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Abstract:  

Depth representation in the visual arts is not merely a graphic or pictorial technique; rather, it reflects the intellectual, epistemological, and 

aesthetic systems of each civilization. In the Western tradition—particularly since the Renaissance—depth representation has been grounded 

in mathematical and geometric principles, whereas in Iranian miniature painting of the Safavid period it relies on symbolism, multiplicity of 

viewpoints, and meaning-oriented representation. This fundamental difference problematizes the relationship between depth representation 

and architecture, as well as its connection with contemporary theoretical frameworks. The objective of this study is to analyze and 

comparatively examine the theoretical foundations of depth representation in the discourses of Panofsky, Damisch, Lacan, and Merleau-

Ponty in relation to Iranian–Islamic visual art, with an emphasis on the Safavid period. The present research adopts a descriptive–analytical 

approach and is qualitative and data-driven in nature. Data were collected through library-based and documentary methods, and data analysis 

was conducted on the basis of comparative studies and qualitative content analysis, drawing on the theoretical texts associated with the four 

aforementioned discourses. The findings indicate that depth representation is not a purely technical concept but rather reflects epistemological 

and cultural configurations. In the Western model, space is predominantly homogenized and geometrically constructed, whereas in Safavid 

miniature painting, space is narrative-symbolic and multi-perspectival, prioritizing the semantic interpretation of the artwork. This 

comparative analysis clarifies the relationship between depth representation and architecture, as well as modes of perception and 

representation, and provides a foundation for more precise theoretical explanations in the study of Iranian–Islamic art. 

Keywords: Depth representation; Safavid period; miniature painting; Panofsky; Damisch; Lacan; Merleau-Ponty; Iranian–Islamic art; 

architecture. 
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ژرف   ل ی تحل مضمون  و  پانوفسکساختار  گفتمان  در  و   ش،یدم   ،ینمایی  لاکان 

 هیدوره صفو یاسلام یران یا یبا هنر تجسم یمرلوپونت
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 mansour.nikpour@iau.ac.ir*پست الکترونیک نویسنده مسئول: 

با هنر    یلاکان و مرلوپونت  ش،یدم  ،یدر گفتمان پانوفسک  یینماساختار و مضمون ژرف   لیتحل(.  1404)  .هیمهد  ،ینیرضا.، و مع   ،ی منصور.، افهم  پور،ک ی.، ننازی فر  ،یزکاریپره  :استناددهی  نحوه

 . ۲۶-1 ،(4)۳ ،هنر در معماری و شهرسازیتجلی  .هیدوره صفو یاسلام یرانیا یتجسم

 چکیده

  یی نمااز رنسانس(، ژرف ژهیو)به یهر تمدن است. در سنت غرب  یشناختیی بایو ز یفکر ی هابلکه بازتابِ نظام ست،ین یمیفن ترس کیتنها  یبصر  یدر هنرها یینماژرف 

نسبتِ    ن،یادی تفاوتِ بن  نیدارد. ا  ه یتک   ییمعناگراو    د یدنقطه  یِچندگانگ  ،ییبر نمادگرا  ه،ی دوره صفو  یِ رانیا  ی در نگارگر  که یاستوار شد؛ در حال  یهندس/یاضیبر اصول ر

لاکان و    ش،ی دام  ،یپانوفسک  یهادر گفتمان  یینماژرف  ینظر   یمبان  یِقی تطب  سهیو مقا  لی. تحل کندیمند ممعاصر را مسئله  ینظر   یها با دستگاه  زیو ن   یبا معمار   یینماژرف 

 یا کتابخانه  وهیاطلاعات به ش  یاست؛ گردآور  ادیبن و داده  یفیو از نوع ک  یلتحلی–یفی . پژوهش حاضر توصهیبر دوره صفو  دیبا تأک  ، اسلامی–یرانیا  یبا هنر تجسم  یمرلوپونت

  یی نماژرف  دهدینشان م  جیچهار گفتمان صورت گرفته است. نتا  یبا اتکا به متون نظر  یف یک  یمحتوا   لیو تحل   یقیمطالعات تطب   هیها بر پا داده  لی انجام شده و تحل  یو اسناد 

 یدر نگارگر  شود؛یم  یسازیو هندس  کنواختیفضا عمدتاً    ،یغرب   ی: در الگوکندیرا منعکس م  یو فرهنگ  یشناختمعرفت  یها یبندبلکه صورت  ست،ین  یصرفاً فن  یمفهوم

ادهدیم  تی اثر اولو  ییاست و به خوانش معنا  دیدو چندنقطه  ننمادی–ییفضا روا  ،ی صفو م  یینمانسبتِ ژرف  ق، ی تطب  نی.  با ش   ی عماربا  را   ییادراک/بازنما  یها وهیو 

 .سازدیرا فراهم م اسلامی– یرانیدر مطالعات هنر ا  ترق ی دق یها نییتب   نهی تر کرده و زمروشن

 .یمعمار  ،یاسلام-یرانیهنر ا  ،یلاکان، مرلوپونت  ش،یدم  ،یپانوفسک ،ینگارگر ه،یصفو ،یینماژرفکارگاه کلیدواژگان: 
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 مقدمه 

  ک یاغلب    رسد،ی به نظر م  دیکرده است که به ثمر نشستن کار در جهت همان مقدمات بع   شرفتیپ  یخاص به حد  یمعضلات هنر  یکه کار بر رو  ییجااز آن

به    ز ین  "ی وفسک پان".  کندی م   جاد یرا ا   یم یقد  یاز آوارها  د یجد   ییبنا  یی امکان برپا  ،ی معکوس  یروندها  ن ی. چن افتدی حرکت در جهت عکس اتفاق م   ایبازگشت  

 .شودی ساخته م  "تریی ابتدا ییبازنما می مفاه"بازگشت به  قیاز طر  دی جد یاشاره کرده و معتقد است که بنا یبزرگ قرون وسط ی نی نشعقب 

.  د ینمای دو را روشن م   ن یاز ا   یمختلف   یهاها، جنبه آن   ن یب   یادیبن  یهاصورت گرفته است و تفاوت   یاگسترده   یهایبررس  ،نمایینگارگری  و ژرف   درخصوص

 پرداخته شود.  ضوعمو  نی به ا رمتعارف یغ الامکانی متفاوت و حت  یکه با نگاه یاست، به نحو ینمایی و معمار نسبت ژرف  ترق یدق  یپژوهش بازشناس نی هدف ا

 ی ر ی نظی ب  ی و فرهنگ  یفکر  یدوره با غنا  نی . ارودی به شمار م  رانیا   خیدر تار   ی هنر  یهااز اوج   یک ی  ه، یدر دوران صفو  ژهیوبه   ،یاسلام -یران یا   یتجسم   هنر

  ن یا  ینمایی در آثار هنرساختار و مضمون ژرف   لیتحل  ،یمهم در مطالعات هنر  یهااز چالش   یکی . اما  افتی  یتجل   یتجسم  یو هنرها  یهمراه بود که در معمار 

مانند    ییهادر گفتمان  ،یغرب  یدر هنر و معمار   یادیمفهوم بن   کینمایی به عنوان  مخاطبان گذاشته است. ژرف   یبر تجربه بصر  یق یعم   راتیدوران است که تأث

 مطرح شده است.  یو فرهنگ  یفلسف  یبه شکل یلاکان و مرلوپونت  ش،ی دم ،یپانوفسک

 شتری ب  نی و نماد  یمعنو  یهامتفاوت دارد که به جنبه یساختار و مفهوم  ه،یدر دوره صفو   ژهیبه و  یاسلام -یرانیا  ینمایی در هنر و معمار ژرف   گر،ید  یسو  از 

دوره کمک    ن یا   یآثار هنر  ربهت  ریبه تفس   تواندی نمایی مژرف   یخ یو تار   ی فلسف  یمبان  یمعاصر و بررس  اتینظر  ل یتحل  قیها از طر تفاوت   نی . درک ا کندی م   دیتأک 

  ی ها با هنر تجسم آن   سهی و مقا  ی لاکان و مرلوپونت  ش،ی دم  ،یپانوفسک  یهانمایی در گفتمان ساختار و مضمون ژرف   لیو تحل  یپژوهش با هدف بررس  ن ی اکند.

 است.   یخیدوره تار   نیا  ر د  یها و هنر تجسم گفتمان  نیا  نیحاضر به دنبال بهبود فهم ما از روابط ب. پژوهش  شودی انجام م  هی در دوران صفو  ژهیوبه   ،یاسلام-یرانیا

 شامل:  سوالات این پژوهش

 ؟ چگونه است  ینمایی و نسبت آن با معمار ژرف  شی دایهای پنه یزم -1

 تجسمی ایرانی به چه صورت است؟ ی با هنر لاکان و مرلوپونت  ش،ی دم   ،یپانوفسکها نمایی در گفتمان های ژرف ویژگی    -2

بلکه به ساختار تفکر   ی ریو تصو  ییفضا  یینه تنها به بازنما  ،یغرب  یبصر  یدر هنرها  ی از اصول اساس  یک ینمایی به عنوان  ژرف ،  اهمیت و ضروت تحقیق

از   یترق یبه شناخت عم  ،یلاکان و مرلوپونت   ش، ی دم  ،یهمچون پانوفسک   ییهامفهوم در گفتمان   نیا  یهنرمندان و معماران مرتبط است. بررس  یخ یو تار   یفلسف

  ، یغرب یکردها یبرخلاف رو ه،یدر دوران صفو ژهیوبه  یاسلام-یرانیا یهنر تجسم  گر،ید ی. از سوکند ی کمک م یهنر کردی رو نی ا یشناسو معرفت  یفلسف  یمبان 

  ان یم   یق یتطب   یکه بررس  شودی م   یجا ناشپژوهش از آن   نی ا  ضرورت   دارد.  دیو مقدس تأک   یی است که بر روابط معنا  ن یو نماد  یمعنو  یو ساختارها  یمبان   یدارا

 ی ترق یفهم عم  سه، یمقا   ن یا   قیرا آشکار سازد. از طر   یو معمار   یهنر  یکردهایدر رو  ن ی ادیبن  یهاتفاوت   تواندی ( می اسلام-ی ران یو ا   ینمایی )غرب دو نوع ژرف   نیا

به ما    ه،یدوره صفو  ی اسلام-یرانیدر هنر ا  یموضوعات  ن یچن   لیتحل   ن،ی . همچنشودی فراهم م   بسترهنر در هر دو    یشناخت و معرفت   یفلسف   ، یفرهنگ  راتیاز تأث

 . م یدوره بپرداز   نی در ا یو هنر یمعمار  یفضاها یریگآن بر شکل   راتینمایی و تأثبه نقش ژرف  یترق یطور دق تا به کندی کمک م 
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 روش تحقیق

از جهت متمایز بودن نظریات، چهار متفکر ای و اسنادی است.  روش تحقیق پژوهش حاضر از نوع توصیفی تحلیلی است و شیوه گردآوری اطلاعات کتابخانه 

اند. تحلیل یا مطالعات گفتمان، رویکردی مهم برای تجزیه و تحلیل استفاده  انتخاب شده  "مرلوپونتی "و  "لاکان"، "دمیش "،  "پانوفسکی "و نظریه پرداز هنر یعنی: 

پژوهش حاضر از نوع کیفی و مبتنی بر بررسی منابع موجود از نظریات متفکران یاد شده    ای است.  از زبان نوشتاری، گفتاری، اشاره یا هر رویداد نشانه شناسانه 

  "مرلوپونتی "و    "لاکان"،  "دمیش "،  "پانوفسکی"نمایی در گفتمان  ف ای، مبانی نظری ژر و بر پایه مطالعات کتابخانه توصیفی تحلیلی  است. بر این اساس ابتدا با روش  

ای مضمون ریشه تر این مبانی نظری از طریق به کارگیری  شود. سپس برای بررسی دقیق بررسی می   و بررسی تطبیقی هنر تجسمی ایرانی اسلامی در دوره صفویه

 گیرد. نمایی و فضا در این چهارگفتمان مورد تحلیل قرار می نمایی، بازنمایی ژرف نمایی، نظریه ژرف چهار مفهوم نظم ژرف 

 ی ها با استفاده از روش  شدهی اطلاعات گردآور  کرد،یرو نی انجام شده است. در ا یفی ک  یمحتوا  لیپژوهش بر اساس تحل نی ها در اداده   لیو تحل هیروش تجز

با هدف    هال یتر شود. تحلشفاف   هیدوره صفو  یاسلام -یران یا  یو هنر تجسم   ینظر  یهاگفتمان   انیشده و تلاش شده است تا ارتباط م  لیو تحل  یبررس  یقی تطب

 اند. ارائه شده  یمفهوم  یرهایبه شکل تفس  جیمورد مطالعه انجام شده و نتا یهاها در گفتمان مشترک و تفاوت   یاستخراج الگوها

