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چكید ه 
تصویر و تصویرس��ازی در سراس��ر روزگار قاجار امری پراهمیت بود و میان محصولات تصویری این دوران، موضوع ابنیه و محیط مصنوع تقریباً 
همواره حضور داشت. اگرچه معماری قاجار بیشتر معطوف به عمل بود تا نظریه ، و شیوه های خود را در صُوَر مبسوطی از متون یا ترسیمات سامان 
نداد، در تمام آن دوران جریانی متکثر از تصاویر قابل ردیابی بود که بیش و پیش از بناهای س��اخته  ش��ده، بناهای تصور ش��ده را انعکاس می داد. 
مس��ئلۀ این پژوهش ارائۀ روایتی معتبر از این جنبۀ فرهنگ بصری آن دوران در پیوند با دو حوزۀ مرجع به هم وابس��ته اس��ت: نخست تاریخ کلی 
قاجار به عنوان بستری برای بروز مفاهیم »دولت« و »ملت« در معنایمعاصر آن ها؛ و سپس تاریخ معماری معاصر ایران به عنوان خاستگاه اصلی 
این تصاویر و نیز عرصه ای که هر روایت تاریخی از آن ها در نهایت باید درون آن عمل کند.به این منظور دو مورد تاریخی ش��اخص از تصاویر 
چاپ سنگی عهد ناصری در روزنامه های رسمی دولت عَلیّۀ ایران )1277-1287ق( و شَرَف )1300-1309ق( بازخوانی شده و به مثابه نشانه ای 
از وقوف دولت مدرن به عنوان پدیده ای در شُرُف تکوین، بر اهمیت ابنیه و محیط مصنوع تفسیر گردیده اند؛ رویدادی که حین آن تغییری اساسی 
در شیوه های  مفهوم پردازی از معماری حاصل شد. با تکیه بر چنین روایتی، ممکن است فهمی از این تصاویر به منزلۀ گشایش چشم دولت در آغاز 
عصر جدید بر صورت معماری همچون وجهی از خویش حاصل آید؛ این فهم ش��اید گام کوچکی در فراهم آوردن اس��باب و مقدمات لازم برای 

اتخاذ چشم اندازی تاریخی به مناسبات معماری و دولت در ایران معاصر باشد.
واژگان کلیدی: دوران قاجار، دولت سازی، فرهنگ بصری، بازنمایی های معماری، نقاشی، عکاسی، چاپ، روزنامه.
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Abstract
Images and the act of creating them were important matters during Qajar period in Iran, and amongst the 
visual productions of the era, the subject of buildings and built environment were constantly present. Although 
Qajar architecture was more leaning towards practice rather than theory and it did not articulate its own 
methods in any elaborate textual or visual formation, there was a flow of diverse imagery traceable throughout 
the whole era, focusing more on depicting an envisioned version of the buildings than of their realized one. This 
study is concerned with presenting a genuine narrative on this aspect of Qajar visual culture, concerning two 
interdependent reference platforms: first, the general history of Qajar as a context that the contemporary notion 
of “state” and “nation” in Iran emerges from; and second, the general history of contemporary architecture 
in Iran as the main pretext to the existence of images as well as a realm within which, ultimately, every 
historical narrative about them should operate. To that purpose, two historically important sets of images from 
lithographic illustrations of Naser al-Din Shah Era in official newspapers of “Dowlat-e Aliyye-ye Iran” (1860-
1871) and “Sharaf” (18821891-) have been investigated and interpreted: as a glimpse of the grasp of modern 
state in its initial stages upon the significance of buildings and built environment which resulted in a major 
shift in the conception of architecture in that period. Based on this narrative, there can be an understanding 
of these illustrations as the emerging architectural face of the state in Iran at the end of the 19th century; 
an understanding that might lead, although in small scale, to an oversight observing the relation between 
architecture and the state in contemporary Iran from a historical point of view.
Keywords: Qajar Period, State-building, Visual Culture, Representations of Architecture, Painting, 

Photography, Printing, Newspaper. 
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مقد مه
تصاوی��ر در روزگار قاجار موضوعِ وس��واس های فکریِ عم��ده و دال هایی پُرمعنا بودند: نخس��تین 
سلس��له  از تصاویرِ مخصوص  به  آن  دوران، با غایاتِ علوم و فنون جدید و زیبایی شناس��یِ برآمده از 
ردی��فِ  اع��داد و جداول ملازم بود. این ها به ثبت دقیقِ واقعیتِ محس��وس و میلِ کنترلِ  آن مربوط 
می ش��دند که در پیِ شکست های نظامی و فرودستی های سیاسی مقابلِ نیروهایی خارجی، همچون 
ضرورتی انکارناپذیر چهره نموده بود. نقشه ها در  این  مورد مثالی  شاخص بودند و همراه با نخستین 
فهرس��ت پردازی ها و سرش��ماری ها اهمیتِ ویژه یافتند. آن ها در پیوند ب��ا دانش های جدیدی چون 
»ستاتیس��تیک،« »نقشه کشی و هندس��ۀ دِس��کریپ تیو« و »جغرافیِ عهد جدید،« نسبت به آن چه 
پیش تر بودند متحول ش��دند و تصورات جدید از مکان و منطقه، ش��هر و س��رزمین را در آغاز عصر 
جدید ثبت و ضبط نمودند.5 سلس��له ای دیگر از تصاویر �� به  یقین در ربط و تعامل با همان سلس��لۀ 
پیش��ین �� بر ه��م آوردی، آبرومندی و تفاخر دلالت داش��ت. در این جا بازنمای��یِ صورت  � پیکرهای 
انس��انی دارای مرکزی��ت بود و موض��وع از چنان عینیتی برخوردار بود که ف��راوان پیش آمد تصویر 
کسی را به جای خودش در آیین  ها شرکت دهند.6 تمام آن نقاشی ها و عکس های پُرشمار که امروزه 
می توانند ذیل مجموعۀ بزرگ چهره های قاجار گِرد آیند، به این سلس��له متعلق اند و احتمالًا دُرُست 
اس��ت اگر انعکاسی از وس��یع ترین تحولات  آن دوران در نحوۀ تصورِ »دولت مرد« و »دولت،« و نیز 

5. برای نمونه ای از سرشماری های دوران قاجار، نک: عبدالغفار، »جمعیت تهران � آمار تهران ]نسخۀ خطی[،« 1286ق، تهران، کتابخانه، 
موزه و مرکز اسناد مجلس ش��ورای اس��لامی، http://dlib.ical.ir/site/catalogue/718900 [Access date: 16/8/2015]. برای 
نمونه ای از نقشه های این دوران، نک: عبدالغفار، »اطلس تازۀ جغرافی عهد جدید: مشتمل بر چهل و هشت ورق نقشۀ رنگین ]چاپ سنگی[،« 
http://dlib.ical. ،تهران: دارالطباعه خاصۀ مدرسه مبارکه دارالفنون، 1302ق(، تهران، کتابخانه، موزه و مرکز اسناد مجلس شورای اسلامی(

Access date[ 736848/ir/site/catalogue: 2015/8/16[؛ و نیز:
Munajjimʹbāshī, “Naqshah-ʾi Shahr-I Dār Al-Khilāfah-ʾi Nāṣirī-I Ṭihrān ṣanahā Allāh 

Taʻālá ʻan Al-ḥadasā̲n,” (Tehran: Vizārat-i ʻUlūm, 1889 1309AH), Washington D.C. USA, 
Library of Congress, Geography and Map Division, http://www.loc.gov/item/2009582796 
[Access date: 16/8/2015].
عبارات داخل گیومه از همین اسَ��ناد هس��تند. یکی از وجوه اهمیتِ نقشه ها را در پیوند با مفاهیمی از »سیاست« و »ملیت« و »تاریخ،« 
موریه به طرز جالبی ثبت کرده اس��ت؛ جایی پس از ش��رح کوشش  عباس میرزا در »به کارگیری انضباط اروپایی در سپاهیان ایران« نوشت: او 
»مشتاق مطالعه است و مطالعات اش تنها دربارۀ تاریخ کشورش است و شاهنامۀ فردوسی کتاب محبوب اوست. اشتیاق فراوان برای آگاه شدن 
از دولت های گوناگون اروپا از خود نشان می دهد ]...[ همچنین مجموعه ای از نقشه ها را از ماشین های چاپ قسطنطنیه به دست آورده و آن ها 
را خوانده است و این کار او را در شمار بهترین جغرافی دانان کشور خود درآورده.« جیمز موریه، سفرنامۀ جیمز موریه، سفر دوم، ایران، ارمنستان 

و آسیای کوچک )در میان سال های 1810 و 1816م( تا قسطنطنیه، ج2، ترجمۀ ابوالقاسم سرّی )تهران: انتشارات توس، 1386(، ص256. 
6. برای مواردی جالب توجه، نک: نازنین زنگی آبادی، اخبار عکاسی در عهد ناصری )تهران: پیکره، 1393(، ص25-23؛ منصور 
صانع، پیدایش عکاس��ی در ش��یراز )تهران: سروش، 1369(، ص70؛ فرهادمیرزا، س��فرنامۀ فرهادمیرزا )هدایه السبیل و کفایه الدلیل(، 
ویراس��تۀ غلامرضا طباطبایی مجد )تهران: موسس��ۀ مطبوعاتی علمی، 1366(، ص74؛ محمدحسن طباطبایی )ویراستار(، مشروطه در 

تصویر )تهران: نشر آبی، 1390(، ص136،150.



صورتِ معماریِ دولت  / 3

»ایرانی« و »ملت« تلقی شوند.7
پس  از  این، یعنی پس از نقش��ه ها و چهره های انس��انی �� و باز به یقین در ربط و تعامل با هر 
دوی این سلس��له ها �� آن چه بیش از همه در این هنگام به هم آوردی، آبرومندی و تفاخر تصویر و 
تصور شد، ساختمان   یا چشم اندازهای محیط مصنوع بود. ماهیت و موقعیت این سلسله از تصاویر نیز 
در آغاز و پایانِ دوران قاجار یکسان نبود و نحوۀ دلالت  آن ها در طول زمان، سیر تحولاتی را از سر 
گذراندْ: تصویرِ بنا نخست با طرحی سردستی در حاشیۀ برخی نقاشی ها  ظاهر شد؛ هم  زمان، جزئیات 
ظریف و تزئیناتِ خود را در پس زمینۀ  تابلوها نشان داد؛ از این  پس، گاه اندکی پُرکارتر در مرکز طرح 
روی محوره��ا ق��رار گرفت و به دیوارها و طاقچه ها آویخت و در همین حین به نحوی تکثیر ش��ده، 
سطوح اشیائی چون کاشی ، قابِ آینه، قلمدان و نظایر آن ها را اشغال کرد؛ سرانجام که زمان گذشت، 
با جزئیات کامل و سایه   �  روش��نِ جان دار در عکس  ها و کارت پس��تال ها پدیدار گشت و در آلبوم های 

نفیس با جلدهای مخملین گردآوری شد، بعد بارِ دیگر به سمت پرده های نقاشی سرریز کرد.8 
7. صورت مند ش��دنِ دولت از طریق چاپ پرترۀ واقع نمای صاحب منصبان در روزنامه   های رس��می عهد ناصری �� که درآمد و بنیانی 
برای بحث حاضر تلقی می شود �� موضوع مقالۀ دیگری ذیل همین برنامۀ پژوهشی   است؛ نک: بابک افشار و اصغر محمد مرادی، »صُوَرِ 
اعَاظِم و چهره یابی دولت،« تاریخ ایران، ش17)75/5( )زمس��تان 93 � بهار 1394(: ص 64- 25؛ برای چش��م اندازهایی دیگر بر اهمیت 
تصویرِ چهرۀ انس��ان در دوران قاجار نک: رضا ش��یخ، »هویت ملی و عکس های انقلاب مش��روطه،« در انقلاب مش��روطۀ ایران، توسط 
هوش��نگ شهابی و ونس��ا مارتین، ترجمۀ محمدابراهیم فتاحی ولیلایی )تهران: بنگاه ترجمه و نشر کتاب پارسه، 1393(، ص443-411؛ 
محمدرضا طهماسب پور، »کارکردهای سیاسی، اجتماعی عکاسی در دوران مشروطه،« در از نقره و نور، جستارهایی در تاریخ عکاسی ایران 
)تهران: نشر تاریخ ایران، 1389(، ص68-45؛ محمدرضا طهماسب پور، »نگاهی به روند شکل  گیری زمینه های تصویری هویت فردی در 

تاریخ عکاسی ایران،« در از نقره و نور، جستارهایی در تاریخ عکاسی ایران )تهران: نشر تاریخ ایران، 1389(، ص140-113؛ و نیز:
Reza Sheykh, “The Rise of the Kingly Citizen," in Portrait Photographs from Isfahan, Faces in Transition 

1920-1950, ed. Parisa Damandan (London: Saqi, 2004), pp. 231–54.

8. در تنوع این مضمون در دوران قاجار، برای چشم انداز به بنا در حاشیۀ نقاشی  و نیز بنا به عنوان پس زمینۀ نقاشیِ چهره  های انسانی، نک:
S. J. Falk, ed., QajarPaintings, A Catalogue of 18th and 19th Century Paintings (Tehran: Farah 

Pahlavi’s Private Secretariat, 1971), pp. 3,13,42,53,54; Julian Raby, Qajar Portraits, Figure Paintings 
from Nineteenth Century Persia (London & New York: Azimuth Editions in association with Iran Heritage 
Foundation, distributed by I. B. Tauris Publishers, 1999), pp. 110,111.
برای تصویر بنا نصب شده در طاقچۀ بنایی دیگر، نک: دانا استاین، سرآغاز عکاسی در ایران، ترجمۀ ابراهیم هاشمی )تهران: انتشارات 
اسپرک، 1368(، تصویر 20. برای انبوه تصاویر چهره های انسانی نصب شده روی نمای بنا، نک: صانع، پیدایش عکاسی در شیراز، ص57؛ 
کیانوش کیانی هفت لنگ )ویراستار(، گنجینۀ عکس های تاریخی )تهران: سازمان اسناد و کتابخانه ملي جمهوری اسلامي ایران، 1386(، 

ص150-149. برای تصاویر بنا روی اشیاء، نک: محمدتقی احسانی، جلدها و قلمدان های ایران )تهران: امیرکبیر، 1368(؛ و نیز:
Sheila R. Canby, ed., Persian Masters: Five Centuries of Painting (India, Bombay: Marg Publication, 

1990), pp. 133,134.
برای تصاویر بنا های فرنگی روی هدایای سلطنتی، نک: هینریش بروگش، سفری به دربار سلطان صاحبقران، سفرنامۀ ایلچی پروس در ایران، 
ج1، ترجمۀ مهندس کردبچه )تهران: انتشارات اطلاعات، 1367(، ص169؛ و برای تصاویر آن ها در آلبوم های سلطنتی، نک: »آلبوم عکس ]نسخۀ 
 http://dlib.ical.ir/site/catalogue/773070 [Access ،اواخر ناصری، تهران، کتابخانه، موزه و مرکز اسناد مجلس شورای اسلامی »،]خطی
.[date: 16/8/2015 برای عکس از بناهای آرایش شده هنگام برپایی آیین، نک: کیانی هفت لنگ، گنجینۀ عکس های تاریخی، ص164؛ مرکز 
اسناد و مدارک میراث فرهنگی )ویراستار(، هزار جلوۀ زندگی، تصویرهای ارنست هولستر از عهد ناصری )تهران: مرکز اسناد و مدارک میراث فرهنگی، 
1382(، ص259؛ صانع، پیدایش عکاسی در شیراز، ص88،90،91،93،102. همچنین برای مروری بر سوابق موضوع پیش از دوران قاجار، نک: آ. ت. 

