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جلد  قالب  در  که  است  شریو سیمپسون  ماریانا  مهمّ  مقالۀ  ترجمۀ  خواند  خواهید  آنچه 
 )Studia Artium Orientalis et Occidentalis( نخست مطالعات هنری شرق و غرب
صفحه های 43 تا 53 به چاپ رسیده است. مطالعات این محقق چندان که باید در کشور 
ما مورد توجّه واقع نشده  است. گفتنی است جز برخی موارد که تغییری در ترجمه ضرورت 
داشت، برخی نکات در مقاله هست که نیاز به توضیحی دارد )لااقل برای خوانندۀ فارسی( 
یا از عدم دقت برکنار نیست. مترجم به برخی از این نکات اشاره کرده است، ولی تفصیل 

این نکات و موارد مشابه را به زمانی دیگر واگذار می کند.1
در ادبیات فارسی کتاب های داستانی فراوانی در طول دوران شکوفایی نقاشی ایرانی از قرن 7 تا 11 
هجری )13 تا 17 میلادی( نقش حاملان نگاره ها را بازی کرده اند. در بین این کتاب ها، شاهنامه همان 
جایگاهی را به خود اختصاص داده است که اشعار هومر در ادبیات دوران باستان اروپا و کتاب مقدس 
در متون قرون وسطی. این یعنی شاهنامه در تمام آثار ادبی ایرانی و اسلامی بیش از همه تصویرپردازی 
شده  است و صدها نسخۀ مصور کامل و نمونه هایی از نسخ ناقص آن امروز در دست است)1(. با این 
حال همچون بسیاری آثار کلاسیک دیگرِ قرون میانه، از جمله بسیاری آثار ادبیات غرب، تاریخچۀ 
تصویرپردازی شاهنامه به اسنادی بسیار متأخرتر از تاریخچۀ ادبی آن مستند است. بین اتمام سرایش 
حماسه بر دست شاعر شهیر، فردوسی و نخستین دستنوشته های مصوّر شناخته شده تقریباً سه قرن 
کامل فاصله هست: از سال 400 هجری )1010 میلادی( تا حدود 700 هجری )1300 میلادی()2(.

1. این مقاله عمدۀ مطالب و بسیاری از فرضیاتی را بازگو می کند که نخست در رسالۀ دکترای من، »تصویرگری 
یک حماسه: نخستین دستنوشته های شاهنامه« )نیویورک و لندن، 1979( طرح شده است )مترجم این کتاب 

را نیز در دست ترجمه دارد(.

دکتر علی شاپوران
؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟؟

الگوی نگارگری متقدم شاهنامه
درج شده در »مسائلی در نسبت بین متن و نگاره«
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این فاصلۀ طولانی بین بروز کلامی و تصویری حماسۀ ملی ایرانیان طبیعتاً مشکلاتی را در ادراک 
و روش بررسی پدید می آورد که مشابه آن در متون غربی مکرراً رخ داده  است. فضل تقدم تاریخی 
در توجه به شاهنامه از آن مطالعاتی است که به نسَُخِ نگارگری شده پرداخته اند. نسَُخ شاهنامه کی 
و چگونه تبدیل به گونۀ ادبی یی دارای نگاره شد؟ و روند انتقال و تحول هنری متعاقب این تبدیل 
چه بوده  است؟ آیا عواملی اساسی یا یک سری عوامل، از قبیل حامیان هنر، شرایط اقتصادی، یا 
بر شکل گیری قاعده ها و  بوده  است که احتمالاً  حتی عادات و روش های استنساخ متن، در کار 
تداوم تصویرگری شاهنامه اثری ماندگار بگذارد؟ و آیا چنین عواملی، اعمّ از عوامل فنی یا فرهنگی، 
شیوه های نگارگری یی پدید آورده اند که چنان به جغرافی )محل تنظیم نسخه( یا ترتیب تاریخی 
مرتبط باشد که مثلًا افتراق طرح تصویرپردازی یک دستنوشتۀ شاهنامه که در شیراز 1330 میلادی 
تهیه شده از آنِ نسخه ای همعصر با آن که در تبریز نگارگری شده ممکن باشد، یا بتوان نسخه ای 
از اوایل قرن هشتم هجری را بر مبنای نگاره هایش از نسخه ای متعلق به اوایل قرن دهم تمییز داد؟

این حقیقت که در محتوای مدرسی و آموزشیِ مربوط به حماسۀ ملی ایران به منزلۀ یک پدیدۀ 
هنری، موارد طرح این مطالب عمومی النّادر کالمعدوم است احتمالاً ناشی از سنت فاضلانه ای است 
که رویکرد »بررسی یکجای هنر اسلامیِ کتاب آرایی« را نشان خبرگی می داند. امّا اخیراً توجه محققان 
دارد از تاریخچۀ »نقاشی« ممالک اسلامی به تاریخچۀ »نگارگری نسخه ها«ی ممالک اسلامی معطوف 
می شود و همزمان دارند توجه دیگران را به ارتباط »داستان در متن« با »داستان در نگاره ها« در 
فرهنگ های مختلف ممالک اسلامی جلب می کنند)3(. عمدۀ این نحو تحقیق از روش پژوهش کتاب 
وایتزمن، »تصویرپردازی در طومارها و نسخه ها« متأثرّ است و بر این فرضیه بنا شده که »قاعده این 
است که تصاویر موجود در کتاب ها در تصاویر موجود در کتاب های پیشین ریشه دارند و نتیجتاً 
 urschriften می توان طرحی از تحولات رونویسی های نسُخ مصور تهیه کرد و عاقبت می توان به
)مادرنسخه( مصور دست یافت«)4(. تناوب تصویرگری ها مشخصاً در برخی متون عالم اسلام ممکن 
است بر مبنای همین الگو بسط یافته  باشد؛ منتها چنانکه این مقاله خواهد کوشید اثبات کند، آنچه 
در شاهنامه دیده می شود، واضحاً جز این است. به نظر می رسد شیوۀ تصویرپردازی شاهنامه در اوایل 
قرن 8 هجری )14 میلادی( با اسلوب پیش از آن و نیز با رویکرد استنساخی که قاعدتاً ادامۀ عادی 

آن اسلوب می بود تفاوت زیادی دارد.
کهن ترین نسخه های مصور شاهنامه که فعلًا دست یاب هستند، از دوره ای بازمانده اند که سلسلۀ 
ایلخانان مغول حاکم ایران بوده اند. دو دسته از شاهنامه های ایلخانی پایۀ بررسی ماست. دستۀ نخست 
شامل سه نسخۀ ناقص و پراکنده است که به دلیل اندازۀ صفحاتشان عموماً »شاهنامه های کوچک« 
خوانده می شوند )تصاویر 5ـ1(. بخش عمدۀ یکی از این نسُخ در گالری هنر فری یر است و معمولاً 
شاهنامۀ کوچک فری یر می خوانندش. دو نسخۀ دیگر ـ که کتابت و سبکشان چندان شبیه است 
که به سادگی ممکن است با هم خلط شوند و فقط با عناوین و اعداد متمایز می شوند ـ شاهنامۀ 
کوچک اوّل و دوم نام گرفته اند. هرچند در هیچ یک از این سه نسخه بین الدّفتین مدرکی متنی اعمّ 
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از سرلوحه یا انجامه باقی نمانده، شواهدی هست که باعث می شود بتوان این نسخه ها را به بغداد 
و حدود 700 هـ. )1300 مـ.( منتسب کرد)5(. پس این سه نسخۀ کوچک نخستین نسل تاریخی 
موجود را در دستنوشته های مصور شاهنامه تشکیل می دهند. حدود سی سال )یا یک نسل تاریخی( 
بعد، هنرمندان شیراز، پایتخت حکومت محلیّ اینجوی1، دو نسخۀ مصور دیگر از اثر فردوسی پدید 
تقریبا2ً دست نخورده  برخلاف شاهنامه های کوچک  این دو نسخۀ خاص  )تصاویر 10ـ6(.  آوردند 
مانده اند و هردو انجامه دارند و بین تهیه شان دو سالی3 فاصله هست: نسخۀ متقدم تر در سال 731 
هـ. )1330 یا 1331 مـ.( تکمیل شده و حال در موزۀ توپقاپوسرای استانبول محفوظ است )به شمارۀ 
خزینۀ 1479( )6( و دیگری مورّخ 733 هـ. )1333 مـ.( است و در کتابخانۀ عمومی دولتی لنینگراد 

