




شيوه نامه نگارش مقاله
نشريه علمی - ترويجي »پـژوهـش هنــر«

 1. موضوعات مقالات در زمينه هاي پژوهش در هنر مانند نوشتارهاي پژوهشي در حوزه هاي هنرهاي تجسمي، هنر در معماري، شهرسازي،  
    مرمت، طراحي صنعتي و پژوهش های ميان رشته ای در عرصه هنر می باشد.

2. مقاله هاي ارسالي نبايد قبلًا در نشريه اي ديگر يا مجموعه مقالات همايش ها چاپ شده و يا همزمان براي مجله ديگري ارائه شده باشند.
3. مقاله ها بايد به زبان فارسي و با رعايت اصول و آيين نگارش اين زبان باشند.

4. تأييد نهايي مقالات براي چاپ در نشريه، پس از تأييد داوران، با هيأت تحريريه نشريه است.
5. مسئوليت مطالب مطرح شده در مقاله  به عهده نويسنده يا نويسندگان است.

6. نشريه در پذيرش، رد يا ويرايش محتواي مقاله ها آزاد است. مقاله هاي دريافتي بازگردانده نخواهند شد.
7. استفاده از مقاله هاي چاپ شده در اين نشريه، با ذكر منبع بلامانع می باشد.

8. مقاله ها بايد حاصل كار پژوهشي نويسنده يا نويسندگان )Research Papers( باشند.
9. نشريه از پذيرش ترجمه، گزارش و يادداشت علمي معذور است.

10. جهت ارسال مقاله به سامانه الکترونيکي نشريه به آدرس http://ph.aui.ac.ir مراجعه و نسبت به ثبت مقاله اقدام فرماييد.
 11. ارسال نامه درخواست چاپ و تأييديه استاد راهنما- نويسنده همکار، همراه مقاله الزامي است )قابل دريافت از بخش "براي نويسندگان" 

     و نيز صفحه ارسال مقاله در سامانه نشريه(.
12. مقاله ها بايد ساختار علمي- پژوهشي داشته و به ترتيب داراي بخش هاي زير باشند:

 مشخصات نويسنده/نويسندگان:  اين صفحه بايد بدون شماره، شامل عنوان كامل مقاله )عنوان مقاله بايد كاملًا گويا و بيانگر 	•
محتواي مقاله باشد(، نام و نام خانوادگي نويسنده/ نويسندگان،  همراه رتبه علمي، نام مؤسسه يا محل اشتغال، نشاني، شماره 

تماس و پست الکترونيکي باشد.
 چكيده فارسی: حداقل250 و حداكثر300 كلمه، )بايد به تنهايي بيان كنندۀ تمام مقاله، شامل: بيان مسأله، سؤال پژوهش، اهداف و روش 	•

تحقيق، مهم ترين يافته ها و نتيجه گيري باشد( با ذكر عنوان مقاله و كليدواژه )سه تا پنج كلمه( در يك صفحه جداگانه تنظيم گردد. 
 مقدمه: شامل طرح موضوع )بيان مسأله، پرسش يا فرضيه، هدف يا اهداف پژوهش، ضرورت يا اهميت پژوهش( باشد. 	•
 پيشينه تحقيق	•
 روش تحقيق	•
 متن مقاله: شامل مباني نظري، مطالعات و بررسي ها، يافته ها و نتيجه گيري تحقيق باشد.	•
  نتيجه تحقيق: بايد به گونه اي منطقي و مستدل )همراه با جمع بندي موارد طرح شده( و شامل پاسخ به سؤال تحقيق در قالب    	•

 ارايه يافته هاي تحقيق باشد.
 سپاس گزاري از همکاري و راهنمايي كساني كه در تدوين مقاله نقش داشته اند )در صورت تمايل(.	•
 پي نوشت: شامل برابر نهادهاي لاتين و توضيحات ضروري درباره اصطلاحات و مطالب مقاله است، كه به ترتيب با شماره در 	•

متن و به  صورت پي نوشت در انتهاي مقاله درج گردد.
 منابع و مآخذ: به ترتيب حروف الفبا برحسب نام خانوادگي نويسنده مرتب گردد )فارسي و لاتين(.	•
 بخش انگليسي: شامل دو صفحه كه در پايان مقاله پس از منابع مي آيد و شامل مشخصات نويسندگان و ترجمۀ كاملي از چکيده 	•

فارسي است.
 B-Nazanin 13. متن مقاله: در حداكثر 15 صفحه يك رو )با تمام اطلاعات: عکس، متن، نقشه و تصاوير(، در هر صفحه 32 سطر، با قلم 

      اندازه 12 وTimes New Roman اندازه 11 تنظيم گردد.
14. كليه صفحات به جز صفحه مشخصات نويسنده/نويسندگان بايد به ترتيب شماره گذاري شده باشند.

 ،)jpg300 و با فرمت dpi 15. حداقل تعداد ضروري تصوير، نمودار و جدول در مقاله حائز اهميت است كه بايد با كيفيت مناسب )تصاوير با دقت 
     ذكر منبع و تعيين محل مناسب  باشد.

 عنوان جدول در بالا و مأخذ جدول در زير جدول، سمت چپ آورده شود؛ عنوان تصوير در پايين و مأخذ، در زير عنوان درج گردد.	•
16. شيوه تنظيم منابع )فارسی و لاتين(:

 در متن مقاله: )نام خانوادگي نويسنده، سال انتشار: صفحه(	•
 در فهرست منابع پايان مقاله:                   	•

        كتاب : نام خانوادگي نويسنده، نام نويسنده. )سال انتشار(. عنوان كتاب. جلد. نام مترجم يا مصحح، محل انتشار: نام ناشر.
           مقاله: نام خانوادگي نويسنده، نام نويسنده. )سال انتشار(. عنوان مقاله. عنوان نشريه. دوره يا سال)شماره نشريه(، شماره صفحه هاي مقاله در نشريه.

        سند اينترنتی: نام خانوادگي نويسنده، نام نويسنده. )تاريخ(. عنوان سند. . آدرس اينترنتی به طور كامل. بازيابی شده در تاريخ.
17. مقالات فاقد شرايط مذكور، از فرايند بررسي خارج خواهند شد.

 18. جهت آگاهي بيشتر برای تنظيم مقاله، به شيوه نگارش مشروح كه از بخش "براي نويسندگان" در سامانه نشريه قابل دريافت است، 
      مراجعه كنيد.
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چكيده

اين مقاله سعي دارد، اهميت بدن در تکوين هنر و به ويژه نقاشي را به عنوان يکي از مصاديق آثار هنري تبيين و 
توصيف نمايد. از مقدمه و دو بخش تشکيل يافته است. در بخش مقدمه تلاش كرده ايم تصويري از پديدارشناسي 
مرلوپونتي را ارائه دهيم تا جايگاه رويکرد پديدارشناسي او نسبت به هنر براي خواننده بيشتر شناخته شود. در 
بخش اول، تحت عنوان ادراك حسي نقش اين ادراك و رابطه تنگاتنگ آن با بدن در شناخت جهان، اجمالاً 
مورد بررسي قرار گرفته است. در بخش دوم، يعني هنر و جهان ادراك حسي، به بررسي نقش بدن در تکوين هنر 
نقاشي با تکيه بر نقاشي هاي پل سِزان پرداخته شده؛ اين بخش از دو بخش فرعي: بدن و نقاشي و زبان و نقاشي 
تشکيل يافته است. ازنظر مرلوپونتي، نمي توانيم تصور كنيم كه ذهن چگونه نقاشي مي كشد اما اين هنرمند است 
كه با گشودن بدن اش به جهان اين كار را مي كند. او با نقد تفکر فلسفي دكارتي و تفکر علمي  در مقالات اش 
ازجمله "چشم و ذهن" و "شك سِزان" و همچنين ساير نوشته هايش، بين هنرمند و جهان و بدن نوعي اتحاد 

قائل است. بهترين مثال براي اين وحدت، نقاشي است.

كليدواژگان: هنر، بدن، زبان، ادراك حسي، پديدارشناسي، جهان، نقاشي، سِزان و مرلوپونتي.

m-asghari@tabrizu.ac.ir                                                                                                                                    .دانشيار، گروه فلسفه دانشگاه تبريز ∗

محمد اصغری∗

رويكرد پديدارشناسانه مرلوپونتي به رابطه هنر و بدن
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مقدمه

موريس مرلوپونتي1)1961-1908(، از پديدارشناسان معروف 
قرن بيستم است كه تحت تأثير پديدارشناسي هوسرل2 مسير 
استعلايي پديدارشناسي هوسرلي را به سمت پديدارشناسي 
وجود، تغيير داد و ازاين رو ادراك حسي و مسئله بدن و جهان 
در كانون فلسفه او قرار گرفت. درعين حال كه از بسياري 
جهات خود را مديون و وامدار هوسرل مي داند؛ از جهات 
زيادي نيز به نقد انديشه هوسرل پرداخته است. البته در 
اينجا فرصت پرداختن به نقدهاي مرلوپونتی كه به تفکر 
هوسرل وارد شده را نداريم.3 مرلوپونتي در مقدمه مشهور 
كتاب "پديدارشناسي ادراك حسي"4 در تعريف پديدارشناسي 
مي نويسد: پديدارشناسي چيست؟ شايد عجيب باشد كه اين 
پرسش را نيم قرن پس از انتشار نخستين آثار هوسرل دوباره 
مطرح كنيم. واقعيت آن است كه هرگز پاسخي به اين پرسش 
داده نشده است. پديدارشناسي مطالعه ماهيات }يا ذوات{ 
است و از ديدگاه آن، همه مشکلات از يافتن تعاريف ماهيات 
سر مي زند، مثلًا ماهيت ادراك حسي يا ماهيت آگاهي. اما 
پديدارشناسي همچنين فلسفه اي است كه ماهيات را در 
بستر وجود جاي مي دهد و براي شناختن انسان و جهان 
به جز واقعمندي اين دو، هيچ مبناي ديگري را نمي پذيرد. 
پديدارشناسي، فلسفه اي است استعلايي كه براي بهتر شناختنِ 
اظهارهاي حاصل از نگرش طبيعي، آنها را به حالت تعليق 
درمي آورد. پديدارشناسي همچنين فلسفه اي است كه پيش 
از آغاز بازانديشي، جهان را – همچون حضوري حتمي - از 
قبل آنجا درنظر مي گيرد. تمامي تلاش اش متمركز است بر 
بازيافت تماسي بي واسطه و خام با جهان و بخشيدن شأني 
فلسفي به اين تماس. پديدارشناسي، جستجو براي رسيدن 
به فلسفه اي است كه علمي  دقيق خواهد بود اما به ما از 
مکان، زمان و جهان، آن گونه كه آنها را تجربه مي كنيم نيز 
شناخت مي دهد؛ مي كوشد توصيف مستقيمي  از تجربه ما، 
آن گونه كه هست، به دست دهد بدون آن كه منشأ روان شناختي 
و تبيين هاي عليّ دانشمندان، مورخان يا جامعه شناسان را 

درباره آن به حساب آورد.5
با نگاهي دقيق به تعريف طولاني اين فيلسوف از پديدارشناسي، 
معلوم مي شود كه تعريف او، هم تعريف هوسرلي را شامل مي شود 
و هم تعريف  هايدگري را. او بر اين باور است كه »پديدارشناسي 
هم فلسفه ذوات است )هوسرل( و هم فلسفه هستنده ها )هايدگر(؛ 
هم فلسفه اي است كه با تقليل )هوسرل( شروع مي شود و هم 
فلسفه اي است كه براي آن جهان هميشه از قبل وجود دارد 
)هايدگر( و هم »علم دقيق« )هوسرل( است و هم توصيفي از 

ساختارهاي بي واسطه زيست جهان است« )هوسرل يا هايدگر(، 
)acann 1993: 161(. به عبارت ديگر، مرلوپونتی همانند هوسرل 
مسئله ذوات را مطرح می كند و هم اينکه تحت تأثير هايدگر به 
هستنده ها نيز از جنبه انُتيکی )موجودی( شان توجه دارد. اما 
درعين حال، روش تقليلِ هوسرلی و در جهان  بودنِ هايدگر و 
زيست جهان هوسرلی در تحليل های مرلوپونتی به كار رفته اند. 
باتوجه به اين تعريف، مشخص مي شود كه مرلوپونتي مي خواهد 
پديدارشناسي هوسرل و  هايدگر را به نحوي درهم ادغام كند 
كه از معضلات لاينحل فلسفي مثل ثنويت ذهن و عين تصور 
انتزاعي از تجربه و معنا و نيز سوژه و آگاهي رهايي يابد. او در 
پديدارشناسي خويش با الهام از مفهوم كليدي درجهان بودن 
 هايدگر بر پيوند بين سوژه و اوبژه يا بدن و ذهن، تأكيد مي كند 
و لذا اصطلاح مهم اش را يعني سوژه تجسديافته،6 به همين 
منظور وضع نموده است. او برخلاف هوسرل مي خواهد در رويکرد 
طبيعي بماند و از آن خارج نشود. او نمي خواهد كاملًا اسير تفکر 
 عقل گرايانه و ايده ئاليستي پيشينيان باشد و نيز از چسبيدن به 
تفکر تجربه گرايي راديکال هيومي  و جيمزي هم بيزار است. 

بنابراين، از ديدگاه مرلوپونتي، پديدارشناسي يك روش 
فلسفي است. هدف آن اين است كه فرضياتي را كه ما به طور 
عادي درباره خودمان و جهان داريم و برخاسته از اغراض 
علمي  و عملي ماست، از مدار خارج كند و ما را به جهاني 
برگرداند كه مستقيماً آن را در ادراكي ماقبل نظري تجربه 
مي كنيم. از همين جا، اهميت ادراك حسي در پديدارشناسي 

مرلوپونتي عيان مي شود. 

ادراک حسي

معناي ساده ادراك حسي اين است كه ما اشيا را ازطريق 
ادراك حسي به كمك اندام هاي حسي پنجگانه مان مي شناسيم. 
اما اغلب فيلسوفان در فلسفه، ادراك حسي را منفعل و پذيرنده 
داده هاي حسي مي دانند؛ ولي برداشت مرلوپونتي از آن متفاوت 
است. منظور مرلوپونتي از ادراك حسي چيست؟ او در "تقدم 
"کاردا مي نويسد: »منظور ما از اصطلاح »ادراك حسي« اين 
است كه تجربه ادراك حضورمان در لحظه اي است كه در آن 
هنگام اشيا، حقايق و ارزش ها براي ما تقويم مي يابند؛ يعني 
ادراك حسي لوگوسي نوظهور است يعني آن خارج از هر 
نوع جزميتي شرايط حقيقي خود عينيت را به ما مي آموزد 
و توجه ما را به وظايف شناخت و عمل معطوف مي سازد. آن 
مسئله اي درباره فروكاستن معرفت انساني به احساس نيست 
بلکه كمکي براي تولد اين معرفت است تا آن را به اندازه اي كه 
محسوس است محسوس سازد تا آگاهي قصديت را بازيابد« 

 .)Merleau-Ponty, 1964: 25(



3

هنر
ش 

وه
 پژ

جي
روي

- ت
می 

 عل
مه

لنا
فص

دو 
13

94
ان

ست
 زم

ز و
ايي

م، پ
ده

ره 
شما

م، 
نج

ل پ
سا

هستند تا آنجا كه نحوه حضور وجود ميز را مجسم مي سازند. 
مرلوپونتي با رويکرد پديدارشناسانه به هنر مي گويد كه »اثر 
هنري همانند متعلق يا اوبژه ادراك حسي من است ماهيت 
آن را بايد ديد و شنيد و نبايد تلاش كرد تا آن را تعريف و 

 .)Ibid( »تحليل كنيم
ازسوي ديگر، جهان ادراك ازنظر مرلوپونتي تنها جهان 
اشيای طبيعي نيست بلکه جهان نقاشي ها، قطعات موسيقي، 
كتاب، فيلم ها و تمامي  آن چيزهايي است كه »آلماني ها جهان 
فرهنگ مي نامند« )Ibid: 101(. كار هنرمند نيز اين است كه 
به نحو پديدارشناسانه، چنين جهاني را توصيف كند. مرلوپونتي 
كار نقاشاني مثل سِزان، گريس9 و پيکاسو10 را به شکلي ديگر 
اسي مي  داند. او در نقاشي بين ادراك  يك كار پديدار شن
حسي و پديدارشناسي رابطه اي معنادار مي بيند. مثال هايی 
كه مرلوپونتي از هنر ذكر مي كند، بيشتر هنرهاي بصري مثل 
نقاشي هستند. البته او مي خواهد بگويد كه همين امر درباره 
ساير هنرها مثل سينما، موسيقي، شعر و ادبيات نيز صادق 
است. اشاره مرلوپونتي بيشتر به نقاشي اواخر قرن نوزدهم و 

نيمه اول قرن بيستم يعني نقاشي مدرن است. 
تفاوت مهمي كه نقاشي مدرن با نقاشي كلاسيك دارد 
اين است كه مضمون و محتواي نقاشي هاي كلاسيك، اموري 
واقعي بوده است. به سخن ديگر، نقاشي كلاسيك داراي سبك 
رئاليستي بوده و لذا انسان ها، حيوانات و ساير امور مادي در 
آنها بازنمايي شده اند؛ درحالي كه محتواي نقاشي هاي مدرن 
باً اموري انتزاعي و غيررئاليستي است. مثلًا نقاشي هاي  غال
اكسپرسيونيستي مونه11 و نقاشي هاي سوررئاليست ها، بازنمايي 
دقيق طبيعت خارجي نيستند. نقاشي كلاسيك، جهان را 
آن گونه كه هست بازنمايي مي كند درحالي كه نقاشي مدرن 
غالباً جهان را آن گونه كه بايد باشد يا نبايد باشد، به تصوير 
مي كشد. البته قصد نداريم به تفصيل، به تفاوت اين دو نوع 

نقاشي بپردازيم.
اولين چيزي كه بايد درباره نقاشي، خواه مدرن خواه كلاسيك، 
گفت اين است كه اثر هنري في نفسه مخلوق هنرمند است. 
مسئله خلق و آفرينش است كه براي مرلوپونتي حائز اهميت 
نيست  تقليد جهان  نقاشي  مرلوپونتي مي گويد كه   . است
 .)Ibid: 96) بلکه خودش جهان مختص به خودش را دارد 
بدون شك اين نظر مرلوپونتي به همان اندازه كه به نقاشي مدرن 
اطلاق مي شود، به همان اندازه نيز به نقاسي كلاسيك اطلاق 
مي گردد. حتي اين امر بر عکاسي نيز اگر هنر به شمار آيد، 
قابل اطلاق است. اما چيزي كه در نقاشي، رئاليسم مي ناميم 
صرفاً بازنمايي آن چيزي نيست كه درمقابل  ماست بلکه آنچه 
مهم است؛ جهان و عالمَ خود نقاشي است كه توسط هنرمند 

در اين عبارت نسبتاً پيچيده، چند نکته حائز اهميت است. 
اولاً ادراك حسي برخلاف تصور فيلسوفان تجربه گرا و عقل گرا 
منفعل نيست بلکه فعال است. ثانياً ادراك حسي، تنها مسيري 
است كه ما ازطريق آن با جهان ارتباط مستقيم داريم. ثالثاً 
ادراك حسي با عمل و كنش بدني ما درهم آميخته است 
و جدا از بدن نيست. درنهايت مي توان گفت، وظيفه ادراك 
حسي اين است كه جهان انضمامي  و واقعي، زندگي را براي 

ما دسترس پذير سازد. 
بنابراين جهان ادراك حسي، جهاني است كه ازطريق 
اندام هاي حسي و در زندگي روزمره براي ما عيان مي شود. 
بيشترين انتقاد مرلوپونتي به فلسفه هاي گذشته به دليل غفلت 
از اين جهان ادراك حسي بوده است. او بر اين باور است كه 
فهم و درك علم و فلسفه از اين جهان كافي نيست. براي 
مثال، كافي نيست بگوييم كه نور و رنگ از طيف يا ذره يا موج 
تشکيل يافته اند چيزي كه فيزيك دانان مي گويند. مرلوپونتي 
معتقد است كه در هنر و زيبايي شناسي است كه اين جهان 

ادراك بهتر شناخته و احساس مي شود. 

هنر و جهان ادراک حسي

مرلوپونتي در سه مقاله راجع به زيبايي شناسي و فلسفه 
هنر بحث كرده است: شك سزان7 )1945(، زبان غيرمستقيم و 
صداهاي سکوت )1952( و چشم و ذهن )1960(. شکل هنري 
مورد پسند او نقاشي است. البته به سينما نيز علاقه مند بود 
و حتي مقاله "فيلم و روان شناسي جديد" )1945( را نوشته 
است. وی در اين مقاله تحت تأثير روان شناسي گشتالت8 بوده 
است. در معروف ترين كتابش يعني پديدارشناسي ادراك"، از 
رابطه بين ادراك حسي و نقاشي و رابطه بين ادبيات و نقاشي 

سخن گفته است.
مرلوپونتي مي گويد كه ما از بررسي ادراك حسي ياد 
گرفته ايم كه »در اين جهان غيرممکن است اشيا را از نحوه 
 .)Merleau-Ponty, 2004: 94( »پديدارشدن شان جدا كنيم
البته مي توانيم تعريف ديکشنري وار نيز از اشيا ارائه دهيم ولي 
اين نوع تعريف شناخت راستين نيست. براي مثال مرلوپونتي 
مي گويد كه تعريف ميز در ديکشنري اين است: يك سطح افقي 
با سه يا چهار پايه كه براي خوردن و مطالعه و ... مورد استفاده 
قرار مي گيرد. ظاهراً در اين تعريف ذات ميز را شناخته ايم. 
اما من اين اوصاف را تعريف كرده ام نه اينکه ادراك كرده 
باشم. آنچه توجه مرا به خود جلب مي كند، ايستادن سطح ميز 
روي پايه هاي ميز است كه درمقابل گرانش مقاومت مي كند و 
اين خصلت ميز است كه آن را متمايز مي سازد )Ibid(. البته 
جزئياتي مثل رنگ ميز، شکل و جنس ميز نيز همگي مهم 
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ساخته و آفريده مي شود. به گمان اين فيلسوف، فلسفه مدرن 
نتوانسته جهاني را كه هنر مدرن براي مخاطب اش نمايش 
نمي دهد، بشناسد. براي نمونه مرلوپونتي مي گويد كه عقل گرايي 
دكارتي قادر نيست عمق هنري را درك كند چون با فروكاستن 
نگاه حسي به انديشه و تفکر انتزاعي، نگاه به جهان را به سمت 
ديدگاه و منظر الهي خدا تغيير مسير مي دهد كه گويي انديشه 
و ذهن جهان را از بالا مي بيند. مرلوپونتي معتقد است كه در 
تفکر فلسفي گويي وجود اشيا و جهان از آن بالا صاف و مسطح 
ديده مي شود و به اين دليل، دكارت12 طراحي ها و حکاكي ها 
را بر نقاشي و مجسمه )كه داراي بعد و عمق هستند(، ترجيح 
مي دهد)Johanson, 2009: 208(. لذا به نظر مرلوپونتي نقاشي 
تمامي  مقولات ما را مثل ماهيت و وجود، واقعي و خيالي، مرئي 

و نامرئي، فعل و انفعال را به هم مي ريزد. 

نقاشي و بدن 

باتوجه به آنچه درباره رابطه ادراك حسي و هنر گفته 
شده، نقش بدن در هنر نقاشي از ساير هنر برجسته تر است. 
مرلوپونتي در پديدارشناسي ادراك مي نويسد: »بدن را نبايد 
با شيء فيزيکي مقايسه كرد بلکه بايد با يك اثر هنري مقايسه 
نمود« ) Merleau-Ponty, 2002: 174(. وی در آثارش بر 
نقش بنيادي بدن و اندام هاي بدني در تکوين هنر و آثار هنري 
تأكيد مي كند. اين تأكيد او بر بدن، گاهي اين تصور را در ذهن 
خواننده به وجود مي آورد كه مرلوپونتي برداشتي ماترياليستي 
از ماهيت هنر ارائه مي دهد. البته نمي توان به راحتي چنين 
برداشتي را از فلسفه هنر او پذيرفت چون رابطه بدن و روح و 
تعامل زنده بين خود13 و جهان در انديشه مرلوپونتي، بسيار 
پيچيده است. مرلوپونتي همانند  هايدگر14 معتقد است كه 
انسان يعني بودن در جهان. اما اين نحوه از بودن، بيشتر ناظر بر 
تن يافتگي سو ژه است. به سخن ديگر، انسان سوژه تجسديافته15 
است نه ذهن انديشنده دكارتي متمايز از عالم مادي. اما باز 
اين تأكيد بر تجسد اين انسان نيز ممکن است، فهم انديشه 
مرلوپونتي را دشوار سازد چون به زعم او، انسان از جنبه هاي 
مختلف تجربه زيسته هم مُدرِك است و هم مُدرَك. بدين جهت 
مرلوپونتي در تقدم ادراك مي نويسد: بدن من هم زمان هم 
مي بيند و هم ديده مي شود. آنچه به تمامي  اشيا نگاه مي كند 
همچنين مي تواند به خودش نگاه كند و بشناسد. وقتي به 
چيزي نگاه مي كند جنبه ديگري از قدرت نگاه كردنش را 
مي بيند. آن خودش را درحال ديدن مي بيند. آن خودش را 
درحال لمس كردن لمس مي كند،16 آن براي خودش مرئي و 
حساس است. آن خودي است كه درگير اشيا است، آن جلو، 
.)Merleau-Ponty, 1964:3- 162( عقب، گذشته و آينده دارد

براساس همين درهم تنيدگي جهان و بدن است كه هنر، 
امکان ظهور پيدا مي كند. هنرمند بدنش را به جهان مي سپارد 
تا جهان را در نقاشي اش دگرگون سازد. نگاه كردن، قدرت هاي 
بدني مثل حركت دست يا پا براي زندگي مردم عادي و براي 
هنرمندان ضروري و حياتي است. وقتي ما جهان را ازطريق 
چشم مي بينيم، ديدن ما همان نگاه به جهاني است كه روبروي 
ديدگان ما قرار دارد نه تصوير يا بازنمودي از جهان. ازنظر 
مرلوپونتي هنرمند در عمل ديدنِ جهان، غرق در آن مي شود 
و بيننده و ديده شده يکي مي شوند. اين وحدت بين بيننده و 
 ديده شده يا مُدرِك و مُدرَك توسط بدن امکان پذير شده است. 
هنرمند ازطريق بدن، به روي جهان گشوده مي شود. ديدن 
امر دروني نيست بلکه كاملًا بيروني و وابسته به بدن ماست. 
بنابراين هنر از تعامل زنده بدني ما با جهان نشأت مي گيرد. 
اين رويکرد ماترياليستي او به هنر است كه گاهي مورد انتقاد 
ساير متفکران هنر قرار مي گيرد و لذا او را متهم مي كنند كه 
نقش تخيل را در آفرينش هنري جدي نگرفته است. اما اين 
ايراد چندان به او وارد نيست چون مرلوپونتي صرف بدن را 
مولود هنر نمي داند بلکه به زعم او از ديالکتيك زنده بين بدن 

و روح است كه هنر و ساير علوم حاصل مي شوند.
تنها  ادراك حسي  نقاشي همانند  فيلسوف،  اين  ازنظر 
معطوف به درون نيست بلکه در عالم خارج نيز تجسد يافته 
با جهان خودش در  را  نقاش  است. مرلوپونتي مي خواهد 
تماس قرار دهد و او را به جهان برگرداند. هدف او اين است 
كه ما را به عمق جهان ادراكي ببرد نه به سطح نمودي جهان. 
به عبارت ديگر، قصد او اين است كه به واقعيت هرچه بيشتر 
نزديك شويم و آن را مستقيم لمس كنيم. اين لمس جز با 
بدن و اندام هاي بدني ما امکان پذير نيست؛ لذا شايد اغراق 
نباشد بگوييم كه قلب پديدار شناسي مرلوپونتي، همان بدن 

است. او يگانه فيلسوف بدن است.
مرلوپونتي در مقاله چشم و ذهن بررسي مي كند كه چگونه 
هنر مخصوصاً هنر نقاشي، عمل ديدن جهان با گشودگي و 
غرق شدني را نشان مي دهد؛ حقيقتاً نماينگر تداوم وجود 
است. طبق نظر وي، اين مقاله مخالف تفکر علمي  است كه 
در آن همه اشيا در جهان با رويکردي عينيت گرايانه ارزيابي 
مي شود. خطاي اين رويکرد اين است كه نتوانسته جهان را 
زنده ببيند، جهان زنده اي كه بدن آن را درك مي كند. ازطريق 
بدن است كه آگاهي خودش را بسط مي دهد و ادراك حسي، 
وسيله اي مي شود كه آگاهي با آن خودش را به عنوان جزء 
لاينفك جهان قرار مي دهد. مرلوپونتي اين مقاله را با اين 
جمله انتقادي از تفکر علمي شروع مي كند كه »علم در اشيا 
دست كاري مي كند و از زندگي در آنها صرفِ نظر مي كند« 
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)Ibid: 159(. هنر، جهان را در معصوميت بکرش به ما مي دهد 
ولي علم در جهان دست كاري مي كند. هنر به احساس و قريحه 
ما بها مي دهد ولي علم كاملًا به آن بي اعتناست. هنرمند در 
نگاه به جهان آزاد است ولي دانشمند چنين نيست و مجبور 

است هرآنچه را مي بيند، توجيه و ارزيابي كند.17
اما نکته حائز اهميت در اين مقاله، چگونه يك نقاش بدن 
خودش را ازطريق چشم ها و دست ها داخل جهان مي كند تا 
آن را به حقيقي ترين شکل در هنر آشکار سازد. اين نوع نگاه 
به منزله حركتي است كه ازطريق عمل نگاه كردن، بدن را بسط 
و گسترش مي دهد و ازطريق اين بسط و گسترش، بدن را به 
روي جهان مي گشايد. بدن مي بيند و ديده مي شود. در بطن 
اين ادغام است كه ادراك كننده و مشاهده كننده، تمايزات بين 
سوژه و اوبژه، واقعي و خيالي درهم شکسته مي شود. نقاش با نگاه 
بصير خودش به جهان، پرده از روي اوبژه برمي دارد درعين حال 
كه اوبژه هم خودش را براي او معلوم و آشکار مي سازد. امر مرئي 
و محسوس مثل بسياري از اشيای پيرامون من چه طبيعي و چه 
هنري ازطريق عمل نگاه كردن نقاش و ازطريق خود افشا سازي 
اوبژه بر نقاش عيان مي شود. اين رويکرد مرلوپونتي برخلاف 
رويکرد دكارتي است كه در آن عمل نقاشي كردن شيوه اي از 
انديشيدن و مشاهده تجربي است؛ نيز برخلاف اين نظر دكارت 
است كه مکان غير از صورت اشيا است و مکان ازطريق ادراك 

حسي قابل فهم نيست.
ازنظر مرلوپونتي مکان، بيننده و نقاش را مستقيماً به 
خودشان هدايت مي كند. بدن ازنظر مرلوپونتي هم از مکان 
به وجود مي آيد و هم به منزله هسته اي عمل مي كند كه پيرامون 
آن هر مکاني بسط و گسترش مي يابد. او مي گويد: »من مکان 
را مطابق پوشش بيروني اش نمي بينم؛ من از درون در درون 
آن زندگي مي كنم؛ من در آن غرق شده ام. بااين همه، جهان 

.)Ibid: 178( »كاملًا پيرامون من است نه در جلوي من
مسئله مرلوپونتي اين نيست كه مکان را چگونه بفهميم 
بلکه مسئله او اين است كه چگونه به حدكافي خودم را به 
روي آن بگشايم تا آن را ادراك و تجربه كنم. مکان و محتواي 
مکان در امر مرئي پديدار مي شود و »نقاش درپي آن است كه 
اين هم جوشي را ازطريق تمركز بر بعد، خط، شکل و رنگ 
بيان كند. او بايد پرده از روي راز چيزي بردارد كه خودش 
را بر او عيان مي كند« )Ibid: 182(. براي مثال، خط چيزي 
نيست كه اشيا را از يکديگر جدا مي كند بلکه خط چيزي 
است كه باعث تکوين و پيدايش امر مرئي محسوس مي شود. 
ازاين رو، هيچ خط فاصلي بين بدن و محيطش وجود ندارد.

بنابر آنچه گفته شد، بين نقاش و آنچه نقاشي شده، ارتباط 
تنگاتنگی وجود دارد و ازاين رو نظامي  از تبادلات بين بدن و 

جهان وجود دارد، چنان كه چشم و دست آن روي ديگر اشيا 
تأثير مي گذارد و به تعبير مرلوپونتي درون يك بيرون و بيرون 
يك درون، هر دو درهم پوشيده شده اند. اين يك بازگشت پذيري 
منطقي نيست بلکه يك بازگشت پذيري زيبايي شناختي است 
كه بهترين مثال براي اين مطلب، پديدار آيينه است. در آيينه 
دست راست به صورت چپ جابه جا مي شود. كسي كه مي بيند 
در آيينه نيز ديده مي شود بااين حال، هيچ تقارني بين بيننده 

 .)Johanson, 2009: 208( و امر ديده شده وجود ندارد
رابطه بصري من با نقاشي ها فريبنده است چون از يك سو 
آنها اشيايي همانند ميز و در و پنجره در محيط پيرامون زندگي 
من هستند و ازديگرسو، بر رابطه بصري من با جهان پيشي 
 Carman,( مي گيرند و هم، شرح و تفسير بر جهان هستند
186 :2008(. نقاشي ها، هم اموري قابل ادراك حسي اند و هم 
از ادراك و ادراك پذيري سخن مي گويند. وقتي به يك نقاشي 
نگاه مي كنم، دقيقاً چه چيزي را مي بينم؟ مرلوپونتي مي گويد 
كه دشوار است كه بگويم كجاي نقاشي را مي بينم. چون نگاه 
من به آن شبيه نگاه من به يك شيء نيست و من آن را در 
جاي خودش ميخکوب نمي كنم. نگاه من در آن پرسه مي زند 
همانند پرسه در  هاله هاي وجود. دقيق تر بگويم، من مطابق 

 .)Ibid( آن يا همراه با آن مي ببينم نه اينکه آن را مي بينم
پس نقاشي يك شيء بي حركت مثل ميز و صندلي و... 
نيست چون كه آن مثل تمامي  صوربيان معنادار از جهاني كه 
صحبت مي كند، خود را فراتر مي كشد. مرلوپونتي عقيده دارد 
كه وقتي يك اثر هنري توسط هنرمند خلق شد و به پايان 
رسيد؛ ديگر شيئی در ميان ساير اشيا نيست بلکه اثري است 
كه به مشاهده كننده اش مي رسد و از او مي خواهد كه به سراغ 
نشانه اي برود كه آن را خلق كرده است )Ibid(. اگر از لحن  
هايدگري استفاده كنيم، مي توانيم بگوييم كه اثر هنري جهان 
را بر ما منکشف مي سازد. ما تنها مشاهده كننده نقاشي نيستيم 
بلکه مشاركت كننده در آن نيز هستيم. به بيان مرلوپونتي، ما آن 
را نمي بينيم بلکه با آن مي بينيم. اثر هنري چيزي است كه با 
آن و در آن جهان را مي بينيم. اثر هنري به ما ياد مي دهد كه 
جهان را چگونه ببينيم. درنتيجه يك اثر هنري، هرگز كامل 
و تمام يافته نيست. ازهمين روست كه هنر به تعبير وايتس 
مفهومي  باز است كه از تعريف مي گريزد. وايتس مي گويد: 
»هنر خود مفهومي  باز است« )كارول، 1386: 329(. ازنظر 
مرلوپونتي علت اينکه هنر و اثر هنري هرگز تمام نمي شود، 
اين است كه ادراك حسي ناتمام است و هرگز كامل نمي گردد.

وقتي سخن از رابطه نقاشي و بدن به ميان مي آيد، اسم 
پل سِزان در نوشته هاي مرلوپونتي نمايان مي شود. گويي 
نقاشي هاي سزان مُهر تأييدي بر اين رابطه است. چيزي كه 
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باعث مي شود ديدگاه هاي مرلوپونتي درباره هنر از ساير متفکران 
مثل  هايدگر و سارتر18 متمايز گردد، تأكيد او بر بدن به مثابه 
مركز ادراك حسي و ميانجي آگاهي است. مرلوپونتي مي گويد: 
»درواقع نمي توانيم تصور كنيم كه يك ذهن چگونه مي تواند 
نقاشي كند. هنرمند با افزودن بدن جهان است كه جهان را 
در نقاشي هايش دگرگون مي سازد. براي فهم اين تبادلات 
بايد برگرديم به كار و بدن واقعي- نه به بدن مثابه قطعه اي 
از مکان يا دسته اي از عمکردها بلکه بدني كه درهم تنيده اي 
از نگاه و محيط است« )Merleau-Ponty, 1964: 162(. اين 

طرز تلقي، يك تلقي طبيعت گرايانه  از انسان و هنر است.
 مرلوپونتي در تفسيرهايش از نقاشي هاي سِزان نوعي رئاليسم 
و طبيعت گرايي را در ساحت هنر به ويژه نقاشي مي بيند و همين 
امر باعث شده كه نگاه ماترياليستي به هنر داشته باشد. اما رويکرد 
طبيعت گرايانه و رئاليستي سِزان غير از رئاليسم علمي و فلسفي 
است. سِزان تلاش داشت از طبيعت نقاشي كند نه از ذهن يا 
چيز ديگر. گويي او با نقاشي هايش »مي خواست قطعه اي از 
طبيعت باشد«)Merleau-Ponty, 1964a: 12(. وي بر اين باور 
بود كه سِزان نمي خواست جهان را در آثارش به تصوير بکشد 
و به قول افلاطون، هنرش تقليدي رئاليستي از طبيعت باشد 
بلکه مي خواست ازطريق آثار هنري اش، خودش و طبيعت را به 
هم جوش بزند. جهان در احساس بصري ما به صورت رنگ ها، 
سفتي و نرمي از نو بازسازي مي شود. كار هنرمند اين است كه 
ما را به طبيعت و طبيعت را به ما جوش بزند. مرلوپونتي از 
سِزان اين نقل قول معروف را ذكر مي كند كه »منظره خودش 
در من مي انديشد و من آگاهي آن هستم« )Ibid: 17(. اما 
معناي طبيعت نه معناي علمي  بود كه به اتم ها فروكاست شود 
نه معناي فلسفي به مفهوم انتزاعي بعُد و حركت كه از سنخ 
دكارتي احاله گردد. ازاين رو سبك رئاليستي مدنظر سِزان نبود.

مرلوپونتي فکر مي كند، چيزي كه سِزان درصدد بود انجام 
دهد اين بود كه از گرايشات مفهومي  اين نوع سبك ها )سبك هاي 
رئال( فاصله بگيرد؛ همانند يك پديدارشناس وفادار به امر 
صلب، سنگين و به حضور پرحجم اشيای ادراك شده توسط 
حس، اجازه دهد كه پديدار شوند. با توجه كردن به سطوح 
و ساختارهاي قابل ادراك زير آنها و با نقاشي كردن نوسانات 
رنگ در لبه هاي اشيا؛ ازجمله كج و معوجي هاي مرئي پرده هاي 
نقاشي، خلق كرد كه در آنها اين عناصر ديگر بنفسه مرئي 
نبودند بلکه باعث مي شدند كه در نگاه طبيعي باعث ظهور 

 .)Compton, 2009: 422( آنها مقابل چشمان شوند
مرلوپونتي تلاش سِزان براي نقاشي تجربه زيسته و ماقبل 
علمي  از جهان را مي ستايد. وی تحت تأثير انديشه  هايدگر 
مي كوشد درجهان بودن هنرمند را به نحو پديدارشناختي توصيف 

كند. در مقاله زبان غيرمستقيم و صدهای سکوت، بر نظريه 
بيانگري هنر متمركز مي شود و بر مفهوم سبك هنرمند در فرايند 
نقاشي تأمل مي كند؛ نه بر آثار يا نقاشي هايي كه در موزه ها 
 .)Johanson, 2009: 206( و گالري ها نمايش داده مي شوند 
مرلوپونتي مي گويد، تمايزي كه اغلب بين موضوع نقاشي و سبك 
و شيوه نقاش قائل شده اند غيرقابل دفاع است چون تاآنجاكه 
به تجربه زيبايي شناسي مربوط مي شود، موضوع عبارت است 
از شيوه اي كه در آن انگور، پيپ يا كيسه تنباكو توسط نقاش 
 .)Merleau-Ponty, 2004: 96( روي بوم ها ايجاد مي شود 
سبك يك نقاش در دستان او نهفته است. رابطه نقاش با جهان 
ازطريق سبك اوست. اين رابطه آغازيني است كه به لطف بدن 
هنرمند ممکن گشته است. اما سبك هنرمند در دستانش 
خودانگيخته و غيرآگاهانه است لذا اين رابطه آغازين ما با جهان 
 .)Moran, 2000: 428( كاملًا غيرآگاهانه و غيرعقلاني است
به عبارت ديگر، صورت و محتوا در نقاشي ازهم قابل تفکيك 

نيستند. اين چيزي است كه مرلوپونتي مي خواهد بگويد. 
مرلوپونتي تحت تأثير تفکر زيبايي شناسي سزان، نگاهي 
سزاني به جهان دارد. او مي گويد: »جهان توده اي بدون درز 
و شکاف يعني نظامي  از رنگ هاست« يا »اگر قرار است نقاش 
جهان را بيان نمايد، آرايش رنگ هاي او بايد اين كلِ تقسيم ناپذير 
را حمل كند« )Merleau-Ponty, 1964a: 7(. »وقتي رنگ 
در غني ترين حالتش است شکل به كمالش خواهد رسيد« 
)Ibid(. مرلوپونتي معتقد است كه فيلسوف و نقاش در يك 
مسئله باهم شريك و همدست هستند، آن بيان آن چيزي 
است كه وجود دارد. او مي نويسد: »سزان به پديدار ها وفادار 
ماند و منظره زنده اي را كه عملًا ادراك مي كنيم نقاشي 
كرد« )Ibid: 9( نه منظر هندسي و رياضي جهان را. »اين 
فيلسوف همانند سزان منظر و ديدگاه خطي و پلانيمتري 
طبيعي موجود در رنسانس ايتاليايي را اتخاذ نمي كند بلکه 
با آن آدميان  اتخاذ مي كند كه  منظر صور سمبوليکي را 
سعي دارند جهان را تسخير كنند« )Ibid(. به نظر او با اتخاذ 
ديدگاه اخير مي توان جهان را به نحو ماقبل علمي  و فلسفي 
نقاشي كرد. مرلوپونتي معتقد است كه »سِزان مي خواست 
ماده را آنچنان كه به خود شکل مي گيرد و زايش نظم از 
دل سازماندهي خودجوش }چيزها{ را به تصوير بکشد. او 
مي خواست اين جهان سرآغازين را نقاشي كند، و بنابراين 
به نظر مي رسد كه تصويرهاي او طبيعت را ناب و خالص نشان 

مي دهند« )پريموزيك، 1388: 118(. 
مرلوپونتي تحت تأثير فلسفه هنر سِزان و اين جمله او 
طبيعت در جانب درون است، می گويد كه »كيفيت، نور، 
رنگ، عمق كه درمقابل  ما قرار دارند صرفاً به اين دليل وجود 
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دارند كه در بدن ما منعکس مي شوند و به دليل اينکه بدن ما 
 .)Merleau-Ponty 1964:164( »به آنها خوش آمد مي گويد
امپرسيونيست ها تلاش دارند احساس بينايي بي واسطه ما 
را نسبت به نور و رنگ به چنگ آورند. مرلوپونتي مي گويد 
:»امپرسيونيسم تلاش مي كرد در نقاشي خود نحوه اي را 
كه اشيا چشمان مان را به طرف خود جلب مي كنند و به 
حواس مان وابسته اند به چنگ آورد« )Ibid: 16(. در سبك 
امپرسيونيستي سِزان، اشيا آن گونه كه در ادراك حسي آني 
و لحظه اي و بدون لبه هاي ثابت و كاملًا وابسته به نور و هوا 
پديدار مي شوند، ترسيم مي شوند. رنگ اشيا را نمي توان صرفاً 
با كشيدن سايه روشن هاي موضعي شان روي بوم بازنمايي كرد 
يعني رنگي را كه آنها به خود مي گيرند، از پيرامون شان جدا 
كرد. همچنين شخص بايد به پديدار  كنتراست كه رنگ هاي 
موضعي را در طبيعت تعديل مي كند، توجه كرد. براي نمونه 
مرلوپونتي مي نويسد: »براي كشيدن نقاشي علف هاي سبز 
همچنين بايد رنگ قرمز مکمل را نيز كه آن را به ارتعاش 
درمي آورد نقاشي كرد. به نظر امپرسيونيست ها، شخص مي تواند 
با همنشين كردن رنگ ها نه تركيب آنها چيزي را نقاشي كند 
چون در همنشيني رنگ ها، ارتعاش رنگ ها حفظ مي شود. 
حاصل چنين رويه هاي امپرسيونيستي اين است كه بوم هاي 
 Merleau-Ponty,( »نقاشي نقطه به نقطه مطابق طبيعت نيستند
275 :2004(. مرلوپونتي در مقاله شك سِزان در مخالفت با 
رئاليسم در هنر، صراحتاً اعلام مي كند: »هنر تقليد نيست؛ 
نيز چيزي ساخته شده براساس خواسته هاي غريزه يا ذوق 
 .)Ibid: 281( »و قريحه خير نيست. آن فرايند بيان است
بنابراين وي بين هنر و زبان پيوند و شباهت خاصی مي بيند.

نقاشي و زبان 

علت اينکه در اينجا به مسئله زبان اشاره شده، اين است كه 
زبان بيانگر فکر ما و فکر ما وابسته به بدن ماست. به عبارت ديگر: 
»مي توان گفت كه زبان اساساً نوعي تجسد و حلول فکر در تن 
است« )پيراوي ونك، 1389: 136(. ازنظر مرلوپونتي، زبان نوعي 
هست بودن و به معناي ابتدايي آن يعني ظهور و بيرون شد و تقرر 
در خارج است و مانند تمام پديدارهاي هستي، عناصر زبان 
هريك كل و تماميتي است. كلمه ابتدا واقعه اي است كه تن مرا 
 فرامي گيرد و درعين حال در اشيا ساكن مي شود )همان: 133(. 
مرلوپونتي در كتاب "نثر جهان"،19 بين زبان و نقاشي مقايسه اي 
انجام مي دهد و شباهت هايي را بين نقاشي و زبان و به طوركلي 
بين هنر و ادبيات و نوشتار قائل است. ازنظر وي »مقايسه ما 
ميان زبان و هنر ممکن است صرفاً به اين دليل كه مفهوم بيان 
خلاق مدرن است. بنابراين قرن هاست كه نقاشان و نويسندگان 

بدون شك و ترديد نسبت به اين پيوند مشترك شان كار كرده اند« 
)Merleau-Ponty, 1973: 49(. هم زبان و هم هنر ازطريق بدن 
است كه با عالم خارج پيوند و تجسد مي يابند. گويي اين بدن 

است كه نقش حلقه پيوند زبان و هنر با جهان است.
نکته ديگر اين است كه ازنظر مرلوپونتي، زبان و هنر 
در سکوت زندگي مي يابند. بنابراين »زبان تنها از سکوت 
زندگي مي يابد. هرآنچه را كه ما به ديگران ارسال مي داريم، 
در اين فضاي بي صدا كه اجتناب از آن محال است، رشد 
مي يابد. توان گفتار، جوششي است برمبناي تجربه بي صدا و 
خاموش« )پيراوي ونك، 1389: 134(. مرلوپونتي در يکي از 
آثار خود از سکوت به عنوان خاستگاه هنر سخن گفته است. 
مرلوپونتي دربرابر اين نظر سارتر كه نقاش خاموش و ساكت 
است، معتقد است كه سکوت نقاش به معناي غياب معنا نيست 
بلکه اين سکوت مستتر در سبك يك نقاشي است كه درحال 
به تصويركشيدن ساختارهاي جهاني است كه در آن غرق شده 
است )Johanson, 2009: 206(. سکوت دروني هنرمند، انگيزه 
خلق اثر هنري است و از اين سکوت است كه شعر، نقاشي، 
مجسمه  سازي و ساير آثار هنري خلق مي شوند. هنگامي كه 
سخن مي گوييم گويي در سطح باقي مي مانيم ولي وقتي به 
آن سوي گفتار مي رويم، ساحت سکوت اوليه را كشف مي كنيم 
و معناي يك واژه را در اين ساحت در عرياني و تازگي اش 
كشف مي كنيم. مرلوپونتي رمان را با سکوت پيوند مي زند 
و معتقد است، رمان در سکوتش سخن مي گويد و نقاشي با 
رنگ ها و خطوط اش. همان طور كه موضوع يك رمان مثل 
"بلندي هاي بادگير" اثر اميلي برونته20 را مي توانيم درك 
كنيم، به همان اندازه نيز مي توانيم موضوع نقاشي را ببينيم. 
مرلوپونتي هنري را كه در قالب واژه و نقاشي بيان شده باشد، 
بسيار شبيه هم مي داند. ازنظر او، گفتار تجسد فکر است. هم 

نقاشي و هم گفتار، يك زبان خاموش دارند. 
اما هيچ تفکري بدون زبان نيست و هيچ زباني بدون بدن 
نيست و حتي نوزادان با گشودن و حركت دادن اندام هاي بدني 
مادر است كه واكنش زباني از خود نشان مي دهند. همان طور 
كه تفکر در گفتار و زبان تجسد مي يابد به همان نحو نيز ذهن 
يا روح در بدن تجسد مي يابد. از ديدگاه مرلوپونتي برخلاف 
نظر دكارت شکاف آنتولوژيکي بين روح و بدن وجود ندارد. 
اين دو درهم تنيده شده اند. اين رابطه درهم تنيده در ساحت 
هنر به اين نحو است كه بين هنرمند و سبك او و دستان 
هنرمند او و جهان او و زبان او و بدن او، تمايز و شکافي وجود 
ندارد. به زعم مرلوپونتي، در عمل آفرينش هنري آميزه هايی 
از فعاليت و انفعاليت وجود دارد كه تقريباً امکان تمايز نقاش 

از خود نقاشي را ناممکن مي سازد. 
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مرلوپونتي بين نقاشي و خصلت بيانگري زبان، ارتباط قائل 
است. البته رابطه پيچيده اي بين معناي بصري و زباني و لذا 
بين هنر و ادبيات وجود دارد. مرلوپونتي براين باور است كه 
هر ادراك و عملي را كه هر انساني با استفاده از بدنش انجام 
مي دهد، پيشاپيش بيان آغازين است. نقاشي با اين خصلت 
بياني زبان و ادبيات، سهيم است. اما نقاشي نه ازطريق نشانه ها 

و كلمات بلکه ازطريق ادراك حسي آغازين، ما را به جهان 
متصل مي كند. در مقاله زبان غيرمستقيم و صداهاي سکوت از 
بيان و وابستگي آن به جهان سخن مي گويد و نقاشي را به مثابه 
زبان نيز تلقي مي كند. اما آيا نقاشي يا به طوركلي هنر همان 
زبان است؟ نمي توانيم با قاطعيت به اين سؤال جواب دهيم.

نتيجه گيری

مرلوپونتي مي كوشد نگاه پديدارشناسانه خودش به هنر را به نحوي با اولويت قراردادن بدن به جاي ذهن درمقابل  
رويکردهاي عقل گرايانه و علمي  سنتي قبل از خودش قرار دهد. لذا در اينجا مي توانيم ماحصل نگرش او را در 

چند نکته كه به تفصيل در متن آمده، خلاصه كنيم:
اولاً، نگاه مرلوپونتي به هنر و بدن يك نگاه غيرتعريف گرا و غيرانتزاعي است. يعني او نمي خواهد در قالب مفاهيم 
انتزاعي فلسفي چيزهايي را تعريف كند كه در بطن جهان روزمره با آنها درگير هستيم. او همانند دكارت بدن 
را به جوهر ممتد فرو نمي كاهد و يا هنر را با مفاهيمي  معرفت شناختي همچون بازنمايي21 تعريف نمي كند تا در 
دام اصالت بازنمايي22 اسير شود. بلکه او همانند هوسرل، كارش شهود و ديدن اشيا و توصيف آنهاست. بنابراين 

روش توصيف او درمقابل  روش تبيين سنتي قرار دارد.
ثانياً، فيلسوفان و متفکر و متخصصان هنري وقتي رابطه انسان و هنر را مطرح مي كنند، هنر را امر ذهني23 
توصيف مي كنند و ريشه هاي هنر را در درون ذهن و قوه خيال آدمي  مي جويند. اما مرلوپونتي مسيري كاملًا 
متفاوت از بقيه را انتخاب مي كند. او در آثار خودش پيوند مستحکمي  بين هنر و بدن برقرار مي سازد. هرچند 
تشريح اين پيوند كار دشواري است ولي شناختن دقيق جايگاه بدن و ادراك حسي و زبان و سبك هنرمند در 
تفکر پديدارشناسانه او، از دشواري آن كم مي كند. مرلوپونتي نقش بدن را در شکل گيري هنر به نحوي جايگزين 
ديدگاه سنتي مي كند كه در آن، ذهن اين نقش خلاق را برعهده داشت. دليل اينکه او نمي خواهد بدن را كنار 
گذارد، اين است كه ذهن چيزي جز بدن تجسديافته در عالم ادراك حسي نيست. به سخن ديگر، سوژه ما سوژه 
تجسديافته است. تن آدمي  سراسر يك تنِ آگاه است كه هر حركتش پرُ از ذهن است )پيراوي ونك، 9831: 08(. 
ازاين روست كه مرلوپونتي براين باور است كه نقاش با عرضه بدنش به جهان در نقاشي، جهان را متحول مي كند. 
جسمانيت نقاشي ريشه در جسمانيت بدن نقاش دارد. نقاش با حركت دادن بدنش به سمت جهان مرئي و مادي، 
اين حركت مرئي بدن را در نقاشي خودش مرئي مي سازد. بين نقاش و جهاني كه آن را عرضه مي كند و بدن 

نقاش، پيوندي برقرار مي شود كه در آن ببننده و ديده شده و موضوع نقاشي و جهان ازهم جدا نيستند.
ثالثاً، عنصر زبان نيز به دليل ارتباط با بدن، با هنر ارتباط دارد. ازنظر مرلوپونتي، اين سکوت است كه منشاء 
شکل گيري هنر و زبان است. همان طور كه تفکر از زبان و زبان از تفکر جدا نيست، نقاش نيز از نقاشي خودش 
و آنچه از آن تصويرسازي مي كند، جدا نيست. او در سه مقاله خود: زبان غيرمستقيم و صداهاي سکوت، شك 

سِزان و چشم و ذهن درباره خاستگاه هنر و مباحث پيرامون آن بحث مي كند.
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براي مثل، مرلوپونتي معتقد است اپوخه مورد نظر هوسرلي ما را از جهان طبيعي جدا مي كند و به عالم ذهنيت استعلايي 3. 
اگوي محض مي برد. درحالي كه اپوخه و تقليل واقعي بايد ما را به جهان وصل كند چون »من به درون جهان پرتاب شده ام و 

در موقعيت هاي مختلف درگير هستم« )پيراوي ونك، 8831: 45(.
4. Phenomenology of Perception

ازآنجاكه قصد ما در اين مقاله، بررسي ماهيت هنر در انديشه مرلوپونتي براي فهم منظور مرلوپونتي از پديدارشناسي است، 5. 
براي مطالعه بيشتر بنگريد به مقدمه كتاب پديدارشناسي ادراك و نيز: 

پريموزيك، دنيل تامس )1388( مرلوپونتي، فلسفه و معنا. ترجمه محمدرضا ابوالقاسمي، تهران: مركز.- 
پيراوي ونك، مرضيه )1389( پديدارشناسي نزد مرلوپونتي. آبادان: پرسش.- 

inacrnated subject؛ سوژه مرلوپونتي سوژه دكارتي و كانتي نيست. سوژه بودن ما به معني اندراج ذهن در جسمانيت است. براي مطالعه بيشتر 
بنگريد به: 

پيراوي ونك، مرضيه )1389( پديدارشناسي نزد مرلوپونتي. آبادان: پرسش، 77-80. - 
در مقاله چشم و ذهن، به شماري از هنرمندان اشاره مي كند و نظريه جديدي درباره ديد و نگاه ارائه مي دهد و نوعي هستي شناسي . 6

ديد و نگاه را بيان مي كند كه در كتاب مرئي و نامرئي مفصل بيان شده است. اين مقاله شامل تصويري از هشت اثر هنري 
هنرمنداني مثل سزان، ماتيز، رودين و كِلهِ و ديگران است. البته مرلوپونتي با فروتني اذعان مي كند كه توانايي آن را ندارد كه 

به تاريخ هنر بپردازد.
7. Gestalt Psychology
8. Gris
9. Picasso
10. Munch 
11. Descartes
12. self
13. Heidegger 
14. incarnated subject

مرلوپونتي مي گويد كه وقتي من دست راستم را با دست چپم لمس مي كنم، اين امر دو حس احساس شده نيست بلکه هر . 15
دو دست من مي توانند هم نقش لمس كننده و هم نقش لمس شده را ايفا كنند. براي مطالعه بيشتر بنگريد: مقاله شك سزان. 

