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چکیده
نقاشی قهوه خانه ای شیوه ای در نقاشی عامیانۀ ایرانی است که از دو منبع عظیم فرهنگ ایرانی سود جسته است: 
فرهنگ ملی ایرانی و فرهنگ شیعی ایرانی.  در میان موضوعات به تصویر در آمده نقاشی قهو خانه ای دو مضمون 
داستان رستم و سهراب و شهادت حضرت علی اکبر)ع( از موضوعات پرتکرارند، امّا به نظر می رسد نقاشان در به 
تصویر کشیدن دو واقعۀ با دو جهان بینی متفاوت )مضمون ملی و دینی( از الگو و ساختار واحدی تبعیت کرده اند. 
این تحقیق با بهره گیری از رویکرد منظومۀ روزانه و شبانۀ ژیلبر دوران و به روش توصیفی ـ تحلیلی نشان می دهد 
هنرمندان قهوه خانه ای با رجوع به کهن الگوها، نمادها و محرکه ها، چگونه شخصیت حضرت علی اکبر)ع( را در 
با به کارگیری نمادهای ریخت  کالبد سهراب استحاله داده اند. این مطالعه روشن می سازد نقاشان قهوه خانه ای 
حیوانی، تاریکی و سقوطی که نمایش دهندۀ ترس از زمان و مرگ هستند و همچنین استفاده از نمادهای عروج، 
تماشایی و جداکننده که نشان دهنده فرار از زمان، کنترل زمان و غلبه بر سرنوشت محتوم مرگ هستند، دو داستان 
مجزا را همانند یکدیگر به تصویر کشیده اند. از سویی در بعضی نقاشی های عاشورایی از سمبل های آیینی کهن 
ایرانی، همچون آیین مهرپرستی که نماد آن خورشید است، استفاده شده است.خورشید در آیین  مهرپرستی به 
عنوان چشمان اهورامزدا نگریسته می شود و در نقاشی های مذهبی قهوه خانه ای نیز خورشید نه به عنوان ابژه ای 
منفعل بلکه به مثابه سوژه ای ناظر بر حقیقت، سیطره دارد. در واقع نقاشان قهوه خانه ای با مدد گرفتن از عنصر 
گاه  خیال و بهره گیری از اسطوره ـ متن شاهنامه فردوسی به ترسیم هراس های شخصی )ترس از مرگ( و ناخودآ

جمعی )گذر زمان( در یک روایت شیعی دست زده اند.

کلیدواژه ها: شاهنامه فردوسی، اسطوره ـ متن، رستم و سهراب، حضرت علی اکبر)ع(، ژیلبر دوران، منظومۀ روزانه، 

منظومه شبانه.
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مقدمه 
شاهنامه فردوسی از جمله اسطوره ـ متن 1 های مهم فرهنگ ایرانی 
به شمار می رود، که با توجه به زیرساخت های اسطوره ای و نمادینی 
که در داستان های آن روایت شده است، این قابلیت را داشته که 
مورد  متفاوت  انحا و صورت های  در  بارها  مثابه یک سرمشق  به 
اقتباس و بازتولید در دیگر متون قرار گیرد. در تعریف اسطوره ـ متن 
بیش متن های  باید گفت، اسطوره ـ متن ها »متن هایی هستند که 
قرار  الگو  به عنوان  را  آن ها  بسیاری  یعنی متن های  دارند،  بسیاری 
اقتباس ها از آن ها صورت گرفته است... داده و انواع ترجمه ها و 
و  ملتی  هر  فرهنگی  سرمایه های  مهم ترین  اسطوره ـ متن ها 
همچنین مهم ترین عناصر فرهنگی هر جامعه محسوب می شوند« 
)نامورمطلق، 1397: 536(. به دیگر سخن باید اسطوره ـ متن ها 
را به مثابه استحکامات ضربه ناپذیر یک تمدن فرهنگی نگریست 
طوفان های سخت خارجی  و  تهاجمات  برابر  در  را  تمدن  آن  که 
نقش  تمدن  آن  شکوفایی  و  بقا  استمرار  در  و  می کنند  محافظت 

بسزایی ایفا می کنند.
اغلب چنین می اندیشیم که تاریخ بشر نخست با دوره ای از 
کهن الگوها آغاز می شود، که آدمی دریافت خود را از جهان و دیگر 
مردمان را در الگوهایی از حماسه، افسانه ها و نمادها بیان می کند 
و سپس با تمام شدن عصر کهن الگوها و نیرو گرفتن قانون عقل، 
که  ارنست کاسیرر معتقد است  اما  آغاز می شود.  تاریخ حقیقی 
هر ملتی تاریخ خویش را نه بریده از الگوهای کهن خویش بلکه 
منطبق و هماهنگ با آن ها برمی سازد. معنای این سخن می تواند 
چنین باشد که مردمان یک قوم، وضعیت انضمامی و اکنونی خود 
و نیز اهداف و آرزوهای جمعی خود را در قالب این کهن الگوها 
و نمادها ریخته و بر مقتضای آن ها کنش و رفتار می کنند. اکنون 
با توجه  را  ایرانی  انسان  انضمامی هویت  به شکلی  اگر بخواهیم 
دهیم،  قرار  بازشناسی  مورد  هویتش  تکوین گرایانه  عناصر  به 
شاید بتوان گفت شاهنامه فردوسی به عنوان منبعی غنی از میراث 
هویت  استمرار  می توان  آن  کالبد  در  که  است  ایرانیان  مشترک 
ایرانی را بازشناخت و مورد مداقه قرار داد. برای تأکید بر جایگاه 
و اهمیت والای این اثر ادبی در شکل گیری فرهنگ ایرانی می توان 
کتاب آرایی  طولانی  سنت  در  که  کشید  پیش  را  مدعا  و  گواه  این 
ایران، شاید هیچ اثری به اندازه شاهنامه فردوسی مصور نگردیده 
باشد. بدون تردید می بایست اذعان کرد در طی هزار سالی که از 
سرودن شاهنامه می گذرد این اثر بیش از هر کتاب دیگری به جهت 
تعداد آراستگی و همچنین تعداد نگاره ها در میان دیگر متون رتبۀ 
نخست را دارا است. در طول قرن ها هنرمندان و نگارگران ایرانی 
به  و  کاوه  آتش، شورش  از  بارها هفت خوان رستم، گذر سیاوش 
بند کشیدن ضحاک و یا داستان عاشقانۀ زال و رودابه را به تصویر 
به  و  پادشاه  هنگام سلطنت  به  که  کشیده اند شاهنامه های مصور 

می شدند  کتابخانه های سلطنتی مصور  و  کارگاه  در  وی  سفارش 
بزرگان  و  سلاطین  کتابخانه های  مباهات  و  فخر  موجب  همواره 
بوده اند تا آنجا که گاه نقشی مهم در دادوستدهای سیاسی و جنگ 

و صلح میان حاکمان مختلف را بازی کرده اند.
اما می بایست این نکته را مدنظر قرار داد، که تصویرگری این 
توفیقی خاص  از  نیز همواره  ایران  فولکلور  در هنر  ادبی  شاهکار 
بهره مند بوده است. یکی از شیوه های هنر فولکلور ایران، در دوران 
معاصر نقاشی قهوه خانه ای است.. این سبک از نقاشی بر اساس 
باورهای ملی و دینی به دست هنرمندانی مکتب ندیده، در اواخر 
ازاین رو  آمد.  پدید  مشروطیت  جنبش  با  هم زمان  و  قاجار  دوران 
مضمون غالب در این آثار برگرفته از داستان های حماسی شاهنامه 
فردوسی و همچنین مضامین مربوط به روایت های دینی )شیعی( 

است.
فرضیه ای که بنیان این پژوهش را شکل می دهد بر این اساس 
است که به نظر می رسد هنرمندان در تصویرگری این دو مضمون 
متمایز )مضمون ملی ـ حماسی و مضمون شیعی( از شیوۀ واحدی 
پیروی کرده اند. برای مثال در میان نقاشی های قهوه خانه ای صحنۀ 
نمادین ترین  و  حزن انگیزترین  از  یکی  که  سهراب  و  رستم  نبرد 
این  نقش آفرینی  دست مایۀ  بارها  است  شاهنامه  داستان های 
هنرمندان قرار گرفته است و این تکرار تا به آنجا پیش می رود که 
آغوش  در  سهراب  سپردن  جان  صحنۀ  نقاشی ها،  این  بیشتر  در 
رستم، که نقطۀ اوج این تراژدی است با یک ترکیب بندی یکسان و 
همانند نقاشی شده است. از سوی دیگر در میان مضامین مذهبی 
حضرت  سپردن  جان  صحنۀ  نیز،  عاشورا  حادثۀ  روایت های  و 
ترکیب بندی مشابه  با یک  بارها  امام حسین)ع(  دامان  علی اکبر در 
داستان رستم و سهراب به تصویر کشیده شده است. شباهت این 
نقاشی ها نه فقط در ترکیب بندی مشابه شان، بلکه در جزئیات صحنه 
و عناصر نمایش داده شده در قاب و حتی حالات چهره  قهرمانان 
اساس  بر  ازاین رو  است.  ردیابی  قابل  نیز،  اثر  در  شده  تصویر 
شباهت های نقاشی های قهوه خانه ای در داستان رستم و سهراب و 
شهادت حضرت علی اکبر، آیا می توان گفت اسطوره ـ متن رستم 
و سهراب در کالبد حضرت علی اکبر و امام حسین استحاله یافته 

است؟ 
ویژگی های  از  یکی  شد  اشاره  پیش تر  که  همان طور 
است.  دیگر  متون  به  آن ها  ترجمۀ  قابلیت  اسطوره ـ متن ها 
به بیان دیگر اسطوره ـ متن ها را می توان متن هایی زایا و شکوفا در 
نظر گرفت که متن هایی بسیاری از درون آن ها زاده می شوند و در 
تن و کالبدی دیگر ادامۀ حیات می یابند. »اسطوره متن ها برای پر 
کردن خلأ و شکاف های جهان انسانی و به تبع آن فرهنگی است که 
شکل می گیرند، اگر متنی شکاف بزرگی را پر کرده و افق گسترده ای 
را پاسخ گوید، متن تأثیرگذارتری می شود» )نامورمطلق، 1397: 
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529(. به نظر می رسد، آنچه نقاشان قهوه خانه ای را بر آن داشته 
علی اکبر  واقعۀ شهادت حضرت  با  را  و سهراب  رستم  داستان  تا 
همسان و هم ارز به تصویر درآوردند، پر کردن غم نامۀ سوگواری 
برای فرزند بوده باشد. در شاهنامه فردوسی، پذیرش مرگ و سفر 
کردن به جهانی دیگر بسته به نوع مرگ و سن فرد متفاوت است. 
هر جا که از مرگ پادشاهی یا پهلوانی کهن سالی، سخن به میان 
به راحتی  آن گونه است که مرگ شخصیت  فردوسی  می آید، کلام 
پذیرفته می شود. اما سوگ جوانان ایرانی آن چنان آزردگی و رنجشی 
در پی دارد که فردوسی خود پس از مرگ قهرمان جوان به سرایش 
غم نامه ای حزن انگیز می پردازد. تأثیر این فقدان در فرهنگ و هنر 
ایرانی تا به آن جاست که در الحان موسیقی نیز سایه انداخت و 
و  نوزدهم  آنان ساخته شد، چنان که لحن  به نام  الحان  از  »برخی 
سیاوش"  "کین  و  ایرج"  "کین  ترتیب  به  باربد  لحن  از سی  بیستم 
است« )وجدانی، 1376: 606(. تحقیق پیشِ رو در پِیِ پاسخ به 
این پرسش است که چگونه اسطوره ـ متن رستم و سهراب در بطن 
هنر فولکلور و عامیانۀ مردم ایران به شکلی نو و در قالب روایتی 

آیینی ـ مذهبی ادامۀ حضور یافته است؟ 

پیشینۀ تحقیق
در جست وجو میان کتب، مقالات و پایان نامه ها در باب موضوع 
به  شده  نگاشته  متون  غالب  می رسد  نظر  به  قهوه خانه،  نقاشی 
به  تنها  نویسندگان  و  گرفته اند  انجام  تاریخی ـ توصیفی  روشی 
یا  قهوه خانه  آثار  زیبایی شناسانۀ  نظم  یا  بصری  ویژگی های  بیان 
شرح حال هنرمندان متعلق به این مکتب و یا زمینه های اجتماعی 
ذکر  ازاین جهت  کرده اند.  بسنده  نقاشی  از  این سبک  شکل گیری 
پژوهش، در  این  پیشینۀ  به عنوان  نگاشته شده  متون  از  این دسته 
اینجا ضرورت چندانی ایجاب نمی کند. اما آن دسته از متن هایی 
که با رویکردی نظری و تحلیلی انجام گرفته اند، می توان به مقاله 
با موضوع مصیبت کربلا بر  اثر نقاشی قهوه خانه ای  »خوانش دو 
که  کرد  اشاره  پانوفسکی«  اروین  شمایل شناسی  نظریه  اساس 
و هنرهای تجسمی  نمایشی  ادبیات  نشریه  تابستان 1398 در  در 
این  انتشار رسیده است.  به  الناز دستیاری  توسط ادهم ضرغام و 
مقاله به دنبال پاسخ به این پرسش است که نقاشان قهوه خانه ای 
چگونه متأثر از ضرورت های اجتماعی دست به خلق آثار زده اند؟ 
یافته های این تحقیق که با استفاده از رویکرد شمایل شناسی انجام 
یا  گاه  خودآ به صورت  قهوه خانه  نقاشان  که  می دهد  نشان  گرفته، 
گاه جنبه هایی از شرایط زمانۀ خویش را در این آثار تجلی  ناخودآ
داده اند و بینش اجتماعی در نحوۀ چیدمان و ترکیب مجالس پرده ها 

نقش اساسی ایفاء کرده است.
تحقیق  نظری  مبانی  با  مشخص  به طور  که  مطالعه ای  اما 
جایگاه  »بررسی  عنوان  با  است  مقاله ا ی  باشد،  هم سو  پیشِ رو، 

رحمانی  نجیبه  توسط  که  قهوه خانه«  نقاشی  در  اسطوره  و  خیال 
شمارۀ 42  در  و  است  شده  نگاشته  خطیب  شعبانی  صفرعلی  و 
نتایج  منتشر گردیده است.  پاییز سال 1395  در  نظر،  باغ  نشریه 
این تحقیق نشان می دهند که هنرمندان قهوه خانه ای با مدد گرفتن 
به  اسطوره پردازی  از  جستن  یاری  با  همچنین  و  تخیل  نیروی  از 
ملت  گاه  ناخودآ و  و مرگ(  ترس  )از  ترسیم هراس های شخصی 

خود دست زده اند. 
در میان مطالعاتی که با رویکرد ژیلبر دوران دست به خوانش 
آثار هنری زده اند. می توان به مقالۀ »مطالعه دگردیسی بیان تخیل 
در پرده خوانی بر اساس آراء ژیلبر دوران، مطالعۀ موردی تصویر 
در  شده  منتشر  دیگران،  و  قاسم پور  هما  نوشته  جهنم«  و  بهشت 
شمارۀ 7 نشریه رهپویۀ هنر در سال 1399 اشاره کرد که نویسندگان 
ضمن مقایسۀ دو شیوۀ نقاشی قهوه خانه ای و نقالی، تخیل مخاطب 
قرار  تحلیل  مورد  ژیلبردوران  آرای  اساس  بر  شیوه  دو  این  در  را 
داده اند. مقالۀ علی عباسی با عنوان »طبقه بندی و کارکرد تخیل در 
سه تابلوی مجید مهرگان، رویکرد ژیلبر دوران« که در سال 1384 
منتشر شده، آرای دوران را در ارتباط با نگارگری معاصر بازخوانی 
می کند. علی عباسی در مقالۀ دیگری با عنوان »کارکرد تخیل نزد 
به  فرشچیان  آثار  با  ارتباط  در  را  خوانش  این  فرشچیان«  محمود 
کار می گیرد. از دیگر مقالات نگارش شده می توان به مقاله ای با 
عنوان»ترس از زمان نزد شخصیت های روایی محمود دولت آبادی، 
و  شاکری  عبدالرسول  نوشته  سلوچ«  خالی  جای  مطالعه:  مورد 
پژوهشنامه  نشریه  در  سال 1387  در  که  کرد  اشاره  عباسی  علی 
علوم انسانی منتشر گردیده است و نویسندگان با تکیه بر رویکرد 
دوران، ترس از زمان را در شخصیت های این رمان مورد بررسی 
قرار داده اند. مقالۀ دیگر »از خـیال عارفان تا تخیل ژیلبر دوران« 
نوشته نسیم کرامت و حسین فقیهی است که در سال 1397 در 
نویسندگان ضمن  و  است  به چاپ رسیده  عرفانی  ادبیات  نشریۀ 
قیاس و تعریف دو واژه متشابه خیال و تخیل، به تأثیرپذیری جریان 
اندیشه ژیلبر دوران  نقد تخیلی معاصر غربی در  تخیل شناسی و 

پرداخته اند. 

مبانی نظری تحقیق
یلبر دوران2  انسان شناسی تخیل و منظومۀ روزانه و شبانۀ ژ

انسان شناسی تخیل به طور مشخص با نام ژیلبر دوران، نویسندۀ 
است.  پیوند خورده    3 تخیل«  انسان شناسی  کتاب »ساختارهای 
ژیلبر دوران مطالعات خود را دربارۀ کارکرد اجتماعی تخیل با نقد 
علوم انسانی و نقد افسون زدایی مدرن آغاز می کند. وی از استادش 
فیلسوف و معرفت شناس فرانسوی آموخت که  گاستون باشلار4، 
برای خوانش یک اثر هنری به جای به کار بستن یک روش نقد سنتی 
بسته، مسدود و خطی، می بایست شیوه ای باز، آزاد و چندوجهی را 
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به کار گیریم »تا نه تنها به کانون اسرار یک اثر پی ببریم، بلکه کلام 
بدیع آن را دریابیم و با اثر هم زیستی کنیم تا بدین ترتیب به شناختی 
باشلار   .)Bachelard, 1998: 64( »یابیم آن دست  از  کامل تر 
درک و شناخت آدمی را از جهان، درکی تخیلی می دانست و بر این 
نظر بود که تخیل همواره بر شناخت و کنش انسان متقدم است. از 
سوی دیگر وی معتقد بود که »خیال و حافظه و تفکر با یکدیگر 
و  واقعی  بین  همکاری  خلال  از  تصویر  زیرا  می کنند.  همکاری 
 Bachelard,( غیرواقعی و با کمک تعامل آن دو آفریده شده است
76 :1988(. در واقع باشلار از نوعی معرفت شناسی غیر دکارتی 
روحی  زندگی  قطب  دو  منزلۀ  به  را  خیال  و  عقل  و  می کرد  دفاع 
مطرح می کرد که دو حقیقت را از هم تفکیک کرده اند: »حقیقت 
شاعرانۀ مبتنی بر خیال و حقیقت علمی مبتنی بر عقل« )شریعتی، 
و  باشلار »کار هنرمند، تخیل است  دیدگاه  از   )91-88 :1388
حتی تقلید وی از واقعیت نیز، به این دلیل که پیش تر آن را در عالم 
را  شاعر  وی  است.  برخوردار  هنری  روح  از  کرده،  رؤیت  تخیل 
هنرمندی می داند که با تخیل، تصاویر بدیع و آوردن آن ها در قالب 
کلام، خلاقِ زبان است« )باشلار، 1387: 17-22(. وی بر این 
عقیده تأکید داشت که ازآنجاکه علم پوینده و زایا است، بنابراین 
حقیقت علمی نیز می بایست مدام با اکتشافات پیشین درگیر شوند 
تا از گزند تعصبات در امان بمانند، اما حقیقت شاعرانه که منشأ آن 
خیال است همواره جاویدان می ماند. در نهایت در میان حقیقت 
علمی که ابزار آن منطق است و حقیقت شاعرانه که دست مایۀ آن 

خیال است، هیچ دیالکتیکی برقرار نمی شود. 
باشلار برای تمایز میان داده های عقلانی و تجربی و داده هایی 
تخیل  موضوع  به  است  شده  استوار  علایق  و  باورها  پایۀ  بر  که 
پرداخت. وی معتقد بود که »تخیل نیروی شکل دادن به واقعیت 
نیست؛ نیروی شکل دادن به تصاویری است که از واقعیت گذر 
 Bachelard,( »می کنند، یعنی تصاویری که واقعیت را می سازند
طبقه بندی  دسته  دو  در  را  تخیل  محتوای  باشلار   .)1998: 23
می کند: تخیل با منشأ صوری که به تخیل سطح و ویژگی های آن 
که  مادی  منشأ  با  تخیلی  دوم  و  مربوط است  و شکل  چون رنگ 
 با عمق و درون در ارتباط است. در واقع 

ً
محتوایی است که عموما

تخیل مادی به اثر هنری، جوهر و هستی می بخشد و تخیل شکلی 
با امر زیبایی شناسانۀ اثر هنری در پیوند است. باشلار در متن به 
رابطۀ  که  است  روانی  گاه  ناخودآ تصاویر  »تبلور  جست وجوی 
خیال با عناصر چهارگانه، آن ها را مشخص کرده است« )خطاط، 
صحبت  آن  از  باشلار  که  تخیلی  واقع  در   .)111-110  :1387
می کند در قالب چهار عنصر اصلی، یعنی آب، آتش، باد و خاک 
منشأ  بعدها  تقسیم بندی  که همین  نظر می رسد  به  است.  استوار 
نظام های  یعنی  دوران،  ژیلبر  اصلی  تخیلی  نظام  دو  شکل گیری 

روزانه و شبانه قرار گرفته است.

آغاز  نقطۀ  را  باشلار  فلسفه و روش  ژیلبر دوران  ترتیب  بدین 
نظریات خود در مطالعۀ تخیل قرار داد و کوشید راهی را که باشلار 
آغاز کرده بود به انتها برساند. اما نظام فکری باشلار در دسته بندی 
تخیلات از نظر وی ناکافی بود؛ زیرا اعتقاد داشت که »چهار عنصر 
نشان  کامل  به طور  را  انسان  شدۀ  ادراک  مادی  واقعیت  فیزیکی، 
نمی دهند. ادراک و تخیل انسان بسیار غنی تر از مجموع عناصری 
است که فیزیک ارسطویی در نظر گرفته است )عباسی، 1390: 
38-41(. ژیلبر دوران در »انسان شناسی تخیل« کوشید تا امکان 
سازندۀ  از  ناتمام  رمزگشایی  و  واقعی  امر  از  تفهیمی  قرائت  این 
واقعیت را فراهم سازد. »انسان از نظر دوران همان انسان قدیمی 
با همان نیازها و رؤیاهاست. تنها ابزارهایش عوض شده است... 
انسان  ابزارسازی است  همان  که  انسانیت  شاخص  این  کنار  در 
اسطوره  او  نمی دهد.  انجام  دیگری  که هیچ حیوان  می کند  کاری 
گرفت،  دربر  را  انسان  ابزارسازی  خصلت  مدرن  دنیای  می سازد. 
اما با اسطوره سازی اش مبارزه کرد و این طرحی بود که در مدرنیته 
تحقق یافت و به گم شدن سرمشق و از دست رفتن جهت انجامید« 
)شریعتی، 1388: 17-18( برای دوران »اسطوره در نهایت چیزی 
جز بیان مسائل، راه حل ها و امیدهایی نیست که تخیل بنیادین انسانی 
فرا می افکند« )Durand, 1987: 27(. دستگاه نظری دوران بر سه 
محور انسان شناسی، تخیل و اسطوره شناسی استوار گردیده است. 
وی بر این عقیده است که برخلاف نظریات معاصر در باب هنر که 
 بازتاب انگیزه های درونی )نظریات روانکاوی( 

ً
اثر هنری را صرفا

یا برساختۀ ساختارهای بیرونی )نظریات جامعه شناختی( می دانند، 
آفرینش گر  ناب هنری  بازتاب تخیلات  اثر هنری می تواند  »خلق 
باشد.این تخیل می تواند از ناخودآگاه جمعی سرچشمه گرفته و بر 
کهن الگوها استوار باشد«. )نامورمطلق، 1386: 67-68( بنابراین 
در روش دوران دو عنصر تخیل و اسطوره  نقش مهمی ایفا می کنند. 
دوران معتقد است قبل از خوانش هر اثر هنری ابتدا باید به شناخت 
اسطوره ای آن پرداخت. اما اسطوره ای که دوران از آن نام می برد، 
نمادهای فرهنگی، باروهای عامیانه و حتی اسطورۀ فردی را نیز در 
خود جای می دهد. وی در تعریف اسطوره چنین عنوان می کند : 
»درک ما از اسطوره، سیستمی حرکتی5  از نمادها6، از کهن الگوها7  
محرکه ها  جنبش  تحت  که  حرکتی  سیستمی  محرکه8  هاست.  و 
تلاش می کند به روایت9  تبدیل شود. این اسطوره از پیش، طرحی 
اولیه از عقل گرایی است، زیرا از جریان گفتمان10  سود می برد، که 
در آن نمادها به کلمات و کهن الگوها به اندیشه11  تبدیل شده اند« 
)Durand, 1996: 470(. بنابراین در نظام فکری ای که وی تبیین 
و پایه ریزی می کند اسطوره متشکل از سه عنصر اصلی »محرکه ها، 
بنیان  و  عنصر خلق کننده   این سه  و  است  نمادها«  و  کهن الگوها 

اصلی آثار ادبی و هنری را تشکیل می دهند. 
به  نامحسوسی هستند که  نیروهای  این تعریف  محرکه ها در 
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استفاده  نشانه ها  و  از سمبل ها  شدن  دیده  برای  و  نمی آیند  چشم 
می کنند. و خود شامل سه دسته محرکه های جداکننده و عمودی، 
آهنگ دار  محرکه های  و  داخل شونده  یا  پایین رونده  محرکه های 
تعداد  که  است  این  در این بین،  اهمیت  حائز  نکتۀ  اما  هستند. 
نمادها بی شمار است و از هر فرهنگی به فرهنگ دیگر متغیر است. 
اما کهن الگوها در تعریف دوران، عوامل ثابتی هستند که برخلاف 
محرکه ها، کارکرد مفهومی خود را همیشه و در همۀ فرهنگ ها و 
زمان ها حفظ کرده اند. برای مثال »کهن الگوی نورانی، رئیس، قلۀ 
کوه« همیشه به محرک عروج و »کهن الگوی شمشیر تیز« همیشه 
میان کهن الگوها  این  به محرک های جداکننده مرتبط است.و در 
و  تاریخی  حوادث  بر  بنا  که  دارد  وجود  ظریفی  ارتباط  نمادها  و 
در  یعنی  است.  کرده  پیدا  تنزل  نماد  به  کهن الگو  جغرافیایی، 
 برعکس محرکه ها و به عنوان شکل تغییریافته 

ً
واقع نمادها کاملا

مفاهیم  دارای  آن،  برخلاف  ولی  می شوند  شناخته  کهن الگوها 
مکانی  و  زمانی  فرهنگی،  شرایط  به  توجه  با  که  هستند  متغیری 
تعریف می شوند. دوران در کنار این سه مؤلفه به دنبال واسطه ای 
بین آن ها حول  محور تخیل و اصل زیربنای تفکر خود بود که به 

عبارت »زمان« دست یافت.
که  پیچیدۀ حرکتی  این سیستم  که  نتیجه رسید  این  به  دوران 
تحت عنوان اسطوره وجود دارد، تنها به یک منظور شکل می گیرد 
و آن مبارزه با »زمان« است. در واقع هدف غایی انسان از خلق 
اسطوره ها، رام کردن زمان و رسیدن به جاودانگی و فناناپذیری بوده 
است. اسطوره واکنشی دفاعی از طرف انسان برای مقابله با مفهوم 
مرگ بوده است. هراس از مرگ در تمام فرهنگ های باستانی، به 
کهن الگوها  از محرکه ها،  نظامی  و  اسطوره ای  روایت های  وسیلۀ 
اکثر  در  دوران  ژیلبر  است  شده  کشیده  تصویر  به  نمادها  و 
بر علیه زمان و مرگ می پندارد؛  را »دارویی  نوشته هایش اسطوره 
است«  عالم  تکوین  اصول  و همیشگی  آغاز مجدد  اسطوره  زیرا 
)عباسی، 1380: 81(. ازاین رو تمام تخیلاتی که اسطوره و روایت 
اسطوره ای را شکل داده اند با مفهوم زمان مرتبط  هستند. »دوران با 
این فرض که زمان در تاروپود انسان نفوذ کرده دارد، تلاش کرد 
در آثار خود، تأثیر زمان را بر ذهن و آگاهی انسان مشخص کند« 
)عباسی، 1387: 119(. و در نهایت او توانست منظومۀ روزانه و 
شبانۀ خود را بر اساس مفهوم زمان و مقابله با مرگ، پایه ریزی کند.
است  قهرمانانه  و  تضادی  منظومه ای  تخیل،  روزانه  منظومۀ 
از موانع و حدود در نظر  به منظور فتح، پیروزی و عبور کردن  و 
گرفته شده است. این منظومه به دو بخش بزرگ به نام های منظومۀ 
و  زمانی  صورت های  یا  منفی  ارزش گذاری های  با  تخیل  روزانۀ 
منظومۀ روزانه تخیل با ارزش گذاری مثبت تقسیم می شود. گروه 
زمان  از  ترس  و  از مرگ  ترس  که  را شامل می شود  اول تخیلاتی 
که  می شود  شامل  را  تخیلاتی  دوم  گروه  و  می کنند  نمایندگی  را 

بیانگر کنترل زمان است. ازاین رو مسئلۀ تأثیرگذار در این بین زمان 
است و گذر زمان که موجب نزدیک شدن انسان به مرگ می شود 
یا  مرگ  از  ترس  ترس،  »این  است.  ترس  به وجودآورنده   که خود 
به  ترس ذهن  این  مقابل  در  است.  زمان  از گذر  ترس  عبارتی  به 
صورت خودکار عملی جبرانی انجام می دهد تا بتواند راه حل یا 
دارویی برای این ترس و اضطراب پیدا کند. این عمل جبرانی خود 
تصاویر همانند  این  و  می دهد  نشان  تخیلی  تصاویر  وسیلۀ  به  را 
است.  انسان  ذهن  در  مثبت  ارزش گذاری  با  تصاویر  یا  نمادها 
در این صورت زمان تحت کنترل انسان قرار می گیرد« )عباسی، 
صورت های  یا  منفی  ارزش گذاری  با  نمادهای   .)83  :1390
زمانی خود به سه دسته تقسیم می شوند: نمادهای ریخت حیوانی، 
نمادهای ریخت تاریکی و نمادهای ریخت سقوط. در نمادهای 
از زمان معرفی می شود: نخست  ریخت حیوانی دو جنبۀ اصلی 
گذر زمان و دوم، نابود کردنِ همه چیز از طریق گذر زمان. دوران، 
در کتاب ساختارهای انسان شناسانۀ تخیل عنوان می کند که »برای 
و  از طریق جنبش سریع  نگرانی  و همچنین خود حیوان،  کودک 
نامنظم ایجاد می شود« )Durand, 1992: 75(. نمادهای ریخت 
حیوانی شامل درون مایۀ آشوبناک و دربردارندۀ تصاویر حیوانات 
است.گروه  بودن  درنده  همچون  حیوانی  خاص  خصوصیات  یا 
نمادهای  که »تحت سلطۀ  تاریکی هستند  ریخت  نمادهای  دوم 
ناپاکی،  با تصاویری همچون خون،  و  زنانگی اند  و  تاریکی  ماه، 
کورشدگی، آب سیاه نشان داده می شوند« )عباسی، 1390: 84(. 
و در آخر نمادهای ریخت سقوطی قرار دارند که مربوط به مفهوم 
گناه و سقوط هستند و نه فقط تصاویر سقوط را نشان می دهند بلکه 
»سرگیجه، )حس( سنگینی یا له شدگی را هم به نمایش می گذارند« 

 .)Durand, 1992: 124(
یا  زمانی  صورت های  یا  مثبت  ارزش گذاری  با  نمادهای 
نمادگرایی قرینه ای، دومین گروه از تصاویر منظومۀ روزانه هستند 
منفی  صورت  به  که  زمان  از  ترس  تصاویر  تمام  مقابل  در  و 
زمان  از  فرار  نمادها  این  می گیرند.  قرار  است  ارزش گذاری شده 
یا پیروزی بر سرنوشت و مرگ را نشان می دهد و شامل نمادهای 
عروجی، نمادهای تماشایی و نمادهای جداکننده است.»نمادهای 
عروجی که به نشانه های مربوط به پیروزی، فتح، تعالی و عروج 
مرتبط است و با نمادهایی نظیر پرنده، فرشته، مرد غول آسا نمایش 
نور،  اندام های  و  نور  نمادهای تماشایی شامل  می شود. دوم  داده 
خورشید، کلام الهی، مسیح نشان داده می شود. و سوم نمادهای 
جداکننده که بیان کنندۀ قدرت، پاکی و پیروزی اند. مانند شمشیر 

بُرّان و عصای سلطنتی« )عباسی، 1390: 85(. 
منظومۀ  در  دارد  وجود  روزانه  منظومۀ  در  که  نمادهایی  تمام 
شبانه با تکیه بر تخیل نویسنده و به شکل تعدیل شده تکرار می شوند 
به دنبال راهی برای تعدیل آن  بیان ترس خود  و هنرمند علاوه بر 
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بلعیده شدن  چون  اعمالی  شاهد  منظومه  این  در  ازاین رو  است. 
به جای سقوط کردن  آرام و کنترل شده  پایین آمدن  به جای دریدن، 
و حیوانات اهلی به جای حیوانات وحشی و تصویر تلطیف شده 
با  که  می آموزیم  شبانه  منظومۀ  در  هستیم.  شب  از  رمانتیک  و 
نادیده گرفتن ترس، زمان را به کنترل خود درآوریم. منظومۀ شبانه 
منظومه ای غیرمنطقی است. دوران بعد از تعریف منظومه ها برای 
نام گذاری  نظر می گیرد و ضمن  در  آن ها ساختارهایی  از  هرکدام 
ساختارها در سه دستۀ ساختارهای قهرمانی، ساختارهای آنتی فر از 
یک یا تناقضی و ساختار ترکیبی یا دراماتیک، دستۀ اول را در گروه 
منظومه روزانۀ تخیل و دو دستۀ دیگر را جزء منظومۀ شبانۀ تخیل 
قهرمانی  ساختارهای  دوران  ژیلبر  نظر  از  می نماید.  طبقه بندی 
هدایت  رفتاری  یا  وضعیتی  مسلط  عکس العمل های  کمک  به 
روانی  بیماری  شبیه  بسیار  ساختارها  این  »ازیک طرف  می شوند. 
نبردی   

ً
تماما این ساختارها  از طرفی دیگر  و  اسکیزوفرنی هستند 

علیه زمان و مرگ به نمایش می گذارند« )عباسی، 1390: 97(. 
در ساختارهای ترکیبی یا دراماتیک تصویر بر اساس نمادهای 
چرخه ای و نمادهای ریتم دار شکل گرفته و دوران از آن به عنوان 
جمع اضداد یاد می کند مانند چرخۀ فصل ها در طبیعت. در ساختار 
اسرارآمیز زمان به شکل تناقضی نفی می شود.»تصاویر مربوط به 
 دور افعالی می چرخند که مشخص کنندۀ عمل 

ً
این ساختار تماما

شبیه سازی )به معنی تغییر شکل به منظور رسیدن به جوهره اصلی 
نوع  این  باشند.  کننده  متحد  عمل  و  کننده  ادغام  عمل  خود(، 
تصاویر نمادهای خلوتگاه درونی را در ذهن زنده می کند. نمادهای 
خلوتگاه درونی عبارت اند از: خانه، جام، پیاله و جوهِر هر چیز. 
مادی  نمادهای  و...  غوطه ورشدن  فرورفتن،  رفتن،  پایین  اعمال 

هستند« )عباسی، 1390: 106(. 

روش تحقیق
با توجه به چارچوب نظری مطرح شده، روش تحقیق مورد استفاده 
داده ها  گردآوری  بود.  خواهد  توصیفی ـ تحلیلی  تحقیق،  این 
بر مبنای  آن ها  از منابع کتابخانه ای و تحلیل  بردن  اینجا سود  در 
نظریۀ ژیلبر دوران است. در اینجا شش اثر با موضوع کشته شدن 
سهراب و شش اثر دیگر با مضمون شهادت حضرت علی اکبر)ع( 
اثر نقاشی به شیوه نقاشی قهوه خانه ای، برای  و درمجموع دوازده 
بررسی انتخاب گردیده است. شاخص اصلی انتخاب آثار ابتدا بر 
مبنای مضامینی که سوژۀ مورد بحث این مقاله یعنی دو مضمون 
انجام  بوده اند،  علی اکبر  و شهادت حضرت  کشته شدن سهراب 
آثار  میان  در  گزینش  این  تا  بعد کوشش شد  مرحلۀ  در  و  گرفت 
چون:  نقاشانی  یعنی  قهوه خانه ای  نقاشی  مکتب  نامدار  نقاشان 
انجام  بلوکی فر  جواد  اسماعیل زاده،  حسن  آغاسی،  قوللر  حسین 
گیرد. می بایست عنوان کرد که ازآنجاکه این شیوه از نقاشی مربوط 
به فرهنگ عامیانه و در دستۀ هنرهای فولکلور قرار می گیرد، بعضی 
از آثار برگزیده شده بدون درج نام هنرمند بوده و در منابع با عنوان 
شهادت  مضمون  با  نقاشی های  در  است.  شده  ثبت  رقم،  بدون 
حضرت علی اکبر)ع( نیز باید این نکته را یادآور  شویم که تصاویر 8، 
11 و 12 بخش هایی از سه اثر بزرگ  با موضوع واقعۀ عاشورا هستند 
شهادت  موضوع  به  که  را  کلی  تصویر  از  جزئیاتی  نگارندگان  و 

حضرت علی اکبر)ع( اختصاص داشته، مورد تحلیل قرار داده اند. 

تجسم قوۀ خیال در نقاشی  قهوه خانه ای
نقاشی قهوه خانه ای یکی از شناخته شده ترین انواع نقاشی ایرانی در 
شاخۀ هنر عامیانه ایرانی محسوب می گردد که در برخی منابع با 
زیرا  یاد شده است.  آن  از  دیگری همچون خیالی نگاری  نام های 
از  از هرچیز بهره گیری  این هنر پیش  مبحث مهم در شکل گیری 
مضامین  شد  اشاره  پیش تر  که  همان طور  است.  تخیل  عنصر 
داستان های  )روایت  ی 

ّ
مل نقاشی های  دو شاخۀ  در  نقاشی ها  این 

قابل  عاشورا(  واقعۀ  )روایت  مذهبی  نقاشی های  و  شاهنامه( 
بخش بندی است. ویژگی مهم این آثار در درجۀ نخست آن است 
با  که این نوع نقاشی بر مبنای روایت شکل گرفته است و نقاش 
در  را  داستان  چند  یا  یک  است  توانسته  خاص  ترفندهایی  ابداع 
برای  مقامی  خاص  پرسپکتیو  از  استفاده  کند.  روایت  تابلو  یک 
اهمیت بخشیدن به قهرمان تصویر و نوشتن نام اشخاص در کنار 
تصویرشان هم یکی دیگر از ترفندهای نقاش در این گونه نقاشی 
روایی است. همچنین نقاش قهوه خانه ای هیچ گاه در قید تناسبات 
تا  می کند  پرهیز  طبیعت گرایی  از  و  نیست؛  واقع نمایی  و  طبیعی 
بتواند آنچه در خیال خود دارد، شکل دهد و بر پرده، نقاشی کند.
استفاده  نمادین  به صورت   

ً
غالبا نقاشی ها  این  در  رنگ  همچنین 

ی و عقاید مذهبی 
ّ
می شود. »این نقاشی نمایانگر آمال و علایق مل نمودار 1. نمودار منظومۀ روزانۀ تخیلات )عباسی، 1390: 87( 
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و روح فرهنگ خاص لایه های میانی جامعۀ شهری آن دوران بود« 
)پاکباز، 1388: 587(. 

تصویر  به  روایت های  این  مرکزی  هستۀ  و  اصلی  درون مایۀ 
کشیده شده، نمایش جدال دائمی میان نیروهای خیر و شر است که 
هنرمند با بهره گیری از مؤلفه هایی نمادین و انتصاب این نمادها به 
شخصیت های موجود در تصویر آن ها را در معرض دید مخاطب 
قرار می دهد. نقاش با جانب داری از »نیروهای خیر و با اختصاص 
دادن بهترین و بیشترین فضا در گسترۀ ترکیب بندی به قهرمان واقعه، 
از  بزرگ تر  همواره  خیر،  اصلی  و  نیک  شخصیت  می شود.  عیان 
شخصیت های فرعی و شخصیت های شر، کوچک تر و بدهیبت تر 
را  شر  با  خیر  مبارزۀ   .)17  :1387 )محمودی،  می شوند«  ترسیم 
می توان به تعبیر دوران، همان هراسی در نظر آورد که انسان از گذر 
زمان و فرا رسیدن مرگ، آن را تجربه می کند. این جهان دوقطبی در 
واقع بازگوکنندۀ اسطورۀ آغازین است ـ اسطوره ای که همواره از پیروزی 
روشنی بر تاریکی سخن می گوید ـ ازاین رو آنچه نقاش به تصویر 
می کشد نیز باید تداوم دهندۀ همین اشتیاق انسان به شکست ناپذیری 
نیروی خیر باشد. این نقاشی ها انباشته از کهن الگوها و محرکه هایی 
هستند که در دستگاه نظری دوران قابل تبیین است. تقابلی که در 
اندیشۀ دوران بر اساس ترس از زمان پیش رونده به سوی مرگ شکل 
گرفته، و نقاشان قهوه خانه ای این هراس را در فرم و صور نمادهای 
مشترک بصری هم در مضامین ملی و هم در موضوعات مذهبی به 
تصویر کشیده اند. نقاش خیالی ساز ازآنجاکه در خیال خود به قهرمان 
چهرۀ  واقعیت،  گذاشتن  کنار  با  می دهد  ویژه ای  اهمیت  خود  اثر 
قهرمانان خود را همواره در کیفیتی ایدئال و آرمانی نقش می زند. »از 
دیدگاه روان شناختی، قهرمان تجلی نمادینِ روانِ کاملی است که 
ماهیتی فراخ تر و غنی تر از آن چیزی را دارد که "من" فاقد آن است« 
هیچ گاه  او  اثر  قهرمانان  این رو  از   .)Henderson, 1968: 101(
وامانده یا محزون نیستند. آن ها صلابت و قدرت خود را حتی در 
صحنه های غم انگیز و طاقت فرسای داستان هم حفظ می کنند. بدون 
تردید نقاش، احساساتی نظیر غم و اندوه یا رنج و وحشت را در پیکر 
قهرمانانش شایسته نمی داند. او آن ها را آن گونه که سزاوار یک وجود 
ماورایی است، به ما می نمایاند. ساده انگاری خواهد بود که بیاندیشیم 
نقاش به دلیل ضعف ادراکی از موضوع، اثرش را چنین ترسیم نموده، 
او نیز مانند هر انسان دیگری بر اساس تجربیات خویش این را درک 
خواهد کرد، اما لاجرم در جهان بینی او، رستم همیشه رستم است و 

قابل مقایسه با انسان های عادی نیست. 

امتداد پارادایم ایرانی در نقاشی های مذهبی قهوه خانه ای )استحالۀ 
روایت رستم و سهراب در کالبد امام حسین)ع( و حضرت علی اکبر( 
اکنون با توجه به شرحی که بیان شد به پرسش اصلی این تحقیق 
قهوه خانه ای دو مضمون کشته  نقاشی های  میان  بازمی گردیم. در 

حضرت  رسیدن  شهادت  به  و  رستم  دست  به  سهراب  شدن 
علی اکبر)ع( در آغوش امام حسین)ع( موضوعاتی محبوب و پرتکرار 
هستند. اما شگفت آن که، اگرچه این دو داستان در دو گفتمان یا 
جهان بینی  نمایندۀ  هرکدام  و  شده اند  روایت  متفاوت  پارادایم  دو 
متمایز و دیدگاه فکری در اندیشیدن به جهان اند، اما به نظر می رسد 
این دو واقعه، طرح واره و الگوی  هنرمندان در به تصویر کشیدن 
مشابه و مشترکی را دنبال کرده اند. در این مجال تلاش می کنیم با 
بررسی های فرمی و ساختاری آثار و همچنین با مطالعۀ نمادهای 
به کار رفته در آن ها نشان دهیم، چگونه در بازنمایی هر دو داستان 

سرمشق واحدی رعایت گردیده است.
با به کارگیری متدولوژی ژیلبر دوران و دقت در تصاویر در هر 
دو گروه از آثار )دو مضمون کشته شدن سهراب و شهادت حضرت 
ریخت  حیوانی،  ریخت  اصلی  نماد  سه  ابتدا  می توان  علی اکبر( 
تاریکی و ریخت سقوطی با ارزش گذاری منفی و سپس حضور 
سه نماد دیگر با ارزش گذاری های مثبت شامل نمادهای عروجی، 
نمادهای تماشایی و نمادهای جداکننده را در این آثار توصیف و 

تحلیل نمود. )جداول 1 و 2(. 
ـ نشسته  امام حسین)ع(  و  پدر ـ رستم  این تصاویر  تمامی  در 
به حالت  عمود، درحالی که سر فرزندِ در حال احتضارِ خویش را 
در آغوش گرفته، به تصویر کشیده شده  است. این حالت عمودی 
دارد  تعلق  مثبت  ارزش گذاری  با  روزانه  منظومۀ  به  پدر،  نشستن 
و در گروه نماد های عروجی قابل طبقه بندی است. این فیگور به 
حالت عمود نشسته به مراحل صعود، تعالی، اوج گیری و بالا رفتن 
قهرمان اشاره دارد. مرد غول آسا، رویین تن، فرشته، یا نمادهایی که 
به نور و اندام های نور مرتبط هستند نیز از دیگر کهن الگوهای مثبت 
هستند که در گروه نمادهای مثبت و در دستۀ نمادهای عروجی و 
نمادهای تماشایی شناخته می شوند. در این تصاویر نیز، قهرمان 
با پیکر غول آسا و رویین تن رستم و پیکر متبرک با هالۀ نورانی امام 

حسین)ع( قابل شناسایی است.
از دیگر نمادها با ارزش گذاری مثبت در این تصاویر می توان 
در  که  کرد  اشاره  علی اکبر)ع(  حضرت  و  سهراب  آرام  چهرۀ  به 
خشم،  برافروختگی،  اگر  می گیرند.  قرار  عروجی  نمادهای  دستۀ 
استیصال، سرگیجه، سنگینی یا له شدگی در دستۀ نمادهای سقوطی 
با ارزش گذاری منفی قرار دارند. چشمان آرام، بدون درد و بدن آسودۀ 
سهراب و علی  اکبر نیز گویای بزرگی، بالا رفتن و بلندمرتبگی روح 
آنان است، این جوانان محتضر در کام مرگ با چهره هایی که نشانی 
از درد یا ترس در آن ها هویدا نیست در دامان پدران شان، آرام جای 
گرفته اند. آنان هیچ هراس یا غمی از مرگ در دل ندارند. در واقع 
نقاش می کوشد چهرۀ آنان را در نهایت آرامش و در نهایت آرامش، 
متانت و وقار به تصویر کشد. چراکه در این مرگ، نوعی جاودانگی 
و نامیرایی و تداوم نیروی خیر نهفته است.همچنین حالت دیگری 
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از این نماد عروجی را می توان در شمشیر به حالت عمود ایستاده 
در دستان حضرت امام حسین)ع( مشاهده کرد. به طورکلی شمشیر و 
سلاح در دستان قهرمان بازگوکننده و نماد قدرت، پاکی و ایستادگی 
در برابر نیروهای شر است. شمشیر، خنجر، چاقو که در متدولوژی 
تقسیم بندی  مثبت  ارزش گذاری  با  روزانه  نمادهای  جزء  دوران 
شده  است، این توانایی را دارد تا پاکی را از پلیدی متمایز و جدا 
کند. شمشیر یا هر سلاحی در دستان قهرمان می تواند همه چیز را 
از بدی جدا  را  با یک ضربۀ خود، خوبی  و  تقسیم کند  دونیم  به 
تمایل  به سمت جدایی  همیشه  یا »خلوص  رهاسازی  این  کنند. 
 Durand,( »دارد و تمام تلاش اش برای کاتارسیس یا تصفیه است
166 :1992(. این شمشیر می تواند اهریمن را نابود کند. از این رو 
می توان گفت فیگور عمود نشستۀ قهرمان یا شمشیر با حالت عمود 
قرار گرفته در دستان او، همگی نشان از اعتلای و برتری قهرمان 
نسبت به نیروهای شر است. در واقع این طور به نظر می رسد که در 
نظام نمادین اسطوره ای، پروسۀ ذهنی تعالی و عروج روح قهرمان 
که با کهن الگوهای برافراشتگی، ایستادگی، صعود به سمت آسمان 
و اوج گرفتن همراه هستند، با افزودن کهن الگوهای جداسازی و 

پاک شدگی، جایگاه قوی تر و مستحکم تر می یابند.
از  گروه  دو  در هر  که  مثبت  ارزش گذاری  با  نمادها  دیگر  از 
تصاویر مورد استفاده قرار گرفته است کهن الگوی آسمان و وجود 
را  و عروج  روشنایی  عنوان محرک  به  که  است  برافراشته  درختان 
معرفی می شود. از طرفی آن طور که در روایات شیعی آمده است 
واقعۀ عاشورا در صحرایی خشک به نام کربلا اتفاق افتاده است. در 
این مکان بی آب و بیابانی احتمال روییدن درختانی سبز آن چنان که 
با  در نقاشی ها می بینیم، ناممکن می نماید. اما نقاش خیالی ساز 
استقامت،  از  نمادی  که  را  به کهن الگوها، درخت  یازیدن  دست 
خود  قهرمان  کنار  در  است  رفتن  بالا  و  عروج  طراوت،  رویش، 
نمایندۀ  »گیاهان  یونگ  روانشناسی  دیدگاه  از  می کند.  ترسیم 
متفاوت  غریزی  زندگی  با  که  روانی اند  زندگی  و  رشد  سمبلیک 
است«. )یونگ، 1383: 236(. در واقع نقاش اهمیتی نمی دهد 
که بیابان کربلا صحرایی خشک و نابارور بوده است. او به احترام 

حضور قهرمانش آنجا را حاصلخیز و سرسبز نشان می دهد. 
از دیگر مؤلفه ها با ارزش گذاری مثبت که به شباهت نمادین 
تصاویر می افزاید، حضور خورشید نه عنوان یک ابژه، بلکه به مثابه 
دوران،  تقسیم بندی  در  است.  روایت  دو  در هر  تأثیرگذار  سوژه ای 
که  همان طور  دارد.  جای  تماشایی  نمادهای  دستۀ  در  خورشید 
می دانیم مهر یا میترا یکی از خدایان باستانی »هندوایرانی«، پیش 
از روزگار زرتشت است و نماد آن خورشید است. در اوستا به ویژه 
در یشت دهم که مخصوص میتراست، »میترا و خورشید بسیار به 
هم نزدیک اند و خورشید از ایزدان یاورِ مهر، معرفی شده است. در 
نگاره های متعددی که از معابد مهری به دست آمده، قرابت و نزدیکی 

خورشید  )باقری، 1385: 152(.  است«  نمایان  خورشید  و  میترا 
در آیین مهرپرستی ایرانی، نماد و سمبل مهر است و در اوستا پیکر 
اهورامزدا به خورشید همانند شده است. )اوستا، 1374: 231: 1؛ 
یشت ها، 1377: 304: 1(. در متدولوژی دوران نیز »خورشید چشم 
خدا محسوب می شود. خورشید، سـوره، میترا و وارونا است. برای 
 .)Durand, 1992: 148( »ایرانیان خورشید چشم اهورامزدا است
شاهنامه یکی از وسیع ترین عرصه هایی است که خورشید در 
که  عزیز  یادمانی  همچون  خورشید  به  فردوسی  دارد.  حضور  آن 
همواره با تفکر و سرنوشت مردم ایران همراه بوده است می نگرد. 
در دوآلیسم )dualism( ایرانی، در یک قطب اهورامزدا )نور( و 
در قطب دیگر ظلمت )اهریمن( وجود دارد. در واقع »خورشید به 
مثابه یک سوشیانت و یک ناجی پابه پای زندگی ابرانی آمده است. 
سهراب  شدن  کشته  شرح  که  ابیاتی  در   .)333  :1372 )شفق، 
فاش  پدر  برای  را  خویش  هویت  فرزند  که  پس ازآن  می دهد.  را 

می کند، فردوسی به حضور پررنگ خورشید اشاره می کند: 
چو بگشاد خفتان و آن مهره دید...همه جامه پهلوی بردرید/
همی گفت کای کشته بر دست من...دلیر و ستوده به هر انجمن/
از  پر  پر ز خاک و  همی ریخت خون و همی کند موی...سرش 
آب روی /بدو گفت سهراب کین بتریست...به آب دو دیده نباید 
گریست/ از این خویشتن کشتن اکنون چه سود؟...چنین رفت و 
این بودنی کار بود/چو خورشید تابان ز گنبد بگشت...تهمتن نیامد 

به لشکر ز دشت )شاهنامه فردوسی، دفتر دوم، 1369: 187(. 
نیز  علی اکبر)ع(  حضرت  شهادت  روایات  در  دیگر  سوی  از 
با  به واسطۀ این که واقعه  در ساعات ظهر روز می گذرد، خورشید 
گرمای آتشین خود حضوری پرقدرت دارد. در کتاب تاریخ طبری 
که از جمله متونی است که روایتی تاریخی به واقعۀ عاشورا دارد 
و مورخ سعی کرده بدون در نظر گرفتن تعصبات مذهبی تنها به 
شرح حادثه بپردازد، به حضور خورشید در آسمان و نمازخواندن 
امام حسین زیر خورشید در ظهر عاشورا اشاره شده است )تاریخ 
نیز،  واقعه  این  از  سمبلیک  روایات  در   .)3046 جلد7:  طبری، 
واقعۀ  از  کاشانی  محتشم  مرثیه های  و  سوگ نامه ها  در  مثال  برای 
حقیقت،  عیان کنندۀ  مثابه  به  را  خورشید  حضور  می توان  عاشورا 

مشاهده نمود.
رسول  کنار  پروردۀ  مشرقین...  نور  زمین  و  آسمان  خورشید 

خدا، حسین. )محتشم کاشانی(. منبع )صدری، 1376: 112(. 
روزی که شد به نیزه سر آن بزرگوار...خورشید سر برهنه برآمد 

ز کوهسار منبع )صدری، 1376: 114( 
در اینجا خورشید به  عنوان نمایندۀ نور و پاکی و حقیقت است که 
با ظلمت و ناراستی، در نبرد است.خورشید تجسم روشنی و درستی 
است که پس از شهادت امام حسین، بدون پوشش و معجر در آسمان 
ظاهر می شود تا با پرتوی نورانی اش حقیقت را بر آدمیان نمایان سازد. 
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در اینجا خورشید نه به عنوان یک ابژۀ ناچیز بلکه به مثابه شخصیتی 
مستقل و به عنوان یکی از نمادهای نشان دهندۀ حقیقت و ناظر بر 
ماجرا، حضوری قاطع دارد12 . به علاوه در یکی از آثار )تصویر 10( 
شاهد به تصویر کشیدن این سوژۀ مستقل و چشمان او هستیم. چشم 
از عناصر تماشایی است. چشم عنصر اصلی دیدن است. »انتقال 
است؛  طبیعی  پدیده ای  چشم،  به  نور  درخشان  هاله  از  تدریجی 
است.  مرتبط  نور  با   

ً
مسـتقیما و  اسـت  بینایی  اندام  از  چشم  زیرا 

درهرصورت، چشم خواه تماشا کند، خواه بسته باشد، همیشه بـا 
تعـالی همراه است و این در تمام اساطیر جهـانی و روانکـاوی بـه 

 .)Durand, 1992: 167( »صـورت یکسـان دیـده می شـود
به  می توان  منفی  ارزش گذاری  با  روزانه  منظومۀ  گروه  از 
نمادهای ریخت حیوانی و حضور پررنگ اسب در تمامی تصاویر 
سَرِ شیر  و  تن رستم  بر  پوست حیوان  تن پوش  اشاره کرد. اسب، 
یا ببر بر بازوان او، گرز و کلاه خود با سر حیوان شاخ دار، پرهای 
علی اکبر  حضرت  پیشانی  به  متصل  که  پری  یا  کلاه خود  روی 
است، حرکت ناآرام اسب ها همگی جزء نمادهای ریخت حیوانی 
طبقه بندی می شوند. حالت ناآرام اسب ها، خروش، شیهه کشیدن 
پریشان حالی،  از  شکلی  که  آن ها  شدن  متمایل  آسمان  به  رو  و 
می تواند  خیزشی  با  و  است  حیوان  ناآرامی  و  بی تابی  آشفتگی، 
که  هستند  نمادهایی  این ها  کند.  وارد  مرگ بار  ضربه ای  انسان  به 
تجسم  و  تداعی کننده   رام نشده شان،  و  وحشی  حقیقت  به واسطۀ 
در  هم  و  شاهنامه  داستان  در  هم  دیگر  سوی  از  مرگ اند.  مفهوم 
روایت عاشورا اسب به عنوان شخصیت مستقل و به مثابه یکی از 
سوژگان حماسه، ترسیم شده است که نیمۀ پنهان ضمیر قهرمان، در 
وجود او حلول کرده است. قهرمان سوار بر اسب در واقع »به سان 
گاه یا فرامن غالب  گاه چیره بر خودآ روحی مسلط بر جسم )یا خودآ
بر من( تصویر نمادینی از اوج گرفتن این کهن الگو به سوی نقطۀ 
یاحقی، 1388:  و  )قائمی  می دهد«  نمایش  را  این حرکت  غایی 
23(. در شاهنامه فردوسی قهرمانان با دیدن مرگ، از بلندایی که بر 
آن هستند فرود می آیند و سپس به سوگواری می پردازند. این بلندا 
 به موقعیت مکانی اطلاع از مرگ بستگی دارد. ممکن است 

ً
معمولا

اسب باشد یا تخت شاهی. فردوسی در توصیف رستم، هنگامی 
که از مرگ سهراب آگاهی می یابد، می نویسد: 

پیاده شد از اسب رستم چو باد
به جای کله خاک بر سر نهاد )شاهنامۀ فردوسی، 1960: 80( 
با این توضیح می توان عنوان کرد همچنان که قهرمان نشسته 
بر اسب نماد عروج و به غایت رسیدن است، بنابراین قهرمان پیاده 
شده از اسب نیز، می تواند در دستۀ نمادهای سقوطی قرار بگیرد. 
آمده  پایین  امام حسین)ع(  و  از تصاویر، رستم  که در هر دو گروه 
هبوط  پایین  به  بلندی  از  مغلوب جسم،  روحی  به سان  اسب،  از 
کرده اند که این حالت نمادین در دستۀ نمادهای ریخت سقوطی 

در  شده  گرفته  به کار  تاریکی  ریخت  نمادهای  از  می گیرد.  قرار 
این آثار می توان به خون جوشنده از سینۀ سهراب و پیکر حضرت 
البته نماد  علی اکبر و فضای تاریک برخی از تصاویر اشاره کرد. 
قرار  سقوطی  نمادهای  و  تاریکی  نمادهای  واسط  حد  در  خون 
در  و هم  ریخت سقوطی  نمادهای  زیرشاخۀ  در  که هم  می گیرد 
مجموعۀ نمادهای ریخت تاریکی قابل دسته بندی است. در انتها 
باید گفت تمامی این نمادها از تصاویر ریخت حیوانی تا به پایین 
تاریک  و فضای  بدن  از  قهرمان، سرریز شدن خون  هبوط کردن 
هراس  و  جمعی  گاه  ناخودآ حس  از  برآمده  تصاویر  در  موجود 

انسان از مرگ و گذر زمان است. 
روزانه  منظومۀ  داده شد،  نظری شرح  در بخش  همان طور که 
 نمایش دهندۀ تقابل هاست. رابطۀ این قطب ها با هم در تضاد 

ً
اساسا

کامل با یکدیگر قرار دارد. نبرد میان خیر و شر در جریان است تا در 
انتها یکی با پیروزی از میدان خارج شود. قطب های مثبت و منفی 
در هر دو گروه از تصاویر )نقاشی ها با مضمون کشته شدن سهراب 
و شهادت حضرت علی اکبر)ع(( در جدول های 1 و 2 شرح داده شده 
و مشخص گردیده اند. این نمادها به صورت دو به دو و متقارن در 
مقابل یکدیگر جای می گیرند. شناسایی و تکرار نمادها و کهن الگوها 
در منظومۀ روزانۀ منفی همچون تصویر حیوانات، خشونت، نمایش 
ناخودآگاه جمعی  در  ترس جای گرفته  از  نشان  یا خون،  تاریکی 
یا  مرگ  از  ترس  نمادها  این  تمامی  پس  در  دارد.  مرگ  مسئلۀ  از 
به عبارت دیگر ترس از گذر زمان پنهان شده است. از سویی در مقابل 
این ترس، ناخودآگاه جمعی تلاش می کند تا به مقابله با این ترس 
برخیزد. وجود و تعدد نمادها و کهن الگوهای با ارزش گذاری مثبت 
ابزارآلات  شمشیر،  همچون  به نمایش درآمده،  تصاویر  این  در  که 
جنگی، اندام نیرومند رستم و هالۀ نورانی امام حسین)ع(، نشان دهندۀ 
این مبارزۀ ناخودآگاه علیه این اضطراب و هراس است تا بدین ترتیب 

بتواند زمان را تحت سیطرۀ خویش درآورد.
نمادهای  یادآور شد در تمامی  اما نکتۀ مهمی که می بایست 
تمامی  در  خویشاوندی  نوعی  منفی،  و  مثبت  روزانه  منظومۀ 
کهن الگوها و نمادها برقرار شده است که دوران آن را »هم شکلی13 
« نامیده است. یعنی در تمامی نمادهای شناسایی شده در هر دو 
گروه برای مثال شمشیر و خنجر از گروه نمادهای جداکننده با نور و 
آسمان از گروه نمادهای تماشایی و هیبت غول آسای رستم و هالۀ نور 
اطراف سر امام حسین)ع(، علی رغم اختلاف، یک یا چند وجه تشابه 
نیز با یکدیگر دارند. این هم شکلی باعث شده تا میان نمادها نوعی 
پیوند برقرار باشد. چراکه هر سه گروه سعی دارند پاکیزگی روحی و 
حالت روحانی را نمایش دهند. شمشیر بُران اسطوره ای که پاکی را 
از پلیدی جدا می کند. نور و آسمان که نمایش عالم بالاست و بر 
اساس اسطوره ها جایگاه خدایان، بهشت و پاکیزگی است و چهره 
یا اندام قهرمان که خود معرف نیکویی، خیر و راست پیشگی است. 
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منظومۀ تخیلات روزانه با ارزش گذاری مثبت منظومۀ تخیلات روزانه با ارزش گذاری منفی
نقاشی های قهوه خانه ای با مضمون

کشته شدن سهراب

یر
صو

ه ت
ار

شم

نمادهای جداکننده
نمادهای 

تماشایی
نمادهای عروجی

یخت  نمادهای ر

سقوطی

نمادهای 

یکی یخت تار ر

یخت  نمادهای ر

حیوانی

شمشیر- آسمان- 
خنجر- ابزار جنگی- 

کلاه خود-زانوبند فلزی 
بر پاهای رستم و سهراب

آسمان- 
نور تابیده 
شده در 
منتهای 
سمت 
راست 
تصویر

اندام و هیبت بسیار 
نیرومند رستم - درختان 

سر به فلک کشیده-
پرهای روی کلاه خودها

حرکت خشن 
دریدن ریش 
توسط رستم-

چهره مستأصل 
و درمانده 

رستم-

خون جاری از 
شکم سهراب-
آسمان رو به 

تاریکی-

پوست بو سر شیر 
استفاده شده بر 
بازوهای رستم- 
اسب. نمای جلو 
و اسب های پشت 

کوه

1

خنجر- شمشیر- تیر 
و کمان-گرز جنگی-

نیزه-پیکان- سپر 
جنگی-زره و تن پوش 

جنگی-کلاه خود-زانوبند 
فلزی بر پاهای رستم و 

سهراب-شمشیر

آسمان- 
رنگ 

طلایی بر 
روی خنجر 

و پیکان-

اندام و هیبت بسیار 
نیرومند رستم -قلعه 

–دود برخواسته به سمت 
آسمان-پرهای روی 

کلاه خودها-چادرهای 
پشت تپه- صخره ها 
وکوه ها-پرندگان در 

حال پرواز

چهرۀ مستأصل 
و درماندۀ رستم

آسمان تیره- 
دود-

اسب ها-پرندگان- 
-سر حیوان بر 

دستۀ گرز –غرش 
اسب ها حالات 
ناآرام پرندگان-

تن پوش پوست ببر 
رستم

2

خنجر- شمشیر-گرز 
جنگی-نیزه-پیکان- سپر 
جنگی-کلاه خود-چاقو-
زانوبند فلزی بر پاهای 
رستم و سهراب- زره و 

تن پوش جنگی

نور تابیده 
بر وسط 
تصویر

اندام و هیبت بسیار 
نیرومند رستم -قلعه 

–درختان-پرهای روی 
کلاه خود ها

چهرۀ مستأصل 
و درماندۀ رستم

فضای تاریک 
تصویر- 

اسب های 
سیاه- خون 

جاری از 
پهلوی سهراب

اسب ها- جنب و 
جوش حیوانات-
پوست ببر بر تن 
رستم-سر حیوان 

بر دستۀ گرز-

3

خنجر-چاقو-زره و 
تن پوش جنگی-سپر-

کلاه خود-زانوبند فلزی بر 
پای سهراب

نور تابیده 
در پشت 

کوه ها

اندام و هیبت بسیار 
نیرومند رستم-کوه ها 
و درختان سر به فلک 

کشیده-پر بر روی 
کلاه خود

حرکت خشن 
دریدن ریش 
توسط رستم-

چهره مستأصل 
و درمانده رستم

فضای تاریک 
و شب مانند 

تصویر-
کوه های سیاه

اسب ها- سر دیو 
بر روی کلاه خود-

شاخ حیوان-
پوست و سر ببر بر 

تن رستم

4

ختجر-سپر-کلاه خود-
زره و تن پوش جنگی-

گرز-نیزه

فضای 
پر نور و 
روشن 
تصویر

اندام و هیبت بسیار 
نیرومند رستم- درختان 
سر به فلک کشیده-اندام 
برفراشته  و رو به آسمان 

اسب

چهرۀ برآشفته و 
پرهراس رستم-
حرکت خشن 
دریدن لباس 
توسط رستم

خون جاری 
از پهاوی 

سهراب-خون 
بر بروی 

خنجر

اسب ها-پوست 
و سر ببر بر تن 

رستم-سرگاو بر 
دستۀ نیزه-چهرۀ 

دیو و شاخ بر روی 
کلاه خود

5

خنجر- شمشیر- سپر- 
زانوبند و تن پوش جنگی- 

کلاه خود-گرز0کمان-

اندام و هیبت بسیار 
نیرومند رستم- درختان 

سر به فلک کشیده-
حالت برانگیخته  و رو به 
آسمان اسب- پر روی 

کلاه خود

سپاهیان 
ناآرام-چهرۀ 

پر از اضطراب 
رستم-فشردن 

دست های 
سهراب توسط 

رستم

اسب ها- دویدن و 
غرش حیوانات-
پوست ببر بر تن 
رستم. پر بر روی 
کلاه خود-سر گاو 

شاخ دار بر نیزه

6

شرح آثار جدول 1، به ترتیب از بالا به پایین: 
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جدول 1. منظومۀ تخیلات روزانه در نقاشی های با مضمون کشته شدن سهراب. 
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جدول 2. منظومه تخیلات روزانه در نقاشی های با مضمون شهادت حضرت علی اکبر)ع(.

منظومۀ تخیلات روزانه با ارزش گذاری مثبت منظومۀ تخیلات روزانه با ارزش گذاری منفی
نقاشی های قهوه خانه ای با مضمون

شهادت حضرت علی اکبر)ع( 

یر
صو

ه ت
ار

شم

نمادهای جداکننده نمادهای تماشایی نمادهای عروجی
یخت  نمادهای ر

سقوطی
یکی یخت تار نمادهای ر

یخت  نمادهای ر

حیوانی

تیر- سپر- خنجر-
بازوبند جنگی-

شمشیر

هالۀ نورانی دور سر 
امام حسین)ع( 

آسمان- عمود نگه داشتن 
شمشیر در دستان امام 

حسین)ع( 

شمشیر فشرده 
در دستان امام 

حسین

خون جاری از تیرها-
فضای تاریک و شب 

مانند تصویر-
اسب 7

تیر- سپر- خنجر-
بازوبند جنگی-

شمشیر-کلاه خود. 
تن پوش جنگی

هالۀ نورانی دور سر 
امام حسین)ع( - 

حضور هم زمان دو 
خورشید در آسمان

آسمان-خورشید پر 
هیبت-چادرها-پتر-

دمیدن بر گونه ای آلات 
موسیقی )سوراسرافیل( - 
عمود نگه داشتن شمشیر 
در دستان امام حسین)ع( 

شمشیر فشرده 
در دستان امام 

حسین-

خون جاری از تیرها بر 
روی اندام اسب-خون 
جاری از سر حضرت 

علی اکبر-فضای تاریک 
و شب مانند تصویر-ماه-

زنان سیاه پوش و عزادار

اسب ها-خچهرۀ 
خشونت-بار 

دشمنان-حمله کردن 
دشمنان- پوست 

حیوان بر تن دشمن-

8

تیر- سپر- 
شمشیر-کلاه خود. 

هالۀ نورانی دور 
سر امام حسین)ع( و 

حضرت علی اکبر

آسمان-درختان سر به 
فلک کشیده-عمود نگه 
داشتن شمشیر در دستان 

امام حسین)ع( 

شمشیر فشرده 
در دستان امام 

حسین

خون جاری از تیر بر 
روی اندام اسب و سینۀ 

حضرت علی اکبر-
اسب 9

تیر- کمان-
شمشیر-خنجر

هالۀ نورانی دور 
سر امام حسین)ع( و 
حضرت علی اکبر 

و زنان-سیمای 
خورشید- کبوتر

خورشید-درختان-فضای 
روشن تصویر-عمود نگه 
داشتن شمشیر در دستان 

امام حسین)ع( 

چنگ زدن بر 
سینه به حالت 

عزا توسط 
زن -شمشیر 

فشرده در 
دستان امام 

حسین

زنان سیاه پوش و عزادار-
خون جاری از تیرها از 
پیکر حضرت علی اکبر

اسب-کبوتر-چهرۀ 
پر از خشونت 

دشمنان
10

تیر- کمان-
شمشیر-خنجر-

سپر

هالۀ نورانی دور 
سر امام حسین)ع( و 
حضرت علی اکبر 
و زنان--حضور 

فرشتگان

درختان-فضای روشن 
تصویر-عمود نگه 

داشتن شمشیر در دستان 
امام حسین)ع( -حضور 

فرشتگان

بر سر و سینه 
کوفتن زنان 
به نشانۀ عزا-

شمشیر فشرده 
در دست

زنان سیاه پوش و عزادار- 
خون جاری از تیرها از 
پیکر حضرت علی اکبر

اسب-پر- چهرۀ پر 
از خشونت و حمله 

کردن دشمنان
11

تیر- کمان-
شمشیر-خنجر-

سپر

هالۀ نورانی دور 
سر امام حسین)ع( و 
حضرت علی اکبر و 

زنان-حضور فرشتگان

درختان-فضای روشن 
تصویر-عمود نگه 

داشتن نیزه در دستان امام 
حسین-حضور فرشتگان

خنجر فشرده 
در دستان امام 

حسین

خون جاری از تیرها از 
پیکر حضرت علی اکبر

اسب- پر روی 
پیشانی حضرت 

علی اکبر
12
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نتیجه گیری
شاهنامه فردوسی از جمله اسطوره متن های مهم فرهنگ ایرانی به 
شمار می رود، که با توجه به زیرساخت های اسطوره ای و نمادینی 
که در داستان های آن روایت شده است، این قابلیت را داشته که 
به مثابه یک سرمشق بارها در انحاء و صورت های متفاوت مورد 
اقتباس و بازتولید در دیگر متون قرار گیرد. اما این شاهکار ادبی در 
هنر عامیانه ایرانی نیز همواره از محبوبیتی چشم گیر برخوردار بوده 
است یکی از شیوه های هنر فولکلور ایران در دوران معاصر، نقاشی 
قهوه خانه است. این سبک از نقاشی که بر اساس سنت های ملی و 
دینی پایه ریزی شده، از دو منبع عظیم فرهنگ ایرانی بهره می برد: 
مضامین  بنابراین  ایرانی.  شیعی  فرهنگ  و  ایرانی  ملی  فرهنگ 
داستان های  یا تصویرسازی  اغلب  نقاشی ها  این  در  تصویر شده 
شاهنامه هستند و یا نقاشی پیشوایان شیعی به ویژه حماسۀ عاشورا. 
اما اگرچه در نگاه کلی این طور به نظر می رسد که این دو مضمون 
از دو منشأ فرهنگی بسیار متفاوت سرچشمه گرفته اند. اما می توان 
مذهبی  نقاشی های  در  را  ایرانی  ملی  فرهنگ  و  شاهنامه  رد پای 

قهوه خانه ای بازیافت. 
این پژوهش بر این فرضیه استوار بود که در میان نقاشی های 
قهوه خانه ای مضمون شهادت حضرت علی اکبر)ع( بر پایۀ اقتباس از 
داستان حماسی کشته شدن سهراب به دست رستم، تصویرپردازی 
شده و کهن الگوهای مشترکی در هر دو مضمون مورد استفاده قرار 
گرفته است. بنابراین با استفاده از نظریۀ ژیلبر دوران که معتقد است 
این  منشأ  است  هنرمند  ناب  تخیلات  از  برآمده  هنری  اثر  خلق 
گاه جمعی سرچشمه گرفته و بر کهن الگوها استوار  تخیل از ناخودآ
است. برای تحلیل و سنجش فرضیۀ تحقیق، با به کارگیری رویکرد 
دوران به جست وجوی نمادها، کهن الگوها و شناخت اسطوره ای 

در میان نمونه های گردآوری شده پرداخته شد. 
با  قهوه خانه ای  نقاشان  می دهد  نشان  مطالعه  این  نتایج 
آغازین،  کهن الگوهای  به  بازگشت  و  تخیل  عنصر  به کارگیری 
حضرت علی اکبر)ع( را به طور استعاری جایگزین سهراب کرده اند 
و هنرمندان در به تصویر کشیدن این دو داستان متمایز، طرح واره 
و الگوی مشابه و مشترکی را دنبال کرده اند. در این آثار نمادهای 
ریخت حیوانی، ریخت تاریکی و ریخت سقوطی که از منظومۀ 
تخیلات روزانه با ارزش گذاری منفی اند و معرف ترس از مرگ و 
با کهن الگوهای مشترکی همچون تصاویر  را  از زمان است  گذر 
حیوانات، یا نمایش خصوصیات منفی در حیوانات مانند غریدن، 
افسار گریختن، یا سرریز شدن خون از بدن، از بالا به پایین هبوط 
یک  به   است،  سقوط  و  شکست  نمادهای  از  که  قهرمان  کردن 
میزان و در ترکیب بندی های همانند، در دو مضمون )کشته شدن 
از سوی  تکرار شده اند.  و شهادت حضرت علی اکبر)ع((  سهراب 
دیگر از نمادهای مثبت که مربوط به غلبه بر زمان و ترس هستند با 

کهن الگوهایی همچون شمشیر، چاقو و یا خنجر یا کمان که پاکی 
را از پلیدی متمایز می کنند و همچنین معرف تزکیه و خلوص روح 
هستند نیز در هردو گروه از تصاویر به طور برجسته حضور دارند. 
مرد غول پیکر و رویین تن که جز نمادهای عروجی است و نور و 
تماشایی است در  نمادهای  نور که در دستۀ  به  اندام های مربوط 
قابل  امام حسین)ع(  و  یعنی رستم  اصلی  و چهرۀ سوژه های  اندام 
شناسایی است. به طور خلاصه باید عنوان کرد تمام نمادهای منفی 
و مثبت در هر دو گروه از تصاویر با عناصر و کهن الگوهای مشابه 

و یکسان تصویرسازی گشته اند.
در بررسی نقاشی های با موضوع شهادت حضرت علی اکبر، 
نکتۀ قابل توجه حضور نمادین خورشید، نه به عنوان ابژه ای منفعل 
از  که  است.همان طور  صحنه  در  فعال  کنشگری  مثابه  به  بلکه 
هنگام حضور  به  و  وقت ظهر  در  عاشورا  واقعۀ  برمی آید  روایات 
خورشید در نقطۀ مرکزی آسمان رخ می دهد. اما خورشید تصویر 
و  گرفته  خود  به  نمادین  و  سمبلیک  صورتی  نقاشی ها  در  شده 
ایفای  به دنبال پرده برداشتن از حقیقت  همچون یک سوژۀ ناظر 
نقش می کند. این خورشید یادآور خدای باستانی میتراست که در 
پیکر  اوستا  در  و  است  مهر  و سمبل  نماد  ایرانی  مهرپرستی  آیین 
اهورامزدا به خورشید همانند شده است. در دستگاه نظری دوران 
از  یکی  عنوان  به  می شود.و  محسوب  خدا  چشم  خورشید  نیز 
نمادهای تماشایی در نظر گرفته می شود. در نقاشی های با مضمون 
شهادت حضرت علی اکبر)ع( می توان این اقتباس محتوایی صورت 
گرفته از شاهنامه را به طور واضح مشاهده کرد که خورشید نه به 
ابژۀ ناچیز بلکه به مثابه شخصیتی مستقل و به عنوان  عنوان یک 
یکی از نمادهای نشان دهندۀ حقیقت، در نبرد میان خیر و شر و به 

عنوان چشم خداوند ناظر بر ماجرا، حضوری قاطع دارد. 

پی نوشت ها
1. Mytho- Text
2. Gilbert Durand
3. The anthropological structures of the imaginary: Introduction 
to general arche’typology, 1966
4. Gaston Bachelard
5. Center de recherché sur bimaginaire
6. Symbol
7. Archetypes
8. Schemes
9. Impulsion
10. Recit
11. Discourse
حضور  به  عاشورا،  حادثۀ  از  تعزیه خوانی ها  برخی  در  یا  عامیانه  روایات  در   .12
هم زمان دو خورشید در آسمان، سرخ شدن آسمان، خون گریه کردن آسمان، جاری 

شدن خون از دل سنگ و کسوف درظهر عاشورا اشاره می کنند.
13. Isomorphisme
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چکیده
 بین هنر و آداب معنوی برگرفته از مذهب می باشد. این 

ْ
از مهم ترین شاخصه های فرهنگ ایرانی، ارتباط نزدیک

هم  زرتشت  آئین  در  اسلام،  از  قبل  ایران  هنر  در  است.  ایران  هنر  عامل شکل دهنده  مهم ترین  از  یکی  ارتباط 
 هویدا می باشد. ارتباط بین هنر و دین در طول دوره اسلامی بیشتر از هر زمان دیگر شکوفا و 

ً
این ارتباط کاملا

 نو و هماهنگ 
ً
توسعه یافت. هنرمندان بسیاری از نقش و نماد های قبل از اسلام را اقتباس و معنا و مفهومی کاملا

با جهان بینی اسلامی به آنها بخشیده اند. مصداق بارز این ادعا، پیدایش »نقش اسلیمی« در سده های آغازین 
هنر ایران در دوره اسلامی است. هدف اصلی این مقاله معرفی خاستگاه و مراحل شکل گیری نقش اسلیمی در 
سده های اول هنر اسلامی ایران است. علی رقم آرای قریب به اتفاق خاورشناسان که منشأ نقش اسلیمی را هنر 
کلاسیک باستان )هنر یونانی ـ رومی( معرفی می کنند، این مقاله منشأ ایرانی برای آن تعریف نموده است. به نظر 
می رسد خاستگاه نقش اسلیمی در هنر دوره اسلامی، »نقوش بالی شکل« هنر ایران قبل اسلام است. با گذشت 
زمان، نقوش بال ساده و تلطیف شده تا حدی که اغلب هویت خود را از دست داد و به شکل تجریدی تبدیل 
شده، امروزه آن را بنام اسلیمی می شناسیم. این نقش از اصیل ترین و ناب ترین نقش در بین دیگر نقوش ایرانی به 
شمار می روند. بر اساس این نظر، نقش اسلیمی از ایدۀ نقوش بالی شکل قبل از اسلام متولد شده است. انتقال 
و استمرار هنری نقش بال از دوره ساسانیان به دوره های اسلامی می تواند ناشی از کارکرد مذهبی آن نقش بوده 
که بیشتر به عنوان نمادی از قداست، فرازمینی و پیونددهنده عالم ملک به ملکوت بکار  گرفته شده است. این 
پژوهش، به روش توصیفی ـ تحلیلی و تطبیقی و بر اساس مطالعات میدانی و کتابخانه ای به سرانجام رسیده است.

کلیدواژه ها: نقش اسلیمی، نقش بالی شکل، نقش فرشته، هنر اسلامی، هنر ساسانی.
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خاستگاه مینوی نقش اسلیمی در هنر اسلامی ايران ▪ محمد خزايی ▪ صفحۀ 21-27

مقدمه
 هنر اسلامی بر اساس 

ً
تزیینات جزء لاینفک هنر اسلامی است. اصولا

تزیینات شکل یافته تا بازنمایی دقیق طبیعت. تزیینات در هنر اسلامی 
به صورت سه عنصر اصلی شامل: نقش اسلیمی نقش هندسی و 
خط  نگاره )کتیبه( و دو عنصر فرعی: نقوش جانوری و نقوش انسانی 
ظهور پیدا کرده است. این نقوش ممکن است به  صورت مجزا و یا به 
 صورت ترکیبی با یکدیگر نقش شده باشند. در میان این عناصر تزیینی 
نقش اسلیمی از جایگاه ویژه ای برخوردار است. در حقیقت این نقش 
ایران و  از شریف ترین و اصیل ترین عنصر خلاقۀ هنر اسلامی در 
جهان اسلام به شمار می رود. این نقش نه تنها برای تزیین اماکن و 
اشیاء مذهبی بلکه برای تزیین وسایل روزمره هم به کار گرفته شده 
است. نقش اسلیمی به عنوان نقش بنیادی جایگاه ویژه ای در تاریخ 

هنرهای تزیینی جهان را به خود اختصاص داده است.
با عنایت به این نکته که نقش اسلیمی مهم ترین نقشی است 
ولی  است  شده  واقع  هنرمندان  استفادۀ  مورد  تزیینات  برای  که 
گره  و  )کتیبه(  خط نگاره  مثل  تزیینی  عناصر  دیگر  با  مقایسه  در 
است.  شده  واقع  تحلیل  و  تحقیق  مورد  کمتر  هندسی(،  )نقوش 
قدیمی ترین سندی که در حال حاضر در دسترس است که کلمۀ 
اسلیمی را به کار گرفته شده، متعلق به »عرضه داشت« است که 
توسط کتابدار سلطان بایسنغر میرزا )802-837 هجری( در دورۀ 
گزارش  واقع  در  داشت«  »عرضه  این  است.  شده  تهیه  تیموریان 
کاری است از وضعیت کتابخانه سلطنتی، هم اکنون در کتابخانه 
موزۀ توپقاپی استانبول نگهداری می شود )خزایی، 1398: 125(. 
صادقی بیک افشار هنرمند و نویسنده دورۀ صفوی که زمانی هم 
 در 

ً
کتابدار شاه عباس بوده است در کتاب قانون الصور که حدودا

اسلیمی  است،  درآورده  تحریر  رشتۀ  به  هجری  دهم  سدۀ  اواخر 
را یکی از هفت اصل نقاشی برمی شمارد. قاضی میر سید احمد 
منشی قمی در کتاب گلستان هنر عناصر تزییناتی نقاشی و تذهیب 
را هفت اصل که اولین آن را »اسلیمی« بیان می کند )منشی قمی، 
نقش  میرزا  بهرام  مرقع  دیباچه  در  دوست محمد   .)1366  ،132
اسلیمی را ابداع امام علی)ع( برمی شمارد )خزایی، 119، 1398(. 

اگرچه توجه اروپا به هنر اسلامی ریشه در دوران رنسانس و قرون 
وسطی دارد، اما در سده های 19 و20 میلادی این مقوله بیش ازپیش 
هندسی  تزیین  درباره  زیادی  مطالب  و  گردید  واقع  توجه  مورد 
»آرابسک  واژه  مطالعات  این  در  شد.  نوشته  اسلامی  معماری  در 
)عربانه( Arabesque«به نوعی برای بیان تزیینات مسلمانان بکار 
گرفته می شود و آن را گوهر وحدت فرهنگ بصری اسلامی می دانند 
)Necipoglu, 87, 1995(. چندین تعاریف متفاوت برای آرابسک 
مثل  تزیینی  عناصر  معادل همه  را  آن   

ً
اکثرا که  به گونه ای  بیان شده 

خوشنویسی، نقوش گیاهی و نقوش هندسی و حتی شمایل نگاری 
برمی شمرد. افرادی هم آن را تنها برای نقوش گیاهی ذکر کرده اند. 

در هنر اسلامی، نقش اسلیمی شکل مجردی از یک زیور گیاهی، 
که برگ های موزون خرطومی شکل به ساقه های موجی یا حلزونی 
اتصال یافته و در امتداد یکدیگر تکرار و میل به حرکت را القا می کنند. 
به نظر می رسد در انتخاب واژه آرابسک )عربانه( جایگاه ویژه 
نگرفته  قرار  ارزیابی  مورد  نقوش  تکامل  و  پیدایش  در  ایران  هنر 
است. این مسئله می تواند ناشی از این واقعیت این باشد که این 
اصطلاح توسط شرق شناسانی انتخاب شده، که تمرکز آنها بیشتر 
بر روی عناصر فرهنگی غرب جهان اسلام شامل مراکش، مصر، 

آفریقای شمالی و اسپانیا بوده تا ایران و سرزمین های شرقی. 
گرچه مطالعات زیادی توسط شرق شناسان در حوزه هنر های 
تزیینی اسلامی انجام گرفته، ولی اولین کسی که به صورت جدی 
به   »Arabesque »آرابسک  عنوان  تحت  اسلیمی  نقش  مورد  در 
م(   1858-1905( ریگل«  »آلویس  پرداخت  بررسی  و  تحقیق 
در سال 1893 میلادی  کیفیت سبک  کتاب  در  اتریشی  هنرپژوه 
در برلین به چاپ رسیده است )Riegl, 1992(. موضوع آرابسک 
 Dimand, 1937 &( دیماند  پژوهشگر  مقالات  توسط  بعدها 
1952( دنبال شد. مطالعات در مورد اسلیمی در مدخل دو نسخه 
دایرة المعارف اسلام از ارنست هرتسفلد )Herzfeld, 1938( د و 
ارنست کونل )Kühnel, 1960( و برخی از انتشارات اخیر مثل 
Khaz-( و نگارنده )Necipoglu, 1995 اوغلو  )گل رو نجیب 

aie. 1999( ادامه یافته است. 
عنوان  به  اسلیمی  از  سبک،  کیفیت  خود:  کتاب  در  ریگل 
نقشی گیاهی غیر طبیعت گرایانه متشکل از شاخه های منشعب و 
Riegl, 266-( یا پیچکی معرفی می کند یا برگ های دوشاخه و 

1992 ,269(. ارنست هرتسفلد در مدخل آرابسک ویراست اول 
دایرة المعارف اسلام، 1938، همه گونه های تزیینی خوشنویسی، 
اسلیمی و گیاهی حتی شمایل نگاری را تحت عنوان آرابسک معرفی 
مدخل  در  کونل  ارنست   .)Herzfeld, 365, 1938( می کند 
واقع  در  که   ،1960 اسلام،  دایرة المعارف  دوم  ویراست  آرابسک 
خلاصه کتابش که با همین عنوان بوده تعریف هرتسفلد در مورد 
اسلیمی را قبول ندارد. کونل نظر ریگل را در مورد اسلیمی مورد 
تائید قرار می دهد که اسلیمی را یک طرح و نقش گیاهی معرفی 
و  هندسی، خوشنویسی  نقوش  با  می تواند  فوق  نقش  که  می کند 

 .)Kühnel, 558, 1960( فیگوراتیو در هم تنیده  شود
قابل ذکر است، نقش اسلیمی به طور ناگهانی در زمان ظهور 
اسلام به یک باره به وجود نیامده، بلکه منشأ این نقش ریشه در هنر 
قبل از اسلام داشته است. به گونه ای که هنرمندان سده های اول اسلام 
ابداعات خود را بر شالوده هنر قبل از اسلام استوار ساختند. منشأ 
و تداوم رشد هنری این نقش در پیش از اسلام توسط مستشرقین به 
 قریب به اتفاق منشأ آن را 

ً
صورت گسترده ای شرح و بیان شده و اکثرا

به هنر یونانی - رومی )کلاسیک باستان(1 ارجاع می دهند. آلویس 
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تزئینات  در  به گیاهی که ریشه  را  اسلیمی  نقش  ریگل، خاستگاه 
می دهد  ارجاع  دارد،  )یونان(  باستان  کلاسیک  پیچک  و  نخلی 
)Riegl, 267, 1992(. ارنست هرتسفلد ادعا می کند که منشأ آن 
Her-  از تزئینات شاخ و برگ کلاسیک گرفته شده است 

ً
)مطمئنا

zfeld, 363, 1938(. ارنست کونل ریشه های نقش اسلیمی را تا 
اواخر دوران کلاسیک باستان دنبال می کند و خاطرنشان می کند که 
شکل معمولی خود را در قرن سوم هجری تحت حکومت عباسیان 
)749-1258 پس از میلاد( به دست آورد و در قرن پنجم به طور 
کامل توسعه یافت )Kühnel, 561, 1960(. آرتور پوپ پیشنهاد 
می کند که نقش اسلیمی ایرانی به هیچ وجه نشان دهنده هیچ شیء 
یونانی،  زیبای  معماری  زیور  از  بلکه  نیست،  طبیعت  در  واقعی 

آنتمیون )پالمتو( گرفته شده است )پوپ، 39، 1356(. 
در تقابل با این ادعا که خاستگاه نقش اسلیمی را نخل زینتی 
و پیچک هنر دوره کلاسیک باستان بیان می کنند، به نظر می رسد 
 اسلیمی، نقوش 

ً
که منشأ و منبع تزیینات اولیه اسلامی خصوصا

ساسانی  دوره  هنر  جمله  از  اسلام  از  قبل  ایران  هنر  تزیینات  و 
در شکل گیری  هنر ساسانی  تأثیر  اگرچه  است.  م(   642-226(
هنر اسلامی ایران توسط برخی نویسندگان مانند، ایتینگهاوزن و 
Cre-( کرسول ،)Ettinghausen, and Grabar, 1987 )گرابار 
swell, 1958( و دیگران به رسمیت شناخته شده است، اما به نظر 
می رسد که کمتر تحقیق کامل و گسترده ای در مورد نقش ویژه هنر 
ایران قبل از اسلام در توسعه هنر اسلامی انجام شده است. یکی از 
دلایل آن، استفاده از واژه آرابسک به عنوان یکی از مشخصه اصلی 
هنر اسلامی توسط شرق شناسان قرن نوزدهم است که تمرکز آنها 
بر روی آثار باستانی به جامانده از اعراب در سوریه و مصر، شمال 

آفریقا و اسپانیا بود تا هنر ایران.  
مطابق این نظر، نقش اسلیمی از ایدۀ نقوش بالی شکل قبل 
نقش  اسلامی،  عهد  در  است.  شده  متولد  ساسانی-  اسلام-  از 
بال به حدی ساده می شود که اغلب هویت بالی شکل خود را از 
دست  داده و به شکل تجریدی تبدیل شد که امروزه بنام اسلیمی 
می شناسیم. در ادامه مراحل مختلف نقش بالی شکل تا رسیدن به 

نقش اسلیمی را شرح و بیان می کند. 
 تزئینی 

ً
به نظر می رسد استفاده از این نقوش بالی شکل تنها صرفا

نبوده، بلکه از اهمیت مذهبی برخوردار بوده است. گفته شد در هنر 
ایران  الهی  با »حکمت  ارتباط معنوی  از اسلام هم  این  قبل  ایران 
 مشهود است )سهروردی، 18، 1377(. این ارتباط 

ً
باستان« کاملا

امپراتوری  سقوط  از  پس  مدت ها  ساسانی  بال  نقش  تا  شد  سبب 
همچنان در میان تزیینات صدر اسلام حضور داشته باشد. نقوش دو 
بال متقارن یا بال نخلی نمودی از اصیل ترین و شریف ترین اشکال در 
میان نقوش قبل از اسلام است. بارزترین آن نقش فرشته است که با 
افزودن دو بال بر پیکر انسان زمینی، نقش فرشته حاصل می شود. این 

فرشته دارای قداست و نماد عالم فرازمینی محسوب می شود. نقش 
فرشته یکی از خدمات هنرمندان ایران در تاریخ هنر دوران باستان 
است که به عالم هنر اهدا شده است. نقش فرشته بدون تغییر شکل 

و حتی معنا همچنان از هنر باستان به هنر اسلامی راه پیدا می کند. 
پیکر  نمونه های دیگری هستند که  بالدار  حیوانات اساطیری 
بال های متقارن ترکیب شده اند. در دوره هخامنشیان  با  حیوانات 
و دوره ساسانی تعدادی از حیوانات مانند اسب، گاو، بز کوهی، 
و... ، با نقش بال وجود دارد. بال ها نشان قداست و فرازمینی جلوه 

دادن آن هاست. 
»قرص خورشید بالدار« در هنر هخامنشیان از ترکیب گوی 
مهر و دو بال، شکل گرفته است. استفاده از این نقش تنها تزئینی 
بوده  هخامنشی  زمان  ایران  در  مذهبی  اهمیت  دارای  بلکه  نبوده 
است. قرص خورشید بالدار در نقش برجسته های بیستون، شوش 
است  رفته  کار  به  اهورامزدا  از  نمادی  عنوان  به  جمشید  تخت  و 
 بر فراز پیکره های پادشاهان دیده می شود 

ً
)شکل 1( این نماد مرتبا

و نمادی از حمایت الهی است که در کتیبه های خود به آن اشاره 
.)Herzfeld, 255. 1941( دارند

توسط  هم،  امتداد  در  بزرگ  بال  دو  با  فروهر  نمادین  شکل 
هنرمندان ساسانی ساده شده به طوری که آنها پیکره نمادین را حذف 
نموده و جفت بال را درون قرص مروارید نشان قرار داده و انتهای 
دو بال به طرف بالا سوق داده شده است )شکل 2(. این نقش در 
بسیاری از آثار بجای مانده از دوره ساسانی مانند پارچه، گچ بری، 

شکل 1. قرص خورشید بالدار، شوش، دوره هخامنشی )560-331 ق.م(، 
موزه شوش.

شکل 2. نقوش بال، پلاک گچ بری، تیسفون، دوره ساسانی )224-642 پس 
از میلاد(، نیویورک، موزه هنر متروپولیتن.
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فلز و...  دیده می شود. به طور مثال نقش دو بال متقارن بر فراز تاج 
 Porada, 201,( برخی از شاهان ساسانی قرار گرفته، به گفته پرادا
1965(، این بال ها نمودی از ارتباط نزدیک یزدان و پادشاه را نشان 

دهند )شکل 3(. 
گفته شد ارتباط بین هنر و دین در طول دوره اسلامی بیش از 
هر زمان دیگر شکوفا و توسعه یافت. هنرمندان، بسیاری از نقش 
نو و   

ً
اقتباس و معنا و مفهومی کاملا را  از اسلام  قبل  و نمادهای 

هماهنگ با جهان بینی اسلامی به آنها دادند. از طرفی هم استمرار 
اسلامی  دوره   اوایل  در  ساسانیان  تزیینی  آرایه های  از  استفاده 
بیشتر  که  باشد  بال  نقش  مذهبی  جنبه های  از  ناشی  می تواند 
است.  قرار  گرفته  استفاده  مورد  دینی  قداست  از  نمادی  عنوان  به 
اسلامی  اولیه  هنر  در  بال  نقوش  از  استفاده  تداوم سنت ساسانی 
واقعیتی است که قابل مناقشه نیست. در اشیاء و آثار متعددی از 
 -749( عباسیان  و  هجری(   41-  132( امویان  تزئینی  هنرهای 
از  دارد. یکی  آرایه ها وجود  ازاین دست  نمونه هایی  132 هجری( 
بهترین نمونه های نمایش نقش بال را می توان در تزیینات موزاییکی 
قبه الصخره )69 هجری( در بیت المقدس، یکی از اولین بناهای 

اسلامی مشاهده نمود )شکل 4(. 
مرکز خلافت در عصر عباسیان )749-1258( از شهر دمشق 
به شهر تازه تأسیس بغداد در نزدیکی تیسفون، پایتخت ساسانیان 

منتقل شد. در دوره عباسیان بغداد به یکی از پررونق ترین شهرهای 
تزیینات  این دوره برجای مانده که در  از  آثاری  تبدیل شد.  جهان 
آنها از نقش بال استفاده شده است. از جمله آنها، نقش کاشی های 
مکتوب  بر شواهد  بنا  که  است  تونس  در  قیروان  محراب مسجد 
تاریخی، در اوایل قرن سوم هجری کاشی های زرین فام این محراب 
همراه با منبر چوبی آن در زمان سلطنت هارون الرشید 808-786 

در بغداد ساخته و به تونس فرستاده شده اند )شکل 5(. 
سامرا  به  بغداد  از  عباسیان  دربار  هجری،  سوم  قرن  اوایل 
نقل مکان کرد. کاوش هایی که در سامرا توسط باستان شناسان آلمانی 
انجام شده، آن را شهری با شکوه و عظمت را نشان می دهد. دیوارهای 
کاخ ها و خانه های شخصی با گچ بری تزئین شده و نقش نخل های 
بالی شکل در آرایه های گچ بری سامرا یافت می شود. هنر سامرا اولین 
 جدید در هنر اسلامی بود که در نهایت از هنر 

ً
نمایش ذوقی کاملا

ساسانی تیسفون نشئت گرفته که فاصله چندانی با سامرا ندارد. در 
اینجا نقش بال نسبت به دوره امویان از فرم طبیعی خارج و به سوی 

یک طرح تزئینی انتزاعی رهنمون شده است. )شکل 6(. 
در حال حاضر آثار بسیار اندکی از هنر ایرانی در طول خلافت 
می رسد  نظر  به  است.  دست  در  هجری(   132 تا   41( امویان 
هنرمندان این دوره در امتداد سنت های بومی، از الگوهای ساسانی 
پیروی  کرده و به تدریج شیوه های تزئینی جدیدی را اتخاذ و توسعه 
متعلق  ایران  در  اسلامی  تزیینات  نمونه های  متقدم ترین  داده اند. 
 395 تا   204( سامانیان  مانند  ایرانی  متقارن  حکومت های  به 
تا  تا 454 هجری( و سلجوقیان )431   آل بویه )320  هجری(، 
590 هجری( است. در آثار هنری بجای مانده از این ایام تلاش 

شکل 3. سکه طلا، خسرو دوم ساسانی 591-628 میلادی.

