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فصلنامۀ علمی دانشگاه الزهرا)س(

ضوابط پذیرش مقاله
نشریه علمی جلوه هنر مقاله های تحقیقاتی مرتبط با هنرهای تجسمی و کاربردی را طبق ضوابط ذیل می پذیرد:

- دفتــــر نشــــریـه، آمــــاده پـــــذیرش الکترونیکــــی مقــــالات از طریــــق ســــامانۀ نشــــریه بــــــه      
نشانیhttp://jjhjor.alzahra.ac.ir می باشد.

- مقاله‌ها باید حاصل کار پژوهشی نویسنده یا نویسندگان )Research Articles( باشند. 
- طبق آیین نامه جدید نشریات علمی وزارت علوم، تحقیقات و فناوری مورخ 1398/2/2، طبق بند 2-4؛ مقالـه علمی، 
گزارشی دقیق از فعالیت‌های پژوهشی اصیل، فناوری و یا ترویج و یا عمومی‌سـازی علمـی اسـت کـه توسط یک یا 
چند پژوهشگر انجام شده است. مقاله باید از دو ویژگی اصالت و ابداع برخوردار باشد و با هـدف  پیش برد مرزهای علم و 
فناوری، انتشار یافته‌های پژوهش و فناوری یا ارتقای سطح دانش بهره‌بـرداران ارائـه وشد. بنابراین، نویسندگان موظف 

هستند مقاله علمی خود طبق شاخص‌های ارائه شده در آیین نامه تنظـیم نمایند.
- طبق بند 2-5 آیین نامه نشریات علمی، انواع مقاله علمی، عبارتند از: پژوهشی، مروری، کوتاه، مطالعه موردی، روش 
شناسی، کاربردی، نقطه نظر، مفهومی، فنی و ترویجی. نویسندگان می‌تواننـد نسـبت بـه ارسـال انـواع مقاله علمی به 

مجله علمی جلوه هنر اقدام نمایند.
- مقاله‌های ارسالی نباید قبلاً در نشریه دیگری چاپ شده باشند یا هم زمان برای نشـریه  دیگـری ارسـال شـده باشند.

- مقاله‌ها باید به زبان فارسی و با رعایت اصول درست‌نویسی و آیـین نگـارش ایـن زبـان باشـند و نویسـندگان 
میبایست قبل از ارسال مقاله به مجله، نسبت به رفع ایرادهای تایپی و املایی اهتمام ورزند و نیم فاصله‌هـا را رعایت 

کنند.
 ‌- مسؤولیت مطالب مطرح شده در مقاله‌ها برعهده نویسنده یا نویسندگان است. 

 - مجله در قبول، رد یا اصلاح مقاله ها آزاد است. 
 - مقاله‌ها پس از تایید داوران و تصویب هیأت تحریریه چاپ می شوند. 

- منابع مورد استفاده مقاله تا حد امکان مربوط به 5 سال اخیر باشد و از منابع بسیار قدیمی در صورت وجـود  منابع 
 جدید پرهیز گردد. 

 - مقاله‌ها حدود 6000 کلمه و با احتساب تمام بخش های مقاله 12 صفحه باشد. 
 - مقاله‌ها باید در محیط Word در قطع A4 در سامانه مجله بارگذاری شود. 

 چاپ نوشتارهای مجله جلوه هنر، بدون ذکر مأخذ در نشریه های دیگر ممنوع می باشد.
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راهنمای نويسندگان
نويسندگان مي بايست مقاله خود را طبق فايل اصل مقاله به شرح ذيل تنظيم و نسبت به ارسال آن از  طريق سامانه 

مجله، از بخش ارسال مقاله: https://jjhjor.alzahra.ac.ir/author اقدام نمايند.
- بدنه مقاله از تيترهای زير تشيكل شود و تيترهای مربوط به موضوع به شكل سوتيتر اين تيترها بيايد.

1- چكيده فارسي: دحود 200 تــا 250 كلمه، شامل عنوان، بيان مسأله، هدف، چگونگي پژوهش، موضوع مقاله، 
مهم‌ترين يافته ها و نتيجه باشد.

2-كليد واژه ها: شامل 4  ات واژه6.
3- مقدمه: شامل طرح موضوع، اهداف تحقيق و معرفي كلي مقاله.

4- پيشينه پژوهش.
5 روش انجام پژوهش.

6- متن مقاله: شامل مباني نظری، يافته ها و نتيجه‌گيری تحقيق باشد.
در بخش تشكر و قدرداني، راهنمايي و كم‌كهای ديگران يادآوری شود و به‌طور خلاصه از آن‌ها سپاس‌گزاری  گردد.

7-پي‌نوشت‌ها: شامل معادل‌های انگليسي و توضيحات ضروری درباره اصطلاحات و مطالب مقاله، به ترتيب 
شماره‌گذاری شده در انتهای متن، قبل از  فهرست منابع مشخص مي شوند. 

8- فهرست منابع.
1-8-نحوه استناد دهي به منابع داخلي و خارجي در فهرست منابع عبارتند از:

-فهرست منابع فارسي و لاتين به ترتيب حروف الفبا برحسب نام خانوادگي نويسنده درج شود.
-منابع داخلي و خارجي كه در متن مقاله از آن‌ها استفاده شده است در فهرست منابع، بر اساس ضوابط نگارشي 

APA ارائه شوند:
كتاب: نام خانوادگي، نام نويسنده يا نويسندگان)سال انتشار(. عنوان كتاب به صورت بولد و ايتاليك، محل 

انتشار: نام ناشر.
كتاب)ترجمه(: نام خانوادگي، نام نويسنده يا نويسندگان، )سال انتشار(. عنوان كتاب به صورت بولد و ايتاليك، 

نام و نام خانوادگي مترجم يا مترجمان، محل انتشار: نام ناشر.
انتشار(. عنوان مقاله، نام نشريه به صورت بولد و  مقاله: نام خانوادگي، نام نويسنده يا نويسندگان)سال 

ايتاليك، دوره)سال( و شماره، شمارة صفحات آن مقاله از كم به زياد.
پايان نامه: نام خانوادگي، نام نويسنده يا نويسندگان)سال انتشار(. عنوان پايان نامه به صورت بولد و ايتاليك، 

پايان نامه كارشناسي ارشد/ دكتری، رشته، دانشكده، نام دانشگاه.
2-8-پايگاه های اينترنتي:

در منابع پاياني: در صورت وجود نام و نام خانوادگي نويسنده؛ ابتدا درج نام و نام خانوادگي، سپس، نشاني كامل 
پايگاه URL و تاريخ بازديد به روز، ماه و سال نوشته شود.

- در داخل متن مقاله: در صورت وجود نام و نام خانوادگي نويسنده؛ درج نام و نام خانوادگي نويسنده و سال نشر 
مطلب.  در صورت عدم وجود نام و نام خانوادگي نويسنده، درج نام پايگاه.

- نحوه استناد دهي به منابع داخلي و خارجي در متن مقاله: در متن مقاله به‌صورت )نام خانوادگي نويسنده، 
سال انتشار: شماره صفحه(.

عكس ها، تصاوير، نمودارها و جدول ها در حداقل تعداد ضروری، با يكفيت مناسب DPI 300 با فرمت TIF يا 
JPG و با اشاره به منبع مورد استفاده، سال و شماره صفحه.

9-چكيده انگليسي: دحود 250 ات 300 كلمه(شامل عنوان، بيان مسأله، هدف، چگونگي پژوهش، موضوع مقاله، 
مهم ترين يافته ها و نتيجه)؛ ترجمه انگليسي چيكده در اين قسمت قرار م‌يگيرد.

10-كليد واژه های انگليسي: لماش 4 ات 6 هملك.
لازم به ذكر است كليه نويسندگان پس از پذيرش مقاله، ملزم هستند نسبت به ترجمه منابع فارسي به انگليسي و 

تنظيم چيكده گسترده انگليسي )1300 الي 1500 كلمه( طبق راهنمای ارسالي از سوی مجله اقدام نمايند.
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دیکچه
اگنررگی بتاکم دوره وفصی راهطب گنتاگنتی اب مه د�اردن. وناجراگنری شخبــی از اگنررگی کــه د�ر د�ویاراگنرهاه‌ی او‌هیل اکخاه‌ی 
وتس‌لهچن ااهفصن و زقونی شقن هتسب، رگناشن انی سویپــگتی اســت. هیضرف اگنردن�اگن نتبمی رب آن اتس هک د�ویاراگنرهاه‌ی 
او‌هیلی اکخاه‌ی وتس‌لهچن ااهفصن و زقونی هک وبرمط هب دوره اشهبسامهت‌ و شــاهابع‌س اول تسه ازرظن کبس اب مه تقباطم 
د�اردن و طسوت لسنی از اگنررگان ااجنم دش�ه‌ادن هک ســهقبا اکر و رنهآومزی را د�ر بتاکم زیربت و زقونی د�ادنتش. دهف از انی ژپوشه 
قیبطت وضومعاه‌، وگژییاه‌ی ســکبی و رصانع اک‌هبررهتف د�ر د�ویاراگنرهاه‌ی اوهیل انبی س‌لهچــوتن ااهفصن و زقونی وبد. از انی 
هعلاطم نینچ مربی‌آدم هک آزاد�ی هک د�ر بتکم ااهفصن از آن حبث میوش‌د د�ر انی اگنرهاه‌ی وکذمر لباق روتی تسین زریا ونهز د�ر 
انی د�ویاراگنرهاه‌ کبس بتاکم لبقی ایامنن اتس. وناجراس‌زی د ر اگنرهاه‌ هچرگ ره هس ویشه وناجراگنری را د�ر مربیریگ‌د اام د ر آثار 
قابیدنام‌�ه د�ر د�و انبی زیاح اتیمه د�وره وفصی، اثری از وناجران اوطسره‌ای اژد�اه و رمیسغ تسین و ‌تفرگوریگ‌ د�ر انی د�ویاراگنرهاه‌ 
ذحف و ای دحمود دش�ه اتس. تغریی و لاوحتت وکذمر د�ر وناجراگنری از ســالاه‌ی نایاپی بتکم زیربت دو، آغاز و د�ر د�ویاراگنرهاه‌ی 
وتس‌لهچن زقونی و ااهفصن وخد�یامنی رکد�ه اســت. روش قیقحت د�ر انی ژپوشه فیصوتی- قیبطتی وبد�ه و د�ر اعلاطمت از عبانم 

‌هناخباتکای و قیقحت دیم�انی اافتسد�ه دش�ه اتس.
واژه های کلیدی:  وناجراگنری، اکخ وتس‌لهچن ااهفصن، وتس‌لهچن زقونی، بتکم اگنررگی زقونی، بتکم اگنررگی ااهفصن
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مقدمه
هنــر  در  نقش‌پردازی‌هــا  مهم‌تریــن  ازجملــه  جانورنــگاری 
اســامی و نگارگــری اســت. نســخ مصــور دوره صفــوی نشــان 
کاربــرد داشــته  می‌دهــد جانورنــگاری در دیوارهــای بناهــا 
اســت. در این دیوارنگاره‌های منعکس در نگاره‌ها، حیوانات 
مختلفــی اعــم از طبیعــی و اســطوره‌ای دیده می‌شــود. نقش 
گیــر از موضوعــات جالب‌توجــه اســت و  گرفــت و  شــکارگاه و 
هنرمنــد در ایــن موضوعات بــا بهره‌گیــری از کیفیــات بصری، 
اصــول و قواعد ســنتی بــه وحــدت بصری دســت یافته اســت 

)زارعی فارسانی و قاسمی،1398: 23(.
 نخســتین دیوارنگاره‌هــای کــه از انجــام آن در تاریــخ صفــوی 
بحــث شــده ایــوان چهل‌ســتون قزویــن اســت کــه در آن یک 
دیوارنــگاره بــا نقــش جانــوران و پرنــدگان در دامــان طبیعــت 
گیــر  گرفــت و  کــه تهــی از صحنه‌هــای پرهیجــان  وجــود دارد 
اســت، گرفت و گیری که به‌عنوان برترین نوع جانورســازی در 
ح اســت. نمونه مشابه دیگری در  رساله‌های کتاب‌آرایی مطر
چهل‌ســتون اصفهان نقش بســته که از نخســتین آثار مکتب 
اصفهان محســوب می‌شــود و در آن نیز در میــان انبوه نقوش 
فقط یک مــورد گرفت و گیر شناســایی شــده اســت. هــدف از 
انجام ایــن پژوهــش بررســی دیوارنگاره‌های موجود در نســخ 
دوره صفوی، بررسی ســه دیوارنگاره‌ از کاخ‌های چهل‌ستون 
قزوین و اصفهان و تطبیق آن⁠ها با هم و نمونه‌های موجود در 

نسخ است.
 کاخ‌های چهل‌ســتون قزویــن و اصفهــان که با فاصلــه زمانی 
نقاشــی‌های  در  شــده‌اند،  ســاخته  ســال  پنجــاه  حــدوداً 
دیــواری آن⁠هــا هنرمنــدان آموختــه در مکتــب تبریــز و قزوین 
دســت داشــتند. شاه‌تهماســب، مظفــر علــی و زین‌العابدین 
ازجملــه ایــن هنرمندانی هســتند کــه در چهل‌ســتون قزوین 
گرد مظفرعلــی و رضــا  کردنــد و صادقی‌بیــگ شــا هنرآفرینــی 
عباسی هنرآموزان مکتب قزوین، در مکتب اصفهان به درجه 
استادی رســیده و در چهل‌ســتون اصفهان خلق اثر نمودند. 
در عالم آرای عباسی ذکر شده، تهماسب »نقاشان نادره کار و 
مصوران معجزه نگار را به جهت تزیین ایوان دولتخانه قزوین 
گفتــه  فراخوانــد« )اســکندر منشــی، 1383/ج 2: 724( و بــه 
صادقی‌بیگ، مظفرعلــی فرمان داشــته قطعه‌های خــود را با 
امضاء »نقاش شــاهی« رقم بزند )منشــی قمی، 1383: 141(. 
به دستور شاه‌تهماسب محل زندگی خصوصی او، دیوارهای 
ایــوان چهل‌ســتون قزویــن، تقریبــاً بــا نقش‌هــا و نقاشــی‌ها 
پوشــانده شــد )آژند، ۱۳۸۵: ۲۷۱( این محل نیز همچون کاخ 
هشت‌بهشــت تبریــز محــل بــار دادن بــه ســفیران و مهمانان 

خارجــی بــود و تــا زمــان شــاه‌عباس اول بــه همیــن منظــور 
مورداســتفاده بوده و به همیــن علت تفصیل ایــن پذیرائی‌ها 
در کتب تاریخی آن زمان و نوشته‌های سیاحان اروپایی آمده 

است )اشراقی، ۱۳۵۶: ۹-۲(.
 ایــن نقاشــی‌ها موضوع‌هایــی چــون جانــوران در طبیعــت، 
نــگاره بانــوی لمیــده در دامــان طبیعت، نارنــج بــری، زلیخا و 
یوســف هســتند. در دوره قاجــار در کاخ چهل‌ســتون قزویــن 
آرایه‌هــا و نقاشــی‌هایی اضافــه شــده که ازنظر ســبکی خــود را 
متمایز می‌کند. بســیاری از نقاشــی‌های دوره صفوی در دوره 
قاجــار پوشــانده شــده‌اند. آســیب‌های وارده بر نقاشــی‌های 
چهل‌ســتون قزویــن نیز بســیار زیــاد هســتند امــا گزارش‌های 
عبدی‌بیگ1 شــیرازی در خصوص چهل‌ســتون قزوین بسیار 

مفید است.
 بــا تغییــر پایتخــت توســط شــاه‌عباس اول، نقــل و انتقــالات 
هنرمندان، ســاخت بناهای جدیــد در اصفهان مطرح شــد و 
در دو دیوارنــگاره در کاخ چهل‌ســتون اصفهان تــداوم مکتب 
قزوین رؤیت می‌شــوند ایــن در حالی اســت که این بنــا دارای 
کــه نشــان می‌دهــد در دوره شــاه‌عباس دوم  تاریخــی اســت 
کی  به‌طور کل مرمت شــده اســت؛ اما وجود دو دیوارنگاره حا
از آن اســت که آن‌ها متعلق به هســته اولیه بنای چهل‌ستون 
کــه  قزویــن  کاخ چهل‌ســتون  برخــاف  اصفهــان هســتند. 
هنرمندان آن توســط اســکندر منشــی در عالم آرای عباســی، 
گلســتان هنــر و اشــعار عبدی‌بیــگ  قاضــی احمــد قمــی در 
ثبت شــده، هنرمنــدان دو دیوارنــگاره چهل‌ســتون اصفهان 

مشخص نیست.

پیشینه پژوهش
کثــر پژوهش‌ها بــه نقــوش تزیینــی و مجالس جانــوران در  در ا
دامــان طبیعــت در حاشــیه بررســی آثــار نگارگــری پرداختــه 
کتــاب دیوارنــگاری عصــر صفویــه در اصفهــان  شــده اســت. 
آقاجانــی اصفهانــی و دکتــر اصغــر  )۱۳۸۶( نوشــته حســین 
جــوان ازجملــه ایــن آثــار اســت. احســان اشــراقی )۱۳۵۶( در 
کاخ‌هــای  کاخ چهل‌ســتون قزویــن و  مقالــه‌ی نقاشــی‌های 
دیگــر صفــوی، از خــال منظومــه‌ی عبــدی بیک شــیرازی به 
دیوارنگاره‌هــای چهل‌ســتون قزویــن پرداختــه شــده اســت. 
منشــی قمی )1383( و مایــل هــروی )1380( به نقل از رســاله 
مجمع‌الخواص صادقی‌بیگ افشار به ذکر اصول جانورسازی 
پرداخته‌اند اما مقاله مســتقلی در خصوص نقوش حیوانی یا 
جانورنگاری که ازنظر تاریخی و سبک‌شناســی آن را به دســت 

گرفته باشد، نوشته نشده است.
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روش تحقیق
گرفــت.  ایــن پژوهــش بــه روش توصیفــی - تطبیقــی انجــام 
اطلاعــات تصویری موجــود در بناهــای چهل‌ســتون قزوین و 
اصفهان بــا بازدید از چهل‌ســتون و همکاری میــراث فرهنگی 
قزوین گردآوری شــد. از منابع کتابخانــه‌ای، منابع دیجیتال 
و از بیانات آقای مهندس حســین آقاجانــی اصفهانی مرمتگر 
چهل‌ســتون اصفهــان طــی مصاحبه اســتفاده شــده اســت. 
محــور اصلــی ایــن تحقیــق بررســی و تطبیــق نقــوش جانوری 
در مکتب قزویــن و تــداوم آن در اوایل مکتب اصفهان اســت؛ 
بنابراین پــس از شناســایی و طبقه‌بندی به تحلیــل و تطبیق 
نقش‌مایه‌هــای جانوری مشــترک میــان دیوارنگاره‌های کاخ 
چهل‌ستون اصفهان، کاخ چهل‌ستون قزوین و مکاتب تبریز 

و قزوین پرداخته شده است.

پیشینه کاربرد نقوش جانوری در دیوارنگاری
 -۱ بخــش:  پنــج  بــه  می‌تــوان  را  اســام  در  تزیینــی  عناصــر 
نقش‌های گیاهی ۲- پیکره ۳ - نقــوش حیوانی ۴-آرایه‌های 
نوشتاری 5- آرایه‌های هندسی )محمدحسن‌، ۱۳۸۸: ۲۳۹( 
تقسیم کرد. صحنه‌های شــکار و گرفت و گیر جانوران ابتدا در 
نقش برجســته‌ها و نقاشــی‌های دیواری دوره اشــکانی رؤیت 
می‌شود و سپس از طریق ساســانیان به دوره اسلامی راه پیدا 
می‌کنــد؛ اما بعــد از ظهور اســام کــه هنر نگارگــری در ســامره و 
به‌ویژه بغداد شــکل گرفت تحت تأثیر مانویانی بود که در قرن 
هشتم میلادی به عراق مهاجرت کردند و تا قرن نهم میلادی 
مســتقر و مورد لطف مأمون خلیفه عباســی بودنــد1 )دیماند، 
1383: 43( تصاویر و نقوش جانوری هم در ســایه هنرمندان 
و نقش‌پردازان همین تــرکان اویغوری پدید آمــد )اتینگهاوزن 
و گرابار، 1376: 48( و دستاورد هنری تورفان در میان پیروان 
مذاهب مختلف گسترش یافت و هنر خاور دور و از سوی دیگر 
کباز،1383: 46-45(.  هنر ایرانی-اسلامی از آن تغذیه کرد )پا
در  نوشــته  مجمع‌الخــواص  رســاله  در  افشــار  صادقی‌بیــگ 
جانورســازی بایــد از راه و رســم اســتادان پیــروی شــود. جانور 
ســازی را ســه قســم گفته ولی فقط گرفت و گیر را شــرح داده و 

آن را از اقسام دیگر مهم�تر دانسته است:
شوی چون برگرفت و گیر راغب                         
در این وادی سه چیزت هست واجب

ز سستی جانورها دور باید                              
 ستون دست و پا پرزور باید

شوی گر دو جنگی نقش پرداز                       

نباید بر تن هم پنجه انداز

مبادا پنجه‌یی بیکار باشد                                  
در آن صورت مگر ناچار باشد

مکرر ساختن هم نیست مرغوب                         
ولی غیر مکرر هست مطلوب

مکرر گرچه سحرآمیز باشد                               
طبیعت را ملال‌انگیز باشد     )منشی قمی،1383:159(

جانوری نگاری در دیوارنگاره‌های صفوی
از برجســته‌ترین الگوهــای معمــاری و تزیینــات داخلــی برای 
دولت صفویه، کاخ هشت‌بهشــت آق‌قویونلوهــا در تبریز بود. 
در وصف این قصر در ســفرنامه ونیزیان بحث شده است. این 
کاخ مملو از نقاشــی‌های دیــواری بــوده و علاوه بــر موضوعات 
مختلــف‌، دارای تصاويــر از مجالــس شــکار حســن بیــک بــه 
همــراه امیــران درگاه، ســوار بــر اســب بــا تــازی و شــاهین بوده 
اســت. همچنین بســیاری از جانوران ماننــد فیــل و کرگدن را 
که همه حکایــت از ماجراهایــی می‌کند بر دیوارهــای این کاخ 
دیده‌انــد. آق‌قویونلوها با این کار شــکوه و ســطوت خــود را به 
خ رقیبان و بینندگان خود می‌کشیدند و این فرایند سیاسی  ر
فرهنگــی را از ســاطین پیشــین همچون تیمــور بــه ارث برده 
بودند. در حقیقــت ایــن دیوارنگاری‌ها که ظاهــراً بیان‌کننده 
تداوم دیوارنگاری دوره تیموری اســت با اقتدارگرایی سیاسی 
ترکمانــان رابطــه‌ای تنگاتنــگ داشــت. چنان‌کــه ایــن ســنت 
در دوران صفــوی نیــز ادامــه یافــت و وســیله‌ای بــرای بیــان 
انگارهای سیاسی آنها شــد )‌آژند، ۱۳۸۳: ۸۴ - ‌۸۵(. نگاره‌ای 
در خمســه نظامــی ایــن دوره کار شــده کــه نگارگــران را حیــن 
نقاشی دیواری از یک صحنه شــکارگاه نشان می‌دهد )تصویر 

.)1

 در نسخ این دوره از مکتب تبریز دوم دیوارنگاره‌های بسیاری 
دیده می‌شــود و در آن⁠ها انــواع جانورنگاری به کار رفته اســت 

تصویر 1- دیوارنگاره قصر خورنق، خمسه نظامی، ترکمنی، حدود 873 ه.ق               
) سودآور،1380:138(    
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)تصویر 2(.

گزیــده‌ و مشــابه ایــن نقش‌هــا در دیوارنگاره‌هــا و نقش‌هــای 
تزیینــی چهل‌ســتون قزویــن بــه کار رفتــه و ایــن مــوارد در اثــر 

جنات عدن عبدی‌بیــگ نویدی شــاعر معــروف دوره صفوی 
منعکس شده است )اشراقی، ۱۳۵۶: ‌۹-۲(.

 تزیینــات بــا نقــش حیواناتــی ماننــد شــیر، گــوزن، گاو، غزال، 
روباه، عقاب، باز، شــاهين، تذرو، کبك، ســراج، بــط، کلنگی، 
غ، بلبــل، قٌمــری، آهو و ســایر طیــور و وحوش  قرقاول، ســیمر
صحنه‌هــای  همچــون  نقاشــی  صحنه‌هــای  3(؛  )تصویــر 
عاشقانه، بزم و رزم،  شکار و مجالسی از اشعار نظامی گنجوی‌؛ 

اســلیمی،  هماننــد:  تصويــری  گــون  گونا عناصــر  و  طرح‌هــا 
ختائــی، ابــری، بنــد رومــی، فرنگــی، فصالــی، جدول، شــمه، 
غ و پیکره‌های آرمانی  شرفه، زرافشان و با تصاویری از گل و مر

انسانی قید شده است )تصویر 4( )آژند، ۱۳۸۵: ۲۶۹ - ‌۲۷۱(.
 نقش پرندگان از عناصر مهم و اصلی تشــعیرهای مکتب تبریز 
اســت )تصویــر 5( نمونــه‌ای از آن در اثــر میرزاعلــی در خمســه 
نظامی شاه‌تهماســب ملاحظــه می‌شــود. در دیوارنگاره‌های 

چهل‌ستون هم انواع پرندگان چون سینه‌سرخ - گنجشک- 
مرغابــی - قرقــاول بــا ســری شــبیه بــه هدهــد و پرنــدگان دم 
بلندی که بر انحنای هر شــاخه نازکی نشســته‌اند و گاه پروانه 

نقش گردیده است.
 در حــال حاضــر گرچــه بــا لایه‌بــرداری )چــون در ادوار بعــدی 
نقاشــی‌های  روی  دیگــری  نقاشــی‌های  قاجــار  و  صفــوی 
کاخ پدیــدار شــده  بــود( نقــوش اصلــی  اولیــه انجــام شــده 
امــا آســیب‌های زیــاد مانــع از تشــخیص دقیــق نقش‌هــا و 
مینیاتورهــای مــورد توصیــف عبدی‌بیــگ اســت )اشــراقی، 

 .)۱۳ - ۱ :۱۳۸۸
پیش‌تــر دربــاره نقاشــان چهل‌ســتون قزویــن بحث شــد و در 
گرد و مــازم  تکمیــل آن بایــد گفــت صادقــی بیــک افشــار شــا
 ،)۹  -۲ )اشــراقی،‌۱۳۵۶:  مظفرعلــی  اســتاد  شــبانه‌روزی 
احتمالًا در کنار اســتاد هنرنمایی کرده اســت. شاه‌تهماسب 
خود مجلس یوســف و زلیخــا و نارنج‌بری خواتیــن مصر و زنان 
زیبا را نقاشــی کرده اســت )منشــی قمی، 1383: 138(. شاید 
میرزین‌العابدیــن که اســکندربیگ او را اســتاد شاه‌تهماســب 
معرفی می‌کند نیز از نقاشــان چهل‌ســتون قزوین بوده باشــد 

)اسکندر بیگ،1383: 175-174(

مکتب اصفهان و دیوارنگاره‌های چهل‌ستون
 پیش از انتقال پایتخت از قزوین به اصفهــان )۹۹۶ ه.ق( یک 
نســخه شــاهنامه رســمی در 995 ه.ق به دســتور شــاه‌عباس 
گاهانــه بازگشــت و احیــاء ســبک تیمــوری  کــه آ تهیــه شــد 
اولیــه  دیوارنگاره‌هــای  از  یکــی   .)‌214 )ولــش،1385:  بــود 
چهل‌ســتون اصفهــان بــا زمینه قرمــز آشــکارا ریشــه در مکتب 
تبریــز و قزویــن دارد و دیگــری بــه نظر می‌رســد متأثــر از مکتب 

)canby,2011:126( تصویر 2- شاهنامه شاه‌تهماسب

تصویر 3- حیوانات در یک منظره طبیعی و گل‌های ختایی، چهل‌ستون قزوین، صفوی) میراث فرهنگی قزوین(



11

32 
ی:

پیاپ
ره 

شما
 ،1

40
ز 0

پایی
 ،3

اره
شم

 ،1
ل 3

 سا
نر،

ه ه
جلو

تیمــوری اســت. خصوصــاً نقــوش موجــود در چهل‌ســتون و 
یــک نــگاره در هشت‌بهشــت )تصویــر 6( ازنظــر تأثیرپذیــری و 
حتی تکرار برخــی از نقوش شــایان توجه اســت )امین‌الرعایا و 
پیربابای، ۱۳۹۴: ۷۷ ـ ۷۸(.گسترش سبک نقاشی اواخر دوره 
قزوین و اوایل دوره اصفهان، در راســتای کاربرد آزادانه رنگ، 
موضوعــات تغزلی، آرام و دل‌نشــین بود )ولــش،1385: ‌214(. 
رضا عباســی در این دوره پــا به عرصه‌ی هنر گذاشــت. او قطعا 
یکی از نگارگــران دیوارنگاره‌های بنای اولیه کاخ چهل‌ســتون 
دقیــق  شناســایی  دیوارنگاره‌هــا،  بــر  رقمــی  نبــود  اســت. 
هنرمنــدان آن را دشــوار ســاخته و معرفــی آنــان بــا مفروضاتی 
مبتنــی بــر مســتندات تاریخــی، تطبیقــی، سبک‌شناســی، 
زیباشناســی و آزمایشــگاهی ممکــن خواهــد شــد )جوانــی و 

آقاجانی، ۱۳۸۶: ‌۱۷(.
هنرمندان مشــهور عصر صفویه بر اســاس تاریخ دوران حیات 
آن⁠ها به چهار گــروه طبقه‌بندی شــده‌اند امــا در این پژوهش 

گــروه به‌طور  با توجه بــه ســبک دیوارنگاره‌هــای موردنظــر دو 
عمده قابل‌توجه هســتند. ۱ - هنرمندانی که زمان تولد آن⁠ها 
حــدوداً از دهــه⁠ی چهــارم قــرن دهــم هجــری آغــاز می‌شــود و 
اوج فعالیت‌شــان مربوط بــه نیمــه دوم قرن دهــم و نیمه اول 
کمیت شــاه‌عباس اول  قــرن یازدهــم هجــری، به‌ویــژه اوج حا
در اصفهــان اســت مانند ســیاوش گرجی، صادق بیــک و رضا 

عباسی.
 مربوط به نیمه اول 

ً
۲ - هنرمندانی که زمان تولد آن⁠ها حدودا

کمیت شــاه‌عباس  قرن یازدهــم هجــری اســت و در دوران حا
اول، زیــر نظــر پیشکســوتان در کارگاه ســلطنتی شــاه آمــوزش‌ 
کمیت  دیده و تا بعد از مرگ شاه‌عباس اول، به‌ویژه تا دوره حا
شــاه صفی و شــاه‌عباس دوم فعــال بوده‌انــد که عمومــاً تحت 
گردان ســبک رضا عباسی شناخته می‌شوند:  نام پیروان و شا
ازجمله محمدقاســم، معین مصور، افضل الحســینی، شفیع 
عباســی‌، محمــد یوســف و محمدعلــی. ایــن طبقه‌بنــدی 

.)URL1(   تصویر 4-نقوش پرندگان به‌کاررفته در تشعیر و نگاره‌های خمسه‌ی نظامی در مکتب تبریز

.)URL 1( تصویر 5- خمسه نظامی شاه‌تهماسب
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تاریخــی و سبک‌شناســی هنرمنــدان عصــر شــاه‌عباس اول و 
شــاه‌عباس دوم بــا تاریخ ســاخت و توســعه کاخ چهل‌ســتون 
منطبق اســت. دو گروه دیگر از محدوده زمانی این نقاشــی‌ها 
ج هســتند. آثار و منابع دربــاره این نگارگــران می‌توانند در  خار
سبک‌شناســی ایــن دیوارنگاره‌ها بســیار کارگشــا باشــند مثلًا 
همــه آثــار به‌جامانــده از صــادق بیــک، مهــارت و اســتادی او 
را در شبیه‌ســازی و تصویــر کــردن پرنــدگان و جانــوران نشــان 
می‌دهد که با قلمی لطیف و نازک‌کار شــده و در تجسم‌بخشی 
به مناظر کــوه و دشــت و دمــن ابتکاراتی داشــته اســت )شــاد 

قزوینــی، ۱۳۸۶: ۲۱(. تزیینــات نقاشــی کــه بیش⁠تر بــه مکتب 
قزوین و نگارگــران دوره‌ی نخســت مکتب اصفهــان نزدیک‌تر 
هســت عبارتنــد از: حیوانــات )شــکارگاه( بــا رنگ‌های روشــن 
روی زمینــه‌ی قرمز روشــن در انــدازه‌ی بزرگ )تصویــر 8(، این 
نوع نقاشــی تنهــا در حال مرکــزی و روی بــدن دیوار شــمالی و 
جنوبی حال ترسیم شــده‌اند. نقاشــی‌های کاخ چهل‌ستون 
سالن مرکزی روی دیوار )مینیاتورهای بزرگ‌شده( بدون لایه 
کی، با روش آبرنگ جســمی و شــفاف  تدارکی، بــا رنگ قرمــز لا
کار شــده‌اند. تزیینــات نقاشــی گل و بوتــه‌ای و حیوانــی از نوع 
تشــعیرها که در اصل جهت تزیینات حواشــی کتاب به وجود 
آمــده بودنــد، روی دیــوار به همیــن منوال بــه انــدازه بزرگ‌تر، 
)رســمی  گره‌ســازی  و  در حاشــیه‌های معمــاری و مقرنــس 
بندی‌ها( به کار رفته‌اند. این قبیل تزیینات خود به شــرح زیر 

تقسیم‌بندی می‌شوند:
الف- تزیینات نقاشــی تشــعیری با رنگ آبی لاجوردی نســبتا 

روشن روی زمینه سفید
ب- تزیینات نقاشی تشــعیری با رنگ قرمز روشن روی زمینه 

سفید )گل سفید( )آقاجانی، ۱۳۵۹: ۷۹ - ۹۰ ‌(.
کثــر تزیینــات ایــن دوران رنگ‌هــا به‌صــورت مجــزا در کنار  در ا
هم قرار گرفته و ســطوح رنگی مختلــف با قلم‌گیــری از یکدیگر 
مجزا می‌گردنــد.در نقش‌پــردازی پرنــدگان و حیوانات قدرت 
کار رفتــه و از تنــوع زیــاد در فــرم‌ و رنــگ  طراحــی زیــادی بــه 

برخوردار است.
 نقاشــان ایــن تصاویــر، آشــنایی لازم را بــا فــرم بــدن حیوانات 
داشته‌اند و آن حاصل چندین سال تجربه رقعه‌نگاری است. 
در آنها موضوع زنده )‌پرنده‌، انســان و حیوان( به‌تنهایی کم⁠تر 
مطرح شده و تزیین بر موضوع قالب است. گاهی تزیین متن 
آن‌قدر زیاد شــده که چشــم به‌ســختی عنصری را کــه موضوع 
اصلــی نقاشــی بــوده، تشــخیص می‌دهــد )حاجــی علیــان، 

.)‌۱۳ - ۹ :۱۳۸۸

ݢدیوارنگاره⁠های چهل‌ستون اصفهان با   تطبیقݢ
چهل⁠ستون قزوین و نگاره⁠ها  

نقــوش جانــوری شــبیه تشــعیرها و نگاره‌هــای مکتــب تبریز و 
قزوین در چهل‌ستون اصفهان در تالار مرکزی جای گرفته‌اند 
که شــامل صحنه‌های گرفت و گیر، انواع حیوانات، پرندگان و 
پروانه در طبیعت و عناصر تذهیب شــامل ترنج است. نقوش 
گرفت و گیر در نگاره‌ها و تشــعیرهای مکاتب تبریــز به‌وفور و در 
قزوین کمتر یافت می‌شوند؛ اما در کل دو دیوارنگاره جانوری 
کاخ چهل‌ســتون اصفهان فقط به یک مورد برخورد می‌شود. 

تصویر 6- هشت‌بهشت اصفهان )نگارندگان(

  تصویر 7- شاهنامه شاه اسماعیل دوم، قزوین 984)آژند،1384: 170(
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این نقش گرفت و گیر شــیر مــاده با گوزن را نشــان می‌دهد که 
در پس‌زمینه ســبزرنگ قــرار دارد )تصویــر 10(. پرنــدگان در دو 
دیوارنــگاره چهل‌ســتون اصفهــان از تنــوع بالایــی برخــوردار 
غ حشــره‌خوار در نگارگری این  اســت و برخی از آن⁠ها مانند مــر
کبــک، اردک، زاغ، پرســتو،  دوره جدیــد هســتند. قرقــاول، 
غ ماهی‌خوار، لک‌لــک، طوطی،  غ شــهدخوار، هدهد، مــر مر
مرغابی، بلبل، گنجشــک و کبوتر و کلاغ و حواصیل هســتند. 
شباهت بین این دسته از نقوش با تشعیرهای خمسه نظامی 
شاه‌تهماســب بســیار جالب‌توجه هســت )امیرراشــد،1399: 
35(. در بیــن نقــوش پرنــدگان به‌کاررفتــه در دیوارنگاره‌هــای 
غ کــه از نقوش  چهل‌ســتون اصفهــان تنهــا طــاووس و ســیمر

پرکاربرد مکاتب پیشین بوده وجود ندارد )تصویر 11(.                    
 نقوش گیاهی بــرای مقرنس‌ها و گیاهانی چــون درخت‌های 
شــکوفه‌دار و بوته‌های گل و برگ‌دار برای منظره‌ســازی در دو 

دیوارنگاره به کار رفتند. همانند دیوارنگاره‌های چهل‌ستون 
قزوین کــه شــاخه‌ای گل ختایــی از بســتر صخــره‌ای روییده، 
در اینجــا نیز قاب‌هــای اســلیمی به‌صــورت ترنج و ســرترنج در 
وســط تابلو در کنار منظره طبیعی به‌راحتی قرار گرفته اســت. 
)تصاویر 12 و 13( بوته‌های نقاشی شده در آن⁠ها قبلًا در زمینه 

نگاره‌های مکتب تبریز وجود دارد )تصاویــر 14 و 15(؛ اما اینجا 
بزرگ‌تــر، با وضــوح و جزئیات بیش�تــری ارائه شــده‌اند )تصویر 
16(. نقش‌مایه‌های جانوری در دیوارنگاره‌های چهل‌ســتون 
اصفهــان را می‌تــوان بــه دو گــروه جانــوران واقعــی و جانــوران 

افسانه‌ای تقسیم‌بندی کرد.
ݢجانــوران واقعــی بــه زیرمجموعه‌هایــی از جانــوران ســم دار‌، 
می‌شــود.  تقســیم‌بندی  ماهیــان  و  پرنــدگان  گربه‌ســانان، 
نقــوش دیوارنگاره‌هــای چهل‌ســتون اصفهــان عبارت‌انــد از 
ببر، پلنــگ آهو، گــوزن، بز کوهــی، روباه، شــیر، خــرس، گرگ، 
ســگ، خرگوش هســتند؛ امــا در بیــن نقــوش دیوارنگاره‌های 
ک‌پشــت،  چهل‌ســتون نقــوش حیواناتــی چــون میمــون، لا
گــراز و حیوانــات اهلــی همچــون اســب، گاو، بــز  گــرگ، فیــل، 
محلی، گوســفند، شــتر و ماهی دیده نمی‌شــود. تصاویر کم⁠تر 
قرینه‌ســازی شــده‌اند و هیــچ نقشــی جــدای از دیگــر نقــوش 
نیســت. نقش‌هــای گل و پرنــده و جانوران بــه یک انــدازه کار 
شــده‌اند، همان دقتــی کــه در ارایه‌ی طــرح یک پرنــده به کار 
رفته اســت، در طراحی و بوته‌ها هم دیده می‌شــود. به سخن 
دیگر، ریتــم گل و برگ، مناســب و مشــابه با حرکــت پرندگان و 
حیوانــات اســت و بدیــن ترتیــب حــالات و عمــل گریــز تقویت 
می‌شــود. نقاش تا حد ممکــن فرم حیــوان را در میــان نقوش 
گیاهی مخفی نگه داشــته و هرجــا لازم بوده حیــوان را با رنگی 
خاص مشــخص کرده تا از فاصله‌ی دور هم قابل رویت گردد. 
در نقــوش گیاهــی و مجــرد نیــز فضــای مثبــت و منفــی در نظر 
گرفته شده اســت. تزیین حاشــیه و متن در ارتباط با خطوط، 
فرم‌ها و رنگ موضوع صورت پذیرفته اســت )نصــر اصفهانی، 
بــه جانــوران افســانه‌ای  کــه مربــوط  گــروه دوم   .)۹  :۱۳۸۹
غ و حيوانــات ترکیبــی و از پرکاربردتریــن  نظیــر اژدهــا، ســیمر
نقش‌هــای مکتــب تبریــز هســتند، در دیوارنگاره‌هــای تــالار 
مرکزی چهل‌ســتون اصفهان اصلًا رؤیت نمی‌شوند؛ بنابراین 

محدودیت نقش به نحوی در این  دیوارنگاره‌ها وجود دارد

تصویر 8 - 9- نقوش جانوری )حیوانات و پرندگان( همراه با نقوش گیاهی به‌کاررفته در کاخ چهل‌ستون اصفهان )نگارندگان(

تصویر 10- نقوش گرفت و گیر در کاخ چهل‌ستون اصفهان )نگارندگان(
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دیوارنگاره‌ها وجــود دارد و این محدودیــت از مکتب نگارگری 
قزوین آغاز شده بود.

در بیــن نقــوش چهــار لتــه دیوارنــگاری بــا پس‌زمینــه قرمــز از 
نقوش ترنج در وســط به همراه دو ســر ترنــج و دو قندیل در دو 
ســوی ترنج اســتفاده شــده و در دو لته دیگر با پس‌زمینه ســبز 
از قندیــل بــه همــراه دو ســر ترنج اســتفاده شــده اســت. علت 

تفــاوت آن⁠ها جای پنجره‌هایی اســت کــه در داخــل کادر این 
نقاشــی‌ها قرار گرفتند. از اظهارات، آقاجانــی، از مرمت گران و 
پژوهشگران کاخ چهل‌ستون این‌گونه به نظر می‌رسد که قبل 
از تغییر فرم پنجره‌ها در تالار مرکزی، پنجره‌ها در وسط هر یک 
از قاب‌هــای دیوارنگاره قــرار داشــته، نقوش تزیینــی جانوری 
موردبحث این مقاله تا پایین این دیوار ادامه داشــته، سپس 
جــای پنجره‌هــا )برداشــتن پنجــره از وســط و کشــیدن دیــوار 

کنون به⁠علت گذر  زمان آن قســمت نشســت  به‌جــای آن هم ا
کــرده( تغییر یافتــه، کوچک شــده و تا حــدودی باعث آســیب 
به نقوش شــده اســت )مصاحبه با مهندس حســین آقاجانی 

اصفهانی، اردیبهشت ۹۷(.

نتیجه‌گیری
جانورنگاری گه در دیوارهای چهل‌ســتون قزویــن و اصفهان 
گرفتــه ریشــه در مکتــب تبریــز و قزویــن دارد. نقــوش  انجــام 
جانــوری بــه‌کار رفتــه در چهل‌ســتون قزویــن از تنــوع کم⁠تری 
برخوردار است، جانوران در یک طبیعت پر از درختان شکوفه 
دار و انواع بوته‌های گل، گل‌های ختایی و برگ‌ها، منظره‌ای 
بهشــتی را به نمایش می‌گذارد که نظیر آن‌ها را در مکتب تبریز 

تصویر 11- نقوش پرندگان به‌کاررفته در تالار مرکزی کاخ چهل‌ستون اصفهان)نگارندگان(

تصویر 12- جزئی از دیوارنگاره چهل‌ستون قزوین        

تصویر 13- جزئی از دیوارنگاره چهل‌ستون اصفهان       

تصویر 14- بوته، جزئی از دیوارنگاره چهل‌ستون اصفهان 
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گی‌های مکتب  دوم می‌توان یافــت. درخت شــکوفه دار از ویژ
تبریز اســت اما در آثار مکاتــب قزوین، مشــهد و اصفهان کمتر 
یافــت می‌شــود. ایــن عنصــر در نقاشــی‌دیواری چهل‌ســتون 
اصفهــان، در متــن قرمز، هــم به‌صــورت قرینــه بــه کار رفته اما 
در متن ســبز گویــا هنرمند بیشــتر به مکتــب تیمــوری گرایش 
کثر آثــار تیمــوری هســت، زمینه  دارد زیــرا همان‌گونــه کــه در ا
بوته‌هــا  لابــه‌لای  در  جانــوران  و  شــده  گل  بوته‌هــای  از  پــر 

تصویر16- نقوش بوته‌ای در دیوارنگاره چهل‌ستون اصفهانتصویر 15- نقوش بوته‌ای شاهنامه شاه‌تهماسب )مأخذ: آژند 1384:51(

تصویر 17- نقوش حیوانی به‌کاررفته در دیوارنگاره‌های تالار مرکزی کاخ چهل‌ستون اصفهان) نگارندگان(

نقاشــی شــده‌اند. بوته‌ها ازنظر اندازه بســیار بزرگ کار شــدند 
کوچــک بــه نظــر  کنــار آنهــا خیلــی  به‌طوری‌کــه جانــوران در 

می‌رسند.
 در هیچ‌یــک از دیوارنگاره‌هــا موجــودات افســانه‌ای و ترکیبی 
غ اســتفاده نشــده و این نمی‌تواند نشانگر  چون اژدها، سیمر
عــدم مقبولیــت ایــن نــوع نقش‌هــا در مکتــب اصفهان باشــد 
زیــرا در کاشــی‌های هشت‌بهشــت اصفهــان بســیار اســتفاده 
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شــده‌اند. پرنــدگان به‌کاررفتــه در کاخ چهل‌ســتون اصفهــان 
حتــی نســبت بــه مکتــب تبریــز تنــوع بیشــتری یافته‌انــد. در 
چهل‌ســتون اصفهــان نقــوش جانــوری به‌منظــور تزییــن بنــا 
در بالای مجالس نقاشــی شــده و طرفین تالار به کار رفته‌اند، 
چنین به نظر می‌آید که در کاخ چهل‌ســتون قزوین نیز نقوش 
جانوری همراه با مجالس نقاشــی شــده‌اند و با نقوش برگرفته 
از تشــعیرهای خمســه نظامی اطراف آثار، مقرنس‌ها و داخل 
پنجره‌هــا با نقــوش گل ختایــی به رنگ‌هــای آبی لاجــوردی، 
کی و طلایی )رنگ‌های خاص مکتــب تبریز 2( تکمیل  قرمز لا

گشتند.

پی‌نوشت
1. عبدی‌بیگ نویدی شاعر معروف دوره صفوی به‌فرمان شاه‌تهماسب 
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لمأتی رب شیوه رطاحی نختسین ملق لعتسنیق چاپی وسنمب هب 
چارلز ولیکینز در واژهن‌اهم گلادونی )1194 ق./1780 م.(1
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دیکچه
تنوف سنمــوب هب اچرزل وزنیکلی سخنــنیت لاتشاه‌ ربای ذگر از دحموداه‌تیی رطاحی تنوف پاچی قیلعتسن، اب ااجید تغرییاتی 
در لکش و بیکرت رحوف، اتس. انی ژپوشه رب ااسس عبانم ‌هناخباتکای و هب شــویه فیصوتی-لیلحتی، در پی نتفای خساپ هب انی 
شسرپ ااجنم دشه هک وزنیکلی از هچ ویشهیاه‌ی ربای اس‌بسانمزی طخ سنــقیلعت وظنم‌هبر رطاحی تنوف و اچپ اتکب اافتسده 
رکده اســت. هب انی وظنمر طخ پاچی واژههمان‌ رصتخم لاگدونی )1194 ق./1780 م.(، سخنــنیت اتکب اچپ برسی قیلعتسن هب 
دتس وزنیکلی، اب اثری هب طخ قیلعتسن از امهن زامن هسیاقم دشه اتس. نیدب وظنمر تنوف قیلعتسن وکذمر اب درتف رفمدات هب طخ 
دیبعالله نیسحی ‌نیریشرمق هک اکدنی دعب در ااهتنی باتکی اچپدش‌ه هب دتس ومه اب ونعان رگارم زابن دنهوناتسی )دنلن، 1242 

ق./1826 م.( آدمه، هب هلزنم زندنیرت‌کی اثر در درتسس، هسیاقم دش.
اه‌هتفایی انی ژپوشه رگنایب آن اتس هک در تنوف وسنمب هب وزنیکلی خربی از ااکشل وسرمم رحوف ذحف دشه و خربی از ااکشل 
در وماعض اعتمانرف اافتسده دشه اتس. لاع‌هبوه، خربی از رحوف در تهج اسدهاس‌زی تغریی رکده و ویشهاه‌ی ونتمع ااصتل رحوف 
دحمود دشه اتس. لاعوه رب بیکرت رحوف، در بیکرت اهرطس مه تغرییاتی رخ داده و املکت دردینت‌مهه طخ قیلعتسن تباتک در 

کی رطس هب املکت زجما و اب هلصاف غریالوصی در تنوف پاچی لیدبت دشه اتس.
واژه�های کلیدی:  اچپ افرسی )دنه(، رطاحی تنوف، قیلعتسن، دیبعالله ‌نیریشرمق، اچرزل ونیکلی
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مقدمه
نخســتین کتابی که به زبان فارســی در ایران به چاپ حروفی 
منتشــر شــده، کتاب رســاله جهادیه بود که در تبریز و در سال 
1233 ق./1818 م. بــه طبــع رســید1.  امــا چــاپ حروفــی بــه 
ج از مرزهــای ایــران از حــدود دویســت  زبــان فارســی در خــار
Inza�( ).2 )رم، 1633 م یسال قبل‌تر، با انتشـ�ار الفبای فارسـی
 1639 مســیح3)لیدن،  داســتان  و   )dpanah, 2018, 87

آغــاز  خِرنیمــو، 1393(  و  افشــار، 1337  )تربیــت، 1310،  م.( 
کــه بــرای چاپخانه‌هــای  می‌شــود. بااین‌حــال فونت‌هایــی 
یادشــده طراحی و اجرا شــد، چندان توفیق نیافت و به شکل 
نظام�مند و گســترده مورد اســتفاده قرار نگرفــت. چاپ کتاب 
به خــط نســتعلیق فارســی در اواخر ســده هجدهم به دســت 
چارلــز ویلکینــز4، از کارمنــدان کمپانــی هنــد شــرقی5 در هند، 
یک توفیق بزرگ در امر توســعه و چاپ کتاب به زبان فارسی و 
خط نســتعلیق در شــبه‌قاره و بعد از آن در بریتانیا بود6. فونت 
منســوب به چارلز ویلکینز که در 1195 ق./1781 م. در هند به 
جهانیــان معرفی شــد، بعدتر به دســت چاپچیــان بریتانیایی 
تقلیــد و گرته‌بــرداری و بــا شــیوه‌ای کم‌وبیــش مشــابه بــه کار 

.)Taylor, 2002; Green, 2009( گرفته شد
کاربــردش در چــاپ  کــه  خــط نســتعلیق ویژگی�هایــی دارد 
ســربی بســیار دشــوار اســت؛ مثلًا حــروف خُــرد برای ســاختن 
کلمــات عمدتــاً در فواصلی بســیار نزدیــک قــرار می�گیرنــد یا بر 
روی هم ســوار می�شــوند. همچنیــن گاهــی در ترکیب ســطر، 
برخی حروف کشــیده و حــروف خُرد روی هــم قــرار می�گیرند. 
گی�هــا موجــب می�شــود امــکان ســاخت واحدهایی  ایــن ویژ
از حروف برای کنارهم قرار گرفتن در ســاختار ســطر به‌آســانی 
میسر نباشد؛ بنابراین اقدام ویلکینز در ساخت حروف سربی 
برای چــاپ این خــط از ایــن نظــر قابل‌توجه اســت که نشــان 
می�دهد چاپگــران برای تطبیــق این خط بــا محدودیت�های 
چاپ سربی، چه تغییراتی در شــکل و ترکیب حروف و سطر به 
کار برده�اند تا بتوانند بــر محدودیت�های یادشــده فایق آیند. 
یکی از راه�های فهم اقدامات یادشــده مقایســه خــط چاپی با 
خط نوشــتاری اســت. این پژوهــش در پــی یافتن پاســخ این 
سوال است که طراحان فونت نستعلیق منسوب به ویلکینز، 
چگونه و به چه شیوه‌ای خط نســتعلیق را برای تبدیل شدن 
به فونت چاپی تغییــر داده‌اند و بــرای این کار مناسب‌ســازی 
کرده‌اند. در راســتای پاســخ به این ســوال، در بخش نخســت 
ایــن مقالــه بــه زندگــی و آثــار چارلــز ویلکینــز پرداختــه شــده و 
کتــاب چاپــی بــا فونــت نســتعلیق  ســپس فونــت نخســتین 
منســوب بــه ویلکینــز، یعنــی واژه‌نامــه مختصــر انگلیســی و 

فارســی گلادوین7 )مالــدا، 1194 ق./1780 م.(، با نمونه‌های 
خط کتابــت نســتعلیق در ســه بخش مجزا شــامل مفــردات، 
ترکیب حروف و ترکیب ســطر مقایســه می‌شــود. بدیهی است 
مرجــع خط کتابــت جهت ایــن مقایســه بایــد نزدیک‌ترین اثر 
به زمان و مــکان فعالیــت ویلکینز باشــد. درنتیجه تنهــا  اثر در 
دســترس نگارندگان دفتر مفرداتی به خط نســتعلیق است با 
رقم عبیــدالله حســینی شــیرین�رقم، خطــاط ســده یازدهم و 
دوازدهم که به شــیوه چاپ فلــزی، چاپ تیزابی یــا اِچینگ8، 
در انتهــای کتــاب گرامــر زبــان هندوســتانی9 بــه دســت چارلز 
گمــان  ویلکینــز بــه ســال 1242 ق./1826 م. چــاپ شــده و 
مــی�رود ازنظر ســبک و شــیوه‌ کتابت بــه منابــع او در طراحی و 
تولیــد فونــت نســتعلیق نزدیک بــوده اســت. حاصل ایــن کار 
کــه بــرای  فهرســتی از تغییــرات و مناسب‌ســازی‌هایی اســت 
تبدیل خــط نســتعلیق بــه فونت چاپــی بــه دســت ویلکینز و 

همکارانش داده شده است.

روش تحقیق
ایــن تحقیــق ازلحــاظ روش انجــام توصیفــی و از منظــر هدف 
کاربــردی اســت کــه اطلاعــات گردآوری‌شــده بــه روش کیفــی 
و بــا اســتدلال منطقــی از طریــق مقایســه ارزیابــی و تحلیــل 
کتابخانــه‌ای  می�شــود. بــرای جمــع‌آوری داده‌هــا از منابــع 
)مقالات، کتاب‌ها، آرشــیوهای دیجیتــال و کتاب‌های چاپ 
حروفــی( و میدانــی با روش مشــاهده اســتفاده شــده اســت. 
یافته‌هــای تحقیــق بــر اســاس مقایســه داده‌هــای پژوهــش، 
یعنی اولین کتاب چاپ‌شده به دســت چارلز  ویلکینز، با خط 
کتابــت به‌منظــور شناســایی ویژگی‌هــای بصــری  نســتعلیق 
فونت نستعلیق منســوب به ویلکینز و تفاوت‌ها با نمونه‌های 

کتابتی شکل گرفته است.

پیشینه پژوهش
در خصوص ویلکینز و دســتاوردهای او پژوهش‌های چندانی 
صورت نگرفته اســت. مجید غلامی جلیســه )1390( در مقاله 
خود با عنوان »تحقق رویای چاپ فارســی در شــرق به دست 
چارلز ویلکینز« در شــماره 13 نشــریه پیام بهارســتان با معرفی 
منشــورات و تالیفــات و تصحیحــات ویلکینــز، او را نخســتین 
کسی معرفی می‌کند که رویای چاپ فارسی در شرق را محقق 
کرده است. جز او گراهام شــاو10 )1981( در کتاب خود با عنوان 
چاپ کلکته تا ســال 1800: شــرح و ســیاهه آثار چاپی در اواخر 
قــرن هجدهــم در کلکتــه، در قالــب معرفــی چاپچیــان هنــد، 
خاصــه کلکتــه، بــه معرفــی ویلکینــز می‌پــردازد و منشــورات و 
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فعالیت‌‎های او را معرفی می‌کند.
در خصــوص تایپوگرافی به خط نســتعلیق، می‌تــوان به مقاله 
برنــا ایزدپنــاه )2018( بــا عنــوان »چــاپ اولیــه و فونت فارســی 
در اروپــا«، دربــاره چاپ‌هــای نخســتین بــه زبــان فارســی در 
اروپــا و پایان‌نامه منتشرنشــده همــو )2015( با عنوان توســعه 
تایپوگرافی نســتعلیق 1770-2000، درباره گســترش و توســعه 
تایپوگرافی خط نســتعلیق در قرن 18 تا انتهای قرن 20 اشــاره 
کرد. مؤلــف در ایــن آثــار نگاهــی تاریخــی دارد و تحــولات خط 

نستعلیق را در بستر تحولات تاریخی مدنظر قرار می‌دهد.
گی�های حروف  در خصوص تحقیقات انجام‌شــده دربــاره ویژ
در خط نســتعلیق می�توان به مقاله‌ جواد بختیاری )1364( با 
عنوان »جوهره و ساختار هندســی خط نستعلیق« در شماره 
9 فصلنامه هنر اشــاره کرد. او در این مقاله می‌کوشد به‌نحوی 
ویژگی�های بنیادین هندســه این خط در مفردات و ترکیبات 
کنــد. محمدمهــدی قطــاع )1380( در مقالــه‌ای بــا  را بیــان 
عنــوان »تحلیلی بر کرســی خــط نســتعلیق شــیوه میرعماد«، 
گی‌های  در شــماره 20 فرهنــگ اصفهان، در ذیــل بررســی ویژ
مفــردات میرعمــاد الحســنی )د.1024 ق.( به بررســی کرســی 
در خــط نســتعلیق به‌طــور عــام و در خــط میرعمــاد به‌طــور 
خاص پرداخته اســت. نزدیک�ترین تحقیق به نوشــتار حاضر 
مقاله�ای اســت از هدی کاســپور و عبدالرضا چارئی )1398( با 
عنــوان »مطالعــه تطبیقی شــکل نقطــه در خط نســتعلیق به 
شیوه ســنتی با اجرای نقطه در تحریرات رایانه�ای« در شماره 
51 نشریه نگره اســت که نویســندگان در این مقاله، به بررسی 
کیفی اجرای نقطه در سه نمونه از تحریرات رایانه�ای بر اساس 
شــیوه خوشنویســان موثر در تولیــد ایــن ابزارهــا پرداخته�اند. 
البته این تحقیــق در خصوص فونت�های رایانه�ای اســت و به 

چاپ سربی نمی�پردازد.
گی�هــای حروف در  علاوه بر مقالات یادشــده در خصــوص ویژ
خط نســتعلیق باید از دو کتــاب ارزنده اثر حبیــبݢالله فضایلی 
کتــاب اطلــس خــط )1362( در ذیــل بــاب  کــرد. او در  یــاد 
نســتعلیق ضمن روایــت تاریخ ایــن خط ویژگی�هــای عمومی 
این خط در ارتبــاط با دیگر را خطــوط را به‌اختصــار بیان کرده 
و در کتــاب تعلیــم خــط )1356( به‌طــور مفصــل بــا شــیوهای 
گی�هــای مفــردات و ترکیبــات این خط  آموزشــی بــه بیــان ویژ
می�پــردازد. همچنین بــه کتابی با عنوان کشــیده�ها: بررســی 
و شــناخت کشــیده�ها در خط نســتعلیق از امیراحمد فلسفی 
)1377( اشــاره کرد. در ایــن کتاب کــه البته کتابی آموزشــی و 
نــه تاریخــی اســت، مؤلف بــه معرفــی و شــیوه کتابــت صحیح 
انــواع کشــیده‌های نســتعلیق می�پردازد.بــا این‌حــال به‌رغم 

کنــون در خصوص تغییــرات خط  پژوهش�هــای برشــمرده، تا
نســتعلیق برای دســتیابی به فونت چاپی پژوهش مســتقلی 

صورت نگرفته است.

