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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.



5

ی(
جر

ی ه
میان

ن و 
ستی

 نخ
ای

ده⁠ه
ی)س

عرب
ی 

ه⁠ها
رود

ر س
ب د

شرا
ی 

م⁠ها
 جا

نیِ
اسا

ی س
ه⁠ها

گار
ش ن

نق

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
بتکم اگنررگی شــریاز، وخربردار از اگنرهاه‌ی زیامتمی در دورهاه‌ی آل‌اوجنی، آلرفظم‌ و ومیتری اســت کــه زابن رصبی آن، از 
یحث ارمتسار و زاه‌هنیمی تخانش‌هبرجتی، در نایبی افتموت از ســریا بتاکم رنهی احل‌هبظ اتِیمه شقن زامن‌، ۀتسیاش ربرسی 
اتس. رب انی ااسس، رورکیداهی ‌مهزنامی و درزنامی روشیاه‌ی دنتسه هک ااکمن ربرسی نتمی ریوصتی وچن اگنره را در عطقمی 
اخص ای در اه‌هیلای وتمالی زامن رفامه میدننک‌. ابع‌هبرت درگی، رورکید ‌مهزنامی، رصانع ریوصتی را هک ‌مهزامن در سانمــتب اب 
ســریا ازجاء و رصانع، در کی اگنره ‌هب اکر ر‌هتفادن، لیلحت میدنک‌ و رورکید درزنامی رصانع را در بلاق نتمی هک شخبی از کی اظنم 
اترخیی هب اسحب می‌‌آدنی، ربرسی میدنک‌. انی ژپوشه اب دهف ربرسی شقن زامن در اگنرهاه‌ی بتکم اگنررگی ریشاز و در تبسن 
اب دو رورکید ‌مهزنامی و درزنامی ‌هبدابنل ساپــخ انی شسرپ اتس هک وهفممس‌ــازی زامن و ابزومند آن در کی اثر اگنررگی، رب هچ 
اسقــمای اســوتار وبده و هنوگچ رورکیداهی ‌مهزنامی و درزنامی بیترت‌هب در تهج هب ‌‌مظندرآوردن اظنم زابن ریوصتی اگنرهاه‌ و 
نییبت ریس لماکت اترخیی آاهن سفتــری میش‌ــود. جیاتن لصاح از ژپوشه هک هب روش فیصوتیلیلحت‌ی و در رااتسی ۀعلاطم عبانم 
وتکمب ‌هناخباتکای وصرت هتفرگ اتس، کاحی از آن اتس هک شقن زامن در اگنررگی بتکم ریشاز، اهنت‌هن رب اوناع زامناه‌ی طخی، 
فیکی، زنابی، روایی و ناکمی اوتسار اتس، هکلب در تبسن اب رورکیداهی ‌مهزنامی و درزنامی، بیترت‌هب رب اه‌هفلؤمی یامن‌تیعقومی، 

یامندعبی و یامن‌تهجی در ۀرتسگ ردخاداه و اوحالات گنهرفی، اعامتجی زین ریذپ‌نییبت اتس.
واژه⁠های کلیدی: بتکم ریشاز، اگنررگی، زامن، ‌مهزنامی، درزنامی.

قماهل ژپوشهی، ص7-23
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مقدمه
»مکتب نگارگری شیراز را می‌توان سرآمد مکتب‌های نگارگری 
و به‌تعبیری ام‌المکاتب ایــران در قلمرو کتاب‌آرایی دانســت« 
کــه پس‌زمینه‌هــای تاریخــی این مکتب  )آژنــد،9:1393(؛ چرا
در پیــش از اســام و پــس از آن، ســه دورۀ تاریخــی آل‌اینجــو، 
آل‌مظفــر و تیموریــان را در ‌بر‌می‌گیــرد؛ به‌ویــژه از ســدۀ چهــارم 
هجری بــا شــکل‌گیری قواعــد نگارگــری، شــیوه‌های متفاوتی 
گذاشــته و در قالــب رســانه‌ای  را در ایــن دوره‌هــا پشــت ســر 
تصویــری نمــود یافته اســت. بــر این اســاس، پژوهــش حاضر 
گر نقش زمان، از جمله  بر طرح این مســئله اســتوار اســت که ا
بن‌مایه‌هــای شــکوفایی ایــن مکتــب در زیبایــی و کمــال بــه 
گی‌هــای آن، از منظــر دو رویکــرد  حســاب آیــد، بنابرایــن ویژ
هم‌زمانی و درزمانی شایســتۀ بررسی اســت. »در روش بررسی 
هم‌زمانــی1 وضعیت کامل زبــان در یک مقطع خــاص مطالعه 
می‌شــود و در روش بررســی در‌زمانــی2 عنصــری خــاص از زبان 
در لایه‌هــای متوالــی زمــان مــورد پژوهــش قــرار می‌گیــرد.« 
)احمــدی،‌:1392‌18( به‌عبــارت دیگر، در بررســی یــک نگاره، 
رویکرد هم‌زمانی در حکم کوششی است برای نظم‌بخشیدن 
نظام زبان ‌تصویــری موجــود در آن که جنبه‌هــای کارکردی را 
شــامل می‌شــود و رویکرد درزمانــی نیــز، درک تکامــل تاریخی 
گــون تکامل‌  هر واحــد از زبــان ‌تصویــری در موقعیت‌های گونا
را در بــر می‌گیــرد. اهمیــت ایــن مســئله تــا بدان‌جاســت که بر 
اســاس دو رویکرد هم‌زمانی و در‌زمانی یا تاریخــی در یک متن 
تصویری، می‌تــوان دو نــوع معناشناســی را از یکدیگــر متمایز 
کــرد. »در رویکــرد معناشناســی هم‌زمانی، عامل زمان نقشــی 
نــدارد و تنها تفاوت‌هــا و تمایزهــا میان معانــی، در یک مقطع 
زمانــی مشــخص، مــورد مطالعــه قــرار می‌گیرنــد. در تحلیلــی 
مبتنــی بــر رویکــرد معناشناســی در‌زمانــی‌3 نیــز می‌تــوان بــه 
گــون در طول دوره‌های تاریخی  تفاوت‌های میان عناصر گونا
کــرد« )شــفیع‌زاده،‌101:1393(؛ بنابرایــن بــا  متفــاوت اشــاره 
تکیه بــر رویکرد معناشناســی هم‌زمانــی4 می‌تــوان نگاره‌های 
خلق‌شــده در طــول تاریخ نگارگــری مکتب شــیراز را در شــیوۀ 
کادربنــدی، منظره‌پــردازی، پیکرنــگاری و غیــره تحلیــل کرد 
که عمدتــاً به‌منظــور تبیین معنــای مدنظر بــه کار رفته اســت 
و هم‌چنیــن رویکــرد معناشناســی در‌زمانــی امــکان تحلیــل 
توســعۀ تکاملــی یــک نــگاره در طــول زمــان را فراهم مــی‌آورد. 
کــه  کاتالیــزوری را داشــته  »در حقیقــت مکتــب شــیراز حکــم 
همــواره ســرزنده و پویــا بــه بازســازی و بازآفرینــی یافته‌هــای 
نگارگــری پرداختــه و ضوابطــی نویافتــه را پیــش‌ رو می‌نهــاده 

کــه از عوامــل مهــم تکویــن و تکامــل نگارگــری ایــران  اســت 
اســت.« )آژنــد،‌:1393‌283( در ایــن راســتا، پژوهــش حاضــر 
به‌دنبــال پاســخ این پرســش اســت کــه مفهوم‌ســازی زمان و 
بازنمود آن در یک اثــر نگارگری، بر چه اقســامی اســتوار بوده و 
چگونــه رویکردهــای هم‌زمانــی و درزمانی به‌ترتیــب در جهت 
بــه نظــم‌درآوردن نظــام زبــان تصویــری نگاره‌ها و تبیین ســیر 
تکامل تاریخی آنها تفســیر می‌شــود. هدف اصلی پژوهش نیز 
بر تفسیر انواع نقش زمان در نگاره‌های مکتب نگارگری شیراز 
و در نســبت با دو رویکرد هم‌زمانی و درزمانی اســتوار است که 
نــه ‌تنها بــر اهمیت شــناخت انــواع زمان‌هــای خطــی، کیفی، 
زبانی، روایی و مکانی می‌افزایــد، بلکه ضرورت درک و دریافت 
ویژگی‌هــای نگاره‌های مکتــب شــیراز را با تکیه بــر مؤلفه‌های 
گســترۀ  در  جهت‌نمایــی  و  بعدنمایــی  موقعیت‌نمایــی، 

احوالات فرهنگی، اجتماعی دوچندان می‌کند.

روش پژوهش
این پژوهش به‌لحاظ روش‌شناسی، توصیفی‌تحلیلی است و 
نویســنده با بهره‌گیری از مطالعۀ منابع مکتــوب کتابخانه‌ای 
و اســناد تصویــری، مفهــوم زمــان را در نگارگری مکتب شــیراز 
در ســه دورۀ متوالــی آل‌اینجــو، آل‌مظفــر و تیموریــان تحلیــل 
می‌کنــد. در ایــن راســتا، نویســنده، نخســت، به شــیوۀ کیفی 
در راســتای مطالعۀ انــواع نقــش زمان گام برداشــته و ســپس 
در گذر از شــناخت دو رویکرد متمایز هم‌زمانــی و درزمانی، به 
تحلیل و تطبیق ویژگی‌هــای آنها با نگاره‌های مکتب شــیراز و 
مؤلفه‌های وابســته اهتمام مــی‌ورزد. جامعۀ آمــاری پژوهش 
نیــز، بــا توجــه بــه تنــوع آثــار در ســه دورۀ مذکــور، بــر گزینش و 
ارائــۀ نگاره‌هایی بــا محوریــت صحنه‌های تاریخی و حماســیِ 
کــه  شــاهنامه‌نگاریِ مکتــب نگارگــری شــیراز اســتوار اســت 
ظرفیت بالایی جهت امکان تحلیل نمونه‌ها و تبیین اهداف 
پژوهــش دارد. تدویــن جدول‌هــا نیــز در شــرح نقــاط عطــف 
پژوهش و نمونه‌های تصویری به‌نحوی اســت که گســتردگی 
یافته‌ها را در یک بســتر مشــخص و هدفمند، بــه مقصد واحد 

می‌رساند.

پیشینۀ پژوهش
تألیفــات و پژوهش‌هــای ارزشــمندی در مســیر انجــام ایــن 
گرچه مستقیماً  پژوهش، مدنظر قرار گرفت و مطالعه شد که ا
بــه مباحــث مدنظــر بازنمی‌گشــت، ریشــه‌های عمیــق فکری 
جالب‌توجهی را آشــکار می‌کــرد. از آن جمله می‌تــوان به مقالۀ 
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»نشانه‌شناسی زمان و گذر زمان: بررســی تطبیقی آثار کلامی 
کــه  کــرد  و تصویــری« نوشــتۀ فــرزان ســجودی)1390( اشــاره 
قرابــت موضوعی چشــمگیری بــا مبحــث مدنظــر دارد. مقالۀ 
»بررســی مفهوم زمان و مکان در نگارگری ایرانی« اثر مصطفی 
گودرزی و الناز کشــاورز)1386( نیــز در بیان نگاه خــاص نگارگر 
ایرانــی، دو مفهــوم زمــان و مــکان و چگونگــی تقلیــل و حذف 
کاربرد فیزیکی ایــن عناصر را با ذکــر نمونه تحلیل کرده اســت. 
جمال عــرب‌زاده و پرهام پیونــدی‌)1397( در مقالۀ »بررســی 
زمــان و مــکان در نگاره‌های شــاهنامۀ بایســنقری، بــا رویکرد 
بــا  را  بایســنقری  شــاهنامۀ  نگاره‌هــای  پدیدارشناســانه«، 
تکیه بــر رویکــرد پدیدارشناســانه که اساســش بــر کارکردهای 
کــه از  کرده‌انــد و ســعی داشــته‌اند  گاهــی اســت، مطالعــه  آ
ک هنرمنــد در مواجهــه بــا  گاهــی و ادرا طریــق آن، ســازوکار آ
پدیدارهای زمــان و مکان و تأثیــر آن در آفرینش اثــر را دریابند. 
اشرف‌السادات موســوی‌لر و هانیه اســحاق‌زاده ‌تربتی)1391( 
در مقالــۀ »مطالعۀ تطبیقــی بُعد چهــارم در نگارگری: نقاشــی 
کوبیسم و طراحی نشــانه« مفهوم بعد چهارم را به‌مثابۀ زمان 
در نگارگــری در نظر داشــته و چگونگــیِ به‌کارگیــری تمهیدات 
تجســمی، چون اســتفادۀ موجــز از فضاهــای مثبــت و منفی، 
ترکیــب نماهــا یــا صحنه‌هــای مختلــفِ یــک یــا چنــد موضوع 
به‌طــور هم‌زمــان در قالــب یک اثــر هنــری و اجتماع همــۀ آنها 
در یک ســطح دو بُعدی یــا تصویری واحــد را ارائــه می‌دهد. با 
این تفاســیر، علی‌رغم پژوهش‌های صورت‌گرفته در خصوص 
کنون نقش و اهمیت  بررسی مفهوم زمان در نگارگری ایرانی تا
آن به‌ویژه در مکتب نگارگری شــیراز و بــا محوریت تبیین انواع 
زمان و تحلیــل رویکردهای هم‌زمانی و درزمانــی مغفول باقی 
مانده است که این خود حکایت از بدیع‌بودن پژوهش حاضر 

دارد.

زمان در نگارگری
»شکوفایی مکتب شیراز تقریباً از ابتدای سدۀ هشتم هجری 
قمری آغاز شــده و تا ســال 856، ســه دورۀ تاریخــی آل‌اینجو، 
آل‌مظفــر و تیموریــان را تجربــه می‌کنــد و هم‌پــای مکتب‌های 
دیگر همچون مکتب نگارگــری تبریز دورۀ ایلخانــی و آل‌جلایر 
و بعدهــا هــرات، به‌صــورت کامل‌تــر و پیراســته‌تر در‌می‌آیــد.« 
)آژنــد، 1393: 11( آن‌چنان‌که در دورۀ آل‌اینجــو، ترکیب‌بندی 
و رنگ‌بنــدی آثــار، به‌ویــژه در شــاهنامه‌های کوچــک، اغلب 
دارای قطع متوســط و تصاویری بافت‌دار به‌صــورت ناآزموده 
و خام‌دســتانه بــوده اســت. »از خصوصیــات نگارگــری ایــن 

سبک، شــیوۀ بی‌پروایان در رنگ‌گذاری، طراحی مستحکم، 
امــا بی‌دقــت در دورگیــری، اســتفاده از رنگ‌هــای درخشــان 
و اســتفاده از ترکیب‌بندی‌هــای ســاده می‌تــوان نــام بــرد.« 
نیــز  )مســعودی امیــن و مــروج، 1395: 89( دورۀ آل‌مظفــر 
دربردارنــدۀ ویژگی‌هــای چشــمگیر در صفحه‌آرایــی اســت که 
از شــاخصه‌های مهم این دوره اســت. این در‌حالی اســت که 
در دورۀ تیموریــان، مناظــر زیبــا و تغزلــی و بالاتــر از همــه قطع 
کوچــک  بــزرگ روزگار آل‌مظفــر جــای خــود را بــه نگاره‌هــای 
و پویــا در گلچین‌هــای ادبــی و علمــی داد؛ امــا در ایــن میــان 
نقــش زمــان از جملــه عناصــر مهمــی اســت کــه در نگاره‌های 
دوره‌های متفاوت، نقشــی اساســی ایفا کــرده و علی‌رغم نگاه 
معمــول که اثــر را فاقــد آن می‌دانــد، همــواره به‌نحــوی غیابی 
وجود داشــته اســت. »ما معمولًا دو نوع غیاب می‌شناســیم: 
آنچه‌ که می‌رود بدون اینکه چیزی بگویــد و آنچه که به‌خاطر 
غیابــش انگشت‌نماســت؛ اولــی منعکس‌کنندۀ چیزی اســت 
کــه غیابــش بدیهــی اســت... امــا در مــورد نــوع دوم، غیــاب 
نمایانگر مقوله‌ای غیر‌منتظره اســت و به‌شدت بیانگر خواهد 
در  زمــان  عنصــر  تعبیــر،  بدیــن  شــد.«)چندلر،154:1387( 
نگاره‌هــای مکتــب شــیراز به‌نحــوی نشــانده شــده اســت کــه 
همــواره پیــکاری برقــرار می‌کنــد میــان پنهانــی و آشــکارگی 
کار نشــاندن، یعنــی بــه وقــوع‌ آوردن حقیقــت  خویــش. »در‌ 
و بــه وقــوع آوردن حقیقــت یعنــی بــه وقــوع آوردن آن پیــکار 
بنیادینی که میان پوشــیدگی و ناپوشــیدگی، میان مستوری 
و نامســتوری، میــان روی‌نمــودن و روی پنهان‌کــردن، میــان 
ظهــور و خفــا برقــرار اســت.« )ریخته‌گــران،:1392‌67( بــا ایــن 
تفاســیر، باور بــه اینکــه در ســطح ســاختار صــوری اثــر هنری، 
گاهی زمان و نمود آن از طریق رســانه‌ای امــکان بیان می‌یابد 
می‌تــوان  باشــد،  داشــته  را  توالــی  و  تک‌بعــدی  ویژگــی  کــه 
نگاره‌های مکتــب شــیراز را از این حیــث، در قالب یک رســانۀ 
تصویــریِ حــاوی پیــام، واجــد چنیــن خصوصیاتــی دانســت 
کــه دریافــت دقیــق ریشــه‌های عنصــر زمــان در آنها، مســتلزم 

شناخت انواع نقش زمان است.

زمان خطی
»زمــان قابــل محاســبه بــه مــا امــکان اندازه‌گیــری می‌دهــد و 
به‌همین دلیــل زمــان عینیت‌یافته نــام گرفته اســت... برای 
ایــن زمــان می‌تــوان یــک نقطــۀ آغــاز یــا نقطــۀ صفــر را در نظــر 
گرفــت.« )شــعیری،‌:1396‌187( بر مبنــای ویژگی‌هــای زمان 
خطــی، خوانــش یــک متــن تصویــری چــون نــگاره، فرصــت 
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گی‌های منحصر‌به‌فرد و متمایز وابسته به زمان  آشــکارگی ویژ
گر نــگاره‌ای در  و مســتور در آن را فراهــم مــی‌آورد؛ آن‌چنان‌که ا
قالب قابــی تصویــری دربردارنــدۀ مجموعــه‌ای از نشــانه‌ها با 
مناســبات هم‌نشــینی5 باشــد کــه روابط بیــن نشــانه‌ها در آن 
از جملــه، در بــالا، پاییــن، جلو و عقــب برقــرار اســت؛ بنابراین 
گی‌های صوری آن را می‌توان علی‌رغم ســینما، تلویزیون،  ویژ
کمیک‌اســتریپ کــه قاب‌هــا در توالــی هــم می‌‌آیند، برخــوردار 
از امــکان روایتگــری، بیان زمــان و گذر آن وابســته به ســاختار 

متوالی خطی نشانه‌های تصویری نیز دانست.
 به‌عبــارت دیگــر، در یــک نــگاره به‌صــورت یــک قــاب منفــرد، 
گرچه کلیت  رابطۀ بین نشــانه‌های تصویــری، خطی اســت؛ ا
نشــانه‌های تصویری دارای بعــد مکانی‌اند و امکان بازگشــت 
در مشــاهده و بازبینــی وجــود دارد. »در یــک متــن تصویری، 
ح‌واره عمل می‌کند و مقصد،  ناظر در حرکت و زمان، مانند طر
مکانــی در انتظــار رســیدن اســت... بــه نظر می‌رســد هــر نوع 
روایت با گذر زمان سروکار دارد و برای بیان، نیازمند رسانه‌ای 

با ساختار توالی خطی است.« )سجودی،‌:1390‌180( 
ح‌واره، راهی اســت منعکس‌کننــدۀ تجربۀ روزمرۀ  منظور از طر
مــا از حرکــت در اطراف جهــان و تجربــۀ حرکت هســتنده‌های 
ح‌واره دارای یک نقطۀ آغاز و یک نقطۀ پایان است  دیگر. »طر
و مجموعه‌ای از نقاط مکانی مجاور که ایــن دو نقطه را به هم 

)Saeed,1977:301-311( ».می‌پیوندد
در یــک نــگاره، نشــانه‌های تصویــریِ به‌ظاهــر هم‌زمــان در 
یک قــاب، در واقــع هم‌زمان نیســتند و نســبت زمانــی و تقدم 
و تأخــر دارنــد و به‌واســطۀ روایــت زمانــی دریافــت می‌شــوند و 
شــکاف‌های خالــی در نــگاره را نیــز روایــت کلامــی پــر می‌کند. 
حرکتــی خطی و جهــت‌دار از بیرون قــاب بــه درون آن و امکان 
خوانــش مبتنــی بــر روابــط بینامتنی میــان تصویــر و نوشــتار. 
آن‌چنان‌کــه در روایت کلامی داســتان بهــرام گــور و آزاده آمده 
اســت که در یكی از روزهــا بهرام به‌همراه آزاده ســوار بر شــتری 
ج می‌شــوند. در دشــت به تعدادی آهو  برای شــكار از كاخ خار
بر‌می‌خورنــد. بهرام تیر بر كمان گذاشــته به‌ســوی آهــو پرتاب 

میك‌ند.
 زمانی كه آهو پایش را برای خارانــدن به گوش نزدیك میك‌ند، 
بهــرام تیری دیگــر در كمــان كرده و آهــو را نشــانه مــی‌رود و پا را 
به گوش و سر می‌دوزد. آزاده از دیدن چنین صحنه‌ای سخت 
متأثر شده و بر شــاه می‌آشــوبد و چنین ســخت‌دلی را نشان از 
خــوی اهریمنــی می‌خوانــد و نه مهــارت و شــجاعت. شــاه كه 
تاب شــنیدن چنین گســتاخی را ندارد، علی‌رغم علاقه‌اش به 

هنــری  مــوزۀ  شــیراز، 753ق،  فردوســی  شــاهنامۀ  آزاده،  و  گــور  بهــرام  تصویــر1. 
متروپولیتن، نیویورک )آژند، 1393: 103(

کتابخانــۀ  771ق،  شــیراز،  شــاهنامه،  را،  اژدهــا  گــور  بهــرام  کشــتن  تصویــر2. 
کباز، 1384: 70( توپقاپی‌سرای، استانبول )پا

تصویر3. شــکار بهرام گور و آزاده، شاهنامۀ ابراهیم سلطان، شــیراز، 837-833ق، 
کسفورد )آژند، 1393: 258( کتابخانۀ بادلیان، آ
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آزاده او را از پشــت شــتر بر زمین می‌اندازد و در زیــر پای حیوان 
لگدكوب میك‌ند.

بــر ایــن اســاس، نســبت زمانــی و تقــدم و تأخــر نمایــش زمان 
خطیِ ایــن روایت در »نــگارۀ بهــرام گــور و آزاده« دورۀ آل‌اینجو 
)تصویــر1(‌، به‌ترتیــب در ســه صحنــۀ‌ متوالــی خطــی چــون 
1. پرتــاب تیــر بهــرام بــه آهــو، 2. آهــو در حــال خارانــدن پــا و 
دوخته‌شــدن پا به گوش و 3. افتادن آزاده بر زمین و لگدکوب 
شدن او، دریافت می‌شود. در اینجا توالی خطی در درون یک 
کان مســیری را می‌توان در  قاب اتفاق افتاده است؛ یعنی کما
درون قاب تعییــن کرد که مســیر گذر زمــان و رویــداد حوادث 
اســت. تشــخیص این مســیر در درون قاب وابســته بــه روایت 
کلامی اســت که حکم زیرمتن تابلو را بازی می‌کنــد و این تابلو 

به‌عبارتی زیرمتن آن روایت است.
گــذر از متــن   بدین‌ترتیــب »به‌موجــب رابطــۀ بینامتنــی بــا 
کلامــی بــه متــن تصویــری و از متــن تصویــری بــه متــن کلامی 
و در هــر حــال گــذر بــه بیــرون از قــاب، امــکان دریافــت روابط 
خطی بین بخش‌هــای مختلف قــاب تصویر ممکن می‌شــود 
کان در اینجا نیز گــذر زمان فقــط در ســاختاری خطی و  و کمــا
متوالی که به‌واســطۀ روایت کلامی قابل تشــخیص و دریافت 
اســت، امــکان بیــان می‌یابــد.« )ســجودی،‌:191-1390‌192( 
گی‌هــای تداعی  از ســوی دیگر، عامــل حرکت نیــز، از دیگــر ویژ
زمان خطی در یک نگاره اســت که خود عاملی مهــم در ایجاد 
رابطۀ خطی میان نشــانه‌های تصویری است، آن‌چنان‌که در 
نگارۀ »کشــتن بهرام گور اژدها را«، اثــر دورۀ آل‌مظفر)تصویر3( 
ج‌بــودن وضعیــت  مشــاهده می‌شــود، حرکــت نــه تنهــا از خار
کــه به‌معنــای ورود بــه  کادر  بخشــی از پاهــای اســب از درون 
کادر اســت، نمایــان اســت، بلکــه نحــوۀ قرارگیــری دســت در 
نمایش کمان‌کشــیدن بهرام که تداعی‌کننــدۀ پرتاب و حرکت 
تیــر از کمــان اســت و حتــی فــرم مــواج بــدن اژدهــا، جملگی، 
اثرگــذاری وجــود نقــش زمــان خطــی را در ایــن دوره تشــدید 
می‌کنــد. بهــرام ســوار بــر اســب به‌ســرعت می‌تــازد و در عیــن 
کــه در پیش‌زمینــۀ  کمــان برکشــیده و بــه اژدهایــی  تاختــن، 
نگاره با هیبتی مارگونه و دراز به او حمله کــرده، تیر می‌اندازد. 
»رنگ‌بندی اژدها با رنگ آبی و نارنجی صورت گرفته و بســیار 
زنده و متحرک می‌نماید. شــاخه‌ها به‌گونۀ اسلیمی به بدن او 
پیچیده و پاهای عقبی و دم اسب بهرام از حاشیۀ نگاره بیرون 
زده اســت.« )آژنــد،‌1393: 136-135( ایــن در ‌حالــی اســت 
کــه نــگارۀ »شــکار بهــرام گــور و آزاده« در نــگارۀ دورۀ تیمــوری، 
به‌نحــوی متفــاوت از خصوصیــات ذکر‌شــدۀ پیشــین اســت؛ 

به‌گونــه‌ای که گویــی نگارگــر بــا درک زمان خطــیِ برخاســته از 
روایت کلامی و اِشراف به آن، سعی در تجسم این مهم داشته 
اســت. »نگارگر حین تصویر‌کــردن فضای داســتان همان‌گونه 
گاهی‌اش  به پدیــداری زمان روی آورده اســت کــه از ســاز‌و‌کار آ
انتظار می‌رود. او کل داســتان را می‌داند، حین نقاشی‌کردن، 
تمــام آن را بــه خاطــر دارد و هنــگام تخیل‌کــردنِ آن، نــه بــه 
گاهــی او  یــک لحظــه و صحنــه بــل بــه کُل آن روی مــی‌آورد. آ
از زمان‌هــا و اوقــاتِ رویدادهــای داســتان دارای پیوســتگی 
خ داده  است. زمان برای او در یک گســتره عیان شده و آنچه ر
خ خواهد داد، حضــوری واقعی و قاطــع دارد، پس در  و آنچــه ر
تصویرگری خویــش نیز، آمیــزه‌ای از چندین هنــگام را به ثبت 
رســانده اســت.« )عرب‌زاده و پیونــدی،‌:1397‌76( اما در این 
میــان، از جملــه ویژگی‌هــای مشــترک و شــاخصی کــه گواهی 
کم بر کل نگاره‌هــای دوره‌های  اســت بر وجود زمان خطیِ حا
آل‌اینجو، آل‌مظفر و تیمــوری، می‌توان بــر نمایش پیکره‌های 
در حــال ورود، حرکــت یا خروج از ســمتی به‌ســمت دیگــر کادر 
اشــاره کرد که خود، موجبات حرکت نگاه مخاطب در ســطح 
گــر نگارگــر هنــگام تصویرگــری  قــاب را نیــز منجــر می‌شــود. »ا
کشــیدن زمــان رؤیت  اثرش، حرکت ایجاد کند ســبب به درازا
شــده اســت. حرکــت از گوشــه‌ای از اثــر بــه گوشــۀ دیگــر چنــد 
ثانیه طول می‌کشــد. ایــن مدت زمانی اســت که در نــگاه بین 
یــک عنصر بــا عنصــر دیگــر وجــود داشــته اســت.« )گــودرزی و 

کشاورز،‌:1386‌97(

زمان مکانی
»زمــان بدون مکان یــا مکان بــدون زمان ماده‌هایی هســتند 
که شــکل نیافته‌اند. زمان به‌محض اینکه بــه دنیای گفتمان 
راه می‌یابــد، به‌نحوی بــا مــکان آمیخته می‌شــود؛ زیــرا اتفاق 
خ نمی‌دهــد... و در انواع وجه خطی، کلانی،  معنایی در خلأ ر
ارتجاعی و غایتی نمود می‌یابد.« )شعیری،‌:1396‌191-190( بر 
این اســاس، در نگارۀ »دنبال‌کردن اسفندیار گرگســار را« دورۀ 
آل‌اینجو)تصویر4(، گویی اســفندیار در زمــان حرکت می‌کند، 
ولی در مکان اســتقرار دارد. در حقیقت، شکل و محتوایی که 
شــخصیت او به خود می‌گیــرد، زمانــی و مکانی اســت. در این 
نگاره »دنبال‌کردن« گرگسار به این معناست که روایت زمانی 
دارد کــه در مکانــی تجلــی یافتــه و دارای وجــه غایتــی اســت. 
»وجه غایتــی به زمــان مکانی جهــت می‌دهد و آن را به‌ســوی 
هدفــی مشــخص هدایــت می‌کنــد. به‌این‌ترتیــب بــا جریانــی 
)Parret,1988:164(؛  رو‌به‌روســت«  هدفمنــد  و  جهت‌منــد 
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از ســوی اســفندیار، همانــا  گرگســار  بنابرایــن، دنبال‌کــردن 
گذر‌کــردن هــدف‌دار و جهــت‌دار از جایی به جایی دیگر اســت 
کــه خــود زمانــی را در یــک مــکان برگرفتــه و مقصــدی غایــی را 

می‌یابد.
پشوتن یکی مرد بیدار بود             

سپه را ز دشمن نگهدار بود
بدو گفت لشکر به آیین بدار       

  همی پیچم از گفتۀ گرگسار
منم پیش‌ رو گر به من بد رسد     

  بدین کهتران بد نیاید سزد
بیامد بپوشید خفتان جنگ       

 ببست از بر پشت شبرنگ تنگ )فردوسی،1389: 5730(
همچنیــن نــگارۀ دورۀ آل‌مظفــر بــا عنوان »رســتم و ســهراب« 
)تصویر5(، به‌نحــوی نمایانگــر جلوه‌گری زمان مکانــی از وجه 
خطی اســت. وجه خطی زنجیره‌ای اســت که رابطۀ بین قبل 
و بعد را به وجود می‌آورد. »بی‌شــک این رابطــه خود دارای دو 
گی اســت: یکی جدایی‌پذیری، چرا‌ که قبل و بعد دو زمان  ویژ
قابــل تفکیــک از یکدیگرنــد و دیگری همجــواری؛ زیــرا این دو 
آن‌قدر به هم نزدیک‌اند که تقریبــاً یکدیگر را لمس می‌کنند.« 
گی جدایی‌پذیری  )شــعیری،‌:1396‌191( در این نگاره نیز، ویژ
به‌واسطۀ قرارگیری اسبان بدون ســوار در مکان و نقش رستم 
کی از  و سهراب بر سطح زمین و همجواری با تصاویر اسب، حا

این وجه زمانی است.
دگر باره اسپان ببستند سخت        

 به سر بر همی گشت بدخواه بخت
به کشتی گرفتن نهادند سر                       

 گرفتند هر دو دوال کمر...
زدش بر زمین بر به کردار شیر              

  بدانست کاو هم نماند به زیر
سبک تیغ تیز از میان برکشید                    

 بر شیر بیدار دل بردرید )فردوسی،1389: 3160(
از دیگــر نمونــه آثــار واجــد زمــان مکانــی در مکتــب شــیراز، 
»کشته‌شدن دیو ســپید به دســت رســتم« )تصویر6( در دورۀ 
ح زمانمنــد چون رزم  تیموری اســت. در این نــگاره نیز یک طر
رســتم در هنــگام صبــح، به‌جــای طــرح زمانمنــد دیگــر چون 
نابود‌کردن دیو سپید در غار تاریک قرار می‌گیرد و تداعی‌کنندۀ 
زمــان مکانــی اســت. »زمــان بــر حســب مــکان مفهوم‌ســازی 
می‌شود... زمان را بر اساس چیزهای مادی )اشیا و مکان‌ها( 
بنابرایــن  )لیــکاف،‌:1383‌224(؛  می‌کنیــم«  درک  حرکــت  و 

گویی، نگارگر در هنــگام تصویرگری روایت، مــکان را در مکانی 
دیگر ســاخته و زمانــی واحــد می‌آفرینــد. »هر قــاب تصویری، 
آنــی از زمــان را در دنیــای ممکــن خــود بــه تصویــر می‌کشــد و 
عناصر درون قــاب در آن لحظه از زمــان، مختصاتی مکانی نیز 
دارنــد؛ یعنی گویــی بدون مختصــات زمان و مــکان نمی‌توان 
لحظــۀ درون قــاب را متصــور شــد.« )ســجودی،‌:1390‌182( 
این در‌حالی است که در وصف هیبت رســتم، با نوعی مفهوم 
کی از وجه ارتجاعی  تکثیر یا انباشتگی مواجه می‌شویم که حا
زمان مکانی است. »زمان مکانی به‌واسطۀ این وجه از قدرت 
انعطاف بالایی برخوردار اســت. همین ویژگی اســت که زمان 
مکانی را از توان انباشتگی، تهی‌سازی، انبوه‌سازی یا انبساط 
و انقباض برخــوردار می‌ســازد.« )شــعیری،‌:1396‌192( گویی 
در وصف رســتم به پهنای جهان و مــوی چون شــیر او، رابطۀ 
رستم با جهان و شیر انعکاسی است و عظمت مقام آن دو برابر 

شده است.
به رنگ شبه روی و چون شیر موی                

تصویر4. دنبال‌کردن اسفندیار گرگسار را، شــاهنامۀ فردوسی، شیراز، 741ق، گالری 
سکلر، واشنگتن )آژند، 1393: 96(

کتابخانــه  771ق،  شــیراز،  فردوســی،  شــاهنامۀ  ســهراب،  و  رســتم  تصویــر5. 
توپقاپی‌سرای، استانبول )همان: 147(
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جهان پر ز‌پهنای و بالای اوی
به غار اندرون دید رفته به خواب              
به کشتن نکرد هیچ رستم شتاب...
بزد دست و برداشتش نره شیر                      

  به گردن برآورد و افکند زیر
فرو برد خنجر دلش بر درید                      

جگــرش از تــن تیــره بیــرون کشــید )فردوســی،1389: 875-
)855

زمان روایی
‌ایــن زمــان بــر دو گونــه وجــود دارد: یکــی زمــان روایت‌شــده و 
دیگــر زمــان روایت‌کننــده. در زمــان روایت‌شــده مــا در درون 
روایــت قــرار می‌گیریــم، ولــی در زمــان روایت‌کننــده از روایــت 
فاصلــه گرفتــه و ســپس بــه ابــداع آن می‌پردازیــم. اینجاســت 
که »زبــان روایت‌کننــده که برخــاف زمــان روایت‌شــده توقف 
زمــان،  دو  ایــن  تبایــن  از  می‌آیــد...  پدیــد  نمی‌شناســد، 
گفتمانــی روایــی بــه وجــود می‌آیــد و ایــن زمــان  گفتــه‌ای و 
گفتمان اســت که زمان گفتــه را می‌آفریند؛ مانند ســپهری که 
گــوش دادم«  می‌گویــد: »پــای نیــزاری مانــدم، بــاد می‌آمــد، 
)شــعیری،‌:1396‌190-188(؛ اما روایتگر یک نــگاره، نگارگر آن 
اســت که بازیگر نگارۀ خود می‌شــود. آنگاه که بر پایۀ خلاقیت 
خویش، تصویــری را رقم می‌زند کــه از برخی جهــات متفاوت 
با سرمنشــأ داســتانِ روایت‌شــده اســت. در نگاره‌های مکتب 
شــیراز، نگارگــر، در منظره‌پــردازی و پیکرنــگاری، مســتقلًا در 
مقــام روایت‌کننده قــرار گرفتــه و به‌ویژه اقبــال و توجــه وی به 
طبیعــت و پیکرهایی متناســب بــا نــگاه هنرمندانــه و روایتگر 
خویش است؛ آن‌چنان که منظره‌پردازی دورۀ آل‌اینجو جای 
خود را به خصوصیات چشمگیر دورۀ آل‌مظفر و تیموری داده 

است. »در شاهنامه‌نگاری‌های سبک آل‌مظفر مکتب شیراز، 
پیکرهای انســانی با مناظر زیبا و خیالی همراه با تپه‌های گرد 
و بلند ترکیب شده اســت... مفاهیم تخیلی بر تمامی نگاره‌ها 
حکم‌فرماســت. عناصر نــگاره بیشــتر به نماد و ســنبل شــبیه 
هســتند تا تزیین، چــون گزیده‌نــگاری در آن به کمــال رعایت 
شــده اســت؛ ازاین‌رو ســه مــرد جنگی نشــانۀ یــک ســپاه و دو 
قوس نمایندۀ یک تپه و دایره نشــانۀ دهانۀ چاه شــده است« 
)آژنــد،‌:1393‌135(؛ بنابراین از آنجا ‌که در یک نگاره، ســخن از 
تداوم زمانی داستان اســت و مخاطب نیز در راستای تجربه و 
درک روایت داستان، در جســت‌وجوی معناست؛ لذا، منظور 
از زمان روایی، از یک‌ســو، کلیت زمانی است که یک اثر هنری 
خود را به‌واســطۀ روایت‌کننــده )نگارگر( در طبیعتی شــکوفا یا 
افق‌های رفیع، منظره‌های وسیع یا کوه‌پردازی‌ها به نمایش 
می‌گــذارد و از ســوی دیگــر، شــیوۀ نمایــش رخــداد حادثه‌ها و 
کنش‌های روایت‌شــده در درون داستان اســت؛ مانند روایت 
نبردهــای متفــاوت در تصاویر پیشــین. »هر روایــت در فاصلۀ 
 .)Metz,1977:27( »آغاز و پایان، یــک پی‌رفت زمانمند اســت
بر این اســاس، در یــک نــگاره، زمان یک پیــکار، دیــدار و طول 
مــدت آن تجربــه نمی‌شــود، بلکــه مخاطــب تنهــا بــا زمــان 
روایت پاره‌ای از طرح آشــنا می‌شــود. هر اثر روایــی زمانی جدا 
از زمــان دریافــت را در خــود فشــرده دارد: زمــان روایــت، زمان 
کنش‌هــا. »ایــن زمــان را می‌تــوان بــه دو  رخــداد حادثه‌هــا و 
دســته تقســیم کرد: 1. زمان روایت داســتان، 2. زمــان روایت 
پاره‌های طرح... تمامی سال‌ها یا ساعت‌ها را تجربه می‌کنیم 
و نمی‌شناســیم... ده‌هــا ســطر و حتــی صفحه‌هــا شــرح یــک 
نگاه می‌شــود و جملــه‌ای کوتاه خبــر از گذر ســال‌ها می‌دهد. 
این زمــان دیگر بــا زمــان واقعــی رخدادهــای طــرح هم‌خوان 

نیست.« )احمدی،‌:273‌-‌1394‌274(
 در نــگارۀ »جنــگ اســفندیار بــا اژدهــا« )تصویــر7(، از یک‌ســو 
نگارگر ســعی بــر آن داشــته اســت کــه مبتنی بــر داســتان‌های 
روایت‌شــده در باب پیــکار با اژدهــا، تصاویر متناســب بــا آن را 
چون فــردی زره‌دار بــا کلاه، دو اســب گران‌مایه و بانــگ اژدها 
و غیــره خلق کنــد و از طرفــی، در منظره‌پردازی چــون نمایش 
گل‌ها و گیاهــان و نقش‌مایه‌ها، روایت‌کننده‌ای خلاق باشــد؛ 
گویی روایت‌کننده در زمــان روایی، از روایــت فاصله می‌گیرد و 

سپس آن را ابداع می‌کند.
زره‌دار با خنجر کابلی                    

    به سر بر نهاده کلاه یلی
دو اسپ گران‌مایه بسته بر اوی       

تصویــر6. کشــته شــدن دیــو ســپید بــه دســت رســتم، شــاهنامه، شــیراز، 844ق، 
کتابخانه ملی پاریس )همان: 272(
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سوی اژدها تیز بنهاد روی
زدور اژدها بانگ گردون شنید      

   خرامیدن اسپ جنگی بدید
دهن باز کرده چو غاری سیاه          

 همی کرد غران بدو در نگاه
همی جست اسپ از گزندش رها     

 به دم درکشید اسپ را اژدها
فروبرد اسپان و گردون به هم    

  به صندوق درگشت جنگی دژم )فردوسی،1389: ‌5810(
در نگارۀ »رســتم در خــوان ســوم« دورۀ تیموری)تصویر8( نیز 
نگارگر به روایت خویش، منظره‌ای سرشار از بته‌های گیاهان 
و درختان و غیره را به تصویر می‌کشد، در حالی‌ که راوی اصلی 

گرچه نگارگر از  داستان، از دشت و بیابان سخن گفته است. ا
ســوی دیگر، به زیباییِ تمام، نمای شب داستان و همچنین 

حضور رخش و پیکار را نیز قلم زده است. 
ز دشت اندر آمد یکی اژدها                  

  کزو پیل گفتی نیابد رها
دگرباره چون شد به خواب اندرون       

  زتاریکی آن اژدها شد برون
به بالین رستم تگ آورد رخش     

ک و همی کرد پخش همی کند خا
بیابان همه سربه‌سر بنگرید              

 جز از تیرگی او به دیده ندید)فردوسی،1389 :‌605-615(

زمان زبانی
»زبــان می‌تواند زمــان را بی‌نهایــت به عقب یــا جلو ببــرد. این 
امکان به بشــر توانایی انفصال زمانی و گریز از حصار می‌دهد. 
امروز، دیــروز یــا فــردا قید‌هــای زمانی هســتند کــه بنــد از پای 
گفته‌پــرداز یــا ســخن‌پرداز می‌گشــایند و بــه او قدرت مانــور در 
زمــان را می‌دهنــد.« )شــعیری،‌:1396‌188( در ادبیات، زمان 
زبانــی در پــی ابیاتــی کــه داســتان را روایــت می‌کننــد، مطــرح 
می‌شــود. به نظر می‌رســد که در نگارگری نیز زبــان زبانی در دو 
وجه درون قاب نگاره و بیرون از قاب نگاره تبیین‌پذیر اســت. 
زمان زبانــی درون قــاب، مجموعۀ عناصر تصویــری یک نگاره 
را در بر‌می‌گیــرد کــه حکایــت از عبــور زمــان دارد؛ ماننــد نــگارۀ 
»دیدن کیکاووس عجایب دریا را« )تصویر9( در دورۀ آل‌اینجو 
کــه گویــی زمــان حــال را تبییــن می‌کنــد؛ در حالــی‌ کــه عنوان 
نــگاره، بالطبــع گویــای گــذر ســاعت و لحظه‌هــا در نظاره‌گری 
کیــکاووس از عجایب دریاســت. البتــه بیان روایتگــری در یک 
قــاب نگارگری و عبــور از آن قــاب تنها منحصر بــه فعالیت‌های 
ذهنــی نگارگر بــر اســاس دانــش و تجربــۀ وی نیســت و ممکن 
اســت وابســته به نظام زمان زبانی بیرون از قاب نیز باشد. نام 
یک تابلو می‌تواند آن را به روایتی متصــل کند. »در این حالت 
نیز امکانات بیانی تابلو نیســت کــه گذر زمان را بیــان می‌کند، 
بلکــه اتصــال عناصــری از تابلــو از طریق زبــان به روایتی اســت 

تصویــر7. جنگ اســفندیار با اژدهــا، شــاهنامۀ فردوســی، شــیراز، 731ق، کتابخانۀ 
توپقاپی‌سرای، استانبول)آژند،90:1393(

تصویر8. رســتم در خوان سوم، شاهنامۀ فردوســی، شــیراز، 848ق، کتابخانۀ ملی 
پاریس)همان:277(

تصویر9. دیدن کیکاووس عجایب دریا را، شاهنامۀ فردوسی، شیراز، 741ق، گالری 
هنری فریر، واشنگتن)همان: 94(
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که موجــب جریــان یافتــنِ زمــان در بیــرون از قاب می‌شــود.« 
)ســجودی،‌:1390‌185( بــر ایــن اســاس، نــگارۀ دورۀ تیموری 
در مکتب شــیراز با عنوان »رســتم اســفندیار را پرتاب می‌کند« 
)تصویــر10(، از جمله مــواردی اســت که نمــود زمــان از گذر به 
غ از لایه‌های  بیــرون قــاب و توســل بــه لایــۀ متنــی دیگــر، فــار
تصویــری و بهره‌گیــری از امــکان زبانــی، تجلی بیانــی می‌یابد. 
در این نــگاره، هم‌زمــان که آنــی از زمــان درون قاب بــه تصویر 
کشــیده شــده اســت، در عیــن حــال بــا گــذر از قــاب و ورود بــه 
لایه‌های متنــی دیگر چون عنــوان نگاره نیــز، تداعــی روایت و 

درک جریان زمان ممکن می‌شود.
 بــا عنــوان رســتم اســفندیار را پرتــاب می‌کنــد، درک رمــزگان 
تصویــری درون قــاب و در عیــن حــال عبــور از رمــزگان کلامــی 
عنــوان و ایجاد تعامل بیــن این دو لایــۀ متنی، حرکــت زمان و 

ک می‌شــود. »ممکن است  روایت، بیش‌ازپیش نمایان و ادرا
رمزگان به‌طــور گســترده در ارتباطــات زبانی یا فرهنــگ توزیع 
شوند. بدین‌ترتیب آنها ساخته شــده - محصول ایجاد رابطۀ 
میان نشــانه و مورد ارجاعــی - به نظر نمی‌آینــد، بلکه طبیعی 
به نظــر می‌رســند. از این دیــدگاه، نشــانه‌های بصری ســاده، 
گیــری نشــان می‌دهنــد.«  کلیــت و فرا خــود را حــاوی نوعــی 

)چندلر،‌:1387‌233(

زمان کیفی
»ایــن زمــان، همــان زمــان درونــی شــده اســت. زمانی کــه در 
حافظه نیــز می‌گنجد و انســان امــکان رجــوع بــه آن را در همۀ 
کیفــی، زمانــی  شــرایط دارد.« )شــعیری،‌:1396‌188( زمــان 
اســت که در آن بــه ســر می‌بریم؛ زمــان زندگــی، زمــان حیات، 
زمانــی کــه خطــی نیســت و مناســبِ یــادآوری و رؤیت اســت. 
زمان کیفی را نیز می‌تــوان از ابعاد مختلفی چون بعد عاطفی، 
شناختی، حســی و زیبایی‌شــناختی در تحلیل نگارگری‌های 
مکتب شیراز جست‌وجو کرد. در بعد عاطفی، نگارگر به‌منظور 
کیفیــت عاطفــی نــگاره در بــه تصویر‌کشــیدن آن و  تقویــت 
اثرگذاریِ افــزون بر مخاطب، تــاش می‌کند. چنیــن زمانی در 
نگارۀ »کشته‌شدن هومان به دســت بیژن« )تصویر11( به‌ویژه 
در بخشــی از نــگاره که ســر بریده‌شــدۀ هومان در دســت بیژن 
است، مشاهده می‌شود. کنتراست رنگ قرمز در پس‌زمینه و 
نحوۀ آرایش و صف مبارزان، زمان کیفی را به زیبایی به تصویر 
کم بر موضوع از نوع  کشیده است. در بعد شناختی، رابطۀ حا
رابطه‌ای اســت کــه شــناخت می‌تواند بــا کنش همراه باشــد. 
آنجا‌ که در نگارۀ رســتم و ســهراب )تصویر5(، نحوۀ نشستن و 
زانوزدن رســتم بر پیکر بی‌جان و در حال مرگ پسرش سهراب 

تصویــر10. رســتم اســفندیار را پرتــاب می‌کنــد، شــاهنامۀ ابراهیــم ســلطان، شــیراز، 
کسفورد)آژند،255:1393( حدود837-833ق، کتابخانۀ بادلیان، آ

تصویر11. کشته‌شدن هومان به‌دست بیژن، شاهنامۀ فردوسی، شیراز، 741ق، گالری سکلر، واشنگتن )همان:98(
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ابروهــای  در  ســهراب  چهره‌پــردازی  و  یک‌سو)شــناخت(  از 
افتــاده و چشــمان غمگین)کنــش(، بــر اثرگــذاری ایــن زمــان 
کیفیِ شــناختی می‌افزاید. این در حالی اســت که نگارۀ رستم 
کی نیز شایســتۀ توجه است. در  و سهراب، از بعد حســی-ادرا
کی نیروها با یکدیگر در چالش قرار می‌گیرند.  بعد حســی-ادرا
»این بعد نه تنها ســبب وحــدت حضور و یا انســجام حضوری 
اشــیا یا چیزها و افــراد در فضــای تنشــی می‌گردد، بلکــه باعث 
می‌شــود تــا حضــور بتوانــد از دورتریــن زمــان و مکان گذشــته 
تــا دورتریــن زمــان و مــکان آینــده ســیلان یابــد.« )شــعیری، 
کی، جریان  1396: 135( در میــان ابعــاد مختلف حســی-ادرا
دیداری، راهی است به‌سوی متفاوت دیدن. گویی همچون 
چیزی است که پوســت می‌اندازد و با پوســته‌ای جدید ظاهر 
کِ  می‌شــود. در ایــن حالت دیــدن، راهی اســت به‌ســوی ادرا
امــری دگرگون‌شــده. هماننــد تــراژدی کشته‌شــدن ســهراب 
به‌دست پدرش؛ آنگاه که در یک سیر دگرگونی دیداری، رستم 

پس از فرو‌بردن خنجر بر پهلوی سهراب، پسرش را شناخت.
بخواهد هم از تو پدر کین من                   
ک است بالین من    چو بیند که خا

ازین نامداران گردن‌کشان                             
کسی هم بَرَد سوی رستم نشان

که سهراب کشته است و افکنده خوار           
  تو را خواست کردن همی خواستار

چو بشنید رستم، سرش خیره گشت           
گشت)فردوســی،1389:  جهــان پیــش چشــم انــدرش تیــره 

)3175‌
اما نکتــۀ مهــم در ایــن میــان، بعــد زیبایی‌شــناختی در زمان 
کیفی اســت. در ایــن بعــد، »معنا به‌عنــوان عنصــری منعطف 
جلــوه می‌نماید که خــود نتیجــۀ رابطــۀ تعاملی میــان عوامل 
مختلف است.«‌)شعیری، 1396: 135( بر این اساس می‌توان 
کل نگاره‌هــا به‌نحــوی از ابعــاد زیبایی‌شــناختی  کــه  گفــت 
برخوردارند؛ چرا که در نگاره‌ها این بعد باعث می‌شود که نوع 
حضور انسان‌ها نســبت به موضوعی که با آن رو‌به‌رو هستند، 
بــه حضــوری حســاس تبدیــل شــود و همیــن حساســیت 
حضــور اســت کــه مبنــای تولیــد زمــان کیفــیِ اســتوار بــر ابعاد 
زیبایی‌شــناختی می‌شــود. از جملــه نمونــۀ بــارز آن، نــگارۀ 
کــه همان‌گونه که  »ضیافــت در گل‌گشــت« )تصویر12( اســت 
کیفــی در شــادمانی و سرخوشــی  از نــام آن برمی‌آیــد، زمــان 
یــک ضیافــت در پیکرنگاری‌هــا، چهره‌پــردازی و رنگ‌هــای 
شــاد، جانــدار و بــا روح دیدنــی بــوده و بعــد زیبایی‌شــناختی 
را به تصویر کشــیده اســت. در این نــگاره »نگارگــر کیفیت عامِ 
لحظــه را بازنمایانــده، نــه ســاعت و لحظــه را.« )عــرب‌زاده و 
پیوندی،‌:1397‌78( با این تفاســیر، بر مبنــای وجود نمایش 
متفاوتی از خشم و نبرد، غم و اندوه و شــادمانی و سرور و غیره 
در نگاره‌های دوره‌های مکتب شیراز، می‌توان گفت که زمان 
کیفــی منحصــر و محــدود بــه ابعــاد خاصــی نبــوده و می‌تــوان 
هم‌زمانی ابعــاد مختلف عاطفی، حســی، زیبایی‌شــناختی را 

به‌طور توأمان در یک اثر دریافت.

هم‌زمانی و درزمانی در نگاره‌های مکتب شیراز
کــه نگاره‌هــای مکتــب شــیراز ترکیبــی اســت  در عیــن حــال 
هنرمندانه از نشــانه‌ها که فرازآمدن زمــان در لایه‌های پنهان 
آن در انــواع خطی، مکانــی، روایی، زبانی و کیفی ســزاوار درک 
و دریافــت اســت، در نســبت بــا زبــان تصویــری نگاره‌هــا از دو 
رویکرد هم‌زمانــی و درزمانــی نیز منجــر به ایجــاد ظرافت‌های 
مفهومــی و فرمــی بدیــع و خلاقانه شــده اســت که همــواره در 
ســطح قاب هر نگاره جلوه‌گری کرده و نیازمند بررســی اســت؛ 
»مطالعــۀ هم‌زمانی یک متــن به روابطــی که میــان عناصر آن 
وجــود دارد توجــه می‌کنــد و مطالعــۀ درزمانــی نحــوۀ تکامــل 
روایــت را در طــول زمــان و دورۀ تاریخــی می‌نگــرد. در روش 
بررســی هم‌زمانــی وضعیــت کامل زبــان در یــک مقطع خاص 
مطالعه می‌شــود و در روش بررســی درزمانی عنصری خاص از 

تصویــر12. ضیافــت در گل‌گشــت، شــاهنامه، شــیراز، 848ق، مــوزۀ هنــری کیولنــد 
)همان: 275( 
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زبان در لایه‌هــای متوالی زمان مــورد پژوهش قــرار می‌گیرد.« 
)احمــدی،18:1380( در این میان، نگاره‌های مکتب شــیراز، 
در گــذر از ســه دورۀ متوالــی تاریخــی، نه تنهــا قابلیت بررســی 
در یــک محــدودۀ زمانــی مشــخص را همــوار می‌کننــد، بلکــه 
ظرفیــت بــالا و چشــمگیری در جهــت مقایســۀ نشــانه‌های 
تصویــری در یــک دورۀ زمانــی و تاریخــی نیــز دارنــد. لــذا، آثــار 

گزینش‌شــده در این بخــش از پژوهش، مجموعــه نگاره‌هایی 
مبتنی بر صحنه‌های تاریخی و حماســی شــاهنامه )جدول1( 
را در بر‌گرفتــه کــه از دو منظــر رویکــرد هم‌زمانــی و درزمانــی بــه 
که ‌»در مصورســازی شــاهنامه،  بحث گذاشــته می‌شــود؛ چرا
موضوع‌هــای برگزیــده از متــن و اســلوب و شــیوۀ تصویرگــری 
می‌دهنــد.«  نشــان  را  شــیراز  هنــری  اســتقلال  به‌روشــنی 

مکتب نگارگری شیراز   

آل‌اینجو )758-725ق(

جنگ اسفندیار با اژدها

کشتن بهرام‌ گور اژدها راکشتن بهرام‌ گور اژدها را

غ جنگ اسفندیار با سیمر

-

--

-

-

--

-

کشتن اژدها توسط رستم

غ نبرد اسفندیار با سیمر

کشته‌شدن دیو سپید به‌دست رستمکشتن رستم دیو سپید را

رستم در خوان سوم

تیموری )856-795ق( آل‌مظفر )795-758ق( دوره

نگاره

جدول1. شاهنامه‌نگاری‌های مکتب شیراز با محوریت صحنه‌های تاریخی و حماسی در دوره‌های آل‌اینجو، آل‌مظفر و تیموری)منبع: نگارندگان(

کباز،‌:1379‌68( )پا
رویکرد هم‌زمانی

اجــزای  تشــخیص  شــامل  هم‌زمانــی  تحلیــل  »یــک 
تشــکیل‌دهندۀ یــک متــن نشانه‌شــناختی، تعییــن روابــط 
ســاختاری میان آنهــا و به‌طــور کلی در نظــر گرفتــن آن چیزی 
اســت که بــه ســویۀ درون‌متنــی6 یــک متــن مربوط اســت.« 
)مقیم‌نژاد،‌:1393‌207( به‌عبارت دیگر، در دیدگاه هم‌زمانی، 
نشــانه‌ها بدون ارجاع بــه زمان در نظــر گرفته‌شــده و به بحث 
گذاشــتن مؤلفه‌هــای بصــری و تکنیکی بــه‌کار رفتــه در یک اثر 
ک ویژگــی فرمــی آثار می‌شــود کــه خود  هنــری، منجــر بــه ادرا
در انعــکاس ابعــاد مفهومی و فکــری آنهــا در نمایش زمــان نیز 
مؤثر اســت. »الگوهــای نحــوی یا فرمــی خــود منعکس‌کنندۀ 

الگوهای فکری هستند.« )کلی،‌:1383‌853(
 بر این اســاس مطالعه در رویکرد هم‌زمانی یک نگاره و تحلیل 
عناصــر صــوری آن و شــاخص‌هایی چــون فضــای‌ تصویــر، 
پس‌زمینه، پیکرنگاری، چهره‌نــگاری، طبیعت‌نگاری، رنگ، 
کلــی عناصــر متنــوع دیگــر در یــک محــدودۀ  بافــت و به‌طــور 
زمانی مشــخص بســیار مهم اســت و لــذا مشــخصه‌های زبان 
از روایت‌هــا در دورۀ زمانــی مشــخص و  یــک  تصویــری هــر 
کــه در وجــوه وضعیت،  گی‌هــای متمایــزی دارد  محدود، ویژ
بعــد و جهــت نیازمنــد بررســی اســت. »رویکــرد هم‌زمانــی، 
وضعیت زبانی را مــورد مطالعه قــرار می‌دهد که مشــخصۀ آن 

تصویر13. کشــتن بهرام گور اژدها را، شــاهنامۀ فردوسی، شــیراز، 733ق، کتابخانۀ 
ملی روسیه، سن‌پترزبورگ )آژند،104:1393(

غ، شاهنامه، شیراز، 844ق، کتابخانۀ ملی پاریس  تصویر14. نبرد اسفندیار با سیمر
)همان: 273(
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محدودبودن از لحاظ زمانی است.« )دینه‌سن،‌:1389‌41(
 با این تفاســیر می‌تــوان رویکــرد هم‌زمانی در مکتــب نگارگری 
شــیراز را مبتنــی بــر زبــان تصویــری آن و تحلیــل کیفیت‌هــای 
موقعیت‌نمایــی،  حیــث  از  ســاختاری،  و  اصلــی  فرمــی 

جهت‌مندی و بعدمندی در نظر داشت.
الف. موقعیت‌نمایی 

وجــه موقعیت‌نمایــی را بیــش از هــر چیــز می‌تــوان در فضــای 
نگاره‌هــای  درشــت  و  ترســیمی  بافت‌هــای  و  پرکنتراســت 
»جنگ اســفندیار با اژدهــا« و »کشــتن بهرام گــور اژدهــا را« در 
دورۀ آل‌اینجــو )تصاویــر‌7 و‌13( یافت کــه به‌عنــوان یک عامل 
وحدت‌بخش فرمــی، تعیین‌کنندۀ زمینه‌های رنگــی معنادار 
و ویــژه‌ای اســت. در ایــن نگاره‌هــا، پس‌زمینــۀ قرمــز و زرد در 
کنــار تپه‌هــای مخروطی‌شــکل، ســبکی متمایــز از نگارگــری را 
جلوه‌گــر می‌کنــد. به‌عبارتــی، »وســعت کاربــرد رنــگ مایــل به 
قرمــز و رویکــرد بــه تونالیته‌هــای رنگــی گــرم، نگاره‌هــای ایــن 
دوره را بــه یک انــگارۀ بصــری ریشــه‌دار در تاریخ مکتب شــیراز 
کــه نــه تنهــا از جنبــۀ اثرگــذاری روایــت  تبدیــل نمــوده اســت 
داســتان نمی‌کاهد، بلکه تشــخصی زیبایی‌شــناختی را نیز به 
اثر می‌افزاید. گل‌های درشــت، درختان در پس‌زمینه و رداها 
و جامه‌هــای منقــوش از خصوصیــات ایــن نگاره‌هاســت... 
تصاویر به‌صورت افقی سرتاســر پهنــای متن را اشــغال کرده و 
در جهت رعایــت شــیوۀ ترکیب‌بنــدی کل صفحه قــرار دارد.« 
)همــان: 73-71( این در‌حالی اســت که رنگ‌هــای طبیعی‌تر 
به‌کار رفته در نگارۀ »کشــتن بهــرام گور اژدهــا را« دورۀ آل‌مظفر 
کم‌بــودن یــک نــور طبیعــی محیــط  )تصویــر2(، نشــان از حا
در نــگاره‌ دارد. درخشــش رنگ‌هــا در نگاره‌هــای ایــن دوره و 
خلوت‌بــودن فضــای ترکیب‌بنــدی، حــس موجــود در تصویر 
را بیشــتر منتقــل می‌کنــد. بهره‌نبــردن از هــر گونــه تمهیــدات 
ترســیمی  بافت‌هــای  چــون  پیشــین،  دورۀ  خــاص  بصــری 

متنوع، شــدت همجــواری و روی هم‌افتادگی عناصــر و غیره، 
از جملــه ویژگی‌هایــی اســت کــه در گــذر تاریخــی، نگاره‌های 
ایــن دوره را بــه شــکلی بســیار بی‌پیرایــه درآورده کــه گویی در 
خدمــت نمایــش واقعیــت روایــت بــوده و لــذا از ایــن حیــث، 
شــاهنامه‌نگاری از منظره‌پــردازی صرف گذشــته و بــه دنیای 
مفاهیــم قــدم می‌گــذارد. در ایــن نــگاره، رنگ‌بنــدی اژدهــا با 
رنــگ آبــی و نارنجــی در هم‌نشــینی بــا خط‌هــای اســلیمی‌وار 
و پیچ‌و‌تــاب در اطراف بــدن او نمایی بســیار زنــده و متحرک را 
می‌نمایانــد. »رابطــۀ هم‌نشــینی یــا رابطــۀ نحــوی، رابطه‌ای 
از نوع ترکیــب، میان الفاظی اســت کــه در یک زنجیــرۀ کلامی 
گرفته‌انــد.« )بی‌یرویــش،13:1374(.  کنــار یکدیگــر قــرار  در 
در اینجــا، هم‌نشــینی عناصــر مبتنی بــر روابط ترکیبــی در یک 
زنجیــرۀ تصویــری، جذابیــت نــگاره در ایــن دوره را خاصــه بــر 
کــرده  رنگ‌بنــدی و فضاســازی خاصــی معطــوف و اســتوار 
اســت. از ســوی دیگر، نگارۀ »رســتم در خــوان ســوم« در دورۀ 
تیموری)تصویر8( دارای طیف وســیعی از رنگ‌بنــدی زنده و 

شاداب است.
افزون بــر ایــن، نگاره‌هــای ایــن دوره را نیــز می‌توان در ســطح 
ساختاری‌ترین محور ترکیب‌بندی متقارن نگاره‌های مکتب 
گرفــت. »ترکیب‌بنــدی متقــارن - بــا قدمتــی  شــیراز در نظــر 
دیرینــه در هنــر ایــران- به‌عنــوان ترکیــب غالــب در مکتــب 
نگارگــری شــیراز، واضع چنــان برخــوردی اســت کــه پویایی و 
تحــرک را - حتــی درصحنه‌هــای رزم- چــون شــمایل عرضــه 
می‌دارد.« )زارعی فارســانی و قاسمی اشــکفتکی، 1398: 26( 
از ســوی دیگــر، ترکیب درختــان، ابرهای آســمان لاجــوردی، 
گل‌هــا و بته‌هــا و صخره‌بندی‌هــا، جملگــی از خصوصیــات 

سبک شیراز در این دوره است. 
همچنیــن، نکتۀ مهــم دیگــر آنکــه، ویژگی‌هــای ترکیب‌بندی 
نگاره‌هــای ایــن دوره در طــول زمــان، بــر دوســویی چیدمــان 
عناصر و کادربندیِ شگرف استوار شــده است؛ چنان‌که نگارۀ 
»کشتن اژدها توســط رســتم« )تصویر14( واجد شکل‌بندی و 
کادر آزاد یا باز اســت و به‌عبارت دیگر، عناصر بــا آزادی و راحتی 
بیشــتری درون قاب قــرار گرفتــه و گاهــی از محــدودۀ کادر نیز 
ج شــده و بــر واقع‌گرایــی تصویــر افزوده‌انــد. در حالــی‌ که  خــار
برخــی نگاره‌هــا چــون »کشته‌شــدن دیــو به‌دســت رســتم« 
دورۀ تیموری)تصویــر‌16و17( دارای شــکل‌بندی و کادرهــای 
و  گویــی عناصــر خودبســنده  و  اســت  بســته‌ای  و  محــدود 
قائم‌به‌ذات اســت و چنــان با دقتــی چیده شــده‌اند که گویی 
گرفته‌انــد؛ امــا خصوصیــات  کادر را در بــر  همــۀ عناصــر مهــم 

غ، شاهنامۀ فردوســی، شیراز، 731ق، کتابخانۀ  تصویر15. جنگ اسفندیار با سیمر
توپقاپی‌سرای، استانبول)همان: 89(
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مشــترک و کلی مکتــب شــیراز را اغلــب در تمایــل نگارگــران به 
کمــی می‌تــوان یافت که  تصاویری بــا ترکیب‌بندی‌هــای پرترا
کم را داراست.  کید بر دو یا سه عنصر بصری حا در عین حال تأ
به‌نحوی که گویــی نگارگــر می‌خواهــد موضوعاتــش را در کنار 
عناصر پیرامونی نشــان دهــد و بین آنها نســبتی برقــرار کرده و 
ذهــن بیننــده را نیز معطــوف بــه عناصر اصلــی کند کــه بیانگر 

وجه اندیشمندانۀ کار اوست.
ب. بعد نمایی

عناصــر  توأمــان  هماهنگــی  نیــز،  بعدمنــدی  جنبه‌هــای  از 
فضاهــای  از  نگارگــر  گریــز  بیانگــر  پس‌زمینــه  و  پیش‌زمینــه 
تصویــری تخت و هم‌ســطح و توجــه او به پلان‌بنــدی عناصر و 
علاقه‌مندی به رؤیت‌پذیرکردن روایت‌هــا در فضایی بعدمند 
اســت. در نگاره‌هــای دورۀ آل‌اینجــو، عناصر از دیــدگاه مکانی 
بسته‌تر اســت و به‌صورت آشــکاری در ســطح محورهای افقی 
غ«  گسترده شده‌ است؛ مانند نگارۀ »جنگ اسفندیار با سیمر
)تصویــر16(. گویــی پیکرهای زمخت و درشــت بــه پس‌زمینۀ 
خ یا زرد درخشــان چســبیده‌اند. »هیچ حجم یا  نقش‌دار ســر

کباز،‌:1379‌68(؛  عمقی در فضای تصویری القا نمی‌شود« )پا
امــا بعدنمایــی عناصــر را در ایجــاد عمــق میدان‌هــا و افــق 
کنندۀ زمین و آســمان، بیــش از همه در نگارۀ »رســتم در  جدا
خــوان ســوم« )تصویــر8( و »هوشــنگ دیو ســیاه را می‌کشــد« 

)تصویــر18( دورۀ تیمــوری می‌تــوان یافــت. در ایــن نگاره‌هــا، 
نماهای باز عناصر اطلاع‌رســان بیشتری را در اختیار مخاطب 

گذاشته و موجب تشدید وجه واقع‌گرایانۀ موضوع می‌شود.

