




شيوه  نامه نگارش مقاله
نشريه علمي- پژوهشي»مطالعات تطبيقي هنر«

1 . موضوعات نشريه در زمينه هاي پژوهش در هنر و پژوهش هاي بين رشته اي و هنر می باشد.
2 . مقاله هاي ارسالي نبايد قبلًا در نشريه ديگر يا مجموعه مقالات همايش ها چاپ شده باشند يا همزمان براي مجله ديگري ارسال 

شده باشند.
3 . مقاله ها بايد به زبان فارسي و با رعايت اصول و آيين نگارش اين زبان باشند.

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

6 . مجله در قبول، رد يا ويرايش محتواي مقاله ها آزاد است. مقاله هاي دريافتي بازگردانده نخواهد شد.
7 . استفاده از مقاله هاي چاپ شده در اين مجله، در ساير مجله ها و كتاب ها با ذكر منبع بلا مانع می  باشد.

8 . مقاله ها بايد حاصل كار پژوهشي نويسنده يا نويسندگان )Research Papers( باشند. مقاله هاي مروري )Review Papers( ازنويسندگان 
داراي مقاله هاي پژوهشي در صورتي پذيرفته مي شوند كه در نگارش آنها از منابع معتبر و متعدد استفاده شده باشد.

9 . مجله از پذيرش ترجمه، گزارش و يادداشت علمي معذور است.
10. ارسال نامة درخواست چاپ و تأييديه استاد راهنما – نويسنده همکار، همراه مقاله الزاميست. )قابل دانلود از صفحه نشريه در سايت دانشگاه(

11. يك نسخه كامل از مقاله و چكيده فارسي و لاتين در قطعA4  درمحيط Word2007، به همراه نامه درخواست چاپ و با رعايت 
موارد مندرج در شيوه نامه و راهنماي تنظيم مقالات، به آدرس الكترونيك دفتر نشريه »مطالعات تطبيقي هنر« به منظور ارزيابي 

اوليه ارسال گردد.
12. مقاله ها بايد داراي ساختار علمي- پژوهشي بوده و به ترتيب داراي بخش هاي زير باشند:

صفحه مشخصات نويسنده: )صفحۀ بدون شماره( شامل عنوان كامل مقاله )عنوان مقاله بايد كاملًا گويا و بيانگر محتواي مقاله باشد(، 
نام و نام خانوادگي نويسنده يا نويسندگان به همراه رتبه علمي، نام موسسه يا محل اشتغال، نشاني، شماره تلفن، شماره دورنگار، پست 
الكترونيكي )نويسنده عهده دار مكاتبات در صورتي كه غير از نويسنده اول باشد بايد به صورت كتبي توسط نويسندگان به دفتر مجله معرفي شود(.

- چکيده فارسی:حداقل 250 و حداكثر 300 كلمه، )بايد به تنهايي بيان كننده تمام مقاله و شامل بيان مسأله، سوال تحقيق، اهداف و روش تحقيق، 
مهم ترين يافته ها و نتيجه گيري باشد( با ذكر عنوان مقاله و كليد واژه )سه تا پنج كلمه( در يك صفحه مجزا تنظيم مي گردد. 

- مقدمه شامل: طرح موضوع )بيانگر مسأله پژوهش، فرضيه هاي قبلي پژوهش و ارتباط آن با موضوع مقاله( اهداف تحقيق، معرفي كلي مقاله.
- پيشينه تحقيق

- روش تحقيق
- متن مقاله شامل مباني نظري، مطالعات و بررسي ها، يافته ها و نتيجه گيري تحقيق

- نتيجه تحقيق: بايد به گونه اي منطقي و مستدل )همراه با جمع بندي موارد طرح شده( و شامل پاسخ به سوال تحقيق در قالب ارايه 
يافته هاي تحقيق باشد.

- پي نوشت ها: شامل معادل هاي لاتين و توضيحات ضروري درباره اصطلاحات و مطالب مقاله، كه به ترتيب با شماره در متن و به 
صورت پي نوشت در انتهاي مقاله درج گردد.

- منابع فارسي و لاتين به ترتيب حروف الفبا بر حسب نام خانوادگي نويسنده.
- بخش انگليسي: شامل دو صفحه كه در انتهاي مقاله پس از منابع مي آيد: الف- مشخصات نويسندگان ب- ترجمه كاملي از چكيده 

فارسي )حداقل 400 و حداكثر 500كلمه(
13. متن مقاله )با فونت: فارسي B-Nazanin سايز 12 و انگليسي Times New Roman سايز 11( حداكثر 15 صفحه )با تمام اطلاعات: 

عكس، متن، نقشه و كليه تصاوير( يك رو )هر صفحه 32 سطر( تنظيم گردد.
14. كلية صفحات به جز صفحه مشخصات نويسنده بايد به ترتيب شماره گذاري شده باشند.

15. حداقل تعداد ضروري تصاوير، نمودارها و جدول ها با كيفيت مناسب )تصاوير با دقت dpi 300 و با فرمتjpg ( و اشاره به منبع و 
  تعيين محل آنها در مقاله حائز اهميت مي باشد.

- عنوان جداول در بالا و تصاوير در پايين آنها نوشته شود. منبع و مأخذ جداول و يا تصاوير در ذيل عنوان آنها بايد ذكر شود.
16. شيوه درج منابع )فارسی و لاتين(:

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

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

سند اينترنتی: نام خانوادگي نويسنده، نام نويسنده. )تاريخ(. عنوان سند. از آدرس اينترنتی به طور كامل. بازيابی شده در تاريخ.
17. پس از پذيرفته شدن مقاله در ارزيابي اوليه و دريافت تأييديه )E_mail( از دفتر نشريه، مؤلفين مي توانند با رعايت موارد مندرج در شيوه 

نامه و راهنماي تنظيم مقالات:
به سردبير نشريه »مطالعات تطبيقي هنر« 3- لوح فشرده )CD( حاوی  نامۀ درخواست چاپ، خطاب  از مقاله 2- اصل  1- دو نسخه 

فايل مقاله تنظيم شده )word و Pdf( را به آدرس دفتر نشريه ارسال نمايند.
18. چنانچه مقاله اي خارج از ضوابط مورد نظر باشد، از فهرست موارد بررسي حذف خواهد شد.

19. جهت اطلاعات بيشتر برای تنظيم بهتر مقاله به راهنماي تنظيم مقاله مندرج در صفحه مربوط به نشريه »مطالعات تطبيقی هنر« 
  در سايت دانشگاه رجوع شود.

نشانی:اصفهان- چهارباغ پايين، كوچه پرديس)31(، پلاک17- دانشگاه هنراصفهان،حوزه معاونت پژوهشی، دفتر مجله » مطالعات تطبيقي هنر « 
فاكس:0311-4460909                                                                             تلفن:0311-4460755-4460328 
Website: www.aui.ac.ir/research/mth            E-mail:mth@aui.ac.ir       



موضوعات نشريه در زمينه هاي پژوهش در هنر و پژوهش هاي بين رشته اي و هنر می باشد.

دو فصلنامه علمی - پژوهشی    مطالعات تطبيقی هنر         

سال دوم، شماره سوم، بهار و تابستان1391

صاحب امتياز: دانشگاه هنر اصفهان
مدير مسئول: دكتر فرهنگ مظفر
سردبير: استاد مهدی حسينی

هيئت تحريريه )به ترتيب حروف الفبا(:
محمد رضا بمانيان                         
دانشيار، دانشكده هنر و معماری، دانشگاه تربيت مدرس
مهدی حسينی                              
استاد، دانشكده هنرهای تجسمی وكاربردی، دانشگاه هنر تهران
عيسی حجت

دانشيار، پرديس هنرهای زيبا، دانشگاه تهران 
مهدی دهباشی 
استاد، دانشكده ادبيات و علوم انساني، دانشگاه اصفهان
زهرا رهبرنيا

دانشيار، دانشكده هنر، دانشگاه الزهرا 
جلال الدين سلطان كاشفی
دانشيار، دانشكده هنرهای تجسمی ، دانشگاه هنر تهران
علی اصغر شيرازی
استاديار،دانشكده هنر، دانشگاه شاهد
جهانگير صفری
دانشيار، دانشكده ادبيات، دانشگاه شهر كرد 
محسن نيازی 
دانشيار، دانشكده علوم انسانی، دانشگاه كاشان

مدير داخلی: ايمان زكريايی كرمانی
مدير اجرايی: فرزانه بشاورد
همكار اجرايي: مريم كاظمي

طراحی سرلوحه: حميد فرهمندبروجنی
طراح جلد: افسانه ناظری
گرافيك: سام آزرم
ويراستار ادبی فارسی: سيما شاپوريان
ويراستار ادبی انگليسی: كيوان طهماسبيان
صفحه آرايی: فاطمه وزين
ليتوگرافی: آسمان     چاپ: حافظ     صحافی: سپاهان
تيراژ : 1000 نسخه      قيمت: 50،000 ريال

ميدان  و  تختي  چهارراه  فاصل  پايين، حد  چهارباغ  اصفهان،  آدرس: 
شهدا، كوچه پرديس)31(، پلاک17

 حوزه معاونت پژوهشی  دانشگاه هنر اصفهان 
دفتر نشريه »مطالعات تطبيقی هنر«    

 كد پستي: 81486-33661 
تلفن: 4460755- 4460328 0311       
  فاكس: 4460909 0311  
E-mail: mth@aui.ac.ir
www.aui.ac.ir/research/mth

 داوران اين شماره )به ترتيب حروف الفبا(:

دكتر يعقوب آژند
دكتر سيد ابوتراب احمدپناه

دكتر محمدرضا بمانيان
دكتر علي حاتم

دكتر منصور حسامي
استاد مهدي حسيني

دكتر محمد خزايي
دكتر زهره روح فر

دكتر سيد جواد سليمي
دكتر پريسا شاد قزويني

دكتر يوسف شاقول
دكتر علي اصغر شيرازي

دكتر محمدجواد صافيان
دكتر جهانگير صفري

دكتر اكبر عالمي
دكتر علي عباسي

دكتر كامران افشارمهاجر
اميرعباس محمدي راد

دكتر بابك معين
دكتر افسانه ناظري

دكتر اميرعلي نجوميان

همکاران نشريه: 
ناصر جعفرنيا، خديجه ساعدی

مقالات مندرج لزوما نقطه نظر نشريه مطالعات تطبيقی هنر 
نيست و مسئوليت مقالات به عهده نويسندگان محترم می باشد.

استفاده از مطالب و كليه تصاوير نشريه مطالعات تطبيقی هنر با 
ذكر منبع، بلامانع است. 

شماره  مجوز  اساس  بر  هنر«  تطبيقی  »مطالعات  نشريه 
89/3/11/89412 مورخ 89/11/18 از كمسيون محترم بررسی 
نشريات علمی كشور وزارت علوم، تحقيقات و فناوری دارای 

درجه علمی- پژوهشی می  باشد. 
علوم  استنادی  پايگاه  در  هنر«  تطبيقی  »مطالعات  نشريه 
كشورهای اسلامی ISI به نشانی http://www.ricest.ac.ir  و در 
  www.SID.ir پايگاه اطلاعات علمی جهاد دانشگاهی به نشانی

نمايه می شود.
پروانه انتشار نشريه »مطالعات تطبيقي هنر« از سوي اداره كل 
اسلامي، طي مجوز شماره  ارشاد  و  فرهنگ  وزارت  مطبوعات 

91/19522 مورخ 91/7/9 صادر گرديده است.

با حمايت: 
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مطالعه تطبیقی كلاه مردان در سفرنامه ها و نگاره های دوران صفوی
 با تأكید بر ديوارنگاره های  كاخ چهلستون اصفهان

تاريخ دريافت مقاله: 90/9/26
تاريخ پذيرش مقاله: 91/1/21

منيره سادات نقوی*  محسن مراثي**

 monireh_s.naghavi@yahoo.com  .)دانش آموخته كارشناسی ارشد پژوهش هنر، دانشگاه هنر اسلامی، تبريز)نويسنده مسئول *
marasy@shahed.ac.ir                                                                    .استاديار، دانشكده هنر، دانشگاه شاهد، تهران **

چکيده
از ديرباز طرح و رنگ انواع پوشاک همواره معرف اقوام و طبقات مختلف اجتماعي بوده و دراين ميان لباس و 
به ويژه كلاه دولت مردان اهميت ويژه ای داشته است. باتوجه به ارتباط ميان مشاغل مردان و پوشش ايشان در 
دوره صفوی، در مواجهه با نگاره  ها و ديوارنگاره هاي اين دوران همواره اين سؤال مطرح مي شود كه: تصاوير به 
نمايش درآمده از كلاه  مردان در ديوارنگاره هاي چهلستون اصفهان معرف كداميك از مناصب دربار صفوي است؟ 
ازآنجاكه در نسخ خطی برجای مانده از اين دوره نمونه های تصويری و شرح مناسبی موجود نيست، علاوه بر 
معدود اسناد موجود، سفرنامه ها  منبع و سند مكتوب درنظر گرفته شدند. نتايج پژوهش نشان داد كه ساختار 
جامعه صفوی هرمی بود كه در رأس آن پادشاه جای داشت و ساير مراتب در ذيل، و هريك متناسب با شأن و 
شغل خود كلاهی ويژه داشتند. »تاج حيدری« معروف ترين كلاه عصر صفوی، از سقرالات سرخ با دوازده ترک، 
نشان ويژه قورچی ها و قوللر در جنگ بود. اين تاج پس از شاه اسماعيل و شاه طهماسب جنبه تشريفاتی يافت؛ 
شاه و درباريان دور آن دستاری سپيد رنگ می پيچيدند، آن را به انواع جواهرات می آراستند و به صورت »تاج 
طومار« برسر می گذاشتند. »منديل« كلاهی بود كه قوالان و ساقی ها به صورت آزاد از پارچه راه راه يا زربفت دور 
سر می پيچيدند. روحانيان و حافظان قرآن منديل هايی ساده از جنس آق بانو داشتند. »بورک« كلاهی بود از 
جنس پارچه با آستری از خز، مخصوص شاطران و جزايری ها، كه شاه عباس آن را رواج داد. تأثيرپذيری از كلاه 
اروپاييان فقط در چند نگاره به چشم می خورد و در سفرنامه ها ذكر نشده است. اين مقاله حاصل پژوهشي است 
كه براساس روش تحقيق تاريخي صورت پذيرفته و در انتخاب اسناد مكتوب تاحد ممكن به منابع و اسناد دست 

اول مراجعه شده است.

كليدواژه ها: كلاه، نگارگری، كاخ چهلستون، اصفهان، صفويه، ديوارنگاري
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مقدمه
از ديرباز يكي از راه هاي شناسايي و تمايز اقوام گوناگون 
لباس و به ويژه كلاه اشخاص بوده است. كشور ايران عرصه 
تركمن،  عرب،  مختلف  نژادهای  از  هايی  حكومت  حضور 
مغول و ترک بوده است كه هركدام با تعريف گونه خاصی 
از  خود  ساختن  متمايز  در  سعی  رنگ  و  كلاه  جامه،  از 
نكته درتمامي فرهنگ ها  اين  اند.  ساير حكومت ها داشته 
از  مجموعه اي  وجود  است.  مشاهده  قابل  سرزمين ها  و 
و  ايران  شناسي  مردم  مجموعه هاي  در  كلاه ها  و  لباس ها 
زوال  و  پذيري  آسيب  اما  مدعاست.  اين  بر  گواهي  جهان 
آثار  تاريخ  كه  است  شده  موجب  زمان،  طی  در  جامه ها 
آثار  اينجا  باشد. در  موجود محدود به دوران هاي نزديك 
تصويري - از قبيل نقش برجسته ها، نگاره ها و ساير نقوش 
مطالعات  جهت  مداركي   - صناعي  هنر هاي  به  مربوط 
باكمك  امروزه  مثلًا  است.  شده  گرفته  نظر  در  فرهنگي 
حكومت  تابع  گوناگون  اقوام  توان  مي  مدارک  نمونه  اين 
هخامنشيان را به كمك كلاه و لباس هاي افراد منقوش بر 
پلكان تخت جمشيد شناسايي كرد. در دوران  ديوار هاي 
تصاوير  كاربرد  محدوديت هاي  تمامي  با  نيز  اسلامي 
انساني، هم چنان مي توان از معدود تصاوير برجاي مانده 
بر ديوار كاخ ها و آثار كاشي و سفال مصور ظروف فلزي 
قلم زده و ساير هنرهاي صناعي به شناسايي طرح لباس ها، 
كلاه ها و وضعيت طبقات اجتماعي پرداخت. در پژوهش 
ساير  و  درباريان  مناصب،  شناسايي صاحبان  براي  حاضر 
طبقات اجتماعي دوران صفويه به كمك نگاره ها و به ويژه 
ديوارنگاره هاي كاخ چهلستون اصفهان از اين روش استفاده 
مي شود. ازآنجاكه هريك از صنوف و مناصب ازطريق كلاه 
مخصوص خود قابل شناسايي هستند، در اين مقاله فقط 
به انواع كلاه ها توجه مي شود. تنوع كلاه و تزئينات مرتبط 
با آن نزد درباريان و منصب داران امر متداولی بود كه نه 
تنها حكايت از ميزان تمكن مالی و حقوق ساليانه ايشان 
داشت، بلكه معرف شغل آنان نيز بود. دراين مقاله تلاش 
می شود تا با دسته بندی مشاغل ديوانی، برای هر شغل 
براساس شرح موجود در سفرنامه ها نمونه های تصويری 
مكتوب  منابع  در  موجود  ابهام  روش  اين  با  شود.  ارائه 
نيست  متداول  اكنون  كه   - خاصی  واژگان  و  برطرف 
فقدان  درمواردی  و  قدمت  ازآنجاكه  شود.  می  بازيابی   -
ممكن  غير  را  يادشده  طبقات  شناسايي  مكتوب  مدارک 
ناپذير  اجتناب  امري  تاريخي  متون  به  مراجعه  مي سازد، 

است. پس از مطالعه اوليه آشكار شد كه مستندترين منابع 
تاريخي موجود كه در شناسايي كلاه مردان دوران صفوي 
به  مربوط  سفرنامه هاي  شود،  می  تلقی  پژوهشگران  ياور 
دوران صفوي است زيرا در متون تاريخي مربوط به دوران 
صفوي اغلب به ثبت حوادث يا تملق از شاه بسنده شده 
را  به سفرنامه ها  ارزش رجوع  توان  براين اساس می  است. 
در آشنايی با فرهنگ، پوشش و آداب و رسوم مردم عصر 
شرح  بين  تطبيقي  مطالعه   ترتيب،  بدين  دريافت.  صفوی 
مستشرقان و سياحان اروپايي درباره كلاه مردان صفوي و 

ديوارنگاره هاي كاخ چهلستون اصفهان نظام يافت.

ضرورت تحقيق

آنچه ضرورت توجه به كلاه های دوره صفوی را آشكار 
می كند فقدان نمونه های تصويری كافی در منابع مكتوب 
اين دوره است كه سبب می شود تصوير  از  برجای مانده 
دراختيار  شده  شرح  هاي  كلاه  اغلب  از  مشخصی  و  دقيق 
پژوهش  اين  نتايج  است  ممكن  ازآنجاكه  باشيم.  نداشته 
هنري  آثار  بهتر  درک  و  شناسي  مردم  دانش  افزايش  در 
ايران  فرهنگي  غناي  از  تري  روشن  تصوير  و  باشد  مفيد 
عصر صفوي به نمايش گذارد، انجام تحقيق ضروري به نظر 

مي رسد.

سؤال تحقيق

وقتی با انواع كلاه های تصويرشده در نگاره های اين دوره 
روبرو می شويم، دربرابر سؤال از كاربرد، نام و چگونگی آنها 
آشكار  آنجا  مسئله  اين  اهميت  مانيم.  می  باقی  پاسخ  بی 
كاربری  يا  ها  نگاره  پوشاک  نامگذاری  در  كه  شود  می 
اغلب مخدوش  به مطالبی  موزه ها  در  موجود  لباس های 
براين اساس، سؤال اصلي پژوهش  برمی خوريم.  ناكافی  و 

حاضر به اين شكل مطرح مي شود:
»تصاوير كلاه  مردان به نمايش درآمده در ديوارنگاره هاي 
چهلستون اصفهان معرف كداميك از مناصب دربار صفوي 

است؟« 

هدف تحقيق

هدف اصلی در اين مقاله شناسايي طرح های مختلف 
ازطريق  صفوی  عصر  درباريان  و  مردان  دولت  های  كلاه 
تطبيق توصيفات موجود در سفرنامه ها با منابع تصويری 

موجود در ديوارنگاره های كاخ چهلستون اصفهان است.
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روش تحقيق

اين پژوهش برپايه روش تاريخي انجام يافته و اطلاعات 
لازم با استفاده از منابع كتابخانه ای و مشاهده آثار نگارگری 
جمع آوري شده است. هم چنين، روش تحقيق به اين صورت 
است كه ابتدا نمونه های كلاه در نگاره های دوره صفوی و 
به ويژه در ديوارنگاره های كاخ چهلستون بررسی و شناسايی 
شده، سپس ازطريق تطبيق آنها با شرح مشاهدات مضبوط 
گوناگون  طبقات  و  مشاغل  به  آنها  تعلق  ها،  سفرنامه  در 

تحليل و شناسايی شده است.

پيشينه تحقيق

پژوهش های انجام شده در زمينه پوشاک ايرانی را به دو 
دسته می توان تقسيم كرد: گروه اول شامل انواع فرهنگنامه ها 
البسه  »فرهنگ  مانند:  شود،  می  تخصصی  های  لغتنامه  و 
لباس«  و  پارچه  نامه  »واژه  و  انِدزی  پيتر  اثر  مسلمانان« 
نگاری  تاريخ  مطالعات  به  دوم  گروه  و  پور  طالب  فريده  اثر 
سری  از  ايرانيان  »پوشاک  مانند:  است،  يافته  اختصاص 
»تاريخ  متين،  پيمان  اثر  دانم«  ايران چه می  از  مطالعات 
پوشاک اقوام ايرانی« اثر مهرآسا غيبی و »پوشاک در ايران 

زمين از سری مقالات دانشنامه ايرانيكا« كه به سرپرستی 
ضياءپور  جليل  است.  شده  گردآوری  يارشاطر  احسان 
از  پيش  چهارده  قرن  از  ايرانيان  »پوشاک  درمجموعه 
ميلاد تا آغاز دوره پهلوی«، ضمن مطالعات تاريخی خود 
از مقايسه نگاره های مكتب تبريز و اصفهان در دوره صفوی 
نتيجه گيری می كند كه كلاه و پوشاک مردمان صفوی در 

دوره صفوی دوم نسبت به دوره اول تحول يافته است.
شهشهانی  سهيلا  اثر  تخصصی،  مطالعات  زمينه  در 
اسلام«  تا  آغاز  از  ايران  در  سر  پوشش  »تاريخچه  نام  با 
و  متين  پيمان  غيبی،  مهرآسا  آثار  در  است.  توجه  قابل 
ايرانيكا« شرح جامه ها براساس  سری مقالات »دانشنامه 
سفرنامه ها آمده است و اين مسئله موجب توجه نگارندگان 
البته،  از عصر صفوی شد.  مانده  برجای  مكتوب  منابع  به 
پيمان  و  غيبی  مهرآسا  آثار  در  ويژه  به  آثار  اين  اغلب  در 
متين دقت در انتخاب واژگان و معرفي نام انواع كلاه ها به 

چشم نمی خورد. درحالي كه هدف اصلی در مقاله حاضر 
خاص  دورهای  به  ايرانی  پوشاک  مطالعات  محدودكردن 
آن  مشخص  مناصب  و  مشاغل  و   - صفوی  عصر  -يعنی 
دوران بوده است تا بتوان به شناخت دقيقی از انواع كلاه ها 
دست يافت. در اثر جليل ضياءپور توجه نويسنده به نگاره های 
صفوی سبب استفاده نگارنده از منابع مصور موجود شد. 

بخش ديگري از پيشينه  تحقيق به مطالعات صورت گرفته 
درباره ديوارنگاره هاي كاخ چهلستون اصفهان برمی گردد كه 
اصغر  و  اصفهاني  آقاجاني  حسين  پژوهش  آنها  آخرين 
باعنوان ديوارنگاري عصر صفويه در اصفهان، كاخ  جواني 
چهلستون است. در اين پژوهش به جنبه هاي فني، مواد و 
تصاوير  ارائه  با  نويسندگان  و  است  شده  پرداخته  مصالح 
متعددي از ديوارنگاره هاي اين كاخ به طبقه بندي آنها نيز 
تصاوير  از مجموعه  بيشتر  پژوهش حاضر  در  پرداخته اند. 

ارائه شده در اين كتاب استفاده شده است.   

تعاريف

نويسد:  مي  »كلاه«  واژه  دربرابر  دهخدا  علامه  كلاه: 
زربفت،  نمد،  پوست،  پارچه،  از  كه  هرچيزي  و  »سر بند 
ترمه و جز آن  سازند و جهت  پوشش  بر سر گذارند« 
)دهخدا، 1384: ذيل واژه  كلاه(. بنابر اين تعريف هر چيزی 
را كه برای پوشش سر به كار رود، می توان »كلاه« ناميد. 
پوشش هاي  انواع  تمامي  به  مقاله  اين  در  دليل،  همين  به 
سر به طور عام »كلاه« گفته مي شود. در مواردي به منظور 
شيوايي متن و جلوگيري از تكرار پي درپي يك واژه از واژه 
»سرپوش« استفاده شده است. اين واژه به مفهوم كلاه در 
ادبيات و شعر فارسي مصاديق بسيار دارد )همان: ذيل واژه 

سرپوش(.
در  اول  عباس  زمان شاه  در  كاخ  اين  چهلستون: طرح 
آن  بنای  توسعه  و  شد  ريخته  1009ه.ق/1600م.  سال 
دراصل  عمارت  اين  انجام گرفت.  دوم  عباس  دوره شاه  در 
زمان  از  ديواری  های  نقاشی  آن  در  و  دارد  ستون  بيست 
شاه عباس اول و شاه عباس دوم موجود است. اين نقاشی ها 
را به سه سبك و چهار دوره تقسيم می كنند: الف- سبك 
ب-  اول،  عباس  شاه  زمان  در  وی  شاگردان  و  رضاعباسی 
سبك رضاعباسی در زمان شاه عباس دوم، ج- آثار اروپايی 
اروپايی  سبك  آثار  د-  و  دوم  عباس  شاه  دوره  به  مربوط 
مستحيل در سبك رضاعباسی. ديوارنگاره ها عبارت اند از 
مجلس بزم شاه عباس اول و پادشاه تركستان، پذيرايی شاه 
طهماسب از همايون خان، نبرد شاه اسماعيل و شيبك خان، 
دوره  در  ندرمحمدخان  و  دوم  عباس  شاه  پذيرايی  مجلس 
صفوی. در دوره قاجار نيز نگاره های نبرد چالدران و نبرد 
نادرشاه با قوای هند به مجموعه ديوارنگاره ها افزوده شد 

)آقاجانی اصفهانی و جوانی، 1386: 11-10(.
معرفي سياحان و سفرنامه هاي مورداستفاده در پژوهش: 
حكومت شاه عباس كبير را می توان مهد آزادی انديشه ها و 
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گسترش  دنبال  به  دوره،  اين  در  دانست.  افكار  تبادل 
بيشتری  فرستادگان  و  سفرا  غربی،  ممالك  با  روابط 
فرستادگان  از  گارسيافيگوئروا  دن  يافتند.  راه  ايران  به 
سال های 1022-1024ه.ق./1614-1616م. در  در  اسپانيا 
درباريان،  و  مردم  زندگی  ثبت  بر  علاوه  و  بوده  اصفهان 
گزارش دقيقی از نبرد شاه عباس با پرتقالی ها آورده است. 
از  )1025ه.ق./1617م.(  دوره  درهمين  كه  دلاواله  پيترو 
معيت  در  همواره  بود،  مأمور شده  ايران  در  ايتاليا  كشور 
زندگی  از  توجهی  قابل  نكات  و  برد  می  سر  به  عباس  شاه 
مردم و وضعيت شهرهايی چون مازندران، اردبيل و شيراز 

ذكر كرده است. 
نهضت تعامل با مردمان ساير بلاد در زمان شاه صفی – نوه 
شاه عباس- تداوم يافت. در اين زمان )1064-1066ه.ق./1654-
1656م.(، سياحی آلمانی به نام آدام الئاريوس در دربار حضور 
داشته كه علاوه بر شرح آداب و رسوم و پوشش مردمان 
به چگونگی پرورش كرم ابريشم اشاره كرده است. انگلبرت 
كمپفر كه در سال های 1094-1096ه.ق./1683- 1685م. در 
سمت منشی هيئت سياسی آلمان به ايران آمد، به نسخه 

برداری دقيق از وضعيت جغرافيايی، گياهان و بناهای عصر 
شاه صفی همت گماشت.

ژان باتست تاورنيه در فاصله سال های 1041- 1078ه.ق.
1632- 1668م.، نهُ مرتبه از ايران بازديد و علاوه بر عصر 
شاه صفی، روزگار شاه عباس دوم و شاه سليمان را نيز درک 
كرد. سفرنامه وی از حيث توجه به جزئيات و دقت پس از 

سفرنامه شاردن قرار دارد.
)1052-1124ه.ق./1643-1713م.(  شاردن  ژان  شواليه 
دو  در  كه  است  صفوی  عهد  فرانسوی  جهانگردان  از 
مقارن  اصفهان  در  وی  حضور  اولين  آمد.  ايران  به  نوبت 
با تاجگذاری شاه سليمان )980-1075ه.ق./1573-1665م.(  
دوم  عباس  شاه  حكومت  با  زمان  هم  نيز  دوم  بار  و 
)1087-1122ه.ق./1677-1711م.( در اصفهان بوده است. 
ازآنجاكه توصيف دقيق مشاهدات شاردن از وضعيت زندگی 
درباريان و مردم عادی به همراه تصاويری بوده كه گرلات 
)نقاش انگليسی( ثبت كرده است، پژوهش های وی منبع 
ارزنده ای در مطالعات ايران شناسی به حساب می آيد. تاجايی كه 
بسياری از پژوهشگران در ارائه نمونه های تصويری از آلبوم 
در كسوت  كه  اند. سانسون  بهره جسته  و گرلات  شاردن 
ايران  به  فرانسه  از  زمان شاه سليمان  مبلغّ دينی در  يك 
فرستاده شد، علاوه بر ثبت مشاهدات خود از تصاوير آلبوم 

شاردن نيز بهره برد.

بود  ايتاليايی  جهانگردان  از  كارری  فرانچسكو  جووانی 
در  شد،  وارد  ايران  به  1694م.  1105ه.ق./  سال  در  كه 
مراسم تاجگذاری شاه سلطان حسين شركت كرد و شرح 
مبسوطی از مراسم سنتی ايرانيان در شادی ها و سوگواری ها 

را در سفرنامه خود آورده است. 

تأثير طبقات اجتماعی و مشاغل بر شکل كلاه ها 
در دوره صفوی

در جامعه صفوی طبقات اجتماعی متفاوتی وجود داشت 
كه هريك به تناسب منصب و اعتبار خويش جامه خاصی 
اختيار می كردند. ازآنجاكه شكل ظاهری اجزای جامه چون 
قميص، عبا، قبا، كردی، كليجه و ... نزد افراد مختلف چندان 
تفاوتی نمی كرد، جنس و طرح پارچه مشخص كننده مقام 
ميان  زربفت  پارچه  از  استفاده  آغاز  در  بود.  آن  صاحب 
از   – تاورنيه  قول  به  كه  بود  مرسوم  عامه چندان  طبقات 
سفرنامه نويسان عهد صفوی – ميان آقا و نوكر تفاوتی نبود. 
اين مسئله تلويحاً نشان دهنده اهميت پوشش ظاهری از 
»اين  نويسد:  باره می  دراين  تاورنيه  است.  بوده  مردم  نظر 
حرف نزد ايرانيان ضرب المثل شده كه مي گويند: قريب به 
لباس! يعني هرقدر لباس بپوشي در محافل بهتر پذيرفته 

مي شوي« )تاورنيه، 1363: 624(.
سلسله  ساختار  صفوي،  حكومت  هاي  پايه  تحكيم  با 
دنبال  به  گرفت؛  شكل  نيز  جامعه  در  مناصب  مراتبي 
سربازان  براي  حيدر1  شيخ  سوي  از  ويژه  كلاهی  طراحي 
يافتند،  قزلباش  اسماعيل2 عنوان  صفوي كه در زمان شاه 
ساير مشاغل دولتي نيز رتبه بندی شدند. سيوری از ديگر 
سفرنامه نويسان ساختار اجتماعی جامعه صفوی را سلسله 
مراتبی يا هرمی توصيف كرده است كه پايين ترين رده آن 
را توده هاي فقير شهري و روستاييان بي زمين، و حد فاصل 
روستايي،  مالكان  خرده  ترتيب  به  را  هرم  رأس  تا  قاعده 
تيول3،  صاحبان  كسبه،  و  تجار  ايلات،  پايين  رده  اعضاي 
تشكيل  بزرگ  روحانيان  و  قزلباش  سران  سالاران،  ديوان 

مي داده اند )سيوری، 1369: 65(.
ميان  تمايز  معيار  دوره،  اين  جهانگردان  از  دلاواله، 
طبقات جامعه را بهای شال و كلاه ايشان ثبت كرده است 
)دلاواله، 1370: 143(. تاورنيه نيز اشاره مي كند كه پس 
منصب  با  مطابق  بايست  می  هركس  عباس  شاه  فرمان  از 
)تاورنيه، 1363: 624(.  پوشيد  لباس می  درآمد خويش  و 
و  مالي  توان  دهنده  نشان  كلاه  و  دستار  ترتيب،  اين  به 

منصب دارنده آن شد.
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كاخ  های  ديوارنگاری  بر  دستار  و  كلاه  تصوير 
چهلستون اصفهان

با توجه به اهميت كلاه صاحب منصبان در دولت صفوي، 
در اين بخش به بررسي آرايش دستار در ديوارنگاري هاي 
چهلستون و شناخت انواع آنها با توجه به مشاغل صاحبان 
درباره  كمپفر  سفرنامه  در  هرچند  پردازيم.  مي  دستارها 
نحوه جاي گيري صاحب منصبان پيرامون شاه در مجالس 
سفرنامه  ازآنجاكه  است4،  آمده  ميان  به  سخن  تفضيل  به 
مذكور در زمان شاه سليمان نگاشته شده ولی در نگاره هاي 
تصوير  به  طهماسب  شاه  دوران  های  پذيرايي  چهلستون 
نيستند.  تطبيق  قابل  ها  نمونه  اغلب  است،  شده  كشيده 
البته نگارگران چندان هم دربند ترسيم دقيق اين سلسله 

مراتب نبوده اند. ازاين رو، تطبيق دقيق كلاه هاي هر پيكره 
با منصب صاحب آن شواهد بيشتري طلب مي كند. به همين 
سبب، سعي شده است با تقسيم مشاغل درباري، تطبيق 
توصيفات موجود در سفرنامه ها با آنها  و توجه به نمونه هاي 
چهلستون  رزمي  و  بزمي  مجلسي،  هاي  نگاره  در  موجود 

تصوير دقيق تري ارائه شود.