]سابق، سن پترزبورگ[ )به شمارۀ دورن 329( است)7(. 
از  بازمانده اند آن قدر  ناقص  و  به شکل صفحات متفرق  هر چند سه شاهنامۀ کوچک فقط 
صفحاتشان در دست هست که بتوان با مرتب کردن و چیدن آنها به دنبال هم تجسمی از شکل اصلی 
نسخه ها و نگاره های آنها را بازسازی کرد)8(. جالب توجه ترین ویژگی این هر سه نسخه تعداد بسیار 
زیاد نگاره های آنهاست. مثلًا شاهنامۀ کوچک اول که در اصل حدود 330 برگ داشته دست کم 114 

نگاره و نسخۀ شاهنامۀ فری یر با تقریباً 258 برگ لااقل 106 نگاره داشته  است.
توزیع  یکنواخت  کاملًا  آنها  به  متناظر  اشعار  بین  متن  تمام  طول  در  نگاره ها  آن  بر  علاوه 
شده  است. اگرچه آمدن تعداد مشخصی تصویر در صفحات به هیچ  وجه الزامی و بیرون از ارادۀ 
نسخه پردازان نیست، دست کم پس از هر دو یا سه برگ متن در هر نسخه یک تصویر هست. نگاره های 
برخی قطعات داستان ها حتی از این هم بیشتر است؛ یعنی گاهی در هر برگ یک یا حتی دو نگاره 
هست. با این حال تعداد بالای نگاره ها در چنین بخش هایی به این معنی نیست که در سایر بخش های 
حماسه نگاره های کمی داریم. توزیع یکنواخت صفحات دارای نگاره ما را مطمئن می کند که حتی 
داستان های مربوط به پهلوانان درجه دوم شاهنامه هم از نگاره ها نصیبی تقریباً یکسان دارند و اینکه 

تمام حیطۀ شاهنامه مصور است.
این تصاویر چه مربوط به نبردها باشد و چه شکار، میان پرده های عاشقانه یا رهایی معجزه آسای 
پهلوانان، تمام نگاره ها در هر سه نسخۀ شاهنامه های کوچک ارتباط نزدیکی با متن شاهنامه دارند. 
این ارتباط هم به محل قرارگیری نگاره راجع است و هم به پیکره بندی: تمام تصاویر درست در میانۀ 
ابیاتی قرار دارند که ماجرایشان را به نقش درآورده اند و همگی در بازنمایی شخصیت ها، صحنه ها و 
داستان، به نزدیکترین مصرع های متن وفادارند. آزمایش فنّی برگ های نسخه ها اثبات کرده  است 

نسخه در شناخت مکتب  دو  این  نگارگری  اهمیت سبک  به  توجه  با  ولی  نیست،  متن  در  »اینجوی«   .1
تصویرپردازی اینجوی اضافه شد.

2. »تقریباً« در متن نیست، ولی چون صفحات معدودی از نسخۀ 731 و صفحات بیشتری از نسخۀ 733 افتاده 
و مفقود است افزوده شد.

3. در متن بر مبنای سال میلادی »سه سال« آمده  است.
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که استنساخ متن شاهنامه های کوچک مقدم بر این تصاویر بوده است؛ بنابراین از این قرابت متن و 
تصویر می فهمیم که مصرع های پیرامون هر نگاره هستند که دیکته می کنند که هم »چه« ماجرایی 

باید در فلان محلّ خاص نقاشی شود و هم آن ماجرا »چگونه« به تصویر درآید.
مثال ذیل هم نزدیکی متن و تصویر را آشکار می کند و هم اختصاصی بودن این همبستگی را 

در هریک از سه دستنوشتۀ شاهنامۀ کوچک نشان می دهد:
در  را  غسّانی1،  طایر  دشمنش،  دژ  که  شاپور  از  است  نگاره ای  حاوی  اول  کوچک  شاهنامۀ 
حصار گرفته  است )تصویر 1(. ماجرا در شعر از دو خط بالای حاشیۀ فوقانی نگاره آغاز می شود و در 
ستون های جانبی نگاره ادامه می یابد.2 متن متناظر نگاره روایت می کند که چگونه روزی در حین 
محاصره شاپور برنشست و پیش دژ طایر ظاهر شد. مالکه دختر طایر از فراز دیوار دژ لشکر ایران و 
شاپور را دید و به عشق او گرفتار شد. امیرزادۀ اسیرِ عشق سپس دایۀ خود را نزد شاپور فرستاد و به 

او پیشنهاد کرد که در گرفتن حصار و ایوان پدر بدکردار کمکش کند)9(.
تمام نکات مهم مذکور در متن، وفادارانه در نگارۀ همراه آن تصویر شده  است. دژ خشتی 
کنگره دار طایر زمینۀ تصویر پلکانی را پر می کند. در همان حال که سپاه ایران پای دیوار از مقابل 
دژ می گذرند، مالکه و دایه اش از یک پنجرۀ جانبی می نگرند. شاپور را از آنجا که بر فیلی سپید سوار 

است، با یک نگاه می توان در جایگاه رهبر لشکر مهاجم بازشناخت.
بررسی یک نمونۀ دیگر درجۀ وابستگی نگارۀ نقش شده در دستنوشته را به عبارات کتابت شده 

1. در متن طایر را پادشاه »یمن« خوانده اند!
2. نسخه در شش ستون نوشته شده و نگاره چهار ستون میانی را پر کرده است. در دو ستون جانبی دو مصرع 

یک بیت آمده  است.

تصویر1
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بیشتر نشان می دهد. هر یک از نسخ حاوی نگاره ای است از نبرد گشتاسپ با موجودی شاخدار و افسانه ای 
به نام کَرگ1 ـ که در وصف فردوسی موجودی است دارای چنگال هایی همانند شیر2 )4( و یک »سُرو 
چون گوزنان به پیش اندرون«. در این داستان پهلوان به سوی بیشۀ3 جایگاه کرگ اسب می راند و بر 
او تیرباران می گیرد. ددِ خشمگین و خسته از تیر که »دلیریش با درد پیوسته شد«ه  است به گشتاسپ 
حمله می برد و با سُروی خود از خایه تا ناف اسپ گشتاسپ را برمی درد. جهانجوی پیاده شمشیر از نیام 

برمی کشد و بر میان سر کرگ می زند، چنانکه پشت و یال و بر جانور را به دو نیم می کند)10(.
شاهنامۀ کوچک اول این داستان را همان گونه که در چهار سطرِ بالای تصویر نوشته شده  است 
به دقت و صحت به تصویر می کشد: گشتاسپ ایستاده و آماده است که کار جانور شاخدار را تمام 
کند و در همان حال اسپ بی نوایش به سر درآمده و مرده  است )تصویر2(. این پیکره نگاری عیناً در 
شاهنامۀ کوچک دوم هم هست، ولی شاهنامۀ فری یر صحنه را کاملًا متفاوت برگزار می کند: کرگ به 
شیری می ماند، ولی از آن شاخ برجسته در میان پیشانی او خبری نیست. علاوه بر آن، گشتاسپ در 

آن حال که جانور را به دو نیم می کند، همچنان سوار بر اسب است )تصویر 3(.

1. ظاهراً و بر اساس قوافیِ »سترگ و بزرگ«، فردوسی خود این کلمه را »گُرگ« خوانده و نوشته  است، ولی 
در نگاره ها همان »کَرگ« است که از جهاتی )مثلًا شاخ بر پوزه اش( به کرگ واقعی )کرگدن( می ماند.

2. البته فردوسی کرگ/گرگ را بیشتر به اژدها تشبیه کرده )ازجمله در استعاره( و ظاهراً یگانه جایی که صحبت 
از »شیر« است تشبیه سلب آورده: »همی کند روی زمین را به چنگ / نه بر گونۀ شیر و چنگ)؟( پلنگ«. ضبط 
هردو نسخه های موضوع متن نیز »نه بر گونۀ...« است و این ضبط به »ابر گونۀ شیر« ساده شده  است. با این 

حال عبارت متن را حفظ کردیم )نگر. شاهنامه به تصحیح خالقی مطلق، جلد5، صفحۀ 30(
3. در متن »کوهسار« آمده، ولی در شاهنامه »بیشۀ فاسقون« است و بس.

