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چکیده

ادبیات همواره همچون چراغ راهی برای هنر ایرانی-   اسلامی بوده است و از میان هنرها، بیش از همه، نگارگری ایرانی متأثر و وام 
دارِ صورتِ نظم ادبیات است. نمونه هایی همچون خمسه ی تهماسبی ماحصل همگامیِ شعر و نگارگری ایرانی اند، که این درآمیختگی 
خاصیت چند بعدی به آن بخشیده است. براین مبنا در این پژوهش سعی شده است تا از منظری دیگر به مقوله ی عشق در داستان 
خسرو و شیرین پرداخته شود و از صورتِ شعر و نگاره ی شیرین در چشمه سار، به کمک نظریه ی بینامتنیت، به معنای درونیِ 
عشق دست یافته شود. از این رو هدف در این پژوهش، شناسایی و معرفی بن مایه ی تقابل و تأکید بر محوریت آن به عنوان اصلی ترین 
عنصر سازنده ی عشق در شعر و نگاره ی شیرین در چشمه سار است و پرسش اصلی عبارت است از: بن مایه ی تقابل در شعر و نگاره ی 
شیرین در چشمه سار چگونه بروز و ظهور نموده است؟ روش تحقیق در این پژوهش با رویکرد نظریه ی ترامتنیت، دارای ماهیت 
توصیفی-  تحلیلی و تطبیقی است و گردآوری داده ها با استفاده از منابع کتابخانه ای-  اسنادی انجام پذیرفته است. نتیجه بنیادین این 
پژوهش حاکی از آن است که در شعر، بن مایه تقابل در عناصر ساختاری و واژگانی و همچنین در ابعاد مختلف شخصیت ها نمود 
پیدا کرده است و در یک رابطه بینامتنی در نگاره نیز، عنصر تقابل از ارتباط عناصر تصویری و بصریِ متضاد حاصل گشته است. 
همچنین تقابل در قالب بیش متنی در شعر و نگاره، در صورت و پیکر شیرین و شیهه ی شبدیز نمایان گشته است و از حالت درونی 

به حالت بیرونی تغییر شکل داده است.
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مسعود کاظمی و همکاران

مقدمه
ادبیات فارسی و بخصوص شعر همواره یکی از مهم ترین عوامل مؤثر 
در شکل گیری هنر ایران بوده است. از میان تمامی هنرها، ادبیات بیشترین 
تأثیر را بر هنر نگارگری ایرانی داشته است و نگارگران از شعر در خلق 
آثارشان بهره برده اند. یکی از منظومه هایی که مورد اقبال نگارگران واقع 
شده است، خمسه ی نظامی است که توسط حکیم نظامی گنجوی در قالب 
پنج منظومه ی عارفانه در قرن ششم هجری سروده شده است، این گنجینه ی 
شعر فارسی در زمان شاه تهماسب صفوی و به دست هنرمندانی ازقبیل: 
سلطان محمد نقاش، آقامیرک، میر سید علی، میرزا علی و مظفر علی، به 
نسخه ی مصورسازی ارزشمندی تبدیل شد که با وقفه ای حدوداً صدساله، 
محمد زمان، ضمن مرمت بخش هایی از نسخه، با افزودن سه نگاره به آن 
تعداد نگاره های این اثر را به 17 رساند. بیشترین مضمونی که نگارگران 
در خمسه ی تهماسبی به آن توجه داشته اند، مضمون عشق است که نگاره ی 
شیرین در چشمه سار اثر سلطان محمد نیز یکی از آنهاست. در این تصویر، 
نگارگر متأثر از شعر نظامی که گاهی این تأثیر به صورت صریح و گاهی 
ضمنی و کنایی است و همچنین با توجه به برداشت ذهنی و شخصی خود 
از شعر نظامی، دست به ترسیم تصویر زده است و همانند شاعر و به 
شکلی دیگر مضمون اصلی را در لایه های عمیقی به نمایش گذاشته است، 
می توان گفت این همان دیدگاهی ست که برخی از ساختارگرایان به متن 
دارند که با نام بینامتنیت1 شناخته می شود. ژرار ژنت2، از معدود افرادی 
ست که بینامتنیت را گسترش داد و با بررسی زوایا و ابعاد مختلفِ تأثیر 
و حضور یک متن در متن دیگر که منجر به افزودن بخش های تازه ای 
به بینامتنیت ابتدایی گردید، آن را ترامتنیت3 نامید. بر این اساس به نظر 
می رسد می توان از دیدگاه ترامتنیت ژنتی به بررسی این اثر پرداخت. از 
سویی دیگر بن مایه ها و آرایه های ادبی، از مهم ترین عوامل شکل دهنده در 
ترکیب بندی شعر فارسی هستند. و با توجه به رابطه ی شعر و نگارگری، 
خواه ناخواه بن مایه های ادبی در هنر نگارگری نیز تعمیم پیدا کرده است. 
اما این عناصر وقتی به شکل ترجمان تصویری نمود پیدا می کنند، به دلیل 
فضا و ساختارِ متفاوت شعر و نگاره، دچار تغییر شده و هر یک با زبان 
خاص خود به بیانگری می پردازند. در میان بن مایه های گوناگونِ سازنده ی 
سبب  که  عاملی  مهم ترین  نگارگری،  و  شعر  )مضمون(  درون مایه ی 
شکل گیری و آفرینش هنری می شود و در پیرنگ یا ساختارِ روایتِ شعر 
دخالت دارد و مهم ترین نقش را ایفا می کند، عنصر تقابل است، بدین گونه 
که در شعر، گاهی در لفظ نمود پیدا می کند )مانند: شب و روز، غم و شادی 
و غیره( و گاهی نیز در معنا و مفهوم اثر )مانند: حکایت لب شیرین کلام 
فرهاد است/ شکنج طره ی لیلی مقام مجنون است(، که در هر دو مورد 
موجب کشمکش و جذابیت داستان می شود، در نگارگری نیز عنصر تقابل 
را می توان هم در مضمون که وابسته به ادبیات است و هم در چگونگیِ 
بروز و ظهور نمادها و نشانه های تصویری که در قالب جهت،    حرکت، 
اندازه، رنگ، بافت، فرم، ترکیب بندی و فضاسازی اثر مشاهده می شود، 
بررسی نمود. این پژوهش با هدف شناسایی و معرفیِ بن مایه ی تقابل و تأکید 
بر محوریت آن به عنوان مهم ترین عنصر سازنده در شعر و نگاره ی شیرین 

در چشمه سار، با بهره گیری از نظریه ی ترامتنیت ژرار ژنت به سرانجام 
رسیده است. براین اساس دو پرسش زیر صورت بندی شده است:

1. بن مایه ی تقابل در شعر و نگاره ی شیرین در چشمه سار چگونه بروز 
و ظهور نموده است؟

2. چگونه می توان بن مایه ی تقابل را به عنوان اصلی ترین عنصر سازنده ی 
مفاهیمِ عاشقانه در شعر و نگاره ی شیرین در چشمه سار در نظر گرفت؟

ضرورت و اهمیت این پژوهش از این حیث قابل توجه است که با 
بررسی کیفیات، ساختار و وجوه مختلف شاهکارهای نگارگری، امکان 
پرداختن به زوایای پنهان و یا مغفول مانده ی نگاره ها فراهم آمده و منابع 
مطالعاتي بیشتري در زمینه ی شناخت آثار و هنرمندان و شیوه کاري آنان 
برای خواننده فراهم می آورد. همچنین این پژوهش در بُعد نظری مي تواند 
زمینه اي براي انجام پژوهش هاي آتي و پویایي بخشیدن به این حوزه باشد. 
در بُعد عملی نیز، نتایج به دست آمده برای هنرمندان و هنرجویان راهگشا 
و سودمند خواهد بود. در ادامه ابتدا به شرح بن مایه ی تقابل و نظریه ی 
ترامتنیت پرداخته می شود، سپس شعر و نگاره ی شیرین در چشمه سار 

مورد واکاوی قرار خواهد گرفت.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ روش پژوهش  ـ
بوده  تحقیقات کیفی  در زمره  و  نوع کاربردی  از  پژوهش حاضر 
ماهیت  دارای  ترامتنیت،  رویکرد  با  پژوهش  این  در  تحقیق  روش  و 
توصیفی-تحلیلی و تطبیقی است. روش جمع آوري داده ها اسنادي، مطالعات 
کتابخانه اي و مشاهده اثر بوده و ابزار گردآوري اطلاعات مشاهده، فیش و 
ابزار پویش گري نوین است. همچنین نگاره شیرین در چشمه سار از کتاب 
خمسه ی تهماسبی، به عنوان مورد مطالعه در جامعه ی پژوهش به روش 

هدفمند در نظر گرفته شده اند.