  
)Url2 :شکل 4. نقش بال، قبه الصخره )69 هجری(، دوره امویان. )تصویر

  
شکل 5. کاشی های زرین فام، محراب مسجد قیروان تونس، بغداد  سده سوم 

)Url3 :هجری )زمان سلطنت هارون الرشید(. )تصویر

  
شکل 6. لوح گچ بری، سامرا، دوره عباسی )749-1258(، نیویورک، موزه 

هنر متروپولیتن.
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ویژه ای برای تزیین اشیا جهت رسیدن به نقش اسلیمی به خوبی 
قابل ردیابی است.

دوره  در  ایران  شکل  بالی  نقوش  نمونه های  قدیمی ترین  از 
اسلامی، تعدادی از نقوش گچ بری است که در کاوش های اخیر 
دوران  اول  سده های  شهر های  از  یکی  سیمره،  جامع  مسجد 
در  و  ایلام  استان  توابع  از  دره شهر  شهرستان  حوالی  در  اسلامی 
140 کیلومتری جنوب شرقی استان ایلام است. تاریخ بنای آن را 
اواخر دوران امویه و اوایل دوران عباسی تاریخ گذاری کرده اند. این 
نمونه های عالی گچ بری، از طرفی تزیینات غنی از نقوش بال های 
ساده شده در قرون اول هنر ایرانی اسلامی را نشان داده، از طرفی 
دیگر آغاز شکل گیری نقش اسلیمی را به ما نشان می دهند که بدون 
این شهر در   نقوش ساسانی نشئت گرفته اند )شکل 7(.  از  شک 
قرن چهارم هجری بر اثر زلزله مهیبی ویران و ازآن پس برای همیشه 

از منابع مکتوب رخت بربسته است )لک پور، 1389: 113(. 
نیشابور یکی از مهم ترین شهرهای قرون اولیه دوران اسلامی 
ایران بوده است. کاوش های نیشابور، مطالب مهمی را برای تاریخ 
تزئینات هنر اسلامی در قرن سوم و چهارم به همراه داشته است. 
تزیینات  شده،  یافت  منطقه  این  در  که  متعددی  گچ بری  الواح 
)شکل  می دهد  نشان  را  ساده شده  بسیار  بال های  نقوش  از  غنی 

در  نیز  دوره  این  سفال های  از  قابل توجهی  مقدار  همچنین   .)8
را  تزئینی  شیوه  چندین  سفال ها  این  است.  شده  کاوش  نیشابور 
نشان می دهند. از جمله عنصر رایج بال که بسیار ساده شده و در 
می شود.  برداشت  اسلیمی  نقش  شکل گیری  واقعی  اسلوب  آنها 
ترکیب نقش اسلیمی با نقوش حیوانی یکی از مجرب ترین شیوه 
طراحی در این دوره است. متداول ترین آنها نقش حیوانی است که 
در قالب و صورت نقش اسلیمی ترسیم شده است. رایج ترین آنها 
 به صورت نقش 

ً
نقش پرندگان است. در اینجا بال های پرنده کاملا

اسلیمی نمایش داده شده است )شکل  9(. فضای خالی روی بدن 
پرنده نقش مهمی در ایجاد تعادل بین شکل بال و بدن و همچنین 
هویت بخشی طراحی نقش در قالب اسلیمی را ایجاد کرده است. 
قابل ذکر است این شیوه تزیینی که فرم بال پرنده در قالب اسلیمی 

شکل گرفته در تزیینات منسوجات آل بویه هم دیده می شود. 
در طول حکومت آل بویه )320-454 هجری( حیات هنری 
در ایران بسیار شکوفا می شود. در این دوره، نقش اسلیمی به شکل 
تزئینات  در  می توان  را  بال  نقوش  می شود.  ظاهر  توسعه یافته تری 

  
شکل 8. نقش بالی شکل، گچ بری، نیشابور، سده چهارم هجری، موزه 

)Url4 :متروپلیتن نیویورک. )تصویر
شکل 9، نقش پرنده در قالب اسلیمی؛ کاسۀ خاکی مکشوفه از نیشاپور، دوره 

)Url5 :سامانی، قرن دهم، موزه هنر لس آنجلس، لس آنجلس. )تصویر

شکل 7. نقش بال، گچ بری، مسجد جامع سیمره، قرن سوم. )لک پور، 1389(
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خاستگاه مینوی نقش اسلیمی در هنر اسلامی ايران ▪ محمد خزايی ▪ صفحۀ 21-27

مسجد  در  سر  هجری(،   340 )حدود  نایین  مسجد  گچ بری 
آل بویه  سلسله  به  متعلق  چوبی  نفیس  آثار  و  اصفهان  جورجیر 
با  کوفی  کتیبه های  حروف  تلفیق  یافت.  هجری(   454-320(
این ترکیب  این دوره است.  از ویژگی های  بال های متقارن  نقوش 
کمک قابل توجهی برای رسیدن به نقش اسلیمی واقعی فراهم نمود.
سال  در  آل بویه  مقتدر  پادشاه  رکن الدوله  که  نقره ایی  مدال 
منشأ  به  که  است  دیگری  عالی  نمونه  نمود،  ضرب  350هجری 
اسلیمی ارتباط برقرار می کند. مدال نقره آل بویه است. در این مدال 
یادبود چهره پادشاه را نشان می دهد که تاجی به سنت پادشاهان 
ساسانی بر سر دارد. در بالای تاج بجای بال که در دوره ساسانیان 
مرسوم بوده )نگاه کنید به شکل 3(، نقش متقارن دو شاخ اسلیمی 
دیده می شود. در اینجا فرم بال ها به شکلی ساده شده که آن را به 

نقش اسلیمی مبدل کرده است )شکل 10(. 
ایام  سبک تزئینی در دوره سلجوقی )431  تا 590 هجری( 
درخشانی از تزیینات اسلامی در شرق ایران آغاز و توسعه سریع 
توسط  متنوعی  نقوش  می دهد.  نشان  را  اسلیمی  نقش  طراحی 
نقش  حاکم  زینتی  نقش  دوره  این  در  می شود.  خلق  هنرمندان 
اسلیمی است. انواع تزئینات اسلیمی از این دوره به چشم می خورد.
نمونه عالی از هنر دوره سلجوقیان یک کاسه سفالی زرین فام 
کاشان سده هفتم هجری است که هم اکنون در موزه آبگینه تهران 
نگهداری می شود. در تزیینات این کاسه نقش چهار فرشته ترسیم 
فرشته ها  برای  بال  جای  به  اسلیمی  نقش  اینجا  در  است.  شده 

طراحی شده است )شکل 11(. 
بال  نقوش  ساده سازی  مختلف  مراحل  نمونه ها،  این  همه 
زمینه  است،  اولیه ساسانی  نمونه  از  برگرفته  که  می دهند  نشان  را 
در  تزئینی  عناصر  این  است.  کرده  مهیا  اسلیمی  خلق  برای  را 
که  می رسد  نظر  به  و  دادند  ادامه  خود  رشد  به  نیز  بعد  دوره های 
به نقش اسلیمی، شاخه ای  به شکل فوق العاده ای تلطیف شده و 
مهم از تزئینات در هنر ایرانی ابداع شد. نفوذ هنر باستانی یونانی 
- رومی ممکن است در بخش های از هنر غربی جهان اسلام قابل 
دریافت باشد، اما در بخش های مرکزی و شرقی جهان اسلام، نفوذ 

بنابراین به احتمال زیاد منشأ  ساسانیان بسیار قوی تر بوده است، و 
مستقیم نقش اسلیمی ایرانی بوده است.

خود  رشد  به  بعد  دوره های  در  اسلیمی  نقش  شکل  اگرچه 
 تلطیف شد و هویت و 

ً
ادامه داد و فرم اصلی )نقوش بال( کاملا

جزئیات اصلی خود را از دست داد، ولی شکل اولیه نقوش متقارن 
بالی شکل همچنان در برخی از تزئینات دوران ایلخانی )1256-

1353( تا دوره صفویه قابل ردیابی است. یکی از بهترین نمونه ها، 
نزدیک  لینجان  در   )1303( بکران  پیر  بقعه  در  ایلخانی  گچ بری 
اصفهان است. تزیین لوح گچی به صورت نقش بال های متقارن 
دوره باستان به تصویر کشیده شده است. این نقش نقوش گچ بری 

بناهای ساسانی را یادآوری می کند )شکل 12(. 
به تدریج  یافته،  تکامل  قرن هفتم  در  اسلیمی  تزیینات  سبک 
توسعه پیدا می کند. نقش اسلیمی مبنای فصل جدیدی در تاریخ 

هنر تزئینی ایران شد که تا به امروز ادامه دارد.

نتیجه
 هنر اسلامی بر اساس تزیینات شکل یافته تا بازنمایی دقیق 

ً
اصولا

طبیعت. تزیینات در هنر اسلامی به صورت سه عنصر اصلی شامل 
نقش اسلیمی، نقش هندسی و خط نگاری ظهور پیدا کرده است. 
مهم ترین آن ها نقش اسلیمی است. هنرمندان مسلمان از این نقش 

شکل 10، مدال یا سکه، نقره، بویید )رکن الدوله( 962 میلادی، نیویورک، 
)Url6 :انجمن سکه شناسی آمریکا. )تصویر

  
شکل 12، نقش بال، گچ بری، بقعه پیر بکران در لینجان، نزدیک اصفهان، 

سده 8 هجری، دوره ایلخانی. )عکس: نگارنده(

   
شکل 11. نقش چهار فرشته، کاسه سفالی زرین فام کاشان، دوره سلجوقیان 

سده هفتم هجری، موزه آبگینه تهران. )عکس: نگارنده(
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کرده اند.  استفاده  هنری  بستر های  تزیین  جهت  وسیعی  حوزه   در 
نقش  چرا  می دهد  نشان  که  دارد  وجود  متعددی  عوامل  گرچه 
اسلیمی در مجموعه تزیینات هنر اسلامی ایران اهمیت پیدا کرده، 
بارزترین آنها ابعاد مذهبی مرتبط با نقش اسلیمی است. تداوم و 
توسعه هنری نقش اسلیمی از دوران پیش از اسلام تا دوره اسلامی 
ناشی از جنبه های مذهبی خاستگاه اصیل آن یعنی نقوش بال باشد 
استفاده می شد.  فرازمینی  و  الوهیت  از  نمادی  به عنوان  بیشتر  که 
اغلب  که  جایی  تا  شده  تلطیف  بال  نقوش  اسلامی،  دوران  در 
هویت خود را از دست داد و به شکل اسلیمی تبدیل شد که امروزه 
می شناسیم. نقش اسلیمی که توسط هنرمندان اسلامی به صورت 
نقشی انتزاعی مورد استفاده قرار گرفت، توانست وظیفه مهمی در 
ایجاد یک شخصیت اسلامی در هنر های تزیینی ایجاد کند. تلفیق 
و یا همراهی نقش اسلیمی با دیگر نقوش: کتیبه، هندسی، انسانی، 
حیوانی را به شدت از هنر پیش از اسلام و دیگر اقوام متمایز می کند. 
در واقع می توان گفت که یکی از عناصری که به نقش های هنر دوره 

اسلامی هویتی اسلامی بخشید، وجود نقوش اسلیمی است.

پی نوشت
1. تمام هنر یونان و هنر رومی در دوره ای به نام کلاسیک باستان ایجاد شد که حدود 
 از حدود 1000 قبل از میلاد تا 450 پس از میلاد.

ً
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چکیده
پایه های فکری و نوع شخصیت هر انسان حاصل چگونگی تعلیم و تربیت او در دوران کودکی و نوجوانی است. 
اکتشاف در مسیری  و  فراگیری، جست وجوگری  با مفاهیم  انسان در دوران کودکی  چنانچه ظرفیت های ذهنی 
می شود.  نمایان  فکری  بلوغ  و  تکامل  قالب  در  بزرگ سالی  دوران  در  آن  درخشان  نتایج  باشد،  همراه  صحیح 
و  پاک  نهاد  به  زندگی  بنیادین  و  فلسفی  مفاهیم  انتقال  جهت  مناسب  ابزاری  به عنوان  دیرباز  از  داستان گویی 
 
ً
هن داستان های بومی و محلی که عموما

ُ
بی آلایش کودکان مورد استقبال بوده است. روایت داستان های عامیانه و ک

به صورت شفاهی و سینه به سینه از والدین به فرزندان منتقل می شوند؛ بیانگر آگاهی گذشتگان ما بر کارآمدی 
با نمایش، ساخت عروسک و شعرخوانی همراه  ابزار داستان گویی است. دراین بین، داستان های عامیانه ای که 
این  دارند. در  انکارناپذیری  به کودکان نقش  بهتر مفاهیم  انتقال  افزایش جذابیت داستان در  بر  بوده اند؛ علاوه 
هن داستان »گِیْشِه« که سال های متمادی توسط ساکنان روستای آبکنار )در استان گیلان( برای کودکان 

ُ
پژوهش، ک

هن داستان را از گذشته تا به امروز رقم زده ساخت 
ُ
روایت می شود، بازخوانی شده است. نکته ای که نامیرایی این ک

عروسک سنّتی با نام گِیْشِه است که پس از پایان روایتش به کودکان هدیه داده می شود. هدف این پژوهش علاوه 
هن داستان گیشه برای 

ُ
بر حفظ میراث فرهنگی ناملموس، پاسخ به سؤالات پیش رو است: 1. علت اصلی روایت ک

هن داستان با قدمتی بیش از 200 سال چه چیز است؟
ُ
 کودکان در روستای آبکنار چیست؟ 2. رمز ماندگاری این ک

روش پژوهش مقایسه ای تطبیقی مابین عناصر این داستان بومی با دغدغه های وجودی در مکتب روان درمانی 
هستی گراست. شیوۀ روایت داستان نیز از طریق مصاحبه حضوری با ریش سفیدان روستای آبکنار به دست آمده 
است. نتایج نشان می دهند که چهار دغدغۀ وجودی انسان »مرگ، تنهایی وجودی، آزادی )یا مسئولیت( و پوچی 
هن داستان 

ُ
هن داستان مشاهده می شود. علاوه بر این، ک

ُ
)یا فقدان معنا( « بر اساس روان درمانی هستی گرا در این ک

گِیْشِه راهکارهای ارزشمندی را جهت رویارویی انسان با دلواپسی های وجودی در جهان هستی پیشنهاد می کند 
که با دیدگاه های روان درمانگر مشهور این مکتب با نام اروین یالوم همسویی دارند.

هن داستان، مرگ و زندگی، هستی گرایی، اروین یالوم، روستای آبکنار، عروسک گِیْشِه.
ُ
کلیدواژه ها: ک

استناد: سلیم پور آبکنار، سامرا. )1402(. آموزش مفاهیم مرگ و زندگی به کودکانِ روستای آبکنار از طریق ساخت عروسک سنّتی 

»گِیْشِه« )با تکیه بر دیدگاه روان درمانی اروین یالوم(.  رهپویه حکمت هنر.2 )2(: 29-39.

https://rph.soore.ac.ir/article_706721.html
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مقدمه
روایت داستان های عامیانه در جمع های خانوادگی، قومی یا قبیله ای 
بدان سبب که به صورت شفاهی و چهره به چهره )به ویژه از خانواده 
به فرزندان( روایت می شوند؛ با نهاد پاک و بی غل وغش انسان در 
دوران کودکی و نوجوانی ارتباط تنگاتنگی برقرار می کنند. اگرچه 
اغلب این داستان های واقع گرایانه یا خیال پردازانه در ظاهر با هدف 
گاه  ناخودآ در  می شوند،  بیان  نوجوانان  و  کودکان  برای  سرگرمی 
و  بایدها  باورها،  زندگی،  فلسفۀ  نظیر  مفاهیمی  بازگوکننده  خود 
ازاین رو،  آموزشی اند.  و  تربیتی  نکات  اجتماعی،  روابط  نبایدها، 
عامیانه  هن داستان های 

ُ
ک بازخوانی  در  نهفته  ارزش های  از  یکی 

علاوه بر ماندگاری کهن الگوها و حفظ میراث شفاهی، دستیابی به 
کارکردهای آموزشی، تربیتی، اجتماعی و حتّی روان شناختی است 
که در وجودشان نهفته است. در سال های اخیر، پژوهشگران حوزه 
علوم انسانی و مطالعات فرهنگی دریافته اند که یکی از مؤثرترین 
شیوه های تعلیم و تربیت در دوران کودکی و نوجوانی استفاده از 
ابزار زیبای داستان گویی است که با کمترین هزینه می تواند افزون 
زندگی  بنیادین  مفاهیم  انتقال  بار  جذابیت  و  سرگرمی  ایجاد  بر 
با خوانش و روایت چندباره  بر دوش کشد، چرا که  به کودکان را 
هن داستان ها مفاهیم ارزشمند نهفته در آن ها همچون ذات 

ُ
این ک

فشارهای  کاهش  و  درمان  م، 
ّ
تعل و  تعلیم  انسان،  تعالی طلب 

فراق،  تنهایی،  از دغدغه های دلهره آور )نظیر: مرگ،  ناشی  روانی 
می شوند  بازگو  اجتماعی(  بی عدالتی های  و  نابرابری ها  ظلم، 
خلاقیت هایی  چنانچه  میان،  این  در   .)68  :1341 )محجوب، 
با روایت  نمایش، ساخت عروسک و شعرخوانی  همانند اجرای 
داستان ها همراه باشند، افزون بر افزایش جذابیت و شادابی، میزان 
این  با  می کنند.  دوچندان  را  انسان  خاطر  در  موضوع  ماندگاری 
تفاسیر، امروزه مبحث قصّه )یا داستان پژوهی( و مطالعه پیرامون 
این دستاورد خلاقانۀ ذهنی انسان در جوامع مختلف از حوزه های 
و  روان شناسی  جامعه شناسی،  انسان شناسی،  پژوهش های  نوین 

روان درمانی محسوب می شود. 
پژوهش پیش رو به خوانش یک داستان بومی و محلی با نام 
ه 

ّ
هن داستان از گذشته تا به امروز در خط

ُ
»گِیْشِه« می پردازد. این ک

آبکنار در استان گیلان( سینه به سینه  ایران )به ویژه روستای  شمال 
از والدین برای فرزندان روایت شده است. داستان مذکور نکات 
ارزشمندی از چگونگی رویارویی انسان با مفاهیم مرگ و زندگی 
عناصر  مابین  تطبیقی  مقایسه ای  پژوهش،  این  در  می کند.  بیان 
مهم داستان با دغدغه های مکتب هستی گرا صورت گرفته است. 
پس ازآن، راهکارهای ذکرشده در این داستان جهت رویارویی با 
دلواپسی  های انسان با راهکارهای پیشنهادی توسط روان درمانگر 

مشهور مکتب هستی گرا اروین یالوم، قیاس شده اند.
و  گِیْشِه  کهن الگوی  ماندگاری  بر  علاوه  پژوهش  این  هدف 

حفظ میراث فرهنگی ناملموس، یافتن پاسخ به پرسش هایی است 
که ممکن است پیرامون داستان مذکور در ذهن مخاطبان مطرح 
شود: دلواپسی های )یا دغدغه های( وجودی انسان در داستان گِیْشِه 
کدام اند؟ دلیل روایت این داستان همراه با ساختن عروسک گِیْشِه 
هن داستان 

ُ
و هدیه دادن آن به کودکان چیست؟ علت ماندگاری ک

گِیْشِه با قدمتی بیش از 200 سال چیست؟ بر اساس دیدگاه یالوم 
مفاهیم  کدام  گِیْشِه  هن داستان 

ُ
ک وجودی،  دغدغه های  پیرامون 

بنیادین را برای نسل امروز به ارمغان آورده است؟

پیشینۀ پژوهش
علمی- و  تخصصی  نشریات  مجلات،  پایگاه  در  جست وجو  با 
پیرامون  یالوم  دیدگاه های  تحلیل  به  اندکی  مقالات  پژوهشی، 
جمله  آن  از  پرداخته اند.  هستی گرا  مکتب  وجودی  دغدغه های 
دربارۀ  یالوم  اروین  دیدگاهِ  با عنوان: »بررسیِ  مقاله ای  به  می توان 
اشاره  زندگی«  معنای  و  دغدغه های وجودیِ مرگ اندیشی  ارتباط 
نمود. این پژوهش در تلاش است تا دیدگاه اروین یالوم در جایگاه 
مفهوم  بر  مرگ اندیشی  مسئلۀ  تأثیر  دربارۀ  را  روان درمانگر  یک 
بر  کند.  بیان  فلسفۀ هستی گرایی  تأثیرات  پایۀ  بر  و  معنای زندگی 
یالوم  دیدگاه  از  وجودی  مؤلفه های  معرفی  به  ابتدا  اساس،  این 
با دیدگاه  از مرگ  به ترس  را نسبت  او  می پردازد و سپس، دیدگاه 
یالوم  دیدگاه  توصیف  با  بعدی،  گام  در  می کند.  مقایسه  فروید 
نسبت به معنای زندگی به ارزیابی چالشِ کشف یا جعل معنای 
، دو نقد اساسی نسبت به دیدگاه یالوم ابراز 

ً
یالوم می پردازد. نهایتا

می دارد که عبارت اند از: 1. تقلیل مباحث مرگ اندیشی و معنای 
زندگی به مباحث هستی گرایی و فقدان مبنای معرفت شناختی؛ و 
2. تقلیل گراییِ یالوم پیرامون مباحث معنای زندگی و مرگ اندیشی 
به تفکر الحادی که نویسندگان معتقدند رویکرد یالوم شرط کافی 
برای ارزیابی این مباحث را ندارد )عزیزی و علی زمانی، 1394: 
اروین  منظر  از  »مرگ اندیشی  عنوان:  با  دیگری  مقالۀ  در   .)33
یالوم  آرای  بر  تأکید  با  زندگی«  به  معنابخشی  بر  آن  تأثیر  و  یالوم 
مورد  انسان  زندگی  بی معنایی  یا  معناداری  بر  مرگ اندیشی  تأثیر 
ارزیابی قرار گرفته است. علاوه بر این، این پژوهش با بیان برخی 
که  دارد  تأکید  نکته  این  بر  یالوم،  دیدگاه  به  انتقادی  ملاحظات 
گاهی به عنوان نوعی آگاهی شرط لازم برای رسیدن  اگرچه مرگ آ
به معناست؛ بااین وجود شرط کافی نیست و نگاه مثبت انسان به 
شرطی  می تواند  خوش بینی  و  امید  ایجاد  با  مرگ  از  پس  زندگیِ 
و  )هاشمی  گردد  محسوب  انسان  زندگی  معناداری  در  ضروری 
»مؤلفه های  عنوان:  با  دیگر  پژوهشی   .)121  :1397 همکاران، 
مابعدالطبیعی معنای زندگی به روایت اروین یالوم« در دو فصلنامه 
این  پایه  پرسش  است.  شده  منتشر  هستی شناختی  پژوهش های 
جستار به مؤلفه های مابعدالطبیعی معنای زندگی به روایت اروین 
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می دارد  بیان  پژوهش  این  دستاوردهای  می گردد.  معطوف  یالوم 
ارزش،  مؤلفه های  با  ارتباط  در  زندگی  معنای  یالوم  دیدگاه  از  که 
و فرهنگ است. همچنین، مؤلفه های هستی  دلواپسی های غایی 
شناختی معنای زندگی از دیدگاه یالوم، جهان عاری از خدا، جهان 
عاری از معنا و زندگی معنادار بدون حضور ماورای طبیعی است. 
علاوه بر این، این نوشتار مهم ترین مؤلفه های انسان شناختی معنای 
زندگی از دیدگاه یالوم را در مفاهیمی همچون مسئولیت، عشق، 
موقعیت مرزی )یا تجربیات مرزی(، احساس گناه، مرگ، آرزو، 
قلعه،  و  )شایسته فر  می داند  تنهایی  و  اضطراب  ترس،  عواطف، 
1398: 67(. در مقاله ای ارزشمند با عنوان: »آزادی اگزیستانسیال 
به  نویسندگان  همدانی«  عین القضات  و  یالوم  اروین  منظر  از 
ارزیابی تطبیقی مفهوم آزادی وجودی انسان از منظر دیدگاه یک 
خداباور  عارف  یک  و  یالوم(  )اروین  هستی گرا  روان درمانگر 
نشان  پژوهش  این  نتایج  می پردازند.  همدانی(  )عین القضات 
عارفان  و  هستی گرا  متفکران  دیدگاه  از  آزادی  مفهوم  که  می دهد 
با  انسان  هستی گرایی،  مکتب  اساس  بر  نیست.  یکسان  خداباور 
 آزاد 

ً
نگاهی عمیق به خود درمی یابد که در »شدن« خویش تماما

است، با این پیش فرض که هیچ الگو، مسیر مشخص، ارزش یا 
 خالقی 

ً
معیار از پیش نوشته شده ای برایش معین نشده زیرا اساسا

 تنهاست. این در 
ً
وجود ندارد و او در انتخاب راه و شدن خود کاملا

حالی است که عین القضات همدانی به عنوان یک عارف خداشناس 
او  ازآنجایی که  لیکن  است،  بوده  مواجه  اگزیستانسیال  آزادی  با 
خدا را در همه هستی شهود می کند، این آزادی را مطلق نمی داند 
و انسان را مسئول تألیف خویش می پندارد نه به این دلیل که در 
جهانی بی معنا پرتاب شده است، بلکه از آن جهت که مسئول و 
آزاد آفریده شده است )یوسف ثانی و رضایی نیارکی، 1399: 131(. 
بر این اساس، می توان اظهار داشت تاکنون پژوهشی با محوریت 
هستی گرا  دلواپسی های  تکیه بر  با  بومی  هن داستان 

ُ
ک یک  تحلیل 

دستمایۀ هیچ پژوهشی علمی نبوده است که بتوان از آن به عنوان 
مقاله  این  دلیل،  همین  به  کرد.  یاد  تحقیق  این  مطالعاتی  پیشینه 

اولین پژوهش علمی با چنین رویکردی محسوب می گردد. 

روش پژوهش
مطالعات  بر  مبتنی  توصیفی-تحلیلی  نوع  از  پژوهش  این 
به  داستان  پیرامون  اطلاعات  گردآوری  و  میدانی  کتابخانه ای، 
از  )اعم  آبکنار  روستای  با ریش سفیدان  شیوۀ مصاحبه  حضوری 
مادربزرگ ها و پدربزرگ ها( است. روایت ذکرشده از کهن داستان 
تالاب  نزدیکی  در  که  است  آبکنار  روستای  به  مربوط  مذکور 
این  ازآنجایی که  است.  شده  واقع  حادثه(  رُخداد  )محل  گِیْشِه 
آینده  داستان بومی به آموزش مفاهیم مرگ و زندگی به نسل های 
این کهن الگو  پیام های مکنون در  بهتر  ارزیابی  می پردازد، جهت 

قیاسی با آموزه های مکتب هستی گرایی صورت گرفته است، زیرا 
از مهم ترین دغدغه های مکتب هستی گرا  زندگی  و  مفاهیم مرگ 
محسوب می شوند. بر این اساس، پس از شناسایی عناصر داستان 
یک ارزیابی تطبیقی با مؤلفه های وجودیِ مکتب هستی گرا )مرگ، 
است.  شده  ارائه  معنا(  فقدان  یا  پوچی  آزادی،  وجودی،  تنهایی 
، یافته های پژوهش پیرامون مرگ اندیشی و معنای زندگی از 

ً
نهایتا

منظر یکی از پیشگامان این مکتب با نام اروین یالوم مورد مطالعه، 
بحث و تحلیل قرار گرفتند.

قصّه درمانی1
قصّه  از  استفاده  پیداست  نامش  از  که  همان گونه  قصّه درمانی 
شیوه های  با   

ً
عموما و  است  درمانی  ابزار  یک  به عنوانِ  داستان  یا 

الی، تئاتر و عروسک گردانی( همراه است. در این 
ّ

نمایش گونه )نق
شیوۀ درمانی مخاطب با قهرمان داستان همزادپنداری می کند و با 
وقایعی که برای او رخ می دهد، همراه می شود و بدون آزمودن و 
یا پرداختن بهایی اضافی تجربه های زیادی کسب می کند. علاوه 
نومیدی،  اضطراب،  می توان  قصّه درمانی  از  بهره مندی  با  این،  بر 
برطرف  نیز  را  رفتاری  اختلالات  از  بسیاری  حتّی  یا  و  افسردگی 
شنیدن  به  بسیاری  علاقۀ  نوجوانان  و  کودکان  ازآنجایی که  نمود. 
برطرف  برای  مناسبی  راهکار  درمانی  شیوۀ  این  دارند،  داستان 
رشد  بر  قصّه گویی  زیرا  آنهاست؛  در  شده  یاد  اختلالات  نمودن 
است  مؤثر  بسیار  نوجوانان  و  کودکان  فکری  و  ذهنی  عاطفی، 
درمان  جهت  ابزار  این  از  وجود،  این  با  )جزینی، 1385: 62(. 
دیگر مخاطبان نیز می توان بهره جُست، زیرا انسان ها در هر سن 
 به صورت داستان 

ً
و سالی با داستان ها ارتباط برقرار می کنند و غالبا

تأثیر  تحت  به  قصّه درمانی  شیوۀ  کارآمدی  می اندیشند.  قصّه  و 
عبارت اند  که  بازمی گردد  انسان«  »قلمروهای وجودی  دادن  قرار 
از: 1. قلمرو شناختی )توانایی انتقال دانش و کمک به فرآیند حل 
مسئله(؛ 2. قلمرو عاطفی )پالایش عاطفی، هیجانی و امید آفرینی 
در انسان(؛ 3. قلمرو بین فردی )ایجاد پیوستگی، ارتباط انسانی 
و اجتماعی افراد با یکدیگر(؛ و 4. قلمرو شخصی )افزایش بینش 
با  خود  زندگی  به  مربوط  مشکلات  سنجش  طریق  از  مخاطب 

مشکلات شخصیت های داستان( )شجاعی، 1396: 41(. 
از  بار  اولین  برای  گاردنر2  ریچارد  میلادی   1971 سال  در 
کرد  استفاده  کودکان  روانی  اختلالات  درمان  جهت  شیوه  این 
)یوسفی و متین، 1385: 603(. پس ازآن شیوۀ قصّه درمانی توسط 
پژوهشگران دیگری نیز مورد استفاده قرار گرفت؛ به نحوی که آنها 
جدایی،  اضطراب  همچون  کودکان  در  فراگیر  روانی  اختلالات 
خجالت، بی اختیاری ادرار، وسواس فکری و مشکلات ناشی از 
تجاوز جنسی را در قالب داستانی برای کودک روایت کرده و در 
نظر  مورد  مشکل  با  رویارویی  جهت  مناسبی  راه حل های  پایان 
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این  ارائه می دادند )اصغرزاده و پورشریفی، 1390: 13(. تمامی 
پژوهشگران اظهار داشتند که شیوه قصّه درمانی به قدرتمند ساختن 
بر  با مشکل پیش آمده منجر شده است.  کودکان برای رویارویی 
این اساس، می توان رویکرد قصّه درمانی را بر چند محور اصلی 
و  فردی  روان درمانی  جهت  قصّه  از  استفاده   )1( دانست:  استوار 
مناسب  ابزار  یک  به عنوان  قصّه  از  استفاده   )2( خانوادگی  حتّی 
پرورش  جهت  قصّه  از  استفاده   )3( و  بیماری  تشخیص  جهت 

استعداد و توانایی های کودکان )یوسفی و متین، 1385: 605(. 

هستی گرا درمانی )یا روان درمانی اگزیستانسیال( 3
هستی گرا درمانی که با نام »درمانِ وجودی« نیز خوانده می شود 
نوعی روش درمان جهت برطرف ساختن کشمکش های  درواقع 
درونی انسان بر اساس »اصول فلسفی« است. هر انسانی در این 
می دست وپنجه 

ّ
جهان با تناقضات، دغدغه ها و یا مفروضات مسل

نرم می کند که ممکن است باعث ایجاد نوعی تنش یا تنازع درون 
فردی شود. این مؤلفه ها )یا دغدغه های( اجتناب ناپذیر در جهان 
هستی همانا »مرگ، تنهایی وجودی، آزادی )یا مسئولیت( و پوچی 
)یا فقدان معنا( « هستند که از چهار بُعد وجود انسان در حوزه های 
»فیزیکی، اجتماعی، شخصی و معنوی« سرچشمه می گیرند. در 
الگوی درمان وجودی، درواقع درمانگر با تکیه بر این چهار مؤلفه 
به چهارچوبی در فهم مشکلات بیمار خویش دست می یابد که 
بر اساس آن می تواند به یک شیوۀ درمانی مناسبی برسد. به بیانی 
دیگر، روان درمانگرِ هستی گرا با تمرکز بر دلواپسی هایی که ریشه 
کارکرد  از  پویا  مدلی  ارائۀ  برای  تلاش  در  دارند  انسان  هستی  در 
روانی است تا فرد با تکیه بر آن به تفکری عمیق بر »موقعیت خود 
در جهان« رهنمون شود و بدین ترتیب بتواند این دلواپسی ها را از 

خویشتن بزداید )اشنایدر و کراگ، 1394: 25-20(. 
هستی گرا  الگوی  پایه گذاران  از  یکی  یالوم4  دیوید  اروین 
درمانگری  روان  نخستین  او  است.  وجود(  اصالت  )یا  درمانی 
و  روان شناسی  میان  نزدیک  ارتباطی  ایجاد  با  توانست  که  است 
کی یر  سارتر6،  هایدیگر5،  همچون  نظریه پردازانی  فلسفیِ  اصول 
کگور7، ارسطو و سقراط روح تازه ای به کالبد علوم روان کاوی و 
خویش  نویسندگی  نبوغ  با  او  این،  بر  علاوه  بدمد.  روان شناسی 
توانست اصول روان شناسی را در قالب داستان های ساده، جذاب 
و بر اساس تجربیات میان خود و بیمارانش به شیوه ای بنگارد که 
علاوه بر روان درمانگران و روان شناسان، مردم عامه را نیز با خود 
همراه کند. از دیدگاه یالوم، »در عصر حاضر با وجود امکانات و 
پیشرفت های علمی روزافزون، روح و روان انسان آن قدر پیچیده 
با  شدن  مواجه  برای  جدیدی  راه حل های  دنبال  به  باید  که  شده 
در  یالوم  تأکید  اساس،  این  بر   .)24  :1399 )یالوم،  بود«  آنها 
روان درمانی هستی گرا حول چهار دغدغۀ بنیادین زندگی بشری که 

پیش ازاین سخن از آنها به میان آمد، استوار است. 
از مهم ترین کتاب های اروین یالوم که در ایران ترجمه و چاپ 
شده اند، می توان به عناوین: وقتی نیچه گریست )در باب به تصویر 
کشیدن تاریخ معاصر فلسفه و روان درمانی(، مامان و معنی زندگی 
)در باب روان درمانی(، دروغ گویی روی مبل )در باب طرز فکر 
نگریستن  خورشید  به  خیره  بیمار(،  با  ارتباط  در  روان درمانگر 
)در باب تفکر مداوم پیرامون مفهوم مرگ(، درمان شوپنهاور )در 
مفهوم  باب  )در  درمان  موهبت  بدخلقی(،  و  بدبینی  درمان  باب 
روان درمانی هستی گرا( و مسئله اسپینوزا )در باب ارتباط مذهب 

و خداشناسی( اشاره نمود.

روایت داستان
به  زبانزد  و  زیباروی  دختری  آبکنار8  روستای  ساکنان  از  جوانی 
مهربانی را از روستای اسفند9 به همسری بر می گزیند. در آغازین 
روزهای فصل بهار به منظور برپایی جشن عروسی، دختر به همراه 
نقل مکان  آبکنار(  )روستای  داماد  سکونت  محل  به  میهمانان 
می کند. برای این جابه جایی عروس یا گِیْشِه10 به دلیل عدم وجود 
عبور  هنگام  می کند.  عبور  تالاب  از  قایق  با  ناگزیر  خشکی  راه 
پدیدار  شدیدی  رگبار  بهاری  هوای  دگرگونی  دلیل  به  تالاب،  از 
گشته و آب تالاب متلاطم شده و قایق واژگون می گردد. گِیْشِه و 
همراهانش در آب افتاده و غرق می شوند. این حادثۀ غم انگیز که در 
روز عروسی داماد آبکناری رخ می دهد، برای ساکنان روستا بسیار 
یاد عروسِ غرق شده  به  نام آن تالاب را  تأسف بار بود تاجایی که 
»سیاه گِیْشِه« یا »عروسِ سیاه« نامیدند. پس ازآن، هر سال با آغاز 
فصل بهار زنان آبکناری دو نوع عروسک پارچه ای می دوزند و به 
همراه روایت واقعۀ رخ داده آنها را به کودکان خویش هدیه می دهند. 
یک عروسک با چهره ای سفید و لباس رنگی به نام »سفید گِیْشِه« 
و دیگری عروسکی با چهره ای سیاه و لباسی تیره که آن را »سیاه 
امروزه  که  است  توضیح  به  لازم  )تصویر 1(.  می نامند  گِیْشِه« 

تصویر 1. راست: سفید گِیْشِه؛ چپ: سیاه گِیْشِه. )نگارنده، 1401(
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ساخت عروسک گِیْشِه برای سهولت کار با نخ های کاموایی رنگی 
برای  هنگامی که  گِیْشِه،  واقعه  از  پس  سال ها  است.  شده  رایج تر 
ثبت نام تالاب در فهرست نقشه جغرافیایی ایران اقدام می شود، نام 
 به نام تالاب »سیاهْ کِشیم«11 تغییر می یابد. 

ً
تالاب سیاه گِیْشِه سهوا

ت این موضوع شباهت نام سیاه گِیْشِه با نام سیاه کِشیم است. 
ّ
عل

حال آنکه، ساکنان روستای آبکنار همچنان نام این تالاب را سیاه 
آبکنار،  سلیم پور  محمد  موی سپید  با  )مصاحبه  می نامند  گِیْشِه 

 .)1399

بحث و تحلیل یافته ها
قابل تأمل  گِیْشِه  داستان  در  دلواپسی های وجودی که  یا  دغدغه ها 
هستند، عبارت اند از: 1. دغدغۀ مرگ عروس )یا گِیْشِه(؛ 2. دغدغۀ 
تنهایی داماد )یا خویشاوندان( پس از مرگ گِیْشِه؛ 3. دغدغۀ نحوۀ 
روستا  ساکنان  و  خویشاوندان  داماد،  مسئولیت پذیری  و  برخورد 
پس  که  عامیانه ای  پوچی  و 4. دغدغۀ  گِیْشِه؛  مرگ  با  مواجهه  در 
یا حتّی  و  نزدیکان عروس  داماد،  به سراغ  گِیْشِه می تواند  از مرگ 
مخاطبان ماجرا رفته و زندگی را برایشان بی معنا جلوه دهد. در این 
بخش، دغدغه های شناسایی شده در داستان گِیْشِه مطابق الگوی 
هستی گرایی مورد ارزیابی قرار خواهند گرفت و راهکارهای مورد 
استفاده در داستان با راهکارهایی پیشنهادی یالوم قیاس می گردند: 

دغدغۀ مرگ گِیْشِه
مرگ قابل درک ترین دلواپسی انسان در جهان هستی است و تنش 
از  ادامه حیات«  آرزوی  و  از اجتناب ناپذیری مرگ  میان »آگاهی 
یالوم  الگوی هستی گرایی محسوب می شود.  اصلی  تعارض های 
انسان در جهان هستی معرفی  اولین دغدغۀ وجودی  را  نیز مرگ 
می کند و اهمیت آن را از سه دغدغۀ دیگر بیشتر می پندارد و چون 
از نظر او مرگ یادآور زندگی است، مواجه شدن با دلواپسی مرگ 
 Berry Smith,( می گردد  تلقی  ضروری  امری  مرگ اندیشی  یا 
8 :2012(. بر اساس دیدگاه یالوم، مرگ تعریفی ساده  دارد: »مرگ 
انسان ها محدود است«  تمامی  زندگی  و  برای همه صادق است 
ترس  نیز  محدودیتی  هر  ازآنجایی که   .)Minton, 2001: 42(
امروزی که درگیر  انسان مدرن  برای  به همراه می آورد،  با خود  را 
به  شده  مذهبی  اعتقادات  تضعیف  و  تکنولوژی ها  روزمرگی ها، 

شکل »مرگ گریزی یا تقلای زنده ماندن« نمود یافته است. 
شکل  سه  به  انسان  در  مرگ  از  ترسِ  یالوم،  دیدگاه  مطابق 
بی قراری  صورتِ  به   که  غیر مستقیم  بروز   )1( می گردد:  پدیدار 
 )2( می کند،  تلاش  آن  کنترل  برای  فرد  و  نمایان شده  استرس  یا 
با آثار مخرب تر که زندگی فرد را مختل کرده و  بروز غیر مستقیم 
گاهانه و  بیماری های روحی را پدید می آورد و )3( ایجاد نگرشی آ
گاهی )یالوم، 1390-الف:  هستی گرا در مورد مرگ یا همان مرگ آ

10(. از سویی دیگر، یالوم معتقد است که مهم ترین علت اصلی 
از فرصت های زندگی اش  از مرگ »استفاده نکردن شخص  ترس 
یا تمام چیزهایی است که انجام نداده« و »ترس از قطع ارتباط با 
به همین   .)Yalom, 2014: 34( نیستی« است یا دلهرۀ  گذشته 
)یا  مرگ  با  مواجه شدن صحیح  و  اندیشیدن  او  دیدگاه  از  جهت، 
از  ممانعت  و  اضطراب  کاهش  بر  علاوه  مثبت(  مرگ اندیشی 
ناهنجاری های روانی، می تواند چشم انداز زندگی فرد را به گونه ای 
یالوم  ترتیب،  بدین   .)109  :1397 )یالوم،  کند  دگرگون  شایسته 
را  اساسی  راهکار  دو  مرگ  دغدغۀ  از  ناشی  ترسِ  بر  غلبه  برای 
یا  سرنوشت  به  ورزیدن  »عشق  اول  راهکار  می کند:  پیشنهاد 
تقدیرگرایی نیچه« که مطابق آن اگر هر فردی سرنوشتش را نوعی 
ضرورت بداند که بایستی تحقق می یافته آن را نادیده نمی انگارد و 
دوستش خواهد داشت. به عبارت دیگر، این عشق ورزی از دیدگاه 
یالوم سبب مرگ آگاهی شده و انسان را از زندگی یکنواخت روزانه 
و بدون هویت نجات می بخشد )رویکرد معنابخشی به زندگی از 
دیدگاه یالوم( و به مرحله عمیق تری از شناخت نسبت به »هدف از 
زندگی و چگونه زیستن« رهنمون می شود )یالوم، 1397: 175(. 
راهکار دوم »موج آفرینی«12 به مفهوم ایجاد دوایر متحدالمرکزی 
از فاکتور »تأثیر یا خلق اثر«13 بر زندگی دیگران که ممکن است 
بدین   .)82 1390-الف:  )یالوم،  بماند  باقی  نسل ها  یا  سال ها 
مفهوم که اگر هرکسی بداند که پس از مرگ خود تکه ها یا موج هایی 
از او )در غالب کلام، رفتار، یاد و خاطره، آثار ادبی و یا علمی( به 
صورتِ مستقیم یا غیرمستقیم در چرخۀ بی نهایت هستی بارها و 
بارها انتشار می یابد و ممکن است بر زندگی سایر انسان ها تأثیر 
انگیزۀ  و  اندیشه  با  را  خویش  عمل  بی شک  باشد،  داشته  مثبت 
بهتری انجام خواهد داد. بدین ترتیب، احساس رضایت مندی از 
به کاهش اضطراب  امر  این  و  یافته  افزایش  فرد  زندگی دنیوی در 
 .)Wong, 2009: 5( او در باب اندیشیدن به مرگ  کمک می کند
فرد مبتلا  اگر  یالوم  این رویکرد فلسفی  بر اساس  به عبارت دیگر، 
به دغدغۀ مرگ را به باور »حضور در هستی« با انعکاس اعمال و 
رفتار نیک او حتی پس از مرگ برسانیم، قدرت او برای رویارویی با 
دلواپسی مرگ افزایش یافته و متعهد به یک زندگی شایسته )رویکرد 
 :1399 )یالوم،  می گردد  هستی  جهان  در  یالوم(  خودشکوفایی 

 .)606
و  فلسفی  دیدگاه  با  هنگامی که  توضیحات  این  اساس  بر 
روان درمانی یالوم به داستان گِیْشِه می نگریم، به نکاتی برمی خوریم 
عروس  نزدیکان  داماد(،  )یا  معشوق  هستند:  اهمیت  حائز  که 
تازه وارد  عروس  انتظار  در  که  آبکنار  کوچک  روستای  ساکنان  و 
هستند، به یک باره با مرگ ناگهانی گِیْشِه آن هم در روز عروسی )روز 
جشن و شادمانی( روبرو می شوند. اولین برخورد ساکنان آبکنار در 
مواجهه با دغدغۀ مرگ تازه عروس )یا دلواپسیِ مرگ( انتساب نام 
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سیاه گِیْشِه به تالاب مورد نظر است. این انتخابْ نخست، نوعی 
با مرگ )یا مرگ اندیشی مثبت( تلقی می گردد  رویارویی صحیح 
و  معشوق  برای  را  تلخ  تقدیر  پذیرش  از  ناشی  درد  حدودی  تا  و 
ساکنان روستا می کاهد )دیدگاه موج آفرینی از طریق حفظ یاد و 
ر 

ّ
خاطره  گِیْشِه(؛ دوم، باعث زنده نگه داشته شدن یاد عروس و تفک

گِیْشِه  باور »حضور  و  سالیان سال گشته  تا  رخ داده  پیرامون مرگ 
در هستی« در خاطر ساکنان روستا نقش می بندد )دیدگاه نجات 
این  وقوع  ابد سیاهیِ شرم  تا  به مرگ(؛ سوم،  اندیشیدن  با  انسان 
اصلی  مقصر  و  می افکند  مذکور  تالاب  دوش  بر  را  تلخ  حادثۀ 
تلقی  گِیْشِه  سیاه  تالاب  روستا  ساکنان  دید  از  گزنده  رویداد  این 
می گردد )دیدگاه کاهش اضطراب با استفاده از اهرم های فرافکنی 
یا واپس زنی و نمادسازی(14؛ و چهارم، نوعی »سوگواری جمعی 
یا اجتماعی« برای گِیْشِه نیز می تواند تلقی  شود که از دیدگاه یالوم 
ابزار  از  یکی  جمعی«  آیین های  برگزاری  با  مرگ  برابر  در  »اتحاد 
است  بازماندگان  یافتن  آرامش  و  مرگ  از  اضطراب  فرونشاندن 

)یالوم، 1399: 166-57(. 
دومین برخورد ساکنان آبکنار در مواجهه با دغدغۀ این مرگ، 
 کودکان با محدوده سنی 

ً
روایت کامل ماجرا برای کودکان )عمدتا

5 تا 10 سال( حتی سال ها و نسل ها پس از وقوع آن واقعه است. در 
باب این رویکرد باید گفت که یالوم معتقد است که دلواپسی انسان 
درباره مرگ و شیوۀ رویارویی اش با اضطراب ناشی از آن مربوط 
 
ً
به دوران بزرگ سالی نیست و ریشۀ عمیقی در گذشته و مخصوصا
معتقدند  به اتفاق  رفتاری  علوم  دانشمندان  دارد.  کودکی  دوران 
آنها از سنین  که نگرانی های کودکان پیرامون مرگ فراگیر است و 
گاهی را دارند.  پایین تر از آنچه تصور می شود15 دل مشغولی مرگ آ
مرگ برای کودکان معمای بزرگی است و یکی از وظایف تکاملی 
مهم آنها کنار آمدن با »وحشت نابودی یا دلهرۀ نیستی« است و 
مسائل جنسی موضوعاتی ثانوی و فرعی محسوب می شوند )یالوم، 
 بزرگ سالان به محض آنکه می بینند کودکی 

ً
1399: 117(. عموما

با اندیشۀ مرگ دست وپنجه نرم می کند، به شدت نگران شده و با 
دلهره او را از این فکر دور می کنند. درحالی که کودکان اضطراب 
بزرگ ترها را لمس می کنند و ناگزیر دلواپسی های ناشی از مرگ را 
در خود سرکوب کرده تا آرامشی برای والدینشان فراهم آورند. بر 
این اساس، چنانچه ترس از مرگ در کودکان به خوبی هدایت نشود 
می تواند باعث بروز مشکلات جدی همانند نابهنجاری های روانی 
شده و محرکی اصلی برای ذهن در حال رشد و تکامل آنها باشد. 
راهکار »دادن اطلاعات واقعی یا آگاهی صحیح« به کودکان دربارۀ 
مرگ در دورۀ نهفتگی یا طلایی16 کمک رسان خواهد بود )یالوم، 
کودک  مرگ  اضطراب  از  شیوه  این  اگرچه   .)138-125  :1399
نمی کاهد، اما با »مرگ آگاهی صحیح و کسب اطلاعات عمومی 
مات حقیقی 

ّ
بیشتر« تاب وتوان او را برای رویارویی و پذیرش »مسل

گاهی  زندگی« افزایش می دهد و از مرحله انکار مرگ17 )یا مرگ آ
متأسفانه   .)140  :1399 )یالوم،  می کند  عبور  به سلامت  اولیه( 
به  مرگ  مفهوم  آموزش  هنگام  والدین  فرهنگ ها،  از  بسیاری  در 
به نوعی  و  کنند  آشکار  قدم  به  قدم  را  واقعیت  می کوشند  کودکان 
آنها را در برابر مرگ محافظت می کنند18. پس ازآن، هر زمانی که 
کودک آمادگی درک مرگ را یافت به تدریج میزان واقعیت را افزایش 
می دهند که ممکن است »آن زمان« دیر به وقوع بپیوندد و کودک با 
فهمیدن اصل ماجرا وحشت زده و خشمگین شده و آثار سوئی بر 
روح و روان او باقی بگذارد. بااین وجود کم نیستند والدین آگاهی 
که در برابر خودفریبی می ایستند و حاضر نمی شوند چیزی خلاف 
واقعیت به کودکانشان بگویند و با به کارگیری ابزار خاصی همچون 
قصّه گویی، نمایش، شعرهای کودکانه و ساخت عروسک تنها به 
»زهرزدایی از مقولۀ مرگ برای کودکان« بسنده می کنند و با تلطیف 
موضوع، از وحشت درک دغدغۀ مرگ در ذهن کودکان می کاهند. 
شیوه ای که به نظر می رسد ساکنان روستای آبکنار از قرن ها پیش با 
بیان کامل داستان گِیْشِه برای فرزندانشان در محدوده سنی کودکی 
)8-5 سالگی( و پیش نوجوانی یا دوران طلایی )تا 10 سالگی( 
برگزیده اند تا به درستی به آنها یادآور شوند که نخست، زندگی و 
مرگ به یکدیگر وابسته اند و همزمان وجود دارند. مرگ مدام زیر 
رخ  دیگری  از  پس  یکی  اینکه  نه  است  جنبش  در  زندگی  پوسته 
گِیْشِه  غم انگیز  داستان  شنیدن  دوم،  55(؛   :1399 )یالوم،  دهد 
میدی و اندوه به سر برد چراکه »اتلاف 

ُ
نباید تمام زندگی را در ناا

درگاه  به  نابخردانه  و  ناسنجیده  ناسپاسی  نوعی  زیستن«  نعمت 
با  سوم،  و  44(؛  1390-ب:  )یالوم،  می شود  محسوب  خداوند 
جست وجوی هدف های ارزشمند برای زیستن در جهان هستی به 
زندگی کوتاه مدت خود )اشاره به زندگی کوتاه گِیْشِه( معنا ببخشیم، 
که این مورد با رویکرد دست یافتن به معنای زندگی از دیدگاه یالوم 

همسو است )یالوم، 1399: 584(. 
دغدغۀ مرگ  با  مواجهه  در  روستا  رویارویی ساکنان  سومین 
گِیْشِه، ساختن عروسکی با نام گِیْشِه است. زنان روستا با آغاز فصل 
بهار )همزمان با مرگ عروس( دو عروسک با نام های سفید گِیْشِه و 
دیگری سیاه گِیْشِه می دوزند و با نقل کامل ماجرا به کودکان خویش 
هدیه می دهند. در باب رویکرد ساختن عروسک به همراه روایت 
قصّه  بهتر  درک  برای  قصّه گوها  گذشته  از  که  گفت  باید  داستان 
می پرداختند.  عروسک ها«  با  »تصویرسازی  به  مخاطب  توسط 
از سویی دیگر، مطالعات انسان شناسی نشان می دهند که انسان 
تجربۀ  از  استمداد  به  نیازمند  خویش  تکامل  از  دوره ای  هر  در 
از  زیرا  نهفته است؛  انسان  بطن  در  ذاتی  نیاز  این  است.  آفرینش 
الگوی بنیادین رابطۀ خداوند و انسان )خالق و مخلوق( سرچشمه 
می گیرد. بر اساس اعتقادات مصریان باستان، انسان از دو بخش 
روح و جسم تشکیل شده که روح متعلق به ماوراء و جسم متعلق 
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به دنیاست و ازآنجایی که جسم با تمرین و ممارست می تواند خود 
را به ماوراء برساند، انسان را وا می دارد تا موجودی را خلق19 کند 
و به آن جان ببخشدCusack, 2017: 168( 20(. الگوی اصلی 
لق عروسک )یا پیکره( نیز »آفرینش انسان« است و بدیهی است 

َ
خ

که ارتباط میان انسان و عروسک از رابطۀ مابین انسان و خداوند 
وام گرفته شده است. از دیدگاه روان شناسی نیز انسان از »پدیدۀ 
ارتباط  این  و  می برد  لذت  خویش«  مخلوق  با  ارتباط  و  آفرینش 
وی و یک کودک است. بدین مفهوم که 

َ
نقطۀ مشترک مابین انسان بَد

لق یک موجود )یک پیکرۀ گِلی 
َ

وی و کودک هر دو در خ
َ

انسان بَد
یا عروسک پارچه ای( و برقراری ارتباط با مخلوق )پرستش پیکره 
لق کردن 

َ
یا بازی با عروسک( مشابهت دارند. نیاز ذاتی بشر به خ

در مراحل ابتدایی رشد )دوران کودکی( و حتّی در مراحل انتهایی 
رشد )انسان بزرگ سال( از بین نرفته و تنها تغییر ماهیت می یابد. 
لق یک مخلوق 

َ
به عبارت دیگر، مهم ترین دلیل ماندگاری الگوی خ

در تمامی مراحل زندگی انسان ارضای نیازهای ماورائی و معنوی 
اوست. بنابراین، می توان دریافت که »ارتباط عاطفی یک کودک با 
عروسکش« تا چه اندازه بار معنایی ارزشمندی دارد، به گونه ای که 
لق و ارتباط با عروسک »ریشه های دینی و 

َ
می توان برای موضوع خ

لق عروسک )یا پیکره( در 
َ

خداشناسانه«21 قائل شد. بُن مایه های خ
هن به مضامینی نظیر: باروری )زاد و ولد انسان، حیوان و 

ُ
دوران ک

زمین(، دفع بیماری )دفع شیاطین و آیین شکرگزاری جهت حفظ 
سلامتی(، مناسبتی یا فصلی )پایان زمستان و به پیشواز بهار رفتن(، 
الهه گان(،  و  خدایان  بزرگداشت  )آیین های  خدایان  خوشنودی 
نیایش اجداد )نیایش جهت تکریم و برآوردن حاجات( و مراسم 
سوگواری )سوگواری برای گذشتگان با ساخت تجسمی از آنان( 
بازمی گردد )مسعودی، 1387: 136(. حضور پیکره  یا عروسک 
یادآور  آیینی(  مراسم  هر  یا  )و  سوگواری  مراسم  یک  در  بی روح 
شاهان، بزرگان یا شهروندان شایسته در هر سرزمین است که این 
امر خود به نوعی بازتابی نمادین از آیین پرستش نیاکان است. علاوه 
مراسم سوگواری  برای یک  تنها  لق عروسک 

َ
رویکرد »خ این،  بر 

ی نومن و واسطه ای جهت برآوردن 
ّ
خاص« را می توان نمایانگر تجل

حاجات و نیازهای معنوی انسان در ارتباط با خداوند نیز دانست 
قدیم  ایران  در  شیوه  این  به کارگیری  )ژورکوفسکی، 1381: 39(. 
توسط حمدالله مستوفی در کتاب تاریخ گزیده گزارش شده است: 
»... هر که را عزیزی می مُرد یا غایب می شد به شکل او صورتی 
می ساختند و بدان تسکین سوز دل می کردند و به آن حرمت فراوان 
می نهادند و آن را واسطه ای بین خود و خدایان قرار می دادند...« 

)مسعودی، 1387: 140(. 
گیشه،  عروسک  کارکرد  که  گفت  می توان  اساس،  این  بر 
برای  روایت شده  داستان  بهتر  درک  تصویرسازی جهت  نخست، 
انتقال آن به نسل های بعدی است؛ دوم، دارای بُن مایه  کودکان و 

همان  )یا  ازدست رفته  عروس  برای  سوگواری  آیین  پاسداشت 
خداوند  با  معنوی  ارتباط  و  دل  سوز  التیام  شایسته(،  شهروند 
است؛ سوم واسطه ای جهت برآورده شدن حاجت والدین )حفظ 
بارگاه  از  ناگوار(  حوادث  و  مخاطرات  از  کودکان  نگاهداشت  و 
ی است؛ چهارم، تلطیف 

ّ
ل و تول

ّ
خداوند متعال یا همان رویکرد توک

بهتر  درک  و  پذیرش  داستان جهت  غم انگیز  وجه  از  زهرزدایی  و 
پنجم، روشی جهت  و  از سوی کودکان؛  داستان  بنیادین  مفاهیم 
آموزش مهم ترین دست یافتۀ انسان پیرامون مفهوم زندگی به کودکان 
»عناصر  نمود:  بازگو  این گونه  می توان  را  دستاورد  این  که  است 
عشق، شادی، حیات، سپیدی، لبخند، روشنایی، زیبایی، خوبی و 
وصال همواره هم نشین عناصر نفرت، غم، مرگ، سیاهی، گریستن، 
تاریکی، زشتی، بدی و فراق هستند و دو روی زندگی انسان را در 
سهم  تفکیک ناپذیر  عناصر  این  می آفرینند«.  مکانی  و  زمان  هر 
هنر  بزرگ ترین  و  دارند  زندگی«  »معنای  لق 

َ
خ در  انکارناپذیری 

تمامیِ معانی موجود است«  تنها »غوطه ور شدن در میان  انسان 
تعالی  و  رشد  در جهت  زیستن  فرصت محدود  در  که  به گونه ای 
خویش بهره جوید که با دیدگاه »نزدیک شدن غیرمستقیم به معنای 

زندگی یالوم« همخوانی دارد )یالوم، 1393: 168(. 

دغدغۀ تنهایی
دیگران  )درون فردی(،  خود  از  افتادن  جدا  مفهوم  به  تنهایی 
)بین فردی( و یا جهان هستی )تنهایی وجودی( است. در تنهایی 
از نوع درون فردی، اجزای مختلف وجودی یک فرد از هم فاصله 
اجبارها،  اختیار،  استقلال،  دادن  دست  از  درنتیجه  که  می گیرند 
در  می دهد.  رُخ  جامعه  یا  و  نزدیکان  سوی  از  نبایدها  و  بایدها 
فردی  آرزوهای  و  خواسته ها  احساسات،  درواقع  تنهایی  نوع  این 
سرکوب شده و از دیدگاه یالوم می تواند باعث بروز ناهنجاری های 
روانی شده و انسان را از تکامل طبیعی در زندگی بازدارد. تنهایی 
انسانی  جوامع  در  تنهایی  نوع  شناخته شده ترین  که  نیز  بین فردی 
است به جدا افتادن شخص از دیگران اطلاق می شود که ممکن 
مهارت های  نداشتن  مکانی(،  )یا  محیطی  انزوای  درنتیجۀ  است 
و  خودشیفتگی  )نظیر:  دیگران  با  برخورد  در  مناسب  اجتماعی 
استثمارطلبی( به وجود آید. اما تنهایی وجودی ناملموس ترین نوع 
تنهایی است و زمانی قابل درک است که از روزمرگی ها و تکرارها 
جدا شده و در معنا و مفهوم زندگی در جهان هستی عمیق شویم. به 
بیانی دیگر، در تنهایی وجودی انسان خود را از هر موجود دیگری 
در جهان با فاصله و تنها می بیند22. بر اساس باور هستی گرایی این 
نوع تنهایی زایل نشدنی است و حتّی »انسان بودن« با »تنها بودن 

در دنیا« می تواند هم معنی باشد23 )یالوم، 1399: 503(. 
مفاهیم  گِیْشِه  داستان  روایت  می رسد  نظر  به  اساس،  این  بر 
برای  وجودی  تنهایی  دغدغۀ  باب  در  را  عمیقی  و  بنیادین  بسیار 
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به تنهایی  انسان  نخست،  از:  عبارت اند  که  می کند  بازگو  کودکان 
وارد دنیا می شود و باید به تنهایی نیز از دنیا خارج شود و هیچ کس 
نمی تواند با24 و به جای25 دیگری بمیرد، حتّی عاشق به جای معشوق 
یالوم مطابقت دارد؛ دوم،  تنهایی وجودی«  با دیدگاه »مرگ و  که 
به تنهایی مسئول  بنابراین هر انسانی  از مرگ هیچ گریزی نیست، 
اعمال و رفتار خویش است که با دیدگاه »آزادی و تنهایی وجودی« 
هر  )یا  گِیْشِه  مرگ  از  پس  زندگی  سوم،  دارد؛  همخوانی  یالوم 
عزیزی( برای دامادِ عاشق )یا بازماندگان( با تمام درد و اضطراب 
ناشی از آن ادامه دارد و انسان تنها با خود استواری، ارتباط برقرار 
»ناهنجاری های  بروز  از  می تواند  اتکابه نفس  و  دیگران  با  کردن 
ناشی از تنهایی درون فردی پس از مرگ عزیزان« ممانعت کند که 
این همان دیدگاه »رشد و تنهایی وجودی« یالوم است؛ و چهارم، 
پس از مرگ، هیچ چیز و هیچ موجودی نمی تواند کمک مان کند 
از مرگ می رهاند  تنهایی پس  از وحشت  انسان را  تنها چیزی که 

یالوم  دیدگاه  از  آخر  مورد  است  گفتنی  اوست.  نیک«  »کردارِ 
بر   

ً
عموما که  انسان  دنیوی  خوب  کارهای  که  شده  بیان  این گونه 

اساس عقاید مذهبی شکل می گیرند، پشتیبان انسان در برابر این 
تنهایی واپسین اند. بنابراین، انسانی که نمی خواهد و یا نمی تواند 
ایمان مذهبی را درک کند به ناچار باید این سفر را به تنهایی بیاغازد 

)یالوم، 1399: 499(. 

دغدغۀ آزادی )یا مسئولیت( 
هستی گرا  مکتب  مهم  دغدغه های  از  یکی  مسئولیت  یا  آزادی 
قلمداد می شود. از دیدگاه یالوم، عناصری همچون اراده )یا انگیزه(، 
آزادی  مفهوم  از  برگرفته  انتخاب(  )یا  تصمیم  و  آرزو  مسئولیت، 
)یالوم،  می برند  به کار  آزادی  واژۀ  به جای  را  آنها  اغلب  و  هستند 
1393: 169(. علاوه بر این، یالوم آزادی را فاقد ساختار خارجی 
برابر  در  کمال  و  تمام  مسئولیتی  آزاد  فرد  است  معتقد  و  می داند 

هن داستان گِیْشِه )منبع: نگارنده، 1401(. 
ُ
جدول 1. ارزیابی تطبیقی دغدغه های وجودی انسان از دیدگاه یالوم و ک

دغدغه های وجودی در

مکتب هستی گرا

دغدغه های وجودی در
هن داستان گِیْشِه

ُ
ک

راهکارهای پیشنهادی یالوم در رویایی با 
دغدغه ها

راهکارهای برگزیده شده در داستان گِیْشِه

دغدغه مرگ گِیْشِهمرگ

با  شدن  روبرو  جهت  مثبت  *مرگ اندیشی 
اضطراب مرگ.

یاد،  اثر )کلام،  از طریق خلق  *موج آفرینی 
اثر هنری و ادبی(. 

آیین های  برگزاری  با  مرگ   برابر  در  *اتحاد 
جمعی.

*با اطلاق نام سیاه گِیْشِه به تالاب: 
گِیْشِه در هستی و یاد  - حفظ یاد و خاطره  

ساکنان روستا )موج آفرینی مثبت(. 
- کاهش اضطراب با استفاده از اهرم فرافکنی 

)یا واپس زنی(. 
- برگزاری سوگواری جمعی.

تنهایی وجودی )یا 

اگزیستانسیال( 

*دغدغه تنهایی: 
از  گِیْشِه  افتادن  دور  فردی:  بین   -

داماد و نزدیکانش.
تنهایی داماد و اجبار  - درون فردی: 

پذیرش مرگ گِیْشِه به جای وصال.
انسان  هر  مانند  گِیْشِه  وجودی:   -
و  آمده  دنیا  به  به تنهایی  دیگری 

به تنهایی از دنیا می رود.

*رسیدن به رشد و تنهایی اگزیستانسیالیسم 
از طریق: 

- خوداستواری، 
- ارتباط برقرار کردن با دیگران و

- اتکابه نفس و کردار نیک.

* زنده نگه داشتن یاد و خاطره گِیْشِه از طریق: 
- روایت داستان، 

- ساخت عروسک و 
- اطلاق نام تالاب به نام سیاه گِیْشِه.

آزادی )یا مسئولیت( 

*دغدغه زیبا نگریستن به ماجرای 
غم انگیز مرگ گِیْشِه به جای سیاه 

نمایی.

*اراده پذیری انسان مبنی بر زیبا دیدن و 
تفسیر کردن وقایع بیرونی یا رویدادها در 

جهان هستی.

*زیباسازی وقایع تلخ داستان از طریق: 
- اطلاق نام سیاه گِیْشِه به تالاب.
- ساخت عروسکی با نام گِیْشِه.

پوچی )یا فقدان معنا( 

*خطر مواجهه با دغدغه پوچی برای 
داماد، نزدیکان عروس و مخاطبین 

ماجرا.

*یافتن معنایی مثبت برای زندگی در جهت 
التیام اضطراب و ناهنجاری های روانی.

*درصدد یافتن معنای مثبت برای زندگی از 
طریق روایت داستان و: 

مهم  اهداف  و  متعالی  ارزش های  انتقال   -
زندگی به نسل های بعدی.

- آموزش استقامت و شکیبایی در برابر رنج و 
سختی که قادر به تغییر آن نیستند.
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انتخاب ها و اعمال خود و حتّی در برابر کوتاهی هایش26 در زندگی 
دارد و این آگاهی از مسئولیت در قبال زندگی خویش و دیگران، با 
خود اضطرابی را به وجود می آورد که »دغدغۀ آزادی یا مسئولیت« 
خوانده می شود27. از سویی دیگر، یالوم برای آزادی یا مسئولیت 
عمیق ترین توضیح در جهان هستی را قائل است تاجایی که زشت 
یا زیبا دیدن یک رویداد )یا تجربه( را به آزادی انتخاب یا تصمیم 
انسان وابسته می داند. بر این اساس، جهان بدون قدرت انتخاب 
یا اراده انسان فی نفسه فاقد معنا و اعتبار است. به همین جهت، 
در  رویدادها  یا  بیرونی  وقایع  تفسیر  و  دادن  شکل  اصلی  عامل 
بر  بنابراین،  است.  انسان  آگاهی  و  ذهنی  ساختار  هستی  جهان 
مسئولیت پذیری  که  داشت  اظهار  می توان  یالوم  دیدگاهِ  این  پایه 
)یا تعهد( غیرقابل تفکیک از آزادی انسان است و انسان در برابر 
 مسئول 

ً
الگوی زندگی، اراده، انتخاب ها و رفتارهای خویش کاملا

به پیامدهای آن در جهان هستی است )یالوم، 1399: 311(. 
گِیْشِه  داستان  در  مسئولیت  یا  آزادی  عنصر  اوصاف،  این  با 
آنجا پدیدار می شود که ساکنان روستای آبکنار در مواجهه با مرگ 
تازه عروس آزادانه انتخاب می کنند که به جای سیاه نمایی و بازتاب 
وجه غم انگیز ماجرا آن را به گونه ای زیبا ببینند و مسئولیت روایت 
آن را برای نسل های آینده بر عهده می گیرند. بر این اساس، با انگیزه 
و ارادۀ زنده نگه داشتن خاطرۀ تازه عروس نام تالاب را گِیْشِه انتخاب 
ماجرا  کامل  نقل  همراه  به  عروسک  ساختن  با  سپس  و  می کنند 
متعهد  را  فرزندانشان  به  زندگی  معنای  صحیح  انتقال  مسئولیت 
، با بهره جُستن از ابزار زیبای قصّه گویی به تلطیف 

ً
می شوند. نهایتا

و زهرزدایی از روایت مرگ گِیْشِه پرداخته و کاهش اضطراب ناشی 
از رویارویی با مرگ را برای مخاطبانشان فراهم می آورند.

دغدغۀ پوچی )یا فقدان معنا( 
پرتاب  هستی  جهان  به  »انسان  هستی گرایی  رویکرد  اساس  بر 
ر 

ّ
شده« بدون آنکه خواسته باشد. از سویی دیگر، چون هدفی مقد

این  در  انسانی  هر  بنابراین،  ندارد؛  وجود  تعیین شده  از پیش  و 
باید در جست وجوی معنایی برای زندگی خویشتن  جهان، خود 
این تعارض همراه  یالوم معتقد است که  بر همین اساس،  باشد. 
مکتب  غایی  دلواپسی  چهارمین  که  بود  خواهد  اضطرابی28  با 
می آورد.  همراه  به  با خود  را  پوچی  دغدغۀ  همان  یا  هستی گرایی 
معنا  حس  فقدان  )یا  پوچی  این  از  رهایی  اصلی  راهکار  یالوم 
»التیام  درنتیجه  و  زندگی«29  برای  معنایی  »یافتن  را  زندگی(  در 
از  می داند.  پوچی  از  ناشی  روانی«  ناهنجاری های  و  اضطراب 
زاده  نیز  »ارزش ها«30  معنا  د 

ّ
تول با  است  معتقد  او  دیگر،  سویی 

می شوند و آنها نیز به نوبۀ خود حس »معنای مثبت«31 در زندگی 
فرد را تقویت می کنند که این مورد با دیدگاه »رابطۀ دوسویه مابین 
معنای  این،  بر  علاوه  است.  هماهنگ  یالوم  ارزش های«  و  معنا 

زندگی از دیدگاه یالوم در سه سطح طبقه بندی می شود: )1( آنچه 
فرد به صورت مخلوقات خویش تکمیل یا به دنیا عرضه می کند، 
از دنیا دریافت  رویارویی ها و تجربه ها  آنچه فرد به صورت   )2(
می کند و )3( استقامت فرد در برابر رنج و سرنوشتی که قادر به 

تغییر آن نیست32 )یالوم، 1399: 640-617(. 
در داستان گِیْشِه، داماد و نزدیکان عروس و مخاطبان به طور 
بر  معنا(  فقدان  )یا  پوچی  دغدغۀ  با  رویارویی  خطر  در  مستقیم 
بروز  احتمال  بااین وجود،  نیستند.  هستی گرایی  تعریف  اساس 
»احساس پوچی عامیانه«33 بر اثر اضطراب ناشی از شنیدن مرگ 
احتمال ممکن  این  دارد.  میان ساکنان روستا وجود  در  نوعروس 
در  گیشه  کوتاه  زندگی  از  ر 

ّ
مقد »هدف  پرسش  اساس  بر  است 

این جهان چه بود؟«  در ذهن مخاطبین شکل گیرد و به صورت 
از دلواپسی پوچی تعریف شده در  به آن نوعی  آنها را  غیرمستقیم 
این خطر  از  برای گریز  بنابراین،  مکتب هستی گرایی سوق دهد. 
تلاش  زندگی«  مثبت  معنای  یافتن  »در صدد  روستا  ساکنان 
می کنند. مطابق طبقه بندی سه گانۀ معنای زندگی از دیدگاه یالوم 
به عنوان  را  عروسکی  نخست،  آنها  شد،  ذکر  پیش تر از این  ـ که 
مخلوق این رویداد می آفرینند و به فرزندان خود و نسل های آینده 
هدیه می کنند؛ دوم، با نگرش مثبت نسبت به پیامدهای رویارویی 
مهم  اهداف  و  متعالی  »ارزش های  مشعل  گِیْشِه  مرگ  تجربۀ  با 
زندگی« را به نسل های بعدی منتقل می کنند؛ و سوم، در برابر رنج 
آن  تغییر  به  قادر  و  رقم خورد  گِیْشِه  برای  که  و سختیِ سرنوشتی 
نبودند »استقامت و شکیبایی« می کنند. بدین ترتیب، به خود، به 
میدی به گریز از رنج 

ُ
خداوند و آیندگان نشان دادند »حتی وقتی ا

و مرگ نیست، معنای زندگی در این است که می توان با شکوه و 
وقار رنج کشید و از دنیا رفت« که این باور با دیدگاه »نزدیک شدن 

غیر مستقیم به معنای زندگی« یالوم تطابق دارد.

نتیجه گیری
هن داستان های رایج در استان گیلان 

ُ
داستان عامیانه گِیْشِه یکی از ک

است که مهم ترین وجه تمایز آن به تصویرسازی زیبایش در قالب 
عروسکی با نام گِیْشِه بازمی گردد. به همین جهت، می توان از این 
داستان بومی به عنوان یک کهن الگو نیز یاد کرد. تصویرسازی داستان 
از طریق ساخت عروسک، فهم و درک کودکان و نوجوانان از بار 
معنایی داستان را افزایش می دهد. با نگاهی موشکافانه به مفاهیم 
نهفته در این داستان به ظاهر ساده به پیام های انسانی ارزشمندی 
برمی خوریم که علاوه بر شگفتی مخاطب او را وادار به تحسین 
این میزان از درایت و ذکاوت گذشتگان در شیوۀ انتقال مهم ترین 
مفاهیم زندگی می کند. ساکنان روستای آبکنار با استعانت از ابزار 
شیرین قصّه گویی که همواره صمیمیتی را مابین راوی و مخاطب 
فراهم می آورد؛ مفاهیم زیبایی همچون آرزوهای انسانی، معنای 
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زندگی و ارزش های اخلاقی را به فرزندان خود و نسل های آینده 
زند روزگار در امان بمانند و به دست فراموشی 

َ
انتقال داده تا از گ

سپرده نشوند. با بازخوانی داستان گِیْشِه بر اساس دیدگاه نظریه پرداز 
و روان درمانگرِ مشهور مکتب اگزیستانسیال )یا هستی گرا(، اروین 
یالوم، هر چهار دغدغۀ اصلی وجودی زندگی انسان )مرگ، تنهایی 
نمایان می شود  به خوبی  معنا(  فقدان  یا  پوچی  و  آزادی  وجودی، 
گذشتگان  فرهیختگی  بر  تأییدی  مُهر  موضوع  این  )جدول 1(. 
این روستا پیرامون شناخت صحیح دغدغه های زندگی انسان در 
جهان هستی است که با ظرافت و هوشمندی مثال زدنی توانسته اند 
به گونه ای زیبا و دل نشین در یک  انسانی را  مفاهیم عمیق زندگی 
برای  مشوقی  می تواند  مطالعه  این  نتایج  بگنجانند.  ساده  روایت 
عالم  در  زندگی  و  فلسفی مرگ  مفاهیم  به  پژوهشگران علاقه مند 
هستی باشد تا کهن الگوها و روایت های بومی و محلی مشابه در 
نقاط مختلف ایران زمین را شناسایی و بازخوانی نموده و به کمک 
پیام های  از  مشهور  نظریه پردازان  دیدگاه های  و  مکاتب  با  قیاس 

نهفته در کهن داستان های اصیل ایرانی رونمایی کنند.

پی نوشت ها
1. Narrative Therapy
2. Richard Alan Gardner (April 28, 1931- May 25, 2003) 
3. Existential psychotherapy
Irvin David Yalom .4، استاد بازنشسته دانشگاه استنفورد و برنده جایزه انجمن 

روان شناسی امریکا در سال 2002 میلادی است.
5. Martin Heidegger
6. Jean-Paul Charles Aymard Sartre
7. Søren Kierkegaard
8. آبکنار به مفهوم »کنارِ آب« با قدمت 500 سال از توابع شهرستان بندر انزلی است. 
به  از شرق  انزلی«  به »تالاب  از شمال  و  دو هزار هکتار است  این روستا  مساحت 
راه  )تنها  از غرب  و  کِشیم«  »تالاب سیاهْ  به  از جنوب  نرگِستان«  و  ماهروزه  »دشت 
 :1392 آبکنار،  )شکوفه  می شود  بندرانزلی محدود  به شهرستان  ارتباطی خشکی( 

 .)25
بی تالاب سیاهْ کِشیم. 9. روستایی واقع در ضلع جنو

یند. یش گیلکی گِیْشِه می گو 10. به عروس در گو
11. کِشیم )Keshim( نام پرنده ای سیاه رنگ و ماهی خوار است که در تمام فصول به 

صورتِ گروهی در نیزارهای تالاب بندرانزلی به سر می برد. 
12. Rippling
13. خلق اثر از دیدگاه یالوم شامل حوزۀ بسیار گسترده تری از خلق آثار خاص ادبی 

یا علمی است و حتّی می تواند روابط ساده بین افراد عامی را نیز در بر گیرد.
Repression and Symbolization .14 از دیدگاه یالوم واپس زنی )یا واپس رانی( 
و نمادسازی شیوه هایی از انکار )Denial( در رویارویی با اضطراب ناشی از مرگ 
است و با نظر محققی بنام زیلبورگ )Zilborg( که می گوید: »اگر وحشت مرگ مدام 
داشته  کارکرد درستی  نمی تواند  انسان  باشد،  داشته  انسان وجود  گاه  در حیطه خودآ
باشد و باید به درستی واپس رانده شود تا انسان را با اندکی آسایش زنده نگه دارد« 

)یالوم، 1399: 271( نیز همخوانی دارد.
15. گرگوری راچلین )Gregory Rochlin( بر اساس بازی با کودکان به هنجار 3-5 
دارای  زندگی  که  می شوند  متوجه  پایین  بسیار  سنین  از  کودکان  که  کرد  تایید  ساله 
پایانیست و مرگ برای خودشان و کسانی که به آنها وابسته اند، رخ خواهد داد )یالوم، 

 .)130 :1399
16. محققان دورۀ 5 تا 8 سالگی را دوران کودکی و 9 تا 12سالگی را پیش نوجوانی، 

دوره نهفتگی یا دوره طلایی می نامند.
17. در مرحله انکار مرگ، کودک دو دفاع اساسی در برابر وحشت از مرگ دارد: )1( 
یش )یا هذیان انسان مدارانه مستثنی بودن از مرگ(  اعتقاد عمیق به آسیب ناپذیری خو
و )2( باور عمیق به وجود نجات دهندۀ غایی. این اعتقادات تحت تأثیر آموزش های 

نادرست والدین درباره زندگی پس از مرگ، خدای حفاظت کننده و تأثیر دعا به کودکان 
منتقل می شود )یالوم، 1399: 144(. 

18. با استفاده از افسانه هایی راجع به بازگشت مردگان یا اطمینان دادن از این بابت 
که کودکان نمی میرند. بدین ترتیب، تخم انکار در همان دوران کودکی در روح انسان 

کاشته می شود )یالوم، 1399: 160(. 
ی نومن« دانست. نومن در زبان لاتین 

ّ
لق را می توان گونه ای از »تجل

َ
19. این نوع خ

به معنای موجود ماوراء طبیعی، شکوه خداوندی و اراده الهی است )شایگان، 1393: 
 .)85

20. جان بخشی )Animism( به اشیاء و مصنوعات به کمک قدرت اندیشه و تجربۀ 
بشر را »پیکرۀ مقدس، بُت و یا عروسک« می نامند.

21. بر اساس باوری در هند، عروسک ها هدیه هایی از جانب خداوند به انسان هستند 
که خداوند مسئولیت جان  بخشی به آنها را به انسان واگذاشته است.

22. مشابه حس دلهره آور، غریب، ناچیز و تنها بودنی که برای اولین بار در مواجهه 
با دنیای نجوم به انسان دست می دهد.

23. از دیدگاه یالوم بنیادی ترین نوع تنهایی محسوب می شود و همچون درّه ایست که 
را  انسان  آزادی،  و  با مرگ  رویارویی  نزدیک شد.  آن  به  راه های مختلف می توان  از 

 به این درّه سوق می دهد. 
ً
ناچارا

24. از دیدگاه یالوم اگر انسانی با دیگری به طور همزمان بمیرد باز نتوانسته از مرگ 
یش را به تنهایی تجربه می کند. دیگری جلوگیری کند و هر انسانی مرگ خو

به خاطرِ دیگری بمیرد هرگز بدان معنا نیست که آن  انسانی  اگر  یالوم  از دیدگاه   .25
دیگری از مرگ خود حتّی به کمترین میزان رهایی یافته است.

26. بر اساس دیدگاه پل سارتر: »نه تنها در برابر همه کارهایی که می کنیم مسئولیم، 
بلکه در برابر همه کارهایی که نمی کنیم هم مسئولیت داریم«.

لق، انتخاب، اراده و عمل« برای توصیف 
َ

27. یالوم معتقد است از نگاه خود فرد »خ
یک تجربۀ ذهنی شکل می گیرد و چون هیچ راهنما و علت بیرونی خارج از او وجود 
ندارد تا به اعمالش جهت دهد، همواره مؤلفۀ مسئولیت و آزادی برای انسان پیچیدگی 
به  و اضطراب به همراه می آورد و به همین دلیل، برخی عقیده »پرتاب شدگی انسان 

این دنیا« را باور دارند.
28. اضطراب ناشی از پرسش هایی نظیر: هدف از بدنیا آمدن؟ چگونه زیستن؟ معنای 

زندگی؟
29. از دیدگاه یالوم یکی از شیوه های معنابخشی به زندگی »تعهد« است که امکان 

ایجاد انسجام بیشتر در الگوی زندگی فرد را می افزاید )یالوم، 1399: 665(. 
30. از دیدگاه یالوم، ارزش با مفهومی آشکار )یا ضمنی( و متمایز کننده می تواند بر 

کردار انسان از میان شیوه ها و اهداف موجود تأثیر باشد.
مذهبی،  عمیق  اعتقادات  با  زندگی  در  مثبت  معنای  وجود  یالوم،  دیدگاه  از   .31
برای  فداکاری  در گروه ها،  یت  نوع دوستی(، عضو )یا  رَنده 

َ
ذ

ُ
بَرگ از خود  ارزش های 

یک آرمان و تعیین اهداف روشن در زندگی مرتبط است.
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رنج اگر منجر به تغییر مثبتی در فرد شود، می تواند معنادار باشد.
 با احساس »زندگی ارزش زیستن ندارد« همراه است.

ً
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چکیده
 ثابت نقاشی هایی را پدید می آوردند که فاقد 

ً
تصویرگرانِ قرون وسطی در مدتی بسیار طولانی و با سبکی تقریبا

پرسپکتیو و ژرف نمایی بود. اما از حدود سدۀ پانزدهم میلادی آن سبک کارایی خود را از دست داد و تحول نقاشی 
 تمام شئون زندگی را دگرگون  کرد و هنر نیز نمی توانست از تحول 

ً
ضروری شد. زیرا برآمدن رنسانس، به مرور تقریبا

برکنار بماند. در رنسانس با به صدر آمدن اندیشه های اومانیستی، انسان از نو زاده شد و معیارِ همه چیز ـ ازجمله 
هنر ـ قرار گرفت. هنرِ نقاشی نیز اقتضائات خاص خود را طلب می کرد ؛ تکنیکی که بتوان به واسطه  آن انسان 
و طبیعت را باورپذیر و همانند جهان مرئی )دارای بُعد( نمایش داد. به بیان دیگر، مقتضیات تاریخی رنسانس، 
ژرف نمایی را برای نقاشی آن دوره به یک مسئله تبدیل کرد و قواعد علمیِ آن نیز توسط جمعی از هنرمندان کشف 
شد. نقاشی  کلاسیک ایران هم فاقد پرسپکتیو است. از این نگاه شاید بتوان نقاشی  ایرانی را شبیه نقاشی  قرون 
وسطی دانست. اما برخلاف نقاشی  اروپا که با رنسانس متحول شد، در نقاشی ایران چنین تحولی هرگز رخ نداد. 
پرسش اساسی مقاله آن است که چگونه فضای فکری و ارزش های فرهنگی دو تمدن موجب شده تا حضور 
تکنیک نقاشانه ای همچون پرسپکتیو، برای یکی به الزام تبدیل شود و در دیگری جایگاهی نداشته باشد. هدف 
از نگارش مقاله تبیین چراییِ موجه بودن پرسپکتیو در نقاشی غرب و عدم موجه بودن آن در نقاشی ایرانی است. 
روش مقاله توصیفی تحلیلی است و بر اساس تطبیق مؤلفه های اساطیری، فرهنگی و فکری دو تمدن یونان )اروپا( 
 
ً
و ایران، دغدغه مطروحه واکاوی شده است. نتیجه مقاله نشان داد پرسپکتیو با این که در ابتدا مسئله ای کاملا
 پدیده ای فرهنگی و محصول تحولات فکری است. درواقع اگر پرسپکتیو را ترجمان 

ً
تکنیکی می نماید، اما اساسا

ارزش های اومانیسم در نقاشی اروپا بدانیم، این تکنیک در نقاشی ایران به دلیل فضای فرهنگی و فکری متفاوت 
و حتی متضاد با اومانیسم هرگز ضروری نشد.

واژگان کلیدی: پرسپکتیو، نقاشی، رنسانس، اومانیسم، نقاشی ایرانی.
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مقدمه
قرن ها  و حتی محیط جغرافیایی طی  باورها  اندیشه ها، سنت ها، 
انسان هایی را برساخته  اند که در مورد جایگاه و نیز حدِ تأثیرگذاری 
متفاوت  تلقی  دارند.  متفاوتی  باورهای  هستی  جهان  در  خود 
در  جهان  مختلف  نقاط  مردم  که  شده   باعث  انسان  جایگاه  از 
اختیار،  تقدیر،  فردیت،  )مانند  یکسان  مفاهیمی  با  رویارویی 
آن  نتایج  که  باشند  داشته  متضاد  و حتی  متفاوت  رفتارهای  و...( 
در نظام های اجتماعی، فرهنگ  ، هنر  و فلسفه های مختلف مردمان 

جهان قابل بررسی است.
درک متفاوت از جایگاه انسان متأثر از نظام های اجتماعی  است 
که جامعه را سـامان بخشیده اند. نظام های اجتماعی نیز به نوبت 
خود وابستۀ اسطوره ها و کهن الگوها هستند. اسطوره ها، نظام های 
اجتماعی را به وجود می آورند یا آنها را توجیه می کنند )رضایی، 
اجتماعی  نظام های  و  اسطوره ای  باورهای  همین   .)38  :1384
متفاوت هستند که باعث شده اند انسان های  یک سوی جهان، خود 
را فعال مایشاء و اصلی ترین عامل تعیین کنندۀ سرنوشت بدانند اما 
مردمان سوی دیگر جهان فراتر از اختیار و خواستِ خود، نیروهایی 
را در کار بینند که حتی می توان برای پیشبرد امور دنیوی هم از آنها 

استمداد جُست.
می دانند  باستان  یونان  و  ایران  را  مدنیت  خاستگاه   

ً
عموما

)سینگلر، 1386: 45(. فرهنگ این دو کشور که بر روند تحولات 
بعدی تمدن بشری بسیار تأثیر گذاشته اند، تفاوت های اساسی با 
اگر   

ً
مثلا داشت.  نمود  هم  هنر  در  آن  پی آیندهای  که  داشتند  هم 

نقش  آن  بر  تنها  یا  و  می ساخت  سفالین  کوزه  ای  یونانی  هنرمند 
حک  آن  روی  بر  را  نامش  که  می دانست  خود  حق  می انداخت 
کند، حال آن که نامی از معماران، حجاران و مجسمه سازان ایران 
باستان باقی نمانده است. نکته قابل توجه دیگر این که آثار هنری 
یا  طبیعت گرایی  سمت  به  بیشتر  باستان  یونان  از  برجای مانده 
ناتورالیسم تمایل دارند، در حالی که آثار هنری ایران باستان به انتزاع 

و تجرید متمایل  هستند.
ادامه دهندۀ  که  رومیان،  توسط  یونان  باورهای  و  ارزش ها 
بسیاری از سنت های آنها بودند، در اروپا فراگیر شد و پس از قرون 
کهن  باور های  بازگشت.  اروپا  فرهنگی  فضای  به   

ً
مجددا وسطی 

بلکه  نرفتند،  بین  از  از ورود اسلام  ایران هم، حتی پس  فرهنگی 
با تغییراتی به حیات خود ادامه دادند. بنابراین می توان نشانه های 
آثار  در  ترتیب  به  را  ایرانی  باورهای  تأثیرات  و  یونانی  ارزش های 
هنری پس از رنسانس اروپا و ایرانِ دوران اسلامی بازشناخت. از 
باستان در هنر  بازتولید ارزش های یونان  شاخص ترین نشانه های 
رنسانس، تلاش مستمر نقاشان  این دوره برای نمایشِ باورپذیرِ و 
سه بُعدی طبیعت و انسان  بر روی صفحۀ دوبُعدی نقاشی است که 
سرانجام با کشف قواعد پرسپکتیو1  به نتیجه رسید. پرهیز نقاشان 

بازنمایی دقیق و قانع کنندۀ جهان طبیعی هم  از  ایران2   کلاسیک 
ایران  طبیعت گریز  تصویری  سنت های  حضور  از  است  نشانه ای 

باستان. 

روش تحقیق
است  شده  گرد آوری  کتابخانه ای  شیوۀ  به  مقاله  این  اطلاعات 
است.  تطبیقی  نوع  از  و  تحلیلی  ـ  توصیفی  آن  نگارش  روش  و 
و  هنری  آثار  که  شده  گذاشته  این  بر  مقاله  فرض  ازآنجاکه 
با فرهنگ و  آنها ازجمله پرسپکتیو بی  ارتباط  ویژگی های تکنیکی 
ضروریاتِ تاریخیِ تمدن های مختلف نیستند، بنابراین با مقایسۀ 
مؤلفه های اساطیری، فرهنگی و فکری دو تمدنِ یونان و ایران، دلیل 
ضرورت یا عدم ضرورت پیدایش پرسپکتیو در نقاشی اروپا و ایران 

تحلیل خواهد شد. 

پیشینه تحقیق
در  خطی  پرسپکتیو  پیدایش  اقتصادی  زمینه  پرسپکتیو:  »متاع 
و  آقایی  عبداله  که  است  مقاله ای  عنوان  صفوی«  متأخر  نقاشی 
مهدی قادرنژاد در سال 1396 در شماره 58 نشریه باغ نظر به چاپ 
نقاشی  در  پرسپکتیو  کارکرد  مقاله  این  در  نویسندگان  رسانده اند. 
متأخر صفوی را در پیوند با زمینه اقتصادی آن دوران بررسی کرده 
ایرانی برخلاف  و به این نتیجه رسیده اند که پرسپکتیو در نقاشی 
پیوندی  خود  اقتصادی  زمینه  با  اروپا  رنسانس  دوره  نقاشی های 
 در حد 

ً
نداشته و همانند دیگر کالاهای تکنولوژیکی غربی، صرفا

یک تکنیکِ وارداتی عمل کرده است. »بنیاد مابعدالطبیعی پیدایش 
فن پرسپکتیو خطی در نقاشی رنسانس« عنوان مقاله  دیگری است 
که در سال 1395 در شماره 21 نشریه کیمیای هنر توسط عبداله 
آقایی و مرضیه پیراوی ونک منتشر شده است. این مقاله با استناد 
به تحلیل های بصری اروین پانوفسکی و نیز هستی شناسی مارتین 
هایدگر، در پی یافتن بنیادهای مابعدالطبیعی ای است که منجر به 
ابداع تکنیک پرسپکتیو در دوران رنسانس شده اند. نتیجه پژوهش 
نشان می دهد به کارگیری تکنیک پرسپکتیو خطی در دوره رنسانس، 
خاص  هستی شناسی  و  مختلف  علوم  شدن  ریاضیاتی  دلیل  به 
کرده  ایجاد  نقاشی ها  در  همگن  و  ریاضیاتی  فضایی  دوران،  این 
است. همچنین مقاله دیگری با عنوان »تفسیری بر شکل پذیرش 
پرسپکتیو خطی در نقاشی متأخر صفوی« از عبداله آقایی، مرضیه 
پیراوی ونک و اصغر جوانی در شماره 73 نشریه هنرهای زیبا در 
سال 1397 منتشر شده است. در این مقاله نحوه پذیرش و اجرای 
تکنیک پرسپکتیو خطی در نقاشی های متأخر عهد صفوی با تأکید 
بر عنصرِ فضا به عنوان نمودی از اولین مواجهه های هنری ایران با 
مدرنیته تحلیل و تفسیر شده است. دستاوردهای بخش تحلیلی 
مقاله حاکی از آن است که نقاشی های اواخر دوره صفوی فضایی 
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ترکیبی یا دوگانه دارند و پرسپکتیو خطی در این نقاشی ها به طور 
با  تفسیری  اجرا شده است. همچنین دستاوردهای بخش  ناقص 
استناد به رویکرد پدیدارشناسی هرمنوتیک هایدگر حکایت از آن 
هستی شناسی  دو  مواجهه  نتیجه  تعارض آمیز  ترکیبِ  این  که  دارد 
ناهمگون است؛ یعنی فضای تکنیکی و ریاضیاتی غربِ مدرن با 

فضای سنتی ایران. 
این  پیشین  پژوهش های  به  نسبت  پژوهش  این  نوآورانه  وجه 
 به پرسپکتیو یا از وجه تکنیکی نظر 

ً
است که آن پژوهش ها عمدتا

کرده اند و یا در پی یافتن زمینه های اقتصادی و مابعدالطبیعی آن 
بوده اند؛ حال آن که در مقاله حاضر پرسپکتیو از حیث بنیان های 

فکری و فرهنگی مطالعه شده است.

مؤلفه های فرهنگی و اساطیری 
درک  برای  مناسبی  بستر  حماسی  و  اسطوره ای  داستان های 
این  می کنند.  فراهم  گوناگون  فرهنگ های  معیارهای  و  ارزش ها 
گاه   و طی قرون متمادی باورهایی را در ناخودآ

ً
داستان ها تدریجا

سخت،  آنها  برخلاف  نش 
ُ
ک که  کرده اند  ثبت  آدمیان  جمعی 

گاه جمعی میراثی است  نکوهیده و نادرست جلوه می کند. ناخودآ
زیست  دوران  حتی  و  نیاکان  زندگی  )از  تاریخی  زندگی  از  که 
انسان ها ثبت شده  است  تاریخی   حیوانی بشر( در حافظه 

ً
تقریبا

و همه در آن سهیم هستند. منشأِ اساطیر و کهن الگوها که طرح 
است  جمعی  گاه  ناخودآ همان  هم  هستند  بشری  رفتارهای  کلی 
)شمیسا، 1388: 264(. در ادامه به برخی از مهم ترین ویژگی ها 

یا باور های فرهنگی و فکری ایران و یونان اشاره می شود.   

مؤلفه های فرهنگی و اساطیری ایران باستان
ـ تقدیرباوری: بررسی موضوع تقدیر، جبر و اختیار در داستان های 
اساطیری ایران تا حدودی جایگاه انسان در این فرهنگ را آشکار 
ایرانی نشان می دهد که تقدیر  می کند. مطالعۀ حماسه های کهن 
سایه ای گسترده بر سرِ قهرمان های  اسطوره ای ایران انداخته است. 
هنگامی که  ندارند.  گریزی  بخت  از  شاهنامه  »شخصیت های 
به  را  این موضوع  فردوسی  پای می افتد،  از  تیر رستم  با  اسفندیار 
بخت بد نسبت می دهد... ولی چون تقدیر، تجلی ارادۀ خداوند 
است، تسلیم به سرنوشت نباید با درماندگی همراه باشد بلکه با 
شکیبایی و اعتماد به خداوند، باید سرنوشت را تحمل کرد و در 
برابر تقدیر گستاخ نبود« )رینگرن، 1388: 127(. باورهای کهن 
ایرانی تقدیر را قدرتمندتر از آن می بینند که عقل بتواند به مصاف آن 
رود. در یکی از متون دینی ایران باستان تصریح شده است که »مرد 
هرچند صاحب عقلی قوی و دولتی نیرومند باشد، با قضا بر نتواند 
آمد زیرا چون قضای محتوم مردی را سعید یا شقی کرد، دانا از کار 
فرو مانَد و نادانِ بداندیش در کار، چالاک گردد، کم دلان دلیر و 

دلیران کم دل شوند، مردم کوشا کاهلی گیرند و کاهلان به کوشش 
درآیند« )تفضلی، 1379: 42(. پندارهای مستتر در چنین متونی 
این گـمـان را تقویت می کنند که ریشه های تقدیرباوری ایرانی را 
باید جُست  باستان  ایران  اندیشه های  نه در تفکر اسلامی، که در 

)رینگرن، 1388: 132(. 
در میان متون اساطیری ایران، شاهنامه از بهترین مراجع برای 
کندوکاو در باب تقدیرباوری است. فردوسی با این که در این متن 
 از تقدیری 

ً
گاه انسان را به تلاش و کوشش فرامی خواند ولی عموما

اندیشه ای  با  داستان ها  برخی  در  او  می گوید.  سخن  گریزناپذیر 
 جبرگرا ظاهر می شود و انسان را موجودی مجبور که در تعیین 

ً
کاملا

سرنوشت خود هیچ اراده و اختیاری ندارد تصویر می کند؛ انسانی 
که در هنگام تولد سرنوشتی مکتوب و از پیش تعیین شده را با خود 
به همراه دارد و گریزی از آن ندارد. اندیشۀ جبرگرای فردوسی بیش از 
همه در داستان سیاوش نمود پیدا می کند )حیدرپور، 1386: 64(. 

