
41

 نقش برجسته های هخامنشی به مثابه »هتروتوپیا«
با رویکردِ مفهومِ گفتمان قدرت فوکو*

سمانه )ثمین( رستم بیگی**1، کامبیز قبادی2 
1 استادیار گروه پژوهش هنر، دانشکده علوم نظری و مطالعات عالی هنر،  دانشگاه هنر، تهران، ایران .

2  کارشناس ارشد پژوهش هنر،گروه هنر، دانشکده عمران، معماری و هنر، واحد علوم و تحقیقات، دانشگاه آزاد اسلامی، تهران، ایران.

)دریافت مقاله: 1401/01/30، پذیرش نهایی: 1401/12/13(

چکیده

ردپای مفهوم قدرت چه به لحاظ ظاهری در تناسبات مرتبط با شکل ها در آثار هنری و چه در روابط میان طبقات اجتماعی، در 
جای جای اندیشه و آثار میشل فوکو نمود دارد. وی ذیل این مفهوم، به اصطلاح خودساخته »هتروتوپیا« به معنای دگرمکان یا دگرفضا 
می پردازد و آن را در جهت تحلیل روابط قدرت در زمینه هدایت مکان ها و رسیدن به فضاهایی به هم پیوسته در راستای گسترش 
هر چه بیشتر قدرت به کار می گیرد. نقش  برجسته  های هخامنشی که به سفارش و با حمایت شاهان ساخته شده اند، همچون تابلوی 
تولید حقیقت و نمایش قدرت امپراتوری، فضائی متفاوت و دیگرگون خلق می کنند که حتی انسان مدرن اشباع از انواع رسانه  های 
قدرتمند را مسحور خود می سازند. پژوهش حاضر با این سؤال آغاز شد که نقش برجسته های هخامنشی چگونه همچون هتروتوپیای 
فوکویی به مثابه عوامل انتشار قدرت و پدیده های تأثیرگذار در مناسبات اجتماعی  - سیاسی عصر خود مورد خوانش قرار می گیرند 
و در ادامه با بهره گیری از شیوه اسنادی–  مطالعات کتابخانه ای جهت جمع آوری اطلاعات و با استفاده از روش توصیفی– تحلیلی و 
تاریخی به این نتیجه نائل گردید که این آثار با نظر به نقش مؤثری که در شکل گیری حقیقت مورد تائید و تبلیغ سیستم حاکمه در 
زمان خود داشته اند و نیز به اعتبار دارا بودن ویژگی هایی همچون بهره بردن از ترکیب بندی مقامی، بیان سمبلیک، کاربرد حیوانات 

ترکیبی، به تصویرکشیدن خدا و فرا انسان نشان دادن پادشاه، قابلیت هتروتوپیاسازی و هتروتوپیابودگی را دارا می باشند.
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مقدمه
اندیشه اجتماعی -  سیاسی دوران حاضر شاهد تحولاتی بس عظیم و 
حیرت برانگیز بوده است. چالش های مطروحه توسط فلسفه و اندیشه 
معاصر، همپای پیشرفته ای چشمگیر علوم تجربی بشر را هر چه بیشتر 
به فتح دنیاهای جدید، حریص و راغب نموده است. آنچه به خصوص 
در غرب، تحت عنوان مدرنیته روی داد تحولی بس عظیم بود که هم 
دستاوردهای علمی و تکنولوژیکال داشت و هم نتایجی مهم در حوزه 
اندیشه و فلسفه. این اندیشه مدرن در کنار اثرات مثبت، نتایج زیانباری 
برای بشریت به همراه داشته و از هر دو جنبه بر جوامع غیر غربی نیز 
تأثیرگذار بوده است که شناخت همه اثرات و عواقب آن برای جامعه 
تأثیرپذیری همچون ایران، بس ضروری می نماید. فیلسوفان پست مدرن 
هر یک منتقدی بوده اند بر سازوکارهای دنیای مدرن و زیان های این 
جوامع را در آثارشان مورد تحلیل و بررسی موشکافانه قرار داده اند. میشل 
فوکو را باید از جمله پیشگامان اندیشه پست مدرن دانست. وی از یک 
سو با تأثیرپذیری از متفکرانی همچون هایدگر و نیچه و از سوی دیگر 
با تلاش بی وقفه خود در طول زندگی کوتاه اما پر بارش، نظام اندیشه 
غرب را در قرن بیستم میلادی با طرح تئوری هایی همچون مفهوم قدرت، 

هتروتوپیا و شکل گیری و سلطه ی گفتمان؛ مورد چالش جدی قرار داد.
یا لامکان«، »مکان واقعی« و  فوکو مکان را به سه بخش »اتوپیا 
»هتروتوپیا یا دگر مکان« تقسیم بندی می نماید. وی هتروتوپیاها را به عنوان 
جاهایی بین مکان های واقعی و اتوپیاها که در واقع وجود خارجی نداشته 
و اشَکالی ایدئال از مکان های واقعی هستند، توصیف می کند. او این دگر 
مکان ها )دگرفضاها یا فضاهای متفاوت( که علاوه بر آنکه قابل اطلاق 
نیز  غیرمادی  و  مفهومی  مکان هایی  شامل  مادی هستند  مکان های  به 
می باشند را در پیوند با ساختار اجتماعی قدرت قلمداد کرده و بر کیفیات 
حسی و شکلیِ این مکان ها که »هم خیالی و هم واقعی« هستند تمرکز 
می نماید. هدف این تحقیق آن است تا نقش برجسته های هخامنشی را به 
اعتبار وجود پاره ای نقوش که در لایه پنهانِ کارکردی، سازنده فرآیند 
سلطه پذیری سوژه در گفتمانِ قدرت و حقیقت می باشند، در لایه حسی- 
مفهومیِ ملموس تر، واجدِ یک فضاسازیِ غریب و تأثیرگذار به وسیله 
خلق »دگر– مکان«ها یا »دگر– فضا«ها، به عنوان یک هتروتوپیا دانست. 
لذا در راستایِ پاسخ به سؤال اصلیِ پژوهش که بدین شکل طرح گردیده 
با استفاده از منظر فوکو،  است: چگونه نقش برجسته های هخامنشی، 
»هتروتوپیا« محسوب می شوند؟ و با عنایت به رویکردِ منحصربه فرد 
فوکو به مکان و تقسیمِ فضاها، می توان خوانشی از آثار نقش برجسته 
متعلق به سلسله پادشاهی مذکور ارائه داد که به موجب آن و به واسطه 
ساختارها و مناسبات درونی مبتنی بر منطق گفتمانی حاکم بر نقوش و 
به تبع بازتاب اندیشه  ها و نگرشِ سفارش دهندگان و سخن مسلط در 
دورانِ حیاتِ آفرینندگان شان؛ این آثار قادر به خلقِ ناکجاآبادهایی شناور 

و در تعلیق و نوسان میان واقعیت و فرا واقعیت محسوب گردند.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ روش پژوهش  ـ
تاریخی، شیوه جمع آوری  به روش توصیفی – تحلیلی و  این تحقیق 

داده ها  گردآوری  ابزارِ  و  کتابخانه ای  اسنادی     با     مطالعات  اطلاعات 
فیش برداری از کتب، مقالات و سایر منابع می باشد.

