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فرزانه محمدی خانقشلاقی

تقابل تصویر و کلمه در پاراگون لئوناردو دا وینچی3

چكيده
از وجوه مهم و چالش برانگیز در بحث تعیین سلسله مراتب هنرها در تاریخ تفکر غرب، مقایسه نقاشی و شعر 
به عنوان دو رقیب دیرین بوده است. مقایسه ای که بخشی از تاریخ دوگانه  تصویر و کلمه را شکل می دهد. 
از گذرگاه مقایسه  نقاشی و شعر در رساله ی پاراگون  تقابل تصویر و کلمه  هدف پژوهش حاضر بررسی 
نوشته  لئوناردو دا  وینچی است که از نخستین آثار نظام مندِ این حوزه دانسته می شود. مباحث او در این باب 
ریشه و بنیاد بسیاری از مفاهیم شناخته شده امروزی در حوزه  زیبایی شناسی است و همین امر اهمیت این 
رساله را دوچندان می کند. مسأله این مقاله، استنباط و بررسی جایگاه تصویر و کلمه به عنوان دو رسانه               
متمایز  یا دو نحوه  ادراک متمایز، از گذرگاه مقایسه  نقاشی و شعر در پاراگون است. برای مطالعه  ابعاد مسأله 
حاضر و به منظور دستیابی به هدف یاد شده از روش تحقیق توصیفی-تحلیلی، و گردآوری اطلاعات به شیوه 
کتابخانه ای استفاده شده است. لئوناردو در این سلسله یادداشت ها، نقاشی)تصویر( را به عنوان مدلی از ادراک 
به مصاف شعر)کلمات( می برد. او با تعریف نقاشی به مثابه علم، تبیین روابط تنگاتنگ میان نقاشی و طبیعت، 
ارجاع تصویر به بینایی، سخن از گستره  وسیع فهم پذیری نقاشی و در نهایت اشاره به وجود هارمونی در 

نقاشی، این هنر را الگویی برای شعر، و تصویر را برتر و مقدم بر کلمه دانسته است.

کليدواژه ها:  تقابل تصویر و کلمه، مقایسه نقاشی و شعر، پاراگون، لئوناردو داوینچی

1. کارشناسی ارشد فلسفه هنر، دانشگاه هنر، استان تهران، شهر تهران
E-mail: fmohammadikh@yahoo.com

2. استادیار گروه فلسفه هنر، دانشگاه هنر، استان تهران، شهر تهران)نویسنده مسئول(
E-mail:maziar1356@gmail.com

3. این مقاله برگرفته از پایان نامه مقطع کارشناســی ارشــد نویسنده اول، با عنوان »تقابل تصویر و کلمه در پاراگون 
لئوناردو و لائوکوئون لسینگ« به راهنمایی دکتر امیر مازیار در دانشگاه هنر است.
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مقدمه
از مباحــث مهم در تاریخ زیبایی شناســی، بحث تعیین سلســله مراتب برای هنرهــا، و طبقه بندی 
آن ها اســت. در این میان یکی از تعیین کننده ترین و مهم ترین رقابت ها را نقاشی و شعر داشته اند، 
رقابتی که می توان آن را بخشی از تاریخ دوگانه  کلی تر تصویر و کلمه دانست. شالوده  شکل گیری 
تاریخی نظام جدید هنرها، در رنســانس پی ریزی  شــد،  و نخســتین مباحث نظری و نظام مند در 
این باب با بحث های لئوناردو درباره  مقایســه هنرها آغاز می گردد)Wallenstein,2010,3(. او در 
سلسله یادداشت هایی که امروزه با عنوان پاراگون شناخته شده است، نقاشی را به مصاف شعر، 
موســیقی و پیکرتراشی می برد. در پاراگون همه  آنچه پیش از لئوناردو توسط همکارانش به شکل 
تجربی عملی گشــته بود صورت تئوریک به خــود می گیرد. بنابراین لئوناردو در نقطه ای از تاریخ 
ایســتاده، که چونان مفصلی برای اتصال و همچنین جداسازی دوره های کلان تاریخی به یکدیگر 
عمل می کند. جســتارهای او با تأثیر بر بســیاری از نوشــته های نســل های بعد در زمینه  مقایسه  
هنرها، بنیاد و اســاس بسیاری از مفاهیم شناخته شده امروزی در حوزه  زیبایی شناسی محسوب 
می شــود. تلقــی تاریخ هنر به عنوان تاریــخ تصویر، تلقی اثر هنری به عنــوان مدلی برای ادراک، 
قلمداد کردن تصویر به عنوان گونه ای زبان، و سرچشــمه های رویکردی که سه سده بعد نقاشی، 
پیکرتراشــی و معماری را ذیل شاخه  واحد هنرهای تجسمی قرار می دهد، شماری از امکانات نهفته  

 .)Farago, 1992, 4-8(در یادداشت های لئوناردو در بحث های پاراگون است
مقاله حاضر تلاشــی اســت برای خوانش دقیق متن لئوناردو و اســتنباط مولفه هایی که او به 
واســطه  آن ها نقاشی و شعر، و یا به عبارتی تصویر و کلمه را به عنوان دو رسانه  متمایز تعریف 
و مقایســه  می کند. از منظر او نقاشی علمی است مرتبط با ریاضیات و تجربه، که زاینده  تصویری 
واجد »وضوح«، »درخشــندگی« و »صراحت« اســت؛ ویژگی هایی که نویســندگان باستانی برای 
توصیف ســبک زبانی مطلوب به کار می گرفتند)Farago, 1992, 32-33(. به عبارت دیگر لئوناردو 
بر این بود که سلســله مراتب ســنّتی هنرها را واژگون کند و به نقاشــی جایگاهی را بخشــد که 
اومانیســت ها برای ادبیات قائل بودند. در همین راستا متن پیش رو به منظور تبیین جایگاه تصویر 
و کلمه، پیوند نقاشــی و شــعر را با علم، طبیعت، حواس، گستره فهم پذیری و هارمونی، به عنوان 
میزان های لئوناردو در چهل و شــش قسمت پاراگون می سنجد و هر یک را در بخش های جداگانه 
با ارجاع به متن اصلی شــرح خواهد داد. نگارنده برای ارجاع به یادداشــت های لئوناردو در باب 
پاراگون هنرها، نســخه  ویرایش شده ای که توسط کلر فاراگو]1[ در سال 1992 به چاپ رسیده را 
مورد استفاده قرار داده است. فاراگو در ویرایش این نسخه  کامل به دو زبان ایتالیایی و انگلیسی، 
ســعی بر این داشته که به شیوه  مقایســه ای، تمامی تفاوت های موجود با ترجمه های پیشین را به 

صورت زیر نویس یادآور شود. 