پیشینه پژوهش
تاکنون  نشان می دهد  پیشینه پژوهش حاضر  پیرامون  جست وجو  
پژوهشی با عنوان و محور نظری این مقاله انجام نشده است. اما از میان 
پژوهش های پیشین که متمرکز بر این موضوع و در ساحت شعر بوده اند، 
می توان به مقالات: 1. »صورت و ساخت شعری خسرو و شیرین« نوشته ی 
که جستاری   )1388( جنقانی  آلگونه  مسعود  و  طغیانی  اسحاق  دکتر 
است در باره ی صورت وساختار دو مجموعه ی خسرو و شیرین و لیلی 
و مجنون از مجموعه ی خمسه ی نظامی، که پژوهشگران در نتیجه گیریِ 
آن معتقدند که نظامی بدون توجه به محل زندگی و محیط جغرافیاییِ 
عاشق و معشوق، واژه های یکسانی را برای تصوی سازی های مورد نظر 
خود در دو اثر به کار برده است ولی نگاه نظامی به مقوله عشق در دو اثر 
مذکور کاملًا متفاوت است؛ 2. بررسی عناصر داستانی در خمسه نظامی 
نوشته ی محمدرضا موحدی و الهه مزرعه شاهی )1389(که پژوهشگران 
کوشیده اند تا با عنایت به عناصر تشکیل دهنده ی ساختار حکایات، اعم از 
موضوع، شخصت پردازي، نقطه ی اوج و غیره به تفکیک و طبقه بندي 
آنها بپردازند و در نتیجه گیری معتقدند که پیش زمینه ی ذهنی سراینده 
از تیپ های اجتماعی در شخصیت پردازی، و سبک گفت وگوها که به 
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شخصیت های خود را در هر سه سطح زندگی، غالبا به طور هم زمان، وارد 
کشمکش کند« ) مک کی، 1397: 143(.

ترامتنیت ژرار ژنت
بینامتنیت برآن مبنا است که معنای یک متن، با ارجاع 
به مجموعه ای از دیگر متون که با آن در ارتباط هستند 
دریافت می شود. بر اساس این نظریه، انتقال معنا از یک متن 
به مخاطب آن، به طور بی واسطه محقق نمی شود، بلکه در 
این میان، کد گشایی از رمزگان های مشخصی که بازگشت 
آنها به دیگر متون مرتبط با متن اصلی است، باعث کشف 
معنا توسط مخاطب متن خواهد بود. )قهرمانی، 1393: 

)114
به بیان دیگر، این نظریه بر آن است که متن ها در طول تاریخ، در 
یک ارتباط زنجیره ای خلق گشته اند و متن ها ی متأخر بر اساس متون 
کهن شکل گرفته اند. این نظریه برای نخستین بار در قرن بیستم توسط 
یولیاکریستوا4، بانوی فرانسوی-     بلغاری ابداع و به کار برده شد، هرچند 
طرحِ نظریه ی بینامتنیت را نمی توان به یک فرد واحد اطلاق نمود وبیشتر 
حاصل یک جریان است، جریانی که متشکل از آرای چندصدایی میخاییل 
باختین5، نظریه های فردینان دوسوسور6 در زبان شناسی و دیگران است 
که با نام پیشامتنیت از آنها یاد می شوند. بینامتنیت رفته رفته به وسیله ی 
ساختارگرایانی همچون بارت7، ژنت، و غیره، کامل تر گشت و دارای 
شاخه های گوناگونی شد که در جزئیات کمی با یکدیگر متفاوت اند. 
از میان نظریه پردازانی که به رابطه ی میان متنی توجه ویژه ای داشته اند و 
بینامتنیتِ مطروحه توسط کریستوا را گسترش داده اند، ژرار ژنت سرآمد 
است. او با نظریه ی ترامتنیت خود که شامل 5 بخش از قبیل: سرمتنیت8، 
پیرامتنیت9،  فرامتنیت10، پیش متنیت11 و بینامتنیت است و خود آن را 
این گونه تعریف کرده است: »هر چیزي که پنهانی یا آشکار متن را در 
اصلاح  به   ،)Figures, 1972( می دهد«  قرار  متن ها  دیگر  با  ارتباط 
نظریه ی ابتدایی بینامتنیت پرداخت که »از این میان بینامتنیت و بیش متنیت 
به رابطه میان دو متن هنري مي پردازند و سایر اقسام ترامتنیت به رابطه 
میان یک متن و شبه متن هاي مرتبط با آن توجه دارد« )نامور مطلق، 1386: 

83(. در ادامه این پنج بخش به صورت مختصر شرح داده خواهد شد.

بینا متنیت
بینامتنیت از نظر ژنت، رابطة میان دو متن بر اساس هم حضوري است 
و برای شکل گیری رابطه ی بینامتنیت باید بخشی از یک متن در متن دوم 
حضور داشته باشد )Palimpsestes, 1982(. بر این اساس او بینامتنیت 

مورد نظر خود را در سه دسته ی گسترده، بدین گون دسته بندی کرد:
1. بینامتنیت صریح، 2. بینامتنیت غیرصریح و 3. بینامتنیت ضمنی.

در بینامتنیت صریح، مرجعِ متنِ دوم قابل مشاهده است و سعی بر 
پنهان کردن آن نیست. ارجاع دادن در متون و نقل قول را می توان نوعی 
بینامتنیت صریح دانست. در زبان و ادبیات فارسی نیز آرایه ی تضمین همین 
کارکرد را دارد. بینامتنیت غیرصریح به معنای بهره گیری پنهانی از متنی 
در متن دیگر است. سرقت ادبی نوعی بینامتنیت غیرصریح می باشد. همچنین 

شکل پرسش و پاسخ است به خواننده این امکان را می دهد که کلیت 
باب  در  نیز  مقالاتی  کند. همچنین  منطقی درک  ساختاری  در  را  اثر 
نگاره ی آبتنی کردن شیرین در چشمه به رشته ی تحریر درآمده است 
که از مهم ترین آنها می توان به مقاله ی »جایگاه مضمونی و زیبایی شناسی 
شعر در نگاره های خمسه ی تهماسبی« نوشته ی مهناز شایسته فر)1386( 
اشاره کرد که پژوهشگر در آن درپی دستیابی به مضامین و ساختار شعر 
نظامي، معتقد به تأثیرگذاري شعر نظامي بر خلاقیت و نبوغ هنرمند در 
تصویرآرایي خمسه ي نظامی بوده است. اما از مهم ترین پژوهش هایی که 
به عنوان زمینه ی مبنای نظری می توان در این مقاله از کیفیت آن بهره برد، 
مقاله ی بهمن نامور مطلق با عنوان »ترامتنیت مطالعه ی روابط یک متن با 
دیگر متن ها« )1386( می باشد که در آن به تشریح نظریات ساختارگرایی 

و بینامتنیت و ترامتنیت ژنت پرداخته است.

مبانی نظری پژوهش
بن مایه ی تقابل

تضاد از مهم ترین آرایه های معنویِ ادبی در شعر و ادب فارسی است که 
دارای دو بُعد واژگانی و معنایی است که در بُعد معناشناختی با عنوان تقابل 
شناخته می شود و از عمقِ معنایی بیشتری نسبت به تضاد برخوردار است. 