حتي زندگي هنرمند متفاوت از زندگي ساير مردم است. غالباً زندگي هنرمند مملوست از غم و دردهاي بي پايان كه باوجود . 16
تمامي فشارها و نااميدهاي زندگي، دست از آفرينش آزاد هنري نمي كشد. ازنظر مرلوپونتي سِزان چنين زندگي ای داشته 
است. اما اين درد و رنج هاي زندگي، روح هنرمند را صيقل و جلا مي دهند و آن را پاك مي كنند. همين امر باعث مي شود كه 
هنرمند برخلاف ساير مردم به خوبي ها و زيبايي حساس باشد و اين، نشانه روح لطيف اوست. سزان حتي موقع مرگ مادرش 
نيز مشغول آفرينش آثاري هنري بود. سِزان آزادي اش را ازطريق رنگ ها و خطوط به دست آورد. مرلوپونتي در مقاله شك سزان 
از هنر فراتر مي رود و از آزادي بشر سخن مي راند. او در اين نوشته مي خواهد بداند كه چگونه امکان دارد انساني كه اسير زمان 
و مکان تاريخ زندگي خويش است، به واسطه هنر از اين جهان فراتر مي رود. به عبارت ديگر، چگونه انسان هم در اين جهان است 
و هم بر آن. گويي در ادبيات و هنر اين امکان وجود دارد. هم شاعر و هم نقاش مي توانند درعين حال كه مقيم اين جهانند، 

سوار بر اين جهان نيز باشند. ازاين رو، يکي از مضامين مقاله شك سزان آزادي انسان است. براي مطالعه بيشتر بنگريد به: 
17. Merleau- Ponty, Maurice (2004) The world of perception, Routledge: Taylor & Francis e-Library, New York.
18. Sartre 
19. The Prose of the World
20. Emily Jane Brontë
21. Representation
22. Representationalism
23. Subjective
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چكيده

خاستگاه و سير دگرگوني آرايه پركاربردي مانند اناري- اسلامي )شاه عباسي(، همواره مورد توجه پژوهشگران 
داخلي و خارجي بوده است. از تأثيرگذارترين آرا درباره خاستگاه اناري مي توان به نظر آرتور پوپ اشاره كرد كه اين 
نقش را امتداد نيلوفر نيم رخ باستاني مي داند. اما اين نظر چگونگي تحولات نيلوفر را در سده هاي نخست اسلامي 
)پيشاسلجوقي( توضيح نداده و با گسستي پرابهام، روند دگرگوني ها را پس از سلجوقيان پي مي گيرد. ايده ديگر، 
مشابه پوپ، اناري را امتداد آرايه اي مي داند كه در زبآنها و گويش هاي گوناگون، نام هايی مانند نيلوفري، بادبزني 
يا كنگري دارد. ايده اخير نه تنها خلأ سده هاي اوليه را پر نمي كند بلکه با كنار هم نشاندن نام هاي متعدد، بر ابهام 
مطلب مي افزايد. اما چگونه مي توان خاستگاه اناري و مسير تغييرات تاريخي آن را بدون گسست توضيح داد؟ 
آيا ريشه اناري- اسلامي، نقشي به جز نيلوفر است؟ آرايه پيشنهادي چگونه گسست تاريخي را برطرف مي كند؟ 
براي رسيدن به پاسخ، تلفيقي از روش هاي تاريخي، تحليلي و توصيفي در نظر بوده است. بررسي آرايه جانشين، 
به صورت موردي و متمركز بر تحليل ساختاري برگ نخلي صورت گرفت و در مراحل گوناگون تحقيق، مقايسه 
ساختار برگ نخلي و نيلوفري بحث را پيش برد. مقاله پيش رو، تحقيقي كيفي با هدفي بنيادين است و مي كوشد 
خاستگاه و سير دگرگوني آرايه اي پركاربرد را در هنر ايران بي هيچ ابهامي بيان نمايد. براساس تحليل هاي ساختاري، 
آرايه هاي نخلي و نيلوفري به يقين متفاوت از يکديگرند؛ ساختار اناري- اسلامي، تنها به نمونه نخلي نزديك است. 
شواهد باستان شناسي نشان مي دهد نخلي ها به ويژه در دوره ساساني با موتيف انار تلفيق شدند. از اين هم نشيني 
آرايه اي حاصل شد كه براساس مستندات ارائه شده، در سده هاي نخست هجري نيز حضوري پررنگ دارد. بنابراين، 
نه تنها ظهور شاه عباسي صفوي ازطريق بررسي دگرديسي هاي نخلي ـ  اناري، بي گسست امکان پذير مي شود بلکه 

تحليل هاي ساختاري نيز آن را تأييد مي كند.

كليد واژگان: هنر ايران، نقش مايه هاي هنر ايران، اناري- اسلامي )شاه عباسي(، برگ نخلي، نيلوفر آبي )لوتوس(.

Maryam_Keshmirey@yahoo.com                                                                   .دانشجوي دكتري پژوهش هنر، دانشگاه الزهرا )س(، تهران ∗

مريم كشميري*

بررسي پيشينه نقش گل اناري در هنر ايران

از دوران باستان تا عصر سلجوقي
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مقدمه

گل اناري، يکي از نقش مايه هاي رايج هنر ايران است و 
به ويژه در بسياري از آثار اسلامي ديده مي شود. گستردگي 
شکلي و استمرار حضور اين آرايه، سبب شده مسئله خاستگاه 
و سير دگرگوني آن همواره مورد توجه باشد. وجه تسميه گل 
اناري، ترسيم ساختاري شبه اناري در مركز اين گل است كه 
با تفاوت هايي جزيي در بيشتر نمونه هاي آن اجرا مي گردد. 
شايد حضور پررنگ انار سبب شکل گيري ايده انتساب اين 
آرايه به خاستگاهي پيشااسلامي شده باشد. آرتور پوپ1 يکي 
از پذيرفته شده ترين اين ايده ها را مطرح نموده و گل اناري را 
امتداد نيلوفر نيم رخ باستاني مي داند. اما اين ديدگاه، ابهامات 
و  بنابراين نمي تواند چگونگي تحول  و گسست هايي دارد 
امتداد نقش را در سده هاي نخست اسلامي توضيح دهد. 
پوپ با حدس هاي خود، چند سده نخست را در ابهام گذارده 
و سپس بحث را از سلجوقي پي مي گيرد. مطالعه نظرات 
ديگر پژوهشگران نيز جنبه هاي تاريك اين ديدگاه را روشن 
نمي سازد. از سويي ديگر، به كاربردن اسامي گوناگون ـ لوتوس، 
نيلوفري، كنگري، نخلي، بادبزني ـ در معناهايي گاه مترادف 
و گاه متفاوت، بر پيچيدگي مسئله مي افزايد. بنابراين جدا از 
گسست تاريخي، ابهام در ترجمه يا تأليف، ضرورت ديگري 
براي بازبيني خاستگاه و سير تحول اناري- اسلامي است. 
در بررسي پيش رو، نگارنده اين نکات را درنظر داشته است:

مبناي تاريخي بحث: منظور، از سده هاي نخست اسلامي 
تا حدود قرن ششم ه.ق. بوده و پس از آن، سده هاي مياني 

اسلامي است؛
تمركز تاريخي: دوره زماني در اين نوشتار، سده هاي نخست 
اسلامي )دوره نامشخص در نظر پوپ( است. پوپ، تحول اناري 
را در سده هاي مياني، بي گسست شرح مي دهد ازاين رو، تمركز 

بر اين دوران، موضوع مقاله حاضر نيست؛
نام گذاري: نام شاه عباسي، گستردگي زماني آرايه را نشان 
نمي دهد و تنها بر كاربرد آن در دوره صفويه دلالت دارد. 
بنابراين اناري- اسلامي برگزيده شد تا بيانگر تداوم آرايه در 

دوران اسلامي باشد؛
بررسي ساختاري: اناري- اسلامي، با سه ويژگي شناخته 
مي شود: الف. گلبرگ هاي نابرابر: در طرح 1 ـك؛ جدول 1، 
پيکآنها نشان مي دهند گلبرگ ها همگي از نقطه اي در پايين 
گل خارج شده اند ازاين رو، امتداد هاي نابرابر دارند؛2 ب. تقارن 
يك جهتي: اناري- اسلامي، گلي از كنار )نيم رخ( و داراي 
يك خط تقارن عمودي است؛ ج. تركيبي بودن آرايه: بخش 
مركزي )اناري(، افزوده به گل زيرين است؛ زيرا با حذف اين 
بخش، ساختار گل ازهم نمي پاشد. طرح 1ـ گ؛ جدول 1، 

نشان مي دهد باوجود حذف بخش اناري، گل زيرين شکل 
خود را حفظ خواهد كرد.

پيشينه پژوهش

در برخي نگارش ها، شاه عباسي به طرح فرشي از دوره صفويه 
اطلاق مي شود كه تنها، يکي از ويژگي هاي آن، به كارگيري 
اشکال گوناگون اناري است. »مردم ايران اصطلاح شاه عباسي 
را بر يك نوع طرح سراسري مركب از نقوش و اشکال كلاسيك 
اواسط دوران صفويه اطلاق مي كنند.« )ادواردز، 1368: 52( 
روشن است اين گروه از تحقيقات در نوشتار حاضر مورد توجه 
نبوده  است. دسته اي ديگر از پژوهش ها، به شاه عباسي به مثابه 
نقش مايه اي كليدي و پركاربرد در هنر ايران نظر داشته اند. 

گروه اخير را مي توان در سه گروه بررسي نمود:
نخست؛ دسته اي كه شاه عباسي ها را امتداد نيلوفر آبي 
معرفي مي كنند اما سير تطور آن را پيش از سلجوقيان شرح 
نمي دهند. در اين ميان، مهم ترين نگارش، متعلق به آرتور پوپ 
و اكرمن )1387(؛ "سيري در هنر ايران" است.3 پيرو همين 
ديدگاه، عصاره و آقاكابلي )1381(، در" فرهنگ تخصصي 
واژگان فرش" ذيل واژه شاه عباسي آورده: »اين گل در طرح هاي 
ختايي نقش اصلي را دارد و منسوب به طراحان دوره صفوي 
بوده و عده اي آن را شبيه نيلوفر آبي مي دانند.« ابهامات اين 

ديدگاه، بحث اصلي نگارش حاضر را شکل مي دهد. 
دوم؛ تأليفاتي كه در وهله نخست جامع تر از گروه اول به نظر 
مي آيند زيرا در بررسي خاستگاه اناري، اسامي گوناگوني را 
ذكر كرده اند. اما در ادامه مطالعات درمي يابيم، اين گروه نيز 
نيلوفري )لوتوس( را خاستگاه اناري دانسته و اسامي ديگر 
را حاصل تفاوت هاي گويشي يا زباني مي دانند. از مهم ترين 
نگارش هاي گروه دوم مي توان به سيروس پرهام )1364(؛ 
"دستبافت هاي عشايري و روستايي فارس” اشاره نمود كه 
در آن آمده: »اين نگاره ديرين سال كه در مغرب زمين به 
نخل بادبزني و نيلوفر آبي شهرت يافته و در فارس به شکل 
ساده تر و طبيعي تر آن گل كنگر مي گويند، متداول ترين نگاره 
فرشبافي دوران صفوي را به وجود آورده و به »گل شاه عباسي« 
]اناري- اسلامي[ معروف شده است.« )پرهام، 1364: 104(. 
در مقاله پيش رو، نخست تفاوت آرايه ها از جهت تاريخي و 

ساختاري روشن سپس، تداوم هر آرايه بررسي مي شود. 
سوم؛ در اين دسته، رواج نقش انار در هنر باستاني ايران 
مبنا قرار گرفته و آرايه، تنها از اين منظر معرفي مي گردد. 
ازآنجاكه اناري ها، گل هايي مركب از بخش افزوده اناري و 
يك گل زيرين هستند؛ بنابراين اين مکتوبات از كنار مناقشه 
محوري خاستگاه اناري ها ـ يعني ساختار گل زيرين ـ عبور 
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كرده و نظري دراين باره ارائه نمي كنند. در اين ديدگاه تنها 
تا گونه هاي  رئاليستي  از حالت  را  انار  مي توان دگرديسي 
انتزاعي و ساده شده )مانند شکل هاي بادامي، قلبي و ...( آن 
پيگيري كرد. مقاله هادي اقدسيه )1336(؛ "طرح ختايي و 

گل هاي شاه عباسي" ازين دست است.
همچنين در جريان پژوهش، مقاله حسن بلخاري )1389(؛ 
"نيلوفر ايراني، نيلوفر بودايي" مورد توجه قرار گرفت. گرچه 
بحث محوري اين مقاله، تقدس آرايه نيلوفري در هند و ايران 
است اما نمونه هايي كه نويسنده به تشريح آنها مي پردازد، 
به شکلي جنبي سير تحول و دگرديسي نيلوفر را در دوره 
پيشااسلامي نشان مي دهند. اين پژوهش، مازاد بر تسهيل 
بحث تکامل نيلوفري، از جهتي ديگر نيز اهميت دارد: آرايه 
نيلوفري در جريان بحث، نقش مايه اي متفاوت با برگ نخلي 
درنظر گرفته شده و هيچ نمونه اي از برگ نخلي ها در مقاله 
نيامده است. تأكيد بر تفاوت ميان دو آرايه گفته شده، نکته اي 
است كه در بخش آرايه برگ نخلي به شيوه هاي بررسي تاريخي 

و تحليل ساختاري، به آن خواهيم پرداخت.

روش  شناسي

اين تحقيق از منظر نوع داده ها، كيفي است و با توصيف 
تاريخي پيش مي رود.  انطباق  و  نقوش، تحليل ساختارها 
بنابراين تلفيقي از رويکردهاي تاريخي، تحليلي و توصيفي 
را به كار گرفته است. ازآنجاكه جستجو، تنها بر آرايه برگ 
نخلي تمركز كرده، تحقيقي موردي است اما براي نشان دادن 
توانايي هاي اين آرايه در جانشيني نيلوفر آبي، گاه روش تحليل 
مقايسه اي يا تطبيق نيز ديده مي شود. مقاله براساس هدف، 
رويکردي بنيادين دارد و ديدگاه تازه اي را براي ابهام زدايي 

از نظريه اي رايج مطرح مي كند.
نقوش مورد مطالعه، آرايه هاي اناري، نيلوفري و برگ نخلي 
بر آثاري از فلات ايران و بين النهرين )ميان رودان( باستان اند و 
حدود تاريخي  شان دوران باستان تا سده هاي نخست اسلامي 
است. داده هاي تصويري از مجموعه 15 جلدي "سيري در 
هنر ايران"؛ آرتور پوپ، مجموعه 2 جلدي "هنر ايران"؛ رمان 
گيرشمن، جلدهاي اول و دوم از مجموعه "شاهکارهاي هنر 
اسلامي"؛ ناصر خليلي، "مجموعه چستربيتي لندن"4 و آثار 
موزه رضاعباسي تهران )كه نگارنده آنها را تهيه كرد(، گردآوري 
شدند. ملاحظه آثار گوناگون ـ فلزي، سفالي، منسوجات و... 
ـ امکان انتقال و دگرديسي نقش از مسيرهاي گوناگون را 
قابل بررسي نمود. در جريان پژوهش، آرايه هاي حدود 80 اثر 
مطالعه گرديد كه شرح و آدرس نزديك به 50 نمونه از آنها در 
متن مقاله آورده شده است. گزينش هدفمند نمونه ها، تحول 

اناري- اسلامي از برگ نخلي را مستند مي سازد. داده هاي 
متني نيز به شيوه اسنادي جمع آوري شده اند.

بررسي ابعاد نظر پوپ

پوپ درباره شاه عباسي و سير باستاني آن مي نويسد: شاه عباسي 
»بر گل نيلوفر آبي بنا شده است« )پوپ-ث، 1387: 2758( و 
»در نقش پردازي هخامنشي، هم به صورت نيم رخ، و هم تمام رخ، 
به شکل گلواره، نقش عمده اي داشته است، هرچند هميشه به 
اشکال معدود و تجريدي و انتزاعي. در عصر ساساني، نيلوفر 
آبي بسيار تکامل يافته و پرنقش و نگار شد و ارزش تزييني آن 
 به نسبت كاهش مفاد و محتواي نمادين آن افزايش يافت. ]...[« 
)همان: 2760(. از ادامه شرح پوپ برمي آيد منظور از نيلوفر تمام رخ 
يا گلواره، همان گل هاي دوازده پرَ تخت جمشيد است؛ اما درباره 
نيلوفر نيم رخ مي افزايد: »در سده هاي نخستين اسلامي، يافتن 
آثار نيم رخ نيلوفر آبي مشکل است، اما اين تصوير مي بايستي 
يا محفوظ مانده باشد و يا در مسيري جداگانه در خاور دور 
ادامه يافته باشد، چون كه در عصر سلجوقي دوباره از نو ظاهر 
مي شود.« )همان( او شاه عباسي را حاصل تحول نيلوفر نيم رخ 
در سده هاي بعد دانسته و نمونه اي از آن را در سده هشتم ه.ق. 
شرح مي دهد. سپس دگرگوني هاي آرايه را از سلجوقيان تا 
صفويه بدون گسست بازنمايي مي كند )همان: 2760 و2761(. 
ديدگاه گفته شده، نظريه شکل گيري اناري- اسلامي است كه 
پژوهشگران با وجود ناشناخته ماندن بخشي از دوره تاريخي، به 
آن استناد مي كنند. مطابق حدس نخست پوپ نقش در دوره 
گسست، محفوظ مانده است. اما اگر بپرسيم اين نقش بر چه 
آثاري حفظ شده و انتقال يافته است؟، پوپ هيچ  نمونه اي را 
معرفي نمي كند. بررسي يافته هاي باستان شناسي نيز به رفع 
ابهام نمي انجامد. بنابراين انتقال نقش بر محمل آثار به دوره 

پساسلجوقي قابل اثبات نيست.
مطابق نظر دوم، نيلوفر نيم رخ ساساني از راهي ناشناخته 
به خاور دور رفته و در هنر سلجوقي، به ايران بازگشته است. 
نخست بايد ديد آيا نيلوفري كه در شرق )هنر بوديسم( ظاهر 
شده همان نيلوفر نيم رخ دوره ساساني است؟ شواهد و يافته هاي 
باستان شناسي نشان مي دهند آرايه اي كه از ايران به شرق 
مانند  نيلوفر در تخت جمشيد است؛  نوع هخامنشي  رفته، 
آنچه در جدول 2؛ طرح های 2ـ پ و 2ـ ت ديده مي شود 
كه به ويژه در هنر بودايي هند نفوذ داشته و شايد شرق دور 
هنگام آشنايي با بوديسم، اين المان مقدس را نيز دريافت كرده 
باشد. آرايه معروف اناري ساساني )جدول 1؛ طرح 3ـ ق( و يا 
نمونه نيلوفري آن )تصوير 4( كمتر مورد توجه هنرمندان شرق 
بوده است. گزارش هاي هيئت هاي باستان شناسي در سده 20 
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م. نفوذ هنر هخامنشي و امتداد آن را در هنر منطقه نشان 
مي دهند. سرجان مارشال،5 رئيس هيئت باستان شناسي در هند 
مي نويسد: »سرستون معروف سارانات زيبا و باشکوه ]...[ از رده 
 تخت جمشيدي و معرف كامل نفوذ هنري ايران در هند است.« 
)مارشال، 1904: 36 به نقل از غروي، 1350: 97(  و يا »امپراتوران 
مورياني ]هند[ در هنر و معماري مقلد و دنباله رو شاهنشاهان 
هخامنشي بودند، اينان نخستين پادشاهان هند بودند كه ملل 
گوناگون را در زير لواي يك حکومت واحد گرد آوردند و از 
همان سال هاي تأسيس زير نفوذ مستقيم هخامنشيان قرار 
داشتند.« )بالسارا به نقل از غروي، 1351: 60(. بنابراين بسيار 
پيش تر از نفوذ هنر ساساني در شرق، نيلوفر هخامنشي در آن 
سرزمين ريشه دوانده و آرايه مقدس بوداييان از آن شکفته شده 
است. نگاهي دقيق به ساختار نيلوفرهاي بودايي نيز اين گمان 
را تقويت مي كند: گل هايي، با گلبرگ هاي كوچك و پرتعداد 
كه تا مركز گل ادامه مي يابند. چنانچه نيلوفر، محل جلوس 
بودا، بودي ستوه ها، ماني يا برگزيدگان باشد، بخش مركزي آن 
گسترش يافته است )تصوير 1(. حتي در اين حالت نيز، بخش 
افزوده مركزي ديده نمي شود. اين آرايه همچنان به نيلوفرهاي 
تمام رخ )گلواره هاي( تخت جمشيد بيشتر شبيه است تا اناري 
ساساني )جدول 1؛ طرح 3ـ ق(. شايد نيلوفرهاي پرگلبرگ 
بودايي در دوره مغول وارد ايران شده و هنرمندان ايراني به تأثير 
از آنها، )جدول 1؛ طرح 1ـ ك( شاه عباسي هاي افشان را طراحي 
كرده باشند. اما اين دگرگوني نمي تواند پيشينه اناري- اسلامي 
را روشن نمايد. پس ورود نيلوفر از شرق، به دو دليل، چندان 
قانع كننده نيست: 1. آرايه اي كه به شرق وارد شده نيلوفر 
هخامنشي است و نه اناري ساساني؛ با استناد به ويژگي هاي 
ساختاري )اين بحث به تفصيل در بخش تحليل ساختاري خواهد 
آمد(، امکان ظهور اناري از نيلوفر بسيار ناچيز است. 2. آرايه 
وارداتي به ايران، نيلوفر بودايي پرگلبرگ است كه به نظر مي رسد 
هنرمندان ايراني پس از سده هاي نخست هجري با آن آشنا 
شده باشند. پس مي بايست آرايه اي به جاي نيلوفري پيشنهاد 

 داد تا فاصله تاريخي ميان اناري ساساني )جدول 1؛ طرح 3ـ ق( 
و اناري هاي ميانه دوره اسلامي )جدول 1؛ طرح 1ـ ك( را پرُ 
كند. همچنين ساختار آرايه جانشين بايد قابليت تبديل شدن 

به اناري- اسلامي را داشته باشد.

آرايه برگ نخلي

جامي ايراني از سده هاي ششم تا چهارم ق.م.، سند مهمي 
در مطالعه آرايه هاي برگ نخلي و نيلوفري است )تصوير 2(. 
رمان گيرشمن،6 باستان شناس فرانسوي در كتاب "هنر ايران" 
درباره نقوش اين جام مي نويسد: »بدن اين جام شياردار و 
شانه هايش مزين به گل هاي نيلوفر و خرما، و لبه آن فراخ است.« 
)گيرشمن، 1371: 253( بنابراين آرايه نيلوفر )مشابه نيلوفر 
نيم رخ پوپ( با گل خرما )نخلي يا بادبزني( تفاوت دارد. اين 
يافته از ديدگاه گروه دوم پژوهشگران )نگاه كنيد به گروه دوم 
نظريات در بخش پيشينه( فاصله مي گيرد و نظريه يکسان بودن 
آرايه ها يا تفاوت نام ها را ازجهت گويش هاي منطقه اي و زباني 
رد مي كند. جام ديگري به شکل شير بالدار از همدان سده پنجم 
ق.م )همان: 242(، جام زرين متعلق به سده هاي هفتم و ششم 
ق.م )همان: 96(، گلداني از نقره زراندود در حدود سده پنجم 
ق.م. در موزه صوفيه )پوپ و اكرمن-ب، 1387: 117(، لوح 
طلا در موزه آرميتاژ از دوره هخامنشي )همان: 116( و لوح 
مدور طلا در موزه تفليس )همان: 118(، از ديگر آثاري اند كه 
آرايه نخلي را به مثابه نقشي مستقل نشان مي دهند. يوريديس 
بالترو شائيتيس7 نيز در طراحي هاي خود از حفاري هاي كاخ 
كيش ساساني، بر اين تفاوت تأكيد دارد )در صفحات بعد به 
نظريات وي بازخواهيم گشت(. اكنون پاسخ به دو پرسش، 

مسير بحث را روشن مي سازد:
1. سابقه حضور برگ نخلي ازمنظر تاريخي چگونه است؟ 
چنانچه ديرينگي نقش، پس از نيلوفري باشد، مي توان گفت 
اين آرايه، محصول نوآوري هنرمندان پيشين، براي طراحي 
نيلوفري هاي جديد بوده و آرايه اي مستقل محسوب نمي شود. 2. 

جدول 1. مقايسه اناری اسلامی با نخلی ـ اناری ساسانی و نيلوفری

طرح 3ـ فطرح 3ـ قطرح 1ـ كطرح 1ـ گ
)نگارنده(
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آيا آرايه برگ نخلي، توانايي دگرديسي و تبديل شدن به اناري- 
اسلامي را دارد؟ به اين پرسش از دو منظر تحليل ساختاري و 

تغييرات شکليِ هريك از آرايه ها پاسخ داده خواهد شد.

الف. پيشينه تاريخي آرايه برگ نخلي

آرايه برگ نخلي با نام هاي مترادف گل خرما يا بادبزني، 
نقشي بين النهريني )ميان رودان( است كه سالم ترين نمونه هاي 
آن را مي توان در نقش برجسته هاي آشور ديد. آنتون مورتگات8 
در تحليل نقاشي ديواري كاخي از آشور ميانه، به اهميت و 
جايگاه اين نقش اشاره مي كند و آن را يکي از جلوه هاي 
درخت مقدس مي داند )مورتگات، 1387: 222 و 223(. برگ 
 Pritchard, 2011: Plate( نخلي ها از واقع نمايانه ترين شکل
122( ـ در روايت گري رئاليستي تاريخي ـ تا انتزاعي ترين و 

تلخيص شده ترين حالت )مورتگات، 1387: 222( ـ بازنمايي 
مضامين اعتقادي ـ در هنر ميان رودان و ايران پيشاهخامنشي 
اجرا شده اند. نمونه هاي انتزاعي در هنر فلات ايران بيش از 
آثار ميان رودان است؛ زيرا حالات انتزاعي براي بيان مضامين 
آييني هنر ايران مناسب تر بوده اند. آثاري از لرستان )گيرشمن، 
1371: 70؛ پوپ و اكرمن-ب، 1387: 69 و 70(، دوره مادي 
همدان )تصوير 3(، تمدن زيويه )گيرشمن، 1371: 111 و 

313( و... كاربرد آييني برگ نخلي را در ايران نشان مي دهند. 
بر بسياري از اين آثار، نيلوفر نيم رخ ـ آن گونه كه پوپ معرفي 
مي كند ـ نيز اجرا شده است؛ يعني به يقين، دو نقش مايه 

متفاوت از يکديگر كاربرد داشته اند.

ب. تحليل ساختاري و بررسي مراحل تحول نقوش

مقايسه شکلي آرايه هاي نيلوفري و برگ نخلي، علاوه بر 
آشکاركردن تفاوت آنها، نتيجه گيري درباره شباهت اناري- 
اسلامي به هريك را مستند مي گرداند. در جدول 2، نمونه هاي 
2ـ ت و 2ـ پ، )گروه نخست(، گل هاي نيلوفر نيم رخ اند كه 
به ترتيب از نقش برجسته تخت جمشيد )گيرشمن، 1371: 241( 
و ظرفي سنگي از دوره هخامنشي )همان: 251(، كپي برداري 
شده اند. طرح هاي 2ـ خ تا 2ـ ج )گروه دوم( نيز نمونه هاي برگ  
نخلي اند كه به ترتيب بر ريتوني هخامنشي )همان: 254(، جامي 
زرين از سده 7 و 6 ق.م )همان: 96( و زين سيمين از تمدن 
زيويه )همان: 120( ديده مي شوند. در هر پنج طرح، كاسبرگ 
هاشورخورده در بررسي ها لحاظ نشده اند؛ زيرا ساختار يکسان 

آنها، سبب تمايز يا برتري طرح ها نمي گردد. 
نقطه های آغاز )الف و ب( و راستاي طراحي هر گلبرگ با 
پيکان هايي مشخص شده اند. نقطه آغاز گلبرگ هاي نيلوفري 

تصوير 1. بوداي سغد، كتابخانه پاريس 
)عکاشه، 1380: 62(

تصوير 2. جام، قرن 6-4 م.، مجموعه خصوصي، پاريس 
)گيرشمن، 1371: 254(

جدول 2. آناليز نمونه هايی از گل های نيلوفری و نخلی

طرح 2ـ تطرح 2ـ پطرح 2ـ خطرح 2ـ چطرح 2ـ ج
)نگارنده(
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)الف( در مركز گل قرار دارد. بنابراين گلبرگ ها، حول دايره 
مركزي با اندازه هايي برابر طراحي شده اند )تفاوت با ويژگي 
نخست اناري- اسلامي؛ نك به مقدمه(. تساوي گلبرگ ها سبب 
مي شود نيلوفري با حذف كاسبرگ، گلي از روبه رو به نظر آيد 
كه تنها نيمي از آن را طراحي كرده اند )تفاوت با ويژگي دوم 
اناري- اسلامي(. صفت ديگر، دايره تفکيك ناپذير مركزي 
گل است كه درصورت حذف آن، شکل آرايه ازهم مي پاشد 

)تفاوت با ويژگي سوم اناري- اسلامي(. 
پيکان هاي گروه دوم، اندازه نابرابر گلبرگ هاي نخلي را نشان 
مي دهند )شباهت با ويژگي نخست اناري- اسلامي(. تقارن 
آرايه، يك سويه و عمودي است پس آرايه هاي برگ نخلي، 
نقوشي نيم رخ اند. اين ويژگي بدون درنظرگرفتن كاسبرگ نيز 
همچنان برقرار است )شباهت به ويژگي دوم اناري- اسلامي(. 
بخش مركزي در آرايه نخلي، رشد نکرده و گلبرگ ها در انتها 
به هم پيوسته اند. ازاين رو كاستن بخش افزوده، شکل آرايه را 
برهم نمي زند )بالقوگي برگ نخلي براي پذيرش بخش افزوده 
اناري يا ...؛ اين ويژگي را با طرح 1ـ گ؛ جدول 2 مقايسه كنيد 

كه اناري- اسلامي را بدون بخش مركزي نشان مي دهد(.
اهميت برگ نخلي در شکل گيري اناري- اسلامي با بررسي 
مراحل دگرگوني نقوش نيز روشن مي گردد. نيلوفر نيم رخ )2ـ 
 ت؛ جدول 2( براي رسيدن به اناري- اسلامي )1ـ ك؛ جدول 2( 
مي بايست چهار مرحله را بگذراند: الف. كاسبرگ ها ازهم 
گشوده شده و گل مركزي به سمت بيرون رشد كند؛ ب. 
دايره مركزي تحليل رفته، كوچك يا حذف شود؛ ج. به دليل 
حذف دايره مركزي، گلبرگ ها به سمت انتهاي گل امتداد 
يابند؛ د. نقش انار روي گل تغيير يافته، بنشيند. شايد گفته 
شود تغيير بخش مركزي نيلوفر، بخش اناري را شکل داده 
است. با پذيرش اين نظر، نمي توان شرح داد چرا گلبرگ ها 
در نقطه پاييني آرايه به يکديگر مي رسند درحالي كه آغاز 

گلبرگ هاي نيلوفري از مركز گل است. پس دگرگوني در 
نيلوفري، مي بايست مراحل پيچيده تري داشته باشد. اكنون 
ساخت اناري از برگ نخلي را تصور نماييد: تنها كافي است 
افزوده اي اناري بر نقطه فرود گلبرگ ها نشيند. بررسي آرايه ها 
در دوره ساساني به همراه نظرات باستان شناسان نيز احتمال 
جانشيني برگ نخلي را تقويت مي كند. بنابر آنچه در بخش های 
پيشين آمد، مطالب جدول 3، قرابت آرايه اناری اسلامی را با 

دو آرايه نيلوفر نيم رخ و برگ نخلی نشان می دهد.

اناري ساساني )نخلي ـ  اناري(

انار يکي از نقوش پيشاآريايي فلات ايران9 است كه در آثار 
دوره هاي پادشاهي اين سرزمين نيز ادامه يافت. صورت هاي 
گوناگوني از اين بازنمايي در ميانه هاي دوره اشکاني شکل 
گرفت )كاسه اي از طلا در موزه آرميتاژ؛ پوپ و اكرمن-ب، 
1387: 137( و در عصر ساساني )گچ بري هاي چهارترخان 
در موزه فيلادلفيا؛ گيرشمن، 1370: 187؛ گچ بري هاي كاخ 
تيسفون، در: پوپ و اكرمن-ب، 1387: 173( به اوج خود 
رسيد. هنرمندان ساساني، اشکال خيال انگيز و هنرمندانه برگ 
نخلي هاي مقدس را نيز بسيار به كار برده ا ند. نمونه هاي آن را 
مي توان بر ابريق سيميني در موزه آرميتاژ )پوپ و اكرمن-ب، 
1387: 223(؛ گچ بري هاي طاق بستان كرمانشاه )همان: 168(؛ 
سيني مفرغي در موزه دولتي برلين )همان: 237(؛ گچ بري هاي 
كاخ بيشاپور در موزه لوور پاريس )گيرشمن، 1370: 140(؛ 
بشقاب نقره زراندود در موزه رضا عباسي تهران به شماره 
ثبت 5 )نگارنده(؛ بشقاب سيمين در همان موزه با شماره 
177 )همان(؛ سيني سيمين در موزه آرميتاژ به شماره 41 
)معمارزاده، 1388: 54( و... ديد. هم نشيني انار و برگ نخلي 
)تصوير 5( در هنر اين دوره، نمايشي خلاقانه از گياهي مقدس 
و ايراني است. به كارگيري گسترده انار و نخل، بر اهميت و 
استقرار اين نقش در آثار ساساني تأكيد دارد. گچ بري هاي 

جدول 3. مقايسه ويژگي هاي ساختاري نيلوفر نيم رخ و برگ  نخلي با توجه به ويژگي هاي سه گانه اناري- اسلامي

آرايه برگ نخلينيلوفر آبي نيم رخگل اناري- اسلامي

نابرابريك اندازهنابرابراندازه گلبرگ ها

نقطه اي در پايين ترين بخش گلدرست در مركز گلنقطه اي در پايين ترين بخش گلنقطه آغاز رويش گلبرگ

تعدادخطوط تقارن 
)بي كاسبرگ(

يك تقارن عموديبيش از يك تقارنيك تقارن عمودي

اين بخش شکل نگرفته استجزء اصلي در ساختار گل استبخشي افزوده به گل زيرين استوضعيت بخش گسترده مركز گل

وضعيت گل مركزي 
)بي كاسبرگ(

آرايه اي نيم رخنقشي تمام رخ و از روبه روگلي نيم رخ

 )نگارنده(
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كاخ كيش )بالتروشائيتيس، 1387: 773؛ تصوير 5(، بقاياي 
كاخي ميان ري و ورامين در موزه هنري متروپوليتن نيويورك 
)پوپ و اكرمن-ب، 1387: 172(، بخشي از تزيينات پارچه اي 
ابريشمي در موزه هنرهاي تزييني پاريس )همان: 200؛ طرح 
شماره 3ـ ق( و يا بقاياي گچ بري هاي كاخ ورامين كه اكنون 
در موزه برلين نگهداري مي شود )گيرشمن، 1370: 189(، 

جلوه هايي از اناري هاي ساساني اند.
بالتروشائيتيس، مورخ هنر سده هاي مياني در گزارش 
تصويري از حفاري هاي كاخ كيش ساساني مي نويسد: »تنوع 
برگ نخل ها بسيار گسترده است. پاره اي از آنها در گچ بري 
و همچنين در اشياي سيمين و زرين مشاهده مي شوند.« 
)بالتروشائيتيس، 1387: 766( وي سرچشمه احتمالي آرايه 
يادشده را هنر پيشين ايران و ميان رودان به ويژه آشور دانسته 
)همان: 781ـ782( و در وصف آن مي گويد: »مي توان ]به تکرار[ 
 برگ نخل دوپاره اي را كه اناري در ميان دارد، ]تصوير 5[ ديد.« 
)همان: 768( بالتروشائيتيس در گزارش خود، آرايه اي با 
برگ هاي سه تايي بسته و كشيده )تصوير 4( را نيز گزارش 
كرده و نيلوفر آبي را پيشينه همين نقش اخير مي داند. اين 
نظرات به آنچه پيشتر درباره تفاوت ساختاري دو آرايه گفته 
شد، بسيار نزديك است. براي توضيح بيشتر، نقوش پارچه اي 
ساساني )جدول 1؛ طرح هاي 3ـ ف و 3ـ ق( را در موزه هنرهاي 
تزييني پاريس )پوپ و اكرمن-ب، 1387: 200( بررسي خواهيم 
كرد: ساختار طرح 3ـ ف، شامل كاسبرگي بزرگ و دو قسمتي 
)بخش هاشورخورده( است كه نيم دايره مركزي و گلبرگ ها 
را درميان دارد. طرح 3ـ ق، گلبرگ هاي نامساوي دارد كه از 
زير بخشي كوزه اي خارج شده اند. مطابق صفات برشمرده در 
جدول 3، طرح هاي 3ـ ق و 3ـ ف به ترتيب گل هاي نخلي  ـاناري 
و نيلوفري اند. نمونه هاي بسياري ازاين دست در هنر ساساني 
به چشم مي خورد كه در آنها، هنرمند توانسته با اندك تغييرات 
تزييني، آرايه هايي متفاوت اما به ظاهر مشابه ايجاد نمايد. در 
تمامي اين موارد، مي توان با تحليل صفات در قالب جدول 3، 
ريشه آرايه را بازشناخت. مقايسه دو طرح يادشده اين نکته 
را نيز روشن مي سازد: آنگاه كه مركز دگرگون شده آرايه اي، 
تشخيص گونه آن را دشوار مي سازد؛ بهترين شيوه، تعيين 
بيروني ترين لايه طرح است. در آرايه نخلي  ـ اناري، بخش افزوده 
)جدول 1؛ طرح 3ـ ق( و در نيلوفري، كاسبرگ ها )جدول 
1؛ طرح 3ـ ف( بيروني ترين قسمت طرح هستند. اين نکته 
در شناسايي و دسته بندي نخلي  ـ  اناري ها مقدم بر وجود انار 
است؛ زيرا در برخي نخلي ـ  اناري هاي ساساني، هنرمندان، 
انار مركزي را به اشکال قلبي، بادامي، دايره اي، كوزه اي يا 
... طرح اندازي كرده اند اما ويژگي هاي كلي گل، همچنان با 

اناري  ـ نخلي ها برابري مي كند. تصوير 6، دو نمونه از گل هاي 
تغييريافته را بر كاسه اي ساساني متعلق به موزه متروپوليتن 
نيويورك نشان مي دهد )URL 3(. همچنين آرايه پارچه اي 
از موزه هنرهاي تزييني پاريس، نمونه ديگري براي انارهاي 
دگرگون شده است )پوپ و اكرمن-ب، 1387: 200(. پس 
اناري هاي ساساني اقسام گوناگون برگ نخلي هايي اند كه بخشي 
قلبي، كوزه اي، اناري، دايره اي يا ... به آنها افزوده می گردد. 

تصوير 5. اناري ساساني، كاخ كيش دوره ساساني 
)بالتروشائيتيس، 1387: 773(

  تصوير 3. جام، همدان، قرن های 6 و 7 ق.م.، موزه سين سيناتي آمريکا
)گيرشمن، 1371: 96(

تصوير 4. نيلوفري ساساني، كاخ كيش، دوره ساساني 
)بالتروشائيتيس، 1387: 768(  
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اكنون اگر نمونه هاي بازمانده از نخلي  ـ اناري ها در سده هاي 
نخست، بتوانند مراحل تحول و تداوم آنها را بازسازي كنند، 
آنگاه مي توان بر اهميت اين آرايه در شکل گيري و پيدايي 

اناري هاي ميانه اسلامي تأكيد گذارد. 

نخلي ـ  اناري ها در سده هاي نخست اسلامي

ايران سده هاي نخست، تحت لواي حکومتي درآمد كه 
ميراث بر سنت هاي هنري ميان رودان بود. پس دور نيست 
تداوم آرايه اي مانند برگ  نخلي با هنر نوظهور منافاتي نداشته 
باشد و حتي در مقدس ترين اماكن اسلامي يعني مساجد نيز 
به كار رود. مسجد جامع نايين )حدود 350 ه.ق.( يکي از اين 
بناهاست )پوپ و اكرمن-پ، 1387: 266 و 269(. جالب آن 
كه در تزيينات اين بنا، علاوه بر برگ نخلي ، نيلوفرهاي درشت 
تمام رخ يا گلواره نيز ديده مي شود. بنابراين آرايه هاي مذكور 
در اين دوران نيز متفاوت از يکديگر به كار رفته اند. انار بهشتي 
درامتداد انار مقدس پيشااسلامي، در اين سده ها همچنان تداوم 
دارد. حاشيه قرآني در مجموعه خليلي، مزين به دو بال بزرگ 
ساساني است كه انارها و مخروط هاي كاج به شکل متناوب از 
آن سربرآورده اند )Rogers, 2010: 33(. همچنين كاشي ای از 
ري در موزه متروپوليتن نيويورك به شماره 20120106، نقش 
.)4 URL( انار را در آستانه ظهور سلجوقيان نشان مي دهد

 تركيب انار و نخلي به پيروي از هنر دوره ساساني ادامه 
مي يابد. كاسه اي سفالين از سده هاي سوم يا چهارم ه.ق. در 
از جالب ترين آنهاست )پوپ و  مجموعه آرتور پوپ، يکي 
اكرمن-ت، 1387: 574( زيرا هنرمند با طراحي درخت نخلي 
رئاليستي، بخش قلبي پيشااسلامي را فراموش نکرده و نقشي 
فراواقع و نامأنوس ساخته است. ديگر نمونه هاي برجاي مانده، 
چنين ساختار ناآشنايي ندارند و به نقوش پيشااسلامي، بسيار 
شبيه اند. گفتني است بررسي آثار سده هاي نخست سختي هاي 
بسيار دارد از جمله ابهام در تاريخ  گذاري دقيق آثار، محل 
توليد آنها و يا شناخت هنرمندان هر دربار و جابه جايي شان 
كه منجر به انتقال سبك ها و آرايه ها شده است. براي رسيدن 
به نتيجه اي پذيرفتني تر، آرايه هاي سده هاي نخست را با دو 
شيوه و در دو حوزه جغرافيايي گوناگون مطالعه خواهيم كرد. 
شيوه نخست، روش مطالعه نقش مايه هاست كه با توصيف و 
تحليل آرايه هاي تنگي زرين از دوره ساماني )حوزه هنري شرق 
ايران(، ارائه شده است. شيوه دوم، با رديابي سبك هنرمندي 
خاص، نقش را دنبال مي كند. حضور ابن بواب در دربار شيراز 
)حوزه هنري غيرخاوري ايران( و شيوه شناخته شده وي، در 

اين بحث بررسي مي گردد.
شيوه نخست: تصوير 7، تنگي زرين را از دهه 330 ه.ق. در 

موزه رضا عباسي تهران )به شماره 2616( نشان مي دهد. بر 
روي شکم اين تنگ، گل هايي با ويژگي ساساني ديده مي شود 
)با دايره اي سياه در تصوير 7 مشخص شده اند(: گلبرگ هاي 
نابرابر در نقطه پاييني آرايه، زيربخش افزوده بادامي به هم 
پيوسته اند. تنگ ساماني، به كارگيري آرايه يادشده را در اوايل 
سده چهارم ه. ق. مستند مي سازد. همچنين پارچه اي ابريشمي 
در موزه ملي ايران به شماره 8560 از دو سده نخست اسلامي 
)روح فر، 1380: 17(؛ بافته اي ابريشمي از 393 ه.ق. در موزه 
كليولند )همان: 21( و پارچه اي از سده چهارم ه.ق. )پوپ و 
اكرمن-الف، 1387: 983( برخي ديگر از آثار قابل استنادند. 
اما شايد از جالب ترين نمونه ها در بررسي نقوش حوزه شرق، 
سه قطعه گوشواره باقي مانده از بنايي در نيشابور متعلق به 
سده هاي سوم و چهارم ه.ق. باشد كه اكنون در موزه متروپوليتن 
نگهداري مي شوند )تصوير 8(. اين نمونه ها، اناري هاي اسلامي 
را با بخش مركزي كوزه اي، اناري و اشکي در اندازه هاي بزرگ 

نشان مي دهند.
شيوه دوم: در اين روش، پيگيري سبك هنرمندي خاص )در 
اينجا ابن بواب( و مسيرهاي جابه جايي او، حضور و انتقال آرايه 
را نشان مي دهد. ابوالحسن علاءالدين علي بن هلال معروف به 
ابن بواب، از هنرمندان بنام سده چهارم ه.ق. است. پدرش، دربان 
بارگاه آل بويه بود10 )فکرت، 1369: 140به نقل از ابن تغري 
بردي( و خودش، در عراق و ايران زندگي كرده است. گرچه 

 تصوير 6. كاسه نقره زراندود، ساساني، موزه متروپوليتن 
 )mebmuseum.org( 59.130.1 نيويورك، شماره

تصوير 7. تنگ زرين، 330 ه.ق.، موزه رضاعباسي، تهران، شماره ثبت 2616 )نگارنده(
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ابن بواب بيشتر به دليل استادي در خوش نويسي، شهرت دارد 
اما برخي منابع درباره توانايي او در تذهيب و آرايه بندي سخن 
گفته اند. دايره المعارف بزرگ اسلامي، او را خوش نويس و مُذهب 
معرفي كرده )همان( و در جايي ديگر به نقل از دايره المعارف 
اسلامي بيروت مي نويسد: »پيش از آنکه خوش نويس شود به 
نقاشي و نگارگري خانه ها اشتغال داشت، سپس به تذهيب 
كتب پرداخت و سرانجام به كتابت روي آورد« )همان: 141(. 
رايس معتقد است آشنايي ابن بواب با تذهيب و نگارگري، او را 
براي ايجاد دگرگوني زيبايي شناسانه در خط ابن مقله توانا كرده 
است )همان(. نقلي باواسطه از ابن بواب در "معجم الادبا"ي 
ياقوت حموي نيز ديده مي شود كه سندي كهن مبني بر توانايي 
هنرمند در اجراي تذهيب است )همايونفرخ، 1345: 10به نقل 
از ياقوت حموي(. در ميان آثار منسوب به ابن بواب، قرآني 
در مجموعه چستربيتي )شماره 1431( نگهداري مي شود 
كه به نظر بيشتر كارشناسان، بي هيچ شبهه اي به خط و 
تذهيب وي است. در كاتالوگ مجموعه آمده: »خوش نويسي 
و تذهيب اين قرآن، هر دو، اثر ابوالحسن علي است كه بيشتر 
به ابن بواب شناخته مي شود.« )URL 1(. آن ماري شيمل11 
)همو، 1368: 48( و دبيري نژاد )همو، 1351: 56( نيز، نسخه 
چستربيتي را اثر ابن بواب مي دانند. از همه مهم تر در ترقيمه 
قرآن نام علي بن هلال و تاريخ 391 ه.ق. خواناست. بنابراين 
مي توان شيوه هنري ابن بواب را از آرايه هاي نسخه چستربيتي 

دريافت. بررسي آرايه هاي اين قرآن )تصوير 9( به  كارگيري 
گسترده نقوش نخلي  ـ اناري را در شيوه هنري ابن بواب نمايان 
مي سازد. پس حضور و فعاليت اين هنرمند در حوزه هنري 

ايران، دليلي ديگر بر رواج نخلي ـ  اناري هاست.
روايت ياقوت حموي، يکي از مدارك معتبري است كه فعاليت 
ابن بواب را در دربارهاي ايران مستند مي سازد: »مؤلف كتاب 
المفاوضه گويد: ابوالحسن علي بن هلال مشهور به ابن البواب به من 
گفت: در شيراز عهده دار كتابخانه بهاءالدوله پسر عضدالدوله بودم. 
اين كتابخانه را به من سپرده بودند و سرپرستي آن را داشتم.« 
)همايونفرخ، 1345: 10؛ فکرت، 1369: 141 و 142( حضور 
يك هنرمند به تربيت شاگردان و رواج سبك وي مي انجامد. 
بنابراين جدا از پراكندگي نخلي  ـ اناري ها كه در بررسي آرايه ها 
ديده شد، وجود هنرمنداني مانند ابن بواب خود دليلي ديگر 
بر تداوم اين نقش در سده هاي نخست هجري است؛ نقشي 
كه مدارك موجود نيز، حضورش را درحدود ظهور سلجوقيان 
آشکار مي كند. براي نمونه پارچه اي ابريشمي متعلق به سده هاي 
پنجم و ششم ه.ق. در موزه ويکتوريا و آلبرت لندن )پوپ و 
اكرمن- الف، 1387: 990( و يا آرايه هاي قرآني از اوايل سده 
 پنجم ه.ق. كه در اصفهان كتابت و تذهيب شده )تصوير 10(، 
همان ويژگي هاي نخلي  ـ اناري قرآن چستربيتي را با اندك 
دگرگوني هايي نشان مي دهند. قرآني در متروپوليتن از سده 
ششم ه .ق. نيز آرايه اناري را در شبيه ترين حالت به نمونه هاي 

)mebmuseum.orgتصوير 8. گوشواره ، نيشابور، قرن های 4-3 ه.ق، موزه متروپوليتن نيويورك )3؛

)www.cbl.ie( 1431 تصوير 9. نمونه هايي از نخلي ـ  اناري در قرآن ابن بواب، 391 ه.ق.، مجموعه چستربيتي، ثبت شده به شماره
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سده هاي مياني و متأخر اسلامي نشان مي دهد )تصوير 11(. 
به علاوه از همين دوره و مقارن با ظهور سلجوقيان، آرايه هايي 
مانده است )تصوير 12(؛  برجاي  نيز  نيم رخ  نيلوفر   مشابه 
يعني همان نکته اي كه پوپ براساس آن، سير ظهور شاه عباسي 
را شرح مي دهد. باوجود حضور هم زمان اين دو آرايه ـ نخلي 
اناري و نيلوفري اسلامي ـ در اوايل دوره سلجوقي و پس از 
آن، اثبات يا رد ديدگاه پوپ درحدود سده هاي مياني نيازمند 
بررسي هاي ديگر است. اما تا بدين جا مي توان گفت صرف نظر از 
ضرورت وجود نقش مايه اي واسط در دوره گسست، ويژگي هاي 
ساختاري اناري هاي اسلامي به اناري هاي ساساني نزديك تر 
است تا نيلوفر نيم رخ باستاني. اين نکته اهميت نخلي ها را براي 
جانشيني نيلوفري حتي در سده هاي بعد نيز پررنگ تر مي نمايد.

پيشنهاد براي پژوهش هاي آينده

در  نظر  اين  گوناگون  جنبه هاي  بررسي  است  روشن 
استحکام  و  تصحيح  به  منجر  مي تواند  آتي،  پژوهش هاي 
ديدگاه های تازه گردد. دراين راستا مي توان چنين مطالعاتی 
را شکل داد: پيگيري تحولات نخلي ها از دوره سلجوقي به بعد 
و يا نگاهي موشکافانه به دگرديسي آرايه هاي نخلي و نيلوفري 
در هنر مانويان به مثابه هنري برخاسته از سنت هاي بصري 
ميان رودان كه تا شرق دور امتداد مي يابد. همچنين، ضمن 
پيشرفت تحقيق حاضر، آرايه هايي مشابه نيلوفري هاي نيم رخ 
در هنر سده هاي نخست اسلامي مشاهده گرديد )براي نمونه 
پارچه اي ابريشمي در موزه متروپوليتن از سده هاي دوم و 
سوم ه.ق. به شماره 46.156.6؛ و يا بشقاب نقره زراندود از 
سده دوم ه.ق. در همان موزه به شماره 63.186؛ هر دو نمونه 
 www.mebmuseum.در سايت موزه متروپوليتن به آدرس

org قابل دسترسي است(. گرچه با ديدگاه تحليل ساختاري 
مقاله حاضر، اين آرايه ها از اناري هاي اسلامي فاصله دارند؛ 
اما مي توان در قالب تحقيقي مستقل، حضور يا عدم حضور 

نيلوفري هاي نيم رخ در سده هاي نخست را بازبيني نمود.

پس نگري تصويري

يافته هاي اين پژوهش، نتيجه بررسي دقيق تصاوير آثار 
تا سده هاي نخست  ايران پيشاآريايي  از هنر  برجاي مانده 
اسلامي بود. به دليل كثرت تصاوير، انتشار تمامي آنها در 
متن مقاله ميسر نگرديد؛ ازاين رو، توضيحات كامل و آدرس 
دقيق منابع براي دستيابي به تصويرها در متن آورده شده اند. 
تصوير 13، جمع بندي مراحل و يافته هاي پژوهش به همراه 
مستندات تصويري است. اصل هر تصوير را با توجه به آدرس 
درون متن يا راهنماي نمودار در كتاب ها و سايت هاي مربوط 

با آنها مي توان يافت. 
تصوير 12. قرآن به خط علي، قرن 5 ه.ق.، مجموعه كاشاني، تهران 

)لينگز، 1377: 41(

تصوير 10. قرآن، قرن 5 ه.ق.، اصفهان، مجموعه خليلي، شماره 89 
 )Rogers, 2010: 70(

تصوير 11. قرآن، 531 ه.ق.، موزه متروپوليتن، شماره 1996.238.2 
 )mebmusuem.org4؛(
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تصوير 13. داده هاي تصويري متن پژوهش )نگارنده(
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تصوير 14. پيدايش و سير تحول اناري هاي اسلامي از آرايه هاي انار و برگ نخلي )نگارنده( 

نتيجه گيري

پوپ، اناري- اسلامي )شاه عباسي( را نتيجه دگرگوني نيلوفر نيم رخ مي داند. مطابق اين ايده، سير تحول در 
سده هاي نخست اسلامي )پيش از سلجوقيان( مبهم است. گمان هاي پوپ درباره ابقاي نقش در داخل ايران و يا 
انتقال مجدد آن از شرق دور نيز قابل اثبات نيستند. ازاين رو مي بايست، آرايه اي جانشين براي نيلوفري يافت كه 
دگرديسي آن بتواند ظهور اناري- اسلامي را بي هيچ گسستي نشان دهد. به استناد حضور آرايه برگ نخلي در هنر 
ميان رودان و ايران پيشامادي و نيز به دليل ويژگي هاي ساختاري اش، جانشيني اين آرايه ممکن به نظر مي آيد. 
خصوصيات سه گانه اناري- اسلامي به ويژگي هاي برگ نخلي بسيار نزديك است. هم نشيني برگ  نخلي با موتيف 
انار از ميانه اشکاني و به ويژه ساساني، امکان جانشيني را تقويت مي كند. حاصل اين هم نشيني، اناري هاي ساساني 
است كه به شکل نخلي ـ اناري ها در سده هاي نخست هجري )دوره گسست در نظر پوپ( تکرار مي شوند. حضور 
نخلي  ـ اناري ها )اناري هاي پيشاسلجوقي( در سده هاي اول هجري از دو شيوه، قابل استنادند: پيگيري خود نقش 
و رديابي هنرمنداني كه اين آرايه را به كار برده اند. تنگ زرين ساماني )در حوزه هنري شرق( و حضور ابن بواب 
در شيراز )حوزه هنري غرب( و شناخت دقيق شيوه او، نشان مي دهد پيش از سلجوقيان نيز آرايه نخلي به همراه 
بخش افزوده )اناري( مركزي، در هنر ايران كاربرد داشته است. ازاين رو اگر اناري- اسلامي )شاه عباسي(، امتداد 
برگ نخلي ها درنظر گرفته شود، تداوم و تحول آن بي هيچ وقفه اي قابل رديابي است )چکيده آنچه گفته شد در 

نمودار تصوير 41 ديده مي شود(. 
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پی نوشت
Arthur Pope (1969-1881) ؛ باستان شناس و نويسنده مجموعه سيري در هنر ايران.. 1
تنها استثنا در ميان شاه عباسي ها، نمونه اي با نام شاه عباسي افشان است كه در آن تمامي گلبرگ ها به دنبال هم ترسيم مي شوند. . 2

گويي هر گلبرگ از پشت گلبرگ زيرين خود خارج شده است. اين شاه عباسي از ابداعات طراحان سده هاي متأخر اسلامي است 
و در قانون كلي طراحي شاه عباسي ها، نمونه اي نادر و قابل اغماض است.

