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علیقلی جبادار و غرب انگاری در عهد صفوی:
پژوهشی در باب  نقاشی های موسوم به فرنگی سازی

 زمینه ها و حامیان آن در عهد شاه سلیمان صفوی )1694- 1666( 
نگار حبیبی1

ترجمه شهاب فخرزاده

1. مدرس تاریخ هنرهای اسلامی، دانشگاه ژنو

دغدغه اصلی کتاب علیقلی جبادار و غرب انگاری در عهد صفوی که در مقاله پیشِ رو به معرفی آن پرداخته شده، بررسی حال و هوای هنر ایرانی در سرآغاز 
مدرنیسم، مصادف با سال های پایانی قرن هفدهم است. به همین منظور نویسنده به طور ویژه به هنرمندی کمتر شناخته شده و آثار وی می پردازد. آثاری 
که در زمره سبکی موسوم به فرنگی سازی به شمار می آیند. بدین ترتیب بخش نخست کتاب به طور کامل و با طرح گمانه زنی تازه ای در خصوص طول عمر 
حرفه ای این هنرمند، به زندگی و آثار علیقلی جبادار اختصاص یافته است و همچنین با بحث بر سر پنج امضای منتسب به وی در پایان، امضای اصلی هنرمند 
را مشخص می کند. معنا و مفهوم عبارت فرنگی سازی، دولت شاه سلیمان صفوی )۹4- 1۹66( و مراکز قدرت آن موارد مورد مباحثه در سه بخش دیگر این 
کتاب هستند و بخش پایانی که مفصل ترین بخش کتاب نیز محسوب می شود، شامل پژوهشی چند زمینه ای در آثار هنری علیقلی جبادار است. همچنین این 
کتاب شامل فهرست کاملی از پژوهش های انجام شده در مورد این هنرمند و سبک موسوم به فرنگی سازی، فهرستی تصویری از امضاهای علیقلی جبادار و نیز 

واژه نامه فارسی می شود.
خواستگاه، زندگی و نقاشی های علیقلی جبادار ناشناخته و گنگ است. توصیف این موارد به سادگی میسر نیست، زیرا اطلاعات به دست آمده از منابع 
مکتوب، نظیر امضای نقاشی ها و اشاره هایی کم شمار در وقایع نگاری های عهد صفوی و زندیه، یکدیگر را تأیید نمی کنند. در حقیقت این اطلاعات کمکی به 
آسان شدن پژوهش نکرده و باعث می شود تا بررسی اثر هنری در مرحله شناسایی هنرمند متوقف شود. در حالی که وی اغلب برای امضای تابلوهایش از عنوان 
و یا مقام جبادار استفاده می کند، منابعی نظیر القاب و مواجب دوره سلاطین صفوی، دستور الملوک، تذکره الملوک، تاریخ جهان آرای عباسی و تعدادی دیگر که 
حاوی اسامی صاحب مناصبان اداری، نظامی و مالی دولت صفوی هستند، هیچ اشاره ای به نام جباداری که هنرمند باشد و یا علیقلی جبادار نمی کنند. گرایش 
بیشتر پژوهش های معاصر تا کنون به تأکید بر تنوع موضوعی و فنی نقاشی های امضا شده توسط علیقلی جبادار و یا منتسب به وی است. این موضوع مانع از این  
فرض که هنرمند اصالتی اروپایی یا هندی داشته است نمی شود، بی آنکه موفق به اثبات آن شود. با اینکه این مطالعات توانایی خواندن یکسان امضای هنرمند 
را ندارند، در اکثر آنها چندان به غرابت موجود در این واقعیت که امضاهای مختلف علیقلی جبادار آثاری از سطوح هنری بسیار متفاوت را پوشش می دهند، 