معرفی متن پاراگون
بر اساس نوشــته  وازاری]2[ در کتاب زندگی هنرمندان]3[ شاگرد لئوناردو، فرانچسکو ملتسی]4[ 
قسمتی از دست نوشته های استادش را در اختیار داشته است)وازاری، 532،1388(. احتمالًا ملتسی 
کار تحریر و جمع آوری این دست نوشــته ها را در حوالی میانه  ســده شــانزدهم به انجام رسانده 
بود. امروزه این نســخه  خطی تحریر شــده توسط ملتســی و همکاران احتمالی اش، به نام کدکس 
واتیکانوس اوربیناس لاتینوس 0721]5[ که مبنای نســخه های انتشار یافته  بعدی چون تراتاتو دلا 
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پیتورا]6[ )رســاله ای در باب نقاشی( بوده اســت، در کتابخانه  واتیکان]7[ نگهداری می شود)کمبل، 
110،1389(. اما آنچه امروز به عنوان پاراگون مشــهور اســت و لئوناردو در آن درباب مقایســه 
میان نقاشی با شــعر، موسیقی و پیکرتراشی سخن می راند، بخش یا »کتاب« ابتدایی همین کدکس 
اوربیناس اســت. این مقدمه در نسخۀ اصلی پارته  پریمه]8[ نامیده شده است. پارته پریمه در سال 
1817 در چاپ کودکس اوربیناس به دست گوگلیلمو مانتزی]9[  پاراگون نام گذاری شد و مشخص 
نیســت که چــرا مانتزی عنوان پاراگون را بــرای بخش پارته پریمه برگزیده اســت. لغت ایتالیایی

paragone ]10[ به معنای قیاس اســت، و امروزه به نوشــته های جدلی در باب مقایســۀ هنرهای 
تجســمی بدون اســتثنا در مورد دوره ای خاص اطلاق می شــود. اما لئوناردو واژه پاراگون را به 
معنای امروزی در نوشــته هایش به کار نبرده است، تنها از اواخر سده شانزدهم در نقد رنسانس 
با نوشته هایی مواجه می شویم که معنای پاراگون در آن ها به عنوان قالبی جدلی و نوشتاری دیده 
می شــود. به عبارت دیگر بعد از این که مانتزی از این اصطلاح برای نامیدن پارته پریمه اســتفاده 
کرد پژوهشگران گستره  معنایی این واژه را نه تنها به تمام مقایسه هایی که لئوناردو در باب هنرها 
انجام داده  بود بسط دادند، بلکه از آن برای سخن گفتن از دیگر مباحث سدۀ شانزدهم در باب شأن 

 .)Farago, 1992, 8-10(نقاشی و پیکرتراشی نیز بهره گرفتند
در ســطحی ترین لایه  این سلسه نوشــتارها عزم لئوناردو برای تهیه  دفاعیه ای از نقاشی کاملًا 
آشــکار است. او آنگونه که شایســته  یک نابغه  رنسانس اســت، بدون هراس از این که جانبداری 
آشــکارش بر صحت قضاوت هایش خللی وارد کند بر شــاعر و آنان که کار شاعر را برتر از کار 
نقاش می پندارند می تازد. یکی از مهم ترین انگیزه های لئوناردو برای تهیه  چنین دفاعیه ای از نقاشی 
را می توان تغییر سلســله مراتب ســنتّی هنرها دانست که در آن نقاشــی دیگر هنری مکانیکی]11[ 
نیست. او در بخش هایی از نوشته هایش غیرمستقیم و در بخش هایی نیز کاملًا مستقیم درباره این 

موضوع سخن می راند.

تغيير سلسله مراتب سنّتی هنرها]12[  
لئوناردو نقاشــی را از یک ســو علم محســوب می کند و از ســوی دیگر از انتقال ناپذیر بودن، و 
آموزش ناپذیر بودن نقاشــی صحبت می کند و آن را وابسته به نبوغ]13[ می داند . او به این واسطه 
برشمردن نقاشی در میان هنرهای مکانیکی و صنعتگری صرف را نه تنها جایز نمی داند، بلکه نقاش 
را ســرور تمامی انسان ها و همه  پدیده ها می نامد)Leonardo,1992,195(. لئوناردو در قطعه ای که 
بخش دوازدهم پاراگون را تشــکیل می دهد در سرزنش کسانی که نقاشی را خُرد می انگارند، بیان 
می دارد که نقاشی به واسطه  بررسی کیفیات فرم های طبیعی و تفکر ظریف و دقیق در آن ها فرزند 
ارشــد طبیعت اســت. او در انتهای این نوشــته تأکید می ورزد که از نقاشی با عنوان »فرزند ارشد 

.)Leonardo,1992,195(طبیعت« و »خویشاوندِ پروردگار« سخن خواهد راند
در قطعات نهم و هجدهم از رساله پاراگون یادداشت هایی وجود دارد مبنی بر اعتراض ضمنی 
لئوناردو به جای دادن نقاشی در طبقه  هنرهای مکانیکی صرف. به عبارتی نزد لئوناردو کار فیزیکی 
در نقاشــی برابر و هم عرض کار دســتی در تمام علومی است که در ذهن آغاز اما نهایتاً با کلمات 
ثبت می شوند. استدلالِ مســتقیم لئوناردو درباب هنرهای مکانیکی و آزاد در قطعات سی و سوم، 
و ســی و چهارم آمده اســت. او در تعریف سنتی از علوم مکانیکی وغیر مکانیکی بیان می دارد که 
»آن ها می گویند که شــناختِ حاصل شــده از تجربه مکانیکی اســت، و آنچه که در ذهن زاده شده 
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اســت و ]در ذهن[ پایان می گیرد علمی است، و هرآنچه از علم زاده شده است و در عملکرد دستی 
پایان می گیرد نیمه مکانیکی]14[ اســت. با این حال اینطور به نظر من می رسد که آن علومی که از 
تجربه، مادر هر قطعیتی، زاییده نمی شــوند، و آنهایی که به تجربه  شــناخته شــده ختم نمی شوند، 
یعنی، سرچشمه، میانه، یا پایانشان هیچ یک از حواس پنجگانه را از سر نمی گذرانند، علومی ناچیز 

  .)Leonardo,1992,251(»و بی ثمر هستند
بدین ترتیب لئوناردو در مقدمه استدلالش ابتداً تعریفی متفاوت از سنتی ارائه می دهد که تجربه 
را ناچیز می شــمارد و در گام بعدی مدعی این مهم می شــود که عملکرد دســتی در نقاشی مانند 
عملکرد دســتی در دیگر هنرهای آزاد اســت که با ذهن آغاز می شــوند اما نهایتاً از عمکرد دستی 
نیز اســتفاده می کنند. بدین ترتیب او نقاشــی را به عنوان مدلی از علوم میانی]15[ تعریف می کند؛ 
اصطلاحــی که برای علوم ارســطویی، که دانــش نظری و عملی را »در هــم می آمیختند«، کاربرد 
داشــت)Farago,1992,95(. بنابرایــن لئوناردو با در نظر گرفتن دو ســویه   نظــری و عملی برای 

نقاشی، زمینه  را برای پیروزی بر شعر و سایر هنرها مهیا می سازد. 