به  واژگان  معنایی  حوزه های  معناشناسی،  تقابل  در 
گونه های مختلفی در تقابل با یکدیگرند، گاهی تقابل بین 
دو امر وجودی است که بین آنها نهایت بُعد وجود دارد 
و گاهی هم زوج ها در تقابل مکمل یکدیگرند. تقابل در 
روساخت و ژرف ساخت زبان و در ساختار انواع ادبی نیز 
می تواند حضور داشته باشد، مثلًا ژرف ساخت داستان رستم 
و سهراب علاوه بر سایر عناصر زبانی و ادبی آن، تقابل 

تجربه ی پیر و جوان می تواند باشد. )نبی لو، 1392: 71(
می توان گفت که تقابل در بعد معنایی، چند بعدی و دارای لایه های 
پنهانی می باشد که مقصود اصلی مؤلف را در چند مرحله نمایان می سازد. 
همچون شعر زیبای حافظ که می نویسد: »ای مگس عرصه ی سیمرغ نه 
)حافظ  می داری«  ما  و زحمت  می بری  توست/ عرض خود  جولانگه 
شیرازی، 1371: 449(. همچنین تقابل را می توان اصلی ترین عنصری دانست 
که سبب پیچیدگی و جذابیت روایت می شود و با ایجاد انواع کشمکش 
)درونی، فردی، فرافردی( در داستان، مخاطب را مجذوب اثر می کند. به 
عبارتی در یک روایت، تقابل می تواند در لفظ، احساس، زمان و مکان و 
غیره نمود پیدا کند و گره ایجاد کند. به طورکلی تقابل در شخصیت های 
یک روایت سبب ایجاد سه سطح از کشمکش می شود که این سه سطح 

عبارت اند از:
1.کشمکش درونی: همانگونه که از نامش پیداست در درون شخصیت 

رخ می دهد یعنی در ذهن، جسم و احساس فرد؛
2. کشمکش فردی: این سطح از کشمکش در اثر تقابل با افراد نزدیک 

و روابط صمیمی و خانوادگی نمایان می شوند؛
3. کشمکش فرافردی: تقابلِ شخصیت با نهادهای بیرونی و اعضای 
کشمکش  از  سطح  این  ایجاد  سبب  دولت  /     شهروندان  از  اعم  جامعه 
می شود. ازاین رو »نویسنده برای دست یافتن به پیچیدگی در روایت باید 
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)بهره گیری از احادیث، آیات، نقل قول ها، داستان های تاریخی و غیره در 
یک بیت یا عبارت است که بدون آنکه داستان را تعریف کرده باشد، آن 
را یادآوری کند( در ادبیات فارسی است. تفاسیر کتب مقدس و بسیاری 
از آثار فلسفی که به نقدِ آثار پیش از خودشان پرداخته اند، در دسته ی 

فرامتنیت جای می گیرند.

تحلیل پیرامتنی خمسه ی نظامی و خمسه ی تهماسبی
خمسه ی نظامی شامل پنج منظومه ی عارفانه و عاشقانه است که توسط 
شاعر بلند پایه ی ایرانی، نظامی گنجوی در قرن ششم هجری سروده شده 
است. این گنجینه ی ادب فارسی پس از شاهنامه ی فردوسی جایگاه دوم 
بیشترین نسخه ی مصورسازی شده را در تاریخ نگارگری ایرانی دارا می باشد 
که این نشان از فضای تصویری حاکم بر داستان های آن و همچنین ذهنیت 
خلاق و خیال پرداز شاعر آن دارد. درواقع »شعر نظامی مینیاتوری است که 
از ریزه کاری های فراوان ترکیب و تشکیل شده است و هماهنگی رنگ ها 
و پیوند ها و قدرت تصویرپردازی شاعر دست به دست هم داده، سخن او 
را جمال و معنی آن را کمال بخشیده است« )شایسته فر، 1386: 10(. به 
تعبیری دیگر می توان گفت که خمسه ی نظامی به دلیل انتقال مفاهیم و 
احساسات از طریق کلمات و تصویرسازی های خلاقانه در مرز نقاشی و 
ادبیات قرار دارد. بر این اساس الک گرابر معتقد است: »اهمیت خمسه ی 
نظامی برای اهل هنر از آن جهت است که نظامی از زبان شعری بهره 
می گیرد که سرشار از تصاویر تجسمی است« )گرابر، 1390: 139(. ویژگی 
تصویری یودن شعر نظامی سبب خلق نگاره های فراوانی از داستان های آن 

شده است که از میان آنها خمسه ی تهماسبی سرآمد است. 
این نسخه در موزه ی بریتانیا14      با شماره ی or.2265 ثبت 
شده است. قطع این نسخه در حدود 250×360 میلی متر 
در  است.  تهماسبی  شاهنامه ی  نسخه ی  از  و کوچک تر 
نوشته های دوست محمد اشاراتی به این نسخه ی خمسه ی 
نظامی تهماسبی دیده می شود. این نسخه توسط شاه محمود 
نیشابوری در 945-949 ه.ق، کتابت شده و چهارده نگاره 
به قلم سلطان محمد، آقامیرک، میرسیدعلی، میرزاعلی و 
مظفرعلی دارد. در سده ی 11 ه.ق محمدزمان نیز سه نگاره 

به این نسخه افزوده است. )آژند، 1392: 499 و 517(
 در طراحی نگاره های خمسه ی تهماسبی، نگارگران برخلاف شاهنامه 
تهماسبی محتاطانه تر عمل کرده اند و از رنگ های پخته و سنجیده و 
آرام تر استفاده کرده اند، برای نمونه »رنگ های پرتلالو، زنده و روشن 
برای نگارگری انتخاب نمی شود و به جای آن از رنگ های خاموش استفاده 
می شود. مضامین نگاره ها نیز تا جایی که امکان دارد محترمانه انتخاب 
شده اند« )جوانی، 1390: 55(. در مجموع نگارگران سعی داشته اند در 
طبیعت پردازی های شان حالت روحانی و آسمانی را در فضای کلی نگاره ها 
ایجاد کنند. در واقع »پیکره سازی ها، رنگ بندی ها و منظره پردازی ها در 
سبک تبریز و ترکیب بندی ها متعادل و متوازن نگاره ها با سبک هرات 
هم کاسگی دارد. بیشتر ترکیب بندی ها در فضای آزادی همانند باغ ها است و 
در آنها اصول سنتی ترکیب بندی ایرانی رعایت شده است. صحنه های درباری 
دربرگیرنده ی ویژگی های دربار شاه تهماسب است« )آژند،1392: 517(. اما 

بینامتنیت ضمنی همان با کنایه و اشاره حرف زدن است. در واقع وقتی یک 
متن نه سعی در پنهان کردن مرجع خود را دارد و نه به صراحت آن را بیان 
می کند، بینامتنیت ضمنی شکل می گیرد. در این حالت تنها افرادی که از 

متن اول یا مرجع اطلاعاتی دارند، می توانند متوجه آن شوند.

بیش متنیت
بیش متنیت در دیدگاه ژنت عملکردی همانند بینامتنیت دارد با این 
تفاوت که رابطه ی بین دو متن بر خلاف بینامتنیت بر اساس برگرفتگی 
بنا گشته است و از نوع رابطه ی هم حضوری نیست. نامور مطلق )1385( 
در این خصوص در مقاله ی ترامتنیت خود آورده است که بیش متنیت به 
بررسی تأثیر یک متن بر متن دیگر می پردازد و نه حضور آن. به بیان 
دیگر اگر در بینامتنیت حضور یک متن در دیگری پررنگ تر است در 
بیش متنیت الهام و تأثیرپذیرفتن بخش مهم رابطه را شکل می دهد. ژنت 
در کتاب الواح بازنوشتی12 خود که به بیش متنیت اختصاص دارد، آن را 
این گونه تعریف کرده است: »هر رابطه  اي که موجب پیوند میان یک متن 
Hhypertext( B( با یک متن پیشین A )Ohypotext( باشد، چنانکه 
این پیوند از نوع تفسیري نباشد« )Palimpsestes, 1982(. بنابراین هرگاه 
متن ثانویه ای با تأثیرپذیری از متنی پیش از خود شکل بگیرد، به طوری 
که اگر این تأثیرپذیری حذف شود، متن دوم نیز از بین برود، رابطه از نوع 

بیش متنیت است.

سرمتنیت
از مهم ترین تفاوت هایی که میان بینامتنیت کریستوایی و بینامتنیت ژنتی 
می توان به آن اشاره کرد، تفاوت در بررسی روابط میان دو متن است. 
ژنت علاوه بر روابط عرضی میان دو متن که کریستوا به آن توجه نشان 
داده بود، روابط طولی میان دو متن را نیز مورد توجه قرار داد. »این مسئله 
موضوع اصلي سرمتنیت است که روابط یک متن با گونه ژانر خود را 
بررسي مي کند« )آذر، 1395: 21(. از مهم ترین گونه ها که از دیرین ترین 
زمان ها در ادبیات و هنر باقی مانده اند می توان به سه دسته بندی حماسی، 
تغزلی و نمایشی اشاره کرد. بنابراین سرمتنیت علاوه بر رابطه ی یک متن با 
متن دیگر به رابطه ی یک متن با گونه ای که به آن تعلق دارد نیز می پردازد.

