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چکیده

فروپاشی سلسله ی قاجار و برآمدن سلسله ی پهلوی شروع یک نظام جدید فرهنگی در ایران بود. تجدد گرایی و گفتمان های برآمده از 
آن مانند ملی گرایی، سکولاریسم و باستان گرایی منجر به تحولات متعدد فرهنگی شدند که بخش مهمی از آن گرایش به غرب بود؛ 
ولیکن با وجود تمایل به تجدد و غرب گرایی، این دوران شروع تازه ای برای هنرهای سنتی به ویژه نگارگری ایرانی بود. حال مسئله 
اینجاست که چه عواملی باعث شد تا در فضای تجددگرایانه ی فرهنگی پهلوی اول توجه به نگارگری شدت گرفته و موج تازه ای 
از تحولات سبک شناختی در آن شکل بگیرد؟ با این پرسش و با هدف شناخت سیر تحول و نوگرایی در نگارگری دوران پهلوی 
اول، این مقاله با روشی توصیفی-تحلیلی و اسنادی به مطالعه و بررسی عوامل تأثیر گذار در تحولات نگارگری دوران پهلوی اول 
می پردازد که برای این منظور از نظریه ی سپهر نشانه ای یوری لوتمان برای ترسیم سپهر نشانه ای استفاده می شود. آنچه منتج به طرح 
الگویی با هسته ی نگارگری مکتب اصفهان و لایه های تراوایی تأثیر پذیری از نقاشی اروپایی، فرد گرایی و قرار گرفتن در افق معنایی 
غالب آن دوران می شود. بر اساس این الگو نگارگران عصر پهلوی اول، با مرکز قرار دادن مکتب اصفهان به مثابه امر اصیل و ملی، 
مجموعه تحولاتی را در نگارگری آن دوران به وجود آوردند که همه ی آن ها مبتنی بر گفتمان های متعدد فرهنگی دوره ی پهلوی اول 
بود. در این میان همراهی با گفتمان تجدد گرایانه ی پهلوی در قالب تأثیر پذیری از نقاشی غرب، فردگرایی و هماهنگی با افق معنایی 

غالب آن دوران، باعث تحول در ساختار نگارگری شد، آنچه به مشروعیت و رونق بیشتر این هنر در عصر پهلوی اول منجر شد.
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محمد معین الدینی و همکار

مقدمه
نگارگری به عنوان یک هنر اصیل ایرانی در سیر تاریخی خود همواره 
در معرض تحولات سبک شناسی متعددی قرار داشته است. شاهد این 
جریان، تنوع مکاتب و الگوهای سبک شناختی آن است، از مهم ترین این 
تحولات، تأثیر پذیری نگارگران ایرانی از هنرهای دیگر سرزمین ها از 
قبیل چین و حتی هند گورکانی بوده است که گاه به صورت مستقیم مانند 
ترسیم ابرهای چینی و گاه برداشت های ضمنی از اسلوب و درون مایه های 
هنرهای آنان. یکی از نقاط عطف این تحولات سبک شناختی، آشنایی با 
مبانی زیبایی شناسی و سبک های هنری اروپایی بود که به ویژه از میانه ی 
دوران صفویه شدت گرفت. این دوران مقارن با شروع ارتباط فرهنگی 
ایران با اروپا شد و نقاشی ایرانی نیز از آن بی بهره نماند. در این میان دو 
گرایش در نقاشی شکل گرفت، یکی که عموماً ادامه ی نگارگری مکتب 
اصفهان شناخته می شود و دیگری فرنگی سازی است که روند استحاله ی 
اسلوب نقاشی اروپایی در زیبایی شناسی نقاشی ایرانی بود. آنچه در قالب 
شکل گیری یک سبک دورگه به نام فرنگی سازی، الگوی رسمی نقاشی 
ایرانی طی دوران زند و قاجار شد. با رونق فرنگی سازی به تدریج، نگارگری 
به حاشیه رفت هرچند به شکلی کم رمق توسط برخی، عموماً هنرمندان 
اصفهانی، دنبال شد. هنرمندانی که جدای از نگارگری به طراحی فرش و 
دیگر صنایع تزئینی نیز می پرداختند، به طوری که می توان گفت پیوند میان 
نگارگری و طراحی و تزئین اشیای مختلف یکی از دلایل از رونق نیفتادن 

نگارگری در اصفهان بوده است.
رضاشاه،  دوره ی  در  مشخص  به طور  و  پهلوی  سلسله ی  برآمدن  با 
نگارگری ایرانی وارد برهه ی تازه ای از حیات تاریخی خود شد، یک بار 
دیگر هنرمندانی با تکیه بر سنت ها و با تأثیرپذیری از غرب به ایجاد تحول 
در نگارگری پرداختند، این تحولات کاملًاً آگاهانه و البته با حمایت های 
دستگاه فرهنگ پهلوی صورت می گرفت. در این دوران تا حد زیادی شیوه ی 
فرنگی سازی به محاق رفته بود و جریان رایج نقاشی ایرانی طبیعت گرایی 
اروپایی را پی گرفته بود، دیگر گونه های نقاشی ایرانی از جمله گرایش های 
غیر رسمی مانند خیالی سازی نیز در حاشیه بودند؛ اما در این میان برای 
نگارگری شروع تازه ای در کار بود. به واسطه ی تحولات ناشی از فروپاشی 
قاجار و شرایط سیاسی حاکم بر ایران با ظهور رضاخان به عنوان یک 
فرد اصلاح طلب که می توانست به ایران وحدت ملی بخشیده و غرور و 
استقلال آن را حفظ نماید و روی کار آمدن دولت پهلوی به عنوان یک 
دولت قدرتمند و متمرکز )Ghods, Reza, 2013: 37(، نظام فرهنگی 
جدیدی شکل گرفت که ابزارش مؤلفه های مدرنی همچون تجددگرایی، 
ملی گرایی و سکولاریسم بود. هدف نیز چیزی نبود جز ساخت ایرانی 
جدید با هویتی جدید. این نظام فرهنگی جدید مطابق با اهداف خود به 
جذب و طرد نظریه ها و گفتمان هایی می پرداخت که با آن هم سو یا از آن 
دور بودند. در این میان هنر نیز تابعی از سیاست گذاری فرهنگی بود؛ در 
دل گفتمانی که هسته آن را تجدد ایرانی شکل می داد، رویکرد آگاهانه ای 
به هنرهای سنتی و از جمله نگارگری ایرانی شکل گرفت؛ هنرمندانی 
بالنده پرورش داده شدند و موج جدیدی از نگارگری پس از نزدیک به 

سه سده، وارد میدان فرهنگی ایران شد و خود را به عنوان نماینده ی نقاشی 
سنتی ایرانی تثبیت کرد.

بدیهی است نگارگری برای دست یافتن به جایگاه و موقعیت خود باید 
درون نظام فرهنگی دوران پهلوی اول مشروعیت داشته یا کمینه اینکه با 
آن ضدیتی پیدا نمی کرد، نظامی که برای استحکام فرهنگی خود دست به 
زدودن بسیاری از خاطره های تاریخی به ویژه دوران قاجاری زده بود. حال 
مسئله این است که نگارگری ایران در این دوران واجد چه ویژگی هایی 
بود که توانست در این گفتمان تجدد گرایانه ی دوران پهلوی اول خود را 
تثبیت کند؟ آیا صرفاً هنری در حاشیه ی نظام فرهنگی پهلوی اول بود 
یا اینکه به عنوان یک ابزار قدرتمند فرهنگی به شمار می رفت؟ در این 
مقاله برای پاسخ به این پرسش ها، از نظریه ی سپهر نشانه ای1 یوری لوتمان2، 
نشانه ای  ترسیم سپهر  با  تا  استفاده می شود  فرهنگی روس  نشانه شناس 
نگارگری آن دوران بتوان جایگاه نگارگری در دوران پهلوی اول را بهتر 

شناخت.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ روش پژوهش  ـ
این مقاله با استفاده از روش توصیفی-تحلیلی و اسنادی به بررسی عوامل 
تأثیرگذار بر روی نگارگری دوران پهلوی اول پرداخته و نگارگری دوران 
پهلوی اول را در سپهر فرهنگی این دوران را بر اساس نظریه سپهر نشانه ای 

یوری لوتمان مورد مطالعه قرار می دهد.

