در رابطه با شبکه های سایر متون و بستر اجتماعی 
فهمید«)فیلیپس و یورگنسن، 1394: 123(. از منظر فرکلاف  گفتمان گونة 
مهمی از کنش اجتماعی است که دانش ها، هویت ها، روابط اجتماعی و 
مناسبات قدرت را بازتولید کرده یا تغییر می دهد و هم زمان، سایر کنش ها 
و ساختارهای اجتماعی به آن شکل می بخشند. او »اصطلاح گفتمان را به 
نظام های نشانه ای از قبیل “زبان” و “تصویر” محدود می کند« )همان: 119(.

گفتمان ها محصول عمل کنشگران در»نهادها و نظم های گفتمانیِ آن ها« 
هستند. نهاد اجتماعی، نوعی جامعة زبانی و ایدئولوژیک است که ذخیره ای 
از رخدادهای ارتباطی)کاربرد زبان در قالب متون( را در خود دارد؛ نظم 
گفتمانی نیز یک نظام است که توسط »نمونه های مشخصی از کاربردِ 
زبان« شکل گرفته و در عین حال خود، به آن ها شکل می بخشد. بنابراین، 
یک نهاد به وسیلة نظم گفتمانی »کنش اجتماعی اعضای خود را سهولت 
می بخشد و هم زمان آن را محدود و مقید می سازد« )فرکلاف، 1379: 44(؛ 
با این حال نظم های گفتمانی به واسطة به کارگیری گفتمان ها و ژانرهای 
دیگر قابل تغییر اند؛ از همین روی روابط بیناگفتمانی5 و بینامتنی6 در نظریة 

فرکلاف از اهمیتی ویژه برخوردار است.
«طبیعی کردنِ بازنمودهای ایدئولوژیک« یکی از اساسی ترین نقش هایی 
است که گفتمان در آراء فرکلاف ایفا می کند. »ایدئولوژی« در نظر وی 
 ،)Fairclogh,  1995:  14( است«  قدرت  خدمت  در  از»معنا  عبارت 
ایدئولوژی ها برساخته هایی معنایی اند که »به بازنمایی ابعادی از جهان 
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گفتمان شاه در مصدر قدرت
الف( تصویر شاه آمیزه ای از ضعف و قدرت: شاه که بر اساس قاعده 
مهم ترین شخصیت این روایت »باید باشد«، در اینجا در هیأت جوانی 
لاغراندام نمایش داده شده که به جای »تخت شاهانة جواهرنشان« یعنی 
میراث اجدادیش تنها بر یک» صندلی ساده به سبک فرنگی« تکیه زده. 
حضور صندلی در اینجا سخن از نظمِ گفتمانیِ نوینی دارد که از همین 
حدود زمانی، در نقاشی ها و عکس های زیادی از ناصرالدین شاه بازنمایی 
شده است. نگارۀ محمد  اصفهانی در1267 ه.ق، صنیع الملک در 1273ه.ق 
و غیره نمونه هایی از آن هستند. حتی در نقاشی پرتجمل »تالار آیینه« که 
سالیانی بسیار بعد توسط کمال الملک تصویر شد، شاه بر صندلی نشسته و 
به تخت  پشت نموده است! پیش از ناصرالدین شاه نیز تصاویری از محمدشاه 
و یک نقاشی از عباس میرزا پدربزرگ  شاه بر صندلی پدید آمده بودند. در 
اینجا جلوس شاه، صندلی را به مثابة نمادِ ایدئولوژیکِ نوینی از سلطنت 
معرفی نموده  که بسیار متفاوت از ابعاد ایدئولوژیک تخت جواهرنشان 
بوده، برگرفته از نمادهای سلطنتی غرب، مدت ها پیش از سفر وی به 
فرنگ و حاکی از گفتمانی تجددخواهانه و تمایل او به همتایی با حاکمانِ 

غربی معاصرش است.
پوشش شاه نیز با تأثر از همین تمایلات و به تأسی از پدرش محمد شاه، 
گرایشی نیمه فرنگی دارد و عبارات پولاک )1363: 111-112( را یادآور 
می شود که »شاه نیم اروپائی و نیم ایرانی لباس می پوشد. پیراهنی دارد با برش 
اروپائی... یک ارخالق از شال و روي آن قبائی با یقه ایستاده برنگردانده از 
زري ابریشمین فرانسوي ... شلوار که از پارچه و گلابتون است نیز به رسم 
اروپائی بریده شده«. در اینجا بر روی قبای قرمز شاه، حمایل آبیِ روشن و 
بر زیر یقه،»نشانِ اقدس شاهنشاهی« قرار گرفته که طبق آیین نامة نشان های 
عهد ناصری »مخصوص وجود شخص همایون است ... به جز پادشاهان 
عظیم الشأن احدی دسترس بمقام رفیع آن نخواهد داشت« )شهیدی،1350: 
216(، و از آنجاکه »نشان در دولت ها موضوع است در ازاءِ یک امر 
معنوی، ...]شاهنشاه[ خواسته اند که به واسطة نصب علائم حسیه هر یک 
از آن مراتب معنویه در انظار محسوس نمایند تا از صورت به معنی پی 
برده شود« )همانجا(. این عبارات به طرز شگفتی بیانگر آن اند که » نشان 
اقدس« گرایشی به فرّه مندی و پذیرش فراخوانده گی به مقام ظل اللهی را در 

خود نهفته دارد.
کلاه ناصرالدین شاه در اینجا کلاهی جواهرنشان است که به همراه 
لباس پرتجمل او اقتداری شاهانه را می نمایاند؛ با این حال چهرۀ وی در 
تعارضی غریب تا حد فروریختن این اقتدار گام برداشته است؛ در چهره و 
نگاه شاه آمیزه ای از حالت های روانی متفاوت همچون سادگی، مهربانی، 
تعجب، عدم اعتماد به نفس و حتی بیزاری نهفته، گویی» با تردید به چیزی 
می اندیشد.« نگاه وی به سوی امیرالامرا است، در حالی که امیرالامرا نیز 
مانند صدراعظم به نقطه ای بیرون از کادر نظر دوخته. هیچ نگاهی در این 
تصویر متوجه شاه نیست و نقاش عامدانه، بر بی توجهی این دو درباری از 
»خاندان نوری« تأکید ورزیده. در مقابل اما، طرز نشستن شاه به گونه ای 
است که کمی بالاتنة خود را به سمت چپ عقب کشیده و حالتی از پرهیز 

توصیف نگاره به مثابۀ متن گفتمانی
این نقاشی خصلت روایی داشته، تصویری از یک لحظه زندگی کاری 
ناصرالدین شاه در کنار صدراعظم و امیرالامرایش را ارائه می نماید؛ گویی 
با اشارات بسیار ظریف  نقاش همچون عکاس آن لحظه را دریافته و 
به نمایش گذارده است. ترکیب بندی این نگاره قرینه در بی قرینه و تابع 
سنت های نگارگری ایرانی است اما کل صحنه به تأثر از شیوۀ طبیعت گرا، 
با نمایش پرسپکتیو و حجم، فارغ از الگوهای سنتی نگارگری سامان یافته 
و بازتابی از تغییر در نظم گفتمانی نقاشخانة دربار در مواجهه با تکنیک 
نقاشی طبیعت گرای غربی ـ که بسیاری پیش تر آغاز شده بود ـ را به  نمایش 