پیرا متنیت
ژنت در کتاب آستانه ها13 به طور مفصل در باب پیرامتنیت سخن 
گفته است و آن را تولیداتی می داند که هرگز نمی دانیم که آیا باید آن را 
بخشی از متن تلقی کنیم یا نه اما در هر صورت متن را دربرگرفته و تداوم 

.)Seuils, 1982( می بخشند و به بیان دقیق تر آن را معرفی می کنند
در واقع پیرامتنیت در حکم مقدمه یا ورود به متن اصلی هستند و از 
طرح جلد تا پی نوشت و هر چیز بیرونی)مثل نقدها وگزارش ها( و درونی 

که به متن مرتبط است را شامل می شوند.

فرا متنیت
ژنت در فرامتنیت به رابطه ی دو متنی می پردازد که متن دوم به نوعی 
نقد یا تفسیر متن اول باشد، این اتفاق اغلب بدون اشاره ی مستقیم و نام 
بردن از متن نخست انجام می گیرد. فرامتنیت بسیار شبیه به آرایه ی تلمیح 

مسعود کاظمی و همکاران
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عشق همدیگر بستند. شیرین تنها یکبار تمثال نقاشی شده ی 
خسرو را دیده و برای دیدن یار رهسپار ایران گشته و هفت 
شبانه روز با اسب سیاهش شبدیز تاخته است. از قضای 
روزگار خسرو نیز برای دیدن شیرین به سوی ارمنستان در 
سفر است. در میانه ی راه شیرین برای رفع خستگی در حال 
آبتنی در چشمه ای ست که خسرو از راه می رسد. )آژند، 

)164 :1384
سخن گوینده پیر پارسی خوان / چنین گفت از ملوک پارسی دان

که چون خسرو به ارمن کس فرستاد / به پرسش کردن آن سرو آزاد
شب و روز انتظار یار می داشت / امید وعده ی دیدار می داشت

به شام و صبح اندر خدمت شاه / کمر می بست چون خورشید و چون ماه
گرامی بود بر چشم جهاندار / چنین تا چشم زخم افتاد در کار

چو خسرو دید آشوب زمانه / هلاکش را همی سازد بهانه
زمین کن کوه خود را گرم کرده / سوی ارمن زمین را نرم کرده

قضا را اسبشان در راه شد سست / در آن منزل که آن مه موی می شست
طوافی زد در آن فیروزه گلشن / میان گلشن آبی دید روشن

چو لختی دید از آن دیدن خطر دید / که بیش آشفته شد تا بیشتر دید
عروسی دید چون ماهی مهیا / که باشد جای آن مه بر ثریا

ز هر سو شاخ گیسو شانه می کرد / بنفشه بر سر گل دانه می کرد
بدان چشمه که جای ماه گشته / عجب بین کافتاب از راه گشته

شه از دیدار آن بلور دلکش / شده خورشید یعنی دل پر آتش
سمنبر غافل از نظاره ی شاه / که سنبل بسته بد بر نرگسش راه

چو ماه آمد برون از ابر مشکین / به شاهنشه درآمد چشم شیرین
همانی دید بر پشت تزروی / به بالای خدنگی رسته سروی

جز این چاره ندید آن چشمه ی قند / که گیسو را چو شب بر مه پراکند
عبیر افشاند بر ماه شب افروز / به شب خورشید می پوشید در روز
دل خسرو برآن تابنده مهتاب / چنان چون زر درآمیزد به سیماب

ولی چون دید کز شیر شکاری / بهم در شد گوزن مرغداری
جوانمردی خوش آمد را طلب کرد / نظرگاهش دگر جایی طلب کرد
به گرد چشمه دل را دانه می داشت / نظر جای دگر بیگانه می داشت
دو گل بین کز دو چشمه خار دیدند / دو تشنه کز دو آب آزار دیدند

علاوه بر ویژگی تصویری بودن، شعر نظامی دارای ابعاد و ویژگی  هایی بود 
که سبب گشت هنرمندان مکتب تبریز دوم، بتوانند گنجینه ی ارزشمندی 
همچون خمسه ی تهماسبی را گردآوری کنند، این ویژگی ها عبارت اند 
تلفیقی از عشق  تلفیقی: نظامی  از: 1. داستان های عاشقانه ی منعطف و 
زمینی  )خسرو و شیرین( و عشق آسمانی و عرفانی )لیلی و مجنون یا معراج  
از هفت پیکر( را در پنج منظومه ی خود به نمایش گذاشته است و این 
خود دلیلی شد تا نگارگران خمسه ی تهماسبی بتوانند، علی رقم وجود 
فضای سنگین دینی و شیعی در دربارِ شاه تهماسب، به مقوله ای به غیر از 
داستان های حماسی بپردازند، زیرا داستان های عاشقانه ی خمسه، همان طور 
که عنوان شد، سراسر مملو از اخلاقیات و عرفان و حکمت است، 2. قالب 
شعری مثنوی: قالب مثنوی این اجازه را به نگارگران می داد که همانند 
شاهنامه، از دل روایات، صحنه های اوج داستان را انتخاب و به تصویر 
بکشند و 3. شهرت داستان های عاشقانه ی خمسه در بین مردم و دربار: این 
امر سبب می گشت تا نگارگر کمی جسورانه تر عمل کند و تنها آیینه ی 
تمام نمای شعر نظامی نباشد و بتواند برداشت ذهنی خود از داستان را نیز در 
تصویر پیاده کند. بر این اساس می توان عنوان کرد که نگاره های خمسه ی 
تهماسبی تنها تصویرِ ظاهریِ شعر نظامی نیستند، بلکه در این اثر، نگارگران 
با دریافت تصویر شخصی خویش از متن، سعی در به نمایش گذاشتن ذهنیت 
درونی و مفهوم اصلی اثر داشته اند، یعنی همان سرچشمه ای که شاعر آن 
را در پسِ کلمات وتصاویر بیان نموده است. در ادامه اطلاعات مربوط به 
ویژگی های ظاهری و ساختاریِ نسخ خمسه ی نظامی و خمسه ی طهماسبی 
در قالب )جدول 1( و با تکیه بر نسخه ی خمسه ی تهماسبی موجود در 
موزه ی بریتانیا به شماره ی or.2265 و خمسه ی نظامی چاپ مسکو 1965 
آورده شده است، که در کنار ویژگی هایی که عنوان شد، می تواند به مثابه 

پیرامتنیت در دیدگاهِ ترامتنیتِ ژنت قرار بگیرد.

بررسی شعر شیرین در چشمه سار بر حسب بن مایه ی تقابل
نظامی در منظومه ی خسرو وشیرین به روایت داستان عشق دو شاهزاده 

یعنی خسرو پادشاه ایران و شیرین شاهدخت ارمنی پرداخته است. 
آنان بدون آنکه همدیگر را از نزدیک ببینند دل در گرو 

جدول 1. تحلیل پیرامتنی خمسه ی نظامی و خمسه ی تهماسبی.
خمسه ی تهماسبیخمسه ی نظامی
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نگارگر
سلطان محمد-آقامیرک-   میرسیدعلی-    میزاعلی- مظفرعلی-  محمد زمان

* نگاره ها به صورت مجزا ترسیم شده اند و سپس در فضایی که از قبل برای 

آن ها در نظر گرفته بوده است، تعبیه شده اند.