الف – قزلباشان: بي شك مهم ترين نشان دولت صفوي 
تاج قزلباشان است كه در نگاره ها و ديوارنگاري هاي اين 
دوره ترسيم شده و آنها را از ساير دوره ها متمايز ساخته 
 است. اين تاج بر ديوارنگاري هاي چهلستون در دوره صفوی5

 نيز به وفور ديده مي شود.
درباره چگونگي شكل گيري اين تاج اقوال متفاوت و گاه 
متناقضي موجود است. مي توان گفت معتبرترين اطلاعات 
منشی  اسكندربيك  را  تاج  اين  ساخت  نحوه  پيرامون 
چنين  او  است.  كرده  ثبت  عباسی«  آرای  عالم  »تاريخ  در 

مي نويسد: 
»... سلطان حيدر شبي در خواب ديد كه شهريار مسند 
هدايت و ولايت، حضرت علي)ع(، ظاهر گشته و فرمودند 
كه اي فرزند! وقت آن شده كه از عقب تو فرزند ما خروج 
كند و كاف كفر را از روي عالم براندازد و اما مي بايد كه 
 از براي صوفيان و مريدان خود تاجي بسازي از سقرالات6

 سرخ و آن حضرت مقراض در دست داشت و هيئت تاج 
را بريد و به دوازده ترک قرار داد چون سلطان حيدر بيدار 
گرديد آن روش را در خاطر داشت. به همان روش سلطان 

حيدر تاجي بريد و صوفيان را مقرر كرد كه هركدام تاجي 
بدان نحو ساخته برسرگذارند و او را "تاج حيدري" لقب 
نهادند. چون به لغت تركي سرخ را قزل مي گويند، بدين سبب 

اين طايفه علّيه به قزلباش اشتهار يافتند...« )اسكندربيك 
منشی، 1350: 31-30(. 

چگونگی  درباره  متناقضی  اقوال  به  منابع  برخی  در 
شكل گيری »تاج حيدري« يا »تاج وهاج« نيز اشاره شده است:
»... گروهي براين عقيده اند كه حسن بيگ چنين كلاهي 
را ديده و دستور تقليد آن را به فرزندان خود داده است. 
گروهي هم براين عقيده اند كه كلاه قزلباش درزمان شاه 

اسماعيل اول توسط فردي به نام ميرعبدالوهاب طرح ريزي شد 
و به حضور شاه آورده شد7...« )يوسف جمالی، 1372: 81-78(.

هرچند صفويان سعي داشتند با نقل روياي شيخ حيدر 
را  و شاه اسماعيل، اساس طراحي و رنگ »تاج حيدري« 
فراتر از نزاع مذهبي- سياسي ميان دولت صفوي و عثماني 
دو  ميان  مذهبي  تعصبات  تأثير  بر  شواهد  دهند،  جلوه 
حكومت در شكل گيري »تاج حيدري« تأكيد بيشتري دارد. 
چنان كه دلاواله نيز در سفرنامه خود براهميت رنگ سبز 

نزد عثمانيان تأكيد می كند و مي نويسد:
جايز  بر مسيحيان  عمامه  برسرگذاشتن  ايران،  در   ...«
آن  به  نسبت  تركيه  در  همه  اين  كه  سبز  رنگ  و  است 
و  لباس  براي  كه  عمامه  براي  تنها  نه  گير هستند،  سخت 
كفش هم استعمال مي شود و به خصوص رنگ چرم كفش 

غالباً سبز است...« )دلاواله، 1370: 147-145(.
نيز معتقد است اختلاف ميان شيعه و  يوسف جمالي 
سني عامل اصلي طراحي و تقدس بخشيدن به اين كلاه 
گارسيا  دن   .)81-78  :1372 جمالی،  )يوسف  است  بوده 
جزئيات  درباره  صفوي،  عصر  سياحان  ديگر  از  فيگوئروا، 

»تاج حيدری« مي نويسد:

»... اين كلاه ها از نوعي ماهوت كلفت قرمزرنگ با آستر 
پنبه اي ساخته شده كه مي تواند دربرابر ضربات شمشير 
دودم قديمي تاب آورد. دهانه اين كلاه ها چنان تنگ است 
كه با فشار آن را برسرمي گذارند اما پس از آنكه سر در آن 
فرو رفت، كم كم تا ته گشاد مي شوند ... چين خوردگي ها 
يا ترک هاي اين كلاه نبايد از دوازده كمتر يا بيشتر باشد 
و اين نشان مذهب صوفيان است كه شيخ حيدر اردبيلي 
كه  ها  كلاه  اين  مركز  فوقاني  سطح  در  است.  آن  مروج 
همه ترک ها بدانجا منتهي مي شود، ميله چوبي محكم و 
كوچكي استوار شده به بلندي چهار و پهناي يك انگشت 
بالايش مانند خود كلاه صاف است. در حول  كه قسمت 
اين ميله چوبي از پايين تا بالا دوازده ترک هست كه در 
مركز سطح فوقاني به هم مي پيوندند چنان كه اين دوازده 
درروي  موجود  هاي  ترک  ديد.  توان  به وضوح مي  را  ترک 
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نيز  اين چوب  اند.  مرتبط  ميله  روي  ترک  دوازده  با  كلاه 
و طويل  اي ظريف  پارچه  كلاه  اين  روي  است.  قرمزرنگ 
مي بندند كه چندبار دور آن مي گردد و به شكل عمامه اي 
مطبوع درمي آيد و انتهاي دوازده ترک كلاه از آن بيرون 
چون  نيست  پيدا  چوبي  ميله  جز  اوقات  برخي  ماند.  مي 
پارچه بقاياي كلاه را مي پوشاند...« )فيگوئروا، 1363: 267- 

268 و كمپفر، 1363: 123-122(.   
نخستين  وهاج«  »تاج  يا  حيدري«  »تاج  بنابراين، 
در عصر  مشاغل  براساس  پوششی  تمايز  درجهت  حركت 
صفوي بود كه به دست شيخ حيدر و به قولي شاه اسماعيل 
پايه گذاري شد. از آن پس در بسياري از نسخ مصور عهد 
شاهد  اصفهان  و  قزوين  تا  گرفته  تبريز  مكتب  از  صفوي 
ترسيم پيكره هايي هستيم كه »تاج حيدري« را به تنهايي 

يا به همراه دستار برسردارند )تصوير1(.
در نگاره های اوايل دوران صفوی، »تاج حيدری« فاقد 
داده  نشان  ای  بسيار ساده  به همراه دستار  يا  بوده  دستار 

شده است كه نشان از زهد صوفيانه ای دارد )تصوير2(.
از  و  پيچيده  تاج  اين  دور  ظريفی  دستار  اندک،  اندک 
سادگی آن  كاسته می شود تا آنجاكه در نگاره »پذيرايی 
شاه طهماسب از همايون شاه« در كاخ چهلستون يساول ها 
»تاج حيدری« خود را با دستار خوش پيچی تزئين كرده اند 

)تصوير3(.

ب- قورچي8 و قوللر9: ازآنجاكه نخستين گروه تشكيل 
دهنده حكومت صفوی را فدائيان قزلباش تشكيل می دادند، 

مراتب نظامی در اين دولت سازمان يافته بود. سپاه صفوی 
شامل قورچی، قوللر، جزايری و ايشيك آغاسی باشی بود 
نژاد،  و در رأس آن سپهسالار قرار داشت. قورچی ها ترک 
سواره و مسلح به نيزه و كمان بودند كه تحت سرپرستی 
حيدری«  »تاج  گروه  اين  داشتند.  قرار  باشی  قورچی 
برسرمی گذاشتند و دور آن را پارچه ای سپيد می بستند. 
با  سواره  گروه  اين  بود؛  قوللرها  فرمانده  قوللرآغاسی 
شدند.  می  تجهيز  تفنگ  گاهی  و  كمان  نيزه،  شمشير، 
تفنگچی ها گروهی پياده از دهقانان و پيشه وران و تحت 
تحت  گروه  سه  اين  بودند.  آغاسی  تفنگچی  سرپرستی 
فرماندهی سپهسالار قشون صفوی را تشكيل می دادند. علاوه 

براين، دوهزار سرباز پياده موسوم به جزايری با تجهيزات 
با نظارت ايشيك آغاسی باشی فعاليت می كردند  كامل و 

)كمپفر، 1363: 56 و 89-91( )تصوير5(.
ازبك«  خان  شيبك  با  اسماعيل  شاه  »نبرد  نگاره  در 
گروهی تفنگچی را دركنار قورچی ها و قوللرها می بينيم. 
قورچی و قوللر با »تاج حيدری« كه دور آن عمامه سپيدی 
پيچيده شده است، سوار بر اسب هستند و تفنگچی های 
پياده با كلاه های پارچه ای ساده ای تصوير شده اند كه لبه 

چاک دار آن رو به بالا برگشته است )تصوير4(.

ج- ميرشکارباشي و قوشچي باشي: در نگاره »پذيرايي 
شاه طهماسب از همايون شاه« دو نفر از ملازمان شاه، در 
حالي كه پرنده اي شكاري در دست دارند، تصوير شده اند. 
ميرشكارباشي ها يا قوشچي ها از ديگر افرادي بودند كه به 

روايت كمپفر در مجالس به همراه شاه حاضر مي شدند:
»... ميرشكارباشي بر سگ هاي شكاري و قوشخانه نظارت 
دارد. قوش ها را فقط براي شكار پرندگان تربيت نمي كنند 
نيز  چهارپا  شكارهاي  كردن  متوقف  براي  آنها  از  بلكه 
بلكه  و  تن  هزار  نوع شكار  هردو  براي  كنند.  مي  استفاده 
بيشتر دراختيار است، زيرا براي مراقبت هر يك باز، يك 

نفر را موظف كرده اند...« )كمپفر، 1363: 153(.
سرپوش ايشان، چنان كه در اين نگاره نيز آمده، عبارت 
از كلاهي است كه دور آن دستاري پيچيده اند و با »تاج 
حيدري« متفاوت است. اين نوع دستار را برسر شاه ازبك 
از  كه  يابيم  عهد صفوي مي  اوايل  به  مربوط  نگارهاي  در 
پذيرش »تاج حيدري« و تلويحاً مذهب تشيع سر باز مي زند 
)سودآور، 1380: 172(. ازاين رو مي توان گفت كه شايد اين 
نوع دستار در اثر تعامل ميان دولت صفوي با ازبك ها به 

دربار صفوي راه يافته است )تصاوير 6 و 7(.

در  نظامی  كتاب خمسه  در  مينياتور  نقاشی  از يك  بخشی  تصوير1. 
سال 907-916ه.ق./1501-1510م. تبريز كه در آن شاه اسماعيل را با 
عمامه و بدون عمامه نشان می دهد )بيكر، 1385: 121(. در اين تصوير 

»تاج حيدری«  بدون دستار و به همراه دستار نشان داده شده است.
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تصوير3. بخشي از نگاره پذيرايی شاه طهماسب از همايون پادشاه هند 
به  قزلباش  از كلاه  نمونه  و جوانی، 1386: 71(. دو  اصفهانی  )آقاجانی 

همراه دستار در ديوارنگاره كاخ چهلستون.

تصوير2. بخشي از نگاره دزدانه نگريستن مجنون ليلی را )ولش، 1384: 
117(. در اين نگاره می توان »تاج حيدری« را بدون دستار و به همراه 

دستاری كوچك مشاهده كرد.

تصوير4. بخشي از نگاره نبرد شاه اسماعيل با شيبك خان ازبك )آقاجانی اصفهانی و جوانی، 1386: 72(. نمايش قوللر، قورچی ها و تفنگچی ها در صحنه نبرد.

شاه  پذيرايی  نگاره  از  بخشي  تصوير5. 
طهماسب از همايون پادشاه هند )آقاجانی 

اصفهانی و جوانی،1386: 71(. 
نمايش تفنگچی ها و جزايری ها در مجلس 

پذيرايی شاه طهماسب از همايون شاه

تصوير7. بخشي از نگاره نبرد شاه اسماعيل با شيبك خان 
ازبك )آقاجانی اصفهانی و جوانی، 1386(. 

نمونه ای از كلاه ازبك ها در نگاره نبرد شاه اسماعيل با 
شيبك خان ازبك.

شاه  پذيرايی  نگاره  از  بخشي  تصوير6. 
هند  پادشاه  همايون  از  طهماسب 
)آقاجانی اصفهانی و جوانی، 1386: 71(. 
پذيرايی  مجلس  در  ها  قوشچی  سربند 

شاه اسماعيل از همايون شاه 
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نشان   - حيدری«  »تاج  درباری:  بزرگان  و  شاه  د- 
عنصری  صورت  به  اسماعيل  شاه  از  پس   - تشيع  فدائيان 
تشريفاتی درآمد )دلاواله، 1370: 145( كه به روايت كمپفر 
»طومار تاج« نام داشت10 و به انواع جواهرات و پر كلنگ11 
آراسته می شد )كارری، 1381: 146( و شاه و درباريان در 
مراسم خاص آن را برسر می گذاشتند )كمپفر، 1363: 56(.

در مجالس، شاه در بالاترين قسمت می نشست و سپس 
ساير درباريان به ترتيب ناظر، واقعه نويس، ديوان بيگي، ايشيك 
آغاسي باشي، مهتر، حكيم، منجم، مهمان دارباشي، مستوفي، 
صحبت  داروغه،  ميرآب،  ميرآخورباشي،  ميرشكارباشي، 
معمارباشي،  محتسب،  التجار،  ملك  بندر،  شاه  يساول، 
قرار  قوالان  و  باشي  چالشچي  باشي،  جارچي  ناظردواب، 
می گرفتند )همان: 158(. در نگاره »پذيرايی شاه طهماسب 
از همايون شاه« در چهلستون بادقت در چگونگي آرايش 
»تاج طومار«ها درمي يابيم كه هريك از بزرگان به ترتيب 
مقام نسبت به شاه ترسيم شده اند؛ چراكه با نزديك شدن 
به جايگاه شاه تزئينات دستار روي تاج ايشان از يك جواهر 
ساده يا پر كلنگ به رشته اي از جواهرات قيمتي يا دسته اي 

از پرهاي كلنگ افزون شده است )تصوير8(.
توجه به تجملات و تزئينات فراوان در دوران حكومت 
و  كه غلامان  رسيد؛ چنان  اوج خود  به  شاه سلطان حسين 
يساولان درباری نيز مندل های زربفت برسر می نهادند و 
مورد اعتراض شاه واقع می شدند. عبداللطيف بن ابيطالب 
جزايری در »تحفه العالم« می نويسد: »... مبالغه و اهتمام 
ناس  اوساط  است كه  به جايی رسيده  آن،  اهل  زينت  در 
قبای زربفت، زرتار و شال های بوته باف گران بها دربردارند و 
منديل تمام زر سنگين اصفهانی، تبريزی، فتنی و گجراتی 
قورچی  و  غلام  كه  معلوم  خود  اين  از  و  گذارند  برسرمی 
زينت  تا چه مرتبه در  نويسنده های دفترخانه همايون  و 

افزايند و سلاطين و خانان و اركان دولت و مقربان تا چه 
الهام  بيان  بر زبان مبارک وحی  حد تكلف نمايند. گاهی 
ترجمان می آورد كه مردم چرا در ملبوسات و ساير اسباب 

تزين تكلف زياد می كند...« )جعفريان، 1388: 1888(.
هم چنين، تاج های ميان دستارها در »تاج طومار«هايي 
كه برسر پيكره ها ترسيم شده به رنگ هاي آبي، قرمز و سياه 
به چشم مي خورد كه در نگاره هاي نسخ خطي عهد صفوي 
متداول بوده است. اما علت تفاوت رنگ اين تاج ها در هيچ 
يك از متون مكتوب برجاي مانده ذكر نشده است و شايد 
تنها نوعي اعمال سليقه شخص نگارگر در آراستن پيكره ها 

بوده باشد )تصوير9(.
علاوه بر »تاج طومار«، عمامه يا دستار هم در نگاره هاي 
از دقت در دستار ملازمان  به چشم مي خورد.  چهلستون 
نحوه  در  مشابهت  نوعي  شاه  همايون  و  طهماسب  شاه 
پيچيدن اين عمامه ها به چشم مي خورد كه شايد به دليل 
تأثير مراودات موجود ميان دولت صفوي و هند بوده است 
چراكه تا پيش از اين تاريخ در نگاره ها نشاني از اين نوع 

دستار نيست. 
اين دستارهای حجيم و سنگين مايه تعجب سفرنامه 

نويسانی چون شاردن شده؛ وی در سفرنامه اش از آنها با 
يعنی رشته ای كه دور می   – يا »دوربند«  نام »دولبند« 
گيرد- ياد كرده كه وزن آن بالغ بر 250 تا 500 گرم می 
شده است )شاردن، 1349: ج4، 214(. هم چنين، الئاريوس 
در سفرنامه خود به منديل هايی12 اشاره كرده است كه از 
پيچيده شدن شال هايی به طول 16-18 ساعد با طرح های 
راه راه و گلدار شكل می گرفته اند )الئاريوس، 1363: 284(. 
بيكر در كتاب »منسوجات اسلامی« خويش شرح می كند 
لوله  اين شال ها به گونه ای بوده كه وقتی  بافت  كه نحوه 
می شده دو پارچه جدا از هم يكی با طرح راه راه و ديگری 

آقاميرک.  به  منسوب  دو شاهزاده صفوی.  نگاره  از  بخشی   .9 تصوير 
احتمالاً تبريز، 936 ه.ق. )سودآور، 1380: 182(. تفاوت رنگ تاج دو 

شاهزاده قابل توجه است. 

تصوير 8. بخشي از نگاره پذيرايی شاه طهماسب از همايون پادشاه هند 
)آقاجانی اصفهانی و جوانی، 1386: 71(. نمونه »تاج طومار« بزرگان در 

مجلس پذيرايی شاه طهماسب از همايون شاه ديده مي شود. 
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گلدار به نظر می رسيده و در نمونه های اعلای آن در كاشان 
نخ های طلا و نقره به كار می رفته است )بيكر، 1385: 122-121( 

)تصوير10(.
درنتيجه، جنس شال در دولبندها و منديل ها به همراه 
اجتماعی  طبقه  و  ثروت  ميزان  دهنده  نشان  آن  تزئينات 
دارنده آن به حساب می آمد. تاورنيه بهای شال بزرگان را 
از 200 تا 500 اكو )سكه طلا( تخمين زده است )تاورنيه، 

.)122-121 :1363
به دليل طرح های متفاوتی كه در شال ها به كار می رفت، 
عمامه ها نيز متنوع بودند. اين منديل ها به دو دسته تقسيم 
می شوند؛ نوع اول از پيچيده شدن شال های زربفت با طرح های 
راه راه و گلدار درست می شد كه در نمونه های باارزش آن 
از نخ های طلا و نقره استفاده می شد و غالباً بدون عرقچين 

و فينه برسر نهاده می شد )دلاواله، 1370: 145(. 
ميرزاسميعا در »تذكره الملوک« نيز به شواهدی مبنی بر 
رواج منديل در ميان درباريان اشاره می كند و مي نويسد: 
»... دو نفر از يك شمشير كشيده به يكی از شاملويان دست 
انداختند و شاه محمد الله چيان نيزه به دست به منديل علی 
قلی خان دست رسانيد كه بردارد. غاز سلطان شاملو مانع 
دست درازی او شد...« )ميرزاسميعا، 1368: 127(. اين نوع 
دستار را كه در نگاره های رضاعباسی اغلب به صورت شل 
و رها ترسيم شده است، می توان بر سر قوالان و ساقيان 

تصوير 11. بخشي از نگاره آمادگی شاهزاده خانم هندی برای قربانی كردن خودش در آتش تدفين همسرش )آقاجانی اصفهانی و جوانی،1386: 
86-87(. سربندهای هندی كه كاربرد پارچه های راهراه را در سربندها نشان می دهد.

تصوير10. بخشي از نگاره پذيرايی شاه طهماسب از همايون پادشاه هند )آقاجانی اصفهانی و جوانی،1386: 71(. مقايسه سربند همراهان همايون 
شاه با سربند قوالان و جزايری ها در مجلس پذيرايی شاه طهماسب از همايون شاه ميسر است.

نذر  از  دوم  عباس  شاه  پذيرايی  مجلس  نگاره  از  بخشي  تصوير12. 
با  بزرگان  و  اصفهانی و جوانی، 1386: 75(.  شاه  )آقاجانی  محمدخان 
عمامه هايی از پارچه های راه راه در مجلس پذيرايی حاضر شده اند. در 
تاج  به  را  در مجالس رسمی جای خود  عمامه  از  استفاده  دوره  اين 

قزلباش داده است. 

تصوير13. بخشي از نگاره لباس مردمان عصر صفوی )شاردن، 1349: 
ج4(. در اين تصوير منديل به همراه تزئينات متداول عصر صفوی به 

نمايش درآمده است. 

كرد  مشاهده  چهلستون  بزم  مجالس  ديوارنگاره  هاي  در 
كلاه  انواع  مانند   - نيز  را  دستارها  اين  گاه  )تصوير11(. 

و »تاج طومار«ها - با پر می آراستند )تصاوير12 و 13(.
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جوانی،  و  اصفهانی  )آقاجانی  بزم  مجلس  نگاره  از  بخشي  تصوير16. 
1386: 40 و 55(. منديل با تزئين پر و پارچه زربفت. 

رضاعباسی.  امضای  به  نشسته  درويش  نگاره  از  بخشي  تصوير14. 
اصفهان. 1035 ه.ق. )سودآور، 1380: 269(. شكل دستار آزاد و رها كه 

در ساير آثار رضاعباسی نيز به چشم می خورد.

جوانی،  و  اصفهانی  )آقاجانی  بزم  مجلس  نگاره  از  بخشي  تصوير15. 
1386: 47 و 52(. نمونه هايی از سربندهای شل و رها در مجالس بزمی 

چهلستون كه با پر تزيين شده اند. 

جوانی،  و  اصفهانی  )آقاجانی  بزم  مجلس  نگاره  از  بخشي  تصوير17. 
از  خز  كلاه  برروی  پيچيده  دستار  از  هايی  نمونه   .)65 و   56  :1386

نگاره های بزمی چهلستون. 

نوع دوم دستارها از كتان سفيدي تشكيل مي شد كه روي 
آن را با بستن پارچه زربفت تزئين مي كردند )تصوير14(. 

شاردن می نويسد: »... در ايران اين كلاه ها را از جنس 
آن  اساس طرح  كه  كنند  تهيه مي  كتان زمخت سفيدي 
به شمار مي رود و از روي آن منسوج لطيف و گران بهاي 
ابريشمي يا ابريشم زربفت قرار مي دهند...« )شاردن، 1349: 
158(. البته در هر دو نوع منديل ها تزئينات متناسبی از 
جواهرات، سكه ها و ... به كار می رفته است )كارری، 1381: 

158( )تصاوير15و16(.
در زمستان ها نوع ديگری از منديل ها را برسرمی گذاشتند؛ 
نويسد: »... در زمستان هاي سخت زير عمامه  دلاواله می 
و  دارد  پوستي  آستر  كه  شود  مي  برسرگذاشته  كلاهي 
تا  آن  لبه  و  زند  مي  بيرون  عمامه  وسط  از  تيزش  نوک 
محافظت  سرما  از  را  آنها  و  پوشاند  مي  را  ها  گوش  روي 
مي كند. به طوري كه گزنفون شرح داده است، در زمان او 
نيز برخي اقوام آسيايي نظير آن را برسر مي گذاشتند. اين 
برسر  عمامه  بدون  خانه  در  بالا  طبقات  مردم  را  كلاه 
مي گذارند و مردم عادي در بيرون خانه نيز گاهي استفاده 

مي كنند ...« )دلاواله، 1370: 145( )تصوير17(.

از  توجهي  قابل  گروه  تصوف:  اهل  و  روحانيان   - هـ 
بزرگان عهد صفوي را تشكيل مي دادند كه اغلب در نگاره هاي 
مربوط به رزم و بزم درباريان تصويري از ايشان ارائه نشده 
است. در حالي كه بنا به روايت سفرنامه ها روحانيان مورد 
توجه شاه بوده و در مجالس حضور داشته اند.13 اما آنچه 
باده و ميگساري فراوان  به نظر مي رسد، وجود  تر  منطقي 
در  حضور  از  روحانيان  كراهت  و  مجالس  در  دربار  اهل 

مجالس بوده است.

ظاهر ساده و جامه سپيدرنگ عالمان دينی كه از موی 
جهانگردان  اغلب  تعجب  موجب  شد،  می  تهيه  شتر  و  بز 
از جمله كمپفر شده است )كمپفر، 1363: 624(. شاردن 
از  معمولاً  روحانيان   ...  « نويسد:  می  ها  عمامه  اين  درباره 
مي  نازكي  بسيار  سفيد  آقابانوي14  زمخت،  كتان  روي 

داراي  اليه خود  منتهي  در  دستار  هاي  پارچه  اين  پيچند. 
يك قطعه منسوج گلدار به پهناي شش يا هفت شصت15 
)0/07m( است كه هنگام بستن كلاه آن را مانند جيفه اي16 
از ميان دستار درمي آورند. در زير كلاه يك عرقچين كتاني 
دار يا مرقع و منقشي و گاهي ماهوت و پشمي هم  كرک 

برسر خود مي گذارند...« )شاردن، 1349: ج4، 215-214(.
از  را  خود  دستار  ادامه  جيغه،  جای  به  روحانيان  گاه 
پشت سر می آويختند و تحت الحنك می كردند. در دوره 
سبزرنگ  دنباله  از  سادات  الئاريوس  روايت  به  صفوی 

استفاده می كردند )الئاريوس، 1363: 286( )تصوير18(.
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تصوير18. بخشي از نگاره يوسف و زليخا )آقاجانی اصفهانی و جوانی، 
در  موجود  صفوی  عهد  روحانيان  دستار  از  ای  نمونه   .)85  :1386

ديوارنگاره هاي كاخ چهلستون را می توان در اين نگاره ديد.

تصوير19. بخشي از نگاره مجلس درس )آقاجانی اصفهانی و جوانی، 
1386: 93(. كلاه به همراه دستار در نگاره های چهلستون.

علاوه بر اهل علم، صوفيان نيز جايگاه ويژه اي داشتند 
و فرقه هاي مختلفي از ايشان در عصر صفوي رواج داشت. 
شرح مفصلي از چگونگي جامه و لباس اهل تصوف دراختيار 
داريم17 اما توضيحات اندكي از كلاه و دستار ايشان برجاي 

مانده است؛ ازجمله در سفرنامه كارري مي خوانيم:
» ... چند صوفي نيز آنجا بودند، كلاهي نظير جارچيان 
داشتند با اين فرق كه دور آنها را پارچه اي پيچيده بودند...« 
)كارری، 1381: 144(. از دقت در نگاره هاي بزمي و عاشقانه 
يا مجلس درس در چهلستون مي توان نمونه هايي از چنين 
كلاهي را بر سر پيكره هايي ديد كه اغلب در كنجي نشسته 
و در خود فرورفته اند يا به عاشق و معشوق مي نگريسته يا 

در حال تعمق اند )تصوير19(.
مردان چست وچابك گفته  از  به گروهي  و- شاطران: 
مي شد كه قادر بودند مسافت هاي طولاني را بدون احساس 
خستگي باسرعت بدوند. اين افراد اغلب پيشاپيش مسير 
پادشاه حركت می كردند و ورود او را اطلاع مي دادند يا نامه ها و 
مراسلات را به سرعت به مقصد مي رساندند.18 شاردن شاطر 
را نوكر پياده شاه تعريف مي كند. آنها يك نوع كلاه پوستي 
برسرمي گذاشتند كه آفتاب گرداني بزرگ داشت تاهنگام 
و  باشد  آفتاب درامان  از  مسافرت هاي طولاني صورتشان 
چشمشان در برابر نور آن خيره نشود و براي زيبايي پري 
به علامت شاطري برآن مي زدند. در عهد شاه سلطان حسين 
اين كلاه به عمامه خوش پيچي تبديل شد كه از وسط آن 
يك دسته پر رنگين بيرون می آمد و به عقب سر ريخته 
طور  به  شاطري  پر  تك  را  عمامه  راست  طرف  و  شد  می 
عمودي می زدند )ميرجعفری، 1356: 50-61(. خوشبختانه 
شاطران  از  دقيقي  تصوير  كمپفر  و  سانسون  سفرنامه  در 

تصوير20. )سمت راست(: بخشي از نگاره كلاه شاطری )ميرجعفری، 1356: 55(. اين كلاه را سانسون به روايت شاردن نيز آورده است. 
تصوير21. )وسط(: بخشي از نگاره پذيرايی شاه طهماسب از همايون پادشاه هند )آقاجانی اصفهانی و جوانی، 1386: 71(. از حضور شاطران در 

مجالس چهلستون اثری نمی يابيم. تنها در نگاره پذيرايی شاه طهماسب از همايون شاه كلاه شاطری را برسر ساقی می بينيم. 
تصوير22. )سمت چپ(: بخشي از نگاره حضور شاطران در مراسم عيد قربان به روايت كمپفر )كمپفر، 1363: 261(.
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با  اين تصاوير  از مقايسه  ارائه شده است كه  عهد صفوي 
در  كلاه  از  ديگري  نوع  چهلستون  در  موجود  هاي  نمونه 
اين دوره شناخته مي شود. اين كلاه قسمت بيروني اش از 
جنس پارچه و داخل آن از پوست خز است و در مجالس 
اين  براي  شود.  مي  ديده  عشاق  يا  نوازندگان  برسر  بزم 
كلاه كه به طور معمول كج برسر نهاده مي شد، در منابع 
موجود نامي شناخته نشد و مي توان آن را كلاه شاطري 

دانست19)تصاوير 22-20(.

تصوير23.  بخشی از نگاره ضيافت بيرون شهر، منسوب به افضل، اصفهان، 1024 ه.ق. )سودآور، 1380: 285(. در اين نگاره نوع خاصی از بورک  
منسوب به شاه عباس نشان داده شده است و دراغلب نگاره های چهلستون به چشم می خورد. 

تصوير24. )سمت راست(: بخشي از نگاره ضيافت شاه عباس )آقاجانی اصفهانی و جوانی،1386: 80(. نمونه ای از بورک كه برسر شاه عباس نيز ديده می شود. 
تصوير25. )وسط(: بخشی از نگاره هارون و بهلول از كتاب نهُ صفحه از مخزن الاسرار حيدر خوارزمی. تصاوير با امضای رضاعباسی، 1022ه.ق. 

اصفهان )سودآور، 1380: 276(. تصوير كلاه خزدار با لبه چاک خورده قابل مشاهده است. 
تصوير26 )سمت چپ(: بخشي از نگاره پذيرايی شاه طهماسب از همايون پادشاه هند )آقاجانی اصفهانی و جوانی، 1386: 71(. بخشی از ديوارنگاره 

چهلستون كه بورک هايی با فرم های متنوع را برسر جزايری ها نشان می دهد.

ز- غلامان و يساولان: خدمه دربار صفوي كه زير نظر 
ايشيك آغاسي باشي در مجالس به پذيرايي مشغول بودند 
هاي  كلاه  آنها  اغلب  داشتند.  خاصي  جامه  و  پوشش  نيز 
ويژه اي برسرمي گذاشتند كه از تركيب پارچه و پوست يا 
خز درست مي شد و به صورت ساده يا با برش هايي در پس 
و پيش طراحي مي شد. برخي از اين كلاه ها نيز نشان دهنده 
اين كلاه ها  از  نوع  يك  دلاواله  بود.  ايشان  طايفه  و  قوم 
را - به نام »بورک« - شرح مي دهد: »به جاي كلاه عمامه 
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اصفهانی و جوانی، 1386:  )آقاجانی  نگاره صياد  از  تصوير27. بخشي 
105(. بخشی از نگاره ايوان كوچك شمالی كاخ چهلستون كه صيادی 

را با جامه و كلاه فرنگی نشان می دهد.

تصوير 28. بخشي از نگاره مرد با لباس اروپايی )آقاجانی اصفهانی و 
جوانی، 1386: 60 و 110(. بخشی از ديوارنگاره های كاخ چهلستون كه 

مردانی را در جامه و كلاه فرنگی نشان داده است. 

كوچكي مركب از پوست و پارچه برسر گذاشته بودند كه 
نوک آن تيز و اطرافش پهن است و طبق رسم عجيبي كه 
برسر مي گذارند  وارونه]پشت ورو[  را  آن  مقرر كرد،  شاه 
يعني پوست، كه داخل كلاه قرار مي گيرد، به سمت بيرون 
و پارچه به سمت داخل است كه با تازدن لبه نمودار مي 

ايران خيلي  در  و  است  "بورک"  نامش  ها  اين كلاه  شود. 
راحتي  براي  نيز  خانه  در  حتي  ها  بعضي  دارد.  عموميت 
آن را برسر مي گذارند. اشخاص سرشناس از پوشيدن آن 
در خارج خانه اجتناب می كنند ولی براي مستخدمان و 
غلامان عادي و معمولي است...« )دلاواله، 1370: 220-219(.

و  بزمي  مجالس  در  ها  كلاه  قبيل  اين  از  ديگري  نوع 
عاشقانه چهلستون به چشم مي خورد كه گاه ظاهری هرمي 

شكلي دارد و لبه هاي خزدوزي شده اش رو به بالا برگشته 
است )تصاوير 26-23(.