 پیشینه تحقیق

  ا ی   یآثار نگارگر  یعمدتاً به بررس  یدر هنر و معمار   یینمادر حوزه ژرف   ی رانیپژوهش نشان داد که مقالات ا  نهی شی از مقالات به عنوان پ  یادیمطالعه تعداد ز 

 اند از: ها عبارت پژوهش  نیترراستا، مهم  نی اند. در اپرداخته  یران یا یدر نقاش  یبه موضوع معمار 

در کتاب المناظر پرداخته و نشان داده    ثمی ابن ه  اتیبر اساس نظر   یرانیا  یدر نگارگر  یینماژرف   ینظر  یمبان  لی( به تحل1۳98)  ایو رهبرن   یریکشم پژوهش  

به   یرانیاند که نگاه متفاوت نگارگران اکرده  د یتأک   سندگانیآن دوران تطابق دارد. نو  یعلم  یکردهایبا رو  یرانیا  یدر نگارگر  یینمااست که چگونه اصول ژرف 

 . (1) بوده است یو فلسف  یمعنو یهابا سنت  قیعم   وندیپ لیعمق و فضا، به دل ییبازنما

بررس  ( 140۲)   ی ریکشمپژوهش   بازنما  یبه  نقاشساختمان   یی نحوه  در  تأث  ی رانیا   ی ها  ا   ریو  در  در تصاو  جاد یآن  ا   ر یحس عمق  است.  پژوهش    ن یپرداخته 

 یهاها، برداشت یی بازنما  ن یکرده و نشان داده است که چگونه ا   یرا بررس  ی رانیا  یچندگانه در نقاش   یو فضا  ی غرب  یخط  یینماژرف   ان یم  نی ادیبن   یهاتفاوت

 . (2)   دهندی از فضا و زمان ارائه م  یمتفاوت

  ن ی در ا  یریپرداخته و نشان داده است که چگونه عناصر تصو   یسنقری شاهنامه با  یهازمان و مکان در نگاره   ل یبه تحل  ( 1۳97)   ی وندیو پ   زادهعرب مطالعه  

 . ( 3) اندکرده  نیی را تب  ریتصوو  یمتن ادب  انیارتباط م  ،یدارشناسی بر اصول پد هیبا تک سندگانی. نو کنند ی م  ییزمان و مکان را بازنما یفلسف می ها مفاهنگاره

را   کرد یرو  ن ی به ا  سم ی کوب  ی رنسانس پرداخته و واکنش نقاش  یی نمادر ژرف   یی گرات ی نی و ع  یی گرات ی ذهن  م یمفاه   لیبه تحلدر پژوهش خود  (  1۳9۶)   جهانگرد 

 یبرا  نی نو  یزبان  جادی رنسانس، به دنبال ا  یینماژرف   یبا شکستن قواعد سنت  سمیکوب  یبه طور خاص نشان داده است که چگونه نقاش  سندهی کرده است. نو  یبررس

 . (4)  فضا بوده است ییبازنما
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  ی قی تطب   لیدرباره تحل  ییجامع و مبنا  یهااما همچنان فقدان پژوهش   کنند،ی فراهم م  یینماموضوع ژرف   یبررس  یبرا  ی مناسب  ینظر  یهانه یها زمپژوهش   نیا

 یهاگفتمان  ان یم  وندیخلأ، پ  ن یمطالعه قصد دارد با پرداختن به ا   نی محسوس است. ا  یاسلام -یران یا  ی و هنر تجسم  ی در گفتمان متفکران غرب  یی نماژرف   ینظر  یمبان 

  ی های هنر استمرار و اضمحلال سبک   ی ریدر شکل گ  ی اقتصاد  یو صورت بند  ی دیها درباره نقش مناسبات تولپژوهش   فقدان  تر کند.را روشن   یران یو هنر ا  ینظر

  ی اجتماع   یای بر پژوهشهاسو بردارد و پنجره  نیبد   یکند گامپژوهش کوشش می   نی صادق است. ا  زین   یرانیا  ینگارگر  نهی موضوع در زم  نی مشهود است. ا  رانیدر ا

ای است که همواره به اشکال متفاوت  مسئله  ته«یمواجهه با »مدرن   رانیای مانند ا جوامع در حال توسعه  یبرا  گری د  ی. از سودی بگشا  یران یا  ینقاش   خیار در ت  یاقتصاد

  د ی با فرهنگ جد   رانیا   نرهای همواجه   ن ی آن از نخست  یکهایاز تکن  یریرنسانس و وام گ ی  با نقاش  یران یا   ی.شود. تماس نگارگری م دیهای گوناگون بازتولدر حوزه 

   .افکندیما ب یهنر ونیزاس ی»مدرنی  بر چگونگ  یپرتو تواندیمواجهه م  نی ا ییبازگشا ن یغرب بوده است؛ بنابرا

 دیداری  نماییبر ژرف  یمرور

 ی نسبت به چشم برا  گاهشانیجا  ایابعاد    ای  شانیدور   ی  هیبر پا  زهایو چ  ایاست که در آن اش  یراه  ،یدار یو پندار د  دی د  نهی نمایی در زمژرف   ای  ییژرفانما

از  "نگاه کردن  "ی به معنا  نیلات   یشه یاست.از ر  "ایعلم مناظر و مرا  ای ییژرف نما"  ییمعادل معنا  یفارس  اتینمایی در ادبژرف   یی.ژرف نماشوندی م   انیچشم نما

نام دارد. در ژرف  "ز ینقطه گر"افق است و    ینقطه معمولاً رو  نی .که ارسندی دور از چشم ناظر به هم م   یادر نقطه   اندیباهم مواز   ت یکه در واقع  یاست. خطوط

 یها. خطوط و کنارهرد یگی قرار م   یمورد بررس  یصفحه دو بعد  یها روعمق دار(و نشان دادن آن   ای)حجم  ی سه بعد  اءیشدن اش  دهی و نحوه د  یشکل ظاهر  ، یینما

موجب    ننده ی و ب  ر یتصو  ن ی فاصله ب  جادیهستند وبا ا  ت یقابل رؤ   ک ی از نزد  ات ی. جزئ شوندی م   ترک ی درفواصل دورتر به هم نزد  ی,ول ندی باهم مواز   ت ی در واقع  اءیاش

دارند که احساس عمق را به وجود آورند مانند مجتمع    ی هم پوشان  یپشت   اءی, نه تنها بزرگترند بلکه با اشترک ی جلوتر و نزد  اءی. اششودی م   ریمحو شدن تصو

. نور د یآی تر به نظر م کج شود,کوتاه ر یاندازه خود را داراست و هرچه نسبت به صفحه تصو ن ی با چشم ناظر باشد بزرگتر هی که بدون زاو ی سطح ای. خط  یآپارتمان

 یطور کل. بهدهد ی م  رییاثر را تغ  هیها است که فضا و روحرنگ   یها و هماهنگ. دو عنصر مهم در انتقال احساس ,درجهتاس  یدرجات رنگ   یبرا  یآسمان منبع اصل

خط افق در ژرف   ف یو تعر  روندی نم  زیبه نقطه گر  اءیخطوط از اش  یران یا  ینگارگر  ینقاش  ای.َ در نگارگری   رسدی سرد جلوتر به نظر م   یهاگرم از رنگ   یهارنگ 

 . (5)  را ندارد ی غرب یی نما

 ی نمایی علمبر ژرف  یمرور

باشند    یاهر اندازه   ریتصو   یدر صفحه    α , β , γ  یایو زوا  شوندی صفحه عمود برهم هستند نشان داده م  رونیهستند که با استفاده از سه محور که در ب  ییآنها

  ی   هیته  یبرا  شتر ی نمایی بژرف   نی . کاربرد اشودی کنج قائم فرض م   کی    oدرجه هستند لذا  90است که در عالم واقع با هم برابر و    نی بنا بر قرار داد فرض بر ا

 و ناظر همه جا حضور دارد.  کندی نم   رییها تغ گفت نسبت اندازه  توانی م  نی . همچن یصنعت   یو طراح یاست. از جمله در معمار  قیو مقاطع دق یفن یهانقشه 

 ی کیگراف ینمایی در هنرها بر ژرف  یمرور

سطح تخت    کی  یبر رو  شود،ی م   افتی که توسط چشم در   یبه همان شکل  ری تصو  کی   ینسب   شی نما  ،یهمچون نگارگر  ،یک یگراف  یدر هنرها  نماییژرف 

اصول   نی ا ت ی . با رعادهند ی اجسام را نشان م  یک یو نزد یآن دور   ی لهیکه به وس یو اصول هندس ن یاست بر اساس قوان  ینمایی علم )همچون کاغذ( است. ژرف 
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نشان دادن    یها مشابهت داشته باشند. در واقع براآن   یکه با تناسبات اصل   می نشان ده   یاجسام در فواصل مختلف را به نحو  یتناسب واقع  م یتوانی م  یدر طراح 

دست آمده و عمق کاذب و بعد  هب دی د یبا استفاده از خطا نیقوان  نی . ابرندی آن را به کار م نی نمایی و قوان معمولاً ژرف  یدوبعد   یصفحه  یرو یسه بعد یفضا

  ی عالم محسوسات ماد   ی عنی  رونیاست که معمولاً از جهان ب   ی نمایی نگاهگفت ژرف   توانی را بدهد. م   یسه بعد  یاز فضا  یریتصو  تواندی شده م   جادیا  یمجاز 

و    یعلم  یرا به دو دسته    هانماییژرف   توانی م   یکل  طور به دارند.    یبسته به کاربردشان انواع مختلف   هانمایی. ژرف بردی راه م  ینگرو سپس به درون  شودی آغاز م

 کرد:  میتقس  یمیترس

 ی مینمایی ترسبر ژرف  یمرور

 باشد، ی م   یعکاس  نیکه واقعاً هستند که مانند حاصل کار دوربو نه چنان   گردندی م  م یترس  شوندی م  دهیکه دمسطح چنان   یادر صفحه   ایاش  یمینمایی ترسژرف   در 

. اندازه،  ندیآی به دست م   گریکد یها در جلو و عقب  قرار گرفتن آن   ی و چگونگ  سهی و اجسام با مقا   اءیها و فواصل اشاست که اندازه  ینظام هندس  ک یدر واقع  

او تا موضوع، انواع  یناظر، اندازه و فاصله  تی نمایی بنا بر موقعنوع ژرف  نی هستند. ا هانماییژرف  نیا یهای ژگیروشن و بافت از و هیسا ،یموضع، تقارب متواز 

  ء ی تر و شجلو، بزرگ   ء ی. شرسندی م  رد،یگی قرار م   د یخط د   یرو  که  یاهم به نقطه   یاستوار هستند که تمام نقاط مواز   هی پا  نی که همه بر ا  کندی م   دا یپ  ی مختلف

  ن یی محل ناظر را تع  توانی نمایی مژرف   ی.از رودهندی و مفهوم م  ینمایی معن که به ژرف   رند یگی قرار م   ی و ناظر در محل خاص  زیتر است، نقاط گر عقب کوچک 

  د ی پرنده و اگر در ارتفاع د  د ید   یمورچه، اگر از بالا مشاهده کند نما  د ید   یسوژه را مشاهده کند نما  ن ییباشد که از پا  ینمایی در حالت مثال اگر ژرف   یکرد. برا

است که   یاهیمحدود به همان زاو  شود،ی م  جادیا  دید  یکه بر اساس خطا  ینمایی واقعژرف   قیفضا از طر  ی. القاشودی ناظر گفته م  دیانسان باشد در اصطلاح د 

نمایی  ژرف   مفهوم   .کندی ادراک م   وستهیطور پفضا را به   کی از    یادیز   یهامکان، بخش   ر ییکه چشم ما در حرکت مداوم است و با تغ   ی. در حال شودی م   دهیفضا د

  ی نمایی نظام ژرف   فیتعار   نی است. در متداولتر   یونانی  ۲کا یتا اپت  یبرا   1نمایی ژرف   یدارد؛ واژه معادل   ایمناظر و مرا  ای  ییبا عنوان ژرفا نما  ییمعادلها  یدر زبان فارس

از   نندهی بر ادراکات و مفروضات هنرمند/ ب  یمبتن  دیتمه   نی . ادهدیم   رییتغ  افتهیوحدت    یینظام فضا  کیهای امور مشهود را بر اساس  ها و فاصلهاست که انداز ه

 . (6)  است رهیو غ یابیتناسب، مکان  اس،یمق  ری نظ  ی« خاص می مفاه

از ژرف   عموما  برانمایی روش منظور  نقاش  که  رو  یی بازنما  ی هایی است  استفاده می   یفضا  ابزار ژرف سطوح صاف  رنگکند.  از درجات  استفاده    ، ینمایی 