تصویر2
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اما به رغم این اختلافات، این نگاره نیز 
در پیکره نگاری به ابیات نزدیک به خود 
نگارۀ قرینش  وفادار است که  همان قدر 
در شاهنامۀ کوچک اول! تفاوت بازنمایی 
صحنه در دو نگاره را با این حقیقت ساده 
باید توضیح داد که شاهنامۀ فری یر در 
و  گشتاسپ  به  کرگ  حملۀ  مهم  ابیات 
بردریدن اسپ او افتادگی دارد. بنابراین نه 
متن شاهنامه در کل، بلکه متن شاهنامۀ 
موجود در هر نسخه است که نقش منبع 
پیکره نگاری ها و جزء بصری نسخه را ایفا 
می کند. در نتیجه هرجا متن تغییر کرده 

 باشد، نگاره ها هم متفاوت می شود.
مورد نگاره های گشتاسپ به یک جنبۀ 
کوچک  شاهنامه های  در  دیگر  مهم 
نسخه  هر  که  معنی  این  به  می انجامد؛ 
است.  خود  خاص  تصاویر  رشته   حاوی 
اگرچه این طرح های منفرد اغلب بازنمایی 
داستان های یکسانی را شامل می شوند، الزاماً صحنه های یکسانی از قصه را در این داستان ها نمایش 
نمی  دهند)11(؛ مثلًا شاهنامه های کوچک اول و دوم هر دو رخدادی جذاب را از زندگانی بهرام گور، 
پادشاه ساسانی به تصویر کشیده اند، آنجا که ناشناس به خانۀ فردی1 براهام  نام می رسد و از او سپنج 
و جای خواب می خواهد. براهام پرُسیم  و  زَر ولی بی بر با ترش رویی پادشاه را به خانه راه می دهد 
بدین شرط که از او خورش نخواهد و سرگین و افگندنی های اسپش را خود پاک کند)12(. شاهنامۀ 
کوچک اول بهرام گور را تصویر می کند، در حالی که شب را گرسنه می گذراند و به خورجین اسپش 
تکیه داده  است و در همان حال براهام جهود در حجره ای دیگر خوان نهاده و به خرمی نان و مَی 
 می خورد )تصویر 4(. سحرگاه تا پادشاه پیمان دیشب خود را کاملًا به جای نیاورده براهام رهایش 
نمی  کند که برود. این صحنه را در شاهنامۀ کوچک دوم مصور کرده اند و در آن بهرام گور در حالی که 
براهام نظاره اش می کند به خشم سرگین اسپش را می روبد و در دستار حریر خود می ریزد )تصویر 5(.

در شاهنامۀ کوچک اول و شاهنامۀ فری یر گاه نقطۀ یکسانی در داستان های مشترک ثبت شده 
 است و گاه نه، از جمله داستان عشق زال و رودابه)13(. در شاهنامۀ فری یر زال جوان را به تصویر 
1. در متن آمده »ناشناس سفر می کند و به خانۀ تاجری می رسد« که در شاهنامه از آن »سفر و تاجر« خبر 

نیست؛ برعکس »جهود« بودن براهام در متن نیامده است.

تصویر3
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کشیده اند که در زیر ایوان دلارامش ایستاده  است و در همان حال رودابه گیسوان بلند خود را به زیر 
فروهشته تا چون کمندی عمل کند و زال از آن بالا رود. شاهنامۀ کوچک اول فقط متن این لحظه را 
بدون تصویر در بر دارد و در عوض لحظۀ مهم بعدی را که حدود سی بیت بعد روایت می شود مصور 
کرده  است؛ یعنی زمانی را که زال با موفقیت از باروی کاخ بالا رفته و در خانۀ رودابه به او پیوسته  است. 
به وضوح این نسخه های سه گانۀ شاهنامه های کوچک کپی های یکسان و نسخ  المثنای یکدیگر 
نیستند. در واقع هیچ دو تای این نسخ شباهتشان به هم بیش از شباهتشان به نسخۀ سوم نیست و 
مرتبۀ شباهت و تفاوت هر سه نسخه با هم تقریباً یکسان است؛ منتها در برخی مواضع نسخه ها کاملًا 
همپوشانی دقیقی دارند و صحنه های مشخص یکسانی را با ترکیب بندی بسیار مشابهی به تصویر 
کشیده اند. در این نمونه های خاص، شاهنامه های کوچک اول و دوم مشخصاً سخت مطابقت دارند، 
حتی اگرچه نسبت خویشاوندی نگاره های مشترک در مجموع بیشتر شبیه دوقلوهای دوتخمکی 
است تا دوقلوهای همسان؛ چون این گونه نیست که تمام جزئیات با سبکی دقیقاً همسان در چنین 
تصاویری تکرار شده  باشد. گاه شکل و قالب و قطع تصاویر همسان متفاوت است و در موارد دیگری 

گویی یکی تصویر دیگری است در آینه)15(.
در پرتو هویت و تفرد قابل  اثبات دستور کار تصویرسازی این سه نسخه، چنین تصاویر دوقلویی 
اهمیت مضاعفی می یابد. آیا ممکن است نگاره های شاهنامه های کوچک از تصاویر یک مأخذ مشترک 
منشأ گرفته  باشند؛ یعنی الگویی با احتمالاً دویست تصویر یا بیشتر که نگاره های هر نسخه با فواصل 
مقرر، از آن انتخاب شده  باشد؟ هرچه باشد، دستنوشته های شاهنامه های کوچک حدود سه قرن پس 
از اتمام سرایش شاهنامه پدید آمده اند و منطقی است که فرض کنیم که سنتی در تصویرپردازی 
شاهنامه مدت ها پیش از دورۀ مغول در کار بوده  باشد. برای بررسی احتمال وجود مادرنسخه ای 

تصویر5
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تصویری برای هر سه دستنوشتۀ شاهنامۀ 
»پیشاتاریخی«1  عصر  بررسی  کوچک 
بازنمایی شاهنامه الزامی است، به خصوص 
قرن  اوایل  و  )12مـ.(  هـ.   6 قرن  اواخر 
از  نمونه  هـ. )13مـ.( که دست کم یک   7
دوره  آن  از  حماسه  متوالی  تصویرپردازی 
قابل  ارائه است، گیرم نه در قالب دستنوشته.

این رشته  تصویر روایی بر یک جام 
سفالین با تزیینات میناکاری یافت شده و 
می شود  نگهداری  فری یر  هنر  گالری  در 
و  گویا  شکلیِ  اسلوبِ  چون   .)6 )تصویر 
میناکاریِ  شیء  صدها  مانند  آن  جاندار 
برخی  به  انکارناپذیری  شباهت  دیگر 
خاور  و  عرب  جهان  خاص  نگاره های 
نزدیک در قرن 7 هـ. )13 مـ.( دارد، گالری فری یر مدت هاست این جام را شاهدی بر نگارگری 
ایرانی قرون 6 و 7 هـ. )12 و 13 مـ.( ـ که حال از آن نمونه ای باقی نمانده ـ گرفته  است. علاوه 
ایرانی و  بر آن چون پیکره بندی موجود بر این جام روایت قصۀ عاشقانۀ بیژن و منیژه، پهلوان 
شاهدخت تورانی، شناخته شده  است، عموماً چنین فرض کرده اند که اولاً صحنه های میناکاری شده 
مستقیماً از شاهنامه ـ که در آن فردوسی همین داستان را در حدود 1300 بیت سروده  است ـ 
نشأت گرفته  است و ثانیاً این تصاویر نشان از یک روال جاافتاده و حاصل ممارست در تصویرپردازی 
شاهنامه در دوره های پیش از ایلخانیان است)16( حق این است که بگوییم هم در بافت نقاشی 
ایرانی و هم در زمینۀ مصورسازی شاهنامه، جام فری یر به طور سنتی جایگاهی مورد اتفاق، همانند 

قدح مگارایی )میغاری(2 داشته است.
پیکره نگاری جام مینایی در نمای کلی خود قرین روایت شاهنامه از داستان است: با بسیچ 
راه بیژن به عزم شکار و ماجرای عاشقانۀ او با شاهدختی از پادشاهی دشمن، توران آغاز می شود و 
ادامه می یابد تا زندانی شدنش در چاه و عاقبت نجاتش بر دست پهلوان بزرگ، رستم)17(. لیکن 
شهرت جام را به منزلۀ برگردان روایت شاهنامه از دستنوشته ای دوبعدی به شیئی سه بعدی می توان 
از جهات و در زمینه های ادبی، پیکرنگاری و ترکیب بندی زیر سؤال برد)18(. نخست اینکه چنین 

1. یعنی دورانی که از آن نسخه ای در دست نیست.
یونان که  از دورۀ هلنیستیک  کاسه هایی است   Megarian Bowl یا 2. قدح میغاری )مگارایی، مگارینَ( 
نمونه های آن از آتن و قُرِنطوس )کورینت( و جاهای دیگر به دست آمده و دربارۀ تصویرپردازی روی آنها ـ که 

شاهد و نمونه ای از نقاشی و حکاکی آن دوران و زمان های بعد دانسته اند ـ بحث مفصل شده  است.