پرداخته نمی شود. به این ترتیب علیقلی جبادار هنرمندی با اصالتی فرنگی معرفی می شود که همچنین در سبک هندی مغولی نیز آثاری خلق کرده است. 
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در حالی که آثار وی برای برخی محققان چیزی فراتر از تقلید نقاشی های بیگانه 
نیست، در عوض برای بعضی دیگر بیانگر نبوغ یک هنرمند در خلق سبکی تماماً 
شخصی، تنها با بهره گیری از دیدگاه های اروپایی، ایرانی و هندی است. این کتاب 
پاسخی در مورد ریشه ی علیقلی جبادار ارائه نمی کند، به خصوص که روزنه ای برای 

درک بهتر نقاشی هنرمند به دست نمی دهد. 
با این حال لازم است که به طور دقیق، امضاهایی که به طور مرسوم به علیقلی 
جبادار نسبت داده شده اند، جهت تشخیص و بررسی از یکدیگر متمایز شوند. پژوهش 
علیقلی جبادار و غرب انگاری در عهد صفوی، با بررسی هر امضا و نقاشی مربوط به آن، با 
توجه به توانایی های درخشان هنری یک نقاش صاحب سبک، خوانشی جدید از سبک 
علیقلی جبادار و دلایل وجودی آن ارائه می دهد. درحقیقت نبوغ هنرمند، در ایجاد 
سبکی کاملاً شخصی که متعلق به هیچ گروهی نیست به چشم می خورد. در اجرای 
موضوعات مختلف، نظیر صحنه های درباری ایرانی، داستان های اساطیری و مذهبی 
غربی، پرتره های زنان و مردان از اشراف اروپایی و صحنه هایی با حال و هوای هنر هندی، 
تکنیک های مختلفی به کار رفته به طوری که اینچنین توانایی های او جهت ساختن 

محیط های زیبایی شناسی برای هر نوع نقاشی به چشم می آید.
امضاها می توانند از یک نقاشی حذف و به نقاشی دیگر اضافه شوند. اینچنین به نظر 
می رسد که با تکیه بر خود نقاشی ها، نه تنها امکان تشخیص هنرمند، بلکه ویژگی های 
بارز امضای آنها وجود داشته باشد. در واقع تجزیه و تحلیل رویکرد زیباشناختی و 
ویژگی های بصری هر تصویر نشان می دهد که محصول این هنرمند با دیگران متفاوت 
است. بسیاری از نقاشی های علیقلی جبادار با املاهایی مشابه امضا شده اند و در این 
املاها از عنوانی مانند غلام زاده استفاده شده است. به طور کلی امضاها یکدست و ظریف 
نیستند و گویی با دستی لرزان نوشته شده اند. تمام حروف علیقلی در یک خط نوشته 
شده اند و حرف »ی« زیر باقی حروف کشیده شده است. همچنین برای اولین حرف 
»ی« نقطه ای وجود ندارد. مجموعه این جزئیات، ویژگی های اساسی امضای اصلی 
علیقلی جبادار را تشکیل می دهند. در نهایت، در حالی که پژوهش های معاصر برآوردی 
61 ساله از طول عمر حرفه ای هنرمند دارند، بررسی های تصویری و املای امضای 
هنرمند، بازه ای 26 ساله بین سال های 50-164۹ تا سال های 74-1673 برای عمر 

حرفه ای وی و یا دست کم دوران اوج فعالیت او به دست می دهد. 
زمینه ی تاریخی پژوهش علیقلی جبادار و غرب انگاری در عهد صفوی متعلق به 
سلسله صفویان است که از سال 1501 تا 1736 بر ایران حکومت کرده اند. اوج حکومت 
سلسله در زمان شاه عباس بود که پایتخت خود را شهر اصفهان قرار داد. در آن دوره 
تجارت در کشور آسان تر شد و ایران روابط تجاری خود را با دیگر کشورهای اروپایی 
گسترش داد. اصفهان به مرکز سیاسی، تجاری، مذهبی و هنری تبدیل شد و در قرن 
هفدهم غربی ها را به ایران جذب کرد. در واقع تعداد محصولات فرهنگی که اروپایی ها 
در آن دوره به کشور ایران معرفی کردند، با دوره ی پیش و پس از صفویه قابل مقایسه 

نیست، اگرچه ایران و غرب از دوره ی هخامنشیان با هم ارتباط داشتند.