ح– اروپايي مآبان درباري: از مطالعه تاريخ عصر صفوي 
و سفرنامه هاي به جا مانده از قرن دهم و يازدهم هجري 

كه  معلوم مي شود  ميلادي  الي هفدهم  قمري/ شانزدهم 
ارتباط ميان دولت صفوي و ممالك اروپايي به خصوص در 
عهد شاه عباس اول رونق فراواني داشته و اروپاييان بسياري 
جهت  به  صرفاً  يا  اقتصادي   – سياسي  هاي  ملاقات  جهت 
ماجراجويي و جهانگردي به ايران آمدوشد داشته اند. برخي 
نمايش  در  سعي  نيز  چهلستون  در  موجود  هاي  نگاره  از 
پيكره هايي در جامه اروپايي دارد. با توجه به تصاويري كه 
كمپفر از ايرانيان عهد صفوي ترسيم نموده اين پيكره ها 
حضور  صفوي  دربار  در  كه  است  اروپايياني  از  تصويري 
تأثيرپذيري  حاصل  و   )198  :1363 )كمپفر،  اند  يافته 
ايرانيان از پوشاک اروپايي نمي تواند باشد )تصاوير27 و 28(.
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نام كلاهشکل كلاه نام منصب

قزلباش

      

تاج حيدری

تاج حيدریقورچی يا قوللر

تاج طومارشاه و درباريان

نامي يافت نشدتفنگچی و جزايری

نامي يافت نشدقوشچی و ميرشكارباشی

ساقی و قوال
 

منديل - دولبند

بورکيساول

نامي يافت نشدصوفی

كلاه شاطريشاطر

اروپايی

     

نامي يافت نشد

جدول 1. تطبيق شكل و نام كلاهِ مردان با مشاغل و مناصب آنها در دوران صفوی با تأكيد بر نگاره های كاخ چهلستون اصفهان )مأخذ: نگارندگان(
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نتيجه گيري
با توجه به آنچه بيان شد، درمي يابيم كه كلاه های مردان عصر صفوي گونه های متنوعي داشته است. دراينجا 
در پاسخ به سؤال تحقيق مي توان گفت كه با توجه به نگاره هاي مربوط به عصر صفوي به اين نتيجه می رسيم 
كه كلاه و دستار– كلاه »تاج حيدری« و »طومارتاج« سرپوش رسمي دولت مردان عصر صفوي به ويژه دراوايل 
اين دوره و معرف طبقه قزلباشان بوده است. »دولبند« يا »منديل« كه به همراه عرقچين و فينه يا كلاهي از 
جنس خز يا به تنهايي برسر گذاشته مي شده نيز نوع ديگري از كلاه هاي دوره صفوي بوده كه از پيچيدن منظم 
و محكم يا آزاد و رهاي پارچه هايي لطيف و سپيدرنگ يا زربفت و رنگارنگ تشكيل مي شده است. اين گونه كلاه 
را می توان در ديوارنگاره هاي بزمي چهلستون بر سر ساقيان و قوالان مشاهده كرد. روحانيان و علما از دستاري 
سپيد و ساده استفاده مي كردند و اهل تصوف دستار خود را به دور كلاهي كه برسر مي گذاشتند، مي پيچيدند. 
كلاه برک، شاطري و انواع كلاه هاي ساده و طرح دار از ديگر كلاه هاي عصر صفوي بوده است كه اغلب آستري از 
جنس خز، كرک يا پوست و روكشي از پارچه داشتند و لبه برگردان آنها به صورت ساده يا چاک دار ساخته مي شد. 
براي سهولت استفاده از نتايج تحقيق در جدول 1 طبقه بندی انوع كلاه های كارگزاران صفوی آورده شده است.

سپاسگزاري

در پايان از همكاری كتابداران محترم كتابخانه فرهنگستان هنر كه در دسترسی به منابع نويسندگان را ياری رساندند، 
صميمانه تقدير مي شود.

پی نوشت
1- براي كسب اطلاعات بيشتر درباره چگونگی طراحی كلاه توسط شيخ حيدر ر.ک: محمدكريم يوسف جمالي )1372(. تشكيل 

دولت صفوي و تعميم مذهب تشيع دوازده امامي به عنوان تنها مذهب رسمي كشور. تهران: اميركبير.
2- براي كسب اطلاعات بيشتر درباره تأثير شاه اسماعيل در طراحی كلاه قزلباشان ر.ک: پاتريشيا بيكر )1385(. منسوجات اسلامي. 

ترجمه مهناز شايسته فر، تهران: دفتر مطالعات هنر اسلامي.
toyul -3: واگذاري درآمد و هزينه ناحيه معيّني است ازطرف پادشاه و دولت به اشخاص براثر ابراز لياقت يا به ازاي مواجب و حقوق 

ساليانه )ايلخانان تا قاجاريه( )معين، 1362: ذيل واژه تيول(.
انگلبرت )1363(. سفرنامه كمپفر. ترجمه كيكاووس جهانداري،  4- براي مطالعه بيشتر درباره مناصب دربار صفوی ر.ک: كمپفر، 

تهران: انتشارات خوارزمي، 108-97.
5- براي مثال صحنه نبرد نادرشاه با محمدخان گوركاني بر ديوار شرقي تالار اصلي و نبرد چالدران بر ديوار غربي آن در دوره قاجار 
اضافه شده اند. براي كسب اطلاعات بيشتر ر.ک: آژند، يعقوب )1385(. مكتب نگارگري اصفهان. تهران: سازمان چاپ وانتشارات 
وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامي، 227. و همچنين: حسين آقاجاني اصفهاني و اصغر جواني )1386(. ديوارنگاری عصر صفوي در 

اصفهان كاخ چهلستون. تهران: فرهنگستان هنر.
6- سقرالات/سقلاطون: نوعي پارچه ابريشمي زري دوزي شده كه آن را در بغداد مي بافتند و شهرت بسيار داشت. پارچه اي نفيس به 

رنگ سرخ يا كبود)معين، 1362: ذيل واژه سقرالات(.
به ملازمان  ارجمند  از دادن مناصب  بعد   ...« اين كلاه توسط ميرعبدالوهاب در جهانگشای خاقان آمده است:  7- درباره طراحی 
سعادتمند اراده خاطر مبارک بدان قرار يافت كه ايام زمستان را در درالسلطنه تبريز به دولت و اقبال بگذرانند. در آن حين سيدي 
از سادات كه در دارالسلطنه تبريز به دولت و اقبال مي گذرانيد و موسوم به ميرعبدالوهاب بود، تاجي گلدار موافق خاطرخواه آن 
حضرت به نظر كيميا اثر شهريار شريعت پرور رسانيد و آن حضرت تعجب فرمود كه تو اين تاج را كجا ديدي كه موافق است به آنچه 
من ديده ام. آن سيد به ذروه عرض رسانيد كه چندگاه قبل از اين در عالم رؤيا حضرت اميرعلي )ع( را در خواب ديدم و آن حضرت 
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تاجي بدين صفت از كاغذ بريده به من داده فرمودند كه يكي از فرزندان ما مروج مذهب بحق خواهد بود و خطبه اثني عشري در 
اين شهر خواهد خواند. تو اين كسوت را دوخته به نظر او برسان كه برسر مبارک گذارد. چون از خواب بيدار شدم، آن كاغذ در 
دستم بود. صبح ديگر خياطي كه گمان تشيع بر او داشتم و همسايه بنده بود، طلب كردم و از روي آن كاغذ تاجي بريده، دوخت 

و از آن روز منتظر صداي بهجت افزا بودم تا امروز ...« )مير عبدالوهاب به نقل از يوسف جمالی، 1372: 81-78(.
8- قورچي: كسي كه در زرادخانه كار كند؛ اسلحه ساز، رئيس جبه خانه، رئيس اسلحه خانه، سرباز )معين، 1362: ذيل واژه قورچی(.

9- قوللر/ قوللرآغاسي: مهتر غلامان، رئيس غلامان )معين، 1362: ذيل واژه قوللر(.
را  دربارها  در  مرسوم  های  عمامه  برخی  ايرانی  نويسندگان   ...« است:  آمده  زمين  ايران  پوشاک  بخش  ايرانيكا،  دانشنامه  در   -10
نامگذاری كرده اند. مثلًا ميرزاسميعا نويسنده تذكرهالملوک سرپوش خاصی را توصيف می كند تحت عنوان زربفت زرپايه كه شاه 
به اميرانش اعطا می كرده، محمدهاشم به عمامه های خليل خانی كه مأموران عالی رتبه شاه سلطان حسين می پوشيدند، اشاره كرده 
است...« )يارشاطر، 1382: 208( اما ازآنجاكه در اين دانشنامه توصيف دقيقی از اين سرپوشها ذكر نشده و در فرهنگ دهخدا نيز 

توصيف نشده اند، نتوانستيم اين نام ها را با تصاوير كلاه ها در نگاره های چهلستون تطبيق دهيم.
11- كلنگ پرند ه ای است عظيم الجثه از راسته درازپايان كه جزو پرندگان مهاجر محسوب می شود. اين پرنده دارای منقاری قوی 
و نوكتيز و بال هايی وسيع است و بالای سرش برهنه است. حدود دوازده گونه از اين پرنده شناخته شده است كه در سراسر گيتی 
منتشرند. كلنگ در نقاط مردابی و معتدل می زيد و درموقع مهاجرت دسته هايی به شكل V می سازد و معمولاً هنگام سرما به 
جنوب می رود. پرهای برخی كلنگ ها خاكستری و برخی تيره تر و برخی خاكستری مخلوط با قهوه ای در ناحيه گردن است. برخی 
در قسمت های بال ها پرهای سپيدرنگ دارند. درحالی كه پرهای منقار و گونه آنها كاملاً سپيدرنگ است. نام های ديگر اين پرنده عبارت اند 

از: غرنوق، غرنيق، غرانق، كركی، قلنگ، قرنگ، قلنگه، غازقلنگ و حواصيل )معين، 1362: ذيل واژه كلنگ(.
12- دولبند و منديل به معنای دستار و عمامه است )دهخدا، 1384: ذيل واژه دولبند(.
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دائوئیسم و نقاشی منظره چینی

محمدرضا ابوالقاسمی*

Homayun79@yahoo.fr  .دانشجوی دكتری زيبا شناسی، دانشكدة هنرهاي تجسمي و علوم هنر، دانشگاه اكِس ـ مارسی، فرانسه *

تاريخ دريافت مقاله:  9/ 90/5
تاريخ پذيرش مقاله: 90/8/18

چکيده
در مقاله حاضر به اين پرسش پرداخته می شود كه زيبا شناسی دائوئيستی چيست و چه ويژگی هايی دارد. با 
فرض اين كه آشنايی با دائوئيسم موجب شناخت بهتر نقاشی منظره در چين می شود، می كوشيم نشان دهيم كه 
حكمت دائويی قرن ها مبنای نظری زيبا شناسی نقاشی منظره در چين بوده است. براساس آموزه های دائوئيستی، 
نقاشی در بهترين حالت بايد محمل و مجرای دائو باشد. لذا هدف اين است كه مشخص كنيم چرا نقاشی رسانه 
برتر »بيان« دائو است. براساس متون اصلی دائوئيسم، دائو هرگز به قالب كلام درنمی آيد. لذا فرزانگان چينی 
نقاشی منظره چينی  بندی  تركيب  بررسی  با  دانستند.  دائويی می  انتقال حكمت  برای  توانايی  را رسانه  نقاشی 
خواهيم ديد كه زيباشناسی دائوئيستی چگونه درقالب تصوير بازتاب يافته است. درخاتمه نتيجه می گيريم كه 
رنگ های رقيق و محو، فضای خالی و  فقدان پرسپكتيو خطی در نقاشی منظره چينی نشان دهنده تأثير دائوئيسم 

بر زيبا شناسی اين هنر است. 

  
كليدواژه ها: چين، دائوئيسم، نقاشی منظره، دائو دِ جينگ، لائو زِه  
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مقدمه
در اين مقاله طی سه بخش تأثير دائوئيسم بر نقاشی 
منظره چينی بررسی می شود. در بخش نخست به معرفی 
نقاشی  بر  را  دائوئيسم  تأثير  سپس،  پردازيم.  می  دائوئيسم 
منظره چينی بررسی می كنيم و در بخش سوم زيبا شناسی 
دائوئيستی و چگونگی تجلی آن در نقاشی منظره را مطالعه 
می كنيم. رويكرد اين پژوهش ساختاری است، نه تاريخی. 
نقاشی  شماری  گاه  و  تاريخی  بررسی  جای  به  بنابراين، 
خاستگاه  بازشناختن  اينجا  در  ما  هدف  چينی،  منظره 
فكری و فلسفی اين هنر بوده است. پرسش اصلی اين است 
كه زيبا شناسی1 دائوئيستی چيست، چه ويژگی هايی دارد 
اين  فرضيه  شود.  می  متجلی  منظره  نقاشی  در  چگونه  و 
پژوهش مبتنی بر اين است كه آشنايی با دائوئيسم ما را 
در فهم بهتر زيبا شناسی نقاشی چينی ياری می دهد، زيرا 
آموزه های دائوئيستی طی قرن ها و به طرق مختلف »تأثير 
ژرفی بر رشد و گسترش هنر چين و به ويژه خوشنويسی و 

 .)Miller, 2003 : 184( »نقاشی منظره داشته است
آفرينش  راز  نقاشی  هنر  به كمك  اند  كوشيده  چينيان 
نقاشی  فرهنگ چين  در  همين سبب،  به  كنند.  را كشف 
عملی مقدس شناخته و هم پايه مراسم و مناسك دينی در 
نظر گرفته می شود. اين نقاشی بر فلسفه ای مبتنی است 
نسبت  و  انسان  فرجام  كيهان،  پيدايش  منشأ  درباره  كه 
ميان انسان و كيهان بحث می كند. همچنين، نبايد از ياد 
همواره  چينی  شناسی  زيبا  در  حقيقت  و  زيبايی  كه  برد 
هم بسته يكديگر بوده اند. در زيباشناسی دائويی نيز مانند 
ساير زيباشناسی های سنتی اغلب و البته نه هميشه تمركز 
بر روحيات فردی و منويات باطنی هنرمند است و كوشش 
بر آن است تا حالی كه هنرمند با ورود به آن به خلاقيت 
حقيقی دست می يابد، توصيف و تبيين شود. لذا آنچه برای 
و  حال  اين  به  يافتن  دست  دارد،  ارزش  دائويی  هنرمند 
اثر هنری در  آفرينش  با دائو است؛ درنتيجه  همراه شدن 
مرتبه ثانوی قرار می گيرد. در مقاله حاضركوشيدهايم اين 
تفكر زيباشناختی را به بحث بگذاريم. لذا ساختارهای درونی 

فلسفه دائويی و نسبت آن با نقاشی چينی را می كاويم. 

دائوئيسم

»واژگانِ بسيار تباهي معناست؛ درون استوار دار«
   دائو دِ جينگ، سرود پنجم

خاستگاه  و  گيتي  تمدن هاي  كهن ترين  از  يكي  چين 
نحله هاي فلسفي و حكمي متعدد است. اصلي ترين نظام هاي 

و  دائوئيسم  كنفوسيوسيسم،  از  اند  عبارت  چيني  حكمت 
محور  حول  بيشتر  كنفوسيوس  انديشه   دستگاه  بوديسم. 
اخلاقيات و مسائل زندگي اجتماعي مي چرخد اما دائوئيسم 
حكمتي است ناب. از آن نوع حكمتی كه در يونان پيش 
تا  به چين  از ورود  نيز پس  بوديسم  بود.  رايج  از سقراط 
به خود  را  پيشگفته  فكري  نظام  دو  بوي  و  رنگ  اندازه اي 
گرفت و به دستگاه فلسفيِ التقاطي و به نسبت پيچيده ای 
مبدل شد. افزون بر اين، نظام های فلسفي ديگري نيز در 
چيني  انديشه   بر  محدودتري  تأثير  كه  دارد  وجود  چين 
برجاي گذاشته است، برخي از آن ها عبارت اند از: موهيسم2، 

چه آنيسم3، مكتب يين  ـيانگ4 و غيره. 
دائوئيسم  مكتب  معرفي  به  فقط  مقاله  اين  در  ما 
)道教( می پردازيم زيرا اين مكتب بر نقاشي منظره )و نيز 
خوشنويسي( چيني بيشترين تأثير را داشته است، تاجايي 

كه نقاشي منظره  چينی را نقاشي دائوئيستي هم مي نامند. 
واقعيت آن است كه تأثير دائوئيسم بر فرهنگ چين بسيار 
فراگير است تا بدانجا كه »انديشه های دائو تأثير عظيمی بر 
فرهنگ چين شامل فلسفه و اخلاق، همچنين شيوه تفكر، 
و همچنان  است  داشته  مردم چين  وخوی  و خلق  رفتار 

.)Dawei and Yanjing, 2011 : 46( »دارد
چين  هنر  شئون  تمامي  بر  بوديسم  نفوذ  همه،  اين  با 
مختلف  تزئينات  و  نقاشي  معماري،  و  است  آشكار  كاملًا 
معابد بودايي، تنديس سازي و بسياري از شعب ديگر هنر 
چين اين نفوذ را به خوبي نشان مي دهد. درواقع، بيشترين 
بر فرهنگ، فلسفه، هنر و روان شناسي چيني را  تأثيرات 
كنفوسيوسيسم و دائوئيسم و بوديسم برجاي گذاشته اند. 

طريقت  يعني  »"دائو"  معناست؟  چه  به   )道(دائو اما 
و درمجاز به معني مسافر و سالك و نيز به معني حقيقت 
تطور  جاودانه  نظام  و  منتهي  و  مبدأ  علت العلل،  نهايي، 
و  اسم  بي  آن حقيقت  »دائو«  است،  در همه چيز  تحول  و 
رسم و غير قابل توصيف جز به تنزيه، و غير قابل درک با 
چشم و گوش و عقل است« )يثربي، 1374: 106(. به گفته 
 Guénon,( »گنون دائو »آغاز و انجام همه موجودات است
به  نخست  دائويی،  حكمت  به  ورود  براي   .)1973 : 113

معرفي سرسلسله  آن مي پردازيم: 
لائو زه老子(5( يا لائو تسه6، بنيان گزار دائوئيسم، در 
به معناي  زه  لائو  شد.  متولد  مسيح  ميلاد  از  پيش   604
سال هاي  آغازين  از  است.  پير«  »مرد  يا  پير«  »فيلسوف 
زندگي و نيز از خانوده اش شناخت اندكي در دست است. 
آن  او  »كه  است  نظام مندی  فرايند  مبلّغ  زه  لائو  تعاليم 
متقاعد كند كه  را  مردمان  و كوشيد  ناميد  راه  يا  دائو  را 
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مي كنند«  سير  دائو  اصول  مطابق  زندگي،  و  طبيعت 
)Morgan, 1942: 75-76(. لائو زه در بخش هاي جنوبي 
دراينجا  جنوب  مي رسد  نظر  به  و  است  مي زيسته  چين 
به  كه  است  رمزي  و  جغرافيايي  جنوب  از  فراتر  مكاني 
جنوب دائويي درمقابل شمال بودايي اشاره دارد و بي دليل 
بخش هاي  در  چيني  منظره   نقاشان  اغلب  كه  نيست 
179ـ192(.  1376الف:  )بوركهارت،  مي زيسته اند  جنوبي 
طبيعتِ بكر و سرشار از راز و رمز اين قسمت از سرزمين 
نمادين  نسبتي  دائوئيستي  آموزه هاي  با  نيز  چين  پهناور 
بنيادي  اصول  از  خودانگيخته  و  بكر  طبيعتِ  زيرا  دارد، 
انديشه  دائوئيستي است. نام كتاب منسوب به لائو زه دائو 
دِ جينگ道德經(7( است )بسته به آوانگاري هاي مختلف 

تائو تهِ چينگ8 و تائو تهِ كينگ9 هم ناميده شده است(. 
معناي  به  )تِ(  »دِ«  است،  »راه«  معناي  به  »دائو« 
كلاسيك(.  )يا  »كهن«  معنای  به  »جينگ«  و  »فضيلت« 
می توان دائو دِ جينگ را »قانون و فضيلت هاي راه« ترجمه 
بحث  مسئله  دو  درباره  كتاب  اين  درحقيقت  زيرا  كرد، 
مسئله  همان  كه  عالمَ،  و چيستي  منشأ  نخست  مي كند: 
راه است؛ دوم، درباره اين كه مردم چگونه مي توانند به راه 
راه  به  آنها چگونه مي توانند  بيان ديگر  به  يا  بيابند،  دست 
دست يابند و آن را درک كنند، كه اين همان مسئله فضيلت 
است. از اين ديدگاه، »دِ« يعني يافتن راهي براي دست يابي 
به دائو. اين كتاب كه با زباني شاعرانه نگاشته شده، حاوي 
خواند.  دائويي  را حكمت  آن  مي توان  كه  است  مضاميني 
ازآنجاكه آشنايي ما فارسي زبانان با اين كتاب بيشتر از راه 
برگردان هاي غربي ها بوده است، نمي توان انتظار داشت كه 
كُنه مفاهيم بلند اين كتاب به تمامي در زبان فارسی منتقل 
شده باشد. درواقع، مشكل آنجاست كه اين متن طی قرن 

و  نقل می شده  دائويی  فرزانگان  به سينه درميان  ها سينه 
صورت مكتوب نداشته است. به علاوه، اين كتاب به طور قطع 
برای ما انسان های امروزی همان معنايی را كه درگذشته 
»خواننده  لذا  ندارد.  است،  داشته  دائويی  فرزانگان  برای 
هنگام مطالعه آن متوجه می شود كه اين متن می كوشد 
پيامی را منتقل كند اما هرگز نمی تواند با قطعيت بگويد اين 
پيام چيست« )Moeller, 2006 : 3(. افزون بر اين، دائو دِ 
جينگ متن نظام مندی نيست و ساختار منسجمی ندارد، 
بلكه تشكيل شده است از گزين گويه های شاعرانه ای كه از 

هيچ خط و ربط منطقی و مستدلی پيروی نمی كند.
تا اينجا دريافتيم كه دائو به معناي »راه، اصل، حقيقت 
دائوی كنفوسيوسي معناي اخلاقي  و نظم كيهاني است؛ 
دائوی  آن كه  حال  مي گويد  سخن  زندگي  راه  از  و  دارد 
دائوها اساساً مابعدالطبيعي است و مي توان آن را نخستين 

اصل فراگير عالم دانست« )جاي، چ. و جاي، و.، 1369: 297(. 
ارائه شده و »بنابر نظر  دائو  لفظ  از  ترجمه هاي متعددي 
نويسندگان مختلف )و ناشناخته(، دائو به خدا، خِرد برينِ 
طبيعت  و  راه  لوگوس،  عالم،  بزرگِ  راه  گستر10،  جهان 
ترجمه شده است. قطعاً هيچ كدام از آنها ترجمه و معناي 
 .)Soothill, 1964 : 46( نيست«  دائو  چيني  واژه  كامل 

مارتين هايدگر در كتاب »در راه زبان«11 مي نويسد:
كه  است  دائو  زه،  لائو  شاعرانه  تفكر  كليدي  »واژه 
»دقيقاً« يعني راه. اما چون مستعديم كه سرسري به »راه« 
بينديشيم، يعني آن را گستره ای بدانيم كه دو محل را به 
يكديگر متصل مي كند، ازاين رو، واژه »راه« را براي ناميدن 
آنچه »دائو« گوياي آن است، نامناسب ديده اند. پس دائو را 
به خرد، جان، دليل، معنا، لوگوس و كلمه ترجمه كرده اند. 
شايد سرالاسرارِ سخن پرانديشه دائو دِ جينگ، خود را در 
واژه هاي »راه« و دائو پنهان مي كند اگر كه فقط بگذاريم 
اين نام ها به چيزي كه از آنها سخن نگفته اند بازگردند، اگر 
فقط بخواهيم بگذاريم آنها چنين كنند« )پاشايي، 1377: 98(.
نويسد »دائو مي تواند راهي باشد  هايدگر همچنين می 
كه همه راه ها از اوست« )همان: 339(. دائو نام ناپذير است 
و چيزي كه بتوان بر آن نام نهاد، ديگر دائو نيست. دائو 
آغاز و انجام همه چيزهاست، بنابراين در مرتبه اي فراتر از 
همه  آنها تقرر دارد. چنين شمولِ عالم گستري را نمي توان 
هرگونه  از  دائو  و  مي آفريند  محدوديت   نامْ  زيرا  نهاد  نام 
محدوديت مبراست. درواقع، دائو »واقعيت بنيادينی است 
آن هم ممكن  و شايد حتی درک  آيد  درنمی  بيان  به  كه 
نباشد« )Lai, 2008: 74(. در بخش نخست دائو دِ جينگ 

مي خوانيم:

»دائو را اگر توان گفت، جاودان نيست
نام را اگر توان ناميد، جاودان نيست 
بي نام، آغاز آسمان و زمين است«    

)لائو دزو، 1377(.

مطلق  درتقابل  كه  است  بنيادينی  واقعيت  آن  دائو 
نكته  اين  به  بايد  اما  گيرد.  قرار می  عالمَ  با ظواهر گذرای 
نيست  معنا  اين  به  دائو  اصول  از  پيروی  كه  داشت  توجه 
بايد  بلكه  بگيريم،  درنظر  تغيير  بی  و  ايستا  را  كه »جهان 
جهان را همچون فرايند دگرگونی و تحول دائمی بنگريم« 
قانون طبيعت است و  )Burik, 2009: 130(. درواقع، دائو 
عالمَ درطريق او حركت مي كند اما دائو خودْ تغييرناپذير است:

زمين  مي بخشد،  تداوم  را  زمين  قوانينِ  »انسان 
قوانين  دائو  و  را  دائو  قوانين  آسمان  را،  آسمان  قوانين 
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است.  خود  قانون  خودْ  دائو  بنابراين  را.  خودانگيختگي12 
نام  به  ازلي،  و  تغيير  بدون  است  چيزي  ترتيب  بدين 
درنمي آيد، اما هنگامي كه نظم ]كيهاني[ و پديده ها را به 

آرام،  نام گذاري مي شود. دائو ماهيتاً  قابل  وجود مي آورد، 
همه جا  كنش هايش  است.  تغييرناپذير  و  خلوت گرا  تهي، 
و  خودانگيخته  رازآميز،  اما  آشكار،  موجودات  جهانِ  در 
قانون  و  الگو  عالم،  سرآغازين  علتِ  دائو  اند13.  بي كوشش 
تر از همه انسان است. دائو مرتبه  تمامي مخلوقات و مهم 
آن  در  كه  مي سازد  ظاهر  را  آغازين  ادوار  كمال  مثالي14ِ 
موجوداتْ هماهنگ و خودانگيخته عمل مي كردند، يعنی 
زماني كه خوب و بد ناشناخته  بودند. خير اعلاي15ِ فلسفه  
 Soothill,( »لائوزه در بازگشت به اين مرتبه حاصل مي شود

 .)1964: 47
 無(16»نهَ هستی« از  دائو  كه  باشيم  داشته  توجه  بايد 
در  و  آيد  پديد می  نه هستی  از  Wu( مي آغازد: همه چيز 
نه هستی ناپيدا مي رود. ازهمين روست كه می توانيم بگوييم 
و.،  و جاي،  نبودن است« )جاي، چ.  يا  نيستي  دائو  »ذات 

1369: 137(. در سرود چهلم دائو دِ جينگ می خوانيم:

»همه چيز زاييده هستی است و خودِ هستی زاييده نه هستی«. 

درواقع، دائوئيسم مفهوم حيرت آوری از زندگي و عالمَ 
عرضه می كند زيرا طبق آن همه چيز از نه هستی نشئت 
يك  وجود  به  مسيحی  يا  مسلمان  فيلسوفان  گيرد.  می 
خالق واحد باور داشتند درحالی كه دائوئيسم نه هستی را 
منشأ خلقت درنظر می گيرد و »بر اين نكته تأكيد دارد 
گيرند«  می  نشئت  هستی  نه  از  موجودات  و  وجود  كه 
دائو  براي درک چيستي  انسان ها   .)Neville, 2008: 45(
مي بايد از خودانگيختگی، ناآگاهی، بي كوششی يا بی ميلی 
پيروي كنند. درواقع، دائوئيست ها معتقدند »دائو در زندگي 
و همه  چيزها وجود دارد،  بنابراين دائو خود همه چيز را 
مي سازد و دگرگون و نابود مي كند. نيستي ناممكن است، 
چيزي  هر  و  است  چيز  يك  چيزها  همه  درهرحال  زيرا 
 Morgan, 1942:( يابد«  تبدل  ديگر  چيزي  به  مي تواند 
76-75(. درواقع، شناخت دائو ازطريق استدلال عقلانی و 
استنباط منطقی ممكن نمی شود زيرا دائو »چگونه زيستن 
اما  شناخت  توان  می  را  دائو  "چگونگی"  لذا  آموزد.  می  را 
ابَرَ  دائو   .)Kupperman, 2001: 97( نه«  را  "چيستی"اش 
يك است. آن احدي است كه همه عالمَ از او نشئت می گيرد 
اما خود از چيزي به وجود نيامده است. دائو سرآغاز و منشأ 
آسمان و زمين است و بر آنان مقدم. هيچ چيز پيش از دائو 
همه جا  چيز،  هزار  هزاران  منشأ  دائو  است.  نداشته  وجود 

جاري و در همه چيز ساری است. 

لذا دائو را نمي توان با خداي اديان توحيدي يكي انگاشت 
به دائو نسبت  اوصاف و اسماء حق را مي توان  اما تمامي 
داد، زيرا »دائو اصل و مبدأ تمامي چيزهاست، قانونِ حاكم 
بر هر مرتبه وجودي و هر موجود جزئي در چهارچوب آن 
مرتبه است. هر موجودي دائوي خاص خود را دارد« )نصر، 
1380: 337(. يكي از دائوئيست هاي بزرگ چوانگ تسه17 
نام دارد و احتمالاً بين سال هاي 286 تا 396 پيش از ميلاد 
عنصر  يك  هراكليتس18  چون  هم  نيز  او  است.  مي زيسته 
واحد را منشأ همه  چيز می داند »زيرا دائوئيسم ـ همچون 
تكثر  از  دائو  است.  يگانه انگار19  ماهيتاً  ـ  كنفوسيوسيسم 
بری و وحدت  گراست« )Soothill, 1964: 51(. خلوت نشيني 
ويژگي هاي  از  يكي  روزمره  زندگيِ  وقال  قيل  از  پرهيز  و 
دركي  به  طريق  بدين  آنان  است.  بوده  دائويی  فرزانگان 
مي توانستند  و  مي يافتند  و طبيعت دست  از خود  عميق 
اين درک را به آثار هنري خود اعم از نقاشي، خوشنويسي، 
است  واقعيتی  »دائو  زيرا  كنند؛  منتقل  غيره  و  موسيقي 
انسان  بنابراين،  شود.  ادراک  شهودی  نحو  به  بايد  كه 
كند«  نوا  هم  دائو  آهنگ  ضرب  با  را  حياتش  تواند  می 

.)Coward et al., 2007:  301(

دائوئيسم و نقاشي منظره
»هدف نقاشی زايل كردن غبار از چهره حضور20 است« 

شی تائو21 )1641ـ1717(

در بخش قبل به طور خلاصه برخي از ويژگي هاي دائوئيسم 
را معرفی كرديم؛ در اين بخش نسبتِ بين دائوئيسم و نقاشي 
منظره چيني را تحليل خواهيم كرد. در زبان چيني نقاشي 
منظره  را شان شويی山水(22( می نامند كه ازنظر لفظی به 
معنای كوهستان و آب است يا شان چوآن23 كه كوهساران 
و جويباران معنا می دهد. همچنين در زبان چينی مدرن 
از شانشويی هووا24 برای ناميدن نقاشی منظره25 استفاده 
تاريخ  آغاز  از  تقريباً  طبيعي  مناظر  از  نقاشي  شود.  می 
كه  تفاوت  اين  با  داشته  وجود  تمدن ها  همه  در  نقاشي 
هر تمدن، بينش و جهان بيني خاص خود را در اين گونه 
نقاشي متجلی كرده است؛ نقاشي منظره  در چين نيز از 
اين روند مجزا نيست و حتی »چينيان نخستين ملتي بودند 
كه تصويرسازي را كاري حقير نمي پنداشتند و براي نقاش 
شأن و احترامي همانند يك شاعر قائل بودند« )گامبريچ، 1380: 
138(. نكته جالب توجه اين كه »نقاشی در چين درميان 
 .)Cheng, 1991: 11( »تمامی هنرها والاترين جايگاه را دارد
چينيان نقاشی منظره را از كوهسار و جويبار جدايی ناپذير می 
دانند. به بيان ديگر، منظره برای چينيان تشكيل شده است 
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از دو عنصر اصلی كه درواقع نمادهايی هستند از »يين« و 
»يانگ«. كوه با صلابت و ستبری و ستيغش دركنار لطافت 
و طراوت آب نمادهايی اند از دو قطب فعال و منفعل طبيعت.
سرآغاز نقاشي سنتي چيني به گذشته هاي تاريخ چين 
تانگ )907ـ618 ب. م.(  از سلسله  آثار پيش  بازمي گردد. 
اغلب طراحي هاي خطي از مردمي است كه به فعاليت هاي 
از  اين دوره »عصر طلايي« طراحي  اند؛  گوناگون مشغول 
پيكر انسان است. در نيمه سلسله تانگ، پيشرفت نقاشي 
منظره و گل ومرغ آغاز شد. چينيان معتقدند ديدنِ نقاشي 
كوهستان و جنگل و سبزه زار و باغ بيننده را از دلزدگی های 
جهان مادي رها می كند و به قلمرويی آرام و بی تشويش 
مورد  همواره  منظره  نقاشي هاي  دليل،  به همين  برد.  می 
توجه اديبان و صاحب منصبان چينی بوده است. گل ها، 
بوته ها، درختان، صخره ها و پرندگان و ديگر حيوانات نيز 
توجه  مورد  ومرغ  گل  نيرومند  و  سرزنده  نقاشي هاي  در 
بودند. بنابراين نقاشي هاي منظره، گل ومرغ و نقاشي از پيكر 

انسان سه گروه نقاشيِ سنتيِ چيني را تشكيل مي دهند. 
همان گونه كه پيش تر هم گفتيم، دائوئيسم بيش از هر 
تأثير  نقاشي منظره و خوشنويسي چيني  بر  هنر ديگري 
نقاشيِ  به وسيله  مي كوشد  هنرمند  درواقع  است.  گذاشته 
منظره به راه )دائو( دست يابد؛ در آن صورت اثرش با دائو 
نوا مي شود و اين بدين معناست كه هنرمند مي تواند  هم 
عالمَ را در نقاشي اش متجلي كند. درواقع، دائو راهی است 

كه هنر در بستر آن جريان می يابد. به همين سبب هنرمند 
بايد فرديتش را، كه مانع جريان يافتن دائو است، از ميان 
بردارد. مهم ترين راه برای دست يافتن به چنين مرتبه ای 
اصل مهم »بی كوششی« است )نگاه كنيد به بخش جمع بندی 
همين مقاله(. وقتی نقاش با سرشتِ نهادين منظره همراه و 
هم نوا و هماهنگ می شود، خودِ منظره از قلم مويش بيرون 
می ترواد زيرا دراين حالت هنرمند درحكم مجرايی است 
پيش  كاغذ  يا  ابريشمی  طومار  روی  را  منظره  دائوی  كه 
رويش هدايت می كند.                                 

مستلزم  دائو  رساندن  ظهور  به  مقامِ  به  يافتن  دست 
نقاشي  استادان  كه  اين روست  از  است؛  شهود  و  مراقبه 
نظام  بوده اند.  دائويی  بزرگِ  فرزانگان  خودْ  اغلب  منظره 
چيني  منظره  نقاشي  تاريخ  درسراسر  و  شاگردي  استاد 
همواره برقرار بوده است. افزون براين، هنرمندان درطول 
را  مشابهي  اصول  همواره  هنر  اين  تحول  و  رشد  قرن ها 
نظامی  براساس  اصول  اين  از  پيروي  مي كرده اند.  رعايت 
در  خود  هنرمند  بلكه  نبود،  محدوديت زا  و  وپاگير  دست 
مكاشفات و تأملات ژرفش بدان ها دست مي يافت؛ به بيان 
ديگر، او اين اصولِ فرازماني و پايدار را در اثرش متجلي 
منبع  والاترين  نقاش  هنرمند  براي  بكر  طبيعتِ  مي كرد. 
الهام بود. او ساعت ها در دل جنگل ها و كوهستان ها ره پويي 
آغازين  منشأ  و  به سرالاسرار  مراقبه  و  تأمل  با  و  مي كرد 

طبيعت نزديك مي شد )تصوير1(. 