می گذارد.
در این اثر، منظرۀ اتاق آمیزه ای از ادوات و جزئیات معماریِ ایرانی و 
اروپایی، و فارغ از تجملاتی است که اغلب در صحنه های شاهانه دیده 
می شوند. در اینجا کل آرایشِ فضا محدود به فرشی با نقش سنتی و تکرار 
شوندۀ ستاره هشت پر و چلیپا، دو میزِ پایه بلند اروپایی، و دو گلدان چینیِ 
طرح فرنگ بر روی آن هاست. انعکاس تصویر گلدان ها بر روی سطح براق 
میزها جالب توجه اند. بر روی میز کنار شاه دو کتاب قابل مشاهده اند. 
دیوار نیز شامل طاقچه ای کم عمق در میانه و تزئینات مقرنس کاری ظریفی 
در زیر طاقچه است که دو طرف آن را قاب های بی آلایش گچ بری شده با 
کاغذ دیواری آبی رنگی با طرح سنگ مرمر پوشانیده اند. در مقابلِ سادگی 
اتاق، حضور سه شخصیت اصلیِ متن یعنی شاه، صدراعظم و امیرالامرا 
از  نقاش  گویی  است،  بسیار چشمگیر  پرتجمل  و  فاخر  لباس های  در 
ایجاد تمایز میان فضا و شخصیت ها، بر آن بوده تا تمرکز مخاطب را به 
شکل افزون تری بر »جایگاه و روابط افراد« در میدان قدرت معطوف 
سازد. این سه شخصیت بر روی خطی اریب با شیبی در حدود 20 درجه 
قرار گرفته اند؛ به   این  ترتیب که شاه در عقب ترین نقطه در سمت چپ، 
صدراعظم کمی جلوتر در نیمة پایین و بر روی خط عمود میان نگاره، و 

امیرالامرا در جلوترین بخش صحنه حضور دارند.
در این نگاره بر خلاف سنت های رایج، شاه در سمت چپ و صدر 
اعظم در مرکز واقع شده! و هرچند که صدراعظم بر زمین و پایینِ پایِ 
شاه نشسته، درشتی و صلابت اندام، مشت های گره کرده ای که در یکی 
طوماری را نگاه داشته، قبای ترمة مرواریددوزی و مدال های جواهرنشان، 
همگی حکایت از جایگاه و اقتداری ویژه  دارند. نکتة قابل تأمل آن که 
صدراعظم حتی نیم نگاهی به سوی شاه ندارد و در حالی که در چشمان و 
ابروهای بالا رفته اش حسی از دغدغة توام با شفقت موج می زند، نگاه اش 
را به جایی بالادست، به احتمال دولت حامی خود، انگلیس دوخته! دولتی 
که به او چنان »قدرتی« بخشیده تا بتواند در میان صحنه و در »جایگاه 
شاه« جلوس نماید! چنین می نماید که نقاش به شیوه ای زیرکانه در لایة 
نخست معنایی، صدراعظم را به عنوان »مصدر قدرت« و» شاهِ در سایه« 
معرفی کرده است. اکنون پرسش مهم آن است که این نقاشی به چه منظور 
و به حمایت چه کسی پدید آمده و چه امری موجب گردیده تا آقاخان 
با مشروعیتی اینچنین در تصویر نمایان گردد؛ تأملی بر تصویر  شاه و کنش 
او در این گفتمان به همراه پاره ای تحلیل های بینامتنی و بررسی  زمینه های 

اجتماعی در پاسخ به این سؤال رهگشاست.

الهام ظریف کارفرد و همکاران
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این طرز رفتار، شاهزاده جوان را سست و بی دست وپا، نالان و مردم گریز 
کرده باشد« )پولاک، 1363: 271(. پولاک اشاره کرده که »شاه هنوز 
تلخکامی دوران جوانی خود را بیاد دارد. روزی به درباریان کاریکاتور 
پسربچه ای را با ظاهری زشت... نشان داد و... گفت: »در بچگی من به 
این شکل بودم... من شاه بودم اما درست مانند شاهزاده یوسفِ... تیره بخت 

هرات... که به دار آویخته شد« )همانجا(.
چندین تصویر باقی مانده از دوران نوجوانی او مؤیدی بر این نکات 
است. یکی از آن ها نگارۀ بدون رقمی است که وی را در نوجوانی نشسته 
بر صندلی چوبی در پس زمینه ای خالی، لباسی نه چندان فاخر،گردنی کج، 
گونه های سرخ و چهره ای خجالتی به نمایش گذاشته )تصویر 3(. نگارۀ 
دیگر، او را در صحرا با لباسی فاخر و گردنی کج که تقریباً به بالاتنه 
چسبیده، نشان می دهد و در چهره اش حالتی از خجالت و بغض نهفته 
است )تصویر 4(. تصویر دیگر نقاشی رنگ و روغنی است که بعدها 
توسط کمال الملک از روی داگروتایپی که ژول ریشار در سن 14 سالگی 
از ولیعهد گرفت، خلق شد. از همین روی این اثر به عنوان یک تصویر  
»مستند« دارای ارزشی ویژه  است. ریشار در1260 ه.ق »به اندرونی راه  
می یابد تا تصویر... ولیعهد... را بر صفحه نقره ثبت کند« )دل زنده، 1394: 
61(؛ در این نقاشی ولیعهد با چهرۀ بغض آلود و بیمارگونه، و گردنی کج، 
سگک مرصع کمربند را با قدرت در دست فشرده است )تصویر 5(. همة 
این آثار را می توان به مثابة پیش متن8 و حافظه ای سیاسی -      اجتماعی برای 
افشارِ نقاش در نظر گرفت؛ تصاویری که توأمان فشارهای روحیِ شاهزادۀ 
»مردم گریز« و تمایل او به مسند قدرت را به نمایش می گذارند. خودنگارۀ 
تراویده از قلم شاه این تمایل را بیش از پیش می نمایاند، اما در این طراحی 
چهرۀ شاه، مصمم و دارای خشمی ظریف است. او در زیر تصویر )6( چنین 
نگاشته: »شکل 14 سالگی من است. سنة 64 که خودم به آینه نگاه کرده 
کشیده ام؛ در ایام ولیعهدی... حالا... 44 سال دارم سنة 90«. به یقین شاه در 
تاریخ گذاری این اثر و محاسبة سن خود عمداً و یا سهواً دچار اشتباه شده 
است! شاید بتوان تصور نمود که او این تصویر را در تقابل با عکس رنجوری 
که ریشار در چهارده سالگی از وی گرفته رقم زده: دو تصویرِ متفاوت از 

شاید نسبت به این دو را می نمایاند.
در همین راستا سایر ادوات معناهای دیگری را در اثر بارور می سازند. 
شاه ـ با تأکید ـ کتاب بسته ای را به ران پا تکیه داده که بر عطف آن 
نوشته ای لاتین - احتمالاً به زبان فرانسه7- دیده می شود و تمایل او به 
خواندن کتابی به زبان غربی و شاید آشنایی با فرهنگ غرب را آشکار 
می سازد؛ به اذعان پولاک )1363: 274( ناصرالدین شاه فرانسه را تقریباً 
به خوبی می دانسته است. باری در تقابل با کتاب، شاه قبضة شمشیر خویش 
را بر ران چپ تکیه داده، شمشیر بیش از » بُرندگی«، احساسی از»لمیدگی« 
را القا می کند. گویی در این صحنه »کتاب بر شمشیر« تفوق دارد! »دست 