جهت‌نمایی
در تحلیــل لایۀ تجســمی نگاره‌هــای مکتــب شــیراز، می‌توان 
گفت که نگاره‌های ایــن مکتب، بیش از هر چیز با هم‌نشــینی 
روابــط مکانــی در ارتباط اســت و در ایــن میــان، جهت‌مندی 
نگاره‌ها در محور مرکز نمود یافته اســت. آن‌چنان‌ که می‌توان 
عناصــر مرکــزی را اصلــی و حواشــی تصویــر را فرعی پنداشــت. 
به‌عبارت دیگر، نگاره‌های مکتب شــیراز به‌غایت مرکزگراســت 

تصویر16. کشتن رستم دیو سپید را، شاهنامه، شیراز، 800ق، کتابخانۀ چستربیتی، 
دابلین )آژند،212:1393(

کشته‌شــدن دیــو ســپید به‌دســت رســتم، شــاهنامه، شــیراز، 844ق،  تصویــر17. 
کتابخانۀ ملی پاریس )همان: 272(

تصویر18. هوشنگ دیو ســیاه را می‌کشد، شاهنامه، شــیراز، 844 ق، کتابخانۀ ملی 
پاریس )همان: 270(
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و ایــن بدین معناســت کــه نگارگــر عناصــر اصلــی و موضوعات 
اساســی را در کانونی‌ترین فضای کادر می‌گنجاند تا در معرض 

دید قرار گیرند.
غ« دورۀ تیمــوری )تصویر15(   نگارۀ »نبرد اســفندیار بــا ســیمر
از ایــن دســت نگاره‌هــا بــه حســاب می‌آیــد؛ لــذا جهت‌نمایی 
کــه در نگاره‌های مکتب شــیراز منجر می‌شــود  فرصتی اســت 
همــواره عناصــر تصویــری منفــرد در ترکیــب بــا یکدیگــر، کلــی 
معنادار را به وجود آورده و روایت تصویری ســازمان‌یافته‌ای را 
جلوه‌گر کند. »ما بــرای بیان منظــور خود از نشــانه‌های زبانی 
گروه‌هایــی از نشــانه‌ها را  منفــرد اســتفاده نمی‌کنیــم، بلکــه 
به‌کار می‌گیریم کــه در ترکیب‌های پیچیده‌ای که خود نشــانه 

)Saussure,1983:127( ».هستند سازمان‌یافته‌اند

رویکرد درزمانی
»رویکرد درزمانی این زمینــه را فراهم می‌آورد تــا یک اثر هنری 
یا جنبه‌هایی مشــخص از یک اثر هنــری را در ارتبــاط با زمینۀ 
کلی نظــام مورد بررســی قــرار داده و به‌ایــن ترتیب نوعــی تغییر 
تاریخی را منتقل نماید.« )کلی،‌:1383‌35(. بر این اســاس، از 
آنجا که دیــدگاه در‌زمانی به توســعۀ تكاملی نشــانه‌ها در طول 
زمــان اشــاره دارد و بررســی آنهــا در ابعاد گــذر تاریخــی صورت 
گی‌های رویکــرد درزمانــی نیز، به‌نوبــۀ خود،  می‌گیرد، لــذا ویژ
نقطۀ عطفــی اســت در شــکل‌گیری نگاره‌های مکتب شــیراز؛ 
چرا‌کــه رویکــرد درزمانــی همــواره از جملــه محورهــای مهم در 
نمود و جلوه‌گری نقش زمــان در نگاره‌های این مکتب اســت 
که بــه زبانــی تصویری بــر تقویــت اثرگــذاری روایت داســتان‌ها 
می‌افزاید. »تحلیل درزمانی بر تسلســل پیشــامدها که روایت 
کیــد دارد.« )آســابرگر،31:1387( بــر ایــن  قصــه را می‌ســازد تأ
اســاس، احــوال فرهنگــی و اجتماعــی در ســه دورۀ متمایــز 
آل‌اینجــو، آل‌مظفــر و تیمــوری، از جملــه عواملــی هســتند که 
در ایجــاد تغییــر و تحــولات ســبک و ســیاق نگاره‌هــا و تقویــت 
روایت‌مندی آنها نمودی آشــکار داشــته و از اهمیت بســیاری 
برخوردارنــد که خــود اســتوار بــر دو رکن اساســی هســتند: »‌1. 
پدیدارهــای اجتماعــی و فرهنگــی موضوع‌هــا یا مــوارد بامعنا 
هســتند و ازایــن‌رو در حکــم نشــانه‌اند؛ 2. آنهــا دارای گوهری 
در‌خور نیســتند، بــل صرفــاً در زمینۀ مناســباتی که بــا یکدیگر 
می‌یابنــد، قابــل تشــخیص می‌شــوند و ازایــن‌رو الگــوی آنهــا 

نشانه‌های زبانی است.« )احمدی،‌:1392‌218(
الف. احوال فرهنگی و هنری

مکتب نگارگــری شــیراز حاصل تعامــل ســالیان دراز احوالاتی 

خ داده اســت.  اســت که در زمینه‌های فرهنگــی و اجتماعی ر
»مکتب شــیراز پدیده‌ای نیست که یک‌شــبه فراز آمده باشد؛ 
کــه در  بلکــه حاصــل تعامــل ســالیان دراز نیروهایــی اســت 
زمینه‌هــای سیاســی، اقتصــادی و فرهنگــی فعــال بوده‌اند.« 
)آژند،‌:1393‌15( در طول این ســالیان، مکتب شیراز در قلمرو 
هنرهــای کتاب‌آرایــی بــا بهره‌یابــی از وراثــت تاریخــی پیــش از 
اســام خــود، هنرهــای بســیاری از جمله هنــر تصویــری خود 
در قالب نگارگــری را به مرحلۀ تازه‌ای هدایــت کرد. مهم آنکه، 
دورۀ آل‌اینجــو بــر آرمان‌هــای ایرانــی پیــش از اســام و به‌ویژه 
کید کرده و ازاین‌رو مکتب نگارگری شیراز  شــاهنامه‌نگاری، تأ
در ابعــاد فرهنگــی روزگار خویــش، رنــگ و صبغۀ ایرانــی یافته 

است. 
بدین‌ترتیب سنت شــاهنامه‌نگاری بســطی درخور یافته و به 
توسعۀ فرهنگ ایرانی در دورۀ آل‌مظفر و همچنان در نگارگری 
شــاهنامه یاری رســاند. بــا ورود تیموریان به صحنــۀ نگارگری 
گرایش‌هــای ایرانــی  مکتــب شــیراز، ســبک‌های خلاقانــه بــا 
درآمیخت و ترکیبی نو آفرید. »ســنت نگارگری شــاهنامه‌های 
کوچک آل‌اینجــو در شــاهنامۀ ســال‌771ق آل‌مظفــر متحول 
کــه در شــاهنامۀ  گردیــد و ایــن ســنت هنگامــی  و پرورده‌تــر 
ابراهیم ســلطان به‌کار گرفته شــد، به مرحلۀ زیبایی خود وارد 
شــد و نگاره‌هــای ظریــف و دل‌نشــینی از بابــت رنگ‌بنــدی، 
ترکیب‌بنــدی، صفحه‌آرایــی و پیکرنــگاری و منظره‌پــردازی 
و حتــی بیــان وقایــع و خصوصیــات روایــی بــه وجــود آورد.« 
در  شــیراز  مکتــب  نگاره‌هــای  بنابرایــن  )آژنــد،‌:1393‌283( 
دورۀ تیمــوری از نظــر ســبک و ســیاق، در حقیقــت آمیــزه‌ای 
از خصوصیــات اساســی نگارگــری آل‌مظفــر و آل‌جلایــر و ارائــۀ 
ترکیبــی دل‌نشــین از خصوصیــات آنهاســت. به‌عبــارت دیگر، 
جانشین‌شدن منظر زیبا و تغزلی و رنگ‌بندی‌های شگرف در 
نگاره‌های دورۀ تیمــوری که بعدهــا در نگارگری هــرات هم اثر 
گذاشــت، ترکیب‌بندی‌های زیبا و اســتادانه‌ای پدیــد آورد که 
بر ارزشــمندی نگاره‌های ایــن دوره افزود. »روابط جانشــینی 
به تعییــن ارزش یــک مقولۀ خــاص در متــن کمــک می‌کند.« 
کیــد بــر وجــود ارزشــمندی روابــط  )چندلــر،:1387‌155( در تأ
میــان عناصــر تصویــری در نگاره‌هــای دورۀ تیمــوری مکتــب 
شیراز، همین بس که جامۀ ببرنمای رســتم در »نگارۀ کشتن 
کی از افزون القای مفهــوم مدنظر از  اژدها توســط رســتم«، حا
ســوی نگارگر اســت؛ ‌در واقع هدف نگارگر شــیراز دســتیابی به 

یک زبان بصری ناب برای القای مفاهیم متن بوده است.
نگفتم که امشب به من بر شتاب  
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        همی باش تا من بجنبم زخواب
سوم ره به خواب اندر آمد سرش

ز بَبر بیان داشت پوشش بَرش )فردوسی،1389:  625(
ب. احوال اجتماعی و سیاسی 

جامعــۀ شــیراز در دوره‌هــای متوالــی از طبقــات اجتماعــی 
و  پیشــه‌وران  شمشــیر،  اهــل  قلــم،  اهــل  چــون  متعــددی 
کــه یــا از ارکان و نیروهــای  کشــاورزان و غیــره تشــکیل شــده 
دولتــی به حســاب آمــده یــا مرکــب از اقــوام و قبایلی کــه تحت 
ریاســت یک خان بــه دور هم جمع آمــده بودنــد. »نکتۀ قابل 
توجــه آنکــه، احــوال اجتماعــی جامعــۀ شــیراز در نگاره‌هــای 
مکتب آن نیز نمود داشته اســت. در نگاره‌های مکتب شیراز، 
بارها اهل شمشــیر و عملکرد آنهــا در جنگ‌هــا و قلعه‌گیری‌ها 
تصویــر شــده اســت.« )آژنــد،‌:1393‌21( در دورۀ آل‌اینجــو و 
آل‌مظفــر، گشایشــی در امــور اقتصــادی و تجــاری نیــز صورت 
گرفت که به‌دنبال آن پیشــرفت هنرها حاصل شــد. آن‌چنان 
کــه کالاهــای هنــدی وارد شــیراز شــده و از آنجــا به خراســان و 
آذربایجــان و تــا ماوراءالنهــر و دریــای مدیترانــه رفتــه و کالاهــا 
گســترش  و جامه‌هــای منقــوش و پــر نقش‌و‌نــگار، بــر رواج و 
عناصــر تصویــری فرهنگ‌هــای اجتماعــات متفــاوت بســیار 
گذاشــت. در پــی داد‌و‌ســتدهای اجتماعــی، نگاره‌هــای  اثــر 
دربرداشــتن  علی‌رغــم  آل‌اینجــو،  دورۀ  در  شــیراز  مکتــب 
ویژگی‌هــا و خصوصیــات ایرانــی، از حضــور عناصــر چینــی‌وار 
در  گیاهــان  اشــکال  و  اژدهــا  غ،  ســیمر نقش‌مایــۀ  نظیــر 
پیش‌زمینــۀ ترکیب‌بندی‌هــای خــود بهــره بــرده اســت. »در 
نگاره‌هــای مکتــب شــیراز، ویژگی‌هــا و خصوصیــات ایرانــی 
بســی شــدید بود، گرچه در آن می‌تــوان عناصر چینــی‌واری را 
نیز ســراغ گرفــت.« )Stchoukin,1936:93( بنابرایــن تأثیرات، 
کنــده از جلوه‌هــای طبیعــت،  در دورۀ آل‌مظفــر، نگاره‌هــای آ
انبوه علفــزار، گلســتان و بــاغ و پرندگان جانشــین شــیوه‌های 
طبیعت‌پــردازی در دورۀ آل‌اینجو گشــت. تحلیل جانشــینی 
شامل مقایســۀ هر کدام از دال‌های حاضر در متن با دال‌های 
کــه در موقعیتــی مشــابه امــکان انتخــاب آنهــا  غائبــی اســت 
به‌جــای دال حاضــر وجــود داشــت. »‌ســاختار جانشــینی، 
رابطه‌ای از نــوع انتخــاب و جایگزینی، میــان هر یــک از الفاظ 
یک زنجیــرۀ کلامی بــا الفاظی اســت کــه می‌تواننــد جایگزین 
آنها شــوند.« )Crystal,1992:286( نگارۀ شــاهنامۀ سال 771 
)تصویــر2( از نمونه‌هــای بارز ســبک آل‌مظفر در مکتب شــیراز 
اســت. بعضــی از نقش‌مایه‌های چینــی از جملــه اژدهای آبی 
و طلایی نمــودی اســت از اینکــه تأثیــرات چینی در ایــن دوره 

نیــز بــر احــوالات نگارگــر و تصویرگــری وی اثر گــذارده اســت. از 
نگاره‌های این شــاهنامه می‌تــوان فهمید که تأثیــرات چینی 
از آذربایجــان وارد شــیراز شــده، ولــی در اینجــا پخته و پــرورده 
شده و خصوصیات ایرانی پیدا کرده اســت. »بعید نیست که 
ایــن تأثیرگذاری‌ها به‌وســیلۀ هنرمندانــی صورت ‌‌گرفتــه که از 
تبریز به شــیراز آمده بودند.« )آژند،‌:1393‌133( با این تفاسیر 
می‌توان گفت که شــیوۀ تصویرگری و قلم‌زنی نگارگران مکتب 
شــیراز در طــی دوره‌هــای متوالــی تاریخــی، متأثــر از احــوالات 
فرهنگــی و اجتماعــی، قراردادهایــی صــوری در مســیر خلــق 
گرچــه برخــی قواعد و  کــه ا نگاره‌هــای خویــش بــه‌ کار گرفتند 
اصول به‌عنوان پای‌بست نگارگری این مکتب ثابت و ماندگار 
باقــی مانــد، در عیــن حــال، نحــوۀ دگرگونی طریــق آنهــا در هر 
دوره و میــزان تأثیر بر آثــار دوره‌های پس از آن مشــهود اســت. 
امــری که خــود گواهی اســت بــر میــزان اصالــت اثــری هنری و 
ماندگار. گویی در این ســیر، از تصاویری ســخن رانده شــد که 
پس از گذشــت ســال‌ها، از فرط نیرومندی و تکرارهای پیاپی 
دیگر، به چیزی چون یک کهن‌الگوی بصری یا دســت‌کم یک 
نماد بدل شــده‌اند. »همین دیالکتیک وابســتگی به ضابطه 
و گسســت، از مهم‌ترین مشــخصۀ آثار هنری پیش روســت.« 

)احمدی،‌:1394‌216(

نتیجه‌گیری
کــه  کــرد  رهیافــت حاصــل از انجــام ایــن پژوهــش، روشــن 
عنصر زمــان در ســیر رســانه‌ای مکتــب نگارگــری شــیراز دارای 
کــه مفهوم‌ســازی زمــان و بازنمــود آن  نقشــی اساســی اســت 
در نگاره‌هــای ایــن مکتب در پاســخ بــه پرســش اول، بــر انواع 
زمان‌های خطی، کیفی، زبانی، روایی و مکانی اســتوار است. 
آن‌چنــان ‌کــه »زمــان خطــی« از یک‌ســو در روابط بیــن عناصر 
درون قــاب برقــرار اســت و از ســوی دیگــر، به‌موجــب رابطــۀ 
بینامتنی با گذر از متن کلامی به متن تصویری و گذر به بیرون 
از قاب، امکان دریافــت روابط خطی بین بخش‌های مختلف 
قاب تصویر را ممکن می‌کند که می‌توان همواره بر مبنای آن، 
مســیر گذر زمان و رویداد حوادث را دریافت کرد. این در‌حالی 
اســت که »زمان مکانی« خــود را در انواع وجه خطــی، کلانی، 
ارتجاعی و غایتی در درون نگاره نشانده و »زمان روایی« نیز در 
دو سویی عوامل روایت‌کننده و روایت‌شده، نه تنها به‌واسطۀ 
گــذارده شــده اســت، بلکه  نگارگــر )روایت‌کننــده( بــه نمایش 
وابســته به نمایش رخداد حادثه‌ها و کنش‌های روایت‌شــده 
از ســوی راوی اصلی داســتان اســت. در »زمان زبانــی«، درک 
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زمــان، نــه در درون قــاب، بلکــه از بیــرون قــاب و به‌واســطۀ 
لایه‌هــای متنــی و زبانــی دیگــر و تداعی‌هایی صــورت می‌گیرد 
که به‌واســطۀ زبــان شــکل گرفتــه و به‌عبارتــی عنوان نــگاره در 
خوانش روایت‌وارِ زمان آن، نقشی اساســی دارد. در این سیر، 
ســخن از »زمــان کیفــی« کــه بــه میــان می‌آیــد، بــر جنبه‌های 
درونی و عاطفی اشــاره دارد؛ در آن هنگام کــه نگارگر به‌منظور 
نمایش کیفیت عاطفی نگاره در به تصویر‌کشیدن آن و تقویت 
اثرگــذاری بــر مخاطــب قلــم می‌زنــد. گذشــته از وجــود انــواع 
نقش زمــان در نگاره‌های مکتب شــیراز، در پاســخ به پرســش 
کــه مبتنــی بــر »رویکــرد هم‌زمانــی«،  دوم، نتایــج نشــان داد 
عناصر تصویــری در نگاره‌های دوره‌های آل‌اینجــو، آل‌مظفر و 
تیموری، مستقلًا از مؤلفه‌های موقعیت‌نمایی، جهت‌نمایی 
و بعدنمایــی برخوردارنــد کــه هم‌زمــان در مناســبت بــا ســایر 
اجــزاء و عناصر بــه کار رفته‌انــد. »رویکــرد درزمانی« نیــز امکان 
تفسیر نگاره‌های مکتب شــیراز در ســه دورۀ متوالی تاریخی را 
فراهم کرد که خصوصیــات آن را از حیث رخدادهــا و احوالات 
کــه  کــرد  فرهنگــی و اجتماعــی و در قالــب متنــی تبیین‌پذیــر 

بخشی از یک نظام تاریخی به حساب ‌‌می‌آیند.
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1 Synchrony
2	 Diachrony
3	 Approach Semantique Diachrony
4	 Approach Semantique Synchrony
5	 Syntagmatic
6	 Intratextual
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قنش گناره⁠های ساسانیِ جام⁠های رشاب در سروده⁠های 
رعبی)سده⁠های نخنیتس و یمانی هجری( 1

اترخی درتفای: 1400/02/13
اترخی ریذپش: 1400/08/15

حسین ایمانیان 2

imanian@kashanu.ac.ir .2 -ااتسدایر رگوه زابن و ادایبت برعی، دادکشنه ادایبت و زاهنابی اخرجی، دااگشنه اشاکن، اشاکن، اریان
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دیکچه
برعیرس‌‌ااین ســدهاه‌‌ی سخنــنیت و ۀنایم رجهی ‌هبوژیه ابدهرس‌‌ااشیاهن ماگنهی هک از رشاب، شوخــیاه‌‌ و تسمیشیاه‌‌ نخس 
میدنتفگ‌، دکیمه، قاسی و تحی اجماه‌‌ی رشاب را زین وفص رکده‌‌ادن و هچ اسب در وفص اجماه‌‌، از فیصوت اصتوری ای اگن‌‌شقنرهاه‌‌ی 
آن زین شوپ‌‌مشچی رکنده‌‌ادن. انی اگن‌‌شقنرهاه‌‌ هک دننام آداب و اه‌‌تنسی شــرابوخ‌‌اری و اه‌‌هنوگی رشاب، اب اریان شیپ از الاسم، 
دنویپ دارد، لاومعمً اه‌‌شقنی هب ارث‌‌رســدیه از ســاه‌‌تنی دورۀ ناساسی را آگنیی میدنک‌‌. دهف سیونــدنه از ابزیامنی اه‌‌هنوگی 
انی اه‌‌شقن در رسود‌‌هاه‌‌ی برعی، آرکانشدن شیبــرت ژپوشهــرگان وحزۀ رنه اب اگنررگی اریان و رعاقِ آغاز دورۀ املاسی اتس هک 
دبونکش‌ وخد، ریپو ســتن اگنررگی ناساسی وبده اتس. اگنردنه اب ۀعلاطم شــرع برعی در انی دوره، اهریوصتی واعقی را هک روی 
اجماه‌‌ی رشاب وبده اتس و رعاشان هب آاهن ااشره رکده‌‌ادن، ارختساج رکده اتس و لاتش میدنک‌‌ انی اه‌‌شقن را اب اه‌‌شقن ای اه‌‌هنومنی 
ناتسابی وجومد هسیاقم دنک. در ژپوشه رضاح اشنن داده شــد هک وحمر اگن‌‌شقنرهاه‌‌ی اجماه‌‌ی رشاب در دورۀ سابعی، اهاشن 
ناساسی، درابراین آاهن و اهدنویپی سایسیاش‌‌ن اب اپداهاشن روم، اه‌‌هنحصی اکشر، ابدهشون‌‌ی، سلجم زبم، وساراکری و اگنجوری 
اتس و شیبامک یهچهنوگ‌‌ ۀنحص بهذمی، ۀنحص وناخادگی درابرِ ساســنای و اه‌‌شقنی هایگی در آاهن ددیه منیوش‌‌د. سپ از انی 
دوره، رعاشان دسهاه‌‌ی نایمی رجهی و رتشیب از ۀقطنم اشم و رصم، ایوگ اهنت هب دیلقت از رعاشان رعاق، از فِیتوم اجماه‌‌ی وقنمش 

نخس ‌‌هتفگادن.
واژه⁠های کلیدی: اجم رشاب، رعش برعی، دورۀ سابعی، اگن‌شقنره، رنه ناساسی.

قماهل ژپوشهی، ص24-37
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بســیاری از آثــار و ابزارهایی کــه بارِ تــاش هنرمندانۀ مــردم در 
دوره‌‌هــای گذشــته بــوده، به‌دلایلــی از میــان رفتــه، تخریــب 
یا ناقــص شــده و حالــت نخســتین خــود را از دســت داده‌اند. 
پژوهشگران حوزۀ هنر و معماری، با توجه به همین اندک‌‌ها، 
تاریخ سیاســی و اجتماعی و هنریِ مردمان گذشــته را تحلیل 
کرده‌‌انــد. در حالی که خــودِ آثار تاریخــی از میان رفته باشــند و 
تصویــری نیــز از آنهــا بــر جــای نمانده باشــد، متــون هــر دوره، 
می‌‌توانــد در شناســایی آنهــا کمــک کنــد و در واقع نیــز همین 
شده اســت و تاریخ‌‌نگاران حوزۀ هنر، بســیاری از ناشناخته‌‌ها 
را از راه متــون کهــن شــناخته‌‌اند. البتــه باید توجه داشــت که 
نمی‌‌تــوان بــه گزارش‌‌هــای یــک نویســنده یــا ســرایندۀ کهــن 
کنونْ ‌‌تاریخی، کاملًا اعتماد کرد؛ به‌ویژه هنگامی  دربارۀ اثری ا
کــه یــک شــاعر، نــه نویســنده، توصیفــی از یــک اثــر مــی‌‌آورد، 
ایــن بی‌‌اعتمــادی بیشــتر می‌‌شــود؛ زیرا شــعر اســت و گســترۀ 
احســاس، اغــراق، موســیقی و حــوزۀ بیرون‌‌شــدن از جریــان 
کــه به‌جز گزارش‌‌های شــاعرانه  طبیعی ســخن، ولی هنگامی 
و چه بســا نادرســت، ســندی دربــارۀ یک اثر نداشــته باشــیم، 
گزارش‌‌هــا نیــز بــا ارزش و مســتند  کــه همیــن  در اینجاســت 

می‌‌شوند.
جســتار پیش ‌رو، تلاشــی اســت برای نمایاندن بخشــی از هنر 
نگارگری ساســانی بر روی جام‌‌های شــراب که با فاصلۀ زمانی 
گان ســرایندگانِ روزگار عباســی،  دو تا ســه ســده، در قالــب واژ
به نمایش درآمده اســت و شــاعران ســده‌‌های میانی نیز از آن 
ســخن گفته‌‌انــد. بازنمایــی گونه‌‌هــای ایــن نقش‌‌ها چه بســا 
ســبب آشــناییِ بیشــتر بــا هنــر نگارگــری ایــران و عــراق در آغاز 
دورۀ اســامی شــود که خــود، پیــرو ســنت نگارگری ساســانی 
بــوده اســت. در این جســتار، پــس از مقدمــه‌‌ای کوتــاه دربارۀ 
گــونِ تصویرشــده  گونا نقش‌‌نگاره‌‌هــای روی ســازه‌‌ها و ابــزار 
در شــعر عربــی، از مهم‌‌تریــن درون‌‌مایه‌‌های نقش‌‌هــای روی 
کــه در ســروده‌‌های عصــر عباســی و پــس  جام‌‌هــای شــراب 
از آن آمــده اســت، ســخن گفتــه و تــاش شــد ایــن نقش‌‌هــا با 

نقش‌‌های آثار باستانی موجود، مقایسه شود.
 ایــن نقش‌‌نگاره‌‌هــا معمــولًا بیانگــر وضعیــت دربــار ساســانی 
در بــزم و رزم اســت و کمتر با صحنه‌‌هــای مذهبــی، خانوادگی 
روی  نگاره‌‌هــای  می‌‌شــویم.  روبــه‌‌رو  گیاهــی  نقش‌‌هــای  و 
جام‌‌هــای شــراب دورۀ عباســی، همان‌هایی که در دســترس 
یــا دیــدرس شــاعران بــوده، بســیار متأثــر از هنــر ساســانی و 
بازتاب‌‌دهنــدۀ تصاویــر مدنظــر ایرانیان بــوده و مایــه‌‌ای قوی 

برای تصویرسازی‌‌های شاعرانه در سده‌‌های پس از این شده است.

پیشینۀ پژوهش
آنهــا  درون‌‌مایه‌‌هــای  و  ساســانی  نقش‌‌نگاره‌‌هــای  دربــارۀ 
می‌‌تــوان بــه پژوهش‌‌هایــی اشــاره کــرد کــه دربــارۀ فلــزکاری و 
نقش‌‌برجســته‌‌های آن روزگار نگاشــته شــده اســت؛ از جملــۀ 
گانتــر و  کتاب‌‌هــای فلــزکاری ایــران نوشــتۀ  ایــن پژوهش‌‌هــا 
جت، نقش‌‌برجســته‌‌های ساسانی نوشتۀ موســوی حاجی و 
سرفراز، هنر ایران در دوران پارتی و ساسانی از گیرشمن، مقالۀ 
»فلزکاری ساســانی و آغاز دورۀ اســامی« نوشــتۀ اُربلی اســت. 
در پژوهش‌‌هایی از گونۀ »اســتدعاء الشــخصیات السّاســانیّه 
فی شــعر البحتری«، بــه فراخوانی بزرگان پادشــاهی ساســانی 
در ســروده‌‌های ســرایندگان عربی‌‌زبــان و به‌شــیوۀ تصویرگری 
بحتری از نقش‌‌های ایوان مدائن در سدۀ سوم هجری اشاره 
شــده اســت. در برخی از کتاب‌‌هــای کهــن عربی نیــز می‌‌توان 
بخش‌‌هایــی را دیــد که بــه گونه‌‌هــای شــراب و ظرف‌‌هــای آن 
در شــعر عربی اشــاره شــده اســت و اتفاقــاً در کنــار دیوان‌های 
شــعری به‌ویژه در ســده‌‌های دوم تــا چهارم هجــری، از جمله 
منابع مهم در یافتن نقش‌‌های روی جام‌‌ها به شمار می‌‌آیند؛ 
از جمله می‌‌توان بــه کتاب‌‌های نصرة الثائر علی المثل الســائر 
نوشــتۀ صفدی، حلبۀ الکمیت فــی الادب و النــوادر المتعلّقه 
الانبــذۀ  اوصــاف  فــی  قطب‌‌الســرور  نواجــی،  از  بالخمریــات 
و الخمــور تألیــف رقیــق قیروانــی، محاضــرات الادبــاء راغــب 
اصفهانی و دیوان‌های شــاعرانی چونی ســری رفّــاء، ابونواس 
و ابن‌‌المعتز اشــاره کرد. منابعی که زندگی اجتماعــی در روزگار 
عباسی را بررسی کرده‌اند؛ مانند زندگی اجتماعی در حکومت 
عباســیان نوشــتۀ محمد مناظــر احســن و تمدن اســامی در 
ســدۀ چهارم نوشــتۀ آدام متــز و حتی کتــاب از ایران زردشــتی 
کد، کمابیش هرگز به این موضوع  تا اسلام نوشتۀ شــائول شــا
اشــاره نکرده‌‌انــد؛ امــا دربــارۀ موضــوع نقش‌‌نگاره‌‌هــا در شــعر 
عربی تا آنجا که بررســی شــد، تنها دو نوشــتۀ کوتاه یافت شــد 
که هر دو، تنها بر تصویر جام‌‌ها در شــعر ابونواس تمرکز د‌‌اشــته 
و بــه ســروده‌‌های دیگــر شــاعران بغــداد و شــام و مصــر اشــاره 
نکرده‌‌انــد: یکی گیرشــمن اســت کــه در »هنــر ایــران در دوران 
پارتی و ساسانی« بخشی را به این موضوع ویژه گردانده است 
و دیگری کراچکوسکی که در مقاله‌‌ای سه صفحه‌‌ای با عنوان 
»جــام ساســانی در شــعر ابونــواس« )1956( )نــک. زاهــدف، 
1380: 213( بــه این موضوع پرداخته اســت؛ البته دسترســی 
به ایــن مقاله ممکن نشــد، ولــی گمان مــی‌‌رود چیــزی افزون 
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بــر اســتخراج نمونه‌‌هایــی از شــعر ابونواس نباشــد کــه در این 
جســتار بدان اشــاره شــده اســت. به هر روی، بیرون‌‌کشــیدن 
بیشــتر نمونه‌‌هــای در پیونــد بــا نگاره‌‌هــای جام‌‌هــا در شــعر 
عربی از ســدۀ دوم تا ســده‌‌های میانــۀ هجری، آن‌گونــه که در 
این جســتار آمده اســت، مطالعۀ تطبیقــیِ آســان‌تری را میان 
نمونه‌‌ها، تأثیــر و تأثرهــا، شــناخت بســامد و روزگار اوج کاربرد 
این درون‌‌مایه و مناطقی که شــاعرانش چنین موضوع‌‌هایی 

را بازتاب داده‌اند، برای نویسنده فراهم می‌کند.
پژوهش‌هایی کــه هنرپژوهان ایرانی و خاورشــناس نیز دربارۀ 
نقش‌‌هــای روی جام‌‌هــا و ظرف‌‌هــا انجــام داده‌‌اند، بیشــتر بر 
اســاس نمونه‌‌هــای عینــیِ برجای‌مانــده از روزگاران گذشــته 
اســت و آنها کمتر به متون، به‌ویژه متون عربــی نگاه کرده‌‌اند؛ 
کنــون به‌شــکلی جامــع بــه موضوع  ازایــن‌رو گمــان مــی‌رود تا
ح‌‌شــده در این جســتار پرداخته نشده اســت. ارزش این  مطر
کــه چــه بســا ســرایندگان عربی‌‌زبــان، از  جســتار در آن اســت 
نگاره‌‌هایی سخن گفته باشــند که نمونۀ عینی آنها در موزه‌‌ها 
یا جاهای دیگر نبوده و برای پژوهندگان هنر ساســانی، تازگی 

داشته باشد.

روش پژوهش
روش انجــام پژوهــش، توصیفی‌تحلیلــی و بــر پایــۀ خوانــش 
متــون شــعریِ برجای‌‌مانــده از ســده‌‌های نخســتین و میانــۀ 
هجری است که ســرایندگان، به مناسبتی، از نقش‌‌های روی 
جام‌‌های شــراب نیز ســخن گفته‌‌اند. نگارنده پس از اشاره‌‌ای 
کوتاه به پیشــینۀ وصف نقش‌‌های اشیا در شــعر عربی از روزگار 
گی‌‌های کلی نقش‌‌نگاره‌‌ها را روی  جاهلی تا دورۀ عباسی، ویژ
ظرف‌‌های برجای‌‌مانده از روزگار ساســانی بیان کرده، سپس 
نقش‌‌هــای جام‌‌هــای شــراب را کــه شــاعران عربی‌‌زبــان از آنها 
ســخن گفته‌‌اند، اســتخراج و دســته‌‌بندی و تلاش کرده است 

آنها را با نمونه‌‌های عینی و باستانی موجود مقایسه کند.

بخش نظری
وصف نقوش در شعر عربی

از  اســام،  از  پیــش  دورۀ  همــان  از  عربی‌‌زبــان  ســرایندگان 
ســخن  ســاختمان‌هایی  یــا  ابــزار  روی  موجــود  نقش‌‌هــای 
کنــون هیــچ نشــانه‌‌ای از آنهــا نیســت یــا اینکــه  کــه ا گفته‌‌انــد 
اصطلاحــاً نشــانه‌‌های آن، کم‌‌رنــگ شــده اســت. گفته شــده 
است که »مسیحیان عرب ]در دورۀ جاهلی[ مانند مسیحیان 
گــونِ  گونا کنیســه‌‌های خــود را بــه تصاویــر  جاهــای دیگــر، 
اولیــاءالله می‌‌آراســتند و آن را مقــدس می‌‌داشــتند. در شــعر 

جاهلــی، چندیــن نمونــه از ایــن تصاویــر دیــده می‌‌شــود... 
عرب‌‌های مســیحی منطقۀ حجاز در کعبه، تصاویر فرشتگان 
و پیامبرانی مانند موسی، عیسی و مریم را رسم کرده بودند... 
شاعران عرب در آن دوره، معشوقه‌‌های خود را به این تصاویر 

کنیسه‌‌ها تشبیه کرده‌‌اند؛ امرؤالقیس )روزگار جاهلی( گوید:
كأن دُمى »سقفٍ« على ظَهر مَرمرٍ    
را1ً كسا مُزبِدَ »السّاجومِ« وَ شیاً مُصَوَّ

کــه در وادی  گویــی ]معشــوقه‌‌های کجاوه‌‌نشــینی[  ترجمــه: 
ســاجوم در حرکت‌انــد و جامه‌‌هــای طــرح‌‌دار بر تــن کرده‌‌اند، 
بســان زیبارویــانِ نقش‌‌شــده روی مرمرهــای دِیــر »ســقف« 
هستند. در میان مسیحیان عربِ پیش از اسلام، مُصورکردن 
اســت...  بــوده  شــایع  امــری  مســیحی  دینــی  کتاب‌‌هــای 
همان‌‌گونه که نساجان مسیحیِ یمن، بر روی پارچه‌‌هایی که 

می‌‌بافتند، تصاویری را نقش می‌‌زدند«
 )شیخو، 1989: 354و 204(.

ســرایندگان دورۀ عباســی و پــس از آن، از ایــن نقش‌‌هــا بســیار 
کــه شــاعران آغــاز دورۀ اســامی  گفته‌‌انــد، در حالــی  ســخن 
چــه بســا به‌دلیــل بازداشــتِ شــریعت اســامی از نگارگــری، 
کمتــر بــه ایــن امــر اشــاره  مجسمه‌‌ســازی و هنرهــای دیگــر، 
کــه »هــرگاه پیامبــر)ص(  گزارشــی می‌‌خوانیــم  کرده‌‌انــد. در 
تصویری بر روی جامــه‌‌ای می‌‌دیــد آن را می‌‌بُرید و از کشــیدن 

تصویر نهی می‌‌کرد« )قزوینی، 1371: 304(.
گمــان می‌‌کردنــد تصویرگــری، ســبب لغــزش و   »مســلمان‌ها 
شــرک می‌‌شــود و به احادیثــی چــون: »إنّ الملائکــه لا تدخل 
 النــاس عذابــاً عنــد الله 

ُ
کلــبٌ أو تصاویــر« و »أشــدّ بیتــاً فیــه 

رٍ فی النار« اســتناد می‌‌کردند؛ ازاین‌رو   مُصوِّ
ُ

رون« و »کلّ المصــوِّ
بــازار تصویرگــری میــان مســلمان‌ها از رونــق افتــاد« )همــان: 
357(، ولــی هرچه از آغاز ظهور اســام دور می‌‌شــویم، گســترۀ 
این‌گونه هنرها برای مسلمانان گشــوده‌‌تر می‌‌شود و فراموش 
نشــود که دیرها و کنیســه‌‌های پیش از اســام، معمولًا دارای 
نقش و نگاره‌‌هــای مذهبــیِ در پیوند بــا دین مســیح از جمله 
نــگارۀ حضرت مریــم و دیگر زنــان بوده اســت و برخی شــاعران 
همــان دوره، از نقش‌‌هــا و تصاویــر و رنگ‌‌هــای آن به‌شــکل 
گاه معشــوقه‌‌های خــود  گفتــه و  گزارش‌‌گونــه ســخن  ســاده و 
کرده‌‌انــد؛ همیــن نقش‌‌هــا مدنظــر  را بــه آن تصاویــر، ماننــد 
ســرایندگان عباســی نیز که بر آن دیرها گذر کرده و شب‌‌هایی 
را در آن جای‌هــا گذرانده‌‌انــد، بــوده اســت)برای نمونه، نک. 
الاصفهانــی، 1991: مقدمــۀ مصحــح، 19 و 18؛ زیــات، 1938: 
306 و 305(. از جملــه نقش‌‌نگاره‌‌هایــی کــه ســرایندگان دورۀ 
عباسی توصیف کرده‌‌اند، نقش‌‌های روی فرش‌‌ها، خیمه‌‌ها، 
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مجســمه‌‌ها،  شمشــیرها،  و  نیزه‌‌هــا  مشــک،  ظرف‌‌هــای 
ج ببّغاء  ســاختمان‌ها و البته جام‌‌های شــراب اســت. ابوالفــر

)سدۀ 4( دربارۀ ظرفِ مُشک و نگارۀ روی آن گفته است:
اُنظُر إلى صوره لو أنّها عَلِمت                       بمن تُشبه لم تَظهر لبــانیهـــا

ه الدولــه المأمولِ یُعلیها 
َ

ترى الملوكَ وُقوفاً حــول مالكها     وعِدّ
)الراغب، 1999: 2/ 387(

گر می‌‌دانســت به چه کســی  ترجمه: نگاه کن به تصویری که ا
مانند می‌‌شود، هرگز برای سازنده‌‌اش، مجسم نمی‌‌شد. روی 
ظرف مشــک، نگارۀ پادشــاهانی را می‌‌بینی که ایســتاده‌‌اند و 

نیروهای زیر فرمانش، به آنها شأن و اعتبار می‌‌بخشند.
الســری الرفّاء )ســدۀ 4( دربارۀ تصویر روی پرده‌‌هــا یا خیمه‌‌ها 

گفته است:
قِ 

َ
صَنَعَــتْ فوقَهــا التماثیــلَ أیــدٍ     عاجِــزاتٌ عــن صَنعَــه الخَــاّ

)السری الرفّاء، 1991: 200(
کــه از آفرینندگــی خداونــد ناتوان‌‌انــد،  ترجمــه: دســت‌‌هایی 
تصویرهایــی را روی این خیمه‌‌ها نقش زده‌‌اند. متنبّی)ســدۀ 
4( نیز دربارۀ صحنۀ شکار رویِ خیمه‌‌ای که برای ممدوحش 
سیف‌‌الدوله به پا شده است)نک. البرقوقی، 2007: 2/ 270(، 
همچنین دربارۀ تصویری که از کسرا و قیصر روی پردۀ کجاوۀ 
معشــوقه‌‌اش دیده، سخن ســاز کرده اســت)همان: 1/ 413 و 
ج ببّغــاء دربــارۀ تمثــال شــیری درنــده روی یک  412(. ابوالفــر

نیزه سروده است:
و ضیغمٍ فی ذابلٍ یلوح                                                              مساوِرٍ تَسیلُ منه الروحُ

جسمٌ و لكن لیس فیه روحُ    )الراغب، 1999: 2/ 388(
ترجمــه: شــیری را در حــال جهیــدن، روی نیــزه‌‌ای باریــک 
می‌‌بینــی کــه خــون از آن روان می‌‌شــود، ولــی ایــن شــیر، تنها 
یــک تصویــر اســت و روحــی در آن وجــود نــدارد و همــو دربــارۀ 
نگارۀ یک افعی روی نیزه، ابیاتی دارد )نک. همان(. شــاعری 
بــه نــام ابوالحســن محمدبن‌عیســی‌‌الکرجی )ســدۀ 4( دربارۀ 
کــه در  نقش‌‌هــای روی دیوارهــای یــک حمــام2، به‌گونــه‌ای 
زیــر می‌‌آیــد، ســخن گفته اســت، ایــن تصویر بــرای پژوهشــگر 

می‌‌تواند بسیار باارزش باشد3:
رسِلَت على الوحشِ

ُ
أعجِبْ بِبیتٍ یُریك باطنُه                               جوارحاً ا

تغدو لصید الظباء مسرعه                               كـــأنهــا فـــی غِیاضهــا تمشی

ـــعٌ عـــلـــى العُــشِّ
َ
طیورُه قد تقابلت نسقاً                                          كـــأنـــهـــا وُقّ

لُ الأرض مؤنق الفــرشِ َـ فضاؤه طاب فسحه و هوىً                       مُصَقّ
4

شِّ لــك ثــم بــالــرَّ
َ

و أنت فی خلوه مساعده                                   تـولــع بــالـــدّ
 )الثعالبی: یتیمه، تتمه، 1420: 258(

کــه ممدوحــش  ابن‌رومــی )ســدۀ 3( در توصیــف خانــه‌‌ای 

ســاخته، از نقش‌‌هــای دیوارهــا و ســقف‌‌هایش ســخن گفتــه 
اســت )نــک. ابن‌‌الرومــی، 1994: 2/ 38(. عبده‌بن‌الطّبیــب 
)جاهلی - اســامی( گویا در میکده‌‌ای که به آنجا ســر می‌‌زده، 
از بالشتی ســخن گفته اســت که بر آن تکیه زده و در آن، نقش 
غ‌‌ها و شــیری در بیشــه« دیده اســت )نک. ابن‌حمدون،  »مر
1996: 8/ 353( و یکــی از بهتریــن نمونه‌‌هــا، ابیاتی اســت که 
کســرا ســروده و نقش‌‌هــای  بُحتــری )ســدۀ 3( دربــارۀ ایــوان 
کــرده  روی دیواره‌‌هایــش را بــه شــکلی زیبــا و اثرگــذار ترســیم 
کــه  به‌گونــه‌‌ای   ،)633  /2  :1999 البحتــری،  اســت)نک. 
کنــون، نقش‌‌نگاره‌‌هــا را برابر  مخاطب گمــان می‌‌کند همیــن ا
کــه  می‌‌بینــد. ارزش ســرودۀ بحتــری از آنجــا بیشــتر می‌‌شــود 
گویــا از چنــد ســدۀ گذشــته، دیگــر اثــری از آن نقش‌‌هــا و حتی 
بخشــی از خود کاخ و ایــوان مدائــن نیســت. محمدبن‌احمد 
الحاجِب )ســدۀ 3( نیز در قصیده‌‌ای که در وصف ایوان کســرا 
گــزارش شُــکوه، بلنــدی و زیبایــی ایــوان، از  ســروده، پــس از 
نقش‌‌نگاره‌‌هــای روی دیواره‌‌هــای آن ســخن گفتــه و ســروده 

است:
صُوَرٌ من الآساد فی جَنَباتِه                        ما إن لها أجَمٌ سوی الجدرانِ
و معسکران لکلّ حزبٍ منهما              رجـــلٌ أمـــام مواقـفِ الفُرسانِ
جیشان لو وقع التناجز منهما            لم یبقَ من جمیعهما رجلانِ
لولا وقوع الیأس من حرکاتهم             لــظـننتُ أنــهــمـا سیقــتتــلانِ
لَبِسوا من الألوان أصفرَ فاقعاً                   فــأتـتـاه ناصعُهُ بــأحــمــرِ قــانِ

 )نک. ابن‌‌الفقیه، 1996: 421(
ترجمــه: تصویر شــیرهایی کــه کُنامــی جــز دیواره‌‌هــای ایوان 
ندارنــد، پیرامــون آن نقــش بســته اســت. تصویــر دو ســپاه را 
می‌‌بینی که جنگاوری از هر ســو، پیشاپیش آن ایستاده است 
خ دهــد، از میــان همــۀ آنهــا، دو مرد  گــر جنگــی میانشــان ر و ا
گر به حرکــت ایــن تصاویر امید داشــتم، چه  باقی نمی‌‌مانــد. ا
خ می‌‌دهد.  بســا گمان می‌‌کردم واقعــاً جنگی میان دو ســپاه ر
ســپاهیان، جامه‌‌هایی آمیخته به رنگ‌‌های زردِ سیر و قرمزِ پُر 

تصویر1. نمونــه‌‌ای از دیوارنگاره‌‌های حمام: قُصَیر عمــره در اردن، یــادگاری از دوران 
 )URL3(اموی
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پوشــیده‌‌اند. ابن‌‌الفقیه)احمدبن‌محمد، سدۀ 3( سروده‌‌ای 
دربــارۀ طــاق بســتان آورده و از تصاویــر روی ایــن طــاق پــرده 
برداشــته اســت، هر چند به‌گفتۀ آذرتاش آذرنوش، ابن‌‌الفقیه 
گزارشــی نادرســت و جابه‌جا از تصاویر روی طاق بســتان ارائه 
داده اســت5؛ در اینجا به‌دلیل ترس از درازشــدن ســخن، تنها 

بیت آغازین این سرودۀ زیبا و ارزشمند آورده شد:
بوستانُ طاقُ لیس فی الأرض مثلَه        و فیه تصاویرُ من الصخر مُحکَمُ 

)همان: 428(
ترجمه: طاق بســتان، نمونه و مانندی در همۀ جهان ندارد. 
بــر روی آن، تصویرهایــی اســت که روی ســنگ‌‌های ســخت، 

کنده شده است.

گی و موضوع نقش‌‌نگاره‌‌های ظروف ساسانی ویژ
شــاعرانی چــون ابونواس کــه به دیرهــای مســیحی رفت‌وآمد 
داشته و در میکده‌‌هایش شراب می‌‌نوشــیده‌‌اند، جام‌‌هایش 
را نیــز توصیــف کرده‌‌انــد و ایــن نشــان می‌‌دهــد کــه جام‌‌های 
مزیّنِ قیمتی و ارزشــمند، تنها در دربارها، خانه‌‌های بزرگان و 
جاهای مقدســی چون دیرها و کلیســاها یافت می‌‌شده و چه 
بســا آنچه در دســترس تــودۀ مــردمِ کوچه و بــازار بوده، بســیار 
ســاده‌‌تر و بی‌‌آلایش‌‌تــر بــوده اســت؛ ازایــن‌رو احتمــال می‌‌رود 
کــه برخــی از ایــن جام‌‌ها همــان جام‌‌هــای ساســانی بــوده که 
در دیرهــا نگهداری می‌‌شــده یــا جام‌‌هایــی بوده که بــه تقلید 
از ســنّت بُرنزگــری ساســانی، همچنــان در ســده‌‌های دوم و 
ســوم هجری در ایران و عراق ساخته می‌‌شــده است. به‌گفتۀ 
گیرشــمن، »مدت چندین ســده پس از انقراض شاهنشــاهی 
ساســانی، کارگاه‌‌هــای اعــراب در بغــداد و کارگاه‌‌هــای یونانی 
در قســطنطنیه از نمونه‌‌هــا و نقش‌‌هــای کهــن هنــر ساســانی 

استفاده می‌‌کرده‌‌اند« )گیرشمن، 1370: 315(. 
فلــزات ســده‌‌های نخســت  تزیینــی  هماننــدی نقش‌‌هــای 
اســامی بــا فلزهــای دورۀ ساســانی به‌اندازه‌ای اســت کــه گاه 
کریمیــان و  تاریخ‌‌گــذاریِ ایــن اشــیا را مشــکل می‌کند)نــک. 
خان‌‌مــرادی، 1390: 120(. بــه هــر روی، »شــکل‌‌های ظــروف 
ســیمینِ ]برجای‌مانده از دوران ساســانی[ متناسب با شکوه 
دربار ساســانی اســت. این ظــروف شــامل قاب‌‌ها، کاســه‌‌ها، 
جام‌‌هــای گرد یــا زورقی‌‌شــکل بــا لبه‌‌هــای صاف یــا دالبُــردار، 
تُنگ‌‌هــا و ابریق‌‌هاســت. روش ســاخت آنها چنین بــود که هر 
گانه ســاخته  یک از عناصــر تزیینی یــک اثر هنــری به‌طور جدا
کــردن، بــر روی شــیء  می‌‌شــد و ســپس آنهــا را پــس از مطلّ
مــورد نظــر جــوش می‌‌دادنــد... در برخــی از اشــیا ابتــدا آنها را 
کــی کرده‌‌اند. در ایــن موارد  برجســته‌‌کاری کرده، ســپس حکا

با بــرگ نازکــی از نقــره، پســت و بلندهــای شــیء را پوشــانده و 
آن را دارای جــدار مضاعــف کرده‌‌انــد. برخــی دیگــر از ظــروف، 
آثــار متأخــر، تمــام  ریخته‌‌گــری و قالب‌‌ریــزی شــده‌‌اند و در 
تزیینات ظرف فقط کنده‌‌گری شــده اســت... نقــش اصلی در 
این ظروف، تصویر شــاه اســت... در این نقوش، شــاه همواره 

تاجی بر سر دارد« )گیرشمن، 1370: 204(6.

نگاره‌‌های روی جام شراب و تصاویر شعری7
بــه  عربی‌‌زبــان،  ســرایندگان  شــد  گفتــه  کــه  همان‌‌گونــه 
مناســبت‌‌هایی، بــه نقش‌‌هــای روی جام‌‌هــای شــراب نیــز 
چشــم‌زد داشــته‌‌اند؛ برای نمونه ابونواس )ســدۀ 2( در جایی 

به این تصاویر اشاره می‌‌کند و می‌‌گوید:
تُشــرِقُ فــی الــكَأسِ مِــن تلألُئِهــا       بمُحکَمــاتٍ مِــنَ التَصاویــرِ 

)ابونواس، 1971: 193(
ترجمه: شــرابی ا‌‌ســت که به‌دلیل روشــنی‌‌اش، در جامــی پُر از 
تصاویر، می‌‌درخشــد. پیــش از آنکه اشــاره شــود چــه نگاره‌‌ها 
یا تصاویــری روی جام‌‌های شــراب دورۀ عباســی بوده اســت، 
جالب اســت که بیان شــود ســرایندگان عربی‌‌ســرا معمــولًا به 
ایــن تصاویــر، شــخصیت بخشــیده، بــا آنهــا ســخن‌‌ها گفته و 
باده‌‌نوشــی‌‌ها کرده‌‌انــد! خــود ایــن نقش‌‌هــای روی جــام نیــز 
دست‌مایۀ تصاویر شــاعرانه شده اســت. برای نمونه ابوالفرج 

ببّغاء )سدۀ 4( می‌‌گوید:
رَتهــا السُقاه لــم تفق َـ سـكـ

َ
مازلتُ منه منادماً صُوَراً                                   مُذ أ

تغرَقُ فی أبحُرِ المُدام                                             فیستنــقِذُها شُربُنا من الغرق 
)الصفدی، 2000: 19/ 186(

ترجمــه: همــاره هم‌‌پیالــۀ تصویرهــای نقش‌‌شــده روی جــام 
کرده‌‌انــد  مستشــان  ســاقیان  کــه  تصویرهایــی  می‌‌شــوم، 
و هنــوز بــه هــوش نیامده‌‌انــد. ایــن نگاره‌‌هــا، غــرق دریــای 
شــراب‌اند و نوشــیدن مــا آنها را رهــا می‌‌کنــد. شــاعری دیگر به 
نــام محمدبن‌عاصــم )ســدۀ 4(، بــا تصویــر زنــان روی جــام، 

عشق‌‌بازی کرده و گفته است:
كم شربنا على التصاویرِ فیه                                                       بصغارٍ محثوثهٍ و كبارِ
صورة من مصوّرٍ فیهِ ظلّتْ                                                      فتنه للقلوبِ و الأبصار

)الشابشتی، 1986: 286(
ترجمه: چه بســا با تصاویر روی جام شــراب، باده از جام‌‌های 
کوچک و بزرگ نوشــیدیم؛ تصاویری که ســبب فتنه و آشــوب 
دل‌‌ها و دیده‌‌ها می‌‌شــود. و تنها از روی منطقِ بی‌‌منطقِ شعر 
است که گاهی شاعری، جام‌‌های بی‌‌نقش را بر جام‌‌های نگارین، 

برتری داده است؛ برای نمونه صلاح‌‌الدین صفدی می‌‌گوید:
كُؤوسُ المُدامِ تُحبّ الصفا                                           فَكُــن لِتصاویرهــا مُبــطلا
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لا  بَت بالطِّ ودَعها سواذجَ مِن نَقشها                                              فأحسنُ ما ذُهِّ

)الصفدی، بی‌‌تا: 201؛ النواجی، 1299: 168(
کــی را دوســت دارنــد؛  ترجمــه: جام‌‌هــای شــراب، صافــی و پا
ک کن و ســاده و تهــی از نقش،  بنابرایــن تصاویر روی آنهــا را پا
عرضــه کــن. چــه نیکوســت جامــی کــه بــا آب انگــور، زرانــدود 
ابن‌‌الــوردی )ســدۀ 7 و 8( و شــیخ عزالدیــن  باشــد.  شــده 
موصلــی )ســدۀ 8( نیــز همیــن معنــا را در شــکل‌‌هایی دیگــر 
کار برده‌‌اند)نــک. النواجــی، 1299: 168(. ایــن تکرارهــا  بــه 
نشــان می‌‌دهد که موضوع جام‌‌های نگارین در ســروده‌‌های 
ســده‌‌های میانۀ هجری به‌ویژه در شــام و مصــر، گاه به‌عنوان 
یک موتیفِ شعری و به تقلید از شاعران سده‌‌های دوم و سوم 

به کار گرفته شده است.

بخش تطبیقی
درون‌‌مایۀ نقش‌‌نگاره‌‌های جام‌‌های شــراب در ســده‌‌های 

نخستین و میانۀ هجری
نگاره‌‌هایی که روی جام‌‌های شــراب در برخی از ســروده‌‌های 
عربی آمده اســت، بیشــتر، نقش‌‌هایی شــاهانه و غیر مذهبی 
هســتند و صحنه‌‌هــای نبــرد، تصویــر شــاهان ایــران و روم، 
درباریان و ســوارکاران، شــکار، نبرد با حیوان‌ها، زنــان زیبارو و 
جز این را انعــکاس می‌دهند. بــه هر روی، محــور این نقش‌‌ها 
شــاهان ساســانی و پیرامونیان و زندگــی اجتماعی آنهاســت. 
ظرف‌‌هــای  نقــش  برخــاف  شــراب،  جام‌‌هــای  نقش‌‌هــای 
خانگی چون کاســه، بشــقاب، پارچه، لیوان و خمره است که 
در دســترس عموم مــردم بوده و بیشــتر، نقش‌‌هــای گیاهان، 
داشــته‌‌اند)دربارۀ ســبک  در خــود  را  پرنــدگان  و  حیوان‌هــا 
ظرف‌‌های خانگی و نقش‌‌های آن، نک. بهمنی و مرتضایی(. 
کنون بــه نگاره‌‌هــا یــا صحنه‌‌هایی کــه روی جام‌‌های شــراب  ا
بــوده و شــاعرانِ عمومــاً از دورۀ عباســی، آنهــا را بــه تصویــر 

کشیده‌‌اند، اشاره می‌‌شود.

1. نگارۀ کسرای ساسانی یا تاج‌‌داران ایرانی
واژۀ »کسری، کسرا«، شــکل عربی‌شدۀ »خسرو« فارسی است 
و در ســروده‌‌ها و کتاب‌‌هــای عربــیِ پــس از اســام، به‌معنــای 
مطلق شــاه ایران پیش از اســام، به‌ویژه شــاهان ساسانی به 
کار رفته است؛ ازاین‌رو در ســروده‌‌‌‌هایی که پس از این می‌‌آید، 
روشــن نیســت که شــاعر، اشــاره بــه مطلــق پادشــاهان ایران 
دارد یا یک تن، مگر اینکه نام کســرا را آورده و برای نمونه گفته 
باشد: »کسرا انوشیروان« یا اینکه از نشانه‌‌های متنی، دریافته 

شود که منظورش فلان شاه ساسانی اســت. در سروده‌‌هایی 
که به‌عنوان نمونه آورده‌‌ شــد، تلاش شد روشــن شود، منظور 

شاعر، کدام شاه است. 
ابونواس در شعری می‌‌گوید:

له حافاتُها بنجومِ
َ
بَنَینا على كِسرى سماءَ مُدامه                                     مُكَلّ

صطَفانا دونَ كلِّ ندیمِ
َ

فلو رُدّ فی كسرى بن ساسانَ روحُه   إذن                                                        ل
 )الصفدی، بی‌‌تا: 196(

ترجمــه: بــر نقــش کســرا روی جــام، آســمانی از شــراب بــه پــا 
گــر  کناره‌‌هایــش بــا ســتاره‌‌ها، زیــور شــده‌‌اند؛ ا کــه  داشــتیم 
روح خســرو ساســانی را بازمی‌‌گرداندنــد، بــه یقیــن، تنهــا ما را 
هم‌‌پیالــه و هم‌نشــین خــود برمی‌‌گزیــد. شــاعری دیگــر بــه نام 
ابوتمام‌بن‌رباح )ســدۀ 5( دربارۀ تصویر کســرا در تَــهِ یک جام، 
ابیاتی دارد که محتوایش چنین اســت: جامی اســت که کسرا 
در تــه آن غــرق شــده، امــا در خلیجــی از شــراب، ایرانی‌‌هــا او را 
بیهوده به تصویر نکشــیده‌‌اند بلکــه نکته‌‌ای مبهم‌‌تــر از جادو 
آورده‌‌اند. آنها اشاره می‌‌کنند که در دورۀ زندگی کسرا، همگان 
فرمان‌بــردار و تســلیم او بوده‌‌انــد، ولــی مــا درنمی‌‌یابیم)نک. 
همان: 197(.  به‌گفتۀ صفدی در نصرة الثائر، ابن‌ســناءالملك 
گرفتــه  )ســدۀ 6 و 7( همیــن درون‌‌مایــه را از ابوتمام‌بن‌ربــاح 
و در قالــب ابیاتــی دیگــر ســروده اســت)نک. همــان(. قاضــی 
فخرالدین‌بن‌مكانس )ســدۀ 8( می‌‌گوید: هرگاه شراب زرگونی 
که روی جامش تصویر فرمانروایان و تاج‌‌داران است چرخانده 
کــه ندیــم و هم‌‌پیاله‌‌ات،  شــود، برای سَــروری‌‌ات همین بس 

کسرا باشد.
 ذی ملكٍ و تاجٍ تصوّرا

ُ
دیرَت فی الحشا عسجدیه     بها كلّ إذا ما اُ

فحسبكَ نَیلًا فی السیادة أن تَرَى     ندیمَك فی الكاساتِ كِسرى 
)النواجی، 1299: 169(

2. باده‌‌نوشی کسرا
گویا از دو بیت زیر ســرودۀ ابن‌سناءالملک روشــن می‌‌شود که 
در جام شــرابِ پیش رویش، تصویر کســرا در حال باده‌‌نوشــی 

دیده می‌‌شده؛ او گفته است: 
ألا إنّ شُرّاب المدام هُمُ الناسُ        و غیرُهم فیهم جنونٌ و وسواسُ

ه كاسُ  فیا لیت أنّی مثلُ كســرى مصوّرٌ      فلیس یزالُ الدّهرَ فــی كفِّ
)الصفدی، بی‌‌تا: 198(

ترجمــه: بدان کــه انســان‌های راســتین، همــان باده‌‌نوشــان 
هســتند و آنها که نمی‌‌نوشــند، دیوانه و مجنون‌‌اند. ای کاش 
مرا نیز مانند کســرا، روی جام‌‌هــا نقش می‌‌زدند، چــرا که برای 

همیشه در دستان او جامی از شراب است.
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3. تخت‌‌نشینی یا ایوان‌‌نشینی کسرا
صلاح‌‌الدین صفدی )سدۀ 8( گفته است:

و مشموله قد هامَ كِسرى بكأسها               فأضحى یُنادی و هو فیها مُصوّرُ
وقفتُ لشوقی من وراء زجاجه     إلى الدار من فرط الصبابه أنظر 

)الصفدی، بی‌‌تا: 201(
ترجمه: شــرابی اســت که ]نگارۀ[ کسرا شــیفتۀ جام آن گشته 
و فرمــان می‌‌رانــد و مــن از شــوق زیــاد، پشــت شیشــۀ شــراب 
ایستادم و به کاخ او نگریســتم. ابن‌قلاقس )ســدۀ 6( از جامی 
ســخن می‌‌گوید که در اطــراف آن، تصویر کســرا در حالــی ‌‌که در 

ایوان خود نشسته، نقش زده شده است، می‌‌گوید:
بزُجاجه دارَت و فی جَنَباتِها                          كِسرى أنوشروان فی إیوانه

فخلعتُ علی ]عن[ عِطفیهِ حُلّه قهوه
و سلبتُها ]شربتُها[ فغدوتُ فی سلطانه      )همان: 199(

ترجمه: جام شــراب را چرخاندنــد در حالی کــه روی آن تصویر 
خســرو انوشــیروان بود که در ایوان مدائن نشســته بــود. از دو 
پهلــوی خســرو، شــراب را کنــار زدم )آن را نوشــیدم( و ســلطه 
کــه  و قــدرت وی را یافتم.مُنخّــل یَشــکری )روزگار جاهلــی( 
یــک  در  بــوده،  حیــره  پادشــاه  نعمان‌بن‌منــذر،  هم‌نشــین 

دوبیتی، همین مضمون را آورده است )نک. همان: 200(.

4. رعیت‌‌پروری خسرو انوشیروان
ممدوحــش،  ســتایش  در   )6 )ســدۀ  صقلّــی  ابن‌حمدیــس 
دادگــری، رعیت‌‌پــروری و مهربانــیِ در آنِ خشــمگینی‌‌اش را 
به انوشــیروان، مانند می‌‌کند که نــگاره‌‌اش روی جام شــراب، 

تصویر شده است:
نٌ قاسِ یَرعى الرعایا بعینٍ مِن حَفیظتِه     و یَبسط العدلَ منه لَیِّ

كأنّ سَــوره كسرى عند سَورته    سكونُ صوره كســرى و هی فی الكاسِ 
)الصفدی، 2000: 18/ 26(

ترجمــه: ]ممــدوح مــن[ از مــردم مراقبــت می‌‌کنــد و مأمــوران 

مهربان و ســختگیر او، عدل و داد می‌‌گســترانند. گویی خشم 
کت او  انوشیروان به هنگام خشمگین‌‌شدن، همان نقش سا

روی جام شراب است.

5. خسرو انوشیروان و قیصر روم
ابن‌قلاقس اسكندری )سدۀ 6( می‌‌گوید:

دَت          بِیَد المُدیر لَخِفتُ أن یَتَسعّرا
َ
لو لم یُصبها الماءُ حین توقّ

و بَنَیتُها قصراً سَــقَیتُ براحتی     كِســرى أنوشــروان فیه و قیصرا 
)الصفدی، بی‌‌تا: 199(

ســاقی  دســتان  در  کــه  آتشــینی  شــرابِ  بــه  گــر  ا ترجمــه: 
می‌‌چرخید، آب افزوده نمی‌‌شــد، ترس آن را داشتم که ساقی 
]از گرمای آن[ بســوزد. ]در ذهن خود[ قصری ساختم و با کف 
دســتانم به کســرا انوشــیروان و قیصر ]که تصویرشــان در جام 
بود[ باده نوشاندم. جام‌‌هایی که نقش قیصر و خسرو در کنار 
هم یا پیــروزی یکی را بــر دیگری نشــان می‌‌دهد، گویــا مربوط 
به دورۀ خســرو اول و پس از آن اســت، هنگامی کــه پیوندها و 

چالش‌‌های میان ایران و روم افزایش یافته است. 

6. شکار شاهی )شکار کسرا و سوارکارانش(
کــرد و  گــذر  صولــی نوشــته اســت: روزی ابونــواس بــر مدائــن 
به‌ســوی محلۀ ســاباط رفت. یکی از همراهانــش گفت: وقتی 
وارد ایوان کســرا می‌‌شــویم آثاری زیاد در جایی زیبا می‌‌بینیم 
گــرد آمــده  کــه نشــان می‌دهــد پیــش از مــا مردمانــی در آنجــا 
بودند. پنج روز در آنجا ماندگار شــدیم و نوشیدیم. از ابونواس 
خواســتیم در وصــف آن حالــت، شــعری بســراید و او در ضمن 

شعرش از تصویر روی جامی که در دستشان بود، گفت:
تُدَارُ علینا الراحُ فی عَسجدیّه                  حَبَتْها بأنواع التصاویرِ فارسُ
ریها بالقِسِیِّ الفوارسُ

َ
قرارَتُها كِسْرَى و فی جَنَباتها                       مَهاً تدّ

تْ علیه جیوبُها               و للماءِ ما دارت علیه القَلانِسُ فللخمر ما زُرَّ

تصویر2. صحنۀ بزم شاهی )گیرشمن، 1370: 218(

)URL1( تصویر3. خسرو انوشیروان
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 )ابونواس، 1971: 130(

ترجمه: شــرابی را کــه در جام‌‌های زرگون ریخته شــده اســت، 
گونی  میان ما می‌‌چرخانند. نقاشــی تیزبین8، نگاره‌‌های گونا
را بــر آن جام‌‌هــا نقــش زده اســت. در کفِ جــام، تصویر کســرا و 
در کنــارۀ آن، تصویر گاوهایی وحشــی اســت که ســوارکاران با 
تیرهــای خــود قصــد بــه دام انداختنشــان را دارنــد. ســاقی تا 
جــای گریبان ایــن ســوارها، شــراب ریختــه و روی آن تــا جای 
کلاه‌‌خودشــان، آب افزوده اســت. منظور شــاعر این اســت که 
بیشــتر این جام، شــراب اســت به‌گونه‌‌ای کــه تا جــای گریبانِ 
تصاویــر، شــراب ریختــه شــده و روی آن، تنهــا به‌انــدازه‌‌ای 
کلاه‌‌خودهــا را در بَرگیــرد، آب ریختــه شــده اســت )نــک.  کــه 
الصفدی، بی‌‌تا: 194(.  به‌گفتۀ گریشــمن، این اشعار به خاطر 
کــه ظــروف نقــرۀ ساســانی را نقــش مجالــس متعددِ  مــی‌‌آورد 
شــکارهای شــاهی، تزییــن می‌‌کــرده اســت. یکــی از زیباترین 
کــه در مــوزۀ  نمونه‌‌هــای ایــن ظــروف، قابــی ســیمین اســت 
تهــران، نگاهــداری می‌‌شــود )گیرشــمن، 1370: 209(. »ایــن 
جنــگ و کشمکشــی اســت کــه همان‌‌طــور کــه مطلــوب هنــر 
ساســانی اســت، همــواره به ســود شــاه پایــان می‌‌پذیــرد و نیز 
انعــکاس دورانــی اســت کــه در داســتان‌های یونانــی متأخــر، 
تک‌‌سواری و جنگ و دلیریِ انسان تجلیل می‌‌شود« )همان: 
213(.  »به نظــر هارپر ظاهراً در قرن ســوم یا اوایــل قرن چهارم 
میــادی پادشــاهان ساســانی روی بشــقاب‌‌های نقــره ظاهر 
نمی‌‌شــوند و فقــط شــاهزادگان و فرمانروایــان محلی هســتند 
که روی این‌‌گونه ظرف‌‌ها تصویر می‌‌شــوند؛ اما از میانه یا اواخر 
قرن چهارم میلادی در زمان شــاپور دوم، موضوع تغییر کرده 
و نقــش پادشــاه با صحنۀ شــکار بــه یک موضــوع رایــج و البته 
مختص شــاه تبدیل می‌‌شــود. از این تاریخ به بعد دیگر به‌جز 
شاه، اشراف‌‌زادگان یا حتی شاهزادگان دیگر، حقّ نقش‌‌کردن 
تصویر خــود بر روی ظــروف نقــره را نداشــتند.« )محمدی‌‌فر و 

امینی، 1394: 284(

7. سان‌‌دیدن کسرا
در شــعری از ابونــواس، وی از نقــش کســرا و ســپاهیانی کــه بــا 

گُرزها و جامه‌‌های کوتاه در رکاب او هستند، سخن می‌‌گوید: 
ره الجَوانب والقَرارِ

َ
 بِزالُها فی قعر کأسٍ                                                       مُحَفّ

َ
فحَلّ

رْجهار مصوّره بصوره جُند کسری                                   و کسری فی قرار الطِّ
 الجنــد تحــت رکاب کســری                 بأعمــده و أقبیــه قصــار 

َ
و جُــلّ

)ابونواس، 1971: 97(
کــه پاییــن و پیرامونــش  ترجمــه: بِــزال شــراب10 در تَــه جامــی 
کنده‌‌کاری شــده بود، وارد شــد. بــر این جام، نقش ســپاهیان 
کشــیده شــده اســت و  کســرا در تــه جــام  کسراســت: خــود 
کوتــاهِ رزم، زیــر  گُرزهــای آهنــی و جامه‌‌هــای  ســپاهیانش بــا 
فرمان او هستند. به‌گفتۀ پوپ، شاه در نقش جنگاوری فعال 
بــر روی هیچ‌یــک از آثــار شناخته‌‌شــدۀ فلــزی ساســانی دیــده 

نشده است )پوپ، 1387: 902/2(.

8. صحنۀ جنگ سپاهیان ساسانی
ابونــواس، چنیــن معنایــی برداشــت  زیــر ســرودۀ  ابیــات  از 

می‌‌شود:
جُ الخَمرَ مِنَ الماءِ فی                                               طاساتِ تِبرٍ خَمرُها یَفهَقُ نُزَوِّ
قاتٍ بِتَصاویرَ لا                                                              تَسمَــعُ لِلدّاعی وَلا تَنطِــقُ مُنَطَّ
عَلى تَماثیلِ بَنی بابِكٍ                                                        مُحتَفَرٌ ما بَیـنَهُــم خَنــدَقُ
غـــرَقُ َـ ه ت َـ هُم وَ الخَمرُ مِن فَوقِهِم                                          كَــتــائِبٌ فـــی لُــجّـ

َ
نّ

َ
كَأ

حمَــقُ  طلالِهــا اَ فَالنَعــتُ ذا لا نَعــتُ دارٍ خَلَــت                     یَهیــمُ فــی اَ
)ابونواس، 1971: 138(

ترجمه: آب را با شرابِ جام‌‌های زرگون می‌‌آمیزیم؛ این جام‌‌ها 
کــه از شــنیدن و ســخن‌‌گفتن  تصاویــری را روی خــود دارنــد 
کــه  را می‌‌بینیــم  ناتوان‌‌انــد. تصاویــر ]ســپاهیان[ ساســانی 
خندقی میانشــان حفر شــده اســت. وقتی شــراب این جام تا 
روی سرهایشان می‌‌رســد، چون ســپاهیانی به نظر می‌‌رسند 
کــه در زیــر امــواج، غــرق شــده‌‌اند. اینهــا را بایــد وصــف کــرد نه 
خانه‌‌هایی کــه نادانی بر ســر ویرانه‌‌هایش ســرگردان و عاشــق 
نشــان  شــعرش  در  را  تصویــر  ایــن  نیــز  اســت.ابن‌حمدیس 

می‌‌دهد:
بزُجاجه صُوَرُ الفوارسِ نَقْشُها                     فترى لها حَرْباً بكفِّ السّاقی
و كأنّما سَفَكَتْ صَوارِمُها دَماً                         لبِسَتْ به غَرَقاً إلـى الأعنــاقِ

الأطــواقِ  علــى  دُرَرٌ  أزرارُهــا  حُمْــرَ غلائــلٍ      للكاســاتِ  وكَأنَّ 
)العباسی، 1316: 1/ 170(

ترجمه: ]شــراب نوشــیدی[ از جامی که در دست ســاقی بود و 
نــگاره‌‌اش، تصویر ســوارکارانِ در حال جنــگ، گویی نیزه‌‌های  تصویر4. بشقاب نقرۀ ساسانی با نقش شاپور دوم در شکار شیر

)نک. پوپ، 1387: 7/ 210(9 
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گردنشــان غــرق خــون  ســوارکاران خون‌‌هایــی را ریختــه و تــا 
گویــی  شــده‌‌اند. ]شــرابِ داخــل جام‌‌هــا قرمزرنــگ اســت[ و 
پیراهن نــازکِ قرمزی بــر تــن کرده‌‌انــد و مرواریدهای بــر گردن 
جام‌‌ها چون دکمه‌‌هــای این پیراهن اســت. در دو بیــت زیر از 
ابن‌المعتز )ســدۀ 3( نیــز این صحنه، به تصویر کشــیده شــده 

است:
جُ فی یُمناه کالکوکب الفَردِ

َ
یَمُجُّ سُلافَ الخمر فی عَسجَدیّه      تَوَهّ

ره فیها تصاویرُ فارسٍ       و کِســری غریقٌ حولَه خِرَقُ الجُندِ 
َ

مُحَفّ
)ابن‌‌المعتز، 1986: 177(

ترجمه: ]ســاقی[ شــراب تازه‌‌ای را کــه همچون ســتارۀ تنهای 
آســمان می‌‌درخشــد، در جامی زرگون می‌‌ریــزد. در این جام، 
کســرا می‌‌بینــی، در  کنــار  کنده‌‌شــدۀ ســوارکاری را در  تصاویــرِ 

حالی که جامه‌‌های سپاهیان کسرا، غرق در شراب شده است.

9. تیراندازی سوارکاران روی اسب
بدرالدین ذَهَبی دمشقی )سدۀ 7( تصویر ســوارانِ روی اسب 

در میدان جنگ را این‌‌گونه بیان می‌‌کند:
نظُر إلی صُوَر الفوارس إذ بَدَت                          بالخیلِ فی کأس المدامه ترتمی اُ

 ما بین طافٍ فی المدام وراسبٍ           کفوارس الهیجاء تسبحُ فی الدّمِ 
)الصفدی، 2000: 29/ 129(

ترجمــه: بــه تصویــر ســوارکاران روی جــام شــراب بنگــر، آنــگاه 
کــه ســوار بــر اســب، تیرانــدازی می‌‌کننــد. یکــی روی شــراب، 
شــناور شــده و دیگری در ته شــراب فــرو رفته اســت، همچون 
ســوارکاران جنــگ کــه در خون، شــنا می‌‌کننــد. شــاعری دیگر 

مانند این مضمون را به شکل زیر گفته است:
قعِ كالأشباح أغَمامُ ما یُدریك كیف قِتالُنا                و الخیلُ تحتَ النَّ

نطفو و نرسُــبُ فــی الدماء كأننــا  صُــوَرُ الفــوارس فــی كــؤوسِ الراح 
)الصفدی، بی‌‌تا: 200(

ترجمه: ای معشــوقه‌‌ام غمامه، تو چه می‌‌دانی کــه ما چگونه 
جنگیدیــم، آن هنــگام که اســب‌‌ها زیــر غبار جنــگ، همچون 
اشــباح بودند و مــا هماننــد تصویــر ســوارکارانِ روی جام‌‌های 
شــراب، در خــون، زیــر و رو می‌‌شــدیم. شــعر زیــر نیــز از تصویــر 
گاهــی  ســوارکارانی کــه آمــادۀ تیرانــدازی بــا کمــان هســتند، آ

می‌‌دهد:
و موسومه كاساتها بفوارس    من الفُرس تَطفو فی المُدام و تَغرقُ
 شاكٍ سلاحَه                                        و فی یَدِه سَهمٌ إلیّ مُفَوّقُ

ُ
أقبلَ مِنه كلّ

 )الراغب، 1999: 814/1(
ترجمه: جام‌‌هایی که نگاره‌‌های ســوارکاران ایرانی را دربردارد 
و گویی آنهــا در میان شــراب جــام، در حال غرق‌شــدن و بالا و 
پایین‌‌شدن هستند و هر لحظه یکی از سوارکاران مسلح پیش 

می‌‌آیــد و در دست‌‌هایشــان تیرهایــی اســت کــه به‌ســوی من 
نشانه گرفته شده است.

10. سر فرودآوردن قیصرهای روم در کاخ کسرا
ابن‌سناء‌‌الملک دربارۀ جامی منقوش می‌‌گوید:

شربنا على هذا و ذاك مدامه       
طبِ و الذَهَبِ الرّخصِ  بدتْ كالعقیقِ الرَّ

عید لنا فی كأسها شخصُ قیصرٍ    
ُ
أ

خصِ
َ

و كسرى، فكادت تبعَثُ الروحَ فی الشّ
قیاصره فی قصر كسرى و ربّما   

كینُ فی خُصِّ    )همان، 198( مَجَنّا فقلنا بل مسا
ترجمه: ]در چنین فضایی[ شــرابی تازه و شــفاف چون عقیق 
نوشیدیم. در جام آن شــراب، تصویر قیصر و کســرا، نقش زده 
شــده و چیــزی نمانــده بــود کــه روحِ ایــن تصاویــر، برانگیخته 
شــود. تصویــر قیصرهایــی را در کاخ کســرا دیدیــم و چــه بســا 
توهــم‌‌زده شــده و می‌‌گفتیــم: آنهــا بینوایانــی در آلونک‌‌هایــی 
هســتند.  این نــگاره کمابیــش مانند یکــی از نقوش برجســتۀ 
معروف در محل »نقش رســتم« فارس اســت، آنجا که شــاپور 
اول در ســال 259 میلادی بر والرین )والریانــوس( امپراتور روم 
پیروز آمده و والرین به‌همراه کسی که احتمالًا »فیلیپ عرب« 
است، برابر او زانو زده‌‌اند. البته نگارۀ شکست امپراتوران رومی 
در جاهای دیگر از جملــه »نگاره‌‌های تنگ چوگان بیشــاپور و 
نقش برجســتۀ اردشــیر بابــکان در دارابگــرد« )نک. موســوی 

حاجی و سرفراز، 1396: 121و 90( نیز دیده می‌‌شود.

11. اسارت ]کسرا[ نزد قیصر روم
روِی مصری )سدۀ 6( گویا روشن 

َ
از سه بیت زیر سرودۀ ابن‌الذّ

تصویر5. نقش رســتم: پیروزی شــاپور یکم بر والرین و فیلیپ عرب و زانوزدن فیلیپ 
)URL1( عرب برابر پادشاه ایران

تصویر6. پیروزی شاپور اول بر امپراتوران روم، تنگ چوگان بیشاپور )موسوی حاجی 
و سرفراز، 1396: 228(
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می‌‌شــود که بر روی یک جام شــراب، نــگارۀ به اســارت‌گرفته
شــدن کســرا ]احتمالًا نرســی[ نزد قیصر روم نقش بسته بوده 

و شاعر گفته است:
و مصوّرٍ نازعت فیـه                                                                                        على المدامه قیصرا
را جاً                                                                                    حتى رجعت مُسَوَّ و سلبتُ منه مُتوَّ

و مضیتُ مِن عِقیانِه                                                                                   و لُجَینِه أغنَى الوَرى 
)الصفدی، بی‌‌تا: 200(

ترجمه: جامــی نگاریــن که هنــگام باده‌‌نوشــی از آن، بــا قیصر 
روم مبارزه کردم و شــاه تاج‌‌داری ]احتمالًا کســرای ایران[ را از 
دستش رهاندم و چون پادشــاهی توانا بازگشتم و با نوشیدن 

جام زرگون و نقره‌‌گون آن جام، ثروتمندترینِ مردم شدم.