مادرم کاشکـی  مــــرا  سرمنزادی  بر  آمدی  مرگ  زاد  گـر  و 
کشـید بباید  بلاها  چندین  چشیدکه  باید  زهر  همی  گیتی  ز 

)فردوسی، 1382: بخش 8، بیت 62 و63(

سامان  آن چنان  را  داستان هایش  جهان  فردوسی  سنت  گرایی:  ـ 
شاهنامه،  در  برنمی تابد.  را  سنت شکنی  که  بخشیده  است 
سنت شکنان همگی سرانجامی شوم دارند؛ از همه مهم تر سهراب 
است که می خواهد برخلاف سنتی پذیرفته شده، رستم را از پهلوانی 

و سپاهی گری به پادشاهی برساند )منشادی، 1389: 55(. 

رابرانگیزم از گاه، کـــــــــاووس را تـــوس  پی  ببرم  ایــــــران  از 
نشانمش بر گـــاهِ کـــاووس شاهبه رستم دهم تخت و گرز و کــلاه

)فردوسی، 1382: بخش5 بیت 25 و26(

بلکه  نمی شود،  موفق  کار  این  در  نه تنها  سهراب  که  البته 
شاهی  سریر  بر  می خواست  که  کسی  همان  دست  به  سرانجام 

بنشاندش )رستم( کشته و حذف می شود. 
جنبۀ دیگری از غلبۀ سنت گرای فرهنگ ایرانی در »تشویق به 
اطاعت از قدرت حاکم و هشدار نسبت به سرکشی کردن در برابر 
آن« جلوه می کند. در کهن الگوهای ایرانی از یک سو تأکید می شود 
که »شاه، مقدس است و جنبه ملکوتی دارد« )ویدن گرن، 1377: 
90(؛ و از سوی دیگر، در وجود او »پیوندی از خرد و دین داری 
دیده می شود« )خسروی، 1387: 9(. همان طور که پیش تر اشاره 
شد، اسطوره ها نظام های اجتماعی را به وجود می آورند یا آنها را 
توجیه می کنند. پس شاید بتوان گفت دلیل پذیرش مفهومی مانند 
رۀ ایزدی که به معنای برگزیده شدن پادشاه از سوی خداوند است 

َ
ف

و  اساطیر  در  فرمانروا  یا  پادشاه  از  انگاره هایی  چنین  وجود  هم 
کهن الگوهای ایرانیان بوده باشد. این سنت اسطوره ای تا مدت ها 
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پس  و  می کرد  توجیه  را  بود،  که شاهنشاهی  ایران،  نوع حکومت 
کار خود  به  »السلطان ظل الله«  عبارت  در  به نوعی  نیز  اسلام  از 
کلی  روحیۀ  می رسد  نظر  به   .)38  :1384 )رضایی،  داد  ادامه 
حاکم  قدرت  با  ایرانیان  همکاری  دست کم  یا  و  فرمان بُرداری 
بی ارتباط با چنین باورهایی نباشد. چراکه روی دیگر سکه ای که بر 
اطاعت از قدرت تأکید می کند، هشدار و اخطار است نسبت به 

سرکشی در برابر آن.
ـ تک صدایی: تک صدایی و چندصدایی از مفاهیمی بود که باختین، 
متفکر روس، پژوهش های گسترده ای در مورد آنها و ارتباط شان با 
نظام های اجتماعی انجام داد. او معتقد بود: دموکراسی بر مبنای 
مونولوگ،  مقابل،  در  و  می گیرد  شکل  دیگری  پذیرشِ  و  دیالوگ 
دیگری  به  بروز  اجازۀ  چراکه  دارد  استبدادی  و  سرکوبگر  مَنشی 

نمی دهد )انصاری، 1384: 133(. 
و  ایران جهانی است که یک صدای واضح  اساطیری  دنیای 
قدرتمند دارد. در اساطیر ایران یک حاکم مطلق و دانای کل وجود 
دارد که زروان در کیش زروانی یا زرتشت در آیین زرتشتی است. 
در این جهان، حقیقت مطلق تنها نزد خدای نیکی یا زروان است 
و چون چنین است او از همان آغاز سعی در حذف دیگری می کند 
)دزفولیان و طالبی، 1389: 106(. همه چیز در جهان اساطیری 
ایران مطلق و یگانه است، حتی صداها و اندیشه ها. تلاشی اگر در 
جهان اساطیری ایران هست برای حذف و خاموش کردن دیگری 

است )دزفولیان و طالبی، 1389: 104(. 

مؤلفه های فرهنگی و اساطیری یونان باستان
و یژگی هایی  باستان  یونان  اساطیری  داستان های  مطالعۀ 
متفاوت با آنچه در مورد ایران ذکر شد را برجسته می کند. در مقایسه 
با ستایش شرقیان از یک »خدا ـ شاه« و سرکوب تودۀ عظیم مردم، 
آغاز تاریخ یونان همچون برآمدن تصویری تازه از »فردگرایی« به 
تمدن های  تاریخ  سیر  در   .)116  :1389 )گاردنر،  می رسد  نظر 
کهنِ شرقی سیطرۀ موجودات و خدایان بزرگ بر سرنوشت انسان 
م و بدیهی بود، در  حالی  که در یونان، انسانِ عـقل گرا 

ّ
موضوعی مسل

خود را هماوردِ هر نیروی دیگری ـ هرچند هم بزرگ و ناشناخته ـ 
می دانست. در تمدن یونان آنچه بیش از همه اهمیت داشت، انسان 

بود؛ انسانی که به گفتۀ پروتاگوراس معیار همه چیز است.
یونانی ها که مهم ترین نشانۀ آدمی را »عقل گرایی« می دانستند، 
با دانایی و خرد، تقدیر را هم می توان دگرگون کرد.  معتقد بودند 
است  تقدیر  آنجا  تا  آدمی  »تقدیر  آمده  است:  اُدیپ  تراژدی  در 
مُرده  شد،  دانسته  که  زمانی  ولی  باشد،  پنهان  رازی  چون  که 
 است، دیگر نیست. تا دشمنی پنهان است جان ما شکار چنگال 
دیدیم  وقتی  اما  می آید،  فرود  آذرخشی  چون  که  اوست  پولادین 
با وی  باید  تا بدانیم چگونه  با چه دشمنی گلاویزیم، درمی یابیم 

ماست« )سوفوکل:  نادانی  تقدیر،  نیروی حیاتی  درآویخت. پس 
 مسئولیت و وظیفۀ آدمی را همین پرسش و 

ً
بی تا(. یونانیان اصولا

پاسخ، اندیشیدن و شناخت خویش می دانستند )سوفوکل: بی تا(. 
یونانیان حتی خدایان خود را به شکل انسان درآورده بودند و این 
خدایان، همچون انسان، از ضعف و لغزش مُبرّا نبودند )گاردنر، 
1389: 116(. شباهت خدایان با انسان، لغزش پذیر بودنِ آنها و 
نیز هست  معنا  این  واجد  به نوعی  آنها  نبودنِ  دانای کل  همچنین 
که خدایان قدرتِ مطلق نیستند و انسان می تواند خلاف خواستِ 
آنها هم اراده کند. درواقع بنای دنیای اسطوره ای یونان بر تبعیت 
محض از قدرت شکل نگرفته است و برخی از اسطوره های یونان 
با  »ستیز  پیشینۀ  همین  شاید  می کنند.  سرکشی  خدایان  برابر  در 
قدرت و سنت شکنی« این دلیری و جسارت را به نخبگان یونانی ـ 
و به طورکلی غربی ـ  بخشیده تا نقادانه و پرسش گر به آنچه پیشینیان 
 نو 

ً
در فلسفه، هنر و غیره پذیرفته بودند، بنگرند و طرح هایی کاملا

دراندازند. 
با هم دیالوگ  این است که  یونانی  دیگر ویژگی اسطوره های 
دارند و جهانی چند صدا را می سازند. در این نظـامِ »چندصدایی« 
 همیشه زئوس3  حاکم و دانای مطلق نیست و چه بسا دستور 

ً
الزاما

دیگران  است  ممکن  حتی  نشود.  اطاعت  دیگران  سوی  از  او 
پرومته4  در حین   

ً
نباشد. مثلا باشند که زئوس  گاه  آ به موضوعی 

گذراندن مجازاتی که به سبب شوریدن بر زئوس برای او در نظر 
آن  را نمی دانست  اگر زئوس  بُرد که  به رازی پی  بود،  گرفته شده 
قدرتش را از دست می داد. اینکه آن راز چیست مهم نیست، مهم 
این است که زئوس دانای کل و حاکم مطلق نیست و صدای او 
 :1389 طالبی،  و  )دزفولیان  باشد  قابل اعتنا  صدای  تنها  نباید 
102(. نکتۀ دیگر این که زئوس سعی در حذف و نابودی پرومته 
یا سیزیف5  - که او هم سرکشی کرده   بود - نمی کند، بلکه آنها 
ایران  با حذف رقیب در اساطیر  را مجازات می کند؛ واکنشی که 

تفاوت دارد. 

مؤلفه های فکری و فلسفی 
انسان، طبیعت و عقل عناصر ثابت فرهنگ یونان و غرب هستند 
محوری  جایگاه  انسان  فرهنگ،  این  در  )گاردنر، 1389: 116(. 
دارد. فرهنگ اومانیستی غرب برای انسان و ارادۀ او پهنۀ وسیعی 
و دگرگونی  تغییر  به  قادر  بالقوه  را  بشر  آنجاکه  تا  نظر می گیرد  در 
و  یونان  فرهنگ  اصلی  عنصر  تکامل،  و  تغییر  می داند.  همه چیز 
پیامبران و شهریاران  ایزدان،  غرب است )گاردنر، 1389: 117(. 
هم عناصر اصلی فرهنگ ایرانی هستند )راشد محصل و تهامی، 
1387: 49(. واضح است که در ذیل این نظام اسطوره ای، فضای 
 چندانی برای فردیتِ انسان باقی نمی ماند. همان گونه که مشاهده 
تفاوت های  یونانی  و  ایرانی  کهن الگوهای  و  اسطوره ها  می شود، 
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آثار  و  فرهنگی  ارزش های  در  آن  نتایج  که  دارند  با هم  معناداری 
هنری قابل ملاحظه   است. حال باید دید فلسفه، که از اشتیاق به 
کشف ماهیت چیزها پدید آمده است و روشی خاص برای فهمیدن 
دربارۀ  را  نگرش هایی  )برگمن، 1386: 7(، چه  دنیا ست  رازهای 

انسان و جهان هستی به وجود آورده یا تقویت کرده  است. 

مؤلفه های فکری و فلسفی ایران
از اسلام کاوید.  باید در پیش  ایران را  بنیان های فکری و فلسفی 
ایران باستان بر دین استوار شده  بود و تمام امور  پایه های جامعۀ 
چارچوب  مقدس  کتاب های  بود.  دین  هدایت  و  نظارت  تحت 
تفکر را مشخص می کردند که فراتر رفتن از آنها گناهی نابخشودنی 
تلقی می شد و مجازات سختی در پی داشت )موقن، 1378: 5(. 
بستر  نمی توانست  شرایطی  چنین  با  جامعه ای  می نماید  بدیهی 
چندان مناسبی برای تفکر فلسفی، شکاکیت و سنت شکنی باشد. 

از ترجمۀ  از حدود سدۀ سوم هجری جریانی  از اسلام  پس 
کتب علمی از زبان های یونانی، عِبری و سُریانی به عربی به وجود 
که  کتاب هایی  ازجمله  نام گرفت.  ترجمه  نهضت  بعدها  که  آمد 
در نهضت ترجمه به عربی برگردانده شدند، برخی از کتاب های 
فیلسوفان  روی  به  را  جدیدی  افق های  که  بودند  یونان  فلسفی 
ظهور  با  و  هجری  چهارم  سدۀ  حدود  در  گشودند.  مسلمان 
برای  درخشان  آینده ای  ابن سینا  و  فارابی  همچون  اندیشمندانی 
تفکر فلسفی ایران قابل تصور بود. اما ناسازگاری تفکر فلسفی - که 
باورهای  با   - است  پرسش گری  و  تشکیک  بر عقل گرایی،  مبتنی 
سخت گیرانۀ برخی از متکلمان، فلسفه را تا حدودی از حرکت و 
پویایی باز داشت؛ چراکه به باور ایشان، فلسفه می توانست عامل 
گمراهی و انحراف در دین شود. سرآمد همۀ آن متکلمان، ابوحامد 
محمد غزالی بود؛ کسی که در کتاب تهافت الفلاسفه، سخت به 
تفکر فلسفی تاخت. پس ازاین تحولات »اگر چیزی به نام فلسفه 
دیسۀ پُر جسارت غربی نبود که به هر قلمروِ خدایی 

ُ
باقی ماند، آن ا

نیز می توانست دست یازی کند. فلسفه ای نبود که پس از رنسانس، 
اندک اندک خود را در مقام تنها راه شناسایی جهان و رمز و راز آن 
البته شماری  جانشین ایمان کرده بود« )آشوری، 1377: 156(. 
از فلاسفه تلاش کردند تا به ایرادهای غزالی و  همفکرانش پاسخ 
گویند و چراغ فلسفه را فروزان نگه دارند، ولی فضای بستۀ فرهنگی 

و اجتماعی آن روزگار کمتر پذیرای شکاکیتِ تفکر فلسفی بود. 
در توضیح نارواداری مردمان آن زمانه نسبت به تفکر فلسفی، 
روزگار  این  مردم  کار  در  »چون  است:  گفته  بیرونی  ابوریحان 
خود  به  نادانی  سیمای  همه جا  در  همگان  که  می بینم  می نگرم، 
گرفته اند و با اصحاب فضل دشمنی می ورزند و هر کس را که به 
زیور دانش آراسته است می آزارند و گونه گونه ستم و بیداد دربارۀ 
او روا می دارند... و به خدمتگزاران دانش ابراز بیزاری می نمایند. 

کسانی از ایشان که در این راه زیاده روی پیشه کرده اند، دانش را به 
گمراهی نسبت می دهند تا همانندانِ نادانِ خود را نیز با آن دشمن 
سخت،  فضای  این  از  گریز  برای   .)6  :1378 )موقن،  سازند« 
گروهی از شعرای بزرگ به عرفان پناه بردند. اما عرفان، نه بر تفکر 
عقلی و شکاکیت، که بر شهود و تسلیم بنا شده   است و از همین 
درآمدند.  فلسفی  تفکر  با  ناسازگاری  درِ  از  سرانجام  نیز  عُرَفا  رو 
را  باورهایی   

ً
عموما ایران  کهن الگوهای  که  همان گونه  به بیان دیگر 

تقویت می کردند که به تقدیرباوری و سنت گرایی گرایش داشتند، 
نظام های فکری ایران نیز چندان با این اندیشه ها بیگانه نبودند.

مؤلفه های فکری و فلسفی یونان باستان )اروپا( 
باستان  یونان  غربی  اساطیر  از  بسیاری  خاستگاه  که  همان گونه 
یونان  فلاسفۀ  گرفت.  پا  سرزمین  این  در  نیز  غرب  فلسفۀ  است، 
در پی آن بودند تا با تکیه بر نیروی عقل، قوانین منطقی برای اعتلای 
زندگی انسان کشف کنند و او را از آنچه موجب تباهی است دور 
به  که  است  افلاطون  یونان،  فیلسوفان  بزرگ ترین  از  دارند.  نگه 
برکت نبوغش افکار نارَسِ سقراط را پروراند. نظام ناتمام افلاطون 
نیز به وسیلۀ ارسطو تکامل و گسترش یافت و به صورت یک نظام 
در  ارسطو،   .)67  :1378 )راداکریشنان،  آمد  در  فلسفی  کامل 
توسعه و تبیین دستگاه فلسفی خویش، پروای آن نداشت تا آرائی 
 مخالف با نظرات استادش ارائه کند. این روحیۀ انتقادی و 

ً
کاملا

سلاف ـ هرچند هم بزرگ و 
َ
جسارتِ چون  و چرا کردن در اصولِ ا

ارجمند ـ از آنجا سرچشمه می گرفت که از نظر یونانیان هیچ چیز 
یا  درست  را  آن   انسان ها  این که  مگر  نیست،  نادرست  یا  درست 

نادرست بدانند )راداکریشنان، 1378: 44(. 
یعنی  طولانی  دوره ای  در  غربی  ـ  یونانی  عقل گرای  سنت 
قرون وسطی، از حرکت و زایش باز ایستاد. در آن عصر، اروپای 
مسیحی شده بستر چندان مساعدی برای پرسش گری های جسورانۀ 
عقلِ شکاک نبود. البته برخی از اندیشمندان مسیحی قرون وسطی 
کوشیدند تا میان فلسفه و دین آشتی برقرار کنند. شاخص ترین آنها 
کویناس6  بود که تلاش کرد با تلفیقِ الهیات مسیحی و فلسفه،  آ
برای وجود خدا دلایل منطقی بیاورد )راداکریشنان، 1378: 43(. 
با آغاز رنسانس و تحت تأثیر اندیشه های اومانیستیِ آن عصر، 
 شناخت انسان و قابلیت های او متحول شد. اومانیسم یا 

ً
تدریجا

انسان محوری به شیوه های گوناگون تعریف شده است که جان مایۀ 
همۀ آنها تأکید بر معرفی انسان به عنوان موجودی »معقول و جدا 
که  موجودی  است؛   )31  :1378 )دیویس،  الهی«  رات 

ّ
مقد از 

امور  او در حوزه عمل و نظر، معیار و مبنای  خواسته ها و علایق 
تأمل  قابل  پیامدهای  از  یکی   .)266  :1388 )رحمتی،  است 
شکاکیت  بود.  شکاکیت  بازگشت  رنسانس،  با  اومانیسم  احیای 
سابقه ای  غرب  تفکر  در  که  دانست  عقل گرایی  ثمرۀ  می توان  را 
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طولانی دارد )رحمتی، 1388: 274(. با احیای شکاکیت، عقل با 
جسارت بیشتری از مفروضات جزمی فاصله گرفت و دگراندیشی 
 به فرهنگ غرب بازگشت و بخش مهمی از 

ً
و سنت شکنی مجددا

آن شد. 
پس ازاین تحولات فکری در غرب، بشر از بنده ای که در چنبرۀ 
نیروهای ناشناختۀ فراتر از خود اسیر بود به انسانی تبدیل شد که 
در پی کشف رازهای جهان بود تا زمینۀ تحقق خواست های خود 
را فراهم آوَرَد. بدین سان، به موازات گسترش حوزۀ تأثیرگذاری بشر 
شد.  محدودتر  و  محدود  فرامادی  عوامل  نفوذِ  دایرۀ  جهان،  در 
انسان  خروی 

ُ
ا سعادت  داعیۀ  غرب  فلسفۀ  که  کرد  یادآوری  باید 

 در خدمت ارتقای کیفت و معنای زندگی 
ً
را نداشته، بلکه عموما

دنیوی بوده است.  اومانیست ها برای داشتن حیاتِ بامعنا الزامی 
به فرض دانستن خداوند و جاودانگی روح ندارند، چراکه در نظر 
آنها همین زندگی انسانیِ ارزشمند و پیچیده در وجود ما است که 

 .)Law, 2011: 134( به راستی اهمیت دارد

بازتاب ارزش ها و باورهای فرهنگی و فکری در نقاشی
هزار   

ً
حدودا دوران  وارد  غرب  روم،  امپراتوری  فروپاشی  از  پس 

سالۀ  قرون وسطی شد. قرون وسطی، عصر سلطۀ بی چون وچرای 
مسیحیت و کلیسا بر تمام شئون زندگی انسان بود. در این عصر 
روم  و  یونان  باورهای  و  ارزش ها  از  بسیاری  مسیحی  روحانیون 
کردند.  اعلام  کفرآمیز  و  مردود  را  انسان محوری  ازجمله  باستان 
 فاقد 

ً
در قرون وسطی چنین تبلیغ می شد که زندگی زمینی اساسا

اصالت است؛ چراکه انسان به تاوان گناهی که در بهشت انجام داده 
 بود به زمین هبوط کرده بود تا از پیِ عبادت و پرهیزگاری، دوباره 
به بهشت که مکان زندگیِ اصیل و جاودانه است، بازگردد. در آن 
 غیرممکن 

ً
دوره، تردید در آنچه روحانیون مسیحی می گفتند تقریبا

را  متفاوت  اندیشۀ  هرگونه  کلیسا  بود.  مخاطره آمیز  بسیار  یا  و 

سرکوب می کرد. در شرایطی که دستگاه مسلط مسیحیت، زندگی 
زمینی را فاقد اصالت می دانست و این دنیا را نیز گذرگاهی به سرای 
مانند فردیت، زندگی زمینی و  جاویدان معرفی می کرد، مباحثی 
بسیار  و  حاشیه ای  دست کم،  ـ  ممنوع  نه  اگر  حتی  ـ  جسمانیت 
کم اهمیت بودند. به این ترتیب، انسان که در یونان معیار همه چیز 
بود، بدل شد به بنده ای محتاج و گناه کار که می بایست با هدایت 
جسمانی  نیازهای  پلشتی های  و  روحی  گناهان  عواقب  از  دین 

رهایی می یافت.
ازآنجاکه هنر و هنرآفرینی بی ارتباط با فضای فکری و فرهنگی 
با  متناسب  وسطی  قرون  نقاشی های   

ً
قاعدتا نیست،  خود  زمانۀ 

بر  کلیسا  وقتی  پس  می آمدند.  وجود  به  دوره  آن  خاص  اندیشه  
و  هدایت  برای  آسمانی  راهنمایانی  به  او  نیاز  و  انسان  گمراهی 
نقاشان  که  نبود  انتظار  از  دور  می کرد،  تأکید  ضلالت  از  رهایی 
له ای از گوسفندان یا بندگانی راه گم کرده 

َ
هم انسان ها را در هیأتِ گ

تصویر کنند که به چوپانی فداکار یا آموزگاری مهربان )حضرت 
در  )تصویر 1(.  باشند  محتاج  رستگاری  و  نجات  برای  مسیح( 
شرایطی که ذاتِ انسان، گناه آلوده و بدن او نیز منشأ گناه پنداشته 
 می شد، چندان عجیب نبود که نقاشی نیز از بازنماییِ جسمانیتِ 
نظر  به  بنابراین  پرهیز کند.  باشد  گناه  بدنی که می توانست عامل 
می رسد پرهیز از نمایش بُعد یا حجم، راهی بود که نقاشان قرون 
گاهانه و برای تأکید هر چه بیشتر بر روحانیت )در مقابل  وسطی، آ
جسمانیت(، انتخاب کرده بودند. در نقاشی های قرون وسطی اگر 
تصویر انسان ترسیم می شد، چنان نبود که انسانی طبیعی با پوست 
و گوشت و استخوان و به ویژه حجم را تداعی کند، بلکه آن تصویر 

 شمایلی مذهبی بود )تصویر2(. 
ً
عموما

نقاشی های  قرون وسطی بیش و پیش از آن که آثاری خلاقانه 
 کارگزاران 

ً
و هنری باشند وسیلۀ تبلیغ دین بودند. نقاشان نیز غالبا

اهمیت  آنها  فردیت  که  می شدند  شمرده  دینی  تبلیغات  دستگاه 
چندانی نداشت. به همین دلیل از تصویرگران آن دوره - که گاه آثار 

هنرمندانه ای هم خلق کرده اند - کمتر نامی بر جای مانده است.

تصویر 1. چوپان نیک، موزاییک، مقبرۀ گالاپلاکیدا، ایتالیا، حدود 425 
)url1( .میلادی

تصویر 2. یوستی نیانوس و ملازمانش، کلیسای سان ویتاله، ایتالیا، قرن شش 
)url2( .میلادی
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با  رنسانس  دوران  و  رسید  پایان  به  سرانجام  وسطی  قرون 
است  معتقد  کریستلر  رسید.  فرا  متفاوت  معیارهایی  و  ارزش ها 
اومانیسم عام ترین و فراگیرترین شاخصه رنسانس است که بر همه 
تأثیر  فلسفه  و  بر حوزه فکر  به خصوص  وجوهِ فرهنگ زمانه  خود 
بسیار گذاشته است )Kristeller, 2000: 113(. به باور او محور 
رنسانس عبارت است از "موضوعیت یافتن انسان و خواسته ها و 
توانایی های او"، و این امر با نگرش قرون وسطی به انسان از اساس 

 .)Kristeller, 1962( تفاوت دارد
با رواج اندیشه های اومانیستیِ رنسانس، انسان دیگر موجودی 
ناتوان و اسیر نیروهای فرا طبیعی به شمار نمی رفت؛ بلکه پدیده ای 
ق کند. 

َ
بود عقل گرا که می توانست خواستِ خود را در جهان مُحَق

پس از رنسانس به تدریج انسان در قامت فاعل شناسا  از نو متولد 
شد. یکی از پیامد های مهم اومانیسم این بود که بدن آدمی که در 
قرون وسطی عامل گناه محسوب می شد، بدل شد به پدیده ای زیبا، 
اقتضائاتش هماهنگ  و  آن  با  باید  امور دیگر  و معیاری که  کامل 

می شدند. 
باورهای اومانیستیِ رنسانس، هنر نقاشی را نیز متحول کرد. 
ارزش های  با  سازگار  و  پذیرفتنی  تصویری  تا  کوشیدند  نقاشان 
انسان گرایانه از آدمی و طبیعت ارائه کنند. در این مسیر و برای ارائۀ 
تصویر جدید از انسان و طبیعت، تکنیک جدیدی ضروری بود؛ 
تکنیکی که به کمک آن بتوان جهان واقعی را همان گونه که بر انسان 

ظاهر می شود، یعنی به شکل سه بُعدی نمایش داد. 

تحلیل امکان وجودی پرسپکتیو در نقاشی اروپا و ایران 
تمدن  این است که شیوه هنرآفرینیِ هر  بر  مقاله  ازآنجاکه فرض 
بخش  این  در  دارد،  اندیشه  بنیان های  و  باورها  با  مستقیم  ارتباط 
تلاش خواهد شد تا با مقایسه تطبیقی مؤلفه های فکری و فرهنگیِ 
عدم  یا  ضرورت  اثر،  چند  تحلیل  نیز  و  ایران  و  )اروپا(  یونان 

ضرورت وجودِ پرسپکتیو در نقاشی این دو تمدن مطالعه شود.
نتیجه  در  وسطی  قرون  نقاشی های  ظاهریِ  شکل  یا  سبک 
ایجاد  نقاشی  هنرِ  در  دوره7   آن  خاص  تکنیک های  کاربست 
و  اقتضائات  نمایش  از پس  به شایستگی  تکنیک ها  آن  بود.  شده 
فرهنگی  ارزش های  وقتی  اما  برمی آمدند.  زمانه خود  ارزش های 
 تکنیک های جدیدی لازم بود تا 

ً
در رنسانس دگرگون شدند، طبیعتا

بتوانند ارزش های جدید را منعکس کنند و سبک نقاشی رنسانس 
را پدید آورند. 

با  وسطی  قرون  نقاشی  تکنیکی  امکانات  به بیان دیگر، 
 - بودند  اومانیسم  از  متفاوت  بسیار  که   - ارزش های عصر خود 
سازگاری داشت. اما با بر آمدن رنسانس و ارزش های جدید این 
بازنگری  سنت شکنی،  و  انسان محوری  عقل گرایی،  یعنی  دوره 
و تغییر تکنیک در نقاشی ضروری شد. ارزش های یادشده برای 
حضور در نقاشی نیاز به بستر تکنیکی خاص خود داشتند و به نظر 
می رسد کشف قواعد پرسپکتیو عمده ترین تحول تکنیکی نقاشی 
رنسانس باشد که سهم عمده ای در هماهنگی این هنر با اومانیسم 
 نقاشی با استفاده از پرسپکتیو بود که 

ً
داشت. به این دلیل که اولا

 این 
ً
 توانست تصویری قانع کننده از انسان و طبیعت ارائه کند و ثانیا

قرون  درنتیجۀ عقل گرایی و شکستن سنت های تصویری  تکنیک 
بازنمایی  نظام  ژرف نمایی  یا  »پرسپکتیو  بود.  شده  ایجاد  وسطی 
فضای سه بُعدی واقعیت است بر پهنۀ دوبُعدی تصویر« )پاکباز، 
1388: 118(. این نظام تصویری بر دو اصل اساسی استوار است: 
اول آن که چیزها هر  چه از چشم بیننده دورتر باشند، کوچک تر به 
 در دوردست به 

ً
نظر می آیند؛ و دوم آن که خط های متوازی ظاهرا

هم می رسند. بر مبنای این اصول و باتوجه به روش های قدیمی ترِ 
سده  فلورانسی  هنرمندان  باستان(،  روم  و  یونان  )در  ژرف نمایی 
آلبرتی-  و  فرانچسکا،   

ّ
دلا پیرو  برونلسکی،  همچون   - پانزدهم 

قواعد پرسپکتیو خطی را تکمیل و تدوین کردند )پاکباز، 1388: 
 .)118

در توضیح مبسوط تر باید اضافه کرد پس از رنسانس دانشمندان 
باورهای جزمی  از  فراتر رفتن  آرام آرام جسارت  علوم مختلف که 
کشف  برای  را  خستگی ناپذیر  تلاشی  بودند،  باز یافته  خود  در  را 
قوانین طبیعت و اختراع ابزارهای جدید آغاز کردند. در آن فضای 
تأثیر فضای عقل گرای  تحت  که  ـ  نیز  نقاش  هنرمندانِ  فرهنگی، 
رنسانس بیشتر علاقه مند بودند خود را به دانشمندان نزدیک  بدانند 
با  آن  و متناسب کردن  نقاشی   دنیای  تغییر  به  ـ عزم  به شاعران  تا 
قواعدی  کشف  در  سعی  نقاشان  بنابراین  کردند.  جدید  شرایط 
به  بیشتر  را هر چه  نقاشی هایشان  بتوانند  آنها  به کمک  تا  داشتند 

تجربۀ دیداریِ انسان از طبیعت نزدیک کنند.
که  آنجا  تا  می رفتند  پیش  هم  با  همراه  هنر  و  علم  رنسانس،  در 
بسیاری از هنرمندان متقاعد شده بودند که یادگیری هندسه برای 

)url3( .تصویر 3. مدرسه آتن، اثر رافائل، واتیکان، 1510 تا 1511 میلادی
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در  باوری  چنین  دارد.  ضرورت  هنرمند  تجربه اندوزیِ  و  پرورش 
 رافائل در نقاشیِ مدرسه 

ً
آثار هنری این دوره هم بازتاب دارد؛ مثلا

آتن، خود را در جمع ریاضی دانان ترسیم کرده است )تصویر3(. 
شاید بتوان هنر دوره رنسانس را نمایش تلاش انسان برای پیدا کردن 

نظم و قواعد موجود در جهان طبیعی دانست.
با تجربه دیداری انسان  تلاش ها برای هماهنگ  کردن نقاشی 
سه بعدی  جهانِ  قابل قبول   و  منطقی  بازنمایی  یعنی  طبیعت،  از 
جهان  قواعد  و  نظم  از  بهره گیری  با  نقاشی  دوبعدیِ  صفحۀ  بر 
طبیعی سرانجام با کشف قواعد تکنیک پرسپکتیو به ثمر نشست. 
تصویری  توانستند  نقاشان  که  بود  تکنیکی  دستاورد  پس ازاین 
متقاعد کننده و انسان محور از جهان واقعی ارائه کنند. البته بخش 
عمدۀ تلاش نقاشان رنسانس به دلیل ارجحیتی که انسان در نگاه 
اومانیستی داشت، مصروف ارائه تصویری ایدئال از او شد. نقاشان 
نقاشی  را  انسانی  خود،  قرون وسطایی   اسلاف  برخلاف  رنسانس 
 مهم ترین 

ً
بُعد و جسمانیت داشت و عموما می کردند که حجم، 

قسمت ترکیب بندی تابلو را نیز به خود اختصاص می داد. به عنوان 
نمونه در نقاشی مونالیزا اثر شاخص داوینچی، مهم ترین قسمت 
ترکیب بندی به انسان اختصاص داده شده است. ضمن این که به 
منظرۀ  برای  و  پایین  از  اندکی  انسان  برای  دید  زاویۀ  نظر می رسد 
پشت  سرِ او اندکی از بالا است؛ که این موضوع هم به نوبه خود بر 
اهمیت انسان در نقاشی های این دوره صحه می گذارد )تصویر4(. 
اکنون شاید بتوان برای بازگشت پیکره های برهنه به هنر، به ویژه 
هنرِ مجسمه سازی - که این هم در یونان باستان ریشه داشت - 
توضیحی ارائه کرد. بر مبنای ارزش های اومانیستیِ رنسانس، اگر 
انسان معیار و برترین پدیده  است، پس بدن او نیز زیباترین پدیده  
لباس و  با  بدنِ زیباترین پدیده  را  بنابراین موجه نیست که  است. 
پوشاکی که در زیبایی آن می توان شک و تردید کرد پوشاند؛ چراکه 

دیگر  عصری  در  است  ممکن  عصر  یک  زیبای  پوشاکِ  و  لباس 
زیبا نباشد، اما بدن انسان همیشه زیباست. به عبارت دیگر لباس و 
پوشاک اگر چیزی از زیبایی پیکر آدمی )البته پیکر آرمانی( نکاهد، 

به زیبایی اِین زیباترین پدیـده  چیزی نخواهد  افزود. 
این هنر همان  اشاره کرد که  باید  ایرانی هم  نقاشی  در مورد 
مسیری را که پیش از اسلام شروع کرده بود، در دوران اسلامی نیز 
با اندک تغییراتی ادامه داد. به همین دلیل بسیاری از خصوصیات 
هنر ایران باستان کماکان به حضور خود در هنر ایرانِ دوران اسلامی 
ادامه دادند. به عنوان نمونه همچون حجاری ها و نقاشی های پیش از 
اسلام، در نقاشی های دوران اسلامی نیز گرایش چندانی به نمایش 
جهان طبیعی دیده نمی شود که این موضوعی است در تعارض با 
 همان گونه که نامی از هنرمندان 

ً
ناتورالیسم یونان و رنسانس؛ یا مثلا

زبردست و خلاق پیش از اسلام باقی نمانده  است، نقاشان دوران 
اسلامی نیز تا مدت ها امضایی بر کار خود نمی نهادند8  که این 
هم موضوعی است در تعارض با اهمیت فرد در اومانیسم غربی؛ 
 جهانی را خلق می کردند که بیش 

ً
همچنین نقاشان ایرانی عموما

از آن که نمایش دنیای طبیعی باشد، روایت داستانی بود با »قواعد 
موضوع  این  که  )تصویر 5(  شده«9   مشخص  پیش  از  تصویریِ 
هم می تواند نشانی از غلبه  سنت گرایی در فرهنگ ایران و مقاومت 

تصویر 5. گریز یوسف از زلیخا، اثر کمال الدین بهزاد هراتی،
)url5( .893 هجری قمری

تصویر 4. مونالیزا. اثر داوینچی. موزه لوور، فرانسه، 1503 تا 1506 
)url4( .میلادی
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بالای آن در برابر سنت شکنی باشد. 
اگر غرب با رنسانس از باورهای برآمده از مسیحیت گسست 
و اومانیسم را مبنای زندگی بشری قرار داد به این دلیل بود که چنین 
در   - وسطی  قرون  از  متفاوت   

ً
کاملا ارزش هایی  با   - مفهومی 

پیشینۀ فرهنگی اروپای پیش از مسیحیت وجود داشت تا غربیان 
با رجوع به آن بتوانند عصری جدید با مختصاتی متفاوت بسازند. 
یا  مفاهیم  ایران چنان  فرهنگی  پیشینۀ  در  که  است  در حالی  این 
باورهایی وجود ندارد که رجوع به آنها ارزش های محوریِ فرهنگ 
پیش  تاریخیِ  ریشه های  به  ایران  اگر  کند. حتی  زیروزبر  را  ایران 
بنیادین  ارزش های  در  مهمی  تغییر  بازهم  برگردد،  اسلام خود  از 
فرهنگ ایرانی رخ نمی دهد؛ زیرا بسیاری از باورهای دورۀ اسلامی 

در ایران پیش از اسلام ریشه دارند. 
اینجا باید به موضوعی دیگر نیز اشاره کرد و آن این که برخلاف 
نقاشان رنسانس اروپا که علاقه مند بودند کار خود را به دانشمندان 
دنبال کشف  به  اومانیسم  تأثیر عقل گرایی  و تحت  بدانند  نزدیک 
قوانین علمی برای بازنمایی جهان طبیعی در نقاشی هایشان بودند، 
 نقاشیِ کتاب های 

ً
نقاشان ایرانی به سبب نوع کارشان که معمولا

نس و الفت بیشتری با شعر و فضای عرفانی آن داشتند. 
ُ
شعر بود ا

بنابراین آنان علاوه بر دلایلی که پیش تر ذکر شد تحت تأثیر باورهای 
عرفانی شاعران، جهان طبیعی را متفاوت و شاید همچون سایه ای 
نگاهِ  در  ازآنجاکه  می پنداشتند.  کم اهمیت  و  گذرا  حقیقت،  از 
عارفانه »یک اصل ثابت، بی تغییر و مطلق وجود دارد که جاودانه 
و  گذرا  امور  صورت  به  انسان  آنچه  و  اوست  با  اصالت  و  است 
رویدادی در زمان و مکان مشاهده می کند مجازی است و به دلیل 
ناپایداری و گذرایی، خالی از اصالت است و جز اوهام نیست« 
 نمایش دقیقِ جهان مرئی مسئلۀ 

ً
)آشوری، 1377: 2(، پس اصولا

نقاشان ایرانی نبوده  است که بخواهند قواعد علمی و تکنیک های 
لازم آن را پیدا کنند. نقاشی ایرانی متناسب با فضای عرفانی ادبیات 
ایران، فضایی چند ساحتی، غیرِ  یکدست و شاعرانه را به نمایش 
درآورده است، در حالی که نقاشی  کلاسیک اروپا هم راستا با روحیۀ 
و  و عقل گرای غرب، تصویری تک ساحتی، یکدست  اومانیستی 

نزدیک به تجربۀ دیداری انسان از طبیعت ارائه می کند.
در پایان، دربارۀ استفاده از پرسپکتیو در نگارگری جدید ایران 
هم می توان گفت درست است که انتظار بی تغییر ماندن تکنیک و 
فرمِ نقاشی ایرانی در طول تاریخ، نادرست و غیرمنطقی است اما 
ورود پرسپکتیو به آن هم موجه نیست؛ زیرا همان طور که ملاحظه 
شد پرسپکتیو درواقع ترجمۀ ارزش های اومانیستی به زبان بصری 
مؤلفه های  بین  در  ـ  بد  یا  خوب  ـ  ارزش ها  این  و  است  نقاشی 
 سنتی ایران جایی ندارند. ناسازگاریِ استفاده 

ً
اساسی فرهنگ عمدتا

از پرسپکتیو با نگارگری جدید ایرانی آنجا بیشتر نمودار می شود که 
 برگرفته از ادبیات و حماسه های 

ً
به موضوع این نقاشی ها که عمدتا

که  حماسه هایی  و  ادبیات  همان  شود؛  توجه  هستند  ایران  کهن 
به "سنت شکنی"  و نسبت  تأکید می کنند  "پاسداشت سنت ها"  بر 

هشدار می دهند. 

نتیجه گیری
پس از رنسانس با به صدر آمدن اومانیسم و گسترش ارزش های 
بنیادین آن یعنی انسان محوری، فردیت و ساختار شکنی در فرهنگ 
غرب، دگرگونی نقاشی و متناسب شدن آن با الزامات تاریخی جدید 
ضروری شد و درواقع ارزش های اومانیستی در نقاشی به پرسپکتیو  
ترجمه شدند. با استفاده از تکنیک پرسپکتیو امکان تأکید بیشتر بر 
جسمانیت انسان در نقاشی و نمایش بُعدِ این جهانیِ او فراهم شد. 
ضمن این که این تکنیک درنتیجۀ عقل گرایی و شکستن سنت های 
بیان ساده تر  به  آمد.   هزارسالۀ قرون وسطی پدید 

ً
تقریبا تصویری 

و  فرهنگی  سِتَبر  پشتوانۀ  پرسپکتیو  تکنیکی  پدیدۀ  گفت  می توان 
فکری دارد و محصول یک ضرورتِ تاریخی است. بنابراین حضور 
است  موجه  و  پذیرفتنی  فرهنگ هایی  هنر  در  تکنیکی  این عنصر 
که واجد ارزش هایی از نوع اومانیسم باشند. ازآنجاکه فضای کلی 
فکری و فرهنگی ایران مبتنی بر ارزش ها و باورهایی متفاوت و حتی 
گاه متضاد با اومانیسم بوده و هست و تحول اساسی - آن گونه که 
در رنسانس اروپا اتفاق افتاد - در باورهای بنیادین ایران رخ نداده 
نقاشی  در  پرسپکتیو  حضور  برای  هم  موجّهی  دلیل  پس  است، 

کلاسیک ـ و حتی جدیدِ ـ ایران وجود ندارد. 

پی نوشت ها
بر  فضای سه بعدی  بازنمایی  روش  از  است  عبارت   )Perspective( پرسپکتیو   .1
یر به سوی زاویه دید  سطح دو بعدی. در این تکنیک، همه خطوط اصلی سطح تصو
ناظر متمرکز می شوند. مقصود از پرسپکتیو در این مقاله ژرف نمایی، حجم نمایی یا 

بُعدنمایی است.
 به نام »مینیاتور« 

ً
2. نقاشی های قرون 8 تا 11 هجری. اروپائیان این نوع نقاشی را غالبا

می شناسند و در ایرانِ جدید »نگارگری« خوانده می شود. منظور از نقاشی کلاسیک 
مکاتب شاخصی همچون  به  که  است  دوران  این  نقاشی های  مقاله،  این  در  ایرانی 

تبریز، شیراز، بغداد، هرات و اصفهان تقسیم می شود.
Zeus .3، پادشاده خدایان در اساطیر یونان.

Prometheus .4، یکی از اسطوره های یونان که خدای آتش دانسته می شود.
Sisyphus .5، یکی از شخصیت های اسطوره ای یونان باستان که به دلیل خودپسندی 

و حیله گری به مجازاتی ابدی محکوم شد.
Thomas Aquinas .6، متأله و فیلسوف ایتالیایی در سده 13 میلادی.
7. تکنیک هایی مانند استفاده از رنگ های تخت یا پرهیز از عمق نمایی.

8. نقاشان ایرانی حتی در دورانی که آثارشان را امضا می کردند این کار را با نهایت 
ایرانی چنین  فروتنی انجام می دادند. به عنوان نمونه، کمال الدین بهزاد، نقاش بزرگ 
امضا می کرد: »عمل العبد بهزاد« و یا رضا عباسی دیگر نقاش معروف ایرانی امضا 
ورودِ  بانیان  از  که  المالک،  کمال  حتی  یا  و  عباسی«  رضا  کمینه،  »رقم  می کرد: 

پرسپکتیو به نقاشی ایران بود، امضا می کرد: »پیشخدمت حضور همایونی«.
 حوضِ آب از زاویه بالا، سر انسان ها از زوایه سه رخ 

ً
 در نقاشی ایرانی عموما

ً
9. مثلا

یر در می آید. و دیوارها ع از روبه رو به تصو
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چکیده
دستیابی به رابطه  میان معنا و مفهوم هنر سنتی و هنر اسلامی در دوران معاصر ناظر به این باور است که مبانی این 
هنرها به لحاظ ساختار و محتوا بر یک بنیان بوده و تحکیم آن در دورانی که انسان معاصر، در سرگشتگی اسیر شده 
و درگیر بحران هویت است، می تواند راهکاری برای این برون رفت و بازیابی معنای زندگی معنوی او باشد. این 
پژوهش با هدف بازگویی نسبت میان هنرهای سنتی با حکمت هنر اسلامی به دنبالِ تحکیم این مفهوم است تا بار 
دیگر، امکانی برای تحقق ارزش های اخلاقی و توجه به جایگاه هنر به عنوان ابزاری برای پاسخ به نیازهای معنوی 
انسان در عصر دیجیتال را فراهم کند. اصلی ترین پرسشی که در این میان مطرح است این خواهد بود که؛ چگونه 
با بازتعریف مبانی هنرهای سنتی، به مفهومی به نام "هنر اسلامی معاصر" معنایی واقعی داد؟ اگرچه  می توان 
پاسخ دادن به این سؤال می تواند از مناظر متفاوتِ فلسفی و حکمی به نظر چالش برانگیز باشد، ضرورت یافتن آن 
در وضعیت کنونی و برای نسل جدید که درگیر تهاجم فرهنگی و بحران هویتی جهان شمول هستند الزامی است. 
رویکرد این پژوهش، فلسفی- کلامی بوده و تلاش می شود تا به روش توصیفی ـ تحلیلی و با تکیه بر اسناد مکتوب 
و منابع کتابخانه ای معتبر این مفهوم، مورد نقد و بررسی قرار گیرد. درنهایت مهم ترین یافته و نتیجۀ این پژوهش 
نشان می دهد که هنر اسلامی، اگر بر اساس مبانی حکمی و متکی بر سنت قائمه معنی شود و بتواند با توجه به 
مفاهیم اخلاقی و رویکردی حقیقت جو، به امکانی برای پاسخ گویی به نیازهای معنوی انسان معاصر تبدیل شود، 
الگوریتم های  تهاجم  بهترین مدافع در مقابل  و  فراهم کرده  دنیای دیجیتال  با  را در رویارویی  افق های روشنی 

محاسباتی و معضلات مشابه انقلاب صنعتی است.

کلیدواژه ها: هنر سنتی. هنر اسلامی. سنت قائمه. حقیقت. تهاجم فرهنگی. 
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مقدمه
معرفت، حقیقت و هنر همواره در تاریخ زندگیِ نوع بشر، در تمامی 
ادوار و در تمامی تمدن ها، ازجمله واژگانی بودند که مفهومِ زیستن 
و هدف از خلقت را برای انسان معنا می کرد. نیازِ فطری انسان در  
پاسخ گویی به این پرسش که راز و رمز آفرینش چیست؟ کائنات 
چه مقصدی دارند؟ جهان هستی چگونه آینده ای را برای او ترسیم 
کرده و چه نیرویی آن را به پیش خواهد برد؟ سئوال هایی بودند که 
تربیتی و آموزشی مطرح شده  به فراخور ویژگی های  در هر نسل 
با شرایط  به زبان خاص خود )در سطوح مختلف( و متناسب  و 
اید ئولوژی حاکم(  از  متأثر  گاه سیاسی؛  )و  فرهنگی  و  اجتماعی 
پاسخ هایی نیز به آن ها داده می شود. فارغ از این که امروز این گونه 
نظام  و  می شود  مطرح  زبانی  چه  به  و  رویکرد  چه  با  پرسش ها 
آموزشی و مهندسی اجتماعی چه پاسخ هایی را برای آن طراحی 
تمامی  )و  هنر  با  جامعه  تعامل  نحوۀ  است،  داده  ارائه  و  کرده 
نسبت های وابسته به آن( حاصل درک و فهم انسان از جهانی است 
که قصد کشف و شناخت آن را دارد. رابطۀ میان انسان با "هنر" و 
 آن در طول تاریخ بازتاب آرمان ها و نتیجۀ نیازها و 

ِ
تجلیات متنوع

علایق ذاتی هستند که درنهایت مفهومی به نام "فرهنگ" را در تمدن 
بشری شکل داده است.

امروز امّا با تداوم پیشرفت لجام گسیختۀ فناوری و بحران های 
و  اجتماعی  روابط  تمامی  در  آن  بی قیدوشرط  حضور  از  ناشی 
انسانِ  فرهنگی،  مناسباتِ  و  تاریخی  باورهای  نسلِ جدید،  فردی 
معاصر با چالش های بسیار و پیچیده ای مواجه شده است. ظهور 
انقلاب صنعتی این باور را ایجاد کرد که با پیشرفت های مادی و 
رفاه حرکت  و  پیشرفت  به سمت رشد،  اقتصادی، جامعه  توسعۀ 
کرده و خوشبختی دست یافتنی خواهد شد. غافل از آن که سوغات 
این تفکر، مدرنیته و تبعات جهان شمول آن ازجمله بحران هویت 
به  را  و زندگی مصرفی  ماشین  به  انسان  بی قیدوشرط  وابستگی  و 
انقلاب های  از  یک  هر  با  مواجهه  در  نسل ها  داشت.  ارمغان 
چهارگانۀ صنعتی، بی قرار و مضطرب تر شدند و بشر روزبه روز از 
کشفِ معنای حقیقت و آرمان های معنوی خود دورتر شد. استمرار 
این بحران طیِ چند قرن نشان داد که نمی توان برای آرامش )و نه 
آسایش( به فناوری وابسته بود و نیازهای حکمی و معنوی انسان 
را نادیده گرفت. در این مقاله تلاش می شود تا با مرور و بازخوانی 
مفاهیمی چون؛ هنر، معرفت و سنت، نسبت آن ها را با حکمت 
هنر اسلامی مطرح کرده و دربارۀ جایگاه و لزوم بازیابی معنای این 
مفاهیم در دوران معاصر بیشتر بیاندیشیم و به این پرسش بنیادی 
پاسخ دهیم که: چگونه می توان با بازتعریف مبانی هنرهای سنتی، 
به مفهومی به نام "هنر اسلامی معاصر" معنایی واقعی داد؟ باشد 
تا در این مقال بتوانیم ارزش های کم رنگ شده و به محاق رفتۀ آرمان 
بشر که همانا انکشاف معنای آفرینش و رستگاری به سوی حقیقت 

جذابیت های  از  پرهیز  با  بهانه،  این  به  و  بازیابیم  را  است  ازلی 
و  روح  آسایش  در  را  واقعی  خوشبختی  دنیوی،  لذات  و  ظاهری 
روان و شهود ناشی از شناخت قلبی )حضوری( و معرفت الهامی 

بیابیم. 

روش پژوهش
در این پژوهش که به لحاظ هدف رویکردی بنیادی را در پیش دارد 
و ماهیت آن نیز توصیفی- تحلیلی در نظر گرفته شده است، تلاش 
خواهد شد تا با تکیه بر مبانی نظری، ادبیات تحقیق و سوابق علمیِ 
از  اولیه و گردآوری داده های پژوهش  مرتبط، جمع آوری مطالب 
و  انجام شود  کتابخانه ای  منابع  و  اسنادی  طریق روش مطالعات 
در تطبیق و تحلیل یافته ها به قصد دستیابی به استدلال و استنتاج، 
انطباق  طریق  از  »تا  گیرد  قرار  مدنظر  اکتشافی  قیاسی-  رویکرد 
معلومات کلی و قوانین شناخته شده و همچنین کنار هم قرار دادن 
راهِ حل  نظر،  مورد  به موضوع مسئلۀ  مربوط  و جزئیات  مصادیق 
کشف مجهول به دست آید« )هوشیار، 1398: 83(. به این منظور 
حوزه های  در  موجود  علمی  مستندات  و  معتبر  منابع  از  استفاده 
هنرهای سنتی و بومی ایران، متون تاریخی و تحلیلی هنر اسلامی 
معاصر  هنر  تاریخ  با  مواجهه  روش های  به  مربوط  دیدگاه های  و 
مورد  پژوهشی  متن  این  در  که  است  منابعی  مهم ترین  ازجمله 

استفاده قرار می گیرد.

پیشینۀ پژوهش
تمامی این دغدغه ها و آرمان تحقق رستگاری در بستر مفاهیم و 
مبانی هنرهای سنتی و اسلامی دوران معاصر در حالی مطرح است 
که پیش تر نیز بسیاری از فلاسفه و نظریه پردازانی همچون بندیکت 
علوم  و  تاریخ  استاد  و  دانشمند  ؛  2015 م.(   -1936( آندرسون 
تصوری1   جماعت های  کتاب  در  آمریکا  کرنل  دانشگاه  سیاسی 
2012 م.(   -1917( هابزبام  ارنست  اریک جان  و  )1393 ش.( 
 " سنت2  "ابداع  مفهوم   

ِ
مبدع و  بریتانیا  بلندآوازۀ  و  فقید  مورخ  ؛ 

)1396 ش.( به مسائلی همچون شکل گیری مفهوم ناسیونالیسم 
)ملیت گرایی( در نظام های سرمایه داری پرداخته و به این موضوع 
اشاره داشتند که »پیدایش مدرنیته یا تجدد مستلزم این است که 
سنت ها، عرف ها، آیین ها، معماری ها، دانش های بومی، مذاهب، 
اسطوره ها، فرهنگ بومی مردم و هر آنچه ریشه در گذشته دارد، در 
چارچوب و بستر جدید بازسازی شود و نگاه جدیدی به تاریخ و 
فرهنگ به وجود آید« )فاضلی، 1401: 220(. همچنین امیر مازیار 
)1391( نیز به طور مشخص نسبت هنر اسلامی با هنر سنتی را از 
منظر سنت گرایان در مقاله ای مورد تدقیق قرار داده و در نتیجه گیری 
در  آن ها  ی 

ّ
تجل و  سنتی  هنرهای  بنیادین  و  مشترک  مؤلفه های  به 

مصادیق هنر اسلامی می پردازد. در کتاب مجموعه مقالات مرتبط 
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با »مبانی نظری هنر در تمدن اسلامی«، به سرپرستی هادی ربیعی 
)1396(  نیز این رابطه و دیگر رویکردهای فکری و ساختاری هنر 
اسلامی مورد کنکاش تعدادی از پژوهشگران قرار گرفته و جایگاه 
این هنر در تطبیق با شرایط و نظرگاه فلسفۀ غرب به بحث گذاشته 
به »مبانی حکمی هنر و زیبایی  از آن جمله می توان  شده است. 
در فلسفۀ اسلامی« از طاهره کمالی زاده، »نظریه بیناتمدنی و هنر 
اسلامی« نوشتۀ بهمن نامورمطلق و »مبانی نظری هنرهای سنتی 
ی نژاد اشاره کرد. امّا آنچه بیش 

ّ
در جهان اسلام« به قلم مهدی مک

از مباحث طرح شده در این مقالات مد نظر پژوهش حاضر است، 
فهم نسبت میان مبانی هنرهای سنتی با مؤلفه های هنر اسلامی در 
قرن پانزدهم و در تعامل با ویژگی ها و نیازهای نسل جدید است. 
با  قیاس  در  جدیدتری  بوی  و  رنگ  دغدغه  این  به  که  موضوعی 

نمونه های مشابه خود خواهد بخشید.
در کشورهای درحال توسعه  تجدد  بارقه های  پررنگ شدن  با 
و گسترش مفاهیم نوگرایی و فرانوگرایی در سبک زندگی ملت ها 
ی به کلیدواژه ای مهم و معنادار تبدیل شد و 

ّ
و دولت ها، هویتِ مل

ی، ابداع سنت یا همان نگاه 
ّ
یکی از عمده ترین مبناهای هویتِ مل

کردن به گذشته به عنوان منبع الهام، قدرت و پشتوانه های فرهنگی 
بود. با این تفاوت که سنت در این معنا، دستاورد گفتمان سیاسی 
و پیامدی از فلسفۀ مدرنیته است. آندرسون معتقد است »گسترش 
و  افسارگسیخته  استعمار  عمومی،  سوادآموزی  سرمایه داری، 
افزایش بروکراسی بر شکل گیری و ظهور ناسیونالیسم نقش بسزایی 
و  این دیدگاه  نقد  از  پیش  امّا  داشتند« )علی نقیان، 1401: 46(. 
 آن هنر سنتی در دوران 

ِ
ی و به تبع

ّ
تحلیل گفتمان سیاسی هویت مل

بازخوانی  و  اصطلاح  چند  مرور  با  تا  است  شایسته  پسامدرن، 
مفاهیمی آشنا برای مشخص شدن رویکرد نگارنده در این بحث 
اقدام کنیم. پیش از هر چیز به تبیین معنایی واژۀ هنر )به ماهوَ هنر( 

از میان منابع معتبر تاریخی، حکمی و فلسفی خواهیم پرداخت.

هنر؛ مفهومی لازمان
با نگاهی به متون پیشین و منابع مدون شده در خصوص تعریف 
هنر از دوران های دور تا به امروز، اتفاق نظر در بابِ ارتباط ریشۀ 
کلمۀ هنر به واژۀ باستانی »هونَرهِ« در فارسی پهلوی )اوستایی( و 
معنای »سونره« در سانسکریت، بیشترین اقبال را داشته و اعتقاد 
نیک«  »انسانِ  از  مفهومی  ترجمۀ  به  هنر  معنای  که  است  آن  بر 
شجاعت،  همچون؛  چهارگانه ای  فضایل  که  انسانی  بازمی گردد. 
را در خود  فرزانگی  یا  و درنهایت حکمت عملی  عدالت، عفت 
شکوفا کرده و در تقویت آن از طریق رفتار فردی و منش اجتماعی 
می کوشد و الگویی از فتوّت )جوانمردی( برای جامعه می شود. در 
اینجا معنای عام هنر، شامل فضیلت و کمال است و مقابلِ عیب 
و نقص قرار می گیرد )به نقل از: هوشیار، 1390(. معنایی که به 

زیبایی و به کرات در ادبیات و اشعار حکیمانه و پندآموز قدما ردِ 
پای آن مشهود است: 

که هر که بی هنر افتد نظر به عیب کندکمال سِرِّ محبت ببین نه نقص گناه
حضرت حافظ

متفکرانی که  منظر  از  به ویژه  مفهوم هنر  پیش تر که می رویم 
بخشی  )سنت گرایان(  قائل اند  آن  برای  عرفانی  و  حکمی  وجهی 
ی حقایقِ متافیزیکی 

ّ
جدایی ناپذیر از وجوه معنوی انسان بوده و تجل

هستی است. »صُوَری که در هنر آشکار می شوند به لحاظ جوهر 
کیفیتش در مرتبۀ محسوسات، همتای حقیقت در مرتبۀ معقولات 
می دهد«  شکل  را  هنر  رمزی  و  نمادین  زبانِ  تناظر  این  و  است 
ی، تنها از طریق تفکر 

ّ
)مازیار، 1391: 9(. این وجه ماورائی و تجل

شهودی حاصل می شود و به همین لحاظ نیز با منطق پوزیتیویستی 
قابل تطبیق نبوده و قبول آن برای عقلانیت معاصر چندان سهل و 
ساده نیست. معرفت در این وادی با نور الهی مترادف است و جنبۀ 
وهبی دارد. خداوند این قابلیت را تنها به اهل الله و کسانی که در 
این طریق سیر کرده اند )و لیاقت آن را دارند( عنایت می کند. باید 
را خاموش کرد،  افسار کشید، عقل  به  را  داد، نفس  را صیقل  دل 
قلب را به وسعت عشق گشود تا نور معرفت به واسطۀ فرشتۀ وحی 
بر جان مؤمن بنشیند و حقیقت را کشف کند. این قابلیت و اهلیت 
ربَن؛ 

ُ
تیان )خلان الوفا و اخوان الصفا( که به قولِ هانری ک

َ
تنها از ف

عشق و محبت و حرمت به میثاقِ دوستی با حق و وفای به عهد را 
به صورت یک سلسله تعالیم اخلاقی و یک نوع حکمت عملی بر 

خود فرض می دانستند، برمی آید و بس. 
و  خداوند  میان  واسطۀ  جبرئیل  نه تنها  فتوّت،  اهل  میان  »در 
پیامبران برای وحی و ابلاغ رسالت دینی است، که هنر هم همچنین 
است. به سبب ارتباط نزدیک میان فتوّت و تصوّف، چنان که مبانی 
دین به پیامبران وحی می شود، مبادی هنر هم از همان طریق در 
میان مردم ]جوانمرادن[ رواج می یابد. درواقع هنرمند از طریق آیین 
و دین خاصی که از سوی پیامبری ابلاغ شده است، اهلیّت و رؤیت 
خداوندی  امانت  پذیرش  شایستۀ  او  جان  و  می یابد  را  حقیقت 
می شود؛ تا آن را به صورت اثر هنری به مردم هدیه کند. هنرمندی 
که نتیجۀ نیل به رؤیت حقیقت است با ارتقای رتبۀ وجودی فرد به 
آیین خاصی  سبب تزکیۀ نفس مطابق شریعتی ویژه و از طریقت 
حاصل می شود. از همین راه ابزار کار و شیوۀ فن نیز، که حقیقتشان 
از خود  هنر  ترتیب،  بدین  او سپرده می شود.  به  بهشت است،  از 
طریق  از  ایمن  جبرئیل  واسطۀ  به  و  می گیرد  سرچشمه  خداوند 
پیامبران به اولیاءالله انتقال می یابد؛ تا ایشان به نوبۀ خود آن را به 
پیران و استادان فن تعلیم دهند. این است که منشاء هنر و اثر هنری 
به خداوند می رسد و در نتیجۀ شایستگی فرد از طریق تهذیب نفس 
ویژه ای  توانایی  از  یعنی  می شود؛  هنرمندی  شایستۀ  او  که  است 
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یا روحانی، صورت  به معنای ملکوتی  بتواند  تا  بهره مند می گردد 
مُلکی یا محسوس دهد« )طهوری، 1394: 87(. 

با این طرز تلقی از مفهوم هنر و تحلیل معنای ماورایی آن با 
انسانی  به  آن  باستانی  تعبیر  به  ارجاع  با  و  حقیقت  هدفِ کشف 
متکلف به حکمت عملی و فضائل اخلاقی، می توان چنین استنباط 
نمود که هنر به عنوان یک ابزار، وسیله ای برای تحقق هدفی والا 
و امکانی برای دستیابی به رستگاری و جایگاه وعده داده شده از 
سوی خداوند است که به زیبایی هرچه تمام در کلام عرفا و ادیبان 

شیرین سخن آمده: 

بنگر که تا چه حد است مقام آدمیترسد آدمی به جایی که بجز خدا نبیند
شیخ اجل؛ سعدیِ شیرازی

حکمت و سنت
حکمت نزد عرفا و حکیمان انسی علم به حقیقت اشیاء باشد که بر 
دو قسم نظری و عملی است. عبدالرزاق لاهیجی آن دو را این گونه 
گوید: »حکمت، دانستن حقایق موجودات خارجی است به دلیل 
موجب یقین و حکمت، به این معنی دو قسم است: یکی معرفت 
حقایق موجوداتی که وجود آن ها به فعل و اختیار ]انسان[ نیست؛ 
این قسم را "حکمت نظری" گویند و منفعت و فایده اش شناختن 
خداست و شناختن حقیقتِ عالم که صنع خداست و قسم دوم 
معرفت حقیقت موجوداتی است که وجود آن ها به قدرتِ اختیار 
انسان است و آن افعال ایشان است و این قسم را "حکمت عملی" 
گویند و فایده اش تربیت و ریاضت آدمی است به حیثی که سبب 
صلاح و خیر دنیا و عقبا شود و مؤدی به بلوغ اعلا درجات کمال 
این  مصداق  به   .)20  :1401 دوانی،  رجبی  از:  نقل  )به  گردد« 
تعریف، هنر در رابطه با سنت قائمه، مدیون حکمت بزرگانی چون 
ابن سینا،  بلخی،  محمد  جلال الدین  سهروردی،  غزالی،  محمد 
صدرالمتألهین و در اولی بر تمامی آن ها؛ آیات الهی، کتاب قرآن، 
فتوت نامه هایی است که حقیقت  متن  و  دینی  روایات  و  احادیث 
هنر  »وظیفۀ  می سازد.  عیان  و  رمزگشایی  آن  یات 

ّ
تجل در  را  هنر 

دلیل  به  و  دارند  معنوی  تمایلی  که  است  افکاری  با  گفتن  سخن 
و  فقهی  فهم  یاور  خود  مستقیم  و  انضمامی  و  عینی  بیان  نحوۀ 
اخلاقی در خطاب عام جامعه است و علاوه بر وظیفۀ عام خود، 
نظر، هنر  این  از  دارد...  نیز  باطنی  و  معنوی   

ً
هنر وظیفه ای صرفا

نیست  تصادفی  امر  این  است.  لفظی  بیان  از  ژرف تر  و  درونی تر 
سنتی،  جوامع  سایر  در  هم  و  اسلامی  جوامع  فضای  در  هم  که 
و  از طریق محرمیت  و  میان حلقه هایی معنوی  در  هنر و صنایع 
اسلام  جهان  در  معنوی  حلقه های  این  می یابد.  گسترش  تشرف 
به حلقه های فتوّت یا جوانمردی شهرت دارد« )داداشی، 1394: 
11(. همان گونه که پیش ازاین نیز بیان شد، معرفت به وجود حق، 
حکمت است و ابزار آن هنر، و در این میان راه و روش این شناخت 

گاهانه که به شرط تسلیم،  سنت الهی است. در این شریعتِ دل آ
انسان را به مراتب کمال می رساند، سنت بستری می سازد برای معنا 
بخشیدن به حیات و درک حقیقت ازلی. »سنت، فرادهش است و 
تا فراخوان نباشد، فرادهش در کار نخواهد بود. سنت دوسویه دارد: 
سویی که از حق خوانده می شود و جهتی از سوی انسان است. 
اگر انسان خود را مستعد و نیوشای کلام حق کرده باشد، درنتیجه 
این فرآیند، انسان سنتی به "فراست" و "فرزانگی" می رسد« )رجبی 
فعل،  تکیه بر چنین معرفتی است که هر  با  دوانی، 1401: 62(. 
وجهی از عبادت شده و هر شغلی )اگر برای رضای خدا بوده و 
نافع باشد( عبادت می  شود. مفهومی که در توسط میرزا ابوالقاسم 
معتقد  و  پرداخته  آن  به  صناعیه  رسالۀ  در  میرفندرسکی،  محمد 
است که جمله هنرها و پیشه ها )صنایع( از وجه نظر و عمل، با 
ارتباط دارند و در رسالۀ  مبانی سنتی )دینی( و حکمت اسلامی 
است؛  معتقد  همچنین  او  می داند.  معنوی  سلوک  را  "کار"  خود 
»صناعت نوعی معرفت است که منجر به عمل می شود. عمل در 
اینجا بسیار مهم است به این معنا که نسبت میان پیشه و عمل و 
سهم عمل در ملکات نفسانیه اهمیت بسیاری دارد. پس برخلاف 
آنچه امروز مورد نظر است صناعت تنها به عمل مربوط نمی شود و 
نوعی دانایی را نیز در خود دارد« )پازوکی، 1386: 97(. از سوی 
دیگر در تعاریف منطبق بر دیدگاه کارکردی )کارکردگرایانه( چنین 
استدلال می شود که هنر برای تأمین مقصودی، طراحی شده و تنها 
به هدفی که برای  نامیده می شود که در رسیدن  اثر هنری  شیئی، 
آن طراحی شده، موفق باشد )به نقل از: امینی، 1401: 19( و این 
در حالی است که با این نگاه کارکردگرایانه در فلسفۀ غربی و هم 
 آن میرفندرسکی، 

ِ
از منظرِ فلاسفۀ اسلامی )فقهای دینی( و به تبع

اطلاق  هنر  آن  امروزیِ  معنای  در  که  فعلی  و  انواع صنعت  میان 
می شود )نقاشی و مجسمه سازی و یا موسیقی( تفاوتی آن چنان که 
در معنای زیباشناختی غرب مفهوم است، وجود ندارد3 . آنچه مهم 
است میزان دانایی متأثر از سلوک و میزان اهلیت در برخورداری 
از فیض ربانی )معرفت الهامی( است که به فعل و صنعت معنا، 
ارزش و درنهایت الوهیت می بخشد. و این حقیقتی است که در 
حکمت اسلامی به سنت الله یا سنت قائمه تعبیر می شود. سنتی 
که ابداع و تحوّل در آن نکوهش شده و با اصول آن مغایر است. 
هانری کربن در این مورد مخاطب خود را به سابقۀ  فعالیت های 

بشری ارجاع داده و می گوید: 
باشد  به هر صورت که  »در هر تمدن سنتی، فعالیت بشری 
 منبعث از اصول شمرده می شود... میان هنرها 

ً
همواره امری اساسا

و  دارد  وجود  نزدیکی  پیوستگی  دیگر  سوی  از  علوم  و  پیشه ها  و 
شاید بتوان گفت فعالیت بشری بر اثر این پیوند نزدیک با اصول، 
فعالیتی استحاله یافته است و به جای آنکه به ظهور خارجی صرف 
مبدل شده باشد جزء سازنده سنت، و برای کسی که آن را انجام 
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می دهد وسیله مشارکت در سنت به شمار می آید. به سخن دیگر، 
به خود   مقدس و صورت مناسک 

ً
دقیقا فعالیتی، خصلتی  چنین 

می گیرد و به همین جهت است که گفته اند که در چنین تمدنی، 
هر شغل، نوعی وظیفه روحانی است. درواقع هر شغل به وسیله 
اعمال روحانی از تفکیک با سایر امور مقدس محافظت می شد« 

)به نقل از: رجبی دوانی، 1401: 63(. 
می توان بار دیگر بر این ادعا و باورِ حکمی تأکید کرد که سنت 
به این معنا با ذات حقیقت )خدا( تناسبی کامل دارد و هنری که از 
این اصل تبعیت کند، هنر سنتی بوده و بر اصالت آن به لحاظ شکل 

و معنا نزد فلاسفه و حکمای اسلامی توافق وجود دارد.
همۀ  که  می فشرد  پای  نظر  این  بر  بارها  و  بارها  »اکهارت4  
محتوا و معنا )و نه همۀ قصد و نیت( خدا است؛ آدمی باید فرا گیرد 
بی غرضی  کمال  است  این  ببیند...  همه جا  و  جا  هر  در  را  او  که 
عادلانۀ هنر؛ نگرشی ملکوتی که در آن به همۀ اشیاء یکسان عشق 
امّا   .)90  :1384 کوماروسوامی،  از:  نقل  )به  می شود«  ورزیده 
آیا می توان تجلی عشقی این چنینی به عنوانِ مصداقی از هنرهای 
نامید؟  با حقیقت، هنر قدسی  سنتی را هنری اصیل و در نسبت 

پرسشی که در تعریف هنرِ سنتی می توان به آن پاسخ داد.

هنر سنتی؛ هنری از جنس حقیقت
در تعابیر و تفاسیر از واژۀ هنر سنتی )به معنای عام آن( آمده است؛ 
گزیده ای از آداب ورسومی که به لحاظ برخورداری از عرف جمعی 
و  عامه  فرهنگ  از  بخشی  به  زمان  طول  در  قومی  ارزش های  و 
ضرورت های زندگی تبدیل شده باشد را هنر سنتی گویند. هنری 
پاسخ  بر  متّکی  یا  و  بومی  و ذوق هنرمندی  توانایی  به  وابسته  که 
صنعتگر به نیازِ منطقه، در بطن جامعه نفوذ کرده و در گذرِ زمان، 
سینه به سینه )به شیوۀ استاد- شاگردی( از نسلی به نسل دیگر منتقل 
از منظر سنت گرایان،  این در حالی است که هنر سنتی  می شود. 
 از نبوغ، قابلیت 

ً
معنایی متفاوت داشته و »هنری نیست که صرفا

شخصی و مهارت فنی هنرمند که در میان اقوام متفاوت ظهورات 
متفاوتی دارد، نشئت گرفته باشد، بلکه ریشۀ این هنر در شناخت 
هنری  اثر  خلق  و  است  هنرمند  روح  در  و  متافیزیکی  عرفانی، 
به وسیلۀ هنرمند سنتی، به ویژه در متعالی ترین وجه آن، یعنی هنر 
به  گیلانی، 1396: 42(.  )موسوی  است«  حقایق  تجلی  قدسی 
این تعبیر شاید بتوان هنر سنتی را به اعتبار منابع مکتوب، در دو 
از هنر سنتی که  آن بخش  وجه قدسی و غیر قدسی تقسیم کرد. 
ریشه در وحی و اصول دینی و روحانی دارد، هنر قدسی و آن وجه 
 محملی 

ً
یا اسلامی باشد و صرفا تنها در خدمت تمدن دینی  که 

یک  تمدن  ریشه های  از  برگرفته  و  بوده  تاریخی  ارزش های  برای 
سرزمین است را هنر سنتیِ غیر قدسی می دانند. بااین وجود مگر 
می شود هنر، سنت و هنرِ سنتی را در معنای مجردِ آن از روحانیت 

و قداست بری کرد و مشروط به وجوهات ظاهری و یا کاربردهای 
آیینی یا غیر دینی، برچسبِ قدسی یا غیر قدسی بر آن زد؟ هنری که 
با الهام از حقیقت وجودی خود، بارقه هایی از فطرت پاک انسانی 
را در پرتو نبوغ و مهارت و به مدد عشق و صداقت با جان هنرمند 
عجین شده و به خط و نقش و رنگ، ظهوری معنادار می یابد، فارغ 
ابداع، مگر می تواند  یا  باشد  آیینی  بهانۀ خلق، که  یا  و  از کارکرد 
الهی و حقیقی نباشد؟ هنر سنتی در هر شکل و جایگاهی، در هر 
بوم و جغرافیا و با هر نیت و نبوغی که آفریده شده باشد، نشانی از 
صنع الهی است که به مددِ صیقل روح هنرمند و پاکی قلب او از 
ی و وجود یافته است. این هنر خواه 

ّ
منبع وحی به ذوق هنری متجل

آیات قرآنی و احادیث  از  گنبد و گلدسته ای باشد، خواه کتیبه ای 
نبوی باشد و خواه گلدانی فلزکاری شده و قلمدانی لاکی یا حتی 
یا غزلی عاشقانه،  بر کلام خدا  تذهیبی  و  ادبی  متنی  از  نگاره ای 
که  است  ازلی  نوری  از  انعکاسی  و  پاک  دلی  ثمرۀ  باشد  هر چه 
نقش  مادی  و  زمینی  بستر  بر  خداجوی  مؤمنی   ِ قلب  مجرای  از 
شده، صورتی ابداعی یافته و مخاطب جویای حقیقت را به خود 
می خواند. هنر سنتی در هر صورتی هنری قدسی است و با حق 
و حقیقت رابطۀ مستقیم دارد. »شاید یکی دیگر از شاخصه های 
این  دانست.  ابداعی  هر  در  "معیّتِ حقی"  باید  را  سنتی  هنرهای 
معیّت حقی است که رابطه حقی و خلقی را نظام می بخشد و سند 
قدسی بودن جلوه های قدسی هنر سنتی را تضمین می کند. خداوند 
نتُم« )حدید: 4( « )رجبی دوانی، 

ُ
ینَ ما ک

َ
م ا

ُ
می فرماید: »هُوَ مَعَک

1401: 65(. درواقع اگر با ارجاع به معنای هنر که پیش ازاین اشاره 
شد، آرمان هنر را تجلی حق و حقیقت بدانیم و از دیگر سو، نبوغ 
و خلق را ودیعه ای الهی به فطرت پاک و قلب صاف مؤمن، هر هنر 
انعکاسِ نوری از انوار الهی است و هر زیبایی، پرتویی از عشقی 

خدایی. چنانچه حافظ می فرماید: 

ی دم زد
ّ
عشق پیدا شد و آتش به همه عالم زددر ازل پرتو حُسنت زِ تجل

و یا آنجا که می سراید که: 

نمود که  نگارین  نقش  و  می  عکس  این همه 
افتاد جام  در  که  است  ساقی  رخ  فروغ  یک 

 عرفان اسلامی نیز در بحث خیال 
ِ

ابنِ عربی نظریه پرداز مطرح
و تخیل، به طور مطلق مبنا را قرآن و روایات قرار داده و در فصل 
تعبیر  این  از  خالق  و  خلق  میان  نسبت  در  فصوص الحکم  سومِ 
استفاده می کند و می نویسد: »همه صور در حق ظاهر می شوند 
آیینه  باشد...  آیینه  به عنوان  این است که عین واحدی  مانند  پس 
در اینجا عین واحدی است که صور ظاهر شده در آن کثیرند« )به 
نقل از: بلخاری قهی، 1398: 61(. شاید برخوردی این چنینی از 
نظرگاه فلاسفه و حتی هنرمندانی که از مَشرَب هنر مدرن و مکتب 
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زیبایی شناسی غرب آن را خوانش می کنند، امری محال و یا مفهومی 
فرازمینی و رؤیایی باشد! باید به این دسته از متفکران و هنرپردازان، 
حق داد که معنای هنر و مفهوم زیبایی را تنها با معیارهای عقلی و 
نگاه محاسباتی حاکم بر منطق انسانی می سنجند و از درکِ معنای 
شهودی و معرفت حضوری یا باواسطۀ آن عاجزند. با تمامی این 
ادراک  و  مکتوب  منابع  مرور  با  دیگر  بار  بخواهیم  اگر  اوصاف 
مفاهیم طرح شده در تاریخ شفاهی غرب و شرق به نسبتی میان 
معنای هنر با سنت و باور قلبی )شهودی( دست یابیم شاید این 
تعریف نزدیک ترین مفهوم قابل انطباق میان دیدگاه های جدید و 
 بر یک کنشِ ناشی از کشفِ عاطفی 

ّ
قدیم باشد: »هنر؛ وصفی دال

یا معرفتی است که از دریچۀ انواع مهارت ظهور عینی می یابد و 
با انگیزۀ سازندۀ آن به عنوان اثر هنری معتبر شده و با اعتباری که 
عرفِ خاص هنر برای آن قائل می شود، رسمیت اجتماعی می یابد« 
)امینی، 1401: 25(. چنین بازخوانی کردن معنای هنر مستلزم آن 
است که هنر را در نظام معنایی متناسب با نظرگاه حِکمی و با توجه 
به هدف ماهوی آن خوانش کنیم و جایگاه آن را برای تحقق هدفی 
آرمانی و والا در نظر داشته باشیم. دیدگاهی که شاید در بازیابی 
معنایی به نام هنرِ اسلامی )با تکیه بر اصول و محتوای تعریفِ هنر 

ی خواهد بود.
ّ
سنتی( متجل

ادراک شهودی از هنر
رابطۀ میان حقیقت و زیبایی به اعتبار روایتی از امام صادق)ع( به 
 یُحِبُّ 

ٌ
نقل از علی ابن ابی طالب)ع( که می فرماید: »إن الله جمیل

ر النِعمۀ علی عَبْدِه« )کافی، ج6، ص 
َ
ث
َ
نْ یَری ا

َ
الجمال، و یُحِبُّ ا

438( یعنی؛ خداوند جمیل است و جمال و زیبایی را دوست دارد 
و همچنین دوست دارد که اثر نعمت های خود را در مردم مشاهده 
نماید، مفهومی پذیرفته شده و معنوی در اسلام است. همچنان 
فرمود:  که  مصطفی)ص(  محمد  خدا،  پیامبر  از  حدیثی  در  است 
لاقِ، 

ْ
الأخ مَعالی  یحِبُّ  و   ،

َ
الجَمال یحِبُّ   

ٌ
جمیل تعالی  اللهَ  »إنَّ 

این است  آن  )کنرالعمّال؛ 17166(. که معنی  ها« 
َ
ساف

ْ
سَف یکرَهُ  و 

دارد. خوی های  را دوست  زیبایی  و  زیباست  متعال  که؛ خداوند 
والا را دوست دارد و خصلت های پَست را ناخوش می دارد. تمامی 
این روایات و احادیثی از این جنس تأکیدی بر این اصل دارد که 
است.  برقرار  پیوندی  نیز  نیکو  خصائل  و  زیبایی  حقیقت،  میان 
رابطه ای که در عمق خود تأییدی است بر مفهوم »هنر« به معنای 
»انسان نیک و با فضیلت« در لفظ باستانی »هونره« یا »سونره«. 
این در حالی است که در تلقی مدرن، انسانِ شناسا تنها با تکیه بر 
حواس مادی و قدرت تعقل این جهانی خود، زیبایی را معنا کرده 
و درک کرده، تفسیر می کند. مفهومی که از حقیقت معنای زیبایی 
فی نفسه و عینی برمی آید و به واقع فراتر از ادراکات حسی اوست. 
»زیبایی شناسی حقیقی، معرفتی است که نه تنها زیبایی محسوس، 

و  دربرمی گیرد  را  زیبایی  آسمانی  حقیقت  و  مینوی  اصل  بلکه 
ادراکات  آن  تبع  به  نیز  و  )ابژکتیو(  عینی  زیبایی  قوانین  شامل 
 
ً
ذهنی )سوبژکتیو( زیبایی است، آن هم نه در مرحلۀ ادراک صرفا
حسی، بلکه فراتر از آن در حد شهود« )فیروزان، 1393: 189(. 
این بدان معنا است که در حکمت هنر اسلامی و »در فلسفه های 
وجودمحور، زیبایی، خیر و وجود مساوق اند و به موازات وجود و 
لذا زیبایی  نیز تحقق دارد؛  آن زیبایی  در سلسله مراتب تشکیکی 
مطلق از آن وجود صِرف است و حضرت حق وجود بحت و جمال 
و بهاءِ محض است )زیرا وجودِ تام و کامل فوق تمام و اکمَلِ و بَری 
از هر عیب و نقص است( و سایر زیبایی های معقول و محسوس 

ناشی از اوست« )کمالی زاده، 1396: 166(. 
جان  در  نیکویی  به  زیبایی  این  حقیقت  که  می شود  چه  امّا 
خلقی  در  احدیّت  به  عشق  این  بارقه های  و  می نشیند  هنرمند 
فهم  و  می آید  فرو  خویش  مخاطب  وجود  بر  کامل  و  بی نقص 
را  نور  که  است  آیینه  تنها  که  است  این  از  غیر  به  مگر  می شود؟ 
صداقت  و  پاکی  نماد  که  نیست  آیینه  مگر  و  می کند؟  منعکس 
است و ظاهر و باطن را آن چنان که هست بی هیچ کم وزیاد به بیننده 
می نمایاند؟ آن هنگام که در آیینه زیبایی و عشق نمایان می شود، 
یار دید که حقیقتی عیان است و شهودی  به چشم دل، رخ  باید 
بی قید که از ظاهر به باطن رو می کند. مشروط بر آن که در آیینه به 

دنبال معشوق باشی و نه عاشق:

ی دم زد
ّ
عشق پیدا شد و آتش به همه عالم زددر ازل پرتو حُسنت زِ تجل

و یا آنجا که می سراید که: 

تو جمال  منقوش  جان،  ای  جهتم  شش  هر 
تو ل  صقا فت  یا ن  چو بی  رتا د آیینه  ر  د

د خو عرض  زه  ا ند ا بیند  را  تو  ینه  آ
تو ل  کما ل  شکا ا گنجد  کی  یینه  آ ر  د

مولانا
م است که در مسلکِ عرفا، عکس رخ یار دیدن تنها با درک 

ّ
مسل

نمادها،  تمامی  می شود.  حادث  که  است  شهود  و  حضوری 
هنر  فرم های  و  اشکال  در  شده  نقش  رمز های  و  رازها  نشانه ها، 
نقوش  در  تقارن  سنتی،  هنرهای  اعتدال  و  نظم  تمامی  اسلامی، 
هندسی، مرکز گرایی طرح زیر گنبد، گستردگی، تکرار، وحدت در 
کثرت و تمامی مفاهیم معنوی و درهم تنیدگی صورت و معنا  در 
هنرهای اسلامی، همه و همه انعکاسی است از زیبایی طبیعت و 
حقیقت آفرینش در آیینۀ جان و همگی تجلی اسماء الله. به تعبیر 
اکهارت؛ »گویی آدمی در این ساحت، چنان معرفت و قدرتی دارد 
که همۀ گسترۀ زمان را در یک آنِ ازلی گرد می آورد... و این همان 
دیدن اشیاء در مرتبه کمالشان است« )کوماراسوامی، 1384: 99(. 
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به جهان خرم از آنم که جهان خرم از اوست
اوست از  عالم  همه  که  عالم  همه  بر  عاشقم 
سعدی شیرازی

عشقی و »آنی« که حاصل شهود است و نتیجۀ پاکدامنی و 
فضل. بدون ایمان معنا نمی یابد و باوری می خواهد تا در محصول 
ی شود. تمامی رسائل جوانمردی و فتوت نامه ها 

ّ
و اثر هنری متجل

توصیه  نفس  تهذیب  و  تزکیۀ   به  که  است  آموزه ها  این  از  سرشار 
می کند تا وسیلۀ شهود فراهم شده، عزت نفسی شکل گیرد و نور 

حقیقی بر هنرمند و صنعتگر الهام شود. 
»ملاصدرا تحت تأثیر رسائل اخوان الصفا فصلی را به عشق ظرفاء 
این عشق  وی  اختصاص می دهد.  زیبا  به صورت های  و جوانان 
لطیف را سبب پیدایش علوم و صنایع لطیف )هنر( و آداب حَسَن 
)نیکو/ زیبا( در بین اقوام و ملل می داند و قلب لطیف و طبع دقیق 
و ذهن صاف و نفس رحیم را در طول عمر و زندگی خالی از این 
عشق نمی داند. به نظر وی، این عشق جهت تعلیم و تربیت لازم 
افراط  آن  مبدأ  که  زمانی  تا  نفسانی  این عشق  و  و ضروری است 
در شهوت حیوانی نباشد، ازجمله فضایل است و به ترقیق قلب و 
تیزی ذهن و تنبیه و توجه نفس به ادراک امور شریف منجر خواهد 
بود. به نظر وی، غرض نهایی و حکمت از وجود عشق در نفوس 
ظرفاء و محبت ایشان به ابدان زیبا و نیکو و زینت اشکال، ارتقاء از 
زیبایی مادی به زیبایی نفسانی و از آنجا به زیبایی دائمی و کلی و 
شوق به لقاء الله و لذات ابدی است. و این از این جهت است که 
عشق انسانی نردبان عشق ربانی و زیبایی محسوس وسیلۀ نیل به 
زیبایی معقول و حقیقی است و هنر طریقۀ سلوک هنرمند در نیل به 
زیبایی وکمال مطلق است« )به نقل از: کمالی زاده، 1396: 169(. 

معنای هنر اسلامی در مناسبات اکنون
منظر  از  و چه  تاریخی نگر  به لحاظ رویکرد  مفهوم هنر اسلامی 
با تحولات  آمدن فلسفۀ هنرِ مدرن  از روی کار  معناگرایانه، پس 
ساختاری و تغییرات معنایی متنوع و متعددی توسط نظریه پردازان 
در  اسلامی  )هنر  مفهوم  این  به خصوص  شد.  مواجه  فلاسفه  و 
آموزه های مدرن( در جغرافیای اسلام و در مواجهۀ جامعه و فرهنگِ 
با مناقشاتی روبرو شده است. چالش اصلی در بازخوانی  عامه، 
مفهوم هنر اسلامی در دوران مدرن و حتی پسامدرن، نتیجۀ تناقضی 
است که در ذات این واژگان به لحاظ کارکرد مشهود است. به نظر 
می رسد که "هنر" در ساحتِ مدرنیته و در پیِ آن تا دوران معاصر 
)هنرِ جدید( خاستگاهی برای ارضاء ذوق، احساسات، نظرگاه و 
نگاه  "هنر اسلامی" در  انسان است، درحالی که  آرمان های فردی 
معنویِ خود، ساحتی جمعی را در نظر داشته و ابزاری برای ابرازِ 
حس و نیازِ جامعه در پاسخ به چرایی هستی و چگونگی زیست 

 انسان در دستیابی به سعادت )و جست وجوی حقیقت( 
ِ

بشر و نوع
است. مناقشۀ دیگر آن که "هنر مدرن"، آن چنان که از صفت وابسته 
به آن برمی آید، وابسته به مدرنیته و در التزام تجدد است درحالی که 
هنر اسلامی، لازمان و  لامکان است، در دوران محدود نمی شود 
امور  باطنِ  با  همواره  اسلامی  هنر  نمی کند.  بسنده  جغرافیا  به  و 
است.  وابسته  هنرمند  و سلوک  به سیر  و  بوده  ارتباط  در  اشیاء  و 
هنرهای جدید متأثر از تحولات و هماهنگ با تغییرات زمانه، رنگ 
می بازد و نو به نو می شود. درحالی که منشاء و اصل در هنر اسلامی 
سنت قائمه و قرآن است. سنتی که در اصول ثابت است و در فروع 
متغیر. در این ساحت، خلاقیت، ذوق و قدرت انتخاب آن گونه که 
در مبانی هنرهای معاصر )هنری که دلالتش بر "وضعیت اکنون" 
است(، معیار نبوغ و نشانۀ ابداع است، از هنرمند گرفته می شود و 
میزان تقرب، ایمان و اهلیتِ اوست که به اثر او هویت می دهد. 
»هنر اسلامی بر دو محور اصول ثابت و فروع متغیر استوار است. 
اصول ثابت پاسدار حقیقتِ هنر که همان سنت تغییرناپذیر الهی 
است و فروع آن به منظور تطابق تجلیات مظاهر این هنرها در همۀ 
زمان ها و مکان ها با حفظ اصول ثابت است.... در این صورت، 
زمان ها،  همۀ  در  اسلامی  هنرهای  جلوه های  همۀ  بین  وحدتی 
مکان ها و جوامع بشری به وجود می آید و از هرگونه انحراف  از 
فطرت الهی جلوگیری می شود و این همان سنت حسنه ای است 
قائمه" گفته شده است« )رجبی دوانی،  قرآن کریم "سنت  که در 
1401: 146(. با این توصیفات و مفاهیم بنیادی، سؤال این است 
که آیا می توان بر وجودِ مفهومی به نام "هنر اسلامی معاصر" توافق 
اصول  شده،  تعریف  ویژگی های  با  متناسب  اسلامی  هنر  کرد؟ 
ثابت و فروع متغیر خود، چه نسبتی با دلالت های وضعیت امروز 

جوامع خود و دیگر مفاهیم موجود در هنر جهانی دارد؟ 
و  معاصر  هنرِ  برای  که  تعریفی  به  توجه  با  می رسد  نظر  به 
مثابه  به  باید  را  معاصر  »هنر  است،  شده  ارائه  هنر  معاصریتِ 
به  بودن  معاصر  کرد.  دنبال  جهانی شدن  گفتمان  در  خاص گرایی 
معنای آگاهی از ضرورت غنا بخشیدن به محلیت در برابر عمومیت 
یافتن معیارهای فرهنگ مسلط و جهانی شده است. نوعی مقاومت 
جهان شمول  مدرنیسم  پشت  در  که  است  همگن سازی  برابر  در 
هنر  که  روست  همین  از  است.  یافته  غلبه  پیرامونی  کشورهای  بر 
معاصر همچون بازگشت به جغرافیای فرهنگی، هویت های محلی 
و هویت های غیربومی است« )مریدی، 1402: 69(. به این ترتیب 
شاید بتوان با احتیاط، نسبتی میانِ هنر اسلامی و هنرِ معاصر )به 
معنای اخیر( یافت. بنا بر نگاه اولگ گرابار )1929 – 2011 م( »هنر 
اسلامی موجودیتی است که سنت های قومی و منطقه ای را تقویت 
کرده، تغییر شکل داده و میان شیوه ها و بیان های هنرمندانه محلی و 
حال و هوای اسلام، نوعی همزیستی ویژه پدید آورده است« )به نقل 
از؛ مریدی، 1402: 72(. حال پرسشی که پس از این تعابیر و در پیِ 
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هم زیستی فرهنگی، اجتماعی و حتی کارکردی هنر اسلامی و هنرهای 
جدید در دوران معاصر پیش روی فلاسفه، منتقدان هنر اسلامی و 
بسیاری از هنرمندانِ نوگرا قرار گرفته این است؛ هنر اسلامی که بر 
پایۀ مؤلفه های ثابت و متغیر و با توجه به رسالت )کارکرد( و هدف 
آرمانی خود بر بنیان سنت بنا شده و به تعبیر بسیاری از اندیشمندان 
مولود هنرهای سنتی است، در تناسب و مواجهه با هنر معاصر چگونه 
قابل تعریف خواهد شد؟ آیا می توان بدون در نظر گرفتن ویژگی های 
عصر دیجیتال، بی توجه به سرعت ارتباطات و فناوری های نوین در 
نحوۀ انتقال اطلاعات، با نادیده گرفتن سلیقه و انتظار نسل جدید که 
 متفاوتی، حتی با پدران، مادران و 

ً
روحیات و مناسبات فکری کاملا

مربیان خود دارند، با عناصر معناگرا و رویکردهای متافیزیکی حاکم 
بر مفهوم هنر اسلامی امکانی برای خوانش، درک و استفاده از این 
ابزار هنری در تحقق معنای زندگی، دستیابی به آرامش، سعادت و در 

نهایت جست وجوی حقیقت را فراهم کرد؟ 

یشانی پاسخی از جنس پر
فرهنگ  با  جدال  در  معاصر  انسان  سرگشتگی  و  هویت  بحران 
نظر  بر  بنا  که  حقیقتی  کردن  پیدا  برای  تلاش  و  مصرف گرایی 
فرانسیس بیکن )پدر علمِ جدید( باید آن را در "قدرت" جست وجو 
فاصله گرفت  از معنای زندگی  بشر  نتیجۀ دورانی است که  کرد، 
و مدار زیستِ جهان را بر مرکزیت خویش گرداند. او با فراموش 
کردن و بدعهدی نسبت به یگانه خالقِ خویش و پیوستن به کفر، 
تنها تکیه گاه واقعی اش را رها کرد و با ورود به دوران مدرنیته، در این 
نابسامانی و بی قیدی، اصالت وجودی خود را از دست داد و این 

داستان انسان معاصر است: 
»انسان امروز در توهم خویش تلاش می کند تا قدرت کبریایی 
خود را با سلطه و سیطره بر عالم محقق کند. با تکنولوژی و هنر و 
توجیهات انسان شناسی جدیدش که واسطه ای برای سیر در توهماتش 
است تلاش می کند تا سرابی که در پیش روی می بیند به دریا بدل کند 
و هرچه بیشتر تلاش می کند جز به پوچی و گمگشتگی اش نیفزوده 
و جز فساد در عالم حاصل دیگری از خویش به جای نمی گذارد و 
سراب را هر چه بیشتر، به گنداب ذهنی خود تبدیل می کند و مصداق 
این آیه از قرآن کریم )روم، 30( قرار می گیرد که: تباهی و فساد در 
دشت ها و در شهرها آشکار شد به سبب آنچه به دست های مردم 
انجام شد، تا به ایشان لختی سزای آنچه کرده اند بچشاند، تا مگر از 

گمراهی بازگردند« )رجبی دوانی، 1402: 233(. 
سنتِ  بی هویتی،  و  سرازیری  در  نزول  و  لِجام  گستگی  این 
دوران مدرن است و نسل به نسل، با پیشرفت فناوری ادامه دارد و 
با جایگزینی ماشین به جای انسان، از وضعیتِ بحرانی به حالتِ 
نابودی ختم خواهد شد. فرزندان انسان در فردای پسامدرن، دیگر 
بسیاری از تصورات و مفاهیم نسل امروز را از معنای حقیقی هنر 

و کارکرد سنت نخواهند داشت. آن ها رابطه میان دین، سنت، هنر 
و ارزش های معنویِ مفهومی به نامِ "هنر اسلامی" را درک نمی کنند 
با  آن  با دوران معاصر و چگونگی مواجهۀ  آن  دنبال نسبت  به  که 
آینده چنان  نسل  تا چند  ما  فرزندان  باشند.  اکنون خود  وضعیت 
دچار خلأ فرهنگی خواهند شد که دیگر عزتِ نفس خویش را از 
دست خواهند داد. در این حالت اگر الگوریتم های محاسباتی و 
هوشِ مصنوعی هم نخواهد، انسان مسخ شده  افسارش را به ناچار 
در اختیار ماشین قرار خواهد داد تا بتواند به حیات مادی و زندگی 
بی معنای خود تا زمان مرگ ادامه دهد! تهدیدی که سوغات انقلاب 
چهارم صنعتی )دنیای دیجیتال( است و اگر ترفندی آینده پژوهانه 
درنهایت  نیاندیشیم،  معنا  بر  )ماشین(  ماده  غلبۀ  با  مقابله   برای 
بی هویتی و بار دیگر هبوط انسان به محاق نیستی رخ خواهد داد. 