پیشینه پژوهش
با بررسی منابع متعدد چنین برآمد که پژوهشی که به طور مستقیم 
به تبیین مسئله قدرت در نقش برجسته ها به مثابه هتروتوپیا باشد انجام 
نگرفته اما پیرامون مؤلفه های هنر هتروتوپیائی همچنین مبانی نظریه ی 
قدرت فوکو تحقیقاتی چند صورت گرفته است. سیما ارمی  اول در مقاله 
فوکو«  دیدگاه  اساس  بر  کیخسرو  داستان  در  قدرت  روابط  »بررسی 
)فصلنامه پژوهش های ادبی، 9)38(( کوشیده است مناسبات قدرت در 
داستان کیخسرو و سازوکارِ معناشناختی آن از منظر فوکو را بررسی 
نماید. بر همین اساس، مقالهء مذکور ابتدا زوایایِ مفهومِ قدرت- حقیقت 
در این داستان را بر مبنای مدلِ شاه – موبد مورد مطالعه قرار داده، سپس 
از چند جنبهء مد نظر خود، من جمله مسئله زمان و مکان، به بررسی 
فضای هتروتوپیائی حاکم بر داستان کیخسرو و نتایج آن پرداخته است. 
با رویکردی به  ساهره غلامی در مقالهء»بررسی سینمای هتروتوپیائی 
مفهوم گفتمان قدرت فوکو« )فصلنامه کیمیای هنر، 2)8(( ضمن مطالعه 
خصوصیاتِ هتروتوپیائی دو اثر نام آشنای سینمای جهان به نام های پرواز 
بر فراز آشیانه فاخته« و فارنهایت 451 به تحلیل روابط قدرت از دیدگاه 
در  فاطمه رضوی  و  مهدی حامدی  است.  پرداخته  آثار  این  در  فوکو 
مقالهء»تبیین گفتمان سوژه و قدرت در تأملات فوکو و آثار تجسمی 
هالی با تأکید بر مفهوم زندان« )نشریه هنرهای زیبا – هنرهای تجسمی، 
21)3(( تلاش نموده اند به جایگاه گفتمان قدرت در اندیشه  ورزیِ فوکو 
و چگونگی شکل گیری گونه های نظام مراقبت به مثابه زندان توجه 
داشته و بازتولیدِ آن را در آثار دهه 1980 پیتر هالی، به عنوان نمونه 
نمودِ هتروتوپیا در هنرهای تجسمی مورد بررسی قرار دهند. همچنینی 
کتبی چون: میشل فوکو: دانش و قدرت؛ نوشته ی محمد ضیمران، درآمدی 
بر فوکو: درباره قدرت، گفتمان، آگاهی، تاریخ و فضا، اثر سعید هنرمند 
و چندی دیگر در خصوص مبانی نظری مسئله قدرت و مفهوم بنیادین 
هتروتوپیا سخن گفته اند. در هر یک از موارد فوق الذکر تلاشِ محقق 
بر چگونگیِ تبیینِ نظریات فوکو در رابطه با مفهوم هتروتوپیا در نمونه 
یا نمونه هایی متعلق به یکی از قالب های هنریِ داستان، فیلم و یا هنرهای 
تجسمی، متمرکز گردیده؛ لیکن از همین منظر مشخص، پژوهشی بر 
روی هنر باستانیِ نقش  برجسته صورت نپذیرفته است. کاری که در عین 
نزدیکی و تشابه بخشی از آن به موارد فوق، ملزومات و استدلال خاص 

خود را طلبیده و در پژوهش ِ پیش رو قصد انجامش را داریم.
مبانی نظری پژوهش

فوکو، گفتمان قدرت، هتروتوپیا
که  پُست مدرنی  فیلسوف    -        منتقدِ  فوکو،  افکار  گستره  نمی توان 
در حوزه های مختلف به اندیشه ورزی پرداخته و آثاری چند در نقدِ 
سازوکارهای دنیای مدرن دارد را به مقوله و مفهومی خاص تقلیل داد، اما 
وی در غالب آثارش رد پای قدرت را پی گرفته و رابطه آن را با دانش و 
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بی  تا:46-45(.  )فوکو،  غیرواقعی اند«  مکان های  اساس  در  آرمان شهرها 
در این تقسیم بندی هتروتوپیاها یا دگرمکان/     فضاها عرصه هایی هستند 
مابین مکان های واقعی که وجود خارجی دارند و اتوپیاها که به واقع 
وجود ندارند و گونه های آرمانی مکان های واقعی هستند. لذا دگرمکان ها 
همانند ناکجاآبادهایی در مرز بین مکان های اجتماعی ایدئال غیرواقع و 
واقعی قرار داشته و ضمن پیوندی که با یکدیگر دارند در پیوند با ساختار 
اجتماعی قدرت تلقی می شوند. به طوری که علاوه بر آن که می توان آنها 
را به مکان های مادی، مانند محدوده هایی مشخص در فضای شهری و یا 
حتی سازه های ژئوپولتیکال اطلاق کرد، مکان هایی مفهومی )غیرمادی( را 

نیز شامل می گردند )غلامی، 1392: 46(.
به علت گستردگی برداشتی که فوکو از مفهوم هتروتوپیا ارائه داده، 
دست محققینِ بعد از وی برای بسط دادن و به کار بردن این واژه در علوم 
مختلف به ویژه در هنر باز گذاشته شده است، لذا انواع متفاوتی از فضاهای 
شهری، باغ ها، مناظر، تأسیسات، سینماها، موزه ها، قبرستان، تیمارستان، 
و  فرش  و  آینه  چون  لوازمی  حتی  کشتی،  قطار،  دریا،  ساحل  زندان، 
نمونه هایی از فیلم و رمان و نقاشی را به آن نسبت داده اند که البته این خود 
باعث شده مفهوم مد نظر به زعم منتقدان اندیشه های فوکو بعضاً نامنسجم 
و گیج کننده به نظر برسد. پاره ای از این مصادیق توسط خود فوکو آورده 
شده و بعضی دیگر پس از او و با تعمیم دادنِ مفهوم هتروتوپیای وی به 
مکان ها، علوم و هنرهای گوناگون )تحت عنوان هنرهای هتروتوپیائی( 

ارائه گردیده اند.

نقش برجسته های هخامنشی به مثابه هتروتوپیا
»هخامنشیان« نامِ سلسلهء پادشاهیِ پارسی تباری ست که در فاصله بین 
550 تا 330 پیش از میلاد یعنی حدود 220 سال بر بخش وسیعی از 
جهانِ باستان مسلط بوده )موری، 1380: 46( و وجه تسمهء آن نیز به نام  
»هخامنش« که بزرگ خاندان پازارگاد )پاسارگاد( از قبایل پارسی بود، 
بازمی گردد. کوروش بزرگ )کوروش دوم( پس از غلبه بر ایشتوویگو 
)ایخ توویگو( پادشاه ماد، بر دو کشور لیدی و بابل به ترتیب در 540 و 
539 پ.م تسلط یافت )احتشام: 37(. وی سپس نه تنها تمامی سرزمین های 
تحت سلطه پادشاهان منطقه را به پارس ضمیمه کرد بلکه سال به سال 
به فتوحاتش افزود چنان که سی سال بعد یعنی در زمان مرگش، وسعت 