برای آگاهی بيشتر بنگريد به: آرتور پوپ، 1387، سيری در هنر ايران، ج ششم، تهران: علمی و فرهنگی، 2758 – 2761.  . 3
4. www.cbl.ie

 Sir John Hubert Marshall (1958 -1876)؛ باستان شناس و سرپرست گروه باستان شناسي هند در سال هاي 1902 تا 1932 م.. 5
Roman Grishman (1979 -1895)؛ باستان شناس فرانسوي روسي تبار.. 6
Jurgis Baltrusaitis (1988 – 1903)؛ مورخ هنر سده هاي مياني.. 7
Anton Moortgat (1977 – 1897)؛ باستان شناس آلماني.. 8
جايگاه نقش انار در هنرهاي پيشاآريايي را مي توان به ويژه در مفرغينه هاي لرستان ديد. براي آگاهی بيشتر بنگريد به: گيرشمن، . 9

رمان )1371(. هنر ايران در دوره ماد و هخامنشي. ترجمه عيسي بهنام، تهران: علمي و فرهنگي، 41ـ82.
بيشتر پژوهشگران، حضور پدر ابن بواب را در دستگاه آل بويه مي دانند. تنها دبيري نژاد مي نويسد: »پدرش دربان القادر بالله . 10

عباسي )332ـ381( و از حاجبان دستگاه خلافت بود.« )دبيري نژاد، 1351: 53(
Annemarie Schimel (2003 – 1922)؛ مستشرق و پژوهشگر آلماني. . 11

منابع و مآخذ

ادواردز، آرتور سسيل )1368(. قالي ايران. ترجمه مهين دخت صبا، تهران: فرهنگسرا. - 
اقدسيه، هادي )1336(. طرح ختايي و گل هاي شاه عباسي،  مجله نقش  و نگار. )3(، 30-36.- 
بالتروشائيتس، يورديس )1387(. گچ بري ساساني، آرايه ها، ترجمه نوشين دخت نفيسي، سيري در هنر ايران. ج 2، - 

ويراست سيروس پرهام، چاپ نخست، تهران: علمي و فرهنگي. 
بلخاري، حسن )1389(. نيلوفر ايراني، نيلوفر بودايي، نشريه نگره. )16(، 19-25. - 
پرهام، سيروس )1364(. دستبافت هاي عشايري و روستايي فارس. ج 1، چاپ نخست، تهران: اميركبير.- 
پوپ، آرتور و اكرمن، فيليس )1387- الف(. سيري در هنر ايران. ج 11، ويراست سيروس پرهام، چاپ نخست، - 

تهران: علمي و فرهنگي. 
_________________ )1351(. اثرات فرهنگي ايران هخامنشي و ديانت زردشتي در تکوين اين دوره، هنر  -

و مردم. دوره جديد، )114(، 63ـ48.
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)121(، 57ـ53.
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روح فر، زهره )1380(. نگاهي بر پارچه بافي دوران اسلامي. چاپ نخست، تهران: سازمان مطالعه و تدوين كتب - 
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كياني، محمديوسف )1357(. سفال ايراني. چاپ نخست، تهران: مخصوص نخست وزيري.- 
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صراف، چاپ سوم، تهران: سازمان مطالعه و تدوين كتب علوم انسانی دانشگاه ها )سمت(. 
همايونفرخ، ركن الدين )1345(. تاريخچه كتاب و كتابخانه در ايران. هنر و مردم. دوره جديد، )51(، 10ـ7. - 
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دريافت مقاله: 93/06/15
پذيرش مقاله: 94/06/28

چكيده 

 گنبد غفّاريه، يکی از مهم ترين بناهای تاريخی شهرستان مراغه است كه به دستور ايلخان ابوسعيد احداث 
ورودی،  سردر  از كتيبه  شده اند.  ساخته  لعاب پران  و  معرق  فن  با  بنا  اين  نفيس  كاشی  كتيبه های  شده  است. 
قسمت های زيادی باقی  نمانده است و متن آن  در هيچ منبعی وجود ندارد؛ به همين دليل مشخص نيست اين 
گنبد برای چه شخصی ساخته شده است . در نمای خارجی اين بنا كتيبه ای با نام سلطان ابوسعيد ايلخان وجود 
دارد كه آسيب زيادی ديده و بخش عمده آن تخريب شده است. متن اين كتيبه را آندره گدار در دهه1390 
ميلادی خوانده و ثبت كرده است. يکی از اهداف مهم نگارندگان، خوانش مجدد متن كتيبه بود، به  اين دليل 
كه درحين بررسی های مربوط به مرمت و حفاظت  اثر، متوجه ناهمخوانی ميان قرائت گدار و شواهد و آثار كتيبه 
كاشی كاری كه به صورت فرورفتگی و برجستگی )داغ(  بر روی لايه گچ باقی مانده، شدند. اين شواهد گويای اين 
بود كه ممکن است در خوانش مجدد اثر اطلاعات متفاوتی به دست آيد. حفظ تماميت و اصالت اثر تاريخی ايجاب 
می كرد كه اين اطلاعات، هرچند اندك باشند، به صورت دقيق  و شفاف تری ثبت و ضبط گردند. باتوجه به فرسودگی 
زياد اثر، ضروری به نظر می رسيد كه خوانش دقيق تر و روشمند از آن، پيش از آنکه به كلی شواهد تاريخی محو 
و نابود شوند، صورت بپذيرد. پرسش متن حاضر نيز درپی به دست آوردن كليدواژه های اصلی كتيبه گنبد غفّاريه 
است. برای اين منظور، پس از تهيه طرح  ها و مطابقت با تصويرها و مقايسه با كتيبه های مشابه، متن صحيح 
مشخص گرديد. اين پژوهش ، كاربردی و مبتنی بر گردآوری اطلاعات براساس مطالعات ميدانی و كتابخانه ای و 
تحليل شواهد و مقايسه با نمونه های مشابه است. اين كتيبه و كتيبه های بی شمار ديگر به دليل شرايط گوناگون 
درمعرض نابودی هستند، بازخوانی متن و ثبت و ضبط شواهدِ مربوط به قسمت های درحال تخريب، می تواند در 
حفظ اصالت كتيبه ها و اطلاعات باارزش تاريخی و فرهنگی مرتبط با آنها و همچنين مقابله با مداخلات اشتباه، 
مؤثر باشد. از يافتههاي مهم اين تحقيق، می توان به تعريف يك روش برای رديابی و ثبت آثار درحال فراموشی 
كتيبه های كاشی كاری آسيب ديده، ارائه متن تصحيح شده از كتيبه بالای طاق نما و شناسايی بخش های جديدی 
از آن اشاره كرد. همچنين تلاش شد تا ضمن تحليل بار معنايی واژگان جديد يافته شده و تغيير نسبی مفهوم 
كتيبه پس از خوانش مجدد،  حساسيت موضوع ثبت متون كتيبه های تاريخی و اهميت كاربرد روش های دقيق تر 

مستندسازی در زمينه حفاظت و مرمت آنها، تبيين شود.
كليدواژگان : گنبد غفّاريه ، كتيبه، بازخوانی، آندره  گدار، ثلث، ريحان.

soleimani.parvin@yahoo.com                                                            .كارشناس ارشد مرمت اشياي تاريخي فرهنگي، دانشگاه هنر اصفهان . *

** . دكترای مرمت اشيای تاريخی- فرهنگی، دانشگاه هنر اصفهان. 

*** . دانشجوی دكتری مرمت اشيای تاريخی- فرهنگی، دانشگاه هنر اصفهان.

پروين سليمانی* رضا وحيدزاده** حميد فرهمندبروجنی***

روش بازخواني كتيبه بالای طاق نمای ورودی گنبد غفّاريه مراغه 

براساس الگوي تطبيقي- تاريخي 
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مقدمه 

برج مقبره های شهرستان مراغه را آندره  گدار1 فرانسوی 
مطالعه كرده كه نتايج آن را ابوالحسن سروقد مقدم در كتاب 
"آثار ايران" در سال66 -  1365ه.ش. ترجمه كرده است )گدار و 
همکاران، 1371(؛ در يکی از بخش های  آن به برج مقبره های اين 
شهرستان، گنبد غفّاريه و همين طور به تزيينات و  كتيبه های آن 
پرداخته شده است. اين بنا  مربوط به دوران ايلخانان مغول در 
شهرستان مراغه است كه درحال حاضر بخش زيادی از تزيينات 
بنا تخريب شده است. بخش های عمده ای از كتيبه های گنبد 
نيز آسيب ديده  و درمعرض تخريب بيشتر هستند.  نگارندگان 
در بررسی های مرمتی- حفاظتی خود، متوجه ناهمخوانی 
طرح  های ترسيمی از كتيبه و عکس های تهيه شده با متن 
كتاب آثار ايران  شدند؛ احتمال داده شد كه در خواندن متن 
كتيبه اشتباه شده باشد. پس از بررسی های دقيق نگارندگان، 
اين موضوع مشخص  شد كه متن واقعی كتيبه و ثبت گدار 
باهم تفاوت هايی دارند. با ناديده گرفتن نقايض موجود در ثبت 
انجام شده و احتمال ازبين رفتن داغ كاشی )برای آثار مشابه با 
موضوع تحقيق( در گذر زمان، به دليل شرايط محيطی، بخشی 
از هويت و اصالت اين كتيبه ازبين می رفت. اين درحالی بود كه 
موضوع تحليل ارزشی دقيق اثر و توجه به هويت و اصالتمندی 
آن حين عمليات حفظ و نگهداری، از مهم ترين موضوعات 
حوزه مطالعات ميراث فرهنگی است كه در اسناد بين المللی 

ازجمله سند نارا به طور جدی به آن پرداخته شده است.2 
باتوجه به اين امر، مهم ترين هدف اين پژوهش خواندنِ 
صحيح كتيبه بالای طاق نمای مركزی گنبد غفّاريه است كه 
به سبب ذكر نام سلطانی كه در عهد او اين بنا ساخته شده و 
مهم ترين نشانه تاريخی موجود در اين اثر نيز است، به عنوان يك 
سند مکتوب بر ساير شواهد ازجمله نقل قول ها يا ويژگی های 
سبکی ارجحيت دارد ) بهپور،1384 : 84 (. اين اثر همچنين 
دارای ارزش های هنری و زيبايی شناختی ويژه ای نيز هست. 
 تلاش برای بازشناسی و بازخواني متن كتيبه در شناخت بهتر 
ارزشهاي فرهنگی اين اثر بسيار تأثيرگذار بود. منابع بين المللی 
كتيبه ها را نمونه ای از يادمان ها  )عمدی(3 معرفی می كنند و 
نظريه پردازان برجسته حوزه ميراث فرهنگی ازجمله آلويس 
 Riegl,( ريگل  بر ارزش  ويژه چنين آثاری تأكيد داشته اند
1982(. مهدی حجت نيز در كتاب خويش می نويسد:» دارای 
ارزش های زيبايی شناسانه، تاريخی، مستند،  شناسانه، ... ولی 
تأثير اوليه آن هميشه عاطفی است زيرا نمادی از هويت و 

تداوم فرهنگی ماست« )حجت، 1381 : 88(. 
يکی از مهم ترين مسائلی كه می تواند صدمات جبران ناپذيری 
به  اين نوع يادمان های ارزشمند تحميل كند، مرمت های 

اشتباه به دليل بی توجهی به محتوای كتيبه است كه درنتيجه 
فقدان يك خوانش صحيح از متن اصيل می تواند اتفاق بيافتد؛ 
نتيجه آن، ازبين رفتن هويت و اصالتمندی اثر خواهد بود. 
در نظريه های نوين حفاظت، اين نوع بررسی ها را مصداقی از 
ارزيابی آثار براساس ارزش های هنری، تاريخی و ارزش های 
استفاده می دانند كه در منشور ونيز انعکاس پيدا می كند 
) Jokilehto, 1986: 4 (. انجام اين ارزيابی ها پيش از شروع 
عمليات مرمت و حفاظت و همچنين حين انجام مداخله 

حفاظتی، ضروری است.
مجموعه نقوش و حروف و كلمات موجود در يك كتيبه ، 
در كنار هم يك كليت جامع، به مثابه يك اثر هنری و تاريخی 
 را شکل می دهند. اگر هر جزء اين كتيبه جداگانه درنظر گرفته 
شود، اهميت زيباشناختی خاصی نخواهند داشت. ممکن 
است كه آنها تنها دارای ارزشی ايجادی ازنظر زيبايی مصالح 
و خالص بودن كار دستی به كاررفته در آنها،  باشند )برندی، 
1388 : 48(. بااين حال، اثر به عنوان يك سند تاريخی به تك تك 
اين اجزا برای ارائه يك واقعيت اصيل تاريخی، وابسته است. 
برای بررسی اين نوع يکپارچگی مؤلفه هايی ارائه شده است 
) Andrus et al ., 2002 : 44-45 ؛ ميونزويناس ، 1389 :72 (.  
اين مسئله منافی اين امر نيست كه در يك اثر هنری، همه 
عناصر به هم مربوط هستند و بر اثر اين ارتباط، وحدتی 
پديد می آورد كه ارزش آن از حاصل جمع ساده آن عناصر 
بيشتر است )ريد، 1381 :46 (. به  اين ترتيب، اصالت يك اثر 
 چه به عنوان يك كليت تجزيه ناپذير هنری و چه به مثابه يك 
سند و متن تاريخی، به شناخت دقيق و حفاظت تك تك 
بخش ها و اجزای مادی آن وابسته است )والتر،1382: 21 (. 
با تخريب يا فراموشی  بخش هايی از يك اثر تاريخی، اصالت 

آن به خطر می افتد )فيلدن و يوكيلهتو،  1386 : 41 (.
در اينجا ضروری است كه توضيح مختصری درمورد دو 
كليدواژه بازخوانی و بازسازی كه در اين پژوهش مکرراً استفاده 
شده اند، ارائه شود و تمايز آنها نيز ذكر گردد. در اين مقاله منظور 
از عبارت بازخوانی، دوباره خواندن متن كتيبه  های تاريخی است 
كه بنابر رويدادهايی ازجمله تغيير تدريجی شيوه های نگارش و 
تحولات تاريخی، رسم الخط خوانای خود را ازدست داده اند. لازم 
به  ذكر است كه زيبايی شناسی دوران های گوناگون نيز موجب 
می شده كه گاه كتيبه ها به شيوه ها و صوری نگاشته شوند كه 
به نظر می رسد زيبايی تركيب بندی و صورت خط بيش از خوانايی 
برای كاتب مورد تِوجه بوده است. همچنين فرسايش تدريجی 
مصالح نيز پيگيری كردن متن را برای غيرمتخصص دشوارتر 
می كند. به هرروی، خوانش متن كتيبه های تاريخی بناها بخشی 
از فرايند شناخت آثار تاريخی و حفاظت از آنهاست. بازسازی 
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متن كتيبه ها بخشی از فرايند بازخوانی است كه به ويژه اگر 
كتيبه ها آسيب ديده باشند، مورد تِوجه قرار می گيرد. منظور از 
اين عبارت، مجموعه عملياتی است كه با كمك شواهد و قرائن 
باقی مانده از قسمت های آسيب ديده و كمبودها برای تکميل 
متن كتيبه استفاده می شود. بخشی از اين كار با كمك قرائن 
مفهومی انجام می شود، يعنی يك محقق با بررسی متون مشابه 
تاريخی و سبك نگارش كتيبه سعی می كند، كلمات كمبود را 
شناسايی كند. بديهی است كه  اين رويکرد تاحدودی بر حدس 
مبتنی است، هرچند متون مشابه با يك اثر وجود داشته باشند، 
بازهم می توان احتمال داد كه بنا بر دلايل مختلفی، در يك كتيبه 
خاص سبك نگارش اندكی نسبت به شيوه مألوف تغيير كرده 
باشد. در اينجاست كه می توان از شواهد مادی به جای قرائن 
مفهومی و يا دست كم در كنار آنها به عنوان يك مکمل بهره 
برد. منظور از شواهد تاريخی و مادی، بقايای هرچند سست 
و ناچيز از حروف مربوط به كلمات ازدست رفته است. درمورد 
كتيبه های كاشی كاری يا گچ بری و نظاير آنها هميشه احتمال 
دارد كه پس از ريختن حروف و نقوش تزيينی، ردّ ضعيفی از 
آنها بر روی لايه های بسترسازی باقی بماند. اين نوع بقايا را 
می توان شواهد تاريخی مفيد برای بازسازی كمبودها دانست. 
اين مقاله می كوشد تا اهميت بهره برداری توأمان از اين شواهد 
مادی را دركنار قرائن مفهومی و سبکی به واسطه يك مطالعه 

موردی تبيين كند.

پيشينه پژوهش 

 پيشينه مستندسازی و قرائت كتيبه های خوش نويسی 
تاريخی در ايران و ديگر سرزمين های اسلامی، پيشينه ای 
قابلِ ملاحظه دارد و به طوركلی می توان آن را به دو دوره 

تقسيم نمود: 
دوره اول: مطالعات سياحان و مورخين سده های گذشته 
از مناطق مختلف سعی در جمع آوری  كه در زمان عبور 
اطلاعات و مستندات در رابطه با آثار هنرمندان آن منطقه 
داشته اند و گاه صرفاً روايات موجود درخصوص كتيبه نگاری 
در مکان های تاريخی را نقل می كرده اند؛ به عنوان نمونه به 
گزارش قاضی احمد قمی درباره كتيبه ميرزا سلطانعلی در 
تخت جمشيد، می توان اشاره نمود )قمی، 1383:31 و 32(. 
دوره دوم: تلاش های سازمان يافته درطی يك قرن اخير 
است كه با هدف شناسايی و ثبت مشخصات آثار ارزشمند 
تاريخی و حفظ و حراست از آنها و همچنين تدوين تاريخ هنر 
و معماری برای اين سرزمين ها، ازسوی پژوهشگران بومی و 

خارجی انجام شده است.
رويکرد كه عنوان  نوع  اين  نمونه های شاخص  ازجمله 

مستندسازی برای آن شايسته تر است، می توان به كوشش های 
انجام شده برای بازخوانی و ثبت محتوای كتيبه های موجود 
در اصفهان و شهرهای پيرامون آن كه عمدتاً محققين ايرانی 
اشاره نمود )هنرفر، 1344؛ رفيعی مهرآبادی،  انجام داده،  
1352(. علاوه براين، می توان به پژوهش های انجام شده در 
ازی كتيبه های مجموعه شيخ  صفی الدين  زمينه مستندس
اردبيلی )زاره، 1385(، بازخوانی كتيبه های تيموری بناهای 
خراسان ) برای مستندكردن كتيبه هايی  از دونالد ويلبر4 و ليزا 
گلمبك5، و همچنين كوشش های دونالد ويلبر در مستندسازی 
بناهای دوره  ايلخانی )ويلبر،1365 ( و اشارات آرتور پوپ  و 
نصرت الله مشکوتی به كتيبه های تاريخی درحين گزارش 
وضعيت بناهای مختلف از سراسر ايران، اشاره نمود )پوپ و 
اكرمن، 1387 ؛ مشکوتی، 1349 (. عبدالعلی كارنگ بر روی 
بناهای تبريز و مراغه كار كرده و تمامی بناهای اين دو شهر را 
معرفی و بررسی كرده است )كارنگ،1350 (؛ بااين وجود، تنها 
آندره گدار فرانسوی به بررسی كتيبه های تاريخی برج مقبره های 
اين شهرستان پرداخته است. در بسياری از آثاری هم كه 
بعداً در شناخت اين مجموعه آثار منتشر شده به گفته های 

او استناد كرده اند )پوپ و اكرمن،  1387(. 
به دليل حساسيت امر مستندسازی در حوزه حفاظت و 
مرمت، تأكيد بسياری بر اين موضوع در متون پايه فنی و 
تحليلی انجام شده است )فيلدن و يوكيلهتو،1386 :2  و3  ؛ 
يوكيلهتو، 1387 :  55(. بااين همه، شيوه مستندسازی در بازخوانی 
ِاشاره قرار گرفته؛ در بيشتر موارد محققين به  كتيبه ها كمتر مورد 
ارائه خوانش های خود از متون پرداخته و حداكثر خوانش های 
قبلی را نقد نموده و اشتباهات احتمالی را تذكر داده اند. برای 
مثال، عبدالله قوچانی درمورد بنای بقعه دوازده امام 6چند مورد 
اشتباه در ثبت و ضبط كتيبه را گزارش می كند.  » از مجموع 
كل اين كتيبه آقای ايرج افشار كلمه »الجليل« را در اين كتيبه 
نتوانسته است بخواند و كلمه »موليا« به شکل »مولينا« خوانده 
است كه درست نيست. كلمه »طلباً« را نيز نتوانسته بخواند. 
درضمن درحين صحبت درباره بنا از ابويعقوب و ابومسعود 
بهشتی فرزندان ينال ياد می كند و معلوم نيست كه ابومسعود 
بهشتی كيست درحالی كه در متن كتيبه كه درج نموده نام 
ابوالنجم بدر كه صحيح است آورده است نه ابومسعود بهشتی« 
)قوچانی، 1383: 14(. نظير همين مقايسه بين خوانش های 
مختلف را رفيعی مهرآبادی درمورد  كِتيبه های اصفهان ارائه 
داده است. بااين حال در اين موارد نيز چندان به روش خوانش 
اشاره نشده بلکه عمده  ايرادات مربوط به وجود يا عدم وجود 
قرائن مفهومی و يا ايرادات صرف و نحوی در خواندن متون 

عربی است  )رفيعی مهرآبادی، 1352(.
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روش پژوهش

جهت دست يافتن به متن صحيح كتيبه  ارزشمند يادشده كه 
مربوط به دوره  ايلخانی است و متأسفانه در شرايط نامساعدی 
نيز قرار دارد، پس از ترسيم وجود اثر و مطابقت دادن آن با 
تصويرها و مقايسه با كتيبه های مشابه، برای شناسايی متن 
صحيح كوشش شد.  به همين دليل، بناهای همعصر اين گنبد 
بازديد و بررسی شدند و با بررسی تحليلی و تطبيقی متن 
كتيبه های مختلف سعی شد به پرسش هايی درمورد جزئيات 
متن كتيبه گنبد غفّاريه پاسخ داده شود. اين پژوهش ، كاربردی 
و مبتنی بر گردآوری اطلاعات براساس مطالعات ميدانی و 
كتابخانه ای و تحليل شواهد و مقايسه با نمونه های مشابه است. 

گنبد غفّاريه

حدود سال 728 ه.ق. )ويلبر، 1365: 184 (، در عهد ايلخانان 
مغول در قسمت غربی شهر مراغه ساخته شده است. بنايی 
است كه نقشه ای كاملًا سنجيده دارد و با هندسه ای بسيار 
دقيق طرح افکنده شده است ) پوپ و اكرمن،1387 :1300 (. 
بنای گنبد غفّاريه دارای پلان چهارضلعی  )تصوير1( ،  بدنه ای 
آجري و  ازاره ای سنگی استوار است. در چهارگوشه آن ستون  
نمای آجری نيم استوانه ای قرار دارد و ستون ها دارای بدنه 
آجري و تزيين كاشی تك رنگ هستند  )تصوير  2(. نمای 
به طاق نماهای مسطح عريض مقرنس دار منحصر  داخلی 
مي شود  )گدار و همکاران،1371 :  304(. گنبد داخلی و 
سقف خارجی ازبين رفته است )ويلبر،1365 :184 (. در نمای 
خارجی آن دو طاق نما و يك حاشيه كتيبه ساخته اند كه كاملًا 
مرمت شده اند و نمای اصلی شامل؛ مقرنس، كتيبه ، طاق نما و 
نغول است.  اين گنبد مشابه ديگر ابنيه تاريخی ، بنابر شرايط 
گوناگون در گذر زمان متحمل صدمات زيادی  می شود و 
باتوجه به تصويرهای قديمی كه مربوط به سال 1310 ه.ش. 
است ، بخش های وسيعی از بنا  خصوصاً در نواحی منتهی به 

گنبد، تخريب شده اند )تصويرهاي 3 و 4(. 

كتيبه های گنبد غفّاريه 

 گنبد غفّاريه، دو كتيبه در سردر ورودی و بالای طاق نمای 
مركزی در نمای شمالی دارد كه از فنونی مثل؛ كاشی معرق و 
 كاشی لعاب پران برای اجرای آنها استفاده كرده اند )تصوير 1( 
مؤلف كتاب  "آثار  ايران" ، خط كتيبه های گنبد غفّاريه را ريحان 
ذكر می كند. متن كتيبه    طاق نمای مركزی كه در نمای بنای 
گنبد غفّاريه به رنگ قرمز نشان داده شد )تصوير5(، به اين 
مضمون است : »امر بانشاء هذه القبه المباركه فی ايام مولانا 
السلطان الاعظم ظل الله فی الارض سلطان سلاطين العرب و 
العجم ابوسعيد بهادر خان خلدالله ملکه« : به موجب كتيبه، بنا در 
زمان سلطنت ابوسعيد ساخته شده است )ويلبر، 184:1365 (، 
)تصويرهاي6 و 7(   و كتيبه دو سطری بالای در ورودی كه در نمای 
گنبد به رنگ زرد نشان داده شد،  آنچه از اين كتيبه با وضعيت 
كنونی خوانده می شود: »المقر الش ... المالکی العالی العادلی « 
)تصويرهاي 8 و 9(. از قسمت های باقی مانده می توان حدس 
زد كه  اين كتيبه حاوی القاب و احتمالاً نام شخصيتی بوده كه 
آرامگاه برای او ساخته شده است )گدار و همکاران،1371  :  307(. 

وجه تسميه گنبد غفّاريه 

چنانکه ملاحظه می شود در كتيبه موردبررسي اين پژوهش، 
ِاشاره قرار گرفته است. درحال حاضر  بنا باعنوان قبه مورد 
اين بنا با نام گنبد غفّاريه خوانده می شود. علاوه براين، تمام 
برج مقبره های مراغه نيز باعنوان گنبد شناخته می شوند مثل 
گنبد سرخ، گنبد كبود، گنبد مدور و نظاير آنها )گدار و 
همکاران، 1371؛ كارنگ،1350 (. واژه القبه نيز كه در كتيبه 
به كار رفته و همچنين قبو، اقبيه و قبا، معادل هايی هستند 
ِاستفاده قرار می گيرند  ر زبان عربی برای گنبد مورد  كه د
)آذرنوش، 1391: 827(. بنابراين نامی كه ميان مردم محلی 
مراغه متداول است از اين نظر با عبارت القبه مطابقت داشته، 
تنها تفاوت در استعمال واژه اصيل گنبد نزد مردم به جای 
معادلی است كه در متن كتيبه عربی ناگزير از استفاده از 
وده اند. ظاهراً اين امر مرسوم بوده كه برج آرامگاه های  آن ب
دارای گنبد به همين شکل نام گذاری شوند: ازجمله گنبد 
سلطانيه، گنبد علويان، گنبد كاووس )قابوس( و... . امروزه 
نيز از واژه  های گنبد و قبه به عنوان بناهای گنبددار آرامگاهی 
) به جای واژه بقعه ( استفاده می شود؛ ازجمله می توان به  كتيبه 
بقعه  دوازده امام يزد اشاره كرد، بدين مضمون: »مما امر ببناء 
هذه القبه.... « )قوچانی،1383 :  14(. در كتيبه گنبد سرخ مراغه 
نيز از كلمه القبه استفاده شده؛ به  اين مضمون: »أمر ببناء هذه 
القبه الأمير...«  )گدار و همکاران،1371 :294 (.  در مورد كلمه 
غفّاريه و انتساب گنبد به غفار يا غفاری نيز بحث های مختلفی  )www.arch.net.org( تصوير 1. پلان گنبد غفّاريه
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تصوير   2. ضلع شمالی گنبد غفّاريه و محل قرار گيری 
كتيبه ها )نگارندگان(

 تصوير 3. ضلع شمالی گنبد غفّاريه، 1310 ه.ش. 
)محمدزاده، 1389 :10(

 تصوير 4. ضلع جنوبی گنبد غفّاريه، 1310 ه.ش. 
)محمدزاده، 1389: 99(

تصوير 5. موقعيت قرار گيری كتيبه ها در نمای گنبد غفّاريه )نگارندگان (

تصوير 6.  كتيبه بالای طاق نمای مركزی گنبد غفّاريه )نگارندگان ( 

تصوير 7. حروف باقی مانده از كتيبه بالای طاق نمای مركزی گنبد 
غفّاريه )نگارندگان (

تصوير 8. كتيبه  سردر ورودی گنبد غفّاريه )نگارندگان(
تصوير 9. قسمت های باقی مانده از كتيبه سردر ورودی گنبد غفّاريه 

)نگارندگان(

وجود دارد )كارنگ، 1350(. درهرصورت، كلمه غفّاريه در 
هيچ يك از كتيبه ها ديده نمی شود و ظاهراً به دلايلی بعدها 

به بنا نسبت داده شده است.
برای مطالعه تزيينات و فنون به كاررفته در اين بنا، تصميم 
گرفته شد در مرحله اول؛ از كتيبه های گنبد طرح های دستی 

تهيه گردد. بخش های زيادی از كتيبه سردر ورودی  تخريب 
شده بودند و تهيه طرح به راحتی انجام گرديد، اما درمورد 
كتيبه ديگر به دليل باقی ماندن تعدادی از كاشی ها و همين طور 
داغ  برخی از كاشی ها آسيب ديده بودند؛ كه  اين بخش كمك 
بسياری در بازسازی كتيبه ها داشت، برای همين تهيه طرح 
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دستی از حساسيت بيشتری برخوردار بود. هنگام بررسی 
كتيبه در محل گنبد و پياده كردن طرح دستی باتوجه به 
تصوير كتيبه و چيدن حروف در فضای مجازی برای بازسازی، 
متوجه ناهماهنگی حروف به دست آمده با متن قديمی  شدند. 
مستندنگاری و بالتبع تهيه طرح های ترسيمی، يکی از 
مهم ترين و اولين قدم برای حفظ آثار تاريخی است. در پاك سازی 
و زدودن لايه های اضافی در مراحل عمليات مرمتی، شناسايی 
محل قرار گيری صحيح حروف تأثير گذار است و سهل نگاری 
می تواند باعث ازبين رفتن بخش هايی از داغ يا اثر كاشی شود. 
بازخوانی مجدد كتيبه و تهيه طرح های دستی می تواند از دخل 
و تصرف اشتباه پيشگيری كند؛ نمونه هايی مانند مسجد امام 
اصفهان و مقبره شيخ حيدر وجود دارد كه به دليل خواندن 
اشتباه كتيبه، مرمت نادرست انجام گرفته و باعث ازبين رفتن 
هويت كتيبه تاريخی شده است. عبدالله قوچانی در ارتباط با 
مرمت مقبره شيخ حيدر اشاره می كند كه :» در زمان مرمت 
بقعه  به علت عدم اطلاع از مضمون صحيح نوشته های بدنه 
درحين كارگذاشتن مجدد كاشی و آجر اشتباهات فراوانی رخ 
داده و كاشی و آجر به دلخواه نصب شده است«.7 اين كتيبه 
شباهت هايی به خط ريحان داشت و نمونه كتيبه كاشی كاری 
كه با خط ريحان اجرا شده باشد، بسيار محدود و نادر است.  
به همين علت، درمورد ريحان بودن خط كتيبه بنای گنبد غفّاريه 
ترديد هايی وجود داشت.  نگارندگان برای اطمينان از نوع خط با 
افراد سرشناس در حوزه خط شناسی گفتگوهايی انجام دادند و 

تصوير 11.  داغ حروف باقی مانده بر روی لايه گچتصوير10. انتقال كتيبه بر روی كاغذ پوستی

تصوير13 . حروف به دست آمده از داغ آنها بر روی لايه گچتصوير 12. قسمت های كمبود كتيبه )منتقل شده بر روی كاغذ پوستی (

با اطمينان می توان بيان كرد كه خط كتيبه گنبد غفّاريه ، خط 
ثلث با دور كم است )حسينی و ركنی،1393. مصاحبه(. باتوجه به 
 اينکه خط كتيبه مورد نِظر از نوع ثلث با دور كم است،  با مطالعه 
بيشتر و تهيه طرح های دستی  از بخش های سالم و داغ های 
باقی مانده، يك نوع از خط ثلث شناسايی شده و در مطالعات 
بعدی می تواند دراختيار پژوهشگران اين حوزه قرار گيرد. در 
آينده با گردآوری و مطالعه كتيبه های خط ثلث می توان يك 
مجموعه جمع آوری نمود و دراختيار علاقه مندان گذاشت كه 

به نوعی در حفظ آثار و ثبت آنها كمك های شايان می نمايد.

الگوی پژوهش 

در مستندسازی كتيبه بالای طاق نمای مركزی گنبد غفّاريه، 
داغ كاشی های باقی مانده بر روی  لايه گچ )لايه زيرين كاشی(، 
كمك مؤثری داشت.   تمام بخش های كتيبه بالای طاق نمای 
مركزی، حروف باقی مانده و داغ حروف برجای مانده، بر روی 
كاغذ پوستی انتقال ترسيم )تصويرهای 11،10،  12 و13( و 
با متن موجود مطابقت داده شد. هنگام بررسی متن قديمی 
و متن استخراج شده، نگارندگان  متوجه شدند كه در رديف 
دوم، كلمه  الارض  اشتباه خوانده شده است )تصوير 14( و كلمه 
صحيح،  العالم  است. هنوز می توان جای حروف باقی مانده 
را ديد. اگر با دقت به تصويرهای كتيبه توجه شود،  می توان 
اثر حرف "م" كه تخريب شده را ديد؛ دنباله حرف " م” هنوز 
موجود است و همين طور سركش حروف "الف" و "لام" 
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تصوير 14. كتيبه كاشی معرق سردر ورودی مسجد جامع اشترجان 
)نگارندگان(

 تصوير 15. بخشی از كتيبه معرق دو رديفه  خدايخانه مسجد عتيق شيراز 
)نگارندگان(

تصوير 16. اجرای دستی كتيبه گنبد غفّاريه )نگارندگان(

تصوير 17. اجرای كامپيوتری كتيبه گنبد غفّاريه )نگارندگان(

)تصوير  16(. باتوجه به فضای كتيبه كلمه  الارض  نمی توانسته 
كلمه ای صحيح باشد و اثری از حرف "ض" و  "ر" در اين 
فضا پيدا نشد )تصوير 15(. در رديف سوم      و انتهای كتيبه 
نيز كلمه ای كاملًا تخريب شده و فقط يك سركش از آن باقی 
است )تصوير 18(.  در مرحله نهايی برای ثبت اطلاعات خويش، 
مستندسازی كتيبه مورد نِظر به صورت دستی و كامپيوتری 

اجرا و كلمه صحيح جايگزين شد )تصويرهای 16 و 17(.

مقايسه كتيبه گنبد غفّاريه با كتيبه های معرق دوره های 
تاريخی )مطالعه موردی؛ 20 نمونه كتيبه معرق(

 همان طوری كه بيان شد، كتيبه معرق بنای مورد نِظر شامل؛ 
خط ثلث با دور كم، متن تاريخی، رنگ های مرسوم دوره  ايلخانی؛ 
آبی فيروزه ای و لاجوردی است و برای اجرای متن كتيبه، 
قاب  را با استفاده از كاشی؛ به سه بخش مجزا تقسيم كرده اند. 
در  نمونه های اوليه فن معرق به ويژه؛ كاشی معرق، معمولاً 
كتيبه ها بر يك سطر يا يك كرسی نگاشته می شده اند، مثل؛ 
مسجد جامع اشترجان )تصوير  16(، مدرسه امامی و امامزاده 
جعفر. اما در دوره های بعدی ؛ اواخر قرن هشتم تا يازدهم، 
سطربندی تفاوت های اساسی پيدا می كند و  كرسی دوگانه 
 يا دو رديفه مثل؛ خدايخانه مسجد عتيق شيراز )تصوير 17( ، 
مسجد بيرون ابرقو )تصوير  18(، سه گانه يا سه رديفه مثل؛ 
بقعه ابومسعود )تصوير  19( و كتيبه كمربندی مثل؛ مسجد 
شيخ لطف الله و مسجد مقصودبيگ يا ظلمات اصفهان برای 
ِاستفاده قرار می گيرد.8   اجرای كتيبه های كاشی معرق مورد 
از همين دوره است كه دونويسی9 با دو خط ثلث يا نسخ و خط 
كوفی رايج می شود كه از نمونه های آن می توان به مدرسه غياثيه 
خرگرد، بقعه ابومسعود و مزار مولانا ابوبکر تايبادی اشاره نمود. خط 
مناسب و سازگار برای اجرای معرق باتوجه به مطالعات گسترده 
ميدانی و كتابخانه ايی، خط ثلث است؛ البته در برخی از كتيبه های 
 كاشی معرق از خط نسخ نيز استفاده شده است. به طوركلی می توان 
بيان كرد كه خط مناسب كاشی كاری؛ خط ثلث و نسخ  است.

 اما ذكر اين نکته ضروری است كه نحوه اجرای ثلث 
می توانسته در هر كتيبه متفاوت باشد. به  اين دليل كه كاتبان 
سبك و سياقی خاصی برای نگارش داشتند. در اين زمينه می توان 
به كتيبه گنبد غفّاريه اشاره نمود كه صاحب نظران عقيده دارند 
خط از نوع ثلث با دور كم است. شايد در آينده با مطالعات 
بيشتر در  زمينه خطوط كتيبه های معرق، زيرمجموعه هايی 
برای خط ثلث كاشی كاری بتوان بيان نمود. اين موضوع در 
كتيبه  معرق سنگ و كاشی خدايخانه نيز مشهود است. خط 
كتيبه معرق اين بنا ، ثلث است، اما كتيبه متعلق به دوره های 
مختلفی است؛ كاتب اول، پيريحيی صوفی،10  بااينکه هنوز 

بخش های قديمی كه متعلق به اوست، وجود دارد؛ اما به دليل 
صدمات جبران ناپذير حوادث طبيعی مثل، زلزله، بارها اين 
كتيبه را بازسازی كرده اند.8 در كتب قديمی به افراد مختلفی 
اشاره شده است؛ ويلبر به شخصی به نام محمدجعفر واجد 
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شيرازی  اشاره می كند )ويلبر،1387 :51 ( كه بخش هايی از 
اين كتيبه را بازسازی كرده است. نگارندگان با بررسی هايی كه 
انجام داده اند، متوجه تفاوت در اجرای برخی حروف مشابه در 
بخش هايی از اين كتيبه شده اند؛ به همين دليل به نسخه های 
خطی كه از پيريحيی صوفی در موزه پارس شيراز نگهداری 
می شود، رجوع كردند. آنها متوجه  اين نکته شدند كه برخی 
حروف مثل؛ "و" در بخش هايی از كتيبه معرق، مشابه اثر 
 خطی پيريحيی است ،  اما بخش هايی هم وجود دارد كه نحوه 
اجرايشان با نمونه اثر پيريحيی فرق عمده ای دارد.  اين موضوع 
می تواند اشاره ای به تنوع خط ثلث يا سبك كاتبان داشته باشد. 
 كاشی معرق ايرانی نخست به رنگ های سفيد و آبی 
)فيروزه ای( يا آبی لاجوردی ساخته شده است. معمولاً رنگ 
تيره در جای زمينه و نوشته ها، به رنگ سفيد است. تضاد اين 
رنگ ها باعث جذابيت و جلوه بهتر كتيبه های كاشی معرق شده؛ 
سپس در دوره تيموری و صفوی است كه به تدريج رنگ های 
مکمل در كتيبه های كاشی معرق رواج پيدا می كنند. رنگ های 
سبز، اخرايی و زرد روشن تا اخرايی ملايم هم به آنها افزوده 

شد )ويلبر و گلمبك،  1374 :191 ؛ سليمانی،1391 :  59(.

باز خوانی متن كتيبه بالای طاق نمای مركزی گنبد غفّاريه

 كلمه العالم بهدرستي خوانده نشده است. ممکن نيست اين 
اشتباه در فرايند ترجمه رخداده باشد. برای ما هنوز نامشخص 
است كه  اين اشتباه به چه طريقی صورت گرفته است؛ آيا آندره 
گدار اشتباه كرده است يا مترجم در برگردان متن. قبل از 
شروع اين بخش ، لازم است ذكر شود كه نويسندگان فقط به 
كتاب آثار ايران بسنده نکردند و برای بررسی های بيشتر به 
اصل اين كتاب )ترجمه نشده( رجوع كردند و كتاب های ديگر 
در حوزه دوره  ايلخانی كاملًا بررسی شدند. ويلبر در كتاب 
"معماری دوره اسلامی" در دوره  ايلخانيان به متن كتيبه ها 
نمی پردازد و حتی در كتاب شيلا بلر11 و جاناتان بلوم12   هيچ 
اشاره ای به گنبد غفّاريه نشده است. برای اطمينان از عدم 
اشتباه مترجم، به كتاب اصلی كه به زبان فرانسه است، رجوع 
شد؛ متن اصلی » أمر بانشاء هذه القبه المباركه فی ايام مولانا 
السلطان الأعظم ظل الله فی الأرض سلطان سلاطين العرب 
و العجم أبو سعيد بهادرخان خلد الله ملکه«، همان گونه كه 
از اين متن مشخص است، نويسنده اصلی در خواندن اشتباه 
كرده است )Godar et al , 1936:144 (، )تصويرهاي 18 و 19(.

برای مطالعه عميق تر به بناهای همعصر گنبد غفّاريه پرداخته 
شد، چون به احتمال زياد از القاب مشترك برای نام بردن 
پادشاهان استفاده كرده اند، فقط به برج مقبره های بسنده نشد 
و ديگر بناها مانند مساجد نيز بررسی شدند. در كتيبه آجری 

مسجد جامع ورامين13 كه در سال های اوليه سلطنت ابوسعيد 
ساخته شده، آمده است :  »...سلطان السلاطين العرب و العجم 
 ابوسعيد بهادرخان خلد الله ملکه سلطانه...« )تصوير 20 (. 
در كتيبه آجری  مسجد جامع اشترجان14  »...خلد الله ملکه و 
سلطانه « آمده است )تصوير 21(. دو برج مقبره ديگری كه در 
تطبيق متن كتيبه ها می توانستند بسيار حائز اهميت باشند، 
بدين قرارند: گنبد گوی برج كه حدود سال730  ه.ق.، ساخته 
شده  است )ويلبر، 1365 :187 ( و شيخ حيدر. متأسفانه درباره 
اولی، بنا كاملًا تخريب شده15 )گدار و همکاران،1371  :313  ( 
و درمورد دومی نيز كتيبه های سردر ورودی صدمات زيادی 

ديده و فقط بخشی های از آن باقی مانده است. 
كتيبه كاشی معرق مسجد ميدان يا ميرعماد كاشان  منبر 
 به خط ثلث با اين مضمون بر طرف راست نوشته شده است: 
»فی ايام دوله السلطان الاعظم و الخاقان الافخم الاكرم غياث 
الدنيا و الدين سلطان ابوسعيد گوركان خلدالله ملکه و سلطانه 
تراش.«16  كاشی  اغثنی عمل حيدر  المستعيثين  غياث  يا 
) نراقی، 149:1374 (. در يك قطعه مثلث شکل بر سقف صفه 
صاحب و در بين مقرنس های طاق اين ايوان، به خط ثلث سفيد 
معرق بر زمينه لاجوردی به اقدام مهم حسن بيك آق قويونلو در 
تعمير مسجد جامع اصفهان اشاره شده است: »حمدالله و صلوه علی 
نبيه محمد قد امر السلطان الاعدل الاعظم ابوالنصر حسن بهادر خلد 
 الله ملکه و سلطانه... «  )هنرفر، 1344 : 95(. در كتيبه كاشی معرق 
سردرورودی بقعه ابومسعود نيز به  اين عبارت اشاره شده است.

 تصوير 18.  العالم ) كلمه تخريب شده( جايگزين كلمه الارض 
)نگارندگان(

تصوير 19. جمله "فی العالم السلطان”  جايگزين جمله 
"فی الارض السلطان" )نگارندگان(
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تصوير 22. كتيبه بالای طاق نمای مركزی گنبد غفّاريه، كلمه 
تخريب شده  "ملکه" )نگارندگان(

مسجد  آجری  كتيبه   .20 تصوير 
جامع ورامين؛ خلد الله ملکه السلطانه 

)نگارندگان(

تصوير 21. كتيبه آجری مسجد جامع 
اشترجان ؛ خلد الله ملکه و السلطانه 

)نگارندگان(

تصوير 23. بخشی از كتيبه كاشی معرق دو رديفه سردر ورودی 
مسجد بيرون ابرقو )نگارندگان(

تصوير 24. بخشی از كتيبه كاشی معرق سه رديفه سردر ورودی 
بقعه ابومسعود )نگارندگان(

باتوجه به كتيبه های مشابه  و اثر حرف باقی مانده، واژه ملکه 
را گدار صحيح خوانده است و كلمه سلطانه را شايد در همان 
زمان به دليل محدوديت فضای كتيبه حذف كرده باشند 
)تصوير 22(. بنابراين، متن پس از بازسازی به  اين صورت 
است:  »امر بانشاء هذه القبه المباركه فی ايام مولانا السلطان 
الاعظم ظل الله فی العالم سلطان سلاطين العرب و العجم 
ابوسعيد بهادر خان خلدالله ملکه« )تصويرهاي 23 و 24(. 

تفاوت معانی جديد و قديم كتيبه سردر ورودی بنای 
گنبد غفّاريه 

در متن قديمی، كلمه الأرض خوانده شده كه به معنی 
زمين است اما؛ در خواندن جديد العالم ) عالمَ : ج عَوَالمِ و 
عَالمَُون و عَلَالمِ : جميع مخلوقات ، جهان آفرينش( مشخص 
شد كه ازنظر معنايی، متفاوت و جامع تر از كلمه »الأرض«  و 
شامل همه جهان آفرينش است؛ در مقابل الأرض بخشی از 
جهان آفرينش محسوب می شود. كلمه العالم  يك كليدواژه 
مهم محسوب می شود و نشان دهنده ديدگاه و افکار مردمان 
آن زمان نسبت به افرادی همچون سلاطين است. بايد بررسی 
شود كه در كتيبه های دوره های مختلف از چه كلماتی در 
توصيف افراد مهم استفاده می كردند؛ در كتيبه سردر ورودی 

بنای گنبد سرخ كه يکی از برج مقبره های شهرستان مراغه 
است، ذكر كرده اند: » امر ببناء هذه القبه الا مير الرئيس العالم 
فخر الدين ... « )گدار و همکاران،1371 :294 (، از واژه العالم  
استفاده شده است. در كتيبه خدايخانه مسجد عتيق شيراز 
كه مربوط به دوره  ايلخانی است؛ كتيبه حاوی ».... هذا البيت 
المتطهر بتوفيق المليك المتقدر السلطان العادل القاهر جمال 
الدين و الدنيا و المله ابواسحاق بن  شرف الدين محمود شاه.. «  
)ويلبر،1387 :51 ( از كليدواژه هايی مثل القاهر  و العادل بهره 
گرفته اند. در كتيبه مسجد جامع ورامين :  » ... السلطان المعظم و 
الحاقان الاعظم مالك رقاب الامم و سلطان السلاطين العرب و 
العجم ابوسعيد بهادرخان خلد الله سلطانه... « ، از  رقاب استفاده 
كرده اند. در كتيبه سردر ورودی بقعه ابومسعود17 كه مربوط 
به دوره آق قويونلوهاست:   »  فی ايام السلطان الاعظم و الخاقان 
الاعدل الاكرم... « )همايی،1384 : 441 (. اگر به متن كتيبه های 
مسجد جامع اشترجان، مسجد ميدان و همين طور مسجد 
جامع اصفهان كه در متن اشاره شده، دقت گردد از هريك 
از القاب برای نسبت دادن به سلاطين زمان خود استفاده 

كرده اند و اين، نشان دهنده ديدگاه مردم آن روزگار است.
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جدول1  . مقايسه كتيبه گنبد غفّاريه با كتيبه های معرق دوره های تاريخی )مطالعه موردی؛ 20 نمونه كتيبه معرق(

محتوای كتيبهتاريختكنيکنمونه
كادربندی –
سطربندی

خطرنگ

كتيبه 
گنبد 
غفّاريه

قرن هشتم، معرق
ايلخانی

اشاره به دستور ساخت بنا )ابوسعيد 
بهادرخان خلدالله ملکه(

تقسيم بندی 
كتيبه با قطعات 
كاشی به سه 
بخش مجزا، 

يك رديفه

فيروزه ای، 
ثلث با دور كملاجوردی

قرن ششممعرقگنبد سرخ
امر ببناء هذه القبه الامير الرئيس 
العالم .. )گدار و همکاران،1371 : 

294( و آيات قرآنی
كوفیفيرزوه ایيك رديفه

كوفیفيروزه ایيك رديفهآيات قرآنیقرن ششممعرقگنبد كبود

كوفیفيروزه ایيك رديفهآيات قرآنیقرن ششممعرقگنبد مدور

_______________________________________قرن هشتمكاشی معرقگوی برج 

كتيبه 
خدايخانه 

مسجد 
عتيق شيراز

قرن هشتممعرق

بتوفيق المليك المتقدر السلطان 
العادل القاهر جمال الدين و الدنيا 
و المله ابواسحاق بن شرف الدين 
محمود شاه )ويلبر، 1387: 51(

فيروزه ای، دورديفه
لاجوردی

ثلث )پيريحيی 
صوفی، 

محمدجعفر 
واجد شيرازی(

مسجد 
جامع 
كرمان

قرن هشتم، كاشی معرق
مظفريان

كتيبه سردر ورودی نام "امير مبارز 
الدين محمد المظفر" سرسلسله 
آل مظفر و استاد "حاج محمد 

يزدی" و تاريخ تأسيس مسجد 
را ذكر می كند  )بلر و همکاران، 

)25 :1382

دورديفه
فيروزه ای، 
لاجوردی، 

سفيد، اخرايی
 ثلث

مسجد 
جامع 
ورامين

قرن هشتم، كاشی معرق
ايلخانی

.. السلطان المعظم و الحاقان 
الاعظم مالك رقاب الامم وسلطان 
السلاطين العرب و العجم ابوسعيذ 

بهادرخان خلد الله سلطانه ..

فيروزه ای، دورديفه
ثلثلاجوردی

مسجد 
جامع 

اشترجان
قرن هشتم، كاشی معرق

ايلخانی

امر بيناء هذا المسجد المبارك 
الصاحب الاعظم ملك الوزراء فی 

العالم فخر الدنيا و الدين محمد بن 
محمود بن علی اشترجانی

فيروزه ای، يك رديفه
ثلثلاجوردی

مدرسه 
امامی

يك رديفهآيات قرآنیقرن هشتمكاشی معرق

سفيد، 
لاجوردی، 
فيروزه ای، 

اخرايی

ثلث، كوفی، 
محقق

امامزاده 
جعفر

يك رديفه آيات قرآنیقرن هشتمكاشی معرق
سفيد، 

لاجوردی، 
فيروزه ای

ثلث، كوفی

برج 
شيخ حيدر

كاشی 
_________سفيد، لاجوردی_________________________قرن هشتممعرق، معرق
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محتوای كتيبهتاريختكنيکنمونه
كادربندی –
سطربندی

خطرنگ

مدرسه 
غياثيه

قرن نهم، كاشی معرق
تيموری

القاب شاهرخ كه در سلطنت او اين 
بنا ساخته شد ، تحت توجه عبد 

حقير پيراحمدبن اسحق بن مجدالدين 
محمد الخوافی ) ويلبر و گلمبك، 

)451 :1374

دورديفه و 
دونويسی

سفيد، 
لاجوردی، 
فيروزه ای، 

اخرايی

ثلث، كوفی

مسجد 
كبود

قرن نهم، كاشی معرق
قره قويونلوها

در قسمت سردر، القاب  ابوالمظفر 
جهانشاه بن نشاه يوسف نوبانی 

خلد الله ملکه...« )ويلبر و گلمبك، 
)581 :1374

دورديفه

سفيد، 
لاجوردی، 
اخرايی، 
فيروزه ای

ثلث 

مسجد 
جامع 
اصفهان

كاشی معرق
قرن هشتم 

تا قرن 
يازدهم

... امر السلطان الاعدل الاعظم 
ابوالنصر حسن بهادر خلد الله 

ملکه ...
دورديفه

سفيد، 
لاجوردی، 
اخرايی، 
فيروزه ای 

ثلث

مسجد 
ميرعماد يا 

ميدان
قرن هشتمكاشی معرق

فی ايام دوله السلطان الاعظم و 
الخاقان الافخم الاكرم غياث الدنيا 
و الدين سلطان ابوسعيد گوركان 

خلدالله ملکه و سلطانه ...

تقسيم بندی 
كتيبه با قطعات 
كاشی به سه 
بخش مجزا، 

دورديفه

سفيد، 
لاجوردی، 

اخرايی
ثلث

مسجد، 
امامزاده 
نصرآباد 
اصفهان

قرن نهمكاشی معرق
...در زمان خلافه سلطان 

جهان پناه ... خلد الله ملکه و سلطانه 
... )هنرفر،1344:  331-329 (

دورديفه و 
دونويسی

سفيد، 
لاجوردی، 
فيروزه ای، 

اخرايی

ثلث،كوفی

بقعه 
ابومسعود

كاشی معرق

قرن نهم، 
يعقوب 

بيك آق قوينلو

... فی ايام السلطان الاعظم و الخاقان 
الاعدل الاكرم... المظفر يعقوب 

بهادرخان خلد الله ملکه و سلطانه... 
) همايی  ،441:1384 (

سه رديفه

سفيد، 
لاجوردی، 
فيروزه ای، 

اخرايی

ثلث

مزار مولانا 
ابويكر 
تايبادی

دورديفه و آيات قرآنی و اشاره به بانی بناقرن نهمكاشی معرق
دونويسی

سفيد، آبی 
لاجوردی، 
فيروزه ای، 
اخرايی 

ثلث، كوفی

قرن هفتم، كاشی معرققبه سبز
نهم

»... سلطان العبد ... « )بخشی های 
زيادی از اين كتيبه تخريب شده 

است(
دورديفه

سفيد، آبی 
لاجوردی، 
فيروزه ای، 

اخرايی

ثلث

مسجد 
بيرون 
ابرقو

كتب قديمی به وقف نامه اشاره قرن نهمكاشی معرق
می كند

سه سطر مجزا، 
دورديفه

سفيد، 
لاجوردی، 
فيروزه ای

نسخ

)نگارندگان(

ادامه جدول1  . مقايسه كتيبه گنبد غفّاريه با كتيبه های معرق دوره های تاريخی )مطالعه موردی؛ 20 نمونه كتيبه معرق(
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نتيجه گيری 

گنبد غفّاريه يکی از مهم ترين بناهای  دوره  ايلخانی است كه دارای تزيينات متنوع است؛ ازجمله  اين تزيينات، 
كتيبه كاشی معرق هست كه در وضعيت مطلوبی قرار ندارد. بخش عمده ای   از كتيبه ها آسيب ديده اند  و در خواندن 
متن كتيبه گنبد غفّاريه خطا كرده اند. نگارندگان، زمان تهيه طرح های دستی متوجه جايگزينی كلمه الارض به جای 
كلمه العالم شدند، در انتهای كتيبه، كلمه ای كاملًا آسيب ديده كه آندره گدار ملکه خوانده است، البته نشانه هايی 
از اين كلمه هنوز مشخص است. به همين دليل، برای اطمينان بيشتر به كتيبه های هم دوره با گنبد غفّاريه مراجعه 
شد و از صحت خواندن اين كلمه مطمئن شدند. خواندن صحيح كتيبه ها يکی از اقدامات مهم در حفظ هويت، 
يکپارچگی و وحدت ، اصالتمندی و ارزش های اين گروه از آثار است و همين طور از بروز اشتباه در روند حفاظت 
و مرمت پيشگيری خواهد كرد. همان طور كه صحبت شد در برج مقبره شيخ حيدر همعصر گنبد غفّاريه، اقداماتی 
برای مرمت كتيبه های كاشی معرق آن انجام شده است، اما متأسفانه در بسياری مواقع مرمت های اشتباهی رخ 
می دهد كه به دليل عدم آگاهی و شناخت كامل كتيبه است. هر  كتيبه دارای ارزش هايی مانند؛ ارزش های هنری، 
تاريخی و اسنادی است. خواندن صحيح كتيبه ها ارتباط مستقيمی با ارزش اسنادی دارند، هركدام از كتيبه ها 
حاوی اطلاعاتی مختلفی است و برمبنای تفکرات آن زمان انتخاب شده است، عدم توجه به  اين موضوع سبب 
نابودی اطلاعاتی است كه برگشت ناپذير است. تمامی اجزای كتيبه به هم مرتبط است و سبب به وجودآمدن 
يکپارچگی و وحدتی در كل كتيبه می شود. به همين دليل محتوای كتيبه را نمی توان مجزا نمود و نابودی متن 
اثر، يعنی ازبين رفتن يکپارچگی و وحدت. ازاين رو، مستندسازی كتيبه بالای طاق نمای مركزی گنبد غفّاريه به 
روش دستی و كامپيوتری اجرا گرديد و كلمات صحيح جايگزين شد. مستندسازی از آثار تاريخی، يکی از راه های 
نجات آنها و مخدوش نشدن ارزش های آنهاست. به  اين ترتيب، اطلاعات صحيح تری به  آيندگان منتقل خواهد شد.

پی نوشت
1. Andre Godard

در سند نارا  1994م.، ناتالی دوشکين دو طبقه بندی را ارائه می دهد كه مواد شامل  ) فرم ، جايگاه، فنّاوری ( و غيرمواد شامل . 2
.) Stovel, 2007:24-29 ( است )عملکرد، كاربری، سنت و احساس(

يادمان هايی هستند كه درابتدا برای اين قصد و منظور ساخته و پرداخته شدند كه زمان گذشته را برای بيننده به امروز بياورند . 3
.) S.nelson et al, 2003: 2 (

4. Donald Newton Wilber 

5. Lisa Golombek

»مما أمر ببناء هذه القبه المباركه ... ابوالنجم و الاسفهسالار الجليل المظفر أبو يعقوب، بدر و إسحق إبنا ينال موليا أمير المؤمنين 6. 
ابتغاء مرضاه الله و طلباً لئوابه فی شهر رمضان سنه تسع و عشرين و اربعمائه« )قوچانی، 1383: 14(.

مصاحبه خبرگزاری ميراث فرهنگی  با عبدالله قوچانی نسخه شناس و سکه شناس در ارتباط با مرمت كتيبه های بقعه شيخ حيدر . 7
مشکين شهر.

تركيب و كرسی از موارد مهمی است كه در هر دوره تفاوت هايی پيدا كرده و باعث پيدايش تنوع در كتيبه های كاشی معرق . 8
شده است. قواعد كلی خط و خوش نويسی شامل اصول، نسبت، تركيب و كرسی است. با تغيير تركيب و كرسی بندی است 
كه شيوه های مختلف كتيبه نويسی پديدار می شود: كتيبه نويسی دورديفه، كتيبه نويسی سه رديفه و نمونه كتيبه كمربندی 
)فضائلی،134:1382و 135(، اوج اين گونه كتيبه نويسی بيشتر به دوره صفوی بازمی گردد. مهم ترين تفاوت در كتيبه های 
كاشی معرق، در چندطبقه بودن تركيب بندی كتيبه هاست كه در خوش نويسی معمولاً چنين تركيب بندی وجود ندارد. اين 
ويژگی از مهم ترين خصوصيات كتيبه نويسی به ويژه در خط ثلث است. به نظر می رسد، اين ويژگی از اصول اصلی كتيبه نويسی 
در سده نهم ه.ق.، به شمار می رفته زيرا سراج شيرازی در رساله تحفه المحبين ذيل معرفی قلم ها از قلم كتابه ياد كرده و برخی 
از قواعد كتابت آن را شرح داده است. ازجمله، عبارتی است كه دراين باره آورده است: »و آن خط )كتابه( را شايد كه بر بالائی 
يکديگر نويسند و در يك سطر جايز است كه سه طبقه نوشته شود، و در هر طبقه رعايت كرسی به نوعی بنمايند كه مخالف 
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اصول و قاعده نشود، و بايد كه از اصول ثلث و محقق بيرون نباشد...« )حسن بن سراج شيرازی،1376  : 144 و 145(. اين 
قاعده درباره كتيبه نويسی ثلث و محقق قابل اجراست. ازاين رو می توان آن را از اصولی دانست كه منحصر به كتيبه نويسی است 

)سليمانی،1391 :63 (.
بناهای كتيبه هايی را كه دو خط داشته باشند، دونويسی می گويند كه از اواخر دوره  ايلخانی در كتيبه نويسی كاشی معرق رايج . 9

شد. به  اين شکل، به كتيبه های دونويس كه يکی اصلی و ديگری فرعی است، كتيبه های مادر و بچه گفته می شود. معمولاً خط 
دوم يا خط فرعی را در قسمت بالای كتيبه مادر با رنگی متمايز از خط اصلی می نويسند.