تصویر6
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نیست که بتوان تک تک صحنه ها یا تک تک شخصیت های موجود بر این جام را به راحتی به متن 
شعر فردوسی، حتی به متن محفوظ در نسخۀ نویافتۀ مورّخ 614 هـ. )1217 مـ.( فلورانس ـ که 
دقیقاً همعصر جام است)19(ـ هم، ربط داد.1 برخی از مغایرت ها جزئی هستند، ولی مجموع آنها 
پایۀ فرض سنتی یی را که طبق آن این جام متن داستان بیژن و منیژه ای را به تصویر کشیده که 

در حماسۀ ملیّ ایرانیان روایت شده  است، سست می کند. 
دیدگاه دومی که متفقاً در کنار فرض پیشین وجود دارد این است که امکان دارد شاهنامه 
یگانه منبع ادبی در دسترس برای پیکرنگاری جام مینایی نبوده باشد. فردوسی خود اعلام می کند 
که شعرش از داستانی کهن و منثور از بیژن و منیژه مُلهَم و مقتبَس است که یار مهربانش برای او 
از دفتر پهلوی برخوانده  است)20(. علاوه بر روایت پهلوی یی که فردوسی بدان اشاره کرده، دو شعر 
دیگر از همین ماجرا می شناسیم. هر دو روایت قرین گزارش شاهنامه هستند هرچند باز با آن )و در 
نتیجه توسّعاً با اصل پهلوی آن( تفاوت هایی دارند. هر دو روایت به گویش کردی هستند و تازه در 
قرن 11 هـ. )17 مـ.( سروده شده اند، ولی این اشعار ممکن است ریشه در روایات شفاهی یی داشته 
 باشد و محتمل است اصل این روایات به نقل هایی از زبان فارسی برگردد)21(. در هر صورت تعداد 
جالب توجهی از ماجراهای پهلوانان2 که هر یک به زندگی و حوادث ایام یک پهلوان اختصاص داشته  
است در ایران قرون میانه، گاه مقدم بر اثر عظیم فردوسی و گاه به تقلید از آن تصنیف شده  است.

)22( بنابراین کاملًا محتمل است که در زمانی که جام فری یر را به مینا می آراسته اند بیش از یک 
»بیژن نامه« در قالب مکتوب یا نقل شفاهی رواج داشته  بوده  باشد. اینکه جام فقط صحنه های یک 
داستان پهلوانی را، چنانکه در یک منظومه یا حکایت آمده، در بر دارد و نه توالی حکایات تعدادی 
پهلوان را چنانکه در شاهنامه می آیند، این احتمال را که نقوش آن تجسم حکایت مأخذی جز 

شاهنامه باشد بیشتر می کند.3
و درنهایت، چند پدیدۀ نامعمول که در پیکره نگاری و ترکیب بندی روی این جام به چشم 
می خورد ارتباط مفروض بین بنیاد تصویری آن را با نگارگری دستنوشته ها در همان عصر تضعیف 
می کند: یکی از نکات غریب مربوط به شیوه ای است که در پیش بردن داستان بر مبنای توالی زمانی 
به کار برده اند. مثلًا در نقش محاکمۀ بیژن، پهلوان ایرانی را دو بار کشیده اند؛ نخست آن گاه که پیش 
تخت شاه تورانش آورده اند و بعد آنجا که به بند و زندان4 می برند )نقش 6(. تسلسل و توالی تکرار 

1. این تصور نویسنده که تصاویر یگانه جام بازمانده از آغاز قرن هفتم باید به متن یگانه نسخه ای که از آن 
دوران به دست ما رسیده نزدیک باشد، غریب است. بر ضدّ چنین الزامی می توان دلایل بسیار اقامه کرد که 

جای آن نوشته ای دیگر خواهد بود.
2. Chansons de Geste. 

3. داوری دربارۀ این استدلال را به خواننده سپردیم.
4. در شاهنامه »زندان« نیست، ولی روی جام هم نیست و احتمالاً الزامات ترجمه و اختصار باعث گزینش 

این لغت بوده  است.
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شخصیت اصلی داستان در صحنه ای منفرد ممکن است شیوه ای منطقی در داستان گویی به نظر 
برسد، ولی اتفاقاً در نقاشی قرون میانۀ عالم اسلام اصلًا بارز و معمول نیست. شیوۀ وابستۀ دیگری که 
بر این جام دیده می شود و همچون مورد پیشین خلاف عادت است این است که در نقش واحدی 
کنش هایی بازنمایی می شوند که در داستان بدون واسطه در پی هم آمده اند، مانند صحنۀ بسیچ راه 
بیژن برای نخچیر به همراه گرگین1 و متعاقب آن کشتن بیژن گرازی وحشی را که هر دو تصویر شده اند 
)نقش2(. اگر آهنگ تصاویر نسخه ای مکتوب از بیژن و منیژه پیرو همین منوال بوده  باشد، آنگاه واقعاً هر 
نقطه ای از داستان می باید تصویرپردازی  شده  باشد. این یعنی کتابی با صدها و صدها نگاره و قطعاً 

کثرت نگاره های هیچ دستنوشتۀ بازمانده از قرون میانه در ممالک اسلامی چنین نیست. 
نکتۀ بعدی آرایش و جانمایی متمایز این جام است که در آن صحنه های کوچکی در قاب های 
افقی متوالی چیده شده و در سه ردیف بر روی هم سوار شده اند. این قالب در نقاشی های هیچ 
دستنوشتۀ موجود از خاور نزدیک نظیری ندارد جز برخی نگاره های صفحات آغازین کتاب ها که 
صحنه های داستانی نیستند. البته این امکان هرگز منتفی نیست که این تغییر جسورانه در آرایش 
معمول تصویرپردازی در دستنوشته ها، ناشی از الزامات مربوط به شکل و ابعاد جام باشد که ایجاب 
کرده است تصاویر منفرد نسخه ها را به شکل ردیفی از تصاویر متوالی گرد آورند. به عبارت دیگر 

1. در متن »یک همراه« آمده  است.
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برگزیده  باشد و در رشته های  از یک رونوشت مصور متن  را  صنعتگر مسؤول جام شاید تصاویر 
متوالی چون دانه های تسبیح به نخ کشیده  باشد، درست مانند هنرمندی که تصاویر سِفر پیدایش را 
چنانکه در نسخۀ انجیل کاتن آمده است1 در گنبد کلیسای جامع سن مارکو به تصویر کشیده است. 
البته نقاش ایرانی ناچار بوده  است تصاویر را از چند دستنوشتۀ مختلف اقتباس کند ـ که هریک 
پیکره نگاری خاص خود را داشته  است ـ تا به دورۀ تصاویری چنین انبوه دست یابد و سپس با در 
هم آمیختن تصاویر مختلف از نسخه های متفاوت در قالب تصاویر متوالی به ترکیب بندی یکپارچه ای 
برسد و عاقبت آنها را در قاب های افقی در توالی رشته ای به دنبال هم بیاورد و به هم ربط دهد. این 
روند برای تزیین یک جام سفالی کوچک خیلی پیچ درپیچ و دشوار به نظر می رسد. معقول تر است 

که تصدیق کنیم صنعتگر واقعاً از روی دستنوشته ها نقش نزده  است. 
در مجموع جام فری یر بر شکوفایی گستردۀ نگارگری کتاب ها در قرن های 6 و 7 هـ. )12 و 
13 مـ.( و به خصوص بر روالی کاملًا پیشرفته در تصویرپردازی شاهنامۀ فردوسی در آن زمان، مدرک 
موثقی نیست. علاوه بر آن، از روی این جام نمی  توان پیش الگوی گمشدۀ نخستین نسل از تصاویر 
شاهنامه را بازآفرید. نکتۀ اخیر با در نظر گرفتن اینکه الگوی این جام هیچ تأثیر قابل  تشخیصی بر 
دستنوشته های شاهنامه های کوچک نگذاشته  است محتمل تر می شود. هر یک از این سه نسخه حاوی 
صحنه ای است که روی جام فری یر نیز دیده می شود، ولی ترکیب بندی های متفاوت و پیکره نگاری 
نامتجانس بین نسُخ و جام ظاهراً احتمال هرگونه اقتباس مستقیمی را منتفی می کند. به احتمال 
اقوی، دلیل تصویرپردازی متراکم تر برخی بخش های خاص حماسه در این نسخه ها مجموعه تصاویر 
پهلوانی دیگری بوده است که قابل قیاس با رشته تصاویر بیژن و منیژه بوده اند، یا شاید در پس 
پردۀ تصاویر اصطلاحاً دوقلوی چنین مجموعه هایی چنین چیزی به منزلۀ الگو وجود داشته  باشد. 
هرچند نمی  توان احتمال تصویرپردازی حماسۀ فردوسی را در دوران پیش از مغول کاملًا نفی کرد؛ 
تنها نمونۀ تصاویر زنجیره ای موجود از آن عصر قادر به ارائۀ برهان قاطع و شایسته ای نیست بر 
اینکه شاهنامه های کوچک در تصویرپردازی ممکن بوده الگویی در قالب کتاب داشته   باشند که 