بنگر در صفات و  نام  از  ذر 
ُ
گ ذاتدر  سوی  نماید  ره  صفاتت  تا 

د فتا و ا م  نا ز  ا خلق  اوفتاداختلاف  آرام  رفت  معنی  به  چون 
مولانا

نتیجه گیری
ی صورت مفاهیم دینی و سنت 

ّ
از نگاه سنت گرایان، هنر اسلامی تجل

قائمه ای است که در جوهر وحدانی اسلام بیان شده و به حقیقت معنا 
می بخشد. این هنر، در ساحتِ شهودی با واسطه و الهامی است که 
به تناسب اهلیت صاحبِ هنر بر او حادث خواهد شد. به نظر می رسد 
درک این مفهوم برای اذهانی که با آموزه های مدرن و نگاه  عقل و منطق 
انسانی آن را نظاره می کنند، ثقیل بوده و در تناسب با ساختارهای 
مادی زندگی امروز، هماهنگ نیست. مشکل این است که این گروه 
از متفکران، بیش از آن که به معنا و جوهرۀ شهودی این هنر توجه 
ویژگی های  و  وابسته اند  آن  صورت  و  ظاهری  جنبه های  به  کنند، 
ی 

ّ
درونی یا زیبایی شناختی آن را با فلسفه، علوم، منطق و تفاسیر متک

بر قدرت تعقل انسان تطبیق می دهند و از خوانشِ مبانی باطنی آن 
غافل اند. باید بر این باور تجدید نظر کرد و پذیرفت که  معیارهای 
و  برای سنجش  آموزه های هنر مدرن،  و  هنر معاصر )هنر جدید( 
شناخت هنرِ اسلامی ناکافی و ناقص است. برای درک این هنر باید 
به بطن و ریشه های فکری آن دست یافت. مفاهیمی که در باورهای 
دینی، سنت های الهی و هدف از آفرینش تکیه دارد و فرهنگی به نام 
فرهنگ اسلامی را از دلِ اصول ثابت و سنتِ قائمه شکل می دهد. 
اگر فلاسفه، متفکران، حکما و هنرمندان معاصر بتوانند در ایجاد 
پیوند میان مظاهرِ و تجلیات صوری با حکمت هنر اسلامی ارتباط 
"هنر  برای شکل گیری  این فرهنگ معیاری  معناداری شکل دهند، 
اسلامی معاصر" خواهد بود. و تمدنی را شکل خواهد داد که علاوه بر 
احترام به عقلانیت و قدرت اندیشه، به معنویات، روح و هویت انسان 
نیز ارج نهاده و راه سعادت مندی و عزتِ نفس را در انکشاف حقیقت 
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جست وجو خواهد کرد. با نگاهی تاریخی به شکل گیری تمدن های 
پیشین و ظهور فرهنگ های سنتی، مبانی هنر اسلامی را می توانیم 
در بنیان تمامی آن ها جست وجو کنیم. اصولی همچون، معیارهای 
اخلاقی، انسانیت، دیانت، باورهای مذهبی، شرافت، جوانمردی و 
دیگر وجوه روحانی که معنای انسان بودن و هدف از آفرینش او را 
مشخص می کند. در تمامی جوامع سنتی، این هنر )هنر سنتی( است 
که حقیقت زندگی را از وجه متافیزیکی آن برای دستیابی به اهداف 
آرمانی انسان شکل و صورت می دهد. به این ترتیب نهایت رستگاری 
و سعادتمندی انسان را می توان در فرهنگ اسلامی جست وجو کرد. 
مسیری که رو سوی حقیقت اشیاء دارد و این سیر به تناسب قابلیت 
و اهلیت هر کس و تا هر مرحله از کشف حقیقت )به هر میزان( 
حکمتی است که به گمشدۀ مؤمنان تشبیه شده است.  لذا در نسبتی 
که میان هنر اسلامی با هنر سنتی وجود دارد، این حکمت، به عکسِ 
آموزه های مدرن، تابعی از ذوق، نبوغ، قابلیت های شخصی و مهارت 
هنرمند نیست. زیبایی این هنر تنها با حواس انسانی درک نمی شود، 
نوری دارد که با چشم دل وجان باید آن را نظاره کرد تا حجاب از وجود 
برگیرد و روح را به باغ ملکوتش رهسپار سازد. تمامی این معانی در 
دوران معاصر به سان شعر و شاعری، در متون و بر روی کاغذ نقش 
می بندد و به عمل نمی آید، همین است که نسلِ جدید و کاربران هنرِ 
معاصر در دنیای هوشِ مصنوعی، انتظاری از رویارویی با مفاهیم 
که  نظر می رسد  به  ندارند.  زندگی  معنای حقیقی  و درک  شهودی 
انسان معاصر، چشم خود را بر روی حقیقت ازلی بسته و دلش را 
انتقال اطلاعات  به تاریکی عادت داده، لذت تجملات و سرعت 
برای او جذاب تر از آرمان های والای انسانی شده است. مسئلۀ انسان 
معاصر فقط دیدن زیبایی است و نه درک معنای زیبایی. امکانی که 
برای رسیدن به معرفت حقیقی باید مورد بازنگری و بازیابی عمیق قرار 
گیرد تا بحران هویت ناشی از مسخ شدگی دوران پسامدرن را به رهایی 

از بند تکنولوژی بدل سازد.

پی نوشت ها
1. Imagined community
2. The Invention of Tradition

به هنر است.  بیشتر رویکرد فقهی  این نظرگاه  بلخاری  3. در کتاب قدر دکتر حسن 

در حالی که نگاه عرفانی به هنر و معماری اسلامی، از آن رو که هنر چیزی جز ارائه 
عرصه  در   

ً
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چکیده
دوره  آثار خطی  مهم ترین  از  یکی  و  کرمانی«  »دیوان خواجوی  در  است  عاشقانه ای  مثنوی  همایون،  همای و 
آل جلایر به تاریخ 28 جمادی الاول 798 ه.ق به شمار می رود، که شامل داستان عشق همای )شاهزاده ایرانی( 
و همایون )دختر خاقان چین( و دو دیوان کمال نامه و روضة الانوار است. این دیوان به خط »میرعلی تبریزی« 
)مبتکر خط نستعلیق( نگاشته و توسط »جنید نقاش« )سلطانی( به عنوان نخستین نگارگر رقم دار ایرانی، تصویر 
شده است. با این توصیف، نوشتار حاضر، تلاشی است جهت پی بردن به جایگاه زن در دوره آل جلایر در جامعه 
ایران، بر مبنای تحلیل  نگاره های داستان »همای و همایون« در دیوان خواجوی کرمانی. بر این اساس، مسئله 
اصلی پژوهش حاضر آن است که جایگاه زن در دوره آل جلایر بر مبنای نگاره های همای و همایون چگونه ترسیم 
می شود؟ این پژوهش، با اتخاذ روش توصیفی ـ تحلیلی و با رویکردی تاریخی به واکاوی جایگاه زن بر اساس 
نگاره های همای و همایون پرداخته است؛ که در این راستا، ده نگاره با عنوان همای و همایون که در کتب نگارگری 
موجودند، ند، از حیث رویدادها و عناصر اصلی تصاویر، ازجمله فرم، اندازه، شیوه برخورد، تعامل و قرارگیری 
فیزیکی شخصیت های همای و همایون مورد تحلیل قرار گرفته است. نتایجی که از مجموع تحلیل نگاره های 
همای و همایون برمی آید بر آن اذعان دارد که خلق نگاره های »همای و همایون« با مختصات هنری خاص خود 
جهت ترسیم جایگاه انسانی و متفاوت از دوره های پیشین از زن، بر اساس ذهنیت و تخیل محض نقاش خلق 
نشده است و بازتابی از شرایط فرهنگی، اجتماعی زمانه بوده و روح حاکم بر خود را عیان می سازد و برخلاف 

نگاره های موجود، جایگاه زن به عنوان ابژه ای جنسی و دارای نقشی مفعولی ترسیم نشده است.

کلیدواژه ها: زن، جایگاه زن، همای و همایون، جنید، دیوان خواجوی کرمانی.

موردی:  )مطالعه  ایران،  در  آل جلایر  دوره  در  زن  جایگاه  مطالعۀ   .)1402( علی.  خاکسار،  و  فاطمه؛  عطار،  موحدیان  استناد: 

نگاره های همای و همایون(. رهپویه حکمت هنر.2 )2(: 61-76.
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مقدمه
تیمور  ظهور  تا  ابوسعیدخان  درگذشت  از  پس  فترتِ  ایام  در 
مرای متنفذ تقسیم و موجب 

ُ
گورکانی، قلمرو ایلخانان مغول میان ا

836 ه.ق(،  شکل گیری سلسله هایی همچون آل جلایر )740 - 
ه.ق(   752  -  726( اینجوها  و  ه.ق(   795-754( آل مظفر 
به  با  اگرچه  است.  مشهورترین  آل جلایر  میان،  آن  از  که  گردید، 
ه.ق،  هشتم  قرن  در  محلی  کوچک  سلسله های  حکومت رسیدن 
مراکز  کوتاهی،  مدت  در  اما  شد،  تضعیف  ایران  سیاسی  ثبات 
هنری مهمی توسط آن ها شکل گرفت. هرکدام از این مراکز، توسط 
تعدادی از استادان خوشنویس، نقاش و ... که در کتابخانۀ آخرین 
سلطان ایلخانی خدمت می کردند، اداره می شد. مؤسس سلسلۀ 
آل جلایر »شیخ حسن بزرگ« بود. »سلطان احمد« )از سلاطین 
اینکه در سلطنت بسیار سنگدل بود، در هنر طبعی  با  آل جلایر( 
اش بود. 

ّ
ظریف داشت. او حامی هنرمندان بود و خود نیز شاعر و نق

در دوره سلطنت او شهرهای تبریز و بغداد دارای مکتب نگارگری 
نقاشان  از  بغداد، گروهی  فتح  از  تیمور پس  به گونه ای که  بودند؛ 
آنجا را به آسیای میانه فرستاد و شیوۀ نقاشی لطیف، تغزلی و بزمی 
پایه ریزی  منزلۀ شیوه ای کلاسیک  به  تیموریان  دوره  در  جلایریان 
و جانشینانش  دورۀ حکومت شیخ حسن  در طول  ازاین رو،  شد. 
)سلطان اویس و سلطان احمد جلایر( مهم ترین مراکز هنری این 
تابستانی و زمستانی(  تبریز و بغداد )پایتخت های  دوره شهرهای 
به شمار می رفت. آن ها فضای هنری خلاق و نوآوری را با حضور 
جنید  استاد  شمس الدین،  استاد  همچون  برجسته ای  هنرمندان 
نقاش )سلطانی(، عبدالحی نقاش و میرعلی تبریزی1 )مبتکر خط 

نستعلیق( ایجاد کرده بودند )خزایی، 1398: 58(. 
فعالیت کتابخانه های ایلخانان و سلسله های بعد از آن ها در 
ایران از قبیل آل اینجو و آل مظفر و آل جلایر بر توسعه تجربه های 
گرفت.  قرار  چشمگیری  تأثیر  تحت  هشتم ه.ق  قرن  نگارگری 
 یکی 

ً
واپسین فعالیت هنری ممتاز این سلسله ها در ایران که اتفاقا

از تأثیرگذارترین و کامل ترین مجموعه های نگارگری ایرانی نیز نام 
نسخه سازی  که  است،  کرمانی«  خواجوی  »دیوان  است،  گرفته 
فارغ  است.  شده  تکمیل  بغداد  در  هشتم ه.ق  سده  اواخر  در  آن 
مؤلفه های  نگاره ها،  این  زیبایی شناختی  شاخصه های  اعتلای  از 
بصری آن، الگویی برای نگارگری تیموری و ترکمانی در سده بعد 
به شمار می آید )بابائی فلاح، 1400: 20-21(، که در این میان، 
نگاره های همای و همایون به شکلی متفاوت به تصویر درآمده اند.

این موضوع که در طول تاریخ رابطه زن و مرد بر چه اساسی 
نهاده  شده، نکته ای است که می تواند در ادبیات، تاریخ اجتماعی و 
انسانی مورد توجه قرار گیرد. به رغم آنکه زن یکی از پایه های اصلی 
تاریخ  اما شأن و مقام وی در طول  زندگی و تمدن بشری است، 
فراز  دستخوش  و سیاسی  اقتصادی  اجتماعی،  دلایل مختلف  به 

و نشیب های زیادی شده است )ستاری، 1375: 15(.  ازاین رو، 
سطح  در  افراد  عمل  که  است  متمرکز  این  بر  جنسیّت  مطالعات 
مقوله ای  آن ها،  زیست شناختی  خصوصیات  از  فارغ  اجتماع، 

برساخته  از اجتماع است )گیدنز، 1387: 156(. 
برای  زمینه  مساعدترین  و  ابزار  بی واسطه ترین  به عنوان  هنر، 
ی هر حضوری، بهترین معرفی را از جایگاه ارزشی 

ّ
تظاهر و تجل

آن »حضور« ارائه و از طریق آن، مسیرهای اعمال هویّت را مورد 
 در بستر هنر، جنس، تمایلات 

ً
تأکید قرار می دهد. چراکه اصولا

اقتدار فرهنگی، جملگی  جنسی، جنسیت، موقعیت اجتماعی و 
 .)13  :1397 )کورس میر،  هستند  قدرتمندی  نقش های  دارای 
همایون«،  و  »همای  نگاره های  در  زن  هویّت  خوانش  ازاین رو، 
نشان دهندۀ این واقعیت است که جایگاه زن در نگاره ها به شکلی 

متفاوت از سایرین تصویر شده است.
تأکید حضور متفاوت زن در قاب نقاشی دوران جلایریان، به 
بر هویّت بخشی  بستری جهت مطالعۀ سازوکارهای حاکم  مثابه 
توجه  مورد  چندان  پیشین  پژوهش های  در  که  است  مقوله ای 
نبوده، و اهمیت این تحقیق آن است که در راستای واکاویدن این 
مسئله گام برداشته است. بر این مبنا پژوهش حاضر می کوشد بر 
مبنای تحلیل جامعه شناختی نگاره های همای و همایون در دیوان 
خواجوی کرمانی و بررسی تفاوت های جایگاه زن در این نگاره ها 
با سایر آثار نگارگری ادوار تاریخی ایران، هویّت و جایگاه زنان در 
بر  تبیین نماید.  آنان در بستر اجتماع را  جامعه جلایریان و نقش 
این بنیان، پرسش اصلی پژوهش آن است که هویّت زن با توجه به 
نگاره های »همای و همایون« در نقاشی مکتب جلایریان چگونه 
به تصویر کشیده شده است؟ و علت بازنمود متفاوت هویّت زن 

در نقاشی مکتب جلایری چیست؟ 

روش تحقیق
روش این پژوهش، توصیفی- تحلیلی و بر اساس هدف، بنیادین 
زن  جایگاه  واکاوی  به  تاریخی  رویکردی  از  استفاده  با  و  است 
سویی،  از  است.  پرداخته  همایون  و  همای  نگاره های  اساس  بر 
بر  متّکی  و  کتابخانه ای  اسناد  به  مراجعه  با  اطلاعات  جمع آوری 
ده  پژوهش،  این  راستای  در  است.  گرفته  صورت  مکتوب  منابع 
نگاره با عنوان همای و همایون که در کتب نگارگری موجودند، ند، 
از حیث رویدادها و عناصر اصلی تصاویر، ازجمله فرم، اندازه، 
شیوه برخورد، تعامل و قرارگیری فیزیکی شخصیت های همای و 
همایون در هر تصویر و درنهایت با کنار هم قرار دادن یافته های هر 
یک از تصاویر، به شیوه  ای استقرایی تحلیل نهایی ارائه شده است.

پیشینه پژوهش 
 ،)1399( ترابی  و  آل جلایر«  »تاریخ  کتاب  در   ،)1382( بیانی 
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سلطنت«  پایان  تا  قبیلگی  نظام  از  جلایریان:  »تاریخ  کتاب  در 
و  افول  دور  قدرت،  اوج  شکل گیری،  نحوه  تفصیل  و  توضیح  به 
در   )1391( جنکینز  پرداخته اند.  جلایریان  حکومت  فروپاشی 
کتاب »هویّت اجتماعی« بر منابع ساخته شدن هویّت در صحنه 
کتاب  در   )1392( یاسینی  دارد.  تأکید  مکان  و  زمان  اجتماع، 
فارسی  ادب  و  عرفان  حکمت،  ذیل  نگارگری«  در  زن  »تصویر 
زن  تفسیر  و  خوانش  به  زن،  اجتماعی  زیست  به  پرداختن  بدون 
 )1401( ب-ابوضیاء 

َ
شِخ است.  پرداخته  ایرانی  نگارگری  در 

زنان  تصویر  کاربرد  نحوۀ  قاجار«  هنر  در  زن  »تصویر  کتاب  در 
در  آن ها  نقش  و  روزمره  زندگی  تاریخچۀ  شناخت  منظور  به  را 
فعالیت های مرتبط با دنیای اشرافی دوره قاجار ارائه می کند و در 
در گذر  زنانه،  زیبایی  مفاهیم  نشان دهد چگونه  آن است که  پی 
به عنوان یک نماد در هنر قاجار  زمان متحول گشته و چگونه زن 
ظاهر می گردد. نجم آبادی در کتاب »زنان سبیلو و مردان بی ریش« 
)1401(، دگرگونی امور جنسیتی را در دوران قاجار روایت می کند 
حجازی  باشند.  متون  مؤید  می توانند  تصاویر  است  معتقد  و 
ایرانی در عصر  بررسی جایگاه زن  در کتاب »ضعیفه؛   )1392(
صفوی« موقعیت فرهنگی، اجتماعی، اقتصادی، سیاسی، جنسی 
و خانوادگی زنان در دوره صفوی را مورد مداقه قرار می دهد. طاهر 
)1398( در کتاب »جنسیت و قدرت در دیوارنگاره های صفوی« 
می پردازد.  یازدهم  سده  در  اصفهان  جنسی  فرهنگ  بررسی  به 
زنانه  تن کامگی  »بازتاب  مقاله  در   )1400( دیگران  و  شه کلاهی 
در عصر صفوی در نقاشی های مکتب اصفهان«، زنان به تصویر 
بژه هایی جنسی، 

ُ
کشیده شده در نقاشی مکتب اصفهان را در مقام ا

و  عبدی  است.  داده  قرار  خوانش  مورد  حاکم  سیاست های  ذیل 
پنیریان )1393(، در مقالۀ »بررسی آیکونوگرافیک دیواره های کاخ 
چهل ستون اصفهان با مضمون گلگشت و سرور«، زنان به تصویر 
کشیده شده در این تصاویر را بازنماینده فرهنگ جنسی اصفهان 
بژه جنسی را مربوط 

ُ
سدۀ یازدهم می دانند و بازنمایی زن به عنوان ا

به واقعیت های اجتماعی معاصرشان در دربار می دانند. بختیاری 
ایران دورۀ  نقاشی  فهمیی فر )1392( در مقاله »سیمای زن در  و 
پیش ازتاریخ تا اواخر صفویه« با بررسی تاریخ طویلی از تصویر 
زنان در نقاشی ایرانی به این نتیجه می رسند که تحولات، منجر به 
ارائۀ تصویری متفاوت از زن به لحاظ شکل ظاهری و جایگاهش 
در آثار هنری شده است. نوری مجیری )1398(، در کتاب »زن در 
برای کنش های اجتماعی  زنان  از محدودیت های  عصر صفوی« 
سخن گفته و در مقابل، شرکت در ساخت و سازهای عام المنفعه 
این  بر  است.  برشمرده  زنان  اجتماعی  وسیع  بروز کنش  را محل 
منظری  با  و  پیشین  تحقیقات  راستای  در  پژوهش  این  اساس، 
همایون  و  همای  نگاره های  در  زن  هویّت  و  جایگاه  بر  متفاوت 

پرداخته است.

شرایط فرهنگی، سیاسی و اجتماعی آل جلایر 
در ایام فترتِ پس از مرگ ابوسعیدخان در سال 736 ه.ق تا ظهور 
مرای 

ُ
تیمور گورکانی )771-807 ه.ق( قلمرو ایلخانان مغول بین ا

اینجوها و  متنفذ تقسیم و سلسله هایی مانند آل جلایر، آل مظفر، 
... تشکیل شد. مشهورترین آن ها سلسلۀ آل جلایر است )خزایی، 
داشت  نام  بزرگ  این سلسله شیخ حسن  پایه گذار   .)58 :1398
به  بود؛  مغول(  شاهزادگان  و  مرا 

ُ
ا )عنوان  ایلکانیان  نوادگان  از  که 

از  نیز می خوانند. جلایریان  ایلکانیان  را  این سلسله  همین علت 
سلسله های محلی ایران بودند که از سال 740 تا سال 813 ه.ق 
بر عراق امروزی و سپس آذربایجان و قسمت هایی از غرب و مرکز 
ایران سلطه یافتند. تبار آن ها به مغولان می رسید و پس از فروپاشی 
پا  به  قدرت  آوردن  دست  به  برای  736 ه.ق  سال  در  ایلخانان 
خاستند و شیخ حسن بزرگ جلایری توانست پس از درگیری های 
پی در پی با آل چوبان بر بخشی از غرب ایران تسلط یابد و سلسله 
آل جلایر را بنیان گذارد )آژند، 1382: 84(. این سلسله، مهم ترین 
بود.  تیمور  ایلخانان و ظهور  بین سقوط  سلسله در دوران آشوب 
حکام آل جلایر توانستند در مناطق تحت نفوذ خود، آرامشی نسبی 
ایجاد کنند. پس از سلطنت شیخ حسن بزرگ، فرزندش »اویس« 
در بغداد بر تخت فرمانروایی نشست و توانست تبریز را به تصرف 
ایلکانی جانشین  با وفات سلطان اویس، پسرش حسین  درآورد. 
برادرش  دست  به  حسین«  »سلطان  چندی،  از  پس  اما  شد.  او 
»احمد« به قتل رسید. »سلطان احمد ایلکانی« پادشاهی سفاک 
به مصر گریخت  پادشاه  این  بغداد،  به  تیمور  با ورود لشکر  بود. 
و پس از مرگ تیمور، دوباره به بغداد بازگشت. سرانجام در سال 
813 ه.ق مغلوب شد و دفتر حکومت آل جلایر بسته شد )میرزایی، 
وسعت  جهت  از  حسن  شیخ  فرزندان  سلسله   .)166  :1397
مملکت و اعتبار نظامی و سیاسی، چندان  اسم ورسمی پیدا نکرد 
ایران شد که  اینکه آل جلایر در زمانه ای وارد صحنه سیاسی  با  و 
شوریدگی سیاسی و روابط ملوک   الطوایفی بر ایران حاکم بود، ولی 
توانستند در مدت زمان کوتاهی فرهنگ و تمدن ایران را در حدود 
متصرفات خویش، با وجود کشمکش ها و رقابت ها متمرکز سازند 
دوره ای  صنعتگران،  و  دبا 

ُ
ا هنرمندان،  از  حمایت  و  تشویق  با  و 

این  نامی  از شعرای  )آژند، 1382: 85(  آورند  میان  به  درخشان 
»خواجه  حافظ«،  »خواجه  رامی«،  »شرف الدین  می توان  دوران 
محمد عصّار«، »سلمان ساوجی« و »عبید زاکانی« را نام برد که 
بیش  ایشان،  از  ساوجی«  سلمان  جمال الدین  »خواجه  مداحی 
و  )پیرنیا  است  ساخته  معروف  را  جلایریان  خاندان  چیز  هر  از 
اقبال آشتیانی، 1384: 594(. بیشتر مورخان برای اثبات گرایش 
آل جلایر به تشیع، وصیت بنیان گذار این سلسله مبنی بر این که او 
را در نجف به خاک بسپارند و یا انتخاب اسامی همچون حسن و 

حسین را مطرح کرده اند )میرزایی، 1397: 167(. 
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سلطان احمد جلایر
وقت،  حاکمان  فرهنگی  جنس  دلیل  به  جلایری  دوره  بغداد 
بسیار تحت تأثیر فرهنگ ایرانی و زبان فارسی بود. هنرشناسی و 
هنردوستی این حاکمان به رغم قساوت و بی رحمی ذاتی، راهگشای 
سبک ویژه نگارگری ایرانی در قرن نهم ه.ق  گردید. )بابائی فلاح، 
1400: 155(. سلطان احمد، یکی دیگر از سلاطین آل جلایر بود 
هنر طبعی ظریف  در  بود،  بسیار سنگدل  در سلطنت  اینکه  با  و 
داشت. او حامی هنرمندان بود و خود نیز شاعر و نقاش بود. وی 
در  را  هشتم ه.ق  قرن  به  متعلق  فارسی  ادبیات  مصوّر  نسخ  بنیان 
کلاسیک ترین حالت خود شکل داد )بلر، 1394: 47(. در دوران 
سلطنت او شهرهای تبریز و بغداد دارای مکتب نگارگری بودند؛ 
به گونه ای که تیمور پس از فتح بغداد، گروهی از نقاشان آنجا را 
به آسیای میانه فرستاد. نمونه هایی از معماری دوران آل جلایر نیز 
در تبریز و بغداد به جا مانده که از شکوفایی هنر معماری در آن 
ادیب  پادشاهی  او  )میرزایی، 1397: 167(.  می دهد  خبر  عصر 
و صاحب »دیوان اشعار سلطان احمد جلایر« از نوابغ حکومتی 
تألیف،  به  تا 812 ه.ق  از سال 808  او  در حوزۀ نگارگری است. 
بود  از دیوان اشعار خود مشغول  تشعیر و تذهیب هشت صفحه 
)خلج امیر حسینی، 1387: 87(. همچنین حمایتش از هنرمندان 
مکتب آل جلایر سبب شد پنج نسل از هنرمندان ایرانی از ترکیبات 
بکر به وجود آمده، منتفع شوند )کن بای، 1387: 50(. »به علاوه 
امضای جنید که در پایین نگاره های دیوان خواجوی کرمانی تعبیه 
شده و واژه »سلطانی« را به همراه دارد، اشاره به حامی جلایری وی 

)سلطان احمد( دارد« )بلر، 1394: 29(. 
حکومت  پایه های  بتواند  اینکه  از  قبل  جلایر  احمد  سلطان 
خود را محکم کند در ابتدا با شورش برادران خود مواجه شد و با 
حمله تیمور به این قلمرو این اوضاع رو به وخامت گذاشت. بدین 
معنی که بیشتر سال های سلطنتش را در دوره تیمور و با استفاده از 
تاکتیک جنگ وگریز گذراند )ترابی، 1399: 131(.  در اصل مرگ 
سلطان احمد را می توان پایان دوره فرمانروایی جلایریان دانست. 

چراکه بعد از درگذشت وی در طی مدت کوتاهی قلمرو جلایریان 
همگی به تصرف قره قویونلوها در آمد )ترابی، 1399: 166(. 

نقش سیاسی زن در دوره آل جلایر
گتای قاآن«، پسر چنگیز، امپراتوری مغول به مدت چهار 

ُ
با مرگ »ا

توراکینا  گرفت.  قرار  خاتون«  »توراکینا  همسرش  اختیار  در  سال 
از  که  شد  آشنا  )تصویر 1(  خاتون«  »فاطمه  نام  به  ایرانی  زنی  با 
از سادات خراسان  بود. فاطمه خاتون  اسیران فتح توس و مشهد 
توانست  و  داشت  جذاب  شخصیتی  و  بود  بزرگ  خاندانی  از  و 
به  با  او  کند.  پیدا  خاتون  توراکینا  ذهن  در  فوق العاده ای  نفوذ 
حکومت رسیدن توراکینا، رشتۀ بسیاری از امور را در دست گرفت. 
امپراتوری  تصمیم گیری های  صدر  در  خاتون  فاطمه  حضور  با 
مغول، کار ایرانیان رونق گرفت و بسیاری از مناصب به آن ها سپرده 

شد )میرزایی، 1397: 148(. 

در مدت هفده سال سلطنت مستقل »شیخ حسن بزرگ« در 
عراق، غالب امور را »دلشادخاتون«، زوجه مدبر او اداره و مدیریت 
می کرد و در بغداد به تربیت شعرا، آبادی شهر و اشاعه خیرات و 
مبرات اشتغال داشت و یک قسمت مهم از دیوان »خواجه سلمان 
ساوجی« مدایح این خاتون است )پیرنیا و اقبال آشتیانی، 1384: 

 .)595
ساختار  بر  علاوه  کرمانی،  خواجوی  دیوان  نگاره های  در 
از  به ویژه در مثنوی همای و همایون، نقش زنان  سلطنتی دیوان، 
اهمیت قابل توجه و ویژه ای برخوردار است. به طور سنتی، زنان در 
هنر اسلامی جایگاه اندکی دارند. سلاطین بسیار مصور شده اند 
زنان  و  کرد  تغییر  مغول  دوره  در  شرایط  این  کمتر.  ملکه ها  ولی 
بیشتری  اهمیت  و  نقش  فلزی،  صنایع  و  نگاره ها  در  به خصوص 
اجتماعی  شرایط  و  وضعیت  تغییر  نشانگر  زنان  حضور  یافتند. 
آنان است، زیرا زنان در این دوره منبع درآمد مستقل از تجارت، 
مالیات داشته و البته از ملازمان و کارگاه های خود برخوردار بودند 
و همچنین در اشعار خواجو که برای سلطان احمد جلایر فراهم 
آمده است، زن ها از جایگاه مستحکمی برخوردارند )بلر، 1394: 

 .)33-32

مکتب نقاشی آل جلایر
پیدایش مراکز بزرگ فرهنگی در مراغه و تبریز و تأسیس کتابخانه های 
بزرگ در این دو شهر، به پیدایش مکتب های نگارگری تازه انجامید. 
در سده های )8 و 9 ه.ق/ 14 و 15م( بغداد )پایتخت سلطان احمد 
اثر  بود.  »جنید«  نام  به  توانا  نگارگری  ظهور  شاهد  جلایری(، 
جاویدان او یعنی »همای و همایون« سرودۀ خواجوی کرمانی و 
در  نو  مکتبی  م( سرآغاز  ه.ق/ 1397  در )799  مصور شدۀ وی 

تصویر 1. فاطمه خاتون. )میرزایی، 1397: 148(
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هنر نگارگری ایران شد، که در حال حاضر، این نسخه خطی نفیس 
نقاش سلطانی«  آثار »جنید  نگاهداری می شود.  بریتانیا  در موزه 
ایرانی  نگارگری  در  تازه  اوجی  نگاشته های »احمد موسی«  چون 
هنرمندان   .)368-367  :1390 بجنوردی،  )موسوی  است 
مکتب جلایریان توانستند مسئله ارتباط میان فضا و تصویر را برای 
حاکمان آل جلایر، حاکمان تیموری و جانشین آن ها حل کنند و 
بدین صورت اصول و قوانین قراردادی مستحکمی را برای نگارگری 

ایرانی به وجود آوردند )رهنورد، 1386: 39(. 
همچنان  بعد  دوران  در  جلایریان  مکتب  طراحی های  شیوه 
و  سطوح  به  طراحی   در  ایرانی  هنرمندان  توجه  یافت.  تداوم 
حرکت خطوط و هماهنگی بین آن ها قابل توجه است و همچنین 
مهارت فنی و مطالعه بر سنت و عناصر کهن ایرانی جنید، منجر 
به شکل گیری روشی خلاقانه و نوین در طراحی و نقاشی ایرانی 
شد. این شیوه  در مکاتب تبریز و شیراز در اواخر حکومت ترکمانان 
و مکتب هرات در دوره تیموری شکوفا گردید و درنهایت مکتب 
تبریزِ عهد صفویان از تلفیق دو مکتب اخیر حاصل شد. در پایان 
و  طراحی  رسمی  شکل  بنیان گذاری  که  گفت  چنین  بتوان  شاید 
نگارگری ایرانی به دست هنرمندان مکتب آل جلایر بنا نهاده شد 

)خزایی، 1398: 64(. 

دیوان خواجوی کرمانی
»دیوان خواجوی کرمانی« دارای تاریخ 798 ه.ق /1396م، یکی از 
معروف ترین و مهم ترین آثار خطی دوره جلایریان بوده که درخشش 
فرهنگی دوره آل جلایر را می توان در این دیوان که شامل نسخ ممتاز 
از نگارگری است، شاهد بود. )پاکباز، 1383: 66(.  این کتاب 
این نسخه خطی دربردارنده سه  توسط جنید تصویر شده است. 
مثنوی شامل داستانِ ماجرای عشق شاهزاده ایرانی )همای( و دختر 
خاقان چین )همایون(، دیوان کمال نامه و روضة الانوار است که به 
خط »میرعلی تبریزی« نگاشته شده است. این دیوان که به منزله 
قرار  بررسی  مورد  ایران  نگارگری  نسخه های  شامخ ترین  از  یکی 

گرفته است )بلر، 1394: 8(. 
خوشنویس  که  برمی آید  چنین  »انجامه«  تاریخ های  از 
در  را  کرمانی  خواجوی  مثنوی  سه  متن  الیاس«،  بن  »میرعلی 
تا  1395 م.  ه.ق/   798 اواسط  از  بغداد،  در  سلطنتی  کتابخانه 
افزودن  است.  کرده  کتابت  1396م.  ه.ق/   799 بهار  حداقل 
 یک یا دو سال به تاریخ های فوق می افزاید؛ ولی 

ً
نگاره ها احتمالا

 بین دو دوره تبعید سلطان احمد از 
ً
به هرتقدیر زمان اجرای آن دقیقا

بغداد است )بلر، 1394: 24(. 

خواجوی کرمانی
به  معروف  محمود«،  علی بن  محمودبن  ابوالعطاء  »کمال الدین 

»خواجوی کرمانی«، یکی از شاعران بزرگ سده هشتم است. او 
که به »نخلبد« نیز شهرت دارد در اواخر سده هفتم ه.ق در کرمان 
فارسی  ادب  عرصه  در  برجسته  چهره های  از  یکی  وی  شد.  زاده 
است و غالب اشعارش گواه قدرت و مهارت وی در شاعری است 
)صفا، 1373: 886-890(. مشهورترین شاعر این دوره »حافظ« 
است و سال های شکوفایی وی همزمان با اواخر عمر خواجو بوده 

است )بلر، 1394: 11(. 

جنید )جنید بغدادی/ سلطانی( 
کهن  ترین نوشته ای که نام جنید در آن آمده، مقدمه »دوست محمد 
هروی« بر »مُرقع بهرام میرزا« است که او را شاگرد شمس الدین 
اش، نگارگر برجسته قرن هشتم هجری قمری معرفی می کند. 

ّ
نق

به بغداد در عهد  به دلیل مسافرت  او اهل شیراز بود و  گویند که 
تبریزی،  زاده  )کریم  است  شده  مشهور  بغدادی  به  آل جلایر، 

 .)137 :1370
که  ازآن جهت  و  است  نگاره  نُه  دارای  کرمانی  خواجو  دیوان 
تمامی نگاره ها دارای شباهت ها و جنبه های همانند است، می توان 
از قلم یک استاد واحد، یعنی »جنید سلطانی« دانست.  آن ها را 
رقم »جنید السلطانی« که لقب خود را از سلطان احمد گرفته از 
مانده است  باقی  ایران  نگارگری  قدیم ترین رقم هایی است که در 
)آژند، 1382: 87(. در ششمین نگاره در صفحۀ چهل وپنج که 
صحنۀ عروسی همای و همایون تصویر شده است، می توان شاهد 
امضای جنید در بالای سر عروس و داماد بود، که چنین نوشته: 
عمل جنید سلطانی )سید صدر، 1388: 138(. این امضا بیانگر 
آن است که در دوران سلطان احمد جلایر برای اولین بار هنرمند 
از اسارت صاحبان هنر رهاشده، اجازه و جرئت یافت که اثری از 
خود به جای گذارد و نام خویش را بر آثار هنری تولید شده اش به 

ثبت برساند.
این دیوان ازجمله مهم ترین آثار نقاشی ایرانی به شمار می رود 
ایران است که  نقاشی  برای  نوین  پایه گذار شیوه ای  آن،  و هنرمند 
می رسانَد.  کمال  به  را  آن  ه.ق،  دهم  سده  در  بهزاد  کمال الدین 
قید اسلوب و تقسیم بندی هایی که  از  را  استاد جنید نقاش، خود 
خوشنویسان برای نقاشی ها در نظر می گرفتند و هنرمندان باید در 
 برای اولین بار در 

ً
آن محدوده کار کنند، رها می سازد. جنید ظاهرا

دیوان همای و همایون خواجوی کرمانی، کل صفحه را به نقاشی 
آزادتر است و  آثار جنید، ترکیب تصاویر  اختصاص می دهد. در 
خارج  همه  از  مهم تر  و  می شوند  ترسیم  بیشتری  تنوع  با  درختان 
که  است  اصلی طرح  از چهارچوب  نقاشی  از   شدن بخش هایی 
در نوع خود ابداعی بسیار مهم در تاریخ این هنر است. این روش 
نقاشی  مکتب  می گیرد.  قرار  توجه  مورد  بسیار  بعد  دوره های  در 
دوران  در  بعدها  که  است  شیوه ای  پیش قدم  ازهرجهت  آل جلایر 
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تیموریان و ترکمانان رونق یافت. اصل و منشأ بیشتر این روش ها به 
خلاقیت جنید مربوط است )خزایی، 1398: 61-60(. 

همای و همایون
داستان همای و همایون دومین مثنوی در نسخه خطی اصلی سه 
مثنوی خواجو کرمانی، مشهورترین اثر خواجو و دارای بیشترین 
است  نگاره  میان  در  ابیات  کمترین  و  متن  بلندترین  مجالس، 
با  است  روایتی عاشقانه  مثنوی،  این  بزرگ ترند.  نگاره ها  آن  در  و 
بیشترین  زنان  و ژولیت؛ ولی  فرازوفرودهایش مثل داستان رومئو 
حضور را دارند و دارای پرکارترین مجالس هستند )بلر، 1394: 
توانمند  کار  که  متن  میان  نخستین بار  برای  نسخه  این  در   .)34
»میرعلی تبریزی« است و نگاره ها هماهنگی و توازن کاملی ایجاد 

شده است )پوپ، 1378: 56(. 
متقارب  بحر  به  است  عاشقانه ای  مثنوی  همایون،  و  همای 
به  در سال 719 ه.ق  در کرمان  را  آن  مثمّن محذوف، که خواجو 
درخواست »ابوالفتح مجدالدین محمود« آغاز می کند و در بغداد 
اتمام می رساند. ماده تاریخ  به  در سال 732 ه.ق در 4418 بیت 
اتمام مثنوی همای و همایون: »کنم بذل بر هرکه دارد هوس/ که 
تاریخ این نامه »بذل« است و بس«. بذل به حروف ابجد برابر است 
با 732. این منظومه، گزارش دلدادگی »همای«، پسر »منوشنگ« 
شامی و »همایون«، دختر »فغفور چین« است که با وصال آن دو 
و تولد »جهانگیر« که پس از مرگ همای به جای او می نشیند، به 
پایان می رسد )خواجوی کرمانی، 1393: 15(. داستان عاشقانه 
»همای و همایون« بر اساس مثنوی خسرو و شیرین نظامی شکل 
گرفته است. در این نسخه متن با این »انجامه« به اتمام می رسد: 
»در روز یکشنبه چهارم رجب الثانی سال 798ق توسط میرعلی 

ابن الیاس التبریزی صورت ختام یافت« )بلر، 1394: 13(. 

گذری بر داستان همای و همایون
منظومه همای و همایون یکی از داستان های عاشقانه فارسی است 
که در قالب مثنوی سروده شده و روایت دلدادگی همای )فرزند 
کیانیان( و همایون )دختر  پادشاهان سلسله  از  منوشنگ قرطاس 
خاقان چین( است. بر اساس این داستان همای در ابتدای جوانی 
با کسب اجازه از پدر برای شکار به صحرا می رود و سپاهیان او 
و  روان  زیبا،  دنبال گوری  به  در حین شکار  را همراهی می کنند. 
فتد. این رویداد سرآغازی بر مجموعه ای از 

ُ
از همراهان جدا می ا

بیابانی  در  ابتدا  در  می کند.  آشنا  همایون  با  را  او  که  است  وقایع 
از  تصویری  آن  در  که  می شود  روبه رو  عظیم  کاخی  با  هولناک 
همایون بر دیوار آویخته شده است. همای که سخت به همایون دل 
می بندد، پس از بازگشت نزد همراهان، شرح ماجرا را بیان می کند 
و به رغم مخالفت آنان به همراه بهزاد )همزاد خود( به سوی چین 

روانه می شود. پس از سپری کردن بخشی از مسیر، شبی همایون را 
در خواب می بیند و همایون نشانه صداقت او در عشق را گذشتن از 

تعلقات مادّی و مقام دنیوی بیان می کند. 
راهی مرز چین می شود  و حیران  آن، همای سرگشته  از  بعد 
ملاقات  همایون(  شخصی  )تاجر  بازرگان  سعدان  با  آنجا  در  و 
می کند. سعدان، خطرات راه  را به همای یادآوری می کند اما همای 
با اراده ای راسخ از آتش عظیم و دیوِ قلعه عبور می کند. همچنین 
موفق می شود در قلعه، پری زاد )دخترعموی همایون( را از بند دیو 
نجات  دهد؛ در مقابل، پری زاد قول می دهد که همای را به همایون 
برساند. بنابراین به محض رسیدن به چین، شرح دلاوری های همای 
را برای همایون بازگو می کند. با رسیدن همای و »سعدان« به چین، 
فغفور به مناسبات آزادشدن پری زاد مهمانی ترتیب می دهد. در آن 
مراسم همایون پنهانی همای را دیده و سخت به او دل می بندد. روز 
بعد همای و همایون در کاخ، یکدیگر را ملاقات می کنند و یک 
شبانه روز را به عشرت سپری می کنند. صبح روز بعد باغبانِ کاخ که 
همای را دیده است تهدید می کند که ماجرای ورود او به کاخ را به 
فغفور خبر می دهد. همای نیز بی درنگ باغبان را به قتل می رساند. 
را  از شنیدن ماجرا، دستور زندانی کردن همای  پادشاه چین پس 
از زندان رها شده و  آنکه همای توسط دختری  تا  صادر می کند؛ 
بر فراز کاخ  آنجا همایون را  به کاخ همایون می رود. در  پس ازآن 
می بیند؛ اما او به سبب دل آزردگی شدید از همای، او را به تندی 

از خود می راند. 
پی  در  و  پشیمان می شود  رفتار خود  از  بعد،  اندکی  همایون 
شود.  گاه  آ عشق  در  او  صداقت  از  تا  می رود  بیشه ای  به  همای 
بنابراین با لباسی مُبدل به نبرد با او می پردازد و در لحظه آخر که 
معرفی  را  برداشته، خود  را  نِقابش  دارد،  را  او  همای قصد کشتن 
می کند. پس ازآن، همای به فغفور چین نامه ای می نویسد و همایون 
و  موافقت می کند  در ظاهر  پادشاه  او خواستگاری می کند.  از  را 
چین  به  احترام  با  را  همایون  همای،  که  می نماید  درخواست 
بازگرداند. به رغم توصیه های بهزاد، همای این پیشنهاد را می پذیرد. 
پس از بازگشت همایون به چین، به دستور پادشاه او را پنهان کرده، 
اعلام می نماید که همایون از دنیا رفته است. همای از شدت اندوه 
واقعیت  از  که  پری زاد  به صحرا می گذارد.  دیوانگان سر  همچون 
آن  در  که  از چاهی  را  او  و  پی همایون می روند  در  دارد،  آگاهی 
زندانی است نجات می دهند. پس ازآن همای و همایون به ازدواج 

هم در آمدند و بزمی برپا نمودند.

مطالعه جایگاه زن در نگارگری )نمونه موردی: کتاب سیر و 
صور نقاشی ایران( 

نگارگری ایرانی می تواند بازخوانی نقاشانۀ مفاهیم گسترده و پیچیده 
در لایه های فرهنگی- اجتماعی باشد. این هنر در کنار بازنمایی 
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متن ادبی خود، شرایط فرهنگی و اجتماعی زمانه و روح حاکم بر 
جامعه  زمان خود را آشکار می سازد. در این میان، گاه نگارگر تلاش 
دارد از منظر شأن و مقام والای یکی از اشخاص، یا جایگاه او نزد 
مخاطبان و جامعه با تأکید بر ابعاد، اندازه و همچنین موقعیت و 
نحوه قرارگیری در ترکیب بندی، توجه بیشتری را به آن شخصیت 
به طور  را  او  مقام  آن،  زیباتر کشیدن  و  بزرگ تر  با  و  دارد  معطوف 
کامل برای مخاطب تبیین نماید )هوشیار و افتخاری راد، 1395: 
97(، که به عنوان نمونه می توان به نگاره های »همای و همایون« 
خواجوی  شعر  ادبی  مفاهیم  بازنمایی  به  آن  در  که  کرد  اشاره 
کرمانی پرداخته شده است. این نگاره ها علاوه بر امتیازات فرمی و 
محتوایی، جایگاه ویژه ای از زن را تصویر کرده است که در مکاتب 

نگارگری ایران، به ندرت مشاهده شده است. 
»سیر  کتاب  ایرانی،  نگارگری  معتبر  مجموعه های  از  یکی 
سال  عنوان،  به همراه  نگاره ها  که  است  ایران«  نگارگری  صور  و 
تعداد  در  که  است  ذکر شده   ... و  نگارگر  نقاشی،  مکتب  تولید، 
قابل توجهی از نگاره ها، »زن« با عناوین متفاوت تصویر شده؛ و به 
تفکیک می توان به بررسی جایگاه زن در نگاره ها از نظر موقعیت، 
عنوان و مکتب نگارگری آن نسخه پرداخت. نگاره های انتخا ب شده 
برمبنای کتاب مذکور، با نگرشی کل به جزء انتخاب شده است. 
به این ترتیب می توان، جایگاه و هویّت زن را بر اساس این نگاره ها و 
وجه تمایزشان با نگاره های »همای و همایون« توضیح و شرح داد. 

تقسیم بندی نگاره ها به شرح ذیل است: 
وقایع«  سایر  و  او  حشم  و  خدمه  و  »سلطان  نگاره های  در 
)تصویر 3(،  را«  سیاوش  سودابه  کردن  »متهم  )تصویر 2(، 
پیرزن«  و  یا »سلطان سنجر  و  )تصویر 4(  و ساحره«  »اسفندیار 

است،  مشخص  ذکرشده  عناوین  از  که  همان طور  )تصویر 5(، 
زن با حضور در پشت عناوینی همچون خدمه و حشم، اِفترازن، 
پیرزن، شریک جنسی، نقش مفعولی و یا در تعداد قابل توجهی از 
نگاره ها در گوشه ای محدود و پشت پنجره، به عنوان نظاره کننده  یا 

استماع کننده  تصویر شده است.

تصویر 2.  سلطان و خدمه و حشم او و سایر وقایع، مکتب سلجوقی، 
کتابخانه دولتی وینه. )پوپ، 1378: 345(

تصویر 3. متهم کردن سودابه سیاوش را، مکتب ایلخانی، نگارخانه هنری 
فریر. )پوپ، 1378: 381(

تصویر 4. سلطان سنجر و پیرزن. )پوپ، 1378: 434(
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همسرش«  و  »اردشیر  نگاره های  در  دیگری،  مجموعه  در 
)تصویر 6( و یا »گشتاسب و دختر امپراطور یونان« )تصویر 7(  
در  این  است.  نشده  ذکر  گشتاسب  دختر  یا  و  اردشیر  همسر  نام 
صورتی است که در نگاره های همای و همایون نام این دو در کنار 
هم دیده می شود. همچنین در نگاره »عزیمت شاهزاده خانم از راه 
فیگور  البته تک  و  نشده  یاد  نام شاهزاده خانم  دریا« )تصویر 8( 
شاهزاده خانم در جمعیتی از مردانِ سواره و پیاده تصویر شده است 
پیکره زن در تصویر  یا در نگاره »کشتی نوح« )تصویر 9( سه  و 
کنار   

ً
تقریبا تصویر،  راست  سمت  در  سه  هر  که  می شود  دیده 

یکدیگر قرار دارند و از نظر ارتفاع هم راستا با دیگر پیکره ها هستند. 
با توجه  به جهت پیکره ها به نظر می رسد زنان در انتهای کشتی و 
پشت سر مردان قرار دارند. در نگاره »نمایندگان مسیحی نجران 
و اصحاب کسا« )تصویر 10(، یک زن در سمت راست تصویر 
دیده می شود. پیکره زن میان پیکره دیگر مردان قرار دارد و بدن وی 
توسط دیگر پیکره ها پوشیده شده و آنچه او را از پیکر مردان تمیز 
می دهد، نوع پوشش است. در نگاره »کشتن اسفندیار ارجاسب را 
در دژ برازن و نجات خواهرانش« )تصویر 11( که دو پیکره زن در 
نقطه مرکزی کادر قرار دارند، خود  گویی در یک کادر کوچک در 

وسط تصویر قرار گرفته اند و نقشی منفعل دارند.
تحت  که  است  شناسایی  و  قابل تفکیک  نیز  دیگری  تصاویر 
عنوان مشی و مشیانه، مجنون و لیلی، شیرین و خسرو، بیژن و منیژه 
معرفی می شوند که در هیچ یک از آن ها به اندازه نگاره های مرتبط با 

تصویر 5. اسفندیار و ساحره، مکتب ایلخانی، مجموعه خصوصی نیویورک. 
)پوپ، 1378: 345(

تصویر 6. اردشیر و همسرش، مکتب تبریز )740 ه.ق(. )پوپ، 1378: 393(

تصویر 7. گشتاسپ و دختر امپراتور یونان، مکتب ایلخانی، مجموعه 
خصوصی نیویورک. )پوپ، 1378: 382(

تصویر 8. عزیمت شاهزاده خانم از راه دریا، مکتب هرات )اواخر سده نهم(، 
نگارخانه هنری فریر. )پوپ، 1378: 468( 
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کید  همای و همایون به جایگاه تصویری برابر و والاتر زن اشاره و تأ
پیکره  تنها  منیژه )تصویر 12( که  و  بیژن  مثال:  برای  نشده است. 
راست  منتهی الیه سمت  در  که  است  منیژه  پیکره  تصویر،  در  زن 
تصویر، پایین کادر قرار دارد. منیژه با لباسی سراسر سفید ترسیم 
برخورد  هنگام  به  بیننده  توجه  جلب  باعث  خود  که  است  شده 
دست ها  فرم  و  صورت  تنها  پیکره  فیزیک  از  می شود.  تصویر  با 
با غل و زنجیر«  یا نگاره »آوردن مجنون  قابل تشخیص است. و 
)تصویر 13( جایگاه ها و عناوین، متمایز از روایت داستان عاشقانه 
همای و همایون وجود دارد، درصورتی که لیلی و مجنون، بیژن و 
عاشقانه  و  تغزلی  داستان های  و  اشعار  دسته بندی  در  و...  منیژه 

معرفی می شوند. 

تصویر 12. بیژن و منیژه )نجات از چاه(، مکتب شیراز )813 ه.ق(، موزه 
بریتانیا. )پوپ، 1378: 425(

تصویر 13. آوردن مجنون با غل و زنجیر به خیمه لیلی، مکتب تبریز، موزه 
بریتانیا. )پوپ، 1378: 496(

 در تملک 
ً
تصویر 9. کشتی نوح، مکتب تبریز )اواخر سده هشتم(، سابقا

طباق. )پوپ، 1378: .44(

تصویر 10. نمایندگان مسیحی نجران و اصحاب کسا، مکتب ایلخانی )707 
ه.ق(، مثنی برداری از نسخه خطی ادینبور کتابخانه ملی پاریس. )پوپ، 

)367 :1378

تصویر 11. کشتن اسفندیار ارجاسب را در دژ برازن و نجات خواهرانش، 
مکتب هرات )833 ه.ق(، کتابخانه کاخ گلستان تهران. )پوپ، 1378: 446(
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مطالعه جایگاه زن در نگاره های همای و همایون
در نگاره »همای و همایون« )تصویر 14(، پیکره زن بزرگ تر و یا 
با ابعاد دو پیکره مردِ موجود در تصویر به نظر می رسد و با در نظر 
گرفتن این نکته که در نگارگری ایران، پرسپکتیو وجود ندارد، تناسب 
اندام همایون و جایگاه بالاتر او در کادر تصویری قابل ملاحظه را 
ایجاد کرده است. همچنین موقعیت پیکره زن از محور افقی تصویر 
بالاتر است و نسبت به دو پیکره دیگر نیز در جایگاه بالاتری قرار 
از هر چیز سبب  لباس همایون، بیش  نارنجی  گرفته  است. رنگ 
معطوف شدن نگاه به پیکره او می شود و سپس جهت نگاه او به پیاله 
پیکره همای در کادر  و درنهایت حرکت مورب  بالای سر همای 
تصویری، سبب چرخش چشم و رسیدن مجدد به پیکره ایستاده 
همایون می شود. جهت دست همایون و حالت متفکر در پیکره او 

بر تسلط وی می افزاید و تصویری کم نظیر خلق کرده است. 
نگاه ها،  )تصویر 15(،  همایون«  از  همای  »دیدار  نگاره  در 
حالت سر هر دو طرف و اندازه پیکره ها سرشار از حس احترام و 

برابری است.

)تصویر 16(،  باغ«  در  همایون  از  همای  »دیدار  نگاره  در 
برمبنای پوشش، فرم اندام و نوع کلاه مشخص می شود که جایگاه 
و  کادر تصویر شده  در  پیکره های موجود  از سایر  بالاتر  همایون 
دور بودن فیگور از سایرین را القا نمی  کند. تزئینات لباس همایون 
پرکارتر است. احترام بین دو فیگور و حالت دست هایشان در نگاره 

مشهود است.
در نگاره »همای در مقابل کاخ همایون« )تصویر 17(، خطوط 
و  شور  نوعی  القاکننده  نگاره ها،  سایر  ایستایی  برخلاف  مورب 
هیجان است. نحوه تصویر شدن دست همای که نوعی ستایشگری 
را منتقل می کند و اشتیاق همایون برای دیدن همای، ارتباطی متقابل 
و دوطرفه را القا می کند .رنگ های به کاربرده شده در تصویر، خلوص 
دیگر  طرف  از  و  همایون  سمت  به  پرندگان  حرکت  دارد.  بالایی 
حضور پرنده ای با جهت مخالف در سمت همایون، گردش چشم 
و حرکت در تصویر را ایجاد کرده است. حرکت پرندگان در حال 
پرواز معرف نجوای عاشقانه دو دلداده است و رنگ قرمز درخشان 
فضای  می کند.  جلب  خود  سوی  به  را  بیننده  نگاه  همایون  جامۀ 

تصویر 14. جنید، همای و همایون، مکتب بغداد-تبریز )799 ه.ق(، دیوان خواجوی کرمانی، موزه بریتانیا. )پوپ، 1378: 420(

تصویر 15. دیدار همای از همایون، نگاره ای بر روی ابریشم، مکتب هرات )حدود 833 ه.ق(، مجموعه گنتس دوبیهاگ. )پوپ، 1378: 450(
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تغزلی نگاره از طریق انبوه درختان و گل و گیاه باغ در تقابل با فضای 
خلوت بیرون تصویر شده است )کن بای، 1387: 46(. به طورکلی 
ترکیب بندی  در  ظریف  جزئیات  وسیله  به  نگارگر  نگاره،  این  در 
تلاش کرده حالت و معنای داستان را منتقل کند )پاکباز، 1379: 
66(. در نگاره »آمدن همای به کاخ همایون«، نقش فاعلی هردو 
فیگور قابل تشخیص است. ترکیب بندی های مشابه در ادوار دیگر 

نشان از تأثیرگذاری این نگاره دارد )تصویر 18(. 
)تصویر 18(، شرم  و همایون  ازدواج همای  نگاره جشن  در 
موجود در چهره همای و همایون، قابل مقایسه با نگاره کلیله و دمنه 
)تصویر 21(   اسفندیار  بالین  به  تهمینه  آمدن  یا  و  )تصویر 20( 
است. در مرحله وصال، جهت و نحوه قرارگیری فیگورها، حالت 
می تواند  که  است  شده   تصویر  راستا  یک  در  و  هم سو  سرها، 
در  تقابلی  دیگر  و  باشد  دو  آن  میان  یگانگی  و  یکی شدن  بیانگر 

تصویر 16. دیدار همای از همایون در باغ، مکتب هرات )حدود 834 ه.ق(، موزه هنرهای تزئینی. )پوپ، 1378: 451(

تصویر 17. جنید، همای در مقابل کاخ همایون، دیوان خواجوی کرمانی، مکتب بغداد-تبریز )799 ه.ق(. )کن بای، 1387: 47( 

تصویر 18. اردشیر و گلنار، شاهنامه بایسنقری، هرات، 833 ه.ق. )رهنورد، 
)247 :1386
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میان نیست. کاربرد رنگ سبز و قرمز در پوشش پیکره های همای 
بود.  خواهد  ازاین پس  یکدیگر،  بودن  مکمل  نشانگر  همایون  و 
 قرمز در کادر کلی نگاره و تک فیگور 

ً
استفاده از رنگ گرم و اکثرا

سبز همای، نشان از انتخاب رنگ مناسب برای فضای تصویر شده 
دارد و همچنین شکست در کادر و تفکیک فضاها، نوعی تودرتو 

بودن را منتقل می کند.
در نگاره »مجلس بزم همایون در باغ یاسمن« )تصویر 22(، 
حالت قرارگیری و چینش گل های بالاتر روی درخت بالاسر همای 
و  زن  خدمه  توسط  زن،  و  مرد  قد  تناسب  برخلاف  همایون،  و 
گل های پایین تر توسط خدمه مرد تصویر شده است و این تفاوت 
و  تفاوت  به  توجه  با  تصویر  در  غیرشاخص  افراد  در  زن  حضور 
خلوص رنگ لباس نیز قابل مشاهده است. این نگاره تنها نگاره ای 
با یکدیگر تماس فیزیکی دارند و این  است که همای و همایون 

ارتباط محدود به دست یکدیگر را گرفتن است.
بارگاه فغفور چین )تصویر 23(،  به  راه یافتن همای  نگاره  در 
زنان   

ً
معمولا که  تصویرشده  بزم های  و  جشن ها  سایر  برخلاف 

بژکتیو تصویر نشده 
ُ
به عنوان رقاص به کادر اضافه می شوند، زن، ا

است و مجلس بزم محدود به حضور مردان است و دو نظاره کننده 
زن که می تواند با توجه به متن داستانی، همایون و دخترعمویش 

)پری زاد( باشد، به چشم می خورد.
خسرو«  توسط  شیرین  تصویر  »دیدن  نگاره  با  مقایسه  در 
»همای  نگاره  شده،  ترسیم  کوچک  کادری  در  که  )تصویر 25( 
و  نگاه کردن  )تصویر 24(،  می گیرد«  نظاره  به  را  همایون  تمثال 
نظاره کردن تمجیدگرایانه تصویر همایون توسط همای ازجمله وجه 

تمایز این نگاره با سایرین است. 

تصویر 19. جشن ازدواج همای و همایون، دیوان خواجوی کرمانی، مکتب بغداد )779 ه.ق(، کتابخانه بریتانیا لندن. )بلر، 1394: 61(

تصویر 21. آمدن تهمینه به بالین رستم، انجمن سلطنتی 
آسیایی. )پوپ، 1378: 447(

تصویر 20. کلیله ودمنه، آل اینجو، نصرالله، مکتب شیراز )733 ه.ق(. 
)رهنورد، 1386: 220(
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در نگاره »نبرد همای با همایون« )تصویر 25(، تسلط همای 
و  فاتح  چهره  نبردها،  تصویر  برخلاف  کادر  این  در  همایون  بر 
قرارگیری  .نحوه  تصویر شده اند  پیروز  دو  هر  بلکه  ندارد  مغلوب 

کمان ها، شخصیت ها را در توجه قرار داده است.

مدهوش  همای  تصویر  دیدن  از  »همایون  نگاره  تحلیل  در 
می شود« )تصویر 26(، نحوه ترسیم دست همای بر روی قلبش و 

حالت افقی پیکره از موارد استثنائی نگاره به شمار می رود.

تصویر 22. مجلس بزم همایون در باغ یاسمن، دیوان خواجوی کرمانی، مکتب بغداد-تبریز )799 ه.ق(، کتابخانه بریتانیا، لندن. )بلر، 1394: 61(

تصویر 23. راه یافتن همای به بارگاه فغفور چین، دیوان خواجوی کرمانی. )خواجوی کرمانی، 1393: 39(
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تصویر 23. راه یافتن همای به بارگاه فغفور چین، دیوان خواجوی کرمانی. )خواجوی کرمانی، 1393: 39(

تصویر 24. همای تمثال همایون را به نظاره می گیرد، مکتب هرات. )آژند، 1387: 76(

تصویر 25. نبرد همای با همایون در لباس مبدل، دیوان خواجوی کرمانی )799 ه.ق(، کتابخانه بریتانیا، لندن. )بلر، 1394: 68(



75 رهپویۀ  دورۀ دوم، شمارۀ دو )3 پیاپی(، پاییز و زمستان 1402

DOI: 10.22034/RPH.2023.2014741.1048

نتیجه گیری
آثار هنری، منابع تاریخی و متون ادبی عصر جلایریان حکایت از 
جایگاه متفاوت زن در آن دوران دارد. و به طور اخص، نگاره های 
کرمانی،  خواجوی  سرودۀ  و  همایون،  و  همای  داستان  با  مرتبط 
سندی معتبر در این زمینه محسوب می گردد. بر این مبنا، پژوهش 
دوره  اجتماعی  و  سیاسی  فرهنگی،  شرایط  مطالعه  ضمن  حاضر 
جلایریان، نقش زن و همچنین جایگاه حامیان در تولید آثار هنری 
و تأثیر آن بر هنر نگارگری را مورد مطالعه قرار داد. بر مبنای نتایج 
حاصل از تحلیل این نگاره ها، هنرمند کوشیده است شرایط حاکم 
بر بستر زندگی خود و جامعه پیرامونش را در آثارش بازنمایی کند. 
ازاین رو می توان گفت در نگاره های »همای  و همایون« تصویرشدن 
از  متفاوت  جایگاهی  در  »همایون«  شخصیت  قالب  در  »زن« 
قالب های پیشین صورت پذیرفته و انسجام قابل توجهی دارد که 

در 10 نگاره موجود، این ترکیب بندی و وجه تمایز، مشهود است.
بر این اساس، برخلاف نگاره های سایر ادوار که در آن زن در 
حاشیه تصویر، جایگاه فرعی ترکیب بندی، در قالب شخصیت های 
به  مردان  از  پایین تر  انسانی  و  اجتماعی  ویژگی های  با  و  فرعی 
این حیث  از  تصویر کشیده شده اند، نگاره های همای و همایون 
به طور معناداری متمایز است. در نگاره های این داستان، همایون 
به  یا بالاتری نسبت  برابر  از نظر مفهومی و اجتماعی در جایگاه 
شخصیت همای تصویر شده و از منظر بصری )مانند پرسپکتیو 
مقامی، جایگاه در ترکیب بندی، ابعاد پیکره، تأکید عناصر بصری 

لباس(  و  چهره  پرداخت  و  رنگ  انتخاب  نوع  زن،  شخصیت  بر 
دارای موقعیت خاص و مهمی است. بنابراین می توان ادعا کرد که 
جایگاه اجتماعی زنان و نوع نگاه جامعه به آنان در دوره جلایریان 
با سایر ادوار تاریخی ایران تفاوت چشمگیری دارد که در نگاره های 
همای و همایون به جای مانده از آن دوره بازتاب و تجلی یافته است 
و علت این موضوع را می توان در مواردی چون آشفتگی سیاسی، 
نوع داستان پردازی شاعر و هماهنگی آن با نگاره های تصویر شده، 

دیدگاه حاکمان آن دوره، و رویکرد آنان به هنر و جامعه دانست.  

پی نوشت 
اواخر سده هشتم، معروف  یسان  از برجسته ترین خوشنو تبریزی« یکی  1. »میرعلی 
به »قبله الکتاب« که اختراع خط نستعلیق بدو منسوب است و با تلفیق نسخ و تعلیق 
به وجود آمد؛ در این دوران می زیسته و در دربار سلطان احمد خدمت می کرده است 

)شراتو، 1376: 53(.ص

فهرست منابع
آژند، یعقوب. )1382(. »مکتب نگارگری بغداد )آل جلایر( «، نشریه هنرهای 

زیبا: هنرهای تجسمی، 14، 92-83.
تهران:  اول،  چاپ  هرات،  نگارگری  مکتب   .)1387(  ---------

فرهنگستان هنر.
آراء  در  ایران:  قدیم  نگارگری  زیبایی شناسی   .)1400( هادی.  فلاح،  بابائی 

صاحب نظران معاصر، تهران: انتشارات سوره مهر.
ایران  نقاشی  بختیاری، پردیس؛ و اصغر فهیمی فر. )1392(. »سیمای زن در 

دوره پیش از تاریخ تا اواخر صفویه«، کتاب ماه هنر، 175، 58-67.
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چکیده
شمایل شناسی رویکردی است که اروین پانوفسکی برای تفسیر و تحلیل آثار هنری ارائه داد. این روش بر پایۀ 
تشریح و تفسیر عناصر مرئی یک اثر هنری و ارتباط آنها با زیرساخت متنی، مفاهیم فرهنگی و ایدئولوژیکی خلق 
اثر هنری است. پانوفسکی معتقد است که معنای یک اثر هنری را نمی توان تنها از طریق فرم و محتوای آن درک 
کرد، بلکه باید آن را در زمینه های تاریخی، فرهنگی و مذهبی نیز مورد بررسی قرار داد. پژوهش حاضر بر آن است 
تا ضمن پرداختن به زندگی هنری نظام الدین سلطان محمد تبریزی معروف به سلطان محمد نقاش به معرفی شیوۀ 
جانورنگاری و نقوش گرفت وگیر در مکتب تبریز صفوی بپردازد. گرفت وگیر شیوه ای در نگارگری است که هنرمند 
صحنه های درگیری و مبارزۀ حیوانات را به صورتی نمادین، خیال پردازانه و گاه اسطوره ای به تصویر درمی آورد. 
با استفاده از روش تحقیق توصیفی-تحلیلی به سؤال پژوهش حاضر مبنی بر کشف معانی و  پیشِ  رو  جستار 
روابط مستتر در نقوش گرفت وگیر در نگارۀ »رستم خفته و نبرد رخش و شیر« اثر سلطان محمد نقاش، با استفاده 
از نظریۀ خوانش آثار هنری با رویکرد شمایل شناسی اروین پانوفسکی پاسخ می دهد. جستار حاضر با استفاده 
از زیرساخت متنی نبرد رخش و شیر در شاهنامه فردوسی )خوان اول( نسبت به تجزیه وتحلیل نقوش و نماد های 
به کاررفته در نگارۀ مورد پژوهش اقدام نموده است. یافته های پژوهش نشان داد که سلطان محمد با خلق این 
نگاره توانسته است داستان حماسی خوان اول شاهنامه را با زبانی نمادین و استعاری بیان کند. وی با بهره گیری از 
عناصری چون رخش، شیر، مار و درختان، مفاهیمی فراتر از ظاهر داستان را القا می کند. نبرد رخش وشیر نمادی 
از مبارزۀ خیر و شر است و حضور هم زمان مار بر درخت، به نزاع ابدی نیروهای اهریمنی و ایزدی اشاره دارد. 
به طورکلی، سلطان محمد با ترکیب عناصر طبیعی و حیوانی و بهره گیری از نقوش گرفت وگیر و زیرساخت متنی 

شاهنامه، مفاهیم عمیق و ژرفی را در قالبی زیباشناختی به تصویر کشیده است.

کلیدواژه ها: نگارگری، مکتب تبریز صفوی، سلطان محمد نقاش، جانورنگاری، گرفت وگیر، شمایل شناسی. 

خوانش نقوش گرفت وگیر در نگارۀ »رستم خفته و نبرد رخش وشیر« در عرض 
یۀ شمایل شناسی اروین پانوفسکی هنر و تمدن اسلامی بر مبنای نظر
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مقدمه
جغرافیای هنر و تمدن ایران زمین، مکانی است که هنر نگارگری در 
آن به عنوان یکی از نمادهای برجستۀ میراث هنر دورۀ اسلامی شناخته 
شده است. در دورۀ پیش از اسلام، نقش های گوناگونی با تمرکز بر 
روزمره  رویدادهای  و  حیوانات  اسطوره ها،  خدایان،  تصویرسازی 
بر روی کتیبه های سنگی، آجرها، سفال ها و دیوارنگاره ها به تصویر 
کشیده شد. در دورۀ پس از اسلام نیز، با توجه به محدودیت هایی 
که متوجه شمایل نگاری بود، نگارگری با تأکید بر اخلاق اسلامی و 
انسان گرایی، از نقش های هنری پویا و جلوه هایی از هنر تصویرگری، 
)بلخاری، 1394:  بهره مند شد  نقوش گرفت وگیر  و  خوش نویسی 
تفسیر  و  تأویل  قابلیت  اسلامی،  دوران  هنر  ویژگی های  از   .)11
رمزگونه از آثار هنری است؛ زیرا کاربرد نماد برای بیان عمق و معنای 
درونی، نیازمند تأویل و تفسیر باطنی است. هنرمند مسلمان ورای هر 
اثر هنری، معنایی عمیق را می جوید که این امر مخاطبان و مفسران 
را نیازمند تفسیر و تأویل می نماید. از این گذر می توان اشاره نمود که 
هنر اسلامی مبتنی بر تبیین و توصیف عالم مثال و مراتب برتر هستی 
است. ازاین رو نماد بهترین واسطه برای بیان مفاهیم انتزاعی است که 
می تواند پیامی را ورای خود نمایان سازد و هنر اسلامی که همواره 
به بیان حقایق بالاتر از خود اشاره دارد، نمادین و رمزگونه است زیرا 
این نماد ها و تمثیل ها می توانند واقعیت های متعالی را در سطح عالم 
دارای  را  یا سمبل  نماد  بگذارند. سنت گرایان  نمایش  به  محسوس 
ریشه ای فراتر از انسان دانسته و همۀ طبیعت را نماد و به خاطر مرتبۀ 
وجودی خود، ترجمانی از حقیقت بالاتر از خود دانسته اند؛ بابی 
مفتوح به جانب عالم بالا که حکایتی از حقایق و معانی ورای طور 

عقل دارد )موسوی گیلانی، 1395: 18 و 181(. 
سیاسی،  هنر  چون  مختلفی  گونه های  اسلامی  هنر  مفهوم 
میان می توان  این  و در  را دربر می گیرد  و...  دینی  سنتی، قدسی، 
اشاره  هنرها  سایر  از  بیش  نگارگری  و  خوش نویسی  معماری،  به 
کرد. استادان نگارگر علاوه بر صورت های مادی و صوری )عالم 
طبیعت و عالم شهادت1( که در قاب تصویر، نقش می انداختند، 
توجه ویژه ای به عالم معنوی و روحانی )عالم معقولات2( داشته اند 
تصویر  به  و  عوالم  این  زیرین  و لایه های  معانی  تحصیل  برای  و 
آیه های  مانند  متنی  زیرساخت های  از  آنها  نماد   و  نقوش  کشیدن 
و  شاهنامه ها  مانند  داستان هایی  و  ادبیات  شعر،  احادیث،  قرآن، 

فتوت نامه ها بهره می بردند.
تصاویری  با  همواره  اسلام  از  پس  ایران  در  نگارگری  حوزۀ 
گیاهی،  نمادهای  و  نقوش  پادشاهان،  معصومین)ع(،  از  نمادین 
نقوش اسلیمی، مناظر طبیعی و نماد های حیوانی در پرتو رمز و 
نشانه ها در ذیل هنر و تمدن اسلامی با همراهیِ رنگ های روشن 
شد.  جلوه گر  فراوان  جزئیات  با  همراه  نورانی،  و  طلایی  گاه  و 
پژوهش در هنر نگارگری استادان چیره دست ایرانی، بدون شناخت 

آثار ادبیات کلاسیک و شعرهای عاشقانه و حماسی از یک سو و 
دیدگاه های فلسفی و عارفانۀ هنر اسلامی و چارچوب های هنر دینی 
)مانند منع شمایل نگاری(، از سوی دیگر، ممکن نیست؛ چراکه 
استاد نگارگر در عرض هنر و تمدن اسلامی برای تصویرسازی و 
نگارگری آثار هنری، قبل از توجه به عالم ماده و عالم طبیعت به 

عالم ملکوت3  و عالم معقولات توجه داشت.
موضوع شکار و جانورنگاری یکی از مهم ترین و اثرگذارترین 
نقوشی است که می توان آن را از دیرباز تاکنون در هنر نگارگری ایران 
مشاهده نمود )تقوی نژاد، 1387: 62-49(. »گرفت وگیر« روشی 
در نگارگری ایرانی است که در آن نگارگر صحنه های خیال پردازانه 
تصویر  به  حیوانات  درگیری  و  نزاع  زمینۀ  در  را  تخیل  از  مملو  و 
 در تشعیرسازی4  مورد استفاده قرار 

ً
می کشد. این روش را معمولا

این  پیدایش  ایران،  هنر  تاریخ نگاران  و  محققان  عمدۀ  می دهند. 
روش را به سدۀ 9 ه.ق نسبت می دهند )پاکباز، 1386: 221(. 

شاهنامه  متنی  زیرساخت  کامل  بررسی  با  پیشِ رو  جستار 
فردوسی در خوان اول، میزان وفاداری سلطان محمد نقاش را به 
بنیان،  این  بر  قرار داده است.  متن داستان، مورد واکاوی و مداقه 
نگارۀ  در  نهفته  معانی  بازخوانی  حاضر،  پژوهش  اصلی  هدف 
محمد  سلطان  اثر  )تصویر 1(  رخش و شیر«  نبرد  و  خفته  »رستم 

تصویر 1. نگارۀ رستم خفته و نبرد رخش و شیر، اثر سلطان محمد، شاهنامۀ 
فردوسی، مکتب تبریز صفوی، حدود 925 ه.ق؛ محفوظ در موزۀ بریتانیا. 

)کن بای، 1378: 192(
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و  معانی  کشف  به  پاسخ  پژوهش  غایی  هدف  است.  نقاش 
روابط مستتر در متن شاهنامه و نقوش گرفت وگیر و جانورنگاری 
به  آثار هنری  از نظریۀ خوانش  استفاده  با  این نگاره  به کاررفته در 

شیوۀ شمایل شناسی5  اروین پانوفسکی6  است. 

روش پژوهش
نقاش  زندگی هنری سلطان محمد  بررسی  جستار حاضر ضمن 
در عصر تبریز صفوی، به واکاوی و تدقیق در نقوش و نمادهای 
به کاررفته در اثر نقاشی »رستم خفته و نبرد رخش و شیر« به عنوان 
925 ه.ق  سال   حدود  در  نگاره  این  می پردازد.  مطالعاتی  نمونۀ 
نبرد رخش وشیر در  از داستان  با استفاده  تبریز صفوی  در مکتب 
خوان اول شاهنامه فردوسی توسط سلطان محمد نقاش، نگارگری 
شده است. این نگاره هم اکنون در موزۀ بریتانیا نگهداری می شود. 
در روش تجزیه وتحلیل این نگاره از نظریۀ خوانش آثار هنری به 
شیوۀ شمایل شناسی اروین پانوفسکی بهره برده شده است. اروین 
پانوفسکی این شیوه را به سه سطح، توصیف پیشاشمایل نگارانه7، 
کرده  تقسیم  شمایل شناسانه9  تفسیر  و  شمایل نگارانه8   تحلیل 

است. 
و  توصیفی ـ تحلیلی  تحقیق  روش  از  استفاده  با  گفتار  این 
بستر  بر  کتابخانه ای  اسناد  به صورت  اطلاعات  جمع آوری  شیوۀ 
پژوهش  موردنیاز  اطلاعات  متقن  تحصیل  به  کیفی،  مطالعات 
شاهنامه  دوم  جلد  پژوهش  این  متنی  زیرساخت  است.  پرداخته 
کادمی علوم اتحاد شوروی( سال 1962 م.  فردوسی چاپ مسکو )آ
است. ضرورت انجام پژوهش ایجاب می نماید تا به جهت آشنایی 
عرض  در  گرفت وگیر  نقوش  و  جانورنگاری  شیوۀ  با  پژوهشگران 
از  نقاشی  اثر  این  در  بررسی  و  مداقه  به  اسلامی،  تمدن  و  هنر 
سلطان محمد پرداخته شود و نتایج حاصل از آن در اختیار عموم 

علاقه مندان و پژوهشگران قرار گیرد.

پیشینۀ پژوهش
به  می توان  را  حاضر  پژوهش  پیشینۀ  ذکرشده،  مطالب  بنیان  بر 
شاهنامه  اصلی  متن  اول،  بخش  در  نمود.  تقسیم  بخش  چهار 
با حوزۀ  مورد پژوهش قرار گرفته است. بخش دوم، منابع مرتبط 
جانورنگاری و شیوۀ گرفت وگیر مورد نظر است. در بخش سوم، 
منابع مربوط به مبانی نظری پژوهش، شامل کتب و اسناد در زمینۀ 
روش خوانش آثار هنری به شیوۀ شمایل شناسی اروین پانوفسکی 
با مکتب  مرتبط  منابع  در بخش چهارم  و  گرفته  قرار  مداقه  مورد 
نقاش مورد  و معرفی سلطان محمد  تبریز دورۀ صفوی  نگارگری 

مطالعه قرار گرفته اند.
شاهنامه فردوسی چاپ مسکو، یکی از مهم ترین و معتبرترین 
نسخه های خطی شاهنامه است. این نسخه در سال 1962 م. در 

مسکو منتشر شد و به عنوان یکی از منابع اصلی برای پژوهش های 
1950 م.،  سال  در  می گیرد.  قرار  استفاده  مورد  شاهنامه شناسی 
شوروی،  جماهیر  اتحاد  علوم  فرهنگستان  خاورشناسی  مؤسسۀ 
از  پس  و  سرپرستی  ی. ا. برتلس10   به  را  دانشمندان  از  گروهی 
درگذشت وی در سال 1957 م. به سرپرستی عبدالحسین نوشین، 
یازده  از  پس  نمود.  فردوسی  شاهنامه  از  علمی  متنی  تهیۀ  مأمور 
در 9 جلد  از شاهنامه  متنی  تا 1971 م.(  )از 1960  سال تلاش 
فراهم آمد و در مسکو منتشر شد. این تصحیح به شاهنامه چاپ 
مسکو معروف است. شاهنامۀ چاپ مسکو از یکی از کهن ترین 
نسخه های کامل شاهنامه )نسخۀ لندن، مورخ 675 ه.ق( به عنوان 

مرجع استفاده کرده است )1962(. 
گرفت وگیر،  شیوۀ  معرفی  با  مرتبط  منابع  و  دوم  بخش  در 
عفت السادات افضل طوسی و مهدی مهاجری در مقالۀ »خوانش 
نبرد رخش و شیر در  نگاره های  از جایگاه حیوانات در  متنی  بیش 
تصویرگری  در  بیش متنی  تغییرات  ارائۀ  قرن دهم هجری« ضمن 
منظر  از  را  نگاره  این  در  نقش حیوانات  نبرد رخش و شیر،  صحنۀ 
بیش متنیت و روایت شناسی ژرار ژنت11  مورد بررسی قرار داده اند. 
نتیجۀ این پژوهش نشان می دهد که نگارگر با گونه های همان گونی 
افزایش و جابه جایی- اقدام  )تقلید( و تراگونی )تغییر( -کاهش، 
است  کرده  داستانی  روایت  نیز  و  تصویری  عناصر  دادن  تغییر  به 
خلق  جدید  ویژگی های  با  آثاری  هنرمند،  خلاقیت  درنتیجۀ  و 
شده است )1400(. در جستاری دیگر با عنوان »بررسی تطبیقی 
محمد  سلطان  و  میرمصوّر  از  نگاره ا ی  دو  در  نمایشی  تمهیدات 
به  طاهری قمی،  محمد  سید  نوشتۀ  رخش و شیر«  نبرد  موضوع  با 
بررسی تطبیقی دو نگارۀ مذکور و جنبه های نمایشی آنها پرداخته 
نمایشی  بیان  ویژگی های  بررسی  پژوهش ضمن  این  است.  شده 
در نگارگری ایرانی و نیز سیاق هنری سلطان محمد و میرمصوّر، 
میرمصوّر،  به  نسبت  که سلطان محمد  یافته  نتیجه دست  این  به 
در بیان عاطفی داستان، رویکردی نمایشی تر داشته و میرمصوّر به 

توصیفات اصلی متن وفادارتر بوده است )1396(. 
صمد نجارپور جباری و علیرضا خواجه عطاری در پژوهشی 
آثار سلطان محمد« به مفاهیم  به نام »جان بخشی به طبیعت در 
نگارگری  آثار  در  کوه ها  و  صخره ها  دل  در  طبیعت  جان بخشی 
محمد  سلطان  که  نگاره هایی  بررسی  با  پژوهشگران  پرداخته اند. 
جان بخشی  که  دست یافته اند  نتیجه  این  به  کرده،  کار  طبیعت  از 
به طبیعت و ساختن کوه و سنگ به اشکال انسانی و یا حیوانی با 
موضوعات نگارگری ارتباط مستقیمی دارد که برگرفته از آموزه های 

عرفان اسلامی است )1394(. 
در بخش سوم، منابعی که به حوزۀ شمایل شناسی پرداخته اند 
اروین  نوشتۀ  تجسمی«  هنرهای  در  »معنا  کتاب  به  می توان 
پانوفسکی به ترجمۀ ندا اخوان اقدم از نشر چشمه اشاره کرد. این 
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کتاب اثری بنیادین در حوزۀ نظریه و تاریخ هنر به شمار می رود. 
این متن حاصل تلاش چندین سالۀ پانوفسکی در تدوین روشی 
نظام مند برای تفسیر و تحلیل آثار هنری است. وی در این کتاب با 
ارائۀ مفاهیمی چون »معنای ظاهری«، »معنای نهفته« و »معنای 
نمادین« به تبیین روشی می پردازد که در آن، آثار هنری فراتر از سطح 
ظاهری مورد تحلیل و تفسیر قرار می گیرند. پانوفسکی با بهره گیری 
از دانش تاریخ هنر، زبان شناسی، فلسفه، روان شناسی و مطالعات 
فرهنگی، الگویی چندوجهی برای مطالعۀ آثار هنری ارائه می دهد. 
ویژگی برجسته این الگو، توجه هم زمان به بافت تاریخی-فرهنگی 
اثر و ویژگی های ذاتی آن است. کتاب معنا در هنرهای تجسمی 
نقش مهمی در گسترش مطالعات تاریخ هنر و رویکردهای نوین 
تفسیری در این حوزه ایفا کرده است. روش پانوفسکی تا به امروز 
الهام بخش بسیاری از محققان و نظریه پردازان حوزه هنر بوده است 

 .)1396(
شمایل شناسی:  از  »تکه هایی  کتاب  در  بارت  سباستین 
مطالعاتی دربارۀ هنر سده های میانه و رنسانس« به بررسی جنبه های 
مختلف شمایل شناسی و کاربرد آن در مطالعۀ هنر قرون وسطی 
میان رشته ای،  رویکردی  با  نویسنده  می پردازد.  رنسانس  عصر  و 
و  روش ها  مفاهیم،  ازجمله  شمایل شناسی  گوناگون  جنبه های 
کاربردهای آن را در تحلیل آثار هنری این دوران بررسی می نماید. 
و  شمایل شناسی  به  چندوجهی  نگاهی  کتاب  این  درمجموع، 

کارکرد آن در مطالعات تاریخ هنر ارائه می دهد )2018(. 
در بخش چهارم منابع مطالعاتی در خصوص معرفی سلطان 
محمد نقاش و مکتب های هنری، یعقوب آژند در مقاله ای با عنوان 
و  کامل  معرفی  به  تصویر«،  بیشۀ  شیر  مصور،  محمد  »سلطان 
متقن این نگارگر پرداخته است. آژند در این مقاله به تمامی زوایای 
وی  درگذشت  زمان  تا  محمد  سلطان  هنری  و  شخصی  زندگی 
پرداخته است. در این مقاله دربارۀ سلطان محمد چنین مرقوم شده 
و  پخته  و  پرمایه  از سلطان محمد  برجای مانده  است: »کارستان 
وجهه نظرش روشن است. تاروپود آثار او را عواطف رقیق با رگه ای 
بیانی  و  رندانه  نازک کاری های  رنگ ها،  موسیقی  طنز،  و  بذله  از 
خوش، شکل داده است« )1384(. مقاله ای با عنوان »ریشه های 
ادبی، محتوایی و زیباشناختی رنگ آسمان روز و شب در نگاره های 
سلطان محمد نقاش« به قلم هادی بابایی فلاح و حسن بلخاری به 
واکاوی تمامی آثار سلطان محمد که در آنها نقش آسمان هویدا 
بوده است می پردازد. این مقاله ضمن معرفی سلطان محمد نقاش 
به تحلیل رنگ آسمان و میزان وفاداری نگارگر به متن ادبی پرداخته 

است )1398(. 
و  تاکنون مطالعه مستقل  گرفته  بررسی های صورت  بنیان  بر 
عمیقی در خصوص نقوش گرفت وگیر در نگارۀ »رستم خفته و نبرد 
رخش و شیر« انجام نشده است، لذا این تحقیق به لحاظ موضوع و 

محتوا نمونۀ مشابهی ندارد. اهمیت این نگاره به دلیل زمان خلق و 
مکان آن در عرض هنر و تمدن اسلامی است و ازآنجایی که ابعاد 
مختلف جانورنگاری و نقوش گرفت وگیر در این نگاره تاکنون مورد 
بررسی قرار نگرفته است، لذا تحقیق حاضر می تواند با بهره گیری 
نگاره  این  از  جدیدی  ابعاد  پانوفسکی،  شمایل شناسی  نظریۀ  از 
برای کشف  تحقیق  این  انجام  لزوم  درنتیجه،  نماید.  را مشخص 

معانی عمیق تر نقوش و نمادهای مورد بحث، آشکار است.

شیوۀ جانورنگاری و نقوش گرفت وگیر در عرض هنر و تمدن 
اسلامی

مهم ترین  ازجمله  ایرانی  نگارگری  حوزۀ  در  جانورنگاری  شیوۀ 
نقش پردازی ها در تاریخ هنر و تمدن اسلامی محسوب می شود. 
و  است  توجه  جالب  موضوعات  از  گرفت وگیر  و  شکارگاه  نقش 
هنرمند در این موضوعات با بهره گیری از کیفیات بصری، اصول و 
قواعد سنتی به  وحدت بصری دست یافته است )زارعی و قاسمی، 
 به منزلۀ نماد بوده و به منظور 

ً
1398: 23(. نقوش گرفت و گیر اکثرا

تصویر  به  از جنبه های ظاهری حیواناتِ  فراتر  دادن چیزی  نشان 
درآمده، به کار می رفته است و ریشه در باورها و اعتقادات دینی 
مردم در دوره های مختلف تاریخی داشته است )تقوی نژاد، 1387: 
49(. با بررسی لایه های مصور نقوش گرفت و گیر درواقع می توان 
نمادین،  و  اسطوره ای  مفاهیم  قدرت،  جنگ،  از  نمادهایی  به 
مضامین تمثیلی مانند نبرد نور و تاریکی و خیر و شر دسترسی پیدا 
نبرد  به صحنه های   

ً
و گرفت وگیر عمدتا نقوش جانورنگاری  کرد. 

بین دو یا چند حیوان اشاره دارد )امیرراشد و دیگران، 1400: 9(. 
نقوش شکار و صحنه های گرفت و گیر، بر فضاها و مفاهیم متنوعی 
اشاره می کند که علاوه بر جنبه های اسطوره ای و نمادین، به نوعی 
ادامۀ نقوش پیش از خود است. نقوش شکار و گرفت و گیر همواره 
سرزندگی  و  هیجان  جنبش،  تحرک،  از  تصویری  بیان  دنبال  به 
است که در هیچ یک از موضوعات دیگری که در هنر ایران بدان 
)تقوی نژاد،  نمی شود  دیده  پرشوری  حرکت  چنین  پرداخته شده، 

 .)49-62 :1387

نگارۀ »رستم خفته و نبرد رخش و شیر«
دربارۀ  بسنده  اطلاعات  دلیل  دو  به  دست کم  صفوی  دورۀ  در 
هنرمندان به خصوص نقاشان و خطاطان موجود است: اول وجود 
رقم ها و امضاهای هنرمندان، همراه با تاریخ گذاری آنها است. از 
به طور  صفوی  دورۀ  خطاطان  و  نقاشان  هجری  دهم  سدۀ  اواخر 
تاریخ گذاری کرده اند. دوم در منابع  آثار خود را رقم زده و  منظم 
مکتوب این دوره )تواریخ، تذکره ها و مرقعات و...( هم اطلاعات 

کافی دربارۀ هنرمندان آمده است )آژند، 1380: 324-309(. 
)هرات(  خاوری  و  )تبریز(  باختری  سنت های  هم آمیزی  از 
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سبک اصیل و کاملی به وجود آمد که درخشان ترین نمودهای آن 
را در شاهنامۀ طهماسبی )928 ه.ق( و نسخۀ مهم دیگری به نام 
خمسۀ طهماسبی )950 - 946 ه.ق( می توان دید. به نظر می رسد 
این تلفیق داشته است )پاکباز،  که سلطان محمد نقشی ویژه در 
محمد،  سلطان  از  به جای مانده  اثر  قدیمی ترین   .)101  :1400
ناتمام  شاهنامه ای  از  رخش و شیر«  نبرد  و  خفته  »رستم  نگارۀ 
است که در دورۀ حکومت شاه اسماعیل حدود سال های 929 – 
921 ه.ق تهیه شده است. این اثر در موزۀ بریتانیا در لندن نگهداری 
می شود و در اوایل نگارگری دوران صفویه و بر اساس خصوصیات 
) علی پور، 1395:  اول تصویرگری شده است  تبریز  سبک سنتی 
15-5( این نگاره به سبب رنگ پردازی بسیار غنی و خیال انگیز، 
پرداختن به طبیعت و نیز به تصویر کشیدن رستم در حال خواب و 
مبارزۀ رخش و شیر و ترکیب بندی و فضاسازی، اثری پویا و درخور 

ستایش و اعتنا است )طاهری قمی، 1396: 53-62(. 
فردوسی در خوان اول، هنری می آفریند که کالبدی نمادین، 
دارد.  طلب  کمال  و  خردگرا  ژرفایی  ولی  حماسی،  و  اسطوره ای 
این  است.  انسانی  و  درونی  فردی،  آگاهی  به  رسیدن  او  آرمان 
شود  تحلیل  مختلف  جنبه های  از  که  دارد  را  آن  قابلیت  داستان 
در  که  در شاهنامه،  اول رستم  )علی پور، 1395: 15-5(. خوان 
مازندران«  به  او  رفتن  و  پنجم فصل »پادشاهی کیکاووس  بخش 
نقل شده، بیانگر نبرد خیر و شر و پیروزی روشنی بر تاریکی است. 

ز و نیمر پهلو  پس  رفت  ن  و زبر و گیتی فر گرد  ر  پد پیش  ز 
بگذاشتی روزه  بیک  روزه  شتیدو  ا پند ز  و ر را  تیره  شب 
راه ببرید  رخش  همی  سان  هبدین  سیا ن  شبا و  ز  و ر ه  بند بتا
گورتنش چون خورش جست و آمد به شور ز  پر  آمدش  پیش  دشت  یکی 
ن را د  بنمو تیز  را  رخش  گرانیکی  و  ا تگ  ز  ا شد  گور  تگ 
سوار رستم  و  رخش  پی  و  رکمند  ینها ز د  د و  م  دا و  ز ا بد  نیا
شیر خت  ا بیند نی  کیا لیرکمند  د ر  گو رد  و آ ر د حلقه  به 
زمان ن  آ گور  بیفگند  و  نکشید  ما د بر  هژ ن  چو برش  مد  بیا
خت و برفر تشی  آ تیر  ن  پیکا بدو خاک و خاشاک و هیزم بسوختز 
کرد نش  یا بر تیز  تش  آ ن  ازان پس که بی پوست و بی جانش کردبرا
استخوان زو  بینداخت  و  بود خوانبخورد  همین  و  دیگ  بود  همین 
خوار برداشت  رخش  سر  از  مرغزارلگام  در  بگذاشت  و  دید  چرا 

خوان اول، بخش پنجم، فصل »پادشاهی کیکاووس و رفتن او 
به مازندران« )شاهنامه فردوسی، ج 1962-2: 91( 

در خوان اول این طور ذکر شده است که زال، رستم را از راه 
گاه  آ رسید  مازندران  به  می توان  هفته  دو  طی  آن  از  که  کوتاهی 
می سازد؛ راهی کوتاه اما پرخطر و دشوار. پس رستم پدر و مادر 
را بدرود می گوید و جامۀ رزم به بر می کند و بر رخش می نشیند و 
روبه راه می آورد؛ به راه هفت خان. دوروزه راه را، یک روزه می پیماید 
و از شکار گور، غذا ترتیب می دهد و از چشمه سارها آب می نوشد 

تا به نیستانی می رسد، آنجا را برای خفتن مناسب می یابد، اما آن 
نیستان جایگاه شیری درنده است )دبیرسیاقی، 1389: 65(. 

ساخت خواب  بستر  نیستان  شناختبر  یمن  ا جای  را  بیم  در 
د  بو شیر  بیشۀ  ن  نیستا ن  را درودد نی  ازو  نیارست  پیلی  که 
شیر  درنده  بگذشت  پاس  یک  دلیرچو  مد  آ د  خو م  کنا ی  به سو
دید  خفته  را  پیل  یکی  نی  دیدبر  شفته  آ ست  ا یکی  و  ا بر 
چو خواهم سوارم خود آید به دستنخست اسپ را گفت باید شکست 
دمان  برآمد  رخشان  رخش  زمانسوی  آن  رخش  بجوشید  آتش  چو 
بر سرش  زد  و  آورد  اندر  اندرشدو دست  پشت  به  دندان  تیز  همان 
کرد  پاره  تا  خاک  بران  زد  کردهمی  بیچاره  چاره  بران  را  ددی 
تیزچنگ  رستم  شد  ر  بیدا تنگچو  و  تاریک  شیر  بر  دید  جهان 
هوشیار  کای  رخش  با  گفت  کارزارچنین  کن  شیر  با  که  گفتت  که 
او  چنگ  در  کشته  شدی  تو  مغفر جنگجویاگر  این  و  این گرز  من 
ن  را زند ما به  ی  کشید نه  نچگو گرا ز  گر و  نی  کیا کمند 
خروش  با  من  نزد  نامدی  به گوشچرا  توأم چون رسیدی  خروش 
گه شدی  آ ز خواب خوش  گر  یسرم  شد کوته  شیر  با  جنگ  ترا 
کوه  تیره  از  سر  برزد  خورشید  ستوهچو  آمد  خوش  خواب  ز  تهمتن 
برنهاد  ین  ز و  بسترد  رخش  دتن  یا کرد  دهش  نیکی  ن  یزدا ز 

خوان اول، بخش پنجم، فصل »پادشاهی کیکاووس و رفتن او 
به مازندران« )شاهنامه فردوسی، ج 1962-2: 91-92( 

نیمه شب شیر به سوی لانه برمی گردد و سواری خفته و اسبی 
در چرا می بیند؛ شیر آهنگ دریدنِ رخش می نوازد اما رخش دو 
دست بر می دارد و بر سر او می کوبد و به دندان پوست پشت شیر را 
می گیرد و او را آن قدر بر زمین می کوبد که هلاک می شود. بامدادان 
رستم از خواب برمی خیزد و رخش را آشفته و شیری کنار خوابگاه 
خود کشته می یابد. او را از جنگ با درندگان سرزنش می کند، اما 
به هرحال از خوان اول به سلامت رهیده است )دبیرسیاقی، 1389: 

 .)65

مبانی نظری پژوهش
هنر،  تاریخ  حوزه های  در  میان رشته ای  نظریه ای  شمایل شناسی 
تطبیقی  مطالعه  به  که  است  فرهنگی  مطالعات  و  فرهنگ  تاریخ 
می پردازد.  هنری  آثار  در  به کاررفته  مضامین  و  نمادها  نشانه ها، 
اجتماعی  فرهنگی،  پس زمینه های  شناخت  شمایل شناسی  هدف 
در  نهفته  معانی  از  رمزگشایی  و  آثار  خلق  بر  حاکم  تاریخی  و 
 
ً
آنها است. شمایل شناسی فراتر از شمایل نگاری می رود که صرفا

با  شمایل شناسی  می پردازد.  آثار  محتوایی  و  ظاهری  توصیف  به 
ارزش های  و  باورها  اندیشه ها،  کشف  دنبال  به  عمیق تر،  نگاهی 
فرهنگی پنهان در آثار است. این نظریه توسط محققانی چون اروین 
بی واربورگ12  و فریتس ساک سل13  پایه گذاری شده 

َ
پانوفسکی، ا

است. مطالعات شمایل شناسانه کمک شایانی به درک عمیق تر آثار 
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هنری و فرهنگ های پدیدآورنده آنها می کند.
مطالعات  برای  کلان  رویکرد  یک  شمایل شناسی  رویکرد 
پیوند  پانوفسکی  نام  با  رویکرد  این  می شود.  محسوب   هنر 
به مراتب  تصاویر  خوانش  زمینۀ  در  پانوفسکی  است.  خورده 
نگارانه، 2. تحلیل  پیشاشمایل  1. توصیف  بود.  معتقد  سه گانه ای 
را  محتوا  پانوفسکی  شمایل شناسانه.  شمایل نگارانه، 3. تفسیر 
او یک رویکرد  قرار می دهد. درواقع  فرم، مورد تحلیل  در مقابل 
مطالعاتی و روشمند برای آثار مملو از نمادها و دلالت های پنهان، 

ارائه داده است )فضل وزیری، تندی، 1397: 136( 
به   

ً
صرفا مفسر  پیشاشمایل نگارانه(  )توصیف  اول  مرحلۀ  در 

جنبه های بصری و ظاهری اثر توجه می کند، بدون ارجاع به معانی 
اثر  با  مواجهه  هنگام  نخست،  مرتبۀ  در  اثر.  از  خارج  مفاهیم  و 
هنری تنها می توان اثر را توصیف کرد، صرف نظر از اینکه علمی 
به  این مرحله  یا خیر. در  باشد  آثار هنری وجود داشته  به  نسبت 
صورت های محسوس آثار هنری توجه می شود مثل خط، رنگ، 
محسوس  امور  با  اینجا  در  به عبارتی،  و...؛  ترکیب بندی  سطح، 
ناب،  فرم های  تشخیص   .)12  :1391 )نصری،  داریم  سروکار 
)بشر،  طبیعی  ابژه های  خط،  و  رنگ  خاص،  ترکیب بندی های 
حیوانات، سنگ، گیاهان و...(، بررسی پیشا شمایل نگارانۀ دنیای 
)پانوفسکی،  است  سطح  این  در  هنری  بن مایه )موتیف( های 

 .)30 :1396
در مرحلۀ دوم )تحلیل شمایل نگارانه(، مفسر، اثر هنری را در 
ارتباط با داستان، نقوش، نماد، اسطوره و یا شخصیت های شناخته 
سطح،  این  در  می کند.  بررسی  داده شده اند،  نمایش  که  شده ای 
)آدامز، 1399: 51-52(.  می دهد  تشکیل  را  نگاره  زیربنای  متن 
 در این مرتبه از معنا معتقد است که شمایل نگاری 

ً
پانوفسکی صراحتا

 به محتوا در مقابل فرم اثر هنری توجه دارد. بنابراین، مرتبۀ دوم 
ً
صرفا

هنرمندانه  معنای  چارچوب  در  تصاویر  از  رمزگشایی  دربردارنده 
است. در این مرتبه برخلاف مرتبه قبلی نه با یک معنای محسوس 
بلکه با امری معقول، یعنی محتوای ادبی، سروکار داریم )نصری، 
1391: 14(. در این سطح موتیف های هنری و ترکیبات )عناصر( 

آنان را با مفاهیم پیوند می زنیم )پانوفسکی، 1396: 30(. 
به  با توجه  و در مرحلۀ سوم )تفسیر شمایل شناسانه(، مفسر 
زمینه های تاریخی و فرهنگی زمان خلق اثر، انگیزه های هنرمند، 
مکتب هنری مربوطه و سایر عوامل، به معنا و مفهوم عمیق تر اثر 
تحلیل  با  مرتبه  این  در  )آدامز، 1399: 51-52(.  می یابد  دست 
این  در  می پردازیم.  نیز  اثر  تفسیر  به  بلکه  نیستیم،  مواجه  صرف 
رویکرد داده های مختلف را از اثر هنری جدا می کنیم و این داده ها 
را در کنار یکدیگر قرار می دهیم تا بتوانیم آن را تفسیر کنیم. این 
مسئله در حالی است که در مرتبۀ دوم یا شمایل نگاری رویکرد ما 

 تحلیلی بود )نصری، 1391: 14-15(. 
ً
کاملا

سطح اول- توصیف پیشا شمایل نگارانه
و  گرفت و گیر  شکار،  صحنه های  تصویرگری  در  محمد  سلطان 
رزم )تصویر 2(، نگارگری توانمند بود. او در نگارۀ »رستم خفته و 
نبرد رخش و شیر« صحنۀ مبارزۀ دو حیوان را در طبیعت به تصویر 
درهم پیچیده  درختان  و  گیاهان  مناسب،  رنگ بندی  می کشد. 
رستم  که  شکلی  مستطیل  زیرانداز  )تصویر 4(،  و  )تصویر 3( 
شیر  با  رخش  درگیری  و  )تصویر 5(  است  خوابیده  آن  روی  بر 
)تصویر 2( که در تقابل با آرامش سایر قسمت های نقاشی اتفاق 
طبیعت  برگ های  و  شاخ  دل  از  انگار  که  شیر  »دم  است؛  افتاده 
عناصر  ازجمله  )تصویر 6(  می شود  مار  به  تبدیل  و  درمی گذرد 

طبیعی حاکم بر این صحنه اند« )آژند، 1384: 98(. 
ترکیب بندی  به  نقاشی  اثر  این  در  نگارگر  محمد  سلطان 
و  طبیعی  انسانی،  مختلف  عناصر  است.  آورده  روی  غیرمتمرکز 
مانند رستم )تصویر 7(، شیر )تصویر 8(،  نگاره  این  حیوانی در 
مار )تصویر 6(، رخش )تصویر 9(، پرندگان )تصویر 6(، درختان 
)تصویر 3( و رودخانه )تصویر 10( در بخش های مختلفی از قاب 
تصویر قرار گرفته اند و نقش مهمی را در تصویرسازی خوان اول ایفا 
می کنند. در این نگاره، سلطان محمد با استفاده از قاب عمودی، 
خلق  فردوسی  شاهنامه  منظر  از  را  نیستان  فضای  نور،  و  رنگ ها 
در هم گره  و صخره های  گیاهان  درخشان  رنگ بندی  است.  کرده 
خورده )تصویر 11(، آسمان طلایی )تصویر 12(، ابرهای پیچان 
)تصویر 13( و ترکیب بندی پیچیده، همگی به سبک خاص خود 

سلطان محمد اشاره دارند. 
در سمت راست نگاره، رستم در حالی مشاهده می شود که به 
خواب عمیقی رفته است )تصویر 7( و گرز در کنار بدن )تصویر 14( 
و تیردان در زیر سرش )تصویر 15( قرار دارد. در کنار رستم درخت 
تقارن  محور  در  که  می شود  مشاهده  )تصویر 3(  افراشته ای  چنار 
آن، درختان بید مجنون )تصویر 16( خودنمایی می کنند. در بالای 
درخت سرو تعدادی پرنده دیده می شوند که ماری به آنها حمله کرده 
است. تمامی این عناصر طبیعی و حیوانی در امتداد رودخانه ای قرار 

گرفته اند که در کنار این رودخانه رخش و شیر در حال مبارزه هستند.