شاهنشاهی هخامنشی از شرق تا غربِ جهانِ باستان گسترده بود.
هنر دوران هخامنشی هنری التقاطی، مجلل و شاهانه بوده و حاصل 
ترکیبِ عناصر هنریِ همهء ملل تابعهء این امپراتوری بزرگ محسوب 
مصر،  ماد،  ایلام،  هنرِ  از  آن،  شکل گیری  در  که  به گونه ای  می شود 
بین النهرین، اورارتو و یونان وام گرفته شده است. این ائتلاف هنری از 
ترکیب هوشمندانه هنرِ مللِ تحت سیطره هخامنشیان پدید آمده است، 
هنرمندان  شرکت دادن  با  داشته اند  سعی  همواره  هخامنشیان  چراکه 
قلمرو  وسعتِ  هنری،  آثار  تولید  فرآیند  در  خود  نفوذ  زیر  ملت های 
این پادشاهی پهناور را نشان دهند )ولایتی، 1389: 87-88(. »ترکیب 
هوشمندانه« بدین معناست که در کارگاهِ ذوقِ پارسی به گونه ای همگون، 
چنان پخته شده و مورد دخل و تصرف قرار گرفته که نتیجه نهایی، واجدِ 

سوژه مورد بررسی قرار داده است. در واقع حوزهء کلی علایق وی بیشتر 
در زمینهء مطالعهء مجموعه رفتارها و دیدگاه هایی است که به واسطه آنها 
انسان ها خود و دیگران را کنترل می کنند. بحث بنیادی فوکو نیز این است 
که »تولیدِ  گفتمان« در هر جامعه ای کنترل و سازمان دهی شده و بر مبنای 

روندهای مشخصی بازتولید و باز توزیع می گردد.
گفتمان یا به تعبیری سخن مسلط، مجموعه ای از قوانین نانوشتهء 
ایجابی و یا سلبی است یعنی بعضی چیزها را می پذیرد و بعضی دیگر 
را نفی می کند و مشخص می نماید از چه چیزهایی می توان حرف زد 
یا نزد )ایرانی صفت، 1393: 144(. در حقیقت گفتمان ها اعمالی هستند 
که شکل دهنده موضوعاتی می باشند که قرار است خود سخن بگویند. 
به عبارتی دیگر در یک گفتمان همانند یک میزگرد درباره موضوعی 
مشخص سخن گفته نمی شود بلکه گفتمان خود، سازنده و تولید  کنندهء 
موضوع است، درحالی که مداخله خود را در این فرایند سازندگی، پنهان 
می کند. لذا می توان غالباً گفتمان ها را تحمیل  کنندهء نوعِ تفکر دانست که 
این تحمیلِ تفکر همانا می تواند حقیقت سازی کند )ارمی     اول، 1391: 
11(. فلاسفه پیشامدرن در بیان حقیقت به دنبال متونی بودند که بهترین 
بحث های منطقی در آن صورت گرفته باشد اما حقیقت مد نظر فوکو 
از جنس دیگری است. گفتمان هایی چون »حقیقت« از دید وی از این 
بعد حائز اهمیت هستند که چگونگی شکل گرفتن مراکز قدرت را 
توضیح می دهند. اساساً فوکو حقیقتی که به شکل مرسوم و متعارف در 
تاریخ مطرح می شود را رد می کند. چراکه او به حقیقت تاریخیِ یگانه ای 
قائل نیست. مسئله فوکو این نیست که چرا بعضی ها سلطه جو هستند؟ 
می پرسد چه می شود که )و در چه شرایط و فرآیندی( سوژه زیر سلطه 
قرار می گیرد؟ چگونه می شود که رفتارهایی به او القاء می گردد؟ )قادری، 
1380: 194(. این همان کشف رابطه قدرت و دانش است یعنی می خواهد 
دانشِ پشتِ قدرت و دانشی که به قدرت منجر می شود را بشناسد و 
عرضه کند. وی واژهء »هتروتوپیا » که آن را ذیلِ مفهوم گفتمان قدرتِ 
خود و در نقطه مقابل واژه ی یوتوپیا یا اتُوپیا )به معنای آرمان شهر( مطرح 
می نماید از علوم پزشکی و زیست شناسی وام گرفته است. البته او در 
هیچ کدام از مباحث خود که مرتبط با این واژه بوده اند به ریشه ی پزشکی 

این واژه نظر نداشته است.
در  اول،  است:  شده  برده  نام  مفهوم  این  از  جا  سه  فوکو  آثار  در 
مقدمه کتاب نظم اشیاء به سال 1966 در اینجا وی بیشتر به فضاهای 
متنی اشاره دارد، دوم، در بخشی از یک سلسله برنامه رادیوئی با موضوع 
اتُوپیا و ادبیات؛ و سوم، در سخنرانی ای که برای عده ای از معماران در 
سال 1967 ایراد شد که این دو مورد اخیر بیشتر به تحلیلی از فضاهای 
»از  مقاله  در  )Johnson, 2006: 75(. وی  می پردازد  ویژه  اجتماعیِ 
واقعی  مکان  )لامکان(،  اتوپیا  بخش  سه  به  را  مکان  دیگرمکان ها« 
و هتروتوپیا )دگرمکان( تقسیم بندی کرده است که نوع اول را همان 
آرمان شهرها می داند و معتقد است آرمان شهرها موقعیت های مکانی ای 
محسوب می شوند که حقیقت مکانی ندارند و با مکان های واقعی جامعه 
رابطه ای عام دارند و می نویسد: »آرمان شهرها جامعه ای ایدئال را ترسیم 
می کنند یا جامعه را در شکل وارونه آن به تصویر می کشند اما به هرحال 
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بتوان گفت »نقش برجسته« به حجمی گویند که تنها از یک سو قابل 
نمایش است و در آن، آنچه به نمایش گذارده می شود به صورت کمابیش 
برجسته و برآمده نسبت به سطح دیده می شود. در مجموع، نقش برجسته 
را می توان حالتی میان دو قالب هنری »نقاشی« و »مجسمه« دانست که 

اغلب بدون رنگ آمیزی ارائه می گردد.
از بُعد تاریخی و هنری، نقش برجسته ها در این مرزوبوم، جایگاه ویژه 
و ممتازی دارند. چراکه می توانند بازگوکننده بسیاری از وقایع، دیدگاه ها 
و باورهای ایرانیان باستان باشند. نخستین نقش برجسته های صخره ای را در 
ایران، لولوبیان )زاگرس  نشینانِ هزاره سوم پیش از میلاد( خلق کردند. آنان 
در پدید آوردن این آثار تحت تأثیر هنر بین النهرین بودند. ایلامیان این هنر 
را پی گرفتند و صحنه هایی از مراسم دینی و نیز دربار شاهانه را به تصویر 
کشیدند. از آشوریان نیز در نواحی مرزهای کنونی در غرب کشور آثاری 
بجای مانده است. ایلامیان از نمادهایی همچون مار و آب و آشوریان تنها 
از طرح های خطی بهره برده اند. نقش برجسته های مادها اما به حاشیه 
گورهای صخره ای محدود می شود و بدین سان این هنر تا زمان هخامنشیان 
پیش می آید )رضائی نیا، 1386: 87(. هخامنشیان این هنر را غالباً همراه با 
معماری و پیوسته به عنوان جزئی از بنا به  کار برده اند، این ترکیبِ معماری 
و نقش برجسته را در اعلاء درجهء زیبایی می توانیم در تخت جمشید 
شاهد باشیم. در واقع تخت جمشید پایتخت تشریفات و برگزاری مراسم 
تاج گذاری و جشن های نوروزی هخامنشیان بوده است. به همین جهت 
سبک معماری و نقش برجسته کاری هخامنشیان را می توان به شکلی 