يحيی الجمالی الصوفی، خوش نويس معروف زمان شاه ابواسحاق، روی اين كتيبه كه بر قطعات سنگ تنظيم شده، با حروف . 10
درشت و خط ثلث نوشته؛ سپس، اطراف آن را نقر كرده اند ) بهروزی، 1354 :196 (. در موزه پارس شيراز، قرآني 30 پاره موجود 
است كه آن را پيريحيي جمالي صوفي در746  ه.ق.، به خط ثلث زيبايي كتابت كرده و تاشي خاتون آن را در همين سال بر 

آستان شاه چراغ وقف كرده است.
11. Sheila S.  Blair

12. Jonathan M Bloom

خدايخانه در سال 1326 ه.ش.، ازطرف اداره كل باستان شناسی تعمير و مرمت شده است )بهروزی، 13 : 9(. كتيبه سابق الذكر . 13
را نيز آقای واجد، معلوم و تکميل گرديد و در چندسال اخير با جديت آقای پيرزاده متصدی سابق امور ابنيه تاريخی شيراز، 

به تدريج با كمال دقت و استادی، تعميرات آن ادامه داشت  )مصطفوی،  :1343 66(.
تاريخ بنای مسجد در زمان سلطان ابوسعيدخان مغول و در 722 ه.ق.، است. اسم بانی آن محمدبن محمدبن منصور القوهدی . 14

است و عين عبارت آن: »ذكر القديم اولی بالتقديم ولی هذه العماره الجامع و ساير المنازل الاعلی مولی السلطان المعظم و 
الحاقان الاعظم مالك رقاب الامم وسلطان السلاطين العرب و العجم ابوسعيذ بهادرخان خلد الله سلطانه العبد الضعيف محمد 
بن محمد بن منصور القوهدی تقبل الله لمرضاته بسعی ولده الخلف الصالح الحسن بن محمد سلمه الله تعالی و سعيه فی شهر 

سنه722«  )اعتماد السلطنه، 1368 :2040؛ حاجی قاسمی، 1383 :144 (.
تاريخ بنای مسجد هم در كتيبه كاشی كاری سردراصلی و هم در انتهای كتيبه گچبری داخل گنبد سال 715ه.ق.، )بلر، 1387  :94  ( . 15

ذكر شده است. بانی  مسجد كه نام او در كتيبه  سردر اصلی  ذكر شده » فخر الدين محمدبن محمودبن علی اشترجانی« است 
)هنرفر،  1373 : 122 (.

درطول سال های1316 - 1315ه.ش.، به كلی ويران و منهدم گرديد و امروز هيچ گونه آثار و اطلاعی از آن در دست نيست . 16
) مرواريد، 1340 : 309 و 310(. گدار تاريخ اين بنا را نيمه  دوم قرن هشتم ه.ق. می داند، ولی احتمال قوی تر آن است كه در 

حدود 730 ه.ق.، ساخته شده باشد )ويلبر، 1365 : 187(.
باتوجه به كتيبه سردر، بانی مسجد خواجه عمادالدين محمود شيروانی بوده است )كلانترضرابی،  1378: 424(. بر منبر كاشی . 17

معرق، واقع در گنبدخانه  مسجد، كتيبه از دوران حکومت ابوسعيد گور كان ديده می شود ) نراقی،  1374 : 206 و 207(.

منابع و مآخذ

آذرنوش، آذرتاش )1391(. فرهنگ معاصر عربی- فارسی. تهران: نی.- 
اعتمادالسلطنه، محمدحسن خان )1368(. مرآت البلدان.  ج 3 و 4، به كوشش عبدالحسين نوائی و ميرهاشم محدث، - 

تهران: دانشگاه تهران. 
برندی، چزاره )1388(. تئوری مرمت. ترجمه پيروز حناچی، چاپ دوم، تهران: دانشگاه تهران.- 
بلر، شيلا )1387(. معماری ايلخانی در نظنز. ترجمه ولی الله كاوسی، تهران: فرهنگستان هنر.- 
بلر، شيلا اس و بلوم، جاناتان ام )1382(. هنر و معماری اسلامی در ايران و آسيای مركزی ) دوره ايلخانيان و تيموريان(. - 

ترجمه سيدمحمد موسی هاشمی، ج 1، تهران: وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی. 
بهپور، باوند )1384(. كتيبه نگاری دوره قاجار ) بررسی كتيبه های 8 بنای دوره قاجار در شيراز و اصفهان(. نشريه - 

هنرهای زيبا. )22(، 83-92. 
بهروزی، علی نقی )1354(. بناهای تاريخی و آثار هنری جلگه شيراز. شيراز: اداره فرهنگ و هنر استان فارس.- 

__________  )13(. تاريخچه شهر شيراز و اماكن تاريخی و بناهای باستانی. تهران : اداره كل موزه ها و حفظ  -
بناهای تاريخی.
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پوپ، آرتور اپهام و اكرمن، فيليس )1378(. سيری در هنر ايران. ج 3، ترجمه نجف دريابندری و همکاران ، چاپ - 
اول، تهران: علمی و فرهنگی . 

حاجی قاسمی، كامبيز )1383( .گنجنامه ) فرهنگ آثار معماری اسلامی ايران(. مساجد جامع ) دفتر هفتم- بخش - 
اول(، ته ران : دانشگاه شهيد بهشتی، روزن ه .

حجت، مهدی )1381(. ميراث فرهنگی در ايران )سياست ها برای يک كشور اسلامی(. رساله دكتری، مؤسسه - 
مطالعات پيشرفته معماری كينگز مانر دانشگاه يورك انگلستان، سپتامبر 1995، تهران: سازمان ميراث فرهنگی كشور.

حسن بن سراج شيرازی، يعقوب )1376(. تحفه المحبين )در آئين خوش نويسی و لطايف معنوی آن(. با اشراف - 
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رفيعی مهرآبادی، ابوالقاسم )1352(. آثار ملی اصفهان. تهران: انجمن آثار ملی.- 
ريد، هربرت )1381(. معنی هنر. ترجمه نجف دريابندری، چاپ هشتم، تهران: سازمان انتشارات و آموزش انقلاب - 

اسلامی. 
زاره، فردريش پاول تئودور )1385(. اردبيل بقعه  شيخ صفی. ترجمه صديقه خوانساری موسوی، تهران: فرهنگستان هنر. - 
سليمانی، پروين )1391 (. اصول نظری و عملی مرمت كتيبه های كاشی معرق در ايران، مطالعه موردی، گنبد غفّاريه - 

شهرستان مراغه، پايان نامه كارشناسی ارشد، دانشگاه هنر اصفهان 
فضائلی، حبيب الله )1382(. تعليم خط. تهران: سروش. - 
فيلدن، برنارد و يوكيلهتو، يوكا )1386(. راهنمای مديريت برای محوطه های ميراث فرهنگی. ترجمه پيروز حناچی، - 

تهران: سازمان مطالعه و تدوين كتب علوم انسانی دانشگاه ها )سمت(.
قمی، قاضی احمد منشی )1383(. گلستان هنر. تصحيح احمد سهيلی خوانساری، تهران: منوچهری.- 
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دريافت مقاله: 93/08/15
پذيرش مقاله: 94/06/28

چكيده

هنر فلزكاری، به عنوان يکی از مهم ترين شاخه های هنر اسلامی  مطرح است. اين هنر در مکتب خراسان به 
 چنان بالندگی می رسد كه در كمتر دوره ای از تاريخ ايران، بدان پايه رسيده است. سنت های فلزكاری اين مکتب 
به ساير ادوار تسری يافته و در ساير مکاتب تأثيرگذار بوده است. دوره مماليك، يکی از دوره هايی است كه نفوذ 

اين مکتب را در آن به وضوح شاهديم.
 هدف اين مقاله، پس از بيان ويژگی های فلزكاری مکتب خراسان و دوران مماليك، يافتن طرح های تزيينی و 
عناصر نقشی مشترك و متمايز و نيز، مطالعه  اين عناصر است. اين امر با انتخاب تعدادی از شمعدان های فلزی 

از اين ادوار ميسر شده است كه از دو جنبه: شکل نقوش و چگونگی اجرای آنها بررسی شده اند.
 دراين راستا، پرسش پژوهش حاضر اين است كه فلزكاری دوره مماليك تا چه  اندازه از فلزكاری مکتب خراسان 
تأثير پذيرفته است. پس از بررسی های صورت گرفته، مشخص گرديد كه بخشی از مبانی و اصول تکنيك ها و 
اين  از  تأثيرپذيری  بوده و هنرمندان مملوكی ضمن  فلزكاری مکتب خراسان  از  برگرفته  نقوش دوره مماليك 
مکتب، در زمينه هايی نوآوری داشته اند. نقوش انسانی و حيوانی، نقوش هندسی و خط نگاره تزيين گر اشيا بوده 

است. همچنين در نمونه های مورد بحث ارتباط بين نوع شیء و نقش تزيينی ديده شد.
 شيوه تحقيق، به روش توصيفی- تحليلی بوده و ابزار و شيوه های گردآوری اطلاعات، كتابخانه ای و با بررسی 

آثار فلزی محفوظ در موزه های جهان انجام پذيرفته است. 

كليدواژگان: مکتب خراسان، دوره مماليك، شمعدان های فلزی، طرح های تزيينی.

Maryam.gh.rezvan@gmail.com                                                               .دانشجوی كارشناسی ارشد باستان شناسی، دانشگاه هنر اصفهان *

مريم قربانی رضوان*

بررسی تأثير فلزكاري مكتب خراسان بر فلزكاری مماليك مصر
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مقدمه

زيبايی كه به چشم می آيد، از پرتو نور و روشنايی است. نور 
و روشنايی باعث می شود زيبايی های شیء جلوه گر شود. نور 
در دين اسلام از اهميت و تقدس واالايی برخوردار است. اين 
بحث در اعتقادات مذهبی نمودی ويژه يافته و به اعتبار آيه 
مباركه »الله نور السماوات و الارض« )نور/35(، به نماد عينی 
خداوند تعبير شده است. موضوع نور آن چنان مورد اهميت 

است كه در قرآن سوره ايی به  اين نام وجود دارد. 
 بنابراين بحث نور و پرداختن به آن می تواند در مباحث 
زيبايی شناسی و هنر، جايگاه ويژه ای داشته باشد. اين بحث از ديرباز، 
در شاخه های مختلف هنر اسلامی  مطرح است. ازجمله هنرهايی 
كه می توان به نقش نور در آنها اشاره داشت، فلزكاری است كه در 
قالب ابزار و وسايل روشنايی مطرح می شود. اين وسايل شامل انواع 
پيه سوزها، شمعدان ها، چراغدان ها، قنديل ها، فانوس ها و... است. 
 اين آثار ارزشمند به دست توانای هنرمندان و صنعتگران ايرانی- 
اسلامی  ساخته شده و با انواع آرايه های تزيينی مزين شده اند. 
دوران سلجوقی در زمينه تحولات تاريخی، فرهنگی، هنری 
و علمی ايران، از اعصار زرين و درخشان تمدن اسلامی  به شمار 
می رود. در اين دوره تاريخی هنرهای گوناگون ازجمله فلزكاری، 
چنان پيشرفت نمودند كه در كمتر دوره ای بدان پايه رسيدند. 
اين دوره با نام مکتب خراسان پيوند خورده است. دوره مماليك 
نيز در زمينه دگرگونی هنر اسلامی  در قسمت غربی دنيای 

اسلام اهميت ويژه ای دارد.
از اين ادوار، به دليل  در اين پژوهش بر شمعدان هايی 
فراوانی بالا در بين اشيای موزه ای، مطالعه صورت گرفته است. 
برای اين امر ضمن معرفی برخی شمعدان های فلزی دوره 
سلجوقی و سپس مطالعه نقوش به كاررفته در آنها، بررسی 
خواهيم كرد با تعدادی از شمعدان های فلزی دوره مماليك 
كه تشابه بيشتری در جنس، مشخصه های تزيينی، نوع نقوش 
و تقسيم بندی زمينه با نمونه های سلجوقی دارند. همچنين، 
تأثيرگذاری مکتب خراسان بر هنر فلزكاری مملوكی مصر 

و سوريه را با سنجش اين نمونه ها مشخص خواهيم كرد. 
اهميت پژوهش حاضر در آن است كه طرح مسايل مربوط 
به آرايه ها و نقوش تزيينی، بررسی و بازنگری در اشيايی 
است كه با پيروی از الگوهای تزيينی رايج، سنت های كهن 
را حفظ و درعين حال متحول كرده اند. مقاله حاضر به منظور 

پاسخگويی بدين سوالات تهيه شده است:
1. چه نوع نقوشی بر روی اين اشيا ديده می شود؟

2. چه تشابهاتی در جنس، مشخصه های تزيينی، نوع 
نقوش و تقسيم بندی زمينه در شمعدان های فلزی مکتب 

خراسان و مماليك مصر وجود دارد؟

پيشينه پژوهش

درمورد  فلزكاری مکتب خراسان و مفاهيم اين حوزه، 
منابع مختلف و متفاوتی وجود دارد و افرادی چون ريچل 
وارد )1384(، س. م ديماند )1383( و علام )1386( در اشاره 
به هنر فلزكاری ايران، به بررسی فلزكاری مکتب خراسان 
پرداخته اند. در مقالات بيشتر از دريچه روش های متداول 
تزيين، فلزات مورد استفاده و گستره نقوش به كاررفته، بحث 

شده است. 
از  "فلزكاری  مقاله   پاكياری )1382( در  و  آيت اللهی   
مکتب خراسان تا عصر مغول"، به بررسی فلزكاری از مکتب 
خراسان تا عصر مغول پرداخته اند و دوره سلجوقی را دوره 
شاخصی در فلزكاری ايران قلمداد كرده اند كه هنرمند با 
تأكيد بر سنن گذشته، مکتبی نو با ابتکارات ويژه به وجود 
آورده است. سماكوش و خزايی )1385( در "احجام فلزی 
دوران اوليه اسلامی تا اواخر دوره سلجوقی"، آثار حجمی 
 دوران اوليه اسلامی  ايران را مورد بررسی قرار داده اند و بيان 
می كنند كه هنر فلزكاری با توجه به فرهنگ ساسانی و اسلامی  
به تدريج آميخته و شکل گرفته و در دوران سلجوقيان نمودی 

مشخص يافته است. 
رازانی و همکاران )1389( در مقاله "فلزكاری سلجوقی 
هنری اسلامی  با هويت ايرانی"، ضمن بررسی ويژگی های 
هنری فلزكاری دوره سلجوقی، بيان می كنند كه در اين دوره 
فلزكاری با قالب ايرانی- اسلامی در شهرهايی مانند هرات، 
ايالات خراسان و اصفهان در اوج خود بوده است.  مرو و 
نوروزي طلب و افروغ )1389( نيز در "بررسی فرم، تزيين و 
محتوا در هنر فلزكاری دوران سلجوقی و صفوی"، تأثيرات 
ديدگاه های مذهبی حاميان آثار و بازتاب نگرش اجتماعی 
جامعه را بر روی فرم، تزيينات و نوع كاربری اشيا در دوران 

سلجوقی و صفوی بررسی كرده اند. 
 در اين ميان باوجود غنای آثار باقی مانده، تأثير و تأثرات 
اين مکتب بر ديگر مکاتب امری روشن است، همچون علی پور 
)1392( كه به بررسی تطبيقی تأثير فلزكاری مکتب خراسان 
بر فلزكاری دوره صفوی و فدايی )1387( كه به مقايسه فرم 
ظروف فلزی شيراز در دوره  ايلخانی با ظروف فلزی مملوك ها 
در قرن هشتم ه.ق. پرداخته اند. در هر دو مقاله، به تأثيرگذاری 

مکاتب بر يکديگر اشاره می شود.
انجام شده،  فلزكاری  باوجود مطالعاتی كه درباره هنر 
تاكنون پژوهشی در زمينه تأثير فلزكاری مکتب خراسان 
بر فلزكاری بيرون از مرزهای ايران و به طور خاص فلزكاری 

دوره مماليك، صورت نگرفته است. 
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روش پژوهش

وجوه  كه  مبناست  براين  پژوهش،  اين  نگارش  اساس 
اشتراك و افتراق فلزكاری مکتب خراسان با دوره مماليك 
را مورد بررسی قرار دهد. روش گردآوری اطلاعات در اين 
مقاله، توصيفی است. اين امر با استفاده از منابع مکتوب و 
بررسی اشيای موزه ای جهان صورت پذيرفته كه در اينجا 
شمعدان های فلزی به دليل فراوانی بيشتر و ميزان اهميت 

آنها در اين ادوار انتخاب شده است. 

هنر فلزكاری مكتب خراسان

با گذشتن چهار قرن از حاكميت اسلام بر ايران، به تدريج در هنر 
فلزكاری ازنظر شکل و همچنين تزيينات، تغييراتی پديد آمد. هنر 
فلزكاری در منطقه خراسان به وضوح پيشرفت كرد، ويژگی های 
 خاص خود را يافت و مکتب فلزكاری خراسان به وجود آمد. اين 
مکتب، در دوره سلجوقی به اوج خود رسيد )لك پور، 1375: 12(.

 با روی كارآمدن سلاجقه در مشرق ايران، دوره درخشان 
فلزكاری اسلامی آغاز گرديد. فلزكاری در اين دوره از شکوفايی 
و توسعه ويژه ای برخوردار شد؛ اين فن هميشه در سطح 
بسيار مناسبی از كيفيت ساخت قرار داشت و اهداف هنری 
 منحصربه فردی را برقرار می نمود )كاتلی و  هامبي، 1376: 38( 
هنرمندان اين دوره، مبتکرانه ظروف طلايی و نقره ای را 
با اشکال جديد تزيين می كردند. شکوه، دقت و زيبايی از 

ويژگی های بارز توليدات آنان بود. 
 در عصر سلجوقی فلزكاری و ساختن مصنوعات ظريف فلزی 
رايج بود، به ويژه استان خراسان در هنر فلزكاری مقام ممتازی را 
داشت )آيت الله زاده شيرازی، 1362: 167(. مشخصه های تزيينی 
آثار شامل كتيبه هايی به خط كوفی و يا نسخ، نقوش حيوانی با 
زمينه اسليمی های گياهی و قاب بندی هايی بود كه در آنها نقوش 
انسانی، چنگ نوازان و گريفين ها1 حکاكی شده بودند )كاتلی و 
 هامبي، 1376: 38(. فلزكاری در اين دوره، با حفظ ابهت و جلال 
و ظرافت خاص دوره ساسانی، جنبه های خاص هنر اسلامی  را 
 دربرگرفت و حمايت سلاطين سلجوقی در رشد و تعالی اين 

هنر، مؤثر واقع گشت )آيت الله زاده شيرازی، 1362: 170(.
 از ويژگی های فلزكاری اين دوره، نوشتن تاريخ و نام سازنده 
آن بر روی ظروف است و حروفی به خط نسخ و كوفی. دنباله 
اين حروف به اشکال سر انسانی يا حيوانی منتهی می شود؛ اين 
ابتکاری است كه به هنرمندان دوره سلجوقی نسبت داده اند. 
در عرصه تکنيك نيز، فلزكاران دوره سلجوقی، صنعت  ترصيع 
)مرصع كاری( اشيای برنزی را با ساير فلزات، ازقبيل مس و 
نقره، تکميل كردند. مرصع كاری در شرق ايران، ارزش هنری 
پيدا كرد و اسلوب ابتکاری هرات، نيشابور، سيستان و مرو 

كه مركز فلزكاری ايران بودند، به تدريج در تمام خاورميانه 
راه يافت و مورد تقليد واقع شد )ديماند، 1383: 140و 141(. 

هنر فلزكاری مماليک

روابط بازرگانی ايران ازطريق خليج فارس و بخش های 
شمال شرق و شمال غرب و جنوب كشور، باعث صدور بخش 
اعظم آثار فلزكاری ايران به مناطق ديگر شد كه بخشی از آن 
به دوره حکومت مملوكيان در مصر و سوريه می رسد )فدايی، 
1387: 27(. درابتدا فلزكاران خراسان، اصلی ترين استادكاران 
و ماهرترين هنرمندان را دراختيار داشتند. با حمله مغولان 
به  ايران بسياری از فلزكاران شمال شرق ايران به بخش هايی 
از عراق مهاجرت كردند و شاخه هنر فلزكاری خراسان را در 

شهر موصل پايه ريزی كردند )وارد، 1384: 80(. 
در قرن سيزدهم م.، فلزكاران موصلی اغلب به سوی مصر 
و سوريه مهاجرت كرده و سپس در شهرهای دمشق، حلب و 
قاهره برای امرا و شاهزادگان شروع به كار نمودند. سبك كار آنها 
همان اسلوب مکتب موصل بود كه در سال های بعد فلزكاران 
محلی نيز به  اين جمع افزوده شدند و به تدريج ويژگی های بومی  
را يافتند؛ بدين گونه مکتب فلزكاری مملوكی را پايه گذاری 
كردند )ديماند، 1383: 149(. آنان ازطريق ارتباطات دريايی 
و خشکی با ايران بسياری از نفايس و نقش مايه های ايرانی 
را به مصر و سوريه انتقال داده و با ويژگی های محلی خود 
ادغام كردند كه بيشتر منشأ ايرانی دارد )فدايی، 1387: 30(.

 صنعت فلزكاری در زمان سلطان ناصرالدين محمدبن قلاوون 
مملوكی، به بالاترين درجه می رسد. اين مکتب دارای استقلال 
در هويت خود می شود )آيت اللهی و پاكياري، 1382: 143(. 
در اين مکتب، برنز به صورت نقش دار و فلزنشانی، تزيين يافت. 
صنعت فلزنشانی در اين دوره از پيشرفت چشمگيری برخوردار 
بود. اين هنر از موصل به مصر و سوريه در دوره  ايوبی و ازطريق 
سازندگانی كه در قرن سيزدهم م. با تشويق فرمانروايان ايوبی 

مهاجرت كردند، انتقال يافت )علام، 1386: 257(.
 بزرگ ترين تغيير در فلزكاری مماليك، در سبك تزيينات 
مرصع كاری بود. نفوذ فلزكاری موصل در نيمه دوم سده هفتم 
ه.ق. بر هنر فلزكاری مملوك آشکار است؛ زيرا سطح اثر به افريز، 
شمسه و تزيينات تقسيم شده و كتيبه ها شامل جملات دعايی 
است؛ اما تزيينات اصلی پيکره دار، شامل تصاوير شراب خواران، 
نوازندگان، شکارچيان و صورفلکی با زمينه طوماری است 
كه تماماً ريشه در هنر ايران دارد. در پايان سده هفتم ه.ق.، 
تمايل و سليقه مماليك به نشان های خانوادگی اميران سوق 
داده شد كه  اين نشان ها شامل تزيينات و كتيبه هايی معمولاً 

در ستايش عناوين سلاطين می شود )وارد، 1384: 111(.
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 بر روی ظروف مملوكی، كتيبه ايی به شکل يادبود است 
كه نسبت ظروف را با اشخاص مهم دوران مشخص می سازد 
)آيت اللهی و پاكياری، 1382: 143(. تلاش و توجه مماليك 
در ساختن شمعدان ها و پايه هايی كه برای قراردادن لوازم 
در مسجدها استفاده می شد، به شکوفايی صنعت فلزكاری 

در اين دوره، منجر گشت )علام، 1386: 257(.
كارهای مفرغی اين ادوار، اشکال و طرح های متنوعی دارند؛ 
ازجمله شمعدان هايی كه بر روی آنها صحنه های درباری و 
اشکال پرندگان به صورت برجسته حکاكی شده اند. درادامه، 

به بررسی نمونه هايی از اين آثار می پردازيم. 

آثار فلزی مكتب خراسان

اين شمعدان مربوط به دوره سلجوقی بوده و جنس آن 
برنج چکش كاری شده است كه با نقره مرصع كاری شده و 
هم اكنون در موزه ويکتوريا و آلبرت لندن نگهداری می شود 
)تصوير 1(. بدنه  اين شمعدان مدور، از سه نوار افقی تشکيل 
می شود. نوار اول و نوار سوم به يك شکل و از قاب هايی حاوی 

كتيبه تشکيل شده است.  
در متن كتيبه صفاتی چون قدرت و عمر جاودان، تحسين 
و ستايش، شکوه و عظمت، بخشندگی، تحمل و خويشتن داری 
و دانش و وفاداری برای دارنده  اين شیء ذكر شده است 
)URL 1( در بين كتيبه ها، دوايری اجرا شده كه داخل آنها 

گل چهارپر وجود دارد. 
 در نوار ميانی كه فضای بيشتری را احاطه كرده،  ترنج های 
كنگره داری نقش شده كه داخل آنها صورفلکی دوازده گانه 
اجرا شده است. »صور فلکی به مجموعه ای از ستارگان اطلاق 
می شود كه قدما برای شناخت ستارگان ثابت و تعيين محل 
آنها به هريك نامی  داده اند كه بيش و كم آن مجموعه به آن 
شبيه باشد و اعراب اين مجموعه ها را صور می ناميدند. قدما هر 
صورتی را به نام چيزی می خواندند كه با آن شباهتی هرچند 
دور می داشت، به همين جهت بعضی از آنها را به صورت انسان و 
بعضی را به صورت جانوران و بعضی را به صورت آلات و اشکال 
گوناگون تصور می كردند و... « )شين دشتگل، 1379: 100(. 
 براساس علم نجوم، در بروج دوازده گانه ای منطقه البروج، 
هركدام از هفت كوكب به طول سال، منزلگاه مختلفی دارند. 
در تصوير برج های قوس، جدی و دلو ديده می شود. دورتادور 
لبه پايينی شمعدان، كتيبه ای نگاشته شده كه انتهای حروف 
الف و لام به شکل حرف J درآمده است. گردن اين شیء مزين 
به نقوش اسليمی  بوده و جاشمعی با كتيبه ای به خط نسخ  
ترصيع كاری شده است. در كتف نيز كتيبه و نواری به صورت 

گيس بافت اجرا شده است. 

 با دقت در اين شیء، چنين می توان نتيجه گرفت كه در 
اين دوره هنرمند خالق اثر، توان طراحی دقيق را داشته و در 

اين شیء، به نمايش گذارده است.
 نمونه ديگری از آثار فلزی اين دوره كه در موزه اسميتسونيان 
نگهداری می شود، شمعدانی نه وجهی از جنس برنج با تکنيك 
مرصع كاری )نقره كوبی( و تزيينات كتيبه ای، هندسی، جانوری 
و انسانی است )تصوير 2(. بدنه  اين شمعدان متشکل از سه نوار 
افقی بوده كه هريك به گونه ای تزيين يافته است. برگ های 
نيزه ای به شکل قطره اشك در نوار بالايی و كتيبه های كوفی در 
نوار پايين نقش شده اند. كتيبه شامل تکرار كلمه با شادی است.

 نوار ميانی كه سطح بيشتری را دربرگرفته است، به نه واحد 
مقعر تقسيم می شود كه هريك با  ترنج های كنگره داری، مزين 
به نقوش انسانی است و ميان هر واحد نقوش گياهی اجرا شده 
است. در يکی از  ترنج ها، فردی نشسته نقش شده كه در دو 
دستش، چوبی با سر اژدها دارد. در ديگر  ترنج ها، افراد نوازنده و 
.)Atil et al.,1985:112( نشسته درميان دو درخت نقش شده اند

گردن اين شمعدان با نقش اسليمی  و نيز برگ های نيزه ای، 
به شکل قطره اشك تزيين يافته كه يك نوار طوماری شکل، 
گردن را به كتف متصل می كند. جاشمعی اين شیء، به صورت 
نه وجهی مقعر بوده كه برگ های جفتی با چهره انسان، در 
ميان نقوش طوماری اجرا شده است. كتف اين شیء نيز فاقد 

نقش بوده و زاويه هر بعُد، پرچ كاری شده است.
 هيچ دليل مشخصی مبنی بر اين كه چرا اين شمعدان 
به صورت نه وجهی ساخته شده، وجود ندارد. می توان توجيه 
كرد، انتخاب تقسيماتی چون هفت مبنی بر اشاره به سيارات 

تصوير 1. شمعدان فلزی سلجوقی، قدمت: نيمه نخست 
قرن سيزدهم م.، خاستگاه: ايران، برنجی، ارتفاع: 19/55 

)URL 1( سانتی متر، قطر: 19/1-19 سانتی متر



45

هنر
ش 

وه
 پژ

جي
روي

- ت
می 

 عل
مه

لنا
فص

دو 
13

94
ان

ست
 زم

ز و
ايي

م، پ
ده

ره 
شما

م، 
نج

ل پ
سا

(URL 2) تصوير 2. شمعدان فلزی سلجوقی،  قدمت: قرن سيزدهم م.، خاستگاه: ايران، برنجی، ارتفاع: 3/ 16 سانتی متر، قطر: 18/5 سانتی متر

  

 

و دوازده نمايانگر صور فلکی است. بااين حال می توان گفت كه 
هنرمند در ساخت اين شیء به  ايجاد واحدهای سه تايی پايبند 
بوده است )Ibid(. بی شك هنرمند خالق اين اثر، آن چنان 

هنرنمايی كرده كه تحسين هر اهل ذوقی را برمی انگيزد.
 ازجمله آثاری كه در موزه ويکتوريا و آلبرت لندن به نمايش 
درآمده، شمعدانی برنجی است كه با نقره و طلا مرصع كاری 
شده است. اين شمعدان برخلاف بسياری از آثار فلزی، بيشتر 
تزيينات آن سالم باقی مانده است. نقوش اين شیء، با صحنه های 

مختلف تصويری، بسيار ظريف كار شده است )تصوير 3(.
بدنه با اشکال هندسی پنج ضلعی، به صورت نه وجهی بوده و 
هم اكنون بدون گردن و جاشمعی است. بر روی هر وجه، تصوير 
فردی با  هاله دور سر در حالات گوناگون بر زمينه پيچك ها نقش 
شده است؛ مانند فردی نشسته بر اسب و يا فردی كه درحال شکار 
 و يا مشغول بازی چوگان است. در حدفاصل اين تصاوير، اشکال 
هندسی مبتنی بر شکل حرف z، فضای خالی را پر كرده است. 
 در لبه بالا و پايين بدنه نيز دو نوار: يکی به صورت نقوش 
اسليمی  و ديگری به صورت كتيبه اجرا شده است. نقوش 
اسليمی  و انسانی و كتيبه هايی به خط نسخ كه در انتهای 
الف ها و لام ها امتداد يافته و به چهره انسانی تبديل شده، در 

نوع خود بی نظير بوده و بر زيبايی شیء افزوده است.
 به اعتقاد ديماند، موزه دار موزه متروپوليتن، اين نوع نوشته 
در خراسان به وجود آمده و در فلزكاری دوران سلجوقی ديده 
می شود )ديماند، 1383: 141(. اين نقوش، نشانگر تسلط و 
مهارت هنرمند در سايه  انديشه، دانش و تجربه عميق است. 
بر روی اين اثر، كاربرد هنرمندانه فلزات )طلا و نقره( به 
 روش مرصع كاری، حکاكی، برجسته كاری، قلم زنی و نيلو2

 با تلألو و درخشش خاص قابل مشاهده است.

آثار فلزی دوره مماليک

در تمام ادوار اسلامی، سلاطين، شاهزادگان و مقامات 
دربار به عنوان حاميان فعال هنر، نقش آفرين بوده اند. اين 
شمعدان مربوط به دوره مماليك بحری بوده و حامی  ساخت 
آن زين الدين كتيبوقا است كه در سال 1296- 1294 م. به 
حکومت رسيده است. او قبلًا به عنوان ساقی، در دربار مملوكيان 
در مصر خدمت می كرد )URL 4(. جنس اين شمعدان برنجی 
است كه با نقره، طلا و مس مرصع كاری شده و امروزه در 
موزه هنر والترز شهر بالتيمور نگهداری می شود )تصوير 4(.

بدنه  اين شمعدان، به شکل هرم ناقص بوده و هم اكنون فاقد 
گردن و جاشمعی است. اين شمعدان با سه نوار افقی در لبه ها 
به صورت گيس بافت، برگدار و موجدار برگ گونه و نيز سه نوار 
افقی در بدنه تزيين يافته است. در اين شیء، كتيبه عنصر تزيينی 
عمده ای به شمار می رود. در نوارهای فوقانی و زيرين بدنه، كتيبه ای 
به خط كوفی تزيينی موجود است كه دوايری بين آن اجرا شده 
است. داخل اين دايره ها نقوشی به شکل حرف z ديده می شود. 
در نوار ميانی بدنه كه پهن ترين نوار است، كتيبه ای با خط ثلث 
درشت در زمينه گياهی نقش شده كه دو  ترنج كنگره ای بزرگ 
در بين كتيبه اجرا شده است. داخل  ترنج، مزين به نقوش گياهی 
 و يك دايره بوده كه يك ليوان پايه دار در آن وجود دارد؛ اين 
نقش، نشان كتيبوقا و يا مربوط به نشان های خانوادگی است. 
از موقعيت خود  به عنوان مردان خودساخته   مماليك 
آگاه بودند و زندگی روزمره آنها مملو از آداب ورسوم بود 
تاجايی كه لباس يك فرد، نشان دهنده پايگاه اجتماعی اش بود. 
بدين دليل، بسياری از ظروفی كه برای مماليك توليد می شد 
نشانه صاحبانش را در خود داشت )بلوم و بلر، 1390: 249(.
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در اين دوره اشيايی كه از طرف سلطان سفارش داده می شد، 
دربردارنده نشان مکتوب اوست و اشيای خاص اميران، حاوی 
نشانه های تصويری است كه اغلب نقشينه ناميده می شود )بلوم 
و بلر، 1390: 256( كه  اين شمعدان واجد هر دو ويژگی است. 
ظرافت و دقتی كه در اين شیء به كار رفته، نشان از ساخت 
به دست هنرمندی درباری دارد كه با بهره گيری از عناصر 

مختلف، هماهنگی را در نقوش ايجاد كرده است.
 در كتف شمعدان، نقوشی شامل دوازده دايره در زمينه گياهی 
با نقوش انسانی و حيوانی به صورت بروج دوازده گانه اجرا شده 
 است. چهار عدد از اين صور ازبين رفته كه احتمالاً عمدی بوده 
است. دورتادور آن نيز، حيواناتی درحال دويدن هستند )تصوير 5(.

نمونه بعدی، شمعدانی از دوره مماليك بوده و جنس آن 
برنج چکش كاری شده است كه با نقره و طلا مرصع كاری شده 
و در موزه هنری بوستون نگهداری می شود )تصوير 6(. بدنه 
 اين شمعدان به شکل هرم ناقص بوده و دو لبه پايين و بالا با 
سه نوار افقی تزيين شده است. نوار اول با اشکالی به صورت 
سنگ ريزه و نوار ميانی متشکل از شش دايره با گل هشت پر 
است كه حدفاصل هر دايره يکی درميان، مزين به نقوش 
حيواناتیِ درحال دويدن بر زمينه از اشکال گياهی و نيز نقوش 
هندسی لوزی شکل است. نوار پايينی به صورت گيس بافت 
تزيين يافته است. رديف بندی منظم و تکرار نمادين حيوانات 
به صورت موزون، در زيبايی شیء موثر بوده است. اين نوارهای 

افقی عيناً در لبه پايين نيز اجرا شده اند. 
سطح ميانی اين نوارها با تزيينات متنوعی پوشيده شده است. 
اين تزيينات شامل شمسه مركزی بزرگی بوده كه داخل آن 
دو دايره و حيواناتی به شکل مرغابی است كه در زمينه، نقوش 
اسليمی  و گل های پنج پر نقش شده است. در دايره ميانی كتيبه ای 
وجود دارد كه حروف الف و لام آن به يك دايره كوچك ختم 
می شود. كتيبه ثلثِ درشتی اين شمسه را درميان گرفته است.

گردن اين شمعدان عبارت است از: پايه كوتاه استوانه ای شکل. 

تصوير 4. شمعدان فلزی مملوكی، دوره: مماليك 
بحری، قدمت: حدوداً 1290 م.، خاستگاه: مصر، 
جنس: برنجی، ارتفاع: 26/5 سانتی متر، قطر: 32/5 

)URL 4( سانتی متر

تصوير 3. شمعدان فلزی سلجوقی، قدمت: حدود 
1350-1300 م.، خاستگاه: ايران، برنجی، ارتفاع: 

)URL 1( 15/3 سانتی متر، قطر: 24/3 سانتی متر

)URL 4( تصوير 5. كتف شمعدان مملوكی

گردن شمعدان مذكور با تزييناتی مرصع كاری شده كه بيشتر  
ترصيع كاری آن ازبين رفته و احتمالاً دارای كتيبه  بوده است. 
جاشمعی بر روی گردن اين شمعدان قرار دارد و نواری دارد 
كه اساس تزيينات آن كتيبه بر زمينه ای از نقوش گياهی 
است. در لابه لای كتيبه  يادشده چهار انگاره دايره ای شکل با 
كتيبه ای درميان ايجاد شده است. لبه بالا و پايين جاشمعی 
و گردن شمعدان نيز به صورت نوار گيس بافت  ترصيع كاری 

شده است. كتف اين شیء، نقش ندارد.
 نمونه بعدی، اكنون در موزه هنر متروپوليتن درمعرض نمايش 
قرار دارد. شمعدان مذكور از جنس برنج و نوع تزيينات و كتيبه های 
آن، نقره مرصع كاری شده است )تصوير 7(. بدنه  اين شی ء، به شکل 
هرم ناقص بوده و همچون نمونه های قبلی با نوارهای افقی به صورت 
گيس بافت و برگدار در لبه ها تزيين شده است. در بدنه شمعدان، 
كتيبه ثلث درشت در زمينه نقوش گياهی تمام سطح را فراگرفته 
كه حاوی اين نوشته است: »ساخته شده برای عالی جناب، 
 مقامات بالا، مملوك، امير بزرگ، شيری، مبارز دين، سرپرست 

.)URL 7( »اسلام، باشکوه، ياری كننده خدا، حکيم، پيروز
بی شك هريك از اين كلمات و عبارات، محتوا و دلالت 
مخصوص دارد و درنتيجه، هركدام دارای بار تاريخی مهمی  
است كه در بيان بسياری از حقايق تاريخی تأثيرگذار است.

 T گردن اين شمعدان با اشکال هندسی مبتنی بر شکل حرف 
دو سر كج، نقش شده و جاشمعی حاوی كتيبه است كه در 
بين آن دايره ای با دو پرنده به صورت استيليزه شده، تزيين 
يافته است. در اين كتيبه چنين آمده است: »افتخار، پيروزی، 
خوشبختی، بخشش، گشاده دستی و نعمت« )همان(؛ كتف 

اين شیء نيز نقش ندارد. 

تحليل نقوش 

پديده های جهان هستی، برای هنرمند هميشه مايه الهام و 
نقش آفرينی بوده و هست. در اين ميان هنرمندان و صنعتگران 
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فلزكار، با بهره گيری از طبيعت اطراف و محيط زندگی خود، 
آرزوها، خواسته ها و علايق خويش را به نقوشی پررمزوراز و 
زيبا به تصوير درآورده اند. اين نقش ها دنيايی از رمزوراز را در 
درون خود نهفته دارند؛ رمزهايی كه بی ترديد ريشه در الگوها و 
باور های كهن مردم دارد. ازجمله مباحثی كه می توان در زمينه 
 اين نقوش ياد آور شد، جايگاه نمادگرايانه  اين نقوش است.

 به عنوان مثال، اژدها يا ماری كه در تصوير 2 نقش شده، 
نماد اهريمن، ديو، تاريکی، نقش ناپاك و صفات مذموم آن و 
 نابودكنندگی است )صباغ پور آرانی و شايسته فر، 1388: 113(. 
همچنين اين اژدها در باورهای عاميانه هند و ايران، ماه و خورشيد 
را به هنگام كسوف و خسوف، به كام خود می بلعد )قهاری گيگلو و 
محمدزاده، 1389: 20(.  با تطبيق صورت فلکی اژدها و نيز مفهوم 
و باورعاميانه درمورد  پديده كسوف و خسوف، نمود آن بر روی 
اين شمعدان فلزی، به صورت شخصی با حالت چهارزانو نشسته 
بر تخت، نشان داده شده است؛ درحالی كه دو اژدها با دهانی باز 
در دو طرف آن قرار دارند. غلبه بر تاريکی بامعناترين موضوع 
در شمعدان است كه كاركرد فراهم كردن نور را دارد. همچنين 
 استفاده از برگ های قوس نيزه ای )تصوير 2( كه نشان دهنده 

اشعه های خورشيد است، نشان از غلبه نور بر ظلمت دارد. 
 در نقوش موجود بر آثار يادشده، می توان دو طبقه بندی مشخص 
را مشاهده كرد؛ يك دسته معرف نقوش انتزاعی است و دسته 
ديگر، به نقوش طبيعی تعلق دارد كه تداعی گر نقش مشخصی از 
حيوان، گياه و يا انسان است. هر دسته از اين نقوش، از احساس 

و عواطف و سلايق هنرمندان و پديدآورانشان خبر می دهد. 
 در هنر اسلامی، نقوش اسليمی  را می توان نمونه بارز 
نقوش گياهی به شمار آورد. اين نقش واجد مفاهيم نمادين و 
زيبايی شناسانه بوده و نقش اساسی و مهمی  را در آرايه های اسلامی  

داشته است. از ويژگی های نقش اسليمی  تعادل، زيبايی و پويايی 
است. در آثار مذكور، نقوش اسليمی  بيشتر برای پركردن زمينه 
نقش ها استفاده شده است. نقوش هندسی نيز به واسطه نظمی  
كه دارند، در نظر انسان مطلوب جلوه می كنند و بدين وسيله، 
عنصر وحدت را درعين كثرت عيان می سازند )پورمند، 1385: 
69(. علت استفاده از نقوش انسانی و حيوانی در اين آثار، مفاهيم 
 نمادين آنها و همچنين اعتقاد مردم به علم نجوم در اين ادوار است. 
بدين دليل، اين نقوش در قالب صور فلکی به نمايش درآمده است.

 به واقع وجود عده ای ستاره شناس و عقيده مردم و سلاطين 
وقت به حركات سيارات و تأثير آنها در سرنوشت و زندگی 
افراد، باعث شده بود كه هنرمندان سلجوقی اين گونه اشکال 
را در تزيينات ظروف خود به كار برند )تفضلی، 1360: 84(. 
حال آنکه در نمونه آثار فلزی دوره مماليك نيز شاهد كاربرد اين 
نقوش بوديم كه از اين امر نشأت می گيرد )تصوير 5(. دررابطه 
با نقوش كتيبه ای اين آثار، می توان گفت كه  اين نقوش ضمن 
بيان مفاهيمی  تزيينی، انتقال دهنده كلام هستند. »كتيبه ها 
نقش اساسی در آشکاركردن هويت، تاريخ ساخت، روش اداره، 

.)Bizari, 1974: 15( »حامی  و پشتيبان، وقف و... دارند
 تزيينات پيچيده به صورت خوش نويسی بر سطح آثار 
فلزی، نشانگر اين حقيقت است كه هنرمندان فلزكار از اديبان، 
دانشمندان، فرهيختگان و يا دولتمردان جامعه بوده و به طبقات 
بالای اجتماعی مانند بازرگانان، تجار و يا اعضای گروه های 

مذهبی تعلق داشته اند )حجازی و انصاري، 1381: 68(.
 طرح های اسليمی  يا طوماری نيز سابقه ای طولانی در هنر 
ايران دارند. اين نقش ها دارای مفاهيم نمادين و زيبايی شناسی 
به ويژه در هنر اسلامی و ايفاگر نقش مهمی  در آرايه های 

اسلامی اند )نوروزی طلب و افروغ، 1389: 118(.

تصوير 6. شمعدان فلزی مملوكی، دوره: مماليك، قدمت: 
1345-1342 م.، خاستگاه: مصر يا سوريه، برنجی، 
)URL 6( ارتفاع: 35/6 سانتی متر، قطر: 34/5 سانتی متر

تصوير 7. شمعدان فلزی مملوكی، دوره: مماليك، 
قدمت: نيمه اول قرن چهادهم م.، خاستگاه: مصر يا 

)URL 7( سوريه، برنجی، ارتفاع: ؟، قطر: ؟
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در جمع بندی می توان به  اين اصل رسيد كه:
نقوش انتزاعی اين آثار، برگرفته از دل طبيعت است؛. 1
نقوش تزيينی آن، بيانگر آرزوها و آمال هنرمند است؛. 2
نقوش نمادين، بيانگر باورهای اعتقادی و تجلی احساس . 3

صنعتگر است؛

 تنوع اين نقوش، بيانگر جهان بينی زيبا و پرتلألو هنرمند است . 4
)جدول های 1-3(.

بنابراين تمامی  اين نقوش به نوعی درپيوند با گذشته، باور 
و زندگی روزمره صنعتگران و هنرمندان اين آثار بوده اند.

جدول 1. بررسی آثار فلزی مکتب خراسان با دوره مماليك

دوره مماليکمكتب خراسانتوضيحات

ترصيع نگاری ظروف برنجی با 
طلا و نقره

تصوير 4تصوير 3

پركردن زمينه با نقش مايه های 
اسيلمی  و گل های پيچان

بخشی از تصوير 7بخشی از تصوير 1

كاربرد نقوش گيس بافت

بخشی از تصوير 7بخشی از تصوير 1

تمايل به پوشاندن كامل سطح 
با تزيينات

بخشی از تصوير 6بخشی از تصوير 2

كاربرد نقوش صور فلكی

بخشی از تصوير 5بخشی از تصوير 1
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دوره مماليکمكتب خراسانتوضيحات

كاربرد نقوش Z شكل

بخشی از تصوير 4بخشی از تصوير 3

كاربرد ترنج كنگره ای

بخشی از تصوير 4بخشی از تصوير 2

پلان بندی سه گانه بدنه برای 
بهره برداری صحيح از نقوش و 

تقسيم آنها

بخشی از تصوير 4بخشی از تصوير 1
)نگارنده(

ادامه جدول 1. بررسی آثار فلزی مکتب خراسان با دوره مماليك

جدول 2. ويژگی های مختص فلزكاری مکتب خراسان

تصويرتوضيحاتتصويرتوضيحات

قرارگرفتن خط نوشته هايی 
در تقسيمات مشهور 
به طرح های بازوبندی 
بخشی از تصوير 1)لك پور، 1375: 13(

منتهی شدن حروف 
الف و لام به سر انسانی 
)ديماند، 1383: 141(

بخشی از تصوير 3

نمايش انسان در حالات 
مختلف )درحال شکار، 

سواركاری و... (، )لك پور، 
)13 :1375

بخشی از تصوير 3

استفاده از نقوش 
قطره ای شکل

بخشی از تصوير 2

نقوش انسانی با هاله ای دور 
سر در صحنه های مختلف 

زندگی روزمره

بخشی از تصوير 3

كتيبه ای نواری شکل 
با شمسه ای در ميان 
دارای نقوش هندسی 
)علی پور، 1392: 35( 

بخشی از تصوير 1

روايت يك واقعه با نقوش 
انسانی متنوع

بخشی از تصوير 3

استفاده از كتيبه در 
بخش زيرين شیء 

بخشی از تصوير 2
)نگارنده(
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جدول 3. ويژگی های فلزكاری دوره مماليك

تصويرتوضيحاتتصويرتوضيحات

استفاده از طرح شمسه 
)فدايی، 1387: 34(

بخشی از تصوير 6

كاربرد نقوش T شکل 
)فدايی، 1387: 34( 

بخشی از تصوير 7

دارابودن شیء از 
نشان های خانوادگی 
)وارد، 1384: 111(

بخشی از تصوير 4

استفاده از نوارهايی با 
اشکال مختلف در لبه 

شیء

بخشی از تصوير 4

نوشتن نام سلاطين و 
القاب خانوادگی به خط 
ثلث )فدايی، 1387: 

)34

بخشی از تصوير 4

استفاده از نقش 
حيوانات دوان به دنبال 

هم در لبه شیء 
)فدايی، 1387: 33(

بخشی از تصوير 5

استفاده از نقش دو 
پرنده روبه روی يکديگر

بخشی از تصوير 7

دارابودن امضای سازنده 
اثر

بخشی از تصوير 4
)نگارنده(



51

هنر
ش 

وه
 پژ

جي
روي

- ت
می 

 عل
مه

لنا
فص

دو 
13

94
ان

ست
 زم

ز و
ايي

م، پ
ده

ره 
شما

م، 
نج

ل پ
سا

نتيجه گيری

هنر فلزكاری مکتب خراسان و به طور اخص دوره سلجوقی، يکی از درخشان ترين هنرهای سنتی ايران در 
دوران بعد از اسلام است و هنرمندان اين فن در سده های پنجم و ششم ه.ق. بهترين آثار فلزی را در همه زمينه ها 
ازقبيل ظروف مايحتاج زندگی نظير كاسه ها و جام ها، ابريق و نمونه هايی ازاين دست خلق كردند. يکی از اموری 

كه اهميت توليدات فلزی را دوچندان كرده، مسئله نور و روشنايی بوده است. 
 هنرمندان و فلزكاران توانا و ماهر ايرانی كه اغلب متعلق به طبقات بالای اجتماعی هستند، با استفاده از فنون 

مرصع كاری و قلم زنی، نقوش و تزييناتی را خلق می كنند كه در نوع خود بی نظير است.
 در اين نوشتار، نمونه شمعدان هايی از دو برهه زمانی مورد بررسی قرار گرفت. پس از بررسی نمونه ها به لحاظ 
جنس، محتوای مضامين تزيينی، نوع نقوش و تقسيم بندی زمينه، چنين به دست آمد كه اصول و چارچوب بنيادی 
تکنيك ها و نقوش كاربردی در هنر فلزكاری مماليك، از مکتب خراسان نشأت می گيرد؛ برای نمونه كاربرد نقوش 
گيس بافت و نقوش صور فلکی در اين دو دوره ديده می شود. همچنين بايد يادآور شد فلزكاران مملوكی، ابداعات 

و نوآوری هايی داشته اند.
 نقوش انسانی و حيوانی، نقوش هندسی و خط نگاره تزيين گر اشيا بوده است. در نمونه های مورد بحث ارتباط بين نوع 
شیء و نقش تزيينی ديده شد؛ به طور مثال اجرای طرح شمسه بر روی شمعدان نشان از كاربرد روشنايی شیء دارد. 
 در جمع بندی، ذكر اين نکته ضروری است كه در بررسی و مطالعه مکاتب فلزكاری، نمی توان هر مکتب را بدون 
درنظرگرفتن مکاتب قبل از آن، مطالعه كرد؛ چراكه فلزكاری به خصوص در قرون ميانی به طور زنجيروار منشعب 
از يك ريشه واحد است. اين ريشه را بايد در مکتب خراسان جستجو كرد؛ مکتبی كه با ارائه الگويی منسجم، در 

فلزكاری ادوار بعد تأثيرگذار بوده و دوره مماليك نيز از اين قاعده مستثنی نبوده است.
مسلماً باتوجه به قابليت های تجسمی  نقش مايه های مورد بحث، می توان با نگاهی نو بدان ها نگريست؛ و از آنها 

به عنوان منابع تصويری غنی، در شاخه های گوناگونی از هنرهای معاصر استفاده كرد. 
سپاس گزاری 

از همياری و راهنمايی ارزنده آقای دكتر سيد هاشم حسينی در دانشگاه هنر اصفهان و خانم زينب ابراهيمی  كمال تشکر 
و قدردانی را دارم.

پی نوشت
شيردال؛ انگاره اي با بدن شير و سر عقاب.. 5
Niello; اشکال را بر روی لوحه ای از نقره يا نقره ممزوج با طلا كنده و بعد در آن گودی ها ممزوجی از مس و سرب و بورق و . 6

گوگرد و نشادر كه با آن حرارت مرتفعی داده شده است، می ريختند. پس از سردشدن اين ماده و صيقلی نمودن، آن را با ماده 
سياه يا رنگ ديگری منبت می كردند. به اين ترتيب، اشکال و تزيينات خيلی واضح تر و روشن تر می نمود )پوپ، 1380: 258(.
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منابع و مآخذ

آيت الله زاده شيرازی، باقر )1362(. بررسی هنر فلزكاری در دوران سلجوقی، فصلنامه هنر و معماری. )3(، 164-179.  - 
آيت اللهی، حبيب الله و پاكياری، سارا )1382(. فلزكاری از مکتب خراسان تا عصر مغول، نشريه هنرهای تجسمی. - 

 .138-148 ،)20(
بلوم، جاناتان و بلر، شيلا )1390(. هنر و معماری اسلامی )2(. ترجمه: يعقوب آژند، تهران: سازمان مطالعه و تدوين - 

كتب علوم انسانی دانشگاه ها )سمت(.
پوپ، آرتور اپهام )1380(. شاهكارهای هنر ايران. اقتباس و نگارش پرويز ناتل خانلری، چاپ دوم، تهران: علمی و فرهنگی.- 
پورمند، مهديه )1385(. بررسی نشانه های متأثر از نقوش ايرانی، مجله كتاب ماه هنر. )101 و 102(، 66-71.- 
تفضلی، عباس علی )1360(. بررسی نقوش ظرف های فلزی ايران از قبل از اسلام تا دوره صفويه، مجله مقالات و - 

بررسی ها. )35 و 36(، 65-92.
ديماند، موريس )1383(. راهنمای صنايع اسلامی. ترجمه عبدالله فريار، چاپ سوم، تهران: علمی و فرهنگی. - 
ذبيح الله زاده سماكوش، محمدرضا و خزايی، محمد )1385(. احجام فلزی دوران اوليه اسلامی تا اواخر دوره سلجوقی، - 

دوفصلنامه مطالعات هنر اسلامی. سال دوم، )4(، 85-102.
رازانی، مهدی؛ بخشنده فرد، حميدرضا و توكلی، اصغر )1389(. فلزكاری سلجوقی هنری اسلامی با هويت ايرانی، - 
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دريافت مقاله: 94/03/16
پذيرش مقاله: 94/06/28

چكيده

 در اين پژوهش صخره نگاره های جنوب خراسان )شهرستان نهبندان، بيرجند، درميان و سربيشه( مورد بررسی 
قرار گرفته اند كه تنها پاره ای از باستان شناسی هنر صخره ای منطقه را دربرمی گيرند. با درنظرگرفتن پيشينه 
غنی فرهنگی و تاريخی استان خراسان جنوبی و مکان هايی كه دارای اين هنر هستند، خلاء مطالعاتی در اين 
مورد  مشهود است؛ لذا وجود چنين پژوهش هايی بر لزوم و اهميت جايگاه باستان شناسی هنر صخره ای در شرق 
ايران اشاره دارد. آنچه به عنوان هدف در اين مقاله دنبال می شود، معرفی و گونه شناسی نقوش ازمنظر سبك و 
تکنيك 5 سنگ نگاره )آسو، رامنگان2، جاده اسدآباد، تنگه پنجه شير و دره انجير( با سنگ نگاره مهم و شاخص 
لاخ مزار در استان خراسان جنوبی است. لذا پژوهش حاضر به روش توصيفی- تطبيقی و ابزار گردآوری اطلاعات 
كتابخانه ای و بررسی ميدانی است؛ سنگ نگاره های 5 محوطه شاخص در استان خراسان جنوبی ازمنظر شيوه، سبك 
و روش نقر نقش مايه های هنری در بحث زيبايي شناختي، صحنه  های نمادين و معنادار است كه وجوه اشتراك و 
تفاوت نقش مايه های موجود در اين محوطه ها ما را برای دستيابی به گاه نگاری نسبی كمك می نمايد. يافته های 
پژوهش نشانگر اين است كه نقوش دارای اشتراكاتی همچون روش نقر به سبك پتروگليف )كوبشی( است اما 
در بحث افتراق نقوش می توان گفت؛ در 5 محوطه  مورد بررسی ما نگارگر، نقوش را به صورت ساده و استيليزه 
كه اكثراً نقوش دوران پيش از تاريخی را شامل می شود؛ بدون هيچ تزيين و با ترسيم نقش، نقوش را به صورت 
دسته جمعی آفريده و صخره را از تنوع مضمون برخوردار كرده است، اما در نقوش لاخ مزار )كه بيشتر مربوط به 
دوران تاريخی است( نگارگران، نقوش را اكثراً واقع گرايانه و با تزيينات و جزييات بيشتر، ترسيم كرده و اشکال را 
زيبا و منظم آفريده اند. از همه مهم تر اينکه تصاوير لاخ مزار صحنه های دسته جمعی و گروهی نيستند و معمولاً 
تك چهره ايی اند. نگارگران در نقوش لاخ مزار سعی كرده اند تا با نقركندن دل سنگ بيشتر زيبايی شناسی را رعايت 
كنند؛ نکته بااهميت اين كه با نگاهی به نقوش موجود در هر 6 محوطه  به طوركلی درطول زمان از نقش مايه های 
جانوری كاسته و در فرايند زمان به نقش مايه های انسانی افزوده شده است. سپس هرچه به زمان های تاريخی 
نزديك تر شده از نقوش انسانی كاسته و كتيبه ها را جايگزين اين نقوش كرده اند كه اين مهم، در سنگ نگاره 

لاخ مزار بيرجند به طور واضح مشهود است. 

كليدواژگان: سنگ نگاره، خراسان جنوبی، لاخ مزار، نقوش حيوانی، نقوش انسانی.

 sara_sadeghi809@yahoo.com                                                                                            .کارشناس ارشد باستان شناسی، دانشگاه بیرجند *
∗∗ استادیار، دانشکده باستان شناسی ، دانشگاه  بیرجند.

∗∗∗ استادیار، دانشکده باستان شناسی، دانشگاه بیرجند.

بررسی و مطالعه تطبيقی نقوش حيوانی و انسانی سنگ نگاره های شرق ايران 

مطالعه مورد  ی: سنگ نگاره آسو، رامنگان 2، تنگه پنجه شير، جاده اسدآباد، دره انجير با لاخ مزار

سارا صادقی *حميدرضا قربانی **حسن هاشمی زرج آباد***
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مقدمه

هنر صخره ای را مجموعه ای از نقاشی ها و طرح ها بر سطوح 
صخره ها و سنگ ها دانسته اند )آناتی، 1383: 113(. نقوش 
صخره ای با وجود شباهت های فراوانی كه ازلحاظ موضوع نقوش 
باهم دارند اغلب؛ صحنه شکار، نبرد و تك نگاره بزكوهی را 
دربرمی گيرد و ازلحاظ تکنيك اجرا، به صورت كنده و به روش 
كوبه ای است كه با زدن ضربه روی سنگ، به وسيله  شی  ای 
سخت و محکم و با عمق بسيار كم ايجاد شده  است. موضوعات 
سنگ نگاره ها متأثر از شرايط جغرافيايی، فرهنگی، زيست محيطی 
هر منطقه است. امروزه نقوش صخره ای با قدمتی كه دارای طيف 
گسترده ای است، دوره پارينه سنگی تا دوره معاصر را شامل 
می گردد )رضايی و جودی، 1389(. درواقع سنگ نگاره ها از 
مستندترين مدارك در نمايش مفاهيم باستان شناسی اجتماعی 
)مانند پيوندهای فرهنگی و روش های زيستی و ...(، فرهنگی، 
سياسی و اقتصادی محسوب می شوند )رشيدی نژاد و همکاران، 
1388: 166(. در بررسی های باستان شناسی سال های اخير 
خراسان جنوبی، نقوش صخره ای زيادی شناسايی گرديده 
است؛ زيرساخت های فرهنگی و تاريخی اين استان چنان بکر 
و غنی است كه به محققين اجازه می دهد، در هر زمينه ای 
خصوصاً از رويکرد باستان شناسی به بررسی و مطالعه پرداخته 
و نتايج ارزشمندی به دست آورند. علاوه بر ديگر داده های 
باستان شناسی اعم از سفال، بناها و... ، نشانه های ديگری 
همچون نقش و نگارهايی كه بر روی صخره ها برجای مانده 
ازمنظر باستان شناسی و تطابق و تعامل فرهنگی – هنری 
اقوام باستانی ساكن در اين محوطه ها با مناطق مجاورش، 
قابل تأمل و درخور توجه ويژه ای است كه بر لزوم و اهميت 
جايگاه باستان شناسی هنر صخره ای در شرق ايران اشاره دارد. 
ميدانی  بررسی  پروژه  دو  مبنای  بر  حاضر  پژوهش 
انسان شناسی است كه قربانی )با رويکرد: باستان شناسی- 
انسان شناسی(1 و هاشمی زرج آباد با رويکردی باستان شناسی2 
انجام داده اند. لذا در اين مقاله صرفاً 5 محوطه از هر دو پروژه 
)نقوش صخره ای: آسو، رامنگان 2، جاده اسدآباد3 )قربانی، 
1392(، تنگه پنجه شير، دره انجير(، انتخاب شده است )هاشمی 
 زرج آباد، 1391(. دليل انتخاب اين محوطه ها به جهت اهميت 
بالای نقوش و نگاره های آنها و شباهت نزديك نقوش آنها با 
سنگ نگاره شاخص لاخ مزار بيرجند است كه امکان گاه نگاری 
نسبی را بهتر و دقيق تر ميسر می سازد. لذا در اين مقاله 
به منظور مطالعه تطبيقی و تحليلی دقيق تر سنگ نگاره های 
نو مکشوفه، سنگ نگاره مهم و شاخص لاخ مزار بيرجند - كه 
پيش از اين مطالعات جامعی توسط لباف خانيکی و بشاش 
 )1373( انجام گرفته است- انتخاب گرديده است )تصوير 1(. 