پیشینه پژوهش
تحقیقاتی که در زمینه ی نگارگری در دوران پهلوی اول انجام شده 
است تمرکز خود را بر چگونگی پیوند سبک شناختی نگارگری این 
دوران با شیوه ی نگارگری قدیم ایران گذاشته اند، این پژوهش ها به ویژه بر 
نقش و جایگاه هنرمندان صاحب سبک آن دوران تأکید دارند از جمله 
مقاله ی مرضیه پژوهان )1371( با عنوان »استاد هادی تجویدی: حلقه ی 
اتصال هنر نگارگری سنتی به نسل امروز« که در آن ضمن گفت وگو با 
هنرمندانی ازجمله علی کریمی، علی مطیع و علی تجویدی درباره ی سبک 
زندگی هادی تجویدی تا حدودی به شرح فضای نگارگری در آن دوران 
پرداخته است؛ برخی پژوهشگران نیز هدف خود را بر کشف ارتباط 
میان جریان های فکری و اسلوب نگارگری آن دوران متمرکز کرده اند. 
عبدالمجید حسینی راد و مریم خلیلی )1391( در مقاله ی »بررسی نقش 
جریان های فکری و حکومتی در رویکرد ملی گرایانه نقاشی نوگرای ایران 
در دوره پهلوی« تحولات فکری و فرهنگی که بر نقاشی دوره پهلوی 
تأثیرگذار بوده را مورد بررسی قرار داده اند. همچنین شهرزاد صالحی پور 
)1382( در مقاله ی »بررسی سنت و تجدد در ایران« به یکی از عوامل 
مؤثر بر احیای هنر ایرانی ـ اسلامی با تمرکز بر نگارگری پهلوی اول، دو 
مقوله ی سنت و تجدد را به عنوان عواملی مؤثر در تحول نگارگری ایرانی 
بررسی کرده است. در زمینه ی مبانی نظری این پژوهش نوت وینفرید 
)2014( در مقاله ی خود با عنوان »توپوگرافی سپهر نشانه ای یوری لوتمان« 
به شرح و بسط نظریه ی سپهر نشانه ای یوری لوتمان پرداخته و نکاتی را در 
رابطه با چگونگی ساختار و اجزای تشکیل دهنده ی سپهر نشانه ای مطرح 
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براساس این نظریه، در عرصه ی فرهنگ، هم نشینی نشانه ها در کنار 
یکدیگر متن را می سازد. این متن ها گستره ی فراگیری از مناسبات فرهنگ 
عامیانه تا تولیدات نخبگان جامعه دارند. بنابراین هرچه در فرهنگ باشد 
تبدیل به متن می شود، از انواع هنرهای سنتی گرفته تا سازه های معماری و 
آیین ها و مناسک که لوتمان این متن ها را »به عنوان کارکردهای فرهنگ 
و اندام های فرهنگی« می داند )پاکتچی و سرفراز و آشنا و کوثری، 1396: 
84(. در واقع انواع متن ها هم در کنار هم بر سازنده و نماینده یک فرهنگ 
کلی هستند. از این دیدگاه، هر یک از انواع هنرها نیز با زبان مختص به 
خود، سازنده ی یک متن درون فرهنگ است و درون فضایی قرار می گیرد 
که همان »سپهر نشانه ای« است. در واقع تمامی پدیدارهای نشانه های درون 
متن های متعدد یک فرهنگ، غرق در پیوستاری هستند که به طور خاص 
سازمان یافته اند، یعنی »سپهر نشانه ای«. از نظر لوتمان، خودِ فرهنگ نیز 
یک متن است، متنی سراسر تشکیل یافته از نشانه ها و رمزگان هایی که 
اساس فرهنگ را می سازند. حال چنانچه هر متن، مانند گونه های هنری، 
بخواهد درون کلیت متن فرهنگ مشروعیت پیدا کند نیازمند است تا 
خود را با نظام نشانه ای درون فرهنگ هماهنگ کند؛ بنابراین می توان 
گفت منظور از فرهنگ، قلمروی نشانه ای است که زیست و گونه های 
مختلف نمودهای فرهنگی را معنا می بخشد و حریم های فرهنگی را 
مشخص می کند، این قلمرو یا فضای نشانه ای همان سپهر نشانه ای است. 

حال پرسش این است که این سپهر نشانه ای چه ساختاری دارد؟
ساختار سپهر نشانه ای مانند ساختار یک سلول از هسته یا مرکز، 
قانون  است.  شده  تشکیل  مرز  و  تراوایی  لایه های  یا  پیرامون  محیط 
بخشی از ساختار هسته ی سپهر نشانه ای است. در واقع مرکز یا هسته ی 
سپهر نشانه ای نمایانگر اصول و قواعد و در نتیجه خودبیانگری آن سپهر 
نشانه ای است. این خودبیانگری در لایه های تراوایی به کمال گرایی می رسد. 
لایه های تراوایی، منطبق با هسته ی سپهر نشانه ای، از آن اعتبار می گیرند و 
در عین حال موقعیت آن را تحکیم می کنند؛ بنابراین هسته »مرکز« است 
و دیگر لایه ها »پیرامون« آن هستند. این لایه ها به هر تعدادی باشند، در 
نهایت به »مرز« می رسند؛ یعنی ناحیه ای مماس بر دیواره ی سپهر نشانه ای. 
دیواره ی آخرین لایه ی تراوایی، که جهان »نافرهنگ« یا »دیگری« را از 
نظام فرهنگی درون سپهر نشانه ای جدا می کند، کارکردی همانند مرز 

میان دو کشور دارد.
هر سپهر نشانه ای با فرهنگ درون خود مجموعه ای از ارزش ها را 
در قالب نظام نشانه ای بازتولید می کند که »فرهنگ« یا »خود« نامیده 
می شود و هرآنچه خارج از این فضا باشد »نافرهنگ«5 یا »دیگری« است. 
در عین حال فرهنگ برای ماندگاری به پویایی نیاز دارد و لایه های پیرامون 
مرکز یا حاشیه ها بستر این پویایی را فراهم می کنند. به بیان دیگر، حاشیه ها 
عامل پویایی فرهنگ و تداوم آن هستند و بسیاری از موارد فرهنگی که 
روزگاری حاشیه ای محسوب می شدند، به مرور، جریان مرکزی می شوند 
و این روندی است که در هر فرهنگی در ابعاد گوناگون رخ می دهد. 
چراکه »خود« برای تداوم، در عین حالی که نیاز دارد خود را از »دیگری« 
متمایز کند، هم زمان نیازمند تعامل با »دیگری« نیز هست. فرایندی که 
همیشه بین فرهنگ »خودی« و فرهنگ »دیگری« صورت می پذیرد فرایند 

می سازد. رضا قدس )2013( در مقاله ی خود با عنوان »ملی گرایی ایرانی و 
رضاشاه« به بررسی تحولات فرهنگی می پردازد که در راستای گفتمان 
ملی گرایی، به واسطه ی ظهور رضاخان در ایران صورت پذیرفت که این 
مقاله از حیث آشنایی با نظام فرهنگی دوران پهلوی اول و گفتمان غالب 
این دوران یعنی، ملی گرایی مورد مطالعه قرار گرفت. همچنین در زمینه ی 
نگارگری معاصر ایرانی، ماریانا شِرو سیمسون3 )2015( در مقاله ی خود با 
عنوان »مینیاتورهای نسبتاً مدرن: نگارگری سنتی ایرانی در اوایل قرن بیستم« 
با مطالعه ی موردی پژوهش های اولگِ گرابار در خصوص نگارگری های 
ایرانی، آثار برخی از هنرمندان نگارگر ایرانی را مورد مطالعه و خوانش 
قرار داده و ویژگی های تصویری آن آثار را مورد تحلیل و بررسی قرار 
می دهد. وجه تمایز این پژوهش با نمونه های مشابه آن در این است که این 
پژوهش با محور قرار دادن نظریه ی سپهر نشانه ای لوتمان، سپهر نشانه ای 
نگارگری دوران پهلوی اول را بررسی می کند و با دقت در مبانی فرهنگ 
آن دوران، هسته و لایه های تراوایی آن را شناسایی کرده و به تفصیل مورد 

بررسی قرار می دهد.