تصویر 2. جزئیات صحنۀ نبرد رخش و شیر، برشی از نگارۀ رستم خفته و 
نبرد رخش و شیر، اثر سلطان محمد، شاهنامۀ فردوسی، مکتب تبریز صفوی، 

حدود 925 ه.ق، محفوظ در موزۀ بریتانیا. )کن بای، 1378: 192(
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سطح دوم- تحلیل شمایل نگارانه
عناصر  با  شاهنامه  متن  تطبیقی  مطالعۀ  به  ابتدا  بخش  این  در 
بصری نگارۀ »رستم خفته و نبرد رخش و شیر« پرداخته شده است 
پنجم،  )بخش  شاهنامه  در  اول  خوان  نگاره،  این  )جدول 1(. 
تصویر  به  را  مازندران(  به  او  رفتن  و  کیکاووس  پادشاهی  فصل 
کشیده است. بعد از بررسی خوان اول در شاهنامه مشخص شد، 

عناصری مانند )درختان، پرندگان، مار، نهر آب، ابرهای پیچان، 
گل ها و گیاهان( در متن اصلی شاهنامه وجود ندارند و از سوی 
دیگر مواردی مانند )کمند کیانی، گور، زین اسب، آتش و دیگ( 
که در متن شاهنامه وجود دارند، در نگارۀ مورد پژوهش تصویرگری 
نشده اند و هنرمند به سلیقۀ خود عناصری را کم و زیاد نموده است.

تصویر 6. حملۀ مار به پرندگانتصویر 5. زیرانداز رستمتصویر 4. جزئیات گیاهانتصویر 3. جزئیات درخت چنار

تصویر 10. نهر آب اکسیدشدهتصویر 9. جزئیات صورت رخشتصویر 8. جزئیات صورت شیرتصویر 7. جزئیات صورت رستم

تصویر 14. جزئیات گرزتصویر 13. ابرهای پیچانتصویر 12. آسمان طلاییتصویر 11. جزئیات صخره ها

تصویر 16. جزئیات درخت بید مجنونتصویر 15. جزئیات تیردان
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جدول 1. مطالعۀ تطبیقی متن شاهنامه با عناصر بصری نگارۀ رستم خفته 
و نبرد رخش و شیر.

نگارهمتنعناصر

 نیستان

 رستم

 رخش

 شیر

 مغفر*

 زین اسب

 زیراندازی از نی

 کمند

 گرز

 پیکان

 آتش

 دیگ

 نهر آب

 مار

 پرندگان

 درخت سرو

 آسمان روز و شب

 ابرهای پیچان

 درخت بید مجنون

 انواع گل

* مِغفر: زرهی که زیر کلاه خود بر سر می گذاشته اند؛ کلاه خود

ویژگی های  دوره ای  هر  در  شکار  و  حیوانی  نقوش  اهمیت 
خاص خود را چه از نظر مفاهیم موجود و چه تنوع حیوانات در 
حال نبرد و ترکیب بندی های مختلف حفظ نموده و با نوآوری هایی 
همراه بوده است )تقوی نژاد، 1387: 62(. در ساحت روایت های 
اساطیری و حماسی، پیوندی اسرارآمیز میان قهرمان و مرکب او 
برقرار شده است. این پیوند چنان ژرف و استوار است که حیات 
قهرمان، حسب  پهنه، مرکب  این  در  به هم گره می زند.  را  دو  آن 
شعوری متعالی و قدرتی استثنائی، مأمور صیانت از سوار خویش 
و  جلوه  ایران  فرهنگ  در  اسب   .)295  :1399 )مظفری،  است 
نمودی از قداست بوده که در برخی موارد تقدس اسب حتی به سم 
او نیز تسری یافته است، زیرا برخی معتقد بودند صدای سم اسبان، 

دیوان را فراری می دهد )تاجیک و دیگران، 1398: 8(. 
در  که  است  رستم  مشهور  اسب  نام  )تصویر 9(  رخش 
فرهنگ ها به معنی سرخ و سپید و به یکدیگر آمیخته، آمده است 
را زعفرانی   رنگ رخش 

ً
)سجادی راد، 1392: 128-99(. ظاهرا

)قرمز مایل به زرد( با لکه های سرخ می دانسته اند و ازاین رو »بور 
-337  :1388 )فردوسی،  است  شده  نامیده  »نیز  »گلرنگ  »و 
336(. در شاهنامۀ شاه طهماسبی، رخش در صحنه ای که رستم او 
را می گیرد، رنگ سرخ آجری دارد )خالقی مطلق، 1380: 372(. 
بعضی از منابع رنگ رخش را میان سرخ و سیاه و بعضی دیگر، 
نام  که  مأخذ  قدیمی ترین  دانسته اند.  درهم آمیخته،  سفیدِ  و  سرخ 
رخش در آن آمده، داستان رستم به روایت سغدی، از حدود قرن 

دوم است )شمس منشی، 1341: 151(. 
نبرد، شمایل شیر )تصویر 8(  با رخش، در صحنۀ  در تقابل 
به تصویر درآمده است. شیر سلطان جانوران، نمادی خورشیدی 
و به غایت درخشان، سرشار از صفاتی است که از مقامش ناشی 
می شود. هرچند مظهر قدرت، عقل و عدالت است، اما درعین حال 
گربران،  و  )شوالیه  هست  نیز  خودپرستی  و  غرور  غایت  نشانۀ 
1378: 111(. شیر در فرهنگ های گوناگون بشری همواره به عنوان 
جانوری نیرومند اما آرام و پر ابهت مورد ستایش قرار گرفته است. 
تصویر ذهنی انسان از شیر به عنوان پادشاه جانوران سبب شده تا 
او را نشانۀ فرمان روایی و بی باکی بدانند )طاهری، 1396: 131(. 
شیر در اساطیر و حماسه های ایرانی موجودی است با دو کارکرد 
مقدس و اهریمنی. شیر در اساطیر پهلوی جانوری اهریمنی است 
و همچون دیگر اهریمنان، کشتن آن ثواب دارد. موضوع اهریمنی 
بودن شیر از آنجاست که با اژدها یکسان و هم ردیف انگاشته شده 
است )شامیان، 1389: 110-91(. در شاهنامه، شیر از نیروهای 
منفی و اهریمنان است و در کنار دیو قرار می گیرد. در کارزارهای 

شاهنامه، وحشی گری و بدسرشت بودن شیر مدنظر بوده است.
و  شکار  صحنۀ  دو  شاهد  نگاره  این  با  مواجهه  در  مخاطب 
مبارزه به طور هم زمان است. در نگاه اول، صحنۀ نبرد رخش و شیر 
خودنمایی می کند ولی در سمت چپ نگاره، صحنۀ شکار پرندگان 
توسط ماری )تصویر 6( که بر تنۀ درخت پیچیده، به وضوح قابل 
حوزۀ  در  مختلفی  معانی  می تواند  هم زمانی  این  است.  رؤیت 
باشد. همان طور که دربارۀ اسطورۀ  شمایل های اسطوره ای داشته 

مار گفته شده است، مار محافظ و نگاه دارندۀ آب است. 
مار در بیشتر تمدن های پیش ازتاریخ با باروری همبسته بوده 
است. پیکرۀ بسیاری از ایزد بانوان با ماری پیچیده به دور بدن یا در 
دستان آنها ساخته شده و تصویر این نماد بر صخره ها، دروازه ها و 
ظرف ها نشان از جایگاه ویژۀ مار در اندیشه های کهن دارد. اما به 
نظر می رسد این دیدگاه در دوره های تاریخی دگرگون شده و مار 
در ایران و سرزمین های هم جوارش چهره ای اهریمنی یافته است؛ 
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در  دارد،  اهریمنی  در شاهنامه سبقۀ  مار  اسطورۀ  ازآنجایی که  اما 
کرد.  دریافت  را  مار  اهریمنی  جنبۀ  به وضوح  می توان  نگاره  این 
ضحاک در شاهنامه نیز برگرفته از اژدی دهاک است و مار بر شانه 
دارد، فریدون او را فرو می کوبد و به بند می کشد )طاهری، 1396: 

 .)253
نهر  تصویرسازی  از  استفاده  با  است  توانسته  سلطان محمد 
نهر آب  با  اول مخاطب  نگاه  در  نماید.  را دو قسمت  نگاره  آب، 
شدن  اکسید  اثر  آب بر  نهر  شدن  تیره  می کند.  برخورد  تیره رنگی 
آب نقره ای که هنرمند در ابتدای امر استفاده کرده اتفاق افتاده است. 
مانند  آورده شده است؛  بارها  پهلوانی های شاهنامه  نقش آب در 
نبرد رستم در بیابان و نبرد با خشک سالی )رستم در خوان دوم نیز 
به دنبال چشمۀ آب است( و عبور رستم از آب رودخانه برای نجات 
کیکاووس. »آب در باور ایرانیان باستان، عنصری است ویژه که در 
عین تضاد با دیگر عناصر، به خصوص آتش، حیات را رقم می زند« 

)خوش اخلاق و دیگران، 1398: 1-24(. 
درخت از کهن الگوهایی است که در رشد مدام خود حیات، 
زندگی، بی مرگی و تجدید حیات را اشارت می نماید. درخت نماد 
کیهان و منبع باروری و نماد دانش و حیات جاودانی است )هال، 
هماره  که  شد  فراخ تر  هنگامی  درختان  اهمیت   .)124  :1380
باغ ها و بهشت های برین با آن پیوندی مستدام و پیوسته پیدا نمودند 
)اسپنانی، 1400: 255-235(. »رویش درخت بید مجنون منوط 
و  است« )صادقیان، 1388: 69-86(  بوده  فراوان  آب  به وجود 
ازاین رو نگارگر آن را به درستی در کنار نهر آب به تصویر در آورده 

است.
با توجه به مطالب ارائه شده، می توان نتیجه گرفت که هنرمند در 
خلق اثر هنری خود، علاوه بر الهام گرفتن از متن اصلی شاهنامه، 
از ذوق، سلیقه و تخیل خود نیز بهره برده است. وی با به کارگیری 
و  آب  نهر  پرندگان،  درختان،  همچون  طبیعت گرایانه ای  عناصر 
است.  افزوده  اثر  شاعرانگی  و  بصری  زیبایی  بر  پیچان،  ابرهای 
از سوی دیگر، حذف برخی عناصر متن اصلی نظیر کمند، آتش 
درمجموع  دارد.  هنرمند  و خلاقیت  آزادی عمل  از  نشان  دیگ  و 
می توان گفت که هنرمند موفق شده است با ترکیب خلاقانه ای از 
وفاداری به متن و آزادی عمل هنری، اثری نمادین خلق نماید که 
به  را  او  ابتکار  و  ذوق  و هم  منتقل می سازد  را  اصلی  داستان  هم 

نمایش می گذارد.

سطح سوم - تفسیر شمایل شناسانه
910 ه.ق(   –  957 حدود  در  )فعالیت  تبریزی  محمد  سلطان 
دربار  در  که  است  صفویه  دورۀ  اوایل  مطرح  نگارگران  از 
از  نقل  به  آژند  یعقوب  می کرد.  فعالیت  »شاه طهماسب« 
به  را  تصویر  محمد  »سلطان  می گوید:  گواشانی  دوست محمد 

اگر  ندیده«.  مثلش  فلک  دیده،  هزار  وجود  با  که  رسانیده  جایی 
ایران  نگارگری شرق  اوج  نمایندۀ  و  نمونه  را  بهزاد  کمال الدین  ما 
معاریف  از  هم  را  محمد  سلطان  باید  بدانیم،  تیموریان  دورۀ  در 
هنرمندان مکتب تبریز در غرب ایران برشماریم که صورت و معنای 
هنر نگارگری را به درجۀ کمال رسانید )آژند، 1384: 98-107(. 
از مهم ترین ویژگی های دورۀ نگارگری صفوی که نمونه های 
بسیار زیادی از آن برجای مانده، اوج تجمل و زرق و برق سنجیده ای 
است که نشان از ذوق و سلیقۀ غنی و لطیف دربار صفوی نسبت به 
دربارهای پیشین خود دارد. رنگ دانه ها در حد اعلا و طرح بندی ها 
رو به کمال هستند و ترکیب بندی ها به ایستایی گرایش دارند )بینیون 
و دیگران، 1396: 248(. در مکتب تبریز صفوی در حوزۀ نقوش 
می شود.  دیده  زیادی  بسیار  تنوع  نیز  جانورنگاری  و  گرفت و گیر 
طاووس،  اسب،  گاو،  شیر،  مانند  پرندگانی  و  حیوانات  تصاویر 
عقاب و غیره به صورت تکی یا در ترکیب با یکدیگر به کار گرفته 
می شدند. در کنار حیوانات واقع گرایانه، موجودات افسانه ای مانند 
سیمرغ نیز جایگاه ویژه ای داشتند. ترکیب عناصر گیاهی و هندسی 
با جانورنگاری نیز از ویژگی های بارز این دوره است. درمجموع 
می توان گفت که نقوش گرفت وگیر و جانورنگاری در دورۀ صفوی 

به اوج زیبایی و ظرافت رسید و تنوع بسیار زیادی پیدا کرد.
در نسخۀ خطی جامع التواریخ رشیدی، استعمال فراوان رنگ 
نقره ای برای آبی تر نشان دادن آب و برای چروک لباس و حتی ریش 
و محاسن مردان مشاهده می شود که این امر ناشی از عدم آگاهی 
هنرمندان بوده است. استفاده بیش ازحد رنگ دانۀ نقره ای به مرورزمان 
باعث سیاه شدن این رنگ در آثار هنری شده است. امکان دارد که 
این عادت عجیب )یعنی استفاده از رنگ نقره ای در نگارگری( از خط 
نوشته های مصور کلیساهای مسیحی شرقی به خصوص یعقوبیان 
نگارۀ  در  نمونه  برای  )صادقیان، 1388: 29(.  باشد  شده  اقتباس 
»رستم خفته و نبرد رخش و شیر« رنگ نقره ای نهر آب، به مرورزمان 

در مجاورت هوا اکسید شده و نهر آب نیز تیره گشته است.

نتیجه گیری
شمایل شناسی اروین پانوفسکی بر این فرض استوار است که آثار 
هنری، علاوه بر معنای ظاهری، دارای معنای پنهان یا نمادین نیز 
زمان  بر  و سنت های حاکم  فرهنگ  اساس  بر  معنا،  این  هستند. 
باعث  روش  این  کاربست  است.  تفسیر  قابل  اثر،  خلق  مکان  و 
می شود تا از نگارۀ رستم خفته و نبرد رخش وشیر مفاهیمی فراتر 
از داستان خوان اول شاهنامه استنباط شود؛ مفاهیمی چون مبارزه 
میان خیر و شر، نور و ظلمت، خواب و خرد. تحلیل عناصر بصری 
نگاره نشان می دهد که سلطان محمد در خلق این اثر هم از متن 
شاهنامه الهام گرفته و هم از تخیل و خلاقیت فردی خود. با توجه 
به حذف و افزوده شدن بعضی عناصر نسبت به متن )مانند افزودن 
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درختان، پرندگان و نهر آب( می توان دریافت که نگارگر از آزادی 
عمل چشمگیری در خلق اثر برخوردار بوده است. بااین حال، او 
داستان  به متن اصلی،  نسبی  وفاداری  توانسته است ضمن حفظ 

خوان اول را در قالبی نمادین و استعاری بیان کند.  
محمد  سلطان  اثر  رخش و شیر  نبرد  و  خفته  رستم  نگارۀ  در 
نقاش، می توان با استفاده از شیوۀ شمایل شناسی پانوفسکی نگاره 
سطح  در  داد.  قرار  تجزیه وتحلیل  مورد  معنایی  سطح  سه  در  را 
این  می گیرد.  قرار  توجه  مورد  نگاره  فرمی  عناصر  اول،  معنایی 
جزئیات  و  نورپردازی  رنگ بندی،  ترکیب بندی،  شامل  عناصر، 
نگاره می شوند. نگارۀ رستم خفته و نبرد رخش و شیر، ترکیب بندی 
متقارن دارد. این ترکیب بندی، تعادل و آرامش رستم و نیستان را در 
کنار صحنۀ نبرد و مبارزۀ رخش و شیر به منصۀ ظهور می گذارد. در 
سمت راست و بالای نگاره، رستم خفته قرار دارد. در سمت راست 
با شیر است. در سمت چپ  نبرد  پایین نگاره، رخش در حال  و 
این ترکیب بندی،  بر آن وجود دارد.  پیچیده  با مار  نگاره، درختی 

تقابل میان عناصر بصری را در اثر نقاشی نشان می دهد. 
معنایی  سطح  در  پانوفسکی  شمایل شناسانۀ  روش  کاربست 
برای  می کند.  هدایت  دیگری  تفاسیر  سوی  به  را  پژوهش  دوم، 
شکار  صحنۀ  با  شیر  و  رخش  میان  نبرد  صحنۀ  هم زمانی  نمونه، 
مار می تواند اشاره ای به نبرد ابدی میان نیروهای خیر و شر باشد. 
دیگر  و  گل  پرندگان،  درختان،  چون  عناصری  حضور  همچنین 
می توان  ازاین رو  هستند.  زیبایی  و  بهشت  از  نمادهایی  گیاهان، 
تلخی های  کنار  در  بهشتی  زیبایی های  هم زمان  نمایش  را  نگاره 
جدال ابدی خیر و شر دانست. مار نیز نمادی از اهریمن است که 

در کینه توزی با خیر، تلاش دارد زیبایی را خدشه دار کند.
در سطح معنایی سوم، نگاره بر اساس عناصر بصری موجود 
در آن، معنای نمادین دارد. در این سطح، نگاره را می توان به عنوان 
نمادی از باغ بهشت و نبرد رخش و شیر را به عنوان جدال میان نور و 
تاریکی تفسیر کرد. وجود عناصری چون گونه های مختلف گیاهی 
و نهر آب، فضایی آرمانی و بهشتی را در اثر ایجاد می نمایند. مار 
پیچیده بر درخت، نمادی از شیطان و گناه است. در این تفسیر، 
زمان  در  که  است  ناآگاهی  و  خام  انسان  از  نمادی  خفته،  رستم 
حساس به خواب فرو رفته است. رخش، نمادی از خرد و هوش 

است که سعی دارد رستم را از خواب غفلت بیدار کند.
درمجموع، با تکیه بر شیوۀ شمایل شناسی پانوفسکی می توان 
استنباط کرد که سلطان محمد نقاش، علاوه بر القای مفاهیم فلسفی 
عناصر  از  خلاقانه ای  تلفیق  با  است  توانسته  درعین حال  ژرف، 
گرفت وگیر،  نقوش  شیوۀ  از  استفاده  و  حیوانی  و  طبیعی  انسانی، 
عناصر  پیوستگی  کند.  بیان  نیز  را  منحصربه فردی  زیبایی شناسی 
استادی  و  خلاقیت  اوج  نمایانگر  اثر،  این  پویای  ترکیب بندی  و 
معنایی  تقابل های  و  بصری  تنش های  ایجاد  در  محمد  سلطان 

است. نتیجه آنکه این نگاره، به منزلۀ آینه ای است که توان هنری و 
تخیل سرشار سلطان محمد و درعین حال بافت فرهنگی ـ تاریخی 

حاکم بر عصر او را بازتاب می دهد.
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سیاه قلم و عرفان نگاری همراه هستیم. در نگارۀ »رستم خفته و نبرد 
رخش و شیر«، شکل و صور قدیمی نگارگری با شیوه ای تازه ترکیب 
شده و ترکیب بندی، رنگ بندی، شخصیت پردازی و جانورنگاری در 
سطح بدیع و شاخصی به عنوان یک نگارۀ طراز، نقاشی شده است.
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نیز گفته می شود. در نزد فلاسفه این عالم در پایین ترین مراتب وجود قرار دارد.
2. معقول در زبان فارسی به معنی چیزی است که به عقل درآید. در زبان فرانسه و 
انگلیسی Intelligible و معادل لاتین آن واژه Intelligibilis است. معقول به معنی 
توسط حواس. چون حواس محل  نه  باشد  ادراک شده  توسط عقل  که  چیزی است 
بسیاری از خطاها و اوهام و گمراهی است، در مقابل محسوس یعنی آنچه به حس 

درآید )صلیبا، 1393: 600(. 
3. عالم ملکوت عالم بدون اجسام با امکان تصور شکل و صورت است. این جهان 
دارد.  قرار  و لاهوت  از عوالم جبروت  پایین تر  و  ناسوت  عالم  از  بالاتر  مرتبه ای  در 
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را عالم  این عالم  دانسته اند؛ همچنان که عده ای  این جهان  در  را  از مرگ  انسان پس 

فرشتگان و حتی شیاطین و جن نیز ذکر کرده اند )شهرزوری، 1384: 94(. 
4. تشعیر: در این شیوۀ حجم و بعدنمایی پیکره ها به وسیلۀ خطوط دور طرح، ایجاد 
می شوند. حیوانات تخیلی و یا واقعی در تجسم دنیای ترکیب شده از طبیعت و تخیل 
در یک تک  نیز  نسخه ها  برخی  در  بندی  قاب  تشعیر علاوه بر حاشیۀ  اجرا شده اند. 
یر مستقل اجرا شده و برای تزیین حاشیه به کار نرفته است  صفحه به صورت یک تصو

)ندرلو، 1386: 34-37(. 
5. Iconology.
6. اروین پانوفسکی )Erwin Panofsky، 1892 - 1968( مورخ هنر اهل آلمان 
بود که نظریات او در زمینۀ مطالعات شمایل نگاری و شمایل شناسی تأثیر گذار بود. 
اول  کرد: سطح  تعریف  اثر هنری  تاریخی  برای درک  پانوفسکی سه سطح مختلف 
و  فرهنگی  به همسنگی  مربوط  دوم  اثر است. سطح  به درک صورت محض  مربوط 
شمایل شناختی و سطح سوم مربوط به درک تاریخی فردی، فنی و فرهنگی اثر است.
7. Pre-iconographical description.
8. Iconographical analysis.
9. Iconographical interpretation.
10. Evgeny Edvardovich Berthels (1890-1957). 
11. ژرار ژنِت )Gérard Genette، 1930- 2018( نظریه پرداز ادبی و نشانه شناس 

فرانسوی بود.
فرهنگی  و محقق  تاریخ دان   ،)Aby Warburg, 1866-1929( واربورگ  ابی   .12

آلمانی بود. او یکی از بنیان گذاران نظریۀ شمایل شناسی بود.
13. فریتس ساکسل )Fritz Saxl, 1890-1948( تاریخدان و مدیر کتابخانه واربورگ 
بود، ساکسل به همراه اروین پانوفسکی در توسعه و ساماندهی کتابخانه واربورگ که 
یکی از مهم ترین کتابخانه های تخصصی در زمینۀ مطالعات فرهنگی بود نقش موثری 
داشت. او تأثیر زیادی بر مکتب کتابخانه واربورگ و مطالعات فرهنگی ـ بصری داشت 

که امروزه به عنوان یکی از مکاتب مهم در این حوزه شناخته می شود.
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چکیده
مقبره سلطان شهاب الدین و یا شیخ شهاب الدین، واقع در حاجی دلای لاریجان مازندران، ازجمله آثار هنری 
فاخری است که مقارن عصر صفویه به وجود آمده است. مسئله این است که با توجه به ارتباط وثیق و عمیقی که 
 با هنر و معماری اسلامی و ایرانی برقرار است؛ می توان میان 

ً
 و حکمت متعالیه خصوصا

ً
بین حکمت الهی عموما

آثار هنری و اصول حکمی به تطبیق پرداخت و تجلی حکمت به ویژه حکمت متعالیه را در آثار هنری و معماری 
تبیین نمود. حکمت متعالیه که توسط صدر حکمای الهی، حکیم صدرالمتألهین شیرازی پی ریزی و پایه گذاری 
شده است؛ مبتنی بر چند اصل اساسی و تأسیسی است. ازجمله اصالت وجود و تشکیک در وجود و وحدت 
وجود و حرکت جوهری. روش مقاله پیش رو توصیفی- تطبیقی است و در پی دستیابی به این هدف است که 
از اصول حکمت  پاره ای  با  از ویژگی های هنری مقبره سلطان شهاب الدین حِاجی دلای مازندران  میان برخی 
متعالیه به تطبیق بپردازد. معمار، کاشیکار و خطاط  بنای بقعه سلطان شهاب الدین، با زبانی نمادین و رمزآلود، 
سعی بر القاء حقیقت وجود با استفاده از چیدمان نور؛ اصالت وجود با ایجاد تداوم فضایی در بنا؛ تشکیک وجود 
با سلسله مراتب فضاها و نقوش گیاهی کاشی ها و حتی نقش آیه و حدیث و سخنان عرفانی  بر روی کاشی های 
شش پر ؛ وحدت  وجود با گنبد مخروطی شکل نوک تیز و حرکت جوهری  با نقوش گیاهی داشته است. نتایج این 
پژوهش که مطالب آن به روش میدانی و کتابخانه ای جمع آوری شده است نشان می دهد که معماری و تزیینات 
این بنا هم راستا با اصول حکمت متعالیه صدرایی، به ویژه اصالت وجود و تشکیک در وجود و حرکت جوهری اند.

کلیدواژه ها: حکمت متعالیه، مقبره سلطان شهاب الدین، اصالت وجود، تشکیک در وجود، حرکت جوهری، قوه 
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خوانش معماری و تزیینات مقبره سلطان شهاب الدین و تطبیق آن با پاره ای از اصول حکمت متعالیه ▪ هانیه غیثی ▪ صفحۀ 89-102

مقدمه
اسلامی   ایرانی  معماری  وجوه  میان  تطبیق  دنبال،  به  مطالعه  این 
در مقبره سلطان شهاب الدین، با برخی از اصول حکمت متعالیه 
است. بنابراین سؤال مطروح در این پژوهش این است که چگونه 
و  معماری  مفاهیم  و  متعالیه  حکمت  اصول  بررسی  با  می توان 
بنا ؛ چه به صورت خوشنویسی  این  تزیینات  نقوش کاشیکاری 
و چه به صورت تصویری؛ ارتباطی میان آن اصول و این مفاهیم 
پرسش،  این  پاسخ  به  دستیابی  راستای  در  لذا  آورد.   دست  به 
هدف پژوهش حاضر شناخت اصول حکمت متعالیه صدرایی و 
با وجوه هنری و معماری مقبره  آن ها  از  ارتباط هر یک  همچنین 
سلطان شهاب الدین است. ضرورت این تحقیق شناخت نوع نگاه 
معماران و هنرمندان کاشیکار این بنا و سرانجام تبیین سهل و ممتنع 
بنای ساده ای  بیرون  از  مقبره  این  بنای  بناست.  این  بودن  فضای 
است.  معنایی  پیچیدگی های  از  پر  درون  از  اما  می رسد  نظر  به 
مهم ترین ضرورت انجام این تحقیق، توجه به حفظ سرمایه های 
تأسف برانگیزی،  شکل  به  حاضر  حال  در  بنا  این  است.  ملی 
خالی از تزیینات و کاشی کاری های هنری شده است.  بخشی از 
کاشی های آن، پس از بازپس گیری از غارتگران، به موزه هنر آمل 
توسط سودجویان  زمان  در طول  نیز  دیگر  بسیاری  و  منتقل شده 

غارت گردیده است.

روش تحقیق
در  و معنـوی،  آموزه هـای حکمی  واکاوی  هدف تحقیق حاضر، 
بررسی  و  شهاب الدین   سلطان  مقبره  بنای  تزیینات  و  معماری  
چگونگی تجلی این آمـوزه هـا از طریق معنا و نماد  است. به همین 
منظور، در مرحله اولیه و تبیین موضوع، از روش تحلیل محتوا و 
)زمینه یابی(  پیمایشی  تحقیق  روش  از  نیز،  استدلال  مرحله  در 
متغیرهاست  روابط  کشف  و  تبیین  توصیف،  مراحل  شامل  که 
این  بر  داده شده اند.  انطباق  هم  بر  دو  این  و سپس  استفاده شده 
اسلامی،  ایرانی  معماری  عینی  نمودهای  گرفتن  نظر  در  با  مبنا، 
مهم ترین شاخصه های حکمت متعالیه صدرایی، در بنای سلطان 
شهاب الدین، با روش توصیفی تطبیقی، ارزیابی و بررسی شده اند. 
گردآوری داده ها نیز از طریق مطالعات اسنادی و کتابخانه ای انجام 
یافته است. حضور نگارنده در مکان مورد نظر و بررسی دقیق قالب 
به ویژگی های تزیینات  با توجه  به ویژه  و نوع معماری خاص آن، 
داخلی بنا، دریافت همسویی میان آن اصول حکمی با این وجوه 
معماری را بیش ازپیش تأیید نموده است. در تعیین جامعه آماری 
این پژوهش سعی بر آن بوده که کلیه کاشی ها چه موجود در مکان 
تصاویر  طریق  از  هم  و   

ً
حضورا هم  آمل،  موزه  در  موجود  چه  و 

موجود در کتاب های مربوطه، مد نظر گرفته شود.

پیشینه تحقیق
در رابطه با بنای سلطان شهاب الدین تاکنون تحقیقی انجام نشده 
است. اما دو دسته پژوهش در رابطه با کلیت موضوع مورد نظر، 
متعالیه  حکمت  به  که  پژوهش هایی  نخست  است.  ذکر  قابل 
آیة الله  آثار  ازجمله  فراوان اند.  که  پرداخته اند  آن  اصول  تبیین  و 
اسفار  به شرح مفصل  که  آملی  آیة الله جوادی  و  آملی  حسن زاده 
دیگر  و  معماری  به  که  پژوهش هایی  دوم  و  پرداخته اند  ملاصدرا 
پرداخته اند.  با حکمت متعالیه  آن  ارتباط  و  هنرهای دوره صفویه 
مقاله حکمت معماری اسلامی )1396( نوشته امین مکار خالص 
پژوهش های  کنفرانس  سومین  در  شده  منتشر  همکاران،  و  اهر 
 به اشتراکات بین معماری و اجزای حکمت متعالیه 

ً
شهری، مفصلا

در  جست وجو  اسلامی،  معماری  حکمت  مقاله  است.  پرداخته 
نوشته  ایران )1383(  ژرف ساخت های معنوی معماری اسلامی 
محمدجواد مهدی نژاد، منتشر شده در نشریه هنرهای زیبا، در آغاز 
با رویکرد حکمی به معماری پرداخته و در پایان به تنها رویکردی 

که می توان با آن معماری را شناخت یعنی حکمت می رسد.
متعالیه  حکمت  بر  مبتنی  معماری  باب  در  جُستاری  مقاله 
بنیادین  ریشه های  به  و همکاران،  زمانی  نوشته محبوبه   )1398(
شناخت  چهارگانه  الگو های  و  پرداخته  معماری  در  حکمت 
حکمت و معماری را جداسازی کرده است که به درک عمیق تر از 
حکمت در معماری کمک شایانی می نماید. مقاله بررسی تطبیقی 
آثار  خلق  در  اسلامی  هنر  و  حکمت  هویت  پایدار  ارزش های 
تعالی بخش معماری )1395( نوشته حسنعلی پورمند، ارائه شده 
در مجله حکمت معاصر، به تجلی عینی اسلام و حکمت در هنر 
و معماری پرداخته است. پژوهش تزیین های معماری در بارگاه و 
نقوش اسلامی )1395( حسین  بر  مبتنی  امامزادگان  متبرکه  بقاع 
زُمرشیدی، در مورد جایگاه امامزادگان و تزیین قدسی مقابر آنان 
سخن گفته و گاهی نیز از حکمت صحبت به میان آورده است. 
مقاله بررسی معماری اسلامی در مسجد از دیدگاه نمادین )نمونه 
هاشم پور،  پریسا  نوشته   )1401( اصفهان(  امام  مسجد  موردی: 
امام  مسجد  بنای  تحلیل  با  معماری شناسی،  مجله  در  منتشره 
اصفهان با دو رویکرد استقرایی و استنباطی، به نتایجی در زمینه 
نشانه و معنای عرفانی و حکمی دست می یابد. پژوهشی با عنوان 
چهل گام تا تدوین »مکتب معماری اسلامی« در جست وجوی 
الگویی برای بهره مندی جامع از آموزه های »حکمت اسلامی« در 
»معماری« )1400( توسط سلمان نقره کار انجام یافته که در مجله 
پژوهش های معماری اسلامی درج شده است.  در این پژوهش 
می توان  را  وحی،  و  عقل  از  منتج  معماری  »اصول  است:  آمده 
»معماری  نیز  را  آن  بر  مبتنی  معماری  آثار  و  اسلامی  و  عقلانی 
 )1393( صدرایی«  حکمت  تجلی  »مقاله  دانست.  اسلامی« 
نوشته عوض پور و همکاران، چاپ شده در مجله خردنامه صدرا 
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دوره  معماری  عمیق  فهم  برای  که  معناست  این  القاء  پی  در  نیز 
ملاصدرا باید نظریات فلسفی عرفانی او را مد نظر داشت و به ویژه 

نقش خیال را در کنش هنری مد نظر گرفت.

حکمت و هنر در معماری اسلامی
اگر هنر اسلامی به خلوت درونی سّنت اسلامی راه می برد ازآن رو 
است که این هنر پیامی است از همان خلوت درونی برای آنان که 
می توانند پیام رهایی بخش آن را بشنوند، و نیز برای اینکه فضایی 
آرام و متعادل، برای جامعه در کلیت آن فراهم شود. فضایی که در 
آن انســان به هر سو روی آورد، یاد خداوند در ضمیر او بیدار شود 
دانست  باید  اثر معماری  برای شناخت هر  )نصر، 1389: 17(. 
که مفاهیم معنوی حاکم بر ذهن و ضمیر سازنده، بر ویژگی های 
کالبدی بنا تأثیر مستقیم دارد و  همین طور هر فضای ساخته شده 
طراح  پیش فرض های  و  شناخت  تنوع  معرف  جامع،  صورت  به 
معنوی  خصوصیت  فرهنگی؛  مبانی  بنابراین  است.  آن  سازنده  و 
سازنده و فضای ساخته دوران؛ همگی عناصر شکل یابی بناهای 
اسلامی  معماری   .)61  :1383 )مهدوی نژاد،  هستند  معماری 
به وسیله اندیشه پاک معماران مسلمان و با معنویت به وجود آمد. 
برای ارائه اثری هویت مند در معماری، از منظر حکمـت و هنـر 
اسـلامی لازم است تا هنرمند در مرحله اول از نظر شیوه عملی، 
روشی مبتنی بر حکمـت عملی اسلام )شریعت( را در پیش گیرد 
و از احکـام پنج گانه آن )واجب و حرام، مستحب و مکروه، مباح( 
تبعیت نماید. تا هنرمند خود را به فضائل معنوی آراسته و از رذایل 
جوشیدن  او  درون  از  تابناک  و  پاک  هنر  نسازد،  پیراسته  اخلاقی 
نخواهد گرفت. چراکه از کوزه برون همان تراود که در اوست. در 
را در  استعداد و تجربه لازم  باید  بعـد هنرمنـد و معمار  مرحلـه 
موضوع هنر مورد نظر داشته باشد تا اجتهاد هنری او فرایندی از 
ایده های متعالی )حقایق وجودی( به مسیر اجتهاد هنری )عدالت 
وجودی( باشد، یعنی قرار دادن هر چیز در جای مناسب خود که 
 خلق اثر هنری در معماری را محقق سازد )پورمند، 1395: 

ً
نهایتا

ناب  دانش  نوعی  »حکمت  می گوید  ملاصدرا  حکیم   .)125
عقلانی است که داننده خود را در روند دانش اندوزی به گونه ای 
دگرگون می کند که بدل به جهانی می گردد که سلسله مراتب کیهانی 
این  مقدمه(.  آملی، 1388:  می یابد« )حسن زاده  انعکاس  آن  در 
مرتبه  مقامی است که انسان  را شایسته خلق معماری و هنرهای 
با  اسلامی  معماری   .)1396 اهر،  )مکارخالص  می نماید  دیگر 
استفاده از معنویت توانسته است حکمت را با زبان رمز و اشاره 
می توان  اینکه  خلاصه  و   )57  :1383 )مهدوی نژاد،  دهد  نشان 
)ربیعـی،  است  شده  ظاهر  باطن؛  از  چیزی  معماری  در  گفت: 

 .)4 :1388
شاه  مقبره  بنای  معماری  که  می رسد  نظر  به  اساس،  این  بر 

حوزه  در  شکل گرفته  بناهای  دیگر  چون  نیز  شهاب الدین  سلطان 
فرهنگ ایرانی و اسلامی، از خصوصیات یک معماری حکمی و 

معناگرا برخوردار است.

حکمت متعالیه 
به معنای »دانایی، عرفان و معرفت«  حکمت در لغتنامه دهخدا 
است  از صفات خداوند  )دهخدا، 1346(. حکمت  است  آمده 
لذا در جهان اسلام میان حکمت و دین پیوندی ناگسستنی برقرار 
است تا جایی که مسلمین در مرتبه اول قرآن و سپس حدیث را منبع 
حسن زاده  آیت الله   .)31  :1390 )صحاف،  می خوانند  حکمت 
دانسته  فلسفه  معادل  را  واژه حکمت  اسفار خود،  در شرح  آملی 
است )حسن زاده آملی، 1388: 118( و اما حکمت متعالیه یکی 
از سه جریان بزرگ فلسفه اسلامی است. فلسفه اسلامی با فلسفه 
مشایی آغازید و در میانه راه، حکمت اشراق را عرضه کرد و در 
ادامه، در قالب حکمتی فخیم و عمیق که به حکمت متعالیه شهره 
کمال  متعالیه  پناه، 1399: 99(. حکمت  )یزدان  نمود  رخ  شد، 
لزوم  در عین  قرآن می داند که  و  و عرفان  برهان  میان  را در جمع 
باهم، استقلال دارند )جوادی آملی، 1382 الف: 185(. در این 
حکمت، راه وصول به  مقام مؤمن حقیقی  مطیع را همانا حرکت 
)جوادی  می دانند  چهارگانه  اسفار  مسافت های  در  روح  جوهری 
 3 طرح  با  را  متعالیه  حکمت  ملاصدرا   .)181  :1387 آملی، 
بنیادین تأسیس کرده است: اصالت وجود، تشکیک وجود  اصل 

و حرکت جوهری.
و  مشائی  فلسفی  نظام های  از  متعالیه  حکمت  ز  مُمَیِّ فصل 
ماهیت  اعتباریّت  و  وجود  اصالت  مسئله  کردن  مطرح  اشراقی، 
است  فلسفه  مشکلات  از  بسیاری  حل  در  آن  بر  خاص  تکیه  و 
مسئله  اصالت وجود، سه  از  پس  )عبودیت، 1390: ج1، 57(. 
تشکیک در وجود و وجود رابط معلول و حرکت جوهری که هر 
سه بر اصالت وجود مبتنی اند، بیشترین نقش را در حکمت متعالیه 

دارند و به منزله مبانی فرعی آن اند )عبودیت، 1390: ج1، 61(. 
بنا و  با  ادامه و هنگام تطبیق میان اصول حکمت متعالیه  در 
اصالت  اجمالی  توضیح  به  شهاب الدین،  سلطان  مقبره  تزیینات 

وجود و  دیگر مبانی حکمت متعالیه خواهیم پرداخت. 
بلکه  و  صفویه  دوره  ابنیه  معماری  در  ملاصدرا،  دیدگاه 
معماری اسلامی در مفهوم عام آن، در طراحی داخلی جزء جزء 
بنا قابل مشاهده است چنانکه از نمادهایی چون گنبد و کاشیکاری  
)عوض پور،  کرد  مشاهده  را  منظر  این  ردپای  می توان  به وضوح 

 .)104 :1393

سلطان شهاب الدین و مرقد او
دیلا  دهکده  در  احمد  سلطان  بن  شهاب الدین  سلطان  مرقد 
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شده  واقع  آمل  لاریجان  دِلارُستاق  توابع  از  دِلا(  حاجی  یا  )دِلا 
بقعه سلطان  این  در  این روستا معتقدند که مدفون  اهالی  است. 
شهاب الدین معروف به شیخ شهاب الدین است و اغلب انتساب 
»سهروردی« را نیز به نام او می افزایند و برای این انتساب دلیلی 
دارند و می گویند: »چون مدفن این مرد در مرتع سر دور است و 
این مرتع در نوشته های دیوانی »سهرود« ضبط شده است ازاین رو 
سلطان شهاب الدین که در این اراضی به خاک سپرده شده است 
به سهروردی معروف شده است که البته پای این استدلال سخت 
چوبین است )ستوده، 1374: 475(. اهالی محل سلطان حاجی 
را از صوفیان بزرگ و عارفان سترگ می دانند و بدو کراماتی اسناد و 
نسبت می دهند. ازجمله اینکه »روزی محمدشاه هندی، در زمان 
حیات سلطان شهاب الدین، به عزم شکار، به حاجی دیلا آمده و به 
ملاقات حاجی رفته و سه کرامت زیر را از او خواسته است تا اعتقاد 
اقامت  آنکه کومه محل  او صافی کند. نخست  به  را نسبت  خود 
سلطان شهاب الدین وسعت پیدا کند و شاه و صد تن از نوکرانش 
را جای دهد. چنین امری جامه عمل پوشیده و شاه و نوکرانش در 
نشان  او  به  آن محل  در  را  آنکه چهار فصل  دوم  نشسته اند.  آنجا 
بدهد و سلطان شهاب الدین نیز پنجره کومه خود را گشوده و چهار 
فصل را یکی پس از دیگری به او نمایانده است. سوم اینکه شاه و 
همراهانش را از شیر بز کوهی، آش شیر )شیر برنج( دهد. هم زمان 
ماده بز کوهی لنگی پیدا شد و سلطان شهاب الدین شیر کافی برای 
شاه و همراهانش از آن دوشید و خود آش شیر پخت و سفره گسترد 
و ایشان را غذا داد و ظروف غذای ایشان را نیز خود شست. پس 
از دیدن این کرامات، محمدشاه به او وعده کرد که پس از مرگش 
مقبره ای برای او بسازد. سلطان شهاب الدین مشتی خاک بدو داد 
و گفت: »هر وقت این خاک تبدیل به خون گردید، بدان که من در 
آن وقت مرده ام. محمدشاه هنوز به هند نرسیده بود که خاک بدل 
به خون شد! لذا دستور داد تا مقبره او را به بهترین وجهی ساختند« 

این بیت نقش  نیز  بنا  بر پنجمین درگاه   )ستوده، 1374: 476(. 
شده است: »در را  زهوای خود ببستیم به گِل / زان درگه ما سجده 
گه شاهان است«. این داستانِ افسانه سان، قرن هاست که نسل به 
 افسانه 

ً
نسل بین محلی ها بازگو می شود .گرچه این روایت، ظاهرا

دیگر،  افسانه های  و  داستان ها  از  بسیاری  مانند  چه بسا  اما  است 
که  گفت  می توان  روی،  بهر  نباشد.  نیز  حقیقتی  اندک  از  خالی 
سلطان شهاب الدین از صوفیان صافی سیرت و از عارفان صاحب 

کرامت و مورد اعتماد و اعتقاد اهالی محل بوده است.
گچ   و  سنگ  از  است  بنایی  شهاب الدین،  سلطان  مقبره 
)تصویر 1( که نمای خارجی آن دارای هشت ترک و به شکل یک 
مخروط کلاه درویشی است. توضیح اینکه در گذشته کلاه دراویش 
به صورت ترک دار بوده است. چنان که گفته اند: بر کلاه فقر می باید 
سه ترک/ترک دنیا، ترک عقبی، ترک تِرک. این کلاه گاهی 8 ترک و 
بَع آن بنای 

َ
 کلاه 8 ترکی و به ت

ً
گاهی 12 ترک داشته است. ظاهرا

هشت ترکی، اشاره ای به جَنّات ثمانیه و هشت بهشت بوده است. 
صائب تبریزی در قصیده ای که در مدح شاه سلیمان و تاریخ بنای 
ن  مَّ

َ
مُث قصر  این  شد  تا  است:  گفته  سروده  هشت بهشت  عمارت 

نهان  شد  محشر  دیوار  پس  در  جنت  هشت  انفعال/  از  جلوه گر، 
)صائب، 1370: ج6ص3601(.  طرح داخل بنا نیز هشت ضلعی 
ه مانندی وجود دارد. درازای هر ضلع از 

ّ
است و در هر ضلع صُف

ه 50 
ّ

ه 100 سانتی متر و عمق صُف
ّ

داخل 210 سانتی متر و دهانه صُف
نیز 45 سانتی متر است.  ه 

ّ
انحنای طرفین صُف پهنای  سانتی متر و 

بلندای 80 سانتی متر کاشی کاری ظریف  به  را  اضلاع و صفه ها 
نیز  آن  ایست و در فرورفتگی  تمام کاشی کاری ها ستاره  کرده اند. 
شش لوزی کار کرده اند و پر از جملات قرآنی و احادیث و کلمات 
از  نیز حاشیه ای   بالای کاشی ها  و  ه ها 

ّ
صُف مشایخ است. طرفین 

کاشی دارد که طرح آن حاشیه بندی است.
آنها  کاشیکاری  سال های  زیر  ترتیب  به  بنا،  درگاه  چهار  در 

تصویر 1. بنای ساده گچ کاری شده در طول زمان؛ از چپ به راست: الف. سال 1355، عکاس: منوچهر ستوده )ستوده، 1374: پیوست(، ب. سال 1393، 
عکاس: نامشخص، ج. عکاس: نگارنده )در حاجی دلا، 1402(. 
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سال  و  پنجم  درگاه  و  دوم  درگاه  در  »سال 901  است:  درج شده 
902 در درگاه چهارم و سال 903 در درگاه اول«. از این تواریخ 
می توان دریافت که دوران کاشیکاری مرقد سلطان شهاب الدین در 
حدود سه سال طول کشیده است. بنابراین می توان احتمال داد که 

کاشی ها در محل تهیه نشده و از خارج بدانجا حمل شده است. 
دیگر اینکه نام های چندین تن در میان نوشته های کاشی های 
اِزاره بدین ترتیب آمده است: »آقا رضی بن حیدر کرار« در سمت 
راست در ورودی، »العبد حبیب الله، یادگار علی حداد بن بایزید« 
سرخاب  کمال  یادگار  کمانگر،  سلطان  »یادگار  دوم،  درگاه  در 
حمدالله بن یدالله/ جعفر« در زاویه میان درگاه دوم و سوم، »یادگار 
درگاه  در  صوفی«  خاکی  »العبد  چهارم،  درگاه  در  لواف«  محمد 
ششم، »یادگار سهراب سرخاب آهی« در درگاه هفتم. اما معلوم 
زیرا  کاشی ها،  کاتب  یا  و  کاشی سازند  یا  کاشیکار  اینان  نیست 
سِمَت هیچ یک در این نوشته ها مشخص نیست. دَرِ ورودی بقعه 
دولنگه ای است. بلندی هر لنگه 165 سانتی متر و پهنای آن 40 
سانتی متر است. چنانکه از کتیبه در ورودی پیداست این در وقف 

بر مزار »سلطان العارفین سلطان حاجی« شده است.
البته دری که اکنون در بقعه قرار دارد به نظر می رسد متعلق 
به بقعه نباشد، زیرا در طرف راست آن، بازویی از گچ در حدود 
با  متناسب  تا  افزوده اند  در  چهارچوب  کنار  در  سانتی متر  بیست 
است  درگاه هلالی  این، طاق  از  پهنای چهارچوب شود. گذشته 
و قسمت بالای چهارچوب در افقی است و هیچ گونه نشانی ندارد 
که روزی کتیبه ای بالای آن بوده که هلال طاق را پر کند. ازاین رو 
مجبور شده اند، پاره تخته قطوری را در هلال بالای در بکوبند و 

این فاصله را پر کنند.
اینترپل و یگان حفاظت  در سال 1387 طی عملیات پلیس 
شهاب الدین  سلطان  مقبره  کاشی های  فرهنگی،  میراث  سازمان 
در حالی کشف شد که سودجویان در یکی از حراجی های لندن 

آثار تاریخی بودند! )کاشی های بقعه سلطان  این  در حال فروش 
این  خوشبختانه   .)1388 شدند،  عاقبت به خیر  آمل  شهاب الدین 
با در  تأسف است که  اما جای  بازگردانده شد  به کشور  کاشی ها 
با  مقایسه  و  مقبره  بنای  1387از  سال  عکس های  داشتن  دست 
از  هنوز  بنا  این  که  درمی یابیم   )2 )تصویر1و  امروز،  عکس های 

گزند سودجویان در امان نمانده است.
به  وارد شدن  با  اما  بسیار ساده می نماید،  دور  از  مقبره  بنای 
هر  )تصویر2(  کاشیکاری ها  و  درگاه  چهار  دیدن  و  بنا  داخل 
صاحب ذوقی بر سر ذوق آمده و به سهل و ممتنع بودن این مکان 
برد. خواندن نوشته های کاشی ها بسیار دشوار است؛  پی خواهد 
اما قبل از بررسی نمودها و نمادهای حکمت متعالیه در این بنا، 
نوشته های کاشی ها خوانده و دسته بندی شود.  و  نقوش  باید  اول 

»جدول 1« تحلیل صوری نشانه ها در این بناست.

تطبیق پاره ای از مبانی حکمت متعالیه با بنا و تزیینات مقبره 
سلطان شهاب الدین 

آورنده  فراهم  عنوان  به  معماری  متعالیه،  اسلوب حکمت  مطابق 
قرار  سرلوحه  را  هدف  این  باید  »انسان«،  حضور  برای  مکانی 
دهد که انسان را در تقویت مرتبه وجودی خود پیش برد و توجه 
او را به سمت وجود مطلق و ملکوتی معطوف نماید )خسروی  و 
همکاران، 1392: 20(. اکنون به توضیح اجمالی برخی از مبانی 
مقبره سلطان شهاب الدین  بنای  با  آن  تطبیق  و  حکمت صدرایی 

می پردازیم: 

حقیقت وجود  و نور و رنگ
است.  متعالیه صدرایی  در حکمت  کلیدواژه  اساسی ترین  "وجود" 
وجود  کل  و  وجود  را  م 

َ
عال کل  اسفار  کتاب  در  چنان که ملاصدرا 

و  ات 
ّ

بالِذ ظاهِرٌ  نور  زیرا   .)44  :1981 )ملاصدرا،  می داند  نور  را 

تصویر2. کاشیکاری داخلی اِزاره در طول زمان؛ از چپ به راست: الف. سال 1355، عکاس: منوچهر ستوده )ستوده، 1374: پیوست(، ب. سال 1393، 
عکاس: نامشخص، ج. سال 1402، عکاس: نگارنده )در موزۀ تاریخی آمل(
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توصیفیتصاویرنقوش و رنگنوشته به خط ثلث در هر کاشی شش پردرگاه

زاویه میان در 

ورودی و درگاه 

شماره یک

س – بسم الله الرحمن الرحیم- الاحسان یقطع اللسان-الخالق المتکبر – 
ّ

" الحُکم لله تعالی و تقد
ه ادب – بالله العلی العظیم – الراحه فی القناعه 

ّ
  وجد – التصوف کل

ّ
 و جد

ً
العلم عندالله – من طلب شیئا

– یا اکرم الاکرمین خیر
--

3 بار واژه الله
عنایات خداوند
صفات خداوند

درگاه شماره 

یک

" والسلام علی من اتبع الهدی – منم غلام غلامان خواجه قنبر – بسم الله الرحمن الرحیم – لاشفیع 
انجح )من( التوبه – الشباب شعبه من الجنون – الکریم اذا وعد وفی – السعید من وُعظ بغیره – التعظیم 

 الریاسه – یا الله المحمود فی کل فعاله – هو الملک العزیز فی کل حکم- 
َ

لامرالله – لولا السیاسه – لبطل
یا فی کل حکم هو الملک العزیز – بسم الله الرحمن الرحیم – فی سنه ثلات و تسعمایه – نصر من الله 
و فتح قریب بشر- چشم عنایت و نظر لطف وامله- بسم الله الرحمن الحیم -العبد یدبر والله یقدر – 

السلطان ظل الله – دانی بسزا صاد تصوف زکجاست/ از صبر و صفا حد بالیف )؟(  صدق و صفاست/ 
در راه تصوف آنکه او راهنماست / شاهنشاه اولیا علی شیر خداست )این رباعی بر یک کاشی قرائت 

شده است( – نصر من الله و فتح قریب و بشر المومنین یا محمد یا علی “

سفید /
لاجوردی /

حنایی
خوشنویسی 

و گیاهی

7 بار الله
3 بار بسم الله...
فارسی و عربی

جملات قرانی و 
عبارات صوفیانه و 

خانقاهی
بعضی کاشی ها در 
موزه تاریخی آمل 

قرار دارد.

زاویه دوم دست 

راست از در 

ورودی

"  لا اله الا الله – نصر من الله و فتح قریب- والشفقه علی خلق الله -عاقبت محمود باد- النوم اخ 
 وجد – هوالملک العلی العظیم- السعید 

ّ
الموت- بالبرّ تستعبد الحر- العلم عندالله- من طلب و جد

من وعظ بغیره – البخیل لا یدخل الجنه – الشباب شعبه من الجنون “

سفید
لاجوردی

حنایی

5 بار الله
احادیث

درگاه دوم

" الشرف بالفضل و الادب- الدولة و السعادة – هوالله الرحمن الرحیم- زمشرق تا بمغرب گرامامست /
علی و آل اوما را تمامست سنه احدی و تسعمایه – یا الله یا محمد یا علی یا حسن یا حسین – البخیل لا 
یدخل الجنه- الله محمد علی حسن حسین – صلوا علی خیر الوری- یا سلطان کوچک نزوانی همتی 
 – اللهم صل علی محمد – الدنیا ساعة واجعلها طاعة – العلم عندالله 

ً
خاطری- محمد رسول الله حقا

– التصوف کله ادب صدق – الدنیا فقیر وها عمروها و لا وقطب )؟( – دینم بمحمد و علی هست 
درست- از شوره زمین خارجی هیچ نرُست – خواهی که زحوض کوثرت آب دهند – رو مذهب شاه گیر 
و آن دین درست – )چهار علی که عین آنها در وسط و چهار محمد در دل یاء شکسته علی و دو محمد 
خارج بر یک قالب کاشی( – یادگار علی حداد ابن بایزید – السلطان ظل الله فی الارضین – التصوف 
کله ادب – الحُکم لله تعالی- العبد حبیب الله - اسدالله الغالب علی ابن ابی طالب- السلطان ظل 

الله فی الارضیین – ربّ طامع کاذب- المکتسب حرص العلم )؟( – بسم الله الرحمن الرحیم/ هست 
کلید در گنج حکیم – ان هذا هو الحق الیقین – ربّ آمِل خایب- الذی تعالی و تقدس – الفقر تحفة 
الحق – یا کاشف کل کربة – اله است والله و رحمن خدای – الشرف بالفضل و الادب لا بالاصل 

والنسب یا علی – السلطان ظل الله “

سفید
لاجوردی

حنایی
خوشنویسی
نقش گیاهی 
تکثیر شده 
کنار تک 

نقش

14 بار الله
اسماء امامان
خط فارسی
خط عربی
12 بار علی

کاشی ها در موزه 
تاریخی آمل قرار 

دارد.

زاویه سوم 
دست راست 
از در ورودی

از حمدالله بن یدالله جعفر عاقبت بخیر باد آمین یا رب العالمین – و بالله العصمة و التوفیق- یادگار 
سلطان کمانگر – النوم اخ الموت – یادگار کمال سرخاب – الحکم لله تعالی و تقدس – الحکم لله تعالی 
و تقدس – السلامة اجمل من الناس )؟( یا مفتح الابواب – البخیل لا یدخل الجنه – العلم عندالله- یا 
الله یا رحمن یا رحیم ـ القدوس السلام المؤمن - بسم الله الرحمن الرحیم - التعظیم لامرالله السلام 

المؤمن القدوس - من طلب و جد وجد قیمة کل امرء ما یحسنه( 

موجود نیست---

7 بار الله
صفات خداوند

عربی

-----درگاه سوم
لاجوردی

سفید

نقوش حاشیه 
گیاهی/ موجود در 

موزه آمل

جدول 1. تحلیل توصیفی نقوش بنای سلطان شهاب الدین )منبع: نگارنده( 
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توصیفیتصاویرنقوش و رنگنوشته به خط ثلث در هر کاشی شش پردرگاه

برزاویه میان 

در گاه سوم و 

چهارم

»قال رسول الله - اللهم صل علی محمد و آل محمد -  السلطان ظل الله - الله مفتح الابواب ـ-  
الشرف بالفضل والأدب - الشرف بالفضل والادب – لسان العاقل فی قلبه - یارب ذو الجلال والاکرام 
- الهیبة لله تعالی و تقدس ـ -هو الملک العلی-  العظیم الوهاب - المهیمن العزیز الجبار - العبد 

یدبر و الله یقدر ـ -الحکم لله تعالی و تقدس - جناحُ الطالب الشفیع – ربنا ستار العیوب و« ] یکی دو 
کلمه خوانده نشد{

موجود نیست

6 بار الله
تکرار واژه الشرف

اسماء خداوند

درگاه چهارم

السلطان ظل ظل ] ظلیل [ - العبد یدبر و الله یقدر -ـ بسم الله الرحمن الرحیم -اکرم النسب خلق 
الحسن ] خوانده نشد [ علی بن ابی طالب - الفقر سواد الوجه فی الدارین - التصوف کله ادب- فی 

سنة اثنی وتسعمایه – لا کرمَ  اعزّ من التقی- إن هذا هو الحق الیقین - اما من هلک عرف قدره - العبد 
یدبر والله یقدر- بسم الله الرحمن الرحیم - هو الغنی المغنی -و قلب الاحمق فی فمه ـ بالله العلی 
العظیم - الله مفتح الابواب - لا برّ مع الشح - العلیم الحافظ ]خوانده نشد[ السلطان ظل الله - باز 
جسم مس کند )؟( یارب بحق مصطفی /سلطان تخت اصطفاء /آن بدر در طاهرین شمس الضحی 

بدر الدجی - الراحة فی القناعه - العلی العظیم ـ -العبد یدبروالله یقدر- )علیکم بِحُسن الخط( 
فانه من مفاتیح الرزق ] چهار علی دروسط و چهار محمد حسن و حسین تقی جعفر نقی{ - بسم 
الله الرحمن الرحیم - یا مفتح الابواب - المشورت رکن من الصواب - المسار السر جامع العیوب 
 جامع لمَساوِی العیوب( النوم اخ الموت ] دوبار بریک قالب کاشی [ - بسم الله 

ُ
)؟( )شاید: البخل

الرحمن الرحیم السلطان ظل الله- لولا السیاسة لبطل الرئاسة - السخی لا یدخل النار ـ الرفعة والعزة 
والشوکة ـ یادگار محمد  لواف - الفقر فخری.«

10 بار الله
4 بار بسم الله..

احادیث
آیات قرآنی

کلمات عرفانی
عربی
فارسی

بعضی کاشی ها در 
موزه آمل موجود 

است.

زاویه میان در 

گاه چهارم و 

پنجم

“قلب الاحمق فی فمه-  السخی لا یدخل النار- قال امیر المؤمنین - العبد یدبر والله یقدر- لاحیاء 
لحریص - اکرم الضیف ولو کان کافرا ـ لا اله الا الله -  هو العلی العظیم- العلم تاج سلطنتی - هو 
الغفار القهار ـ السعید من وعظ لغیره -  الواثق بالملک الغنی -المرء مخبوء تحت لسانه - احذر من 

نعامة النعم -الله هو الرحمن الرحیم - الشباب شعبة من الجنون ـ نصر من الله و فتح قریب ـ من 
عرف نفسه فقد عرف ربه - السخی لا یدخل النار- الخلف الصالح والعبد - خوانده نشد [ - السلطان 

ظل الله .”

آبی
لاجوردی

سفید
حنایی

قهوه ای 

5بار الله
حذف کلمات

احادیث

بعضی کاشی ها در 
موزه آمل موجود 

است.

درگاه پنجمین

 وجد- العلم تاج للفتی- یا خالق کل شی- الله مفتح الابواب 
ّ

"السلطان ظل الله - من طلب و جد
- الله مفتح الابواب- خواجه ابرار حیدر کرار_التصوف کله ادب - الفقر تحفة الحق - در را  زهوای 
خود به بستیم به گِل / زان درگه ما سجده گه شاهانست - اطیعوا الله واطیعوالرسول ـ فی سنة احدی 

و تسعمایه الهجریة النبویة - قال النبی علیه السلام- قال امیر المؤمنین - لاثناء مع الکبر هر که را کبر 
پیشه شد همه خلق /در محافل جفای او گویند/ آنکه بر منهج تواضع رفت همه عالم ثنای او گویند 

-والله المرجع والمآب - وبالله العصمة والتوفیق - الحمد لله الذی جعل لنا ظهور )شاید: جعل الماء 
( - الله مفتح الابواب ] دوبار[ الکریم اذا وعد الوفا ] کذا [ بیت خمسه نظامی: آنکه تغیّر نپذیرد 

ً
هورا

َ
ط

توئی/ وآنکه نمرده است و نمیرد توئی علیه الرحمة والثواب - الله مفتح الابواب – التصوف کله ادب 
صدق - الاحسان یقطع اللسان - لافتی الاعلی لاسیف الاذوالفقار - اللهم صل علی محمد - الحکم 

لله تعالی - التعظیم لأمر الله- الله العلی العظیم “

-

12 بار الله
حدیث  از پیامبر  و 
امام علی و معنی 

حدیث
فارسی
عربی

بر زاویه میان 
درگاه پنجم و 

ششم

“السلطان ظل الله ـ السعید من وعظ لغیره ] دوبار [بسم الله الرحمن الرحیم -الاحسان یقطع اللسان ـ 
الدولة والسعادة ـ نصر من الله و فتح قریب ـ العبد یدبر والله یقدر- العلم عند الله ـ التصوف کل ] کله 

[ ادب- انّ هذا لهو الحق الیقین ـ الله مفتح الابواب والمرجع والمآب الفقر تحفة الحق ـ ثم )شاید: 
تمام المحنة( الجزع عند البلا ـ التصوف کله ادب - العلام المهین العزیز - الحب والبغض یتوارث-  

الاحسان یقطع اللسان “

سفید
لاجوردی

حنایی
گیاهی 

خوشنویسی

6 بار الله
چرخش نوشته ها

بعضی کاشی ها در 
موزه آمل موجود 

است.

ادامۀ جدول 1. تحلیل توصیفی نقوش بنای سلطان شهاب الدین )منبع: نگارنده( 
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خوانش معماری و تزیینات مقبره سلطان شهاب الدین و تطبیق آن با پاره ای از اصول حکمت متعالیه ▪ هانیه غیثی ▪ صفحۀ 89-102

یر است؛ یعنی نور حقیقتی است که به خودی خود ظاهر 
َ

هِرٌلِلغ
ْ

مُظ
است، و چیزهای دیگر را نیز ظاهر می سازد )حسینی طهرانی، 1385 
: 395(. وجود نیز از سویی بالذات ظاهر  است و از سوی دیگر 

مُظهِر و موجِد غیر هم هست. پس وجود و نور حقیقت واحده اند. لذا 
هم می توان از تجلی نور سخن گفت و هم از تجلی وجود؛ و تجلی 
یکی از اصلی ترین مباحث  در حکمـت و هنـر اسـلامی اسـت. 

توصیفیتصاویرنقوش و رنگنوشته به خط ثلث در هر کاشی شش پردرگاه

درگاه ششمین

: "  الله یقدر والعبد یدبر - حیدر علی بن ابی طالب - اغنی الغنی العقل – لاحیاء} خوانده نشد[ مع 
الحرص- الکریم اذا وعد الوفا ] کذا [ - فان احسنتم- لا یعلم حسبتم )شاید: احسنتم لانفسکم( - لا 

اله الا هو الحی الا- یا مؤلفة القلوب- لاشرف مع سوء الادب -القلب المرة عمی )شاید: أعمی 
العَمی عَمَی القلب( -. الاحسان تقطع اللسان - الحُکمُ لله تعالی و تقدس - بسم الله الرحمن الرحیم 
 نجارا ـ اکرم الصنیف ولو کان کافرا ـ لا برّ مع الشحّ -افقر الفقر الحمق صدق 

ً
- لوکتب الکتب صانعا

ـ ان الله یحب التوابین - ان هذا لهو الحق الیقین - الله یقدر والعبد یدبر - لا اله الا الله محمد رسول 
الله - ذوالجلال والاکرام - قیمة کل امرء ما یحسنه -العبد الخاکی صوفی -الوهاب الرزاق الفتاح – 
العبد یدبر والله یقدر - نصر من الله وفتح قریب- اللغت مفتاح مفتاح الفتح )؟( - لسانک ما بعد} 

 )؟( 
ً
 نجارا

ً
خوانده نشد [ )شاید: لسان العاقل فی قلبه( - قلب الاحمق فی فمه - لوکتب الکتب صانعا

لولا السیاسة لبطل الریاسة- محمد المصطفی.«

سفید
لاجوردی

حنایی
گیاهی حاشیه

خط

8 بار الله
حدیث

صفات خداوند

بعضی کاشی ها در 
موزه آمل موجود 

است

زاویه میان در 
گاه ششمین و 

هفتمین

“بسم الله الرحمن الرحیم - یا واسع المغفرة للذنوب- بالله التوفیق-
الله الحکم العدل اللطیف الجنة )؟( - الله مفتح الابواب- الله یقدر والعبد یدبر- الرحمن الرحیم 

لق- سنة بایاتهم )؟( ـ وبالله التوفیق 
ُ

الحی القیوم - اکرم الصنیف ولو کان کافرا ـ ادبُ المرء حُسن الخ
- اِنَّ الدینَ عند الله الاسلام - الناس بهم منهم )شاید: الناس بزمانهم اشبه منهم بآبائهم( القدرة لله 

تعالی و تقدس- الله مفتح الابواب”

---

8 بار الله
حدیث اخلاقی
صفات خداوند

---درگاه هفتم
کاشی شش 

ضلعی
---

برزاویه میان 
در گاه هفتم و 

هشتم

رَ اِخوانُهُ( انه لنرجو )؟( 
ُ
ث

َ
ب لسانه )ک

ُ
“والله اعلم و احکم - الله مفتح الابواب ـ العلی العظیم ـ من عَذ

- الطامع فی وثاق الذل - یاخیر خلق الله ـ والله الذی لا اله )؟( صلوا علیه و آله ـ ظل السلطان ظل 
الله ـ الحافظ المعز الرافع المدرک السمیع - الحمد لله الذی ذمت عن الخرب )؟( التعظیم لأمر الله 
ـ حسن الرضا و حسین شهید کربلا - العلم تاج الفتی - فانه من مفاتیح الرزق - لا اله الا الله - یادگار 

سهراب سرخاب آهی .”

سفید
لاجوردی 2

حنایی

8 بار الله
حدیث

بعضی کاشی ها در 
موزه آمل موجود 

است.

بدنه سمت 
چپ درگاه 

هشتم/ ورودی 
اصلی بنا 

“لا اله الا هو الحی القیوم لا تأخذه- سنة ولا نوم له مافی -بسم الله الرحمن- قال امیر المؤمنین 
المومن اذا نظر اعتبر- البخیل لا یدخل الجنة- بسم الله الرحیم الرحمن الرحیم - الباری المصور 

الغفار - هو الله الرحمن الرحیم - الفقر سواد الوجه فی الدارین - هو الملک العزیز کل حکم “

سفید
لاجوردی

ابی

3 بار الله
صفات وجودی 

خداوند

ادامۀ جدول 1. تحلیل توصیفی نقوش بنای سلطان شهاب الدین )منبع: نگارنده( 
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شکست  سایه،  صورت های  به  نور  تجلی  از  می توان  معماری  در 
سلطان  مقبره  در  )پورمند 1395: 138(.  گرفت  بهره  رنگ  و  نور 
با  نه تنها از ورودی ها مجال تجلی می یابد بلکه  شهاب الدین، نور 
انعکاس بر کاشی های سفید و لاجوردی محیط، شدت گرفته، آنگاه 
کاشیکاری های لوزی شکل حنایی رنگ، آن را به سمت تعادل و توازن 
می کشانند. ساختار معماری چنین فضایی از به هم پیوستگی روشنایی 
سطوح به وجود می آید. دیگر این که نور و سایه هر دو همزمان موجب 
درک ما از فضا می شوند )مددپور، 1374: 271(.  در بقعه سلطان 
شهاب الدین نیز بازی نور و سایه در کنار جلوه بصری رنگ ها، به اوج 

می رسد و خلسه عرفانی خوشایندی را به وجود می آورد.

اصالت وجود  و فضا
بینش صدرایی بر اصالت وجود مبتنی است )مرادی و همکاران، 
که  است  این  ماهیت  یا  وجود  اصالت  از  منظور   .)138 :1397
کدام یک از این دو، اصیل بوده و دارای واقعیت خارجی هستند؟ 
)طباطبایی، 1389: 44(.  ملاصدرا اصالت وجود را بر این پایه 
استوار کرده که وجود شیء همه چیز شیء است و ماهیت امری 

اعتباری است )اکبریان، 1386: 41(. 
محققی  امر  هیچ  اصیل،  وجود  بدون  می گوید:  ملاصدرا 
نخواهیم داشت، زیرا ماهیت به خودی خود معدوم است )ملاصدرا، 
مبنای  وجود،  اصالت  صدرایی،  فلسفه  در  حتی   )346  :1389
نظریه حرکت جوهری نیز می باشد )اسفندیاری، 1392: 142(.  
با توجه به اصل اصالت وجود در حکمت متعالیه، وجود اصل بوده 
و ماهیت فرع است. این اصل در معماری ایرانی اسلامی دوران 
و  نمود می یابد )زمانی  به عنوان اصل،  بر فضا  تأکید  با  صفوی، 

همکاران، 1400: 93(. 
همواره  و  بوده  اصل  و  پایه  اسلامی  ایرانی  معماری  در  فضا 
نقشی تأثیرگذار ایفا نموده است، به این ترتیب که فضا، شکل و فرم 
را هدایت می نماید )اردلان و بختیار، 1380: 45(. تا جایی که 
گفته شده است: برای حرکت از کیفیات مادی به کیفیات روحی در 
معماری، باید از ماده کم کرده و به فضا افزود )معماریان، 1387: 

 .)352
ایرانی  معماری  در  فضا  که  گفت  می توان  اساس،  این  بر 
کالبد  و  بنا  و  است  متعالیه  در حکمت  اسلامی، همچون وجود 
از طریق  و  بوده  فضا  به وجود  وابسته  ماهیت،  معماری همچون 
حضور فضا، کالبد معنی پیدا می کند. در معماری مقبره سلطان 
بل  و  موجودیت  که  هستیم  مواجه  فضایی  با  ما  شهاب الدین 
روحانیت این مکان را می سازد . این فضای درونی همراه با تزئیناتی 
که دارد، شکل و فرم کالبد را هدایت کرده و با تأکید بیشتری خود 
را به عنوان اصل نمود می دهد. در این بنا، فضا است که اصالت 
در هشت  فضا  بسط  است.  اصل  این  بر  فرع  کالبد،  و  کرده  پیدا 

ضلع منظم، نظام فضایی مثبت هندسی با کاشیکاری شش پَر و 
لوزی در کنار هم و پیچیدگی جزء )نقوش کاشی ها و خطوط آن 
و اضلاع بنا( در کنار کلیت بیرونی ساده بنا از مختصات فضایی 

بنای سلطان شهاب الدین است.
ساختار  سه  شامل  ایرانی  معماری  فضایی  نظام  اینکه  دیگر 
)تقوایی،  است  عمودی  محوریت  و  مرکز گرایی  جهت گیری، 
بنا  کرانمند  و  عینی  1386: 45(. جهت گیری، مختصات فضای 
را به مختصات ناکرانمند آن می رساند. مرکزگرایی با کمک تعیّن و 
جهت گیری؛ مُدرکِ را از حضور در فضا آگاه می سازد. این حضور 
انسان را به سمت مرکز متمایل و بدان متصل می کند. در اسلام کعبه 
معرفی  مرکزگرا  دین  عنوان یک  به  را  اسلام  دین  بنا،  عنوان یک  به 
کرده است؛ چون خداست که در درونی ترین مرکز انسان مأوا دارد. 
بر  بنای سلطان شهاب الدین علاوه  )بورکهارت، 1376: 38(. در 
جهت گیری و مرکزیت که در مخروط هشت ضلعی و نوک تیز آن 
متجلی است، محوریت عمودی نیز به خوبی قابل مشاهده است. 
تأکید  مازندران،  خطه  خاص  گنبدهای  به کارگیری  با   

ً
مخصوصا

نقطه  برخورد  محور  بر این محوریت عمودی می بینیم.  بیشتری 
عمودی با محور افقی با صفحه بشریت؛ خود حقیقی ما را تشکیل  
مقر  و  می شوند  یکی  آن  در  زمین  و  آسمان  که  ی 

ّ
محل می دهد. 

حکومت و جلوس نیروی خداوندی است )بورکهارت، 1376: 48( 

وحدت تشکیکی وجود و گنبد و فضا
مراتب  دارای  واحده  حقیقت  یک  وجود  متعالیه،  حکمت  در 
حقیقت  اینکه  عین  در  وجود  حقیقت  یعنی  است.  شده  دانسته 
واحد و سنخ واحد است، دارای مراتب و درجات گوناگون است 
و  است  تشکیکی  حقیقت  یک  وجود  حقیقت  به عبارت دیگر  و 
اختلاف مراتب به شدت و ضعف و کمال و نقص است و جهت 
مانند  است .  آنها  اختلاف  یکدیگر عین جهت  با  مراتب  اشتراک 
مراتب نور که بعضی قوی تر و بعضی ضعیف تر است. نور قوی با 
نور ضعیف در حیثیت نوری با هم مشترک اند و تفاوتشان در قوت 

و ضعف است )مطهری، بی تا: ج1، 46(. 
ملاصدرا معتقد است که هرچند کثرت در موجودات تحقق 
دارد اما این کثرت در سنخ وجود متحقق نیست و همه موجودات 
از واجب و ممکن  این دیدگاه موجودات اعم   واحدند. در 

ً
سنخا

درجات تشکیکی یک حقیقت اند و به عبارت دیگر می توان به نوعی 
نحو  به  دو  )هر  کثرت  عین  در  و وحدت  عین وحدت  در  کثرت 
حکمت  مبنای  بر  که  گفت  می توان  حتی  بود.  قائل  حقیقی( 
اسلامی، وحدت در عین کثرت و کثرت در عین وحدت عبارت 
است از انحصار وجود در خداوند که از غایت وسعت و احاطه، 
اصل   .)21 : قهی، 1390  )بلخاری  بردارد  در  نیز  را  اشیاء  سایر 
وحدت وجود حکمت متعالیه در معماری دوران صفوی به صورت 
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خوانش معماری و تزیینات مقبره سلطان شهاب الدین و تطبیق آن با پاره ای از اصول حکمت متعالیه ▪ هانیه غیثی ▪ صفحۀ 89-102

 مقرنس 
ً
مرکزگرایی تعریف گشته است )زمانی 1401: 94(. مثلا

با وجود اجزاء متکثری که در مرکز به وحدت می رسند، نمادی از 
این اصل است. همچنین گنبد که از پایه های متکثر به وحدتی در 
اوج خود می رسد، بیانگر تأثیر این اصل در معماری است )زمانی 
1401: 95(. گنبد بنای سلطان شهاب الدین، نظیر دیگر گنبدهای 
دوره صفوی خطه مازندران است. مخروطی هشت ضلعی با نوکی 
تیز که پس از قرن ها همچنان باشکوه و استوار بر جای مانده است. 
به نظر می آید که نوکِ تیزِ این گنبد مخروطی، به مراتب بیش از نوکِ 
غیرِ تیزِ گنبد های مدور، یادآور مرکزگرایی و نیل به وحدت است. 

نیز  گنبد  این  بودن  پله ای  شبه  و  بودن  هشت ضلعی  چنان که 
)تصویر 3(، مفهوم کثرت را بسیار بهتر از گنبد های مدور به بیننده 
منتقل می سازد. حاصل اینکه مشاهده گنبد هشت ضلعی و نوک تیزِ 
این بنا، مفهوم وحدت تشکیکی و پله ای وجود و معنای کثرت در 

وحدت و وحدت در کثرت را به خوبی متمثل می نماید.
دیگر این که گذشته از گنبد، در خود فضا نیز می توان نمودهایی 
به  نمودهایی چون: ورود  نمود.  را مشاهده  از تشکیک در وجود 
مسیری  طی  و  مجزا  ورودی  فضای  طریق  از  بنا  داخلی  فضای 
هرچند کوتاه )یعنی حرکت از فضای کوچک به فضای بزرگ( و نیز 

سلسله مراتب ورودی نور به فضای داخلی بنا.

حرکت جوهری و نقوش گیاهی
مشهور فلاسفه، حرکت در مقوله جوهر را نپذیرفته و فقط به حرکت 
اما  بوده اند.  قائل  أین و وضع  عَرَضی کم، کیف،  در چهار مقوله 
منحصر  حرکت  که  است  معتقد  صدرالمتألهین شیرازی،  حکیم 
است  جاری  نیز  اشیاء  ذات  و  جوهر  در  بلکه  نبوده  عراض 

َ
ا به 

)طباطبایی، بی تا: 128(. او در مجلد سوم کتاب اسفار، به تفصیل 
صورت  که  است  کرده  اثبات  نقلی،  و  عقلی  دلایل  اساس  بر  و 
نوعیّه به عنوان گوهر و ذات شیء، پیوسته تبدل می یابد و به تکامل 

می رسد.

پیوسته  )شیء(  که  است  این  از  عبارت  حرکت  می گوید  او 
و همکاران، 1396: 93(.   )عابدینی  کند  را طی  بالقوه ای  حدود 
پس حرکت جوهری یعنی حرکت در نهاد و حقیقت و اصل شیء 
)اژدر، 1391: 8(. می توان گفت در حرکت جوهری عالم ماده به 
سوی مبدأ هستی در حرکت است )یکه زارع و همکاران، 1391 : 

 .)127
مولانا نیز در اشاره به همین مبنا و معناست که می گوید: 

از جَمادی مُردم و نامی شدم / وز نَما مُردم به حیوان سر زدم
مُردم از حیوانی و آدم شدم/ پس چه ترسم؟کی ز مُردن کم شدم؟

حمله دیگر بمیرم از بشر / تا برآرم از ملائک بال و پر
ک قربان شوم/ آنچه اندر وهم ناید آن شوم

َ
بار دیگر از مَل

نُون/ گویدم اِنّا الیه راجعون )مولوی، 
َ

رغ
َ
پس عدم گردم عدم چون ا

 .)425 :1390
و اما در معماری، نمود اصل حرکت جوهری را که دگرگونی به 
همراه سلسله مراتب را بیان می دارد؛ در فضا و از طریق سلسله مراتب 
و تداوم فضایی می توان دید. این سلسله مراتب و حرکت در فضا، 
)زمانی،  است  متعالیه  حکمت  در  جوهری  حرکت  اصل  نماد 
1400: 96(. معماران ایرانی انسان را از میان فضایی بی مانع عبور 
 در فضایی مواج 

ً
می دهند و نه از میان توده جامد و آدمی متداوما

بختیار،  و  )اردلان  می رود  پیش  یکتاست،  پیوسته  که  گسترده  و 
 .)17 :1378

فضایی،  تداوم  از  گذشته  شهاب الدین،  سلطان  مقبره  در 
برمی خوریم.  نیز  جوهری  حرکت  اصل  از  دیگری  نمودهای  به 
فضاها  ارتباط  مقدس،  مرکز  پیرامون  حرکت  چون:  نمودهایی 
یکدیگر  با  کاشی ها  نقش های  و  شکل ها  ارتباط  نقش ها،  با 
دیگر  کاشی های  توسط  کاشی  یک  نقش  تکمیل  گاه  به نحوی که 
صورت می پذیرد، تداوم جهات در ضلع های بنا، تداوم اشکال در 

اضلاع کاشی و غیره. 
جالب اینجاست که می توانیم در نقوش گیاهی هم این حرکت 
جوهری و وجودی را ببینیم .گیاه خود نماد رشد و نمو است و در 
این بنا نقوش گیاهی با تکرار و در اندازه های مختلف آمده است 
گاهی به صورت تزیین دورتادور و گاهی نیز به صورت نقش یک 
کاشی  یک  در  و  پر  ستاره شش  روی  بر  گیاه  این  گیاه خلسه آور. 
اسلامی  هنر  در  است  معتقد  رهنورد  زهرا  است.  جلوه گر  لعابی 
به سویی دارد، برگ نیست؛ گاه سرو  با پیچش خود سر  برگ که 
و گاه باغ است و در هر حال نگاه او به مرکز و منشأ و مرجع خود 
است )رهنورد، 1394: 60(. گویی نقوش اسلیمی تزیینی روی 
کاشی های این بنا نیز )تصویر 4( یادآور حرکت جوهری و رجوع 

انسان به حقیقت وجودی خویش است.

تصویر3. گنبد مخروطی، عکس از منوچهر ستوده 1355. )ستوده، 1374(



99 رهپویۀ  دورۀ دوم، شمارۀ دو )3 پیاپی(، پاییز و زمستان 1402

DOI: 10.22034/RPH.2023.2011259.1047

قوه خیال و نقوش و حروف و خطوط
هنر چیزی جز ارائه امر معقول در جمال محسوس به وسیله قوه 
تخیل نیست )بلخاری قهی .1394 : 16( و یکی از مباحث مهم 
حکمت متعالیه نیز بحث خیال به ویژه اثبات تجرد قوه خیال است. 
عقلی،  سه گانه  مراتب  و  ئات 

َ
نَش دارای  نفس  صدرایی  دیدگاه  از 

خیالی و حسی است )ملاصدرا، 1981: ج8 234( و قوه خیال، 
جوهری مجرد و درجه ای از درجات نفس است که حد واسط میان 

حس و عقل است )ملاصدرا، 1981: ج3 518(. 
بدون  که  عقلی  حقایق  و  معانی  متعالیه،  حکمت  اساس  بر 
توسط  آنگاه  و  می شوند  دریافت  عاقله  قوه  به وسیله  صورت اند، 
قوه متخیله صورت و شکل به آن ها داده می شود. صورت هایی که 

متناسب با آن معانی اند )حسن زاده آملی، 1371: 22(. 
در هنر قدسی و متعالی، هنرمند متعهد و متخلق، بر اساس 
می بخشد  صورت  بی صورت،  حقایق  به  دارد،  که  خلاقی  تخیل 
متمثل  و  متجلی  مختلف،  خطوط  و  نقوش  قالب  در  را  آن ها  و 
می سازد. لذا آیت الله جوادی آملی مهم ترین شاخصه هنر اسلامی 
را همانا ترسیم معقول در کسوت محسوس و تصویر غیب در جامه 

شهادت می داند )جوادی آملی، 1395( 
مهندس در ساخت هنر اسلامی بازآفریننده صور عالم مثال 
در دو بعد تجریدی و مادی در قالب معماری است که خود نوعی 
تأویل و نمادی از معناست )بخاری قهی، 1388 ج/1 393(. چرا 
بناهای به جا مانده از معماری سنتی ایران دلنشین هستند ؟ زیرا 
ل باشد. بنایی که  یِّ

َ
معماری ای دلنشین است که در آن، مکان مُخ

از همه امکانات ماده ها و شکل ها و حجم ها، برای ایجاد خیال و 
هوای مورد نظر استفاده می کند )بلخاری، 1388(. 

گذشته از این، گرایش به تزیین نیز به عنوان یکی از نیازهای 
فطری انســان که لازمه زندگی اوست به وسیله خداوند در نهاد او 
قرار داده شده است.  در قرآن کریم آمده است: »ای فرزندان آدم، 
زینت و آراستگی خویش را نزد هر مسجدی اتخاذ کنید ...« )سوره 

مبارکه اعراف، آیات 31 و 32( 
باید بخش  ابتدا  ایرانی  برای خواندن و درک فضای معماری 
موجودیت   سپس  شناخت  را  ایران  معماری  در  فضایی  ترکیبات 

کالبدی  آن ها را مورد توجه  قرار داد )معماریان، 1387: 345(. 
کاشیکاری  تزیینات  با  ما  شهاب الدین  سلطان  مقبره  بنای  در 
کتابت  تا  گرفته  گیاهی  نقوش  از  هستیم.  مواجه  خیال انگیزی 
»جدول 1«  در  که  عرفانی،  کلمات  و  قرآنی  آیات  و  احادیث 
و  نقوش گیاهی  تزیینات فضای درگاه ها شامل  آورده شده است. 
که  پر هستند  بر روی کاشی های شش  ثلث  با خط  خوشنویسی 
 بر زمینه سفیدرنگ 

ً
حاشیه های آبی و لاجوردی کاشی ها، که تماما

دوچندان  را  گیاهی  نقوش  خیال انگیزی  و  زیبایی  بسته اند،  نقش 
نموده اند. کاشیکاری های هندسی، خوشنویسی چشم نواز بر روی 
هشت ضلعی  درون  آن هم  حنایی  خشتی  کاشی های  و  ستاره ها 
زمینه ساز  و  بخشیده اند  ویژه ای  زیبایی  بنا  این  کالبد  به  درگاه ها، 

بسط حضور زائر از عالم خاکی به عالم خیال گشته اند.
خوشنویسی نیز یکی از هنرهایی است که اسلام توجه فراوانی 
نوعی عبادت می داند؛  را  آن  به  پرداختن  داده و حتی  نشان  آن  به 
اصیل ترین  و  مقدس ترین  خوشنویسی  گفته اند:  که  جایی  تا 
هنرهاست )بلخاری قهی، 1394: 23(. بورکهارت در تفسیر روح 
سرنوشت  که  می داند  متعالی  امری  را  قلم  خوشنویسی،  عرفانی 
عالمیان را در لوح پنهان قلم می زند )بلخاری قهی، 1394: 23( 
کاشی های بنای سلطان شهاب الدین به خط ثلث مزین شده اند. 
تعبیر شده و خطاط وقتی معتبر است که  الخطوط  مّ 

ُ
ا به  ثلث  از 

خط ثلث را قرص و محکم بنویسد و آن مشکل ترین و سخت ترین 
خطوط است )فضایلی، 1390: 263(. نشاندن و نشان دادن کلام 
وحی و سخنان پیامبر)ص( و ائمه)ع( طبق اصول و قواعد خوشنویسی، 
بر دیوارهای این بنا، به پرورش تخیل خلاق و خلق فضای معنوی 
کمک بسیاری می کند. حروف عمودی نشانه جلال و قهر الهی و 
رمز توحید است و حروف افقی نشانه جمال و رافت خداوندی و 
اشکال مدور نیز بیانگر صفات کمال و وفور است )کلبادی نژاد، 

 .)42 :1394
کلمات  در  واژه  پُربسامدترین  ب«  »حرف  که  است  جالب 
و  اسلام  کتاب  در  گنون  رنه  بناست.  این  زرین فام  کاشی های 
تائوئیسم حرف »باء«  در زبان عربی را تصویر تمامی کثرت های 
آمده  »حروف«  ارزشمند  و  ارجمند  علم  در  می داند.  نامتناهی 
است که الله سبحانه و تعالی جهان را نه به واسطه الف که نخستین 
حرف است، بلکه به واسطه باء که دومین حرف است، آفرید و در 
 اصل نخستین تجلی است، اما آنچه 

ً
واقع هرچند که وحدت الزاما

تجلی بلافاصله ایجاب می کند، اصل دوگانگی است که در میان 
دو سر حرف  قطب  دو  این  دارد.  قرار  تجلی  آن  قطب مکمل  دو 
ب را تشکیل می دهند که تمامی کثرت های نامتناهی هستی های 

ممکن الوجود زاییده آن است )بلخاری قهی، 1394: 273(. 
رنگ های به کاررفته در نقوش نیز به حنایی و سفید و لاجوردی 
محدود می شوند. از لحاظ تکنیکی لاجوردی رنگِ سرد و حنایی   

تصویر 4: نقوش گیاهی کاشیکاری بنا. )نگارنده، موزه آمل( 
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رنگِ گرم و سفید خنثی است که باعث درخشش هر آنچه روی آن 
آمده می شود. نیز این رنگ ها مکمل یکدیگرند و رنگ های مکمل 
در نظر بیننده فضای متوازن ایجاد می کنند. توازنی که در همه جای 

هستی نیز قابل مشاهده است.
سلطان  بنای  کاشی های  نوشته های  تمامی  »جدول 1«  در 
شهاب الدین را می توان دید. چینش کاشی ها در کنار این حروف و 

کلمات، انسان را از فضا می کنَد و به عمق خیال می برد.
اخلاقی  آموزه های  دارای   

ً
عموما نیز  کاشی ها  نوشته های 

این  از  بسیاری  در حال حاضر  متأسفانه  اما  اجتماعی هستند.  و 
کاشی ها به یغما برده شده و بخشی هم در موزه جای داده شده اند و 

این امر خوانش کامل کاشی ها را ناممکن ساخته است.

کاشی ها خوانده  بر  کلمات  این  ورودی  در  راست  بر سمت 
نیز چندین کاشی شکسته  می شود: »آقا رضی بن حیدر کرار« و 
با  کلمات  این  تمامی  نیست.   خواندن  قابل  متأسفانه  که  دیگر 
کاشی های شش ضلعی  درون  و  کتابت شده اند  ثلث  خط خوش 
الرحیم  در همه درگاه ها وجود  الرحمن  جای گرفته اند. بسم الله 
اما  است،  تکرار  به ظاهر  البته  این  و  تکرار  دوبار  با  گاه  و  دارد 
درواقع تأکید است. روی در بر بالای لنگه سمت راست: »وقف 
هذه الباب لمزار سلطان العارفین« و بر بالای لنگه سمت چپ: 
»سلطان حاجی قدس سره« و بر وسط لنگه سمت راست: »الباء 
التاء معظم شیرانشاه ابن شیرامه فی تاریخ« و بر وسط لنگه سمت 
چپ: »شهر ربیع الآخر سنة أربعا و سبعین و ثمانمائه« و بر پایین 

نمود عینی در مقبره سلطان شهاب الدینظهور حکمت در معماریحکمت متعالیه

حقیقت وجود

-نور، نماد حقیقت وجود 
-نمود قائم بالذات

-رنگ نشانی ازحضور نور

-تابیدن نور از ورودی های متعدد بنا و انعکاس برهمه اجزاء بویژه کاشی های 
سفید و لاجوردی و کشیده شدن نور به داخل فضا 

-رنگ در فضا: سفید / لاجوردی /حنایی 
-بازی نور و سایه

وحدت وجود

-انسجام در عین استقلال هر فضا و پیوستگی آن 
-وحدت و انسجام فضا

-شفافیت معماری در عین لایه لایه بودن 

-مرکز گرایی فضای اصلی بنا
-محوربندی: ایجاد تقارن و توازن در فضای اصلی

-گنبد هشت ضلعی و نوک تیزبنا خود نماد کثرت در وحدت و وحدت در کثرت 
است.