اين مقاله با درنظرگرفتن اهداف ذيل، يافته های حاصل از 
پژوهش را مورد بررسی قرار داده است: 

استان  شاخص  محوطه   5 نقوش صخره ای  معرفی   .1
خراسان جنوبی؛ 

2. گونه شناسی نقوش؛ 
3. مطالعه تطبيقی نقوش از منظر شيوه، سبك و روش نقر 
نقش مایه های هنری در بحث زيبايي شناختي با صحنه  های 

نمادين و معنادار با سنگ نگاره لاخ مزار؛
تفاوت ها  دليل  و  نقش مايه ها  افتراقات  و  اشتراكات   .4
و شباهت های موجود بر روی صخره نگاره های 5 محوطه 

مورد بررسی با لاخ مزار؛
5. ارتباط مناطق مورد بررسی با كوچ نشينان و مراسم آيينی؛

6. گاه نگاری نسبی محوطه های مورد  بررسی.

پيشينه باستان شناسی صخره ای منطقه مورد مطالعه

 آغاز پژوهش ها و مطالعات هنر نقوش صخره ای استان خراسان 
جنوبی توسط جمال رضايی و صادق كيا در سال 1330ه.ش. 
باعنوان "گزارش نوشته ها و پيکرهای كال جنگال" آغاز شد. 
لباف خانيکی و بشاش )1371(، سنگ نگاره های لاخ مزار بيرجند 
را مورد مطالعه و بررسی قرار دادند و گزارش بررسی خود را 
در مقاله "سنگ نگاره های لاخ مزار بيرجند" به چاپ رساندند. 
آنها درخصوص اين محوطه ذكر كردند: اين نقوش در مجاورت 
روستای كوچ در فاصله 29 كيلومتری جنوب شرقی بيرجند واقع 
است. نقوش آن شامل مضامين انسانی، حيوانی، گياهی، نشانه ها 
و نمادهايی از مظاهر طبيعت است كه مجموع نقوش و كتيبه ها 
شناسايی شده، 307 مورد  را دربرمی گيرد. هاشم اتفاقی )1392(، 
سنگ نگاره های چاه چشمه فردوس را در شمال استان خراسان 
جنوبی مورد بررسی قرار داد. حسن هاشمی زرج آباد )1391( 
پروژه "بررسي باستان شناسي بخش شوسف نهبندان4 را انجام 
داد. كشف چندين سنگ نگاره با موضوعات مختلف در منطقه 
مورد بررسي براي نخستين بار، از اهم دستاوردهای اين پروژه 
باستان شناسی است. درراستا و در ادامه طرح پژوهشی خود، 
هاشمی زرج آباد مقالاتی را نيز ارئه داد؛ "معرفی و تحليل نقوش 
سنگ نگاره های نويافته بخش شوسف نهبندان" )1393(، و 
"معرفي و تحليل نقوش سنگ نگاره هاي نويافته بخش شوسف 
نهبندان"4 )2013(؛ كه در آن با همکاری عباد تقوی و سامان 
فرزين به معرفی و تحليل نقوش حك شده در دو محوطه تنگه 
پنجه شير و دره انجير پرداخته است. حميدرضا قربانی )1392(، 
برای اولين بار جامع ترين طرح پژوهشی روشمند استان خراسان 
جنوبی را درخصوص مطالعات باستان شناسی- انسان شناسی 
سنگ نگاره های خراسان جنوبی انجام داد. بااينکه در تمام 
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پژوهش های ذكرشده به نمادشناسی نقوش پرداخته شده است 
اما تاكنون پژوهشی كه به طور خاص به بررسی نقوش انسانی و 
حيوانی صخره نگاره ها از حيث زيبايی شناسی پرداخته باشد و 
دليل اشتراكات و تفاوت های اين نگاره ها را بررسی كرده باشد، 
انجام نشده است؛ لذا نگارندگان در اين پژوهش هدف اصلی 

خود را برمبنای اين رويکرد آغاز كرده اند.

روش شناسی پژوهش

 پژوهش حاضر مبتنی بر روش توصيفی - تطبيقی انجام گرفته، 
ابزار گردآوری اطلاعات مطالعات كتابخانه ای و بررسی ميدانی 
است. مرحله  اول كار، مطالعات ميدانی، استخراج اطلاعات موجود 
انجام شد. اين اطلاعات شامل نوع نقوش، تکنيك به كاررفته، 
گونه شناسی، سبك شناسی نقوش، استفاده از اطلاعات بوميان 
محلی، استفاده از آرشيو اداری سازمان ميراث فرهنگی، استفاده 
از نقشه های رقومی، شناسايی موقعيت جغرافيايی سنگ نگاره 
با استفاده از دستگاه GPS، عکس برداری از جهات مختلف و 
به صورت كلی از محوطه، ثبت و ضبط نقوش و درپايان انتقال 
داده ها به رايانه و انجام كارهای آماری و گرافيکی بود. در مرحله 
دوم، به مقايسه نقش ها در 5 سايت مورد  بررسی پرداخته شده 
است. مرحله سوم تحليل عوامل مؤثر بر شکل گيری نقوش در 
مناطق خاص است كه در اين زمينه وارد مقوله مردم شناسی 
و مردم نگاری شده و در مرحله نهايی به مطالعه تطبيقی نقوش 
لاخ مزار بيرجند پرداخته شده؛ در اين زمينه از مطالعات كتابخانه ای 
شامل بررسی اسناد، متون  تاريخی و پيشينه مطالعات انجام 

شده نيز استفاده شده است.

منطقه مورد پژوهش؛ موقعيت جغرافيايی و پيشينه 
تاريخی

 95388 معادل  وسعتی  با  جنوبی5  خراسان   استان   
كيلومترمربع، بين مدار جغرافيايی 31¢ 30° تا 53¢ 34° دقيقه 
عرض شمالی و 3¢ 57° تا 57¢ 60° دقيقه طول شرقی از نصف النهار 
گرينويچ قرار گرفته است. اين استان براساس تقسيمات كشوری، 
 در سال 1390 دارای 8 شهرستان، 20 بخش، 25 شهر و 51 
دهستان بوده است. درحال حاضر اين استان دارای10 شهرستان: 
بيرجند، قاينات، فردوس، نهبندان، سرايان، طبس، سربيشه، 
بشرويه، درميان، خوسف و زير كوه است )زعفرانلو و سروش، 
1392: 3(. اين استان به دليل بار غنی فرهنگی، همانند ساير 
بخش های فرهنگی و كشور؛ دارای آثار و شواهد فرهنگی 
فراوانی است كه همواره مورد توجه محققان قرار گرفته است. 
اقليم استان خراسان جنوبی در اكثر بخش ها، خشك و بيابانی 
است و درمجموع، خصوصيات اقليمی استان در اثر تناوب 
توده هوای پرفشار جنب حاره ای در تابستان و توده های هوای 
قطبی و جريان های مديترانه ای در زمستان، خطوط اصلی 
جريانات اتمسفری آن را تعيين می كند. به گونه ای كه اين 
ساختار اقليمی باعث شکل گيری پندارهای اقليمی در مدت 
زمان طولانی شده  است )حسينی، 1390: 2(. براساس نقشه 
1:250000 سازمان زمين شناسی ايران، گسترش سنگ های 
آذرين با توده های نفوذی در نقاط مختلف استان خراسان 
جنوبی بارز است6 )سازمان جغرافيايی نيروهای مسلح، مديريت 
اطلاعات جغرافيايی، 1388: 12-6(. مهم ترين رشته كوه منطقه 
كه دارای جهت شمال غربی– جنوب شرقی است، كوه های 

تصوير 1. نقشه پراكندگی نقوش صخره ای 6 محوطه مورد بررسی در استان خراسان 
جنوبی )نگارندگان، 1393(
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باقران در جنوب بيرجند است كه از ناحيه طبس گلشن آغاز 
و در نهبندان خاتمه می يابد. علاوه بر اين، رشته كوه مؤمِن آباد 
در شرق و شمال بيرجند قرار دارد كه دنباله رشته كوه فردوس 
است و در كناره جنوبی روستای قديمی دُرُح )دره( در شرق 
پايان می پذيرد. اين كوه ها باعث ريزش باران و به وجود آمدن 
رودخانه های فصلی در دره ها و به  وجودآمدن مراكز تمدنی اند 
)اقوامی همچون ساگارت كه براساس نوشته های مورخان يونانی؛ 
در رديف اقوام شرقی هستند(، )زعفرانلو و سروش، 1392: 
3(، جنوب خراسان و با استناد به نوشته های سنگ نگاره های 
كالِ جنگال ما شاهد حضور اشکانيان در اين محوطه هستيم 
)لباف خانيکی و بشاش، 1373: 30(. شاهد و داده باستان شناسی 
ديگر در اين استان، سنگ نگاره لاخ مزار بيرجند است كه از 
مهم ترين مراكز تمدنی بوده؛ باوجود كتيبه های به دست آمده 
)اشکانی و ساسانی(، قدمت و ديرينگی محوطه را به دوران 

پيش از تاريخ تا عصر حاضر رسانيده اند.

سنگ نگاره های مكشوفه

1. سنگ نگاره آسو )بوشادی(
واقع در شهرستان بيرجند، بخش مركزی، دهستان القورات و 
حدود سيصد متری جنوب آسو در بالای تپه ای مشرف به مزرعه 
33N°12´231 شمالی  بوشادی است. موقعيت جغرافيايی آن̋ 
822´25°0592 شرقی و در ارتفاع 2089 متری از سطح  و̋ 
دريا قرار گرفته است )قربانی، 1392: 148(، )تصويرهای 1 و 2(.

- توصيف كلی نقوش در محوطه آسو
  سنگ نگاره آسو سرشار از نقوش با معانی متفاوت است كه 
عبارت اند از: مجموعه ای از نقش انسانی شامل: نقش انسانی 
سوار بر اسب سواركاری، مسابقه، مراسم آيينی و چرا(، نقوشی 
هندسی به شکل دايره، نعل اسب، صليب شکسته و نقوش 
حيوانی شامل: بزهای كوهی )درحال نبرد، شکار و فرار(؛ نقش 
شتر باسواره و بدون سواره؛ نقش گرگ؛ نقش سگ و تعدادی 

نقوش نامشخص )تصوير 3(.

2. سنگ نگاره رامَنگان )2(

دهستان  مركزی،  بخش  سربيشه،  شهرستان  در  واقع 
نهارجان و درحدود 800 متری غرب روستای رامَنگان بر 
روی كوه قلِاع و سمت چپ جاده خاكی به سمت دِهِك 
 32 N°15´263است. موقعيت جغرافيايی اين سنگ نگاره
شمالی و ˝059E° 35´156 شرقی و در ارتفاع 1988 متر 
از سطح دريا قرار دارد )قربانی، 1392: 129(، )تصوير 1(. 
جنس زمين های اطراف سنگلاخی و پوشش گياهی منطقه 
ترِِخ كوهی و گياهان استپی است. جنس سنگ ها  عمدتاً 

احتمالاً دگرگونی است )تصوير 4(.

- توصيف كلی نقوش سنگ نگاره رامَنگان 2

وجه اثر سنگ نگاره رامَنگان 2 روبه سمت شرق است. 
نقوش اين محوطه عبارت اند از: نقشی نامشخص كه به صورت 
يك دايره و يك نقطه متداخل است. نقش يك بز با شاخ های 
برگشته  و زائده هايی بر روی كمرش نقر شده كه جهتش به 
سمت راست است و ميان شاخ و پشتش دايره ای و داخل دايره، 
نقطه ای نقر شده است. نقش بعدی، يك بز كه وارونه نقر شده 
و جهتش به سمت چپ است؛ نقش ديگر اين سنگ نگاره يك 
حيوان وحشی شبيه گرگ كه به سمت بالا درحركت است 
و ميان دو بز حك شده است. نقش آخر اين محوطه، نقشی 
نامشخص كه در زير پای بز نقر شده است؛ به دليل گذشت 
زمان و فرسايش سنگ نقش آسيب ديده و تشخيص آن 

غيرممکن است )تصوير 5(.

3. سنگ نگاره جاده اسدآباد

 واقع در شهرستان درميان، كيلومتر 5 جاده اسديه به 
طبس مسينا و كنار شن شويی شهرداری اسديه است. موقعيت 
 060E°03´607˝32 شمالی وN°53´609 جغرافيايی آن̋ 
شرقی است و در ارتفاع 1501 متری از سطح دريا قرار گرفته 

است )قربانی، 1392: 170(، )تصويرهای 1و 6(.

تصوير 2. نمايی از صخره نگاره های محوطه 
سنگ نگاره آسو )قربانی، 1392(

 تصوير 3. طرح كلی نقوش در وجه 
اصلی سنگ نگاره آسو )قربانی، 1392: 152(

 تصوير 4. نمايی از صخره محوطه رامَنگان 2 )شهرستان 
سربيشه(، )قربانی، 1392( 
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- توصيف كلی نقوش در محوطه جاده اسدآباد
 نقوش سنگ نگاره جاده اسدآباد عبارت اند از: مجموعه ای 
از نقوش حيوانی شامل بزها كه اكثرشان به دليل فرسايش 
سنگ شاخ شان ازبين رفته؛ و نقوش نمادين شبيه نعل اسب 

و نقوشی نامشخص است )تصوير 7(.

4. سنگ نگاره تنگه پنجه شير
 محدوده دقيق جغرافيايی سنگ نگاره پنجه شير عبارتست 
از: حوزه جغرافيايی بخش های شوسف و عربخانه كه از توابع 
شهرستان نهبندان است )هاشمی زرج آباد، 1393: 164(. شهر 
شوسف به مركزيت شهر شوسف از بخش شوسف شهرستان 
نهبندان در 32 كيلومتری شمال غرب شهر نهبندان )مركز 
شهرستان( بين 01¢ 60° تا N °60 ¢17 شمالی و¢47 °31 
تا E ¢18 32°شرقی قرار گرفته است. اين دهستان از غرب 
به دهستان عربخانه متصل است. ارتفاع متوسط اين شهر از 
سطح دريا 1610متر است )قربانی، 1392: 170(، )تصوير 1(.

- توصيف كلی نقوش در محوطه تنگه پنجه شير
 تصوير انسان بيشترين درصد از نقوش را در ميان سنگ نگاره  
تنگه پنجه شير به خود اختصاص داده كه در حالت هاي مختلف 
حکاكي شده است. موضوعات كلي نگاره هاي انساني در اين 
محوطه؛ انسان درحال شکار با نيزه، سوار بر اسب، درحال نزاع 
با انساني ديگر به همراه نقش بز، اسب يا گوزن است. در اين 
سنگ نگاره ها، نقش انسان به صورت برهنه و بعضاً استيليزه 
ترسيم شده  است. نقوش حيوانی موجود در اين محوطه 
در دو رده سگ سانان و اسب جای قرار گرفته است. نقش 
سگ در اندازه ها و حالات گوناگون در ميان نگاره ها به تعداد 
زيادی ترسيم شده است. به طور عمده، نقوش سگ به صورت 
ايستاده و درحالت پارس كردن به تصوير كشيده شده و در 
بعضی از نقوش، حالت تدافعی به خود گرفته است )قربانی، 
1392: 171 و 172(. در ايران، قديمی ترين تصويری كه از 
اين حيوان در آثار هنری می شناسيم به اوايل دوره نوسنگی7 

تعلق دارد )10000 ق. م.(، )تصوير 8(.

5. سنگ نگاره دره انجير

دهستان عربخانه به مركزيت روستای دِهِك از بخش 
شوسف شهرستان نهبندان، در 74 كيلومتری شمال غرب 
شهر شوسف بين 15¢°59 تا N °59 ¢48 شمالی و ¢58 °31 
تا E °32 ¢18 شرقی قرار گرفته است. اين دهستان از شرق 
به محدوده شهر شوسف محدود می گردد. دهستان مذكور با 
1520/75 كيلومترمربع مساحت، 36 درصد از وسعت بخش 
شوسف را دربرمی گيرد. ارتفاع متوسط اين دهستان 1872 

متر از سطح درياست  )قربانی، 1392: 165(، )تصوير 1(. 

- توصيف كلی نقوش در محوطه دره انجير

 نقوش اين محوطه شامل نقوش حيوانی و نمادين است كه 
در نوع خود بسيار جالب است )قربانی، 1392: 173(. يکی از 
نقوش حيوانی اين محوطه نقش بز كوهي را به خود اختصاص 
داده كه يا به صورت استيليزه )خلاصه شده( و غيرطبيعي و يا 
به شکل تقريباً طبيعي، به نمايش درآمده است. نقش اين حيوان 
به حالت ها و اندازه هاي متفاوت به تصوير كشيده شده است. 
اين نقش، مشتمل بر بزي ريش دار است كه درحالت ايستاده و 
نيم رخ با تکنيك كنده كاري و ايجاد خراش بر صخره ها و همانند 
يك نقاشي با ايجاد خطوطي، كادربندي و عرضه شده است. 
شاخ هاي حيوان به شکل كمی اغراق آميز و بزرگ، دايره اي را 
تشکيل داده است. پای چپ اين بز كوهی جلوتر از پای راست 
آن است و نشان دهنده جهش و درحركت بودن آن است. نکته 
قابل توجه كه در تصوير هم آمده، شباهت بسيار زياد نقوش بز 
كوهی در سنگ نگاره با بزهای امروزی منطقه خراسان جنوبی 
است كه نشانگر تداوم بقای اين نسل از بز از دوران پيش از 
تاريخ8 تا امروز است. از ديگر نقوش حيوانی موجود در اين 
محوطه، نقوش نگاره شتر و نقش كف دست است )تصوير 9(.

6. سنگ نگاره لاخ مزار بيرجند

 در مجاورت روستای كوچ9 و در فاصله 29 كيلومتری جنوب 
شرقی بيرجند واقع شده است )تصوير 1(. اين سنگ نگاره 

نامشخص  و  نمادين  نقوش حيوانی،   .5 تصوير   
در سنگ نگاره رامَنگان 2 )قربانی، 1392: 131(

محوطه  صخره نگاره های  از  نمايی   .6 تصوير 
سنگ نگاره جاده اسدآباد )قربانی، 1392(

تصوير 7. نقوش حيوانی و نمادين در سنگ نگاره 
جاده اسدآباد )قربانی، 1392: 171(
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در منتهی اليه غربی روستای كوچ صخره بزرگی بر كوه چل 
بغياج تکيه زده است كه به لاخ مزار شهرت دارد )تصوير 7(. 
اين سنگ نگاره در ارديبهشت 1371 توسط هيئت بررسی و 
شناسايی ميراث فرهنگی استان خراسان كشف شد و توسط 
هيئتی به سرپرستی لباف خانيکی و بشاش، نقوش آن كه 
دربرگيرنده 307 نقش شامل: انسانی، حيوانی، گياهی، كتيبه ها، 
ابزارآلات، نقوش نمادين و تعدادی نقوش نامشخص بود، 
مورد بررسی و مطالعه قرار گرفت. اهميت و ارزش سنگ نگاره 
لاخ مزار و آسيب پذيری آن از تأثيرات باران و گزند رهگذران 
باعث گرديد كه در آذرماه 1372 توسط اعضای هيئت بررسی 
يك محفظه توری با سقف آلومينيومی نصب گردد كه متعاقباً 
 نقوش در معرض ديد خيل بازديدكنندگان و محققين قرار گيرد 

)لباف خانيکی و بشاش، 1373(. 

شاخصه های نقوش صخره ای شش منطقه

 نقش مايه های شاخص مورد بررسی در اين محوطه ها شامل: 
نقش مايه های حيوانی، نقوش انسانی، گياهی، هندسی يا نمادين، 
نقش مايه های ابزارآلات و خطوط تصويری و كتيبه است كه در 
ادامه پژوهش، به بررسی تطبيقی نقوش انسانی و حيوانی هركدام 
از نقش مايه ها از حيث زيبايی شناسی و دليل اين تفاوت ها برای 

دستيابی با گاه نگاری نسبی پرداخته شده است.

نقش مايه های حيوانی

و  زياد  نسبتاً  بر روی صخره لاخ مزار  نقوش حيوانات   
متنوع است. تصاوير حيوانات اين محوطه به دو گروه عمده 
پستانداران و پرندگان قابل تفکيك است؛ نقوشی شامل: شير، 
قوچ، بزكوهی، گاو، پای گوسفند، پا و دم شير و يال شير و 
نقوش پرندگان: طاووس، كبوتر و نامشخص بر روی صخره 
به طرز بسيار جالبی نقر شده است. درخصوص تطبيق نقوش 
حيوانی اين محوطه با 5 محوطه مورد بررسی می توان به 
حيواناتی شامل: اسب، شتر، سگ، بزكوهی، گرگ، گوزن و 
حيواناتی نامشخص اشاره كرد. اين صخره نگاره ها به لحاظ شيوه 
و تکنيك كار از نوع پتروگليف )كوبشی= كنده كاری( بوده و 
برای خلق آنها از سطوح هموارتر صخره ها، بهره جسته اند. 
گمان می رود شيوه و تکنيك كار به اين صورت بوده كه با 
بهره گرفتن از ابزارهای سنگی مناسب و واردآوردن ضرباتی 
متعدد يا خراش دادن سطح صخره، نقش مورد نظر را روی 

آن به وجود آورده اند. 

 - بزكوهی
دليل تنوع، فراواني و تداوم نقش بزكوهي در ايران و 
اهميت نمادين آن در دوران  حضورش در سنگ نگاره ها، 

كهن است. بز از نمادهای ماه نيز است و بر روی مهرها و 
ظروف دوره ساسانی به وفور نقش آن ديده می شود و تقريباً 
هميشه به عنوان نگهبان ماه درنظر گرفته شده است )صمدی، 
1367: 49(. بزكوهی ازجمله حيواناتی است كه تصوير آن 
در هنر ماد و هخامنشی و همچنين هنر برنزهای لرستان 
به صورت های مختلف مورد استفاده قرار گرفته است و به نظر 
می رسد در فرهنگ و هنر اين دوره نيز جايگاه ويژه ای داشته 
است )گيرشمن، 1346: 115(. پايه بحث تطبيق و بررسی 
نقوش در اين پژوهش درخصوص نحوه ترسيم نقوش حيوانات 

است كه دو روش برای آن درنظر گرفته شده است: 
1. خلاصه و استيليزه: نقوش با يك خط افقی نشان داده 
شده و ديگر اعضای حيوان با خطوط موَرب به آن متصل 

شده است.
2. واقع گرايانه: تمام جزييات نقوش )حالت چهره، جهش و 
جست و خيز حيوان و حتی عضلات بدن(، نشان داده شده است.

 اشتراک: درخصوص نقش بزكوهی در محوطه لاخ مزار و 
5 محوطه مورد بررسی می توان به عينه به اين مهم پی برد كه 
نقوش به سبك استيليزه و خلاصه شده است. ريخت شناسی 
نقش بزهای نقرشده در هر 6 محوطه؛ نقش تمام بزها به صورت 
نيم رخ ولی در اكثر نقوش هر دو شاخ نقر شده است. باتوجه به 
ريخت شناسی نگاره و اسناد و مدارك موجود می دانيم كه 
نقش بز تقريباً در تمامی مراكز فرهنگی دوران پيش از تاريخ 
ايران، حضور مستمر داشته است لذا براساس اين نکته می  توان 
زمان و گاه نگاری نسبی نقر اين نگاره مهم را در 6 محوطه 

مورد بررسی، به آن دوران نسبت داد.
افتراق: نقوش حيوانی در سنگ نگاره های موجود در محدوده 
بررسی ما از تنوع مضمون و نقش مايه برخوردار است كه به جرأت 
می توان جايگاه اول را در ايران برايش احراز كرد. مضمون 
نقوش شامل: نقش بزهای كوهی درحال نبرد، نقوش حيوانی 
درحالت گريز و ترس از شکارشدن، نقش سگ های درحال 
شکار بزكوهی، نقوش حيوانی همراه با نقوش انسانی درحال 

تصوير 8. نمای كلی سنگ نگاره تنگه پنچه شير 
)هاشمی زرج آباد، 1393: 188(
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مسابقه و يا حالت های نمايشی اما در لاخ مزار نقوش به تنهايی و 
همراه با ديگر بزهای كوهی به نمايش در آمده است. تفاوت ديگر 
اين نگاره درجهت حركت حيوان است؛ در تمام 5 محوطه ما 
نقوش جهتشان به سمت راست است اما در لاخ مزار به سمت 

چپ است كه جای بسی تأمل دارد )جدول 1(.

- شير
می دانيم كه شير و پلنگ و حتی ببر از جانوان بومی ايران 
بوده كه از چند دهه قبل، نسل آنها به خصوص شير و ببر منقرض 
شده اند. البته در مناطقی از خراسان مانند پارك جنگلی تندوره 
در گز، ارتفاعات سرولايت نيشابور و نواحی كوهستانی شمالی 
مشهد، وجود پلنگ و به خصوص يوزپلنگ گزارش شده است. 
از قديم الايام شير و پلنگ در هنر ايرانی از جايگاه ويژه ای 
برخوردار بوده؛ نقش اين حيوانات بر روی سفال های پيش از 
تاريخ و به خصوص در هنرهای كاربردی دوران هخامنشی، 
پارتی و ساسانی سهم بسزايی داشته اند )بختياری شهری، 
1388: 29(. نگارگر در سنگ نگاره لاخ مزار كوچ با ترسيم 
واقع گرايانه نقش را هرچه بيشتر به زيبايی شناسی نزديك 
كرده است )جدول 2(. نگاره مورد  نظر باتوجه به جزييات آن 

منتسب به دوران اشکانی است.

 - اسب
 اسب نجيب ترين و نيکوترين حيوان است. رباينده روح و 
مركبی برای انتقال روح مردگان از روشنايی زمين به دنيای 
تاريك زيرزمين است )گيرشمن، 1371: 229(. سنت نمايش 

مردان اسب سوار حتی تا زمان های اخير نيز ادامه يافته است 
و می توان چنين عناصری را در نقوش سنگ قبرهای اواخر 
سده نوزدهم در بيستون و در هنر عشايری نيز مشاهده كرد. 
اسب در خاورميانه و مصر و هندوستان، پس از حملات طوايف 
آريايی از استپ های شمالی، در دومين هزاره پيش از ميلاد، 
شناخته شد و آنان ارابه هايی را كه به وسيله اسب كشيده 
می شد، به كار می بردند )هال، 1390: 24(. درخصوص نحوه 
ترسيم نقش اسب كه كمك بسيار زيادی برای دستيابی به 
گاه نگاری نسبی است در 2 محوطه تنگه پنجه شير و آسو 
به تعداد فراوان يافت شده، كه به روش خلاصه و استيليزه 
به نمايش درآمده است. از اين نگاره حيوانی در لاخ مزار كوچ، 

هيچ نقشی يافت نشده است )جدول 2(.

- قوچ
آنها، خدايان  در  كه  عمده  جانوری  از شکل های  يکی 
وابسته به زايش و باروری در خاورميانه، يونان، مصر باستان 
مورد پرستش بود، قوچ است )هال، 1390: 79(. شکار اين 
حيوان در هزاره دوم نه تنها در ايلام بلکه در سرزمين های 
دوردست همچون مارليك مرسوم بوده كه جنبه معيشتی 
داشته و برای قربانی بوده است )مهرآفرين، 1375(. در ميان 
سنگ نگاره های تيمره )فرهادی، 1374: 22(، نقش قوچ در 
سنگ نگاره  لاخ مزار كوچ به  سبك واقع گرايانه ترسيم شده كه 
تمام جزييات نقوش )حالت چهره، جهش و جست و خيز 
 حيوان، و حتی عضلات بدن( نشان داده شده است )جدول 2(. 

اين نقش احتمالاً منتسب به دوران تاريخی است.

تصوير 9. نقش بز، شتر و نقش نمادين دست در سنگ نگاره دره انجير 
)هاشمی زرج آباد، 1393: 190 و 191(

 جدول1. مقايسه تطبيقی نقش بزهای كوهی

مطالعه تطبيقی نقوش حيوانی )بز( در سنگ نگاره های استان خراسان جنوبی

سنگ نگاره 
لاخ مزار

سنگ نگاره
تنگه پنجه شير

سنگ نگاره آسو
سنگ نگاره 
رامنگان 2

سنگ نگاره جاده 
اسدآباد

سنگ نگاره 
دره انجير

محوطه

___ طرح 
نگاره

)لباف خانيکی و 
بشاش، 1373: 48(

)هاشمی زرج آباد، 
)188 :1393

)قربانی، 1392: 
)152

)قربانی، 1392: 
)131

)قربانی، 1392: 
)171

___ منبع

)نگارندگان، 1393(
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- شتر
 نمونه اعتدال و ميانه روی، در افسانه های قرون وسطايی 
و به سبب استعداد شتر در حركت طی چندين روز، بدون آن 
كه آبی بياشامد است. همچنين نماد فروتنی است، زيرا طبق 
رسالات مربوط به حيوانات، شتر بر زمين زانو می زند تا بار را بر 
او حمل كنند )هال، 1390: 61(. اما بنابر تشابهات اين نقوش در 
اين چند محوطه، فرضيه مورد نظر ما بر اين پايه است كه تنوع 
گياهی و اقليم مورد نظر در خراسان جنوبی بر وجود شتر در اين 
منطقه بوده؛ نقوش موجود بر روی سنگ ها )دره انجير و آسو( 
نيز از اين فرضيه تبعيت می كند. ريخت شناسی نقش به سبك 
خلاصه شده و استيليزه است و تماماً جهت نگاره اين حيوان 
در محوطه های يافت شده ما، به سمت راست است )جدول 2(.

 - سگ
نقش سگ، نگهبان مراقب، نماد وفاداری و همراه و پيام آور 
خديان بی شمار در هنر بسيار از تمدن هاست )هال، 1390: 
52(. اولين نشانه اهلی كردن سگ در آناتولی به 7000 سال 
ق.م.، در اروپای غربی به 7600 سال ق.م.، در امريکا به 8400 
سال ق.م.، در فلسطين و ايران به 9500 سال ق.م.، در اروپای 
مركزی به 10000 سال ق.م. و در سيبری حتی به 13000 سال 
ق.م. می رسد. به هرحال، ويژگی های زيست شناختی سگ ها 
دست كم دو دليل عمده را برای اهلی كردن آنها دراختيار 
گذاشته است: 1. سگ ها به عنوان ردگير شکار، گرانبهاترين 
كمك برای شکارگران به حساب می آمدند. 2. سگ ها به مثابه 
حيوانات همه چيزخوار )مثل خوك(، عالی ترين رفتگران در 
حوالی سکونت گاه ها بودند. اين دو مورد  هنوز هم تقريباً در 
همه جا مشاهده می شود و حتی منجر به نژادهايی شده است 
به وجود آمده اند، مثل سگ های  برای چنين كارهايی  كه 
دونده، سگ های تازی برای شکار، سگ های منفور و مطرود 
در شهرهای مشرق زمين برای پاك كردن محيط از زباله های 

خوراكی )پيرديگار، 1385: 197و 198(. 
نگاره هايی از اين حيوان را در دو محوطه به حالت های 
مختلف می توان ديد. در سنگ نگاره آسو بر روی تخته سنگی 
بزرگ و در پايين ترين قسمت سنگ، به سبك خلاصه شده 
و استيليزه يافت شده است )جدول 2(. در سنگ نگاره تنگه 
پنجه شير سگ هايی را می توان ديد كه درحال پارس كردن و 
نبرد هستند كه در حالت های مختلف و به جهت های مختلف 

نقر شده اند )جدول 2(. 

 - گرگ

نقش گرگ، حيوانی است كه عمدتاً شهرت بدی دارد. نماد 
درنده خويی و بی رحمی است )هال، 1390: 20(. اين نقش 

حيوانی تنها در سنگ نگاره آسو يافت شده است كه درحال 
تعقيب حيوانی اهلی است )جدول 2(. اين نگاره كه جهتش 
به سمت چپ است، به سبك خلاصه شده و استيليزه نقر شده 
است. اين نقش با نقش ظرف سفالیِ دوران پيش از تاريخ 
ايران از يك طرف و نقوش صخره ای كه در ساير نقاط ايران 
ازجمله سيستان و بلوچستان و خمين و گلپايگان و دشت 
توس يافت شده اند، قابل مقايسه است )فرهادی، 1374: 33(.

 نقوش انسانی

 بر روی صخره لاخ مزار، 22 نقش انسان نگاشته شده كه برخی 
سالم و اكثريت آنها متأسفانه به مرور ايام مخدوش و آسيب ديده  
است )جدول 3؛ طرح 1(. درخصوص نقش بزكوهی در محوطه 
لاخ مزار و 5 محوطه مورد بررسی می توان به عينه به اين مهم 
پی برد كه نقوش به سبك استيليزه و خلاصه شده است. درباره 
ريخت شناسی نقش بزهای نقرشده در هر 6 محوطه؛ نقش تمام 
بزها به صورت نيم رخ ولی در اكثر نقوش هردو شاخ نقر شده 
است. با توجه  به ريخت شناسی نگاره و اسناد و مدارك موجود 
می دانيم كه نقش بز تقريباً در تمامی مراكز فرهنگی دوران 
پيش از تاريخ ايران حضور مستمر داشته است لذا براساس اين 
نکته می توان زمان و گاه نگاری نسبی نقر اين نگاره مهم را در 

6 محوطه مورد بررسی، به آن دوران نسبت داد.
به طوركلی نقش انسان ها را می توان ازجهت سبك كار و 

نحوه نقر نقش، در دو گروه عمده جای داد: 
 1. خلاصه شده و استيليزه: )لباف خانيکی و بشاش، 1373: 15(. 
سر(  )به منزله  دايره  يك  ترسيم  با  خلاصه شده   نقوش 
يك خط عمودی پيوسته به آن )به منزله تنه( و چهار خط مايل 
پيوسته به خط عمودی )به منزله دست ها و پاها(، شکل گرفته اند.

2. واقع گرايانه: در اين روش، تصويرگر در ارائه جزييات 
نقش )تركيب صورت، پوشش، زيورآلات و تزيينات( برای 

ترسيم بهتر نقش تمام تلاش خود را كرده است.
اشتراک: درخصوص اشتراكات نقوش انسانی 5 محوطه 
ما با لاخ مزار می توان گفت كه ازنظر روش نقر شبيه به نقوش 
حيوانی است و از سبك پتروگليف )كوبشی( استفاده شده است و 
ازلحاظ ريخت شناسی و زيبايی شناسی نقش، نقوش لاخ مزار جز 
چند نقش به شيوه خلاصه و استيليزه است. بقيه نقوش از روش 
واقع گرايانه تبعيت می كند كه مربوط به دوران تاريخی است. 
 نگاره های انسانی در 5 محوطه مورد بررسی بسيار ساده و خلاصه 
شده كه اكثر نقوش به صورت تمام رخ نقر شده است )جدول 3(.

افتراق: درخصوص افتراق نقوش انسانی، می توان گفت 
مهم ترين نکته در روش ترسيم نقش و مضامين نقوش است. 
در زمينه نقوش واقع گرايانه لاخ مزار تصويرگر تمام تلاش خود 
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را در ارائه جزييات نقش )تركيب صورت، پوشش، زيورآلات و 
تزيينات( صرف كرده است )جدول 3؛ طرح 4(. دسته دوم از 
نقوش انسانی )واقع گرايانه( مضمونی همچون )صحنه شکار و 
جنگ(، غلبه بر كسی، خاطره يا بزمی است. با بررسی نقوش 
در ميان نگاره های 5 محوطه ما هيچ نقشی كه اثری از نگارش 
واقع گرايانه در آن به چشم برخورد؛ وجود ندارد و تصويرگر نقوش 
را درعين سادگی و خلاصه شده بر روی صخره های حاكی از 
نقوش، نقر كرده است )جدول 3؛ طرح 3(. با نگاهی به نقوش 
انسانی در نگاره های لاخ مزار می توان به اين مهم پی برد كه نقوش 
انسانی لاخ مزار دست كم نگاره صورت ها همراه با جزييات است 

)اعضای صورت، سربند، زيورآلات، كلاه و... (، اما در محوطه های 
منتخب ما جزييات نقش مشخص نيست و نگارگر بيشتر درصدد 
تأثيرگذاری نقش با توسل به بيشتركردن مضمون نقش بوده 
است. درنهايت، نقوش بسيار تجريدی و به صورت استيليزه و 
تمام رخ نقر شده است )جدول 3؛ طرح های 5 و 6(، ولی نقوش 
واقع گرايانه، پرسپکتيو مقامی، مقامات و شخصيت ها بزرگ تر 
و به صورت نيم رخ نقر شده است كه می توان به نقش موجود 

در سنگ نگاره لاخ مزار كوچ اشاره كرد. 
از همه مهم تر اينکه نقوش در هر 5 محوطه با مضامين 
بسيار جالب و توجه برانگيز يافت شده است كه شامل: نقوش 

جدول2. مطالعه تطبيقی نگاره های حيوانی در شرق ايران

مطالعه تطبيقی نقوش حيوانی )شير، قوچ، اسب، پرندگان، گرگ، شتر( در سنگ نگاره های استان خراسان جنوبی

طرح نگاره محوطه

)لباف خانيکی و بشاش، 1373: 49( )لباف خانيکی و بشاش، 1373: 47( )لباف خانيکی و بشاش، 1373: 47(

سنگ نگاره لاخ مزار

)هاشمی زرج آباد، 1393: 188( )هاشمی زرج آباد، 1393: 188( )هاشمی زرج آباد، 1393: 188(

سنگ نگاره تنگه 
پنجه شير

)قربانی، 1392: 152( )قربانی، 1392: 152( )قربانی، 1392: 152(

سنگ نگاره آسو

__________ __________

)قربانی ، 1392: 131(

سنگ نگاره رامنگان 2 

__________ ___________ ___________ سنگ نگاره جاده اسدآباد

__________ ___________

)هاشمی زرج آباد، 1393: 190(

سنگ نگاره دره انجير

)نگارندگان، 1393(
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انسانی بر روی اسب درحال تيراندازي با نيزه و يا احتمالاً 
كمان به طرف حيوانات مختلف )جدول 3؛ طرح 2(، نقوش 
انسانی بسيار ساده، نقوش انسانی درحال مسابقه سواركاری 

همراه با اسب و شتر و در مسابقه است.  

تاريخ گذاری نقوش 

 يکی از اساسی ترين مشکلات مطالعه نقوش صخره اي، 
گاه نگاري و تاريخ گذاري آنهاست كه با نمونه برداري و انجام 
عمليات آزمايشگاهی و مطالعات ميان رشته اي، می توان به اين 
مهم دست يافت. متأسفانه در ايران به دليل عدم امکان مطالعات 
آزمايشگاهی نمی توان به تاريخ گذاري مطلق اين نقوش پی برد، 
اما با انجام مطالعات تطبيقی می توان به تاريخ گذاري نسبی آنها 
دست يافت. برای تاريخ گذاری نسبی بايد از علومی همچون 

مردم شناسی، باستان شناسی، تاريخ، نمادشناسی، هنرهای 
تزيينی، اسطوره شناسی و شيمی )رطوبت، دما( استفاده كرد. 
به طور مشخص، يك علم به تنهايی قادر به بررسی  آنها نيست. 
تاريخ گذاری سنگ نگاره های مورد پژوهش برمبنای مقايسه 
گونه شناختی و ريخت شناسی آنها با نقوش سنگ نگاره لاخ مزار 
بيرجند انجام گرفته است. شباهت بسيار زيادی بين نقوش 
سنگ نگاره های منطقه مورد پژوهش همچون نقوش )انسانی و 
حيوانی( با نقوش سنگ نگاره لاخ مزار وجود دارد. ازنظر گاه نگاری 
باوجود شاخص هايی چون تير و كمان مربوط به هزاره دوم 
ق.م. و ورود مهاجران كوچرو و سواره سکايی و آريايی به 
ايران )گاراژيان و همکاران، 1380: 96(، وجود نقش زين و 
استفاده از زين كه اولين بار در اواسط عصر آهن در منطقه رواج 
يافته )بيگلری و همکاران، 1386: 52(؛ باتوجه به اين كه در 

جدول3. مطالعه تطبيقی نگاره های انسانی در شرق ايران

مطالعه تطبيقی نقوش انسانی در سنگ نگاره های استان خراسان جنوبی

طرح نگاره محوطه

طرح 4
)لباف خانيکی و بشاش، 1373: 46( 

طرح 1
)بختياری شهری، 1377: 46( 

سنگ نگاره لاخ مزار

طرح 3
)هاشمی زرج آباد، 1393: 189( 

طرح 2
)هاشمی زرج آباد، 1393: 189(

سنگ نگاره تنگه 
پنجه شير

طرح 6
)قربانی، 1392: 153( 

 
طرح 5

)قربانی، 1392: 152( 

سنگ نگاره آسو

__________ ___________ سنگ نگاره رامنگان 2 

___________ ___________ سنگ نگاره جاده اسدآباد

___________ ___________ سنگ نگاره دره انجير

 )نگارندگان، 1393( 
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بيشتر سنگ نگاره های محوطه های مورد پژوهش نقش اسب 
و سواركاران نيزه به دست ديده می شوند و تاريخ اهلی سازی و 
استفاده از اسب فراتر از عصر آهن را در برندارد )بيك محمدی 
و همکاران، 1391: 137(، تاريخ كهن ترين نقوش ايجادشده به 
عصر آهن بازمی گردد. ازسوی ديگر، به دليل وجود نقوش و علايم 
نمادين و براساس تطبيق نقوش و از همه مهم تر ريخت شناسی 
و زيبايی شناسی نگاره ها و محوطه های استقراری در اطراف 
محدوده مورد بررسی كه محوطه هايی غالباً اشکانی است )كالِ 
جنگال و لاخ مزار(، درنهايت و با درنظرگرفتن شاخص های 
گاه نگاری ذكرشده می توان گفت؛ ديرينگی نقوش را با رعايت 
احتياط به عصر آهن تا دوران اشکانی رساند و از همه  مهم تر 
هيچ نوع نشانه ای كه معرف جديدبودن نقش و اين كه متعلق 

به دوران معاصر باشد، در بين نگاره های ما يافت نشده است.10

وجوه اشتـراک و افتـراق سنگ نگاره هـای استـان 
خراسان جنوبی

 طی بررسی روشمندی كه بر روی نقوش 6 محوطه شاخص 
از نگاركنده های استان خراسان جنوبی كه با هدف معرفی و 
گونه شناسی نقوش ازمنظر سبك و تکنيك به روش تطبيقی 
صورت گرفت؛ نتايج جالبی حاصل شد. با نگاهی به نگاره های 
اين استان پی می بريم كه، برخی از نقوش حيوانی بومی منطقه 
)شتر، بزكوهی، اسب و ... ( بوده، اما نقوشی مانند شير و طاووس 
اگرچه بومی نبوده اند و امروزه در اين منطقه از آنها خبری نيست، 
لذا ازآنجاكه هنرمندان حکاك اين نقوش، جز از روی مشاهده 
واقعيت نمی توانسته اند به نقر نقوش و يا نقاشی آنها بپردازند، 
شکی نيست كه در دوران های پيش از ما، اين حيوانات در اين 
منطقه زيست داشته اند. در بررسی نقوش اين استان می توان 
بين قوميت های اين استان و نقوش كنده نگاره ها ارتباطی آيينی 
برقرار كرد. درواقع نگاره های نمادين، زبانی مشترك هستند كه 
ارزش ها و باورهای اعتقادی انسان های اعصار پيشين را به تصوير 
می كشند. در هنرنمايی سنگ نگاره های استان خراسان جنوبی 
خصوصاً محوطه های مورد بررسی ما، نگارگر نقوش را درعين 
سادگی و بدون هيچ تزيينی ايجادكرده كه بيانگر اين نکته است 
كه علی رغم زندگی كوچ نشينی، شکارورزی و يا دامداريشان از 
نوعی اعتقاد و آيين است كه گاهی برخاسته از ذهن ناخودآگاه 
آنان بوده است. درخصوص نقوش نمادين نيز شايد بتوان گفت 
كه برخی از اين نقش ها جنبه جادو، طلسم و از ديدگاه آيينی 
و اعتقادی شان نشأت گرفته است. نقوش هر 6 محوطه ما 
ازمنظر سبك پتروگليف )كوبشی(، است. با تمام اين تفاسير 
و با نگاهی به نمودارهای تصويرهای 10 و 11، می توان گفت 
نقوش حك شده در 5 محوطه مورد بررسی ما از تنوع مضمون 

همچون )مراسم آيينی و آداب و رسوم، شکار، اسب سواری، 
نقوش حيوانی در چراگاه و ... ( از درصد بيشتری برخوردارند. 
اما از نظر نقش مايه سنگ نگاره لاخ مزار بيرجند تنوع بيشتری 
دارد )نقوش حيوانی همچون: طاووس، قوچ، شير، بزكوهی، گاو، 
كبوتر و ... (. در محوطه های مورد  بررسی ما نقوش بسيار ساده و 
استيليزه است ولی در سنگ نگاره لاخ مزار نقوش انسانی و تعدادی 
حيوانی با جزييات بيشتر رو به سوی واقع گرايی رفته اند كه قطعاً 
با آگاهی هنرمند ترسيم شده است. علاوه براين بيشترين درصد 
را كتيبه های خطوط تصويری، پهلوی اشکانی، پهلوی ساسانی، 
فارسی و عربی به خود اختصاص داده اند كه نشانگر اين است كه 
از دوران پيش از تاريخ تا عصر حاضر رهگذرانی كه از دره كوچ و 
مجاور سنگ گذشته و مسير خراسان به كرمان را طی كرده اند، 
يادگارهايی بر سنگ نگاشته اند كه تجلی افکار و اعتقادشان 
محسوب می گردد )تصويرهای 10 و 11(، )جدول های 4 و 5(. 
از همه مهم تر اين كه با نگاهی به نقوش موجود در هر 6 محوطه،  
به طوركلی در طول زمان از نقش مايه های جانوری كاسته و در 
فرايند زمان به نقش مايه های انسانی افزوده شده سپس هرچه 
به زمان های تاريخی نزديك تر شده نگارگران از نقوش انسانی 
كاسته و كتيبه ها را جايگزين اين نقوش كرده اند؛ اين مهم در 
سنگ نگاره لاخ مزار بيرجند به طور واضح مشهود است. لذا با اين 
تفاسير می توان به اين مهم پی برد كه از نظر زيبايی شناسی، 
نقوش لاخ مزار در درجه بالاتری نسبت به 5 محوطه ما دارد. 
می توان دليل اين تفاوت را اين دانست كه نقوش مورد بحث 
مربوط به دوران تاريخی است كه نگارگر با مارست بيشتری 

در كار، نقوش را زيباتر آفريده است )جدول 6(.

با كوچ نشينان و مراسم  ارتباط مناطق مورد بررسی 
آيينی

 زندگي كوچ نشيني، تا پيش از اهلي ساختن حيوانات باركش 
 چون: شتر، اسب، خر، گاو، قاطر و گاوميش، بسيار ساده بوده است. 
چنان كه مي دانيم، درابتداي مرحله  نوسنگي، فقط بز و ميش 
اهلي شدند و بقيه حيوانات از 7500 سال پيش به اين سو، رام 
شدند. چنان كه، اسب، الاغ و شتر حدود 5000 هزار سال پيش 
و گاو و گاوميش به ترتيب حدود 7500 سال و 4500 سال 
پيش اهلي شده اند. اهلي شدن اين حيوانات به ويژه اسب، شتر 
و الاغ، تأثير زيادي در زندگي كوچ نشينان داشته است؛ زيرا تا 
پيش از رام شدن اين حيوانات، كوچ نشينان تحرك چنداني 
نداشتند و مجبور بودند در محدوده  كوچکي جابه جا شوند 

)امان اللهی بهاروند، 1383: 160(. 
روی  ما  مکشوفه  سنگ نگاره هاي  اكثر  بااين وجود، 
صخره های مرتفع در مناطقی صعب العبور به مجاورت منابع 
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آبي مختلف همچون رودخانه و قنات منتهي مي شوند و يا 
در مجاورت چشمه و آبشخوري طبيعي قرار دارند؛ ازطرفي 
اين سنگ نگاره ها، در كناره راه هاي فرعي كوهستاني كه 
به زيست گاه هاي باستاني راه دارند، واقع شده اند. همچنين 
دركنار اين مناطق، دره های ميان كوهی نسبتاً آب و هوای 
مناسبی دارند كه درگذشته می توانسته مکان و مأمن مناسب 
و امنی برای زندگی كوچ نشينان باشد. از همه مهم تر اينکه، 
چوپانان محلی از مکان های مورد نظر برای اقامت و موقت 

روزانه استفاده كرده اند. درخصوص بومی بودن نقوش می توان 
به اين نکته مهم اشاره كرد، مطالعات و مطابقت نقوش با 
گله های كوچ نشينان و گله های چوپانان بومی نمايانگر اين 
موضوع است كه باتوجه به شرايط زيستی و اقليمی منطقه و 
فراوانی اين نقوش در زمان ايجاد و نقر نقش در دل سنگ بوده 
است. يکی ديگر از نقوشی كه در ارتباط با بومی بودن نقش در 
منطقه است، می توان به نگاره اسب اشاره كرد. حضور اسب در 
 فرهنگ و تاريخ كهن ايران در جلوه هاي گوناگوني متجلي است،

تصوير 10. نمودار يافته های حاصل از پژوهش در 5 محوطه مورد بررسی 
ميدانی )نگارندگان، 1393( 

تصوير 11. نمودار نقوش به دست آمده از سنگ نگاره لاخ مزار 
)نگارندگان، 1393( 

جدول 4. مقايسه تطبيقی نقش حيوانات سنگ نگاره های شرق ايران 

مقايسه تطبيقی نقوش حيوانی در سنگ نگاره های استان خراسان جنوبی

افتراق اشتراک

لاخ مزار محوطه های مورد بررسی ميدانی  حيوانی  نمادهای  تمامی  درترسيم  نگارگران 
از تمامی حركات و عکس العمل های طبيعی 
حيوانات استفاده كرده اند. نقوش بزها در هر 
6 محوطه دارای اشتراكات فراوانی هستند و از 
همه مهم تر تمامی نقوش به صورت كنده كاری 

نقر شده است.

نقوش اكثراً واقع گرايانه همراه با جزئيات 
نقش )صورت، چشم ها، جست وخيز، حالت 

چهره و حتی عضلات( نقر شده و تمام نقوش 
به صورت نيم رخ ترسيم شده است.

نقوش حيوانی بسيار ساده و خلاصه شده كه 
اكثر نقوش به صورت نيم رخ مشهود است. 

 )نگارندگان، 1393(

جدول 5. مقايسه تطبيقی نقوش انسانی در سنگ نگاره های شرق ايران 

مقايسه تطبيقی نقوش انسانی در سنگ نگاره های استان خراسان جنوبی

اقتراق اشتراک

لاخ مزار محوطه های مورد بررسی ميدانی 
نماد انسان در حالات و حركات مختلفی 

ديده شده كه در زمان مشخص تحت تأثير 
انديشه های خاصی بوده است. ازحيث سبك 
نيز هر 6 محوطه مورد  بررسی دارای سبك 

كنده نگاری است.

نقوش انسانی لاخ مزار واقع گرايانه همراه با 
جزئيات نقش )پوشش، تزيينات و زيورآلات( 
نقر شده و تمام نقوش به صورت نيم رخ ترسيم 

شده است.

نقوش انسانی بسيار ساده و خلاصه شده 
همراه با نشانه هايی همچون نيزه، كمان و 
درحال انجام مراسماتی همچون نمايشی 
و صحنه های شکار و نبرد همراه با نقوش 

حيوانی ترسيم شده كه اكثر نقوش به صورت 
نيم رخ مشهود است.

 )نگارندگان، 1393(
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 آن گونه كه در بيشتر كتيبه ها، سنگ نبشته ها و الواح سيمين 
و زرين دوره هخامنشي، نيز گواه اهميت و توجه خاص به 
اين حيوان زيباي اساطيري است؛ در كتيبه هاي گلي دوره 
داريوش نيز نام اسب هاي عالي كشور ايران ذكر شده است. 
در خراسان اسب مورد توجه خاص مردمان اين سرزمين 
پهناور است. در شمال منطقه و تاحدودي سبزوار نمايشي 
موسيقايي به نام نمايش اسب چوبي اجرا مي شود. اين نمايش 

ريشه های قوي حماسي و اسطوره اي در خود نهفته دارد و 
موسيقي جزو لاينفك آن به شمار مي رود. در نمايش موسيقايي 
اسب چوبي، رقصنده يا چوب باز در حالي كه شمشيري به دست 
دارد؛ در داخل اسب چوبي قرار می گيرد و با نواي سرنا و دهل 
نوازندگان محلي به حركات نمايشي خاصي مي پردازد. در اين 
نمايش موسيقايي، اسب چوبي با پارچه هاي رنگارنگ تزئين و 
پوشيده شده است و رقصندگان يا چوب بازان، گرداگرد اسب 

جدول 6. مطالعه تطبيقی سنگ نگاره های نومکشوفه با سنگ نگاره لاخ مزار

منبع
شاخص 
گاه نگاری

درصد 
مضمون 

نقوش

درصد 
تنوع 
نقوش

نوع صحنه 
نقوش 
ازمنظر 

كمّی

جهت نمای نقوش

رويكرد 
نقوش 

از منظر 
زيبايی 
 شناختی

سبک
نوع 

نقش مايه
نام 

محوطه

)قربانی، 
 :1392
)148

سواركاری و 
ابزارآلات

 92
درصد

 87
درصد

اكثراً 
صحنه های 
دسته جمعی 
و گروهی 
و به ندرت 
تك نقش

نقوش انسانی 
)تمام رخ( نقوش 

ً حيوانی اكثرا
نيم رخ )سمت راست(

ساده 
)استيليزه(

پتروگليف 
)كوبشی(

انسانی، 
حيوانی، 
نمادين، 
ابزارآلات 
و نقوش 
نامشخص

1. آسو

)قربانی، 
 :1392
)129

_____  40
درصد

 40
درصد

صحنه های 
دسته جمعی 

و گروهی

نقوش انسانی 
)تمام رخ( نقوش 

ً حيوانی اكثرا
نيم رخ )سمت راست(

ساده 
)استيليزه(

پتروگليف 
)كوبشی(

حيوانی، 
نمادين 
و نقوش 
نامشخص

 .2
رامَنگان 

2

)قربانی، 
 :1392
)170

_____  28
درصد

 38
درصد

اكثراً 
صحنه های 
دسته جمعی 
و گروهی 
و به ندرت 
تك نقش

نقوش انسانی 
)تمام رخ( نقوش 

ً حيوانی اكثرا
نيم رخ )سمت راست(

ساده 
)استيليزه(

پتروگليف 
)كوبشی(

حيوانی، 
نمادين 
و نقوش 
نامشخص

3. جاده 
اسدآباد

)هاشمی 
زرج آباد، 
 :1391
)171

سواركاری و 
ابزارآلات

 87
درصد

 80
درصد

اكثراً 
صحنه های 
دسته جمعی 
و گروهی 
و به ندرت 
تك نقش

نقوش انسانی 
)تمام رخ( نقوش 
حيوانی اكثراً 

نيم رخ )سمت راست(

ساده 
)استيليزه(

پتروگليف 
)كوبشی(

حيوانی، 
انسانی، 
نمادين و 
ابزارآلات

4. تنگه 
 پنجه شير

)هاشمی 
زرج آباد، 
 :1391
)173

_____  22
درصد

 29
درصد

صحنه های 
تکی

نقوش انسانی 
)تمام رخ( نقوش 
حيوانی اكثراً 

نيم رخ )سمت راست(

ساده 
)استيليزه(

پتروگليف 
)كوبشی(

حيوانی و 
نمادين

5. دره 
انجير

)لبافخانيکی 
و بشاش، 
)1373

ابزارآلات، 
كتيبه ها

 52
درصد

 91
درصد

اكثراً 
صحنه های 
تك چهره 
و به ندرت 
گروهی 
هستند

نقوش انسانی 
)نيم رخ( نقوش 
حيوانی اكثراً 

نيم رخ )سمت چپ(

ساده 
)استيليزه( و 
واقع گرايانه

پتروگليف 
)كوبشی(

حيوانی، 
انسانی، 
گياهی، 
نمادين، 
كتيبه ها 
و نقوش 
نامشخص

 .6
لاخ مزار

)نگارندگان، 1393(
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 چوبي با او به چوب بازي مي پردازند )صالح پور، 1386: 159( 
چنين نقشی را می توان در سنگ نگاره آسو كه بر روی اسب 
قرار گرفته و درحال نمايش است، مشاهده نمود. اين نوع 
نگاره باتوجه به موارد ذكرشده، مربوط به شرق ايران است. 