آدامووا، نگاره های ایرانی گنجینۀ آرمیتاژ، سدۀ پانزدهم تا نوزدهم میلادی، ترجمۀ زهره فیضی )تهران: وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی، 1386(.
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جری��ان این تحرکات در وج��ه عینی تابعی از آزمونِ مکرر تکنیک ه��ای جدید تصویرپردازی و 
رواج ش��یوه های جدی��د احداث ابنیه ب��ود که در آن دوران ضمن افزایش مراوده با خارجیان ش��دت 
گرفته بود؛ اما در وجه دیگر با شبکه ای پیچیده، متکثر و در شُرُفِ تحول از مناسبات قدرت و روابط 
معنا پیوند داش��ت که با گذر از دوران قاجار ذیل تغییرات وس��یعی که موجب می  شد، رفته رفته تصور 
ساختمان ها را به شیوه ای متفاوت از پیش ضروری می  ساخت و تخیل نوع دیگری از محیط مصنوع 
را ممکن  می کرد. به این تعبیر فرآیند گستردۀ تحول در ایجاد ابنیه، شهر و محیط زیست انسانی در 
آن عصر، تنها تابعی از اش��اعۀ فنون و تحولات صنعت ساخت نبود؛ فراتر از آن، با الزامات برخاسته 
از یک منظومۀ کلان علیّ هم بسته بود که جریان اشاعۀ هر فن و مسیرِ تغییراتِ هر صنعت را ذیل 
آرای��ش جدیدی از معانی و امکانات، پیرامون ابنیه و عمارات محتمل می کرد. سلس��لۀ تصاویر ابنیه 
در روزگار قاجار نخس��تین عرصۀ بروز و گش��وده ترین فضا برای ظهورِ این آرایش های جدید بود که 
دگردیس��ی های اجتماعی کلان را پیش از رس��یدن به قلمرو بناها و محیط های ساخته  شده، بر خود 
منعکس می کرد. پس در فهم جریان تحولات معماری در دوران قاجار، پیش از خودِ بناها باید ردّی 
از تصاویر آن ها را همچون یک دالّ اعظمِ دیگر پی  گرفت و پرسید: تصاویر ابنیه طی این دوران بر 
چه دلالت داشتند؟ چرا چنین مکرر ظاهر می شدند؟ و معنای حضورشان در منظومۀ علیّ  مشخصی 

که بدان متعلق بودند چه بود؟9
در این میان، تجربۀ چاپ روزنامه های مصوّر دولتی در عهد ناصری نمونه ای ش��اخص بود که از 
رخداد چرخش��ی اساسی  در طرز تصویرپردازی ساختمان ها و در نتیجه از بروز تحولی ظریف در شیوۀ 
درک آن ها نش��ان داش��ت. مسئلۀ این پژوهش کوش��ش در ارائۀ یک روایت تاریخی کُل نگر از همین 
مورد شاخص و رسمیِ تصویرپردازیِ ابنیه در روزگار قاجار است. پرسش  اصلیِ شکل دهنده به تحقیق 
حاضر این گونه صورت بندی می ش��ود: تغییرات شیوۀ تصویرس��ازی از بناها در عهد ناصری، چنان که 
به طور خاص در تصاویر روزنامه های رس��می آن دوران منعکس شد، چه دلالتی بر تغییر نحوۀ ادراک 
ساختمان ها در بر داشت؟ به عبارت بهتر تحول در شیوۀ بازنمایی ابنیه در عهد ناصری از گشوده  شدن 

چه تخیلات و تصورات، و در نتیجه چه امکانات جدیدی به  روی ابنیه پیش آگهی می داد؟ 

9. غیرِ این ها، از سلسله های دیگرِ تصاویر در آن دوران باید یاد کرد: تمثال های مذهبی و تصاویر داستان های حماسی یا مردمی؛ 
صورت تکرارش��وندۀ برخی اش��یاء )از س��از و جام گرفته تا س��اعت و از آن جا تا ادوات جنگی(؛ همچنین برخی موارد خاصِ نمادین )از 
علامت شیر� و�  خورش��ید گرفته تا سلس��لۀ بس��یار جالبی از تصاویر دیو و فرش��ته(. برای یک نمونۀ آموزنده در کار با اسَناد تصویری و 

تحلیلِ سلسله های تصاویر در دوران قاجار، نک:  
Afsaneh Najmabadi, Women with Mustaches and Men without Beards, Gender and Sexual Anxieties of 

Iranian Modernity (Berkeley and Los Angeles, California: University of California Press).
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بیان هدف و اهمیت موضوع
در آن صحن��ۀ تاریخیِ پیچیده که روزنامه های رس��می عهد ناصری و تصاویر ابنیه بخش��ی از آن 
بوده اند، صورت مش��خصی از بازنماییِ زبانی قابل  مشاهده نیست که از چشم انداز امروزین بتوان آن 
را »گفتار رس��میِ یک تاریخ، دربارۀ ساختمان های همان تاریخ« به ش��مار آوَرْد. می توان گفتارهای 
دیگر را از زمان حال به س��مت ساختمان های دوران قاجار حرکت داد؛ اما لااقل با تکیه بر اسَنادِ در 
دس��ترس، تشخیص چنین حوزۀ شاخصی درون خودِ آن عصر دشوار به نظر می رسد. گویی معماری 
در سراس��ر دوران قاجار بیش از نظریه به عمل معطوف بوده و ساختمان ها نه در آن هنگام که چند 
دهه بعد در معرض گفتگوها و مجادلاتِ نظریِ زمانه قرار گرفته باش��ند.10 با این حس��اب بخش��ی 
اساس��ی از تجربۀ  تاریخی ثبت ش��دۀ ابنیه را طی این زمان باید غیرزبانی تلقی کرد. با فرضِ دُرُست 
بودن این استدلال،11 بازنمایی بصری ابنیه جایگاهی ویژه در فهم تاریخ معماری قاجار خواهد یافت: 
این اسَناد تصویری اگرچه تنها سرنخ هایی نیستند که پژوهش در پیشا� تاریخِ معماری معاصر ایران را 

10. این موضوع در مورد ژانرهای دیگر چون ادبیات، نقاش��ی یا حتی موس��یقی کمتر صادق اس��ت؛ آن ها در دوران قاجار سریع تر 
به کانون هایی برای گفتار ترقی خواه بدل گشتند و موضوع نظریه پردازی شدند. یادداشت های جوانی محمدعلی فروغی که دربردارندۀ 
مش��غولیت های فکری  او در س��ال های نزدیک به انقلاب مشروطه است، نمونه  های بس��یار خوبی در این مورد به دست می دهد. نک: 
محمدعلی فروغی، یادداش��ت های روزانه از محمدعلی فروغی )26 ش��وال 1321 �� 28 ربیع الاول 1322 قمری(، ویراستۀ ایرج افشار 
)تهران: نش��ر علم، 1390(. در خصوص ادبیات نک: اش��ارات او در مورد تغییر خط فارسی )ص30(؛ نظر پدرش راجع به تقلید در انشاء 
)ص214(؛ و مباحثه  ای در مورد بهتر و بدتر بودنِ شاعران، درست بودن یا نبودنِ »قافیۀ مکرر« و نیز مقدم بودن یا نبودنِ »احساس« 
بر »قانون« در شعر و مسئلۀ نو شدنِ آن )ص283-282(. در خصوص موسیقی، نک: نقد رابطۀ دربار با نایب اسدالله )ص319(؛ گفتگوی 
جالبی با ناظم العلوم راجع به »در تحت قاعده« درآمدن یا نیامدنِ تار و »کلیۀ موسیقی ایرانی« )ص243-242(؛ همچنین بحث ضایع 
شدنِ استعداد خوانندگان زن در ایران )ص279(. در خصوص نقاشی، نک: ماجرای نشان دادنِ تابلویی از کمال الملک به یحیی تارساز 
)ص170(؛ نیز اظهارنظر در خصوص افول نقاش��ی ایران تحت تأثیر چین و ارتقاء آن توس��ط کمال الملک )ص333(. در مورد ش��هر و 
محیط مصنوع، تمِ غالبی در نوشته های او قابل تشخیص است با مضمونِ خجالت  کشیدن  از فرنگیان به خاطر گِل �  و� لای کوچه )مثلًا 
ص63(. اگرچه می توان گفت در این جا معماری هنوز در کانون گفتار تحول خواه حاضر نش��ده، یادداش��ت های فروغی دربردارندۀ یک 
مورد بسیار جالب است که نشان می دهد لغزش چنین گفتاری از یک ژانر به ژانر دیگر، در آن هنگام چگونه امری محتمل بوده است: 
در جایی این ش��عرِ پدرش را نقل می کند که به مناس��بت نخس��تین ورودِ ناصرالدین شاه به عمارت عشرت آباد و پس از اتمام کار بنایی 
آن سروده شده است: »ای قصر عشرت آباد، ای کاخ شهریاری/ ایوان عدل خسرو، جای امیدواری.« سپس از قول او شرح می دهد که 
»چون مضمون شعر مثل قدیم ها نبود که قصر را از عرش ]...[ بالاتر برده، و نهُ کرسی فلک را زیر پای شاه گذاشته باشم، بلکه تا یک 
اندازه مبنی بر حکمت و موعظه بود، شخصی که خیلی ادعای شعرفهمی داشت گفته بود خوب است فلانی قصیده نگوید.« )ص214( 
این یادداشت او نشان می دهد یک تحول ظریف در ژانر ادبیات، چگونه تحولی ظریف در ژانر معماری را محتمل می کرده است )یعنی 
پیدایش دلالتی بی س��ابقه در مضمون س��ابقه دارِ ساختمانِ سلطنتی، به مثابه محل یا شیئی برای درآویختنِ امید و تقاضای ملت از شاه 

در رابطه با مسئلۀ عدالت در آستانۀ انقلاب مشروطه(.
11. منظور آن است که در این مورد همچنان باید شک کرد یا دقیق تر شد.
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به واسطۀ اسَنادی جز خودِ ابنیه ممکن می کنند، در غیاب موارد مکتوبِ سرراست و مشخص احتمالًا 
از مناسب ترین نقاط برای شروعِ کارند. 

اما این که چنین تصاویری از ابنیه از موضوع و بس��تر اصلیِ دلالت ش��ان، یعنی از تاریخِ عمومیِ 
ساختمان ها در آن دوران کَنده شوند، بسیار محتمل است. ممکن است آن ها را ذیل نوعی تاریخ  نگاریِ 
جزءنگ��ر و قطعه بندی ش��ده قرار داد و به منزلۀ تابعی از ظهور امکان��ات جدیدِ صنعتی در حوزه های 
دیگر غیر از معماری درک  ش��ان کرد �� فرضاً به مثابه یک پله  در مس��یر پیش��رفت ذیل تاریخ  های 
منف��ک از زمینۀ نقاش��ی، گرافیک یا صفحه بن��دی روزنامه. اگرچه ظهور و بروز این ترس��یمات جز 
به واس��طۀ تجربیات تکنیکیِ جدید در چنین حوزه هایی ممکن نبود، موضوع در وجهِ کلان اساس��اً از 
نیازِ هم آوردی و میلِ بزرگِ تفاخری نش��أت می گرفت که بخشی از آن احداث ساختمان ها را نشانه 
گرفته بود و در عمل بر جریان ساخت �     و�   سازِ محیط مصنوع اثر می گذاشت. پس دُرُست تر آن است 
که ظهور این  تصاویر و چاپ  و انتشارشان در روزنامه، در زمینۀ سیاسیِ منحصربه فردِ خودش، یعنی 
تاریخ ابنیه در آن هنگام بازنش��انده ش��ود تا به واس��طۀ این،  همچون بخش��ی جدایی ناپذیر از تاریخ 

عمومیِ دوران قاجار قابل درک گردد. 
ه��ر روایتِ تاریخی در این مورد، ناگزیر با تقطی��ع، گزینش، و چینش عناصری از این دو تاریخِ 
کلانِ تو� به � ت��و، یعنی تاریخ معماری و تاریخِ دوران قاجار ممکن  خواهد ش��د؛ اما حتی الامکان باید 
کوش��ید تا پیوند نزدیک این تصاویر با بناهای ساخته شده و نیز چسبیدگیِ آن ها به زمینه، به طریقی 
در این روایت منعکس گردد. هدف پژوهش حاضر فراهم آوردن چنین گزارشی از بازنمایی تصویری 
ابنیه در روزنامه های رسمی عهد ناصری ست؛ گزارشی که خوانش آن ها را به منزلۀ بخشی از تاریخ 
معم��اری معاص��ر ایران درونِ تاریخ عمومیِ دوران قاجار ��  نه در تفکیکی از پیش  حاصل  ش��ده با 

این ها �� ممکن کُنَد. 
در مس��یرِ پُر پیچ �    و�  خَمی که تصویر ابنیه درون میدان نیروهای زایندۀ اجتماعی  در دوران قاجار 
ط��ی کرد، انتش��ار طرح بناه��ا در روزنامه های مص��وّر دولتی در عهد ناصری رخ��دادی کوچک اما 
ش��اخص بود: این موضوع که حکومت، ساختمان ها را به طور رسمی چطور بازنمایی می کرد، بخشی 
جدایی ناپذیر از آن بود که س��اختمان ها را به طور رس��می چگونه می فهمی��د. هر دگرگونی در نحوۀ 
ترسیم ساختمان ها در این میان، نشانه ای از دگرگونی در نحوۀ ادراک آن ها و گشوده شدن احتمالی 
از دگرگونی  در نحوۀ ساخت ش��ان بود. مش��اهدات اولیه از تصاویر ابنیه در روزنامه های رسمی عهد 
ناصری از وقوع  و  بروز چرخشی اساسی در این زمینه حکایت دارند: تصویر ساختمان ها پیش از این 
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هرگز تا به این حد بر جنبه های محس��وس و تجس��می  آن ها تکیه نداشت؛ هرگز تا این حد بر پایۀ 
ترکیب احجام و سایه � روش��ن ها، شبیه سازیِ عین به عینِ جزئیات، از آن مهم تر با اصراری این چنین 
در بیان کالبدِ کلی و ترس��یم صورتِ شخصیت مند  و قابل بازشناسی و بیان گرِ آن ها انجام نمی گرفت 
)مثلًا در آن  حوزه ای که امروزه نگارگری خوانده می شود، بنا در قالب مجموعه  ای پراکنده و متکثر از 
سطوح با تزئینات دقیق هندسی تصویر می شد که هرگز کلیت نمی یافت و خود را از زمینه نمی کَند، 
اما تماماً به خوردِ طرح می رفت و لایه های بصری متعدد از نوعی »فضای داخلی« یا »عمقِ فضایی« 
برای صحنه برمی س��اخت(.12 پس اهمیت این اسَنادِ تصویریِ شاخص در وهلۀ نخست ممکن است 
به قابلیت ش��ان در بررس��ی دقیق ترِ این احتمال مربوط باشد که شاید حکومت از این دورانِ تاریخی 
ب��ه  بع��د، بناها را به تدریج به نحوی دیگر فهمیده اس��ت. اما علاوه بر ای��ن می توان احتمال داد که 
همین فرآیند دگرگون ش��دنِ نحوۀ وقوفِ حکومت بر ابنیه در آغاز عصر جدید، اولًا بر ش��کل گیریِ 
تصورِ دولت مدرن به عنوان پدیده ای در شُ��رُفِ زایش از خودش، و ثانیاً بر ش��کل گیری فهمِ معاصر 
از معماری اثرگذار بوده باشد. از این چشم انداز، روایت تصاویرِ روزنامه از ابنیه در عهد ناصری نهایتاً 
ممکن اس��ت گامی در تهیۀ اسباب  و مقدمات تاریخی لازم برای فهم مناسبات معماری و دولت در 
زمان حال باش��د �� بحثِ لحظۀ حال از حیطۀ این تحقیق کوچک بیرون اس��ت؛ اما نوشتار حاضر را 
از این جهت می توان آزمونی تلقی کرد در احتمال گش��ودن چشم اندازی تاریخی، به مجموعه ای از 
مناسبات میان پیش نمونه ها یی از آن چه امروزه در میان شاخه های هنرْ »معماری« دانسته  می  شود، 

با پدیده ا ی که از دوران قاجار به  بعد در جامعۀ ایران رفته رفته »دولت« خوانده  شد.

ملاحظات مربوط به روش
واقعیت تاریخی، پیکره ای نامتناهی و در کلیت خود درک ناپذیر اس��ت؛ طی هر فرآیندی از ش��ناخت 

12. برای مواردی جالب توجه از این گونه تصویرس��ازیِ ابنیه در نگارگری پیش  از دوران قاجار، نک: جواد یس��اولی )ویراستار(، مرقّع 
شاهنامۀ شاه طهماسبی، آثاری از آقامیرک، سلطان محمد، دوست محمد، میرزاعلی، مظفرعلی، میرمصور، میرسیدعلی، به مناسبت برگزاری 

کنگرۀ جهانی بزرگداشت فردوسی )تهران: انتشارات یساولی، 1369(، ذیل داستان هفتواد و کِرم، و نیز کابوس ضحاک؛ و نیز: 
Canby, Persian Masters: Five Centuries of Painting, pp. 7, 9, 43, 48–49, 53, 66–68, 74, 94, 103–105.

همچنین برای نمونه  ای از دگردیس��ی های پراهمیت در این حوزه از عهد صفوی به بعد، نک: اس��توارت کری ولش و یحیی ذکاء، 
مینیاتوره��ای مکت��ب ایران و هند، احوال و آثار محمد زم��ان نقاش دورۀ صفوی، ترجمۀ زهرا احم��دی و محمدرضا نصیری )تهران: 
فرهنگسرا، 1373(. با تکیه بر همین اسَناد تصویری، می توان قضاوت کرد فرآیند یادمانی شدنِ ابنیه پیش ازین، به طور عمومی کلیّتِ 
شکلی و بیان گریِ فُرمالِ ساختمان را �� چنان که در تلقیِ امروزین از معماری مندرج است �� میانجی نمی گرفت. برخی جنبه های این 

موضوع، بیرون از متن حاضر و در بخش دیگری از همین پژوهش بررسی شده است.
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که بدان معطوف باش��د، این کلیت از دس��ت می رود و آن پیکرۀ عظیمْ ناگزیر به بخش هایی از خود 
تقلیل می یابد که از چشم اندازی مشخص دارای ارزش شناخته شدن تلقی شده اند. قابل  تصور است 
که انتزاع و تقلیل در این میان در دو سطح متمایز رخ دهد: نخست آ ن جا که پدیده ها و رویدادهای 
گذش��ته را نمی توان دوباره تجربه کرد یا مس��تقیماً به مش��اهده درآوَرْد. آن ها از زمان حال و لحظۀ 
وق��وع عملِ ش��ناخت غایب ان��د و تنها جریانی متکثر و از دس��ت  رونده از تأثیرات را به س��وی حال 
گس��یل کرده اند. پس پژوه��ش تاریخی چاره ای ندارد جز  آن که کار خود را در مس��یری معکوس با 
بس��ط اس��تدلال از آثار محدودِ به  جای  مانده ای آغاز نماید که به نحوی بر موضوع شناخت اش دلالت 
دارند. این نقاط آغازینِ حرکت، اسَ��ناد تاریخی هس��تند که به  نظر می رس��د چیزی از گذش��ته را در 
خود حفظ کرده اند. آن ها فاکت های پژوهش تاریخی به ش��مار می روند؛ یعنی واحدهای معنی داری 
که امرِ س��ابقاً واقع به نحوی محدود و غیرمس��تقیم در آن ها قابل  مش��اهده می گردد. با گذر از این 
س��طح، سطح دیگری از تقلیلِ اساس��ی هنگام خوانشِ  اسَناد به مثابه پدیده هایی معاصر رخ می دهد. 
این دُرُس��ت مشابه همان وضعیت عمومیِ ناگزیری ست که نه فقط شناخت تاریخی، بلکه هر عملِ 
ش��ناختنی را با فرآیندی از تقطیع ها، گزینش ها و چینش ها همراه می س��ازد. به  این  ترتیب برای بار 
دوم، واقعیت نامتناهی �� که در این لحظه دیگر نه گذش��ته، بلکه خودِ س��ندِ تاریخی  در لحظۀ حال 
اس��ت �� به واس��طۀ زبان به بخش شناختنیِ خود تقلیل می یابد و به مجموعۀ از استعاره ها و مفاهیم 