مجموعه های منحصر به فرد تصاویر روایی خود را از آن اقتباس یا تقلید کرده  باشند.
پس شاهنامه های کوچک چگونه به عنوان رونوشت هایی مصور از حماسۀ ملّی ایران به وجود 
آمدند؟ محتوای مکتوب این سه دستنوشته سرنخی مهم در حل این مسأله به دست می دهد. درست 
مثل طرح تصویرپردازی، متن این نسُخ نیز، تفاوت و واگرایی قابل  ملاحظه ای از خود نشان می دهد؛ 
این تفاوت، هم بین هریک از این نسخ با دو نسخۀ دیگر وجود دارد و هم بین این نسخ و کهن ترین 
رونوشت های شاهنامه که از قرن 7 هـ. )13 مـ.( بازمانده  است )23(. اگر بخواهیم با دید متن شناختی 

1. انجیل کاتن نسخه ای است از سِفر پیدایش، از قرن 4 یا 5 میلادی با نگاره های فراوان که بخش اعظمش 
در آتش سوزی یی در قرن هجدهم از بین رفته است. این نسخه در شکل نخستینش بیش از 300 نقاشی 

داشته  است.
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بگوییم بسیاری از گوناگونی ها، مثلًا لغات مصحّف و مصرع های پس وپیش شده، نسبتاً جزئی هستند؛ 
ولی موارد دیگری، از جمله افزودگی و افتادگی صدها و صدها بیت ـ چنانکه در داستان گشتاسپ 
پیشتر نشان دادیم ـ عمده ترند؛ و تازه تفاوت های دیگری در متن هست که از آن هم عمده تر و 
آشکارتر و از حیث متن شناسی بنیادی است؛ مثلًا در شاهنامۀ کوچک اول در داستان بهرام گور یک 
قطعه که خود داستانی کامل است به متن افزوده شده  است. این قطعه در شاهنامۀ کوچک دوم و 

شاهنامۀ فری یر دیده نمی  شود. 
این اختلافات ممکن است فی نفسه به نظر ناراحت کننده برسند؛ به خصوص که چنین مکرّر و 
مداوم در نسخه هایی ظاهر می شوند که منشأ یکسانی دارند؛ ولی در زمینۀ گسترده ترِ تاریخچۀ متن 
شاهنامه چنین اختلافاتی کاملًا معمول  است. حقیقت است که متن شاهنامه چنان جنبۀ قدسی 
نداشته که کسی در آن دست نبَرَد. چنانکه پیش تر هم گفته شد، دیگر شعرای پارسی گوی قرون 
میانه مداوماً و مکرّراً از شاهنامه تقلید کرده اند و گاه برخی داستان های شاهنامه را ادامه داده اند 
اینکه  بر  فرعی تر شاهنامه سروده اند. علاوه  قهرمان های  برخی  و گاه داستان های جدیدی دربارۀ 
شاهنامه به ذات خود، به دلیل زبان قراردادی و شدیداً قاعده مند و نیز میزان بالای تکرار در صور 
خیال و توصیفات خود اثری است قابل  تقلید، این حماسه همواره اثری ادبی بوده  است که بیشتر 
نقّالی می شده  است. اینکه جامعۀ ایران در زمان ما نیز همچنان طبق سنت این سبک قصه گویی را 

تحسین می کند گواهی است بر این پدیده)24(. 
بنابراین شاهنامه  ـکه احتمالاً به هر دو شکل مکتوب و شفاهی نقل و منتشر می شد)25(ـ 
نسل هایی متوالی از شاعران حماسی و معرکه گیران و نقش آفرینان حماسی را پدید آورد و ابیات 
سرودۀ این افراد رفته رفته در دل متن اصلی سرودۀ فردوسی جای گرفت. بنابراین در همان حال که 
سبک و محتوای شاهنامه ضامن محبوبیت عامّش می شد، محبوبیتش خود دگرگونی و تأثیرپذیری 
آن را در پی داشت؛ تا آنجا که حتی امروزه کسی نمی  تواند به دقت بر ابیاتی انگشت نهد و آنها 
را قطعاً سرودۀ فردوسی بداند)26(. به عبارت دیگر حماسۀ ملیّ ایران همچون یک محصول ادبی 

جاندار و تحول یابنده عمل کرده  است.
وقتی متن اثر ذاتاً چنین بی ثبات، نامتجانس و ناهمگن است اصلًا آیا می توان قطعات الحاقی 
بازساخت؟ تحقیقات  بازشناخت و متن اصلی شاهنامه را تصفیه کرد و  و بعدها سروده  شده را 
اخیر تاریخ دانان ادبی پاسخ منفی می دهد1 و این پاسخ بر این مبنا استوار است که اساساً تصور 
دستنوشته ای که تحریر اولیه یا نسخۀ اصلی خاصی از یک متن غیردینی را وفادارانه استنساخ کرده 

 باشد، با نظام ادبی ایران کهن سازگار نیست)27(.
جنبۀ معماوار اینجاست که براساس کهن ترین نسخۀ شناخته شدۀ  شاهنامه، نه می توان شجرة النّسب 

1. به این پاسخ منفی باز می توان پاسخ منفی داد و جلال خالقی مطلق و مصطفی جیحونی در دو تصحیحشان 
و نفر نخست در مقالاتش در عمل چنین کرده اند و البته همچنان جای پژوهش بسیار هست.
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متن نسَُخ را تعیین کرد و نه می توان طرحی از الگوبرداری های تصویری رسم کرد.1 این ممکن است 
گوشزد کند که در استنساخ و تصویرپردازی شاهنامه های کوچک از روش های بدیل نسخه پردازی، یعنی 
روش هایی جز رسم معمول استکتاب نسخه ها ـ که بر قالب مادرنسخه تکیه می کند ـ تبعیّت شده  است.

اما  بوده  است،  متن حماسه  نگارش  آوردن هر سه دستنوشته شامل  پدید  در  نخست  گام 
ابیات شاهنامه در این اثر ممکن است نه با رؤیت و کتابت بلکه به شیوۀ »امالی« پیاده شده  باشد. 
ایران هیچ نامعمول نبوده  است. خواجه  نسخه برداری متون به این شیوه در آغاز قرن هشتم در 
رشیدالدین فضل الّله، وزیر محتشم ایلخانی، در الحاقیۀ وقف نامۀ معروف ربع رشیدی مورخ 709 الی 
713 هجری )1310 تا 1313 میلادی( به تفصیل و دقّت معین می کند که مصنّفات نه گانۀ او باید 
چگونه به درس گفته و منتشر شود. دو دسته »متعلّم«، هر دسته شامل پنج نفر، باید این آثار را به 
املا بنویسند و از هر »کتابی یک نسخۀ عربی مدرّس بر پنج متعلّم املا کند و یک نسخۀ پارسی 
معید بر پنج متعلّم ]و هریک از آن متعلّمان نسخه ای که نویسد ملک او باشد2[«. رشیدالدّین حتی 

1. مترجم معتقد است که از قضا می توان چنین کرد و امیدوار است این را در مقاله ای نشان دهد.
2. بنگرید به وقفنامۀ ربع رشیدی، چاپ حروفی از روی نسخۀ اصل، به کوشش مجتبی مینوی و ایرج افشار 
)با همکاری عبدالعلی کارنگ در تصحیح قسمت مربوط به آذربایجان(، چاپ انجمن آثار ملّی، 2536 )1356(، 

صفحۀ 241 )که عبارات داخل گیومه از آنجا نقل شد(.

تصویر8
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شرط می کند که مشق باید روزانه مقدار »پانصد کلمه تقریباً« باشد. این چنین فرایندی نه صرفاً 
مشق طلّاب، که برنامۀ رسمی تحریر بوده  است و در دو نسخه از آثار رشیدالدّین دیده می شود که 
کاتبان نامشان را با صفت »رشیدخانی« آورده اند که معنی »کاتب آثار رشیدالدّین« می دهد1 )28(.