تلفیقی ازحیوانات طبیعی و افسانه ای که با طلا و نقره کار شده اند.حاشیه ی نگاره

جایگاه تقابل در شعر و نگاره های عاشقانه ی خمسه ی تهماسبی با تکیه بر 
نظریه ی ترامتنیت ژرار ژنت؛ مطالعه ی موردی نگاره ی شیرین در چشمه سار
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در صحنه ای همچون آبتنی شیرین در چشمه، بین دو شخصیت اصلی قصه، 
ارتباط کلامی برقرار نمی شود و اشخاص با اندام و رفتارشان احساس خود 
را بیان می کنند، می توانیم بگوییم که فضای صحنه سرشار از هیجانات و 
درگیری های درونی است. نگاه خسرو لحظه ای به سمت چشمه می افتد و 
شیفته ی منظره ی درون آب می شود، اما چون نمی داند که شخص درون 
چشمه شیرین است و هم زمان دل در گرو عشق شیرین دارد، به خاطر 
معشوق نگاه خود را به سمت دیگری می اندازد. این کشمکش درونی 
خسرو در ابیاتی مانند )چو لختی دید از آن دیدن خطر دید / که بیش 
آشفته شد تا بیشتر دید( و )به گرد چشمه دل را دانه می داشت / نظر جای 
دگر بیگانه می داشت( کاملًا قابل مشاهده است، تضاد درونیِ خسرو در 
انتهای این صحنه لایه ی درونی تری را به نمایش می گذارد، آنجا که وقتی 
دوباره چشم به چشمه می اندازد و شیرین را در آن نمی بیند سخت آشفته 

و پشیمان می شود.
پس از یک لحظه خسرو باز پس دید / به جز خود ناکسم گر هیچکس دید

ز هر سو کرد مرکب را روانه / نه دل دید و نه دلبر در میانه
برآورد از جگر سوزنده آهی / که آتش در چو من مردم گیاهی

بهاری یافتم زو بر نخوردم / فراتی دیدم و لب تر نکردم
که فرمودم که روی از مه بگردان / چو بخت آمد به راهت ره بگردان

زنم چندان تپانچه بر سر و روی / که یارب یاربی خیزد ز هر موی
)نظامی، 1388: 137(

این چندگانگی شخصیت و کشمکشی که خسرو از ابتدا تا انتهای این 
صحنه با خود و در درون خود دارد تماماً در حول هسته ی مرکزی روایت 
که همان عشق است، می باشد. شاعر با برقراری ارتباط بین احوال متقابل 
اشخاص و با به کارگیری واژه های مکرر و متضاد این فرایند را به زیبایی 
نمایان ساخته و خواننده را به سمت هسته ی مرکزی داستان سوق می دهد. 
برای درک بهتر موضوع تقابل فردی را از منظر شخصیت شیرین بررسی 

می کنیم.
2. 2. تقابل فردی: نظامی در این صحنه افکارو رفتار اِشخاص را طوری 
طراحی نموده است که عمدتاً تقابل درونی و فردی افراد درهم تنیده شده 
است. شیرین نیز مانند خسرو، زمانی که متوجه حضور خسرو در بالای 
چشمه می شود، دل به مهرش می بندد، ولی در نهایت به این نتیجه می رسد 
که نباید هم زمان در فکر دو دلدار باشد، این درگیری های درونی در اثر 
ارتباط و تأثیر فردی دیگر رخ می دهد و بدین ترتیب دو سطح از تقابل 

)درونی و فردی( در هم تنیده می شوند.
هوای دل رهش می زد که بر خیز / گل خود را بدین شکر برآمیز
دگر ره گفت از این ره روی برتاب / روا نبود نمازی بردو محراب

ز یک دوران دو شربت خورد نتوان / دو صاحب را پرستش کرد نتوان
وگر هست این جوان آن نازنین شاه / نه جای پرسش است او را در این راه

)نظامی، 1388: 136(
شاعر در ابیاتی که از زبان شیرین بیان می کند دوگانگی درونی و تقابل 
فردی معشوق نسبت به عاشق را به خوبی تبیین می نماید اما به درون مایه های 
حسرت و اندوه که در شخصیت خسرو برجسته کرده بود، نمی پردازد و 
تقابل را در سطحی لطیف تر، همچون فطرت شیرین بیان می کند. به طور 

همان را روز اول چشمه زد راه / همین از چشمه ای افتاد در چاه
به سر چشمه گشاید هرکسی رخت / به چشمه نرم گردد توشه ی سخت
جز ایشان را که رخت از چشمه بردند / ز نرمی ها به سختی ها سپردند...

)نظامی، 1388: 136-135(
این صحنه از داستان خسرو و شیرین، نقطه ی عطفی در این منظومه ی 
عاشقانه است، صحنه ای ساده و در عین حال پیچیده که نظامی در اوج 
سادگی مفاهیم چندلایه ای را خلق کرده و لحظاتی پرشوری را به نمایش 
گذاشته است. اما دستیابی به مضمونِ کلی که در این صحنه جاری است، 
نیاز به همراهی گام به گام با خالق اثر دارد، به عبارتی دیگر باید در اندیشه 
و آگاهی درونی و حسی نویسنده غرق شد. از این رو به نظر می رسد، تفاوت 
ظاهری درعناصر و واژه ها که در اولین برخورد با شکل ساختاری شعر 
عیان می شود، در این صحنه در قالب تقابل بروز پیدا کرده است و هسته ی 
مرکزی اثر از درونِ یک مجموعه کلمات و دیگر عناصر متقابل که با 
یک خط ارتباطی نامرئی بهم متصل اند، هویدا گردیده است. بر این اساس، 
در صحنه ی »آبتنی شیرین در چشمه سار« این گونه به چشم می آید که 
عناصر متقابل بیشترین تأثیر را در نمایان ساختن مضمون عاشقانه دارد. برای 
درک بهتر از این موضوع، به بررسی اشعار این صحنه می پردازیم و تقابل 
را در چند مقوله ی مختلف اعم از: تقابل در عناصر ساختاری و واژگانی اثر 
و همچنین تقابل در شخصیت ها )درونی، فردی، فرافردی( بررسی خواهیم 

نمود.
1. عناصر ساختاری و واژگانی: نظامی در شرح و توصیفِ فضای 
احساسیِ غالب در این صحنه، از واژه های تکرارشونده در کلام بسیار 
سود جسته است، واژه هایی همچون       )ماه، خورشید، شب، روز، راه، چاه، 
رخت، سخت( که اغلب به شکلی متضاد در ابیات به کار گرفته شده اند 
و اینچنین هیجان و کشمکشِ موجود در فضای صحنه را شکل داده اند. در 
اینجا منظور از تضاد وجه منفی آن نیست بلکه تقابلِ دوواژه ای است که 
با اینکه در حالت کلی متضاد یکدیگرند اما شاعر آنها را در حالت مثبت 
به کارگرفته است، همانند بیت: ) بدین چشمه که جای ماه گشته / عجب 
بین کافتاب از راه گشته( که نظامی با تکیه بر تخیل و احساس خویش، 
آفتاب را جایگزین ماه کرده است و در ادامه ی تصویری زیبا، تصویری 
زیباتری را آفریده است. این شگرد در ابیات دیگری نیز همچون )عبیر 
افشاند بر ماه شب افروز / به شب خورشید می پوشید در روز( تکرار شده 
است. اما تقابلی که مد نظر نظامی بوده است صرفاً تقابل میان مفاهیم مجرد 
و مجزا نیست و از کلمات کارکردی چندوجهی و در جهت هسته ی 
درونی اثر، یعنی عشق گرفته است، مانند این بیت که دو کلمه ی متقابل 
در ادامه ی یکدیگر و کامل کننده ی یکدیگرند: )جز ایشان را که رخت از 
چشمه بردند / ز نرمی ها به سختی ها سپردند( همان طور که قابل مشاهده 
است دو کلمه ی متقابل یک فضای متقابل و نامتعارفی را شکل داده اند و 

در معنا هم به آسودگی قبل از عاشقی و پریشانی بعد از آن اشاره دارند.
2. شخصیت ها: اشخاص اصلیِ روایت در این صحنه در دو سطح دارای 

تقابل در رفتار و اندیشه ی می باشند.
2. 1. تقابل درونی: همان طور که پیش تر عنوان شد این نوع از تقابل 
در درون شخصیت رخ می دهد یعنی در ذهن، جسم و احساس فرد. وقتی 

مسعود کاظمی و همکاران
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آنها را در رأس عناصر تصویری نگاره قرار داده است. نکته قابل توجه دیگر 
قرا دادن خسرو در میان صخره هاست به گونه ای که سر او با پس زمینه 
طلایی آسمان تلاقی نموده است. همچنین شیرین درون چشمه سار و آب 
نشسته است. گویی با قراردادن این دو شخصیت تقابلی بین نیروی زنانه و 
مردانه نیز ایجاد نموده است، بدین معنی که کوه به دلیل حالت خشک، 
کدر، سخت و بالارونده نماد نیروی مردانه در طبیعت است و آب به دلیل 
رطوبت، شفافیت، نرمی، نفوذ و فرو ریزندگی نماد نیروی زنانه است. بدین 
ترتیب خسرو و شیرین به شکلی نمادین در زمینه کوهسار و چشمه سار 
قرار گرفته اند. نکته مهم و قابل توجه در نگاره، ایجاد رابطه بینامتنیت 
ضمنی بین شعر و نگاره در توصیف و تشبیه خسرو و شیرین به خورشید و 