تقابل تصویر و کلمه
لئوناردو در نوشــته های سیال و گزین گویه مانندش در سه بخش تقریباً کلی نقاشی را به مصاف 
شــعر، موسیقی و پیکرتراشی می برد، و نقاشی در تمامی این عرصه ها برتر و پیروزمند بر صدر 
سلســله مراتب هنرها می نشیند. نقاشــی در تمام مجادلات او مرکز اصلی توجه است؛ و هنرهای 
دیگر تنها به او کمک می کنند تا با عمل مقایســه، نقاشــی یا به بیان عام تر تصویر را تعریف کند. 
لئوناردو با تعریف نقاشی به مثابه علم، تبیین روابط تنگاتنگ میان نقاشی و طبیعت، ارجاع تصویر 
به بینایی، ســخن از گســتره  وســیع فهم پذیری نقاشی و در نهایت اشــاره به وجود هارمونی در 
نقاشی، این هنر را الگویی برای شعر قرار داده، و در نتیجه تصویر را برتر و مقدم بر کلمه دانسته 
اســت. البته از آنجا که معیارهای لئوناردو در استدلال هایش  پویا هستند و همواره یکی را در قلب 
و یا حاشــیه دیگری می توان یافت، برای حفظ انســجام متن در مقال پیش رو سعی بر این بوده تا 
این ویژگی ها از کل به جزء مانند جدول زیر دســته بندی و تفکیک گردد و ســپس یک به یک ارجاع 

و شرح داده شود.

کلمهتصویر

شعرنقاشی

استفاده از علمعلم

بازنمایی کننده آثار انسانبازنمایی کننده  طبیعت

مربوط به حس شنواییمربوط به حس اصیل بینایی

مستلزم ترجمهقابل دسترس و فهم برای تمامی مردم جهان

فاقد هارمونیشامل هارمونی و هماهنگی
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ارتباط ميان علم با تصویر و کلمه
یکــی از مهم ترین مولفه ها در نوشــته لئوناردو هماهنگی میان نقاشــی و علم اســت. اولین قطعه 
پاراگون با عنوان »آیا نقاشــی علم اســت یا خیر؟« اهمیتی اساسی در رقم زدن سرنوشت نقاشی 
و شــعر در نوشــته های لئوناردو دارد و این اهمیت زمانی بیش تر می شود که بدانیم »گمان بر این 
است که ده بخش نخست ]پارته پریمه[ که بسیار خوب متحد می شوند احتمالًا توسط خود لئوناردو 
تنظیم شــده اند«)Farago, 1992, 289(. به صورت کلی اســتدلال لئوناردو برای تعریف نقاشی به 
عنوان علمی راســتین را می توان این چنین صورت بندی کرد که از منظر او هر آنچه علم راســتین 
است با ریاضیات و تجربه سازگاری دارد. در نتیجه نقاشی علم است زیرا از یک سو با ریاضیات 
از طریق هندســه، پرســپکتیو و ستاره    شناســی در ارتباط است و از ســوی دیگر علم است زیرا 
با تجربه، یا همان شــیوه  ادراک جهان ســروکار دارد. تاتارکیویچ]16[ در تاریخ زیباشناسی]17[ 
می نویسد که از منظر لئوناردو شناختی که هنری چون نقاشی که اهدافی شبیه علم دارد، از جهان 
ارائه می دهد کم تر از علم نیست. به عبارت دیگر همبستگی نقاشی با ریاضیات، هندسه و پرسپکتیو 
از نقاش بینش عمیق تئوریکی را طلب می کند که بدون آن و با تکیه بر شهود نمی توان نقاش خوبی 

.)Tatarkiewicz, 2005, vol.3, 127(بود
پیش از لئوناردو، آلبرتی]18[ مناســباتی را میان نقاشی و ریاضیات در رساله ای به نام درباب 
نقاشی]19[ برقرار ساخته بود]20[. آلبرتی در آغاز دفتر اول رساله اش می نویسد که »برای روشن 
ســاختن بیانم در نوشــتن این یادداشتِ مختصر در باب نقاشی، ابتدا از ریاضیدانان آنچه را که با 
موضوعم مرتبط می شود می ستانم. زمانی که آن ها ادراک شوند، من تا آنجا که در توانم باشد هنر 
نقاشی را به واسطه  اصول مقدماتی اش در طبیعت شرح خواهم داد«)Alberti, 1970, 9(. لئوناردو 
نیز مانند آلبرتی بر این زمینه مشترک میان نقاشی و ریاضیات تأکید می ورزد. او در قطعه نخست 
پارته پریمه می نویسد که »هیچ تحقیق بشری ای تا با اثبات های ریاضیاتی آزموده نشود، نمی تواند 
ادعا داشــته باشد که علم درست است؛ و اگر شما بیان می دارید که چنین علومی که در ذهن آغاز 
می شوند و ]در ذهن[ پایان می گیرند دارای حقیقت اند، این پذیرفته نمی شود، بلکه به دلایل بسیاری 
]نیز[ تکذیب می گردد. بالاترین )دلیل( این است که چنین مباحث ذهنی ای تجربه را درگیر نمی سازد، 
و هیچ چیز بدون تجربه قطعیت خود را به اثبات نمی رساند«)Leonardo, 1992, 179(. بنابراین در 
قدم نخست لئوناردو شرط لازم تمامی علوم راستین را استفاده از برهان های ریاضی و تصدیقش 
از طریق تجربه معرفی می کند. به عبارت دیگر همان طور که کاسیرر می نویسد در اندیشه لئوناردو 