مبانی نظری پژوهش
از نظر یوری لوتمان سپهر نشانه ای جان مایه ی جهان فرهنگی است که 
متن های مختلف با زبان های مختلف در آن تولید و تکثیر می شوند؛ بنابراین 
»در خارج از سپهر نشانه ای نه مکالمه و گفت و گویی می تواند وجود 
داشته باشد و نه حتی زبانی«. لوتمان این مفهوم را از نظریه »سپهر زیستیِ« 
معدن شناس و ژئوشیمی دان روسی به نام ورنادسکی4 گرفت. ورنادسکی 
در نظریه ی خود از نوعی پیوستگی و ارگانیسم صحبت می کند که در 
آن »همه ی کلاله های زندگی با صمیمیتی تام به یکدیگر پیوند خورده اند. 
هیچ یک نمی تواند بدون دیگری وجود داشته باشد و به حیات خود ادامه 
دهد. این ارتباط بین تارهای گوناگون و کلاله های زندگی و تغییرناپذیری 
آن ها، یک مؤلفه ی باستانی از تشکیلات قشرِ سخت زمین است که در 
 Lotman, 1990:( »سرتاسر دوره های زمین شناسی وجود داشته است
 Noth,( می داند  انتزاعی  فضایی  را  نشانه ای  سپهر  لوتمان   )125-129

12 :2014( براین اساس، لوتمان فضایی را طرح می کند که تمامی آنچه 

در دل یک فرهنگ شکل می گیرد، بالنده می شود، تداوم پیدا می کند و 
متحول می شود درون یک سپهر نشانه ای قرار دارد که آن سپهر به تمام 
ارکانِ درون خود احاطه و سلطه دارد. از نظر لوتمان، درون سپهر نشانه ای 
است که نشانه ها همواره شکل می گیرند و رمزگذاری می شوند؛ در اینجا 
منظور از نشانه ها تمام چیزهایی هستند که در قالب زبان تولید می شوند 
و قادر به ساختن متن فرهنگی هستند. منظور از زبان نیز، در واقع ابزار 
ساخت هر نوع متنی است که صدایی در عرصه ی فرهنگ دارد و جهانی 
از نشانه ها را می سازد، از موسیقی و هنرهای سنتی گرفته تا آداب و رسوم 
و رفتار و ساختارهای رسمی. اینجاست که عرصه ی گوناگونی فرهنگ 
شکل می گیرد و ساختارهای نشانه ای متفاوتی در دل فرهنگ بروز پیدا 
می کند. از این منظر سپهر نشانه ای »موقعیتی برای توسعه ی فرهنگ است« 
)Lotman, 1990: 125(؛ در نتیجه برای شناخت هر فرهنگی باید به 

سپهر نشانه ای آن وارد شد.
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همچنان ادامه پیدا کرد و با تأسیس دانشکده هنرهای زیبا عملًا در کانون 
نظام زیبایی شناسی نقاشی ایران قرار گرفت. طی این دوران دیگر گونه های 
هنری -   هرچقدر هم پرطرفدار- از جمله باقی مانده ی سنت نقاشی قاجاری 
که بیشتر روی اشیای تزئینی کار می شد یا نقاشی خیالی نگاری و حتی 
نگارگری در حاشیه ی این جریان رسمی قرار گرفتند. حال سؤال اینجاست 
که نگارگری به عنوان یک هنر سنتی چگونه توانست جایگاه خود را 
در دل این نظام تجددخواه به دست بیاورد؟ بدیهی است هر جریان هنری 
از جمله نگارگری برای ورود به این نظام فرهنگی جدید باید قوانین این 

میدان فرهنگی را رعایت کرده و با آن سازگار شود.
علی رغم اینکه تجدد به عنوان یک مؤلفه ی مهم اولین لایه ی تراوایی 
سپهر فرهنگی ایران در نظر گرفته شد، اما ساخت ایران جدید نیازمند 
هویت تازه ای بود تا از بطن تاریخ، در پرتو آن بتواند به یک وفاق ملی 
برسد. این کار کمک می کرد تا با شکل دادن پیوندی بین اقوام مختلف 
ایرانی، حکومت پهلوی بتواند در جایگاه مروج و پاسدار این هویت جدید، 
حقانیت و مشروعیت سیاسی، اجتماعی و تاریخی خود را به دست بیاورد 
و حفظ کند. فروپاشی قاجاریان و تضعیف جایگاه ایران در میان اقوام 
متکثر داخلی نیاز به ساختن یک هویت تاریخی محکم که بتواند همه 
اقوام ایرانی را زیر یک گفتمان جمع کند ضروری می نمود، ضمن اینکه 
نظم بین المللی جدید و تمایل ایران برای ورود مقتدرانه به آن نیز این نیاز 
را تشدید می کرد. در شرایطی که سیاست گذاران سکولار پهلوی تمایلی به 
کاربست مذهب در ساخت این هویت جدید نداشتند و موفقیت ایرانِ 
آینده را در کمرنگ شدن کارکرد مذهب می دیدند، تاریخ کهن ایران و 
ارزش های »ملی گرایانه« اهمیت پیدا کرد. در واقع از مهم ترین دلایلی که 
باعث شد نگارگری بتواند به درون نظم تجددخواه پهلوی ورود کند، همین 
ایدئولوژی »ملی گرایی« بود. حمایت از ایدئولوژی ملی گرایی باعث می شد تا 
بخشی از تولید محتوا در ادبیات و فرهنگ این دوران حول محور آن قرار 
بگیرد؛ در نتیجه از هنر این توقع می رفت تا در راستای پیشبرد سیاست های 

دولت پهلوی جنبه های گوناگون ملی گرایی را تقویت کند.
فیلتر کردن  با  می توانست  که  بود  چیزی  آن  هنر  در  ملی گرایی 
کژی های تاریخی، میراث فرهنگی و ادبی گذشته پر شکوهِ پیشینیان را به 
حکومت پهلوی پیوند بزند؛ بنابراین ملی گرایی در هنر نمی توانست خود 
را نشان بدهد مگر اینکه آثاری ساخته شوند که نشانه های ارجاع به 
گذشته شکوهمند ایران را در خود داشته باشد. در نتیجه هنرهای سنتی 
مهم شدند؛ چرا که آن ها به مثابه پاره ای از هویت تاریخی ایران، نشان 
قدمت و ذخیره ی فرهنگ، شکوه و زیبایی تاریخ ایران بودند. بنابراین از 
همان سال های ابتدایی دوران پهلوی حمایت از هنرهای سنتی با برچسب 
»هنرهای ملی« و »صنایع قدیمه« مورد توجه سیاست گذاران فرهنگی وقت 
قرار گرفت. سیاست های باستان گرایی و ملی گرایی پهلوی نیاز داشتند تا 
الگوهای بارز فرهنگی را بازشناسی کنند؛ یکی از مهم ترین اقدامات در این 
زمینه تأسیس »انجمن آثار ملی« در سال 1301بود که با ریاست محمدعلی 
فروغی و نیابت سید حسن تقی زاده، هدف خود را حفظ و مرمت بناهای 
تاریخی و تجلیل از رجال فرهنگی می دانست )مختاری اصفهانی، 1392: 
648-658( .خطابه فروغی در ارتباط با اهداف انجمن آثار ملی به سال 

»ترجمه« است. از منظر نشانه شناسی فرهنگی »ترجمه یعنی زندگی در 
مرز بین فرهنگی، به شگفتی های دیگری نگریستن، آن ها را برگرداندن، 
از آنِ خود کردن، خودی کردن، راه دادن و در عین حال را ه ندادن« )سجودی، 
1388: 147(. این کار کمک می کند تا فرهنگ خودی در ارتباط با 
فرهنگ دیگری دائم خود را ترمیم کرده و چه بسا انگاره های تازه ای 
بیافریند. به گفته ای دیگر، با جذب و درک متون جدید، فرهنگ دچار 
نوآوری شده و می تواند ویژگی های خود را درک کند6. برای این کار، 
سپهر نشانه ای ابتدا دیگری را شناسایی کرده و برای آنکه بتواند آن را 
درون خود جای دهد آن را مطابق با اصول و قوانین خود ترجمه می کند و 
آنگاه آن را به عنوان یک موضوع پذیرفته شده در حیطه ی نظم خود قبول 
می کند. حال هر عنصری برای ورود به درون سپهر نشانه ای یا به عبارتی 
ترجمه شدن نیازمند عبور از مرز این سپهر است. مرز مثل تنگه ی باریکی 
پیام ها را از فضای بیرون به داخل سپهر نشانه ای راه می دهد، پیام هایی که 
پس از گذر از صافی مرز با گذر کردن از لایه های متعدد تراوایی درون 
سپهر و انطباق با آن ها به جزئی از نظام فرهنگی داخل سپهر نشانه ای 
تبدیل می شوند. به تعبیری آنچه از مرز می گذرد خود را با شرایط آن سپهر 

نشانه ای تطبیق می دهد و از امر »بیگانه« به امری »آشنا« تبدیل می شود.