ماه نهفته است، بدین معنی که در ابیات زیر:
بدان چشمه که جای ماه گشته / عجب بین کافتاب از راه گشته

شه از دیدار آن بلور دلکش / شده خورشید یعنی دل پر آتش
نظامی، با اشاره به چشمه ای که شیرین را چون ماه در بر گرفته و 
باعث شده تا خسرو چون آفتابی که از راه و مسیر خود برگشته و نظر بر 
شیرین انداخته، سلطان محمد نیز با قراردادن خسرو در پس زمینه ی طلایی 
آسمان و شیرین در پس زمینه ی نقره ای آب، به گونه ای استعاری و کنایی 
شعر نظامی را تفسیر نموده است و بینامتنیت ضمنی را برقرار ساخته است. 
از سوی دیگر سلطان محمد با قراردادن دو پیکره بر قطری از کادر مستطیلیِ 
اثر، شدت تقابل را با قراردادن شیرین در نیمه ی پایین و چپ تصویر و 
خسرو در نیمه ی بالا و راست تصویر دامن زده است که از عامل تقابل در 
محل قرارگیری دو شخصیت استفاده کرده است و به طور هم زمان تقابل 
در جهت را نیز شکل داده است، بدین معنی که سر خسرو رو به پایین و 
جهت صورت وی به سمت شیرین است و در حالتی معکوس سر شیرین 
رو بالا و با اینکه متوجه خسرو نیست، به سوی او معطوف گشته است. 
می توان گفت این حالاتِ تقابلی در معنایی مضاعف بر اوج و فرود عشق این 

کلی شاعر در این صحنه، درصدد ایجاد یک شبکه ی پیچیده ی معنایی 
از طریق تخیل خلاق خویش بوده است که کشف هسته ی مرکزی آن، 

همراهی احساسی ونه عقلی خواننده را می طلبد.

بررسی نگاره ی شیرین در چشمه سار بر حسب بن مایه ی تقابل 
و ترامتنیت

نقاش  سلطان محمد  دوم  تبریز  نگار مکتب  از درخشان ترین  یکی 
است، سلطان محمد را هنرمندی چند سبکی می دانند که»هیچ دو نگاره ی 
منسوب به او همانند هم و تابع یک قانون اجرا نشده و گویی از نگاره ای 
به نگاره ی دیگر در حال تکامل و تحول است« )رهنورد، 1393: 133(. 
نمونه ی این تحول و پیشرفت را می توان در چهار نگاره ی منسوب به وی 
در خمسه ی تهماسبی مشاهده کرد که در میان آنها، تنها نگاره ی آبتنی 
شیرین در چشمه سار )تصویر 1(، دارای مضمونی سراسر عاشقانه است. 
سلطان محمد در این اثر، با تکیه بر شعر نظامی و همچنین تخیل خویش، 
فضایی چندلایه را خلق کرده است و به نظر می رسد، مضمون نهایی اثر 
که همان عشق است، از ارتباط عناصر تصویری و بصریِ متضادِ موجود 
در نگاره، قابل شناسایی خواهد بود. ازای  رو در ادامه، با تحلیل عناصر و 
کیفیات تصویری و بصری نگاره، به تبیینِ عنصر تقابل از دیدگاه ترامتنیت 

در نگاره خواهیم پرداخت.
1. عناصر تصویری: شامل عناصر زمینه، انسانی، حیوانی، جمادی و 

نباتی هستند که تقابل در آنها مورد بررسی قرار می گیرد.
1. 1. عناصر زمینه: زمین، آسمان، دریا، رودخانه و امثالهم را عناصر 
زمینه ای تصویر می دانند که در نگاره ی فوق، نگارگر با به کارگیری 
عناصر زمینه ای، ضمن ایجاد ترکیب بندی متراکم، بر مضامین تکرارشونده 
تأکید داشته است، این حالت در ترسیم رود به شکل منحنی که نمادی از 
جریان زندگی می باشد و هچنین تکه ابرهای سفیدرنگ در آسمان که بر 
حرکت تأکید دارند، قابل مشاهده است. اما مهم ترین صورت تقابل در 
عناصر زمینه را می توان در رنگ طلایی آسمان که نمادی از روشنایی و 
فروغ روز است با رنگ نقره ای رود که به مرور سیاه رنگ شده دید. آب 
نمادی از سیالیت، سردی، و رطوبت است در مقابل آفتاب که آسمان را 
به رنگ خویش در آورده که گرمی، خشکی و سوزانندگی دارد، با تقابل 
دو رنگ گرم طلایی و سرد نقره ای نشان داده شده اند. از سوی دیگر با 
تیره شدن رنگ چشمه سار گویی رود به نمادی از شب و تاریکی تبدیل 
شده است، گویی نگارگر به خصوصیت اصلی عشق یعنی نیک بختی و 
شوربختی یا تاریکی و روشنایی توأمان اشاره دارد. در عین حال باتوجه به 
جهت تقابلی حرکت کوه ها و صخره ها که به سمت بالا کشش داشته و 
شکلی تصاعدی دارند، در نسبت با رود و چشمه سار که حرکتی نزولی 
داشته و در محاصره صخره ها و چمنزار قرار گرفته نیز باید توجه نمود. از 
سوی دیگر اشعار حک شده بر زمینه ی نگاره سبب گشته است تا بخشی 
از متن نخست )شعر نظامی( در متن دوم )نگاره( حضور داشته باشد و در 

این بخش بینامتنیت از نوع صریح برقرار است.
1. 2. عناصر انسانی: نگارگر با تأکید بر پیکره های انسانیِ تصویر که 
تصویر 1.  شیرین در چشمه سار، منسوب به سلطان محمد، خمسه تهماسبي،شاملِ پیکره ی سوار بر اسب خسرو و پیکره ی شیرین در چشمه می باشد، 

تبریز، 931 ه.ق، موزه ی متروپولیتانِ نیویورک. منبع: )ولش، 1389: 76(

جایگاه تقابل در شعر و نگاره های عاشقانه ی خمسه ی تهماسبی با تکیه بر 
نظریه ی ترامتنیت ژرار ژنت؛ مطالعه ی موردی نگاره ی شیرین در چشمه سار
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است و به مفهوم زمان اشاره دارد. در واقع درخت تنومند سر به آسمان 
کشیده در کنار درخت شکوفه دار بیانِ نمادین و توأمانی از بهار و پاییز 
است و زمان که در اینجا در قالب پاییز و بهار مشخص شده است، به آغاز 
و امتداد ابعادِ عشق این دو اشاره دارد. اوج این معنا زمانی جلوه گر می شود 
که شیرین تاج و لباس خود را بر درخت نورس و شکوفه زده آویخته 
است، که در رابطه بینامتنی با داستان به خوبی بیانگر پاکباختگی شیرین در 
مسیر عشق خسرو است و نشانگر چشم پوشی شیرین از همه داشته ها و 
تاج و تخت خویش در راه عشق خسرو است، آن جا که شاعر سروده است:

اگر در راه بینی شاهِ نو را
به شاه نو نمای این ماهِ نو را

بنابراین در اینجا رابطه ی ترامتنیت از نوع بینامتنیت ضمنی است زیرا 
متن نه سعی در پنهان کردن مرجع خود دارد و نه به صراحت آن را بیان 
می کند. علاوه بر این گل ها و بوته های اطراف چشمه که در تضاد رنگی 
شدید با چشمه هستند، احساسِ خروج از تاریکیِ قبل از عشق و روشنایی 

بعد از آن را تداعی می کند.
2. عناصر بصری: شامل کیفیات و عناصر متعدد بصری هستند که در 