چپ شاه اما، مشت شده و باصلابت در کنار قبضة شمشیر است.«
به نظر می رسد که دیدگانِ تیزبین نقاش در کنش گفتمانی، به عنوان 
هنرمند سالخورده ای که دربار محمدشاه را نیز تجربه نموده، شخصیت 
ناصرالدین شاه جوان را زیر نظر داشته است، آمیزه ای از تعارضاتِ وجودی 
او در آن سال ها را به تصویر کشیده: قدرت طلبی در عین ضعف؛ استحکام 
در عین سستی؛ و تجددخواهی توام با سنت گرایی. موارد یادشده را می توان 
در تحلیل هایی بینامتنی و بررسی زمینه های اجتماعی زندگی شاه دریافت. 
شاهی که در این گفتمان، احتمالاً بیش از بیست وپنج سال سن دارد، در 
ابتدای سلطنت و در هجده سالگی »به هیچ وجه یاراي حفظ و تنفیذ ابهت 
مقام سلطنت را نداشت؛ یا شرمسارانه به زمین خیره می شد یا شکلک 
درمی آورد و در بحبوحه مذاکرات مهم و جدي قهقهه سرمی داد... و به 
بیان می داشت« )پولاک، 1363: 273(.  طرزي مغلوط منظور خود را 
ریشة این کاستی ها را باید در دوران کودکی او و رنجیده خاطری پدرش 
محمد شاه از مادرش مهدعلیا و هراس همیشگی عزل وی از ولایت عهدی 
جست وجو نمود. در واقع محمدشاه که از بطن سوگلی اش دارای فرزندی 
بود که نام و لقب پدر خویش »عباس میرزا نایب السلطنه« را بر وی نهاده 
بود »از این نامگذاري و لقب بخشی ظاهرا قصدي داشته تا او را به ولیعهدي 
برگزیند« )هدایت، 1373: 10(. در چنین شرایطی به ناصرالدین میرزا »از 
هر نظر بی اعتنائی می شد... بسیار بندرت به “حضور” پدر می رسید... و 
ایلخانی و برادرش نیز همواره بر او پیشی داشتند. دیگر شگفت نیست که 

)URL3( :تصویر 3. نگارۀ آبرنگی نوجوانی ناصرالدین شاه، سدۀ 13 ه.ق. منبع
تصویر 4. نگارۀ تک برگی نوجوانی ناصرالدین شاه،

)URL3( :سدۀ 13ه.ق موزۀ متروپولیتن. منبع

نگارۀ ناصرالدین شاه و دو تن از رجال، گفتمانی از جدالی پنهان در ساختار دربار
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را یاداور می شود. این عبارت در ساختاری »طبیعی شده« و منسجم از واژگان 
فارسی، پارسی باستان و عربی که از نظم های گفتمانی و پارادایم های تاریخی 
متفاوت برآمده، در طول تاریخ با یکدیگر همنشین شده اند، تشکیل یافته 
است. کلمة عربی »تمثال« در سرآغاز این جمله هر چند با مفهوم تصویر 
این همانی دارد، اغلب در مواردی به کار می رود که نیت بر قدسی و یا 
ممتاز نمایاندن شخصیتی ویژه است؛ این امر را به خصوص می توان با توجه 
به واژگان بعدی دریافت: ترکیبِ خورشید »همال« )همتای خورشید(که 
برآمده از زبان پهلوی و برگرفته از پیش متنی هایی است که بر فرّه مندی 
شاه تأکید دارد و یکی از قدیمی ترین این پیش متن ها را می توان در کارنامة 
اردشیر پاپکان یافت: »پاپک شبی به خواب دید چونان که خورشید از سر 
ساسان بتافت و همه جهان روشنی گرفت« )فره وشی، 1354: 5(. بنابراین 
در بخش نخستین عبارت، آمیزه ای از زبان عربی )زبان اسلام( و زبان پهلوی 
)زبان ایران باستان(، و هم نشینیِ دو گفتمان تاریخی و ایدئولوژیک قابل 
تشخیص است که در آن بهره ای سیاسی در جهت قدسی نمایاندن مقام 
شاه و این همانی با نشان اقدس نهفته. تسری این ایدئولوژی به عصر ناصری 
متأثر از ذهنیت باستان گرایانه ای است که توسط آقامحمدخان ظهور کرد 
و فتحعلی شاه مُجّدانه در تخالف با ایدئولوژیِ متعصبانة صفویه آن را تداوم 
بخشید. در این دوره، این تعلق خاطر تا حد رساندن تبار شاه به شاهان 
باستانی اوج گرفت:»بر تخت جلال جمشید... و بر چرخ جمال خورشید؛ 
در ایوان لطفش فرّ پرویز... تا کیومرث سلطان ابن سلطان...« )هدایت، بی تا: 2( 
می توان دریافت که در یک رابطة ترامتنی9 و در برگرفتگی ای غیرمستقیم، 
عبارت »چرخ جمال خورشید« یادآور ترکیب »خورشید همال« در متن 

توصیفی است.
در عبارت » اعلیحضرت شاهنشاه... السلطان ابن ... ناصرالدین شاه غازی 
قاجار« نیز همین آمیزۀ ایدئولوژیک میان واژۀ پارسی »شاهنشاه« و کلمة 
عربی »سلطان« مشهود بوده، نگارنده با تأکید پیاپی بر کلمة سلطان، علاوه 
بر اشاره به تباری  شاهانه، مشروعیتی مذهبی به شاه بخشیده؛ به ویژه 
که نام سلطان هم »ناصرالدین« )یاری دهندۀ دین( است! این بهره گیری 

»ضعف و اراده.«
با وجود چنین پیش متن هایی، پیش فرض های افشار از شاه با خصلت های 
روانی یاد شده در گفتمان مورد نظر دور از انتظار نیست، اما آنچه که 
غریب می نماید، نمایش این پیش فرض ها در قالب تصویری مردد و نامقتدر 
از شاه، در حکومتی با »ایدئولوژی مطلقة سلطنتی از شخص ظل الله« است! 
از همین روی به نظر می رسد که نقاش و حامی اثر بر آن بوده اند تا با نمایش 
پوشش شاهانه و نوشتار ستایش آمیزِ منضم به نقاشی که در بالاترین نقطة 
قاب میانة تصویر، در وصف شاه و البته بر فراز سر صدراعظم آمده! این 
بی پروایی را پنهان سازند. جالب آنکه نقاش نام خود را، به عنوانِ »هویتِ 
سازنده« و هم زمان »مفسرِ« متن، در پایین ترین بخش دیوار، زیر میزِ کنار 
شاه و در جهت مخالفِ خاندان نوری رقم زده؛ گویی از بیم چنین جسارتی، 
با اظهار عجز، به خود شاه پناه برده باشد! با وجود این همه تدابیر محتمل 
است که این نقاشی هرگز برای ارائه در محضر ناصرالدین شاه پدید نیامده 
باشد. فلور معتقد است که در آن زمان »بیشتر تک چهره های رجال ناصری 
از روی عکس های داگروتایپ صورت گرفته«)فلور، چلکووسکی، اختیار، 
1381:  268(. به واقع نقاشانی که »با سبک فرنگی آثار خود را به وجود 
می آوردند... از عکس و تصاویر چاپی بیشترین بهره را می گرفتند« )آژند، 
1391: 118( اعتمادالسلطنه نیز »به ارتباط تنگاتنگ عکاسی و نقاشی در 
این دوره اشاره کرده است« )همان، 268(. چنین مواردی این احتمال را 
قوت می بخشد که شاید چیدمان شخصیت های این نگاره از روی عکس 

صورت پذیرفته و شاه از وجود چنین اثر جسورانه ای بی اطلاع بوده است.
ب: کلام به مثابۀ ابزار بیان قدرت ایدئولوژیک شاه: اکنون باید 
دید که کدام ایدئولوژی و نظم های گفتمانی را از گفتمانِ کلامی و عبارت 
توصیفیِ شاه می توان دریافت: »تمثال خورشید همال اعلیحضرت شاهنشاه 
کل ممالک ایران السلطان ابن السلطان ابن السلطان ناصرالدین شاه غازی 
قاجار خلد الله.« این جمله به لحاظ دستوری در زمرۀ »عبارات گروه 
اسمیِ« متشکل از اسم ها و صفات است که برگرفته از صدها پیش متنی 
است که در وصف پادشاهان آمده اند و نثر »هدایت« مورخ دربار ناصری 

تصویر 5. تصویر چهارده سالگیِ ناصرالدین شاه، سدۀ
13 ه.ق، اثر کمال الملک. منبع: )ذکاء، 1388: 7(