 در ميان نگاره ها نقش زن و مردی ديده می شود كه از 
روبرو نمايش داده شده است؛ در دست مرد يك شیء شبيه به 
چوب دستی قرار دارد )جدول 3؛ طرح 5(. اين نقش را می توان 
از نقوش شمن گرايی دانست. شمن گرايی به نوعی مناسك و 
اعمال نيمه جادويی اطلاق می شود كه در آن شمن ها، ازطريق 
رفتارها، دعاها و استفاده از بعضی مواد مخدر ادعا می كنند كه 
نه تنها می توانند بين جهان زندگان و جهان درگذشتگان بلکه با 
جهان های موازی ديگر رابطه ايجاد كنند. شمن گرايی هنوز هم در 
چند نقطه از سيبری وجود دارد، در آسيای مركزی و حتی ايران 
نيز توانسته است تداوم خود را حفظ كند. درحال حاضر دست كم 
در سه منطقه از ايران، تركمن، آذربايجان و حتی در سواحل خليج 
تصوير 12. صحنه دوقلوهای مناطق مختلف )رفيع فر، 1384: 151(فارس وجود دارد. نقش دوقلوهای سونگون، قوبستان )جمهوری 

آذربايجان(، گغاما )ارمنستان( و دره مانيکا )ايتاليا( وجود دارد 
كه در مجموعه قوبستان تصاويری كه به شمن ها تعلق دارد، 
تأييد شده است )رفيع فر، 1384(. شايد بتوان نقوش دوقلوی 
 موجود در سنگ نگاره آسو را به نقوش ذكرشده در بالا شبيه 

كرد و مربوط به مراسمی از شمن گرايی دانست )تصوير 12(.

نتيجه گيری

 مطالعه نقوش صخره ای استان خراسان جنوبی در شرق ايران، همگی گويای اين موضوع است كه برخلاف 
به  آثاری  با مطالعه چنين  را متأخر و چوپانی می دانند، می توان  نقوشی  چنين  ديدگاه های سنتی كه معمولاً 
اطلاعاتی از ويژگی های سبکی و تحولات آنها درطول زمان دست يافت. نتايج بررسی تطبيقی نقوش 5 محوطه 

مورد  نظر با نقوش شاخص سنگ نگاره لاخ مزار، بيانگر اين موارد است: 
تمامي نگاره های 6 محوطه ما به روش كنده كاري و با واردآوردن ضربه هاي متوالي و يا ايجاد خراش با جسمي - 

تيز بر بدنه صخره، حکاكي شده اند. با اين تفاوت كه برخي نقوش با ايجاد خطوطي در حاشيه به صورت كادر 
محدود شده و فضاي داخل آن، خالي گذاشته شده است. برخي ديگر از نقش ها با همان روش اما به صورت توپر 
اجرا شده اند، بدين طريق كه تمامي سطح نقش و لايه اي نازك از صخره، كنده كاري اما درنهايت تمام نقوش 

به سبك پتروگليف )كوبشی( نقر شده است. 
در هنرنمايی 5 محوطه ما، نگارگر نقوش را به صورت ساده و استيليزه و بدون هيچ تزيينی درراستای هرچه بيشتر - 

القاكردن مفهوم ايجاد كرده اما در نقوش لاخ مزار، نقوش اكثراً واقع گرايانه و با تزيينات و جزييات بيشتر و درجهت 
عمق و درك، اشکال را زيبا و منظم آفريده است. 

درخصوص تنوع و مضمون، نقوش 5 محوطه مورد بررسی از تنوع مضمون بيشتر برخوردار بوده است و از همه مهم تر - 
تصاوير لاخ مزار صحنه های دسته جمعی و گروهی نيستند و معمولاً تك چهره هايی هستند كه درحال تفکر و يا 
تيرخورده و با تزيينات همراه هستند. اما نقوش 5 محوطه ما به صورت دسته جمعی يا درحال مسابقه، سواركوبی، 
سواركاری، شکار و ... هستند. نقوش انسانی 5 محوطه ما اكثراً تمام رخ بوده ولی در لاخ مزار به صورت نيم رخ بوده است. 
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سنگ نگاره هاي هر 6 محوطه بر روی صخره های مرتفع در مناطقی صعب العبور به مجاورت منابع آبي مختلف - 
همچون رودخانه و قنات منتهي مي شوند و يا در مجاورت چشمه و آبشخوري طبيعي قرار دارند؛ ازطرفي اين 

سنگ نگاره ها، در كناره راه هاي فرعي كوهستاني كه به زيستگاه هاي باستاني راه دارند، واقع شده اند. 
درخصوص مقايسه و نشانه شناختی نقوش 5 محوطه با سنگ نگاره لاخ مزار می توان دليل افترافات نقوش را اين - 

دانست كه چون نقوش لاخ مزار مربوط به دوران تاريخی است، نگارگر به دليل ممارست در كار، نقوش را زيباتر 
آفريده و نگارگر علاوه بر هدف نقر به زيبايی شناسی نقش نيز توجه كرده است.

با نگاهی به نقوش موجود در هر 6 محوطه  به طوركلی درطول زمان از نقش مايه های جانوری كاسته و در فرايند - 
زمان بر نقش مايه های انسانی افزوده شده سپس هرچه به زمان های تاريخی نزديك تر شده، نگارگران از نقوش 
انسانی كاسته و كتيبه ها را جايگزين اين نقوش كرده اند؛ اين مهم در سنگ نگاره لاخ مزار بيرجند به طور واضح 

مشهود است.

پی نوشت
پژوهش مذكور در تيرماه 1392 در قالب طرحی پژوهشی توسط تيمی به سرپرستی حميدرضا قربانی از دانشگاه بيرجند و با . 1

همکاری سازمان ميراث فرهنگی، صنايع دستی و گردشگری استان خراسان جنوبی، با مجوزی به شماره  922/148/847، در 
تابستان 1392 به انجام رسيده است. گزارش طرح مذكور در آرشيو سازمان ميراث فرهنگی استان موجود است.

حسن هاشمی  زرج آباد در 1391، طرحی پژوهشی باعنوان بررسی سيستماتيك باستان شناختی بخش شوسف نهبندان با . 2
همکاری سازمان ميراث فرهنگی، صنايع دستي و گردشگري خراسان جنوبي به انجام رسانده كه منتشر نشده است.

توصيف و تحليل سه محوطه مورد  نظر )آسو، رامَنگان 2 و جاده اسدآباد( در مقاله ای مفصل برگرفته از نتايج كار ميدانی توسط . 3
قربانی، دردست چاپ و انتشار است.

4. Investigation in Newly Recovered Reliefs From Nehbandan in The Province of Southern Khorasan
در فرهنگ معين ذيل كلمه قُهِستان آمده: »)معرب كهستان = كوهستان( نام قديم ولايتی در خراسان جنوبی، بين يزد و . 5

خراسان كه درحقيقت مركب از واحه های چندی در داخل كوير است و جندق و بيابانك در شمال آن واقع شده«. نام ناحيه 
مذكور در تمام منابع نخستين فارسی و عربی، به شکل قُهِستان ثبت شده است. براساس كتيبه های هخامنشی و نوشته های 
برخی از مورخان يونانی، قُهِستان خاستگاه و زيستگاه يکی از اقوام ايرانی به نام ساگارت بود و بخشی از چهاردهمين ساتراپ 
هخامنشی به شمار می آمد. هرودت، مورخ بزرگ قرن پنجم ق.م. به اين قوم اشاره می كند و درباره آنها می نويسد: آنها در رديف 
اقوام شرقی هستند و از سکنه ساتراپ چهاردهم هخامنشيان به شمار می روند. به جز نوشته های كالِ جنگال در زمان اشکانيان، 
در دوران ساسانيان قهستان از ايالت آباد و معتبر بود هرچند گاهی فرمانروايی اين منطقه را هِپتاليان برعهده داشتند )زعفرانلو 

و سروش، 1392: 3(. شاهد و داده باستان شناسی در اين مهم، سنگ نگاره لاخ مزار بيرجند است.
براساس نقشه های مذكور دوران های مختلف زمين شناسی ازجمله مزوزوئيك، سنوزوئيك و كواترنر نمايان است )سازمان . 6

جغرافيايی نيروهای مسلح، مديريت اطلاعات جغرافيايی، 1388: 6- 12(.
7. Protoneoltithic 

دليل اين مدعا مقايسه نقش بز در سفال های مکشوفه از محوطه پيش از تاريخی شهرسوخته متعلق به هزاره سوم و چهارم . 8
ق.م. در جنوب شرق ايران با سنگ نگاره دره انجير است. در اين تصوير، جام معروف به اولين انيميشن دنيا ديده می شود كه 
بر روی آن نقش بز حك شده است؛ در 5 حركت متحرك به طرف درخت پرش می كند و از آن تغذيه می كند. اين تصوير از 
كاوش های سال های اخير در شهرسوخته است )سيدسجادی، 1388(؛ با نقش بز در سنگ نگاره دره انجير مقايسه شده كه 

شباهت در هر دو تصوير بسيار نمايان است و احتمالاً تاريخ اين سنگ نگاره را تا دوران پيش از تاريخ به عقب باز می گرداند.
كوچ، روستايی است در دهستان باقران از توابع بخش مركزی شهرستان بيرجند، واقع در استان خراسان جنوبی.. 9

در اين پژوهش مبنا و مقياس، مقايسه نگاركنده های 5 محوطه ما با سنگ نگاره لاخ مزار است. در سنگ نگاره شاخص لاخ مزار . 10
نقوش و كتيبه های شاخصی وجود دارد كه مربوط به دوران اسلامی است اما در هيچ كدام از محوطه های مورد بررسی ما يك 
نشانه و خطی كه بتوان آن را حداقل به دوران اسلامی و يا حتی دوران متأخر نسبت دهيم، يافت نشد. از همه مهم تر، در 
هيچ كدام از 5 محوطه مورد بررسی ما آثاری از آسيب های انسانی وارده بر نقش مايه ها به چشم نمی خورد. تنها آسيب های جدی 
عوامل طبيعی )ترك خوردگی، شکستگی و شکاف و تورق در سطح سنگ( است. باوجود تمام اين موارد و عمق نگاركنده های 

مورد بررسی ما به دليل قدمت زياد اكثر نقوش، آن نيز فرسايش يافته است.
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منابع و مآخذ

آناتی، امانوئل )1383(. هنر صخره ای، ترجمه  مهران هاشمی زرج آباد، كتاب ماه هنر. )71 و 72(، 110-119. - 
اتفاقی، هاشم )1392(. سنگ نگاره های چاه چشمه فردوس، اولين همايش ملی باستان شناسی ايران، دستاوردها، - 

فرصت ها، آسيب ها. دانشگاه بيرجند. بيرجند: دانشگاه بيرجند. 
امان اللهی بهاروند، سکندر )1383(. زوال كوچ نشينی در ايران: يکجانشينی ايلات و عشاير، فصلنامه مطالعات ملی. - 

دوره 5، )171(، 155-183. 
بختياری شهری، محمود )1377(. گزارش ثبتی: سنگ نگاره لاخ مزار بيرجند، در فهرست آثار ملّی. مشهد: اداره - 

كل ميراث فرهنگی خراسان.
______________ )1388(. بررسی و مطالعه سنگ نگاره های نويافته دشت توس. مطالعات باستان شناسی.  -

 .21-44 ،)1(
بيك محمدی، خليل الله؛ جانجان، محسن و بيك محمدی، نسرين )1391(. معرفی و تحليل نقوش سنگ نگاره های - 

نويافته مجموعه  Bارگِس سفلی )ملاير- همدان(، نامه  باستان شناسی. دوره 2، )2(، 121-140. 
بيگلری، فريدون و همکاران )1386(. گزارش بررسی نقوش غار چشمه سهراب كرمانشاه. مجله باستان پژوهی. دوره - 

جديد، سال دوم، )3(، 50-55. 
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دريافت مقاله: 94/02/26
پذيرش مقاله: 94/06/28

چكيده

هنر فلزكوبی روی چوب ديرزمانی است كه در تزيين كاخ  ها، خانه  ها و اشيای درون خانه  ها مورد استفاده بوده 
است. در تعدادی از منابع مکتوب به اين نکته اشاره شده كه از اين هنر در دوره صفويه نيز استفاده شده بود 
ولی همه آثار به دست آمده مربوط به دوره قاجار است. اما پس از دوره قاجار و به خصوص امروزه، اين هنر ازجمله 
هنر های ازيادرفته شده و ازجهت شناسايی فنون، نقوش و قابليت كاربردی شدن به دست فراموشی سپرده شده است. 
ازاين رو، اين پرسش كه چه نقوشی در هنر فلزكوبی در بنا های مورد بررسی بيشتر مورد استفاده قرار گرفته 
است، می تواند در امکان استفاده از اين هنر با استفاده از همان نقوش مطرح شود. هدف از طرح اين پرسش، 
شناسايی نقوش به كاررفته در تزيينات فلزكوبی و شناخت ويژگی  های فنی و هنری آثار است. تا درنهايت، شناخت 
كامل تری از نقوش سنتی حاصل شود و بتوان از  آنها در تركيب  های جديد برای فضای داخلی امروزی بهره برد. 
به صورت مشاهده  ميدانی  و  كتابخانه ای  اطلاعات،  است. روش جمع آوری  تاريخی  توصيفی-  تحقيق،  روش 

مستقيم با حضور نگارنده در هر دو بنا و عکس برداری از نمونه  ها بوده است. 
نتايج حاصل از اين پژوهش، عبارت اند از: شناخت نقوش فلز كوبی در دو بنای بررسی شده و درك اين نکته 
كه در دوره قاجار تنوع نقوش بيشتر شامل نقوش گياهی طبيعت گرا، نقش گلدانی و نقش پرنده بوده كه بيشتر 
مورد استفاده بوده است. دلايل اين تغييرات، عواملی چون روابط ايران با كشور  های اروپايی و تأثيرپذيری از  آنها 

حتی در طراحی نقوش بوده است. 

كليدواژگان: فلزكوبی روی چوب، خانه ملاباشی، سرای امين التجار. 

∗ مقاله پيش رو، برگرفته از پايان نامه كارشناسی ارشد ليلا تركيان ولاشانی "طراحی و ساخت تزيينات چوبی داخلی بنا با به كارگيری 
تکنيك فلزكوبی )مطالعه موردی آثار قاجاری اصفهان(، دفاع شده در دانشگاه هنر اصفهان است. 

∗∗ استاديار، دانشکده صنايع دستی، دانشگاه هنر اصفهان.

∗∗∗ دانشجوی دكتری پژوهش هنر، دانشگاه هنر اصفهان.
leilatorkian_64@yahoo.com        .كارشناس ارشد صنايع دستی، دانشگاه هنر اصفهان ∗∗∗∗

 مطالعه هنر فلزكوبی روی چوب در بنا های قاجاری اصفهان 
مطالعه موردی: خانه ملاباشی و سرای امين التجار*

قباد كيانمهر**  بهاره تقوی نژاد***ليلا تركيان ولاشانی****
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مقدمه

ازجمله هنر های سنتی ايران كه از زمان صفويه مورد استفاده 
قرار گرفته و استفاده از آن در دوره قاجار رواج يافته، هنر 
فلزكوبی روی چوب است. اين هنر در تزيين بعضی از بنا های 
قاجاری اصفهان مورد استفاده بوده و بيشتر برای تزيين درب های 
شاه نشين  ها و اتاق  های اصلی، ميز  ها و صندلی  ها و گاه برای 
تزيين وسايلی مثل جعبه قرآن، قاب آينه و مواردی ازاين دست، 
كاربرد داشته است. ازجمله بنا هايی كه نمونه  های هنر فلزكوبی 
در  آنها وجود دارند؛ عبارت اند از: بنای انگورستان ملك، خانه 
ملاباشی و سرای امين التجار. ازآنجاكه اين هنر پس از دوره 
قاجار رواج خود را ازدست داده و ازجمله هنر های از ياد رفته 
به حساب می آمد، در اين پژوهش اين پرسش ها قابل طرح 
است: اين هنر در دوره قاجار با چه نقوشی به كار رفته و 
گونه های آن كدام است؟، اين نقوش تا چه حد تحت تأثير 
سبك اروپايی )كه در اين دوره همه هنرها را متأثر ساخته( 
بوده است؟ و به كارگيری اين هنر بيشتر در خدمت چه قشری 

از جامعه بوده است؟
هدف از انجام اين پژوهش، شناسايی و بررسی آثار فلزكوبی 
و بررسی نقوش به كاررفته در نمونه  های ارائه شده برای شناسايی 
بهتر اين هنر و تأثير ساير عوامل در استفاده از آن در دوره 
قاجار است. اين امر، كمك شايانی به استفاده مجدد از اين 
پايبند به نقوش اصيل  هنر در تركيب بندی  های جديد و 

ايرانی خواهد كرد. 
در اين پژوهش ابتدا، هنر فلزكوبی روی چوب معرفی خواهد 
شد، سپس به بررسی دو نمونه از بنا های قاجاری اصفهان 
)خانه ملاباشی و سرای امين التجار( پرداخته و درنهايت، 

نتيجه كلی از گردآوری اين مقاله بيان می شود. 

پيشينه پژوهش

بررسی هنر فلزكوبی به صورت محدود صورت گرفته و 
اين هنر در هيچ يك از منابع و تحقيقات به صورت كامل و 
جامع ازنظر شيوه و نقوش، مورد بررسی قرار نگرفته است. 
كيانمهر )1378( در كتاب "كارگاه صنايع دستی2 )چوب( 
"، اشاره كوتاهی به تاريخ استفاده از اين هنر داشته است. 
عمرانی )1388( در مقاله "مروری بر سير تحول و فن شناسی 
هنر برنج كوبی و راهکار هايی برای احيای آن"، به بررسی 
اجمالی در زمينه تاريخچه برنج كوبی پرداخته و سپس ساختار 
شناسی و معرفی استادان آن را مطرح كرده است. در قسمت 
تاريخچه به بيان دو يا سه مثال با تصاوير ناكافی پرداخته شده، 
تصاوير فاقد طرح خطی است و درمورد نقوش بحثی صورت 
نگرفته است. اگرچه در مطالعات صورت گرفته در تعدادی از 

پايان نامه  های رشته صنايع دستی، به اين هنر اشاراتی شده 
ولی در هيچ كدام از مطالعات پيشين در زمينه هنر فلزكوبی 
روی چوب، به بررسی نمونه  های متفاوت و بررسی و آناليز 
نقوش و همچنين چرايی طردشدن اين هنر پرداخته نشده 
است. به همين دليل، اين مطالعه صورت گرفت تا بتواند شاهد 

موثقی برای بررسی نقوش باشد. 

روش پژوهش

اين مقاله به روش تاريخی- توصيفی ارائه شده و گردآوری 
مطالب، به روش كتابخانه ای و ميدانی با عکس برداری از 

نمونه  های بازمانده صورت گرفته است. 

هنر در دوره قاجار

ازآنجاكه همه آثار فلزكوبی به دست آمده در نمونه  ها مربوط 
به دوره قاجار است، به توضيح مختصری در رابطه با ويژگی  های 
هنر در اين دوره در ايران می پردازيم. درواقع، هنر دوره قاجار 
بازتاب دهنده ويژگی  های فکری، سياسی، اجتماعی، اقتصادی 
و فرهنگی اين دوره است. ارتباطات سياسی و نظامی  با غرب كه 
در دوره صفويه آغاز شده بود، در دوره قاجاريه با ايجاد امنيت 
و ثبات نسبی در كشور، پس از نزديك به يك قرن هرج ومرج 
و عدم ثبات، در دوره افشاريه و زنديه، به صورت چشمگيری 
گسترش يافت. اين امر زمينه ساز تجددخواهی و نفوذ هرچه 
بيشتر عناصر فرهنگی بيگانه به جامعه ايران شد. اين دوره 
هم زمان با سبك  های پرطمطراق و اشرافی باروك1 و روكوكو2 
در اروپاست، بنابراين تأثيرات اين تفکر اشرافی و سبك برگرفته 
از آن، به وضوح در هنر ايران به چشم می خورد. لازم به ذكر است 
كه تا اواخر دوره قاجار، دربار ايران و طبقه حاكم جامعه تنها 
حاميان هنر و هنرمند بودند، بنابراين هنر ايران تا آغاز حکومت 
پهلوی، هنری درباری و اشرافی است؛ در اروپا نيز در اين دوره 

هنری اشرافی حاكم بود )زابلی نژاد، 1387: 140(. 
تزيينات بنا های قاجاری شامل: كاشی كاری، كنده كاری و 
قالب گيری گچ، گچ كاری  های رنگی، چوب كاری، مينا كاری، 
كنده كاری روی چوب و سنگ، ارسی و مواردی ازاين دست است.  
يکی ديگر از تزيينات داخلی بنا كه در اين دوره بيشتر 
روی درب  های داخلی كار شده، هنر فلزكوبی روی چوب است؛ 

درادامه به معرفی اين هنر پرداخته خواهد شد. 

هنر فلزكوبی روی چوب

نرمی  و  با  فلز  درخشندگی  و  سختی  تلفيق  فلزكوبی 
شکل پذيری چوب است. نام قديمی  اين هنر تاركشی3 است. 
هم اكنون در هند نيز به اين نام معروف است. در اين هنر، با 
كوبيدن مفتول  های برنجی در چوب آثار زيبايی درطول تاريخ 
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به دست  آمده است. منشأ هنر فلزكوبی ازلحاظ جغرافيايی 
به درستی مشخص نيست، هيچ مدرك مستندی درباره هندی 
يا ايرانی بودن اين فن دردست نداريم و گفته  های هنرمندان و 
استادكاران فعلی بسيار متناقض است. فلزكوبی از دوره صفويه 
در ايران رواج يافت و تحت  تأثير پيشينه هنر ايران و متأثر از 
زيبايی شناسی اسلامی  ايران، متحول شد و در دوره قاجار به 

اوج شکوفايی رسيد )مکی نژاد، 1388: 217(. 
ابتدا در هنر معرق، فلزات جايی نداشتند ولی بعد به دليل 
جلب توجه زياد سطح براق  آنها و همين طور پرداخت عالی 
و استقامت دربرابر زمان، به مرور وارد تابلو های معرق شدند. 
به نظر می رسد، اول مس را به كار بردند و بعد برنج، به دليل 
رنگ نزديك به طلا و كم كم نقره وارد هنر معرق شد. در بعضی 
از تابلو  ها ابتدا ورق فلزی را به كار می بردند و سپس روی آن 

را قلم می زدند )اميری، 1386: 30(. 

- تاريخچه هنر فلزكوبی روی چوب
از دوره صفويه آثار رويه كوبی به ندرت ديده می شود و معرق 
جايگزينی4 در اين دوره، رونق می گيرد. بيشتر رويه كوبی  های 
اين دوره خاتم مربع، مستطيل و متوازی الاضلاع بوده است. 
در اين دوران آينه كاری و فلز كوبی و نقاشی روی چوب رونق 

می گيرد )كيانمهر، 1378: 17(. 
تزيين ميز چايخوری،  برای  اين فن  از  قاجار  در دوره 
مبلمان، ميز غذاخوری، جعبه قرآن و روی درب ها و اروسی 
بنا ها استفاده می كردند. نمونه  هايی از  آنها در كاخ  ها و قلعه  ها 
و مقابر به جای مانده است. ازجمله آثاری كه در دوره قاجار 
در تهران به دست  آمده، چهار درب دولنگه در تالار آيينه كاخ 
مسعوديه است. دو درب در ضلع شمالی، يکی در ضلع غربی 
و ديگری در ضلع شرقی قرار دارند. در حاشيه اين درب ها 
كه كاملًا مشابه هم هستند، از طرح  های تركيبی اسليمی  و 
ختايی با تکنيك فلز كوبی استفاده كرده و بخشی از حاشيه 
را با گل  های ختايی و تاجی به صورت معرق كار كرده اند. 
 درب  های اين بنا به صورت دورو تزيين شده اند )يك رو ساده تر 

است(، )همان: 219(. 
از اين هنر در تزيين بعضی از خانه   های قاجاری اصفهان 
نيز استفاده شده است. ازجمله اين بنا ها انگورستان ملك 
است كه در خيابان ملك واقع شده و تزيينات فلز كوبی آن 
روی دو درب دولنگه كه از دو جهت شرقی و غربی به حياط 
سرپوشيده اين بنا باز می شود، با نقوش اسليمی  است. اين 
درب  ها به صورت يك رو تزيين شده اند. علاوه بر درب  ها در 
اين بنا يك ميز گرد و چهار صندلی وجود دارد كه با تکنيك 
فلز كوبی و معرق تزيين شده اند. از بنا های قاجاری ديگری 

كه در اصفهان واقع شده و در تزيينات آن از تکنيك فلزكوبی 
استفاده شده، بنای ملاباشی است؛ در خيابان ملك و در 
نزديکی انگورستان ملك واقع شده است. در اين بنا، نمونه  های 
ارزنده ای از تزيينات مختلف را شاهديم؛ در اتاق شاه نشين 
اين بنا آثار ارزنده فلزكوبی با تلفيق هنر معرق و خاتم روی 
درب  ها به صورت يك رو ديده می شود. در اين بنا از فلزكوبی 
روی وسايل تزيينی ازجمله يك صندلی تك و يك عدد مبل 
سه نفره استفاده شده است. نمونه ديگر فلز كوبی، در حجمی 
 بسيار زياد داخل بنای قاجاری ديگری در اصفهان، به نام 
عمارت امين التجار در خيابان عبدالرزاق به كار رفته است. 
در اين بنا فلز كوبی روی همه در های داخلی صورت گرفته 
است كه شامل: درب  هايی است كه به تالار اصلی باز می شود، 
درب  های رو به تراس و درب شاه نشين و سالن غذاخوری و 
اتاق  های جانبی است. در اين بنا نيز، تزيينات فقط روی يك 

طرف درب  ها كار شده است. 
 ازجمله ديگر آثار فلزكوبی، يك عدد درب دولنگه است 
كه مربوط به قلعه چالشتر است و دارای تزيينات برنج كوبی 
به همراه معرق  های ظريف و خاتم  هايی در حاشيه  آنهاست. 
تزيينات اين درب نيز يك رو كار شده است. اين درب امروزه 
در موزه هنر های تزيينی اصفهان نگهداری می شود و طرح 

آن گل زنبق است. 
نمونه ديگر تزيينات فلز كوبی مربوط به جعبه قرآنی است 
كه مربوط به خاندان حلبيان است و روی جوانب مختلف آن 

با تکنيك  های فلزكوبی و معرق و خاتم تزيين شده است. 
طی تحقيقات درمورد  فلزكوبی، به اثر ديگری در امامزاده 
از  مطهر  ضريح  تزيينات  در  كه  كرديم  برخورد  شاهرضا 
تکنيك  های خاتم و گره چينی استفاده شده است. روی 
درب  های قديمی حرم كه امروزه درموزه آستان امامزاده شاهرضا 
نگهداری می شود، از تکنيك فلزكوبی استفاده شده است. با 
استفاده از تکنيك معرق، ابيات شعر را در اطراف قاب  های 
فلزكوبی شده نوشته اند و در قسمت پايين درب  ها سال ساخت 
اثر، 1315 ه.ش. و همچنين نام هنرمند و واقف، نگاشته شده 
است. نقوش هندسی ساده ای، دورتادور ضريح را با تکنيك 
فلزكوبی تزيين كرده است. ساخت اوليه اين امامزاده مربوط 
به دوره صفويان است ولی ساخت حرم و تزيينات داخلی در 

زمان ناصرالدين شاه صورت گرفته است. 
به جز درب  های امامزاده شاهرضا كه دارای تاريخ و نام 
هنرمند5 است، بر هيچ يك از ديگر آثار به جامانده نام يا رقم 
هنرمند مشاهده نمی شود. اين يکی از علل اصلی ازيادرفتن 
و فراموش شدن هنرمندان اين هنر است. هم اكنون معدود 
هنرمندانی در اصفهان ازجمله خانواده ديانی روی بعضی وسايل 
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تزيينی ازجمله ميز غذاخوری، دكور و قاب آينه فلز كوبی انجام 
می دهند. همچنين، وارداتی از هند و پاكستان به عنوان فلزكوب 
در بازار به فروش می رسند كه ازلحاظ طراحی ضعيف هستند. 
ازجمله هنرمندان معاصر كه در عرصه اين هنر فعاليت 
داشته، می توان از حاج حسين صنايع پور، استاد اسدالله، خانواده 

ديانی و استاد رضا غازی نام برد )عمرانی، 1388: 221(. 

خانه ملاباشی )معتمدی(

اين بنا در محله پاقلعه، خيابان ملك، جنب خانه تاريخی 
استکی و انگورستان ملك واقع شده است و از آثار دوره 
نه دری،  اتاق  براساس كتيبه ارسی  قاجار به شمار می رود. 
بنا بيش از صدسال قدمت دارد. خانه ملاباشی با مساحت 
900 مترمربع در دو بخش اندرونی و بيرونی ساخته شده 
و شامل سه ورودی، اتاق   های نه دری، پنج دری و سه دری، 
نورگير، مطبخ، برف انداز، چاه، منبع آب، سرداب، جلوخان 
و هشتی است. تزيينات به كاررفته در اين خانه نيز شامل 
مقرنس كاری، آينه كاری، قطاربندی و نقاشی می شود. اين 
بنا كه درحال حاضر در مالکيت شركت مسکن سازان قرار 
دارد، به شماره5883 در فهرست آثار ملی به ثبت رسيده 

است )ملازاده و محمدي،1386: 110(. 
در اين بنا دو درب شرقی و غربی شاه نشين، تزيينات فلزكوبی 
دارند و همچنين تعدادی از وسايل مثل دو صندلی چوبی. 
ازآنجاكه در اين مقاله به بررسی تزيينات بنا پرداخته شده، 
از ارائه نقوش فلزكوبی صندلی  ها صرفِ نظر شد )تصوير 1(. 

- بررسی نقوش فلزكوبی در تزيينات خانه ملاباشی
در تصوير 1؛ 1-1، قاب درب شيشه خوری را مشاهده 
می كنيم كه از تالار شاه نشين به اتاق پشتی آن باز می شود. 
درب دولنگه است و قاب در قسمت بالای دولنگه درب به صورت 
قوس به ديوار متصل شده؛ ديوار بالای آن دارای گچ بری 
طلايی با نقوش گياهی است. قاب درب  ها در دولنگه به شش 
بخش شيشه خور تقسيم شده كه شيشه  های ساده شفاف در 
 آنها كار شده است. نقوش به كاررفته شامل نقوش گياهی و 
نقوش هندسی است. نقوش گياهی شامل گل هشت پر با 
تکنيك معرق و فلزكوبی و نقوش اسليمی  است كه از روی 
هم رد شده اند و نقش برگ مانندی را به وجود آورده اند؛ همه 
اينها با تکنيك فلزكوبی كار شده اند. دورتادور نقوش گياهی 
فلزكوبی شده با نقش يك واگيره هندسی ساده، با چوبی با 
رنگ روشن6 حاشيه بندی شده كه به ايستايی و ثبات نقوش 
گياهی كمك شايانی كرده است. دورتادور چهارچوب با نقش 
زلفك و تکنيك خاتم با استفاده از دو نوع چوب تيره و روشن 
)گردو و چنار(، تزيين شده است. روی ديوار اطراف قاب نيز 

از آينه كاری ظريفی بهره برده اند )تصوير 2(. 
در تصوير 1؛ 1-2 از اين بنا، به درب چوبی ديگری برخورد 
می كنيم كه ورودی اصلی اتاق شاه نشين به حساب می آيد و 
دارای تزيينات فلزكوبی پر كاری است. در اين درب، شيشه 
بنابراين فضای  از چوب ساخته شده  به كار نرفته و تماماً 
بيشتری برای تزيين باقی می ماند. اين درب دولنگه است و در 
هر لنگه دو قاب چوبی با تزيينات فلزكوبی به همراه معرق  های 
ملايمی  به چشم می خورد. در متن قاب، نقش يك گلدان با 

)www. isfahancht. ir( تصوير 1. پلان طبقه همکف خانه ملاباشی و جانمايی آثار فلزكوبی

  

  N     
     2-1تصوير                             1-1تصوير                         درب ورود    
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شاخه  های گل در آن و نقش شاخه  های گياهی در دو طرف 
به چشم می خورد. ازآنجاكه در تاريخچه بنا ذكر شده، اين بنا 
مربوط به عهد قاجاريه است، تزيينات نيز قاجاری هستند؛ 
ازآن جمله، همين نقش گلدانی است كه بسيار زياد در تزيين 
بنا های اين دوره به كار رفته است. علاوه بر نقش گلدان، نقش 
گل  های به كاررفته روی اين درب نيز نسبت به گل  های سنتی 
ايران تغيير كرده و تأثيرات غربی در  آنها به خوبی مشهود است. 
ازجمله گل  های زنبق و سه پر و غنچه  ها و برگ چناری  ها كه 

سعی شده در ارائه  آنها به طبيعت گرايی پرداخته شود. 
در اطراف گلدان يك حاشيه ظريف فلزكوبی با نقش ضربی 
وجود دارد و دور آن، با نقش جناغی خاتم كاری شده است. 
بيرون از كادر قاب  ها دورتادور درب، نقش حاشيه درب قبلی 
را كاملًا دقيق با همان نقش گل و اسليمی  برگی شاهد هستيم. 

نقوش به كاررفته، نقش گلدانی و نقوش گياهی هستند. نقش 
اصلی تشکيل شده از نقش گلدانی ظريف و مملو از شاخه  های 
گل است، اما در اينجا شاخه  های گل ديگر گل  های ظريف و 
تودرتو نيستند. در قسمت ميانی، گل دوازده پر بزرگی ديده 
می شود كه از بالای آن ساقه گل بزرگ تری ديده می شود )با 
فرمی كه در دوره های قبل كمتر ديده می شد(. بايد به اين نکته 
اشاره كرد كه نقش قاب فلزكوبی تماماً به صورت قرينه از محور 
عمودی طراحی شده است. در دو طرف گل مركزی، گل  های 
ديگری نيز كار شده كه داخل خطوط فلزكوبی  آنها با استفاده 
از چوب چنار معرق شده است. از اين تکنيك در قسمت  هايی 
از گلدان و حاشيه اطراف و همچنين در حاشيه دور قاب نيز 
استفاده شده است. در دو طرف بدنه گلدان، شاخه  های گياهی 

به غنچه  ها ختم می شوند )تصوير 3(، )جدول 1(. 

تصوير 2. قاب فلزكوبی درب شرقی شاه نشين ملاباشی به همراه طرح خطی و واگيره تکرارشده اطراف قاب )نگارندگان( 

تصوير 3. قاب فلزكوبی درب غربی شاه نشين ملاباشی به همراه طرح خطی و آناليز نقوش )نگارندگان( 
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خانه امين التجار

 اين بنا در خيابان عبدالرزاق جنب چهارراه تختی واقع 
شده و از آثار دوره قاجاريه است؛ به شماره 1280 در فهرست 
آثار ملی به ثبت رسيده است )ملازاده و محمدي،1386: 60(. 
حياط اين بنا به علت عريض كردن خيابان عبدالرزاق تخريب 
شده و جزو خيابان شده است. بنا از دو طبقه همکف و اول 
تشکيل شده كه هر دو طبقه از طرف حياط، دارای تراس 
بلندی است كه امروزه از سمت خيابان ديد دارند. تزييناتی 
كه در اين بنا به كاررفته با استفاده از تکنيك  های مختلف 
ازجمله گچ بری، آينه كاری  های ظريف، كاشی كاری، نقاشی 
روی شيشه )با نقوش گل  ها و مناظر طبيعی ملهم از غرب(، 
پارچه بری و قواره بری، گره چينی، فلزكوبی و خاتم بری روی 
درب  های بنا و چلنگری  های درب  های زيرزمين و نرده  های 

طبقه اول و هنر منبت روی چوب، انجام شده است. 
در اين بنا درب  های طبقه همکف، درب  های شاه نشين، 
سالن غذاخوری، راهرو ها و درب  های روبه حياط، نقوش فلزكوبی 
با نقوش مجزا از يکديگر دارند. لازم به ذكر است كه در اين 
بنا علاوه بر درب  ها، پادری  ها و تعدادی صندلی كه در داخل 

ديوار كار شده اند نيز، دارای فلزكوبی هستند. 

در  آنها  به  وابسته  تزيينات  و  فلزكوبی  نقوش  بررسی   -
خانه امين التجار

اولين تصوير در اين خانه در طبقه همکف، مربوط به 
درب  های چهارلنگه ای است كه در دو طرف تالار اصلی قرار 
دارند و به راهرو هايی كه به دو اتاق نشيمن می رسند، باز 
می شوند )تصوير 4؛ 4-1(. اين درب  ها با ارتفاع تقريبی 20 
سانتی متر از سطح زمين روی چهار چوبی كه در قسمت پايين 
دارای تزيينات گره هشت به صورت آلت و لغت گره چينی 
شده، قرار گرفته است. چهارلنگه درب هركدام به سه قاب 
مستطيلی تقسيم و با تکنيك فلزكوبی و معرق  های ظريف و 
خاتم تزيين شده اند. نقش به كاررفته روی قاب  ها، نقش گلدانی 
و نقوش گياهی و در هر چهارلنگه يکسان است و شامل يك 
نقش گلدانی با گلبرگ  هايی است كه تماماً قرينه از محور 
عمودی اند. دور گلدان يك قاب قوسی فلزكوبی به صورت دو 
خط موازی است كه در ميان دو خط از همان دواير كوچك 
خاتم كه در تزيينات درب  های ملاباشی استفاده شده بود، 
بهره گرفته اند. در اينجا نيز گل  های شش پر، سه پر و غنچه 
به كار رفته است. طرح گلدانی به صورت دو خطی است كه 
بين  آنها به وسيله يك چوب روشن تر معرق شده است؛ سپس 

)www. isfahancht. ir( تصوير 4. پلان طبقه اول خانه امين التجار و جانمايی آثار فلزكوبی

   N   
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تصوير 5. قاب فلزكوبی درب  های دو طرف تالار اصلی خانه امين التجار، به همراه طرح خطی و آناليز نقوش )نگارندگان( 
       

   

دو خط فلزكوبی شده اند و در ميانه گلدان جايی كه گلوی 
گلدان باريك شده، اين خطوط به گل هشت پر زاويه داری 
می رسد؛ گويی كه تزيين گلدان است. در دو طرف بالای كادر 
منحنی شکل، نقوش خطی منحنی گره خورده با دوايری در 
ميانشان، فلزكوبی شده اند. كادر  های اطراف قاب يکی با نقش 
شش ضلعیِ كشيده و مربع و ديگری با نقش جناغی با تکنيك 
خاتم و معرق، كار شده اند. در كل اثر در متن قاب، گلی كه از 
ميان ساقه و برگ  های پهن بيرون آمده است، فرمی  بزرگ و 
متفاوت با گل  های ايرانی دارد. در اين درب  ها تزيينات فقط 
روی يك طرف كار شده و سمت ديگر درب كه به سمت 
راهروست، ساده و بدون تزيين باقی مانده است )تصوير 5(. 
تصوير 4؛ 4-2، مربوط به دربی است كه از سالن اصلی به 
سالن غذاخوری باز می شود. در اين تصوير نيز مانند تصوير قبلی 
نقش تزيينی روی قاب  ها يکسان است و شامل نقش گلدانی 
ديگری است كه علاوه بر تکنيك فلزكوبی، از معرق نيز در آن 
استفاده كرده اند. اين نقش نسبت به نقش قبلی شلوغ تر و تنوع 
گل  ها غنچه  ها و برگ  ها در اين تصوير بيشتر است. در طراحی 
گلدان در قسمت پايه، از نقش برگ  های كنگره دار بهره برده اند 
كه در اين عهد از آن استفاده زيادی در تزيينات می شد. روی 
بدنه گلدان نقوش گياهی كار شده و در قسمت بالايی گلدان، 
به نقش غنچه ای رسيده اند. در اين تصوير نيز كادر منحنی دور 
گلدان همان دواير خاتم بری را در خود جای داده و در بالای 
آن در دو گوشه، نقش گل  های سه پر فلزكوبی شده است. گل 
اصلی كه درواقع روی ساقه و برگ  ها درون گلدان قرار گرفته، 
گل شش پر بزرگی است كه فضای داخلی خطوط فلزكوبی آن 
با استفاده از چوب روشن تری معرق شده است و به چشم در 
جداسازی فضا های فلزكوبی شده شلوغ، كمك می كند. فضای 
بيرون قاب  ها با همان نقوش جناغی خاتم تزيين شده اما در 
اين تصوير بين قاب  های سه تايی و دورتادور قاب اصلیِ هر 
لنگه درب خاتم، مربع ظريفی به نام چشم بلبلی پنج رگی كار 

شده و زيبايی درب را دوچندان كرده است. اطراف چهارچوب 
درب، نقوش جناغی و زلفك خاتم بری شده است. نقش گل  ها 
و برگ  ها و غنچه  ها، نقوشی هستند كه در اين دوره در آثار 

زيادی ديده شده اند )تصوير 6(. 
تصوير 4؛ 3-4، مربوط به دربی است كه اتاق شاه نشين را 
به سالن غذاخوری می رساند. اين درب  ها دارای دو لنگه اند كه 
در هر لنگه سه قاب فلزكوبی وجود دارد. طرح فلزكوبی اين 
درب شامل نقش گياهی است و تفاوت آن علاوه بر نوع گل  ها، 
در اين است كه نقش قاب  ها به صورت متقارن نيست؛ ساقه  های 
گياهی پيچانيست كه از پايين قاب به طرف بالا كشيده شده 
و به برگ  ها و غنچه  ها در نقاط مختلف ختم شده است. در اين 
تصوير، اثری از گل  های چندپر و گل  های بزرگ با برگ  ها و 
ساقه  های پهن به چشم نمی خورد. نقش غنچه  ها شباهت زيادی 
به غنچه  های به كاررفته در يکی از درب  های بنای ملاباشی دارد. 
نقش هر قاب با نقش قاب روبرويی در لنگه ديگر، قرينه است. 
همين نقش را در ساير قاب  های اين درب می بينيم. دور قاب 

با تکنيك معرق و خاتم كار شده است )تصوير 7(. 
تصوير 4؛ 4-4، مربوط به درب  هايی است كه از سالن اصلی، 
راهرو  ها و اتاق  های نشيمن به تراس و حياط باز می شوند. 
اين درب  ها دارای يك نقش هستند؛ شيشه خورند و فقط 
در قسمت پايين يك قاب فلزكوبی است و در دو قاب ديگر، 
شيشه شفاف و ساده ای كار شده است. نکته ديگر اينکه در 
اين درب  ها، تزيينات فلزكوبی روی يك سمت بيرونی صورت 
گرفته است و چون نقوش در معرض هوای آزاد و گاه بارندگی 
بوده، بيشتر مفتول  های برنجی از داخل چوب بيرون آمده 
است. نقش به كاررفته شامل نقش گلدانی، گياهی و پرنده 
است. نقش گلدان در اين درب كوچك تر و ساده تر از ساير 
با  بناست. داخل گلدان، نقوش اشکی  اين  نقوش گلدانی 
چوب روشن تری معرق شده است. نقوش گياهی در دو طرف 
گلدان و در بالای گلدان، فلزكوبی شده اند. گل  ها و غنچه  ها 
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 جدول 1. بررسی ويژگی  های بصری و فنی تزيينات فلزكوبی در خانه ملاباشی

  هاي فنيويژگي هاي بصريويژگي  

تصوير 
  اثر

  نشينشاه شرقي درب  نشينشاه غربي درب  نشينشاه شرقي درب  نشينشاه غربي درب

    

طرح 
  خطي

 

  مصالح

چنار و مفتول  و گردو
  برنجي

مفتول  چنار و گردو
  برنجي

  مفتول اندازه

  مترميلي 1 :ضخامت
  مترميلي 3 :عرض

  مترميلي 1 :ضخامت
  مترميلي 3:عرض

  اسليمي
  

  تقارن

  ختايي

  ___________  -  غنچه
  عمودي محور از  عمودي محور از

  پرگل سه
 

  

  گل گرد
 

 تلفيقي هايتكنيك

  جناغي نقش با خاتم  جناغي نقش با خاتم

گل ستاره 
  ايو پنبه

 

 حاشيه تزيينات  ___________

  برگ
 

 خاتم و معرق خاتم و معرق  ___________

نقش 
  گلداني

 

___________  
  كادربندي

  مستطيل :بيروني كادر
  بيضي :داخلي كادر

  مستطيل :بيروني كادر
نقش   بيضي :داخلي كادر

  ______________________  پرنده

)نگارندگان(
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تصوير 6. قاب فلزكوبی درب سالن غذاخوری به تالار اصلی، به همراه طرح خطی و آناليز نقوش )نگارندگان( 
     

   
  

       
   

تصوير 7. قاب فلزكوبی درب شاه نشين به سالن غذاخوری با نقوش پيچان، به همراه طرح خطی و آناليز نقوش )نگارندگان( 

تصوير 8. قاب فلزكوبی درب  های روبه حياط خانه امين التجار، به همراه طرح خطی و آناليز نقوش )نگارندگان( 

  

            
   

در قسمت  های مختلف به كار رفته اند. نقش به صورت متقارن 
از محور عمودی طراحی شده و نقش دو پرنده به صورت 
متقارن در بالای گلدان فلزكوبی شده است. در اطراف اين 
قاب، تزيينات معرق و ساير تزيينات وجود ندارد )تصوير 8(. 
تصوير 5-6، مربوط به دربی است كه از راهرو به سالن غذا 
خوری باز می شود. چهار چوب درب شبيه به چهارچوب درب 
قبلی است. اين درب نيز دولنگه است و در هر لنگه، سه قاب 
فلزكوبی وجود دارد. نقش به كاررفته روی آن، لچك و ترنج 
است كه شامل يك نقش شمسه هشت معرق شده است. اين 
نقش با الهام از نقش خورشيد به عنوان گل مركزی هر قاب و 
نقش واگيره گياهی است كه به صورت متقارن از مركز چهار 
بار تکرار شده؛ در لچکی  های قاب هم، نقش غنچه ظريفی 
فلزكوبی شده است. دورتادور قاب نقوش زلفك، جناغی و 
چشم بلبلی خاتم بری شده است. نقش برگ  ها و غنچه  ها 

شبيه به نقوش نمونه  های قبلی است )تصوير 9(، )جدول 2(. 
پس از بررسی نقوش فلزكوبی در نمونه  های ارائه شده، اين 
نکته حاصل شد كه نقوش فلزكوبی كه در دوره قاجار كار شده 
شباهت زيادی به نقوش ساير هنر های تزيينی در اين دوره 
دارد؛ همچون نقوش گلدانی و همچنين غنچه و گل  های زنبق 
و در قسمت  هايی نيز نقش پرنده كه علاوه بر نقوش فلزكوبی 
در حجاری  های بنا های زيادی ازجمله شمس العماره و مسجد 

سپهسالار در تهران می توان ديد )تصويرهای 10 و 11(. 
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جدول 2. بررسی ويژگی  های بصری تزيينات فلزكوبی در خانه امين التجار

  حياط روبه هايدرب  نشينشاه درب  غذاخوري سالن درب  اصلي تالار هايدرب  

  تصوير اثر

     

  طرح خطي

     
  اسليمي

 
  

___________ ___________  ___________  

  ختايي

  
  غنچه

  

  
     

  ___________  پرگل سه
  

  
  

  گل گرد
  

___________  ___________ ___________ 

گل ستاره 
  ايو پنبه

  
___________ ___________ 

  ___________  برگ
    

 

نقش 
  گلداني

   

___________  
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ادامه جدول 2. بررسی ويژگی  های بصری تزيينات فلزكوبی در خانه امين التجار

 تصوير 9. قاب فلزكوبی درب راهرو به سالن غذاخوری، به همراه طرح خطی و آناليز نقوش )نگارندگان( 

  

           

  حياط روبه هايدرب  نشينشاه درب  غذاخوري سالن درب  اصلي تالار هايدرب  

  ___________  ___________  ___________  نقش پرنده
  

مفتولوگردوچوب  چوب گردو و مفتول برنجي  مصالح
  برنجي

  چنار و گردو چوب
  برنجي مفتول و گردو چوب  برنجي مفتولو 

اندازه 
  مفتول

 مترميلي1:ضخامت
  مترميلي3: عرض

 مترميلي1:ضخامت
  مترميلي3: عرض

  مترميلي 1: ضخامت
  مترميلي3 :عرض

  مترميلي 1 :ضخامت
  مترميلي3:عرض

  عمودي محور از  ___________ عموديمحوراز از محور عمودي  تقارن
 هايتكنيك

و  قمعر تكنيك تلفيقبا  رقمع تكنيك تلفيق با  معرق تكنيك تلفيق با  تلفيقي
  ___________  خاتم

تزيينات 
  ___________  يجناغ نقش با خاتم  يجناغ نقش با خاتم  يجناغزلفك و  نقش با خاتم  حاشيه

 مستطيل:بيروني كادر  كادربندي
  قوسي :داخلي كادر

 مستطيل:بيرونيكادر
  قوسي :داخلي كادر

  مستطيل :بيروني كادر
  كتيبه: داخلي كادر

  مستطيل :بيروني كادر
  بيضي :داخلي كادر

 

تصوير 10. كتيبه كاشی كاری با نقش جناغی در 
اطراف، از بنای شمس العماره )گودرزی، 1388: 183( 

تصوير 11. حجاری با نقش گلدانی و گل زنبق، از 
مسجد سپهسالار )گودرزی، 1388: 93(

)نگارندگان(
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نتيجه گيری

پس از مطالعه و بررسی نمونه  های ارائه شده در دو بنای قاجاری اصفهان، بنای ملاباشی و امين التجار، نتايجی 
حاصل شد كه بيان  آنها به شناسايی نقوش در يك دوره و يك محل و در نهايت به بازشناسی نقوش در دوره قاجار 
كمك شايانی خواهد كرد. ابتدا اشاره به اين نکته كه اغلب نقوش به كاررفته در نمونه  ها، نقوش گياهی، گلدانی و 
در نمونه  های محدود نقش پرنده است. نقش گياهی در اين آثار نقش گل  های گرد، برگ چناری، برگ  های بادامی  
و غنچه  هاست و گل  های شاه عباسی كمتر استفاده شده است. درواقع همه نقوش، تاحدی به سوی طبيعت گرايی 
روی آورده اند. نقش گلدان، نقشی كه در نمونه  ها به وفور به كار رفته و دارای تنوع در نوع ترسيم است. اين نقوش 
علاوه بر فلزكوبی، در ساير هنر های تزيينی مثل حجاری  ها، كاشی كاری  ها و ديگر هنر های دوره قاجار به كار رفته 
است. علاوه براين، تکنيك به كار گرفته شده در نمونه  های مورد بررسی، يکی است و در بيشترموارد با تکنيك  های 

تلفيقی چون معرق و خاتم به كار رفته است. 
ديگر اينکه پس از بررسی هر دو بنا، مشخص شد كه تزيينات فلزكوبی روی درب  ها و يا آثاری صورت گرفته 
كه بيشتر درمعرض چشم ميهمانان بوده و درب اتاق  های فرعی و شخصی، فلزكوبی نشده است. اين نکته بر 
گرانبهايی و ارزشمندبودن اين هنر در آن عصر صحه می گذارد. همچنين نقوش پركار و تزيينات فراوان بنا كه از 
ويژگی  های اصلی معماری داخلی دوره قاجار است، تأثيرپذيری هنر و ساير مسائل را از اروپا در اين دوره نشان 
می دهد. زيرا در اين دوره در اروپا هنر در سبك  های پرزرق و برقی به سر می برد. شايد بتوان گفت، تأثيرگذارترين 
عامل در تغييرات مهم و اساسی در هنر و جامعه ايران دوره قاجار، ورود تکنولوژی، نظرات غربی  ها و مسافران 
و مأمورينی است كه در قرن نوزدهم به ايران آمده بودند. در دوره قاجاريه همچون دوره صفويه، روابط ايران 
با كشور  های اروپايی زياد بود اما دربار قاجار برخلاف دربار صفويه، قدرتمند نبود. در دوره صفويه ايران ازنظر 
اقتصادی، كشور قدرتمندی بود و آثار هنری از ايران به ساير كشور  ها صادر می شد به همين دليل، تأثيرات هنری 
غرب در هنر اين دوره جايگاهی نداشت. درحالی كه حکومت قاجار بسيار وابسته به دول غربی بود و بيشتر نقش 
مصرف كننده داشت؛ در اين دوره كالا های غربی به بازار ايران وارد می شد و ازاين رو، تأثيرات هنری غربی را در 

آثار و نقوش اين دوره شاهديم. 

پی نوشت
1. Baroque
2. Rococo
3. Tarkeshi

در اين شيوه، قطعات معرق در محل های خالی ايجادشده روی زمينه چوب جای داده می شود كه به  شيوه هندی معروف است. . 4
اين اثر را سال 1325 ه.ق.،  استاد مهدی نجار به پايان رسانده است.   . 5
همين چوب در معرق گلبرگ  های گل نيز به كار رفته و احتمالاً چنار است. . 6
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منابع و مآخذ 

آقاميری، اميرهوشنگ ) 1383(. آرايه  ها و نقوش ختايی در هنر تذهيب و طراحی فرش. تهران: يساولی.- 
اسکندرپور خرمی، پرويز )1379(. آيين هنر و آموزش نقاشی ايران، كتاب اول: گل های ختايی. تهران: وزارت - 

فرهنگ و ارشاد اسلامی.
اميری، داود )1386(. معرق چوب. تهران: شباهنگ- 
عمرانی، پريسا )1388(. مروری بر سير تحول و فن شناسی هنر برنج كوبی و راهکار هايی برای احيای آن. مجموعه - 

مقالات نخستين گردهمايی گنجينه  های ازيادرفته هنر ايران. مهدی مکی نژاد، تهران: مؤسسه متن. 
كيانمهر، قباد )1378(. كارگاه صنايع دستی2 )چوب(. تهران: شركت چاپ و نشر كتاب  های درسی ايران.- 
گودرزی، مرتضی )1388(. آيينه خيال؛ بررسی و تحليل تزئينات معماری دوره قاجار.  تهران: سوره مهر.- 
مکی نژاد، مهدی )1388(. مجموعه مقالات نخستين گردهمايی گنجينه  های ازيادرفته هنر ايران.  تهران: متن.- 
ملازاده،كاظم و محمدی، مريم )1386(. خانه  های تاريخی )دايره المعارف بنا های تاريخی ايران در دوره اسلامی(. - 

تهران: ميلاد نور.
 - www.isfahancht.ir                                                                                                                        )1392 /7 /20 :بازيابی شده در( 





87

هنر
ش 

وه
 پژ

جي
روي

- ت
می 

 عل
مه

لنا
فص

دو 
13

94
ان

ست
 زم

ز و
ايي

م، پ
ده

ره 
شما

م، 
نج

ل پ
سا

دريافت مقاله: 93/11/27
پذيرش مقاله: 94/06/28

چكيده 

ورودی از ديرباز يکی از بخش های مهم بنا و محلی برای بيان اعتقادات بوده و با استفاده از آرايه های مختلف 
تزيين می شده است. دوره قاجار را می توان دوره ای دانست كه به علت تركيب فرهنگ سنتی و غربی، تحولاتی 
در آن دوره در نوع و طيف آرايه های مورد استفاده برای تزيين ورودی بناها به وجود آمد. باتوجه به اين موضوع، 
مسئله ای كه اين پژوهش به دنبال حل آن است: عدم وجود تصويری نسبتاً شفاف از ويژگی های كاربری، تاريخ 
معماری  و  هنری  مطالعات  ميان  در  قاجار،  دوره  ارزشمند  بناهای  ورودی  در  به كاررفته  آرايه های  موضوعی  و 
صورت گرفته در كشور است. هدف پژوهش عبارت است از: ارائه بياناتی روشن درباره نوع، ويژگی های كاربردی، 
تاريخی و موضوعی آرايه هايی است كه در تزيينات ورودی بنا های قاجاری منتخب اين پژوهش به كار رفته اند. 
اين پژوهش از نوع توسعه ای و روش آن توصيفی- تحليلی است. اطلاعات بخش اول پژوهش از مطالعات ميدانی 
و بخش دوم آن از منابع كتابخانه ای و اينترنتی به دست آمده است. در اين پژوهش، 30 نمونه بنای ارزشمند 
قاجاری باتوجه به ملاحظات كيفی و كمّی )روش كوكران(، به عنوان نمونه آماری انتخاب شده است. نتيجه نشان 
می دهد كه آرايه های مورد استفاده در تزيينات ورودی بناهای منتخب پژوهش، شامل چهار گونه: گياهی، انسانی، 

جانوری و هندسی است. پركاربردترين آرايه ها در گونه های هندسی و گياهی قرار دارند.