این قسمت به تضاد در رنگ و بافت پرداخته خواهد شد.
2. 1. عنصر رنگ: درمیان تمامیِ عناصر بصریِ نگاره ی فوق، عنصر 
رنگ از جایگاه ویژه ای برخوردار است. به گونه ای که رنگ های متضاد 
سرتاسر فضای نگاره را تسخیر کرده اند و از درون این تضادها، کلیتی 
هماهنگ حاصل شده است. جدای از اینکه رنگ پردازیِ سلطان محمد 
در این اثر کمی تیره تر و مغموم تراز آثار پیشینش شده است، اما همچنان 
استفاده از رنگ های گرم و مکمل مانند رنگ های آبی، صورتیِ روشن و 
زرد تپه ها و یا به کارگیری از رنگ طلایی آسمان که نمادی از گذر ایام، 
فروغ و روشنایی است و گرمای عشق را یادآور می شود، زیبایی شورانگیزی 
را در اثر به نمایش گذاشته است. در این میان نگارگر با به کارگیری رنگ 
نقره ای برای چشمه، که به مرور تیره شده است با تضادی که با دیگر 
رنگ های تصویر ایجاد کرده است به نوعی بر تاریکیِ قبل از عشق و 
روشنایی بعد از آن تأکید کرده است که نشانگر خلاقیت و نبوغ سلطان 
محمد در حوزه ی تصویر است. درواقع تنوع رنگی به کاررفته در تصویر، 
بیان نمادینی از احوالاتِ چندوجهیِ عاشق دارد که از درونِ عشق نشأت 
در  این حالت  می رسد.  هماهنگی  به  عشق  سایه ی  زیر  در  و  می گیرد 
برگ های چند رنگِ درخت که بیانی متقابل از فصل های پاییز و بهار 
است نیز مشاهده می شود. تقابل بین رنگ های گرم و سرد، تیره و روشن و 
مکمل که با هماهنگی حساب شده ای در نگاره چیده شده اند، باعث نوعی 

تحرک بصری در صفحه تصویر شده است.
2. 2. عنصر بافت: نگارگر برای تعیین جنسِ عناصر تصویریِ انسانی، 
جمادی، نباتی و حیوانی از عنصر بافت مدد گرفته است و به ایجاد بافتی 
متنوع، جنسیتِ عناصر را در جهت بیان نمادین عشق، ضمن پایبندی به شکل 
طبیعی و حقیقی شان، بیانی مضاعف به آنها بخشیده و آنها را به گونه ای 
مصور ساخته است. که گویی بافت نرم و سست تپه ها، بیان نمادینی از 
دل های بیقرار عاشق و معشوق است. همچنین عناصر تکرارشونده در 
اجزای مختلف تصویر به وسیله ی بافتِ چندلایه مشخص شده است که 

دو نیز دلالت دارد. از تضادهای شعر و تصویر نیز می توان به ویژگی طراحی 
و تصویرسازی چهره و پیکر شیرین اشاره کرد که زیبایی شاهزاده ی ارمنیِ 
شعر نظامی در آن به گونه ای دیگر جلوه گر می شود. سلطان محمد در 
نگاره تصویری نجیب، معصومانه و کودک سان از شیرین ارائه می دهد، 
گویی تمام جلوه های زیبایی زنانه را در مستوربودن وی بدون تأکید بر 
نمایش جاذبه های جسمانی نمایش می دهد و بدین گونه بیش متنیت را فعال 
می سازد. در واقع شیرین در اثر سلطان محمد، علیرغم نیمه عریان بودن، بسان 
دخترکی معصوم در حلقه چشمه ساری که گویی او را حفاظت می کند، 
بدون توجه به پیرامون خویش شست وشو می کند و اثری از جلوه های 

فریبنده زنانه در چهره و اندام وی دیده نمی شود.
1. 3. عناصر حیوانی: حیوانات در نگاره ی فوق، بخش فراوانی از بار 
عاطفی صحنه را بر دوش می کشند و عمق احساسات حاکم بر صحنه 
را می توان در پیکره ی اسب ها ملاحظه نمود. در اینجا نیز نگارگر با 
بهره گیری از عنصر تقابل در مکان یا محل قرارگیری، جهتِ حرکت، 
حالات پیکره، حتی رنگِ و جنسیت حیوانات، بر مضمون اصلی اثر یعنی 
ایجاد فضای عاشقانه تأکید داشته است. در این بین »نکته ی دوست داشتنی 
این نگاره که نمایانگر استعداد خاص نگارگر است، شیهه ی شبدیز اسب 
بیان  این شیهه  شیرین برای مادیان خسرو است« )گری، 1385: 122(. 
نمادینی از فریاد و غلیانِ عشق در درون عاشق و معشوق است. البته با 
اینکه نظامی در این صحنه تقابل در شخصیت خسرو و شیرین را به شکل 
درونی توصیف کرده است و عاشق و معشوق ظاهراً سعی در پنهان کردن 
توجه شان به یکدیگر دارند اما در نگاره، شیهه ی شبدیز برای اسب خسرو 
تقابلی درون به بیرون است، گویی نگارگر بر خلاف شاعر صورت بیرونی 
عشق را نمایان ساخته است که ایجاد این فضا حاصل تجربه ی شخصی و 
معنوی خالق اثر در زمان خلق اثر است. در واقع موجودات با هویتِ فردی 
که همراهش شده اند شباهت دارند و اشخاص بخشی از هویت شان را از 
موجودات اطرافشان می گیرند. بنابراین رابطه ی ترامتنی در اینجا از نوع 
بیش متنیت است زیرا بنابر تعریف ژنت در بیش متنیت الهام و تأثیرپذیرفتن 
بخش مهم رابطه را شکل می دهد و متن دوم به پدیده ای می پردازد که به 
وضوع در متن نخست نمایان نیست و حاصل برداشت شخصی خالق متن 

دوم است.
1. 4. عناصر جمادی و نباتی: در نگاره ی شست وشوی شیرین در 
چشمه سار تقابل در عناصر جمادی را می توان از نظر جهت، اندازه، رنگ 
و محل قرارگیری، در عناصر مختلف دید، از تقابل در جهت حرکت رود 
با صخره ها و ابرها تا حرکت نرم و تودرتوی صخره های اسفنجی که 
همچون نسیمی در فضا پیچیده اند و بر عناصر تکرارشونده ی مضمونِ عشق 
در تصویر دلالت دارند. علاوه براین، شکل نرم صخره ها بر خلاف شکل 
حقیقی آنها که باید سخت و زمخت به نظر برسند، در تعارض است، گویی 
صخره های نرم بیان نمادینی از جنس لطیف و شکننده ی عشق دارند که در 
تمامی عناصر تصویری تعمیم یافته اند. همچنین تقابل در عناصر نباتی یا 
گیاهیِ تصویر نیز در قالب دو تک درخت و گل های اطراف چشمه نمایان 
است. به طوری که رنگ به کاررفته در برگ های درخت تنومندِ چنار، 
در تضاد با درختِ نو رسته با شکوفه های صورتی، بیانگر دو زمان متفاوت 

