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Abstract 
The present study examines the transformation in the social function of art in Iran during the period of Nāser 
al-Din Shāh Qājār (r. 1848–1896), hypothesizing that Sani’-ol-Molk’s “Naqqāsh-khāneh Dowlatī” (State 
Painting School), established in 1861 CE (1278 AH), was a dual-function institution and a pivotal turning 
point in Iranian art history. In contrast to the traditional, introverted master-apprentice system that confined 
art as a “sacred secret” within private workshops, this institution acted as the first “public art gallery” in Iran. 
Drawing on the analysis of primary sources, particularly official announcements in the Dowlat-e 'Aliyye-ye 
Irān newspaper, and contextualizing the transformations following Sani’-ol-Molk’s journey to Europe, this 
research analyzes its two functions. The findings indicate that, on one hand, the Naqqāsh-khāneh shattered 
the exclusive traditional educational system by offering a codified, European-style curriculum and issuing a 
public call for students. On the other hand, by dedicating Fridays for visits by “all other guilds,” it consciously 
created a space for the “public exhibition” of art. This act was a fundamental rupture that transformed art 
from a private affair into a social phenomenon, created the concept of the “audience,” redefined the social 
status of the artist, and laid the foundation for modern art institutions in Iran. 
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Introduction 
Art in traditional Iran was deeply intertwined with spirituality, remaining a courtly art dependent on 
patronage. This confined art to the elite, governed by an introverted master-apprentice system where the 
moral “cultivation” (Tarbiyat) of the artist took precedence over technical “instruction” (Ta’lim) 
(Mohammadzādeh, 2005, p. 266). Art was a “sacred secret” for the initiated few people, and the concept of 
a public gallery was non-existent. The Nāserid era, (the period of Nāser al-Din Shāh, r. 1848–1896), however, 
became a turning point with increased cultural exchange with the West (Maddadpour, 1993, p. 211). The 
return of the artists educated in Europe, most notably Mirzā Abolhassan Ghaffārī, known as Sani’-ol-Molk, 
was a pivotal moment. This paper posits that Sani’-ol-Molk’s Naqqāsh-khāneh was not merely an educational 
center but, by opening its doors to the public, functioned as the first art gallery in the Iranian history. This 
research aims to prove this thesis by analyzing the traditional system, the transformative impact of Sani’-ol-
Molk’s European sojourn, and the revolutionary dual function of his institution, which represents a 
foundational rupture with tradition and initiates the publicization of art in Iran. 

Materials and Methods 
The present research employs a historical-analytical methodology. It is based on a precise reading and 
interpretation of primary historical sources, chiefly the official announcements regarding the establishment 
and function of the Naqqāsh-khāneh published in the Dowlat-e 'Aliyye-ye Irān newspaper in 1861. These 
primary documents are contextualized within the broader socio-cultural transformations of the Qājār era. 
The study also synthesizes and critically engages with foundational and recent secondary scholarship on Qājār 
art. Foundational research by scholars such as Zokā (1963) and Parhām (2004) provides the biographical 
basis, while recent analytical studies by Kashmiri (2020) and Mohammadi Vakil (2023) illuminate the 
institutional context. The objective is to analyze the functions of the Naqqāsh-khāneh not merely as an art 
school but as a new social institution, thereby identifying its role as the progenitor of the modern public art 
gallery in Iran. The argument is developed by contrasting its operational principles with the established norms 
of the traditional workshop system as described in historical futuwwa-nāmas (treatises on guilds). 

Results 
The analysis of primary historical documents, specifically the official announcements in the Dowlat-e 'Aliyye-
ye Irān newspaper, reveals two distinct and revolutionary functions of Sani’-ol-Molk’s Naqqāsh-khāneh that 
marked a definitive break from the traditional artistic system. 
First: The Educational Function. The announcements delineate a new pedagogical model. The curriculum 
was based on objective, systematic methods, requiring students to copy the works of European Renaissance 
masters such as Raphael, Michelangelo, and Titian (Dowlat-e 'Aliyye-ye Irān Newspaper, 1861, No. 518). 
Furthermore, the institution issued an unprecedented public call, inviting “anyone who wishes to learn this 
craft,” thereby opening access to artistic training beyond the traditional exclusionary and often hereditary 
master-apprentice system (Dowlat-e 'Aliyye-ye Irān Newspaper, 1861, No. 520). 
Second: The Exhibitionary Function. The most significant finding is the establishment of a public-facing role 
for the institution. The announcements explicitly designate Fridays as a day for public viewing, open not only 
to courtiers but to “all other guilds” (Dowlat-e 'Aliyye-ye Irān Newspaper, 1861, No. 520). This constitutes 
the first documented, regular, and officially sanctioned public exhibition of art in the Iranian history. 

Discussion 
The significance of these findings lies in the profound conceptual rupture they represent. The educational 
model identified in the results was not merely a change in technique; it was a fundamental dismantling of the 
esoteric, personality-based transmission of knowledge central to the traditional master-apprentice system. By 
replacing intuitive learning with a codified, repeatable curriculum and introducing a democratic principle of 
open access, Sani’-ol-Molk secularized artistic training and transformed it from a private privilege into a 
public skill. 
Even more consequentially, the establishment of the exhibitionary function transformed the very social 
definition of art in Iran. The conscious act of opening the Naqqāsh-khāneh to the public on Fridays turned 
art from a private “sacred secret,” confined to the court and aristocratic patrons, into a “public affair” (amr-
e ‘omumi). This move fundamentally redefined the relationship between the artwork and its viewer, creating 
a new social category previously non-existent in this context: the “spectator” or “audience” (tamāshā’i). 
This dual-function model was not an accidental development but appears to be a conscious and intelligent 
reconstruction of the European academy-gallery model. Sani’-ol-Molk’s formative journey to Italy provided 
him with direct exposure to the modern institutional frameworks of art (Goldstein, 1996, pp. 21-25). His 
documented presence in cities like Rome and Florence, which were epicenters of Renaissance art, gave him 
the opportunity to study masterworks that were publicly accessible. It is historically reasonable to infer that 
he encountered the works of masters such as Raphael in the Vatican (Pope-Hennessy, 1970, pp. 228-231), 
Michelangelo in the public spaces and churches of Rome and Florence (Wallace, 2010, pp. 48-59), and Titian, 
whose influential works were visible in prominent collections in Florence and Venice (Humfrey, 2007, p. 
114). This exposure would have familiarized him not only with Renaissance masterpieces but also with the 
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very concept of art as a public spectacle. Therefore, the Naqqāsh-khāneh can be understood as his deliberate 
translation of this experience into the Iranian context, an act that laid the institutional foundation for the 
modern artist and the modern public for art. 

Conclusion 
The evidence demonstrates that Sani’-ol-Molk’s Naqqāsh-khāneh was far more than Iran’s first European-
style art school; it was the nation’s first public art gallery. It stood in stark contrast to the closed traditional 
workshop system and was conceptually distinct from its contemporary institutions like the Dār al-Funun, 
which treated art as a supportive tool (Mohammadi Vakil, 2023, p. 108), and the Majma’ al-Sanāyi’, which 
was a production center operating on traditional principles (Iqbāl, 1948, p. 70). The “birth of the gallery in 
Iran” was a conceptual leap initiated by a single individual. By creating a space for both systematic public 
education and regular public exhibition, Sani’-ol-Molk initiated a fundamental cultural rupture. He 
transformed art into a public phenomenon, created the modern audience, and redefined artist as a public 
figure. Although he faced ingratitude in his final years (Parhām, 2004, p. 98), his legacy laid the essential 
groundwork for the modern art world in Iran, a model later consolidated by successors like Kamāl-ol-Molk. 
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  ي خانه ي نقاش تولد گالري در ایران: کارکرد دوگانه 
 مثابه نهادي نوظهور الملک به صنیع 