است اما   یمسفرنمایی اتژرف  یابزارها نی افتد. افاصله خاص اتفاق می  کی ها در است که در ادراک ابژه یبحر فاتیوانمود کردن تحر یبا بافت برا یدرخشندگ

  ن ی از ا یک یکنند. استفاده می  یسطح صاف یهای جامد روخطوط، سطوح و بدنه  یطراح یاست که نقاشان برا یهندس یندهایفلاسفه جذاب است فرآ  یآنچه برا

ها را ابژه  یاندازه ظاهر  ل یتقل  ی نمایی خطغرب مسلط بوده است. ژرف   یای است که از رنسانس به بعد در نقاشتک نقطه   ا ی  یمرکز  ،ینمایی خط ژرف   ستمهایس

سده پانزدهم مطرح شد و به کار رفت و   ییا یتالی روش توسط هنرمند ا  نی کند. ابتدا امی   یریاندازه گ  ابدیمی   شی نظاره گر ثابت افزا  ک ی فاصله شان از    کهیزمان

های ت ی شود محدودنقاشان استفاده می   لهیکه بوس  عمولم  ینمایی خط مطرح شد. ژرف   Gerard Desarguesنمایی در قرن هفدهم توسط  ژرف   اتیاضیر   نیقوان

 باشد درست است.  ۳7که از مرکز کمتر از   دی از د یکیحوزه بار   ییبازنما یخاص دارد مثلا فقط برا
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نمایی  ژرف   ینظر یمبان  یمشارکت کرد. بررس  ینمایی در معمار نقش ژرف   یبه طور سازنده در مباحث معاصر درباره  توانی م  یارابطه   نی چن  یتنها با برقرار 

را   یبزرگ قرون وسط ین ی عقب نش تر،یی ابتدا  ییبازنما می مفاه یکه در جستجو ستی متفکر  یو می طور که گفتهمان  رای. ز م ی کنی آغاز م "یپانوفسک "را از گفتمان 

نمایی  ژرف   یخ یتار   یکانون  یخود را در نقطه   تی در نها  "ی پانوفسک"مطالعات     کند،ی م   انیب  ییبایز   به  "جوزف کورنر"طور که  و همان   دهدی مورد بحث قرار م

 یاگسترده   یامدهایکه پ  یمدل فکر  ایالگو    کی نمایی به عنوان  ابداع ژرف   یدرباره  "شی دام "مطالعات    رایاست. ز    "ش یهوبرت دام "  ی. متفکر بعددهدی قرار م

آن را   خی تفکر ما در مورد هنر و تار  یبلکه نحوه  کند،ی م  یرا سازمانده  یبصر یینه تنها حوزه  بازنما  "شی دام "از نظر  ،نمایی. ژرف ستدارد، در نظرگرفته شده ا

  یدرباره  م یپارادا  نی هنر در نظرگرفت. ا  خیتار   نی تمر  یبرا  ییبه عنوان الگو   میپارادا  ک ی   یستگ یاز منظر شا  د یرا با  "ش ی دام"مطالعات    ن ی. بنابرادهدی شکل م   زین

  ن ی شکل گرفته است. بنابرا  انه یساختارگرا  یکاوو روان  یشناخت زبان  ه یو نظر  "ی پانوفسک"  ی فلسف  یهامجدد دغدغه   یریاست که از درگ  یی ظهور پسا ساختارگرا 

نهفته    میپارادا  نیدر ا  ی م یچه مفروضات و مفاه   میاب یتا در   میکنی م   ینمایی بررسرا در خصوص ژرف    "لاکان"  یانه یساختارگرا  یروانکاو  یه یسوم نظر  گاهیدر جا

 قرار دارد. .  یدارشناسیپد  دگاهی د  کنند،ی م  ینمایی را بررسژرف  یو ساختار  یمدل فکر ،یخیکه حضور تار  دگاه یسه د  نی است. درمقابل ا

دارد.    شتریهای بیبه بررس  از یاست که ن   یموضوع   گریکد یدو حوزه از    نی ا  یریگارتباط و وام  زانیوم   یتجسم  یبا هنرها  یمعمار   نیارتباط ب  یبررس  تی اهم

 ی هاش ی گرا  یاثرگذار   و  یتجسم  یهنرها  نیب  وندیپ   جادیا  یبرا  ریهای اخاست که باعث تلاش محققان در دهه  یموضوع   ی نقاش  یتهای خلق فضا با استفاده از ظرف

سبب    یمعمار   ی ان با اصول و قواعد طراح  ق یو تلف   ینقاش  یبصر  یتهایداشته است؛ استفاده از جذاب   یرا در پ  یبر ساخت و ساز معمار   یبخصوص نقاش   یهنر

نمایی را  ژرف   یاست. و   "ی مرلوپونت  س یمور "نمایی پرداخته  به ژرف   مای حوزه که مستق  ن یمتفکر ا .  باشد   یشتری ب  یدار یو پا  تی جذاب  یدارا  یگردد اثر معمار می 

نمایی به عنوان تعامل مستمر با جهان از ژرف   رتریفراگ  یاوه ی. او به شندیبی م  ستهیز   یو تجربه  یدار ی پد  یایبر فرهنگ دانسته و آن را در تضاد با دن  یمبتن  ی ستم یس

شد.    یران یا  ینقاش   یهای گوناگون وارد فضاوهیبه ش  ک یتکن   ن یا   یهای عهد صفوانهی است. از م  ییرنسانس اروپا  «ینمایی خط ژرف   کی خاستگاه تکن  .کندی توجه م

ها نبود؛  ابژه   ییبازنما  یواحد برا  یاصالتا قائل به منظر  یران یا  یباشد. سنت نقاش   کیتکن   نی ا  یرایتوانست پذ چندان نمی   یبه جهت ساختار   یران یا  ینقاش  یفضا

نسبت به    یران یا  ی نقاش  آنی  ریسخن گفت : مواجهه با غرب مدرن و سنت تصو   «یگر یاز مواجهه با »د  توانیم   یران یا  یدر نقاش  کی تکن  نی در کاربست ا  نیبنابرا

  ی نمایی در نقاشژرف   کی تکن  نیا  یو اجرا  رش ینحوه پذ   نی مواجهه را زودتر درک کرد؛ بنابرا  نی و ..( ا  یکلام   یهنرها  یشی نما  یهنرها  یق یهنرها )مانند موس  ریسا

با    وندیدر دوران رنسانس در اروپا در پ   یو هنر  یفرهنگ   ی،علم انقلاب    شی دای مواجهه با فرهنگ مدرن دانست. پهای  بارقه  نیای از اولنشانه   توانیدوران را م  نیا

  ص ی تشخ  یو هنر  یفرهنگ  یعلم  راتییبا تغ  یاقتصاد  یربنایرا در تحول ز   یتقارن  توان ی م  «ییآن دوران بوده است. مطابق روش »همتا  یتحول در عرصه اقتصاد

  ک ی تکن  ن«ی»لئونارد گلدشتا   نهیزم   نیدر ا  شوندیم   ریتفس   یدی در مناسبات تول  راتیی« از تغ یبه عنوان بازتاب  یینها  نیدر تع  یی روش تحولات روبنا  نی داد مطابق ا

  کرد یرو  نی مقاله با اتخاذ چن  نی ا. است یدار  هی ای خاص در رشد سرمامربوط به مرحله یی از بازنما یمعنا که وجه نیبه ا خواند؛ی م  ن«یرا نماد  «ینمایی خط »ژرف 

است و  و مقایسه تطبیقی آن با چهار گفتمان غربی  ه.ق(    11۳۵- 10۳8) ی متأخر صفو  ی در نقاش ینمایی خط ژرف   ک یتکن   ش ی دایپ   یشرح چگونگ   ی در پ  یو روش

 «ی»کم یبه سو ریمقاله ابتدا س نیراستا در ا نی کند. در ا ریآن دوران تفس  یاقتصاد نهیبا زم وندیرا در پ یرانیا  یدر نقاش کی تکن  نی ا رش یشکل خاص پذ کوشدیم

با تحول مفهوم »فضا« در   وندیچگونه در پ  رییتغ  نی داد که ا  می نشان خواه  نی »لئونارد گلدشتا  هینظر  ریو با تقرشاهد بوده است    شدن مفهوم    ی»همگن« و »انتزاع 
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»فضا« در   لیو در انتها با تحل   می دهقرار می   یمورد بررس  یدار   هیسرما  دیتول   وهیبا ش  سهیرا در مقا   یدر عهد صفو  دیتول  وه یرنسانس قرار دارد؛ سپس ش   ینقاش

 کند. به معماری را بیان می دوران  ن یا  یدر نقاش ی نمایی خط ژرف  ک ینحوه کاربست تکن  شودکوشش می  یمتأخر صفو ینقاش

 ایران اسلامی دوره صفویه  نمایی در نگارگری ژرف 

یمی نامبرده اما با عنوان منابع و مدارک قد   های. )پائلو کونئو( از نگارگردهد ی واقعیتی تازه را شکل م  سازدبلکهی تصویر، جهانی همسان با جهان واقعی معماری نم

یگر رود. دو وجه بازنمایی و بیانی در آثار هنری از یکد این نگاره هاست و معنایی است که از آنها انتظار می  یی مسئله مطرح در استفاده از نگاره ها، میزان واقعگرا

گیرند. چنانچه  بازنمایی قرار نمی   قلمروها و ابعاد مفاهیم و معانی هنری است که در  ید به منظور وصف آن جنبه جد   یشناس  ییبای تمیز داده شده اند. )بیان( در ز 

 . ( 7)امر قراردادی است و نه وجودی  کی و فلسفه هنر مطرح است، شباهت یک تابلوی نقاشی و حتی عکس با موضوع آن یدر نشانهشناس

یدی انسانی مورد ای خاص و نه بهواسطه د پرسپکتیو است. فضا در این آثار نه از نقطه   یریکارگ  به  از عمده ترین خصوصیات نگارگری ایرانی عدم  یکی

موضوع    ،یر پرسپکتیو غرب. د کند یجاد میا  ن یاد یبن   ی تفاوت  افته،ی. این مسئله میان نگارگری ایرانی با نقاشی غرب که از دوران رنسانس رواج  رد یگ یمشاهده قرار م 

پس از رنسانس،    ی . نقاش غربردیگ یایرانى قرار نم   یاین کار، هرگز مدنظر نقاش   کهیدرحال   م ین یب ی تا جایى که دیگر آن را نم  شود ی مشاهده با دورتر شدن کوچکتر م

ر خردمندانه د  یو این نگاه   ندیب یگسترده تر م   شود،یورتر م. پس آنچه د کندیش را نقطه صفر تصور منقاش ایرانى، خود   مااند اد نقطه صفر مى   شودیور مآنچه را د 

قرار   دی معرض د  ر وردست دهای درون اتاق، بالکن، پشتبام، حیاط پشتى و تپه. به همین دلیل در نگارگرى ایرانى، کف حیاط، دشودی نگارگرى ایرانى محسوب م

آگاهى خود از این منظر را بیان کند و مجبور به   تمام  تا  ندی بیر سطح بالاتر مرا د  شودیور مر سلسله مراتب و آنچه د. نقاش روایتگر ایرانى پرسپکتیو را درندیگ یم

 . ( 8)نشود   ینادیده انگار 

  است  یکاغذ مسطح و دوبعد ه یتنها همانند روشده نه ر یتصوی ای. دنرد یگ یمجلس جا م  یدر بالا ر یاست و آنچه دورتر است ناگز کسانی ک ی اندازه دور و نزد 

 . (9) است   یرون یهمسان ب قتیدر حق یبخش اندرون تمام دگاهی د  نی از ا ستند؛ی جدا ن  گریکدیو درون هم از  رونیب بلکه

 

 ( 10) باشد ید نظارهگر وقایعد ی هیهمزمان از چند زاونگارگری ی ایران اسلامی در دوره صفویه که بیانگر  -1تصویر 
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  شده   بازنمایی  زمانهم   دید  زاویه  چند   از   بلکه  خاص  نقطه  یک  از   نه  فضا  تصویر،  این   در .  است   صفویه  دوره  در   اسلامی  ایران  نگارگری  از   اینمونه   1  تصویر

  و   شوندنمی   ختم  اینقطه  چنین  به  خطوط  ایرانی  نگارگری   در   دارد، تکیه  گریز  نقطه  به  موازی خطوط همگرایی  اصل  بر  که غربی  خطیِ  پرسپکتیو  برخلاف .  است

  چیدمان   از   فاصله،  نمایش  برای  و  کشدمی   تصویر  به  دیداری  سطح  یک   در   و  زمانهم   را  دور   و  نزدیک  عناصر  ایرانی  نقاش .  ندارد   وجود  نیز   افق  خط  تعریف