ویژگی های منحصربه فردی گردیده است. داسینبر که علت التقاطی بودن 
هنر هخامنشی را سیاسی می داند، چنین می گوید:

ارجاع به الگوهای آشنای زمانه ممکن است راه هایی برای 
شکل گیری یک ایدئولوژی جدید ارائه دهد که حکومت نوپا 
را در موقعیت قدرت خود، قانونی و مشروع جلوه می دهد. 
این هماهنگ سازی ایدئولوژی نوظهور در اشَکال آشنای محلی 
برای از بین بردن دورنمای ظاهری فاتحان خارجی مهم بود. 
بدین معنا که در فرهنگِ چند فرهنگیِ امپراتوری هخامنشی، 
ایدئولوژی باید به گفتمان های فرهنگیِ جمعیت های مختلف 
 Dusinberre,) .ترجمه می شد تا مورد پذیرش قرار می گرفت

(2003: 5

لذا انواع هنرها من جمله هنرِ با شکوهِ حجاری و نقش برجسته سازی، 
سیاه(،  مرمر  از  ساخته شده  پیکره سگ  نمونه:  )به عنوان  پیکرتراشی 
معماری )که از اصلی ترین و باشکوه ترین هنرها در عهد هخامنشیان 
است(، فلزکاری )ساخت انواع اشیاء زرین و سیمینِ تزئینی و کاربردی 
همچون زیورآلات و جام های شاخی(، ساخت آجرهای لعاب دار رنگی، 
قالی بافی )به عنوان نمونه: قدیمی ترین قالی جهان موسوم به قالیِ پازیریک(، 
ساخت مهرهای استوانه ای و استامپی، ضرب سکه های منقوش، سفالگری 
و بافندگی در دوران هخامنشی؛ با چنان دورنمایی، تولید می شده است 
)تصاویر 1-3(. حجاری به دو شکل کنده کاری )کتیبه ها( و برجسته کاری 
)نقش برجسته ها( به عنوان هنرِ نقش کردن بر صخره ها در عهد باستان 
مرسوم بوده است. اگر بخواهیم تعریفی از مورد اخیر به دست دهیم شاید 

تصویر 1. مجسمه سگ از مرمر سیاه، برج جنوب شرقی کاخ آپادانا،
)www.irannationalmuseum.ir( :موزه ملی ایران. منبع

)www.rannationalmuseum.ir( :زرین، همدان. منبع )تصویر 3.  تکوک )ریتون

  تصویر 2. سرستون سنگی کاخ آپادانا،
)www.irannationalmuseum.ir( :تخت جمشید. منبع

تصویر 4. حاشیه تزئینی با نقش روزت،
تخت جمشید.  منبع: )نادری گرزالدینی، 1396: 33(

سمانه )ثمین( رستم بیگی و همکار
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از نشانه های پادشاهی بوده که به وفور در نقش برجسته های هخامنشی 
مشاهده می گردند و موجب تمایز پادشاه از افراد دیگر می باشند )تصویر 

.)7
در نقش برجسته های هخامنشی داشتن گل در دست چپ و دو غنچه 
در دو طرف گل از خصوصیات کلی در ارتباط با شاه و افراد خاندان 
دارند  دست  در  غنچه  بدون  درباریان گل  درحالی که  می باشد،  شاهی 
)صفی  پور، 1387: 91( )تصویر 8(. لذا با واکاوی عناصر قدرت در هنر 
نقش  برجسته هخامنشی می توان ابتدا به ساکن، از صحتِ وجود و حضورِ 
این هنر در دایرهء گفتمان قدرت و مناسبات مرتبط با آن مطمئن شد، 
سپس در ادامه از آن به عنوان نقطه عزیمتی برای اثبات قرابت و انطباقِ 
این هنر با »هتروتوپیا« که خود مفهومی  ست ذیلِ نظریه گفتمان قدرت 

بهره جست.
از یک سو در تخت جمشید وضعیت قرار گرفتن پیکره ها بر زمینه 
سنگی خود که حالتی آرام و باوقار دارند باعث می شود حضور آنها را در 
ساحتی مقدس و مکانی نیایشی احساس کنیم )نادری   گرزالدینی، 1396: 
28( و از سویی دیگر کاربرد اشکالی چون گل نیلوفر )نماد قدرت در دست 
شاهان و اعتقاد به قدرتی لایزال و نماد ابدیت و مظهر همه روشنگری ها، 
آفرینش، باروری، تجدید حیات و بی مرگی( گاو )نماد باروری، پایداری 
با ثروت، حاصلخیزی، آگاهی، گرما، وفور، کار، خلاقیت و قدرت( و 
شیر )نماد آتش، نور خورشید، پیروزی، دلاوری، شجاعت، قدرت، روح 
زندگی، غرور، پارسائی و عقل و نیز به عنوان نگهبانان نمادین قصرها و 

تجلی یافته در تخت جمشید دید )نادری   گرزالدینی، 1396: 28(. رف در 
اهمیت تخت جمشید از این بُعد می نویسد: »بیش از 3000 نقش بر روی 
ساختمان ها و مقبره های تخت جمشید ایجاد شده است. در سایر بناهای 
هخامنشی نقوش کمی وجود دارد. 32 نقش در پاسارگاد، 14 نقش در 

بیستون و 8 نقش در کانال ستون سنگی مصر« )رف، 1373: 15(.
به خود  و حیوانات  گیاهان  از  نقش هایی  را  نقوش  این  از  بخشی 
اختصاص داده اند. نقوشِ گیاهی شامل گل نیلوفر )گل از پهلو( یا لوتوس 
و درخت سرو )تصاویر 4-5( و نقوش حیوانی در این آثار شامل تصاویر 
اسب، شتر، شیر، نبرد شیر با گاو و عقاب )شاهین( می باشد )احمدیان، بی  تا: 
5 و 7( )تصویر 6(. اغلبِ نقوش توسط قابی مستطیل شکل محصور گشته 
و بیشتر کتیبه ها با زبانی نمادین و دوری از واقع نمائی کار شده اند. در 
کل می توان گفت هنرمند هخامنشی از هنرِ نقش برجسته به منظور بیان 
موضوعات تاریخی و دینی بهره گرفته است )رضائی نیا، 1386: 87 و 91(.
و  الهی  قدرت  نشان دادن  هخامنشی  نقش برجسته های  اکثر  هدف 
مافوق بشریِ پادشاه و تصویرکردن صحنه های آئینی است )رضائی نیا، 
1386: 87(. در حقیقت هدف اصلی این هنر در این دوران نشان دادن 
اساساً  از تقدس و  آنان در هاله ای  قرار دادن  این سلسله،  اقتدار شاهان 
به رخ کشیدنِ عظمت امپراتوری می باشد. در اندیشه هخامنشی، پادشاه 
همچون نماد یک ملت و یک تمدن است، لذا همه چیز در هنر این 
دوران، حول شخصیت وی می چرخد و »نشانه های قدرت« در این آثار 
به ویژه در مورد این شخصیتِ محوری، مشهود است. نقوشی همچون تاج، 
کمان و گل نیلوفر )یا به اعتقاد برخی گلنار پارسی( حتی آرایش چهره 
مانند ریشِ شاه، لباس و کفشِ وی، سایه  بان و کرسی )چهارپایه، صندلی( و 
تخت شاهی، عصا و دبوس )چوب دستی ستبری که سر آن کلفت و گره دار 
است، گرز آهنین( و درفش )بیرق، پرچم( و نیز تصویر آتشدان، همگی 