تصویر6. طراحی ناصرالدین شاه از خودش، سدۀ 13 ه.ق، رقم ناصرالدین شاه،
مرکز اسناد کاخ گلستان. منبع: )ناصرالدین شاه قاجار،  1398: 464(

الهام ظریف کارفرد و همکاران
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گردیده است: »تصویر جناب امیرالامراء   العظام مقرب درگاه سپهر احتشام 
سیف الملک عباسقلیخان میرپنجه ئیلچی بزرگ دولت ایران مأمور دولت 
بهیه روسیه.« این جمله با واژۀ معمول » تصویر« آغاز شده، بلافاصله 
به متأخرترین جایگاه سیاسیِ او یعنی امیرالامرایی و سایر مناصب، نیز 
میزان نزدیکی اش به مصدر قدرت، یعنی شاه، با »عبارت مقرب درگاه«... 
اشاره نموده است. روزنامة وقایع اتفاقیه )1373: 1545-2450( در تمام 
رخدادهای مربوط به او از زمان منصب سفارت تا جمادی الثانی 1274 
ه.ق وی را با لقب »عمدۀالامرا    العظام سیف الملک ...« خوانده است. این 
درحالی است که منظور از عمدۀالامرا، امیرالامرا نبوده، چراکه منابع در 
همان زمان، از امیرالامراهایی یاد کرده اند که سردار یا وزیر ایالات بوده اند. 
احتمالاً این لقب نیز همچون برخی القاب دیگر، از ساختار سیاسی صفویان 
وام گرفته شده؛ در عصر صفوی این لقب با منصب قورچی باشی که بعد 
از وزیر، بانفوذترین قدرت سیاسی و نظامی محسوب می شده، پیوند داشته 
و شاید در عهد ناصری نیز این لقب با قدرت وسیع سیف الملک بعد از 
صدراعظم مرتبط بوده است. دو دلیل، احتمال نائل آمدن وی به منصب 
امیرالامراییِ در زمانی متأخرتر را فزونی می بخشند: نخست، گزارش 
کوتاه هدایت )1275 ه.ق: 1028( در روضةالصفا که در آن اشاره کرده 
که در زمان مأموریت روسیه »جناب عمدۀالامراء العظام ...عباسقلی خان 
خلف الصّدق محمد  زکی خان  نوری سردار فارس و کرمان نبود، چه بنی عم 
جناب... صدراعظم... بود«؛ و دوم فرمان شاه -   مبنی بر اصلاح لباس نظامیان- 
در رجب1274 ه.ق و تنها 28 روز پس از آخرین مطلبی که وقایع اتفاقیه 
او را با عنوان عمدۀالامرا خوانده است؛ در این حکم که در وقایع  اتفاقیه 
چاپ شد، شاه وی را با عنوان امیرالامرا خطاب کرده: »عالی جاه مقرب 
سیف الملک...«)اعتمادالسلطنه،  عباسقلی خان  العظام  امیرالامرا  الخاقان 
1367: 1298( اگر بتوان پذیرفت که وی در طول این مدت به منصب 
امیرالامرایی نائل آمده، آنگاه در یک نگاه بینامتنی می توان دریافت که 
عبارت شاه در این خطاب تا چه میزان با متنِ توصیفیِ نگاره مشابهت 
دارد؛ نکتة قابل مداقه آنکه این فرمان متعلق به تنها شش ماه قبل از سقوط 
صدراعظم و چندی بعد، سیف الملک است و شاه در آن، ضمن استفاده از 
عبارات ستایش آمیز، به شکلی مؤکد از جمله ای تهدید آمیز استفاده کرده: 
»عالیجاه... می باید حسب الامر تا مدت یک ماه این خدمت را انجام داده... 
اگر... در اجرای احکام... تسامح نماید مورد... “عقوبت” قهرمانی خواهد 
بود«  )همان، 1298(. موارد یاد شده به همراه مطالعة نشانه های تصویر 
و  او  درباری  منصب  آخر  ماه های  به  نگاره  تعلق  احتمال  صدراعظم، 

دل نگرانی شاه از آقاخان و شبکة بستگان درباری اش را قوت می بخشد.

صدراعظم در میانۀ گفتمان قدرت
الف( صدراعظم و نمایش ایدئولوژی مذهبی در متن کلامی: در این 
گفتمان، صدراعظم با عبارت مدحی»تصویر مبارک جناب  جلالتمآب 
اجل اعظم اکرم امجد ارفع اعتمادالدوله العلیه میرزا آقاخان اعظم افخم 
مد ظله العالی« توصیف شده است. این جملة اسمی، عبارتی منسجم و 
مرکب از شماری اسم و صفت است که همگی خصلت ایدئولوژیک 
داشته، به همراه تصویر نشسته بر زمینِ آقاخان بیشتر حاوی تفکری سنتی 

ظل الهی  و  ولایت  مقام  به  شاه  فراخواندنِ  فرآیند  با  سیاسی-   مذهبی، 
هم پیوند بوده، نظیر آن را در رابطه ای هم زمانی در سطور تواریخی چون 
روضةالصفای ناصری می توان یافت: »السلطان الاعظم... مغیث الاسلام... 
والمسلمین ناصرالحق و الحقیقه...سلطان ناصرالدین شاه غازی« )هدایت، 
1373: 464(. بر همین اساس مفهوم جنگجویی نیز در واژۀ »غازی« قاجار، 
بر هویت دینی و تبار شاه تأکید دارد. قابل تأمل آنکه جمله ای که با 
تمثال خورشیدهمال )صورت نورانی( آغاز شده، با عبارت دعایی »خلد 
الله )خداوند جاودانش فرماید(« و واژۀ »الله« که مظهر نور است پایان 
یافته. بنابراین در این رخداد کلامی، نظم گفتمانی و ایدئولوژیک، نمایشگر 
آمیزش دو گفتمان باستان گرا و سیاسی- مذهبی است که در روندی کاملًاً 
طبیعی شده در جهت مشروعیت بخشی به شاه و نمایش قدرت بی حصر 
مادی و معنوی او به کار رفته اند؛ امری که در تعارض با رخدادِ تصویریِ 
چهرۀ مردد و »جایگاه وی در سمت چپ ترکیب بندی« بوده، نشانگر آن 
است که نقاش به واسطة دانش زمینه ای خود، با آشکار ساختن کاستی های 
شاه جوان در زندگی واقعی، بر خلاف تمامی متونِ کلامی و رسانه های آن 
عصر -که به» فراخواندنِ شاه و رعیت« به باور قدرت مادی و معنوی شاه 

اشتغال داشته اند- به غیرطبیعی سازیِ شگرفی دست یازیده است.
متأسفانه این نگاره فاقد تاریخ است اما به یقین متعلق به دهة آغازین 
حکومت شاه و زمانی است که وی هنوز قدرت تنفیذ کامل مقام سلطنت 
را نداشته، پس از امیرکبیر، بر آقاخان متکی بوده است. تعیین دقیق تر حدود 
تاریخی اثر در تفسیرِ عمیق تر کنش ها و تبیین این گفتمان رهگشاست. 
بررسی نشانه های تصویری و نوشتاری امیرالامرا، در خصوص این امر و 

تأثیر نقش او در گفتمان مثمر ثمر خواهد بود.