تحویل می گردد.
این دو سطحِ تقلیل، یعنی تقلیل ناشی از لزوم اتکاء به اسَناد و تقلیل ناشی از ضرورت توسل به 
واژه، در پیکرۀ علم تاریخ به طور سنتی هم وزن درک نشده اند. موضوع ناشی از آن است که معمولًا 
اسَ��ناد یا فاکت ها با واقعیت تاریخی یکس��ان یا نس��بت به آن نزدیک تر تلقی می شوند. از این  منظر 
اسَ��ناد سرآغازهای اطمینان بخش یا یقینی ترین واسطه های پژوهش اند که شالوده های برهان را در 
خصوص پدیده ها و رویدادهای گذش��ته فراهم می آورند. کلِ سازوارۀ تفسیریِ واژگان در هر روایت 
تاریخی به واسطۀ اتکاء بر آن ها اثبات شدنی یا باورپذیر می گردد. کار آن ها بنا بر تعریف چنین است 
که پژوهش را مس��تند کنند و عینیت ببخش��ند؛ استعاره ها و مفاهیم اما ثانویه، نسبی و خصلت ذهن  
تلقی می ش��وند. چنین درکی از رابطه  میان اسَ��ناد و تفاس��یر، تصوری خطی از پژوهش تاریخی به 
دس��ت می دهد: سیر از سند که امری معلوم اس��ت، قرار است در خلال فرآیندی از توسل به واژه و 
بس��ط اس��تدلال، موضوع مطالعه را که امری مجهول است به معلوم بدل سازد. این نحوۀ نگرش با 
دست کم گرفتنِ بیش  از حدِ نخستین سطح تقلیل در شناخت واقعیت تاریخی همراه است. به منظور 
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ارزیابی واقع بینانه ترِ موضوع، یعنی دانس��تن امکانات و محدودیت  های چنین نوعی از شناخت، لازم 
است مسائل برخاسته از تقلیلِ تاریخ در وجود خود سند �� یعنی دقیقاً همان چیزی که در این نحوۀ 

نگرش در نقطۀ کور قرار می گیرد �� به نحوی به کانون بحث بازگردانده شود:
هر »گذش��ته« پیکرۀ نامتناهیِ لحظۀ  حالی بوده اس��ت که اکنون از می��ان رفته. وجودِ آن تنها 
به عنوان ردّی از تأثیرات بر پیکرۀ نامتناهی دیگری قابل  تصور است که خودْ گذشته ا ی دیگر و شاید 
هم  زمانِ حال را تش��کیل داده اس��ت. این ردِّ تأثیرات دائماً با جریان های دیگری از تأثیر  �  و�  تأثرّ که 
گذش��ته هایی بی پایان را به  هم مربوط می کنند می آمیزد و در ترکیب با آن ها تغییر ماهیت می دهد؛ 
یعنی به ردّی عظیم و غیر قابل  تفکیک بدل می گردد که دیگر تنها به یک گذش��تۀ مش��خص قابل 
 الصاق نیست. از این  پس هر اثر فرضی از هر گذشته، خود بخشی از جریان نامتناهی تاریخ و امری 
ترکیبی می ش��ود. این موضوع بدان معناست که هر تک س��ندِ کوچک و جزئی که از چشم انداز یک 
پژوهش��گر در زمرۀ تأثیرات س��اده و مس��تقیم یک پدیده یا رویداد ماضی در لحظۀ حال در دس��ت 
اس��ت، نخست باید با تکیه بر تصور مشخصی از آن پدیده یا رویداد تشخیص داده شده باشد؛ یعنی 
به واس��طۀ نوعی امکانِ تفس��یریِ از پیش موجود، دُرُست میان همان بستر مرکّبی که خودبه خود به 
مرز میانِ عناصر تن نمی دهد، خطّ  تعریفی به دُور آن کش��یده ش��ده باشد.13 پس معرفت تاریخی نه 
در یک س��یر خطی )از سند به تفس��یر(، بلکه عملًا درون یک دُور واقع می شود )از سند به تفسیر و 
بالعکس(. از این  منظر س��ند دیگر نمی تواند یگانه س��رآغاز مُتقَنِ تحقیق باشد، زیرا خود پیامدِ وجودِ 
آرایش��ی از اس��تعاره ها و مفاهیم و بروز امکاناتی  در ظهور نوع خاصی از تفسیر برای گذشته ا  ی ست 
ک��ه به ط��رزی معکوس بر آن دلالت یافته اس��ت. در این حالت، هر معرفت تاریخ��ی در بدو امر با 
ساختار به هم پیوسته ای از جذب �  و � دفع ها و جریان ممتدی از رفت � و � برگشت ها میان اسَناد  و تفاسیر 
روبه روست که از گذشتۀ مورد بررسی اش تا زمان حال، لایه برلایه روی هم قرار گرفته اند. رجوع به 
هر سند تنها با کاوش میان لایه هایی از تفسیر ممکن می شود که با سیر تاریخی آن سند از گذشته 

تا زمان حال ملازم بوده اند.14
در مطالعات معماری معاصر ایران، گذشته غالباً وضعیتی عینی تلقی می شود که نشانه ها و آثاری 

13. مث��لًا ب��رای آن که یک بنای تاریخی به عنوان س��ندی در هماهنگی معماری بومی با اقلیم )یا س��ندی در هویت ملیّ( مورد 
اس��تناد واقع ش��ود، نخست باید تفس��یری از امکان هماهنگی و ناهماهنگی میان معماری و اقلیم )یا ربط میان معماری و هویت ملیّ( 

وجود داشته باشد. 
14. برای بحثی در این مورد، نک: عباس ولی، ایران پیش از سرمایه داری، تاریخ نظری، ترجمۀ حسن شمس آوری )تهران: نشر 

مرکز، 1388(، ص یازده تا بیست و  سه.
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عینی از آن برای زمان حال باقی مانده. در این جا مجموعۀ اسَ��ناد تاریخی معمولًا از سرِ تطابق شان 
با وضعیت های عینی مورد اس��تناد واقع می ش��وند و ش��ناخت گذش��تۀ معماری به آن معناست که 
پژوهش��گران به کمک اسَ��ناد، در سیری خطی از مجهول به س��مت معلوم دریابند شرایط کالبدی 
و زمینه  های محس��وس اس��تقرار یک بنای خاص در زمان و مکانی مش��خص چه بوده اس��ت. این 
چش��م انداز، یعنی همین نگاه کردن به اسَ��ناد از دریچۀ تطبیق   ش��ان با گذشته به مثابه یک وضعیت 
عین��ی، پیامدهایی دارد. یعنی در همان حال که نوع خاص��ی از نگاه به تاریخ را امکان پذیر می کُند، 

انواع دیگری از دیدنِ آن  را ناممکن می سازد: 
پیش از همه یعنی در تعریف س��ند، صرفاً آن بخش هایی از آثارِ گذش��ته باقی می مانند که ذیل 
مسیری معکوس از دلالت به یک وضعیت عینی قابل تصور بوده اند. به این ترتیب تمام دلالت های 
تفس��یری دیگر از دایرۀ بررس��ی خارج می شوند. مثلًا خودِ ذکر نش��دن یک تاریخ، یا یک نام؛ خودِ 
پس � و � پیش شدن یک روایت، یا حضور توأمانِ گزاره های نقیض؛ همین طور تمام از قلم افتادگی ها 
ی��ا تکراره��ای بیش از حد، لحن ها و لهجه ها و تعبیرات، و البته به عنوان یک مورد جالب دیگر تمام 
آس��یب ها و الحاقات. این ها سند تلقی نمی ش��وند؛ تنها نوعی از اعوجاج  اند که باید به طریقی اصلاح 
گردند، یا به منزلۀ پس ماندْ از حوزۀ بررس��ی بیرون گذاش��ته شوند تا تاریخِ معماری آن دوران نوشته 
ش��ود. در مرحلۀ بعد، همان اسَ��نادِ تعریف شده بر اساس میزان دلالت ش��ان به وضعیت های عینی 
در سلس��له مراتبِ مش��خصی از منزلت مس��تقر می ش��وند. به این ترتیب برخی از آن ها در موقعیت 
برتر قرار می گیرند و برخی دیگر تنها در حاش��یۀ آن ها قابل فهم می ش��وند. مثلًا عکس ها نسبت به 
س��ایر اسَنادِ تصویری ارزش��مندتر تلقی می گردند چراکه دوربین عکاسی برخلاف قلموی نقاش در 
ثبت وضعیت های عینی خطا نمی کند؛ پس غالباً نقاش��ی ها در حاش��یۀ عکس ها معنی می ش��وند، نه 

بالعکس. 
پژوهش حاضر در مطالعۀ معماری دوران قاجار بر بررسیِ اسَناد جدید متکی نیست، اما قصد دارد 
رجوع به نوعِ از پیش  ش��ناخته   ش��ده ای از اسَناد را به شیوه ای جز این، یعنی از منظری غیر از تطابقِ  
آن ها با گذش��تۀ معماری به مثابه وضعیتی عینی آزمون   کُنَد. دغدغۀ اساس��ی در چنین مطالعه ای آن 
است که اسَنادِ مربوط به ابنیه از منظر جنبه های   تفسیری ��  و حتی آمیخته به خطاشان �� در میانِ 
آثار به  جای  مانده از گذش��ته تعریف ش��وند؛ جنبه هایی که فراتر از بیان وضعیت های عینیِ ابنیه و 
شهر، تا حد ممکن بر ساختارِ تصورات و تخیلات جمعیِ روزگارِ قاجار در مورد ساختمان ها و محیط 
مصنوع، و در نتیجه در رابطه با »ش��رایطِ امکانِ« آن ها، دلالت هایی در بر داش��ته باش��ند. به این 



صورتِ معماریِ دولت  / 11

ترتیب با کوشش در راستای یک امکان تفسیریِ جدید مبتنی بر محتمل دانستنِ جریانی از تأثیرات 
از س��متِ تصاویر، تصورات و تخیلِ معطوف به ابنیه، به س��وی خودِ ابنیه، ممکن است دریچه های 
دیگری بر فهم تاریخی معماری دوران قاجار گشوده شود. در این مسیر، بین اسَناد تصویریِ معماری 
آن دوران، نقاش��ی های چاپ سنگیِ روزنامه که در روزگار خودشان محصول و چکیده ای از  آمیزش 
تکنیک های جدید تصویر �   و� تصور در حوزه های نقاش��ی، عکاس��ی و چاپ بوده اند، اهمیتی اساس��ی 
خواهند داش��ت: آن ها در رابطه با معماری قاجار در زمرۀ ش��اخص ترین موارد رس��می ثبت ش��ده  از 
خطاها و اعوجاج های ذهن و ردپاهایی واضح و در دسترس از لایه های تفسیریِ شاخصِ گذشته  اند 
که از این چش��م انداز ممکن اس��ت گزاره های جدیدی در مورد »بنای تصورشده« �� به جای »بنای 

ساخته شده« �� برای تاریخ معماری معاصر ایران بازگو کنند. 

تغییر زمینه
پرده های نقاشیِ پیشا� ناصری به منظور نمایش صورت  ها و فیگورهای انسانی، زمینۀ بصری ویژه ای 
را دس��ت مایۀ بی��ان قرار می دادند. در برس��اخت ای��ن زمینه، پیش از همه مجموعه ای از اش��یاء که 
دور� و � اطرافِ  پیکرهای انسانی را در هر نقاشی پُر می کردند، مؤثر بود. جواهرات و زیورآلات، اجسام 
مهمی چون تاج، جِقّه، بازوبند، عصا، شمشیر، تُنگ های مُرصّع، ساعت، تفنگ و نظایر آن ها که غالباً 
با دقتی بسیار، جزءبه جزء در نقاشی کشیده می شدند.15 آن ها حکم نشان های تشخص یافتۀ قدرت و 
منزلت را داشتند و بی اندازه پُراهمیت  بودند. شبکه ای نمادین می آفریدند که تصویر در دل آن، معنای 
نهایی خود را باز می یافت. ترس��یم جامه ها نیز در این نقاشی ها به طرز مشابه از وجهی واقع گرایانه و 
شخصیت مند برخوردار بود. در بسیاری موارد مدل و طرزِ دوخت  لباس ها �� بریدگی ها و برگشت ها، 
تکه دوزی ها و آس��ترها، آس��تین ها، دامن ها، جیب ها، لبه ها، حتی بافت  پارچه  همراه با چین خوردگی ، 

طرح ، رنگ  و سایه  های آن  �� با دقتی باورنکردنی در طرح منعکس  می شد. 
غیر از اش��یاء و جامه ها، دو تمهید تصویری دیگر نیز در برس��اختِ زمینۀ این نقاش��ی ها حاضر 
ب��ود: طبیعت و الگوهای تزئینیِ هندس��ی. در مورد اول، میوه ها، گل ه��ا، گلدان ها، جانوران و گاه 
چش��م اندازهایی گشوده به یک منظر طبیعی در برخی از این پرده ها رسم گردید. این عناصر غالباً 
در س��نتی متأثر از نقاشی طبیعت گرای اروپا �� که تبار آن به دوران صفویه بازمی گشت �� سَبْکی 

15. در برخی موارد مابه ازایی عینی برای این  اشیاءِ نقاشی  شده در موزه ها و گنجینه های معاصر قابل بازشناسی ا ست؛ برای پیدا 
کردن برخی نمونه ها، نک: خزانۀ جواهرات ملی ایران.
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واقع نمایانه داش��تند، اما فاقد شخصیت و بدون ارجاعی قابل  تشخیص به مابه ازاهای عینیِ بیرون 
از طرح، همچون زمینه ای خنثی و عام تصویر  می ش��دند. موردِ دیگر، الگوهای تزئینی  با س��اختار 
منظم و دقیق هندس��ی بود که در زمینۀ بس��یاری از این نقاشی ها درج شدند. آن ها عمدتاً به ابنیه 
یا عناصرِ مرتبط با ابنیه  �� مثلًا دیوار، طاقچه، ازاره، بازش��وی یک پنجره، یک فرش یا یک مُتکّا 
�� تعلق داش��تند، اما به طور کلی فاقد تش��خص و غالباً به پیروی از طرز ترسیم انتزاعی، در وجهی 
عام نقاش��ی می ش��دند. مجموعه ای از خطوط ایده آل بودند که لزوماً با چرخش دیوارها و اش��یائی 
که دربرش��ان می گرفت تغییر زاویه نمی دادند. به حفظ س��اختار هندسی اصلی خود چنان که روی 
صفح��ه  ای دوبعُدی قابل حصول بود گرایش داش��تند. این الگوها از نظر ش��یوۀ بی��انِ انتزاعی، با 
عناصر طبیعی در تقابل بودند و نوعی از س��نت تصویرس��ازیِ بومی را در نقاش��ی های این دوران 
امتداد می دادند؛ اما از منظری دیگر، چون بدون تش��خص، بدون مابه ازای خارجی و ارجاع عینی، 
و به خصوص خنثی رس��م می شدند، با تمهیدات برخاسته از رس��م عناصر طبیعی در زمینه پردازیِ 

نقاشی ها هم بستگی نشان می دادند.
تم��ام این نظام ه��ای بصری گوناگون و بعض��اً نامتجانس، در مجم��وع پس زمینه ای عمومی 
را ش��کل می دادند که غالباً در اش��ارۀ مش��خص به یک بنا، یک چش��م انداز و در هر صورت یک 
موقعیت فیزیکیِ واقعاً موجود برس��اخته نمی ش��د؛ فضایی  خیالین ب��ود که از برهم کنش مجموعۀ 
نمادها �� ش��لوغ یا ساکت، درشت یا ظریف، آش��کار یا پنهان �� روی پردۀ نقاشی حاصل می آمد 
و صورتی را که به  قصد بازنماییِ جایگاه و منزلت اش نقاش��ی ش��ده بود، در جهان نمادین قدرت 
مستقر می ساخت. گرایش به واقع نمایی و »علم نقاشی از روی برهان«16 که در ترسیم چهره های 
انس��انی در عهد ناصری وجه غالب یافت، یعنی هنگامی  که رس��مِ صورت هر دولت مرد با ارجاع 
دقیق به خطوط رخس��اره، و کوش��ش در بازنمود سطوح جاندار صورت  او همراه گشت،17 این طرزِ 
پس زمینه   س��ازی آشنا، این فضای نمادین که از اشاراتِ واقع نمایانه به اشیاء و جامه ها برمی خاست 
و در بافتی خنثی از عناصر طبیعی و نقوش تزئینی به خوردِ تصویر می رفت، از موضعِ اس��توار خود 
در س��احَتِ بیان س��اقط شد. در این هنگام، چهره های انسانیِ نقاشی اگرچه دلالتِ برخی متعلقات  
و نشان هایش��ان ثابت ماند، به فضایی تهی س��قوط کردند و غالباً به نحوی ترس��یم شدند که فاقدِ 

16. تعبیر برگرفته از محمد نصیر بن جعفر فرصت شیرازی، آثار عجم ]چاپ سنگی[ )بمبئی: مطبع ناصری، 1314ق(، ص547-
،546

 http://dlib.ical.ir/site/catalogue/313826 [Access date: 11/9/2015].