تصویر 5. نقش رزت از سنگ سیاه و براق، آستانه
در تالار آپادانا. منبع: )نادری گرزالدینی، 1396: 33(

 تصویر 7. داریوش و ملازمان، پلکان آپادانا، نقش
)www.oi.uchicago.edu( :بار عام. منبع

تصویر 6. سر شتر، تخت جمشید، پلکان شرقی آپادانا، بخشی از
صف بزرگ هدیه آورندگان. منبع: )صدری و آیت اللهی، 1386: 64(

تصویر 8.  گل نیلوفریا   گلنار پارسی در دست پادشاه تصویر
)www.iranboom.ir( :معروف به نگاره خزانه، تخت جمشید. منبع

نقش برجسته های هخامنشی به مثابه »هتروتوپیا« با رویکردِ مفهومِ گفتمان قدرت فوکو
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کند( فی الواقع فرهنگ، آن نشانه را بازسازی نموده و در موقعیتی متفاوت 
)موزه( قرار داده است که خوانش  های متفاوتی را هم می پذیرد؛ در این 
صورت نشانه به نماد تبدیل شده است )شعیری، 1392: 208(. با نگاهی 
به نقوشِ مرتبط با نقش  برجسته های هخامنشی این »زبانِ سمبلیک« و این 
»امکانِ خوانش  های متفاوت«، به وضوح قابل مشاهده است. تا جایی که 

به عنوان یکی از ویژگی های بدیهی این آثار شناخته می شود.
در نقش برجسته های تخت جمشید و پاسارگاد، »پیکار شاه و شیر« 
)تصویر 9( )نماد قدرت شاه به عنوان نایب السلطنه اهورامزدا بر زمین(،   
»پیکار شیر و گاو« )تصویر 10( )نماد تغییر فصول(، »نقش عقاب یا شاهین« 
)به نشانه برتری و شکوهمندی و نماد پیروزی در هنر هخامنشی(، نگهبان 
چهاربال یا نگاره بالدار منسوب به کوروش )به نشانه منزلت معنوی 
کوروش( و... با همین کارکرد نمادین مورد استفاده قرار گرفته اند )فاضلی 
و موحد، 1395: 23-27(. لذا آن حسِ رازآلودگی، آن فضای وهمی و 
خیال انگیز، احساس بیان چیزی بیش از آنچه در تصویر است و ارجاع 
نقوش به بیرون از خود، که در ارتباط با هتروتوپیاها مطرح می باشد در 

این دسته آثار به خوبی مشهود می گردد.

ب ( فراانسان نشان دادن پادشاه
نقش برجسته های  در  موجود  بصری  علائم  و  نقوش  به  استناد  با 
هخامنشی، فراانسان نشان دادن پادشاه به عنوان فردی دارای نیروهای ویژه 
و به عبارتی برتر و برگزیده بودن او، از سه طریقِ ذیل که هر یک خود 
موجبات ایجاد فضای فراواقعی و وهمی در آثار را فراهم می نماید، مشهود 

است:
نخست، به تصویرکشیدن نیرویی فرازمینی: ایرانیان نماد دایره بالداری 
که معمولًا نیم  تنه انسانی درون آن دیده می شود را از ملل تابعه خود وام 
گرفته اند تا مفهوم باستانی خود را از »فرّه« )در اوستائی: خورنَه، در پهلوی: 
خورّه، در فارسی امروزین: خُرّه، فرّه، فَر( در قالب آن ریخته و تجسم 
بخشند. دو گونه مختلف این نماد یکی پیکره انسان بالدار و دیگری دایره 
بالدار است که اولی با داشتن حلقه، بال و چهره ای مشابه چهره و آرایش 
و تاجِ پادشاه، برای نشان دادن »فره پادشاهی« )فره کیانی( و دومی با داشتن 
حلقه و بال، برای به تصویرکشیدن »فره ایرانیان« )فره ایرانی( معمول 
بوده است )شاپورشهبازی، 1390: 45-49(. به باور هخامنشیان، سلطنت 
موهبتی الهی بود که از جانب اهورامزدا به شخص پادشاه تفویض می شد 
لذا فره مانند هاله افتخاری که همیشه همراه پادشاهان آریائی بوده و 
نشانه ای بر این امر که اینان از لحاظ معنوی در آسمان و در کنار خداوند 

پرستشگاه ها و آرامگاه ها( و عقاب )نماد نیرومندی، جلال و عظمت(، 
همگی آن قدرتِ جادوئیِ شاهانهء مد نظرِ سازندگان را به میهمانان 
نوروزی و نمایندگان ملل مختلف القا می کرده اند )مبینی و دادور، 1390: 
89-91(. این صف آرائی نمایندگان ملل تابعه برای پیشکش نمودن هدایا 
به پادشاه، در نقوش پلکان آپادانا در تخت جمشید به نیت بازگوکردن 
عظمت و پهناوری امپراتوری، به وضوح به تصویر کشیده شده است، 
امپراتوری ای که کشورهای بسیار با آن تنوع نژاد و فرهنگ و زبان را 
مطیع خود ساخته و از این بابت به خود و تبار خود می بالد و تو گویی 
می خواهد آن را از طریق هنر به رخِ انسان های عصر خود و همه اعصار 

بکشد.
فوکو در توضیحِ یکی از اصول بنیادین برای هر هتروتوپیائی می نویسد: 
»نقش دگرآرمان شهرها گاه این است که مکانی پندارگونه و وهم آلود 
پندار  از  ایجاد مکانی است که  بیافرینند... گاه هم برعکس، نقششان 
و وهم خالی  ست و رو به اصلاح و بازسازی دارد« )فوکو، بی  تا: 52(. 
قابلیت خلق دو نوع مکان/فضا، یکی وهمی، دیگری عادی.  یعنی  این 
نقش برجسته های هخامنشی دارای کیفیات صوری و فضائی خاصی هستند 
که می توانند آنها را هم خیالی و هم واقعی بنمایانند که از اصلی ترین 
مشخصه های هتروتوپیاها محسوب می شود. این کیفیات که در ادامه به 
تشریح آن خواهیم پرداخت کمک می کنند تا آثار مربوطه در عین ریشه 
داشتن در واقعیت، القاءکنندهء حسی غریب، دگرفضائی و تأثیرگذار باشند. 
ریشه در واقعیت داشتن اِین آثار، با دیدن نقوش و تأثیرِ سبک زندگی، نوع 
ابزار کار و شکار، چگونگی پوشش، پاره ای رسوم و باورهای مردمان این 
دوران در آفرینش آنها، به وضوح قابل فهم و تشخیص است. اما نکته ی 
مهم در این میان خصوصیتِ »خلقِ فضای وهمی« توسط این آثار هنری 
با بررسی ویژگی های ذیل در نقوش برجسته  اعجاب آور می باشد که 

هخامنشی این هدف را پی خواهیم گرفت.