دیگر میان خرد و تجربه دوگانگی وجود ندارد، بلکه این دو مکمل یکدیگرند. 
»هر دو عامل به هم مرتبط و وابســته اند؛ تجربه فقط در ریاضیات می تواند خود را تکمیل کند، 
درســت همان طور که ریاضیات نخســت در تجربه »به بار می نشــیند«. نه فقط میان ریاضیات با 
تجربه رقابت و تعارضی نیســت، بلکــه این دو مکمل یکدیگرند، زیرا بــدون تحلیل پدیده ها، بدون 
تجربه امر نامتمایز داده شــده به عناصر اساســی تشــکیل دهنده اش، تجربه به معنای حقیقی آن 
وجــود نخواهد داشــت، و یگانه راه برای اجرایِ ایــن تحلیل برهان ریاضی و محاســبه ریاضی 

است«)کاسیرر، 231-230،1391(. 
در مقابلِِ نقاشــی که در حوزه علوم راستین جای می گیرد، شعر و جهان برساخته کلمات قرار 
دارد. از منظر لئوناردو شــعر علمی راســتین نیست و تنها می تواند به بیان علوم دیگر بپردازد. در 
قطعه چهاردهم پاراگون با عنوان »درباره شــاعر و نقاش« لئوناردو خطاب به شاعران می نویسد 
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»اینک اگر تو خودت را در علومی غیر از علم شــعر درپوشانی ــ شبیه ستاره شناسی، فن خطابه، 
خداشناســی، فلسفه، هندسه، حساب و به همین ترتیب ــ این ها متعلق به تو نیست. بدین ترتیب، تو 
دیگر شاعر نیستی، خودت را دیگرگون کرده ای، و در این جا چیزی بیش از اندیشه ای مطرح شده 
نیســتی«)Leonardo, 1992, 197-199(. لئوناردو همین مطلب را در قطعه بیســت و سوم پاراگون 
به شــیوه ای جدلی تر تکرار می کند. او می نویسد که »]...[ عملًا، شعر، جای خود را ندارد و شایسته  
جایگاهی بالاتر از تاجر]21[ نیســت که متاع]22[ ســاخته شده به دســت صنعت گرانِ]23[ مختلف 
را گردآوری می کند«)Leonardo, 1992, 227(. بنابراین در اندیشــه لئوناردو شعر بر پایه دانشی 
راســتین بنا نشده اســت. شعر یا از علوم دیگر اســتفاده می کند، یا ســعی دارد آنچه را نقاش با 
نشانه های حقیقی به ذهن وارد می سازد به شکلی آشفته و مغشوش با نشانه های قراردادی و جعل 
داستان هایی از سوی خود بیان دارد]24[. از منظر او »]...[ نقاشی که به تنهایی دامنه آثار پروردگار 
را گسترش می دهد، ستوده تر از شعر است، که فقط داستان های دروغ درباره اعمال انسان عرضه 
می کند«)Leonardo, 1992, 237(. بدین ترتیب در اندیشــه لئوناردو شــعر و یا به عبارتی کلمه در 
ذات خود نمی تواند ارتباطی با علم داشــته باشــد، در حالیکه نقاشی چون علم آفرینش دومی  است 
که اعتبار و ارزشش در درکش از طبیعت)کاسیرر،238،1391-239( و آشکارکردن آن در تصویر 

است.  

ارتباط ميان طبيعت با تصویر و کلمه
یکــی از مهم ترین معیار هایی که لئوناردو برای تفوق بخشــیدن به نقاشــی معرفی می کند طبیعت 
اســت. نزد لئوناردو نقاشــی به واســطه  این امر که طبیعت را بازنمایی می کند و با آن نسبت دارد 
اصیل اســت، در حالیکه شعر بازنمایی  کننده ساخته های انسانی یعنی کلمات است. به عبارت دیگر 
تصویر واجد نشــانه های طبیعی است، در حالیکه کلمات نشانه های قراردادی اند. بنابراین »علیرغم 
این واقعیت که او]لئوناردو[ هرگز اصطلاح »نشــانه« را به کار نمی برد، می توانیم تقســیمی را که 
در آینده میان نشــانه های طبیعی)هنر( و نشــانه های قراردادی و ساختگی)زبان به عنوان صداها 
 .)Seligmann-Silva, 2010, 87(»اثبات خواهد شــد، ادراک کنیم )و نوشــته  به کار رفته در شــعر
لئوناردو در بخش های زیادی از نوشــته اش این تمایز را تکرار می کند، اما از سویی اندیشه تمایز 
میان نشــانه های طبیعی و نشــانه های قراردادی تنها بخشی از شــبکه ای درهم تنیده و چند بُعدی  
است که زمینه ساز هدایتِ اندیشه های مندرج در متن به ساحتی عمیق تر است. این ساحت عمیق تر 
خود شــامل دو کرانه اســت؛ کرانه اول ناظر به نحوه  خلق اثر توسط نقاش و شاعر، و کرانه دوم 
ناظر به نحوه  ادراک مخاطبِ اســت. بدین ترتیب در ساحتِ عمیق تر می توان این سخن را از اندیشه 
لئوناردو دریافت که نحوه  ســازمان دهی تصویر به دســت نقاش و نحوه  ادراک آن توسط بینایی 
مخاطب به ادراک و تجربه طبیعت نزدیک تر است، درحالیکه عملِ شاعر و ادراک آن از طریق گوش 
از ادراک تمام عیار و طبیعی دور اســت. در این بخش برای شرح و تبیین اندیشه لئوناردو درباب 
رابطــه میان طبیعت با تصویر و کلمه مطالــب ناظر به »اثر هنری«، »خالق اثر« و »ادراک کننده اثر« 

را از هم متمایز می سازیم.
لئوناردو در قطعاتی چون قطعه هفتم، نهم و چهاردهم صراحتاً تکرار می کند که نقاشی از آثار 
طبیعی ســاخته پروردگار تقلید می کند و شعر از نشانه های قراردادی ساخته انسان. لئوناردو در 
قطعه هفتم پاراگون  می نویسد »ما اعلام می داریم که علمِ قابل تحسین تر آن است که به جای آثار 
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انسان، که کلماتش مانند شعر و چیزهایی شبیه آن است و از طریق زبان انسانی )به حس مشترک( 
وارد می شــود، آثار طبیعت را بازنمایی می کنــد«)Leonardo, 1992, 187(. لئوناردو در قطعه نهم 
همین اندیشــه را به شــیوه ای جدلی تر تکرار می کند، »هر کس از نقاشی عیب جویی کند طبیعت را 
لکه دار کرده است، زیرا آثارِ نقاش آثار طبیعت را بازنمایی می کند. به همین )دلیل( سرزنشگر]25[ 
فاقد هرگونه احساســات است«)Leonardo, 1992, 191(. به همین ترتیب در قطعه چهاردهم تکرار 
می کند که »و آثار طبیعت به مراتب با  ارزش تر از کلمات ســاخته  انسان هستند، زیرا همان تناسب 
 .)Leonardo, 1992, 197(»میان آثار انســان و آثار طبیعت، میان انســان و پروردگار وجود دارد
یعنی نقاشــی به واسطه  نزدیکی به آثار پروردگار واجد »اصالتی« است که شعر و یا کلمات از آن 