تصوير1. شن ژو26، شاعری ايستاده بر قلۀ كوه، ، قرن پانزدهم، موزة هنر نلسن ـ اتَكينز، كانزاس سيتی، ميسوری، ايالات متحد امريكا.
)http://www.chinaonlinemuseum.com/painting-shen-zhou-poet-on-a-mountaintop.php(
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كوهستان يكی از بنيادی ترين عناصر جهان بينی و هنر 
صلابتش  و  عظمت  با  كوهستان  درواقع،  است.  دائويی 
قلمرويی است كه فرزانگان دائويی را به تأمل و تدبر در راز 
طبيعتِ  شناخت  »دائوئيست ضمن  خواند:  می  فرا  هستی 
و  مي يابد  دست  چيز  همه  طبيعت  شناخت  به  خود، 
به گونه اي شهودي يگانگي خود و چيزهای پيرامونش را در 
يگانگي وحدت وجودي روح27 تجربه مي كند. اين واكنش 
استعلايی28  و  ذاتی  درون  زمان  هم  كه  وجودي،  وحدت 
است، سرچشمه معنوي الهامِ نقاشان بزرگ چيني است. 
نقاشي منظره  چيني، تجلی جهان  و  احساسِ خلوت نشين 

 .)Tung-chi, 1947: 272( »دائوئيست است
براساس يكی از آموزه های دائويی، دائو را نه می توان 
نه  نقاشی كه  بنابراين،  با سكوت.  نه  و  بيان كرد  با كلام 
دائو  »بيانگر«  وجه  بهترين  به  سكوت،  نه  و  است  كلام 
خواهد بود. نقاشان چيني برخلاف آنچه ما امروز از نقاشي 
منظره در ذهن داريم، چندان به جزئيات نمي پرداختند و 
دليل،  همين  به  بود؛  روح طبيعت  به  هدفشان دست يابي 
پس از اين كه ساعت ها در طبيعت پرسه مي زدند، به كلبه  
از  آنچه  سرعت  و  تمركز  با  و  بازمي گشتند  خود  خلوت 
مناظر شهود كرده بودند، نقاشي مي كردند. اثر نهايي آنها 
تا تكنيك صِرف.  بيش تر محصول روحِ رهاگشته شان بود 
هنرمندان پارسای چينی »نقاشي آب و كوه را نه به انگيزه 
تزئينات،  به عنوان  نه صرفاً  و  آموزش يك درس بخصوص 
تأمل،  و  غور  براي  موضوع  آوردن  فراهم  قصد  به  بلكه 
بانگاهي احترام آميز آغاز كردند. تصاوير آنها بر طومارهاي 
ابريشمين در محفظه هاي گران بها نگهداري مي شد و صرفاً 
درلحظات آرام بازگشوده مي شد تا مؤمنان بر آنها بنگرند و 
تأمل كنند« )گامبريچ، 1380: 138(. فرزانگان چينی نقاشی 
را شيوه ای برای مراقبه می دانستند، زيرا »تمركزی كه لازمه 
طبيعت  جهان  بر  ذهن  تمركز  ساز  زمينه  است  نقاشی 
اين  ازطريق   .)Paula R. Hartz, 2009: 112( شود«  می 
تمركز، فرزانگان دائويی می توانستند خود را با نظم كيهانی 
راه  كه  است  هنری  نقاشی  رو،  همين  از  كنند.  هماهنگ 

رسيدن به دائو و هم نوايی با آن را تسهيل می كند. 

بنيادهای زيبا شناسی دائوئيستی
»آنگاه كه همگان چيزی را زيبا بدانند، زيبايی تباه می شود«
دائو دِ جينگ، سرود دوم

زيبايی  در  فلسفی  تدبر  و  تأمل  منزله  به  زيباشناسی، 
از  چينيان  دارد.  چين  فلسفه  در  ديرينه  قدمتی  هنر،  و 

شرايط  هنری،  اثر  و  هنر  چيستی  زيبايی،  درباره  ديرباز 
توفيق اثر، نحوه درک و دريافت آثار هنری و پرسش هايی 
از اين دست تأملات ژرفی داشتند و دراين باب رساله های 
فقط  نه  اثر هنری  برای حكيمانِ چينی  نوشتند.  متعددی 
ارزشی فی نفسه دارد بلكه رسانه ای تلقی می شود درخدمت 
اظهار و ابراز تفكرات فلسفی و متافيزيكی. ازهمين رو »در 
مثال  )برای  هنری  اثر  كه  داشت  رواج  سنتی  چين  هنر 
نقاشی منظره( را محمل و مجرای تفكرات فلسفی می دانست؛ 
لذا شرح و تفصيلِ وجوه فلسفی برخی از آثار هنری بخشی 
 Mou,( است«  بوده  فلسفه چين  در  فلسفی  تحقيقات  از 
1 :2009(. به بيان خلاصه می توان گفت كه ويژگیِ اصلی 
و اساسی زيباشناسی دائويی، گذار از عينيت و فرارَوي از 
ذهنيت است. لذا همان گونه كه تامس مونرو29 خاطرنشان 
می كند، به طور كلی متونی كه در مشرق زمين درباره هنر 
نمادين  »معنايی  عموماً  است،  نوشته شده  شناسی  زيبا  و 
به  تواند  نمی  و سرسری  نگاه سطحی  و  دارند  استعاری  و 

 .)Munro, 1965: 4( »ژرفايشان راه يابد
در كتاب »هنر و حكمت در چين«30 می خوانيم كه از 
ديد چينيان »هنرْ تقليد از امر واقعی نيست، بلكه آفرينش 
عالمَي است كه با روحْ هم گوهر31 باشد. هنر سوبژكتيويته 
محض نيست زيرا پيش از هرچيز بايد چشم نواز باشد. اثر 
هنري ماهيتی پيچيده دارد، اما عناصر ناهمگن برسازنده 
اثر چنان در يكديگر تنيده می شود كه ديگر نمی توان ماهيت 
يك  كلِ  دركنارهم  عناصر  اين  بازشناخت.  را  آنها  اوليه 

پارچه و تفكيك ناپذيرِی شكل مي دهند ]...[ اثر هنري بايد 
با نيازهای دروني همخوان باشد و از ژرفناي روح زاييده 
هنر  درواقع،   .)Vandier-Nicolas, 1985: 33(  شود« 
درنزد چينيان از مرتبه وراي »من«32 سرچشمه مي گيرد. 
هنرمند چيني درپي جلوه گركردن مهارت هاي خود نيست 
براي  بهتري  است كه مجراي  استاد كسي  او  درنظر  زيرا 

جريان يافتن دائو فراهم بياورد.
وقتي دائو در نقاشي به ظهور مي رسد، ديگر به تقليد از 
جزئياتِ طبيعت نيازي نيست زيرا دائو خودْ منشأ طبيعت 
است و فُرم ها و اشكال را او خود پديد مي آورد؛ فقط كافي 
است نقاش قلم مويش را با سيلان دائو هماهنگ كند، آن گاه 
نبوغ و مهارت به گونه اي خودانگيخته از درونش مي جوشد و 
به واسطه آثار قلم مو و درقالب اشكالْ مرئی می شود. دراين 

مقام، هنر و معرفت به وحدت می رسند زيرا درواقع »هنر 
راه  يك  باطنی،  معرفت  يك   ،ch’an يك  قبل  از  خودش 
)دائو( است، راهی به سوی شناخت كُنه وجود آدمی كه آينه  
وجود،  مطلق  سرچشمه  كشف  سوی  به  راهی  است؛  عالم 



25

ی(
هش

پژو
ی 

علم
مه 

لنا
فص

دو 
ر )

 هن
قی

طبي
ت ت

لعا
طا

ه م
شري

ن
13

91
ن 

ستا
 تاب

ر و
بها

م، 
سو

ره 
شما

م، 
دو

ل 
سا

و  كنند  می  ظهور  چگونه  چيزها  بيند  می  سالك  آنجاكه 
 Vandier-Nicolas,( »پديدار می شوند و به كمال می رسند
6 :1985(. يكی از شاعران چينی به روشني هنر را موهبتي 
آسماني و حاصل يك نبوغِ تعريف ناپذير معرفی كرده است:

]با  فُرم هايش   به خاطر شباهت  را  نقاشي  »هر آن كس كه 
جهان خارج[ بسنجد كم خرد است

هر آن كس بيت را از روي قاعده كوتاه كند
چگونه می تواند شاعر باشد!

شعر و نقاشي زادگان قانونی همسان اند:
موهبت آسمانی و خودانگيختگي«

 .)Speiser, 1960: 11( 

هنرمند منظره ساز چيني هرگز درپي انعكاس موبه موي 
اشيای پيرامونش نيست زيرا »هنرمند نبايد از طبيعت رونوشت 
بردارد، بلكه بايد بيافريند همان سان كه طبيعت می آفريند. 
طبيعت  پويش  همچون  بايد  هنر  ]ديناميسم[  پويش 
خودانگيخته باشد. برای پی بردن به رازهای آفرينش هنري 
بايد به »درون«33 رجعت كرد و از »بيرون«34 دست شست« 
درميان  دليل  به همين   .)Vandier-Nicolas, 1985: 63(
انبوه نقاشي هاي منظره  كم تر به آثاري مشابه برمي خوريم؛ 
زيرا هر هنرمند با توجه به ميزان دست يابي به قلمرو معنا، 
بخشي از حقيقت را منعكس كرده است. درواقع در چين 
»هنر و زندگي از راه آفرينندهِ طبيعت پيروي مي كند، نه 
از ارزش هاي جامعه  انساني« )Berling, 1982: 10(. نقاش 
چيني با اثرش مرتبه اي از هستي را به ظهور مي رساند كه 
مستقل از انديشه ورزي هاي روزمره است. درواقع، همان گونه 
كه هانس گئورگ گادامر می گويد، اثر او همچون »فيضان 
نقاشي منظره   .)Gadamer, 1996: 158( هستي«35 است
 ـ پديد ـ  آوردن و آشكارگيِ يك هستي ناب و   ـ  را   عالمَی 

حقيقي است كه هيچگاه كاستی نمی پذيرد. 
يكي از متون كليدي درباره اصول و معيارهاي نقاشي 
چيني را سيه هو36 تدوين كرده است. او در اثر مشهورش 
شش اصل بنيادين را براي يك اثر نقاشي مطرح مي كند. 
قرن ها  كه  بود  چنان  زيباشناختی  مباحث  اين  عمق 
براي پرورش هنرمندان چينی به كار گرفته می شد. سيه هو 
ازجمله  منتقدانی بود كه به داوری، زيباشناسی و مسائل 
تكنيكي نقاشی توجه نشان داد و به همين سبب درميان 
كه  ای  شش گانه  اصول  تدوين  دليل  به  كهن  نويسندگان 
به نقاشي ارزش و اعتبار مي بخشيد، بسيار شهرت يافت. 
اهميت اين شش اصل درسراسر نقد هنري چين غير قابل 

اغماض است. درواقع، اين اصولْ سنگ بنايي است برای نقد 
هنري چين كه طي اعصار متمادی گردآوري شده  است. 
های  زبان  به  اين اصول شش گانه  از  ترجمه هاي گوناگوني 
غربی صورت گرفته است و اينجا مجالي نيست تا آنها را 
نسبت  را  تفاوتشان  و  ذكر  را  بغرنج شان  نكات  يا  بررسي 
مطالعه ِ  و سيكمَن37  ساپر  كنيم.  يادآوري  اصل چيني  به 
موجزي دربارهِ اين اصول انجام داده اند و ما از شرح آنها 
پيروي مي كنيم. آنان اين اصول را از روي اثر سيه هو بانام 
گوهوا پينلو38 ترجمه كرده اند؛ نقاشي )خوب( شش شرط 

دارد، اين شروط چيست؟

ـ نخست »جان بخشي از طريق هماهنگيِ روح«
ـ دوم »روش ساختاري در به كارگيري قلم مو«

ـ سوم »وفاداري به شيء هنگام به تصويركشيدن فُرم«
ـ چهارم »هماهنگي دراستفاده از رنگ«

ـ پنجم »طراحي درست در تركيب بندي )عناصر(«
ـ ششم »انتقال )تجارب گذشتگان( به هنگام نسخه برداري«

به  اهميت  بيشترين  كه  دهد  می  نشان  نخست  اصل 
ويژگي اي داده شده است كه هرگز با تكنيك صرف به دست 
نمي آيد ـ ويژگي اي كه درسراسر نقد هنري چيني محك 
و معيار جداكننده نبوغ خلاقه هنرمند از كار يك صنعتگر 
اصول  و  تصويرسازی  به  ديگر  اصل  پنج  رود.  می  به شمار 
تكنيكي مرتبط با آن مي پردازد. اصل دوم بدين معناست كه 
تا هنگامي كه فرمِ اصلی به وسيله  ضربه  قلم مو حاصل نيايد، 
تكميل  و  پرداخت  رنگ بندي،  مثل  ديگر  كارهاي  تمامي 
جزئيات بيهوده خواهد بود. اگر ضربات منفرد قلم مو، مانند 
نقاشي اروپايي، هرگز پوشيده يا محو نشود و برجسته و 
آشكار بماند، قلم مو نادرست استفاده شده است؛ پس ضربه 
قلم مو بايد هدفمند و جزء ذاتي ساختار تصوير باشد. اصل 
سوم به طراحي درست از شكل اشيا مي پردازد، به گونه ای 
كه مي توان اين اصل را نوعی رئاليسم دانست. اصل چهارم 
اغلب  بايد توجه داشت كه  درباره مسئله رنگ است زيرا 
مركبيِ  آب  نقاشي  و  بودند  رنگي  اوليه   چين  نقاشي هاي 
آمده  پنجم  اصل  در  يافت.  رواج  بعد  قرن  چند  تك رنگ 
است: »نقاشي خوب  بايد از طراحي و تركيب بندي درست و 
كاملي بهره مند باشد. سيه هو در اصل آخر تعليم مي دهد كه 
با مطالعه و استنساخِ آثار استادان بزرگ است كه مي توان هنر 

 .)Sickman and Soper, 1956: 64-65( »را فراگرفت
همان گونه كه پيش تر گفتيم، ترجمه هاي گوناگوني از 
ادامه يكي ديگر  اين اصول شش گانه در دست است، در 
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از اين ترجمه ها را مرور مي كنيم. درواقع اهميت شناخت 
گانه  اصول شش  »اين  اگرچه  كه  روست  آن  از  اصول  اين 
در سلسله هان مدون شد]...[ اما از آن زمان تا روزگار ما 
است«  داده  تشكيل  را  چين  تصويري  زيباشناسی  بنياد 
»اصول  نويسد:  می  اسِپايزر39   .)Auboyer, 1976: 77-78(
بنيادين ]زيبا شناسی نقاشی منظره چينی[ مشتمل است 
را  نقاشي  اصول  و  داد  ارائه  سيه هو  كه  طبقه بندي اي  بر 
در شش طبقه رتبه بندي كرد]...[. دراين مجموعه قوانين 

ارزش ها چنين فهرست شده است: 
1( روح و زندگي40، 2( طراحي )استخوان بندي( و طرز به 

كارگيري قلم مو، 3( فُرم و شكل، 4( توازن و تناسب هنري 
و رنگ، 5( تقسيم بندي و نظم، 6( الگوبرداري و طراحي« 

 .)Speiser, 1960: 100(
براساس اين اصول درمي يابيم كه دراين مجموعه قوانين 
بر توانايي نقاش در نسخه برداري و تكثير از روی الگوهاي 
دهنده  نظم  نقاشْ  صورت،  دراين  شود.  می  تأكيد  سنتي 
نقش مايه هاي سنتي است و رنگ ها و فُرم ها را مطابق اين 
نقش مايه ها سامان مي دهد. او از توانايي هاي قلم مو بهترين 
استفاده را مي برد و تصويري زنده و با روح ايجاد می كند تا 
روحِ الگو را آشكار سازد. درواقع نبايد از نظر دور داشت كه 
»هدف نقاش چينی كشف پيوندهای درونی ميان طبيعت 
به   .)Maldiney, 1994: 168( است«  هنرمند  خويشتن  و 
همين دليل، نقاشان چينی نقاشی را نه به چشم يك حرفه، 

بلكه هم چون شيوه ای برای زيستن می نگريستند. 
آنان سال ها تمرين می كردند تا درنهايت بتوانند قلم مويشان 
را باظرافت و لطافت به حركت درآورند و روحِ حيات41 را در 

اثرشان متجلی كنند.42
پيش تر اشاره كرديم كه پس از ورود بوديسم به چين و 
آميزشش با دائوئيسم مكتب جديدي پديد آمد كه »چِن« 
ميلادی  دوازدهم  قرن  در  گرفت.  نام  »ذِن«(  ژاپني  )به 
انديشه های دائوئيستی بر مكتب چِن تأثير گذاشت و شيوه 
آميزش  از  آنچه  درواقع،  آورد.  پديد  را  نقاشی  از  نوينی 
اين دو مكتب فكری شكل گرفت، تأكيد فراوان بر نقش 
شيوه  اين  تأكيد  بود.  هنری  آفرينش  در  درونی  اشراق 
يافت،  به طور عمده در جنوب چين گسترش  نقاشی كه 
بود.  بسيار  باسرعت  و  درلحظه  هنری  آفرينش  نقش  بر 
هنرمندِ موفق از اين ديدگاه كسی است كه بتواند به سرعتْ 
لمعه ای كه درونش را منور كرده است، با قلم مو متجلی كند. 
بر  نوبه خود  به  نيز  اين مكتب  تمركز  و  مراقبه  شيوه هاي 
ادامه  تأثير گذاشت. در  نقاشي منظره چيني  زيباشناسی 

يكي از اين روش ها را بررسي مي كنيم كه نشان مي دهد 
روح اين مكتب تاچه اندازه بر زيبا شناسی نقاشي منظره 
ـ به ويژه آن بخش هايي كه تهي بودگی فضاي نقاشي را 

موجب مي شود ـ تأثير داشته است:

»به هنگام مراقبه، مقام تهي بودگی حاصل مي شود و نورِ 
آسماني ظهور مي يابد. تهي بودگی ای كه نور آسماني از آن 
نيست.  آن  معمولي  به معناي  بودگی  تهي  مي آيد،  به وجود 
خلأ مطلق است، كه نه خالي است و نه پرُ. وقتي كسي به 

اين مرتبه دست مي يابد، هستيِ باطني او درمقامِ شفافيت 
وجودی43 قرار مي گيرد كه ما از آن با نور آسماني ياد كرديم. 
به چنين شفافيت وجودی ای دست  هنگامي كه هنرمند 
مي يابد و آنرا در ضربه قلم مويش متجلي مي كند، نقاشي اش 
 Chung-yuan,( »خلوص و تهي بودگی را به ظهور می رساند

 .)1970: 223
كه  است  چيزي  آن  به  دست يابي  مراقبه  اين  هدف 
كه  است  چنين  روش  اين  شود.  می  ناميده  خلأ  ادراک 
راهبان بودايي به تماشاي باغي مي نشينند و تمام جزئيات 
آن را يك به يك در منظر خيال مي كشند؛ اين تجسم تا 
آنجا ادامه مي يابد كه وقتي چشم را مي بندند، همه چيز را 
به وضوح به ياد مي آورند. همين كه همه تصوير را به تملك 
خود درآوردند، با آن كاري عجيب مي كنند، يعني عناصر 
تشكيل دهنده باغ را ـ بي آن كه ذره اي از قدرتِ تصويري يا 
حضور خيالي اش كاسته شود ـ حذف مي كنند. با نيروي 
فكر، درختان را برگ به برگ برهنه و خاک را سنگ به سنگْ 
عريان مي كنند. ديوار را از اينجا حذف مي كنيم و جويبار 
را از آنجا، دورتر جانداري را و جايي ديگر پرچين پوشيده 
از گُل را. ديري نمي پايد كه تنها آسماني بي ابر و صاف و 
هوايي پاک، هم چون هوايي پس از باران، برجاي مي ماند، 
فرتوت  با چند درخت  به كشت زارهايي همراه  زمين ها  و 
با تنه هايي عريان و شاخه هايي خشكيده تقليل مي يابند. 
اين چند رُستني نيز حذف مي شوند تا زمين و آسمان يكه 

وتنها درحضور يكديگر قرار گيرند و دراين لحظه است كه 
ناپديد شوند، نخست آسمان  نيز  مي بايد آسمان و زمين 
به جاي  انگيزي  غم  تنهايي  در  را  زمين  و  مي شود  ناپديد 
ضمير  حالت،  دراين  بگويد.  سخن  خود  با  تا  مي گذارد 
هنرمند همچون آينه عمل می كند و تصوير شفاف و حقيقی 
برای چنين  دهد.  می  بازتاب  او  موی  قلم  بر  را  واقعی  امر 
را  چيزها  نهان  معنای  است،  نور  جنس  از  هنر  شخصی 
هويدا می كند و هنرمند حقيقی كسی است كه بادقت به 

رازورمز جهان بنگرد زيرا: 
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ميان  از  ابژه  و  سوژه  ميان  های  تقابل  تمامی  »وقتی 
برمی خيزد، هنرمند می تواند منظره را به لحاظ كيفی در 
درون خود شهود كند، درست مثل زمانی كه آبی می نوشيم و 
سرما يا گرمايش را در درون خود حس می كنيم، زمانی كه 
ديگر نمی توان ميان حس كننده و حس شونده تمايز گذاشت. 
زيرا  خيزد  برمی  ميان  از  ابژه  و  تقابل سوژه  كه  جاست  اين 
هنرمند همچون سالكی است كه لوامع اشراق وجودش را 
روشن كرده اند و او را به مرتبه "وحدت توأم با آرامش"44  

   .)Vandier-Nicolas, 1985: 213( »رسانده اند
درواقع، تمايز مطلق ميان سوژه و ابژه كه پس از دكارت 
در فلسفه غرب پديدار شد، »از ديد اغلب فيلسوفان شرقی 
بهجت  به  يابی  دست  مانع  حتی  و  ندارد  معنايی  هيچ 

.)Bahm, 1957: 250( »زيباشناختی می شود
هدف نقاش چيني آن است كه سكوت ازلي  را كه پيش 
از نوای هستي وجود داشت و پس از عدم هستي هم چنان 
برقرار است، در اثرش متجلي كند. درواقع، همان گونه كه 
فرانسوا ژوليَن45 می گويد در نقاشی های چينی »منظره ما 
 .)Jullien, 1991: 137( »را به تعميق معنوی فرامی خواند
نسبی  امر  از  برگذشتن  هنر  غايتِ  دائوئيست،  نقاش  نزد 
چيزی  گذار  اين  معيار  و  است  مطلق  امر  به  رسيدن  و 
نيست مگر برون خويشی و وجد كه »درنزد عارف با سكوت 
مختلف  اشكال  به  را  آن  هنرمند  اما  شود  می  متجلی 
معنوی  مرتبه  اين  چينی  زيباشناسی  كند.  می  متجسم 
نوع  هر  سرآغاز  كه  حالتی  نامد،  می  "بهوجدآمدن"46  را 
نخست  هنرمند  كلام،  يك  در   ]...[ است  خلاق  آفرينش 
بايد هنرش را با ممارست فرابگيرد و سپس آن را با نيروی 

 .)Vandier-Nicolas, 1985: 4( »معنوی جان ببخشد
امر  از  نوين47  امر  به  رسيدن  برای  نقاش  هنرمند 
قديمی48 چشم نمی پوشد. او برای دست يافتن به مفهومی 
نوين از جهان، تجربه های پيشينيان را در روحش حفظ 
به سوی حكمت  را  او  كه  راهی  پيمودن هر  از  و  می كند 
راهبر شود، استقبال می كند. هدف او رسيدن به رازی است 
كه كل هنر از چشمه آن می جوشد. او هنر را ذاتاً مقدس 
می داند و عملًا زندگی درونی اش را وقف امر مقدس می كند. 
از ديد هنرمند چينی »امر مقدس برابر است با "درونگرايی 
محض" و امر نامقدس چيزی نيست مگر "ظاهر و بيرون". 
هر آنچه از بيرون به درون او وارد می شود، به نحوی آلوده 
كه  گيرد  او جای می  درونی  عالمَ  در  زمانی  فقط  و  است 
ابژه  پيرايش و پالايش يابد. بنابراين، تمايز ميان سوژه و 
از ميان برمی خيزد و ابژه خودش را هم چون رؤيتی درونی 

 .)Vandier-Nicolas, 1985: 51( »به ادراک عرضه می كند
نقاشی راهی است كه به هنرمند كمك  بدين ترتيب، 
می كند خودش را به وحدت با دائو برساند. در اين مقام، نقاشی 
و  درآميختن  بلكه  رويداد،  يا يك  بازنمايی يك صحنه  نه 
يكی شدن با چيزهايی است كه نقاش می بيند و احساس 
بايد دَم روح بخش زندگی  لذا درهمه حال نقاش  می كند. 
را در اثرش بدمد و به تك تك شكل ها و فُرم هايش روح و 
زندگی ببخشد. وانگ وِی49)699-759 م.( يكی از نقاشان 
حيات  روح  تجلی  اهميت  بر  بارها  كه  است  دائوئيستی 
در آثارش تأكيد كرده است. او می نويسد: »آن گاه كه به 
ابرهای درهم فشرده پاييزی می نگرم، روحم به پرواز درمی آيد 
و اوج می گيرد«؛ »هنگامی كه دربرابر نسيم نوبهار می ايستم، 
به  خروشان  و  توانمند  رودهايی  چون  هم  هايم  انديشه 

نقاشی های منظره چنين  تحليل  او در  افتد«.  جريان می 
و  گذرد  می  سرسبز  های  جنگل  فراز  از  »باد  نويسد:  می 
چنين  كوبد.  می  ها  صخره  به  رود  آب  آلود  كف  جريان 
بلكه  انگشتان دست خلق نمی شود  با حركات  نقاشی ای 
صرفاً روح است كه به نقاشی وارد می شود و بدان جان 
 Paula R.( نقاشی يعنی همين روح بخشی«  می بخشد و 

.)Hartz, 2009: 113
نقاشِ دائوئيست همواره درتلاش است تا دگرگونی ها و 
تبدلات جهان طبيعت را در اثرش بازتاب دهد. او به اصل 
»چی« يا همان دَم روح بخش پايبند است و به همين سبب 
مناظری می آفريند كه همواره نيروی »چی« را به بيننده 
و  ايستا  های منظره  نقاشی  در  كنند. هيچ چيز  منتقل می 
درجاخشكيده نيست، شكل ها و فُرم ها از جنبشی درونی 
برخوردارند و گويی رودبارها، ابرها و درختان در حركتی 
موزون و همنوا با دائوی طبيعت درحركت اند. اگر نيك به 
اين نقاشی ها بنگريم، می بينيم كه حضور انسان به حداقل 
 - او  حضور  های  نشانه  و  انسان  است.  شده  فروكاسته 
هم چون كلبه ها - يا در نقاشی های دائوئيستی غايب است 
يا حضورش بسيار كم رنگ است. در جهان بينی دائوئيستی 
انسان به هيچ رو مالك و سروَر طبيعت نيست بلكه فقط جزء 
كوچكی از جهان عظيم طبيعت است. به همين سبب، انسان 
در نقاشی های منظره چينی بسيار كوچك و درمقايسه با 
عظمت وصف ناپذير طبيعت، خُرد و حقير جلوه گر می شود. 
افزون براين، نقاشان چيني از اصول پرسپكتيو به شيوه 
بر  بيشتر  آنها  ژرفانمايي  روش  نمي كردند؛  پيروي  غربی 
نمايش دوري و نزديكي عناصر منظره با استفاده از سايه 

وروشن متكي بود. دراغلب نقاشي هاي منظره انسان ها بسيار 
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كوچك تصوير شده اند درحالي كه با توجه به نزديكي شان 
به پيش زمينه تصوير مي توانستند بزرگ تر باشند. اما اعتقاد 
نقاش به عظمت طبيعت او را وامي داشت تا انسان را دربرابر 
كوهستان و جنگل و آسمان خُرد جلوه گر سازد )تصوير2(. 
آنچه بيش از هرچيز ديگر مورد توجه نقاش منظره است، به 

ظهور رساندن خلأ و سكوتی است كه درنگرش دائويی مادر 
و منشأ همه  چيزهاست. به طبع انسان دربرابر اين نيروي 
عظيم و بي كران جزء كوچكي بيش نيست. اين ازآن رو است 
كه »در هنر خاور دور كه خيلي كمتر از هنر مغرب زمين و 

عهد باستان خاورميانه انسان گراست، صنع بشري با طبيعت 
رابطه ژرف دارد، تا بدان پايه كه با آن نوعي وحدت عضوي 
به بار مي آورد« )شوئون، 1362: 184-185(. يكي از نمودهاي 
آشكار در نقاشي منظره آرامش حاكم بر صحنه است كه در 
سرتاسر مناظر چيني حكم فرماست. اين آرامش متعلق به 
زماني است كه دائو هنوز خود را متجلي نكرده بود، يعني 
زماني كه »نه هستی« درجريان بود و پس از آغاز بزرگ، 

عالمَ از دل اين »نه هستیِ« سرشار از سكوت ظهور كرد.

جمع بندی
با توجه به مطالب پيش گفته مي توان مباحث را چنين 

جمع بندي كرد:
1. همان گونه كه ميراندا شاو می نويسد »سنت نقاشی 
منظره در چين به عنوان يكی از بزرگ ترين دستاوردهای 
است«  بوده  ستايش  مورد  همواره  چين  مردم  فرهنگی 
)Shaw, 1988: 183(. از سوی ديگر، اين هنر عميقاً تحت 
تأثير دائوئيسم است. با اين همه، تأثير دائوئيسم فقط در 
رقص  موسيقی،  نقاشی،  شود.  نمی  محدود  نقاشی  هنر 
های  آموزه  از  فراوان  ميزان  به  هم  چين  دستی  صنايع  و 
دائوئيستی متأثر بوده اند. دائوئيسم هنرمند را به مشاهده 
دقيق و عميق طبيعت فرامی خواند و او را از نيرويی آگاه 
می كند كه اگرچه به چشم درنمی آيد، همه جا جاری و در 
همه چيز ساری است. اين نيرو يا دَم حياتی را در فرهنگ 
نامند. متجلی كردن »چی« مهم ترين  دائويی »چی« می 
اصل در نقاشی و بلكه كليه هنرهاست. اثری كه ازاين روحِ 
ندارد. دقت  ارزش زيباشناختی هم  باشد،  جانبخش تهی 
بر حس وحدت و جستجوی حكمت  تمركز  در طبيعت، 

اصول بنيادی زيبايی شناسی دائوئيستی است.  
است  دائويی  انديشه   محورهاي  از  يكي  طبيعت   .2
نشان  به وضوح  چين  فلسفه  تاريخ  »بررسي  كه  تاجايي 
با مسئله تطبيق انسان  مي دهد كه فيلسوف چيني صرفاً 
است«  بوده  درگير  جامعه  با  انسان  تطبيق  و  طبيعت  با 
)ديدزبري، 1362: 70(. اين توجه عميق به طبيعت همواره 
در هنر چين به چشم می خورَد و بهترين نمونه  آن را در 

نقاشي منظره چيني مشاهده می كنيم.
نفََس  يا  ارائه  »چي«  نقاش چيني همواره درجهت   .3
حياتي دراثرش گام برمي داشته است. درنظر فرزانه- نقاش 
جلوه گر  شونده  دگرگون  و  رازآميز  را  طبيعت  آنچه 
همان چيزي  دم  اين  است.  حياتي  دَم  همين  مي سازد، 
پويايي  آن  به  و  درمي آورَد  به حركت  را  زندگي  كه  است 

تصوير2. شن ژو )沈周(، عبور از پل، قرن پانزدهم، موزة ملیّ چين.
http://www.chinaonlinemuseum.com/painting-shen-(

)zhou-crossing-bridge.php
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و خوشنويسي  »نقاشي  چيني  زيبا شناسی  در  مي بخشد. 
آن  به  بخشيدن  تجسم  و  انرژي  بيروني  نمايش  درحكمِ 
ازطريق قلم مو و مركب است؛ بنابراين اين هنرها راه هايي 
اند براي مجسم كردن »شن دونگ«50 يا »جنبش زندگيِ« 
جهان پديدارها« )Goldberg, 1997: 229(. همين توجه به 
نيروی حيات است كه زيربناي اصول زيباشناسی چيني را 
تشكيل می دهد تاجايي كه سيه هو نخستين اصل از اصول 
شش گانه اي را كه براي يك اثر بزرگ مطرح مي كند، به نحوه 
بروز اين روح حيات بخش اختصاص مي دهد. »او دراصول 
سازگاري  يا  دونگ«  شن  يون  »چي  )ليوفا(،  شش گانه  
روحي، جنبش زندگي يا جنبش ازطريق هماهنگيِ روحي 

.)Sullivan, 1984: 152( »را درمرتبهِ نخست قرار مي دهد
در نقاشي منظره رنگ اغلب رقيق، محو و رنگ پريده به 

كار گرفته می شود. همچنين، بخش اصلی تركيب بندی اثر 
به فضای خالی اختصاص می يابد يا برای مثال با مِهی رقيق 
انباشته می شود، حتی گاه بيننده احساس می كند كه نقاش 
اثر خود را به اتمام نرسانده است. خاستگاه اين ويژگي ها را 

مي توان در دو آموزه  دائويی جستجو كرد:

الف(  無爲اصل بي كنشي51 يا »وو وِی«52: اين اصل 
نيست،  محض  بي كنشي  به معناي  سره  يك  وجه  هيچ  »به 
و  چ.  )جاي،  است«  نكوشيدن"  "زياده  آن  واقعي  معناي 
جاي، و.، 1369: 129(. لائو زه خواهان بي كنشي است كه 
پيشه كردن است.  درواقع به معناي عدم مداخله يا سكوت 
درواقع، جهان بينی دائويی بر فرديت و اراده فردی مبتنی 
نيست بلكه فضيلت در ناكوشايی است. اين فضيلت يعنی 

خود را به راه)دائو( سپردن و »هم ـ راه« شدن با آن.
خلاق  شهود  به  متعلق  كنشي  تماماً  وِي«  »وو  »اصلِ 
است، كه سرچشمه را در درون انسان مي گشايد. تاوقتي 
معمول  گرايش  همان  يعني  آگاهانه،  و  عمدي  كه كنش 
انسان ها، عقلاني و پيش فرض گرفته شده است، نمي توان 
زواياي پنهان خلاقيت را درک كرد. كنش عمدي و آگاهانه 
درحالي كه  مي شود،  ادراک  عقل  بيروني  مجاري  ازطريق 
ناآگاهانه  و  باطني است كه كنش غير عمدي  اين بصيرتِ 
را به كار مي اندازد. كنشِ نخست محدود و كران مند است، 
 Chung-yuan,( »درحالي كه كنش دوم آزاد است و بي كران

.)1970:  234-236

را  خود  اثر  دائويی  نقاشان  گفتيم،  كه  همان گونه 
باسرعت روي بوم ابريشمين به اجرا درمي آوردند و فرصتي 