اصالت وجود

-اصالت فضا 
-استفاده از الگوهای هندسی منتشر
-پیچیدگی درونی با سادگی بیرونی

)سهل و ممتنع بودن(

-بسط فضا در هشت ضلع منظم
-نظام فضایی مثبت هندسی با کاشیکاری ستاره شش پر و لوزی در کنار هم

-پیچیدگی اجزاء )نقوش کاشی و خطوط و اضلاع بنا( و کلیت بیرونی ساده بنا 
)حریم بیرونی( 

تشکیل فضاتشکیک وجود

-ورود به فضا توسط فضای ورودی مجزا و طی مسیری هرچند کوتاه
-سلسه مراتب ورودی نور به فضا 

-حرکت از فضای کوچک به بزرگ 
-واقع گرایی با معماری سرپوشیده و بسته

حرکت جوهری
-جهت گیری فضای باز به درون توده

-تداوم فضایی

-حرکت پیرامون مرکز مقدس
-ارتباط فضاها با نقش ها

-تداوم و ارتباط شکل ها و نقشها
-تکمیل یک شکل در کاشی دیگر

- تداوم جهات در ضلع های بنا 
-تداوم جهات در ضلع های کاشی ها

-تداوم اشکال در اضلاع کاشی

قوه خیال و عالم مثال
-عدم محض فضا

- بی حد و مرزی فضا در معماری و نقوش

- انعکاس بنا در اشکال و خطوط
- خلق فضا با اشکال و خطوط 

-بسط حضور از عالم خاکی به عالم خیال با نگاره های گیاهی 
-هندسه در معماری هشت گوشه

-هندسه درکاشی های شش پر ساخته شده بر اساس مثلث
-خط ثلث، حرف باء و حرکات خطوط خوشنویسی

جدول 2: تطبیق پاره ای از مبانی حکمت متعالیه با معماری مقبره سلطان شهاب الدین.
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لنگه سمت راست: »] عمل[ – حسین نجار لواسانی و محمدشاه 
نجار لارجانی« نوشته شده است. قسمت پایین لنگه سمت چپ 
»جدول 2«  است.  رفته  بین  از  و  سوخته  نیز  آن  راست  طرف  و 

خلاصه ای از بحث تطبیق را نشان می دهد: 

نتیجه گیری
هنر و معماری اسلامی و ایرانی که حاصل ذوق لطیف و اندیشه 
به ویژه  الهی  حکمت  تجلی گاه  است،  ایرانی  هنرمندان  عمیق 
در  می توان  ازجمله  را  نمود  این  است.  متعالیه صدرایی  حکمت 
تزیینات و معماری بنای سهل و ممتنع بقعه سلطان شهاب الدین  

حاجی دلا به خوبی مشاهده نمود.
نور  تابیدن  با  است،  نور  حقیقت  همان  که  وجود  حقیقت 
با  آنگاه  می دهد  بروز  را  خود  فضا  در  بنا،  متعدد  ورودی های  از 
رسیده،  اوج  به  محیط  لاجوردی  و  سفید  کاشی های  بر  انعکاس 
توازن  به  لِوزی شکل،  رنگ  کاشی های حنایی  بر  تابیدن  با  سپس 
اسلامی،  و  ایرانی  معماری  در  فضا  اصالت  می رسد.  تعادل  و 
معادل اصالت وجود در حکمت متعالیه است. در معماری مقبره 
)فضای  منظم  ضلع  هشت  در  فضا  بسط  شهاب الدین،  سلطان 
کاشی های  با  هندسی  مثبت  فضایی  نظام  بنا(،  هشت ضلعی 
شش پَر و لوزی در کنار هم و پیچیدگی جزئی درونی بنا در کنار 
وحدت  وجودند.  اصالت  از  نمودهایی  بنا،  بیرونی  کلی  سادگی 
تشکیکی وجود، با گنبد مخروطی شکل نوک تیز و نقوش گیاهی 
نگارگری شده بر دورتادور بنا خود را نمایان می سازد. تداوم فضایی 
و نقوش گیاهی در کاشی های شش پر نیز اصل حرکت جوهری را 
به خوبی بروز داده اند. چنانکه در نمودهایی چون »ارتباط تکمیلی 
نقش های کاشی ها با یکدیگر« و »تداوم جهات در اضلاع بنا« و 
»تداوم اشکال در اضلاع کاشی ها«  نیز می توان حرکت جوهری 
خوشنویسی  هندسی،  کاشی کاری  نمود.  مشاهده  را  وجودی  و 
چشم نواز بر روی ستاره ها و کاشی های خشتی حنایی، آن هم درون 
هشت ضلعی درگاه ها، به این بنا زیبایی خیال انگیزی بخشیده اند و 
موجب بسط حضور بیننده از عالم خاکی به عالم خیال گشته اند. 
بااین همه اما دریغ که این سرمایه ملی در ورطه نابودی قرار گرفته 
است. تعدادی از کاشی های این بنا، در حال حاضر در موزه آمل 
جای گرفته و بسیاری نیز به غارت رفته اند. انتظار می رود که این 
تحقیق موجب توجه دوباره به این مکان مقدس و تاریخی شده و 

زمینه احیای مجدد آن را فراهم آورد.
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1. استادیار، عضو هیئت علمی گروه نقاشی، دانشکده هنر، دانشگاه الزهرا، تهران، ایران.
Email: m.vakil@alzahra.ac.ir

چکیده
یکی از شاخه هایی که در برنامۀ مدارس جدید دورۀ قاجار مورد عنایت قرار داشت، آموزش نقاشی بود که هم در 
مدرسه ای چون دارالفنون که داعیۀ آموزش علوم و صنایع بدیعه را داشت، تعلیم داده می شد و هم در مجمع الصنایع 
که با هدف آموزش و ترویج صنایع و فنون متنوع تأسیس شده بود، دنبال می گردید. گزارش های پراکنده ای از نحوۀ 
آموزش نقاشی در مدارس مذکور و همچنین از فعالیت نخستین معلمان نقاشی در دست است و همین پراکندگی 
سبب بروز برخی اشتباهات و تناقضات در این موضوع گردیده است. نوشتار حاضر با هدف روشن شدن برخی 
از این ابهامات و رفع تناقضات و با روش تحقیق، توصیفی ـ تحلیلی، انجام پذیرفته است. گرد آوری داده ها به 
شیوۀ اسنادی ـ کتابخانه ای و تجزیه وتحلیل اطلاعات به روش استقرائی صورت گرفته است. با رجوع به اسناد 
اصلی دورۀ قاجار ازجمله سفرنامه ها، روزنامه ها، خاطرات و نقشه ها و سپس با تطبیق اطلاعات آنها، تفاوت میان 
عملکرد دو مدرسه دارالفنون و مجمع الصنایع و رویکردهای متفاوت در آموزش نقاشی در این دو مؤسسه روشن 
می شود. همچنین تمایز میان فعالیت در مجمع الصنایع اول و دوم و خلط این دو مدرسۀ همنام در برخی منابع، 
که سبب پاره ای اشتباهات تاریخی شده است، مورد بحث قرار می گیرد. در باب نخستین معلمان جدید نقاشی 
نیز ازآنجاکه در تعدادی از منابع امروزی از میرزا ملکم خان به عنوان نخستین معلم نقاشی یاد شده است، جستار 
حاضر بر پایۀ مقایسه اسناد تاریخی و گزارش های موجود از فعالیت ملکم خان، روشن می کند که ملکم خان را 

نمی توان نخستین معلم نقاشی در مدارس جدید دانست.

کلیدواژه ها: هنر قاجار، مدارس نقاشی، دارالفنون، مجمع الصنایع، صنایع مستظرفه، ملکم خان، صنیع الملک.

یخی قاجار نخستین مدارس و مدرسان نقاشی در ایران، بر پایۀ مستندات تار
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نخستین مدارس و مدرسان نقاشی در ایران، بر پایۀ مستندات تاریخی قاجار ▪ مینا محمدی وکیل ▪ صفحۀ 103-116

مقدمه
یکی از بنیادی ترین شاخصه های فرهنگی یک کشور، نظام تربیتی 
و آموزش همگانی آن است. با شروع عصر مدرن، به دنبال تغییر 
موضع انسان در عالم نیاز به تحولات بیش ازپیش آشکار گردید. 
دورۀ قاجار به تعبیر کثیری از صاحب نظران، آغاز عصر تحول خواهی 
در جامعۀ ایرانی است؛ به تبع نوخواهی های اجتماعی در این دوره، 
نیاز روزافزون به گسترش نظام آموزشی همگانی و تأسیس مدارس 
نوین پدید آمد. نکتۀ جالب توجه آن است که در این برهه از تاریخ، 
نه تنها دغدغۀ روشن فکران  آموزش همگانی،  اهمیت و ضرورت 
 عامۀ مردم نیز 

ً
و معرفت طلبان و نخبگان ایرانی بود، بلکه تدریجا

به نقش آن پی برده و در جهت کسب آن رغبت نشان می دادند. 
ایران  مجاور  و  مشابه  جوامع  با  مقایسه  در  اجتماعی  رغبت  این 
به  حاج سیاح،  سفرنامۀ  در  زمینه،  همین  در  است.  تأمل برانگیز 
هنگام اقامت در شهر تفلیس و از زبان یکی از بزرگ زادگان ارمنی 
که  هستند  مردمانی  چگونه  ایران  مردم  »سبحان الله  می خوانیم: 
این احوال طالب علم و معرفت هستند، ما معلم خانه مجانی  با 
داریم و مایل به آموختن نیستیم«. )حاج سیاح، 1363: 55( در 
عصر  جدیدالتأسیس  نظام  در  تعلیمی  مختلف  رشته های  میان 
قاجار، آموزش نقاشی از ابتدا تأسیس مدارس مورد توجه خاص 
قرار داشت، همچنان که پیش از آن، از نخستین محصلان اعزامی 
به غرب در پی آموختن این شاخه از هنر اهتمام ورزیدند. گرچه 
 با نیت های غیر هنری همچون اهداف 

ً
آموزش نقاشی در ابتدا غالبا

نظامی، علوم، پزشکی و جغرافیا و دریک کلام از جنبه کاربردی 
مورد توجه قرار داشت، اما در سال های بعد به عنوان هنر ظریفه 
حتی  و  آورد،  دست  به  آموزشی  نظام  در  را  خود  مستقل  جایگاه 
دقیق  اسناد  کمبود  داد.  اختصاص  خود  به  را  ویژه ای  مدارس 
تاریخ نگاری در این زمینه از یکسو و خلط دو مدرسه با نام مشترک 
مجمع الصنایع و همچنین وجود ابهامات و اشتباهات در خصوص 
پژوهش  تا  گردید  دیگر، سبب  از سوی  نقاشی  معلمان  نخستین 
آموزش  نظام  عملکرد  و  ظهور  چگونگی  تبیین  هدف  با  حاضر 
پژوهش  پذیرد. پرسش های اصلی  انجام  قاجار  در دوران  نقاشی 
حاضر عبارت اند از: 1. نقش مدارس نوین در آموزش هنر نقاشی 
و جهت دهی به آن، چه بوده است؟ 2. نخستین مدارس نقاشی در 
ایران کدام بوده اند، وضعیت آموزش نقاشی در این مدارس بر پایۀ 
اسناد معتبر چگونه بوده است؟ 3. نخستین معلم رسمی نقاشی در 
مدارس نوین چه کسی بوده است؟ و آیا نسبت این مقام به میرزا 

ملکم خان قابل تأیید است؟

روش تحقیق
روش تحقیق در این نوشتار، از نوع تحقیقات توصیفی ـ تحلیلی 
قرار  توسعه ای  پژوهش های  دسته  در  هدف  لحاظ  به  و  است 

گرفته  صورت  استقرائی  روش  به  داده ها  تجزیه وتحلیل  می گیرد. 
و روش گردآوری داده ها مبتنی بر اسناد مکتوب کتابخانه ای بوده 

است.

پیشینه تحقیق
یعقوب آژند )1385( در مقاله ای با عنوان »از کارگاه تا دانشگاه، 
تحقیقی در تبدیل نظام آموزشی استاد ـ شاگردی به نظام آموزشی 
و  نقاشان  دسته بندی  ضمن  قاجار«  دوره  نقاشی  در  کادمیک  آ
در  تحولات  روند  نقاشی،  مدارس  و  کارگاه ها  وضع  معرفی 
نظام آموزش نقاشی دوره قاجار را مورد تحلیل قرار داده است و 
اطلاعات جامعی در خصوص این تحولات ارائه می نماید. مریم 
کشمیری )1399( در مقالۀ »دارالفنون و علم نقاشی در گذار از 
دورۀ  از  بازمانده  در مستندات  با دقت  پرسپکتیو«،  به  نگاه سنتی 
قاجار، می کوشد به تعریفی دقیق و جامع از علم و صنعت نقاشی و 
اصطلاحات مرتبط با آن در اسناد قاجاری دست یابد و بدین ترتیب 
خوانش ویژه جامعه ایران را پیش و پس از تأسیس دارالفنون دربارۀ 
نقاشی ارائه  می نماید. مصطفی لعل شاطری و همکاران )1395( 
با عنوان »تأثیر آموزش های دارالفنون در گرایش هنر  در مقاله ای 
عصر ناصری به غرب، با تکیه بر موسیقی و نقاشی« ضمن شرح 
و  موسیقی  حوزۀ  دو  در   

ً
مشخصا دارالفنون  مدرسۀ  فعالیت های 

نقاشی، به تأثیرات این مدرسه بر گرایش های غرب گرایانه دوره های 
بعد اشاره دارند. شهرام یوسفی فر )1390( در مقاله ای تحت عنوان 
»مجمع الصنایع، تجربه گرایی در مشاغل کارگاه های سلطنتی دوره 
قاجار« اطلاعات دقیق و جامعی در باب مجمع الصنایع ناصری 
 از منظر نوسازی 

ً
ارائه نموده است و تاریخچه و روند آن را خصوصا

بررسی  ایران  تولید شهری در  نظام  بیوتات و تحول  تولید کالایی 
نموده است. منابع فوق که در نوع خود بسیار ارزشمند هستند، به 
از مواد مورد بحث در جستار حاضر مرتبط هستند،  بخش هایی 
مدرسان  نخستین  ازجمله  موارد،  برخی  و  داده ها  تجمیع  لکن 
تعیین  همچنین  و  مدارس  عملکرد  میان  تفاوت های  نقاشی، 
وضعیت آموزش نقاشی در مدارس مختلف و تمایز میان فعالیت 
در مجمع الصنایع اول و دوم در حوزۀ رشته نقاشی، و برطرف کردن 
در  بار  نخستین  برای  زمینه  این  در  اشتباهات  و  ابهامات  برخی 

جستار حاضر مورد بحث قرار خواهد گرفت. 

آموزش در دوره قاجار
در جامعۀ پیشامدرن ایران دو گونۀ آموزش، با رویکردها و اهداف 
متفاوت جریان داشت، که عبارت بودند از: »یکی از آن مدرسه ها 
که کسانی که ملا شدن خواستندی در آن ها درس خواندندی، و 
دیگری از آن مکتب  ها، که بچه گان در آن ها خواندن و نوشتن یاد 
در  گفت،  باید  ترتیب  بدین   .)19  :1392 )کسروی،  گرفتندی« 
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تخصصی  صورت  دو  به  آموزش  مشروطه،  دورۀ  از  پیش  ایران، 
در  )که منحصر  و عمومی  دینی(  علوم  و  فقه  تعلیم   

ً
)یعنی صرفا

ادامۀ  امکان  و  بود  مقدماتی  شکل  به  نوشتن  و  خواندن  مهارت 
اول  نوع  می شد.  تقسیم  نداشت(  را  بالاتر  سطوح  در  تحصیل 
آموزش که اختصاص به قشر کوچکی از جامعه داشت و نیازهای 
 تا به امروز، البته با تغییراتی 

ً
فقهی جامعه را برآورده می کرد، تقریبا

در مواد درسی، تداوم دارد. اما در اینجا، بحث بیشتر دربارۀ گونۀ 
و  توسعه  بستر  عنوان  به  آن،  عمومی  صورت  یعنی  آموزش،  دوم 
و  منتقدان  برخی  آموزش مذکور، توسط  نوع  ترقی جامعه است. 
نوخواهانه در دورۀ قاجار طرح و پیگیری شد. روند فعالیت ها در 
حوزۀ تحول آموزش عمومی، طیف گسترده ای داشت که از انتقاد 
به نظام آموزشی موجود و تبیین ضرورت تغییر، ضمن الگوبرداری 
از تجربیات اروپایی از یکسو، و اقدامات عملی تر مانند تأسیس 
مدارس نوین، اعزام دانشجو به خارج از کشور و دعوت از معلمین 

اروپایی و... را  از سوی دیگر، شامل می شد.
در  آموزش  وضعیت  دربارۀ  خارجی  و  ایرانی  منتقدان  آرای 
ایران پیش از دورۀ نوسازی، روشن کنندۀ وضعیت مورد نظر است. 
و  تعلیم  اوضاع  محلاتی،  سیاح  حاج  خاطرات  در  به عنوان مثال 
تربیت در ایران چنین عنوان شده است: »دستگاه مکتب و تعلیم 
)به غیراز آنها که می توانستند در منزل تحصیل کنند( برای دیگران 
چند کلمه از قرآن و خط فارسی و سیاق است. هرکس که از هر 
کاری درمانده و رانده شده در سر کوچه عده ای بچه را به یک دکان 
جمع کرده با آن حال ناگوار زیر چوب و فلک و میان گردوخاک و 
زباله و بخار و دود با کتک و فحش درس می دهد.« )حاج سیاح، 
1359: 485( بانوی جهانگرد ایتالیایی، کارلا سرنا1، که در دورۀ 
و  نقادانه  نگاهی  با  نمود،  دیدار  ایران  از  ناصرالدین شاه  حکومت 
تند، تعلیم و آموزش و همچنین اطلاعات و توسعه را در ایران دوره 
ناصری معادل »هیچ« می داند2 . از دیگر سو، مستندات تاریخی 
نشان می دهند که در این دوره، اقبال و خواست عموم جامعه نیز 
در خصوص آموزش همگانی بسیار اندک بوده است و تنها اعیان 
و توانگران میل آن داشتند که فرزندان خود را به تحصیل بگمارند و 

تودۀ مردم به درس خواندن تمایلی نشان نمی دادند.
آن  بر  معرفت طلبان  و  روشنفکران  از  برخی  دوره،  همین  در 
شدند تا راه حلی عملی جهت رفع معضل آموزش در ایران پیشنهاد 
کنند، اشخاصی همچون آخوندزاده و طالبوف سعی داشتند تا با 
این  بر  پیشرفته  کشورهای  آموزشی  نظام های  از  تأسی  و  اقتباس 
مشکل فائق آیند. آخوندزاده، با تأسی از روش هایی چون اصلاحات 
پترکبیر و فردریک کبیر، استفاده از عنصر اجبار در نظام تعلیم و 
تربیت را پیشنهاد نمود و از آن به عنوان توفیق اجباری برای اطفال 
نام برد3، او همچنین در مکتوبات، آموزش یا عدم آموزش علوم 
فرنگی برای ایرانیان را در حکم مرگ و زندگی برشمرد4 . طالبوف 

نیز در کتاب احمد، تأسیس مدارس و توسعۀ آموزش همگانی را از 
ضرور ی ترین امور کشور برشمرد. »عهد ما عهد ترقی است ]...[ 
ملت هایی که از فواید حسنۀ این ترقیات بی نصیب هستند باید پردۀ 
بیرون کنند،  از گوش خودشان  را  پنبۀ غفلت  و  از چشم  را  جهل 
از خضر معرفت استعانت طلبند.« )طالبوف، 1346: 75 ـ 74( 
نیز  از نان شب  باور بود که تأسیس مدرسه حتی  این  بر  طالبوف 
واجب تر است5 . او با نگاه ژرف خود راه رهایی از استعمار غرب 
ارتقای دانش عمومی جامعه می دانست و  ایجاد مدارس و  را در 
نداشتن نظام آموزش همگانی را عامل وابستگی مطلق به اجنبیان 
برمی شمرد6 . او در کتاب احمد هشدار می دهد که چنانچه نظام 
و  زمانه  جدید  قواعد  با  را  خود  نتواند  و  نکوشد  سنتی  آموزش 
آموزش  نظام  زمانی،  اندک  در  انطباق دهد،  روز جامعه  نیازهای 

غربی جایگزین شیوۀ آموزش سنتی ایرانی خواهد شد.

ضرورت اصلاحات در آموزش و ایجاد مدارس جدید
با مطالعۀ روند تحولات در ساختار آموزش ایران روشن می شود 
که گذار از نظام آموزش سنتی به نظام جدید، دورانی پرتنش و توأم 
مدارس  بانیان  نخستین   

ً
عموما است.  بوده  فراوان  ناکامی های  با 

نوین در ایران ترقی خواهانی بودند که به واسطۀ آشنایی با نظام های 
آموزش غربی، به اندیشۀ راه اندازی مدارس مشابه در ایران افتادند. 
از نخستین پیشگامان این عرصه می توان از میرزاحسن خان رشدیه 
یاد کرد. او پس از تحصیل در بیروت در رشتۀ تربیت معلم، کوشید 
با تأسی از مدارس نوین عثمانی، برای نخستین بار، مدرسه ای به 
سبک جدید در زادگاهش تبریز راه اندازی کند. در مدرسۀ رشیدیه، 
که از نخستین مدارس نوین ایران بود، فراگیری الفباء به شیوه ای 
نو، که درک آن به نسبت روش گذشته قاعده مندتر و سهل تر گردیده 
بود، به اطفال آموزش داده می شد. اما به سبب مخالفت های جامعۀ 
به بهانۀ بدعت گذاری در دین، دوام مدرسه بیش از یک  سنتی و 
سال نپائید و سرانجام، در پی تهدید و ضرب و شتم میرزاحسن خان 
و جمعی از دانش آموزان و حتی قتل یکی از آن اطفال، از فعالیت 
بازایستاد7 . بااین وجود روند نوسازی های اجتماعی در ایران، ادامه 
داشت و ضمن گسترش فعالیت ها در دیگر مدارس تداوم یافت. 
شتاب دهنده  عوامل  اصلی ترین  از  یکی  عنوان  به  جدید  مدارس 
تاریخ  در  بی بدیل  نقشی  ایران  اجتماعی  نوسازی  و  توسعه  در 
رو،  پیش  روحانیان  از  تعدادی  با حمایت   

ً
نهایتا داشتند،  معاصر 

بخش سنتی جامعه نیز ناچار به پذیرش فعالیت مدارس گردید. 
سیدمحمد  میرزا  مرحوم  جدید  معارف  راه  در  را  قدم  »مؤثرترین 
اعتماد  مورد  و  روشنفکر  و  جلیل القدر  علمای  از  که  طباطبایی 
سبک  به  مدرسه ای  منورالفکر  روحانی  این  برداشت،  بود  عموم 
جدید به نام مدرسۀ اسلام تأسیس نمود و مدیریت آن را به فرزند 
خود میرزا سیدمحمدصادق طباطبائی که در سِلک روحانیون بود 
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سپرد و در روز افتتاح مدرسه از صدر اعظم و عموم رجال منتفذ و 
شاهزادگان و علمای طراز اول دعوت کرد و در حضور آنان از منافع 
توسعۀ معارف و دانش سخن راند و از آن به بعد روحانیون ایران 
که فرهنگ نوین و مدارس جدید را از مظاهر کفر و فرنگی مآبی 
معرفی می کردند و مؤسسین و پیروان معارف را بی دین می خواندند 
به ناچار دست از مخالفت کشیدند و مهر خموشی بر لب نهادند و 
از آن به بعد معارف پژوهان با عشق و علاقۀ بیشتری به ترویج علوم 
)ملک زاده،  پرداختند.«  بود  آزادی  نهضت  پیش قراول  که  جدید 
کردن  همگانی  هدف  با   

ً
عموما مذکور،  مدارس   )120  :1371

آموزش در ایران فعالیت می کردند. در پرتو عمومی شدن آموزش، 
، طبقۀ 

ً
به عنوان مؤثرترین زیرساخت یک جامعۀ پیشرفته، تدریجا

متوسط شهری در ایران پدیدار شد. طبقۀ جدیدی که نویدبخش 
ظهور و هدایت اندیشه های ترقی خواهانه در آینده ایران بود.

نظام  تفاوت های  )تصویر 1(،  تصویری  در  شکوفه  روزنامۀ 
آموزشی قدیم و جدید را نمایش می دهد. 

نکتۀ دیگری که باید به آن توجه داشت، نقش پررنگ، آموزش 
بود. اهمیت  رشته های نظامی، در ساختار درسی مدارس جدید 
و  ایران  نبردهای  تاریخی  به سبب سابقۀ  بیشتر  رشته های مذکور 
فتحعلی شاه  دورۀ  در  ایران  ارتش  پی درپی  شکست های  و  روسیه 
در آن جنگ ها بود. از سوی دیگر، وحشت ناشی از عقب ماندگی 
 
ً
بانیان مدارس جدید، که عموما نظامی ایران در اندیشۀ نخستین 
و  تکنولوژیک  بعد  در   

ً
صرفا را  موجود  عقب افتادگی  و  انحطاط 

نظام جدید  در  که  بود  گردیده  باعث  نظامی می جستند،  ساختار 
آموزشی، رشته های نظامی از بالاترین اهمیت و اولویت برخوردار 
باشند. به همین سبب در برنامه های نخستین مدارس، علوم نظری 

قرار  توجه  مورد  و حقوق  الهیات  علوم سیاسی،  فلسفه،  همچون 
نداشت و آموزش آن همچنان در اختیار مدارس سنتی باقی ماند. 

در یک نگاه کلی، می توان گفت، تأسیس دارالفنون، به عنوان 
چندین  از  ایران،  در  اروپایی  سیاق  به  آموزشی  مؤسسۀ  نخستین 
جهت، دارای اهمیتی بنیادین بود و تأثیرات عمیقی بر جامعۀ ایران 
در  ایران  آبروی  و  اعتبار  افزایش  به  می توان،  جمله  آن  از  داشت. 
برابر کشورهای اروپایی، ایجاد نمادی در جهت تغییر ملاک های 
پایۀ  بر  شغلی  ارتقای  نظام  ایجاد  اشخاص،  اجتماعی  موقعیت 
شایستگی های علمی و به تبع آن به چالش کشاندن نظام طبقاتی 
و اجتماعی موجود، و مهم تر از همه، ایجاد کانون انتقادی نسبت 
به دولت اشاره نمود. بنابراین می توان دارالفنون  را به عنوان اولین 
مؤسسۀ آموزشی دولتی ایران دانست که بیانگر اصلاحات از بالا 

به پایین بود.8  

نخستین مدارس نقاشی در ایران و وضع قوانین آن
بنجامین در سفرنامه خود دربارۀ آموزش هنر در ایران می نویسد: 
این هنر را در کجا فرا گرفته  او ]هنرمند[ می پرسید که  از  »وقتی 
که  می شنوید  جواب  می برد،  کار  به  را  دستوری  و  روش  چه  و 
این  روش  و  اصول  از  و  است  ندیده  منظمی  و  مرتب  آموزش 
است  شده  بزرگ  خود  کار  و  هنر  با  او  است،  بی اطلاع  هم  هنر 
استعداد  و  ذوق  از  الهام  با  را  هنرمندانه  حرکات  دست هایش  و 
است  نبوده  چنین  گذشته  در  درحالی که  می دهند،  انجام  درونی 
شاه عباس  است.  داشته  وجود  هنرمندان  برای  آموزشگاه هایی  و 
یک آموزشگاه هنری با کمک و بودجه دولت تأسیس کرده بود و 
هنرمندانی را در آنجا می پذیرفتند که آزمایش شده و استعداد ذاتی 

تصویر1. نظام آموزشی قدیم و جدید در ایران، روزنامۀ شکوفه، 23 محرم  1313ق. )روزنامۀ شکوفه، سال نخست، شمارۀ 2، ص 4. / و همچنین ص 8 از دورۀ جدید(
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را  این روش  تا مدتی  باشند، جانشینان بلافصل شاه عباس  داشته 
و  داریوش  که  نماند  ناگفته  می بردند  کار  به  هنرمندان  تربیت  در 
در  نیز  ساسانی  و  هخامنشی  سلسله های  سلاطین  از  انوشیروان 
دوران خود با کمک و بودجه دولت هنرمندان را تحت آموزش قرار 
می دادند.« )بنجامین، 1369: 223( در دوران قاجار، همان گونه 
که بیان شد، و تحولات نظام آموزشی و تأسیس مدارس جدید، 
این  در  می شد.  دنبال  تجددخواهان  جانب  از  فراگیر  شکلی  به 
تحت  رساله ای  در  حدود 1277ق.،  در  میرزا ملکم خان،  راستا، 
عنوان دفتر تنظیمات یا کتابچۀ غیبی، تلاش نمود تا برنامه ای قابل 
اجرا دربارۀ نظام تعلیمی جدید، تنظیم و به شاه پیشنهاد دهد. در 
»قانون چهل ویکم، وضع تعلیم ملی« مطالبی دربارۀ مراتب و انواع 
مدارس و آموزش علوم مختلف ازجمله نقاشی در ایران و ضرورت 

آن می نویسد: 
»فقره اول ـ در ممالک ایران سه نوع مدرسه خواهد بود: مدارس 

تربیه، مدارس فضلیه، مدارس عالیه.
فقره دوم ـ علومی که در مدارس تربیه تعلیم میشود از اینقرار است: 
هندسه،  مقدمات  جغرافیا،  حساب،  فارسی،  خط  فارسی،  سواد 

مقدمات طبیعی.
اینقرار  از  میشود  تعلیم  در مدارس فضلیه  ـ علومی که  فقره سوم 
علوم  طبیعی،  علوم  ریاضی،  حکمت،  بیان،  معانی  علوم  است: 

تاریخی، نقاشی و خطوط، علوم السنه.
مجمع  مجمع:  بچهار  است  منقسم  عالیه  مدارس  ـ  چهارم  فقره 
علوم ادبیه، مجمع علوم حقوق، مجمع علوم عالیه، مجمع علوم 

طبیه، مجمع صنایع شریفه.
فنون  بعضی  برای  از  مدرسه  نوع  سه  این  ضمن  در  ـ  پنجم  فقره 
قبیل مدارس نظامی، مدارس  از  مدارس مخصوصه خواهد بود، 
شریعه، مدارس معادن، مدارس تدریس، مدارس نقاشی، مدارس 

صنایع. 
فقره ششم ـ در هر ناحیه لامحاله یک مدرسه تربیه خواهد بود.

فقره هفتم ـ در هر ولایت لامحاله یک مدرسه فضلیه خواهد بود.
فقره هشتم ـ مدارس عالیه در مقر سلطنت خواهد بود. 

فقره نهم ـ مدارس عالیه بدون شاگرد معین بر عموم مردم باز خواهد 
بود.« )محیط طباطبائی، 1327: 45 و46( گرچه وضع تنظیمات 
پیشنهادی ملکم، در عمل، در اکثر موارد، توفیق اجرا نیافت؛ اما 
 در ارتباط با آموزش نقاشی 

ً
نکات مندرج در این قوانین، خصوصا

و جایگاه آن، قابل توجه است. نخست اینکه آموزش نقاشی از نظر 
میرزا ملکم خان و وضع قوانین آموزشی آن، در دومین سطح نظام 
تعلیمی او قرار گرفته است و در برنامۀ مدارس فضلیه، که سطحی 
نظام  پایۀ  بر  است.  شده  گنجانده  دارند،  تربیه  مدارس  از  بالاتر 
پیشنهادی، مدارس عالیه، که درواقع در بالاترین سطح آموزشی 
قرار دارند، در مقرّ حکومتی و توسط برگزیدگان از رجال سیاسی 

و نخبگان ارشد، اداره می شوند. مجمع صنایع شریفه لحاظ شده 
بود.  نقاشی  ازجمله  هنرها  انواع  شامل   

ً
احتمالا چهارم،  فقرۀ  در 

همچنین بر پایۀ پنجمین فقره مکتوب در این نظام نیز برای برخی 
مدارس  سه گانه،  مدارس  از  یک  هر  در  نقاشی،  من جمله  فنون 
شدن  عمومی  دیگر  مهم  نکته  گردید.  خواهد  ایجاد  مخصوصه 
از انحصار خواص  تا سطوح عالیه است. بدین سان هنر  آموزش 
تعلیم  حوزۀ  در  قوانینی  چنین  تنظیم  اینکه  با  شد.  خواهد  خارج 
دید  خواهیم  آتی  سال های  در  اما  نیافت،  اجرا  صورت  عمومی، 
که وضع چنین قوانینی در تأسیس مدارس هنری و همگانی شدن 

آموزش در سطوح بالا مؤثر گردید.

دارالفنون و نظام آموزشی آن
فرنگی  آموزش  از  تلفیقی  دارالفنون  مدرسۀ  تأسیس  در  امیرکبیر 
او چنین نقل گردیده: »در  از  ایرانی را مد نظر داشت،  و فرهنگ 
متشخص  معقول  خیلی  آدم  است.  لازم  زیاد  دقت  مدرسه  امر 
باشد.«  داشته  ایرانی  و  فرنگی  از هر چیز  می خواهد که سررشته 
)آدمیت، 1378: 190( اعتمادالسلطنه نیز برنامه های آموزشی در 
مدرسۀ دارالفنون را چنین عنوان می کند: »روز یکشنبه پنجم ماه 
ربیع نخستین از سال یکهزار و دویست و شصت و هشت هجری 
مبارکۀ  مدرسۀ  مأنوس  سعادت  جلوس  از  خامسه  سنة  مطابق 
 از سال 

ً
 و انشاءا

ً
دارالفنون واقعه در ارگ محروسۀ طهران که بناءا

و  گردید  افتتاح  مطاع  جهان  امر  بر حسب  بود  شده  شروع  سابق 
از آن تاریخ علوم مستظرف و فنون مستحدث و صنایع مستغرب 
که حکماء اروپا اساس آنها را در ظرف چندین قرن بر پا ساخته 
بودند در این تأسیس با تقدیس انتشار همی گرفت و اشتهار همی 
پذیرفت. حق تعالی در ظل تربیت شاهنشاه جمجاه ارواحنا فداه 
اینگونه آثار جلیل جاوید همی بر مزید کناد.« )اعتماد السلطنه، 
سه  السلطنه،  اعتماد  تقریر  بر  بنا  و  ترتیب  این  به   )152  :1374
دارالفنون  مدرسۀ  در  آموزشی  اهداف  پیشبرد  در  اصلی  محور 
عبارت بودند از: تاریخ علوم مستظرف، فنون مستحدث و صنایع 

مستغرب9 . 
دارالفنون را می توان اولین و مؤثرترین مدرسۀ در دورۀ جدید 
با هدف  و  امیرکبیر  به کوشش  این مدرسه  دانست،  ایران  آموزش 
گرچه  گردید.  تأسیس  غرب  به  فنی  و  علمی  وابستگی  کاهش 
در  فرانسوی ها  و  آمریکایی ها  توسط  دارالفنون،  تأسیس  از  پیش 
مدرسه سازی در ایران اقداماتی صورت گرفته بود، اما امیرکبیر بنا به 
 
ً
تدبیر خود معتقد بود که نمی توان جهت پیشبرد جامعۀ ایران، صرفا

به مستشاران خارجی تکیه داشت. لذا با ایجاد مدرسۀ دارالفنون، 
کشور،  نیازهای  رفع  بر  علاوه  که  بود  مدرسه ای  تأسیس  پی  در 
خارجی،  شرایط  و  سیاسی  عوارض  تأثیر  تحت  حتی الامکان 

جریان آموزش در آن مختل یا منقطع نگردد. 
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با تلاش امیرکبیر، سرانجام تاریخ راه اندازی مدرسه دارالفنون 
در روزنامۀ وقایع اتفاقیه شمارۀ 29 به تاریخ، 23 شوال 1267 درج 
مدرسه ای  داشتن  بیشتر  دارالفنون،  تأسیس  در  امیر  »نظر  گردید. 
فنی و نظامی و صنعتی بوده است برای رفع حوائج نظامی و فنی 
 
ً
کشور، و شاید در بدو امر بتعلیم و تعلم علوم عالیه و ادبیات که آنا
نمیتواند مثمرثمری عملی برای مردم باشد کمتر نظر داشته و منظور 
اساسی او آشنا ساختن مردم ایران بصنایع و حرف و فنون جدیدۀ 
اروپا و انتشار آنها در ایران بوده است.« )محبوبی اردکانی، 1378، 

جلد اول، 256(. 
افتتاح دارالفنون را باید یکی از اولین و مهم ترین رخدادهای 
طولانی  تاریخ  »در  برشمرد.  ایران  نوسازی  در  مؤثر  فرهنگی 
 اقدام به تأسیس 

ً
مملکت این نخستین بار است که دولت مستقیما

آنرا  ادارۀ  و  نگاهداری  و  تأسیس  تمام مخارج  و  نموده  آموزشگاه 
بر عهده گرفته و اولین دفعه است که دولت برای خود مسئولیتی 
سال  که  است  جهت  بهمین  و  شده  قائل  تربیت  و  تعلیم  امر  در 
1268 ]تأسیس دارالفنون[ را مبده تحول و دورۀ جدید در فرهنگ 
اوان  در  »دارالفنون   )51 ج22،   ،1338 )دهخدا،  شمرد.«  باید 
تأسیس شامل هفت شعبه بود: مهندسی، پیاده نظام، سواره نظام، 
توپخانه، طب و جراحی، معدن شناسی، علوم طبیعی مشتمل بر 
فیزیک و کیمیای فرنگی و دواسازی. در رشته های هفتگانه علاوه 
بر درسهای تخصصی، علوم دیگری متناسب با هر رشته از قبیل: 
تاریخ، جغرافیا، نقشه کشی، طب ایرانی، ریاضی، زبان فارسی و 
 :1378 )آدمیت،  می گردید.«  تعلیم  روسی  و  فرانسوی  و  عربی 
دورۀ  در  دارالفنون  هفت گانۀ  رشته های  در  باوجوداینکه   )363
نخست، رشته های هنر به گونۀ مستقل و مجزا در برنامۀ درسی جا 
نداشت، بااین وجود تعدادی از معلمان خارجی مدرسه، از همان 
ابتدا به آموزش هنر مشغول بودند؛ ازجمله کاژرپلو10  ایتالیائی که 
طبق گزارش اعتمادالسلطنه ازجملۀ معلمان قدیم دارالفنون بود و 
به تدریس نقاشی اشتغال داشت.11  اعتمادالسلطنه پس از کاژرپلو، 
معرفی  دارالفنون  مدرسۀ  در  نقاشی  معلم  عنوان  به  را  کنستان 
در مدرسه  فرانسه  زبان  از ریشارخان که مدرس  می کند.12  همو 
محمدشاه  حکومت  دورۀ  در  را  عکاسی  صنعت  همچنین  و  بود 
این، »از متعلقات  بر  نام می برد.13  علاوه  نیز  ایران آورده بود،  به 
دارالفنون تالار تئاتری بود که به ملاحظۀ عقاید دینی متروک افتاد، 
فقط گاه نمایش های خصوصی برای شاه و رجال دولت به وسیلۀ 
لومر فرانسوی معلم موزیک و مزین الدوله در آن می دادند. به جای 
تالار تئاتر، نمازخانه ای بر پا شد که شاگردان نماز ظهر را در آنجا 

می گزاردند.« )آدمیت، 1378: 367( 
مدرسۀ  در  نقاشی  آموزش  هدف  درزمینۀ  توجه  قابل  نکتۀ 
دارالفنون، آن بود که این هنر بیشتر به عنوان ابزاری کمکی در کنار 
سایر علوم، همچون پزشکی، جغرافیا و علوم نظامی، و به جهت درک 

عمیق تر مفاهیم، به کار گرفته می شد و جایگاه آن به عنوان هنری 
مستقل در سال های بعد اندک اندک تثبیت شد14 . درزمینۀ کاربرد 
علمی نقاشی در برنامۀ دارالفنون می توان به فعالیت دکتر گاله15، معلم 
پزشکی و جراحی اشاره نمود. بنا به گفتۀ محبوبی اردکانی، »دکتر 
گاله خیلی خوب نقاشی می کرد و چون تشریح توصیفی درس می داد 
این هنر او به پیشرفت شاگردان خیلی کمک می نمود.« )محبوبی 
اردکانی، 1378، ج1، 278( درواقع زمانی که میرزا علی اکبر خان 
کاشانی )معروف به مزین الدوله( که در 1275 ق. برای فراگیری 
نقاشی به فرانسه اعزام شده بود، پس از مرگ کنستان در 1288ق. 
و همکاران،  )لعل شاطری  دارالفنون شد.  در  نقاشی  اصلی  معلم 
فرانسه  زبان  مخصوص  معلم  همچنین  او   )193 و   186  :1395
ناصرالدین شاه بود و در سال 1288 از سوی شاه ملقب به نقاش باشی 
شد. )لعل شاطری و همکاران، 1395: 193( او شاگردان درخشانی 

تربیت نمود که کمال الملک یکی از برجسته ترین آنها بود.

مجمع الصنایع اول و دوم
از  پیش  هنری،  تولیدات  بر  متمرکز  مدارس  نخستین  مطالعۀ  در 
همه باید وضعیت مجمع الصنایع ناصری را مورد توجه قرار داد. 
که  بود  تولیدی  ـ  صنعتی  ماهیتی  با  مؤسسه ای  مجمع الصنایع، 
می شود.  دیده  غربی  جدید  گرایش های  فعالیت هایش  در   

ً
عموما

بحث دربارۀ این مؤسسه و کاربری آن، همواره با پاره ای ابهامات و 
اشتباهات همراه بوده است.  

)اقبال  امیرکبیر  اسناد  از  پاره ای  در  مدرسه  مؤسس  و  بانی 
1327: 66 و ذکاء، 1382: 30( و در پاره ای دیگر، معیرالممالک 
معرفی شده است )اعتمادالسلطنه در المآثر و الآثار16  و همچنین 
مدرسه  فعالیت  آنکه  با   .) اتفاقیه17  وقایع  روزنامۀ  در شمارۀ 111 
 مجزا تقسیم می شود گاهی در اسناد، فعالیت و 

ً
به دو دورۀ کاملا

عملکرد دو دوره  با یکدیگر خلط شده و گاهی نیز دو دورۀ مدرسه 
متفاوت فرض گردیده است. دربارۀ  و  به عنوان دو مؤسسۀ مجزا 
مکان و موقعیت مدرسه، باید گفت: »مدرسه مجمع الصنایع اول 
در 1269 ق. در حاشیۀ سبزه میدان تهران تأسیس شد و مدتی بعد 
در کش وقوس دگرگونی های سیاسی، اجتماعی، و فکری به محاق 
آغاز  دیگری  محل  در  و  1296ق.  از  آن  فعالیت  دوم  دور  رفت. 

شد.« )یوسفی فر، 1390: 44( 
برای درک موقعیت و ظهور و افول مجمع الصنایع بهترین راه 
مراجعه به نقشه های دارالخلافه در آن ایام است. پنج نقشه اصلی 
از تهران دوره قاجار باقی مانده است، نخستین نقشه مربوط به دورۀ 
فتحعلی شاه، توسط سروان ناسکوف روسی با هدف جاسوسی و 
به شکل مخفیانه ترسیم شده است؛ پس ازآن سه نقشۀ با جزئیات 
بیشتر و قابل استناد وجود دارد. اول، نقشۀ الیاینکو برزین )الیاس 
/1268ق.  1852م.  سال  در  که  روس،  خاورشناس  زین(،  بره 
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ترسیم گردیده، )تصویر2( در این نقشه نشانی از مجمع الصنایع 
دیده نمی شود، و محلی که بعدها محل مجمع خواهد شد با نام 
اواخر  در  زین  بره  نقشه  مادرشاه مشخص گردیده است،  مدرسه 
دوره محمدشاه و ابتدای سلطنت ناصرالدین شاه ترسیم شده است، 
در بالای نقشه عبارت »تصویر دارالخلافه طهران پای تخت شاه 
آن  ابن محمد شاه« و در زیر  پناه، شاهنشاه نصرالدین شاه  عالم 
ش شد« درج 

ّ
منق بَره زین  الیاس  بندگان  عبارت »بسعی کمترین 

شده است. 

دوم نقشۀ اگوستوس کرشیش که چند سال پس از نقشۀ برزین 
سوم  و  )تصویر 3(  شده،  طراحی  ش.   1237 1858م./  حدود 
نقشه عبدالغفارخان نجم الملک که مربوط به 1891م./ 1270ش. 
است )تصویر 4(. با مقایسه محل مجمع الصنایع در این نقشه ها 
اقبال،  و   93 ج1،   ،1382 )اعتمادالسلطنه،  منابع  به  استناد  با  و 
 مختلف مجمع 

ً
1327: 66( دو مدرسه متفاوت و دو دورۀ کاملا

احیای  برای  علیرغم تلاش  لکن  است.  تشخیص  قابل  به روشنی 
مجدد مجمع الصنایع، این مؤسسه بار دیگر از فعالیت بازایستاد و 

تصویر 2. پای تخت طهران، نقشه بره زین، 1230ش./ 1851م. 
)نقشه از سازمان نقشه برداری کشور، URL1؛ تدوین و موقعیت نمایی مدرسه مادر شاه: از نگارنده(

تصویر 3. دارالخلافه طهران، نقشه کرشیش )نقشه: URL2 و تدوین و موقعیت نمایی مجمع الصنایع اول: از نگارنده( 
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منحل گردید. در نقشۀ اداره تفتیش وزارت معارف که بین سال های 
ترسیم  قاجار  حکومت  سال های  آخرین  یعنی   1304 تا   1299
شده است، اثری از مجمع الصنایع اول و دوم دیده نمی شود و به 
نظر می رسد در این تاریخ مجمع الصنایع به طور کامل از فعالیت 
دیگر  بار  مدرسه   محل 

ً
احتمالا و  است  گردیده  منحل  و  ایستاده 

جهت برپایی مراسم روضه خوانی مورد استفاده قرار گرفت18 . در 
نقشۀ مذکور مدارس دارالفنون در ضلع جنوبی میدان سپه و صنایع 
مستظرفه واقع در محلۀ دولت، در ضلع شمالی خیابان نگارستان 

قابل رؤیت هستند. )تصویر 5( 

و  اصلی ترین  مجمع الصنایع،  مشاغل  و  حِرف  باب  در 
اقبال  عباس  توسط  که  است  گزارشی  موجود،  منبع  جامع ترین 
)1327( از فعالیت های آن مرکز، در نشریۀ یادگار منتشر گردیده 
در  مجمع الصنایع  فعالیت  عمده  مذکور،  گزارش  طبق  است.19  
دورۀ اول مختص به تولیدات نظامی، صنایع دستی و هنر بوده است. 
نکتۀ قابل توجه اهمیت بخش نقاشی نسبت به سایر رشته ها در این 
مجتمع است.20  اعتمادالسلطنه نیز در این خصوص می نویسد: 
بسیار  نقاشی های   ]...[ قبیل  از  صنایع  اغلب  کارخانه  »درین 
خوب  بسیار  قداره سازی  و  چقماق سازی  و  تفنگ سازی  و  اعلی 

تصویر 4. نقشه عبدالغفار خان، 1270 ش. / 1891م. )مأخذ: سازمان نقشه برداری کشور، URL1 و مشخص شدن موقعیت مجمع الصنایع دوم از نگارنده( 

تصویر 5. نقشه  طهران، اداره تفتیش وزارت معارف، حدود 1299ش./ 1920م. )نقشه: URL3 و موقعیت نمایی دارالفنون و صنایع مستظرفه: نگارنده(؛
در این نقشه، مجمع الصنایع وجود ندارد.
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در  ج2، 1156ـ 1155(   :1367 )اعتمادالسلطنه،  گرفته«.  رونق 
1269 مجمع الصنایع، که بیشتر با هدف ترویج فنون و رشته های 
هنری تأسیس گردیده بود، به موازات رویکرد آموزشی دارالفنون که 
 در زمینۀ علوم نظامی، علوم پایه و پزشکی فعالیت می کرد؛ 

ً
عموما

بر عهده گرفت.  را  ایران  نوین  آموزشی  نقشی مکمل در ساختار 
در مجمع الصنایع، رشتۀ نقاشی از جایگاه بسیار بالایی به نسبت 
فعال  قیاس جمعیت  از  را  تفوق  این  بود.  برخوردار  سایر رشته ها 
اقبال،  گزارش  طبق  دریافت.  به وضوح  می توان  نقاشی  رشته  در 
یک استاد و 34 شاگرد در رشتۀ نقاشی، یک استاد و 25 شاگرد 
فعال در شاخۀ زردوزی قبا، 7 استاد و 22 شاگرد درزمینۀ تعمیر 
طپانچه، 3 استاد و 7 شاگرد در ساخت کالسکه، یک استاد و 6 
شاگرد در رشتۀ زردوزی و همچنین در دوخت زیرپوش مروارید 
فعالیت داشتند و در سایر 19 رشتۀ دیگر جمعیت شاگردان از 4 
در  نقاشی  هنر  رونق  اقبال،  گزارش  به  بنا  نمی کند.21   تجاوز  نفر 
مجمع الصنایع به  قسمی بود که، »بر نقاشان کتاب الف لیله بسیار 
جا تنگ می باشد بواسطۀ آنکه نقاش زیاد شده و علاوه یک حجره 
هم بجهت مذهب و صحاف گرفته شده«. )اقبال، 1327: 70( 
از  و  نیستند،  کاری  دیگر، مشغول  از حجرات  برخی  در حالیکه 
)اقبال،  نشده است.  داده  ارجاع  کاری  ایشان  به  اعلی هنوز  دیوان 

 )68 :1327
بازایستاد.  فعالیت  از  مدرسه  اندک اندک  زمان،  گذشت  با 
اما  نیست.  دست  در  مدرسه  زوال  و  افول  از  دقیقی  اطلاعات 
احیای  صرافت  به  دیگربار   ،1299 سال  در  ناصرالدین شاه، 
در  گزارشی  ایران  روزنامۀ   487 شمارۀ  در  افتاد؛  مجمع الصنایع 
بندگان  مظاهر  بیضا  خاطر  »ازآنجاکه  می خوانیم:  خصوص  این 
متوجّه  و  مایل  پیوسته  سلطانه  دام  همایونی  اقدس  اعلیحضرت 
اوقات  این  است  و صنعت  اهل حرفت  تشویق  و  تکمیل صنایع 
حکمران  و  جنگ  وزیر  نایب السلطنه  امیرکبیر  والا  اشرف  بنوّاب 
دارالخلافه باهره و غیرها ادام الله اقباله العالی مقرّر فرمودند که 
تها 

ّ
مدرسه مجمع الصّنایع واقعه در خیابان باب همایون را که مد

بود خالی از سکنه و بایر مانده بود، بجمع اهل حرفت و صنعت 
م له هم که بمراتب میل و توجه کامل 

ّ
دایر نمایند نوّاب اشرف معظ

ملوکانه در ایجاد و تکمیل صنایع و تکثیر و توفیر منافع عامّه واقف 
بودند بی تانّی امر جهانمطاع مبارک را امتثال نموده در اقرب زمان 
ب کامل کرده در ترتیب وضع و هیئت مدرسه و 

ّ
مکان مزبور را مرت

جمع و تشکیل اهل حرفت و صنعت اقدامات لایقه بعمل آوردند 
و  آنجا مجتمع  در  ماهر  استادان  با  انواع صنایع  و  اصناف حرف 
هر حجره را بصنعتگری مخصوص داشتند و برای هر یک از آنها 
دادند«.  مساعده  و  سرمایه  بعنوان  خودشان  از  نقد  وجه  مبلغی 
22  در مجمع الصنایع  ایران، 1299 ق. شمارۀ 487، 1(  )نشریه 
دوم، با کاهش رویکرد نظامی، فعالیت  مدرسه بیشتر معطوف به 

رشته های هنری گردید. در این دوره، صنیع الملک دار فانی را وداع 
 نقاشان بیشتر به اجرای سفارش های مخصوص 

ً
گفته بود و احتمالا

دربار مشغول بودند. ادامۀ روند نوگرایی هایی که در مجمع الصنایع 
در  بیشتر  بلکه  دوم،  مجمع الصنایع  در  نه  بود،  گرفته  شکل  اول 
مؤسساتی چون مدرسۀ صنایع مستظرفه و نقاشخانۀ دولتی تداوم 

یافت. 
به   ،487 )شمارۀ  ایران  روزنامه  در  منتشرشده  گزارش  طبق 
دوم  مجمع الصنایع  در  1299ق.(  رجب المرجب  دوم  تاریخ 
گروهی از نقاشان، در حجره های میرزا آقای نقاش و استاد بهرام به 

تولید پرده های نقاشی اشتغال داشتند.23  
مجمع الصنایع ناصری به دست میرزا ابوالحسن خان غفاری، 
که در 1262ق. )1224ش.( با حمایت شاه و به جهت فراگیری 
هنر نقاشی به ایتالیا اعزام شده بود، تأسیس گردید. او دومین سال 
مهم  رهاوردهای  از  بازگشت،  کشور  به  ناصرالدین شاه  پادشاهی 
سفر ابوالحسن خان غفاری، به همراه آوردن ابزار و وسایل لیتوگرافی 
)چاپ سنگی( و نقاشی و همچنین تعدادی باسمه های رنگی بود، 
که بعدها در مجمع الصنایع و همچنین در  نقاشخانۀ دولتی مورد 
آثار  برجسته ترین  از  قرار گرفت. در مجمع الصنایع یکی  استفاده 
تصویری به جامانده از دورۀ قاجار، کتاب مصور هزارویک شب، با 
نظارت صنیع الملک به اجرا در آمد. اما علیرغم آنکه، صنیع الملک 
در اروپا تعلیم دیده و به تازگی به ایران بازگشته بود، اجرای پروژۀ 
کتابت هزارویک شب به شیوۀ سنتی و روش استاد ـ شاگردی انجام 
نیاز جامعه،  و  به علاقه عموم  توجه  با  زمان،  در همین  پذیرفت. 
احساس  به وضوح  هنری  مستقل  مدرسه  یک  تأسیس  ضرورت 
می شد. بنجامین، که نخستین سفیر امریکا در ایران بود، در این 
خصوص می نویسد: »غیر از وی ]صنیع الملک[ در حال حاضر 
کار  پرتره  کشیدن  در  که  هستند  تهران  در  دیگری  متعدد  نقاشان 
می کنند و با بودن این عده علاقه مند به نقاشی جا دارد که در تهران 
مدرسه مخصوصی جهت پرورش استعداد نقاشان تأسیس گردد 
و چنین مدرسه ای با وجود این همه جوانان با استعداد می تواند با 
دولتی  مقامات   

ً
ظاهرا کند.  رقابت  پاریس  و  لندن  هنری  مدارس 

ایران در نظر دارند که در آینده چنین مدرسه ای را در تهران بر پا کنند 
 جامۀ عمل بخود می پوشد معلوم 

ً
ولی کی و چه وقت این فکر واقعا

نیست.« )بنجامین، 1369: 252( 

نقاشخانه دولتی
صنیع الملک  لقب  به  مفتخر  پس ازآنکه  علی اکبرخان  سرانجام، 
نقاشی  دولتی  مدرسۀ  راه اندازی  مجوز   ،1278 سال  در  گردید، 
تأسیس  در  وی   . نمود24  دریافت  ناصرالدین شاه  از   

ً
مستقیما را 

نقاشخانه دولتی کوشش نمود تا آن را به سیاق مدارس غربی سامان 
دهد. در این خصوص اعلامیه ای به تاریخ سوم شوال 1278 در 
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روزنامه دولت علیه ایران منتشر گردید: 
گردیده  مقرّر  حسب الامر  بود  شده  نوشته  قبل  روزنامه  »در 
و  تصویر  باسمۀ  کارخانۀ  خاصه  اشباشی 

ّ
نق صنیع الملک  است 

نقاشخانۀ دولتی ترتیب داده در آنجا پرد]ه[های کار استادان مشهور 
معتبر  استادان  روی عمل  از  که  معتبر  باسمه های  از  بعضی  با  را 
کشیده و طبع نموده اند با سایر اسباب و اوضاع یک مکتب خانۀ 
اسباب لازمۀ  و  است  بوده  دیده  فرنگستان  در  به طوری که  اشی 

ّ
نق

آن را حسب  الحکم با خود آورده است ترتیب داده به طوری که هر 
کس طالب آموختن این صنعت باشد به هیچ وجه نقصی در اسباب 
تحصیلش نباشد]...[ و همچنین کارخانۀ باسمۀ تصویر را متداول 
این  و  آید  بیرون  کارخانه  از  مختلفه  تصاویر  همه روزه  که  نماید 
ت مشغول انجام این خدمت 

ّ
صنایع را رواج کامل بدهد درینمد

بوده در ارک سلطانی در جنب دیوانخانۀ مبارکه نقاشخانه و کارخانه 
را ترتیب داده است بنحویکه در کارخانۀ باسمه چهار چرخ در کار 
 اعلان خواهد نمود که جوانان قابل در ایّام هفته 

ً
است.]...[ ثانیا

در آنجا جمع شده مشغول تحصیل باشند و هفتهً یکروز هم خود 
مشارالیه مشغول تعلیم خواهد بود و هفتهً دو روز هم در آنجا قراری 
این  و  باشند  مأذون  آنجا  تماشای  مردم جهه  که  داده خواهد شد 
ایران  در دولت  که  باسمۀ تصویر است  و کارخانۀ  نقاشخانه  اوّل 
فرنگستان.«  طرز  و  بطور  میگردد  متداول  و  معمول  حسب الامر 
)روزنامۀ دولت علیه ایران، شماره 518، 6( 25  بدین ترتیب اولین 
گردید  تأسیس  ایران  در  اروپایی  سبک  به  نقاشی  ویژۀ  مدرسۀ 
ایران  هنر  آتی  جریانات  به  جهت بخشی  در  آن  هنر آموختگان  و 
نقشی کلیدی داشتند. نکتۀ دیگری که از اعلامیه مذکور قابل درک 
تمامی  برای  هنر،  تحصیل  امکان  شدن  همگانی  مسئلۀ  است؛ 
اقشار جامعه است. بدین سان می توان گفت، پایان انحصارگرایی 
دولتی  نقاشخانه  در  که  بود  بزرگ  رهاورد  هنر،  آموزش  در  دربار 
و مدارس مشابه پس از آن محقق گردید. در گزارش های بعدی، 
 بر امکان فراگیری هنر برای عموم 

ً
روزنامه دولت علیه ایران مجددا

و همچنین امکان بازدید علاقه مندان از فعالیت های مدرسه تأکید 
گردید. علاوه بر این، برنامۀ تعلیم نقاشی در نقاشخانه نیز به سبک 

و سیاق فرنگی، به اطلاع مردم رسانده شد. 
»چون در روزنامۀ سابق قلمی شده بود که بعد از اتمام عمل 
لاع مردم اعلان جدید خواهد شد که هر کس 

ّ
اشخانه بجهه اط

ّ
نق

اشخانه ببرد که تحصیل این صنعت 
ّ

خواسته باشد طفل خود را بنق
ترتیب  عمل  اوقات  این  چون  لهذا  باشد  دانسته  نماید  لطیف 
اشخانه از هر حیثیّت پرداخته شده است اعلان و اعلام می شود 

ّ
نق

که از این تاریخ ببعد هر کس خواسته باشد طفل خود را بمکتب 
اشخانه دولتی باز است و صنیع الملک روزهای 

ّ
اشخانه ببرد نق

ّ
نق

شنبه را خود بتعلیم شاگردان خواهد پرداخت و سایر ایّام شاگردان 
و  صورتها  و  استاد  کار  پرد]ه [های  روی  از  اشخانه 

ّ
نق همان  در 

اشی و تحصیل این صنعت 
ّ

باسمه های فرنگستان و غیره بمشق نق
ت و دولتست 

ّ
بدیع میپردازند و روز جمعه را که از ایّام تعطیل مل

بجهه آمد ]و[ شد تماشائیان قرار شده است که از نوکران درباری 
اشخانه باشد بیایند 

ّ
و سایر اصناف امم هر کس طالب تماشای نق

لاع ناظرین اعلان شد.« )روزنامۀ دولت 
ّ

و تماشا نمایند بجهه اط
علیۀ ایران، شمارۀ 520، 6( 26  بدین ترتیب صنیع الملک با فراهم 
آوردن امکان آموزش رایگان نقاشی، از یکسو این هنر را از انحصار 
دربار خارج نمود و همچنین جنبۀ موروثی بودن آموزش آن را از 

میان برداشت. 

نخستین معلم نقاشی در نظام آموزشی جدید ایران
برنامۀ  در  شد،  عنوان  که  آموزشی  مؤسسات  فعالیت  به موازات 
درسی دارالفنون نیز، نقاشی مورد توجه خاص قرار داشت. گرچه 
در  نقاشی  معلم  عنوان  به  ملکم خان  میرزا  از  منابع  از  پاره ای  در 
مدرسۀ دارالفنون نام برده شده است. محبوبی اردکانی در تاریخ 
مؤسسات تمدنی جدید در ایران، به این امر اشاره می کند که میرزا 
ملکم خان به شاگردان درس هندسه و صنعت نقاشی می گوید و 
خوب پیشرفت نموده اند. )محبوبی اردکانی، 1378، ج1، 294( 
و هنر  فرهنگ  در  زدایی  دین  و  در کتاب تجدد  همچنین مددپور 
تأکید می کند که در  پایان قاجار،  تا  پیدایی  از آغاز  منورالفکری، 
دارالفنون علاوه بر درس حساب و هندسه، صنعت نقاشی نیز به 
وسیلۀ میرزا ملکم خان تدریس می شده است. )مددپور، 1373: 

 )244
مشخص  موجود،  گزارش های  و  مستندات  به  رجوع  با  اما 
می گردد که منظور از تعلیم نقاشی توسط ملکم ، درواقع آموزش 
دانش  قلمرو  در  نقشه کشی  اصول  و  هندسی  ترسیمات  قوانین 
جغرافیا بوده، و نه هنر طراحی و نقاشی. در تاریخ، 5 ربیع الاول 
سال 1269، )یعنی یک سال پس از تأسیس دارالفنون( در گزارش 
اتفاقیه )ش 98( چنین آمده است: »معلم هندسه  روزنامه وقایع 
عالیجاه میرزا ملکم است و بشاگردان مدرسه دو درس می گوید، 
شاگردان  جمیع  که  است  عام  هندسه  و  حساب  درس  یکی 
شاگردان  نفر  بدوازده  که  است  خاص  درس  یکی  و  می خوانند 
صنعت  و  محکمه  قواعد  از  را  هندسه  عالیۀ  مطالب  استعداد  با 
کرده اند.«  ترقی  خوب  و  میگوید  درس  جغرافیا  علم  و  نقاشی 
گزارش  استناد  به   

ً
ظاهرا  )2  ،98 شمارۀ   :1269 )وقایع اتفاقیه، 

در  نقاشی،  صنعت  معلم  نخستین  عنوان  به  مکلم خان،  مذکور، 
ذکر  پیش تر  که  همان طور  است.  شده  معرفی  دارالفنون  مدرسۀ 
شد، محبوبی اردکانی در کتاب تاریخ مؤسسات تمدنی جدید در 
ایران، این مطلب را نقل کرده است، اما این پژوهشگر در ادامه و در 
شرح مفصلی که از فعالیت های میرزا ملکم خان، به عنوان یکی از 
مدرسین فعال و تأثیرگذار، در دارالفنون آورده است اشاره ای مجدد 
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بدان  باید  که  نکته ای  است.  نکرده  وی  توسط  نقاشی  تدریس  به 
توجه داشت، گزارش مندرج در شماره بعدی روزنامۀ وقایع اتفاقیه 
است؛ در شمارۀ 99 روزنامه به تاریخ 12 ربیع الاول سال 1269 
دو  ملکم  میرزا  عالیجاه  نزد  در  که  »متعلمین هندسه  می خوانیم: 
درس می خوانند یکی درس عام که جمیع شاگردان را درس می داد و 
یکی درس خاص که بدوازده نفر شاگردان با استعداد مطالب عالیۀ 
هندسه را درس می گفت. این چند نفر بسیار خوب ترقی کرده اند 
چنانچه علم حساب را از جمع و تفریق و ضرب و تقسیم و عدد 
کسور و عدد دسیمال و اربعۀ متناسبه و جذر و کعب لوگاریتم و 
مقدمات تحریر باتمام رسانیدند و حال شروع به ژئومتری که علوم 
اشکال و مساحت است نموده اند.« )وقایع اتفاقیه، 1269: شماره 
99، 2( با انطباق دو گزارش، مشخص می گردد که آنچه از صنعت 
نقاشی مد نظر بوده، قوۀ مهارت در ترسیم اشکال و مساحات در 
نقشه های جغرافیایی بوده است و این امر با هنر نقاشی ارتباطی 
ندارد. همان طورکه به عنوان مثال در طب و علوم نظامی به جهت 
به  مربوط  اشکال  رسم  از  محصلان،  به  مطالب  دقیق تر  آموزش 
مباحث استفاده می گردد. بدین ترتیب نمی توان میرزا ملکم خان 
 معلم هنر 

ً
را نخستین مدرس نقاشی در مدرسۀ دارالفنون و یا اصلا

نقاشی برشمرد. از سوی دیگر به این نکته نیز باید توجه داشت که 
در زمان انتشار گزارش های مذکور در روزنامه وقایع اتفاقیه، تنها 
یک سال از تأسیس دارالفنون گذشته بود و در این زمان، هنوز رشتۀ 
نقاشی در این مدرسه راه اندازی نگردیده بود به همین سبب، تصور 
مدرسی فعال و متخصص در نقاشی )به مفهوم هنری آن( در این 

برهه از زمان صحیح نخواهد بود.
و  دارالفنون  مدرسۀ  در  نقاشی  آموزش  نحوۀ  مقایسه  در 
مجمع الصنایع، از عمده تفاوت ها می توان به شیوۀ پذیرش هنرجو 
اشراف  و  اعیان  فرزندان  به  مختص   

ً
عموما دارالفنون  کرد؛  اشاره 

بود، و هر کسی را بدان راه نبود، در حالیکه مجمع الصنایع با هدف 
همگانی کردن تعلیم هنر، می کوشید با تکیه بر قابلیت  و توان فردی 
شعبۀ  فعالیت  سال های  نخستین  در  کند.  پذیرش  را  هنرجویان 
نقاشی در دارالفنون، مسئولیت آموزش آن بر عهدۀ مسیو کنستان27، 
صنیع الملک و پس از او مزین الدوله بود. »کنستان فرانسوی بود و 
بهمراه دو دختر خود که دو تن از محصلین اعزامی زمان ناصرالدین 
شاه آنها را گرفته بودند با خانوادۀ خود بطهران آمده بود. تخصص 
وی نقاشی روی ظروف چینی بود و چون امکان کار او در طهران 
نبود در دارالفنون بسمت معلم نقاشی پذیرفته شد و تا آخر عمر 
علی  میرزا  او  بجای  و    28  )1288( داشت  اشتغال  سمت  بدین 
اکبر خان کاشانی نقاشباشی )مزین الدوله( معلم نقاشی مدرسه 
گشت.« )محبوبی اردکانی، 1378، جلد 1: 283( علی اکبرخان 
مزین الدوله، پس از تحصیل نقاشی در فرانسه و بازگشت به ایران، 
در حدود پنجاه سال، در سمت معلم فرانسه، موسیقی و نقاشی 

تربیت  بسیاری  شاگردان  و  داشت  فعالیت  دارالفنون  مدرسۀ  در 
نمود، در میان ایشان، کمال الملک29 سرنوشت نقاشی ایران را در 
دهه های بعد دگرگون ساخت. بدین ترتیب، آغاز فعالیت مدارس 
کادمیک در هنر  آ آموزش  تاریخ  نوین  باید فصل  را  هنری جدید 
نقاشی  در  را  به غرب  گرایش  که  آموزشی  برشمرد،  ایران  معاصر 

ایرانی رسمی و قطعی نمود. 
اما  نیست  دارالفنون شناخته  »برنامه درسی   

ً
آنکه مشخصا با 

چنین می نماید که مزین  الدوله از تجارب تدریس میرزاابوالحسن 
بهره گرفته است«. )آژند، 1385: 98( همچنین به نظر می رسد، 
که با منحل شدن مجمع  الصنایع اول، فعالیت میرزا ابوالحسن خان 
در تدریس نقاشی، هم در نقاشخانۀ دولتی و همزمان در مدرسۀ 
دارالفنون تداوم داشته است. فلور معتقد است که در جریان نوسازی 
آموزش  مرکز  دو  فعالیت  ایران،  مدارس  در  نقاشی  آموزش  نظام 
با  نقاشی یعنی نقاشخانه و کلاس های نقاشی مدرسۀ دارالفنون، 
وجود،  این  با  اما  گردید.  ادغام  یکدیگر  با  صنیع الملک  تصمیم 
»صنیع  نداشت.  کادمیک  آ ساختار  همچنان  آموزشی  روش های 
 الملک پس از بازگشت از اروپا به دستور ناصرالدین شاه، در سال 
1861/1277 مدرسه ای به نام مکتب  نقاشی مجانی تأسیس کرد 
و در آن به تعلیم شماری از شاگردان پرداخت. تعلیم او نه بر پایۀ 
آموزشی  نظام  اساس  بر  بلکه  ایران،  کهن  نظام  استاد ـشاگردی 
. صنیع الملک   30 برای شاگردان(  ایجاد کلاس  )یعنی  بود  جدید 
او  برپا کرد. کلاس درس  یک کارگاه )آتلیه( و نمایشگاه عمومی 
بعدها در دارالفنون ادغام شد و در دارالفنون نقاشی و طراحی از 
تعلیم هنوز  این  البته  فرا می گرفتند.  بود که محصلین  موضوعاتی 
کادمی هنر را به خود نگرفته بود، چون دانش آموزان  حالت واقعی آ
ناگزیر بودند موضوعات درسی غیر هنری را نیز فرا گیرند.« )فلور، 
1381: 20( بدین ترتیب می توان گفت صنیع  الملک نخستین کسی 
را  نقاشی  همگانی  آموزش  ایران،  هنر  آموزش  نظام  در  که  است 
به سبک اروپایی بنیاد نهاد. بااین همه، باید اذعان نمود که روش 
از شیوۀ سنتی و  آمیزه ای  نقاشی  ابداعی صنیع الملک در آموزش 
روش آموزش جدید اروپایی بود؛ »با اینکه برنامۀ درسی ابوالحسن 
غفاری از روی برنامه های مدارس اروپایی بوده، ولی در مدرسه 
او از تعلیم هندسه، تشریح و تئوری هنر خبری نبود و در حقیقت 
برنامه آن طوری تنظیم شده بود که تناقضی با تعلیم سنتی هنر در 

ایران نداشته باشد.« )آژند، 1385: 97( 

مدارس نقاشی نسل دوم
و  مجمع الصنایع  دارالفنون،  چون  مراکزی  فعالیت  آغاز  با 
 روش های آموزش سنتی در حوزۀ هنر 

ً
مؤسسات بعدازآن، تدریجا

 ـشاگردی بود، جای خود را به روش های   به شیوۀ استاد 
ً
که عموما

کادمیک و  نوین آموزش بخشید، روش هایی که کمابیش به شیوۀ آ
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علمی غربی نزدیک بود. پس ازآن، به همت کمال الملک که پروردۀ 
مکتب دارالفنون و شاگرد مزین الدوله بود، مدرسۀ جدید نقاشی 
به پیشنهاد کمال الملک   1912  / راه اندازی شد. »در سال 1329 
خود  ریاست  با  نقاشی"  مدرسۀ  و  مستظرفه  صنایع  "مدرسۀ 
باغ نگارستان،  این مدرسه در  کمال الملک تأسیس شد.31  جای 
یکی از باغات مفرح فتحعلی شاه، بود که در سال 1227/ 1812 
در  مستظرفه  صنایع   )20  :1381 )فلور  بود.«  آورده  پدید  را  آن 
واپسین سال های حکومت قاجاریان، در زمان سلطنت احمدشاه 
و پس از مشروطه تأسیس شد. در این مدرسه شعب و رشته های 
قالی بافی، مجسمه سازی،  آن جمله  از  داشتند،  فعالیت  مختلفی 
نیز  اواخر  در  و  سیاه قلم  و  آبرنگ  نقاشی  روغن،  و  رنگ  نقاشی 
تا  مدرسه  فعالیت  گردید.32   افزون  مدرسه  برنامه  به  گراورسازی 
دورۀ پهلوی اول ادامه یافت. در طی شانزده سالی که کمال الملک 
ریاست مدرسه را بر عهده داشت، هنرمندان بزرگی در آنجا تربیت 
این دانش آموختگان در  بودند.  استاد  پیرو شیوۀ  یافتند که همگی 
چند دهه بعد، نبض جریان اصلی نقاشی ایران را در دست داشتند. 
بودن  رایگان  ویژگی  مستظرفه،  صنایع  مدرسۀ  دربارۀ  دیگر  نکتۀ 
آموزش برای متقاضیان بود. علاوه بر آن، حتی برخی از محصلین 
قرار  کمال  الملک  جانب  از  مالی  حمایت  تحت  نیز  بی بضاعت 
می گرفتند تا خللی در تحصیلات هنری شان ایجاد نگردد. به سبب 
کما ل  الملک،  منحصربه فرد  شخصیت  پرتو  در  و  مذکور،  دلایل 
به  خاصی  هنری  و  فرهنگی  موقعیت  مستظرفه،  صنایع  مدرسۀ 
دست آورد و مورد توجه ویژۀ همگان، ازجمله مردم عادی، دربار 
 با مداخلات وزرای معارف 

ً
و حتی بیگانگان قرار گرفت. اما نهایتا

در امور مدرسه دامنۀ اختلافات روزبه روز بالا گرفت و سرانجام 
»بدین  کرد.  بازنشستگی  و  کناره گیری  درخواست  کمال الملک 
ترتیب مدرسه صنایع مستظرفه، نخستین مؤسسه هنرهای زیبای 
هنر  و  پیشه  صنایع  مدرسه  به  و  ش.(   1306( شد  تعطیل  ایران 
گردید.«  منتقل  سابق  افسران  باشگاه  مقابل  به  آن  محل  و  تبدیل 
به سبب   

ً
نهایتا باوجودآنکه صنایع مستظرفه  )آژند، 1385: 99( 

به سبب  آن،  تأثیرات  اما  انجامید  به تعطیلی  مشکلات و فشارها 
تربیت استادان بزرگ نقاشی، دیرپا بود. از برجسته ترین شاگردان 
مدرسه و استادان نقاشی معاصر ایران می توان از حسنعلی وزیری، 
اولیا، علی  اکبر  اسماعیل آشتیانی، علی  محمد حیدریان، محمود 

یاسمی، حسن شیخ و... یاد کرد.

نتیجه
در دورۀ قاجار در پی ورود فرهنگ مدرن به ایران، ساختارهای سنتی 
پیشین متحول شد و در پی آن، لزوم تغییرات در نظام آموزشی به 
یکی از دغدغه های اصلی بدل گردید. در پی گسترش مؤسسات 
آموزشی و مدارس نوین در ایران نوعی تمرکززدایی در حوزۀ تعلیم 

و تربیت ملی به وجود آمد که موجب تکثر آراء و تنوع رویکردها 
در بحث آموزش، به مثابۀ اصلی ترین بستر رشد علمی و نوخواهی 
اجتماعی گردید. گزارش های پراکنده ای از فعالیت نخستین مدارس 
 در زمینۀ نقاشی، در دست است. 

ً
جدید و مدرسان آن، خصوصا

برخی  کاربست  نبودن  روشن  و  یکسو  از  اطلاعات  پراکندگی 
نقاشی، نقشه کشی، ترسیم اشکال در زمینه های  مفاهیم همچون 
علمی و هندسۀ ترسیمی از سوی دیگر باعث نارسایی اطلاعات در 
باب فعالیت دقیق معلمین نقاشی در مدارس نوین گردیده است. 
همچون  آموزشی  مؤسسات  متفاوت  رویکردهای  این،  بر  علاوه 
همچنین  و  نقاشی  آموزش  به  نسبت  مجمع الصنایع  و  دارالفنون 
برخی اشتباهات در خصوص فعالیت دوره های مختلف مؤسسه ای 
چون مجمع الصنایع، همگی باعث بروز برخی ابهامات در موضوع 
مدارس و مدرسان نقاشی در دورۀ قاجار شده است. طبق یافته های 
که  مدارسی  نخستین  باب  در  تاریخی،  اسناد  پایۀ  بر  و  پژوهش 
 متفاوت به 

ً
نقاشی در آنها تدریس می شده است رویکردهایی کاملا

آموزش نقاشی دیده می شود؛ که این امر به ویژه در مقایسه دارالفنون 
مجمع الصنایع  گفت،  می توان  است.  آشکار  مجمع الصنایع  و 
پایه و  به موازات مدرسۀ دارالفنون، که درزمینۀ علوم نظامی، علوم 
پزشکی فعالیت داشت؛ با تمرکز بر رشته های فنی و هنری، نقشی 
مکمل در نظام آموزشی ایران بر عهده داشت. و بیشتر بر تولیدات 
عملی و صنایع و فنون تأکید داشت. دربارۀ جایگاه مجمع الصنایع و 
ابهامات موجود به سبب آنکه دو مدرسه در دو مکان متفاوت با نام 
مجمع الصنایع وجود داشته است، نوشتار حاضر بر پایه نقشه های 
موجود و گزارش های مکتوب، موقعیت و فعالیت دوگانه مجمع را 
با  نیز  تبیین نمود. دربارۀ نخستین معلم نقاشی در مدارس جدید 
توجه به آنکه در تعداد قابل توجهی از منابع امروز از میرزا ملکم خان 
با  نوشتار  این  در  است،  شده  یاد  نقاشی  معلم  نخستین  عنوان  به 
قیاس گزارش های مندرج در روزنامه ها روشن گردید که منظور از 
تدریس نقاشی ملکم آموزش اصول هندسه ترسیمی و نقشه کشی 
جغرافیایی بوده است و نه هنر ظریفه نقاشی. بنابراین انتساب مقام 
نخستین معلم نقاشی به وی نادرست است. از سوی دیگر، وضع 
قوانین و ارائۀ دستورالعمل تعلیم ملی و جایگاه آموزش نقاشی در آن، 
توسط ملکم خان، نیز که در مقاله به آن اشاره گردید نشان می دهد که 
جامعۀ نوجوی ایران آموزش نقاشی را در سطوح بالای آموزش و ذیل 
برنامه های مدارس فضلیه که دارای سطح بالاتری نسبت به مدارس 
قوانین  پنجم  فقره  طبق  آنکه  داده  است. ضمن  قرار  تربیه هستند، 
مذکور، مقرر گردیده بود که برای بعضی فنون ازجمله نقاشی در هر 
یک از مدارس سه گانه )تربیه، فضلیه و عالیه(، مدارس مخصوصه 
تا  آموزش  شدن  همگانی  وضعیت  دیگر  مهم  نکتۀ  گردد.  برقرار 
سطح مدارس عالیه بود که به واسطۀ مدارس نوین، محقق گردید و 
یادگیری هنر را از انحصار خواص خارج نمود. سرانجام با تأسیس 
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نقاشخانه دولتی صنیع الملک، امکان هنرآموزی برای اقشار مختلف 
مردم فراهم گردید و بدین سان آموزش از انحصار حکومت خارج 
شد. این مهم را می توان رهاورد مؤسسۀ نقاشخانه دولتی، و همچنین 

مدارس مشابه پس ازآن، ازجمله صنایع مستظرفه، دانست.
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چکیده
نظریه ادراک زیبایی ابن هیثم، کیفیات و ساختار بصری لازم در اثر هنری را مورد توجه قرار می دهد، ضروری 
است جنبه های بالقوۀ نظریاتش در حوزه زیبایی شناسی و ساختار بصری آثارش، مورد پژوهش قرار گرفته شود. 
ایران درودی با عناصر زیباشناسی به آثارش هویت ایرانی می دهد، او نور را هدف اصلی قرارداد تا به پندارهای 
آن  تا مخاطب  می کند  استفاده  احساس خویش  بیان  القای  برای  نور  از  و همچنین  نزدیک شود  ایران  فرهنگ 
تابش نور، رنگ نیست و  از  نتیجه رسیده است که هیچ رنگی خارج  این  به  ببرد و  به مفهوم حس هنرمند پی 
رنگ ها فقط در مجاورت و تأثیرگذاری بر یکدیگر است که کیفیت و رنگ خود را بروز می دهند. باتوجه به ماهیت 
 منطبق با 22 مواردی که در آرای ابن هیثم 

ً
ساختاری نقاشی که زیبایی شناسی آن بر پایه اصولی است که کاملا

است، بررسی این موارد نظری و چگونگی کاربست آن در هنر نقاشی، هدف این مقاله است و در پی پاسخ به 
این پرسش که چگونه نظریه زیبایی شناسی نور و رنگ از منظر ابن هیثم را می توان با اصول مدرن زیبایی شناسی 
در آثار ایران درودی درک کرد، ابتدا ماهیت و ویژگی های آثار درودی را توصیف و تحلیل کرده و سپس آن آثار 
با آرای ابن هیثم را مورد تجزیه وتحلیل قرار می دهد. این مقاله که روش نظری آن، بر اساس نظریه پرداز فلسفه 
اسلامی ابن هیثم است. در این رویکرد زیباشناسی که به فرم اثر می پردازد ابن هیثم از زیباشناسی چنین تعریفی 
می کند: »زیبایی )حسن( را نه به عاملی بسیط، بلکه به تعامل پیچیده ای میان بیست ودو عامل تعریف کرد« و ابن 
هیثم تأکید زیادی به مفهوم دو مورد از 22 عواملی که نور و رنگ با یکدیگر نیروی انگیزش دارند، یعنی می توانند 
در نفس تأثیری ایجاد کنند که صورتی زیبا جلوه کند می پردازد. روش تحقیق از لحاظ هدف کاربردی و از نظر 
منظر روش انجام توصیفی تحلیلی است و اطلاعات نیز بر اساس مطالعات کتابخانه ای به دست آمده است.نتایج 

تحقیق بیانگر کارایی رویکرد ابن هیثم در حوزه زیبایی شناسی نقاشی معاصر است.

کلیدواژه ها: ایران درودی، رنگ و نور، زیباشناسی، نقاشی معاصر، ابن هیثم.

یباشناسی رنگ و نور در آثار ایران درودی با رویکرد ابن هیثم1  ز

رودینا سیستانی2، مینو خانی3، علی مرادخانی4 

دریافت: 1402/08/19 □ پذیرش: 1402/09/27 □ صفحۀ 117-124
Doi: 10.22034/RPH.2023.2015252.1050

استناد: سیستانی، رودینا؛ خانی، مینو؛ و مرادخانی، علی. )1402(. زیباشناسی رنگ و نور در آثار ایران درودی با رویکرد ابن هیثم. 

رهپویه حکمت هنر.2 )2(: 117-126.
https://rph.soore.ac.ir/article_709397.html
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زیباشناسی رنگ و نور در آثار ایران درودی با رویکرد ابن هیثم ▪ رودینا سیستانی، مینو خانی، علی مرادخانی ▪ صفحۀ 117-124

مقدمه
زیبایی شناسی شاخه ای از فلسفه است و از تحلیل مفاهیم و راه حل 
زیبایی شناسی  ادراک  موضوعات  از  که  می کند  بحث  مسائلی 
برمی خیزد. در این میان، اغلب اندیشمندان پرداختن به امر زیبایی 
و تعریف این معنا به زیبایی معنوی و معقول بیش از ابعاد بصری آن 
اشاره کرده اند. از نظریه پردازان و حکما و دانشمندان زیباشناسی تنها 
ابن هیثم است که به واسطه دانش فیزیک و اکتشافات نوری و به ویژه 
حسی  دریافت  نظریه  وی  دست یافت.  ابداعاتی  به  هنر  دنیای  در 
زیبایی اشیای ادراک )الحسن( را طرح می کند این رساله در ابتدا یک 
گزاره علمی مهم در باب فرایند فیزیکی بینایی درنتیجه کنش های نور 
و رنگ را طرح می کند: چشم، نور را دریافت کرده و رنگ در سطح 
شیء ادراک شده )مبصر( شکل می گیرد در نتیجه شکل و صورتی 
که از نور و رنگ ناشی از سطح این شیء بسط یافته به واسطه جسم 
اشیاء  دیدن  است.  شده  ایجاد  شیء  و  جسم  بین  میانجی  شفاف 
به واسطه خطوط فرضی مستقیمی که بین شیء و نقطه مرکزی چشم 
تداوم دارند، صورت می گیرد. )مؤمنی، 1395: 12(. ابن هیثم در 
باب فرایند ابصار خود را در قالب های علمی اکید محدود نکرده؛ 
بلکه با مسائل و نظرگاه های زیبایی شناسی مهم و عمیقی سروکار 
برای تحلیل موارد مهمی همچون مفاهیم  ویژه ای  اهمیت  و  دارد 
زشتی و زیبایی و تجربه ناظر از هر یک، قائل است. ابن هیثم زیبایی 
و زشتی را به عنوان حقایقی عینی و قابل ملاحظه در نظر می گیرد که 
همه اجسام در درجات مختلف آنها را آشکار می سازند. از دیگر 
»المعانی  به  می توان  نام برده  کلی  به صورت  وی  که  عینی  حقایق 
المبصره« یا "معانی ادراکی اشاره کرد واژه معنا در ترجمه سابرا به 
ویژگی و در ترجمه ویلجز از رسالۀ ابن هیثم به مفهوم برگردانده شده 
بالغ  یا مفاهیم ادراکی، به 22 مورد  است. فهرست این ویژگی ها 
می گردد که به واسطه درک چشم، این زیبایی ها حاصل می شوند. 
البته او ابتدا از دو عامل نور و رنگ نام می برد که این دو عامل حاصل 
در  زیباشناسانه  عناصر  جایگاه  شناخت  هستند.  بینایی  احساس 
نقاشی امری مهم برای درک آثار نقاشی است. درودی در کارهای 
نقش  پررنگ کردن  با  و  بهره می گیرد  نور  از طبقات چندلایه  خود 
نور، در نقاشی های آبستره فیگوراتیوش به تدریج عنصر فیگوراتیو را 
حذف می کند تا پراکنش نور، عنصر اصلی و حاکم شود و هم زمان 
در  غالب  مناظر  دارد.  وجود  نقاشی هایش  در  نوگرایانه  رویکردی 
آثار درودی بیشتر حاشیه کویر و گل هایی است خاص با دیوارهایی 
شیشه ای که به آثار او فضایی خاص و عمیق بخشیده است. ایران 
درودی نقاشی است که قاعده آفرینش معنای روح را با آثارش برای 
مخاطب معنا می کند )مظفری، 1387: 41(. او نقاشی را با حس 
بیان می کند؛ یعنی هر هنرمندی در قلمرو هنرش با عناصر هنری 
)مظفری، 1402: 69(  می کند.  بیان  کرده  استفاده  آثارش  در  که 
اساس نقاشی های ایران درودی بر یافتن هویت فرهنگی و در پی 

باز یافتن ریشه های فرهنگیِ جامعه است و برای این کار چهار عنصر 
اصلی یعنی »نور«، »حرکت«، »زمان« و »رنگ« را نوبت به نوبت  
تا  قرارداد  اصلی اش  را هدف  نور  و  گرفته  کار  به  نقاشی هایش  در 
این هنرمند  از  آثاری که  و  نزدیک شود  ایران  پندارهای فرهنگ  به 

به جا مانده، او را به بانوی نور و رنگ در جهان ملقب کرده است.

روش تحقیق
روش  منظر  از  و  کاربردی  هدف،  لحاظ  از  حاضر  تحقیق  روش 
انجام، توصیفی - تحلیلی است و روش نظری تحقیق، بر اساس 
است.  هیثم  ابن  اسلامی  فلسفه  نظریه پرداز  زیباشناسی  رویکرد 
)شامل  دیجیتال  منابع  از  و  کتابخانه ای  روش  به  نیز  اطلاعات 
مقاله های الکترونیکی و کتابخانه های دیجیتالی(، فیلم های مستند 
و مصاحبه های مربوطه به دست آمده است. روش نظری تحقیق، بر 
اساس نظریه پرداز فلسفه اسلامی ابن هیثم است. در این رویکرد 
زیباشناسی که به فرم اثر می پردازد ابن هیثم از زیباشناسی چنین 
تعریفی می کند: »ابن هیثم زیبایی )حسن( را نه به عاملی بسیط، 
بلکه به تعامل پیچیده ای میان بیست ودو عامل تعریف کرد. )نجیب 
اوغلو، 1380، 258( این نکته ای بسیار ظریف است که ابن هیثم 
به مفهوم فراگیر و تصویری حسن می پردازد. تنها دوتا از این عوامل، 
نور و رنگ )که خود خاصیتی برگرفته از نور است( نیروی انگیزش 
دارند. یعنی می توانند در نفس تأثیری ایجاد کنند که صورتی زیبا 
جلوه کند. روند انجام تحقیق نیز بدین شکل است که ابتدا ماهیت و 
ویژگی آثار درودی مورد تعریف و تبیین قرار گرفته و پس از ذکر آرای 
ابن هیثم که در المناظر مکتوب شده است، به برسی و تحلیل میان 
ویژگی 22 عوامل آرای ابن هیثم در آثار درودی پرداخته شده است.

پیشینه تحقیق 
»مطالعه  موضوع  به عمل آمده،  بررسی های  و  مطالعات  بر  بنا 
منتشر  مقاله ای  هیچ  در  کنون  تا  درودی«  ایران  آثار  زیباشناسانه 
نشده و در پژوهش تدوین شده ای در داخل کشور مورد تحقیق و 
بررسی قرار نگرفته است. نتیجه عمده ترین مقالات و پایان نامه های 

تخصصی مرتبط با این موضوع به شرح ذیل است: 
حسن بلخاری قهی در سال )1398( در مقاله ای تحت عنوان 
»تأملی در نورشناسی با تأکید بر المناظر، شاهکار ابن هیثم« که در 
نشریه حکمت نامه مفاخر به چاپ رسیده است، به بحث و تحلیل 
آرای ابن هیثم در باب نور پرداخته است و همچنین حسن بلخاری 
قهی در سال )1387( در کتاب معنا و مفهوم زیبایی در المناظر و 
تنقیح المناظر که توسط فرهنگستان هنر چاپ شده است به شرح 
آرای ابن هیثم در مورد زیبایی پرداخته است همچنین با تأملی بر 
از  زیبایی شناسی  تفصیل  و  به شرح  هیثم  ابن  دقیق  روش شناسی 

منظر او توجه کرده است.
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نام  به  خود  مقاله  در  ایرانی  نویسنده  و  شاعر  مجابی،  جواد 
در  تیرماه )1380(  در  که  رهایی(  و  نور  نقاش  رنگین  )رؤیاهای 
تهران در آزما منتشر شده نوشته است نقاشی های ایران درودی به 
اولیه  نقاشی های  در  نور  و  است  مانده  وفادار  ایران  درخشان  نور 
تقسیم دوره های  به  او  نیست،   عنصری مسلط 

ً
ایران درودی غالبا

کاری ایران درودی پرداخته و ویژگی هر دوره را برشمرده است.
فاطمه  زاده،  اعظم  محمد  و  محمدحسینی  حاج  همایون 
پورذبیح در سال )1400( مقاله ای تحت عنوان )تحلیل و خوانش 
تحلیل   که  هیثم(  ابن  زیبایی  ادراک  نظریه  اساس  بر  هنری  آثار 
تابلوی شب پرستاره بود که در شماره 26 نشریه هنرهای تجسمی 

به چاپ رسیده است.
جنبه نوآورانه این تحقیق این است که می تواند اطلاعات مفیدی 
در اختیار علاقه مندان و فعالان در حوزه نقاشی قرار دهد و حتی 
شناساندن و تحلیل عناصر زیباشناسانه در آثار هنرمندان معاصر 
توصیف  قصد  که  هنرمندانی  و  علاقه مندان  برای  ابزاری  به عنوان 

آثاری  با آرای زیباشناسانه ابن هیثم را دارند را فراهم می کند.

کلیاتی درمورد نقاشی
و  احساسات  بازتاب  نشان دهندۀ  هنری،  اثر  هر  ایجاد  و  خلق 
ادراکات هنرمند از محیط پیرامون او و در زمینه های مورد علاقه 
اوست. در تعریفی ساده، نقاشی سطحی است که با رنگ پوشانده 
در  یا  و  شن  و  سنگ  خاک،  در   

ً
معمولا رنگدانه ها  است.  شده 

موجودات زنده وجود دارند و امروزه انواع مصنوعی آن ها ساخته 
می شود. از نقاشی در طول تاریخ، برای تزیین محل زندگی، ابراز 
طرز تلقی و تفکرات انسان و راهی برای ارتباط و ثبت فرهنگ ها 
استفاده شده است. نقاشی همواره با بیان بصری و خلاقیت زیبایی، 

پیوندی عمیق دارد.
نقاشی پیش از کشف خط، وسیله ای برای بیان تصورات انسان 
بود. نقاشی های اولیه، نقشی جادویی داشتند و از مواجهه انسان با 
نیروهای طبیعت متأثر بودند. به تدریج نقش نقاشی اختصاصی تر 
شد. اما باید دانست که نقاشان در جوامع اولیه، با مفهومی که ما 
معنی  داشته اند.  عمده  تفاوت  داریم  ذهن  در  نقاش«  از»  امروزه 
نقاشی  دلیل  به همین  بود  در زمان گذشته مفهوم صنعتگر  نقاش 
برآیند بینش جمعی بود و در بستر سنت ها تکامل می یافت. اما هنر 
نقاشی در دنیای نوین، به فرایندی ویژه ای اشاره دارد که از روحیات 
فردی نشئت می گیرد. تعریف خلاقیت نیز در نقاشی امروز پررنگ تر 
شده است و نقاشی وسیله ای برای بازنمایی، احساس و نشان دادن 
اشکال مختلف به وسیله طرح و رنگ است. )کامرانی، 1402: 3( 
نقاشی پایه همه هنرهای تصویری است. در نقاشی مجموعه ای از 
عناصر بصری مانند خط، شکل، رنگ، سایه روشن، بافت و... به 
کار گرفته می شوند که در این میان رنگ از اهمیت ویژه ای برخوردار 

است. نقاشان در طول تاریخ مواد رنگی مختلفی را مورد استفاده 
و  غارها  دیوار  چون  زمینه هایی  بر  اغلب  نقاشی ها  داده اند.  قرار 
سطح  حیوانات،  پوست  سفالین،  ظروف  سنگی،  صخره های 
سطوح  خطی،  نسخه های  کاغذی،  طومارهای  گوناگون،  اشیاء 
دیوار، شیشه های رنگین، پانل های چوبی، انواع کاغذ ها و بوم های 
پارچه ای نقش بسته اند. در اغلب آثار نقاشی، موضوع خاصی وجود 
دارد و یا جنبه روایی، توصیفی، مستند نگاری، تبلیغی و... در کار 
دیده می شود. در دوران هنر مدرن، نقاشان به تدریج خود را از قید 
موضوع رها نمودند و به جوهره خالص نقاشی یعنی عناصر بصری 
بیان های  به  و هندسی  آزاد  ترکیب های  ایجاد  با  آنها  توجه کردند. 
از عناصر بصری  استفاده  نقاشی رسیدند.  در  و تجریدی  انتزاعی 
گوناگون و بیان احساسات و تفکرات هر یک از نقاشان، شیوه های 
بیانی متفاوتی را به وجود آورده است. به این ترتیب برای شناخت آثار 

نقاشی باید به محتوای آثار صرف نظر از موضوع توجه کرد.
بیان ایده ها، احساسات، اعتقادات و تفکرات  بنابراین نقاشی 
نحوه  به  بیان  این  کیفیت  و  است  عناصر بصری  به کمک  انسانی 
ترکیب عناصر بر سطح زمینه و محتوایی که ارائه می کند بستگی دارد. 
تأثیرات متفاوتی که این عوامل بر شکل گیری آثار مختلف دارند، 
دلیل وجود سبک های متنوع نقاشی است. )شاپوریان، 1402: 45( 

نگاه ایران درودی به نقاشی
ایران درودی یکی از تأثیرگذارترین هنرمندان نقاش معاصر ایرانی 
مشخصه های  و  نمادها  با  را  فردی اش  هویت  همیشه   او  است، 
پایبندی  با  و  نمایش می گذاشت   به  آثارش  در  فرهنگی کشورش 
و  روانی  نهاده های  و  داده ها  انتقال  به  خود  سبک  شیوه  اصول  به 
روان تنی اش پرداخته است. موضوعات آثار درودی شامل  فرهنگش 
و اجتماع کشورش، با استفاده از نمادهایی همچون نور، ویرانه ها، 
ابرها، یخ ها و عناصری ازاین دست و  سوژه هایی مانند از دست دادن، 
سوگ، فراق از وطن، تبعید، مرگ و امید و تولدی دیگر در آثارش 
دیده می شود. نقاشی های ایران درودی ادغامی از فرم و احساسات 
درونی هنرمند است، به طوری که خط و رنگ در ماهیت و تمامیت 

خود در تابلو، قادر به خلق و انتقال ایده به ذهن مخاطب هستند.
او از طبقه بندی شدن در سبک ها و چارچوب ها گریزان است. 
ظریف  تأثیرهای  و  واقعی  غیر  فضایی  از  او  غنی  تصویر پردازی 
آواز  به  را  رنگ ها  بدین سان  او  است.  سرشار  موسیقی  گذرای  و 
وا می دارد. صوت تصاویر او از تک مضراب نرم تا غرش خوف انگیز 
و سکوت غمبار کویر را در بر می گیرد، درحالی که جهان غیر واقعی 
و تخیلی او از رؤیا به واقعیت خشن و تولدی دیگری رو می کند. 
ایران درودی رها از هر قیدی به سوی نقطه ای که هدف قرار داده یا 
آفریده است راه می پیماید. جهانی اعجاب انگیز و جادویی که در 
آن شادی و غم، خون و گل به یکدیگر جوش می خورند و واقعیت 



رهپویۀ  دورۀ دوم، شمارۀ دو )3 پیاپی(، پاییز و زمستان 1201402

زیباشناسی رنگ و نور در آثار ایران درودی با رویکرد ابن هیثم ▪ رودینا سیستانی، مینو خانی، علی مرادخانی ▪ صفحۀ 117-124

و رؤیا در هم می آمیزند تا مفاهیمی برخاسته از فرهنگ خود را به 
چندلایه  طبقات  از  خود  کارهای  در  درودی  کند.  بیان  مخاطب 
نور بهره می گیرد و با پررنگ کردن نقش نور، در نقاشی های آبستره 
فیگوراتیوش به تدریج عنصر فیگوراتیو را حذف می کند تا پراکنش 
در  نوگرایانه  رویکردی  هم زمان  و  شود  حاکم  اصلی  عنصر  نور، 
نقاشی هایش وجود دارد نقاشی های ایران درّودی، به نور درخشان 
ایران وفادار مانده است.آثار درودی به چهار دوره تقسیم می شود 
و  گل ها  شهری،  مناظر  از  نقاشی هایش  در  هنرمند  اول  دوره  در 
چشم اندازها استفاده می کند و همچنین او با دقت در کار هنرمندان 
بزرگی ازجمله کاراواجیو و ترنر به خلق فضا و عمق بخشیدن به 
تابلو ها توفیق می یابد و نقاش جدالی بین اجزای تشکیل دهنده تابلو 
پدید می آورد که به ایجاد درامی دوصدایی، خلق یک وحدت دوپاره 
شده توفیق می یابد و درعین حال در این دوره هنرمند نوع رفتارش 
خود  ساختاری  وحدت  تابلو  که  است  به گونه ای  فضا  و  فرم ها  با 
را از دست نمی دهد مانند اثر )سنگ، برگ، خاک(. در دوره دوم 
هنرمند فضایی را که به راحتی و تنوع می آفریند با عناصری خاص 
)موتیف ها(  نقش مایه ها  این   

ً
بعدا که  می دهد  سامان  و  می آراید 

انگارهای شخصی آثار او می شوند در دوره دوم گرایش طبیعی او 
به آثار هنرمندانی چون دالی و ماگریت تحولی در دیدگاه او نسبت 
او  آثار  به واقعیت پدید می آورد که حال و هوای سوررئالیستی بر 
در  هنرمند  غریزی  تصرف  و  دخل  با  ویژگی  این  می گردد  حاکم 
واقعیت عادی و فراتر رفتن از ناتورالیسم آشنا صورت می بندد، در 
این دوره هنرمند با واقعیت پیرامون فاصله گرفته و به واقعیت برتر 
می رسد، برای مثال اثر )صداقت لحظه ها( برای این دوره است. در 
دورۀ سوم نقاش به سبک اکسپرسیونیسم نزدیک می شود و بیشتر 
نقاشی های هنرمند به صورت مبالغه آمیزی گرفته و در نقاشی هایش 
تصویر آسمان و زمین یخ زده و منجمد نشان داده  شده و نور را به 
فراسو می رسانند مثل اثر )عروس جاودانه(. در دوره چهارم نقاش 
به بنیادهای اصلی فرهنگ ایران که ستایش نور و عشق است دست 
می یابد در این دوره منظره ها به تدریج خلاصه تر و کوچک تر و بارش 
نور محوتر می شود تاجایی که غرق در نور می گردد و به تدریج به 
بازی های  یاری  به  تخیل  و  انتقال حس  هنرمند  که  نهایی  مرحله 
رنگ و نور و فارغ از هر نوع نقش مایه است می رسد و هنرمند با 
رویکردی ضروری به ساده سازی حجم عناصر فیگوراتیو را کاهش 
می دهد و عناصر رنگ و نور با بازتاب حسی و اندیشگی هنرمند 
ترسیم می شود تا هر یک معنا و نمادی را به مخاطب القا کند تا عالم 
انتزاعی را با نقاشی به مخاطب نشان دهد مانند اثر )لبریز جان( که 

در این دوره خلق شده است.