    4پرست ، فرناز حقیقت        3پور میثم صادق ،          2پور میزاب منصور حسین ،       ،* 1سیامک رحیمی 
   . ایران ،  تهران ،  پیام نور   ، دانشگاه ي هنر و معماري دانشکده ،  مربی   . 1
 . ي هنر و معماري، دانشگاه پیام نور، تهران، ایران دانشکده ،  استادیار .  2
 . ي هنر و معماري، دانشگاه پیام نور، تهران، ایران استادیار، دانشکده .  3

 . . کارشناس ارشد نقاشی، پژوهشگر مستقل، تبریز، ایران 4

 
   1404/ 3/ 27  تاریخ پذیرش:  1404/ 2/ 24 تاریخ دریافت:  

 
 چکیده  

د و بر این فرضیه استوار است پردازاین مقاله به بررسی تحول در کارکرد اجتماعی هنر در ایران عصر ناصري می
عطفی در تاریخ هنر  يه.ق)، نهادي با کارکرد دوگانه و نقطه  1278الملک (تأسیس  صـنیع ي دولتیخانهکه نقاش

در    مثابه رازي مقدسبهشـــاگردي که هنر را  -گراي اســـتادایران بود. این نهاد در تقابل با نظام ســـنتی و درون
عمل    مثابه یک نگارخانه عمومیبهداشت، براي نخستین بار در تاریخ ایران  هاي خصوصی نگه میانحصار کارگاه

ت اول، بهکرد. این پژوهش با  ناد دسـ یس نقاشویژه اعلاناتکا بر تحلیل اسـ می تأسـ   يخانه در روزنامه هاي رسـ
نیع فر صـ ی از سـ تر تحولات ناشـ الملک به اروپا، به تحلیل این دو کارکرد  دولت علیّه ایران، و با در نظر گرفتن بسـ

ان میپردازد. یافتهمی و با ارائهد که نقاشندهها نشـ بک اروپایی   يخانه از یک سـ و فراخوان  آموزش مدون به سـ
تصـاص دادن  عمومی براي جذب شـاگرد، نظام آموزشـی انحصـاري سـنتی را در هم شـکسـت و از سـوي دیگر، با اخ

هنر ایجاد کرد. این اقدام،   روز جمعه براي بازدید سـایر اصـناف، به صـورت آگاهانه فضـایی براي نمایش عمومی
را خلق    اي اجتماعی بدل سـاخت، مفهوم مخاطبیدهیک گسـسـت بنیادین بود که هنر را از امري خصـوصـی به پد

 .کرد، به بازتعریف جایگاه اجتماعی هنرمند انجامید و سنگ بناي نهادهاي هنري نوین در ایران را گذاشت
 

 کلیدي  واژگان
 .خانه، گالري، نگارخانه، هنر قاجارالملک، نقاشصنیع

  

 دسترسی آزاد    مقاله پژوهشی                                                                                                                
 

  siamak.rahimi@pnu.ac.ir  مسئول مکاتبات: ∗
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 مقدمه  .  1
و    طور تاریخی، هنري درباري هنر به   نگارگري در ایران سنتی، همواره امري عجین با حکمت و معنویت بود. با این حال، این 

ترین حامیان و  شاهان و شاهزادگان همواره مهم رفت. در طول تاریخ هنر ایران،  پروري نیز به شمار می شدت وابسته به نظام حامی به 
چون    اند و این رویکرد به تمرکزگرایی هنر در حکومت و دربار دامن زده است. این وابستگی، نتایجی دهندگان آثار هنري بوده سفارش 

هاي هنرمند در خدمت دربار را در پی  کارفرما در اثر هنري و معذوریت   ي خوردن پیشرفت هنر به ثبات سیاسی، نفوذ مستقیم ذائقه گره 
کند: «این  ) اشاره می 1379هاي باشکوه شاهان نیز اغلب کیفیتی کلی و نمادین داشتند؛ چنانکه رویین پاکباز ( داشت. حتی پرتره 

و نه توصیف   - طور عام واقع، هدف نقاش، شوکت شاهانه به  شوند. در هاي درباري ندرتاً به زمان و مکانی خاص مربوط می صحنه 
 ). 11  بوده است» (ص.   - ک حامی خاص  ی 

یافت. نظام حاکم بر آفرینش و انتقال این هنر،  این انحصار سیاسی و اقتصادي، در ساختار درونی و آموزشی هنر نیز بازتاب می 
هاي استادان شکل  هاي درباري یا حجره استاد و شاگردي بود که در فضایی بسته مانند کارگاه   ي گرا و مبتنی بر رابطه نظامی درون 

شرط  او ارجحیت داشت؛ تهذیب نفس و کسب فضایل اخلاقی، پیش به فنون    م تعلی ت هنرمند بر تربی  بینی، گرفت. در این جهان می 
اي براي تعالی روح بود و از همین رو،  عرضه باشد، وسیله قابل  که یک کالاي شد. هنر، بیش از آن ورود به ساحت هنر محسوب می 

  فضاي عمومی نمایش به نام    رار داشت. در چنین ساختاري، مفهومی چه از منظر سیاسی و چه از منظر معنوي، در انحصار خواص ق 
 خواص بود.   کردن درك   شد، بلکه براي همگان خلق نمی   دن دی   که هنر براي نگارخانه وجود نداشت، چرا    یا   هنر 

هاي تحول در این ساختار دیرپا زده شد.  با این حال، در عصر ناصري و با افزایش مراودات فرهنگی ایران و غرب، نخستین جرقه 
هایی نو در باب کارکرد  هاي جدید، بلکه ایده عطفی بود که نه تنها فنون و سبک   ي کرده از فرنگ، نقطه بازگشت هنرمندان تحصیل 

عنوان پیشگام این تحول،  به   الملک، اجتماعی هنر را نیز به همراه آورد. در این میان، نقش میرزا ابوالحسن غفاري، ملقب به صنیع 
الملک که پس از بازگشت او از فرنگ تأسیس شد،  ي نوین صنیع خانه برجسته است. این مقاله بر این فرضیه استوار است که نقاش 

  عنوان اولین شکل از یک عموم، به   اختصاص دادن روزهاي جمعه براي بازدید   صرفاً یک مرکز آموزشی به سبک اروپایی نبود، بلکه با 
سرآغاز    یا   نگارخانه  و  خصوصی  درباريِ  هنر  از سنت  بنیادین  یک گسست  اقدام،  این  کرد.  ایران عمل  تاریخ  در  هنري  گالري 
 سازي هنر در ایران بود. عمومی 

ي  دوگانه   براي اثبات این مدعا، این نوشتار ابتدا به تشریح نظام سنتی تربیت نگارگران، با تأکید بر ساختار کارگاهی و ماهیت 
  ي او با نهادهاي هنري جدید، الملک به اروپا و مواجهه اخلاقی آن خواهد پرداخت. سپس، تأثیر سفر صنیع - درباري و معنوي - سیاسی 

عنوان یک فضاي  ي او به خانه ي نقاش این تحول، تحلیل خواهد شد. بخش اصلی پژوهش به کارکرد دوگانه   گر تسریع عنوان  به 
شود که این نهاد نوظهور، چگونه با تعریف نوین از گالري انطباق یافته و  نهایت استدلال می نمایشی اختصاص یافته و در  - آموزشی 

 نامیده شود.   ران تولد گالري در ای حق،  به   تواند می 

 چارچوب نظري   /   پژوهش   ي نه پیشی .  2
یک    مثابه به ي او  خانه ي نقاش الملک)، کارکرد دوگانه هاي متعدد پیرامون زندگی و آثار ابوالحسن غفاري (صنیع با وجود پژوهش 

عنوان یک گسست  به صورت مستقل و به   ، ران تولد گالري در ای   ي عنوان لحظه آن به   نهاد نمایشی و تحلیل پیامدهاي اجتماعی 
ي تاریخی او را روشن  هاي این هنرمند و زمینه هاي موجود، هرچند ابعاد مهمی از فعالیت فرهنگی بنیادین تحلیل نشده است. پژوهش 

 ها قرار نداشته است. ي نوظهور، در کانون توجه آن عنوان یک پدیده هنر و خلق مفهوم تماشاگر به   نمایش عمومی ي  اند، اما جنبه کرده 