چارلز ویلکینز: زندگی و آثار
چارلــز ویلکینــز )1749-1836 م.(، خاورشــناس بریتانیایــی، 
در ســال 1183 ق./1770 م. به‌عنوان نویســنده برای کمپانی 
هنــد شــرقی بــه بنــگال رفــت و بــه‌زودی مهــارت او در زبــان 
فارســی، بنگالی و آموختن زبان سانسگریت باعث شد تا وارن 
هســتینگز11 )1732-1818 م.(، فرمانــدار کل بریتانیــا در هنــد 
و رییس شــورای عالی بنــگال12، از او درخواســت کند تــا اولین 
قلم حــروف بنگالــی را طراحی کنــد. او بــا اســتفاده از این قلم 
کتاب گرامر زبان بنگالی13 نوشته ناتانیل برزی هالد14 )1751-

در  را  بریتانیایــی  انسان‌شــناس  و  خاورشــناس  م.(،   1830
هوگلی15 منتشــر کــرد )1192 ق./1778 م.(. موفقیت او باعث 
شــد کــه مســئولیت تاســیس چاپخانــه کمپانــی هنــد شــرقی 
برای طبــع بیانیه‌هــا و مقــالات کمپانی را بــه زبان انگلیســی، 
فارســی و بنگالی به او ســپرده شــود16. چاپخانــه کمپانی هند 
شــرقی در ســال 1175 ق./1761 م. در مَدرس تاســیس شــده 
بــود )Pickett, 2011, xi(. او به‌عنــوان سرپرســت چاپخانــه 
کمپانی در مالدا17، 175 مایل در شــمال کلکته، منصوب شــد 
)1193 ق./1779 م.(. نخســتین کتابــی که به زبان فارســی و 
خط نســتعلیق در این مطبعه منتشــر شــد، واژه‌نامه مختصر 
گلادویــن، بــود )1194 ق./1780 م.(. در  انگلیســی و فارســی 
کــه ویلکینز به‌مثابــه مترجم  ســال 1195 ق./1781 م. زمانــی 
کلکتــه رفــت،  کمپانــی بــه  کمیتــه درآمــد  فارســی و بنگالــی 
چاپخانه نیز به کلکته منتقل شد و شهر کلکته تبدیل به مرکز 

.)Nair, 2003, 37( چاپ و نشر به زبان فارسی شد
اولین کتابی که از تالیفات خود به زبان سانسگریت در کلکته 
منتشر کرد، کتابی با عنوان ترجمه‌ای از یک اعطای سلطنتی 
ملک توســط یکی از راجاهای کهن هندی18 و واپســین کتاب 
جلد نخســت ترجمــه انگلیســی فرانســیس گلادویــن از آیین 
کبری نوشته ابوالفضل بن مبارک )1197 ق./1783 م.( بود.  ا
در دوره‌ای که چاپخانه کمپانی زیرنظر ویلکینز اداره می‌شــد، 
این چاپخانه تبدیل به مهم‌ترین مطبعه در آســیای شــمالی 
شده بود که از مهم‌ترین منشــورات روزانه آن روزنامه کلکته19 
بــود )Pickett, 2011, xi(. ویلکینز در ســال 1197 ق./1783 
م. بــه دلیــل بیمــاری بــه بنــارس رفــت و در آنجــا بــا همــکاری 
ولــزی،  مردم‌شــناس  م.(،   1794-1749( جونــز20  ویلیــام 
کــرد )1198 ق./1784  انجمــن آســیایی بنــگال21 را تأســیس 
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م.(. او در زمــان اقامتــش در هنــد ســیزده کتــاب منتشــر کرد: 
نخســتین آنها در هوگلی )1192 ق./1778 م.( و دیگری مالدا 
کلکتــه )1197-1195  کتــاب در  )1194 ق./1780 م.( و یــازده 

ق./1781-1783 م.(22.
او در ســال 1201 ق./1786 م. بــه انگلســتان مراجعــت کــرد و 
در ســال 1203 ق./1788 م. بــه عضویت انجمن ســلطنتی23 
درآمــد و در ســال 1215 ق./1800 م. به‌عنــوان اولیــن رییــس 
کنون  کتابخانــه خانــه هنــد24 )بعــداً کتابخانه دفتــر هنــد25 و ا
در کتابخانــه بریتانیا( و در ســال 1216 ق./1801 م. به ریاســت 
کتابخانه کمپانی هند شــرقی منصوب شــد. او در انگلیس کار 
گاری26، الفبای خط هندی  خود را به‌عنوان طراح قلــم دیوانا
و سانسگریت27، ادامه داد و چندین کتاب ازجمله گرامر زبان 
سانســگریت )1223 ق./1808 م.( و واژه‌نامه فارســی، عربی و 
انگلیســی، مختصر ویرایش چهــارم لغت‌نامه ریچاردســون28 

نوشته دیوید هاپکینز29 )1225 ق./1810 م.( را منتشر کرد30.
در برخــی از منابــع که به دســت خــود او طبع شــده، ســاخت 
فونت فارسی نســتعلیق را به او نســبت داده‌اند. ناتانیل برزی 
هالــد در مقدمه کتــاب گرامــر زبــان بنگالــی )1192 ق./1778 
ک، چاپچــی  م.( )xxiv( او را متخصــص ذوب فلــزات، حــکا
معرفی می‌کند که با ابداع و اختراع و کار یدی و تجربه شخصی 
موفق بــه طراحــی و ســاختن قلــم فارســی شــد. همچنین در 
کلکتــه بــه ســال  کتــاب چــاپ  صفحــه هفــت مقدمــه اولیــن 
1195 ق./1781م.؛ یعنــی انشــای هرکــن31 نوشــته هرکــن ولد 
متهراداس کنبوه ملتانی و ترجمه فرانسیس بالفور 32)1744-
1818 م.(، افسر-پزشــک اســکاتلندی، اشاره شــده که او قلم 
فارســی را به دســت خود از فلز درســت کرده و تمــام مراحل، از 
کــی تــا قالب‌گیــری را انجــام داده اســت. وی همچنیــن  حکا
در کتاب لغت‌نامه فارســی، عربی و انگلیســی33 )لندن، 1221 
ق./1806 م.( از طراحی حروف خود برای نســتعلیق فارسی و 
همکاری با مکانیک مبتکر، ویلیام مارتین34، سخن می‌گوید. 
جــان شکســپیر35 )1774-1858 م.(، خاورشــناس و اســتاد 
زبان هندی، در مقدمه کتاب گرامر زبان هندوستانی )لندن، 
آقــای  زحمــات  مرهــون  را  خــود   )xi( م.(  ق./1826   1242

ویلکینز می‌داند که با حروف فارسی و دیوانگاری می‌نویسد.
گراهــام شــاو )1981( و بــه پیــروی از او، فیونــا رُز  بااین‌حــال 
)1999( این موضوع را که طراحی و ریخته‌گری قلم نســتعلیق 
فارســی به دســت ویلکینز انجــام شــده را به چالش می‌کشــد. 
شــاو معتقد اســت ویلکینز در کودکی تحت تعلیم دایی ارشــد 
ک  خود، یعنی روبــرت باتمــن ورای36)1715-1779 م.(، حکا
جواهر، قرار گرفتــه، بااین‌حال ایــن تعالیم که در ســن دوازده 

ســالگی و قبــل از ســفر او بــه هنــد بــوده، چنــدان در طراحی و 
ساخت قلم فارســی به کار او نیامده اســت، بلکه افراد دیگری 
کارا37 )د. 1219  در این امر به او یاری رسانده‌اند. پانکانانا کارما
ع و آهنگــر بنگالــی، یکی از ایــن افرادی  ق./1804 م.(، مختــر
کــه در اســتفاده از دســتگاه ریخته‌گــری و قالب‌گیــری  بــوده 
Hos� )حروف نستعلیق فارسـ�ی به ویلکینز کمک کرده است) 
کتــاب لغت‌نامــه   )xlii( همچنیــن در صفحــه .)sain, 2012

انگلیسی و هندوستانی38 نوشته جان گیلچریست39 )1749-
1851 م.(، زبان‌شــناس، جــراح، هندشــناس و مردم‌شــناس 
اسکاتلندی، فردی به نام جوزف شــپرد40 )1753-1787 م.( 
به‌عنوان کســی که از ابتدا با ویلکینز برای ساختن قلم بنگالی 
 Chaw, 1981,( و فارسی همکاری داشت، معرفی شده است
71-70(. رُز هــم بــه تبلیــغ طراحــی و چــاپ کارت ویزیــت بــه 

زبان فارســی به دست شــپرد اشــاره می‌کند و او را مبدع فونت 
فارســی در بنــگال می‌دانــد )Rose, 1999, 10-11(؛ بنابراین 
به نظر می‌رســد ویلکینز به‌عنــوان کارمنــد غیرنظامی کمپانی 
هند شــرقی تحــت مدیریــت فرمانــدار کل، در زبان‌شناســی و 
خدمات اداری ماهــر بود، ولی هیچ مهارتــی در روند طراحی و 
ک جواهر  ریخته‌گری حروف چاپی نداشــت و مهرســاز و حــکا
کی حروف  کن کلکته، جوزف شــپرد، در امر طراحی و حکا ســا
کارا، در امــر ریخته‌گری  چاپی و آهنگــر بنگالــی، پانکانانا کارمــا
قلم، بــا او همــکاری کرده‌اند. با این‌حــال چه ادعــای ویلکینز 
کی از آن اســت  را بپذیریــم یا تردید شــاو را، دانســته�های ما حا
که کتــاب فارســی در هنــد برای نخســتین بــار به خط فارســی 
نستعلیق در ســال 1194 ق./1780 م. به چاپ حروفی منتشر 

شده است.

گی�های نستعلیق هندی رواج نستعلیق در هند و ویژ
در  و  مســلمان  دریانــوردان  هجــری  دوم  ســده‌ی  آغــاز  در   
ســده�های پنجــم و ششــم غزنویــان و غوریــان، اســام را در 
ســرزمین هنــد رواج دادنــد. هرچنــد در طــی ســده�های بعــد 
معــدود مصحف�هایــی در ایــن ســرزمین تولیــد شــد، در عهد 
گســترش  حکومــت ســاطین دهلــی، شــمال هنــد محــل 
فرهنگ و تمدن اسلامی شد. در این دوره از خطوط مستدیرِ 
تعلیق�ماننــدی بــرای کتابت اســناد و متون دیوانی اســتفاده 
می�شــد )بلــر، 1396، 430(. اندکی بعد خط بِهاری، منســوب 
به شهر بِهار، در شمال شــرق هند، ملهم از خط محقق ایرانی 
بــرای کتابــت قــرآن در ایــن ســرزمین پدید آمــد )نــک: جیمز، 
مجموعه�هــای  در  آن  از  نســخه  تعــدادی  کــه   )102  ،1381
گــرد، 1387، 177- مختلــف جهــان اســام از شــیراز )صحرا
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کنده  184( تــا مجموعــه‌ خلیلــی )جیمــز، 1381، 102-106( پرا
اســت. گســترش اصلی هنــر و فرهنگ ایرانــی در هنــد در عصر 
کــه در  امپراطــوران مغولــی هنــد روی داد: نــوادگان تیمــور 
فاصله‌ 972 تــا 1274 ق. بر بخش�های وســیعی از این منطقه 
حکومت کردند. شــاهان این سلســله عموما کتاب‌دوستانی 
متخصص بودند به‌طوری‌که گفته�اند بابر )حک. 937-932 
ق.( مــردی ادیــب بــود و کتابخانــه شــخصی�اش را نیز بــا خود 
ع خطی رمزی به نام  می�برد )بلــر، 1396، 587(. او خود مختر
بابری بــود که دو نســخه قــرآن بــا آن کتابت کــرد و یکــی از آنها 
کنون در کتابخانه آســتان قــدس رضوی نگهداری می�شــود  ا
)گلچیــن معانــی، 1347، 178-179(. علاقــه به خوشنویســی 
در بین دیگــر ســاطین گورکانی نیز ســخت رایــج بــود و آنان از 
طرفــداران پروپــا قرص قطعــات خوشنویســان ایرانــی بودند. 
آنــان بیــش از همه بــه قلــم نســتعلیق ایرانــی علاقمنــد بودند 
به‌طوری‌کــه بهــای قطعــات میرعلــی هــروی و ســلطان�علی 
مشــهدی یا نســخه�های خطاطان ایرانی در نزدشــان بیش از 

همه بود.
گرچه نستعلیق پیش از گورکانیان در هند رواج یافت تا پیش  ا
از ظهــور گورکانیــان ظهور خاصــی نیافت. تاریخ نســتعلیق در 
هند نشان می�دهد این خط توانســت رابطه‌ نگاره و خط را در 
فضای فرهنگی خــوب آن عصر تحت حمایــت گورگانیان هند 
توســعه دهد. زبان فارســی در آغازِ دوران گورکانی زبان رسمی 
دربار بــود و خط نوظهــور نســتعلیق نیــز هماهنگ با آن رشــد 
یافته بــود. درنتیجه پذیــرش و حمایــت از نســتعلیق در دربار 

.)Rehman, 1979, 30( 41گورکانیان غیرقابل‌اجتناب بود
 پیــرو شــیوه 

ً
حــدود دویســت ســال خطاطــان هنــد منحصــرا

اســتادان نســتعلیق ایرانــی بودنــد. عبدالرشــید دیلمــی )د. 
)حــک. 1068-1037  شــاه�جهان  دربــار  1081 ق.(، خطــاط 
ق.( خطــاط محبــوب هندیــان و ســردمدار نســتعلیق ســده‌ 
یازدهــم و دوازدهــم بــود. از دیگــر نستعلیق‌نویســان مشــهور 
محمدحسین کشــمیری معروف به زرین�قلم بود که شماری 
کبر  نسخه‌ نفیس ازجمله خمسه‌ امیرخســرو دهلوی را برای ا
کتابــت کــرد )نــک: قلیچ�خانــی، 1392(. علّمــی، تاریخ�نــگار و 
کبرنامه، تناسب  کبر گورکانی )د. 1014 ق.( و صاحب ا منشــی ا
»مَــدات« و »دوایــر« خــط نســتعلیق او را ســتوده و بــا میرعلی 
هــروی )د. 951 ق.(، خطاط محبــوب گورکانیــان، هم�ترازش 
دانســته اســت.با این‌همــه مدتــی بعــد در دوره اســتعمار، 
محمدامیــر رضــوی )د. 1274 ق.( ملقــب بــه میرپنجاب�کش 
نســتعلیق را بر پایه ســنت�های تنظیم�شــده عبدالرشید برای 
توســعه یک ســبک محلی زمینه�ســازی کــرد. او اصلاحاتی در 

شــکل دوایر نســتعلیق ایجاد و آغاز و پایــان حروف را تنــد و تیز 
کــرد )Abbas, 2018, 30(. ایــن اقــدام او بعــداً منجر بــه پدید 
آمــدن ســبک�های دهلوی و لاهوری نســتعلیق شــد. ســبک 
لاهوری، یا »طــرز پروینــی« را عبدالمجید پروین�رقــم )1319-
1365 ق.( در ســال 1347 ق. در لاهــور پدیــد آورد؛ ســبکی 
کســتان  که خــط مشــهور اردو بــه شــمار مــی�رود و امــروزه در پا
رواجی عــام دارد )Shah, 2013, 23(. این ســبک را تاج�الدین 
زرین�رقــم و محمدصدیــق الماس‌رقــم تقویت کرده و توســعه 

دادند )همان، 29(.
کی از  تحــولات تاریخــی هنــر کتابــت و کتاب�آرایــی در هنــد حا
ارتبــاط تنگاتنــگ زبــان و خط در نُســخ خطــی اســت. ترکیب 
خطوط عربــی- ایرانی با زبان اردو و پنجابــی و نیز خط هندی 
گــری از ایــن ســنخ اســت. به‌ویــژه همراهــی  بــا زبــان دیوانا
زبان�هــای اردو و پنجابــی با نســتعلیق به ســبب مصــور بودن 
این نســخه�ها ترکیبــی دلنشــین از خــط و زبــان و تصویــر  ارایه 
کرده اســت )Abbas, 2018, 91(. به‌طوری‌که کلام اردو صرفا 
 Shah,( با خط نســتعلیق است که به آســانی خوانده می�شود
23 ,2013( زبــان اردو، زبانــی چندفرهنگــی اســت کــه از عهد 

ســلطنت دهلــی، ســده ششــم هجــری، بــه تدریــج از ترکیــب 
زبان�های فارســی، ترکی و هنــدی که در لشــگرگاه�ها با یکدیگر 
در تعامل بودند شکل گرفت. محور این زبان، به علت قدمت 
و پشــتوانه غنی�تر فرهنگــی زبان، زبان فارســی بــود. انس این 
زبان با فارسی موجب شــد که خط اردو نیز بر پایه خط فارسی 
شــکل گیرد به همین علت اســت که نســتعلیق مناسب�ترین 
صورت برای نــگارش اردو بوده اســت؛ هرچند بــرای تطبیق با 
آواهــای ایــن زبــان هندیان اشــکالی تــازه بــر پایه خط فارســی 

پدید آوردند )ذکرگو، 1384، 121-119(.
بدیــن ترتیــب معلــوم می�شــود رواج نســتعلیق در هنــد در 
ســده�های دوازدهم و ســیزدهم هجری دو زمینه‌ی تاریخی- 
فرهنگی دارد: از یک ســو اســتمرار ســنت گورکانیان اســت که 
زبان فارســی و خط نســتعلیق را به‌منزلــه زبان و خــط اداری و 
رسمی درآوردند و از ســوی دیگر ارتباط نســتعلیق با زبان اردو 
که زبانی همه�گیر در میان عوام اســت، موجب کاربرد گسترده 
آن در میان هندیان شد. این شرایط موجب شد که به‌تدریج 
ســبک�های محلــی نســتعلیق برگرفتــه از فرهنگ هــر منطقه 
ســر برآورد به‌طوری‌کــه برخی حتی از رابطه ســبک نســتعلیق 
هندی بــا لهجه این منطقه ســخن به میان آورده�انــد )ذکرگو، 
1384(. ایــن نــکات علــت تبدیــل خــط کتابــت نســتعلیق به 
خــط چاپــی را، به‌رغــم تمــام دشــواری�ها، در ســرزمین هنــد 
روشن می�کند؛ زیرا به نظر می�رســد ویلکینز ضرورت و اهمیت 
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این خــط را در ارتباط بــا زبــان و فرهنگ محلی هنــد به‌خوبی 
دریافته بود.

در  ویلکینــز  بــه  منســوب  نســتعلیق  فونــت  گی�هــای  ویژ
مقایسه با قلم کتابت

 همان�طــور کــه پیش�تــر گفتــه شــد، وجــود خط کرســی‌های 
متعدد، روی‌هم ســوار شــدن حــروف، فاصله نزدیــک حروف 
خُــرد و کشــیده در خــط نســتعلیق موجب شــده ایــن تبدیل 
این خط به فونت چاپی بســیار دشوار باشــد. فونت منسوب 
به ویلکینز کــه نخســتین تلاش‌ها بــرای گــذر از محدودیت‌ها 
اســت بــا تغییراتــی در شــکل و ترکیب حروف و ســطر بــه فونت 
قابل‌چــاپ بــه خــط نســتعلیق دســت یافتــه اســت. یکــی از 
راه�هــای فهم اقدامــات یادشــده مقایســه خط چاپــی با خط 

نوشتاری است.
 بدین منظــور در ادامه خط چاپی واژه‌نامــه مختصر گلادوین 
کتــاب  )1194 ق./1780 م.( )تصویــر 1(، به‌منزلــه‌ نخســتین 
چاپ ســربی نســتعلیق با دفتــر مفرداتی از خطاطــی هندی از 
همان زمان مقایســه می�گردد. دفتر مفردات به خط عبیدالله 
حسینی شیرین‌رقم که در انتهای کتابی چاپ‌شده به دست 
چارلز ویلکینز با عنــوان گرامر زبان هندوســتانی )لندن، 1242 
ق./1826 م.( آمــده، احتمالًا یکی از نمونه‌هایــی بوده که در 
آن دوران در اختیار ویلکنیز قرار داشــته و بــرای طراحی فونت 
چاپی از آن اســتفاده شــده اســت )تصویر 2(. بــه همین علت 
بهتریــن نمونــه بــرای مقایســه و شــناخت اقدامــات ویلکینــز 
در طراحــی ســاختار و حــروف نســتعلیق چاپــی اســت. بــرای 
این منظور این مقایســه در ســه بخش مجزا شــامل مفردات، 

ترکیب حروف و ترکیب سطر صورت می�گیرد.

الــف. مفــردات: 28 هشــت حــرف عربــی بــه شــانزده شــکل 
متفاوت نوشته می�شــوند، زیرا برخی از حروف شکلی یکسان 
دارند و تفاوتشــان صرفاً در تعداد یا محل قرارگیری نقطه�شان 
اســت. از این‌رو برای بررســی مفردات خــط در این دو نســخه 
کافی اســت آن شانزده شکل اصلی بررسی شــود. البته حروف 
فارســی بســته به موقعیت�شــان در کلمــه، اینکه آغاز باشــد یا 
وســط و آخر، ممکن اســت شــکلی متفاوت داشته باشــند. از 

بررسی حروف در سه موقعیت، آغاز، وسط و پایان کلمات در 
کتابــت عبیــدالله  نســخه چــاپ ســربی و مقایســه آن بــا قلــم 
شیرین‌رقم درمی‌یابیم، ویلکینز به‌منظور قابل‌تفکیک کردن 

حروف به اشکال منفردی که امکان چاپ به شیوه سربی را 
داشته باشد اقداماتی انجام داده که برخی از مهم‌ترین�شان 

چنین است:
حــذف برخــی از اشــکال مرســوم: ویلکینــز بــرای حروفی که 
دو یا چند شــکل متفــاوت در موقعیتی یکســان دارنــد صرفا از 
یک شــکل اســتفاده کرده اســت. برای مثال در حرف »هـ« که 
شامل شش شکل اصلی با هفت کاربرد )شامل »مثلث« )»ه« 
ذنــی« )در اول کلمه(، »دالــی« و »صادی«  تنهــا(، »دالــی« و »اُ
کلمــه(( اســت  و »حوتــی« )در وســط( و »مرســل« )در پایــان 
گلادویــن  )محمــود بــن محمــد، 1372، 441(، در واژه‌نامــه 
ذنی، حوتی و مرســل به کار رفته است  تنها ســه شــکل، یعنی اُ

)تصویر 3(.

تصویر 1. برگی از واژه‌نامه مختصر گلادوین، مالدا، 1194 ق./1780م.، ص. 160

تصویر 2. برگی از مفردات عبیدالله شیرین�رقم )گرامر زبان هندوستانی، لندن، 1242 
ق./1826 م.(
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جدول 1- مقایسه تعداد و شکل فونت چاپی )راست( و حروف قلم کتابت )چپ(

تصویر 3- استفاده از صرفا یک شکل »ـهـ« )حوتی( در وسط کلمات )واژه‌نامه 
مختصر گلادوین، مالدا، 1194 ق./1780 م.( )بالا( و اشکال مختلف »هـ« در اول، 

وسط و آخر در مفردات عبیدالله شیرین رقم )گرامر زبان هندوستانی، لندن، 1242 
ق./1826 م.( )پایین(

تصویر 4- استفاده از شکل غیراصولی حروف »ـم« و »ـتـ« و »هـ« در سه واژه‌ی »کم« 
)ص. 85( و »التماس« )ص. 3( و »مکروه« )ص. 1( )واژه‌نامه مختصر گلادوین، 

مالدا، 1194 ق./1780 م.( )چپ( و شکل صحیح استفاده از این حروف در مفردات 
عبیدالله شیرین رقم )گرامر زبان هندوستانی، لندن، 1242 ق./1826 م.( )راست(
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همچنین از دو شــکل متفاوت »مـ« در آغاز کلمه، یعنی مثلث 
و مدور، صرفا از شــکل مثلث اســتفاده شــده است. همچنین 
کــه در هیچ�یــک از  اســت حــذف »ی« معکــوس یــا برگشــته 
صفحات این نسخه دیده نمی�شود. این نکته درباره‌برخی از 
دیگر حروف نیز صدق می�کند. جدول 1 تفاوت تعداد و شــکل 

حروف را در قالب شانزده شکل اصلی نشان می�دهد.

اســتفاده از برخــی حــروف در مواضــع نامتعــارف: ویلکینــز 
به‌منظور تطبیق نستعلیق با محدودیت�های چاپ، از شکل 
متصل برخی حروف در مواضعی اســتفاده کرده که در کتابت 
مرســوم نیســت. ازجمله شــکل »م« در واژه »کــم« )ص. 85(. 
در اینجا از شــکلی مــدور برای این حرف اســتفاده شــده که در 
اول برخــی کلمات اســتفاده می�شــود. همچنین اســت »ـــتـ« 
در »التمــاس« )ص. 3(.ظاهــرا این اقــدام او نه از نا آشــنایی با 
قواعــد کتابــت کــه به‌منظــور تســهیل در حروف�چینــی بوده، 
زیرا در شــکل صحیح »کم«، »ک« بر روی »ـــمـ« قــرار می‌گیرد و 
در »التماس«، »ـــتـ« روی »ـــمـ« قرار دارد )تصویر 4(. به همین 
ســبب امــکان حروف‌چینــی مطابق بــا واحدهای مســتطیل 
در جوار هم میسر نیســت ازاین‌رو فونت به شــکلی تغییر داده 
شــده اســت تا این حــروف در مســیر افقــی در امتــداد هــم قرار 

گیرند.
همچنیــن می�تــوان بــه اســتفاده نامتعــارف از »مـــ« مثلثی در 
ترکیب با »ـــکـ« یاد کــرد که در واژهــای چون »مکــروه« )ص. 1( 
شــکلی غیراصولــی ایجــاد کــرده اســت. درحالی‌کــه در چنیــن 
شرایطی باید از شکل مدور »مـ« استفاده شود و همان‌طور که 

قبلا گفته شد این شکل در حروف�چینی این کتاب استفاده 
نشده است.

تغییر شــکل حروف: اقــدام دیگــر بــرای تطبیق قلــم کتابت و 
چاپــی تغییــرات جزیــی در شــکل مرســوم حــروف نســتعلیق 
اســت. این اقدام نیز بــرای آن اســت که بتوان مــرزی عمودی 
بین حــروف مجــاور ایجاد کنــد. کشــیدگی دنبالــه‌ »ع« در آغاز 
برخــی واژه�هــا ماننــد »عجیــب« )ص. 5( و حــرف »ح« در واژه 

»حموضت« )ص. 2( از آن جمله است.
 در قلــم کتابــت ایــن حــروف تقریبــا روی هــم قــرار می‌گیــرد و 
قابلیت تفکیک در محــور عمودی را ندارد. ایــن ویژگی درباره‌ 
شکل »هـ« در آغاز برخی کلمات صدق می�کند: برای نمونه در 
»هم« )ص. 149( »هـ« دنباله�ای دراز دارد تا در محدوده‌ »ـــم« 
قــرار نگیرد )تصویــر 5(. گفتنی اســت به‌طــور کلــی در مفردات 
نستعلیق این نسخه قواعد کتابت نستعلیق به‌ویژه در رعایت 
تنــدی و کندی خــط )ضخامــت( رعایــت نشــده و همیــن امر 
موجب نازیبایی آن شده اســت؛ اما این نکته را باید نتیجه‌ی 
ک از قواعد خط  کی بر فلز و بی‌اطلاعی حکا دشواری�های حکا
مربــوط دانســت و بــه ترفندهــای اعمال‌شــده در تبدیــل قلم 

کتابت به چاپی ارتباطی ندارد.

تصویر 5- کشیدگی دنباله »ع« در واژه  »عجیب« )ص. 5( و حرف »ح« در واژه 
»حموضت« )ص. 2( و حرف »هـ« در کلمه »هم« )ص. 149( نمونه�ای برای ایجاد 
فاصله در محور عمودی حروف با حروف افقی )واژه‌نامه مختصر گلادوین، مالدا، 
1194 ق./1780 م.( )چپ( و صحیح در مفردات عبیدالله شیرین رقم )گرامر زبان 

هندوستانی، لندن، 1242 ق./1826 م.( )راست(.

تصویر 6- اتصال صحیح در مفردات عبیدالله شیرین�رقم )گرامر زبان هندوستانی، 
لندن، 1242 ق./1826 م.( )راست( و اتصال با استفاده از شکل نامربوط »ـیـ« در 

»شیر« )واژه‌نامه مختصر گلادوین، مالدا، 1194 ق./1780 م.، ص. 86( )چپ(

ب. ترکیب حروف: ترکیب حروف به‌صورت جفتی یا سه�تایی 
یکی از مهم‌ترین باب�ها در آداب‌نامه�های مشــق بوده اســت؛ 
زیرا خوشــنویس لازم بود بتواند هــر یک از حــروف را در ارتباط 
بــا دیگــر حــروف در ترکیبــی دلنشــین و زیبــا مطابــق بــا قواعد 
سنتی خوشنویســی کتابت کند. در نســتعلیق این قواعد گاه 
در آداب�نامه�هــا توضیح داده شــده اســت42 و در آموزش�های 
عملــی نیــز در قالــب دفتر مفــردات بــه خط اســتادان هــر عصر 
کتابت شــده اســت که نمونــه�ای از آن دفتر مفــردات عبیدالله 
شــیرین�رقم اســت. چگونگــی ترکیب حــروف در چاپ ســربی 
اهمیتی افزون دارد، زیرا مهم�ترین محدودیت در خط چاپی 
دشــواری�های مربوط به قرارگیــری حروف در کنار هم اســت. 
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درواقع آنچــه این محدودیــت را ایجــاد می�کند، لزوم ســاخت 
واحدهایی از حروف بر روی پایه�ای مستطیل است که جهت 
سهولت و سرعت در حروف�چینی نبایست اجزای هر حرف به 
محدوده‌ دیگــری وارد شــود در غیر این صــورت امکان چیدن 
بــدون فاصلــه آنهــا در موقعیت�های مختلــف میســر نخواهد 
شــد. بــه همیــن علــت ترکیــب حــروف در واژه‌نامــه مختصــر 
ک باید  گلادویــن ویژگی‌هــای خاصــی یافته اســت، زیــرا حــکا
ج داده باشــد  چنین ملاحظه�ای را در ســاخت هر حرف به خر
تا امکان حروف�چینی در قالب مرسوم مهیا شــود. با توجه به 
ک و چاپگر این نسخه برای حل این  این شرایط باید دید حکا
مشــکل چه چاره�ای اندیشــیده�اند. برای فهم این پاسخ این 

سوال اقدامات او را در سه بخش ارزیابی می�کنیم:
محــدود کــردن شــیوه�های متنــوع اتصــال حــروف: یکــی از 
ترفندهایــی کــه در فونت منســوب بــه ویلکینز برای ســهولت 
در حروف‌چینی به کار رفته اســت، انتخاب شیوه‌ای از اتصال 

تصویر 7-اتصال صحیح تمام‌قلم شکل دندانه‌ی »ـیـ« در واژه »حسینی« در مفردات 
عبیدالله شیرین⁠رقم )گرامر زبان هندوستانی، لندن، 1242 ق./1826 م.( )راست( و 
اتصال نیم‌قلم شکل دندانه‌ی »ـیـ« در واژه »جنبش« در )واژه‌نامه مختصر گلادوین، 

مالدا، 1194 ق./1780 م. ص. 5( )چپ(

تصویر 8-ترکیبات ثابت حروف شامل: »چا«، »الله«، »سا«، »کا«، »ما«، »لا«، »ها«، 
»یا« و »علا« )واژه‌نامه مختصر گلادوین، مالدا، 1194 ق./1780 م.(

تصویر 9- فواصل زیاد بین حروف عبارت »شهاب‌الدوله جمال‌الملک سلطان مسعود ابن سلطان محمود غزنوی« کرسی راست )واژه‌نامه مختصر گلادوین، مالدا، 1194 
ع »درد من هیچکس نمی‌داند« در مفردات عبیدالله شیرین‌رقم )گرامر زبان هندوستانی، لندن، 1242  ق./1780 م.( )بالا( و صورت صحیح فواصل حروف و کرسی مدور در مصر

ق./1826 م.( )پایین(

حــروف اســت کــه بــا شــرایط چــاپ ســربی منطبق�تــر باشــد و 
درعین‌حال بیش�ترین کاربرد را داشته باشد.

 مهم‌تریــن صــورت اتصــال در خــط نســتعلیق اتصالــی اســت 
به‌صورت یک هفتِ باز که بیش�تر برای »ـــبـ« و حروف مشــابه 
به کار می�رود. علاوه براینکه از این شکل برای اتصال بسیاری 
از حروف استفاده شده، بلکه برای »نـ« و حروف مشابه در آغاز 
واژه�ها نیز به کار رفتــه و به�منظور رفع اشــکالات احتمالی آن را 
تا حد ممکن نازک شده است. بااین‌حال این شکل در برخی 
مواضع اتصــال نامطلوبی ایجــاد و از قواعد قلــم کتابت عدول 
کرده اســت )تصویر 6(. به کار نبردن برخی از شــیوه�های مهم 
اتصــال در مــواردی دیگر نیز به چشــم می�خــورد. بــرای نمونه 
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در نســتعلیق کتابــت زمانــی که چنــد حــرف از خانــواده »ی« 
در اول و وســط در امتداد هم قرار گیرند، کاتبــان برای متمایز 
کردنشــان یکی از اتصالات را با تمام قلم ایجــاد می�کنند. برای 
مثال در واژه�ای چون »حســینی« و »جنبش« که ســه دندانه 
برای اتصال ضروری است، نخستین اتصال با تمام قلم ایجاد 
می�شــود. درحالی‌کــه در فونت منســوب به ویلکینــز اتصالات 

نازک‌تر است و ضخامت قلم کتابت را ندارد )تصویر 7(.

ســاخت واحدهایــی از حــروف دوتایــی پرکاربــرد: یکــی از 
اقدامات مهــم ویلکینز ســاخت ترکیبات پرکاربردی اســت که 
امــکان تفکیــک آنهــا بــا واحدهــای مســتطیل مرســومِ چاپ 
میســر نیســت. بــا اســتفاده از ایــن ترکیبــات، ضمــن تســریع 
در حروف‌چینــی، قواعــد کتابــت نیــز رعایــت شــده و از طرفــی 
کــه این ترکیبات  خوانایی متــن را نیز افزایش یافته اســت؛ چرا
ناآشــنا  ترکیــب دیگــر  از  اســتفاده  کــه  رایــج هســتند  آنقــدر 
می‌نمایــد. برخــی از مهم‌تریــن ایــن ترکیبــات عبارت اســت از 
حــرف کشــیده »ســـ« در ترکیــب بــا الــف مانند »چــا« و »ســا«، 

»الله«، »کا«، »ما«، »لا«، »ها«، »یا« و »علا« )تصویر 8(.

ترکیب سطر
ترکیب�بنــدی واژه‌نامــه مختصــر گلادویــن به‌منزله نخســتین 
اثر چاپ سربی به خط نســتعلیق، نیز همچون ترکیب حروف 
تفاوت‌هایــی اساســی بــا صــورت کتابتــی آن دارد. نخســتین 
ویژگی بــارز ترکیب ســطور در ایــن نســخه فاصله زیــاد کلمات 
اســت؛ نکته�ای کــه موجب گسســتگی در ترکیب ســطر شــده 
و اســتحکام و اســتواری خط را از میان برده اســت؛ زیرا قاعده‌ 
کــه فاصلــه‌ حــروف و  کتابــت نســتعلیق آن اســت  مرســوم در 
کلمات مجاور بیش�تــر از یک تا یک‌و‌نیم نقطه نباشــد. این در 
حالی است که در این نسخه فاصله کلمات بین چهار تا شش 
نقطه و گاه بیش�تر اســت. حتی در پایان ســطور ممکن اســت 
فواصل کم�تر شــود و حروف برای انســجام ترکیــب کلمات آخر 
ســطر بر روی هم قــرار گیرد؛ امــا توجه به شــرایط چاپ ســربی 
و تداخل حــروف مجــاور در محــور عمــودی، چنیــن ترکیباتی 
به‌هیچ‌وجه ساخته نشده و این مساله علت ترکیب نامطلوب 

سطور  را  نشان می‌دهد )تصویر 7(.
کرســی  نکتــه‌‌ دیگــر در ترکیــب ســطور رعایــت نکــردن قاعــده‌ 
ســطر  هــر  کرســی  گلادویــن  مختصــر  واژه‌نامــه  در  اســت. 
به‌صــورت مســتقیم بر روی یــک خط کاملا راســت قــرار گرفته 
اســت. درحالی‌کــه در نســتعلیق کتابــت کرســی حالتــی مدور 
دارد به‌طوری‌کــه کلمــات آغازیــن و پایانی ســطر کمــی بالاتر از 

کلمات میانی قرار می‌گیــرد )تصویر 9(. این نیــز عاملی دیگر در 
ترکیب نامتناســب خــط واژه‌نامــه مختصر گلادوین اســت که 
البته بــه ســبب محدودیت�های جــاری در نظام چاپ ســربی 
بــوده اســت. از دیگــر عوامــل ترکیب�بنــدی نامتناســب ایــن 
نســخه حذف اشــکال متنوع حروف اســت. چنان�کــه در باب 
آغاز بررســی خــط نســخه گفتــه شــد ویلکینــز جهت ســهولت 
کــرده و از  در حروف�چینــی برخــی از اشــکال حــروف را حــذف 
هــر حــرف صرفــا کلیشــه یــک یــا دو شــکل مهــم و پرکاربــرد هر 
حرف را ســاخته اســت. به همین ســبب در مواضعی خاص از 
ترکیب�بنــدی نبود ایــن حــروف مانع ایجــاد ترکیبی منســجم 
شــده اســت؛ مثلا حرف »ی« معکوس در انتهای سطور برای 
انسجام‌بخشــی بــه ترکیب نقشــی اساســی دارد؛ اما بــه لحاظ 

فنی امکان اجرای آن ممکن نبوده است.

نتیجه گیری
در فونــت منســوب بــه ویلکینــز، به‌مثابــه نخســتین فونــت 
چاپی نســتعلیق در هند، تغییراتی چه در شــکل حروف و چه 
در ترکیــب حــروف و همچنیــن ترکیــب کلمــات صــورت گرفته 
اســت. در بخش مفــردات این فونــت به‌منظــور قابل‌تفکیک 
کردن حــروف بــه اشــکال منفردی کــه امــکان چاپ به شــیوه 
سربی را داشــته باشــد، برخی از اشــکال مرســوم در نستعلیق 
کتابت حــذف شــده و نمونه‌های ســاده‌تر برای چــاپ به خط 
نســتعلیق نــگاه داشــته شــده اســت؛ بــرای مثــال حــرف »هـ« 
و حــرف »م«. محــدود شــدن اشــکال حــروف باعث شــده که 
برخی از حروف در مواضع به کار گرفته شــود که در قلم کتابت 
نســتعلیق مرســوم نبوده اســت. بــا توجه بــه این موضــوع که 
امکان کنــار هم قرار گرفتــن حروف با واحدهای مســتطیل در 
جوار هم میسر نیست، فونت به شکلی تغییر داده شده تا این 
حروف در مســیر افقــی در امتداد هم قــرار گیرند. عــاوه بر این 
به‌منظور ایجــاد مرزی عمــودی بین حــروف مجاور کــه باعث 
اتصــال حــروف چاپــی گــردد، تغییراتی، بــرای مثــال در حرف 

»م«، صورت گرفته است.
در ترکیــب حروف، شــیوه‌های متنــوع اتصال حــروف محدود 
و مختصــر شــده اســت؛ مثلًا نــازک شــدن »بـــ« و »ـــبـ« و حروف 
مشــابه به‌منظور اتصــال بهتر به حــروف بعدی. ســاخت یک 
واحــد ثابــت بــرای حــروف دوتایــی و چندتایــی یکــی دیگــر از 
ترفندها برای ســازگاری فونت چاپی نســتعلیق بــا قلم کتابت 
اســت؛ بــرای مثــال در ترکیبــات »چــا«، »الله«، »ســا«، »کا«، 
»مــا«، »لا«، »هــا«، »یــا« و »عــا«. در ترکیب‌بنــدی ســطر نیــز 
تفاوت‌هــای چشــم‌گیری میــان فونــت و قلــم کتابــت بررســی 



28

32 
ی:

پیاپ
ره 

شما
 ،1

40
ز 0

پایی
 ،3

اره
شم

 ،1
ل 3

 سا
نر،

ه ه
جلو

شــده دیده می�شــود. مثلًا به ســبب محدودیت‌هــای چاپ، 
فاصله کلمات و سطور در فونت چاپی بسیار زیاد شده است. 
قاعده‌ی مرســوم در کتابت نســتعلیق آن اســت کــه فاصله‌ی 
حروف و کلمات مجاور بیش�تر از یک تا یک‌ونیم نقطه نباشد، 
حال آنکــه در فونت مورد بررســی فاصلــه کلمات بیــن چهار تا 
شش نقطه و گاه بیش�تر است. علاوه بر این در پایان سطور به 
قلم نستعلیق کتابت، برای انسجام ترکیب، غالبا کلمات آخر 
گی در فونت  ســطر بر روی هم قرار می‌گیرد، درحالی‌که این ویژ
چاپــی دیده نشــده اســت. فونت چاپی بــدون درنظــر گرفتن 
اصــول زیبایی‌شناســی خط نســتعلیق به‌صورت مســتقیم بر 
روی یک خط کرسی کاملا راست قرار گرفته است. درحالی‌که 
کرســی حالتــی مــدور دارد به‌طوری‌کــه  کتابــت  در نســتعلیق 
کلمات آغازین و پایانی ســطر کمــی بالاتر از کلمــات میانی قرار 

می‌گیرد.
درمجمــوع می�تــوان گفــت تبدیــل نســتعلیق به خــط چاپی 
بــر پایــه‌ی نظــام حروف�چینــی، بــه ســبب محدودیت‌هــای 
بسیار این فن و از ســوی دیگر به ســبب تنوع فرم و شیوه�های 
خاص ترکیب حروف و ســطر نســتعلیق موجب از دست رفتن 
جنبه�های مهمی از زیبایی خط نســتعلیق شــده اســت. این 
امر در بخش مفردات چندان قابل‌اعتنا نیســت، اما در ترکیب 
ســطر و تصویر کلــی صفحه که بــر پایــه روابط کلمــات و فاصله ‌ 
آنها ایجاد می�شــود نقشــی اساســی دارد و به‌شــدت از زیبایی 
خــط میݢکاهــد. ایــن تغییــرات گرچــه منجــر بــه تبدیــل خــط 
نســتعلیق به فونت چاپــی شــده، ولی باعث شــده تــا زیبایی 
و چشــم‌نوازی خط نســتعلیق به‌کلی از میان برداشــته شــود؛ 
شــاید به همین ســبب بود که در ایران، برخلاف هند و مصر و 
سرزمین عثمانیان، هیچ�گاه کوششی در به�کارگیری نستعلیق 

در چاپ سربی صورت نگرفت.
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خوانش آثار ری کاواوبوک با کرمتز رب فمهوم دبن دبون ادنام از 
نمظر ژلی دولز 1

دیکچه
ژپوشه رضاح اب اافتسده از ایرظنت دولز وسلیفف و هیرظن⁠رپداز هبرجت⁠رگای رفاوسنی اتس، از رظنم وی زیچی هک هبرجت می�وشد 
زدنه و تسایوپ و اب وخاشنی هک اراهئ داد فضای رکفی تسپ دمرن را از آن وخد رکد.  اگنه فسلفی دولز هب رنه اراهئ ددنهه ریصورت 
رینواهی ریپاومن دبن دبون ادنام اتس. در اهشیدن وی دبن دبون ادنام، ندبی دبون درون و دبون اتخاسر درونی اتس. انی دبن در 

تضاد اب ادنام تسین، هکلب رینویاهی را لماش اتس هک در تضاد اب اسزامن�دنمی ادنام رقار داردن. 
در انی رااتس لاتش می�وشد اب اافتسده از ایرظنت ژلی دولز و زکرمت رب وهفمم دبن اب ادنام نیعمان و لیلحت آن�اه اب رورکید فیصوتی 
هب ویشه تسیلامرفی، رفم⁠اهی ابلس را ربرسی رکد و هب وسالی وچن: هچ هفلوم⁠یاهی ببس می�وشد ات وتبان هقلاخ⁠اهی ری اکواوبوک 
را در بلاق سپــت�دمرن دناجنگ؟ خساپ داده وشد. رفض می�شــود: انب رب اشیدنــه و وخاشن دولزی از آدیرفه�اهی اکواوبوک، ااکمن 
ووجد میهافمی وچن: دبن دبون ادنام، رینواهی بقنمض و طسبنم دننکه و رینواهی تفج دشه در اهسبل رطاحی دشه طسوت وی 

می�دشاب.
جیاتن تسدب آدمه کاحی از آن اتس هک، او در اکرشیاه رمز ایمن دبن و ابلس را از ایمن مربی دارد و تیمکاح را در اایتخر میهافم و 

بیکرت�دنبی�اه و غریه رقار داده و دبن را تغریی اکرربی می�دده.
واژه�های کلیدی: ژلی دولز، دبن دبون ادنام، ری اکواوبوک
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مقدمه
لباس در طــول تاریخ بشــر همواره عــاوه بر جنبه�هــای فردی 
از جنبه�هــای اجتماعــی و فرهنگی نیز تاثیــر پذیرفتــه و دارای 
کارکردهــای متفاوتی بوده اســت. بگونه�ای کــه» فایده کالاها 
برای خوردن و نوشــیدن را فراموش کنید، فکــر کنید لباس�ها 
بــرای آنکــه اندیشــه شــوند مناســبند، آن⁠هــا را رســانه�های 
غیرکلامی برای قوه خلاقه انسان بدانیم«. در دهه�های پایانی 
سده بیستم، تحولاتی عمیق در مفهوم هنر و ساختار زیبایی 
شــناختی ظهور می�کند که با شــکل�گیری جنبش⁠های هنری 
همراه می�شــود، پــس از دهــه 1960 میلادی شــکل و مضمون 
اثر هنــری و رابطــه�اش بــا انســان و طبیعت به چالش کشــیده 
گــی هنر این قــرن وجه تجربی  می�شــود در اصل مهم�ترین ویژ
آن بــود کــه از میلی شــدید و روز افــزون به نــو آوری و شــیفتگی 
فــراوان بــه پدیده�هــای نــو سرچشــمه می�گرفــت) مجلســی و 

خوشنویسان، 1388: 57(. 
برخــاف انتظــار و عــادت مخاطــب، هنرمنــد به دنبــال خلق 
آثاری اســت که بیننده را شــگفت زده کــرده و به فکر فــرو برد و 
گر کامل  این�جا اســت کــه خلــق اثر بــا مشــارکت ذهــن تماشــا
می�شــود. در این بین هنرمندانی پدیدار می�شوند که قابلیت 
انــدام انســان و حــالات آن را بیــش از  ابــزار دیگــر بــرای ایجــاد 
ارتبــاط بــا مخاطبــان آثــار هنــری مناســب دیدنــد، طراحــی 
ک غیرکاربردی به�عنوان یکی از راه�های موثر بیان هنری  پوشا
در ایــن دوران خودنمائی می�کنــد. هنرمند با تلفیــق لباس با 
گی هنرهای تجســمی، حــالات و صفات انســانی، حرکات  ویژ
انــدام و گاه توانائی�هــای بازیگــری، مفاهیــم مورد نظــر خود را 
نمایــان می�ســازد. هــدف اصلــی ایــن لباس�هــا پوشــش بدن 
ع  نیســت بلکه، نمایش صفات، احساس و اندیشــه است) زار

و رهبر نیا، 1395: 2 تا 3(.
از میان اندک طراحان لباسی که در این حوزه معنائی فعالیت 
کوبو می�توان توجه ویژه داشــت،  دارند بر آفریده�های ری کاوا
هنرمندی پســت مدرن کــه کلیه مرزهــا را از میان بر مــی�دارد. 
وی به همــان مقــدار کــه از معمــاری و هنــر مفهومــی در خلق 
آثارش یاری گرفت، از تاثیرات بدنــی بدون اندام هم بهره مند 
شــده اســت. الکســاندر مک کوئیــن زمانی دربــاره کارهــای او 
گفت:» وقتی بــه مجموعه�های او نــگاه می�کنید، ابتــدا به نظر 
عجیــب و غیر عــادی می�آید، نــه فقط بــرای عمــوم بلکه حتی 
بــرای حرفه�ای�هــا، اما وقتی می�بینید کســی ایــن چنین خود 
را بــه چالــش می�کشــد و هر فصــل چیــز هــای جدیــدی را ارائه 
می�کند آن زمان می�فهمید که حضور چنین افرادی اســت که 
باعث می�شــود دنیای مد زنــده بمانــد و تازگی و طــراوت خود 

را از دســت ندهد«. ویکتــور و رولف طراحان پیشــگام اروپایی 
نیز در مــورد وی گفته�انــد:» وقتی در دهــه 80 کم د گارســونز را 
شــناختیم 12 و 13 ســاله بودیم و ایــن برند تاثیــر عمیقی روی 
کوبــو در کارهایــش ارائه می⁠کند  ما گذاشــت. خلاقیتی که کاوا
چیــزی بــود کــه باعــث جــذب مــا بــه فشــن شــد و کاملا بــه او 
مدیونیم«.دلوز که انســان را به خلاقیــت و آفرینش در تمامی 
زمینه�ها دعــوت و در مقابــل از هر نــوع بازنمائی منــع می�کند، 
ک کننده،  معتقد است: تحقق هنر توسط وضعیت سوژه ادرا
ارائــه و دریافــت نمی�شــود بلکه هنــر می�بایســت ارائــه دهنده 
مجموعه�ای از احساس�ها یا هســتی ناب احساسات باشد. از 
منظر دلوز، بدن در زیر بدن محبوس گشته است. اندام�های 

ناپایدار در زیر سازمان اندام�های ثابت حبس شده�اند.
 آثار هنری پســت مدرن در دنیای معاصر مشخصه�ها و معانی 
حقیقی را با خود به همراه دارند. در این بین مطالعات نظری 
و اســتفاده از نــگاه فیلســوفان امــروزی می�توانــد بســیاری از 
ابهامــات و فرضیــات در ارتباط با ایــن آثار و چرائــی خلق آن⁠ها 
را پاسخ دهد. از آن جمله توجه به نظریات ژیل دلوز فیلسوف 
پسا ساختارگرای فرانسوی به�عنوان یکی از فیلسوفان مطرح 
پســت مــدرن می�توانــد باعــث تعبیــر و قضــاوت صحیــح از آثار 

هنرمندان شود) فیضی مقدم و اردلانی، 1397: 2(.
پژوهش پیــش�رو  بــا اســتفاده از آراء دلــوز به بررســی چندی از 
کوبو، طراح لباس شــناخته شــده پســت  خلاقه�هــای ری کاوا
مدرن با تمرکــز بر مفهوم بدن بــدون اندام، بــا بکارگیری روش 
توصیفی به توصیف مشــخصات لباس�ها می�پــردازد ) تصاویر 
البســه به صورت اختیاری انتخاب شــده و شــیوه جمع آوری 
اطلاعــات، بــا اســتفاده از مطالعــات اســنادی و کتابخانــه�ای 

صورت گرفته است (.

پیشینه پژوهش
کــه  بایــد متذکــر شــد  ایــن تحقیــق   در خصــوص پیشــینه 
کوبــو بــر  کاوا پژوهش�هایــی در زمینــه بررســی طراحی�هــای 
اســاس اندیشــه دلوز صــورت پذیرفته اســت اما نــه به�صورت 
  This Deleuzien«مســتقل. از این میان می�توان به: کتــاب
Century 2012«، » منطــق احســاس، 1389« اثــر ژیــل دلــوز 

، کتاب» پســا ســاختارگرائی در فلســفه هنر ژیل دلوز:) تفســیر 
نقاشــی�های فرانســیس بیکــن( 1395« نوشــته دکتر حســین 
اردلانی. مقالات» نمایشی از بدن در لباس و نقاشی با تمرکز بر 
کوبو 2013«، »بررسی آثار آنیش  آثار فرانســیس بیکن و ری کاوا
کاپــور با تمرکــز بر مفهــوم بدن بــدون انــدام از منظر ژیــل دلوز، 
1397« نوشــته الهام فیضــی مقــدم و دکتر حســین اردلانی. » 
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نگاهی جامعه شناسانه به مفهوم لباس در هنر معاصر با تکیه 
ع و زهرا رهبر نیا اشاره  بر آراء بوردیو، 1395« نوشــته مرضیه زار

کرد.

یافته ها
در کل ایــن پژوهــش یافته�هــا شــامل ایــن مباحث می�شــود. 
قســمت نخســت تــاش دارد تا بــا تکیــه بــر آراء دلــوز بالاخص 
مفهوم بدن بدون اندام کــه محل تقاطع نیروهای لیبیدویی 
از یــک طــرف و نیروهــای بیرونــی و اجتماعــی از ســوی دیگر و 
تاثیر متقابــل این نیروها که شــکل بــدن و کیفیــات خاص آن 
را پدید مــی�آورد و بکارگیری آن در زمینــه�ای متفاوت همچون 
طراحی لبــاس، فلســفه وجــودی هنــر را کــه انتقال احســاس 
کــه  کــه احســاس می�شــود نــه بدان⁠گونــه  گونــه�ای  شــیء بــه 
شناخته شــده�اند را محق ساخته و ســبب افزایش توانمندی 
کمان را ارتقاء  فهم پیچیدگی�ها و دشواری�هایی شــده که ادرا
کوبو  می�بخشند.در ادامه از میان طراحان پیشــگام، ری کاوا
را بــه ایــن علــت کــه در مجموعه�هــای او بــه وضــوح می�تــوان 
عشق آشکار به انحراف معنا، جزئیات بی�رحمانه و متناقض، 
ساختارشــکنی و خلق زبان جدیدی از بیان را مشــاهده کرد، 
برگزیــده و معــدودی از طراحی�هــای وی را بــر حســب تطابــق 
با خوانش فلســفی دلــوز از دیدگاه نویســنده مورد بررســی قرار 

داده�ایم.
 

ژیل دلوز
فیلســوف فرانســوی که با مروری بر آثارش به وضــوح می توان 
دریافــت که به مفاهیمــی از قبیل ســاخت�گرائی، تکثــر و تمایز 
و تمایــل پرداختــه اســت. حــوزه مطالعات او بســیار گســترده 
است و از مباحث جامعه�شناســی تا فلسفه، هنر، سینما، نقد 
ادبی و روانــکاوی را در بــر می�گیرد. با خوانشــی کــه وی از آراء و 
اندیشــه�های نیچه ارائه داد، تفکر پسا ســاختارگرائی و فضای 

فکری پست مدرن را از آن خود کرد.
 دلوز از معدود فیلســوفانی اســت که با این وســعت بــه بدن و 
مفهــوم آن پرداخته و نه تنهــا در آثار خود بلکــه، در تمام آن⁠ها 
بدن را مــورد توجــه قــرار داده و تلاش داشــت تــا بــا نزدیکی به 
آراء فرویــد، انســان یا بدنی غیــر جنســی را ارائه کنــد، بدنی که 
نــه زن اســت نــه مــرد، بــدون انــدام و جنســیت، بدنــی بدون 
درون، ســاختار درونــی، بــدون همپارچگــی درونی یــا مفهوم 
نهفته بنیادیــن، که در تضاد با اندام�ها نیســت بلکــه در تضاد 
با سازمان�مندی اندام�هاست. او در سال 1968 دچار بیماری 
حاد ریوی شد و در 4 نوامبر 1995 به علت طول مدت بیماری 

به زندگی خود خاتمه داد) اردلانی، 1397: 34 تا 35(.

بدن با اندام نا معین
یکــی از ارکان تفکــر پســت مدرنیســت: دوری از مرکزیــت یــا 
مرکزگریزی اســت. چیزی کــه در نوع تفکــر ریزوم گونــه دلوز به 
آن اشــاره شــد) اردلانــی، 1397: 66(. دلــوز ســازمان�مندی 
را همچــون بدنــی بــا ســازمان یعنــی دارای اندامــی معیــن در 
نظر می�گیــرد و گریــز از ســازمان�مندی در بدن را با بــدن بدون 
اندام یــا بدن بــا اندام نــا معیــن مرتبط می�کنــد) همــان: 70(. 
اســکات لش می�گوید: » مــا مدرن⁠ها شــاهد بازگشــت جان⁠ها 
به بدن بوده⁠ایــم. دیده�ایــم که گفتــار از بازنمائی جدا شــده تا 
وارد خون و بدن�ها شــود و نیز شــاهد ســاختن، فردی کردن و 
به هنجار کــردن بدن�ها، نیــرو بخشــیدن و ورز دادن بدن⁠ها و 
کوشش در جهت تجسم بخشیدن به جان�ها در جهت منافع 
باز تولید جامعه بوده�ایــم. در اینجا بدن یا مــاده در مرکز گفتار 
قرار می�گیرد. چنان�که مشــخصا در آثار مارکــس و فروید چنین 
است و کوگیتو) می�اندیشــم( به حاشیه رانده می�شود«) لش، 

.)93 :1383
در اندیشــه دلوز بدن بدون اندام دارای تفاوت�هایی است. از 
نظر او ارگانیسم و یا سازمان�مندی بدن ما حصل یک سیستم 
الهی اســت. در کتب دینی عذاب جهنمی�ها بر بدن�هایشــان 
اعمــال می�شــود.» بــدن به�عنــوان چیــزی بیگانــه بــا نفــس 
راســتین روح یا خود اندیشنده تجربه می�شــود. آن را زندان یا 
محــدوده نفس می�دانند. بدن دشــمن اســت، چیزی اســت 
که به انقیــاد ما در نمی�آید و افســار خود را از کف مــا می�رباید«) 
میلــز، 1389: 155(. دلــوز بــرای حفــظ بــدن و گریــز از این نوع 
کــه به قضــاوت الهــی ختــم می�شــود، ســاختن بدن  خوانش 
بدون اندام را توصیه می�کند. با این پیشنهاد سوژه به حاشیه 
رانده می�شــود و شــما بدون خــرد و فاعل شناســا می�شــوید و 
دیگر قضاوتی بر اعمال شــما وجود نخواهد داشــت، پس یکی 
از راه�هــای گریــز  از قضــاوت الهــی دوری از هــر نظم و ســازمانی 

است) اردلانی، 1397: 72(.
بــدن بــدون انــدام در رونــد تجربــه کــردن اســت کــه ســاخته 
می�شــود، بــا یــک اصالــت قدرتمنــد غیــر ارگانیــک منتقــل 
می�شــود و در تمامیت خــود تعریف�ناپذیر اســت. مفهوم بدن 
بــدون انــدام، تــاش دلــوز و گاتــاری بــرای غیرطبیعی�ســازی 
بدن�های انســانی اســت، تا آن⁠هــا را در یک رابطه مســتقیم با 
جریان�های ذرات ســایر بدن�هــا یا اشــیاء قرار دهنــد. الیزابت 
گراتز می�گویــد: آنچه در بــدن بدون اندام شفاف�ســازی شــده 
اســت، فرایند ســیلان ، عملکرد در برابر هویت ایســتایی بدن 
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الهی) یعنــی بدن بــه مثابــه ارگانیســم( اســت. در نتیجه بدن 
بــدون انــدام هرگــز نمی�توانــد باشــد بلکه همیشــه می�شــود، 
همان�طور که دوروتیا اولکوفسکی اشــاره می�کند به میدانی از 

.)Poxon,2001,p.45(شدن�ها
بــدن بــدون انــدام چندگانــه اســت و چندگانگــی سرچشــمه 
اصالــت و نیــروی آن می�باشــد. بــدن مکانــی بــرای درگیــری 
نیروهــای متفــاوت نیســت بلکه» هــر نیرو در نســبت اســت با 
نیــروی دیگــر. خــواه بــرای فرمــان بــردن و خــواه بــرای فرمان 
دادن. این نســبت نیروهاســت که بدن را ایجاد می�کند. بدن 
شــیمیائی، زیست�شــناختی، اجتماعــی یــا سیاســی. هــر دو 
نیروئی کــه با هــم برابر نباشــند، به محــض اینکه در نســبت با 

یکدیگر قرار گیرند یک بدن می�سازند«) دلوز، 1391ب: 84(.
اما بدن بدون اندام به هیچ وجه محقق نمی�شود مگر با مرگ 
انسان، مرلوپونتی معتقد اســت که بدن با یک ابژه فیزیکی یا 
یک شیء قابل مقاســیه نیســت، چرا که بدن همانند یک اثر 
هنری اســت. سلســله�ای از معانی زنــده، به منزله یک ســطح 
بــرای ضبــط فرایند کاملــی از تولیــد میل عمــل می�کنــد. بدن 
بــدون انــدام قبــل از اندام�وارگی یــا ارگان�مندی نیســت بلکه، 
ملحق به آن اســت.» بدن بــدون اندام میدانــی از حلول میل 
Gay� )اسـ�ت؛ گسـ�تره�ای از تداوم خـ�اص و معطوف به میـ�ل«) 
nesford,2001,p.92 (. بدن پیکره است نه ساختار. در واقع 

دلوز به پیکــره�ای یکپارچه اشــاره دارد. و در عیــن ماده بودن، 
خــود را از مادیــات فراتــر می�یابــد. به�عبــارت دیگــر دلــوز، روند 
دریافت حسی تمام ابژه�ها نزد من را پیکره⁠ای یکپارچه یا بدن 
بــدون انــدام معرفــی می�کنــد)Hardat,2003,p.91 (. » بدن 
بدون اندام بدون ایماژ اســت. گســتره�ای که ورای ماشین�ها 
 .) Olkowski,2000,p.199(»میل خود را پخــش می�نمایــد
بدن�های دلــوز اندام�وار نیز هســتند، چرا که در صیرورت بســر 
می�رســد.» در پســت مدرنیتــه، بدن تکه پاره شــده�ی انســان 
ضرورتا به تولید روابطی جدید نیازمند است. روابط متفاوتی 
از فاعل شناســا، به دور از شــرایط معین و ثابت و تعریف شده، 
بطــوری کــه نیروهــای ســازنده بــدن از طریــق تجمــع و تفرقه 
حرکت نیــرو، بدن ســیال را محقق می�ســازد. دیگــر خودی در 
Pur� )میان نخواهد بـ�ود مگر جریان�های سـ�رگردانی از میل«).

 ) dom,2002,p.115

کوبو ری کاوا
کتبر 1942 در توکیو متولد شــد، تنها دختر خانواده بود  او در 1 ا
و پدر و مادرش متولیان دانشــگاه کیو بودند، او هرگز در زمینه 
طراحی و مد و فشــن آمــوزش ندیــد، زندگی اولیــه وی در ژاپن 

توســط جودیت تورمنــدر مقالــه�ای در نیویورکر در ســال 2005 
به�صورت خلاصه آمده است. 