اگر استنساخ به شیوۀ املا برای متون مَدرَسی همان عصر مقبول بوده و حتی خود نویسنده 
مستقیماً بدان شیوه توصیه کرده  است؛ آن هم نویسنده ای که می دانیم مسلماً وسواس و دغدغۀ روایی 
و جاودانگی آثار خود را داشته  است، آنگاه می توان گفت ظاهراً دلیلی ندارد که نسَُخ شاهنامه در اوایل 
دورۀ ایلخانی به همین شیوه پدید نیامده  باشد. در حقیقت شعر فردوسی به دلیل ذات قرائت پذیر 
حکایات حماسی که صور خیال قراردادی و عبارات آشنا دارند بیشتر با چنین روندی متناسب بوده  
است و ساده است تصور کنیم در حین املاء و تحریر چنین متن بلندی در غیاب هرگونه مقابله و 
نظارت نویسنده، املاکننده ای زیاده مشتاق یا کاتبی بسیار خسته یا حتی هردو در کنار هم، ممکن 
است شروع کنند به آراستن داستان های فردوسی با ابیاتی که به طیب خاطر و بی اراده می سرایند، 
یا قطعات توصیفی بلند را فشرده کنند، یا داستان هایی به کل جدید به روایات الحاق کنند، یا ترتیب 
چند داستان و نیز ترتیب ابیات منفرد را تغییر دهند و خلاصه کارشان به گوناگونی و تنوع بی مانندی 

بینجامد که مشخصۀ دستنوشته های شاهنامۀ کوچک است.2
نبودن هرگونه الگو)ها(یی هم ممکن است در گوناگونی محتوای تصویری شاهنامه های کوچک 
دخیل بوده  باشد، به خصوص اگر این احتمال را در نظر بگیریم که کاتب و تصویرپرداز هر دستنوشته 
شخصی واحد بوده  باشد. در وقایع نگاری های تاریخی در وصف تعدادی نه چندان معدود از هنرمندان 
ممالک اسلامی گفته اند که در خوشنویسی و نقاشی و تذهیب مهارت یکسانی داشته اند)29(. برای 
تاریخ و سنّت کتاب پردازی اوایل عصر ایلخانی این حقیقت مخصوصاً مهم است که یحی بن محمود 
الواسطی اظهار می کند که خود نسخۀ اینک مشهور مقامات ]حریری[ موسوم به »مقامات شفر« را 
در 634 هـ. )1237 مـ.( هم کتابت و هم نگارگری کرده است؛ یعنی فقط حدود 60 سال پیش از 

تنظیم نسَُخ شاهنامۀ کوچک.
اگر هنرمندان ایلخانی نقش دوگانۀ »کاتب ـ نگارگر« را ایفا می کرده اند، پس محتمل است که 
در تصمیمات »پیش از تولید« دربارۀ طرح و نقشه و قطع و ترکیب نسخه هم دخیل بوده  باشند. یک 
تصمیم آغازین که دربارۀ شاهنامه های کوچک گرفته اند، این بوده است که نسَُخ تکمیل شده تصاویر 
بسیار زیادی داشته  باشد؛ یعنی تقریباً یک نگاره در هر سی صفحه؛ بنابراین هنگامی که روند تولید 
هریک از نسخه های این حماسه آغاز می شد، طرح نگاره های آن نیز پیشاپیش و در حین تقریر و 

استنساخ در دست انجام بود.
برای افزودن نگاره ها به یک نسخۀ شاهنامۀ کوچک برنامۀ زیر پیشنهاد می شود: پس از اینکه 

1. مترجم در اطلاق این معنی هیچ اطمینان ندارد.
2. مترجم امکان بداهه سرایی ابیات و به خصوص قطعات الحاقی را در حین املا محل تردید فراوان می داند.
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را  کامل  برگ  دو  نسخه  کاتب/تصویرپرداز 
می نوشت و آماده بود که به برگ سوم برود، 
کم کم قطعاتی را که مشخصاً برای تصویرپردازی 
مناسب بود با دقّت بیشتری می شنید. وقتی 
»شاهنامه خوان« لغات خاصی را می خواند که 
تشخیص  یا  می آورد  خاطر  به  چنین  کاتب 
یا  رخداد  سری  یک  پیش درآمد  که  می داد 
چرخۀ داستانی یا لحظۀ اساسی یک قصه یا 
صرفاً یک داستان هیجان انگیز هستند، کاتب 
فضایی را برای یک نگاره خالی نگه می داشت. 
اگر سیر تحولات وقایع تندتر بود یا داستان در 
ضمن قطعات کوتاه مجزا پیش می رفت، ممکن 
بود کاتب تعداد فضاهای خالی را بیشتر کند، ولی 
در مجموع به تصمیم اولیه در توزیع یکنواخت 

نگاره ها در تمام متن وفادار می ماند.
وقتی استنساخ متن و جدول بندی فضاهای خالی نگاره ها خاتمه می یافت، کاتب برای پر کردن 
آن فضاهای خالی نقش تصویرپرداز می پذیرفت و به ابتدای دستنوشته بازمی گشت. او ابیات پیش و 
پس از هر فضای تصویر را می خواند تا حافظه اش را نونوار کند. هنرمند اغلب در تشخیص صحنۀ نگاره 
مشکلی نداشت، چرا که نزدیک ترین ابیاتِ متن لحظۀ مشخصی را توصیف کرده  بودند. در سایر اوقات 
نیز او از بین چند لحظۀ مناسب حق انتخاب داشت. به طور معمول همان صحنه ای برگزیده می شد که 
بلافاصله بالای سطح مستطیل یا در سمت راست سطح مربع در نظرگرفته برای تصویر قرار داشت.1
کاتب/تصویرپردازان هر سه نسخۀ شاهنامۀ کوچک از همین روند یکسان پیروی کرده اند و 
زمینۀ فرهنگی و هنری کارشان مشترک بوده است، با این حال هریک به حاصل منحصربه فرد 

خودشان رسیده اند.
علت اختلاف نسَُخ درنهایت بسیار ساده است: کاتب/تصویرپردازها هرچند در انتخاب موضوع و 
طراحی ترکیب بندی هر نگاره از روندی متداوم و پیوسته پیروی می کرده اند، به برنامه ای از پیش  طراحی 
 شده برای تصویرپردازی شاهنامه ملتزم نبوده اند. ایشان موضوع دقیق و چیدمان دقیق هر نگاره ای را که 
درنهایت می کشیدند، از پیش در ذهن نداشته اند و همچنان که پیش رفته اند دست به انتخاب زده اند. 
دستور کار آنها یک الگوی خلاقانه بوده  است و نه طریقه ای ماشینی و غیرفکری. درک ضرورت چنین 

1. منظور از مستطیل نگاره ای است که تمام عرض صفحه را در بر گرفته  است و مربع کادری است که دو 
ستون جانبی را اشغال نکرده است. البته مصرع های ابیات جانبی در دو سوی تصویر می آید و نه یک سمت آن.

تصویر9
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الگویی نیز همین قدر ساده است: هر کاتب/تصویرپرداز نخستین بار بود که با وظیفۀ تصویرپردازی شاهنامۀ 
فردوسی روبه رو می شد. هریک از ایشان به مهارت های کتابتی و هنریِ کاملاً پرورش یافته ای، شامل 
خزانه ای از ترکیب بندی های هنری و بلاغی و حافظه ای سرشار از تصاویر داستانی مانند تصاویر روی جام 
فری یر، و ادراکی سرشار از قدرت تخیل مجهز بود که وارد کار می شد؛ درحالی که در تصویرپردازی متنی 
چنین طولانی و متنوع، پیش تر تجربۀ کمی داشت )اگر اصلاً تجربه ای در کار می بود(. تا حدود سال  700 

.ـ( هیچ رشته  تصاویر حماسی مقدم یا از پیش  مقررشده ای تنظیم نشده  است. .ـ )1300 م ه
در غیاب گذشتۀ تصویری، شاهنامه های کوچک رهاورد تصویری خود را طبق الگویی استاندارد 
و در عین حال منعطف به ارث گذاشتند. اما آیا این الگو قرار بود بعد از آن نسخه ها هم ادامه یابد؟ 

دستنوشته های شاهنامۀ نسل دوم پاسخی آماده برای این پرسش ارائه می دهد)31(.
همانند شاهنامه های کوچک، در دو نسخۀ نقاشی شده در شیراز به سال های 731 و 733 
رابطه ای نزدیک بین تصویر و متن بارز است. تمام نگاره های این دو نسخه در میانۀ داستان های 
تصویرشده واقع است. معمولاً لحظه ای را به تصویر می کشند که در ابیات بلافاصله پیش از کادر 
تصویر یا در جانبین آن روایت شده است؛ علاوه بر آن جز چند مورد، پیکره بندی تصاویر نسُخ 731 