امیرالامرا و حدود تاریخی گفتمان
عباسقلی خان فرزند زکی خان نوری )سردار معزول فارس و کرمان در 
زمان محمدشاه(، پسرعمو، شوهر خواهر و یکی از متنفذترین افراد نزدیک 
به صدراعظم، در این گفتمان در لباس رسمیِ امیرالامرایی با کاغذی در 
دست ایستاده است. پوشش امیرالامرا در زمرۀ لباس های سپهسالاران، و 
متأثر از پوشش نظامی غربی است که در تداوم اصلاح سپاه در عصر ناصری 
رواج یافت و نظیر آن را بعدها در تصاویر دوران سپهسالاری مشیرالدوله 

نیز می توان دید.
سال 1265  در  او   )1238-985 :1367( اعتمادالسلطنه  گزارش  به 
ه.ق سرتیپ افواج بود و چندی بعد سرتیپ اول گردید. در اواخر 1271 
ه.ق شاه وی را با لقب سیف الملکی، بعد از اعطای القاب، نشان ها، حمایل 
میرپنجگی، شمشیر و کمر مرصع، به رتبة ایلچی کبیر روس مأمور نمود 
و در مراجعت از مأموریت در محرم 1273 ه.ق به دریافت »یک قطعه 
نشان تمثال همایون ... قرین رحمت گردید« )وقایع اتفاقیه، 1373: 1926(. 
در این تصویر همة نشان ها به استثنای »تمثال همایونی« قابل مشاهده اند که 
این امر امکان تعلق نگاره به زمانی پیش از مأموریت او را محتمل می سازد. 
با این حال نوشتار منضم به تصویر و لقب » امیرالامرایی« تعلق اثر به دورانی 

متأخرتر را فزونی می بخشد.
توصیف  اسمی«  »گروه  ساختار  با  با جمله ای  وی  متنِ کلامی،  در 

نگارۀ ناصرالدین شاه و دو تن از رجال، گفتمانی از جدالی پنهان در ساختار دربار
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الهام ظریف کارفرد و همکاران

که در عبارت وصفیِ شاه با چهرۀ او خودنمایی می کند، جملة توصیفی 
صدراعظم و نمایش »قدرت و روحانیتی« که در آن نهفته، کاملًاً با وجنات 
و سکنات او هم سوست. به واقع نشستن آقاخان بر زمین و در میان تصویر، 
بیش از آن که نشانی از خضوع در مقابل شاه داشته باشد، یاداور سنت 
نشستن روحانیون بر زمین و القا کنندۀ تصویرِ شاه- روحانی عِهد صفوی 
یعنی تأکید بر» قدرت ایدئولوژیک سنتی« است. پوشش وی نیز این امر را 
فزونی می بخشد. در همین راستا نگاهی بینامتنی به جایگاه صدراعظم در 
این گفتمان، و شخصیت مرکزی در نگارۀ هدایای نوروزی، اثر محمد علی 
نکات چندی را خواهد گشود )تصویر 7(. شیلا کنبی )1378: 118( این 
شخص را سلطان حسین صفوی دانسته، در حالی که یعقوب آژند با استدلالاتی 
چند، از جمله فقدان پَر بر فراز دستار )بر اساس ساختار تاجِ حیدری( بر این 
باور است که وی  یکی از وزرای دربار صفوی و به احتمال، فتحعلی خان 
داغستانی است. باری فارغ از آنکه این شخص، شاه و یا وزیر است به یقین 
شخصیت متنفذی است که در نگارۀ »پیش متن«، در ترکیبی قرینه، امکان 
جلوس در جایگاهی شاهانه را یافته و با پوششی سنتی، بر مخده -    یکی 
از نمادهای شاهی دوران اسلامی- تکیه زده است. با اندکی تأمل می توان 
دریافت که جهت نشستن وی به وضوح با تصویر آقاخان در بیش متن10 
مشابهت دارد؛ حتی امتداد نگاه هر دو با زاویه ای مشابه به سوی نقطه ای در 
سمت چپِ بیرون کادر است، با این تفاوت که شخصیت صفوی، نگاهی 
مستقیم، اما آقاخان نگاهی به بالا دارد. به نظر می رسد که افشار و حامی اثر 
به عنوان کنشگر گفتمان، با دسترسی به چنین نگاره هایی -که وجودشان در 
دربار محتمل بوده- از نمادهای ایدئولوژیک آن بهره برده اند. از همین روی 

شاید بتوان صدراعظم را به عنوان حامی این اثر متصور شد.
نظیر این گرایشات ایدئولوژیکِ مذهبی در شماری اعمال سیاسی-

اجتماعی و رسانه ای آقاخان، در متونی همچون وقایع اتفاقیه، ناسخ التواریخ و 
روضةالصفا که زیر نظارت مستقیم وی بودند، نیز قابل مشاهده است. این 
امر را به سهولت از عبارات دیباچة روضةالصفا می توان دریافت: حضرت 
امجدش پس از تکیه بر مسند قدرت در»مدتی قلیل... عقیدت پاک خود 
“باهتمام جنابش” روز مولود مسعود  ثابت کرد...  را بدولت و ملت... 
حضرت... علی ابن ابی طالب را حضرت خاقان... از همه اعیاد اسلام گرامیتر 

داشت« )هدایت، بی تا: 3(.
باری، در این گفتمان صدراعظم ملبس به حمایل سبز، » نشان امیرنویانی 

از سلطنت است. همان گونه که در عبارت وصفی ناصرالدین شاه واژۀ تمثال 
و... در جهت تقدس بخشی به شاه کوشیده اند، در عبارت فوق، صفت عربی 
»مبارک«)متبرک، فرخنده( به یکباره صدراعظم را در جایگاهی مقدس 
قرار داده است. به بیان دهخدا »این صفت را در مقام تعظیم چون از 
بزرگی یا شاهی یاد کنند افزایند«؛ همچنین این واژه در مورد انبیاء، اولیاء 
و اقطاب متصوفه کاربرد داشته، در متون عهد ناصری به کرّات برای شاه 
به کار رفته است؛ بنابراین می توان دریافت که کاربرد آن تا چه میزان به 
ارتقای مقام سیاسی-     روحانی صدراعظم و تلاش جهت هم طرازی او با شاه 

یاری رسانیده.
عبارتِ وصفیِ جنابِ جلالتمآب )حضرتی که مرجعش بزرگی است( 
نخستین بار در خطاب شاه به آقاخان هنگام اعطای منصب صدارت به کار 
رفت و از این زمان در تمامی متون از وی با این صفت یاد شده. باری، در 
اواخر جمادی الثانی1270 ه.ق، شاه نشان امیرنویانی )ریاست یک صد هزار 
قشون( »با یک رشته حمایل سبز... او را اعطا... و ملقب به جناب »اشرف 
ارفع امجد« فرمودند«)لسان الملک، 1377: 1225( از این زمان وقایع اتفاقیه 
و سایر متون، وی را با القاب اهدایی و نیز اجل اکرم افخم که همگی اسم 
تفضیلی عربی و در معانی بزرگوارتر و کریم تر هستند خوانده اند. به یقین این 
واژگان، کارکردی بسیار مهم تر از لقب های صرفاً اهدایی شاه در اجتماع 
داشته اند، و همگی دارای بار ایدئولوژیکِ دینیِ عمیقی هستند که صفات 
اولیاء و متون دینی را یاداور می شوند. در همین راستا جملة آخر یعنی 
مدظله العالی )سایة عالی او مستدام باد( نیز بر این کارکرد می افزاید. نکتة 
قابل تأمل آن که این واژگان در گفتمانی  مطرح شده اند که شاه نیز در آن 
حضور دارد، و کاربرد آن ها به همراه جلوس جسورانة صدراعظم در 
میان مجلس شاید به شکلی کنایی صفت تفضیلی و برتری آقاخان در مقابل 
شاه را در خود مستتر داشته باشد. امری که در وجنات و سکنات مردد 

ناصرالدین شاه هم مشهود است.
»وزیرِ  ویژۀ  دوران صفوی  در  العلیه« که  اعتماد الدوله  لقب  »باری 
اعظم« بود و در زمان قاجار، تنها برای میرزا شفیع مازندرانی» صدراعظمِ 
فتحعلی شاه« کاربرد یافته بود، لقبی است که آقاخان در سرآغاز »صدارتِ 
امیرکبیر« به آن نائل گردید! امری که از قدرت و نفوذ وی در دربار و 
رقابت با صدراعظم وقت حکایت دارد؛ به واقع اقتدار سیاسی او به شدت 
مدیون حمایت دولت انگلیس بود. آقاخان، که در زمان محمدشاه تبعه 
انگلیس گردیده، به اتهام جاسوسی از وزارت لشکر، عزل و تبعید شده بود، 
به امید صدرات در آغاز حکومت ناصرالدین شاه خود را به تهران رسانید 
و »چنان صواب شمرد که نخستین شارژ دافر دولت انگلیس را دیدار کند 
و از آنجا به دربار شود تا امرا بدانند که اگر با او مخاصمت سپرند، دولت 