اي و معرفی آثار او متمرکز بودند. آثاري چون  نامه هاي زندگی براي نمونه، مطالعات اولیه و بنیادین در این حوزه، بیشتر بر جنبه 
) به تفصیل به تبار خاندان غفاري، سفر او به  1383) و پژوهش سیروس پرهام ( 1342(  هنر و مردم  ي مقالات یحیی ذکاء در مجله 

ها  اند. این پژوهش یک شب و تأسیس چاپخانه، پرداخته نظارت بر کتاب مصور هزارو  هایش پس از بازگشت، از جمله ایتالیا و فعالیت 
اجتماعی نوین،    ي ه د عنوان یک پدی خانه به کارکرد نهاد نقاش   دهند، اما تحلیل هنرمند را تشکیل می ي اصلی شناخت ما از این  شالوده 

 ها نبوده است. محور اصلی آن 

تري به کار گرفته شده، این جنبه همچنان در حاشیه باقی مانده است. مریم  هاي اخیر که رویکردهاي تحلیلی حتی در دهه 
صنعت  که چگونه    دهد ، نشان می و دارالفنون و علم نقاشی در گذار از نگاه سنتی به پرسپکتی با عنوان   اي ) در مقاله 1399کشمیري ( 

علمی یافت.    جایگاهی   ، شد و به این ترتیب درك می   ا مناظر و مرای با علم    و در پیوند   ه عالی   ي هندسه از    اي نقاشی در ابتدا به عنوان شاخه 
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، با تکیه بر اسناد و  ران نخستین مدارس و مدرسان نقاشی در ای با عنوان    ) در پژوهشی 1402از سوي دیگر، مینا محمدي وکیل ( 
الصنایع (مرکز تولیدي)،  دولت علیهّ ایران، به تفکیک دقیق میان کارکرد نهادهاي آن عصر پرداخته و تمایز مجمع   ي هاي روزنامه اعلان 

نقاشی) را آشکار ساخته است. هر دو پژوهش    ي ژه ي وی خانه (اولین مدرسه دارالفنون (مرکز علمی با رویکرد ابزاري به نقاشی) و نقاش 
سازي هنر در  نمایشی و پیامدهاي عمومی کارکرد    ها تحلیل خانه حیاتی هستند، اما هدف اصلی آن ي تأسیس نقاش براي درك زمینه 

 این نهاد نبوده است. 

شده در این منابع در یک چارچوب تحلیلی نوین، این شکاف  ذکر   کوشد تا با قرار دادن شواهد تاریخی بنابراین، پژوهش حاضر می 
خانه به روي عموم، صرفاً یک تصمیم جانبی نبود،  الملک در گشودن درهاي نقاش کند که اقدام صنیع را پر کند. این مقاله استدلال می 

بدل ساخت و با خلق مفهوم  امر عمومی شهري    درباري به یک   راز مقدس   بلکه کنشی آگاهانه و انقلابی بود که مفهوم هنر را از یک 
، سنگ بناي جهان هنر نوین ایران را بنیان نهاد. براي درك عمق این گسست فرهنگی که پژوهش حاضر بر آن  نوظهور تماشاگر 

 در برابر آن ایستاد، به تفصیل شرح داده شود.   الملک تأکید دارد، ابتدا ضروري است ساختار جهانی که صنیع 

 روش پژوهش .  3

تحلیلی است. این پژوهش صرفاً به گزارش وقایع تاریخی  - پژوهش حاضر از نظر هدف، بنیادي و از نظر ماهیت و روش، تاریخی 
ي اصلی خود، یعنی کارکرد  ها در یک چارچوب مفهومی، در پی اثبات فرضیه ها و قرار دادن آن پردازد، بلکه با تحلیل کیفی داده نمی 

اي و اسنادي  کتابخانه   ي وه ، است. گردآوري اطلاعات به شی ران تولد گالري در ای   ي لحظه   مثابه به الملک  ي صنیع خانه ي نقاش دوگانه 
 .صورت گرفته است 

ترین  اسناد دست اول و منابع ثانویه. مهم   که عبارتند از   شوند اصلی تقسیم می   ي منابع مورد استفاده در این پژوهش به دو دسته 
  ي روزنامه   520و    518هاي  دولتی است که در شماره   ي خانه نقاش  هاي رسمی مربوط به تأسیس و فعالیت اسناد دست اول، اعلان 

عنوان شاهد اصلی و مستقیم، مبناي تحلیل کارکردهاي  اسناد به   ه.ق به چاپ رسیده است. این   1278ایران در سال    ي دولت علیهّ 
  هستند که از این قرارند: حوزه اصلی    ي هاي بنیادین و معاصر در سه اند. منابع ثانویه شامل پژوهش ي این نهاد قرار گرفته دوگانه 

هاي ذکاء و پرهام)؛ دوم، مطالعاتی که بستر تاریخی  اند (مانند پژوهش رداخته الملک پ هاي صنیع نخست، آثاري که به زندگی و فعالیت 
بینی  اند (مانند آثار فلور، کشمیري و محمدي وکیل)؛ و سوم، متونی که به تبیین جهان هنر و نهادهاي آموزشی عصر قاجار را تحلیل کرده 

 .ها و آثار نصر) نامه اند (مانند فتوت و ساختار نظام سنتی هنر در ایران پرداخته 

عنوان  روزنامه نه به   هاي رویکرد تطبیقی است. در این روش، متن اعلان و    تحلیل تفسیري بر روش    ها مبتنی فرآیند تحلیل داده 
شده و عبارات کلیدي آن، مانند «هر کس طالب آموختن این صنعت    خوانده   مانیفست فرهنگی   یک   مثابه به یک گزارش ساده، بلکه  

براي   تطبیقی  رویکرد  از  است. همچنین،  گرفته  قرار  واکاوي  مورد  تماشائیان»،  آمد شد  بجهت  «روز جمعه  اختصاص  و  باشد» 
خانه استفاده شده است؛ به این صورت که ساختار، اهداف و کارکردهاي این  سازي گسست مفهومی ایجاد شده توسط نقاش برجسته 

الصنایع از سوي دیگر، مقایسه شده  ند دارالفنون و مجمع نهاد نوظهور با نظام سنتی کارگاهی از یک سو، و با نهادهاي معاصر خود مان 
 فرد آن در تاریخ اجتماعی هنر ایران به اثبات برسد. است تا نوآوري و جایگاه منحصربه 

 بحث و    ها یافته .  4

 راز؛ ساختار کارگاهی و نظام تربیتی سنتی نگارگران   مثابه به هنر    . 1- 4

بینی حاکم بر نظام سنتی هنر در  الملک آغاز شد، نخست باید جهان ي صنیع خانه براي درك عمق تحولی که با تأسیس نقاش 
اي که خداوند، محور و اساس هر امري، از جمله  گونه خدامحوربودن آن است؛ به هاي این نظام،  رین شاخصه ایران را شناخت. از بارزت 
). هدف غایی از آفرینش، «شناخت و معرفت حقیقی انسان نسبت به پروردگار  9، ص.  1371شد (بورکهارت،  تربیت و هنر، تلقی می 
بخشیدن به زیبایی الهی بود.  نیز راهی براي شهود ملکوت و تجلی ) و در چنین فضایی، هنر 73، ص. 1356خویش» بود (شریفی، 

بینی، تربیت هنرمند که به  هنر نه یک فن صرف، بلکه یک فضیلت و مسیري براي تعالی روح بود و به همین دلیل، در این جهان 
مدزاده،  کمی و مهارتی دارد، ارجحیت کامل داشت (مح   ي پرداخت، بر تعلیم صرفِ فنون که جنبه پرورش ساحت کیفی و درونی او می 

 ). 266، ص.  1384

هایی بود که آداب تربیتی  نامه یافت. هر پیشه، داراي رسالات و فتوت ها و اصناف هنري تبلور می بینی در ساختار کارگاه این جهان 
  ي نمود. به عنوان مثال، در رساله کرد و سرمنشأ هر حرفه را به امري الهی و یکی از پیامبران یا اولیاء منسوب می آن را مشخص می 
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) و نگارگران  145- 144، صص. 1381نمدمالی،  ي شود (رساله نمدمالی، این صنعت به حضرت آدم (ع) و شیث نبی نسبت داده می 
).  157، ص.  1372ي قدسی آن تأکید ورزند (قصه خوان،  کردند تا بر جنبه نیز خلق نقش اسلیمی را به حضرت علی (ع) منتسب می 

کرد که کلید آن تنها در دست استادان  مقدس تبدیل می   یک مهارت صرف خارج کرده و به یک راز بخشی الهی، هنر را از  این اصالت 
هاي استادان، فضایی براي تولید و انتقال این راز بود، نه مکانی براي  صاحب صلاحیت بود. کارگاه هنري، چه در دربار و چه در حجره 

 نمایش عمومی. 