12. خوشامدگویی قیصر روم در کاخ خود
ابن‌قلاقس این نگاره را به شکل زیر بیان کرده است:

و زجاجه حیّاكَ منها قیصرٌ                               و كأنّما هو فی جوانب قصره
ــدَه الحَبــابُ بِــدُرّه 

َ
بــا      إلا و قَلّ

َ
مــا ألبَسَــته الــراحُ ثوبــاً مُذَهّ

)الصفدی، بی‌‌تا: 200(
ترجمه: از جامی نوشــیدم که نگارۀ قیصر روی آن گویی که در کاخ 
خود ایستاده و بر تو سلام می‌‌کند. هرگاه شراب، جامۀ زرگون خود را 

بر قیصر بپوشاند، حباب‌‌های شراب، چون گردن‌‌آویز او می‌‌شوند.

13. پیشــوایان دینــی مســیحی )شــمّاس‌‌ها و اســقف‌‌ها و 
کشیش‌‌ها(

چــه بســا نتــوان ایــن نقش‌‌نــگاره را از نقش‌‌هــای ساســانی 
کــه در ســروده‌‌های عربــی بــه  بــه شــمار آورد، ولــی از آنجایــی 
جام‌‌هایی بــا این نقش نیز اشــاره شــده اســت، در اینجــا از آن 
سخن گفته می‌شــود. ســرّی رفاء از ســرایندگان ســدۀ چهارم 
هجــری از جامی ســخن می‌‌گویــد که بــر آن، نــگارۀ پیشــوایان 
دین مسیحی نقش زده شده اســت.  اینکه وی برخلاف دیگر 
شــاعرانی که پیشــتر از آنها نام برده شــد، به‌جــای جام‌‌های با 
نگاره‌‌هــای ایرانــی، از جام‌‌هــای مزیّن به نگاره‌‌های مســیحی 
نــام می‌‌بــرد، به این ســبب اســت کــه وی بیشــتر عمــرش را در 
منطقۀ شــام و دربار ســیف‌‌الدولۀ حمدانی زیســته؛ جایی که 

هم‌‌مرز روم و گاه زیر نفوذ سیاســی و هماره زیر سلطۀ فرهنگی 
آن قرار داشــته و طبیعی اســت کــه در آن ســرزمین، معماری، 

پوشش و نگارگری رومی به‌روشنی دیده شود؛ می‌‌گوید:
ا أباحَها    كْتُ بالانجیلِ لمَّ تمسَّ

و خالفْتُ فیها نصَّ ما فی المَصاحفِ
دُ لَحْظَ العَیْنِ بینَ شَمامسٍ    رَدِّ

ُ
أ

رَه فی كأسِها و أساقفِ   مُصَوَّ
فمِنْ بَیْنِ عارٍ لم یَنَلْ من ثیابِها     

و مُلتَحِفٍ منها بحُمْرِ المَلاحفِ )السری الرفاء، 1991: 174(
ترجمه: ]بــه مِیخانه‌‌ها رفتــم و[ از شــرابِ جام‌‌هایی نوشــیدم 
کــه انجیــل، آن را روا دانســته اســت و ازایــن‌رو، از حُکــم دیگــر 
مصحف‌‌هایــی ]که شــراب را حــرام دانســته[ ســرپیچی کردم. 
همــاره بــه شــمّاس‌‌ها )کســانی بــا رتبــۀ پایین‌تــر از کشــیش( و 
اســقف‌‌هایی کــه روی جــام تصویــر شــده‌‌اند، می‌‌نگــرم.  یکی 
برهنــه اســت و لباســی نــدارد و دیگــری خــود را بــا جامه‌‌هــای 
قرمزرنگ پوشانده است. البته ابونواس نیز که در بغداد زیسته 
اســت، تصویری نزدیک به این را مــی‌‌آورد؛ وی از تصویر صلیب‌‌ها و 

کشیش‌‌هایی که سرگرم خواندن انجیل هستند، یاد می‌‌کند:
رَ فیها القُسوسُ وَ الصُلُبُ رَه                               صُوِّ

َ
فّ َـ مثالُــهتا مُحـ مُلـسٌ وَ اَ

یَتلــونَ إِنجیلَهُــم وَ فَوقَهُــمُ             سَــماءُ خَمــرٍ نُجومُهــا الحَبَــبُ 
)ابونواس، 1988: 3/ 34(. 

14. شیرهای درنده
و  ســاقی  دربــارۀ  کــه  ابیاتــی  در   )380  :1986( ابن‌المعتــز 
کــه روی  زیبایی‌‌هایــش مــی‌‌آورد، از جامــی ســخن می‌‌گویــد 
آن نــگارۀ شــیرهای در حــال شــکار، تصویــر شــده اســت؛ ولــی 
شاعر نکته‌‌ســنجی می‌‌کند و می‌‌گوید شــیرهای روی این جام 
)منظور شراب درون جام(، خِرد مردان را شکار و آنها را بیخود 

و مدهوش می‌‌کند:
و ساقٍ یجعل المندیلَ منه                    مكان حمائل السیف الطوال
بدا و اللیلُ تحت الصبح بادٍ                      كـطــرفٍ أبـلــق ملــقى الجــلال
بكــاسٍ مِن زُجــاجٍ فیه اُسدٌ                       فَــرائـــسُــهُــنَّ ألــبــابُ الــرجــال

)URL1( تصویر7. شکست سپاه نرسی از روم

)URL2(تصویر8. طرح نقش برجستۀ نبرد بهرام دوم با شیران وحشی
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15. زنان زیبارویِ )رامشگر(
از آنچه در ابیات زیر می‌‌آید روشن می‌‌شود که گویا روی برخی 
جام‌‌ها نگارۀ زنان زیبارو تصویر شــده بوده اســت. شــاعری به 

نام ناشئ )سدۀ 3( دربارۀ جامی نگارین می‌‌گوید:
فی كأســها صورٌ تَظُنُّ لحُســنها   عُرُباً بَرَزنَ من الحِجــال11 و غَیدا        

و إذا المِــزاج أثــارهــا فتقسّمت                 ذهــــبــــاً و دُرّاً تــوأمــاً و فــریــدا                                       
 فكأنهنَّ لَبِســنَ ذلــك عســجدا12   و جعلــن ذلك للنحــور عقودا 

)النواجی، 1299: 169(
ترجمه: در این جام‌‌ها نگاره‌‌هایی هست مانند زنان زیباروی 
کــه  کــه از حجلــۀ خــود بیــرون آمــده باشــند. هنگامــی  عــرب 
شــراب این جــام بــا آب یــا مایــه‌‌ای دیگــر آمیختــه شــود، آب و 
شــراب همچون طلا و مرواریدی همــزاد شــوند. در این حال، 
گویی زنــان زیبــاروی جام، شــراب را چــون جامــه‌‌ای زرگون بر 
تن کرده و آب مرواریدگــون را چون گردن‌‌بندی بر ســینۀ خود 
آویخته‌‌انــد. به‌گفتــۀ گیرشــمن، نمایــش اشــخاص عریــان در 
هنر ایرانی وجود نداشــته اســت و جز در دوران ساسانی ظاهر 
نمی‌‌شود و محققاً تحت نفوذ خارجی است. موزاییک‌سازان 
بیشــاپور زیبایــی بــدن انســان را در آثار خــود نشــان داده‌‌اند، 
ولی زیبایی بدن برهنــه جز در ظرف‌‌های ســیمین آن دوران، 
دیده نمی‌‌شود. این پیکرهای برهنۀ زن با حالات رخوت‌‌آمیز 
و با اندام‌‌های قــوی و نرم زنان جوان و پیــچ و تاب کمر و برخی 
خصوصیــات هوس‌‌انگیــز )دســت و بــازوی افراشــته( اقتباس 
و تقلیــدی از نمونه‌‌هــای پیکرســازی هنــر گوبتا13 اســت. این 
بــزرگان، رامشــگاه  ظــروف در میــان دســت‌‌های شــاهان و 

رؤیاهای هوس‌‌آمیز آنان می‌شد )گیرشمن، 1370: 214(.

تصویر9. تنگی که با نقش دختران رقصنده تزیین شده است )همان: 215(

جدول نقش‌‌های جام‌‌های شراب در سروده‌‌های دورۀ عباسی)منبع: نگارنده(

تصویر کسرای ساسانیکسرای ساسانی

فرمان‌برداری مردم از کسرا

باده‌‌نوشی کسرا 

تخت‌‌نشینی کسرا 

رعیت‌‌پروری کسرا

شکار شاهی کسرا و سوارکارانش

سان‌دیدن کسرا

صحنۀ جنگ سپاهیان ساسانی

تیراندازی سوارکاران روی اسب

کسرا و قیصر در کنار یکدیگر

سر فرودآوردن قیصرهای روم در کاخ کسرا

ابونواس، قاضی فخرالدین‌بن‌مكانس

ابوتمام‌بن‌رباح، ابن‌سناءالملك

ابن‌سناءالملک

مُنخّل یَشکری، ابن‌قلاقس، صلاح‌‌الدین صفدی

ابن‌حمدیس صقلّی

ابونواس

ابونواس

ابونواس، ابن‌المعتز، ابن‌حمدیس

بدرالدین ذَهَبی دمشقی

ابن‌قلاقس

ابن‌سناء‌‌الملک

روِی مصری
َ

ابن‌الذّ

ابن‌قلاقس

ابونواس، سرّی رفاء

ابن‌المعتز

ناشئ

اسارت ]کسرا[ نزد قیصر روم

خوشامدگویی قیصر روم در کاخ خود

پیشوایان دینی مسیحی

شیرهای درنده

زنان رامشگر

کسرای ساسانی

کسرای ساسانی

کسرای ساسانی و قیصر  روم

کسرای ساسانی و قیصر  روم

کسرای ساسانی و قیصر  روم

قیصر  روم

دین مسیحیت

حیوان

بزم

کسرای ساسانی

کسرای ساسانی

کسرای ساسانی

کسرا و سیاه  ساسانی

سیاه  ساسانی

سیاه  ساسانی

شماره

1

2

3

4

5

6

7

8

9

10

11

12

13

14

15

16

شاعردرون‌‌مایۀ جزئیدرون‌‌مایۀ کلی
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در پژوهش‌‌های هنرپژوهان ایرانی و خاورشناس در شناخت 
گی‌‌های هنر ایران، کمتر متون ادبی و سروده‌‌های فارسی  ویژ
و عربی بررســی شــده اســت. ادبیات عربی در روزگار عباســی و 
ســده‌‌های میانی هجری، به شــکلی روشــن، زندگی، جامعه، 
گرچه  اندیشه و هنر ایرانیِ پیشااســامی را انعکاس می‌‌دهد. ا
ممکــن اســت گزارش‌‌هــای شــاعران عربی‌‌زبــان از نقش‌‌هــای 
روی جام‌‌هــا، کامــاً راســت و درســت نباشــد، به‌دلیــل اینکــه 
جام‌‌هــای اندکــی از آن روزگار بــه دســت مــا رســیده اســت، 
همین گزارش‌‌هــا نیز می‌‌توانــد کمابیش محل اعتماد باشــد. 
محــور نقش‌‌نگاره‌‌هــای ایــن جام‌‌هــا در شــعر عباســی و پس از 
آن، شــاهان و درباریــان ساســانی و پیوندهای سیاسی‌‌شــان 
بــا پادشــاهان روم اســت. پــس از ایــن، بســامد صحنه‌‌هــای 
جنــگاوری  و  ســوارکاری  بــزم،  مجلــس  باده‌‌نوشــی،  شــکار، 
کمابیــش  خانگــی،  ظرف‌‌هــای  برخــاف  و  اســت  بیشــتر 
هیچ‌‌گونه صحنــۀ مذهبی، نقــش گیاهان و حیوان‌هــا در این 
جام‌‌هــا دیــده نمی‌‌شــود. بــا نــگاه بــه نمونه‌‌هــای جام‌‌هــای 
کــه در ایــن جســتار آورده  منقــوش بــه نگاره‌‌هــای ساســانی 
شــد، می‌‌توان برداشــت کرد که بیشــتر این جام‌‌ها را شــاعران 
کنِ عــراق و ایــران و بیشــتر در ســده‌‌های دوم تــا چهــارم  ســا
هجری بــه تصویر کشــیده‌‌اند. پس از ایــن، بیشــترین فراوانی 
بــه شــاعران ســده‌‌های ششــم تــا هشــتم در منطقــۀ شــام و 
مصر می‌‌رســد و یکی دو مــورد از ســروده‌‌های شــاعران منطقۀ 
اندلس )اسپانیای اســامی( در سده‌‌های ششــم و هفتم را در 
برمی‌گیرد. با توجــه به فراوانی این تصاویر در شــعر ســده‌‌های 
دوم تا چهارم عــراق، می‌‌توان گفــت که از ایــن روزگار، موضوع 
جام‌‌های نگارین بــا تصویر کســرا و ســپاهیانش در بــزم و رزم، 
به‌عنوان یک درون‌‌مایۀ شناخته‌‌شــدۀ شعری درآمده است و 
گویا شاعران شام و مصر در ســده‌‌های ششم تا هشتم، تنها به 
تقلید از شاعران عراقیِ سده‌‌های پیش از خود، از این موضوع 
کــه آنهــا ایــن  بهــره برده‌‌انــد؛ بــه دیگــر ســخن، احتمــال دارد 
جام‌‌های منقوش را ندیده، بلکه به تقلید از شاعران پیشین، 
از ایــن درون‌‌مایه بهــره برده‌‌انــد؛ اما دربــارۀ منطقــۀ اندلس با 
یقین بیشــتری می‌‌توان گفت که شاعر اندلســی تنها به تقلید 
از شاعران شــرق )عراق( از بســیاری موضوع‌‌ها از جمله همین 

جام‌‌های منقوش به نگاره‌‌های ساسانی سخن گفته است.

پی‌‌تشون‌‌
1. آن‌‌گونــه کــه برخــی از محققــان گفته‌‌انــد، ســقف، نــام دِیری اســت و 

ساجوم، نام یک وادی )امرؤالقیس، 2004: 94(. 
2. نقاشــی‌‌های یافت‌‌شــده بــر دیــوار اقامتگاه‌‌هــا و حمام‌‌هــا در عــراق، 
ادامــۀ همــان ســبک تصویرســازی ســنت کهــن ایرانــی اســت. هنــوز 
حیوانــات زیبا بــا حرکتی کامــل و به‌شــیوۀ هلنی نقاشــی می‌‌شــدند و 
یکی از دیوارنگاره‌‌های حیرت‌‌انگیز قصر جوسق، مزین به تصویر برگ 

و شاخه‌‌هایی است شبیه به شاخ )اتینگهاوزن و گرابر، 1390: 122(.
3. هرچند به‌گفتۀ صفدی، این ابیات، پوچ و تهی از معنی و ناســودمند 

باشد )الصفدی، 2000: 4/ 212(.
4. ترجمه: شگفتا از حمامی که درونش، پرندگان شکاری را که به‌دنبال 
حیوان‌های وحشی هســتند، به نمایش می‌‌گذارد. پرندگانی که گویا 
کننده در بیشه هستند. گویی این پرندگان  به‌دنبال شکارِ آهوان چَرا
در لانه‌‌هــای خــود نشســته و به‌شــکلی هماهنــگ روبــه‌‌روی هــم قرار 
گرفته‌‌انــد. فضای ایــن حمام، فــراخ و خوش اســت، زمین و فرشــش، 
صاف و زیبا و شــیک، و تو در خلوتی مناســب، شــیفتۀ مشــت و مال و 

شست‌‌و‌‌شوی خود می‌‌شوی.
5. این نکته‌‌ای اســت که نگارنده در ســخنرانی اســتاد آذرتاش آذرنوش 
کنفرانــس بین‌‌المللــی نقــش هنــر و معمــاری در  و از زبــان ایشــان در 
ارتباطات علمی ایران و جهان عرب به تاریخ 22 اردیبهشت 1397در 
سالن آمفی‌تئاتر دانشگاه کاشان شنیده اســت. از آنجایی که قرار بود 
کنون به رســم ادب  وی این نکته را به گســتردگی در مقاله‌‌ای بیاورد، ا
از اشتباه‌‌ها یا ناهم‌‌خوانی‌‌های سرودۀ ابن‌‌الفقیه با تصاویر روی طاق 

کسرا سخن گفته نشد.
6. جنــس ایــن جام‌‌هــا معمــولًا از طــا و نقــره بــوده اســت؛ »زیــرا وقتــی 
بــرای یــک صاحب‌‌مقــام ساســانی یــا ســوری و حتــی شــخص شــاه و 
کم، شــیئی تجملی ســاخته می‌‌شــد، جنــس آن معمــولًا از نقره یا  حا
طلا بــود« )اتینگهــاوزن و گرابــر، 1390: 50(. در دورۀ اموی، ظرف‌‌های 
ســفالی بــرای طبقات غیــر اشــرافی جامعــۀ نخســتین اســامی تولید 
می‌‌شــد)همان: 52(. اندودکــردن فلزهــا بــه نقــره و طــا، به‌عنــوان 
روشــی نو در زیوردادن هدایای فلزی، بســیار مدنظر مسلمانان بوده 
و چه بســا دین اســام، در این امر، اثر داشــته اســت؛ چرا کــه احادیث 
زیــادی به دســت مــا رســیده کــه به‌روشــنی، بــر بَدآینــدی به‌کارگیری 
ظرف‌‌هــای نقــره‌‌ای و طلایــی، اشــاره می‌کنــد، ولــی گویــا مســلمانان 
چاره‌‌ای نداشــتند جز اینکه کمــی طلا و نقــره برای تزییــن ظرف‌‌های 
گر چه  ساخته‌‌شــده از فلزهای نرمی چون مس و برُنز، بــه کار بگیرند؛ ا
متنی نشــان بر چنین اجــازه‌‌ای دیده نشــده اســت)نخبه، 1985: 9/ 

.)290
7	 Poetic imagery

8. در نوادر محمدصالح قزوینی، »فارس« را بــه »ایرانیان« ترجمه کرده 
است )قزوینی، 1371: 173( که به گمان دور می‌آید. 

9. برای دیدن نمونه‌‌هایی دیگر از بشقاب‌‌های ساسانی با صحنۀ شکار 
پادشــاه ساســانی، )نک. گانتر و جــت، 1383: 162و 156و 147(. این 
موضــوع در نقش‌‌برجســته‌‌های برخــی از شــهرهای ایــران نیــز دیــده 

می‌شود)نک. موسوی حاجی و سرفراز، 1396: 67 تا 186(. 
10. آهنــی کــه بــدان ســوراخ‌‌های مِبــزل شــراب یــا ســوراخ آوند شــراب را 

گشایند)نک. دهخدا، 1346: ذیل واژه(
11	. در قطب‌‌الســرور، به‌شــکل »من الحجاب« )الرقیــق القیروانی، بی‌‌تا: 
131( ضبــط شــده اســت. در این صــورت، ترجمــه‌‌اش می‌‌شــود: زنان 

زیباروی بدون پوشش و برهنه.
12. در نصرة ‌‌الثائر: مَجاسدا )الصفدی، بی‌‌تا: 197(.



36

34 
ی:

پیاپ
ره 

شما
 ،1

40
ر 1

 بها
ه 1،

مار
، ش

14 
ال

، س
هنر

وه 
جل

کشــور هنــد در ســدۀ چهــارم  13. ]گوپتــا[: نــام یکــی از امپراتوری‌‌هــای 
میلادی.
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دیکچه
اوطسره ایبن امندنی ارابتط لباقتمی اتس هک طسوت اسنــان ایمن دیدپهاه‌ی وگانوگن و زین وخد اسنــان رقربار میوش‌د. اکرۀمان 
اردریش اکبابن نیرت‌نهک دااتسن اترخیی، هناقشاع و اســوطره‌ای از دورۀ ایناساسن، اب هجوت هب ابوراه و اوطسرهاه‌ی راجی نیب رمدم 
هتخاس دشه اســت. تحص اترخیی انی دااتسن رطمح تسین. اســوطرهاه‌ی آن، وشنمریاهی سهــدنت هک رطح اعامتجی و راتفر 
اقلاخی و دنیی را هب شیامن درمی‌آوردن؛ وط‌هبری هک دقتعمان رب قبط آن زگدنی میدننک‌. اردشــری اســرقتار کی آنیی رمسی و 
ااحتد نیب دنی و دوتل را در ووجد صخش رنامرفوا لازم میدنیب‌ و در راه ردیسن هب تموکح امتم افلاخمن وخد را ‌علقوعمق میدنک‌. 
ااحتد نیب دنی و دوتل در ســحط شکــور ات آن زامن هبرجت شنــده وبد؛ ربانبانی، تموکح رمهاهی رمدم را اینز داتش. در انی راه 
ازیدان ذنهی هب مسجت درمی‌آدنی و هب امرهقن ای جنمی ایری می‌رســدننا. اه‌شسرپی ژپوشه ابعرت‌ادن از: 1. ازیدان ۀتفای‌مسجت 
اریطاسی و ایررگی اردریش دکام‌ادن؟ 2. در اکرهمان، اردریش ربای تیبوبحم و شــوکه و اشنن‌دادن دقرت وخد هچ رکد؟ دهف از انی 
هلاقم، ربرسی نهرفگ اوطسره‌ای و آنییی و رمدمسانش‌ی انی دااتسن اســت. در انی ژپوشه، اوطسرهاه‌ی شخب آغازنی دااتسن، 
نعیی اوطسرهاه‌ی طبترم اب اردریش، اینبنذگ‌ار ۀلسلس ساســاینان هب روش لیلحتی و فیصوتی ربرسی دشه اتس. ربرسیاه‌ اشنن 
داد هک ازید ثروت اشی/ ارت، ازید رّفه، ازید رهبام )ریپوزی(، ازید آشت، ازید ســروش از ازیدان ایررگی اردریش در انی دااتسن وبددن. 
اردریش ربای تیبوبحم و شــوکه و دقرت، زبرگنیرت‌ تمضاد و دویی هک او را هب وتسه آورد، نعیی رکم دخای را ۀنوگ‌هب آنییی تشک 

و اژدشکاهی دیرفون را زند د‌نیداران ابزاسزی رکد و در اجیاج‌ی اریان، هب رکشاۀن ریپوزی آدکشتهاه‌ی رگان رهبام را اپرب رکد.
واژه⁠های کلیدی: اکرۀمان اردریش اکبابن، اوطسره و امند، ازید اشی/ ارت، ازید آشت، ازید رسوش، رکم دخای.

قماهل ژپوشهی، ص38-51
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یکی از عادت‌هــای فرهنــگ هندواروپایی1  این بــود که وجود 
ناپیــدا را که تصــور جلوه‌هایــش ممکن باشــد، عینــی و واقعی 
بپندارنــد؛ مثــاً عدالــت و شــهامت را نوعــی نیــرو و توانایــی 
می‌پندارنــد. اینکــه ایــن نیــرو و توانایــی، چگونــه و چــرا جنبۀ 
الوهیت پیدا کرد و دارای مشــخصات خلقی و جســمی شــد و 
از انبــوه اســاطیر انباشــته شــد و دارای مراســم ویژۀ پرســتش 
شــد، در لابــه‌لای ابهــام روزگار پیــش از تاریــخ مکتــوب پنهان 
اســت )بویــس، 1376: 45(. ایران ســرزمین تضادهــای بزرگ 
اســت؛ ســرزمین بیابان‌هــا و جنگل‌هــا، ســرزمین کوه‌های پر 
برف و دره‌هــای سرســبز؛ جغرافیا بر فرهنــگ تأثیر می‌گــذارد و 
جــای شــگفتی نیســت کــه در ایــران شــماری از فرهنگ‌های 
گــون وجــود دارد کــه هرکــدام به‌نوبۀ خــود اســطوره‌های  گونا
گونی را آفریده‌اند؛ دین یا اســاطیر هیچ ملتــی را نمی‌توان  گونا
 .)Hinnells, 1973: 11,12( جــدا از بافــت تاریخــی آن دریافــت
اسطوره بیان نمادین ارتباط متقابلی است که توسط انسان 
گــون و نیز خود انســان برقرار می‌شــود  میان پدیده‌هــای گونا
فراهــم  منطقــی  نمونــه‌ای  اســطوره   .)365  :1378 )بهــار، 
می‌آورد تــا ذهــن انســان بــدان وســیله بتوانــد از تناقض‌های 
کنــد؛ مثــاً می‌بینیــم چــه تناقضــی میــان  ناخوشــایند حــذر 
لذت‌بــردن از زندگی و رنج‌بــردن از مرگ در انســان وجود دارد. 
وظیفۀ اســطوره میانجی‌شــدن در امور مغایر با یکدیگر اســت 
)همــان: 367-366(. در مقابــل ایــن پرســش کــه شــناخت 
اســاطیر، این مجموعــه عقاید عامیانــه و خرافی، چه ســودی 
کــه  دارد، بهــار چنیــن پاســخ می‌دهــد: انســان راه درازی را 
میان توحش و تمدن وجود دارد، یک‌شــبه طی نکرده اســت 
گهان  و رســیدن به دیــن و ایمان و ســتایش خــدای یکتا بــه نا
پدیــد نیامــده اســت... چگونــه انســانی کــه می‌انگاشــت هــر 
درخــت و هــر چشــمه دارای روحی مقدس اســت و هــر پدیدۀ 
طبیعت نیرویــی قاهر و خدایــی نیرومند دارد... ســرانجام، از 
پی همــۀ تجارب هــزاران ســالۀ خود، بــه مفهوم خدایــی یکتا 
دســت یافت )همــان: 17-16(.  در نظــر ایرانیان باســتان امور 
ایــزدی واقعیت‌هایــی نیســتند کــه بــا تجربــۀ انســانی فاصلۀ 
بســیاری داشــته باشــند؛ بلکه عواملی در زندگانــی روزانه‌اند؛ 
زندگانــی روزانۀ آدمــی و زندگــی مرتبط با مناســک او مســتلزم 
تمــاس مســتقیم و بی‌واســطه بــا موجــودات ایــزدی اســت 
)هینلــز، 1377: 64(.داســتان کارنامۀ اردشــیر بابــکان بر پایۀ 
اســطوره‌ها و آیین‌هــای مذهبــی آشــنا بــرای مــردم ســاخته 
شد. داســتان ضمن اینکه خشــم‌های قهرمان- پادشــاه را بر 

دشــمنان می‌گفت و رشــادت‌های او را تبلیغ می‌کــرد، آیین‌ها 
و آموزه‌های دینی معتقدان را یــادآوری می‌کرد؛ بدین‌ترتیب، 
مــردم پادشــاه را از خود می‌دانســتند و احســاس یگانگــی با او 
پیــدا می‌کردنــد. ایــن داســتان ضمــن ســرگرمی اتفاقــات را با 
یاری ایزدان به انجام می‌رســاند. اردشــیر بابکان در جوانی در 
شــهر کوچک داراب‌گرد، عنوان اَرگبَد داشــت. او اســتقرار یک 
آییــن رســمی و اتحــاد بیــن دیــن و دولــت را در وجود شــخص 
فرمانروا لازم می‌دید. دشــواری‌هایی که در تمــام طول مدت 
فرمانروایــی ساســانیان، پادشــاهان ایــن سلســله بــا موبدان 
گاه بــه شــورش و توطئــه و  کردنــد و  و مقامــات آتشــگاه پیــدا 
خلع و قتل هم کشــید، اشتباه محاســبۀ اردشــیر را در ارزیابی 
اتحــاد نشــان داد )زرین‌کــوب، 1387: 183-  ایــن  حاصــل 
134(. اردشــیر در راه رســیدن بــه حکومــت تمــام مخالفــان 
خــود را قلع‌وقمــع می‌کنــد و ســرهای کشــتگان را به آتشــکدۀ 
ناهید می‌فرســتد و بدین‌ترتیب، ایزد آب را از خون کشــتگان 
ســیراب می‌کند.2  اردشــیر پس از پیــروزی بــر اردوان )224م(، 
»در همــان معرکــۀ جنــگ پیــاده شــد و ســر پادشــاه مقتــول را 
لگدکوب کرد و این رفتار کین‌جویانۀ او، ظاهراً جواب دشــنام 
ســختی بود که اردوان بــه نامۀ پــدرش داده بــود و او را »کرد« و 
»پروردۀ شــبانان« خوانــده بــود )همــان: 185(. تصویر جنگ 
نهایــی اردشــیر در نقــش رســتم بــر صخره‌هــا،3  او را در حالــی 
نشان می‌دهد که سوار بر اســب، حلقۀ فرمانروایی را از دست 
اورمــزد می‌گیــرد؛ بدین‌ترتیــب، او ســلطنت خویــش را عطیــۀ 
کان؛ و تصویر پادشــاه زیر پای  ایــزدی می‌داند و نه میــراث نیــا
اسب خود را پایان سلطنت اشکانی و مشیت ربانی می‌داند.4 
هدف از پژوهــش حاضر که بــه روش توصیفی‌تحلیلی اســت، 
بررســی فرهنگ اســطوره‌ای و آیینــی و مردم‌شناســی کارنامۀ 

اردشیر بابکان است.

روش پژوهش
پژوهش حاضر بــه روش توصیفی‌تحلیلی انجام شــد. داده‌ها 
بر منابــع کتابخانه‌ای اســتوار اســت. مبنــای پژوهــش، اصل 
کارنامۀ اردشــیر بابکان بوده اســت و پژوهش‌هایی کــه دربارۀ 
کارنامه انجام شده بود، دیده شد و از تکرار مطالب گفته‌شده 
پرهیز شد تا فرهنگ اسطوره‌ای و آیینی مطلوبِ جامعۀ ایران 

در دورۀ ساسانی از زوایای نمادین داستان آشکار شود.

پیشینۀ پژوهش
کارنامــۀ اردشــیر بابــکان و برخــی از  پژوهش‌هــای مرتبــط بــا 
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نمادهــای بیان‌شــده در آن، عبارت‌انــد از: آمــوزگار )1386(، 
در کتاب زبــان، فرهنگ و اســطوره، دربــارۀ واژۀ فــرّه از دیدگاه 
زبان‌شناســی، مفاهیــم و بــار معنایــی ایــن واژه و انواع فــرّه به 
تفصیــل نوشــته اســت.5  در مقالــۀ »بررســی جنبه‌هــای ادبی 
کارنامۀ اردشیر بابکان در مقایسه با روایت نویافتۀ یونانی آن« 
نوشــتۀ امینــی )1389(، بــه جنبه‌های ادبــی کارنامۀ اردشــیر 
پرداختــه شــده اســت. در مقالــۀ »نقــش قــوچ در آیین‌هــای 
وابســته بــه ایزدبانــوی بــزرگ در لرســتان« نوشــتۀ مختاریان 
و شــکری )1390(، اشــاره‌ای بــه نمــاد قــوچ در فرهنگ‌هــای 
گــون شــده اســت و آیین‌هــای مرتبط با قــوچ در لرســتان  گونا
بررســی شــده اســت. نیولــی )1391(، در مقالــۀ »فــر/ فــرّه« بــه 
ریشه‌شناســی، بررســی معنایــی، تعاریــف و کاربــرد خورنــه در 
زبان‌هــای ایرانــی پرداختــه اســت و بــه تمثال‌نــگاری فــرّه در 
منابع موجود اشاره کرده است. روشنی‌نژاد )1391(، در مقالۀ 
»تثبیــت جایگاه ایــزد بهــرام، اســطورۀ جنگ پیش زردشــتی 
ایرانیــان باســتان در معــارف زردشــتی«، بــه تکامــل تدریجی 
ایزد بهــرام و بازتاب بهرام در هنــر ایرانی به تفضیــل می‌پردازد 
و نتیجه می‌گیرد که چون شــاهان ساســانی در حــال جنگ با 
دولت‌های دیگر بودند، برای دســتیابی به پیــروزی، همواره، 
این ایزد را ستایش می‌کردند. در مقالۀ »تفسیر شمایل‌نگارانۀ 
صحنه‌های شــکار در ظــروف فلزی ساســانی« نوشــتۀ اخوان 
اقــدم )1393(، تعــدادی ظــرف با نقش صحنۀ شــکار بررســی 
کنون در موزۀ آرمیتاژ نگهداری  شده اســت. در بشــقابی6  که ا
می‌شــود، پادشــاه )بهرام اول(، در صحنه‌ای کاملًا نمایشــی، 
با کلاهی مزین به شــاخ‌های قوچ ســوار بر اسب اســت. ایرانی 
ارباطــی و خزایــی )1396(، در مقالــۀ »نمادهای جانــوری فرّه 
در هنــر ساســانی«، فــرّه را عامــل تحکیم‌بخش قدرت شــاهی 
غ، عقــاب و قــوچ متجلی  می‌داننــد که به ســه صــورت ســیمر
شــده اســت. در مقالــۀ »اردشــیر بابــکان و خدابانــو آناهیتــا« 
بــه پادشــاهی رســیدن اردشــیر  نوشــتۀ جلیلیــان )1397(، 
بابکان و یکپارچگی ایران پرداخته می‌شود و به چرایی تقدیم 
ســرهای بریدۀ شــاهان محلی به آتشــکدۀ آناهیتا پاسخ داده 
می‌شــود. در مقالۀ »بررســی اســطوره و نماد در فرهنگ ایران 
باستان با محوریت قوچ‌های سنگی چهارمحال و بختیاری« 
نوشــتۀ قربانــی قهفرخــی و دیگــران )1397(، ضمــن بررســی 
قوچ‌هــای ســنگی چهارمحــال و بختیــاری و تندیس‌هــای 
قــوچ روی برخــی قبــور، بــه قــوچ به‌عنــوان مظهــر فــرّه ایــزدی 
اشــاره شــده و پیوند قوچ‌های ســنگی با اســطوره و نمــاد قوچ 
بیان شــده اســت. نوری و مهرپویا )1397(، در مقالۀ »بررســی 

نقــش قــوچ در قالی‌هــای ترکمــن از منظــر تاریخــی و آیینــی«، 
بــه اهمیــت نقــش قــوچ به‌عنــوان یکــی از نمادهــای بــاارزش 
فرهنگی و تاریخــی در بین هنرمندان ترکمــن و در نقوش قالی 
ترکمن پرداخته‌اند و ریشه‌های مفهومی نقش قوچ را در قالی 
ترکمن تحلیل کرده‌اند و قوچ را حیــوان مقدس و مورد احترام 
در بیــنِ طوایــف اولیــۀ ترکمن‌ها دانســته‌اند. ذبیح‌نیــا عمران 
)1398(، در مقالۀ »نقــد اخلاقی متن تاریخی کارنامۀ اردشــیر 
بابــکان« جنبه‌هــای اخلاقی کارنامــۀ اردشــیر را بررســی کرده 
اســت. کارنامۀ اردشــیر بابــکان، کهن‌ترین داســتان تاریخی، 
عاشقانه و اســطوره‌ای از دورۀ ساسانیان اســت. از نظر ادبی و 
فرهنگی این کتــاب اهمیت ویژه‌ای در ادبیات و زبان فارســی 
دارد. پژوهش‌های نامبرده، به‌طور مــوردی به برخی نمادها 
گی‌هــای ادبی ایــن داســتان پرداخته‌اند. در ایــن مقاله  و ویژ
بخش اسطوره‌ای داستان اردشیر بررسی شده است و بررسی 
یاریگــری اســطورۀ ایــزد ارت، ایــزد ســروش و ایــزد آتــش بــرای 

نخستین بار در این گفتار، مطرح شده است.

تاریخ اسطوره‌ای
به مفهومی، کل اسطوره بخشــی از تاریخ اســت؛ زیرا اسطوره 
دیدگاه‌هــای انســان را دربــارۀ خــود و جهانــش و تحــول آن 
بــه  سلســله‌ای  پیوســتن   .)163  :1377 )هینلــز،  دربــردارد 
سلســلۀ دیگــر در تاریــخ ایــران نظیــر دارد؛ اشــکانیان بــه دارا 
منسوب شــده‌اند و ساســانیان نیز مصنوعی به هخامنشیان 
کیانیــان پیوســته‌اند. ســامانیان نیــز در قــرن دوم هجــری  و 
سلسله نسب خود را به ساسانیان پیوســتند )بویس، 1375: 
287-286(. در سنگ‌نوشتۀ بیســتون داریوش به پایبندی 
به دین و موازیــن اخلاقی متظاهر اســت و می‌گویــد اهورامزدا 
کــه مــن دروغ‌زن و زورگــو نیســتم و  مــرا پشــتیبانی می‌کنــد 
شــورش‌های ضد خود را برخاســته از دروغ می‌خواند )همان: 
127(. داریــوش خــود را نمایندۀ اهورامــزدا در زمیــن توصیف 
می‌کنــد و ســلطنت خــود را مبتنی بر مشــیت الهــی می‌داند.7 
تاریــخ روایــی و اســطوره‌ای سلســلۀ ساســانیان، تأســیس 
ایــن حکومــت را وعــدۀ الهــی بــرای درخشــش دیــن توصیــف 
می‌کنــد؛ بنابرایــن، بــرای بنیان‌گــذاری این حکومت اردشــیر 
باید از ســوی ایزدان حمایت شود تا داستان‌ســرایان و راویان 
کننــد.  کارهــای او را قهرمانانــه و اســطوره‌ای روایــت  بتواننــد 
در کتــاب زنــد بهمن‌یســن8  آمــده اســت: زردشــت در خواب، 
درختی می‌بیند که هفــت شــاخه دارد. اهورامزدا خــواب او را 
تعبیر می‌کند و می‌گوید: آن هفت شــاخه که دیدی، آن هفت 
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زمان است که رســد )راشــد محصل، 1370: 3(. از شاخه‌های 
زرین، ســیمین، رویین، برنجیــن، ارزیزن، پولادیــن و آهنین 
که زردشت در خواب دیده بود، »شاخۀ رویین دورۀ پادشاهی 
اردشیر آراستار و ویراستار )=آراینده و سامان‌بخشندۀ( جهان 
اســت« )همــان: 4(. در کتــاب بُندَهِــش )=آفرینــش آغازین(9 
آمــده اســت: در همــان هــزاره10 اردشــیر بابــکان11 بــه پیدایــی 
کــرده- خدایــان12 را کشــت، شــاهی را از نــو آراســت،  آمــد، آن 
دین مزدیســنان را رواج بخشــید )بهار، 1380: 140(؛ بنابراین، 
اســطوره و تاریخ در دین زردشــتی کامــاً با هــم در می‌آمیزند. 
ایرانیــان همــۀ تاریــخ خــود، گذشــته، حــال و آینــده را در پرتو 

اسطوره‌های خود درک می‌کنند )هینلز، 1377: 170(.

بخشی از داستان به روایت کارنامۀ اردشیر بابکان
بابــکْ مرزبــان و شــهردار پــارس بــود و ساســان شــبان بابــک 
و از نــژاد دارای دارایــان. بابــک شــبی در خــواب می‌بینــد، 
خورشــیدی از ســر ساســان می‌تابــد و همــۀ جهــان را روشــن 
می‌کند و شــب دیگر ساســان را سوار پیل ســفید می‌بیند13 که 
همه به او تعظیم می‌کنند و در شــب ســوم، ســه آتش مقدس 
را درخشــان در خانــۀ ساســان می‌بینــد کــه از آنجا روشــنی به 
همــۀ جهــان می‌دهنــد. خواب‌گــزاران چنیــن تعبیــر می‌کنند 
کــه از فرزنــدان ساســان، یکــی بــه پادشــاهی می‌رســد.14 پس 
بابــک دختر خــود را به همســری ساســان می‌دهد. اردشــیر از 
این ازدواج زاده شــده و بــه همۀ فرهنگ و آداب اشــراف‌زادگی 
گــوش  کــه آوازۀ هنرهــای او بــه  آراســته می‌شــود، به‌طــوری 
اردوان پادشاه می‌رسد.  اردشیر به دربار خوانده می‌شود و در 
آنجا بگومگویی با پســر اردوان پیــدا می‌کند. پادشــاه ناراحت 
می‌شــود و او را بــه آخــور ســتوران می‌فرســتد. دختــر اردوان 
هنــگام تنبور‌نــوازی و آوازخوانــی اردشــیر بــه او دل می‌بــازد. 
اردوان منجمــان را می‌خواهــد تــا آینــدۀ کشــور را پیش‌بینــی 
کنند. آنهــا می‌گوینــد که حرکــت ســتاره‌ها نشــان می‌دهد که 
گــر امــروز هــر بنــده‌ای از نزد  پادشــاهی نو پدیــد خواهــد آمد. ا
صاحبش بگریزد، بــه پادشــاهی و بزرگی می‌رســد و بر صاحب 
خویــش پیــروز می‌شــود. دختــر اردوان ســخنان منجمــان را 
می‌شنود و به اردشیر خبر می‌دهد. اردشیر به دختر می‌گوید، 
گر گفتۀ تو راســت باشــد و به مــن کمک کنی تــا بگریــزم، تو را  ا
سعادتمند و خوشبخت خواهم کرد. دختر اردوان از گنجینۀ 
پدر، شمشیر هندی و زین زرین، کمر میش سر و افسار زرین، 
کنده و بسیار زره و زین‌افزار  جام زرین به گوهر و درهم و دینار آ
پیراســته و بســیار چیزهــای دیگر بــه پیش اردشــیر مــی‌آورد و 

با دو اســب تندرو به‌ســوی پــارس می‌گریزنــد. وقتــی اردوان و 
ســپاهش به‌دنبال اردشــیر می‌آیند، مــردم بــه او می‌گویند که 
دو ســوار همچون بــاد تنــدرو گذشــتند و قوچی به دنبــال آنها 
می‌دویــد. در جایــی دیگــر، مــردم همــان را می‌گوینــد و اینکه 
قــوچ، پهلــوی اردشــیر می‌رفــت. وقتــی اردوان دربــارۀ قــوچ 
می‌پرسد، دستور )راهنمای دینی( می‌گوید که آن فرّه خدایی 
و کیانی اســت تا پیــش از آنکه آن فرّه به او برســد، باید اردشــیر 
را بگیریــم. در ادامــۀ راه، مــردم می‌گوینــد دو ســوار را دیده‌انــد 
که قوچی بســیار بزرگ با یکی از ســواران بر اســب نشسته بود. 
دســتور می‌گویــد، فــرّه کیــان بــه اردشــیر رســیده اســت، دیگر 

نمی‌توانیم او را بگیریم )فره‌وشی، 1378: 41- 5(. 

رّه/ خُرّه
َ
ایزد ف

حرمت و تقدس شــخص شــاه را به‌ویژه در متن‌های آشوری، 
توســط پرتوهای تابان یا هاله‌ای درخشــان و پرهیبــت بر گرد 
ایشــان نشــان می‌دادنــد که بنــا بــر معتقــدات مذهبــی، از آنِ 
خدایان و موجودات ایزدی بود. ایــن پدیده را معمولًا مِلَمّو15 
به‌معنی درخشــش پرهیبت می‌خواندند. برای نشــان‌دادن 
اهمیــت مِلَمّــو در جامعــۀ بین‌النهرینــی می‌توان بــه نمونۀ به 
وام‌رفتــۀ آن در فرهنگ آســیای غربــی در اعصار بعــد، در ایران 
کــرد. وظیفــۀ مِلَمّــو  ساســانی، به‌صــورت فــرّه یــا خــرّه اشــاره 
ترساندن دشمنان شاه از دست‌زدن به اقداماتی بر ضد او بود 
)بهار، 1378: 438-437(. بنابر اسطوره‌های ایرانی انسان از 
سه عنصر تشــکیل شــده اســت: »فَرّه، فرَوَهر16 و  جوهر تن«.17  
فَــرّه/ خُرّه همــان موهبت ایزدی اســت که تجلــی ظاهری آن 
نور اســت )آموزگار و تفضلی، 1380: 31(. خُرّه، نوری اســت که 
از ذات خداونــدی ســاطع می‌شــود و بــدان مــردم بــر یکدیگــر 
ریاســت یابنــد و بــه معرفــت آن هــر یــک بــر عملــی و صناعتــی 
)فره‌وشــی،  ســهروردی(  الاشــراق  )حکمــت  شــود  متمکــن 
1378: 49(؛ بنابرایــن، موهبت ایــزدی فَرّه/ خُرّه در ســاختار 
وجودی همۀ انسان‌ها به ودیعه گذاشته شده است تا زمانی 
که انســان‌ها بــه وظیفۀ دینــی و انســانی خود عمــل می‌کنند، 
فَــرّه، در وجود آنهــا متجلی اســت. فَــرّه قهرمانان اســطوره‌‌ای 
کــه از حالــت »مینــوی«/ نامحســوس  قابلیــت ایــن را دارد 
و نامرئــی به‌صــورت »گیتــی«/ محســوس و آشــکار دربیایــد. 
غ و زمانــی  »در منابــع ایرانــی، »خوّرنــه« را گاهــی در پیکــر مــر
به‌صورت جانور تصور می‌کنند. این ایزد را در پیکر آدمی تصور 
نمی‌کردند و اسم او نه مؤنث است و نه مذکر« )بویس، 1376: 
87-86(. در یشــت 19 بخشــی از اوستا ‌که در ســتایش فرشتۀ 
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زمین اســت، بیشــتر ایزد »خوّرنه«/ فَرّه ســتایش شده است. 
این ایــزد، قهرمانــان و شــاهان را همراهــی می‌کــرد و هنگامی 
کــه کارهــای بــزرگ می‌کردنــد، آنهــا را یــاری مــی‌داد و هنگامی 
که گمــراه می‌شــدند، آنهــا را تــرک می‌کــرد؛18 مانند »جمشــید 
کــرد«19 )پــورداود،  غ )وارغــن( او را تــرک  کــه فَــرّه در پیکــر مــر
1377: 337/2-336(.  در تصــور ایرانیــان، چگونــه خدایان 
گــون درآینــد؟ زردشــتیان بــر  گونا می‌تواننــد به‌صورت‌هــای 
این باورند که هــر چیزی در جهــان روحانی )مینو(، اســتعداد 
آن را دارد کــه صورت مــادی )گیتی( داشــته باشــد و معتقدند 
جهان به‌همین ترتیب بــه ‌وجود آمد. جهــان روحانی صورت 
مــادی بــه خــود گرفــت، امــا در حالــی کــه موجــودات زمینــی 
»صورت مــادی بــه ‌خــود می‌گیرنــد که مناســب طبیعــت آنها 
اســت«، موجودات آســمانی یا ایزدی نیز می‌توانند به اشکال 
گون به »صورت مادی درآیند«؛ ازاین‌روســت که »فرّه گاه  گونا
غ وارِغنَه، احتمالًا شــاهین، ظاهر  در کالبد پرندۀ تیزپرواز/ مر
می‌شــود«20 )تفضلی، 1386: 55( و بهرام، ایزد پیروزی، به ده 
شکل در می‌آید )هینلز، 1377: 42-41(. بنا به گفتۀ پیشوای 
کیانــی به‌صــورت قوچــی در  کارنامــه، فــرّه خدایــی و  دینــی 
حرکت اردشــیر برای بنیان‌گذاری دین بهی/ زرتشتی، همراه 
اوســت و اردشــیر را در جهــت هدفــش یــاری می‌کنــد. به‌گفتۀ 
داستان‌ســرا، مردمــان همراهــی قــوچ را می‌بیننــد و توصیــف 

می‌کنند )فره‌وشی، 1378: 39-41(.

ایزد پیروزی و نماد قوچ
ایــزد پیــروزی )بهــرام(، وجــودی اســت انتزاعــی یــا تجســمی 
اســت از یــک اندیشــه و تعبیری اســت از نیــروی پیشــتاز و غیر 
قابل مقاومــت‌ پیروزی. در ســرودی کــه به او اختصــاص دارد 
)یشت 14(21  آمده اســت که بهرام ده تجسم یا صورت دارد که 
هر کدام مبین نیروی پویای این ایزد است. نخستین تجسم 
او بــاد تند اســت. هفتمــی هیئــت پرنــدۀ تیزپروازی اســت که 
شــاید کلاغ22 باشــد، هشــتمی هیئــت »بهــرام« قــوچ وحشــی 
اســت )هینلــز، 1377: 41(. به‌ســوی او هشــتمین بــار بهــرام 
اهورا آفریده در کالبد میش گشن دشــتی زیبایی با شاخ‌های 
پیچ‌درپیچ درآمد، این‌چنیــن بهرام درآمد )پــورداود، 1377: 
124/2(. قوچ، نماد نیروی توالد و تناســل اســت. او انســان و 
مردم دنیــا را بیــدار می‌کند، تجدید مــدار زندگی در بهار اســت 
)فضایلــی، 1388: 146(. ســمبل آرامــش، بــاروری، تحمــل، 
تواضــع، خورشــید، دانایــی، رام‌کــردن، صلــح، محافظــت، 
مولد حرارت، نیرومندی، وقار اســت )جابــز، 1397: 61(. قوچ 

یا حَمَــل، نمــادی از انگیزش خــاق و نیــز نمــاد روح در لحظۀ 
تکویــن اســت. برج حَمَــل به‌معنــای انگیــزش آغازین اســت؛ 
انگیزشــی که از طریق آن، قوه به فعل می‌گراید، با سپیده‌دم، 
با بهار و بــا آغاز هــر چرخش، هــر پویش و هــر خلاقیتــی ارتباط 
می‌یابــد )سِــرلو، 1392: 347(.  ایــن حیــوان نمــاد حلــول و 
به‌تعبیری نمــاد دو نیــروی متضاد بــاروری و ویرانگری اســت 
)همان: 608(. یکی از اشــکالی که ایزد پیروزی یا بهرام از خود 
نشان می‌دهد، قوچ اســت. همراهی قوچ در فرار اردشیر برای 
اســتقرار دیــن بهی کــه پیشــوایان دینــی در داســتان توصیف 
می‌کننــد، فــرّه خدایــی و کیانــی اســت، می‌تواند تجســم ایزد 
پیــروزی از نظــر دیــن‌داران باشــد. اردشــیر بــا فرمان بــه بنیاد 
آتشــکدۀ بهرام در مناطق مختلف ایران تجدید حیات دین را 

انگیزۀ آغاز حکومت جدید خود می‌نمایاند.

آتش بهرام
مرکزیت آتش در دین زردشتی شاید یک از شناخته‌شده‌ترین 
جنبه‌های ایــن دین باشــد )هینلــز، 1377: 47(. زردشــتیان 
می‌کوشــند معروف‌تریــن آتش‌هــای ســه‌گانۀ23 خویــش را بــه 
تاریــخ اولیــه برســانند )همــان: 177(. به غیــر از این ســه آتش 
مقدس، »ســه گروه آتش مرتبط با مناســک وجود دارد: آتش 
بهرام، آتش آدران و آتش دادگاه« )همان: 179(، که مهم‌ترین 
ایــن آتش‌های مرتبــط با مناســک، آتــش بهرام اســت. »آتش 
بهرام، شــاه پیروزمند آتش‌هاســت. به نام اورمزد ایــن آتش را 
به یاری می‌خوانند و از او می‌خواهند کــه در برابر قوای تاریکی 
آنان را نیــرو بخشــد؛ زیــرا فــرّه او بــا دروغ می‌جنگــد و در واقع، 
نمادی اســت از راســت‌کاری« )همان(. بنا به روایت داســتان 
کارنامــۀ اردشــیر بابــکان، وقتــی اردشــیر تــا حــدی از دســت 
تعقیب‌کننــدگان اردوان ایمــن می‌شــود، بــرای سپاســگزاری 
از آفریــدگار نــام روســتایی را »بوخــت اردشــیر«24 می‌نهــد و در 
آنجا دســتور برپــا نهادن آتشــکدۀ بهــرام را می‌دهد. چهــار ماه 
کــردن  می‌جنگــد تــا بــر اردوان پیــروز می‌شــود و دســتور برپا
برتــری و  بهــرام فرشــتۀ  را می‌دهــد.25  بهــرام  آتشــکده‌های 
زبردســتی اســت )پــورداود، 1377: 2/ 119(. در ســتایش این 
گــر ایــزد بهــرام آن‌گونه که شایســته اســت،  ایــزد آمده اســت: ا
ســتایش شــود، هیچ‌وقــت به ســرزمین ایــران دشــمن داخل 
نمی‌شــود )همان: 128(. بهرام صف دشــمنان را می‌شکافد. 
دســت‌های مردمــان را از پشــت می‌بنــدد، چشــم‌های آنــان 
را می‌پوشــاند و گوش‌هــای آنــان را کر می‌کنــد تا کســی نتواند 
مقاومت کند )همان: 133(. اردشــیر با پاسداشــت این ایزد تا 
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رســیدن به قدرت و تأســیس حکومت ساســانیان، دشمنان 
کردن آتشــکدۀ  خود را از ســر راه برمــی‌دارد و نابود می‌کند. برپا
بهرام و تطهیر آتش بهرام بســیار دشــوار اســت. »آتش را مانند 
شاه بر تخت می‌نشانند، بر بالای آن تاجی به نشانۀ پادشاهی 
آتــش نیرومنــد آویــزان اســت... دلیــل قداســت آن جریــان 
طولانی و دشــوار تطهیــر آن اســت: 16 آتــش از منابــع مختلف 
جمــع‌آوری می‌شــوند و 1128 بــار آنهــا را تطهیر می‌کننــد و این 
جریان یک ســال طــول می‌کشــد و هزینــۀ آن هنگفت اســت« 
دســتور  بــا  اردشــیر  واقــع،  در   .)179  -180  :1377 )هینلــز، 
کردن آتشــکدۀ بهرام در شــهر و روســتاهایی کــه می‌گذرد،  برپا
نمادی از به تخت‌نشســتن خود را با نمــودی دینی و آیینی در 
اذهان مــی‌کارد. در کتاب حقوقــی مادیان هزار دادســتان که 
از دورۀ ساسانیان بازمانده است، مفسران حقوقی با احکامی 
سالاری و سرپرستی آتشکده‌های بهرام را مشخص می⁠کنند. 
کــه از عهــدۀ هزینــۀ آتــش برنشــاندن برمی‌آمدنــد،  افــرادی 
آتشکدۀ بهرام را در منطقۀ خود برپا می‌کردند و این آتشکده‌ها 

ثروت و موقوفات زیادی داشتند و مقدس بودند.26

ایزد ارت/ اشی27
ایزد دیگری کــه در دین اهورایــی همانند ایزد پیروزی بســیار 
نیک دانســته می‌شــود، اما جنبــۀ اخلاقی نــدارد، اشــی، ایزد 
بانــوی بخــت یــا پــاداش اســت. در ایــران پیــش از زردشــت 
عنوان گنجور را کســب کرده اســت. از جملــه ارمغان‌هایی که 
اشــی به مردم می‌بخشــد، خورنــه اســت )بویــس، 1376: 85 
و83(. ارت دختر اهورامزدا و خواهر امشاســپندان )نامیرایان 
مقدس( اســت. ارت کســی که فرّه نیک می‌بخشــد )پورداود، 
1377: 2/ 187(.  آن مردانی که ارت همراه آنها باشد در کشور 
پادشــاهی می‌کننــد. او خواهــر دیــن مزدیســنا اســت )همان: 
188(. زردشــت بــه دســتیاری ایــزد ارت از ســعادت دنیــوی و 
اخروی برخــوردار شــد. اهورامزدا توســط این فرشــته، نعمت 
جهانی و بخشایش روز واپسین را به بندگانش ارزانی می‌دارد. 
در بخــش دراماتیــک داســتان اردشــیر، دختــر اردوان اخبــار 
منجمان را به خاطر دل‌باختگی به اردشیر می‌رساند و اسباب 
فرار او را با گنجی شــاهانه و اســبانی تندرو فراهم می‌کند و با او 
همراه می‌شــود. آنچــه مــا دربــارۀ دختــر اردوان می‌دانیم این 
اســت که یک‌ بار او ناخواســته موجب تضعیف قــدرت پدرش 
می‌شود. بنابر روایات تاریخی، امپراتور روم، کارکالا، به اردوان 
گــر دختــر خــود را بــه او بدهد، ایــن وصلت  پیــام می‌دهــد که ا
ســبب تحکیم روابــط دو دولــت می‌شــود. اردوان بــه امپراتور 

روم اعتماد نداشــت و مؤدبانه جواب رد می‌دهــد؛ اما کارکالا، 
خواهش و تکرار می‌کند. اردوان می‌گوید خودش بیاید و زنش 
را ببرد. کارکالا، با قشــون زیاد به حدود ایــران می‌آید. مجلس 
جشــنی برپا می‌شــود، وقتی اردوان و همراهانــش وارد خیمۀ 
امپراتــور می‌شــوند، رومی‌های در کمیــن، همه را می‌کشــند و 
اردوان جان ســالم به در می‌برد. پس از این واقعۀ خائنانه، به 
فاصلۀ کمی کارکالا، در نزدیکی حران کشــته می‌شود )217م( 
)پیرنیــا، 1387: 171(.  ایــن واقعــه چنــد ســال قبــل از خــروج 
اردشــیر علیــه اردوان اتفاق افتــاد. اردشــیر از نارضایتــی مردم 
و جنگ خانگی در رســیدن به تخت ســلطنت اســتفاده کرد و 
بر اردوان شــورید و موفق شــد )224م(. دختر اردوان دو نقش 
پررنــگ و متضاد در این قصــه دارد: نقش اول، نقــش ایزدی و 
همراهــی بــا قهرمــان اســت. در اســطوره‌های ایرانــی، ایزدان 
می‌توانند صــورت مادی بــه خود بگیرنــد تا به فــرد منتخب یا 
قهرمان یاری برســانند. ایزد ارت باید همراه اردشیر باشد تا او 
در کشــور پادشــاهی کند، او خواهر دین مزدیســنا و بخشــندۀ 
فــرّه اســت؛ بنابرایــن، به‌صــورت دختــر اردوان در داســتان، 
تجســم می‌یابــد، توجــه و خواســت ایــزد ارت در وجــود دختر 
اردوان شــکل می‌گیرد تا او در جهت اســتقرار دین مزدیسنان 
به اردشــیر یاری رســاند و فــرّه کیانی کــه در نقش قوچ اردشــیر 
را همراهی می‌کند، فرّه پادشــاهی اســت که از خاندان اردوان 
جدا شــده و بــه یــاری و همراهی ایــزد ارت بخشــندۀ فــرّه، قرار 
اســت به او بخشــیده شــود. دســتور )راهنمای دینــی( دربارۀ 
کیانــی  پرســش همراهــی قــوچ می‌گویــد: »آن فــرّه خدایــی و 
اســت« )فره‌وشــی، 1378: 39(. ارتبــاط ایــزد ارت و قــوچ را در 
یکی از سرودهای ســتایش ارت می‌بینیم. ایزد ارت می‌گوید، 
هنگام درگیری ایرانیــان و تورانیــان من خود را زیــر گلوی یک 
میش گشــن )قــوچ( از یک گلــۀ مرکب از صــد گوســفند پنهان 
کردم، آنگاه کــودکان نابالغ و دختران هنوز به مرد نرســیده مرا 
براندند )پورداود، 1377: 198(. در یشــت‌ها اســتعاراتی است 
و بدون تأمــل در آنها نمی‌تــوان مطلبی گفت. پــورداود از قول 
دانشــمند آلمانــی، رایخلت، می‌نویســد: جنــگ دائمی میان 
تورانیــان و نوذریان ثــروت را از مملکت بیرون کشــید. فرشــتۀ 
توانگری ارت، به گاو و گوســفند که کنایه از ثروت قومی اســت 
که هنــوز در درجــۀ پایین تمدن اســت، پنــاه برد؛ امــا ملتی که 
از نظــر خامــی و بی‌تجربگــی بــه کــودکان و دختران خردســال 
تشبیه شــده، به‌معنی التجا فرشــتۀ ثروت برنخورده، از اینکه 
گزیر  دولــت و ثروت بــه پــرورش چارپایــان و ســتوران اســت، نا
فرشــتۀ ثــروت را از پناهــگاه‌ خــود رانــده، بــاز به جنــگ دائمی 
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دل‌خوش داشــتند )همان(.  همراهی قوچ در داســتان، جدا 
از اینکه نمادی از فرّه خدایی و کیانی اســت، نمــادی از ثروتی 
اســت که بــا یکپارچگی پادشــاهی بــه تحقق خواهد پیوســت 
و یــادآور اهمیــت رونق دامــداری اجدادی اســت کــه ایرانیان 
کــه دختــر اردوان  بســیار دوســتش داشــتند؛ نقــش دومــی 
داســتان دارد، نقش زنی عادی اســت که خشــم و ویرانی بر او 
چیره می‌شود و او را تبدیل به فرزند اهریمن می‌کند. به انتقام 
خون پدر و خویشاوند می‌خواهد شوهری که از شکار به خانه 
آمده و تشنه اســت، با زهر آمیخته به شکر بکشــد. در داستان 
ایزدان به یاری اردشــیر می‌آیند، مکر زن پیــدا و به مرگ متهم 
می‌شود. داستان‌ســرا او را به تحقیر زنک می‌نامد و اردشیر نیز 
او را »جه جادوی درونــد زاده« خطاب می‌کنــد. جه/ جهی28 
نام دختــر اهریمن اســت. اردشــیر او را دختر اهریمــن می‌نامد 
و اردوان را اهریمــن. در واقع، داستان‌ســرا اســطورۀ آفرینش و 
جنگ نیکی و بدی پیوسته در زندگی را برای دین‌داران یادآور 
می‌شــود. در اســطوره‌های ایرانی، انســان خود جهانی است 
که دو بُعد خوبــی و بدی را در نهــاد دارد. دختر داســتان وقتی 
قهرمان را یاری کرد، خوبی در او تجلی یافت و تجســم فرشــتۀ 
ثــروت و نعمت شــد. وقتــی بدی بــر او چیره شــد و قصــد جان 

قهرمان را کرد تجسم دیو جهی شد.

آتش فرنبغ و ایزد سروش
آتــش فرنبــغ29 بــا موبــدان ارتبــاط دارد و جمشــید بهتریــنِ 
گذشــته، آن را بنیــاد نهــاد )هینلــز، 1377: 177(.  شــاهان 
ایــن آتــش یــک‌ بــار فــرّه جمشــید را کــه از او جــدا شــده بــود از 
ک رهایی بخشــید )همان: 179(. بنابر داســتان  دســت ضحا
کارنامۀ اردشــیر، هنگامی کــه دختر اردوان بــرای کین‌خواهی 
خانواده‌اش، نوشــیدنی اردشــیر را به زهر آلــوده می‌کند، آتش 
فرنبغ همچــون خروســی می‌پــرد و آن را می‌ریزد تا اردشــیر آن 
را نخورد )فره‌وشــی، 1378: 95(. راوی به‌صراحت آتش فرنبغ 
را نــام می‌بــرد کــه در صــورت مــادی خــروس ظاهــر می‌شــود. 
»خروس گماشتۀ ســروش اســت« )پورداود، 1377: 521/1(. 
ســروش به‌معنــی اطاعــت یــا انضبــاط از چهره‌هــای محبوب 
دین زردشــتی اســت و در تمام آیین‌هــای دینی حضــور دارد. 
ســروش همچون جنگجــوی مســلح، بهترین درهــم کوبندۀ 
دروغ توصیــف شــده اســت )هینلــز، 1377: 75(. خــروس 
نماینــده و کارگــزار ســروش بــر روی زمین اســت )دوســتخواه، 
غ ســحرخیز خروس از طرف فرشــتۀ شب  1389: 2/ 1008(. مر
زنده‌دار، سروش، گماشته شده که بامدادان بانگ برداشته، 

مــردم را از پــی ســتایش خداونــد بخوانــد )پــورداود، 1377: 
520/1(.  از طرفی ســروش نگهبان آتش است و با آتش مرتبط 
اســت. »وقتی که سه قســمت از شــب می‌گذرد، آتش مقدس 
از بیم خاموش‌شــدن ســروش را به یاری می‌خواند تا انسان را 
بر آن دارد که بدو مدد رســاند. آنگاه ســروش، خــروس را بیدار 
غ در سپیده‌دم آواز  نموده، به بانگ‌زدن وادار می‌کند، این مر
بلند نموده، می‌گوید، ای انســان برخیز و نماز به جای آور و به 
دیوها نفرین فرست« )همان: 521(. در کارنامه، ریخته‌شدن 
جام شربت آمیخته به زهر به‌دستِ خروس، کاملًا اسطوره‌ای 

توصیف شده است.30

ک کرم خدای31 نماد ضحا
کشــور،  اردشــیر بــرای اتحــاد بیــن دیــن و دولــت در ســطح 
کمان محلی را بر ســر راه خود نابود می‌کرد. او در یکی از این  حا
جنگ‌ها بســیار غنیمــت گرفت و به پارس گســیل کــرد. در راه 
ســپاهیان کرم خدای آن غنیمت را از ســواران اردشیر گرفتند 
و نزد کرم خدای بردند. اردشــیر پس از شــنیدن واقعه، ســپاه 
بزرگ با ســپاهبدان خود را بــرای کارزار با کرم خدای فرســتاد. 
یاران او که خود را در پشــت کوه‌ها پنهان کرده بودند، بر سپاه 
کشــتند و  اردشــیر شــبیخون زدنــد و بســیاری از ســواران او را 
اســب، زین، زین‌افزار و هر چه داشــتند از آنهــا گرفتند و برخی 
را به ریشــخند با تن آویخته32 و برهنه نزد اردشــیر فرســتادند. 
اردشیر بسیار ناراحت شد و از شــهرها، سپاه به درگاه خواست 
و خود با ســپاه بســیار به کارزار کرم خدای رفت. در این میان، 
فرمانــروای جهــرم33 در غیبــت اردشــیر بــه پــارس آمــد و همــۀ 
دارایــی و گنج او را به یغما برد. اردشــیر بــدون جنگیدن با کرم 
خدای خواســت بــه پــارس برگــردد که ســپاهیان کــرم خدای 
آنهــا را تعقیب کردنــد و راه را بســتند.  اردشــیر، به‌تنهایی خود 
را به دهــی رســاند و به‌طور ناشــناس شــب را در خانــۀ دو برادر 
گذرانــد. وقتــی فهمیــد دو بــرادر، بــه نام‌هــای بــرزک و برزآتور، 
طرفدار حکومت دینی اردشیر هســتند، چون که او بی‌دینان 
و بت‌پرستان را نابود می‌کند، خود را معرفی کرد و چارۀ کشتن 
کرم خدای را بــه کمک آن دو بــرادر، به اجرا گذاشــت. دو برادر 
دیــن‌دار در مشــاوره و همراهی کشــتن کرم خدای به اردشــیر 
یــاری ‌رســاندند. در کارنامــه، هفتــان بوخــت34 کــرم خــدای، 
دروج )دیو دروغ( خوانده می‌شــود. اردشــیر و بــرزک و برزآتور، 
چارۀ نابــودی او را ریختــن روی گداخته در دهــان کرم خدای 
می‌داننــد. غــذای کرم خــدای خــوردن خــون گاو و گوســفند 
توصیف شــده اســت. اردشــیر به‌عنوان خدمتــکار مخصوص 
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می‌خورانــد  داغ  روی  او  بــه  خــون  جــای  بــه  خــدای،  کــرم 
)فره‌وشــی، 1378: 77-51(. در ســنت زردشــتی ریختــن فلــز 
گداختــه روی ســینه را آذرپــاد مهــر اســپندان آراینــدۀ  )روی( 
دین تجربــه کــرد. او اوســتا را مرتب کــرد و برای رفــع اختلاف و 
اعتماد مــردم ســوگند یــاد کــرد. »آذربــاد در پیش هفتــاد هزار 
مرد سر و تن شســت و نُه من روی گداخته بر ســینۀ او ریختند 
و او را هیــچ رنجی نرســید؛ پس از همــه، دودلی برخاســت و به 
ک، بی‌گمــان شــدند و اعتــراف نمودنــد« )پــورداود،  دیــن پــا
1380: 33(. اردشــیر، کــرم خــدای را بــا ریختــن روی گداخته 
گر کرم خــدای صداقت داشــت بــا ریختن روی  کشــت؛ یعنی ا
گداخته آســیبی نمی‌دید. در داســتان، چون کرم خدای ضد 
قهرمــان و خون‌خــوار اســت، روی گداخته به‌منظــور آزمایش 
بــه کار نرفتــه و به‌قصــد کشــتن او خورانــده شــده و چــون کرم 
ک و بی‌آلایش نبود، باید کشــته می‌شــد. »آزمایش  خدای پــا
ک و بی‌آلایش به او خوشــی  فلز گداختــه روی ســینۀ آذرباد پــا
بخشــید و چنان‌‌کــه گویی شــیر روی ســینه‌اش می‌دوشــند« 
گی‌هــای معنوی  )همــان: 34(. داستان‌ســرای کارنامــه از ویژ
ک برای کرم خدای، ســتمگری، گناهکاری و بددینی/  ضحا
بت‌پرستی را نام می‌برد و زیردســتان کرم خدای را بت‌پرست 
می‌گوید )فره‌وشــی، 1378: 83و 57(؛ همچنین، کرم خدای 
کــه از القــاب اهریمــن و  را بــا اصطــاح دروج/ دروغ و فریــب 
گی‌هــای صــوریِ  ک اســت می‌خوانــد. از ویژ فرزنــد او، ضحــا
ک و خــوردن مغــز انســان، کــرم را بــه  اژدهاشــکل‌بودن ضحــا
ک او را خون گاو و گوســفند  نام فرمانــروا اضافه می‌کند و خــورا
کش  می‌نامد و به‌نوعی، قهرمان داســتانش )اردشــیر( را اژدها
توصیف می‌کند. »بعضی پژوهشگران سعی کرده‌اند، اسطورۀ 
کش را بــه ورثرغنۀ ایرانی )بهرام( منســوب کنند...  کهن اژدها
اهورامزدا، بهرام را به هفتمین امشاســپند ارتقــا داد؛ زیرا تنها 
خ مقید  اوســت که می‌تواند اهریمــن را بــه زانــو درآورده در دوز
ســازد« )بویــس، 1376: 119(. بــا ایــن توصیفات داستان‌ســرا 
کــش می‌نمایاند و حتی  شــاه- قهرمان را چون فریــدون اژدها

معتقدان می‌توانند او را تجسم مادی ایزد بهرام نیز بدانند.

نقش دو زن در داستان
در داســتان، دو زن نشســته بــر ســر راه اردشــیر در گــذر از دهی 
بدین‌صورت توصیف می‌شوند: یکی از آن دو زن بانگ کرد که 
مترس اردشیر کی بابکان از تخمۀ ساســان و ناف دارای شاه! 
چه رســته‌ای از هر بــد، کس تــو را نتــوان گرفتن و تــو را خدایی 
ایران‌شهر بسیار ســال بایدکردن، بشتاب تا به دریا )فره‌وشی، 

گــر آن زن که اردشــیر و نــژاد او را می‌شناســد و او  1378: 33(. ا
را به‌سوی دریا راهنمایی می‌کند، تجسم ایزد آناهیتا، فرشتۀ 
آب باشد، زن دوم که هیچ نقشــی ندارد، کدام فرشته است؟ 
داستان‌ســرا  اســت.  اهدافــی  بــرای  فرشــتگان  ظاهرشــدن 
به‌صراحت می‌تواند نام ایــزد آب را به زبان بیــاورد؛ زیرا اجداد 
اردشیر از متولیان معبد آناهیتا/ فرشتۀ آب هستند. نگارنده 
این راهنمایان بر ســر راه یا یاریگــران اهداف قهرمــان را ویژگی 
چــون  می‌دانــد؛  ایرانــی  داســتان‌‌های  قالبی/کلیشــه‌ای 
شنونده در هول ولای داستان می‌خواهد به پیروزی قهرمان 
کمک شــود. ایــن ویژگــی هنــوز هــم در داســتان‌های عامیانه 
دیــده می‌شــود. گاهــی در داســتان، زن یــا زنانــی راه را نشــان 
می‌دهنــد یــا نقشــی در تغییر روحیــۀ قهرمــان ایجــاد می‌کنند 
تا خط ســیر شــنونده و داستان‌ســرا از هم جدا نشــود؛ مثلًا در 
داســتان عامیانــۀ درویــش ادهــم، پــدر ابراهیــم ادهــم عارف 
معــروف، به‌دنبــال نــدای غیبــی در خــواب تصمیــم می‌گیــرد 
صاحــب فرزنــد شــاهزاده‌ای شــود و تغییــری بــزرگ در زندگــی 
خود جهــت برکت‌بخشــی بــه وجــود آورد. او برای تغییر، ســفر 
خود را آغاز می‌کند. در بیرون شــهر، جمعی از زنان را می‌بیند، 
دســت‌ها و پاها و ســاق‌ها را برهنه کــرده، رخت می‌شســتند. 
بــه آنهــا می‌گویــد از خــدا شــرم نداریــد کــه خــود را بــه نامحــرم 
نشــان می‌دهید. زنان جواب دندان‌شــکنی بــه او می‌دهند و 
می‌گویند، تــو نگاه نکن. درویــش ادهم متنبه می‌شــود و کلاه 
ادهمــی ســاخته، بــر ســر می‌نهــد )حســینی، 1400: 1-15(.35 
شــاید شــنوندگان داســتان، راهنمایان بر ســر راه را که درست 
راهنمایــی می‌کننــد، بتواننــد فرشــتگانی از ســوی آفریــدگار 
تجســم کنند، اما دقیقاً نمی‌توان به تجسمی از ایزدی خاص 
کــرد. داستان‌ســرا بــرای پیــروزی قهرمــان، حــوادث را  تعبیــر 
در جهــت موفقیــت پیــش می‌بــرد. مخاطب بنــا به بــاور خود 
داســتان را دریافت و بــا آن ارتباط پیــدا می‌کند. گفتــن دو زن 
در داســتان کــه راه را بــه اردشــیر نشــان می‌دهنــد، در بیشــتر 
داســتان‌های ایرانی عامیانه به‌صورت قالبی اســتفاده شــده 
اســت، زن یا زنانــی در داســتان پیدا می‌شــوند و نقشــی کوتاه 
بازی می‌کنند. گاهــی این یاریگران اتفاقی به خواســت خدا بر 
ســر راه پیدا می‌شــوند، بهترین راه را نشــان می‌دهنــد و گاهی 
ســخنی می‌گویند و قهرمــان را از نظر روحی متحــول می‌کنند. 
در کل، ظاهرشــدن ایــن نقش‌هــای کوتــاه و مؤثــر بــه هــدف 

داستان کمک می‌کند.
بحث

جمشــید پادشــاه اســطوره‌ای -آرمانــی ایــران ســه بــار زمیــن 
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کــرد36 و دورۀ فرمانروایــی او، درخشــان‌ترین دورۀ  گشــاد  را 
ســعادت ایرانیان توصیف شــده اســت. هنگامی که جمشید 
گریخــت. مهــرداد بهــار  گناهــکار شــد،37 فــرّه‌اش ســه نوبــت 
بــر  عــاوه  کــه  جمشــید  فــرّه  جنبه‌بــودن  ســه  می‌نویســد: 
برکت‌بخشــی، مُعرف ریاســت او بر حکومت، دیــن و پهلوانان 
گویــای ســاختمان ابتدایــی قبایــل  بــوده اســت، می‌توانــد 
هندواروپایــی باشــد کــه در آنهــا، ظاهــراً رئیــس قبیلــه، خــود 
جادوگــر قبیلــه و پهلــوان نیــز بــوده اســت. ادامــۀ ایــن ســنت 
قبیله‌ای را می‌توان در کارنامۀ اردشیر بابکان نیز دید. نسبت 
خاندان مادری او به موبــدان و نژاد پدر او به خاندان شــاهان 
کیانــی می‌رســد و پــدرش خــود چوپانــی اســت کــه در افســانۀ 
فــوق، اردشــیر مظهــر اتحاد ســه طبقــۀ اصلــی اجتماع اســت 
)بهار، 1378: 228-227(. داریوش هخامنشی دستور داد تا 
تصویــرش را روی مقبرۀ او در نقش رســتم فــارس حک کنند. 
تصویــر داریــوش در حــال ادای احتــرام بــه فــرّه شــاهی دیــده 
می‌شــود.38 بــا توجه بــه زمینۀ تاریخــی فــرّه و اعتقاد مــردم به 
آن، داستان‌ســرا باید قهرمــان داســتانش را فرهمند توصیف 
کند. در آغــاز، پدربزرگ اردشــیر تولیت‌دار معبد آناهیتا اســت.