انگریز به خصمی ایشان جنبش خواهد کرد« )همان: 942(.
باری، از متن توصیفی آقاخان و ارجاعات آن می توان دریافت که 
ایدئولوژی وی متکی بر نمایشِ ماهیتی سنتی و مذهبی است که با توجه 
به بسترهای زیستی وی، از سه آبشخور سیراب می گردیده است: حمایت 
دولت انگلیس، ضعف شاهِ جوان و مشروعیت طلبی از طریق نمایش جلوه ای 

روحانی.
ب( صدراعظم، شخصیت مرکزی تصویر: برخلاف تضاد و تعارضی 

تصویر 7. هدایای نوروزی، سدۀ 11ه.ق، رقم محمدعلی
پسر محمدزمان. منبع: )کنبی، 1378: 118(.
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وزرای صادق... گریزی نیست که بر طبق آیة وافی هدایت قرآن... حضرت 
کلیم الله را ... بوزیر و نصیر و شریک... حاجت افتاده استدعای واجعل لی 

وزیر من اهلی... و اشرکه فی امری کرده...« )هدایت، بی تا: 2(.
بدون تردید این نگاره را در خوانش نخست می توان به مثابة رسانه ای 
در  را  شاه  صدراعظم،  سترگ  قدرت  نمایش  هدف  با  که  کرد  تلقی 
جایگاهی تشریفاتی و منفعل قرارداده، چه بسا خیال غصب سلطنت در 
اندیشة آقاخان را به نمایش گذارده است. به واقع سابق بر این نیز در سال 
1271 ه.ق آقاخان با تمهیدی زیرکانه از طریق نقاشی سلام نوروزی بر 
دیوار عمارت نظامیه، در جهت تبلیغ قدرت خود بهره برده بود. او برای 
این امر مهم صنیع الملک را »فراخواند« و وی و شاگردانش، سه سال بر 
روی »این دیوارنگاره که در هفت پرده... اجرا شده بود مشغول به کار 
را  بر تخت  شاه  پردۀ جلوس  بتوان  شاید  )ذکاء، 1382: 109(.  بودند« 
به مثابة پیش متنی برای نگارۀ افشار پنداشت )تصویر 8(. در این متن شاه، 
با جبروتی شاهانه در میانة تصویر بر تخت خورشید تکیه زده، شماری 
از شاهزادگان و درباریان، طرفین او تصویر شده اند. در سمت چپِ شاه، 
صدراعظم و پسرش نظام الملک )شوهرخواهر و وزیر لشکر شاه( در 
کنار شاهزادگان »قاسم« و رکن الدین ایستاده اند. در وهلة نخست شباهت 
چندانی میان این اثر و نگارۀ افشار مشاهده نمی گردد، اما برخی نشانه ها، 
حاکی از نگاه عمیق افشار به نقاشیِ صنیع الملک و استفادۀ »ترامتنی« از آن 
با درک تغییرات شگرف سیاسیِ زمان پدیداری هر دو نقاشی است؛ به 
واقع در نگارۀ افشار جای شاه و صدراعظم با یکدیگر عوض شده، آقاخان 
با زاویه ای تقریباً مشابه ناصرالدین شاه بر زمین جلوس نموده است! همچنین 
در پیش متن، نگاه پدرانة صدراعظم با نگاه آرام و متفکر شاه گره خورده 
و نمایشی از رابطة نزدیک این دو را ارائه می کند. صنیع الملک، با فراست 
نشانة دیگری را نیز در نقاشی گنجانیده: در اینجا، در حالی که صدراعظم، با 
اقتدار، »عصا« یعنی یکی از نماد های مهم قدرت را در مشت گرفته، به آن 
تکیه کرده است، شاه،» شمشیر« یعنی »نمادِ رزمی« سلطنت را فروگذاشته، 
به جای آن »خرطوم قلیان« یعنی »نمادِ بزمی« را در دست دارد! در نگارۀ 
افشار نیز شمشیر با حالتی »لمیده« به ران شاه تکیه داده شده و در دست 
شاه کتابی قرار دارد. پرواضح است که آقاخان به عنوان سفارش دهندۀ 
نقاشی نظامیه، در عین نمایشِ شاه در جلال سلطنتی، بر آن بوده تا در چنین 
رسانة مهمی به مدد نشانه های چندپهلو، با زیرکی و بی آنکه شاه جوان را 
برآشفته سازد، خود را به عنوان قیم او معرفی نماید. قابل تأمل آن که به بیان 

و تمثال شاه« است که همگی مفهومی از حمایت شاه را در خود مستتر 
دارند. با این حال به نظر می رسد که امری بیش از این  موجبات جلوس وی 
در میانة میدان را فرآهم آورده باشد. بر اساس تواریخ موجود، شاه پس از 
فتح هرات که آرزوی دیرینة او بود، چنان این پیروزی را مرهون خدمات 
آقاخان یافت که در حکمی بی سابقه در ربیع الاول 1273 ه.ق وی را طی 
دستخط » مبارک« »به دخالت در “جزئیات و کلیات تصرّفات ملکی 
و وکالت بی عزل”... مخصوص داشت« )وقایع اتفاقیه، 1373: 1952(، و 
چنین نگاشت که »شما را... “وکیل مطلق بلاعزل” نمودم که در مملکت 
ایران هر چه بخواهید بگویید و بکنید تا آنجا که اگر پسر من مخل امر 
سلطنت باشد سیاست بشود« )لسان الملک، 1377: 1376(. باری دقیقاً در 
روز جشن فتح هرات، معین الدین، ولیعهد ناصرالدین شاه وفات یافت و در 
کشمکش های سابقه دار میان صدراعظم و حرم شاهی -   یعنی فروغ السلطنة 
سوگلی و متحدانش که زمینه های سقوط صدراعظم را فرآهم می آوردند-      
آقاخان با حمایت از ولیعهدی شاهزاده قاسم فرزند فروغ السلطنه، به طور 
موقت موفق به کسب رضایت وی و خاموشی اعتراضات گردید. از همین 
روی آقاخان برای ولایتعهدی قاسم که بیش از سایر فرزندان مورد علاقة 
شاه بود، با وجود پسران بزرگ تر، »گروهی از بزرگان ایران را همداستان 
نمود و جماعتی از اعاظم خارجه و داخله را... یک رأی کرد« )هدایت، 
1275: 1102(؛ در نتیجه مراحم شاه به او فزونی گرفت و در شوال همان 
سال »جمیع امور عسکریه و غیرعسکریه( را نیز به وی واگذار، و مرقوم 
کرد که»چون ما انتظام امورات ایران را »کلیةً« به شما محول... فرموده ایم... 
باید... بر رونق... آن بیفزاید، و خاطر ما... کمال فراغت و آسودگی را داشته 
باشد« )همان: 1093(. آخرین مرحمت بزرگ شاه به صدراعظم نه ماه 
پیش از عزل او، در جشن ولایتعهدیِ قاسم در ربیع الاول 1274 ه.ق با 