كليدواژگان: دوره قاجار، بناهای عمومی و خصوصی ارزشمند، ورودی بنا، آرايه های تزيينی پركاربرد.

 kazem55@ymail.com                                                                            .دانشجوی دكتری شهرسازی، پرديس هنرهاي زيبا، دانشگاه تهران ∗

كاظم افرادی* 

بررسی كاربردی، تاريخی و موضوعی آرايه های به كاررفته 

در تزيينات ورودی برخی از بناهای ارزشمند دوره قاجار



88

ته
ررف

هکا
یب

هها
آرای

ی
وع
وض

وم
ی

یخ
تار

ی،
رد

ارب
یک

رس
بر

جار
قا
وره

دد
من

زش
ار
ای

ناه
زب
یا

رخ
یب

ود
ور

ات
یین

تز
در

مقدمه

 ورودی، يکی از بخش های مهم بنا محسوب می شود. از 
گذشته  نه چندان دور و حتی در دوران معاصر نيز، ورودی 
نمايانگر اعتقادات، باورها و سنت های ساكنان محسوب می شده 
است. آثار باقی مانده از دوره قاجار گويای اين است كه تزيين 
ورودی بناها در اين دوره اهميت داشته و به نظر می رسد، 
تداخل فرهنگ سنتی و فرنگی، مجموعه ای غنی از آرايه ها 
را برای تزيين ورودی بناها در دوره قاجار به وجود می آورد. 
موضوعاتی ازقبيل عدم وجود تصويری روشن از ماهيت تزيينات 
به كاررفته، اختلاط و نبود تفکيك موضوعی از تزيينات و 
چگونگی استفاده مجدد از آنها در طرح های امروزی را می توان 
به عنوان يك مسئله در حوزه تزيينات به كاررفته در يك دوره 

خاص، مدنظر قرار داد.
بخشی كه در اين پژوهش به عنوان يك مسئله مطرح و 
پيگيری می شود، عدم وجود گونه بندی نسبتاً شفاف از نوع، مبدأ 
و تحولات آرايه های به كاررفته در ورودی بناهای ارزشمند و مهم 
دوره قاجار، در ميان مطالعات هنری و معماری صورت گرفته، 
است. به طوری كه در منابع علمی مورد    مطالعه نگارنده، بعضی 
از آرايه ها درطول دوره های منفك نشده )فرازمانی(، معرفی 
شده اند يا به كاربرد آنها در ورودی بنا به عنوان يك محل ويژه 
توجه نشده )فرامکانی( و يا اينکه آرايه هايی فقط در يك يا دو 
بنا معرفی و مقايسه شده اند )ديد بخشی(. براين مبنا، جنبه 
معلوم مسئله پژوهش، استفاده از هنر آرايه پردازی در ورودی 
بناهای قاجاری و جنبه مجهول پژوهش، نوع، ميزان كاربرد، 
مبدأ، گونه موضوعی و نوع تحولات )محتوايی يا شکلی( 

صورت گرفته در آنها در همين دوره است.
لازم به ذكر است، منظور از ورودی در اين پژوهش عناصری 
از بنا شامل درب، سردر، آستانه و راهروی ورودی است. به منظور 
دستيابی به نتيجه ای مشخص با دقت كافی، نوع خاصی از 
بناهای عمومی و خصوصی دوره قاجار مدنظر است؛ بناهای 
عمومی: 1. تکيه ها )حسينيه ها(، 2. مساجد و مسجد-مدرسه ها، 
3. حمام ها، 4. دروازه ها و بناهای خصوصی: بناهای مسکونی 
اعيانی با معماری شاخص. بنابراين تمام بناهای اين دوره 
مدنظر نيست. همچنين بايد گفت در اين پژوهش، معرفی 
آرايه هايی كه در ورودی بنا كاربرد داشته اند، بدان معنا نيست 

كه در ساير بخش های بنا استفاده نمی شده اند. 
تحليل ويژگی های تزيينات ورودی بناهای دوره قاجار، 
پيش از تخريبشان به دست عوامل طبيعی يا انسانی و آگاهی 
از رويکردهای هنری و معماری تأثيرگذار در تزيين ورودی 
بناهای قاجاری، كه در مقياس ملی نمود يافته اند، دو ضرورت 

اصلی انجام اين پژوهش است. همچنين اين پژوهش می تواند 
اقدامی مهم درراستای روزآوری و ترويج مجدد آرايه های 

فراموش شده در تزيين ورودی بناهای امروزی كشور باشد.
در اين پژوهش تلاش می شود با پاسخ گويی به اين سؤالات، 

به حل جنبه های مجهول مسئله مذكور كمك گردد:
در تزيينات ورودی بناهای قاجاری مدنظر پژوهش،كدام - 

آرايه ها پركاربرد است؟ 
مبدأ تاريخی كدام يك از آرايه های شناسايی شده، به - 

پيش از دوره قاجار و مبدأ تاريخی كدام يك به دوره 
قاجار برمی گردد؟

كدام يك از آرايه های شناسايی شده، در دوره قاجار دچار - 
تحول شدند و چه گونه بندی موضوعی می توان از اين 

آرايه ها ارائه داد؟
هدف پژوهش عبارت است از: دستيابی به يك شناخت 
روشن از نوع و ويژگی های كاربردی، تاريخی و موضوعی 
آرايه هايی كه در تزيينات ورودی نوع خاصی از بنا های دوره 

قاجار به كار می رفته اند.

پيشينه پژوهش 

بررسی های نگارنده نشان می دهد تاكنون پژوهش های 
ارزنده ای درباره هنر دوره قاجار و آرايه های تزيينی مورد استفاده 
در معماری ايران، انجام شده است. درباره هنر دوره قاجار 
پژوهش هايی در قالب بررسی معماری، گچ كاری، كتيبه نويسی، 
نقاشی و كاشی كاری اين دوره انجام گرفته است. اما كمتر 
پژوهشی به طور خاص اين بررسی را منحصراً درمورد  ورودی 
بنا های اين دوره صورت داده است. در اين رابطه، مطالعه 
اسدپور )1393(؛ "تحليل ماهيت و ساختار بازنمايی فضای 
شهری در كاشی كاری های قاجاری... " مربوط به معماری و 
تزيين بخش های مختلف يك بنا بوده است؛ رمضان جماعت 
و نيستانی )1389( در "جلوه های سنت و تجدد در فضاهای 
ورودی خانه های تهران دوره قاجار"، فقط به شهر خاصی 
پرداخته اند؛ شريفی )1392( در "بررسی و تحليل ديوارنگاری 
در دوره قاجار"، صرفاً يك هنر را در دوره قاجار بررسی كرده 
است. بمانيان و همکاران )1390( در "بررسی نوآوری و 
تحولات تزيينات و نقوش كاشی كاری مسجد- مدرسه های 
دوره قاجار "و جوادی )1388( در "منظره های بومی منبع الهام 
نقش پردازی در كاشی های مجموعه ابراهيم خان كرمان"هم 
فقط نوع خاصی از بناها، ازجمله مساجد، مدارس و حمام ها 
را مطالعه كرده اند. ازسويی سهمی از مطالعات مانند مطالعه 
اكبری )1391(؛ "حمام حاج محمد رحيم قزوين و جايگاه آن در 
ميان حمام های عمومی اين شهر در دوره قاجار"، دربرگيرنده 
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مقايسه يك نوع بنای قاجاری با ساير بناهای اين دوره است. 
بمانيان و همکاران )1390( نيز مطالعه ای باعنوان "بررسی 
تطبيقی نقوش كاشی كاری دو مسجد- مدرسه چهارباغ و 
سيد اصفهان" انجام داده اند كه در زمينه مقايسه يك نوع 
بنای قاجاری با همان بنا در دوره های ديگر است. زارعی 
)1391( هم در "نگاهی به معماری و تأكيد بر نقش پردازی 
در آرايه های حمام خان سنندج"، به معرفی تنها يك بنای 
قاجاری پرداخته است. همچنين مطالعات اختياری و همکاران 
)1390(؛ "تحولات نماد الوهی فرشته با الهام از نقش فروهر 
و بن مايه سيمرغ"، جعفری و همکاران )1386(؛ "بررسی 
چگونگی شکل گيری نقش فرشتگان )انسان بالدار( در منابع 
تصويری قبل از اسلام"، خزائی )1381(؛ "نقش شير در هنر 
اسلامی"، زنگنه )1391( و قائم )1388(؛ "پيام چليپا بر 
سفالينه های ايران"، بيشتر متمركز بر سير تاريخی آرايه های 
تزيينی بوده كه از ديرباز در ايران استفاده می شده است. با 
نه چندان  آثار مشابه می توان تصويری  و  آثار  اين  مطالعه 
واضح از نام و نوع آرايه های به كار رفته در تزيينات ورودی 
بنا های عمومی و خصوصی دوره قاجار به دست آورد؛ اما اين 
تصوير مبهم و تفکيك نشده است و نياز دارد تا با استفاده از 
گونه بندی، شفاف تر شود. بنابر مباحث بيان شده، نوآوری اين 
پژوهش می تواند دقت و تمركز بر موضوعی خاص )تزيين(، 
در موضعی ويژه )ورودی بنا( برای بناهايی خاص )بناهای 
عمومی و خصوصی ارزشمند و شاخص( و در يك نقطه عطف 

تاريخی )دوره قاجار(، باشد.

روش پژوهش

پژوهش حاضر شامل دو بخش اصلی است؛ بخش اول 
كاربردشان  ميزان  براساس  آرايه ها  رتبه بندی  و  شناسايی 
)پركاربرد، نسبتاً پركاربرد و كم كاربرد( در تزيينات ورودی 
بناهای مدنظر پژوهش، است. روش مورد استفاده در بخش 
اول براساس مطالعات ميدانی و منابع تصويری كه نگارنده 
از بناهای منتخب داشته است، به دست می آيد. برای تحديد 
دامنه تحقيق، نمونه بناهای اين بخش براساس اين شرايط 

كيفی انتخاب می شوند:
بنای مورد    نظر كاملًا در دوره قاجار ساخته شده باشد يا - 

حداقل تزيينات ورودی آن متعلق به دوره قاجار باشد. 
بناهايی از نوع عمومی، واجد ارزش تاريخی و فرهنگی و - 

از زمره بناهای شاخص بافت تاريخی باشند و ازنظر نوع 
كاربری، قابل جايگيری در زيرمجموعه يکی از بناهای 

حکومتی، مذهبی و بهداشتی باشند.
بناهايی از نوع خصوصی، دارای كاربری مسکونی و ارزش های - 

تاريخی و فرهنگی باشند؛ به طوری كه بتوان از آنها به عنوان 
ميراث فرهنگی قابل حفاظت نام برد. 

بناها، -  اين  از ورودی  اسناد تصويری گويايی، حداقل 
موجود باشد.

حداقل دو نوع تزيين ويژه به شکل كاشی كاری، گچ كاری، - 
حکاكی و گره سازی بر روی بستر سازه ورودی بنا به كار 

رفته باشد.
تزيينات به كاررفته از نوع الحاقی به سازه و متمايز از - 

بافت آن باشد؛ مانند كاشی، سنگ و كتيبه. 
بنای مدنظر واقع در شهری باشد كه ازجمله شهرهای - 

پررونق و آباد دوره قاجار باشد.
همه بناهای واقع در زيرمجموعه يك نوع كاربری، متعلق - 

به يك شهر خاص نباشند.
پس از اعمال شروط كيفی، شرط كمّی انتخاب تعداد 
نمونه بناها براساس جامعه آماری مورد    نظر با روش كوكران1 
محاسبه شده است. براساس اين روش، حجم كل نمونه در 
ميان جامعه آماری 33 بنای انتخاب شده، برابر 30 است. حجم 
نمونه برای هر نوع كاربری خاصی از بنا در جامعه آماری 6 بنای 
انتخاب شده، برابر 5 است. بنابراين كل حجم نمونه پژوهش 

معادل 30 بناست كه برای هر نوع كاربری، 5 بنا است. 
بخش دوم با روش توصيفی- تحليلی به معرفی اجمالی، 
تبارشناسی و تحول شناسی آرايه های يافت شده در بخش اول 
می پردازد. در بخش دوم برای تبيين آرايه های يافت شده، 
از منابع كتابخانه ای استفاده می شود. نهايتاً در اين بخش 
آرايه های شناسايی شده، براساس مبدأ ظهورشان )قاجار يا پيش 
از قاجار( معرفی و براساس موضوعشان، گونه بندی می شوند. 

نمونه بناهای انتخاب شده

باتوجه به شروط كيفی و كمّی تعيين شده در بخش اول، 
در جدول 1 قابل مشاهده است. 

يافته های بخش اول
محاسبه و رتبه بندی آرايه های موجود در تمام بناهای - 

انتخاب  شده، حاكی از اين نتايج است )جدول 2(:
پركاربردترين آرايه ها در همه بناهای انتخاب شده )30 - 

بنا يا 100% موارد(، به ترتيب آرايه نقش  هندسه )23 
بنا يا %76 موارد( و پيچك های اسليمی )19 بنا يا 

%63 موارد( است. 
آرايه های نسبتاً پركاربرد در همه بناهای انتخاب  شده، - 

به ترتيب آرايه شمسه )17 بنا يا %56 موارد(، كتيبه  )17 
بنا يا %56 موارد( و چليپا )15 بنا يا %50 موارد( است. 

آرايه های كم كاربرد در همه بناهای انتخاب  شده، به ترتيب - 
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جدول 1. نمونه بناهای انتخاب شده

  بناي خصوصي  بناهاي عمومي

هاي خانه  كاخ و عمارت  دروازه  حمام  مسجد و مدرسه  تكيه
  مسكوني

حسينيه 
  هاي قزويناميني

 مسجد و مدرسه
  سيد اصفهان 

چهارفصلحمام
  اراك

سردر باغ 
يك خانه تاريخي   العمارهشمس  ملي تهران

  در تبريز

 الملكتكيه معاون
  كرمانشاه

مسجد خانم 
  زنجان

حمام حاج
 ميمحمدرح
  قزوين

سردر باغ ارم 
يك خانه تاريخي   كاخ گلستان  شيراز

  در تهران

 تكيه بيگلربيگي
  كرمانشاه

مسجد و مدرسه
  آقابزرگ كاشان

حمام حاجي
  رشت

سردر ارگ 
  سمنان

عمارت 
  مسعوديه

يك خانه تاريخي 
  در رشت

حسينيه سادات 
  اخوي تهران

مسجد و مدرسه 
  حمام گلزار رشت  سپهسالار

سردر 
قورخانه 
  تهران

كاخ سليمانيه 
  كرج

الملك خانه زينت
  شيراز

حسينيه مشير 
  شيراز

مسجد و مدرسه 
  سردار قزوين

حمام پهنه 
  سمنان

سردر باغ 
شاهزاده 
  ماهان

عمارت مفخم 
  بجنورد

خانه 
الكتاب معين

  كرمانشاه
  

   
)نگارنده(

گلزار، مسجد- مدرسه سيد و خانه زينت الملوك به كار 
رفته است. 

در بين تمام آرايه ها، تعدادی از آنها انحصار بيشتری برای - 
استفاده در ورودی بنا نسبت به ساير بخش ها داشته اند؛ 
مانند آرايه شير، فرشته و كوپيد، كتيبه نويسی، سربازان 

محافظ، سنتوری و ستون فرنگی.

معرفی آرايه های شناسايی شده

در ادامه آرايه های شناسايی شده در نمونه بناهای منتخب، 
به ترتيب فراوانی كاربردشان، معرفی و تبيين می شوند.

- نقش هندسه: نقوش هندسی بيشتر تجريدی اند تا 
واقع گرا و بيشتر در قالب كاشی های معقلی به كار می روند. 
تركيب اين نقوش به صورت شمسه و برای نوشتن جملات يا 
نام های مقدس از حالت های مرسوم در كاربرد اين نقوش، در 
ورودی ها محسوب می شود. استفاده از نقوش هندسی بيشتر 
در مکان های مذهبی كه حرمت ترسيم انسان يا حيوانات 
وجود داشته، مرسوم است. مبدأ نقوش هندسی را می توان 
از دوره اسلامی پيگيری نمود. استفاده از اين نقش در دوره 
قاجار در بخش های مختلف بنا و ازجمله تزيينات ورودی 

آن، كاربرد داشت )تصوير 1(.
- پيچک های اسليمی و گل های ختايی: نقوش تزيينی 
بناها با ورود اسلام به ايران و نفی شمايل نگاری به نوعی به سوی 
نقوش گياهی و هندسی تمايل پيدا كرد؛ نقش مايه های گياهی 

عبارت است از: گل های تركيبی )14 بنا يا %46 موارد(، 
گل و گلدان )10 بنا يا %33 موارد(، شير )10 بنا يا 
%33 موارد( و سربازان محافظ )8 بنا يا %26 موارد(.

آرايه های بسيار كم كاربرد در بناهای انتخاب  شده به ترتيب - 
عبارت اند از: واقعه نگاری، فرشته و كوپيد، منظره نگاری، 
شخصيت نگاری، ابزار رزمی، قاب بندی سنتوری و ستون 

فرنگی.
پركاربردترين آرايه ها در تزيينات ورودی بنای حسينيه ها - 

و تکايا عبارت اند از: پيچك های اسليمی و شمسه )4 
مورد از 5 بنا(.

پركاربردترين آرايه ها در تزيينات ورودی بنای حمام ها - 
عبارت اند از: گل های تركيبی، گل و گلدان، نقش هندسه، 

كتيبه و سربازان محافظ )4 مورد از 5 بنا(.
پركاربردترين آرايه ها در تزيينات ورودی بنای مساجد - 

و مدرسه ها عبارت اند از: شمسه، چليپا و نقش هندسه 
)4 مورد از 5 بنا(.

پركاربردترين آرايه در تزيينات ورودی بنای دروازه ها، - 
آرايه نقش هندسه است )4 مورد از 5 بنا(.

پركاربردترين آرايه در تزيينات ورودی بناهای مسکونی، - 
آرايه پيچك های اسليمی است )4 مورد از 5 بنا(.

از بين بناهای منتخب، بيشترين تزيينات در ورودی - 
كاخ گلستان، تکيه معاون الملك، سردر باغ ملی، حمام 
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متنوع و زيبايی مطرح شد كه معمولاً به صورت نقوش پيچان 
بودند و در سطح گسترش می يافتند )بمانيان و همکاران،1390: 
5(. حركت های دايره وار و پويای اسليمی و گل های شاداب 
ختايی در تزيين ابنيه مذهبی نقش اساسی دارد و به تعبيری، 
تمثيلی از بهشت مورد   نظر بوده است. اين نقوش بيشتر تجريدی 
و انتزاعی هستند تا واقع گرا. به طورمعمول، در تركيبات نقوش 
گياهی اسکلت بندی را نقوش اسليمی تشکيل می دهد كه 
ازلحاظ بصری استوارتر، قوی تر و ضخيم ترند و گل و برگ های 
ختايی، لابه لای نقش های اسليمی قرار می گيرند؛ اما در دوره 
قاجار نقش مايه های گلدانی با محوريت عناصر طبيعت گرايانه ای 
چون انواع ميوه ها، گل ها يا حيوانات و پرندگان تركيب اصلی اند 

)همان: 3(، )تصوير 2(.
- شمسه: يکی از نقوش نمادين ديگر در درب ها و سردرها، 
نقش شمسه، قرص خوشيد يا سواستيکا است. اين شمسه ها در 
روی گل ميخ ها، پولك كوبه ها و منبت كاری درب، مرسوم بوده 
است. شمسه ها اضلاع متنوعی دارند و می توان در نمونه های 
مختلف از شمسه چهارپر تا هفتاد و دو پر را مشاهده نمود. 
استفاده از اين نقش را نيز غير از خاصيت استحکام بخشی 
به درب، می توان در سايه عقايد گذشته پيگيری نمود. قبل 
از اسلام، شمسه نماد روزنه ای بوده است كه نور الوهيت از 
طريق آن بر زمين جاری می شده است. شمسه يا خورشيد 
نزد عرفا و متصوفه اسلامی، نماد انوار حاصل از تجليات الهی 
و حقيقت نور خدا و ذات احديت است )حسينی، 1390: 11(. 
نقش مذكور، نماد كثرت در وحدت و وحدت در كثرت است. 
كثرت، تجلي صفات خداوند است كه در اين نقش به صورت 
اشکال كثير ظهور كرده كه از مركزي واحد ساطع شده  
است )حسينی و فراشی ابرقويی، 1393: 35(. در بعضی آثار 
ديگر از شمسه به عنوان نماد پيامبر اسلام و نشان بركت و 
روزی هم استفاده شده است )حسينی، 1390: 11(. شمسه 
ازجمله نقش هايی است كه در هنرهای مختلف تزيين كننده 

ورودی بنا، كاربرد دارد.
- نقوش كتيبه ای: ترسيم يا نصب نقوش كتيبه ای، يکی 
از اقداماتی است كه از دوره اسلامی با هنر خوش نويسی و 
كاشی كاری تركيب شد. اين نقش غالباً در قسمت پيشانی 
سردر به كار می رفت و كماكان نيز كاربرد دارد. كتيبه ها شامل 
متونی هستند كه براساس اعتقادات اسلامی و شيعی توصيه 
شده و در قالب يك جمله يا يك كلمه به صورت گچ كاری 
يا كاشی كاری بر پيشانی سردر نصب می شوند. متون اين 
كتيبه ها برگرفته از دعاها و آيه های قرآنی است و برای ايجاد 
خير و بركت در منزل و همچنين برای درامان نگه داشتن 
ساكنان از شرّ شيطان و چشم بد در هنگام خروج از خانه، 

به كار می رود )وليزاده اوغانی، 1391: 105(، )تصوير 3(. به 
يك معنای ديگر كتيبه نماد و نشانه است، نماد درخواست 
هدايت گری بنده از خدا؛ نشان دهنده صراط مستقيم است و 
ياری كننده و محکم كننده دل مؤمن به سوي خدا )محمدی و 
رجبی، 1389: 22(. برخی كتيبه ها ساده اند و برخی پيچيده 
و درگيركننده بيننده با خود. پيچيدگی كتيبه ها می تواند 

موجب تازگی اثر و كنجکاونمودن ناظر باشد.2
- چليپا: وجود اين نقش را می توان در عقايد باستانی 
جستجو نمود. نقش چليپا را كه هرتسفلد صليب می نامد، 
آقای بختورتاش چليپا يا گردونه خورشيد )مهر( ناميده است. 
چليپا كه نماد آن در آيين ها و باورهای مختلف ديده می شود، 
نمادی جهانی است. پيشينه اين نماد در ايران تا هزاره پنجم 
پيش از ميلاد قابل پيگيری است و در ديگر جاها با كمی پس 
و پيش تاريخی، به همين زمان می توان رسيد )قائم، 1388: 
24(. چليپا نماد بسيار كهنی است و چون نزد پيشينيان 
به گونه ای نشانه نيروهای نهفته در طبيعت و نيروهای انسانی 
بوده، در بيشتر سرزمين ها كه تمدن های باستانی دارند، يافت 
می شود. شکل چليپا در دوره های مختلف دچار تغيير شده 
و همان طور هم معانی و مفاهيم آن در ميان اقوام مختلف، 
متفاوت بوده است. ولی گفته شده اين نقش در تمامی شرايط 
سمبل خوش شانسی و اتفاق خوب، آرزوهای خوب و طول 
عمر بوده است. همچنين چليپا می تواند نمادی از چهار جهت 

اصلی و چهار جهت فرعی باشد )همان: 42(، )تصوير 4(.
تركيبی )گل، ميوه و برگ(: ترسيم تركيبی گل، ميوه و 
برگ را نمی توان امری دانست كه از دوره قاجار نشأت گرفته 
باشد؛ اما می توان بيان كرد كه ترسيم تركيبی در اين دوره 
با تنوع بيشتری به كار برده شده است. در اين دوره گل انار، 
زنبق، نرگس، ميخك، لاله، لوتوس و برگ كنگر با گل های 
فرنگي )لندني( استفاده می شده است. در دوره قاجار »نقوش 
گياهی در سايه طبيعت گرايی و طبيعت نگاری اين دوران و با 
ورود گل فرنگ يا گل های لندنی )گل های سرخ پربرگی شبيه 
به صدتومانی( متحول شده اند و گهگاه اسليمی ها و ختايی ها 
جای خود را به نقوش گياهی ساده تر )گل های چندپر( و 
واقع گرايانه )گل رز، ميخك، زنبق و اقاقيا( داده اند« )محمدزاده 
و سلاحی، 1392: 67(. در اين دوره برگ و درخت تاك و 
ميوه انگور نيز در طراحی ها، ترسيم می شده است. [اصولاً] 
درخت تاك در ايران باستان نماد خاندان سلطنت محسوب 
می شده است )بمانيان و همکاران، 1390: 43(، )تصوير 5(. 
- نقوش كاسه بشقابی: يکی از نوآوری های دوران قاجار، 
ترسيم نقش مايه های گل و كاسه بشقاب است كه بيشتر به تقليد 
از دنيای فرنگ متداول گرديد. در نقوش كاسه بشقابی يك 
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جدول 2. نام و ميزان كاربرد آرايه های شناسايی شده در تزيينات ورودی بناهای منتخب 

كاربري   
نسبتاً   پركاربرد  بنا

  كاربردكم  پركاربرد

بناي داراي 
بيشترين 
تزيينات 
  (تعداد)

هاي آرايه
داراي انحصار 

بيشتر در 
استفاده در 
  ورودي

بناهاي 
  عمومي

حسينيه 
  و تكيه

هاي پيچك
اسليمي/ 
  شمسه

چليپا/
نقش 

هندسه/ 
  كتيبه

الملك معاون  نگاريواقعه
)13(  

شير -
فرشته و  -

  كوپيد
  ينويسكتيبه -

سربازان  -
  محافظ

سنتوري و  -
  ستون فرنگي.

  حمام

هاي فرنگي/گل
گل و گلدان/ 
نقش هندسه/ 
كتيبه/ سربازان 

  محافظ

پيچك 
اسليمي/ 

  شير

فرشته و كوپيد/ 
  )9حمام گلزار (  نگاريمنظره

مسجد و 
  مدرسه

شمسه/ چليپا/ 
  كتيبه  نقش هندسه

تاك و انگور/ گل 
و گلدان/ 

  نگاريمنظره

 مسجد مدرسه
  )8سيد (

  نقش هندسه  دروازه
چليپا/
ابزار 
  رزمي

شير/ شمسه/ 
سرباز/ كتيبه/ 

  نگاريواقعه
  )9باغ ملي (

كاخ و 
  عمارت

هايپيچك
اسليمي/ 

هاي فرنگي/ گل
شمسه/ چليپا/ 
  نقش هندسه

  شير

گل و گلدان/ 
سرباز/ فرشته و 
كوپيد/ كتيبه/ 

  نگاريشخصيت

كاخ گلستان 
)12(  

بناهاي 
  خصوصي

خانه 
  مسكوني

هاي پيچك
  كتيبه  اسليمي

گل/ گل و 
گلدان/ شمسه/ 

سنتوري و ستون 
فرنگي
  

خانه 
  )8الملوك (زينت

ميزان كاربرد در تمام 
  بناها

هندسه/ نقش
هاي پيچك

  اسليمي

شمسه/
نقوش 

/ ايكتيبه
  چليپا

هاي تركيبي/ گل
گل و گلدان/ 
شير/ سربازان

  محافظ

  

  
   

در تصوير 1. آرايه نقش  هندسه در كاخ گلستان )نگارنده( اسليمی  پيچك های  نقش   .2 تصوير 
كاشی كاری های كاخ گلستان)نگارنده(

  

 
   

 
   

)نگارنده(
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دسته گل درون كاسه بشقاب با نقوش بسيار ريز و تزيينی قرار 
می گيرد. در دوران قاجار طرح گل و گلدان و كاسه بشقاب سازی 
زنبق  و  به ويژه گل سرخ  با دسته گل های مختلفی  همراه 
در نقوش و تزيينات كاشی كاری و حجاری به كار می رفت 
)بمانيان و همکاران، 1390: 5(، )تصوير 6(. لازم به ذكر 
است كه از اين دوره به بعد، آرايه ای به شکل سراپرده كه در 
تركيب با نقوش كاسه بشقابی، گلدان و گل قرار می گرفت، 

نيز قابل مشاهده است.
- سربازان محافظ: ترسيم سربازان مسلح و آماده، ازجمله 
آرايه هايی است كه در دوره قاجار در كاشی نگاره های سردرها 
مرسوم بوده است )تصوير 7(. اين نوع آرايه بيشتر به صورت 
زوجی بوده و ترسيم آنها را می توان به منظور نشان دادن ابهت 

دولت و آمادگی نيروها تفسير نمود.
- شير: در  انديشه مردمان خاور باستان، نماد شهرياری 
و دلاوری است. اين نقش در دوره های مختلف فرهنگ ايران 
مفاهيم خاصی را دربرداشته و مظهر ميترا، خورشيد، گرما، 
تابستان، پيروزی، شجاعت، سلطنت، قدرت، نور و آتش بوده 
است )مبينی، 1389: 44(. يکی از صحنه های حضور شير، 
ترسيم آن به حالت نبرد با اژدهاست كه بر اژدها غالب می شود. 

اين موضوع متأثر از داستان های كهن ايرانی است. در ايران، نماد 
شير همراه با خورشيد نيز به كار می رفته است و پس از گذراندن 
يك سير تطوری، سال 1280 ه.ق. در زمان ناصرالدين شاه 
قاجار نشان رسمي ايران گرديد )براتلو و همکاران، 1391: 
16(گفته شده كه در اين نماد تركيبی، شير نماد حضرت 
اميرالمؤمنين )ع( است، شير كه با شمشيری ذوالفقارگونه 
و همچنين خورشيد كه درون آن است و برخی اوقات با "يا 
محمد )ص(" پر می شده است، نمادی از پيامبر است. اين 
 نزديکی به دليل لقب اسدا... اميرالمؤمنين نيز قابل توجيه است3 
بنابراين می توان گفت  )خزائی، 1381: 38(، )تصوير 8(. 
نماد شير در دوره قاجار نسبت به دوره های قبل از خود از 
نظر معنايی و شکلی، دچار كمی استحاله می شود و معنای 
سياسی و حکومتی آن، كاربردش را در سردر بناهای عمومی 

رواج می دهد. 
- ادوات رزمی: يکی ديگر از آرايه هايی كه اغلب در ورودی 
بناهای عمومی و دولتی زمان قاجار قابل مشاهده است، تصوير 
ادوات و تجهيزات رزمی است. اين آرايه به صورت جداگانه 
و يا در تركيب با آرايه سربازان محافظ )مورد قبل( ترسيم 

می شده  است )تصوير 9(. 

تصوير 3. كتيبه نويسی در سردر حمام پهنه سمنان 
)گوهرشادی، 1392: 1(

تصوير 4. نقش چليپا در سردر ارگ 
(http://gardeshgariiran.ir) سمنان

تصوير 5. ترسيم نقش تركيبی در ورودی مسجد مدرسه سپهسالار 

)نظريان، 1388: 893(

 تصوير 6. گل و نقش كاسه بشقابی در مسجد- 
مدرسه سيد اصفهان

)بمانيان و همکاران،1390: 5(

تصوير 7. نقش سرباز در ورودی 
حمام حاج محمدرحيم قزوين

)اكبری، 1391: 123(
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- واقعه نگاری: نشان دادن يك واقعه در قالب نقاشی يا 
كاشی كاری در دوره پيش از قاجار نيز وجود داشته؛ مانند 
نقاشی های كاخ چهل ستون كه در عصر صفويه انجام شده 
است. »در نقاشی های دوران قاجار مضامين متعددي به كار 
رفته؛ ولي سه مضمون بر آن سيطره داشته است: ]اول[، 
مضامين حماسي و سياسي، ]دوم[،مضامين تزيينی و بزمی 
و]سوم[، مضامين مذهبي« )شريفی، 1392: 2(. بالطبع، هنر 
نقاشی بر روی هنر كاشی كاری تأثيرگذار است و ازسويی هنر 
كاشی كاری در بناهای دوره قاجار نيز كاربرد داشته است. 
درنتيجه، تحولات نقاشی دوره قاجار، در تزيينات ورودی 
بنا ها متبلور شد. واقعه نگاری در قالب كاشی كاری، يکی از 
روش های تزيينی ديوار و نماهای ورودی است و در دوره 
قاجار تنوع و گستردگی بيشتری يافت. ويژگی روايی تصوير، 
مضمون مسلط در تصويرگری عصر قاجار است )محمدزاده 
و سلاحی، 1392: 71(. در مضامين رزمی، داستان فتح يك 
قسمت، يك رزم خاص و همچنين تصاوير نبردهای اساطيری 
و قهرمانان شاهنامه و خمسه نظامی شامل تصوير كيومرث، 
رستم، سهراب، افراسياب، فريدون و نبرد رستم با ديوسپيد، 
رزم رستم و اسفنديار، رزم رستم با سهراب، ازآتش گذشتن 
سياوش، نبرد رستم و اژدها و ... متداول تر بوده است. در 
مضامين بزمی وقايعی مانند مجالس رقص، شکارگاه، محافل 
درويشان، ليلي ومجنون، شيرين وفرهاد، بهرام گور در شکارگاه، 
يوسف وزليخا، شيخ صنعا و ترسا و بهرام و گل اندام مرسوم بوده 
است. همچنين در مضامين مذهبی، وقايع عاشورايی، قيام 
مختار، مجلس حضرت سليمان، شمايل ائمه اطهار، عروج 
نبی و ... قابل مشاهده است )تصوير 10(. البته موضوع واقعه 
متناسب با كاربری بنا انتخاب می شده است. تنوع موضوعی 
را می توان ازجمله نقاط تمايز واقعه نگاری دوره قاجار نسبت 
به پيش از آن دانست كه در تزيينات ورودی بناهای اين 

دوره نمود يافت.
فرشته و كوپيد: ريشه ظهور نقش فرشته، در فرآيند 
تاريخی خويش، از نماد فروهر )كهن ترين نماد الهی و معنوی 

در هنر ايران( آغاز می شود. با نقش سيمرغ همگام می شود و 
در قالب نقش فرشته جلوه گر )اختياری و همکاران، 1390: 5(. 
فرشته ها با بال ترسيم می شوند. بال بر بدن انسان يا حيوان 
علامت ايزدی و نماد قدرت محافظت است. بال ها الوهيت، 
طبيعت روحانی، تحرم، حفاظت و همه نيروهای فراگيرنده خدا، 
نيروی استعلای جهان مادی، خستگی ناپذيری، حاضری مطلق، 
هوا، باد، حركت خودبه خود، پرواز زمان، پرواز  انديشه، اراده، 
فکر، آزادی، پيروزی و چابکی را نشان می دهند. بال ها نشانه 
پيك ايزدان تيزپا و نيروی ارتباط بين ايزدان و انسان هايند. 
بال های گسترده به معنای حفاظت الهی يا محافظت از انسان ها 
دربرابر گرمای خورشيد است )جعفری، 1386: 17(. در برخی 
از اماكن، تصوير فرشته به تعابير اسلامی مانند ملائکه مقرب 
خداوند نزديك تر است )خزائی، 1392: 5(. وجود اين ملائکه 
با لباس های  پوشيده، حجب و حيای مخصوص به خود، تعداد 
متقارن و واقع در ارتفاعی نسبتاً بلند، در تطابق با سنت های 
 ايرانی- اسلامی قرار دارد و واسطه فيض هستند. ضمن اينکه 
به بنا روحيه ای قدسی می بخشد، می تواند اين پيام را برای 
ناظر به دنبال داشته باشد كه بنا، صاحبان يا استفاده كنندگان 
از آن، در سايه فيوضات الهی و حفاظت كروبيان عالم ملکوت 
هستند. به نظر می آيد استفاده از نماد فرشته، به طوركلی در 
معماری قاجار با تغيير شکلی، ادامه می يابد. برهنگی بيشتر 
فرشته ها و ظاهر فرنگی تر آنها می تواند متأثر از نماد فرشته با 
مفهوم اروپايی خود )كوپيد( باشد. كوپيد عنوان الهه )رب النوع( 
پيروزی و فتح نزديك تر است )بمانيان و همکاران، 1390: 
44(كوپيدها ريشه در هنر رومی )روم باستان( دارند و در 
طاق نصرت های  رومی به صورت قرينه هم درآمده اند و در 
اروپا بيشتر به صورت بی قرينه استفاده می شوند. اما اجرای 
قرينه آنها در برخی سردرها برگرفته از تفکرات ايرانی است 
كه اشکال به صورت قرينه و با يك نظم رياضی اجرا می گردند 
)همان(. در سردر كاخ ها و عمارات حکومتی تصوير فرشته ها 
اغلب همراه است با تصوير شاه، تاج  و تخت او. ترسيم فرشته 
درحالی كه گرد شاه و تخت آن پراكنده  شده، می تواند اين 
پيام را به ناظر سردر القا كند كه گويا فرشتگان و قدسيان عالم 
حافظ و دعاگوی تاج وتخت سلطنت هستند و برای جلوگيری 

از زوال و شکست وی دست دعا برافراشته اند )تصوير 11(. 
منظره  ترسيم يك  يا  منظره نگاری  - منظره نگاری:4 
مشخص در يك قاب، ازجمله هنرهايی است كه در دوره 
قبل قاجار وجود داشته است. اما از دوره قاجار است كه 
تحول زيادی در آن ايجاد می شود. تاجايی كه برخی معتقدند 
]در دوره قاجار[ منظره نگاری درپی اختراع عکاسی و ورود 
كارت پستال های اروپايی به ايران، وارد نگاره های ايران شد 

تصوير 8. نماد شير در ورودی تکيه معاون الملك
)مريخ پور، 1393: 1(
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)بمانيان و همکاران، 1390: 42(. منظره نگاری ]اين دوره[ 
اغلب به صورت نمايش دورنمای )پرسپکتيوی( يك منظره 
طبيعی شامل خانه، رودخانه يا باغ و همچنين يك منظره 
شهری شامل ترسيم شهروندان درحال تفريح در فضاهای 
شهری و يا نمايش نشانه ها و ساختمان های شهری بود )اسدپور، 
1393: 16(. اين مناظر عمدتاً در قاب های بيضوی، دايره و 
مربع به تصوير درمی آمدند. اين هنر در بخش های مختلف 

بنا و ازجمله ورودی ها به كار برده می شد.
شخصيت نگاری  يا  تصويرنگاري  شخصيت نگاری:   -
باستان است  ايران  از سنت های  پادشاهان و شاهزادگان، 
)براتلو و همکاران، 1391: 14(. اين شخصيت ها شامل تصاوير 
مذهبي، حکومتی و اساطيری هستند و اغلب دركنار تصويرهای 
واقعه نگاری به كار برده می شوند. شخصيت نگاری در دوره 
قاجار به يکی از متداول ترين رسوم در كاشی كاری مبدل 
شد. پادشاهان قاجار به خصوص فتحعلي شاه و ناصرالدين شاه 

كه دوره زمامداری آنها طولاني بوده است، به منظور ارضاي 
حس شاهانه، جاودانگي و تثبيت حکومت و تخت و تاج و ... 
به تأسی از گذشتگان به هنرمندان سفارش های متعددي 
می دادند تا هنرمندان نقش آنها را بر بوم كاشي يا سنگ و 
مواردی ازاين دست جاودانه نمايند )همان: 10(، )تصوير 12(. 
قاب بندی سنتوری و ستون فرنگی: يکی از نوآوری های 
دوره قاجار در تزيين ورودی بنا كه می توان آن را متأثر از دنيای 
غرب دانست، قاب بندی سردر با خطوط اصطلاحاً سنتوری و 
ستون های فرنگی است )تصوير 13(. طرح های سنتوری شامل 
سنتوری ساده، سنتوری شکسته )سنتوری هايی كه بخش 
بالايی يا لبه پايينی آنها حذف شده( و سنتوری متشکل از 
چند قوس )سنتوری هايی كه در لبه بالا، يك قوس واحد يا 

تركيبی داشتند(، بود )سلطان زاده، 1375: 76(. 

 تصوير 9. نمايش ابزار رزمی در سردر قورخانه تهران  )سفرنويس، 1392: 4(

تصوير 10. نمايش وقايع عاشورايی در سردر حسينيه مُشير شيراز)عناصری، 1382: 85(

تصوير 11. نقش فرشته در سردر خانه زينت الملوك )نگارنده(
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يافته های بخش دوم

برمبنای توضيحات ارائه شده درباره هركدام از آرايه های - 
معرفی شده:

تمام آرايه ها را می توان در چهارگونه اصلی جای داد: - 
گياهی، جانوری، هندسی و انسانی. هرگونه خود مشتمل 

بر چند نوع آرايه است.
كوپيد، شمسه، چليپا، -  انگور، شير،  و  تاك  آرايه های 

كتيبه نويسی، واقعه نگاری، منظره نگاری و شخصيت نگاری، 
ميراث دوره های پيش از قاجار هستند و ريشه در فرهنگ 
باستان دارند. آرايه های پيچك های اسليمی، گل و گلدان، 
فرشته و نقش هندسه نيز ريشه در فرهنگ اسلامی دارند.

پيچك های اسليمی، شمسه، چليپا، شير، فرشته و كوپيد، - 
آرايه هايی هستند كه جنبه نمادين )نه نشانه ای( و زبان 

رمزگونه بيشتری دارند.
استفاده -  قاجار  دوره  از  قبل  كه  آرايه هايی  از  بعضی 

می شده اند، در اين دوره صرفاً تغيير شکلی يافته اند؛ 
مانند نقش فرشته و پيچك های اسليمی. بعضی ديگر، 
هم تغيير شکلی و هم تغيير معنايی يافته اند؛ مانند 
نقش شير، واقعه نگاری، منظره نگاری و شخصيت نگاری. 

در دوره قاجار آرايه های جديدی برای تزيين ورودی - 
بناها )ازجمله ساير قسمت های بنا( افزوده  شد؛ مانند 
گل های فرنگی، گل و كاسه بشقاب، سنتوری و ستون 

فرنگی، سربازان محافظ و ادوات رزمی.5
آرايه های  می توان  دوم،  بخش  يافته های  اساس  بر 
شناسايی شده را باتوجه به مبدأ تاريخی، گونه موضوعی و 

روند تحولی شان تفکيك كرد )جدول 3(.

جدول 3. نام، گونه، مبدأ تاريخی و روند تحولی آرايه های استفاده شده در ورودی بناهای دوره قاجار

گونه موضوعي آرايه
  

نوع 
  آرايه

  مبدأ كاربرد
تحول در 

دوره 
  قاجار

گونه موضوعي  آرايه
  

  نوع آرايه
تحول در   مبدأ كاربرد

  دوره قاجار

باستاني
اسلامي  
قاجاري  
معنايي  
شكلي  
باستاني  

اسلامي  
قاجاري  
معنايي  
شكلي  
  

گياهي
  

پيچك 
  *      *    اسليمي

جانوري
  

  *  *      *  شير

تاك و 
  *      *    فرشته          *  انگور

هاي گل
  *        *  كوپيد      *      فرنگي

گل و 
        *    گلدان

انساني
  

  *  *      *  نگاريواقعه

هندسي
  

  *  *      *  نگاريمنظره     *  شمسه

  شخصيت          *  چليپا
  *  *      *  نگاري

نقش 
سربازان         *    هندسه

      *      محافظ

     *  ياكتيبه

      *      رزمي ادوات
سنتوري 

  و
ستون 
  فرنگي

    *      

)نگارنده(
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تصوير 12. تصوير كيقباد، ضحاك و فريدون در حمام گلزار و تصوير يك زن در عمارت مفخم )نگارنده(

 تصوير 13. طرح  سنتوری و ستون فرنگی در سردر يك خانه قاجاری در تهران )قهردار، 1393: 1(

   
   

      
نتيجه گيری

اين پژوهش نشان داد كه آرايه های مورد استفاده در تزيينات ورودی برخی از مهم ترين بناهای شاخص دوره 
قاجار، كه در بناهايی با كاربری عمومی )حسينيه و تکيه، حمام، دروازه، كاخ و عمارت، مسجد و مدرسه( و با 
كاربری خصوصی )خانه های مسکونی اعيانی( به كار رفته، شامل چهارگونه اصلی است: گياهی، انسانی، جانوری و 
هندسی. پركاربردترين آرايه ها در تمام انواع بناهای انتخاب شده، به ترتيب اين موارد را شامل می شود: نقش هندسه، 
پيچك های اسليمی و گل های ختايی، شمسه، نقوش كتيبه ای، چليپا، گل های تركيبی، گل و گلدان و سربازان 
محافظ. به عبارتی، كاربرد گونه های هندسی و گياهی بيشتر بوده است. از اين پژوهش می توان اين طور نتيجه گيری 
كرد كه بيشتر آرايه های مورد استفاده در تزيين ورودی بناهای شاخص دوره قاجار ريشه در فرهنگ باستانی 
و يا اسلامی دارند. بخشی از اين آرايه ها بدون تغيير چندانی همچنان حضور داشته اند و بخشی نيز با پذيرش 
تغييراتی معنايی و يا شکلی، مورد استفاده قرار می گرفته اند. همچنين در اين دوره آرايه های جديدی نيز به كار 
برده شده اند كه به استناد يافته های ساير پژوهشگران بيشتر متأثر از ارتباط با فرهنگ غربی، مسافرت رجال و 
پادشاهان و فنّاوری های جديد آن دوره بوده است. اميد است اين پژوهش توانسته باشد تصويری جامع و روشن 
را از آرايه های به كاررفته در ورودی بناهای شاخص قاجاری به دست مخاطبان داده باشد و گامی ابتدايی باشد 

برای به روزآوری و استفاده متناسب از اين آرايه ها در ورودی بناهای امروزی.
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پی نوشت 
Cochran؛ يکي از پركاربردترين روش ها براي محاسبه حجم نمونه آماري است.. 1
در سردر ها متونی بدين شرح قابل يافت است: آيه حصن؛ لافتی الا علی لا سيف الا ذوالفقار؛ بسم ا... الرحمن الرحيم؛ آيه و ان . 2

يکاد؛ يدا... فوق ايديهم؛ يدا... مع الجماعه؛ ادخلوها بسلام آمنين، هوالملك الحق المبين و افوض امری الی ا... ان ا... بصير بالعباد.
روايت است تا عهد فتحعلی شاه قاجار، ايران دو بيرق داشته كه يکی از آنها شمشير ذوالفقار حضرت علی )ع( و ديگری شير و . 3

خورشيد بوده است. در دوره محمدشاه قاجار برای اينکه بيرق رسمی ايران دارای دو علامت واحد گردد، ذوالفقار را به  دست 
شير كه بر بالای آن خورشيد قرارگرفته داده می شود تا حامی استقلال ايران باشد )خزايی، 1381: 38(.

4. Scenography
تغيير محتوايی يا شکلی و همچنين ظهور آرايه های جديد را می توان در وقايع كلان تر در اين دوره ريشه يابی نمود. برخی معتقدند . 5

در دوره قاجار به واسطه ارتباط با دنيای غرب، استفاده از مضامين مادی و غيرروحانی و غيرنمادين در هنر اسلامی ايران رواج 
يافت. به طوری كه برخی از نقش مايه ها از حالت انتزاعی و تمثيل خارج شدند و كاربرد نقوش حيوانی و انسانی گسترش يافت. 
همچنين طبيعت گرايی، عينيت گرايی، تجمل گرايي، استفاده از فن پرسپکتيو، سايه پردازی، حجم پردازی، قاب كردن تصاوير، 
استفاده از رنگ های تند، پرزرق وبرق، رنگارنگ و گرم از ديگر ويژگی های نگاره های اين دوران است. گرايش شاهان قاجاري به 
رنگ های گرم خصوصاً زرد به اين دليل بود كه زرد رنگي شاد، پرتحرك و هيجان زا است؛ رنگي است مادي و زميني و سطحي 
و هرگز نمودار ژرفا نيست و اين سطحي بودن، دليل بر شادی آفرينی آن است )براتلو و همکاران، 1391: 17(. تغيير سليقه 
درباريان و شاهان، سفرهای اروپايی شاهان، اختراع و ورود فن عکاسی، كاربرد تمبر در مراسلات پستی، ورود كارت پستال های 
اروپايی، واردات اشيای اروپايی و احداث سفارت خانه ای خارجی را می توان ازجمله دلايل ميل به سمت نقش پردازی اين چنين 

و درنهايت تأثيرگذاری در تزيينات ورودی بنا دانست.

منابع و مآخذ

اختياری، اسفنديار؛ پشوتنی زاده، آزاده و اخوی جو، رامن )1390(. تحولات نماد الوهی فرشته با الهام از نقش فروهر - 
و بن مايه سيمرغ، زن در فرهنگ و هنر. دوره 3، )1(، 5-23. 

اسدپور، علی )1393(. تحليل ماهيت و ساختار بازنمايی فضای شهری در كاشی كاری های قاجاری )موردمطالعه: - 
كاخ گلستان تهران(، پژوهش های منظر شهر. سال اول، )1(، 7-16.

اكبری، پريوش )1391(. حمام حاج محمد رحيم قزوين و جايگاه آن در ميان حمام های عمومی اين شهر در دوره - 
قاجار، نامه های باستان شناسی. )3(، 115-130. 

براتلو، عطيه و همکاران )1391(. چگونگي ورود معماري غرب در قراقخانه، جزوه دانشگاه هنر تهران، دانشکده - 
معماری و شهرسازی. 

بمانيان، محمدرضا؛ مؤمنی، كورش و سلطان زاده، حسين )1390(. بررسی تطبيقی نقوش كاشی كاری دو مسجد- - 
مدرسه چهارباغ و سيد اصفهان، مطالعات تطبيقی هنر. سال اول، )2(، 1-16.

_______________________________________. بررسی نوآوری و تحولات تزيينات و نقوش  -
كاشی كاری مسجد- مدرسه های دوره قاجار، نگره. )18(، 35-47.

جعفری، زهره؛ آيت اللهی، حبيب ا... و حيدری، مرتضی )1386(. بررسی چگونگی شکل گيری نقش فرشتگان )انسان - 
بالدار( در منابع تصويری قبل از اسلام، مدرس هنر. دوره 2، )2(، 17-24.

جوادی، شهره )1388(. منظره های بومی منبع الهام نقش پردازی در كاشی های مجموعه ابراهيم خان كرمان، باغ - 
نظر. سال ششم، )11(، 13-24.

حسينی، سيدهاشم )1390(. كاربرد تزيينی و مفهومی نقش شمسه در مجموعه شيخ صفی الدين اردبيلی، مطالعات - 
هنر اسلامی. )14(، 7-24.

حسينی، سيدهاشم و فراشی ابرقويی، حسين )1393(. تحليل جنبه های نمادين شيعی در تزيينات مسجد جامع - 
يزد، نگره. )29(، 33-43. 

خزائی، محمد )1381(. نقش شير در هنر اسلامی، هنرهای زيبا- هنرهای تجسمی. )17(، 54-57.- 
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________ )1386(. تأويل نمادين نقوش طاووس و سيمرغ در بناهاي اصفهان عصر صفوي، هنرهای زيبا- هنرهای  -
تجسمی. )26(، 24-27.  

رمضان جماعت مينا و نيستانی جواد )1389(. جلوه های سنت و تجدد در فضاهای ورودی خانه های تهران دوره - 
قاجار، هنرهای زيبا- معماری و شهرسازی. )44(، 65-76.

زارعی، محمدابراهيم )1391(. نگاهی به معماری و تأكيد بر نقش پردازی در آرايه های حمام خان سنندج، هنرهای - 
زيبا. دوره 17، )1(، 73-85.

زنگنه، پری )1391(. طاووس خانه؛ نگاهی به نقش طاووس در تاريخ و هنر ايران، ماهنامه سرزمين من. )39(، 62-67.- 
سلطان زاده، حسين )1375(. پنجره های قديمی تهران. تهران: دفتر پژوهش های فرهنگی.- 
شريفی، علی اكبر )1392(. بررسی و تحليل ديوارنگاری در دوره قاجار. وب سايت ماميترا، بازيابی شده در: 93/6/31.- 
عناصری، جابر )1382(. سلطان كربلا. تهران: زرين و سيمين.- 
قائم، گيسو )1388(. پيام چليپا بر سفالينه های ايران، صفه. )49(، 39-46.- 
قهردار، داوود )1393(. سردرهای فراموش شده تهران. خبرگزاری ايسنا. - 
 -http://isna.ir/fa/imageReport/93012408116 - )1392/3/18 :بازيابي شده در( 
گوهرشادی، امير )1392(. سفرنامه تصويری. وبلاگ گوهرشادی. - 
 -http://goharshady.blog.ir/post/166 )94/4/18 :بازيابي شده در(
مبينی، مهتاب )1389(. بررسی تطبيقی نقش شير در اساطير و هنر ايران و هند، نقش مايه. سال سوم، )6(، 1-6.- 
محمدزاده، مهدی و سلاحی، گلناز )1392(. بررسی موضوعی آرايه ها و نقش مايه ها در اشيای فولادی عصر قاجار، - 

جلوه هنر. )9(، 63-76.
محمدی، رضا و رجبی، محمدعلی )1389(. بررسی كتيبه های سردر ورودی منازل تهران از دوره قاجار تاكنون، - 

نگره. )15(، 19-27.
مريخ پور، زينب )1393(. تكيه معاون الملک، گوهر كاشی كاری دوره قاجار. وب سايت انسان شناسی و فرهنگ.- 
 -www.anthropology.ir )93/7/15 :بازيابي شده در( 
نظريان، داوود )1388(. معرفی بنا، آرايه ها و نقوش مسجد و مدرسه عالی شهيد مطهری، پيام بهارستان. )4(، - 

 .887-900
وبلاگ سفرنويس )1392(. بازيابی در: 93/8/23.- 
ولی زاده اوغانی، محمدباقر و اكبر )1391(. تکريم مهمان و جلوه آن در ساختار فضايی خانه های سنتی ايران، معرفت - 

اخلاقی. سال سوم، )4(، 103-115.

 - URL1:http://gardeshgariiran.ir                                                                                 )1394 بازيابی شده در: 30 آذر(
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دريافت مقاله: 94/01/16
پذيرش مقاله: 94/06/28

چكيده 

در زمانه پرشتاب حاضر و باتوجه به كاركرد  های گسترد  ه ای، كه از خط و خوش نويسی انتظار می رود، نوشتن 
و تفحص در نستعليق يك نياز مبرم است. بنابر محدوديت   های مباحث علمی  در نستعليق و نبود منبعی جامع 

برای مطالعه و بررسی اجزای حركتی آن، اين نياز بيشتر احساس می گردد. 
هدف از تبيين اين پژوهش، رسيدن به بيانی علمی، با رويکرد هنر  های تجسمی، نسبت به برخی از ويژگی   های 
بصری حروف در نستعليق است. دراين راستا پس از مطالعه هندسی و شکلی حروف در نستعليق و مقايسه بين 
از كنارهم گذاردن داده   ها به دست می آيد، دست  يافته   های آن  ها، به تشابه ها، تناسب   ها و رابطه   های علمی كه 

خواهيم يافت.
به  تنها  پژوهش  اين  در  گيرد؛  صورت  می تواند  گوناگون  بابت   های  از  حروف  ساختاری  ويژگی   های  بررسی 
ويژگی  های شکلی حروف پرداخته شده است. در اين مقاله مهم ترين ويژگی   های بصری كه بدان پرداخته شده، 
شامل ميزان قوت و ضعف، درجه شروع و پايان هر حرف، گستره جايگيری حرف و تناسب و رابطه فضای سپيد 
و سياه )سواد و بياض( بوده است. اين تحقيق به شيوه كمّی  و با استناد به نتايج آماری بر روی هر حرف بوده كه 

نتيجه بررسی از تفحص در داده   ها با طريق كيفی همراه شده است. 
پس از بررسی داده   ها كه به صورت آماری و ترسيم برداری و اندازه گيری رايانه ای صورت گرفته، می توان بيان 
نمود كه: وجه شاخصه شناسايی حروف در نستعليق، پاره نخست آنهاست، كه عموماً حركت   های عامل تنها عنصر 
تزيينی و بصری در حروف هستند. باتوجه به اينکه حروف در نستعليق روبه بالا حركت می كنند اما فضای منفی 
هر تك حرف، در همان پايان حروف ايجاد می شود و همين مطلب موجب قابليت تركيب در نستعليق می گردد، 
خط كرسی رابطه مستقيمی  با حجم حروف و جايگاه قرارگيری آن دارد. همچنين رابطه زاويه   ها در نستعليق 
نسبت به دور و كشيدگی، ساختاری منطقی را دنبال می نمايد كه در اين پژوهش به صورت رقم و آمار در جدول 

آورده شده است. 

كليدواژگان: نستعليق، حروف، مبانی بصری، هنر  های تجسمی.

amirfarid110@gmail.com                                                         .دانشجوی دكتری تاريخ تطبيقی- تحليلی هنر اسلامی، دانشگاه هنر تهران *

امير فريد∗

بررسی ويژگی   های بصری حروف در نستعليق
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مقدمه 

هر خطي1 متناسب با ويژگي شکلي خود گونه مستقل 
می يابد كه نياز به تفحص جداگانه نيز دارد. در اين ميان خط 
نستعليق به دليل انحنا و قوس در تمام اجزای خود، دارای 

قاعد  ه هاي خاص و متفاوت نسبت به ديگر خط   هاست.
شکلی  گستره  از  كوچکي  بخش  در  تمركز  و  انتخاب 
خوش نويسي – يعني حرف- بدين معنا است كه هنگام مواجهه 
با شکل ظاهري كلمه   ها و جمله   ها در خطوط اسلامي- ايراني، 
به چند دسته بزرگ از گونه   هاي بصری مي رسيم كه تعبيري 

استخوان بندي نوشتار به حساب می آيند. 
در نوشتار، با متن مواجه مي شويم كه از كنارهم قرارگرفتن 
و راست به چپ نوشتن تعدادي كلمه   ها به وجود مي آيد، از بابت 
شکلی و درصد خاكستری و سياهی قابلِ     بررسی هستند. از 
تعداد متن   ها و نوشتار از بالا به پايين به سطر  هايي مي رسيم 
كه باز از نظر فضاسازي و شکلي بسيار پيچيده و قابلِ    تأمل اند. 
از متن و سطر كه بگذريم به جمله مي رسيم كه با تعريفي 
ديگر مواجه هستم: »كوچکترين واحد كلام كه مفيد معني باشد را 

جمله گويند.« )معين، 1376: ذيل واژه جمله(
پس از مبحث كلمه، پاره كلمه، جمله و پيچيدگي   هاي اتصالات 
و... به حرف و حروف مي رسيم، كه در شکل شناسي زبان، بسيار 
پيچيده مي نمايد. هريك از واحد  هاي الفبا را حرف مي گوييم: 
»ما در گويش امروزي فارسي 23 حرف – آوا- داريم، كه براي 
آنها  32 حرف نوشتاري مقرر مي كنيم. يعني 9 حرف بيشتر 
كه برخي از زبان عربي وارد شد  ه اند و برخي در گويش   هاي 
باستاني بوده كه منسوخ شد  ه اند و فقط در برخي گويش   هاي 
محلي ديده مي شوند. اين حروف نوشتن شان فرق مي كند اما 
در گفتار خارج از دايره حرف بالا بيان نمي شوند، مانند: ث، ح، 

ذ، ص، ض، ط، ظ، ع، ق )فزوني، 1388: 114(. 
تقسيم بندي   هاي متنوعي را نيز مي توان از بابت شکلی به 
الفباي فارسي نسبت داد، ازنظر حروف نقطه دار، مددار، دايره دار 
و دوار، ريزاندام و... است. اين تنوع دسته بندي، خود مبين اين 
ادعاست كه نمي توان به همه آنها ، در يك پژوهش دست يافت، 
اين مقاله تنها به بخش مفردات خط نستعليق می پردازد آن هم، 
گونه مستقل از بيان هر حرف، مثلًا كلمه "ي" در پيوست با 
يـ ي مي نشيند. در اينجا فقط  حرفي ديگر به صورت  هاي يـ ـ

حالت غيراتصال حرف موردِ      بررسی قرار می گيرد.
نکته ديگر وجود عنصر بصری كوچکی به نام نقطه است، 
 كه در شناسايي آوايي هر حرفی تأثير مهمي دارد؛ مثلًا شکل "

ب" با آمدن چند نقطه در بالا و پايين آن صورت   هاي آوايي 
مختلف خواهد گرفت. ازسوی ديگر با پذيرش اين نکته كه 
ازنظر زيبايي نقطه مي تواند تأثير شگرفي در خط داشته باشد 

مخصوصاً در مبحث تركيب و سطرنويسي؛ هويت هر حرفي را 
مي سازد. اما اين تحقيق، صرفاً به ريخت شناسي شکلی حروف 
مي پردازد؛ يعنی حرف ب فارق از معناي آوايي آن. اين به آن 

معناست كه بار معنايي حرف "ب" گرفته شود.
در اين پژوهش، اهميت به شاكله شکلی نستعليق داده 
شده است و به مکتب   های گوناگونی كه امروزه بيشتر به قديم 
و جديد شناخته می شوند، ارتباطی ندارد. چراكه مقايسه 
ويژگی   های جزبه جز شيوه   ها مدنظر اين پژوهش نبوده است. 
در اين پژوهش، حروف موردِ      بررسی از رسم الخط غلامحسين 
اميرخانی است. لازم به ذكر است كه اگر خط خوش نويس 
انتخاب می گرديد،  نيز  بزرگان نستعليق نويسی  از  ديگری 
تفاوتی در نتيجه گيری حاصل نمی گرديد، چراكه مباحث 
به سبك شناسی و شيوه شناسی ربطی ندارد. به همين دليل، 
برای مثال  ها از قطعه   های ميرعماد نيز استفاده شده است. 