خواب‌دیــدن پاپــک، اســطوره‌ای و ماورایــی و الهــام از غیــب 
توصیف می‌شــود، اردشــیر برای بــه تحقق رســیدن آن الهام و 

رؤیا به دنیا می‌آید.
 در ســن پانزده ســالگی، ســن آرمانی در باور ایرانیان، بــه دربار 

اردوان دعــوت می‌شــود. علــت خــروج اردشــیر علیــه پادشــاه 
اردوان، دعــوای دو جوان در شــکار توصیف می‌شــود. حرکت 
اردشــیر برای پیدایی جهان و حکومت نو، یــک حرکت آیینی 
اســت )جدول 1(.  اردشــیر در برابر دروغ )دیو دروغ( می‌ایستد 
و بــه ســتورگاه بــرده می‌شــود. در آن وضعیــت دشــوار خرمــی 
می‌کند، با شــادی و بی‌اعتنایی به وضع موجــود، کائنات را با 
خود همراه می‌کند. ایزد اشــی/ ارت، ایزد فره‌بخش و دهندۀ 
ثــروت در نقــش دختــر اردوان در داســتان تجســم می‌یابــد و 
بــا همراهــی او و دیگــر ایــزدان اردشــیر به پادشــاهی می‌رســد. 
داستان‌ســرا اردشــیر پانزده ســالۀ داســتان را در طــی حوادث 
با یاری و پشــتیبانی فرشــتگان که برای دین‌داران آشناست، 
به قهرمــان تبدیــل می‌کند و ایــن قهرمــان موظف بــه برپایی 
حکومت نو با پایه‌های قدرتمند دین است. چنین حکومتی، 
بعــد از حملــۀ اســکندر بــه ایــران و از بیــن رفتــن کتــاب دینــی 
زردشــتیان، آرزو و آرمــان ایرانیــان بــود. هــر چند اشــکانیان با 
ج کردند و  کاری ایران را از دســت ســلوکیان خار رشــادت و فدا
نزدیک به پنــج قــرن آن را حفظ کردند و دشــمنان ایــران را به 
زانــو درآوردند، با ســاختار حکومــت ملوک‌الطوایفی و تســامح 
دینــی نتوانســتند ایــن نیــاز مــردم را پاســخ‌گو باشــند. در این 
میان شعار اردشیر فراتر از حفظ کشور بود و آن رضایت ایزدان 
محبــوب مــردم ایــران و برپایــی حکومــت دینــی بود کــه دیگر 

کسی نتواند به آن آسیب برساند.

امداد غیبی یک

دعوت  

امداد غیبی دو

ماجراها

توجه به آموزه‌های دینی

آزمون

دریافت جایزه

برکت‌بخشی

بابک شــبی در خواب می‌بیند، خورشــیدی از ســر ساســان می‌تابد و همۀ جهان را روشــن می‌کند و شــب دیگر ساســان را ســوار پیل 

سفید می‌بیند که همه به او تعظیم می‌کنند و در شب سوم، سه آتش مقدس را درخشان در خانۀ ساسان می‌بیند که از آنجا روشنی 

به همۀ جهان می‌دهند. این الهامات سبب فراهم‌آمدن تولد اردشیر می‌شود. بابک دختر خود را به ساسان می‌دهد.

اردوان، اردشیر را به دربار دعوت می‌کند. این دعوت برای مهار و زیر نظر داشتن اردشیر صورت می‌گیرد.

توجه اردشیر به آموزه‌های دینی نوعی نمایش در جهت هدف است.

ک و کشــتن او با روی گداخته، نمایش داستان‌ســرا از به حق بودن  کشــی اردشــیر، عبور از ســپاه هفتان بوخت نماد ضحا اژدها

اردشیر و تجسم ایزد پیروزی در شاه-قهرمان است.

یک پادشــاهی و یکپارچه‌کردن ادارۀ کشــور، تأســیس یک حکومت مبتنی بر آموزه‌های دینــی و رواج دین مزدیســنان و برپا کردن 
آتشکده‌های بهرام.

کشــتن  1. جایــزۀ بــزرگ، بــه پادشــاهی رســیدن اردشــیر اســت؛ 2. جایزه‌هــای دیگــر اردشــیر در داســتان پیروزی‌هــای او در 

دشمنانش اســت و هر بار که دســتور برپاداشــتن آتشــکدۀ بهرام را می‌دهد، به پاسداشــت جایزۀ پیروزی اســت؛ 3. مهم‌ترین و 

گاه‌شــدن از زنده‌بودن فرزندش شاپور اســت.39  اردشیر به پاسداشــت این جایزه نیز آتشکدۀ  هیجان‌انگیزترین جایزۀ اردشیر آ

کرد و بسیار بذل و بخشش کرد. بهرام برپا

توجه ایزدان و حمایت ماورایی از حرکت اردوان جهت دین‌گســتری با عنوان عشــق دختر اردوان به اردشــیر ســبب می‌شود که او 
گاهی از آینده، مصمم  پیش‌بینی اخترشــماران اردوان را دربارۀ پیدایی پادشــاهی نو به اردشــیر برســاند؛ بنابراین اردشــیر با این آ

حرکت خود را آغاز می‌کند.

درگیری اردشیر با پسر پادشــاه در شکار، فرستاده شدن اردشــیر به آخور ســتوران، دل‌باختن دختر اردوان به اردشیر، کمک دختر 

اردوان به فرار اردشیر با کلی گنجینه و تجهیزات و همراه‌شدن با او، گریختن اردشیر و جنگ‌های او با دشمنان و...

1

2

3

4

5

6

7

8

جدول1. مراحل حرکت قهرمان قصه )اردشیر( در جهت برکت‌بخشی )منبع: نگارنده(.
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ثنویت مشــخصۀ دیــن زردشــتی اســت و آن اعتقاد بــه وجود 
دو نیروی اساســاً متضاد که دســت‌اندرکار عالم‌اند.40 در دین 
زردشــتی، زندگی صحنۀ نبرد میان هر چه نیک است و هر چه 
ج  ج‌ومر بد؛ راستی، قانون و نظم است و دروغ، بی‌نظمی و هر
اســت. انســان اختیار دارد که میان »راســتی« و »دروغ« یکی 
را انتخاب کند. انســانی کــه راســتی را برمی‌گزیند، ایــزدان او را 
همراهــی می‌کننــد و انســانی کــه دروغ را برمی‌گزینــد، دیــوان 
او را همراهــی می‌کننــد. اســطوره‌های ایرانــی، الگــوی نهایی 
زندگــی روزانۀ معتقــدان را تصویر می‌کنند. در کارنامۀ اردشــیر 
کشــف ویژگی‌هــای واقعــی اردشــیر  بابــکان، نبایــد به‌دنبــال 
تاریخــی بــود. بایــد به‌دنبــال آداب‌ورســوم و آیین‌هــای مــورد 
علاقه مردم و باورهای معتقدانی باشــیم که اردشــیر را الگوی 
بهشتی قهرمان- شــاه می‌نمایانند )جدول2(. این ‌داستان، 
ساختۀ یک داستان‌سرا نیست، بلکه یک گروه برای ساختن 
آن بسیج شدند؛ گروهی متشکل از منجمان، جغرافی‌دانان، 
تاریخ‌شناسان، جامعه‌شناســان، قصه‌گویان و مهم‌تر از همه 
فقهای دینی تلاش کردند، داســتانی بســازند به زبانی ســاده 
و مردمــی تــا ضمــن ســرگرمی، همراهی مــردم بــرای حکومت 
نــو فراهــم شــود. گفتــار حاضــر فقــط مجــال ایــن را یافــت که، 
بــه بخشــی از اســطوره‌های مــورد علاقــه دیــن‌داران از منظــر 
معتقــدان و منظــور داســتان‌گو بپردازد. پس از ســپری شــدن 
روزگار شــهریار کی‌گشتاسب دیگر فرّه به ‌کســی نپیوست. دیگر 
پادشاهی به داشــتن فرّه ســرافراز نگردید؛ اما اهورامزدا آن را تا 
روز رســتاخیز برای ایرانیان ذخیره کرده است.41 فرّه‌ای که بنا 
به اســطوره قرار اســت در پایان جهان به منجی )سوشیانس( 
برسد، در کارنامه بنا به سخن پیشوای دینی، به‌صورت قوچ، 
اردشــیر را برای هدف آرمانی اتحــاد دین و حکومــت همراهی 
می‌کند. قوچ به‌طور مشخص صورت تجســم یافتۀ فرّه کیانی 
گر مؤمنی قــوچ را نماد  و خدایی توصیف شــده اســت. حال، ا
ایــزد پیروزی )بهــرام( بدانــد، عین باور اســت. ایرادی نیســت 
که یکی از تجســم‌های اســطوره‌ای ایزد پیروزی به‌شــکل قوچ 
توصیــف شــده اســت؛ به‌خصــوص اینکــه اردشــیر به شــکرانۀ 
همراهــی ایــزد پیــروزی در شــهرهای مختلــف ایــران دســتور 
برپایــی آتشــکدۀ بهــرام را می‌دهــد. برپایــی آتشــکده هــم بــه 
مؤمنان آرامش می‌بخشــد که به عبادت‌هــای دینی بپردازند 
و هــم محبوبیــت و قــدرت قهرمــان- پادشــاه را می‌نمایاند؛ یا 
گر مردمی همراهی قوچ را نویــد و نماد ثروتی بدانند که پس از  ا
پیروزی اردشیر و بنیاد حکومت نو قرار است نصیبشان شود، 

نظر قصه‌گــو تأمین می‌شــود. ایزد پیــروزی )بهرام( در تجســم 
قوچ نماد ثروت و قدرت دام‌پروری ایرانیان اردشیر را همراهی 
را توصیــف  بیننــدگان آن همراهــی  کــه  می‌کنــد، به‌طــوری 
می‌کننــد. قوچ، نخســت به‌دنبال اردشــیر می‌دود، بعــد، کنار 
او حرکت می‌کند و وقتی ســوار بر اســب اردشــیر می‌شود، دیگر 
دیــن‌داران،  می‌شــود.  غیرممکــن  اردشــیر  شکســت‌دادن 
ارت یا فرشــتۀ ثروت و فراوانی و بخشــندۀ فرّه را می‌شناســند، 
همراهی و کمــک دختر اردوان قصه را تجســم فرشــتۀ ثروت و 
همراهی او می‌دانند؛ بنابراین، ایزد ارت بخشندۀ فرّه و شکوه 
و ثــروت در تجســم دختــر پادشــاهی کــه گنجینــۀ پــدر و اخبار 
طالع نیــک منجمان را برای قهرمــان به ارمغان مــی‌آورد و او را 
از زندان و مرگ می‌رهاند و برای ترویج دین و یکپارچگی ایران 
و شــکوه ایرانیان اردشــیر را برای اتحاد دیــن و دولت همراهی 
می‌کند. بدین‌ترتیب، فرّه کیانی از پادشــاه قبلی دور می‌شــود 
و قهرمان-پادشــاه را همراهــی می‌کند. اردشــیر برای اســتقرار 
دین حرکت خود را آغاز کرده اســت، پــس یاری ایــزدان او را به 
هدفش می‌رساند. ایزدان به تمام قهرمانانی که برای راستی 
و بــرای ایران یــاری بخواهنــد، یاری می‌رســانند. فرشــتۀ ارت 
بــه کســانی کــه او را بخوانند یــاری می‌رســاند. ارت فریــدون را 
ک و کی‌خســرو قهرمــان ممالــک ایران  برای پیــروزی بــر ضحا
کشــور را بــر افراســیاب یــاری می‌کنــد. 42در  و متحدســازندۀ 
ک و افراســیاب و اســکندر  داســتان مردم بــا ســتمگری ضحــا
آشــنایند؛ قصه‌گــو توضیحــی نمی‌دهــد، بــا گفتــن ســتمگری 
آنها، اردشــیر را فریدون‌وار نشــان می‌دهد که کــرم خدای را به 
کشــی فریــدون را نزد دیــن‌داران  گونۀ آیینــی می‌کشــد و اژدها
بازســازی می‌کنــد. نام‌هــای ایــزدان و دیــوان، در اســطوره، 
مفاهیــم انتزاعــی را منعکــس می‌کننــد. قصه‌گــو نمی‌توانــد 
همۀ یاری‌رســانان را انتزاعی توصیــف کند. او زمینــی و مادی 
توصیــف می‌کند، دیــن‌داران بــا روایت‌های آشــنا تجســمی از 
توصیفــات مــادی می‌ســازند. حرکــت قهرمان بــرای اســتقرار 
دین اســت. تمــام موانــع اهریمنی هســتند. جنگ اردشــیر با 
دشمنان جدال نیکی و بدی است. هر جا قهرمان می‌خواهد 
بــه خطــر بیافتــد، ایــزدان تجســم می‌یابنــد. زمانی کــه دختر 

اهریمن )جهی( به‌صورت دختر اردوان می‌‌خواهد قهرمان 
را بکشــد، ایزد آتش به‌صورت خــروس تجســم می‌یابد. چون 
فقط نیاز است جام زهر ریخته شود و خورده نشود. معتقدان 
با جدال نیکی و بــدی خوب آشــنایند43 و ظاهرشــدن ایزدان 
به‌صــورت جانــور از محبوبیــت ایــزدان نمی‌کاهــد، بلکــه بــه 

قدرت و محبوبیت آنها در نزد دین‌داران می‌افزاید.
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آریایی« را به‌جــای »زبان‌های هند و ایرانی« بــه کار می‌بردند )همان: 

.)11
 2. )نک. زرین‌کوب، 1387: 188(. 

3 . )نک. پیرنیا، 1387: 275(. 
4 . )نک. زرین‌کوب، 1387: 185(.

5 . )نک. آموزگار، 1386: 361- 350(.
6 . )نک. اخوان‌اقدم، 1393: 40(.

7 . )نک. بویس، 1375: 142(.
8 . نــام‌ کتابــی اســت بــه زبــان پهلــوی از نویســنده‌ای ناشــناس کــه در 
آن اورمــزد، رویدادهــای ایــران را تــا پایــان عمــر جهــان برای زردشــت 

پیشگویی می‌کند، شیوۀ نگارش آن نشــان می‌دهد که کتاب ترجمه 
و تفسیر اوستاست )راشد محصل، 1370: هفت(.

9 . )نک. بهار، 1380: 5-17(.
 10.  هزارۀ چهارم، هزارۀ دین )بهار، 1380: 140(. دربارۀ تقسیم جهان به 

دوازده هزار سال و ترتیب آن )نک. آموزگار، 1376: 15-81(.
11 . دربارۀ نژاد اردشیر بابکان )نک. بهار، 1380: 156 و 151(.

 12. اصطــاح کــرده خدایــی به‌معنــای ســلطنت‌های محلــی و چیــزی 
شبیه فئودالیسم اروپایی است که بنابر آن، شاهان محلی وابسته به 

امپراتور بودند )بهار، 1380: 195(.
13 . خواب شب دوم پاپک توصیف بهرام ورجاوند است. بهرام ورجاوند 
نمادی از ایــزد بهرام اســت که به‌صورت شــاهی، ســوار بر پیل ســفید 
آراســته‌ای، برای یاری ایرانیان در برابر بدخواهان و دشمنان، از کابل 

یا از هندوستان می‌آید)آموزگار، 1376: 76(.
 14. با وجودی که اردشــیر پسر ساسان اســت و بابک پدربزرگ مادری او 
است، اردشیر بابکان خوانده می‌شــود. این مطلب، بیانگر این است 
کــه بابک یــک دختــر دارد و پســر نــدارد. این دختــر به نــام پــدر ازدواج 

ضرورت⁠همراهی 

ایزدان برای پیروزی

سپاسگزاری اردشیر

خواندن دعا قبل 

خوردن 

لعنت بر اهریمن

مهر دروج خواندن 

مخالفان

معروف‌بودن ستمگری 

ک و افراسیاب و  ضحا

اسکندر

تجسم ایزدان به‌شکل 

جانور

راوی می‌گوید، چون فرّه کیان با اردشــیر بود، اردشــیر پیروز شــد و اردوان را کشــت و آن همه دارایی و ثروت را به دست 

آورد )فره‌وشی، 1378: 49(؛ اردشیر با یاری ایزدان توانست حکومت را بر پایۀ دین بنهد.

اصل سپاســگزاری نعمت‌هــای الهی. اردشــیر در مســیر خــود از آغاز تــا پادشــاهی، بــرای سپاســگزاری از پیروزی‌های 

به دســت آمده، دســتور برپا کردن آتشــکدۀ بهرام را می‌دهد. در کاریــان فارس به آتشــکدۀ آذرفرنبغ مــی‌رود و حاجت 

می‌خواهد و از آنجا به کارزار اردوان می‌رود )همان: 47(.

میزبانان اردشــیر به‌هنــگام پذیرایی از او، نــان را خودشــان تقدیس می‌دارنــد44  و از اردشــیر می‌خواهند دعاهای ســر 

کــی مذهبی ترتیــب می‌دهند و نوشــیدنی می‌خورنــد و دعای  ســفره را بخواند )همــان: 71(. بعد از خــورش، میز خورا

جشن برای مراسم ویژه می‌خوانند )دعای آفرینگان(. پس از آن اردشیر خودش را معرفی می‌کند )همان: 73(.

دو برادر که اردشــیر، به‌عنوان یکی از ســواران اردشــیر، به آنها پنــاه آورده، اهریمــن را لعنت می‌کنند کــه از کرم خدای و 

ســپاهش حمایت می‌کند و همۀ مــردم مناطــق را از این دین اورمــزد و نامیرایان مقــدس گمراه می‌کنــد و بزرگ‌مردی 

چون اردشیر و سپاهش را به ستوه می‌آورد )همان: 69-71(.

ک، افراسیاب و اسکندر آشناست.  دو برادر که در داستان اردشیر را یاری می‌کنند، می‌گویند، جهان با ستمگری ضحا

داستان‌ســرا هیچ توضیحــی نمی‌دهد، می‌داند که مردم با این ســتمگران آشــنا هســتند و پیــروزی بر آنهــا را همراهی 

هرمزد و امشاســپندان می‌دانند. دو برادر این مثال را می‌زنند تا اردشــیر را دلداری دهند و او را برای رســیدن به هدف 

متعالی دین‌داری یاری کنند.

فرّه خدایــی و کیانــی به‌صورت قــوچ در کنــار اردشــیر مــی‌رود )فره‌وشــی، 1378: 41-39(. تجســم ایزد آتش به‌شــکل 

خروسی که می‌پرد و با پر جام آلوده به زهر اردشیر را می‌ریزد )همان: 95(.

مهر از بزرگ‌ترین و مهم‌ترین ایزدان پیش‌زردشتی و زردشتی است. ایزد عدالت است و پیمان‌شکنان را نابود می‌کند. 

وقتی داستان‌ســرا مخالفان اردشــیر را مهــر دروج می‌خواند. شــنونده از این گنــاه بر خود می‌لــرزد و آرزومند اســت که 

قهرمان او را نابود کند. مهرک انوشک زاتان که گنج و دارایی اردشــیر را برد، مهر دروج خوانده شد )همان: 63(. وقتی 

پســران اردوان، اردشــیر را مهر دروج می‌خوانند که اردوان را کشــته و پســران او را متواری و زندانی کرده و زهر به خواهر 

می‌رسانند تا اردشیر را بکشــد، ایزد فرنبغ )آتش( به یاری دستیار ایزد سروش، اردشــیر را نجات می‌دهد؛ یعنی اردشیر 

پیمان‌شکن نیست.

1

2

3

4

5

6

7

جدول2. برخی آداب و آیین مرسوم )منبع: نگارنده(.
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می‌کنــد. ایــن نــوع ازدواج در دورۀ ساســانیان ازدواج ایوکینی نامیده 
شــده اســت. فرزند پســر حاصل از ازدواج ایوکینی متعلق به پدربزرگ 

است )نک. حسینی، 1397: 71-92(.
15 Melammu

16 . فرَوَهــر روح پاســبان آدمی اســت. پیــش از تولــد وجــود دارد و پس از 
مرگ نیز باقی می‌ماند و در صورتی که بازماندگان برای او نیایش کنند 
و هدیه تقدیم دارند، خشــنود می‌شــود و از خانــواده حمایت می‌کند 

)آموزگار و تفضلی، 1380: 31(. 
17 . جوهر تن صورت مادی یا جسم آدمی است )همان(.

18.  )نک. پورداود، 1377: 351/2- 303(.
 19. فرّه جمشــید در ســه نوبت به‌شــکل مرغی به پــرواز درآمــد و از پیش 
او گریخت. نخســتین بار مهر آن را برگرفت، بار دوم فریدون و بار ســوم 

گرشاسب )هینلز، 1377: 56(.
20 . )نک. پورداود، 1377: 337-336/2(.

21 . )نک. پورداود، 1377: 112/2- 133(.
22 . بیشتر دانشمندان این پرنده را »باز« می‌دانند )هینلز، 1377: 41(.

 23. نک. مناسک آتش )همان: 180- 177(.
24 . بوشهر. نک. یادداشت بعدی.

 25. )نک. فره‌وشی، 1378: 47-51(.
 26. )نک. حسینی، 1394: 210-218(.

27.  اشــی در اوستا اســم مؤنث اســت، به‌معنی »چیز به دســت آمده«، 
»پــاداش«، »ســهم‌بردن«، »تقدیــر«، »پــاداش‌دادن«، تجســم ایــزد 

بانوی بخت یا پاداش است )حسینی، 1382: 13(.
28 . »جهــی« یکــی از نیروهای شــر و تجســم مادینــه و اهریمنــی هرزگی 

است )هینلز، 1377: 83(. 
ک، به‌معنای دارندۀ فر ایزدی )بهار، 1378: 116(.  29. فرنبغ یا فروبا

 30. در داســتان شــاهنامه، جام از دســت اردشــیر می‌افتد و می‌شکند. 
اردشیر از حالت لرزان دختر اردوان به او شک می‌کند و از ماندۀ شربت 
غ می‌میــرد )فردوســی، 1379:  غ می‌خورانــد و آن مــر در جــام بــه مــر

.)875
31. کــرم خــدای )karm xwaday( فرمانــروای ناحیــۀ کــرم. ناحیــۀ کرم 
ممکن اســت بــه روایــت فردوســی کرمــان باشــد. فردوســی داســتان 
هفتواد و دختر او و چگونگــی پیدایش کرم کرمان را آورده اســت که در 
این بخش کارنامه حذف شــده اســت )فره‌وشــی، 1378: 55(. دختر 
نیک‌بخــت هفتــواد هنــگام خــوردن ســیب، کرمــی را در آن می‌بینــد 
به‌آرامــی برمــی‌دارد و در دوکــدان می‌گــذارد و بــه آن رســیدگی می‌کند 
تا آن کرم نیرو می‌گیرد. داســتان پیدایــش اژدها از کرمی در ســیب را از 

شاهنامه بخوانید )فردوسی، 1379: 868- 866(. 
 32. تنــاوک/ تن آویخته، یعنی به زین بســته به‌طــوری که پا و ســر از دو 

سوی زین آویخته باشد )فره‌وشی، 1378: 59(. 
33 . مهرک انوشک زاتان )همان: 63(.

34 . نام خاص است به‌معنی رستگارشده به‌وسیلۀ هفت )امشاسپند( 
)همان: 55(.  

 35. حتــی نمونــۀ این‌چنینی در کتــاب حقــوق اجتماعی مادیــان هزار 
دادســتان )12/57-2( دیــده شــد کــه اصــاً قالب داســتان نــدارد و از 
دورۀ ساســانیان باقی مانده اســت و فقط مباحث حقوقــی و دینی در 
آن مطرح شــده اســت. حکمی از گفتۀ یک قاضی نوشــته شده است 
که روزی در راهِ رفتن به دادگاه، ســه زن در مسیر قاضی نشسته بودند 
و از او دربــارۀ ضامــن و ضمانــت پرســیدند و پاســخ لازم را شــنیدند. 

ســپس، یکی از آنها پرسشــی می‌کنــد که قاضــی نمی‌تواند پاســخ این 
پرســش را بدهــد. زن دیگر می‌گوید اســتاد نگــران نباش و با شــهامت 
بگو نمی‌دانــم. پاســخ این پرســش در پیش‌نوشــته آشــکار اســت. در 
این حکم ضمــن اینکــه قانونی مطــرح می‌شــود، محل رجوع پاســخ 
پرســش‌های نادانســتۀ قاضی از زبان زنان گفته می‌شــود. شاید این 
حکم را تنها حکمی دانســت که گردآورندۀ این احکام، داســتان‌گونه 
جایــگاه رشــد و پیشــرفت زنــان را بیــان کــرده اســت. هشــداری برای 
قضاتی که همۀ احکام صادرۀ پیشــین را نمی‌داننــد و باید تغییری در 
رویۀ مطالعــۀ خود به وجــود آورند. از نظــر منطقی، زنــان در این حکم 
خ می‌کشــند، می‌پرســند تا کاستی مطالعۀ  دانش حقوقی خود را به ر
قاضی مرد را یادآور شوند وگرنه پاسخ و مرجع آن را می‌دانند. این حکم 
گاهی،  داستان‌گونه نشان می‌دهد که زنان در دورۀ ساسانی با علم و آ

برای رسیدن به حقوق اجتماعی خود می‌کوشند.
36 . سه بار گشادکردن زمین به‌وسیلۀ جمشید، به سه مهاجرت اقوام 

هند و اروپایی به سرزمین ایران تعبیر می‌شود. 
 37. دربارۀ گناهکارشدن جمشید، روایت‌ها متفاوت است. گفته شده 
مردم را به خــوردن گوشــت گاو توصیه کــرد؛ در متنی روایت شــده که 
جمشید مغرور شده و با ادعای خدایی مرتکب دروغ شده و... )نک. 

هینلز، 1377: 56(. 
 38. )نک. شهبازی، 1393: 76(.

 39. اردشــیر قبلًا فرمان کشته‌شــدن دختر اردوان را که بــاردار بود داده 
بود، ولی موبد به جهت بارداربودن دختر او را نکشــت تا هفت سالگی 
شــاپور، اردشــیر از وجود فرزند خبر نداشــت )نــک. فره‌وشــی، 1378: 

 .)97-101
 40. )نک. هینلز، 1377: 67(.

41 . )نک. پورداود، 1377: 321/2(.
 42. )نک. همان: 186-200(.

گان نیز می‌یابیم. وقتی   43. نکتۀ جالب اینکه گاهی این جدال را در واژ
اردشــیر می‌خواهد کــرم خــدای را بکشــد. قصه‌گو می‌گویــد: همچون 
کرم، زفر باز گافت که خون خورد، اردشیر روی گداخته به زفر کرم اندر 
ریخت )فره‌وشــی، 1378: 83(. زفر یا پوزه، دهان اهریمنی اســت. باز 
گافت: شکافتن، ترکاندن. به‌جای اینکه بگوید دهان باز کرد می‌گوید 

زفر باز گافت.
 44. درون یشــتند: درون، گردۀ کوچک نان فطیر اســت و درون یشتن 

تقدیس نان است )همان: 71(.
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دیکچه

شیراز با دارا بودن بیش از 80 رشته و زیررشــتۀ فعال یکی از قطب‌‌های صنایع‌‌ دستی کشور است؛ به‌‌همین جهت از طرف سازمان 
جهانی یونسکو در ســال 1398 شــیراز به‌عنوان شــهر جهانی صنایع‌ ‌دســتی ثبت شــد. گروه صنایع‌ ‌دســتی چوبی و حصیری بعد 
از گــروه دســت‌‌بافته‌‌های داری و غیــر‌‌داری از نظر کمّی بیشــترین صنعتگــران را به خــود اختصاص داده اســت. هنر خاتــم، معرق 
‌‌چوب و منبت‌ ‌چوب در بین مردم از شناخته‌‌شــده‌‌ترین آنهاســت. بعضی از رشــته‌‌های صنایع‌ ‌دســتی چوبی و حصیری شــیراز در 
کارگاه‌‌هــای خانگی و بعضــی دیگــر در کارگاه‌‌های کوچک یک الی ســه‌‌ نفــره انجام می‌‌شــود. این پژوهــش که با هدف شناســایی، 
کندگی جغرافیایی، تعدد کارگاه‌‌ها، سهم  جمع‌‌آوری، طبقه‌‌بندی کارگاه‌‌های صنایع‌ ‌دســتی چوبی و حصیری شــیراز به‌لحاظ پرا
این گروه در تولید ناخالص ملی، شناسایی خاندان‌های باسابقه و نیروی انسانی شــاغل انجام شده است، به این پرسش پاسخ 
کنش جغرافیایی، فراوانی کارگاه‌‌های صنایع‌ ‌دســتی چوبی و حصیری به تفکیک رشــته،  خواهد داد که صنایع ‌‌دســتی تنوع، پرا
همچنین سهم این گروه در تولید ناخالص ملی و مناسبات خانوادگی در شهر شیراز چگونه است. روش پژوهش توصیفی‌تحلیلی 
است. گردآوری اطلاعات با ابزار کارت مشاهده و پرســش‌‌نامه بر پژوهش‌‌های میدانی استوار بوده و با استفاده از روش گلوله‌‌برفی 
اطلاعات تکمیلی به‌دســت آمــده اســت. در قســمت تجزیه‌وتحلیــل از روش‌‌های کیفــی و در قســمت‌‌های لازم به‌شــکل جدول، 
نمودار اطلاعات لازم ارائه شده است. یافته‌‌های این مقاله نشــان می‌‌دهد که تعداد 1360 صنعتگر در 1183 کارگاه صنایع‌ ‌دستی 
چوبی و حصیری در 16 رشته فعالیت می‌‌‌‌کنند و همچنین انی اکراگهاه‌‌ در قطانم 5و 4 و 8 ریشاز هب تبسن رتشیب رپادنکه دنتسه.

واژه‌های کلیدی: ریشاز، ‌عیانص ‌دتسی بوچی و ریصحی، رپاشنک جغرایایفی.

قماهل ژپوشهی، ص52-69
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در حــال حاضر، ســبک زندگــی مردمان اســتان فارس در ســه 
جامعــۀ شــهری، روســتایی و عشــایری مشــاهده می‌‌شــود؛ 
بنابرایــن، نوع زندگــی مردمان اســتان در شــکل‌‌گیری صنایع‌ 
‌دســتی مخصوص خود تأثیر مستقیمی داشــته که با گذشتۀ 
گسستنی دارد. صنایع‌  مردمان تولید‌‌کنندۀ آن نیز پیوندی نا
‌دســتی یکــی از اصلی‌‌ترین مشــاغل ســنتی و میــراث فرهنگی 
مردمــان اســتان فــارس محســوب می‌‌شــود؛ به‌طــوری که در 
این اســتان حــدود یک‌صد رشــته و زیررشــتۀ صنایع‌ ‌دســتی 
وجود دارد. از شــاخص‌‌ترین و شناخته‌‌شــده‌‌ترین رشته‌‌های 
صنایع‌ ‌دســتی اســتان می‌‌توان به خاتم‌‌ســازی، جوک‌‌کاری، 
قلم‌زنی، کاشــی هفت‌‌رنــگ، منبــت‌‌کاری، معــرق‌‌کاری، انواع 
جاجیم‌‌بافــی،  گلیم‌‌بافــی،  ماننــد  داری  دســت‌‌بافته‌‌های 
قالی‌‌بافی و گبه‌‌بافی اشــاره کرد. به‌جز دست‌‌بافته‌‌های داری 
کنده اســت، دیگر رشــته‌ها  کــه تولیــد آن در ســطح اســتان پرا
بیشــتر در شــیراز مشــاهده می‌‌شــود. در حــال حاضــر شــیراز 
یکــی از قطب‌‌های صنایع‌ ‌دســتی کشــور اســت کــه در بیش از 
80 رشــتۀ صنایع‌ ‌دستی فعال اســت، به‌همین جهت از طرف 
ســازمان جهانی یونسکو شهر شــیراز در ســال 1398 به‌عنوان 
شــهر جهانــی صنایــع‌ ‌دســتی ثبــت شــد. کارگاه‌‌هــای صنایع‌ 
گروه‌‌هــای  ‌دســتی چوبــی و حصیــری از شناخته‌‌شــده‌‌ترین 
صنایع‌ ‌دســتی در شــیراز از نظر کمّــی بعد از دســت‌‌بافته‌‌های 
داری بــه حســاب می‌‌آیــد و همیــن امــر باعــث انتخــاب آنهــا 
جهت این پژوهش شــد. در شــیراز تنها در رشــتۀ خاتم تعداد 
می‌‌کرده‌‌انــد،  فعالیــت  نســل  چندیــن  کــه  خانواده‌‌هایــی 
چشــمگیر اســت، به‌عبارت دیگر در ایــن خانواده‌‌هــا یادگیری 
موروثــی بــوده اســت. در دیگــر رشــته‌‌های هنرهــای چوبــی 
کتســابی بــوده و  جریــان متفــاوت اســت. یادگیــری بیشــتر ا
در مــواردی نــادر موروثی اســت، با ایــن وصف تا حــد ممکن، 
صنعتگرانــی کــه حداقــل دو نســل پیشــتر آنهــا در یــک رشــته 
کنــش این  کــرده بودنــد، شــجرۀ آنهــا آورده شــد. پرا فعالیــت 
کارگاه‌‌ها در ســطح شــهر شــیراز، تعداد صنعتگران، جنسیت، 
کــه بخشــی  ســن آنهــا به‌طــور یکســان نیســت. ایــن مقالــه 
را پژوهش‌‌هــای  بــوده، اســاس آن  ح پژوهشــی  یــک طــر از 
پیمایشی تشکیل می‌‌دهد، با هدف شناســایی، جمع‌‌آوری، 
کارگاه‌‌هــای صنایــع‌ ‌دســتی چوبــی و حصیــری  طبقه‌‌بنــدی 
کندگــی جغرافیایی، تعدد کارگاه‌‌ها، ســهم  شــیراز به‌لحاظ پرا
ایــن گــروه در تولیــد ناخالــص ملــی، شناســایی خاندان‌های 
باسابقه و نیروی انسانی شــاغل انجام شده است. نگارندگان 

مشخصاً به‌دنبال یافتن پاسخ برای پرسش ذیل هستند:

کنش جغرافیایی، فراوانی کارگاه‌‌های صنایع‌ ‌دستی  تنوع، پرا
چوبی و حصیری به تفکیک رشــته، همچنین سهم این گروه 
در تولید ناخالــص ملی و مناســبات خانوادگی در شــهر شــیراز 

چگونه است؟

پیشینۀ پژوهش
کتــاب، طــرحِ پژوهشــی،  پیشــتر مطالــب بســیاری در قالــب 
پایان‌‌نامــه و مقالــه در خصوص صنایع‌ ‌دســتی فارس نوشــته 
شــده اســت. بیشــتر آنها یــا بــا رویکــرد شناســایی ویژگی‌‌های 
فنی و تزیینی، سیر تحول و تطور آن با مسئله برخورد کرده‌‌اند 
یــا بخشــی از کتــاب مدنظــر را بــه معرفــی کلــی صنایع‌ ‌دســتی 
اختصــاص ‌‌داده‌‌انــد، اما به‌صــورت خــاص دربــارۀ کارگاه‌‌های 
کنش جغرافیایی  صنایع‌ ‌دســتی شــیراز و همچنین تنوع و پرا
آنهــا مطالعــه‌‌ای صــورت نگرفتــه اســت. در زیــر بــه برخــی از 

مهم‌‌ترین آنها اشاره می‌‌شود.
مطالعه، شناســایی، امکان‌‌ســنجی و ایجاد زیر‌‌ســاخت‌های 
گردشــگری )1390( عنــوان  مــورد نیــاز قطب‌‌هــا و محورهــای 
طرح پژوهشــی اســت که در چهارده جلد مهندســان مشــاور 
رویــان انجــام داده‌انــد. جلــد یازدهم این طــرح پژوهشــی به 
صنایع‌ ‌دستی اســتان فارس اختصاص دارد. برای انجام این 
فصل از طرح پژوهشــی یاد شــده در قســمت مبانــی نظری به‌ 
جهت‌گیری‌‌هــای اســتراتژیک، تعاریــف و مفاهیــم، ماهیــت 
تاریخــی صنایع‌ ‌دســتی، صنایــع‌ ‌دســتی و مدرنیتــه، ماهیت 
فرهنگــی صنایع‌ ‌دســتی و همچنیــن از منظر زیبایی‌‌شناســی 
و ســاختاری بــه صنایــع‌ ‌دســتی اشــاره شــده اســت. طــرح 
مطالعاتیِ ایجاد بازارچه‌‌های صنایع‌ ‌دســتی در استان فارس 
)1389( یکــی از طرح‌‌هــای پژوهشــی مرتبط در حــوزۀ صنایع‌ 
کــه تعــدادی از اعضــای هیئــت علمــی  ‌دســتی فــارس اســت 
دانشکدۀ هنر و معماری دانشــگاه شــیراز انجام داده‌اند. این 
طرح بــا توجــه بــه ماهیــت آن دارای قســمت‌‌های مختلفی از 
جمله عوامل مؤثــر بر مکان‌‌یابــی معماری در نظر گرفته‌شــده 
بــرای بازارچه‌‌ها و همچنین شــناخت صنایع‌ ‌دســتی اســتان 
فــارس اســت. شناســایی و بررســی صنایــع‌ ‌دســتی رایــج و 
بومی شهرســتان‌ها از دیگر مباحثی اســت کــه در این مطالعه 

گنجانیده شده است.
گردشــگری اســتان فــارس )1381( را علی‌‌رضــا  طــرح جامــع 
حســینی و همکارانشــان انجام داده‌اند. در این پژوهش ســه 
گردشــگری، پتانســیل‌ها،  جلدی به مقولــۀ زیرســاخت‌های 
امکانــات و همچنین جاذبۀ گردشــگری اســتان اشــاره شــده 
اســت. در ایــن مطالعــه تیــم پژوهشــی، فصــل چهــارم از جلد 
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ســوم را به جاذبه‌های گردشــگری اســتان اختصاص داده‌اند 
که بخش اول آن مربوط به صنایع‌ ‌دستی است. کتاب اطلس 
ملــی ایران »صنایــع‌ ‌دســتی« )1380( که حســین یــاوری آن را 
تهیه و تنظیم‌ کرده است، از سلســله کتاب‌‌های اطلس است 
کــرده اســت. در ایــن  کــه ســازمان نقشــه‌‌برداری آن را منتشــر 
کتاب که جلد چهاردهم از مجموعه کتاب‌‌های اطلس است، 
بحث صنایع‌ ‌دســتی ایران و دیگر کشورها و همچنین شورای 
ح شده اســت. نویسنده  جهانی صنایع‌ ‌دســتی )WCC( مطر
در ایــن کتــاب وضعیــت صنایــع‌ ‌دســتی را از لحــاظ کارگاهی، 
نوع رشــته، فعالان این حــوزه و همچنین به تفکیک اســتانی 

به‌صورت نمودار و جدول بیان کرده است.
هیچ‌کــدام از مطالعات صورت‌گرفتــه در زمینۀ صنایع‌ ‌دســتی 
شیراز، رشــته‌‌های صنایع‌ ‌دستی این شــهر را به‌شیوۀ میدانی 
و همچنیــن زیر‌‌رشــته‌‌های موجــود در ایــن شــهر را بررســی 
نکرده‌‌‌‌انــد و مطالعات پیشــین با رویکرد گردشــگری بــوده که 
بخشــی از مطالعــات به‌صــورت کلــی صنایــع‌ ‌دســتی شــیراز را 
معرفی می‌کنــد، آن هم بدون آمار و ارقــام کارگاه‌‌های موجود. 
وجــه تمایــز ایــن مقاله بــا مطالعــات پیشــین، متکی‌بــودن بر 
یافته‌‌هــای میدانی و راســتی‌آزمایی بــا مجوزهای صادرشــده 
از ارگان متولی و اشــاره به‌صورت خاص به یک گــروه از صنایع‌ 

‌دستی شیراز، تعدد کارگاه‌‌ها و نیروی انسانی است.

روش پژوهش و جامعۀ آماری
روش پژوهــش در ایــن مقالــه توصیفی‌تحلیلــی اســت و در 
قســمت تجزیه‌وتحلیل از روش‌‌های کیفی و در قســمت‌‌های 
لازم به‌شــکل جــدول، نمــودار اطلاعــات ضــروری ارائــه شــده 
اســت. به‌جــز اطلاعــات پایــه، تعاریــف و مباحــث تاریخــی که 
کتابخانــه‌‌ای به‌دســت آمــده، باقــی اطلاعــات  از مطالعــات 
میدانــی بــر اســاس مجوزهــای صادرشــده از معاونــت صنایع‌ 
‌دستی و هنرهای سنتی فارس و راســتی‌‌آزمایی میدانی است 
و همچنیــن به‌شــیوۀ گلوله‌‌برفــی اطلاعــات تکمیلــی دریافت 
شــده اســت. ابزار گردآوری کارتِ مشــاهده، فرمِ پرسش‌‌نامه 
و همچنیــن در بعضــی مــوارد بــرای حصــول نتیجــۀ بهتــر، از 
کارشناســان فنــی، مصاحبــه بــا پژوهشــگران و  مصاحبــه بــا 

فعــالان این حوزه کمک گرفته شــد تــا بتوان اطلاعــات جامع 
و دقیقی از وضعیت رشــته‌‌های موجود صنایع‌ ‌دســتی چوبی 
و حصیری شــیراز به‌دســت آورد. جامعۀ آمــاری این پژوهش، 
کارگاه‌‌های صنایع دســتی شــیراز و حجم نمونۀ کارگاه صنایع 

دستی چوبی و حصیری است.
صنایع دستی چوبی و حصیری فعال شیراز

کــه در  کشــور اســت  کــز مهــم صنایــع‌ ‌دســتی در  شــیراز از مرا
17 گــروه و بیش از 80 رشــته و زیررشــته فعال اســت، طبق آمار 
معاونت صنایع‌ ‌دســتی و هنرهای ســنتی فــارس و همچنین 
تحقیقــات میدانی کــه در ســطح شــیراز از کارگاه‌‌هــای صنایع‌ 
‌دســتی انجام شــد، بعــد از گــروه دســت‌‌بافته‌‌های داری و غیر 
گــروه هنرهــای چوبی  داری بیشــترین شــاغلان در شــیراز بــه 
گــروه خانم‌‌هــا و  و حصیــری اختصــاص دارد. فعــالان ایــن 
کارگاه‌‌هــای  آقایــان در رده‌هــای ســنی متفاوت‌انــد. تعــداد 
معرق چــوب، منبــت چــوب و خاتــم از همه بیشــتر بــوده و در 
جامعــه عمومیــت بیشــتری دارد. از آنجایی که عنــوان گروه، 
رشــته‌‌ها و زیررشــته‌‌های موجــود در ایــن مقاله طبق لیســت 
مصوب معاونت صنایع‌ ‌دســتی و هنرهای سنتی کشور است 
)جــدول1(، در ایــن لیســت گاه رشــته‌‌هایی مثــل کنــده‌‌کاری 
روی چوب و منبت‌‌ چوب دیده می‌‌شود که از نظر شیوۀ کار به 
گانه و در ذیل  ‌‌هم بسیار نزدیک بوده، اما مجوز برای آنها جدا

این رشته‌‌ها صادر شده است یا بعضی از آنها زیر‌‌رشتۀ دیگری 
اســت؛ مثــل منبــت مشــبک زیر‌‌گــروه منبــت چــوب یــا معرق 
منبت زیر‌‌رشتۀ معرق چوب می‌‌تواند باشــد. با توجه به اینکه 
مجوزهای صادرشده بر اساس لیست مصوب بود، نگارندگان 
کــرده، توصیــف رشــته‌‌ها، جــداول و  گزیــر بــه آن اســتناد  نا
دسته‌‌بندی کارگاه‌‌ها طبق آن انجام شد. در ذیل به معرفی و 

گی‌‌های رشته‌ها اشاره شده است. ویژ

جوک‌‌کاری
جوک‌‌کاری عبارت اســت از ایجاد نقوش هندســی با اســتفاده 
از چوب‌‌های رنگــی معمولًا دو الی ســه رنگ بــا مقطع مثلث، 
مســتطیل که از کنار هم قــرار دادن آنهــا نقوش مدنظــر ایجاد 

صنایع‌ ‌دستی چوبی
 و حصیری

جــوک‌‌کاری، بافتِ الیــاف چوبی، خاتــم، حصیربافــی، خراطیِ چوب، ســوخت روی چــوب، احجــامِ چوبیِ ســنتی، کنــده‌‌کاری روی چوب، 
کپوبافی، گره‌‌چینی، مشبکِ‌‌ چوب، منبتِ ‌‌چوب، معرقِ ‌‌چوب، معرقِ‌‌ منبت، منبتِ ‌‌‌‌مشبک، نازک‌‌کاری

رشتهگروه

جدول1: صنایع دستی چوبی و حصیری فعال شهرستان شیراز بر اساس لیست مصوب معاونت صنایع دستی )منبع: نگارندگان(
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م
شــباهت  علی‌رغــم  ســاختار  نظــر  از  جــوک‌‌کاری  می‌‌شــود. 
زیاد بــا هنــر خاتــم، تفاوت‌‌هایــی نیــز دارد؛ جــوک مثــل خاتم 
تنهــا به‌صــورت روکاری بــه کار گرفتــه نمی‌‌شــود، بلکــه گاهی 
به‌صورت جازنی و گاهــی به‌عنوان یک جزئی از شــیئی خاص 
مثلًا به‌عنــوان کلاف اصلی چهارچوب اســتفاده می‌‌شــود. در 
جوک تنها از چوب اســتفاده شــده در صورتی ‌‌کــه در هنر خاتم 
عــاوه بر چوب، مــواد دیگــری نظیر فلز و اســتخوان نیــز کاربرد 
دارد. کارگاه خاندان جوریــزی معروف‌ترین کارگاه‌‌ جوک‌‌کاری 
در شــیراز اســت)رحمانی و الحمــدی، 1390: 92(. در دهــۀ 
گردی کارگاه جوریزی تعــداد دو نفر  80 بــا آمــوزش استاد-شــا
به‌صــورت مســتقل کارگاه جــوک دایر کردنــد. تولیــدات بزرگ 
کــن متبرکــه،  کارگاه جوریــزی غالبــاً به‌صــورت درب‌‌هــای اما
کوچک‌‌تــر  گل‌‌میــز و آثــار  طبل‌‌هــای هیئت‌‌هــای عــزاداری، 
شــامل قاب، جعبه و هر اثری که با خاتم ساخته شود با جوک 
هــم تولیدشــدنی اســت )تصویــر1و2(. حــاج جــواد جوریزی و 
فرزندان ایشــان غلامرضا، جمال، کمال، کاظــم از هنرمندان 

شناخته‌‌شدۀ این هنر در شیراز هستند)چارت1(.

 بافت الیاف چوبی )بامبو‌‌بافی(
اساســاً بامبوبافی مبتنی بر درهم بافتن رشته‌‌های تهیه‌‌شده 

از برگ، ســاقه و شــاخه‌‌های نازک گیاهان اســت که به‌صورت 
مشــبک در هــم تنیــده می‌‌شــوند و روزنه‌‌هایــی بــه نســبت 
منظــم و هندســی در محصول ایجــاد می‌‌کننــد. در تهیــۀ این 
محصــول ابتــدا نی‌‌هــای بامبــو را به‌صــورت طولــی بــا پهنــای 
مناسب و مقدار لازم تهیه می‌‌کنند و سپس این الیاف را مانند 
تاروپود بر اســاس شــکل محصول نهایی و نقش مدنظــر از زیر 
و روی یکدیگــر به شــیوه‌‌های مختلــف می‌‌گذراننــد در نهایت 
نیــز ســاقه‌‌ها و الیــاف اضافــه را چیــده و لبه‌‌هــای کار را بــه هم 

می‌‌بافند. بامبو‌‌بافی از زیر‌‌رشــته‌‌های حصیر‌‌بافی اســت که در 
دو دهۀ اخیــر پــس از اقامت هنرمنــدی به نــام ابراهیم غلامی 
)چــارت2( از اســتان گیلان بــه آموزش و توســعۀ این رشــته در 
شــیراز کمک کرد. علی‌رغــم اینکــه در اقلیم جغرافیــای فارس 
بامبو رشد نمی‌‌کند، خیلی ســریع علاقه‌مندان زیادی به این 
هنر پیدا شــد و این باعث ارســال مواد اولیۀ مصرفی از اســتان 

گیلان به شیراز ‌شد )تصویر 3 و4(. 

تصویر1. ساخت جوک )منبع: نگارندگان(

تصویر2. قامۀ جوک )منبع: نگارندگان(

چارت1. شجره‌‌نامۀ خاندان جوریزی )جوک‌‌کار( )منبع: نگارندگان(

تصویر3. سبد بامبو )منبع: نگارندگان(

تصویر4. بامبو‌‌بافی )منبع: نگارندگان(
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خاتم
هنر خاتم از رشــته‌های شــاخص‌‌ صنایع‌ ‌دســتی چوبی شیراز 
کــه ســابقۀ آن بــر اســاس نمونــۀ موجــود  محســوب می‌‌شــود 
 .)19  :1365 )طهــوری،  می‌‌رســد  زندیــه  دورۀ  بــه  حداقــل 
گی‌‌هــای زیــر اســت: 1. خطوط  خاتــم اصیــل شــیراز دارای ویژ
و اشــکال مــوزون در تشــکیل گل‌‌هــای خاتــم؛ 2. اســتفاده از 
آســتر در پشــت برش‌هــای خاتــم و چســب مرغــوب، ترجیحــاً 
گــرم؛ 3. کوچک‌بــودن مقطــع مفتول‌‌هــای مثلثــی  سریشــم 
چوبی و فلزی اســتفاده شــده؛ 4. اســتفاده از ورقه‌های مسی 
در جــدا کردن گل‌هــا؛ 5. صــاف و همــوار بودن ســطح خاتم و 
دقــت در برش خاتم‌‌هــا )روزی‌طلــب و جلالــی، 1382: 262(. 
امــروزه همچنــان بعضــی از کارگاه‌هــا با هــدف حفــظ اصالت، 
کیفیــت تولیــد می‌‌کننــد؛ از جملــه ســاخت یک  خاتم‌‌هــای با
جفت صندوقچۀ ضریح عتبات عالیات به دست استادکاران 
خاتم‌‌ســاز شــیراز نمونۀ بــارزی از آن اســت. کارگاه‌‌هایــی نیز با 
هدف عرضه به بازار و تــوان رقابت با دیگر رقیبــان و همچنین 
پاییــن‌آوردن قیمــت تمــام شــده مجبــور بــه کاســتن کیفیت 
تولیدات خود می‌‌شوند)تصویر 5و6(. هنرمندان بنام‌ زیادی 
در رشــتۀ خاتم در شــیراز وجود دارنــد. خاندان گلریــز خاتمی 

)چــارت3(، خانــدان صنیــع خاتم، جــال غلامی )چــارت4(، 
خاندان ســتایش )چــارت5(، خاندان مســکوکی )چــارت6(، 

خاندان کشــتی‌‌آرا )چــارت7(، رســول داناپور، خانــدان مینا، 
برادران فلاح‌پور و غلامعلی اطمینان از شناخته‌‌شــده‌‌ترین‌‌ها 

هستند.

چارت2. شجره‌‌نامۀ خاندان غلامی )بامبوباف( )منبع: نگارندگان(

تصویر5. صندوقچۀ ضریح عتبات عالیات )منبع: نگارندگان(         

تصویر6. خاتم‌‌چسبانی)منبع: نگارندگان(         

چارت3. شجره‌‌نامۀ خاندان گلریز خاتمی )خاتم‌ساز()منبع: نگارندگان(   

چارت4. شجره‌‌نامۀ خاندان غلامی )خاتم‌‌ساز( )منبع:نگارندگان(   

چارت5. شجره‌‌نامۀ خاندان ستایش )خاتم‌‌ساز( )منبع: نگارندگان(   
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حصیربافی )بوریا‌‌بافی(
بوریا‌‌بافــی ازجملــه رشــته‌های صنایــع‌ ‌دســتی بومــی بخــش 
زرقان شهرستان شیراز اســت که قدمت زیادی در این ناحیه 
دارد. مــواد اولیــۀ بوریابافــی از نــی نی‌‌زارهــا یــا از بــرگ درختان 
کوبیــدن و در  از خشــک‌کردن،  پــس  و  نخــل چیــده شــده 
نهایت با بافتــن و درهم تنیــدن آن محصول نهایی به‌دســت 
می‌‌آید)تصویــر 7 و8(. در زرقان و شــیراز بیشــتر ســفارش برای 
پوشــش بام منازل، آلاچیق‌‌ها، کپرها و همچنین کیسه‌‌های 
بــزرگ بــرای قــراردادن وســایلی کــه وزن ســنگینی نســبت بــه 
کاربــرد دارد.جلیــل  کــو  حجمــش نداشــته باشــد، مثــل تنبا
جلیلــی )چــارت8(، ابوالقاســم لُرپــور )چــارت9( مجیدرضــا 
صادقــی )چــارت10(، اســماعیل درویش‌‌پــور، از صنعتگــران 

معروف این رشته به حساب می‌‌آیند.

خراطی‌‌ چوب
صنعتگران خراطی در شــیراز معمــولًا با صنعتگــران هنرهای 
چوبــی به‌خصــوص منبــت‌‌کاری رابطــۀ کاری نزدیکــی دارند. 

چارت6. شجره‌‌نامۀ خاندان مسکوکی)خاتم‌‌ساز( )منبع: نگارندگان(   

چارت8. شجره‌‌نامۀ خاندان جلیلی )بوریاباف()منبع: نگارندگان(

چارت9. شجره‌‌نامۀ خاندان لُرپور )بوریا‌‌باف( )منبع: نگارندگان(

 چارت10. شجره‌‌نامۀ خاندان صادقی )بوریاباف( )منبع: نگارندگان(

7. شجره‌‌نامۀ خاندان کشتی‌‌آرا)خاتم‌ساز( )منبع: نگارندگان(

)URL2( تصویر7. مواد اولیه جهت ساخت بوریا

)URL2( تصویر8. بوریا
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چوب‌‌هــای خراطی‌شــدۀ هنرمنــدان منبــت‌‌کار، منبت‌‌کاری 
می‌‌شــود )تصویــر9 و 10(. چوب‌‌هایی کــه برای خراطــی به کار 
کم یکنواختی اســت  گرفته می‌‌شــوند اغلــب دارای بافــت و ترا
)تســلیمی و دیگــران، 1387: 198(. ایــن چوب‌‌هــا را می‌‌تــوان 
بــه دو دســته تقســیم کــرد: چوب‌‌هــای ســخت و چوب‌‌هــای 
بــه دســت  از درختــان پهن‌‌بــرگ  نــرم. چوب‌‌هــای ســخت 
گــردو، نارون، بلــوط، بید، افرا، زبان‌گنجشــکی؛  می‌‌آید مانند 
درخت‌‌هایی مانند کاج که برگ سوزنی دارد چوب نرم دارند، 
ماننــد ســپیدار، چــوب قرمــز، صنوبــر، ســروناز، کاج. خاندان 
باشــتی )چارت11( و خانــدان دادگــر )چــارت12( از خراط‌‌های 

شناخته‌‌شدۀ شیراز هستند.

سوخت روی چوب )محرق ساقه گندم(
محرق ســاقۀ گندم از زیررشــتۀ ســوخت روی چوب در شــیراز 
اســت. بعــد از بازکــردن ســاقۀ گنــدم و چســباندن آن بــر روی 
بســتری از چوب یــا نئوپــان و انتقــال دادن طــرح بــر روی آن و 

در نهایت با حرارت‌دادن به‌وســیلۀ هویۀ برقی یــا قالب، عمل 
ســوخت نگاری صورت می‌‌گیــرد. تنها یــک صنعتگر در شــیراز 
بــا مجــوز در رشــتۀ محــرق ســاقۀ گنــدم فعالیــت می‌‌کــرد و در 

تحقیقات میدانی نیز صنعتگر دیگری یافت نشد. 

7. احجام چوبی سنتی )پیکر‌‌تراشی چوبی(
پیکر‌‌تراشــی چوبــی از رشــته‌‌های هنرهــای چوبــی و حصیری 
اســت که در شــیراز اقبال خوبــی داشــته و متقاضیــان زیادی 
دارد. برای انجام این هنر می‌بایســت قدرت تجســمی بالایی 
داشت. می‌توان گفت که کنده‌‌کاری ســه مرحله دارد: کندن 
کار تکمیلــی و  کنــده‌‌کاری وســطی و  ج‌کــردن تکه‌‌هــا،  و خار
کنــده‌‌کاری را در مســیر رگــۀ چــوب انجــام  پرداخــت نهایــی. 
گــر خلاف رگــۀ چــوب انجام شــود تکه‌هــای بزرگ  می‌‌دهنــد. ا
ایجاد شــده و قلم در چوب فرو رفته و می‌‌شــکند. پیکرتراشــی 
چوب در شــیراز بیشــتر بر روی چوب‌های گردو، نارنج و گلابی 
کاظــم قره‌‌خانیــان صنعتگــر  متــداول اســت)تصویر11و 12(. 

تصویر9. گلدان خراطی و منبت‌‌کاری شده)منبع: نگارندگان( 

چارت11. شجره‌‌نامۀ خاندان باشتی )خراط( )منبع: نگارندگان(                 

چارت12. شجره‌‌نامۀ خاندان دادگر )خراط( )منبع: نگارندگان(             

تصویر10. خراطی چوب )منبع: نگارندگان(
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شناخته‌‌شدۀ این رشته در شیراز است.

8.کنده‌کاری روی چوب
کنــده‌‌کاری روی چــوب را می‌‌تــوان هنــر ایجــاد طــرح و نقــش 
کــه  بــر روی چــوب دانســت و بیشــتر در اســتان مازنــدران 
مــواد اولیــۀ چوبــی فــراوان اســت رواج دارد. پــس از قطــع تنۀ 
درختان و ســاختن محصــول به انــدازۀ مدنظــر، مدتی جهت 
رطوبت‌‌گیــری  و  شــده  نگهــداری  ســایه  در  خشک‌شــدن 
می‌‌شــود. در مرحلۀ بعد با ابــزار مختلفی نظیر مغار و ســوهان 
ح مدنظر اجرا می‌‌شــود)یاوری، 1383 : 140(.  چوب‌‌ســای طر
کنده‌‌کاری چوب شــباهت زیادی با منبت‌‌کاری اســتیل دارد. 
در شــیراز معمولًا هنرمندانی که توانایی منبت‌‌کاری با مغار را 
دارند، در کارگاه‌‌های خود کنــده‌‌کاری روی چوب را هم انجام 

می‌‌دهند.

9.کپو‌‌بافی
هنر کپو‌‌بافی بر مبنای روش بافت پیچشی یا مارپیچی است. 
ابتدا چند رشــته از الیــاف گیاهی به‌ویــژه برگ درخــت خرما را 
به دور ساق‌‌های نازک‌‌تر می‌‌پیچند تا یک رشته الیاف گیاهی 
محکم و طناب مانند به‌دست آید. ســپس طناب یا ریسمان 
حاصل را متناســب با شــکل ظاهــری محصول مدنظــر از مرکز 

کنــار یکدیگــر متصــل می‌‌کننــد. در  دایــره به‌صــورت مارپیــچ 
صورتی کــه برخــی از رشــته‌‌های گیاهــی را رنگ‌آمیــزی کنند، 
می‌‌تــوان آثــار رنگارنــگ بــه وجــود آورد، امــا امــروزه بیشــتر بــا 
دوختــن کامواهــای رنگــی بــه دور ریســمان‌ها، آنهــا را تزییــن 
می‌‌کننــد. صنعتگــران کپو‌‌بــاف شــیراز کــه خانم‌‌هــا هســتند، 
مــواد اولیــۀ خــود را بیشــتر از بوشــهر، جهــرم و داراب تهیــه 

می‌‌کنند)تصویر13 و 14(.

10. گره‌‌چینی
هنــر گره‌‌چینــی از زیر‌‌مجموعه‌‌هــای هنــر درودگری ســنتی به 
حســاب می‌‌آید کــه همواره در معماری اســتفاده‌‌ شــده اســت 
)آقــاداودی و دیگــران، 1398: 14(. در بناهــای تاریخــی زندیه 
گــره چینــی  و قاجــاری شــیراز پنجره‌‌هــای مشــبک چوبــی بــا 
دیــده می‌‌شــود. بــا اســتفاده از فــاق و زبانــه قطعــات مختلف 
 .)341  :1393 صــدر،  )ســید  می‌‌کننــد  قفــل  یکدیگــر  بــه  را 
وصل‌شــدن قطعــات بــر اســاس طــرح از پیــش تعییــن شــده 
اســت و در نهایت باعــث ایجاد گره هندســی می‌‌شــود. در هنر 
گره‌‌چینــی چــوب، عمدتــاً از چــوب چنــار اســتفاده می‌‌شــود. 

تصویر11. پیکرۀ چوبی)منبع: نگارندگان(

تصویر12. پیکره‌‌تراشی)منبع: نگارندگان(

  تصویر13. ظرف کپو )منبع: نگارندگان(

تصویر14. کپو‌‌بافی )منبع: نگارندگان(
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گــردو و نارنــج نیــز بــرای ســاخت نقــوش  گلابــی،  چوب‌‌هــای 
اســتاد عبدالعلــی  اســتفاده می‌‌شود)آشــوری، 1380: 56(. 
قدرت )چارت13( و عباس کیوان‌‌شکوه از هنرمندان شاخص 
این رشــته در شــیراز هســتند که اســتاد قــدرت مرمت بیشــتر 
پنجره‌‌های مشبک دورۀ زندیه و قاجاری شــیراز را انجام داده 

است)تصویر 15و 16(.

11. مشبک چوب
مشــبک چوب از دیگر هنرهای چوبی شــیراز اســت، غالباً هنر 
مشــبک با هنرهای دیگــر مانند منبــت همراه می‌‌شــود. برای 
ایــن هنــر همــواره از چوب‌هایی ماننــد گلابــی، گــردو و عناب 
کم باشــد. در این هنر  اســتفاده می‌‌شــود که دارای بافــت مترا
ابتدا زیرســاخت با رنده، ســوهان یا ســمباده پرداخت شده، 
ســپس طرح روی بســتر مدنظر منتقل می‌‌شــود، در ادامۀ کار 
محل‌‌هــا و ســطوحی کــه می‌‌بایســت بــرش بخــورد مشــخص 
شــده و به‌وســیلۀ ارۀ مویــی از کار جــدا می‌‌شــود. در نهایت در 
صــورت انجام هنرهــای تکمیلی ماننــد منبــت روی آن انجام 
شــده و روی کار جلا داده می‌‌شــود. انواع نورگیرها، دیوارهای 
کننــده )پاراوان‌هــا( و بخش‌هایــی از میــز و صندلــی از  جدا
نقــوش هندســی  تولیــدات هنــر مشــبک در شــیراز اســت. 
گــره رایج‌تریــن طــرح در مشــبک اســت. محمدعلــی فرزانــه 
)چارت14( از صنعتگران باســابقه در رشــتۀ مشــبک در شیراز 

است.

12. منبت چوب
کنون چیــزی به دســت نیامده  از منبــت‌‌کاری قدیــم شــیراز تا
و در دوران معاصــر اشــیائی که منبــت‌‌کاری شــده‌‌اند می‌‌توان 
ردپای منبت‌‌کاری آباده را در آن جســت‌وجو کرد. منبت‌کاری 
معاصــر شــیراز نتیجــۀ مهاجــرت هنرمنــدان منبــت‌‌کار آبــاده 
به شــیراز اســت. رونق و شــکوفایی ایــن هنــر در شــیراز از دهۀ 
1350 خورشــیدی آغاز می‌‌شــود، در کل طرح‌‌هــای به‌کار‌‌رفته 
در منبــت‌‌کاری معاصــر شــیراز را می‌‌تــوان به چهار دســتۀ کلی 

تقسیم‌‌بندی کرد:
ح‌‌های ختایی )تصویر 17(؛ 1. طر

غ )تصویر 18(، تخت جمشید و نگارگری؛  2. گل و مر
3. خط: انواع خطوط نسخ و نستعلیق به‌کار رفته در لابه‌لای 

تصویر15. تابلو گره‌‌چینی )منبع: نگارندگان(        

تصویر16. صنعتگر گره‌‌چینی در حال کار)منبع: نگارندگان(   

چارت13. شجره‌‌نامۀ خاندان قدرت )گره‌‌چین چوب( )منبع: نگارندگان(

چارت14. شجره‌‌نامۀ خاندان فرزانه )مشبک‌‌کار( )منبع: نگارندگان(
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گل  بیشــتر شــامل  گیاهــان طبیعــی در منطقــه،  و  گل   .4
نرگس)تصویر 19( )شیخی و سامانیان، 1399: 65(. 

ابــزار ضــروری در منبــت‌‌کاری شــیراز شــامل چاقــوی منبــت 
)ساخته شــده به دســت خود هنرمندان(، مغار است. کاربرد 
هر یک از این دو ابزار بســتگی به کار انجام شــده و عمق زمینه 
ح‌‌ها عمق کمتر و ظرافت بیشــتری داشــته  دارد. هرچقــدر طر
باشد، از چاقوی منبت و هرچقدر عمق بیشتر دارای جزئیات 
کمتری باشد، از مغار استفاده می‌‌شود. بیشتر کارهای سنتی 
ح‌‌هــای ختایی به ســبک آباده اســت  انجام‌شــده در گروه طر
که در ســبک شــیراز ســاقه و همچنین برگ‌ها را کمــی بلندتر از 
سبک آباده انجام می‌‌دهند. هنرمندان منبت‌‌کار معمولًا کار 
منبت مشــبک را انجــام می‌‌دهند. بهــرام منبتی )چــارت15( 
از هنرمندانی اســت کــه از آبــاده به شــیراز مهاجرت کــرده و در 
توسعۀ هنرِ منبت و تربیت هنرمندان منبت‌‌کار شیراز تأثیر‌‌گذار 
بــوده اســت. کمــال جهانشــاهی، عبــاس فریدونــی، افشــین 
بابایــی، مرتضــی ســلیم، علــی دهقانــی و محبوبه افراســیابی 
از دیگــر هنرمنــدان معــروف ایــن رشــته در شــیراز بــه حســاب 
می‌‌آیند که بعضی از آنها در نزد استاد منبتی آموزش دیده‌‌اند.

13. معرق چوب
بســیاری از درب‌‌های خانه‌‌های قاجاری شــیراز مزیــن به هنر 
معرق هستند، شیوۀ کار آنها به‌صورت جازنی بوده است. عمر 
معــرق‌‌کاری به‌شــیوۀ بریدن قطعــات مختلف چــوب و در کنار 
هم قــرار دادن آنها کــه در ایــران به 80 ســال می‌رســد )یاوری، 
کثر 40 ساله دارد. به‌صورت  1383: 151(، در شیراز عمری حدا
کمّــی در ســطح  کیفــی و  کلــی هنــر معــرق‌‌کاری شــیراز از نظــر 
معرق‌‌کاران تهران و دیگر شــهرهای صاحب‌‌نام نبوده و ویژگی 
کــز تولیــد متمایز کند  خاصی کــه تولیــدات خــود را از دیگــر مرا
دیده نمی‌‌شــود، اما در شــهر شــیراز معرق، متقاضیان زیادی 
دارد و بعد از خاتم‌‌سازی بیشترین تعداد صنعتگران را به خود 
اختصــاص داده اســت. چنان‌کــه در هنــر معــرق‌‌کاری شــیراز، 
شــیوه‌‌های مختلفی هم از نظر اجــرای کار و هــم از نظر طرح و 

تصویر17. بشقاب منبت‌‌کاری با طرح ختایی )منبع: نگارندگان(

تصویر18. منبت‌کاری با چاقو)منبع: نگارندگان(

تصویر19. منبت با طرح گل نرگس )منبع: نگارندگان(

شجره نامه خاندان منبتی )منبت کار(  )منبع: نگارندگان
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نقش و هــم از نظر کاربــرد می‌‌تــوان ملاحظه کرد. از نظر شــیوۀ 
کار، معــرق زمینۀ چوب، معــرق زمینۀ پلی‌اســتر، معرق منبت 
و معــرق خاتــم متداول‌‌تریــن اســت. محدودیتــی در اجــرای 
ح‌‌های رایج  کنــار طر گون دیده نمی‌‌شــود. در  ح‌‌های گونا طر
منظره، طرح‌‌هــای گــردان، طرح‌‌هایی کــه در دیگــر هنرهای 
کاربــردی شــیراز دیده‌شــده ماننــد طرح‌‌های تخت جمشــید 
ح‌‌هــای مربــوط بــه حجاری‌‌هــای دورۀ  )تصویــر20 و21(، طر
ساســانی، گل نرگس نیــز در بازار شــیراز خریــداران خاص خود 
را دارد. محمدرضا هوشــمند، هاشــم فخار، علیرضــا گودرزی 
از هنرمنــدان شناخته‌‌شــدۀ ایــن هنــر در شــیرازند. علی‌رغــم 
کــه  اســتقبال زیــاد مــردم از ایــن هنــر، در شــیراز خانــواده‌‌ای 

به‌صورت موروثی هنر معرق را یاد گرفته باشد، وجود ندارد.

14. نازک‌‌کاری 
نــازک‌‌کاری چوب ســابقاً در شــیراز رونق نداشــته اســت، فقط 
در شــمال اســتان فارس به‌خصوص آباده و بوانات کم‌وبیش 
شــاهد فعالیت هنرمنــدان نــازک‌‌کار می‌‌تــوان بــود. مهاجرت 
فعالیــت  شــیراز،  بــه  شــهرها  دیگــر  از  نــازک‌‌کار  هنرمنــدان 
هنرمنــدان چوبــی و گرایــش آنهــا در زمینــۀ نــازک‌‌کاری چوب 
از علل وجــود ایــن رشــته در این شــهر اســت. از تولیــدات آنها 
می‌‌توان به انواع قاشــق )تصویــر 22(، صفحۀ شــطرنج و انواع 

گــردو، گلابــی، ســنجد و کیکــم از  کــرد. چــوب  ظــروف اشــاره 
رایج‌‌ترین چوب‌‌های استفاده‌شده محسوب می‌‌شود. 

طبقه‌‌بندی صنایع‌ ‌دســتی و چوبی شــیراز بر حســب نوع و 
محل تولید

بخــش اعظم فعالیــت صنعتگــران در منــازل انجام می‌‌شــود. 
در رشته و زیر‌‌رشــته‌‌هایی که به تجهیزات و ابزارآلات بیشتری 
نیاز اســت، فعالیت کارگاهی آنها به نســبت کل صنعتگران آن 
رشــته زیاد اســت. احجام چوبی ســنتی، خراطی، کنده‌‌کاری 
روی چــوب، گره‌‌چینی و مشــبک چــوب از آن نمونه‌‌هاســت. 
هرچند فعالان رشته‌‌هایی مانند بامبو‌‌بافی، کپو‌‌بافی، منبت 
مشــبک کم اســت، اما همۀ آنها در منازل انجام می‌‌شــود. در 
مجتمع کارگاهی فعالیت خاتم، معرق چــوب، منبت چوب و 

پیکرتراشی از دیگر رشته‌‌ها بیشتر است)جدول3(.

کارگاه‌‌های صنایع‌ ‌دســتی و چوبی شــیراز بر حســب نیروی 
انسانی شاغل

کارگاه‌‌هــای صنایــع‌ ‌دســتی  در بعضــی از رشــته و زیررشــته‌‌ها 
بیــن یــک الــی ســه نیــرو دارد و همیــن نیــز باعــث شــده تعداد 
شــاغلان صنایع دســتی چوبی و حصیری نســبت به کارگاه‌‌ها 
کارگاه‌‌هــا  تعــداد بیشــتری باشــد. تفــاوت تعــداد شــاغلان و 
کارگاه‌‌هــای  کــه در  نشــان‌دهندۀ تعــداد صنعتگرانــی اســت 
 
ً
کثرا بیــش از یــک نفــر فعالیــت می‌‌کننــد. صنعتگــران جــوان ا
صنعتگــران  آزادنــد،  آموزش‌‌هــای  به‌صــورت  آموزش‌دیــده 
زن نیــز در رشــته‌‌های بررسی‌شــده چشــمگیر اســت. تعــداد 
انگشت‌‌شــماری از صنعتگران به‌صورت مستقیم در دانشگاه 

آموزش‌ دیده بودند که در جدول4 مشخص شده است.