17. برای بحث دقیق تر در این خصوص، نک: افشار و مرادی، »صُوَرِ اعَاظِم و چهره یابی دولت.«
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هرگون��ه زمینه پردازی بود.18 همین چالشِ معطوف به پس زمینه و بلاتکلیفیِ حاش��یه ها، عرصه را 
بر بروز نیروی خیالِ جدیدی گشود که رفته رفته فضاهای خالیِ به جای مانده را با نوع جدیدی از 

زمینه سازی پُر کرد. ]تصویر 1[
برای ش��رح این دگردیس��ی و جایگزینی در ترس��یم و فهم زمینه، نمونۀ ویژه ای در دست است: 
مجموعۀ تصاویر چاپ س��نگی در نخستین روزنامه های رسمی تاریخ ایران. از مجموع تصاویر چاپ 
شده در این روزنامه ها، پس از پرترۀ دولت مردان که در اکثریتِ قریب به اتفاقِ موارد، فاقد پس زمینه 
بود، رتبۀ دوم از منظر فراوانی به نوع جدیدی از بازنمایی ابنیه و عمارات دولتی تعلق یافت. نخستین 
مجموعۀ ش��اخص از این ها در روزنامۀ دولت عَلیّۀ ایران چهره نمود که از همان آغاز موارد متعددی 

از تصاویر چاپ سنگی را منتشر ساخت.19
مشغولیت هرروزۀ شاه به »امورات کلیۀ دولتی،« خاصه در »نظم قرارهای جدید برای امر قشون 
و اس��لحه« از دلالت های عمدۀ روزنامه در سال های نخس��تین انتشارش  بود و در تأیید این مطلب 
مواردی چون »صورت همایون در قورخانه،« »تمثال همایون در میدان مشق،« »امتحان تفنگ در 
حضور مبارک،« مراسم »اسب دوانی« یا »سان افواج در حضور همایون« مکرراً تصویر شد.20 موضوعِ 
غالب این نقاشی ها بیان اهتمام و اقتدار شاه در مسائل نظامی بود، اما به منظور بازنمودِ این مضمون، 
در بسیاری موارد از تصویر ابنیه یاری گرفته شد. در این خصوص شاه سوار بر اسب یا ایستاده، گاه 
بدون ارجاع به هرگونه جزئیات محیطی چنان ترس��یم  ش��د که گویی در خلاءِ مطلق میان سربازان 
حاضر ش��ده باش��د؛21 اما قاعدۀ غالبِ ترسیم چنان بود که در این صحنه، ساختمانی ترسیم  گردد که 
حضور ش��اه و سربازان را فضاس��ازی کُنَد. رابطۀ شاه با افواج در این دس��ت تصاویر غالباً به واسطۀ 
عمارتی تعریف می  ش��د: از طریق تصویر ایوان، او در جایگاه برترش مستقر می گشت و بر اطرافیان 
اشِ��راف می یافت؛ در حیاط یا میدان، ردیف س��ربازان با ساز�  و � برگ شان به نظم � و�  ترتیب جلوی او 

18. چالش برانگیز شدنِ زمینۀ تصاویر تا میانه های عهد ناصری، نه تنها از روی نقاشی ها، بلکه در حوزۀ عکاسی نیز ذیل دو تکنیک 
»استودیوس��ازی« و »ماس��ک« قابل برداشت است. در هر دوی این فنون حین برداش��ت یا چاپ عکس، پس زمینۀ چهره های انسانی 
پوشانده یا حذف می شد. برای اطلاع بیشتر، نک: ایرج افشار، گنجینۀ عکس های ایران، همراه تاریخچه ورود عکاسی به ایران )تهران: 

نشر فرهنگ ایران، 1371(، ص نود و شش تا نود و هشت.
19. روزنامۀ دولت عَلیّه در پی وقایع اتفّاقیه و از 1277 تا 1283ق منتش��ر می ش��د. این  دو را غالباً نخس��تین روزنامۀ فارس��ی زبان 

مرتب تاریخ ایران دانسته اند.
20.  نمره های 477-474 و نیز 484، 486، 490 و 508 از آن جمله  اند.

21. به طور مثال »صورت همایون در قورخانه« در نمره 476، »تمثال همایون در میدان مشق« در نمرۀ 478 یا »امتحان تفنگ 
در حضور مبارک« در نمرۀ 484 در چنین وضعیتی ترسیم شده بودند. 
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صف می کش��یدند، رژه می رفتند یا اسب می تازاندند.22 تکرار این شیوه در منظره  سازی چنان بود که 
گویی بهترین راه بیان اقتدار شاهانه، تصور آن به واسطۀ عمارت � و � تخت گاه و حیاط � و � میدانی باشد 

که رابطۀ او را با قشون تعریف نماید. ]تصویر 2[
نوع دیگر از تصاویر به تش��ریفات درباری یا آیین های مذهبی مربوط بود.23 در این جا نیز مراسم 
گاه بدون اش��اره به جزئیات فیزیکیِ محیط، به س��ادگی درون یک خلاء نقاش��ی شد،24 اما موضوع 
در بس��یاری موارد به واس��طۀ تصویرپردازی ابنیه و عمارات فضاسازی گردید. در این مورد، نقش بنا 
و می��زان پرداخ��ت جزئیاتِ آن از نمره ای به نمره ای دیگر متفاوت ب��ود. به عنوان نمونه خبرِ »انعقاد 
س��لام و بار عام« »در حضور مِهرظُهور همایون« و ش��رکت »جمیع اعیان دولت و ارکان مملکت« 
در نمرۀ 472، با ترس��یم »صورت س��لام حضور مبارک اقدس« همراه ش��د که همانند یک مراسم 
نظامی، صفوف سربازان و دولتیان را از رده های مختلف، در مقابل ایوانی فراخ نشان می داد که شاه 
در طبقۀ دوم آن بر تخت نشس��ته بود. ]تصویر 3[ »مجلس س��لام تحویل در عمارت کلاه فرنگی« 
در نمرۀ 487، از طریق ترس��یم فضای داخلیِ یک عمارت گزارش شد که نشان می داد دولت مردان 
دورتادور در داخل یک تالار، و نیز در پیِ هم بیرون از س��اختمانْ پش��ت پنجره، به تماشای مجلس 
صف بس��ته اند. شاه در گوشۀ تصویر روی صندلی مخصوص اش جلوس کرده و کسی زانو زده روی 
زمین مشغول دست بوسی بود. حوض هشت ضلعی و فوارۀ بلند ، دیوارهای تزئین شده  که به محاذاتِ 
اضلاع آن اس��تقرار یافته بود، ارُُس��ی ها، مقرنس کاری ، کتیبه ها، لوس��ترهای آویز و س��ایر تزئیناتِ 
معماری، تجمل و ش��کوه این مراس��م را بیان می کردند. ]تصویر 4 راست[ نمرۀ 498 برگزاری آیین 
مذهبیِ تعزیه را در »تکیۀ س��لطنت آباد« نشان می داد که ترسیم نسبتاً پُرکاری از جزئیات بدنۀ تکیه 
و تزئینات  مربوطه، همین طور س��قف چادری و گشودگی هایی که به منظور عبور نور یا تهویه در آن 
تعبیه ش��ده بود را در بر داش��ت. در این نقاشی تعزیه گردانان در مقیاس��ی بزرگ و انبوه جمعیت در 
مقیاس��ی کوچک تر و با پرداخت کم تر ترس��یم ش��ده بودند. ]تصویر 4 چپ[ همچنین در نمرۀ 500، 

22. در مورد سان، نک: یحیی ذکا، محمدعلی امام شوشتری و جهانگیر قائم  مقامی، پیشینۀ سان و رژه در ایران )تهران: انتشارات 
وزارت فرهنگ و هنر، 1350(.

23. نمره ه��ای 472، 482، 487، 488، 491، 497، 498، 500، 518 و540 از آن جمله  ان��د. برای ش��رحی در چگونگی برگزاری 
برخی مراسم درباری در عهد ناصری، نک: دوستعلی خان معیرالممالک، یادداشت هایی از زندگانی خصوصی ناصرالدین شاه )تهران: نشر 
تاریخ ایران، 1362(، ص64-53؛ مهدیقلی مخبرالسطلنه هدایت، خاطرات و خطرات، توشه ای از تاریخ شش پادشاه و گوشه ای از دورۀ 

زندگی من )تهران: زوار، 1385(، ص88-90.
24. به طور مثال، »صورت جلوس همایون در تلغراف خانه« در نمرۀ 482 یا »مجلس خلعت پوش��ان ش��اهزادگان عظام« در نمرۀ 

491 هر دو با تقلیل فضای داخلی به محیطی انتزاعی همراه بودند.
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»مجلس س��لام« در دیوانخانۀ مبارکه، در تالار موس��وم به گلس��تان تصویر ش��د و »مجلس سلام 
تحویلِ« دیگری نیز در نمرۀ 518 گزارش ش��د که ش��رحِ جزءبه جزءِ تجمل و ش��کوه آن با ترسیم 

فضای داخلیِ تالار همراه گردید.
ب��ا این حس��اب صفحات روزنامه پُر ب��ود از گزارش هایی که در بیان اقتدار و دوام س��لطنت، از 
برگزاری مناس��ک قدرت خبر می دادند و به منظور تجس��مِ این مضمون، بناها و فضاهایی ش��اهانه 
را تصوی��ر می کردند. این ها  طرح هایی انتزاعی یا خیالی��ن نبودند؛ متون روزنامه غالباً به تاریخ دقیق 
برپاییِ آیین و نام مش��خص بنا اشاره می کرد و تصاویر نیز به پیروی از فنون واقع گرای شبیه سازی 
�� که گرایش غالب دوران و در ترس��یم پرتره های روزنامه ش��اخص بود �� کوشش آشکار نقاش در 

ترسیم پرسپکتیو و پرداخت جزئیات کالبدی بنا را در بر داشت.
اگر پذیرفته شود که اخذ شیوه های جدید نقاشی و گسترش صنعت عکس )با ایجاد گرایش 
به واقع نمایی(، و رایج ش��دنِ چاپِ روزنامه )با برس��اخت و مواجه س��ازیِ هم زمانِ دولت با حوزۀ 
عمومی(، انتشار پُرتعدادِ پرترۀ واقع نمای دولت مردان را در میانه های عهد ناصری به مثابه بروزی 
از فرآیند »چهره یابیِ دولت« قابلِ خوانش کرده است،25 بلافاصله و در گام بعدی می توان انتشار 
پُرتعدادِ صورتِ واقع نمایانۀ ابنیه و عمارات حکومتی را نیز در وضعیتی مش��ابه، کوششی اساسی 
معط��وف به برس��اخت و بازنمودِ چهره ای برای دولت تلقی کرد. در ای��ن تصاویر، طرحِ عماراتْ 
نمایشِ مناسک را ممکن می کرد و نمایشِ مناسک، اگرچه پرداخت دقیقی از جزئیاتِ چهرۀ شاه 
و صاحب منصبان در بر نداش��ت، در عوض رابطۀ آنان را به خوبی تعریف می نمود. به این ترتیب 
پرتره ه��ای منفرد و پراکندۀ اعَیان و صاحب منصبان ک��ه در صفحات روزنامه در فضاهای خالی 
معلق بودند، از طریق تصویر مناسک زمینه یابی می شدند، ذیل فضایی یکپارچه گرد می آمدند و 
با پرتره های دیگر و به خصوص با مقام و موقعیت شاه در نسبت قرار می گرفتند. چاپ طرح ابنیه 
در روزنامه بدین س��ان نوع جدیدی از زمینه پردازی را در بازنمود تصویریِ قدرت رقم می زد که 
»اجتماعِ دولت مردان« را به مفهومی از »دولتِ واحد« ارتقاء می داد. وضعیت چنان بود که گویی 
چهره مند ش��دنِ دولت در همان نخس��تین گام ها با لغزیدن از »صُوَر اعَاظم« همچون خاستگاهِ 
خویش، در جس��تجوی هر چیز دیگر که عظیم و دارای شأن تلقی گردد، به »صورتِ معماری« 
درآویخت��ه باش��د. در حقیقتِ این حال ظرایفی نهفته بود که از خصل��ت متکثر و تدریجیِ تغییر 

ناشی می شد.

25. برای بحث دقیق تر در این خصوص، نک: افشار و مرادی، »صُوَرِ اعَاظِم و چهره یابی دولت.«
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تصویر مناسک
ممکن اس��ت تصور ش��ود بناها پیش از عهد ناصری، صرفاً در قالب س��طوحی بدون عمق بر پردۀ 
نقاش��ی کشیده می ش��دند و زمینه ای خنثی را برای طرح اصلی رقم می زدند؛ چیزی شبیه تذهیب و 
حاشیه س��ازی که نقشِ عنص��ری تزئینی را برای طرح اصلی ایفا می کن��د. مواجهۀ دقیق تر با آثار26 
نخستین شکست ها و زاویه ها را در این سطوح تزئینی بر بیننده آشکار خواهد کرد؛ نشانه های بارزی 
از بروز میل به نمایش عمق که در ترس��یمات مرس��ومِ »طاقچه،« »پنجره« و »گوش��ۀ دیوار،« در 
زمینۀ بصری بس��یاری از این نقاشی ها به چشم می خورَد؛ اعماقی واقعی که گاه اشیائی را روی خود 
نگاه داش��ته اند و گاه بر چش��م اندازی عمیق تر گش��وده اند. افزون بر این، در بعضی از این نقاشی ها 
منظره پردازی هایی  قابل مش��اهده است که تجربیاتی از ترسیم س��ه بعدی ابنیه را انعکاس می دهد. 
ساختمان در این تصاویر نه به مثابه تزئین و زمینه، که به مثابه جسمی دوردَست و کلیت یافته هرچند 
بدون تشخص و ویژگی، در کانون نقاشی ترسیم گردیده است. با این حساب باید پذیرفت که ابنیه 
نسبت به چهره های انسانی، حرکت نرم خود را در مسیرِ تشبّه به عین در نقاشی، هم زمان �� و شاید 
ه��م زودت��ر �� آغاز کرده اند؛ اما چنان که تصاویر روزنامۀ دولت عَلیّه نش��ان می دهند، در اوایل عهد 

ناصری، پرتره ها از منظر شباهت به واقعیت به وضوح از تصویرِ ابنیه پیش تر بودند.
در ش��ماره های نخس��ت روزنامه، ش��یوۀ ترس��یم ابنیه و عمارات نس��بت به قبل به طرزی آشکار 
واقع نمایانه تر ش��ده بود؛ علی رغم این، از آن همه دقت � و� وس��واس و اصرار�و � تکرارِ نهفته در بازنمایی 
عین به عینِ چهرۀ رجال، در کشیدن طرح  ابنیه اثری در دست نبود. ویژگی غالب این تصویرسازی های 
اولیه، وجهِ مناسک محور آن ها بود که عمارات را از نقطۀ تمرکزِ بیان بصری ساقط می کرد. در هیچ یک 
از آن ها س��اختمان موضوع اصلی نقاشی نبود؛ بنا  در تمامیِ آن ها بدون استثناء، حکم زمینه و ظرف را 
داشت. همانند کوه یا آبشاری که ترسیم می شد تا صحنۀ شکار شاهانه تصویر گردد، ساختمان و عمارت 
نیز کشیده می شد تا گزارش مناسکی خاص در معنایی از قدرتِ دولت ممکن شود. آن چه در این تصاویر 
نهایت اقتدار حکومت را بیان می کرد، ش��ور و تش��ریفات مناسک بود، نه شکوه یا وقار فرمِ معماری در 
تش��خص و کلیت خویش. هر یک از این مراسم و مناسک، بیرون از عالم نقاشی قطعاً مکانمند بود و 
اهتمام در تصویرس��ازی این واقعه، پرداختی کم وبی��ش از جزئیات و ویژگی های کالبدی مکانِ رویداد 
را ایجاب می کرد؛ بناها نیز در این تصاویر بی ش��ک از سطوح تزئینیِ درج شده در حاشیۀ پیکرها بسیار 

26.  برای دیدن مجموعه ای از این نقاشی ها، نک: موزۀ نقاشی های کاخ گلستان تهران؛ و نیز:
Falk, Qajar Paintings, A Catalogue of 18th and 19th Century Paintings; Raby, Qajar Portraits, Figure 

Paintings from Nineteenth Century Persia. 
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فراتر رفته بودند؛ با این همه می شد قضاوت کرد که معماری در این هنگام هنوز وجهی از دولت تلقی 
نمی شد، زیرا در هیچ یک از این تصویرپردازی های اولیه، بنا به مسئلۀ محوریِ نقاشی بدل نگردید. 

در بس��یاری از این  ها، جزئیات زمینه چنان ترسیم شد که می توانست به هر بنای فرضی مربوط 
باش��د. »صورت س��لام حضور مبارک اق��دس« در نمرۀ 472، ]تصویر 3[ ی��ک بنای حیاط مرکزی 
یا جلوخان عمارتی طویل را نش��ان می داد؛ بی رجوع به متن، به س��ختی قابل  برداش��ت بود که شاه 
»عمارت نیاوران را قرین شَ��رَف و امتیاز« فرموده اس��ت؛ »صورت س��لام عید فطر« در نمرۀ 488، 
]تصویر 5، چپ[ به واسطۀ ستون هایی که طرح مارپیچ داشتند، عمارت تخت مرمر یا دیوانخانه را به 
ذهن متبادر می ساخت و موضوع در متن خبر هم گزارش شده بود؛ ترسیم اما صرفاً فرورفتگی ایوان 
بنا را در بر داش��ت که جلوس ش��اهانه را قاب می گرفت. مرزهای س��اختمان، طرفین بنا، بام و خط 
آس��مان که از چشم انداز امروزین در زمرۀ عناصر اصلیِ هویت یابی آن تلقی می شوند، از کادر بیرون 
بودند. علاوه بر این، تناسبات و جزئیات ترسیم شده از بنا در این تصویر با واقعیت کالبدی بنا تطبیق 
نداش��ت.27 گویی نقاش ذهن خود را بر رس��م محتوای مناسک متمرکز کرده و معماری را همچون 
محیطی ضمنی یا موضوعی فرعی، تا حدودی فارغ از آن وسواسِ نظام یافتۀ »شبیه  کشیدن« نقاشی 

کرده باشد که بر طرز ترسیم پرتره ها مسلط بود.
در این میان »صورت مجلس س��لام عام در عمارت س��لطنت آباد« در نمرۀ 497 ممکن است یک 
اس��تثناء تلقی شود. ]تصویر 5، راس��ت[ در این تصویر، بنا بخش اعظم نقاشی را اشغال می کرد، گویی 
ترسیم آن عمدۀ وقت نقاش را گرفته باشد. طبق گزارش روزنامه »اگرچه به واسطۀ مکانیت سلطنت آباد 
و عمارات خوب ییلاقی که س��اخته شده اس��ت، هوای آن جا نهایت اعتدال را دارد، لکن هوای اطراف 
هنوز گرم اس��ت.« شاه احتمالًا به همین دلیل از فضای داخلی بیرون نیامده، در نتیجه برخلاف موارد 
پیشین مستقیماً در ایوان بنا دیده نمی شد. در غیاب شاه، تمایلی عجیب نقاش را بر ترسیم یک نمای 
معماری متمرکز ساخته بود: قرار دادن عمارت در مرکز تصویر، دید از رو به رو، پرسپکتیو تک نقطه ای، 
کادربندی فراخ، تقارن و ش��کوهی که مس��تقیماً به واسطۀ معماری منتقل می شد، عناصر شاخص این 
تصویر بودند. می شد قضاوت کرد با حذف نیروی تجسمیِ برخاسته از موضعِ پیکرِ شاه، یک ساختمان 
در مرکز توجه قرار گرفته است. اما این جا نیز تناسبات بنا در نقاشی نسبت به وضعیت واقعی آن تغییرات 

27. نک: محمد علی دوس��ت، معماری ایراني از نگاه تصویر، بر اس��اس طرح های اوژن فلاندن و پاسکال کُست )تهران: انتشارات 
وزارت فرهنگ و ارش��اد اسلامی، 1376(؛ حسن قادر، »بررسی تحول سیمای جنوبی ایوان تخت مرمر بر مبنای عکس های آلبومخانۀ 

کاخ گلستان،« گلستان هنر، ش9 )پاییز 1386(: ص62-67.