الف ( بیان سمبلیکِ آثار
چراکه  برده اند.  بهره  نمادگرایی  از  ادیان  تمامی  و  تمدن ها  همه   
به کمک نمادها بهتر می توانستند مفاهیمی را که به روش های دیگر 
قابل بیان نبوده توصیف نمایند )نادری   گرزالدینی، 1396: 28(. وقتی که 
یک نشانه در فرهنگی نمایان شود و مثلًاً روی سنگی حک گردد و 
در مرحلهء بعد در موزه قرار گیرد )به عبارتی محل ثبت نشانه تغییر 

تصویر 9. نبرد شاه با شیر )گریفین(، تخت
)www.worthpoint.com( :جمشید. منبع)تصویر 10. پیکار شیر و گاو، تخت جمشید. منبع: )فاضلی و موحد، 1395: 25

سمانه )ثمین( رستم بیگی و همکار
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تصویر کشیدن امامان معصوم دید که پیکر ایشان بزرگ تر از اجزاء و 
افراد دیگر نمایان گردیده است. در نقش برجسته های هخامنشی بازهم به 
تبعیت از نمونه های پیش از اینان، همین مسئله را در مورد هیکل پادشاه 
شاهد هستیم، که حکایت از تلاش برای القاءِ برتری و توانمندی وی دارد.

از ویژگی های بارز قابل درک در نقش برجسته های هخامنشی بزرگی 
با جثه ای  پادشاه همیشه  پادشاه و دقت در حجاری  هاست.  و عظمت 
بزرگ تر از سایرین و در پوششی رسمی مشهود است )رهنما     هراتبر، 
بی  تا: 4(. هیکل شاه از همه افراد بلندتر بوده و نقشش بزرگ تر است و 
این به عنوان نشانهء برتری وی بر سایر افراد شناخته شده است )صفی  پور، 
1387: 91(. یکی از این نقش برجسته ها، نقش برجسته بیستون است که 
در آن به وضوح، هیکل داریوش   بزرگ تر از محافظینش و هیکل آنها نیز 
بزرگ تر از دشمنان و شورشیان در کادر دیده می شود )تصاویر 14-13(. 
در اینجا تلاش برای نشان دادنِ برتری تبار و خون به روشی بصری به ویژه 
در خصوص شخص پادشاه با بزرگ نشان دادن او دنبال شده، او را دارای 
مقام قدسی و موجودی بین انسان و فرا انسان جلوه می دهد که این مسئله 
در کنار فاکتورهای دیگری همچون هماوردی شاه با حیوانات ترکیبی و 
موارد ذکرشده قبلی همچون زبان سمبلیک با عنایت به نمونه های دیگرِ 
هنرهای هتروتوپیائی؛ قطعات پازلِ ما را در جهت رسیدن به یک هنر 

هتروتوپیائیِ باستانی تکمیل می کند.
سوم، کاربرد حیوانات ترکیبی: آفرینش جانوران ترکیبی از تخیل انسان 
عهد باستان نشأت گرفته و در هنرهای گوناگون من جمله تزئینات معماری، 
ظروف کاربردیِ زندگی روزمره، مهرها، نقش برجسته ها و زیورآلات 
متجلی می گردند. این جانوران درعین حال که خیالی هستند اما در طبیعت 
و اعتقادات عامه ریشه دارند و به پنج گروه تقسیم می شوند که در مورد 
انواع آثار هنری و صنایع دستی ایران باستان این تنوع به دو نوع محدود 
می شود، نخست ترکیب انسان – حیوان شامل انسان – مار، انسان – عقاب، 
انسان – گاو، انسان – شیر و انسان – مرغ است و دیگری ترکیب حیوان 
– حیوان مانند شیر – عقاب، گاو بالدار، بز بالدار و از انواع ترکیب انسان 
– حیوان، »اسفنکس« )یا ابوالهول؛ تلفیق سر انسان و بدن شیر( و از انواع 
ترکیب حیوان– حیوان، »گریفین« )شیردال( و نیز »شیر گریفین« )تلفیق 
سر و دست شیر و باله ای عقاب؛ به دو صورت شاخ دار و یا با دم عقرب( 
 را می توان نام برد که در نمونه آثار ایرانی و هنر هخامنشی یافت می شوند 
)دادور و روزبهانی، 1394: 17-20(. قدیمی ترین اسفنکس ها مصری بوده 

جای دارند، شناخته می شده و جنبه الوهیتی که بعدها شاهان ساسانی 
برای خود اختیار کردند ریشه در این باور کهن داشته است )احتشام، 

.)42 :2535
و  قدرت  حول  مفاهیم  همه  نیز  اینجا  در  می بینیم  که  همان طور 
پادشاه و به طور کل  الهی و قدسی برای سیستم حاکمه و  مشروعیت 
عظمت و استواری همه امپراتوری حتی مردمان عادی آن در گردش است، 
که گویی هر یک دارای فرشته نگهبان خود می باشند. به ویژه پادشاه 
که با دارابودن فر پادشاهی گویی مورد عنایت خاص و به نوعی رویین تن 
بوده و از توانمندی خدادادی منحصربه فردی در اداره این سرزمین پهناور 
برخوردار است. چیزی که مخاطبِ اثر از هر فرهنگ و تمدنی و در 
هر دوره زمانی ای حتی بدون کوچک ترین دانش و پیشینه قبلی نسبت 
به این آثار به درستی درک می کند این است که به ویژه در مورد انسان 
بالدار و جایگاه پادشاه، نقوش همواره نمایاننده و یادآور یک قدرت 
فرازمینی، اهورائی، قدسی و به هر روی وابسته به هر چیزی غیر از 
پدیده های ملموس این جهانی و زمینی، و معرف به تصویر کشیدن یک 
نیروی فرازمینی   هستند. آنچه از بُعد صوری و کارکرد حسیِ این تصاویرِ 
نمادین در نقش برجسته ها می توان برداشت کرد در حقیقت کارکردهای 
روانی ای است که برای نقشِ پادشاه خلق می کنند. فضایِ در نوسان بین 
واقعیت و رؤیا، مکان و لامکان، هست و نیست و آن قرارگرفتن در 
مرتبهء تعلیقِ میان زمین و آسمان و به تعبیری آن ناکجاآبادِ هتروتوپیائیِ 
شکل گرفته در این آثار امری است که توجه بدان ضروری می باشد. در 
تصویر )11( گوی بالدار به لحاظ بصری در جایگاه و موقعیت بسیار 
مهمی یعنی درست در بالای نگاره پادشاه و بزرگان دربارش )در اینجا 
به عنوان ایرانیانی دارای فره( قرار گرفته است. در تصویر )12( نماد انسان 
بالدار به تنهایی دیده می شود و این به معنای تجسم فره شاهیِ یک پادشاه 

ویژه و نمایندگی از جانب اوست.
دوم، ترکیب بندی مقامی: ترکیب بندی یا کمپوزیسیون به معنای شیوه 
مرتب کردن اجزای یک اثر هنری به منظور رسیدن به بهترین نتیجه در 
ارائه حس و مفهوم مورد نظر هنرمند می باشد که توسط وی از میان 
هنرمند  مقامی،  ترکیب بندی  در  است.  شده  برگزیده  دیگر  حالات 
به واسطه اهمیت موضوع و شخصیت ویژه سوژه، فضای بیشتری از کادر 
را برای به تصویر کشیدن وی اختصاص می دهد. نمونه متأخر این نوع 
ترکیب بندی را می توان در نقاشی های موسوم به »قهوه خانه ای« در به 

تصویر 11.  داریوش و درباریان، گوی بالدار در قسمت فوقانیِ تصویر،
طرح سنگ نگاره خزانه تخت جمشید. منبع: )شاپورشهبازی، 1390: 97 و 99(