کنش جغرافیایی صنایع‌ ‌دستی چوبی و حصیری شیراز پرا
کنــش جغرافیایــی گــروه صنایــع‌ ‌دســتی و هنرهای  از نظــر پرا
چوبی در شهر شــیراز، به‌صورت کلی می‌‌توان گفت در مناطق 
گر مناطق ده‌‌گانۀ شــیراز را از  کنده هســتند. ا ده‌‌گانۀ شــیراز پرا
نظــر برخــورداری از امکانات شــهری نظیــر تجاری-خدماتی، 

تصویر20. معرق با طرح تخت جمشید )منبع: نگارندگان(   

تصویر 22. قاشق با تکنیک نازک‌‌کاری )منبع: نگارندگان(

تصویر21. آموزش معرق در کارگاه )منبع: نگارندگان(
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بهداشــتی- تحقیقاتــی،  آموزشــی  آموزشــی،  ســبز،  فضــای 
درمانــی، ورزشــی، مذهبــی، فرهنگی-هنــری، تجهیــزات و 
تأسیســات شــهری، اداری و انتظامــی و مســکونی-عمرانی 
بر اســاس نقشــۀ1 به چهار ‌‌دســتۀ کاملًا برخــوردار، برخــوردار، 
نیمه‌‌برخــوردار و برخــورداری کم طبقه‌‌بندی شــود )ســتاوند 
کثــری  کنــش حدا و دیگــران، 1398: 1379( می‌‌تــوان بــه پرا
مناطــق  در  مطالعه‌شــده  ‌دســتی  صنایــع‌  کارگاه‌‌هــای 
نیمه‌‌برخــوردار و برخــورداری کــم پی بــرد؛ امــا در بیــن این دو 

کنش  منطقۀ نیمه‌برخــوردار و برخــورداری کم، بیشــترین پرا
کارگاه‌‌های صنایع دستی چوبی به‌ترتیب در منطقۀ 5و 8و 4و 
9 و 3 است. شاید بتوان گفت این مسئله ارتباط سطح درآمد 
کنان مناطق مختلف شیراز را  صنعتگران صنایع‌ ‌دستی با سا
بازگو می‌‌کنــد. کارگاه‌‌های چوب که زیر‌‌ســاخت‌های هنرهای 
چوبی را فراهم می‌‌کنند یا مــواد اولیۀ چوبی را برش می‌‌دهند، 
در منطقــۀ 4 و 5 در محــدودۀ بلــوار عدالــت، بلــوار رحمــت، 

کنده‌اند. این کارگاه‌‌ها،  کمربندی جنوب شیراز پرا

صنایع‌ ‌دستی چوبی و حصیری گروه
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جدول2. تعداد کارگاه‌‌های صنایع‌ ‌دستی چوبی و حصیری شیراز به تفکیک رشته‌‌ها )منبع: نگارندگان(

نمودار1. فراوانی کارگاه‌‌های صنایع‌‌دستی چوبی و حصیری شیراز )منبع: نگارندگان(
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محل تولید
نام زیر رشته

نوع کارگاه تعداد 
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معرق منبت

منبت مشبک

نازک کاری

بامبوبافیبافت الیاف چوبی

خاتم سازی

خاتم کاری
بوریابافی

محرق ساقه گندم
پیکرتراشی

جدول3. طبقه‌‌بندی انواع صنایع‌ ‌دستی چوبی و حصیری شیراز بر حسب نوع و محل تولید به تفکیک نوع کارگاه )منبع: نگارندگان(

جدول4. نیروی شاغلان، ترکیب سنی و جنسیتی و میزان مهارت صنعتگران صنایع‌ ‌دستی چوبی و حصیری شیراز )منبع: نگارندگان(
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علاوه بــر تهیۀ 
اولیــۀ  مــواد 
بــرای  چوبــی 

-***8جوک کاری

***-

****

***-

***-

****

***-

****

***-

***-

***-

***-

***-

***-

***-

***-

***-

8

8

8

8

8

8

8

8

8

8

8

8

8

8

8
8

150 کیلوگرمبافت الیاف چوبی

150 کیلوگرم

120 کیلوگرم

150 کیلوگرم
30 کیلوگرم

20 کیلوگرم

25 کیلوگرم

40 کیلوگرم
30 کیلوگرم

20 کیلوگرم

3000 سانتی متر

25000 سانتی متر

200 مترمربع

500 کیلوگرم

75 قطعه

110 متر

بامبوبافی

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول
تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

تمام فصول

خاتم سازی

خاتم کاری
بوریا بافی حصیربافی

خراطی چوب

محرق ساقهسوخت روی چوب
 گندم

پیکرتراشی

منبت چاقویی

احجام چوبی سنتی

کنده‌‌کاری روی چوب

کپوبافی

گره‌‌چینی

مشبک چوب

منبت چوب

معرق چوب

معرق منبت
منبت مشبک

نازک کاری

خاتم

وه
گر

میزان زماننام زیر رشتهنام رشته
ساعت

خارجکشورمنطقهمحل

زمان و میزان فعالیت

ی
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و ح
ی 

چوب
ی 

ست
ع‌ ‌د
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ص

محل عرضه و فروش
متوسط حجم تولید سالانۀ  )بر اساس خوداظهاری صنعتگران(

یک کارگاه
)بر اساس خوداظهاری 

صنعتگران و میانگین کل( 

110 متر مربع

جدول5. زمان و میزان فعالیت شاغلان، بازار فروش و میزان تولیدات سالانۀ صنایع دستی چوبی و حصیری شیراز )منبع: نگارندگان(

نقشۀ1. مناطق ده‌‌گانۀ شیراز با توجه به سطح‌‌بندی برخورداری )ستاوند و دیگران، 1398: 185(
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زیرساخت‌های رشته‌‌ها و
کز اصلی تهیۀ مبلمان نیز   زیر‌‌رشته‌‌های هنرهای چوبی، از مرا
کنش رشــته‌‌ای در ســطح شیراز  به حســاب می‌‌آیند. از نظر پرا
ســاخت احجام چوبی و منبت‌‌ چــوب در منطقــۀ 5و 4و 3 و 8 
بیشتر متمرکز است. از میان رشتۀ هنرهای چوبی رشتۀ خاتم 
کنده است،  و معرق بیشــتر از دیگر رشــته‌‌ها در سطح شــهر پرا
به‌گونــه‌‌ای کــه در مناطــق برخــوردار و نیمه‌برخــوردار نیــز این 

فعالیت انجام می‌‌شود. 
دربــارۀ جغرافیــای گــروه صنایــع‌ ‌دســتی چوبــی و حصیــری و 
رابطــۀ آن با گســترۀ شــهر شــیراز این‌گونه می‌‌تــوان اظهــار کرد 
کوچکــی،  کارگاه‌‌هــای صنایــع‌ ‌دســتی به‌لحــاظ تعــدد و  کــه 
خانگی‌بودن، انفرادی‌بودن، پاره‌‌وقــت بودن که عمدتاً متأثر 
گی آن اســت، نمی‌‌توان به‌صورت دقیق نقشه‌‌ای را برای  از ویژ
تک‌تــک رشــته‌‌ها در نظــر گرفت، امــا تمرکــز آن در یــک یا چند 
منطقۀ جغرافیایی قابلِ بررســی اســت. در تحقیقات میدانی 
مشــخص شــد که بخش اعظم کارگاه صنعتگــران و منزل آنها 
کثر ســه  در یک‌جا قــرار دارد، اما به‌جز کارگاه‌‌های کوچک حدا
نفری، در فروشــگاه‌‌هایی که خود صنعتگــران اداره می‌کنند، 
تولید نیز در آن محل صــورت می‌‌گیرد. فروشــگاه‌‌های صنایع 
دستی در سرای مشــیر بازار وکیل، مرکز تجارت جهانی صنایع 
دستی واقع در خیابان انوری )مجتمع مهستان(، خانه‌‌های 
قاجاری واقع در بافت تاریخی شــیراز که تبدیل به کارگاه‌‌های 
صنایــع دســتی شــده‌‌اند؛ ماننــد تبدیل عمــارت ســعادت به 
خانۀ خاتم، تبدیــل خانۀ رضاییان به خانۀ هنرهای ســنتی، 

خانۀ منطقی‌نژاد به خانۀ موســیقی، خانۀ صابر به خانۀ هنر، 
تبدیل خانۀ فروغ‌الملوک به موزۀ هنر مشکین‌‌فام از آن جمله 

است که تولید صنایع‌ ‌دستی در آن صورت می‌‌گیرد. 

ســهم صنایــع‌ ‌دســتی چوبــی و حصیــری شــیراز در تولیــد 
ناخالص ملی

از آنجایی‌‌ که شــغل صنایع‌ ‌دستی برای بیشــتر صنعتگران آقا 
به‌عنوان منبع درآمد اصلی محسوب می‌‌شود، می‌‌توان نقش 
آن را در گــردش اقتصــاد خانــوار به‌صورت مســتقیم دانســت. 
کندگی در سطح شهر،  هرچند که به‌دلیل تعدد، کوچکی و پرا
خانگی‌بودن، تمام‌‌وقت نبودن همۀ کارگاه‌‌ها، شفاف‌نبودن 
میزان تبــادلات مالی در ایــن حرفه و پرداخت‌نکــردن مالیات 
از ســوی صنعتگــران، هــر آمــار و ارقامــی در زمینــۀ اقتصــادی 
و تأثیــر آن در اقتصــاد کشــور به‌‌صــورت تقریبــی اســت، نقــش 
صنایــع‌ ‌دســتی در تولیــد ناخالــص ملــی به‌زعــم کارشناســان 
کاملًا محسوس اســت. از طرف دیگر صنایع دســتی از آنجایی 
کــه متکی بــه منابــع داخلی اســت و می‌‌تــوان گفت حــدود 80 
درصــد ارزش داده‌‌هــای آنها نظیر نیــروی ‌‌کار، مواد اولیــه، ابزار 
تولیــد و... از داخــل کشــور تأمیــن می‌‌شــود، هرگونــه افزایش 
در میــزان تولیــد و فــروش، اثــر مســتقیمی در درآمــد ناخالص 
ملی خواهــد داشــت. میانگیــن میــزان فــروش ســالیانۀ گروه 
هنرهــای چوبــی و حصیــری شــیراز بــر اســاس خوداظهــاری 
صنعتگران در سال 1398 برای 1183 کارگاه به‌صورت تقریبی 
گر ســهم صنایع‌ ‌دســتی  چهارصــد میلیارد ریــال برآورد شــد. ا

نقشۀ1. مناطق ده‌‌گانۀ شیراز با توجه به سطح‌‌بندی برخورداری )ستاوند و دیگران، 1398: 185(



67

راز
 شی

ری
صی

و ح
ی 

چوب
ی 

دست
ایع⁠

 صن
ای

اه⁠ه
ارگ

ش ک
اکن

و پر
وع 

ه تن
طالع

م

کشــور در تولیــد ناخالــص ملــی حــدود 2.6 درصــد باشــد و در 
ســال 1398 )بــه قیمت‌‌هــای جــاری( ارزش ناخالــص ملی به 
عدد 26.735.242 میلیارد ریال باشــد )بانک مرکزی، 1400: 
70(. ســهم گروه هنرهای چوبی و صنایع‌ ‌دســتی حدوداً برابر 
یک‌صد هزارم تولید ناخالص ملی اســت. با توجه به جدول6 
خ تورم رسمی می‌‌توان ســهم این هنر را در یک دهه برآورد  و نر
کــه پیشــتر هم اشــاره شــد، ایــن اعداد  کــرد، هرچند  تقریبــی 
تقریبی و نزدیک‌‌ترین به واقعیت اســت، چون تورم رســمی با 
تورم واقعی جامعه متفاوت است. از طرفی دیگر هرچه تعداد 
ســال‌‌های در نظــر گرفته‌‌شــده بیشــتر باشــد، احتمــال خطــا 
)اختلاف مقدار برآورد شــده با مقدار واقعی( بیشــتر می‌‌شود و 
خ  کثر، دورۀ ده‌ســاله در نظر گرفته شد، نر به‌همین دلیل حدا
تــورم و تولید ناخالــص ملی بر اســاس داده‌‌های بانــک مرکزی 

است.

نتیجه‌گیری
صنایع‌ ‌دســتی بــرای گروهی از مــردم در شــیراز به‌عنــوان یک 
شغل محســوب شــده که غالباً در کارگاه‌‌های کوچک خانگی 
یا کارگاهــی به‌صورت تمام‌‌وقت یــا پاره‌‌وقــت فعالیت می‌‌کنند 
و تعداد انگشت‌‌شــماری از آنها در مجتمــع کارگاهی و مجتمع 
آموزشــی، تولیدات خــود را انجــام می‌‌دهند. در بعضــی از این 
کارگاه‌‌ها تمامی فراینــد تولید اعم از آماده‌‌ســازی مــواد اولیه تا 
ارائۀ محصول به مشــتری در یک‌جا صورت گرفته و در بعضی 
دیگر کارگاه‌‌ها فقط تولید انجام می‌‌شود. نتایج تحقیق نشان 
می‌‌دهد که تعداد 1360 صنعتگــر در 1183 کارگاه در 16 رشــتۀ 

گــروه صنایــع‌ ‌دســتی چوبــی و حصیــری فعالیــت می‌‌کنند که 
در بین رشــته‌‌های مختلف صنایع‌ ‌دســتی چوبــی و حصیری 
رشــتۀ خاتم در میان شــیرازی‌‌ها متقاضیان زیادی دارد و بعد 
از آن معرق و منبت و همچنین احجام چوبی سنتی عمومیت 
دارد. به‌جز جوک‌‌کاری، رشــته‌هایی که صنعتگران آن کمتر از 
ده نفر هســتند، غالباً یا از رشــته‌‌هایی هســتند که صنعتگران 
آن از دیگر شهرها به شیراز مهاجرت کرده‌اند؛ مانند کپو‌‌بافی، 
بامبو‌‌بافی، محرق ســاقۀ گندم و نازک‌‌کاری یا صنعتگران یک 
رشــته علاوه بر زمینۀ تخصصــی خود در جهت تکمیل، رشــتۀ 
گرفته‌انــد؛ ماننــد منبــت معرق، منبت مشــبک  دیگــری را فرا
و کنــده‌‌کاری روی چوب. هرچند در رشــته‌‌های بررسی‌شــده 
تعداد خانم‌‌ها کمتــر از آقایان اســت، تعداد آنها نیز چشــمگیر 
اســت. کارگاه‌‌های صنایع‌ ‌دســتی چوبی و حصیری بیشتر در 
کنده‌اند. بر اســاس اظهارات  مناطق 5و 4و 8و 9 و3 شــیراز پرا
خود صنعتگران فروش محصولات در ســه جا؛ محل، منطقه 
و کشــور صورت می‌‌گیــرد و در رشــتۀ خاتــم، خراطــی و احجام 
چوبی صــادرات نیــز وجود داشــته اســت. در بین رشــته‌‌های 
مختلف هنرهای چوبی در شــیراز، به‌ترتیب رشته‌‌های خاتم 
کارگاه و منبــت 242 دارای  کارگاه، معــرق 325  تعــداد 432 
بیشــترین کارگاه فعال بودنــد. داده‌‌های جــدول3 مبین این 
کارگاه‌‌هــای خانگــی  کــه غالــب صنعتگــران در  مطلــب اســت 
فعالیــت می‌‌کننــد و ایــن هــم می‌‌توانــد بــا درآمــد صنعتگــران 
نسبت داشته باشــد؛ زیرا از یک‌‌طرف اجارۀ کارگاه‌‌ها بالا بوده 
و از طرفی دیگــر صنعتگران توانایی خرید ملکــی برای فعالیت 
کنش جغرافیایی کارگاه‌‌ها در ســطح شهر هم  ندارند که در پرا
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فــروش تقریبی صنایع‌ ‌دســتی چوبی و 
حصیری شیراز )میلیارد ریال(

تولید ناخالص ملی )میلیارد ریال(
 )بانک مرکزی ج.ا.ا. 1400: 71(

سهم صنایع‌ ‌دســتی چوبی و حصیری 
شیراز از تولید ناخالص ملی

جدول6. سهم صنایع‌ ‌دستی چوبی و حصیری شیراز در تولید ناخالص ملی )منبع: نگارندگان(
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کندگی بیشــتر در مناطق نیمه‌‌برخوردار  ملاحظه شد؛ این پرا
و کم‌‌برخوردار اســت. فقط تعداد کمی از کارگاه‌‌های هنرهای 
چوبــی بــا هــدف آمــوزش یــا بــا حمایــت ارگان‌هــای ذی‌ربــط 
کارگاهــی یــا آموزشــی فعالیــت می‌‌کننــد.  به‌صــورت مجتمــع 
داده‌‌های جدول4 با ســن و جنس صنعتگران مرتبط اســت. 
صنعتگران میان‌‌ســال بیشــترین تعــداد را به خــود اختصاص 
داده اســت. هرچند تعداد صنعتگران جوان نیــز درخور تأمل 
اســت، علی‌رغم کثرت دانش‌‌آموختگان رشتۀ صنایع‌ ‌دستی 
در طول ســه دهــۀ اخیــر، فعالیت آنهــا در ایــن رشــته‌‌ها اندک 
دیده می‌‌شــود و نبودِ افــراد تحصیل‌‌‌‌کــرده و طــراح در بین این 
صنعتگــران بــر یکنواختــی طرح‌‌ها و تکــرار طرح‌‌های گذشــته 
دامن زده اســت. حضور زنان با یک اختلاف شــکننده نسبت 
به مــردان نیــز پررنگ بــوده که بــه نظــر می‌‌رســد خانگی‌بودن 
فعالیت این کارگاه‌‌ها به‌ویژه رشــته‌‌هایی کــه قابلیت تولید در 
منازل را دارند، در اســتقبال زنان مؤثر بوده است. در مجموع 
تا‌‌کنون اطلاعــات دقیقــی از فعــالان هنرهای چوبی شــیراز در 
دسترس نبود و نخســتین بار اســت که مجوزهای صادرشده 
راســتی‌‌آزمایی می‌‌شــوند. بــا توجــه بــه بنیادی‌بــودن روش 
تحقیق از نظر هدف، به‌‌ نظر می‌‌رســد اطلاعات به‌دست‌‌آمده 
از این مقاله بتواند برای برنامه‌‌ریزی و ساماندهی کارگاه‌‌های 
این رشته در ســطح شــیراز برای متولیان امر مفید واقع شود. 
کوچکــی، خانگی‌بــودن، تمام‌‌وقت‌نبــودن  به‌دلیــل تعــدد، 
کندگی در ســطح شــهر و ســنتی  بیشــتر فعالیــت کارگاه‌هــا، پرا
اطلاعــات  جمــع‌آوری  دســتی،  صنایــع  کارگاه‌هــای  بــودن 
کــه می‌‌تــوان آن را از  بــه روش‌هــای علمــی را دشــوار می‌‌‌‌کنــد 

محدودیت‌های اصلی پژوهش دانست.

پی‌نوشت
1 . این مقاله مستخرج از طرحی پژوهشــی است با عنوان »تهیۀ اطلس 

صنایع دستی فارس، فاز اول شیراز« با اجرای نگارندگان. 
2 . بــه آن گــروه از کارگاه‌هایــی گفتــه می‌شــود کــه در یک مــکان تمامی 

فعالیت‌ها در حوزۀ صنایع دستی باشد.
3 . در این مقاله ســن 40-17 ســال جوان، ســن 65-40 میان‌سال و 65 

به بالا سال‌خورده در نظر گرفته شد.
4 . صنعتگرانــی کــه یادگیــری آنها بــر اســاس آمــوزش عالی بوده اســت، 
گردی، آموزش‌های آزاد  دانشگاهی و دیگر آموزش‌ها نظیر استاد- شا

تجربی محسوب شد.
5 . آمــار رســمی دربــارۀ ســهم صنایــع دســتی در تولیــد ناخالــص ملــی 
وجود نــدارد. این امــر می‌تواند دلایل متعددی داشــته باشــد. علاوه 
بر مــواردی کــه در متن مقاله اشــاره شــد، تولید به‌صــورت دقیق ثبت 
نمی‌شود. فروش آن نه تنها در فروشگاه‌های صنایع دستی مستقل، 
بلکــه در فروشــگاه‌های وابســته بــه اتحادیه‌هــای تعاونی هم شــفاف 

نیســت. حتــی از طریــق صــادرات رســمی هــم نمی‌تــوان بــه اعــداد و 
ارقام دقیق دســت یافت، چون بخشــی از صــادرات از طریــق مجاری 
و  کارشناســان  غیررســمی )صــادرات چمدانــی( صــورت می‌گیــرد. 
مسئولان صنایع دستی در طول دهه‌های گذشته سهمی بین 2/6 
تا 3 درصد بیــان کرده‌اند که در ایــن مقاله حداقل تأثیــر در نظر گرفته 

 ‎ .شد
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دیکچه
ســنگ ‌قبرها به‌دلیل ارتباط خاصی که با انســان دارند، بســتر مناســبی برای نمایش افکار و عقاید عجین‌شــده، از سوی مردمان 
کی  ح‌‌های خاص بر روی ســنگ ‌قبرها که گاه تکرار شــده و گاه منحصربه‌‌فرد حکا مناطق مختلف را به تصویر می‌‌کشــند. وجود طر
شده‌‌اند، نشــان از اهمیت این موضوع )نمادشناســی تصاویر حک‌شــده( و نگاه اقوام گذشــته پیرامون مرگ را مشخص می‌‌کند. 
کثریت مســلمان شــهر الیگــودرز با اقلیت ارامنه در این شــهر، گورســتان‌‌هایی اســت که پیروان  یکی از مظاهر هم‌زیســتی تاریخی ا
ک‌ســپاری و تکریم درگذشــتگان خود در این شــهر ایجــاد کرده‌‌اند. یکــی از این  اقلیت مذکور، طی ســده‌‌های مختلــف، جهت خا
گورســتان‌‌ها، گورســتان روســتای سنگ‌‌ســفید اســت که از لحاظ نقش‌‌مایه و محتوایــی، دربرگیرنــدۀ پیام‌‌هایی از اندیشــه و هنر 
ارامنه اســت. بدین‌‌منظور در پژوهش پیش‌‌ رو کوشــیده شــد با انجام تحقیقات میدانی و کتابخانه‌‌ای )به‌ویژه منابع دســت اول 
مقالات و کتاب‌‌های ارمنــی(، گورهای ارمنی سنگ‌ســفید الیگودرز بررســی و ضمن مطالعــه و معرفی آنها، ارتبــاط این نقش‌‌ها با 
باورها و اندیشۀ مردمان ارمنی‌‌نشین سنگ‌سفید در 100 سال گذشته مطالعه شود. سؤال پژوهش بدین صورت است که نقوش 
ســنگ ‌قبرهای ارمنی سنگ‌ســفید الیگودرز از لحاظ مضمون و نمادشناســی شــامل چه مفاهیمی اســت. وجــود کتیبه، نقوش 
انسانی )زن و مرد(، فرشتۀ بالدار )لچک و زوج و قرینه(، ابزاری )قیچی، زنجیر و صلیب و عصا(، نقوش گیاهی )گل نیلوفر و گلدان(، 
اجرام )خورشــید(، نمادین )خاچکار(، نقوش حیوانی )عقاب( و از همــه مهم‌‌تر وجود قاب‌‌بندی‌‌های مازه‌‌دار و محرابی‌شــکل که 
به‌منظور سامان‌‌دهی و نظم‌بخشیدن به کتیبه‌‌ها و نقوش، دارای معانی نمادین خاصی اســت، تنها به‌قصد تزیین ایجاد نشده‌‌ 
است. نتایج حاصل از این نوشتار بیانگر آن است که سنگ ‌قبرهای الیگودرز جزئی از اجزای شکل‌‌دهندۀ فرهنگ و عقاید مردم و 

اجتماع مردمان ارمنی‌‌نشین سنگ‌سفید است.
واژه‌های کلیدی: سنگ ‌قبر، نقش‌‌مایه، سنگ‌سفید الیگودرز، ارمنی.

قماهل ژپوشهی، ص70-87
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کــه بــا انســان دارنــد  ســنگ ‌قبرهــا به‌دلیــل ارتبــاط خاصــی 
بســتر مناســبی بــرای نمایــش افــکار و عقایــد عجین‌شــده از 
ســوی مردمان مناطــق مختلف‌اند)پویــان و خلیلــی، 1389: 
97( و دلیــل عمــدۀ رجــوع هنرمنــدان به‌ســوی رمزپــردازی 
کــه رمزپــردازی ابــزاری  و نمادگرایــی نیــز بــدان جهــت اســت 
قدیمی‌‌ و اصولــی‌‌ برای بیــان مفاهیم بوده است)شایســته‌‌فر، 
1389: 94(. برای جوامع گذشــته ســنگ‌‌های طبیعی دارای 
یــک معنی بســیار قدیمــی بوده‌‌انــد و ســنگ‌‌ها غالبــاً به‌منزلۀ 
 .)365  :1352 می‌‌شــدند)یونگ،  شــناخته  ارواح  جایــگاه 
ســاختن بناهــای یادبــود بــرای مــردگان ریشــه در اعتقــادات 
کــه  دیگــری نیــز داشــت، چنان‌کــه یونانیــان معتقــد بودنــد 
گــر امــوات را به‌نحــو شایســته‌‌ای مدفــون نکننــد، روح آنهــا  ا
کلــی  به‌طــور   .)111  :1340 شــد)هیس،  خواهــد  ســرگردان 
می‌‌توان گفت ســنگ ‌قبر اثری اســت که در نبــرد بین چندین 
مؤلفــۀ هویت فــردی، رابط اجتمــاع، ذهن اسطوره‌‌شناســی، 
قومیــت و دین ایجاد شــده اســت و به‌عبــارت دیگــر زمانی که 
زندگی فــرد به پایــان می‌‌رســد، جوهــرۀ وجــود او را بــا یادمانی 
 Streiter et(کــه بــر قبــر او قــرار می‌‌دهنــد، مشــخص می‌‌کننــد
al, 2007: 2(. نشــانه‌‌های اهمیــت دنیــای پــس از مــرگ در 

گــون را می‌‌تــوان در شــیو‌‌ه‌‌های تدفیــن و  گونا فرهنگ‌‌هــای 
مدفن انســان‌‌ها که به شــکل‌‌های متفاوتی بروز و ظهور یافته 
اســت، جســت‌‌وجو کــرد. بارزترین آثــار بر جــای مانــده دربارۀ 
شــیوۀ تدفین در ایــران، طیفــی متنــوع از قبور ســاده )هژبری 
نوبری، 1383: 265( تا قبور کلان‌‌ســنگی )خلعتبری، 1383: 
کورگان‌‌هــا )هژبــری‌‌ نوبــری، 1389: 16( در ازمنــۀ  78(، انــواع 
پیش از تاریخ تا آرامگاه کوروش و دیگر پادشاهان هخامنشی 
در پاســارگاد، نقش رســتم و تخت جمشید)گیرشــمن، 1371: 
132(، قبور خمره‌‌ای در زمان اشکانی )کام‌‌بخش فرد، 1377: 
گوردخمه‌‌هــای ساســانی )گیرشــمن، 1370: 102( را در  45( و 
برمی‌گیــرد. نمونه‌‌هــای برشــمرده، همگــی نمــودی از تفکــر 
انســان در ادوار مختلف پیش از اســام ایــران در زمینۀ مرگ و 
جهان پس از آن به شمار می‌‌روند)موســوی و دیگران، 1394: 
134(. ســنگ ‌قبرهــای ناحیۀ سنگ‌ســفید الیگــودرز همانند 
کز ایران مزین به نقوشی هستند که  ســنگ ‌مزارهای دیگر مرا
از مضمــون و محتوای تاریــخ فرهنگی، اجتماعــی و دینی این 
کنون  ناحیه سرچشــمه می‌‌گیــرد. دربارۀ این ســنگ ‌قبرهــا تا
پژوهشــی کارشناســانه انجام نشده اســت؛ بنابراین مطالعه، 
معرفــی و نمادشناســی ایــن نقــوش در ایــن مجموعــۀ مهــم، 

ضــروری اســت. نکتۀ جالــب توجــه در ایــن میان هم‌‌نشــینی 
کثری نقوش انســانی و گیاهی و هندســی این گورســتان  حدا
کم بر آن  کی از فرهنگ و اعتقــاد عامه و ســنت حا اســت که حا
دارای  سنگ‌ســفید  ارمنی‌‌نشــین‌‌های  اســت.  بــوده  روزگار 
کــه ریشــه در فرهنــگ مســیحی‌اروپایی  ســنت‌‌هایی بودنــد 
داشته است و این فرهنگ را مانند سایر اقوام مهاجر به‌همراه 

خود به سرزمین میزبان منتقل کرده‌‌اند.

پرسش‌‌ اصلی و هدف پژوهش
پرســش اصلــی ایــن اســت: نقــوش ســنگ ‌قبرهــای ارمنــی 
سنگ‌سفید الیگودرز از لحاظ مضمون و نمادشناسی شامل 
چه مفاهیمی اســت؟ بدین‌‌منظــور در این پژوهش کوشــیده 
شــد تا با رویکــرد نمادشناســی، گورهــای ارمنی سنگ‌ســفید 
الیگــودرز بررســی و ضمــن مطالعــه و معرفــی آنها، ارتبــاط این 
نقش‌‌ها با باورها و اندیشــۀ مردمان ارمنی‌‌نشین سنگ‌سفید 
در 100 ســال گذشــته مطالعــه شــود. بــر روی ســنگ گورهــای 
این منطقــه تصویرهای مختلفــی اعــم از نقوش انســانی، زن 
و مرد، نیز فرشــتۀ بالــدار، نقــوش گیاهی، حیوانی، هندســی، 
کتیبه‌‌های  ابــزارآلات، خورشــید، قاب‌‌‌‌بندی‌‌هــای مختلــف، 

ارمنی وجود دارد.

روش پژوهش
پژوهــش پیــش ‌رو بــه روش توصیفی‌تحلیلــی و ابزار گــردآوری 
کتابخانــه‌‌ای، خصوصــاً منابــع  اطلاعــات بــه‌روش میدانــی و 
روش  در  اســت.  ارمنــی  کتاب‌‌هــای  و  مقــالات  اول  دســت 
میدانی ابتدا از طریق مشــاهده، عکاســی نمونه‌‌ها، مصاحبه 
بــا ارمنی‌‌هــای ایران کــه به‌گونــه‌‌ای با نقوش آشــنایی داشــته 
مهم‌‌تریــن  از  یکــی  از  بهره‌‌گرفتــن  کتابخانــه‌‌ای،  روش  در  و 
از ســال 1377  کــه  منابــع ارمنی‌‌هــا خصوصــاً فصلنامــه‌ای 
ارمنی‌نشــین‌های ایران آن را منتشــر می‌کردند، کمک زیادی 
در خصوص بحث اسنادی شده اســت. در بحث معرفی ابتدا  
15 قبــر از ســنگ ‌قبرهــای ارمنــی سنگ‌ســفید معرفی شــده، 
ســپس نوع نمادهــای یافت‌شــده در این نــوع قبرها بــا منابع 
ارمنــی و کتاب‌‌هــا و مصاحبــه از مردمــان ارمنــی انجــام شــده 

است.

پیشینۀ پژوهش
دربارۀ ســنگ ‌قبرها و نقوش تزیینی آنها می‌‌توان به مطالعات 
کــرد: »بررســی و مقایســۀ تطبیقــی تشــت‌‌آب‌‌های  زیــر اشــاره 
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قبــور در آرامگاه‌هــای تخــت فــولاد و ارامنــۀ اصفهان« نوشــتۀ 
کبر شــاهمندی )1392(، »نشانه‌‌شناســی نقوش سنگ قبور  ا
قبرســتان تخــت فــولاد اصفهــان« نوشــتۀ نینــا صفی‌‌خانــی و 
دیگران )1393(، »سفیدچاه، نمایه‌‌ای فراتر از یک گورستان، 
گورســتان  شــناخت و بررســی مضامیــن و نقــوش تصویــری 
ســفیدچاه« نوشــتۀ روجــا علی‌‌نــژاد )1393(، دو مقالــه از علی 
نوراللهی در نشــریۀ پیمان منتشــر شــده که شــامل »معرفی و 
تحلیل گورســتان‌‌های ارمنیان شهرستان خمین« )نوراللهی 
گورنگاره‌‌هــای  و شــیرزاد، 1394( و »قــوم باستان‌شــناختی 
گــرس مرکــزی )خمیــن، شــازند، الیگــودرز،  ارمنیــان شــرق زا
ســیرک و جلفــا(« )نوراللهــی و علی‌‌لــو، 1395( اســت. در ایــن 
دو مقاله بیشــتر ایــن نگاره‌‌هــا در فرهنــگ ایران تحلیل شــده 
کــه بایــد ریشــۀ ایــن نمادهــا و نقش‌‌هــا را در  اســت؛ در حالــی 
خــود فرهنگ ارمنی جســت‌وجو کــرد. مقالات بعدی شــامل 
»شــناخت و بررســی مضامیــن و نقــوش تزیینــی ســنگ قبــور 
کبر شــریفی‌‌نیا  شهرســتان دره‌‌شــهر در اســتان ایلام« نوشــتۀ ا
و دیگــران )1395(، »بررســی و مطالعــۀ نقــوش تزیینی ســنگ 
قبــور قبرســتان مــادر زلیخــا از شهرســتان دره‌‌شــهر« نوشــتۀ 
کبــر شــریفی‌‌نیا و آرش لشــکری )1397(، »بررســی تطبیقــی  ا
نقش‌‌مایۀ فرشــته در ســنگ قبور آرامگاه ارامنــه و تخت فولاد 
اصفهان« نوشــتۀ علی خدادای و دیگران)1397(، »پژوهشی 
گــوران در  بــر شــناخت مضامیــن و نقــوش ســنگ قبــور ایــل 
شهرســتان اســام‌آباد غــرب )شــاه‌‌آباد ســابق(« نوشــتۀ فریــد 
احمــدزاده و دیگــران)1397(، »تحلیــل نمادشناســی نقوش 
سنگ مزارات اسلامی موزۀ شهر اهر« نوشتۀ مهدی کاظم‌‌پور 
و دیگران)1399(، »مطالعۀ تاریخی بازتاب تحولات نشانه‌‌ای 
جنسیت بر روی سنگ قبور زنان از دورۀ قاجار تا دورۀ معاصر« 
نوشــتۀ ایلناز رهبــر)1400(. در پژوهش حاضر، نقــوش تزیینی 
سنگ ‌قبرهای قبرستان سنگ‌‌سفید شهرســتان الیگودرز در 
کاوی  اســتان لرســتان برای نخســتین‌‌بار مطالعه، تحلیل و وا

شده است.

گورستان ارمنیان الیگودرز
کیلومتــر مربــع  شهرســتان الیگــودرز بــا مســاحت 5338/5 
در شــرق اســتان لرســتان در ارتفــاع 1998 متری از ســطح دریا 
قرار گرفته اســت. این شهرســتان از شمال به اســتان مرکزی، 
از شــرق به اســتان اصفهــان، از غرب بــه شهرســتان‌‌های ازنا، 
خرم‌‌آبــاد و دورود و از جنــوب بــه اســتان خوزســتان محــدود 
گــرس  کوهســتانی زا اســت. شهرســتان الیگــودرز در ناحیــۀ 

مرکزی قرار گرفته است. این شهرستان به‌دلیل نزدیک‌بودن 
به سلســله جبال مرتفع اشــترانکوه دارای آب و هوایی نســبتاً 
ســرد و خشــک اســت کــه باعــث ریــزش مــداوم بــرف در طول 
ســال می‌‌شــود. بــر اســاس سرشــماری ســال 1390 جمعیــت 
ایــن شهرســتان 140/275 نفــر اســت )دفتــر آمــار و اطلاعــات 
جنوبــی  و  شــمالی  ضلــع  در   .)1390 لرســتان،  اســتانداری 
کنده‌‌اند،  شــهر اراضی ناهموار بــا ارتفاعــات و قلــل متعــدد پرا
کوهپایــه‌‌ای  به‌همیــن دلیــل نیــز آب و هــوای نســبتاً ســرد 
دارد)URL2(. در ایــن شهرســتان آثــار تاریخــی متعلــق به هر 
ســه دورۀ تاریخی: پیش از تاریخ، تاریخی و اسلامی به فراوانی 
یافت شده است که عبارت‌اند از آتشــکده‌ها، قلعه‌‌ها، تپه‌‌ها، 
ســدها، باغ‌‌هــا و غیــره. از آثــار مهــم‌‌ ایــن شهرســتان گورهــای 
گورهــای مهــم‌‌ ایــن منطقــه در  تاریخــی آن اســت. از جملــه 
روستای سنگ‌ســفید قرار گرفته است. سنگ‌ســفید از توابع 
بخــش بربــرود شــرقی، دهســتان بربــرود شــرقی اســت. نــام 
قدیم ایــن منطقه سنگ‌ســفید ارامنه بوده اســت )نقشــۀ1(. 
ایــن روســتا در سرشــماری ســال 1390، حــدود450ِ نفــر بوده 
اســت. ناحیۀ بربرود در گذشــته جزئی از اصفهان بوده که 22 
روستای ارمنی‌‌نشین داشته است که سنگ‌سفید یکی از آنها 
بوده و ارامنه و مسلمانان با هم زندگی می‌‌کردند تا پایان سال 

1970 میــادی ارامنــۀ ایــن مناطــق به‌تدریــج بــه ارمنســتان، 
تهران یا شهرهای دیگر مهاجرت کردند.

گروهــی  ارمنیــان حضــوری چندهــزار ســاله در ایــران دارنــد. 
کنان بومــی اســتان‌‌های شــمال غــرب ایران‌‌انــد  از آنــان ســا
بــه آن ســرزمین مهاجــرت  کهــن  روزگاران  از  نیــز  گروهــی  و 
گزیده‌‌انــد. بــه ایــن  گــون آن ســکونت  گونا کــرده و در نواحــی 
موضــوع نــه تنهــا در آثــار مورخــان ارمنــی بلکــه در کتیبه‌‌هــا و 

نقشۀ 1. موقعیت گورستان ارمنی سنگ‌سفید در نقشۀ ایران
 )منبع: نگارنده، 1399(.
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سنگ‌‌نوشته‌‌های دورۀ هخامنشــی و ساسانی نیز اشاره شده 
اســت. کهن‌‌ترین آثار به‌‌دســت آمده از ارمنیان مهاجر ســنگ 
‌قبرهایی از دورۀ ایلخانی اســت که در منطقۀ ســلطانیه یافت 
شــده اســت. در اوایل قرن بیســتم میلادی، پرجمعیت‌ترین 
مناطــق ارمنی‌‌نشــین ایــران بخــش الیگــودرز بوده که شــامل 
15 روستاســت )هوســپیان، 1394: 90(. به‌علت تــداوم خروج 
ارمنیــان از روســتاها، به‌ویــژه پــس از پایــان جنــگ جهانــی 
دوم، در حــال حاضــر شــمار روســتاهای ارمنی⁠نشــین در کل 
کشــور از انگشتان دســت کمتر اســت.  روســتای سنگ‌سفید 
کــه زمانی ســکونتگاه  در الیگــودرز یکــی از روســتاهایی اســت 
ارمنی⁠هــا بــوده و امــروزه خالــی از ســکنۀ ارمنــی اســت و مردم 
دیگری با اعتقاداتی اســامی در آنجا زندگی میکنند. در ادامۀ 
پژوهــش 15 قبــر این روســتا بررســی شــد. فاصلۀ گورســتان تا 
کیلومتــر اســت و در روی  روســتای سنگ‌ســفید حــدود 25 
تپه‌‌ای قرار گرفته است. متأسفانه به‌علت آسیب‌‌های فراوانی 

که افراد ســودجو به این گورها وارد کرده‌اند، تعدادی از سنگ 
‌قبرهــا شکســته و خــرد و حتــی تعــدادی از قبرهــا نیز شــکافته 

شده‌‌اند)تصویر1(.

مرگ از دیدگاه ارمنی‌‌ها
خ، رســتاخیز،  مــرگ از دیــدگاه ارمنی‌‌هــا مبتنــی بر جهــان بــرز
خ اســت. وجــه تمایــز آییــن مســیحیت  داوری الهــی و دوز
گریگــوری1 بــا  در همــۀ فرقه‌‌هــای آن و از جملــه مســیحیت 
کید محــوری بر شــخصیت مســیح )ع(،  ادیــان الهــی دیگــر، تأ
اســطوره، رنــج، مصلوب‌‌شــدن، رســتاخیز و شــعائر مرتبــط با 
وی اســت. چهرۀ مســیح و ترســیم دوره‌‌هــای زندگــی وی و به 
صلیب‌کشــیدنش، نقش مهم حضرت مریم )ع(، فرشــتگان و 
حواریان از جملــه مظاهر ایــن اعتقاد برای سامان‌بخشــیدن 

به حیات دنیــوی و اخــروی اســت )مولنــد، 1380: 100-117(. 
حجاران و سنگ‌‌تراشان ارمنی با اســتفاده از نقوش مختلف، 
توانســته‌‌اند به‌خوبی این معانی و مفاهیــم را در حجاری قبور 
نشان دهند.ارامنه نیز از دوران باستان با عنصر سنگ و نحوۀ 
استفادۀ آن در هنر و معماری آشــنایی داشتند و در دوره‌‌های 
بعد هنــر حجاری خــود را تا مــرز یک میــراث ارزشــمند جهانی 
ارتقا دادند که نمونــۀ آن را می‌‌توان در کتیبه‌‌هــای اورارتویی، 
کلیساهای سنگی ارامنه، قوچ و اسب ســنگی و از همه مهم‌‌تر 
در خاچکارهای2 نفیس و همچنن قبور با ســنگ‌‌های بســیار 

حجیم مشاهده کرد.

اندازۀ سنگ ‌قبرها
به‌طــور کلــی ســنگ ‌قبرهایی کــه در این گورســتان مشــاهده 
شــد، به‌صــورت افقــی و نیــز تعــدادی تخته‌‌ســنگی‌‌ به‌صــورت 
عمودی اســت. جهت تمام گورها شــرقی- غربی و در اشــکال 
صندوقچــه‌‌ای )تصویــر2( و تخته‌‌ســنگی تراشــیده شــده‌‌اند. 

ســنگ‌‌های صندوقچــه‌‌ای غالبــاً بزرگتــر و ابعادشــان 2/5 در 
1 متر هســتند. گــروه دیگر کــه ســنگ‌‌های کوچکی هســتند و 
شکلشــان بدین صورت اســت که نقــوش کتیبه تمام ســطح 

سنگ را در برگرفته است و ابعادشان 1/5 در 1 متر است.

نوع حجاری و پرداخت سنگ ‌قبرها
برجســته  دســتۀ  دو  در  نقــوش  ایجــاد  و  کی‌‌هــا  حکا شــیوۀ 
کــی  کــه در نــوع برجســته اطــراف نقــوش را حکا گــود اســت  و 
می‌‌کردنــد تــا نقــش، جلــوۀ بیشــتری داشــته باشــد و ایــن کار 
دقــت و زمــان زیــادی را می‌‌طلبیــد. ایــن روش بیشــتر بــرای 
نقش‌‌های اصلــی )انســانی، گیاهــی، حیوانــی و غیــره( کاربرد 
داشــته اســت. نــوع گــود نیز مشــخص اســت کــه نقــوش را در 
کــی می‌‌کردنــد تــا نــگاره مشــخص شــود و بیشــتر  ســنگ حکا
برای ایجاد قاب‌‌بندی‌‌ها و نوشــتار و نقوش کوچک اســتفاده 

تصویر1. موقعیت قرارگیری گورســتان ارمنی سنگ‌ســفید الیگودرز )منبع: نگارنده، 
.)1399

تصویــر2. اشــکال گورهــای صندوقچــه‌‌ای سنگ‌ســفید الیگــودرز )منبــع: نگارنده، 
.)1399
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می‌‌شد)تصویر3(.

گی کادر سنگ ‌قبرها قاب‌‌بندی و ویژ
فرم قاب‌‌بنــدی قبــور به فرم‌‌‌‌‌‌هــای قوس مــازه‌‌دار )بیــز(، قوس 

تیزه‌‌دار )جناغی( و مستطیلی ساده تقسیم می‌‌شوند:
ایــن  از  نمونــه  ســه  مــازه‌‌دار:  قــوس  فــرم  بــا  قاب‌‌بنــدی   .1

قاب‌‌بندی در کل مجموعه وجود دارد.
ح اســت  2. قاب‌‌بنــدی با فــرم قوس تیــزه‌‌دار: قدیمی‌‌ترین طر
ح‌‌هــای محرابی اســت و از این نمونه  و تا حدودی نشــانگر طر

شش سنگ ‌قبر یافت شده است.

3. قاب‌‌بنــدی ســادۀ مستطیل‌شــکل: در ایــن نــوع ســنگ 
قبرها که تعداد کمی، پنج عدد، است، دربرگیرندۀ نقش‌‌های 
گیاهی و انســانی است و بســیار ســاده‌‌تر از نمونه‌‌های قبلی به 

تصویر کشیده شده است)تصویر4(.

بخش‌‌های موجود بر سنگ قبرها سنگ‌‌نوشته‌‌ها
سنگ قبرها عموماً به سه قسمت تقسیم می‌‌شوند:

1. نقوش آغازین یــا قاب‌‌بنــدی‌‌: کادرهایی کــه آغازکننده و در 
قســمت ابتدای ســنگ ‌قبر قرار گرفته اســت و انتهای ســنگ 
شــامل خطوط ظریفی اســت کــه به‌صــورت محرابــی و هلالی 

دورتادور سنگ را دربرگرفته است؛

2. نقوش میانی: این قســمت دربرگیرنــدۀ نقش‌‌های اصلی و 
مهم قبرهاســت که شــامل نقوش انســانی، گیاهی، هندسی 

و پرنده است؛
3. نقوش پایانی: دربرگیرندۀ خط ارمنی )نام فرد، طلب عفو و 

بخشش و سال وفات( )تصویر5(.

مضامین حک‌شده روی سنگ ‌قبرها
ســنگ ‌قبرهای هر منطقه‌‌ای تحــت تأثیر فرهنــگ آن منطقه 
اســت. از جمله اطلاعات مهم‌‌ به‌لحاظ مردم‌‌شناســی، وجود 
نقش‌‌کنده‌‌ها بر روی ســنگ ‌قبرهای افقــی و تعداد محدودی 
عمودی اســت. نقش‌‌مایه‌‌های ســنگ ‌قبرهای سنگ‌سفید 
را می‌‌تــوان بــه 9 گونــه تقســیم‌‌بندی کــرد: 1. نقــوش گیاهی، 
2. نقــوش حیوانــی، 3. هندســی، 4. خورشــید، 5. نقــوش 
انســانی، 6. نقوش فرشــتگان، 7. نقوش ابزاری، 8. کتیبه‌‌ها 
و 9. قاب‌‌بندی‌‌ کــه در ادامه به هرکــدام از نقش‌‌مایه‌‌ها اشــاره 

می‌شود.

نقوش گیاهی
از نمونه‌‌های نقوش گیاهی ســنگ ‌قبر محوطۀ سنگ‌‌ســفید 
می‌‌تــوان بــه نقــش گیاهــی نیلوفــر و گل‌‌بوته‌‌هایــش در انــواع 
گون اشــاره کرد. حجاری گل و گیاه در قبور سنگ‌‌ســفید  گونا
خالــی  فضــای  پرکــردن   .1 اســت:  بــوده  کاربــرد  دو  دارای 
انســانی  نگاره‌‌هــای  و  متــون  اطــراف  حاشــیه‌‌های  قبــور، 
باعــث زیباشــدن ســنگ قبــر شــده اســت؛ 2. از جنبــۀ معنا و 
نمادشناســی دال بــر آمیخته‌‌شــدن مذهــب بــا زندگــی مردم 
اهمیت ویژه‌‌ای پیدا کرده اســت در تعدادی از قبرها می‌‌توان 

کی گورهای ارمنی سنگ‌سفید الیگودرز )منبع: نگارنده، 1399(. تصویر3. نوع حکا

تصویر4. نمونه‌های قاب‌‌بندی گورهای ارمنی سنگ‌سفید الیگودرز 
)منبع: نگارنده، 1399(.

گورهــای ارمنــی سنگ‌ســفید الیگــودرز )منبــع:  تصویــر5. بخش‌‌هــای موجــود در 
نگارنده، 1399(.
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بــه بوتــۀ گل نیلوفــر در دســت یــک زن اشــاره کــرد. )تصویر6( 
نقش گل‌‌های نیلوفــر سنگ‌ســفید به‌صــورت گل‌وبوته بوده 
که شبیه به گل⁠های نیلوفر یافت‌شــده در کلیساهای ارمنی و 
تشت آب‌‌های گورهای ارمنی سایر نقاط ایران است )تصاویر 

.)7
گل و گلــدان، مرتبــط اســت بــا زندگــی و نشــانه‌‌ای از بــاروری. 
گلدان زرین با گلدانی پر از گل‌‌های سوســن ســپید، نشانه‌‌ای 
متعــارف از مریــم عــذرا اســت )ســرلو، 1389: 79(. »امــا ایــن 
خ می‌‌دهــد کــه همیــن گل  زایــش خــود از طریــق گل نیلوفــر ر
نیــز از نمادهای مهــم مهــر اســت. گل نیلوفر که گیاهی اســت 
مناسب برای نگهداری فرّ سوشــیانس که در تالاب یا دریاچه 
دیده می‌‌شــود نیــز در نقش‌‌هــای مهری وجــود دارد کــه گاه او 
را در حــال زاده‌شــدن از آن نشــان می‌‌دهد«)مقــدم، 1380: 
56(. ظهــور نیلوفــر از آب‌‌هایــی کــه عــاری از هــر گونــه آلودگی 
کــی و نیــروی بالقوه اســت. از آنجا که  بوده، نشــانۀ خلوص، پا
گل نیلوفر در ســپیده‌‌دم باز و در هنگام غروب بســته می‌‌شود، 
بــه خورشــید شــباهت دارد؛ پــس مظهر همــۀ روشــنگری‌‌ها، 
آفرینــش، تجدیــد حیــات و بی‌‌مرگــی اســت )بهمنــی، 1389: 

 .)66-68
گل نیلوفر شــبیه به چــرخ اســت. پره‌‌هــای گل نیلوفــر عبارت 
کــی از مســیر  گــردش آن حا اســت از پرتوهــای خورشــید و 
کــه ماننــد  خورشــید در عــرض آســمان اســت. چرخ‌‌هایــی 
یاقــوت زرد، در رؤیــای حزقیــال نبــی، یکــی از چهــار پیامبــر 
می‌‌درخشــید، شــاید بر اثــر یــک تصویر خورشــید نــزد بابلی‌‌ها 
خ و گل نیلوفر بــه هــم مربوطنــد و هر دو  القا شــده باشــد. چــر
نمادهای خورشــید به‌‌شــمار می‌‌آینــد )هــال، 1380: 112(. در 
اســاطیر ایرانــی آناهیتا یــا ناهیــد ایزد آب اســت و نمــاد آن گل 
نیلوفــر اســت و مهــر، ایــزد نــور و روشــنایی، خــود از گل نیلوفر 
یعنــی ناهیــد، زاده می‌‌شــود)بلخاری، 1384: 81-78(. در 
اســاطیر ارمنی آناهید همان نقش آناهیتای ایرانــی را دارد که 
ایزدبانــوی بــاروری و ثمردهــی اســت. میهر یــا مهر نیــز از دیگر 
ایزدان مهــم ارمنســتان اســت که نمــاد نیــروی حیات‌‌بخش 
آتــش اســت )نــوری‌‌زاده، 1376: 203(. در برخــی مهرابه‌‌های 
آیین مهری پس از ورودی، سنگابی به‌شکل گل نیلوفر تعبیه 
می‌‌کردنــد که نمــادی از رســم تعمید آییــن مهری بوده اســت 
)نادری گرزالدینــی، 1394: 7(. گل و گیاهان در هنر مســیحی 
جایگاه ویژه‌‌ای دارد. در هنر قرون وســطایی، سلســله نســب 
ح درختی نشــان داده شــده اســت کــه از صلیب  مســیح با طر
یســا، پــدر داوود بیــرون آمــده اســت و شــاخه‌‌های درخــت، 

کان او اشــغال شــده اســت و مرتفع‌‌ترین شــاخۀ  هر یــک با نیــا
آن، جایــگاه مریم عذرا یــا حضرت مســیح )ع( اســت. این امر، 
نشــانۀ بکرزایی مریم مقدس دانســته می‌‌شود )ســلطانی‌‌نژاد 
و دیگــران، 1393: 53(. هنرمنــدان حجــار به‌خوبــی بــه ایــن 
کثر ســنگ ‌قبرهای  معانــی توجه داشــته و از نقــش گل‌‌هــا در ا

سنگ‌سفید استفاده کرده‌‌اند.

نقوش حیوانی
از جمله نقــوش حیوانــی که روی ســنگ ‌قبــر دیده می‌‌شــود، 
دو نــگاره متعلــق بــه عقــاب اســت. آناتومــی بــدن ایــن پرنده 
خ و  به‌گونــه‌‌ای اســت کــه بــدن و بال‌‌هایــش به‌صــورت تمــام‌‌ر
خ به تصویر کشــیده شــده است. این  صورتش به‌صورت نیم‌‌ر
نگاره‌‌ها در میان انبوهی از نقوش حک شــده است و در بالای 
نگارۀ صلیب نشــان از عروج این حیوان و نقــش اهورایی دارد 
)تصویــر8، شــمارۀ1 و 2(. نــگارۀ نقــش پرنــده از دیربــاز بســیار 
مدنظر بوده اســت که نشــان از پرواز، عروج و اوج گرفتن است 
که در فلســفه و عرفــان نمــودی از روح انســان و پرواز به‌ســوی 
عالم غیرمادی اســت. برخــی بر ایــن باورنــد که پــس از مرگ و 
جدایــی روح از بــدن، روح به‌شــکل پرنــده درمی‌‌آیــد. پرنــده 
گســترۀ روح اســت )پرهــام، 1371: 154(. در باورهــای  نمــاد 
اساطیری و قومی، عقاب را سلطان پرندگان می‌‌دانند. عقاب 
مظهری از خورشــید بــوده و تنها پرنده‌‌ای اســت کــه می‌تواند 
به خورشید خیره شــود. عقاب در حال پرواز، همۀ موجودات 
روی زمین را زیر نفوذ خود دارد که نشانۀ برتری اوست )دادور 

تصویر6. شــمارۀ 1. نقش گل نیلوفــر به‌صورت چرخ)منبــع: نگارنده(؛ شــمارۀ 2و 3. 
به‌صورت نقش‌‌برجسته و بوته‌‌ای در سنگ‌سفید )منبع: نگارنده، 1399(؛ شمارۀ 4. 

گل نیلوفر در نقش برجسته‌‌ها )مبینی و دیگران، 1397: 63(.

تصویر7. شــمارۀ1. گل نیلوفر در کلیســای ارمنی قره کلیســا )ذکاوت و نوری، 1397: 
51(، شــمارۀ 2. تشــت‌آب گل نیلوفر در آرامــگاه ارمنی اصفهان )شــاهمندی، 1392: 

.)41
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و منصــور، 1385: 111(. ایــن نقــش از نقــوش مدنظــر مــردم در 
آســیای غربی، روم و یونان بود و نمادی از اهورامــزدا و ایزدان 
بــه شــمار می‌‌‌‌رفــت )ریاضــی، 1381: 162(. عقــاب در فرهنــگ 
عیســوی نمــاد مســیح در آســمان اســت و یکــی از جانــوران 
کتــاب مکاشــفات یوحنــا بــود. در تمثیــات دورۀ  مجعــول 
رنســانس، عقاب نشــان بینایی و یکی از پنج حس و نیز نشان 
غرور، یکی از هفت گناه بزرگ است )هال، 1380: 68(. عقاب، 
کســیاد بــود )کالــج، 1380: 52(.  نمــاد قــدرت پادشــاهی آرتا
عقاب در ارمنســتان مقدس بــوده و بــه ایزد آپولون منســوب 
کــه تقــدس اهورایــی  می‌‌شــد. همچنیــن از پرندگانــی اســت 
در وجــود آن تجســم شــده اســت )نــوری‌‌زاده، 1376: 176(. 
کیش پرستش عقاب در ارمنســتان، تاریخ طولانی دارد و این 
پرنــدۀ عظیم‌‌الجثــه که نمــاد تیزچنگــی و قدرت اســت امروزه 
در ایــن کشــور با احتــرام خاصــی همــراه اســت )همــان:141(. 
نگارۀ عقــاب علاوه بــر فرش‌‌های ارمنــی، بر روی قبرهــا و نیز در 
نقش‌‌برجسته‌‌های کلیساها نیز به تصویر کشیده شده است. 
در قره‌‌کلیســا، نقــش یــک عقــاب بــا بال‌‌هــای گشــوده، گردن 
خمیده و پاهای قدرتمند حجاری شــده اســت. در این نقش 
چین‌‌هــای منظــم در بال‌‌هــا و دم عقــاب بــه زیبایــی ترســیم 
شــده اســت )تصویر8، شــمارۀ 3(. عقاب در میان اســطوره‌‌ها 
بــا اژدهــا  و افســانه‌‌های ارمنــی همچــون تیگــران و جنــگ 
)نــوری‌‌زاده، 1384(، افســانۀ دورک آنگــق )آیوازیــان، 1391( و 
افسانۀ آرتاشس و ساتنیک )نوری‌‌زاده، 1384( دارای شهرت 
خاصی اســت. این نقش همچنین جزو نشــان ملی )رســمی( 
جمهوری ارمنســتان اســت که در حال نگهبانــی از نمادهای 

باســتانی اســت )تصویــر8، شــمارۀ4(. عقــاب نشــان از صعود 
مسیح به بهشــت است. عقاب تصویرشــده در فرهنگ ارمنی 
و کلیســاها، نشــان از صعــود روح مســیح بــه بهشــت، مرحلــۀ 

نهایی ســفر زمینی و بازگشت به‌سوی پدر آســمانی، رستاخیز 
و ملازمــت روح مســیحیان متوفی به‌ســوی حیــات جاوید به 

همراه خدا است )کوماراسوامی، 1386: 186(.

نقوش هندسی
نقــوش هندســی به نظــر می‌‌رســد کــه به‌نحوی بــا اعتقــادات 
جاودانگــی روح ارتبــاط دارد و بدون‌شــک ایــن تصاویر تحت 
تأثیــر عقاید مذهبــی و روایات و باورهــا قرار گرفته اســت )فقیه‌‌ 
میرزایــی، 1384: 225(. از مهم‌‌تریــن نقش‌‌های این محوطه 
گیاهــان  طــرح هم‌نشــینی نقش‌‌هــای هندســی و حیوانــی و 
کــه می‌‌توانــد اشــاره‌‌ای بــر بهشــت و دنیــای جــاودان  اســت 
داشــته باشــد )صفی‌‌خانــی و دیگــران، 1393: 69(. نقــوش و 
علائم علاوه بر دلالت بر شــخصیت افراد، نشــان از اعتقادات و 
باورهای فلســفی مردمان ایــن محوطــه دارد. در دوران اولیۀ 
مســیحیت، ظاهــراً بــر مبنــای ســنت تصلیــبِ مســیح کاربرد 

وســیع پیــدا کــرد و به‌منزلــۀ نشــان مقــدس نمــاد آرمان‌‌های 
دیانــت نــو شــد. یکــی از نقش‌‌هــای هندســی یافت‌شــده در 
گورهای ارمنــی سنگ‌ســفید نقش صلیــب اســت. این نقش 
به‌وفور و تماماً در قســمت بالای گورها نصب شــده و تعدادی 
هم در دســت مردان به تصویر کشیده شده اســت )تصویر9(. 
شــبیه این نقش را می‌‌تــوان در آرامگاه‌‌های پادشــاهان ارمنی 

در ارمنستان دید.
روی  بــر  کــه  اســت  کوچکــی  روســتای  آغــزک،4  روســتای 
ســکونتگاهی از دورۀ اورارتــو بنــا شــده اســت و در ایــن مــکان 
پادشــاهان  کــه ‏اســتخوان‌های  دارد  وجــود  گوردخمــه‌ای 
ارمنســتان در آنجــا دفــن شــده اســت. بــر روی دیوارهــای 
دخمــه، نقش‌های متعلــق به قــرن چهارم میلادی به چشــم 

تصویر8. شــمارۀ 1و 2. نقش عقاب در گورهای ارمنی سنگ‌ســفید الیگــودرز )منبع: 
نگارنده، 1399(، شمارۀ 3. نقش عقاب در قره‌‌کلیسا )گراوند، 1397: 156(، شمارۀ4. 

.)URL1( نقش عقاب در نشان ملی ارمنستان

تصویر9. نقــش خاچــکار در گورهای ارمنی سنگ‌ســفید الیگــودرز )منبــع: نگارنده، 
.)1399
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ایــن نقش‌‌هــا  از  ‏می‌خــورد )تورامانیــان، 1392: 141(. یکــی 
کــه شــبیه بــه نقش‌‌هــای سنگ‌ســفید اســت، ســنگ مهــری 
اســت که در قســمت محــراب کلیســا یافت شــده اســت. این 
نقــش، صلیبی اســت با بــازوان مســاوی که بــرای مهــرزدن بر 
روی نان مقدس اســتفاده می‌‌شــده اســت و با در نظــر گرفتن 
نقش صلیــب مهــر می‌‌بایســت متعلق به قــرن 4 تــا 6 میلادی 
باشــد )هوســپیان، 1397: 50(. با رســمیت‌‌یافتن مســیحیت 
در ارمنســتان، در ابتدای قرن چهارم میــادی، تغییری بزرگ 
در زمینه‌‌های فرهنگــی به‌خصوص ‏معماری و هنر این کشــور 
خ داد، به‌گونــه‌‌ای کــه هنــر مســئولیت ارائــۀ نمادهــای دین  ر
جدید را با هدف شناســاندن و گســترش آن، بــر عهده گرفت. 
در ‏نتیجــه، آثــار هنــری جدیــدی خلق شــدند کــه یکــی از آنها 
خاچــکار5 اســت. خاچــکار یــا همــان چلیپاســنگ، در زبــان 
ارمنــی از دو ‏کلمــۀ »خــاچ« به‌معنــی صلیــب و »کار« به‌معنــی 
ســنگ تشــکیل شــده اســت. خاچکار هنری خــاص ارمنیان 
اســت که نام آن نخســتین بــار در متون باســتانی ارمنیــان در 
قرن دوازدهم میلادی آمده اســت. پیش از ایــن تاریخ، از این 
ســنگ‌‌های منقش بــه صلیــب با نام‌‌هــای مختلــف همچون 
»نشــان«6، »خــاچ«، ‏‏»آردزان«7 و... یــاد شــده اســت. از دورۀ 
اورارتــو تراشــیدن آثاری شــبیه بــه خاچــکار، البته بــا کاربردی 
متفــاوت، در فــات ارمنســتان متــداول بــوده، امــا تراشــیدن 
خاچــکار به‌منزلــۀ نمــاد مســیحیت در ایــن ســرزمین، ریشــه 
کنون خلق  در هزارۀ اول میلادی داشــته اســت. از آن ‏زمــان تا
ایــن اثــر منحصربه‌‌فــرد در بیــن ارمنیــان بــا وقفه‌‌هایــی ادامه 
داشــته و امــروزه نیــز هنرمنــدان ســنگ‌‌تراش ارمنــی بــه خلق 
این آثار زیبــا مشــغول‌‌اند. در واقع، ‏طــی این ســال‌‌ها خاچکار 
تبدیــل بــه نمــاد هویــت ارمنیــان، چــه در ســرزمین اجدادی 
و چــه در چهارگوشــۀ جهــان شــده اســت )هوســپیان، 1396: 
در  کــه  می‌‌دهــد  نشــان  باستان‌‌شناســی،  32(.‏ ‏مطالعــات 
جوامــع آغازیــن، چلیپا به‌عنــوان مظهر آتش دانســته شــده و 
محتــرم بــوده اســت)یاحقی، 1375: 287(. در ادوار متأخــر، 
ایــن نقش‌‌مایــه در تزیینــات معمــاری مشــاهده شــد و بعــد 
کارکــرد مذهبــی آن، در قالــب دیــن  از ظهــور مســیحیت نیــز 
جدیــد تــداوم داشــت. کلمــۀ صلیــب یــا چلیپــا واژه‌‌ای آرامی 
اســت و به‌صورت دو خط عمــود بر هم نشــان داده می‌‌شــود. 
ایــن نقش‌‌مایــه در مســیحیت، نماد داری اســت کــه حضرت 
عیسی مســیح )ع(، بر آن مصلوب شــده و زاهدان مسیحی به 
کریــن، 1390: 25(.  نشــانۀ تبرک، آن را برگــردن می‌‌آویزنــد )ذا
در دنیای مســیحیت، حجاری نقش صلیب بر روی ســنگ یا 

تراشیدن صلیب‌‌های ســنگی از دیرباز متداول بوده است. در 
حالی کــه در بین ‏دیگر مذاهب مســیحیت به تصویر کشــیدن 
قدیسان بر روی دیوار کلیســاها دارای اهمیتی خاصی است. 
در ‏کلیســای ارمنســتان صلیــب بیشــترین اهمیــت را دارد؛ 
به‌همین دلیــل، حجاری نقش ‏صلیب بر روی ســنگ در هیچ 
یــک از دیگر ملت‌‌های مســیحی بــه انــدازۀ ارمنیان گســترش 
نداشــته اســت تا جایی که خاچکار، به‌دلیل اصــول اعتقادی 
کلیسای ارمنســتان و اختلاف مذهبی با کلیسای ‏غرب، نماد 
استقلال کلیســای ارمنستان محســوب می‌‌شود)هوسپیان، 
1396: 32(.‏ در دوران اولیــۀ مســیحیت، ظاهــراً بــر مبنــای 
کــرد و  کاربــرد وســیع پیــدا  ســنت تصلیــب مســیح، صلیــب 
به‌منزلۀ نشــان مقــدس، نمــاد آرمان‌‌هــای دیانت نو شــد. در 
گاتانــژ8، تاریخ ارمنســتان  برخــی منابــع ارمنی چــون، تاریــخ آ
اثر موســی خورنی9، تاریــخ تارون10 اثــر هووهــان مامیکونیان11 
و غیــره اطلاعــات موثقی موجود اســت مبنــی بر آنکــه مُبلّغان 
و رزمنــدگان دیانــت نــو در محــل معابــد تخریب‌شــدۀ دیــن 
کهــن و در میدان‌‌هــا و بر جاده‌‌هــا به نشــانۀ پیــروزی دیانت نو 

صلیب‌‌هــای چوبــی می‌‌نشــاندند، امــا صلیــب چوبــی دوام 
گزیر باید راهی برای دوام بیشــتر آن پیدا  چندانی نداشــت و نا
می‌‌شــد. در اینجــا بود کــه تجربــۀ ســده‌‌های گذشــته، دوران 
پادشاهی وان و دوره‌های بعد، به یاری دیانت نو آمد. صلیب 
چوبــی بــه صلیــب ســنگی تبدیــل و بــر پایــۀ ســنگ ســاده‌‌ای 
اســتوار شــد )اولوبابیان، 1384: 32(. این نقش را می‌‌توان در 

کلیساها و دیرها به‌وفور مشاهده کرد )تصویر10(.
نقش خورشید

محوطــۀ  قبرهــای  ســنگ  در  خورشــید  نــگارۀ  یــک  تنهــا 
پژوهش‌شده یافت شده است. این نقش از روبه‌رو حک شده‌‌ 
اســت. در اطراف آن دو نقــش گیاهی از پایین شــروع به رشــد 
کــرده و در نقطۀ اوج خود بــه هم وصل شــده و در نقطۀ اتصال 
آن یــک خورشــید بــه تصویر کشــیده شــده اســت )تصویــر11، 
شــمارۀ1و 2(. خــوان ادواردو ســرلو در کتــاب فرهنــگ نمادها 
گفتــه اســت: در تبارنامــۀ ایــزدان،  دربــارۀ خورشــید چنیــن 
خورشــید برتــر از تمامــی اجــرام، در سلســله‌‌های پی‌درپــی 

تصویر10. شمارۀ1. )ذکاوت و نوری، 1397: 51(، شمارۀ2. )هوسپیان، 1396: 45(.
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آسمانی، نشــان‌‌دهندۀ لحظه‌‌ای اســت که اصل پهلوانی، در 
بالاترین نقطۀ تابش خود می‌‌درخشــد. خورشید با دارابودن 
گی‌‌هــای جوانی و فرزنــدی در تقابل با پدر که بر آســمان‌‌ها  ویژ
اشــاره دارد، تداعی‌کننــدۀ پهلــوان اســت. به‌همیــن ســبب 
اســت که پهلوانان تا حــد ظهور خورشــید نیز ارتقــا می‌‌یابند و 
حتی خود، با خورشــید یکی می‌‌شوند)ســرلو، 1389: 101(. در 
یک دورۀ معیــن تاریــخ و برخی از ســطوح فرهنگی، پرســتش 
خورشــید، تنها مذهب یا کیــش غالب بوده اســت. آیین‌‌های 
آفریننــدۀ  دلیرانــه،  قهرمانانــه،  نیــروی  یــک  میتراییســم 
راهگشــا، هســتۀ نمادپــردازی خورشــیدی اســت و می‌‌توانــد 
به‌خودی‌خود تشــکیل یک مذهب کامل را بدهد. پرســتش 
کان از آن جهت پرستش خورشید بود که پیمانی نمادین  نیا
را بــرای حمایــت و رســتگاری نشــان دهد)همــان: 102(. در 
شمایل‌‌نگاری مسیح، شــعاع‌‌های خورشــید نماد گرما، نور و 
باران اســت؛ یعنی هــم به مانند آب، حیات‌‌بخشــنده اســت و 
هم حقیقت اشــیا را آشــکار می‌‌کند. مســیح نیز خود خورشید 
کــه بــر جهــان پرتــو دارد )شــوالیه،  عدالــت خوانــده می‌‌‌‌شــود 
تشــت‌آب‌‌های  در  می‌‌تــوان  را  نقشــی  چنیــن   .)118 :1384
گورهــای ارمنی و کلیســاهای ارمنی مشــاهده کــرد )تصویر11، 
شــمارۀ3(. تصویــر خورشــید در قبرهــای سنگ‌ســفید بــا فرم‌‌ 
دایــره‌‌ای و شــعاع‌‌هایی که در اطــراف آن شــکل گرفتــه، نماد 
نور حق، امری مقدس و متعالی اســت که در بالاترین قسمت 
سنگ به تصویر کشــیده شده است. خورشــید یکی از مراحل 
مهری اســت. در آیین مهرپرســتی، منشــأ گرما، یعنی آفتاب، 
عامل اصلی تــداوم حیــات، میوه‌‌دهــی و باروری بوده اســت. 
رطوبت نیز در این آیین اهمیت زیادی داشــته است که منشأ 
آن را کرۀ ماه می‌‌دانســتند. همــۀ نیازهای زندگی با خورشــید 
و مــاه تأمیــن می‌‌شــده اســت )باغداســاریان، 1380: 52(. در 
مهرپرستی پرستش آفتاب با پرستش آتش همراه بوده است؛ 
زیــرا آتــش گرمابخش محســوب می‌‌شــده و بــه انســان حیات 
می‌‌بخشــید. قــدرت گرمــا و آتــش در وجود خــدای مهــر تبلور 
می‌‌یافت. پرســتش مهر که در شــرق و غرب از آســیای صغیر تا 
هندوســتان رایج بوده، ریشــه در ادیــان اولیۀ آریایی‌‌هــا دارد. 
این آیین در ارمنستان تا حدود سدۀ سوم میلادی هنوز رایج 
بوده اســت تا اینکه با کوشــش‌‌های گریگور روشنگر، هم زمان 
با تیرداد، پادشاه اشکانی ارمنســتان، تیرداد دین مسیحی را 
می‌پذیرد و این کیش، دین رسمی ارمنستان اعلام می‌‌شود. 
در پی قبــول مســیحیت به‌منزلۀ دین رســمی در ارمنســتان، 
گارایج می‌‌رود  گریگور روشنگر، بانی کلیسای ارمنی، به قریۀ با

و معبد مهر را ویران و گنج‌‌های آن ‏را بین فقرا تقسیم و به‌جای 
آن کلیســایی بنا می‌‌کند )سارکســیان، 1383: 16(. معبد مهر 
گارنی بازمانده‌‌ای از دوران مهرپرســتی در ارمنستان است که 

تا امروز حفظ شده است )باغداساریان، 1380: 52(.
‌‌

نقوش انسانی
انســان در ســنگ ‌قبرهــای سنگ‌ســفید به‌صورت ایســتاده و 
از روبــه‌رو، گاه به‌صــورت تنهــا، گاه به‌صــورت زوج )زن و مــرد( 
اســت. در تمام موارد نگاره‌‌ها دست‌‌هایشــان روی شــکم قرار 

گرفته است. نقوش تماماً با پوشــش کامل و تمام‌‌قد به تصویر 
کشــیده شــده‌‌اند )تصویــر12(. پوشــش لبــاس مردهــا و زن‌‌ها 
شبیه به کشــیش‌‌ها و افراد مذهبی کلیسا اســت. شاید دلیل 
ترســیم این نــوع نگاره‌‌هــای انســانی همــراه بــودن ایــن افراد 
مذهبی در دنیای پس از مرگشان باشــد. در میان نقوش تنها 
یک نقش دختربچه وجــود دارد که مربوط بــه دهه‌‌های اخیر 

است.