در طول این دوره مبادلات دیپلماتیک و تجاری و همچنین 
ورود مبلغان و تجار اروپایی به بهبود ارتباطات فرهنگی میان ایران و 
جهان غرب بسیار کمک کرد. علاوه بر این، تأسیس شرکت انگلیسی 
کمپانی هند شرقی در سال 1600 و نیز کمپانی هلندی هند شرقی 
در سال 1602 به طور قابل توجهی منافع تجاری با شرق را افزایش 
داد و باعث شد تا بسیاری از اروپایی های مشتاق از جمله بازرگانان 

به بازدید از ایران بپردازند.
به طور کلی تعیین تعداد دقیق گراوورها و نقاشی های اروپایی 
که آن زمان در اصفهان پخش شده بودند آسان نیست. همچنین 
مشخص نیست که این تصاویرچگونه به ایران رسیده اند. آنچه 
ایران  به  وارد شده  گراوورهای  که  است  نکته  این  است  مسلم 
بدین  یافته اند.  راه  این کشور  به  اروپایی  دربارهای  از  مستقیماً 
شکل ردپای آثار نقاشان هلندی مثل »ون دیک« و »روبنس« 
در نقاشی های ایرانی هرچند با تأخیر و تغییر، در مفاهیم ظاهر 
شدند. علاوه بر آن، گراوورهای مکتب پراگ و نقاشان فرانسوی 
در ایران عهد صفوی یافت شده است؛ نظیرآثاری شناخته شده 
همچون مجموعه cinq sens و quatre saisons که ردپای 
آنها در نقاشی های ایرانی به چشم می خورد. با این حال بدون 
کم ارزش شمردن اثرات مثبت نقاشی اروپایی و یا هند و ارامنه 
جلفای نو در نقاشی های ایرانی جهت آسان سازی اجرای برخی 
تکنیک های اروپایی در نقاشی ایرانی، تفاوت هایی در جزئیات و 
تغییراتی عمیق نسبت به مدل اروپایی به چشم می خورد که بیانگر 
این حقیقت است که هنرمندان ایرانی به دنبال خلق صفحات 
جدیدی از نقاشی منطبق با زیبایی شناسی بومی آن روزها بوده اند.

از سال های نخست نیمه دوم قرن هفدهم، جمعی کوچک اما 
فعال از هنرمندان، روندی جدید در نقاشی کتاب آرایی و نقاشی های 
دیواری به وجود آوردند. بعضی از این هنرمندان خصوصاً علیقلی 
جبادار و محمد زمان با بهره از منابع جدید و الهام پذیرفتن از آنها 
بیشتر به بازی با اثرات نور و سایه و نیز پرسپکتیو )بیشتر جوی تا 
خطی( و رنگ های مرتبط با حال و هوای بصری نقاشی سنتی ایرانی 

پرداخته اند.
این نقاشی های متنوع از نقطه نظر فنی و نیز محتوا، اغلب به 
فرنگی سازی موسوم هستند. این عنوان مربوط به تصاویر بزرگی 
است که کل صفحه را اشغال می کنند و بر خلاف عادت معمول 
نقاشی سنتی ایرانی، اغلب متن مرتبط با آنها وجود ندارد. در حالی 
که تعدادی از این نقاشی ها در واقع تصاویر مربوط به متن هستند، 
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متن تنها اندکی در تصویر به چشم می خورد. در نقطه مقابل در 
برخی از این تصاویر حاشیه نویسی هایی بیشتر با شکلی تکراری 
به چشم می خورد که در آنها تاریخ و نام هنرمند ذکر شده است. 
این یادداشت ها با اشاره به القاب سفارش دهندگان شان مشخص 
می کنند که این نقاشی ها به دستور و یا زیر نظر عضوی از خاندان 