به صورت فشرده، دلايل انتخاب شيوه اميرخانی و استخراج 
تك حرف  ها از آثار ايشان را می توان چنين بيان نمود: 

تنوع دانگ و سايز تك حرف  ها و امکان افزايش دقت - 
مطالعه باتوجه به كيفيت؛ 

كامل بودن مفردات در آثار به واسطه رسم المشق؛ - 
تأثير از سبك كلهر و چاپ و امروزی تربودن به لحاظ - 

تغيير ضعف   ها و قوت   ها؛ 
متأخربودن نسبت به ساير آثار و قرارگرفتن در آخرين - 

حلقه تکاملی؛ 
شباهت به قلم )فونت( و تطبيق با ضروريات روز و رواج - 

و پذيرش گسترده؛ 
افزايش قابليت محيطی شيوه مذكور و احتمالاً ديگر - 

قابليت    های كاربردی به واسطه تأثير از رخداد  های اجتماعی؛ 
درقيدحيات بودن هنرمند و امکان تبادل نظر و پرس وجو - 

و نيز مشاوره درصورت لزوم.
لازم به ذكر است نکته بسيار مهم در تشريح بصری نستعليق، 
اتصالات است كه هرپاره از حرف در محل و نسبت به حرف ديگر 
شکل خاصی می يابد؛ بررسی آن حالت، احتياج به پژوهشی 
جداگانه دارد كه عدم تعريف   های ابتدايی تر از هرپاره حرف، 
يکی از دلايل دشواری اين گونه پژوهش  ها است. ورنه مبحث 
اتصالات خود پژوهشی جداگانه را می طلبد. تدوين چنين 
مقاله ای درجهت رفع كمبود  های پايه ای در اين حوزه و با هدف 
دادن اطلاعات و آمار  های خام، به منظور انجام پژوهش  های 
علمی  است. بديهی است كه اين مقاله از تمام ارقام، اعداد و 
داده   های عددی كه از محاسبه حروف به دست آمده، استفاده 
ننموده و تنها برای استنباط چند نکته بيان شده در متن مقاله، 

به ارقام رجوع شده است.2
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پيشينه پژوهش

ازآنجاكه بيشتر بررسی  های خوش نويسی در ايران برپايه 
گزارش تاريخی بوده و پژوهش  های ساختاری كاری نو به حساب 
می آيند، كار  های هم سوی كمی  را در اين خصوص می توان يافت. 
اما در اين ميان از راهنمايی   های صاحب نظران هنری می توان بهره 
برد، كه درجهت موضوع اين پژوهش، نگارنده به شيوه مصاحبه 
از نظرات صاحب نظران اين فن بهره برده است؛ همچون محمد 
خزايی)1390( و جواد بختياری )1389(. پيشينه نوشتاری 
اين گونه پژوهش را به صورت چند كتاب می توان در سال  های 
اخير مشاهده نمود. حليمی )1392( در "زيباشناسی خط در 
مسجد جامع اصفهان"، تحليلی زيباشناسی بر روی كتيبه   های 
مسجد جامع اصف هان صورت داده است. اسحاق زاده )1394( 
در "اصول و مبانی خط نستعليق"، نگاهی گرافيکی به چند 
ويژگی خط نستعليق بر پايه مطالعه تطبيقی دو شيوه داشته 
است. همچنين چند مقاله و پايان نامه دانشگاهی: بختياری 
)1369(؛ "نسبت   های طلايی در نستعليق"، قطاع )1383(؛ 
"مبانی زيباشناسی در شيوه ميرعماد"، طاهريان )1388(؛ 
"ميرعماد و كشيده   های تخت"، نعمتی و فريد )1392(؛ "تركيب 
نستعليق در مهر  های خانه بهنام تبريز". البته اين پژوهش  ها كم 
و بيش برپايه نقل   ها و تذكره   های كم، اما پرمايه گذشته چون 
"آداب المشق"؛ باباشاه، "مفردات"؛ ميرعلی، "صراط السطور"؛ 
سلطانعلی و مواردی ازاين دست، بنا شده كه عموماً به نکته   های 

ظريفی در آنها برمی خوريم. 

بررسي شكلی حروف 

 در دسته بندی  های ارايه شده از شکل، به طوركلی به دو گروه، 
هندسی )ارگانيك( و غيرهندسی )غيرارگانيك( برمی خوريم 
كه دسته هندسی بسيار نظم پذيرتر بوده و قابلِ    تعريف تر 
می نمايد. در تشريح دسته غيرهندسی با تنوع حالت  های 
شکلی روبرو هستيم كه تعريف هر شکل را دشوار می نمايد. 
شکل  ها در نستعليق نيز از دسته دوم به حساب می آيند كه برای 
آنها از تعريف  های متنوعی می بايست سود برد. در اين ميان 
هر حرف با بازخواني مباني مي تواند ازلحاظ افقي و عمودي، 
دايره واربودن، چند جزئي بودن، ريزاندام  ها و... مورد بررسي 
قرار گيرد. نيز مي توان حروف را نسبت به بزرگي و كوچکي، 
وسعت سطح، ارتفاع، ضخامت، نسبت آن با خط كرسي و 
و  مورد محاسبه  ديگر  دربرابر حرف   هاي  آن  مقايسه  حتي 

بررسي قرار داد. 
 ساختار خطي نوشتار به دليل ضخامت قلم به توليد سطح 
مي انجامد. از تبديل و تغيير در سطح به حالتي مي انجامد كه 
شکل را صورت مي دهد. شکل   ها در دسته غيرهندسی، تنوع 

بسياري می يابند و همين تفاوت   ها موجب پديدآمدن تنوع 
خوش نويسی و شناسايي هركدام از آنان خواهد شد. لازمه 
شناسايي نيز تمايز ميان شکل   ها است، حتي اگر تمايز در 

بخش كوچکي از شکل صورت گيرد. 
شکل   ها كليتي را نيز دارا هستند و متناسب با آن كليات، 
در گروه   هاي منظم و غيرمنظم تقسيم بندي مي شوند. ما 
در اينجا قصد معرفي و تقسيم بندي آنان را نداريم اما آنچه 
ضروري است، براي هم گروه شدن شکلي با شکل   هاي ديگر 
بايد صورتی از آن شکل در مابقي شکل   ها وجود داشته باشد. 
در جوانب چهارگانه گشتالت كه شامل انسداد، مجاورت، 
تداوم و تشابه است، تشابه را عاملی می شناسد كه موجب 
انسجام در ميان اجزای يك فرم است و می تواند راهی مؤثر 

در آفرينش معنی باشد )باورز، 1387: 36(.
واحد3  های  يا  پاره   ها  تعدد  بصری،  ويژگی   های  از  يکی 
تشکيل دهنده هر شکلی است. با دركنارهم نشاندن شکل  های 
نامشابه می توان به آنها نوعی وحدت بخشيد، كه نزديکی القاگر 
پيوستگی است. »شکل  های نامشابه هنگامی  كه در فضای 
گشاده ای محيط بر خود تنگ هم قرار گيرند، چون واحدی 
درنظر می نمايند، زيرا ديدگان آدمی  ذاتاً شباهت را بر تفاوت، 
و نزديکی را بر جداافتادگی ترجيح می دهد.« )بورك فلدمن، 
272:1378( حروف در نستعليق از تركيب و چيدمان پاره   های 
شکلی گوناگون حاصل می آيد. همان گونه كه هر تك پاره ای 

از حرف "ی" در قالبی خاص می تواند جای گيرد. 
ميزان و چگونگی حركت يك شکل در سطح، تعريفی را با 
خود همراه دارد. عبارت  هايی چون سنگينی و سبکی، توازن 
و تقارن، همگی به تقسيم فضا و نوع تشکيل شکل بستگی 
دارند. »همين كه عناصری باهم جفت شدند و شکل پذيرفتند، 
سامانی بصری می يابند كه مقبول يا نامقبول افتادنشان بستگی 
پيدا می كند به نحوه سازشگری عناصر تشکيل دهنده شان. 
حال گوييم هر اثر هنری عرضه كننده نوعی از انواع انگاره   های 

سازشگری عناصر است.« )همان: 269(.
 از ديگر ويژگی   های مهم بصری نستعليق، زاويه شروع و 
پايان هر حرف و نحوه قلم گذاری آن است. »كه از اصول بسيار 
ظريف خط نستعليق است... قلم گذاری در حروف تمام قلم، 
كشيده   ها و... دارای نظامی  پيچيده ولی هماهنگ است كه 
باوجود پژوهش   های اخير، نتيجه ای جامع و مانع دراين باره 
به دست نيامده است« )قليچ خانی، 1388: 286( از دلايل اين 
عدم نتيجه، می توان به اصل تناسب در نستعليق اشاره كرد، 
كه خوش نويس در هر فضايی، از قلم گذاری متنوع و خاصی 
می تواند استفاده نمايد. دلايل ديگر، تغيير شيوه، قطع قلم و 
خصوصيت قلم گذاری هر استادی نسبت به ديگر استادان 
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است )تصوير 1(.
در اين شکل تمام مفرد  های خط نستعليق پس از اجرا كه 
شامل زاويه شروع و پايان است، مشخص شده  اند. همچنين 
ارتفاع پهنا به بلندای حروف نشان داده شده كه نتيجه حاصل  

از اين ارقام در جدول قابلِ    مشاهده است.
در بررسی انجام شده بر روی حروف به صورت تفکيکی به 
مواردی چون: تعداد پاره   های تشکيل دهنده شکل، زاويه حروف، 
ميزان وسعت سطح، نسبت پهنا به بلندا در حروف، درصد فضای 
اشغالی هر حرف، فضای مثبت و منفی حروف، قوت و ضعف حروف 
 و نسبت حرف به خط كرسی و شاخصه شناسايی حروف، توجه 

شده است. فشرده نتايج آن در جدول4 عرضه می گردد )جدول 1(.5
در جدول، داده   هاي اطلاعاتي بدون آنکه مرادي از 
آنها تصور شود، بيان گرديد. داده   هايي كه يك حرف 
از جوانب گوناگون دربرابر يکديگر قرار مي داد كه  را 
نتايجي  به  مي توان  آنها  بين  مقايسه  و  نگريستن  از 
رسيد. بي شك تمام مواردي را كه مي توان از پژوهش در 
جدول  و داده   ها بيان كرد، به دليل محدوديت تدوين مقاله بيان 
نکرد    ه ايم، و يا مواردي هستند كه به چشم محقق نيامد  ه است، 
چراكه جدول   ها، داده   هاي خامي هستند كه مي توان از آنها براي 
كاربري   هاي گوناگوني بهره برد و يا به تعريفي خاص رسيد. 

تصوير 1. تناسب   ها و زاويه   های تك حرف   ها در نستعليق )نگارنده( 



105

هنر
ش 

وه
 پژ

جي
روي

- ت
می 

 عل
مه

لنا
فص

دو 
13

94
ان

ست
 زم

ز و
ايي

م، پ
ده

ره 
شما

م، 
نج

ل پ
سا

شاخصه شناسايي حرف در نستعليق  

حروف در الفباي اسلامي- ايراني تفاوت   هاي بارزي با حروف 
در الفباي لاتين دارد، يکي از مهم ترين تفاوت   هاي آنها، گوناگوني 
شکلي حروف در هر جايي از كلمه است. در حروف نستعليق كه 
زيرمجموعه الفباي اسلامي- ايراني است، به طور عموم و بدون 
استثنا تمام حرف   ها هنگامي كه در كلمه مي نشينند، تغيير 
شکلي مي يابند. حروف عموماً در سه وضعيت قرار مي گيرند، 
گاهي ابتداي كلمه، ميانه و در آخر؛ به جز حالت مفرد و تنهاي 
حروف. در اين جايگيري گا  ه تفاوت   هاي بسياري با اصل- حرف 
مفرد- خود مي يابند. براي مثال حرف »ح« كه ازنظر بصري پاره 
دوم اين حرف در كلمه، كه داير  ه اي معکوس است مهم ترين 
عنصر بصري به نظر مي رسد به دليل فضاي گسترده بصري- كه 
2 حجم زير خط كرسي را به خود اختصاص داده است. 

3
معادل 

اما اين حرف در ابتدا يا ميانه كلمه  اين عنصر بصري قوي را 
با خود ندارد، و تنها پاره نخست اين حرف، وجه شناسايي آن 

خواهد بود )تصوير 2(. 
در تصوير 2، در فضای مشخص شده مربع كوچك پاره 
اول ح كه فضای بسيار كوچك تری است، خوانايی به وسيله 
همين ناحيه امکان پذير می گردد. به اين معنا كه اگر پاره دوم 
حرف ح را حذف كنيم بازهم ح خوانده می شود درحالی كه 
پاره دوم حرف، حجم بسار زيادی را گرفته است. اين مقدمه 
كوتاه اهميت شناسايي شاخصه   هاي حروف را بيان مي كند، 
كه اگر در حرفي آن شاخصه   ها حضور نداشته باشد خوانش 

درستي صورت نمي گيرد. 
در بررسي   هاي صورت گرفته در حروف به نتايجي مي توان 

رسيد كه بدون ترتيب اولويت بدانها اشاره مي گردد: 
- در ريز اندام  ها و حروفي كه از يك يا دو پاره - جز- تشکيل 
شد  ه اند مانند ر، و، الف، در هنگام اتصال   ها كمترين تغيير صورت 
مي گيرد. به بياني ديگر هرچه قدر حجم حرف كمتر باشد و 
از پاره   هاي كمتري شکل گرفته باشد، در برخورد با حروف 
ديگر كمتر دچار دگرگوني مي گردد. حروفي كه حجم بالاتري 
ازنظر وسعت جايگيري و پاره   هاي تشکيل دهنده داشته باشند، 

بيشترين تغيير را مي يابند. مانند ي با 736 پيکسل و 3 پاره 
تشکيل دهنده، س با 783 پيکسل و 3 پاره تشکيل دهنده، ص 

با 968 پيکسل و 3 پاره تشکيل دهنده و... )تصوير 3(. 
در تصوير مزبور، نظربه اينکه پاره يك و دو حرف س جدا 
شده است، مي توان به اهميت و گستردگي پاره دوم پي برد 
اما پاره دوم جزو شاخصه شناسايي حرف نيست چراكه در 
مواجهه، تركيب حرف س با حرف   هاي ديگر در كلمه مي بينيم 
كه گسترده بيشتر -پاره دوم- حذف شده است اما خوانش 

حرف به راحتي صورت مي گيرد. 
می توان گفت، عموماً هرچه گستردگي حرف بيشتر باشد 
جا براي تغيير به صورت   هاي ديگر وجود دارد و اين، به دليل 
شاخصه نبودن آن گستره   ها است، چراكه شاخصه حروف در 
نستعليق عموماً فضاي كوچکي از حجم حرف را اشغال مي كند. 
دليل ديگر اين امر را مي توان در حروف عامل دانست، 
يعني حروفي كه حرف عامل دارند. به دليل آن  كه حرف عامل 
نمي تواند شاخصه شناسايي حرف باشد، پس حرف عامل حذف 
مي گردد. در اين ميان حروفي كه دايره دار- دوار- هستند 
مانند: ق، س و... كه پاره آخر آنها از حرف عامل ن گرفته شده 
است اگر حرف عامل را حذف كنيم؛ به دليل وجود شاخصه، 

شناسايي حرف ممکن مي گردد.  
از بررسي   هاي صورت گرفته مي توان به  اين نتيجه رسيد 
كه در اكثر حروف وجه شناسايي حروف در نستعليق، پاره 
نخست شکلي آنها بوده است. حركت نخست در حروف ازنظر 
خوانش، مهم ترين شکل تشخيص حروف است. در اكثر حروف، 
اگر حرفی در ميانه كلمه ای استفاده گردد، وجه شناسای آن 

همان پاره نخست حرف است. 

همنشيني حروف دركنار يكديگر

از بيست وچهار حرف مورد بررسي تنها شش حرف آن در 
خاتمه  حركتش با حالتي »پايين رونده« )نزول( همراه مي شود 
و مابقي حرف   ها در پايان حرفشان حركت بالارونده دارند كه 
مطلبي را نيز تداعي مي كند؛ درمجموع، حروف در نستعليق 

رو به سوي بالا دارند يعنی د  هانه  حروف به سوي بالا است. 
اين مسئله ازنظر مباني هنر  های تجسمی  كمك شاياني به 
تركيب در نستعليق دارد. بدين معنا كه د  هانه باز حرف  هايي 
كه رو به سوي بالا دارند، توانايي سواركردن حرف ديگر را 

نيز دارند )تصوير 4(. 
در امتداد سخن و نمونه   هاي بالا نکته ديگري كه در اين 
روند قابلِ    اهميت است، تأمل در بلند بودن شروع حروف 
نسبت به خاتمه حروف در نستعليق است. حتي اگر خاتمه 

حروف با صعود همراه باشد.
تصوير 2. شاخصه شناسايی 

حرف"ح" )نگارنده(
تصوير3. شاخصه شناسايی 

حرف "س" )نگارنده(
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جدول 1. تجزيه ويژگی   های شکلی حروف نستعليق

16 
15 

14 
13 

12 
11 

10
 

9 
8 

7 
6 

5 
4 

3 
2 

1 
 

 شاخصه حرف

محل قرار گيري ضعف در حرف(به
 جز ابتدا و انتهاي حرف)

 امت پهن ترين قسمت حرفضخ

 10بامقياس (قوت)

ضخامت نلزكترين قسمت 
 حرف(ضعف)

 ميزان فضاي بسته در حرف

 همپوشاني (تداخل اجزا)

 ينفبه سطح م مثبتسطح  نسبت
 حرف، در چهاچوب محيطي

 (درصد)

به سطح منفي  مثبت نسبت سطح
 حرف، در چهاچوب محيطي

درصد جاي گيري حرف در بالاي 
 خط كرسي (درصد)

نسبت بلندا به پهناي حرف، در 

بلنداچهاچوب محيطي
  پهنا

 خط كرسي پايين ميزان سطح 

 الاي خط كرسيميزان سطح ب

ميزان محيط اشغالي در چهارچوب
- حرف( برميزان مقياسي ثابت)

Picxel‐ 

 زاويه اتمام حرف (درجه)

 زاويه شروع

 تعداد اجزاي شكلي

حروف
 

حركت مايل
  

- 
4 

- 
 

- 
 

 
%
 �حرف	تمام�100

بلندا1/66
1

پهنا
 

- 
44  

°8
 

38
° 

64
° 

1 
 

شكست در حركت عمودي دهانه به 
سمت چپ

 
بين دو جزء

 
10

 
3,35

 
 

-  
%
49

مثبت
%
51

منفي  
مثبت1

منفي1/03  
%
 �حرف	تمام�100

21  
- 

44  
85

 
40

 
65
° 

2 
 

گردي شروع + حرف عامل ر
 

بين دو جزء
 

- 
2,60

 
 

1 
%
43
%
57

 
1

1/34  
%
 �حرف	تمام�100

1/41
 

- 
44  

103
 

22
 

62
° 

2 
 

فضاي ب
از در حركتي مدور

 
بين دو جزء

 
10

 
 ؟

 
- 

%
49

مثبت
%
51

منفي  
1

0/75  
%
 �حرف	تمام�100

1/66
1

 
- 

44  
80

 
5/

63
° 

5/
63
° 

2 
 

حرف عامل الف
 

بين دو جزء
 

9,60
 

2,30
 

 
- 

%
27

مثبت
%
73

منفي  
1

2/66  
%
 �حرف	تمام�100

1/66
1

 
- 

44  
379

 
23
° 

63
الف
°  

55
° 

3 
 

فضاي بسته شروع حرف
 

بين دو جزء
 

- 
2,20

 
 

1 
%
13

مثبت
%
87

منفي  
1

6/54  
%
32 

2/35
1

 
23  

13  
858

 
91
° 

62
° 

2 
 

حركت عمودي
 

- 
4 

- 
 

- 
%
34

مثبت
%
66

منفي  
1

1/86  
%
 �حرف	تمام�100

41  
- 

44  
35?

 
؟

63
° 

63
° 

1 
 

بلنداي حرف عامل الف
 

بين دو جزء
 

10
 

? 2.14
 

 
- 

%
17

مثبت
%
83

منفي  
15  

%
60 

�� ?
 

46  
�� ?

 
719?

 
63
° 

63
° 

2 
 

دوران
 

بين دو جزء
 

10
 

2,26
 

 
- 

%
22

%
78

 
1

3/46  
%
40 

1/04
1

 
35  

25  
554

 
62
° 

63
° 

2 

دندانه
 ها

بين دو جزء
 

10
 

2,30
 

 
- 

%
18

مثبت
%
82

منفي  
1

4/46  
%
44 

1
1/05  

35  
25  

787
 

63
° 

76
° 

3 
 

فضاي بسته شروع حركت
 

بين دو جزء
 

10
 

2 
 

- 
%
17

مثبت
%
83

منفي  
1

4/78  
%
48 

1/05
1

 
برابر

 
36  

968
 

70
° 

54
° 

3 
 

گردي شروع + حرف عامل ن
 

بين دو جزء
 

10
 

2 
 

1 
%
26

مثبت
%
74

منفي  
1

2/81  
%
40 

1/38
1

 
35  

25  
603

 
70
° 

75
° 

2 
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ادامه جدول 1. تجزيه ويژگی   های شکلی حروف نستعليق

16 
15 

14 
13 

12 
11 

10
 

9 
8 

7 
6 

5 
4 

3 
2 

1 
 

 شاخصه حرف

محل قرار گيري ضعف در حرف(به
 جز ابتدا و انتهاي حرف)

 امت پهن ترين قسمت حرفضخ

 10بامقياس (قوت)

ضخامت نلزكترين قسمت 
 حرف(ضعف)

 ميزان فضاي بسته در حرف

 همپوشاني (تداخل اجزا)

 ينفبه سطح م مثبتسطح  نسبت
 حرف، در چهاچوب محيطي

 (درصد)

به سطح منفي  مثبت نسبت سطح
 حرف، در چهاچوب محيطي

درصد جاي گيري حرف در بالاي 
 خط كرسي (درصد)

نسبت بلندا به پهناي حرف، در 

بلنداچهاچوب محيطي
  پهنا

 خط كرسي پايين ميزان سطح 

 الاي خط كرسيميزان سطح ب

ميزان محيط اشغالي در چهارچوب
- حرف( برميزان مقياسي ثابت)

Picxel‐ 

 زاويه اتمام حرف (درجه)

 زاويه شروع

 تعداد اجزاي شكلي

حروف
 

شكست در حالت عمودي  حركت 
ك،  دو ،سه

س  پاره هاي ي
معكو

 
بين دو جزء

 
10

 
2,30

 
 

- 
%
24

مثبت
%
76

منفي  
1

3/20  
%
60 

1/28
1

 
25  

35  
736

 
62
° 

63
° 

3 
 

ك به دو
س  پاره ي

حركت معكو
 

بين دو جزء
 

10
 

2 
 

- 
%
22

مثبت
%
78

منفي  
1

3/46  
%
40 

13  
35  

25  
275

 
51
° 

59
° 

2 
 

شروع حرف
 

بين دو جزء
 

10
 

2,30
 

 
- 

%
22

مثبت
%
78

منفي  
13/6  

%
40 

1/43
1

 
35  

25  
751

 
55
° 

55
° 

3 
 

افقي بو
دن حركت

 
- 

10
 

- 
 

- 
%
44

مثبت
%
56

منفي  
1

1/24  
%
 �حرف	تمام�100

13  
- 

44  
396

 
83
° 

62
° 

1 
 

گردي پاره نخست+ افقي بودن 
حركت

 
بين دو جزء

 
10

 
2 

 
1 

%
32

مثبت
%
68

منفي  
12  

%
 �حرف	تمام�100

12  
- 

44  
737

 
85
° 

56
° 

2 
 

الف+ حرف عامل ب
 

بين دو جزء
 

10
 

2,30
 

 
- 

%
20

مثبت
%
80

منفي  
1

1/04  
%
 �حرف	تمام�100

1/63
1

 
- 

44  
255?

 
81
° 

62
° 

2 
 

كشيدگي در افق
 

- 
10

 
- 

 
- 

%
32

مثبت
%
68

منفي  
12  

%
 �حرف	تمام�100

1
4/29  

- 
44  

1053
 

85
° 

63
° 

1 
 

گردي ابتداي حرف + كشيدگي در 
افق

 
بين دو جزء

 
10

 
2,60

 
 

1 
%
24

مثبت
%
76

منفي  
1

3/17  
%
 �حرف	تمام�100

13  
- 

44  
1590

 
85
° 

57
° 

2 
 

الف + ب
 

بين دو جزء
 

10
 

2 
 

- 
%
16

مثبت
%
84

منفي  
1

5/22  
%
 �حرف	تمام�100

1
2/02  

- 
44  

? 
93
° 

63
° 

2 
 

س
كشيدگي معكو

 
بين دو جزء

 
10

 
2,40

 
 

- 
%
26

مثبت
%
74

منفي  
13  

%
 �حرف	تمام�100

1
3/43  

- 
44  

1379
 

- 
- 

2 
 

س دار
كشيدگي معكو

 
بين دو جزء

 
10

 
2,40

 
 

- 
%
21

مثبت
%
79

منفي  
1

3/64  
%
53 

1
1/83  

��نيم 
 

��نيم 
 

1252
 

69
° 

65
° 

2 
 

 

نگارنده
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جالب اينکه باتوجه به ضرب آهنگ )ريتم( كلمه، حرف   ها 
به سمت پايين و روي هم سوار مي شوند و يا شايد بتوان گفت 
پايين نشستن پايان حروف، حركتي بوده جهت همنشيني و 
همراهي با حروف پس از خود، كه موجب سوارشدن حروف 
بر روي يکديگر مي شده است. توضيح اينکه محدوده شکلي 
 خالي در چهارچوب محيطي حرف حاصل مي آمده 
به خصوص  از حروف  برخي  به خوبي  است كه مي توانسته 
ريزاندام  ها را در آن بگنجاند. به بيان ديگر، حروف در نستعليق 
پذيرای حروف پس از خود می شده است )تصوير  های 5 و6(. 
چند نمونه از حروف در نستعليق، كه فضاي بالاي سمت 
راست آن به دليل پايين نشستن خاتمه  حرف، فضايي را به وجود 
مي آورد كه فضاي خالي چهارچوب حرف است و مي تواند در 
تركيب نقش خوبي را ايفا كند و حروف پس از خود را در اين 
فضای خالی جا دهد. اين حالت، موجب انسجام تركيب می شود. 
در اين قطعه قصارنويسي اثر غلامحسين اميرخاني، فضا  هاي 
مشخص شده با مثلث   هاي فضاي خالي حيطه حروف هستند 
كه پايين تر از شروع كلمه مي نشينند و درنتيجه، جايي براي 

حروف ديگر به وجود مي آورند. 

رابطه حروف و خط كرسي در نستعليق

بيش از نيمي از حروف مورد بررسي )سيزده حرف( در 
مواجه با خط كرسي )يا خط زمينه( تمام پاره   هاي شان بالاي 
خط كرسي قرار دارد )هيچ حرفي از حروف نستعليق، تمام 

اجزاي آن زير خط كرسي نيست(. 
خطوط روي خط كرسي عموماً به دو گروه تقسيم مي شوند: 

الف. ريزاندام  ها مانند ر، د، ط و... 
ب. حروفي كه به مدّداربودن معروف اند، يعني حروفي 
كه به صورت افقي كشيده مي شوند و ارتفاع بلنداي آنها نيز 
به طبع، بسيار كم هست. مخصوصاً در حروف كشيده مانند 

ب، ك )بدون محاسبه سر كج ( و... . 
لازم به ذكر است با آنکه بيش از نيمي از حروف روي خط 
كرسي هستند اما در تمام نمونه   ها اتصال حرف به خط كرسي 
در يك نقطه يك آن بوده و كشيدگي در عرض خط كرسي 
در حروف ديده نمي شود حتي در حرف به ظاهر تختي چون 
ب كشيده. دليل اين نکته را در قوس داربودن حروف بايد 

دانست )تصوير 8(. 

تصوير 4. نمايش فضای خالی در حروف كه به منزله پذيرش حروف ديگر است )نگارنده(

تصوير 5. نمايش فضای خالی در چهارچوب محدوده حروف )نگارنده(

 تصوير 6. نمايش فضای خالی در چهارچوب محدوده حروف 
)اميرخانی، 1367(

تصوير 7. نمايش فضای خالی در چهارچوب محدوده حروف 
)فردی،1382(
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هستند حروفي - حدود نيمي از حروف ـ كه پار  ه هاي آنها 
از خط كرسي مي گذرند، اين عبور از خط كرسي نيز داراي 
نظمي خاص است. آن اينکه در مواجه با خط كرسي نداشتن 
ارتفاع كافي دليلي مي شود جهت قرارگيري حروف بر روي خط 
كرسي، تا حروفي كه عمود هستند ارتفاع بلندشان تاحدودي 

به پايين ميانه تركيب در سطر كشيده شود. 
نکته ديگر آنکه خط كرسي در تعامل با اين سري از حروف 
حالتي »ضعف گرا« دارد. بدين معني كه اگر حرفي بخواهد 
پار  ه اي از اجزايش از خط كرسي عبور نمايد، حتماً بايد از 
نقطه هاي ضعف حرف، اين عبور صورت گيرد و اين نقطه، 

دقيقاً محل خط كرسي است )تصوير 9(. 
در تصوير مزبور، محل گذر حرف همگی از نقطه ضعف حروف 
صورت می گيرد. به بياني ديگر، اگر حرفي بر روي خط كرسي 
قرار گيرد نقطه  اتصال آن با خط كرسي تنها در يك آن خواهد 
بود و حروفي كه ـ شايد به دليل بلندي آن ـ چار  ه اي جز عبور 
از خط كرسي را ندارد مانند م، ل، ن، س، ص، ن، ي، ح و ع، 
در كمترين حجم بصري )كمترين سياهي( يعني باريك ترين 
قسمت حرف، اين عبور رخ مي نمايد. از بيان اين نکته مي توان 

در سطرنويسي و كتابت بدين نتيجه رسيد )تصوير 10(: 
در تصوير مزبور، خط كرسي مانند حايل بين قوت   هاي 
بالا و پايين در سطر مي نمايد و نقش تعادل بخش را ايفا 

مي نمايد. لازمه نقش ترازبودن، بي وزني آن است كه خط كرسي 
با نپذيرفتن اين مهم، حايل ميان اين نقطه حساس است. 

حروف در مواجهه با خط كرسی حالتی حساس مانند يك آن 
را دارد. چه آنجا كه كف حروف به روی كرسی می نشيند، مانند 
حرف ب، كه يك آن اين حادثه رخ می نمايد و چه آنجا كه حروفی 

مانند ح و م در حالت ضعف از خط كرسی عبور می نمايند. 
درمورد  عبور حرف   ها از خط كرسي بايد بيان گردد تمام 
حروفي كه از خط كرسي عبور مي كنند، با دَوران و دايره 
همراه هستند به جز م. اين نکته از بابت شکلي و تركيب بندي، 
يك امتياز براي نستعليق به حساب مي آيد چراكه با چيدمان 
درست اين حروف از بابت ضرب آهنگ و مبانيايي مي تواند 
نکته اي مهم قلمداد شود. ديگر آنکه، دوران دوباره حركت   های 
دايره شکل در امتداد اين حروف، چشم را دوباره به صفحه 

بازمی گرداند )تصوير 11(. 

زاويه حروف در نستعليق  

از اندك پژوهش   هاي صورت گرفته درباره مباني نستعليق، 
علاقه به بررسي درجه و زاويه حروف است كه بيشتر به چشم 
مي آيد. اين نکته را نيز بايد در ملموس بودن اين بحث براي 
خوش نويسان و نيز دقت در زاويه قطع قلم و قلم گذاري و 
تأكيدي كه استادان به هنرجويان از بابت خط قلم گذاري 

تصوير 8. محل نشستن حروف بر خط كرسی )نگارنده(

تصوير 9. محل گذر حروف از خط كرسی )نگارنده(

تصوير10. يك مصرع از چليپای ميرعماد )فردی، 1382(
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مي كنند، دريافت؛ مي تواند حساسيت زيادي از بابت امر پژوهش 
برانگيزد. پژوهش   هاي صورت گرفته بيشتر موردِ      ي بوده است 
و هر حرفي كه مصداق گفتار قرار مي گرفته. براي نمونه آورده 
شده است زاويه قلم در حروف نستعليق را نمی توان در قالبی 
مشخص به تعريف درآورد به ويژه در كلمه و جمله، كه متناسب 
با حروف پس و پيش از خود، تغير می يابند. شايد در اين 
گفتار است كه نکته ای مهم حاصل مي  آيد و آن اينکه، زيبايي 
نستعليق شايد در همين به بندنيامدن در يك زاويه مشخص 

براي همه حرف   ها باشد.
در بررسی انجام گرفته از ميان بيست وچهار حرف موردِ      بررسي، 
زاويه شروع بيش از پانزده حرف حدود 63 درجه است. مابقی 
حروف با فاصله بسيار نزديك مانند 59 يا 63 درجه بوده است.6 
زاويه شروع در حروفي كه مدور هستند با گردش   هاي متفاوت 
در پايان حرف با زاويه بسيار نزديك به شروع خاتمه مي يابد و 
يا مواردي مانند ن و ي، با همان زاويه 63 درجه پايان يافته 
است. اما حروفي كه مدور نيستند و حروف كشيده )مددار( 
ناميده مي شوند كه قسمت پاياني حرف حالتی عمودي دارد، 
مانند ك، ب، ف و م... كه با زاويه حدود 80 تا 90 درجه پايان 

يافته اند و حروفي كه پايانشان مايل  است مانند د، ر، و كه با 
زاويه حدود 35 تا 40 درجه خاتمه مي يابند. 

درمورد  بحث زاويه در نستعليق، بايد ذكر گردد كه زاويه   هاي 
جوانب ديگري از حروف نيز وجود دارند كه رابطه   هاي پنهاني 
بين آنان مي توان يافت. مانند رابطه بين كشيده   هاي تخت ب 

و كشيده   هاي قوس دار س )قطاع، 1383: 107(.
زاويه حركت كلي حروف در نستعليق نيز روال خاصي دارد. 
به طوري كه در حروفي كه در جدول از آنها به عنوان حروفي 
كه اسلوب حركتي آنها ايستاست، نام برده شده، در قالب 
چهارگوش مايل با زاويه 63 درجه است. به بياني ديگر، زاويه 
حركت و ايستادن حروف در نستعليق در حالتي مايل // با 
زاويه  هاي 63 درجه نسبت به كرسي و ديگر حروف هستند. 
اين زاويه مي تواند نتيجه طبيعي قطع قلم باشد كه درحال 

نزول حکم فرماست )تصوير 12(. 
بحث زاويه در اتصال   ها و كلمه   ها داراي اهميت بيشتری 
است، اما ازآنجاكه مبحث ما تنها درمورد  مفرد  ها بوده، به 
آن مبحث وارد نشده و فقط به چند آماری كه از تفحص در 

داده   ها و جدول آمده است، بسنده می گردد. 

تصوير 11. يك مصرع از چليپای ميرعماد )فردی، 1382(

تصوير 12. تشابه زاويه های بسيار در همراهی زبانه قلم، قلم گذاری، زاويه شروع و پايان، فضای خالی در حروف و بين حروف )نگارنده(
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نتيجه گيری

از جمع بندی اطلاعات داده شده در پژوهش، می توان استنباط كرد كه نستعليق، گونه ای شکلی يکدست از 
عواملی است كه پيچيدگی و تنش   های قوت و ضعف در حروف آن، در هرپاره از حرف سير طبيعی حركت قلم 
بوده تا در هر شکلی مختص آن حرف بيانجامد. پيوند و تناسب هرپاره از حرف با كل تركيب در نستعليق، موجب 

يکدست شدن ساختار نوشتاری شده است. 
بخش بزرگی از حروف، دارای حرف   های عامل هستند كه البته شاخصه حرف نيستند بلکه پاره كوچکی از 
گستره هر حرف دارای شاخصه شناسايی حروف در نستعليق است. اين رابطه را می توان در وسعت سطح هر 
حرف به خوبی نسبت به يکديگر، وجود ضخامت و نازكی در هر حرف و رابطه های نزديك با وسعت سطح آن 
حروف،  يافت. هرپاره حركتی در نستعليق، باتوجه به دو نکته خاتمه می يابد: نخست، تغيير مسير رانش قلم و دوم 

به ضعف رسيدن قوت قلم.
تناسب در ميان حروف نستعليق بسيار متنوع است، اما پيوند   ها و درصد  های مشترك بين بسياری از حروف 
به چشم می آيد. اين تناسب   ها را می توان هم ازنظر اندازه و گستره حروف و هم از بابت حضور قوت   ها در گستره 

هر حرفی محاسبه نمود.
زاويه حروف مبحثی حساس در نستعليق است كه با قطع قلم همراه می شود و مبحثی آشکار جهت تعليم 
نوآموزان بوده و به همين دليل، بسيار پركاربرد بوده و هست. اكثر حروف در نستليق با زاويه 36 درجه درارتباط 
هستند، چه شروع حركت در حرف، چه پايان آن. اين امر يعنی اهميت اين زاويه، نقش خود را در جايگيری 

حروف در يك سطر نيز ايفا می نمايد، چراكه زاويه حركتی در تركيب، بسيار نزديك با زاويه تك حرف   هاست.

پی نوشت
»خط و آن عبارت از نشانه ها و اشکالي از حروف است و اين شکل ها كلمه هاي شنيدني را نشان مي دهند كه دلالت بر نيات . 1

دروني انسان مي كنند. و بنابراين خط نسبت به كلمات با دلالت هاي لغوي در مرتبه دوم قرار دارد. و اين فن از هنرهاي شريف 
است... كه انسان را از نيات دروني يکديگر آگاه مي كند.« )ابن خلدون، 1375: 828(

در اين ميان جهت سنجش حروف و اندازه گيری به جز شيوه نقطه گذاری سنتی از چند نرم افزار برای محاسبه دقيق، استفاده . 2
گرديد كه در پايان مقاله، جهت فهم ارقام شکل شماره يك و همچنين عددهای جدول، چگونگی و مقصود از عنوان ها و 

به كارگيری اين اعداد و آمار شرح داده شده است كه خوانش آن موارد، درجهت فهم جدول لازم می نمايد.
3. Unit

براي تشريح عنوان هايي كه در جدول آمده بايد ذكر گردد: . 4
عنوان اجزاي شکلي يا پاره هاي شکلي در ستون 1 آورده شده، به پاره هاي شکلي مستقل هر حرف در نستعليق اشاره مي دارد، - 

در تعريف پاره هاي شکلي به تغيير مسير رانش قلم و يا تمام شدن حركتي كه به تنهايي مستقل مي نمايد، گفته مي شود. براي 
مثال كلمه 5 از 2 پاره تشکيل يافته است: پاره بالايي كه از قوت به ضعف در ميانه حرف – از چپ به راست- مي رسد و پاره 

دوم كه از راست به چپ و با حالتي مدور به نقطه قوت پاره نخست مي نشيند. 
در ستون هاي 2 و 3 از جدول – عنوان زاويه شروع - جايي كه قصد ما اندازه گيري دقيق )با نرم افزارهاي رايانه اي( بود، نبودن - 

سطحي صاف و سطح اندازه گيري ثابت در شروع و پايان حرف ما را بيشتر به دوربودن تمام قسمت های نستعليق متقاعد 
مي كرد. در بيان مطلب ذكرشده بايد افزود كه اكثر حروف در نستعليق حتي بر فرض پذيرش اين نکته كه زاويه قلم در شروع 
حركت ثابت است، اما گردش خفيف دست و قلم كه مسير را براي شکل دادن حرف لازم داشته، نتيجه را به دوري خفيف 
مي رسانده كه موجب مي شده محاسبه بسيار دقيقي كه هيچ شبهه و شکي در آن نباشد، صورت نگيرد. البته شايد به طريق 
چشمي بتوان مقياس تقريبي جهت درجه بندي حروف را يافت، اما در محاسبه بسيار دقيق، ما با درصدي اشکال از جهت 

يافتن مبدأ حركت مواجه مي شويم. 
البته عواملي مانند درصدي خطاي ابزاري در اسکان اوليه خط مبنا و تغييرات احتمالي در چاپ خط و دراختيارنداشتن اصل - 

رسم الخط، همگي مي تواند احتمال بسيار دقيق نبودن اين درجه بندي بوده باشد، اما اين بدين معنا نيست كه درجه بندي ها 
دقيق نبوده! بلکه خطاها قطعاً كمتر از صدم و درحد هزارم بوده است- 
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در اندازه زاويه ها، صدم ها براي آن  كه رقم ها زياد ريز نشوند، بالاي 50 صدم به رقم دهگان،1، اضافه مي  شود و در زير 50 صدم - 
32 بسنده   25. 32 به رقم   69 تبديل شده است و رقم   72.  68 به رقم   به كف حرف پيشين مي رسد. براي مثال رقم

مي شود. درواقع براي كاهش تعداد ارقام اعشار از روش "گردكردن" عدد بهره جسته ايم. 
در ستون 4 از جدول، منظور از چهارچوب محيطي، خط صاف فرضي )چهارضعلي قائم الزاويه( است كه از راست ترين قسمت - 

حرف تا چپ ترين قسمت آن و همچنين بالاترين تا پايين ترين قسمت حرف است؛ كه اگر اين خط فرضي را ترسيم كنيم به 
چهارچوبي مي رسيم كه محدوده هر حرف است.  

همچنين در اين ستون، مبناي اندازه گيري بر پيکسل بوده است و وضوح تصوير برمبناي هزارم محاسبه شده، كه پس از - 
ضريب پيکسل هاي طول و عرض در محيط هر حرف و در شرايط يکسان، هزارم آن گرفته شده و با صدم آمده است اما دقت 

اوليه هزارم بوده است. 
درمورد  بررسي بلندا به پهناي حرف ) ستون 7( نيز بايد بيان گردد، كه آنچه مقياس اندازه گيري سنتي بوده نقطه است كه هر - 

نقطه به 6 قسمت تقسيم مي گرديده، اما در اين اندازه گيري هر نقطه به 10 قسمت تقسيم مي شود. مقصود محاسبه دقيق تر 
و همچنين آمار آسان تر بر پايه عدد 10 است كه در درصدگيري هاي احتمالي راحت تر و دقيق تر بنمايد. براي مثال اگر از 
ديد سنتی اندازه پاره حرفي يك نقطه و نيم بوده، ما عدد 15 را به كار برده ايم و بدين منوال رقم هاي ريزتري چون 23، 27 و... 
راحت تر بيان خواهد شد. درواقع، 69 يعني 6 نقطه و 9 دهم يك نقطه است. مبناي استخراج بين ارقام خوش نويسي با قلمي 

به اندازه 10 ميلي متر قرار گرفته است. 
محاسبه دقيق در فضاي مثبت و منفي )سواد و بياض( در چهارچوب محيطي هر شکل نيز از دغدغه هاي ديگر اين بخش بوده - 

كه در ستون هاي 9 و 10 جدول آورده شده است. مراد از عنوان آن، به ويژه چهارچوب محيطي حرف، ورود به تحليل حوزه اي 
در فضاي حروف است كه مي تواند پذيراي حروف ديگر باشد؛ كه در تحليل اتصال ها و تركيب راهگشاست. 

در تشريح واژه سطح مثبت، بايد ذكر شود كه همان حركت قلم راني نستعليق است كه حرف را تشکيل مي دهد و فضاي مثبت - 
و اصلي است. فضاي سفيد اطراف نوشتار فضاي منفي به حساب مي آيد. 

در ستون 12، منظور از فضاي بسته در حرف تنها شامل "ط" "ص" و "ه" مي شود. - 
در ستون 13 كه ضخامت پهن ترين قسمت حرف )قوت( محاسبه مي شود، غير از حرفي است كه اجزاي نگارش آنها  باهم - 

هم پوشاني دارند. مقصود از پهن ترين قسمت حرف، مکاني است كه با يك بار رانش شش دانگ قلم تشکيل مي شود.
واژه ضعف در ستون هاي 13 و 15 منهاي شروع و پايان هر حرفي است. تنها به ضعف هايي اشاره شده كه در ميان حرف و - 

عموماً براي اتصال دوپاره از حرف بوده است. 
در ستون 14، واژه هم پوشاني بدين معناست كه در ترسيم برخي از حرف ها باوجودي كه تمام شش دانگ قلم روي كاغذ مي آيد - 

اما براي تداعي شکلي خاص، قسمتي از پهناي قلم روي قسمت ديگر حرف را مي پوشاند، درنتيجه ضخامتي بيشتر از شش دانگ 
قلم را به وجود مي آورد. مقصود در اين فراز از هم پوشاني پاره ها- اجزا- چنين حالتي است. 

در ستون 16 مقصود از شاخصه حروف، آن پاره از حرف است كه نبود آن چه در حالت مفرد، چه در تركيب هويت و شناسايي، - 
حرف را ازميان مي برد، براي مثال همان گونه كه بيان شد در حرف ح پاره نخست آن در همه گونه هاي كاربرد اين حرف- در 
ابتدا- ميانه و انتهاي كلمه- حفظ مي شود كه مي توان بيان كرد شاخصه حرف ح، حركت معکوس ابتداي حرف است. نکته 

يادشده در امر تشخيص و رعايت طراحي حروف بسيار مهم است.  
تشريح عنوان های انتخابی برای هر ستون به صورت مفصل در پانويس شماره 4 بيان شده كه به جهت يکدستی مبحث مقاله . 5

از بيان مجدد آن در ميان اين سطرها خودداری می شود.
مدوربودن و گوشت داربودن قلم، مهم ترين دليلي است كه مي توان براي قطعي نبودن اين درجه ها بيان كرد. حروفي كه با تمام . 6

دم قلم، قلم گذاري شده بودند عموماً با زاويه 63 درجه بوده است. مانند و، د، ن اما ع كه در سنجش زاويه 65 درجه بوده با 
تمام دم قلم ساخته نشده و در شروع اين حرف، دوران به سطح حکم فرماست.
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8Abstract

At the present time, considering the rapid wide functions, which are expected to line 
and calligraphy, writing and focus on Nastaliq is an urgent need. Due to the limitations of 
Nastliq issues and the lack of a comprehensive resource for the study of its components, 
it is the most required research. The aim of writing this article is to achieve scientific 
results with an emphasis on the fundamentals of visual arts. According to this study, after 
studying the Nastaliqs geometrical forms and compare them with each other, we hope 
we will be able to achieve similarities between them. Structural features of the letters 
can be examined from different aspects, but this research focuses just on form features of 
the Nastaliq letters. For example, the strengths and weaknesses, the start and the end of 
each letter, the word position and the relationship between negative and positive space. 
So this research will be based on quantitative aspects. After gathering data, all measured 
by computer, we can say that, the first part is indicating the letter identity. Given that the 
end of the letters in Nastaliq move upward and negative space of the letters appear at the 
end of them, so this feature let the letters combine with each other. The size and position 
of the letters are related to the baseline. Also the relation between close and wide angles 
follows a logical structure which is shown statistically in the table.

Keywords: Visual arts, Nastaliq, letters, visual elements

Studying Visual Aspects of the Letters in Nastaliq 
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* Ph. D Candidate, Art University of Tehran
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7 Abstract

From the past, building entrance has been one of important part of it and a place for 
emerging the beliefs and has been decorated with different motifs. The Qajar era can be 
considered as an era that because of combination of traditional and western culture, few 
changes has happened in type and number of prevalent decorative motifs in building 
entrances. According to this matter, problem that this research follows is “the loss of 
apparent image of functional, historical and thematic characters of prevalent decorative 
motifs in Qajar worthy building entrances, in published art and architect studies in Iran”. 
The goal of this research is “to present an apparent statements about functional, historical 
and thematic characters of motifs that have been used in building entrances in selected 
buildings”. The research is a developmental research and its method is descriptive-analytic. 
Information of first part is gathered through case studies and information of second 
part through library resources and internet resources. In this research, 30 Qajar worthy 
buildings, was selected based on quality and quantity (Cochran formula) conditions, as 
statistical samples. The result of research shows, widely used decorative motifs in selected 
buildings, includes four main types: herbaceous, human, animal, geometric. Widely used 
motifs are under the geometric and herbaceous type.

Keywords: Qajar Era, Public and Private Worthy Buildings, Building Entrance, Widely 
Used Decorative Motifs.
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6Abstract

The art of Flzkobi(putting the metal wires in the engraved lines on wood based on a 
design) has been used to decorate palaces, homes and home-based objects such as tables, 
chaires,sofas and….in a long time. It is mentioned in written sources that it was applied 
from Safavid period, usage got more in Qajar period because of luxury orentations, but 
that has gotten superficial after Qajar,especially these dayes,that is made by Indian and 
Pakistani artisans and is imported to Iran for selling.Unfotunately recognition, tecniqes 
and practicing of this art is forgotten now a dayes.

This essay is studing Flzkobi in two Qajaries saras (Mollabashi house& Aminotojjar sara)  
located in Esfahan and considering technical and artistic features of the samples to make 
introduseing easier.

The goal is studing  used mothifs in Flzkobi and exploring resemblances and differences 
in technical and artistic principles. Eventually knowing traditional mothifs and being able 
to use them with new compositions in interior design.

Method of researching is descriptiv- historical and the method of collecting datas 
is researching in libraries and considering available instances. Writers were present in 
places and took pictures of samples.

Finally there are some consequences atchived by studing in the buildings, Mothifs are 
natural such as realistic flowers,Vases and birds used in Qajar decorations. This is because 
of relationship between Qajar government and Europian countries and being effected by 
their mothifs and art schools.

KeyWords: Flzkobi, Aminotojjar, Mollabashi

Study of Flzkobi in Two Qajar Buildings in Esfahan 
)Case Study of Mollabashi and Aminotojjar(
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5 Abstract
The metal art is one of the most important branches of Islamic Art. The art that flourished 

in Khorasan Schools that is based on the lower course of Iran history does. Metalworking 
traditions of the schools extends to other times and in other schools has been effective. 
Mamluk period, a period that the apparent influence of this schools.

The purpose of this paper is to describe the characteristics of Khorasan School’s 
Metalwork and the Mamluk period, find the common and distinctive designs and 
decorative elements as well as the role of these elements. This can be done by selecting 
number of metal candlesticks of this period is possible that the two aspects of the designs 
and how they have been checked. 

In this context, the question is whether the study of metal working Mamluk period 
influenced Khorasan school. The results show that some of foundations, principles, 
techniquesand designs used in Mamluk period were taken from Khorasan School of 
metalwork andthe artists of this period, the influence of this school are the areas of 
innovation.

Human and animal motifs, geometric designs and pictographs decorate the objects 
are, also discusses the relationship between the object and the decorative patterns were 
observed.

Research methods, and analytical methods, and the tools and methods of data collection, 
libraries and museums of the world's literature review was undertaken metallic reserved.

Keywords: Khorasan School, Mamluks Period, Metal Candlesticks, Decorative Scheme
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In this research, we studied cliff painting of South Khorasan (Nehbandan, Birjand, 
Darmian and Sarbisheh) which contains only a partial of cliff art archeology of this 
region. Considering the rich cultural and historical background of South Khorasan state 
and the places containing this art, study gaps are visible in these places. Therefore, 
existence of these kinds of researches represents the necessity and importance of 
cliff art archeology position in east of Iran. The purpose of this article is introduction 
and typology of the patterns of 5 rock paintings (Asu, Ramangan 2, Asadabad Road, 
Panjeshir Strait and Anjir Valley) in terms of style and technique with important rock 
paintings and Lakh Mazar indicator in South Khorasan. Therefore, this research is done 
by descriptive- comparative method and data collection tools are library and field survey. 
Rock paintings of five indicator regions in South Khorasan state, in terms of method, 
style and manner are symbolic and meaningful scenes are the artistic motifs in aesthetic 
case which help having access to the motifs existing in these areas. Research findings 
indicate that patterns have similarities like engraving with Petroglyph style (knocking). 
However, about differentiation of patterns we can say: in five studied regions, the painter 
created the patterns belonging to prehistoric periods in a simplified and sterilized way 
and collectively, without any designation and by drawing the pattern and created the 
cliffs with content diversity. However, in Lakh Mazar patterns, painters have drawn the 
paintings belonging to historical period in a realistic way with more designations and 
details and have created the shapes beautifully and orderly. The most important thing is 
that Lakh Mazar paintings are not collective and gregarious and they are usually single 
portraits. The painters in Lakh Mazar have tried to observe aesthetics by engraving rocks. 
The important point is that by taking a closer look at the patterns in all 6 areas, we can find 
out that animal paintings are decreased while human paintings are increased by passage 
of time. Afterwards, the more we get close to the historical paintings, the less human 
paintings we can observe and more inscriptions are replaced, which is clearly visible in 
rock paintings of Birjand Lakh Mazar.

Key Words: Rock Art, Southern Khorasan, Animal Motif, Human Motif.
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3 Abstract

Ghaffarieh Dome, one of the most historically important monuments of Maraghe, was 
built by order of Ilkhan Abu Saied during Ilkhanid era. The dome enjoys several exquisite 
mosaic/enameled inscriptions. Only few parts of the front inscription have survived and 
the written content of the inscription could be found in nearly no sources; it is not clear for 
whom the dome has been constructed. On the façade of the dome, there is an inscription 
reading Sultan Abu Saied Ilkhan. Major parts of this inscription have been damaged.  
The content of this inscription has been read and recorded by André Godard in 1930's. 
While examining the inscription to restore it, several inconsistencies were found between 
Godard's reading and that of remained onto the plaster surface of the inscription in relief. 
Therefore, one of the major aims of the present study was to reread the content of the 
inscription once done by Godard. Available evidence indicated that different information 
could be obtained through rereading the inscription. The principle of preserving the 
originality of the work dictated that such information, however scantily, had to be recorded 
more exactly than before. This has to be done with utmost precision given the very old 
age of the monument and before the total disappearance of the inscription under study. To 
do, first different pictures were taken and different plans were provided. Then, they were 
compared with similar inscriptions. In this way, the justifiably reliable content emerged. 
The methodology was based on gathering data from field studies, library sources and on 
a comparative/inductive approach. The intended inscription, and many similar ones, is 
in real danger of vanishing. Therefore, reading the content and recording the vanishing 
evidence may help in preserving the originality of the inscriptions and associated historical 
and cultural values, from one hand, and in preventing bad interventions, from the other 
hand. One of the considerable achievements of this study was defining an approach to 
trace and to record the content of damaging mosaic inscriptions. In addition, the correct 
reading of the front inscription was provided and several new parts were identified as well. 
Also, the connotation of the newly found words was analyzed giving a relatively different 
interpretation of the content. All this indicated the importance of precise recording of 
historical inscriptions and that of application of systematic approaches to do so.
Key words: Ghaffarieh Dome, Mosaic Inscription, Re-decipherment, André 
Godard,Thuluth(sols), Sweet basil.
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The origin and the development of the Islamic Pomegranate ornamental pattern (Shah Abbasi 
Flower) have been the source of curiosity for both native as well as foreign scholars. Among 
the most significant of the ideas related to the topic, one can refer to Arthur Pope’s which 
claims this flower is a continuation of the sided view lotus of the ancient times. But this 
belief does not explain the degradation of this flower in the first centuries of Islamic art (e. g. 
Pre-Saljuk) and causes gap filled with ambiguity and then continues its developments and 
changes after Saljuk period. A like Pope’s view, another one claims that this flower is the 
continuation of a patter which in various languages is known as lotus or palm leaf. This idea 
does not explain the mentioned gap in Pope’s idea, in one hand, and on the other, by putting 
various names beside one and other, increases the ambiguity. But how can one explain the 
origin and the historical development of this pattern without the gap? Is it possible to find 
this pattern’s roots in other motifs but Lotus? In order to reach a satisfactory answer, the 
researcher has used a combination of the historical, analytical and descriptive method. The 
analysis of the substitute pattern has been done selectively and with the structure of the Palm 
Leaf as the point of concern. The analysis continues by comparing and contrasting the Lotus 
and Palm Leaf as two motifs. The paper in had is a qualitative research with a fundamental 
aim which aims to explain the roots of this pivotal and essential pattern in Iranian art without 
any ambiguity. Based upon the structural analysis the Palm and Lotus motifs are essentially 
different and the Islamic Pomegranate only resembles the Palm pattern. The ancient analysis 
has shown that the Palm pattern, especially in Sasanid period mingled with Pomegranate 
motif. This combination leaded to the birth of a pattern, which based on the proofs given in the 
body of the research, existed repeatedly in the first Islamic centuries. Therefore, not only the 
apparition of the SahAbbasi in Safavid period can be explained based on the degradations of 
the Palm-Pomegranate without any gap, but also the structural analysis would support that. 

Key Words:Iranian Art, The Iranian Art’s Patterns, Islamic Pomegranate (Shah Abbasi), 
Palm Leaf Lotus.
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1 Abstract:

This article tries to explain and describe the role of body in creation of art, and especially 
the painting as one of simples of art works. This writing consists of introduction and two 
sections. In introduction, we have been tried to present Merleau-Ponty's Phenomenological 
attitude in order to know the place of his Phenomenological attitude to art. In first section, 
Perception, the role of perception and its narrow relation with body for knowing world has 
been considered. Second section namely Art and World of Perception considers the role 
of body in genesis of art and as well as it has been referred to Cézanne's paintings. Also 
this section consists of two secondary parts, that is, "body and painting" and "language 
and painting" Merleau-Ponty believes that we cannot know how mind can do painting, 
but it is artist who does painting by adding his body to world. He criticizes Cartesian 
philosophical thought and scientific thought in his articles such as Eye and Mind and 
Cézanne's Doubt and other writings. He sees unity between artist and his body and world. 
Best example for this unity is painting.

Key words: Art, body, language, perception, phenomenology, world, painting and 
Merleau-Ponty
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