نقش فرشته
در سنگ‌ســفید فرشــتگان به دو دســته تقسیم می‌‌شــوند: 1. 
 بدون تن با ســر و دو بال در گوشه‌‌های قبر 

ً
کثرا فرشــتگانی که ا

ایجاد شــده‌‌اند که نمادی از دو فرشــتۀ نگهبــان و ناظر اعمال 
انســان هســتند؛ 2. فرشــتگانی کــه در حــال پــرواز و به‌صورت 
جفتی کنار هم به تصویر کشیده‌‌ شده‌اند، انگار در حال حمل 
تاج شــاه مســیح هدی خداوند یا در زیر صلیب حک شده‌‌اند 
خ و بال‌‌هایشــان به‌صورت مثلثی اســت  کــه به‌صــورت تمــام‌‌ر

)تصویر13(. 
فرشته در زبان فارسی هم‌‌معنی ســروش است. معادل عبری 
فرشــته، ملــخ و در ادبیــات صائبیــن دو واژۀ ملــکا و ملاحــی 
برگرفتــه از زبــان آرامــی و مشــتق واژۀ malako و به‌معنــای 
رسول بر آن ذکر شده اســت. معادل انگلیسی angel و معادل 

تصویــر11. شــمارۀ 1. نقش خورشــید در کلیســای ارمنی ســنت اســتپانوس )ذکاوت 
و نــوری، 1397: 51(، شــمارۀ2. تشــت‌آب خورشــیدی در آرامــگاه ارامنــۀ اصفهــان 
)شاهمندی، 1392: 39(، شمارۀ3. نقش خورشــید در گورهای ارمنی سنگ‌سفید 

الیگودرز )منبع: نگارنده، 1399(.
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فرانســوی anje، از واژۀ یونانــی angelos به‌معنــای پیــام‌‌آور، 
واژه‌‌های معادل فرشته اســت. در مجموع بررسی واژۀ ‌‌فرشته 
در عربــی، فارســی، انگلیســی، آرامی و غیــره نشــان می‌‌دهد با 
کندگی جغرافیایی و فاصلۀ زمانی بسیار این زبان‌‌ها  وجود پرا
از یکدیگــر، ایــن واژه، در همــۀ آنهــا به‌معنــای فرستاده‌‌شــده 
یــا پیام‌‌رســان اســت )خزعلــی، 1387: 155(. نقــش فرشــتۀ 
مهر روح و زندگــی جاویدان و دنیــای ماوراءالطبیعه اســت که 
خاســتگاه معاد انســانی اســت)صفی‌‌خانی و دیگران، 1393: 
76(. فرشته‌‌های حک‌شــده در ســنگ ‌قبرهای سنگ‌سفید 
به‌صورت زوج در کنار هم یا دور از هم است که در دو طرف قبر 
به تصویر کشیده شده‌‌اند. این نقوش تماماً در قسمت بالای 
قبرها ایجاد شــده‌‌اند. ســرلو در تعریف نقش فرشــته می‌‌گوید: 
فرشته نمادی از نیروهای نادیدنی است؛ نیروهایی که میان 
سرچشمۀ حیات و جهان پدیده‌‌ها، در فراز و فرودند. واقعیت 
نمادیــن فرشــته، همانند دیگــر مــوارد مانند صلیــب واقعیت 
گری فرشته نماد تصعید  اصلی را تغییر نخواهد داد. در کیمیا

اســت؛ یعنی صعــود یک عنصــر لطیف و فــرار معنــوی همانند 
گی ریکوم دیده می‌‌شــود.  آنچه در نقش‌‌های ویاتوریوم اســپا
از نخســتین ادوار فرهنگــی فرشــتگان در شــمایل‌‌نگاری‌‌های 
هنری ترســیم شــده‌‌اند و حتی تا هــزارۀ چهارم پیــش از میلاد 
هیچ تفاوتی میان فرشــتگان و الهه‌‌های بالدار وجود نداشت 
یا ایــن تفاوت بســیار انــدک بود. نقاشــی‌‌های ســبک گوتیک 
در بســیاری از نگاره‌‌های ارزشــمند، بیانگر جنبه‌های متعالی 
و حمایت‌آمیــز چهــرۀ فرشــتگان اســت، حــال آنکــه در ســبک 
کید بیشــتر بر ماهیت غیر مادی آنان بوده است  رومانســک تأ

)سرلو، 1389: 198(. 
فرشــتگان در همــۀ تمدن‌‌هــا و ادیــان به‌عنــوان پیــام‌‌آوران 
الهــی، نگهبان و حامی بــزرگان شــناخته می‌‌شــوند. از دیدگاه 
فرهنــگ و عرفــان اســامی، فرشــته به‌عنــوان رابــط انســان با 
خدا و پیام‌آور انســان‌‌های مؤمن معرفی می‌‌شود. در فرهنگ 
گرد مســیح و در تمــام وقایع  مســیحی فرشــتگان همواره گردا
زندگــی وی از لحظــۀ تولــد تــا هنــگام مصلوب‌‌شــدن و عــروج 

را  کــه دســت‌‌هایش  مــردی  نــگارۀ 
روی شــکمش قرار داده و به‌صورت 
خ با پوششی کامل و تمام‌قد  تمام‌ر

ترسیم شده است.

نگارۀ زن و مردی که با پوششــی کامل 
و تمام‌قد از روبه‌رو ترسیم شده است و 
در دست زن گل نیلوفر و در دست مرد 

عصایی قرار دارد.

کامــل  پوششــی  بــا  کــه  مــردی  و  زن  نــگارۀ 
گرفته‌‌انــد. مــرد ســرش  دســت‌‌های یکدیگــر را 
به‌صورت مکعبی‌‌شکل و ســر زن به‌صورت دایره 

خ ترسیم شده است. و از روبه‌رو و تمام‌ر

نگارۀ مــردی کــه با پوششــی تمام‌‌قــد از 
روبه‌رو ترســیم شده اســت و در دستش 
زنجیری قرار گرفته که در قسمت بالای 
کی به‌صورت صلیب بــه آن وصل  آن پلا

شده است.

نگارۀ دختربچه‌‌ای که با پوششی کامل 
و تمام‌قــد از روبــه‌رو حــک شــده اســت. 
موهــای ایــن نــگاره از وســط باز شــده و 

دست‌‌هایش را به کمر زده است.

نگارۀ مردی که با پوششی تمام‌قد 
در  و  اســت  شــده  ترســیم  روبــه‌رو  از 
کــه در  گرفتــه  دســتش زنجیــری قــرار 
کــی به‌صــورت  قســمت بــالای آن پلا

صلیب به آن وصل شده است.

گارۀ زن و مــردی کــه با پوششــی کامل 
و تمام‌قد از روبه‌رو ترســیم شده است 
ک شبیه  و در دست مرد زنجیری با پلا
بــه صلیــب در انتهــای آن شــبیه بــه 
کشیش‌‌های کلیسا حک شده است.

را  کــه دســت‌‌هایش  مــردی  نــگارۀ 
روی شــکمش قرار داده و به‌صورت 
خ با پوششی کامل و تمام‌قد  تمام‌ر

ترسیم شده است.

که دســت‌‌هایش  نگارۀ مــردی 
داده  قــرار  ســینه‌‌اش  روی  را 
خ با پوششــی  به‌صــورت تمام‌ر
کامــل و تمام‌قــد ترســیم شــده 

است.

تصویر12. صور مختلف نقوش انسانی سنگ قبرهای ارمنی سنگ‌سفید الیگودرز )منبع: نگارندگان، 1399(.
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تصویرسازی شــده‌‌اند. نقوش قبور سنگ‌ســفید نیز از این امر 
مســتثنی نیســتند. بنا بــر روایــات انجیل، فرشــتگان، ســنگ 
‌قبر مســیح را کنــار می‌‌زنند تــا حاضران مــزار خالــی وی را دیده 
و متوجه زنده‌‌شدن او شــوند )اوسپنسکی و لوســکی، 1388: 
182(. در همــۀ ادیــان و فرهنگ‌‌‌‌ها از فرشــته به‌عنوان واســط 
خداوند یاد شــده است و ریشــۀ قدیمی آن از یک‌ســو به ایران 
باستان می‌رســد که روح را مانند پرنده یا بال تصویر می‌‌کردند 
و به دین زرتشــت و حضور امشاســپندان و جاودانان مقدس 
آفریدۀ اورمزدی )ســپندمینو، بهمن، اردیبهشــت، شــهریور، 
سپندارمذ، خرداد، امرداد( و ایزدان )میترا، آناهید، سروش و 
غیره( و فروهر )نماد اورمزد یا اهورامزدا( و از طرف دیگر به دین 
مســیحیت و باورهــای ارامنــه )خدایــان بــال‌‌دار یونــان و روم 
که نگهبــان دین و مــردم بودنــد( و بیزانس می‌‌رســد )آمــوزگار، 

 .)16-40 :1392
فرشــتگان موجوداتــی صرفــاً از جنــس نــور یــا از مــادۀ روحــی 
مناســب برای جســمی اثیــری یــا از جنــس هوا هســتند کــه از 
نظــر ظاهــری در ســنگ قبــور به‌صــورت انســانی درمی‌‌آینــد، 
بــا آن تفــاوت که آنهــا اصــولًا جنســیت مذکــر و مؤنــث ندارند. 
آنان پیام‌‌آور، نگهبــان و مجری فرامین الهــی و حامی مؤمنان 
هســتند کــه حضــور پررنگــی در ادیــان آســمانی و به‌خصوص 
مســیحیت دارنــد )شــوالیه، 1384: 384(. در نقــش قبرهای 
سنگ‌سفید فرشــتگان دور نماد مســیح و صلیب هستند که 
الوهیت او را شهادت می‌‌دهند. اصلی‌‌ترین فرشتگان خداوند 
در تمامــی ادیــان توحیــدی میکائیــل، جبرئیــل و اســرافیل 
هســتند. در آموزه‌‌های این ادیان همۀ انســان‌‌ها، فرشــتگان 

نگهبان دارند که بــرای ارواح پرهیــزگاران دارای پیام خوش و 
بشارت هســتند و فرشــتگان در طول تاریخ بر پیامبران مانند 
حضــرت ابراهیــم، حضــرت موســی، حضــرت مریــم، حضرت 
عیسی و حضرت محمد )ص( و برخی قدیسان ظاهرشده‌اند 
)شــاهمندی، 1392: 100(. نقــش فرشــتگان به‌وفــور در دیــن 
گنبــد  مزارهــا،  کلیســاها،  در  ارمنــی  فرهنــگ  و  مســیحیت 

کلیساها ترسیم شده است )تصویر14(.
نقوش ابزاری

علاوه بر نقش‌‌های ذکر شده در ســنگ قبر‌‌های سنگ‌سفید، 
نقش‌‌هــای دیگــری به چشــم می‌‌خــورد کــه در مجموعــۀ ابزار 
کــی از شــغل فرد  و اشــیا جــای می‌‌گیــرد. برخــی از نقش‌‌هــا حا
متوفی‌‌انــد: نقش کنده‌‌کاری شــبیه یک داس بر ســنگ قبری 
حکایــت از کشــاورز بــودن، تصویــر چنــگک و وردنــه اشــاره به 
کشــکول اشــاره بــه درویــش  نانــوا بــودن یــا تصویــری از یــک 
بــودن فــرد متوفــی دارد)پویــان و خلیلــی، 1389: 106(. دلیل 
احتمالــی برای ترســیم این تصاویر ممکن اســت نشــان‌دادن 
دل‌بســتگی‌‌های فــرد، یــادآوری یــک خاطــره از دوران حیات 
متوفــی اعــم از شــجاعت، حادثه و غیــره یــا القای یــک ویژگی 
فــردی او بــه بازمانــدگان باشــد؛ به‌عنــوان مثــال، امــروزه نیــز 
ک صلیــب را به‌عنــوان نشــانه‌‌ای دال بــر  تصویــر زنجیــر بــا پــا
تقــوای متوفــی بــر روی قبرهــا حــک می‌‌کننــد؛ زیــرا صلیــب و 
زنجیر به‌عنوان بخشی از وســایل انجام مراسم شعائر مذهبی 
کشیش‌‌ها به کار گرفته می‌‌شــود)جدول1( )تصویر15(. قیچی 
یک اصــل فعال اســت که در افســانه‌‌های کلاســیک ســه الهۀ 
سرنوشــت، وظیفۀ ریســیدن نخ، بافتن آن و بریدن را بر عهده 

تصویر13. نقش فرشتگان در گورهای ارمنی سنگ‌سفید الیگودرز )منبع: نگارنده، 1399(. 

1. فرشتگان به‌صورت لچکی و قرینه

2. فرشتگان به‌صورت زوج و قرینه‌‌
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گهانی حیات  دارند، قیچی نماد بریدن نخ اســت که وظیفۀ نا
را دارد. قیچی نمــادی دو وجهی اســت که مــرگ و زندگی را در 
خــود دارد؛ یعنی اتحــاد بیــن ایــن دو در تیغه‌‌هــای آن، زمانی 
بســته بــوده و به‌صــورت تیغــه درمی‌‌آیــد )کوپــر، 1392: 304(. 
این نقش در سنگ قبرهای ارمنی سنگ‌سفید بدین صورت 
)دو لبــۀ بســته و روی هم قــرار گرفته( به تصویر کشــیده شــده 
است. در تصاویر موجود روی ســنگ‌‌های قبر در ایران قیچی 
در ســه حالت دیده می‌‌شــود: دو لبۀ آن بر هم قرار گرفته است 
و یکی‌‌ شده؛ یک لبه مســتقیم بوده و دیگری باز است؛ دو لبه 
باز شــده و از هم دورند. با بررسی نوشــته‌‌های موجود روی هر 
ســنگ ‌قبر به نظر می‌‌رسد اولی برای کســی حک شده که عمر 
خود را به سرانجام رسانده و در سن کهولت بر اثر مرگ طبیعی 
فوت شده اســت؛ دومی برای کســی که جوان بوده یا به مرگ 

غیرطبیعی کشته شده و سومی برای جوانی که به مرگ

در   .)322  :1398 )عطایــی،  اســت  درگذشــته  غیرطبیعــی   
کنــار  سنگ‌ســفید نقــش یــک نــوع قیچــی وجــود دارد: در 
مردی با پوشــش و ابــزار مذهبی که در ســمت راســتش نقش 
یــک قیچــی بــا لبه‌‌هــای بســته حــک شــده اســت و بر اســاس 
کــه فــرد داخــل  کــرد  نوشــته‌‌های بــالا می‌‌تــوان ایــن ادعــا را 
قبــر جوانــی بــوده و بــه مــرگ غیرطبیعــی کشــته شــده اســت 

)تصویر15(.

کتیبه‌‌ها
نوشــتارهای گورهــای ارمنــی سنگ‌ســفید دارای مضامینــی 
نظیر طلب عفو و بخشــش برای فــرد متوفی، نام و ســال فوت 
اســت که به خط ارمنی نگارش شــده اســت. بازۀ زمانی قبرها 
دربرگیرنــدۀ ســال‌‌های میــادی 1940و 1932 و1902 و غیــره 
است. دو قبر نیز وجود دارد که بازۀ زمانی قدیم‌‌تر از 100 سال را 
ک  دربردارد و مربوط به ســال‌‌های 1898 بوده که تماماً زیر خا

مدفون شده است )تصویر16(.

تصویر14. شمارۀ1. نقش فرشته در تخت فولاد اصفهان )جهانمرد و ولی‌‌بیگ، 1398: 61(، شمارۀ2. حجاری‌‌های کلیسای تائودس مقدس )شاهمندی، 1392: 101(، شمارۀ3. 
تشت‌آب با فرشتگان در آرامگاه اصفهان )شاهمندی، 1392: 40(، شمارۀ4. فرشتۀ سرافیم بر روی گنبد کلیسای ‏بتقحم مقدس )هوسپیان، 1394: 82(.

تصویر15. نقش اشیا در گورهای ارمنی سنگ‌سفید الیگودرز
 )منبع: نگارنده، 1399(.

تصویر16. سنگ ‌قبر قدیمی از گورهای ارمنی سنگ‌سفید الیگودرز
 )منبع: نگارنده، 1399(.
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قاب‌‌بندی
نقوش قاب‌‌بندی ســنگ ‌قبرهای سنگ‌ســفید را می‌‌توان به 
ح محرابــی )جناغی(،  ســه قســمت تقســیم‌‌بندی کرد: 1. طــر
کــه در  2. طــرح مــازه‌‌دار )بیــز( و 3. مستطیلی‌شــکل ســاده 
ح کالبــد قبــور، کادرهــای نوشــتاری و نقش‌‌مایه‌‌ها  قالــب طــر
ح محراب یک نماد معمــاری جهانی  آشــکار شــده اســت. طر
اســت و به‌روشــنی یادآور غار سرپوشــیده به‌وســیلۀ آســمان و 
تحت حمایــت زمین اســت و احتمالًا بــه دوران قبل از اســام 
بــاز می‌‌گردد)صفی‌‌خانــی و دیگــران، 1393: 78(. نقش‌‌هــای 
‏حجاری‌شــدۀ محــراب بــا سرســتون‌‌های منشــور پلکانــی بــر 
روی ســنگ‌‌ گورهــای ارمنیــان که فقــط متعلق به کشیشــان 
کــی متوفــی و کشــیش بــودن او در  اســت، نشــانۀ تقــدس و پا
زمــان حیــات اســت )فرزیــن، 1384: 72(. تعــداد 6 عــدد گور 
به‌شکل محراب در سنگ‌سفید یافت شده است )تصویر17، 
شــمارۀ 1( که شــبیه به نمای کلیســای نوراوانک12 و کلیسای 
ارمنی سامتاویســی13 است )تصویر17، شــمارۀ 3و2(. محراب 

یا مهرابــه از ویژگی‌‌های ممتــاز و کهن معماری مذهبی اســت 
کنون در هر ‏نیایشــگاهی از جایگاهی  که از گذشــته‌‌های دور تا
خــاص برخــوردار بــوده و مقدس‌‌تریــن مــکان آن محســوب 
می‌‌شــده اســت. مورد دوم طرح مــازه‌‌دار بیز اســت که شــبیه 
به پــان کلیســاهای ارمنی اســت )تصویر18(. دســتۀ ســوم از 
قاب‌‌بندی‌‌ها شامل گروهی است که بســیار ساده و به‌صورت 

تخته‌‌سنگ‌‌هایی بر روی گورها قرار گرفته‌‌اند )تصویر19(.

نتیجه‌‌گیری
سنگ‌ســفید  روســتای  در  ارمنــی  گــور   15 مقالــه،  ایــن  در 
)شهرســتان الیگــودرز( معرفــی و بررســی شــد و نقوش ســنگ 
‌قبرهــای آنهــا نیــز به‌صــورت مفصــل، بررســی شــد. گورهــا در 
اشــکال صندوقچــه‌‌ای و تخته‌‌ســنگی ایجــاد شــده بودنــد. 
ســنگ ‌قبرهــای سنگ‌ســفید، بــر اســاس نقــوش آنهــا، بــه 5 
دسته تقسیم می‌شود: نقوش به‌‌کار رفته در تزیین این سنگ 
‌قبرها شامل نقوش انسانی )زن و مرد، فرشــته بالدار(، نقوش 
کــه فرهنــگ و  گیاهــی، حیوانــی، هندســی، ابــزارآلات اســت 
کن ایــن منطقــه را بازتــاب می‌‌دهد.  جهان‌‌بینی مردمان ســا
این‌‌ نقش‌‌هــا دارای معانــی نمادین خاصی هســتند که تحت 
تأثیــر عقایــد مذهبــی، روایــات و باورهای مــردم شــکل گرفته 
کامــل و تمام‌قــد  اســت. نقــوش انســانی به‌صــورت پوشــش 
کثــراً به‌صــورت زوج )زن و مــرد( در کنار هم به تصویر کشــیده  ا
شده‌‌اند. این نقش‌ها از حیث پوشــش، ابزار و نوع قرار گرفتن 
دست‌‌هایشــان، شــبیه به افــراد مذهبی کلیســاها )کشــیش( 
انســانی  نقش‌‌هــای  نــوع  ایــن  ایجــاد  دلیــل  شــاید  اســت. 
مشــایعت ایــن نــوع نگاره‌‌هــا و محافظــت از فــرد متوفی‌‌شــان 
بــوده اســت. قاب‌‌بنــدی )مــازه‌‌دار، تیــزه‌‌دار و مســتطیلی(، 
نقش فرشــتگان )لچکــی و جفتی قرینــه(، نقش‌‌هــای گیاهی 
)نیلوفر(، نقش خورشــید، نقــش عقاب، نقش ابــزاری )قیچی 
و زنجیــر بــا صلیــب و عصــا(، نقــش خاچــکار در هم‌نشــینی بــا 
هــم نشــانگر عقایــد مذهبــی و باورهــای مــردم ارمنی‌‌نشــین 
سنگ‌ســفید اســت. زمانــی کــه قــدم بــه ایــن مــکان مقدس 
گذاشــته می‌‌شــود، انــگار پــای به‌ســوی یــک مــکان مذهبــی 
موردپرســتش ارمنی‌‌ها همچون کلیسا گذاشــته شده است. 
کثر  نگاره‌‌هــای این منطقــه برخلاف ســایر مناطــق ایران کــه ا
قبرها نشــانگر شــغل و حرفۀ متوفی اســت، نمودی از نوع باور 
و اعتقــاد مذهبــی ارمنی‌‌‌‌هــای دوران قاجار در 100 ســال پیش 
است )تصویر19(. وجود چنین نقش‌‌هایی بر روی سنگ‌‌های 
ایــن منطقــه در الیگــودرز، نشــان از توجــه ویــژۀ ارمنی‌‌هــا بــه 

تصویــر17. شــمارۀ1. قاب‌‌بندی‌‌هــای محرابی‌‌شــکل گورهــای ارمنــی سنگ‌ســفید 
)منبع: نگارنده، 1399(، شــمارۀ2. کلیســای سامتاویســی ارمنی )کاراپتیــان، 1391: 

22(، شمارۀ 3. کلیسای نوراوانک )همان: 22(.

کبری و مولایی، 1397: 128(، شمارۀ2. گورهایی  تصویر18. شمارۀ1. پلان کلیســا )ا
با قاب‌‌بند بیز در سنگ‌سفید الیگودرز )منبع: نگارنده، 1399(.

تصویر19. طرح 15 گور ارمنی در روستای سنگ‌سفید الیگودرز 
)منبع: نگارنده، 1399(.
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حفظ آییــن تدفین و گرامی داشــتن یاد عزیزانشــان اســت که 
کیــدی  بــا کمــک گرفتــن از نقوشــی ســمبلیک و هندســی، تأ
مؤکد بــر این امــر داشــته‌‌اند. ایــن نقــوش در انــواع مختلفی از 
جمله نقــوش حیوانــی، گیاهی، هندســی، انســانی، نمادین 
و حتــی قاب‌‌بندی‌‌هــا ردپایــی از تفکــرات، باورهــا و اعتقادات 
مردمــان منطقه را نشــان می‌دهد. این نقوش عــاوه بر جنبۀ 
تزیینی، جنبــۀ نمادین نیــز دارد کــه این جنبــۀ نمادین وجه 
غالبی نســبت به تزیینی‌بــودن نقــوش ایفا می‌‌کنــد. این وجه 
نمادیــن و رمــزی، در تصاویــری همچون فرشــته، خورشــید، 
صلیب نــوع پوشــش انســانی بــه اوج خــود می‌‌رســد. آنجا که 
در بــه تصویــر کشــیدن ایــن نقش‌‌مایــه، ارتبــاط آن بــا دنیای 
ماورا مقصود اســت و مفاهیمــی همچون راهنمــای مردگان، 
محافظت و نگهبانی، مظهر و نماد روشنایی و غیره را به ذهن 
کی و عبادت(  متبادر می‌‌کند. نشــانه‌‌های مذهبی )ایمــان، پا
در نقش‌‌هایــی همچــون صلیب، محــراب فرشــتگان با نقش 
گل‌‌هــا، نــوع پوشــش در گورنگاره‌‌هــای ارمنی سنگ‌‌ســفید از 
ک‌بودن  جمله نقش‌‌هایی اســت کــه ایمان، نــوع اعتقــاد و پا
متوفی را در زمان حیات نشان می‌‌دهد. چنین حجاری‌‌هایی 
بیــش از آنکــه نمایشــگر ویژگی‌‌هــای مذهبــی متوفــی باشــد، 
نمادهایــی بازمانــده از اندیشــه‌‌های کهــن دینــی و اعتقادی 
پیشــینیان در ارمنســتان اســت کــه بســیاری از آنهــا ریشــه در 
فرهنگ اســاطیری قوم ارمــن دارد. نکتۀ جالب‌‌توجــه بر روی 
ســنگ ‌قبرها نقش صلیب و افرادی با پوششی مذهبی است 
که بــه نظر می‌‌رســد بیشــتر افــراد دفن شــده در این گورســتان 
ارمنیانی باشند که پیرو آیین مهرپرســتی بوده‌‌اند. متأسفانه 
به‌علــت آســیب‌‌های فراوانــی که افــراد ســودجو به ایــن گورها 
وارد کرده‌اند، تعدادی از ســنگ قبرها شکســته و خرد و حتی 
تعدادی از قبرها نیز شــکافته شــده‌‌اند. در نهایت امید اســت 
کــه قــدر و ارزش چنیــن میــراث پنهانــی قبــل از نابــودی آ‌‌نهــا 

به‌درستی درک شود.

پی‌نوشت
1.  شاخه‌‌ای از آیین مسیحیت در میان ارامنه که در قرن پنجم میلادی 

به‌دستِ گریگوری مقدس باعث رواج مسیحیت در بین ارامنه شد.
کار به‌معنــی  Khachkar 2 : در زبــان ارمنــی خــاچ به‌معنــی صلیــب و 

ســنگ اســت.
3.  تشــت‌آب عنوانــی اســت بــرای نقــوش حجاری‌شــده بــر روی قبــور 
قدیمی که اغلب به‌صورت حوضچه‌‌های کوچگ یا بزرگ و به اشکال 
مختلــف هندســی ایجــاد شــده‌اند. تشــت‌آب تنها بــه ایــران و جهان 
اسلام مربوط نمی‌‌شود‌‌، بلکه از یک نوع تفکر و نگرش مشترک جهانی 
در تمدن‌‌هــای مختلــف به‌ویــژه مشــرق زمیــن بهره‌‌منــد اســت. این 

نقوش با تنوع زیــاد در آرامگاه‌‌هــای ارامنۀ اصفهــان، یهودیان و حتی 
خاور دور نیز وجود دارد )بورکهارت، 1390: 194(.

4 Aghzk

5 Khachkar

6 .  در زبان ارمنی به‌معنای علامت است.
7  .در زبان ارمنی به‌معنای مجسمه است.

8 Agathange

9 Movses Khorenatsi
10 Taron

11 Hovhan Mamikonian

12.کلیســای نوراوانــک )Noravanak(: یــک صومعــۀ متعلــق بــه ســدۀ 
سیزدهم میلادی در ارمنستان است. این صومعه در ۱۲۲ کیلومتری 
ایروان در درۀ رودخانــۀ آماغو و در نزدیکی شــهر یغگنــادزور قرار گرفته 

‌است. نام نوراوانک در زبان ارمنی به‌معنی »صومعۀ نو« است.
  13.کلیسای سامتاویسی )Samtavisi(: یک کلیسای جامعی است که 
متعلق به قرن یازدهم در شــرق گرجســتان، در منطقۀ شیدا کارتلی، 
در حدود 45 کیلومتری پایتخت کشــور تفلیس، در نزدیکی روستای 
کز کلیسای  ایگوتی است. این کلیسای جامع در حال حاضر یکی از مرا

ارتدوکس گرجستانی سامتاویسی و گوری است.

منابع
 )1397( حامــد  نورســی،  سیدهاشــم؛  حســینی،  فریــد؛  احمــدزاده، 
»پژوهشــی بر شــناخت مضامین و نقوش ســنگ قبــور ایل گــوران در 
شهرستان اسلام‌آباد غرب )شاه‌‌آباد ســابق(«، مبانی نظری هنرهای 

تجسمی، 3)1(، 79-92. 
کبری، مریم؛ مولایی، محمدمهدی )1397( »تأثیر وجوه موازی اسلام  ا
کید بر روند  و مسیحیت بر شــکل‌‌گیری معماری کلیسا و مســجد )با تأ
تبدیل کلیسا به مسجد در دوران عثمانی(«، پژوهش‌‌های معماری 

اسلامی، 6)4(، 121-137. 
اوسپســنکی، لئونیــد؛ لوســکی، ولادیمیــر )1388( معنای شــمایل‌‌ها، 

ترجمۀ مجید داودی، تهران: سورۀ مهر.
گــرات )1384( »خاچــکار«، ترجمــۀ ادوارد هاروتونیــان،  اولوبابیــان، با

پیمان، 9)33( 52- 26. 
آموزگار، ژاله )1392( تاریخ اساطیری ایران، تهران: سمت.

کات اســاطیری و باورها در منابع ایرانی و  آیوازیان، ماریا )1391( اشترا
ارمنی، تهران: پژوهشگاه علوم‌انسانی و مطالعات فرهنگی.

باغداســاریان، ادیــک )1380( نگاهی به تاریــخ ارمنیان ایــران، تهران: 
ادیک باغداساریان.

بلخاری، حســن )1384( مبانی نظری هنر و معماری اسلامی، تهران: 
سوره.

بورکهارت، تینوس )1390( هنــر مقدس، ترجمۀ جلال ســتاری، تهران: 
سروش. 

بهمنی، پردیس )1389( ســیر تحــول و تطور نقش و نمــاد در هنرهای 
سنتی ایران، تهران: دانشکدۀ هنر و رسانه، دانشگاه پیام‌نور تهران.

دســت‌‌بافته‌‌های عشــایری و روســتایی  پرهــام، ســیروس )1371( 
فارس، جلد2، تهران: امیرکبیر. 

پویان، جــواد؛ خلیلــی، مــژگان )1389( »نشانه‌‌شناســی نقوش ســنگ 
قبرهای قبرستان دارالسلام شیراز«، کتاب ماه هنر، 144،107- 98. 

تورامانیان، تــوروس )1392( تاریخ معماری ارمنیان، ایروان: دانشــگاه 
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دولتی ایروان.
جهانمرد، بهاره؛ ولی‌‌بیگ، نیما )1398( »بررسی تناسب و ترکیب‌‌بندی 
ســنگ‌‌مزارهای بــا نقش‌‌مایــه فرشــته در آرامســتان ارامنــه جلفــای 

اصفهان«، نگره، 14)52(، 53-67. 
خدادادی، علــی؛ صفی‌‌خانی، نینــا؛ احمدپنــاه، ســیدابوتراب )1397( 
»بررســی تطبیقــی نقش‌‌مایۀ فرشــته در ســنگ قبــور آرامــگاه ارامنه و 
تخت فــولاد اصفهان«، هنرهــای زیبا- هنرهای تجســمی، 23)3(، 

 .83-92
خزعلــی، مرضیــه )1387( »بررســی ماهیــت فرشــتگان از دیــدگاه ادیان 

الهی«، اندیشۀ نوینی دینی، 4)12(، 153-184.
در  باستانشناســی  کاوش⁠هــای    )1383( محمدرضــا  خلعتبــری، 
محوطه⁠های باســتانی تالش: گزارش مقدماتی حفریات و ســکه- 
میانــرود. تهــران: انتشــارات پژوهشــگاه میــراث فرهنگــی و اداره کل 

میراث فرهنگی استان گیلان. 
دادور، ابوالقاســم؛ منصــوری، الهــام )1385( درآمــدی بر اســطوره‌‌ها و 

نمادهای ایران و هند در عصر باستان، تهران: کلهر.
دفتر آمار و اطلاعات اســتانداری لرســتان، معاونت برنامه‌‌ریــزی )1390( 

سالنامۀ آماری بخش جمعیت‌‌شناسی، لرستان.
کرین، میترا )1390( »بررسی نقش خورشــید بر سفالینه‌‌های ایران«،  ذا

هنرهای زیبا- هنرهای تجسمی، 3)46(، 23-33. 
ذکاوت، سحر؛ نوری، ســونیا )1397( »بررسی تطبیقی تزیینات وابسته 
به معمــاری دو کلیســای ســنت اســتپانوس و قره کلیســا بــا تزیینات 
معمــاری ایــران باســتان )بررســی نقش‌‌مایه‌‌هــای خورشــید، ســرو و 

نیلوفر(«، جلوۀ هنر، 10)2(، 54-45.
رهبر، ایلناز )1400( »مطالعۀ تاریخی بازتاب تحولات نشانه‌‌ای جنسیت 
بــر روی ســنگ قبــور زنــان از دورۀ قاجــار تــا دورۀ معاصــر«، جلــوۀ 

هنر،13)2(، 21-33. 
ح‌‌هــا و نقــوش لباس‌‌هــا و بافته‌‌هــای  ریاضــی، محمدرضــا )1381( طر

ساسانی، تهران: گنجینۀ هنر.
گریکــور مقــدس و نخســتین  گارون )1383( »دودمــان  سارکســیان، 

رهبران دینی ارمنستان«، پیمان، 8)27(، 5-23. 
مهرانگیــز  ترجمــۀ  نمادهــا،  فرهنــگ   )1389( ادواردو  خــوان  ســرلو، 

اوحدی، تهران: دستان.
ج )1393( »تجلی  سلطانی‌‌نژاد، آرزو؛ فرهمند بروجنی، حمید؛ ژوله، تور
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دیکچه
کاریکاتور از شیوه‌های مهم هنری در بیان انتقاد و اعتراض سیاسی و اجتماعی به زبان هجو و طنز است. کاریکاتورهای سیاسی در 
کارآمدی وی و درباریان و همچنین فشار و مخالفت  انقلاب ژوئیه )1830( و در زمان لویی فیلیپ پادشاه فرانسه به‌دلیل فساد و نا
با آزادی بیان و انتشــار روزنامه‌های منتقد، محبوبیت بسیاری در جامعه پیدا کرد. کاریکاتوریســت‌های این دوره به سردمداری 
شــارل فیلیپون با چاپ کارتون‌های هجوآمیــز به عملکرد شــاه و درباریان اعتراض کردند. نمایش شــاه به‌صــورت گلابی به‌عنوان 
جنبش هنری و نمادی از فساد ســلطنتی درآمد. هدف این مقاله بررسی نهضت هنری گلابی در کاریکاتورهای فرانسه و نشریات 
ح می‌شود این است که دلایل به‌وجودآمدن جنبش  دورۀ احیای سلطنت، در زمان پادشاهی لویی فیلیپ است. سؤالی که مطر
گلابی در زمان ســلطنت لویی فیلیپ چه بود؟ چه عواملی ســبب محبوبیــت این کاریکاتورها در جامعۀ آن روز فرانســه شــد؟ باید 
گفت، فشــارهای سیاســی بر هنرمندان و منتقدان باعث شــد تا کاریکاتوریســت‌ها مجبور به اســتفاده از اســتعاره و تمثیل شوند؛ 
چهرۀ گلابی‌شکل لویی فیلیپ نیز به این نمادســازی کمک فراوانی کرد. ضمن اینکه گلابی در نزد عامه به مفهوم ساده‌لوح بود. 

این مقاله به روش توصیفی و تا اندازه‌ای تحلیلی انجام گرفته است.
واژه⁠های کلیدی: کاریکاتور، جنبش گلابی، انقلاب ژوئیه، لویی فیلیپ.

قماهل ژپوشهی، ص 88-101
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مقدمه
کاریکاتــور، هجو و مضحکــه دارای قدمت بســیار دیرینه‌ای در 
تاریخ اســت. کاریکاتور را به‌لحــاظ کاربرد، می‌تــوان به دو نوع 
اساسی و مهمِ کاریکاتورهای اجتماعی و سیاسی طبقه‌بندی 
کرد. کاریکاتورهای سیاسی در انقلاب ژوئیه فرانسه و در زمان 
لویــی فیلیپ1 پادشــاه دورۀ احیای ســلطنت به‌دلیل فســاد و 
کارآمدی پادشــاه و درباریان و همچنین فشــار و مخالفت با  نا
آزادی بیان و انتشــار روزنامه‌های منتقــد، کاربرد و محبوبیت 

بسیاری در جامعه یافتند.
 کاریکاتوریســت‌ها و نویســندگان منتقــد تعقیــب و بازداشــت 
شــدند و برخی از آنهــا به زنــدان افتادند یــا به جریمــه محکوم 
شــدند. یکــی از نمادهــای مخالفــت و انتقــاد و هجــو پادشــاه 
به‌صــورت گلابی بــود و به‌مــرور گلابی نمــادی از لویــی فیلیپ 
کــه دلایــل  اســت  ایــن  کــه مطــرح می‌شــود  شــد. ســؤالی 
به‌وجودآمدن نهضت گلابی و اســتفاده از این شــکل در زمان 
ســلطنت لویی فیلیپ چه بود؟ چه عواملی سبب محبوبیت 
ایــن کاریکاتورهــا در جامعــۀ آن روز فرانســه شــد؟ هــدف این 
مقاله بررســی نهضت هنری گلابــی در کاریکاتورهای فرانســه 
و نشــریات دورۀ احیــای ســلطنت، در زمــان پادشــاهی لویــی 

فیلیپ است.

پیشینۀ پژوهش
دربارۀ پیشینۀ تحقیق باید گفت که به نظر نمی‌رسد تحقیقی 
در خصــوص ایــن موضــوع در ایران انجام شــده باشــد. کتاب 
پرونــدۀ کاریکاتــور نوشــتۀ محمدرفیع ضیایــی، تاریــخ و روند 
سیر تکاملی کاریکاتور در جهان را بررسی کرده است. مقالاتی 
دربــارۀ موضوع کاریکاتــور به‌صورت کلــی یا با نــگاه تاریخی نیز 
موجــود اســت؛ از جملــه »تاریــخ کاریکاتــور نگاهــی کوتــاه بــه 
تاریخ بلند کاریکاتــور جهان« به نویســندگی محمد عبدعلی، 
همان‌طــور کــه از عنوانــش برمی‌آیــد نــگاه اجمالــی بــه تاریــخ 
کاریکاتور است. همچنین عناوین دیگری دربارۀ کاریکاتور در 
بین مقالات به چشــم می‌خورد که بیشــتر دربــارۀ کاریکاتور یا 
نمایشــگاه‌های کاریکاتور در ایران اســت. این مقاله به شــیوۀ 
توصیفــی انجام شــده، ولــی گاه در حیطــۀ تحلیل آثــار نیز گام 

گذاشته شده است.
کاریکاتورهــای انجام‌شــده در طــول نهضــت گلابــی فرانســه، 
به‌لحــاظ تعــداد دارای حجــم درخــور توجهــی اســت، ولــی 
به‌دلیــل محدودیــت در تعــداد صفحــات مقاله، ســعی شــده 
اســت تــا از برخــی کاریکاتورهایــی اســتفاده شــود کــه در روند 

شکل‌گیری نهضت و همچنین بستر تاریخی آن مؤثر بوده‌اند.

کاریکاتور
تاریخ کاریکاتور به دوران باســتان بازمی‌گردد، در تمدن‌هایی 
نظیــر مصــر، بین‌النهریــن و یونــان و... آثــاری از کاریکاتــور بــر 
جای مانده اســت. پیشــینۀ کاریکاتور را در هنرهای نمایشی 
و ادبیــات می‌توان یافــت. در فرهنگ اســاطیری یونان برخی 
از شــخصیت‌های افســانه‌ای توصیفات غیرطبیعــی دارند که 
گاهی در تصویرســازی آنهــا از شــیوۀ مبالغــه و اغراق اســتفاده 
گروتســکی و  گاهانــه، حالــت  گاهانــه یــا ناآ شــده و بــه آنهــا، آ
کاریکاتــور و  کاریکاتــوری داده شــده اســت. »در یونــان روح 
نمایــش مضحکــه )بورلســک( شــکل منظم‌تــری نســبت بــه 
ســایر کشــورها به خود گرفته بــود، زیــرا این روح ذاتــی جامعۀ 
یونانی بود« )Wright,1875:11(. کاریکاتور، یک گروتســک، 
نمایشــی ناخوشــایند و مضحک از اشــخاص یا اشــیا بــا اغراق 
در مشــخص‌ترین و چشــمگیرترین ویژگی‌هــای آنهاســت که 
تغییــر شــکل و گاه زشــتی آنهــا باعــث خنــدۀ مــردم می‌شــده 
است. این ایده که تغییر شــکل از حالت طبیعی یا غیرطبیعی 
گاتیــا«2  می‌توانــد موضــوع ســرگرمی باشــد، بــا ایــده⁠آل »کالوکا
کاملًا مطابقت دارد کــه مطابق آن، هــر چیزی غیــر از زیبایی و 
گاتــوس3  خوبــی، مضحــک و تمســخرآمیز اســت. »کالــوس کا
گاتیا از آن  گاتوس4 در زبان یونانی باســتان کــه کالوکا کا یا کالا
مشتق شــده، عبارتی است که نویســندگان کلاس یک یونان 
برای توصیــف ایدئال رفتار شــخصی یک نجیــب‌زاده، به‌ویژه 
در زمینــۀ نظامــی اســتفاده می‌کردنــد و از دوران هــرودوت و 
 Liddell & Scotte, 1843:( »کلاسیک کاربرد داشــته اســت

.)278

 ایــن عبــارت صفــت اســت و از دو صفــت »زیبــا« و »خــوب« 
یا »فضیلــت« تشــکیل شــده اســت. ورنــر ژائگر ایــن ایدئــال را 
کامــل انســان، هماهنگــی ذهــن و  »شــخصیت جوانمردانــۀ 
 )Jaeger, 1945:13( »بدن، در نبــرد و خطابه، گفتــار و عمــل
کاریکاتــور  خلاصــه می‌کنــد. به‌لحــاظ ریشه‌شناســی، »کلمــۀ 
از فعــل ایتالیایــی »کاریــکاره«5 اقتباس شــده اســت؛ به‌معنی 
بــه  اغراق‌شــده.  جزئیــات  و  »اضافه‌کــردن«  »بارگیــری«، 
نظــر می‌رســد ایــن واژه را اولیــن بــار جیوانــی آتانازیــو موزینــی 
)1646( اســتفاده کرده اســت. احتمــال دارد که جیــان لورنزو 
برنینــی ]1680-1598[، مجسمه‌ســاز و معمــار قــرن هفدهــم 
کــه در ســال  کاریکاتوریســت ماهــری نیــز بــود، هنگامــی  کــه 
1665 بــه فرانســه رفــت واژۀ کاریکاتــورا 6را بــه آنجــا وارد کــرده 
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انقلاب ژوئیه و لویی فیلیپ
انقلاب ژوئیــه، دومین انقلاب فرانســه بــود که پــس از انقلاب 
خ داد. در پــی ایــن واقعــه، لویــی فیلیــپ اول،  اول )1789( ر
در رأس رژیــم جدید ســلطنتی معــروف به »ســلطنت ژوئیه«، 
جانشــین دومیــن دورۀ احیای ســلطنت شــد و به پادشــاهی 
رســید. این انقلاب طــی ســه روز، سه‌شــنبه 27، چهارشــنبه 
28 و پنج‌شــنبه 29 ژوئیــه ســال 1830، اتفــاق افتاد و به »ســه 
روز باشــکوه«7 معروف شــد. لویی فیلیــپ، در ســال 1773 در 
پاریــس متولــد شــد و در ســال 1850 در کلارمونــت انگلســتان 
درگذشــت. انقــاب ژوئیــه 1830 ســلطنتی مشــروطه را ایجاد 
کــرد. در دوم اوت، شــارل دهــم و پســرش دوفیــن از حقــوق 
خود برای ســلطنت کناره‌گیری و به انگلیــس عزیمت کردند. 
گرچه شــارل قصد داشــت که نوه‌اش، دوک بــوردو، به‌عنوان  ا
هنــری پنجم تــاج و تخت را به دســت بگیــرد، سیاســتمداران 
تشــکیل‌دهندۀ دولت موقــت در عــوض پســرعموی دور وی، 
لویی فیلیپ را از مجلس اورلئان بر تخت ســلطنت نشــاندند، 
وی موافقت کرد که به‌عنوان یک پادشاه مشروطه، سلطنت 
کند. وی آخرین پادشــاهی اســت که بیــن ســال‌های 1830 تا 
1848 در فرانســه بــا عنوان »پادشــاه فرانســوی‌ها« ســلطنت 

کرد.

جنبش گلابی
لویــی فیلیــپ نتوانســت بــه قــول خــود در پاسداشــت قانــون 
کــه محصــول  اساســی و ســلطنت مشــروطه و آزادی بیــان 
انقــاب اول و انقــاب ژوئیه بــود، متعهــد بماند. فســاد خود، 
درباریــان، معضــات اجتماعــی و سیاســی ناشــی از شــیوۀ 
گریبان‌گیــرش شــد؛ نیــز فشــارهای شــدید و  حکومتــی وی 
گســترده بــر مطبوعــات آزاد، نویســندگان و هنرمنــدان منتقد 
می‌شــد؛  آنهــا  خشــم  باعــث  و  می‌یافــت  افزایــش  روزبــه‌روز 
گاه  کاریکاتوریســت‌ها شــروع بــه هجــو تصویــری،  بنابرایــن، 
همراه بــا متن‌هــای خلاصــه، کردنــد. از کاریکاتوریســت‌های 
شناخته‌شــده‌ای کــه با لویــی و درباریانــش مخالفــت کردند، 
شــارل فیلیپون8 )1800-1861( بــود که موجــی از اعتراضات را 
به راه انداخت و بــا تصویر چهرۀ لویی فیلیپ به‌شــکل گلابی، 
کــرد و  کاریکاتوریســت‌ها را بــه پیــروی از خــود تهییــج  دیگــر 
باعــث به‌وجودآمــدن حرکتــی اعتراض‌آمیــز شــد کــه می‌توان 
گلابــی« نــام بــرد. وی لیتوگــراف،  از آن بــا عنــوان »جنبــش 
بــود:  نشــریه  دو  ســردبیر  و  روزنامه‌نــگار  و  کاریکاتوریســت 

کاریکاتور،9 فعــال بیــن 1843-1830؛  لوشــاریواری،10 فعال  لا
ماهــر  هنرمنــدان  از  گروهــی  فیلیپــون   .1832-1937 بیــن 
را که بیشــتر بــرای ایــن دو نشــریه کار می‌کردند، جمع کــرد و از 
طریق آنها با خشــونت فزاینده‌ای به پادشــاه و سیستم دولت 
کاریکاتــور در مخالفــت با لویــی فیلیــپ به‌طور  حملــه کــرد. لا
بی‌ســابقه‌ای ســر و صدا کرد و بیــش از دوازده بار توقیف شــد. 
ناشــران تحت پیگرد قانونی قــرار گرفتنــد. كمتــر از دو هفته از 
دادگاهی كــه در آن فیلیپــون، در كاریكاتوری، شــاه را با گلابی 
کاریکاتور منتشر  مقایسه کرده بود، می‌گذشت که او آن را در لا
كرد و پس از آن دستگیر و به پرداخت جریمه و شش ماه زندان 
محكوم شــد. به‌دنبــال این حکــم اولیــه، فیلیپون به‌ســرعت 
برای هفت ماه دیگر زندانی شد، یکی از جرائم جدید او انتشار 
کاریکاتــور )7 ژوئــن 1832( با عنوان »پــروژۀ یک  کارتونــی در لا
بنای یادبــود با یک گلابــی بزرگ« بــود که یــک تندیس گلابی 
را در میدان انقلاب پاریــس، همان جایی که لویی شــانزدهم 
در سال 1793م با گیوتین گردن زده شــده بود، نشان می‌داد 

)تصویر1(.
 »تندیســی از یــک گلابــی عظیم‌الجثــه کــه روی یک پایــه قرار 
گرفتــه و روی آن نوشــته شــده اســت »27و 28 و 29 // ژوئیــه 
// 1830«، یعنــی تاریــخ »ســه روز بــا شــکوه«. فیلیپــون در 
توضیحاتی که از این نقاشــی ارائه می‌دهد، مشــخص می‌کند 
که او می‌خواسته اثری معماری بسازد؛ او ایدۀ »گلابی عظیم بر 
روی یک پایۀ بســیار ساده، بســیار بورژوایی« را در سر داشت، 
به‌اضافــۀ اینکــه روی ایــن پایــه بــا حــروف خونین حک شــده 

است: »27 و 28 و 29 نتیجه 00«.
 این کتیبــه به زبان محاســبه به این معنی اســت کــه روزهای 
و  دهــم  شــارل  ســلطنت  علیــه  آن  در  مــردم  کــه  انقلابــی 
افراط‌گرایــی و سوءاســتفاده‌های او از قــدرت می‌جنگیدنــد، 
کامــاً بی‌فایــده و پــوچ بــوده اســت. انتخــاب میــدان انقــاب 
کنکــورد فعلــی، بــرای نصــب ایــن مجســمه، یعنــی  پاریــس، 
مکانی که لویی شــانزدهم در 21 ژانویه 1793 با گیوتین گردن 
زده شــد، قابل توجــه اســت« )URL13(. این موضوع نشــان 
می‌دهد کــه برخــی از انقلاب‌هــا بی‌فایــده نبودنــد و برعکس، 
تأثیرات مهمی به‌دنبال داشــتند. فیلیپون به انقلاب فرانسه 
کــه طــی آن انقلابی‌هــا موفــق  در ســال 1789 اشــاره می‌کنــد 

شدند سلطنت را براندازند و سر شاه را قطع کنند.
حکومت پادشــاهی، ایــن کارتــون را تهدیــدی بزرگ دانســت 
و با ترفنــدی فیلیپــون را مجبور ‌کــرد که بخشــی از محکومیت 
دوم خود را در بیمارســتان روانی دکتر پینــل بگذراند، این کار 
پیامی برای کاریکاتوریســت‌ها و مردم داشــت که فقط فردی 
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با اختــال روانــی، چنیــن کارتون‌هــا و کاریکاتورهایــی را برای 
تمسخر شاه می‌کشــد. همکار کاریکاتوریست فیلیپون، یعنی 
دومیــه که کارهــای گزنــده و هجوآمیــز او در اوایل ســال 1830 

کاریکاتور چاپ شــده بود، از نقش گلابی بســیار استفاده  در لا
کشــیدن  به‌دلیــل   1832 ســال  در  او  دســتگیری  می‌کــرد، 
کاریکاتــور گارگانتوا )تصویر2( بــود که لویی فیلیــپ را به‌عنوان 

شخصیتی فاسد به تصویر کشیده بود.
هماننــد فیلیپــون، دومیــه نیــز مجبــور شــد بخشــی از دوران 
محکومیــت خــود را در بیمارســتان روانــی بگذرانــد. بــا ایــن 
وجــود، از نقــش گلابــی در سراســر فرانســه به‌عنــوان نمــادی 
طعنه‌آمیــز از مقاومت اســتفاده می‌شــد، از کشیده‌شــدن آن 
روی دیوارهای محلۀ لاتین پاریــس و دیوارهای زندان گرفته 
تا حضور در رمان ماری هانری بِیل استندال )1783-1842(، 
به نام لوســیان لوون که پس از مرگ وی در سال 1894 منتشر 
کنان نانســی تصمیم به تحقیر  شــد، »هنگامی که برخی از سا
ژنرالی می‌گیرند که با نشــان‌دادن گلابی به او تنفر خودشان را 
ابراز می‌کنند« )Stendhal,2011:89(. شــارل بودلر نویسندۀ 

شــهیر فرانســوی دربــارۀ فیلیپ گلابــی در مقالــه‌ای بــا عنوان 
»برخی از کاریکاتوریست‌های فرانسوی« منتشرشده در سال 
1857، می‌نویسد: »در اطراف این گلابی مستبد لعنتی تعداد 
زیــادی از میهن‌پرســتان فریادکشــان جمــع شــدند. چنــان 
وحشــت و یکپارچگی باورنکردنی در تقاضای سرسختانۀ آنها 
برای عدالت وجود داشت که وقتی امروز مجلات قدیمی طنز 
را ورق می‌زنیم، با شــگفتی بســیار، درمی‌یابیم که چگونه این 
قضیه، موضوعِ نزاع‌های بی‌وقفه‌ای بوده که توانسته سال‌ها 
ادامــه یابــد« )Baudlaire,1971:46(. در ســال 1835 دولت 
کاریکاتور را مجبور به توقف انتشــار  قانونی را تصویب کرد که لا
کرد. انتشــار مجلــه مجــدداً در ســال 1838 آغاز شــد و تا ســال 

1843 ادامه یافت. 
چارلز فیلیپون نمایش بی‌رحمانۀ لویی فیلیــپ را که به‌مثابۀ 
یک گلابــی بســیار ناخوشــایند جلــوه می‌کــرد، در ســال 1831 
آغاز کــرد. وی به‌عنــوان دفــاع، در دادگاهی کــه وی را به نقض 
کــرده بــود، طراحــی چهره‌هایــی را  حیثیــت پادشــاه متهــم 
انجــام داد که نشــان می‌داد چگونه ســر پادشــاه در یــک روند 
تحولــی و در چنــد مرحلــه چرخــش می‌کنــد و به شــکل گلابی 
نزدیک می‌شــود. این اثر یکی از تأثیرگذارتریــن کاریکاتورهای 
فیزیوگنومیــک11 سیاســی بــود که شــخصیت پادشــاه را از دید 
فیلیپــون نمایش مــی‌داد )تصویــر4(. او بعــداً طرح اولیــه را در 
کاریکاتور منتشــر كرد. »از آن زمــان به بعد، شــاه در مجلات  لا
لیبرال فرانسه بی‌وقفه شبیه گلابی و ســپس دقیقاً مثل خود 
میوه تصویر می‌شد. این تشبیه در بســیاری از سطوح کارساز 
بود: غبغب‌های بزرگ و فرم بدن لویی فیلیپ به او این شــکل 
را می‌دادنــد، حــروف ابتدایــی نــام او »Philippe« مطابــق 
بــا نــام گلابــی »پــوار«)Poire( در زبــان فرانســه  بــود و »پــوار« 
اصطلاحــی محــاوره‌ای بــرای نامیــدن آدم »ســاده‌لوح« بود. 
ممکن است این تصویر از پادشاه لویی، الهام‌گرفته از کارهای 

تصویر1. پروژۀ بنای یادبودی تاریخی به‌شکل گلابی بزرگ که باید در میدان انقلاب 
نصب شود، دقیقاً در مکانی که گردن لویی شانزدهم با گیوتین زده شده بود. شارل 
ک،  کاریکاتــور، 1832، چــاپ لیتوگرافــی، cm 21/1×29/6، )خانــۀ بالزا فیلیپــون، لا

.)URL13( )پاریس

تصویــر2. گارگانتــوا، کاریکاتــور لویی فیلیــپ: اونــوره دومیه، چــاپ ســنگی، 1832، 
.)URL3(کاریکاتور لا

ج چهــارم )1830-1762( و ملکــه کارولین در لباس‌های کیســه‌مانند  تصویر3. جور
ج کرویکشــانک، 23 ژوئن 1820، تکنیک اچینگ و رنگ‌آمیزی  به‌شکل گلابی: جور

.)URL1( )25/8 × 39/2، )موزۀ هنر هامبورگ cm ،دستی
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چاپی انگلیســی باشــد کــه قدمــت آن حــدود ده ســال قبل‌تر 
ج چهارم را به همان شــکل نشــان می‌دهد  اســت و شــاه جور

)تصویر3(.
گلابــی را بــرای  کاریکاتــوری  دومیــه در زمانــی طراحی‌هــای 
گارگانتــوا،  کارتــون  به‌دلیــل  کــه  می‌کــرد  آمــاده  لیتوگرافــی 
کاریکاتور دیگــری از لویی فیلیپ، به‌همــراه فیلیپون در زندان 
به ســر می‌بردند. دومیــه این نقاشــی‌ها و چندین طــرح دیگر 
را بــه دوســت خــود شــارل راملــه )1851-1805(، لیتوگــراف 
 Stephens &(»و نقــاش داد تــا از آنهــا لــوح چاپــی بســازد
گروئل، پنج رمان طنز  George,1985:193(. گارگانتــوا و پانتا

فرانســوا رابله، بین ســال‌های 1532 و 1564 منتشــر شد. این 
رمان‌ها داســتان طنز و هجو دو غول‌پیکر به نام‌های گارگانتوا 
کــه  گروئــل و همراهــان وی را شــرح می‌دهــد  و پســرش پانتا
ســفرها و ماجراهای آنها وســیله‌ای بــرای تمســخر احمق‌ها و 

خرافات زمانه است.
به نظر می‌رســد، پرترۀ گلابی‌شــکلی کــه در یکــی از طرح‌های 
فیزیگنومیــک ژان باتیســت ایزابِــی، 1827 تصویــر شــده و در 
کتابخانــۀ ملــی فرانســه نگهــداری می‌شــود، بایــد قدیم‌تــر از 
طرح دگردیســی لویی فیلیپ بــه گلابی باشــد)تصویر5(؛ ولی 
کاریکاتــور و لوشــاریواری بود  ایــن فیلیپــون ســردبیر نشــریۀ لا
که جســارت طراحی و چــاپ چنیــن کاریکاتــور فیزیوگنومیک 
نقادانــه و هجوآمیز سیاســی را داشــت و باعــث ادامــۀ روند آن 
شــد. »در روز 14 نوامبــر 1831، وی در مقابــل قضــات دادگاه 
کــه او را بــه جــرم انتشــار کاریکاتــور ضد ســلطنتی متهــم کرده 
بودند، با ادعای اینکه »همه چیز می‌تواند مانند شــاه باشد« 

از خود دفاع می‌کند«)URL7(. چارلــز فیلیپون، از طریق این 
دســت‌کاری خلاقانــۀ فیزیوگنومیــک در چهرۀ لویــی فیلیپ، 
گر لویی فیلیپ مانند گلابی به نظر برســد  نشــان می‌دهد که ا

و نمایش‌دادن پادشــاه ممنوع باشــد، پس نمایش‌دادن یک 
گلابی ساده هم ممنوع است، وی سخنان خود را با این چهار 

تصویر4. دگردیسی پادشاه لویی فیلیپ به گلابی، کاریفیزیوگنومی: شارل فیلیپون، 
تکنیــک قلــم و مرکــب قهــوه‌ای روی کاغــذ، 1831، )کتابخانۀ ملــی فرانســه، پاریس(

.)URL3(

تصویر5. پرترۀ فیزیونومیک الکســاندر دو ســومِرارد )1842-1779( باستان‌شــناس 
و کلکســیونر هنر: ژان باتیســت ایزابِی، قلــم و مرکب)کتابخانۀ ملی فرانســه، پاریس(

.)URL3(

تصویر6. طراحی‌های دگردیســی لویی فیلیپ به گلابی که فیلیپون در سالن دادگاه 
کاریکاتور منتشــر شــد. )کتابخانۀ ملی  آن را کشــیده اســت و در 26 ژانویه 1832 در لا

.)URL3()فرانسه، پاریس
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ح همراه کرد )تصویر6(.  طر
ایــن چهار مرحلــۀ تبدیل یک ســر واقعــی به نقش یــک گلابی 
و شــخصیت‌پردازی آن بــه نظــرات لاواتــر دربــارۀ فیزیوگنومی 
اشــاره می‌کنــد. ایــن کاریکاتــور در شــمارۀ 24 نوامبــر 1831 در 
کاریکاتور منتشر شد، ولی بلافاصله دولت آن را توقیف کرد،  لا
ســپس در نســخۀ دیگری، در لوشــاریواری در 17 ژانویه 1834 

چاپ شد )URL8()تصویر7(. 
گلابی‌های فیلیپون مظهر تمام‌قد مبارزه علیه سانسور تحت 
فرمان ســلطنت شــد و نقش گلابی بــه نمــادی از مقاومت در 

برابر اقتدار حکومت تبدیل شد و همچنان به تأثیر خود ادامه 
کثر تغییــرات آزاردهنده  می‌داد و در نشــریات، فیلیپون با حدا
ظاهــر می‌شــد. او در زیر هــر مرحله از دگردیســی و تغییر شــکل 
گلابــی، متن‌هایــی به‌صــورت زیرنویــس  بــه  لویــی فیلیــپ 
گذاشــت کــه در دادگاه برای تبرئۀ خــود گفته بــود، هرچند که 
مؤثر نبود و محکوم شــده بود. وی زیرنویس‌ها را بدین‌ترتیب 
گــر بــرای شناســایی یــک پادشــاه در کاریکاتور،  شــروع کرد: »ا
فقــط بــه یــک شــباهت اعتمــاد می‌کنیــد، پــس دچــار پوچی 
ح‌های خام نگاه کنید که باید به دفاع از  می‌شوید، به این طر
من اطمینان می‌دادنــد.« زیر طرح اول از لویی نوشــت: »این 
طرح شــبیه لویی فیلیپ اســت، بنابرایــن شــما آن را محکوم 
می‌کنیــد؟« زیر طــرح دومــی‌ که کمی خلاصه شــده، نوشــت: 
»بنابرایــن پــس لازم اســت ایــن یکــی را کــه شــبیه اولی اســت 

محکوم کنیم.« در ســومین طرح، پادشــاه شــبه‌گلابی به نظر 
می‌رسید. با این وجود، فیلیپون عنوان کرد: »پس این یکی را 

نیز محکوم کنید که شبیه دومی است.« 
چهارمیــن نقاشــی بدون‌شــک یــک گلابــی اســت. فیلیپــون 
گر منطقــی باشــید، نمی‌توانید  نتیجه گرفــت: »و ســرانجام، ا
کنیــد.  کــه شــبیه نقاشــی قبلــی اســت، تبرئــه  گلابــی را  ایــن 
بنابراین، بــرای یک گلابی، بــرای یک بریــوش ) brioche، نان 
شیرینی فرانســوی( و برای همۀ ســرهای گروتسک که ممکن 
اســت شــانس یــا شــیطنت در آنهــا شــباهت داشــته باشــد، 
نویســنده و طــراح آنها را با پنج ســال زنــدان و پنج هــزار فرانک 
جزای نقدی مجــازات می‌کنید؟! قبول کنیــد، آقایان که این 
عجیب‌تریــن آزادی مطبوعــات اســت« )URL9(. تحــت یک 
چنین رژیم اســتبدادی بود که کاریکاتوریست‌های فرانسوی 
قــرن نوزدهــم یکــی از قدرتمندتریــن اســتعاره‌های سیاســی 
تاریخ مــدرن را تولید کردنــد: نمایش‌دادن شــاه لویی فیلیپ 

به‌عنوان یک گلابی.
نقش گلابی را کارتونیســت‌ها و کاریکاتوریست‌های آن دوران 
بــه کار بردنــد، در رأس همۀ آنهــا، دومیــه از نقش گلابــی بهرۀ 
بســیاری برد. دومیه با تأثیر و بــه تقلید از فیلیپــون طرح‌های 
فیزیوگنومیکــی از لویــی فیلیپ کشــید. این طرح کــه در اتاق 
دادگاه، ســال 1831 انجام شــده بود، ســه ســال بعد، در ســال 
1834 در نشــریۀ لوشــاریواری منتشــر شــد. شــکل گلابــی بــه 
هیــچ طریقــی دســت از ســر حکومــت ســلطنتی برنداشــت و 
و  جمهوری‌خواهــان  ســرکوبگر  دولــت  شناخته‌شــدۀ  نمــاد 
بــا عنــوان  کاریکاتــوری  بــود.  آزادی‌خواهــان فرانســه شــده 
آن   )1808-1894( فورِســت  اوژن  کــه  بیچــاره«  »فرانســۀ 
کــرد، ایــن موضــوع را به‌صــورت اســتعاره‌ای و بــا  را نقاشــی 
اســتفاده از عناصــر نمادیــن تعریف‌شــده، بــه زیبایــی نشــان 
به‌شــکل  و  نمادیــن  به‌طــور  فرانســه  می‌دهد)تصویــر8(: 
موجودی که ســر بزرگش یادآور گلابی اســت که بــرای نمایش 
لویی فیلیــپ بــه کار برده می‌شــد، بــر روی شــانه‌های زنی که 
روزنامه‌های جمهــوری را بر روی یک دســتگاه پرس روی هم 
می‌گذارد، نشسته است و در پس‌زمینه، ساختمان شهرداری 

پاریس دیده می‌شود.
به تصویر کشــیدن دســتگاه چــاپ در اینجــا نیز درخــور توجه 
اســت. در توضیحاتی که در صفحه آمده، نوشــته شــده است 
که: »فرانسه که توسط سیستم هیولای 13 مارس خرد شده، 
به‌دنبال حمایت از مطبوعات است. آیا ساختمان شهرداری 
که در پس‌زمینۀ نقاشــی قــرار گرفتــه، به‌معنای مجبورشــدن 

تصویــر7. گلابی‌هــا، شــارل فیلیپون، )منتســب بــه دومیــه(، دگردیســی شــاه لویی 
اتــاق دادگاه ســال 1831، منتشرشــده در  گلابــی، طراحــی شــده در  بــه  فیلیــپ 

.)URL3()لوشاریواری در 17 ژانویه سال 1834)کتابخانۀ ملی فرانسه، پاریس
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به بازگشــت اســت؟ ما دربارۀ آن فکر می‌کنیم«. فرانســه که در 
قامــت زنــی لباس‌پوشــیده، شــخصیت‌پردازی شــده اســت، 
دست‌های خود را روی روزنامه‌هایی می‌گذارد که بر روی یک 

دستگاه چاپ قرار دارند.
در  لیتوگرافــی  کارتــون  ایــن  بــا  منتشرشــده  توضیحــات  در 
کاریکاتور، توضیح داده شــده اســت که ایــن موجود  نشــریۀ لا
ک و هیولایی 13 مارس« را نشان  کله‌گلابی »سیستم وحشتنا
می‌دهد و به دولــت کازیمیر پییِــر پِریه )1832-1777( اشــاره 
می‌کند که در سیزدهم مارس 1831 نخست وزیر فرانسه شد: 
شخصیتی با سر نامتناسب گلابی‌شکل، تجسم »سیستم 13 
مارس« )دولــت پریه که در 13 مــارس 1831 آغاز شــده بود و در 
16 مه 1832پایان یافت()URL8( بر شــانه‌های نماد فرانســه 
سوار شده و یک تسمۀ چرمی کوچک را در هوا تکان می‌دهد. 
تالار شــهرداری پاریــس در پس‌زمینه نشــان می‌دهد فرانســه 
به‌دنبال حمایت از مطبوعات است که دولت سلطنت ژوئیه 
کــرده و آزادی بیــان و اصــول جمهوری‌خواهــان  آن را تهدیــد 
را نیــز تهدیــد می‌کنــد. بــر اســاس ایــن کارتــون، ایــن وضعیت 
نمی‌توانــد ادامه داشــته باشــد. تهییج بــرای برهــم‌زدن نظم 
امــور، بدون‌شــک از طریق یــک انقــاب جدید شــکل خواهد 
کاریکاتــوری را در 4  گرفــت.  اوگوســت بوکــه )1810-1846(، 
کاریکاتور، شــاهزادگان، ملکه و شــاهزادگان  ژوئیه 1833 در لا
کشــید  کشــور بــه تصویــر  کلاه‌بــرداری از بودجــه  را در حــال 
اســت)تصویر9(. دانه‌هــا معمــولًا منبــع ثمربخشــی بالقــوه 
هســتند، امــا »دانه‌هــای بــد« گلابــی کــه در ایــن کارتــون قرار 
دارند، بیانگر آســیبی اســت که منجر به ویرانی کشــور فرانســه 

خواهد شد.
کارتــون  نزدیــکان وی در  و  فیلیــپ  لویــی  فســاد ســلطنت 
اوگوســت بوکه، باز هم با اســتفاده از گلابی تصویر شده است، 
گلابــی،  نزدیــکان و حامیــان شــاه همچــون دانه‌هــای درون 
در حــال چپــاول ثــروت و بودجــۀ ملــت هســتند و فســاد آنهــا 
باعث پوســیدگی میــوه شــده و به‌تبع آن کشــور فرانســه از هم 
پاشــیده می‌شــود. این بیانــی صریــح و اعتراض‌آمیــز از اوضاع 
فرانســه بود که اوگوســت بوکه آن را به نمایش گذاشت. برخی 
معتقدند کــه در بین شــخصیت‌هایی کــه درون گلابی تصویر 
شــده‌اند می‌توان در مرکز آن، احتمــالًا دوک اورلئان فردیناند 
فیلیــپ )1842-1810( پســر لویــی فیلیــپ، ملکــۀ ماریــا آمالیا 
تــرزا )1886-1782( را به‌همــراه ســایر پرنس‌هــا و پرنســس‌ها 

مشخص کرد.
بدون‌شــک،  گلابــی،  فیزیوگنومــی  کاریکاتــور  مشــهورترین 
کارتونــی با عنــوان »گذشــته، حــال، آینــده« اثــر اونــوره دومیه 

اســت که ســر گلابی لویــی فیلیــپ را به‌صــورت ســه وجهی به 
تصویر می‌کشد و موهای گره‌خوردۀ بالای سر او ساقۀ میوه را 

یادآوری می‌کند )تصویر10(. در زیرنویس که احتمالًا فیلیپون 
آن را نوشــته، خاطرنشــان می‌کند که: »آنچــه در آغــاز کار بود: 
کنون چه چیزی وجود دارد: رنگ‌پریده، لاغر  تازه و مطمئن؛ ا
و مضطرب؛ چــه خواهد شــد: ناامید و شکســته. صحت حال 
و گذشته توسط هرکسی قابل تأیید اســت« )URL12(. نبودِ 
هیچ نشــانه‌ای که مســتقیماً گلابی را به‌عنوان شاه مشخص 
کنــد، دومیــه را حداقــل ایــن بــار، از تکــرار نزاع‌هــای دادگاهی 

فیلیپون نجات می‌داد.
سر گلابی‌شکل شــاه ســه چهره را نشــان می‌دهد: چهره‌های 
گذشــته، حال و آینده که اشــاره بــه امید بزرگی اســت که لویی 
فیلیــپ بــرای اولین بــار هنگام بــه قدرت رســیدن خــود، پس 
از انقــاب 1830، بــه وجــود آورد، ولــی بــه‌زودی بــه خصومت 
بزرگی تبدیل شد که ســلطنت او پدید آورد. متن همراه چاپ 

تصویر8. »فرانسۀ بیچاره«: چاپ ســنگی، اوژن فورست، 24 می1832، منتشرشده 
.)URL3( )کاریکاتور، شمارۀ 82، لوح 184)کتابخانۀ ملی فرانسه، پاریس در لا

تصویــر9. گلابــی و دانه‌هــای درون آن: اوگوســت بوکــه، لیتوگرافــی، منتشرشــده در 
کاریکاتــور، 4 ژوئیــه 1833، لــوحcm،290  35 × 29/5 )کتابخانــۀ ملــی فرانســه،  لا

.)URL3( )پاریس
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کاریکاتور خاطرنشــان می‌کند که چهرۀ گذشــته،  در نشــریۀ لا
جوان و فربه اســت، چهرۀ حــال، رنگ‌پریده، لاغــر و مضطرب 
اســت و آینــده تیره‌وتــار اســت. »چنین حمــات زهرآمیــزی از 
کاریکاتور و دیگر مجلات  طرف کاریکاتوریســت‌های نشــریۀ لا
لیبــرال بــه لویــی فیلیــپ تــا ســپتامبر 1835 بی‌وقفــه ادامــه 
داشــت. پس از تلاش برای کشــتن پادشــاه، مطبوعات متهم 
به تحریــک و تشــدید خشــم علیــه وی شــدند. در 9 ســپتامبر 
1835، قانونــی ویــژه بــرای محدودکردن حمــات مطبوعات 
تصویــب شــد. در مقــررات جدیــد، جریمه‌ها بــه مبالــغ تقریباً 
کــه دو بــار در  غیرقابــل پرداخــت‌ افزایــش یافــت، روزنامــه‌ای 
یــک ســال محکــوم می‌شــد، توســط دولــت تعطیــل می‌شــد 
و کاریکاتوریســت‌ها باید از هر شــخصی که قصد ترســیم وی را 
داشــتند، بایســتی تأیید اولیه را کســب کننــد. در پی تصویب 
ایــن قانون، تصویرســازی لویــی فیلیــپ به‌عنوان یــک گلابی 
تقریباً به پایان می‌رســد و دومیه تلاش خود را به ســمت هجو 
 Kenney & Merriman,( می‌کنــد«  معطــوف  اجتماعــی 

.)1991: 20

در کاریکاتور دیگری به نام »کابوس«، دومیه با الهام از نقاشی 
هنری فوزلی )تصویر12(، از این عنوان برای نشــان‌دادن یکی 
دیگــر از حامیان اولیــۀ پادشــاه، یعنی ژنــرال لافایت اســتفاده 

می‌کند که با درک خطای خود، بار یک گلابی غول‌پیکر، نماد 
لویی فیلیــپ، کــه وزن او را در خواب ســنگین می‌کند، تحمل 
می‌کند )تصویر11(. ســنگینی عذاب وجدان، به‌صورت گلابی 
لویــی، بــر روی ســینۀ او ســنگینی می‌کند. ســر خود ژنــرال نیز 
شبیه به گلابی شده است. در نقاشــی که درون قابی به دیوار 
آویخته شــده اســت، ژنــرال در پشــت لویــی فیلیپ مشــاهده 
می‌شود که تمثیلی از حمایت او از شاه اســت. تابلو »کابوسِ« 
فوزلــی، یــک زن را در خــواب عمیق نشــان می‌دهــد، در حالی 
که دســت‌هایش از تخت آویزان شــده، اینکوبــوس12 اهریمنی 
همچون بختک بر روی ســینۀ او نشسته و چمباته زده است. 
بــه نظــر می‌رســد شــیوۀ خوابیــدن زن باعــث ایجاد هــوس در 

اینکوبوس کرده و او را دعوت به خود می‌کند. 
این کاریکاتــور با نام روژلَن 13امضا شــده اســت که کنایــه از نام 

کاریکاتــور،  تصویــر10. »گذشــته، حــال، آینــده«: اونــوره دومیــه، منتشرشــده در لا
شــمارۀ 66، در9 ژانویه 1834، لیتوگرافی،cm5/28×36/5 )موزۀ هنر متروپولیتن( 

.)URL12(

کاریکاتور، 23 فوریــه 1832، لوح   تصویر11. کابــوس: اونوره دومیه، منتشرشــده در لا
.)URL3( 139)کتابخانۀ ملی فرانسه، پاریس

تصویر12. کابوس: هنری فوزلی، 1781، رنگ روغن روی بوم،
.)URL6( )مؤسسۀ هنر دیترویت، دیترویت، میشیگان( cm101x127
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مســتعار یکی از پســران لویــی فیلیپ، به نــام روزولَن14 اســت. 
دومیه احســاس ناخوشــایندی را نشــان می‌دهد کــه لافایت 
با کمــک به پادشــاه لویــی فیلیپ، در بــه قدرت رســاندن وی 
تجربه کرده اســت، البته وی بعداً از شــاه فاصله گرفت. ماری 
ژوزف پــل ایــو روش ژیلبــرت موتیــه لافایــت، )1834-1757( 
یک افسر فرانســوی بود که در جنگ‌های اســتقلال آمریکا نیز 
شــرکت داشــت. وی یکی از بنیان‌گذاران منشــور حقوق بشــر 
بود. او بارها به‌عنوان نایب‌الســلطنه انتخاب شــد و ســرانجام 
فرمانــدۀ کل گارد ملــی شــد. لافایــت بــه لویی فیلیــپ کمک 
کرد تا بر تخت ســلطنت بنشــیند، تصمیمی که بعداً به‌شدت 
از آن پشــیمان شــد. ضرب‌المثل زیر کــه معمــولًا انقلابی‌ها از 
آن اســتفاده می‌کردنــد، بــه وی نســبت داده می‌شــود: »قیام 

.)URL2(»مقدس‌ترینِ وظایف است
در فرانسه، سانســور تصاویر همیشه شــدیدتر از سانسور متن 
بود، زیرا تصور می‌شــد که تصاویر برای طبقــات پایین جامعه 
که ســطح ســواد آنها محدود اســت، جذابیت بیشــتری دارد. 
»در حیــن دورۀ »اســتقرار مجــدد بوربون‌هــا«، یــا بازگشــت 
بوربون‌هــا بــه ســلطنت فرانســه در انقــاب 26 ژوئیــه 1830، 
هنرمنــدان بــرای فــرار از سانســور، زبانــی مملــو از نمادهــا و 
اســتعاره‌ها ایجاد کردند: سانســور به‌عنوان یــک قیچی بزرگ 
که همیشــه در حال حمله قرار داشــت )تصویر13(، روحانیان 
به‌عنــوان وســیلۀ خاموش‌کننــدۀ شــمع کــه بــا شــدت چــراغ 
روشــنگری را خامــوش می‌کردنــد و شــخصیت‌های سیاســی 
رژیم بــه شــکل خرچنــگ نشــان داده می‌شــدند که فقــط راه 
رفتن به‌سمت عقب را بلد بودند. در ســال 1830، پس از »سه 
روز باشــکوه« انقلاب ژوئیه، سلطنت مشــروعۀ مطلقه به نفع 
سلطنت مشــروطۀ جدیدی که با قانون اساسی تحت عنوان 
»منشــور واقعی« اداره می‌شد، سرنگون شــد. پادشاه جدید، 
لویی فیلیپ عنوان »شــهروند شــاه« را برای خود انتخاب کرد 
و در میــان اصلاحات متعــدد، قــول داد کــه آزادی مطبوعات 
را بازگرداند. وعده‌هــای او کوتاه‌مدت بــود. وی مجازات‌های 
شــدیدی برای اهالی مطبوعــات و مطبوعات وضــع کرد. این 
مجــازات شــدید، مخالفان سیاســی را بــه هیچ‌وجــه منصرف 
نکرد، بلکه راه‌های فرار از آن را با تدبیر بیشتری به وجود آورد« 

.)URL14(
گراندویــل و فورســت کارتــون »رســتاخیز سانســور« را کــه یک 
اثــر سیاســی هجوآمیــز اســت، در هجو سانســورهای شــدید و 
جدید وضع‌شــده و بــرای اعتــراض به سانســور مطبوعــات در 
کاریکاتور منتشــر کردند؛ ولی این بار کنت دارگو، وزیر  نشریۀ لا
لویی فیلیپ در جایگاه حمله و انتقاد قــرار گرفت )تصویر13(. 