مسعود کاظمی و همکاران
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مقام عاشق و معشوق گشته است. در واقع بین دو شخصیت اصلیِ قصه، 
ارتباط کلامی برقرار نمی گردد و اشخاص با اندام و رفتارشان احساس 
خود را بیان می کنند و فضایی سرشار از هیجانات و درگیری های درونی را 
خلق می کنند به شکلی که نگاه خسرو لحظه ای به سمت چشمه می افتد 
و شیفته ی منظره ی درون آب می شود، اما چون نمی داند که شخص درون 
چشمه شیرین است و هم زمان دل در گرو عشق شیرین دارد، به خاطر 
معشوق، نگاه خود را به سمت دیگری می اندازد. این کشمکش درونی 
خسرو در ابیاتی مانند )چو لختی دید از آن دیدن خطر دید / که بیش آشفته 
شد تا بیشتر دید( و )به گرد چشمه دل را دانه می داشت / نظر جای دگر 
بیگانه می داشت( کاملًا قابل مشاهده است. درباره ی شیرین نیز این اتفاق را 
در ابیات )هوای دل رهش می زد که بر خیز / گل خود را بدین شکر برآمیز( 
و )دگر ره گفت از این ره روی برتاب / روا نبود نمازی بردو محراب( 
قابل مشاهده است. از سویی دیگر مؤلفه های متقابل در نگاره ی شیرین در 
چشمه سار که سازنده ی مضمون عشق می باشند، از ارتباط عناصر تصویری 
و بصریِ متضاد حاصل گشته اند. به طوری که در حوزه ی عناصر تصویری 
که خود متشکل از عناصر زمینه ای، انسانی، حیوانی، جمادی و نباتی است، 
مهم ترین وجه تقابل مابین صورت مثالی نقش شده توسط نگارگر )حالت 
و فرم پیکره ها، فرازمانی و فرامکانی اشیا و محل قرارگیری عناصر( و 
صورت حقیقی فرم ها نمایان شده است، به گونه ای که در بخش عناصر 
زمینه، عمیق ترین شکل از این حالت را می توان در رنگ طلایی آسمان 
که نمادی از روشنایی و فروغ روز است با رنگ نقره ای رود که به مرور 
سیاه رنگ شده دید. آب نمادی از سیالیت، سردی، و رطوبت است در 
مقابل آفتاب که آسمان را به رنگ خویش در آورده که گرمی، خشکی 
و سوزانندگی دارد، با تقابل دو رنگ گرم طلایی و سرد نقره ای نشان داده 
شده اند. علاوه بر این باتوجه به جهت تقابلی حرکت کوه ها و صخره ها 
که به سمت بالا کشش داشته و شکلی تصاعدی دارند، در نسبت با رود و 
چشمه سار که حرکتی نزولی داشته و در محاصره صخره ها و چمنزار قرار 
گرفته نیز باید توجه نمود. همچنین در بخش عناصر انسانی وجوه تقابل در 
محل قرارگیری و جهت قابل مشاهده است. نگارگر با قرار دادن شیرین 
در نیمه ی پایین و چپ تصویر و خسرو در نیمه ی بالا و راست تصویر از 
عامل تقابل در محل قرار گیری دو شخصیت استفاده کرده است و به طور 
هم زمان تقابل در جهت را با ترسیم سر رو به پایین خسرو که به سمت 
شیرین است و در حالتی معکوس سر رو بالا شیرین و جهت صورت 
وی که به سوی او معطوف گشته است، نشان داده است. در حقیقت این 
حالاتِ تقابلی در معنایی مضاعف بر اوج و فرود عشق این دو نیز دلالت 
دارد. در حوزه ی عناصر حیوانی نیز مهم ترین وجه این حالت در پیکره ی 
شبدیز که بیان نمادینی از حضورِ گسترده ی عشق در صحنه است به خوبی 
دیده می شود. نهایتاً در بخش عناصر جمادی و نباتی، تقابل در جهت حرکت 
رود با صخره ها و ابرها تا حرکت نرم و تو درتوی صخره های اسفنجی که 
همچون نسیمی در فضا پیچیده اند و در شکل ترسیم دو تک درخت که بر 
دو زمان متفاوت تأکید دارند نمایان است. در واقع درخت تنومندِ سر به 
آسمان کشیده در کنار درخت شکوفه دار بیانِ نمادین و توأمانی از بهار و 
پاییز است و زمان که در اینجا در قالب پاییز و بهار مشخص شده است، 

با همراهی رنگ، موجب ایجاد ریتمی پویا و پیاپی در تصویر شده که با 
یکپارچه کردن چند زمان و مکانِ متفاوت، به آزاد سری و در عین حال 
هم زمان نظام مندی عشق اشاره دارد. بافت ظریف بدن حیوانات، بافت 
اسفنجی صخره ها، و پردازش نامنظمِ تنه و شاخ و برگ درخت وگیاهان 
همگی بر این امر دلالت دارند. ازاین رو در بافت نیز همچون رنگ، تقابل 

عامل اصلی تبیینِ مفهوم نهایی اثر یعنی عشق است.

بازتاب متن کلامی در متن تصویری برحسب نظریه ی ترامتنیت
بر اساس مطالبی که پیش تر آورده شد، مشخص است که رابطه ی 
ترامتنیتی در دو متنِ کلامی و تصویری بر اساس برگرفتگی است و متن 
تصویری از دل متن کلامی بیرون آمده است. از مهم ترین اشتراکات دو متن 
می توان به کنشِ افراد، و زمان و مکان داستان اشاره کرد که برطبق آن، 
برگرفتگیِ متن دوم )تصویر 1( از متن نخست )کلامی( گاهی مثل . شعری 
که در بالا و مرکز نگاره نوشته شده است از مرز الهام عبور کرده است 
و بین دو متن رابطه ی به شکلِ هم حضوری، و بینامتنیتِ صریح برقرار 
شده است و گاهی نیز مانند جایگاهِ قرارگیری عناصر انسانی در تصویر و 
همچنین قرارگیری تاج و لباسِ شیرین بر درخت شکوفه زده، برگرفتگی 
متن دوم )تصویر 1( از متن نخست )کلامی( استعاری و کنایی ست و بین 
دو متن رابطه ی بینامتنیتِ ضمنی برقرار شده است. همچنین گاهی شاهد 
تراگونگی )دگرگونی و جانشینی( در متن تصویری نسبت به متن کلامی 
هستیم و بیش متنیت در برخی عناصر تصویری مثل انسان ها )حالت شیرین 
در نگاره که بر خلاف توصیف نظامی از شیرین، شاهزاده ی زیبای ارمنی 
است( فعال است. علاوه بر این، نگارگر تمامی ویژگی های مکتب تبریز 
دوم اعم از رنگ پردازی، نوع ترکیب بندی و به کارگیری خطوط را در 
این نگاره به کار برده است، بنابراین می توان اذعان داشت که این نگاره 

با مکتب نگارگری تبریز صفوی رابطه ی سرمتنیت برقرار ساخته است.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ نتیجه گیری    ـ
در پژوهش حاضر به مطالعه ی شعر و نگاره ی شیرین در چشمه سار با 
رویکردِ ترامتنیت در دو حوزه ی متن و تصویر پرداخته شد. در حوزه ی متن 
موارد مطرح شده نشان از آن دارد که مؤلفه های متقابل در دو سطحِ عناصر 
ساختاری و شخصیت ها دارای عملکرد هستند. به گونه ای که مفهوم عشق 
گاهی در عناصر ساختاری و واژگانی در قالب واژه های تکرارشونده ی 
مجرد مانند )ماه، خورشید، شب، روز، راه، چاه، رخت، سخت( و گاهی 
نیز در ترکیبی از واژه هایی که فراتر از مفاهیم مجرد که شامل کلماتی 
با کارکردی چندوجهی و هم جهت با هسته ی درونی اثر، یعنی عشق 
می باشند، عمل می کنند، مانند بیت )جز ایشان را که رخت از چشمه 
بردند / ز نرمی ها به سختی ها سپردند( که در آن، دو کلمه ی متقابل، یک 
فضای متقابل و نامتعارفی را شکل داده اند که در معنا هم به آسودگی قبل 
از عاشقی و هم به پریشانی بعد از آن اشاره دارند. در شخصیت های اصلی 
داستان نیز، تقابل در دو سطح درونی، فردی قابل مشاهده است. در سطح 
درونی و فردی که در این صحنه درهم تنیده شده اند، عشق کشمکشی در 
ذهن، جسم و احساس افراد است که دربرابر فرد دیگر هویدا می شود و 
در نهایت منجر به تقابل ظاهر و باطنِ شخصیت های خسرو و شیرین در 

جایگاه تقابل در شعر و نگاره های عاشقانه ی خمسه ی تهماسبی با تکیه بر 
نظریه ی ترامتنیت ژرار ژنت؛ مطالعه ی موردی نگاره ی شیرین در چشمه سار
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به آغاز و امتداد ابعادِ عشق این دو اشاره دارد. همچنین در حوزه ی عناصر 
بصری، مضمون عشق حاصل از به کارگیری ساختارهای متضاد در رنگ، 
بافت، خط، سطح و حجم می باشد که ملموس ترین حالت تقابل از قیاسِ 
صورت انتزاعی و صورت حقیقی عناصر همچون بافت صخره ها یا رنگ 
تیره ی چشمه و آسمان طلایی، حاصل شده است. همچنین تقابل در شعر 
و نگاره بر اساس ترامتنیت این گونه برقرار است که رابطه ی بینامتنیت 
به صورت صریح و ضمنی، رابطه ی سرمتنیت بین نگاره و نگارگری تبریز 
از نحوه  اعم  نمادین  بیش متنیت در جلوه های مختلف  دوم، و رابطه ی 
استقرار عناصر جمادی، نباتی، حیوانی و حالات انسانی، به مدد رنگ های 
لطیف و بافت های مناسب ایجاد شده است، که ترجمان تصویری فراتر از 
شعر نظامی را نمایش می دهد و یا مانند چهره و حالات شیرین که متفاوت 
از توصیف نظامی درباره زیبایی های این شاهزاده ی ارمنیِ ترسیم شده است و 
همچنین شیهه ی شبدیز که بر خلاف اشعار نظامی بر تقابل درون به بیرون 

تأکید داشته است، قابل مشاهده است.
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