براي  نمي دادند؛  اختصاص  جزئيات  به  پرداختن  براي 
آب مركب  با  عمده  طور  به  چيني  منظره   نقاشي  همين 
مي طلبد  بسيار  كوشش  رنگ پردازي  زيرا  مي شد  نقاشي 
بخش  جينگ،  دِ  دائو  در  است.  ناكوشايي  اصل  مغاير  و 
دوازدهم مي خوانيم: »پنج رنگ كور كند، پنج نوا كر« )لائو 
دزو، 1377(. از سوی ديگر، رنگ در نقاشی منظره اغلب محو 
و رقيق است زيرا »نقاشیِ بی رنگ به جای ارضای لحظه ای 
و سطحی چشمان، ما را به رجعت به درون فرامی خواند و 
بدين ترتيب نقاشی و ضمير ما با يكديگر همنوا می شوند« 
)Jullien, 1991: 133(. چانگ ينِ يوآن53، منتقد و مورخ 
بيش  پرداختن  از  را  نقاشان  ميلادی،  نهم  قرن  پرنفوذ 

وكمال  تمام  تكميل  از  و  دارد  می  برحذر  جزئيات  به  ازحد 
طراحی، تركيب بندی و رنگ بندی منع می كند و می نويسد: 
»بنابراين نه تنها نبايد از ناكامل54ماندن اثر هراس به خود 
راه داد بلكه حتی بايد برای آثار كامل و پايان يافته متأسف 
شد. زيرا وقتی احساس می كنيم چيزی كامل است، ديگر 
 .)Cheng, 1987: 14( كنيم؟«  تكميلش  بازهم  بايد  چرا 
»لحظه«  كه  شود  می  پديدار  آنجا  هنرمند  درواقع، ضعف 
برای تكميل آن وقت صرف  بازهم  و  را درنيابد  اثر  كمال 
كند. پختگی هنری يعنی فهميدن اين كه اثر چه هنگام به 
كمال می رسد. اين كمال لزوماً با تمام شدن اثر حاصل نمی 

شود و چه بسا آثار ناتمام نسبت به آثار به اتمام رسيده ارزش 
زيباشناختی فزون تری داشته باشند. بنابراين، كوشش بی 

حدوحصر برای تكميل اثر هنری با آموزه های دائوئيستی 
مبنی بر بی كوششی هم سو و هم نوا نيست. بررسی تاريخ 
هنر مدرن غرب نيز به خوبی نشان می دهد كه بسياری از 
هنرمندان )رودَن، سزان، ماتيس و غيره( به عمد برخی از 
آثارشان را ناتمام رها می كردند و وظيفه تكميل آن را به 

گذاشتند.  تخيل مخاطب وامی 

بايد  نخست  بود«56:  »نه  يا  بودگی55،  تهي  اصل  ب( 
اشاره كنيم كه گرچه مفهوم تهی بودگی در متون عتيق 
چينی متعلق به قرن چهارم پيش از ميلاد مسيح ظهور و 
بروز داشته است، اين مفهوم در فلسفه دائويی جايگاهی 
محوری پيدا می كند. در كيهان شناسي دائوي، تهی بودگی 
كه  »حالتي  بر  دارد  دلالت  و  است  مادی  عالم  بر  مقدم 
پيش از به هستي آمدنِ واقعيت در كار بود و نيز حالتي كه 
با واقعيت جسماني درتضاد است و با آن صفات مشترک 
ندارد« )پاشايي، 1377: 150(. لذا تهی بودگی »بنيان هستی 
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شناسیِ دائويی است« )Cheng, 1991: 53(. چوانگ تسه 
می گويد »در آغاز، نه بود بود؛ نه بود بی نام بود. از نه بود احدِ 
بی صورت پديد آمد« )Ibid(. همچنان كه اغلب مفاهيم 
فلسفی دائويی دوقطبی است )يين -يانگ، آسمان- زمين، 
در  بودگی  تهی  مكمل  قطب  غيره(،  و  -جويبار  كوهسار 
»سرشار«  يا  »پرُ«  توان  می  كه  است   shih دائوئيسم 
ترجمه اش كرد. بيش ترين بخش فضاي منظره  چيني تهي 
است و آنچه اين تهی بودگی را به بهترين شكل بازنمايی 
می كند، »دره« است. چوانگ تسه در سخن حكيمانه ای 
بريزيم،  آن  در  هرچه  كه  است  جايگاهی  »دره  گويد:  می 
پذيرد«  نمی  برداريم، كاستی  آن  از  و هرچه  نمی شود  پر 
عنصر  دو  كه  است  ای  عرصه  همچنين  دره   .)Ibid: 57(
اصلی نقاشی منظره - يعنی كوهسار و جويبار- را جلوه گر

ای  يا »نه هستی«  بود«  »نه  )تصوير3(. دره همان  می كند 
با غيابش عملًا امكان حضور همه چيز را فراهم  است كه 
می آورد: كوهسار، جويبار، سبزه زار، بيشه زار، ابر، باد، ماه 
و مِه. نقاش با به تصويركشيدن فضای تهی و خالی دره های 
هنوز  كه  مي كند  اشاره  مكانی  زمان  به  منتها  بی  و  عظيم 
با  او  نداشت.  نامي  هنوز  دائو  و  بود  نگرفته  شكل  عالم 
به  را  كيهان  پيدايش  سرچشمه  تهی  فضای  اين  نمايش 

تصوير می كشد زيرا در فلسفه دائو »تهی بودگی، ماهيت 
 .)Scharfstein, 1998: 41( است«  چيز  همه  سرشت  و 
تهی بودگی دراين نگرش معنايي منفي ندارد و نيستی و 
عدم معنا نمی دهد؛ بلكه اشاره اي است به حقيقت آغازين 
هستي: »نهاني از همه عالم زبس كه پيدايي« )فخرالدين 
عراقی(. دره های عظيم و تهی آرامشی ژرف را بازنمايی 
می كنند، آرامشی كه »منشأش را بايد در درون فرزانگان و 
 .)Zufferey, 2008: 216( »حكيمان دائويی جست وجو كرد
ابر و مِه نيز نمادی است از خصلت گذرا و ناپايدار پديده های 
جهان مادی. درواقع می توان چنين گفت كه »نقاشی منظره 
چينی آنچه ما باچشم می بينيم، بازنمايی نمی كند بلكه امر 

 .)Straus, 1979: 340( »نامرئی را مرئی می كند

تصوير3. شی تائو )石濤(، آبشار كوهستان لو، اواخر قرن هفدهم 
ابريشمی،  طومار  روی  رنگ  و  آبمركب  هجدهم،  قرن  اوايل  و 

مجموعۀ سومی تومو، موزة اويی سو57، ژاپن.
)http://www.chinaonlinemuseum.com/gallery-shi-tao.php(
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نتيجه گيری
نقاشی منظره چينی پيوندی ناگسستنی با دائوئيسم دارد. اغلب نقاشان چينی خود از فرزانگان دائويی بودند 
و هنر برای آنان وسيله كشف و شهود بود. دائوئيسم واجد زيباشناسی منحصربه فردی است كه به خصوص نقاشی 
است.  آفرينش هنری  و  پيوند شهود درونی  دائوئيستی محصول  زيباشناسی  دارد.  منظره جايگاه مهمی درآن 
نقاشی منظره معرف حال ومقامی است كه نقاش با دائو همگام و همراه شده و به اشراق درونی دست يافته است. 
آفرينش هنری اصولی دارد كه طی قرن ها نسل به نسل منتقل شده و در كلْ سنت نقاشی دائويی را پديد آورده 
است. درواقع، در چين نقاشی منظره كامل ترين بيانِ مفاهيم فلسفی است. مهم ترين اصل در اين نقاشی به ظهور 
بخش است كه در كل كيهان جريان دارد و به همه چيز جان می بخشد. استفاده از  رساندن »چی« يا دَم حيات 
رنگ های محو، رقيق، شفاف و تخصيص بخش های بزرگی از تركيب بندی نقاشی به فضای تهی دو ويژگی مهم 
نقاشی منظره چينی است. خاستگاه اين دو ويژگی را می توان در دو آموزه مهم دائويی يعنی بی كوششی و تهی بودگی 
بازيافت. درواقع، فضای تهی مجالی فراهم می آورد تا هنرمند و نيز بيننده اثر وزش دَم حيات بخش را احساس 

كنند.

پی نوشت
1- برای اطلاع بيشتر درباره  معنا و مفهوم »زيبا شناسی« نگاه كنيد به: ژيمنز، 1390 و سُوانه، 1389.

2-  Mohism
3- Cheanism
4- Yin-Yang
5- Lao ze
6- Lao Tseu
7- Dao De Jing
8- Tao Te Ching
9- Tao Te King
10- raison suprême universelle
11- On the Way of Language
12- tzu jan
13- sans effort
14- état idéal
15- Summum bonum

16- بايد توجه داشت كه »نه هستی«)無 wu( به معنای عدم يا فقدان نيست. درواقع، لائو زه و چوانگ تسه، دو حكيم بزرگ دائويی، 
براين باورند كه دائو سرچشمه هستی و درنتيجه از هستی)有 you( فراتر است و به يك معنا »نه هستی« است. دراينجا می توان 
شباهت هايی را ميان فلسفه فلوطين )205ـ270م.( و دائوئيسم مشاهده كرد زيرا فلوطين نيز احد)to ἐν/to Hen( را ماورای هستی 

.)Marsone, 2010: 26 :می داند )نگاه كنيد به

17- Chuang Tse
18- Heraclitus                                                  .فيلسوف پيشاسقراطی كه در قرن چهارم پيش ازميلاد در يونان می زيسته است 
19- moniste
20- présence 

 )Ts’ing 1644-1911( كه معاصر با دودمان تسينگ )Chu Jo-chi( 21- يكی از نام آورترين نقاشان چينی با نام اصلی چوجوچی
می زيسته و نويسنده رساله درباب نقاشی است كه در نوع خود در هنر چين اثری مهم و منحصربه فرد تلقی می شود و دربرگيرنده 

اصول اساسی زيبا شناسیِ نقاشی چينی است. 
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22- shan-shui

23- shan-chuan

24- shan-shui hua

 peinture chinoise de paysage درزبان فرانسوی ،Chinese landescape painting 25- نقاشی منظره چينی درزبان انگليسي
و درزبان آلماني Chinesische Landschaftsmalerei ناميده مي شود.

26- Shen-Zhou )1427–1509(

27- pantheistic identity of sprit

28- immanent and transcendental

29- Thomas Munro

30- Art et sagesse en Chine
31- consubstantiel

32- ego

33- nei

34- wai

35- Seinzuwachs

36- Hsieh Ho                                                                                       .نويسنده و منتقد هنری قرن پنجم ميلادی در چين 
37- Soper and Sickman

38- Guhua Pinlu

39- Speiser

40- ch’i yün shêng tung

41- chi

.Cheng, 1989 :42- برای اطلاع بيشتر در اين زمينه نگاه كنيد به
43- ontological transparency

44- mo-k’i

45- François Jullien

46-  jou chen

47- sin

48- kou

49- Wang Wei

50- shendong

51- non-action

52- wu wei

Chang Yen-Yuan -53 نقاش و منتقد هنری كه با دودمان تانگ )T’ang 618-907( هم عصر بود. او كتاب مهمی دارد با عنوان لی 
تای مينگ هووا چی )تاريخ نقاشی در دودمان های متسلسل( كه تأثير قابل توجهی بر زيبايی شناسی چينی داشته است.

54- l’inachevé

55- emptiness )En.( / vide )Fr.(

Nothing )En.( ; Rien )Fr.( -56 اشاره ای است به مرتبه سرآغازينی كه وجود در وجود نيامده بود. بنابراين اگر اثباتاً بگوييم 
مرتبه ای كه »نيستی بود« يا اگر سلباً بگوييم آن گاه كه »هستی نبود«، در هردو حال بخشی از غنای معنايی مفهوم wu از كف 

می رود. لذا ما در اينجا از تعبير »نه بود« hsü استفاده كرده ايم كه متضمن هردو جنبه سلبی و اثباتیِ اين مفهوم دائويی است.
57- Oiso
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چکيده
به  آن  در  كه  است  دانشگاهی  و  ميان رشته ای  اجتماعی،  انتقادی-  بنيادی-  مبحثی  هنر«  نوين  »تاريخ 
»رهيافت های مبتنی بر زمينه« های تاريخی، اجتماعی، سياسی و تغييرات نهادی  اشاره می  شود كه در تقابل با 
تبعيت از نظريه »هنر برای هنر« به وجود آمد و فرماليسم قرن بيستم )1875-6819( را شكل داد. فرماليسمی 
كه خود در تقابل با رومانتيسم حيات يافت و پرداختن به محتوا را نفی می كرد. اين مسئله سرانجام به انقلاب 
زيبايی شناختی ديگری ختم شد كه نتيجه رهايی از استبداد هنری بود. »تاريخ نوين هنر« در سال 1968 از 
درون تفكر »هنر برای جامعه«، كه در ابتدای قرن بيستم به  وسيله متفكرانی هم چون آرنولد هاوزر و ديگران به  
گونه ای ناقص و اتمام نيافته مطرح شده و مورد بی اعتنايی قرار گرفته بود، برخاست و آن مسير و مقوله را ادامه 
داد و تكميل كرد؛ زيرا حس بازگشت ضروریِ هنر به قلمروهای اجتماعی و سياسی در قالب نظريات پسافرهنگی 
بر  حاكم  »روح  اقتضائات  از  تحليلی  شناسی   روان   پسااستعماری،  پست فمينيستی،  پست ماركسيستی،  همانند 
الگوی نظری: تحليل، تفسير و سنجش مجموعه ای از  از نظر ماهيت و روش و  بود. نوع تحقيقِ حاضر  زمانه« 
نظريات، رهيافت ها و روش ها با عنوانی واحد و برداشت و نگاه تطبيقی و تحليلی جديدی مبتنی بر جنبه های 
اجتماعی هنر و منطق، قاعده و قانون ديالكتيكی هگل و قياس دو دورة مهم تاريخی در قالب جدال برنهاد )تز( 
يا صورت گرايی قرن بيستم با برابرنهاد )آنتی تز( يا محتواگرايی قرن بيست ويكم و ايجاد هم نهادِ )سنتز( جديد يا 
تلفيق و تفسير تازه ای از صورت و محتوا در دورة معاصر است بی آن كه از ديد تاريخ گرايانه به آن پرداخته شود. 
از اهداف تحقيق: اثبات تحققِ خودآگاهیِ تاريخیِ اهل هنر )فيلسوف، مورخ، هنرمند، منتقد( است. ورود به حوزة 
تاريخ، نتيجه آگاهی يافتن در مقام خِرَد و اراده ای خردمندانه است كه طی فرايندی تاريخی با گذشتن از شاهراه 
تجربه تأملی )مبتنی بر انديشه و نه حس و فرمِ صرف( ميسر شده و تقدير تاريخی هنر منجر به تغييری تاريخی 

در هنر شده است. 

كليد واژه ها: خودآگاهی تاريخی، تقدير تاريخی هنر، ديالكتيك تاريخی، پيشرفت تاريخی هنر 
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مقدمه
در فلسفه تاريخِ هگل، تاريخ، نيرويی كاملًا غايت مدار، 
هدف مند و رو به جلو در نظر گرفته می شود؛ اما اين مسئله 
نفی  زيرا  است  هنر  نوين  مورخان  نظريات  با  تعارض  در 
دستورالعمل های  ارائۀ  قالب  در  كلان  روايت های  كليه 
آن  واضع  كه   - معاصر  در دورة  مطلق گرايانه  و  جامع1 
ليوتار )فيلسوف فرانسوی( بوده - تبديل به الگوی انديشۀ 
نتيجه،  در  است؛  شده  معاصر  نظريه پردازان  از  بسياری 
طرحِ غايت مندی تاريخ با توجه به اين الگوی معاصر، طرح 

اقتضائات دورة  به  توجه  با  روايتی كلان است كه  اندازی 
معاصر جايی برای طرح آن وجود ندارد ليكن با مداقه ای 
عميق تر و تحليل و تطبيق سير ديالكتيك تاريخی هگل 
فرايند  طی  هنر،  در  صيرورت  اين  مسيرِ  كردن  دنبال  و 
تاريخی ثابت می شود كه غايت مندی تاريخ، روايتی كلان 
محسوب نمی شود و می توان برداشت های ديگری مطابق با 
اقتضائات زمانه از آن كرد. »تاريخ نوين هنر« تاريخ نگاری 
جديدی درخصوص هنر نيست زيرا اگر اينگونه باشد، ما 
دوباره در دام فراتاريخ يا تاريخ كلان افتاده ايم كه متوجه 
فلسفۀ تاريخ و قاعده يابی مسير و تاريخ نگاری خطی است 
تاريخ هنر در  به  نوعی نگرش جديد  از طرف ديگر،  ولی 
آن مطرح می شود كه برخاسته از روح حاكم بر زمانه در 
دورة پساتاريخی و جريانی ساختارشكنانه است كه با هدف 
كسب خودآگاهی بيشتر درخصوص وضعيت حال و آينده 
مورخان هنر به وجود آمده و ماحصل تغييراتی در الگوهای 
با تاريخ هنر  نبايد  و  است  معاصر  فلسفه  و  فرهنگ، هنر 
مدرن اشتباه گرفته شود. نوعی خودآگاهی تاريخی است 
كه در عين حال موضعی ضدتاريخی دارد و به همين دليل، 
گفتن  قرار  گيومه  داخل  است.  گرفته  قرار  »كُد«  داخل 
تاريخ  شده  سركوب  چندمعنايی  آشكارساختن  برای  آن 
هنر قرن بيستم است. يعنی آنچه مؤلفان تاريخ كهن هنر 
حاشيه  به  را  متن  آنچه  هنر«  نوين  »تاريخ  در  نگفته اند. 
می راند، بررسی و مطالعه می شود )مثل پاورقی های يك 
متن كه به ظاهر در متن اصلی واقع نشده است اما در درک 

و فهم متن نقشی كليدی دارد(.
نظريات، رهيافت ها و رويكردها در انديشه »تاريخ نوين 
در  بلكه  نمی شوند  تلقی  مستقلی  اجزای  و  عناصر  هنر« 
وضعيتی پيچيده نسبت به يكديگر و برهم تأثير می گذارند 
و به صورت افقی و تعاملی و ريزوماتيك عمل می كنند و 
از تداخل ميان مرز علوم و مباحث،  سيال و فرارونده اند. 
قلمروهای جديد انديشه به دست مي آيند و افق های تازه 

از  و  می دهند  تاريخ  از  كه تفسير جديدی  سربرمی آورند 
ضرورت تاريخی جديد و خاص صحبت می كنند كه موضع 
آنها درآينده بيشتر معلوم خواهد شد. درنتيجه، اين تفسير 
انتقادی »تاريخ نوين هنر« نه تنها  با نگاه  از تاريخ  جديد 
از  چراكه  دارد  همخوانی  آن  با  كاملًا  بلكه  ندارد  منافات 
طريق تعاملات اجتماعی صورت گرفته است و نه مطرح 
تفكر  »در  محض.  و  انتزاعی  علمی،  صرفاً  بحثی  ساختن 
هگلی اصل بر صيرورت می باشد. گشوده شدن راهی جديد 
به تفكر و ايجاد دانشی ابداعی2 و شناخت شناسی تطبيقی 
است كه بالذاته سازنده و مولد است نه الحاقی3 و منفك 
امكانات  به  اشاره  است.  متطابق  انديشه های  از  تطابقی  و 
است  موضوعاتی  و  مفاهيم  برای طرح  تحقق نايافته  و  باز 
كه دربرابر هر پرسش گری در اين حوزه وجود دارد و به 
آنها نياز می باشد و راهگشا است. اصل بر جمع و وحدت 
ضدين و ايجاد هم نهاد )سنتز( جديدی است كه دانش و 

فرهنگ ها از آن به وجود می آيد« )ديباج، 1388: 20(. 
در  است.  هرمنوتيكی  منطق  برمبنای  بحث  منظر 
است.  هموار  نظريه پردازی  برای  راه  هگلی  هرمنوتيك 
از  كه  است  منظمی  منطق  و  قاعده  قانون،  ديالكتيك؛ 
استدلال، علمی تر و برخاسته از ساختار و تكامل درونی خودِ 
توضيح  و  است  انديشه  حركت  نوع  هر  عامل  و  موضوع 
می دهد كه چگونه انديشه ها به طرزی نظام مند به هم ضبط 
مباحث  از  جستن  دوری  دليل  به  شوند.  می  داده  ربط  و 
قول ها،  نقل  از  فراروی  برای  و  عام  تحليلی-تفسيری 
گفتارها، آرا و با هدف بهره مندی از شيوة استدلالی صحيح 
و يكدست در ارائۀ نظريات، از نظريه فلسفی و منطق هگل 
ساختار نظام مند انديشه و تفسير مضامين موجود استفاده 

شده است.

فرضيه های تحقيق

به منزلۀ تحقق و تمثل ديالكتيك  نوين هنر«  1-»تاريخ 
يا  جامعه  از  مرحله ای  آن،  در  كه  است  هگل  تاريخی 
فرهنگ و در اينجا »هنر« به مرحلۀ بالاتر صعود می كند، 

آن را دوباره  می سازد يا از آن فراتر می رود.
دورة  در  )فرماليسم(  صورت گرايی  مرحلۀ  از  گذر   -2
نوگرايي )مدرنيسم(، سنجش و داوری آن و درنتيجه، انقلاب 
زيبايی شناختی و ظهور »تاريخ نوين هنر« در دورة پسانوگرايي 

)پست مدرنيسم(، نتيجۀ تقدير تاريخی هنر بوده است.
به  )مدرنيسم(  نوگرايي  مرحلۀ  از  هنر  تاريخی  تغيير   -3
توسعۀ  و  پيشرفت  نمايانگر  )پست مدرنيسم(  پسانوگرايي 

تاريخی در دورة پساتاريخی است.
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4- بحث ضرورت و تمثل ديالكتيك تاريخی از منظر هگل 
با فرايند و تقدير تاريخی »تاريخ نوين هنر« قابليت تطبيق 

دارد.
5- تحقق خودآگاهیِ تاريخی اهل هنر )فيلسوف، مورخ، 
هنرمند، منتقد( و ورود به حوزة تاريخ )توجه به جنبه های 
اجتماعی هنر( نتيجۀ آگاهی يافتن در مقام خِرَد و اراده ای 

خردمندانه است.
6- اين ارادة خردمندانه طی فرايندی تاريخی با گذشتن 
از شاهراه تجربه تأملی ]مبتنی بر انديشه و نه حس و فرم[ 
حاصل و اين شعور تبديل به آگاهی و آزادی شده است. 
نتيجه  7- لحظه خودآگاهی و آزادیِ شعورِ جماعت هنر 
تقديری تاريخی است كه منجر به تغييری تاريخی در هنر 

شده است. 

پرسش های تحقيق

1- ضرورت تاريخی ظهور »تاريخ نوين هنر« چه بوده و 
چرا به منصۀ ظهور رسيده است؟ 

2- كدام فرايند تاريخی  موجبات توسعه و پيشرفت تاريخی 
هنر را در دورة معاصر فراهم كرده است؟ 

آزادی شعور جماعتِ هنر، چگونه  و  ارادة خردمندانه   -3
در جهت رسيدن به خودآگاهی تاريخی به فعليت درآمده 

است؟ 

اهميت روش تطبيقی به مثابه يکی از لوازم و شروط 
معرفت و وسيله ای برای وصول به آن

است. »گويی  مقايسه  و  لوازم غيريت، تطبيق  از  يكی 
تا چيزی از جهتی با چيزی ديگر مقايسه و تطبيق نشود، 
شناختی حاصل نمی شود و تا آن چيز در مقام غيريت قرار 
با خود مقايسه نشود، داشتن معرفت دربارة آن  و  نگيرد 
ممكن نيست؛ پس دوگانگی و غيريت، شرط تحقق شناخت 
است و مقايسه و تطبيق نيز از جهتی از لوازم شناخت و 
نگاه،  اين  از  است.  شناخت  ثمره های  از  ديگر،  جهتی  از 
تطبيق و مقايسه، معنايی عميق و عرضی عريض دارد كه 
به طور مطلق، هرگونه شناخت و معرفتی را دربرمی گيرد« 
)هايدگر، 1384: 54-55(. پس از مقايسه و تطبيق، مرحلۀ 
روش  تطبيق،  و  مقايسه  »بنابراين،  می رسد؛  فرا  داوری 
به  منجر  درنهايت،  كه  است  شناسايی  برای  رويكردی  و 
داوری می شود و تحليل و سنجش را آسان تر می سازد« 
علوم  شاخه های  همۀ  در  تطبيقی  (. مطالعات  57 )همان: 
انسانی و هنر اگرچه درگذشته در حد امری ممكن به نظر 

است؛  ضروری  امری  معاصر  دنيای  در  امروزه  می رسيد، 
فكری  ريشه دار  سنت های  از  كه  امری  هر  برای  چراكه 
برخوردار است، ضرورت دارد و چنين مطالعاتی به مراتب 
راهگشاتر از مطالعۀ يك جانبه است؛ اما آن دو وجهی كه 
تبديل  »ضرورت«  به  را  تطبيقی  بررسی  امكان  امروزه 
با  جديد  تكثرگرای  دنيای  »در  زيرند:  قرار  به  می كنند، 
توجه به تنوع و تعدد آرای مربوط به يك موضوع در دنيای 
برای دانستن  انديشه ای  و  تفكر  معاصر، ضرورت دارد هر 
نقاط ضعف و قوت خود، و همين طور رقيب خود، به نحو 
و  مطالعه  موضوعاتِ خود،  پيرامون  تطبيقی  و  مقايسه ای 
بررسی كند؛ چراكه نفس تكثر، اقتضای مقايسه و تطبيق 
امور متكثر را با يكديگر دارد؛ از اين رو تقابل نگرش های 
سنتی با نگرش های نوين اين ضرورت را توليد می كند كه 
به واسطۀ تطبيق، درستی، قابليت ها و توانايی های عقيده ای 
بنابراين  )همان:62-63(؛  نمودار  شود«  عميق تر  و  بهتر 
استفاده از رويكرد مذكور از دو منظر لازم و ضروری است: 
تاريخ  تقاطری  و  تقابلی  ديدگاه های  بررسی  منظر  1- از 
كهن هنر )تاريخ فرماليستی قرن بيستم( با  پديدة »تاريخ 
آرای  بررسی  منظر  از   -2 و  معاصر  دورة  در  هنر«  نوين 
تاريخ نگاران  به ويژه  در عصر حاضر  انديشمندان  از  برخی 
تاريخ«  نوين هنر درخصوص عدم كارآرايی »غايت مندی 
كه  كلان  روايتی  مثابه  به  آن  قلمداد  و  هگل  انديشۀ  در 
اثبات خلاف اين مسئله يكی از اهداف اين تحقيق است. 

ضرورت تاريخی ظهور و تفاوت آن با ضرورت ظهور 
تاريخی در »تاريخ نوين هنر«

و  جوانب  بررسی  ظهور،  تاريخی  ضرورت  از  منظور   
و  كيفيت  حركت،  كه  است  قانونی  و  ظهور  اين  مسائل 
بن مايه های آن ظهور تاريخی را بررسی  كند. از اين ديدگاه 
بايد  كه  ببينيم  قانونی  در  بايد  می بينيم  را  پديده ای  اگر 
ضرورت  )در  منطقی حدوث  سير  بررسی  می افتاد.  اتفاق 
از  می ناميم،  ضرورت  آنچه  صِرف.  توصيف  نه  و  تاريخی( 
برنهاد )تز( يا صورت گرايی قرن بيستم با برابرنهاد )آنتی تز( 
يا محتواگرايی قرن بيست ويكم استنتاج شده است. اين كه 
چگونه می توان يك مبحث نظری و رايج را خاص و هنری 
در نظر گرفت، نظريه پردازی كرد و گرفتار نقل اصطلاحات 
تاريخی« متفاوت  با »ضرورت ظهور  بنابراين  صرف نشد؛ 
و  بيان  را  تاريخی  ظهوری  فقط  ما  آن  در  چون  است؛ 
و  دارند  آنجا وجود  توصيف می كنيم، همه موضوعات در 

هيچ امری خاص نشده است. 
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جدول 1. تفاوت الگوی فكری نوگرايانه )مدرنيستی( با الگوی فكری پسانوگرايی )پست مدرنيستی( )مأخذ: نگارندگان(

الگوی فکری پسانوگرايی)پست مدرنيستی( و روش »تاريخ الگوی فکری نوگرايانه )مدرنيستی( و روش تاريخ كهن هنر
نوين هنر«

برمبنای فهم،
هر مقوله، هستی قائم به ذات و جداافتاده ای است كه هيچ پيوندی 

با مقولات ديگر ندارد و هر مبحثی به صورت خطی و بدون روابط 
تعاملی با ديگر مباحث، پيش رفته است

برمبنای خِرَد،
 مقوله ای از مقولۀ ديگر استنتاج می شود. اصول پسانوگرايی از درون 
خلأ های دورة نوگرايی وضع می شود و نافی آن نيست و برمبنای روش 

ديالكتيكی است.

تفسير ضرورتِ تاريخیِ ظهور از منظر قاعدۀ ديالکتيک 
تاريخی

ديالكتيك، راهی برای برطرف كردن تضاد ميان تاريخ 
نوين هنر«  بيستم( و »تاريخ  )فرماليسم قرن  سنتی هنر 
»تاريخ  طبيعت  كه  اين  است.  معاصر(  دورة  )محتواگرايی 
نوين هنر« چيست و تحقيق صرف در نظريه ها، رهيافت ها، 
نوين  دربارة »تاريخ  عملی  و  علمی  گفتارهای  و  مفاهيم 
انتقادی  بلكه نگاهی  نبوده  آن  ديدنِ  تاريخی  و  هنر« 
ازطريق نگرشی درونی به موضوع بوده كه به تلقی خاص و 

دستاوردهايی رسيده است.
»ديالكتيك، روشی ايجابی است كه به قصد ايجاد دانش 
طراحی  آنها  ميان  مناسبات  و  انديشه ها  يا  صورت ها  از 
خود،  از  انتقاد  همچون  ديالكتيك  همچنين  است؛  شده 
درک  مفهوم  يا  آگاهی  از  شكلی  مثابه  به  و  خودتكاملی 

می شود« )اينوود، 1388: 173(.
بنيادی  مباحث  از  كه   - تحقيق  اين  اجزای  و  عناصر 
تاريخ هنر است - برمبنای روش هرمنوتيكی و مطالعه ای 
يعنی  است؛  گرفته  شكل  تاريخی  نه  و  تحليلی-تطبيقی 
نگرش  بی  آن كه  تاريخی  موضوعی  به  تحليلی  نگاهی 
تاريخی نسبت به موضوع »تاريخ نوين هنر« در آن اعمال 
نوين  »تاريخ  در  كليت. اين كه  لحظۀ  لحظه  بسط  و  شود 
هنر« مضامين و مقوله ها چگونه و به چه دلايلی، با ارائۀ 

ديدگاه های تازه، شكل گرفته است.
يك آشكارشدگی تاريخی و ارائه طرحی از انديشه4 كه 
تعليم و تعميم و  قابل  به دانشی نظری می شود و  منجر 
گسترش است. تفسير جديدی از فلسفۀ تاريخ هگل )كه 
تاريخ نگاران نوين هنر آن را نفی می كنند( در دورة معاصر 
كه هيچ منافاتی با بحث نفی روايت های كلان ليوتار، كه 
و  ندارد  است،  معاصر  عصر  بر  حاكم  فلسفه های  از  يكی 
تاريخ  ثابت می شود كه بحث عميق غايت مندی   واقع  در 
ديدگاهی نيست كه بتوان آن را سرسری انكار كرد بلكه 
آشكارشدنِ تناقضی است كه در نظرگاه مورخان نوين هنر 

وجود دارد؛ زيرا آنان بی آنكه خود، متوجه اين امر باشند، 
سوی  به  رو  كه  گرفته اند  قرار  تاريخی ای  تغيير  فرايند  در 
خودآگاهی تاريخی اهل هنر و درنتيجه، پيشرفت و رسيدن 

به آزادی  دارد كه برخاسته از غايت مندی تاريخ است.
 

مفاهيم در منطق ديالکتيکی و تطبيق آنها با پديدۀ 
»تاريخ نوين هنر« 

فهم 
در  كه  است  ذهن  تكامل  از  مرحله ای  فهم،  از  منظور   •
آن، ذهن هر دو ضدی را مانعةالجمع و مطلقاً گسسته از 

يكديگر می انگارد.
• هر مقوله ای، هستی قائم به ذات و جدا افتاده ای است كه هيچ 
پيوندی با مقولات ديگر ندارد ]همانند تخصصی شدن، عدم 
تعامل و عمودی بودن مباحث در دورة نوگرايی)مدرنيسم( 
و اين مسئله در تقابل با پسانوگرايی)پست مدرنيسم( است 

كه الگوی فكری آن برمبنای خِرَد است.[
و  خشك  صورتی  به  مسئله ای  هر  دربارة  فهم  داوری   •
چنين  »يا  مسئله  آن  كه  گيرد  می  صورت  ناپذير  انعطاف 
هنر  در  نوگرايی  دورة  اصول  يا  ]يعنی  چنان«  يا  است 
)مدرنيسم( يا هيچ و برمبنای مطلق گرايی است و هميشه 
را  فقط خود، همۀ حقيقت  كه  بپندارد  می خواهد چنين 

درمی يابد[؛ بنابراين به درک كامل حقيقت نمی انجامد.

خِرَد 
براساس  ذهن  آن،  در  كه  است  تكاملِ ذهن  از  پايه ای   •

وحدت ضدين ]وحدت صورت و محتوا[ آگاه می شود.
• خِرَد، مقولات را زنده، جنبنده، سيال و جاری در يكديگر 
می بيند و فقط خِرَد است كه می تواند مقولات را از يكديگر 
دل  از  )پست مدرنيسم(  پسانوگرايی  ]مقولۀ  بكشد  بيرون 

نوگرايی )مدرنيسم( بيرون می آيد[. 
• »خِرَد همه چيز را در عين اختلافِ با هم، يكی می بيند و 
می گويد كه برخلاف آنچه فهم می پندارد، حقيقت، در به 

هم پيوستگی آن دو است« )استيس، 1347: 138(.
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تحقق برنهاد، برابرنهاد و  هم نهاد در »تاريخ نوين هنر«

و  )مدرنيسم(  هنر  در  نوگرايی  ]دورة  نخستين  مقولۀ   •
تاريخ كهن هنر[ مقوله ای مثبت و ايجابی است.