بی بهره اند. 
مناســبات میــان طبیعــت و تصویر یا همــان »اثر هنری« در اندیشــه لئونــاردو مویّد وجود 
مناســبت هایی میــان طبیعت با »خالق اثر« و نیز نحوه  خلق اثر اســت. اثری که با طبیعت نســبت 
نزدیک تری دارد واجد علم و الوهیت اســت، بنابراین خالق اثــر نیز در جریان تولیدِ چنین اثری به 
واسطه  چالش با طبیعت همبسته علم و الوهیت است. از منظر لئوناردو نقاش طبیعت را تنها چونان 
چشــم اندازی نظاره نمی کند بلکه اثر هنری در دستان او به وســیله ای برای »مطالعه طبیعت« بدل 
شده اســت)هاوزر، 1377، ج336،2(. نقاش به واســطه  هنر، طبیعت را ادراک می کند. نقاش کیفیت 
فرم ها را بررســی می کند و در اثرش به آن ها وفادار است. نزد لئوناردو »]...[ قدرت خلاق هنرمند 
همان قدر قابل اعتماد است که اندیشه تئوریک و علمی. علم آفرینش دومی است که قوه فهم آن را 
ساخته است، ولی نقاشی آفرینش دومی است که با قوه خیال ساخته می شود. اما اعتبار و ارزش 
این دو آفرینش در جدایی شان از طبیعت و در جدایی شان از حقیقت تجربی اشیاء نیست، بلکه دقیقاً 
در درکشــان از همین حقیقت و آشــکار کردن آن است«)کاســیرر،239 ،1391-238(. بدین ترتیب 
نقاشی یا تصویر تنها بازنمایی کننده رویه چیزها نیست و آفرینشِ آن به سبب نسبتی که اثرش با 
طبیعت دارد لازمه نوعی حضور، نوعی ادراک برای آفریننده است. لئوناردو در واقع »]...[ نقاشان 
را قادر می داند که ذهن خود را به شکل ذهن طبیعت درآورند به این صورت که قوه خیال]26[ خود 
را به ســطح یک آینه تبدیل می کنند؛ آینه ای که شــبیه هرآنچه در مقابل آن قرار می گیرد می شود، 
و نیز از قوه خیال خود برای »ســخن گفتن« پیرامون مختصات طبیعتی که مشاهده کرده اند، بهره 
می گیرنــد«)Farago, 1992, 77(. بدین ترتیــب از منظر لئوناردو نقاش هم از حیث اثر و هم از حیث 
قدرت آفرینندگی اش برتر از شــاعری است که نشانه های رسانه اش قراردادی و انسان ساز است. 
از سوی دیگر کارِ شاعر نیز چونان کارِ نقاش نیست که در آن ادراک آفریننده به مثابه پروردگار 

و هماهنگ با طبیعت است. 
وجــه دیگری که در مناســبات میان طبیعت با تصویر و کلمه در اندیشــه لئوناردو باید به آن 
پرداخت، تفاوت »ادراک نقاشــی یا به عبارتی تصویر« با ادراک مخاطب در شــعر اســت. از منظر 
لئوناردو ادراک تصویر به دلیل روابط تنگاتنگش با طبیعت به ادراک جهان توسط ما بسیار نزدیک 
اســت. نقاش در تصویر، اصول موجود در طبیعت را بازســازی کرده و زمینه ساز ادراک طبیعی 
مخاطب می شــود. دریافت دقیق مقصود لئوناردو در باب تفاوت ادراک تصویر و کلمه با خوانش 
قطعه پانزدهم روشــن می گردد، جائیکه لئوناردو در باب تخیل]27[ سخن می راند. »تخیل به همان 
خوبی چشم ]چیزها را[ نمی بیند، زیرا چشم صورت]28[ یا تصاویر]29[ پدیده ها را دریافت می کند 
و آن هــا را به قــوه ادراک بصری]30[ ارائه می دهد، و قوه ادراک بصری آن را به حس مشــترک 
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می رســاند و در آنجا قضاوت می گردد]..[«)Leonardo, 1992, 199(. او در ادامه این قطعه متذکر 
می شود که کلمات، تصاویر ذخیره شده در حافظه را برای تخیل احضار می کند. بنابراین »مقصود 
لئوناردو این اســت که چشم تصویر پدیده ای را دریافت می کند  و قدرت حسی باصره]31[  آن را 
]تصویر دریافت شــده را[ به قوه خیال آینه مانند عبور می دهد، جائیکه تخیل آن را می بیند. اما در 
مورد شــاعر، تصویر بصری وجود ندارد، تنها شــرح کلامی ]وجود دارد[ که شبیه سایه پدیده ها 
اســت«)Farago, 1992, 301(. بدین ترتیــب تصویر به دلیل ادراک روشــن تری که به همراه دارد، 
نتیجتاً تأثر بیش تری نیز در مخاطب برمی انگیزد. بنابراین نقاشی یا تصویر در انتقال موضوع نیز 
از کلمات پیشی می گیرد, »و اگر تو، ای شاعر، بخواهی که آثار طبیعت را با حرفه ساده خودت شرح 
دهی، به واســطه  جعل مکان های مختلف و فرم های چیزهــای گوناگون با درجه بی نهایت)عالی تر( 
قدرت نقاش مغلوب خواهی شــد«)Leonardo, 1992, 197(. همچنین در قطعه هشــتم لئوناردو از 
تصاویر کلیساها یاد می کند که مردم برای زیارتشان به سفر می روند. او می نویسد »]...[ در لحظه 
رونمایی ]از تصاویری که در کلیســاها در پارچه های گران بها پنهان گشــته اند[ جمعیت کثیری از 
مردمــی که جمع آمده اند بی درنگ خود را بر زمین می اندازند، ]و[ برای ســلامتی ای که از دســت 
داده اند و رســتگاری ابدی اشــان، نقاشی را ســتایش و شــخصی را که بر آن نقش بسته نیایش 
 Leonardo, 1992,(»می کنند، چنانکه گویی در ذهن هایشــان چنین پروردگاری زنده و حاضر است
189(. درســت ایــن »زنده و حاضر بــودن« از تفاوت ماهیت تصویر و کلمه نزد لئوناردو ســخن 
می گوید، حاضر ســازی ای که تنها تصویر قادر به ایجاد تمام عیار آن اســت. به عبارتی لئوناردو 
می خواهد ما را متقاعد ســازد که نقاش به واســطه  وســایل خودش قادر است که چیزها را مقابل 
چشــم قرار دهد، چنان که گویی طبیعی هستند)Seligmann-Silva, 2010, 87(. نزد او تصویر یعنی 
امکان حضور مخاطب در موقعیت های مختلف و ادراک گوناگونی فرم هایی که کلمات در ترســیم 
آن ها قدرت کم تری دارند. از منظر لئوناردو شاعر پیش از آنکه بتواند جزئیات ضروری را مجسم 
کند از پا درخواهد آمد و از ســوی دیگر مخاطب نیز از ادراک چنین جزئیاتی توســط گوش دچار 
ملالت خواهد گشــت. در حالیکه تصویر این موضوع در کمال »اختصار و درســتی« فضا را برای 
مخاطب مجسم می سازد. در اندیشه لئوناردو از طریق رسانه  تصویر امکان تجسم بیش تری برای 
آفریننده نســبت به کلمات وجود دارد. بنابراین از منظر لئوناردو نحوه  ادراک زیبایی و زشــتی از 
طریــق تصویر به دلیــل هماهنگی با ادراک بصری ما از جهان تأثیــر بیش تری بر ادراک کننده اثر 
می گذارد. تصویر حاصل کار نقاش می تواند هر چیزی را ترســیم کند. لئوناردو می نویســد شاعر 
مدعی اســت که می تواند، دوزخ، بهشــت، لذت ها، و یا وحشت های دیگر را شرح دهد، اما نقاش در 
تمام این موضوعات موفق تر از شــاعر خواهد بود، زیرا نقاشی حواس را بسیار سریع تر از شعر 