رئیــس عجیــب و غریــب خانــه مــد نــو آورانــه ژاپنــی» کام دی 
کارگونس«چشــم�انداز خاصی دارد که فراتر از لباس تا مبلمان 
و طراحــی گرافیکــی مــی�رود و همیشــه مخالف تفکــر متعارف 
اســت و کاملا بــا شــیوه�ای غیــر منتظره بــا هنــر رایج و مرســوم 
رفتــار می�کند، بعــد از نمایشــگاه مدی کــه» یوجــی یاماموتو« 
در  زلزلــه�ای  کردنــد،  برگــزار   1981 ســال  بهــار  در  کابــو  کاوا و 
رســانه�های مد بــه راه افتاد، آن�ســان کــه» ژان پل گوتیــر«  در 
مورد او می�گوید:» وی زن بســیار شــجاعی اســت و شخصیتی 
استثنائی دارد. روی دیگر شــخصیت او زنی مبارز و قوی است 
 Noami(»که از چیزی نمی�ترســد و به راه خود ادامــه می�دهد

 .) Blumberg, 2014

پیش از پایــان اولین دهــه فعالیتــش او دچار نوعــی نارضایتی 
نســبت بــه حرفــه خــود شــد. وی در ایــن مــورد می�گویــد:» در 
ایــن زمــان مــن در مــورد کاری کــه انجــام مــی�دادم احســاس 
نارضایتــی داشــتم و معتقــد بــودم بایــد کاری انجــام دهم که 
مهم�تر، کلیدی�تر و قوی�تر از جریان⁠های معمول فشــن باشد. 
در دنیای مد شــما باید بتوانید از کارهای گذشته جدا شوید، 
فولکــور و تاریــخ را فرامــوش کنیــد و چیــزی جدیــد بیافرینید، 
من هم تصمیــم گرفتم از صفر شــروع کنــم، از هیچ، تــا بتوانم 
کاری انجام دهم که قبلا انجام نشــده اســت، کارهایی با تاثیر 
قوی و ماندگار«. همین طــرز فکر او را به ســمت هنر مفهومی، 
معماری یــا ضدســاختار گرائی کشــاند. بیش�تر لباس�هــا او در 
کید وی بر رنگ  کســتری و ســفید بود و تا رنگ�های ســیاه، خا
مشــکی ســبب شــد کــه در رســانه�های ژاپــن نــام» کلاغ« را بــر 

کارهای او بگذار )مهشید، 1396(.

کوبو خوانش دلوزی از آثار کاوا
کوبــو به�عنــوان هنرمنــدی پســت مــدرن، مجموعه�هــای  کاوا
متعــددی را در طــی ایــن ســال�ها خلق نمــوده اســت. وی که 
از میان معاصــران خــود به�عنوان تاثیــر گذارتریــن و مهم�ترین 
طراح چهل ســال گذشته شناخته شده اســت، از زمان اولین 
حضــورش در پاریس بــه ســال 1981، زیبائی�شناســی زمانه ما 
را تعریــف و دگرگــون کــرده اســت. وی بــا ایجــاد دوگانگی�ها در 
درون و بیــرون تعاریف ارائه شــده از هویت و شــیک بودن را به 
چالش می�کشــد و فرد را به تفکر وادار می�سازد که در نهایت به 
گر، از منظر او  ترکیبی جدید و خلق مجدد لباس توسط تماشا
دســت یابد. آثار و لباس�هایــی که در اولین نــگاه کاملا عجیب 
و نامعقــول بــه نظــر می�رســند. ارجحیــت دادن به مفهــوم نه 
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شــیء هنری) لباس( و کاربرد هر وســیله�ای برای بیان شــما را 
وادار می�کند تا این پرسش در ذهنتان ایجاد شود که، آیا مهم 
کوبو هرگز کاملا زندگی  است چه کسی چه چیزی بپوشد؟ کاوا
نکرده است بلکه او به شیوه خاص خود در نمایشی جسورانه 
شــروع به بازی می�کند. همان�گونه که هنر از منظر دلوز، نباید 
ک�کننده دریافت شود. هنر  توســط وضعیت�های ســوژه، ادرا
می�بایســت تا مجموعه  احساســات یا هســتی ناب احســاس 
را بیرون بکشــد. به همین دلیل اســت کــه دلــوز می�گوید:» ما 
می�بایســت بــا هنــر بــه همان�گونــه�ای مواجــه شــویم کــه فــرد 
هیســتریک بــدن خــود را درک می�کنــد«) لــش، 1383: 110(. 
بدون تردید تمام هنرها از آفرینش، لــذت و تاثیر تکان دهنده 
بر مخاطب آغاز می�شود، هر چند که هدفی والاتر را می⁠طلبد» 
در یک کلام مسئله اصلی در هنر، ایجاد تاثیرات تکان دهنده 
و حتی شوکه کردن بیننده اثر هنری اســت«) لوسی اسمیت، 

.)100 :1380
حس کردن تمام چیزها در زندگی از آن هنر اســت» هدف هنر 
ک یا احســاس  انتقــال حــس چیزها اســت به�گونــه�ای کــه ادرا
می�شــوند، نــه بدان�گونه که شــناخته شــده�اند«) هریســون و 
دیگران، 1379: 125(. آشنا زدائی از اشیاء به⁠گونه�ای که ناآشنا 
و نا معمــول می�نمایند، ســعی دارد شــکل�ها را دشــوارتر کند و 
ک را افزایــش دهــد، هنــر تجربــه  دشــواری و طــول مــدت ادرا
کردن اســت، تجربه�هایــی از جنبه�های پنهان و هوشــمندانه 
اشــیاء، کــه در این میــان نــوع شــیئ می�توانــد هیــچ اهمیتی 
نداشته باشد. هنرمند واقعی می�بایست از احساسات ظریف 
و دنیای عاطفی مخاطــب خود بهره گیرد. هنرمند مســتقیم 
بــا احساســات کار می�کنــد و احســاس مخاطــب را نیــز طلــب 

می�کند) دلوز، 1389الف() تصویر شماره 1(.
در تصویــر شــماره 2 زیبائــی شناســی، حــول محــور غیــر قابــل 
بــی  بــا  آن  کــه در  مرکــزی می�چرخــد. سیســتمی  توصیــف 
توجهــی، پارچه�هــا و تکنیک�هــا از بیــن می�رونــد و تصاحــب 
می�شوند،سکوتی ناخوشایند که اساسی�ترین الهامات خلاق 
در آن نهفته اســت. ابهام در انــدام زنانه و به چالش کشــیدن 
مفاهیم ساخته شده از زنانگی. از میان برداشتن هویت�های 
جنســی زنانه و مردانه در حجم عظیمــی از پارچه�ها و احجام، 
گاه بــا احســاس خفقــان مواجــه می�شــویم،  کــه  به⁠گونــه�ای 
نابودی ضعف�های جسمانی و ارائه معیارهای جدیدی برای 
زیبایــی، آن�گونــه که بــه نوعــی ســمبل�های جدیــدی را خلق 
می�کنــد. نوعی جنــون و دیوانگــی و فــرا رفتــن از  واقعیت�های 
محبوس در وجود هر فرد. در هم شکستن ساختارها و نوزائی 
جدید کــه منجر بــه کشــف زوایایی پنهان می�شــود که کســی  )URL1(2016 تصویر1-کالکشن بهار و تابستان

)URL2(2015 تصویر2-کالکشن بهار و تابستان

)URL3( 2017 تصویر3-کالکشن بهار و تابستان
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گاهی نــدارد.در تصویر شــماره 3 که گاه به فــوران ذهن  از آن آ
می�مانــد و گاه هماننــد ذوب شــدن مفاهیم در اعمــاق وجود 
آدمــی اســت. بی�هــدف بــه نظــر می�رســد و سرشــار از عیــوب، 
عیوبی که خود قادر به تشــخیص آنها نیستیم که آیا پوشانده 
شــده�اند و یــا تــاش در بزرگ�نمائــی آن⁠هــا شــده اســت. در 
سردرگمی به سر می�بریم و با تمام اشتیاق درصدد آن هستیم 
که به�عنوان بیننده به این دریافت برســیم که برداشت ذهنی 

مشابهی با خالق این لباس�ها داریم؟ یا خیر. 
کوبــو تــاش دارد تــا از شــر تقــارن خــاص شــود، انحــراف  کاوا
معنائــی ایجاد کنــد و گاهــی بی�رحمانــه رفتــار کند تــا انقلابی 
گاهانه یا غیر عمد ایجاد کند. همچون دلوز که هنر از منظر او  آ

باز شناسی نمی�شود بلکه، باید احساس شود.

تفسیر آثار با خوانش بدن با اندام نا معین  
در تفــاوت و تکرار دلــوز، ما با نوعــی بی�قاعدگی شــدت�ها روبرو 
می�شــویم. چیــزی همانند ســطوح کــه در بــدن بــدون اندام 
گانه توزیع شــده اســت.  یــا پیکــره بــه صــورت لایه�هایــی جدا
باعــث  کنش�گــرا،  وا و  کنش�گــرا  نیروهــای  میــان  کشــمکش 
ایجاد شــدت�هایی می�شــود که درنهایــت پیکــره، رویدادها و 
ارزش�ها را ایجاد می�کند. نیروها هر لحظه در شــدت، متفاوت 
رفتار می�کنند، چــرا که با تکــرار این شــدت�های متفاوت معنا 
تولیــد می�شــود. ایــن شــدت�ها، مــادی امــا غیــر جســمانی 
کــه ایــن معنــای بــه دســت آمــده،  هســتند و جالــب اســت 
دیگر محصــول زبان یــا تفکــر نیســت) اردلانــی، 1397: 134 تا 

135(. دلوز به سه نیرو در آثار هنری توجه دارد:
اول: نیروهــای منقبــض کننــده، حرکــت از ســاختار بــه درون 
پیکــره. در بســیاری از طراحی�هــا ســطوح هماننــد فرم�هایــی 
شکل استوانه و حرکاتی محدب و مقعرگونه به خود می�گیرند. 
این ســطوح کــه نیروهــای مــواج باعــث خمیدگی آن⁠ها شــده 
اســت به دور محوطه دورگیری شــده پیکره می�چرخند و آن را 
منقبض می�کنند، همچون زندانی کردن بدن و تبدیل آن به 
پیکره یا بدن بدون اندام. ســاختار یا اتمســفر موجــود در فضا 
بــه دور ایــن محوطه کــه مرکــز کشــمکش نیروها اســت دوران 
می�پذیرد و با انقباض این سطوح باعث به وجود آمدن پیکره 

می�شود. به⁠گونه�ای که به هیچ ناظری اجازه ورود نمی�دهد
) همان: 136() تصویر شماره 4(.

ج شدن پیکره از  در تصویر شــماره 4 نیرو ســبب انقباض و خار
جرم خود گردیده است. ساختار قالب از میان برداشته شده،  
ســوژه پویــا و در حــال تغییــر و تکامــل در هســتی اســت. بدنی 
آبســتن انبوهــی از احساســات بــا اندامــی نامعین و ســازمانی 

)URL4( 1997 تصویر4- کالکشن بهار و تابستان

)URL5( 2017 تصویر5- کالکشن پاییز و زمستان

)URL6( 2018 تصویر6-کالکشن پاییز و زمستان
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جدول 1-) نگارندگان(

ریسفتوگژیی و رینواهاصتوری 

ریوصت امشره 1، نشکلاک اهبر 
و اتسباتن 2016

ریوصت امشره 3، نشکلاک اهبر 
و اتسباتن 2017

ریوصت امشره 4، نشکلاک اهبر 
و اتسباتن 1997

ریوصت امشره 5، نشکلاک 
زییاپ و زاتسمن 2017

ریوصت امشره 2، 
نشکلاک اهبر و  
اتسباتن  2015  

ریوصت امشره 6، 
نشکلاک زییاپ و 
زاتسمن 2018 

ویژگی:
آشنا زدائی

ویژگی:
غیر قابل توصیف

ویژگی:
فوران ذهن

نیروها:
نیروهای منقبض کننده

نیروها:
نیروهای منبسط کننده و جفت شونده

نیروها:
نیروهای جفت شونده و منبسط کننده و سه لتی

آشنا زدائی از اشــیاء به⁠گونه�ای که نا  آشــنا و نا معمول 
کنــد و  می�نماینــد، ســعی دارد شــکل�ها را دشــوار تــر 

ک را  افزایش دهد. دشواری و طول مدت ادرا

سکوتی ناخوشایند که اساســی ترین الهامات خلاق 
در آن نهفتــه اســت. ابهام در انــدام زنانــه و به چالش 

کشیدن مفاهیم ساخته شده از  زنانگی. 
کــه تصویــر می�شــود در  تمنــاء بــرای آزادی آن ســان 

جای خود میخکوب شده است.

به فوران ذهــن انجامیــده و گاه همانند ذوب شــدن 
مفاهیــم در اعمــاق وجود آدمی اســت. بــی هدف به 

نظر می رسد و سرشار از عیوب.

حرکت از ســاختار به درون پیکره که به نوعی تشدید 
کننــده انــزوا و منقبــض شــدن نیروهــای ســاختار یــا 
محیط پیرامون پیکره به درون پیکره است. حرکتی 
کــه پیکــره را محصــور می�کنــد و در آن پیکره خــود نیز 
محصــور می�شــود. شــک و عــدم اعتمــاد، خفقــان و 

محافظت شده در سکوتی سرد و سنگین.

ســاختار مــادی) حرکــت از درون پیکــره بــه ســمت 
کنــده می�ســازد(.  پرا را در ســاختار  بــدن  و  بیــرون 
کندگی را در ســطح  نیروهای کژســان، بی�نظمی و پرا

خود ایجاد می�کند.
هیــچ واقعیــت نهائی وجــود نــدارد. عــدم اعتقــاد به 

نیت�مندی و انسجام. ارجحیت دادن به مفهوم.

ج از حواس پنج گانه  شدت نیروها متفاوت است خار
و در غیاب یــا ذهن. لایه�هایی که برای تشــدید نیرو و 
احساس بر هم می�لغزند، لایه�ها و پیکره از هم متمایز 
گونی و کثرت نظر دارد که هیچ⁠کدام  نیســتند. بر گونا
نباید بر دیگری ترجیح داده شــود. انبوهی از سطوح 
که متحــرک هســتند اما، زنده نیســتند. ســیلوئت�ها 
در هم آمیخته شــده�اند. ایجاد لایه�های بســیار برای 

تشدید احساس.
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ســیال کــه راه خلاقیــت را در تمامــی ابعــاد زمانــی و مکانــی باز 
می�گشاید.  

دوم: نیروهــای منبســط�کننده، حرکــت از پیکــره بــه ســاختار 
پیچیــده�ای،  شــرایط  در  منبســط�کننده  نیروهــای  مــادی. 
کننــده شــکل می�گیرنــد.  درمخالفــت بــا نیروهــای منقبــض 

حرکت از پیکره آغاز می�شود.
 دراین حالت پیکره بدن بدون اندام کژســان شده است، چرا 
که نیروهای منبسط�کننده هســتند که آن را به اتمسفر پخش 
می�کند. این منبسط شــدن با خود این کژسانی را نیز بر پیکره 
اعمــال می�کنــد. در نیروهــای منبســط�کننده نیــز جــز پیکــره، 
ساختار مادی نیز در حال منبسط شــدن است) همان:137(

) تصویر شماره 5(.
لبــاس در تصویر شــماره 5 بدون نظمــی از پیش تعیین شــده 
اســت. خــود را بــه هنجارها محــدود نمی�ســازد بلکه به ســان 
آتشفشــانی اســت کــه از هــر دریچــه�ای در حــال بــرون ریختن 
ســاختارها اســت. چیــزی باعنــوان ســاختار از پیــش تعییــن 
شــده معنا ندارد و معتقد اســت بایــد فضائی بــاز و معلق برای 
ایجاد اندیشــه�ای ناب ایجاد شــود تــا از آن طریق احساســات 
آزاد شــوند. به�گونه�ای شیزوآنالیز اســت که از طرق آن می�توان 
اتصالاتی تــازه آفرید و اجــازه می�دهــد که به گونــه�ای متفاوت 

بیاندیشیم.   
نیرو هــای جفت شــده، دلوز احســاس را از یک ســو به هنــر و از 
طــرف دیگــر بــه بــدن بــدون انــدام مرتبــط می�دانــد. او بــرای 
تشــدید ایــن احســاس اشــاره دارد کــه می�تــوان آن⁠هــا را برای 
کــرد) اردلانــی، 1397: 137()  شــدیدتر شــدن بــر هــم جفــت 

تصویر شماره 6(. 
در تصویــر شــماره 6 بــا وجــود لایه�هــای مختلــف و تــو در تو به 
وضــوح  می�تــوان ارتباط معنایــی هر لایــه را با لایه�هــای پیش 
و پــس از آن دریافت، جــزء به جزء بــا یکدیگر مرتبط هســتند و 
در کلیــت معنــا می�یابنــد تــا راه را بــرای خلاقیــت بــاز بگــذارد. 
مرکززدائــی می�کنــد، قالبــی نامحــدود دارد و بــدون ســاختار 
کنــار می�گــذارد،  در حــال تکامــل اســت. تعــادل و تــوازن را 
ناهمســانی در آن موج می�زند، هیچ چیز در آن قطعیت ندارد 

و ماجراجویانه به هر سو سرک می�کشد. 
کــه برای  نیروهای فضــای ســه⁠لته�ای، کاملا مشــخص اســت 
ح، باید پیکره انســان و یــا فیگورهای  غیر روائی شــدن یک طر
گانه�ای شــکل بگیــرد. دلوز  عینی از او جــدا و در لت�هــای جدا
می�گوید:» بی شــک ســه�لته�ای قالبی اســت کــه این نیــاز را به 
واضح�ترین شــکل مرتفع می�ســازد«) دلــوز، 1389 الــف: 97(.
امــا ســه�لته�ای بــرای گریــز از روایت�منــدی می�توانــد قوانینــی 

داشته باشد. قبل از اشــاره به قوانین سه�لتی، باید سه ریتمی 
را که دلوز معرفی می�کند، ارائه کرد: 1- ریتم فعال با واریاسیون 
فزاینــده یــا رو بــه گســترش. 2- ریتــم منفعــل21 بــا واریاســیون 
کاهــش دهنده یــا رو به حــذف. 3- ریتــم همــراه22، ریتمی که 
دیگر وابســته به پیکر نیســت و خودش ریتم اســت و این خود 
ریتم است که تبدیل به پیکره می�شــود) اردلانی، 1397: 138 

تا 139(.
با توجه به معرفی ســه ریتم، دلــوز می�گوید:» می�تــوان قوانین 
ســه�لته�ای را، که ضرورتشان ریشــه در حضور همزمان سه�لت 
دارد چنیــن خلاصــه کــرد. اول، تمایــز میــان ســه ریتم یا ســه 
پیکــره ریتمی. دوم، وجــود همراه ریتــم و نیــز قابلیت تحریک 
این همراه در سراسر طراحی و ســوم، تعیین ریتم فعال و ریتم 
کــه بــه شــخصیت�های انتخابی  منفعل بــا تمــام تنوع�هایــی 
بــرای ریتــم فعــال بســتگی دارد. ایــن قوانیــن هیچ نســبتی با 
گاهانه ندارد که ممکن است کاربردش را لازم دانسته  فرمول آ
باشیم آن⁠ها بخشی از این منطق نا معقول یا منطق احساس 
هســتند. آن⁠هــا ســاده�اند و نــه انتخابــی کــه نبایــد بــا ترتیبــی 
پیش�رونده، از چپ به راست اشــتباه گرفت. آن⁠ها نقشی تک 
صدایی به لت وسط نمی�دهند و ارزش�های ثابتی که معرفی 
می�کنند بســته به هر مــورد تغییر می�کنــد«) دلــوز، 1389 الف: 

   .)111

نتیجه گیری
کوبــو،  کاوا مفهــوم بــدن بــدون انــدام در اندیشــه هنــری ری 
هنرمنــد و طــراح لبــاس معاصــر پســت مــدرن تاثیرگــذار بوده 
اســت. او تــاش دارد مفهومــی از انســان یــا بدنــی انســانی که 
غیر جنســی اســت ارائه دهد، بدنی بــدون اندام و جنســیت، 
بــدون درون، ســاختار دورنــی، بــدون همپارچگــی یــا مفهوم 
نهفته بنیادیــن که در تضــاد با اندام�ها نیســت بلکــه در تضاد 
با ســازمان�مندی اندام�ها است و این نســبت نیروها است که 
بدنی را خلق می�کند که مرده نیســت. درکلیت آثــار وی لباس�
�ها بــه نوعی بــا حالتــی ما بیــن بالقــوه و بالفعــل شــدن مواجه 
گر  می�شــوند که حالتی از ســرزندگی و پویائی را در ذهن تماشا
تداعی می�کنند. در طراحی�های او می�تــوان به مفهوم بدن با 
اندام نامعیــن که مدام در فراینــد تاثیر پذیری از نیروها، فشــار 

فضای پیرامون و تجربه مدام آن�هاست پی�برد. 

پی نوشت�
1 Rei Kawakubo
2 Alexander Mc Queen
3 Viktor & Rolf
4 Deleuze
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5 Gilles Deleuze

6. بــدن با انــدام نامعین: بــدن با انــدام نامعین تفســیری اســت از بدن 
بــدون اندام کــه دلــوز بــه آن اشــاره دارد. بــدن در اندیشــه دلــوز یعنی 
ساختار، ساختاری که به استخوان ها و اجزاء بدن مرتبط است. دلوز 
تلاش دارد تا عنوان کند که بدن در حال صیرورت است و اشاره به این 
نکته دارد که باید بدن را پیوسته و یک تکه دید و از ساختار دوری کرد 

و به منظور دوری کردن از ساختار  از  واژه  پیکره استفاده کرده است. 
7 Scott Lash
8 Elizabeth Grosz
9 Flux
10 Dorothea Olkowski
11 Keio 
12 Judith Thurman
13 Comme des Garcons
14 Yohji Yamamoto

15 Jean Paul Gaultier

16. حرکــت از ســاختار به درون پیکــره، که به نوعی تشــدید کننــده انزوا 
و منقبض شــدن نیروهای ســاختار یا محیط پیرامون پیکره به درون 

پیکره است.
17. حرکت از درون پیکره به ســمت بیرون یا همان ساختار مادی که به 

نوعی منبسط کننده یا پخش کننده نیرو بر سطح مادی است.  
18 Coupled forces
19 Tripartite space forces
20 Active
21 Passive

22 Attendant
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دیکچه
ادایبت و اگنررگی اریان، ‌هبوژیه در دوره هیوفص‌، دنویپی قیمع داردن هک لصاح آن قلخ اه‌‌هخسنی وکشابه وصمری وچن هسمخ 
بسامهت‌ی و ‌تفهاورنگ ‌ارباریم‌میهزا اســت. انی دو هخسن ارزدنمش هب هلصاف زنامی ادنک، در ســالاه‌ی 950-946 ه.ق و 973- 
963 ه.ق طسوت اگنررگان بتکم ‌دوم زیربت‌ و بتکم شم‌ــده ریوصت‌هب درآدمه‌ادن؛ ربانبانی ربرسی قیبطتی اگنرهاه‌ی آاهن میوت‌ادن 
ااعلاطت ارزدنمشی را از ره دو بتکم ‌هبدســت دده. وظنم‌نیدبر دو اگنره »آدمن ونجم‌ن هب همیخ لیل‌ی« از هسمخ بسامهت‌ی و 
»آدمن ونجمن هب زن‌دیــک اک‌روان لیل‌ی« از ‌تفهاورنگ ‌ارباریم‌میهزا، ‌هبدلیل اقترب عوضومــی، ااختنب و اکرربد ‌رنگ در آناه‌ رب 
ااسس هیرظن ‌رنگ ‌انتی ربرسی دش. رب ااسس انی هیرظن، زیابییسانش‌ــی رنگ را میوت‌ان از هس هبنج رصبی، اساسحی و امندنی 
ربرسی رکد؛ ربانبانی شسرپ الصی انی اتس هک اکرربد رنگ در دو اگنره »آدمن ونجمن هب همیخ لیل‌ی« و »آدمن ونجمن هب زن‌دکی 
اک‌روان لیل‌ی« رب ااسس هیرظن ‌رنگ‌ انتی هنوگچ اتس؛ و دهف انی ژپوشه ربرسی قیبطتی اکرربد رنگ هب احلظ رصبی، اساسحی 
و امندنی در دو اگنره بختنم اســت. روش ژپوشه فیصوتی- لیلحتی و روش رگدآوری ااعلاطت، ‌هناخباتکای اســت. اه‌هتفایی 
ژپ‌وشه شنــان‌ می‌دده هک رب اســاس هیرظن ‌رنگ ‌انتی، افتوتاه‌ی ‌آشــاکری در اکرربد ‌رنگ در دو اگنره وجــود دارد هک افتوت 
یانعمی و وتحمایی انی دو اگنره را ابووجد اقترب عوضومی ببس دشه ‌اتس. درواعق، قیبطت اه‌هتفای اشنن م‌ی‌دده ریلعغم زیابیی 
ولجهاه‌ی رصب‌ی رنگ در اگنره ‌تفهاورنگ و اافتسده از رنگاه‌ی رگ‌م، رونش و شــاد در بتکم دهشم و ابووجد فضای هناطاتحم 
اکراگه زیربت و دم‌هبد اکرربد دنمشوهاهن رنگاه‌ی وماخ‌ش و رسد، احل‌هبظ اساسحی و امندنی، دهاش ابزاتب رتهب انعمی قیمع و 

والای قشع در اگنره هسمخ بسامهتی در بتکم ‌دوم زیربت‌ تبسن هب اگنره ‌تفهاورنگ ‌ارباریم‌میهزا در بتکم دهشم‌ میتسه.
واژاگن دیلکی: رنه صعــر وفصی، تکمــب دوم اگنررگی زیربت، بتکم اگن‌ررگی شمــده، سمخــه سامهتــبی، ‌تفهاورنگ 

ارباریم‌میهزا، هیرظن رنگ انتی

ربرسی طتبیقی کارربد رنگ در خسمــه تهماسبی و تفه اورنگ 
ارباهیم�میرزا رب اساس نظهیر رنگ انتی)طماهل ومردی دو گناره(1



42

32 
ی:

پیاپ
ره 

شما
 ،1

40
ز 0

پایی
 ،3

اره
شم

 ،1
ل 3

 سا
نر،

ه ه
جلو

 مقدمه
دوران صفویــه از درخشــان‌ترین ادوار هنــر و ادبیــات ایــران 
است. ازجمله شــاهکارهای بی‌نظیر ادبیات و نگارگری ایران 
در این دوران، دو نســخه مصور ارزشــمند خمســه ‌تهماســبی 
و هفت‌اورنــگ ابراهیــم میــرزا اســت. خمســه تهماســبی بــه 
دستور شاه‌تهماسب در فاصله ســال‌های 946 تا 950 ه.ق در 
تبریز مصــور شــد و دارای 17 نگاره اســت. هفت‌اورنگ جامی، 
در میانــه ســال‌های ۹۶۳ تــا ۹۷۳ ه.ق، بــه دســتور شــاهزاده 
ابراهیم‌میــرزا صفــوی، بــرادرزاده شــاه تهماســب، در مشــهد 
مصور شــد و دارای 28 نگاره است؛ بنابراین با بررسی تطبیقی 
نگاره‌هــای این دو نســخه، می‌تــوان اطلاعــات زیــادی درباره 
نگارگــری مکتــب دوم تبریــز و مکتب مشــهد به‌دســت آورد. از 
بیــن نگاره‌های ایــن دو نســخه، با توجــه به تقــارب موضوعی 
موجود، بررســی تطبیقــی دو نــگاره »آمدن مجنــون به خیمه 
‌لیلی« و »آمدن مجنون به‌نزدیــک کاروان لیلی«، می‌تواند به 
درک تشــابهات و تفاوت‌هــای ایــن دو مکتــب در کاربــرد ‌رنگ 
کمک کند. به‌ویژه در پژوهــش حاضر بررســی تطبیقی کاربرد 
رنــگ در ایــن دو نــگاره، بــر اســاس نظریــه رنــگ ایتــن مد‌نظــر 
اســت. بر اســاس این نظریه، زیبایی‌شناســی ‌رنگ را می‌توان 
کسپرســیون  از ســه جهت بررســی کرد: امپرســیون )بصری(، ا
)یوهانس‌ایتــن،  )نمادیــن(  کســیون  کانسترا و  )احساســی( 
1388(؛ بنابرایــن پرســش اصلــی پژوهــش حاضــر ایــن اســت 
که کاربرد رنــگ در دو نــگاره »آمدن مجنون به خیمــه ‌لیلی« و 
»آمدن ‌مجنون به‌نزدیک کاروان ‌لیلی« بر اســاس نظریه رنگ 
ایتــن چگونــه اســت؛ و هــدف ایــن پژوهــش بررســی تطبیقی 
کاربرد رنگ به لحاظ بصری، احساســی و نمادیــن در دو نگاره 
»آمدن ‌مجنون به خیمه ‌لیلــی« از مکتب دوم تبریــز و »آمدن 
کاروان لیلــی« از مکتــب مشــهد اســت.  مجنــون به‌نزدیــک 
فرضیه تحقیــق بر این اســت که بــر اســاس نظریه رنــگ ایتن، 
تفاوت‌هایــی در کاربــرد رنــگ بــه لحــاظ بصــری، احساســی و 
نمادیــن بیــن دو نــگاره وجــود دارد. شــناخت هــر چه بیشــتر 
آثــار ادبــی و نگارگــری ایــران، به‌ویــژه در دوره‌ صفــوی، نه‌تنها 
به دلیــل ارزش ادبــی و هنــری آنها، بلکــه به دلیل بازشناســی 
پیشــینه فرهنــگ و هویــت ایرانــی، حائــز اهمیــت اســت. بــه 
کنون پژوهشــی که به بررســی تطبیقــی کاربرد  نظر می‌رســد تا
رنــگ در نگاره‌هــای ایــن دو نســخه مهــم ادبیــات و نگارگــری 
ایــران بپــردازد، صــورت نگرفته اســت. به‌ویــژه رویکــرد جدید 
این پژوهــش، تحلیل کاربــرد رنگ بر مبنای نظریــه رنگ ایتن 
است. امید است نتایج این پژوهش به بازشناسی سیر تحول 

مکاتب نگارگری ایران در دوره صفویه نیز، کمک کند.

 پیشینه پژوهش
پژوهش‌ها دربــاره خمســه تهماســبی و هفت‌اورنــگ ابراهیم 
میــرزا انــدک اســت و پژوهشــی کــه بــه کاربــرد رنــگ در هــر دو 
پرداخته باشــد، یافت نشــد؛ بنابراین پیشــینه پژوهش در دو 
دســته بررســی می‌شــود: دســته اول پژوهش‌های مربــوط به 
خمسه تهماسبی: شایسته‌فر )1386( در مقاله خود با عنوان 
جایگاه مضمونی و زیبایی‌شناسی شعر در نگاره‌های خمسه 
شاه‌تهماســبی بــه بررســی نگاره‌هــای خمســه تهماســبی بــا 
توجه به شــعر نظامی می‌پردازد امــا این بررســی در قلمرو این 
نســخه باقی می‌مانــد و بــه ســایر مکاتب و نســخ مصور اشــاره 
نشــده ‌اســت. قاضی‌زاده و همکارانش )1397( در مقاله خود 
با عنــوان بیــان هنــری در نگاره‌‌های داســتان لیلــی و مجنون 
در خمســه تهماســبی پرداخته و بــه این نتیجه می‌رســند که 
هنرمنــدان خمســه در عیــن توجــه بــه مضامیــن داســتان، با 
گون در  اســتفاده از نمادهــای‌ بصــری و ایجــاد ارتباطــات گونا
فضاسازی و ترکیب‌بندی، به ترجمان تصویری متن، با بیانی 
هنرمندانه و گســترده‌تر پرداخته‌اند و اشــاره‌ای به سایر نسخ 
مصور دوره صفویه ندارنــد. شــریف‌زاده و همکارانش )1398( 
بــه بررســی تطبیقــی داســتان نــگاره مجنــون در میــان ددان 
خمســه تهماســبی با نگارۀ پارچۀ مضبــوط در موزه بوســتون 
به شماره ثبت 1928.2، بر اساس نظریه بینامتنیت پرداخته 
ک شــعر، نگاره و پارچــه موردنظر را بررســی کرده  و نقاط ‌اشــترا
و اشــاره‌ای بــه دیگــر نســخ مصــور آن دوره ندارنــد. شــهنوازی 
گــون  گونا بــه بررســی تطبیقــی جلــوه  )1399( در مقالــه‌ای 
خورشــید بر اســاس نجــوم قدیــم در اشــعار نظامــی و انعکاس 
آن در خمســه شاه‌تهماســبی پرداختــه و بازتــاب جلوه‌هــای 
خورشید را در آن بررســی می‌کند، اما بر کاربرد رنگ در نگاره‌ها 

متمرکز  نیست.
دســته دوم پژوهش‌هــای مربــوط بــه هفت‌اورنــگ ابراهیــم 
میــرزا: شــرو سیمپســون1 )1382( در کتابــی بــا عنــوان شــعر و 
نقاشــی ایرانی، حمایت از هنر ایران، به بررسی و تحلیل کامل 
نگاره‌هــای هفت‌اورنــگ با توجــه به موقعیــت دربار شــاهزاده 
ابراهیم‌میرزا و مکتب مشــهد پرداخته اســت؛ اما مقایســه‌ای 
بین مکتب مشــهد و ســایر مکاتــب نگارگــری ندارد. هاشــمی 
و همکارانــش )1398( در مقالــه مطالعــه تطبیقــی تزئینــات 
معمــاری در نگاره‌هــای شــاهنامه بایســنقری و هفت‌اورنــگ 
ابراهیم میرزا به بررسی معماری ابنیه در نگاره‌های دو نسخه 
می‌پردازند؛ اما به رنگ تنها بر اســاس کاربرد در تزئینات بناها 
توجه ‌می‌کنند. محبی و همکارانش )1397( در مقاله بررســی 
رابطه جایــگاه اجتماعی و انتخــاب رنگ البســه در نگاره‌های 
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دوره صفویه بــه این نکته اشــاره می‌کننــد کــه در دوره صفویه 
هر فرد بســته به طبقه یا گروهی كه در آن قرار داشت، ملزم به 
رعایت نحوه‌ای خاص از نوع و رنگ پوشش بود. عظیمی‌نژاد 
تحلیــل  عنــوان  بــا  خــود  مقالــه  در   )1396( همکارانــش  و 
ســاختاری نگاره‌های هفت‌اورنگ جامی در کارســتان هنری 
شاهزاده ابراهیم‌میرزا به تحلیل ســاختاری نگاره‌ها پرداخته 
کــه برخــی نگاره‌هــا دارای ویژگی‌هایــی از  و نتیجــه می‌گیرنــد 
كیدهــای‌ رنگــی و ریتم متنــوع خطوط می‌باشــند كه  قبیل تأ
حالتی پرتحرک بــه صحنه داده اســت اما به چگونگــی کاربرد 
رنــگ در ســایر مکاتــب نگارگــری، توجهــی ندارنــد؛ بنابرایــن 
کنون پژوهشی که به بررسی تطبیقی کاربرد  به‌نظر ‌می‌رسد تا
رنگ در نگاره‌های مکتب دوم تبریز و مکتب مشــهد بپردازد، 
صــورت نگرفته اســت. بعــاوه رویکرد جدیــد ایــن پژوهش در 
بهره‌گیــری از نظریــه رنــگ ایتــن و تحلیــل بصــری، احساســی 
و نمادیــن نگاره‌هــا می‌توانــد زوایــای بســیاری از تفاوت‌هــا و 

تشابه‌های این دو مکتب در کاربرد رنگ را آشکار سازد.

رویکرد نظری پژوهش
یوهانــس ایتــن2)2009( نظریــه رنــگ خــود را در قالــب کتــاب 
هنــر رنــگ مطــرح نمــود. او در ایــن کتــاب بــه مباحــث علمی 
کــه: »رنــگ  و عملــی رنگ‌هــا پرداختــه و بــر ایــن بــاور اســت 
زندگی اســت؛ زیــرا دنیای بــدون رنگ بــه نظر مرده می‌رســد. 
همان‌طــور کــه شــعله نــور می‌آفریند، نــور، رنــگ را می‌ســازد. 
همچنان‌کــه آهنــگ صــدا بــه کلمــات رنــگ و جــا می‌دهــد، 
رنگ، آوایی روحانی به شکل منتقل می‌کند« )ایتن، 1388(. 
به نظــر ایتــن، زیبایی‌شناســی رنگ را در ســه جهــت می‌توان 
کسپرســیون )احساســی(  بررســی کرد: امپرســیون )بصری(، ا
کســیون )نمادیــن(. امپرســیون رنــگ بیشــتر بــه  کانسترا و 
کسپرســیون رنگ،  نمودهای رنــگ در طبیعــت می‌پــردازد. ا
کــه بــا رنــگ بیــان شــده‌اند  ارزش‌هــای‌ ذهنــی و احساســی 
در  رنــگ  نمادیــن  معنــای  درنهایــت  و  می‌کنــد  بررســی  را 
گانه این  کســیون بررســی می‌شــود که در فصــول جدا کانسترا
کتاب مفصل به آن پرداخته اســت؛ بنابراین در این پژوهش، 
بــر اســاس ایــن نظریــه در هــر نــگاره کاربــرد رنــگ از ســه منظر 

بصری، احساسی و نمادین تجزیه‌وتحلیل می‌شود.

روش پژوهش
به‌کاررفتــه در آن  بنیادیــن و روش  نــوع  از  پژوهــش حاضــر 
گــردآوری اطلاعــات از روش  تطبیقی-تحلیلــی اســت. بــرای 
کتابخانــه‌ای و در فرآیند پژوهــش، برای تحلیل رنــگ نگاره‌ها 

از نظریــه رنــگ ایتن اســتفاده شــده و بــه عنصــر رنــگ از منظر 
شــیوه  شــده ‌اســت.  توجــه  نمادیــن  و  احساســی  بصــری، 
کیفــی اســت.  بــرای تجزیه‌وتحلیــل داده‌هــا  مورداســتفاده 
جهت تفکیــک رنگ نگاره‌ها و تعیین ســهم هر کــدام در نگاره 
از نرم‌افزار »تشــخیص ســهم رنــگ تصویــر« )Jégou,2013( و 
تصاویــر برگرفتــه از نســخه هفت‌اورنــگ ابراهیم میــرزا موجود 
در گالری فریر واشــنگتن3 و نسخه خمســه تهماسبی موجود 
در كتابخانــه مــوزه بریتانیــا در لنــدن4 اســتفاده شــده ‌اســت. 
توجه به ایــن نکته ضروری اســت که درصد خطــای حاصل از 
کیفیت و رزولوشــن5 تصاویر به دلیل ماهیــت پژوهش حاضر، 
کــه ایــن خطا بــر نتایــج حاصل  قابل‌چشم‌پوشــی اســت. چرا

تاثیری نخواهد داشت.

مبانی نظری
رنگ در نگارگری ایران

رنگ‌هــا در نگارگــری ایــران جنبــه‌ کیمیایــی دارنــد و آمیختن 
گری اســت. هر رنگ، دارای  آن‌ها خود یک هنر مشــابه کیمیا
تمثیلی خــاص و رابطــه‌ای با یکــی از احوالات درونی انســان و 
روح اســت. بازتــاب وجــود رنگ‌هــا در نگارگــری ایرانــی، بیش 
ازآنکــه مقلــد رنگ‌هــای طبیعــی پیرامــون باشــد، حقیقتــی 
ج از دنیــای محسوســات را نشــان‌ می‌دهــد.  فرازمینــی و خــار
هوشیاری و بینش دقیق در چینش رنگ‌ها و انتخاب درست 
هر رنگ بــه مفهومــی نمادیــن از رنگ‌هــا و تاثیرهــای متقابل 
آنها اشــاره دارد که بر جــان و روح آدمی نفــوذ می‌کند )نصیری 
و همــکاران، 1395: 69(. به‌عنــوان مثــال دربــاره فام‌6هــا یــا 
رنگ‌هــای اصلــی ســبز، زرد، آبــی و قرمــز، آنچــه در نگارگــری 
حس‌آمیــزی  و  زیبایــی ‌بصــری  نه‌تنهــا  به‌چشــم ‌می‌خــورد 
رنگ بلکــه، معناهای عمیــق و نمادیــن این رنگ‌هاســت که 
گاه بــوده و آن‌هــا را بــه‌کار برده‌انــد:  نگارگــران به‌خوبــی از آن آ
رنگ سبز نزد ایرانیان نشــانه‌ی خیر و امیدواری و نماد زندگی 
است. آمیزشــی از دانش و ایمان، رنگی آرامش‌بخش، پیام‌آور 
صلــح و طــراوت و بیانگــر ثبــات قــدم و اســتقامت اســت. در 
مذهب، ســبز نماد ایمان و عقیده و در اعیاد، مظهر رســتاخیز 
و محشــر اســت )حســین زاده قشــاقی و همــکاران، 1395: 
101(. آبــی نوعی قضــاوت درونی در انســان به وجود مــی‌آورد و 
آدمی را به اندیشــیدن درباره‌ی خود و احساساتش وا‌می‌دارد 
)پورعلیخــان، 1380: 75( رنــگ آبــی، رنگ خرقــه‌ی صوفیان 
مبتدی اســت که در ابتدای مســیر ســلوک قرار دارنــد )مراثی، 
1394: 60(. لاجورد سمبل ملکوت است و رحمت بی‌انتهای 
خداونــد را نشــان ‌می‌دهــد. آبی‌لاجــوردی بیانگــر بی‌کرانگــی 
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آســمان آرام و تفکر‌برانگیــز ســحرگاهان صــاف اســت و ســرخ 
نشان معرفت و حکمت )نصیری و همکاران، 1395: 62(.

رنگ در مکتب دوم نگارگری تبریز
در مکتــب دوم تبریــز کــه در کارگاه و کتابخانه ســلطنتی شــاه 
اســماعیل اول صفوی و شاه‌تهماسب شــکل گرفت، حمایت 
و  تبریــز  در  ترکمانــان  کارگاه  هنرمنــدان  از  اســماعیل  شــاه 
مهاجــرت بهــزاد و جمعــی از هنرمنــدان هــرات بــه این شــهر، 
باعث ایجاد شیوه تازه‌ای در نگارگری سده دهم در تبریز شد. 
حاصــل کار هنرمنــدان مکتــب دوم تبریــز زیــر نظــر و مدیریت 
هنری بهزاد و ســلطان محمد، دو نسخه‌ی باشکوه شاهنامه 
 .)20 )آژنــد، 1384:  تهماســبی و خمســه تهماســبی اســت 
خ  نخســتین ویژگــی و تمایز ایــن مکتــب، در جامــه پیکره‌ها ر
نمود که کلاه دوازده ترک قزلباشی بر سر داشتند. از مهم‌ترین 
گی‌هــای مکتــب دوم تبریز، می‌تــوان بــه این موارد اشــاره  ویژ
کرد: فضاسازی چندســاحتی، رنگ‌بندی موزون با رنگ‌های 
متنــوع و درخشــان، عــدم تمرکــز ترکیب‌بنــدی بــر شــخصیت 
اصلی داســتان، نمایش همزمان رویدادهــای اصلی و فرعی، 
توجــه بــه واقعیــت و برقــراری ارتبــاط میــان آدم‌هــا، اشــیا و 
گی‌های  کبــاز، 1390: 157(. بعــد از مرگ بهــزاد، ویژ محیــط )پا
خ‌نمــود؛ ازجملــه، نگاره‌هــا بزرگ‌تر و باشــکوه‌تر  دیگــری هــم ر
شــدند )آژند، 1384: 102(. به‌عنوان مثال، در نســخه خمسه 
تهماسبی هنرمندان تمایل داشتند که از رنگ‌های گرم کمتر 
استفاده کنند. رنگ‌های پرتلالو، زنده و روشن برای نگارگری 
انتخاب نمی‌شود و به‌جای آن از رنگ‌های خاموش استفاده 
می‌شــود. به خاطــر مراعــات جَو اجتماعــی مضامیــن نگاره‌ها 
کــه امــکان دارد محترمانــه انتخــاب شــده‌اند.  نیــز تــا جایــی 
پیکره‌ســازی‌ها، رنگ‌بندی‌هــا و منظره‌پردازی‌هــا در ســبک 
تبریــز و ترکیب‌بندی‌هــا متعــادل و متــوازن نگاره‌هــا با ســبک 

‌هرات هم‌کاسگی دارد )حاجی نژاد، 1396: 12(.

رنگ در مکتب نگارگری مشهد
در مشهد و در کارگاه شاهزاده ابراهیم‌میرزا، هنرمندانی چون 
آقامیرک، عبدالعزیز، شیخ‌محمد و میرزاعلی، با ترسیم تعداد 
گــون، نمونه‌هــای جدیــد  بی‌شــماری از شــخصیت‌های گونا
و نمایــش آنهــا در حین حرکــت و تأثیــر متقابــل و جایگزینی در 
کل فضای نگاره، ســعی بر آن داشــتند که تا حــد امکان زندگی 
را کامل‌تــر و حقیقی‌تر منعکس ســازند. می‌تــوان گفت مکتب 
مشهد به‌نوعی در ادامه شــکوفایی مکتب دوم تبریز قرار دارد 
و هنرمنــدان ایــن مکتب بــا بهره‌گیــری از اســلوب مکتب دوم 

تبریــز آثــار درخــور توجهــی خلــق نموده‌انــد که شــاخص‌ترین 
و  گیگلــو  )رئیســی  میرزاســت  ابراهیــم  هفت‌اورنــگ  آن‌هــا 
همــکاران، 1395: 19(. در ایــن مکتــب بیشــتر بــه موضوعات 
کیدهای رنگی به‌خصوص  روزمره و عادی توجه شده است؛ تا
استفاده از رنگ ‌ســبز ســیر در زمینه اثر و ریتم متنوع خطوط و 
لکه‌های ســفید بــا طیف صورتــی حالتی پرجنبــش به صحنه 
بخشــیده‌اند؛ همچنیــن خط‌هــای نــرم و منحنــی، پیکــره 
جوان‌های لاغر با گــردن بلند و صورت‌های گــرد، صخره‌های 
گــره‌دار در  قطعه‌قطعــه و درختــان کهنســال بــا تنــه و شــاخه 
نگاره‌هــای مکتــب مشــهد به‌چشــم می‌آیند. شــخصیت‌ها و 
اشــیا بــدون ارتباط بــا موضــوع اصلــی در جایــگاه باارزشــی در 
صحنــه قــرار گرفته‌انــد؛ در بعضــی از نگاره‌هــا عناصر به‌ســوی 
حاشــیه‌ها، کشــیده ‌شــده‌اند و ســاختار مســتحکم تصویــر از 
کباز، 94:1390(. سربند  بین ‌رفته اســت )آژند، 1392: 523؛ پا
ســپید زنان و خطوط ســپید جامگان، ترکیب شگفت‌انگیزی 
اســت  آورده  پدیــد  ســفید  لکه‌هــای  و  خط‌هــا  حرکــت  از 

)شریف‌زاده،144:1375(.
به‌طورکلــی پژوهشــگران، نگارگــری دوره شاه‌تهماســب را بــه 
دو دوره تقســیم می‌کننــد؛ دوره اول بــا توجــه و عنایــت زیاد او 
به هنــر و هنرمندان همراه اســت که به‌راســتی آثــاری گران‌بها 
و نــادر تولیــد شــد )946-930 ه.ق(. دوره دوم، دوره تشــدید 
پرهیــزگاری و تعدیــل در حمایــت هنــری اوســت )950 ه.ق تا 
مــرگ وی( )مهــدی‌زاده، 1394: 13(. در پژوهــش حاضــر بــه 
بررســی دو نســخه مهــم خواهیــم پرداخــت: نســخه خمســه 
کــه در دوره اول و نســخه هفت‌اورنــگ شــاهزاده  تهماســبی 
کــه در خــال دوره دوم حکومت شاه‌تهماســب  ابراهیم میرزا 

مصور شدند.

نسخه خمسه تهماسبی
 قطع ایــن نســخه در حــدود 250× 360 میلی‌متــر و کوچک‌تر 
از نســخه‌ی شــاهنامه‌ی تهماســبی اســت و در مــوزه بریتانیــا 
نگهداری می‌شــود )شایســته‌فر، 1386: 11(. این اثر ارزشــمند 
دارای پنج بخش اســت که به نام‌های مخزن‌الاســرار، خســرو 
و شــیرین، لیلی و مجنون، هفت‌پیكر و اسكندر‌نامه معروفند 
كه اســكندرنامه بــه دو بخش اقبال‌نامه و شــرف‌نامه تقســیم 
شــده اســت )قاضی‌زاده و همکاران، 1397: 79(. این نســخه 
کتابــت  توســط شــاه محمــود نیشــابوری در 949-945 ه.ق 
شــده و چهــارده نــگاره بــه قلــم شــاهزاده‌محمد، آقامیــرک، 
میرســیدعلی، میرزاعلــی و مظفرعلــی دارد. در ســده‌ 11 ه.ق 
محمدزمان نیز ســه نگاره بــه این نســخه افزوده اســت )آژند، 
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1392: 499(. چهــار نــگاره خمســه‌ بــا نــام پیــرزن و شــاهزاده 
گــور در شــکار شــیران و انــدام  ســنجر، معــراج پیامبــر، بهــرام 
شستن شــیرین در چشمه‌ســار منســوب به شــاهزاده‌محمد 
هســتند )رهنــورد، 1393: 123(. در پنــج نگاره‌، رقــم آقامیرک 
آمده اســت: نوشــیروان و گفتگوی مرغان در ویرانــه، مجنون 
ع و سرگرم شدن  در بیابان، تاج‌گذاری خسرو، دو حکیم متناز
خسرو و شیرین با داستان‌های عاشــقانه. تنها، نگاره »آمدن 
مجنــون بــه خیمــه لیلــی« بــه دســت میرســیدعلی کار شــده 
اســت. دو نگاره منســوب به میرزاعلی هســتند: نغمه‌ســرایی 
باربــد بــرای خســرو و شــناختن نوشــابه اســکندر را از روی 
صورتــش. نــگاره شــکار گورخــر توســط بهــرام هــم دارای رقــم 
مظفرعلی اســت. ســه نگاره‌ای که محمدزمان به این نسخه 
افزوده است عبارت‌اند: فتنه‌ی گاو بر دوش در برابر بهرام گور، 
بهرام گــور در حال کشــتن اژدها و بــزم بهرام گور و شــاهدخت 
کتــاب بــرای نگاره‌هــا  هنــدی )آژنــد، 1392: 164(. در متــن 
فضایی را خالی گذاشــته‌اند. نگاره‌ها به‌صورت مجزا کار شده 
و ســپس در جــای خویــش چســبانده شــده اســت. برخــی از 
نگاره‌ها درشــت‌تر از فضای ورق‌ها هســتند و از سه طرف کادر 
اختصاص‌یافته بیــرون زده‌انــد. نگاره‌ها ازنظــر ترکیب‌بندی، 
مفهــوم، اجــرا و پرداخــت دارای هماهنگــی هســتند. در طی 
کتابــت ایــن نســخه، شاه‌تهماســب توجــه خاصی نســبت به 
مســایل مذهبی دارد و روحیه‌ی هنر گریزی شاه‌تهماســب بر 
کتابــت این نســخه تاثیرگذار بوده اســت )حاجی نــژاد، 1396: 

.)12

نسخه هفت‌اورنگ ابراهیم میرزا
نورالدیــن عبدالرحمــن بــن احمــد بــن محمــد متخلــص بــه 
جامــی )898- 817 ه.ق( عــارف و شــاعر مشــهور در خرجــرد 
جام از توابع خراســان متولــد شــد )جامــی، 1378:6(. یکی از 
کــه درکارگاه ابراهیم‌میــرزا در  مهم‌تریــن ســروده‌های جامــی 
ســال‌های 972-963 ه.ق کتابت و مصور شــد، هفت‌اورنگ 
یــا صــورت فلکــی خــرس بــزرگ اســت و دارای 304 بــرگ کاغذ 
کرم رنگ، 28 مجلس مصور و حاشــیه‌هایی با تشــعیر طلایی 
است، 9 تذهیب نیز در سرلوح‌های آغاز و خاتمه هر مثنوی به 
چشم می‌آید )شــرو سیمپســون،1382: 18-17(. این نسخه 
 1946.12F کنــون در گالــری فریــر واشــنگتن بــه شناســه هم‌ا
نگهداری می‌شــود و دارای هفت منظومه اســت که دفتر اول 
آن سلسله‌الذهب دارای شــش تصویر و به رقم مالک دیلمی، 
دفتر دوم؛ یوسف و زلیخا، شش تصویر و رقم محب علی، دفتر 
سوم؛ سبحه‌الابرار، پنج تصویر و رقم محمود نیشابوری، دفتر 

چهارم؛ ســامان و آبســال، دو تصویر و رقم عیش بن عشرتی، 
دفتر پنجم؛ تحفه‌الاحرار، ســه تصویر به رقم رستم علی، دفتر 
ششــم؛ لیلــی و مجنون، ســه تصویــر و رقــم محب علــی و دفتر 
هفتــم؛ خردنامــه دارای ســه تصویر اســت )حســینی، 1385: 
6(. همچنیــن تذهیــب ســرلوح‌های آغــاز و خاتمــه توســط 
ابراهیم‌میرزا بــه همراه عبــدالله مذهب شــیرازی انجام گرفته 
و در 9 صفحــه آخر کتاب نــام کاتبان و تاریخ شــروع رونویســی 

آورده شده است )شعبان پور، 1382: 86(.

جامعه آماری
جامعــه آمــاری پژوهــش حاضــر بــر دو نســخه هفت‌اورنــگ 
ابراهیم میرزا موجود در گالری فریر واشنگتن و نسخه خمسه 
تهماســبی در مــوزه بریتانیــا تمرکــز دارد. از میــان 28 نــگاره 
هفت‌اورنــگ ابراهیــم میــرزا و 17 نگاره خمســه تهماســبی، با 
توجه بــه تقــارب موضوعی موجــود، دو نگاره »آمــدن مجنون 
به خیمه لیلــی« و »آمــدن مجنون بــه نزدیــک کاروان لیلی«، 
انتخاب شــدند و کاربرد رنگ در نگاره‌ها بر اساس نظریه رنگ 
ایتن و به لحــاظ بصری، احساســی و نمادین صــورت گرفت و 
درنهایت تحلیل یافته‌ها می‌تواند به پرســش پژوهش پاســخ 
گفته و به درک تشــابهات و تفاوت‌های کاربــرد رنگ در مکتب 

دوم نگارگری تبریز و مکتب نگارگری مشهد کمک کند.

توصیف نگاره‌ها
توصیف نــگاره منتخــب 1: آمــدن مجنون بــه خیمــه لیلی از 

خمسه تهماسبی
ایــن داســتان در گنــج ســوم خمســه بــه نــام لیلــی و مجنــون 
کــه  آمــده اســت )تصویــر 1(. داســتان نــگاره این‌گونــه اســت 
کــه بی‌قــرار دوری معشــوق اســت، روزی پیرزنــی را  مجنــون 
كــه مــردی را در زنجیــر به‌دنبــال خــود میك‌شــاند.  می‌بینــد 
علــت ایــن عمــل را از پیــرزن می‌پرســد و پیــر‌زن در پاســخ 
می‌گوید كــه به علت فقر بــا گردانیدن مــردِ در زنجیــر در كوی و 
برزن، گدایــی میك‌ننــد و در پایــان روز آنچه کســب می‌کنند را 
بیــن خــود تقســیم می‌نماینــد. مجنــون بــا زاری و التمــاس 
پیــر‌زن را متقاعد نمــود تا ایــن بــار او را به‌جای درویــش در غل 
و زنجیر نمایــد و هرچــه از طریق گدایی كســب كننــد، متعلق 
بــه پیــر‌زن باشــد. پیــر‌زن چنیــن کــرده و این‌گونه مجنــون به 
فرصتی برای دیدار محبوبش دســت‌می‌یابد. نگاره نمایشــگر 
لحظه‌ای اســت كه مجنون به خیمه لیلی رســیده اســت. اثر، 
فضایی عشــایری و زندگــی روزمره مردم بادیه‌نشــین را نشــان 
می‌دهــد. لیلی درون خیمه‌ای ســفید‌رنگ، بر پشــتی ســفید 
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تكیه داده اســت. در مقابل او مجنــون و پیرزنی كــه زنجیر او را 
در دســت گرفته ایســتاده‌اند. در این نگاره 14 زن، چهار مرد و 
چهار کودک حضــور دارند. زنانــی در حال پختن نــان یا غذای 
محلی، دوشــیدن شــیر و کارهای روزمره و مــردی در کنار گله 
و دیگــری در حال نواختن نی هســتند. این نگاره منســوب به 

میرسیدعلی7 است. 

توصیف نگاره منتخــب 2: آمدن مجنون بــه نزدیک کاروان 
لیلی از هفت‌اورنگ ابراهیم میرزا

نــگاره آمــدن مجنون بــه نزدیــک کاروان لیلــی در دفتر ششــم 
هفت‌اورنــگ قــرار دارد و منســوب بــه شــیخ‌محمد8 اســت. 
قیس، در اثر عشق سودایی خود نسبت به لیلی با عقل بیگانه 
می‌شــود و نام مجنون بر خود نهاده و ســر به بیابــان می‌گذارد 
)تصویــر2(. روزی کاروانــی از دور می‌بینــد و شترســواری بــه او 
می‌گوید کــه ایــن کاروان قبیله لیلی اســت و راهــی خانه کعبه 
هســتند. مجنــون بــه نزدیــک کاروان مــی‌رود تــا مگــر توفیــق 
نیم‌نگاهی به لیلی نصیب او شود. در این نگاره شیب ملایمی 
از بالا به پایین تصویر احســاس می‌شــود که افراد )33 نفر( در 
آن به‌کار و جنبش و بده بســتان مشــغولند: دو مرد شترسوار و 
دونفر که با توجه به حالت دست‌هایشــان، در حال برداشتن 
جهاز شــتر هســتند، مــرد و زنی کــه در نزدیــک خیمــه لیلی به 

استراحت مشغولند، دو زن که در ســایبان بالای خیمه لیلی 
به صحبت پرداخته و جوانی که آن‌ســو‌تر به آنها نگاه می‌کند، 
مرد مشــک به دســت، دو مــرد که در حال ســرو غذا هســتند و 
سه نفر که در چادر کوچک‌تر به آشپزی مشغولند و دیگران که 

گرم صحبت و استراحتند.

تحلیل نگاره‌ها
نگاره منتخب 1: آمدن مجنون به خیمه لیلی از خمسه

تحلیل بصری رنگ در نگاره منتخب 1
بــر اســاس تفکیــک فــام نــگاره )جــدول 1(، ســهم فام‌هــای 
قهــوه‌ای و طلایــی بیشــتر و رنگ ســفید نیز بســیار بــه‌کار رفته 
اســت. خیمــه لیلی بــه رنــگ ســفید و لیلــی بــا لبــاس لاجورد 
و بالاپــوش ســبز بــر زیرانــداز ســفیدی در آن نشســته اســت. 
مجنون نیم‌تنــه‌ای آبی ســاده به تــن دارد و در غــل و زنجیر در 
کنــار پیرزنی با رنگ پوســت و لباس تیره ایســتاده اســت. ســه 
خیمه؛ دو سفید و یک قرمز و دو ســیاه‌چادر در نگاره به‌تصویر 
درآمده اســت کــه در فاصلــه دورتر و پشــت ایــن خیمه‌هــا قرار 
دارنــد و متعلــق بــه خدمه‌اند کــه در آن مشــغول پختــن نان و 
دوشــیدن شــیر و محافظــت از گله‌اند. رنــگ لباس کــودکان، 
کســتری اســت و لباس ندیمه‌ها ســفید، قرمز، ســبز  قرمز و خا
کســتری اســت و همــه آنهــا ســربند ســفید دارنــد.  و زرد و خا
لبــاس مــردان، یکــی قهــوه‌ای و دیگــری بالاپوشــی ســیاه و 
سفید مخصوص عشــایر عرب اســت. رنگ زمینه سبز پررنگ 

تصویر 1- نگاره آمدن مجنون به خیمه لیلی، منسوب به ميرســيدعلي، 18/2 × 32 
 Keworkian, 1983:( سانتی‌متر، خمسه تهماسبي، كتابخانه موزه بريتانيا، لندن

)202

بــه  منســوب  لیلــی،  کاروان  نزدیــک  بــه  مجنــون  آمــدن  تصویر2- نــگاره 
گالــری فریــر  شــیخ‌محمد،9/5*2/35 ســانتی‌متر، هفــت اورنــگ ابراهیــم میــرزا، 

)simpson,1997: 198( واشنگتن
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و طلایــی و رنگ آســمان آبی لاجوردی اســت. در این نــگاره از 
تمایــز رنــگ بــرای جداســازی عرصه‌ها اســتفاده شده‌اســت. 
رنــگ صخره‌ها بــه رنــگ ‌زرد روشــن و منطبــق با جلــوه واقعی 
آنها در طبیعت اســت. یک درخت چنار کهنسال با برگ‌های 
زرد و نارنجی در بــالای تصویر و درخت ســپیداری جوان‌تر و با 
برگ‌های سبز و زرد در پایین تصویر دیده می شوند. رنگ گرم 
طلایی، ســطح وســیعی از نگاره را در بــر گرفته اســت و در عین 
تقابل با رنگ سرد آبی آسمان، زمینه مناسبی را برای نمایش 
رنگ‌هــای متضــاد خیمه‌های ســفید، ســیاه و ســرخ، فراهم 
نموده اســت. تضاد میان رنگ‌های‌گرم و ســرد، تیره و روشــن 
و رنگ‌های مکمل به چشــم می‌خورد. تكرار رنگ‌ســاز و رنگ 
ســفید در جای‌جای نگاره موجــب حركت بصری دایــره‌وار در 
اثر می‌گــردد. مشــابه چنین گردش‌هــای رنگــی، در رنگ‌های 

سیاه‌چادرها و لباس برخی از افراد وجود دارد

تحلیل احساسی رنگ در نگاره منتخب‌1
کنده و یکنواخت تصویر، آرامــش کاروان در یک  رنگ‌های پرا
روز عادی را بر پهنه دشت نشــان ‌می‌دهد. رنگ ‌سبز و سدری 
چمن‌ها و جوی آب جلوی تصویر و درخت سپیدار، بر صفای 
مکان افزوده اســت. رنگ نیم‌تنه و تن عریــان مجنون، حالت 
زار و مدهوش او را در مقابل خیمه لیلی محســوس می‌ســازد. 
رنگ متضاد سیاه و سفید خیمه‌ها و ســیاه‌چادرها پایداری و 

اســتواری بصری خاصی را ایجاد کرده است. خیمه سرخ بین 
دو خیمه ســفید کــه دارای نقــوش اســلیمی اســت و دختری 
با لبــاس قرمــز که زیــر درخــت و در کنار جــوی آب نشســته، به 
احســاس عاشــقانه صحنــه افــزوده اســت. شــدت اختــاف 
بیــن ســطوح تیــره و روشــن خیمه‌هــا و یا تنــوع رنگی ســطوح 
تشــکیل‌دهنده پوشــش و پیكــر انســان‌ها و انــدام حیوانــات 
در متن وســیع نــگاره، باعــث ایجاد پویایــی و حرکــت در نگاره 

می‌شود.