حسن ابن هیثم
یکی از برجسته ترین دانشمندان جهان اسلام به شمار می رود. وی یک 

فیزیکدان، ریاضیدان و اخترشناس معروف عرب بود که به او لقب 
پدر نورشناسی مدرن را دادند. ابن هیثم در سال 354 هجری قمری 
در بصره متولد و در سال 430 هجری قمری درگذشت. او تحقیقات 
گسترده ای درزمینۀ علمی انجام داد به همین دلیل القاب مختلفی به 
او دادند. وی بیشتر عمر خود را در قاهره سپری کرد و درنهایت در 
همین شهر و در سن 76 سالگی درگذشت. او تأثیر بسزایی بر علم و 
هنر گذاشت. عبدالحمید صبره نظریه او را در مورد زیبایی شناسی نور 
کامل ترین تعریف زیبایی دانسته است از دیگر ویژگی های ابن هیثم 
این است که موفق شد 700 سال قبل از نیوتون دربارۀ ویژگی های 
نور تحقیق و پژوهش کند و آن را مورد بررسی قرار دهد. علاوه بر 
این، وی موفق شد 5 قرن قبل تر از دانشمندان رنسانس، روش های 
علمی بر اساس آزمایش را پایه گذاری کند. ابن هیثم پدر علم فیزیک 
نور و آغازکننده تحولاتی است که بعدها به ساخت دوربین عکاسی، 
هیثم تلاش  ابن  منجر شد.  فیلم  پروژکتور پخش  دوربین سینما و 
زیادی در شناخت فیزیک نور انجام داد. او رساله ای درباره نور نوشت 
و ذره بین را ساخت. به نسبت زاویه تابش پی برد.  اصول تاریکخانه را 
مورد قسمت های مختلف چشم بحث کرد. رساله  در  و  داد  شرح 
هیثم  ابن  شهرت  گذاشت.  اروپا  در  زیادی  نفوذ  هیثم  ابن  »نور« 
در نجوم بیشتر به سبب تألیف رساله ای است به نام مقاله فی هیئته 
از  آن  او است، زیرا در  آثار جوانی  از  این رساله   

ً
بود. ظاهرا العالم 

»پرتوی که از چشم خارج می شود« سخن گفته است و ماه را جسمی 
صیقلی توصیف کرده که نور خورشید را بازمی تاباند و چشم به هنگام 
رؤیت، فقط جسم و شکل، رنگ، بزرگی، حرکت و سکون را درک 
نمی کند، بلکه می تواند بیست ودو جزئیه را درک کند که همان موارد 
بیست ودوگانه زیبایی شناسی است که ابن هیثم در کتاب المناظر به آن 

پرداخته است )بلخاری، 1398: 22(. 

کتاب المناظر
و  فیزیک دان  دانشمند،  هیثم  ابن  آثار  مهم ترین  از  یکی  المناظر 
نورشناس مسلمان قرن دهم میلادی )سده چهارم قمری( است که 
در7 مقاله در مورد نورشناسی نوشته شده است. این کتاب در سده 
هشتم قمری )چهاردهم میلادی( توسط کمال الدین فارسی شرح 
المناظر کتابی تجربی درباره  انتشار می دهد.  داده می شود و آن را 
ویژگی های خاص نور و روابط نور و چشم است. این کتاب دربارۀ 
روش تحقیقی که خود ابن هیثم استفاده کرده در این کتاب نام می برد، 
که روش تجربی، ریاضی، استقرایی و اعتبار است. امروزه این واژه 
اخیر با نام آزمایش به کار می رود. در کتاب المناظر توضیح ابن هیثم 
از فرایند بینایی به عنوان یک تجربۀ شناختی عمده و مقدم، به گونه ای 
دیدگاه  دارد.  فیزیکی  و سایکو  پدیدارشناسانه  لحنی  شگفت انگیز 
دارد.  تمایزی وجود  بینایی  و احساس  بینایی  ادراک  بین  ابن هیثم 
وی معتقد است که احساس بینایی، ادراک صورت اشیاست؛ مانند 
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اشکالی که از رنگ و نور اشیا به چشم می رسد اما علاوه بر احساس 
بینایی امری، فراتر هم وجود دارد که انسان آن را ادراک می کند. این 
ادراک با عقل و خیال به وجود میاید آن درک معانی جزئیه ای است 
که در جسم وجود دارد، پس از احساس بینایی، ادراک می شوند. وی 
نظریه دریافت حسی زیبایی اشیای ادراک )الحسن( را طرح می کند 
این کتاب در ابتدا یک گزاره علمی مهم در باب فرایند فیزیکی بینایی 
درنتیجه کنش های نور و رنگ را طرح می کند: چشم، نور را دریافت 
می گیرد  شکل  )مبصر(  شده  ادراک  شیء  سطح  در  رنگ  و  کرده 
درنتیجه شکل و صورتی که از نور و رنگ ناشی از سطح این شیء 
بسط یافته به واسطه جسم شفاف میانجی بین جسم و شیء ایجاد 
شده است. دیدن اشیاء به واسطه خطوط فرضی مستقیمی که بین 
شیء و نقطه مرکزی چشم تداوم دارند، صورت می گیرد. )مؤمنی، 
1395: 12( ابن هیثم رنگ و نور را زیبایی آفرین قلمداد می کند و 
اعتقاد دارد این دو در کنار تناسب مهم ترین عوامل در ایجاد زیبایی 
هستند. )میراحمدی، 1400: 52( است. ابن هیثم زیبایی و زشتی 
را به عنوان حقایقی عینی و قابل ملاحظه در نظر گیرد که همه اجسام 
در درجات مختلف آنها را آشکار می سازند. از دیگر حقایق عینی که 
وی به صورت کلی نامبرده می توان به »المعانی المبصره« یا »معانی 
ادراکی« اشاره کرد. واژه معنا در ترجمه سابرا به ویژگی و در ترجمه 
ویلجز از رسالۀ ابن هیثم به مفهوم برگردانده شده است. فهرست این 

ویژگی ها یا مفاهیم ادراکی، به 22 عامل بالغ می گردد.

فهرست 22 عامل
فهرست این ویژگی ها یا مفاهیم ادراکی، به 22 مورد بالغ می گردد 

که شامل: 
1- نور )به تنهایی احساس زیبایی را در انسان برمی انگیزد( 2-رنگ 
 یفعل الحسن( 3- بعد یا فاصله )که نه بالذات بلکه 

ً
)واللون ایضا

بالعرض ایجادکنندۀ احساس زیبایی در نفس است(. 4- وضع یا 
مکان )که عبارت از قرار گرفتن مرتب اشیاء در کنار یکدیگر است که 
احساس زیبایی را در انسان برمی انگیزد(. 5-تجسم )که به احتمال 
قریب به یقین منظور تعیین جسمی، اندام اجسام و اشخاص است.( 
6- شکل 7- عظم یا بزرگی )ولذالک صار القمر احسن من کل واحد 
من الکواکب وصارت الکواکب الکبار احسن من الکواکب اصغار( 
8- تفرق )ستارگان چراغ ها و شمع ها چون در تفرق قرار می گیرند 
زیباترند تا هنگامی که به صورت متصل با هم قرار می گیرند.( 9- 
)و  تعدد  است.( 10-  قبلی  عامل  با  تضاد  در  عامل  )این  اتصال 
لذلک صارت المواضع الکثره الکواکب السماء احسن من المواضع 
ابن هیثم برای حرکات زیبا  الکواکب.( 11- حرکت )مثال  القلیله 
رقص است.( 12- سکون )وقار و سمت( 13- خشونت یا زبری 
)برخی لباس ها و فرش ها به دلیل داشتن این ویژگی زیبا هستند.( 
14- ملاسه )نرمی( 15 - شفیف )شفافیت( 16- کدری )رنگ های 

نور و اشکال در زمینه های کدر زیبا به نظر می آیند.( 17- مِی سایه1 
)زیبایی را اظهار می کند.( 18-تاریکی )ستارگان در تاریکی شب 
زیبا جلوه می کنند و در شب ظلمانی زیباترند تا در شب مهتابی( 
 دو چشم انسان چون مشابه اند زیبا هستند( 20- 

ً
19 - تشابه )مثلا

اختلاف )اگر همۀ اجزای بدن انسان یا حیوان با هم برابر و مشابه 
بودند زیبا نبودند.( 21- تناسب 22- ائتلاف )می بایست بین اجزاء 
و اعضای یک شیء مرکب تناسب و تألیف وجود داشته باشد؛ وگرنه 
زیبایی حاصل نمی شود.( )بلخاری، 1387: 58(. ابن هیثم بر این 
باور است که طبق دو اصل زیبایی در اجسام با هم تفاوت دارند اول 
به دلیل ویژگی ها یا مشخصات بصری کلی همان هایی که وی آنها را 
در فهرستی معرفی می کند و این ویژگی ها سازه کلی اجسام یا زمینۀ 
آنها را ایجاد می کنند که ایجادکنندۀ زیبایی هستند برای مثال نور در 
فهرست این 22 عامل )خصیصه(، اولین موردی است که زیبایی را 
ایجاد می کند و به همین دلیل است که خورشید ماه و ستارگان را از 
امور زیبا می دانند، هرچند باید دانست که در، خورشید ماه و ستارگان 
چیزی که آنها را بدل به امر زیبا کند یا شکلی زیبا بدان ها دهد وجود 

ندارد هر چه هست به واسطه درخشندگی و تلألؤ آنهاست.

بررسی و تحلیل آثار درودی بر اساس آرای ابن هیثم
دلیل انتخاب آثاری معاصر برای تحلیل و خوانش با الگوی برآمده 
از نظریه ادراک زیبایی ابن هیثم، نزدیکی و همخوانی نظریه او با 
دانش سواد بصری ایران درودی با نقاشی است، همان طورکه نظریه 
ادراک زیبایی ابن هیثم نیز مبتنی بر ادراک عناصر و کیفیات بصری 
می بخشند.  شکل  را  آن ها  تجسمی  ساختار  که  است  اشیاء  در 
پژوهش های علمی ابن هیثم بسیار جلوتر از عصر وی است. او 
به بررسی علمی نور و رنگ چگونگی ادراک بصری می پردازد و بر 
دیدن و مشاهده تأکید می ورزد، ایران درودی نیز به بررسی نور و 
رنگ در آثارش می پردازند، همان گونه که مد نظر ابن هیثم در مورد 

زیباشناسی  این دو مورد زیبایی را به وجود می آورد. 

نور
عامل   22 این  فهرست  در  نور  مثال  هیثم   ابن  نظریه  اساس  بر 
)خصیصه(، اولین موردی است که زیبایی را ایجاد می کند و به تنهایی 
مهم ترین  نور  نقاشی  در  برمی انگیزد  انسان  در  را  زیبایی  احساس 
عامل در ثبت تصویر است. بدون نور هیچ تصویری نیز به وجود 
نخواهد آمد. نور هدف اصلی ایران درودی بود تا به پندارهای فرهنگ 
ایران نزدیک شود و همچنین از نور برای القای بیان احساس خویش 
ببرد.  پی  هنرمند  حس  مفهوم  به  آن  مخاطب  تا  می کند  استفاده 
خورشید که منبع اصلی نور به شمار می رود، به کلیه اشیا می تابد 
و باعث می گردد که ما بتوانیم رنگ، شکل، بافت و حرکت آن ها را 
ببینیم و در حقیقت اصل و  منشأ آگاهی و شناخت ما نسبت به جهان 
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ن« 
ُ
»فوت به نام  ذراتی  از  نور  می شود.  محسوب  آن  از  پدیده های  و 

تشکیل یافته و دارای طول موج های متفاوتی است که در مسیر موجی 
شکل حرکت می کند. وقتی نور به اشیا می تابد چشم ما با دریافت 
طول موج های نور و انتقال به مغز توسط رشته های عصبی ویژه و شی ء 
مورد نظر از لحاظ رنگ، شکل، بافت، حرکت و موقعیت توسط مغز 
ما، شناسایی می گردد. نقاشی های ایران درّودی، به نور درخشان ایران 
وفادار است. خاستگاه این روشنا، گاه جغرافیا است که از زاویۀ تند 
تابش آفتاب بر این اقلیم برمی آید، گاهی نور جنبۀ فرهنگی دارد و 
از سویی درخششی تاریخی است و نور درونی زندگی جمعی اقوام 
ایرانی بر فلات را نشان می دهد. تمامی این نورپردازی ها در نقاشی 
به منبع نور و کار با دستگاه های نوری است که درنهایت باعث ایجاد 
زیبایی در سوژه و بیان حالت و شخصیت سوژه خواهد شد. کافی 
آثار  نورپردازی  در   

ً
مثلا نوری کمی جابجا شوند،  منابع  که  است 

 نور بر فرم سوژه تأکید دارد در حقیقت نمایشگر 
ً
ایران درودی، صرفا

نور درونی نقاش است، به طور دقیق نقش نور در فضا های نقاشی 
که سوژه در معرض خورشید یا هر نوع منبع نوری که باعث خلق 
سایه هایی بر روی اجسام یا زمینه اثر می شود دارای اهمیت و القای 
معنا به مخاطب است. و یکی از مهم ترین عناصر بصری است که 
بیان های  گسترده ترین  و  بیشترین  به  آن  طریق  از  نقاش  هنرمندان 
حسی و عاطفی در آثار خود، دست می یابند. ایران درودی باور دارد 
غایت اصلی و نهایی زندگی هنری و فردی، رسیدن به نور است، که 
نمادی از امید و آگاهی بخشی است. درودی نور را در هیبت بلور 
نشان داده است. بلوری که در شکستن، پراکندن و تکثیر نور مؤثر 
است. نور در آثار او شاید برجسته ترین عنصر همیشه حاضر باشد. 
گاه شخصیتی مستقل به خود  و کامل دارد و گاه، فعال و پرحجم و با 
تابشی چشمگیر بر عناصر پایین دست فرود است. نور در بسیاری از 
آثار او به عنوان نیرویی در تقلا با ترکیب بندی برای رها کردن خویش 
است و جنبه آگاهی، شهودی بر فرهنگ سرزمین را دارد. بیشتر افراد 
در تحلیل آثارش، نور را عنصری برای تعریف روحیات درونی او 
داده است.  پایان  نور  ایجاد  با  را  می شناسند. درودی رسالت خود 
او نور را واسطه میان ناسوت و لاهوت قرار داده تا مفاهیم تجریدی 
فراسوی ماده را، به جسم درآورد و به آن حجم ببخشد. در نقاشی ها 
تنها  و  قابل رؤیت است  و  تمام احجام عبور کرده  از  نور  درودی، 
عاملی برای دیدن و تأکیدی بر دیده شدن نیست. اگر بخواهیم عنصر 
نور را، در دو مورد )تصویر 1، الف و ب( تحلیل کنیم درمی یابیم که 
در »تصویر 1، الف« خطوطی را از بالا سمت چپ می بینیم که به 
صورت خطی نورهایی منعکس شده به سمت زمین پخش شده که 
به رنگ های سفید زرد نارنجی کشیده شده و از لابلای بناهایی عبور 
کرده و زمینی سرد را گرم و روشنایی بخشیده است. بر اساس نظریه 
اولین  این 22 عامل )خصیصه(،  در فهرست  نور  مثال  ابن هیثم، 
موردی است که زیبایی را ایجاد می کند و به تنهایی احساس زیبایی 

را در انسان برمی انگیزد. رنگ نور ها در این اثر رنگ های روشن و 
گرمی است که از میان سنگ های سخت قرون گذشته زبانه می کشد، 
در حقیقت نمایشگر نور درونی نقاش است و سنگ ها و ستون های 
آرام و پر ابهت با رنگ های تیره و خاکستری نقاشی شده و سایه نور ها 
بر روی ستون ها دیده می شود، نمایاننده تأثر عمیقی است که نقاش 
بر گذشته »انسان« دارد. همیشه در کنار رنگ های تیره که القاکننده 
حالت یأس و تأثر است، رنگ های روشن و فانتزی به چشم می خورد 
اثر است که حس  از عناصر زیباشناسی  بازتابی است  این خود  و 
امید را به مخاطب منتقل می کند. در »تصویر 1، ب«  دلگرمی و 
کادر افقی را می بینیم که در قسمت بالای کادر، نوری که تابش زیادی 
از خود دارد را نشان می دهد که با رنگ های گلبهی مایل به صورتی 
روشن به صورت خورشید این نور پراکنده شده، در آسمان آبی رنگ و 
در قسمت افق به طور دقیق تر قسمت میانی کادر، دریایی را می بینیم 
که نوری از بالای کادر به دریا تابیده و تصاویر تابش های خورشید 
گونه آن درون دریا منعکس شده و رنگ دریا، آبی مایل به سیاه است 
با این نور کمی روشن شده، حصاری از دیواره های شیشه ای یخ زده در 
اطراف دریا کشیده شده است. حس سرمای وجود هنرمند را می شود 
درون اثر حس کرد و می توان گفت درودی در این اثر دورنماهای 
و  است  داده  نشان  سرد  رنگ های  با  انجماد  حالت  در  را   شهری 
خورشید از پشت آسمان سرد یخ زده طوری طلوع می کند که در این 
نقاشی شعاع های نوری به صورت شکسته زمین را روشن کرده و حس 
امید را در درون سیاهی دریا و زمین را زنده کرده است و همچنین 
حس سرمای وجودی هنرمند را با نورهای گرم خورشید دلگرمی را به 
مخاطب نشان می دهد که استفاده از این تکنیک زیباشناسی نور حس 

زیبایی را به وجود می آورد.

رنگ
الحسن(  یفعل   

ً
ایضا )واللون  رنگ  هیثم  ابن  زیبایی  عامل  دومین 

است. نکته قابل توجه این است که ابن هیثم اعتقاد دارد رنگ هم 
مانند نور واقعی است رنگ همیشه همراه نور و آمیخته با آن است و 
بدون وجود نور به چشم نمی آید. ابن هیثم رنگ  ها را واقعی و متمایز 
از نور دانست و اجسام رنگین، نور خود را در خط مستقیم در همه 
جهات می  پراکنند. ایران درودی به روان شناسی رنگ اعتقادی ندارد 
و تنها بنا به نیاز، سلیقه و حس درونی اش از رنگ ها استفاده می کند 
او رنگ ها را نسبت به حسی که در یک لحظه به آن وارد می شود، 
 هم به نتیجۀ کار توجهی ندارد؛ نیازی را در 

ً
انتخاب می کند و اصلا

بر روی یک رنگ اصلی  باعث می شود  خود احساس می کند که 
تأکید کند. البته از نظر او هیچ رنگی به تنهایی رنگ نیست، اگر رنگ 
قرمز را در کنار زرد بگذارد معنایی دارد و اگر باز همان را در کنار رنگ 
سیاه بگذارد، معنایی خاص دیگری را دارد از نظر ایران درودی اصل 
رنگ  سیاه، رنگ دردها و غم هاست، و این امر در درازمدت تأثیر 
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بسیار منفی خواهد گذاشت، چراکه از لحاظ روان شناسی رنگ لباس 
سیاه، نیرویی منفی ایجاد کرده و حرکت نوری را متوقف می کند، او 
رنگ سیاه را نمی خرد و آن را با چیزی قاطی نخواهد کرد. ایران درودی 
در توجه اش به رنگ هیچ اعتقادی به رنگ های مکمل ندارد. او در 
باب دسته بندی رنگ ها به دنیای فرای خیال و به دنیای ادراک هستی 
می پردازد. رنگ های مدیترانه ای او انگار هرم گرم همواره بودن را در 
آبی ها خاکستری ها و در صورتی و آتشین رنگ های گل های روییده 
جست وجو کرده است. رنگ های درودی تلفیقی است از سردوگرم که 
دارای همنشینی است مابین مهر و صلابت. مهرِ جاری در نقاشی ها، 
از رنگ های لطیفی مثل سفید، کرم، آبی آسمانی، فیروزه ای، نارنجی، 
طوسی و... ساطع می شود، و صلابت از رنگ های تند و گرم که هم 
پویا و هم محرک هستند به تصویر درآمده است. او پس از چاپ 
نخستین مجموعه آثار و عبور از وقایع دهه شصت، تحولات زیادی 
در کارهایش پدیدار می شود سلطه رنگ های گرم و روشن به خصوص 
رنگ مایه های قرمز که از جوانی و جسارت کشف و عشق نیرو بود با 
گذر از دوره میانی به دورۀ بلور و یخ بندان می رسد. رنگ آبی آن در این 
دوره رنگ سنگین انجماد است و کدورت و غلظت ترکیب بند رنگ ها، 
از حال و هوایی سنگین حکایت دارد که نقاش آن تجربه را در بیرون و 
درون است می گذراند. انباشته شدن فضا از ابر که از یخ پاره ها حرکت 

فراگیر انجماد بر معماری دورنما و بر منظره های شهری و معبرها که 
با پردۀ خورشید  است را نشان می دهد و به اوج می رسد که نشانگر 
سلطه سرمای درونی است که همسو با فضای زمستانی بیرون، نوعی 
یخ بندان شب قطبی را پیش نظر می آورد. معماری شهری یا عناصر 
دورنماها در حالت یخ زدگی و تاریکی و در سیطرۀ رنگ های سرد تیره 
فروپیچیده است، همچنین نور مه گرفته ای در کارها در افق است را در 
آثار این هنرمند می توان به وضوح دید. در »تصویر 2« اگر بخواهیم 
آثار این هنرمند را با توجه به رویکرد ابن هیثم تحلیل و بررسی کنیم در 
»تصویر 2. پ« و »تصویر 2. ج« درمی یابیم که در این اثرها بیشتر 
به عنصر رنگ زیبایی از نظر ابن هیثم نزدیک تر است و رنگ درون 
به واسطۀ چشم ما درک می شود در »تصویر 2. پ« گل هایی  اثر 
به رنگ های سفید خاکستری  دیده می شود که از بالای کادر یعنی 
آسمان می رویند و به سمت پایین کادر، زمین قرار می گیرد که رنگ 
گل ها و فرم آن ها در پیش زمینه آبی تیره سرد، نشان دهندۀ حس ظرافت 
و نرمی است و همچنین  نقاش توانسته حالت قدرتمندی را در گل ها 
نشان دهد که در سخت ترین شرایط روییده و سرزنده هستند و معنای 
حیات و رویشی زیباگونه می دهد. در »تصویر 2. ج« هنرمند توجه 
به خصوصی به رنگ های قرمز در کنار رنگ های خاکستری تیره کرده 
است که رنگ قرمز حالت نبض عشق دیده می شود، که در اثر به 

 
الف                                                           ب

 
پ                                                           ج

روغن،  رنگ  جاویدان،  نگار   ،)1993( درودی  ایــران  . الف.  تصویر 1
140×140سانتیمتر )URL1(؛ ب. ایران درودی )1993(، خورشید شکسته، 
 ،)2007( درودی  ایران  پ.   ،)URL1( سانتی متر.   130×90 روغن،  رنگ 
درودی  ایران  ج.  )URL1(؛  95×125سانتیمتر  روغن،  رنگ  اسرار،  خزانه 
)URL1( .به زلالی یک عشق، رنگ روغن، 297×183 سانتی متر ،)1977(

 
الف                                                           ب

 
پ                                                           ج

تصویر 2. الف. ایران درودی )1975(، گریز، رنگ روغن، 73×118 سانتی متر 
روغن،  رنگ  )ژاپن(،  سفر  ره آورد   ،)1975( درودی  ایران  ب.   .)URL1(
رنگ  وهم،   ،)1983( درودی  ایران  پ.   .)URL1( سانتی متر.   130×80
رگ های   ،)1969( درودی  ایران  ج.  )URL1(؛  سانتی متر   56×49 روغن، 

)URL1( زمین، رگ های ما، رنگ روغن، 80×105 سانتی متر



رهپویۀ  دورۀ دوم، شمارۀ دو )3 پیاپی(، پاییز و زمستان 1241402

زیباشناسی رنگ و نور در آثار ایران درودی با رویکرد ابن هیثم ▪ رودینا سیستانی، مینو خانی، علی مرادخانی ▪ صفحۀ 117-124

صورت حالت انفجار به خود گرفته است و حالت تولد دیگری را 
نشان می دهد این نقاش در نقاشی کشیدن بیشتر به دنبال حس درون 
خودش بود تا با عنصر رنگ فرم هایی که در ذهنش تجسم می کرد 
به مخاطب انتقال دهد. درودی در این تابلو کشور ایران را که نفتش 
سنگ زیربنای تمدنِ جهانی بوده است و امروزه نیز نفتش، نقشی 
تعیین کننده در اقتصادِ جهان به عهده دارد را با تأکید زیاد با رنگ های 

قرمز و سیاه در تابلو نشان داده است.

نتیجه گیری
به نتیجه ایی که از نظریه زیباشناسی ابن هیثم گرفته شده  با توجه 
است، عوامل نور و رنگ، کیفیات و ساختار عناصر بصری لازم در 
اثر هنری را مورد توجه قرار می دهد، و می تواند کمکی کند تا الگویی 
برای تحلیل و خوانش آثار هنری پذیرفته شود همچنین تأکید زیادی 
بر اهمیت یافت فرایند ادراک زیبایی به روش توصیفی ـ تحلیلی مورد 
بررسی قرار گیرد و با توجه به رویکرد نظری مقاله، بخشی از نتایج 
پژوهش طبق روند آرای ابن هیثم تحلیل شده است که بااین حال 
جزئیات بیست و دوگانه زیباشناسی از سوی ابن هیثم، با ویژگی های 
ساختاری و زیبایی شناسی نقاشی معاصر انطباق کامل دارد. تمامی 
موارد ذکر شده توسط ابن هیثم ازجمله )نور، رنگ( که امروزه با بیانی 
دیگر به عنوان مبانی هنرهای تجسمی در هنرهای گوناگون ازجمله 
 آرای ابن هیثم مورد 

ً
نقاشی مورد استفاده می شود همچنین مشخصا

بهرۀ هنرمندان زیادی قرار می گیرد. بدین ترتیب به سؤال پژوهش 
نیز پاسخ داده می شود. هدف کلی از شناساندن و تحلیل عناصر 
زیباشناسانه در آثار نقاشی ایران درودی بر اساس نظریه پرداز اسلامی 
ابن هیثم این است تا کمک کند تا آثار او را بهتر و از نظر زیباشناسانه 
درک کرد و هنرمندان بر اساس نظریه پردازان زیباشناسی آثار هنرمندان 
را تحلیل کنند و به این نتیجه رسید که عناصر زیباشناسانه مانند نور 
و رنگ در آثار درودی چه معنایی بر اساس نظریه ابن هیثم دارد. از 
نظر ابن هیثم رنگ همیشه همراه نور است و بدون وجود نور دیده 
نمی شود و ایران درودی به نور و رنگ همیشه در آثارش توجه داشته 
به طوری که بیننده در آثارش در نگاه اول این دو عنصر زیباشناسانه را 

می بیند. اساس نقاشی های ایران درودی بر یافتن هویت فرهنگی و 
در پی باز یافتن ریشه های فرهنگیِ جامعه است و برای این کار چهار 
عنصر اصلی یعنی »نور«، »حرکت«، »زمان« و »رنگ« را نوبت 
به نوبت  در آثارش به کار گرفته و نور را هدف اصلی اش قرارداد تا به 
پندارهای فرهنگ ایران نزدیک تر شود تا اینکه به هنرمندی معاصر با 

لقب بانوی نور و رنگ در جهان معروف شد.

تقدیر و تشکر
سپاسگزاری از استادان با کمالات و شایسته؛ سرکار خانم  دکتر مینو خانی عزیز  و 
کمال  در  که  مرادخانی   علی  دکتر  آقای  و  ماهی  رمضان  سمیه  دکتر  خانم  سرکار 
سعه صدر، با حسن خلق و فروتنی، از هیچ کمکی در این عرصه بر من دریغ ننمودند 

و زحمت راهنمایی این رساله را بر عهده گرفتند، کمال تشکر و قدردانی را دارم.
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چکیده
سلطان علی مشهدی، خوشنویس شهیر عهد تیموری و بزرگ استاد قلم نستعلیق که نامش بر تارک هنر ایران زمین 
نقش بسته، در رسالۀ پرآوازۀ خویش، صراط السطور، چنین مذکور داشته که نیّت روزۀ علی ابن ابیطالب)ع( کرده، 
شبی در عالم رؤیا )خواب(، علی ابن ابیطالب)ع( به خواب او آمده و اسرار خط به وی آموخته است. پژوهش 
حاضر که به روش توصیفی ـ تحلیلی و از طریق مطالعات اسنادی و منابع کتابخانه ای صورت گرفته، می کوشد با 
تفسیر روایت رؤیای سلطان علی مشهدی بر مبنای نظریۀ وحی حکیم ابونصر فارابی، جایگاه علی ابن ابیطالب)ع( 
را در رؤیای محل بحث مورد واکاوی قرار داده، تأویل نماید. فارابی، مؤسس فلسفه اسلامی، نخستین فیلسوف 
در سیر تاریخ فلسفۀ اسلامی است که به نحوی روشمند، به تبیین مسئلۀ وحی پرداخته، با توسل به رؤیا، امکان 
تجربه وحیانی را تبیین می نماید. بیانی که در تاریخ فلسفۀ اسلامی تبدیل به بنیاد اندیشۀ فلاسفۀ بزرگ اسلامی 
گشته، پرورانده و به اوج خود می رسد. این مقاله در پی پاسخ به پرسش چیستی جایگاه علی ابن ابیطالب)ع( در 
رؤیای سلطان علی مشهدی بر مبنای نظریۀ وحی فارابی، ابتدا با نگاهی اجمالی به آراء فارابی خاصّه نظریۀ وحی 
وی پرداخته، در ادامه با گزارش روایت رؤیای یادشده و همچنین بسترهای فکری آن به مسیر خود ادامه می دهد. 
در گام بعدی، پژوهش کنونی جایگاه علی ابن ابیطالب)ع( را بر اساس آراء ابونصر فارابی و بر مبنای نظریۀ وحی او 
مورد مطالعه قرار داده، سرانجام نشان می دهد که علی ابن ابیطالب)ع( در روایت رؤیای مذکور در مقام عقل فعال 
)عقل دهم( ظاهر شده، حلقۀ وصل عالم ملک با ملکوت و همچنین طریق انتقال معرفت و فیض الهی به قلب 

و جان هنرمند خوشنویس است.  

کلیدواژه ها: نستعلیق، سلطان علی مشهدی، رؤیا، نظریه وحی، فارابی.

استناد: دُرافشانی، محمّدسینا؛ و محمدی، مهدی. )1402(. جایگاه علی ابن ابیطالب در رؤیای سلطان علی مشهدی براساس 

نظریۀ وحی فارابی. رهپویه حکمت هنر.2 )2(: 125-132.
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مقدمه
در میان خوشنویسان و اهالی فن، کمتر کسی را می توان یافت که 
استاد  تیموری،  دوره  نام سلطان علی مشهدی، خوشنویس شهیر 
بزرگ و بی بدیل قلم نستعلیق را نشنیده، با آثار و احوال وی آشنایی 
نداشته باشد. خوشنویس نامداری که همواره موردستایش و تکریم 
خوشنویسان و اساتید این عرصه بوده، آوازۀ وی فرای مرزهای زمان 
و مکان، سبب گشته مورّخان و تذکره نویسان در ذکر أحوال او قلم 
فرسایی ها کرده، حکایت ها نقل کنند و بزرگان و اهل فضل آثارش 

را سُرمۀ چشم گردانند. 
به  مشهور  خویش  منظوم  رسالۀ  در  مشهدی،  سلطان علی 
که  خوشنویسی  رسائل  سرشناس ترین  از  یکی  السطور،  صراط 
از خود چنین  در شرحی  است  بوده  ارجاع همگان  مورد  همواره 
بازگو می نماید که به علت شوق فراوان به خوشنویسی، نیّت روزۀ 
خواب  به  نیز  ابیطالب)ع(  ابن  علی  می کند.  ابیطالب)ع(  ابن  علی 
 او را نگریسته، اسرار خط به وی 

ّ
سلطان علی مشهدی آمده، خط

 
ِّ

می آموزد. رخدادی که سلطان علی مشهدی شهرت و کمال خط
امیر  به واسطۀ لطف و کرامت حضرت  خویش را ماحصل آن و 

می داند.
داستان  به  محدود  تنها  منحصربه فرد  ساحتی  قامت  در  رؤیا 
جهان  در  رؤیا  نیست.  ازاین دست  حکایاتی  و  روایات  یا  و  فوق 
ی گشته، 

ّ
اسلام همواره ساحتی حائز اهمیّت و پدیده ای مهم تلق

در این بافتار فرهنگی ـ تاریخی، از جایگاه و شأن والایی برخوردار 
عا نیز قرآن، اعجاز پیامبر اسلام 

ّ
است. گواه غیرقابل انکار این مد

و کلام وحی است که در آیات آن بارها و به طرق مختلف به این 
مطلب اشاره گردیده است. به عنوان مثال می توان به رؤیای حضرت 
یا  با دست خود ذبح می نماید1   ابراهیم که فرزندش اسماعیل را 
ه اشاره دارد2  و همچنین 

ّ
رؤیای پیامبر اسلام که به واقعۀ فتح مک

داستان حضرت یوسف در سورۀ یوسف که در آن بارها سخن از 
رؤیا به میان آمده اشاره کرد. مواردی که تنها چند نمونه  و شاهد 
این  رؤیا،  باب  در  بیان  به  که  متعددی است  قرآنی  آیات  از  مثال  

پدیده شگرف پرداخته اند.
برابر آیات و روایات، رؤیا نشانه ای از آیات الهی است و در 
متون اسلامی، اشارات و مطالب فراوانی در مورد وجوه مختلف آن 
می توان یافت. در این بافتار است که رؤیا، همواره ساحت ادراک و 
راهی برای انتقال و دریافت حقیقت و معرفت بوده، پای انواع رؤیا 
با مضامین و محتوای متفاوت به میان آمده، علم »تعبیر رؤیا« در 
میان امّت شکل می گیرد. در زمرۀ گونه های مختلف رؤیا می توان 
به رؤیای »صادقه« که حاوی الهام و بشارتی از سوی ساحت قدس 
تاکنون  آنچه  و  آینده«  از  خبردهنده  و  »پیام رسان  رؤیای  است؛ 
ق نشده با زبان رمز و نماد؛ رؤیای »منعکس کنندۀ وضعیت، 

ّ
محق

و  رؤیای »حاوی غم  و  انسان«  قلبی  مکنونات  و  حالات روحی 

اندوهی« که بیانگر پریشان حالی بینندۀ رؤیاست، اشاره نمود.
دیدن  رهگذر  از  نیز  اولیاءالله  و  انبیا  حتی  فرهنگ  این  در 
الهی،  انبیای  و  پیامبران  اسلام،  پیامبر  می گردند.  گاه  آ خواب، 
امامان شیعه، اصحاب و پیروان خاصّه، مؤمنان و مسلمانان اهل 
معرفت و ... همگی خواب می بینند، ساحت رؤیا را مدح می کنند 
فرهنگی-  بافتار  این  در  می شوند.  قائل  آن  برای  ویژه  ارزشی  و 
تاریخی حتّی فلاسفه هم مستثنا نیستند و دست به دامن عالم رؤیا 
می شوند. در عالمی که رؤیا )جهان اسلام(، ساحتی از ادراک و 
همواره طریقی برای انتقال حقیقت است، فلاسفۀ مسلمان نیز به 
این پدیده نگاهی ممتاز دارند و سعی در تبیین تجربه های دینی و 
وحیانی بدین واسطه، ذیل نظریه ای، با نام نظریۀ »وحی« داشته اند. 
ابتکاری در مباحث فلسفی و دیدگاهی بدیع در امر خیال که تأثیر 
آن بر آفرینش های ادبی در فرهنگ ایرانی ـ اسلامی مشهود بوده، 
ردپای آن را می توان به درستی در حکایات و نمونه های ادبی متعدد 

جست وجو کرد.

روش تحقیق
از طریق مطالعات  و  توصیفی-تحلیلی  به روش  پژوهش حاضر 
اسنادی و منابع کتابخانه ای، در ابتدا با شرحی اجمالی از آراء و 
مبادی  نموده،  بحث  طرح  فارابی  منظر  از  وحی  نظریۀ  ادامه  در 
اندیشۀ فارابی و نظریۀ وحی وی را به جهت مهیا کردن بستر لازم 
مورد واکاوی قرار می دهد. پژوهش با وصفی مختصر و کوتاه از 
احوال سلطان علی مشهدی ادامه یافته با ارائۀ گزارش روایت رؤیای 
سلطان علی مشهدی از رسالۀ صراط السطور طی طریق می نماید و 
در گام بعدی، پژوهش حاضر همراه با نگاهی موجز به بخش های 
تأویل  با  تا  می کوشد  درنهایت  شده،  تفسیر  بحث  وارد  ابتدایی، 
روایت رؤیای مُندرج، نقش علی ابن ابیطالب)ع( در این رؤیا را بر 
مبنای نظریۀ وحی فارابی تفسیر کرده، بدین نحو به پرسش چیستی 
بر  مشهدی  سلطان علی  رؤیای  در  ابیطالب)ع(  علی ابن  جایگاه 

اساس نظریۀ وحی فارابی، پاسخ گوید.

پیشینه تحقیق
در بررسی های صورت گرفته در باب موضوع پژوهش حاضر، مقاله  
یا پایان نامه ای که به طور اخص به مطالعه موضوع مورد بحث و 
نسبت مورد پرسش پرداخته باشد، یافت نشد. لذا مقالات هم راستا 
با موضوع مقاله فوق با عناوین؛ بررسی جایگاه تاریخی و عرفانی 
امام علی)ع( در هنر خوشنویسی اسلامی از عبدالله محمدی پارسا 
به سال 1396؛ تبیین وجوه معنوی خوشنویسی با تأکید بر رسالۀ 
صراط السطور سلطان علی مشهدی از محمدعلی رجبی به سال 
1394؛ تأثیر عرفان و تصوف در تحولات خوشنویسی ایرانی در 
1389؛  سال  به  هاشمی نژاد  علیرضا  از  ق(  )ه.   9 تا   7 قرن های 
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عابدین  وحید  از  تیموریان  عصر  در  تشیع  و  خوشنویسی  پیوند 
پور، ابوالحسن الله فیاض انوش، ابوالحسن و فریدون الله یاری به 
سال 1394؛ خوش نویسی از دیدگاه عرفان اسلامی از سید محمد 
طریقتی به سال1390؛ اشاره کرد که تمامی پژوهش های ارزشمند 
یاد شده با نگاهی ژرف و موشکافانه، وجوه معنوی خوشنویسی از 
دیدگاه مذهب، عرفان و تصوف را مطالعه کرده به واکاوی و تحلیل 
تأثیر این جریان های فکری بر هنر خوشنویسی در طول تاریخ و 
خوشنویسی  هنر  در  عرفانی  منظر  از  علی  امام  نقش  همچنین 
پرداخته اند. مقالات گران قدری که مطالعه یک به یک آن ها نه تنها 
سبب آگاهی عمیق مخاطب از این وجه از خوشنویسی می گردد، 
بلکه آشنایی لازم را برای ذهن مخاطب به جهت مواجه حکمی 
ادامه  فراهم می آورند.در  را  و شامخ  هنر شریف  این  با  فلسفی  و 
و  مفهوم  در  فارابی  ابداعات  توجه  شایان  و  ارزشمند  مقالۀ  ذکر 
است.  بایسته  نیز  به سال 1386  بلخاری  از حسن  کارکرد خیال 
همراه  به  خیال  تطور  و  تحول  سیر  نه تنها  به درستی  که  پژوهشی 
جایگاه و کارکرد آن را از ابتدا در جهان فلسفه مورد مطالعه قرار 
داده، بلکه خیال و تخیل را نزد فارابی مطالعه نموده، تبیینی شایسته 
از ابداعات فارابی در مباحث نام برده و همچنین مفهوم و کارکرد 
خیال نزد وی ارائه نموده است. لیکن وجه افتراق تمامی مقالات 
ارزنده یاد شده با پژوهش حاضر به جهت قرار دادن انگشت تکیه 
تأکید بر رؤیا، خاصه رؤیای سلطان علی مشهدی و در ادامه تأویل 

این رؤیا بر اساس نظریۀ وحی فارابی مبرهن است.

یه وحی فارابی نظر
اولین فیلسوفی که در سیر تاریخ فلسفه اسلامی به نحوی روشمند 
به تبیین مسئله وحی و پیرو آن نبوّت پرداخته، حکیم ابونصر فارابی 
بنیاد جریانی را شکل داد  است. آراء فارابی در باب مسئله وحی 
که پس از وی، توسط فلاسفۀ بزرگی همچون ابن سینا، سهروردی 
و ملاصدرا بسط پیدا کرد. منظر فارابی به بحث حاضر بر مبنای 
نظام هستی شناختی و مبادی انسان شناختی مشخصی بنا شده که 

ضرورت مطالعه اجمالی آن ها، امری گریزناپذیر است.
از  سلسله مراتبی  از  متشکل  فارابی،  هستی شناختی  نظام 
بنا بر  الوجود«  »واجب  از  طولی  سیر  در  که  است  موجودات 
الثانی(.  الباب   :1986 )فارابی،  شده اند  صادر  الواحد  قاعدۀ 
عدم  فرض  که  نیست(،  غیر  به  )وجودش  ات 

ّ
بالذ واجب الوجود 

وجودش محال و سبب اول برای وجود موجودات است؛ از همه 
آن ها از نظر کمالات وجودی برتر و مقتضی وجود است )فارابی، 
و  کرد  تعقل  را  خود  ذات  واجب الوجود،  الأول(.  الباب   :1986
عالم از علم او به ذات خود صدور یافت )فارابی، 1986: الباب 

السابع و الباب الثامن(. 
یکدیگر  از  موجودات  آمدن  پدید  در  "فیض"  تعبیر  از  فارابی 

استفاده کرده، در ورای محرک اول، ده عقل را مطرح می کند. عقول 
تا عقل نهم، فوق قمر و مدبر افلاک هستند )فارابی، 1986: الباب 
العاشر(. عقل دهم )عقل فعال(، حلقه وصل عالم علوی به عالم 
سفلی )فوق قمر به تحت قمر( بوده، سامان داده عالم کون و فساد 

است )فارابی، 1986: الباب الحادی عشر(. 
از منظر انسان شناختی، فارابی عقل نظری انسان را دارای سه 
مرتبه عقل بالقوه، عقل بالفعل و عقل مستفاد می داند. عقل انسان 
 استعداد و آمادگی 

ً
در ابتدا از هر صورت معقولی خالی بوده، صرفا

درک معقولات را دارد که این مرتبه میان همۀ آدمیان مشترک است. 
و صور  کلیات  پردازد،  علم  به کسب  انسانی  نفس  که  هنگام  آن 
شدن  بالفعل  سمت  به  بالقوه  عقل  شده،  جمع  آن  در  معقولات 
قوای  مرتبه  این  در  می رسد.  بالفعل  عقل  مرتبه  به  کرده،  حرکت 
نفس با کسب صور معقولات کلی، در مسیر کسب کمال تا جایی 
پیش می رود که قادر به ادراک صور معقول مفارق از ماده، بدون 
مستفاد  عقل  را  عقلی  چنین  فارابی  که  می گردد  حواس  وساطت 
)بالاترین مرتبۀ ادراک آدمی( نامیده است )فارابی، 1986: الباب 

العشرون و الباب الحادی والعشرون(. 
تنها برخی از نفوس کمال یافته می تواند از مرتبه عقل بالفعل 
گذشته، از ماده و مادیات قطع علاقه کرده، در مفارقت از جسم 
به مرتبه عقل  یافتن کامل عقل،  به واسطه فعلیت  و جسمانیات، 
مستفاد برسند که کمال شایسته نفس ناطقه و سعادت مطلوب، و 
همچنین بالاترین مرحله کمال انسانی است؛ زیرا در این مرتبه، هر 
آنچه به عقل فعال افاضه می شود، از طریق عقل فعال و به واسطه 
عقل مستفاد، به انسان افاضه گشته، آدمی به دریافت فیض نائل 
می گردد. فارابی امکان اتصال با عقل فعال و عالم معقولات را از 
این حالت حقایق  طریق رؤیا دانسته، چنین طرح می کند که در 
میسر  غیب  امور  از  اطلاع  گشته،  معلوم  ناطقه  نفس  بر  عالم 

می گردد. 
فارابی اولین قوه نفس را غاذیه، سپس لامسه و پس ازآن نزوعیه 
)قوه اراده، میل و شوق به چیزی( دانسته، پس از قوای مذکور از 
قوه  »متخیله« سخن می گوید که قادر است مشاهدات حواس )از 
محسوسات( را حتی در غیاب آنان در خود حفظ نماید. )بلخاری، 
1386: 83( از منظر فارابی قوه متخیله که یکی از قوای ادراکی 
ترکیب  و  بازسازی، تجزیه  به صورت عام،  آن  بوده، وظیفه  نفس 
صور محسوسه  موجود در حافظه است؛ به طور معمول، با قوای 
شناخت  )قوه  ناطقه  و  حسی(  ادراکات  )قوه  حاسه  مانند  دیگر 
 قوه متخیله را به خود مشغول 

ً
عقلی( مرتبط بوده، این قوا عموما

می دارند اما زمانی هم پیش می آید که این قوا از عمل باز ایستاده، 
قوه متخیله را رها می کند که چنین حالتی برای عموم انسان ها در 
زمان خواب پیش می آید. در این حالت، قوه متخیله از طریق صور 
محاکات،  یعنی  دیگر،  توانایی  از  استفاده  با  و  خود  در  محفوظ 



رهپویۀ  دورۀ دوم، شمارۀ دو )3 پیاپی(، پاییز و زمستان 1281402

جایگاه علی ابن ابیطالب در رؤیای سلطان علی مشهدی بر اساس نظریۀ وحی فارابی ▪ محمد سینا درافشانی، مهدی محمدی ▪ صفحۀ 125-132

رؤیاها را پدید می آورد.
از  رؤیابینی  در  فعال  عقل  نقش  تبیین  با  میان  این  در  فارابی 
گونه  ممتازی از رؤیاها سخن می گوید که در عین اینکه حاصل 
یا  تنها محاکات قوه متخیله از حالات مزاجی  محاکات هستند، 
صور موجود در حافظه نبوده، می توانند بیانگر حقایق نیز باشند. 
وی چنین شرح می دهد که عقل فعال می تواند در هنگام خواب در 
متخیله انسان اثر کند، در این حالت محاکات قوه متخیله ناشی 
از منشائی دیگر و منبعی بالاتر به نام عقل فعال بوده، که حاصل 
این امر انتقال برخی حقایق و همچنین نوع برتری از رؤیا یا همان 
رؤیای صادقه است. وی چنین طرح می نماید که در افرادی که قوه 
متخیله بسیار نیرومند است، ممکن است این حالت در بیداری نیز 
رخ دهد )فارابی، 1986: الباب الرابع والعشرون و الباب الخامس 

والعشرون(. 
به  فعال  عقل  ناحیه  از  که  اموری  از  بسیاری  گونه  بدین 
از  انجام شده  افاضه می شود توسط متخیله )با محاکات  متخیله 
محسوسات مرئی( در حس مشترک نقش بسته، پس از دریافت در 
قوۀ باصره تأثیر می گذارد. )بلخاری، 1386: 87( »تأثیرپذیری قوۀ 
باصره از این صور، سبب ایجاد تصاویری از آنها در هوای نورانی 
گشته )»فی الهواء المضیئی المواصل للبصر«( و سپس مجدد این 
صور رسم شده در هوای نورانی به قوۀ باصره و پس ازآن به حس 
مشترک و نهایت قوۀ متخیله باز میگردد: »و چون همه این قوا و 
مراحل آن، بعضی به بعضی دیگر متصل بوده، در این صورت آنچه 
او ]متخیله[ اعطا کرده است،  به  امور  ازاین گونه  را که عقل فعال 
تخیل  از  نه  فارابی  این صورت  به  می شود«  واقع  انسان  آن  مرئی 
از رؤیت بصری آن ها توسط چشم سخن می گوید  این صور که 

)بلخاری، 1386: 87-88(. 
را  وحی  فرشته  رؤیت  و  بیداری  در  انبیاء  مشاهدات  فارابی 
از  که  عینی  حقایق  که  می دارد  بیان  چنین  دانسته،  ازاین دست 
از  عبور  از  پس  فیض هستند؛  نوعی  بوده،  معرفت  و  علم  جنس 
از  و  ناطقه،  نفس  بر  ابتدا  فعال،  بواسطه عقل  عوالم عقول کلی، 
ناطقه در مرحله خیال بر انسان افاضه می گردند. فارابی با توسل 
به رؤیا، تجربه های دینی، عرفانی و وحیانی را تجربه های رؤیایی 
دانسته، نخستین کسی است که پدیده وحی و نبوت را بدین صورت 

ـ اتصال قوه متخیله به عقل فعال ـ تبیین کرده است. 
»هنگامی که فارابی در »اندیشه های اهل مدینه فاضله« قدرت 
متخیله را در تمثیل، تشبیه و حکایتگری صور مثالی از قوه ناطقه 
بنایی  سنگ  ایرانی ـ اسلامی،  ادبیات  تاریخ  در  می کند،  تبیین 
با تمامی عقلانیت  نیز  بنیان و استوار می سازد که حتی فلسفه  را 
فرا رود.  ادبی  به سمت وسوی حکایت های  ریاضی گون خویش، 
ابن سینا  در  فارابی  از  پس  بلافاصله  را  معنا  این  قدرتمند  نمونه 
می بینیم که فارابی را استاد مسلم خویش می دانست و شاید متأثر از 

این استاد محاکات خود از نفس ناطقه اش را به صورت نمونه های 
ادبی درخشانی چون حی بن یقظان، سلامان و ابسال و رساله الطیر 
جاودانه ساخت. شکی نیست که رساله الطیر امام احمد غزالی و 
شاهکار بزرگ ادبی عطار یعنی منطق الطیر چنین سابقه درخشانی 

در حکمت و فلسفه اسلامی دارند« )بلخاری، 1386: 77( 

گزارش رؤیا
که  باورند  این  بر  فن  اهالی  نستعلیق،  قلم  خوشنویسان  میان  در 
»هیچ یک به اندازۀ سلطان علی مشهدی در دورۀ زندگی خود کسب 
 تذکره نویسان 

ً
شهرت نکرده است و کسی از مورّخان و مخصوصا

کرده  خوشنویسی  از  ذکری  که  نیست  وی  از  بعد  و  وی  معاصر 
 .)241  :1346 )بیانی،  باشد«  نیاورده  را  وی  أحوال  ترجمۀ  و 
»خوشنویس مشهور و پرآوازه، که در عهد تیموریان هرات و نیز 
در سده های پس از حیات نام و نشان و هم آثارِ قلمی او شهرتی 
افسانه وار داشته است بی آنکه افسانه ای فراگردِ احوالِ او فرا ساخته 

باشند.« )مایل هروی، 1401، ج1، پیشگفتار: 48(. 
سلطان علی مشهدی3  )841 - 926 ه.ق( از دوران کودکی 
مشق  سرمشق  و  معلم  بدون  و  داشت  سر  در  خوشنویسی  شوق 
می کرد. تا روزی میر مفلسی از شعرا و اوتاد عارفان مشهد او را 
دیده، قلم و کاغذ از وی گرفته و سرمشق به او داده است. رخدادی 
که سبب شد شوق سلطان علی مشهدی به خط تا آنجا زیاده گردد 
که نیّت روزۀ علی ابن ابیطالب)ع(  کند. سلطان علی مشهدی به سال 
به  مشهور  خوشنویسی  تعلیم  باب  در  منظوم  رساله ای  920 ه.ق 
»صراط السطور«، نزدیک به 270 بیت سرود که در عین منظوم 
بودن، نکته های فنی مربوط به خط و کتابت و قلم و دیگر ادوات 
تمامی  که  رساله ای  است.  نموده  بیان  به روشنی  را  خوشنویسی 
خوشنویسان خلف تا به امروز نه تنها در ستایش آن سخن ها گفته و 
نوشته اند بلکه از آن نکات فراوان آموخته اند. وی در رسالۀ صراط 
آن چنان که  خط  مشقِ  در  شروع  و  خود  حالِ  بیانِ  در  و  السطور 
پیش تر سخن رفت در ادامه چنین می نگارد که علی ابن ابیطالب)ع( 
 او را دیده و اسرار خط بدو آموخته است 

ّ
به خواب وی آمده، خط

)فضائلی، 1390(. 

بُـدی مــیلم  به خــط   سـیلم »در جوانی  مـژه  از  رانـدی  خـط  عشقِ 

زدمـی  قـدم  کــم   کــوی  زدمــی بر ســرِ  قلــــم  توانســـتمی  تـــا 

کــردی گـــه  زانگشـــت ها قلـــم کــردی  رقـــم  خطـی  خیــالی  به 

روزی  مفلســــی  میــــر  قضـا  دلسـوزی از  بســـان  آمــــد  پیشــم 

جســـت  دواتـم  و  کاغـذ  و  بیست ونه حرف را ز حرف نخست قلــم 

داد  دســــتم  بــه  روان  و  دلشــــاد بنوشـت  او  التفـــاتِ  از  شـــدم 

و صــاحبْ حال  بود  بدال 
َ
ا که  الأحــوال زان  ل 

ِّ
مبــد حـالش  گشــته 

زیاده شدم  عشــقِ خط  شـــدم زین سبب  ســاده  مــردِ  گرفتــار  دل 
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تی بر این بگذشــت 
ّ

ــم از آن و ایـن بگذشـت بعـد از این مد
ّ

مهـرخط

کــــردم  علــــی  روزۀ  کـــردم نیّــــــت  جـــلی  را  مشـــق  قلــم 

ایـن که کـــار بگشـاید  بنمایــد در خیــال  جمــال  خـوابم  بـه  شــه 

بخشـید تا شـبی خواب دیــــدم از ره دیـد  و جامـه ام  دیـد  که خطـم 

بـــاز  نمـودم  را مختصـــر  و دراز خواب  قصّـه خــواب هســت دور 

ـنُفت بیش از این زین سخن نیـارم گفت 
ُ

ش و  گفت  مجـالِ  نـدارم  کـه 

علیست  علــی غلام  سـلطان  علیسـت بنده  نـام  ز  او   
ِّ

خــط شـهرتِ 

نبــی و ولــی  از  ید  از خفـی و جلـی« روز و شب گو اینست  ذکـرش 

)سلطان علی مشهدی، 1401: 87(. 

ممارست در مشق سلطان علی مشهدی را شهرۀ شهر مشهد 
ساخت و شاگردان بسیاری برای تعلیم نزد وی آمدند. لیکن پس 
او شایسه تعلیم   

ّ
آنکه دریافت هنوز مایۀ خط به واسطه  از زمانی 

تا خط  منزوی گردید  و در خانه  نیست، ترک مدرسه گفت  دادن 
بنویسد. چون شهرت وی در خراسان گسترده  بهترین وجه  به  را 
شد، سلطان حسین بایْقرا وی را به هرات فراخواند و تحت حمایت 
به  حسین،  سلطان  هنرپرور  و  دانشمند  وزیر  نوایی،  امیرعلیشیر 
جمع هنرمندان نامی چون عبدالرحمان جامی، کمال الدین بهزاد و 
ده ها شاعر و هنرمند برجسته دیگر پیوست و در کتابخانۀ خاصّه به 
کار کتابت مأمور و منصوب شد. سلطان علی مشهدی سال ها در 
دربار سلطان حسین بایْقرا در حلقه هم نشینان شاه، مرفه و محترم 
بزرگی  چشم  به  وی  به  شاهزادگان  و  امیران  به نحوی که  زیست 
علاقه مندان  و  بزرگان  داشته،  رغبت  وی  هم نشینی  به  نگریسته، 
خطوط او را جمع آوری می کرده اند. سلطان علی پس از درگذشت 
سلطان حسین بایقرا و هجوم ازبکان و بر تخت نشستن شاهی بیک 
اوزبک، هرات را به مقصد زادگاهش مشهد ترک کرد و انزوا گزید 
و پس از تحمل رنج آبله در سن 85 سالگی دار فانی را وداع گفت 

)فضائلی، 1390(. 

تأویل رؤیا
حال پس از بیان روایت رؤیای سلطان علی مشهدی، توضیح آراء 
فارابی و در ادامه شرح نظریۀ وحی وی، زمان آن فرا رسیده است تا 
با توجه به مطالب گزارش شده به تفسیر جایگاه علی ابن ابیطالب)ع( 
براساس اندیشۀ فارابی، خاصه نظریه وحی او بپردازیم. لیکن پیش 
از ورود به ساحت تأویل رؤیای سلطان علی مشهدی، شایسته و 
در  موجود  نسبت های  برخی  اجمالی،  نگاهی  با  تا  است  بایسته 
بخش های آغازین رسالۀ صراط السطور پیش از نقل رؤیای محل 
ارتباط و فرای آن آشنایی  اول  تا در وهله  نماییم  بحث را مطالعه 
با  السطور  صراط  رسالۀ  نویسندۀ  عنوان  به  مشهدی  سلطان علی 
نحله های فکری و شالودۀ  جریان های تفسیری ساری و جاری در 
زمانه زیست او نمایان شده، از این طریق ارتباط و فرصت تأویل 
که همانا بستر لازم جهت نیل به مقصود نهایی یعنی تفسیر جایگاه 

فراهم  است،  مشهدی  سلطان علی  رؤیای  در  ابیطالب)ع(  علی بن 
گردد.    

سلطان علی مشهدی رسالۀ خود، صراط السطور را چنین آغاز 
می کند: 

الرحیم الرحمن  الله  بسم 

ن بیا ن  با ز کن  تیز  قلم  ی  جهانا دو  هر  خدای  حمدِ  بهرِ 

قلم ه  ید فر آ که  یی  ا خد ن  رقمآ کرده  صُنع  حرفِ  قلم  زان 

دهرچه بودست و هست و خواهد بود جو صحیفه  ر  د د  مو فر ثبت 

یند و تِ  ذا محوِ  جمله  یندکاملان  و صفاتِ  از  عاجز  واصفان 

یزدان بود  خود  نِ  خوا ثنا  خوانخود  بر  را  یک« 
َ
عَل ء  »ثنا رو 

علم جهانست  در  که  علومی  ین  زقلمو یختش  ر دور  آن  در  هم 

سرا و د جۀ  خوا عهد  ر  د رنه  غزاهو و  جهاد  از  فارغ  بدی  کی 

یر تحر ین  ز ا فقیر  ین  ا قطمیرغرض  ز  ا و  نقیر  ز  ا د  بو ین  ا

علوم و  خطست  م  لاز وا  نز معلومکا کنی  تا  گیر  ی  شه ا گو

)سلطان علی مشهدی، 1401: 83(. 

پیامبر  معجزۀ  قرآن،  آن  تجسد  تبع  به  و  وحی  کلام  جایگاه 
جرات  به  که  اعتباری  نیست.  پوشیده  کس  هیچ  بر  اسلام)ص(، 
نمی شود.  یافت  دیگری  دین  در  آن  نظیر  که  کرد  دعوی  می توان 
توجه تر  و شایان  نوشتن  کتاب، خواندن،  که کلام،  این روست  از 
قلم و هر آنچه که با مفاهیم گفته شده در پیوند هستند علاوه بر 
تکریم و تجلیل، شأن و منزلتی متفاوت می یابند. تأکید و تکیه ای 
که هم در متن قرآن قابل مشاهده بوده، هم در احادیث و روایات 
بزرگان موجود است. مطلبی که در اندیشه و کلام متفکران سخن ها 
آن  به  فراوانی  اشارات  و اهل فضل  آن گفته شده، حکما  باب  در 

داشته اند.
»حرا«،  غار  در  اسلام)ص(  پیامبر  بر  نازل  آیات  نخستین  در 
مقام والای قلم تکریم گشته، خداوند متعال در سورۀ علق چنین 
قٍ 

َ
نْسَانَ مِنْ عَل ِ

ْ
قَ ال

َ
ل

َ
قَ ﴾1﴿ خ

َ
ل

َ
ذِی خ

َّ
ک ال  بِاسْمِ رَبِّ

ْ
رَأ

ْ
می فرمایند: »اق

نام  به  بخوان   .﴿4﴾ مِ 
َ
ل

َ
ق

ْ
بِال مَ 

َّ
عَل ذِی 

َّ
ال  ﴿3﴾ کرَمُ 

َ ْ
الأ ک  وَرَبُّ  

ْ
رَأ

ْ
اق  ﴿2﴾

پروردگارت که )جهان را( آفرید، همان کس که انسان را از خون 
بسته ای خلق کرد! بخوان که پروردگارت )از همه( بزرگوارتر است، 
در  آیات 1-4(.  )علق:  نمود«  تعلیم  قلم  بوسیله  که  همان کسی 
سورۀ قلم، که انتخاب نام آن به تناسب نخستین آیه این سوره است 
مِ وَمَا 

َ
ل

َ
ق

ْ
نیز خداوند با سوگند بر قلم آغاز کرده، می فرمایند: »ن وَال

الهی  استاد  می نویسند«.  آنچه  و  قلم  به  سوگند  ن،  رُونَ﴾1﴿ 
ُ

یسْط
قمشه ای در ترجمه این آیه این گونه ذکر می کنند که: ن )قسم به 
نون که شاید نام نور و ناصر حق یا لوح نور خداست( و قسم به قلم 
)علم فعلی ازلی( و آنچه )تا ابد در لوح محفوظ عالم( خواهند 

نگاشت. 
علامه طباطبایی در تفسیر المیزان  تفسیر می نمایند که »خدای 
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سبحان در این آیه به قلم و آنچه با قلم می نویسند سوگند یاد کرده، و از 
ظاهر سیاق برمی آید که منظور از قلم مطلق قلم، و مطلق هر نوشته ای 
است که با قلم نوشته می شود، و از این جهت این سوگند را یاد کرده 
که قلم و نوشته از عظیم ترین نعمت های الهی است، که خدای تعالی 
بشر را به آن هدایت کرده، به وسیله آن حوادث غایب از انظار و معانی 
نهفته در درون دل ها را ضبط می کند، و انسان به وسیله قلم و نوشتن 
می تواند هر حادثه ای را که در پس پرده مرور زمان و بعد مکان قرار 
گرفته نزد خود حاضر سازد، )مثل اینکه حادثه قرن ها قبل، همین الآن 
دارد اتفاق می افتد، و حوادث هزاران فرسنگ آن طرف تر در همین جا 
دارد رخ می دهد( پس قلم و نوشتن هم در عظمت، دست کمی از 
کلام ندارد. و در عظمت این دو نعمت همین بس که خدای سبحان 
بر انسان منت نهاده که وی را به سوی کلام و قلم هدایت کرده، و 
طریق استفاده از این دو نعمت را به او یاد داده، و در باره کلام فرموده: 
مَ 

َّ
مِ عَل

َ
ل

َ
ق

ْ
مَ بِال

َّ
بَیانَ( 4  و در باره قلم فرموده: )عَل

ْ
مَهُ ال

َّ
نْسانَ عَل ِ

ْ
قَ ال

َ
ل

َ
)خ

مْ( 5 . )طباطبایی، 1374، ج19: 616(. 
َ
مْ یعْل

َ
نْسانَ ما ل ِ

ْ
ال

با حمد و ستایش  را  نیز رسالۀ خویش  سلطان علی مشهدی 
می نماید.  آغاز  متعال  خداوند  آفریده  قلم،  به  اشاره  و  پروردگار 
قلم  بر  دلالت  مفسرین  برخی  تفاسیر  مبنای  بر  که  باوری  همان 
اعلی، قلم آفرینش، اولین موجودی که خداوند آفریده است دارد. 
در امتداد باور یاد شده و به استناد نظر بعضی از مفسران، قلم را 
مصداق قلمی که فرشتگان الهی، وحی آسمانی و همچنین تقدیر 
و نامه اعمال آدمیان را با آن رقم می زنند می دانند. باورهایی که در 
برخی مسلک های فکری و تفسیری تا بدان جا پیش می روند که 
حتی شأنی مادی برای قلم قائل شده، آن را در نسبت و ذیل مباحث 
معطوف به جبر و اختیار، از مهم ترین مفاهیم مورد جدل در تاریخ 

اندیشه اسلامی، طرح می نمایند.
سلطان علی مشهدی در ادامه رسالۀ صراط السطور در نعت 

پیامبر اسلام تقریر می کند: 

مولیست  از  فیض  که  را  نیست مصطفی  نوشتن  و  خواندن  حاجت 

م  قد ز  و ر ز  و ا م  معلو ه  رقم شد ه  کرد چه  هر  صنع  قلم 

اوست  دل  گمان  بی  محفوظ  اوست لوح  منزل  و  جا  قوسین  قاب 

بنگر  ن  سما آ ی  طبقها ر  هر د گو و  هر  جوا پر  بسر  سر 

ن  آ ست  ر نثا قی  با ز  ا ه  ند بدان ما و  بخوان  را  معراج  شرح 

نبی  لِ  کما ز  ا گه  آ ی  شو ــی مــطــلــبــی تا ــمـ ــاشـ ــی هـ ــبـ نـ

)سلطان علی مشهدی، 1401: 83-84(. 

سلطان علی مشهدی در این بخش با اشاره به اعجاز قرآن به عنوان 
وحی آسمانی بدان سبب که از زبان پیامبر مکتب نرفته ای تراوش 
شده، که نه درس خوانده و نه خطی نوشته، کلام را آغاز می کند. وی 
مجدد با بیان از قلم صنع در ادامه نسبتی دیگری را طرح کرده، به لوح 
محفوظ در جان پیامبر)ص( اشاره می کند.در معنای  آیۀ شریف »ن وَ 

رُونَ« حدیثی از پیامبر اسلام)ص( نقل است که ایشان 
ُ

مِ وَ ما یسْط
َ
ل

َ
ق

ْ
ال

در خصوص آیۀ ذکر شده می فرمایند: »لوحی از نور و قلمی از نور 
است که بر تمامی آنچه شده و تا قیامت می شود جریان یافته و همه 
را نوشته است « )طباطبایی، 1374، ج19: 630(. همچنین روایات 
متعددی از ائمه اطهار در این موضوع نقل شده است. برای نمونه 
امام صادق)ع( در روایتی لوح و قلم را دو فرشته  دانسته ، در روایتی 
دیگر در شرح معنای لوح و قلم ایشان می فرمایند: »بدان که نون 
فرشته ای است که به قلم گزارش می دهد، و قلم فرشته ای است که به 
لوح گزارش می دهد، لوح هم فرشته ای است که به اسرافیل گزارش 
می دهد، و او نیز فرشته ای است که به میکائیل گزارش می دهد و 
میکائیل هم به جبرئیل، و جبرئیل به انبیا و رسولان.« )طباطبایی، 
1374، ج19: 629(. به تعبیری همان لوح محفوظی که همه چیز را 
از ازل تا ابد به مدد قلم ثبت و ضبط کرده، اسرار الهی، کردار و اعمال 
آدمیان و همچنین تقدیر زمانه به مثابه سرنوشت هستی و هر آنچه 

هست و بودست و خواهد بود را در خود حفظ می کند. 
مشخص  مفاهیمی  به  مشهدی  سلطان علی  فراوان  اشارات 
همراه با استفاده از کلید واژگان ممیز در یک به یک ابیات رسالۀ 
که  است  آشکاری  فکری  آبشخورهای  از  برآمده  السطور،  صراط 
باورهای  از  مشهدی  سلطان علی  آگاهی  و  آشنایی  بیانگر  نه تنها 
نشئت گرفته  و  برخواسته  اندیشه های  فکری،  نحله های  از  برآمده 
و  تفاسیر  نیز  و  خویش  زمانه  اندیشمندان  و  متفکران  اندیشۀ  از 
پندارهایی ازاین دست رایج در بطن بافتار فرهنگی ـ تاریخی محل 
طرح رؤیا دارد، بلکه برهانی مستدل و مبرهن بر انس و الفت و 
همچنین اشراف وی بر مفاهیمی بدین سان است که تبلور آن ها را 

به درستی می توان در اشعار و رسالۀ منظوم او مشاهده نمود. 
بدین سو با بازگشت به مسیر بحث، همان گونه که پیشتر در 
 مَا 

َ
ل وَّ

َ
باب آن سخن رفت »در بعضی از روایات آمده است: إنَّ أ

مُ: »نخستین چیزی را که خدا آفرید قلم بود«. این 
َ
ل

َ
ق

ْ
هُ ال

َّ
قَ الل

َ
ل

َ
خ

حدیث را محدثان شیعه، از امام صادق)ع( نقل کرده اند، و در کتب 
اهل سنت به عنوان یک خبر معروف نیز آمده است. و در حدیث 
عالی جوهرَۀ: »نخستین چیزی را که 

َ
هُ ت

ّ
قَ الل

َ
ل

َ
 ما خ

ُ
ل وَّ

َ
دیگری آمده: أ

 ما 
َ

ول
َ
خدا آفرید گوهری بود« و در بعضی از اخبار می خوانیم: إِنَّ أ

: »نخستین چیزی را که خدا آفرید عقل و خرد بود« 
َ

ل
ْ

عق
ْ
ه ال

ّ
قَ الل

َ
ل

َ
خ

توجه به پیوند ویژه ای که در میان »گوهر«، »قلم« و »عقل« است، 
مفهوم »اول بودن« همه آنها را روشن می کند.« )مکارم شیرازی، 

 .)382-383 :1378
بدین واسطه است که گاه صوفیان اهل نظر و برخی از فیلسوفان 
پنداشته اند  اول  عقل  خود  به عبارتی دیگر  یا  اول  عقل  نماد  را  قلم 
با  اندیشمند و عارف  پرآوازه جهان  اسلام ،  ابن عربی،  به نحوی که 
رُونَ، 

ُ
مِ وَمَا یسْط

َ
ل

َ
ق

ْ
آمیزش اندیشۀ مذکور با آیۀ آغازین سورۀ قلم، ن وَال

ص عقل اول از 
ّ

از فرشته ای موسوم به »النّون« یاد می کند که تشخ
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جنبۀ منفعل آن و به منزلۀ در بر دارنده تمام دانشهاست. مطلبی که 
حتی می توان آن را در نسبت با تفسیری از نون به عنوان دواتی ازلی 
)از آن وجه که شکل نون را می توان با دوات مقایسه کرد( دانست.  
)شیمل، 1389: 125(. از این رو اشاره مجدد به این نکته در اینجا 
خالی از لطف نیست که آشنایی و وفاق اهالی قلم و خوشنویسی 
با اهالی فلسفه و حکمت و همچنین تفاسیری این چنینی در میان 
ایشان )هر دو طبقه یاد شده( امری مسبوق به سبقه ای تاریخی است.
السطور  صراط  رسالۀ  بعدی  بخش  در  مشهدی  سلطان علی 
حضرت  با   

ّ
خط نسبت  در  اسلام،  پیامبر  نعت  در  تقریر  از  پس 

علی)ع( چنین می نگارد: 

سُل  رُ ه  شا ن  ما ز ز  ا قل پیش تر  نشئۀ  ی  رهنما را  خلق 

فرسودی  خامه  که  ی 
ّ

خط به  ی سر  برد معقلی  و  عبری    
ّ

خط

را  کوفی    
ّ

خط صل  ا نما مرتضی  و  نشو  د  دا و  پیدا  کرد 

ن  دا ستا ا که  دگر  خطوط  ین  ن و دا کوفی  ز  هم  کردند  وضع 

بابست  این  در  کاسمشان  بست واضعان  بوّا بن  ا و  ست  ا بن مقله  ا

عمل  حسنِ  به  خط  علم  ل سندِ  وّ ا ز  علی  مرتضی  د  بو بس 

علوم  تمام  در  اوست  هم  که  عموم زان  م  ما ا علم  به  را  علما 

حلم  به  میر  ا علم ها  همه  ین  علم و مدینۀ  ز  ا ه  د مو فر کسب 

علم  ینه  مد رِ  د ند  ا د که  علم هر  ینۀ  خز د  شو قتش  و نقدِ 

)سلطان علی مشهدی، 1401: 84( 

در اکثر متون، رسائل و تذکره های خوش نویسی بعد از بیان 
پیامبر  مدح  همچنین  و  پروردگار  ستایش  و  حمد  در  جملاتی 
اسلام)ص( و خاندان مطهر ایشان، و پس از سخن درباره پیدایش 
  کوفی پرداخته 

ّ
، به آغاز خوش نویسی در جهان اسلام و خط

ّ
خط

خوش نویسان  سلسلۀ  سرآغاز  آن  تبع  به  و   
ّ

خط این  ابداع  شده، 
که  مرتبه ای  در  است.  شده  داده   نسبت  ابی طالب)ع(  ابن  علی  به 
اوّلین خوش نویس شناخته شده،  عنوان  به  ابی طالب)ع(  ابن  علی 
یکایک  الگوی  و  مراد  ایشان  که  فرهنگی ـ تاریخی  بافتاری  در  و 
خوش نویسان است، تمام اساتید و خوش نویسان، شجره و سلسلۀ 
خود را به ایشان رسانده و در این طریق از وی مدد جسته، حضرت 

را باب انتقال علم و معرفت می دانند.
جایگاه  بر  تأکید  با  نیز  مشهدی  سلطان علی  رؤیای  روایت 
علی بن  دارد.  ژرف  باور  همین  در  ریشه  علی)ع(،  حضرت 
آن  وحی،  کلام  کاتب  نخستین  و  خوش نویس  اوّل  ابی طالب)ع(، 
هنگام که در طریقت خوش نویسی و در عالم رؤیا، شرایط حصول 
سلطان علی  برای  خویش  هدایت  با  را  معرفت  انتقال  و  کرامت 
ظاهر  دهم  عقل  نمادین  جایگاه  در  می نماید،  فراهم  مشهدی 
شده، حلقه واسط صدور فیض می گردد. او در این معنا همچون 
و  آورنده  وجود  به  که  دهم(  عقل  یا  فعال  )عقل  وَر  الصُّ واهِبُ 
آغازگر  و  کوفی  مُبدع خط  است،  مادی  موجودات  صورت بخش 

خط و خوشنویسی در جهان اسلام است. 
آن هنگام که قلم در جایگاه نمادین عقل اول قرار گرفته، در 
)الله(  واجب الوجود  از  بعد  موجود  اولین  وجود  مراتب  سلسله 
گشته و در مسیر آفرینش اولین مخلوق خداوند می گردد، آن هنگام 
که قلم هرچه بودست و هست و خواهد بود را رقم زده، مرقومه 
این  قلم در صحیفه هستی ثبت و ضبط می گردد و آن هنگام که 
نّی همچون لوحی محفوظ بر قلب پیامبر نازل شده، اسرار 

ُ
د

َ
علم ل

الهی از روز قدم بر وی معلوم و آشکار می گردد، آن هنگام است 
که در این طریق علی ابن ابیطالب)ع( در جایگاه عقل دهم، حلقه 
به ملک پدیدار شده،  از عالم ملکوت  امر قدسی  انتقال  وصل و 
برای  راهنمایی خود  با  را  انتقال معرفت  و  ادراک حقیقت  شرایط 
سلطان علی مشهدی فراهم می نماید. مصداقی که اشاره به حدیث 
الباب:  فلیأت  العلم  أراد  بابها فمن  العلم و علیّ  نبوی »أنا مدینۀ 
)مرا(  دانش  کس  هر  است؛  آن  دروازه  علی  و  دانش ام  شهر  من 
می جوید، باید از آن دروازه وارد شود.« )رضوانی، 1389: 352( 
دارد. چنانکه در تعریف و فضیلت خط سلطان علی مشهدی در 

بخش دیگری از رساله رسالۀ صراط السطور می نویسد: 

خط  ز  ا علی  مرتضی  نقط غرض  و  حرف  و  بود  لفظ  همین  نه 

بود  بی  خو و  صفا  و  اصول  فرمود بل  خط  حسن  به  اشارت  زان 

العلم  نصف  است  فرموده  که  حلم خط  به  و  علم  به  نبیا  ا سرور 

ست  د بو علی  مرتضی  خط  ن  فرمودست آ علم  نصف  نبی  زان 

رزق  نه  خزا و  ا پاش  در  ق دست  ز ر نه  خا کلید  و  ا مه  خا

ب  جنا فیع  ر ن  آ ک  پا ب قلم  آ جنت  ر  یبا جو ز  ا ه  رد خو

زدوات  و  یم  گو چه  مدادش  ت از  ظلما ر  د نهفته  ن  حیوا ب  آ

براوست  ه  شا خط  که  را  اوست ورقی  بشر  و  ملایک  گاه  بوسه 

رواست  که  را  بیت  دو  این  خداست بشنو  شیر  مدح  به  حدیقه  کز 

شم  ها بنی  ز  ا فل  غا ی  یهم نشو ید أ ق  فو لله  ا ید  ز و

یای  ز فکند  و  ا که  را  عدو  خدای هر  بنده  ز  و  بردستش  م  نا

گفتند  چنین  ن  ملا کا شه  ح  سفتند مد ی  معنو ی  رها د همه 

نیست  بضاعت  که جز حسرتم  نیست من  کاستطاعت  کعبه،  روم  چون 

بشکست چه قلم بوده یا رب آن و چه دست  سر  و  رسید  جا  این  قلم 

)سلطان علی مشهدی، 1401: 85-86(

سلطان علی مشهدی هنرمند خوشنویسی که پیشتر، آنجا که 
با نیّت روزۀ حضرت امیر و با مُفارقت از جسم و جان، به جهت 
پیوند با ساحت قدس امکان وصول به عالم معنا و حقایق لایتناهی 
را فراهم نموده، با واسطۀ علی ابن ابیطالب)ع( و با راهنمایی ایشان 
در خواب حقیقتی ماوراء عالم ملک را از طریق عالم رؤیا )طریقی 
برای انتقال معرفت و فیض الهی( درک کرده، این حقیقت به واسطه 

حضرت امیر)ع( بر جان هنرمند خوشنویس ظاهر می گردد. 
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نتیجه گیری
در بافتار فرهنگی ـ تاریخی جهان اسلام و در امتداد آن حکمت 
ایرانی، ساحت رؤیا همواره برخوردار از جایگاهی ویژه، گستره ای 
به جهت ادراک حقیقت و طریقتی برای حصول و انتقال معنا بوده 
است؛ تاجایی که حتی فلاسفه مسلمان، سعی در تبیین تجربه های 
دینی، عرفانی و همچنین وحیانی بدین واسطه نموده اند. نگاهی که 
اول بار توسط حکیم ابونصر فارابی طرح، و سپس در سنت فلسفه 
اسلامی بسط یافت. ازاین رو دور از تصور نیست که در این بافتار 
فرهنگی ـ تاریخی، در بسیاری موارد مواجه با طرح و استفاده از 
ساحت رؤیا به جهت تفسیر پدیده ها و علاوه بر این شاهد انتقال 
که  ساری  و  جاری  اندیشه ای  باشیم.  سان  بدین  حکمی  مفاهیم 
از  بسیاری  زیر لایه های  در  به درستی  را می توان  باور  این  ردپای 
سلطان علی  رؤیای  داستان  کرد.  واکاوی  حکایات  و  روایات 
مشهدی، استاد خوشنویس پرآوازه عهد تیموری، در رسالۀ صراط 
و حضرت  مشاهده  را  ابیطالب)ع(  علی ابن  در خواب  که  السطور 
از  نیز  او می آموزد  به  امیر وی را مورد تفقد قرار داده، اسرار خط 
همین قسم روایات است. آن هنگام که با کمی ژرف بینی به مطالعۀ 
معناداری  ارتباط  متوجه  می نشینیم  رساله  این  آغازین  بخش های 
صراط  رسالۀ  متن  در  شده  استفاده  مفاهیم  و  واژگان  کلید  میان 
محل  عالم  بافتار  بطن  اندیشه ای  نظام های  و  باورها  با  السطور 
بحث می گردیم، به نحوی که نه تنها انگاره آشنایی و اشراف نگارنده 
با این پندارها را بیش از پیش تقویت  یعنی سلطان علی مشهدی 
و تأیید می کند بلکه فرصت تأویل و تفسیر مفاهیم طرح شده در 
متن رساله را هم براساس مبادی و بنیان های این نظام های فکری 
به تحلیل ها، و همچنین  با توجه  ازاین روست که  میسر می سازد. 
می توان  چنین  پژوهش،  فرایند  در  عنوان شده  مصادیق  و  مطالب 
بیان نمود که روایت مذکور، برخوردار از ساختار و منطق روایی 
و  تأویل  قابل  فارابی  وحی  نظریه  بر اساس  که  است،  مشخصی 
تفسیر است. در منظر یاد شده علی ابن ابیطالب)ع( در جایگاه عقل 
فعال )عقل دهم( ظاهر شده، با واسطه و راهنمایی ایشان است که 
در عالم رؤیا )خواب(، مجال انتقال معرفت و فیض الهی بر جان 

و ذهن هنرمند خوشنویس، سلطان علی مشهدی فراهم می گردد. 
به  اتصال  امکان  امیر  روزۀ حضرت  نیّت  با  پیش تر  که  هنرمندی 
حقایق عالم معنا را با مُفارقت از جسم و جان میسر نموده است. 
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چکیده

در دوره زمامداری ایلخانان مغول، برخی از عناصر هنری ایران حل شده در فرهنگ چینی، به شیوه و سبک نوین 
مجدد وارد نگارگری ایرانی شد، به گونه ای که این تأثیرات در سبک کتاب آرایی و مصورسازی کتب تاریخی و 
از جمله کتب  قابل مشاهده است. کتاب های منافع الحیوان، شاهنامه دموت و جوامع التاریخ  به وضوح  علمی 
مصور این دوره هستند که تأثیرات شیوۀ تصویرسازی چینی در آن ها دیده می شود. از همین رو می توان گفت 
دوران مغول فصل تازه ای در هنر ایران گشود. از آن جمله می توان به شیوه نقاشی چینی و ورود نمادهای بصری 
گیاهی و جانوری اشاره کرد، که در این دوره تاریخی به سبکی نوین وارد نگارگری ایرانی شد. مقاله حاضر این 
دوره مهم تاریخی را از نقطه نظر هنری، با نگاهی به کتب مصور مذکور و عناصر تأثیرگذار نقاشی چینی به ویژه 
نقش مایه حیوانی »اسب« در دورۀ یوان و با استفاده از شواهد بصری مورد بررسی قرار می دهد. پرسش تحقیق 
حاضر بیان این مسله است که: چه عوامل فرهنگی و یا  عناصر بصری بر نقاشی دوره  ایلخانی تأثیرگذار بوده است 
و این تأثیرپذیری، صرفا الگوی محض بوده و یا به صورت اقتباسی و با مفاهیم تلفیقی ایرانی مورد استفاده قرار 
گرفته است؟ این پژوهش با رویکرد تحلیلی ـ توصیفی و به روش کتابخانه ای انجام شده  و بر آن است تا با تکیه بر  
داده های تصویری از کتب مصور و با بررسی نقش مایه حیوانی اسب، تغییر سبک و تأثیرات نقاشان ایرانی پس از 
ورود ایلخانان مغول را مورد مطالعه قرار داده است، که بر اساس این مقایسه و با توجه به روابط فرهنگی و سیاسی 
دو کشور، زمینه همکاری هنرمندان و رونق نقاشی در دوره ایلخانی را فراهم آورده و الگوبرداری از طرح و نقش 

و مضامین و یا فرم ها به ویژه در نقش مایه اسب در این آثار، صورت گرفته است. 

کلیدواژه ها: نقش مایه اسب، دوره ایلخانی، دوره یوان، هنر چین، نگارگری ایرانی.

استناد: دستان، زهرا؛ و کوشا، گلاره. )1402(. تاثیرات هنر چین در دوره یوان بر نگارگری عصر ایلخانی با مطالعه نقش مایه اسب. 

رهپویه حکمت هنر.2 )2(: 149-133.
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مقدمه
تأثیر  تحت  ایرانیان  هنری  و  فرهنگی  تحولات  تاریخ،  طول  در 
در  آن  بازتاب  که  است  قرارگرفته  متفاوتی  افکار  و  حکومت ها 
زمینه های گوناگون مشاهده می شود. در این میان تهاجم مغولان 
در قرن هفتم هجری شالوده زندگی و جریانات هنری در ایران را 
دیگر  در  مغول  حمله  ساخت.  متحول  پایداری  و  ژرف  شکل  به 
بر  و علاوه  بوده  مؤثر  نیز  دربار چین  از جمله  آسیایی  کشورهای 
نیز  را  سرزمین ها  این  هنری  آثار  اجتماعی،  و  سیاسی  اوضاع 

دست خوش تغییرات زیادی کرد. 
تجاری  و  فرهنگی  ارتباطات  جهت  به  چین  میان  این  در 
آغاز تسلط مغولان،  با  با دیگر سرزمین ها داشت،  گسترده ای که 
سیستم پست سلطنتی در دربار مغول که عمدتا متکی به نظام اسب 
ارزش  میان  این  یافت. در  توسعه  بود  مناطق وسیع  برای کنترل  ـ 
مشهود  رفته رفته  سیاست  و  فرهنگ  تجارت،  زمینۀ  در  اسب ها 

گشت. 
هنری  آثار  و  ادبیات  در  اسب  تصاویر  تجزیه وتحلیل 
یوان  دوره  در  به ویژه  اسب  نمادین  معنای  که  می دهد  نشان 
1 رایج بوده است. اسب ها، نه تنها نقش   )yuán .1271ـ1368م(
ابزارهای  و  نظامی  منابع  اقتصادی،  محصولات  تولید  در  مهمی 
حمل ونقل داشتند، بلکه در زمینه های مختلف به عنوان نمادهای 
فرهنگی و اجتماعی نیز در نظر گرفته می شدند. اسب ها به نمایندگی 
اقشار مختلف جامعه و به جهت توانمندی ذاتی، ارزشمند بودند 
و این امر به آن ها اجازه می داد نسبت به سایر حیوانات از درجه 
 .)Zhexin Xu, 2015: 12( باشند  برخوردار  بیشتری  اهمیت 
در میان روشن فکران طبقات بالای اجتماع، اسب ها به عنوان نماد 
صفات خوب ارزیابی می شدند. بنابراین، نقاشی  و ادبیات مرتبط 
با اسب به عنوان هدایایی محبوب در محافل اجتماعی روشنفکری 
با دربار  پیوند فرهنگی آن ها  پخش می شدند، زیرا باعث تحکیم 

امپراطوری می شد. 
ارتباطات  با   ایلخانان )1256ـ1335م.(  در زمان حکومت 
هنری  عناصر  از  برخی  کرد،  برقرار  چین  با  ایران  که  گسترده ای 
ایران حل شده در فرهنگ چینی نیز به شیوه و سبکی نوین مجددا 
وارد هنر نگارگری ایرانی شد که تأثیرات آن در سبک کتاب آرایی و 
قابل مشاهده  به خوبی  و علمی  تاریخی  کتاب                های  تصویرسازی 
هنرمندان  فعالیت  با  مرتبط  دیوان های  نخستین  جمله  از  است. 
ابن بختیشوع  منافع الحیوان  کتاب  به  می توان  مغولان،  دربار  در 
اشاره کرد. »کتاب های تاریخی فراوانی در این زمان مصور شدند 
در  که  جوامع التاریخ  و  دموت  شاهنامه  منافع الحیوان،  همچون 
آن ها رد پای تصویرسازی چینی به واسطه حضور هنرمندان چین 

در دربار ایلخانان مغول دیده می شود.«2 
نقش  )به ویژه  چین  نقاشی  تأثیرگذار  عوامل  مقاله،  این  در 

اسب( در دوره یوان بر ایرانِ دورۀ ایلخانی ــ که برگرفته از روابط 
فرهنگی ـ هنری دو کشور است ــ با استفاده از شواهد بصری مورد 
بررسی قرار می گیرد. سئوال اینجاست که چه عوامل فرهنگی و یا 
عناصر بصری بر نقاشی اسب دوره ایلخانی تأثیرگذار بوده است و 
این تأثیرپذیری، صرفا الگوی محض بوده و یا به صورت اقتباسی 
در بعضی موارد انجام پذیرفته و آیا همه  مفاهیم به همان گونه مورد 

استفاده قرار گرفته است یا خیر؟

روش پژوهش
با بهره گیری از منابع کتابخانه ای  تا  در این پژوهش کوشش شده 
)متون و تصاویر( و با رویکرد توصیفی ـ تحلیلی، تأثیر نقش مایه 
حیوانی اسب چینی در دوره یوان بر نگارگری ایران در دوره ایلخانی 
پایه  بر  و  کتابخانه ای  اطلاعات  گردآوری  شیوه  شود.  بررسی 

مستندات تاریخی و تحلیل داده های تصویری است.

پیشینه پژوهش
مریم یزدان پناه )1388( در مقاله »نگاهی به کتاب جامع التاریخ 
ویژگی های   » ایلخانی3  دوره  تبریز  مکتب  مصورسازی  شاهکار 
مورد  را  ارزشمند  کتاب  این  از  نگاره  چند  تکنیکی  و  مضمونی 
بررسی قرار می دهد و معتقد است یورش مغول و ارتباط ایران و 
چین در عصر ایلخانی موجب ایجاد یک زبان هنری جدید شده 

است و طرح های حیوانی و انسانی تحرک بیشتری پیدا می کند.
اسب  »تصویرسازی  عنوان  با  پایان نامۀ خود  در  جاشین شو 
چینی در قرن سیزدهم و چهاردهم«4  بر درک هویت منعکس شده 
در تصاویر اسب در چین قرن سیزده و چهارده و در زمان ارتباطات 
فرهنگی و تجاری چین با سایر مناطق پرداخته است و از سه دریچه 
در  اسب  ارزش عملی  ابتدا  در  است:  دنبال کرده  را  این موضوع 
زمینه های تجاری و فرهنگی مادی و ارتباط آن با جامعه و مقایسه 
آن با دوره های گذشته پرداخته، سپس به تحلیل تصاویر اسب در 
معاصر  دوره  در  ادبیات  و  نقاشی  با  آثار  این  مقایسۀ  و  یوان  دورۀ 
می پردازد و در آخر تحلیل مقایسه ای بین زمینه های ادراک اسب 
بر اساس تصاویر باقی مانده از آن دوران و نقش آن در زمینه های 

مختلف را انجام داده است. 
»تأثیر  عنوان  با  خود  مقاله  در   )1390( پرغو  محمدعلی 
متقابل نقاشی چینی و ایرانی در عصر مغول« معتقد است در عهد 
ایلخانی و در راستای مبادلات فرهنگی و هنری چین و ایران، هنر 
داشته  دوباره  بازگشتی  ایران  به  عنوان »سبک چینی«  چین تحت 
است و با ورود مغولان، به تدریج اجزا و عناصر جدیدی در نقاشی 
ایرانی داخل شده و این تأثیرات در عهد تیموریان با نام »مکتب 

هنری هرات« به اوج خود رسیده است. 
عباس سرافرازی و مصطفی لعل شاطری )1394( در مقاله 
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نیز  ایلخانان«  عصر  در  کتب  مصورسازی  بر  چین  هنر  »تأثیر 
معتقدند، روابط ایران در دوره ایلخانان با چین، باعث رواج سبک 
چینی در نقاشی ایران شده است که این تأثیرات در کتب مصور آن 
دوران: منافع الحیوان، شاهنامه دموت و جوامع التواریخ به تفسیر 
مورد بررسی قرار گرفته است. با توجه به اینکه موضوعات نقاشی 
قبل از این دوران فاقد تنوع بوده است، پس از ورود مغولان، اضافه 
شده تصاویر حیوانات به شیوه ای تازه و با دقت و ظرافتی متفاوت، 
در این دوران مشهود است. این تصاویر نه طبیعت گرایی کامل و 
نه انتزاعی است، بلکه نقاش در عین وفادار بودن به سنت نگارگری 
ایرانی، با تأثیر از هنر چین، تصاویر قابل فهمی را به تصویر کشیده 

 است. 
متقابل  تأثیر  »مطالعه  مقاله  در   )1392( حسامی  منصور 
قمری«  هجری  هشتم  و  هفتم  سده های  در  چین  و  ایران  نقاشی 
است  معتقد  چینی،  و  ایرانی  نقاشی  عنصر  دقیق  بررسی  ضمن 
هنرمند ایرانی تنها با تأثیر گرفتن از برخی عناصر محدود نقاشی 
این  دیگر  که  به گونه ای  است،  کرده  بسنده  دوران  این  در  چینی 
عناصر وارداتی به نظر نمی رسد و استفاده از این عناصر، توانسته 
موقعیتی نوین در ترکیب بندی های نگارگری ایرانی ایجاد کند که 
منجر به ظهور هنری شده که نمی توان آن را تقلیدی دانست. وی 
معتقد است علاقه مغولان به اسب باعث پدیدآمدن گرایش خاص 
در نقاشی چینی شده است. وی با اشاره به منگ فو از هنرمندان 
این عرصه و تأثیر آثار نقاشان این دوره بر ترکیب بندی نقاشی ایرانی 

اشاره دارد. 
نقاشی های  در  »طبیعت گرایی  مقاله  در   )1389( مظاهری 
ایلخانی«، ضمن  و مغولان  یوآن  دوران سونگ،  در  ایران  و  چین 
اشاره به این نکته که دوره مغول از دوره های بارور تاریخ شعر ایران 
و عصر تکامل نگارگری ایران است، معتقد است نقوش حیوانی 
نسبت به قبل، صراحت و روشنی بیشتری پیدا می کند و طراحی 
اسب از پیکره های مطلوب حیوانی در این دوره محسوب می شوند. 
الحیوان  منافع  کتاب  نگاره های  در حالات  آزادی  و  آرامش  حس 
آثار  با بررسی  این دوره می داند. وی  نقاشی چینی در  از  را متأثر 
از  با نگاره ای  را  پر شور و جنب وجوش سواران  سونگ و حرکت 
رزم اسکندر در شاهنامه دموت و ویژگی مشترک آن با آثار چینی 

اشاره می کند.
شیالی اوو )2017( نیز در مقاله ای با عنوان »زیبایی شناسی 
و روشنگری آموزشی در نقاشی های رِن رِنفا در سلسله یوان«5 به 
تحلیل آثار رِن رِنفا6  نقاشی چینی دوره یوان می پردازد. او معتقد 
است نقاشی های رِن رِنفا مسیری برای جست وجوی هویت ملی 
چین در عهد باستان است. هدف او ایجاد تعادل بین جنگ و هنر 
است. او اغلب از »واقعیت« به عنوان نقطه شروع آثارش استفاده 
محسوب  وی  آثار  در  مهم  عناصر  از  یکی  اسب  نقش  و  می کند 

می شود. او بر اساس حرکات و فرم بدن اسب به تحلیل موقعیت 
رویداد  یک  به  همیشه  می پردازد،  مختلف  طبقات  اجتماعی 
تاریخی اشاره می کند و در این روایات از میراث ادبی غنی آن دوران 

نیز بهره می گیرد. 
)با  ساسانی  دوره  در  اسب  نمادین  نقش  »مطالعه  مقاله  در 
پزشکی  زهرا   » منسوجات(  و  فلزکاری  برجسته،  نقوش  بر  تاکید 
و هانیه شیخی نارانی )1396(، به بررسی اسب به عنوان یکی از 
و   بر اسب، می پردازد  نماد صحنه شاه سوار  نمادهای ساسانیان  
اشاره به این موضوع دارد که  اسب در شکار، جنگ و مهاجرت 
نقش مهمی داشته و به همین علت حائز اهمیت بوده. با استفاده 
از اسب، مهاجرت ها افزایش و تجارت رونق می یابد و این مسئله 
یکی از دلایل جهانی شدن هنر  ساسانیان  می شود و به شناخت 
نقش مایه اسب و چگونگی تزیینات و الحاقات جدید به اسب و 
شناخت جایگاه آن به لحاظ ساختاری و مفهومی در دوره ساسانی 

می پردازد. 
جایگاه  »بررسی  مقاله  در   )1394( رحیم پور  شهیندخت 
اسب از اسطوره تا تداوم نقش آن بر فرش« به تحلیل نقش اسب 
در اساطیر ایرانی و معنای اسطور ه ای و اعتقادی اسب، ریشه در 

فرهنگ ایرانی می پردازد. 
مقاله دیگر »تحلیل جایگاه روایی اسب در تمدن های چین، 
ژاپن و ایران از دیدگاه نشانه شناسی گفتمانی« از علی کریمی فیروزه 
)1396(، جایی که به تحلیل روایی متون داستانی مربوط به اسب 
از نظر سطوح عینی و انتزاعی حاکی از وجود نوعی نوسان هایی 
در نظام روایی و داستانی در فرهنگ های چین و ژاپن و ایرانی به 

مقایسه می پردازد. 
سعیده صدیقه سجادی راد  و سید کریم سجادی راد )1392( 
و  ایران  اساطیر  در  اسب  اهمیت  بررسی  عنوان»  با  مقاله ای  در 
سایر ملل و بازتاب آن در شاهنامه فردوسی« به بررسی موقعیت و 
جایگاه اسب در اساطیر و برخی ملل دیگر از جمله ایران، مصر، 
حدومرزهای  به  بیشتر  مقاله  این  می پردازد.  هند  و  یونان  چین، 
مشخص میان انسان و حیوان در موضوع استعاره پرداخته و رابطه 
انسان و حیوان و نیز انسان و خدایان در گذشته دور در اساطیر و 
روایات کهن با محوریت اسب را به دلیل ویژگی ها و مشخصه های 

خاص مورد بررسی قرار می دهد.  