 .)Leonardo, 1992, 231(برمی انگیزد

ارتباط تصویر با بينایی، وکلمات با شنوایی
تقریباً در تمام رســاله پاراگون، و به عبارتی در هر بخشــی با هر موضوعی ممکن است لئوناردو 
درباره اصالت و برتری بینایی بر شــنوایی ســخن به میان آورده باشد. برای مثال در قطعاتی که 
مســتقیماً به تعریف نقاشــی و نیز قطعاتی که به مقایسه  نقاشی و شــعر می پردازد مانند قطعات 
دوم، یازدهم، چهاردهم، شانزدهم، هجدهم، نوزدهم، بیستم، بیست و دوم، بیست و چهارم، بیست 
و ششــم، بیست و هفتم، و بیســت و هشتم از ارتباط نقاشــی با بینایی، و شعر با شنوایی سخن 
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می گوید. طبق قطعه دوم »]...[ شــعر برای قرار دادن چیزهــا در تخیل حروف را به کار می برد، و 
نقاشــی چیزها را به شــکل واقعی خارج از چشم به تصویر می کشد به طوری که چشم تصاویر را 
دریافت می کند چنان که گویی طبیعی اند؛ و شــعر آنچه را که طبیعی اســت بدون آن تصویر ارائه 
می دهد، و )چیزها( از طریق بینایی به قوه ادراک بصری وارد نمی شــوند شبیه آنچه در نقاشی رخ 
می دهد«)Leonardo, 1992, 179-180(. بنابراین نقاشــی در ارتباط با بینایی ای اســت که برتر از 
شنوایی است و این برتری نزد لئوناردو ناظر به چند وجه است. اول این که چشم از حواس دیگر 
کم تر فریب می خورد)Leonardo, 1992, 193(. عامل مهم دیگری که یاری رسان به تفوّق بینایی نزد 
لئوناردو است، ضرورت این حس در ادراک عمومی انسان از جهان و طبیعت است. او به شیوه ای 
جدلی این ســوال را مطرح می سازد که از دست دادن چشــم و یا گوش کدامیک فقدان بزرگ تری 
است؟ پاسخ به این سوال به اشکال مختلف در قطعات شانزدهم، بیستم، بیست و چهارم، بیست و 

هفتم، و بیست و هشتم تکرار می شود. او می نویسد 
»شــخصی که نابینا متولد شده هرگز نمی تواند از حس شنوایی )به جای حس بینایی( استفاده 
کند زیرا او هرگز شناختی از این امر که زیبایی چه بوده نداشته است. بخش باقی مانده برای حس 
شــنوایی، که تنها صداها و گفتگوی انسانی را درمی یابد، تنها نام ها هستند بدون معرفت نسبت به 
آنچه این نام ها معنا می دهند. درحالیکه دیده می شود کسی که بدون قوه شنوایی زاییده شده، یعنی 
گنگ، می تواند با شــادمانی زندگی کند، او از طریق طراحی زندگی می کند، که بیش تر گنگان از آن 

 .)Leonardo, 1992, 205(»لذت می برند
نزد لئوناردو شــناختِ حاصل شده بواسطه  بینایی اصیل است زیرا مقدم بر شناخت به دست 
آمده از طریق حواس دیگر است. به بیان دیگر شناخت و معرفت حاصل از تصویر مقدم بر معرفت 
ناشــی از کلمات اســت زیرا در اندیشــه لئوناردو دریافت و ادراک تمام عیار معنا از کلمات منوط 
به ادراک از پیشــی پدیده ها به واسطه  بینایی است. بنابراین یکی از ویژگی های تصویر در اندیشه 
لئوناردو را می توان گســتره  وسیع و اصیل شناختِ حاصل شده از طریق بینایی دانست. لئوناردو 
در قطعه ای با عنوان »نتایج مشــتق شده از شاعر و نقاش« نهایت ستایش را نسبت به بینایی ابراز 
می دارد و چشــم را در ارتباط با علوم راستین و ادراک کننده زیبایی های طبیعت معرفی می کند و 

آن را در کنار علم و طبیعت بر مسند قدرت می نشاند.
 »]...[ هرکس که حس بینایی اش را از دست دهد هم دید و هم زیبایی کائنات را از دست خواهد 
داد و شــبیه کسی است که زنده در گور به خاک سپرده شده جائیکه در آن ]تنها[ می تواند حرکت 
کنــد و زنده بماند. آیــا درنمی یابید که چشــم زیبایی تمام جهان را دربر می گیــرد؟ رأس و رهبر 
ستاره شناســی است، به کیهان شناســی می پردازد، تمام هنرهای بشــری را راهنمایی و تصحیح 
می کند، انسان را به بخش های متفاوتی از جهان سوق می دهد. )چشم( شاهزاده و ولیعهد ریاضیات 
و علومش یقینی اســت. )چشم( ارتفاعات و میزان بزرگی ستاره ها را اندازه گرفته است، عناصر و 
موقعیت شــان را یافته است، از مسیر و جهت ستاره ها چیزهایی از آینده را قابل پیش بینی ساخته 