تحلیل نمادین رنگ در نگاره منتخب‌1
رنگ لبــاس مجنــون در این نگاره آبی روشــن انتخاب شــده و 
تن نیمــه برهنه و لاغــر او نمایان اســت. رنگ آبــی، رنگ خرقه 
کــه در ابتــدای مســیر ســلوک قــرار  صوفیــان مبتــدی اســت 
دارنــد. رنــگ لبــاس لیلــی لاجوردی و ســبز اســت. لاجــوردی 
نشــان پیوند با ملکوت و ســبز نشــانه خیــر و امیــدواری و نماد 
زندگی است. رنگ ســفید خیمه‌ لیلی در تقابل و تضاد با رنگ 
ســیاه‌چادرها بــر بزرگی و مقــام او دلالــت دارد و اســلیمی‌های 
قرمــز بــر زمینــه لاجــوردی خیمــه ســرخ‌رنگ میــان دو خیمه 
سفید، یادآور عشقی آسمانی اســت. لیلی بر زیراندازی سپید 
کــی درون  درون خیمه ســپید، نــه قرمز، نشســته اســت که پا
عاشق را تداعی می‌کند که عشــق مادی را پشت سرنهاده و به 
نور سپید عشق الهی رسیده است. طلایی گرمی که در زمینه 

جدول 1- تفکیک فام نگاره‌های منتخب )نگارندگان(

کیکفت افم اگنره 
بختنم 1: آدمن 

ونجمن هب همیخ لیلی

کیکفت افم اگنره 
بختنم 2: آدمن 
ونجمن هب زندکی 

اکروان لیلی
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به‌کار گرفته شــده و آســمان لاجوردی نگاره فضایی معنوی و 
وسیع را به‌وجود آورده‌است.

نــگاره منتخب 2: آمــدن مجنون بــه نزدیــک کاروان لیلی از 
هفت‌اورنگ

 تحلیل بصری رنگ در نگاره منتخب 2
کــه  جــدول تفکیــک فــام نــگاره )جــدول 1( نشــان ‌می‌دهــد 
فام‌هــای صورتــی و طلایــی در ایــن نــگاره بیشــتر بــه‌کار گرفته 
شــده اســت. خیمه لیلی که در بالای نگاره جای گرفته بسیار 
زیبــا و مجلل اســت و ایــن به کمــک نقــوش زیبــای طلایی بر 
زمینه لاجورد نشــان داده شــده اســت. نیم‌تاج و لبــاس لیلی 
نیــز طلایــی بــا گل‌هــای قرمــز و بســیار فاخــر اســت. در مقابل 
کهنــه و بالا‌پوشــی آبــی ســاده بــر تــن دارد.  مجنــون لباســی 
طرح‌هــای طلایــی و رنگیــن لبــاس ندیمه‌هــا در جای‌جــای 
صحنه دیده می‌شــود. بیشــتر آن‌ها نیم‌تــاج و روبنده ســفید 
دارند کــه مطابق لباس زنــان دوره صفویــه اســت و از مکنت و 
اعتبار دارنده آن خبر می‌دهد. دو خیمه، ســه ســایبان و یک 
چــادر کوچک‌تــر بــرای آشــپزی در ایــن نــگاره وجــود دارد کــه 
احتمــالا خیمــه نارنجــی بــا لایــه درونــی آبــی، مردانــه و آن‌که 
بســیار مجلل و منقوش اســت و ســایبانی صورتــی دارد و لیلی 
بــر در آن ایســتاده، زنانــه اســت. 26 مــرد و شــش زن در نــگاره 
حضــور دارند کــه رنگ لباس آنها بســیار متنوع اســت. بیشــتر 
مــردان تــاج قزلباش به ســر دارند. اســاس تــاج قزلبــاش، كلاه 
خ نمدی بلندی بود كه به دوازده ترك یا چیــن، نمادی از  ســر
دوازده امام شــیعه، منتهی می‌شــد. گــرد كلاه یا تــاج نمدین 
خ، دســتاری ســپید یا ســبز )ســادات( و با طلایی گلابتون  سر
دوزی شده یا رنگارنگ از جنس پشــم، ابریشم، كتان، زربفت 
می‌پیچیدند )شــیخی و همکاران، 1398: 35(. رنگ پوســت 
افــراد در نگاره‌هــا متناســب با ســن آنها انتخاب شــده اســت؛ 
افراد جوان‌تر رنگ پوست روشن‌تر و پیران رنگ پوست تیره‌تر 

دارند.

تحلیل احساسی رنگ در نگاره منتخب 2
رنگ صورتی استفاده شده در سایبان و چادر لطافت خاصی 
به صحنه بخشیده است. خدم و حشم بسیار، ظروف دربدار 
طلایــی، پارچه‌هــای منقــوش رنگارنگ‌ســبز و لاجــورد لباس 
افــراد، ســایبان‌های منقــوش و زیبــا، زیــن و یــراق مذهــب و 
منقوش چهارپایان همه و همه نشان از ثروت و تمکن کاروان 
کندگی رنگ‌هــا در ایــن نگاره،  لیلــی دارد. به نظــر می‌رســد پرا
بیشتر در خدمت ریتم و حرکت هســتند و به پویایی آن کمک 

کرده‌انــد. علاوه بــر‌ ایــن نوعــی لطافــت و زنانگــی در رنگ‌های 
صورتی و طلایی نگاره محسوس است.

تحلیل نمادین رنگ در نگاره منتخب 2
 رنــگ لبــاس مجنــون در این نــگاره بالاپوشــی بــه رنــگ آبی و 
نشــانی از ســالکین مبتــدی اســت. رنــگ لبــاس لیلی قرمــز با 
گل‌هایی طلایی است و بســیار فاخر که نشان از تمکن و ثروت 
او و نماینــده ظاهــری زیبا در کســوت دنیوی معشــوق اســت 
کــه چــون زر، گران‌بهــا و درعین‌حال دنیوی و ناســوتی اســت. 
کی  در مقابــل آســمان طلایــی ایــن نــگاره، رمــز روشــنی، تابنا
کــی لاهوتــی اســت. درختی بــا ســیب‌های قرمز  و خلــوص و پا
هــم در بــالای تصویر قــرار دارد کــه معنــای نمادین عشــق، در 

فرهنگ ایرانی است.

تحلیل یافته‌ها
بررسی تطبیقی تحلیل بصری رنگ در دو نگاره

بررسی تطبیقی دو نگاره منتخب نشــان ‌می‌دهد که برخلاف 
تقارب موضوعی دو نــگاره، نگارگران از جلوه‌های‌ بصری رنگی 
کرده‌انــد. بررســی  متفــاوت بــرای روایــت داســتان اســتفاده 
تطبیقی تحلیل بصری کاربرد رنــگ این دو نگاره، در جدول 2 

آمده است. داده‌های جداول 1 و 2 نشان می‌دهند که:
خمســه  نــگاره  در  بســیاری  طلایــی  و  ســفید  رنگ‌هــای   -
تهماســبی اســتفاده شــده، درحالی‌کــه برتــری ســهم رنــگ 
صورتــی و طلایی در نگاره هفت‌اورنگ مشــهود اســت. بعلاوه 
رنگ‌هــای ســرد و خامــوش در نــگاره خمســه تهماســبی و در 

مقابل رنگ‌های گرم و روشن در نگاره هفت‌اورنگ بیشترند.
- دو نگاره در کاربرد سبز تیره برای سبزه‌زار دشت در نگاره اول 
و ســبزی دامنه کــوه در نــگاره دوم تطابــق دارنــد. طلایی گرم 
زمینه در نگاره خمســه تهماسبی، گســتردگی دشت و فضای 
فــراخ محــل اســکان قبیلــه لیلــی را نشــان ‌می‌دهد ولــی تعدد 
آبژه‌ها در نگاره هفت‌اورنــگ مجالی برای دیــدن زمینه نداده 
و محدودیــت فضــای کاروان و شــلوغی آن محســوس اســت. 

درعوض طلایی در آسمان این نگاره استفاده شده است.
- رنگ لباس زنان در نگاره خمسه تهماسبی عبارتند از: قرمز، 
ســبز، لاجــوردی، زرد، صورتــی و آبی که بیشــتر ســاده و بدون 
ح هســتند که حاصــل ســادگی زندگی عشــایری اســت اما  طر
لباس زنان در نــگاره هفت‌اورنگ‌ به رنگ‌هــای طلایی، قرمز، 

کثرا با نقوش زربفت و گل‌دار است. سبز و ا
- رنگ لباس مردان در نگاره خمسه تهماسبی، سیاه و سفید 
راه‌راه لبــاس عشــایر و قهــوه‌ای ســیر و آبــی ســاده اســت اما در 
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جدول 2- بررسی تطبیقی تحلیل بصری رنگ در دو نگاره منتخب )نگارندگان(

وضومع

رنگ 
زهنیم

رنگ 
ابلس 

زانن

رنگ 
ابلس 
رمدان

رنگ 
اه‌همیخ

رنگ 
آامسن

لیلحت

رصب‌ی

‌رنگ

اگنره بختنم 1

زبس ریته و یلاطی

مرقــز، ســزب، جلاــوردی، زرد، وصرتــی و آبــی 
اکثــرا ســاده و بــدون طــرح

ســایه و ســدیف راه‌راه، هقــوه‌ای ســری و آبــی 
ســاده

دیفس، ایسه اسده و زمرق رطح دار

یلاطیوجلاردی

ــگ،  ــگ و رپرن ــوه‌ای نرمک ــز، هق ــزب، مرق س
ــرح ــدون ط ــاده و ب ــی س زرد، آب

ــی طــرح  ــورد، انرجنــی، وصرت ــی، جلا یلاط
ــر دار و خاف

ــوش  ــا قن ــرا ب ــزب و اکث ــز، س ــی، مرق یلاط
و ‌لگدار زرفبــت 

زبس ریته

اگنره بختنم 2
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نگاره هفت‌اورنگ بسیار متنوع و سبز، قرمز، قهوه‌ای کمرنگ 
ح است. و پررنگ، زرد، آبی ساده و بدون طر

- رنــگ خیمه‌هــای ســفید، ســیاه‌چادرها و خیمــه‌ی قرمــز 
نــگاره خمســه تهماســبی در مقابــل تنــوع رنگ‌هــای شــاد و 
روشــن، صورتی و آبــی خیمه‌هــای هفت‌اورنگ و اســلیمی‌ها 
و ختایی‌هــای زیبــای لاجــورد و طــا و ســبز در خیمه‌هــای 
هفت‌اورنــگ، تفاوت آشــکار ایــن دو نــگاره را در کاربــرد رنگ و 

تزئینات نگاره نشان ‌می‌دهد.
به‌طورکلــی کیفیت بصری رنــگ و تنــوع رنگ‌هــای به‌کاررفته 
در دو نــگاره بســیار متفاوت اســت و ایــن نشــان‌دهنده تمایز 
نحوه کاربرد رنگ توسط نگارگران مکتب دوم تبریز و نگارگران 
مکتب مشــهد اســت. کثــرت کاربــرد‌ رنگ‌هــای روشــن و گرم 
مکتب مشهد در مقایســه با برتری رنگ‌های ســرد و خاموش 
به‌کاررفتــه در مکتــب دوم تبریــز، در ایــن دو نــگاره به‌وضــوح 
پیداست که جلوه زیباتر بصری را در نگاره هفت‌اورنگ سبب 

شده است.

بررسی تطبیقی تحلیل احساسی رنگ در دو نگاره
کــه در جــدول‌3 آمــده اســت، بررســی تطبیقــی  همان‌طــور 
حس‌آمیــزی رنــگ در دو نــگاره منتخــب نشــان‌ می‌دهــد کــه 
در مکتــب مشــهد از گزینه‌هــای رنگــی متنوع‌تری بــرای بیان 

احساسی رنگ استفاده شده است:
- رنگ‌های قرمز آتشین در مجاورت ســیاه و سفید در خمسه 
تهماســبی و قرمز و صورتی‌ها در کنار طلایی و لاجوردی هر دو 
بر القای حس عاشقانه ناظرند اما در نگاره خمسه این عشق، 
گویی با حســی واقع‌بینانه و با معرفت، بینش و سکون همراه 
اســت و در نــگاره هفت‌اورنگ بــا شــکوهی شــاعرانه و لطافتی 

زنانه.
- رنگ‌های ســبز، طلایی و لاجوردی نگاره خمسه تهماسبی 
حســی معنوی و ملکوتی را القا می‌کننــد درحالی‌که رنگ‌های 
احساســی  هفت‌اورنــگ  نــگاره  طلایــی  و  لاجــورد  صورتــی، 
فرح‌بخــش و لطیــف را تداعــی می‌کننــد و ایــن شــاید بیــش از 
پیــش تمایــز دو نــگاره را در عیــن تقــارب موضوعشــان نشــان‌ 

می‌دهد.
- شــور و حرکت حاصــل از کاربرد زیــاد رنگ‌های ســفید و قرمز 
حاصل در نگاره خمسه تهماسبی بسیار کمتر از شور و حرارت 
و تکاپویی اســت که رنگ‌های متنوع، شــاد و روشن، نارنجی 
و زرد فراوان نگاره هفت‌اورنگ به بیننده القــا می‌کند و این به 
کم بر نگاره خمسه تهماسبی حاصل  سبب حالت ســکون حا
از اســکان قبیلــه لیلی در دشــت باشــد کــه در تضــاد بــا حال و 

هــوای حرکــت و اطــراق موقــت نــگاره هفت‌اورنــگ اســت که 
توســط نگارگران توانــای هــر دو نگاره بــه مدد رنــگ، به‌خوبی 
نشــان داده شــده اســت. بعلاوه تن برهنه، لاغــر و نیم‌تنه آبی 
ســاده در نگاره خمسه تهماســبی بر تن مجنون، همچنان‌که 
در نــگاره هفت‌اورنــگ هم تــن برهنــه و بالاپوش آبی ســاده بر 
تن مجنون اســت، هــردو حس رقتــی را به بیننــده القا می‌کند 
کــه هــم حاصــل تــن زرد و پژمــرده اوســت کــه در هــر دو نــگاره 

پیداست و هم حاصل یک‌رنگی‌اش.

بررسی تطبیقی تحلیل نمادین رنگ در دو نگاره
همان‌طور کــه در جدول‌4 آمده اســت، تحلیــل نمادین رنگ 

در دو نگاره نیز دارای تفاوت و شباهت‌هایی است:
- رنگ لباس مجنون در هــر دو نگاره منطبق اســت و این آبی 
ســاده نماد سالکیســت بی‌پیرایه و مدهوش که در مرحله‌ای 
از وجــد و اســتغراق اســت کــه جــز لیلــی نمی‌بینــد و بــرای نیم 
نگاهــی، حاضــر اســت آزادی خویــش بــه دســت غــل و زنجیــر 
بســپارد و تا جلوی خیمه لیلی برســد، همانطور‌کــه به نزدیک 

کاروان او می‌رود تا مگر لحظه‌ای او را ببیند.
- رنگ لبــاس مــردان در نگاره خمســه تهماســبی، رنگ‌های 
نمادین بادیه‌نشــینان و عشــایر عرب اســت که در این دشت 
وســیع ســکنی گزیده‌انــد و رنگ‌هــای ســرد نــگاره هم بــه این 
آرامش و ایســتایی ناظر اســت اما رنگ و طرح لباس مردان در 
نــگاره هفت‌اورنگ‌، رنگ‌هایــی متنوع بــا طرح‌هایی طلایی، 
کــه نشــان از  الــوان و فاخــر و همــان لبــاس قزلباش‌هاســت 
تمکن کاروانیانی دارد که به‌ســویی روانه و در حال ســفرند که 
به‌خوبی در رنگ‌های گرم و پر‌تحرک این نگاره انعکاس یافته 

است.
- در نگاره خمســه تهماســبی، لیلی در لباس لاجوردی و سبز 
نشسته بر زیراندازی سپید در درون خیمه، معنایی مقدس، 
عمیــق و لاهوتــی از عشــق را نشــان ‌می‌دهــد. درحالی‌که رنگ 
ســرخ و طلایی لباس لیلی در‌حالی‌که بیرون از خیمه ایستاده 
است، در نگاره هفت‌اورنگ نتوانسته معنای عمیق و معنوی 
عشــق را نشــان دهد و آن را به ظواهر دنیوی آراســته است که 
ایــن امــر هــم می‌توانــد نماینــده برداشــت متفــاوت معنــای 
عشــق توســط نگارگران باشــد و هم به‌دلیل فضای اجتماعی 
و مذهبی خــاص کارگاه تبریــز زیرنظر شاه‌تهماســب که ظاهرا 
در مکتب مشــهد کمتر موردتوجه قرار گرفته و نــگارگان کارگاه 
شــاهزاده ابراهیم‌میرزا در کاربرد رنگ مجبور به رعایت چنین 
ملاحظاتی نبوده‌اند. در نسخه خمسه تهماسبی هنرمندان 

تمایل داشتند که از رنگ‌های گرم کمتر استفاده کنند. 



51

32 
ی:

پیاپ
ره 

شما
 ،1

40
ز 0

پایی
 ،3

اره
شم

 ،1
ل 3

 سا
نر،

ه ه
جلو

 محــدود به ســفید و ســیاه و قرمز اســت. نمــادی از روشــنایی 
آتشین عشق در میان نور ســفید مطلق ازلی و سیاهی ظلمت 
گاهــی اســت و لیلــی  گمراهــی. ســپیدی خیمه‌هــا نمــادی از آ
نه درون خیمــه قرمــز بلکــه درون خیمه ســفید بــر زیراندازی 
ســفید، نشســته اســت و به مجنون نظاره می‌کنــد. حال‌آنکه 
کاروان لیلــی در نــگاره هفت‌اورنــگ،  خیمه‌هــای رنگارنــگ 
نمادی از جلوه دنیایی عشق اســت در صورت ظاهری فاخر و 
فریبنده و البته خیمه لیلی فاخرتر و منقوش با اســلیمی‌های 

لاجورد و طلایی و بسیار تجملی.
- در نگاره خمســه تهماســبی، رنگ‌های پاییزی برگ درخت 
کهنسال چنار که خود نماد جاودانگیســت، در تضاد آشکار با 

درختی که شــکوفه‌های صورتــی آن از دور پیداســت، نمادی 
از وارســتگی اســت. زرد شــدن و درنهایــت افتــادن برگ‌هــا بــر 
برائــت از گناهــان و رســیدن بــه مقامــی بالاتر در مســیر ســیر و 
سلوک بنده، دلالت دارد و درخت ســپیدار جوان با برگ‌های 
کــه در مســیر نســیمی قامــت خــم نمــوده اســت،  ســبز و زرد 
می‌تواند نماد نوپایی عشــق مجنون باشــد در برابــر لیلی. این 
در مقابل معنای سیب‌های سرخ ممنوعه درخت پربار نگاره 
هفت‌اورنگ ابراهیم میرزاســت کــه عشــق را وادی پرمخاطره 
و پرجاذبــه‌ای می‌نمایانــد که ســالک نوپــای آواره را به هر ســو 

می‌کشاند.
- رنگ‌های طلایی، ســبز و لاجــوردی زمینه در نگاره خمســه 

جدول 3- بررسی تطبیقی تحلیل احساسی رنگ در دو نگاره منتخب )نگارندگان(

اگنره بختنم 1

گ
لیلحت ‌اساسحی ‌رن

گاه‌‌ی هناقشاع
رن

شخب‌
گاه‌‌ی رفح

رن
تکرح

گاه‌ی رپ وشر و 
رن

اگنره بختنم 2وضومع

اهزمرقی آنیشت در انکر دیفس و زبس و وجلاردی

یلاطی، دیفس، زمرق، آبی و وجلاردی

زرد و زمرق ایسبر

یلاطی، انرجنی، وصرتی و آبی

انرجنی و زمرق ایسبر

زمرق و وصرتیاه‌ی ایسبر
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رنگ‌هــای پرتلالــو، زنــده و روشــن بــرای نگارگــری انتخــاب 
اســتفاده  خامــوش  رنگ‌هــای  از  آن  به‌جــای  و  نمی‌شــود 

می‌شود. به خاطر مراعات جَو اجتماعی مضامین نگاره‌ها نیز

تا جایی کــه امــکان دارد محترمانه انتخاب شــده‌اند )حاجی 
نژاد، 1396: 12(.

رنگ خیمه‌ها در نگاره خمسه تهماسبی ساده و بی‌آلایش و

جدول 4- بررسی تطبیقی تحلیل نمادین رنگ در دو نگاره منتخب )نگارندگان(

لیلحت

امندنی

 رنگ

رنگ 
زهنیم

رنگ 
ابلس 
لیلی

رنگ 
ابلس 

ونجمن

رنگاه‌ی 
اه‌همیخ 
و ابلس 

ارفاد

اسدگی و 
ولسک

اسدگی 
زگدنی 
ریاشعی

رمداهن 
و زهنان 

وبدن

ثروت و 
نکمت 

لامی

اسدگی و 
ولسک

کاپی و 
تیموصعم 

و ثروت

ثروت و 
قشع

وتعس و 
وکلمت

وکلمت و 
تیونعم

اگنره بختنم 1 اگنره بختنم 2امندامندوضومع

زنیم یلاطی، زبس و وجلاردی

وجلاردی و زبس

آبی اسده

دیفس ایسه و زمرق-
رنگ وصخمص ابلساه‌ی ریاشعی

یلاطــی، جلاــورد، انرجنــی، وصرتــی رطح 
دار و خافــر

آبی اسده

یلاطی و زمرق

آامسن یلاطی
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موضوعی سبب شده است.
 درواقــع، تطبیــق یافته‌ها نشــان می‌دهد که بر اســاس نظریه 
رنگ ایتــن، علیرغــم زیبایی جلوه‌هــای بصری رنــگ در نگاره 
گــرم، شــاد و لطیــف در  هفت‌اورنــگ و اســتفاده از رنگ‌هــای 
کارگاه  مکتــب مشــهد و باوجــود فضــای محتاطانــه و خــاص 
تبریز  و  به‌مدد کاربرد هوشــمندانه رنگ‌های خاموش و سرد، 
برخلاف انتظار و به‌لحاظ احساســی و نمادین، شاهد بازتاب 
بهتر معنای عمیق و والای عشــق در نگاره خمســه تهماسبی 
در مکتب دوم تبریز نسبت به نگاره هفت‌اورنگ ابراهیم میرزا 

در مکتب مشهد هستیم.

پی‌نوشت�

1 Sherve Simpson  

2 Johannes Itten

3.  نسخه هفت‌اورنگ شاهزاده ابراهیم‌میرزا در گالری فریر واشنگتن به 
شناسه 1946.12F نگهداری می‌شود. آدرس الکترونیکی موزه:

http://www.freersackler.si.edu.

4.  نسخه‌ی خمسه‌ی نظامی تهماسبی در موزه‌ی بریتانیا با شماره‌ی 
or.2265 ثبت شده‌است. آدرس الکترونیکی موزه:

https://www.britishmuseum.org.

5 Resolution

6.  فام صفتی از رنگ اســت كــه جایگاه آن را در سلســله رنگــی )از قرمز تا 
بنفش( مشــخص می‌کنــد، فــام را می‌توان مشــخص‌کننده اســم عام 
رنگ‌هــا تعریف كــرد )قرمــز، آبــی یــا زرد(. به همیــن ترتیــب رنگ‌های 
كستری و سیاه جزء دسته‌بندی عمومی بی‌فام محسوب  سفید، خا
می‌شــوند. قرمــز، زرد، آبی را فام‌هــای اولیــه می‌گویند و چــون مبنای 
ســایر فام‌ها هســتند، رنگ‌های اصلی نیز نام گرفته‌اند )حسینی راد، 

.)116-120 :1387
7. میرسیدعلی فرزند میرمصور بود و در سال 313 ه.ق در تبریز چشم به 
جهان گشود. در نزد پدر، شــاهزاده‌محمد و آقامیرک آموزش دید و در 
چهر‌ه‌پردازی، تذهیب، آب‌رنگ و نقاشــی‌های روغنــی و به‌خصوص 
جلدســازی مهــارت والایــی داشــت. بــا رویگردانــی شاه‌تهماســب از 
هنر با پــدرش میرمصور به نــزد فرمانروای هند همایــون گورکانی رفت 
کباز،  و بدین‌ترتیــب مکتــب نگارگــری گورکانــی هند شــکل گرفــت )پا

.)93 :1388
8. شیخ محمد اهل سبزوار بود و تا زمانی که ابراهیم‌میرزا در مشهد بود 
در کنار او کار می‌کرد و در حــدود 996 ه.ق در قزوین درگذشــت وی در 
فاصله سال‌های 963 تا 972 ه.ق یازده نگاره از هفت‌اورنگ را کار کرد 

)آژند،1384:72(.

منابع
آژند، یعقوب )1384(. مکتب نگارگری تبریز- قزوین و مشــهد، تهران  

فرهنگستان هنر
آژند، یعقوب )1392(. نگارگری ایران، جلد دوم، تهران  سمت.

ایتن، یوهانس )1391(. کتاب هنر  رنگ، ترجمه عربعلی شــروه. تهران: 

تهماسبی نمادی از پیوند لاجوردی ملکوت و سبز باغ بهشت 
ک اســت کــه در مقابــل رنــگ طلایی آســمان در  بــا طلایی خا
نــگاره هفت‌اورنــگ کــه مراتب ســیر و ســلوک انســان را تداعی 
ک و این ممکــن نیســت الا به مدد  ک تا بــه افــا می‌کنــد از خا

عشق، آنچه محتوای نگاره بر آن ناظر است.

نتیجه‌گیری
در پژوهش حاضر به بررســی تطبیقی کاربرد رنــگ در دو نگاره 
»آمدن مجنون بــه خیمه لیلی« از خمســه تهماســبی و نگاره 
کاروان لیلــی« از هفت‌اورنــگ  »آمــدن مجنــون بــه نزدیــک 
ابراهیم میرزا بر اســاس نظریه رنگ ایتن پرداختیم. اســتفاده 
گرم‌تــر و روشــن‌تر، تضادهــای رنگــی  از رنگ‌هــای متنوع‌تــر، 
زیبــا و همجــواری رنگ‌هــای مکمــل در رنــگ لباس مــردان و 
زنان، رنگ خیمه‌ها و ســایر اجــزا در نگاره هفت‌اورنگ‌ نشــان 
از تمایــز آشــکار بصــری و جلــوه‌ زیباتــر کاربــرد‌ رنــگ در مکتب 
مشــهد نســبت به مکتب دوم تبریــز دارد کــه در آن رنگ‌های 
‌ســرد بســیار، محدود، خاموش و محتاطانه بــه‌کار رفته‌اند. از 
طرفی یافته‌های ‌پژوهش حاضر نشــان ‌می‌دهد این دو نگاره 
کاربــرد‌ احساســی و نمادیــن رنــگ، دارای تفــاوت  به‌لحــاظ 
معنایی‌اند. رنگ‌های نگاره خمســه تهماسبی حس آرامشی 
تــوام با ســکون، معرفــت و ملکــوت را القــا می‌کنند امــا رنگ‌ها 
در نــگاره هفت‌اورنگ پرشــور و حرکــت، لطیــف و درعین‌حال 
تجملی هســتند. همچنین کاربرد رنگ در معنای نمادین در 
گاهی،  نگاره خمســه تهماســبی، مفهوم عشــق با معنویــت، آ
ملکــوت و لاهــوت را نشــان می‌دهــد و در نــگاره هفت‌اورنگ، 
کاربــرد نمادین رنگ معنــای دیگری از مفهوم عشــق را تداعی 
می‌کند کــه معنایی شــاعرانه، پر زرق‌وبــرق، دنیــوی، در حال 

تغییر، پر شور و تکاپو است.
 تنها شباهت دو نگاره، رنگ آبی لباس مجنون است که نماد 
سالکی اســت نوپا و بی‌پیرایه که با رسیدن به نزدیک لیلی، به 
مرحله‌ای از وجد و اســتغراق می‌رســد که جز لیلــی نمی‌بیند. 
به‌طورکلی، بررسی تطبیقی دو نگاره منتخب بر اساس نظریه 
رنگ این نشــان‌ می‌دهد کــه تفاوت‌هــای آشــکاری در کاربرد 
رنگ در دو نــگاره وجــود دارد که به‌نظر می‌رســد هم بــه تمایز 
نحوه کاربرد رنگ در مکاتب دوم تبریز و مشــهد مربوط باشد، 
هم به تفاوت بیــن دریافت مفهوم وجودی عشــق توســط دو 
کم  نگارگر و شــاید هم به فضای خاص اجتماعــی و مذهبی حا
بــر کارگاه تبریز تحــت حمایــت شاه‌تهماســب و کارگاه مشــهد 
تحت حمایت شــاهزاده ابراهیم‌میرزای صفوی مربوط باشــد 
که تفاوت معنایــی و محتوایی ایــن دو نــگاره را باوجود تقارب 
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دیکچه
آثار دوره وسم زگدنی راض سابعی هک وبرمط هب زامن ابزشگــت دجمد وی هب درابر اتس، مک�رت ومردهعلاطم و دماهق رقار هتفرگ و هب 
نیمه دلیل ژپوشه رضاح اب دهف نییبت وگژیی�اهی درونهیام‌ آثار دوره وسم زگدنی راض سابعی اب هیکت رب رهپس زتسیی دنمرنه 
لکش هتفرگ اتس و اب رمور وتیعض سایســی، بهذمی، ادبی، رکفی و ااصتقدی دصق دارد هب انی ســؤالات خساپ دده هک اب در رظن 
نتفرگ زهنیم لکش�ریگی، آثار دوره ســوم زگدنی راض سابعی احوی هچ وهفمم و یانعمی سهــدنت و در هسیاقم اب دوره اول و دوم 

زگدنی او، هچ افتوتی را در رورکید دنمرنه هب شیامن می�ذگاردن.
هعماج آامری انی ژپوشه لکشتم از جنپ اثر اتس هک وص‌هبرت دنمفده م‌هبثهبا هنومن لماکی از رورکید غبلا دنمرنه در دوره وسم 
زگدنی�اش ااختنبدش‌ه‌ادن. انی ژپوشه ازرظن دهف، اینبدی هب امشر می�رود و اب روشی ریسفتی - اترخیی و رگدآوری ااعلاطت از 

عبانم هناخباتک�ای لماش عبانم د‌تساول و اقیقحتت دیدج، هب ‌هیزجتولیلحت فیکی وضومع وخد رپداهتخ اتس.
جیاتن هلصاح شنــان می�دده هک آثار دوره وسم زگدنی راض سابعــی رگنایب رورکیدی دوهناگ و مهچنین ااقتندی تبسن هب زگدنی 

دنتسه هک شخبی از آن ربآدمه از ایبرجتت دوران دوری از درابر اتس.
واژاگن دیلکی:  رضا عباسی، نگارگری، مکتب اصفهان، صفویان، نقاشی ایرانی.

ماهی آثار دوره ســوم رضا عباســی              پژوشهــی پیرامــون درون�
های تاریخی(1 )مبنتی رب زمیهن�
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مقدمه
دوران زندگی رضا عباســی به علــت هم‌زمان بــودن آن با دوره 
و  اجتماعــی  سیاســی،  ازنقطه‌نظــر  شــاه‌عباس،  حکومــت 
هنری دوره بســیار مهمــی از تاریخ ایران اســت. وفــور مقالات 
و تحقیقــات در بــاب زندگــی و آثــار رضا عباســی نشــان‌دهنده 
اهمیــت او در تاریــخ هنر ایــران اســت. او هنرمندی اســت که 
به‌رغم جدا شدن و پیوستن دوباره به دربار، مورداحترام افراد 
برجســته زمانه خــود بوده اســت1. بــا این‌وجود، زنجیــره‌ای از 
تناقضاتی که ریشه در گذشته و وقایع آن دوران داشته است، 
مســائل فراوانــی را مطــرح می�کنــد. تقابل‌هــای شــکل‌گرفته 
و  متفــاوت  اعتقــادات  و  ادیــان  تجــدد،  و  ســنت  مــورد  در 
جدیــد، نیروهــای نظامــی قدیمــی و جدیــد، تقابل بین قشــر 
دربــاری بــا قبیلــه‌ای و غیــره، فقــط بخشــی از ایــن زنجیــره را 
شــامل می�شــوند. رضــا عباســی در همیــن دوران به‌عنــوان 
جوانی با اســتعداد در حوزه نگارگری وارد دربار شــد و در ســال 
1011 هجــری قمــری بــه خاطــر دلایلــی از دربــار فاصلــه گرفت. 
تاریخ‌نویسان دربار شــاه‌عباس، ازجمله اسکندربیگ منشی 
گی�های شــخصیتی  و قاضــی احمد قمــی، علاوه بــر اینکــه ویژ
ج و قربت نگرفتــن بیش�تر او را  او را توصیف می�کننــد، دلایل ار
هم‌نشــینی با اوباش و کشــتی�گیران2 می�خوانند. رضا عباسی 
در ســال 1018 هجــری قمری بــه دربــار برمی�گــردد و دوبــاره‌کار 
خویــش را به‌عنــوان نقــاش ادامــه می�دهــد. به‌زعــم کن⁠بــای 
ایــن فاصلــه گرفتن و بازگشــت بــه دربــار، زندگــی رضا عباســی 
را به ســه قســمت تقســیم می�کند: دوره اول کــه با آثــار اولیه او 
هم‌زمان اســت، دوره دوم که معروف به دوره سرکشــی است3 
و دوره ســوم که مقارن اســت با بازگشــت رضا عباســی به دربار 
)1393: 27-30(. در ایــن میان، دوره آخر زندگی رضا عباســی 
به دو دلیــل از اهمیــت مضاعفی برخــوردار اســت. اول، اینکه 
کنون بیش�تر متمرکز بر دوره سرکشــی رضا  حجم پژوهش�ها تا
عباســی بوده اســت و کم�تــر بــه دوره ســوم زندگــی او پرداخته 
شــده اســت. دوم، پختگی آثار رضــا عباســی در ایــن دوره و در 
نظر گرفتن دوره ســوم به‌عنوان برآیند زنندگی هنری اوســت. 
درواقــع آثــار دوره ســوم، بیشــتر از آثار قبلــی او، پیشــفرض�ها، 
نگرش�ها پیرامون هنر نگارگری4 و روش�شناسی تحلیل آثار5 را 

به چالش می�کشند.
پژوهش حاضر با هدف تبیین ویژگی�های درون‌مایه آثار دوره 
سوم زندگی رضا عباسی با تکیه بر سپهر زیستی هنرمند شکل 
گرفتــه اســت و ســؤال اصلــی آن بدین قــرار اســت که بــا در نظر 
گرفتن زمینه�های تاریخی، آثار دوره ســوم زندگی رضا عباســی 
حاوی چه مفهــوم و معنایی هســتند و ســؤال فرعــی اینکه در 

مقایســه با دوره اول و دوم زندگی رضا عباســی، آثار دوره سوم 
نشان‌دهنده چه تفاوت رویکردی نسبت به گذشته هستند.

جامعــه آمــاری ایــن پژوهــش متشــکل از پنــج اثــر شــامل: 
»گلگشت با اشرافزاده )سمت راست(«، »گلگشت با اشرافزاده 
)ســمت چــپ(«، »جشــن در صحــرا«، »عشــاق و پیرمــرد« و 
»دزد، شاعر و ســگ�ها« اســت که به‌صورت هدفمند انتخاب 
شــده و می�توان آن‌ها را به‌مثابه نمونه کاملــی از رویکرد غالب 

دوره سوم زندگی رضا عباسی در نظر گرفت.

پیشینه پژوهش
مســیر طــی شــده در تحقیقــات غــرب از ســال 1912 تــا 1964 
مسیری اســت که بیش�تر ازنظر تفکیک رضا عباســی از آقارضا 
یا علیرضا از آقارضا قابل‌توجه است6. در سال 1964 سچوکین 
آقارضــا و رضا عباســی را یــک نفــر می�دانــد و علیرضا عباســی را 
خطــاط و نه نقــاش می�خواند، آنتونــی ولش نیز در ســال�های 
1973 و 1976 رضــا و رضــا عباســی را یکــی می�دانــد امــا بــرای 
اثبــات نظریه خــود شــواهد محکمی ارائــه نمی�کنــد )کن⁠بای، 
1393، 189-192(. در کتاب ســیر و صور نقاشــی ایرانی، پوپ 
نیز بین آقارضا و رضا عباســی تمایز قائل اســت )پــوپ، 1393: 
کریــم‌زاده تبریــزی  122-133(. در فضــای زبــان فارســی هــم 
بیــن علیرضــا عباســی )خوش‌نویــس(، آقارضــا )فــردی کــه بــا 
کشــتی‌گیران اوقاتــش را ضایــع کــرده( و رضــا عباســی )کــه نــه 
خطاط بــوده و نه بــا لونــدان و کشــتی‌گیران ارتباطی داشــته( 
تمایز قائل اســت )کریــم�زاده تبریــزی، 1363: 185( و می‌گوید 
»اســکندربیگ ترکمــان کــه هم‌عصــر و هم‌زمــان رضا عباســی 
بوده گویا به عناد و ســهلانگاری نامی از ایــن هنرمند در تاریخ 
خود نبرده اســت« )1363: 185-186(. شیلا کن⁠بای در سال 
1996 کتاب مفصلی پیرامون رضا عباســی می�نویسد. در این 
کتاب برای اثبــات این نظر که رضــا، آقارضا و رضا عباســی یک 
تن هستند شــواهد قابل اعتمادی عرضه می�شــود )به نقل از 
آژنــد، 1393: 150-151(. هنرشــناس معاصــر، یعقــوب آژند نیز 
در مقالــه�ای )1384( بــه مطالعه پیرامــون رضا، آقا رضــا و رضا 
عباسی پرداخته و با تکیه بر متون دست‌اول تاریخی مطالبی 
را در باب یک یا ســه شــخصیت بودن این اســامی ذکــر نموده 

است.
بعد از ترجمه فارســی و انتشــار کتــاب »رضا عباســی، اصلاح�گر 
نیــز  تحقیقــات  مســیر  ایــران،  در   1389 ســال  در  ســرکش« 
کــه بــه  گرفــت. به‌جــز مقالاتــی  انســجام بیش�تــری بــه خــود 
معرفی، طبقه�بنــدی و تشــریح دوره�های زندگی رضا عباســی 
می�پردازنــد، چهــار مقاله دیگــر نماینده این مســیر تحقیقات 
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هســتند. مقــالات »نقــش زن در نگاره�هــای دوره صفــوی بــا 
کید بر آثار رضا عباســی« )محبــی، 1396(، »تحلیــل آثار رضا  تأ
عباسی بر اســاس روش ژیلبر دوران« )چیت�ســازیان، 1395(، 
لدین بهــزاد و رضا عباســی« )آفرین،  »نگره مؤلــف و آثــار کمالا
1392( و »رویکردی جامعه�شناختی به زندگی رضا عباسی )با 
بررسی برخی تک�نگاره�ها(« )فاضل، 1391( به چاپ رسید. در 
هیچ‌کدام از این مقالات، آثار دوره ســوم زندگی رضا عباســی با 
دقت بررسی نمی�شوند و در هیچ‌کدام کاربرد روشی مشاهده 
نمی�شــود که درون‌مایه آثــار را در کنــار زمینه�های چندبعدی 
تاریخ آن دوران قرار دهد. این امر ضرورت و اهمیت پرداختن 

به این موضوع را دوچندان می�کند.

روش پژوهش
کاربــرد روشــی متعــادل و همه‌جانبــه در هنــر نگارگری کــه آثار 
را به‌دقــت تحلیــل کنــد و در مســیر ایــن تحلیــل، از داده�های 
تاریخی متعــدد کمــک گیــرد، اهمیتــی دووجهــی دارد. اول، 
می‌تــوان از اطلاعات مربــوط به هنر بــه شــناخت دقیق‌تری از 
تاریخ رسید7 و شــرایط زندگی هنرمند را از نگاهی دیگر بررسی 
کرد. دوم، می‌تــوان از طریق شــناخت و تحلیــل دقیق تمامی 
ایــن موضوع‌هــا در هنــر گذشــته، بــه خلاقیــت در هنــر و تفکر 
معاصر نزدیک‌تر شد. برای پرداختن به این روش، در کنار هم 
قــرار دادن زمینه�های تاریخــی، زمینه�های تفکــرات پیرامون 
آن بــرای بازســازی ســپهر زیســتی هنرمنــد و از همــه مهم�تــر، 

کاوی دقیق درون‌مایه آثار هنری ضروری است. وا
ایــن پژوهش کــه از منظــر ماهیت کیفــی به شــمار مــی�رود، با 
روشــی تفســیری - تاریخی قصد دارد تــا با گــردآوری اطلاعات 
از منابــع کتابخانــه�ای شــامل منابــع دســت‌اول و تحقیقــات 
جدید، بــه تجزیه‌وتحلیــل اســتنتاجی موضــوع موردمطالعه 
بپردازد. جامعه آماری این مقاله شــامل آثار دوره سوم زندگی 
رضا عباســی بوده و نمونه�های موردمطالعه شامل پنج نگاره 
اســت که بــه شــیوه هدفمنــد و بــا اتــکا بــه چهارچــوب نظری 
انتخاب شده اســت. بنا بر روش تاریخی مورداستفاده در این 
کمان زمانه، مجموعه�ای از زمینه�های  مقاله، ابتدا احوال حا
اجتماعی- سیاســی، اوضاع اقتصادی، تاریــخ ادبیات و تفکر 
مقارن بــا دوران رضا عباســی موردمطالعــه قرار می�گیــرد و بعد 
از شــناخت این موارد و دریافت تصویری از زمینه شــکل�گیری 
آثار، به تحلیل درون‌مایه آثار پرداخته می�شود و ابعاد مختلف 
کاوی می�شــود.  گــون وا گونا آن بــر اســاس شــواهد و مــدارک 
موضوعــی کــه اشــاره بــه آن در روش پژوهــش حاضــر ضروری 
به‌حســاب می�آید این است که هر ســه بعد تاریخ، نظریه و آثار 

هنری برای پاســخ دادن به ســؤالات مربــوط به هنــر نگارگری 
ضــروری هســتند و باید بــه این ســه مورد بــه نحــوی متعادل 

پرداخت.8

مروری بر زمینه شکل�گیری آثار رضا عباسی
در بخش اول مقاله به‌مرور وضعیت مذهبی، سیاسی، ادبی، 
فلســفی و اقتصادی عصر صفوی به‌عنوان زمینه شــکل�گیری 
آثار هنــری پرداخته خواهد شــد تا با شــناخت عوامــل مذکور، 

مسیر تحلیل و تفسیر آثار رضا عباسی تسهیل شود.

مذهب صفویان
از سال 675 هجری قمری یعنی زمانی که شیخ صفی‌الدین9 
اردبیلی به نزد شــیخ زاهد10 در گیلان رفت تا سال 907 هجری 
قمــری یعنــی ســال تاج‌گــذاری شــاه اســماعیل صفــوی11 و 
شروع ســلطنت صفویان و همچنین از این ســال تا سال 996 
هجری قمــری، زمــان به ســلطنت رســیدن شــاه‌عباس اول، 
موارد تاریخی بســیاری هســت که پرداختن بــه آن‌ها ضروری 
گرفتــن یکــی از ریشــه‌های  اســت. اولیــن موضــوع، در نظــر 
قدرت در ســلطنت صفویــان اســت12 کــه ارتبــاط تنگاتنگی با 
سیاست، جامعه�شناسی و روان�شناســی مردم جامعه دارد و 
از این حیث برای تحلیل هنر آن زمان مهم اســت. این ریشــه 
همــان روحیــه مردمــی مرتبــط بــه فرقه‌هــای تصــوف در کنار 
نوعــی باورهــای اغراق�آمیز اســت کــه در زمانی بســیار طولانی 
شــکل گرفت و در ظهور اولیــن دولــت یک�پارچه ایرانــی بعد از 
حمله چنگیزخان، نقشــی مهم ایفا کرد )رویمر، 1384: 11(13. 
»مهم‌ترین مشــخصه این جنبش، رها کردن پوســته تســنن 
و مطــرح کــردن جوهره عقیــده‌ای مختلــط از تصوف و تشــیع 
بــود« )جعفریــان، 1379: 18(. بااینکــه این روحیــه در صفویه 
از همان ابتدا بر وقایع سیاســی زمانه تأثیرگذار بوده است14، از 
زمان شیخ جنید و شیخ حیدر به‌صورت جدی‌تر و مستقیم‌تر 
وارد معادلات سیاســی و حکومتی شــد )مــزاوی، 1363: 151؛ 
ســیوری، 1394: 28- 29(. باوجود شکســت نظامی هر دوِی 
آن‌ها در این فضا، مجموعه‌ای از وقایع در کنار هم توانســتند 
زمینه‌های تشــکیل حکومت صفویان را برای شــاه اسماعیل 

فراهم کنند.
این روحیه مردمی مرتبط با تصوف و تشــیع تا قبل از تشــکیل 
حکومت صفویان تــا حد زیــادی گرایش‌هــای اعتراضی و ضد 
وضع موجــود را داشــت15. بعــد از تشــکیل حکومــت صفوی و 
اعــام مذهــب اثنی عشــری به‌عنــوان مذهب رســمی کشــور، 
ســاختار این روحیه بایــد در قالبی جدید و وفــق وضع موجود 
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پیاده می�شــد و شــکل می�گرفت. به این معنی کــه ایدئولوژی 
بــود،  پرداختــه  کــم  حا نظــام  بــا  مخالفــت  بــه  ســال‌ها  کــه 
نمی‌توانســت به‌عنــوان ایدئولــوژی منســجمی بــرای ایجــاد 
کمیــت به‌کاربــرده شــود. شــاه اســماعیل و بعدها  و حفــظ حا
شاه‌تهماســب در مــورد تســریع اشــاعه تشــیع، آثــار قضایــی 
کمبــود علمــا اقداماتــی انجــام دادنــد16  شــیعی و همچنیــن 
)ســیوری، 1397: 29؛ پارسادوســت، 1391: 805 تــا 809(. در 
ایــن زمینــه، شــخصیت شــاه اســماعیل، شکســت‌ناپذیری 
و منجــی خوانــدن خــود هــم نقــش مهمــی ایفــا می�کــرد17. 
بااین‌وجــود، در زمــان شکســت ســهمگین ایــران در مقابــل 
عثمانــی در جنگ چالدران، اولین ضربه به ســاختار سیاســی 
و ایدئولوژی صفویان وارد شد )امورتی، 1384: 319؛ فلسفی، 
در   .)185  :1393 متــی،  44؛   :1397 ســیوری،  121؛   :1332
دوران شاه‌تهماســب رویکرد فقهی به تشیع، تئوری سلطنت 
و نظــام غلامــان به‌مــرور زمــان پررنگ�تــر از تصــوف و مفاهیــم 
پیرامــون آن شــدند18. شــاردن ســال‌ها بعــد در قســمتی از 
ســفرنامه‌ی خــود عــاوه بــر آوردن مثالــی از تنــش بیــن فقها و 

صوفیان به این موضوع اشاره می‌کند )1338: 287(.
باوجوداینکه دوران سلطنت شــاه‌عباس اول ازنظر اقتصادی 
و نظامی اوج حکومت صفویان محســوب می�شود، تَرَک�های 
فکری، اجتماعی و روانی در این دوران شــکل پیچیده�تری به 
خود گرفت19. به نظر می�رســد قسمتی از ریشــه این تناقضات 
در نوعــی برخــورد دوگانــه و عمل�گرایانــه شــاه‌عباس بــا ســنت 
و عقایــد مربوط به گذشــته باشــد. ســرکوب قاطعانه و خشــن 
فرقه‌هــای تصوف کــه تشــکیل حکومت صفــوی ریشــه در آن 
داشــت، ازجمله وقایع تأثیرگذار دوران ســلطنت شــاه‌عباس 
اول اســت20 )امورتــی، 1384: 326؛ فلســفی، 1347: 183- 
186؛ الشــیبی، 1380: 399؛Canby, 2009: 27 (. عــاوه بــر 
ایــن، مجموعــه فعالیت�هــا و اســتراتژی‌های شــاه‌عباس اول 
باعث ارتباطات بیشتر ایران با غرب شــد )فریر، 1384: 232(. 
این ارتباطات در کنار تبادلات فکری و فرهنگی بسیار، با تأثیر 
روانی و جامعه�شــناختی ژرفــی روی جامعه همراه بــود و از آن 
مهم‌تر اینکــه شــاه‌عباس در مــورد خارجیان و غیرمســلمانان 
با آزادی�خواهــی فراوانی تصمیــم می�گرفــت و از آن‌ها حمایت 

می�کرد21 )رویمر، 1384: 87(.

سیاست در عصر صفوی
کم در دوران ســلطنت  برای درک عمیق‌تر شــرایط تاریخی حا
شــاه‌عباس بررســی موضوع دیگری ضروری اســت. بعــد از به 
قدرت رســیدن صفویان، باید بین دو نیروی تاجیک و ترکمن 

کــردن این  توازن برقــرار می�شــد )ســیوری، 1397: 30(. برقرار 
توازن در شــروع حکومت صفوی بســیار مشــکل بــود. »پس از 
مرگ شــاه صوفی22 ایران گرفتار دو جنگ داخلی بین طوایف 
رقیب شــد که دولت صفــوی را تا آســتانه فروپاشــی پیش برد. 
در دوره حکومــت پســر اســماعیل، شاه‌تهماســب بــرده�داری 
نظامــی به این صــورت آغاز شــد که ســربازان گرجی اســیر را به 
دربــار قزویــن فرســتادند. شــاه‌عباس اول بــرده�داری ارتشــی 
ک از گذشــته مهــدوی و  کــرد و پــا و خانگــی را کامــاً نهادینــه 
طایفــه�ای خانــدان صفویــه بریــد.«23 )بابایــی و همــکاران، 
1390: 8(. جایگزینــی غلامــان خاصــه منطقــه قفقــاز به‌جای 
رجال قزلبــاش تحــول فروانــی را بــه ســاختار جامعــه آن زمان 
کــرد )امورتــی، 1384: 327، بابایــی و همــکاران، 1390:  وارد 
کــه بــه نحــوی تأثیــری منفــی در  کن‌بــای، 1393: 38(  71 و 
آینده�ی حکومــت صفویان داشــت )ســومر، 1371: 181(. کنار 
هم گذاشــتن تمامی این جزئیات، نوع نگاه به هنر اوایل قرن 

یازدهم را کامل�تر می�سازد24.
ارتباط رضا عباسی با تغییرات بسیار سریع و مرکزگرای مسائل 
سیاســی و اعتقادی در دوران شــاه‌عباس موضوعی اســت که 
به علــت پیش�فرض�های امــروزی انســان شــکلی پیچیده به 
خود گرفته اســت. این پیش�فرض�ها به خاطر شــرایط کنونی 
جهان و ایران تحولات دوران شــاه‌عباس را یکدســت و مثبت 
جلــوه می�دهنــد. حال‌آنکه بــه نظر می�رســد بــرای متفکران و 
هنرمنــدان آن زمــان معنایــی چندبعــدی داشــته اســت. در 
این میــان، گرایش رضا عباســی بــه یکــی از فرقه�هــای تصوف 
کــه احتمــالًا مخالــف تصمیم�هــای شــاه‌عباس و جهت�گیری 
سیاســی آن دوره بوده به علت فقدان متن در هاله�ای از ابهام 
گر این گرایش رضا عباســی را به‌عنــوان یک فرضیه  قــرار دارد. ا
در نظر بگیریم باید گفت که یکســان انگاشتن تمامی این نوع 
که  از گرایش�هــا و تعمیم⁠شــان تقلیل�گرایانــه خواهــد بــود؛ چرا
درجاتی از تفکر و دغدغه�ی مســتقل و فردی را باید برای آن در 
نظر گرفت. حــال به بعد دیگــری از آن دوره پرداخته می�شــود 
که بتوان ارتباط بین رضا عباسی و زمانه‌اش را کامل�تر تحلیل 

کرد.

ادبیات در عصر صفوی
بعد دیگــری کــه در ارتباطــی تنگاتنــگ با هنــر نگارگــری ایران 
اســت، تحولات ادبیات و شــعر زبان فارســی اســت. تا پیش از 
مقاله احسان یارشاطر در ســال 1974 تصور عمومی این بوده 
اســت که تاریخ دوران صفویان ازنظر ادبیات و شــعر شــکوفا و 
منحصربه‌فرد نبوده اســت یــا جنبه‌هایی از زوال و رکــود در آن 
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مشاهده می‌شود )سیوری، 1397: 203(.
بررســی ایــن موضــوع از ایــن‌رو بــرای تحلیل آثــار رضا عباســی 
ایــران  کــه در طــی ادوار مختلــف نگارگــری  ضــروری اســت 
گره‌خــورده اســت )پورتــه، 1388: 127(.  بــا ادبیــات و شــعر 
برشــمردن ویژگی‌هــای مکتــب ادبــی و شــعری اصفهــان یــا 
صفوی کــه با مکتب هنــدی قرابــت بســیاری دارد، در تحلیل 
مکتب نگارگری اصفهان، آثار رضا عباسی و خصوصاً  آثار دوره 
سوم زندگی او راهگشای مسیر دقیق�تری اســت. »استفاده از 
تشــبیهات یا اســتعارات نو، واردکردن تغییراتی در موضوعات 
و تمثیلات قدیمی، به‌کارگیری ظرافت فوق�العاده در توصیف 
یک احســاس نظیر حسادت و اســتفاده از لطایف بدیع لغوی 
و خیال‌پــردازی و اســباب بدیــع« ازجملــه ویژگی‌هــای شــعر 
دوران صفــوی یــا مکتــب اصفهــان اســت )یارشــاطر، 1974: 
223(. در این اشــعار اتفاقــات پیش‌پاافتاده یا روزمــره به نحو 
عجیب و جدیــدی بازنمایی می‌شــوند و رســیدن بــه مقصود 
کاوی معماها یا دقت بسیار در نحوه و چرایی  شاعر مستلزم وا
گفتن یــک جمله اســت. به نظر می‌رســد مســیر هنــر نگارگری 
ایــران از مکتــب قزویــن تــا مکتــب اصفهــان بــه میــزان زیادی 
با ســیر تاریخ ادبیات ایــران موازی اســت و در نظــر گرفتن این 
موضــوع در روش بررســی آثــار دوره ســوم زندگــی رضا عباســی 

مهم است.
کن⁠بــای در کتاب خــود نمونــه�ای از شــعر صائب را در راســتای 
واضح کردن تفکرات فلسفی احتمالی رضا عباسی می�آورد که 
بیش�تر بر مبنای معنای استعاری آینه است25 )1393: 156(. 
نمونه�های بســیاری می�توان از اشــعار این دوره آورد که ازنظر 
ســلیقه و طبع هنری یا روش بیــانِ موضوع و دغدغــه، ارتباط 
عمیقــی بــا نگارگــری مکتــب اصفهــان و به‌خصــوص آثــار رضا 
عباســی داشــته باشــند. درواقع جنس این ارتبــاط موضوعی 
اســت کــه به‌رغــم وجــود تحقیقاتــی در بــاب آن، هنوز نیــاز به 
ع دوم  کاوی بیش�تــری دارد. در بســیاری از این اشــعار مصر وا
مثل یک معمــای پیچیــده عمل می�کنــد. موضوعــی معمولًا 
روزمره که بــه طرز ویژه�ای بــا وضعیت و روحیات شــاعر ارتباط 
می�یابد. هرچقدر این معما ظریف�تر باشــد و مســیر ارتباطش 
به موضوعی که بیان می�شــود خلاقانه�تر و بدیع�تر باشد ارزش 

شعر بالاتر می�رود.
در بــاب آثــار رضــا عباســی منابــع عمومــی بســیاری صرفــاً بــه 
نوآوری�هــای فرمــی یــا مســئله�ی نــام او اشــاره‌کرده‌اند؛ بدون 
کباز  اینکه اشــاره�ای به نوآوری�های محتوایی آثــار او بکنند. پا
ســبک نومایــه�ی رضــا را بــر اســاس ارزش�هــای بصــری خــط 
می�دانــد که با تغییــرات ضخامت خطوط حجم�ها و شــکن�ها 

را به نهایت ظرافت می�رســاند )1395: 718(. کورکیان و سیکر 
کــه »رضــای عباســی بی�شــک اســیر ســلیقه�  اظهــار می�کننــد 
گزیــر می�شــد مهــار  ســفارش�دهندگانش، در بیش�تــر مــوارد نا
قلم�مــوی تیزتک خود را محکم بکشــد؛ اما خوب می�دانســت 
گــذاردن  بــا  را  محافظــه�کاری  آن  مناســب،  فرصــت  هــر  در 
کــه متهورانــه انتخــاب میشــد جبــران کنــد26«  لایــه�ی رنگــی 
)1377: 47(. رایــس صرفــاً بــه مســئله‌ی نــام او می�پــردازد 
)1384: 270(. پرایــس در اشــاره�ای کوتــاه به رضا عباســی او را 
بزرگ‌ترین هنرمند دوران شــاه‌عباس می�دانــد و به خط�های 
مــوزون او اشــاره می�کنــد )1393: 168(. اشــرفی نیــز در بــاب 
رضــا عباســی این‌گونــه جمع�بنــدی می�کنــد کــه »او امکانــات 
جدیــدی هــم در ســاختار و ترکیب�بنــدی صــورت ایجــاد کــرد 
و خطــوط متفــاوت و جدیــدی در کارهــای او ظهــور یافت که 
به‌واســطه‌ آن ظرافت‌هــای خاصــی در صورت‌هــا بــه وجــود 
آمد. رنگ�آمیزی صورت‌هــا نیز در کارهای او رنــگ و بویی تازه 
یافــت« )1396:117(؛ اما همان�گونه که کن⁠بای اشــاره می�کند 
رضــا عباســی عــاوه بــر نوآوری�هــای فرمــی مربــوط بــه خــط و 
رنگ، ازنظــر مضمونــی نیــز موضوع�هایی تــازه را بــه مجموعه 
آثار نگارگری اضافه کرده اســت که بــه نظر می�رســد بی�ارتباط 
بــا ادبیــات آن دوره نیســت )1391: 100 و 101(. بااین‌وجود این 

نوآوری�ها را باید از طریق شواهد پی گرفت27.
در قســمت تحلیل آثار این نــوآوری مضمونــی نگاره�ها بیش�تر 
کــه در بعــد ادبیــات دوران  بررســی خواهــد شــد امــا ازآنچــه 
زندگــی رضــا عباســی مشــخص می�شــود ایــن اســت کــه برای 
گــر بیــت »نیســت دلگیــر آســمان از گریه�های تلــخ ما/  مثــال ا
خون ناحق گل بــه دامن می�کنــد قصــاب را« از صائب تبریزی 
گر دایــره�ی ارجاعــات محدودتــری را  ســهل‌الوصول باشــد یا ا
فعــال کند از زیبایی‌اش کاســته خواهد شــد. به نظر می�رســد 
ع دومی است که  در بسیاری از آثار رضا عباســی، تصویر، مصر
مجموعــه�ای از دلالت�ها را فعــال می�کنــد. دلالت�هایی که به 
نظر برداشت�هایی از زندگی روزمره می�آیند و درعین‌حال تفکر 
در باب نحــوه�ی بیان هنری نگارگــری را به چالش می�کشــند. 
جدا از این موضوع، اســتقلال از دربار نیــز  از  ویژگی�های اصلی 

این آثار  است28.