18 /  تاریخ ایران

عمده داشت. مهم تر از آن، علی رغم این که پادشاه استثنائاً در نقاشی حاضر نبود، حضور انبوه رجال در 
اطراف ساختمان به وضوح از برگزاری یک آیین خبر می داد: دستۀ صاحب منصبان و سربازان به طرزی 
متق��ارن و انتظام یافته در حیاط عمارت اس��تقرار پیدا کرده بودند. صف��وف  آن ها از نزدیک ترین نقطۀ 
پرسپکتیو نسبت به ناظر آغاز می شد و تا خود ساختمان ادامه می یافت. سپس از ورودی های دو طرف 
به داخل بنا به نقطه ای فرضی که شاه در آن مستقر بود حرکت می کرد و در اتصال به موضع نامرئی 
او �� که در هیئت س��اختمان مس��تتر بود �� رسمیت می یافت. بنا هنوز شخصیتی از آنِ خود نداشت و 
بی اشاره به جلوس شاهانه یا فارغ از  مناسک، شایستۀ تصویر دانسته نشده بود. به این ترتیب در فاصلۀ 
سال های1277 تا 1280ق، معماری اگرچه در روزنامۀ دولت عَلیّه به منظور بازنمود مفهوم دولت بارها 
و بارها نقاش��ی شد، همواره در س��ایۀ مناسک و ذیل حضور انسانی شاه و صاحب منصبان قرار گرفت، 

به تنهایی تصویر نگردید و در بیان اقتدار دولت مستقلًا تشخص نیافت.

صورت معماری
»س��لام عام نوروزی در ]تالار تخت؟[ خاصۀ مرمر« در نمرۀ 540، نخس��تین نشانۀ تغییر این روال 
و »صورت عمارت بادگیر«28 در نمرۀ 547، نقطۀ چرخش��ی آش��کار بود. تصویر اول گزارش می کرد 
ش��اه »در دیوانخانۀ بزرگ در تالار تخت مرمر به س��لام عام جلوس فرم��وده« و اگرچه مانند موارد 
پیش��ین انبوه صاحب منصبان را در حیاط جلوی عمارت در مقابل او نش��ان می داد، از پرس��پکتیوی 
چن��ان بی نق��ص و پرداختی چنان واقع نمایان��ه از جزئیات معماری برخوردار ب��ود که در هیچ  یک از 
تصاویر پیش��ین روزنامه همتایی نداش��ت.29 م��ورد دیگر تنها اندکی بعد در نم��رۀ 547 در »صورت 
عمارت بادگیر« رخ داد: ]تصویر 6، بالا[ برای نخستین بار در روزنامه، ساختمان دولتی چنان تصویر 
ش��د که گویی شخصیتی ویژه از آن خود داشت و شایستۀ آن بود که چهره اش کشیده شود. به غیر 
از خ��ود طرح که به واس��طۀ دقت و واقع نمایی نهفت��ه در آن، و همچنین به دلیل حذف کلیۀ عناصر 
انس��انی، آشکارا بر رویکردی متفاوت به فهم معماری دلالت داشت، این تغییر روال در متن روزنامه 

28. در م��ورد عم��ارت بادگیر نک: یحیی ذکا، تاریخچۀ س��اختمان های ارگ س��لطنتی تهران و راهنمای کاخ گلس��تان )تهران: 
انتشارات انجمن آثار ملی، 1349(، ص281–278؛ و نیز، وحید قبادیان، سبک شناسی و مبانی نظری در معماری معاصر ایران )تهران: 

مؤسسۀ علم معمار، 1392(، ص43–42.
29. این نقاش��ی ممکن اس��ت به کمک عکس شمارۀ آ. 335 ع.36 آلبومخانۀ کاخ گلس��تان کشیده شده باشد؛ نک: محمدحسن 
سمس��ار و فاطمه س��راییان، کاخ گلستان )آلبومخانه( فهرست عکس های برگزیدۀ عصر قاجار )تهران: سازمان چاپ و انتشارات وزارت 

فرهنگ و ارشاد اسلامی، 1382(، ص231. 
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نی��ز منعکس ش��د که خبر می داد چ��ون »اغلب از چاکران دور و نزدیک و تبع��ۀ دولت عَلیّه و غیره 
نمی توانس��تند به تماش��ای این عمارات  محظوظ ش��وند، حس��ب الاجازۀ ملوکانه صورت یک به یکِ 
عمارات همایونی در طی روزنامجاتِ دولت متدرجاً رس��م خواهد شد.«30 به  این  ترتیب روزنامه مقرر 

کرد که از این  پس »صورت هر یک از ابنیۀ عالیه« را »از هر طرف« منتشر خواهد ساخت. 
ذی��ل این توضیح، صورت عمارت بادگیر در روزنامه برای نخس��تین  بار به نحوی تصویر گردید که 
در آن، خبری از برپایی مناس��ک نبود و اثری از حضور انس��انی دیده نمی شد. نه شاهی در کار بود و نه 
دولت مردی. صفوف صاحب منصبان و س��ربازان ناپدید شده بود. واقعیت معماری به صرف آن  � جا� بودِ 
مادّی خودش، یعنی بر پایۀ جنبه های تجس��می خاصی که انعکاس می داد، موضوع نقاشی شده بود و 
امتیاز و دلپذیریِ ساختمان را مستقیماً به »نشانه های جلالت و علامات شوکت و عظمتِ دولت« پیوند 
می داد. در این نقاشی دیگر مناسک در بنا جای گیر نشده بود، بنا به جای مناسک در تصویر نشسته بود. 
معماری دیگر نه مکان جلوس شاه و آرایش صاحب منصبان، که دالّ جدید چنان وضعیتی بود که خود 
از تصویر غایب می نمود. با چاپ این طرح در روزنامه، دولت مدرن در ابتدایی ترین مراحل تشکیل اش 

و با همان وجه جنینی، برای نخستین بار چهره اش را با صورتِ معماری ظاهر ساخت. 
این چرخشِ تجس��می دولت از »معماری ذیلِ مناس��ک« به »صورتِ صرفِ معماری،« اگرچه 
به واس��طۀ چاپ س��نگی در رس��انۀ نوظهور روزنامه ممکن ش��د و وجه عمومی یاف��ت، پیش تر در 
حوزه هایی محدودتر از طریق نقاش��ی و عکاسی به تمرین درآمده و به واسطۀ ضرورت  ها و امکانات 
زمانه س��اخته � و � پرداخته ش��ده بود.31 در حوزۀ نقاشی بی شک باید از آثار برخی مسافران اروپایی یاد 

30. روزنامۀ دولت عَلیّۀ ایران، ش547، 1280ق.
31. ای��ن موضوع در روزگار قاجار به ش��یوه ای محل��ی رخ داد، اما با تجربۀ جهانی تصویر همخوان ب��ود: در واقع پیش از اعلان 
عمومی اختراع عکاسی در 1839م، در اروپا سنتی طولانی از منظره پردازی در نقاشی، شیوۀ جا � افُتاده ای از ترسیمات حرفه ای در صنعت 
س��اختمان، و نیز تجربه ای دقیق از س��اخت و چاپ تصاویر ابنیه در کتاب های قطع بزرگِ نظریه یا تاریخ معماری به روش گراورسازی 
وجود داش��ت. ظهور و رواج عکاس��ی در آن جا نیز پیدایش نوع جدیدی از دیدنِ ابنیه را موجب شد که با سُنَن از پیش مستقر در تعامل 
و تقابل قرار گرفت و آن ها را دگرگون کرد. از 1851م/1267ق در فرانس��ه س��ازمانی برای عکاس��ی از یادمان های ملی وجود داشت و 
در انگلس��تان نیز اتفاقی مش��ابه از 1857م/1274ق رخ داد. به این ترتیب و نیز با رواج بی س��ابقۀ پدیدۀ »سَفَر« که پیش تر در انحصار 
عده ای قلیل بود، امکان برداش��ت عکس به س��رعت با س��نت های ملی گرایی و شرق شناسی ملازم گش��ت و همین، ساختمان ها را به 
عنصری کانونی در برس��اختِ انگاره ها از خود و دیگری بدل کرد. با گذر از نیمۀ دوم قرن نوزدهم در سراس��ر دنیا، عکاس��ی در خوانش 
و فهم ساختمان ها نقشی محوری ایفا کرد و به شدت بر شکل گیری انواع آتیِ نظریه ها و تاریخ  نگاری ها، همچنین بر ظهور انواع آتیِ 

سبک های معماری مؤثر بود. برای اطلاع بیشتر، نک:
James S Ackerman, “On the Origins of Architectural Photography,” in This is not Architecture, Media 

Constructions, by Kester Rattenbury (London & New York: Routledge, 2002), pp. 26–36.
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کرد که از س��ال ها پیش با انگیزه های مختلف به س��اختمان های ایران توجه نش��ان داده بودند. این 
تصاویر در چش��م ایرانیان اهمیتی ویژه داش��تند، و ش��یوۀ نگاه کردنِ آنان به ابنیه را از خود متأثر 
می س��اختند. مواجهۀ آخرِ اوژن فلاندن با محمدش��اه که به منظور اخذ اجازۀ بازگشت صورت گرفت، 

دربردارندۀ دیالوگ جالبی  در همین زمینه بود:
ش��اه از من سئوال کرد ]...[ نقشه هایت را همراه آورده ای؟ کارتُن حاوی نقشه ها را ]...[ بدو نشان دادم. 
]...[ رو به من کرده، مرا نزدیک خود بخواندْ تا بهتر از مطالب یادبودها و نقش��ه ها استفس��ار ش��ود ]...[ 
محمدشاه به نقاشی و تصاویر رغبت تام داشت و چون در کارتُن من چیزهایی قابل  توجه دید، به بررسی 
پرداخت. در اول کمی احتیاط می کردم ]...[ ولی چون راغب اش دیدم، از س��فر و حضر، رنج، اکتشافات، 
بررس��ی ها، هر چه بود و نبود به عرض اش رس��انیدم ]...[ پیوسته ش��اه کلمات ماشاءالله و بارک الله ]...[ 
به رخ من کش��ید. از او خواهش کردم چهار تابلو از مناظر اصفهان را به رس��م پیش��کش از من بپذیرد. 

خواهش مرا پذیرفته، تابلوهای نقاشی را قبول کرد.32
در حوزۀ عکاسی نیز تا 1280ق، موسیو ریشار و احتمالًا شاهزاده ملک قاسم میرزا )هر دو با روش 
داگِرِئوتایپ در دهۀ 1260ق(، اگوس��ت کرشیش )بین 1268 تا 1276ق(، مجموعه ای از مستشاران 
ایتالیایی )بین 1265 تا 1279ق( و فرانس��وی )بین س��ال های 1274 تا 1277ق(، همچنین موس��یو 
کارلیان )معلم عکاس��ی ش��اه( و نیز خود ناصرالدین ش��اه )هر دو از 1275ق( در ایران عکاسی کرده 
بودند و توجهاتش��ان عمدتاً معطوف به پرتره نگاری بود؛33 ام��ا طی همین زمان یک مضمون دیگر 
نیز رفته رفته مورد توجهِ عکاس��ان قرار گرفت: س��اختمان   و محیط مصن��وع. یک آگهی در روزنامۀ 
وقایع اتفّاقیه در 1274ق دوربین عکاس��ی را با عبارت »دستگاه صورت کشی« معرفی می کرد که با 
آن »هم شکلِ آدم و هم تصویر عمارت و شهر گرفته می شود؛«34 همین مضمون در 1282ق ذیل 
گزارش روزنامۀ ملتی با آب � و� تاب بیشتر تکرار شد که »فُتُگرافی« را بابت به جا گذاشتن »تاریخی 
حقیقی و یادگاری ابدی« از »ابنیه و اشخاص« می ستود که »غالبِ خَلق به اشَکالِ محفوظۀ عکس، 
از دوری یا مرگ خویش��ان و دوستان، خود را تسلیت می توانند داد.«35 یحیی ذکا، بدون ذکر مرجع، 

32. اوژن فلاندن، س��فرنامۀ اوژن فلاندن به ایران، ترجمۀ حس��ین نورصادقی )تهران: کتابفروش��ی اش��راقی، 2536(، ص429؛ 
همچنین، نک: اوژن فلاندن، سفر به ایران، تصویری از ایران دوران قاجار، ویراستۀ حشمت الله انتخابی، ترجمۀ عباس آگاهی )اصفهان:  

نقش مانا، 1393(.
33. نک: پطر تاسک و محمد ستاری، سیر تحول عکاسی، ترجمۀ محمد ستاری )تهران:  سمت، 1377(، ص10-28.

34. زنگی آبادی، اخبار عکاسی در عهد ناصری، ص29.
35. همان، ص63. جالب توجه اس��ت که عبارت آخر را دو جور می توان خواند: یک بار با منس��وب کردن هر دو مفهوم »دوری و 
مرگ« به »خویشان و دوستان؛« و بار دیگر با منسوب کردن جداگانۀ »دوری« به »ابنیه« )در ربط با »مکان« یا »وطن«( و »مرگ« 

به »خویشان و دوستان.«
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اش��اره کرده است که در 1266ق، »ریشارخان از س��وی ناصرالدین شاه مأموریت پیدا می کُنَد که از 
س��نگ نگاره ها و سنگ نبشته های تخت جمش��ید عکس و رولوه ]...[ تهیه کند، ولی ]...[ تا اصفهان 
پیش ت��ر نمی رود و به تهران باز می گردد.«36 نمونۀ دیگ��ر از چنین توجهی به ابنیه اندکی بعد میان 
عکاس��ان ایتالیایی دیده می شود.37 شاید بین آن ها موردِ لوئیجی پشِِه حائز اهمیتی ویژه باشد که در 
1279ق در نامه ای خاطرنش��ان کرد »آلبومی از جالب ترین آث��ار تاریخی ایران« تهیه کرده »که تا 
کنون کس��ی از آن ها عکس نگرفته« و او »اولین کس��ی بوده که فکر آن به خاطرش خطور کرده 
اس��ت.«38 چنین کوش��ش هایی تا پیش از 1280ق، عمدتاً به عکس برداری از س��ایت های تاریخی 
معطوف بودند نه ساختمان های سلطنتی، و عطف توجهات به موضوع ابنیۀ کُهَنِ یک سرزمین را در 
وضعیتی بازگو می کردند که به طور مس��تقیم از جریان شرق شناسی متأثر بود؛ اما همچنین متضمنِ 
نوعی نگاه جدید به مضمونی بودند که نظام بومیِ سلطنت تدریجاً می آموخت خودش، و قلمرو تحت 

سلطه اش را به واسطۀ آن ها بازتعریف کُنَد. 
علاوه بر این، همچنین باید از تأثیر فوق العادۀ عکاسی در وجهی دیگر نیز سخن گفت: شیوۀ غالب 
بیان و بازتولید قدرت در تمام این دوران برپایی مناسک بود و حضور مستقیم کالبد صاحب قدرت و 
زیردستان را در دل یک صحنۀ فیزیکی مشخص طلب می کرد. دشواری تکنیکی ناشی از زمان زیاد 
لازم برای نوردهی، به واسطۀ تحرکات اجتناب ناپذیرِ بدن ها، برداشتِ عکس از جریان چنین حضوری 

36. یحیی ذکا، تاریخ عکاس��ی و عکاس��ان پیشگام در ایران، ویراس��تۀ کریم امامی )تهران: علمي و فرهنگی، 1376(، ص5-6. 
ذکا می نویس��د: »با این که دانس��ته نیست او از چه روش��ی می خواسته در رولوه استفاده نماید، ولی مسلماً در این کار خود می خواسته از 
عکس برداری س��ود جوید؛« همین موضعِ مردّد، نیاز به مرجعِ اصلیِ س��خن  را برای فهمِ دقیق تر موضوع عیان می کند. به  هر حال این 

سفرِ نیمه کاره به اصفهان ظاهراً با برداشت عکس از ابنیۀ آن شهر نیز همراه نبوده است.
37. نک: تاسک و ستاری، سیر تحول عکاسی، ص26–24. در مورد عکاسان ایتالیایی در ایران، نک: استاین، سرآغاز عکاسی در 
ایران؛ و نیز، محمدرضا طهماس��ب پور، ایتالیایی ها و عکاسی در ایران، 1862/1853م � 1279/1270ق، فوکه تی، لوییجی پشه، آنتونیو 

جیانوزی، لوییجی مونتابونه )تهران: نشر قو، 1385(.
38. نقل در اس��تاین، س��رآغاز عکاس��ی در ایران، ص16. یک نگاه سرسری به فهرس��ت عکس های آلبومخانۀ کاخ گلستان نیز 
قدیم ترین عکس ها از ابنیه را از آنِ او و به تاریخ 1274ق نش��ان می دهد که از آرامگاهِ )قدیمِ( حافظ، س��عدی و کوروش، پاس��ارگاد، 
ارگ کریم خانی، باغ تخت ش��یراز و عمدتاً از تخت جمش��ید برداشته شده اند. نک: سمسار و سراییان، کاخ گلستان )آلبومخانه( فهرست 
عکس های برگزیدۀ عصر قاجار، ص118-21. در دهه های بعد نیز عکس های شاخصی از ابنیه توسط فرنگیان برداشته شد که بی شک 
در عطف توجه بومیان به ابنیه حائز اهمیت بود. به عنوان نمونه هایی ش��اخص، نک: مرکز اس��ناد و مدارک میراث فرهنگی، هزار جلوۀ 
زندگی، تصویرهای ارنس��ت هولس��تر از عهد ناصری؛ و نیز ل. ا. فریدون برجس��ته وان والویک وان دورن و جیلین م. فوخلس��انگ � 
ایس��توود )ویراس��تاران(، ایران از نگاه سِ��ورُوگین، مجموعۀ عکس های اواخر قرن نوزدهم ایران، موزۀ ملی نژادشناسی لیدن )تهران و 

رتردام: انتشارات زمان و انتشارات برجسته وان والولیک وان دورن، 1378(.