»تاريخ  و  )پست مدرنيسم(  ]پسانوگرايی  دوم  مقولۀ   •
نوين هنر«[ هميشه سلبی و مخالفِ مقولۀ نخست است؛ 
از مقولۀ نخست استنتاج می شود و مقولۀ  اما مقولۀ دوم 
]خلأهای  می پرورد.  خود  بطن  در  را  دوم  مقولۀ  نخست، 
ظهور  و  هنری  اثر  زمينه های  به  توجه  هنر،  كهن  تاريخ 
»تاريخ نوين هنر« را در خود پرورانده است[. در اين نقطه، 
تناقض را  اما؛ مقولۀ گرديدن،  ناقض يكديگرند  دو مقوله، 
رفع می كند. ]اين سه عنصر را گاه به ترتيب »بر نهاد« )تز( ]مقولۀ 
صورت گرايی و نوگرايی )مدرنيسم([، »برابرنهاد« )آنتی تز( 
و  )پست مدرنيسم([  پسانوگرايی  و  محتواگرايی  ]مقولۀ 

 »هم نهاد« )سنتز( ]تعامل صورت و محتوا[ می نامند.
»هم نهادی )سنتزی( كه از اين راه پيدا می شود، خود، 
برنهاد )تز( مقولات سه گانۀ تازه ای می شود و اين جريان 
در سرتاسر سلسلۀ مقولات تكرار می شود و بلكه بايد آنقدر 
را  تناقضی  گونه  هيچ  كه  رسد  مقوله ای  به  تا  رود  پيش 
واپسين مقولۀ منطق هگل خواهد  متضمن نيست و آن، 

بود« )همان: 126-125(.

هم نهاد )سنتز( يا مرحلة تعاملی مقولات

• اختلافات برنهاد و برابرنهاد را هم از ميان برمی دارد و هم 
حفظ می كند ]يعنی جنبه های مثبت نوگرايی )مدرنيسم( 

را حفظ كردن[. 
• اما مقولۀ تازه ]وحدت صورت و محتوا[ در دورة پسانوگرايی 

)پست مدرنيسم( وحدتی جامع اختلافات است.
• اين مقوله، وحدت مطلق نيست همچنين تضاد مطلق 

نيست بلكه وحدتی جامع ضدين است.
 

وحدت صورت و محتوا در »تاريخ نوين هنر«: وحدتی 
جامع ضدين

در رويكردهای عملیِ پديدة »تاريخ نوين هنر« صورت   •
)فرم( ناديده گرفته نمی شود بلكه در خدمت خلق معانی 

سياسی، اجتماعی، قدرت و غيره قرار می گيرد. 
• صورت )فرم ( و محتوا در تعامل با يكديگر مطرح شود نه 

در تناقض و تباين. 
ديگری  بر  را  ناب  يا محتوای  )فرم ( محض  اگر صورتِ   •
برتری دهيم، دچار تقليل گرايی در معانی  شده ايم؛ چراكه 
تجزيه گرايی و تقليل گرايی به معنای اين باور است كه امور 

و مسائل پيچيده را می توان به صورت بخش های سادة يك 
كل درنظر گرفت و درنتيجه آنها را توضيح داد و تبيين 
كرد؛ بنابراين تكيه كردنِ صرف به محتوا نيز اشتباه است. 

تصوير 1. بر نهاد، برابرنهاد و هم نهاد )مأخذ: نگارندگان(

اثبات نقض ديدگاه تاريخ نگاران نوين هنر درخصوص 
تاريخ باوری هگل 

• هدف اين است كه دريابيم چگونه می توان از آن چيزی 
و  نسبی گرايی  را  آن  هنر«  نوين  »تاريخ  نگاران  تاريخ  كه 
اند،  انتقاد قرار داده  جبريت گرايی تاريخی دانسته و مورد 

جدا شد و به نگرش واقع گرايی تاريخی رسيد. 
• تاريخ باوری هگل با جاودانگی سازگار نيست. دستورالعمل 
او كه هيچكس نمی تواند از زمانه اش بجهد، ما را از سخن 
چه  و  پيشگويانه  چه   - آينده  دربارة  شكلی  هر  به  گفتن 
تجويزی - بازمی دارد ]بنابراين همين مسئله او را از طرح 
روايتی كلان تبرئه می كند و قضاوت های پرشتاب گروهی 

از تاريخ نگاران نوين هنر را برملا می سازد[. 
كه  نيست  ديدگاهی  تاريخ،  غايت مندی   عميق  بحث   •
بتوان سرسری آن را انكار كرد. اهل هنر در فرايند تغيير 
تاريخی ای قرار گرفته اند كه رو به سوی خودآگاهی تاريخی 
و درنتيجه، پيشرفت و رسيدن به آزادی  دارد و برخاسته از 
غايت مندی تاريخ است. هرلحظه از تاريخ، روی اقتضائات 
مراحل  و  است  شده  مطرح  ای  شده  بينی  پيش  و  خاص 
تاريخی، تعين بخشی می كنند و راه گريزی برای آن نيست 
ولی آزادی هم در آن هست چون ذاتِ آگاهی بدون آزادی 
نيست؛ اما درعين حال بيرون از قانون هم نيست و لحظۀ 



40

با 
ل 

هگ
ی 

يخ
تار

ت 
شرف

پي
ی 

گو
 ال

قی
طبي

 ت
سه 

قاي
م

صر
معا

رة 
 دو

 در
ر«

 هن
ين

 نو
يخ

تار
ة »

ديد
ر پ

هو
ت ظ

رور
ض

به  آزادی شعور است. درنتيجه، شعور  خودآگاهی، لحظۀ 
آگاهی و آزادی تبديل می شود. 

• »تاريخ نوين هنر« برخاسته از منطق ديالكتيكی است؛ 
درواقع  پس  نمی داند.  محال  را  ضدين  وحدت  بنابراين، 
دارد؛  همخوانی  دوتايی  تقابل های  رد  در  ليوتار  نظريۀ  با 
به سخن ديگر، قائل شدن به اصل تفاوت و نه تباين، كه 
متفكران معاصری - همانند دريدا - از آن سخن گفته اند. 
پرداخته اند  آن  از  جبری  تفسيری  به  فقط  آنان  البته 
نه  و  تضادهاست  جمع  ديالكتيك،  خصلت  درحالی كه 

دامن زدن به آنان. 
• تعبير هگلی در چيزی كه بسياری از تاريخ نگاران نوين 
هنر، آن را مردود اعلام كرده اند، يعنی در رد محتوميت 
تاريخ جبري كاملًا جبری  بوده است كه  اين گونه  تاريخ، 
نبوده است و می توان تفاسير ديگری از آن كرد؛ زيرا بنا 
به صحبت خودِ هگل: هر پديدة فرهنگی به وجود می آيد 
تا هستی اش در يك لحظۀ تاريخی متوقف شود و هميشه 
نمی تواند با ما باقی بماند. پس تعابير هگل از تاريخ، الزاماً 

جبری و از پيش تعيين شده نيست.

چيستي و الگوهای انديشة پيشرفت تاريخي

برمبناي قانون پيشرفت، »هنگامي كه هر صورت جديدي 
نه  فقط تعديل صورت قبلي بلكه بهبود آن است، مفهوم 
با  كه  زماني  ديگر،  بيان  به  مي آيد؛  وجود  به  پيشرفت 
وجود  به  جديدي  صورت هاي  قديم  صورت هاي  تعديل 
آيد، فرايند تاريخيِ پيشرفت اتفاق مي افتد« )كالينگوود، 

 .)408-406 :1385

• مورخ بايد از گذشتۀ جامعه اش شناخت تاريخي داشته 
باشد؛ زيرا معرفت و شناخت تاريخي صرفاً عبارت است از 
بازآفريني تجارب گذشته در ذهنِ مورخِ زمان حال. فقط 
مقايسه  براي  را  زندگي  دو طريقۀ  اين صورت مي توان  به 
اگر  كه  به طوري  داشت.  نگه  در ذهن  با هم  امتيازاتشان 
شخصي يكي را انتخاب و ديگري را رد كرد، بداند چه به دست 
آورده و چه از دست داده و تعيين كند كه گزينه بهتر را 

انتخاب كرده است.
را پديد  تازه  پايان مي رسد، مسئله اي  به  هر عملي كه   •
مي آورد و اين عملِ جديد بايد مسئله اي تازه را حل كند 
برای  كند.  حل  دوباره  را  قديمي  مسئلۀ  همان  اينكه  نه 
مقايسه دو دورة تاريخي، هر دوي آن ها را از نظر تاريخي 
كاملًا بفهمد؛ يعني براي بازسازي تجربۀ آنها از كفايت و 

بينش برخوردار باشد. 

ضرورت پيشرفت تاريخي از منظر هگل 
نهادة بنيادي هگل اين است كه هرچه روي مي دهد، 
ضرورت  به  را  خود  كه  وجودي  مي دهد.  روي  ضرورت  به 
در  پيشرفتي  جهان،  تاريخ  نيست.  بنيادی  نكند،  نمايان 
و  ضرورت  مطابق  است  تكاملي  و  آزادي  آگاهي  زمينۀ 
ماهيت آن. مقصود و هدف فلسفۀ تاريخ هگل، پژوهيدن 
به نظر هگل رويدادها سهمي در ساختن  اين اصل است. 
تاريخ جهان دارند؛ چون تاريخ جهاني پيشرفتي در تكامل 
آزادي است. توالي رويدادهاي تصادفي محتمل نيست بلكه 
با  تاريخ  مسئلۀ ضرورت است و ضروري بودنِ رويدادهاي 
مفهوم يوناني سرنوشت يا تقدير ) فيِت( 5 نيز همانند است. 
مفهوم يونانيِ تقدير، به معناي چاره ناپذيري، حتمي بودن 
و تعيين شدگي همه رويدادهاست. »از نظر هگل فراروندِ 
جهان،  ماهيت  زيرا  است؛  حتمي  آزادي  يافتگيِ  واقعيت 
و  است  آزادي خويش  امكان هاي  به  دادن  واقعيت  همان 
نيز مي گويد براي ايجادِ سود و مصلحت حقيقي، روح قوم 
بايد در راه گزينش مقاصد تازه پيش رود. در فلسفه او از 
تصميم فردِ انسان سخني نيست. آنچه فرد انجام مي دهد، 
حاوي  كه  جامع  واقعيتي  و  جامعه  كلي  زمينۀ  وسيله  به 
همۀ زمينه هاي اجتماعي است، تعيين و مشروط مي شود« 

) كيمپل، 1373: 49-46(. 
از ديدگاه  هگل واقعيتی درون ماندگار در تاريخ موجود 
آن،  در  كه  است  ديالكتيك  اين  تمثل  تاريخ،  و  است 
مرحله ای از جامعه يا فرهنگ به مرحله ای ديگر گذار دارد. 
به مرحلۀ  و  از مرحلۀ پيشين گذار مي كند  مرحله اي كه 
خود  در  يا  مي دارد  نگه  را  پيشين  مرحلۀ  مي رسد،  بعد 
ادغام مي كند و در حين انجام كار، آن را دوباره مي سازد. 
تحقق ديدگاه ناسخ و منسوخ، به اين معنا كه نظامی ظهور 
قبلی  نظام  پديدة درونی  دو  برخورد  می كند كه ماحصل 
است و هم نهادِ )سنتز( ساخته شده، در اينجا به سه مفهوم6 
)آوفهِبِن واژة آلمانی( است. هم نهاد )سنتز( از نظام قبلی 
چيزی را حفظ می كند، متعالی می نمايد و در عين حال 

طرد می كند و برمی دارد.
خصلت گوهرين و ذاتي روح ملي در فراروندي تغيير 
می يابد كه در آن، اساسش به اصل برتر كشيده مي شود. از 
نظر هگل، روح قوم ]و در اينجا روح جماعت و اهل هنر[ 
در تاريخ مهم است نهَ فرد در تاريخِ جهاني. ما  با واحدها 
روح  هستند.  اقوام  همانا  كه  داريم  سروكار  كليت هايي  و 
قومي، به نوبۀ خود، در فراروند تاريخِ جهاني قرار و در آن 
نقش دارد. آن قوم بايد تلاش كند تا خود را به انسان هاي 
تاريخ  حوزة  وارد  صورت،  اين  غير  در  برساند  خود آگاه 
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نخواهد شد و در تاريخ جهاني شركت نخواهد داشت. 
پس هرچه روي مي دهد بايد خردمندانه باشد و تاريخِ 
جهان فراروندي خردپذير و عقلاني است؛ پس آنچه روي 
آن  مي افتد.  اتفاق  ضرورت  به  و  است  ضروري  مي دهد 
واقعيتِ خردمندانه آزاد است و تاريخ ما بيان آزادي است. 
آزادي، وسيلۀ شدن و آگاهي يافتن خود در مقام خِرد است 
جهانی،  تاريخ  كار  مي آيد.  به دست  ضرورت  برحسب  كه 
نشان دادن اين پويه است كه روح چگونه به سوي گزينش 
و تشخيص حقيقت مي آيد و سرانجام به خودآگاهي كامل 
گر  بيان  ديگر  تمدنی  زوال  يا  تمدن  هر  ظهور  مي رسد. 
پيش رفتن روح برترِ آن قوم برتر است. هگل فلسفۀ تاريخ 
را اين گونه جمع بندي مي كند: تاريخ جهاني چيزي نيست 
جز پيشرفت آگاهي دربارة آزادي. او اقوام را برحسب مراتب 
مي كند.  تقسيم بندي  آزادي  از  آگاهي  اين  به  يابي  دست 
نه برشماري  تاريخی متافيزيكی است و  او  تاريخ در نظر 
است  آزادي  هگل،  مقولۀ  جامع ترين  سال ها.  يا  رويدادها 
كمال  به  رسيدن  در  است  آزادي  تحليل  او  متافيزيك  و 
تاريخي؛ پس فعاليتِ روح منحصراً و با هدف آگاه شدن از 

آزادي خويش است )كيمپل، 1373: 75-73(. 
شايد اين تناقض درخصوص كنار هم قرار دادن انديشۀ 
پيشرفت تاريخي هگل و نفي روايت هاي كلان از نظر ليوتار 
تفسيرها  مي توان  كه  زماني  تا  اما  باشد  چشم گير  بسيار 
با  حتي  را  آن  و  كرد  فراروايت  از  متعددي  تعبيرهاي  و 
هنوز  فراروايت  آن  داد،  تطبيق  نيز  پست مدرن  وضعيت 

انديشه درخصوص  اين  روايتِ كلان محسوب نمي شود و 
هنر و پديدة »تاريخ نوين هنر« نيز صادق است. 

آن  ضرورت  و  تاريخي  پيشرفت  انديشه  تحقق 
در ظهور پديدۀ »تاريخ نوين هنر« 

دغدغۀ پديدة »تاريخ نوين هنر« پرداختن به جريانات و 
تجاربي است كه كاملًا از روي تأمل و از سنخ انديشه است. 
پرداختن به محتواي مغفول مانده و زمينه هاي آثار هنري 
كه در تقابل با مطالعات صورت گرايانۀ )فرماليستي( صِرف 
و  كانتي  زيبايی شناسي  مولود  كه  فرم باوری   نوعی  است. 
و  قصد  هر  از  دور  به  و  رها  آزاد،  تعلق،  از  فارغ  زيبايي 
غايتي است و از هنرمند نابغه اي منزوي و از هنر او هنري 
خودمختار، مستقل، مختص نخبگان و خبرگان مي سازد 
و تعاملي با جامعه و وظيفه اي در قبال آن ندارد. هنرمندِ 
امروز در تعيين سرنوشت جامعه خويش مشاركت مستقيم 
دارد و آموزگار، مفسر سياسي و منتقدي سخت گير است 
اين  شايد  و  مي كشاند  نقد  به  را  جامعه  رويدادهاي  كه 
با  مطابق  هگل  نظر  از  تاريخي  ديالكتيك  تحقق  مسئلۀ 
الگوی پيشرفت تاريخی باشد. به اين معنا كه اين مرحله 
به  را  هنر(  اينجا  در  )و  فرهنگ  و  جامعه  از  )مدرنيسم( 
هنر(  نوين  مورخان  تأكيد  مورد  ) مرحله  بعدي  مرحلۀ 
مي رساند. مرحلۀ پيشين را در خود ادغام مي كند يا نگاه 
مي دارد و سرانجام آن را بازنگري می كند و مي سازد يا از 
و  اخير  رويدادهاي  منظر،  اين  از  شايد  مي رود.  فراتر  آن 

تصوير 2. هدفمندی و غايت مندی تاريخ )مأخذ: نگارندگان(
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باشند؛  هنر سهيم شده  تاريخِ جهاني  در ساختن  معاصر 
چراكه تاريخِ جهاني هنر، پيشرفتي در تكامل آزادي است. 
منطبق  درخصوص  هگل  اين سخن  از  كه  تحليلي  شايد 

اين  كرد  بتوان  هنر«  نوين  »تاريخ  پديدة  با  آن  ساختن 
باشد كه هنرمندان، هنرشناسان، منتقدان و مورخان هنر 
درگير واقعيت بخشيدن به اهداف عظيمي شده اند كه در 
كه  بنيادي  است.  نداشته  سابقه  مدرن  دورة  تاريخ  طول 
خود را به  ضرورت نمايان كرده و انديشۀ پيشرفت تاريخي 
مطابق ضرورت و ماهيت آن مقصود صورت گرفته است. 

توالي اين رويدادها در تاريخ هنر - گذر از مدرنيسم، 
درنتيجه  و  هنر  مرگ  طرح  سرانجام  و  آن  تحليل  و  نقد 
ظهور اين انقلاب زيبايی شناختی در هنر و پديدة »تاريخ 
و  نيست  محتمل  يا  تصادفي  رويدادهايي   - هنر«  نوين 
خودآگاهي  است.  بوده  چنين  هنر  تاريخي  تقدير  شايد 
به كار شده  يا فيلسوف هنر دست  هنرمند، منتقد، مورخ 
است؛ درنتيجه در رقم زدن تاريخِ جهان سهيم شده و به 
آگاهي  و  شدن  وسيلۀ  آزادي،  زيرا  است؛  رسيده  آزادي 
به  ضرورت  برحسب  كه  است  فرد  مقام  در  خود  يافتن 

و  به سوي گزينش  امروز  دست مي آيد و هنرمندِ معاصر، 
تشخيص حقيقت و مصلحت خويش به حركت درآمده و 
)عصر مدرن(  بدل شده  از گذشتۀ خويش  برتر  قومي  به 
آگاهي  پيشرفت  جز  نيست  چيزي  جهاني  تاريخِ  و  است 

تصوير 3. دلايل پيشرفت تاريخی هنر در دورة معاصر )مأخذ:  نگارندگان(

١٠ 

 

دلايل پيشرفت 
تاريخي هنر در دورة 

معاصر

اعلام پايان 
حيات هنر به 
شيوة گذشته 

)مرگ هنر( اعتباري  اعلام بي
هاي كلان  روايت

از سوي ليوتار

انقلاب 
شناختي  زيبايي

عليه معيارهاي 
مدرنيسم 

ايفاي نقش 
اصلاحگري در 

تاريخ هنر نسبت 
به نظريات 
مدرنيستي

ساختارشكني 
ها و  انديشه

مفاهيم 
مدرنيستي

نقد نهادي عليه 
نهاد و مؤسسات 

هنري

مقاومت عليه 
فرم و نهاد، 

نمايانگر حيات 
نظريه و هنر

تحولات عميق 
شناسانه  هستي

نسبت به تعاريف 
هنر

پيشرفت تاريخي مطابق  هانديشو كرده ضرورت نمايان بنيادي كه خود را به. كه در طول تاريخ دورة مدرن سابقه نداشته است
  . ضرورت و ماهيت آن مقصود صورت گرفته است

 گذر از مدرنيسم، نقد و تحليل آن و سرانجام پروژة مرگ هنر و درنتيجه ظهور اين انقلاب -توالي اين رويدادها در تاريخ هنر 
رويدادهايي تصادفي يا محتمل نيست و شايد تقدير تاريخي هنر چنين  -» تاريخ نوين هنر«در هنر و پديدة  شناختي زيبايي

زدن تاريخ جهان سهيم كار شده است؛ درنتيجه در رقمخودآگاهي هنرمند، منتقد، مورخ يا فيلسوف هنر دست به. بوده است
دست برحسب ضرورت بهيافتن خود در مقام فرد است كه شدن و آگاهي هزيرا آزادي وسيل شده و به آزادي رسيده است؛

حركت درآمده و به قومي برتر از سوي گزينش و تشخيص حقيقت و مصلحت خويش بهآيد و هنرمند معاصر امروز به مي
حضور متعالي كنش . بدل شده است و تاريخ جهاني چيزي نيست جز پيشرفت آگاهي درباره آزادي  )عصر مدرن(گذشته خويش

اش بهتر و  قبلي هضرورت از مدرنيسم و مرحلدهد كه به اي را نشان مي بسيار قابل ملاحظه بهبود هنري در عصر حاضر هو انديش
، بازنگري جدي و دقيق وضعيت ه اهل هنر را به خود مشغول ساختهاين كنش جديد ك. استتحول عظيم تاريخي دهنده نشان

آن عمل فكري نيز پيوسته در حال  ت، البتهاس دهكراست كه مسائل تازه را حل ) مدرنيسم يا همانهنر  كهنتاريخ (گذشته
پيشرفت  هانديشاهل هنر شرط لازم براي تحقق . ندنك شده را حل ميكنشي كه اهل هنر با آن مسائل عرضه ، همانتغيير است

شناخت تاريخي آن و بازآفريني تجارب گذشته در ذهن مورخ  ،جامعه هداند و آن آگاهي كامل نسبت به گذشت تاريخي را مي
و  )گرايي قرن بيستم صورت( »تاريخ سنتي هنر« هنرو وروش مختلف زندگي د درباره دو راهنتوان اهل هنر امروز مي. است

دانند كه در  اهل هنر بخوبي مي. دنمثابه دو كل داوري و آن را دروني كنبه) ويكم محتواگرايي قرن بيست(»تاريخ نوين هنر«
دو دورة مهم را كاملاً . نمايندة فكري اصيل و نه احساسي كور است »تاريخ نوين هنر« .شوند اين راه چه نهادهايي قرباني مي

آنها از كفايت و بينش كافي برخوردار است و درنتيجه ثابت  هفهمد و براي بازسازي تجرب شناسد و از نظر تاريخي آنها را مي مي
  .پيشرفت بوده است يا خير اول به دوم هد كه تغيير از مرحلكنمي

  
  

  
  
  
  

  
  

  
  
  
  

  
  

  
  
  
  
  

  
  

  
  دلايل پيشرفت تاريخي هنر در دورة معاصر - 3 تصوير

  )ندهارگن : خذأم(

در  هنري  انديشۀ  و  كنش  متعالي  حضور  آزادي.  دربارة 
عصر حاضر بهبود بسيار قابل ملاحظه اي را نشان مي دهد 
كه به ضرورت از مدرنيسم و مرحلۀ قبلي اش بهتر و نشان 
اين كنش جديد، كه  است.  تاريخي  تحول عظيم  دهندة 
اهل هنر را به خود مشغول ساخته، بازنگري جدي و دقيق 
وضعيت گذشته )تاريخ كهن هنر يا همان مدرنيسم( است 
كه مسائل تازه را حل كرده است، البته آن عمل فكري نيز 
پيوسته در حال تغيير است، همان كنشي كه اهل هنر با 
آن مسائل عرضه شده را حل مي كنند. اهل هنر، شرط لازم 
آن،  و  مي دانند  را  تاريخي  پيشرفت  انديشۀ  تحقق  براي 
آگاهي كامل نسبت به گذشتۀ جامعه، شناخت تاريخي آن 
و بازآفريني تجارب گذشته در ذهن مورخ است. اهل هنر، 
امروز مي توانند دربارة دو راه  و روش مختلف زندگي و هنر 
»تاريخ سنتي هنر« )صورت گرايی قرن بيستم( و »تاريخ 
نوين هنر« )محتواگرايی قرن بيست ويكم( به مثابه دو كل، 
مي دانند  به خوبي  هنر  اهل  كنند.  دروني  را  آن  و  داوري 
كه در اين راه چه نهادهايي قرباني مي شوند. »تاريخ نوين 
دو  است.  كور  احساسي  نه  و  اصيل  فكري  نمايندة  هنر« 
را  آنها  تاريخي  نظر  از  و  مي شناسد  كاملًا  را  مهم  دورة 
بينش  و  كفايت  از  آنها  تجربۀ  بازسازي  براي  و  مي فهمد 
كافي برخوردار است و درنتيجه ثابت مي كند كه تغيير از 

مرحلۀ اول به دوم پيشرفت بوده است يا خير. 
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تصوير 4. چرخه ديالكتيكی و فرايند تاريخی هنر )مأخذ: نگارندگان(

نتيجه گيری
منظری كه امروزه زير چتری واحد - يعنی »تاريخ نوين هنر« - مطرح می شود و نويد پيشرفت تاريخی هنر را 
می دهد، تاريخ فرهنگی هنر است كه زمينه را برای نگاشتن تاريخ های مختلف هنر در يك زمان واحد و به صورت 
تاريخِ  تعاملی آماده و نگاه های پيچيده تر و كامل تری نسبت به فهم هنر را مطرح می كند و سطحی نگری های 
صورت گرای )فرماليستی( قرن بيستم را می سنجد و تحليل می كند. »تاريخ نوين هنر« تحقق و تمثل ديالكتيك 
تاريخی هگل است؛ زيرا نتيجۀ »شدن« و صيرورتی است كه جمع كنندة برنهاد )تز( يا صورت گرايی قرن بيستم با 
برابرنهاد )آنتی تز( يا محتواگرايی قرن بيست ويكم و ايجاد هم نهادِ )سنتز( جديد يا تلفيق و تفسير تازه ای از صورت 
و محتوا در دورة معاصر است. كشمكش سبك ها و واكنش نشان دادن به يكديگر در طول تاريخ، نمايان گر اين 
صيرورت است و اين »شدن« معطوف به يك مطلق است؛ اما مطلق در »شدن« ظاهر می شود. »شدن« شامل همۀ 
لحظات پراكنده و رو به  نيستی نيست بلكه جامع همۀ زمان هايی است كه آنها را در خود جمع می كند. بنابراين، 
امر مطلق هرچند درطی فرايند تاريخی وظيفۀ سامان دهی را برعهده دارد، در سيری ديالكتيكی -كه وحدت ضدين 
را محال نمی داند- و درطی فرايند »شدن« به هم نهادي )سنتزی( ديگر ختم می شود و آن تعبيرِ سنتیِ خشك 
و رسمی از مطلق گرايی، كه در دورة معاصر از آن به مثابه روايت كلان و امری ممنوع و مذموم ياد می شود، با 
خصلتِ »شدن« به امری انعطاف پذير و كاملًا متأثر از روح زمانه تبديل می شود و با نيازها و اقتضائات دورة معاصر، 
كه قائل بودن به پذيرش تفاوت ها و رد تقابل های دوتايی است، همخوان و هماهنگ می شود؛ زيرا وحدت ضدين، 
ممكن می شود؛ همان گونه كه وحدت فرم و محتوا در هم نهادي )سنتزی( جديد امكان پذير می شود. بدفهمی های 
تاريخ نگاران نوين هنر در اينجاست كه به رغم قصد و هدفشان، نگاه صورت گرايانۀ )فرماليستی( به فلسفۀ تاريخ هگل 
داشته اند و برای فرار از دام روايت های كلان به دام سطحی نگری های صورت گرايانۀ )فرماليستی(  ديگر افتاده اند كه 
برای رهايی از آن، رنج های فراوانی را در طول قرن بيستم متحمل شده اند؛ در حالی كه اين امر، طی فرايندی تاريخی 
به اثبات رسيده است. مقابلۀ صورت گرايي )فرماليسم(  قرن بيستم با رومانتيسم و سپس انقلاب زيبايی شناختی و 
ظهور »تاريخ نوين هنر« در تقابل با آن، اين ضرورت تاريخی را طی فرايند ديالكتيكی تاريخی در تقديری تاريخی 
به اثبات می رساند؛ ديالكتيك تاريخی، حركت جوهریِ تاريخی است نه حركت طولیِ ساده؛ چون بازگشت كننده 
و متعالی شونده است. مقدمه را در خود خواهد داشت؛ اما از طرفی قائل به مقدمه نمی شود و به سوی نتيجه، خيز 
برمی دارد. صيرورت تاريخی را نفی نمی كند بلكه آن را خطی می داند. هر مرحله، متضمن مراحل پيشينی است، 
گذشته در ديالكتيك نمی ميرد و نابود نمی شود بلكه مطلق، غايتِ تاريخ می شود؛ اما تاريخ، نقطه نهايی ندارد. 
مفهومی عام، كلی و فراگيرنده  است كه همه شعور ما را دربرمی گيرد و مطلق، امری متافيزيكی و متعالی از منظر 
هگل نيست بلكه تاريخی، انسانی و واقعی است و در صيرورتِ تاريخی منحصر می شود. انتزاعی از مطلقِ، حقيقی 
است. مطلق، در ذاتِ خود، مطلق، است، اما از طريق شناخت انسان، متكون و از طريق پديدارهای منسوب به مطلق 
ظاهر و آشكار می شود و كاملًا قابل دسترسی است. در آن، آزادی هم وجود دارد؛ چون ذاتِ آگاهی بدون آزادی 
نيست؛ زيرا لحظۀ خودآگاهی، لحظۀ آزادی شعور است؛ اما بيرون از قانون هم نيست و ضد هرج و مرج است و شعور 
را به آگاهی و آزادی تبديل می كند، بنابراين، شعورِ مطلقِ اهل هنر با كسب خودآگاهیِ تاريخی، وارد حوزة تاريخ 
می شود و غايت مداری ِ به ظاهر مطلق و مذموم )از منظر تاريخ نگاران نوين هنر( زمان را در تقديری تاريخی و طی 

فرايندی تاريخی سامان می دهد و ضرورتِ ظهورِ تاريخیِ آنرا به اثبات می رساند.
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سپاسگزاری 
بدين وسيله مراتب امتنان خود را نسبت به  الطاف بی كران استادان محترم راهنما: جناب آقای دكتر سيدموسی ديباج 
)راهنمای اول( و جناب آقای دكتر حبيب الله آيت اللهی )راهنمای دوم( و استاد ارجمند مشاور: جناب آقای دكتر يعقوب 

آژند اعلام می نمايم.

پی نوشت

1- Normative
2- Constructive
3- Combinatory
4- Pattern of knowledge 
5- Fate
6- Aufhebun
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مطالعه تطبیقی ساختار بصري نگاره هاي »نبرد فريدون و ضحاک«
در مکاتب دوره صفوی

سامره كاظمي*

samereh_k@yahoo.com                .كارشناسي ارشد گرافيك، مربي، انستيتو هنر و معماري، دانشگاه شريعتي، تهران *

تاريخ دريافت مقاله: 90/7/26 
تاريخ پذيرش مقاله:91/1/21

چکيده
هنرمندان در تمام دوره  های هنر نگارگری داستان  های شاهنامه را به  تصوير كشيده  اند. يكی از اين داستان  ها 
پيروزی فريدون بر ضحاک بوده است. اژي  دهاک سه  سر و سه  پوزه و شش  چشم اوستا، طي تحولاتي، در هيئت 
ضحاک در شاهنامه ظهور مي  يابد و ضحاک با دو مار رسته بر دوشش درواقع همان اژي  دهاک اوستايي است. 
طبق روايت شاهنامه، اژدهايي( ضحاک )بر ايرانشهر حكومت مي  كند و سايه كَريه او كل كشور را در ماتمي 
جگرسوز فرو مي  برد، پس فريدون عليه اين اژدها به پا مي  خيزد و با از ميان بردن او و آزادكردن زن  هاي اسير در 

چنگال اژدها بركت و فراواني را به اين شهر برمي  گرداند.
هدف در اين مقاله بررسی تطبيقی هفت نسخه  با اين مضمون در مكاتب مربوط به دوره صفوی است. نظر به 
اين كه در دوره صفوی در شهرهای تبريز، مشهد، اصفهان و شيراز كتاب  آرايی و نگارگری صورت می  گرفته، سعی 
بر اين بوده است كه با توجه به دسترسی به نگاره  ها تا حد امكان نمونه  هايی از مكتب تبريز، اصفهان، قزوين و 
شيراز در دوره صفوی جهت تحليل انتخاب شوند. هدف تحقيق تحليل اسنادی و ساختاری به روش تطبيقی و 

مقايسه ای بوده است.
پس از انتخاب هفت اثر و بررسی تطبيقی و تحليل ساختاری، مهم  ترين نقاط اشتراک عبارت است از: كاربرد 
تركيب  بندی حلزونی، توجه به خطوط راهنما، مربع شاخص و تقسيمات طلايی تصوير، و وفاداری نقاش به متن. 
اما نقاط افتراق نگاره  ها بيشتر در نقطه تمركز اثر، پيوستگی و تحرک پيكره  ها و رنگ  های به  كار برده  شده در نگاره  هاست. 
با اين تحقيق درپی پاسخ به اين سؤال هستيم كه: نگاره »نبرد فريدون و ضحاک« در مكاتب دوره صفوی به لحاظ 

ساختاری چه تفاوت  ها و شباهت  هايی دارند؟ 

كليدواژه  ها: بررسی تطبيقی، نگارگری دوره صفوی، نبرد فريدون و ضحاک، ساختار بصری
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مقدمه
مقايسه ادبيات با ديگر هنرها به روزگاران دور برمی گردد، 
رويكردی كه در طول تاريخ ماندگار شده است و شرايط 
فراوانی به تحكيم آن ياری رسانده اند. به همان ترتيب كه 
شاعران بسياری از نقاشان و موسيقی دانان اثر پذيرفته اند، 
موسيقی دانان و نقاشان نيز از شاعران يا افسانه های ملی و 
ادبيات باستانی فراوانی تأثير پذيرفته اند )كفافی، 1382: 32(.
در سرزمين ما نيز ادبيات و هنر همگام با يكديگر راه 
تكامل را پيموده اند. در پيوند ميان شعر و ادبيات پس از 
اسلام با افسانه ها و داستان های كهن به زبان های پارسی 
ميانه ترديدی وجود ندارد. مهم ترين وظيفه نقاش را می توان 
سرانجام  كتاب،  تصويرسازی  و  نقاشی  مصورسازی شمرد. 
پس از يك دوره تحول طولانی و دشوار كه با شرايط تاريخی 
و از بسياری لحاظ با مراحل گوناگون دگرگونی های ادبی 

در ارتباط بود، همسازی ژرفی با شعر به دست آورد.
شمار بسياری از نقاشی های ايرانی درواقع تصويرسازی 
نسخ خطی است و نقاشان ايرانی را در وهله نخست بايد 
كتاب آرايانی چيره دست به شمار آورد. پس از اتمام شاهنامه 
ايرانيان جايگاهی ويژه  فردوسی اين حماسه ملی در دل 
به  و  سعدی،  و  نظامی  آثار  استثنای  به  احتمالاً  و  يافت، 
رغم حجم عظيمش بيش از آثار شاعران ديگر مصور شد. 
موضوع اين حماسه برگرفته از تاريخ افسانه ای پادشاهان 
كهن ايران است كه در تاريخ  پرفرازونشيب اين سرزمين 
خصيصه ايرانيان بوده و حتی ضمن استيلای فاتحان بيگانه 
نيز زنده و نيرومند باقی مانده است )پوپ، 1387: 2166(.