اقتصاد صفویان
اوایــل قــرن یازدهــم ازلحــاظ اقتصــادی یکــی از شــکوفاترین 
دوره�هــای ایــران اســامی بود. مرســوم اســت که بــرای اثبات 
این گفته تعــداد کاروانســراها، مســاجد و گرمابه�هــا را بگویند 
و همچنیــن در مورد وفــور بازرگانــان و پویــا بودن بــازار داخلی 
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)Newman, 2006: 60(. »اوج  کننــد  و خارجــی صحبــت 
شــکوفایی« در این دوران از تاریخ ایران در مقایســه با سال‌ها 
آشــوب، هرج‌ومــرج و جنــگ کامــاً به‌جاســت. بااین‌وجــود، 
نــگاه انتقــادی بــه جهت�گیــری ســاختار اقتصــادی در دوران 

شاه‌عباس از چند نظر ضروری است.
اول‌ازهمه اینکه باید در نظــر گرفت که این رونــق اقتصادی تا 
چه میــزان عادلانه و منطبــق بر منافــع همگانی بوده اســت؟ 
کــه ســاختار اســتبدادی و متمرکــز  شــواهد نشــان می�دهــد 
حکومت صفویان در دوران شــاه‌عباس هم در عرصه مالکیت 
ارضــی و هــم در عرصه تجــارت صرفــاً به ســود اقشــار خاصی از 
کمیت بوده اســت )نویــدی، 1386: 85- جامعه و بیش�تر حا
102؛ آژنــد، 1393: 26 و 28؛ باســتانی پاریــزی، 1378: 142(. 
دوم بایــد در نظــر گرفــت کــه منافــع برخاســته از ایــن توســعه 
اقتصــادی در زمینــه هنر تا چه میــزان در خدمــت محصولات 
کاربــردی مثــل نســاجی، فرش‌بافــی، فلــزکاری و  هنرهــای 
ســفال�گری و ســود حاصل از تجارت محصولات مربوط به آن 
و تا چه میزان معطوف به خود هنرمند و کار خلاقانه�اش بوده 

است29 )سیوری، 1397: 114(.
ســوم توجه بــه ویژگی‌هــای مرکزگــرای دولــت شــاه‌عباس اول 
اســت که تا میزان زیادی ثروت و قــدرت را محــدود به منطقه 
و شــهر خاصی می�کــرد30 )متــی، 1393: 156- 157( کــه زمینه 
را بــرای مــورد چهــارم یعنــی نتیجــه بلندمــدت ایــن ســاختار 
اقتصادی فراهم می�کند. بااینکه وقایع بعد از مرگ شاه‌عباس 
به عوامل بسیاری بستگی دارد، لیک باید این را در نظر گرفت 
که شــکوفایی اقتصادی اصفهان در اوایل قــرن یازدهم امری 
پایدار نبوده اســت. شــکوفایی اقتصادی اصفهان اوایل قرن 
یازدهم در معنای خودش برای بررســی و تحلیل جریان�های 
هنــری معاصــرش ضــروری اســت و در نظــر گرفتــن ایــن چهار 
مــورد انتقــادی می‌توانــد بــرای درک عمیق�تــر آثــار دوره ســوم 
زندگی رضا عباسی، به‌مثابه هنرمندی که مدتی با دربار تنش 

داشته، راهگشا باشد.
امــا ارتبــاط هنرمنــدان بــا مســائل اقتصــادی آن دوره چگونه 
بوده اســت. کمابیش مطالب زیادی در باب وضع هنرمندان 
پس از توبه�ی شــاه ‌تهماســب گفته شــده کــه در اینجــا نیاز به 
تکــرار  آن نیســت. در بــاب وضــع اقتصــادی رضــا عباســی هم 
اشاراتی مســتقیم و غیرمســتقیم وجود دارد که می�توان برای 
مثــال از بیت آخر اســکندربیگ منشــی در بــاب او )جگــر از بهر 
معیشــت خون شــد( یــا موضــوع بســیاری از نگاره�ها کــه نگاه 
اقتصــادی خاصی را ترســیم می�کننــد به آن‌هــا پی بــرد؛ اما در 
این مســیر توجه بــه دو هنرمندی کــه ارتباط مســتقیم با رضا 

عباسی داشــته�اند ضروری به نظر می�رســد که اولی علی‌اصغر 
کاشانی و دومی میرعماد حسنی31 است.

واقعه�ای کــه کمتر به تأثیرگذاری‌اش روی رضا عباســی اشــاره 
شــده، ماجرای تقلید مهر و مجازات آن توســط شاه‌تهماسب 
اســت. گویــا پــدر رضــا عباســی، یعنــی علی‌اصغــر کاشــانی بــه 
همراه عبدالعزیز کاشــانی به اتهام تقلید مهــر درباری، گوش و 
بینی�شان بریده می�شــود )صادقی بیگ، 1327: 254-255؛ 
گــر بــه متــن صادقی�بیــگ  عالــی افنــدی، 1369: 105- 106(. ا
کمی بیش�تــر از معمول دقت شــود به نظر می�رســد کــه نکاتی 
وجود دارد )تمایل شاه‌تهماســب به بخشــش و تســریع حکم 
توســط خواجه قباحت( که نشــان می�دهــد ماجــرا در اذهان 
عمومی با یک کلاه‌برداری منفور فاصله داشته است. با توجه 
کــه بارها در  گی�هــای شــخصیتی و فضایــل هنرمنــدان  به ویژ
متون تکرار شــده اســت، احتمال این وجود دارد که عملیات 
تقلیــد مهــر، نشــانی از شــرایط اقتصــادی هنرمنــدان بعــد از 
کاهش حمایت دربار باشد. این واقعه قطعاً برای رضا عباسی 
معنایــی چندبعــدی داشــته اســت32. در بــاب میرعمــاد هــم 
اختلافات یــا جزئیات مربــوط به قتــل او مهم به نظر می�رســد 
)کریم�زاده تبریزی، 1380: 95 تا 96(. درواقع متونی که در باب 
کنده از یک تنش  این ســه هنرمند وجود دارد مثل تصاویر پرا
گر نگوییم کاملًا، بسیار به  بین دربار و هنرمندان هســتند که ا

اقتصاد مربوط می�شوند.

تحلیل آثار مبتنی بر زمینه شکل�گیری
در بخــش اول مقاله به توصیــف زمینه شــکل�گیری آثار هنری 
پرداخته شد و مطابق رویکرد این پژوهش که تحلیل و تفسیر 
آثار مبتنی بر ســپهر زیســتی هنرمند اســت، در بخــش دوم آثار 
ذکر شــده در جامعه آماری مورد تحلیل و تفســیر قرار خواهند 
گرفت33. اولگ گرابــار در مقاله »ملاحظاتــی در باب مطالعات 
هنر اسلامی« به نکته�ای مهم اشاره می�کند. اینکه »دهه�های 
کــرده و  ک مــا را از غالــب هنــر اســامی دقیق�تــر  پیشــین ادرا
افزایــش داده اســت؛ امــا در بــاب دغدغه�هــا و ســؤالات جدید 
کادمیک برآمده است،  ج از جهان آ که بســیاری از آن‌ها از خار
نیازمندیم که چیزی فراتر از تحقیقات ســنتی و محدودشــده 
گون  را دنبــال کنیــم. همچنیــن بایــد بــا پیچیدگی�هــای گونا
گذشــته بــه نحــوی مواجــه شــویم کــه بــا چالش�هــای معاصر 
آثــار  ســازگار باشــد« )Grabar, 1983: 12-13(. در تحلیــل 
نگارگــری این مســئله پیچیده�تر می�شــود. به نظر می�رســد در 
نظر گرفتن قطعی نبــودن ادعاها و پیش�فرض�های پیشــین، 
گــون و  بازنگــری مــداوم در تمامــی شــواهد از جنبه�هــای گونا
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تــاش بــرای متعــادل کــردن فضــای بیــن تحقیقات ســنتی و 
پاسخ�گویی به سؤالات امروزی ازجمله پیش�نیازهای تحلیل 

این آثار باشند.

گلگشت با  اشراف�زاده
از پنــج نگارهــای که به‌مثابــه نمونــه از دوره ســوم زندگــی رضا 
عباسی انتخاب شده، چهار نگاره به موضوع گلگشت مربوط 
می�شــود که زمــان تقریبــی آن‌هــا به‌احتمال‌زیــاد بیــن 1018 و 
1020 هجــری قمری اســت34. در تصویر 1 یعنی نگاره گلگشــت 
با اشراف�زاده )سمت راست( که در نگاه اول معمولی و تزیینی 
بــه نظــر می‌رســد ده پیکــره قابل‌تشــخیص اســت. مهم‌ترین 
فردی که در اولین نگاه مشاهده می�شود مرد جوانی است که 
دست‌به‌سینه، معشوقه خود را تماشــا می‌کند. از طریق نگاه 
او در مرحله دوم، چشــم بیننده به بانویی جوان می‌خورد که 
جامی را در دســت چپ گرفته و انگشــت دســت راســتش را به 
نشــانه نوعی شــک و تردید یا تعجب به دهانــش نزدیک کرده 
اســت. با اینکه در دیــد اول تصویــر، تصویر گلگشــت و عیش و 
نوش به نظر می‌رســد، عنصــری کامــاً نامتجانــس، هارمونی 
رنگی و فضایی تصویر را به هم می‌ریزد. این عنصر نامتجانس 
درویشی است که در سمت راست تابلو نشســته است و ازنظر 

رنگ لباس کاملًا از بقیه تصویر متمایز است.

گر با مجموعه آثار رضا عباسی آشنا باشیم، حدس اینکه این  ا
پیرمرد از همــان عالم غیر درباری اســت مشــکل نخواهد بود. 
عالمی که با گرایش‌ها و اعتقــادات قلبی خود هنرمند نزدیکی 
بســیاری دارد و در قســمت زمینه�هــای مذهبــی حکومــت 
صفویان به ابعاد مختلف آن اشــاره شــد. گفته شــد که قبل از 

1018 هجری قمــری هنرمند به علت همیــن گرایش‌ها از دربار 
فاصله می�گیرد. بااین‌وجود، رضا عباسی در سال 1020 هجری 
قمری که اوایل دوره ســوم زندگــی هنری‌اش اســت، وقتی‌که 
تازه به دربار بازگشــته اســت، در این اثر، آن عالم غیر درباری را 
ج از خود و به همراه شــخصیت�ها و عناصر مربوط به دربار  خار

در زمینه�ای پیچیده از روابط و معناها به تصویر می‌کشد.

یکی از راه�های فکــر کردن در بــاب معنای تصویر 1، این اســت 
که نوعی از دوراهی را در ذهن هنرمند فرض کنیم. دوراهی�ای 
کــه از یک‌ســو مربــوط بــه جهــان دربــار اســت و از ســوی دیگــر 
گرایش‌هــای قلبــی هنرمنــد در دوره سرکشــی�اش ارجــاع  بــه 
دارد. این دوراهــی به طرز مســتقیمی به زندگــی و تصمیمات 
رضــا عباســی و مســائل اجتماعی-سیاســی دوره شــاه‌عباس 
اول بازمی‌گــردد کــه در بخــش قبلــی به‌صــورت خلاصــه به آن 
پرداخته شــد. برای توصیف دقیق�تــر این دوراهــی باید گفت 
کــه ســمت راســت مــرد جــوان، نماینــده‌ی زندگــی دربــاری 
اســت کــه می‌تــوان در آن دیدگاه‌هــای نــو  آن دوره اصفهان را 
بازیافت و سمت چپ او نماینده دیدگاه مربوط به گذشتگان 
به‌حســاب می�آید. رنــگ مربوط به لبــاس درویش کــه با رنگ 
دیگــر لباس�های موجــود در نگاره هماهنگ نیســت و دســت 
پنهان‌شــده او، در کنــار طــرف دیگر تابلو کــه پیرزنی بــه همراه 
کودکی قــرار دارد و گویی در گــوش بانوی جوان چیــزی زمزمه 
می‌کنــد، فضــای تابلــو را بــا نوعــی راز آمیختــه بــه اضطــراب پر 
می‌کننــد؛ امــا بــرای اینکــه بتوانیم ادعــا کنیــم ایــن دوراهی و 
فضــای کلــی تابلــو محــدود بــه برداشــت بیننــده نیســت و به 
زمینه�هایی که گفته شــد مربوط اســت باید به دو نکته توجه 
کرد. دست پنهان‌شده درویش در نگاره موردبحث ما درواقع 

تصویر 1- گلگشــت با اشــراف‌زاده )ســمت راســت(، 1020 هجری قمری، آبرنگ روی 
کاغذ، 26 در 16.4 سانتی‌متر، ارمیتاژ، سن‌پترزبورگ)کن�بای، 1393: 92(

تصویر 2- گلگشــت با اشــراف‌زاده )ســمت چــپ(، 1020 هجــری قمــری، آبرنگ روی 
کاغذ، 25.5 در 16.4 سانتی‌متر، ارمیتاژ، سن‌پترزبورگ)کن�بای، 1393: 93((
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همــان دســتی اســت کــه در تصویــر 3 جــوان را از مســیر اول او 
بازمــی‌دارد و ازاین‌روســت که اهمیــت معنایی پیــدا می�کند. 
در تصویر 4 نیز تغییرات این فرمول قابل‌تأمل اســت. اهمیت 
جام شــراب نیــز از دنبــال کــردن نگاههــای درون نــگاره که به 
ســمت بانوی جام در دست اســت و همچنین قسمت پایین 
همین نگاره و نگارهی ســمت چپ نتیجه می�شــود. خود بانو 

هم به جام نگاه می�کند و عمیقاً در فکر است.

اما اینکه بگوییم این نگاره بر اساس زمینه تاریخی چه معنای 
نهایی�ای دارد، به علت فقدان متن نوشته‌شــده توسط خود 
نقاش و ســبک اثر، به‌هیچ‌وجه کار راحت و سادهای نیست. 
درواقــع برداشــت معناهــا امــر پرمخاطــره‌ای اســت و بایــد بــه 
ظرایــف و پیچیدگی�های آن دقــت کرد. تحلیــل بالقوگی�های 
معنایی در اینجا، تنها در حالتی لازم و مفید اســت که اولًا نوع 
نگرش�های پیشین در ارائه�ی شــناخت از اثر و تاریخ ناقص به 
نظر برســد یا حوزه�هایی را به‌کلی ندید بگیرد؛ ثانیاً این تحلیل 
متفاوت، نسبت به زمینه�های تاریخی و دانسته�ها از هنرمند 
و فضای زندگــی او هم�خوان باشــد؛ و در آخر، تحلیــل مربوط، 
بــا در نظــر گرفتن منطــق و اصــول، دایــره�ی امــکان بیش�تری 

برای صحبت در مــورد اثر و پویایی تفکر در باب آن بگشــاید نه 
برعکس.

در این بــازه از زندگی رضا عباســی، مــا می�دانیم کــه او دوراهی 
گذرانــده اســت. از طرفــی دربــار و تمــام  پیچیــده�ای را از ســر 
جزئیــات مربــوط بــه رویــه�ی عــادی یــک نقــاش دربــاری و از 
طرف دیگــر فضایی مربــوط به گرایش‌هــا قلبی او کــه می‌توان 
از آن به‌مثابه یک شــکاف در تجربــه یاد کرد؛ امــا او به هر دلیل 
)اقتصــادی، امنیتــی یــا غیــره( بــه دربــار بازمی�گــردد و در ایــن 
نقطــه، در کنــار تمــام اطلاعــات تاریخــی، یــک اثــر رو بــه روی 
گلگشــت و  ماســت. تنــش بیــن منظرهــای معمــول از یــک 
عناصری که اجــازه نمی�دهند همــه چیز  یک عیــش معمولی 
و درباری باشــد، در این نگاره مشــهود اســت. اثر، مثل بیتی از 
شــعرهای مکتب اصفهان کــه در اوج بازی�هــای کلامی اجازه 
نمی�دهــد درکی تک�وجهی از آن داشــته باشــیم از ارائه�ی یک 

معنای کلی اجتناب می�کند و آن را دائماً به تعویق می�اندازد.
بااینکــه درجاتــی از تزییــن در ایــن اثــر مشــاهده می�شــود، اما 
ادعــای تزیینــی بــودن صــرف یــا نپرداختــن بــه جنبه�هــای 
مختلف آن، تلویحاً به این معنی خواهد بود کــه نگاره ارتباط 
مســتقیمی با شــرایط زندگی هنرمند یــا ابعاد مختلــف دوران 
او ندارد. مشــاهده شــد که به‌غیــراز فــرم، ازنظــر مضمونی هم 
ارتباط عمیقی بیــن این اثر و مســیر زندگی رضا عباســی )ابعاد 
اقتصــادی( وجود دارد که خــود در زنجیــره�ای از اتفاقات مهم 
سیاســی-مذهبی )بخــش اول و دوم زمینه�هــای تاریخــی( 
مییابــد.  دوچنــدان  معنایــی  شــاه‌عباس  ســلطنت  دوران 
همچنین نحوهــی بازنمایی مضامین ارتباط ویــژه�ای با بیان 
هنــری در شــعر آن دوره )زمینه�های مربــوط به ادبیــات( دارد 
و ایــن مســئله خــود را در بطــن فضــای فکــری آن دوره بازتاب 

می�دهد.
خطوطــی کــه ایــن اثــر را بــه مســائل اقتصــادی دوره خویــش 
پیوند می�زننــد محوتر و پیچیده�تــر از دو بعد دیگر هســتند. آیا 
می�تــوان نحــوه�ی بیــان را در ایــن دوره از زندگــی رضا عباســی 
معلولی از شــرایط اقتصــادی هنرمنــد و جامعه دانســت؟ هم 
اســتدلال�هایی برای پاســخ مثبــت وجــود دارد و هــم دلایلی 
بــرای پاســخ منفــی. از طرفــی رضا عباســی بعــد از بازگشــت به 
دربــار فــرم و مضامیــن رادیکالــش را در دوره سرکشــی بــا طبــع 
هنری اشــرافی آن دوره ســازگار کرد. این مســئله او را به ایجاد 
گــر پریشــان�حالی وضع  زبــان بصری ویژهــای ســوق داده که ا
مالــی دوره سرکشــی را در نظــر بگیریــم، می�تــوان ادعا کــرد که 
مستقیماً با بعد اقتصاد آن دوره و بازار هنری در ارتباط است. 
دلایلی که بــرای پاســخ منفی مطــرح می�شــود فقــدان ارجاع 

تصویر 4- جشــن در صحرا، پس از 1020 هجری قمری، آبرنگ روی کاغذ، 18 در 10.5 
سانتی‌متر، مجموعه کر، ریچموند ساری)کن�بای، 1393: 94(

تصویر 3- عشــاق و پیرمرد، حــدود 1019 هجری قمــری، طراحی روی کاغــذ، 11.9 در 
17.2 سانتی‌متر، گالری آرتو رام، واشنگتن )کن⁠بای، 1393: 91(
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کــه در بــاب آن در قســمت دوم  مســتقیم�تری بــه فقــر اســت 
تحلیل آثار بحث می�شود.

گر مــوارد گفته�شــده در بــاب چندلایگی معنــای اثــر و ارتباط  ا
خــاص آن بــا زمینه�هــای تاریخــی به‌عنــوان احتمــال در نظــر 
گرفتــه شــود، زنجیرهــای از عوامــل می‌تواننــد در تقویــت این 
احتمال کمک�کننده باشــند. اولین مورد از این عوامل لباس 
بانــوی جــام در دســت به‌حســاب میآیــد کــه پــر از طرح�هــای 
ابــر اســت. ایــن ابرهــا در اولیــن برداشــت، زودگــذر بــودن امور 
دنیــوی و اشــرافی�گری مربــوط بــه دربــار را بــه ذهــن بیننــده 
متبــادر می�کننــد. از این عنصــر در دیگر آثــار رضا عباســی مکرر 
استفاده‌شــده اســت، اما بــا این‌حــال نمی�تــوان بــا اطمینان 
کامل در بــاب ذهنیت هنرمنــد صحبت کرد. دومیــن مورد در 
قسمت پایین و ســمت چپ نگاره اســت. نوازنده دایره، جام 
شــراب را در پشــت دایــره�اش پنهــان کرده و در ســمت راســت 
او دوســتش می�خواهد کــه او هم قــدری از جام بنوشــد35. در 
اینجــا بــه نظــر می�رســد رنــگ نکــردن دایــره از روی بیدقتــی 
گرفتــن  نحــوه�ی  مــورد  اســت36. در  نبــوده  و بی⁠حوصلگــی 
ســاز توســط نوازنده بــالای آن‌ها نیــز می‌تــوان این احتمــال را 
داد، چــون در نــگاره ســمت چــپ گلگشــت بــا اشــراف�زاده در 
قســمت بالا و ســمت راســت تابلو می�بینیم که همــان فردی 
کادر تصویــر  را  کــه مخفیانــه در حــال نوشــیدن جــام بــود37، 
به‌راحتــی گرفتــه اســت. ایــن جزئیــات ناملموس گرفتن ســاز 
38 و رنــگ نکــردن اطــراف و خــود دایــره فضــای تصویــر  را از 

یک گلگشــت ســنتی دور می�کند. توجه بــه ایــن دو عامل، نه 
به‌عنــوان دلایلــی کامــاً اثبات�شــده، بلکــه به‌عنــوان عواملی 
کــه احتمــال چندلایگــی معنــای اثــر و ارتبــاط ویــژه�ی آن بــا 

زمینه�های تاریخی را تقویت می�کنند، ضروری است.
کاوی معنــا و محتوای  اما موضــوع مهم دیگــر کــه می�توانــد وا
اثر را با در نظــر گرفتن زمینه�های تاریخــی کامل�تر کند، ارتباط 
نگاره ســمت راســت و چپ گلگشــت بــا اشــراف�زاده اســت39. 
می‌توان شــباهت ســه پیکره در دو نــگاره را بــا قطعیت مطرح 
کرد: نوازنده دایره، دوســتش که حــال کلاه و ردایــش افتاده و 
بانو سمت چپ تابلو اما به نظر می�رسد برای مطمئن شدن از 
ارتباط این دو، به تحقیقات بیش�تری ازنظر رنگ نیاز هست. 
به نظــر می�رســد در ایــن نگاره، چیــزی که به آن اشــاره شــده، 
نتیجه�ی نوشیدن آن جام شراب، نوعی خلسه، از حال رفتن 
یا تجربه نزدیک به مرگ اســت. در نگاره سمت چپ، ساختار 
رنگ لباس کســی که جام متفاوتــی را پر می�کند، در نســبت با 
رنگ و نوع لباس اطرافیان، دقیقاً مشــابه نســبت رنگ لباس 
شــیخ نگاره ســمت راســت با اطرافیانش اســت. ایــن موضوع 

نمود این فرضیه اســت که او متعلق به جهان غیر دربار است؛ 
اما اینکــه آیا او صوفی جوانی اســت کــه نقــش نجات�دهنده را 
بازی خواهد کــرد یا نه قطعی نیســت. با این‌وجــود آن چیزی 
که قطعی است این اســت که رضا عباســی در اولین سال�های 
بازگشت به دربارش تلاش داشــته که دغدغه�هایش را با زبانی 
نو، اســتعاری و معمایــی بازنمایی کنــد؛ زبانی که بــا ادبیات و 
شــعر آن دوره بی�ارتبــاط نیســت و دغدغه�هــای هنرمنــد نیــز 
مســتقیماً به زمینه�های تاریخــی آن دوران در ابعــاد مذهبی، 
سیاســی و اقتصادی بازمی‌گــردد. او خطوط تصویــر را بیش�تر 
از هرزمــان دیگــری در تاریخ نگارگــری به خط نزدیــک می‌کند 
هــای  ,Roxburgh( و در مجموعه نگاره�  2005:  325 (
گلگشت، ســعی داشــته دو موضع متضاد زندگی خود )زندگی 
مربوط به دربار و گرایش‌ها یا دغدغه�هــای قلبی خود( را با هم 

وقف دهد و نحوه تقابلشان را با ظرافت توصیف کند.

دزد، شاعر و سگ�ها
مجموعه آثــاری که رضــا عباســی از روی آثــار بهزاد کپــی کرده 
اســت، شــامل نگاره�های متعددی اســت که مهم�ترین نگاره 
دراین‌بین، نگاره »دزد، شــاعر و ســگ�ها« ســت. نگارهای که 
در سال 1028 توســط رضا عباسی از روی اثر منســوب به بهزاد 
کپی شــده اســت. بــا توجه بــه مضمــون این اثــر که مربــوط به 
داســتان مشــهور ســعدی اســت، برای دلیــل عمل تقلیــد در 
اینجــا چنــد فرضیــه می�تــوان مطــرح کــرد. اول‌ازهمــه اینکــه 
رضا عباســی بــرای کســب مهــارت بیش�تــر دســت به ایــن کار 
زده اســت. رضــا عباســی در ســال 1028 دوران اوج مهــارت 
و پختگــی�اش را می�گذرانــده و ایــن فرضیــه به‌احتمال‌زیــاد 
نمی‌توانــد درســت باشــد. دوم می‌توان فــرض کرد کــه این اثر 

کــر،  کاغــذ، مجموعــه  تصویــر 5- دزد، شــاعر، ســگ‌ها، 1028، طراحــی رنگــی روی 
ریچموند ساری )کن⁠بای، 1393: 110(
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به ســفارش دربــار تولیدشــده اســت. بــا این‌وجود، نداشــتن 
مهر ســلطنتی این فرضیه را هم کمرنــگ می�کند؛ امــا کاملًا رد 
نمی�کند. موازی با این، تابلو اشــرافیت ســفارش دربــاری را در 
رنگ و دیگــر خصوصیات نــدارد. همچنین بر اســاس موضوع 
نمی�توان این نگاره را ســفارش درباری در نظــر گرفت. فرضیه 
ح شده این اســت که رضا عباســی با تأمل دست به  سوم مطر
این انتخــاب زده اســت. در این قســمت تلاش خواهد شــد تا 
با تحلیل این نگاره، این فرضیه بررســی شــود و چگونگی این 

کاوی گردد. تأمل وا
در نــگاره دزد، شــاعر و ســگ‌ها، دو عامــل، فرضیــه انتخــاب 
شــخصی رضــا عباســی را، در مــورد تقلیــد از ایــن اثــر، تقویــت 
می�کنــد: اول، ارتبــاط موضوعــی و منطقــی بــا زندگــی رضــا 
عباسی )خروج از دربار و بازگشت به علل متعدد ازجمله وضع 
گرد وفادار  اقتصادی( و دوم، دوباره‌کار شدن این اثر توسط شا
رضا عباســی، یعنی معین مصــور40. در اینجا می‌تــوان موضوع 
نگاره تقلید شــده و خود عمل تقلید را در قالب بیان اعتراضی 
نویی بررسی کرد که مستقیماً به ابعاد اقتصادی مطرح شده 
بازمی�گردد. در این اثر رضا عباســی با شــاعری که می�خواهد از 
طریق گفتن مــدح برای شــاه دزدان فعالیت اقتصــادی کرده 
گرســنگی نجــات دهــد، همذات�پنــداری  باشــد و خــود را از 
می�کنــد و جزئیات امــر را به‌دقت نقاشــی می�کند. شــاه دزدان 
نه‌تنها به او پاداشی نمی�دهد بلکه لباسش را هم از او می�گیرد 
و هنرمنــد در مقابــل ســگ�ها ســعی می�کنــد کــه از خــود دفاع 
کند؛ امــا ســنگ�ها یخ‌زده‌انــد. ریشــه بازنمایی ایــن موقعیت 
بــه زندگــی و طــرز نــگاه رضــا عباســی در دوره ســوم زندگی�اش 
برمی�گردد. با این‌وجود این اثر نــه کار خلاقه�ی خود رضا بلکه 

کپی کار استاد معنوی�اش، بهزاد است.
کپــی کــردن از روی اثــر بهــزاد و تکــرار ایــن عمل توســط معین 
مصور معنــای چندوجهی دارد. به نظر می�رســد رضا عباســی 
در ایــن عمــل تقلید، زبــان و تمهیــدی ویژه بــرای بیــان یافته 
اســت. زبان و تمهیــدی که اتفاقــاً جزئــی از عادات و ســنت�ها 
کید بر ایــن موضوع مهم اســت که دغدغــه و میل  هســتند. تأ
رضا عباسی بازگشــت نوســتالژیک صرف به گذشته نیست41. 
بلکه دغدغه او در اینجا انتقاد از مســیری است که ازنظر او، به 
هر دلیل، به نحو اشتباهی پیش رفته است42. رضا عباسی در 
اینجا در مقابل قدرت سرکشی می�کند اما جنس این سرکشی 
کاملًا با دوره دوم زندگی�اش متفاوت است و با کمک گرفتن از 
ادبیات و شــیوه�های نو، ساختاری منســجم و چندوجهی به 
خود گرفته اســت. این شــیوهی بدیع بیان، اســتفاده از لوازم 
و ســنت�های درونــی، برای انسجام‌بخشــی به‌نوعــی اعتراض 

اســت. اعتراض به نیازمندی همیشــگی هنرمند بــه حمایت 
مالی که همیشــه هــم در شــرایط ایــده�آل و در رابطه بــا حامی 

فهمیده شکل نمی�گیرد.
در دیگر آثــار دوره ســوم رضا عباســی نیــز می�تــوان نمونه�های 
متعــددی از زبــان بیانــی او یافــت که بعــد از بازگشــت بــه دربار 
پیش‌گرفتــه اســت و در ارتبــاط مســتقیم بــا شــرایط زندگــی 
هنرمند و ابعــاد مختلــف زمینــه تاریخــی آن دوران قــرار دارد. 
این زبان بیانی ویژه به طرز هماهنگ�تر  و منســجم�تری درون 
فضــای دربــار بــه فعالیــت مشــغول اســت. مثــاً در دو نســخه 
مصورســازی مخزن‌الاســرار بارهــا نــکات عمیقــی در نحوهــی 
انتخــاب صحنــه و ریزه⁠کاری�هــای آن دیــده می�شــود. در آثــار 
مربوط به شیوخ، آن‌ها به طرز معناداری از عبوس بودن دوره 
سرکشــی فاصلــه گرفته�انــد. در نگاره�هــای مربــوط بــه بانــوان 
یــا خارجی�هــا نیز، مســائل بســیاری هســت کــه مثــل تابلوی 
گلگشــت با اشــراف�زاده تأمل‌برانگیز هســتند و در آخر می�توان 
به حذف شخص اصلی از کادر تصویر اشــاره کرد، به‌نحوی‌که 
جام یــا بــرگ بــه کســی تقدیــم می�شــود کــه در تصویر نیســت 
یــا بانوان زیبــا رو به کســی نشســته�اند یا چیــزی را برای کســی 

برمی�شمارند که در نگاره وجود ندارد.

نتیجه�گیری
در دوران ســلطنت شــاه⁠عباس، اقتصــاد بــه پیشــرفته�ترین 
سطح خود در دوران صفویان رسید. علاوه بر این، شاه‌عباس 
بــا درایتــی کــه داشــت کشــور را ازنظــر نظامــی و امنیتــی ارتقــا 
بخشــید. تمامی سیاســت�های مطلــوب آن زمان بــه بهترین 
شــکل در اصفهــان آن دوره و از گزارش‌ها و ســفرنامه�هایی که 
در دســت اســت قابل‌مشــاهده اســت. با این‌وجــود، نباید به 
شــکاف�های اجتماعی-فرهنگــی و مســائل و تناقض�های آن 
عصر  بی�اعتنا بود. رضا عباســی در این دوران به‌عنوان جوانی 
بــا اســتعداد وارد دربــار شــد و مراتــب رشــد را پیمــود. در دوره 
میانی زندگی بــه علت گرایش‌هــا اعتقادی�اش بــه مدت چند 
ســال از دربار فاصلــه گرفت )که ایــن دوره که به دوره سرکشــی 
رضا عباســی معروف اســت( و پس از بازگشــت مجدد به دربار، 
نحوه�ی نگارگری او با تغییر عمــده�ای در فرم و مضمون همراه 

شد.
وی  دوگانــه  رویکــرد  بیان�گــر  او  آثــار  عمدهــی  دوره  ایــن  در 
نســبت به زندگــی هســتند. بــرای مثــال در نگارهی گلگشــت 
بــا اشــراف�زاده، بــا اینکــه در نــگاه اول فضایــی کامــاً متفاوت 
بــا دوره دوم مشــاهده می�شــود، بــا تحلیــل بیش�تــر می�تــوان 
به ایــن نتیجــه رســید کــه رضــا عباســی در ایــن دوره از زندگی 
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او نیز بــه طریق صادقــی بیــگ بدمــزاج و تنگ�حوصله، ســرد اختلاط 
است. الحق استغنایی در طبیعتش هســت. در خدمت اعلی شاهی 
ظل�اللهی مــورد عواطــف گردیــد و رعایت�های کلــی یافــت. او از اطوار 
ناهنجار، صاحب اعتبار نشــد و همیشه مفلس و پریشــان‌حال است 
و این بیت مناســب حــال او افتاده: طالــب من همه شــاهان جهانند 
و مــرا، در صفاهــان )چــون گدایــان( جگــر از بهر معیشــت خون شــد« 
)اسکندربیگ منشی، 1350: 176( )شعر از میرعلی هروی(. همچنین 
واله اصفهانــی در ســال 1078 قمری می�نویســد: »و آقارضای عباســی 
کــه در عهــد ســلطنت ابــد مــدت نــواب گیتی-ســتان فــردوس مکان 
در مصــوری اعجوبــه زمــان و یگانــه دوران بــود، خلف ارجمند اســتاد 
علی�اصغر مشارالیه اســت که باآنکه در ســایه تربیت آن حضرت چون 
آفتاب مشــهور و برالســنه و افواه جهانیــان مذکور بود قــدر آن موهبت 
نمی�دانســت و ماننــد صادقی بیــک، مــدار روزگارش با کشــتی�گیران و 
قلندران در بیکاری می�گذشت و باآنکه از مواید احسان شهریار جهان 
کثر اوقات با روز ســیاه و حال  پیوســته کامیاب و کامران بود از این راه ا
تبــاه می�گذرانیــد. بالجملــه تصویر کار آقــا تــا اوایل زمــان اعلیحضرت 
خاقان صاحبقران خلدآشــیان چون مردم دیده در نظرهــا عزیز بود و 
در آن عهد خجســته و زمــان فرخنده چون کار نقاشــی به پایه ســحر و 
اعجاز رســید فی الجمله بازار اعتبار کارهای وی کســاد گردیــد« )والی 

اصفهانی، 1372: 471(

2.   »)...( و شــاه‌عباس بــرای دفــع اســتیلای ایشــان خلــع سلاحشــان 
کرد. چون قزلباشــان نیز بیشــتر پیرو آیین فتوت بودند از پا درآمدند و 
نفوذ فوق�العــاده�ای که در قرن نهم در پایان دوره�ی تیموری داشــتند 
از میان رفــت و ســازمان�های متعــدد ایشــان در ایــران به هم خــورد و 
مجامع ایشــان که به نام »لنگــر« و »زاویــه« در ایران فراوان بود بســته 
کنــار ایــران  شــد. ازآن‌پــس پیــروان فتــوت و جوانمــردی در گوشــه و 
کنــده باقی ماندنــد و چــون مردانشــان جوانــان نابالــغ و مــردان را  پرا
زیردســت خــود می�پروردنــد و ایشــان را بــه آییــن خــود خــو می�دادند 
کلمــه�ی »لوطــی« و »الــواط« را دربــاره�ی ایشــان بــه کار بردنــد )...(« 
)نفیسی، 1388: 128(. همچنین: »فتوت در آغاز آیین مردان جنگاور 
و ســپاهی پیشــه بود و با گذشــت زمان مجامع جوانمردان در شهرها 
گســترش یافت، جوانمردی با زهد و تصوف درآمیخــت و از این پیوند 

کساری پدید آمد« )افشاری، 1388: 12(. آیین�های قلندری و خا
3.  آثــار رضــا عباســی را می�تــوان در پاســخ بــه این پرســش عمیــق گرابار 
به‌عنوان محور بحث مطرح کرد که »آیا درســت اســت این نقاشــی⁠ها 
را با این هدف بررســی کنیم که در ترکیب‌بندی آن�ها یا موضوع⁠هایی 
که برگزیده�اند بیان عقاید سیاسی و انعکاس رویدادها یا قضاوت�های 
مربوط به آن دوره را که همواره بردی بسیار محدود داشتند بیابیم.« 
)گرابار، 1396: 166( البته که نمی�توان به این نکته�ی طرح‌شده پاسخ 
کامل داد اما خود گرابار نیز در متنش وقتی به مکتب اصفهان می�رسد 
می�گویــد »انســان وسوســه می�شــود ایــن تصاویــر  را  نقــد اجتماعی و 
نمایش‌دهنده اشــراف سیاســی یا منورالفکری بداند که ســنخیتی با 
قرن هفدهم میــادی نداشــتند.« )گرابــار، 1396: 108( در اینجا نکته 
اینجاســت که بحث بر ســر حقیقتی غیرقابل‌شــک پیرامــون هنرمند 
و تاریــخ زندگی او نیســت بلکه تمرکز بــر ارتبــاط بیننده با اثــر هنرمند و 

عمیق�تر کردن تفکر و گفت و گو در باب معنای آن است.
 4. بــه گفتــه پانوفســکی، در تقابل بــا علــوم طبیعــی، »وظیفــه�ی علوم 
انســانی منــع آن چیزی نیســت کــه درهرحــال از دســت مــی�رود بلکه 

خویش در تلاش اســت کــه زندگــی دربــاری و گرایش‌هــا قلبی 
ج از دربــار را با یکدیگــر پیوند بزند؛ امــا در این پیوند،  خود خار
ماننــد گرایش‌هــای ادبــی رایــج آن زمان نــزد شــاعران، تلاش 
برای ســاختن نوعی زبــان ویــژه، معمایی، اســتعاری و حاوی 
ظرافت�هــای محتوایی بوده که اولًا برای کشــف ابعــاد آن نیاز 
به تأمل بیش�تر است و ثانیاً به هیچ نحو مخاطب را به معنای 

قطعی و نهایی نمی�رساند.
غ ازاین‌گونــه تلاش�هــا بــرای ســاختن زبانــی ویــژه، رضــا  فــار
از  ج  خــار راهــی  نیــز   خــود  اعتراضــیِ  بیــان  بــرای  عباســی 
گرایش‌های معمــول می�جوید که بر اســاس اطلاعــات کنونی 
تا آن زمان سابقه نداشــته اســت. در طول تاریخ هنر نگارگری 
تقلید از آثار گذشتگان بسیار مرسوم بوده است و نقاشان این 
آثار را بــرای هدف�های آموزشــی و تکنیکی تقلیــد می�کرده�اند؛ 
اما تقلیــد اثر بهــزاد توســط رضا عباســی بــه دلایلی کــه ذکر آن 
گاهانه اســت که بــا در نظر گرفتن  آمد نشــانگر نوعی انتخاب آ

موضوع آن، محتوای اعتراضی�اش روشن می�شود.
درمجمــوع باید گفــت آثــار رضــا عباســی در دوره ســوم زندگی 
او، روایت�گــر  رویکردی دوگانــه و درعین‌حال انتقادی نســبت 
بــه زندگــی و وضــع موجــود جامعــه در زمــان زیســت هنرمنــد 
هستند. روایتی که در دل اســتعارات تصویری و انتخاب�های 
هوشــمندانه او نهان شــده و دریافت آن جز با شناخت زمینه 
تاریخی- اجتماعی شــکل�گیری آثار  و بازآفرینی ســپهر زیستی 

هنرمند ممکن نمی�شود.

پی‌نوشت
1. صادقی بیگ افشار که معمولًا در نوشته�هایش از افراد کمی با احترام 
یــاد می�کنــد در قســمتی از شــعرش در نســخه�ی خطی مــوزه�ی ملک 
این‌گونه از رضا عباســی یــاد می�کنــد: »کی خر بیدگل شــود اســتر/ کی 
بر بید گل شــود پر بــار /  رقم خــوب صادقی بیگ اســت / کــو جا رفت 
قبل و قیل ســوار / کار آقا رضای عباســی اســت / تکه صــورت که برده 
بــودی بار« )نســخه خطــی شــماره 6325، مــوزه ملک(. لحــن قاضی 
احمــد و اســکندربیگ منشــی بعــد از جدایــی  رضــا عباســی از دربــار 
همچنان درجاتــی از احتــرام را دارد؛ در متــن آن�ها گو اینکه اســتعداد 
و هنرش حیف شــده و یا اینکه با افراد نامناســبی دم�خور شده است، 
اما بااین‌حال خودش و هنرش قابل‌احترام است: »اما به‌غایت کاهل 
طبیعت افتاده و اختلاط نامردان و لوندان اوقات او را ضایع می�سازد 
و میل تمام به تماشــای کشــتی�گیران و وقوف در تعلیمــات آن دارد.« 
)قاضــی احمــد، 1383: 150(. »آقارضــا در فــن تصویــر و یکــه صــورت و 
چهره�گشــایی ترقی عظیم کرده، اعجوبــه زمان گشــت و در این عصر و 
کت قلم همیشــه  زمان مســلم الثبوت اســت از جهات نفس بــه آن نزا
زورآزمایــی ورزش کشــتی�گیری کــرده از آن شــیوه محظوظ بــودی و از 
صحبت ارباب استعداد کناره جسته با آن طبقه الفت داشتی و در این 
عهد فی�الجمله از  آن هرزه�درآیی بازآمده اما متوجه کار کم�تر می شود. 
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وظیفه�ی آن حیات‌بخشی به آن چیزی اســت که از بین رفته است.« 
)پانوفسکی، 1396: 31 و 32( در قســمت�هایی از پژوهش�ها پیرامون 
رضا عباسی مشــاهده می�شــود که ابهامات، مثلًا در باب نام و امضا تا 
میــزان زیادی بحــث پیرامــون آثار هنــری هنرمنــد را به حاشــیه رانده 

است.
این نگرش�ها در دو مســیر کلی و تقریبی یعنی تاریخ�گرایی و سنت�گرایی 
قابل دسته�بندی است. مجموعه آثار رضا عباسی، هم پیش�فرض یا 
نگرش »هنرمند صرفاً بازنمایی کننده�ی امور عرفانی و روحانی است« 
را  زیر ســؤال می�بــرد و هم پیش�فــرض »هنرمند کامــاً در انحصــار و در 
خدمت دربار اســت«. درواقع آثــار او، در فضای میان ایــن دو نگرش و 

در بعضی از آثار، فراتر از هر دوی آن�ها در نوسان است.
5.  در اینجا منظــور به کار بــردن مفاهیــم و مدل�های عمدتاً فلســفه�ی 
غرب در تحلیــل آثار نگارگری اســت. در این امر باید به نــکات و ظرایف 
گانــه  کــرد و روش�شناســی را به‌مثابــه موضوعــی جدا فراوانــی توجــه 
بــرای پژوهــش در نظر گرفــت امــا به‌طــور خلاصــه می�توان گفت ســه 
شــرط برای این موضوع اهمیت دارد. اول اینکه بــا داده�های موجود 
توجیه�پذیر باشــد؛ دوم اینکه به ارائه�ی درک و شناخت بیشــتر  از اثر و 
هنر بیانجامد؛ و ســوم اینکه تعادل بیــن رویکرد، مســائل تاریخی و اثر 

هنری برقرار باشد.
کســبورا موضوع پدیدآورندگــی را در مقاله�ی خــود تحلیل می�کند.  6.  را
موضــوع مقالــه او در بــاب بهــزاد اســت. او می�گویــد: »هنرپژوهــان بــا 
شــتاب�زدگی به کمک شــیوه�های نامناســب مجموعه آثــار هنری هر 
کســبرگ،  کردنــد )...(« )را یــک از هنرمنــدان را تفکیــک و مشــخص 
1388: 176(. به نظر می‌رسد می‌توان این گزاره را در باب رضا عباسی 
نیز به کار بــرد. البته عــاوه بر مجموعــه آثار، ایــن موضوع در نــام او نیز 

مشاهده می‌شود.
کوچــک اســتفاده  کلیــد یــا الگویــی  7.  »از نقاشــی مینیاتــور به‌مثابــه 
کــه بــا آن می�تــوان بعضــی ســازوکارهای فرهنــگ دوره�ی  می�شــود 
صفویه را بازســازی کرد، ســازوکارهایی که در آینده می�توان به هنگام 
تجزیه‌وتحلیل جلوه�های این فرهنگ از آن�ها استفاده کرد« )نظرلی، 

)172-171 :1390
 8. بــرای مثــال، در بســیاری از پژوهش�هایــی کــه بعــد نظریــه در آن�هــا 
پررنگ�تر از تاریخ و آثار هنری است، مشاهده می�شود که پاسخ دادن 
به سؤال سمت و ســویی خلاف واقعیت پیدا می�کند و گویی نظریه  بر 
موضوع و سؤال ســایه افکنده و محتوای خود را بر داده�های تاریخی و 

آثار تحمیل می�کند.
 9. 650-735 هجری قمری
10.  615-700 هجری قمری

11.  892-930 هجری قمری
12.  در منابع بســیاری به ابعاد حکومت صفویان پرداخته شــده است. 
ک این تحقیقات را توجه  منصور صفت�گل به‌طور خلاصه نقطه اشترا
به سه رکن اصلی می�داند که شاهنشــاهی صفوی بر آن استوار است: 
نظریه سلطنت ایرانی؛ ادعای نیابت امام غایب و مقام معنوی مرشد 

کامل در طریقت صفوی )صفت¬گل، 1394: 25(.
13.  »بســیاری از وابســتگان بــه ایــن فرقه‌هــا، از پــس از قرن هشــتم، در 
صف مریدان خاندان شیخ صفی درآمدند. گســتردگی این موج تا آن 
اندازه بود که گفته شده در اوایل قرن دهم، بیش از چهار پنجم مردم 
آناتولی بر عقاید شــیعی از نوع غالــی آن بوده‌اند.« )جعفریــان، 1379: 

)17
کتــاب »در بــاب صفویــان« از  14.  بــرای درک بیشــتر ایــن تأثیرگــذاری، 

ســیوری اطلاعات مفیدی ارائه می�کند. در مقالــه�ی »مبلغی صفوی 
در هرات ســده پانزدهم میلادی« ارتباط صفویه با سوءقصدی که به 

شاهرخ تیموری شده بررسی می�شود )سیوری، 1394: 44-37(.
 15. علــی شــریعتی در کتــاب خــود »تشــیع علــوی و تشــیع صفــوی« از 
ایــن اصطلاح بــرای توضیح تقابــل بین شــیعه صفوی و شــیعه علوی 
اســتفاده کرده و آن دو را در تضاد با یکدیگر می�داند )شــریعتی، 1351: 
کثر صفحــات(. در اینجــا این اصطــاح از این کتــاب وام گرفته شــده  ا

است.
 16. در این زمینــه می�توان به قســمتی در کتاب خلاصه التواریخ اشــاره 
کرد که می�گوید: »علما و فضلا شروع در مسائل و مباحث مذهب حق 
ائمه معصومین نموده کتب فقه امامی را رواج دادند و روزبه‌روز آفتاب 
کناف عالم از اشــراق  حقیقت ائمه اثناعشــر ارتفاع پذیرفتــه، اطراف‌وا
لوامع طریق تحقیق آن منور گردید.« )قاضی احمد قمی، 1395: 73(

 17. منابــع بســیاری به ایــن موضــوع اشــاره‌کرده‌اند که رهبــران صفوی 
تمایــل داشــتند پیروانشــان آن‌ها را وجــودی الهــی و منجــی بدانند. 
برای مثال در ســفرنامه�ی آنجوللو آمده اســت: »این شاه را بخصوص 
سپاهیانش می�پرستند و بسیاری از آنان بی جوشن و زره می�جنگند. 
از مردن در راه ســرور خود خرســندند. با ســینه�های برهنــه به میدان 
جنگ می�روند و فریاد می�زنند: »شــیخ، شــیخ« که در زبان فارســی به 
معنی »خدا، خدا« است. دیگران او را پیغمبر می�دانند؛ اما همین�قدر 
مســلم اســت که همــه معتقدنــد او نخواهــد مــرد.« )آنجوللــو، 1381: 
344( اشــعاری از زبــان خود شــاه اســماعیل هم بــر این مبنــا موجود 

است.
 18. شاه‌تهماســب مهم�ترین نقش را در اســتقبال از علمای جبل عامل 
داشــت )جعفریــان، 1387: 152(. این نکته هم مهم اســت که دانش 
شــیعی که از عراق به ایــران آمد چندان بــا تصوف میانه�ای نداشــت و 
در همــان آغــاز برخــوردی میان علمای شــیعه بــا صوفیــان پیش آمد 

)جعفریان، 1385: 243(.
 19. شــاید به بحث آمدن این تنش‌هــای اجتماعی-روانی خود معلول 
رفاه و امنیت دوران سلطنت شاه‌عباس و تأمین نیازهای اولیه است. 
از زمان جنــگ چالدران تــا 1048 که ســلطان مــراد چهارم بغــداد را به 
ک عثمانــی منضم کرد رشــته‌ی جنگ بیــن صفویــان و عثمانیان  خا
قطع نشــد )لین‌پــول، 1363: 229(. همچنین در شــرق هم وضعیت 
بهتــری قابل‌مشــاهده نیســت. در زمــان شــاه‌عباس حداقــل در مرکز 

ایران شاهد جنگی در ابعاد گذشته نیستیم.
  20.جلال‌الدیــن محمــد یــزدی، منجــم و ندیــم خــاص شــاه‌عباس، 
در ایــن موضــوع یکــی از نمونه�هــا را ارائه کــرده اســت که در آن نشــان 
داده می�شــود که شــاه‌عباس تــا چه میــزان بــه صوفیان بدبیــن بوده 
اســت )تاریخ شــاه‌عباس، تألیــف جلال‌الدیــن محمد یــزدی منجم، 
نســخه¬های خطی کتابخانه ملی تهران و کتابخانه ملک، به نقل از 

کتاب زندگانی شاه‌عباس اثر فلسفی( )فلسفی، 1347: 185(.
21.  »به‌این‌ترتیــب مــا موفق خواهیم شــد خیلــی از کتاب�های مذهبی 
خود را در ایران منتشر کنیم و روحانیون مسیحی خواهند توانست با 
امکانات بیش�تری به روشن شدن فکر و روح مردم این سامان کمک 
کننــد.« )دلاوالــه، 1391: 323( ایــن برخوردهــای شــاه‌عباس دلیل و 
اساسی سیاسی داشــته که همان اتحاد با مسیحیان علیه عثمانیان 
بوده اســت )جعفریان، 1379: 968(. فلســفی نمونه�های بســیاری از 
این موارد را می�آورد که اســتقبال شاه‌عباس از کشیشان پرتغالی یکی 

از آن⁠هاست )فلسفی، 1396: 15(.
22.  منظور شاه اسماعیل صفوی است.
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کــه بــه فتوحــات شاه‌تهماســب  23.  در تاریــخ عالــم‌آرا، در قســمتی 
اختصاص دارد آمده اســت که: »غازیــان آورده فی‌مابیــن نایره جنگ 
و جدال اشــتعال یافت و بــه نیروي اقبــال آن قلعه خیبر مثــال  باندک 
کثــر از نــاوران  اهتمامــی مســخر و مفتــوح گشــته مــادر  لوارصــاب بــا ا
دســتگیر شــده آن بی�دینــان را بتیــغ جهــاد  بجهنــم و بئــس المهــاد 
فرســتادند و چند قلعــه و حصار دیگــر بســعی و مردانگی شــاهویردی 
سلطان زیاد اغلی مسخر اولیاي دولت روزافزون گردیده درین یورش 
زیاده از سی هزار اســیر بدســت جیوش دریا خروش درآمد از آن جمله 
آنچه زنان و دختران و پســران عظماء و اعیان و از نــاوران بود در عوض 
خمــس بســر کار اشــرف اختصــاص یافــت.« )اســکندربیگ منشــی، 

)1350:88
کــه در ایــن رابطــه می�تــوان  24.شــاید یکــی از محوری�تریــن نکاتــی 
موردبررسی قرار بگیرد رابطه�ی نقاشــان آن دوره از اصفهان با یکدیگر 
اســت. آنتونی ولــش در فصل چهــار کتاب خــود »نگارگــری و حامیان 
صفوی« به رابطه و تأثیر نقاشان اصفهان می�پردازد. او در مواردی به 
تأثیرپذیری صادقی بیگ از نقاش جوان اشاره می⁠کند )ولش، 1389: 

.)140-135
25.  شــعر صائب بدین�گونه اســت: »عدم آیینه، عالم عکس و انســان/ 

چو چشم عکس در وی شخص پنهان/…«
کتــب تاریــخ هنــر اســامی یــا نگارگــری بارهــا  ادعاهایــی نظیــر   26.در 
این مورد ذکر شــده اســت. مثــال واضح�تر عکاشــه اســت کــه می�گوید 
»زندگانی بی�قیــد و بــار و لاابالــی�وار رضــا عباســی در موضوع�هایی که 
برای نگاره�های خود انتخاب می�کرد نمایان اســت« )عکاشــه، 1380: 
106(. چند ســؤال مطــرح می�شــود. اول اینکــه آیا موضوعات نقاشــی 
می�تواننــد اســتنادی بی‌قیدوشــرط بــر پایبنــد نبــودن هنرمنــد بــه 
غ از  اخلاقیات یا زیرکی او برای فروش بیشــتر باشــند؟ مهم�تر از  آن، فار
اینکه این‌گونه ادعاها چه سودی دارند، آیا می�توان معیاری مشخص 
برای قضاوت در باب شخصیت و اخلاقیات هنرمندان در نظر گرفت؟ 
موضوع در اینجــا به‌هیچ‌وجه دفــاع از هنرمند نیســت، بلکه ضرورت 
زدودن پیش�فرض�های امروزی و تعمیم⁠های کلی و اغلب با استدلال  
و اســتنادهای ضعیف اســت که در مقیاس بزرگ‌تر می�تواند مشکل⁠زا 

باشد.
کــه در متــون مختلفــی شــاهد  27.  ایــن مســئله از آن‌رو اهمیــت دارد 
تعجیل و برتــری دادن بــه یکی از ایــن دو مفهوم هســتیم؛ مثــل پورتر 
که می�گوید: »ترجیح معنا بر فرم نیز یکــی از جنبه¬های عمیق تعالیم 

صوفیه است« )پورتر، 1392: 150(.
28.  نقاشی�ها »بسیار دور از جو و فضای ذائقه درباری است و در بعضی 
موارد بــه حس�پذیری اروپایی نزدیک اســت. فقط در ســبک ترســیم 
و تصویــر جامه�هــای ایــن آثــار اســت کــه انعــکاس کم�رنگــی از فضــای 

دربارهای صفوی حس می�شود« )تواسکارچیا، 1376: 28(.
 29.بینیــون، ویلکینســون و گــری بــه ایــن نقــد متوســل می�شــوند کــه 
می�توان نوعی انحطاط در سرزندگی و خلاقیت در این هنرها مشاهده 
کرد و همچنین، شرایط نقاشــی جداســت چون به نظر آن�ها تا میزان 
زیــادی ایــن هنــر  از دربــار فاصلــه گرفتــه اســت )بینیــون و همــکاران، 
1383: 376(. این نکته ما را به این سؤال می�رساند که آیا هنرمندانی 
ماننــد رضــا عباســی در نقاشی�هایشــان صرفــاً دغدغــه نوســتالوژیک 
تجدد و سنت داشتند یا چالش آن‌ها انتقاد از نوعی پیشرفت ناپخته 

و  از نظر آن�ها  اشتباه بوده است؟
30.  تغییــرات ایجادشــده توســط شــاه‌عباس در مقبــره⁠ی شــیخ صفــی 
از ایــن نظر بســیار مهــم هســتند. تحقیقــات نشــان می�دهنــد هدف 

شــاه‌عباس از این تغییــرات ایجاد فضایــی ســلطنتی، محکم�تر کردن 
مقبــره به‌مثابــه پایگاهی برای جمــع�آوری نیرو و در کل نشــان تفســیر 

جدیدی از حکومت صفوی بوده است )رضوی، 1388: 31(
  31.خاتمه الکتاب نســخه�ی مخزن‌الاسرار ســال 1022 که نام میرعماد 
بر آن دیده می�شود، توجه مشترک به مسائل صوفیانه و مسیر زندگی 
تقریباً مشترک هردو در نســبت با دربار ازجمله عواملی است که برای 
اثبات مثبت بودن این رابطه می�توان در نظر گرفت )ســودآور، 1380: 

.)272
 32. می�تــوان ســؤال کــرد کــه چــرا دمــاغ و گوش�هایــی که رضا عباســی 
مخصوصاً در شاهنامه یا تک�نگاره�های مستمندان می�کشیده تا  این 
حد متفــاوت از ســابقه�ی تصویری نگارگــری یا شــیوه�ی هم�عصرانش 
کید بیشــتری روی آن�ها کار شــده اســت.  بوده و بــه نظر می�رســد با تأ

البته که با منابع کنونی نمی�توان پاسخی قطعی به این پرسش داد.
 33. یکــی از نــکات موردتوجه و مهم این اســت کــه باید مراقب باشــیم 
برای هــر آنچــه می�بینیــم ارزش نمادیــن و نمادپردازانه قائل نشــویم 

)لیمن، 1391: 86(
34.  به گفته کن⁠بای در نسبت دادن نگاره�های عشاق و پیرمرد )تصویر 
4( و جشــن در صحرا )تصویر 3( به رضا عباســی باید کمی با احتیاط و 
تأمل عمل کرد )کن⁠بــای، 1393: 95(. بااینکه برای نظــر دادن در باب 
رنگ گــذاری این آثــار باید به نســخه⁠ی اصلــی و غیر چاپی رجــوع کرد 
اما در بــاب خطوط با دقت در ســیالیت آن⁠ها، فرم مربــوط به لباس�ها 
و همچنین نحوه�ی کشیدن چشــم و صورت تصویر 4 به‌احتمال‌زیاد 
متعلق به خود رضا عباســی اســت. در باب تصویــر 3 نمی�توان چنین 
گر  قاطعانه نظــر داد، چون تصویر چاپی کیفیت مناســبی نــدارد؛ اما ا
به دو نفر پاییــن تصویر مخفیانه نوشــیدن جام و علامت ســکوت فرد 
راســتی نگاه شــود، می�توان به احتمالاتی که متعاقبــاً در باب معنای 

چندلایه�ی اثر ارائه خواهد شد جدی�تر  اندیشید.
 35. در نگاره جشــن در صحرا حالت دســت او تغییر کــرده و مثل حالت 

نهی یا پیشنهاد مخفیانه⁠تر انجام دادن عمل نوشیدن است.
  36.شــیلا کن�بای دراین‌باره این احتمال را می‌دهــد. )کن⁠بای، 1393: 

)100
37.  به‌جز یقه‌ی این پیکــره بقیه مــوارد او کاملًا به نوازنده دایره شــبیه 

است.
38.  در نــگاره جشــن در صحرا هــم نوازنده ســاز را همین‌طور در دســت 

گرفته است.
  39.در مقایســه یک‌ســوم بالایــی ایــن دو نــگاره می‌توان فــرض کرد که 
نگاره ســمت چپ مرحلــه بعدی نگاره ســمت راســت اســت. درخت 
و بوتــه تنومندتــر و خمیده�تــر شــده�اند. صخره�هــا حجیم�تــر شــده�اند 
و از همــه مهم�تر دو جفــت پرنده ســمت راســت تبدیل به یــک پرنده 

شده�اند.
40.  این اثر یک کپی از یک کپی محسوب می�شود و این موضوع درصد 
تصادفی بودن این انتخاب را بسیار کم می�کند. این اثر در موزه�ی رضا 
عباســی نگــه�داری می�شــود. اثر اصلی کــه کار خــود بهزاد اســت نیز در 
موزه�ی گلستان نگه�داری می�شود. دو اثر دیگر با این موضوع موجود 
اســت که ازنظر ترکیب�بنــدی با این اثر متفاوت هســتند: یکی نســخه 
�Per 119. 32 در مــوزه�ی چســتربیتی و نســخه�ی 5302 در کتابخانه� 

بریتانیا )صفحه�ی 76(.
41. )در تحکیــم ایــن ادعــا( توجــه بــه نظــرات آژنــد در بــاب نگاره�هــای 
دوره ســوم مهــم اســت: »در ایــن دوره جــد و طنــز را درهــم می�آمیزد و 
عرصه�های سیاسی و اجتماعی زمانه�ی خود را به تصویر می�کشد. این 
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رویکرد را شاید بتوان در نگاره� »نشــمی کمانگر« او بهتر مشاهده کرد. 
کنده از طنز و طبیعت واقعیت اســت. آن کمانگرانی که  این نگاره ها آ
زمانی در کســوت قزلباش و هواخواهان جان�ســپار، شهرت و صلابت 
برای صفویان به ارمغــان می�آوردند، حال براثــر دگرگونی‌های پیاپی و 
پرشتاب و گردش کار و برگشتگی روزگار، ابدیل به شیران علم شده⁠اند 
و با دم و دود و قلیان و عیش و عشــق چیزی شــده⁠اند در حد یک دون 

کیشوت زمانه« )آژند، 1395: 610(.
 42. به همین علت اســت که یکه‌ســوار ریشــدار همچنان با تیر و کمانی 
که عناصر متعلق به گذشــته�اند، نمی‌تواند در مقابل شــکارچیانی که 

اسلحه�های مدرن دارند، کاری از پیش ببرد )کن�بای، 1377: 218(.
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ســفرنامه�های ونیزیــان در ایــران،  آنجوللــو، جــووان ماریــا )1381(. 

ترجمه�ی منوچهر امیری، چاپ دوم، تهران: انتشارات خوارزمی.
بابایی، سوســن )1390(. غلامان خاصه، ترجمه حســن افشــار، چاپ 

اول، تهران: نشر مرکز.
باســتانی پاریــزی، محمدابراهیــم )1378(. سیاســت و اقتصــاد عصر 

صفوی، تهران: انتشارات صفی علیشاه.
بینیون، لورنس و همکاران )1383(. سیر تاریخ نقاشی ایرانی، ترجمه 

محمد ایران�منش، چاپ سوم، تهران: انتشارات امیرکبیر.
پارسادوست، منوچهر )1391(. شاه‌تهماسب اول، چاپ سوم، تهران: 

شرکت سهامی انتشار.
کبــاز، روییــن )1395(. دایــره المعــارف هنــر، چــاپ اول، تهران: نشــر  پا

فرهنگ معاصر.
پانوفســکی، ارویــن )1396(. معنــا در هنرهــای تجســمی، ترجمــه نــدا 

اخوان مقدم، چاپ اول، تهران: نشر چشمه.
پرایس، کریســتین )1393(. تاریخ هنر اســامی، چاپ هشتم، تهران: 

انتشارات امیرکبیر.
پــوپ، آرتــور )1393(. ســیر و صور نقاشــی ایــران، ترجمه یعقــوب آژند، 

تهران: انتشارات مولی.
پورتر )پورته(، ایــو )1392(. آداب و فنون نقاشــی و کتاب�آرایی، ترجمه 

زینب رجبی، تهران: انتشارات فرهنگستان هنر.
پورته، ایــو )1388(. از نظریــه دو قلم تــا هفت اصل نقاشــی، نگارگری 

ایرانی-اسلامی، ترجمه صالح طباطبایی، تهران: فرهنگستان هنر.

تواسکارچیا، جیان روبرتو )1376(. تاریخ هنر ایران )هنر صفوی، زند، 
قاجار(، چاپ اول، تهران: انتشارات مولی.

و  فرهنــگ  دیــن،  عرصــه  در  صفویــه   .)1379( رســول  جعفریــان، 
سیاست، قم: انتشارات پژوهشکده حوزه و دانشگاه.

جعفریــان، رســول )1385(. صفویــه از ظهــور تــا زوال، چــاپ ششــم، 
تهران: انتشارات کانون اندیشه جوان.