 .)Leonardo, 1992, 239(»است. معماری، پرسپکتیو و نقاشی الوهی را به وجود آورده است

گستره  تصویر و کلمه
نقاشــی قابل دسترس برای تمامی افراد است اما شــعر نیاز به ترجمه دارد. ویژگی قابل دسترس 
بودن نقاشــی و یا به عبارتی دیگر همه فهمی تصویر، به نوعی منتج شــده از ارتباط میان بینایی 
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و تصویر اســت. بنابراین »زمانی کــه لئوناردو اظهار می دارد که چشــم تصاویر ابژه را دریافت 
می کند، یعنی تصاویر ابژه دیده شده را، به معنای دقیق کلمه همین را مد نظر داشت. در این رابطه، 
لئوناردو نظریه کلاسیک و قرون وسطایی برونتابی]32[ را دنبال می کند، که بر طبق آن رویت یک 
ابژه به این دلیل رخ می دهد که تصویر آن ابژه با پرتو های بصری به چشــم منتقل می شــود. ]اما[ 
شعر، از سوی دیگر، بر کلمات استوار می شود، که واجدِ فهم با واسطه تری نسبت به تصاویر است. 
بدین ترتیب او اشاره می کند، صداها باید تفسیر شوند و کلمات نیاز به این دارند که بازشناسی و 

 .)Azzolini, 2005, 505(»کشف رمز گردند
لئونــاردو در قطعــه هفتم به صراحت و در قطعات هجده و نــوزده به صورت ضمنی به زبان 
جهانی تصویر اشــاره می کند. او در قطعه هفتم می نویسد که نتیجه نقاشی رسانش پذیرتر]33[ به 
تمامی نســل ها در جهان اســت زیرا وابسته به بینایی اســت. بنابراین مانند حروف به مفسران و 
مترجمان زبان های گوناگون احتیاجی ندارد)Leonardo, 1992, 187(. یکی از جالب ترین اندیشــه 
هــای لئونــاردو در این باب ناظر به تفاوتی اســت که میان نام یک فــرد و تصویر او وجود دارد. 
لئوناردو اســتدلال می کند که نام انسان در سرزمین های متفاوت تغییر می کند، اما شکل و صورت 
او تنهــا با مــرگ تغییر خواهد کرد. بــه همین دلیل نیز تصویر یک فرد  نســبت بــه نام او محک 

 .)Leonardo, 1992,209(نزدیک تری به خود فرد است

مسئله هارمونی در تصویر و کلمات
در اندیشه لئوناردو هارمونی هماهنگی اجزایی است که به یکباره و آنی ادراک می شوند. بنابراین از 
میان نقاشی و شعر، تنها نقاشی و یا به عبارتی تصویر واجد هارمونی است. به بیان دیگر تناسب 
 Leonardo,(هارمونیکی که برآیندِ نقاشی است، ناشی از ارتباط ذاتی  موجود میان تصویر و بینایی

217 ,1992(، و در نتیجه یکی از دلایل صدر نشینی نقاشی است. 
از منظر لئوناردو نقاش می تواند مانند خلقِ طبیعت توسط پروردگار، یک کل موزون و هماهنگ 
ارائه دهد. به عبارتی نقاشــی در یک آن هستی اش را به ذوق بصری شما به واسطه  همان ابزاری 
ارائه می کند که )به وســیله آن( ابژه های طبیعی را دریافت می کنید. بنابراین در یک لحظه تناســب 
 Leonardo,(هارمونیک بخش های ســاخته شده که کلی را می ســازند، حس لذت را منتقل می کنند
219 ,1992(. علاوه بر این او در یادداشت هایش متذکر می شود که موسیقی می تواند خواهر نقاشی 
خوانده شــود. به عبارت دیگر هارمونی موســیقایی مورد نظر لئوناردو، که وجودش در نقاشی و 
موسیقی سبب گردیده تا او این دو هنر را به مثابه دو خواهر بداند، به صورت عمده بر مبنای درک 
 Farago,(تناســب به عنوان چیزی است که می توان آن را به صورت یک شکل تصویری نشان داد
92 ,1992(. اما این وجه اشــتراک میان نقاشــی و موســیقی، یعنی وجود تناسبات هارمونیک، در 
اندیشــه لئوناردو از موسیقی هنری هم شأن نقاشی نمی سازد زیرا موســیقی مانند نقاشی پاینده 