سلطنتی و یا شخص پادشاه انجام شده اند.
با  شخصیت هایی  شده،  کشیده  تصویر  به  صحنه های  در 
اندازه های بزرگ و با تعدادی کمتر نسبت به نقاشی کلاسیک ایرانی 
قرار دارند. زنان و مردان آراسته با لباس های مجلل، نشسته یا ایستاده 
و در حالات مختلف نگاه ها را به خود جذب می کنند. پس زمینه 
معمولاً به یک منظره ی وسیع با کوه ها و جنگل ها باز می شود که 
در دور دست و زیر آسمانی به رنگ آبی روشن محو می شوند، جایی 
که پرندگان در حال عبور و ابرها به آرامی شناور هستند. عموماًً در 
نمایش نور و سایه، هر جزئی از سایه روشن بهره می برد، در حالی 
که کلیت اثر در معرض همان نورپردازی نیست. این نقاشی ها قطعاً با 
برخی از اصول تصویری نقاشی سنتی ایرانی متفاوتند، اما در مکتب 
تصویری غربی نمی گنجند. آنها غربی شده نیستند و این مطلب به 
وضوح در مقایسه با برخی نقاشی های قاجار که معادل هایی اروپایی 

شده از نقاشی ایرانی هستند قابل رؤیت است.
اصطلاح  از  آثار  این  توصیف  برای  ایرانی،  پژوهش های  در 
فرنگی سازی استفاده می شود. در مطالعات غربی نیز از معادل هایی 
نظیر غربی شده، اروپایی شده، ایرانی ـ اروپایی و یا اروپایی سازی 
استفاده می شود. تردید در انتخاب و گوناگونی این معادل ها و نیز 
تغییر این واژه ها از پژوهشی به پژوهشی دیگر و یا از نویسنده ای به 
نویسنده ی دیگر با توجه به ساختار و اهداف آن موجب بروز شکی 
مشروع می گردد: آیا این تردید کارشناسان بیانگر این واقعیت نیست 
که هنر ایرانی در آن زمان و سیر تحولش همچنان به خوبی درک 
نشده است و می بایست مورد مطالعه ای بی طرفانه و بدون پیش 
فرض قرار گیرد؟ همچنین باید این پرسش مطرح شود که معنای 
دقیق فرنگی سازی چیست؟ در ترجمه ی تحت الفظی، این عبارت 
ترکیبی ازکلمه »فرنگ«، صفت »فرنگی« و پسوند »سازی« از ریشه 
کلمه ساختن است. یعنی ساختن و انجام دادن به شیوه اروپایی. در 
منابع اسلامی عربی آمده که فرنگ شکل فارسی کلمه ی »افرنج« 
است که در واقع مربوط به قلمرویی وسیع در غرب جهان اسلام و 

منطقه استقرار مسیحیت است.
معنای  مورد  در  را  جزئیاتی  کوچک ترین  ما  ادبی  منابع 

باور اسکندر منشی شخصی به نام شیخ محمد  فرنگی سازی نشان نمی دهند. به 
)سال های فعالیت بین1550-15۹0( احتمالاً برای نخستین بار یک صورت فرنگی 
)یا یک پرتره ی اروپایی؟( خلق کرده است. صادقی افشار نیز وجود سبکی فرنگی را 
در بین اصول هفتگانه نقاشی ایرانی خاطر نشان کرده و همان هنرمند بیان می کند 
که یکی از آثارش با الهام از استادان فرنگی انجام شده است. حدود سال های 1684 تا 
1685 )10۹6( یک هنرمند صفوی به نام »جانی«، برخی از آثارش در آلبوم انگلبرت 
کمپفر، پزشک و جهانگرد اهل آلمان را با عنوان فرنگی ساز امضا می کند. او در یکی از 
این نقاشی ها ذکر می کند که جانی فرنگی ساز پسر بهرام فرنگی ساز است )احتمالاً وی 
همان بهرام سفره کش است(. در نهایت 200 سال بعد و در اواسط قرن نوزدهم یک 
هنرمند قاجاری با نام محمد اسماعیل )فعال بین سال های 1840 تا 1871 در اصفهان( 