جعفریان، رســول )1387(. نقــش خاندان کرکــی در تأســیس و تداوم 
دولت صفوی، تهران: نشر علم.

چیت�ســازیان، امیرحســین )1395(. تحلیل آثار رضا عباســی بر اســاس 
روش ژیلبــر دوران، ادبیــات نمایشــی و هنرهــای تجســمی، دوره 1، 

شماره 2، 31 تا 52.
دلاوالــه، پیتــرو )1391(. ســفرنامه�ی پیتــرو  دلاوالــه، ترجمهــی شــعاع 

الدین شفا، تهران: نشر علمی و فرهنگی.
کســبرگ، دیویــد )1388(، نگارگــری ایرانی-اســامی، ترجمه صالح  را

طباطبایی، چاپ اول، تهران: انتشارات فرهنگستان.
رایس، دیویــد تالبــوت )1384(. هنــر اســامی، ترجمه ماه ملــک بهار، 

چاپ سوم، تهران: انتشارات علمی و فرهنگی.
رضــوی، کشــور )1388(. هنر و معمــاری صفویــه، ترجمه مــزدا موحد، 

چاپ دوم، تهران: فرهنگستان هنر.
رویمــر، ه. ر. )1384(. تاریــخ ایــران )دوره صفویــان(، ترجمــه یعقــوب 

آژند، چاپ دوم، تهران: نشر جامی.
ناهیــد  ترجمــه  ایــران،  دربارهــای  هنــر   .)1380( ابوالعــا  ســودآور، 

محمدشمیرانی، چاپ اول، تهران: نشر کارنگ.
سومر، فاروق )1371(. نقش ترکان آناطولی در تشکیل و توسعه دولت 
صفــوی، ترجمــه احســان اشــراقی و محمدتقی امامــی، تهران: نشــر 

گستره.
ســیوری، راجــر )1394(. در بــاب صفویــان، ترجمــه رمضــان علــی روح 

الهی، چاپ دوم، تهران: نشر مرکز.
ســیوری، راجــر )1397(. ایــران عصر صفــوی، ترجمــه کامبیــز عزیزی، 

چاپ بیست و نهم، تهران: نشر مرکز.
شــاردن )1338(. سیاحت‌نامه شــاردن، ترجمه محمد عباسی، جلد 

پنجم، تهران: انتشارات امیرکبیر.
شــریعتی، علــی )1351(. تشــیع علــوی و تشــیع صفــوی، تهران: نشــر 

سپیده باوران.
الشــیبی، کامــل مصطفــی )1380(. تشــیع و تصــوف، ترجمــه علیرضــا 

گزلو، چاپ سوم، تهران: انتشارات امیرکبیر. ذکاوتی قرا
صادقــی بیــگ افشــار )1327(. مجمــع الخــواص، ترجمــه عبدالرســول 

خیام پور، تبریز: نشر خیام.
صفتگل، منصــور )1394(. فــراز و فــرود صفویــان، چاپ ســوم، تهران: 

انتشارات کانون اندیشه جوان.
عالــی افنــدی، مصطفــی )1369(. مناقــب هنــروران، ترجمــه توفیــق 

سبحانی، تهران: نشر سروش.
عکاشــه، ثــروت )1380(. نگارگــری اســامی، ترجمــه غلامرضــا تهامی، 

چاپ اول، تهران: نشر حوزه هنری.
فاضل، ســیده آییــن )1391(. رویکردی جامعه�شــناختی بــر زندگی رضا 

عباسی، نگره، شماره 24، 36 تا 49.
فریر، رانلد )1384(. تاریخ ایران )دوره صفویان(، ترجمه یعقوب آژند، 

چاپ دوم، تهران: نشر جامی.
فلســفی، نصرالله )1332(. جنگ چالــدران، مجله دانشــکده ادبیات 

تهران، شماره 2، سال اول، 50 تا 127.
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فلســفی، نصــرالله )1347(. زندگــی شــاه‌عباس، چــاپ ســوم، تهــران: 
دانشگاه تهران.

فلســفی، نصرالله )1396(. سیاســت خارجی ایران در دوران صفویه، 
چاپ چهارم، تهران: انتشارات علمی و فرهنگی.

قاضی احمد قمی )1383(. گلستان هنر، تهران: نشر منوچهری.
قاضی احمد قمــی )1395(، خلاصــه التواریخ، تصحیح دکتر احســان 

اشراقی، تهران: انتشارات دانشگاه تهران.
کریــم�زاده تبریــزی، محمدعلــی )1363(. احــوال و آثار نقاشــان قدیم 

ایران، لندن: ناشر نامشخص.
کریم�زاده تبریزی، محمدعلی )1380(. احوال و آثار میرعماد الحســنی 

السیفی القزوینی، لندن: نشر نامشخص.
کن�بــای، شــیلا )1377(. دوازده رخ، ترجمــه یعقــوب آژنــد، چــاپ اول، 

تهران: نشر مولی.
کن�بای، شــیلا )1391(. نقاشــی ایرانی، ترجمه مهدی حســینی، چاپ 

پنجم، تهران: دانشگاه هنر.
کن�بای، شیلا )1393(. رضا عباسی اصلاحگر سرکش، ترجمه یعقوب 

آژند، چاپ سوم، تهران: نشر فرهنگستان هنر.
کورکیان و ســیکر )1377(. باغ‌های خیال، ترجمه پرویــز مرزبان، چاپ 

اول، تهران: نشر فروزان.
گرابار، اولگ )1396(. مروری بر نگارگری ایرانی، ترجمه مهرداد وحدتی 

دانشمند، چاپ اول، تهران: نشر فرهنگستان هنر.
ترجمــه محمدرضــا  اســامی،  زیباشناســی   ،)1391( اولیــور  لیمــن، 

ابوالقاسمی، تهران: نشر ماهی.
لین‌پول، اســتانلی )1363(. طبقات ســاطین اســام، ترجمه عباس 

اقبال، تهران: نشر دنیای کتاب.
متی، رودی )1393(. ایران در بحران، ترجمه حسن افشار، چاپ دوم، 

تهران: نشر مرکز.
کید بر آثار  محبی، بهزاد )1396(. نقش زن در نگاره�های دوره صفوی با تأ

رضا عباسی، پژوهشنامه زنان، سال هشتم، 97 تا 121.
مزاوی، میشل )1363(. پیدایش دولت صفوی، ترجمه یعقوب آژند، 

چاپ اول، تهران: نشر گستره.
نسخه خطی به شماره 6325، صادقی بیگ افشار، موزه ملک.

نظرلی، مائیس )1390(. جهــان دوگانه مینیاتور ایرانی، ترجمه عباس 
علی عزتی، تهران: انتشارات فرهنگستان هنر.

نفیســی، ســعید )1388(. سرچشــمه تصــوف در ایــران، چــاپ اول، 
تهران: انتشارات پارسه.

نویــدی، داریــوش )1386(. تغییــرات اجتماعی-اقتصــادی در ایــران 
عصر صفوی، ترجمه�ی هاشم آقاجری، تهران: نشر نی.

والــه اصفهانــی )1372(. خلــد بریــن )ایــران در روزگار صفویــان(، بــه 
کوشــش میرهاشــم محــدث، تهــران: مجموعــه انتشــارات ادبــی و 

تاریخی.
ولــش، آنتونــی )1389(. نگارگــری و حامیــان صفــوی، ترجمــه روح‌الله 

رجبی، چاپ دوم، تهران: فرهنگستان هنر.
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ومضمننش‌اسی طتبیقی اسنان‌گرایی در دو اثر »داوری اخروی« از 
هیرونیومس وبش و میکژنلا با رویکرد مشانش‌لیاسی پاسفونکی1 

هلاقم ژپوشهی
اترخی درتفای: 1400/03/02
اترخی ریذپش: 1400/06/03

اصغر کلارتن 2 لعی�

دیکچه
در وتمن دقمس، ابزتشگ دجمد حیسم ربای وانیسپ داوری در دو هلحرم ااجنم وخاده دش. ابزتشگ اول در آامسن و ابزتشگ دوم 
هک اب انم داوری ارخوی هتخانش میوش‌د، رب روی زنیم رخ می‌دده. داوری ارخوی کیی از اعوضومت ومردهجوت دنمرنهان حیسمی 
در دورهاه‌ی فلتخم وبده اســت. ریهوومینس وبش )1450-1516 م( دنلهی و ژنلاکیم )1475-1564 م( ایایلاتیی، دو دنمرنه 
صخاش رصع‌مه دنتسه هک هب انی وضومع رپدا‌هتخادن. سمــهلأ انی ژپوشه ربرسی افتوتاه‌ و اه‌تهابشی اگنه وبش و ژنلاکیم هب 
داوری ارخوی اب دهف تخانش غتیا آگدننیرفی در آثار انی دو دنمرنه اســت. تلع ااختنب انی دو اثر، اتیمه اترخیی و صخاش 
وبدن دنمرنهان آدننیرفه آاهن در اترخی رنه اتس. انی ژپوشه تیهام فیکی داشــهت و در ااجنم آن از روشاه‌ی فیصوتی، لیلحتی 
و قیبطتی اافتسده دشه ‌اتس. ‌هیضرفی ژپوشه آن وبده هک وجومدتی آثار ش‌قلخــده، اب وگژییاه‌ی کی دوره اترخیی، کی رگوه 
اعامتجی و ای کی رفد راهطب دارد. ســوال ژپوشه آن وبده هک دو اثر »داوری ارخوی« ریهاومینس وبش و ژنلاکیم هچ شــتهاب و 
افتوتاه‌ی عوضومی و مضنومی )وتحمایی( اب مه داردن. ربرســیاه‌ شنــان می‌دده وافداری هب رواتی رودیاداه، ایبن امزمهن دو 
‌هلحرمی داوری و هب ریوصت شکــدین رصانع وجومد در رودیاد داوری ارخوی، شــاه‌تهابی دو اثر سهــدنت. انی آثار اب رورکیدی 
ااسننرگ‌اهنای، اام أتمثر از دو ر‌هشیی افتموت اترخیی آدیرفه دشه‌ادن. وبش در اثر وخد، وافداری هب ‌هفسلفی حیسمی رقون‌ویاطسی 
را اب زکرمت رب رفودســتی اسنــان در ربارب ارم لاعتمی و رب روی ســه ولح بوچی هب ریوصت شکــدیه و ژنلاکیم، لوتدّ و ایرجن اپونی 
ااسنندم‌اریِ )اومسینام( رسناسن را اب زکرمت رب وحمرتی اسنــان و اب رواتی کی آومزه‌ی حیسمی ‌هبو‌هلیسی اصتوریی هتفرگرب از 
رنه سابــناتی انوین، رب دویار زبرگ رحماب اسیلکی وهشمر نیتسیس اجوداهن رکده اســت. ازا‌نیرو میوت‌ان تفگ اثر ریهاومینس 

وبش، ربای دخا آدیرفه دشه اتس و اثر ژنلاکیم ربای ااسنن.
واژاگن دیلکی: هنر مسیحی، داوری اخروی، رنسانس، هیرونیموس بوش، میکلانژ

a.kalantar@umz.ac.ir .2 - ااتسدایر رگوه عیانص دتسی و ژپوشه رنه، دادکشنه رنه و امعمری، دااگشنه امزدنران، رسلباب، اریان
1-DOI: 10.22051/JJH.2021.36233.1647
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مقدمه
اعتقاد به مسائل مرتبط با داوری مســیح و درمجموع اعتقاد 
به آخرت‌شناسیِ مســیح در قرون وســطی از جوامع مسیحی 
تــا حــدود زیــادی رخــت بربســت؛ امــا بعــد از آن دوران تاریک 
و در آغــازِ اصلاحــات کلیســا، مجــددا توجــه عموم به مســائل 
آخرت‌شناسی جلب شــد )تیســن1، بی‌تا: 351(. شــرایط قرن 
چهاردهــم اروپا، عــادی نبــود. اروپــا عــاوه بــر بی‌نظمی‌های 
سیاســی و نهــادی، در حــال بهبــودی از شــیوع طاعونــی بود 
خ داده بــود. بســیاری از مــردم طاعون را  کــه در دهــه 1340 م ر
مجازات الهی می‌دانســتند و نســبت به رســتگاری خودشــان 
ک بودند. واعظــان و بزرگان دیدن، ســرانجام در ســایه  بیمنــا
تحــولات شــکل گرفتــه، ابعــاد تــازه‌ای از معنویــت را بــه فهــم 
خودشــان اضافــه کردنــد و درنتیجه علاقــه‌ وافری به اســباب 
رســتگاری ایجاد شــد. قرن چهاردهم بــه لحاظ عقلــی، زمان 
تولــد بــود؛ بعضــی بــه رنســانس تعلیــم و تربیــت ســنتی توجه 
داشــتند و بعضــی دیگر بــه تولــد جدیــد دانــش دینی )ویــور2 : 
1393: 166-167(. در ایــن زمــان مــردم توجــه زیــادی بــه آثار 
کلاســیک فرهنگ گذشــته نشــان می‌دادند که ایــن گرایش، 
انســان‌گرایی نامیــده می‌شــد. در جنــوب اروپــا ایــن توجــه 
گانی و فکری سیســرون3  و آثار کلاســیک  عمدتا بــه میــراث واژ
تمــدن یونانــی و رومی معطوف شــده بــود؛ اما در شــمال اروپا 
تحت تأثیر اراســموس4، انســان‌گرایی مســیحی شــکل گرفته 
بــود. شــعار اصلــی در ایــن زمــان »بازگشــت به سرچشــمه‌ها« 
بود و کتــاب مقدس بــه زبــان اصلــی عبــری و یونانی و نیــز آثار 
کلیســا بســیار موردتوجــه بــود )لیــن، 1395:  پــدران اولیــه‌ی 
گوســتین5   آ کلیســا، نظــرات  آبــای  از میــان نظــرات   .)244
گوســتین354-430 م( کــه بزرگ‌تریــن عالــم الهــی در بیــن  )آ
ســایر علمای الهی مســیحیت و پدر کلیســای غرب شــناخته 
کلیســایی  بــر نهضت‌هــای  تأثیــر بســیار عمیقــی  می‌شــود، 
گوســتین معتقد بــود داوری  رنســانس داشــت )همان: 80(. آ
اعمــال آفریــدگان توســط خداونــد در آموزه‌های مســیحیت، 
صرفا عملی اخــروی نیســت و از بــدو آفرینش خلقــت جاری و 
ساری است و آن‌ها را داوری‌های نخســت و میانی می‌نامید. 
موضوع داوری اخروی که در آن مســیح بــرای داوری مردگان 
و زندگان از آســمان فرود خواهد آمد، یکی از مباحثی است که 
گوســتین،  گوســتین به‌تفصیــل دربــاره‌ی آن ســخن گفته )آ آ
1393: 913-982( و زمینــه‌ی مطالعــات بعــدی در عرفــان 
مسیحی شده ‌اســت. متأثر از گفتمان انســان‌گرایی مسیحی 
و نیــز بــا توجــه بــه ســایق جدیــد حامیــان هنــر، بســیاری از 
ازجملــه  مســیحیت،  مذهبــی  موضوعــات  نیــز  هنرمنــدان 

حوادث مرتبط بــا آخــرت و آخرالزمــان را در برنامــه کاری خود 
قــرار داده و تصاویــری از رویدادهای مرتبط با واپســین داوری 
را بــه تصویــر کشــیده‌اند. در ایــن پژوهــش بــه بررســی دو اثر با 
موضوع »داوری اخروی« از دو هنرمند هم‌عصر، هیرونیموس 
بــوش )1450-1516 م( و میکلانــژ )1475-1564 م( پرداختــه 
می‌شــود. این انتخاب به‌واســطه‌ دغدغه‌ی ذهنی پژوهشگر 
نســبت بــه موضــوع و شــناخت به‌دســت‌آمده از مطالعــات 
پیشــین دربــاره ایــن دو اثــر صــورت گرفتــه اســت. هــدف این 
پژوهــش بررســی تفاوت‌هــا و شــباهت‌های بیــن نــگاه بــوش 
و میکلانــژ بــه یــک موضــوع مشــخص، یعنــی داوری اخــروی 
اســت. این پژوهش با تکیه بر نظریه بازتاب و با این فرضیه که 
موجودیت آثار خلق‌شــده، بــا ویژگی‌های یــک دوره تاریخی، 
یک گــروه اجتماعی و یا یک فــرد رابطــه دارد )دووینیو، 1392: 
75( انجام شده و در خوانش تصاویر، رویکرد شمایل‌شناسی 
پانوفســکی مبنی بــر انکشــاف واقعیــت آبژکتیــو تصویــر و فهم 
چیزی که در اثر هنری ترســیم شــده، مدنظر قرار گرفته است. 
نتایج پژوهش، ضمن تأیید اثرگذاری سه مولفه‌ی مورداشاره 
ایــن رویکــرد، گویــای آن اســت کــه خلاقیــت و ایــده شــخصی 
هنرمنــدان نقــش تعیین‌کننده‌تــری در محتــوای دیــداری و 

معنایی نهایی این آثار داشته است.

پیشینه پژوهش
کتــب و مقــالات بی‌شــماری در مــورد آخرت‌شناســی و داوری 
نهایــی مســیح و دیدگاه‌هــای مختلــف در ارتباط بــا چگونگی 
ایــن اتفــاق وجــود دارد. همچنیــن در مــورد آثــار بــوش و آثــار 
میکلانــژ به‌عنــوان یکــی از برجســته‌ترین هنرمنــدان دوران 
رنسانس، مقالات و کتب متعددی نگاشــته شده که در ذیل 
بــه برخــی از آنهــا اشــاره خواهد شــد. بــرای شــناخت موضوع 
گوســتین در کتــاب شــهر خــدا  داوری اخــروی، بررســی آرای آ
)1393( موثق‌تریــن و پایه‌ای‌تریــن منبــع بــه شــمار مــی‌رود. 
کتــاب بیســتم ایــن اثــر به‌تفصیــل دربــاره داوری و داوری  در 
اخــروی گفتگــو شــده اســت. اطلاعــات کامل‌تــر در زمینــه‌ی 
شناخت‌شناســی اندیشــه مســیحی از طریق کتاب »فلســفه 
و الهیــات در ســده‌های میانه«)اوانــز، 1392( قابــل حصــول 
اســت. در زمینــه‌ی اســتفاده از رویکرد بازتــاب کــه در مقدمه 
کــه از آن  بــه آن اشــاره شــد، مقــالات متعــددی وجــود دارد 
میان می‌توان به پژوهــش دادور و مافی‌تبــار )1397( در مقاله 
»مطالعــه تطبیقی رویکــرد بازتــاب در نقاشــی‌های پیکره‌نگار 
نادرشــاه و ناپلئون« اشــاره نمــود. نتایج این پژوهــش گویای 
آن اســت که این آثــار علیرغم تفاوت در شــیوه و اســلوب اجرا، 
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در سطح نشــانه ـ معناشــناختی به‌طور مشــابه بر بیان میراث 
کیــد دارنــد و از  گذشــته و اصالــت هنــری ســرزمین خــود تا
ایدئولوژی تقریبا همسوی دو پادشاه متأثر هستند. در بحث 
نهایــی و ارزیابی داده‌ها به شــمایل‌نگاری و شمایل‌شناســی 
پانوفسکی اشاره شــده اســت. مطالعه مقاله »خوانش تصویر 
درک  بــرای   )1391 پانوفســکی«)نصری:  ارویــن  دیــدگاه  از 
تحلیل‌هــای این بخــش کاربــردی اســت. نکته مهمــی که در 
ح‌شــده  پژوهــش مذکور بــه آن پرداخته شــده، انتقادات مطر
نســبت به نظریــه اوســت و در این موضــوع به اذعــان و هراس 
خــود پانوفســکی از تبدیــل شــدن رویکــرد شــمایل‌نگاری و 
شمایل‌شناســی بــه رابطــه‌ی قوم‌شناســی و قوم‌نــگاری نیــز 
اشــاره شــده اســت. این مســئله در بررســی‌های مقاله حاضر 

موردتوجه قرار گرفته است.
عــاوه  هنــر«،  »دایره‌المعــارف  در   )1383( کبــاز  پا روییــن   
بــر معرفــی هنرمنــدان و آثارشــان و نیــز بررســی ســبک‌های 
هنــری و مضمــون شناســی، ویژگی‌هــای فــردی و اجتماعــی 
هنرمنــدان ازجمله هیرونیمــوس بــوش و میکلانــژ می‌پردازد 
مفیــد  مقالــه،  ایــن  موردنظــر  هنرمنــدان  شــناخت  در  کــه 
شــامل  مختلفــی  انــواع  در  تطبیقــی  اســت.پژوهش‌های 
تسلســل تاریخی6، بــرش تاریخــی7، مضمونی8، فــرم و نقش9  
کــه  و میان‌رشــته‌ای10 انجــام می‌شــوند. از میــان تألیفاتــی 
می‌تــوان  پرداخته‌انــد  تطبیقــی  پژوهش‌هــای  ماهیــت  بــه 
کتــاب »دانش‌هــای تطبیقی«)نامــور مطلــق، 1389( و  بــه 
»روش پژوهــش تطبیقــی: بــا رویکــرد تحلیــل کمــی، تاریخــی 
کــرد. همچنیــن مجموعــه  و فازی«)ســاعی، 1392( اشــاره 
مقــالات ارایه‌شــدهارایه در »دومیــن و ســومین هم‌اندیشــی 
هنر تطبیقی« که توســط فرهنگســتان هنر جمهوری اسلامی 
)کنگرانــی، 1388( برگــزار شــده، نمونه‌هــای از پژوهش‌هــای 

منتشرشده به شیوه تطبیقی هستند. 
مظفــری خــواه )1390( در مقالــه‌ی بررســی تطبیقــی اثــری از 
گال بــا موضــوع واحــد، به بررســی  یــان وان آیــک و مــارک شــا
تابلــوی »جوانــی آرنولفینــی و نوعروســش« اثــر وان آیــک و 
گال که موضوع هر دو اثر ازدواج  تابلوی »ازدواج« اثر مارک شــا
اســت، پرداخته اســت. نگارنده علاوه بر تطبیــق آن دو هم به 
لحاظ ســاختاری و هم بــه لحــاظ معنایی، شــرایط اجتماعی 
گی‌هــای فــردی هــر هنرمنــد را نیــز در دوران زیستشــان  و ویژ
مدنظــر قــرار داده اســت. مقالــه حاضــر بــه لحــاظ شــیوه‌ی 
کمک‌کننــده بــوده  کار  تطبیقــی مطالعــه و چگونگــی انجــام 
اســت. آنچه انجام پژوهش حاضــر را ضــروری می‌نماید، عدم 

پرداختن پژوهشگران پیشین به موضوع این مقاله است.

روش انجام پژوهش
ایــن پژوهــش بــا فرضیــه وجــود تفاوت‌هــای معنــادار در دو 
نــگاره بــا موضــوع یکســان »داوری اخــروی« از هیرونیمــوس 
بــوش و میکلانــژ انجــام شــده اســت. نــوع پژوهــش بر اســاس 
هدف، کاربردی و بر اســاس روش، توصیفی و تطبیقی است. 
اطلاعات به‌صورت کتابخانه‌ای و اینترنتی گردآوری شده‌اند. 
رویکرد و روش تجزیه‌وتحلیل اطلاعات در این پژوهش کیفی 
اســت. بر اســاس این مــوارد، ابتــدا موضــوع داوری اخــروی و 
دیدگاه‌های مختلف در ارتباط با این واقعه مورد بررســی‌های 
کلــی در زمینــه‌ی موضــوع آثــار  گرفتــه تــا شــناختی  لازم قــرار 
حاصــل شــود. ســپس بــه معرفــی دو هنرمنــد، هیرونیمــوس 
بوش و میکلانژ پرداخته شده و مباحث مرتبط درباره شیوه‌ی 
هنــری آنان بیــان شــده اســت. درنهایت آثــار هرکــدام، هم به 
لحاظ ارزش‌های بصری و ســاختاری و هم به لحاظ معنایی، 
بررسی و با هم مطابقت داده شده‌اند. برای ارایه جمع‌بندی 
دقیق، جدولــی از تحلیل‌هــا و قیاس‌هــای ارایه شــده و نهایتا 

نتایج موردبحث قرار گرفته‌اند.

داوری اخروی
یکــی از باورهای اصلی در دین مســیحیت اعتقاد به بازگشــت 
اســت.  او  توســط  نهایــی  داوری  و  آخرالزمــان  در  مســیح 
به‌واســطه‌ی ایــن داوری عادلانــه جایــگاه ابــدی انســان‌ها 
به‌عنوان بهشــتیان یا جهنمیان مشــخص می‌گردد. موضوع 
دارای اهمیــت بــرای ایــن پژوهــش، چگونگــی ایــن بازگشــت 
اســت که در کتب و متــون مقدس اشــارات بی‌شــماری به آن 
شده است. »عیســی اعلام فرمود که خودش شــخصاً )یوحنا 
3:14 و 22:21 و 23( و بدون انتظــار )متی 32:24-51 و 1:25-
گهانی )متی 28-26:24(  13، مرقس 33:13-37( و به‌طور نا
و در جلال پدر همراه فرشــتگان خــود )متــی 27:16 و 28:19 و 
31:25( و بــا پیــروزی )لوقــا 11:19-27( خواهــد آمد«)تیســن، 
بی‌تا: 332(. بازگشــت مســیح که پیــروزی حق بــر باطل تلقی 
می‌شــود، در دو ســطح متوالــی اتفــاق می‌افتــد. اول در هــوا 

)آسمان( و بعد بر روی زمین.
مرحلــه‌ی اول بازگشــت مســیح، شــامل ربوده شــدن کلیســا 
)مؤمنــان( اســت. در متــون مکاشــفه دربــاره مرحلــه‌ی اول 
داوری اخــروی آمده اســت: »بنگرید! او ســوار بر ابرهــا می‌آید. 
هــر چشــمی او را خواهــد دیــد ...«)مکاشــفه 7: 1(. عیســی 
گهــان و بــدون خبــر، آنانــی  )ع( در یــک چشــم بــر هــم زدن، نا
کــه آمــاده‌ی بازگشــت به‌ســوی او هســتند، می‌ربایــد. او در  را 
ایــن بازگشــت، بــه زمیــن نــزول نمی‌کنــد، بلکــه مقدّســان او 
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را در هــوا ملاقــات می‌‌کننــد )اول تســالونیکیان، ۴: ۱۶، دوم 
تســالونیکیان، ۲: ۱( پــس از این مرحلــه، »وقتی کلیســا ربوده 
شــود، دیگر نمک و نــور در جهان نخواهد بــود. مدت کوتاهی 
بعد از ربوده شــدن کلیســا تا زمانی که مردم به‌ســوی خداوند 
بازگشت نکرده‌اند، بر روی زمین هیچ شخص نجات‌یافته‌ای 
وجــود نخواهــد داشــت ... . در آن موقــع فســاد و ظلمــت 
به‌ســرعت زیاد خواهد شــد و گناه همه‌جا را فــرا خواهد گرفت 
و مــرد بی‌دین ظهور خواهد نمود«)تیســن، بی‌تــا: 341(. مرد 
بی‌دین، همان دجّال و »ضد مســیح«)Anti-Chris�t( است. 
»عــده‌ای آن را نیــروی بازدارنــده‌ی نظــم قانــون می‌داننــد. 
عده‌ای دیگر آن را دولت‌های بشــری می‌داننــد. عده‌ای دیگر 

هم می‌گویند خود شیطان است«)همان: 341(.
»قبــل از داوری نهایی، شــیطان و فرشــتگانش بــر روی زمین 
قدرت زیــادی خواهند داشــت. آمدن مســیح مانعــی را که در 
راه اشــاعه‌ی بی‌دینــی و برنامه‌هــای آخرالزمان وجود داشــت 
از بین خواهــد برد«)همان‌جــا(. دومین بازگشــت کــه طی آن 
داوری نهایــی اتفــاق می‌افتــد، زمانــی اســت که همــه‌ی اهل 
ج  قبور، صدای پسر انسان را می‌شــنوند و از گورهای خود خار
می‌شــوند. تصویر فرشــتگان شــپیورزن در هر دو اثر مریوط به 
این مرحله اســت. حوادث ایــن مرحله، بــر روی زمیــن اتفاق 

خواهند افتاد.
در هــر دو اثــر »داوری اخــروی« از بــوش و میکلانــژ کــه در ایــن 
پژوهش به آنها پرداخته شــده، ملاقات مســیح بــا حواریون و 
مقدســین در آســمان به تصویر کشــیده شده که اشــاره‌ای به 
مرحله‌ی اول بازگشــت مســیح اســت. ما در هر دو اثر، مســیح 
را بر فــراز آســمان و ابرها مشــاهده می‌کنیم که در حــال داوری 
لت بر مرحله اول داوری  به تصویر کشــیده شــده و از این‌رو دلا

دارد )تصاویر 1 و 4(.
امــا این در حالی اســت کــه آنچه در هــر دو اثــر بــر روی زمین به 
تصویر کشیده شده، مجموعه‌ی اتفاقاتی است که در دومین 
خ  بازگشــت، یعنــی مرحلــه نهایــی داوری و بــر روی زمیــن ر
خواهد داد. بدین ترتیب مشخص می‌گردد دو هنرمند تلاش 
کرده‌اند دو مرحله‌ی بازگشت مســیح و داوری ایشان را به‌طور 

همزمان در یک زمان و قاب به تصویر بکشند.

پانوفسکی و شمایل‌نگاری
کــه آثــارش از  خ هنــر آلمانــی اســت  ارویــن پانوفســکی11، مــور
نقاط اوج مطالعــات شــمایل‌نگارانه مدرن به شــمار می‌رود. 
انديشــه‌هاي او به‌طورکلی در تاريخ فكر، خصوصاً در استفاده 
از ايده‌هــای تاريخی برای تفســير آثار هنری و بالعکس، بســيار 

ازجملــه  شمایل‌شناســی  و  شــمایل‌نگاری  بــود.  تأثيرگــذار 
رویکردهــای مطالعــات تصویــر بــه شــمار می‌رونــد کــه در آغاز 
گرایــش  قــرن بیســتم و در مکتــب واربــورگ12 به‌عنــوان یــک 
مــدون مطالعاتــی آغــاز شــدند. پانوفســکی به‌عنــوان چهــره 
ح این مکتب، مراتب ســه‌گانه‌ای تحت عنوان »توصیف  مطر
پیشاشــمایل نگارانــه«، »تحلیل شــمایل‌نگارانه« و »تفســیر 
شمایل‌شناســانه« برای رمزگشــایی از متــون تصویری مطرح 
می‌کنــد. شمایل‌شناســی در مواجهــه بــا آثــار هنری بــه طرح 
ایــن پرســش می‌پــردازد کــه »چــرا ایــن اثــر خلق شــده اســت 
یــا بــه عبــارت دقیق‌تــر، چــرا ایــن اثــر به ایــن نحــو خلق شــده 
اســت؟«)نصری، 1392: 9( اهمیــت رویکرد شمایل‌شناســی 
در کاربرد آن برای شــناخت »پیشــینه« فرهنگــی، اجتماعی و 
تاریخی اشــیاء و موضوعات هنرهای دیداری نهفته اســت. با 
اســتفاده از این پیشــینه، شمایل‌شناســی می‌توانــد توضیح 
بدهد که چرا یک هنرمند یا حامی، یــک موضوع بخصوص را 
در یک زمــان و مکان مشــخص انتخاب کرده و آن را به روشــی 
خاص نمایش داده است )Van Straten,1994,12(. ازاین‌رو 
در ایــن مقالــه از این رویکــرد مطالعاتــی، نه به‌عنــوان معیاری 
بــرای ســنجش، بلکــه به‌عنوان ابــزاری بــرای بررســی موضوع 

پژوهش استفاده شده است.

هیرونیموس بوش
در   ،1450 ســال  در  فلانــدری  نقــاش  بــوش،  هیرونیمــوس 
گشــود و تــا آخــر عمــر  خانــواده‌ای هنرمنــد دیــده بــه جهــان 
پربــارش یعنــی 1516 میــادی آثــار ارزشــمندی را بــه یــادگار 
بــا  کی  اشــترا وجــه  چنــدان  او  رازوَرزانــه‌ی  هنــر  گذاشــت. 
نقاشــی‌های فلانــدری و هلنــدی آن دوران نداشــته اســت. 
ازاین‌رو هنر او را هنری مســتقل دانسته‌اند. روند فاصله‌گیری 
بــوش از قواعــد مرســوم را می‌تــوان تــا حــدی از روی موضــوع 
نقاشــی‌هایش تشــخیص داد. بــوش بــر مضامیــن ســاده‌ی 
آثــارش انگاره‌هــای روایــی و نمادیــن را غالــب می‌کــرد و در 
انتخاب موضوعاتش، بیشــتر مضمون‌های مرتبط با شــرارت 
آدمیــان و نیز مجازات تبهــکاران را با اقتبــاس از کتاب مقدس 
کثــر آثار او نقش‌مایه‌هــای وهم‌انگیز و  مدنظر قرار می‌داد. در ا
غیرمعمول چون موجودات نیم‌انســان نیم‌حیوان و اشــیای 
عجیب، در منظره‌هــای طبیعی یا معماری خیالــی و در میان 

کباز، 1383: 89-88(. کنده‌اند )پا پیکر آدم‌ها پرا
ویژگی‌هــای آثــار بــوش بــه گونه‌ایســت کــه اغلــب، هنــر بوش 
را آینــه‌ی تمــام نمــای بیم‌هــا و امیدهــای دوران افــول قــرون 
ک و  وســطی با تصاویری از عذاب و ترس، روزمرگی‌های دردنا
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در مقابل نیز گاهی تصاویری از بهشــت و نجات برمی‌شــمرند 
بــه لحــاظ زمانــی وی در  کــه  )Gibson,1973:9(؛ هرچنــد 
پانزدهــم میــادی می‌زیســته  قــرن  یعنــی  دوران رنســانس 
اســت. ســه تابلو با موضــوع داوری اخــروی منســوب به بوش 
اســت کــه در بلژیــک، ویــن و مونیــخ قــرار دارنــد. تابلویــی که 
در مونیــخ قــرار دارد بــه نظر می‌رســد که توســط دســتیارانش 
اجرا شــده باشــد. در این پژوهــش، تابلوی موجــود در بلژیک 
)بروژ( بــا اثر میکلانــژ مطابقــت داده می‌شــود )تصویــر 1(. قاب 
ســه‌لوحی بــروژ در بیــن ســال‌های 1495 تــا 1505 خلق شــده 
اســت. این نقاشــی رنــگ روغــن، روی قاب ســه لوحــی بلوط 
بــه ابعــاد پانــل ســمت چــپ 99.5 در 28.8 ســانتی‌متر، پانل 
مرکــزی 99.2 در 60.5 ســانتی‌متر و پانل ســمت راســت 99.5 
 Fernandes, 2016:( در 28.6 سانتی‌متر ترسیم شده اســت
گرچــه دندروکرونولوژی13  نشــان می‌دهد کــه تاریخ پانل  7(. ا
مرکزی بعد از سال 1480 است، اما ازنظر آماری با احتمال زیاد 
ســال 1482، تاریخ آفرینــش این اثر در نظر گرفته شــده اســت 
)همان: 10(. در پشت درهای باز شــونده‌ی این تابلوهای سه 
لتی، نقاشــی‌هایی در ارتباط با مســیح یا قدیســین اجرا شده 
که هنگام بسته شدن لت‌ها مشاهده می‌گردند. در این مقاله 

به آنها پرداخته نمی‌شود.

ساختار نقاشی داوری اخروی هیرونیموس بوش
قــاب ســه لتــی بازشــده‌ی بــروژ، صحنــه‌ای از داوری اخــروی 
را در کل عــرض دو صفحــه جانبــی و صفحــه‌ی مرکزی نشــان 
کــه به‌عنوان  می‌دهــد. عنصــر اصلــی ایــن اثــر، مســیح اســت 
قاضــی، بالاتر از یک جهــان آخرالزمانــی که در آن گناه و فســق 
کم است قرار دارد. صفحه‎ی ســمت راست مسیح )سمت  حا
چپ بیننده(، یک بهشت آسمانی را در زیر یک آسمان روشن 
و در زیــر یک منظره پانورامــای آرام نشــان می‌دهد. صفحه‌ی 
سمت چپ مســیح )ســمت راســت بیننده(، ورود به جهنم و 

عالم اموات را به‌عنوان منظره‌ای ویران و متروک که به‌تدریج 
در آتش ویرانگر تغییــر پیدا می‎کند و کاملا هــوا را رنگ می‌کند، 

.)Koldeweij, 2010: 26( نشان می‌دهد
لــوح یــا لــت مرکــزی، مربــوط اســت بــه تصاویــری از رنج‌هــای 
ابدی که گنــه‌کاران را درحال تحمل عذاب دیــدن با ابزارهای 
گاه  شکنجه نشان می‌دهد. مســیح بر قســمت فوقانی لوح، آ
از رنج‌هایی به تصویر کشــیده شــده کــه گریــزی از آن نخواهد 
بود. در سمت راست و چپِ مســیح، حواریون و قدیسین گرد 
آمده‌اند و در حالتی متواضعانه، دعا و طلب آمرزش می‌کنند. 
چهــار فرشــته در دو ســوی مســیح در حــال پروازنــد و بــرای 
فراخواندن مــردگان، در شیپورهایشــان می‌دمند. مســیح در 
مرکز دایــره‌ای ســفیدرنگ همچون قــرص ماه، بر یــک ترکه‌ی 
چوبــی هلالــی شــکل نشســته اســت. در بــالای شــانه ســمت 
راست مسیح )ســمت چپ بیننده(، شاخه‌ای از گل سوسن، 
کبــاز، 1383:  ک‌دامنــی‌اش )پا نمــادی از مریــم مقــدس و پا
995(؛ و در بالای شــانه سمت چپ او )ســمت راست بیننده( 
یــک شمشــیر بــه نشــانه‌ی عدالــت و داوری 14 دیده می‌شــود 

)تصویر 2(.

همان‌گونــه کــه ذکــر شــد، در حالــت بــاز بــودن لت‌هــا در لــوح 
ســمت چپ تابلو، بهشــت و در لوح ســمت راســت، جهنم به 
تصویر کشیده شده است. تصاویر در لوح مرکزی بسیار آشفته 
و پرتنش جلوه می‌کنند، درحالی‌که در لت‌های طرفین از این 
التهــاب و تنش کاســته شــده اســت. رنگ‌هــای غالــب در آثار 
بوش، طیفــی از قهوه‌ای‌هــا، آبی، قرمــزی که با ترکیب ســفید 
کســتری هســتند. حتــی  کســتری بی‌رمــق شــده‌اند و خا و خا
رنگ‌هایــی که بــرای لــوح ســمت چــپ یعنــی بهشــت در نظر 
گرفته شــده نیز این قاعده را دارند. با این ویژگــی که به‌تدریج 
به سمت بالای اثر، از رنگ گرم و تاریک آن کاسته شده و رنگ 

کستری جایگزین می‌شود. سرد آبی خا
عناصر مشــترک آثار بوش کــه در این اثر نیز اســتفاده شــده‌اند 
عبارتند از ساختمانی به شــکل قلعه و برج، خیمه، قیف‌های 
ســروته شــده، کلاه‌هــای فلــزی، چاقــو، نردبان‌هــای چوبی، 
کلیســا، ســکان  قایــق، خمــره ســفالین غول‌پیکــر، ناقــوس 

)URL1(تصویر 1- داوری اخروی بوش، بروژ، حدود 1500م

تصویر 2- بخشی از داوری اخروی بوش، بروژ، حدود 1500 م )همان(
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کشــتی، بشــکه، صنــدل غول‌پیکــر بــه شــکل قایــق، پرچــم، 
لت موســیقی همچون چنــگ و عود، آب‌وآتــش و دیگر  ابزار آلا
کنده شــده‌اند )تصویر  اشــکال نامعلومی که در سطح تابلو پرا

.)3

میکلانژ
میکل آنجلــو بوئونارُنــی که به نام میکلانژ شــناخته می‌شــود، 
پیکره‌ســاز، نقاش، معمــار و شــاعر ایتالیایــی )1475 - 1564( 
و یکــی از مهمترین شــخصیت‌های دوران رنســانس به شــمار 
کبــاز، 1383: 561(. اثــر داوری اخروی یکــی از اولین  می‌آید )پا
آثــار هنری بــود که پل ســوم پــس از انتخابــش به‌عنــوان مقام 
پاپی در ســال 1534 به این هنرمنــد ســفارش داد.)تصویر 4( 
کلیســایی که او به ارث بــرده بود، کلیســای خصوصــی دادگاه 
پاپ بــود. همچنین این کلیســا جایــی بود که رهبران کلیســا 
بــرای تجلیــل از مراســم بزرگداشــت عبــادات روزهــای عید در 
آنجــا جمــع می‌شــدند؛ جایی کــه بــدن بی‌جــان پاپ قبــل از 
کــه  کســپاری‌اش در آنجــا قــرار می‌گرفتــه و مکانــی  مراســم خا
کالج کاردینال‌ها تا به امروز برای انتخاب پاپ بعدی تشــکیل 
جلسه می‌دهد )Camara, 2021(؛ بنابراین مکانی بااهمیت 

به شمار می‌رفته است.

کلیســا در موقعیتــی  بــه دلیــل غــارت رم در ســال 1527 ایــن 
بحرانــی قــرار داشــت. پــل ســوم نه‌تنهــا درصــدد رســیدگی به 
بسیاری از صدماتی بود که نهضت پروتستان برجای گذاشته 
بود، بلکه برای تأیید مشروعیت کلیسای کاتولیک و ارتدکس 
و آموزه‌های آنها ازجمله نهــاد مقام پاپی نیز در تــاش بود. در 
این میــان، هنرهای تجســمی، نقــش اصلــی را در دســتور کار 
پل ســوم ایفا می‌کردنــد. وی بــرای رســیدن به اهــداف فوق، 
کلیســای  از میکلانــژ خواســت تــا دادگاه پــاپ و نماینــدگان 
زمینی، در روایت تصویریِ »داوری اخــروی« به تصویر درآیند 
تا با این امــر، فاصله‌ی بین زندگی مســیح و ظهــور دوباره‌ی او 
توســط قدیســین و پاپ و ... پر شــده )همان( و به‌این‌ترتیب، 
ج و قربی مضاعف ببخشــد. یکی از ترفندهایی  به مقام پاپ ار
که میکلانژ برای رســیدن بــه اهداف پــاپ انجــام داده، تصویر 
کــردن پــاپ در حــال تحویــل کلیــد کلیســا بــه مســیح اســت. 
ازاین‌رو کلیــددار و امین بــودن پاپ، به اســتحکام مقــام او در 

نزد مومنان می‌افزود )تصویر 5(.

کلیســای سیســتین، تاریــخ  برنامــه‌ی تزئینــی نمازخانــه‌ی 
رســتگاری و نجات را در برمی‌گیــرد. این کار بــا آفرینش جهان 
توســط خداوند و پیمان او با بنی‌اســرائیل )که در صحنه‌های 
عهد عتیــق و در ســقف و دیوار جنوبی نشــان داده شــده( آغاز 
می‌شود و با زندگی زمینی مسیح )بر روی دیوار شمالی( ادامه 
یافتــه و افــزودن داوری اخــروی، ایــن روایت به انتها می‌رســد 
)همــان(. برخــاف دیگــر روایــات مقــدّس بــه تصویرکشــیده 
شــده در نقاشــی‌های این کلیســا که وقایــع گذشــته را روایت 
کــه هنــوز  اتفاقیســت  نشــانگر  اخــروی«  می‌کننــد، »داوری 
نیفتــاده و به‌نوعــی پیش‌گویانــه اســت )همــان(. میکلانژ این 

تصویر 3- جزییاتی از داوری اخروی بوش، بروژ، حدود 1500 م )همان(

)URL2( تصویر 4- داوری اخروی میکلانژ، 1534- 1541 م

تصویر 5- تحویل کلید کلیسا به مسیح، جزیی از اثر داوری اخروی میکلانژ )همان(
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اثر را بــا الهــام از رویای حزقیــال نبــی، توصیف‌های مَتــی از روز 
ظهور پســر انســان، کمدی الهی دانته و پرده واپســین داوری 
ســینیورلی15  تصویر کرده، اما مهمترین آن الهام‌ها، سرود روز 

غضب16  است )چاواری، 1388: 167(.

ساختار نقاشی داوری اخروی میکلانی
از  نامحــدودی  انــواع  در  عضلانــی  فیگــور  ســیصد  از  بیــش 
حالت‌هــای پویا، دیــوار را تا لبه‌هــای آن پر می‌کننــد. برخلاف 
صحنه‌هــای روی دیوارهــا و ســقف، داوری اخــروی محــدود 
به حاشــیه نقاشــی نشــده و قســمت‌های آن در تمــام میدان 
دید مخاطــب گســترده شــده اســت. ترکیب‌بندی و ســاختار 
بصری اثر به‌گونه‌ای اســت کــه گویی قصد دارد چشــم بیننده 
را از ســمت چــپ به بــالا و از ســمت راســت بــه پاییــن هدایت 
کند. مســیح در مرکز این ترکیب‌بندی پیچیده قــرار دارد. یک 
فیگور عضلانی قدرتمند، با ژســتی پیچان و تابــان که در حال 
طبقه‌بنــدی روح‌هــا، در حــال حرکــت اســت و به ســمت جلو 
می‌رود. گناهــکاران در ســمت چــپ او و نیکوکاران در ســمت 
کــره در زیر بــازوی بلند شــده‌ی  راســت او قــرار دارنــد. مریــم با
مسیح قرار گرفته است. میکل‌آنژ حالت او را از مهربانی به نفع 
بشــریت که در یک نقاشــی مقدماتی دیده می‌شد، به سازش 
در قضــاوت مســیح تغییــر داد )همــان(. شــیاطین در ســمت 
راست ترکیب‌بندی )ســمت چپ مسیح(، رانده‌شــدگان را به 
کــه برای  جهنــم می‌کشــند؛ درحالی‌که فرشــتگان، کســانی را 
فرار از سرنوشــت خود تــاش می‌کنند، مورد ضرب و شــتم قرار 

می‌دهند )تصویر 6(.
یک روح هم‌زمان توسط یک فرشــته مورد هجوم قرار گرفته و 
از قسمت پایین نیز دیوی در حال کشیدن او به سمت پایین 
اســت، درحالی‌که از گردن او یک کیــف پول و دو کلیــد آویزان 
است که همان گناه حرص و طمع است. روح دیگر، نمونه‌ای 

از گناه غرور اســت که تلاش می‌کند به عقب برگردد و متکبرانه 
حکــم الهــی را بــه چالــش می‌کشــد، درحالی‌کــه روح ســوم )در 
بیرونی‌تریــن قســمت ســمت راســت( از پوســت بیضــه‌اش 
کشیده شــده اســت )گناه او شــهوت بود(. این گناهان به‌طور 
خــاص در خطبه‌هایــی که بــه دادگاه پــاپ تحویل داده شــد، 

مشخص شده است )Camara, 2021( )تصویر 7(.

گوشــه‌ی پاییــن ســمت راســت دیــوار محــراب، چــارون- در 
کشــتی‌گیر اســاطیر یونانی که روح‌هــا را به عالم امــوات منتقل 
می‌کنــد ـ  پــاروی خــود را وقتی‌کــه رانده‌شــدگان را به ســواحل 
گوشــه‌ی پایین‌تــر  جهنــم ســوق می‌دهــد، می‌چرخانــد. در 
سمت راست، یک شــخصیت اســاطیری دیگر به نام مینوس 
)الاغ گــوش( قــرار دارد. گناه او توســط مــاری که آلت تناســلی 
او را نیش می‌زند، نشــان داده است. مسیح در حاشیه جهنم 
ایســتاده و تــازه‌واردان را بــرای تعییــن مجــازات ابدی‌شــان 
قضاوت می‌کنــد )همان( )تصویر 8(. همان‌طــور که می‌بینید 
میکلانــژ در خلــق ایــن شــاهکار شــخصیت‌های اســاطیری 
ازجملــه چــارون و مینــوس را نیــز وارد می‌کنــد. او در ایــن امــر 
از کمــدی الهــی دانتــه الهــام گرفتــه اســت. او حتــی چهــره‌ی 
بی‌ریــش و موهــای نه‌چنــدان بلنــدِ مســیح را نیــز بــا الهــام از 

تندیس باستانی آپولو تصویر کرده است )تصویر 9(.
چهــره‌ی مریــم مقــدس در اثــر داوری اخــروی میکلانــژ، کاملا 
متفــاوت با چهره‌های مرســوم پیشــین ترســیم شــده اســت. 
تفــاوت در تصویرگــری هــم مربــوط بــه ســربند و لبــاس و هــم 
حالت چهره‌ و فیگور اوست. در آثار پیشــین، مریم با چهره‌ای 

تصویر 6- جلوگیری از فرار جهنمیان، جزیی از اثر داوری اخروی میکلانژ  )همان(

تصویــر 7- آویزان شــدن کیســه پــول و دو کلیــد از گــردن یک جهنمــی، جزیــی از اثر 
داوری اخروی میکلانژ  )همان(
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آرام و گاه همــراه بــا انــدوه و نیــز نشســتنی باوقــار و ملکه‌گونــه 
تصویر می‌شــد، درحالی‌که در این نقاشــیِ دیــواری، چهره‌ای 
اســاطیری از او بــه نمایش گذاشــته شــده اســت )تصویــر 10(. 
کمی آن‌طرف‌تر سن بارتولومه را می‌بینیم، درحالی‌که پوست 
خالی بدن یک انســان را در دســت دارد. میکلانژ برای صورت 
این پوســت خالی، چهره خــودش را به تصویر کشــیده اســت 

)همان( )تصویر 11(.

      

تفاوت‌ها و شباهت‌ها
میکلانژ  از استعاره و تمثیل برای تزئین موضوع خود استفاده 
کــردنِ یــک نقاشــی  کــرده ‌اســت )همــان(. او در پــی خلــق 
حماســی بوده )همــان( و هیچ‌گونه طنــزی را در فضــای اثرش 

برنمی‌تابــد. در نقاشــی میکلانژ  قلمرو بهشــت، اما در نقاشــی 
کم اســت. نقاشی میکلانژ  بوش، فضای عذاب آلود جهنم حا
بــرای مخاطبانــی بســیار خــاص، نخبــه و دانشــمند طراحــی 
شده بود )همان(. بســتر کار میکلانژ، غیرمنقول و ثابت )دیوار 
کلیســا( و در ارتبــاط بــا روایــات تصویــریِ دیگــر ترســیم شــده 
اســت؛ اما خوانش تصویــر خود به‌تنهایــی امکان‌پذیــر بوده و 
الزاما وابســتگی به تصاویر بخش‌های دیگرِ اثر نــدارد. میکلانژ 
برخلاف بوش عنصر انسانی را در اثرش غالب و برجسته نشان 
داده است. مســیح در اثر میکلانژ در مرکز قرار دارد. گویی هنوز 
حکمــی صــادر نشــده و لحظــه‌ای اســت کــه در آن مــردگان با 
شــنیدن صدای شــیپور، در حال برخاســتن از گور و حواریون 
و قدیســین نیز در انتظار شــنیدن حکمشان هســتند )تصویر 

.)12

بــوش هم‌زبانــی اســتعاری و تمثیلــی را بــرای خلــق آثــارش در 
نظر گرفته، اما زبــان اســتعاری دو هنرمند متفــاوت از یکدیگر 
است. در شــخصیت‌پردازی‌های بوش، از یک‌ســو نوعی طنز 

تصویر 8- چارون و مینوس، جزیی از اثر داوری اخروی میکلانژ  )همان(

تصویر 9 - چهره مسیح با الهام از آپولون، جزیی از اثر داوری اخروی میکلانژ (راست) و 
)URL3 و URL2( چپ) تندیس رومی برگرفته از اثر لئوخارس یونانی

تصویر 10- چهره مریم مقدس جزیــی از اثر داوری اخروی میکلانژ )راســت( و تندیس 
)URL3 و URL2( آفرودیته

تصویر 11 - چهــره میکلانژ بر بدن ســن بارتولومــه جزیی از اثــر داوری اخــروی میکلانژ 
)URL2(

)URL1(تصویر 12 - طلب آمرزش قدیسین از مسیح، بخشی از داوری اخروی بوش
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ک اثــر، کلیّت آن را  تلخ نهفته و از ســوی دیگر فضای دهشــتنا
به ســمت تســلیم و ناامیدی می‌کشــاند. نقاشــی بــوش برای 
عموم خلق شــده بــود. اثر او بــر روی تابلوی ســه‌لت کار شــده 
)منقول( و نه دیوار، بنابراین بســتری که اثر در آن دیده و مورد 
خوانش قرار می‌گیرد، می‌تواند متغیر باشــد. این بستر ممکن 
است کلیســا، موزه یا هر جای دیگری باشد. در تابلوی بوش، 
کنده شــده در بین عناصر غیرانسانی، با توجه  انسان‌های پرا
به تعــدد و بــه لحــاظ ارزش بصــری، همگــی دارای یــک ارزش 
هستند. برای مثال انســان همان‌قدر خودنمایی می‌کند که 
چاقو یا ســاختمان. مســیح در اثــر بوش در بــالای تابلــو دیده 
می‌شود و از بالا نظاره‌گر اتفاقات اســت. در اثر میکلانژ، چنین 
به نظر می‌رســد کــه حکم صــادر شــده و در حــال اجرا اســت و 
کنون به تماشــا نشســته اســت؛ درحالی‌که قدیسین  مســیح ا
خ دادن در حال  و حواریــون، وحشــت‌زده از وقایــع در حــال ر
التماس و دعا هســتند )تصویر 13(. میکلانژ در ســمت راســتِ 
مسیح، مریم مقدس را ترســیم کرده است. او چهره‌ی مسیح 
را - به‌عمد و نه ســهواً - با الهام از چهــره‌ی آپولون - از خدایان 
یونان باستان -ترسیم نموده و در آن حالات چهره‌ی انسانی 
جلوه‌گر اســت. نــگاه مســیح به ســمت مخاطــب اثر نیســت و 
برعکس، ایــن مخاطب اثر اســت که به او و دیگر شــخصیت‌ها 

می‌نگرد )تصویر 9(.

همچون بخش زیــادی از تابلوهای بوش که بــه زبان تمثیل و 
استعاره بیان شده، به نظر می‌رســد که در این اثر نیز شاخه‌ی 
کــه در فرهنــگ مســیحیت، نمــادی از مریــم  گل سوســن17 را 
کی او اســت، در ســمت راســت مســیح، جایگزین  مقدس و پا
وی کرده باشــد. چهره‌ی مســیح در اثر بوش تا حــدود زیادی 
کــه  برگرفتــه از شــمایل‌های دوران قــرون وســطایی اســت 
هیچ‌گونه بیان بصری در آن‌ها مشاهده نمی‌شود. گویی تنها 
این مســیح اســت که به‌عنوان خدای پسر با چشــمانی نافذ، 
ناظر بر کــردار آدمی اســت. نقطه‌ی مشــترک مســیح در هر دو 
اثــر، آثار جراحــت بر پهلــو و دســت و پایش اســت )تصویــر 14(. 
درمجموع، به نظر می‌رســد آثــار بوش تا حد زیادی وابســتگی 
انکارناپذیــری به ســبک و ســیاق و طــرز تفکر قرون وســطایی 
دارد. درحالی‌که آثار میکلانژ، تماماً با اندیشــه‌ی انسان‌گرایی 
کــه  دوران رنســانس همخوانــی دارد. ایــن در حالــی اســت 
فاصله‌ی بین خلق اثر بوش و میکلانژ کمتر از ســه دهه است. 
باآنکه هر دو تابلــو تقریبا در یــک بازه‌ی زمانی خلق شــده‌اند، 
اما دو هنرمنــد دو زاویه دیــد مختلف از یک موضوع را ترســیم 
نموده‌اند. درباره‌ی این تفاوت‌های مضمونی، پس از تحلیل 

جدول دست‌یافته‌ها بحث خواهد شد.
در اثــر بــوش، خــط افــق در یک‌ســوم بــالای تابلــو واقــع شــده 
و در هــر ســه لــت، مــرزی واضــح و مشــخص را ایجــاد می‌کند. 
درحالی‌که خط افق در اثر میکلانژ در یک‌ســوم پایینی اثر واقع 
شــده و درنتیجه فضــای آســمان غالب اســت. آنچــه از تصویر 
برمی‌آیــد باید بیــن زمیــن و آســمان دریایی قــرار گرفته باشــد 
تا حضور کشــتیِ ســمت راســت تابلو معنا شــود، اما مــرزی که 
دریــا را از آســمان تفکیــک کنــد وجــود نــدارد. این جســارت و 
زاویه‌ی دید، خــود به‌تنهایی می‌تواند گویای نــگاه افلاطونی 
و ایده‌آلیســتی و آرمان‌گرایانه‌ترِ میکلانژ نســبت به نگاه و توجه 

مذهبی و دین‌گرایانه‌ترِ بوش باشد.
پیکره‌ها در اثر بــوش، لاغرانــدام و اغلب کوتاه‌قد هســتند، اما 
در اثر میکلانــژ به‌طــور اغراق‌آمیــزی عضلانی دیده می‌شــوند. 
در اثــر بــوش، تناســبات و روابــط متقابــلِ طیــف گســترده‌ای 
گیاهــان، حیوانــات، مــردم و موجــودات خیالــی  از اشــیاء، 
کامــاً از واقعیــت بــه دور اســت.  و همچنیــن عملکردشــان، 
درحالی‌کــه در اثــر میکلانــژ حتــی در مــورد ترســیم موجــودات 
شــیطانی نیز تناســبات و روابط واقع‌گرایانه و باورپذیر مشهود 
اســت )تصویر 15(. هم میکلانــژ و هم بوش ابزارهای شــکنجه 
را در آثــار خــود ترســیم کرده‌انــد. ابزارهایــی کــه در کار میکلانژ 
دیده می‌شــود، بیشــتر مربوط به ابزارهای شکنجه و شهادت 
قدیسین در دنیا است، درحالی‌که ابزارهای بی‌شماری که در 

)URL2( تصویر 13- برخاستن مردگان از گور، جزیی از اثر داوری اخروی میکلانژ

)URL1(  تصویر 14- چهره مسیح بوش
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اثر بوش ترسیم شــده‌اند، مربوط به شکنجه شــدن گنه‌کاران 
بعد از داوری اســت که از آن طریق دچار رنج ابدی گشــته‌اند. 
میکلانژ  ابزارهایی را که شخص حامل آن، قبل از مرگش با آنها 
شکنجه شده‌ و یا ابزارهای شــکنجه‌ی مسیح، یعنی صلیب، 
تاجِ خار و ستون را درحالی‌که توسط فرشتگان حمل می‌شود 
بــه تصویر کشــیده اســت. قدیــس لورنــس بــه همــراه میله‌ی 
کباب‌پزی، قدیس شمعون با اره، قدیس فیلیپس با صلیب، 

قدیســه کاتریــن با چــرخ، قدیــس بلیــز  با ابزار قشــوی اســب و 
قدیس سباستیانوس با تیرها نقاشی شده‌اند )تصویر 16(.

درحالی‌کــه بــوش تصویــری از ابزارهــای شــکنجه‌ی مســیح را 
نشــان نمی‌دهــد. او ابزارهایی را ترســیم می‌کند که افــراد بعد 
از صــدور حکمشــان در پایــان جهان تــا ابد توســط موجودات 
عجیــب شــیطانی با آن‌هــا شــکنجه می‌شــوند. درواقــع بوش 
ســعی دارد »زندگــی غیرقابل‌اجتنــاب از گنــاه« آدمی را نشــان 

کــه جــزای آن بلافاصلــه پــس از مــرگ داده می‌شــود  دهــد 
ترســیمی  ابزارهــای  گفــت  بنابرایــن می‌تــوان  )تصویــر 17(؛ 
توســط میکلانژ، به‌نوعی ابزارهای نجات در دنیای ابدیشــان 
خواهد بود، درحالی‌که ابزارهای ترســیمیِ بــوش صرفا جهت 
شــکنجه‌های ابــدی و نــه نجــات ابــدی اســت. بــوش بــرای 
کــرده  زبــان تمثیلــی اثــرش از تصاویــر حیوانــی نیــز اســتفاده 
که گاه ماننــد خروس، طــاووس و گاو شــناخته شــده‌اند و گاه 

تصویر 16 - مسیح و قدیسین به همراه ابزارهایی که با آنها شکنجه
 )URL2( شده اند. داوری اخروی میکلانژ

)URL1 و URL2( )تصویر 15- موجودات خیالی میکلانژ )راست( و بوش )چپ

 )URL1( تصویر 17- ابزارهای شکنجه در تابلوی داوری اخروی بوش

)URL1( تصویر 18- تصویر حیوانات در تابلوی داوری اخروی بوش
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کامــا زاییــده‌ی خیــال هنرمنــد هســتند. ایــن  ناشــناخته و 
موجودات ممکن اســت نیمــه انســان ـ نیمه حیوان باشــند و 
یا بدنی کاملا انســانی داشــته باشــند )تصویر 18(. امــا میکلانژ 
تنهــا یک‌بــار در اثــرش از تصویــر حیــوان اســتفاده کــرده و آن، 
»مار«ی اســت که بر بدن مینوس18  پیچیده اســت. دلیل آن 
هم احتمالا این بوده که قصد داشته تا از این طریق، مینوسِ 
اســاطیری را به مخاطبانش بشناســاند؛ همان‌گونــه که برای 
شناســایی خــارون19، پارویــی را در دســتانش قرار داده اســت 

)تصویر 19(. 