و 733 مستقیماً از نزدیک ترین ابیات منتج می شود؛ درست مانند شاهنامه های کوچک.
از سوی دیگر این دستنوشته های شیرازی در قیاس با هریک از نسخه های ]مصور[ مقدم بر 
خود، تصاویرشان به طرز جالب توجهی کمتر است. نسخۀ 731 چنانکه امروز باقی مانده 92 تصویر 
داستانی دارد که باید دسته ای شامل 6 صفحۀ مصور بیرون کشیده از نسخه را به آن افزود و به رقم 
98 نگاره در اصل نسخه رسید، ولی باز هم این عدد بیشینه کاملًا کمتر از حداقل تعداد نقاشی هایی 
است که در بازسازی نسُخ ناقص شاهنامۀ کوچک ـ که اوراقشان گسیخته و متفرق است ـ به آن 
می رسیم؛ و نسخۀ 733 حتی وارد این رقابت هم نمی شود، چراکه فقط 50 تصویر مرتبط با متن دارد.1
نگاره های هر دو نسخۀ شیراز علاوه بر اینکه تعدادشان کمتر است، خیلی کمتر از نسُخ همتای 
آنها در حدود سال 700 هـ. یکنواخت پخش شده اند. درواقع آهنگ ظاهر شدن تصاویر در نسُخ 731 
و 733 کاملًا پیش بینی ناپذیر است. گاهی در هفت یا هشت برگ یا حتی بیشتر یک نگاره هم نیست 
و بلافاصله پس از آنها توالی صفحات مصور با فواصل نزدیک را شاهدیم)32(. اینکه دستنوشته های 
شیراز بدون برنامۀ قاعده مند توزیع تصاویرند، صرفاً ناشی از این نیست که تصاویر کمتری جهت توزیع 
در دست داشته اند. حتی دستور کار تصویرپردازی نسخۀ 733 را می شد طوری طراحی کرد که جز 
کوتاه ترین داستان ها، هر داستان از نگاره ها نصیبی برََد. بلکه خصیصۀ ویژۀ هر دو اثر شیراز ظاهراً 

نشان دهندۀ توزیعی است جز آنکه برای شاهنامه های کوچک به کار رفته  است.

1. محققانی حدود دو دهه پس از نوشته شدن این مقاله، تعداد نگاره های نسخۀ 733 را بسیار بیشتر )و حتی 
تا 200 نگاره( می دانند و اگر حق با ایشان باشد این مطلب هم نیاز به بازبینی دارد. تفصیل را ازجمله نگر. 

»زبان تصویری شاهنامه، رابرت هیلن براند و دیگران، ترجمۀ داود طبایی، نشر فرهنگستان هنر، 1388«. 



13
97

یز 
 پای

،49
رۀ 

شما

125

آیا ممکن است این طرز شامل استفاده از پیش الگو بوده  باشد؟ یعنی آیا در نسل تاریخی دوم 
نسخه ها، با ترک الگوی پیشین تصویرپردازی به نفع تکیه به منابع بصری )از آن نوع که نسل تاریخی 
نخست ارائه می دهد( روبه رو هستیم؟ اگر نسُخ 731 و 733 از الگوی پیشین منشعب شده  باشند نسبت 
به ظاهر ضدونقیض مجاورت متن و تصویر از یک سو و تعداد کم تصاویر و یکدست نبودن توزیع آنها 
از سوی دیگر ممکن است نتایج فرعی اسلوبی باشد که در آن برخی تصاویر همچنان که در چارچوب 

اصلی خود در متن قرار داشته اند، از منبعی با تعداد تصاویر بیشتر انتخاب و اقتباس می شده اند.
چنانکه معلوم است، منبع تصویری این دو نسخه، اگر هم بازمانده  باشد، شاهنامه های کوچک 
)چه یکی از آنها و چه همه با هم( نیست، چرا که نسُخ شیراز تصاویر و صحنه های حماسی متعددی 
دارند که در این نسَُخ کهن تر به نمایش درنیامده   است. علاوه بر آن حتی وقتی داستانی از یک نسل 
تاریخی نسخه ها به نسل بعد منتقل شده  است، اغلب لحظۀ داستانی متفاوتی در آن داستان بر نگاره 
ظاهر می شود؛ چنانکه در داستان رهّام، وقتی دست ]بازور[ جادو را می افگند می بینیم. نسخۀ 731 
رهّام را در حال قطع دست جادوگر به تصویر کشیده  است، درحالی که در شاهنامۀ کوچک اول او را 

در حالی شاهدیم که عضو قطع شده را به دست گرفته و بالا آورده  است )تصویر 7( )33(.

تصویر 10
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نسخ 731 و 733 هویت تصویری خاص خود را دارند؛ نه فقط در نسبت با شاهنامه های کوچک، 
بلکه ضمناً در قیاس با یکدیگر. بر این نکته باید پای فشرد، چراکه تأخر تاریخی و تعداد کمتر 
نگاره های نسخۀ 733 ممکن است شخص را ظنین کند که این نسخه صورتی مختصر و مفیدشده 
از نسخۀ 731 است )!(1، امّا اینجا نیز، چنانکه بازنمایی داستان گذر سیاوش از آتش نشان می دهد، 
در یک داستان مشترک اغلب دو لحظۀ متوالی داستانی به تصویر درآمده اند )شکل 8 و 9(. علاوه 
بر آن ترتیب داستان ها در دو دستنوشته متفاوت است و این تمایز به خصوص در داستان دوازده رخ 

جالب توجه است)34(.
بنابراین به نظر می رسد که الگوی متقدم تصویرپردازی شاهنامه در نسل تاریخی دوم نسخه ها 
ادامه یافته و به دو رشتۀ متمایز دیگر از تصاویر شاهنامه منتج شده  است. اما علاوه بر آنچه پیش تر 
برشمردیم، تفاوتی بسیار ویژه و آشکار بین حاصل نسل تاریخی نخست و دوم شاهنامه هست: گرچه 
 نگاره های شیراز پیکره بندی خود را از نزدیک ترین ابیات برمی گیرند، اغلب تغییر کوچکی در جزئیات 
اساسی داستان می دهند؛ همان جزئیاتی که در تصاویر شاهنامه های کوچک همیشه با دقت و وضوح 
فراوان به نقش درمی آیند. انگار به منزلۀ جبران قلتّ تصاویر و بی دقتی آنهاست که ترکیب بندی در 
دستنوشته های 731 و 733 اغلب به طرزی مفرط ابتکاری است: قالب بندی های نامعمول، تقسیم 
تصویر به دو بخش و جزئیات پرکار در نمایش معماری در محیط صحنه ها چنانکه در این دو نسخه 

هست در شاهنامه های کوچک نظیر ندارد )تصویر 10(.
در پرتو ذات و شخصیت تصویری کلی دستنوشته ها آنچه این ترکیب بندی ها احیاناً ممکن 
است نمایان کنند، تغییر در نحوۀ برخورد با شاهنامه است، هم به  منزلۀ حماسۀ ملیّ ایران و هم 
چون گونه ای هنری. برخلاف اینکه شاهنامه های کوچک به تصویرگری صحنه های حماسی معین 
متمایل اند، شاهنامه های شیراز گویی به آفرینش طرح ها و تدابیر جدید تصویری اهمیت بیشتری 
می دهند. این طرز برخورد متفاوت با متن فردوسی را می توان با دو عامل وابسته به هم توضیح داد 
که هر دو خارج از روند تهیۀ خود دستنوشته ها هستند، با این حال در این روند بسیار مهم اند. این 

عوامل عبارت اند از محیط فرهنگی و کارکرد اجتماعی.
شاهنامه های کوچک احتمالاً در بغداد پدید آمده اند که زمانی پایتخت خلافت مقتدر عباسی و 
مرکز فرهنگی عالم عربی ـ اسلامی، از جمله هنر نقاشی دستنوشته های عربی بود)35(. اگرچه شهر 
در حین استیلای مغول در سال 656 هـ. )1258 مـ.( به خسارات فرهنگی و اقتصادی سختی تن 
داده  بود، تا انتهای قرن هفتم هـ. )سیزدهم مـ.( عمدۀ نیروی حیات فکری خود را بازیافته بود)36(. 