صحنه، تقلیدی مســخره‌آمیز از رســتاخیز مسیح است. کنت 
دارگــو از درون تابــوت مطبوعــات بــه بیــرون پــرواز می‌کنــد در 
حالی کــه عاشــقانه قیچــی بــزرگ سانســور را در آغــوش گرفته 
اســت. ناخن‌هــای پــای او هماننــد عقــاب، پرنــدۀ شــکاری 
است که با دماغ عقابیِ اغراق‌شــدۀ او هماهنگ است. تابوت 
روی ســنگ‌هایی قرار دارد که تاریخ‌هــای 27و 28 و 29 ژوئیه 
روی آنها حک شــده است، سه روز شــکوهمند انقلاب ژوئیه. 
در ســمت چپ، چهــار مــرد از حــال رفتــه، در حــال خمیــازه و 
خوابیــده، نمــاد مطبوعــات هســتند، زیــر بغل ســه نفــر از آنها 
قلم‌های پر بــزرگ، تمثیلــی از نوشــتن، قــرار دارد. یکــی از آنها 
 »Cons⁠titutionnel« کلاه شبی بر ســر دارد که روی آن عبارت
)روزنامۀ رسمی دولت( نوشته شده است. شخص دیگری در 
سمت راست نیز قلم پر نســبتاً بزرگی در دســت دارد و به آرگو با 
تعجب می‌نگرد. در پایین سمت راســت نیز مردی روی زمین 
در حال بلندشــدن، دســت راست خود را به‌ســمت پای کنت 
برده و دســت چــپ خــود را به‌صــورت حایــل برای برخاســتن 

روی روزنامۀ لاتریبون گذاشته است.
 )1782-1858( دآرگــو  آپولینــر  موریــس  آنتــوان  کنــت 
سیاســتمدار، وزیــر و رئیــس بانــك مرکــزی فرانســه بــود. در 
زمــان ســلطنت ژوئیه، بینــی کنت آرگــو جــزو علاقمندی‌های 
کاریکاتوریســت‌ها بود. او مطمئناً وزیری بود که بیشــتر گرفتارِ 
کاریکاتــور و لوشــاریواری قــرار  کاریکاتوریســت‌ها در لا هجــو 
گرفت )تصویــر14(. اما این حملات بیشــتر از خدمات وزیری و 
پارلمانی وی، او را مشهور کرده بود. فیزیوگنومی عقابی‌شکل 
کنت آرگو به‌عنوان یک شاخص سانسور مطبوعات در کارتون 

تصویر13. رســتاخیز سانســور که 3 روز پس از مرگ دوباره برخاســت: انجیل مقدس 
کاریکاتــور، 5 ژانویــه 1832، لوح 125  لوقــا، گراندویــل و اوژن فورســت، لیتوگرافــی، لا

 .)URL8()کتابخانۀ ملی فرانسه، پاریس(
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به‌صــورت  )تصویــر15(  تصــور«  از  »کیمرایــی  دومیــه،  دیگــر 
شــخصی کوچک با اندامی بســیار لاغر و چهرۀ عقابی ترســیم 
شــده اســت، در حالــی کــه روزنامــه‌ای جلــوی پــای او افتــاده 
کــه یــک نــوزاد هیولایــی را  اســت. »یــک زن بــاردار می‌ترســد 
به دنیــا بیــاورد، یــک کــودک گلابی‌شــکل، اشــاره‌ای ]اســت[

 Stephen &(»بــه پادشــاه لویــی فیلیــپ یــا یکــی از وزرای او
.)George,1985:194

دومیــه  فیزیوگنومــی  شــاهکارهای  از   ،1831 ماســک‌های 
اســت که در آن چهرۀ 15 فــرد را با شــخصیت‌ها درونــی آنها به 
نمایش گذاشــته اســت )تصویــر16(. گلابی رســیده در وســط 
این لیتوگرافی نماد شــاه اســت. در اطراف او چهارده نقاب به 

دارد.  وجــود  قانون‌گــذاری  مجلــس  اعضــای  از  نمایندگــی 
به‌دلیل خطــر اتهــام و جرم بــرای کشــیدن کاریکاتور شــخص 
پادشــاه، کاریکاتوریســت‌ها مجبور شــدند هنگام کشــیدن او 
به‌عنوان گلابــی، ویژگی‌هــای لویی فیلیــپ را تار یــا مخدوش 
کنند. چهرۀ این نمایندگان را می‌تــوان در لیتوگرافی دیگری با 
عنوان »شکم قانون‌گذار« یافت. برای دومین بار در لیتوگرافی 
ماســک‌های 1831، نام مســتعار دومیه، یعنی »روژلَن« ظاهر 

.)South,1991:92( می‌شود
کاریکاتــور اســامی آنهــا بــه  در زیــر هریــک از چهره‌هــای ایــن 
گریمــاس، بــا حــالات  ج شــده اســت. مجموعــۀ  اختصــار در

کــه لویــی لئوپولــد  کاریکاتــوری فیزیوگنومیــک  چهره‌هــای 
بویلــی)1845-1761( در ســال‌های 1823 تــا 1828 منتشــر 
کرده، بدون‌شــک دومیه را برای طراحی این ماسک‌ها تحت 

تأثیر قرار داده است )تصویر17(.
بویلــی مطالعاتی بــر روی حــالات روانــی و احساســی چهره‌ها 
انجــام داده اســت. »در مجموعــه‌ای با عنــوان حــالات بیانی 
کاریکاتــوری  کمتــر  چهره‌هــا، »گریمــاس«15، وی چهره‌هــای 
گروتســکی، بــا حالاتــی اغراق‌آمیــزِ واقعــی را ترســیم  و بیشــتر 
کــرده اســت« )Wechsler, 1982: 59(. بویلــی پرتــرۀ خــود 
را در میــان ســایر چهره‌هــا در ایــن اثــر آورده اســت. »وی در 
میان چهره‌‌هــا، صورت خــود را در حالی که شــکلک درآورده و 
نیمه‌‌چشــمک‌‌زن اســت با دهانی پیچ‌‌خورده در بالای تصویر 
و سمت چپ کشــیده اســت. بویلی در طول مدت‌ها فعالیت 
کار خــود، بیــن  خــود به‌‌عنــوان نقــاش و پرتره‌‌نــگار، در اواخــر 
ســال‌‌های 1823و 1825 مجموعــۀ گریمــاس را خلــق کــرد که 
شــامل نودوشــش اثر لیتوگرافی اســت که گروه‌‌های منســجم 
 Harrisse,( »سرها را در پس‌‌زمینه‌‌های خالی نشــان می‌دهد

.)1898 :196

تصویر14. کاریکاتــور فیزیوگنومیک کنت آرگو با چهــره و دماغ عقابــی: اونوره دومیه، 
.)URL15( )کاریکاتور، 1832، لیتوگرافی )گالری ملی هنر، واشینگتون لا

تصویر16. ماسک‌های 1831، چهره‌های کاریفیزیوگنومی: اونوره دومیه، لیتوگرافی، 
کاریکاتــور، 1832، شــمارۀ 71، لــوح cm29،143×21/2 )کتابخانــۀ ملــی فرانســه،  لا

.)URL5()پاریس

تصویر15. کیمرایی از تصــور: اونوره دومیــه، 7 فوریه 1833، لیتوگرافی، منتشرشــده 
.)URL12()26 × 34/4 )موزۀ هنر متروپولیتن/cm4 ،118 کاریکاتور، شمارۀ در لا
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دومیه در یک کارتون لیتوگرافی، اعضای محافظه‌‌کار مجلس 
نماینــدگان را کــه همــه از نظر معاصرانشــان تشــخیص‌دادنی 
اســت؛ نظیر چهرۀ عقابی کنت آرگو کــه به‌دلیل تکبر و فســاد، 
مســخره شــده، آنهــا را به‌صــورت اشــخاص بادکــرده و چرتــی 

نشان داده است )تصویر18(.
»ناشــر دومیه، چارلز فیلیپون با چاپ چنیــن کارتون‌‌هایی، با 
در نظر گرفتن بخشی از درآمد نشــریۀ انجمن ماهیانه16 هزینۀ 

جریمه‌‌های سانسور چاپ کارتون در نشریات سیاسی را برای 
دومیه تأمیــن می‌کــرد. »شــکم قانون‌گــذار« اولیــن لیتوگرافی 
کــه توســط دومیــه در نشــریۀ انجمــن ماهیانه منتشــر  اســت 
 .))McPhee & Orens⁠tein,2012:181((»اســت شــده 
هنرمنــد در اینجــا جلســه‌‌ای خیالــی و ســاختگی با ســی‌وپنج 
نماینــدۀ »محافظــه‌کار« تشــکیل داده اســت، اشــخاصی کــه 
برای بســیاری از آنها قبلًا پرتره‌‌های کاریکاتوری کشــیده بود. 

این کارتون بازتولید دقیقی از اتاق قانون‌گذاری 1834 است. 
اعضای آن به شکلی هجوآمیز نشــان داده ‌‌شده‌‌اند. همۀ آنها 
در یک صحنــۀ تئاترمانند به تصویــر درآمده‌اند که نمایشــی از 
بی‌تحرکــی، پوچ‌گرایــی و نابــودی سیســتم سیاســی آن دوره 

است. 
»شــکم قانون‌گذار«، اوج قدرت نمایشــی مجموعۀ پرتره‌های 
سیاســی ســلطنت ژوئیــه را نشــان می‌دهــد و بــا تســلط بــر 
درجه‌بندی از سیاه تا ســفید، یکی از شــاهکارهای لیتوگرافی 
کــه  دومیــه اســت. دومیــه بــرای هــر یــک از شــخصیت‌هایی 
در کارتــون »شــکم قانون‌گــذار« ترســیم کــرده، قبــاً تعــدادی 
کاریکاتور، با نگاهی فیزوگنومیک، انجام داده است که هر یک 
خــودش به‌تنهایــی دارای مفهوم و موضــوع هجــو و انتقادی 
خاص خــود اســت، بــرای مثــال پرســیل، وزیــر دادگســتری را 
به‌لحاظ برخوردهای ســخت‌گیرانه با مطبوعات و مخالفت با 
آزادی بیان، به باد انتقاد شــدید گرفته اســت؛ دومیه با توجه 
به فرم دماغ نوک‌تیز وی و بهره‌گیری از آن به‌عنــوان اره، وی را 
در لباس قاضــی با دمــاغ اره‌ای بســیار بلند و تیغــه‌ای در حال 
کاریکاتور تصویر کرده  بریدن بدن فیلیپون، سردبیر نشــریۀ لا

و به وی لقب »پدر-اره«17 می‌دهد )تصویر 19(.
فیلیپــون به‌طور نمادیــن و کنایــی در حالی که دســت‌هایش 
بسته شده، از روی ســینه بر روی بســته‌های روزنامه افتاده و 

از آنها محافظت نیز می‌کند. دومیه، مارت کامیل باچاســون، 
وزیر کشــور نیز بــا ظاهر یک سرآشــپز یا اســتاد شــیرینی‌پزی در 
حالتــی تصویر شــده که یــک گلابی بــزرگ، نماد لویــی فیلیپ 
کوچــک  را در یــک قــاب ســینی قــرار داده اســت، میوه‌هــای 
دیگری نیــز دور قــاب چیــده شــده اســت. دومیــه چهره‌های 
از ســایر دولت‌مــردان حاضــر در جلســۀ  کاریفیزیوگنومیــک 
»شــکم قانون‌گــذار« را نیز بنا بــر مســئولیت، رفتارهــا و فیزیک 

گریمــاس  از مجموعــۀ  بویلــی،  لئوپولــد  لویــی  بیانــی چهــره:  تصویــر17. حــالات 
 The( کلکســیون اِلیشــا ویتِلســی  ،25/4 × 33/cm3 ،1828-1823  ،)Grimaces(

.)URL12()موزۀ هنر متروپولیتن( )Elisha Whittelsey Collection

تصویر18. شــکم قانون‌گذار: ظاهر نیمکت‌‌های وزارتی مجلــس محافظه‌‌کار، 1834، 
اونوره دومیــه، ژانویــه 1834، لیتوگرافی، cm5/43×28/2، منتشرشــده در نشــریۀ 

.)URL12()انجمن ماهانه، )موزۀ هنر متروپولیتن
.)URL11()تصویر19. »پدر-اره«: اوگوست بوکه، 1832)کتابخانۀ کنگره
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چهره‌هایشان، ترسیم می‌کند.
گلابــی بــا توجــه بــه سانســور و  اســتفاده از شــخصیت‌های 
کاریکاتوریســت‌ها و روزنامه‌هــای  بــرای  کــه  مجازات‌هایــی 

نشــردهندۀ آنها در نظر گرفته شده بود، به‌شــکل واقعی خود 
گلابــی درآمد که حــاوی نمادهایــی از شــخصیت‌های مدنظر 
هنرمند بــود. بدین‌ترتیب این شــیوه‌ای برای فــرار از مجازات 
و انکار موضــوع بود. یکی از شــاخص‌ترین این نــوع کاریکاتور، 
کارتونــی اســت بــا عنــوان »پذیــرش« کــه به‌عنــوان یــک هجو 
کاملًا سیاســی، ژان اینیاس گراندویــل و اوژن فورِســت، در 15 
کاریکاتــور آن را بــه چــاپ رســاندند  نوامبــر 1832 در نشــریۀ لا
کامــل بــا  گلابی‌هــای  و شــخصیت‌های دربــاری را به‌صــورت 

نمادهای مشخص به تصویر درآوردند )تصویر21(. 
متنی همــراه با کارتــون، گلابی ســمت چــپ »میوۀ اصلــی« را 
به‌عنوان »گلابی ناپل« مشخص می‌کند. ســاقۀ باریک و کلاه 
پــر آن نشــان از حضــور ملکــۀ مــاری آملــی دارد. اعضــای دیگر 
درباری که همگی به‌شــکل گلابی ترسیم شــده‌اند می‌توان با 

)URL10(.کلاه‌ها و نشان‌های دیگر پی به هویتشان برد
کاریکاتــوری  کارتــون را بایــد یکــی از شــاهکارهای هجــو  ایــن 

تصویــر20. مــارت کامیــل باچاســون کنــت مونتالیــوِه، وزیــر کشــور، بــا ظاهــر اســتاد 
شیرینی‌پز در حالی که یک گلابی بزرگ، نماد لویی فیلیپ را در سینی قرار داده است: 

.)URL11()اونوره دومیه، لیتوگرافی، 5 فوریه 1833)کتابخانۀ عمومی بوستون

کاریکاتور،  تصویر21. پذیــرش: لیتوگرافی، ژان اینیــاس گراندویل و اوژن فورِســت، لا
.)URL8()219× 15 نوامبر 1832)کتابخانۀ ملی فرانسه، پاریس cmشمارۀ 106، لوح

گراندویل به شمار آورد. در اینجا همۀ شخصیت‌های درباری 
تبدیــل بــه گلابــی کامــل شــده‌اند و فقــط بــرای برخــی از آنها 

دست‌ها یا پاهایی گذاشته شده است.
موفقیــت الگــوی گلابــی حتــی باعــث الهــام کتابــی بــا عنوان 
فیزیولــوژی گلابــی شــد کــه سباســتین پِیتِــل بــا نام مســتعار 
»لویی بُنوا، باغبان« آن را نوشــته اســت. این نوشــته در حالی 
به‌عنوان کتــاب باغبانی معرفی شــد کــه در واقــع انتقادهایی 
کامــاً اســتعاره‌ای و پنهــان از پادشــاه ‌کــرد. ایــن کتــاب آن‌قدر 
محبوب بــود کــه تقریبــاً بلافاصله چاپ دوم آن منتشــر شــد. 
در آخریــن صفحــۀ آن، نقاشــی گلابی نشســته بر تختــی دیده 
می‌شــود کــه بــا درباریــان گلابــی دیگــری احاطــه شــده؛ ایــن 
کاریکاتــور با عنوان  همان نقاشــی اســت که گراندویل برای لا

»پذیرش« ترسیم کرده است.

نتیجه‌گیری
پس از انقــاب ژوئیــه فرانســه و دورۀ احیــای ســلطنت، لویی 
کــرد و  فیلیــپ خــود را به‌عنــوان »پادشــاه شــهروند« معرفــی 
سلطنت مشــروطه را برای پاسداشت قانون اساســی و آزادی 
بیان پذیرفت. ولی در ســال‌های بعد به تعهد خود عمل نکرد 
و بــا فشــار و مجــازات نویســندگان و هنرمنــدانِ منتقدِ فســاد 
وی و درباریان، راه را بر آزادی بیان بســت و به سانســور شدید 
مطبوعات روی آورد. همین امر باعث شد تا کاریکاتوریست‌ها 
کاریکاتور و لوشاریواری به هجو  در نشــریات آن دوره به‌ویژه لا
سیاســی و انتقــادی لویی فیلیپ روی آورند. سانســور شــدید 
اعمال‌شــده باعــث شــد کــه اســتفاده از نمادهــا و اســتعاره‌ها 
الزامی شــود: شــکل ســر لویی فیلیپ به‌لحاظ فیزیوگنومی به 
گلابی شــبیه بــود، بنابرایــن در ابتدا، گلابــی‌ای بود کــه دارای 
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مشــخصات چهرۀ لویی بــود؛ ولــی در ادامــه با اعــام مجازات 
گلابــی  کامــل  بــرای نســبت‌دادن آن بــه پادشــاه، به‌شــکل 
درآمــد. در انتهــای ایــن ســیر تحــول فیزیوگنومیــک چهــره، 
خــود گلابــی نمــادی از لویــی فیلیپ شــده بــود، بیانــی کاملًا 
اســتعاری و فهمیدنــی بــرای مــردم و آزادی‌خواهــان. رونــد 
ایــن اعتراضــات هنــری و اســتفاده از گلابــی به‌وســیلۀ تعــداد 
کارتونیســت‌ها باعــث ایجــاد جنبشــی شــد  درخورتوجهــی از 
که می‌تــوان آن را »جنبــش گلابی« نــام نهاد. این نشــریات در 
سطح مناسبی از جامعه توزیع می‌شدند و نشر کاریکاتورهای 
گلابی، ســبب شــده بود کــه در همه‌جــا تصویر و مطرح شــود، 
کــودکان نیــز بــرای دوره‌ای بــر  گلابــی را مــردم و حتــی  شــکل 
روی دیوارهــای پاریــس کشــیدند. »جنبــش گلابی« بــر روی 
تحولات سیاسی‌اجتماعی بعدی فرانسه تأثیر درخور توجهی 

گذاشت.

پی‌نوشت
1 Louis-Phillippe
2  Kalokagathia
3 Kalos kagathos
4 Kalokagathos
5 Caricare
6 Caricatura
7 Trois Glorieuses
8 Charles Philipon
9 La Caricature
10 Le Charivari

  11 .فیزیوگنومــی یــا چهره‌شناســی، شــیوه‌ای اســت کــه بــر اســاس این 
اندیشه بنیان نهاده شده اســت که با مشاهدۀ ظاهر فیزیکی شخص 
و به‌ویــژه خصوصیــات چهــرۀ وی، می‌تــوان شــخصیت و ویژگی‌های 
او را دریافت. یوهان کاســپر لاواتر معروف‌ترین فیزیوگنومیســت، این 
اصطلاح را این‌گونه تعریف می‌کند: »فیزیوگنومی علم اســت، دانشــی 
که بیرون را به درون ارتباط می‌دهد، سطح بیرونی مرئی به چیزی که 
درون نامرئی را پوشش می‌دهد. می‌توان توسط فیزیونومی‌ از حالت 
و ویژگی‌های چهره، نشــانه‌های درونی را شناخت«)طاهری،1397: 

.)96
  12.اهریمــن مذکری اســت که بنا بــر داســتان‌های اســطوره‌ای، بر روی 

زنان خوابیده می‌افتد تا با آ‌نها نزدیکی کند.
13 Rogelin
14 Rosolin
15 The Grimaces
16 L'Association Mensuelle
17 Père-Scie

منابع
ضیایی، محمدرفیــع)1388( پرونــدۀ کاریکاتور،جلد2، تهران: ســورۀ 

مهر. 
طاهری، علیرضا )1397( »فیزیوگنومی یا چهره‌شناسی و انعکاس آن در 

نقاشی و ادبیات«، هنرهای زیبا، هنرهای تجسمی، 23)1(،
.95-104 

عبدعلی، محمــد)1380( »تاریــخ کاریکاتور؛ نگاهی کوتاه بــه تاریخ بلند 
کاریکاتور جهان«، کتاب ماه هنر، 12)33و 34(، 44-53. 
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دیکچه
ک‌ بصری در اســتفاده از اشکال،  یکی از نکات مهم در نگارگری دوره‌های مختلف این اســت که علاوه بر مضامین مشــترک، اشترا
رنگ‌هــای خالص و عناصــر نمادیــن نیز مشــاهده می‌شــود. به‌صورت خــاص، رنگ یکــی از ویژگی‌هــای مهــم و درخــورِ توجه هنر 
نگارگری اســت که ظرفیت مهمی برای بررســی و تحقیق به شــمار می‌رود. نظریه‌های رنگ‌شناســی به شــناخت عمیق انســان از 
رنگ‌ها و تجربه‌های حســی انســان برمی‌گردد و ابزار تحلیلی مناســبی برای بررســی آثار به دســت می‌دهد. یکی از ایــن دیدگاه‌ها، 
نگرش یوهانس ایتن اســت. با اســتفاده از این دیدگاه، می‌توان میان دو کیفیت بصری کنتراســت وســعت و مکمــل، با مضامین 
آثار در نگاره‌ها ارتباط برقرار کرد. پژوهش حاضر در پی آن اســت که به این پرسش اصلی پاســخ دهد که کمال‌الدین بهزاد چگونه 
از کنتراســت مکمل و کنتراســت وســعت به‌منظور ترســیم تصویری خیال‌انگیز از مضمون »عاشــقانه‌عارفانه« بهره برده است. در 
این پژوهش با بهره‌بردن از روش توصیفی‌تحلیلی و گردآوری اطلاعات و داده‌ها به‌شــیوۀ کتابخانه‌ای به این پرســش پاسخ داده 
شــده اســت و چنین نتیجه‌گیری شــد که نظریۀ‌ یوهانس ایتن دربارۀ کنتراســت وســعت و مکمل رنــگ، به‌خوبی به آثــار نگارگری 
كمال‌الدین بهزاد نیز تعمیم‌پذیر اســت و نکات خاص و مهمــی را از این آثار برای مخاطب آشــکار می‌کند. در این آثار، از کنتراســت 
مکمل و وســعت، جهت ایجاد فضاهای رنگی مجزا كه در عین دوبعدی بودن دارای عمق نیز باشــند، اســتفاده شــده اســت و هر 
بخش رنگــی در ایــن نگاره‌ها، نمایشــی از وقــوع رویدادهای خاص و مســتقل اســت. هنرمند بــا به‌کارگیری این تمهیــدات بصری 

جنبه‌های بیانگرایی، عاطفی و خیال‌انگیزی رنگ‌ها را تقویت کرده است.
واژه⁠های کلیدی : کنتراست مکمل، کنتراست وسعت، مکتب هرات، کمال‌الدین بهزاد، نگارگری ایرانی.

قماهل ژپوشهی، ص 102-116
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مبانی نظری رنگ‌هــا در تمامی گرایش‌های هنــری و از جمله 
نگارگــری ایرانی نتیجۀ تجربۀ حســی هنرمند از رنگ‌ها اســت 
و هــر رنگی می‌توانــد حــاوی مضامین خاصــی باشــد. در عالم 
نگارگری شــکل‌ها و رنگ‌ها غیر از آن چیزی هستند که در دید 
مادی بــه نظر می‌رســند؛ آنهــا متکی بــه عالم فراواقع هســتند 
کــه از جهان‌بینی شــرقی گرفته شــده اســت و نگارگــر به‌دنبال 
آن اســت که چنین عالمــی را بــه تصویــر درآورد. نگارگر مکتب 
هرات با مهارت تمام توانســته اســت این اندیشــه را بر ســطح 
دو بعــدی کاغــذ بــه نمایــش بگــذارد. در هــر دوره، نگاره‌هــا از 
نظر قرارگیــری پیکره‌ها و اشــیا و عناصــر، پرُ و خالی‌بــودن فضا 
و رنگ‌هــا و کیفیت‌هــای آن، با هــم کمی تفــاوت داشــته و در 
مواردی همین تفاوت‌هــا باعث تحول و پیشــرفت در آن دوره 
شــده اســت. مکتب هرات در ایــن دوران به تکامــل و پختگی 
بیشــتری می‌رســد و اســتفاده از تقارن فــرم و رنگ در آثــار این 
کاهــش می‌یابــد. نوعــی خــاص از واقع‌گرایــی عــاوه‌ بــر  دوره 
مناظر، در پیکرها و حتی در رنگ نیز دیده می‌شــود. استفاده 
کــه درخشــان‌ترین آنهــا طلایــی اســت،  از رنگ‌هــای نورانــی 
کثر کارهــای مکتب هــرات دیده می‌شــود. درخشــندگی،  در ا
پختگی رنگ، وســعت رنگ، ترکیب‌های جدید رنگــی و ابداع 
موضوعات جدید و... خصوصیات بارز این مکتب است که با 
گذشــت زمان و حضور کمال‌الدین بهزاد، زمینه‌ساز تحولاتی 
اساسی در هنر نگارگری می‌شود. آشنایی با نگارگری ایرانی در 
عصر جدید بیشتر از طریق اروپاییان حاصل شده است، لذا با 
بررسی اینکه هنرمند ایرانی چگونه به استفاده از رنگ و خلق 
فضاهای رنگی در آثــارش اهمیت داده اســت و اینکه هنرمند 
ایرانی چگونه به نمایش خیال‌انگیــزی از کیفیت‌های بصری 
رنگ‌ها )کنتراســت وســعت و مکمل( رسیده اســت، می‌توان 
به درک عمیق‌تر از نگارگری ایرانی در عصر حاضر یاری رســاند. 
هــدف اصلی ایــن پژوهــش بررســی حضــور كنتراســت مكمل 
و وســعت، با توجه بــه نظریۀ ایتــن به‌عنــوان یــك تمهید مهم 
بصــری در نگاره‌هــای كمال‌الدین بهزاد اســت. ایــن پژوهش 
برای دســتیابی به چنین هدفی، به یافتن پاســخ این پرسش 
اصلی اهتمام دارد كــه کمال‌الدین بهزاد چگونه از کنتراســت 
تصویــری  ترســیم  به‌منظــور  وســعت  کنتراســت  و  مکمــل 
خیال‌انگیــز از مضمــون »عاشــقانه‌عارفانه« بهره برده اســت. 
به این منظــور، در ایــن مقاله ابتــدا جایــگاه رنــگ در نگارگری 
ایرانــی شــرح داده شــده و ســپس آثــار كمال‌الدیــن بهــزاد که 
انتســاب آنها به این هنرمند بر اســاس پژوهش‌هــای مکتوب 

کبــاز، 1383؛  ســایر محققان)حســینی‌راد، 1385؛ روییــن پا
موســوی‌لر، 1386؛ آژنــد، 1387( تأییــد شــده اســت، بررســی 
شــد. در این آثار، شیوۀ اســتفاده از كنتراست وسعت و مكمل 

تشریح شده است.

پیشینۀ پژوهش
رســمی  ســایت  در  انجام‌شــده  بررســی‌های  بــه  توجــه  بــا 
ک و کتابخانۀ ملی و کتابخانۀ دانشــگاه تهران و دیگر  ایــران‌دا
دانشگاه‌ها پژوهشی یافت نشــد که عنوان آن دقیقاً مشابه با 
عنوان و موضوع مدنظر و این مدل بازخوانی از رنگ و کیفیات 
بصــری را دارا باشــد. در خصــوص مکتــب هــرات و هنرمندان 
آن، کتب و مقالات زیادی به رشــتۀ تحریر درآمده ‌اســت، ولی 
تحقیق یا نوشــتاری که به‌صورت مســتقیم به موضــوع مقالۀ 
حاضــر اشــاره کنــد، وجــود نداشــت. از جملــه کتاب‌هایی که 
به ویژگی‌های مکتــب هــرات پرداخته‌اند می‌تــوان به مکتب 
نگارگری هرات نوشتۀ یعقوب آژند )1387( و گیاهان نمادین 
در مکتب هرات نوشتۀ ســارا ســعادت فرد )1399( اشاره کرد. 
طبــق بررســی‌های انجــام شــده در برخــی مقــالات مربــوط 
به مکتــب هــرات و به‌صــورت خــاص، آثــار کمال‌الدیــن بهزاد 
رنگ، شــکل و ترکیب‌بنــدی از جنبه‌های نمادیــن و مفهومی 
آنها بررســی و بازخوانی شــده اســت: »رنگ و شــكل در مكتب 
کــه دربــارۀ رنگ‌هــای غیرواقعی و  هــرات« )1383( آیت‌اللهی 
برگرفته از حــس و درک هنرمنــد از عالم طبیعــت و... صحبت 
شده اســت. همچنین مقالۀ »بررسی شاخصه‌های بصری در 
آثار کمال‌الدین بهزاد مطالعۀ موردی: اثر )سماع درویشان(« 
در مجلــۀ جلــوۀ هنــر از ربابــه غزالــی )1398( و مقالــۀ »تطبیق 
تصویرآرایــی نقاشــی یوســف و زلیخــا بــا شــعری از بوســتان 
ســعدی« مظفری‌خــواه )1389( و »بررســی محتــوای رنگ در 
کید بــر دو نــگارۀ یوســف و زلیخا و  آثــار کمال‌الدین بهــزاد بــا تأ
جنگ قبایل لیلی و مجنون« فاطمه موسوی )1391( و »رنگ 
در مکتــب هــرات تیمــوری« )1392( عناصــر بصــری و محتوا و 

بیان‌های نمادین رنگ‌ها بررسی شده است.

روش پژوهش
این پژوهش با توجه به هدف، بنیادین و با توجه به ماهیت، 
توصیفی‌تحلیلــی اســت. جمــع‌آوری داده‌ها در ایــن پژوهش 
به روش کتابخانــه‌ای و تجزیه و تحلیل داده‌های انجام‌شــده 
بــه روش کیفــی صــورت گرفتــه اســت. به‌‌منظــور تحلیــل آثــار 
مختلف، از تعاریف ارائه‌شده از سوی مراجع مدنظر پژوهش و 
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تطبیق تعاریف آنها استفاده شده است. در این پژوهش برای 
بهره‌بردن از منابــع و ارجاع به آنهــا، از روش ارجاع درون‌متنی 
انجمن روان‌شناسی آمریکا )APA( استفاده شده‌ است. این 
روش، مبتنــی بــر ســاختار اســتناد درون‌متنی اســت. جامعۀ 
کز  آماری پژوهش شامل آثار كمال‌الدین بهزاد است که در مرا
فرهنگی، موزه‌هــا یا به‌صــورت چاپ‌شــده در کتــب و آلبوم‌ها 
وجود دارد. روش نمونه‌گیری آثار از میان جامعۀ آماری، روش 
انتخابی )هوشمند( است. معیارهای اصلی انتخاب این آثار، 
بهره‌مندی از شــاخصه‌های اســتخراج شــده در مقالــه دربارۀ 
موضوع بازتاب و حضور دو كیفیت بصری كنتراســت وســعت 
کمال‌الدیــن بهــزاد اســت. از میــان  و مكمــل در نگاره‌هــای 
مجموعــۀ آمــاری، آثــاری انتخــاب شــد کــه از منظر پژوهشــگر 
بیشــترین انطبــاق را بــا معیارهــای بیان‌شــده دربــارۀ رنــگ و 
كیفیــات بصری آن دارنــد. با لحاظ شــرایط بیان‌شــده، تعداد 
نمونه‌های انتخاب‌شــده برای این پژوهش، 8 اثر اســت. این 

گونی گردآوری شده است. آثار از منابع متنوع و گونا

مفاهیم پژوهش
گی‌های بصری آن رنگ و ویژِ

ماهیــت رنــگ اساســاً بــه ســه حــوزۀ فیزیکــی، فیزیولــوژی و 
کــه هــر یــک تعاریــف متفاوتــی از  روان‌شــناختی بــاز می‌گــردد 
کنش‌های  دیدن رنــگ تــا فرایند رفتاری چشــم و مغــز و نیــز وا
کبــاز، 1383:  روانــی در هنــگام مواجه بــا آن ارائــه می‌دهند)پا
پدیــده‌ای  تعریــف،  کامل‌تریــن  در  رنــگ،  ازایــن‌رو،  209(؛ 
کــه بســتر شــکل‌گیری و ایجاد  »ســایکوفیزیولوژیکال«1 اســت 
ج از آن معنــا نخواهــد  آن، روان و ذهــن انســان اســت و خــار
داشــت)بختیاری فــرد 1388: 95(. در میــان انــواع پدیده‌ها، 
رنگ به‌شــدت با تمام احساسات انســانی در ارتباط است که 
گون  در ضمن تحریــک آن، نماد ذهنیات انتزاعــی و افکار گونا
اســت؛ ازایــن‌رو، رنــگ را می‌تــوان از روش‌هــای ســریع‌ انتقال 

پیام و معنا دانست)آیزمن، 1388: 43(.
ایتــن معتقد اســت که رنــگ زندگی اســت؛ زیــرا دنیــای بدون 
رنــگ معنــای خــود را از دســت می‌دهــد. جوهــر اصلــی رنــگ 
کــه ســبب موسیقایی‌شــدن رنــگ  اشــکالی تخیلــی اســت 
می‌شــود. برای شــناخت بهتــر رنــگ، نمودهای کنتراســت و 
دسته‌بندی آن شــروع خوبی اســت. برای جلوگیری از ابهام، 
منظور از رنگ در این مقاله، کیفیت رنــگ و مکان آن در دایرۀ 

رنگ است. )ایتن، 1382: 14 و 13(
رنگ‌هــای خالص یــا ترکیبات آنها بــا هم می‌تواننــد رنگ‌های 
بی‌مانند ایجاد ‌کننــد. واقعیت روان‌شــناختی- فیزیولوژیکی 

رنگ چیزی اســت که ایتــن در کتاب خــود آن را »نمــود رنگ« 
نام نهــاده اســت. ذات رنگ و نمــود رنگ تنها هنگامــی بر هم 
منطبق می‌شــوند کــه هماهنگــی رنگی وجود داشــته باشــد. 
در موارد دیگر ذات رنگ تبدیل به نمودی جدید می‌شــود که 
حالتی فرار و ناســازگار و غیرواقعی پدید می‌آید و همین نیروی 
مــادی و واقعیت‌هــای رنگــی اســت کــه ارتعاشــاتی غیرواقعی 
گفتنی‌هــا را  بــه وجــود مــی‌آورد تــا نقــاش بــا اســتفاده از آن نا

بگوید)همان: 20(.

كنتراست مكمل2
دو رنــگ را زمانی مکمــل می‌نامند کــه از مخلوط آنها ســیاه یا 
کســتری خنثــی ایجــاد شــود. دو رنــگ مکمــل، زوجــی را  خا
تشــکیل می‌دهند کــه متضاد هــم هســتند و در عیــن حال به 
هم نیاز دارنــد. وقتــی این دو رنــگ در کنــار هم قــرار می‌گیرند 
وضوح همدیگر را در بالاترین حد ممکن به نمایش می‌گذارند 
و بــر عکس وقتــی با هــم مخلــوط می‌شــوند، همدیگــر را نابود 
گر یکی از رنگ‌ها را از طیف اصلی جدا کنیم و بقیه را  می‌کنند. ا
با هم مخلوط کنیم، رنگِ مکملِ رنگِ جداشده پدید خواهد 
ج کــرده و دو رنگ باقی  آمد. مثــاً زرد را از طیف ســه تایی خــار
مانده )قرمــز و آبی( را بــا هم مخلــوط کنیم. به شــکل طبیعی 
هر رنگــی، با رنــگ مکمل خــود متعــادل می‌شــود و در صورت 
نبــودن رنــگ مکمــل، بلافاصلــه آن را ایجــاد می‌کنــد كــه این 
عمل بــه کنتراســت هم‌زمانــی شــناخته می‌شــود. رنگ‌های 
مکمل در صورتی که با نســبت‌های صحیحــی در کنار هم قرار 
بگیرند )نه مخلوط شــوند( نمود ثابت و ایستا پدید می‌آورند. 
رنگ‌های مكمل زمانی كه به شكلی درخشان در كنار هم قرار 
می‌گیرند، نمودشان بیانگراتر و جنبه‎های مفهومی و نمادین 
آنها با قدرت بیشــتری خودنمایی میك‌ند كه این امــر را در آثار 
كسپرسیونیســت‌ها3 و سمبولیســت‌ها4  هنرمنــدان غربــی ا

می‌توان دید)ایتن، 1382: 112- 111(.
کــه در  ]را[ دارد  ویژگی‌هــای خــاص خــود  زوج مکمــل  هــر 
کنتراســت‌ها]ی[ هفت‌گانــه دیــده می‌شــوند. زرد و بنفش نه 
تنهــا کنتراســت مکمــل بلکــه کنتراســت شــدید تیره‌روشــنی 
هــم دارند. قرمــز- نارنجــی و آبــی - ســبز زوج مکملی هســتند 
که شــدیدترین کنتراســت ســرد و گرم را نیــز دارند. قرمز و ســبز 
مکمــل و هــر دو در حالــت خالــص از نظــر تیره‌روشــنی برابــر 
هستند... بســیاری از هنرمندان و نقاشــی‌هایی که بر اساس 
کنتراســت مکمــل پی‌ریــزی شــده‌اند نــه تنهــا شــامل خــود 
کنتراست مکمل‌ها هستند، بلکه ترکیبات درجه‌بندی آنها با 
هم به‌صورت رنگ‌های بینابینی و با موازنۀ دیگر نیز هستند. 



105

زاد
ن به

لدی
ال‌ا

 کم
آثار

در 
ن 

س ایت
هان

ر یو
نظ

از م
ت 

سع
 و و

مل
 مک

ست
ترا

ه کن
یگا

 جا
سی

برر
درجه‌بندی‌هــای ترکیبــات به‌علــت خوشــایندی بــا دو رنــگ 
خالــص آن دو را بــه هــم پیونــد می‌دهنــد. در واقــع رنگ‌های 
ترکیبی در نقاشــی‌ها اغلب فضایی بیشــتر از رنگ‌های خالص 
اشــغال می‌کننــد. طبیعت همیشــه ایــن رنگ‌هــای ترکیبی را 
با ظرافــت زیــادی ارائه می‌دهــد، آنهــا را می‌تــوان در ســاقه‌ها 
گل‌ رز قرمــز قبــل از بازشــدن غنچه‌هــا و...  و برگ‌هــای بوتــۀ 
مشــاهده کــرد... نمود رنگ‌هــای مکمــل در صورتــی واضح و 
روشــن خواهد بود کــه آن رنگ‌ها در کنــار هم قــرار بگیرند یا با 

هم فاصلۀ زیادی نداشته باشند )همان: 112 و 111(.
برای نمایش کنتراســت مکمل یا تشــخیص آن در آثــار هنری 
بایــد دو زوج مکمــل نزدیک بــه هم یــا در کنــار هم بــا اختلاف 
درجۀ تیره‌روشــنی آنها نمایــش داده شــوند. زوج‌های مکمل 
فقــط مربــوط بــه قرمــز و ســبز یــا آبــی و نارنجی یــا بنفــش و زرد 
نیســتند، بلکه  از رنگ‌های دسته ســوم و ترکیبی از رنگ‌های 
دســته اول و دوم، نیــز می‌تــوان زوج مکمــل داشــت )ماننــد 
گر حضور داشــته  قرمز- نارنجی و ســبز- آبی( کــه در اثر هنری ا
گفتــه  باشــند بــه آنهــا »زوج مکمــل« و »کنتراســت مکمــل« 

می‌شود)تصویر 1و 2(.

کنتراست وسعت5
كنتراست وســعت به‌اندازۀ ســطح دو یا چند رنگ باز می‌شود 
و میان کوچک و بزرگ یــا کم و زیاد معنا پیــدا می‌کند. رنگ‌ها 
را می‌تــوان بــا هــر وســعتی کنــار هــم قــرار داد، امــا بایــد توجــه 
داشــت کــه تعــادل و هماهنگــی آنــگاه ایجــاد می‌شــود کــه به 
نسبت میان وسعت اســتفاده از رنگ‌ها توجه کرد. این‌گونه، 
گاهانه رنگی بر سایر رنگ‌ها غلبه پیدا نمی‌کند و برجسته‌تر  ناآ
نمی‌شــود. برای ایجــاد این هماهنگــی باید نســبت معکوس 
درجــات روشــنی را رعایــت کنیم. بــرای مثــال به‌دلیــل اینکه 
روشــنی رنــگ زرد ســه برابــر رنگ مکمــل آن اســت، پــس باید 
ســطح آن یک ســوم رنگ مکملش باشــد)ایتن، 1382: 148( 

)تصویر3(.

هماهنگی ســطوح ســبب ایجاد نمودی آرام و ایستا می‌شود. 
کــه از نســبت‌های  کنتراســت وســعت در آثــاری  در حقیقــت 
هماهنــگ بهره می‌برنــد و رنگــی بر ســایر رنگ‌ها غلبــه ندارد، 
گر نســبت وسعت رنگ‌ها  صفر اســت، اما در غیر این صورت، ا
هماهنــگ نباشــد و رنگــی برجســته‌تر از بقیــۀ رنگ‌هــا شــود، 
نمود بیانــی پیدا می‌کند. جالب اســت که رنگی با وســعت کم 
کنشی تدافعی در ذهن  به دلیل اینکه در تنگنا قرار می‌گیرد، وا
ایجاد کرده و نســبت به موقعی که وســعت هماهنگ داشــته 

باشد، واضح‌تر دیده می‌شود)همان(.
اما در رعایت‌نکردنِ نســبت‌ها و اســتفاده از کارکرد بیانی، نوع 
نسبت‌های انتخاب‌شده بستگی به موضوع احساس هنری 
و ســلیقۀ شــخصی هنرمند دارد. مثال خوب این مسئله را در 
اثر هنرمندانی چــون پیت موندریان6 می‌توان مشــاهده کرد. 

)تصویر4(

تصویر1. مادونای شانسلور اثر رولن یان وا آیک )ایتن، 1382: 117(

تصویر3. نمایش کنتراست وسعت)ایتن، 1382: 149-151(

تصویر1. مادونای شانسلور اثر رولن یان وا آیک )ایتن، 1382: 117(
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»یکــی دیگــر از خصوصیــات کنتراســت وســعت این اســت که 
مستعد تغییردادن نمودهای کنتراست و یا شدت بخشیدن 
گر نقطۀ کوچک  به آنهاســت. در کمپوزیســیون تیره‌روشــنی ا
روشــنی در کنتراســت بــا ســطح وســیعی از تیرگــی قــرار بگیــرد 
تضادشــان منجر به ایجاد مفهومی وســیع و عمیــق در تصویر 
دقیقــاً  وســعت،  کنتراســت   )152 )همــان:  شــد.«  خواهــد 
کنتراســت اندازه اســت. مثلًا در تركیب‌بندی‌هــای موندریان 
ســطح کوچک زرد اندازۀ مناسبی را مشــخص می‌کند)تصویر 

5 و6(.

سبک نگارگری بهزاد
کــم بودند. پس  در ســدۀ نهم قمــری، تیموریــان در ایــران حا
از تیمــور، شــاهرخ‌میرزا هــرات را به‌عنــوان پایتخــت انتخــاب 
کــم و البتــه ولی‌عهــد او بایســنقر  می‌کنــد. به‌ســبب توجــه حا
میرزا به کتب مصــور، نگارگری جان تــازه‌ای یافت. این توجه، 
موجب شکل‌گیری مکتبی با ویژگی‌های خاص خود در هرات 
شــد کــه »مکتــب هــرات« نــام گرفــت و شــکوفایی آن، نتیجۀ 
طبیعی پیگیری مصورسازی مکتب تبریز و بغداد بود. مکتب 
هرات خود سه دورۀ تحول را پشت سر می‌گذارد. کمال‌الدین 
بهزاد در دورۀ دوم و ســوم این تحول و زمان سلطنت سلطان 
حســین بایقرا، آثار بدیعی را خلــق می‌کند که نقطــۀ عطفی در 
تاریــخ نگارگــری به شــمار می‌رونــد. آثــار دورۀ نخســت مکتب 
هرات در مقایسه با آثار مکتب شــیراز که در همان زمان مصور 
می‌شــد، از صحنه‌هــای قــوی و پرتحرکــی برخــوردار بودنــد. 
رنگ‌آمیــزی و طراحــی دقیــق و همچنیــن توجــه به بازســازی 
مناظــر خیال‌انگیــز طبیعــت در ارتبــاط بــا معمــاری از دیگــر 
گی‌های مهم مکتب هرات به شــمار می‌رود )حسینی‌راد،  ویژ
1384: 22 و 21( و حضور تقارن در ترکیب‌ها و فضاســازی‌های 
آثار مکتب هرات از اوایل سدۀ نهم )پانزدهم میلادی( کاهش 
یافت و همین حضور کم‌رنگ تقــارن را می‌توان متأثر از مکتب 
شــیراز دانســت؛ زیرا ترکیب‌ها و فضاســازی‌ها در مکتب هرات 
عموماً دایره‌وارند که این امر یکی از خصوصیات اصلی مکتب 

هرات به‌شمار می‌آید.
در مکتــب هــرات رنگ‌هــای دورنمــا، آرام آرام از ســرخی بــه 
آبی مبــدل می‌شــوند و رنگ طلایــی نیز جایــگاه ارزنــده‌ای در 
نگاره‌هــای ایــن دوره پیدا می‌کنــد که همیــن تحــول در رنگ 
این دوره تأثیر به‌ســزایی در فضاســازی این مکتب چــه از نظر 
معنایــی و چــه ســاختاری داشــته است)ســیف،1370: 35( 
از اواخــر دورۀ شــاهرخ، مکتــب هــرات وارد دوران جدیــدی 
می‌شــود که در آن مناظــر، کوه‌ها و تپه‌های اســفنجی شــکل 
و مرجانــی تصویــر می‌شــوند. نکتــۀ جالــب توجــه، رنگ‌های 
صخره‌هاســت که حــال دیگــر آبــی فیــروزه‌ای، ســبز، صورتی، 
خ یا ســفید اســت و مایه‌های جدی شــاعرانگی عناصر در  ســر
خ می‌کشد که سبب‌ساز شکل‌گیری فضاهای نو  این آثار را به ر

در نگارگری ایران می‌شود.
در ایــن دورۀ تــازه، کمال‌الدیــن بهــزاد ویژگی‌هــای جدیــدی 
را به دســتاوردهای پیشــین خود می‌افزاید که کامــاً بدیع به 
شمار می‌روند و پس از این سابقه نداشته‌اند. بهزاد فضاهای 
روزمره را خلق کرد و برای اولین بار شــخصیت‌هایی را ترســیم 
کرد که دارای فردیت بودند. در آثار او هم صحنه‌های خیالی از 

)URL3(اثر پیت موندریان ،Composition A .4تصویر

تصویر5. پدر، اثر پیتر بروگل)ایتن، 1382: 155(

)URL1(تصویر6. پل گوگن، مسیح در باغ زیتون. موزۀ هنرهای نورتون
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رویدادهای واقعی مشاهده می‌شــود و هم فضاهای پرتحرک 
که البته ملهم از زندگی روزمره است و تا پیش از این كمتر رواج 
داشته است. مســئلۀ چشمگیر آن اســت که هر چند در اغلب 
آثار بهزاد، با بخش‌بندی فضاها، کثرت اشــیا یا تنوع آدم‌های 
پرتحــرک روبــه‌رو هســتیم، امــا ایــن تنــوع منجــر به آشــفتگی 

نمی‌شود.
»او به مدد روش‌های هندسی و ترکیبِ شکل‌ها و با بهره‌گیری 
از تأثیر متقابــل رنگ‌ها، بخش‌هــا و فضاهــای مختلف تصویر 
کلــی و واحــدی را در آثــار  را بــه هــم مرتــب می‌ســازد و فضــای 
خود خلق کرده اســت. بهــزاد با قــراردادن پیکره‌هــا در نظمی 
دایره‌وار، حســی از نوعی جنبش درونی در فضــا پدید می‌آورد 
کــه باعث عــدم تفکیک رنــگ و شــکل در آثــار او می‌شــود. این 
هنرمند بــرای ایجاد بیان و مفهوم در بیشــتر آثــار خود معمولًا 
ســطوح رنگی تخت را با توجه به بیان و مضمون مورد نظرش 

کباز، 1383: 84 و81( کنار هم قرار داده است.« )پا
کبــاز از آن به‌عنــوان »تأثیــرات  کــه پا در حقیقــت، آن چیــزی 
متقابل رنگ‌هــا« در آثــار کمال‌الدین بهزاد یــاد می‌کند، بیش 
از هر چیز به کنتراست وســعت و مکمل باز می‌گردد. این نکته 
دربارۀ نــگاره »یوســف و زلیخا« نیز به‌روشــنی دیده می‌شــود. 
این اثر )تصویــر7( که نقطــۀ اوج کار بهزاد به‌شــمار مــی‌رود، از 
نگاره‌های نسخۀ بوستان سعدی )1487ق/ 893م( متعلق 
به مکتب هرات است و مربوط به سال‌هایی است که بهزاد در 
دربار سلطان حسین بایقرا مشــغول به کار بوده است. در این 
نگاره نیــز، بهره‌بردن از کنتراســت وســعت و مکمل مشــاهده 
می‌شــود که دربارۀ آن بحث می‌شــود. باید در نظر داشــت که 
گی‌هــای نگارگــری ایرانی را می‌توان در ســه  به‌صورت کلی ویژ
گی بینشــی، 2. مضمونی،  دســتۀ متفاوت بررســی کرد: 1. ویژ

گی‌ها مرور شود. 3. ساختاری که ابتدا لازم است این ویژ

گی بینشی 1. ویژ
نکتــۀ مرکــزی در نگارگــری ایرانــی، نقطه‌نظــر و دیــدگاه نگارگــر 
اســت. نگارگــر ایرانــی یــا خــود بــا عرفــان آشــنایی داشــت یــا 
به‌واســطۀ رابطه با شــعر و ادب فارســی، با عرفان ارتبــاط پیدا 
میك‌ــرد. به‌عبــارت دیگــر شــاید بتــوان گفــت كــه ویژگی‌هــای 
زیســت در آن دوران كــه دیــن در متــن زندگی جریان داشــت، 
گزیر  ارتبــاط نگارگــران بــا دیــن و عرفــان را تســهیل یــا حتــی نا
می‌کــرد؛ ازایــن‌رو، تأثیــر آموزه‌هــای عرفانــی را در آثــار مختلف 
نگارگران به‌وضــوح می‌توان  مشــاهده کرد. یکــی از مهم‌ترین 
این آموزه‌ها بهره‌بردن از تصاویر مثالی یا »صور معلقه« است. 
عالم مثال، عالمی میان عالم معقول یعنی جایگاه روح و عالم 
محسوس یعنی جایگاه ماده قرار دارد. در عالم مثال، بازتابی 
خ حضــور دارد کــه »صــور معلقــه« نام  از تصاویــر بهشــت و دوز
دارد. در نقاشی ایرانی، رنگ‌ها و صورت‌های عالم مثال ظهور 
کــه بســتر مــادی ندارنــد و البته  پیــدا می‌کننــد؛ صورت‌هایی 
متعلق به عالــم معقول هم نیســتند، بلکه در میــان مجردات 
و مادیــات قــرار دارنــد. »چــون نگارگــران ایرانــی هرگــز در پــی 
بازنمایی طبیعت نبودند، از این عالم برای نشــان‌دادن اصل 
و جوهر صورت‌هــای طبیعی و طرح متجلــی در باطن خویش 
اســتفاده می‌کردند و بنابرایــن در نگاره‌های آنها نــه زمان و نه 
مــکان معینــی مجســم می‌شــود و نــه نمــودی از کمیت‌های 
فیزیکی بــروز می‌کنــد و نه قوانیــن رؤیت جهــان واقعــی کاربرد 

کباز، 1383: 599( دارند.« )پا
این‌گونــه، هنرمنــد دیگــر فضا و مــکان را نــه به معنــای توابعی 
کــه به‌صورتــی عالــی و در پیونــد بــا جهانــی دیگــر  فیزیکــی 
می‌بینــد؛ جهانــی کــه در آن، ابعــاد، مســتقل از محسوســات 
آثــار  در  مســئله  ایــن   .)152 153و   :1380 هستند)عکاشــه، 
واقع‌گرایانی مانند بهزاد نیز مشــاهده می‌شــود؛ چــرا که بهزاد 

واقعیت را از طریق نشانه‌هایی از این جنس بیان می‌کند.

گی مضمونی 2. ویژ
ارتبــاط نزدیک نگارگــری بــا ادبیات فارســی، تأثیــرات دیگری 
نیز داشــته اســت. نگارگران، موضوعات یا مضامین اصلی آثار 
خود را از اشــعار می‌گرفتنــد و ســپس آن را با اســتفاده از عناصر 
مهم نقاشــی یعنــی خــط، رنــگ و... بــه تصویــر درمی‌آوردند. 
از ایــن منظــر، شــاید آثــار نگارگــران را بتــوان »نقاشــی روایــی« 
کــه تصویرگــران و نگارگــران ایرانــی، به‌جــای  دانســت؛ چــرا 
ح کامل و تفصیلــی وقایــع و توصیــف جزئیــات آنهــا، تنها  شــر
بــه عصــارۀ مضمــون یــا مفهــوم داســتان توجــه داشــتند، اما  کتابخانــه و مرکــز ملــی اســناد  کمال‌الدیــن بهــزاد،  تصویــر7. یوســف و زلیخــا، اثــر 

کباز، 1383: 102( مصر)پا
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همان‌گونه که شــعرا از اســتعاره و تشــبیه بهره می‌بردند و مثلًا 
آســمان را به »گنبد نیلی« یا روی معشــوق را به »ماه« تشــبیه 
می‌کردنــد، نگارگــران نیــز بــا بهره‌گیــری از تمهیــدات بصــری 
به‌دنبــال یافتــن زبــان تصویری متناســب بــا مفاهیــم مدنظر 
کــه به‌گونــه‌ای معــادل همــان بیــان اســتعاری  خــود بودنــد 
برای شــاعران بود. رفته‌رفتــه نگارگران توانســتند فهرســتی از 
نقش‌مایه‌های قراردادی، بر پایۀ مضامین ادبی شــکل دهند 
یا تغییرات مختصری طی ســال‌ها در آنچه موجود بود، ایجاد 

کباز، 1383: 584(. کردند)بازیل‌گری، 1384، 101-99؛ پا

گی ساختاری 3. ویژ
گی ســاختاری  گی مشــهود نگارگــری ایرانی، ویژ مهم‌ترین ویژ
آن اســت. آنجــا کــه بــر پایــۀ نگــرش دینــی و فرهنگی و ســبک 
فــردی، اصــول و قواعــدی وضع می‌شــود کــه فــرم منحصر به 
فردی ایجاد می‌کنــد. مهم‌ترین اصل در این میان، اســتفاده 
از »فضــای چنــد ســاحتی« اســت کــه کارکــرد آن تجســم عالم 
گی بینشــی توضیح داده شد. در  مثالی است که در بخش ویژ
فضای چند ســاحتی، بخش‌های مختلفی ترســیم می‌شــود 
کــه هــر کــدام از ایــن بخش‌هــا دارای رویــدادی خــاص و غالباً 
مســتقل اســت. ایــن فضــا کامــاً متفــاوت از آنچــه در نقاشــی 
خ می‌دهــد، فضــای ســه‌بعدی کاذب نیســت، امــا در  غربــی ر
عین حال، یــک فضای دو بعدی تخت و مســطح نیز نیســت؛ 
بلکه ســاختاری اســت که از فرازهای پیوســته و مجزا تشکیل 
می‌شــود کــه از پایین به بــالا و اطراف گســترش پیــدا می‌کند. 
و  پیوســته  فرازهای)پلان‌هــای(  از  متشــکل  آن  »ســاختار 
ناپیوست‌هایی اســت که از پایین به بالا و به اطراف گسترش 
می‌یابــد و در نهایت نمــوداری از مجموعه نماهایی اســت که 
هم‌زمان از روبه‌رو و از بالا دیده شده‌اند ]و[ حاوی بخش‌های 
خالی همچون »نقاشی چین« و کانون‌های مؤکدی همچون 
»نقاشــی اروپایــی« نیســتند و نــوری بدون ســایه، بــا طیفی از 
ک و درخشــان، عناصر متشــکلۀ‌ آن را در وضوح و  رنگ‌های پا
صراحتی کامل جلوه‌گر می‌سازد و تجمع و تفرق عناصر، نوعی 
حرکت بصــری را در ایــن فضــای »غیرطبیعی« پدید مــی‌آورد، 
ولی پویایی اجــزا، در نهایت به ایســتایی متعــادل در کلِ فضا 

می‌انجامد.« )نوروزی‌طلب، 1378: 76-77(
نکتۀ جالــب دیگر در این ســاختار، ارتباط درونــی میان متن و 
تصویر اســت که خط به‌عنــوان عامل اساســی در آن به شــمار 
می‌رود. در این ســاختار، خط‌نوشته‌ها خود ســازندۀ اشکالی 
هســتند که ســطوح رنگی متفــاوت را از یکدیگر جــدا می‌کنند 
و این‌گونــه مجموعه نوشــته‌ها و تصاویــر شــبکه‌ای متعادل و 

منسجم متشکل از خطوط به نظر می‌آیند.

بررسی کلی رنگ در نگارگری‌های مکتب هرات
یکــی از وجــوه تمایــز میــان نگارگــری ایرانــی و ســایر مکاتــب 
نگارگــری ماننــد نگارگــری هنــدی و چینــی، تفــاوت خلوص، 
ظرافــت و هماهنگــی رنگ‌هــای بــه کار رفتــه در آثــار نگارگری 
ایرانــی اســت. نگارگــری هنــدی از رنگ‌هــای زنــده، پررنــگ و 
بســیار قوی بهــره می‌بــرد و جالــب اینجاســت کــه در نگارگری 
مغولی هندی که یکی از شــاخه‌های نگارگری ایرانی به شــمار 
مــی‌رود، رنگ‌هــا به‌شــیوه‌ای لطیف‌تــر بــه کار می‌رونــد. حال 
اینکه در نقاشــی چینــی از رنگ‌هــای محدودتــر و با فــام کمتر 

استفاده می‌شود)پوپ، 1369: 84(.
در نگارگری ایرانی که به‌خصــوص در دورۀ بعد از مغول و اوایل 
دورۀ صفوی در اوج قرار می‌گیــرد، رنگ‌های غالب، رنگ‌های 
آبی و سبز اســت که با رنگ‌های ســرخ و زرد همراه می‌شود. از 
ریشه‌های مهم‌ این نگرش به رنگ‌ها را که طی آن همۀ اشیا، 
ســایه و وزن خود را از دســت می‌دهند، باید در نگرش مزدایی 
اوســتایی کهن نســبت به نــور یافــت کــه در جریــان مانی‌گری 
خ می‌دهــد، تأثیرگذاری  تغییــر شــکل داد. اتفاق مهمــی کــه ر
اســام بر این نگرش )مزداپرســتی و مانی‌گــری( و تکامل آن به 

نگاهی بدیع و شگرف است)هروی، 1352: 58(.
در نتیجــۀ چنیــن اتفاقــی، آنچــه در نــگاه اول بــه نگاره‌هــای 
ایرانــی، مخاطــب را شــگفت‌زده می‌کنــد، رنگ‌هــای نــاب و 
درخشــان آن اســت. در نگارگــری هــر رنگــی بــا درجــۀ خلوص 
بالا به کار می‌رود؛ چرا که نور و ســایه و تأثیر جو اســت که رنگ 
اصلی عناصــر را تغییر می‎دهــد و این تأثیرات عارضی هســتند 
و نه ذاتــی؛ ماننــد آنچه ایتــن دربــارۀ تئــوری امپرســیون رنگ 
می‌گوید و پیش از این به آن اشاره شد. البته باید توجه داشت 
که رنگ‌هــای نگاره‌هــا در حدود ســدۀ هفتم محــدود به چند 
رنــگ بوده‌انــد؛ ولی بــا تکامــل زیباشناســی هنرمنــدان و آثار، 
رنگ‌هــا بیــش از پیش غیــر واقعــی می‌شــوند. یکــی از مکاتبی 
که تغییر رنگ‌هــا را از این منظــر به‌وضوح می‌تــوان در آن دید، 

مکتب هرات است.
وجه مهمی که در نگارگری ایرانی خودنمایی می‌کند، ارتباط 
ایــن آثار بــا نگــرش معنــوی و اســامی اســت. به‌عبــارت بهتر، 
بســیاری از نگارگــران ایرانــی معــارف والای عرفانــی را در قالب 
رنگ‌ها و طرح‌ها و نقوش به‌صورت نمادیــن و در لوای تجرید 
متجلــی می‌کردنــد. از ایــن حیــث، در نگارگــری ایرانــی یکی از 
اصول فرمی چشمگیر، ترسیم دو بعدی فضاها و بخش‌بندی 
گانۀ آنهاست؛ مسئله‌ای که در مکتب هرات نیز مشاهده  جدا
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می‌شود. این‌گونه نگارگر ایرانی موفق می‌شود مراتب مختلف 

وجود، حیات و معرفت را در آثار خود به نمایش بگذارد.
گــری در تفــاوت میــان مکتــب هــرات و  کــه بازیــل  نکتــه‌ای 
مکتب جلایریــان ذکر می‌کنــد، ســرزندگی و تحرک آثــار مکتب 
کامــاً بــا خشــکی و بی‌روحــی چهره‌هــا در  کــه  هــرات اســت 
کار  مکتــب جلایــری تفــاوت دارد. مهم‌تریــن رنگ‌هــای بــه 
رفتــه در زمینۀ آثــار مکتب هرات، رنــگ فیــروزه‌ای متمایل به 
ســبز و آبی اســت. در مکتــب هــرات ویژگی‌های مهــم دیگری 
کــه بــه ایــن مکتــب هویــت ویــژه‌ای  نیــز مشــاهده می‌شــود 
می‌بخشــد؛ بهره‌بردن از ترکیب‌بندی‌های متقارن و دایره‌ای 
کم در مرکز صحنه، تنوع رنگ در قلم‌گیری، نمایش  و ایجاد ترا
زمان‌هــای متفــاوت در یــک قــاب )چنــد زمانــی(، واقع‌گرایی 
در ترســیم عناصر طبیعی ماننــد گل و گیاه، تســلط رنگ آبی، 
طراحی چیره‌دســتانۀ اندام افراد و جزئیات معماری تعدادی 

گی‌هاست )گری، 1384: 45(. از این ویژ
یکــی از آثــار شــاخص و مهــم این مکتــب نگارگــری، شــاهنامۀ 
کــه در قــرن نهــم شمســی و بــه ســفارش  بایســنقری اســت 
کــه فرزنــد شــاهرخ بــود، خلــق شــد  شــاهزاده بایســنقر میــرزا 
و شــامل 22 نــگارۀ گران‌بهاســت. عــاوه بــر این اثــر مهــم، آثار 
دیگــری ماننــد شــاهنامۀ محمــد جوکــی، خمســۀ نظامــی، 
دیوان میرعلی‌شیر نوایی، کلیله و دمنۀ بایسنقری و بوستان 

سعدی در همین مکتب به تصویر درآمده‌اند.

كنتراست وســعت و مكمل در رنگ‌های مكتب هرات و آثار 
بهزاد

همان‌طور که پیش از این اشــاره شــد، در آثار نگارگری مكتب 
و...  تركیب‌بنــدی  و  رنــگ  در  مشــهودی  تحــولات  هــرات 
نســبت به آثار دوران قبل از آن مشاهده می‌شــود که در متون 
گــون از جنبه‌هــای مختلف بصری دربــارۀ آثار ایــن دوران  گونا
به‌ویــژه آثــار كمال‌الدین بهــزاد بحث شــده اســت. رنگ‌های 
خالص و اصلی مانند قرمــز و آبــی و زرد و همین‌طور رنگ‌های 
مكمل مانند ســبز و نارنجی و بنفش با توجه بــه كیفیت رنگی 
خود دارای درخشش چشمگیری هســتند. همان‌طور که در 
گی‌های بینشــی نقاشی بیان شــد با تأثیر نقاشــان از اشعار  ویژ
عرفانــی و عرفان و توجه بــه عالم مثال و نبــودِ طبیعت‌پردازی 
رنگ‌های موجــود در نگاره‌هــا، هنرمند با اســتفاده از خلوص 
رنــگ و درخشــش آن درصــدد نمایشــی از عالــم مثــال و صــور 
معلقه است. همچنین حضور ویژگی بینشی نقاشی ایرانی را 
در عنصر بصری »وسعت« می‌توان دید كه یكی دیگر از عوامل 

تأثیرگذار و بیانگرا بر روی رنگ‌هاست.
در نقاشــی غرب، حضور رنگ‌های مكمل و تغییر وســعت آنها 
همواره مدنظــر بوده اســت. آثــار نگارگــری مکتب هــرات را نیز 
می‌تــوان از همیــن منظــر بازخوانــی و مطالعــه کــرد. نگارگــری 
از حضــور رنگ‌هــای درخشــان، با درجــۀ خلوص بــالا و بدون 
حجم‌پردازی بهرۀ بسیار برده اســت. از سوی دیگر، هر بخش 
از نگاره به رنــگ خاصی تعلق پیــدا می‌کنــد و این‌گونه رنگ‌ها 
به‌لحاظ وســعت با یکدیگر تفاوت چشــمگیری پیدا می‌کنند 
و ایــن مســئله ســبب جداشــدن مناســب فضاهــا و در نتیجه 
خوانــش بهتــر روایــت داســتان و وقایــع آن و همچنیــن توجه 
به جنبۀ نمادیــن و بیان عرفانی رنگ شــده اســت. با بررســی 
آثار مکتب هــرات ماننــد نگاره‌هــای »ســاختن كاخ خورنق«، 
»ســاختن یك كانال شــیر برای شــیرین«، »گدا بر در مسجد«، 
»تشییع جنازۀ عطار«، »اســكندر و زاهد«، »لیلی و مجنون در 
مدرســه« »برگی از خمســۀ نظامی« و... مشخص می‌شود که 
این آثار از منظر موضوع و تأثیر کیفیت‌های بصری )کنتراســت 

مکمل و وسعت( تفکیک‌پذیر به دو دستۀ ذیل هستند:
1. موضوع‌های مذهبی و عرفانی؛

2. موضوع‌هــای غیــر مذهبــی )رزمــی و حماســی، بزمــی و 
پادشاهان، روزمره(.