  بایست «اهلیت» که فنون را بیاموزد، می ي مرید و مرادي میان شاگرد و استاد بود. شاگرد، پیش از آن مرکز ثقل این نظام، رابطه 
،  1385؛ حسینی مرادآبادي،  8، ص.  1355؛ نوربخش،  239، ص.  1370سازان،  نامه چیت رساند (فتوت و شایستگی خود را به اثبات می 

شد. هنرآموز باید  ). این اهلیت، نه با استعداد فنی، بلکه با تهذیب نفس، خدمت به استاد و کسب فضایل اخلاقی سنجیده می 16ص.  
 بازتابی از صفاي باطن هنرمند است:    دانست که زیبایی حقیقی اثر هنري می 

 ).  82، ص.  2137که آشناي دل است / که صفاي خط از صفاي دل است» (مشهدي،  «داند آن                                

کرد و ارادت را که همان  ي استاد می فرسا و مبتنی بر صبر بود. شاگرد باید خود را تسلیم محض اراده این فرآیند، طولانی، طاقت 
ي  ). این رابطه چنان عمیق بود که گاهی از رابطه 100تا، ص.  داد (واعظ کاشفی، بی سمع و طاعت است، بناي شاگردي خود قرار می 

خواند، چنانکه رضا عباسی بر مشق شاگردش معین مصور چنین  رفت و استاد، شاگرد را «فرزند اعزيّ» خود می پدر و فرزندي فراتر می 
 ). 1175ص.    ، 3، ج 1991نگاشته است (کریم زاده تبریزي،  

مراتبی بود. استادان  در چنین ساختاري که شناخت شخصیت و درون شاگرد اولویت داشت، انتخاب او فرآیندي دقیق و سلسله 
ها آگاه بودند، منتقل کنند. اولویت با فرزندان،  وخوي آن ي خود را به فرزندان و نزدیکان خویش که از خلق دادند اسرار حرفه ترجیح می 

). از همین رو، هنر اغلب موروثی  61  ، ص. 1372؛ فیوضات،  100  ، ص. 1381  و همکاران،   سپس اقوام و در نهایت آشنایان بود (فلور 
الدین بهزاد  )، کمال 269 ، ص. 1372هاست: احمد موسی هنر را از پدرش آموخت (گوواشانی، بود. تاریخ نگارگري مملو از این نمونه 

) و این سنت  141و    134  ، صص. 1366اش مظفرعلی را تربیت کرد (قمی،  نزد دایی خود میرك خراسانی پرورش یافت و خواهرزاده 
ي قاجار ادامه یافت. آموزش به افراد نالایق ممنوع بود، چرا که «باران که در لطافت طبعش خلاف نیست  هاي هنري تا دوره در خاندان 

 ). 36  ، ص. 1383در باغ لاله روید و در شوره بوم خس» (سعدي،    / 

بود. او صرفاً یک معلم فن نبود، بلکه پیر و راهبري بود که خود باید  در مقابل، استاد نیز باید آراسته به صفات والاي اخلاقی می 
طلبی بود (واعظ  دوستی و جاه هاي استاد، راستگویی، سخاوت، تواضع، توکل بر خدا و دوري از مال مسیر کمال را پیموده باشد. از ویژگی 

ي استادي هدایت کند و چیزي را  ). او وظیفه داشت شاگردان لایق را تا مرحله 107  ، ص. 1359؛ شهید ثانی،  67  ، ص. تا کاشفی، بی 
هاي آموزشی تحمیلی، در این نظام شاگردان آزادانه استاد  ). برخلاف نظام 141- 140  ، ص. 1370از آنان دریغ ننماید (عمر سهروردي،  

دانستند، چرا که «هر که بی استاد  ) و پس از انتخاب، خدمت به او را بر خود واجب می 33 ، ص. 1374گزیدند (همایی، خود را برمی 
 ). 96  ، ص تا کرد آغاز کار / کار و بار او ندارد اعتبار» (واعظ کاشفی، بی 

اي براي تجلی امر قدسی  شدن به واسطه نبود، بلکه رسیدن به فنا و تبدیل هدف غایی هنرمند در این نظام، کسب شهرت و نام  
). هنرمند اسلامی با اجتناب از نام و شهرت، در پی رضاي پروردگار بود، چرا که شهرت، غرور و در نتیجه  365  ، ص. 1379بود (نصر،  

اـعی و سنتی، عامل  «   ) 1381آورد. از همین رو، به تعبیر آرتور پوپ ( زنگار دل را به همراه می  گمنامی و فروتنی و این خصوصیات اجتم
امضا نکردن اثر، خود را تنها ابزاري در دست خالق حقیقی  . هنرمند با  ) 76(ص.    » ن است ي خصوصیات ممتاز هنر ایرا مهم و سرچشمه 

  ي شد و ایده دید. بنابراین، کارگاه هنري یک فضاي درونی، معنوي و تقریباً محرمانه بود که در آن، راز هنر به افراد لایق منتقل می می 
 . بود بینی در تضاد کامل  ، با ذات و جوهر این جهان گشودن درهاي آن به روي عموم و تماشائیان 

 اي به جهانی نو؛ مواجهه با تجدد و چالش براي نظام سنتی دریچه .  2-4
ها هویت  ي کارگاهی استوار بود، براي قرن ي اصول معنوي و ساختار بسته که بر پایه   گراي تربیت هنرمندان سنتی و درون نظام  

  ي تدریج دچار فرسایش شد. ریشه آغاز مراودات گسترده با غرب، به   داد. با این حال، این دژ مستحکم فرهنگی با هنر ایرانی را شکل می 
)؛ مخالفتی که تفاوت آن  333  ، ص. 1384؛ نصر،  9  ، ص. 1382بایست در مخالفت با سنت جستجو کرد (احمدي،  جریان تجدد را می 

بینی جدید که با محوریت بخشیدن به انسان شناخته  ). این جهان 178  ، ص. 1372با سنت، تفاوتی ماهوي و جوهري است (شایگان،  
د و با اصالت بخشیدن به عقل استدلالی و جهان محسوسات (داوري  )، تربیت را به آموزش تغییر دا 44 ، ص. 1356شد (شرارد، می 
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نهم هجري/پانزدهم    ي هاي ایران با اروپا به سده )، مسیري کاملاً متفاوت را در پیش گرفت. اولین تماس 3  ، ص. 1384اردکانی،  
ي صفویه بود که با گشودن درهاي کشور به  )، اما در دوره 1007  ، ص. 1341گردد (ذکاء،  قویونلوها بازمی میلادي و زمان حکومت آق 

تر به خود گرفت. این مراودات صرفاً یک تبادل کالا نبود،  روي بازرگانان و نقاشان اروپایی، تأثیرپذیري از جریان تجدد شکلی عمیق 
«نخستین    همین ارتباطات، نقاشی   ي ). در نتیجه 211  ، ص. 1372ها بود» (مددپور،  بلکه ورود این افراد «برابر با ورود اندیشه و تفکر آن 

سازي در دربار صفوي به یک  ) و تمایل به فرنگی 40  ، ص. 1355گرفت» (محبوبی اردکانی،  ست که در ایران مورد تقلید قرار  هنري 
 سیاست فرهنگی تبدیل گشت. 