  خطی   پرسپکتیو   همگنِ  و  یافتهوحدت   اثر  فضای  نتیجه،  در . گیردمی   قرار   مجلس  بخشِ  بالاترین  در   است  دورتر آنچه  که  معنا  این   به  کند؛می   استفاده  مراتبیسلسله

 . گیرد می  شکل فضا به نمادین نگاه و گریروایت  بر مبتنی بلکه ندارد، را

 

 ( 2) یداریسطح د کیدر  کی وجود عناصر و دور و نزد ،ی رانیا  یدر نگارگر  یی نماژرف میترس -2 ریتصو

 دور و  نزدیک  عناصر   ترکیب  و  فضا  مدیریت  در   ایرانی   هنر  یویژه   رویکرد  یدهنده نشان   و  دارد اختصاص  ایرانی  نگارگری  در   نمایی ژرف   ترسیم  به  ۲  تصویر

 دارد  تکیه  واقعی  عمق  ایجاد  برای  گریز  ینقطه  از   استفاده  و  هندسی  اصول  بر  که  غربی   هنر  در   خطی  نماییژرف   برخلاف .  است  واحد  دیداری  سطح  یک  در 

(Panofsky, 1997)،  نزدیک  چه—مختلف   عناصر   شیوه،  این  در .  کند می   استفاده   افقی   خطوط   همگرایی   بدون   فضایی  سازیچندلایه   از   معمولاً  ایرانی   نگارگری  

 . ( 5, 2) شود رعایت خطی  پرسپکتیو یا مقیاس  تغییر  آنکه  بدون شوند،می   دیده  همزمان و گیرند می  قرار  سطحهم  یصفحه   یک در — دور  چه و باشند

 و  معنوی  بستر   یک  عنوان   به  فضا  ایرانی،   هنر   در .  دارد  ایرانی  هنرمندان   معنوی  و  فلسفی  نگرش   در   ریشه  بلکه  دارد،  شناختیزیبایی   یجنبه   تنها  نه  روش   این

  بازنمایی   نه و  گیرد   قرار   توجه  مرکز  در   معنا   و روایت   تا  دهدمی  امکان  رویکرد  این.  (11) گرایانهواقع   فیزیکی  حجم یک  صرفاً  نه   شود،می  گرفته  نظر   چندلایه در 

  ایرانی   هنر  محور روایت  و  نمادین  تفکر  از   بازتابی  خطی،  پرسپکتیو  رعایت  بدون  نزدیک  و  دور   عناصر  همزمان  حضور   ،۲  تصویر  در   بنابراین.  فیزیکی  واقعیت  دقیق

 . (2) است

 ی پانوفسک  یینماگفتمان ژرف

مختلف فضا   م یو مفاه   یاتک نقطه   یینماساخت ژرف   یاز توسعه  یاخچه ی( به نظر تار 1997)ی پانوفسک   "نی به مثابه شکل نماد   یی نماژرف "کتاب    اگرچه 

و    کی آنت  یهایینماکاملا متفاوت ساخته شده است. ژرف   یینمادو نوع ژرف   نی ب  یاساس  یی تقابل دوتا  کی نهفته است، اما در واقع حول    خیاست که در آن تار 

  ی همگن و ب  یکه فضا جوهر  کندی م   ی نیبش ی و پ  ان یمدرن از فضا را ب یمفهوم   ،یینما. ژرف (12) تکامل قرار دارند  کی متضاد    یهامدرن که در قطب   ایرنسانس 
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رنسانس مستلزم برداشتن ماده خام    یینمافضا در ژرف   هومبلافاصله شهود شود. مف   ا یکه به ادراک داده شود    ستی ن  یموضوع   ف،یتوص   نیگسترده است. ا  تی نها

را    یضرور   یو انتقاد  یانعکاس  نشیب  نی است. هنر از زمان رنسانس ا  زیگر  ینقطه   کیو متحد کردن آن حول    یسازمانده  ک،ی ستماتی و اصلاح س  یادراک حس 

  ن ی تفاوت ب  ن،ی . بنابرااندافته یخاص ساختار    یهاوه یکه به ش   کنندی م  دی را تول  یی ایبلکه اش  کنند،ی نم  یکپ   اءیفقط از اش  یذهن   یهایی که بازنما  بخشدی تجسم م

به  یک ینزد لیشاعر دوران باستان به دل کهی قائل شد. در حال یشعر ساده لوح و احساسات نی ب "لر یش"است که  یزیتما هیشب  یو مدرن تا حدود کیآنت  یینماژرف 

  .کندی م خلق یزیبه طور غر  عت،یطب 

مرتبط   اءیرا به اش  نشیاست که ب  یمدل  یینماژرف   "ی پانوفسک"که از نظر    ییجا. از آن کندی تأمل م  گذارندیبر او م  ایکه اش  یریبه تأث  شهی اما شاعر مدرن هم  

ی بسیار انعکاسی، آزادی انتخاب بین انواع بازنمایی را دارد. یعنی یا به شخصیت عینی از اشیاء پس از رنسانس به این شیوه  هنر  دهد، ی م  لیها را تشک و آن  کندی م

نمایی بر امکان اختیار انسان  ژرف   "پانوفسکی "جا انتخاب است. در گفتمان  . اصطلاح کلیدی در این (13)شوند  ها نزدیک می یا به تصور ذهنی و بصری از آن 

شود و در نهایت ترویج یک عمل هنری است. احساس  ی تعادل بین عینیت در برابر ذهنیت تقویت می دلالت دارد. بنابراین دارای یک بعد اخلاقی است که با ایده 

 ( 1 جدولگردد. )نماییی شبه استعلایی منتهی می از تاریخی بودن تفکر تاریخی هنر به ژرف  "پانوفسکی"

 ( 12) ی پانوفسک  نمایی گفتمان ژرف -1 جدول

 نماییآنتیک و رنسانس یا مدرنتقابل دوتایی اساسی بین دو نوع ژرف نمایی پانوفسکیگفتمان ژرف

 امکان انتخاب واختیار انسان 

 تعادل بین عینیت در برابر ذهنیت 

 نمایی شبه استعلایی ژرف 

  شینمایی دامگفتمان ژرف

نمایی  ژرف   "ش یدام ". از نظر  داندی م   یمتفاوت  ینمایی را مظهر معرفت شناس. او ژرف شودی م   د ینمایی تأک ژرف   ی معرفت شناخت  ت ی بر وضع  "شی دام "گفتمان    در 

از خواص را در خود   یار ینمایی از نظر او بسژرف   ،ییما با بازنما  یتأمل در رابطه  یبرا  یاست. راه  یمدل معرفت شناخت   ای  یماد  یافته یتجسم    یه ینظر  کی

  ل ی را تحم یی هات یمحدود  ،ی ستمی . مانند هر سدهد ی قرار م "تو "در کنار  ایرا در برابر   "من"و  کند ی م  یمطالب را سازمانده  کی ستماتی جمع کرده است. به طور س 

 نظام  کند،ی م  لینمایی تحم که ژرف  ی. نظام روابط(14)  شوندی دارند انتخاب م   یکه خطوط مشخص یحالت موارد ن ی . در اکندی چه مرتبط است را انتخاب مو آن 

در  میری در نظر بگ  یاز جهان مرئ  یخاص و نه تنها به عنوان مدل  طیآن را در شرا  دهدی دارد که به ما اجازه م یمنطق درون کی نظام   نیاست. در واقع ا  یمنسجم

آثار به عنوان فکر  نیچه اآن  "ش ی دام" یذهن با جهان است. برا یو انتقاد یانعکاس  یرابطه  کی یهنده نمایی نشان دژرف  ی، آثار هنر"یپانوفسک" یبرا کهی حال

طور که کتاب  است. همان   یبا اثر هنر  یاثر هنر  یکه در آن رابطه   دهند ی را نشان م   یتفکر صرفاً بصر  یها نوع آن   رایخودکفاتر است. ز   ار یبس  دهند،ی نشان م

نمایی به  ژرف   یرانده شدن توسط ساختار طردکننده   هیبا وجود به حاش   بندهیفر  یهاده یها پدکه در آن   دهدی م    ح یرا توض  ییهاروش    "ابر  یتئور "،  "شی دام "

 ( ۲)جدول (15)  کنندی م  دای راه پ ینقاش
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 ( 15)  شینمایی دامگفتمان ژرف -2 جدول

 نمایی یک نظریه تجسم یافته مادی ژرف  نمایی دامیش گفتمان ژرف

 نمایی راهی برای تأمل در رابطه ما با بازنمایی ژرف 

 نمایی دارای خواص یک سیستم سازمان دهنده  ژرف 

 نمایی تفکر صرفاً بصری در ارتباط اثر هنری با اثر هنری  ژرف 

 

  دید   از .  نقاشی  در   فنی  ابزار   یک  از   فراتر  چیزی  یعنی  داند؛می   یافتهتجسم   اینظریه   و  شناختیمعرفت   مدلی   را  نمایی ژرف   دامیش  که  دهدمی   نشان   فوق  جدول 

  دامیش.  سازدمی   فراهم  را  بازنمایی  و  ما  میان  نسبت  در   تأمل  امکان  و  داده  سامان  را  بصری  روابط  که  کندمی   عمل  دهندهسازمان  نظام  یک  همچون  نماییژرف   او،

  ترتیب،   بدین.  بیرونی  جهان  با  صرفاً  نه  یابد،می   اهمیت  هنری  اثر  خود  با  هنری  اثر  رابطه  آن،  در   که  است  بصری  صرفاً  تفکر  نوعی  نماییژرف   که  کندمی   تأکید

 . ( 15) دهدمی  شکل را آن تاریخ و هنر ٔ  درباره  اندیشیدن ٔ  شیوه  که است دیداری  الگوی یک و فکری  ساختار  یک همزمان  او نزد نماییژرف 

   لاکان  نمایی گفتمان ژرف

ی روانکاوی را سامان  کند. نظمی که زمینهدر گفتمان خود از نظم امر نمادین یکی از سه اصطلاح لاکانی در کنار امر خیالی و واقعی استفاده می   "لاکان"

ها وام گرفته است. تشکیل یک سیستم  زبانشناس بر روابط ساختاری میان دال  "رومن یاکوبسون "و  "لوی استروس "در این فرمول بندی از تاکید   "لاکان ". دهدمی 

نمایی توسط ای تعیین کننده و مفید است. ژرف های از پیش تعیین شده، به طرز قاطعانه، تبعیت ما از نظام دال "لاکان"رسد. از نظر  چه نمادین به نظر می به جای آن

ی سوژه با دیگری  از رابطه   "لاکان "از اضطراب و میلی که در حس    شود. با این حال احساس بسیار کمی به عنوان معادل بصری گفتمان دیگری تصور می   "دامیش"

  "لاکان "نمایی را دقیقاً دارای کیفیت تعیین کننده، تمرکززدا و فرا شخصی نظم نمادین  پارادایم ژرف   "دامیش". (15)به طور نمادین در جریان است، وجود دارد  

تواند به اصطلاح، در هر سه ثبت  نمایی می نمایی سه ثبت نمادین، خیالی و واقعی با هم تلاقی و همپوشانی دارند. و ژرف در ژرف  "لاکان"کند. از نظر تفسیر می 

 . (16)  ی موضوع جسمانی با میدان بصری استفاده کرده استنمایی به عنوان فرمولی از رابطه از مدل ژرف  "لاکان"ظاهر شود. 