تصویر 12. نگاره فرّ شاهی روی دیوار غربی حیاط کاخ هدیش
خشایارشا، تخت جمشید. منبع: )شاپورشهبازی، 1390: 97 و 99(

نقش برجسته های هخامنشی به مثابه »هتروتوپیا« با رویکردِ مفهومِ گفتمان قدرت فوکو



نشریه رهپویه   هنرهای تجسمی   دوره 6  شماره 2  تابستان 1402
48

و پلید القاء می نماید و به عبارتی دیگر تمام آیتم های قبلی اعم از »بیان 
سمبلیک« و »فراانسان نشان دادن پادشاه« را به تنهایی در خود جمع کرده 
است. حضور این موجودات غیرواقعی و تخیلی در مقابل یک انسان با 
اندام کاملًا متعارف و واقعی و تناسبات انسانی معمول، فضای وهمی و 
رؤیاگونهء هیپنوتیزم کننده ای در این آثار می آفریند که بی تردید این دسته 
از آثار هنری را در زمره هنرهای هتروتوپیائی قرار می دهد. آیا جز این 
است که اینجا همان ناکجا آبادی  ست که در رابطه با هتروتوپیاها از آن 
یاد کرده  ایم؟ نه زمین است و نه آسمان و درعین حال هم وَهم است و هم 
واقعیت. چنان که فوکو در توصیف هتروتوپیا از این عبارت استفاده کرده 
بود: »... جدال هم زمان میان واقعیت و اسطوره ...« )فوکو، بی  تا: 47( هم 
عناصر جهان واقع در آن هست )همچون تصویر پادشاه، ابزار و ادوات 
جنگ، بز کوهی، گل و گیاه، درخت خرما و... که البته همان ها هم هر 
یک می توانند نماد چیزی دیگر باشند اما به هرحال به لحاظ بصری کاملًا 
طبیعی و حقیقی جلوه می کنند( و هم در آن، عناصر دنیای خیال، چشم 
و ذهن را مسخ می نمایند. لیکن اگر در عصر آفرینشِ خودِ این آثار و از 
دریچه ذهن انسان عهد باستان با نگاهِ بهت زده و اساطیری اش، به این آثار 
بنگریم و همه تجربیات غنیِ تصویریِ انسان امروزی و بمباران شده در 
عصر ارتباطات و اطلاعات )یعنی خودمان( را از قضاوتمان حذف نماییم، 
در عالم واقع و پیش روی خود با مشاهده این نقوش، پنجره ای از جهان 
دیگر را بروی خود گشوده دیده ما نیز مات و مبهوت به القایِ حس و 

مفهومی که هدفِ سازندگان این آثار بوده است، تن در خواهیم داد.

د( وجه زیبایی شناسانه ی آثار
در هنر هخامنشی تزیینات وابسته به معماری نقش به سزایی داشته 
است. ملحقاتی چون نقش برجسته، آجرهای لعاب دار و سرستون ها همگی 
در کنار وجه سمبلیک دارای کاربردی تزیینی بوده اند. تلاش هخامنشیان 

و قدمت آن به اواسط هزاره سوم قبل از میلاد می رسد. مصری ها فرعون 
را با بدن انسان و ریش و همچون شیری خمیده به تصویر می کشیدند که 
نمادی از قدرت مافوق انسانی او بود. قدیمی ترین »هارپی«ها )انسان - مرغ؛ 
تلفیقی از سر انسان با تنه پرنده( در هنر ایران    -      اورارتو در دسته اشیاء 
کاربردی حضور یافتند و پس از آن به هنر یونانی نیز به عنوان نشانه ای 
برای به خاک سپردن مردگان و موجودی که روح مردگان را به جهان 
باقی می برد )یا به شکل یک شیطان بالدار( وارد شدند )عابددوست و 

کاظم  پور، 1388: 84-83(.
کاخ تخت جمشید در این خصوص مهم ترین منبع اطلاعاتی ما به 
حساب می آید. در این کاخ موجوداتی بالدار و ریشدار با سری به شکل 
انسان، بدنی به شکل گاو و بال هایی به شکل عقاب )لاماسو( بر ورودی 
دروازه خشایارشا همچون نگاهبانان مجموعه و به عنوان تجسمی از ماه 
خودنمایی می کنند )تصویر 15(. نقش شیر به عنوان سلطان جانوران و 
محافظ ثروت و دارایی های ارزشمند کاربرد یافته است و شیر گریفین 
شاخ دار با دم عقرب، پنجه هایی مانند عقاب و بدنی چون شیر یا گاو 
وحشی؛ بر روی درهای سه طرفه کاخ تچر و درهای چهارطرفه تالار 
صد ستون به عنوان نماد موجود اهریمنی با اندامی زشت و وحشتناک 
محسوب گردیده است. تصویر شماره 16 نمونه ای از تصویرِ شیر گریفین 
شاخ دار را بر غلاف شمشیر یکی از بزرگ  زادگان نشان می دهد )دادور و 

روزبهانی، 1394: 21-20(.
حیوانات  این  هماوردِ  همواره  پادشاه  نقوش شخص  این  تمامی  در 
عجیب، کریه المنظر و افسانه ای و یا در موقعیت برتری و پیروزی بر 
آنان نشان داده شده است، که حاکی از قدرت، جنگاوری، شجاعت و 
بهره مند  بودن از نیرویی مافوق بشری برای شخص پادشاه بوده و به نوعی 
توانمندی شخص شاه را در محافظت از سرزمین در برابر نیروهای شر 

)www.cliolamuse.com( :تصویر 13.  نقش برجسته بیستون، کرمانشاه . منبع

تصویر 15.  اسفنکس، نقش برجسته بر روی سنگ، 
کاخ پرسپولیس. منبع: )دادور و روزبهانی، 1394: 18 و 20(

تصویر 14. طرحی از نقش برجسته بیستون، تصویر داریوش با
جثه  ای بزرگ تر نسبت به سایرین. منبع: )شاپورشهبازی 1390: 101(

تصویر 16. شیر گریفین، غلاف شمشیر یکی از بزرگ زادگان در
نقش برجسته تالار بار عام داریوش. منبع: )دادور و روزبهانی، 1394: 18 و 20(

سمانه )ثمین( رستم بیگی و همکار
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می توان آنها را هم خیالی و هم واقعی دانست که همانا اصلی است که 
در  ریشه  که  درعین حال  یعنی  می باشد.  قائل  هتروتوپیاها  برای  فوکو 
واقعیت دارند قابلیت آفرینش مکان/فضاهای وهمی را نیز دارا می باشند. 
بدین سبب بیان سمبلیک و رمزگونهء این آثار، به تصویر کشیده شدنِ 
نیرویی فرازمینی )نماد دایره بالدار و انسانِ بالدار(، فرا انسان نشان دادن 
پادشاه با بهره گیری از ترکیب بندی مقامی و کاربرد حیوانات ترکیبی که 
با ترکیب اجزاء بدن حیوانات واقعی و زمینی به وضوح موجوداتی غریب، 
دگر مکانی، وهمی و غیرواقعی خلق کرده اند و در هماوردی با پادشاه یا 
در حال شکست خوردن از پادشاه دیده می شوند؛ به طور کامل به عنوان 
ویژگی های هتروتوپیاسازِ این دسته آثار مورد توجه قرار می گیرند. لذا 
این آثار با نظر به خصوصیاتِ هنرهای هتروتوپیائی، می توانند به عنوان 
نمونه هایی از »هتروتوپیای فوکو« که نقشِ ایجادِ دگرمکان را در مرزِ 