نگارگری و جهان فرهنگی پهلوی اول
با برآمدن سلسله پهلوی، تلاش تمام دولتمردان و در رأس همه ی آن ها، 
رضاخان، پایه ریزی یک نظم جدید فرهنگی بود تا بتوانند به اهداف خود 
نائل شوند. تغییر پوشش مردان، کشف حجاب، تغییر تاریخ از قمری به 
شمسی و بسیاری از تحولات دیگر به منظور آفرینش نشانه های جدید و 
طرح یک الگوی فرهنگی تازه بود. در پی ریزی این نظم جدید، هرآنچه به 
شکل سنتی مانع تحقق آن بود از گردونه ی این سپهر فرهنگی جدید طرد 
می شد. در نتیجه با توجه به ساختار سپهر فرهنگی پهلوی اول مشروعیت 
هر نوع کنش فرهنگی منوط به قرارگیری در نظام نشانه ای درون آن بود؛ 
بنابراین حوزه های مختلف فرهنگی این دوران برای مشروعیت و حمایت، 
نیازمند تطبیق با گفتمان حاکم درون این سپهر فرهنگی بودند. در این 
بین، تجددگرایی به عنوان یکی از مؤلفه های سپهر فرهنگی پهلوی اول از 
مهم ترین ارکان هژمونی فرهنگی آن دوران به شمار می رفت. تجددگرایی 
در هنر نیز به معنای نوگرایی در ساختار و محتوای هنر بود؛ در نتیجه 
حمایت از زبان نوی هنری در مرکز تحولات هنری عصر پهلوی قرار 

گرفت.
ذائقه  تغییر  و  هنری  تحولات  بر اساس  و  پهلوی  دوران  از  پیش 
هنر  رسمی  شکل  نقاشی  در  طبیعت گرایی  به تدریج  زیبایی شناختی، 
مورد وثوق سیاست گذاری فرهنگی شد؛ بنابراین با حمایت دولتمردان 
مشروطه خواه، این نظم زیبایی شناسی با مدرسه صنایع مستظرفه در نظام 
آموزشی نقاشی ایران، جایگاه خود را تثبیت کرد و الگوی رسمی آموزش 
نقاشی شد. اساس آموزش طبیعت گرایی در نقاشی بر پایه ی وفاداری به 
نوعی نگاه واقع گرایانه بود که از معیارهای زیبایی شناختی اروپایی تبعیت 
می کرد؛ یعنی آنچه که تا حد زیادی در برابر سنت دیرین ذهن گرایانه و 
آرمان گرایانه ی نقاشی ایرانی قرار داشت. این روند طی دوران پهلوی اول نیز 

محمد معین الدینی و همکار
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اصفهان بیش از هر چیز تکامل یافته ی سبک نگارگری رضاعباسی بود که 
از مهم ترین ویژگی های این سبک تمرکز بیشتر روی شخصیت پردازی و از 

نظر تکنیکی، شیوه ی قلم گیری بود.
اما چرا باید مکتب اصفهان را به عنوان هسته ی سپهر نشانه ای نگارگری 
پهلوی در نظر گرفت؟ طی دوران قاجار، روند نقاشی در شهرهایی مانند 
تبریز و شیراز که پیشینه ی طولانی در نقاشی ایرانی داشتند، تا حد زیادی 
از نگارگری دور شده بود و به فرنگی سازی گرویده بود. حتی در خود 
اصفهان نیز جریان غالب فرنگی سازی بود؛ اما با وجود این، نگارگری 
همچنان مخاطبان خود را از دست داده بود و برخی هنرمندان میراث 
داران آخرین نسل از هنرمندان شاخص نگارگری ایرانی چون رضاعباسی، 
معین مصور، افضل حسینی و غیره بودند. یکی از دلایل دیگری که نقش 
اصفهان را در نگارگری این دوران برجسته می شناخت و باعث شده بود تا 
رونق نسبی پیدا کند بازار بود. در این میان نقش مجموعه داران و محققان 
حائز اهمیت بود. علاقه ی ایشان به نگارگری باعث شده بود تا بازار پر 
رونقی از نقاشی اصیل تا کپی برداری از آثار قدما به ویژه در اصفهان شکل 
بگیرد. عمده مخاطبان نگارگری به ویژه خارجی ها علاقه مند به شیوه ی 
نگارگری اصفهان بودند و همین باعث می شد تا شیوه ی اصفهان  همچنان 

طرفداران خود را داشته باشد. حسین مصورالملکی دراین باره می گوید:
با رفتن قاجارها نگارگری ایران تکان مختصری خورد. 
فرنگی ها دسته دسته به ایران آمدند و نگارگری های سبک 
صفوی مشتریان پر و پا قرصی پیدا کرد. اروپائیان شیفته ی این 
سبک بودند، به خصوص آن دسته از جهانگردانی اروپایی و 
آمریکایی که به عتیقه علاقه داشتند، نگارگری های شیوه ی 
صفوی را به هر قیمتی می خریدند. نقاشان ایرانی که بازار 
هنر صفویه را گرم دیدند به تصویر نگارگری های عهد 
صفویه روی آوردند که من هم یکی از آن ها بودم. )کریمی، 

)49 :1343
حسین بهزاد نیز در ارتباط با گرایش عمومی به نگاره های شیوه ی 

اصفهان می گوید:
حسن  برای  حجره  در  که  زمانی  خردسالی،  دوران  در 
آقای پیکرنگار کار می کرد، کارهای رضا عباسی و دیگر 
استادان قدیمی قیمتی نداشت. رفته رفته دلال ها که دیدند 
خارجی ها این نوع کارها را بیشتر می خرند، همه ی آن ها 
را خریدند و به خارج فرستادند. کارهای قدیمی که تمام 
شد، شروع کردند به ساختن تقلبی آن ها که نو را به جای 
کهنه بفروشند. در این موقع همه ی نقاش ها سبک کار خود 
را عوض کردند و به سبک سیصد  سال پیش کار کردند. 

)میربها، 1350: 86-85(
از دیگر دلایلی که نقش اصفهان را برجسته می کرد وابستگی شیوه ی 

نگارگران آن دوران به مکتب اصفهان بود.
هنرمندانی که به عنوان بنیان گذاران نگارگری دوران پهلوی شناخته 
می شوند نگارگری را در قالب شیوه ی اصفهان فرا گرفته و بنیاد کارشان 
را بر پایه ی آن گذاشته بودند؛ البته این نکته را هم نباید از نظر دور داشت 
که دیگر سبک های نگارگری آن دوران برای هنرمندان تا حد زیادی 

1306، اشاره ای به اهمیت بازیابی هویت تاریخی است:
ایرانی ها باید صنایع قدیمه ی خود را احیا کنند و دوباره مثل پدران خود 
هنرمند شوند. حفط آثار ملی متوقف بر این است که مردم حس و ذوق این 
کار را داشته باشند و بیدار کردن این حس یکی از وظایفی است که انجمن 

آثار ملی بر عهده دارد )فروغی، 1387الف:  23(.
از مهم ترین اهداف این انجمن نیز حمایت از هنرها بود تا بتواند از 
طریق آن ها به پرورش ذوق از طریق آموزش عمومی دست یابد. )نک: 
قلی پور، 1397( در این راه، انجمن شعار خود را »احیای هنر گذشته ایران، 
گشاینده ی راه پرفروغ آینده است« قرار داد )دل زنده، 1394: 1389(. در 
این مقطع یک بار دیگر همانند دیگر دوران های تاریخی در برهه هایی 
مهم ترین سفارش دهنده و حامی هنرمندان خودِ حکومت پهلوی شد. 
مصداق بارز آن کاخ مرمر است که در آن جلوه ای از هم نشینی مجموعه 
هنرهای سنتی را که در کنار هم قرار گرفته اند به معرض نمایش می گذارد.

و  حامی  نهادهای  از  نیز  قدیمه  صنایع  مدرسه  و  ملی  آثار  انجمن 
مشروعیت بخش به این هنرها شدند؛ امری که باعث شد تا ایدئولوژی 
فرهنگیِ پهلوی مورد توجه بیشتری قرار بگیرد. در دل همین سیاست های 
فرهنگی بود که نگارگری نیز اهمیت تازه ای پیدا کرد و تبدیل به یکی از 
مهم ترین شاخه های هنری سنتی ایران شد. در این میان مدرسه صنایع قدیمه 
به واسطه حضور شخصیت های محوری از جمله هادی تجویدی و جمع 
شاگردانی که همگی از استادان صاحب نام نگارگری عصر خود شدند 
باعث شکل گیری مکتبی خاص در نگارگری این دوران شد و توانست 
به یکی از کانون های احیای هنرهای سنتی در ایرانِ عهد پهلوی تبدیل 
شود. این مدرسه با آموزش نگارگری در سطح عمومی جامعه، توانست 
نحوه ی آموزش نگارگری را از نظام استاد  -   شاگردیِ سنتی به یک نظام 
آکادمیک هدایت کرده و جایگاه تهران را در تاریخ نگارگری ایران 
برجسته نماید؛ تا جایی که برخی از هنرمندان این مدرسه زیر عنوان مکتب 
تهران دسته بندی می شوند. در واقع گفتمان فرهنگی دوران پهلوی اول یک 
سپهر نشانه ای به وجود آورد که تبدیل به الگویی برای تداوم این هنر در 

دوران بعدی شد.