22 /  تاریخ ایران

را دشوار می ساخت؛39 حال آن که عکاسی از همان صحنۀ خالی، یعنی از کالبدِ ساختمان که حرکت 
نداش��ت، آسان   تر بود. به این ترتیب در تکمیل تعبیر استاین می توان افزود که »محدودیت های فنی 
عکس برداری در بدو پیدایش عکاسی، باعث رونق عکس برداری از ابنیه و عمارات شد«40 و همین، 

رفته رفته معماری را در بیان قدرت از زیر سایۀ مناسک بیرون کشید و تشخص داد.
با این مقدمات، اقلًا یک نقاش��ی  و یک عکس را در این موردِ به خصوص باید به لحاظ زمانی بر 
تصویر چاپیِ عمارت بادگیر در روزنامه مقدم  دانس��ت و از آن ها یاد کرد؛ اگرچه از چش��م انداز دلالت 
تاریخی، هیچ یک از آن ها به پای صورتِ نمرۀ 547 نخواهند رس��ید که با وجهی رس��می و عمومی 
در روزنامه منتش��ر شد: در حوزۀ نقاش��ی با محدود کردن جستجو به آثار نقاشان ایرانی، نمونه ای از 
شخصیت بخشیِ این چنین به بنا تنها به فاصلۀ کمی پیش از انتشار صورت عمارت بادگیر در روزنامه 
در دس��ت است. در 1278ق محمودخانِ مَلکِ الشُعرا نخستین نقاش��ی واقع گرایانه  از عمارت بادگیر 
را ب��ه س��بک معروفِ نبوغ آمیزش به دس��ت داد41 و یک س��ال پس از آن نی��ز در 1281ق بار دیگر 
چش��م اندازی متفاوت از آن ترسیم نمود که تش��خص معماری به وضوح در هر دوی آن ها منعکس 
بود. در حوزۀ عکاس��ی نیز، اگرچه با مس��تثنی دانستنِ روش شناسانۀ عکس هایی که به طور قطع کار 
فرنگیان بوده اند،42 تا زمان چاپ صورت عمارت بادگیر در روزنامه به ندرت تصویری از ابنیه در دست 

39. با این همه، میان نخس��تین عکاس��ی ها، نمونه هایی از عکسِ مناسک نیز دیده می شود. مثلًا، نک: بهمن جلالی و غلامرضا 
تهامی، )ویراس��تاران(، گنج پیدا، مجموعه ای از عکس های آلبومخانۀ کاخ � موزۀ گلس��تان، همراه با رسالۀ عکسیۀ حشریه )تهران: دفتر 
پژوهش های فرهنگی با همکاری س��ازمان میراث فرهنگی کش��ور، 1377(، ص70،71،78،79،94،95. معیرالممالک، یادداشت هایی از 
زندگان��ی خصوصی ناصرالدین ش��اه، ص137،140،176،178،180. به خصوص برای دیدن نمونه ای قدیمی از لوئیجی پش��ه به تاریخ 

1274ق نک: سمسار و سراییان، کاخ گلستان )آلبومخانه( فهرست عکس های برگزیدۀ عصر قاجار، ص240.
40. استاین، سرآغاز عکاسی در ایران، ص19.

41. در خصوص وی نک: یحیی ذکا، »محمودخان ملک الشعرا، شاعری ماهر، نقاشی چیره دست، دانشمندی خوشنویس، انسانی 
کامل،« هنر و مردم، ش6-5 )1341(: ص33-24؛ شاهرخ مسکوب، »دربارۀ تاریخ نقاشی قاجار،« ایران نامه )تابستان 1378(: ص422-

405؛ رویین پاکباز، نقاشی ایران از دیرباز تا امروز )تهران: انتشارات زرین و سیمین، 1379(، ص163؛ یعقوب آژند، »هم کناری سنت و 
تجدد در کارستان هنری محمودخان صبا،« نامۀ هنرهای تجسمی و کاربردی، ش5 )بهار و تابستان 1389(: ص79-63؛ یعقوب آژند، 

محمودخان ملک الشعرا )تهران: شرکت سهامی کتاب های جیبی وابسته به موسسۀ انتشارات امیرکبیر، 1390(.
42. برای فهم زمینه های عکاسی در روزگار قاجار به پیروی از استاین باید میان عکاسان فرنگی که »به سنت کاوش های علمی 
و جغرافیایی اروپا تعلق داشتند« با »عکاسان بومی« تفاوت گذاشت؛ استاین، سرآغاز عکاسی در ایران، ص15. اما تحلیل را در هر مورد 
باید از نقطه ای که او در آن متوقف ش��ده پیش تر برُد. در مورد ابنیه، دس��تۀ اول بناها را به مثابه نمونه هایی از تفاوت  طبیعی و فرهنگی 
با دیگری و نیز به منزلۀ اسَ��ناد تاریخی ثبت و ضبط می کردند؛ حال آن که نگاه دس��تۀ دوم به ساختمان ها معنایی دیگر داشت. برخلاف 
قول اس��تاین موضوع برای بومیان »س��رگرمی« و امری »بدون هدف معین« نبود، بلکه با دیدن خود از دریچۀ چشم دیگری و نوعی 
میل ضروری به اصلاح نفس وابسته بود که مقابل نگاهِ اروپاییان رخ می داد. با این استدلال، در پژوهش حاضر رجوع به آثار عکاسان 

بومی حائز اهمیتی اساسی تر  خواهد بود )در مورد نقاشی نیز می توان استدلالی مشابه را سامان داد(. 
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اس��ت،43 اما در آن میان عکس��ی از نمای اصلی عمارت بادگیر وجود دارد که تاریخ 1276ق ]؟[ زیر 
آن نوشته شده و زاویۀ دیدش با تصویر روزنامه مطابقت دارد. ]تصویر 6، پایین[

با این حس��اب به واس��طۀ ثبت مکررِ تصویرِ این عمارتِ دولتیِ تنها در حوزه های عکاسی و نقاشی و 
مهم تر از آن  دو در روزنامه، مطمئن تر می توان بر این گمان پای فشرد که دولت در حوالی 1280ق بیش 
از پیش متوجه معماری می  شد و درکی جدید از تشخص ابنیه در تجسم خود می یافت. با این حال، انتشار 
این گونه نقاشی  از عمارات در روزنامۀ دولت عَلیّه دیری نپایید: پس از این »صورت عمارت خروجی از طرف 
جنوب و قبله« در نمرۀ 548، ]تصویر 7[ همچنین »صورت عمارت گلس��تان از طرف قبله« و »صورت 
عمارت باغ سروستان از طرف شمال« در نمرۀ 549 به شیوه ای مشابه �� به طرزی واقع نمایانه و به احتمال 
قوی با کپی برداری از روی عکس �� منتشر گردید و موضوع در باقی شماره ها، یعنی از این  نمره تا نمرۀ 
650، به دست فراموشی سپرده شد.44 به این ترتیب علی رغم اعلان درج تدریجی صورت یک یکِ عمارات 
دولتی در متن روزنامه، موضوع همچون نوعی پیش آگهی از امری محتمل، نوعی  نشانه  از گشایشِ امکانی 
قریب الوقوع، به سرعت از صفحات روزنامه  محو گردید تا سرانجام در دهۀ پرتلاطمِ 1300ق، دولت ضمن 
بازگش��ت به مسئلۀ چاپِ دوبارۀ صُوَرِ اعاظم در روزنامۀ نفیس شَرَف، بار دیگر به منظور بازنمایی چهره  و 

بیان اقتدارش، در کنار پرتره های انسانی از صورت معماری یاری گرفت.45 

43. نک: س��تون تاریخِ جدول راهنمای جس��تجوی عکس در سمسار و سراییان، کاخ گلس��تان )آلبومخانه( فهرست عکس های 
برگزیدۀ عصر قاجار، ص21-118. این موضوع به توجه با تاریخ ورود موس��یو کارلیان، معلم عکاس��ی ناصرالدین شاه به ایران در حدود 
1275ق چندان عجیب نیس��ت؛ نک: ذکا، تاریخ عکاس��ی و عکاسان پیشگام در ایران، ص25–24. این تاریخ می تواند نقطۀ آغازی در 

گسترش و ترویج عکاسی میان ایرانیان و ظهور و تثبیت عکاسان بومی تلقی شود.
44. غی��ابِ تصوی��ر بنا از روزنامه را در این هنگام نباید به معنای بی اهمیت ش��دن موضوع درک کرد: خبرِ مربوط به اعطای لقب رس��میِ 
»عکاس باشی« به نخستین عکاس حرفه ای ایرانی، یعنی آقارضا عکاس باشی )بعدها: اقبال السلطنه(، تنها اندکی بعد از این در نمرۀ 552 روزنامه 
درج شد؛ نک: محمدرضا طهماسب پور، »زمانه، زندگی و آثار آقارضا عکاس باشی،« در از نقره و نور، جستارهایی در تاریخ عکاسی ایران )تهران: نشر 
تاریخ ایران، 1389(، ص27. او از پیشگامانِ بومیِ عکاسی از چهرۀ انسان، همین طور ابنیه و محیط مصنوع بود. با این حساب می توان تصور کرد 
دغدغۀ »صورت معماری« که در این هنگام در ذهن دولت شکل گرفته بود، با انتصاب عکاس باشی عملًا از روزنامه به ژانری دیگر منتقل شد. 

45. در این جا باید از یک مورد تاریخی جالب نیز یاد کرد: میان س��رلوحه های نخس��تین روزنامه های دولتی دورۀ قاجار که تماماً نش��ان 
شیر� و� خورشید بودند، دو استثناء وجود داشت؛ یکی سرلوحۀ روزنامۀ ملتی که نمایِ جنوبیِ مسجد سلطانیِ تهران را به عنوان نمادی از »ملت« 
نشان می داد و دیگری سرلوحۀ روزنامۀ علمیه که »علم« را به کمک نمای مدرسۀ دارالفنون بازنمود می کرد. انتشار هر دوی این روزنامه ها پس 
از 1280ق. بود. با این حساب پس از تصاویر روزنامۀ دولت عَلیّه، این دو را باید پیش از انتشار شَرَف به عنوان اسَنادی اساسی در تکوین معماری 
همچون آیکون بازخوانی کرد: صورت معماری در این سرلوحه ها از وجه خبری یا مناسکی تهی بود و کاملًا بر جنبه های فیزیکی و تجسمی تکیه 
داشت. آخوندزاده در نامه ای که به منشی روزنامۀ ملتی نوشت، بازنمایی مفهوم ملت از طریق مسجد را در سرلوحۀ آن روزنامه  مورد انتقاد قرار داد: 
»شکل مسجد که تو در روزنامۀ خود علامت ملت ایران انگاشته ای در نظر من نامناسب می نماید؛ به علت این که اگر از لفظ ملت مراد تو معنی 
اصطلاحی آن اس��ت، یعنی اگر قوم ایران را مراد می کنی، مس��جد انحصار به قوم ایران ندارد بلکه جمیع فِرَق اسلام صاحب مسجدند. علامت 
قوم ایران قبل از اسلام آثار قدیمۀ فُرس است از قبیل تخت جمشید ]...[ و بعد از اسلام یکی از مشهورترین، آثارِ پادشاهان صفویه است که در 
ایران مذهب اثنی عشری را رواج داده اند ]...[ و باعث سلطنت مستقلۀ جداگانۀ ایران شده اند. پس بر تو لازم است که به جهت اشِعار ملت ایران 
علامتی پیدا بکنی که از یک طرف دلالت بر دور سلاطین قدیمۀ فُرس داشته باشد و از طرف دیگر پادشاهان صفویه را به یاد آورد.« میرزافتحعلی 

آخوندزاده، »قرتیکا،« در مقالات میرزافتحعلی آخوندزاده، ویراستۀ باقر مؤمنی )بی جا: انتشارات تیرنگ، بی تا(، ص45–44.
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شَرَف چنان که در اعلان انتشار نخستین نمرۀ آن  در 1300ق تشریح شده بود، خود را »مخصوص 
نگارش ش��رح حال بزرگان عالمَ« معرفی و ش��یوۀ کار را »رسمِ صُوَرِ اعاظم این مملکت« و »شبیهِ 
اعَیانِ ممالک دیگر« و ذکر »ش��رح حال صاحبِ صورت« ذکر کرده بود؛ این تعریف و دستورالعمل 
س��اده به اندازۀ کافی کارآمد نبود و در فرآیند انتش��ار روزنامه به سرعت نقض شد. در این خصوص 
اع��لان وزارت انطباعات در روزنامۀ ایران نیز که از تغییر روال انتش��ار و چاپ مجموعه ای متنوع از 
»وقایع و مطالب مفیدۀ تاریخی و جغرافی و ش��رح آث��ار قدیمه و ابنیۀ غریبۀ عالم و تحقیق در باب 
بعض��ی یادگاره��ا و انتیکه یعنی اش��یاء عتیقۀ ممالک روی زمین« همراه با رس��م »صُوَر آن ها« در 
روزنامه خبر می داد، عملیاتی نش��د.46 آن چه واقعاً روی داد، چاپ ش��رح و تصویر ابنیۀ دولتی به جا یا 
در کنار ش��رح حال و پرترۀ دولتیان بود که معماری را در وجهی کاملًا واقع گرایانه و ش��خصیت مند 
بازنم��ود می ک��رد. در حالی که صفحۀ اولِ نمره های اول و دوم، پرترۀ ناصرالدین ش��اه و ش��اهزاده 
ظل السلطان را در بر داشت، در صفحۀ اولِ نمرۀ سوم نقاشیِ »عمارت حرمخانۀ مبارکۀ جدیدالبنا«47 
جای چهرۀ انسانی را گرفت. این تصویر اولًا تمام صفحه و آن قدر بزرگ بود که برخلاف نقاشی های 
تمام صفحۀ دیگر، حتی کادر دور برگه  را نیز می پوش��اند و ثانیاً نسبت به جهت صفحه بندی روزنامه 
ن��ود درج��ه چرخش داش��ت؛ وضعیتی که به نظر می رس��ید بر نوعی اصرار نس��بت به چاپ تصویر 
معماری در روزنامه دلالت داش��ته باش��د. با این پیش درآمد، شَ��رَف در نمرات پی درپیِ خود مصرانه 
کوش��ید در تجس��م چهرۀ دولت، صُوَر اعاظم را با تصویر ابنیۀ حکومتی پیوند دهد: »تالار و عمارت 
مبارکۀ گلس��تان« با اش��اره به »موزۀ همایونی که در جناب آن واقع اس��ت« در نمرۀ 6؛ »عمارت 
مبارک��ۀ صاحبقرانیه« در نمرۀ 19؛ »عمارت مبارکۀ س��لطنتی شهرس��تانک« در نمرۀ 21؛ »عمارت 
مبارکۀ باغ لاله زار« در نمرۀ 24؛ »عمارت مبارکۀ ش��مس العماره« در نمرۀ 27؛ »صورت قدیمۀ برج 
طغرل« همراه با تصویر آن در وضعیتی که طبق دستور شاه »از وجوه دولت« »مرمت کامل« شده 
و »مس��تحفظ مخصوص« برای آن گمارده اند در نمرۀ 29؛ »مس��جد جدیدالبنای ناصری« در نمرۀ 
30؛ »عمارت مبارکۀ اس��ب دوانی« در نمرۀ 41؛ »شبیه قُبه و بارگاه و صحن مُطهر امامین همامین 

46. روزنامۀ ایران، ش573، 1302ق.
47. بخش��ی از س��قف اتاق نارنجس��تان در 1299ق فرو ریخت و این حادثه تصمیم گیریِ جدّی در مورد تخریب و بازسازیِ کلی 
حرمخانۀ س��لطنتی را موجب ش��د. این کار در ربیع الاول 1300ق، یعنی دُرُس��ت چندماه پس از انتش��ار نخستین شمارۀ شَرَف به پایان 
رس��ید. در مورد این عملیات س��اختمانیِ گس��ترده نک: بهنام ابوترابیان و الناز نجار نجفی، »اندرونی قصر ناصری طهران، تلاش برای 
بازنمایی مجموعۀ اندرونی و حرمسرای قصر سلطنتی طهران در اواخر سلطنت ناصرالدین شاه قاجار،« کاغذ اخبار، فصلنامۀ داخلی کاخ 

گلستان، ش6 )شهریور 1393(: ص16-23.