فلور  گذاري نظام آموزشی هنر از روي الگوهاي متداول اروپایی دانست ( شدن این تغییرات و پایه قاجار را باید عصر نهادینه   ي دوره 
که  تر آن روغن و موضوعات دنیوي در دربار به اوج خود رسید و مهم ). در این دوره، گرایش به نقاشی رنگ 89  ، ص. 1381،  و همکاران 

). این پذیرش، راه را براي اعزام  117  ، ص. 1381،  فلور و همکاران نگاه علمی و آکادمیک به نقاشی و آموزش آن پذیرفته شده بود ( 
میلادي توسط امیرکبیر، این نظام آموزشی نوین را به    1852ه.ق/  1268در سال    محصل به فرنگ هموار کرد و تأسیس دارالفنون 

) و  56  ، ص. 1355(محبوبی اردکانی،    گارژ پلو و کنستان ستخدام معلمانی چون رالفنون با ا یک ساختار رسمی دولتی تبدیل کرد. دا 
)، عملاً  19  ، ص. 1381،  فلور و همکاران نقاشی به فرانسه (   ي تحصیل در رشته   ي الدوله براي ادامه التحصیلانی چون مزین اعزام فارغ 

  1283- 1229هاي آموزشی اروپایی را جایگزین آداب تربیتی سنتی کرد. در این میان، شخصیت میرزا ابوالحسن غفاري کاشانی ( شیوه 
هاي بزرگ هنري  یکی از خاندان   کننده عمل کرد. او که از خاندان غفاري، تعیین   ي عطفی نقطه   مثابه به میلادي)    1867- 1814ه.ق/  

ه بود.  ي نقاشان طراز اول دربار محمدشا پیش از سفر به فرنگ نیز در زمره   ، با استعداد موروثی و جدیت شخصی برخاسته بود   ، کاشان 
استاد بزرگ اوایل قاجار، مهرعلی، بود و آثارش از    ي )، سبک رنگ روغن او پالایشی بر شیوه 1983به تحلیل بی. دبلیو. رابینسون ( 

ه.ق/    1258اي از محمدشاه در سال  سالگی، با خلق پرتره   29گرایی و کمال فنی داشت. او در  همان دوران، گرایشی آشکار به طبیعت 
  ي و پرتره   هاي بعد آثار درخشانی چون دو دلداده و پیرزن مشاطه ر سال ي نقاشان دربار پیوست و د میلادي، رسماً به جرگه   1842

 ). 16  ، ص. 1342را خلق کرد (ذکاء،    آبرنگ خورشید خانم 

ي شخصی، براي تکمیل هنر  میلادي، با حمایت دربار یا به علاقه   1845ه.ق/    1261این هنرمند جوان و موفق، در حدود سال  
را از نزدیک مطالعه کند. این    ) Michelangelo(   آنژ و میکل   ) Raphael(   خود راهی ایتالیا شد تا آثار استادان بزرگ رنسانس چون رافائل 

اي عمیق با ساختار  سفر که حدود چهار یا پنج سال به طول انجامید، صرفاً یک سفر آموزشی براي فراگیري تکنیک نبود؛ بلکه مواجهه 
هاي نمایش عمومی هنر  ها و سالن ها، موزه نه فقط با آثار هنري، بلکه با آکادمی   الملک در اروپا متجدد بود. صنیع   و نهادهاي جهان هنر 

بینی او را دگرگون ساخت. او  بدل شود. این تجربه، جهان   توانست به یک امر عمومی ر می نا شد. او نظامی را دید که در آن هن آش 
«مقداري  هاي فنی جدید،  ، علاوه بر مهارت گذشت و با خود هنگامی به ایران بازگشت که دو سال از سلطنت ناصرالدین شاه می 

اش، یعنی تأسیس یک  هاي رنگی و گراورهاي فراوان از کارهاي استادان اروپایی» را براي تحقق آرزوي دیرینه وسایل نقاشی و باسمه 
 ).  20  ، ص. 1342هنرستان نقاشی، به ارمغان آورد (ذکاء،  

مهم دیگر در تهران فعالیت    ي نمایشگاهی خود را تأسیس کند، دو مؤسسه - الملک نهاد آموزشی که صنیع با این حال، پیش از آن 
ي نقاشی،  کردند که با وجود ظاهر متجددانه، در ماهیت با آنچه او در نظر داشت متفاوت بودند. در دارالفنون، با وجود تأسیس رشته می 

این هنر اغلب جایگاهی مستقل نداشت و بیشتر به عنوان ابزاري کمکی در کنار سایر علوم، همچون پزشکی، جغرافیا و علوم نظامی  
یگر، نهاد مهم دیگر  ). از سوي د 108  ، ص. 1402شد تا درك مفاهیم آن علوم را تسهیل کند (محمدي وکیل،  به کار گرفته می 

بود. این مرکز که با هدف تولیدات صنعتی و هنري تأسیس شده بود، یک کارگاه تولیدي پیشرفته بود و نه یک    الصنایع ناصري مجمع 
الملک،  یک شب، تحت نظارت خود صنیع هایی مانند کتاب مصور هزارو پروژه کلیدي آن است که حتی   ي نهاد آموزشی جدید. نکته 

ي  الملک، با تجربه ). در چنین بستري بود که صنیع 70  ، ص. 1327سنتی و روش استاد ـ شاگردي انجام پذیرفت» (اقبال،    ي «به شیوه 
مستقیم این الگوها و درك کمبود یک نهاد تخصصی و عمومی براي هنر، گام نهایی و رادیکال خود را براي تأسیس نهادي کاملاً  

 متفاوت برداشت. 

ي تأسیس  که اطلاعیه  ي دولتی. این نهاد خانه هادي انقلابی در ایران بدل کرد؛ نقاش گذار ن الملک را به بنیان صنیع  این مواجهه 
ي آموزش  کند، تجسم کامل گسست از سنت در عرصه یک مانیفست فرهنگی عمل می  مثابه به ایران   ي آن در روزنامه دولت علیّه 

که در فرنگستان دیده بوده است» فراهم آورده و آموزش را بر    طوري ه  که اسباب و لوازم کار را «ب الملک با تأکید بر این هنر بود. صنیع 
نظام سنتی را در هم  برداري از آثار استادان مشهور اروپایی چون «رفائیل» و «میکائیل» بنا نهاده، عملاً دو اصل بنیادین  کپی   ي پایه 
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تکرار و انتقال به  تنی بر الگوهاي عینی داد که قابل و شهود فردي جاي خود را به یک روش مدون، گروهی و مب   شکست. نخست، راز 
تر از آن، با انتشار یک فراخوان عمومی براي جذب «هر کس طالب آموختن این صنعت باشد»، انحصار موروثی  جمع بود. دوم، و مهم 

کردن آموزش» را جایگزین آن  لش کشید و اصل دموکراتیک «همگانی شاگردي را به چا - نظام استاد   ي گیرانه گري سخت و گزینش 
 ساخت. 

شدن به اولین  کارکرد این نهاد منجر شد؛ یعنی تبدیل   ترین سابقه طور مستقیم به دومین و بی کردن آموزش، به این همگانی 
وزش  طور ضمنی نیازمند فضایی عمومی براي نمایش نتایج آن آم ن. فراخوان عمومی براي آموزش، به ي عمومی در تاریخ ایرا نگارخانه 

هاي اشراف بیرون  هاي درباري و خانه دادن روزهاي جمعه براي بازدید عموم، هنر را از پستوهاي کارگاه بود. این اقدام، یعنی اختصاص 
که صرفاً براي یک حامی یا شاه خلق شود، براي تماشاگر  جاي آن دل کرد. براي نخستین بار، هنر به کشید و آن را به یک امر عمومی ب 

  - آموزش همگانی و نمایش عمومی   - زدن دو کنش انقلابی الملک با پیوند صنیع   ي خانه آمد. به این ترتیب، نقاش نیز به نمایش درمی 
 نه تنها یک مدرسه، بلکه سنگ بناي جهان هنر نوین ایران را بنیان نهاد. 