اصفهان  مکتب  اول:  پهلوی  دوران  نگارگری  نشانه ای  سپهر 
هسته ی سپهر نشانه ای

همان گونه که ذکر شد در سپهر فرهنگی شکل گرفته در دوران پهلوی 
اول فضای هنر، رنگ و بوی ملی گرایانه پیدا کرد و هنرهای ملّی و سنتی 
دوباره رواج یافتند و نگارگری هم به عنوان یک هنر ملّی دوباره احیا شد 
و رونق پیدا کرد. این نگارگریِ از نو احیا شده یک سپهر نشانه ای را شکل 
داد که مطابق نظریه لوتمان از یک هسته و چند لایه ی تراوایی تشکیل 
می شد. همان گونه که لوتمان می نویسد »در هسته یا مرکز، مهم ترین یا به 
تعبیری ثابت ترین مؤلفه و در لایه های تراوایی، متغیرهای مؤثر در تشکیل 
این سپهر قرار می گیرند« )Lotman,1990: 140(. با استناد به تعریف 
لوتمان از هسته و با توجه به جایگاه اساسی و نقش بنیادین نگارگری 
مکتب اصفهان در نگارگری دوران پهلوی اول، می توان آن را به عنوان 
هسته ی سپهر نشانه ای نگارگری این دوران درنظر گرفت. منظور از مکتب 

سپهر نشانه ای نگارگری ایرانی در دوران پهلوی اول براساس نظریه یوری لوتمان
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اما سنت نگارگری اصفهان به عنوان هسته ی این سپهر فرهنگی با لایه های 
تراوایی ای پیوند می خورَد که یکی از آن ها مطابق با رویکرد تجددگرایانه 
دوران پهلوی اول بود که در نگارگری، پیش از هرچیز در تأثیرپذیری آن 

از مبانی نقاشی اروپایی دیده می شود. 

لایه ی تراوایی اول: تأثیرپذیری از مبانی نقاشی اروپایی
هنر  این  تاریخ  ادوار  دیگر  مانند  اول  پهلوی  دوران  نگارگری 
دربرگیرنده مجموعه تأثیرپذیری ها و بدعت هایی بود که تا حدّ زیادی با 
مؤلفه های فرهنگی آن دوران هماهنگ بود. نگارگری ایرانی که در هر 
دوران، بخشی از سنت تصویری سرزمین های دیگر را پذیرفته بود، بار دیگر 
بخشی از تحولات تاریخی خود را در تأثیرپذیری از نقاشی غرب تجربه 
کرد. تأثیر از نقاشی اروپایی امری تازه در نقاشی ایرانی نبود و از همان 
دوران اوج مکتب اصفهان رفته رفته جریانی موازی در نقاشی ایرانی بروز 
پیدا کرد که حاصل تأثیرپذیری نقاشان ایرانی از نقاشی اروپایی بود آنچه 
که به فرنگی سازی مشهور گشته و در دربار زند و قاجار تثبیت و جریان 
غالب نقاشی ایرانی شد. هرچندکه در دهه های پایانی دوران قاجار خودِ 
فرنگی سازی به یک جریان سنتی مبدل گشته و با شیوه نقاشی طبیعت گرای 

اروپایی به حاشیه رانده شد.
الگوهای  تغییر  از  جدا  قاجار  نقاشی  در  طبیعت گرایی  روند  در 
زیبایی شناحتی، نقش صنایع مستظرفه و در رأس آن کمال الملک بسیار بارز 
بود، در تاریخ هنر ایران، زمانی دربارها نظام بخش روند هنر و مسئول 
هدایت آن بودند اما، با تأسیس مدرسه صنایع مستظرفه رسماً یک نهاد 
آموزشی این نقش را بر عهده گرفت. در این میان کمال الملک با شخصیت 
نمادین و کاریزماتیک خود به عنوان یک معلم و تا حدی فراتر در نقش 
یک مرشد توانست تأثیر زیادی روی جریان نقاشی این دوران بگذارد. به 
مرور، بسیاری از علاقه مندان هنر با گرایش های مختلف از جمله نگارگران 
جذب این مدرسه شدند. به طوری که بسیاری از هنرمندان نگارگری دوره 
یا در مدرسه ی  پهلوی اول دانش آموخته ی شخص کمال الملک بوده و 
صنایع مستظرفه اصول نقاشی را آموختند. هادی تجویدی پس از سفر به 
تهران، در مدرسه ی کمال الملک ضمن تعلیم و تدریس آبرنگ، خود نیز 
نزد کمال الملک به آموختن فنون کلاسیک پرداخت )بیگمرادی، 1394: 
45(. ابوطالب مقیمی تبریزی نیز پس از اتمام دوره ی دبیرستان، نقاشی را 
برای بیان حالات و روحیات خود برگزید و به مدرسه ی کمال الملک 
)صنایع مستظرفه( وارد شد )افتخاری، 1381: 44(. علی کریمی پس از 
گذراندن سال اول و دوم دبیرستان، دبیرستان را ترک کرد و به تنها مدرسه 
و مکتب نقاشی آن زمان یعنی »صنایع مستظرفه« رفت )همان، 51(. بنابراین 
الگوی طبیعت گرایی در نقاشی خواه ناخواه وارد نگارگری این دوران شد. 
از مهم ترین تأثیراتی که طبیعت گرایی بر نقاشی این دوران گذاشت، گرایش 
به پرسپکتیو یا ژرف نمایی، گرایش به سایه روشن، رعایت آناتومی بدن 
انسان و تمایل به شخصیت پردازی در چهره ها و بیان احساسات آن ها بود.

از این پس، نگارگران آن دوران به اشکال مختلف کوشیدند که آموزه ها 
و تجربیاتی را که از نقاشی اروپایی کسب کرده بودند وارد نگارگری کنند؛ 
از جمله هادی تجویدی که با ترکیب شیوه ی صفوی و آموخته هایش از 

ناشناخته بود و مهم ترین منابع الگوبرداری نگارگران نمونه های مکتب 
اصفهان بود؛ ضمن اینکه از نظر ذائقه ی زیبایی شناسی نیز فاصله ی زیادی بین 
شیوه ی اصفهان با شیوه ی دیگر مکاتب قدیمی تر ایرانی برقرار بود. این امر 
باعث می شد تا گرایش به تأثیرپذیری از دیگر مکتب ها -      در صورت در 
دسترس بودن-     آن گونه که باید مورد توجه نگارگران نباشد و گسست های 
تاریخی نیز باعث شده بود تا بسیاری از نگارگران آن دوران با الگوهای 
پیش از مکتب اصفهان ناآشنا باشند. به اضافه ی اینکه اساساً مطالعات نظری 
در مورد نگارگری ایران و شناخت شیوه های آن و هنرمندانش عمدتاً 
به دوران پهلوی اول بر می گردد که آن هم خارج از مرزهای ایران بود، 
در نتیجه علی رغم وجود مکاتب متعدد نگارگری، نگارگران آن گونه که 
باید اطلاع چندانی از این شیوه ها نداشتند. در واقع شروع آشنایی بیشتر و 
تأثیرپذیری نگارگران دوران پهلوی اول از دیگر مکاتب پس از تثبیت 
جریان نگارگری در آن دوران بود، یعنی زمانی که منابع مطالعاتی در 
دسترس قرار گرفت و فرصتی برای مطالعه ی آثار قدما فراهم شد. در این 
میان باز هم نقش خارجی ها و علاقه ی آن ها به مکاتب نگارگریِ پیش از 

اصفهان بی تأثیر نبود.
اکبر تجویدی دراین باره می گوید: 

چنین پیداست که در این دوران، ازآنجاکه دل بستگان به 
هنرهای سنتی ایرانی از اطراف جهان به ایران می آمدند و 
سراغ نقاشی های سبک پیشین را می گرفتند، کم کم پرداختن 
به نگارگری به سبک دوران صفوی و تیموری در ایران 
میان هنرمندان متداول شده است. )تجویدی، 1375: 181-

)208
نتیجه این شد که اصول زیبایی شناختی مکاتب دیگر نیز به نگارگری 
این دوران راه پیدا کرد. در هرصورت با توجه به نقش محوری مکتب 
اصفهان در آن دوران، اصفهان سردمدار و مکتب اصفهان مهم ترین منبع 
اصالت در نگارگری آن دوران شد. سنت نگارگری اصفهان از دو وجه 
بر روند نگارگری آن دوران تأثیر گذاشت، یکی شکل دادن به سبک 
شخصی هنرمندان مستقلی مانند حاج مصورالملکی و دیگری جریانی 
که در پایتخت با عنوان »مکتب تهران« زیر نظر هادی تجویدی شکل 
گرفت. هادی تجویدی7 را می توان شخصیتِ محوری در پی افکندن الگوی 
جدید نگارگری در دوران پهلوی اول در نظر گرفت. او به عنوان مهم ترین 
چهره و بنیان گذار مکتب تهران، خود فرزند محمد علی سلطان  الکتاب 
اصفهانی، تذهیب کار و خوشنویس بنام، و خواهرزاده  و شاگرد میرزا 
آقاامامی8 از مهم ترین هنرمندان اصفهان بود. هادی تجویدی با ورود به 
مدرسه صنایع قدیمه طی هشت سال نگارگران بسیاری را آموزش داد و 
باعث شد تا اسلوب مکتب اصفهان بنیان نگارگری این دوران و این شیوه 
معیار قرار بگیرد )افتخاری، 1381: 33(. دیگر هنرمندان مطرح دوران 
پهلوی اول، چون حسین بهزاد، علی مطیع، علی کریمی و زاویه نیز همه 
از شاگردان هادی تجویدی و ادامه دهنده ی سبک وی در نگارگری و 
به عبارتی دنباله روی شیوه اصفهان بودند. هادی تجویدی ارزش و اعتبار 
خاصی برای هنرمندان گذشته در مکتب صفوی، به ویژه مکتب اصفهان 
و به خصوص رضا عباسی، قائل بود و در آموزش و رواج آن می کوشید؛ 