نقش اسب  در هنر و اساطیر چینی 
در  خاص  جایگاه  ژرف  فرهنگی  و  تاریخی  پیشینۀ  با  چین 
عصر  تا  هان  سلسله  از  اسب  به ویژه  گوناگون  نمادپردازی های 
مغولان داشته است. در طول تاریخ اسب در چین نیز  مانند ایران 

در شعر و ادبیات و هنر همواره مورد ستایش قرار می گرفته است. 
بالایی  مرتبه   و  جایگاه  از  چینی  سنتی  فلسفه  در  اسب ها 
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نماد  عنوان  به  چین   سنتی   و  کلاسیک  نقاشی  در  برخوردارند، 
انرژی، جاه طلبی و آرزو به کار می رود. اسب یکی از جذاب ترین  
دلیل  همین  به  و  است  چینی  هنر  در  حیوانات  محبوب ترین  و 
موضوع مورد علاقه بسیاری از هنرمندان از گذشته تا به امروز باقی 
مانده است. جای تعجب نیست که نقاشی اسب چینی امروزه یکی 
از محبوب ترین موضوعات در نقاشی با  قلم و مرکب چینی است. 
هنری  آثار  است؛  فضیلت  و  قدرت  نشان  اسب،  همچنین 
بی شماری از جمله سفالینه ها و نقاشی و دیواره نگاری ها در چین 
ـ از زمان سلسله هان غربی )206 پیش از میلاد تا 9 میلادی( تا 

اوایل قرن بیستم ـ نشان دهنده این طرز فکر است.
فرهنگ  در  اژد ها  همانند  می شود  تصور  که  اسب ها،  از 
چین، جایگاه ویژه ای دارند، علاوه بر نقش پر رنگ در افسانه ها 
از  یکی  به عنوان  همواره  چین،  فرهنگ  عامیانه  داستان های  و 
نیز  لشکرکشی ها  و  جنگ ها  در  استفاده  قابل  نظامی  ضروریات 
یاد می شود. مهارت در سوارکاری از آزمون های مهم برای کار در 
امور دولتی سلسله های تاریخی چین به شمار می رفته است، زیرا 
 توسط اقوام مختلف، از جمله بربرهای شمالی و آسیای 

ً
چین مرتبا

میلاد،  از  پیش  چهارم  قرن  در  می گرفت.  قرار  تهدید  مورد  میانه 
سلطنتی  مقبره های  در  قدرت  نمادهای  به عنوان  اسب ها  تصاویر 
پدیدار شد. اولین آثار برجای مانده ازاین دست مجسمه های لشکر 
 7000 از  بیش  شامل  که  است  امروزی  شیان  شهر  در  سفالین 
سرباز و520 اسب در اندام و اندازه واقعی است. این مجموعه که 
به عنوان پاسداران معبد سلطنتی امپراطور چین نام برده می شوند. 
این امپراطور از سال 221 تا 210 ق.م بر چین باستان حکومت 

می کرد.
مشخصات  و  صفات  بر  علاوه  اسب ها  چینی،  هنر  در 
اشرافیت، نه تنها به سمبل اقتدار نظامی و سیاسی بلکه به نوعی به  

فضایل برتر  نیز تبدیل شدند.
پوجین،  توسط  که    )1931( لاغر"  "اسب  مثال،  عنوان  به 
این طومار  پو یی ساخته شد.  امپراتور چین،  پسر عموی آخرین 
نقاشی تصویر اسبی پیر و  فرسوده، با  دنده ها و ستون فقراتی که از 
گرسنگی بیرون زده و سر را به حالت تعظیم پایین نشان می دهد. 
این یک کپی از نقاشی یک هنرمند سلسله یوان در قرن سیزدهم، 
گونگ کای است که پیش از سرنگونی توسط مغول ها در سلسله 
نهایت   در  زندگی  در  و  بود  را عهده دار  مقام خود  سونگ جنوبی 

فقیر بودند، بازنشسته شد.
و  کرده  سقوط  سلسله  برای  مرثیه ای   کای  گونگ  کارهای 
بود.  گرفته  فرا  را  چین  مغول  حاکمان  توسط  که  بود  فاجعه ای 
نسخه پوجین به خانواده سلطنتی منچو خود اشاره دارد که در سال 
1912 سرنگون شد. او که به عنوان یک شاهزاده مانچوری در رفاه 
با نمایش تصویر اسب  نقاشی  این  بود، در  و  تجمل بزرگ شده 

اشرافیت  سرنگونی  و  غم انگیز  سرنوشت  ضعیف  بدن  با  فرتوت 
خود را نشان می دهد.

پیدا  زیادی  رشد  اسب  نقاشی  موضوع  تانگ،  سلسله  در 
می کند. این امپراتور تای زونگ بود که از سال 626 تا 649 پس از 
میلاد بر چین حکومت کرد، نه تنها به تهیه اسب علاقه نشان داد، 
بلکه به هنر نقاشی اسب نیز توجه کرد. در عصر او، نقاشی اسب 
چینی شکوفا شد و هنرمند با به تصویر کشیدن فعالیت های اسب 

از طریق هنرهای خود، شهرت و قدردانی زیادی به دست آورد.
هان  توسط  شب«  درخشنده  »سفید  چینی  اسب  نقاشی 
پرتره »سفید درخشان شب«، اسب  این  نقاشی شده است،  گان 
مشهورترین  از  یکی   

ً
احتمالا زونگ،  ژوان  امپراتور  علاقه  مورد 

نقاشی های اسب در هنر چین است. این حیوان با خلق و خوی 
آتشین خود مظهر افسانه های چینی در مورد »اسب های آسمانی« 
وارداتی است که »عرق خون« داشتند و در واقع اژده هایی در لباس 

مبدل بودند.
این تابلو شاهکار نقاش معروف چینی هان گان است. این یک 
جوهر تک رنگ روی یک نقاشی کاغذی است که در اواسط قرن 
هشتم با ابعاد 30.8 در 34 سانتی متر ایجاد شده است. هان گان 
اسبی با چشمی آتشین، سوزان، سم در حال رقص و سوراخ های 
نه تنها ظاهر  تابلوی معروف  این  بینی شعله ور را تصویر می کند. 

بیرونی موضوع، بلکه جوهر درونی را نیز به تصویر می کشد.
امپراطوری  مانند  نیز  تانگ7   سلسله  دوران  چین  در  اسب 
ایران در هنر، شعر و ادبیات مورد ستایش و تکریم قرار می گرفت. 
با  صاحبش  به  بخشیدن  جاودانگی  در  او  قدرت  که  موجودی 

اژد های اسطوره ای قابل قیاس است.

بررسی اوضاع سیاسی و اجتماعی چین و تأثیر آن بر هنر چین
تهاجم مغولان در قرن هفتم هجری شالوده زندگی در ایران را به 
شکل ژرف و پایداری متحول ساخت، در دوران ایلخانی به دلیل 
خود  سیطره  تحت  را  چین  و  ایران  کشور  دو  هر  مغولان،  این که 
سیاسی  و  تجاری  هنری،  فرهنگی،  ارتباط  گزینه های  از  داشتند، 
بین شرق دور و غرب برای مغولان جاده ابریشم و عبور از ایران 
بود و لاجرم در این زمان ارتباط عمیق تری بین ایران و چین شکل 
ابریشم،  جاده  سایه  در  فرهنگی  آمیزش  آثار  از  »یکی  گرفت، 
از  جاده  این  طول  در  ساکن  مردمان  اندیشه  و  هنر  تأثیر پذیری 
یکدیگر بوده است. چنان که شباهت شگفت انگیزی بین داستان ها 
و افسانه های حماسی چین با روایات ایرانی دیده می شود. شباهت 
شخصیت های فردوسی8  با شاهنامه چینی »فنگ. شن. ین ای«9 
باورنکردنی می آید« )سرور،  و  به نظر عجیب  به حدی است که 
نیز  در چین  اسلامی  و  ایرانی  فرهنگ  نفوذ  اوج  و   )110 :1385

مربوط به دوره »یوان« یعنی سلسله مغولی چین است.
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به هنگام فوت غازان خان در سال 703ه. )1304م.( بسیاری 
از  پس  بود.  شده  مرتفع  مغولان  ساله  هفتاد  تسلط  مشکلات  از 
مرگ غازان خان، وزیر باتدبیرش یعنی خواجه رشید الدین که بانی 
بسیاری از این اصلاحات بود، در امارت ابقا شد، تا راهی را که 
آغاز کرده بود به اتمام رساند. شاید یکی از علل رشد و شکوفایی 
هنر و ادب در زمان وی، امنیتی بود که در دوره غازان خان فراهم 
آمده بود. »خواجه رشیدالدین مجتمعی را به نام ربع رشیدی در 
تبریز بنا کرد که کارگاه ها و کتابخانه های آن در نخستین سال های 
قرن هفتم هجری، تولیت نگارش و مصوّرسازی بسیاری از کتب 
تاریخی، ادبی و علمی را به عهده داشتند« )پاکباز، 1389: 60(. 

در دوره یوان گروهی از هنرمندان  و صنعتگران چینی مجبور 
با صفا  پناهگاهی  نه  نقاشان، دیگر منظره را  به ترک وطن شدند. 
به  می دانستند.  واقعی  و  محیط سرسخت  از  جزیی  بلکه  آرام،  و 
دلیل سلطه بیگانگان مغول، نقاشان دیگر تمایلی به کار در دربار 
حکومتی را نداشتند و نقاشی های خیزران، در این دوره مخصوصا 
مورد توجه بودند.10  سبک نقاشی آن ها نسبت به گذشته تغییر کرد 
و موضوعات فردی، جایگزین طبیعت گرایی محض شد. »در طول 
دور ه یوان، مغولان از دادن هر امتیاز سیاسی به دانشمندان ممانعت 
می کردند و آن  ها برای بروز احساسات خود پرندگان و حیوانات را 
به تصویر می کشیدند، همین امر تبدیل به یک دوره مهم ترقی در 
 .)Geng Mingsong, 2008: 3( »نقاشی ادبا در تاریخ چین شد
هنر در ادوار مختلف تاریخی نقش بسیار عمده ای در گسترش 
و  اقتصادی  مناسبات  از  بسیاری  زمان  آن  در  کرده.  ایفا  فرهنگ 
می پذیرفت  انجام  اسب ها  حمل ونقل  سیستم  کمک  به  سیاسی 
به  میانه  آسیای  و  آسیا  شمال  در  چادرنشینان  و  چین  »اقتصاد  و 
 Xu Z, 2015:( می شد«  متصل  به هم  سوارکاری  حرفه  وسیله 

2(. »گاهی اوقات بعضی از هنرمندان از حیوانات برای حمله به 
 Geng( »هدف های شرورانه اجتماعی آن زمان استفاده می کردند

 .)Mingsong, 2008: 3
هدف طراحی فیگور تنها شبیه سازی نبود، »بلکه ظاهر نقاشی 
آن ها در روح اثر نیز تأثیر گذار بوده است. آن ها پرتره حیوانات را با 
توجه به نمایش بی همتای سیمای حیوانات به تصویر می کشیدند. 
برای مثال جائویانگ11 که از نقاشان برجسته در کشیدن اسب به 
دویدن  تا  زمین غلت خورده  بر روی  بارها خودش  شمار می آید 
 Geng Mingsong,( »اسب وحشی را به درستی به نمایش بگذارد
i :2008(. اما اسب فقط به این دلیل حائز اهمیت نبوده است و 
به عنوان یک سمبل اجتماعی در جامعه همواره مطرح  آن  ارزش 
بوده و معانی متفاوتی داشته است. »اسب یکی از هفت گنجینه 
و هفتمین بخش از دایه دوازده گانه )دایره زندگی( زمین است، که 
رتبه اش پایین تر از مقام آتش و در جایگاه جنوبی عالم هستی قرار 
نمادی  اسب  یوان  دوره  در  و   )Williams, 2006: 227( دارد« 
محسوب  یوان  و  سونگ  رفته  دست  از  هویت  برای  دهنده  یاری 
 
ً
می شود و تصاویر نقاشی شده چادر نشین های اسب سوار معمولا
حس کنجکاوی سرزمین های مرموز چادرنشینان را برمی انگیزد. 
نقاشی هایی که از آن دوره به جا مانده است می تواند آینه اتفاقات 
جامعه عصر یوان باشد: چنانکه تصویری از یک سرباز که بر پشت 
بی رحمانه  می تواند سلطه  است،  نشسته  و ضعیف  نحیف  اسبی 
مغولان را به تصویر بکشد. ازاین دست نقاشی ها در این دوره بسیار 
گذاشتن  نمایش  به  برای  چینی  برجستۀ  نقاشان  و  می شوند  دیده 

جریان های اجتماعی همواره تلاش نموده اند.
نقاش  رِنفا  رِن   اثر  به  می توان  یوان  دوره  نقاشان  آثار  بین  از 
در  پنج شاهزاده مست  تصویر  این  در  کرد.  اشاره  اسب  برجستۀ 

http://english.cctv.com,2016/12/07 :برگرفته از   )URL1( تصویر 1. بازگشت پنج شاهزاده مست با اسب، اثر رن رنفا
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با  اثر حالت های مختلف اسب  این  دیده می شوند.  یورتمه  حال 
رنگ های متفاوت را به نمایش گذاشته است. تنوع فرم بدن اسب 
با دوره های  فیگورها  به خوبی مشاهده می شود و حالت  آن ها  در 
قبلی تفاوت دارد. علت پرداختن به موضوعاتی این چنین، شاید 
یورش مغولان به سرزمین چین و تاخت وتاز آن ها بوده و نقاشان با 
انتخاب این چنین سوژه هایی آثار تخریبی حمله به چین را نمایش 
داده اند )تصویر 1(. جائو منگ فو بلندمرتبه ترین نقاش رسمی این 
دوره نیز عمدتا در انزوا نقاشی می کرده است. »دوره یوان به دلیل 
همین اتفاقات سیاسی و اجتماعی، آغازگر دوره فردیت و نوآوری 
در هنر بود. در نقاشی، حتی به رغم قیودی که سنت های نقاشی 
منظره بر دست و پای نقاشان دوره یوان بسته بود، آنان نمی توانستند 
در این مکتب کلاسیک به نوآوری هایی دست بزنند، لیکن راه را 
این  ایجاد کنند.  بیشتری  نقاشان بعدی تحولات  تا  هموار کردند 
گروه نقاشان منظره، از قرار معلوم واریاسیون هایی بر درون مایه های 

واحد خلق کردند« )تریگیر، 1395: 142(. 
هیجانی که چشم انداز ادبی یوان متأخر برای ما به جا گذاشته، 
تکنیک های  ارائه  دلیل  به  نه  است،  اقتصادی  ابزار  یک  از  جزئی 
پاسخ  برای  برنامه ای  و  عنوان طرح  به  نه  و  باشکوه  منحصربه فرد 
هنرمندان به جهان، بلکه ایجاد یک زبان هنر شخصی به واسطه 
شخصیت  دهنده  نشان  که  است،  خوشنویسی  و  شعر  و  نقاشی 
بیان  با  که  تصاویر،  و  کلمات  از  ترکیبی  است.  هنرمند  پیچیده 
مختلف  سطوح  اختیار  در  را  آن  هوشمندانه  احساسات،  ظریف 
با تأکید بر ارتباط بین فردی، در  فکری می گذارد. »ادیبان نقاش 
قدرتمند هنری شناخته  عنوان شخصیت های  به  یوان  دوره  اواخر 
یوان  دوره  اواخر  از  ارشد  کارشناس  چهار  میان  این  در  شدند. 
14  وانگ منگ15(  12  نی زن، 13  ووجن،  )هوانگ کونگ وانگ، 
آثار  اهمیت زیادی در رشد روح هنر نقاشی دارند. آن ها بهترین 
ابتدای  در  آن ها  از  بسیاری  و  دادند  انجام  عمر  اواخر  در  را  خود 
دورۀ مینگ16 کشته شدند و دیگر به بلوغ هنری دست نیافتند، در 
 Fong,( »نتیجه نقاشی ادیبان نقاش با پایان دوره یوان خاتمه یافت

.)1992: 432
تابلوی  به  از این دوران می توان  از دیگر نقاشی های بازمانده 
جائو  اثر  نقاشی  این  )تصویر 2(.  کرد  اشاره  اسب ها«  »نگاره 
عنصر  پنج  به  اشاره  که  است  فو(18  منگ   جائو  )پسر  یونگ17 
مشغول  رها  و  ناخوش  اسب  پنج  تصویر  این  در  دارد؛  طبیعت 
چریدن هستند و گله دار زیر یک درخت در حال چرت زدن است، 
ترکیب بندی در این تصویر کاملا متعادل است و حس آرامش در 

کل تصویر مشاهده می شود.
هنر یوان ثمره رشد هنر سونگ بود که به واسطه تسلط مغول ها 
متولد شد. اما این هنر هیچ ارتباطی به مغولان نداشت. بر خلاف 
فاتحانی که بعد از استعمار اروپا، فرهنگ اروپایی و مسیحیت را به 

مردم غیر اروپایی معرفی کردند، »مغولان هیچ مذهبی نداشتند و 
فرهنگ نوینی را به چین نیاوردند.

چینی ها تحت تسلط مغولان، احساس برتری بیشتری نسبت 
گذشته خود  هویت  دوباره  و  کردند  پیدا  فرهنگی خود  میراث  به 
را تایید کردند« )Fong, 1992: 432(. تغییرات ناشی از ادیبان 
طبیعت  هنر  تصاویر  که  بود  گسترده  و  بنیادی  چنان  یوان،  نقاش 
با پایان ایدئولوژی سونگ، نظم  چین را به طور مرتب تغییر داد. 
کادمیک که ایده های دولت امپراطوری را  فرهنگی اخلاقی و هنر آ
نشان می داد، از دست رفت. »از سوی دیگر ادیبان نقاش، با تأکید 
فرهنگی  و  بقای اخلاقی  برای  را وسیله ای  بر رشد خود، هنرمند 

 .)Fong,1992: 435( »جامعه می دانستند
»داماد و اسب« )تصویر 3(، یک طومار دستی است که سه 
جفت اسب و داماد را نشان می دهد که اولین اثر آن در سال 1296 
پسرش  سال 1359توسط  به  آن  دیگر  جفت  دو  فو،  منگ  توسط 
جائو یونگ و نوه اش جائو لین کشیده شده است. جائو منگ فو، 
مأمورین  نظارت  اداره  به  را  کاغذی  طومار  این  سال   63 از  پس 

تصویر 2. بخشی از نگارۀ اسب ها، اثر جائو یونگ سلسله یوان نقاشی بر 
)Geng Ming song, 2008: 3(  روی ابریشم

تصویر 3. دامادها و اسب ها )Grooms and Horses( اثر جائو یونگ 
)Fong, 1992: 432(  سلسله یوان
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دولت ارائه کرد و این سه جفت اسب بعدها به عنوان مدل برای 
نقاشان استفاده شد و تبدیل به نقاشی طوماری پنج اسب گردید. 
جائومنگ فو مطالعات دقیقی بر آثار هان کان19 و لی گونگ لین20 

انجام داد و احساس آن ها به این اثر در قالب شعری سروده شد: 
»چگونه پنج اسب زیبا، در باد پاییز پایدارند.

جایی که امپراطوری جاه طلب نظامی از آنجا در حال عبور است
اسب هایی که در سال های فراوانی علف و دانه خوردند.

صبح آن ها به دروازه های کاخ می روند
شب ها درپای دوازده استراحت می کنند.

تصویر قدرتمندشان در خورشید رشد می کند
و در غروب با غبار پرواز می کند

چگونه می نگرند و روح والایشان را نشان می دهند
مثل اژدهایی که در زمینی با قارچ های سمی سقوط می کند.

این ستارگان نجیب هرگز نمی میرند
آن ها در میان خط و نقاشی تا ابد زنده اند

در حالی که سنگ های سربلند امپراطوری چائو
 Fong, 1992:( است«  فروریخته  گذشته  سال های  نهاد  از  آه 

.)437
این شعر نمایانگر روح لطیف ادیبان شاعری است که در زمان 
یوان می زیسته اند و فریاد اعتراض بلندی است علیه تهاجم مغول به 
سرزمین چین، همان دوره ای که حتی به ندرت اسب های نحیف و 
باریک در نقاشی ها پدیدار شدند و این نماد اسارت هنرمندان زیر 

یوغ کوچ نشینان مغول را نمایش می داد.
اسب«  »دو  تصویر  کرد،  اشاره  آن  به  می توان  که  دیگری  اثر 
است که در کاخ  موزه پکن نگهداری می شود )تصویر 4( و از آثار 
برجسته رِن رِنفا به شمار می رود. این تصویر دو اسب، یکی قوی و 
فربه و شنگول و دیگری نحیف و ضعیف و افسرده به نظر می رسد. 
در ظاهر امر، بیننده ممکن است فکر کند یک اثر معمولی است 
اما با نگاهی دقیق تر، چند خط نوشته هنرمند ذیل آن نظر بیننده 
روشن  توصیف  از  پس  هنرمند  می کند.  جلب  فراتر  چیزی  به  را 
مانند  »درست  دارد:  اشارتی  هرکدام  لاغری  و  چاقی  به  دقیق  و 
وضع عالمان و صاحب منصبان در این جهان، چاقی و لاغری به 
درستکاری یا فساد افراد بستگی دارد. یکی که حاضر است نحیف 
بماند تا کشورش چاق شود و یکی که مردم را به فلاکت می کشاند 
تا خودش فربه بماند. با نگاهی دقیق تر متوجه می شویم که اسب 
است  دور گردن خودش  افسارش  اما  دارد  برهان  بر  لگامی  لاغر 
و اسب صاحب منصب، رها از هر قیدی، آزادانه و بی رحمانه بر 
و  یوان،  اداره مردان  نحوۀ  بر  رنفا است  دیدگاه  این  مردم می تازد. 
برای دیدگاهش چه زحمتی به خودش داده است )جیایی و چونگ 

جنگ، 1394: 99(. 

یخ و هنر ایران   اسب در تار
نقش اسب در اساطیر و فرهنگ ایرانی از اسطوره آغاز هستی 

تصویر 4. دو اسب اثر رن رنفا )جیایی و چونگ جنگ، 1394: 99(
تصویر 5. نگاره استر و مادیان برگرفته از کتاب منافع الحیوان ابن بختیشوع: 

تعقیب مادیان به وسیله اسب نر مراغه، 1298. )گری، 1392: 154(
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علاوه  دارد.  وجود  پررنگ  به صورت  ایزدان  جایگاه  تا  جهان 
همراهی  و  بار  حمل  و  نبرد  میدان  در  اسب  اهمیت  اسطوره  بر 
شکارچی در میدان شکار قابل توجه است. این نقش مایه حیوانی 
در دوره های متعدد در آثار هنری مختلف  قابل مشاهده است. با 
توجه به اهمیت اسب، نقش مایه این حیوان در ادوار گذشته به وفور 

یافت می شود.
باستان  اقتصادی ایران  و حیات  زندگی  در  نقش عمده اسب 
آن چنان بود که در موارد بسیاری یکی از اقلام مهم باج و خراج، 
اسبان زیبا و تندرو بودند و حتی استفاده از آن ها بر هنر و اختراعات 
دیگر تأثیر داشته است. تصویر شدن اسب بر سفالینه ها، ظروف 
زرین و سیمین، پارچه و دست بافته هایی مانند فرش و منسوجات، 
نگاره های  دیواره  دارد.  تاریخ  بشر  قدمت  اندازه  به  بی تردید 
بیستون،  برجسته های  نقش  پارتیان،  سکه های  جمشید،  تخت 
دلایل  همه  و...،  اسلامی  دوران  نگارگری های  و  کتاب آرایی ها 
ارزش و تقدس این نماد با باورهای اساطیری و اهمیت آن به عنوان 

نشانه دلیری و پهلوانی ویژه ادوار تاریخی ایران است.

پذیری هنر ایران از چین عوامل مؤثر در تأثیر
استمرار  پس ازآن  و  ایران  به  مغول  پیامدهای  مهم ترین  از  »یکی 
حکومت ایلخانیان، اهمیت یافتن مجدد هنر نقاشی و صورت نگاری 
در میان هنرمندان ایرانی بود. درواقع با ورود این مغولان  به ایران و 
از سویی آسان گیری نسبی آنان نسبت به هنر و نیز علایق شخصی 

آنان، هنرمندان که از آغاز ورود اسلام بــه ایران، تا آن زمان به دلیل 
محدودیت های وضع شده توسط حاکمان مسلمان اجازه فعالیت در 
این گونه امور را نداشتند، به پیشرفت های چشم گیری نائل آمدند. 
در این راستا روش هایی که در نقاشی مورد توجه هنرمندان ایرانی 
قرار گرفت، ترسیم تصاویری جهت افزودن به کتب گوناگون بود« 

)رفاعی، 1390: 86؛ آربری، 1353: 230(. 
در  که  چینی  نقاشی  که  داشت  توجه  نکته  این  به  باید  البته 
طرفداران  و  یافت  رواج  چینی  سبک  عنوان  به  ایلخانی  عصر 
و  عهد هخامنشی  و  ایران  قدیم  نقاشی  آورد،  گرد خود  را  زیادی 
بود. »چنان که در یک رساله معروف چینی  ساسانی ریشه گرفته 
تألیف  به  تألیف شده است  که دربارۀ نقاشان شهیر و چیره دست 
ته آلیف ایرانی )در تلفظ چینی لیه ئی( 21  اشاره گردیده که در زمان 
را  این سرزمین  مردم  و  اعزام  دربار چین  به  سلطنت هخامنشیان 
برای نخستین بار در قرن چهارم پیش از میلاد با نقاشی ایرانی آشنا 
کرده است« )همایونفرخ، 1353: 23(. علاوه بر این، بر اساس 
شواهدی که بر جای مانده است؛ گویا هنر ساسانی نیز در چین 
را که در  اویغورها  این که  از  به نحوی که مغول ها پس  داشته  رواج 
ترکستان به سر می بردند، شکست داده و منقرض ساختند، تمدن 
غربی پیشروتر آن ها را کــه مأخوذ از ایران ساسانی بود اخذ کردند 
وقتی کشور  و  نمودند  اقتباس  نیز  را  مانوی  نقاشی  آن سبک  با  و 
چین را گشودند، این سبک خاص را بـا خود به آنجا بردند و در 
قـرار  چیـن  و  شرقی  آسیای  نفوذ  تحت  نقاشی  سـبک  این  آنجا 
گرفت و تغییراتی در آن به وجود آمد. »آنگاه وقتی که مغول ها به 
ایران تاختند و آن را تسخیر کردند و بیش تر ساکنین آن را به طور 
را  ایران، هنری  به کشور  با خود  نابود ساختند  قابل تصوری  غیر 
آوردند که از همان جا سرچشمه گرفته بود ولی توسط اویغورها و 
بعدها توسط مغول ها تحت تأثیر نقاشی چین تغییراتی یافته بود« 

)نیر نوری، 1371: 463(. 
در  هنرمندان  فعالیت  با  مرتبط  دیوان های  نخستین  از  یکی 
دربار مغولان کتاب منافع الحیوان ابن بختیشوع است، که در میان 
کتاب  این  نوشته شد.  مراغه  در  و 698ه.ق.  سال های 696ه.ق. 
است.  گرفته  صورت  خان  غازان  دستور  به  که  است  ترجمه ای 
منافع الحیوان دارای 94 نگاره است که در آن شیوه های نگارگری 
مکتب عباسی، طراحان ایرانی و نقاشی چینی یکجا جمع شده اند. 
»در نگاره »استر و مادیان«22 نگارگر، تنه درخت را با آب مرکب 
و لکه رنگ طراحی کرده است که یادآور نقاشی های دوره سونگ 
)1279ـ1127م.( چین است« )کن بای، 1391: 31(. سبک این 
مینیاتورها غیر ناتورالیستی است، تصاویر آن دوبعدی و حیوانات 
به صورت تزیینی در زمینه مناظری که عناصر آن قراردادی است 

ترسیم شده اند. 
مشاهده  نگاره ها  این  تمام  در  چینی  نقاشی  از  اثری  گرچه  تصویر 6. برگرفته از شاهنامه دموت: منوچهر تور را شکست می دهد. تبریز، 

حدود 1370. )گری، 1392: 166(
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می شود »اما خصلت بین النهرینی در سراسر کتاب حفظ شده و 
نقاش مسلمان در همه موارد از اصل ونسب دار بودن اثر خود غافل 
نمانده و به خاطر ترکیب تصاویر با کیفیت منظم دستخط عربی 

فرم گرا شده است« )گری، 1392: 25(. 
در تمام این صفحات اول، حیوانات مطابق با علم جانورشناسی 
کشیده شده اند ولی منظرۀ پشت آن ها که در صفحات آخر ماهرانه تر 
است با تصاویر بزرگ بیشتر هماهنگی دارند تا تصاویر کوچک. در 
اینجا برای بار اول نقاش سعی کرده نقاشی را همانند سنت دیرینۀ 
نقاشی های گل و پرندۀ چینی با کادر قطع کند. در سایر آثار مکتب 
امر  این  به چه طریق جالبی  ایران، مشاهده می شود که  در  مغول 
رعایت شده است. اما در این زمان سنت قدیم به قدری قوی بود 
که اغلب مانع از اجرای آن می شد. ابرها اغلب طلایی هستند و 
به طورکلی  طراحی  نظر  از  و  است  شده  رنگ آمیزی  آن ها  کنارۀ 
بین  که  است  تعادلی  در  مینیاتورها  این  عظمت  غیرطبیعی اند. 
از حیوانات به چشم  ناتورالیستی و مونومانتال در طراحی  حالت 
می خورد. حتی مونومانتال ترین23  صفحات که شامل 24 ورق اول 
می شود به حیوانات مکانی برای زندگی کردن می دهند )تصویر 5(. 
برسند ولی  نظر  به  تزیینی  به هرحال هر قدر هم درختان و گل ها 
نیز کشانده  از حاشیه  به خارج  بلکه  نیستند  باز هم سمبل مطلق 
فضا  پرکننده  آن ها  بنابراین  آن هاست.  رشد  خاصیت  زیرا  شده اند 
تخیلی شان  بدون شک  و  بلکه علی رغم حالت مصنوعی  نیستند 
آخر  صفحات  در  حیوانات اند.  برای  مکان  تشکیل دهنده  عنصر 
سنت  به  بنابراین  و  شده  استفاده  کمتر  چینی  شیوۀ  به  کالیگرافی 

قدیمی منظره سازی ارتباط پیدا می کند )گری، 1392: 25(. 
پس ازآن، شاهنامه دموت را می توان نقطۀ اوج پیشرفت نقاشی 
چهره هایی  به  نگاره ها  در  گهگاه  هنوز  دانست.  ایلخانی  عهد 
نقاشی  در  مرسوم  اغراق آمیز  حرکات  برمی خوریم؛  بی حالت 
گذشته نیز کمابیش باقی مانده اند؛ اما صحنه ها از فضایی فراخ تر 
برخوردار شده اند. ممکن است پس زمینه ها همیشه دارای مقیاس 
پیکر  گنجایش  به خوبی  ولی  نباشند،  رویدادها  برای  مناسبی 
قهرمانان را دارند. اگرچه شخصیت ها همچنان در جلوترین بخش 
فضای تصویری جای گرفته اند، فقط گهگاه تمام رخ هستند. اکنون 
افق دید با وجود آسمان آبی یا طلایی باز شده است. بدین سان، 
یافته اند.  برابر  اهمیتی  طبیعت  عظمت  و  انسانی  خطیر  اعمال 
بیان  این  به  دستیابی  در  دموت  شاهنامه  گران  تصویر  بی شک، 
حماسی مرهون شعر فردوسی بوده اند، زیرا نظیر آن را در نقاشی 
قوی  سبک  این  گری  بازل  قول  به  )تصویر 6(.  نمی یابیم  چینی 
مهارت های  و  ایرانی  ذاتی  سنت  میان  چالش  از  تصویر گری  در 
کسب شده از هنر چینی حاصل آمده است )پاکباز، 1389: 62(. 
در قسمت اعظم دوران قرن چهارده، نقاش عناصری از منظره 
را که از چین به دست او رسیده ناشیانه مورد استفاده قرار می داده 
است. نوع کار آن ها نشان می دهد که آشنایی ناقصی با هنر چین 
داشته اند و شاید این آشنایی از طریق تزیینات هنر مصرفی و تزیینی 
نظیر سرامیک و پارچه صورت گرفته باشد، فرم ابرها همان هایی 
هستند که مربوط به تقلید از بافته های تاپیستری24  بیشتر از همه بر 
روی لباس به چشم می خورند. پارچه هایی چهارگوش زری دوزی 

)URL 3( .تصویر 7. برگی از جامع التواریخ، دوره ایلخانی، تبریز، 1314؛ نقاشی آبرنگ با ورق طلا و نقره مات روی کاغذ، کتابخانه دانشگاه ادینبورگ
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به استثنای پارچه های چهارگوش اژدهادار در کتاب های خطی ایران 
قرن چهارده به چشم می خورد که می توان کتاب رشیدالدین سال 
1314 و 1306 موجود در دانشگاه ادینبورگ را جزو این نمونه نام 
برد. در تمام طرح های آن ها شکل ابر به چشم می خورد، اژدها، عنقا 
یا سیمرغ و درنا بدون شک در یافته ها و پارچه های ابریشمی چینی 
وجود داشته اند. عنصر دیگر منظره که زنده کننده قرارداد و قواعد 
هنر چینی بود نقوشی است که با آن آب را نشان می دادند. در نیمه 
اول قرن چهاردهم آب را با نقش پولک پولک و یا امواج کاکل دار و 
پیچ پیچ و در اندازه ای بزرگ نسبت به بقیه تصویر نشان می داده اند. 
تمام این ها در نقاشی چین آن زمان و پیش تر از آن نیز وجود داشته 
ایرانیان آن را به صورت قراردادی به کار نمی برده اند و  ولی مانند 
رشیدالدین  دستور  به  که  »کتاب جامع التواریخ  در  آن  بارز  نمونه 
وزیر و با دستیاران چینی، در آن دوره تألیف و تصویرسازی شده 

است را می توان مشاهده کرد« )گری، 1392: 28(. 
درمجموع فضا در نگاره های جامع التواریخ، چه طبیعی و چه 
مصنوعی، مکمل اندام است و محتوی دراماتیک صحنه را قوّت 
از  متأثر  را  التواریخ  جامع  نگاره های  اغلب  مورخین  می بخشد. 
نقاشی چینی دانسته اند و البته این نسبت، چندان دور از حقیقت 
نیست )تصویر 7(. جهت افقی نگاره ها مانند طومارهای تصویری 
چینی است. »رنگ های تربتی و حرکت آزاد قلم به سان نقاشی های 
خاک ریزها  و  تپه ها  اغراق آمیز  حالت  و  است  چین  مرکبی  آب 

متناظر نقاشی چین را به یاد می آورد« )کن بای، 1391: 33(. 
فرهنگی  مراکز  سوی  از  کتاب  تولید  و  سفارش  با  هم زمان 
ایلخانان، کتاب های دیگری در حیطه فرمانروایی مغولان، توسط 
حامیان غیردرباری، در شهرهای بزرگ فراهم آمد. سه کتاب کوچک 
یا  شهر  به  ایلخانان  دوره  نقاشی  انتساب  مشکل  شاهنامه  مصوّر 
زمان خاصی را آشکار می سازد. این دیوان ها را به شیراز، اصفهان، 
غربِ هندوستان و عراق منتسب دانسته و تاریخ اجرایِشان را بین 
سال های 699 تا 740 ه.ق. تخمین زده اند. در نگاره »اسفندیار، 
کمتر  بسیار  نفوذ شیوه چینی  افکند«،  زیر  به  اسب  از  را  گرگسار 
از منافع الحیوان ابن بختیشوع است و اندازۀ کوچک آن )2/13 × 
5/19 س.م.( مبیّن این نکته است که از دیوان های درباریان نیست. 
ولی تأکید بر حرکت به همراه سوارکاری در فضای محدود کارزار، 
 مغولی است. حضور عوامل سنتی نظیر آسمان طلایی، 

ً
مشخصا

با  تصویر  قاب  در هم شکست  و  درختان  برگ  و  پراکندگی ساق 
سُم اسبان و بیرق سواران، مشخصۀ شیوۀ نگارگران مغولی سال های 
730ه.ق. است. هرچند زین های مُدوّر و تن پوش زرنگار تا اواسط 
قرن هشتم هجری در نگاره های مغولی دیده می شود، ولی حفاظ 
مدوّر گوش های کلاه خود، معرف نگاره های اواخر سده های هفتم 

و هشتم هجری است. )کن بای، 1392: 32( 
نگاره های  بر  تأثیری  چندان  کوچک  شاهنامه های  هرچند 

دربار مغولی در دوره های 730ـ699 ه.ق. نداشته اند، ولی از چند 
این که  لحاظ  به  : نخست   25 )تصویر 8(  اهمیت اند  لحاظ حائز 
تاریخ  از  سال  دویست  از  پس  که  هستند  شاهنامه هایی  اولین 
سرودن آن توسط فردوسی مصوّر شده اند. با توجه به حجم بسیار 
آن روی  از مضمون های حماسی  استفاده  و  اشعار شاهنامه  زیاد 
کرد  اظهار  می توان  ایران،  قرن ششم هجری  لعاب دار  سفال های 
متنوع  قالب های  ه.ق. در  تا سال 699  که مضمون های حماسی 
ابزار طراحی، کار شده اند. ضمیمه کردن تصویر شاید  انواع  با  و 
به خواندن  قادر  اثر  یا سفارش دهندۀ  بوده است که  این  جهت  به 
اشعار نبوده یا این امکان برایش فراهم نبوده است که در مجالس 
به  ایلخانان،  مانند  همچنان  شاید  کند.  شرکت  شاهنامه خوانی 
به مکان دیگر در  از مکانی  و  نگرفته  ثابتی خو  استقرار در محل 
حال کوچ بودند. اندازۀ کوچک و قابلیت حمل آن شاهدی بر این 
نگاره ها،  این  کوچک  بسیار  اندازه  وجود  با  این که  دوم  ادعاست. 
شده اند.  طراحی  بسیار  دقت  با  اندام  قسمت های  سایر  و  چهره 
دقت در طرح و اجزای اندام، البسه و حیوانات پیش درآمد مکتب 
نگارگری جلایریان در بغداد، در اواخر قرن هشتم و اوایل قرن نهم 
هجری است، هرچند شیوۀ آن پیوند چندانی با نقاشی اواخر قرن 

تصویر 8. اسفندیار گرگسار را به زیر می افکند. شاهنامه فردوسی در قطع 
کوچک، قرن هشتم هجری. )کن بای، 1391: 31(
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هشتم و اوایل قرن نهم مکتب بغداد ندارد. در دوره ای که دیوان های 
است،  مانده  به جا  کتابت،  دقیق  محل  و  تاریخ  بدون  محدودی، 
شاهنامه های کوچک همچنان دارای اعتبارند و تصاویر جذابشان 
از صحنه های نبرد و صحنه های زندگی بازگوکنندۀ نوع زندگی در 

اواخر فرمانروایی ایلخانان است. )کن بای، 1392: 33(

جایگاه اسب در هنر
نگاره های ایرانی یکی از منابع بزرگ و بسیار مهم است که همچون 
لحاظ  از  را  بسیاری  آموزشی  نکات  تصویری  فرهنگ نامۀ  یک 
طبیعی،  مناظر  معماری،  ترکیب بندی،  رنگ ها،  ترکیب  طراحی، 
دوره های  در  حیوانات  انواع  و  فرش ها  ظروف،  ادوات،  و  ابزار 
ق برای ما در زمینه هایی 

ّ
مختلف را به ما نشان می دهد و مدرکی موث

از حیوانات  یا نوشته ای موجود نیست. اسب یکی  است که متن 
در  انسان  با  همگام  نگاره ها،  در  همواره  که  است  نجیبی  و  زیبا 
بیشتر تابلوها دیده می شود و در جنگ ها، بزم ها و مراسم مختلف 
همواره در کنار انسان است و از نظر فرم آناتومی بدن جای تحقیق 
دارد. به همین منظور به جایگاه اسب در نگاره های ایران در مکاتب 

مختلف پرداختیم. 
درباره ای قومی و اساطیری اسب ها را مرکب خدایان ابر، امواج 
باد، برق و پرتو نور می دانستند و در نشان های نجابت خانوادگی، 
آماده برای هر نوع خدمت در زمان جنگ یا صلح است. در نزد 
به شمار  آن الاغ، مظهر صلح  عبریان سمبل جنگ که در مقابل 
است.  حَمَل  اداره کننده  اسب  هند،  البروج  منطقه  در  می رفت. 
نشانه تجدید  به  گردونه »سوریا«26  توسط هفت اسب سبزرنگ 
اولین  ماه،  با  مرتبط  ژاپن، حیوان  در  رانده می شد.  ابدی،  زندگی 
ساعات روز و هفتمین علامت در منطقه البروج. در اساطیر نروژ، 
اسب همراه با صاحبش به خاک سپرده یا سوزانده می شد و اعتقاد 
از دالان دوزخ عبور  را  بود که بدین طریق، صاحب خود  این  بر 

می دهد و ایرانیان برای تداوم گردش خورشید در آسمان، اسب را 
در پیشگاه خدای خورشید قربانی می کردند. 

ارزشیابی  ملاک  عمده ترین  از  یکی  را  اسب  رنگ  ایرانیان 
و  ویژگی ها  که رنگ حیوان  بودند  معتقد  قرار می دادند، چون  آن 
با  آن ها  است.  می ساخته  مشخص  را  او  جسمانی  توانایی های 
هنری خود،  آثار  در  متفاوت  ترکیب بندی های  و  رنگ  از  استفاده 

فرهنگ و آداب ورسوم ایران را به نسل های بعدی منتقل کرده اند.
سرزمین هایی  از  یکی  ایران  شد  اشاره  نیز   

ً
قبلا همان طورکه 

بوده است که قدمت اسب در آن زیاد بوده و از دوران غارنشینی 
پادشاهان  و  است  داشته  وجود  نگاره«  »اسب  سرزمین  این  در 
ایرانی هم برای این حیوان نجیب اهمیت زیادی قائل می شدند. 
برای  مدون  قوانینی  مجموعه  زمان  آن  در  کورش  به طوری که 
حمایت از حیوانات و به ویژه اسب وضع کرده و برای عدم رعایت 
آن تنبیهات سختی را در نظر گرفته است. به طور مثال: مجازات 
زخم زدن به اسب و گاو 150 ترکه مسی به همراه خرج معالجه 
به  که  سرزمینی  چنین  در  است.  دامپزشکی«  »قوانین  کتاب  از 
این اندازه به این حیوان توجه می شده، مشخص است که باید در 
نگاره های آن هم در تمامی ادوار نقش اسب وجود داشته باشد. در 
حالات بدن، طراحی و آناتومی اسب از دوران سلجوقی تا پایان 
دوره تیموری سیر صعودی داشتیم و در دوره  صفویه کمی کارها 
ضعیف تر از تیموری شد. در ابتدا، فرم های ابتدایی سلجوقی دارای 
استاندارد  غیر  نظر طراحی  از  اسب هایی  و  بوده  طراحی ضعیف 
می رویم،  پیش  چه  هر  ولی  است  خشک  فرم ها  و  می شود  دیده 
حرکت دم، طبیعی بودن حالت چهره و صورت زیبا به شکل واقعی 
)رئال( کار شده و تزیینات اسب ها در همۀ دوره ها بوده است، ولی 
در دوران  تیموری اوج داشته. همیشه اسب شاهان و بزرگان از همه 
نظر مثل رنگ و پوشش و نژاد و تزیینات برتر بوده و برای کارگزاران 

 از استر استفاده می شده است.
ً
معمولا

در طول دوره های مختلف، فرم قرار گرفتن اسب ها در تصاویر 
از نظر ترکیب بندی تفاوت پیدا می کند. در دوره تیموری دو، سه یا 
چهار ردیف سر اسب پشت سر هم دیده می شود. در دوره مغول 
دیده  گردن  مختلف  حرکات  با  هم،  روی  سرهای  با  اسب هایی 
می شود. در همه ادوار اسب با بدن نیمه در نقاشی ها نمایان است 
این نیست که نقاش قدرت طراحی کامل آن   این نشان دهنده  اما 
را نداشته، بلکه نشانه این نکته است که هنرمند در صدد آفرینش 
ترکیبی زیباتر بوده است. نمایان است اما این نشاندهنده این نیست 
که نقاش قدرت طراحی کامل آن  را نداشته ،بلکه نشانه این نکته 
.به  است  بوده  زیباتر  ترکیبی  افرینش  صدد  در  هنرمند  که  است 
عنوان مثال در جنگ ها دو سِری اسب به شکل بدن نیمه یعنی فقط 
سر و گردن، دو سپاه را در کنار صفحه، و چندین اسب کامل را در 

وسط تصویر می بینیم )تصویر 6(  تصویر 9. شاهنامه دموت، جنگ اسکندر و اژدها. تبریز 1336-1330. 
)گری، 1392: 158(
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تصویرهنرمندشرحدورهمنبع

1
پاکباز، 1387: 

52

غزنویان
سدۀ چهارم  ه.ق
975ـ1187م.

دیواره نگاره، شکارگر قوش 
به دست

ــــ

2URL5سدۀ هفتمه.ق
ابتدای قرن سیزدهم میلادی

ورقه با جنگجوی عدنی 
)کتاب ورقه و گلشاه( 

مؤمن محمد خویی

3
گری، 1392: 

154
1298م.

اسب نر در پی مادیان 
)کتاب منافع الحیوان ابن 

بختیشوع( 
ــــ

4
کن بای، 1391: 

31
1300م.

اسفندیار گرگسار را به 
زیر می افکند )شاهنامه 

فردوسی( 
ــــ

5
پاکباز، 1387: 

97

733ه.ق
1333م.

رزم زنگه و اخواست 
)شاهنامه فردوسی( 

ــــ

6
گری، 1392: 

166
1370م.

منوچهر تو را شکست 
می دهد )از شاهنامه در یک 

آلبوم( 
ــــ

جدول 1. سیر تحول نگارگری ایرانی از قرن چهارم تا قرن هشتم هجری )قرن 10 تا 14 میلادی(.
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تصویرهنرمندشرحدورهمنبع و محل نگهداری

سونگ 1279ـ960م.کاخ موزه بیجینگ )پکن(1
جرئیاتی از فصل 
پنجم مجازات ها

لی کونگ لین

2
Fong, 1992: 192

مجموعه  کی کو چی و یاماموتو، 
ژاپن

سونگ 1279ـ960م.
جزئیاتی از پنج داماد 

و اسب
لی کونگ لین

3
Fong, 1992: 193

موزه پرونیکال جینیل، چانگ چون
سونگ 1279ـ960م.

)اوایل قرن 13م.(
خانم ون چی به هان 

بر می گردد
چانگ یو

 )Chang Yu(

4

http://www.artvirtue.com/
painting/history/yuan/yuan.
htm,  Accessed2021.1.10

یوان
آموزش به اسب1271ـ1368م.

جائو منگ فو
Zhao Meng-(

)fu

5
Fong, 1992: 436

کاخ موزه بیجینگ
یوان

1271ـ1368م.
جائو منگ فومرد بر پشت اسب

6URL 6یوان
1271ـ1368م.

نجیب زاده جوان بر 
پشت اسب

چِین شوان
 )Qian Xuan(

7Fong 1992: 434یوان
1271ـ1368م.

جزئیاتی از 6 داماد 
و اسب

جائو منگ فو

جدول 2. سیر تحول نقاشی چین )بررسی ادوار سونگ، یوان، مینگ(.
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تصویرمنبعشرحتصویرمنبعشرح

1
سفر و 

گفت وگو
URL 7 خانم جوان در حال

سوار شدن بر اسب
URL 8

2

نگاره از کتاب 
کتاب تاریخ 

جهان، 
رشیدالدین 

2014

URL 9 درباریان روی اسب در
جاده ابریشم

URL 10

3
رسیدن 

اسکندر به 
درخت گویا

 URL
11

نجیب زاده جوان روی 
اسب

URL 12

4

ورقی از 
شاهنامه در 
یک آلبوم: 
منوچهر تو 
را شکست 

می دهد.

گری، 
 :1392

166

بخشی از تصویر: گله 
اسب های سلطنتی در 
مراتع بعد از وی یان 
)اثر لی گونگ لین( *

 Calendar
 album
 Horse
(2014)

5
بهرام گور 
در خانه ای 

روستایی

 URL
13

تعلیم اسب
جائو منگ فو 

URL 14

* Detail of imperial horses at pasture after Wie (Northern song dynasty AD960-1127) yan. by li Gonglin.
    این تصویر یک نمونه با شکوه از یک نقاشی طوماری با مجموع 1286 راس اسب و 143 چهره انسانی است.  

جدول 3. تأثیر متقابل نقاشی چین بر نگارگری ایرانی با نگاهی به نقش مایه اسب و فضای زمینه.
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نتیجه گیری
دو  این  هنر  ایلخانی،  دورۀ  در  چین  با  ایران  روابط  به  توجه  با 
کشور برای سومین بار در تاریخ تمدن تأثیر متقابل داشته است. 
هخامنشی  هنر  تأثیر  تحت  چین  هنر  شد  ذکر   

ً
قبلا همان طورکه 

به عاریت  ایران  از  از مضامین  بود و بسیاری  و مانوی قرار گرفته 
برده شد، اما پس از اسلام هنر نقاشی به دلیل تحریم صورتگری 
و شمایل نگاری در ایران رو به افول رفت و در این میان هنر نقاشی 
در  و  مغول  حملۀ  از  پس  شد.  واقع  مغفول  هنرها  دیگر  از  بیش 
فرهنگی  روابط  به  توجه  با  )قرن 14م.(  قمری  هجری  هفتم  قرن 
توسط  هنری  محصولات  واردات  بر  علاوه  کشور،  دو  سیاسی  و 
همین  و  کردند  رفت وآمد  کشور  دو  به  نیز  هنرمندان  بازرگانان، 
امر باعث همکاری هنرمندان درزمینۀ مصور سازی کتاب و رونق 
نقاشی در دوره ایلخانی شد. گرچه هنرمندان ایرانی سعی کرده اند 
همیشه رد پای هنر ایرانی ـ اسلامی را در آثارشان به جای گذارند، 
اما الگوبرداری از طرح و نقش و مضامین و یا فرم ها در این آثار، 

ناگزیر صورت گرفته است. 
در  اسب ها  تصاویر  از  حاضر  نوشتار  در  انتخابی  نگاره های 
دو تمدن بهره برده و به خوبی می توان دریافت که در ابتدای دوره 
چگونه این تأثیرات باعث تحول در فرم آناتومی آن ها شده است. 
داستان های  از  آن  مضامین  و  ندارند  نمایی  عمق   

ً
عموما نگاره ها 

شاهنامه انتخاب شده است. شاید این انتخاب چند علت داشته 
باشد: 

مصور سازی کتاب های علمی مانند منافع الحیوان که به دست   .1
انجام  ایلخانی  دربار  در  بین النهرین  و  چین  ایران،  هنرمندان 

شد، سرآغاز همکاری و تأثیرات هنر چین بر ایران گردید.
فرهنگ چین و ایران در زمینۀ داستان های حماسی نظیر شاهنامه   .2
در گوشه هایی از تاریخ به هم گره خورده است و ارتباط فرهنگی 

دو کشور باعث همسان شدن موضوعات گردید.
عدم  ضمن  هنرمندان  تا  شد  باعث  چین  به  مغولان  یورش   .3
همکاری با دربار، به مضامین سیاسی و اعتراضی روی بیاورند. 
دیگر طبیعت را به عنوان موضوعی امن برای آثار خود انتخاب 
نکنند و از صحنه یورش اسب در طبیعت سخت استفاده کنند 
و موضوعات آن ها حماسی شوند و به دلیل هم ذات پنداری دو 

ملت این موضوعات به شیوه ای دیگر در ایران اجرا شد.
حضور ادیبان نقاش در دورۀ یوان و ترکیب خط و نقاشی و شعر   .4
در نگاره های چین نیز باعث تلفیق این سه هنر در نگاره های 
ایرانی گردید، اما ایرانیان با هوشمندی از رسم الخط عربی در 
نمونه چینی  از  ایرانی  هنر  تا همچنان  استفاده کردند  نگاره ها 

تمیز داده شود.
در نگاره های ایرانی تصویر اسب بیش ازپیش دیده شد که شاید   .5
تأثیر دورۀ سلجوقی باشد، اما آناتومی اسب ها در بعضی موارد 

از زوایای مختلف  تأثیر نمونه های چینی قرار گرفت و  تحت 
اژدها  و  اسکندر  جنگ  نگاره  در  چنان که  درآمد،  نمایش  به 
کرد.  مشاهده  به خوبی  را  سپید  اسب  بدن  چرخش  می توان 

)تصویر 9(27 
فرم  و  ریش  آرایش  و  است  رخ  سه   

ً
معمولا فیگور ها  صورت   .6

چشم آن ها مغولی است و تصویر ابرهای چینی در نقاشی ها 
به خوبی  دیده می شود. )تصاویر 6 و 7( 

 از نمونۀ چینی آن مشتق 
ً
تصویر اژدها نیز در تصویر 8 کاملا  .7

شده است ولی بسیار سهمناک تر است. ولی از طرفی این سوژه 
از نظر یک چینی که اژدها راسمبل انرژی جهانی می داند غیر 
خصوصیات  و  نقش ها  از  بسیاری  بنابراین  است.  درک  قابل 
آن ها با حالتی که از پا در آمده کاملا تغییر کرده است و عضوی 

که از همه قوی تر به نظر می آید اسب سفید است.
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painting of Iranian designers and Chinese painting has been collected all 
together. The Shah-Nameh of Demoth and Javame Al-Tavarikh books are 
graphic books within Chinese painting effects that have been seen because 
of the presence of a Chinese designer in Patriarch Darbar. Of course, 
because of the Mongol invasion of China, deep changes also occurred in the 
Chinese painting style and led to artists being dissociable. Painter literature 
and individual issues were replaced with mere naturalism.
Regarding relations between Iran and China in the Patriarch Age, the art in 
the two countries has been affected for the third time by interactions during 
civilization history. After Islam, painting declined because of the prohibition 
of portrait painting and imagination in Iran. Painting was forgotten more 
than other arts. After the Mongol invasion, in addition to entering artworks 
by traders, artists also traveled, which led to them contributing to the book’s 
painting and raising it in the Patriarch age. Although Iranian artists have 
tried to make Iranian-Islamic traces in their works, patterning of design and 
concepts or forms of Chinese painting in these works was inescapable.
The cultural connection between Iranian and Chinese cultures in the epic 
story of Shah-Nameh has resulted in a homogenization of their respective 
issues. The Mongol invasion of China led artists to address political and 
social issues, in addition to avoiding the royal court. They did not choose 
nature as a safe topic for their works and used the image of a horse attack 
in a harsh natural setting. The issues were epic due to their connection to 
nature, and they were executed uniquely.
In Iranian designs, horse imagery has become more prevalent, possibly 
influenced by the Seljuk period. Meanwhile, horse anatomy has influenced 
Chinese designs, manifesting in diverse ways. For example, one can show 
the rotation of the white horse body in the Alexander and Dragon fight 
picture. Figure faces usually have three facets, and their eye and ulcer 
profiles are Mongolian and Chinese clouds pictures observed very well.
In the remaining books from that era, such as Javame Al-Tavarikh, most of 
the illustrations have been influenced by Chinese painting.
In this regard, one can point to the soil colors and largo of pen, high flown 
state of hills, weir, and horizontal pictures similar to Chinese roll pictures. 
Also, emphasis on moving along with equitation in the limited space fight, 
presence of traditional elements including golden sky, sparsity of tree’s 
stem and leaf, breaking the picture frame with horse’s leg, and riding a 
flag is the special technique of Mongol designers in 730 AH. Although 
circled saddle and golden cloths are shown since the middle of the hejiri 
8th century, but circled shield of the helmet ears are indications of the end 
of the 7,8 centuries.
Keywords: Horse Motif, Ilkhanate dynasty, Yuan dynasty, Chinese Art, 
Persian painting.
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Abstract
In different ages of history, Iranian life has been affected by various 
thoughts and governments which have shown their reflection in many areas. 
In this regard, the Mongol invasion in the 7th century deeply and steadily 
changed the base of life in Iran. Of course, Mongol invasions in other Asian 
countries, such as China, also influenced, and besides having social and 
political effects, altered the artworks.
 Throughout history, Iran and China have had artistic and cultural 
interactions together, However, one of the most effective relationships 
has been established by the Mongol government and the Patriarch. China, 
although has used enrichment art in various ages, has been affected by 
ancient Iranian art, especially in the Achaemenids and Sasanian ages in his 
works, the in the Patriarch age some of the art marks with China technics 
returned to Iran. In this regard, Iran’s painting after Islam came into it, was 
declined illustration, when Mongolian came to power and initiated the new 
age.
This article studied the affecting agents of Chinese painting (especially 
horse pictures) in the Yuan Age on Iran in the Patriarch Age which arose 
from art and cultural interactions between them by using patterns. In this 
regard, first, we must know what cultural agents or visual elements have 
influenced to Patriarch Age’s painting. And whether this effect has been a 
mere pattern or in some situations it has been implemented and adopted or 
whether all concepts have been used the same?
We know art enrichment in both China and Iran has life to the extent of 
history length. Along with political and commercial relations, the art in 
these two countries has affected each other. But in the Patriarch age, this art 
heritage returned to Iran with Chinese technique. Results of these effects 
have been seen at first in book paintings. One of the bureaus related to the 
work of Iranian artists is Ibn Bakhtishoe’s Manafe Al-heyvan. This book 
has 94 pictures within painting methods of Abbasid painting methods, style-
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this article first casts a glance at Farabi’s views, especially his Theory of 
Revelation, and then continues the research by discussing the previously 
mentioned dream and its intellectual basis.
In the next step, the role of Ali Ibn Abi Talib is studied based on Abu 
Nasr Farabi’s views and his Theory of Revelation. Finally, according to 
the analyses and documentation represented in the last part of the study, 
this research shows that Ali Ibn Abi Talib not only appeared in Sultan Ali 
Mashhadi’s dream as the active intellect (the tenth intellect) in Farabi’s 
Revelation Theory but also had the same responsibility. In this role, Ali 
Ibn Abi Talib, as the active intellect, connects the material world with the 
transcendental one and provides the possibility of transferring knowledge 
and divine grace to the heart and soul of the calligrapher. Sultan Ali 
Mashhadi, who left behind his materialistic and mundane interests by 
fasting, made it possible to receive divine grace in his dream through the 
guidance of Ali Ibn Abi Talib.

Keywords: Nastaliq, Sultan Ali Mashhadi, Dream, Theory of Revelation, 
Farabi.
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Abstract
The second Iranian script of Persian calligraphy, Nastaliq, gradually emerged 
in the late 7th and early 8th centuries AH. For this reason, the Timurid 
period is considered one of the most important periods in the development 
of the Nastaliq script. A famous calligrapher in the Timurid era and the great 
master of Nastaliq script, Sultan Ali Mashhadi (1437-1520 CE), whose 
name is imprinted on Iranian calligraphy mentioned in his famous treatise, 
“Serat al-Sotour”, that he had had a great passion for calligraphy to such 
an extent that he had decided to fast for Ali Ibn Abi Talib, the first Imam 
of Shiites so that his calligraphy could reach to the highest point. After 
that, one night, he dreamed of Ali Ibn Abi Talib in his dream, observing 
his handwriting and teaching him the secrets of calligraphy. This research, 
based on the mentioned dream, and using a descriptive-analytical method 
and through documentary studies and library sources, aims to interpret the 
story of Sultan Ali Mashhadi’s dream by considering Hakim Abu Nasr 
Farabi’s Theory of Revelation to analyze the role of Ali Ibn Abi Talib in 
Sultan Ali Mashhadi’s dream.
The founder of Islamic philosophy, Hakim Abu Nasr Farabi, was the 
first philosopher in the history of Islamic philosophy who methodically 
illuminated the issue of revelation and subsequently the prophethood 
mission. In his view of Revelation Theory, he explains the possibility of 
revelatory experience by resorting to dreams. This view has been developed 
and become the foundation of the great Islamic philosophers’ thoughts in 
the history of Islamic philosophy. To clarify the role of Ali Ibn Abi Talib 
in Sultan Ali Mashhadi’s dream based on Farabi’s Revelation Theory, 

1. This article is extracted from the master’s thesis in the field of art research, entitled: “The 
structure and function of Mir Ali Tabrizi’s dream in composing the Nastaliq script” which was 
defended under the supervision of the second author.
2. Department of Ph.D. student in Advanced Studies in Art, Faculty of Art, Soore University, 
Tehran, Iran. Email: sdorafshani7@gmail.com 
3. Assistant Professor, Department of Handicrafs and Islamic Arts, Faculty of Art, Soore 
University, Tehran, Iran (Corresponding Author). Email: mahdi.mohammadi@soore.ac.ir



   Rahpooye Hekmat-e Honar
(Biquarterly Journal of Wisdom and Art)

Vol. 2, No. 2 (3), Autumn & Winter 2023-2024 25

and that is why we consider the sun, the moon, and the stars to be beautiful 
things, while it should be noted that the sun, the moon, and the stars are what 
enhance their beauty. There is no way to make things beautiful or to give 
them a beautiful shape, everything that exists is because of their brilliance. 
Ibn al-Haytham’s theory of perception of beauty takes into account the 
qualities and visual structure necessary in the work of art. It is necessary 
to research the potential aspects of his theories in the field of aesthetics 
and visual structure. Iran Darudi gives an Iranian identity to his works with 
aesthetic elements, he made light the main goal to get closer to the ideas of 
Iranian culture and also uses light to induce the expression of his feelings 
so that the audience understands the concept of the artist’s sense and he has 
reached this conclusion. that no color is a color outside of the radiation of 
light, and the colors are only in proximity and influencing each other, which 
reveal their quality and color. Due to the structural nature of painting, whose 
aesthetics is based on principles that are completely consistent with the 22 
cases in Ibn al-Haytham’s opinions, the purpose of this article is to examine 
these theoretical cases and how to apply them in the art of painting, and to 
answer the question of how the aesthetic theory of light and color from Ibn 
al-Haytham’s point of view can be He understood the modern principles of 
aesthetics in the Iranian works of Darudi, first, he describes and analyzes the 
nature and characteristics of Darudi’s works and then analyzes those works 
with Ibn al-Haytham opinions. This article whose theoretical method is based 
on Islamic philosophy theorist Ibn al-Haytham. In this aesthetic approach 
that deals with the form of the work, Ibn al-Haytham defines aesthetics as 
follows “He defined beauty (beauty) not as a simple factor, but as a complex 
interaction between twenty-two factors.” This is a very subtle point that Ibn 
al-Haytham defined only two of these factors, light and color (which itself 
is a property derived from light). They have motivational power, that is, 
they can create an effect in the soul that makes the face look beautiful. The 
research method is practical in terms of purpose and descriptive-analytical 
in terms of perspective, and the information is also obtained based on library 
studies. The research results show the efficiency of Ibn Haitham’s approach 
in the field of aesthetics of contemporary painting. By achieving a powerful 
and masterful technique, this artist has been able to draw the most delicate 
and delicate spiritual vibrations and her aesthetic attitude on the screen of 
her paintings.

Keywords: Iran Darudi, Color and light, Aesthetics, Contemporary painting, 
Ibn al-Haytham.
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Abstract
Aesthetics is a branch of philosophy whose subject is the nature of 
beauty and taste, as well as the philosophy of art (it has its own field of 
philosophy that emerges from aesthetics). Also, aesthetics is an ability to 
better understand perceptions, as well as hard phenomena such as sculpture 
and soft phenomena such as music. It causes a change in a person’s mood 
and attitude. Ibn Haytham’s approach is akin to an experimental mindset 
based on a profound understanding of Greek science and philosophy, as 
well as the rational observation of humanity’s connection with the natural 
world and physical laws. Ibn al-Haytham’s proposed approach beautifully 
relates to a complex phenomenon. He has studied this subject as both 
a physicist and a thinker, leading to the establishment of this connection. 
Visual perception occurs because the eye is made up of layers, coverings, 
and numerous parts; however, its main component is located in the front 
part of the brain. In the treatise “Al Manazar”, Ibn al-Haytham’s explanation 
of the vision process as a major and preliminary cognitive experience has 
a surprisingly phenomenological and psychophysical tone. This issue is 
especially evident when he proposes the theory of sensory perception of the 
beauty of objects of perception (Al-Hassan). This treatise initially proposes 
an important scientific statement about the physical process of vision as a 
result of the actions of light and color and he believes that according to two 
principles of beauty in objects, they differ from each other, firstly because of 
the characteristics or general visual characteristics of those that he introduces 
in a list, and these characteristics are the general structure of objects or the 
ground. They create them, which create beauty also for example, light in the 
list of these 22 factors (characteristics), is the first item that creates beauty, 
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newspapers, diaries, and maps, and then by comparing their information, the 
difference between the performance of the two Dar al-Funun schools and 
Majam al-Sana’i and the different approaches to teaching painting in these 
two institutions becomes clear. Also, the distinction between the activities 
in the first and second industrial assemblies and the confusion of these two 
schools with the same name in some sources, which has led to historical 
mistakes, are discussed. Regarding the first new teachers of painting, 
according to a large number of modern sources, Mirza Malkam Khan is 
mentioned as the first teacher of painting. Thus, based on the comparison 
of historical documents and existing reports, the present essay explains 
Malkam Khan’s activities. Malkam Khan cannot be considered the first 
painting teacher in new schools. In this article, after comparing newspaper 
reports, it was clarified that the intent of teaching Malkam’s painting was to 
instruct in the principles of drawing geometry and geographical mapping, 
rather than the fine art of painting. Therefore, attributing the position of the 
first painting teacher to him is incorrect. On the other hand, the establishment 
of laws and the provision of national education guidelines and the place of 
painting education in it, by Malek Khan, also mentioned in the article, shows 
that Iran’s society teaches painting at high levels of education and under the 
program. Fazliyeh schools, at a higher level than Tarbiyah schools, have been 
positioned. In addition, according to the fifth paragraph of the mentioned laws, 
it was decided that special schools should be established for some techniques, 
including painting, in each of the three schools (Tarbiyah, Fazliyah, and 
Aliyah). Another important point was the universalization of education up 
to the level of high schools, which was achieved through modern schools 
and removed art learning from the monopoly of private individuals. Finally, 
the establishment of the Sani-ul-Molk State Painting Gallery provided the 
opportunity for art education for people of different classes, breaking the 
government’s monopoly on education. This significance can be viewed as 
the basis of the State Painting Institute, as well as comparable schools that 
followed, such as Sanai-e Mustazrafeh. Therefore, it can be said that during the 
Qajar era, with the entry of modern culture into Iran, the traditional structures 
were transformed, leading to the need for changes in the education system 
becoming one of the main concerns. Following the expansion of educational 
institutions and modern schools in Iran, a kind of decentralization occurred 
in the field of national education, which caused a plurality of opinions and 
diversity of approaches in the discussion of education, as the main platform 
for scientific growth and social innovation.
Keywords: Qajar art, Painting schools, Painting teachers, Dar al-Funun, 
Majam al-Sana’i.
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Abstract
One of the most fundamental cultural characteristics of a country is its 
educational system and public education. With the beginning of the modern 
era, following the change in the position of man in the world, the need for 
changes became more apparent. According to many experts, the Qajar era 
is the beginning of an era of transformation in Iranian society. According to 
social innovations in this period, there was an increasing need to expand the 
public education system and establish new schools. The interesting point is 
that in this period of history, the importance and necessity of public education 
was not only the concern of Iranian intellectuals and elites, but gradually the 
common people also realized its role and showed interest in acquiring it. 
In the new Qajar era educational system, teaching painting was a discipline 
that received special attention from the outset. The first students sent to the 
West to learn this art form were given particular consideration, as were the 
establishment of schools. While early painting instruction often emphasized 
non-artistic uses such as military, science, medicine, and geography, it later 
became acknowledged as a fine art within the educational system, even leading 
to the establishment of specialized schools. One of the branches provided 
in the program of the new schools of the Qajar period was the teaching of 
painting, taught both in a school such as Dar al-Funun, which had the mission 
of teaching innovative sciences and crafts, and in Majma-ul-Sana’i, which 
was established with the aim of training and promoting various industries and 
techniques. There are scattered reports about the teaching of painting in the 
mentioned schools, as well as the activities of the first painting teachers, and 
this scattering has caused some mistakes and contradictions in this matter. 
The present article has been carried out to clarify some of these ambiguities 
and resolve contradictions with the descriptive-analytical research method. 
Data collection has been conducted with a library-documentary method, and 
the information has been analyzed using inductive reasoning.
By referring to the main documents of the Qajar period, including travelogues, 
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the outside, but it is full of semantic complications from the inside. The 
most significant necessity of conducting this research is to pay attention 
to preserving the national capital. This building is now strangely empty 
of decorations and tiles. Some of its tiles, recovered from looters, were 
transferred to the Amol Art Museum, while profiteers looted many others 
over time.
 The method of the upcoming article is descriptive-comparative, and it 
seeks to achieve the goal of comparing some of the artistic features of the 
tomb of Sultan Shahabuddin Yehaji Dalai in Mazandaran with some of the 
principles of transcendental wisdom.
 The architect, tiler, and calligrapher of Sultan Shahabuddin’s mausoleum, 
with a symbolic and mysterious language, tries to induce the truth of 
existence by using the arrangement of light; principality of existence by 
creating spatial continuity in the building; gradation of existence with the 
hierarchies of spaces and plant motifs on the tiles, and even the verses and 
hadiths and mystical sayings on the six-layer tiles; the unity of existence 
with the pointed conical dome and the substantial movement with plant 
motifs. The results of this research, the materials of which were collected 
by field and library methods, show that the architecture and decorations 
of this building are in line with the principles of Sadra’s transcendental 
wisdom, especially the principality of existence, gradation of existence, and 
substantial movement.

Keywords: Transcendent Wisdom, Tomb of Sultan Shahabuddin, 
Principality of existence, Islamic architecture.
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Abstract
The tomb of Sultan Shahabuddin or Sheikh Shahabuddin, located in Haji 
Delai, Larijan, Mazandaran, is one of the magnificent works of art that were 
created during the Safavid era. The issue is the close and deep connection 
between divine wisdom in general and transcendental wisdom in particular 
with Islamic and Iranian art and architecture. It is possible to compare works 
of art and ruling principles and to explain the manifestation of wisdom, 
especially transcendental wisdom, in works of art and architecture. The 
sublime wisdom founded by Hakim Sadr al-Muta’allihin Shirazi (Mulla 
Sadra) is based on several fundamental principles, including the principality 
of existence, gradation in existence, unity of existence, and substantial 
movement.
 This study seeks to match the aspects of Islamic Iranian architecture in 
the tomb of Sultan Shahabuddin with some principles of transcendental 
wisdom. The most effective approach to understanding the architecture and 
art of tiling and decorations from different periods is to comprehend each 
era’s key elements and prevailing principles.
 The words of sublime wisdom have the most accurate description of this 
art. Therefore, the question posed in this research is how to examine the 
principles of transcendental wisdom and the architectural concepts and 
decoration of the tile patterns of this building, either in calligraphy or in visual 
form. He made a connection between those principles and these concepts. 
Therefore, to answer this question, the present research aims to know the 
principles of Mulla Sadra’s transcendental wisdom and their relationship 
with the artistic and architectural aspects of Sultan Shahabuddin’s tomb. 
The ambiance of this structure is straightforward yet challenging to fully 
grasp. The building of this mausoleum looks like a simple building from 
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manner. This research employs a descriptive-analytical approach to address 
the inquiry into the hidden meanings embedded within the animal fighting 
depicted in Sultan Mohammad’s paintings. Specifically, this study focuses 
on a case study of the painting titled “Rostam Sleeping while Rakhsh fights 
a Lion” found in Ferdowsi’s Shahnameh (The First Labor). By analyzing 
the visual details, symbolism, and cultural context of this particular artwork, 
this research aims to uncover the underlying messages and allegorical 
representations. The investigation seeks to decipher the intricate narrative 
and symbolic significance behind the depiction of animal combat, exploring 
its connection to the broader cultural, social, and mythological frameworks 
of the Tabriz Safavid era. Furthermore, this research contributes to a 
broader understanding of Nizamuddin Sultan Mohammad Tabrizi’s artistic 
legacy and his unique approach to animal painting. By examining his works 
through the lens of the “Gereft-o-Gir method,” scholars and art enthusiasts 
can gain insights into the artist’s creative process, his symbolic language, 
and his engagement with the prevailing cultural and ideological currents of 
the time. This study uses Erwin Panofsky’s approach (Iconology) to analyze 
the paintings. The study’s conclusions demonstrate that Sultan Mohammad 
was able to convey the epic tale of the Shahnameh (The First Labor) 
symbolically and metaphorically through the creation of this artwork. He 
instills ideas that go beyond the story’s surface level by using characters 
such as the horse (Rakhsh), lion, snake, and trees. Rakhsh’s battle with 
the lion symbolizes the struggle between good and evil, while the sudden 
appearance of the snake on the tree represents the ongoing conflict between 
demons and divine forces. In general, Sultan Mohammad portrayed complex 
ideas appealingly by fusing natural and animal features, appealing motifs, 
and the linguistic framework of the Shahnameh.

Keywords: Miniature, Tabriz Safavid era, Sultan Mohammad the painter, 
Animal paintings, Gereft-o-Gir method, Iconology.
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Abstract
Erwin Panofsky, a prominent art historian, introduced the concept of 
iconology as a methodical approach to interpreting and decoding artworks. 
This approach involves delving into and establishing connections between 
the visual elements of an artwork and its underlying linguistic foundations, 
cultural concepts, and ideologies. Iconology, as proposed by Panofsky, goes 
beyond simply analyzing the formal aspects of an artwork. It seeks to uncover 
the deeper layers of meaning embedded within the visual representation. 
By analyzing the visual elements related to the linguistic and cultural 
context of the artwork’s creation, iconology reveals the complex interplay 
of symbols, metaphors, and allegories. By using iconology, scholars and art 
historians can achieve a more thorough understanding of the significance 
of an artwork. The systematic approach of iconology allows for a nuanced 
analysis that goes beyond surface-level observations. It enables exploration 
of the complex interconnections between form, content, and the cultural 
context. The current research aims to investigate the artistic contributions of 
Nizamuddin Sultan Mohammad Tabrizi and sheds light on the animal painting 
technique called the “Gereft-o-Gir method” during the Tabriz Safavid era 
in Iran. Animal paintings, characterized using the “Gereft-o-Gir method,” 
were widely employed in Persian art and held significant symbolic value. 
These paintings symbolize the eternal struggle between opposing forces, 
with one ultimately prevailing over the other. In mythology, they represent 
the battle between good and evil, lightness and darkness. The “Gereft-o-
Gir method” is a unique painting style in which artists depict scenes of 
animal combat in a symbolic, imaginative, and sometimes mythological 
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as a classical style during the Timurid period. Based on this, the primary 
focus of the present study is to examine how women’s identity was depicted 
during the Al-Jalair period through the artworks of Homay and Homayun. 
Thus, this study utilized the descriptive-analytical method and historical 
and sociological approaches to examine the depiction of women’s identity 
in the paintings of Homay and Homayun. The analysis of Homay and 
Homayun’s paintings reveals that the creation of “Homay and Homayun” 
paintings, with their artistic coordinates, depicts a human identity distinct 
from previous periods of women. This creation is not solely based on the 
artist’s mentality and imagination but is also a reflection of the cultural and 
social conditions of the time. It reveals the prevailing spirit, portraying the 
woman’s identity not as a sexual object with a passive role, unlike existing 
depictions.

Keywords: Woman, Woman's position, Homai and Homayun, Junaid, 
Divan-e Khajovi Kermani
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Abstract
The research title explores the identity of women during the Al-Jalair period 
The current article is a significant study aiming to understand the status and 
identity of women during the Al-Jalair period in Iranian society. This will 
be achieved through an analysis of the illustrations in the story “Homay 
and Homayun” in the court of Khajovi Kermani. Humai and Humayun 
is a romantic Masnawi in “Diwan Khajui Kermani” and is considered 
one of the most important manuscripts of the Al-Jalair period, dated 28 
Jumadi al-Awl 798 AH, which includes the love story of Humai (Iranian 
prince) and Humayun (daughter of the Khaqan of China) and the two 
divans of “Kamalnameh” and “Rawzah al-Anwar”. This divan was written 
in the script of “Mir Ali Tabrizi” (the founder of the Nastaliq script) and 
illustrated by “Junid Naqash” (Sultani), the first Iranian figure painter. 
During the interregnum after the death of Abu Said Khan in 736 AH until 
the rise of Timur Gurkani (771-807 AH), the territory of the Mughal Ilkhans 
was divided among the influential rulers, the most famous of which was 
the Al-Jalair dynasty (740-836 AH). Although Iran’s political stability was 
disrupted by the emergence of small local dynasties in the 8th century AH, 
this led to the establishment of significant art centers in a short period. 
“Sultan Ahmad” (of Al-Jalair Sultans), although very hard-hearted in his 
reign, had a delicate artistic taste.
He supported artists and was a poet and painter himself. During his reign, 
the cities of Tabriz and Baghdad had schools of painting. After the conquest 
of Baghdad, Timur sent a group of painters from there to Central Asia, and 
the gentle, lyrical, and poetic painting style of the Jalarians was established 
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cannot be understood only by human senses, it has a light that must be seen 
with the eyes of the heart and soul to remove the veil from existence and 
send the soul to the garden of its kingdom. All these meanings are written in 
texts and on paper in the contemporary era, like poetry, and are not put into 
practice. That’s why the new generation and users of contemporary art in the 
world of artificial intelligence, expect to encounter intuitive concepts. And 
do not understand the true meaning of life. It seems that the contemporary 
man has closed his eyes to the eternal truth and accustomed his heart to 
darkness; the pleasure of luxury and the speed of information transfer 
have become more attractive to him than high human ideals. The problem 
of contemporary man is only to see the beauty and not to understand the 
meaning of it. A possibility that must be deeply reviewed, and restored to 
reach true knowledge to turn the identity crisis caused by the distortion of 
the postmodern era into liberation from the shackles of technology.

Keywords: Traditional art. Islamic art. Divine tradition. Truth. Cultural 
invasion.
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Abstract
The relationship between traditional art and Islamic art in the contemporary 
era is thought to be rooted in similar foundations regarding structure and 
content. This connection and integration can provide a solution for restoring 
spiritual meaning in a time of confusion and crisis, wherein the modern 
individual grapples with an identity crisis.
This research aims to retell the relationship between traditional arts and the 
wisdom of Islamic art, seeking to consolidate this concept to once again 
provide a possibility to realize moral values and pay attention to the place 
of art as a tool to respond to the spiritual needs of humans in the digital 
age. The most important question raised in the meantime is how can we 
give a real meaning to the concept called “contemporary Islamic art” by 
redefining the basics of traditional arts? Although answering this question 
can seem challenging from different philosophical and judicial views, it 
is necessary to find it in the current situation and for the new generation 
involved in the cultural invasion and global identity crisis. This research 
takes a philosophical-theological approach and aims to be critiqued and 
investigated using a descriptive-analytical method, relying on written 
documents and reliable library sources. In the end, the most significant 
finding and result of this research show that Islamic art, if interpreted based 
on the principles of ruling and relying on the tradition of the Qa’ima, can 
become a possibility to respond to the spiritual needs of contemporary 
man with regard to ethical concepts and a truth-seeking approach, it will 
provide clear horizons in facing the digital world; And is the best defender 
against the invasion of computational algorithms and problems similar to 
the industrial revolution.
On the other hand, in the relationship between Islamic art and traditional 
art, this wisdom, unlike modern teachings, is not a function of the artist’s 
taste, genius, personal capabilities, and skill. Because the beauty of this art 
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Due to the stability of the fundamental values of Iranian culture, classical 
Iranian painting has had almost constant characteristics from ancient times 
to the Islamic period. One of the distinctive characteristics of Iranian 
painting is the lack of perspective. Iran’s culture, both in ancient times and 
in the Islamic period, has had different values and may even conflict with 
humanism. Therefore, the use of the perspective technique, which seems 
to be a reflection of humanism in painting, cannot be justified in Iranian 
painting.
In the end, regarding the use of perspective in new Iranian painting (The 
works of artists such as Hossein Behzad), it is necessary to remember that 
although it is unreasonable to expect the technique and form of Iranian 
painting to remain unchanged throughout history, the use of perspective in 
this art is not justified. As explained before, perspective is a reflection of 
humanist values in painting, and these values - good or bad - do not have 
a presence among the basic values of Iran’s mostly traditional culture. The 
inconsistency of the use of perspective with new Iranian paintings becomes 
more apparent when we pay attention to the subject of these paintings, 
mainly taken from ancient Iranian literature and epics. Ancient Iranian 
literature and epics generally guide people to follow traditions and make 
them afraid of the consequences of breaking traditions.

Keywords: Perspective, Painting, Renaissance, Humanism, Iranian painting.
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Abstract
Over thousands of years and depending on different traditions, values, 
and even geographical environments in different parts of the earth, people 
have been raised who have different beliefs about their existence. Different 
understandings of human position have led to the emergence of different 
cultures. Iran and Greece were the origin of civilization. The culture of 
these two countries has important differences and therefore they have 
created different arts. For example, the artworks of ancient Greece, due 
to the humanism and rationalism of this European culture, usually tend 
towards naturalism. while the artworks of ancient Iran, due to the different 
views of this Middle Eastern culture towards humans and the world, are 
often abstract.
From around the 5th century, a breaking in European culture, the Middle 
Ages began. In the Middle Ages, because of the dominance of Christianity, 
Europe moved away from humanistic culture. After these developments 
in European culture, art moved away from Greek naturalism and moved 
closer to Middle Eastern abstractionism. One of the most important signs 
of medieval painting in Europe is lacking perspective, like Middle Eastern 
paintings. From around the 15th century, it became necessary to change 
the painting methods. Because after the Renaissance, all aspects of life 
gradually changed, and painting could not remain unchanged.
The Renaissance, which was the result of the return to humanism and the 
values of ancient Greece and Rome, also needed its own paintings; paintings 
that are in harmony with the values of humanism, including naturalism 
and rationalism. In other words, humanism, which was the ruling spirit of 
the Renaissance, turned perspective into a problem for the painters of that 
period. Finally, a group of geniuses solved that by using scientific rules.
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children. So they can think carefully about the concepts of life and death 
hidden in this story. 
The purpose of this research is to preserve the intangible cultural heritage 
and answer the following questions: (1) What is the main reason for 
telling the story of Gisheh to children in Abkenar village? (2) What is the 
permanence secret of this story with an age of more than 200 years? The 
research has been conducted using a comparative method between the 
elements of this native story with existential concerns in the existential 
psychotherapy school. The story’s narration method was obtained through 
face-to-face interviews with the elders of Abkenar village.
In addition, this research evaluates the concepts hidden (human desires, 
the meaning of life, and moral values) in the story of Geishe. At first, the 
concerns in the story, such as the death of Geishe, interpersonal loneliness, 
responsibility against Geishe’s death, and folk emptiness have been 
identified. These concerns are then compared with four existential concerns 
(death, existential loneliness, freedom, and the meaning of life) in existential 
philosophy. The results show that these concerns have been included in 
this story directly and indirectly. Finally, a comparative evaluation has been 
done between the approaches proposed by the famous psychotherapist of 
existentialist psychology, Irvin Yalom, and the approaches chosen by the 
residents of Abkenar village. The most important approaches of village 
residents against this event are (i) Positive rippling, (ii) Repression and 
Symbolization, (iii) Collective mourning, and (iv) Endurance and patience. 
It was found that Geishe’s folk story has offered valuable approaches to 
confront humans with existential concerns in the universe. These approaches 
are according to the approaches proposed by Irvin Yalom, which imply the 
knowledge and awareness of our ancestors about human existence.

Keywords: Folk story, Death and life, Existentialism, Irvin Yalom, Abkenar 
Village, Geishe doll.
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Abstract
The intellectual foundations and personality of people are shaped by their 
upbringing and education during childhood and adolescence. If a person’s 
cognitive abilities are properly introduced to the concepts of exploration, 
discovery, and learning during childhood, it will manifest in their intellectual 
growth and maturity in the future. “Storytelling” has long been welcomed 
as a suitable tool to convey the philosophical and fundamental concepts 
of life to the pure and untainted minds of children. Folk stories or native-
local legends that are generally passed down orally from parents to children 
imply the awareness of our ancestors about the effectiveness of storytelling 
tools. Folk stories accompanied by performances, making dolls, and poetry 
reading to increase the appeal of stories play an undeniable role in better 
conveying concepts to children. Also, these stories increase the intimacy 
between parents and children.
This research studies the folk story “Geishe”, which has been stated for 
many years by the residents of Abkenar village (in Gilan province) for 
children. In this tale, a girl has to cross a wetland with a boat to reach her 
lover’s (or husband’s) village for her wedding celebration. While passing 
through the wetland, the weather changes and a storm causes the girl 
and her companions to drown. After the death of the girl, the residents of 
Abkenar village called the wetland “Siah Geishe”. In the local language, 
Geishe means the bride, and Siah means black. The women of the village 
would then recount this event to their children every year in the form of a 
story. In this manner, the intangible cultural heritage has been preserved 
for numerous years. At the end of the story, they make dolls with black 
and white faces (a symbol of sadness and happiness in life) and give them 
as gifts to their children. A doll as a gift makes this sad story bearable for 
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children. So they can think carefully about the concepts of life and death 
hidden in this story. 
The purpose of this research is to preserve the intangible cultural heritage 
and answer the following questions: (1) What is the main reason for 
telling the story of Gisheh to children in Abkenar village? (2) What is the 
permanence secret of this story with an age of more than 200 years? The 
research has been conducted using a comparative method between the 
elements of this native story with existential concerns in the existential 
psychotherapy school. The story’s narration method was obtained through 
face-to-face interviews with the elders of Abkenar village.
In addition, this research evaluates the concepts hidden (human desires, 
the meaning of life, and moral values) in the story of Geishe. At first, the 
concerns in the story, such as the death of Geishe, interpersonal loneliness, 
responsibility against Geishe’s death, and folk emptiness have been 
identified. These concerns are then compared with four existential concerns 
(death, existential loneliness, freedom, and the meaning of life) in existential 
philosophy. The results show that these concerns have been included in 
this story directly and indirectly. Finally, a comparative evaluation has been 
done between the approaches proposed by the famous psychotherapist of 
existentialist psychology, Irvin Yalom, and the approaches chosen by the 
residents of Abkenar village. The most important approaches of village 
residents against this event are (i) Positive rippling, (ii) Repression and 
Symbolization, (iii) Collective mourning, and (iv) Endurance and patience. 
It was found that Geishe’s folk story has offered valuable approaches to 
confront humans with existential concerns in the universe. These approaches 
are according to the approaches proposed by Irvin Yalom, which imply the 
knowledge and awareness of our ancestors about human existence.
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The intellectual foundations and personality of people are shaped by their 
upbringing and education during childhood and adolescence. If a person’s 
cognitive abilities are properly introduced to the concepts of exploration, 
discovery, and learning during childhood, it will manifest in their intellectual 
growth and maturity in the future. “Storytelling” has long been welcomed 
as a suitable tool to convey the philosophical and fundamental concepts 
of life to the pure and untainted minds of children. Folk stories or native-
local legends that are generally passed down orally from parents to children 
imply the awareness of our ancestors about the effectiveness of storytelling 
tools. Folk stories accompanied by performances, making dolls, and poetry 
reading to increase the appeal of stories play an undeniable role in better 
conveying concepts to children. Also, these stories increase the intimacy 
between parents and children.
This research studies the folk story “Geishe”, which has been stated for 
many years by the residents of Abkenar village (in Gilan province) for 
children. In this tale, a girl has to cross a wetland with a boat to reach her 
lover’s (or husband’s) village for her wedding celebration. While passing 
through the wetland, the weather changes and a storm causes the girl 
and her companions to drown. After the death of the girl, the residents of 
Abkenar village called the wetland “Siah Geishe”. In the local language, 
Geishe means the bride, and Siah means black. The women of the village 
would then recount this event to their children every year in the form of a 
story. In this manner, the intangible cultural heritage has been preserved 
for numerous years. At the end of the story, they make dolls with black 
and white faces (a symbol of sadness and happiness in life) and give them 
as gifts to their children. A doll as a gift makes this sad story bearable for 
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desire to move.
It seems that the special place of Iranian art in the origin and evolution of motifs has not 
been evaluated in choosing the word Arabesque. This issue could be due to the fact that 
this term was chosen by orientalists, who focused more on the cultural elements of the 
western Islamic world, including Morocco, Egypt, North Africa, and Spain, than on Iran 
and the eastern lands.
Although many studies have been conducted by orientalists in the field of Islamic 
decorative arts, the first person to seriously investigate the Islamic pattern under the 
title “Arabesque” was Alois Riegel (1858-1905), an Austrian art scholar in the book The 
quality of style was published in Berlin in 1893 (Riegl, 1992). The subject of arabesque 
was followed later by the articles of researcher Dimand (Dimand, 1937 & 1952). Studies 
about Islimi in the entries of the two editions of the Encyclopedia of Islam by Ernst 
Herzfeld (1938) and Ernst Kühnel (1960) and some recent publications such as Necipoglu 
(Necipoglu, 1995) and Khazaie (1999) continued. has been found. 
It should be noted that the role of Islam did not suddenly appear at the time of the 
emergence of Islam, but the origin of this role was rooted in pre-Islamic art. In the 
same way that the artists of the first centuries of Islam based their innovations on the 
foundation of pre-Islamic art. The origin and continuation of the artistic development 
of this role before Islam has been widely described and expressed by Orientalists, and 
most of them refer its origin to Greco-Roman (ancient classical) art. Alois Riegl refers 
the origin of the salami motif to a plant that has its roots in ancient (Greece) palm and ivy 
decorations (Riegl, 267, 1992). Ernst Herzfeld claims that its origin is certainly derived 
from classical foliage decorations (Herzfeld, 363, 1938). Ernst Kühnel traces the origins 
of the Islimi motif to the Late Classical period, noting that it acquired its typical form in 
the 3rd century AH under Abbasid rule (749-1258 AD) and was fully developed in the 
5th century (Kühnel , 561, 1960). Arthur Pope suggests that the Iranian Slimi pattern 
does not represent any real object in nature at all, but is taken from the beautiful Greek 
architectural ornament, Anthemion (Palmetto) (Pope, 39, 1356).
Islimi Motif was born from the idea of Bali-shaped motifs before Islam - Sassanid. In the 
Islamic era, the role of the wing is simplified to such an extent that it often lost its identity 
and became an abstract form that we know today as Islami. In the following, he describes 
and explains the different stages of the role of Balishaq until reaching the role of Slimi.
It seems that the use of these Bali-shaped motifs was not only decorative, but had 
religious significance. It was said that this spiritual connection with the “divine wisdom 
of ancient Iran” is fully evident in Iranian art before Islam (Sehrvardi, 2018, 1377). This 
connection caused the Sasanian wing pattern to be present among the decorations of the 
Islamic forehead long after the fall of the empire. Patterns with two symmetrical wings or 
palm wings are one of the most original and honorable forms among pre-Islamic patterns. 
The most obvious one is the role of an angel, which is achieved by adding two wings to 
the body of an earthly human. This angel has holiness and is considered a symbol of the 
extraterrestrial world. The role of Fereshte is one of the services of Iranian artists in the 
history of ancient art, which was given to the world of art. The role of the angel without 
changing its form and even its meaning continues to make its way from ancient art to 
Islamic art.

Keywords: Arabesque (Islimi) motifs, Wing-shaped pattern, Angel, Islamic art, Sasanian art.
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Abstract
Decorations are an integral part of Islamic art. Islamic art is formed based on decorations 
to accurately represent nature. Decorations in Islamic art have emerged as three main 
elements including: Islamic pattern, geometric pattern and calligraphy (inscription) and 
two secondary elements: animal motifs and human motifs. These motifs may be engraved 
separately or in combination with each other. Among these decorative elements, the role 
of Slimi has a special place. In fact, this role is considered one of the noblest and most 
original creative elements of Islamic art in Iran and the Islamic world. This role is used 
not only to decorate religious places and objects, but also to decorate everyday items. 
The role of Islimi as a fundamental role has a special place in the history of decorative 
arts of the world.
Due to the fact that the Islamic pattern is the most important pattern used for decorations 
by artists, but compared to other decorative elements such as khatnagareh (inscription) 
and garh (geometric patterns), it has been less researched and analyzed. The oldest 
document that is currently available that uses the word ‘Islimi’ belongs to “Zaradeh” 
which was prepared by the librarian of Sultan Baysanghar Mirza (802-837 AH) during 
the Timurid period. This “offered” is actually a working report on the state of the royal 
library, it is currently kept in the library of Topkapi Museum in Istanbul (Khazaei, 1398, 
125). Sadeghi Beyk Afshar, an artist and writer of the Safavid era, who was once the 
librarian of Shah Abbas, in his book “Qanun al-Sour” which he wrote around the end of 
the 10th century of Hijri, considers Islimi as one of the seven main painting. Qazi Mir 
Syed Ahmad Manshi Qomi in his book Golestan Art describes the decorative elements 
of painting and gilding as seven principles, the first of which is “Islamic” (Manshi Qomi, 
132, 1366). In the preface of Dost Muhammad, Bahram Mirza considers Motif As-Islimi 
to be the invention of Imam Ali (A.S.) (Khazaei, 1398, 119).
Although Europe’s attention to Islamic art has its roots in the Renaissance and the Middle 
Ages, in the 19th and 20th centuries, this category received more attention and many 
articles were written about geometric decoration in Islamic architecture. In these studies, 
the term “Arabesque” is used to express Muslim decorations and they consider it the gem 
of the unity of Islamic visual culture (Necipoglu, 1995, 87). Several different definitions 
for arabesque have been expressed in such a way that most consider it equivalent to 
all decorative elements such as calligraphy, plant motifs, geometric motifs and even 
iconography. Some people have mentioned it only for plant motifs. In Islamic art, the 
Islamic motif is a single form of a plant ornament, in which the rhythmic leaves are 
attached to wavy or spiral stems and along each other, they induce repetition and the 
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giant man with a big body, which is one of the symbols of ascension, and the 
light and the organs related to light, which are in the category of spectacular 
symbols, in the body and face of the main subjects, namely Rostam and 
Imam Hossein (a.s.). can be identified. In short, it should be mentioned that 
all the negative and positive symbols in both groups of images are depicted 
with the same elements and archetypes. In all these pictures, Rostam’s father 
and Imam Hussain (a.s.) are depicted sitting upright, while holding the head 
of their dying child in their arms. This upright sitting position of the father 
belongs to the daily system with a positive value and can be classified in the 
group of ascension symbols. This figure, sitting upright, refers to the stages 
of ascension and exaltation of the hero. A giant man, a giant, an angel, or 
symbols related to light and light organs are also other positive archetypes 
known in the group of positive symbols and the category of ascension and 
spectacular symbols. In these images, we can identify the imposing figure 
of the hero, the invincible body of Rostam, and the blessed body with the 
radiant aura of Imam Hussain (a.s.). In examining paintings depicting the 
martyrdom of Hazrat Ali Akbar, the notable aspect is the symbolic presence 
of the sun, not as a passive object but as an active participant in the scene. 
Ashura happens at noon and when the sun is at the center of the sky. But the 
sun depicted in the paintings takes on a symbolic and symbolic color and 
plays the role of an observing subject seeking to uncover the truth. This Sun 
is a reminder of the ancient God, Mithras, who is the symbol of the seal in the 
Iranian love religion, and in the Avesta, the body of Ahura Mazda is likened 
to the sun. In the theoretical system of Doran, the sun is also considered as 
the eye of God. It is considered as one of the spectacular symbols. In the 
paintings with the theme of the martyrdom of Hazrat Ali Akbar (a.s.), we 
can clearly see this adaptation of the content of the Shahnameh, that the sun 
is not an insignificant object, but an independent personality and as one of 
the symbols representing the truth. It has a decisive presence in the battle 
between good and evil and is the eye of God watching over the story. In 
fact, by taking the help of the element of imagination and using the myth-
text of Ferdowsi’s Shahnameh, the Coffee house painters tried to depict 
personal fears (fear of death) and the collective unconscious (the passage of 
time) in a Shiite narrative.
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Ali (AS), Gilbert Durant, Daily poem, Night poem.
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Abstract
Coffee house painting is a style of Iranian folk painting that benefits from 
two great sources of Iranian culture: Iranian national culture and Iranian 
Shiite culture. Among the subjects of the coffee house paintings, the two 
themes of the story of Rostam and Sohrab and the martyrdom of Hazrat 
Ali Akbar (a.s.) are frequent subjects. However, it seems that the painters 
have followed a single model and structure with two different worldviews 
(national and religious themes) in depicting the two events. This research, 
using the approach of the daily and nightly system of Gilbert Doran and in a 
descriptive-analytical method, shows how the coffee house artists, referring 
to the archetypes, symbols, and motivations, have transfigured the character 
of Hazrat Ali Akbar (a.s.) in the body of Sohrab. These works combine 
symbols of animal form, darkness, and falling, drawn from everyday 
imaginings with negative connotations, representing the fear of death 
and the passage of time. They intertwine these with common archetypes, 
such as animal imagery or the portrayal of negative traits in animals, like 
growling, fleeing from restraint, bloodshed, or the hero’s descent from top 
to bottom, as a symbol of failure and downfall. These are similarly depicted 
in both themes, to the same extent and in similar compositions—the killing 
of Sohrab and the martyrdom of Hazrat Ali-Akbar (AS).
On the other hand, there are positive symbols related to overcoming time 
and fear with archetypes such as swords, knives, daggers, or bows that 
distinguish purity from impurity and also represent the cultivation and 
purity of the soul. They are prominently present in both groups of images. A 
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