 خانه؛ تلاقی سنت و تجدد در یک نهاد نوظهور نقاش   ي کارکرد دوگانه .  3-4
هاي نگارگري ایرانی و عناصر هنر اروپایی بود که خود ریشه در تحولات اواخر  سنت هنر نقاشی در عصر قاجار، برآیند پیوند میان  

ي اصلی این  ). مشخصه Robinson, 1986؛  93، ص.  1386اما در این دوره به اوج شکوفایی خود رسید (آژند،    ، ي صفوي داشت دوره 
قد از شاهان و درباریان با تکنیک رنگ روغن بر روي بوم بود (پاکباز،  هاي تمام نگاري چهره ویژه تک مکتب، رواج پیکرنگاري و به 

صص.  1379 طبیعت 111- 110،  بازنمایی  براي  تلاش  آثار،  این  در  سه ).  و  چهره بعدي گرایانه  و  فضا  قراردادهاي  نمایی  با  ها، 
آمیخت. با این حال،  م می هاي ایستا در ه بندي هاي درخشان و ترکیب شناختی ایرانی، از جمله توجه به جزئیات تزیینی، رنگ زیبایی 

). اقدام  Robinson, 1986هاي خصوصی و حمایت دربار باقی ماند ( الملک، بیشتر در چارچوب کارگاه این تأثیرپذیري تا پیش از صنیع 
کردن بنیادین ساختار آن بود: او براي اولین بار، آموزش و نمایش هنر  این روند، بلکه دگرگون   ي الملک، نه صرفاً ادامه ي صنیع برجسته 

 بندي نمود. را از انحصار کارگاهی و درباري خارج کرد و آن را در قالب یک نهاد عمومی نوین صورت 

شد. این ضرورت نه تنها در ذهن تجددخواهان  وضوح احساس می د آموزشی متمرکز و متجدد به در چنین فضایی، نیاز به یک نها 
)، نخستین سفیر آمریکا در ایران، در همین  252، ص.  1369ایرانی، بلکه در نگاه ناظران خارجی نیز آشکار بود. س.ج.و. بنجامین ( 

 نویسد: استعدادهاي موجود می   ي دوران با مشاهده 
مند به نقاشی  کنند و با بودن این عده علاقه «غیر از وي در حال حاضر نقاشان متعدد دیگري در تهران هستند که در کشیدن پرتره کار می 

تواند  استعداد می همه جوان با   اي با وجود این مخصوصی جهت پرورش استعداد نقاشان تأسیس گردد و چنین مدرسه   ي جا دارد که در تهران مدرسه 
ولی کی    ، اي را در تهران بر پا کنند با مدارس هنري لندن و پاریس رقابت کند. ظاهراً مقامات دولتی ایران در نظر دارند که در آینده چنین مدرسه 

 . پوشد معلوم نیست» خود می ه  عمل ب   ي و چه وقت این فکر واقعاً جامه 

الملک پس از بازگشت از فرنگ  پاسخ به این پرسش بنجامین، یک تصمیم آنی نبود، بلکه حاصل یک دهه تجربه و تلاش صنیع 
نفر از شاگردانش    34الصنایع بود، با  نقاشان که بخشی از مجمع   ي باشی»، ابتدا در حجره قاش د. او پس از بازگشت و کسب مقام «ن بو 

هنرمند به سرانجام رساند    42را با سرپرستی  عظیم تصویرسازي کتاب هزارویک شب    ي مشغول به کار شد و در همین دوران، پروژه 
، زمینه را براي درك ضرورت گام  ند شد هاي تولیدي و سنتی انجام می که عمدتاً در چارچوب   ها این فعالیت ).  23، ص. 4413(ذکاء، 

میلادي، او با کسب مکانی مناسب «در    1870ه.ق/    8127الملک» در سال  د. سرانجام پس از دریافت لقب «صنیع دن نهایی فراهم کر 
سابقه  اش را محقق ساخت و نهادي نوظهور با کارکردهایی دوگانه و بی )، آرزوي دیرینه 308، ص.  1378جنب ارگ دولتی» (پاکباز،  

 گرفت. ي تلاقی سنت و تجدد قرار می را بنیان نهاد که در نقطه 

 گذاري آکادمی هنر در ایران آموزشی: بنیان   ي وجهه .  1- 3- 4
 الملک آموزشی صنیع   ي سفر به قلب رنسانس: بازخوانی مبانی فکري و برنامه   . 1- 1- 3- 4

»  ) Titian(   خانه به نام سه استاد بزرگ اروپایی، «رفائیل، میکائیل و تستیانه ي تأسیس نقاش الملک در اطلاعیه صنیع   ي اشاره 
ي آموزشی دقیق و یک مانیفست  هاي مشهور نبود؛ بلکه یک برنامه آنژ و تیسین)، یک انتخاب تصادفی یا صرفاً ذکر نام (رافائل، میکل 

گرفت. ردیابی محل نگهداري آثار این سه  ت می ي او به ایتالیا نشئ عمیق و سفر مطالعاتی چندساله   ي هنري بود که مستقیماً از تجربه 
د و  ساز انگیز آشکار می ي سفر او را با دقتی شگفت اواسط قرن سیزدهم هجري، نقشه  / میلادي   استاد بزرگ در اواسط قرن نوزدهم 
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 .تور بزرگ هنري هدفمند در مسیر کلاسیک مثلث هنري ایتالیا، یعنی رم، فلورانس و ونیز، بوده است دهد که این سفر، یک  نشان می 

عروج  لملک از دو شاهکار رافائل، یعنی  ا برداري صنیع کند تا این مسیر را بازسازي کنیم. نسخه شواهد تاریخی به ما کمک می 
، دلیل قطعی بر حضور او در رم  ) Madonna of Foligno(   و مادوناي فولینیو   ) The Transfiguration( سیح به آسمان  حضرت م 

  ي میلادي به صورت دائمی در مجموعه   1817هجري /    1232است؛ چرا که هر دو اثر پس از بازگشت از غارت ناپلئونی، از حدود سال  
الملک را ناگزیر با جهان  ). حضور در رم، صنیع Hennessy, 1970, pp. 228-Pope-231شدند ( نگهداري می   1واتیکان پیناکوتکاي  
(سقف و دیوار    2آنژ در کلیساي سیستین کرد. او در واتیکان، نه تنها با شاهکارهاي نقاشی دیواري میکل آنژ نیز روبرو می هنري میکل 
را  او    ). این مواجهه Wallace, 2010, pp. 48-59دید ( را از نزدیک می   و موسی   3تا هایی چون پیه شد، بلکه مجسمه اجه می محراب) مو 

 کند، آشنا ساخت. که فراتر از یک صنعتگر صرف عمل می   ي هنرمند نابغه با مفهوم شکوه و هیبت و ایده 

کشد.  و شهر فلورانس را به میان می   ) Venetian School(   اما شاید سفر او به رم محدود نماند. اشاره به تیسین، پاي مکتب ونیز 
)  ) Doria Pamphilj(   و دوریا پامفیلی   ) Borghese(   هاي معتبر رم (مانند بورگزه توانست آثار مهمی از تیسین را در گالري الملک می صنیع 

  در گالري اوفیتزي   ) Venus of Urbino(   ا به سوي فلورانس (با آثاري چون ونوس اوربینو جدي این استاد، او ر   ي ببیند، اما مطالعه 
 )Uffizi Gallery ( ) (Humfrey, 2007, p. 114 هنر ایتالیا،   ي پردازانه ) و به احتمال زیاد، به سوي خودِ ونیز، یعنی مرکز مکتب رنگ

ثار  بندي) و آ فلورانس با تأکید بر طراحی و ترکیب - آنژ (نمایندگان مکتب رم همزمان آثار رافائل و میکل   ي شد. مطالعه رهنمون می 
) ، نشان از عمق درك او از تاریخ هنر غرب و  Rosand, 1982, pp. 15-24مکتب ونیز با تأکید بر رنگ و نور) (  ي تیسین (نماینده 