و  و مکمــل در موضوع‌هــای مذهبــی  کنتراســت وســعت 
عرفانی

همان‌طور کــه بیشــتر در ویژگی‌های مضمونی نقاشــی ایرانی 
اشــاره شــد، به‌ســبب ارتبــاط نزدیــک نقاشــی بــا ادبیــات، 
هنرمنــدان نقــاش موضوعــات یــا مضامیــن اصلــی آثــار خــود 
را از اشــعار می‌گرفتنــد و ســپس آن را بــا اســتفاده از عناصــر و 
کیفیاتی بصری یعنی خط، رنــگ و... به تصویــر در می‌آوردند 
گی‌هــای بصــری آن« می‌تــوان دید.  که در بخــش »رنــگ و ویژِ
ویژگی‌های بصری مانند کنتراســت وســعت و مکمــل نه تنها 
در آثــار نقاشــی هنرمندان غــرب تأثیر به‌ســزایی داشــته، بلکه 
در نگارگــری ایرانــی نیز حائــز اهمیت اســت، همان‌طــور که در 
بخش ویژگی‌های ســاختاری مهم‌تریــن اصل در ایــن میان، 
اســتفاده از »فضــای چنــد ســاحتی« اســت. در فضــای چنــد 
ســاحتی، بخش‌های مختلفی ترسیم می‌شــود که هر کدام از 
این بخش‌هــا دارای رویــدادی خــاص و غالباً مســتقل و حتی 
وســعت رنگــی متفاوتی اســت. این دســت تمهیــدات بصری 
در نگاره‌‎هــای مكتــب هــرات زیاد بــه چشــم می‌خورد کــه گاه 
هنرمند فقــط جنبۀ بصــری رنــگ را در ســاختار کلی نــگاره در 
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نظر داشــته و گاه جنبه‌های بیانــی و نمادین نیز بــه آن اضافه 
شــده‌اند. حــالات انســانی و روحانــی در تركیب‌بنــدی رنگــی، 
هم‌راســتا بــا نمادگرایــی جهــت القــای حســی بــه مخاطــب 
صورت گرفته است. در نگاره‌های با موضوع مذهبی و عرفانی 
زوج‌هــای مکمل رنگی مشــاهده می‌شــود که با وســعت‌های 
متفاوت گاه بســیار وســیع و گاه کوچک، در حــد یک نقش به 
گــی بصری  تصویــر درآمده‌انــد. هنرمند بــا اســتفاده از این ویژ
)کنتراست وسعت و مکمل( در تصویرگری خود توانسته است 
معنای شــعر و داســتان عرفانی خــود را در نــگارۀ خود بــه زبان 

تصویر درآورد.
ســطوح هماهنگ نمودی آرام و ایســتا دارنــد و همان‌طور كه 
گــر در اثری  پیشــتر در تعریــف كنتراســت وســعت بیــان شــد، ا
کنتراســت  باشــد،  شــده  اســتفاده  هماهنــگ  نســبت‌های 
گــر در ترکیب‌بندی رنگی، نســبت  وســعت در آن صفر اســت. ا
وســعت رنگ‌هــا هماهنــگ نباشــد و رنگــی بــر بقیــۀ رنگ‌هــا 
کم باشــد، نمــود آن بیانــی خواهد بــود و نوع نســبت‌های  حا
انتخاب‌شــده در یک تركیب‌بندی بیانی بســتگی به موضوع، 

احساس هنری و سلیقۀ شخصی هنرمند دارد.
در اغلب آثــار این دوران حضور كنتراســت وســعت را به‌وضوح 
می‌توان دیــد. در این آثــار، رنگ غالــب زمینه در نــگاره را رنگ 
طلایی یا آبی در برگرفته كه در نســبت با وســعت دیگر رنگ‌ها 
ســهم چشــمگیری را به خود اختصاص داده اســت. در نگارۀ 
»یوســف و زلیخــا« )تصویر8( اثــر کمال‌الدیــن بهزاد، بــه فرم و 
رنگ‌ها برای بیان معنای عرفانی به‌خوبی توجه شــده است. 
کی،  کثراً به رنگ خا تنوع رنگ‌ها در نقاشی یوسف و زلیخا که ا
گی‌های عرفانــی و روحانی  ســبز، آبی و... اســت، نمادی از ویژ
اســت و تضاد حاصل از شدت خلوص و شــفافیت رنگ‌ها، به 

صورتی ساده نمایان شده است.
 در حقیقــت بــا چنیــن نگرشــی، تاریکــی و تضــاد متــداول در 
سبک‌های نقاشی اروپایی در نگارگری ایرانی دیده نمی‌شود. 
در این نگاره دو رنگ درخشــان و مكمل قرمز و ســبز مشاهده 
می‌شود كه در نسبت با دیگر رنگ‌ها وسعت كمتری از فضای 
نــگاره را به خــود اختصــاص داده‌انــد. علاوه بــر بیــان نمادین 
کــم آنهــا در ســاختار و تركیب‌بنــدی  ایــن دو رنــگ، وســعت 
نگاره، سبب تمركز بیشــتر مخاطب بر روی نقطۀ عطف روایت 
می‌شــود. هنرمند نگارگــر با بهره‌گیری از احســاس و شــناخت 
رنگی خــود، دو کیفیت بصــری كنتراســت وســعت و مكمل را 
با ذهنیت خود همــراه کرده و به شــکلی خیال‌انگیز و نمادین 
سعی در نمایش واقعه‌ای عاشــقانه‌عارفانه داشته است که تا 
حدود زیــادی در نمایش آن موفــق بوده اســت. در نتیجه، در 

نگارۀ »یوســف و زلیخا«، وســعت کم‌رنگ قرمز در مقابل رنگ 
کی( كه با خــود بیانــی از معنویت  غالب نگاره )آبــی، ســبز و خا
را به‌همراه دارد، ســبب تقویــت بیان‌ نمادین رنگ‌ قرمز شــده 
است. هوشمندی هنرمند در بهره‌گیری از این تمهید بصری 
جهت تصویر بیانی عرفانی از نقطۀ عطف داســتان »یوســف و 
زلیخا« برگرفته از شعر سعدی و داستان دست‌درازی زلیخا به 
حضرت یوسف )ع( کمك به‌ســزایی كرده است. »كمال‌الدین 
بهزاد برای ایجــاد مفهوم بیشــتر در آثار خود، معمولًا ســطوح 
رنگی تخت را بــا توجه به بیــان و مضمون مدنظــرش کنار هم 

کباز، 1383: 81( قرار داده است.«)پا
 این مسئله در این اثر به‌خوبی مشــاهده می‌شود. همان‌طور 
كنتراســت رنگ‌هــای مكمــل از منظــر  کــه پیشــتر در تعریــف 
یوهانــس ایتن بیان شــد، نمود رنگ‌هــای مکمــل در صورتی 
واضح و روشــن خواهــد بود کــه با فاصلــۀ کــم در کنار هــم قرار 
بگیرنــد و بــا اختــاف درجــۀ تیره‌روشــنی خــود نمایــش داده 
شــوند. این‌گونه این کیفیــت بصری بــه بیان‌گرایــی اثر هنری 
كمــك میك‌نــد و می‌تــوان آن را در اثــر تشــخیص داد. ایــن امــر 
را در رنــگ قرمــز لبــاس زلیخا و رنــگ ســبز پیراهن یوســف )ع( 
کــه دو رنــگ مكمــل قرمــز و ســبز بــا فاصلــه‌ای  می‌تــوان دیــد 
نزدیك به یكدیگر نمایش داده شده‌اند. توجه به این نکته در 
ترکیب رنگی نگاره ســبب تقویت بیان نمادین و عرفانی نگاره 
از نقطــۀ عطف ایــن روایــت قرآنی شــده اســت. غیــر از پیراهن 
حضــرت یوســف )ع(، رنــگ ســبز را فقــط در یکــی از درهــای 
تصویرشده در نگاره می‌توان مشــاهده کرد. نمونه‌ای از بیان 
نمادین به‌وســیلۀ رنگ كه گفته می‌شــود كاربــرد این رنگ به 
حضور همســر زلیخا در پشــت در اشــاره دارد و بی‌گنــاه بودن و 

کدامنی حضرت یوسف )ع( را تصدیق میك‌ند. پا

کنتراســت وســعت و مکمــل در موضوع‌هــای غیرمذهبــی 
)رزمی و حماسی، بزمی و پادشاهان، روزمره(

کــه  در بررســی نگاره‌هــا بــا موضــوع مذهبــی مشــخص شــد 

کتابخانــه و مرکــز ملــی اســناد  کمال‌الدیــن بهــزاد.  تصویــر8. یوســف و زلیخــا، اثــر 
مصر)منبع: نگارنده(
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برر
هنرمنــد به‌منظــور بیــان ذهنیــات و احساســات درونــی خود 
دربارۀ موضوع و با شــیوه‌ای خیال‌انگیز، از کنتراســت وسعت 
و مکمــل رنگ‌ها بهره بــرده اســت؛ بنابراین نگارگر با اســتفاده 
از این تمهیدات بصــری، جنبه‌هــای نمادین و بیان‌گــرا در اثر 

خود شکل داده و تقویت کرده است.
در مقایســۀ میــان دو دورۀ متقــدم و متأخــر مکتــب هــرات 
می‌تــوان چنین گفــت که »مکتــب هــرات در دورۀ پیشــین به 
پروردگی و هماهنگی خاص خود رســید. هنرمندان آن افزون 
بر حصول كمال فنــی در هنر خویش، به دنیای گســترده‌ای از 
فضابندی و عواطــف یا عینیــت و ذهنیت دســت یافتند«، در 
حالی که »در نگاره‌های مکتب پسین هرات بر واقعیت بصری 
کید گشــت و انعطاف‌پذیــری نظــام کتابخانه  فــرد و انســان تأ
را صحه گذاشــت. در اینجــا پیکره‌هایی کــه ارائــه گردید دیگر 
حالت تیپ نداشتند، بلکه افراد و انسان‌هایی بودند که درگیر 
فعالیت‌هــای روزمره‌انــد« و ایــن »واقعیت‌نمایــی تصاویــر از 
طریق حرکت و فضا در حقیقت جدایی از شمایل‌نگاری دورۀ 
کید داشت تا واقعیت« )آژند به  پسین بود که بیشتر بر آرمان تأ

نقل از کاوسی، 1397: 31(.
امــا در مکتــب هــرات، موضوعــات غیــر مذهبــی نیــز حضوری 
پررنگ دارنــد. در ایــن آثــار، نگارگر داســتان‌های پادشــاهان، 
بزمــی، رزمــی، حماســی و وقایــع روزمــره را بــه تصویر کشــیده 
است. كنتراســت وســعت و مكمل در این دســته از آثار، بیش 
گی‌های ساختاری مدنظر قرار گرفته‌‌اند.  از هر چیز از جنبۀ ویژ
از منظر یوهانس ایتن نیز این دو کیفیت بصری در آثار هنری، 
قابلیت نمایش بیان‌های نمادین و غیر نمادین )ساختاری( 
را دارا هســتند. در نگاره‌هــای غیــر مذهبــی، بخــش وســیعی 
از ســطح اثر به یــك رنگ غالب اختصاص داده شــده اســت كه 
در برخــی از آنها ایــن رنگ غالــب، آبی روشــن، كــرم نزدیک به 
طلایــی، زرد - نارنجــی و رنگ‌های تیــرۀ دیگر مانند ســبز تیره 
یا آبی تیره اســت. ایــن نــوع تقســیم‌بندی از رنگ‌ها را بیشــتر 
در آثاری با موضوع غیــر مذهبی می‌توان دیــد و همان‌طور که 
گی ســاختاری و فرمی نســبت به  بیان شــد در این نگاره‌ها ویژ
گی‌هــای بیانــی و نمادین قــوت بیشــتری دارنــد؛ بنابراین  ویژ
می‌توان گفــت هنرمنــد در نگاره‌هایی با موضــوع غیر مذهبی 
بین دو کیفیت بصری کنتراست وســعت و مکمل، كنتراست 
وســعت را در اولویت قرار داده اســت تــا با این تمهیــد بصری و 
نمود رنگ‌ها، افزایش جذابیت بصری و گویاترشــدن موضوع 

داستان را نتیجه دهد.
با توجه به اســتفاده از کنتراســت وســعت به‌عنوان یک عامل 

مهــم فرمــی در نگاره‌هــای بــا موضــوع غیــر مذهبــی، می‌توان 
گفت در ایــن نگاره‌ها زمینۀ اصلی به‌وســیلۀ رنگ به دو بخش 
کلی تقسیم شده که بخش وســیعی از اثر را رنگی روشن یا تیره 
در برمی‌گیــرد. پیشــتر دربــارۀ تأثیــر نســبت وســعت رنگ‌های 
روشــن و درخشــان به رنگ‌های تیره‌ بیان شــد كه لازم اســت 
میــزان وســعت رنگ‌هــای درخشــان در نســبت بــا وســعت 
رنگ‌هــای تیره‌تر و خامــوش كمتــر باشــد. در نگارۀ »اســکندر 
کــه  کلــی دو دســته رنــگ  و معتکــف« )تصویــر9( بــه شــکل 
شــامل آبی خالص و درخشــان در آســمان و رنگ )کــرم و آبی- 
طوســی( ناخالــص در زمیــن و صخره‌هــا وجــود دارد. هنرمند 
در تقســیم‌بندی رنگی اثر خود به شــكلی هوشــمندانه میزان 
رنگ آبی خالص و درخشــان را که به‌شــدت چشــمگیر است، 
در نســبت بــا رنــگ‌ روشــن‌ ناخالص)کــرم و آبــی- طوســی( که 
کمتــر در  بخــش وســیعی از اثــر را بــه خــود اختصــاص داده، 
نظر گرفته اســت تا با اســتفاده از کنتراســت وســعت، تعادل و 
تناســب رنگی در نگاره برقرار شــود)ناظر بر نســبت 1 به 3 رنگ 
زرد و بنفش در نظریۀ رنگ ایتن(. لازم است ذکر شود در برخی 
از نگاره‌هــا وقتــی هنرمند ســطح وســیعی از زمینۀ اصلــی را به 
رنگ درخشانی اختصاص داده است با استفاده از تمهیدات 
بصری چون عناصــر تزیینی ریزنقش تیره، رنگ لباس انســان 
و حیوانــات و... بیــن رنگ‌هــای روشــن و تیــرۀ نــگاره، تعــادل 

بصری برقرار می‌کند.
 در نــگارۀ »اســکندر و معتکــف« )تصویــر9( نیز شــاهد هنرمند 
جهــت برقــراری تعادلی بصــری بین رنگ‌هــای تیره و روشــن، 
در قســمت‌های روشــن نــگاره بــا قــراردادن پیكره‌هایــی بــا 
پوشــش‌هایی به رنگ‌های مكمل قرمز و ســبز و آبی و نارنجی 
و همچنین رنگ‎های دســته ســوم و رنگ‌های تیره‌ای مانند 
مشــكی ســعی در برقراری تعادل با بخــش بالای نــگاره و رنگ 
آبــی درخشــان آســمان داشــته اســت. در نــگارۀ حاضــر بیــن 
رنگ‌هــای قرمــز و ســبز و آبــی و نارنجــی در پوشــش پیكره‌هــا 
در نســبت بــا رنــگ زمینــه )كــوه و دشــت و معمــاری( عــاوه بر 
کنتراســت وســعت، کنتراســت مکمل نیز وجود دارد. علاوه بر 
حضور كنتراســت وســعت در كلیت اثــر، این كیفیــت بصری را 
در جزئیات نــگاره یعنی در پوشــش هــر پیكره )رنگ آســتین و 
ســربند با پیراهن( نیز می‌توان دید. رنگ قرمــز در بخش‌های 
كنــاری نــگاره و در برگ‌هــای درخــت در  بالایــی، پایینــی و 
كنــده دیده می‌شــود که در  اندازه‌هــای كوچك و به شــکلی پرا
نســبت با رنگ کلی زمینه ایجاد کنتراست وسعت کرده است 

و هنرمند با استفاده از این كیفیت بصری موجبات گردش 
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چشــم مخاطب در نگاره و خوانش كل اثر را فراهم کرده است 
)تصویر 10(.

در نــگارۀ »ســلطان حســین میــرزا در تفرجــگاه« )تصویــر11( 
رنگ قرمــز و قرمــز نارنجی لباس پیكــرۀ زنان در نســبت با رنگ 
ســبز و ســبزآبی زمینــه، دارای كنتراســت مكمــل اســت كــه از 
نظر وســعت در نســبت با كل نــگاره تفاوت داشــته و نمایشــی 
از کنتراســت وســعت در این نگاره اســت. بهره‌گیری از تهمید 
کیــد و  كنتراســت وســعت عــاوه ‌بــر ایجــاد تأ بصــری چــون 
جذابیت بصری ســبب تمركز بر نقطۀ عطف داستان و گردش 
چشم در کادر شده اســت)تصویر12(. در جزئیات نگاره مانند 
لباس‌ها هم‌زمان هر دو کنتراســت مکمل و وســعت به چشم 
می‌خورد)تصویر13(. در دیگر رنگ‌های نــگاره مانند زرد، کرم 
و صورتی روشــن )لباس‌ها و عناصر طبیعی( بیشــتر کنتراست 
وســعت این رنگ‌ها در نســبت با رنگ زمینۀ کار)ســبز( وجود 
کیفیــات بصــری ســبب  دارد. هنرمنــد بــا بهره‌گیــری از ایــن 
جداســازی وقایــع در نــگاره شــده اســت. در نــگارۀ »لیلــی و 

مجنــون« )تصویــر14( بخش اصلــی و وســیعی از نــگاره را رنگ 
طلایــی- زرد بــه خــود اختصــاص داده اســت. هنرمنــد رنــگ 
زمینــه را با وســعت بیشــتری از رنگ لبــاس پیكره‎هــای اصلی 
قــرار داده اســت که بــا این شــیوه تضــاد بیــن وســعت رنگ‌ها 
را به نمایش گذاشــته اســت. در این نگاره علاوه بر کنتراســت 
وســعت بین رنگ طلایــی - زرد بــا لباس لیلــی به رنــگ قرمز و 
لباس مجنون به رنگ سبز )بار معنای و نمادین( سبب شده 
است تا ســوژه‌های اصلی داســتان برجســته‌تر به چشم آیند. 
در نــگارۀ حاضــر كمتریــن وســعت رنگــی را در دو رنــگ مكمل 
قرمز و ســبز می‌‌توان دید كه ســبب گردش چشــم مخاطب در 
نگاره شــده‌اند. همچنین كنتراســت وســعت را در رنگ‌هایی 
چون سفید و آبی روشن و آبی تیره در نسبت با رنگ زمینه نیز 
می‌توان دید كه در جهت جلوگیــری از یکنواختی در رنگ‌ها و 
ایجاد تنوع استفاده شده‌اند. در نگارۀ »لیلی و مجنون« رنگ 
قرمز و ســبز لبــاس ایــن دو پیکره عــاوه بر کنتراســت وســعتی 
که با رنــگ زمینه ایجــاد می‌کننــد با یکدیگــر دارای کنتراســت 

مکمل نیز هستند)تصویر 15(.  

در نــگارۀ »کاخ خورنــق« )تصویر16( كیفیت بصری كنتراســت 
وســعت و مكمــل را در ویژگی‌هــای ســاختاری نگاره همــراه با 

اثــر  معتکــف  و  اســکندر  تصویــر9. 
کمال‌الدیــن بهــزاد. خمســۀ نظامــی. 900 

ق. کتابخانۀ بریتانیا لندن
 )آژند 1387: 406(

تصویــر11. ســلطان حســین میــرزا 
کمال‌الدیــن  اثــر  تفرجــگاه،  در 
بهــزاد. مرقــع گلشــن. صفحــۀ 62 
گلســتان  کاخ  9ق.  ســدۀ  اواخــر 

)حسینی‌راد، 1385: 432(

اثــر  معتکــف  و  اســکندر  تصویــر10. 
نظامــی.  بهــزاد. خمســۀ  کمال‌الدیــن 

900ق. کتابخانۀ بریتانیا لندن
 )منبع: نگارنده(

تصویر12. سلطان حســین میرزا در تفرجگاه، 

اثــر کمال‌الدین بهــزاد. مرقع گلشــن. صفحۀ 

62 اواخر سدۀ 9ق. کاخ گلستان 

)منبع: نگارنده(

تصویر13. ســلطان حســین میرزا در تفرجــگاه، اثــر کمال‌الدین بهزاد. مرقع گلشــن. 
صفحۀ 62 اواخر سدۀ 9ق. کاخ گلستان )منبع: نگارنده(

تصویــر14. لیلــی و مجنــون در مکتــب اثر 
بهــزاد. خمســۀ نظامــی. 899ق. مــوزۀ 

بریتانیا لندن. )موسوی لر1386: 170(

تصویــر15. لیلــی و مجنــون در مکتــب اثر 
بهــزاد. خمســۀ نظامــی. 899ق. مــوزۀ 

بریتانیا لندن. )منبع: نگارنده(
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موضوعــات روزمــره می‌توان دیــد. زمینــۀ نگاره به ســه بخش 
رنگی با نســبت‌های متفاوت تقســیم شــده اســت. دو بخش 
پایینی نــگاره از نظــر رنگی شــباهت زیــادی به یکدیگــر دارند، 
بنابراین می‌تــوان به شــکل کلــی کار را دو بخش رنگــی در نظر 
گرفت. رنگ کرم متمایل به طلایی که ســطح وسیعی از نگاره 
را بــه خود اختصــاص داده اســت و ســطح کوچک‌تر نــگاره که 
رنگ آبی آســمانیِ درخشــانی در بــالای کادر قرار گرفته اســت 
)تصویــر17(. در ایــن نمونــه آثــار بــا توجــه بــه موضــوع، جنبۀ 
ســاختاری نگاره از نظر فرم، حرکت و رنگ بیشتر از جنبه‎های 
بیانــی و نمادیــن مدنظــر هنرمند قــرار گرفتــه اســت. در نگارۀ 
»کاخ خورنق« حضور کنتراســت وســعت نســبت به کنتراست 
مکمل چشــمگیرتر اســت. علاوه بر حضور کنتراســت وســعت 
بین دو رنگ اصلی زمینــه )آبی و كرم طلایی(، این کنتراســت 
را در اجزای نگاره مانند رنگ لباس پیکره‌ها در نســبت با رنگ 
زمینۀ اصلــی نیز می‌تــوان دیــد. برای نمونــه رنگ قرمــز لباس 
پیکره‌ای که در وســط نگاره قرار دارد در نسبت با رنگ کلی اثر 
وسعت كمی را به خود اختصاص داده است، این مطلب را در 

دیگر پیکره‌ها نیز ‌می‌توان مشاهده کرد )تصویر18(.

 هنرمند با اســتفاده از تضاد در وســعت رنگ‌ها، موجب ایجاد 
کیــد و گــردش چشــم در كل نــگاره شــده اســت. همچنیــن  تأ
هنرمنــد جهــت ایجــاد تحــرك و پویایــیِ‌ متناســب بــا موضوع 

نگاره و در عین حال ایجــاد هماهنگی بین رنگ‌هــا، در پایین 
نگاره پیکره‌هایی با پوشش‌هایی به رنگ آبی مانندِ رنگ آبی 
در بالای کادر قرار داده اســت؛ همچنین دربــارۀ رنگ قرمز نیز 
علاوه بر مرکز نگاره، در پوشش پیكره‌هایی که در بالا و پایین و 
کناره‌های كادر قرار دارند، رنگ‌هایی نزدیک به قرمز استفاده 
شــده اســت. در نگارۀ حاضر نیز مانند دیگر نگاره‌های بررسی 
شــده می‌توان میان پوشــش اصلــی پیکره‌ها با پوشــش‌های 
جزئی لباسشــان‌ کنتراست وســعت را مشــاهده کرد. در نگارۀ 
»نصیحــت پیــر« )تصویــر19( اســتفاده از تغییــر اندازۀ ســطوح 
رنگــی )کنتراســت وســعت( در پس‌زمینــه موجــب تفکیــک 
فضاهــا، مکان‌هــا و وقایــع موجــود در آنهــا و درک بهتــر روایت 

داستان شده است. 
کی  ایــن نــگاره در پس‌زمینــه بــه دو رنــگ کلــی آبــی و کــرم خا
تقسیم شــده که رنگ آبی وسعت بیشــتر را به خود اختصاص 
داده اســت. رنگ آبی با رنگ نارنجــی و قهوه‌ای‌نارنجیِ لباس 
دو پیکره‌ای که در بخش میانــی نگاره قــرار گرفته‌اند، علاوه‌بر 

کنتراست وسعت، کنتراست مکمل نیز دارد )تصویر20(.
 

اثــر  خورنــق،  کاخ  ســاختن  تصویــر16. 
خمســۀ  از  برگــی  بهــزاد،  کمال‌الدیــن 

)URL4(نظامی. موزۀ بریتانیا

اثــر  خورنــق،  کاخ  ســاختن  تصویــر17. 
خمســۀ  از  برگــی  بهــزاد،  کمال‌الدیــن 

نظامی. موزۀ بریتانیا)منبع: نگارنده(

تصویر18. ســاختن کاخ خورنق، اثر کمال‌الدین بهزاد، برگی از خمســۀ نظامی. موزۀ 
بریتانیا)منبع: نگارنده(

نصیحــت  گلشــن.  مرقــع  تصویــر19. 
پیراثر کمال‌الدین بهزاد. کاخ گلستان. 

)حسینی‌راد، 1385: 419(

تصویر20. مرقع گلشن. نصیحت پیر، 
اثر کمال‌الدیــن بهزاد. کاخ گلســتان. 

)همان(

كمال‌الدين  تصویــر22. شــيبك‌خان، اثــر 
کباز،  بهزاد. موزۀ هنرهاي متروپوليتن. )پا

)102 :1383

بــه  منتســب  خودنــگاره‌ای  تصویــر21. 
كلكســيون الصبــاح  کمال‌الدیــن بهــزاد. 

)URL2( كويت
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همان‌طور که پیشتر اشاره شد در برخی از جزئیات نگاره‌های 
بهزاد، حضور کنتراســت وســعت، نیز به‌خوبی دیده می‌شود؛ 
مانند رنگ نارنجی لباس پیکره‌ای که در میــان کادر قرار دارد 
در نســبت با رنگ ســبز دامن آن. ایــن نکتــه را در دیگر رنگ‌ها 
)ســفید، مشــکی، بنفش، کــرم( نیــز می‌تــوان دیــد. در دو تك 
پیكرۀ ذیــل نیز دو كیفیت بصری كنتراســت وســعت و مكمل 
مشــهود اســت. در خودنــگارۀ تصویــر21، در پوشــش هنرمند 
کنتراست مکمل و وسعت بین دو رنگ نارنجی و آبی مشاهده 
می‌شــود. همان‌طور که پیشتر بیان شــد، بین جزئیات نگاره 
نیــز می‌تــوان ایــن دو کیفیــت بصــری را بررســی کــرد. در نگارۀ 
»شــیبك خــان« )تصویــر22(، در پس‌زمینــۀ نــگاره كنتراســت 
مكمل بین دو رنگ ســبز و قرمز نســبت به كنتراســت وســعت 
اولویــت پیدا كرده اســت. نســبت برابــر دو رنگ ســبز و قرمز در 
كادر، همراه بــا فرم نزدیك به مســتطیل كه بیانی از اســتحكام 
و ایســتایی اســت و حضور پیكره به‌شــكل عمودی با دســتان 
ستون‌شده روی زانوها به رنگ ســبز كه در نسبت با رنگ قرمز 
كه نمادی از قدرت است، سبب تقویت استحكام، ایستایی و 

قدرت در پیكره شده است.

نتیجه‌گیری
هنر نگارگری، دنیایــی از رنگ همراه با خلاقیــت بصری و نگاه 
عرفانی هنرمند نگارگر است که در سده‌های مختلف شگفتی 

آفریده اســت. در بررســی‌های صورت‌گرفته مشــاهده شــد که 
دو کیفیــت بصــری کنتراســت مکمــل و وســعت در رنگ‌هــا از 
منظر یوهانس ایتن، علاوه بر هنــر غرب در آثار نگارگری مکتب 
هرات نیز شایستۀ بازخوانی اســت. در نظریۀ ایتن برای میزان 

روشنی)درخشش( رنگ‌ها، اعدادی تعیین شده است.
 البتــه بایــد در نظــر داشــت ایــن اعــداد نمی‌تواننــد قطعیــت 
کافی داشــته باشــند با توجه بــه اینکــه هنرمندان نیــز معمولًا 
ترکیب‌هــای رنگــی خــود را بــر اســاس اعــداد و ارقــام بــه ‌وجود 
نمی‌آورنــد؛ زیــرا بخــش زیــادی از اجــرای رنگــی بــه احســاس 
درونی، توانایــی و مهارت و شــناخت بصری هنرمند بســتگی 
دارد. بــا ایــن وجــود، اعــداد پیشــنهادی جهــت درک بهتــر 
مطالــب ارائــه می‌شــود. نســبت رنــگ زرد بــه بنفــش: 9 به 3؛ 
بنابراین وسعت ســطح متناســب آنها با یکدیگر، 1 به 3 است؛ 
یعنی وســعت ســطح رنگ بنفــش باید 3 برابر وســعت ســطح 
رنگ زرد باشــد تــا از نظــر تأثیر بصــری، هماهنگ باشــند. این 
نســبت در رنــگ ســبز و قرمــز 6 بــه 6 و در نارنجــی و آبــی 8 به 4 

است. 
نگارگــر ایرانی بی‌شــک با دانــش و تعاریفــی که یوهانــس ایتن 
دربارۀ رنگ و نســبت‌های آن بیان می‌کند، دست به انتخاب 
رنگ‌ها نزده اســت؛ ولی بــا توجه بــه همان احســاس درونی و 
شــناخت تجربــی، ذوقــی و عرفانــی از رنگ‌ها كه شــاید ریشــه 
در ذات فهم زیبایی‌شــناختی هنرمنــدان دارد، آثاری را خلق 

تاثیر حضور کنتراست وسعت و مکمل در   نگاره⁠های
 کمال الدین بهزاد

کنتراست وسعت

جذابیت⁠های
بصری

بیان⁠های 
نمادین

تحرک و پویایی
در اثر

گردش چشم 
در کادر

تقسیم بندی 
فضا و مکان ها

تمرکز
بیان⁠های 

نمادین

جذابیت 
بصری و تنوع 

در نگاره

پویایی در 
عین داشتن 

استحکام 
بصری

تعادل بصری 
بین رنگ های  

نگاره ها

تعادل بصری 
بین رنگ های  

نگاره ها

کنتراست مکمل

نمودار1 و 2. تأثیر حضور کنتراست وسعت و مکمل در نگاره‌های کمال‌الدین بهزاد)منبع: نگارنده(

نگاره های کمال الدین بهزاد

کنتراست وسعت و مکمل
 هر دو  تاثیرگذار هستند.

کنتراست وسعت بیشتر   تاثیرگذار 
هست.

موضوع مذهبی

موضوع غیرمذهبی
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کرده‌ کــه می‌توانند برخــی از گزاره‌هــای مبانی رنــگ یوهانس 
ایتــن را نیــز تأییــد کننــد. یکــی از ایــن گزاره‌هــا ایــن اســت کــه 
بهره‌گیری از کنتراســت مکمل و وسعت از جنبه‌های مختلف 
)بینشی و مضمونی و ساختاری( می‌توانند بر فرم و بیان رنگی 
نگاره تأثیر به‌سزایی داشته باشند. در نگاره‌های کمال‌الدین 
بهزاد نیــز می‌توان هم‌زمــان هــر دو کیفیت بصری )كنتراســت 
وســعت و مكمل( را شــاهد بود. اســتفاده از کنتراست وسعت 
در تقســیم‌بندی رنگ‌هــای اصلی زمینــه و حتــی در جزئیات 
نگاره‌هــا مانند لباس پیکره‌ها، رنگ آســتین لباس در نســبت 
با کل لباس پیکره را می‌تــوان 3 به 1 یا 1 بــه 2 و حتی 1به 1 دید. 
نگارگر در تركیب‌بنــدی نگاره‌هایــی با محوریــت موضوع‌های 
گی‌هــای بصــری اولویت داده اســت تا  غیرمذهبی بــه این ویژ
مكان‌هــا و فضاها و وقایــع موجود در داســتان به بیانی رســا و 
گویا به تصویر درآید، ولی در نگاره‌هــا با محوریت موضوع‌های 
مذهبی کنتراســت مکمل و وســعت، هــر دو با ســهمی برابر در 
شــکل‌دهی به بیان نمادین و عرفانی نگاره تأثیرگذار هستند؛ 
مانند نسبت 1 به 1 و برابر سطح رنگ سبز و قرمز در نظریۀ ایتن 
تا از نظر درخش رنگ‌ها تعادل بصری ایجاد شود؛ بنابراین در 
تمام بخش‌های این نگاره‌ها اســتفادۀ هدفمند و تأثیرگذار از 

کنتراست وسعت و مکمل رنگ‌ها مشهود است.

پی‌نوشت
1 Psychophysiological
2 Contrast of  complementary
3 Expressionism
4 Symbolism
5 Contrast of  extension
6 Piet Mondrian

گون روحی را نشــان می‌دهــد و در فکر و  6.  رنگ آبی کــه جنبه‌های گونا
روح ما داخل می‌شــود، با روان آدمــی پیوند می‌خورد و تــا اعماق روح 
نفوذ می‌کنــد. آبی معنــی ایمــان می‌دهد و اشــاره‌ای اســت به فضای 
لایتناهــی و روح. رنگ‌هــای آبــی زمــردی - آبــی لاجــوردی حکایت از 
فضای ملکوتی بارگاه دارد، رنگ قرمز نشانه‌ای از مادی‌گرایی و هوای 
نفس است و رنگ ســبز نشــان‌دهندۀ آرامش و امیدواری و آمیزشی از 
دانش و ایمان است و وقتی متمایل به زرد و روشنی می‌شود احساس 
جوانی و نیــروی بهاری را بــه وجود می‌آورد، ولی وقتی ســبز به‌ســمت 
آبی متمایل می‌شــود، حالــت روحانیــت آن فزونی می‌یابــد؛ بنابراین 
رنگ ســبز روشــن )متمایل به آبــی( هماننــد لباس حضرت »یوســف 
)ع(« بیانگر ایمان و اعتقاد ذاتی او است)ایتن، 1373: 218-214؛ ژان 

شوالیه، 1384: 520-522(. 
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color, in addition to landscapes. Mos⁠t of the Herat school's works feature light hues, the brightes⁠t of which is gold. 
The school's dis⁠tinguishing characteris⁠tics include brilliance, color maturity, color range, new color combinations, 
and the development of new topics, among others, which, with the passage of time and the presence of Kamalud-
din Behzad, prepare the way for major changes in the art of painting. Europeans have been the primary source of 
knowledge about Iranian painting in the contemporary age. Thus, a deeper unders⁠tanding of contemporary Iranian 
painting can be gained by looking at how the Iranian artis⁠t has used color and created colorful spaces in his works, 
as well as how the Iranian artis⁠t has achieved an imaginative display of visual qualities of colors (contras⁠t, breadth, 
and complementarity). The present s⁠tudy aims to consider if complementary contras⁠t and width (according to Ea-
ton's theory) are present in Kamaluddin Behzad's paintings as a key visual preparation. To do this, this research 
aims to address the following ques⁠tion: how did Kamaluddin Behzad combine complementary contras⁠t and ex-
pansive contras⁠t to create an imaginative image of the "romantic-mys⁠tical" theme? For this reason, the position of 
color in Iranian painting is described firs⁠t, followed by a s⁠tudy of Kamaluddin Behzad's works, which have been 
attributed to him based on written research by other researchers (Abdolmajid Hosseini Rad, 2006 and Rouin Pak-
baz, 2004 and Mousavi Lor, 2007 and Azhand, 2008). The approach of employing contras⁠t, breadth, and comple-
mentarity is discussed in these publications.
Keywords: Kamaluddin Behzad, Herat School, Iranian Painting, Color, Exemplary Space, Complementary 
Contras⁠t, Extent Contras⁠t.
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Abs⁠tract
One of the essential aspects of painting from various times is a visual similarity in the use of forms, pure colors, 
and symbolic motifs, in addition to common subjects. Color, in particular, is one of the mos⁠t essential and notable 
characteris⁠tics of painting, and it is a key ability for inquiry and study. Chromatography theories allude to peo-
ple's profound unders⁠tanding of colors and sensory experiences, and they give a useful analytical ins⁠trument for 
s⁠tudying the impacts. One of these points of view is Johannes Eaton's. The two visual aspects of contras⁠t, width, 
and complementarity may be related to the subjects of the works in the drawings using this viewpoint. The purpose 
of this research is to find out how Kamaluddin Behzad used complementary and expanding contras⁠t to create an 
imaginative image of the "romantic-mys⁠tical" topic. This s⁠tudy used a descriptive-analytical approach to address 
this ques⁠tion, gathering information and data in a library setting, and concluded that Johannes Eaten's theory of 
contras⁠t, breadth, and color complementation might be applied to Kamaluddin Behzad's paintings, and it conveys 
to the audience the unique and vital aspects of these works. Each color portion in these paintings depicts the occur-
rence of dis⁠tinctive and independent occurrences, and complementary contras⁠t and width are employed to create 
different color spaces that are two-dimensional and have depth. The artis⁠t has heightened the expressive, emotion-
al, and creative characteris⁠tics of colors by using these visual compositions.
Hue theory is the product of the artis⁠t's sensory experience of colors in all artis⁠tic movements, including Iranian 
painting, and each color can include certain themes. Shapes and colors in the realm of painting are not what they 
appear to be in tangible terms. They rely on the transcendental realm, which is taken from Eas⁠tern thought, and the 
painter attempts to show such a world. This notion could be depicted on a two-dimensional paper surface by a Herat 
school painter. In each period, the paintings were slightly different in terms of the placement of s⁠tatues, objects, el-
ements, the emptiness of the space, and its colors and qualities, and in some cases, these differences caused change 
and progress in that period. Herat school is more developed and mature in this period, and the use of form and color 
symmetry in the works of this period is reduced. A specific form of realism may be noticed in bodies and even in 
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Louis-Philippe in the form of a pear. It aroused itself and sparked a protes⁠t movement that could be referred to as the 
"Pear Movement."
Philipon assembled a group of skilled artists who worked mostly for the two publications, and through them at-
tacked the king and the sys⁠tem of government with increasing violence. La Caricature made an unprecedented 
outcry agains⁠t Louis Philippe and was arres⁠ted more than a dozen times. Louis-Philippe's cruel portrayal of a pear-
which he found very unpleasant-was begun by Charles Philipon in 1831. As a defense, in the court that accused him 
of violating the king's s⁠tatus, he drew figures that showed how the king's head rotates in a process of transformation 
and in several s⁠teps, approaching in the shape of a pear. This work was one of the mos⁠t influential political physi-
ognomic cartoons depicting the character of the king from the Philipon point of view. From then on, the king was 
cons⁠tantly portrayed in French liberal magazines as a pear and then jus⁠t like the fruit itself. The role of pear was 
used by caricaturis⁠ts and cartoonis⁠ts of that time, and on top of all that, the latter benefited greatly from the role of 
pear. Daumier was preparing pear-shaped cartoon designs for lithography at a time when he was in prison with Phi-
lipon for Gargantua (another Louis-Philippe caricature).
Daumier drew the physiognomic designs of Louis-Philippe, imitating and imitating Philipon. The plan, made in 
the courtroom in 1831, was published three years later, in 1834, in the journal Le Charivari. The pear shape never 
gave up on the monarchy and became a well-known symbol of the repressive government of the French Republi-
cans and Liberals. The corruption of the reign of Louis Philippe and his associates is again depicted in the cartoon 
of Augus⁠te Bouquet, using pears, the king's relatives and supporters, like pears, are plundering the nation's wealth 
and budget, and their corruption is causing the fruit to rot and, as a result, France to disintegrate. This was a clear and 
protes⁠ting s⁠tatement of the situation in France, presented by Augus⁠te Bouquet. 
Undoubtedly, the mos⁠t famous cartoon of the physiognomy of a pear is a cartoon entitled "Pas⁠t, Present, Future" by 
Honoré Daumier, which depicts the pear head of Louis Philippe in a three-dimensional manner, reminiscent of the 
tangled hair above his head. In a lithographic cartoon, Daumier ridiculed conservative members of the House of 
Legislatives-all of who are recognizable by their contemporaries-for their arrogance and corruption, and portrayed 
them as bloated and naughty. The Legislative Belly (Le Ventre Legislatif), marks the culmination of the dramatic 
power of the collection of political portraits of the July monarchy, and with its mas⁠tery of grading from black to 
white, it is one of the mas⁠terpieces of the Second Lithography. For each of the characters he has drawn in this car-
toon, Daumier has already made a number of cartoons (with a physiognomic point of view), each of which has its 
own concept and subject of satire and criticism. Daumier also depicts the Cariophysiognomic figures of the other 
s⁠tatesmen present at the legislature's belly meeting, according to the responsibilities, behaviors and physiques of 
their faces. The Grimaces collection, with its physiognomic cartoon faces depicted by Louis Leopold Boyle (1745-
1845) from 1823 to 1828, undoubtedly influenced Daumier to design the cartoon of the 1831 masks, which is one 
of the second physiognomic mas⁠terpieces, in which it shows the faces of 15 people by showing their inner charac-
ters.
In France, censorship of images was always more severe than censorship of text, because images were thought to 
be more attractive to the lower classes of society, whose literacy levels were limited. During the re-es⁠tablishment 
of the Bourbons, or the return of the Bourbons to the French monarchy, artis⁠ts created a language full of symbols 
and metaphors to escape censorship. This led cartoonis⁠ts to ridicule Louis-Philippe politically and critically in 
the periodicals of the period, especially La Caricature and Le Charivari. Grandville and Fores⁠t published the car-
toon "Resurrection of Censorship," a satirical political work, under intense new censorship and published it in 
La Caricature to protes⁠t press censorship. The use of pear characters Due to the censorship and punishments that 
were intended for cartoonis⁠ts and their publishing newspapers, it became a real pear that contained symbols of the 
characters desired by the artis⁠t. Thus, it was a way to escape punishment and deny the issue. One of the mos⁠t sig-
nificant of these caricatures is a cartoon entitled "Acceptance," which was published as a purely political satire by 
Grandville and Fores⁠t on November 15, 1832, in La Caricature, depicting court figures in the form of pears. Com-
plete depict with specific symbols. Strict censorship necessitated the use of symbols and metaphors: the shape of 
Louis-Philippe's head was physiognomically similar to a pear, so in the beginning it was a pear that had the features 
of Louis's face; but then, by announcing the punishment for attributing it to the king, it turned into a whole pear. At 
the end of this physiognomic transformation of the face, the pear itself had become a symbol of Louis Philippe, 
a perfectly metaphorical and unders⁠tandable expression for the people and the libertarians. The process of these 
artis⁠tic protes⁠ts and the use of pears by a significant number of cartoonis⁠ts created a movement that can be called 
the "Pear Movement". These publications were dis⁠tributed to a good level of the society, and the publication of pear 
cartoons caused them to be depicted everywhere, and the pear shape was painted on the walls of Paris by people and 
even children for a period. The "Pear Movement" also had a significant impact on the subsequent socio-political 
developments in France.
Keywords: Caricature, Pear Movement, July Revolution, Louis Philippe.
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Abs⁠tract
Caricature is one of the mos⁠t important artis⁠tic methods in expressing political and social criticism and protes⁠t in 
the language of satire and humor. Political cartoons became very popular in the July Revolution (1830) and during 
the reign of King Louis-Philippe of France due to his corruption and inefficiency, as well as pressure and opposi-
tion to freedom of expression and the publication of critical newspapers. The caricaturis⁠ts of this period protes⁠ted 
against the actions of the king and the courtiers by the leadership of Charles Philipon and with publishing satirical 
cartoons. The King's representation became a pear as an artistic movement and a symbol of royal corruption. The 
purpose of this article is to examine the Pear Art Movement in French cartoons and periodicals during the reign of 
Louis-Philippe.
The ques⁠tion is that what are the reasons for the pear movement during the reign of Louis-Philippe? What factors 
led to the popularity of these cartoons in the French society of that day? Political pressures on artis⁠ts and critics 
forced cartoonis⁠ts to use metaphors and allegories; The Louis-Philippe pear-shaped face also contributed greatly 
to this symbolism. At the same time, pear was naive in the eyes of the public. This article is descriptive and some-
what analytical. The July Revolution was the second French Revolution since the Firs⁠t Revolution (1789). Follow-
ing this event, Louis Philip I, at the head of the new monarchy known as the "July Kingdom", succeeded the second 
period of the res⁠toration of the monarchy and became king. This revolution took place over three days -Tuesday 27, 
Wednesday 28 and Thursday 29 July 1830-and became known as the "Three glorious Days".
Louis Philippe failed to live up to his promise to uphold the cons⁠titution and the cons⁠titutional monarchy and free-
dom of expression (which was the product of the Firs⁠t Revolution and the July Revolution). He was plagued by 
corruption, courtiers, and social and political problems caused by his s⁠tyle of governing. Intense and widespread 
pressures on the free press, critical writers and artis⁠ts increased day by day and angered them. Cartoonis⁠ts also be-
gan to ridicule images, sometimes with short texts. One of the mos⁠t important of these cartoonis⁠ts to oppose Louis 
and his courtiers was Charles Philipon (1800-1861), who sparked a wave of protes⁠ts, following in the footsteps of 
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to the target land.
This s⁠tudy used a descriptive-analytic approach, and the data were collected using field and library research (es-
pecially primary sources such as Armenian books and articles). The sources for field research were direct obser-
vation, photography, and interviewing Armenians living in Iran and familiar with the engravings. For the library 
research, primary Armenian sources, especially a quarterly magazine published by Iranian-Armenians since 1998 
was s⁠tudied. Fifteen tombs⁠tones in the Armenian cemetery in Sang-e Sefid were introduced, and their engravings 
were compared with the data collected using the methods.
Mos⁠t of the tombs⁠tones found in this cemetery were horizontal while some were heads⁠tones. All the graves were in 
the eas⁠t-wes⁠t direction in the shape of boxes and boulders. The box-shaped tombs⁠tones were often bigger and the 
tombs⁠tones were smaller and filled with engravings.
The patterns were in the form of engravings or reliefs. For reliefs, the patterns were carved out to highlight the pat-
terns. This method was time-consuming, very delicate, and it was mos⁠tly adopted for the main patterns (humans, 
plants, animals, etc.). For the engravings, the patterns were engraved on the tombstone. It was mos⁠tly used for 
frames, writings, or small patterns.
Tombs⁠tones are generally categorized into three groups.
1. Initial or framing patterns: Frames are on the top of the tombs⁠tone. On the bottom, delicate Mihrab or sig-
moid-shaped lines are drawn surrounding the s⁠tone.
2. Middle patterns: The main patterns are in the middle including humans, plants, birds, and geometrical shapes.
3. Finishing patterns: These patterns include Armenian script (name of the deceased, seeking forgiveness, and date 
of death)
The local culture has a major influence on the engravings of the tombs⁠tones. From an anthropological point of 
view, engraved motifs are very important. In the Sang-e Sefid cemetery, there are 9 major motifs including plants, 
animals, geometrical shapes, sun, humans, angels, tools, epigraphs, and framings.
Fifteen tombs⁠tones in the Sang-e Sefid cemetery were introduced and evaluated, and their engravings were as-
sessed in detail. Various motifs of tombs⁠tones in the region indicated that the Armenians pay special attention to 
preserving the burial rites and cherishing the memory of their loved ones, and used these symbolic and geometrical 
engravings to highlight this fact. These patterns are inspired by the beliefs and ideas of the people living in the re-
gion, and they include human, plant, geometrical shape, animal, symbolical and even framing motifs. The symbol-
ical aspect of these motifs is more dominant than the decorative one. This symbolical aspect is mos⁠t pronounced in 
angel, sun, and cross motifs. Since the motifs were engraved with the transcendental world in mind, concepts such 
as guidance for the dead, protection and guardianship, symbol and manifes⁠tation of enlightenment, etc. come to 
mind. Religious motifs such as the cross, the altar of angels decorated with flowers, and the clothing are representa-
tive of the deceased’s faith, beliefs, and hones⁠ty. Rather than depicting the religious character of the deceased, such 
religious motifs are remnants of the ancient religious mindset of their ances⁠tors in Armenia, many of which are 
rooted in the mythological culture of the Armenian people. The interes⁠ting thing about the tombs⁠tones is the motif 
of the cross and people with religious coverings, which seem to indicate that mos⁠t of the people buried in this ceme-
tery are Armenians who were followers of Mithraism.
Keywords: Tombs⁠tone, Motifs, Sang-e Sefid, Aligudarz, Armenian.
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Abs⁠tract
Due to their special connections with humans, tombs⁠tones can be a proper manifes⁠tation of people’s beliefs and 
opinions from different areas. Special patterns on some tombs⁠tones, some of which are uniquely engraved, and 
some others are occasionally repeated show the importance of tombs⁠tones (the engraved images semiology), and 
the idea of our ances⁠tors about death. The cemeteries built by the Armenian minority during various periods are a 
sign of the his⁠torical coexis⁠tence of Armenians and the Muslim majority. Therefore, this s⁠tudy seeks to evaluate 
Armenian tombs⁠tones in Sang-e Sefid, Aligudarz city and s⁠tudy the relationship between the engravings on tomb-
stones and thoughts and beliefs of Armenians living in Sang-e Sefid in the las⁠t 100 years through field and library 
research (especially primary sources such as Armenian books and articles). The ques⁠tion we are trying to answer is: 
What kind of symbols and concepts are used in the tombs⁠ tone engravings in Sang-e Sefid cemeteries? Epigraphs, 
humans (men and women), winged angels (scarfs, couple and symmetrical), tools (scissors, chains, crosses, and 
canes), plants (lilies and vases), celes⁠tial objects (sun), symbols (Khachkar), animals (eagles) and mos⁠t impor-
tantly, oval and Mihrab-shaped frames were used to organize and arrange inscriptions and patterns with special 
symbolic meanings. The results indicate that the tombs⁠tones of Aligudarz were a cons⁠tituent of Armenians’ culture 
and beliefs living in Sang-e Sefid.
Building monuments for the dead was rooted in other beliefs as well. Greeks believed that if they did not bury the 
dead properly, their souls would wander around. In general, tombstones are an amalgam of multiple components 
including individual identity, community relations, mythological mind, ethnicity, and religion. In other words, 
when someone passed away, the essence of their exis⁠tence was manifes⁠ted in the engravings on their tombs⁠tones. 
Like tombs⁠tones of other regions in Iran, the tombs⁠tones of Sang-e Sefid are engraved with his⁠torical, cultural, 
social, and religious concepts of the region.  It is worth noticing that human and plant engravings are almos⁠t always 
together which indicates the popular culture, beliefs, and tradition of that time. The tradition of Armenians living in 
Sang-e Sefid was rooted in Chris⁠tian-European culture. Similar to other migrants, they brought their native culture 
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according to issue by the Deputy of Handicrafts and Traditional Arts of Fars province. Further information has 
been gathered by snowball method. The data collection tool was observation card and ques⁠tionnaire form. In some 
cases, for better results, interviews with experts, interviews with researchers and activis⁠ts in this field were used. In 
this way, comprehensive and accurate information can be obtained from the status of exis⁠ting wooden and wicker 
handicrafts workshops in Shiraz. The s⁠tatistical population of this research is Shiraz handicrafts workshops and the 
sample size is wooden and wicker handicrafts workshops.
Since the job of handicrafts is considered as the main source of income for mos⁠t craftsmen, its role in the circulation 
of the household economy can be considered directly. However, due to the multiplicity, smallness and dispersion in 
the city, being home workshop, not having full time job for somebody, not being transparent in the number of finan-
cial exchanges in this profession and non-payment of taxes by craftsmen, any s⁠tatis⁠tics in the economic field and its 
impact on the country's economy is approximate. According to experts, the role of handicrafts in GDP is quite no-
ticeable. On the other hand, since handicrafts rely on domestic resources, it can be said that about 80% of the value 
of their data (such as labor, raw materials, production tools, etc.) is provided from within the country. It is possible 
that any increase in production and sales will have a direct effect on gross national income. 
 The findings of this article show that 1360 craftsmen work in 1183 workshops in 16 fields of wood and wicker 
handicrafts. Among the various fields of wooden and wicker handicrafts, the Khatam has many applicants, fol-
lowed by mosaics and wood carving, as well as wooden sculpture. Apart from Joak Kari, the fields whose crafts-
men are less than ten people, its craftsmen have often migrated to Shiraz from other cities, such as bamboo weav-
ing, Moharagh-e-Sagheh-e-Gandom (burning of wheat s⁠tem surface), Kapoo making (type of matting with 
colored yarn and mat), joinery work. In some cases, craftsmen have mastered another field in addition to their 
field of specialization, such as wood carving, lattice work, and wood mosaic. Although the number of women in 
the fields s⁠tudied is less than men, but their number is also significant. Despite the large number of graduates in the 
field of handicrafts during the las⁠t three decades, their activities in these fields are low and the absence of educated 
people and designers among these craftsmen has made the designs repetitive. The presence of women was also 
prominent with a fragile difference compared to men, and it seems that the home-based activities of these work-
shops, especially the fields that can be produced at home, have been effective in welcoming women. In terms of 
geographical dis⁠tribution of wooden and wicker handicrafts group in Shiraz, it can be said that they are scattered in 
the ten regions of Shiraz. The highes⁠t dis⁠tribution of wooden handicraft workshops is in regions 5, 8, 4, 9 and 3, re-
spectively. Wood workshops that provide wood art infras⁠tructure or provide raw materials are scattered in regions 
4 and 5 that located in the area of Adalat Boulevard, Rahmat Boulevard, and the southern ring road of Shiraz. These 
workshops are also considered as the main centers for furniture production. The wood sculpture and wood carving 
are more concentrated in areas 5, 4, 3 and 8. Among the wood arts, Khatam and wood mosaic are more scattered 
throughout the city. 
Keywords: Shiraz, wooden and wicker handicrafts, geographical dis⁠tribution 
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Abs⁠tract
Shiraz is one of the centers of handicrafts in Iran with more than 17 groups, 80 active fields and sub-fields hand-
icrafts. Therefore, in 2019, Shiraz was regis⁠tered as a world handicrafts city by UNESCO. After the group of 
hand-woven, wooden and wicker handicrafts have the mos⁠t craftsmen in terms of quantity. Activists in this group 
are men and women in different age groups. 
Joak Kari (a special type of inlay), bamboo weaving, Khatam (inlay), matting, woodturning, moharagh-e sagheh-e 
gandom (burning of wheat s⁠tem surface), Peykareh Tarashi (wooden sculpture), wood carving, Kapoo making 
(type of matting with colored yarn and mat), lattice work, Gereh Chini (special type of lattice work with geomet-
ric design), Monabbat-e-Choob (wood carving with small knife), Moaragh-e-Choob (wood mosaic), Moara-
gh-e-Monabbat (composition of mosaic and wood carving), Monabbat-e-Moshabbak (lattice work with wood 
carving), joinery work are considered as the fields of wood and wicker arts of Shiraz. The art of Khatam (inlay), 
wood mosaic and wood carving are the mos⁠t well-known among the people.

Some of the wooden and wicker handicrafts of Shiraz are active in home workshops and others in small work-
shops with one to three craftsmen. In Shiraz, several families have been active for several generations in the field of 
Khatam, in other words, learning has been inherited in these families. In other fields of wood art, learning is more 
acquired and in rare cases inherited.
This paper, which is part of a research project, is based on survey research aims to identify, collect, identification of 
families with a his⁠tory, and classify wooden and wicker handicraft workshops in Shiraz in terms of geographical 
distribution, number of workshops, the portion of these workshops in GDP, as well as employed manpower, will 
answer the following ques⁠tion. What are the craftsmen family relationships, diversity, geographical dis⁠tribution, 
the portion of wooden and wicker handicrafts workshops in GDP, and abundance of these workshops by field in 
Shiraz? The research method in this article is descriptive-analytical and qualitative methods have been used in the 
analysis section. The required information is provided in the form of graphs and tables. Basic information, defini-
tions and his⁠torical topics are obtained from library s⁠tudies. Other information has been received by field research 
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and help of Ardavan's daughter as the embodiment of the angel of wealth and his company. Thus, god of Art/ Aši, 
the giver of Farrah, glory and wealth in the embodiment of the king's daughter, who brings the treasure of the father 
and the good news of the as⁠tronomers for hero, rescues him from prison and death, and for promotes the religion 
and unity of Iran and the glory of Iranians,  accompanies Ardašir for unity religion and government. In this way, 
Farrah Kiani moves away from the previous king and accompanies the hero-king. After the time of  the Kiy-
gashtasb king, Farrah did not join anyone. The kingdom no longer boasted of having Farrah. But Ahuramazda 
saved it for the Iranians until the Day of Judgment. Farrah who according to myth, reaches the savior at the end of 
the world, in the Kār-nāmag i Ardaxšīr i Pābagān, according to the religious leader, in the form of a ram, accompa-
nies Ardašir for the ideal goal of uniting religion and government. The ram is specifically described as the embodi-
ment of Farrah Kiani and Divine. Now, if a believer considers the ram as a symbol of the god of Victory (Bahram), it 
is the same belief; there is no objection to one of the mythical incarnations of the god of Victory being described in 
the form of a ram; Especially that Ardašir, for praise be to the victory  from the god of Victory in different cities of 
Iran, orders the cons⁠truction of the fire temple of Bahram. The erection of a fire temple both calms the believers to 
perform religious worship and shows the popularity and power of the hero-king; or if people promise to accompa-
ny the ram and consider it a symbol of wealth- Which is to be inherited after the victory of Ardašir and the founda-
tion of the new government- the s⁠toryteller's opinion is provided. God of Victory (Bahram) in the incarnation of a 
ram- symbol of wealth and power animal husbandry of Iranians- accompanies Ardašir, so that viewers describe 
that accompaniment; The ram firs⁠t follows Ardašir, then, he moves next to him and when he rides on Ardašir's 
horse, anymore, Ardašir's defeat becomes impossible. The s⁠toryteller turns fifteen-year-old Ardašir of the s⁠tory 
during events with the help and support of angels- which are familiar to the piousness- into a hero, and this hero is 
responsible for es⁠tablishing a new government with s⁠trong foundations of religion. After the Alexander of Mace-
donian invaded Iran and des⁠troyed the Zoroas⁠trian religious book, such a government was the wish of the Iranians. 
However, the Parthians bravely and devotedly liberated Iran from the Seleucids and preserved it for nearly five 
centuries and their hard defeats overcame the enemies; but with the s⁠tructure of the tribal rule and religious toler-
ance, they could not meet the needs of the people. In the meantime, Ardašir's slogan went beyond preserving the 
country and that was the satisfaction of the beloved gods of the Iranian people and the es⁠tablishment of a religious 
government that no one else could harm. For popularity and glory and power, Ardašir kills Karm Xwāday in a ritual 
way. The bigges⁠t antithetic and demon that bothers him and he recons⁠tructs near the believers, that Fereydoun has 
killed the dragon. And all around Iran, for praise be to the god of Victory, he built the expensive fire temples of Bah-
ram. In the s⁠tory, people are familiar with the tyranny of Zahak, Afrasiab and Alexander. The s⁠toryteller does not 
explain, by saying their cruelty, he shows Ardašir as Fereydoun. Dualism is characteris⁠tic of the Zoroas⁠trian reli-
gion, and it is the belief in the exis⁠tence of two fundamentally opposing forces involved in the work of the world. In 
Zoroas⁠trianism, life is a battlefield between the good and the bad; truth is law and order, and lie is disorder and cha-
os. Man has the choice between "truth" and "lie". A man who chooses the truth, the gods accompany him and a man 
who chooses to lie, devils accompany him. The hero's move is to es⁠tablish religion; All obs⁠tacles are evil. Ardašir's 
war with the enemies is a battle of good and evil. Wherever the hero wants to be endangered, the gods are embodied, 
when the daughter of Ahriman (Jahi) as the daughter of Ardavan wants to kill the hero, the god of fire is embodied in 
the form of a roos⁠ter. Because it is only needed that the poison been poured in the cup and not being eat it. Believers 
are familiar with the controversy between good and evil and the appearance of gods as animals does not diminish 
the popularity of gods; rather, it increases their power and popularity among the religious. Iranian myths depict the 
final pattern of believers' daily lives. In the Kār-nāmag we should not look for the real features of the his⁠torical Ar-
dašir. We should look for the cus⁠toms and rituals of the people and the beliefs of the believers who show Ardašir as a 
paradise model of the hero-king. This s⁠tory is not made by a s⁠toryteller; rather, a group came together to build it; a 
group of as⁠tronomers, geographers, his⁠torians, sociologis⁠ts, s⁠torytellers and mos⁠t importantly, religious juris⁠ts 
tried to make a s⁠tory in simple and popular language, while entertaining, people's support for the new government 
is offered. The present article only had the opportunity to address some of the favorite myths of religious people 
from the point of view of believers and the purpose of the narrator.
 Keywords: Kār-nāmag i Ardaxšīr i Pābagān, Myth and Symbol, Goddess of Wealth/ Aši, God of Fire/ Atar, God 
of Obedince/ Sraosha, Karm Xwāday
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Abs⁠tract
Iran is a land of great contras⁠ts: a land of deserts and jungles, of snowy mountains and luxuriant valleys; Geography 
inevitably affects culture, and it is not surprising that in Iran is a number of different cultures any of which have pro-
duced different mythologies. No nation’s religion or myth can be unders⁠tood separately from its his⁠torical back-
ground. Myth is a symbolic expression of the interrelationship established by man between various phenomena 
and man himself. Over all, myth is part of his⁠tory, for myth embodies the views of man about himself, his world and 
its development. Thus, myth and his⁠tory are completely intertwined in Zoroas⁠trian belief. The Iranians unders⁠tand 
the whole of their his⁠tory, pas⁠t, present and future in the light of mythology. To the ancient Iranian the divine was 
not a dis⁠tant reality far removed from human experience but a factor of everyday life. Man’s daily and rituals life in-
volves direct and immediate contact with the divine beings. Kār-nāmag i Ardaxšīr i Pābagān the oldes⁠t his⁠torical, 
romantic and mythical s⁠tory from the Sassanid period has been made according to the beliefs and myths common 
among the people. While the s⁠tory recounted the hero-king's wrath agains⁠t the enemies and propagated his bravery, 
also, it reminded the religious rites and teachings of the believers. In this way, the people knew the king and felt 
united with him. The his⁠torical accuracy of this s⁠tory is not in ques⁠tion; its myths are charters that display social de-
sign and moral and religious behavior; so that believers live according to it. Ardašir sees necessary the es⁠tablish-
ment of an official religion and the union between religion and the s⁠tate in the exis⁠tence person of the ruler, and in 
order to reach the government, he suppresses all his opponents. The alliance between religion and government had 
not been experienced at the national level until then. Therefore, the government needed the support of the people; 
In this way, the mental gods are embodied and help the hero or savior; research questions include: 1) Who are the 
mythical incarnate gods and the helpers of Ardašir? 2) In the Kār-nāmag, what did Ardašir do to show his populari-
ty, glory and power? The purpose of this article is s⁠tudying the mythological and ritual culture and anthropology of 
this s⁠tory. In this research, the myths of the firs⁠t part of the s⁠tory are examined, that's mean, the myths associated 
with Ardašir, the founder of the Sassanid sys⁠tem, it has been s⁠tudied analytically and descriptively. Studies have 
shown that, goddess of wealth Aši/Art, god of glory/ Farrah (Xwarrah), god of Victory/ Wahram, god of Fire/ Atar, 
god of Obedince/ Sraosha, these gods were the helpers of Ardašir in this s⁠tory. The god of wealth is embodied in the 
role of Ardavan's daughter in the s⁠tory and reaches the kingdom with she and other gods of Ardašir. Religious peo-
ple know the Art/ Aši or the angel of wealth and abundance and the benefactor of Farrah, they consider the company 
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hands or in front of the poets, were very much influenced by Sassanid art and reflected the favorite images of Irani-
ans, which has become an important subject for poetic illus⁠trations in Arabic poetry. 
The method of this research is descriptive-analytical and based on reading the remaining poetic texts from the first 
and middle centuries AH; where the poets also spoke of images on wine cups. After a brief reference to the history 
of describing the images of objects in Arabic poetry from the pre-Islamic period to the Abbasid period, the author 
deals with the general characteris⁠tics of the images on the vessels left from the Sassanid era, then extracts the imag-
es of wine cups from ancient Arabic poetry Has categorized and tried to compare them with exis⁠ting objective and 
ancient examples.
The main subject of the pictures on wine cups in the Abbasid period, the Sassanid kings, their courtiers and their 
political connections with Roman kings, are scenes of hunting, drinking, feas⁠ting, horseback riding and warfare, 
and there is almos⁠t no religious scene, family scene of the Sassanid court and herbal design.These images include 
the following images: Sassanid king, wine drinking, throne sitting, obeying people, the scene of the Sassanid army 
fighting, horsemen archery, Kasra and Caesar sitting together, Roman emperors surrendering in Kasra's palace, 
Kasra's captivity with the Roman emperor, predatory lions and dancing women, etc. Looking at the examples of 
cups inscribed with Sassanid images that we brought in this research, it can be said that most of these cups were de-
picted by poets living in Iraq and Iran in the second to fourth centuries AH. After this, the most abundance is related 
to the poets of the sixth to eighth centuries in the Levant and Egypt, and we see only one or two examples in the po-
ems of the poets of the region of Andalusia (Islamic Spain) in the sixth and seventh centuries.
Arabic literature in the Abbasid era and the Middle Centuries AH clearly reflects the life, society, thought and art of 
pre-Islamic Iran. Although the reports of Arabic poets about the designs on the cups may not be completely true, but 
because we have received only a few cups from that time, these reports can also be useful and reliable. Considering 
the abundance of these images in the poems of Iraqi poets in the second to fourth century, it can be said that from this 
time, the subject of cups painted with the image of Kasra and his Army in war and celebration, has become a famous 
poetic motif. Egypt in the sixth to eighth century, using imitations of Iraqi poets in previous centuries, used this 
issue; In other words, it is possible that they did not see these painted cups, but used this theme, imitating previous 
poets. As for Andalusia, it can be said with more certainty that the Andalusian poet spoke only on imitation of the 
poets of the East (Iraq) on many subjects, including the same cup with Sassanid motifs. The titles of the images that 
have been on the wine cups and the poets of the Abbasid period and the Middle Centuries have spoken about it are 
as follows: Kasra and Caesar together, Archery horsemen on horseback, the scene of the Sassanid army battle, the 
ceremony of visiting Kasra, the hunting of Kasra and his cavalry, the drinking of Kasra, the obedience of the people 
to Kasra, the surrender of the Roman emperor to Kasra, the captivity of Kasra to the Roman emperor, the welcome 
of the Roman emperor, the Chris⁠tian religious leaders, the predatory lions and the singing women.
Keywords: Wine cup, Arabic Poem, Abbasid period, Motif Design, Sassanid art.
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Abctract
Arabic poets in the early centuries, especially those who described wine, in addition to talk about wine, its plea-
sures and drunkenness, also described the bar, cupbearer and even the cups of wine. In describing the cups, they 
have not neglected to describe the images or drawings on them. These paintings, which, like the cus⁠toms and tra-
ditions of drinking wine and different types of wine, are associated with pre-Islamic Iran, usually reflect images 
inherited from the traditions of the Sassanid period. Although the surviving cups from the Sassanid period are very 
few and it is not possible for us to see these paintings, but the poems of Arabic poets, especially in the Abbasid peri-
od, depict some of these paintings for us in the form of words. Representation of these types of paintings may make 
us more familiar with the art of painting in Iran and Iraq at the beginning of the Islamic period, which undoubtedly 
follows the tradition of Sassanid painting. In the following article, after a brief introduction about the paintings 
on buildings and other tools, which are mentioned in Arabic poetry, the mos⁠t important themes of the paintings on 
wine glasses (cups) in the poems of the Abbasid era are discussed and these paintings are compared with the paint-
ings of exis⁠ting antiquities. This article is an attempt to show a part of Sassanid painting on wine cups that has been 
displayed in the poems of Abbasid poets with an interval of two to three centuries. These Images usually express 
the situation of the Sassanid court in joy and war.
In their research on the characteris⁠tics of Iranian art, Iranian and Orientalis⁠t scholars have not paid much attention 
to Persian and Arabic literary texts and poems. Arabic literature in Abbasid times clearly shows the life, society, 
thought and art of pre-Islamic Iran. Although the reports of the Arabic poets of this period from the drawings on the 
cups may not be completely true, but because we have received few cups from that time, these reports can also be 
trus⁠ted.
The research that Iranian and orientalis⁠t artis⁠ts have done on patterns on clothes and dishes is based more on surviv-
ing concrete examples from the pas⁠t and less on texts, especially Arabic texts. Therefore, we suspect that the issue 
raised in this article has not been comprehensively addressed so far. The value of this article goes back to the fact 
that Arabic-speaking poets may have spoken of images that are not concrete examples in museums or elsewhere 
and are new to researchers of Sassanid art. This research answers the following ques⁠tions: How did Arabic poets in 
the Abbasid period and the Middle Ages AH describe wine glasses? What were the mos⁠t important themes or mo-
tifs of the images on the wine cups in these periods?
This research shows that, paintings on the wine cups of the Abbasid period And the Middle centuries, the ones in the 
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Works” Written by Farzan Sujoudi (1390) noted that is close enough to the topic at hand. Article "Inves⁠tigating 
the Concept of Time and Place in Iranian Painting" The work of Mus⁠tafa Goodarzi and Elnaz Keshavarz (2007) In 
expressing the particular view of the Iranian painter to the analysis of two concepts of time and place and and how 
to reduce and eliminate the physical use of these elements by mentioning examples. Also Jamal Arabzadeh and 
Parham Peyvandi (1979) in the article "A study of time and place in Bayesnagari's Imaginary Pictures, with a phe-
nomenological approach" Studying Shahnameh's paintings based on phenomenological approach through which 
the mechanism of the artis⁠t's consciousness and perception of the phenomena of time and place and its impact on 
the creation of the work. With these explanation, despite some research on the concept of time in Iranian painting, 
So far, its role and importance have not been considered especially in the Shiraz School of Painting, with the focus 
on explaining the types of time and analyzing synchronous and simultaneous approaches And this is an indication 
of the novelty of the present s⁠tudy.
The results showed that “time” had a central role in the medium development of Shiraz School. To answer the firs⁠t 
ques⁠tion it should be said that the conceptualization and representation of time in the miniatures of the school are 
based on the linear, qualitative, linguis⁠tic and narrative times as well as spacetime. Accordingly, “linear time” is 
es⁠tablished in the relations of in-frame elements and on the other hand, it allows unders⁠tanding the linear relations 
of different parts of the frame through intertextuality with the passage from the written text to the visual text and to 
outside of the frame. The passage of time and the occurrence of the events can be always unders⁠tood in this way. 
However, “spacetime” includes linear, macro, reflexive and teleological aspects found in the miniature. Moreover, 
“narrative time” is not only displayed by the miniaturist (narrator) in the narrator/narrated binary, but is also depen-
dent on the portrayal of the occurrence of the  narrated events and interactions by the main narrator of the s⁠tory. In 
“linguistic time”, time is perceived not in the frame but outside of the frame and through textual and linguis⁠tic lay-
ers as well as associations made using language. In other words, the title of the miniature is subs⁠tantially crucial in 
narrative reading of its time. Through this development, “qualitative time” refers to the internal and emotional as-
pects when the miniaturist paints the work to display the emotional quality of the miniature and reinforce its effects 
on the audience. In addition to the presence of different times in the miniatures of Shiraz School, the results indicat-
ed that based on the “synchronic approach”, the visual elements in the miniatures of the Injuids, the Muzaffarids, 
the Timurids separately possess positionality, directionality, and dimensionality, used in relation with other com-
ponents and elements. In positionality, the common and general characteris⁠tics of Shiraz School can be found often 
in the tendency of miniaturists to use images with highly compressed compositions, emphasizing two or three 
dominant visual elements at the same time. It seems that the miniaturis⁠ts sought to display their topics beside the 
surrounding elements, forming a relation between them and directing the viewer’s attention to the main elements, 
which express the intellectual aspect of the works. The simultaneous harmony of the background and foreground 
elements of the miniatures is characteris⁠tic of dimensionality and indicate the miniaturists’ tendency to escape flat 
visual spaces and attention to element planning. This also demons⁠trates the miniaturist’s interes⁠t in making the 
narratives visible in a dimensional space. Furthermore, directionality is an opportunity in the miniatures of Shiraz 
School to form a meaningful whole from the combinations of separate visual elements, resulting in an organized 
visual narrative. “Synchronic approach” allowed interpreting miniatures of Shiraz School in three consecutive 
his⁠torical periods and explaining the characteris⁠tics in terms of events and sociocultural conditions in the form of a 
text that is part of a his⁠torical sys⁠tem. Therefore, it was revealed that Shiraz School had different miniatures during 
the Injuid, the Mozaffarid, and the Timurid eras, and the visual language of the works were analyzed in terms of 
continuity and empirical contexts focusing on the importance of the role of “time” in an expression different from 
other artis⁠tic schools. In this regard, synchronic and diachronic approaches were used for textual-visual analysis of 
the miniatures in a particular time or consecutive layers of time. Put differently, synchrony was used to analyze the 
visual elements used together in relation with other components and elements, and diachrony was used to s⁠tudy the 
elements in the form of a text that is part of a historical sys⁠tem. Thus, aiming to analyze the role of “time” in the min-
iatures of Shiraz School, the s⁠tudy ques⁠tions were answered using synchrony and diachrony.
Keywords: Shiraz School, Miniature, Time, Synchrony, Diachrony.
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Abs tract
As a visual medium that produced s⁠tylis⁠tically dis⁠tinct illus⁠trations during Injuid, Muzaffarid, and Timurid eras, 
the Shiraz School of miniature featured a visual language that can be considered different from other schools in 
terms of continuity, empiricism, and the role of time. The present research proposes that if time is seen as a major 
contributor to the s⁠tylis⁠tic flourishing of the school, then its characteris⁠tics can be s⁠tudied both synchronically and 
diachronically. The synchronic and diachronic approaches allow visual texts, such as miniatures, to be analyzed 
on the level of a specific period of time or a sequence of different periods, with the latter approach also enabling us 
to unders⁠tand how each unit of a visual text has evolved in different situations. What makes them so significant is 
that they can be used to dis⁠tinguish two types of semantics in a given visual text. Illus⁠trations created throughout 
the active years of the Shiraz School-to be a tightly-composed scene, a landscape, or a portrait-can be analyzed 
using synchronic semantics, often with the purpose of exploring their intended meaning. Also, diachronic seman-
tics makes it possible to analyze how the meaning of an illus⁠tration has evolved over time. Aiming to explore the 
role of time in Shiraz School miniatures and in relation to the synchronic and diachronic approaches, this research 
tries to answer the following: “In what ways can time be conceptualized and represented in a miniature, and how 
can the synchronic and diachronic approaches be employed to lay out the visual language of miniatures and to 
explore their evolution through his⁠tory respectively?” Reviewing the exis⁠ting literature and visual evidence, this 
descriptive/analytical research firs⁠t s⁠tudies different roles of time in a qualitative way, and then explores the dis-
tinct synchronic and diachronic approaches before analyzing and comparing their features in the context of Shiraz 
School illus⁠trations and the associated factors. The population consis⁠ts of illus⁠trations depicting his⁠torical and epic 
scenes from Shahnameh, as they bes⁠t represent the overall s⁠tyle of the diverse works created throughout the three 
periods of the Shiraz School. Results sugges⁠t that the role of time in Shiraz School miniatures emphasizes not only 
the importance of learning about linear, qualitative, linguistic, narrative, and spatial times, but also the necessity 
of unders⁠tanding how sociocultural affairs affected the illus⁠trations’ composition, use of perspective, and way of 
guiding the viewer’s gaze. 
Valuable writings and research were considered in the course of conducting this research that from which one can 
refer to the article: “The Semiotics of Time and the Passage of Time: A Comparative Study of Verbal and Visual 
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Authors’ guide:  
Authors mus⁠t submit their articles as Article’s original version according to the below mentioned 
guide and submit them through Journal’s website (https://jjhjor.alzahra.ac.ir/author) 

	- Article’s main body is made of the following titles and titles related to this subject mus⁠t be 
presented as subtitles. 

1- Persian Abs⁠tract: The Persian Abs⁠tract should contain about 200 – 250 words (including Title, 
definition of problem, aim, method of research, subject of research, mos⁠t important findings and 
conclusions). 
2- Keywords: The article should contain 4-6 keywords.
3- Introduction: Including the introduction of subjects, aims of research and development of the 
article.
4- Research His⁠tory
5- Research Method
6- Body: Containing theoretical fundamentals, s⁠tudies and experiment, findings and conclusions.  
In In the acknowledgement section, the guidance and help of others are reminded and thanked 
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about particular expressions and points and points indicated throughout the article and mus⁠t be 
numbered respectively at the end of the article and before references.
8- References
8- 1 How to reference domes⁠tic and foreign resources in lis⁠t of resources:
- Persian and Latin references should be numbered alphabetically based on the author(s) family 
names and in the order they are cited in the text.
- Domes⁠tic and foreign resources used in the text of article mus⁠t be presented in Recourses based 
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Books (Authored) author(s) surname, author(s) firs⁠t name; year of publication in brackets; com-
plete name of the book in Bold and Italic; publication location: publication.  
Book (Translated) author(s) family name, author(s) firs⁠t name; year of publication for the original 
book in brackets; complete name of the book in Bold and Italic, translator(s) name and surname, 
year of translation, publication location: publication.
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