میان واقعیت و فراواقعیت دارند، در نظر گرفته شوند.
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و  اسفنکس ها  حیات  تداوم   ،)1388( زیبا  کاظم پور،  حسین؛  عابددوست، 

هارپی  های باستانی در هنر دوره اسلامی، فصلنامه نگره، شماره 13، 91-80.
غلامی، ساهره )1392(، بررسی سینمای هتروتوپیائی با رویکردی به مفهوم 

برای نشان دادن قدرت و شکوه پادشاهی و همچنین حضور هنرمندان 
تزیینات  بروز  از قسمت های مختلف ساتراپ  های هخامنشی موجب 
بی نظیر و البته در برخی موارد التقاطی با هنرهای ملل دیگر همچون 
هنر بین النهرین و مصر بوده است. با نگاه دقیق به آن تزیینات شاهد تحقق 
آرمان های هخامنشیان برای ایجاد فضایی استعلایی و متفاوت با فضای 
زندگی روزمره هستیم. هتروپیایی که با خلق آثاری حساب شده و منظم 
تحقق یافته است. شاید بتوان گفت استفاده از صفه برای شکوه بخشیدن 
به این فضا و همچنین حفظ قرینه سازی در ترکیب بندی به جهت ایجاد 
تعادل و نظم ما را به دگرمکانی ارجاع می دهد که در نقش برجسته ها 
تحقق یافته اند. بنابراین عظمت نمایی و نظم ریاضی  وار و قرینگی در آثار 
هخامنشی در عین  بخشیدن وجه زیبایی  شناسانه به آثار می تواند به عنوان 
ابزاری جهت تحقق  بخشیدن به خلق فضایی متفاوت با جهان پیرامون 

باشد.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ نتیجه گیری    ـ
گفتمان قدرت، سخن و قرائت غالب دوران است که سیستم حاکمه 
سعی در تثبیت و تبلیغ آن دارد که به مرور به حقیقت و دیدگاه مورد 
تاریخ  در  همین شکل  به  گاه  و حتی  می گردد  تبدیل  پذیرش جامعه 
ثبت می شود. هتروتوپیاها بر مکان/ فضاهای موهوم، غریب، توهم زا، 
تأثیرگذار، متفاوت، غیرمتعارف، رؤیاگونه، عجیب و مجزای از مکان/ 
فضاهای معمول دلالت دارند. هتروتوپیاها می توانند فیزیکی و مادی یا 
مفهومی و غیرمادی باشند. هتروتوپیاها به شکل یک دریافت روانی 
به گونه ای که وهم  آلود، غریبانه، رؤیاگونه و دگرجهانی  بودن از آن درک 
شود، در آثار هنری نمود یافته و تأثیرات حسی-  عاطفی خود را به مانند 
گفتمان قدرت بر مخاطب القاء و تحمیل کرده وی را وادار و ناگزیر به 
پذیرش و تأثیرپذیری می نمایند. هر چند که پرداختن به مفهوم هتروتوپیا 
قدمت بالایی ندارد و هنوز مقوله ای نسبتاً جدید و کم تر کارشده محسوب 
می گردد لیکن چندی ست جای خود را در عالم هنر نیز باز کرده است 
و شامل طیف گسترده ای از هنرها از سینما گرفته تا نقاشی و معماری 
و ادبیات می شود. اندیشه هخامنشی، »پادشاه« را همچون نمادِ ملت و 
تمدن دانسته و لذا در هنر این دوران نیز همه چیز حول شخصیت وی 
می چرخیده است. نقش  برجسته های هخامنشی با تعریف و نگاه امروزین 
به هنر، به عنوان هنری فاخر و مهم در عهد باستان محسوب می گردند. 
محصول این هنر در دوران مورد نظر، غالباً همچون یک تابلوی تبلیغات 
سیاسی در کاخ شاهان، معابد، مقابر و نیز بر سر شاهراه های بین المللی 
به دو منظور قرار داده می شد، به عنوان یک هنرِ مذهبی و آئینی و نیز 
بدان  جهت که داستان هایی از پیروزی ها، شجاعت و خدای  گونگیِ پادشاه 
یا دارا بودن مقامِ نمایندگیِ خداوند بر زمین توسط وی )به عنوان شخص اول 
و بزرگ ترین و مهم ترین نماد و حافظ امپراتوری( را، برای مردم محلی 
و نیز ملل سرزمین های تحت سلطه روایت نماید. لذا نقش برجسته ها در 
تولید و تثبیتِ گفتمانِ مورد تائید قدرت، چنان که مدّ نظرِ سیستم حاکمه 
در جهت خلقِ حقیقتِ برساختهء دوران باشد، نقشی مهم ایفا می کرده اند. 
این آثار دارای کیفیات صوری و فضائی خاصی هستند که به اعتبار آن 

نقش برجسته های هخامنشی به مثابه »هتروتوپیا« با رویکردِ مفهومِ گفتمان قدرت فوکو



نشریه رهپویه   هنرهای تجسمی   دوره 6  شماره 2  تابستان 1402
50

مجله باغ نظر، 7) 14(، 94-87.
ــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ فهرست منابع لاتین ـ

Disinterred, R.M. (2003). Aspects of empire in Achaemenes 
sardis. Published by the press syndicate of the university of Cam-
bridge

Johnson, P. (2006). Unravelling Foucault’s different spaces. 
History of the Human Sciences, 19(4), 75-90.

ــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ فهرست منابع  الکترونیکی ـ
www.iranboom.ir
www.irannationalmuseum.ir
www.cliolamuse.com
www.oi.uchicago.edu
www.worthpoint.com

گفتمان قدرت فوکو، فصلنامه  کیمیای هنر، 2)8(، 58-45.
فاضلی، محمدتقی؛ موحد، عبدالعزیز  )1395(، بازتاب نمادهای اساطیری در 

هنر هخامنشی، دوفصلنامه تاریخ ایران اسلامی، 3)1(، 30-15.
فوکو، میشل )بی  تا(، از فضاهای دیگر، ترجمه رضا بهار، مرکز تحقیقات 

کامپیوتری علوم اسلامی، شماره 9.
قادری، حاتم )1380(، اندیشه های سیاسی قرن 20، چاپ: 2. تهران: انتشارات 

وزارت امور خارجه.
معماری  در  قدرت  نماد  ستون،   ،)1390( ابوالقاسم   دادور،  مهتاب؛  مبینی، 

هخامنش،. فصلنامه   نگره. شماره 19، 94-81.
موری، راجر استوارت )1380(، ایران باستان، ترجمه شهرام جلیلیان، تهران: 

فروهر.
نادری گرزالدینی، مرجانه )1396(، نگاره های گیاهی در تخت جمشید، مجله 

رشد آموزش هنر، 4)3(، 33-26.
ولایتی، رحیم )1389(، تأثیر هنر ملل تابعه هخامنشی بر هنر و معماری آنها، 

سمانه )ثمین( رستم بیگی و همکار

COPYRIGHTS
© 2022 by the authors. Published by Soore University. This article is an open access article distributed 
under the terms and conditions of the Creative Commons Attribution 4.0 International (CC BY 4.0) 