 جانبه دارد. تلاش براي کسب یک آموزش جامع و همه 

هاي نقاشی، بلکه با نهادهاي نوین هنر نیز آشنا کرد. او در این شهرها،  الملک به ایتالیا، او را نه تنها با تکنیک بنابراین، سفر صنیع 
  ) Esposizione(   هاي عمومی طور منظم نمایشگاه ید که در کنار کارکرد آموزشی، به را د   ) Accademia(   هاي هنري مدل موفق آکادمی 

الگویی که او پس از  ). در نتیجه،  Goldstein, 1996, pp. 21-25نمودند ( هاي عمومی عمل می عنوان گالري کردند و به برگزار می 
ترین مدلی بود که در  از موفق   اي شده نبود، بلکه بازسازي هوشمندانه و بومی   اده کرد، تقلیدي کورکورانه از فرنگ بازگشت در ایران پی 

و کارکرد    آموزشی مبتنی بر تثلیث مقدس رنسانس   ي ي او، با برنامه خانه رنسانس یعنی ایتالیا مشاهده کرده بود. نقاش   ي خودِ سرچشمه 
 کننده بود. ي عمیق و دگرگون ، ترجمان دقیق همین تجربه ی نمایش - آموزشی ي  دوگانه 

 اصول نوین آموزشی در عمل: گسست از سنت   . 2- 1- 3- 4
خانه،  خانه تبلور یافت. اولین و آشکارترین کارکرد نقاش شده براي تأسیس نقاش ي عمیق، مستقیماً در اصول اعلام این تجربه 

ده بود، چنانکه در اعلان  شاگردي بنا ش - ي آموزشی آن بود که بر اساس اصولی کاملاً متجددانه و در تضاد با نظام سنتی استاد وجه 
 :ایران آمده است   ي دولت علیه   ي روزنامه   518ي  در شماره   1870دسامبر  میلادي    27هـ . ق /    1278در سوم شوال    رسمی آن 

خانه  باشی خاصه کارخانه باسمۀ تصویر ، نقاش هاي قبل نوشته شده بود که حسب الامر مقرر گردیده است صنیع الملک نقاش «در روزنامه 
ده اند با  دولتی ترتیب داده در آنجا پرده هاي کار استادان مشهور را با بعضی از باسمه هاي معتبر که از روي عمل استادان معتبر کشیده و طبع نمو 

سایر اسباب و اوضاع یک مکتب خانه نقاشی بطوریکه در فرنگستان دیده بوده است و اسباب لازمه آنرا حسب الحکم با خود آورده است ترتیب  
خانه از این قرار است که چند  داده بطوریکه هر کس طالب آموختن این صنعت باشد بهیچوجه نقصی در اسباب تحصیلش نباشد .... ترتیب نقاش 

مه  خود مشارالیه در سفر ایتالیا از روي عمل استاد مشهور رفائیل کشیده و از صحه جمیع استادان گذرانیده بود در آنجا نصب نموده و از باس پرده که  
ده  ر ش و صورتهاي گچ و سایر کارهایی که از روي عمل میکائیل و رفائیل و تستیانه و سایر استادان که اسامی آنها در کتاب آموختن علم نقاشی ذک 

ضان  است کشیده و چاپ نموده اند نصب نموده از هر قبیل اسباب و آلات کار را در آنجا فراهم آورده قریب باتمام است و بعد از اینکه ایام رم 
  المبارك منقضی شد ثانیاً اعلان خواهد نمود که جوانان قابل در ایام هفته در آنجا جمع شده و مشغول تحصیل باشند و هفته اي یکروز خود 
مشارالیه مشغول تعلیم خواهد بود و هفته اي دو روز هم در آنجا قراري داده خواهد شد که مردم جهت تماشاي آنجا مأذون باشند و این اول  

 اول می گردد بطور و طرز فرنگستان.» خانه و کارخانه باسمه تصویر است که در دولت ایران حسب الامر معمول و متد نقاش 

عنوان یک ابزار  اشی را نه به الملک، براي اولین بار در ایران، نق صنیع   ي خانه در مقابل رویکرد ابزاري به هنر در دارالفنون، نقاش 
هنري مستقل به رسمیت شناخت. این الگوبرداري از فرنگ در    ي و یک رشته   ) Fine Art(   یک «صنعت لطیف»   مثابه به فرعی، بلکه  

 تحلیل است: سه سطح قابل 
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اروپایی: .۱ الگوهاي  بر  مبتنی  به   آموزش  سینه  انتقال  و  استاد  الگوهاي  تکرار  بر  مبتنی  آموزش  نظام سنتی،  در 
 ي الملک که در سفر خود به ایتالیا با آثار استادان رنسانس آشنا شده بود، آموزش را بر پایهاما صنیع  ي رازها بود،سینه 
هاي گچ» از آثار هنرمندانی چون  هاي کار استادان مشهور» و استفاده از «باسمه و صورتبرداري عینی از «پردهکپی

انتقال و معنوي به یک دانش عینی و قابل  هنر را از یک امر شهودي  این رویکرد«رفائیل و میکائیل و تستیانه» بنا نهاد.  
 کرد.تبدیل می

عمومی: .۲ فراخوان  و  همگانی  شاگر آموزش  انتخاب  سنتی،  نظام  بود،در  موروثی  اغلب  و  گزینشی  امري  اما   د 
کند و الملک یک فراخوان عمومی است که «هر کس طالب آموختن این صنعت باشد» را دعوت می ي صنیع اطلاعیه

ي دموکراسی داشت، اصل انحصار و که ریشه در اندیشهي دولتی باز است». این اقدام  خانهکند که «نقاشتأکید می
 رازآموزي را در هم شکست. 

اي دائمی و مبتنی بر «ملازمت»  استاد و شاگرد در سنت، رابطه   يرابطه  بندي شده:نظام آموزشی مدون و زمان .۳
اي یکروز» محدود شده و شاگردان موظفند در سایر ایام، خود به تمرین خانه، حضور استاد به «هفته بود. اما در نقاش 

این زمان  به یک رابطه بپردازند.  از یک پیوند معنوي و پدرسالارانه  را  اي مبدل آموزشی حرفه  يبندي مدون، رابطه 
 کند.می

 عمومی   ي نمایشی: تولد نگارخانه   ي . وجهه 2-3-4
تحولی  اش،  ي نمایشی و عمومی خانه یک انقلاب در نظام تعلیم هنر بود، کارکرد دوم آن، یعنی وجهه اگر کارکرد آموزشی نقاش 

الملک  اما صنیع   ه فضایی براي تولید بود نه نمایش، کارگا   ماعی آن ایجاد کرد. در نظام سنتی تر در خودِ مفهوم هنر و جایگاه اجت عمیق 
ی  با الهام از آنچه در اروپا دیده بود، براي نخستین بار در ایران، فضایی براي بازدید عمومی از آثار هنري ایجاد کرد. این اقدام تصمیم 

با صراحت بیان    520ي  میلادي و در شماره   1871ژانویه    3هـ . ق /    1278شوال، سال    27  ي آگاهانه بود که در اعلان دوم در مورخه 
 :شد 

خانه بجهت اطلاع مردم اعلان جدید خواهد شد که هر کس خواسته باشد  چون در روزنامه سابق قلمی شده بود که بعد از اتمام عمل نقاش « 
خانه از هر حیثیت پرداخته  خانه ببرد که تحصیل این صنعت لطیف نماید دانسته باشد لهذا چون این اوقات عمل ترتیب نقاش طفل خود را بنقاش 

خانه ببرد نقاشخانه دولتی باز است و  علان و اعلام می شود که این تاریخ ببعد هر کس خواسته باشد طفل خود را به مکتب نقاش شده است ا 
خانه از روي پرده هاي کار استاد و صورتها و  صنیع الملک روزهاي شنبه خود بتعلیم شاگردان خواهد پرداخت و سایر ایام شاگردان در همان نقاش 