»سرافرازکردن وی به کفالت ولیعهد« صورت پذیرفت. 
از این احکام می توان دریافت که »فراغت خاطر شاه« از ادارۀ مملکت، 
حکم وکالت مطلقه و حمایت انگلیس، چونان فراخوانده شدگی آنچنان 
آقاخان را در مسند »قدرتی بی  چون و چر«ا قرار داد که در این گفتمان، به 
وی جرأت جلوس در جایگاه شاه را بخشید! این امر نیز احتمال تعلق نگاره 
به فاصلة سال 1273 تا 1274 ه.ق را قریب به یقین می سازد. چه بسا کاغذی 
که وی در مشت گرفته همان حکم »وکالت مطلقه« باشد. این احساس 
همتایی با شاه را می توان از دیباچة روضةالصفا نیز دریافت: »پادشاهان 
جلیل الشأن را...که ظل الله فی الارضند بمشابة ظل بذی ظل... از تعین و تمکین 

تصویر 8. ناصرالدین شاه بر تخت خورشید، بخشی از دیوارنگارۀ سلام نوروزی، 1273 ه.ق، اثر صنیع الملک.  منبع: )ذکاء، 1382: 112(

نگارۀ ناصرالدین شاه و دو تن از رجال، گفتمانی از جدالی پنهان در ساختار دربار
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به طرف داخل خمیده... این عیب را با پوشیدن شلوارهای گشاد... پنهان 
می دارد« )پولاک،1363: 292(. او در این گفتمان نیز پای راست شاه را 

قدری خمیده نمایش داده! )تصویر9(
این همه بیانگر زمینه های اجتماعی زیست نقاشی اندیشمند، توأمان در 
جایگاه خالق و مفسر گفتمان است؛ هنرمندی که حتی خواست حامیان 
را درنوردیده، به گذاشتن رمزگان هایی ظریف بر اساس تجربة خود از 
ساختار قدرت دست یازیده. این امر عدم تعامل نگاه شاه و صدراعظم، و نیز 
چهرۀ اندیشناک شاه در سایة بیم وی از قدرتِ ایدئولوژیکِ صدراعظم در 
گفتمان مورد نظر این پژوهش را توجیه می کند. به اذعان پولاک )1363: 
290( با وجود آنکه شاه صدراعظم را »پدر و قیم خود می نامید باز از ته 

دل از او بیزار بود«.
دو کاریکاتور از میان طراحی های شاه، به عنوان زمینه های اندیشگانی 
و زیستی وی این نفرت پنهانی و نگاه مردد را تأیید می کنند. بنابر پانوشتِ 
شاه، طرحِ نخست، »مجلس صدراعظم را پس دریافت اخبار خوش ابقایش 
تصویر می کند« )تصویر10(. چراکه آقاخان در ماه های آخر صدارت، در 
معرض فشارهای مخالفان، به سمع »مبارک« رساند که چاره ای جز استعفا 
ندارد؛ اما به بیان موریِ وزیرمختار وقت انگلیس، شخصیت »ضعیف« شاه 
مانع از آن شد که »بر عادت تسلیم در مقابل وزیرش چیره آید« )امانت، 
1382: 440(، و آقاخان در مقامش ابقا گردید. در این تصویر صدراعظم 
دست یاری  طواف اند،  در  پدر  گرداگرد  پسران...  و  ترقص...  حال  »در 
صندلی مزینی بر سر دارد« )همان: 452(؛ امری که شاید تمایل صدراعظم 
به غصب سلطنت را می نمایاند؛ گویی شاه و افشار هر دو از یک منظر 
دغدغة حکومت در اندیشة آقاخان را تصویر کرده اند! جالب آنکه، شاه 
که خود، صندلی را به عنوان مسند متجدد سلطنت برگزیده، در طراحی اش 
نیز به »صندلی« اشاره دارد. در طرح دوم اما بنا به پانوشتِ شاه »نوری 
اخبار عزل خود را شنیده مهموم و مغموم شده است با اتباع خود«. جالب 
آنکه وی در سال1330 ه.ق طرح را رقم زده، نگاشته »در همان اوقات 
صدارتِ او کشیده بودم« )تصویر 11(. نقل قول پولاک )1363: 290( از 
شاه تأییدی بر سودای کهن عزل آقاخان در اندیشة شاه است: »هرگز فکر 
نمیکردم برکناري وزیر من بسهولت عملی شود وگرنه چند سال پیش از 

کار بیکارش کرده بودم«!

تبیین و فرجام
به یقین این گفتمان را باید به عنوان »بخشی از یک فرآیند اجتماعی«، 
به مثابة رسانه ای تلقی کرد که بیانگر »فراخواندگی های« ایدئولوژیک و 

کریم زاده تبریزی )1363، ج. 1: 23( این اثر در سال 1273 ه.ق پایان یافت 
و صدراعظم تا آن زمان جسارت آن را نداشته که پا را از نمایش قیمومیت 
شاه فراتر گذارد. به واقع اگر ساماندهی نمادها در نقاشی صنیع الملک 
صدراعظم را در »جایگاه قیمومیت شاه« قرار داده، هدف در نقاشی افشار، 
»نمایش او در جایگاه شاه« است و این همان شراکت در سلطنتی است که 
هدایت آن را به واسطة روایت حضرت موسی)ع( و هارون، در روضةالصفا 

)پایان کتابت 1274 ه.ق( گنجانیده است.

نقاش در جایگاه خالق و مفسر گفتمان
باری، در این گفتمان نکتة قابل مداقه، اندیشمندی افشار در استفاده از 
مفاهیم در مبانی بصری و ایجاد لایه های معنایی چندگانه است. او ضمن 
نمایش جاه طلبی و قدرت ایدئولوژیکِ آقاخان در لایة نخست، نشانه هایی 
را در لایه های دیگر معنایی گنجانیده که به نظر می رسد حاکی از »عزلِ« 

زودهنگام صدراعظمِ »بلاعزل« است!
این  امیرالامرا، نخستینِ  پیکر آقاخان و  تندِ  با شیب  سایة گریزانِ 
نشانه های پنهان است. قابل تأمل آنکه رنگ سایة صدراعظم به صورت 
القا  را  لغزش  از سُرخوردگی و  به ناگاه محو گردیده، و حسی  طیف، 
می نماید. نشانة دیگر مربوط به دست مشت شدۀ شاه در کنار شمشیر است؛ 
مُشتی که ضمن همة » تردیدها«، چنان با »اطمینان« به شمشیر نزدیک 
است که می تواند در طرفةالعینی قدرت مقابل خویش را معدوم سازد؛ 
سومین نشانه، در مکان جایگیری صدراعظم مستتر است! در اینجا هرچند 
وی بر خط عمود » میان نگاره« قرار گرفته، خط افقیِ  فرضیِ میانة کادر، 
دقیقاً از زیر گردن او گذشته، به احتمال، نشانی از سقوط را در خود نهفته 
دارد؛ و چهارمین نکته، به زاویه و شیب قرارگرفتن پاهای صدراعظم و 
امیرالامرا باز می گردد که در مقابل صندلی شاه که بر روی خطی افقی 
و استوار قرار دارد، حسی از عدم استواری این دو در مقابل »قبلة عالم« را 

می نمایاند.
هوشمندی افشار در گنجاندن نشانه های چندپهلو در تصویر غیرقابل 
انکار است. گویی وی به دقت، احوالات شاه، روابط قدرت و زمینه  های 
سقوط صدراعظم را نگریسته، این نشانه ها را چونان پیش بینیِ آرامش قبل 
از طوفان در متن گنجانیده است. او نظیر این فراست را در نقاشی میدان 
مشق نیز -     با درشت تر نمایاندن اندام امیرکبیر نسبت به شاه در ترکیبی 
مقامی- به کار بسته، به احتمال، با نمایش لنگه به لنگة کفش های شاه )بر 
خلاف کفش های امیر و ولیعهد(، بر لَنگی و ناتوانی وی در مقابل امیر، 
همچنین مشکلی که در پاهای او وجود داشته صحه گذارده: »ساق هایش 

)URL2( :تصویر 9. میدان مشق، سدۀ 13 ه.ق، منسوب به محمدحسن افشار، موزۀ ملک تهران. منبع