 ( 16)  لاکان یی نماگفتمان ژرف -3 جدول

 نمادین نمایی نظمیژرف  نمایی لاکانگفتمان ژرف

 ها بندی یک سیستم بر اساس روابط ساختاری میان دالنمایی فرمولژرف 

 نمایی تلاقی و همپوشانی سه ثبت نمادین، خیالی و واقعی در ژرف

 بصری نمایی فرمولی از رابطه موضوع جسمانی با میان ژرف 

 

 از . گیردمی  شکل هادال  میان ساختاری روابط پایه بر زبان، همچون که نظمی کند؛می  تحلیل نمادین  نظم چارچوب در  را نماییژرف  لاکان ،۳جدول اساس  بر

  همپوشانی   و  تلاقی  زمانهم   واقعی  و  خیالی  نمادین،   ساحت   سه  آن   در   که  است  ایرابطه   بندیفرمول   بلکه  نیست،  بصری  تکنیک  یک  صرفاً  نمایی ژرف   او،  نگاه

 از  همواره تصویر،  و فضا ادراک که دهد می  نشان و شودمی  مطرح  بصری میدان با جسمانی سوژه رابطه از  فرمولی عنوانبه  نماییژرف  چارچوب،  این در . یابندمی 

 . ( 16) یابدمی  سازمان  کاوانهروان و زبانی ساختارهای خلال
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 نمایی مرلوپونتی  گفتمان ژرف

کند  دیدگاه رنسانس را یک واقعیت فرهنگی معرفی و خاطر نشان می   1"مرئی و نامرئی "( در آخرین اثر خود،  Ponty-Merleau,19۶8)  "موریس مرلوپونتی "

گیری کند.  داند که ادراک به خود اجازه داده توسط سیستم جهت ی این موضوع می که ادراک به خودی خود، چند شکلی است و اقلیدسی شدن ادراک را  نتیجه 

تر این مفهوم  بیند. بررسی و تحلیل دقیق ی زیسته می مبتنی بر فرهنگ است و آن را در تضاد با دنیای پدیداری و تجربه  نمایی، سیستمی از نظر او ادراک منظم ژرف 

با توجه به مفاهیم پدیدارشناسی قابل پیگیری است. بر این اساس برای درک بهتر موضوع، نیازمند بررسی مفاهیم تاریخی پدیدارشناسی    "مرلوپونتی"در گفتمان 

 . بوده استنمایی در ارتباط با ژرف 

 یمرلوپونت یی نماگفتمان ژرف -4 جدول

ژرف نمایی  گفتمان 

 مرلوپونتی 

 تضاد با دنیای پدیداری است مبتنی بر فرهنگ و در  نمایی، سیستمیادراک منظم ژرف

 نمایی یک ناظر جداست خویشاوندی بین جهان زیسته و بدن زنده درتقابل با ژرف

 نمایی در تضاد با تجربه ادراکی است هندسه بینایی در اپتیک و ژرف

 نمایی و ادراک به عنوان تعامل مستمر با جهان ای فراگیرتر از ژرفتوجه به شیوه

 

  ادراک  او،  نگاه   از .  داندمی   زیسته   یتجربه  به  وابسته   و   فرهنگی  ایپدیده   بلکه  صرف،  هندسیِ  نظام  یک  نه  را  نمایی ژرف   مرلوپونتی   که   دهدمی   نشان    4جدول 

 استوار  مجرد و منفرد ناظر یک دیدگاه بر که نماییژرف  کلاسیک مفهوم با امر این و کندمی  پیدا معنا «زیسته جهان» و «زنده بدن» میان پیوند بستر در  تنها فضایی

  دید   و  ریاضی   قواعد  بر  تکیه  جایبه   و  گیردمی   قرار   اپتیک  بصری  یهندسه   برابر  در  فرهنگی،  نظام یک  مثابهبه   نماییژرف   ترتیب،   بدین.  دارد  قرار   تضاد   در   است،

 . کندمی  تأکید پدیداری جهان و سوژه مستمر   تعامل بر خطی،

 "دوران صفوی یهنر تجسم در "نمایی ژرفگفتمان 

 یدار   هیاز سرما  یاست که صاحب نظران عموماً گذار به شکل خاص   انسانها به سمت  ه یاندک سرما  لیتما  یعصر صفو  هنر تجسمینکته قابل توجه در مورد  

  ران یا  خی در تار   یدوره را نقطه عطف   ن ی ا  یو اعتقاد  یاس یهای مختلف سن ی با آئ   ی . مورخان و دانشوران علوم اجتماع دهد ی تشخص م  تی از دوران مشروط   ران یرا در ا

پس از مرگ شاه طهماسب در ه.ق مقارن است با    دوران.  (17)  کند یجدا م  یدار   هیسرما  شا یرا از گذشته پ   یدار   هیکه زمان حال سرما  دانندیم   خ یتار   یو شاخص

که عمدتاً    یران یآن دسته از نقاشان ا  انی»فضا« م  ینفوذ در عرصه بازنمائ  نی ا  ازدهمیاز ربع آخر سده    (18)  یران یا  یدر نقاش  ییاروپا  یسبک نقاش  ندهی نفوذ فزا

و    شگامانی پ  نی را حداقل تا دو قرن رقم زد. دو تن از مهم تر  یران یا  ی نقاش  نده ی بود که آ  ان یجر  ن ی. ا افتی  یای بارز و ساختار شدند، جلوه می   ده یساز نام   یفرنگ

در  یمتأخر صفو یدر نقاش یساز  یفرنگ انیجر  ییرسد که منطق فضا»جبادار« و »محمد زمان« بودند. به نظر می  کیب یقل  یعل  انیجر  نینقاشان ا نیرگذارتریتأث

 باشد.  شده بارز نمودار  ینحو به یآثار آن دو نقاش

 
1 The Visible and the Invisible 
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  ن یگلدشتا ده یاست به عق  گر ید  ینهایو وارد شدن آن به زم ی و فرهنگ ی از متن اقتصاد «یکی داده کنده شده »تکن یرو یمتأخر صفو  یآن چه در عمل در نقاش 

  ی ران یا  ی در نقاش   »نماد«  ن یگفت که ا   توان یاست. اکنون م   یدار   هیای خاص از رشد سرما در مرحله   یاز بازنمائ   یاست که وجه   ن یمعنا نماد   نی به ا  ی نمایی خطژرف 

بوده است   یخاص   دیتول  وهیش  یبازنمائ  اینمایی که بازتاب ژرف  یعن یمضاعف« بدل شده است   یخود را از دست داده و به »بازنمائ لیاص  یمعنا گریای دنه ی در زم

و   احیاز شاردن س  نی از ا  شی جامعه شده باشد. پ  اینقاش    دگاهی د  ی درونی  نمایی نگاه ژرف   نکهی بدون ا  شود؛ی م  یو بازنمائ  ابدیدوباره بازتاب می   یرانی ا  یدر نقاش

کند و اصلاح    زانیرا خوب م  یکه ساعت  شودینم   دای نفر از مردم مملکت پ  کی...    رانیدر ا   یدرباره حرفه مدرن ساعت ساز   می آورد  ینقل قول   یصفو  سی سفرنامه نو

 شود.  یاصطلاحاً بو بوم ایدوران نتوانست درون زا   نیدر ا  بود؛ به آن وابسته یصفو  حکومت -ساخت توپ و تفنگ که دوام یحت  .کند

  یکالاها  دی بازتول  وهیو ش  یرانیا  یدر نقاش  ینمایی خطژرف   کیتکن   دیبازتول  وهی اضافه کرد. در ش  زیرا ن  یگرید   یمحصولات صنعت  توانی فهرست م  نیا  به

و    یاقتصاد  طیمحصول« منتقل شده است و شرا  در هر دو حوزه  رسدیداد. به نظر م  ص ی را تشخ  یساختار   یمشابهت   توان ی م  - فراوان    یرغم تفاوتها  ی عل  -   ی صنعت

ها عوض  ک یاز موزائ   یعرض  فیرا با هر رد  ی عمق   فیرد   نیا  یجا  توانیم   .محصولات وجود نداشته است  نی پشت ا  کی کردن تکن  یدرون  یدوران برا  یفرهنگ

 کرد. 

 

 ه.ق.  1086اثر محمد زمان،  (به برادرانش سلم و تور رجیسر ا یاهدا) ینمایی تابلوژرف لیتحل -3 ریتصو

  را   معماری  موازی  خطوط  است  کوشیده  زمینهپس   در  زمان  محمد.  است  صفوی  متأخر  نقاشی  در   سازیفرنگی   جریان  شاخص  هاینمونه   از   اثر  این    ۳  تصویر

  همگنی  و  وحدت   آن   نماییِژرف   فضای  دلیل،  همین  به  و   هستند  متعددی  گریز   نقاط  دارای  تابلو  مختلف   هایبخش   حال،  این   با  کند؛   همگرا   گریز   نقطه  سوی  به

 اند،شده   ترسیم  عمق  در   مقیاس   تغییر   بدون  و  عمودی   صورت به   موزائیکی  پوش کف  مانند   زمینه پیش   عناصر   دیگر،   سوی  از .  ندارد  را  اروپایی   خطی  پرسپکتیو 

  را   آن  اما   شناخته،می   را  خطی  نماییژرف   اصول  نقاش   که  دهدمی   نشان  ترکیب   این.  کرد  جاجابه   عرضی  هایردیف   با  را  عمقی   ردیف  هر  توانمی   که  ایگونهبه

 «دیگری» با صفوی نقاشان ٔ  مواجهه بیانگر رویکردی چنین .  بیامیزد درهم غربی هایشیوه  با را ایرانی بصری سنت  است کرده تلاش  و نگرفته کار  به کامل طور به

 . ( 18) است پرسپکتیو نوین قواعد  و بومی شناسیزیبایی  میان سازگاری برای تلاش  و غربی
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   108۷اثر محمد زمان. . (بهرام گور و فتنه )  از نگارة ی بخش -4 ریتصو

.  شودمی   دیده  صفوی  دوره  اواخر  در   فضا  نمایش   در   دگرگونی   شاخص  هاینمونه   از   یکی  زمان،  محمد  مکتب  به  منسوب  «فتنه  و  گور   بهرام»  نگاره  در   ،4  تصویر

  در   موزائیک   قطعات  اندازه  که  ایگونهبه   است؛  شده  بازنمایی  عمودی   ایزاویه   از   بلکه  خطی،  نماییژرف   منطق  اساس   بر  نه  تالار   موزائیکی   پوش کف  اثر،   این  در 

 ای شیوه   چنین .  شوند  اختلال   دچار   بصری  تناسبات  آنکه بی   کرد  تصور   جاجابه  عرضی  هایردیف   با  توانمی   را  عمقی  هایردیف   و  کندنمی   تغییر  تصویر   عمق

  روایت   با  خوبی به  ایرانی   تصویری  سنت  چارچوب  در   اما  دارد،   تأکید   فاصله  افزایش   با  اشیاء   تدریجی  شدن  ترکوچک   بر  که  است   غربی   خطی  پرسپکتیو  برخلاف 

  کاربه  زمینهپس  در   را  هوایی  نماییژرف   از   عناصری  سازی،فرنگی   اصول  از   گیریبهره  با  هنرمند  حال،  عین  (در 1۳8۵  آژند،)  است  خوانهم   اثر  نمایتخت   و  نمادین

  است   تلاشی   حاضر  اثر  بنابراین،.  آورندمی   پدید  را  ترملموس   فضایی  و  شوندمی   ترساده  و  ترکمرنگ   دوردست  در   جزئیات  و  هارنگ   که  معنا  این  به  است؛  بسته

  بیان  از   ایرانی  نگارگری  گذار   در   ویژه   جایگاهی   رهگذر،  این   از   و   عمق،  نمایش  در   غربی  ٔ  تازه  هایتکنیک   با  کف   و  سطح  بازنمایی   در   بومی  سنت   آمیختن   برای

 . (19) کندمی   پیدا گرایانهواقعنیمه   به نمادین کاملاً
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  .ه.ق 813هفت پیکر. گلچین اسکندر سلطان. شیراز.  تالاربازنمائی کفپوش موزائیکی از زاویة عمودی. نگارة بهرام گور در  5تصویر .