نیست و در نهایت نیز هارمونی منتج از تصویر لذت بخش تر است. 
»]...[ تناســبی هارمونیک از نقاشــی منتج می شود زیرا نقاشــی چشم را به خدمت می گیرد، ک 
حســی شریف تر از گوش اســت، گوشی که موضوع شــعر است. این )تناسب( شــبیه به تناسب 
هارمونیکی است که زمانی ایجاد می شود که صداهای گوناگون بسیاری در یک لحظه با هم ترکیب 
 شــوند. )این هارمونی( حس شنواییِ مستمعانی را محظوظ می سازد که نیمه هشیار و گیج و بهت 
زده همراه با حسّ تحسین هستند، با این حال تناسبات زیبای صورتی فرشته سان در نقاشی لذت 
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 .)Leonardo, 1992, 217(»بسیار بیش تری می بخشد
از ســوی دیگر شعر از این حوزه کاملًا دور اســت. مثال جالب توجه لئوناردو در این باب در 
قطعه بیســت و یکم پاراگون آمده اســت. برای لئوناردو ایجاد تناســبات هارمونیک در شعر و یا 
کلمات »مانند این اســت که بخواهیم صورتی را بخش بخش نشان دهیم، و همیشه قسمتی که قبلًا 
نشــان داده شده پوشیده شود. فراموشی رخصت نمی دهد که هیچ تناسب هارمونیکی شکل بگیرد 
زیرا در چنین نمایش هایی چشــم تناســب را به اعتبار بینایی]34[ در یــک لحظه و هم زمان ادراک 
نمی کند. این همان کار شــاعر هنگام آفرینش زیبایی اســت, از آنجائیکه قسمت هایشان جداگانه در 
 Leonardo, 1992,(»زمان های جدا روایت شــده اند، حافظه هیچ هارمونی از آن ها دریافت نمی کند
219(. بنابراین دلیل این که ادراک نقاشــی توســط چشــم موجبات تناســبات هارمونیک را فراهم 
می آورد، در این امر نهفته است که تصویر اطلاعات و تناسبات موجود در خود را، چونان طبیعت، 
به یکباره عرضه می کند و از ســوی دیگر چشم نیز آن ها را به یکباره ادراک می کند. اما ادراک در 
شــعر به کندی صورت می گیرد و »در اغتشــاش و گیجی بسیار«، به همین دلیل نیز ترکیب کلمات 
یا شعر فاقد تناسبات هارمونیک و نتیجتاً ملال آور است. از اینرو بحث هارمونی در یادداشت های 
لئوناردو ارتباط تنگاتنگ با تخیل و نسبت آن با بینایی دارد، همانطور که دو سده بعد برای ناقدی 
چون لســینگ]35[ این مفاهیم به یکدیگر مرتبط هستند. لسینگ در رساله ای به نام لائوکوئون]36[ 
یا درباره مرزهای میان نقاشــی و شــعر ]37[ زیبایی را به عنوان قانون بنیادی هنرهای تجسمی 
در مناســبت با وجود هارمونی مطرح می ســازد و مانند لئونــاردو، هارمونی را هماهنگی اجزایی 
می داند که به یکباره و آنی ادراک می شــوند)Lessing, 1836, 12(. بنابراین از منظر لسینگ نیز از 
میان نقاشــی و شعر، تنها نقاشی و یا به عبارتی تصویر واجد هارمونی است. اما برخلاف اندیشه 
لئوناردو، نزد لســینگ بی وقفگی مادی، بی واســطگی هارمونی، وضوح و حاضر سازی در پیشگاه 
ناظر در رسانه  نقاشی نه تنها دلیلی برای برتری نقاشی نیست بلکه فرصت آزادی را از تخیل سلب 
می سازد. زیرا »]...[ نشان دادن بالاترین مرتبه به چشم به معنای بستن بال های تخیل است. باید به 
 Lessing, 1836,(»بینایی و قوه مخیله مجال داده شــود که به طور متقابل بر لذت یکدیگر بیافزایند
29(. به عبارتی آنچه لئوناردو در رنسانس ناظر بر قدرت نقاشی و تصویر پی ریزی کرده بود دو 
ســده بعد توسط لســینگ به کار گرفته شد تا از مرجعیت نقاشی و تصویر به عنوان ایده آلی برای 

شعر بکاهد و آن را وادار به عقب نشینی از حوزه شعر و ادبیات سازد.
  

نتيجه گيری
متــن پاراگون آنچه را در آثــار هنری لئوناردو و همکارانش به مرحله عمل رســیده بود تئوریک 
می ســازد، و در این راه از ســنت اسکولاستیکی و اومانیســتی زمان خودش بهره می برد. او در 
مقایسه  میان نقاشی و شعر، نقاشی را به مثابه علم راستین، و شعر را تنها بازگوکننده اندیشه دیگر 
علوم و یا قصه های دروغ می داند. در بنیاد اندیشــه لئوناردو تصویر در مقام یکی از اساسی ترین 
و بنیادی ترین مراجع شــناخت لحاظ می شود، اما کلمه تنها بازتابنده ضعیف بخش خُردی از همین 
شــناخت تصویری است. به بیان دیگر شناخت و معرفت اصیل حاصل از تصویر، مقدم بر معرفت 
ناشــی از کلمات اســت؛ زیرا ادراک تمام عیار معنا از کلمات منوط به ادراک از پیشــی پدیده ها به 
واســطه  بینایی است. از اینرو گســتردگی حوزه تصویر نزد لئوناردو به گستردگی ادراک انسانی 
اســت، که شــناخت عمده فرد را شکل و سامان می بخشــد. در واقع تصویر نزد لئوناردو مدلی از 
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ادراک و چنان گونه ای از زبان اســت که به ترجمه نیازی ندارد و در نتیجه رسانش پذیر به تمامی 
نســل ها در جهان اســت. خالق تصویر یعنی نقاش، تصویر را در ذهنــش چونان یک کل هماهنگ 
ادراک کرده، و ســپس با دســتش اثری را می آفریند که مانند طبیعت به یکباره ادراک می شــود. 
همانطور که خلق الهی هماهنگ و هم زمان است، آفرینش تصویر نیز به دلیل الزام وجود هارمونی 
منوط به ادراک هماهنگ و هم زمان اســت و به همین دلیل نیز تصویر و خالقش، هر دو، مناسباتی 
نزدیک با پروردگار دارند. به عبارت دیگر نزد لئوناردو در مقایســه نقاشــی و شعر، تأکید تنها بر 
آثار ساخته شده نیست، بلکه بر عملکرد و کنش هنرمند و در نهایت نحوه  ادراک اثر است. بنابراین 
خلق تصویر و نیز ادراک آن توسط ناظر واجد تجربه ویژه ای است که دنیای برساخته نشانه های 

قراردادی کلمات از آن بی بهره است. 
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1. Claire J. Farago
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Parte Prima .8)بخش نخستین(
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20. »وی نخستین کسی است که این اندیشه را که ریاضیات زمینه مشترک علم و هنر است بیان می کند، 
زیرا هم نظریه نسبت ها و هم پرسپکتیو خود از رشته های ریاضی هستند. وی همچنین نخستین کسی 
است که بیان روشنی از اتحاد متخصص فنی تجربی و هنرمند مشاهده گر به دست می دهد، اتحادی که 

مدت ها پیش عملًا توسط مازاتچو و اوچلو حاصل شده بود«)هاوزر,1377,ج403,2-404(.
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25. Blamer
ingegni.26 ، فاراگو می نویسد که در یادداشت های لئوناردو اصطلاح  ingegno از  fantasiaتقریباً غیر 
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داخلی ای نام می برد که ادراک بصری به واسطه  انتقال فیزیکی تصاویر)similitudini( به آن صورت می 
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منبع خارجی به ابژه برخورد کرده، منعکس می شود و به چشم می رسد. لئوناردو در دست نوشته های 
متعلق به سال1490 اظهاراتی را آورده که بیان کننده نظریه برون تابی است، گرچه او بعداً بیاناتی را نیز 

     .)Winer and Cottrell, 2004, 97(در راستای نظریه درون تابی اظهار داشته است
33. More communicable
34. Visual virtue
35. Gotthold Ephraim Lessing
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