از ويژگی های نقاشی ايرانی در سده های پس از استقرار 
فارسی  ادبيات  با  آن  پيوستگی  سرزمين  اين  در  اسلام 
متنوع  مضامين  از  بهره جويی  با  ايرانی  نقاشی  در  است. 
ادبی، اشخاص و صحنه های گوناگون داستان ها به تصوير 
رنگ  و  خط  زبان  به  نويسنده  يا  شاعر  سخن  و  كشيده 
از  بيش  نقاش چيزی  اين حال، »كار  با  مجسم می شود. 
مصورسازی در معنای متعارف آن است. ادبيات فارسی و 
ذاتی  پيوند درونی و همخوانی  دارای  ايرانی هميشه  هنر 
بوده اند، زيرا هنرمند و سخنور مسلمان هردو براساس بينشی 
يگانه و ذهنيتی مشابه، آثار خوب خود را خلق می كردند« 

)رادفر، 1385: 41(.
معروف ترين آثار در عرصه تصويرگری عبارت اند از:

 شاهنامه فردوسی، خمسه حكيم نظامی مشتمل بر پنج 
منظومه )مخزن الاسرار، خسروشيرين، ليلی مجنون، بهرام 
نامه، اسكندرنامه(. در مواردی نيز كل خمسه و برخی از 

منظومه های منتشرشده در نسخه های جداگانه را ترسيم 
می كردند. مصوران به مرور زمان به ترسيم بوستان و گلستان 
سعدی، ديوان حافظ، يوسف و زليخا، سلسلۀالذهب و لوايح 
جامی، خمسه دهلوی و خمسه علی شير نوايی كه به منزله 
نظاير ادبی اثری به همين نام از نظامی است، روی آوردند 

)پولياكووا و رحيمووا، 1381: 105(.
اما در بحث همگامی ادبيات با هنر نقاشی، از تأثيرات 
توان  نمی  ايرانی  نقاشی  و  نگارگری  بر  فردوسی  شاهنامه 
غافل ماند. شاهنامه از همان سده های اوليه آفرينش آن به 
وسيله حكيم ابوالقاسم فردوسی، بزرگ ترين شاعر حماسه 

هجری،  پنجم  سده  اوايل  و  چهارم  در سده  ايران  سرای 
و  تأثيرات  ايران  هنر  و  فرهنگ  در  گوناگون  صور  به 
ای  عمده  بخش  است.  گذاشته  جای  بر  بسيار  های  جلوه 
فن  اين  ماهر  استادان  توسط  كه  ايران  نگارگری  آثار  از 
الهام پذيرفته و موضوع  اشعار شاهنامه  از  صورت گرفته، 
آنها نيز بيشتر به نبرد رستم و افراسياب و ديگر قهرمانی ها 
و دلاوری ها برای تقويت روحيه سلحشوری، مليت گرايی 
و حفظ وحدت در ميان توده مردم ايران، اختصاص يافته 

است )رادفر، 1385: 43(.
اعصار مختلف و  نگاره های مكاتب گوناگون  بررسی  با 
صحنه های ترسيم شده از دلاوری های رستم خواهيم ديد 
تغيير  بدون  قرون  طی  در  وی  چهره  تفسير  و  شرح  كه 
از  خفتانی  چون  علايمی  ديگر،  عبارت  به  است؛  مانده 
پوست و كلاه خودی از سر ببر كه به شناسايی وی منجر 
درهم شكننده  فريدون،  اند.  بوده  ثابت   همواره  شوند،  می 
با گرز سر گاوی و يوسف، چهره اصلی  ضحاک ستمكار، 
منظومه يوسف و زليخای جامی، به نشانه قداست با انواری 
و  )پولياكووا  اند  درآمده  تصوير  به  سر  گرد  بر  درخشان 

رحيمووا، 1381 :111(.

روش تحقيق   

بررسی  تحقيق  هدف  و  است  تاريخی  نوع  از  تحقيق 
اسنادی و آثار به روش تطبيقی و تحليل محتوي بررسی 
تحليل ساختاری  و  تجزيه  درپی  مقاله  اين  در  می شوند. 
نگاره »نبرد فريدون و ضحاک« هستيم. ساختارگرايی به 
روش، آيين، مُد روشنفكری، ايدئولوژی و بسياری چيزهای 
ديگر توصيف و تعريف شده است. »شايد بتوان گفت كه 
كاربرد عنوان »ساختارگرايی« در مورد هر تحليلی كه بر 
ساختار و مناسبات درونی اجزای آن تأكيد می كند، توجيه 

می شود« )احمدی، 1380: 13(. 
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رابطه اي  كه  اجزايي  از  متشكل  است  نظامي  ساختار 
همبسته با يكديگر و با كل نظام دارند، يعني اجزا به كل و 
كل به اجزا سازنده وابسته اند، چنانكه اختلال در عمل يك 
جز، موجب اختلال در كاركرد كل نظام مي شود. لوسين 
گلدمن در زمينه ادبيات ساختار گفته است: »در ادبيات 
برپايه  كه  است  نظامي  بيشتر  ساختارگرايي  از  منظور 
نقد    )45 )گلدمن،1371:   ... است«  استوار  شناسي  زبان 

ساختاري از سه مرحله تشكيل مي شود: 
1. استخراج اجزای ساختار اثر، 

2. برقراری ارتباط بين اين اجرا، 
3. نشان دادن دلالتي كه در كليه ساختار اثر هست. 

دارد،  را  اهميت  بيشترين  ساختاري  نقد  در  آنچه  اما 
آن است كه در اين روش  كوشش بر اين نيست كه معاني 
سازه هاي  شود  می  كوشيده  بلكه  شود،  آشكار  اثر  دروني 

متن استخراج شود. 
دادهاست  از  انبوهی  واقعيت  معتقدند  ساختارگرايان 
اين  به  و فقط ازطريق ساز وكار و نظم است كه می توان 
واقعيت انبوه معنا و مفهوم داد. آنان هر جزء يا پديده را 
در ارتباط با ساختاری كلی بررسی می كنند. در اين نوع 
توجه  معنا  ايجاد  چگونگی  به  معنا  چيستی  جای  به  نقد 
كه  است  آن  بر  كوشش  ساختارگرايی  نقد  در  شود.  می 
سازه های يك متن مشخص شود. منتقد ساختارگرا درپی 
به وجود  را  روايت  در  معناسازی  كه  است  قواعدی  كشف 
همزمانی  ديد  بر  مبتنی  بيشتر  »ساختارگرايی  آورد.  می 
است يعنی به علل و عوامل قبلی توجه ندارد بلكه توجه 
اصلی آن معطوف به ربط اجزاء و پديده ها در يك زمان و 
دوره مشخص )درزمانی( است.« )شميسا، 1383: 179( كار 
ساختارگرا بيان يك سری دستور زبان، تركيب بندی، وزن، 
آهنگ، توجه به تناسبات هندسی و كاركرد آن در متن و 

معنی كردن متن براساس اين ساز  وكار است. 
دوره  مكاتب  ابتدا  كه  است  گونه  بدين  مقاله  ساختار 
صفوی به اختصار بحث و سپس ويژگی های هر سبك در 
جداول )1( ، )2( و )3( بررسی می شود. پس از آن، تحليل 
ساختار بصری نگاره ها با توجه به تقسيمات طلايی، مربع 
و خطوط شاخص تعيين و در جدول )5( مشاهده می شود. 
مرحله بعدی تحليل عناصر ساختاری و بصری موجود در 
نگاره هاست كه در جدول )6( به آنها اشاره شده است. در 
انتها نقاط اشتراک و افتراق نگاره ها در نتيجه بحث مطرح 

می شود. 

نگارگری دوره صفوی
اسماعيل در سال 906 ه.ق. پس از شكست آق قويونلوها 
تبريز را به پايتختی برگزيد. در سال 916 ه.ق/1509م. به 
هرات حمله برد و آنجا را به تصرف خود درآورد و سنت 
برد  ارث  به  را  تيموری  دوره  هرات  مكتب  دستاوردهای 
)آژند،1384: 7(. شاه اسماعيل اول پس از استقرار حكومت 
خود در تبريز به حمايت هنرمندان پرداخت و بسياری از 
آنها را در كارگاه های وابسته به دربار گرد آورد. بعد از او 
فرزندش، شاه طهماسب صفوی، در سال 930ه.ق/ 1523م. 
به حكومت رسيد و به تبريز رفت. »شاه طهماسب در سال 
955 ق. پايتخت را از تبريز به قزوين انتقال داد« )رهنورد، 
1386: 113(. در دوره صفوی هنرمندان از شرق ايران به 
شكوفا  را  تبريز  مكتب  ديگر  بار  و  كردند  مهاجرت  غرب 
نقاشی  به  زمان، علاقه شاه طهماسب  با گذشت  ساختند. 
و هنر فروكش كرد و سايه حمايتش را از سر هنرمندان 
دست  به  برای  هنرمندان   .)23-28 )آژند،1384:  برگرفت 
آن  و  گشتند  ديگر  منابع  دنبال  به  پشتيبانی  اين  آوردن 
را در دو حوزه يافتند: 1( حوزه حمايتی ايران به خصوص 
خراسان، 2( حوزه گوركانيان هند. رابطه ادبيات و نقاشی 
ايرانی هميشه قابل تعمق و بررسی بوده است و شاهنامه 
يكی از آثاری است كه همواره مورد توجه نگارگران بوده 
است و در دوره صفوی به طور مكرر توسط نگارگران مصور 

شده است. 
وی  بود.  هنرپرور  و  هنردوست  شخصی  اسماعيل  شاه 
از راندن دشمنان و ايجاد صلح و آرامش در كشور،  پس 
بسياری از هنرمندان و صنعتگران را در پايتخت خود تبريز 
دولت  حمايت  تحت  تبريز،  نگارگری  مكتب  آورد.  گرد 
مكتب  و  تركمانان  هنری  دستاوردهای  برپايه  و  صفوی 
شكوهمند هرات شكل گرفت. »ميراث اصلی شاه اسماعيل 
رسميت بخشيدن به مذهب تشيع در ايران بود كه نوعی 
يك دستی و وحدت در هنرهای تجسمی ايران پديد آورد 
و بر رونق و غنای نگارگری تبريز افزود« )آژند، 1384: 23(. 
در دوره شاه طهماسب شاهنامه معروف موسوم به شاهنامه 
نگارخانه  نوعی  كه درحقيقت  نقاشی شد،  شاه طهماسبی 
هنر  گيری  شكل  توان  می  آن  »در  و  است  هنری  منقول 
نگارگری دوره صفوی را در دهه 920 ه.ق. تا تكوين و تكامل 

آن در ميانه دهه 935 ه.ق. مشاهده كرد« )همان: 115(. 
شاهزادگان  )مشهد(  خراسان  در  و  ايران  حوزه  در 
و  توجه  ذاتاً  )كه  ميرزا  ابراهيم  سلطان  چون  هنرپروری 
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علاقه زيادی به انواع هنر داشت(، حكومت می كردند.
 او خود نيز به هنر می پرداخت، به خصوص به نقاشی 
و شعر علاقه زيادی داشت. شاه طهماسب كه خود نقاشی 
ايران  تا سال 984 ق./ 1576 م. در  توانا بود،  زبردست و 
فرمانروايی كرد. بعد از وفات وی، پسرش شاه اسماعيل دوم 
حكومت   .)108  -112  :1386 )رهنورد،  رسيد  حكومت  به 
كوتاه مدت شاه اسماعيل اجازه حمايت بيشتر از هنرها را 
به او نداد. از دوره اسماعيل دوم شاهنامه ای در دست است 
 :1384 )آژند،  است  شده  تكميل  ه.ق.   984 سال  در  كه 
1577م.  985ق./  سال  در  نيز  دوم  اسماعيل  شاه   .)32-34
زيرا  وارد شد،  نگارخانه سلطنتی  بر  مهلكی  و ضربه  مرد 
نابينايی سلطان محمد خدابنده - جانشين او - مانع بزرگی 
بر سر راه وی برای درک آثار تصويری و نيز نگارگران بود 

)رهنورد، 1386: 114(. 
اول  عباس  شاه  صفوی  سلاطين  بزرگترين  از  يكی 
از  پايتخت  انتقال  او  مهم  اقدامات  از  بود.   )996-1038(
قزوين به اصفهان بود. پس از مرگ وی نوه اش شاه صفی 
به سلطنت رسيد و پس از او پسرش عباس دوم جانشين 
شد )همان: 109(. حكومت شاه عباس در ايران با شكوفايی 
بازسازی تشكيلات ديوانی  با  او  بود.  فرهنگی آن متقارن 
 .)34  :1384 )آژند،  بپردازد  هنرها  پشتيبانی  به  توانست 
هنگامی كه شاه عباس اول پايتختش را به اصفهان منتقل 
كرد، به موقعيت های بزرگی در زمينه همه هنرها دست 
يافت و نقاشی نيز وارد مرحله ای تازه شد )رهنورد، 1386: 
114(. سلطان محمد، آقاميرک، ميرمصور)منصور(، دوست 
محمد،  شيخ  ميرسيدعلی،  مظفرعلی،  زاده،  شيخ  محمد، 
محمدهروی و تنی چند ... از هنرمندان بنام دوره صفوی 

بوده اند )آژند، 1384:  76-42(.

داستان فريدون و ضحاک
بنا به روايت شاهنامه، ضحاک براثر خوابي كه ديده بود 
و بنابر پيشگويي موبدان، از ترس اين كه فريدون جانشين 
او شود، تصميم مي گيرد به جستجوي او بپردازد و كودک 
را از بين ببرد اما برخلاف خواسته ضحاک، مادر فريدون 
كودک را به دنيا مي آورد. در شاهنامه فريدون فرزند آپتين 
به  را  او  مخفيانه  بيم ضحاک،  از  مادر  كه  است  فرانك  و 
مرغزاري مي برد و نگهبان مرغزار مراقبت از او را برعهده 
مي گيرد و فريدون در آنجا از شير گاوي به نام »برمايه« 
استفاده مي كند. در اين ميان، پدر فريدون به دست ضحاک 
از بين مي رود و قبل از آنكه ضحاک از ماجراي گاو باخبر 

شود، مادر فرزند را به البرزكوه مي برد و مراقبت از او را 
به مرد پاكديني مي سپارد. پس از اين ماجرا، ضحاک گاو 
او  اما  شتابد  مي  فريدون  به جستجوي  و  كشد  مي  نيز  را 
سن  به  كه  فريدون   .)Nashat, 2003: 174( يابد  نمي  را 
شانزده سالگي مي رسد، از كوه البرز به سوي مادر مي آيد 
و از او نام ونشان پدر را مي پرسد و مادر او را آگاه مي كند 
كه پدر و گاو برمايه به دست ضحاک ازبين رفته اند و بدين 

ترتيب فريدون كينه ضحاک را به دل مي گيرد. تا اين كه 
سرانجام به كمك كاوه آهنگر ضحاک را از تخت شاهي به زير 

مي كشد و او را در كوه دماوند زنداني مي كند و شهرناز و 
ارنواز )دختران جمشيد( را كه به دست ضحاک اسير شده 

 .)Reuben, 1967: 17( بودند، آزاد مي كند
ضحاک  كاخ  به  فريدون  وقتی  شاهنامه  روايت  طبق 
به ضحاک  ناسزاگويی  می رود، دختران جمشيد مشغول 
می شوند. ضحاک كه چنين می بيند؛ سراسر تن را با آهن 
و پوشاک جنگی می پوشاند تا شناخته نشود، سپس بر آن 
كاخ بلند وارد می شود. با ديدن دختران جمشيد »گشاده 

لب به نفرين ضحاک« خشمگين شد:

به آهن سراسر بپوشيد تن                                      
 بدان تا نداند كسش ز انجمن

به چنگ اندرون شست يازی كمند                         
 برآمد بر بام كاخ بلند

بديد آن سيه نرگس شهرناز                                
   پرُاز جادويی با فريدون به راز

دو رخساره روز و دو زلفش چو شب                     
     گشاده به نفرين ضحاک لب 

به مغز اندرش آتش رشك خاست                          
    به ايوان كمند اندرافگند راست

نه از تخت ياد و نه جان ارجمند                           
فرود آمد از بام كاخ بلند 

به دست اندرش آبگون دشنه بود                            
به خون پريچهرگان تشنه بود 

ز بالا چو پی بر زمين برنهاد                                  
بيامد فريدون به كردار باد 

بران گرزه گاوسر دست برد                                
بزد بر سرش ترگ بشكست خرد 

بيامد سروش خجسته دمان                             
مزن گفت كاو را نيامد زمان
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شخصيت ها و عناصر اصلی داستان 
ضحاک )اژی دهاک(

ضحاک شخصيتی اسطوره ای است كه در فولكلور ايرانی 
نام  به  ميانه  فارسی  در  و  اوستا  در  دهاكه«1  »اژی  نام  به 
»دهاگ«2 است. »اژی«3 كلمه ايرانی- اوستايی به معنی مار 
در  »آهی«4  واژه  همريشه  كلمه  اين  اژدهاست.  يا  بزرگ 
سنسكريت است. اين شخصيت با سه دهان، شش چشم و 
سه سر مكار، نيرومند و شيطانی است و در چندين اسطوره 
)ويكيپديا،  است  شده  ظاهر  زرتشتی  ادبيات  و  اوستايی 
ضحاک(. نقش ضحاک به وضوح در نقاشی های سقانفارها 
نمايان است. داستان ضحاک داستانی است كه ساختار و 
سرنوشت اسطوره ای در آن نيك برجسته و نمايان است. 
پاره ای از نمادها و بنيادهای اين داستان از ديد اسطوره 

شناسی عبارت اند از: ضحاک، فريدون )هماورد ضحاک(، 
گاو برمايه )نمادين و شگفت آور كه در گرز گاوسار فريدون 
های  ويژگی  از  يكی  خواری؛  گوشت  است(،  مستتر  هم 
نمادين و اهريمنی ضحاک گوشت خواری اوست )كزازی، 

 .)28–18 :1370

فريدون

فريدون از جمله شخصيت هاي اساطيري است كه وجود 
آن به دوران هندوايراني بازمي گردد و براين اساس براي بررسي 
بايد منابع ودايي،  اين قهرمان و ماجراهاي آن  شخصيت 
و  گرفت  درنظر  را  شاهنامه  درنهايت  و  پهلوي  اوستايي، 
آشكار  را  او  شخصيت  تحول  سير  منابع  اين  به  توجه  با 
»نام  نويسد:  مي  فريدون  درخصوص  بهار  مهرداد  ساخت. 
است.  »ترْايتَْنَ«6  ودا  در  و  »ثرْاتِئَون«5  اوستا  در  فريدون 
همين اسم در متون پهلوي »فريتون«7 با ياء و واو مجهول 
« است«  و در فارسي »فريدون« شده است. او پسر »اثَويَّ

)بهار، 1375: 191(. 
از  يكي  كه  آپتيه«8  »تريته  از  دراصل  قهرمان  اين 
خدايان ودايي است، سرچشمه گرفته است. اين خدا دو 
اژدها(  )كشتن  پهلواني  و  )افشردن سومه(  روحاني  جنبه 
دارد. مهرداد بهار در اين زمينه مي نويسد: »يكي از خدايان 
ودايي تريته آپتيه مي باشد. وي از خدايان دلاور و بركت 

تريته  است.  ايندره  بسيار شبيه  بخشنده ودايي است كه 
چشم  شش  سر  سه  اژدهاي  ويشوَروپه9،  خويش،  رعد  با 
او و كشتن  پهلواني  يعني  تريته  مي كشد. جنبه ديگر  را 
اژدهاي خشكي آوري چون ورتره و ويشورپه سه سر و شش 

چشم در اساطير اوستايي به ثراتئَون )فريدون( نسبت داده 

شده است كه همان نبرد فريدون با ضحاک در حماسه هاي 
ايران است« )همان: 474(.

ذبيح الله صفا نيز به نقل از جيمز دار مستتر درخصوص 
ودايي  روايت هاي  بعضي  »بنابر  نويسد:  اين شخصيت مي 
تريتَه آپتيه )تريته پسر آب( اژدهايي را كه سه سر و شش 

از قطعات ديگر،  بنابر بعضي  چشم داشت، كشته است و 
كشنده اين اژدها تراي تنََه10 و آن اژدها داس11َ نام داشت 
و البته بايد در نظر داشت كه دهاک و داسَ با هم از يك 
اصل اند )هم چنان كه دو كلمه تراي تنََه و »ثرَاتِئَون« يعني 
ميان  در  مذهبي  اسطوره  اين  بنيادند(،  يك  از  فريدون 
به  تاريخي مرتب شده و اژي دهاک  امر  ايرانيان به صورت 
ضحاک تبديل يافته است« )صفا، 1384: 458(. با توجه به 
ويژگي هاي اين قهرمان در ادبيات ودايي مشخص مي شود كه 
يكي از ويژگي هاي مهم او، جدال با اژدهاي سه پوزه، سه سر و 
شش چشمی به نام ويشوروپه يا داسَ است. در متون پهلوي 

نيز مطالب زير را در مورد فريدون مي توان به دست آورد: 
ايرانشهر  به  بندهش درباره گزندي كه هزاره هزاره  در 
ضحاک  شد،  آغاز  هزاره  ديگر  است:  شده  نوشته  آمد، 
پادشاهي  سال  هزار  يك  و  گرفت  بدَفرازكردن  پادشاهي 
كرد، چون هزاره سر شد، فريدون او را گرفت و بست. »سه 
را بخش كرد،  ديگر هزاره آغاز شد، چون فريدون كشور 
و  فرزندان  از  بسياري  كشتند،  را  ايرج  آنگاه  تور،  و  سلم 

اعقاب او را از ميان بردند« )دادگی، 1378: 139(.

گرز گاوسر 

اژی دهاک در اوستای نو )ضحاک در شاهنامه فردوسی 
و شاهنامه نقالان( بزرگترين و تباهكارترين مهر دُروج در 
جهان است و فريدون همچون ايزد مهر او را با گرز گاوسار 
خود می كوبد. پيوند فريدون با گرز گاوسار را می شناسيم 
و از سوی ديگر، گرز گاوسار را رزم افزار ويژه سام گرشاسپ 
)دوستخواه، 1380: 295(.  يابيم  او می  پهلوانان خاندان  و 
ايران  دشمنان  زن  كوبه  شاهنامه  در  هميشه  گاوسار  گرز 

زمين و همواره در دست ايران دوستان بوده است. سام نيز 
گرزی گاوسار دارد. رستم برای اولين بار با گرز گاوسار كه 
از آن سام است به نبرد افراسياب می رود. در اوستا نيز گرز 
دارنده  مِهر  و  ايران زمين  سلاحی است كوبه زن دشمنان 

گرزی است با صد گره )رهين، 1354: 30(.  
»گرز با سر گاو به وسيله كشيش زردشتی به عنوان نماد 
)هينلز12،  باشند«  اهريمنی  نيروهای  عليه  بر  بايد  جنگ 
1977: 134(. لهراسب كه به گرز گاوسر مسلح است برای 
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متجاوز  تركان  حمله  دربرابر  آتشكده  و  زرتشت  از  دفاع 
گرز  اخير  ادوار  »در  آورد.  می  عمل  به  ناموفق  كوششی 
گاوسر به صورت جنگ افزاری تشريفاتی و نمادين، نشانی 
برای پادشاهان ايران و موبدان زرتشتی باقی مانده است« 

)هارپر، 1369: 382-3(. 
گاو  شير  با  او  دارد.  گاو  با  تنگاتنگی  ارتباط  فريدون 
اذكايی  پرويز  باليده و جالب است كه  برمايه رشد كرده، 
است  كرده  تلقی  بسيار«  گاو  »دارنده  معنی  به  را  برمايه 
)اذكايی، 1380: 6(. »درفش او از پوست گاو و گرز او نيز 
گاوسر است و از همه جالب تر اينكه در بندهش تا نهُپشت 

او گاو قلمداد شده است« )دادگی، 1369: 229(.

مطالعات و بررسی ها 
عناصر تركيب بندی مورد توجه در آثار

مهم ترين گام در حل يك مسئله بصری، تركيب بندی 
آن است. رسيدن معنای مورد نظر در يك عبارت تصويری 
بستگی زيادی به نوع تركيب بندی آن دارد. علاوه بر آن، 
تركيب بندی يك اثر در جلب توجه بيننده نيز نقش بسيار 
مهمی ايفا می كند )دانديس، 1382: 45(. چند اصطلاح و 

تعريف مرتبط  با عناصر بصری عبارت اند از: 

بافت  و  سوم  بعُد  مانند  حركت،  بصری  عناصر  حركت: 
بصری، بيشتر به طور ضمنی و به صورت كاذب در صفحه 
ندارد.  واقعی  درواقع صورت  و  دوبعدی طراحی می شود 
در نقاشی، عكس يا طرح پارچه با آنكه نقش ثابت و بی حركت 
است ممكن است به دليل آرامش يا ناآرامی كه در تركيب 
بندی آن وجود دارد، حالت حركت را القا كند )دانديس، 

.)99 :1382
در تركيب های »غير متمركز« عناصر گوناگون، انسان، 
طبيعت و اشياء در چندين نقطه اثر پراكنده می شوند و 
هركدام به نوبه خود در ساختار كلی اثر نقش تعيين كننده ای 
دارند. چشم در اين قبيل آثار در نقطه ای مشخص ثابت 
نيست و در سرتاسر نگاره گردشی موزون دارد. بيننده در 
اين قبيل آثار به تجربه كم نظيری از نور و رنگ هدايت 

می شود كه در ديگر آثار كمتر شاهد آن بوده است.
از نمونه های مشخص اين نوع تركيب، نگارگری سنتی 
ايران است. نگارگری سنتی ايران دارای حركت از سطحی 
كه  است  حركت  همين  ورای  از  و  است  ديگر  سطح  به 
نقاشی  بيننده به وجود می آورد.  وجد عارف منشانه ای در 
قهوه خانه ای نيز، كه ارائه منطقی همان جهان بينی است، 

بيننده را با خود در سطوح مختلف اثر به گردش وامی دارد 
و با هر حركت حكايت تازه ای روايت می كند. از مشخص 

ترين تركيب های متمركز، نقاشی ديواری لئوناردو داوينچی 
)1519-1452( از آخرين شام حضرت مسيح )ع( است.

تركيب حلزونی: از نام آن پيداست كه به چه شكل صورت 
برای هدايت چشم  نقاشی  بندی  تركيب  ابزار  از  می گيرد. 
است.  طلايی  مارپيچ  تصوير،  نظر  مورد  نقطه  به  بيننده 
استفاده از اين تكنيك در سوژه هايی قابل استفاده است كه 
با نقاط طلايی سازگار نيستند. نحوه رسم مارپيچ طلايی 
صورت  به  كه  تركيب  از  نوعی  است.  صورت  اين  به  نيز 
دورانی و حلزونی شكل پديد می آيد و بيشتر در نگارگری 
ابزار تركيب بندی تصوير  از  ايرانی استفاده می شود. يكی 
برای هدايت چشم بيننده به نقطه مورد نظر نقاش مارپيچ 
طلايی است. استفاده از اين تكنيك در سوژه هايی كه با 

نقاط طلايی سازگار نبوده اند، قابل استفاده است. 

نسبت های طلايی: ايجاد نسبت طلايی عبارت است از تقسيم 
پاره خط به دو قسمت به طوری كه نسبت طول قطعه بزرگ 

تر به طول تمام پاره خط مساوی با طول قطعه كوچك تر به 
قطعه بزرگ تر باشد. اين نسبت در قديم به تقسيم خط به 
نسبت ذات وسطين و طرفين )يا تقسيم توافقی( معروف 
بوده است كه معادل آن به صورت اعشاری در حدود 1.618 
از  يكی  و  است  فی  عدد  همان  عدد  اين  كه  بود  خواهد 
خواص آن اين است كه اگر يك واحد از آن كسر كنيم، 

مقدار آن برابر عكس خودش می شود. 
روانشناسی،  و  علمی  فراوان  تحقيقات  نتايج  بنابر 
زيباترين سطوح و اشكال از نظر انسان ها آنهايی هستند 

كه در ابعاد آنها نسبت طلايی به كار رفته باشد.
در شكل هايی كه گرايش چهارگوش و به خصوص مستطيلی 
دارند، مقياس نسبت ها ضلع كوچك تر است. به همين دليل، 
عموماً  های چهارگوش،  وجودآمدن شكل  به  بصری  مبنای 
گويند.  می  اوليه  شاخص  مربع  را  مربع  اين  است.  مربع 
بنابراين، برای به وجودآوردن اولين كادر كه دارای ويژگی 
می  قرار  كار  مبنای  شاخص  مربع  باشد،  بصری  مطلوب 

يا  كادر  عنوان  به  كه  است  مستطيلی  كار  حاصل  گيرد. 
مستطيل طلايی شناخته می شود )گودرزی ديباج، 1378: 

.)22 -21

خطوط راهنما: خطوطی كه در يك اثر هنری و تركيب بندی 
تمركز  با  پراكندگی  تعبيری،  به  و  حركت  راهنمای  آن، 

عناصر مختلف و تركيب كننده اثر می باشند )همان: 25(.
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جدول 1. ويژگی های نگارگری دوره صفوی مكتب تبريز )مأخذ: نگارنده(

اسماعيل اول ) تبريز(ويژگی            

دينی )روايی(، قهرمانی مضامين تصويری

تركيب بندی
ضرباهنگ پرتوان و تركيب بندی پيچيده، گياهان و صخره های در هم آميخته، تركيب بندی فضا دارای تحرک، شلوغ ولی به 

سامان، كاربرد كتيبه هاي خط در تركيب بندی، تصوير به طور نامنظم

پيكره ها فاقد فرديت، كلاه قزلباش، پيكره ها عروسك گونه، نسبتا چاق و با صورت گرد، پيكره ها آرام گرفته در طبيعتحالات پيکره ها

رنگ نگاره ها
رنگ ها درخشان، شاد و پرتحرک، آسمان طلايی، استفاده از سبز غنی و درخشان برای زمينه و سبز روشن تر و زرد برای 

توده های بوته مانند

نگاره ها بزرگ تر، منظره پردازی خيالی و رويايی، تپه هاي اسفنجی و مرجانی، گه گاه ابرهای پيچانساير موارد

سبك تركمانان )تبريز و شيراز(، سبك آكادميك هرات )بهزاد(، خصوصا تسلط سبك درباری تركمانانتاثيرات ديگران

طهماسب )تبريز(ويژگی      

تاريخی، قهرمانی، عرفانی، بزم، دينی )روايی(، تغزلی، شكارگاه، نبرد، تك چهره نگاریمضامين تصويری

تركيب بندی

پوشاندن زمينه با برگ و گياه و جزئيات منظره، شكست كادر و خارج شدن قسمتی از تصوير از آن، تركيب بندی اسپيرال، عدم تمركز 
بر شخصيت اصلی، نمايش همزمان رويدادهای اصلی و فرعی، عدم سه بعد نمايی، ساختار فضای تصوير پيچيده تر )به علت تعدد 
وقايع( و متشكل از ترازهاي متعدد، فضا سازی چند ساحتی، تركيب بندی كتيبه ها ی خطی در تصوير، قطع اندام ها توسط كادر

حالات پيکره ها
پوشش لباس هماهنگ با رسم صفويه، كلاه قزلباش، پيكره ها در حالت های مختلف و پراكنده در جای جای تصوير، پيكره ها 

تقريبا نزديك به اندازة طبيعی، گهگاه قرار گرفتن پيكره ها  در تركيبی مارپيچی، دستار بلند

رنگ نگاره ها
تنوع رنگ، به كارگيری زياد رنگ طلايی، آسمان اغلب طلايی، لاجوردی و گه گاه آبی، 

اغلب با زتاب رنگ های طلايی و آبی بر لبۀ تپه ها، ابرها اغلب آبی با لبۀ سفيد

ساير موارد

تصوير كردن چهرة شاه و شاهزادگان شبيه زنان، علاقه به تصويرگری چهره ها، توجه به موضوعات درباری، ايجاد حركت در سراسر 
تصوير، تشعيرسازی بدون اسليمی، پرداختن به جزئيات لباس، علاقه به تصويركردن محيط زندگی و امور روز مره، تنوع در نقوش 

تزئينی و تزئين صحنه های معماری با نقوش هندسی و گياهی، ابرهای پيچان و دنباله دار، تپه های مرجانی و اسفنجی

تبريز، هرات، بيزانس )در طرز پرداخت جامه ها(تاثيرات ديگران

تحليل ساختاری آثار
است.  گرفته  صورت  آثار  بصری  تحليل   5 جدول  در 
های  مربع  دربرگيرنده  سبز  بندی، خطوط  تقسيم  اين  در 
شاخص و خطوط قرمز نمايان گر اقطار مربع های شاخص 
و اقطار كادر اصلی تصوير هستند. تركيب حلزونی با خط 
در  حلزونی  تركيب  كاربرد  و  چرخش  گر  نمايان  مشكی 

كمپوزيسيون تصوير است. 

نگاره 1: 
اين نگاره متعلق به شاهنامه شاه طهماسب، مكتب تبريز 
و منسوب به سلطان محمد است. تصوير دارای پرسپكتيو 
و نظم خاص است. مطابق با ويژگی های اين سبك كه در 

جدول 1 ذكر شد: 
مضمون تصوير: قهرمانی است.