 اینمونه   اثر  این   که  کرد  تفسیر  چنین  توانمی   ،(ق. ه  81۳  شیراز،  سلطان،  اسکندر   گلچین)  پیکرهفت   تالار   در   گور   بهرام  نگاره   با  ارتباط  در   ،۵  تصویر  برای

  متعارفِ   معنای  به  خطی  پرسپکتیو  از   اگرچه  نگاره،  این  در .  است  فضایی  نماییعمق  به  هاگرایش   نخستین  با  ایرانی  سنتی  شناسیزیبایی   هایظرافت   تلفیق  از   شاخص

  رنگی   بندیتقسیم   و  هاقوس   ها،ستون   منظم   آرایش.  کندمی   ایجاد   فضایی  انتظام  حس   نوعی   موزائیکی   پوش کف   و  معماری  متوازن  چینش   اما  نیست،  خبری   غربی

 . (11) شود  نماییژرف  ٔ  گیرانه سخت  اصول قربانی اثر سطحی  و نمادین روایت کهآن بی  کند،می   هدایت تالار  درون به را مخاطب  نگاه کف،

 هابخش   ٔ  همه  در   روشنایی  تساوی  سنت  به  همچنان  نگارگر  هرچند.  دید   تمایز  از   هاییرگه  توانمی   نیز  اثر  این  نورپردازی  و  پردازیرنگ  در   دیگر،  سوی  از 

  ترتیب،   بدین.  است   شده  زمینهپس  برابر  در   فیگورها  شدن  برجسته  باعث  هاشخصیت   هایجامه  و  تالار   کف  میان  هارنگ   تضاد  از   هوشمندانه  استفاده  اما  مانده،  وفادار 

  در   مهم  اینمونه   عنوانبه   را  نگاره  این  جایگاه  ویژگی  همین.  دهدمی   ارائه  را  رویکرد  دو  هر  از   سنجیده  ترکیبی  بلکه  گرایانه،واقع  نه  و  است  نمادین  کاملاً  نه  اثر

 . ( 19) اندرسیده  هم به هماهنگی نهایت در  بصری زیبایی و ادبی روایت  آن در  که اثری کند؛می   تثبیت ایرانی نگارگری تاریخ

 نمایی از دیدگاه پدیدارشناسیژرف 

ی انسان با به عنوان درکی از جهان که همیشه در حال گسترش است با تسلط شخصی بر میدان دید و اقتداری برگرفته از رابطه  "نیچه"نمایی در نگاه  ژرف 

شود و آگاهی خود محور بودن را به سوی این اقتدار از شخص گرفته می   1"هوسرل"های . اما در کنار هم بودن من و جهان و ایده ( 5)شود خودش مشخص می 

. پس از ( 20)رسد ی قصد و نیت به ادراک می ی متشخص عبور کرده و به وسیلهدهد. در این جهت دهی، جهان از فیلتر یک سوژهقصد و هدف تغییر جهت می 

ی  بسیار بزرگتری از قصدمندی  از قصدمندی تنها بخش بسیار محدودی از حوزه  "هوسرل"کند که خوانش روانشناختی  مشخص می   2"هایدگر "او دیدگاه وجودی  

های یک  فرضنمایی، پیش ای مانند ژرف های رابطهای از پیش موجود با جهان، پیش از اجرای سازه. در این دیدگاه با مشخص شدن رابطه (21)دهد  را تشکیل می 

 
1 Edmund Husserl 
2 Martin Heidegger 
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دهد. تا نمایی را به طور بنیادی مورد ارزیابی مجدد قرار می افتد و با تضمین گشودگی وجود، مفاهیم مرسوم ژرف نمایی به خطر می جهان منظم از نظر ژرف 

با گذر از محوریت تسلط شخصی    1"لویناس "نمایی برای  . ژرف ( 11)داند  نمایی می ای از منظر ژرف ها را مستلزم بدون واسطه ی فرد با پدیده که مواجههجایی 

از    "مرلوپونتی ". اما  ( 22)شود  ی بین الاذهانی می نوعان و یک رابطه ی فرد با جهان، اساس توجه به هم ، در رابطه "هایدگر "نمایی  و غلبه بر امتیاز ژرف   "نیچه"

ها حمایت و  پدیده نوعانش به عنوان تعامل مستمر با جهان  بین شاهد و هم   "لویناس "  2ی نامتقارن ای فراگیرتر از ادراک در رابطه عنوان شیوه   بدنی به  تقدم ادراک

ی بینایی در اپتیک و در نتیجه  هندسه   "مرلوپونتی "کند.  نمایی یک ناظر جدا غلبه می به دنبال تأیید یک خویشاوندی بین جهان زیسته و بدن زنده بر مفهوم ژرف 

بیند. دیدن رسیدن به موجودی  دیدن به عنوان یک اصل، فراتر از آن چیزی است که کسی می   "مرلوپونتی "داند. از نظر  ی ادراکی می نمایی را در تضاد با تجربه ژرف 

شویم که قبل از هر دو شاخه شدن قلمروهای عینی و ذهنی وجود دارد.  ی دید، ما به یک زیر ساخت نامرئی از مرئی هدایت می در این شیوه   .در پوشیدگی است

ی زمان دهد و این موضوع مبنایی را برای درک تجربه تز خود در مورد تقدم ادراک بدنی را توسعه می   "مرئی و نامرئی"در اثر مهم اما ناتمام خود    "مرلوپونتی "

نامد.به معنای تقاطع  می   3"انحلال "آن را    "مرلوپونتی"این جهش همان چیزی است که  .  ( 23)کند. ادراک، جهش از خود به سوی جهان است  اهم و مشخص می فر

این اصطلاح به دنبال تأیید یک خویشاوندی بین جهان زیسته و   .(23)کند. یعنی امر مرئی یا محسوس بین بدن انسان و جهان است که معنای ادراک را تولید می 

پذیرد، زیرا درک کننده همیشه در ادراک خود احاطه  وجود صرفاً ظاهر را نمی   "مرلوپونتی "تواند بر مفهوم دیدگاه یک ناظر جدا غلبه کند. بدن زنده است که می 

ای از جا به شود مجموعه چه به صورت پدیدار به من داده می داند. زیرا آن ی ادراکی می ی بینایی در اپتیک را در تضاد با تجربه هندسه  "مرلوپونتی "شده است.  

.  ( 23)هاست  ی دیگر است و این تمام این تفاوت افتد با فاصله چه در یک فاصله اتفاق می ها از این نوع نیست، بلکه این تفاوت بین آن ها یا عدم جا به جایی جایی 

ای فراگیرتر از ادراک، به عنوان تعامل مستمر  از شیوه   "مرلوپونتی "کند،  نوعانش دفاع می نامتقارن بین شاهد و هم   یکه از رابطه  "لویناس "برخلاف پدیدارشناسی 

از بودن در جهان است که در آن حضور شخص آماده در دست    "هایدگر "گر هر دو دیدگاه پدیدارشناختی، مفهوم کند. تأثیر هدایت ها حمایت می با جهان پدیده 

در قالب   "مرلوپونتی "که پدیدارشناسی  گیرد. در حالی، این ایده ظاهر شدن نقشی اجباری از جانب شاهد می "لویناس "یا خوش دست بودن جهان است. در مورد  

 پرداخته خواهد شد.   ها نمایی در گفتمان بررسی مضمون و ساختار ژرف در ادامه به  شود.ی متقابل کامل و پایدار تصور می یک رابطه 

 نمایی در معماری ژرف 

فضا  یساختار   یهاشباهت   میتوانی م تشخ   یدر  را  نگارگرمیده   صی آنها  در سنت  روا  ،یرانیا  ی.  که  بود  رف  تیمعمول  افق  همچن  ریتصو  عیبر    ن، ی گردد. 

 ر یشوند. تصاو  ییماو کامل بازن  یطرح آرمان   کیمطابق با    اتشانیکه شکل و جزئ  شدندی م  دهیکش  ریبه تصو  ی اهیها از زاوحوض  ای  هابانیها، چادرها، ساپوش کف

  یی فضا  ب ی ترک   نی . چنشودی م   ب ی عج  یی فضا  جادیباعث ا  یعمود  هیکف از زاو  یهاک ی موزائ   م ی، ترس۶  ر ی. در تصودهدی را نشان م   یران یا  ینگارگر  یهاسنت   نی ا  ۵

  م یترس  یینمایی هواژرف   نیمطابق با قوان  یاظره من   کره،یآن دوران قابل مشاهده است. در پشت پ  ساز ی نقاشان فرنگ  گریجبادار و د  کی ب  یقل  یدر اغلب آثار عل

کاهش   یینماکوتاه نیبه سمت افق مطابق قوان زی اندازه درختان ن ن،ی . همچنابدیی کاهش م  اءیاش  یطراح  اتیو جزئ شوندی ها به سمت افق محو م شده است. رنگ 

 
1 Emmanuel Levinas 
2 Asymmetrical 
3 Dehiscence 
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  سته یاز بالا نگر  باًیتقر  انیشاه و دربار   یرپایکه فرش ز   رسدی شده است. به نظر م  تریو عمود   افتهی  رییتغ  دید  هیتابلو، زاو  نی شی که در قسمت پ  یاست، در حال  افتهی

که قرار است بر آن عمق    ی آن محور  ی فرش در دو نقطه طول  نی ا  یهامشاهده کرد که اندازه گل و بته  توانی م   هاکره یپ  ریفرش ز   م یاند. با دقت در نحوه ترس شده 

  ی پانوفسک  ن یاثر ارو  ن ی نمایی به مثابه شکل نمادژرف "از صاحب نظران رساله    یار یپژوهش به اعتقاد بس  نهی شی و پ  ینظر  ی مبان  ن،ی شود، برابر است. بنابرا  جاد یا

را تجربه کند و    زهایچ   دهد ی به بدن اجازه م  شده، ده ی و د  نندهی شده، به عنوان بکننده و لمس لمس   ان یشکافتن بدن در هنگام عمل لمس، م  نی رگذارتریتأث  "( 1991)

به عبارت   دنی مفهوم انحلال به منظور معنا بخش جان ی . در اکندی ها جدا محال آن را از آن  نیدهد، اما در ع مانده در تماس قرار  یکه در آن باق ییزهایبدن را با چ

  ن ی از ا ر یناپذیی جدا  ی اساس، بدن ما بخش  ن یآن است. بر ا  یاصل   یخود به هسته   یفرافکن   یموجود به معنا  ز یچ کی به کار گرفته شده است. درک   "وجود دارد "

 رسد،ی که ادراک فرا م  یاآن درک کنم. لحظه   یبدون اجازه   توانمی بلکه نم  کند،ی که درک م   ستی کاملاً بدن من ن  نی . بدون شک، ادهدی م   لیرا تشک   یادراک   ندیفرآ

  ن ی چنساخته شده که جهان ساخته شده است و هم   ی بدن من از همان جسم   کهن یدارد. ا  دیادراک تأک   یجسمان   تیبر ماه  ان یب  نی . ا(6)  کندی بدنم خود را محو م 

  ی نظر  ی به روش   "اسم کی  –  یدگ یتندرهم "موضوع را تحت عنوان    نی ا  "یمرلوپونت ".  کندی جسم، بدن من در جهان مشترک است و جهان آن را منعکس م  نیا

 . کندی م یبررس

 

 ویکی پدیا(  تصویر)مآخذ:  شمسه پنج پر سقف ایوانک-6تصویر 

 

 ویکی پدیا(  )مآخذ:اصلی  شمسه هشت پر سقف ایواننمایی  ژرف-۷تصویر 
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ها قرار گرفته است و همچنین  آن   ایوان اصلی که سه نقش ترنج شکل در امتداد تشعشات  های جانبینقش شمسه پنج پر در مرکز سقف ایوانک   ۶تصویر  

پنج را عددی مبارک    سنت اسلامی از اهمیت فراوانی برخوردار است. اسلام،  گردد. عدد پنج در بالای درب ورودی به مسجدمشاهده می   شمسه مقرنس کاری

 های مختلف وضو، حلالیت روز جمعه، پنجروزه، بخش   پنج حس، خمس اموال، آداب حج )و روزهای عرفات(، انواع  داند؛ پنج نماز یومیه، ستاره پنج پر، می 

   نمایی به صورت دو بعد و فضای دورتر در ارتفاع بالاتری قرار گرفته است.علاوه بر آن طراحی شمسه هشت در ژرف   .است شاهد در مباهله، پنج تکبیر نماز 

  اسلامی  معماری  در  نمادین هایاندیشه  بازتاب از  اینمونه  ایوان، سقف مرکز در  پرهشت  شمسه اصلی نقش ایوان سقف پرهشت  شمسه نماییژرف  7 تصویر

 ها مقرنس   و  هاترنج   منظم  تشعشع  و  گراییهم   اساس   بر  که  آوردمی   پدید  را  هندسی  نماییژرف   نوعی  پیرامون،  به  مرکز  از   تدریجی  گسترش   با  طرح  این.  است

  و   تکرار   طریق  از   فضایی  بُعد  و  عمق  اینجا  در   است،  یکنواخت  دیداری  دهیسازمان  و   گریز  ٔ  نقطه  بر  مبتنی  که  غربی  خطی  نماییژرف   برخلاف .  است  یافته  سامان

  پیوند   و توازن  کمال،   به   و  دارد  ایویژه   جایگاه و  معنا  اسلامی  سنت   در  نیز  هشت   عدد . شودمی   القا  بالاتر  سطوح   در   مقیاس  تغییر  همچنین   و   هندسی  اشکال  تقارن

 . است نمادین  و قدسی معنای  حامل بلکه دارد  تزئینی کارکرد تنها نه پرهشت  شمسه ترکیب  رو،ازاین  کند؛می  اشاره آسمان و زمین 

 

 مسجدوکیل( )مآخد:مسجد وکیل -8تصویر 

 کنند،ی نمایی مژرف   جادیا  یی فضا  یها که به شکلتکرار ستون   نی که در ب  می نیبی م  م،ی انداز ی آن م  ی داخل  یبه فضا  ینگاه  ی (، وقت 8  ری)تصو  لیدر مورد مسجد وک 

همگن و   ییکه فضا  فضا نمایی از  که مفهوم مدرن ژرف   شودی باعث م   نی . ادهندیدر عمق فضاها را شکل م  یانیم  یفضا  کیها،  رنگارنگ از پنجره   ینورها

  یی ایحس حاصل از حواس مانند بو  ل،یدرک شود. مسجد وک   م یبه طور مستق   ایکه به سرعت ادراک شود    ستی ن  یزیچ   نیاست، نقض شود. در واقع، ا  تی نهایب