محمد معین الدینی و همکار
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در نگارگری سنتی فاصله بگیرند. او نیز همچون تجویدی با اضافه کردن 
و صورت سازی  در چهره پردازی  تحول  سبب  نگارگری  به  پرسپکتیو 
اندکی سایه روشن به چهره ها به نوعی  ایجاد  با  ایرانی شد و  نگارگری 
واقع گرایی در چهره سازی دست یافت و چهره ها را کاملًاً ایرانی و امروزی 

کرد )افتخاری، 1381: 39(.
از دیگر ویژگی های این تأثیرپذیری از زیبایی شناسی طبیعت گرایانه 
توجه به تناسبات انسان و نسبت آن با محیط بود که به ویژه در رعایت 
آناتومی دیده می شد؛ در نتیجه آناتومی نیز تأثیر مهمی در نگارگری این 
دوران گذاشت و باعث تحول در بازنمایی اندام انسانی شد که نقش مهمی 
در نگارگری این دوران داشت. یکی از مهم ترین ویژگی هایی که آناتومی به 
نگارگری اضافه می کرد فاصله گرفتن از وجوه نمادین و فرامادی مکتب های 
پیشین بود و به شخصیت درون تابلوها ماهیتی زمینی و ملموس می داد. در 
واقع رعایت آناتومی بدن شخصیت ها را در راستای نشان دادن حالات 
عاطفی و رفتار واقعی آن ها تقویت می کرد. این امر به ویژه در مواجهه با 
مفاهیم عاشقانه و جنبه های سکولار شکل گرفته در نگارگری این دوران 
تحقق یافته بود، تصویر کردن زنانی با اندام ظریف و عشوه گر که بدن را 
امری واقعی، ملموس و در دسترس نشان می دادند. آنچه در اینجا به عنوان 
یک اصل در نگارگری این دوران به وجود آمد تلاش این هنرمندان برای 
پیدا کردن و رسیدن به یک زبان فردی نگارگری بود، آنچه که می توان آن 
را به عنوان یک لایه ی تراوایی دیگر ازسپهر نشانه ای نگارگری این دوران 

درنظر گرفت.

لایه ی تراوایی دوم: فردگرایی
فردگرایی در قالب تمایل به ایجاد یک سبک شخصی از مهم ترین 
ویژگی های نگارگری دوران پهلوی اول است. این فردگرایی بیش از هر 
چیز برآمده از نوگرایی در هنر بود که رفته رفته به یکی از مهم ترین 
گفتمان های هنری ایران تبدیل شد. آنچه بیش از هرچیز رهاورد آشنایی 
نگارگران با هنر جهانی و تنوع شاخه های مختلف نقاشی بود. دوران 
فعالیت نگارگران عصر پهلوی هم زمان با اوج جنبش های مدرنیستی در 
اروپا و تمایل به کشف زبان فردی بود؛ هرچند این نگارگران ایرانی نسبتی 
با مدرنیسم اروپایی نداشتند اما آشنایی ایشان با جهان هنرِ آن روزگار در 
تمایلشان به پیداکردن سبک و زبان فردی بی تأثیر نبود. مطالعه ی زندگی 

طبیعت گرایی، پیوند جدیدی از تلفیق دو سبک متفاوت را در نقاشی ایرانی 
ایجاد کرد که الگوی شاگردان او در مکتب تهران شد. یکی از نمونه های 
بارز این تلفیق زیبایی شناختی تابلوی فردوسی در دربار سلطان محمود اثر 
هادی تجویدی است )تصویر 1(. استفاده از پرسپکتیو یک نقطه ای و تلفیق 
آن با سامان دهی معماری از دستاوردهای مهم این تابلوست. در واقع گرایش 
به استفاده از پرسپکتیو شکلی از واقع نمایی را به همراه می آورد که می توان 
آن را از مهم ترین تحولات نگارگری این دوران دانست و هر هنرمندی 
به سبک خود آن را تجربه می کرد. یکی از نمونه های بارز آن را می توان 
در تابلوی تخت جمشید، سلام عید نوروز مصورالملکی دید که زاویه ی 
دید جدیدی در نگارگری ایران محسوب می شد. شیوه مصورالملکی در 
این نگاره به گونه ای است که مرز بین نقاشی و نگارگری را تا حد زیادی 
از بین می برد که بخش مهمی از آن به مقتضیات رویکرد واقع نمایی 
برمی گردد )تصویر 2(. هرچند گاه شیوه ی اجرای برخی نگاره ها آن قدر 
تغییر پیدا می کردند که در مرز بین نگارگری و نوعی نقاشی اروپایی قرار 

می گرفتند.
در این دوران، گرایش به بازنمایی طبیعت بیرونی در اندیشه ی هنرمندان 
رواج پیدا کرد و شناخت واقع گرایانه در مرکز قرار گرفت. برای نمونه، 
ابوطالب مقیمی تبریزی معتقد بود که هنرمندان باید برای فراگرفتن هنر 
نگارگری، نخست از تمام موجودات و طبیعت طراحی کنند و پس  از 
آنکه ورزیده گردیدند و طبیعت را خوب شناختند، سپس به تقلید از 
طرح های نگارگری، به ویژه از دوران صفوی که پایه و بنیاد نگارگری 

است بپردازند )کاشفی، 1365: 102(.
با  دوران  این  کلیدی  چهره های  از  یکی  به عنوان  نیز  بهزاد  حسین 
تأثیر از نقاشی اروپا، گرایش زیادی به ژرف گرایی و بیان احساسات در 
چهره پردازی پیدا کرد، از مهم ترین ویژگی های آثار او تمایل به بیانگری 
چهره است که تا حد زیادی در برابر الگوی زیباشناختی نگارگری پیشین 
قرار داشت، تلاش برای نمایش حالات روان شناختی شخصیت ها باعث 
شده تا شخصیت های آثار وی از چارچوب های نمادین شخصیت پردازی 

تصویر 1.  فردوسی  در دربار سلطان محمود، با تشعیر، تجویدی،
هادی )1315 ش.(، 43/5×34 سانتی متر. منبع: )افتخاری،1381(

تصویر 2. تخت جمشید،  سلام عید  نوروز، محمدحسین مصورالملکی
)1320ش.(، 100×70 سانتی متر. منبع: )افتخاری،1381(
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نفر استاد و کارشناس بین المللی هنر به سِمَتِ معاون اول هیئت ژوری 
بین المللی برگزیده شد. در همین نمایشگاه، علی مطیع نیز مدال طلا گرفت 
و زاویه هم با اهدای پرتره نگارگری به ژرژ ششم، پادشاه انگلستان، به 
دریافت تقدیرنامه و مدال طلا نائل گشت. )افتخاری،53:1381( از دیگر 
اتفاقات تأثیرگذار حمایت هایی بود که از طرف شخصیت ها و نهادهای 
هنری از ایشان صورت می پذیرفت و همچنین جوایزی بود که به ایشان 
اعطا می شد. از جمله این هنرمندان حاج مصورالملکی بود که افتخارات 
بین المللی زیادی هم نصیبش شد از جمله تقدیر و اهدای یک قطعه مدال 
تاج گذاری ژرژ پنجم از طرف ملکه انگلستان به او، همچنین مورد تقدیر 
قرار گرفتن از سوی شخصیت های سیاسی وقت مانند چرچیل نخست وزیر 
سابق انگلستان، روزولت رئیس جمهور آمریکا، چیانک کای شک رئیس 
جمهور چین و عده ای دیگر، )کریمی، 1343: 19( روندی که در دوران 
پهلوی دوم بیشتر نمود پیدا کرد. شرکت در نمایشگاه های مختلف هنری 
در خارج از کشور و توجه شخصیت های مطرح آن دوران به این هنرمندان 
نگارگر یکی از مهم ترین مشوق های ایشان برای پی افکندن یک شیوه فردی 
بود و همچنین انگیزه ای برای اینکه نگارگر ایرانی بخواهد زبان اثر هنری 
خود را وجهه ای جهانی بخشد؛ ضمن اینکه حضور پررنگ نگارگران در 
نمایشگاه های خارجی و اهدای کارهای آنان به چهره های سرشناس سیاسی 