آثارش را با نام فرنگی ساز امضا می کند.
تنها نکته ی مشترک تمام این اطلاعات آن است که عنوان و یا عبارت فرنگی و 
فرنگی ساز بیانگر حقیقتی است که از دید ما پنهان مانده است. در واقع بر اساس آنچه 
می دانیم، هیچ یک از هنرمندان و وقایع نگاران دوره ی صفوی این عبارت را توضیح 
نمی دهند. این امر نشان می دهد که این عناوین در زمان خود شناخته شده بودند تا 
جایی که نیاز به توضیح نداشته اند، ولی اکنون دیگر قادر به رمزگشایی آن نیستیم. امروزه 
مفهوم فرنگی سازی معمولاً توسط متخصصان هنر ایرانی برای تصاویری به کار می رود که 
در عصر صفوی و با الهام از تکنیک های هنری اروپایی خلق شده اند.یحیی ذکاء احتمالاً 
یکی از نخستین محققانی است که از اصطلاح فرنگی سازی در خصوص آثار محمد 
زمان سخن به میان می آورد. ذکاء بدون ارائه ی شواهد و مستندات، ذکر می کند که »در 
دوره ی خاصی از صفویه نقاشان برای خوشامد شاه و درباریان  برای خلق آثار خود دست 

به تقلید از نقاشی های اروپاییان و به اصطلاح آن زمان فرنگی سازی می زدند«.1
در واقع عبارت فرنگی سازی نه در منابع صفوی ذکر شده است و نه در اسناد 
سال های پس از آن. بنابراین هیچ سند تاریخی آن را توضیح نمی دهد. در عوض و 
در طول قرن نوزدهم این عبارت توسط نجاران اغلب ارمنی به کار برده می شد که 
محصولات چوبی غیر سنتی با طرح های غیر ایرانی و بر اساس تکنیک های اروپایی 
اولین مطالعه در مورد فرنگی سازی و تعریف این  بنابراین این کتاب  می ساختند. 
اصطلاح و ترجمه های متعدد آن است. اکثر قریب به اتفاق مطالعات اخیر بیشتر به 
یافتن مدل های اصلی اروپایی و مقایسه ی آنها با نسخه های ایرانی اختصاص دارند. به 
علاوه نتیجه چنین اقدامی همیشه برای بی طرفی علمی رضایت بخش نیست، زیرا در 
نهایت این رویکرد ما را متقاعد می سازد تا نسخه های ایرانی تنها کپی هایی ناقص و 
ناشیانه از مدل های اروپایی خود هستند. بدین سان نقاشی های موسوم به فرنگی سازی 
دیگر سنت های تصویرگری ایرانی را دنبال نمی کرده اند و نیز موفق به برابری با هنر 
اروپا نشده اند. زیرا در آثار اروپایی شده ی علیقلی جبادار و همتایش محمد زمان 

1. ذکاء و سمسار، 1383 )2005( ص 15.
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Portrait de l'ambassadeur de Russie, le prince Andrey Priklonskiy, ʿAli Qoli Jebādār, 1048/1673–74, 
encre, aquarelle et or sur papier, 33.3×21 cm, © Metropolitan Museum of  Art (Met), Davis Album, Credit 
Line:Theodore M. Davis Collection, Bequest of  Theodore M. Davis, 1915, Accession Number:30.95.174.1a, b.
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