1. منهای نکتۀ پی نوشت پیشین، این هم هست که اصولاً نسخه ها را از روی نسَُخی این  همه معاصرشان 
نمی نوشته اند یا دست کم سندی بر این موضوع نداریم، ولی در عوض استنساخ نسُخ از روی نسخه هایی با 40 
تا 100 سال و بیشتر فاصلۀ زمانی شواهد فراوان دارد. منظور نویسنده احتمالاً تأثیر هنرمندان معاصر و پیروی 

از قواعد مکتب هنری یکسان است.
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نوسازی فرهنگی و آموزشی بغداد تا حد زیادی ناشی از ورود گرو ههای قومی و نژادی جدید از قبیل 
فاتحان مغول و به خصوص صاحب منصبان کشوری ایرانی بود که حال این شهر را اداره می کردند و 
کلان شهر عراق ]عرب[ را به دایرۀ تأثیر و نفوذ فرهنگ ایرانی درمی آوردند. این تازه واردان طبیعتاً 
میراث فرهنگی و ادبی خاص خود را به همراه آوردند، ازجمله بی شک سنت ارجمندی همچون 
شاهنامۀ فردوسی را. مدرکی بر اینکه حماسۀ ملی همچنان نزد فضلای اوایل دورۀ ایلخانی بسیار 
ارجمند و محترم بود، ابیات فراوانی از شاهنامه است که در همه جای وقایع نگاری تاریخی علاءالدین 
بغداد در زمان  ایرانی  پراکنده است. جوینی نخستین حاکم  عطاملک جوینی ]تاریخ جهانگشا[ 
از شاهنامه نشان می دهد که در این حماسه حضور  ایلخان ها بود)37(. نحوۀ بهره گیری جوینی 
ذهن داشته  است، ولی بسیاری از ساکنان بغداد پس از فتح توسط مغولان، اعمّ از اعراب، ترک ها، 
مغول ها و حتی ایرانیان جوان تر، از ادبیّت حماسی چنین بهره ای نداشتند. این مخاطبان احتمالاً 
به ارائه ای رسمی تر و ساختارمندتر از داستان های شاهنامه و قهرمانان حماسه نیاز داشتند و این 
دقیقاً همان نیاز آموزشی یی است که شاهنامه های کوچک می توانسته اند برآورند.1 نگاره های با روح 
و دارای تفصیلات شاهنامه های کوچک که در فواصل منظم مکرراً در طول نسخه ها آمده اند، به زنده 
کردن و راه انداختن متن کمک می کردند و به یاد آوردن داستان هایی که به تصویر کشیده  بودند 
راحت تر می شد. چشم انداز آموزش شاهنامه یا آموختن چیزی دربارۀ شاهنامه با این دستنوشته های 
سرشار از تصویر قطعاً برای مدرسان به طرزی قابل  ملاحظه خوشایندتر می نمود. حتی امروزه هم 
علاقۀ فوری به یک متن از تصاویر مجاور آن جرقه می خورد و آدمی می تواند به خوبی تجسم کند که 
احتوای شاهنامه های کوچک بر تصاویر دقیقاً همین تأثیر را در بغداد حوالی سال 700 هـ. )1300 
مـ.( داشته  است. بی پرده بگوییم که شاهنامه های کوچک ممکن بوده است حاملان مؤثر شکلی لطیف 

از پروپاگاندا و القای فرهنگی باشند.
در سوی دیگر، در شیراز دهۀ 730 هـ. )1330 مـ.( لازم نبود که به شاهنامه دوستی چنین 
فعالانه ترغیب کنند. به دلایلی شیراز از حملۀ مغول به خاور نزدیک نسبتاً مصون ماند و جمعیت بومی 
ایرانی و حاکمان بومی ایرانی خود را ـ که در این عصر از خاندان اینجو بودند2 ـ حفظ کرد )38(. 
علاوه بر آن شیراز چند سده پایتخت ایالت فارس بود و هستۀ مرکزی امپراتوری پارسی هخامنشی 
و سرچشمۀ زبان اصلی و مادر ایران، فارسی، هم بود. در طول قرن 7 و 8 هـ. )13 و 14 مـ.( این 
منطقه و علی الخصوص شیراز قلب حیات ادبی ایران بود که محلّ زندگی بسیاری شعرا، مورّخان و 
ناقدانی بود که اگر بخواهیم مشهورترین ایشان را نام ببریم می توانیم به سعدی، حافظ، وصّاف الحضرة 

1. این فرضیه در صورتی درست است که نسخه ها متعلق به »شخص« خاصی نبوده  باشند و/ یا در دسترس 
عموم بوده  باشند. احتمالاً تأثیرات مدنظر نویسنده به شخص صاحب نسخه )که در این مورد، احتمالاً مقامی 

بلندپایه بوده( مربوط بوده  است.
2. خواننده توجه دارد که »این عصر« یعنی زمان تنظیم دو نسخۀ 731 و 733 است و نه »عصر ایلخانان«
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و شمس قیس رازی اشاره کنیم. درنتیجه شیراز محیطی فراهم کرد که در آن فرهنگ سنّتی ایران 
هم تداوم یافت و هم شکوفا شد؛ حتّی در زمانی که همه جا تغییرات بنیادین سیاسی و اجتماعی 
کرد)39(. حامیان مالی هنر و آثار ادبی در پایتخت فارس ـ که در بینشان حاکم اینجوی، ابواسحاق، 
آشکارا پیداست)40(ـ با تمام آثار بزرگ کهن ایران کاملًا آشنا  بوده اند؛ به خصوص با شاهنامه که به 

وقایع تاریخی یی می پردازد که در واقع در آن منطقه روی داده بوده  است.1
بنابراین پدیدآورندگان شاهنامه های 731 و 733 در قیاس با همالان ایشان در بغداد در متنِ 
»دستور کار«ی با شعور حماسی بسیار بالاتر فعالیت کرده اند. ایشان می توانستند دست به انتخاب 
بزنند و به جای تهیۀ معرّف های تصویری برای حماسۀ ملّی ایران در تمام متن، قریحۀ بازنمایی 
ایشان در زمانی مشغول به  تصویری خود را وقف محبوب ترین داستان ها و حوادث کنند. ضمناً 
کار بودند که به لطف تلاش های وزیر اوایل عهد ایلخانی، رشیدالدّین فضل الّله2 و کارگا ههای هنری 
ایرانی به طور عام و تصویرگری روایی به طور  او در تبریز)41(، هنر تصویرپردازی دستنوشته های 
خاص فوق العاده سرعت گرفته و به کمال رسیده بود. با در دست بودن چنین تجربۀ هنریِ حاصل 
چند دهه برای الهام گرفتن و پیروی در نقش زنی، تصویرپردازان شیراز می توانستند در نگاره های 
شاهنامه هایشان با اعتماد به نفس بیشتری ترکیب بندی ها را بسط و تنوع دهند و جزئیات مفصل را 
تلخیص کنند و در همان حال همچنان از دستور کار کلی برقرار شده در آغاز قرن پیروی کرده باشند. 
بنابراین طرح تصویری شاهنامه های 731 و 733 حتی به رغم محتوای خلاصه ترشان، با همان 
وضوحی حامل تسلسل و حرکت حماسۀ ملی ایران است که شاهنامه های کوچک ـ که جامعیت 
بصری بیشتری دارند. الگوی تصویرپردازی یی که در تمام این نسُخ یافت می شود )که قالبی چهارگوش 
بر زمینۀ متن حماسه است و نه پیش الگوهای تصویری در صفحات مجزا( در طول دو نسل تاریخی 
پایدار ماند، دقیقاً چون با اوضاع تاریخی و اجتماعی متفاوت بغداد سال 700 هـ. و شیراز سال 730 
هـ. قابلیت انطباق داشت، همچنان که با احتیاجات مسلکی گرو ههای متمایز علاقه مند به شاهنامه 
سازگار بود. انعطاف پذیری ذاتی این الگو شرح می دهد که چرا برای تصویرپردازی حماسه در عهد 
ایلخانی چنین مداوم به آن تکیه کرده اند و احتمالاً چرا آن را برای دیگر متون حاوی حکایاتی نیز 
به کار گرفته اند که در همان زمان تازه تصویرپردازی می شده اند، از جمله جامع التّواریخ رشیدالدّین 

فضل الّله و کتاب سمک عیّار صدقـ﹤ بن ابی القاسم شیرازی)42(.

*توضیح: ارجاعات داخل پرانتز )از 1 تا 42( مربوط به منابع اصل مقاله است که نزد مجله محفوظ 

فارس  در  شاهنامه(  روایت  از  تبعیت  )به  را  ماجراها  از  بسیاری  وقوع  زمان محل  آن  البتّه خوانندگان   .1
نمی پنداشته اند.

2. خواجه رشیدالدّین البته در نیمۀ دوم حکومت ایلخانان وزیر بوده  است. تقسیم بندی نویسنده ناظر به نسَُخ 
خطّی بازمانده از عصر ایلخانی است که آثار دوران خواجه را از نیمۀ نخست و آثار دوران ابوسعید را متعلق به 

نیمۀ دوم می داند.