می توانست چهره ی دولت پهلوی را فرهنگی جلوه دهد.
درهرصورت تلاش این هنرمندان برای زبان فردی کمک می کرد 
تا نقاشی آن ها از اثری تاریخی و عتیقه به یک ژانر نقاشی روز تبدیل 
شود و بتواند در گفتمان هنر ایران جایگاهی داشته باشد. به ویژه اینکه 
نقاشی های این هنرمندان به مثابه نمادهای فرهنگ و هنر ایران، از جمله 
هدایایی بودند که از طرف دولت ایران به سُفَرا و رئیس جمهوران دیگر 
کشورها نیز داده می شدند. آنچه این نقاشی ها را برای ساختار سیاسی جذاب 
می کرد، ظرفیت نگارگری برای بیان ایدئولوژی پهلوی از طریق هنر بود. 
نگارگری نه تنها قادر به بیان مضامین مورد نظر پهلوی از جمله ملی گرایی 
و باستان گرایی بود، بلکه خودِ ساختار و قالب سنتی نگارگری که برآمده 
از تاریخ هنر ایرانی بود نیز یک نماد قدیمی و اصیل ملی و ایرانی به شمار 

می رفت.
لایه تراوایی سوم: افق معنایی غالب

از دیگر مواردی که باعث می شد تا نگارگری این دوران بتواند درون 
سپهر فرهنگی دوران پهلوی اول جایگاه و اهمیت پیدا کند بازنمود مضامین 
و موضوعاتی در راستای ایدئولوژی سیاسی و فرهنگ پهلوی اول بود که در 
این بین مضامین ملی گرایانه، نقش مهمی داشتند. پیوند میان نگارگری های 
دوران پهلوی اول با ادبیات ایران یکی از ویژگی های این سبک از نگارگری 
است که در راستای گفتمان ملی گرایی تحقق پذیرفت. از این جهت، اکثرِ 
نگارگری های این دوران بر اساس مضمون بیتی از حافظ یا خیام خلق شده و 
به همان بیت نام گذاری شده اند به گونه ای که اولگ گرابار می گوید گویی 
 Sherve( هر بیت نگارگری مختص به خود را در درون خود نهفته است

.)Simpson, 2015: 387

نگارگری ایرانی به عنوان یک ژانر مهم هنری ریشه در سنت داشت و 
رسانه ی قدرتمندی برای بازنمایی تاریخ کهن ایرانی به شمار می رفت. به ویژه 

هنری هر یک از نگارگران دوره ی پهلوی اول، به ویژه پس از سفرهایی 
که به اروپا داشتند، نشان دهنده ی نوع و میزان تحول سبک فردی آن ها 
در نگارگری است. جان مایه ی این فردگرایی در میزان و نوع تلفیق میان 
سنت نگارگری و وام گیری از هنر غربی بود. حسین مصورالملکی سفر 
خود به اروپا را نقطه عطفی در زندگی هنری اش یاد می کند. او در اوایل 
دوره پهلوی به فرانسه رفت و شش ماه در پاریس ماند و سعی کرد روی 
مکاتب مختلف نقاشی غرب مطالعه کند. وی پس از بازگشت، تلاش کرد 
راه شخصی خویش را بازیابد )بیگمرادی، 1394: 44(. تلاش او برای ایجاد 
یک سبک فردی را در تلفیق دو شیوه ی نقاشی می توان دید که در تصویر  

)3( به وضوح دیده می شود.
این سنت تلفیقی در دیگر هنرمندان نیز شکل گرفت و هریک از آن ها 
مبتنی بر تجربیات خود به دنبال پیداکردن سبک شخصی خود برآمدند. 
زاویه درباره پیدا کردن سبک فردی خود و تأثیر از هنر اروپا این گونه 
گفته است که »پس از بازگشت از اروپا، بیش از گذشته به کارهای سنتی 
ملی از یک سو و تعلیم شاگردان خود از دیگرسو پرداختم، در رنگ آمیزی 
غیرواقعی  رنگ های  از  گذشته،  نگارگران  همچون  آثارم،  چهره های 
استفاده نمودم تا هرچه بیشتر از شبیه سازی که منجر به شخصیت پردازی 
می شود، دوری نمایم؛ اما برای زیبا ساختن چهره ی شخصیت هایم به ناچار 
از سایه روشن استفاده نمودم« )افتخاری، 1381: 49(. حسین بهزاد نیز سفر 
به فرانسه را عامل اصلی تحول در نگارگری خود می داند و می نویسد »این 
سفر سرآغاز طلوع من بود. من در این سفر شکفته شدم و خودم را شناختم 
و پنجه های من از این پس شور و احساس نوظهور و تازه ای یافت« )بی نام، 

.)34 :1344
جدای از این، برگزاری رویدادهای هنری در اروپا و دعوت نگارگران 
به نهادهای آن دوران نیز تأثیر مهمی بر آثار این هنرمندان گذاشت. تأثیر 
این رویدادها به ویژه در دو زمینه، یکی تلاش هنرمندان برای اصالت 
بخشیدن به آثار خود و دیگری به نمایش گذاشتن سبک شخصی شان در 
نگارگری بارز بود. برای نمونه، علی کریمی طی سفرهایی به اروپا در 
بسیاری از نمایشگاه های بین المللی شرکت کرد و به همراه زاویه چند 
نمایشگاه در انگلستان برگزار کردند. علی کریمی در نمایشگاه جهانی 
بروکسل در سال 1958 نیز برنده مدال طلا شد و توسط پنجاه و شش 

تصویر 3. نمای خیابان مدرسه چهارباغ اصفهان، حاج مصورالملکی )اوایل 
)www.christies.com( :22/2×36/8 سانتی متر. منبع ،)قرن 20
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داشت. عبور از مرز گفتمان های ایدئولوژیک نظام پهلوی نیز با پرداختن به 
مضامین و موضوعات غالب نگارگری این دوران محقق شد؛ در نتیجه گذر 
از این مرزها نشان داد که نگارگری ایرانی ضمن ریشه داشتن در هویت 
تاریخی ایران، قابلیت نوگرایی و البته بیان ایدئولوژی فرهنگی ایرانِ آن 
دوران را داشت؛ در نتیجه نگارگران این دوران با برداشتی که از نقاشی 
اروپایی داشتند هم بر اصالت تاریخی هنر ایران تأکید می ورزیدند و هم 
نظام جدیدی از هنر را پی  می گرفتند که مورد توجه حکومت بود. در واقع 
آن ها از طریق فرایند »ترجمه« توانستند مؤلفه های بیرونی را وارد سپهر 
نشانه ای نگارگری آن دوران کرده و منجر به ابداع یک سنت التقاطی 
در هنر ایران شوند. آنچه لوتمان آن را جان مایه ی تاریخ هنر می داند، یعنی 

ظهور زبان جدیدی از هنر در متن یک فرهنگ یا به زبان خودش:
در تاریخ هنر، در هر صورت، آثاری که از دوره های پیشین فرهنگی 
به ما می رسند، در مقام عواملی زنده و فعال، در عرصه ی گسترش فرهنگی 
ایفای نقش می کنند. یک اثر هنری ممکن است »بمیرد« و دوباره زنده 
شود؛ چیزی که ممکن است یک روزی از مد افتاده تلقی شود، ممکن 
است که ناگهان مدرن شده و حتی بیانگر آن چیزی شود که در آینده 
قرار است اتفاق بیفتد. آنچه »کارآمد است« فقط مربوط به آخرین مقطع 
 Lotman,( زمانی نیست، بلکه کل مجموعه تاریخی متون فرهنگی است

.)1990: 127

نگارگران عصر پهلوی نیز تحت شرایطی که جو سیاسی و فرهنگی 
دوران پهلوی اول به وجود آورده بود، توانستند سنت نگارگری گذشته را 
در قالب زبانی متناسب با خواسته های روزگار خود تحول بخشند و در 

تاریخ هنر ایران تداوم دهند.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ نتیجه گیری    ـ
در بررسی آثار هنرمندان نگارگری دوران پهلوی اول به ویژه مکتب 
مکتب  از  آن ها  پیروی  است  مشهود  بسیار  که  نکته ای  اولین  تهران، 
اصفهان و به ویژه تأثیرپذیری از رضاعباسی است. بهره گیری و پرداختن 
به اصول و قواعد نگارگری ایرانی اسلامی پیشین در واقع همان پایبندی 
به اصول و قواعد مکتب اصفهان، به خصوص آثار رضاعباسی است که 
هسته ی این سپهر نشانه ای را تشکیل می دهد. نگارگری اصفهان به عنوان 
هسته ی سپهر نشانه ای، مفهوم اصالت تاریخی و فرهنگی را بازنمایی کرد؛ 
در نتیجه در قالب مرکز می توانست دیگر لایه ها را به دور خود متحد 
کند. در گام بعدی تأثیرپذیری از مبانی زیبایی شناسی نقاشی اروپایی است 
که به شیوه های گوناگون صورت می گرفت، گرایش به حجم پردازی و 
عمق نمایی و بهره وری از سایه روشن ها و همچنین پرسپکتیو، الِمِان هایی 
)عناصری( هستند که از نقاشی اروپاییِ این دوران وام گرفته شد و از طریق 
فرایند ترجمه شخصی هنرمندان وارد سپهر نشانه ای نگارگری شد. لازم به 
ذکر است که البته هر هنرمندی به شکلی از آن ها تأثیر گرفت و سفرهای 
آن ها به اروپا و آشنایی آن ها با جهان هنر در این مهم تأثیر بسزایی داشت.