صورتِ معماریِ دولت  / 25

کاظمین علیهما  السلام« که به همت شاهزاده معتمدالدوله ساماندهی شده بود در نمرۀ 45؛ »تکیۀ 
مبارک��ۀ دولتی« از خارج و داخل همراه با »بالاخان ه��ا و تالارهای مراتب فوقانی که در ایام تعزیه 
ج��ای حرمخانۀ جلالت اس��ت« در نمرۀ 53؛ »باغ و عم��ارت کامرانیه« در نمرۀ 61؛ »باغ و عمارت 
مرحوم سپهس��الار اعظم« حین ساخت در نمرۀ 62؛ »عمارت جامعِ اعَظمِ سلطانی از طرف جنوب« 
در نم��رۀ 64؛ »عمارت مبارکۀ خوابگاه« در نمرۀ 65؛ »س��ردر مبارکۀ ش��مس العماره« در نمرۀ 68؛ 
»قصر امیریه« در نمرۀ 69 و »قصر یاقوت« در نمرۀ 77. گویی بناها همچون شخصیت های دولتی 
در مقابل نقاش ژست گرفته  و صورت رسمی خود را بر صفحۀ روزنامه منعکس کرده باشند: به جای 
الکس��اندر س��وم یا بیزمارک، »صورت برج رفیع ایفل« به عنوان همتا و شاید رویایی فرنگی در کنار 

آن ها به چشم می خورْد. 
تا زمان انتش��ار شَرَف، فن عکاس��ی تجربۀ بومیِ تصویرپردازی از ابنیه را به کلی دگرگون کرده 
بود: از 1283ق و با سفر اول ناصرالدین شاه به خراسان، عکاس باشی خاصه به منظور ساختِ »کتاب 
عکس س��فر«48 �� که دربردارندۀ تصاویر متعددی از محیط مصنوع بود �� بخش��ی جدایی ناپذیر از 
ملزومات مس��افرت شاهانه تلقی ش��د و در یک مورد در 1286ق، حاصلِ کارْ مرجعِ ساخت تصاویر 
چاپ  سنگی قرار گرفت.49 در 1289ق روزنامۀ ایران گزارش کرد شاه در سفر گیلان دیده است »دو 
نفر عکاس فرنگی متصل توی کوچه عکس می انداختند؛«50 همان روزنامه در 1291ق نیز خبر داد 
»چند نفر فرنگی به قم آمده در شهر گردش می نمودند و عکس شهر را برمی داشتند.«51 در 1295ق 
خبری در آن روزنامه درج ش��د که رخداد یک پیش��رفت اساس��ی در عکس برداری از ابنیه را چنین 
اعلام می کرد: »در ش��هر روندی، در وقت ش��ب، هنگامی که باران بس��یار شدیدی می بارَد، عکس 
یک عمارت بس��یار بزرگی را در کمالِ خوبی انداخته اند و روش��نایی لازم به جهت عکس را از اسباب 
دیناموالکتریک ]...[ که روش��نی هش��تصد چراغ را دارد اخذ کرده اند.«52 همین رَوَندِ رو به گسترشِ 
عکاسی تا دهۀ 1300ق، عمارات و ساختمان ها را در کانون توجهاتِ تصویرپردازانه مستقر کرده بود 
و تنها بر پایۀ چنین تحولاتی، بنا در تصاویر شَرَف عمدتاً به یاری عکس و اساساً بی ارجاع به مناسک 

48. تعبیر برگرفته از زنگی آبادی، اخبار عکاسی در عهد ناصری، ص74.
49. نک: علینقی حکیم الممالک، روزنامۀ حکیم الممالک ]چاپ سنگی[ )تهران: کارخانۀ میرباقر طهرانی، 1286ق(، 

http://dlib.ical.ir/site/catalogue/531882 [Access date 11/9/2015]. 

50. زنگی آبادی، اخبار عکاسی در عهد ناصری، ص74.
51. همان، ص76.
52. همان، ص81.
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نقاشی شد. در این میان تنها یک مورد تصویر ساختمان به مثابه ظرف مناسک وجود داشت53 و نوع 
نگاه عکاسانه در تمامی طرح ها بارز بود: گاه عابرین و گاه مستخدمینی جارو به دست در کنار ابنیه 
دیده می ش��دند. حضور انسانی در این تصاویر برخلاف موردِ نقاشی های مناسک محور روزنامۀ دولت 
عَلیّ��ه نه تنها از برپایی آیین و ویژگیِ زمان خبر نمی داد، بلکه به تأس��ی از آن چه به واس��طۀ عکس 
صورت گرفته بود، بر ثبت تصویر در زمانی معمول دلالت داشت. چرخشی که در این لحظۀ تاریخی 
خاص  در معنای س��اختمان ها حادث گشت، محتمل شدنِ دلالت ظریفی بود که صورتِ واقع نمایانه 
و شکل کلیِ یک بنا را بدون  نیازِ اساسی به مناسک، به مفهومی عمومی از »دولت« پیوند می داد و 
از این طریق، قدرت را فارغ از مناسبت ها و آیین های ملازم اش، صرفاً به واسطۀ جنبه های تجسمی 

و فُرمالِ معماری، در جریان زندگی هرروزه و روال عادی امور قابل بیان می ساخت.

فهرست مآثر
حجم ساخت وس��ازی ک��ه در عهد ناصری در ایران صورت گرفت، در مقیاس پادش��اهان دیگرِ این 
س��رزمین از دوران صفویه تا آن هنگام بی نظیر بود. نخس��تین ایده ها که انبوه این بناهای پراکنده و 
متنوع را ذیل مجموعه ای واحد گِرد آوَرْد و به آن ها مفهومی کلی بخش��ید، در آمار دارالخلافه ظاهر 
شد: ابنیۀ پایتخت قاجاریه در سندی بر جای  مانده از اوایل عهد ناصری تحت  عنوان »صورت عدد 
خانه ها و س��ایر بناهای دارالخلافه « در 1269ق، چنین دس��ته بندی شد: نخست »عمارات مبارکه؛« 
دوم »بیوتات« که مش��تمل بر خانه های »نوکر،«54 »رعیتی،« »ترکمان ها،« »ارامنه« و »یهود،« و 
بسته به  آن که چند »دست حیاط« می داشت به درجاتی مرتب بود؛ سوم »دکاکین« که به »دایر« یا 
»بایر« منقسم بود و از »خبازی« تا »کتاب فروشی« را شامل می شد؛ و چهارم »سایر از قبیل تکایا 
و مسجد و غیرها« که مواردی چون مدرسه، توپخانه، طبیب خانه، چاپخانه، حمام و طویله را نیز در 
بر می گرفت.55 این، به گمان نخس��تین س��ندی بود که مجموعه ای از ابنیۀ زمان را ذیل معنایی کلی 
مجتمَع می کرد؛ با وجود این، هنوز مفهومی از »دولت« و »اقتدار« در آن وجود نداش��ت. فهرس��تی   

سرشمارانه و انتظام بخش از ساختمان ها بود که به کلی از دلالات فخرفروشانه خالی می نمود. 

53. در نمرۀ 12 شَرَف تصویری از ایوان تخت مرمر حین مراسم سلام چاپ شد.
54. یعنی: مستخدم دولت.

55. سیروس سعدوندیان و منصوره اتحّادیه )نظام مافی(، )ویراستاران(، آمار دارالخلافۀ تهران، اسنادی از تاریخ اجتماعی تهران در 
عصر قاجار مش��تمل بر صورت عدد خانه ها و سایر بناهای دارالخلافۀ باهرۀ تهران 1269ق؛ جغرافیا در نفوس اهالی دارالخلافۀ ناصره 

1286ق و تعیین و ثبت ابنیۀ محاط خندق شهر دارالخلافۀ باهره 1317ق )تهران: نشر تاریخ ایران، 1368(، ص39–36.
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سی وهفت سال بعد در پایان عهد ناصری، دسته بندی دیگری از انبوه ابنیه ارائه شد که به وضوح 
از مفهوم »معماری دولتی« و منظور »بیان اقتدار« نش��ان داش��ت: در 1306ق اعتمادالس��لطنه در 
ش��رح »مزایا و مفاخر« دوران س��لطنت ناصرالدین ش��اه، باب هفتمِ »المآثر و الآثار« را به »برخی 
دِه« اختصاص داد  از آثارِ مادّیه و مَآثرِ حسّ��یه که عبارت اس��ت از ابنیۀ مس��تحدَثهِ و عمارات متجدَّ
و فهرس��تی طولانی برشمرد که طرح کلی اش چنین بود: نخس��ت »از قبیلِ امَصار معظّمه،« یا »از 
سِ��نخ قصبات بزرگ؛« س��پس »از جنس انش��اء« و »احداث« و »حفر« و »اجراء« و »طرح«56 که 
مش��تمل بر »مدارس« و »معلم خانه جات« و »کارخانه ها« و »مارستانات« و »انَهار« و »قَنَوات« و 
»بسَاتین« بود؛ و نیز »تسطیح معابر عامّه،« »تسویۀ جوادِّ معظّمه« و »بستن سدها و گشودن شط هّا 
و چندین ش��اهراه قوافل و سیارات را شوسه ساختن و اکثر شوارع شهرهای بزرگ را با فرشِ سنگ 
پرداخت��ن،« همچنین »تذهیبات رایق و تزئیناتِ فائق در قُبّات و بقُاعِ ائمه« را در بر می گرفت؛ پس 
د  از آن »ابنیۀ سلطنتی و عمارات دولتی ]...[ به  طرزهای مختلف و هندسۀ مُستَحدَث و اشَکال متجدَّ
و تراکیب مستحکم؛« و در نهایت »مرمّت و اصلاحات و تجدید و تعمیراتِ« برخی عمارات قدیمه. 
وی همچنین نوشت »اگرچه این عنوان ]...[ مخصوص شمارش آثاری است که به فرمان ]...[ این 
پادشاه ]...[ به ظهور آمده، ولی احیاناً از جلایل آثار و عظایم یادگارهای رعایای این دولتِ ابَدآیت که 
در مدت سلطنت ]...[ برپا ساخته و بر وجهی که شایان شَرَف و شأن تواند بود پرداخته باشند هم در 

قلم خواهد آورد، خواه در قلمرو این پادشاه بر پا کرده باشند و خواه در خاک پادشاهان دیگر.«57
چ��اپ صورت عمارت بادگیر در نمرۀ 547 روزنامۀ دولت عَلیّه در 1280ق، چه به  لحاظ زمانی و 
چه به  لحاظ مفهومی، دُرُست میانۀ این دو فهرست پردازی قرار می گرفت: تصویر این ساختمان خبر 
و روایتی ویژه در پیوست داشت با این مضمون که چون »سلاطینِ جنّت مکین و خَواتینِ مغفرت قرین 
]...[ در ایّام س��لطنت خود چندان به تعمیر و تنقیحِ بیوتات اقدام ننموده بودند و در ارک دارالخلافۀ 
اطراف تهران عماراتی که مخصوص دیوانِ همایونِ اعَلی بوده، از حیثیت وس��عت و فُس��حت فضا و 
شکوه و آراستگی و صفا چندان که باید سِمَتِ امتیاز و اختصاص« نداشته است، »علی هذا در مبادی 
طلوعِ نیّر دولتِ بی زوال و اوایلِ ظهورِ کوکبِ عظمت و اجلال او ]ناصرالدین شاه[، قَدرِ مثال همایونی 

56 این موضوع جالب است که فهرست او از »مآثرِ مادّیه،« علاوه بر شمردنِ گونه های ساختمانی )یعنی فهرست کردنِ اسامی(، 
بر شمردنِ انواع احداث )یعنی فهرست کردنِ افَعال( نیز تکیه دارد. تصور امروزین احتمالًا این موضوع را به سادگی ذیل نوعی بلاغت 

ادبیِ زائد قرار خواهد داد. 
57. محمدحس��ن خان اعتمادالس��لطنه، چهل سال تاریخ ایران در دورۀ پادشاهی ناصرالدین شاه )المآثر و الآثار(، ج1، ویراستۀ ایرج 

افشار و حسین محبوبی اردکانی )تهران: اساطیر، 1374(، ص83–81.
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ب��ه تعمیر عِماراتِ مُبارکات و تنزی��ه باغات فردوسْ علامات مأخذ گردید؛« در نتیجه »در این اوقات 
]...[ اغلب عماراتِ قدیمه به اهتمام کارکنان دولت مزید صفا و آرایش حاصل نموده و بعضی عمارت 
جدید ]...[ نیز با کمال رزانت و استحکام و نهایت صفا و فُسحَت و وسعت فضا سِمَتِ تعمیر و اتمام 
پذیرفته« است. به این ترتیب روزنامه در حوالی 1280ق ذیل صورت معماری که برای نخستین بار 
در روزنامه منتشر شد، به طور ضمنی تاریخی برای عهد ناصری می پرداخت که حرکت از »فهرست 

انتظام بخش آمار دارالخلافه« را به »فهرست فخرفروشانۀ مآثر« ممکن می کرد.
عطف توجه دولت به معماری در روایت روزنامه از گذش��ته  در این تاریخ، از چش��م انداز امروزین 
وجهی تناقض آمیز خواهد یافت: نمرۀ 547 دولت عَلیّه در 1280ق، یعنی سال شانزدهم از چهل ونهُ 
س��ال سلطنت ناصرالدین شاه منتشر ش��د. این دُرُست است که »ناصرالدین شاه از تمام شاهان قاجار 
بیش تر علاقه به ساختمان نشان داده،«58 اما از ابنیۀ معروف سلطنتی و دولتیِ دوران او تا این سال 
صرفاً مواردی چون مدرسۀ دارالفنون )1266 تا 1268ق(، قصر دوشان تپه و قصر فیروزه )1269ق(، 
باغ و عمارت نظامیه )1271ق(، کاخ س��لطنت آباد )1274ق( و س��ردر قدیم میدان مشق )1278ق( 
س��اخته ش��ده بودند؛59 در این هنگام ارگ سلطنتی هنوز دستخوش تغییرات اساسی نشده بود، تکیه 
دولت و شمس  العماره هنوز برپا نگشته و خیابان ها و میدان های شهری جدید هنوز احداث نگردیده 
بود؛ پایتخت همچنان میان حصار شاه طهماس��بی قرار داشت. بخش عمدۀ ساخت  وساز عهد ناصری 
نه پیش از این تاریخ، که به واقع پس از آن روی داد. بر این اساس گزارش روزنامه از رابطۀ دولت 
و معماری در 1280ق، بیش از آن که بر بیان واقعیتی در گذش��ته مبتنی بوده باش��د، به برنامه ریزی 
آینده دلالت داشت که خبر می داد: »رأی مَعدِلتَ آرای همایونِ اعَلای شاهنشاهی ]...[ اقتضا فرمود 
که چنان که مبانیِ مَعدِلتَ و استحکامِ کامل حاصل است ]و[ مراتب نصِفَت به کمال انتظام متوصل، 
عماراتِ مُبارکاتِ همایونی نیز که هم از امَاراتِ جلالت و علامات ش��وکت و عظمت اس��ت، به ]...[ 

کمالِ زینت و طیّبت آراسته و پیراسته گردد.«60
دولت در این س��ال ها با تکیه بر ابنیه خود را به نحوی جدید بازتعریف می کرد و در معنایی نو و 
در شُ��رُفِ انکشاف بر معماری و ش��هر وقوف می یافت؛ گویی که فهم معماری به مثابه وجهی برای 
رویارویی با حوزۀ عمومی، او را نس��بت به ویترین تقریباً خالی  از ش��کوه عمارات دارالخلافه و بستر 

58. عبدالله مستوفی، شرح زندگانی من یا تاریخ اجتماعی و اداری دورۀ قاجاریه )تهران: انتشارات زوّار، 1377(، ص408.
59. قبادیان، سبک شناس��ی و مبانی نظری در معماری معاصر ایران، ص68–65. به این ها باید برخی دیگر از ساخت وس��ازهای 

دوران صدارت امیرکبیر را نیز افزود؛ نک: فریدون آدمیت، امیرکبیر و ایران )تهران: خوارزمی، 1389(، بخش 14 و 15.
60. روزنامۀ دولت عَلیّۀ ایران، ش547، 1280ق.
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نامناس��ب ش��هری برای بازنمایی اقتدارش آگاه ساخته باشد. میلِ بیان اس��تحکام و معدلت اگرچه 
به واسطۀ چاپ تصویر معماری در روزنامه در صُوَرِ ابتدایی خود بروز  یافت، اما احساس نیاز به احداث 
بناهای ش��اخص و فضاهای عمومی ش��هری را همچون الزامی گریزناپذیر در پی داش��ت. اسکندر 
مختاری، دهۀ 1280ق را »سال های تغییر و تحولات عمدۀ ساختاری در شهر تهران« دانسته است 
که طی آن »بر اساس یک برنامه ریزی شهریِ منسجم، سامان دهی و نوسازی بخش های عمده ای 
از عوامل ش��هری داخل و خارج ارگ تهران ش��امل ایجاد خیابان های جدید و طراحی بدنۀ ش��هری 
متوازن در دو س��وی خیابان های جدیدالاحداث، احداث میادین جدید به همراه س��اماندهی میادین 
قدیمی ش��هر، تخریب حصار قدیمی و توس��عۀ شهر با ش��کل گیریِ حصار و خندق جدید به وسعت 
نوزده کیلومترمربع به همراه احداث دروازه هایی چند در داخل شهر« رخ داد.61 ظهور و محو ناگهانی 
ص��ورت عمارت بادگیر در روزنامۀ دولت عَلیّ��ه، پیش  آگهیِ این تغییر و تحولات عمده بود و از آگاه 
شدن حکومت به ضرورت ساخت ابنیۀ جدید و خیز برداشتن او به سمت مداخلات برنامه ریزی شده 
در محیط شهری خبر می داد �� »چه بر سبیل ایجاد و ابداع و تأسیس و چه بر وجهِ تعمیر و اعِادت 
و تجدید،« از نمرۀ 547 روزنامۀ دولت عَلیّه )1280ق( تا امکان انتشار شَرَف و نگارش المآثر و الآثار 
)دهۀ 1300ق(، مس��یری طولانی پیش رویِ دولت بود تا بتواند خود را به طرزی فاخر در جنبه های 
تجسمی معماری جلوه دهد و فهمی از ابنیه و عمارات به مثابه »آثار مادّیه و مآثرِ حسّیه« برای خود 

در اذهان بپروَرَد.62

جمع بندی
در جریان نخستین مواجهاتِ دولت و ملت در معنایی نزدیک به معنای معاصر آن ها در ایران در نیمۀ 
دوم قرن نوزدهم، چاپ چهرۀ انسان و طرح ساختمان در روزنامه، دو شیوۀ غالبِ بازنمایی بودند که 
حکوم��ت قاجار به مثابه ابزاری برای صورت بخش��یدن به خ��ود در مواجهه با حوزۀ عمومی بر آن ها 
واقف ش��د. تصویر چهره  ها ی انس��انی مفهوم جدید دولت مرد را در بر داشت و طرح ابنیه ذیل انگارۀ 

61. اس��کندر مختاری طالقانی، »سیر تحولات سیمای شهری در میدان جلوخان ش��مس العماره،« اثر، ش25 )فروردین 1367(، 
ص119.