فرنگستان و غیره به مشق نقاشی و تحصیل این صنعت بدیع می پردازند و روز جمعه که از ایام تعطیل ملت و دولتست بجهت آمد  باسمه هاي  
خانه باشد بیایند و تماشا نمایند بجهت اطلاع  شد تماشائیان قرار شده است که از نوکران درباري و سایر اصناف اعم هر کس طالب تماشاي نقاش 

 ».   ناظرین اعلان شد 
 سه پیامد بنیادین داشت:   این اقدام 

اصناف اعم  اختصاص «روز جمعه بجهت آمد شد تماشائیان» تا «از نوکران درباري و سایر   بودن اقدام:سابقه یب .۱
سابقه بود. این اولین بار در تاریخ خانه باشد بیایند و تماشا نمایند»، یک رویداد کاملاً بیهر کس طالب تماشاي نقاش

 گرفت. ایران بود که هنر از انحصار حامیان و خواص خارج و به صورت یک امر عمومی در معرض دید همگان قرار می 
ي ایرانی بازتعریف کرد. این اقدام، ذات هنر را در جامعه :امر عمومی  مثابهبههنر  راز به    مثابهبه هنر  گذار از   .۲

توان آن را تماشا کرد و ي اجتماعی تبدیل شده بود که می هنري که تا دیروز یک راز مقدس بود، اکنون به یک پدیده
 را براي هنر تعریف کرد. تدریج مخاطب جدیدي به نام عموم یا تماشاگرنجش عمومی قرار داد. این امر، به مورد س

دانست، اما نمایش عمومی آثار زمینه را براي  هنرمند سنتی گمنامی را فضیلت می تغییر جایگاه اجتماعی هنرمند: .۳
بدیل کرد ت  ند را از یک صنعتگر گمنام به یک شخصیت عمومیهنرم  د. این اقدامکرفراهم می  نام شدنشهره و صاحب

 را در ایران گذاشت.   هنرمندو سنگ بناي مفهوم جدید 
شکستگی و در سکوت  مهري قرار گرفت و با دل این هنرمند بزرگ، با وجود تمام خدماتش، در اواخر عمر کوتاه خود مورد بی 

 ). 98، ص.  1383خبري درگذشت؛ شاید بهاي گزاف پیشگام بودن در دوران گذار همین باشد (پرهام،  

 گیرينتیجه .  5
الملک، صرفاً یک هنرستان به سبک اروپایی نبود، بلکه با کارکردي دوگانه و  ي دولتی صنیع خانه داد که نقاش این پژوهش نشان  
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طور که در این نوشتار تحلیل شد، این نهاد در تضاد کامل  ي عمومی در تاریخ ایران عمل کرد. همان اولین نگارخانه   مثابه به سابقه،  بی 
هاي سنتی قرار داشت و در عین حال، گامی مفهومی و فراتر از نهادهاي نوینِ معاصر خود، یعنی دارالفنون  با نظام بسته و رازآمیز کارگاه 

گاهانه براي بازسازي الگوي  خانه اقدامی آ شد. تأسیس نقاش ، محسوب می الصنایع با ماهیت تولیدي مجمع   با رویکرد ابزاري به هنر و 
 الملک آن را در سفر خود به ایتالیا از نزدیک تجربه کرده بود. گالري اروپایی بود که صنیع - آکادمی 

هاي آن عصر، به ویژه اعلان مربوط به اختصاص دادن روز جمعه براي بازدید «سایر اصناف»، گواهی  شواهد ارائه شده از روزنامه 
قطعی بر این مدعاست. این اقدام آگاهانه، یک گسست فرهنگی بنیادین بود که مفهوم هنر را از یک «راز مقدس» به یک «امر  

م» یا «تماشاگر»، جایگاه اجتماعی هنرمند را نیز براي همیشه  عمومی» تبدیل کرد. این تحول، با خلق مخاطبی جدید به نام «عمو 
 دگرگون ساخت و او را از صنعتگري گمنام در پس پرده کارگاه، به شخصیتی عمومی در عرصه اجتماع بدل نمود. 

ي  دانست که توسط یک فرد و در یک لحظه   ه یک تحول تدریجی، بلکه باید یک جهش مفهوم را ن   ایران بنابراین، تولد گالري در  
عنوان پیشگام این مسیر، در دوران حیاتش ارزش این نوآوري را ندید، اما  الملک به ت گرفت. اگرچه خود صنیع تاریخی مشخص صور 

بعدها توسط  هاي بعدي هموار ساخت. الگوي آموزش آکادمیک و نمایش عمومی هنر که او بنیان نهاد،  میراث او راه را براي نسل 
پیگیري و تثبیت شد و    ي صنایع مستظرفه مدرسه الملک در  د بزرگ دیگري چون کمال ویژه توسط هنرمن شاگردان مکتب او و به 

   سنگ بناي جهان هنر نوین ایران را بنیان نهاد. 

افزار: س.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح.؛ اعتبارسنجی: س.ر.، م.ح.،  شناسی: س.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح.؛ نرمپردازي: س.ر.؛ روشایده  : نویسندگان  مشارکت 
ریت و  م.ص. و ف.ح.؛ تحلیل رسمی: س.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح.؛ تحقیق و بررسی: س.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح.؛ منابع: س.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح.؛ مدی

نویس اولیه: س.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح.؛ بازبینی و ویرایش متن: س.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح.؛ نظارت:  ها: س.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح.؛ نگارش پیشتنظیم داده
شده مقاله را مطالعه کرده و با  ري منتشس.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح.؛ مدیریت پروژه: س.ر.؛ تأمین مالی: س.ر.، م.ح.، م.ص. و ف.ح. تمام نویسندگان نسخه

 اند.آن موافقت نموده

 .گونه حمایت مالی از سوي نهادهاي دولتی یا خصوصی دریافت نشده استبراي انجام این پژوهش هیچ  : تأمین مالی

از آنجایی که این پژوهش فاقد حامی مالی بوده است، هیچ نهاد تأمینگونه تضاد منافعی را اعلام نمینویسندگان هیچ   تضاد منافع:  اي در کنندهکنند. 
 .گیري براي انتشار نتایج نقشی نداشته استها، نگارش مقاله، و یا در تصمیمآوري، تجزیه و تحلیل یا تفسیر دادهمطالعه، جمعطراحی 

هاي برگرفته از منابع در دسترس عموم، از جمله اسناد تاریخی، آرشیوها، هاي این پژوهش مبتنی بر دادهتحلیل و یافته  دسترسی به داده ها و مواد: 
ها در بخش  طور کامل در متن ارجاع داده شده و فهرست آنکنند، بهاین تحلیل را فراهم می  منابعی که شواهد پشتیبان يکتب و مقالات علمی است. کلیه

   .پایانی مقاله ارائه گردیده است

 پی نوشت 
۱. Pinacoteca Vaticana      هاي واتیکان است. این گالري که موزه: پیناکوتکاي واتیکان، نگارخانه یا گالري هنري اصلی

 ي هاي برجسته نظیر از نقاشی اي بی در ابتدا توسط پاپ پیوس ششم در اواخر قرن هجدهم میلادي تأسیس شد، مجموعه 
 رنسانس و باروك تمرکز دارد.  يایتالیایی را در خود جاي داده است که عمدتاً بر دوره 

۲. Sistine Chapel    رود که میزبان دو  : کلیساي سیستین در واتیکان، یکی از شاهکارهاي مسلم هنر رنسانس به شمار می
  ) و داوري واپسین1508-1512یدایش بر روي سقف (هاي کتاب پترین فرسکوهاي میکل آنژ است: داستان مجموعه از مهم

 ). 1536-1541بر دیوار محراب (
۳. Pietà     به هر اثري (معمولاً مجسمه یا    تادر تاریخ هنر، پیه  .است   معناي ترحم، شفقت یا پارسایی: در زبان ایتالیایی به

شدن از صلیب، به  پس از پایین کشیده  ،جان مسیحر بی شود که حضرت مریم را در حال سوگواري بر پیکنقاشی) گفته می 
 .کشد. در این صحنه معمولاً پیکر مسیح بر زانوان مادرش قرار داردتصویر می
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