هنرمندان این دوران به ویژه در تلاش برای دمیدن روحی تازه به هنری 
بودند که مدت ها از مرکز هنرهای تجسمی ایران به حاشیه رفته بود؛ در 
نتیجه هرکدام با گرایش شخصی برای شکل دادن به زبانی مختص به خود 

که از دیرباز نیز پیوند محکمی بین نگارگری با حماسه ملی ایرانیان یعنی 
شاهنامه وجود داشت. در آن دوران، توجه به آنچه نشانی از ایران و 
ایرانی بودن داشته باشد از اهمیت ویژه ای برخوردار بود، آنچه منجر به 
شکل گیری موجی از ملی گرایی در جامعه شده بود؛ این دیدگاه با تمرکز 
بر »ایران باستان« یا ایرانِ پیش از اسلام می کوشید تا توجه به مؤلفه های 
دینی و مذهبی را کم رنگ کند و به جای آن ها توجه به مضامین ملی، 
میهنی و تاریخی را جایگزین نماید. برخی از هنرمندان با رجوع به تاریخ 
و با فاصله گرفتن از ادبیات، رویدادهای تاریخ باستان ایران را موضوع قرار 
می دادند، این موضوعات به ویژه مورد توجه کانون قدرت بود که مصداق 
آن نقاشی های حسین طاهرزاده بهزاد در کاخ مرمر است. در این نقاشی ها، 
نگارگران سعی می کردند تا شکوه باستانی ایران را با زبان تغزلی نگارگری 
به تصویر بکشند که از نمونه های بارز این رویکرد تابلوی تخت جمشید، 

سلام عید نوروز اثر محمدحسین مصورالملکی است.
مضامین  رفته رفته  ملی گرایانه،  موضوعات  به  پرداختن  از  جدا 
سکولار نیز رواج بیشتری پیدا کردند؛ موضوعاتی مانند عیش  و سرمستی 
و می خوارگی در پیوند با بخشی از ادبیات غنایی و عاشقانه چون اشعار 
حافظ و خیام رونق گرفتند. درون مایه ی این گونه نگاره ها در قالب نوعی 
اطوارگرایی و احساسات گرایی، بر زندگی جهانی و لذت دنیوی تأکید 
می کرد، نمونه ی بارز آن نگاره هایی است که حسین بهزاد برای کتاب خیام 
کشید و یا تصاویری که بعدها محمد تجویدی برای دیوان حافظ خلق نمود.

مرز در سپهر نشانه ای نگارگری دوران پهلوی اول
همان گونه که گفته شد، مرز حکم یک فیلتر را دارد که جهان 
نشانه ای درون سپهر نشانه ای )خود( را از بیرون آن )دیگری( تفکیک 
می کند؛ حال چنانچه چیزی بخواهد از بیرون سپهر نشانه ای یا فضای 
آن سپهر، خود  با گذر از مرزِ  تا  نیاز دارد  »نافرهنگ« وارد آن شود 
را با نظامِ درون سپهر نشانه ای انطباق دهد، در این صورت است که به 
عنصری »خودی« تبدیل می شود. در سپهر نشانه ای نگارگری پهلوی اول، 
تمام مؤلفه های فرهنگی آن دوران از جمله تجددگرایی، سکولاریسم، 
ملی گرایی و باستان گرایی حکم مرزهایی را داشتند که در کنار یکدیگر 
سپهر نشانه ای هنر آن دوران را شکل می دادند؛ بنابراین نگارگری تنها با 
انطباق با مؤلفه های درون این سپهر بود که می توانست درون آن به بالندگی 
برسد. در واقع بدون گذار از مرزهای فرهنگی دوران پهلوی اول، هیچ یک 
از این مؤلفه هایی که شرح داده شد نمی توانستند حکم مؤلفه ای »خودی« 
را برای سپهر نشانه ای نگارگری دوران پهلوی اول داشته باشند. همان طور 
که بررسی شد بیشتر آثار نگارگری که به دست هنرمندان این دوره خلق 
می شد، نمونه ای تغییریافته و به روزشده از شیوه ی نگارگری مکتب اصفهان 
صفوی، به خصوص آثار رضاعباسی، بود. اینجا می توان گفت که شیوه ی 
اصفهان، به خصوص سبک رضاعباسی، نسبت به سپهر نشانه ای نگارگری 
دوران پهلوی اول همان »دیگری« است که با عبور از مرز هویت ملی 
در هسته ی سپهر نشانه ای نگارگری این دوران قرار می گیرد؛ مجموع 
نوگرایی هایی که نگارگران این دوران انجام می دادند نیز گذر از مرز 
تجدد گرایی بود که نقش مهمی برای ساخت ایرانِ نوینِ موردنظر پهلوی 

سپهر نشانه ای نگارگری ایرانی در دوران پهلوی اول براساس نظریه یوری لوتمان
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ذوالفنون بود و در بسیاری از شیوه های نقاشی ایرانی از جمله چهره پردازی و 
جانور سازی و گل و مرغ و نماسازی و طراحی نقوش قالی و کارهای روغنی 
)کریم زاده  داشت  قوی  دست  فن  این  شیوه های  سایر  و  تشعیر  و  تذهیب  و 
تبریزی،1370، ج. 3( وی به واسطه شخصیت و مهارت هایش توانست هنرمندان 
زیادی را جذب خود نماید و شیوه های سنتی نقاشی را به نسل جدیدی از هنرمندان 
انتقال دهد. درواقع چنانچه ردپای نگارگری دوران پهلوی اول را بخواهیم دنبال 

کنیم، وی دارای نقش مهمی در انتقال سنت های آن دارد.
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تلاش می کردند. از نظر درون مایه های هنری، نگارگران این دوران، کم تر 
به شرایط روز و اجتماعی می پرداختند، در عوض ادبیات حماسی و تاریخ 
باستانی ایرانی و فضای غنایی اشعار ایرانی مانند خیام و حافظ از مهم ترین 
موضوعات مورد علاقه ایشان بود. همه این ها نمی توانست اتفاق بیفتد، مگر 
اینکه یک نظام فرهنگیِ پشتیبان آن ها را حمایت کند. گفتمان فرهنگی 
دوران پهلوی اول به گونه ای سپهر نشانه ای را تشکیل می داد که نگارگری 
این دوران باید نشانه هایی را تولید می کرد تا بتواند درون این سپهر فرهنگی 
معنا پیدا کند، مؤلفه هایی مانند ملی گرایی، باستان گرایی، نوگرایی و اصالت 
از مهم ترین مؤلفه های درون این نظام فرهنگی بود. سیاست های فرهنگی 
شکل گرفته در عصر پهلوی و تمایل به ساخت یک هویت جدید ایرانی، 
در عین توجه به تجددگرایی به گزیده ای از سنت ها و ارزش های تاریخی 
جامعه نیاز داشت و همین بستری مناسب برای اهمیت دادن به هنرهای 
سنتی از جمله نگارگری را در سیاست های فرهنگی حکومت پهلوی ایجاد 
کرد و فرصتی را فراهم نمود تا پس از نزدیک به سه سده نگارگری 

برهه ای جدید از تاریخ خود را آغاز کند.
در مجموع می توان چنین گفت که مکتب اصفهان در قالب هسته، 
که  است  دوران  این  نگارگری  نشانه ای  سپهر  حقیقت  و  اصل  حکم 
موجودیت سپهر نشانه ای نگارگری دوران پهلوی اول را به خود وابسته 
می کرد و همان گونه که لوتمان ویژگی های هسته را شرح می دهد، ماهیتی 
تاریخی، اصیل و تا حد زیادی غیرانعطاف پذیر داشت. مرکزیت شیوه 
اصفهان کمک کرد تا یک فضای نشانه ای ثابت و تثبیت یافته در قالب 
نگارگری پهلوی اول حول محور آن شکل بگیرد؛ اما در برابر، لایه های 
تراوایی اطراف آن از تنوع و تکثر و انعطاف بیشتری برخوردار بودند و 
نوعی پویایی را در نگارگری این دوران شکل دادند، آنچه که باعث شد 
انواع سبک های شخصی در نگارگری این دوران بُروز پیدا کند. در نهایت، 
ویژگی های نشانه ای هسته و لایه ها با دگرگونی ها و تحولاتی که پذیرفتند 
به شکل گیری ماهیت و موجودیت سپهر نشانه ای نگارگری دوران پهلوی 

اول منجر شد.
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