  ش یهات ی ما را در محدود  "شی دام "  ینمایی ژرف   دگاهید   دهدی مسجد اجازه نم   نی . ادهدی نمایی رنسانس عبور نم و به مفهوم فضا از نظر ژرف   داردی و لمس را نگه م 

به   ین یو ع   یذهن   یقلمروها  نیبر تضاد ب  جه،ی وصل کند و در نت  گریکدیرا به    دانی ما و م  دهدی گرفتار کند و فقط آنچه مرتبط است را انتخاب کند. رنگ اجازه م 

 یها. از نظر فرمول شودی شکسته م  تی ن یبه سمت غلبه ع   تی و ذهن  تی ن یع   نی ب  دلتعا  ،یمعمار   نی در ا  گر،ی. به عبارت د کندی جهان مدرن، غلبه م   کی   ی ژگی عنوان و

  ی تمرکززدا و فرا شخص  دگاهی است و د  یریگیقابل مشاهده و قابل پ  یبصر  دانیو م  لی در رابطه با مسجد وک   یو واقع  یالیخ  ن،ی ، هر سه امر نماد"لاکان"  یساختار 

رنگ در    یفضا، چگال  نی شده است. در ا  دیرنگ و حس لامسه تأک   نیرابطه ب  ی، بر رو"یمرلوپونت "ادراک    دگاهیشده است. از د   تی با حضور رنگ تقو  "لاکان"

نشان    ینمونه به خوب   نی. اشودی وارد م  یبه معمار   ،نماییاست که با وجود داشتن ساختار طردکننده ژرف   ییهاده یاز پد  یک ی  نی . اردیگیارتباط با بدن ما قرار م
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از هندسه   ل،یمسجد وک   در   یادراک   یکه تجربه  دهدی م م و ژرف   یی نا یب  یفراتر  اکندی نمایی حرکت  در  در تلاق  نی. درک فضا  تمام   ن یب   یمسجد  که  ما،  بدن 

 . افتدی و جهان اتفاق م  شود،ی را شامل م یبدن یهای ژگیو

 های پژوهشیافته

نمایی با زبانی است. درواقع در هنرهای تجسمی پیدایش ژرف   -نمایی لزوما ابزاری برای ترسیم نیست بلکه برآمده از ادراک و چهارچوبهای شناختیژرف 

ها در زبان محسوب  نمایی نوعی طرح واره برای انتقال مفاهیم و شکل گیری استعارهنگرش زبانی انسان با محیط پیرامون پیوند دارد. به لحاط زبانشناختی، ژرف 

   . دهدشود زیرا به شکل کنایی پیش بینی و دریافت انسان به مقوله زمان را نشان می می 

نمایی هم تغییر  های ارجاع در زبان، نوع ژرف های ارجاع و تعریف انسان از مکان است. بدین سان با تغییر قاب و از نقطه نظر مکانی نیز مشخص کننده قاب 

شناختی    شناسی جلب کرده است. حیطه علوم  یژه معنی  را به زبانشناسی و بهو  اخیر، رشته علوم شناختی توجه دانشمندان علوم شناختیهای  در دهه   کند.می 

ذهنی قبلی،  های  و مقایسه آن با داده   محیط توسط حواس و نحوه پردازش آنها، تشخیص آنچه ادراکشده  از   اطلاعاتبررسی نحوه کارکرد ذهن، چگونگی دریافت  

های حوه کاربرد آنها دارند. بررسی زبان یکی از شاخهما و ن   ذهنی  اطلاعات در حافظه را شامل میشود. این علوم سعی در توصیف  ها  بندی و ذخیره این داده   و طبقه

 پنج گفتمان نمایی میان : گفتمان ژرف 9که شکل  پنجره گشوده به ذهن ماست«چراکه زبان مهمترین  است،  این علوم اصلی

است. شناختگرایان متوجه شدهاند    در علوم شناختی مطالعه مکان و نحوه ادراک آن موردبررسی قرارگرفته.  دانشمندان را ازآنچه در ذهن میگذراند آگاه میسازد 

  بطن تفکر ما جای دارد. از مدتها پیش خاطرنشان شده است که   ذهنی از مکان ارتباط مستقیم دارد. شناخت مکانی در های  نقشه   که ادراک مکان کالبدی با شکل

نقشه ّ نگاری در    روزمره، ماندگاری مکان در حافظه، و نقش ویژهای که هندسه، نجوم و  های مکانی مرسوم زبانتفکر مکانی برای درک سایر حوزهها، استعاره ِ

میکند زیرا ظاهراً ازنظر تکاملی اولین   مکانی این نقش اصلی را ایفادر اختیار ما قرار میدهد. احتمالا شناخت  و ابزاریها گسترش علم و فناوری ایفا میکنند تمثیل

 . (22) است ی توجهبی  نظاممند شناخت هحوز 

 

   پانوفسکی  نمایی گفتمان ژرفهای مولفه  -10 تصویر
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 دامیش   نمایی ژرف گفتمانهای مولفه  -11 تصویر

 

   نمایی لاکانژرف گفتمانهای مولفه  -12 تصویر

 

 

 مرلوپونتی   نمایی ژرف گفتمانهای مولفه  -13 تصویر
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در قسمت    یا بدن سر در قسمت مرکزی  صورت   کننده از جهان به  انداز مشاهده چشم محور، اشیا در سیستم مختصات چشم بیننده، بر اساس  در قالب بیننده

برجستة محیط،  های  کدگذاری میشوند. در قالب محیطمحور، اشیا با توجه به ویژگی   داده میشود. در قالب شیءمحور، اشیا با توجه به محورهای ذاتی   مرکز نمایش 

 . ( 22) میکنند مثل جاذبة زمین یا عالم مشخصة زمین، نمود پیدا

ها در دو حالت  قاب   نی کرد. ا  ییارجاع شناسا  یهاقاب  یگانهالگو را در مدل سه   نیا  توانی م  ،یریتصو  یالگو  کی نمایی به عنوان  ژرف   تیبا توجه به اهم

و عنصر ثالث شکل    یناظر، ش  نیگانه برابطه سه  کی   ،ی. در حالت نسب شوند ی م  ی( بررسی و عنصر ثالث )نسب  ی( و نسبت به ناظر، شیو ناظر )ذات   ینسبت به ش 

 گفتمان ژرف نمایی دسته بندی شده و به صورت کلی نمایش داده شده است. 14در شکل   .رد یگی م

  یمورد بررسزیر  که در شکل    سازندی را م  گریانسان و خط افق شش حالت د   ی نسبت به تجربه بدن   گری در سه حالت د  ،یو ذات  ینسب   یهااز حالت   کی  هر

  ق یو دق  ی در آثار چندان اصول ی نمایی خط ژرف  یکه اجرا دهدی نشان م  ی متأخر صفو ینمونه وار در دوره  یهای از نقاش یبرخ  ل یتحل ن، یهمچن  قرار گرفته است. 

  ، یرانیا  یاش در نق  دیمداوم نقطه د   ر ییوجود دارد و تغ  ینگارگر  نی ش ی از سنت پ  ماندهی باق  یبه همراه فضا  ی نماییژرف   یآثار، فضا  ن ینبوده است. در واقع، در ا 

  د ینقطه د  کی  یدارا  ریاز تصو  یبوده و بخش   یاهیاصل پا  نیا  ،ینمایی خط ژرف   یکه در اجرا  رسدی . به نظر مشودی سنت محسوب م   نیا   یعمدتاً به عنوان اصل

 کپارچه، ی   یفضا  ،ینمایی خط ژرف   یاضافه شده و فضا  ریبخش از تصو  کی در    ینمایی خطژرف   دیکه نقطه د   یاست. به طور   گرید  دینقطه د   یدارا  گریو بخش د 

 است.  یاتیاضیهمگن و ر 

 

   یی نماهای گفتمان ژرفولفه م -14تصویر 

. شواهد نشان  ابدیی به صورت منظم کاهش م  د یو اندازه آنها مطابق با فاصله از همان نقطه د   شوندی نگاه م   د ینقطه د  کی از    هاکره یو پ   اءیفضا، همه اش   نی در ا

  ک ی تکن  نیا   "نخواستند"  یران یاما نقاشان ا  شد،ی م   تی به طور محدود رعا   یینماوجود داشت که در آن قواعد ژرف   ییهاینقاش  ،یمتأخر صفو  یکه در دوره   دهدی م

 فرهنگ و اقتصاد آن دوره بوده است.  خ،یانتخاب نسبت به تار  نی اجرا کنند. ا یرا به درست

 ید یجد  یایها توجه کرد و مزاگفتمان   نیا   ینظر  یبه مبان   دیبا  ،ینمایی در معمار و سازنده نقش ژرف   قیعم  یبررس  یکه برا  دهدی ها نشان مگفتمان   نیا  تفاوت

نمایی را آشکار ژرف   عملکرد  ،یدارشناسیو پد  یشناسزبان  ،یشناسمعرفت   ،یخیتفکر تار   ینمایی از چهار حوزهژرف   یفراهم کرد. بررس  یطراحان معمار   یرا برا

حوزه انجام    نیدر ا  یترفراهم کند تا مطالعات گسترده   یانه ی زم  تواندی حوزه و م   نیا   ینظر  یبازگشت به مبان   یاست برا  یاپژوهش مقدمه   نی . اسازدی و برجسته م

بر اساس  یهر اثر معمار  لیو تحل  ی پژوهش ینه یچهار زم   نی نمایی در اژرف  یبررس ت،ی قرار دهد. اما در نها یمتفکران مختلف را مورد بررس یهاشه ی و اند رد یپذ

 . انجامد یب یو معمار  یاز آثار نقاش یتربه درک جامع  رهایتفس نی ادغام ا  در این پژوهش سعی شده است باخواهد کرد که   جادیا  یمتفاوت ینظر یمبان   نیا

گفتمان ژرف نمایی

مرلوپونتی
هنر تجسمی 
دروان صفوی

پدیدارشناختی

پدیدارشناختی

لاکان

زبان  شناختی

دمیش

خت شنامعرفت
ی

پانوفسکی
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 گیرینتیجه 

از آنان، بر اساس چارچوب    کی که هر    دهدی نشان م  ،یلاکان و مرلوپونت   ش،ی دم  ،یبرجسته، پانوفسک   شمندی چهار اند  ان یم   یینماگفتمان ژرف   یق یتطب  لیتحل

قرار گرفته و   یبررس  مورد  یخ یتار   دهی پد  کی عنوان  به   یینماژرف   ،یاند. در گفتمان پانوفسک ارائه کرده   یینمابه مفهوم ژرف   یمتفاوت  کردیخاص خود، رو  ینظر

را    یینماژرف   دگاه،ید   ن ی. ا شودی م  یتلق  یاتی اضیساختارمند و وابسته به اصول ر   یبه نظام   یزی غر  یی تحول از بازنما  یبه رنسانس، نوع  ک یگذار آن از دوران آنت 

  دهی پد  کی عنوان  را نه صرفاً به  یی نماژرف   شی مقابل، دم   در .سازدی در هنر تعادل برقرار م   ت ی و ذهن  ت ی نی ع  انیکه م   کندی م  ی معرف  ییاستعلاشبه   یعنوان عنصربه

  ی مفهوم را در قالب نظام   نی . او اگذاردی م   ریجهان در هنر تأث   ییکه بر نحوه بازنما  ند یبی م   یفکر  ی الگو  کی و    یماد  افتهی تجسم   ه ینظر  کی مثابه  بلکه به  ،یبصر

  کی تکن  کی تنها  نه   یینمامنظر، ژرف   نی هستند. از ا  شدهن یی تع  شیاز پ  یتابع ساختار   یریعناصر تصو   انیکه در آن، روابط م  کندی م   لیتحل   افتهیمنسجم و سازمان

 .است یریسوژه و جهان تصو انیتأمل درباره رابطه م یبرا یمدل فکر کیبلکه  ،یبصر

در   یبصر  دان یو م   ی سوژه جسمان  ان یاز رابطه م  یعنوان فرمول کرده و آن را به  ل یتحل  نی را در چارچوب نظم نماد  یینماژرف   گر،ید   یلاکان، از سو  گفتمان

  ن ی و هم در ثبت نماد  یال یکه هم در ثبت خ  ردی گیقرار م  یمورد بررس  یزبان  یها و ساختارهااز نظم دال   یعنوان محصول به  یینماژرف   دگاه،ی د  نی . در اردیگی نظر م

  ی مرلوپونت   ت،ی نها  در .وابسته است  زیسوژه ن  یو شناخت  یزبان یبه الگوها  ،یبصر  کی تکن  کیفراتر از    یینماکه ادراک ژرف   دهد ی نشان م   کردیرو  نیحضور دارد. ا