ح‌شده‌ی فوق در جدول شماره‌ی   1  جمع‌بندی مطالب مطر
گی‌ها، ســه اصلی »مضمون«،  ارایه شده است. در تنظیم ویژ
»ترکیب‌بنــدی« و »عناصــر و ویژگی‌هــا« به‌عنــوان مؤلفــه‌ی 
اصلی درنظر گرفته شــده‌ تا آثار از زوایای مختلف موردبررســی 

و تطبیق قرار بگیرند.
گرچــه موضوع  تحلیــل جــدول شــماره‌ی 1 گویــای آن اســت ا
دو اثر، یکســان بوده و شــرایط تاریخــی ـ اجتماعــی زمان خلق 
آثــار دارای شــباهت‌هایی اســت، امــا در ایجــاد محتــوا و پیــام 
آثــار، ســبک و ذهنیــت هنرمنــد  به‌وســیله‌ی  منتقل‌شــده 
گی‌های  نقش اصلی را داشــته اســت. از این‌رو ما با دو اثر با ویژ
کــه نیــاز بــه خوانــش  ســبکی منحصربه‌فــرد روبــرو هســتیم 
موشــکافانه‌تری دارنــد. آنچــه در نــگاه اول بــه نظــر می‌رســد، 
آن اســت که موضــوع یکســان و  نیــز  رویکــرد انســان‌گرایانه‌ی 
مشــابه هــر دو هنرمنــد در آفرینــش تصاویــر، نقــاط تشــابه و 

ک قدرتمندی هســتند که در خدمت ارســال یک پیام  اشــترا
مذهبــی قــرار گرفته‌اند؛ امــا نکته‌ی مهم آن اســت کــه این دو 
رکن در فرآیند آفرینش اثــر و با عبور از جهان هنرمند، با ارســال 
پیام‌هــای متفــاوت و از دو مســیر مجــزا بــه نتیجــه موردنظــر 
کــم بر اثــر بــوش، متأثر از  هنرمنــد می‌رســند. انســان‌گرایی حا
گونــه‌ی انســان‌گرایی مســیحیت قــرون وســطایی  فلســفه و 
اســت و در آن تمایز میان انســان و آن چیزی که جایگاهی برتر 
از او داشته، مدنظر است. فضاسازی این اثر بر اساس نمایش 
رنــج به‌مثابه یکــی از آموزه‌هــای تعیین‌کننده مســیحی انجام 
شده و ازاین‌رو، جهنم و تصویرســازی فضای آن به اندیشه‌ی 
موردنظــر هنرمنــد نزدیک‌تــر بــوده اســت. مســیح در بخــش 
بالایی تصویر، بــدون نمایش ابزارهای شــکنجه و آزاردهنده، 
در آرامــش و حریمــی الهــی، ناظــر بــر حاضــران در تصویــر و 

بینندگان اثر است.
 صحنه‌ی به تصویر کشیده شــده، حکم موعظه‌ای تصویری 
دارد کــه بــه مخاطبان عــام، در کنــار مهربانــی مســیح، تنبّه و 
تــرس از عقوبــت را منتقل می‌کنــد؛ امــا انســان‌گرایی میکلانژ، 
برســاخته‌ی  و  یونانــی  انســان‌گرایی  از  تــازه‌ای  بازخوانــی 
اندیشــه‌ای اســت که به تمایز انســان ازآنچه بر آن برتــری دارد 
-چه حیوانــات و چه حتی اقــوام نامتمدن- پرداخته اســت. 
کــه نیــم آن در ســایه قــرار  مســیح در میانــه‌ی اثــر، بــا صورتــی 
داشــته و بر اقتــدار نگاه او ســایه‌ی ابهــام می‌اندازد، با کنشــی 
انســانی و همســان با ســایر پیکره‌ها، در حال شــنیدن ســوال 

پرسش‌کنندگان است.
پانوفســکی معتقــد اســت انســان‌گرایی در یونــان باســتان، 
چنان‌که در اثــر میکلانــژ می‌بینیم ـ یــک ارزش و در اندیشــه‌ی 
متأثر از فلســفه‌ی مســیحی قرون وســطاییِ مبتنی بر الهیات 
-چنان‌کــه در اثــر بــوش می‌بینیم-یــک محدودیــت اســت 
منفعــل  بــوش،  اثــر  در  انســان   .)Panofsky, 1995: 1-2(
و بی‌عمــل، در انتظــار شــنیدن حکــم و مجــازات شــدن بــه 
دســت موجوداتــی غیــر انســانی اســت، امــا در اثــر میکلانــژ، 
تکاپویــی قدرتمنــد از پیکره‌هــای انســانی در جریــان اســت 
انســانی  هیبتــی  شــوندگان،  عــذاب  و  دهنــدگان  عــذاب  و 
دارنــد. ایــن دو اثــر، دو مضمــون متفــاوت، امــا نــه در تقابــل 
بــا هــم دارنــد. اثــر بــوش، بیــان عقوبــت و تیرگــی سرنوشــت 
انســان و ذکــر نجات‌دهندگی مســیح اســت؛ امــا مضمــون اثر 
میکلانژ، برســاخته شــدن سرنوشــت انسان به دســت خود او 
گر اســاطیر  و مســئولیتی اســت که در قبال کــردار خــود دارد. ا
یونان و روم باستان، هیبت و هویتی مشــابه انسان داشتند، 
در اثر میکلانژ، فرشتگان عذاب و عقوبت؛ چنین ویژگی‌هایی 

)URL2(  تصویر 19 - تصویر مار در تابلوی داوری اخروی میکلانژ
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دارند. انسان در اثر بوش، گنه‌کاری از ســر نادانی و ناتوانی، اما 
گاه به اشــتباه و عقوبت و در جدال با  در اثر میکلانژ، گنه‌کاری آ
سرنوشت اســت. بررسی ترکیب‌بندی مورداســتفاده در دو اثر 
نشان‌دهنده‌ی تبعیت آن‌ها از مضامین موردنظر هنرمندان 
است. ظرافت تفاوت‌ها و همسویی تمام عناصر با هم، هوش 
سرشــار آفرینندگان آثــار را بــه نمایش می‌گــذارد. در اثــر بوش، 
انســان گنه‌کار، سرگشــته در همــان زمینی اســت کــه در آن به 
طغیــان و گنــاه مشــغول بــوده و آســمانِ غــم گرفتــه‌ی کوتاه، 
ساحت حضور و رفتارهای دنیوی او نیست؛ اما در اثر میکلانژ، 
آســمانِ فراخ، در تســخیر انســان و کنش‌های انســانی است و 
بر زمینــی کم ارتفاع کــه محل عزیمتــی کوتاه‌مدت خــواه بود، 
ســنگینی می‌کنــد. آســمان بــوش، تقدیــر مســلط اندوه‌باری 
کم است، اما آســمان میکلانژ، عرصه‌ی  اســت که بر جهان حا
حضور اراده‌ی انســانی اســت که عصیــان را برگزیــده و حتی در 
آخرین لحظــات، آن‌گونــه کــه در آخرین معاشــقه‌های بخش 
بالای ســمت راســت اثر به تصویر کشیده شــده، گرفتار عشق 

افلاطونی، عشق زمینی و عشق مذهبی است.
در تابلــوی بــوش، داوری اخــروی به‌عنــوان یــک بــاور دینــی، 
موضــوع اصلی اســت و بــه مخاطــب منتقــل می‌شــود، اما در 
اثر میکلانــژ، اولیــن و آخرین چیزی کــه مخاطــب را درگیر خود 
خواهد کرد، سرنوشــت انســان اســت. عناصر حاضر و کیفیت 
حضــور آنهــا در تصاویــر، در اثــر بــوش تابعــی از عــذاب داوری 
اخــروی و در اثــر میکلانــژ، متأثــر از ارتبــاط آن‌هــا با انســان‌ها و 

اثرشان در زندگی واقعی آن‌ها است.

نتیجه‌گیری
هر اثر هنری شاهد و ســندی معتبر از تاریخ، جغرافیا، اجتماع 
و مذهبــی اســت کــه در آن متولد شــده اســت. در هنــر دینی، 
موضوعاتی کــه موردتوجه هنرمندان قــرار می‌گیرند، عمدتا بر 
روایت متون و یا رویدادهای گذشــته و یا آینده اســتوار است. 
»داوری اخــروی« در اندیشــه مســیحی، مرحلــه‌ای از عبــور 
انســان بــه زندگی ابــدی اســت کــه در آن اعمــال بنــدگان طی 

جدول 1 - تفاوت‌ها و شباهت‌های دو اثر با موضوع داوری اخروی )نگارنده(

فضاسازی با الهام از جهنم

ضمون
م

ی
ب‌بند

ترکی
عناصر و ویژگی‌ها

-----------فضاسازی با الهام از بهشت

-----------

-----------

-----------

-----------

-----------

-----------

-----------

-----------

-----------

-----------

-----------

-----------

-----------

زبان تمثیلی

جراحت مسیح

حضور مریم

ابزارهــای  ترســیم 
شکنجه

تفکرات ایده‌آلیستی در به‌کارگیری زبان تمثیلیتفکرات قرون وسطایی در به‌کارگیری زبان تمثیلی

حال و هوای حماسی در اثر

مسیح در اثنای صدور حکم و محکومین در انتظار شنیدن هستند.

مسیح در متن حادثه و بی‌توجه به مخاطبان اثر

نگاه افلاطونی و آرمان‌گرایانه

اثر برای مخاطب خاص خلق شده است.

خط افق در یک‌سوم پایین اثر

پیکره‌های انسانی عضلانی و درشت

تناسبات و روابط واقع‌گرایانه و باورپذیر

مسیح مجروح در هیبت آپولونی

تصویر مریم در اثر حضور دارد.

زمینه اثر غیرمنقول و ثابت است )دیوار کلیسا(

انسان دارای ارزش بصری بیشتر و غالب است.

ابزارهای شکنجه‌ی مسیح در اثر تصویر شده است.

قرارگیری مسیح در مرکز اثر

حال و هوای وحشت و طنز تلخ در اثر

احکام توسط مسیح صادر شده و در حال اجرا  است

مسیح ناظر بر عناصر تصویر و مخاطبان اثر

نگاه مذهبی و دینی‌گرایانه

اثر برای مخاطب عام خلق شده است

خط افق در یک‌سوم بالای اثر

پیکره‌های انسانی لاغراندام و کوتاه‌قد

دوری از واقعیت در تناسبات و روابط بین عناصر

مسیح مجروح در قالب شمایل‌های قرون وسطایی

گل سوسن به‌عنوان نماد مریم استفاده شده است

عدم استفاده از نقوش حیوانی )فقط یک مار باهدف معرفی میتوس(کاربرد فراوان عناصر حیوانی و استفاده سمبولیک از آنها

زمینه اثر قابل‌حمل و متغیر است )تابلوی سه‌لته‌ای(

انسان با سایر عناصر ارزش بصری یکسانی دارد.

ابزارهای شکنجه‌ی مسیح در اثر وجود ندارند.

ابزارهای شکنجه به تصویر کشیده شــده مربوط به جهنم و بر 
اساس اعتقادات دینی است.

ابزارهــای شــکنجه افــراد واقعــی بــر اســاس سرگذشــت آنهــا در 
زندگی به تصویر کشیده شده است.

قرارگیری مسیح در بالای اثر

تفاوت�ها

میکلانژهیرونیموس بوش

شباهت‌ها
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دو مرحلــه‌ی متوالی توســط میســحِ بازگشــته از آســمان مورد 
ارزیابی قرار می‌گیرد. هیرونیموس بوش و میکلانژ، هنرمندان 
شــاخص هم‌عصری هســتند که به خلق اثــر در ارتبــاط با این 
موضوع پرداخته‌اند. آثار موردبررســی در این پژوهش، ضمن 
دارا بودن موضوع مشــترک، در تأثیرگذاری و مضمون، دارای 
تفاوتی مشهود هستند که میل به شناخت آن‌ها سبب انجام 
پژوهش حاضر شــده اســت. ســوال پژوهش آن بوده که دو اثر 
»داوری اخــروی« هیرانیمــوس بــوش و میکلانــژ چه شــباهت 
و تفاوت‌های موضوعــی و مضمونی )محتوایی( بــا هم دارند. 
بررســی و تحلیل‌های ایــن پژوهش نشــان می‌دهــد وفاداری 
بــه روایــت رویدادهــا، بیــان هم‌زمــان دو مرحلــه‌ی داوری و 
بــه تصویرکشــیدن عناصــر موجــود در رویــداد داوری اخروی، 
شــباهت‌های موضوعی یا داســتانی دو اثر هســتند؛ امــا هر دو 
هنرمند، ضمن وفاداری به روایت دینیِ »داوری اخروی«، به 
تصویرگری متن اثر بر اساس جهان‌بینی و ایدئولوژی شخصی 
خویش پرداخته‌اند و مضمون و پیام نهایی ارایه‌شده در آثار، 
محتوایــی کاملا شــخصی به خــود گرفتــه اســت. بــوش در اثر 
خود، وفاداری به فلسفه‌ی مسیحی قرون وسطایی را با تمرکز 
بر فرودستی انسان در برابر امر متعالی و بر روی سه لوح چوبی 
به تصویر کشیده و میکلانژ، تولّد و جریان نوپای انسان‌مداریِ 
رنســانس را با تمرکز بر محوریت انســان و با روایتِ یک آموزه‌ی 
مسیحی به‌وسیله‌ی تصاویری برگرفته از هنر باستانی یونان، 
بر دیوار بــزرگ محــراب کلیســای مشــهور سیســتین جاودانه 
گرچه در  کرده اســت. در پاســخ به ســوال پژوهش باید گفــت ا
رســیدن بــه ایــن تفــاوتِ مضمونــی، انتخــاب عناصــر و ابعاد، 
زمان‌بندی، ترکیب‌بندی و نهایتاً ســبک نقاشــی هر هنرمند، 
مهمترین عوامــل تأثیرگــذار بوده‌اند، اما به‌طور  ریشــه‌ای، آن 
چیزی که ماهیت این دو اثــر را از یکدیگر متمایــز می‌کند، این 
اســت: »اثر هیرانیموس بوش، برای خدا آفریده شــده است و 

اثر میکلانژ برای انسان«.

پی‌نوشت‌
1 Thiessen
2 Weaver
3 Augustine
4 Cicero(106-43 BC).
5 Desiderius Erasmus Roterodamus(1469-1536)
6 Chronological.
7 Slice.
8 Thematic.
9 Form.
10 Interdisciplinary.
11 Erwin Panofsky(1892- 1968)

خ هنــر و  12. برگرفتــه از نــام Aby Moritz Warburg)1866 -1929(، مــور

نظریه‌پرداز فرهنگی آلمانی.
گذشــته از راه  13. تعییــن تاریــخ رویدادهــا و شــناخت آب و هــوای 

مطالعه‌ی حلقه‌های تنه درخت.
14. »گمان مبرید کــه آمده ام تا صلــح برزمین بگذارم نیامــده ام تا صلح 
بگذارم بلکه شمشــیر را«)متی فصل 10 آیه 34(. شمشیر برای عدالت 

و داوری
Luca Signoerlli  .15 : نقــاش ایتالیایی اهل کورتونا در نوســکان )1450 

- 1523 م(
کــه در مراســم عــزا خوانــده  Requiem .16 روز غضــب ســرودی اســت 

می‌شود.
کــی مریــم عــذرا اســت.  17. گل سوســن در قــرون وســطی نمــادی از پا

کباز، 1383: 995( )پا
 Minos .18 شــاه کرِت، فرزند زئوس و ائوروپه، الهه‌ای در یونان باســتان 
ج می  که به علــت زنباره‌گی با وِرد پاســیفائه، از بدنش مــار و عقرب خار

.)208 :1998 ,Dixon-Kennedy( شد
 )Erebos(قایقــران عبــوس جهــان زیریــن، فرزنــد اربــوس Charon .19 
کــه روح مــردگان را از رودخانــه اســتیکس)Styx( عبــور مــی‌داد و نــزد 
 :Ibid( فرمانروای مردگان و جهــان زیرزمینی می‌برد ،)Hades(هادس
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دیکچه
ارزش وتحمایی رنگ در اهرنهی ســتنی وچن لاقیفاب‌ی، ومهاره از ارزش رصبی آن رت‌شیب وبده اســت؛ ات یاجی هک حضور رنگ 
در انی رنه ‌هبوژیه لاقیاه‌ی رحمابی مهچون ره دیدپه درگی در اظنم رکفی افرعی اســمای و ســرگ‌تنااین، میوت‌ادن از تقیقحی 
هانتمانی در ورای وخد تیاکح دنک. در انی ایمن لاعءادلوهل ســنانمی و شــخی دمحم اخ‌میرکن نامرکی هب رنگاه‌ هجوت وژیه‌ای 
دا‌هتشادن هك اب در رظن نتفرگ وصتف و عیشت از کی ‌هلحنی شمــرتک و وبند اگنه وژیه هب رنگسانش‌ی لاقیاه‌ی رحمابی دوره اجاقر 
در تبسن اب افرعن، میوت‌ان ارابتط نمضی وجومد در داگديه آن دو را تبسن هب هلوقم وکذمر هب اكر تسب. ذلا ژپوشه رضاح اب دهف 
اتولی رنگ در لاقیاه‌ی رحمابی دوره اجاقر رب ااسس داگدیه لاعءادلوهل نانمسی و خیش دمحم اخ‌میرکن نامرکی، انی ؤسال الصی 
هك هنوگچ میوت‌ان تیهام رنگاه‌ در لاقیاه‌ی رحمابی دوره اجاقر را اب هجوت هب داگدیه لاعءادلوهل نانمسی و خیش دمحم اخ‌میرکن 
نامرکی ابزتخانش، شیپ روی وخد دارد ات يكي از اینبناه‌ی قیمعی هک انی رنه رب آن اوتسار اتس، ایامنن هتشگ و امزمهن در مهف 
افشاکمت نافرعی رااشگه ادتف. روش قیقحت فیصوتی-لیلحتی و اب هیکت رب عبانم ‌هناخباتکای وبده اتس. لصاح آهکن هب اابتعر آرای 
دو اعرف وبزمر، اظنم رنگاه‌ در لاقیاه‌ی رحمابی دوره اجاقر، وط‌هبر متثلیی رســدین هب دخاودن و ســرف روناحی ااسنن را لجتمی 
میاس‌زدن و مهچون ربمایپ ای اامم درونی هب دباع تهج داده و او را هب تمس زکرم میدنناشک‌؛ نعیی دنمرنه عسی در دنایامنن انعم 

در وصرت داهتش اتس.
واژاگن دیلکی: رنگ، نور، علاءالدوله سمنانی، شیخ محمد کریم‌خان کرماني، قالی محرابی، دوره قاجار
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مقدمه
هنرهای سنتی از معرفت قدسی جداناپذیر هستند تا آنجا که 
درک آن، یعنی کسب بصیرت نســبت به حقیقتی که سرشت 
باطنی آدمی را در مقام صنعت�گر الهی شکل می‌دهد و گواهی 
زیبایــی خداونــدی اســت. حال کــه هنرهــای ســنتی، رمزی 
از حقیقتی بالاتر هســتند باید از ظاهــر آن‌ها به باطــن راه برد. 
درواقــع آنچــه هنرمنــد در ایجاد اثــر انجــام داده اســت، مرتبه 
تنزیــل اســت )نــزول از عالم معنــا به عالــم مــاده( و آنچــه امروز 
باید بــرای فهــم آن انجام شــود مرتبه تاویــل )برگــردان از عالم 
ماده به عالم معنا(؛ لذا با ســپردن مســیر عکــس تنزیل، یعنی 
تاویل می‌توان بــه اصــل و اول حقایق بازگشــت. در این میان 
رنگ به‌عنــوان یکــی از مهم‌ترین عناصــر ظاهــری در هنرهای 
ســنتی، دارای مفاهیم باطنی خاص و نمادین سنت عرفانی 
بوده که در مواجهه با آرای عرفای اســامی و صوفیان نیازمند 
تاویل اســت. در ایــن قلمــرو، معمــولًا عرفــا از رنگ، بــا عنوان 
تجزیــه نــور صحبــت نکــرده و آن را عامــل ظهــور می‌داننــد؛ به 
عبارتــی نــورِ مجــرد از طریق رنــگ عینیــت می‌یابد. بــه همین 
جهت رنــگ بیانگــر مراحــل ســلوک بــوده و در ایــن انحا نــور را 
نیز همواره شــرط حصــول و برخــی دیگر شــرط ظهــور و دیدن 
رنگ‌هــا برشــمرده‌اند کــه در مراحل ســلوک بــر انســان نورانی 
که »نور« متأثر از متون مقدس و قرآن کریم  ظاهر می‌شود؛ چرا
در آیین مقدس اسلام و در میان عرفا، بنیاد هستی و خداوند 
اســت. درنتیجه آنچــه در نظر عرفا بــه مفهوم رنــگ در معنای 
امروزی نزدیــک بوده، نــور اســت و رنــگ در کنار نــور به‌عنوان 
اصلی‌تریــن تجلیــات هنری معنــا یافته اســت. حــال که رنگ 
با عرفــان و صوفیــه نســبتی همه‌جانبــه داشــته اســت و البته 
کــه تاویل و خــرق حجاب‌هــا کار اهل ســلوک و علمــای عرفان 
اســت؛ این نوشــتار بر آن اســت که از یک‌ســو بر مبنای دیدگاه 
علاءالدولــه ســمنانی از سلســله کبرویــه و آرای شــیخ محمــد 
کریم‌خــان کرمانی از مکتب شــیخیه بــه تاویل رنگ بپــردازد و 
از دیگر ســو تاثیــر آن را بر هنــر قالی‌بافی که عــاوه بر کاربــرد، در 
ح  خلوت عرفاني انسان نیز نقش ایفا کرده، به‌ویژه در قالی طر
محرابی که بر یادآوری جــاي عبادت،»تقرب خــدا« و »جنگ 
که بخش  کید داشته است، بررســی کند. ازآنجا در راه خدا« تأ
بزرگی از این نــوع قالی در دوره قاجار شــکل گرفته کــه علاوه بر 
وفــاداری به ســنت‌های پیــش از خــود، متوجــه تغییراتــی نیز 
بوده است، در این مجال نمونه‌هایی از گستره متعدد آن‌ها، 

مطالعه می‌شود.
بر این مــدار پژوهش حاضــر در پی پاســخگویی به این ســؤال 
بوده اســت که چگونه می‌توان ماهیت رنگ‌ها را در قالی‌های 

محرابــی دوره قاجار با توجه بــه دیدگاه علاءالدوله ســمنانی و 
شــیخ محمد کریم‌خــان کرمانی بازشــناخت. ایــن پژوهش با 
کاوی یکی از جنبه‌های قداســتی بازتاب‌دهنده ذات حق و  وا
ســیر ســلوک عارف و هنرمند در نظر دارد به مخاطــب بیاموزد 
که  با چشمان و فهم تازه‌ای به هنرهای ســنتی نگاه کند؛ چرا
نوع درک هنرمند ســنتی از ماهیــت رنگ‌ها وابســته به منابع 
دینی و عرفانی، می‌توانســته مؤثر بر کاربرد آن‌ها در این هنرها 
باشــد. ازاین‌رو، ســخن اول شــرح آرای علاءالدوله ســمنانی و 
شیخ کرمانی در تاویل رنگ اســت، سپس با بررسی قالی‌های 
محرابی انتخابی، تجلی رنگ‌ها در آن‌ها، بر اســاس شناختی 

که از رنگ در آرای حکما به‌دست‌آمده، تبیین می‌گردد.

پیشینه پژوهش
کنــون پیرامــون مفاهیــم و ماهیــت رنــگ‌ و نــور در اندیشــه  تا
علاءالدوله ســمنانی و شــیخ محمد کریم‌خــان کرمانی به‌طور 
گانه مطالعاتــی صورت گرفته اســت لیکن بررســی این آرا  جدا
کثــراً دیــدگاه علاءالدوله  در هنرهای ســنتی، محدود بــوده و ا
ســمنانی در هنرهایــی چــون نگارگــری و معمــاری موردتوجه 
قرار گرفته است؛ تا آنجا که نگارندگان دنبال کردند، پژوهشی 
مبنــی بــر دیــدگاه هــر دو عــارف به‌طــور هم‌زمــان یافت نشــد. 
گرچــه قالی‌هــای محرابــی دوره قاجــار از وجوه  علاوه بــر ایــن ا
مختلــف ســاختاری، نشانه‌شناســی، تصویــری و... بررســی‌ 
شــده‌اند؛ لیکــن در حیطــه رنگ‌شناســی آن‌هــا در نســبت بــا 
عرفان مطالعــه‌ای صــورت نگرفته اســت. لذا پژوهــش حاضر 
برخــاف مطالعــات مذکــور در )جــدول 1(، از یک‌ســو آرای دو 
عارف مشــهور از دو طریقت یعنی صوفــی گری و تشــیع را از دو 
برهه زمانی متفاوت )ایلخانی- قاجــار( در کنار هم موردتوجه 
قــرار داده اســت، از دیگر ســو به‌طور خــاص از ایــن آرا به‌منظور 
کاوی و تاویــل رنــگ و تاثیــر آن بــر قالی‌هــای محرابــی دوره  وا
کنون از ایــن منظر مورد پژوهش  قاجار بهره گرفته اســت که تا

قرار نگرفته است.

روش پژوهش
پژوهش حاضر بــه شــیوه‌ی توصیفی_تحلیلی و با اســتفاده از 
اســناد و مدارک کتابخانه‌ای انجام شــده اســت. نمونه‌گیری 
به شــکل هدفمند بوده و جامعه آمــاری آن در تعــداد 15 قالی 
محرابــی متعلــق بــه دوره قاجــار از شــهرهای مختلــف ایــران 
اســت. تجزیه‌وتحلیــل داده‌هــا بــه روش کیفــی و بــا رهیافتــی 
تاویلــی، در پــی تبییــن تناظــر آرای دو عــارف صاحب‌نظــر در 

حیطه رنگ با ماهیت رنگ‌ها در قالی‌های محرابی دوره 
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قاجــار صورت گرفته اســت. آنچــه در اين پژوهــش موردتوجه 
بــوده تشــابه و تطبيــق نيســت؛ بلكــه تناظــر و تاثیــر اســت 

به‌گونه‌ای كه معلوم گردد افكار ايــن دو عارف چگونه با تاویل 
رنگ در این هنر قرابت دارد.

جدول1-  پیشینه پژوهش )نگارندگان(

عنوان

مطالعه رنــگ‌ در هنرهای 

سنتی از منظر علاءالدوله 

سمنانی

مطالعه رنــگ‌ در هنرهای 
شــیخ  منظــر  از  ســنتی 

محمد کریم‌خان کرمانی

            مطالعه قالی‌های
 محرابی در نسبت با

عرفان

تاریخنویسندهموضوع

تجلــی نمادهــای رنگــی در 
1392عسگری و اقبالیآیینۀ هنر اسلامی

1396

1396

1396

1397

1398

1399

1399

1393

1393

بلخاری قهی

یادگاری

و  نصــب  مــرادی 
دیگران

تــوران  و  هاشــم‌پور 
پور

مهرابي و عوض پور

بلخاری قهی

مهرابی

وندشعاری

میرزایی و دیگران

از  اســامی  نگــرش  آیینــۀ  در  رنگ‌هــا  برخــی  نمادپــردازی 
دیدگاه قــرآن و احادیث و چند تــن از اندیشــمندان همچون 

علاءالدوله سمنانی

بررســی تمایز میان نور و نار در قــرآن و در آرای حکما و عرفایی 
چون شیخ اشراق و علاءالدوله سمنانی و بازتاب این معنا در 

برخی از مهم‌ترین نگاره‌های تاریخ نگارگری اسلامی

بررسی سه کتاب شاهنامه بایسنقری، معراج نامه میرحیدر 
کیــد بــر تاثیرپذیری نگارگــران هــرات از آرا  و منطق‌الطیــر در تأ

عرفایی چون علاءالدوله سمنانی در انتخاب رنگ.

چــون  اندیشــمندانی  عرفانــی  اندیشــه‌ی  تاثیــر  بازخوانــی 
علاءالدولــه ســمنانی بــر پدیــداری نمادگرایانــه رنــگ آبــی در 

کاشی‌کاری مساجد

شــناخت رنگ‌هــا در دیــدگاه ســمنانی و بررســی آن‌هــا در 
کید بر افزایش گرایش به عرفان در دوره  مسجد گوهرشاد با تأ

تیموری و تاثیر آن در کاربرد رنگ

با بهره‌گیــری از روش پدیدارشناســی هرمنوتیك هانری کربن 
به تحلیــل آرای علاءالدوله ســمنانی به‌عنــوان مبنایی برای 

نقد مخاطب محور در تک اثر پرداخته است

قالیچــه  نمونــه  اسماءالحســنی در شــش  تبییــن جایــگاه 
کید بر تجلی حق‌تعالی محرابی عصر صفوی با تأ

بــا بهــر ه گیــری از روش پدیدارشناســی هرمنوتیکــی هانــری 
کرمانــی  کریم‌خــان  بــه تحلیــل آرای حــاج محمــد  کربــن، 
به‌عنوان مبنایی برای نقد مخاطب محــور رنگ‌های یک اثر 

هنری پرداخته است

دفتــر اول: تبییــن اصول وحــدت وجــود در حکمــت و عرفان 
اسلامی در سه مکتب الهی، زمینی و  وحدت شهود از دیدگاه 
علاءالدولــه ســمنانی و شــیخ احمــد ســرهندی- دفتــر دوم: 
کید بر تجلی  تبیین مبانی عرفانی هنر و معماری اسلامی با تأ

رنگ و نور در نگارگری ایرانی و معماری اسلامی

مطالعه پنج نمونــه از قالی‌هــای دوره قاجار با طــرح محرابی 
درختی که کاملًا بر اســاس متن قرآن بوده و نشــان می‌دهند 
گاهــی از متن قرآنی و تفســیر آن، به  که طراح قالی با داشــتن آ

طراحی و بافت این فرش‌ها اقدام نموده است

تمایز میان نور و نار در قرآن 
و عرفان اســامی و تاثیر آن 
بر مفهــوم و کاربــرد رنگ در 

نگارگری اسلامی

بازشناسی تاثیر اندیشه‌ی 
پدیــداری  در  عرفانــی 
کاشــی‌کاری  رنــگ آبــی در 

مساجد ایران

عرفانــی  دیــدگاه  از  رنــگ 
علاءالدولــه  نظریــات  در 
سمنانی )مطالعه موردی: 

مسجد گوهرشاد مشهد(

یــک  رنگ‌هــای  تحلیــل 
مقبــره پــوش دوره صفوی 
با تکیــه بــر آرای علاءالدوله 

سمنانی

و  هنــر  عرفانــی  مبانــی 
معماری اسلامی

رنــگ  پدیدارشــناختی  خوانــش 
ســرخ در یــک پتــۀ محرابــی دورۀ 
قاجار با تکیه بــر آرای حاج محمد 

کریم‌خان کرمانی

تجلی مفاهیــم و تفاســیر قرآنی در 
طرح قالی‌هــای محرابــی درختی 

دوره قاجار

 تجلی اسماءالحسنی در
قالیچه‌های محرابی عصر صفوی

کاوی چگونگی            وا
   تاثیرپذیری نگارگران دوره
  تیموری در زمینه رنگ از
آرای علاءالدوله سمنانی
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رنگ در نظر علاءالدوله سمنانی
علاءالدولــه ســمناني از عرفــای ایرانــی در قرن هفتم و هشــتم 
هجری اســت كه از یک‌ســو واضــع نظریه‌ی »وحدت شــهود« 
به‌نوعــی  می‌تــوان  آن  به‌واســطه‌ی  كــه  نظریــه‌ای  بــوده؛ 
فیزیولوژی جســم لطیف رســید و از دیگر ســو در تأمــل و توجه 
عرفانی بــه نــور و رنــگ، ادامه‌دهنــده راه نجــم الدیــن کبری، 
کبرویــه اســت. ویژگــی بــارز عارفــان ایــن  سرسلســله طریقــۀ 
ح مشاهداتی است که صوفیان در مراحل مختلف  مکتب شر
طریقــت بــه آن پــی برده‌انــد و در ایــن میــان رنگ‌هــا، هرکدام 
نشــانه‌ای از حــالات و مقامــات ســالک محســوب می‌شــوند. 
ســمنانی نیز بر این مدار نظریه‌ای ترســیم نمود که در آن رنگ 
بــا نــور و لطايف ســبعه )هفــت انــدام یــا مرکــز لطیــف در وجود 
انســان »عالــم صغیــر« کــه هرکــدام بــا یکــی از هفــت پیامبران 
بزرگ »عالم کبیر« نموده می‌شــوند( براي به فعليت رســیدن 
»انســان نورانــي« پیونــد خوردنــد. او در تاویــل رنگ‌هــا، هــر 
راســتی بیرونی را به ناحیــه‌ای درونــی مرتبط و بازگشــت داده 
اســت که ایــن ناحیه )همــان انــدام لطیــف در اندام شناســی 
عرفانــی( با نــور رنگینــی به نمایــش درمی‌آیــد و عــارف توانایی 

گاهی از آن را پیدا می‌کند. دیدن و آ

 نسبت رنگ با لطایف سبعه
کز هفت‌گانه‌ی لطیفه‌ها در نظر ســمناني، داراي  هرکدام از مرا
رنگی فراحســی هســتند كه بــا پیامبــر وجــود آدمــی مطابقت 

دارند )جدول 2( و می‌توان این‌گونه آن‌ها را برشمرد:
نخستین مرکز، لطیفۀ »قالبیه« است که با »قالب« جسمانی 

گر  یا نطفــه ارتبــاط دارد و صاحــب آن انســان آفاقی اســت که ا
در این مرتبه بمانــد از حکمت بــه دور و در جهل اســت؛ لذا به 
کستري دودي می‌زند. دوم،  رنگ سیاهی است که گاه به خا
لطیفۀ »نفســیه« که با نفس مرتبط اســت و قــرآن آن را، نفس 
امــاره می‌نامــد. این انــدام بــه رنــگ آبی یــا کبــود خوش‌رنگ 
اســت که »نوح هســتی‌ات« یا نوح وجــود تو نامیده می‌شــود. 
ســوم، لطیفــۀ »قلبیــه«، پایــگاه مــنِ معنوي کــه بــه »ابراهیم 
وجــود تــو« تعبیــر شــده اســت. در ایــن مرتبــه، آدمی قــدم در 
دایــره اســام و ایمان نهــاده و از ظلمــت طبیعت بیــرون آمده 
است كه به رنگ سرخ عقیقی اســت. چهارم، لطیفه »سرّیه« 
به معنای راز و مربوط به ســرّ قلب و جایگاه گفتگوی صمیمی 
اســت. به‌واســطه‌ی ایــن لطیفــه، آدمــی بــا خداونــد خلــوت 
می‌کنــد و این رازگویــی باوجــود حضرت موســی در عالــم کبیر 
قابل انطباق اســت؛ لذا موسی »هســتی‌ات« نامیده می‌شود 
که به رنــگ ســفید اســت. »روح«، پنجمیــن لطیفه اســت و از 
نفخ روح الهی ناشــی می‌شود، ســمنانی این لطیفه را باوجود 
کــه انســان نماینــده خداونــد بــه  داود تطبیــق داده و ازآنجا
شــمار مــی‌رود بــه »داود وجــود تــو« و بــا رنــگ زرد از آن تعبیــر 
کــرده اســت. ششــم »لطیفــه خفیــه« نــام دارد کــه صاحبــش 
قــدم در دایره نبوت می‌گــذارد. این لطیفه در دل آدمی اســت 
را  آن  ازایــن‌رو  روح‌القــدس دریافــت می‌شــود؛  به‌واســطۀ  و 
»عیســی هســتی‌ات« می‌نامد که به رنگ ســیاه روشن )اسود 
نورانی( است. »لطیفه حقیه« به‌عنوان آخرین لطیفه، با مرکز 
خدایی هستی‌ات یعنی »محمد وجود تو« قابل انطباق بوده 
و به رنگ ســبز درخشــان اســت )ســمنانی،1391: 270-269؛ 

جدول2-لطایف سبعه در نظر علاءالدوله سمنانی)نگارندگان(

آدم وجود توقالبیهاول

نوح وجود تو

ابراهیم وجود تو

موسی وجود تو

داوود وجود تو

عیسی وجود تو

محمد وجود تو

نفسیه

قلبیه

سریه

روحیه

خفیه

حقیه

دوم

سوم

چهارم

پنجم

ششم

هفتم

روایت�های رنگیمفهوم نشانه�ایلطایفمراحل سلوک
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بلخاری قهی،1399 ب: 171-173(.
همان‌طور که در عالم کبیر، سیر کمال از مرتبه آدم شروع و به 
شریعت حضرت محمد )ص( ختم می‌شــود، در وجود انسان 
هــم ایــن جنبــش درونــی باید منجــر بــه خــو گرفتن با ســیرت 
محمد )ص( شــود تــا کمال یابــد )کربــن،1399 الــف: 180(؛ لذا 
در تصوف علاءالدوله ســمنانی رنگــی که صوفی پــس از عبور و 
خروج از »ســیاه« )تیره و روشــن( به آن می‌رســد؛ همان‌جا که 
قرب الهی و بقا را به همراه دارد،»کوه زمرد« یعنی رنگ »ســبز« 

است )شیمل،1394: 423(.

نسبت رنگ با نور
کــه او خــود و همــه‌ی  به‌زعــم ســمنانی، نــور را چیــزی گوینــد 
اشــیا را ببینــد و دانــد و بــدو اشــیا را تــوان دیــد و دانســت؛ این 
نور مطلــق، صفت خــاص حق اســت، خــواه نــور ارادت ارضی 
باشــد و یا نور ولایت ســماوی، هــر دو صفت مختــص خداوند 
اســت )ســمنانی،1391: 302(. در نظــر وي رنــگ هم‌نشــینی 
دیگری با نــور دارد و هر نوری وابســته بــه درجــه و مرتبه خود، 
رنگ خاصی دارد که با ســالک نیز عجین شــده است. به‌واقع 
ســالک روشــنایی‌ را می‌بیند که به سبب »ذکر« شــدت گرفته 
و خــود دایــره‌ای در مقابــل او گشــوده اســت. از ایــن دایــره‌ی 
روشــن، هفت‌رنــگ زبانــه می‌کشــند، همــان هفت‌رنگــی کــه 
ســالک از مقام لطیفــه‌ی قالبیه تــا لطیفه‌ی حقیــه محمدیه 
در قوس عــروج خود بایــد آن را ببیند و بــه توان نوریــه هر یک، 
حجاب‌هــای بســیار را پاره کنــد و بدین گونــه، عارف بــه مقام 
وحــدت شــهود می‌رســد. در اینجــا مرحله‌به‌مرحلــه از الــوان 
نــوری مختلــف متناســب بــا ســطح معرفــت ســالک ســخن 
می‌گوید و رنگ‌ها را در ارتباط با نور به تصویر می‌کشد تا جایی 
که منزل‌به‌منزل در پس ظهور هر نوری، رنگی ظاهر می‌شــود؛ 

به یک معنا انوار در صورت الوان و رنگ‌ها آشکار می‌شوند.

رنگ در نظر شیخ محمد کریم‌خان کرمانی
رهبــر  ســومین  کرمانــی،  کریم‌خــان  محمــد  حــاج 
مکتب شــیخیه کریمخانیه و باقریــه در قــرن ســیزدهم بــوده 
اســت، او را برحســب نظریه‌اش دربــاره رنگ‌ها »گوتــه ایرانی« 
می‌نامند به این دلیل که مشــاهدات نور رنگیــن از منظر وی، 
تداعی‌کننــده »رنگ‌هــای فیزیولوژیکی« در نظریــه رنگ گوته 
اســت )کربــن، 1399 ب: 182(. درواقع شــیخ کرمانــی علاوه بر 
همنوایی بــا دیدگاه ســمنانی در خصــوص اندام‌هــای لطیف 
پوشــیده شــده در رنگ‌هــا، بــا طــرح گســترده‌ای کــه گوتــه از 
»رنگ‌های وابســته به اندام« می‌دهد نیز هم‌راســتا است. به 

اعتقاد کرمانی، رنگ ذاتی جســم اســت و بــرای اینکه رنگ‌ها 
ظاهر شــوند نیاز به نــوری دارند کــه آن‌ها را به فعلیت برســاند 
و به ظهور رنــگ نه به وجــود بالفعلــش مربوط اســت. درواقع 
وی میــان وجــود و ظهــور رنــگ تفــاوت قائــل بــوده و در ایــن 
راســتا از یک‌ســو به رابطه میان رنــگ و نــور پرداختــه و از دیگر 
ســو طبیعیاتی را در میان می‌آورد که بر فکرت »ماده لطیف«، 
لطیفــه مبتنــی اســت. ارتبــاط ایــن طبیعیــات بــا فیزیولوژی 
جســم لطیــف نــزد ســمنانی قابل‌تشــخیص اســت، ضمــن 
اینکه کرمانی نیــز ابتدا با تاویــل بعد ظاهری رنگ‌هــا از طریق 

طبیعیات بیرونی به تاویل باطنی آن‌ها می‌پردازد.

نســبت رنگ با طبیعیات ناظر به لطیفه و طبیعیات ناظر به 
عناصر

در نظر شــیخ، طبیعــت موجــودات برحســب شــدت و ضعف 
لطیــف، لطیفه بر ســه نــوع اســت: الف( قســمی کــه لطیفه در 
آن غالب بوده و موجود منبع نور اســت و نه‌تنهــا در ذات خود 
بلکه موجــودات و اشــیاء دیگــر را نیــز ظاهــر و مرئی می‌ســازد. 
ب( قســمی کــه لطیفــه آن بــا مؤلفه‌هــای دیگــر برابر اســت در 
گرچــه خــود،  ایــن صــورت نمی‌توانــد دیگــری را ظاهــر ســازد ا
حتی در ظلمــت ظاهــر و مرئی بالذات اســت مانند نور ســرخ. 
ج( قســمی که لطیفه آن ضعیف‌تــر از مؤلفه‌های دیگر اســت، 
در ایــن صــورت حتــی ظاهر بــا لــذات هم نیســت و به‌واســطه 
دیگری که لطیفــه در آن غالب اســت ظاهر می‌شــود )کرمانی، 
1398: 10-9؛ کربن، 1399 ب: 185( پس دلیل ندیدن رنگ‌ها 
در تاریکی، وابســته به ضعف یا کمبود عنصر لطیفشان است. 
درواقــع لطیفــه، اثر مثــال احدی اســت کــه در صــورت ظهور، 
مثــال صــورت برتــر می‌شــود، پــس زمانــی کــه لطیفــه ضعیف 
اســت، غایــب می‌مانــد و بایــد تقویت شــود تــا تعالی یابــد؛ لذا 
رنگ از یک‌ســو معلول تاثیر لطیف و مثل اعلا اســت. از ســوی 
دیگــر رنــگ بــا طبیعیــات ناظــر بــه »عناصــر« یــا همــان چهــار 
کیفیت کــه »عناصــر اربعــه« نامیــده می‌شــوند، نیــز در ارتباط 
اســت. این چهار عنصــر بیرونی همــراه با رنگ‌هــای مربوط به 
هر یــک، تقلیدی از عالــم مثال‌انــد و با عالم طبیعــت در عرش 
رحمانــی منطبــق هســتند. اثر بــه لطف چهــار کیفیتــی که در 
طبیعیات رایج به نام آتش به رنگ سرخ، هوا به رنگ زرد، آب 
ک به رنگ ســیاه و مقام ظلمت، با ترتیب  به رنگ ســفید و خا
فاصله‌گذاری فزاینده‌شــان از مبدأ شناخته شــده‌اند، محقق 
می‌شــود؛ یعنــی نزدیک‌ترین اجــزای اثر بــه مبدأ، آتش اســت 
ک اســت  و در مرتبــه بعد هوا، ســپس آب و دورترین مراتب خا
)کرمانی، 1398: 30(. بر این مدار اصل رنگ‌های مطلق )عالم 
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گــر رنــگ مُشــرق )عالــم لطیف(  زمیــن( چهار رنــگ اســت که ا
مطلوب باشد، رنگ سبز از ترکیب زرد و آبی به دست می‌آید.

درنتیجه در عالم لطیف رنگ‌های شــفاف، چهــار رنگ اصلی 
خ و ســبز اســت که در عرش رحمانی بــا چهار  ســفید، زرد، ســر
پیامبــر اســرافیل، میکائیــل، عزرائیــل و جبرئیــل و در عــرش 
ولایت با چهار امام قابل انطباق هستند )نمودار 1(. نور سفید 
صــورت عرفانی امــام دوازدهــم، امام زمان اســت کــه در مقام 
گر عالــم در راس عرش ولایت قــرار دارد. هموكه عالم  امام احیا
را به حالــت آغازیــن، در زمــان آفریــده شــدنش بازمی‌گرداند و 
همین نقــش او به‌منزله محافظ نور ســفید را توجیــه می‌کند. 
ســتون ســمت راســت عرش با نــور زرد، تجســم امــام اول علی 
ج شدن  ابن ابیطالب )ع( بوده منوط به ضربت خوردن و خار
خونابه‌ای زرد از ســر آن حضرت، ســتون ســمت چپ تجســم 
حســن ابن علی )ع( اســت که چون ســم در جان امام اثر کرد، 
بــه رنــگ ســبز گراییــد و ســتون پائینی کــه از نور ســرخ اســت، 
تجسم خون، حسین‌ابن‌علی )ع( اســت )کرمانی، 1398: 62؛ 

بلخاری، 1388(.

نسبت رنگ با نور
کرمانی نور و رنــگ را از یک جنس واحد می‌داند مانند نســبت 
روح و بدن لیکن به لحاظ شــخص و نوع، دو امــر متفاوت‌اند؛ 
یعنی متمایــز از هم و درعین‌حــال جداناپذیر هســتند و ظهور 
یکــی به‌واســطه دیگری اســت. ایــن نســبت به‌صــورت رابطه 
رب و مربــوب اســت، یعنــی نــور به مبــدأ نزدیک‌تــر و رنــگ دور 
کــه بــر آن می‌تابــد نیازمنــد  اســت درنتیجــه بــه فضــل نــوری 
اســت. وی در این زمینــه دو فرضیــه ارائه می‌دهد کــه به یک 
انــدازه بیانگــر روح شــیعی هســتند: 1- نــور، بعــد لطیــف رنگ 
یــا رنــگ در حالــت لطیــف آن اســت و به‌موجــب همیــن نــور، 

رنگ در حالــت قوی آن اســت. حال‌آنکــه رنگ، نــور در حالت 
کم‌تــر آن اســت. 2-نــور، روحانیــت )فرشــته( رنگ  کثیــف مترا
اســت، یعنــی رنــگ روحانیــت یافتــه اســت درحالی‌کــه رنگ، 
جســمانیت نور اســت )جســم در همــه عوالــم( )کربــن، 1399 
ب: 197-194؛ گلیارانــی،1391: 96(. حــال که نــور علت ظهور 
رنگ اســت پس رنگ هم می‌تواند علــت ظهور نور باشــد، زیرا 
نور از طریق رنگ قابل‌رؤیت می‌شــود. بر همین مدار است که 
حدیث »کُنْتُ کَنــزا مَخفّیا فَاَحبَبْــتَ اَن اُعْــرَف فَخَلَقْتُ الخلَقَ 
لِاعرَف«؛گنج نهانی بودم دوســت داشــتم که شــناخته شوم، 
پس آفریدگان را آفریدیم تا شــناخته شــوم، معنا پیدا می‌کند؛ 
پس نــور، همــان ظهور مبدأ اســت که بــه صبغه جســم کثیف 
درمی‌آیــد و قابل‌رویــت می‌شــود ایــن مراتــب رؤیــت پذیــری 
عبارت‌اند از: مرتبه نور ســرخ )شــدید(، مرتبه نــور زرد )قوی(، 
مرتبه نور سفید )نهایت نور(. به‌طورکلی شیخ به‌منظور تاویل 
رنگ‌هــا در مرحلــه نخســت از طبیعت بیرونــی و عناصــر اربعه 
می‌گوید و در مرحلــه دوم باطن رنگ‌ها را در عــرش رحمانی با 
چهار پیامبر تطبیق می‌دهد و سپس در مرحله سوم به عرش 
ولایت رفته و باطــن رنگ‌ها را با چهار امام نشــان می‌دهد؛ اما 
در مرحلــه چهــارم کــه بــرای معنویت شــیعی اهمیــت حیاتی 
دارد، زیــرا نوعــی باطنــی شــدن همه‌جانبــه امــام شــناخت را 
موجب می‌شــود، به امام درون، راهنمای شــخصی ســرّی هر 
یک از انســان‌ها، به رب یا پروردگار که هر بنــده مؤمنی مربوب 

آن است، می‌رسد.
کــردن  باطنــی  نوعــی  طریــق  از  ســمنانی،  کــه  همان‌طــور 
همه‌جانبه پیامبر شــناخت، اشــارات قرآن کریم بــه انبیا را به 
هفــت مرکــز پیکر شــناخت لطیــف مرتبط ســاخت و هــر یک از 
کز که رمز »پیامبران وجود تو« هســتند را با رنگ و هاله  این مرا
خاصی تطبیق داد؛ شــیخ نیز، به لحاظ قلمرو شــبیه به اقدام 

سمنانی اما طرحی متفاوت را دنبال کرده است.

 قالی محرابی در دوره قاجار
محراب در فرهنگ و تمدن اسلامی از یک‌ســو به‌مثابه دروازه 
بهشــت، محــل تجلــی خداونــد )نــور( و آســتانه‌ای اســت کــه 
حرکت آدمی از زمین به‌ســوی آســمان را رهنمون می‌شود و از 
دیگر ســو محل نبرد و جهاد با شــیطان نفس بوده کــه توأمان 
مأمــن آســایش روح و ســکون جــان نیــز قلمــداد شــده اســت 

)مؤمنی لندی و چیت‌سازیان، 1395: 8(.
بــه اعتبــار تعاریــف مذکــور، طــرح محرابــی ابتــدا در معمــاری 
مساجد و سپس متأثر از آن در قالی ظاهر گردید که به‌طورکلی 
دو نــوع اصلــی ســجاده‌ای و تزئینــی را شــامل می‌شــود. قالی 

اسرافیل
امام دوازدهم

میکائیل
امام اول

عزرائیل
امام دوم

جبرئیل
امام سوم

نمودار1-تطبیق رنگ�ها در عرش رحمانی و عرش ولایت)نگارندگان(
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محرابــی ســجاده‌ای، جملگــی بــرای نمــاز اســتفاده شــده و 
درنتیجــه کاربــرد آیــات و احادیث به‌ویــژه در فضــای دو طرف 
کاربــرد نقــوش در راســتای تمرکــز بــر خــدا و  طــاق محــراب و 

زیبایی‌هــای معنــوی، در آن متــداول بوده اســت؛ لیکن قالی 
محرابی تزئینــی اغلب مصــرف غیرمذهبی چــون دیوارکوب و 
مفرش داشته و به لحاظ رنگ و نقش از تنوع بالایی برخوردار 

اســت، هم‌چنین اســتفاده عناصری چون حیــوان و پرنده در 
آن ممنوعیــت نداشــته اســت مانند محرابــی باغــی، محرابی 
ح متــن و عناصر محراب نیز  حیوانــی و... . بعلاوه بر مبنای طر
می‌تــوان قالی‌هــای محرابی را بــه گروه‌های مختلفی تقســیم 

کرد که تنوع آن‌ها در )نمودار 2( مشخص شده است.
دراین‌بیــن قالی‌های محرابــی دوره قاجــار، در عیــن وفاداری 
بــه ســنت‌های پیشــین، دســتخوش تغییراتــی شــده اســت 
به‌نحوی‌کــه اغلــب در مقیــاس کوچک‌تــر و در ابعــاد قالیچــه 
کــف و زمینــه آن ســاده‌تر و خلاصه‌تــر همــراه  به‌کاررفته‌انــد، 
بــا تزئیناتــی در قســمت فوقانــی محــراب اجــرا شــده ‌اســت 
)متفکــرآزاد،1396: 77( و درختــان و گل‌هــا به‌منظــور حفــظ 
رضــوان،  بهشــت  اوصــاف  از  برگرفتــه  و  الهــی  کلام  حرمــت 
جایگزیــن قســمت آیــات، اســما جلالــه و ادعیــه‌ی قالی‌های 
محرابی صفوی گردیده‌اند مگر تعــداد محدودی که به تقلید 
از همتای صفوی خود بافته‌ شــده‌اند؛ بعلاوه در ایــن دوره در 
کثر نقــاط ایــران ازجمله کاشــان، تبریــز، کرمان، کرمانشــاه،  ا
اصفهان و ... قالی‌ محرابی بافته شده است و اغلب از عناصر: 
قندیــل، گلــدان، درخــت، دســت یــا پنجــه، ســتون و تصویــر 
انسان، پرنده یا حیوان اســتفاده کرده‌اند )محمودی،1396: 
ظهــور  تحــول،  مهم‌تریــن  شــاید  دراین‌بیــن   .)32-34

ح‌های تصویری، گلفرنگ، انواع بته و گسترش طرح‌های  طر
قابی و بندی است.

معرفی نمونه‌های موردمطالعه
نمونه‌های این نوشــتار، چنانکه ذکر شــد قالی‌هــای محرابی 
کــه در دوره قاجــار در شــهرهای مختلــف ایــران بافتــه‌  اســت 
شــده‌اند و هرکــدام در حــال حاضــر در حراجی‌هــا، کمپانی‌ها 
و موزه‌هــای مختلــف دنیــا نگهــداری می‌شــوند. قالی‌هــای 

 متن�فرش�های
محرابی ایران

ح محرابی طر
+

نقوش گیاهی

ح محرابی طر
+

نقوش گلدانی

ح محرابی طر
+

نقوش حیوانی

ح محرابی طر
+

خط

ح محرابی طر
+

نقوش هندسی

ح محرابی طر
+

نقوش تلفیقی

ح محرابی طر
+

نقوش ابنیه

محرابی 
درختی

محرابی 
گلدانی

محرابی 
حیوان�دار

محرابی 
کتیبه�ای

محرابی 
بلوچ

نماز لیل

حاشیه

پنل

پنل

متن

لچک

محرابی 
ترنجی

محرابی 
قابی

محرابی 
تصویری

محرابی 
دورنما

محرابی 
صف

محرابی 
گنبدی

محرابی 
قندیلی

محرابی 
ستون�دار

محرابی
کی  زیر خا

محرابی 
هزار گل

محرابی 
افشان

محرابی 
باغی

نمودار2- تنوع طرح�های محرابی)حاجی�زاده و دیگران،55:1395(

شکل1-قسمت های مورد مطالعه در قالی)نگارندگان(
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موردمطالعــه کف ســاده و بــا تلفیق قندیــل، ســتون و گلدان 
بوده‌اند که طیف رنگی آن‌ها بر اساس چهار قسمت: حاشیه، 
پنــل، لچک و متــن تحلیــل گردیده اســت؛ به‌نحوی‌کــه تمرکز 
اصلی بــر کلیت رنگ‌هــای غالــب مورداســتفاده در ایــن چهار 
بخــش اســت. در این راســتا بــه خوانــش هــر یــک از رنگ‌ها با 
کریم‌خــان  ابتنــا بــه آرا علاءالدولــه ســمنانی و شــیخ محمــد 
کرمانی پرداخته می‌شــود طوری‌که ابتدا رنگ‌های هر تصویر، 

شناسایی و در انتها ماحصل آن‌ها تاویل و تبیین می‌گردد.
ذکر ایــن نکته حائــز اهمیت اســت که اندیشــه ســمنانی ناظر 
به مراتب انســانی اســت و این پرســش را ایجاد می‌کند که چه 
نســبتی میان این مراتب و قالی‌ها اســت؟ ازایــن‌رو باید توجه 
داشت که این قالی‌ها کاربرد عبادی و سجاده‌ای برای انسان 
داشــته‌اند و در حکــم جایگاهــی بــرای ســفر روحانــی انســان 
گرچــه با اســتفاده از نمادپــردازی بر آن  قلمداد می‌شــوند که ا
کید شــده اســت همچــون نمــاد قندیــل در معنای چــراغ و  تأ
تجلی نور، معطوف به تفســیر آیه 35 ســورۀ مبارکۀ نور )الُلَّه نُورُ 
کَمِشْــکاةٍ فيها مِصْباحٌ الْمِصْباحُ  رْضِ مَثَلُ نُورِهِ 

َ ْ
ماواتِ وَ ال السَّ

يٌّ يُوقَدُ مِنْ شَــجَرَةٍ مُبارَکَةٍ  ها کَوْکَبٌ دُرِّ
َ
نّ

َ
جاجَةُ کَأ في‏ زُجاجَةٍ الزُّ

ةٍ يَــکادُ زَيْتُها يُضي‏ءُ وَ لَوْ لَمْ تَمْسَسْــهُ  ةٍ وَ لا غَرْبِيَّ زَيْتُونَــةٍ لا شَــرْقِيَّ
مْثالَ 

َ ْ
نارٌ نُورٌ عَلي‏ نُورٍ يَهْدِي الُلَّه لِنُورِهِ مَنْ يَشــاءُ وَ يَضْــرِبُ الُلَّه ال

ــاسِ وَ الُلَّه بِکُلِّ شَــيْ‏ءٍ عَليمٌ(. نمــاد گلدان به‌عنــوان مظهر  لِلنَّ
زمین و مرکــز ثقل، »زاده شــدن انســان از زمین ماننــد باروری 
فرســوده ناشــدنی زمین و زندگی بخشــیدن بــه عناصر حیات 
نمــاد  و   )162 )الیــاده،1397:  و...«  گل  درخــت،  همچــون 
ستون، جانشــين و وابســته به درخت که به‌مثابه محور عالم 
هســتى، ســه ســطح آســمان، زمين و جهان زيريــن را مرتبط 
کــی از »صــورت ذهنــى خدا و اســتواری اوســت  می‌ســازد و حا
که با تزلزل انســان در تضاد اســت« )کوپــر، 1386: 194(. لیکن 
رنگ‌های به‌کاررفته در آن‌هــا، اینکه رنگ‌ها در چه نســبتی با 
کاربرد مذهبی قالی‌ها استفاده ‌شــده‌اند نیز می‌توانند تمثیل 

مرتبه‌ای از سفر باشند.