الهام ظریف کارفرد و همکاران
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در لایة معناییِ نخست به دلیل مرکزیت صدراعظم و وجنات و سکنات 
وی به نظر می رسد که قدرت شاه به نفع اقتدار سنتیِ آقاخان تضعیف شده، 
لایه های »پنهان معنایی« بیانگر آن اند که »نظم گفتمانیِ نوین« در جهت 

تثبیت قدرت شاه با ایدئولوژی هژمونیک مطلقة سلطنتی گام برداشته اند.
سوم: با وجود گستردگی فرش با نقش تکرار شوندۀ چلیپا و ستارۀ 
هشت پر -    به عنوان یکی از مهم ترین عناصر نگاره- که البته به شکلی 
توأمان بر ایدئولوژی سنتی صدراعظم و نیز بخش سنتیِ شخصیت شاه تأکید 
دارد، این نگاره در مجموع، به هیچ روی تکرار مکررات پیشین نبوده، 
گفتمانی »جدید، خلاق و جسورانه« است. برآیند این گفتمان نوین را 
می توان به شکلی دیالکتیک میان بستر اجتماعی » فراخواندگی های شاه« 
و کردارهای وی در سطحی اجتماعی و در مرحلة تبیین گفتمان نیز شاهد 
بود؛ تمایل به ارائة اقتدار مذهبی از جمله قرار دادن روز میلاد حضرت 
علی)ع( به عنوان بزرگترین عید شیعیان، »دارالخلافه« خواندن تهران، و نیز 
پذیرش القابی مانند قبلة »عالم و ظل الله«، همچنین رخدادهای عظیم سیاسی 
همچون: عزل آقاخان یعنی صدراعظم بلاعزل! به واسطة قدرت مطلقة شاه، 
انحلال نظام دیرپای صدارتِ اعظم در ساختار سیاسی ایران و بنیان نهادن 
کابینة وزرا به جای آن در آستانة دهة دوم سلطنت همگی مؤیدی بر این 
آمیختة ایدئولوژیک نوینِ اقتدار و تغییر تدریجی نظام سیاسی ایران هستند.

چهارم: چنین می نماید که این تصویر در تبیینی اجتماعی نشان می دهد 
که نقاش در جایگاهِ توأمانِ کنشگر و مفسری »خلاق« با تولید سطح 
نخست معنا در چارچوب های تعین پذیر گفتمان، از سویی به حفظ منظور 
حامی احتمالی اثر یعنی آقاخان در جهت نمایش قدرت سترگ او پرداخته 
و از سوی دیگر با ارائة نشانه های چندپهلو به شناسایی و آشکارسازیِ 
پرابهام مجادله ای پنهانی دست یازیده که در نهایت، پیروزی جز شخص 
شاه نمی تواند داشته باشد. در این گفتمان حضور امیرالامرا علاوه بر وجه 
روایی ماجرا، به عنوان نیروی متحد و یکی از پرنفوذترین افراد نزدیک 
به صدراعظم، از سویی متضمن قدرت و نفوذ بی حد و حصر آقاخان در 
ساختار کلان حکومتی است و از سوی دیگر در همان سطوح پنهانِ 
معنایی، سقوط صدراعظم و شبکة قدرتمند خویشاوندان درباری اش را 
در خود نهفته دارد؛ گویی به شکلی هم زمان و مؤکد در جهت تحکیم 
قدرت و نیز تضعیف و سقوط وی گام برداشته است. از همین منظر چنین 
می نماید که نظرگاه هنرمندی همچون افشار در خلق این گفتمان در کنار 

قدرت مدارانه ای است که شاه و صدراعظم را در معرض خویش قرار داده ، 
با ایجاد سطوح معنایی چندگانة آشکار و پنهان، در نخستین و آشکارترین 
لایه، با نمایش قدرت سترگ صدراعظم، شاه را در جایگاهی تشریفاتی 
و منفعل قرار داده، نبردی ایدئولوژیک و پنهان میان قطب شاه، با قطب 

صدراعظم و بسته اش امیرالامرا را در خود مستتر دارد.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ نتیجه گیری    ـ
در این پژوهش، یافته ها و نتایج شامل پنج مورد مشخص می باشند:

نخست: در این رخداد، صدراعظم به واسطة متن کلامی و تصویری، 
حالی که  در  نموده،  ارائه  را  شاه    -    روحانی  سنتیِ  ایدئولوژی  از  نمایشی 
ویژگی های ایدئولوژیک »تصویر«    شاه با لایه های بسیار پیچیده و تودرتوی 
شخصیت وی، تعارض قابل توجهی با متن کلامیِ او را به نمایش می گذارد. 
در نوشتار توصیفی شاه، الگوی ایدئولوژیک، کاملًاً سنتی، و آمیزه ای از 
اندیشه فرّه مندیِ ایرانشهری با اقتدار مذهبی است؛ اما متن تصویری وی 
حاکی از وجود ارزش هایی متعارض با الگوی صرفاً سنتیِ اقتدار بوده، 
خبر از ظهور نظم های گفتمانی جدیدی می دهد که اندیشة فرّه مندی و 
تمایلات تجددخواهانه را هم زمان در خود مستتر دارد. این امر نشان دهندۀ 
وجود منازعه ای دیگر در گفتمان، میان چهره و شخصیت ضعیف و مردد 
شاهِ جوان با محتواهای متفاوت ایدئولوژی هایی است که وی به آن ها 
فراخوانده  شده. به نظر می رسد که در برآیند این فراخوانده شدگی تفوق، با 
آمیزشِ همة ایدئولوژی های یاد شده و نمایش ظاهری تجددخواهانه از شاه 
است. این گرایش متجدّدانه را می توان علاوه بر پوشش شاه در بخش اعظم 
صحنه همچون صندلی، میز، کتاب، گلدان، لباس امیرالامرا، کاغذ دیواری 

و نیز چارچوب های ناتورالیستی اثر شاهد بود.
این نظم های گفتمانی متفاوت، نشانی از »تغییر در  دوم: هم زیستیِ 
گفتمان قدرت« را در خود نهفته دارد. این تغییر حتی در مفاهیم برآمده از 
ترکیب بندی مرکزی و قرینة نگاره نیز قابل استناد است: در اینجا به رغم 
نخستین لایة معنایی که بر اساس الگوی سنتی نقاشی ایرانی، تفوقِ قدرت در 
آن باید به نفع شخصیت میانیِ تصویر یعنی صدراعظم باشد، در نهایت در 
سطوح پنهان گفتمان، این الگویِ معنایی -    به ویژه به واسطة سایة گریزان، 
شیب و زاویة نشستن صدراعظم در مقابل استواری صندلی شاه و نیز تفوق 
ادوات شاهانه همچون تاج، شمشیر، نشان اقدس و...- دگرگون شده، شاه 
را به عنوان قدرت مسلط میدان اعلام نموده است. به واقع، هر چند که 

تصویر 10. کاریکاتور میرزا آقاخان و خاندانش پس از خبر خوش ابقا در مقام
صدارت، سدۀ 13 ه.ق، اثر ناصرالدین شاه، منبع: )اعتمادالسلطنه، 1380: 873(

تصویر 11. کاریکاتور میرزا آقاخان و خاندانش پس از شنیدن خبر عزل
از صدارت، سدۀ 13 ه.ق، اثر ناصرالدین شاه.  منبع: )اعتمادالسلطنه، 1380: 872(

نگارۀ ناصرالدین شاه و دو تن از رجال، گفتمانی از جدالی پنهان در ساختار دربار
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گفتمان های دیگرِ موجود در بستر سیاسی-    اجتماعی، نه تنها بازتابی از تغییر 
ساختارها که حتی به عنوان کنشی خُرد در سطوح کلان سیاست درباری، 

شاید مؤثرِ بر این تغییر بوده است.
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