مفهوم را نه در   نی. او اکندی انسان مطرح م یستهیز  یدر تضاد با تجربه یفرهنگ  ستمیس  کیعنوان و آن را به نگردی ادراک م یدارشناس یاز منظر پد یینمابه ژرف 

بلکه  ،ی هندس  نی تنها حاصل قوان درک فضا نه   دگاه،ید  نی ا در . کند ی م  لیتحل رامونیاز تعامل مستمر سوژه با جهان پ یعنوان بخش بلکه به ،یچارچوب هندسه بصر

 .بدن انسان و جهان است انیم  وندیمحصول پ

 یمتفاوت از الگو   یکارکرد  یدوران دارا  نی در ا  یینماکه ژرف   دهدی نشان م   ه،یدر دوره صفو   ژهیوبه   ،یاسلام-یران یا  یها در کنار هنر تجسم گفتمان   نی ا  لیتحل

  ، ی رانیا   یرفته است، در نگارگر  ار به ک   ت ینهای همگن و ب  یی فضا  جاد یا  یبرا  یعنوان ابزار به   یینماژرف   ،یغرب   یو معمار   ی در نقاش  کهی بوده است. درحال   یغرب

  ی محمد زمان و عل  ری نظ یران یآثار نقاشان ا  یق یتطب  ی بررس  .دهدی از جهان ارائه م   یو چندوجه   ن ی نماد  یی شده و بازنما  یدهمتفاوت سازمان   ی فضا بر اساس اصول

صورت  به  کی تکن  ن یدوره به کار گرفته شد، اما ا   نی در هنر ا ،یواردات  یکی عنوان تکنبه ،یخط یینماکه ژرف  دهدی نشان م  یساز ی فرنگ ان یدر جر ادار یج  کی ب یقل

  ی بوده است. برخلاف نقاش   یخ یو تار   یاقتصاد  ،یفرهنگ  یهانه یدر زم   نی ادیبن  یهااز تفاوت   یعدم تطابق، ناش  نی که ا  رسدی ناقص و محدود اجرا شد. به نظر م 

بود و   بند ی خود پا  ن ی شی پ  یبصر  یهاهمچنان به سنت   ی دوره صفو  یران یا  ی داشت، نقاش  د یتأک   ی هندس  ن یو منطبق با قوان   کپارچهی  یی فضا  جاد ی رنسانس که بر ا

 .در غرب به کار گرفت  جیرا صولمتفاوت از ا یاگونه را به یینماژرف 

م   نی ا  ج ینتا نشان  فلسف   یخی تار   ،یفرهنگ  یده ی پد  ک یبلکه    ،یبصر  کی تکن   ک یتنها  نه   یینماکه ژرف   دهدی پژوهش  اساس   یو  بر  بستر،  در هر  که  است 

مفهوم    نیاز ا  یابعاد متعدد  ه،یدوره صفو   یاسلام-یرانیو هنر ا  یغرب   یفلسف  یهاگفتمان  انیم   سهی آن دوره شکل گرفته است. مقا  یو اجتماع  یفکر  یهاچارچوب 

در   رییتنها به تغمواجهه نه   نیبوده است. ا   هیو چندلا   دهی چی پ  یندیغرب، فرا  یواردات  یهاک یبا تکن   یرانیهنر ا  یکه مواجهه   دهدی و نشان م   سازدیرا آشکار م
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درک    تواندی م   ،یدر هر دو سنت هنر  یینماژرف   یسرو، برر   نیقرار داد. از ا  ریتحت تأث  زیفضا را ن  یده منجر شد، بلکه نحوه درک و سازمان  یبصر  یهاوه یش

 فراهم کند.  خیفرهنگ و تار  ،ییبازنما انیاز رابطه م یترق یعم

 مشارکت نویسندگان 

  در نگارش این مقاله تمامی نویسندگان نقش یکسانی ایفا کردند.

 تشکر و قدردانی 

 گردد. از تمامی کسانی که در طی مراحل این پژوهش به ما یاری رساندند تشکر و قدردانی می 

 تعارض منافع 

 . وجود ندارد یتضاد منافع گونهچ یانجام مطالعه حاضر، ه  در 

 مالی حمایت 

 این پژوهش حامی مالی نداشته است. 

 موازین اخلاقی

 در انجام این پژوهش تمامی موازین و اصول اخلاقی رعایت گردیده است.  

 خلاصه مبسوط

Extended Abstract 

Depth representation in the visual arts has long been understood as more than a pictorial or graphic device; it constitutes a 

culturally embedded system through which societies conceptualize space, perception, and meaning. In Western art, particularly 

since the Renaissance, depth representation was formalized through mathematical and geometric principles, culminating in 

linear perspective as a dominant visual regime. This system presupposes a homogeneous, continuous, and infinite space 

organized around a fixed viewing subject and a single vanishing point, thereby encoding specific epistemological assumptions 

about vision, subjectivity, and reality. The theoretical articulation of this regime has been most influentially formulated by 

Erwin Panofsky, who conceptualized linear perspective as a “symbolic form” rather than a neutral technical invention, arguing 

that it reflects a historically contingent worldview that structures perception itself (6). Subsequent scholarship has emphasized 

that perspective functions as a cognitive and cultural schema that mediates the relationship between the observer and the 

observed, transforming visual representation into an instrument of rationalization and abstraction. At the same time, studies in 

art history and visual theory have demonstrated that alternative systems of spatial representation—such as those found in non-
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Western traditions—operate according to fundamentally different logics that cannot be adequately explained within the 

Renaissance paradigm. Iranian–Islamic visual art, particularly Safavid miniature painting, exemplifies such an alternative 

system, in which depth is articulated through symbolic ordering, hierarchical placement, and multiplicity of viewpoints rather 

than through optical realism. Prior research has shown that this mode of representation prioritizes narrative meaning and 

metaphysical coherence over visual verisimilitude, thereby challenging universalist assumptions about space and vision (5, 8). 

These contrasting approaches raise critical questions about the theoretical foundations of depth representation and its relation 

to architecture, perception, and cultural production. 

The discourse of Panofsky provides a crucial starting point for examining depth representation as a historically situated 

epistemological construct. In Perspective as Symbolic Form, Panofsky distinguishes between ancient and Renaissance 

conceptions of space, arguing that linear perspective presupposes a modern notion of space as homogeneous and infinite, 

structured through systematic abstraction and unification around a vanishing point (6). For Panofsky, perspective does not 

merely depict space but actively produces it by reorganizing sensory data into a coherent visual order governed by rational 

laws. This process entails an ethical and philosophical dimension insofar as it reflects the human capacity for choice and 

intellectual mediation between objectivity and subjectivity. Later interpretations have emphasized that Panofsky’s theory 

situates perspective at the intersection of visual representation, historical consciousness, and cultural meaning, framing it as a 

quasi-transcendental structure that conditions artistic practice (12, 13). From this standpoint, perspective embodies a reflective 

and critical relation between mind and world, one that enables artists to oscillate between empirical observation and conceptual 

construction. However, this model also implies exclusions: forms of representation that do not conform to its geometric logic 

risk being interpreted as deficient or pre-rational. When applied to Iranian miniature painting, Panofsky’s framework 

illuminates the profound divergence between Western and Iranian conceptions of space, revealing that the absence of linear 

perspective in Safavid art is not a technical limitation but a deliberate aesthetic and epistemological choice rooted in different 

cultural priorities. 

Hubert Damisch’s discourse on perspective further complicates this analysis by reinterpreting depth representation as an 

embodied epistemological model rather than a mere representational technique. Damisch conceives perspective as a 

materialized theory of knowledge—a visual system that organizes relations between elements, selects what is visible, and 

imposes structural constraints on representation (15). Unlike Panofsky, who emphasizes the reflective relation between subject 

and world, Damisch focuses on the internal logic of perspective as a self-sufficient system that generates meaning through 

visual relations. In this view, perspective is not simply a window onto the world but a conceptual apparatus that shapes thought 

itself, functioning analogously to a paradigm in the philosophy of science. Damisch’s analysis underscores the organizing 

power of perspective, highlighting its capacity to marginalize phenomena that do not conform to its structural requirements—

such as clouds, atmospheres, or ambiguous spatial elements—while still allowing them to re-enter representation in transformed 

ways (15). When contrasted with Iranian–Islamic visual art, this framework reveals that Safavid miniature painting operates 

according to a different epistemological economy, one that resists the homogenizing tendencies of perspective by sustaining 

heterogeneity, simultaneity, and narrative layering. The comparison thus foregrounds the extent to which depth representation 

is inseparable from broader systems of knowledge and cultural values. 

The psychoanalytic discourse of Jacques Lacan introduces yet another dimension to the theorization of depth representation 

by situating it within the symbolic order that structures subjectivity. Lacan interprets visual space through the interplay of the 

symbolic, the imaginary, and the real, arguing that perspective functions as a formalization of the subject’s relation to the visual 

field (16). From this standpoint, depth representation is not merely an optical construct but a symbolic system analogous to 
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language, governed by differential relations between signifiers. Damisch explicitly aligns perspective with Lacan’s symbolic 

order, emphasizing its depersonalized, decentering qualities and its capacity to regulate desire and vision (15). In Lacanian 

terms, perspective articulates the tension between the embodied subject and the gaze, revealing that seeing is always mediated 

by structures that exceed individual intention. This insight is particularly relevant when examining Iranian miniature painting, 

where the absence of a fixed viewing subject undermines the centrality of the gaze as conceived in Western art. Instead of 

organizing space around a singular observer, Safavid miniatures disperse vision across multiple viewpoints, thereby 

destabilizing the subject-object dichotomy that underpins linear perspective. Such an approach suggests an alternative symbolic 

economy of vision, one that privileges collective meaning and narrative coherence over individual optical mastery. 

Maurice Merleau-Ponty’s phenomenological critique of perspective provides a powerful counterpoint to structural and 

psychoanalytic accounts by re-centering embodied perception and lived experience. In The Visible and the Invisible, Merleau-

Ponty challenges the Renaissance conception of vision as a detached, geometrically regulated act, arguing instead that 

perception is inherently bodily, relational, and situated within the world (23). From this perspective, linear perspective 

represents a culturally specific system that abstracts vision from the lived body, subordinating perceptual richness to geometric 

order. Merleau-Ponty contends that such abstraction stands in tension with the pre-reflective experience of space, which 

emerges through continuous interaction between the body and its environment. His concept of “intertwining” (chiasm) 

emphasizes the mutual implication of seer and seen, undermining the notion of a sovereign viewing subject. Applied to Iranian–

Islamic art and architecture, this phenomenological framework elucidates how spaces such as Safavid mosques and miniature 

paintings engage multiple senses and modes of experience, resisting reduction to purely visual or optical terms (11). Depth in 

these contexts is not constructed through vanishing points but through rhythmic repetition, symbolic geometry, color, and 

tactile engagement, thereby fostering an immersive and participatory mode of perception. 

The analysis of depth representation in Safavid Iranian–Islamic visual art demonstrates that the selective adoption of 

Western perspectival techniques during the late Safavid period did not result in a full internalization of the underlying 

epistemological framework. Although elements of linear and aerial perspective appear in the works of painters such as 

Muhammad Zaman and ‘Ali Qoli Beg Jabbadar, these techniques are often applied inconsistently and coexist with traditional 

modes of spatial organization (18, 19). Scholars have interpreted this phenomenon as a form of “double representation,” in 

which perspectival techniques are transferred as isolated products rather than as integrated cognitive systems, reflecting broader 

socio-economic and cultural conditions that differed fundamentally from those of Renaissance Europe (17). In Safavid 

miniature painting, depth continues to be articulated through hierarchical placement, vertical stacking, and symbolic ordering, 

allowing near and distant elements to coexist on a single visual plane. This approach aligns with longstanding Iranian aesthetic 

principles that privilege narrative clarity and metaphysical symbolism over optical realism (7, 9). The comparative analysis of 

Panofsky, Damisch, Lacan, and Merleau-Ponty thus reveals that depth representation operates as a multidimensional construct 

encompassing epistemology, subjectivity, embodiment, and cultural meaning, rather than as a universally applicable technical 

solution. 

In conclusion, this study demonstrates that depth representation cannot be reduced to a neutral pictorial technique but must 

be understood as a culturally and theoretically embedded system that reflects distinct modes of knowing, seeing, and inhabiting 

space. By juxtaposing Western theoretical discourses on perspective with the practices of Safavid Iranian–Islamic visual art, 

the analysis clarifies how different civilizations articulate space through divergent symbolic, epistemological, and perceptual 

frameworks. This comparative approach not only deepens our understanding of Iranian miniature painting and architecture but 
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also contributes to broader debates in art theory by challenging the presumed universality of linear perspective and 

foregrounding alternative visual ontologies. 
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