تاویل و تبیین
نحــوه چیدمــان و کاربــرد رنگ‌هــا در قالی‌هــای موردمطالعــه 
کی از آن است که جملگی از طیف رنگی مشابهی برخوردار  حا
کاربــرد رنــگ و قســمت  هســتند و تفــاوت در تعــداد، گســتره 
مورداستفاده است؛ به‌نحوی‌که رنگ‌های ســیاه، آبی، قرمز، 
کــی( و قهــوه‌ای در بخش‌های  ســفید، زرد، ســبز، صندل )خا
مختلف قالی‌ها کاربرد داشته است. بر این مدار هر هفت‌رنگ 
در آرا ســمنانی و چهــار رنــگ مطلــق و مشــرف کرمانــی را دربــر 

گفــت شــاید اســتفاده از ایــن رنگ‌هــا از  می‌گیرنــد و می‌تــوان 
ســوی هنرمند تعمدی بوده باشــد یعنی هیچ رنگی بی‌دلیل 
و بــی اذن روح عاشــق بافنــده آن بــکار نرفته اســت. همان‌که 
ایتــن می‌گویــد »تنها آن‌کســانی کــه عاشــق رنگ‌انــد زیبایی و 
حضــور دائمــی آن را می‌پذیرنــد، رنــگ در اختیار همه هســت 
ولی رموز عمیق‌تر آن فقط برای عاشــقانش گشــوده می‌شود« 
)ایتن،1399: 15(. تعیین چرایــی به‌کارگیری رنگ‌های مذکور 
گرچه ســخت اســت اما از بین ســه طرز اســتعمال  در قالی‌هــا ا
طبیعی رنــگ در هنــر شــامل »اشــارتی، هماهنــگ و خالص« 
گفــت رنگ‌هــای مورداســتفاده  )ریــد،1393: 41(، می‌تــوان 
اغلــب از نوع اشــارتی هســتند، یعنــی رنــگ در معنــای کنایی 
)ســمبولیک( خود به‌کاررفته اســت و لــذا منوط به ایــن معنا، 
می‌توانســته نقش بــه ســزایی در تحول حــال عــارف و نمازگزار 
داشــته باشــد. چنانکــه برخــی رنگ‌هــا همچــون قرمز، ســبز، 
گســتره وســیع‌تر و در قســمت‌های ثابــت و  ســفید و زرد بــا 

مشخصی از قالی به‌کاررفته‌اند.
قرمــز به‌عنــوان یکــی از پرکاربردتریــن رنگ‌هــا در قالی‌هــای 
محرابی، از یک‌ســو نشــان از آتش، عشــق و زندگــی دارد، رنگ 
زنــده‌ای که عــاوه بر نقــوش، پهنــه وســیعی از متــن قالی‌ها را 
در برمی‌گیــرد و می‌تواند نشــان‌دهنده‌ی شــادی، گرمی قلب 
هنرمند و اشــتیاق وی به نور ایمان باشــد و حتــی این حس را 
در دیگران برانگیزد و ســبب تقویت روح نمازگزار شــود. از دیگر 
ســو رنگ خون بــوده و ســمبلی بــرای تجدید حیات و نشــانی 
تثبیت‌شــده از مبارزه، انقلاب و شــورش اســت )ایتــن،1399: 
614( و به اســتناد آرا کرمانی از تجســم امام ســوم با رنگ سرخ 
ملهم شده اســت. به‌واقع این رنگ تبیینی از رکن سرخ عرش 
کــه بــه حضــرت جبرئیــل و امــام حســین تاویل  ولایت اســت 
می‌شــود و اســتفاده از آن در متن قالی، نشــانگر معراج درونی 
و تزکیه نفــس برای هر انســانی بــوده و نتیجه آن امام حســین 
درونی اســت که مطابق بــا لطیفه ســوم، در قلــب وی با نفس 
اماره )رنــگ آبی( جــدال می‌کند و با آنکه کشــته می‌شــود ولی 
مسیری از هدایت شــکل می‌گیرد که تا انتها یاور انسان است. 
همچون قالی شــماره 3 که حاشــیه آبی‌رنــگ در حکم لطیفه 
دوم نشــان از گذر از نفس امــاره و ورود به دایــره ایمان در متن 
قرمزرنــگ دارد و یا به تعبیری دیگر حاشــیه آبی‌رنگ حدودی 
ج شــدن از مسیر الهی است. از  بوده که گذر از آن در حکم خار
سوی دیگر قرمز قالی‌ها می‌تواند نشــانه‌ی حیات دل، لطیفه 
»قلبیه« و پله وار سلسله‌مراتب وجودی را برای رسیدن به نور 
حقیقی طی کردن، باشد مانند قالی شماره 8 که آدمی با گذر 

از قرمز حاشیه و رسیدن به سیاه متن به دایره نبوت 
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تصویر نمونه

تصویر نمونه

تصویر نمونه

شماره و نوع 

شماره و نوع 

شماره و نوع 

محل بافت

محل بافت

محل بافت

مأخذ

مأخذ

مأخذ

رنگ

رنگ

رنگ

حاشیه

حاشیه

حاشیه

پنل

پنل

پنل

لچک

لچک

لچک

متن

متن

متن

1- ستون‌دار

6-ستونی 
قندیل‌دار

11-ستونی 
قندیل‌دار

12-ستونی گلدانی 
قندیل‌دار

14-ستونی 
قندیل‌دار

15-ستونی 
قندیل‌دار

13- کف ساده

صندل، سیاه، 
قرمز، سبز

7- ستون‌دار

صندل، قرمز، سبزصندل، آبیسفید، قرمزسبز، قرمز

9-ستونی 8- کف ساده
قندیل‌دار

10-ستونی 
قندیل‌دار

صندل، زرد

سفید، صندل

صندل

قرمز، سفید، زردقرمزقرمزقرمزقرمز

هریس

URL1URL2URL3URL4URL5

2-ستونی قندیل‌دار

سبز، زرد، سفید، قرمز

سبز، سفید، قرمز

 سفید، قرمز

تبریز

3- ستونی قندیل‌دار

قرمز، آبی

قهوه‌ای، آبی، سفید

سیاه

کاشان

4- ستونی قندیل‌دار

صندل، قرمز

سیاه، قرمز

صندل

تبریز

5- ستونی قندیل‌دار

صندل، قرمز، سفید

سیاه

زرد

تبریز

تبریزتبریزتبریز شمال غربی تبریز

URL6URL7URL8URL9URL10

سیاه، سبز، قرمز

سفید، قرمز، آبی

سفیدقرمز، سفید

سفید

زرد

زردزرد

قرمز، سبز، صندلقرمز

صندل، قرمز آبی، صندلآبی، سبز

سبزسبزسبزسبز

قهوه‌ای، سبز، سیاهسبز، زردقرمز، سبز، زردسفید، سبز، قرمز

صندل، سیاه، قرمز

سفیدزردسیاهقرمزقرمز

سبزقرمز، آبی، سفیدقرمز، سبز، آبیسفید

قرمزصندلسفید، قرمزسبز

تبریزتبریزتبریز هریستهران

URL11URL12URL13URL14URL15

جدول 3- معرفی رنگ�ها و جایگاه آن�ها در  قالی�های محرابی )نگارندگان(
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قدم می‌گذارد و یا در قالی‌های 7و1،2،4،5،6 از مرکز به سمت 
حاشیه از رنگ‌های سفید، زرد، سیاه و ســبز عبور می‌کند و در 

کید بر قرمزی متن، مراحل سلوک را ازنظر می‌گذراند. عین تأ
رنــگ ســبز را اغلــب یــا در قســمتی از قالی‌هــا می‌تــوان دید که 
کم‌تر پا می‌خورد و کم‌تــر روي آن راه می‌روند مانند حاشــیه‌ی 
قالی‌ها که ایــن امر به تقدس و معنویت این رنــگ ارتباط دارد 
تا جایی که حاشــیه‌ی ســبزرنگ قالــی را نمــادی از دیوارهای 
بهشــت می‌داننــد )ســجادی،1393(، یــا به‌طــور گســترده در 
متن اصلــی قالــی به‌کاررفته اســت همچون قالی‌های شــماره 
کــه هــم نمایانگــر بهشــت، سرســبزی و برکــت  15و12،13،14 
بــوده و هــم نماینــده واپســین و برتریــن در لطایــف ســبعه که 
قرب الهــی را به همــراه دارد؛ یعنــی صورتش از عالــم طبیعت و 
محســوس و معنایش از عالم معانی و نامحســوس اخذ شــده 
اســت. متعلق به لطیفه‌ی حقیه که به مرکــز خدایی و محمد 
هستی‌ات مربوط است و سفر درونی در آنجا پایان می‌پذیرد، 
مرتبه‌ی نهایی که ســالک آن را در نهان خویش در قالب رنگ 
سبز و توأم با ســکینه‌ای درونی احساس می‌کند، پس آرامشی 
کــه آدمــی آن را هنــگام دیــدن و یــا عبــادت بــر روی قالــی که با 
گرچه ممکن اســت  این رنگ آذین ‌شــده، احســاس می‌کند، ا
مقطعی، گــذرا و در آن لحظه باشــد؛ لیکــن بر این نکته اشــاره 
دارد که حــال ایجادشــده در انســان، نمایانگــر نه صرفــاً مقام 
درونی آدمی بلکه اشــارت مثالین رنگ سبز آن قالی نیز هست 
که انســان را با توجه به گفته کرمانی به مقام امــام آن رنگ نیز 
رهنمون می‌شود، چنان‌که ســمنانی نیز می‌گوید راز رازها سبز 
اســت که در »تعین اول در مقام باطن به‌صورت انسان کامل 
و حقیقــت محمدیه اســت کــه روح باطنــی آن ولایــت و نمود 

ظاهری آن مقام امامت است« )صمدی آملی،1392: 48(.
کی و در مقابل سیاه  رنگ ســفید در اين هنر، رنگ خلوص، پا
کــه از یک‌ســو به‌کارگیــری  نشــان اهریمنــی و ناامیــدی اســت 
این دو رنگ باهــم معمولًا در جهــت نشــان دادن تابش نور و 
روشــنایی از پشــت تاریکی‌هــا و ظلمت بــوده همان‌طــور که از 
لطیفــه اول به‌مثابــه تاریکی و جهل تا رســیدن به روشــنایی و 
سفیدی چهار طور ســپری می‌شــود. بر این مدار رنگ سیاه یا 
در حاشــیه، لبه‌های بیرونی نقــوش و یا به‌عنــوان رنگ زمینه 
بــرای قرارگیــری نقــوش اســتفاده شــده تــا از یک‌ســو فضــای 
کم‌تــری را در برگیرد و از دیگر ســو نقش‌ها در کنار تیرگی ســیاه، 
جان و روشــنایی خود را نمایان کنند مانند قالی‌های شــماره 
6 و3،4،5. لیکــن از دیگر ســو در رنگ ســیاه به‌عنــوان نمادی 
فرا وجــودی، خصوصاً با اســتناد به رنگ پوشــش خانه کعبه؛ 
می‌توان تاثیر لطیفه خفیه را دید که هنرمنــد با به‌کارگیری آن 

در پی نشان دادن نزدیکی به مرکز خدایی بوده است و کاربرد 
آن در متــن قالی شــماره 8 نیز مؤیــد این نکته اســت. لذا رنگ 
ســیاه در قالی‌ها بــار معنایــی دوگانــه دارد يعني هــم می‌تواند 
نشــان‌دهنده‌ی اولین مرحله ســلوک، لطیفه »قالبیه«، نماد 
لاشــیئیت، عالم و جســم ماده و به اعتبــار آرا کرمانــی در مقام 
ظلمــت باشــد و هــم بــه ششــمین مرحلــه یــا لطیفــه خفیــه و 
نزدیکی سالک به نیست شدن در هستی خداوند اشاره كند.

مرتبــه‌اش  پایین‌تریــن  در  کــه  رنــگ ســفید  کاربــرد  بعــاوه 
کــی بــر دل باشــد  می‌توانــد نشــانی از غلبــه لطافــت، صفــا و پا
)خاتمــی،1394: 164(، در گســتره‌ی وســیع متــن قالی‌هــای 
شــماره 10 و 11 و یــا لچــک )قســمت فوقانــی( قالــی شــماره 12 
به‌خوبــی با صــورت عرفانــی امــام زمــان در مقــام اول عــرش و 
گر عالم هم‌راســتا اســت که از یک‌ســو نشــانگر کنــار رفتن  احیا
پرده‌های حجاب بسیار در لطیفه سرّیه است که از این طریق 
آدمی بــا خداوند خلوت نمــوده و به فقــر در برابــر وحدت الهی 
متذکــر می‌شــود و از ســوی دیگــر می‌توانــد به‌مثابــه دروازه‌ای 
باشــد که باید برای درک آن از همین جایگاه و بســتر مناجات 
با خدا )رنگ سفید( به مرتبه‌ای از احسان الهی رسید تا بتوان 
در مســیر گام نهاد. شــاید به‌کارگیری رنــگ زرد کــه به خلافت 
انســان اشــاره دارد در متــن قالــی شــماره 9 و یــا قســمت‌های 
دیگــرِ قالی‌هــا نیــز از همیــن رو باشــد یعنــی درک خــدا، نــدای 
پیامبر و امــام درون خود در ایــن مرحله، می‌توانــد فتح‌الباب 
و روشــنی از ســوی خــدا در مســیر نمایندگی انســان باشــد. بر 
همین مدار است که در قالی شــماره 9 بعد از عبور از رنگ‌های 
آبــی، قرمــز، صنــدل و ســفید، رنــگ زرد نمایــان می‌شــود و در 
قالی‌هــای شــماره 13 و 14 قبل از رســیدن بــه انتهای مســیر و 
کثر  رنگ سبز دیده می‌شود. مضاف بر این رنگ صندل نیز در ا
گرچه در اندیشه  قسمت‌های قالی‌ها استفاده شده است که ا
سمنانی و شیخ کرمانی بدان اشاره نشده است لیکن نمادی 
کی دانســته شده که کاربرد آن  از انسان در مواجه با جهان خا
در قالی‌های محرابی مســلماً در جهت تقویــت زهد عابد بوده 

است.
بــا توجه بــه خوانش صــورت گرفتــه در نمونه‌های مذکــور این 
گرچه رنگ‌هــای مطرح در  نکته را نیز باید در نظر داشــت کــه ا
آرا هــر دو عــارف در قالی‌هــای محرابــی به‌کاررفته اســت لیکن 
در همه آنهــا ترتیب قرارگیری رنگ‌ها بر اســاس ســیر و ســلوک 
عــارف از منظر ســمنانی و از حاشــیه به ســمت محــراب نبوده 
است، درنتیجه می‌توان آن را یا به‌مثابه بخشی از سفر انسان 
به‌ســوی خدا دانســت کــه از قبــل جریــان داشــته و بــا حیات 
جســمانی انســان بــرای مدتــی متوقف شــده و یــا با توجــه به 
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دیــدگاه کرمانــی و بــر اســاس امــام درون رنگ‌هــا تاویــل نمود 
که هــر چهــار رنــگ دارای خاصیــت راهنمایی آدمی به‌ســوی 

حق‌تعالی هستند.

نتیجه‌گیری
همان‌طور که ذکر آن رفت آنچه از اندیشه‌ی سمنانی برمی‌آید 
هدایتگــری رنگ اســت؛ وی بــا تفســیر عرفانی خــود از قــرآن و 
هفت معناي باطنی آن توأم با استناد به هفت پیغمبر درونی 
ح می‌کند  و هفت مرتبه وجودی، اندام شناسی عرفانی را مطر
که هرکدام به‌وسیله هاله‌های نورانی و رنگین رؤیت می‌شوند 
و ســالک مراتب وجود را تا رســیدن به ذات خداونــدی در این 
رنگ‌ها مشاهده می‌کند. در نظر شیخ کرمانی نیز رب و مربوب 
ارتباطی هماننــد ارتباط نور و رنــگ دارند تا جایــی که مربوب 
به معنــای حقیقی کلمــه بــه »رنــگ« رب خویــش درمی‌آید و 
بالاخره رنگ، ما را به محــل تلاقی تجربه عرفانی، تجربه نبوی 
و ولایی می‌کشــاند و مضمون رنگ به نقطه‌ای کــه در آن نور و 

رنگ معنای پیامبر و امام دارند ارتقا می‌یابد.
ایــن رمزگرایــی رنگی طبــق شــواهدی کــه تنهــا نمونه‌هایی از 
آن‌ بیــان گردیــد در قالی‌هــای محرابــی دوره قاجــار نیــز دیــده 
می‌شــود؛ گویــا کــه هنرمنــد به‌مثابــۀ یــک عــارف عمــل کرده 
و در ایــن قالی‌هــا کــه کاربــرد عبــادی نیــز داشــته‌اند، رنگ‌هــا 
را تعمــداً باهــدف بیــان جوشــش درونــی و تقویــت زهــد عابد 
به‌کاربرده اســت؛ یعنی قالی‌ها با در برگرفتن هــر هفت‌رنگ در 
آرا ســمنانی و چهار رنــگ مطلق و مشــرف کرمانی بــه محملی 
برای بیان حقیقت و جستن راهی برای بازگشت به اصل بدل 
گردیده‌اند. به‌نحوی‌که تغییر فقط در گســتره رنگی و قســمت 
گرچه باید اذعان داشــت  مورداســتفاده رنگ‌ها وجــود دارد. ا
که ســیر و ســلوک عارف بر مبنای ترتیب رنگ‌ها، الزاماً در همه 
قالی‌ها به محراب سبزرنگ ختم نمی‌شود که می‌توان آن را از 
یک‌سو تمثیل بخشی از سفر عرفانی انســان به‌سوی پروردگار 
دانســت و از ســوی دیگر بر اســاس آرای کرمانی، می‌توان آن را 
مرتبط با امــام درونی تاویل نمــود؛ یعنی هر یــک از چهار رنگ 
تجســم پیامبــر یــا امامــی اســت کــه بــه درون نمازگــزار جهــت 
داده و او را به ســمت مرکز راهنمایی خواهد کــرد. لذا می‌توان 
قالی‌هــای موردمطالعــه را به‌مثابــه جزئــی از یــک مجموعــه 
فرهنگی قلمداد کرد که بــا وجوهی از معنا در نظــام عرفانی در 
ارتباط اســت. این نکته شــایان‌ذکر اســت که نمی‌تــوان گفت 
گاه بــه رمــوز باطنــی و مراحل ســلوک  همــه ایــن هنرمنــدان آ
بوده‌اند اما همواره کســانی در راس قرار داشــتند که خود اهل 
گردان منتقل  ســیر و ســلوک بوده و یافته‌های خــود را بــه شــا

کردند.
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بلخاری قهــی، حســن )1388(. تجلی عاشــورا در هنــر و ادبیات: 

بررسی رساله‌ی یاقوت‌الحمرا، نشست هفتگی شهر کتاب.

خاتمــی، محمــود )1394(. پیش‌درآمــد فلســفه‌ای بــرای هنــر 
ایرانی، تهران: فرهنگستان هنر.

رید، سر هربرت، )1393(. معنی هنر، ترجمه نجف دریابندری، 
تهران: نشرعلمی و فرهنگی.

ســمنانی، عــا، الدولــه )1391(. مصنفــات فارســی، بــا اهتمــام 
نجیب مایل هروی، تهران: نشرعلمی و فرهنگی.

ســجادی، ســیدجعفر )1393(. فرهنگ اصطلاحــات و تعبیرات 
عرفانی، تهران: طهوری.

ترجمــه  ابعــاد عرفانــی اســام،  مــاری )1394(.  آنــه  شــیمل، 
عبدالرحیم گواهی، تهران: نشر فرهنگ اسلامی.

ح رساله انسان کامل از دیدگاه  صمدی آملی، داود )1392(. شــر
نهج‌البلاغه، قم: نشر روح و ریحان.

عســگری، فاطمــه؛ اقبالــی، پرویــز )1392(. تجلــی نمادهــاي 
رنگی در آیینــه هنر اســامی، جلوه هنــر، شــماره 9، ص 62-

.43
کربــن، هانــری. الــف )1399(. انســان نورانــی در تصــوف ایرانــی، 

ترجمه فرامرز جواهری نیا، تهران: نشر آموزگار خرد.
کربــن، هانــری. ب )1399(. واقــع انــگاری رنگ‌هــا و علــم میزان، 

ترجمه انشا الله رحمتی، تهران: نشر سوفیا.
گلیارانــی، بهــزاد )1391(. واقــع انــگاری رنگ‌ها و علــم میزان، 

کتاب ماه هنر، شماره 170، ص 92-103.

مهرابی، فاطمه )1399(. خوانش پدیدارشناختی رنگ سرخ 
در یک پتــۀ محرابی دورۀ قاجــار با تکیه بــر آرای حاج محمد 

کریم‌خان کرمانی، گلستان هنر، شماره 20، ص 55-69.
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مهرابی، فاطمه؛ عوض پور، بهــروز )1398(. تحلیل رنگ‌های 
یک مقبــره پــوش دوره صفــوی بــا تکیــه بــر آرای علاءالدوله 
سمنانی، ادبیات عرفانی و اسطوره شــناختی، شماره 57، ص 

.241-274
ح و  مطالعــه تطبیقــی ســاختار طــر محمــودی، زهــرا )1396(. 
نقش قالی های محرابی ایــران و ترکیــه)907-1343ه.ق ( و ارائــه 

یک اثر طراحی مبتنی بر مطالعات، پایان‌نامه کارشناسی ارشد 

فرش، دانشکده فرش، دانشگاه هنر اسلامی تبریز.
نقــش  مریــم؛ متفکــرآزاد، محمدعلــی )1396(.  متفکــرآزاد، 
هنــری- اقتصــادی بــازار فــرش دســتباف تبریــز، جلــوه هنر، 

شماره 17، ص 73-86.
ج  مرادی نســب، حســين؛ بمانيان، محمدرضا؛ اعتصام، اير
)1396(. بازشناســی تاثیــر اندیشــه‌ی عرفانــی در پدیــداری 
رنگ آبی در کاشی‌کاری مساجد ایران، پژوهش های معماری 

اسلامی، شماره 1، ص32-46.

میرزایی، عبدالله؛ شــجاری، مرتضــی، پیربابایی، محمدتقی 
)1393(. تجلــی اسماءالحســنی در قالیچه‌هــای محرابــی 

عصر صفوی، گلجام، شماره 25، ص 63-84.
وندشــعاری، علی )1393(. تجلــی مفاهیم و تفاســیر قرآنی در 
ح قالی‌های محرابی درختی دوره قاجار، اولین کنگره بین  طر

المللی فرهنگ و اندیشه دینی، ص 542-558.

هاشــم پور، پریســا؛ توران پور، محیــا )1397(. رنــگ از دیدگاه 
عرفانــی در نظریــات علاءالدوله ســمنانی )مطالعــه موردی: 
مسجد گوهرشاد مشهد(،  نخستین کنفرانس ملی شهر ایرانی 

اسلامی.

تاثیرپذیــری  چگونگــی  کاوی  وا  .)1396( معصومــه  یــادگاری، 
علاءالدولــه  آراء  از  رنــگ  زمینــه‌ی  در  تیمــوری  دوره  نگارگــران 

اســامی،  هنــر  ارشــد  کارشناســی  پایان‌نامــه  ســمنانی، 

دانشــکده حفاظت و مرمت، دانشــگاه هنر تهران، پردیس 
بین‌المللی فارابی.
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journey. Data analysis was performed qualitatively and with an interpretive approach, to define the effect of the 
opinions of the two mys�tics on the nature of colors in the prayer carpets of the Qajar era. What has been considered 
in this s⁠tudy is not the similarity and the adaptation. It is an effect, to find out how the thoughts of these two mys�tics 
are related to the interpretation of color in this art. The result is that, As mentioned, what emerges from Semnani’s 
thought is the guidance of color. 
With his mys�tical interpretation of the Quran and its seven esoteric meanings, citing the seven inner prophets and 
the seven exis�tential levels, he introduces Mys�tical levels. Each of which is seen by halos of light and color, and the 
mys�tic observes the levels of exis�tence to reach the essence of God in these colors. According to Sheikh Kermani, 
God and the servant have a relationship similar to the relationship between light and color to the extent that the 
servant literally becomes "the color" of his God. finally, color leads us to the intersection of mys�tical experience, 
prophetic experience, and guardianship, and the theme of color rises to the point where light and color mean the 
Prophet and the Imam. Although it is difficult to determine why these colors are used in carpets, among the three 
natural uses of color in art, including "hint, harmonious and pure", it can be said that the colors used are often of 
the hint type that is, color is used in its symbolic sense. So according to the opinions of these two mys�tics, the col-
ors have been used by the artis�t intentionally to express the inner excitement and s�trengthen the asceticism of the 
devout in the prayer carpets of the Qajar era. In other words, the carpets have become a medium for expressing the 
truth and finding a way to return to the origin by embracing every seven colors in Semnani view and four absolute 
and transparent colors in Kermani view. Black, blue, red, white, yellow, green, sandal (khaki) and brown have been 
used in various parts of rugs, in such a way that there is a change only in the color range and the part of the colors 
used. However, it should be acknowledged that the mys�tic’s journey based on the order of colors does not necessar-
ily end to a green altar in all carpets. It can be considered as an allegory of a part of man’s mys�tical journey to God, 
and on the other hand, according to Kermani’s views, it can be interpreted in relation to the inner Imam. That is, 
each of the four colors is the embodiment of the Prophet or Imam who directs the worshiper and guides him to the 
center. Therefore, the s�tudied carpets can be considered as a part of a cultural complex that is related to aspects of 
meaning in the mys�tical sys�tem. It is worth noting that it cannot be said that all these artis�ts were aware of the esoter-
ic secrets and s�tages of conduct, but always there were some at the head, conducting and transmitting their findings 
to s⁠tudents.
Keywords: Color, Light, Ala Al-Dawlah Semnani, Sheikh Mohammad Karim Khan Kermani, Prayer Carpet, 
Qajar Era.
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Abs�tract
Traditional arts are inseparable from sacred knowledge and their unders�tanding is the acquisition of insight into a 
truth that shapes the inner nature of man as a divine craftsman and is a sign of God’s beauty. Now, since the tradi-
tional arts are a symbol of a higher truth, one mus�t go from the outside to the inside. In fact, what the artis�t has done 
in creating the work is related to the level of reduction (descent from the world of meaning to the world of matter), 
and what that is needed to unders�tand these artworks today is the level of interpretation (turning from the material 
world to the world of the meaning). Therefore, with interpretation, we can return to the original and the firs�t truths. 
Meanwhile, color, as one of the mos�t important appearance elements in traditional arts, has special and symbolic 
meanings of the mys�tical tradition that needs to be interpreted in the face of the views of Islamic mys�tics and Su-
fis. In this realm, mys�tics usually do not speak of color as the decomposition of light but consider it as the cause 
of emergence; In other words, immaterial light is objectified through the color. Therefore, the color indicates the 
s⁠tages of conduct and light is always a condition for obtaining and a condition for appearing and seeing colors, 
which appears in the s�tages of conduct on the enlightened human being. Because the "light" is influenced by the 
holy texts and the Holy Quran in the holy religion of Islam and among mys�tics, the foundation of exis�tence and 
God. Therefore, according to mys⁠tics, what is close to the concept of color in the modern sense is light, and color 
has become meaningful alongside the light as the main artis⁠tic manifes⁠tations. Since the color has a comprehensive 
relationship with mys⁠ticism and Sufism, this article intends to interpret color on the one hand, based on the view of 
Ala Al-Dawlah Semnani from the Kobruyeh dynas�ty and the views of Sheikh Mohammad Karim Khan Kermani 
from the Sheikhiye school. The Kobruyeh dynas�ty with mys�tics such as Najmuddin Kobra, Najmuddin Razi, Ala 
al-Dawla Semnani, etc. in the seventh and eighth centuries, for the firs⁠t time explicitly described and interpreted 
light and colors. As well as combining the two categories of color and light, they also created new concepts in the 
field of mys�ticism that also influenced the opinions of mys�tics afterward. 
Sheikh Mohammad Karim Khan Kermani is the third scholar of the Sheikhiye school in the thirteenth century AH, 
who is known as Goethe of Iran according to his theory of colors. On the other hand, this paper aims to s�tudy the 
effect of color on the art of carpet weaving, which in addition to its use has also a role in the mys�tical solitude of man 
especially in the prayer carpet, which emphasizes the place of worship, "approach to God" and "war in the way of 
God". Since a large part of this type of carpet was formed in the Qajar era, which in addition to loyalty to the previ-
ous traditions also noticed significant changes, in this opportunity, examples of their various ranges are s�tudied. 
This research aimed to answer the ques⁠tion of how to recognize the nature of colors in the prayer carpets of the 
Qajar era according to the views of Ala Al-Dawlah Semnani and Sheikh Mohammad Karim Khan Kermani? This 
s⁠tudy, by analyzing one of the aspects of holiness that reflects the essence of truth and the conduct of the mys�tic and 
the artis�t, intends to look at the traditional arts with a new viewpoint and perception; Because the traditional artis�t’s 
unders�tanding of the nature of colors depends on religious and mys�tical sources which are effective in their appli-
cation in these arts. 
In this regard, this research has been done in a descriptive-analytical manner and using library documents. Sam-
pling is purposeful and its s�tatis�tical population is f 15 prayer carpets belonged to the Qajar era from different cities 
of Iran and currently housed in auctions, companies, and museums around the world. The s⁠tudied carpets were 
plain and with a combination of chandeliers, columns, and vases. The color spectrum was analyzed based on four 
parts: border, panel, lachak, and text. In a way, the main focus is on the totality of the dominant colors used in these 
four sections. It is important to mention that Semnani’s thought is related to human levels and raises the ques�tion 
of what is the relationship between these levels and carpets? Therefore, it should be noted that these carpets have 
been used for worship and pros�tration for human beings and are considered as a place for the spiritual journey of 
man, emphasized by the use of symbolism. However, the colors used in them can also be an allegory of a spiritual 
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ing the work and passing through the artis�t’s world, by sending different messages from two separate paths, reach 
the desired result of the artis�t. These works have been created with a Humanis�tic approach and yet are influenced by 
two different his�torical roots. While being loyal to the religious narrative of the Las�t Judgment, both artis�ts have de-
picted the religious text based upon their own personal ideology and worldview, so the eventual theme and mes-
sage that is proposed in each work have found an utterly personal content. Bush’s Humanism is influenced by the 
philosophy and form of Humanism of medieval Chris�tianity; and, it seeks to dis⁠tinguish between man and what is 
superior to him. The atmosphere of this work is based on the representation of suffering as one of the defining 
Chris⁠tian teachings; therefore, Hell and the depiction of its atmosphere have been closer to the artis�t’s thought. In 
his work, Bosch has depicted the subject on three wooden panels by focusing on humankind’s lowliness vis-à-vis 
the Sublime. In the upper part of the image, in the peace and sanctity of God, without showing the ins⁠truments of 
torture and harassment, Chris�t watches over those present in the image and the viewers of the work. The depicted 
scene is like a visual sermon that, along with the kindness of Chris�t, conveys punishment and fear of punishment to 
the general public. Nevertheless, Michelangelo’s Humanism is a new re-enactment of Greek Humanism and a 
cons⁠truct of thought that dis�tinguishes man from what is superior to him, whether animals or even uncivilized peo-
ple. With a focus on the pivotal role of humankind and while narrating a Chris⁠tian teaching using images based 
upon the art of ancient Greece, Michelangelo has immortalized the birth and the young movement of Renaissance 
Humanism on the great altar wall of the famous Sis�tine Chapel. In the middle of the work, Chris�t, with half of his 
face in the shadows and thus obscuring the authority of his gaze, is lis�tening to the ques⁠tion of the ques�tioners with a 
human action similar to the other figures. Hence, we are faced with two works with unique s�tylis�tic features that 
need to be read more carefully. These works have been created with a Humanis�tic approach but were influenced by 
two different his�torical roots. The s�tudy of the composition used in the two works shows their adherence to the 
themes desired by the artis�ts. In Bush’s painting, the Las�t Judgment as a religious belief is the main theme and is 
conveyed to the audience; however, in Michelangelo’s painting, the firs�t and las�t thing that will engage the audi-
ence is the fate of man. The present elements and the quality of their presence in Bush’s paintings are a function of 
the torment of the Las�t Judgment; and, in Michelangelo’s painting, such elements are influenced by their relation-
ship to humans and their effect on their real lives. Consequently, it can be said that the work of Hieronymus Bosch is 
created for God and Michelangelo’s for humankind.
Keywords: Chris�tian Art, The Las�t Judgment, Renaissance, Hieronymus Bosch, Michelangelo.
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Abs�tract
One of the main beliefs in Chris�tianity is the belief in the return of Chris�t in the end times and his final judgment. 
Through this jus�t judgment, the eternal place of human beings in Heaven or Hell is determined. There are numerous 
references such as the holy books and texts about this return that its conditions are the topic matters of this research. 
In the scriptures, the return of Chris�t for final judgment takes place in two s�tages. The firs�t return occurs in the sky, 
and the second return, known as the Las�t Judgment, occurs on Earth. The Las�t Judgment has been one of the topics 
to which Chris�tian artis�ts paid great attention in different eras. The fourteenth, fifteenth, and sixteenth centuries of 
Europe, known as the renaissance, are the period of the rebirth of thought in all fields. Some thinkers focused on the 
renaissance of traditional education and some on the rebirth of new knowledge. In these developments, the great 
tendency of people to the classic works of the pas�t culture was called "Humanism". In these developments, south-
ern Europe, including Italy, was mainly focused on the lexical and intellectual heritage of Cicero and the classic 
works of Greek and Roman civilization; and, in northern Europe, including Flanders, Chris�tian Humanism was 
formed under the influence of Erasmus. The main motto at the time was "Return to the Sources", and the Bible in 
the original Hebrew and Greek languages, as well as the works of the early Church Fathers, were highly regarded. 
Hieronymus Bush of the Netherlands (1450-1516 AD) and Michelangelo of Italy (1475-1564 AD) are two promi-
nent European artis�ts of the 15th and 16th centuries who have dealt with the subject of "Las�t Judgment". Bush’s 
mys�terious art had little in common with the Flemish and Dutch paintings of the time. Hence, his art has been con-
sidered an autonomous art. The features of his work are such that his art is often seen as a full-blown mirror of the in-
surances and hopes of the decline of the Middle Ages with images of torment and fear, painful daily life, and some-
times images of Heaven and salvation. There are three paintings on the subject of the Las�t Judgment in Belgium, 
Vienna, and Munich attributed to Bush. In this s�tudy, the one which is kept in Belgium (Bruges) is comparatively 
inves�tigated with the painting of Michelangelo on the wall of a Sis�tine Chapel. Michelangelo is a sculptor, painter, 
architect, and poet and one of the mos�t important figures of the Renaissance. "Las�t Judgment" was one of the firs�t 
works of art that Paul III commissioned to this artis�t after the election as the papal in 1534. The objective of this re-
search is to examine the differences and similarities between perspectives of the two artis�ts of Renaissance, Bosch 
and Michelangelo, on the Las�t Judgement. The reason for choosing these two works is the his�torical importance 
and significance of the artis�ts who created them in the his�tory of art due to the researcher’s mental concern about the 
subject and the knowledge gained from previous s�tudies on these two works. This qualitative research has been 
done with descriptive, analytical, and comparative methods. The research ques�tioned the thematic and topical dif-
ferences and similarities between Michelangelo’s and Bosch’s The Las�t Judgment. This research was based on the 
theory of reflection, and it hypothesized that there is a relation between the exis�tence and subs�tantiality of the creat-
ed artworks and the characteris�tics of a his�torical period, a social group, or an individual. In reading the images, 
Panofsky’s iconographic approach to finding the objective reality of the image and unders�tanding what is depicted 
in the work of art is considered. In conducting the research, firs�t, the subject of the Las�t judgment and different per-
spectives in relation to this event were examined in order to obtain general knowledge about the subject of the 
works. Afterward, two artis�ts, Hieronymus Bush and Michelangelo, are introduced as related topics regarding 
their artis�tic s�tyle. Finally, the works of each have been examined and matched, both in terms of visual and s�tructur-
al values and in terms of meaning. Information analysis shows that although the subject of these two works is the 
same and the socio-his�torical conditions at the time of creation have similarities, the s�tyle and mentality of the artis�t 
have played a major role in creating the content and message conveyed by the works. The s�tudies show that loyalty 
to the narration of events, simultaneous representation of the two s�tages of judgment, and depicting the elements in 
the Las�t Judgment are the similarities of the two artworks. What is obvious at firs�t glance is that the same theme, and 
the similar Humanis�tic approach of both artis�ts in creating images, are powerful similarities and commonalities 
that serve to send a religious message. However, the important point is that these two pillars in the process of creat-
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cording to the his�torical method used in this article, firs�t, the situation of the rulers of the time, a set of socio-political 
contexts, economic situation, his�tory of literature, and contemporary thought of Reza Abbasi is s�tudied. After rec-
ognizing these cases and receiving a picture of the formation of the works, the theme of the works and their various 
dimensions, based on the shreds of evidence and documents, are analyzed. The issue that needs to be addressed in 
the present research method is that all three dimensions of his�tory, theory, and works of art are necessary to answer 
the ques�tions related to the art of painting, and these three should be addressed in a balanced way.
During the reign of Shah Abbas, the economy reached its mos�t advanced level during the Safavid period. In addi-
tion, Shah Abbas, with his tact, upgraded the country militarily and security-wise. All the favorable policies of that 
time can be bes⁠t seen in Isfahan of that period and from the available reports and travelogues. Nevertheless, one 
should not ignore the socio-cultural gaps and issues, and contradictions of that era. During this period, Reza Abbasi 
entered the court as a talented young man and grew up. In the middle period of his life, due to his religious tenden-
cies, he dis�tanced himself from the court for several years (this period is known as the period of Reza Abbasi’s 
rebellion), and after returning to the court, his painting s�tyle changed significantly, in terms of both form and theme.
During this period, mos�t of his works express his dual approach to life. For example, in Golgasht with Ashrafza-
deh, although at firs�t glance a completely different atmosphere is observed from the second period, with further 
analysis, it can be concluded that Reza Abbasi in this period of his life is trying to cope the court life and tendencies 
outside the court. However, in this connection, like the literary tendencies common to poets at that time, there was 
an attempt to create a special language, enigmatic, metaphorical, and containing content subtleties, which, firs⁠tly, 
need more reflection to discover its dimensions, and secondly, in no way to the audience. It does not convey a defi-
nite and final meaning.
Apart from such attempts to cons�truct a special language, Reza Abbasi also seeks a way out of the usual tendencies 
to express his protes t, which, according to current information, is unprecedented until then. Throughout the his⁠to-
ry of painting, imitation of the pas�t works has been pervasive, and painters have imitated these works for education-
al and technical purposes. However, the imitation of Behzad’s work by Reza Abbasi, for the reasons mentioned, 
indicates a kind of conscious choice, which, considering its subject, clarifies the content of his protes�t.
In general, it should be said that Reza Abbasi’s works in the third period of his life narrate a dual and, at the same 
time, critical approach to the life and current situation of the society during the artis�t’s life. There is a narrative hid-
den in the heart of his visual metaphors and clever choices, and it is not possible to receive it except by recognizing 
the socio-his�torical context of the formation of works and the re-creation of the artis�t’s life.
Keywords: Reza Abbasi, Painting, Isfahan School, Safavids, Iranian Painting.
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Abs�tract
The works of the third period of Reza Abbasi’s life, which are related to the time of his return to the court, have not 
been yet extensively s�tudied. By reviewing the political, religious, literary, intellectual, and economic situation, 
this article intends to answer the following ques�tions that what is the meaning and meaning of the works of the third 
period of Reza Abbasi’s life, and what difference do they show in the artis⁠t’s approach compared to the firs�t and sec-
ond periods of his life?
The works of this s�tudy consis⁠t of five paintings including: «Golgasht with Ashrafzadeh (right)», «Golgasht with 
Ashrafzadeh (left)», «Golgasht in the desert», «Lovers and old man» and «Thief, poet, and Dogs ”. They have been 
purposefully selected as a perfect example of the artis⁠t’s dominant approach in the third period of his life. This 
research is considered fundamental in terms of purpose, and with an interpretive-his�torical method and collecting 
information from library sources, including primary sources and new research, it has analyzed the subject. The re-
sults show that the works of the third period of Reza Abbasi’s life express a dual and critical approach to life, part of 
which is derived from the experiences of the period away from the court.
Reza Abbasi’s time is a very important period in the his�tory of Iran from a political, social, and artis�tic point of 
view due to its coincidence with the reign of Shah Abbas. The abundance of articles and research about the life and 
works of Reza Abbasi shows his importance in the his�tory of Iranian art. Despite leaving and rejoining the court, he 
is an artis�t who has been revered by prominent figures of his time.  Nevertheless, a series of contradictions rooted 
in the pas⁠t and the events of that time raises many issues. Conflicts about tradition and modernity, different or new 
religions and beliefs, old and new military forces, confrontations between the court and the tribes, are only part of 
this chain. Reza Abbasi entered the court simultaneously  as a talented young man in the field of painting and left the 
court in 1011 AH for various reasons. His�torians of Shah Abbas’s court, including Iskanderbeg and Ghazi Ahmad 
Qomi, in addition to describing his characteris⁠tics, cite his connection with intimidators and wres⁠tlers as reasons he 
did not get much respect.
Reza Abbasi returned to the court in 1018 AH and resumed his work as a painter. According to Canby, this dis�tance 
and his return to the court divide Reza Abbasi’s life into three parts: the firs�t period, which coincides with his early 
works, the second period, which is known as the period of rebellion, and the third period, which corresponds to the 
return of Reza Abbasi to the court. Meanwhile, the las�t period of Reza Abbasi’s life is doubly important for two rea-
sons. Firs�t, the amount of researche so far has been more focused on the rebellious period of Reza Abbasi and less 
on the third period of his life. The second is the maturity of Reza Abbasi’s works in this period and considering the 
third period as the result of his artis⁠tic life.  More than his previous works, the works of the third period challenge 
the presuppositions and attitudes about the art of painting and the methodology of analyzing the artworks.
The present s�tudy aims to explain the thematic features of the works of the third period of Reza Abbasi’s life by re-
lying on the artis⁠t’s life. The main ques⁠tion is that, considering the his⁠torical context, what meaning do the works of 
the third period of Reza Abbasi’s life hold, and the second ques�tion is that compared to the firs�t and second periods 
of Reza Abbasi’s life, how these works show his different approach from the pas�t.
The use of a balanced and comprehensive method in the art of painting have mutual importance.   Firs�t, it is possible 
to get a more accurate unders�tanding of his�tory from information about art and examine the artis�t’s living condi-
tions from another perspective.Second, one can get closer to creativity in contemporary art and thought by careful-
ly recognizing and analyzing all of these themes in pas⁠t art. In order to deal with this method, it is necessary to put 
together the historical contexts, the contexts of  the thoughts around it  to reconstruct the life of  the artist and, most 
importantly, a detailed analysis of  the theme of  the works of  art.
This research, which is considered qualitative, with an interpretive-his�torical method, intends to analyze the infer-
ential analysis of the s�tudied subject by collecting information from library sources, including primary sources and 
the new research.The s�tatis�tical population includes the works of the third period of Reza Abbasi’s life and the s�tud-
ied samples include five drawings that have been selected purposefully and rely on a theoretical framework. Ac-
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tious colors were used. On the other hand, the findings of this s�tudy show that these two paintings have seman-
tic differences in terms of the emotional and symbolic use of color. The colors of Khamseh Tahmasebi’s painting 
evoke a sense of serenity, knowledge, and kingship, but the colors in the Haft Awrang paintings are passionate and 
vibrant, delicate, and at the same time luxurious. In addition, while the symbolic use of color in Khamseh Tahmase-
bi describes the concept of love with spirituality, consciousness, kingship, and divinity, the symbolic use of color 
in Haft Awrang paintings evokes another meaning of the concept of love, poetic, glamorous, passionate and eager. 
The only similarity between the two paintings is the blue color of the frantic dress, a symbol of a young and humble 
seeker approaching Leily, reaching a s�tage of enthusiasm and immersion in which he only sees Leily. Overally, a 
comparative s�tudy of the two selected paintings based on Itten’s color theory shows that there are obvious differ-
ences in the use of color in the two paintings; Tabriz and Mashhad. Despite the thematic convergence, there is a dif-
ference in meaning and content between these two paintings, because the love had different meanings for the two 
painters, and there was deference depending on the special social and religious atmosphere of the Tabriz workshop 
under the auspices of Shah Tahmasb and the Mashhad workshop under the auspices of Prince Ibrahim Mirza.
In fact, the findings show that according to Itten color theory, despite the beauty of colorful visual effects in Haft 
Awrang and the use of warm, cheerful, and soft colors in Mashhad school, and also the cautious and private atmo-
sphere of Tabriz workshop and school, emotionally and symbolically, we can see a better reflection of the deep and 
sublime meaning of love in Khamseh Tahmasebi’s painting from Tabriz’s second school rather than in Ibrahim 
Mirza’s Haft Awrang from Mashhad school.
Keywords: Safavid Art, Mashhad School of Painting, Tabriz Second School of Painting, Ibrahim Mirza’s Haft 
Awrang, Shah Tahmaseb’s Khamseh, Itten’s Theory of Color. 
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Abs�tract
Iranian literature and painting have a deep connection, especially during the Safavid period, Iranian painters cre-
ated magnificently illus�trated manuscripts such as Shah Tahmaseb’s Khamseh and Ibrahim Mirza’s Haft Awrang. 
The painters of the Second Tabriz School and the Mashhad School painted these two valuable manuscripts in H. 
946-950 (1539-1543 AD) and H. 963-973 (1556-1566 AD). Therefore, a comparative s⁠tudy of these paintings can 
yield valuable information from both schools. For this purpose, we chose two paintings named «Majnoon Coming 
to Lily’s Tent» among 17 paintings of Shah Tahmaseb’s Khamseh and «Majnoon Approaching Lily’s Caravan» 
among 28 paintings of Ibrahim Mirza’s Haft Awrang and s⁠tudied the use of color according to Itten’s color theory in 
these paintings. This theory examines color aes�thetics from the three visual, emotional, and symbolic aspects. 
Colors have a transcendent aspect in Iranian painting. Each color has its own allegory and there is a relationship 
between each color and sensations of man and the soul. The color in Iranian painting, ins�tead of imitating the natu-
ral colors, reflects an extraterres�trial reality outside the world of the senses. Correct knowledge and unders�tanding 
about color combinations and the right choice of each color express the symbolic meaning of colors and their inter-
action in the human psyche. For example, the colors green, yellow, blue, and red in Persian painting not only reflect 
the visual and sensory beauty of the color but also the deep and symbolic meanings behind these colors, which are 
known and used by Iranian painters very well. Based on the views of Muslim thinkers, green is a sign of goodness 
and a symbol of life, a blend of knowledge and belief, a soothing color, a harbinger of peace and freshness, a perse-
verance expression and determination. Green is also a symbol of faith and belief, and resurrection in religion. Blue 
creates a kind of inner judgment in people and makes them think about themselves and their feelings. Blue is the 
color of the cape of the Sufis who were at the beginning of the moral path. Sky blue symbolizes God’s kingdom and 
infinite mercy. Azure blue represents the expanse of the calm sky on clear mornings, while red is a sign of knowl-
edge and wisdom. To our knowledge, there is little research comparing the use of color in the two major schools of 
painting: the Second Tabriz School and the Mashhad School. It is also important to learn more and more about Ira-
nian literary and painting works, especially during the Safavid period, not only because of their literary and artis⁠tic 
merits but also to recognize the background of Iranian culture and identity. Therefore, we aim to compare the use of 
color in two selected paintings from visual, emotional, and symbolic perspectives. The main ques�tion is: How the 
colors are used in the two paintings according to Itten’s color theory? The research hypothesis is that there are prob-
ably visual, emotional, and symbolic differences in the use of color between the two paintings. The research meth-
od is comparative-analytical. The s�tatis�tical population of this work are taken from Ibrahim Mirza’s Haft Awrang 
in the Freer Washington Gallery and Khamseh Shah Tahmaseb in the British Museum. We used Itten color theory 
to analyze the data and s�tudied the color use method visually, emotionally, and symbolically. Johannes Itten (2009) 
presented the color theory in a book called The Art of Color. In this book, he deals with the scientific and practical 
issues of color and believes: «It is the color of life. Because the world without color appears dead. Light creates 
color, jus⁠t as light creates a flame. Like the tone of voice. It gives color and shines to words, color conveys a spiritual 
sound in form.» (Itten, 2009).  Itten theory examines color aes⁠thetics in three ways: an impression (visual), expres-
sion (emotional), and cons�truction. Impression of color focuses more on the manifes�tations of color in the nature. 
Color expression examines the mental and emotional values ​​that color expresses, and finally, it examines the sym-
bolic meaning of color in cons�truction. To separate the colors and determine the share of each color in the picture, 
we used the software «Image color share recognition» (Jégou, 2013). It is important to note that the error rate is due 
to the quality and we can neglect the image’s resolution due to the nature of this s�tudy. Because this error will not 
affect the results. The findings show that there is a clear visual difference and a more beautiful use of color in the 
colors of men’s and women’s clothing, tents and other components in the Mashhad School compared to the Tabriz 
II School, due to the use of more diverse, warmer and more beautiful, and brighter colors, beautiful color contras�ts 
and closeness of complementary colors in Haft Awrang; whereas In Tabriz II School, cold, limited, quiet and cau-
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in particular, the concept of the «Body Without Organs», which is the intersection of libido forces on the one hand 
and external and social forces on the other and the interaction of these forces that create the shape of the body and its 
specific qualities and its use in a different context such as clothing design. It has realized the existential philosophy of 
art, which is the transmission of  the feeling of  the object as it is felt, not as it is known, and has increased the ability to 
understand the complexities and difficulties that enhance our perception.
Among the pioneering designers, Rei Kawakubo has been selected since in her collections one can clearly see the 
obvious desire of deviation from meaning, harsh and contradictory details, decons�truction, and the creation of a 
new language of expression. Furthermore, a few of her designs in accordance with Deleuze’s philosophical read-
ing from the author’s point of view are examined. She tries to present a concept of a human being or a human body 
that is asexual, a body without organs and gender, without an inner, internal s�tructure, there is no fundamental un-
derlying coherence or concept that is not in conflict with the organs but in the organization of the organs, and it is the 
ratio of forces that creates the body that is not dead. In all her works, the clothes somehow meet our s�tate between 
potential and reality and evoke a s�tate of vitality and dynamism in the mind of the spectator. In her designs, we can 
unders�tand the concept of a body with an indeterminate organ that is cons�tantly in the process of being influenced 
by forces, the pressure of the surrounding space and their cons�tant experience.
Keywords: Gilles Deleuze, Body Without Organs, Rei Kawakubo



 V
ol

. 1
3,

 N
o.

 3,
 A

ut
um

n  
20

21
 S

er
ia

l N
o.

 32
 

12

Research Paper
Received: 2021-05-09
Accepted: 2021-09-21

Ghazal Hosseinpour 2

Hossein Ardalani 3

1-DOI: 10.22051/JJH.2021.36051.1641

2- PH. D Student in Art Research, Faculty of Art, Islamic Azad University Central Tehran Branch, Tehran, Iran. Email: hos-
seinpour_ghazal@yahoo.com
3-Assis⁠⁠tant Professor, Department of philosophy of art, Hamedan branch, Islamic Azad University, Hamedan, Iran, Corre-
sponding Author. Email: h.ardalani2yahoo.com 

Reading Rei Kawakubo’s Works Focusing on the Concept of 
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Abs�tract
Throughout human his�tory, clothing has always been influenced by social and cultural aspects in addition to in-
dividual aspects and has had different functions. In such a way that we should «forget the usefulness of goods for 
eating and drinking and think about those clothes are suitable for thinking and consider them as non-verbal media 
for human creativity.» In the las t decades of the twentieth century, profound changes in the concept of art and the 
aes�thetic s�tructure emerge, which are accompanied by the formation of artis�tic movements. 
After the 1960s, the form and content of the work of art and its relationship to man and nature were challenged. 
In fact, the mos�t important feature of the art of this century was its experimental aspect, which originated from a 
s�trong and growing desire for innovation and a great fascination with new phenomena. Contrary to the expecta-
tions and habits of the audience, the artis�t seeks to create works that surprise and immerse the viewer, and this is 
where the creation of the work is completed with the participation of the viewer’s mind. In the meantime, there are 
artis�ts who have seen the ability of the human body and its pos�tures more than any other tool to communicate with 
the audience of appropriate works of art. Non-functional clothing design is emerging as one of the effective ways of 
artis�tic expression in this period. The artis�t manifes�ts his desired concepts by combining clothes with the character-
is tics of visual arts, human s�tates and traits, body movements and sometimes acting abilities. The main purpose of 
these clothes is not to cover the body, but to show traits, feelings and thoughts.
Among the few cos�tume designers working in this field of meaning, special attention can be paid to Rei Kawaku-
bo’s creations. A pos�tmodern artis⁠t who blurs all the boundaries. As much as she used architecture and conceptual 
art to create her works, she has also benefited from the effects of the «Body Without Organs». Alexander McQueen 
once said of her work:» When you look at her collections, at firs�t it seems s�trange and unusual, not only for the 
public but also for the professionals. But, when you see someone challenging themselves like this and presenting 
new things every season, then you realize that it is the presence of such people that keeps the fashion world alive 
and does not allow it to lose its freshness and newness «. Leading European designers Victor and Rolf have also 
spoken about her:» We were 12 and 13 years old when we firs�t met Cam Garsons in the 1980s, and this brand had a 
profound effect on us. The creativity that Kawakubo presents in her work was something that attracted us to fashion 
and we owe her a lot».
Jill Deleuze, who invites man to creativity in all fields and forbids any representation in return, believes: “The 
realization of art is not presented and received by the s�tate of the perceiving subject, rather, art mus�t present a set 
of emotions or the pure exis�tence of emotions”. From Deleuze’s point of view, the body is trapped under the body. 
Uns�table organs are trapped under the organization of fixed organs. Pos�tmodern works of art in the contemporary 
world have true characteris�tics and meanings. Moreover, theoretical s�tudies and the use of the perspective of mod-
ern philosophers can answer many ambiguities and hypotheses related to these works and why they were created. 
Among them, paying attention to the views of the French pos�t-s�tructuralis�t philosopher Gilles Deleuze as one of 
the prominent pos�tmodern philosophers can lead to a correct interpretation and judgment of the works of these 
artis�ts.
The present s�tudy emphasizes Deleuze’s views to examine some of the creations of Rei Kawakubo, the well-
known pos�tmodern cos�tume designer concentrating on the concept of the «Body without Organs» and using a 
descriptive method to describe the characteris�tics of clothing. (It mus�t be mentioned that the method of data col-
lection is done using documentary and library s�tudies and clothing images are optionally selected). Regarding 
the background of this research, it should be noted that although some s�tudies have been conducted in the field of 
s⁠tudying Kawakobo’s designs based on Deleuze’s idea, they are not completely independent and focused on this 
concept. In general, the findings of these s�tudies include these topics. The firs�t part tries to rely on Deleuze’s views, 
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There are also significant differences in line compositions. For example, due to printing res�trictions, the spacing of 
words and lines in the printed font has become very large. The common rule in Nas�ta’liq writing is that the dis�tance 
between adjacent letters and words should not be more than 1 to 1.5 dots, while in the s�tudied font the dis�tance 
between the words is between 4 to 6 dots and sometimes more. In addition, at the end of the lines, the las�t words of 
the line are often superimposed for the coherence of the composition, while this feature is not seen in the printed 
font. The printed font, neglecting the aes�thetic principles of the Nas�ta’liq script, is placed directly on a completely 
s�traight baseline. While in Nas�ta’liq, the writing of the baseline is circular, so that the beginning and end words of 
the line are slightly higher than the middle words.
In general, it can be said that due to many limitations of this technique and on the other hand due to the variety of 
forms and specific methods of combining the letters in Nas�ta’liq, the conversion of Nas�ta’liq script to the font 
based on the composition sys�tem causes the loss of some important aes�thetic aspects of the script. This is not very 
noticeable in the singular forms, but it plays an essential role in combining the script and the overall image of the 
page which is created based on the relationships of the words and their spacing, and greatly reduces the beauty of 
the script. Although these changes have led to a conversion of the Nas�ta’liq script into a printed font, but the beauty 
and elegance of the Nas⁠ta’liq script have been eliminated completely. Perhaps this is why in Iran, unlike India, 
Egypt and the Ottoman lands, no attempt was ever made to use Nas�ta’liq in printing with movable type.
Keywords: Persian Print (India), Font Design, Nas�ta’liq, Gladwins a Compendious Vocabulary, Obaidullah Hos-
seini Shirin-Raqam, Charles Wilkins
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Abs�tract
The font that is attributed to Charles Wilkins, a British orientalis�t in the las�t quarter of the eighteenth century, is 
the firs�t attempt to overcome the limitations of designing the Nas�ta’liq typeset. One way to unders�tand these mea-
sures is to compare the print with the calligraphy. For this purpose, in this s�tudy, the printed calligraphy of Francis 
Gladwins “A Compendious Vocabulary English and Persian (1194 / 1780)”, the firs�t book of Nas�taliq lead printing 
by Wilkins, is compared with a textbook in the handwriting of Obaidullah Hosseini Shirin-Raqam, which was 
published at the end of a book published by Wilkins entitled “A Grammar of the Hindus⁠tani Language (London, 
1242 / 1826)”. This comparison is made in three separate sections including words, letter combination, and script 
composition.
Nas�ta’liq calligraphy has features that are very difficult to use in printing with movable type; for example, mi-
cro-letters are usually placed at very close dis�tances or s�tacked on top of each other to make words. Also, some-
times in composition, some uppercase and lowercase letters are placed on top of each other. These features make 
it not easy to build units of letters to fit together in a row s�tructure. Thus, Wilkins’ attempt to make lead letters for 
printing this script is significant in that it shows what changes printers have made to align this script with the lim-
itations of printing with movable type; so that they can form and combine letters and overcome these limitations. 
This s�tudy seeks to answer the ques�tion of “how the designers of the Nas�ta’liq font attributed to Wilkins changed 
and adapted the Nas�ta’liq writing to become a printed font?”. In order to answer this ques�tion, in the firs�t part of 
this article, the life and works of Charles Wilkins are discussed, and then the font of the firs�t printed book with Nas�-
ta’liq font attributed to Wilkins “Gladwin English and Persian Dictionary (Malda, 1194 AH / 1780 AD)”, is com-
pared with the examples of Nas�ta’liq calligraphy in three separate sections including words, letter combination, 
and script combination. Obviously, the calligraphy reference for this comparison should be the closes�t work to the 
time and place of Wilkins’ activity. As a result, the only work available to the authors of the book is a calligraphy in 
Nas�ta’liq script by Obaidullāh Hosseini Shirin-Rogham, 11th and 12th century calligrapher, which was printed by 
metal, acid or etching at the end of the Indian grammar book by Charles Wilkins in 1242 AH / 1826 AD. It is thought 
that in terms of s�tyle and method of writing, he was close to his sources in designing and producing Nas�ta’liq font. 
The result is a lis�t of changes and adaptations made by Wilkins et al. To convert the cursive to print font.
This research is descriptive in terms of method and applied in terms of purpose. The collected information is eval-
uated and analyzed qualitatively and with logical reasoning through comparison. Library data sources (articles, 
books, digital archives, and typewritten books) and field observation methods were used to collect data. The re-
search findings are based on a comparison of the research data in order to identify the visual features of the Nas�-
ta’liq font attributed to Wilkins and the differences with the written samples.
In the font attributed to Wilkins, as the firs�t Nas�ta’liq font in India, changes were made both in the shape of the let-
ters and in the composition of the letters as well as the composition of the words. In the singular forms of this font, 
in order to dis�tinguish the letters into individual shapes that can be printed in lead s�tyle, some common forms in 
Nas⁠ta’liq script have been removed and simpler ins�tances for printing in Nas�ta’liq script have been kept. For ex-
ample, the letter "�" and the letter "م". The limitation of letter shapes has caused some letters to be used in positions 
that were not common in Nas�ta’liq font. Due to the fact that it is not possible to place the letters side by side with the 
adjacent rectangular units, the font has been changed so that these letters are in a horizontal direction along each 
other. In addition, changes have been made, for example, to the letter "م" in order to create a vertical border between 
adjacent letters that connects the letters.
In letter composition, the various ways of connecting letters are limited and abbreviated; for example, thinning "ـبـ" 
and "ـبـ" and similar letters in order to better connect to the next letters. Creating a fixed unit for double and multiple 
letters is another trick to match the Nas�ta’liq font with the handwriting; for example, in the combinations of "ٵ�", 
"� �" and "�ٵ" ,"ۿٵ" ,"لا" ,"�ٵ" ,"� ٵ" ,"ݾ�" ,"الله"

1-DOI:10.22051/JJH.2021.36515.1662

2-Assis�tant professor, Graphic Design and Illus�tration Department. Visual Arts Faculty, University of Art, Tehran, Iran, 
Corresponding Author. Email: a.boozari@art.ac.ir
3-Assis�tant professor, Architecture Department, Azad University, Mashhad, Iran.Email: md.sahragard@gmail.com 10
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the murals use motifs of legendary creatures such as dragons and os triches. This cannot indicate the obsolescence 
of this type of motif in the school of Isfahan because they have been used a lot in the tiles of the Hasht Behesht Pal-
ace in Isfahan.
The bird motifs used in Isfahan’s Chehel Sotoun Palace are even more diverse than the Tabriz school. The devel-
opment of painting s�tyle in the late Qazvin and early Isfahan periods, in line with the unres�tricted use of color and 
lyrical subjects, is calm and pleasant. Reza Abbasi, Sadeghi Beyk, and their s⁠tudents probably participated in the 
murals of the original Chehel Sotoun Palace in Isfahan. It seems that the animal motifs along with the paintings 
of the court ceremonies in Chehel sotoun Palace of Qazvin are similar to the paintings of the illus�trated version of 
Khamseh Nizami Shah Tahmasb. The use of floral designs in azure, lacquer, or dark red and gold are unique colors 
of Tabriz Art School and can be seen like them in murals that have been used in murals muqarnas and inside the win-
dows of Chehel Sotoun Palace of Qazvin and Isfahan.
Keywords: Animal Painting, Isfahan Chehel Sotoun Palace, Qazvin Chehel Sotoun, Qazvin School of Painting, 
Isfahan School of Painting
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Abs�tract
Animal painting (Zoomorphism) and the use of animal motifs in natural landscapes have been among the mos�t 
widely used subjects in royal murals. Sadeghi Beyk has described the nature and importance of animal painting 
in his treatise Majma ’al-Khawas. This tradition of mural painting has continued in Qazvin and Isfahan schools 
during the Safavid period. The similarity of Chehel Sotoun Palace murals of Isfahan and Qazvin with the murals 
of the Tabriz school is a proof of this claim. These murals, made by artis�ts trained in the Tabriz and Qazvin schools, 
also undergo changes and developments in a short period of time. The motifs of mythical and trapped animals are 
the leas�t used in them.
The authors’ hypothesis is based on the fact that the original murals of Chehl Sotoun the palaces of Isfahan and Qaz-
vin, which belong to the period of Shah Tahmasb and Shah Abbas I, correspond in s⁠tyle. They belong to the painters 
who s�tudied in Tabriz and Qazvin schools.
This article answers these ques�tions: What are the similarities between the Animal drawing s�tyle in the murals of 
Chehel Sotoun Palace in Qazvin and Isfahan, and what are the differences that they have for about fifty years?
The method in this research is descriptive-comparative, and it uses library resources and field research or field ob-
servation. The visual information in the Chehel Sotoun Palace in Qazvin and Isfahan was collected by visiting the 
Chehel Sotoun Palace and cooperating with Qazvin’s cultural heritage. Library resources, digital resources and the 
s�tatements of Hossein Aghajani, the res�torer of Chehel sotoun in Isfahan, have been used during the interview. The 
main purpose of this article is to inves⁠tigate the use of animal motifs in the Qazvin school and its continuation in the 
Isfahan school. Therefore, the common animal motifs between the murals of Isfahan and the Chehel Sotoun palace 
of Qazvin were identified and classified, and the art schools of Tabriz and Qazvin were analyzed and compared.
The result of the s�tudy showed that the freedom discussed in Isfahan school is not seen in these paintings, because 
the murals with animal motifs in nature are related to the s�tyle of Qazvin and Tabriz schools According to Sadeghi 
Beyk Afshar, although murals include all three methods of animal painting, in the remaining works in two import-
ant buildings of the Safavid period, there is no motif of mythical animals such as dragons and phoenixes (Simorgh) 
and the scene of animal fights in these murals is very limited. The mentioned changes and developments in animal 
painting have s�tarted from the las⁠t years of Tabriz II School and have been displayed in the Chehel Sotoun murals of 
Qazvin and Isfahan. The animal motifs used in the Chehel Sotoun of Qazvin are less varied. The animals in nature 
are full of flowering trees and a variety of flowering shrubs, Khitan flowers, and leaves, and show paradise views 
similar to those in the Second Tabriz School.
Plant motifs for moqarnas and plants such as flowering trees and flowering shrubs were used for landscaping in the 
two murals. Here, arabesque frames - in the form of Toranj and Sartoranj - are jus�t as easily placed in the middle of 
the painting next to the natural landscape, jus�t like the murals of the Chehel Sotoun of Qazvin, where the branches 
of the flower grow from a rocky bed. The blossoming tree is one of the characteris�tics of Tabriz school, but it is less 
found in the works of Qazvin, Mashhad and Isfahan schools. The blossoming tree is used symmetrically in the wall 
painting of Chehel Sotoun Palace in Isfahan in the red field. However, the artis�t seems to be more inclined to the 
Timurid school in the green field because, as in mos⁠t Timurid works, the background is full of flowering plants and 
animals painted on the bushes’ side.
The plants painted in them already exis�ted in the field of painting in Tabriz school, but here they are bigger and have 
been painted more clearly. The size of the bushes is so large that the animals next to them look very small. None of 
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