62. تعابیر برگرفته از اعتمادالس��لطنه، چهل س��ال تاریخ ایران در دورۀ پادشاهی ناصرالدین شاه )المآثر و الآثار(، ج1، ص82. این 
مفهوم پردازی اولیه از معماری دوران قاجار، اگرچه در پی جریان وس��یع عملیات عمرانی از 1280ق به بعد تکوین یافته بود، نهایتاً در 
فرآیندی از فهمیدن و فهماندنِ ابنیه و عمارات زمان، در تلاش مورخ دربار برای فهرست برداری، دسته بندی  و پرداخت آن ها در قالب 

یک کلیت معنی دار ظاهر شد.



30 /  تاریخ ایران

جدیدی که از مناسک بازتاب می داد، اجتماع دولت مردان را به مفهومی از دولتِ واحد سوق می داد. 
در این میان، لحظۀ مشخصی قابل تشخیص بود که با گذر از آن، دولت دریافتِ خود از معماری را از 
ظرف وقوع مناسک به مرتبه ا ی بالاتر برکشید. از این لحظۀ تاریخی که گذشت، معماری رفته رفته 
قادر  ش��د مستقیماً به واسطۀ وجود فیزیکی و جنبه های تجسمی اش، بیان گرِ قدرت دولت باشد. طی 
این مسیر، صورت معماری که پیش تر در روزنامۀ دولت عَلیّه، نخست به مثابه زمینۀ وقوع مناسک و 
سپس در قالب تصویر عمارتِ تنها ظاهر شده بود، سرانجام در نقاشی های ابوتراب غفاری در روزنامۀ 
شَ��رَف به تمامی از زیر س��ایۀ مناسک بیرون آمد، تشخص انسانی یافت و در رساندنِ مضمون اقتدار 

دولت، به میانجی گریِ کلیت شکلیِ  خود، در سطحی گسترده  کنار »صُوَرِ اعاظم« قرار گرفت. 
این سیر تحول در تصور ابنیه، بر جریانی از نقاشیِ واقع گرای ساختمان های مشخصْ استوار بود 
که در اوایل عهد ناصری آغاز شد و تحت تأثیرات عکاسی، رفته رفته تا میانه های آن عصر به ترسیم 
عین به عی��ن جزئیات کالبد هر بنا منجر گش��ت. نوعی »علمِ« تولی��د تصویر »از روی برهان« آن را 
همراهی می کرد که از تولد چشم اندازی نو به معماری، از امکان ظهور معنای جدید ساختمان ها خبر 
می داد. این صرفاً تفننی در آزمودن یک س��بک جدید در نقاش��ی نبود؛ گشوده شدنِ چشم دولت را 
بر جنبه های تجس��می بناها به مثابه دالّ قدرت  خویش ثبت و ضبط می کرد و بلافاصله فرآیندی از 

ساخت �  و� سازِ گستردۀ  ابنیه و مستحدثات شهری را در پی داشت. 
به این تعبیر، معماریِ رسمیِ عهد ناصری، بی مقدمه، یک باره و تماماً حین تجربۀ ساخت دگرگون 
نشد؛ بلکه پیش تر از چشم اندازی متفاوت تصویر و تخیل شد و به آن واسطه در معنایی جدید به فهم 
درآمد. این صرفاً تقلیدی از کارت پستال های فرنگستان نبود، اگرچه بی شک از آن ها متأثر می نمود. 
نگاه به این کارت پس��تال ها خود طی مس��یری مبهم امکان پذیر گش��ته بود که از کوشش دولت در 
بیرون کش��یدنِ صورت � پیکرِ دولت مردان از زمینۀ بصری و بستر معناییِ خالیِ پیرامون تصاویر شان 
منش��عب می  شد. بیرون کش��یدن آن ها از فضایی تهی که مناسبات سیاس��یِ جدید دوران با ساقط 
کردن بس��ترهای کهن تولید معنا در تصویرپ��ردازی، آن را همچون خلائی پیرامونِ »صُوَرِ اعَاظِم« 
در عرصه ای بر جای گذاشته بود که زمینۀ »چهره  یابی دولت« بود. این شیوۀ جدیدِ نگاه به زمینه و 
این نیاز به جستجوی ظروفِ تازه، نخستْ کوششی در اخذ و ابداعِ هم زمانِ ابزارهایی شد که چهره  
و پیکرهای معلقِ صاحب منصبان را به مثابه وجهی از دولت، بر زمینه ای از نمادهای نو بازمی  نشاندند 
و دلالت قدرت ش��ان را در شرایطی که از اساس دیگرگونه می نمود، به آن ها باز می گرداندند. همین 

کوشش، سپس و رفته رفته معنایی نو برای معماری نیز در بر داشت.
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به این ترتیب روزنامه های رسمی این دوران به واسطۀ تصاویرشان که پس از پرترۀ دولتیان بیش 
از همه مش��تمل بر منظرۀ ابنیه و عمارات دولتی بود، تحولی ویژه را در مناس��بات معماری و قدرت 
در عصر قاجار ثبت و ضبط کردند که نقطۀ چرخش��ی واضح در ش��کل گیریِ درکِ نوین از ابنیه، و 
فراهم آمدنِ »ش��رایطِ امکان« برای ساخت �  و � سازِ برنامه ریزی شدۀ دولتی پس از خود بود. ]تصویر 
8[ می ت��وان قضاوت کرد که معماری در تاریخ معاصرِ ایران، از این هنگام به بعد در معنایی بس��یار 
نزدی��ک به معن��ای امروزینِ خود، به موضوعی محوری در بازنمود اقتدار دولت مدرن بدل ش��د. در 
همین حین و دُرُست هم زمان با پدیداریِ دولت مدرن، همراه با صاحب منصبان قاجار، ساختمان های 
س��لطنتی نیز در مقابل آن دستگاهِ بازنماییِ واقع نما که وجه فرهنگی غالب دوران بود حالت گرفتند 
و با حالت گرفتن ش��ان، وجه جدیدی از معماری، یعنی کلیت ش��کلی و بیان گریِ فرمالِ بنا، به ابژه 

بدل شد.63

تصویر 1. )از چپ به راس��ت( مقایس��ۀ تصویر شاهانِ ایران طی یک بازۀ زمانیِ حدوداً صد ساله، دو جریانِ در هم 
تنیده را آشکار می کند: از یک سو، میل به شبیه سازیِ عین به عین صورت � پیکرهای انسانی؛ از سوی دیگر زیر فشار 
ناش��ی از همین میل، چالش برانگیز ش��دنِ پس زمینه  های رایج، تمرین در زمینه پردازی  های جدید و در نهایت معلق 
شدن تصویرِ واقع نمای دولت مرد درون یک فضای تهی. در معنایی کلی می توان گفت نیاز و میل به پرُ کردن همین 

جای خالی، درک جدیدی از ابنیه را در میانه های عهد ناصری موجب شد.64

63. در مس��یر چهره یاب��یِ دولت و مل��ت در مواجهه با یکدیگر، از آن هنگام تا پایان عصر پهلوی اول باید فهرس��تی از نمادها را 
برشمرد: نام کشور و پرچم، علامات رسمی و سرود ملی، زبان، صورت های انسانی )از چهرۀ شاه و مردانِ سیاست گرفته تا شهروندانِ 

آرمانی یا قهرمانان ملی( و البته چنان که در این نوشتار شرح داده شد، صورت معماری.  
64. تصاویر از:

Raby, Qajar Portraits, Figure Paintings from Nineteenth Century Persia, pp. 110, 118, 124, 127.
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تصویر 2. دو نمونه از بازنمایی ابنیه ذیل مراسم نظامی در روزنامۀ دولت عَلیۀّ ایران. راست: تصویر »سان افواج در 
حضور مبارک« و چپ: »صورت میدان اسب دوانی.«65

تصویر 3. »صورت سلام حضور مبارک اقدس« در روزنامۀ دولت عَلیۀّ ایران.66

65. تصاویر از ش476 و 490، 1277ق.
66. تصویر از ش472، 1277ق.
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تصویر 4. دو نمونه از بازنمایی ابنیه ذیل مناس��ک درباری یا مذهبی در روزنامۀ دولت عَلیۀّ ایران. راس��ت: »مجلس 
سلام تحویل در عمارت کلاه فرنگی« و چپ: آیین تعزیه در »تکیۀ سلطنت آباد.«67

تصویر 5. چپ: »صورت س��لام عید فطر« در روزنامۀ دولت عَلیۀّ ایران؛68 راس��ت: تصویر »عمارت سلطنت آباد« در 
هم��ان روزنامه.69 در هر دو مورد صفوفِ نظامی��ان و صاحب منصبان از برپاییِ آیین قدرت حکایت دارد و معماری 
ذیلِ مناس��ک تصویر ش��ده؛ اما در تصویر دوم )س��مت راست( برخلافِ تصویر اول )س��مت چپ(، با غیاب شاه، 

پرسپکتیوِ تک نقطه ای تمامِ نمای ساختمان و در نتیجه کلیتِ معماری را شامل شده است.

67. تصویر از ش487 و 498، 1277ق.
68. تصویر از ش488، 1277ق.
69. تصویر از ش497، 1278ق.
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تصویر 6 � ب��الا: »صورت عمارت 
بادگی��ر« در روزنام��ۀ دول��ت عَلیۀّ 
ایران.70 پایین: عکسِ شمارۀ آ.189 
ع.35 آلبومخان��ۀ کاخ گلس��تان که 
تاری��خ 1276ق ]؟[ زیر آن نوش��ته 
شده.71 عکسْ ساختمان را از نمای 
روب��ه رو و احتمالًا در جریان تعمیر 
نش��ان می دهد. زاویۀ دی��د و منظر 
کلی بنا در هر دو سند یکسان است، 
اما نظ��ر به عدم تطابق برخی اجزاء 
نمی توان به این اطمینان رس��ید که 
همین عکس مرجع ترس��یم صورت 
بن��ا در روزنام��ه باش��د. فهرس��ت 
ناهمخوانی ه��ا چنین اس��ت: حذف 
مس��تخدمین، حذف ت��ل خاک، و 
به خصوص تبدیل بخش های آجریِ 
نم��ا در دو س��ویِ ای��وان اصلی به 
نیم س��تون های مارپیچ با سرِ فرنگی 
و در نهایت افزوده شدنِ تزئینات به 
نمای س��نتوری. دو مورد پرُاهمیتِ 
آخ��ر ک��ه به جزئی��ات بن��ا مربوط 
اس��ت، در عکس و در نقاشی های 
محمودخان ملک الش��عرا به چشم نمی خورَد؛ بر این اساس می توان به این احتمال نیز نظری افکند که جزئیات مورد 
اش��اره نمایش گرِ وضعیت واقعی بنا نبوده  و طراحْ آن ها را به تصویر روزنامه افزوده باش��د. در تصویرپردازی های 
مناسک محور، ناهم خوانیِ صورتِ معماری با وضعیت واقعیِ بنا به واسطۀ تمرکز بیان بر مناسک، به مثابه خارج بودنِ 
معماریِ بنا از حیطۀ تمرکز و توجه نقاش قابل  تعبیر بود؛ اما هنگامی که منظره پردازی جز نش��ان دادن صورت یک 
عمارت منظور دیگری نداشته باشد، فهم این ناهم خوانی به چنان طرزی دیگر ممکن نیست. در این جا اگرچه نقاشی 
برداش��تی عین به عی��ن از وضعیت واقعی بنا ارائه نمی دهد، اما صورتِ معم��اری را طی فرآیندی از جرح  �  و�  تعدیل 
به منظور ش��خصیت پردازیِ قوی ترِ بنا، در معنایی فراتر از یک کپیۀ دقیق پیگیری می کند و رئالیس��م را به نحوی نو با 
تخیل در هم می آمیزد؛ گویی عملیات تعمیر و تنزیهِ عمارت از زمانِ گرفته ش��دن عکس تا تاریخ چاپ تصویر در 

روزنامه، در ذهن نقاش ادامه پیدا کرده و معماری به واسطۀ رسانۀ نقاشی خود را ارتقاء داده باشد.

70. تصویر از ش547، 1280ق.
71. تصویر از سمسار و سراییان، کاخ گلستان )آلبومخانه( فهرست عکس های برگزیدۀ عصر قاجار، ص247.
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تصوی��ر 7 � بالا: »صورت عمارت خروجی 
از طرف جنوب و قبل��ه« در روزنامۀ دولت 
عَلیّ��ۀ ای��ران.72 پایین: عکس ش��مارۀ آ.189 
ع.19 آلبومخانۀ کاخ گلستان.73 غالباً نخستین 
م��ورد از تصویرهای چاپ س��نگی از روی 
عکس را کار میرزا بزرگ غفاری در روزنامۀ 
حکیم الممال��ک )بین 1283 تا 1286ق( ذکر 
کرده ان��د. اما از تطاب��ق عین به عین همین دو 
تصویر می توان احتم��ال داد که در روزنامۀ 
دول��ت عَلیّ��ه نی��ز )در ح��دود 1280ق(، 
عک��س مرجع س��اخت تصویر بوده اس��ت. 
این موضوع که نقاش��ی و عکس نس��بت به 
هم قرینه اند به تکنیک چاپ س��نگی مربوط 
اس��ت. محمدعلی فروغی در ذکر خاطره ای 
ش��رح داده ک��ه ابوتراب غف��اری بعدها در 
دهۀ 1300ق، چ��ه راه حلی برای این معضل 
داشته: »چون خط یا تصویر در چاپ وارون 
برمی گردد، از روی عکس که در آینه افتاده 
بود می س��اخت تا پس از چاپ مستقیم دیده 
شود.«74 این تطبیق همچنین محتمل می سازد 
که شبیه س��ازیِ تصویر از روی عکس برای 
چاپ س��نگی، برخلاف انتظار، نخست در مورد ساختمان و س��پس در مورد چهرۀ انسان آزموده شده باشد، چراکه 
واضح است صنیع الملک پرتره های روزنامۀ دولت عَلیۀّ ایران را تا این زمان از روی عکس نمی کشیده است. دلالت 
پراهمیت این موضوع در تحقیق حاضر چنین است: اگر حین چاپ روزنامۀ دولت عَلّیۀ، کشیدن چهرۀ انسان مستقیماً 
از روی عین، اما تولید طرح  واقع نمای ابنیه )فارغ از مناسک( با معاونت عکس صورت گرفته باشد، می توان احتمال 
داد که نمای ساختمان تا این زمان، حتی در چشمان تیزبینِ نقاش باشیِ دربار نیز به تمامی به »ابژۀ واقع نمایی« تبدیل 
نش��ده بوده اس��ت )در فهم این دلالت، باید این نکته را در نظر گرفت که در حالت عمومی برای چش��م امروزین، 
کش��یدنِ طرح واقع نمای ابنیه به واس��طۀ وضوح و مس��تقیم بودنِ خطوط، از کش��یدنِ طرح واقع نمای چهرۀ انسانی 

آسان تر، و در نتیجه نیاز به معاونت عکس در آن کمتر است(. 

72. تصویر از ش548، 1280ق.
73. تصویر از سمسار و سراییان، کاخ گلستان )آلبومخانه( فهرست عکس های برگزیدۀ عصر قاجار، ص247.

74. محمدعلی فروغی، »نامه دربارۀ کمال الملک«، ایران نامه )تابستان 1378(، ص538.
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تصوی��ر 8 � طرح ابوت��راب غفاری 
از ی��ک مجل��س درسِ دارالفنون در 
کت��اب جواهرالحکمۀ ناص��ری75 در 
1298ق، گسستی آشکار از شیوه های 
آشکار  را  پیشا � ناصری  تصویرسازیِ 
می کن��د: ب��ا وج��ود ترس��یم فضای 
داخلی، معماری صرفاً ظرف یا زمینه  
تلقی نشده، بلکه خود به مثابه یکی از 
شخصیت های اصلی در نقاشی حاضر 
اس��ت. نقاشْ صورت بنا و تشخص 
ساختمان را به واسطۀ درج یک الِمان 
هویت من��د �� یعنی برج س��اعت �� 
بیان کرده که به س��بکی واقع نما و با 
اشارۀ نسبتاً دقیق به جزئیات کالبدی، 
همچون چهره ای انس��انی درونِ یک 
تابل��و، از خ��لالِ پنج��ره و در مرکز 
تصویر دیده می شود. به این تعبیر در 
این تصویر »معلم،« »دانش��جویان« و 
نیز خودِ »بنا« حاضر هس��تند. »کلیت 
معماری« به واسطۀ این تکنیک جدید 
در بیان بص��ری، در تصویری حاضر 
شده که بدون اصرار نقاش ممکن بود 
تنها »جزئی از بن��ا« را بازنمایی کُندَ. 
این نقاش��ی را می توان به مثابه نش��انه ای از وقوف دولت بر کلیت شکلی معماری در میانه های عهد ناصری مورد 
خوانش قرار داد. تکوین شیوۀ جدیدی از فهمیدن ابنیه و طرز نویی از معنا دادن به ساختمان های از پیش ساخته 
ش��ده یا در شُ��رُف احداث که به واسطۀ گسترش عکاسی در دهۀ 1270ق نطفه بست، حدود 1280ق در روزنامه  
بروز یافت، و با گذر از یک برنامۀ ساخت � و�  ساز گستردۀ دولتی که از همان سال ها آغاز شده بود، نهایتاً در دهۀ 
1300ق با انتش��ار شَرَف و فهرس��ت پردازی های فخرفروشانه  از »مآثرِ مادّیه،« در اوج خود ظاهر گشت. صورت 
کلی س��اختمان و بیان گری فُرم��الِ آن در تاریخ ایران، از این هنگام به بع��د در معنایی نزدیک به معنای معاصر، 

وجهی از دولت بود. 

75. تصویر از محمد گلبن، سرگذشت و آثار تصویرگر بزرگ، میرزا ابوتراب خان غفاری کاشانی )1307-1263ق(، )تهران: انجمن 
آثار و مفاخر ملی، 1386(، ص411. 
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