و  تحرک  دارای  تصوير  اما  آرام  ها  چهره  ها:  پيکره  حالات 
بسامان است. افراد در پرسپكتيو قرار گرفته اند. نقاش به 
متن وفادار بوده است و كليه شخصيت های مطرح در متن، 
به گرز  با كلاه خود و زره جنگی، فريدون مسلح  ضحاک 
گاوسر، شهرناز و ارنواز در تصوير ديده می شوند. اشخاص 
اصلی داستان، ضحاک و فريدون، در پايين كادر قرار دارند. 
تركيب بندی: كاربرد كتيبه های خطی در تركيب بندی مشاهده 
می شود. شهرناز و ارنواز روی خط قطری مربع شاخص قرار 
گرفته اند. تمركز تصوير، يعنی نبرد فريدون و ضحاک، در  
قسمت پايين تصوير است. كل پيكره های موجود در تصوير 

براساس تركيب حلزونی قرار گرفته اند.
تركيب رنگی: رنگ های لاجوردی، صورتی و آسمان طلايی 
بر تصوير مسلط است. رنگ ها خالص، شفاف و پرتوان هستند. 
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جدول 2. ويژگی های نگارگری دوره صفوی مكتب )اصفهان و شيراز( )مأخذ : نگارنده(

مکتب شيرازويژگی             

قهرمانی، تغزلی، علمی تخيلی، دينی )روايی(مضامين تصويری

تركيب بندی
گسترش و فراخی فضا، تركيب بندی غير قرينه ای، برش در قاب تصوير، شكل باز تناسبات تصوير، 
آسمان كوچك، گسترش نقش و طرح، توجه به ساختار هندسی تصوير و سنت خردگرايانه، تركيب 

بندی كتيبه های خطی بصورت نيمه محيط در تصوير

حالات پيکره ها

پيوستگی پيكره ها، ترسيم پيكره های زياد، قرار دادن پيكرة )شخصيت( اصلی در فضای درونی و 
پايين خط افق، قرار دادن پيكره ها در فضای دايره ای و بيضی شكل، پيكره ها كشيده، جامه ها مملو 

از نقش و نگار

رنگ نگاره ها
استفاده از رنگ های روشن و بكار گيری سبز و آبی كمرنگ، آسمان به رنگ طلايی يا آبی، ترجيح 

رنگ های قفايی، صورتی، زرد و رنگ های پاستلی

ساير موارد

تزئينی و شادی آور،  نظام قانونمند رابطه ميان تصوير و متن، تكيه روی تصاويری چون درخت، ابر، 
صخره، درختان گلدار وحشی، آدم سوار اسب يا پياده و نشسته، ابرها با نقش يكدست، درختان با 

برگ های تك تك، صخره های تيز

تركمانان، تبريز ، مشهد ، قزوينتاثيرات ديگر ان

شاه عباس اول و جانشينانش )اصفهان(ويژگی

قهرمانی، تغزلی، تاريخی، عرفانی، صحنه ای از كار روزمره، تك چهره نگاریمضامين تصويری

تركيب بندی
وسعت يافتن تركيب ها، تركيب بندی عمومی و متقاطع، گه گاه استفاده از كتيبه های خطی در 

تصوير، عدم شكست كادر

حالات پيکره ها

كاسته شدن پيكره های موجود در نگاره، پيكره های پف كرده و فربه، عمامۀ بزرگ با پر وگل، تنوع 
پوشاک، لباس های پر پيچ و تاب، دستارهای بزرگ، اغراق در حركت اندام ها، وسعت اندازة اندام در 

كادر، معمولا پيكره ها در وسط تصوير

رنگ نگاره ها
محدود شدن طيف رنگ ها به انواع قهوه ای، زرد و ارغوانی، آسمان لاجوردی، آبی و گاه هم رنگ با 

زمينه

ساير موارد

حالت صحنه ها كم تحرک تر، برتری خط و طرح بر رنگ، ترسيم نقوش در جهت خوشنويسی تحول 
می يابد،  توجه به باز نمايی عيني، عدم توجه جدی به بنا و نقوش گياهی و حيوانی، ترسيم زوج های 
جوان،  علاقه به نشان دادن حركت پيكره ها، حجيم تر شدن پيكره ها، درختان و صخره ها، ابرهای 

پيچان و دنباله دار

قزوين )در ابتدا( ، اروپاتاثيرات ديگر ان
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جدول 3. ويژگی های نگارگری دوره صفوی مكتب )مشهد و قزوين( )مأخذ : نگارنده(

سلطان ابراهيم ميرزا )مشهد(ويژگی

قهرمانی،  تغزلی، دينی )روايی(، تك چهره نگاریمضامين تصويری

تركيب بندی

ريتم متنوع خطوط و برتري خطوط نرم و منحنی، حذف پس زمينه و  نماهای پشت صحنه، گه 
گاه از دست رفتن ساختار مستحكم تصوير به خاطر كشش عناصر به سوی حاشيه ها و تركيب بندی  
باز و گسترده و دوراز مركز ، شكست كادر  در قسمت های  وسيع و خروج تصوير از آن و گاهی 
خروج كل تصوير از كادر، به كارگيری كتيبه های خطی در تصوير با وسعت كم، خطوط مورب، گه 

گاه قطع اندام توسط كادر

حالات پيکره ها

جوان های لاغر اندام با گردن های بلند و چهره های گرد، كوچك تر شدن جای سرها نسبت به اندام، 
آنها در جای جای تصوير، كلاه های پوست خز  بلندقامت، تعداد پيكره ها زياد و حضور  پيكره ها 

پوشيده با شال های كوچك، گاهی كلاه قزلباش، دستارها كوچك تر شده

رنگ ها متنوع، لكه های سفيد، ابرها معمولا به رنگ آبی يا قرمز با لبه های سفيد، آسمان طلايی يا آبیرنگ نگاره ها

ساير موارد

ايجاد حالتی پر جنبش بوسيله تاكيدهای رنگی، ريتم متنوع خطوط و لكه های سفيد، صخره ها قطعه 
قطعه و از حالت بافت دار بيرون آمده و پيچ و تاب آن كمتر شده،  وجود شخصيت  های بی ارتباط با 
موضوع داستان، توجه به موضوعات معمولی، ابرهای پيچان و دنباله دار، صحنه ها شلوغ و پرحركت، 

چهره ها كشيده شده و از حالت بيضی بيرون آمده 

گهگاه مكتب تبريز و سنت های پيشين خراسانتاثيرات ديگران

شاه طهماسب و جانشينانش )قزوين(ويژگی 

قهرمانی، شكارگاه ، حكايت پندآموز ، تك چهره نگاری )به طور مثال در دورة اسماعيل دوم(مضامين تصويری

تركيب بندی
تركيب بندی صحنه ها ساده تر، خطوط باريك و موج دار، ريتم متنوع خطوط، تركيب بندی كتيبه های 

خطی در تصوير و معمولا تقسيم بندی متوازن آنها در بالا و پايين، خروج تصوير از كادر

حالات پيکره ها

با چهرة گرد و گردن دراز، كاسته شدن تعداد  بلند قامت  عمامه، كلاه قزلباش، پيكره ها لاغر و 
پيكره ها نسبت به مشهد، اندازة اندام ها بزرگ تر و چسبيده تر به چارچوب تصوير، ناپديد گشتن عصا 

و دستار نشان ويژة سلطنت، دستار كوچك 

رنگ نگاره ها
كاهش تنوع رنگ ها، رنگ ها همچنان تابان و پر تلالؤ،  آسمان طلايی و گاهی آبی، ابرها آبی با لبۀ 

سفيد، استفاده از رنگ های سرد برای تپه ها مثل سبز و بنفش متمايل به آبی

ساير موارد

های  لب  با  چهره ها  چوپانی،  و  روستايی  های  صحنه  به  توجه  جوان،  زوج های  كشيدن  تصوير  به 
ورچيده و چانه های چاله دار، چهره های جوان، ميانسال و مسن به صورت طبيعی، ابرهای پيچان و 

دنباله دار، كاستن گل و گياه، اكثراً وجود درختی بزرگ و خارج شده از كادر

مشهدتاثيرات ديگران
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نگاره 2:
اين نگاره متعلق به دوره صفوی در تبريز است. 

مضمون تصوير: قهرمانی است.
حالات پيکره ها: تعداد افراد موجود در تصوير محدود به 
شخصيت های اصلی داستان است. شهرناز و ارنواز جدا 
از هم در دو كادر مجزا و در پرسپكتيو قرار دارند. نقاش 
به متن وفادار بوده است و كليه شخصيت های مطرح در 
متن، ضحاک با كلاه خود و زره جنگی، فريدون مسلح به 
گرز گاوسر و شهرناز و ارنواز در تصوير ديده می شوند. 
ضحاک و فريدون در سمت چپ كادر قرار دارند. پيكره ها 

درشت و واضح هستند. 
و  ساده  پرسپكتيو  دارای  بندی  تركيب  بندی:  تركيب 
است.  تيموری  دوره  نگارگری  سبك  به  متمايل  و  خطی 
تمركز اصلی تصوير در نقطه سمت چپ پايين كادر،  يعنی 
محل تقابل ضحاک و فريدون، است. فريدون و ضحاک بر 
خطوط قطری مربع شاخص قرار دارند. دختر جمشيد در 
پرسپكتيو، قسمت 1/4 تقسيمات كادر و روی خط قطری 

قرار گرفته است. 
تركيب رنگی: رنگ های مسلط صورتی، لاجوردی و طلايی، 

و ملايم و آرام هستند.

)http://shahnama.caret.cam.ac.uk/new/jnama/page :جدول 4. نگاره های مورد تحليل و بررسی )مأخذ: نگارنده؛ نگاره ها
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 نگاره 3: 
اين نگاره متعلق به دوره صفوی مكتب قزوين است. 

مضمون تصوير: قهرمانی است.
قرار  افق  خط  پايين  و  پيوسته  ها  پيكره  ها:  پيکره  حالات 
گرفته اند. عناصر تصوير از كادر بيرون زده است. پيكره ها 
بلندقامت با چهره گرد هستند. نقاش به متن وفادار بوده 
است و شخصيت  های متن عبارت اند از: ضحاک با كلا خود 
و زره ، فريدون با گرز گاوسر به همراه شهرناز و ارنواز 

در تصوير هستند.  
است.  ساده  پرسپكتيو  دارای  بندی  تركيب  بندی:  تركيب 
اشخاص در حال حركت و تصوير پويا است. شخصيت ها و 
عناصر تصوير براساس تركيب حلزونی قرار گرفته اند. نقطه 
به راست و  پايين كادر، متمايل  بر قسمت  تمركز تصوير 
روی ضلع مربع شاخص است. اشخاص روی تقسيمات و 
اند.  واقع شده  مربع شاخص  و  اصلی  كادر  خطوط قطری 

كتيبه های خطی داخل تصوير به چشم می خورد. 
تركيب رنگی: رنگ های متنوع صورتی، لاجوردی، زرد، قرمز، 

طلايی و آبی به كار گرفته شده است.

نگاره 4:
اين نگاره مربوط به دوره صفوی و مكتب اصفهان است.

مضمون تصوير: قهرمانی است.
حالات پيکره ها: در اين تصوير پيوستگی پيكره ها و ترسيم 
پيكره های زياد كه از ويژگی های مكتب شيراز دوره صفوی 
است، مشاهده می شود. پيكره ها پويا هستند و شخصيت های 
اند.  گرفته  قرار  افق  پايين خط  و  درونی  فضای  در  اصلی 
پيكره ها كشيده و جامه ها پرُنقش ونگار است. شخصيت ها بر 
نقاط طلايی تصوير يعنی اقطار كادر اصلی تصوير و اقطار 

مربع شاخص قرار گرفته اند. 
تركيب بندی: فضای تصوير گسترده و فراخ و تركيب بندی 
غير قرينه ای است. كاربرد كتيبه های خطی در تصوير مشاهده 
می شود. تمركز تصوير در ضلع مربع شاخص و پايين كادر 
كل  است.  حلزونی  بندی  تركيب  است.  شده  واقع  تصوير 
اند.  قرار گرفته  اقطار و خطوط شاخص  شخصيت ها روی 

نقاش وفادار به متن است. 
تركيب رنگی: تركيب مسلط رنگ های روشن آسمان طلايی 

و رنگ های آبی، طلايی، زرد، قرمز و لاجوردی است. 

نگاره 5:
اين نگاره مربوط به دوره صفوی و مكتب شيراز است.

مضمون تصوير: قهرمانی است.
حالات پيکره ها: افراد تصوير زياد و پيكره ها به يكديگر پيوسته 
هستند. شخصيت های اصلی تصوير، يعنی ضحاک و فريدون، 

در پايين تصوير قرار گرفته اند. شخصيت ها روی خطوط قطری 
مربع شاخص و كادر اصلی واقع شده اند. نقاش به متن وفادار 

است. پيكره ها كشيده و با سر كوچك هستند. 
تركيب بندی: تصوير به داخل متن كشيده شده و از نقوش 
بندی  تركيب  است.  شده  استفاده  زياد  گره  و  هندسی 
پايين  و  افق  خط  پايين  اصلی  اشخاص  است.  حلزونی 
تصوير واقع شدهاند. شخصيت ها روی خطوط قطری مربع 

شاخص و كادر اصلی واقع شده اند. فضا فراخ است. 
تركيب رنگی: رنگ زرد و طلايی مسلط است. كاربرد آبی 

آسمانی و سبز ديده می شود. 

نگاره 6:
اين نگاره مربوط به دوره صفوی و مكتب اصفهان است.

مضمون تصوير: قهرمانی است.
از پر در كلاه ها، صورت ها فربه،  حالات پيکره ها: استفاده 
متحرک و لباس های كارشده.  تعداد شخصيت ها كم است 
و اشخاص اصلی در مركز قرار دارند. اغراق در حركت اندام 
ضحاک ديده می شود. نقاش به متن وفادار است. پيكره های 
تصوير روی خطوط راهنما يعنی اقطار كادر تصوير و ضلع 

مربع شاخص قرار گرفته اند. 
با  همراه  تصوير  متن  در  كتيبه  از  استفاده  بندی:  تركيب 
بلند،  و  باريك  كادر  بندی،  تركيب  در  تحرک  پرسپكتيو، 
لباس ها و ديوارها پُر از جزئيات هستند. استفاده از تركيب 
حلزونی، خطوط راهنما و تقسيمات طلايی. تمركز تصوير 

در وسط آن است. 
تركيب رنگی: به كارگيری رنگ های روشن، قرمز، صورتی، 

سبز و آبی. 

نگاره 7:
اين نگاره مربوط به دوره صفوی و مكتب اصفهان است.

مضمون تصوير: قهرمانی است.
حالات پيکره ها: تعداد پيكره ها بيشتر شده است. قرارگيری 
است  هم  به  پيوسته  های چندنفری  دسته  به صورت  افراد 
به  نقاش  وفاداری  اند.  گرفته  قرار  مايل  خطوط  روی  كه 
متن مشهود است. تحرک در پيكره ها به چشم می خورد. 
تمركز تصوير يعنی محل نبرد ضحاک و فريدون در مركز 
و متمايل به چپ است. پيكره ها روی اقطار كادر تصوير و 

ضلع مربع شاخص قرار دارند. 
تركيب بندی: با تركيب بندی متقاطع، كادر به چند قسمت 
تقسيم شده است. كتيبه های خطی به داخل متن وسعت 

يافته اند. 
های  رنگ  طلايی،  آسمان  زياد،  رنگی  تنوع  رنگی:  تركيب 

روشن، آبی، زرد، ارغوانی  و قرمز كاربرد دارند. 
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نتيجه گيری
پس از بررسی هفت نگاره مربوط به دوره صفوی و مكاتب اصفهان، تبريز و شيراز و با توجه به ساختار تصاوير 
و مبادی بصری به كاررفته در آنها، می توان نگاره ها را به لحاظ مضمون، نوع قرارگرفتن عناصر موجود در تصوير، 
تركيب بندی و تنوع رنگی بررسی و مقايسه كرد. پس از اين بررسی، پاسخ سؤالی كه در اين تحقيق به دنبال آن 

بوديم، يعنی نقاط اشتراک و افتراق نگاره ها، به شرح زير است:

نقاط اشتراک: 
• مضامين همه آثار مورد تحليل  قهرمانی است. 

• در بيشتر نگاره های مكتب صفوی تعداد اشخاص زياد است. 
• تحرک در بيشتر آثار ديده می شود.

• پيكره ها متصل به هم هستند. 
• در بيشتر نگاره ها تمركز در پايين كادر و زير خط افق واقع است. 

• بيشتر نگاره ها تابع تركيب بندی حلزونی هستند. 
• خطوط راهنما، مربع شاخص و نقاط طلايی محل تمركز بيشتر عناصر مهم موجود در نگاره هاست. 

• نقاش ها وفادار به متن هستند. 
• تنوع رنگی در بيشتر نگاره ها مشاهده می شود. 

نقاط افتراق: 
• نگاره ها در ابتدای ظهور مكتب تبريز متمايل به سبك نگارگری تيموری هستند اما در دوره شاه طهماسب 

هويت خود را بازمی يابند. 
• در مكتب شيراز و قزوين پيوستگی پيكره ها بيشتر نمايان است. 

• رنگ ها در مكتب تبريز و اصفهان غنی تر و خالص ترند اما در مكتب شيراز و قزوين بيشتر رنگ های ملايم 
به چشم می خورد. 

• در مكتب اصفهان اغراق در حركت اندام ها نمايان است. 
• در مكتب قزوين عناصر از كادر تصوير بيرون زده است.  

جدول 6. مطالعه تطبيقی عناصر ساختاری و بصری نگاره ها )مأخذ: نگارنده(

١٨ 
 

  هاعناصر ساختاري و بصري نگاره ه تطبيقيعمطال - 6جدول 
)نگارنده: مأخذ(

  
 ويژگي

  
  
  نگاره

  
  

  مكتب
  

  
  
  زمان

  تاكيد در تصوير  ساختار تركيب عناصر بصري

ان
نس
ا

وان  
حي

  
تپه  ابر
ه و 

كو
  

ل و 
گ

خت
در

  

ويا
پ

ستا  
اي

ني  
لزو

ح
  

ركز
م

ست  
را

ين  بالا  چپ  
پاي

اط   
نق

ئي
طلا

  

  ●          ●  ●             ●  928  تبريز  )1(
  ●      ●       ●           ●  942  تبريز  )2(
  ●        ●    ●   ●       ● ●  998  قزوين  )3(
  ●          ●  ●   ● ●       ● 998  شيراز )4(
    ●          ●   ●         ●  959  شيراز  )5(
  ●          ●  ●   ● ●     ● ●  1064  اصفهان  )6(
  ●    ●  ●         ●     ●   ●  1048  اصفهان  )7(

  
 

  نوشت يپ
                                                 

1 Aži Dahāka 
2 Dahāg 
3 azi 
4 ahi 
5 Thraetaona 
6 Traitana 
7 Frēton 
8 Trita Aptyya 
9 VishVarupa 
10 Trâitana 
11 Dâsa  
12 Hinnells 
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پی نوشت 
1- Aži Dahāka
2- Dahāg
3- azi
4- ahi
5- Thraetaona
6- Traitana
7- Frēton
8- Trita Aptyya
9- VishVarupa
10- Trâitana
11- Dâsa 
12- Hinnells
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بافت گرداني و متن گردانی و تأثیر آنها بر كاركرد متن:
مطالعه موردی میدان نقش جهان اصفهان

فرهاد ساساني*

fsasanialzahra.ac.ir                                                                              .دانشيار، دانشكده  ادبيات، دانشگاه الزهرا، تهران *

تاريخ دريافت مقاله: 90/4/11
تاريخ پذيرش مقاله: 90/5/18

چکيده
در اين جستار تلاش مي شود تا با تحليلي گفتماني به دو مقوله  »بافت گرداني« و سپس »متن گرداني« در 
»ميدان نقش  جهان« پرداخته شود. منظور از بافت گرداني دگرگون شدن يا دگرگون كردنِ بافت اوليه  متن – در 
اينجا ميدان نقش جهان - و شكل گيري روابطي تازه ميان متن و عناصر بافت جديدي است كه درنتيجه در 
كاركرد)هاي( آن نيز تغييراتي به  وجود مي آورد. اين فرايند را به  تعبيري مي  توان »موزه اي سازي« ناميد. منظور 
از »متن گرداني« نيز دگرگون كردنِ خودِ متن است به  نحوي كه برخي از سازه ها/ عناصر يا ساختار/ روابط درون 
متن اوليه تغيير كند و به  جاي آن سازه ها/ عناصر يا ساختار/ روابط ديگري در آن وارد شود. روند متن گرداني به 

 نوعي تغيير كاربري غالب متن از كاربرد »موزه اي« به كاربرد »روزمره« و به  تعبيري »موزه اي زدايي« است. از اين رو، 
مسئلۀ اين پژوهش اين است كه چگونه با تغيير در متن يا بافت كاركرد و يا به تعبيری معنای بناها دچار تغيير 
می شود. به نظر می رسد اين دو فرايند كه در گذر زمان شكل مي گيرد، با نمونه هايي بررسي خواهد شد. اين 
بررسی نشان می دهد گذر زمان و در نتيجۀ آن برهم خوردن رابطۀ متن با بافت آن -چه در نتيجۀ تغيير بافت و 
در نتيجۀ گسستگی- كاركرد متن )در اينجا ميدان نقش جهان( را دچار تغيير اساسی می كند. بيشترين تأثير در 

اين رابطه موزه ای شدن و در نتيجه تغيير كاركرد بناست.

كليدواژه ها : متن گردانی، بافت گردانی، موزه ای سازی، موزه ای زدايی، ميدان نقش جهان



62

ن:
 مت

رد
ارك

ر ك
ها ب

ر آن
أثي

و ت
ی 

ردان
ن گ

 مت
ي و

ردان
ت گ

باف
ن 

فها
 اص

ان
جه

ش 
ن نق

يدا
ی م

ورد
ه م

الع
مط

مقدمه
در اين جستار تلاش مي شود دو فرايند »متن گردانی« 
و »بافت گردانی« معرفی و بررسی شود. درواقع نشان داده 
شود كه مرزبندی ميان اثر و محيط پيرامون آن يا بافت 
دربرگيرنده اش هميشه به​​راحتی امكان پذير نيست. از اين 
گذشته، رابطه ای كه اثر با بافت خود برقرار می كند در نقش 
و معنای اثر تأثير بنيادی مي ​گذارد. به​​همين دليل، كوشش 
متن گردانی  كه  شود  داده  پاسخ  پرسش  اين  به  می شود 
و بافت گردانی چگونه بر كاركرد)ها(ی متن اثر می گذارد 
بدين​ می افتد.  اتفاق  موزه زدايی چگونه  و  موزه ای شدن  و 
طور  منظور، دو مقوله »متن گردانی« و »بافت گرداني« به​​
خاص در »ميدان نقش  جهان« بررسی مي​​شود. بنابراين، 
نمونه هايی  ذكر  و  تعبير  دو  اين  معرفی  ضمن  ادامه  در 
مختلف  وضعيت  دو  در  فرايند  دو  اين  عملكرد  به  چند، 

اشاره خواهد شد: 
اين  بناهای  »موزه ای شدنِ«  به  منجر  كه  وضعيتی   )1

ميدان شده است.
2( وضعيتی كه به »موزه زدايی« از آن انجاميده است.

    
متن  و بافت 

تا  است  شده  گرفته  درنظر  پوششی  واژه ای  »متن« 
آثار كلامی،  يا  از متن  همه موضوعات مورد مطالعه، اعم 
متن  ترتيب،  به ​اين  دربر گيرد.  را  ديداری  يا  موسيقايی 
ممكن است نوشته منثور يا منظوم، گفت وگويی روزمره، 
نقش برجسته،  فيلم،  انيميشن،  عكس،  طراحی،  نقاشی، 
مجسمه يا ساختمان باشد. گانتر كرس1 )2001:183( نيز 
فراگير  را  متن  منوال  به ​همين  كه  است  كسانی  از  يكی 
غيرمادي  معناهايِ  تحقق  ابزار  »متن  می گيرد:  درنظر 
ديگر شيوه هاي   ازطريق  يا  ازطريق كلام  است،  اجتماعي 

بازنمايي ... لازم نيست متن كلامي باشد.«
هريك از اين متن​​ها در سطوح مختلف واحدهای سازنده 
يا سازه های مختلفی  دارند كه روابط خاصی با يكديگر برقرار 
می كنند كه می توان آن را ساخت ناميد. به​تعبيری ديگر، 
می توان گفت مجموعه  روابطی كه متن های مختلف از يك 
گونه بازتاب می دهند، دستور آن گونه را مشخص می كند. 
در  نوعی  به​​ متن  درون  مختلفِ  ساخت های  و  سازه ​ها 
كاركردی كه متن دارد نقش تعيين كننده  بازي مي​​كنند. 
اما از آنجا كه اين كاركرد حتماً در ارتباط با متن های ديگر 
و شرايط و موقعيت، و نيز آن دسته از تعاملات اجتماعی و 
فرهنگی است كه در آن به​​كار می رود - چون به ​نوعی هر 

متنی در بافتِ متون ديگر و شرايط زمانی و مكانی خاصی 
و  براساس سازه ها  نه ​تنها  به ​كار می رود- كاركرد هر متن 
با  متن  آن  ميان  روابط  براساس  بلكه  آن،  درونی  روابط 
بافت دربرگيرنده  اش و متون ديگر مشخص می شود. برای 
مثال، خودروی پيكان در خيابان خودرويی است كه برای 
كه  پيكان  آخرين خودروی  ولی  می رود  به ​كار  سوارشدن 
سپرده  ايران خودرو  شركت  موزه   به   1384 فروردين   27
موزه ای  كاركردی  و  ندارد  نقش سواری دهنده  ديگر  شد، 
دارد  حضور  آن  در  كه  شرايطی  چون  است  كرده  پيدا 
راننده،  چون  ديگری  عناصر  با  پيكان  آن  ميان  روابط  و 

مسافر، خيابان و غيره تغيير كرده است. 
هر متنی به ​همراه سازنده ​اش، درصورتی كه حاضر باشد، 
و نيز به ​همراه دريافت كننده آن، درون بافت زمانی -   مكانی2ِ 
بلافصلی قرار می گيرد كه آن ها را دربرگرفته است. به ​اين 
ترتيب، شايد هميشه به ​راحتی نتوان ميان آنها تمايز قائل 
كاملًا روشن  بافت  و  ميان متن  مرز  گاه  ويژه كه  به​​ شد. 
نيست و متن در بافت خود محو می شود. برای مثال، در 
انتهای متن ـ همان اثری كه روی  ابتدا و  هنر محيطی3 
مشخص  كاملًا  ـ  است  درآمده  نمايش  به​​ بزرگی  زمين 
نيست، اگرچه در نقطه ای به ​روشنی مي ​توان گفت كه ديگر 
آن اثر به پايان رسيده است و وارد منطقه ای ديگر شده ايم. 
درواقع، در هنر محيطی اثر هنری تاحدی بخشی از همان 
محيط با بافت خود است و بافت يا همان محيط نيز درواقع 
سازه ای از آن اثر و نه​​فقط  شرايط دربرگيرنده اش است و 

نقشي تعيين كننده دارد.
و  زمان  يا  بافت  فقط  نه​ توان  مي​​ را  بافت  هم ​چنين، 
كه  گرفت  نظر  در  كلان تری  بافت  بلكه  بلافصل،  مكانِ 
اين در حالی  پوشی پيدا می كند.4  با فرهنگ هم​​ نوعی  به​
يا  انسان هايی كه سازنده  ازطريق  فقط  فرهنگ  كه  است 
دريافت كننده  متن  هستند، ساخته و بازشناخته می شود. 
جالب اين كه همين سازندگان و دريافت كنندگان متن نيز 
چنان  هم​ دور  اين  ترتيب،  اين  به​​ بافت اند.  از  جزئی  خود 
طرف  دو  و  متن  بافت  ازسويی  چون  كند  مي​​ پيدا  ادامه 
ديگر  سوی  از  و  دربرمی گيرد  را  دريافت كننده  و  سازنده 
بازشناخته  و  ساخته  دو  اين​​ ازطريق  فقط  متن  و  بافت 
می شود. البته در جايی می توان گفت كه ديگر متن تمام 
شده است. هم​چنين برای تحليل و بررسی گاه ناگزيريم به 

اين مرزبندی های قراردادی تن دهيم.
در  را  بافت  و  متن  ميان  تعاملی  چنين  است  گفتنی 
چهارچوب روابط بينامتنی و گفت وگوی متن با متن های 
ديگر نيز مي​توان بررسی كرد كه در اينجا بافت و تمامی 
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عناصر موجود در آن حكم متن يا متن های ديگری را پيدا 
می كنند كه با متن مورد نظر روابط خاصی برقرار می كنند. 
به ​حساب  بافت  متنی  برای  كه  چيزی  گاه  منوال،  به ​اين 
می آيد، در موقعيتی ديگر يكي از سازه های متنی ديگر است. 
در ادامه خواهيم ديد كه چگونه با تغيير در سازه​های يك 
متن يا رابطه ميان سازه های آن متن می توان كاركرد آن 

را دگرگون كرد.

متن گردانی
در متن گردانی معمولاً سازه  يا سازه هايی از متن اوليه 
كاسته يا به آن افزوده می شود، يا در برخی از سازه ​ها به​​

نوعی دگرگونی به​​وجود می​​آيد. درنتيجه، در روابط ميان 
تغييراتی  است  ممكن  نيز  متن  درون  اجزای  يا  ها  سازه​​
يا  نقش  و  متن  كاربری  در  تغييرات  اين  و  آيد  وجود  به​​
نقش های آن نيز تأثير بگذارد. برخی از اين تغييرات براثر 
مرور زمان و بدون دخالت مستقيم انسان صورت می گيرد. 
برای مثال، بخش زيادی از آتشگاه اصفهان - روي تپه ای 
به ​مرور   - نجف آباد  راه  ميانه  در  و  اصفهان  در غرب شهر 
زمان ويران شده است و امروز اين آتشكده ديگر وضعيت 
اوليه  خود را ندارد چون بسياری از واحدهای ساختمانی 
و روابط ميان آنها را از دست داده است )البته شايد بتوان 
گفت انسان به​​طور غيرمستقيم در ويرانی آن دست داشته 
است زيرا تغيير اوضاع زمانه و تحولات فرهنگی به​​هرحال 
مشابه  بناهای  يا  بنا  اين  و  گرفته  صورت  انسان  به ​دست 
آن متروک شده است، مگر آن كه واقعاّ رخدادی طبيعی 
مانند زلزله آن را تخريب كرده باشد(. به ​همين ترتيب، اين 
آتشگاه كاربری خود را نيز به ​عنوان يك پرستشگاه تقريباً 
از دست داده و بيش تر به اثری موزه ای تبديل شده است؛ 
به ​اين معنا كه بازديدكنندگان برای ديدن و تماشای اين 
و  پرستش  برای  نه  مراجعه می كنند،  به ​آن  تاريخی  بنای 
عبادت. به ​اين ترتيب، شايد بيش ترِ بازديدكنندگان حتی 
فردی  چنانچه  كه  اينجاست  جالب  نباشند.  هم  زرتشتی 
بازديد به اين آتشكده رجوع كند، تاحدی  زرتشتی برای 
كاربری اين بنا )در گستره اي فردي و نه اجتماعي( تغيير 
می كند و به​​نوعی شايد كاربری عبادی آن پررنگ ​تر شود. 
اما اين وضعيت درمورد كليسای سن ​استپانوس – در هفده 
وانك  قزل​​ در  ارس  رود  كيلومتری  و سه  كيلومتری جلفا 
)صومعه سرخ( - متفاوت است، زيرا اين بنا علاوه بر اين كه 
يكی از اثرهای هنری و قابل بازديد به​​شمار می رود، هرساله 
ميزبان هزاران ارمنی است كه حتی از بيرون از ايران برای 

اجرای مراسم به آنجا می روند.5

مثال ديگر آرامگاه پارسايي معروف به عموعبدالله است 
كه آن را با عنوان »منارجنبان« مي شناسيم و در حاشيه 
دارد.  قرار  نجف آباد  مسير  ميانه  در  و  كنوني  اصفهان  راه 
سازه  دو  يعنی   – منار  دو  اضافه شدن  با  دوره  صفويه  در 
جديد - به اين بنا، روابط تازه ای در متن آن ايجاد شده 
است. اين تأثير آن قدر زياد بوده است كه امروزه درواقع 
تا  دليل دو منارِ جنبانش معروف است  بنا بيش تر به​​ اين 
آرامگاه بودن آن و مردم بيش تر برای ديدن جنبش اين دو 
منار می روند تا زيارت عمو عبدالله. به ​عبارت ديگر، كاربری 
آرامگاهی و زيارتی بنا تاحد زيادی به ​كاربری موزه ای تغيير 

پيدا كرده است. 
نمونه ديگر »ارگ كريم​​خان« در شيراز است كه چندين​
بيروني  رونماي  بنا  اين  است.  شده  متن گردانی  دچار  بار 
ساده ای با طرح هاي آجري دارد. اما در بخش هاي دروني 
آن تزئينات زيادي مانند نقوش اسليمي، ترنج، رنگ هاي 
زنده، آب طلايي و سنگ هاي مرمر سبز وجود داشته است 
كه در زمان آقامحمدخان قاجار به​​سبب دشمنی قاجاريان 
و  سنگي  ستون هاي  جمله  از  آنها،  از  بسياري  زنديان  با 
نقشی  است.  منتقل شده  تهران  به  خاتم كاري ها،  و  درها 
در دوره   است كه  دارد، سازه ای  ارگ وجود  بر سردر  كه 
قاجار به آن افزوده شده است. اين بنا ابتدا در دوره زنديان 
ساختمان اداري و نيز مسكوني در دو بخش زمستان نشين 
)شمالي( و تابستان نشين )جنوبي( و سپس در دوره قاجار 
و نيز پهلوي زندان بوده است. در اواخر حكومت پهلوي، 
كاربری زندان تبديل به كاربري موزه ای شد و اكنون نيز با 
مرمت های بسيار و نيز بازديدهای گسترده ايران گردان و 

جهان گردان بر كاربری موزه ای آن تأكيد می شود. 
نمونه جديدتر »حمام وكيل« در شيراز است كه اكنون 
كاربری  جای  پيش تر  كه  موزه ای خود،  كاربری  بر  علاوه 
گرمابه ای آن را گرفته بود، كاربری تازه تری يافته است كه 
اساساً  با دو كاربری پيشين آن متفاوت است: اكنون تبديل 
به غذاخوری و چای خانه شده است و گردش گران پس از 
گشت وگذار موزه ای و بازديد از حمام، در آن چای و غذا 

می خورند اما حمام نمی گيرند.
همان گونه كه گفته شد، هر متنی كاركرد يا كاركردهاي 
خاصی دارد كه محصول كاربری های آن متن در شرايط 
يا بافتی خاص و نيز حاصل تعاملات فرهنگی و اجتماعی 
است. به​​اين معنا، هر بنايی برای هدف يا هدف های خاصی 
هدف مند  و  عمل گرايانه  كاركرد  اين  شود.  می​​ استفاده 
همان نقش كاربری روزمره ای است كه بنا در بافت خاصی 
عناصر  از  است  بنا ممكن  اما در عين حال،  ايفا می كند. 
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كاركرد  ترتيب،  به ​اين  و  باشد  برخوردار  نيز  زيبايی آفرين 
البته  باشد.  داشته  نيز  هنری  به ​تعبيری  يا  زيبايی آفرينی 
ممكن است زيبايی يا زيبابودن با توجه به زيبايی شناسی هر 
فرهنگ خاص به ​شكل خاصی تعريف شود؛ چنان​كه به​نظر 
می رسد در دوران پيشامدرن، به ​ويژه در ايران، هر اثری و 
از جمله هر بنايی در درجه  اول كاركرد خاصی داشته است 
و هم​​زمان با ايفای آن نقش زيبا، گيرا و چشمگير نيز بوده 
محور  و  نيايشگاه« درس خانه  مثال، »مسجد  برای  است. 
تعاملات اجتماعی و فرهنگی يك شهر، يك روستا يا يك 
مانند  مهم  اجتماعی  كانون های  اغلب  و  است  بوده  محل 
نهادهای  و  بازار  كاخ ها،  و حتی  اداری  و  مراكز حكومتی 
مشابه آنها پيرامون يا دركنار آن ساخته می شدند. بااين​حال، 
براي  می روند.  به ​شمار  تاريخی  آثار  زيباترين  از  مسجدها 
مثال، كوزه در درجه اول برای آشاميدن درست می شد، اما 

ممكن بود با لعاب، نقش و رنگ تزئين هم بشود.
هر  مختلف  هاي  دوره​​ در  است  ممكن  بنايی  هر  پس 
دو نقش عملی/ روزمره و زيبايی آفرينی/هنری را به​​ميزان 
به ​ارتباط  بهدليل​​اين​كه  اينجا  )در  باشد.  داشته  متفاوت 
سازنده متن با متن و ديگر عناصر تأثيرگذار بر معنای متن 
نمي​​پردازيم، كاركرد عاطفی، ترغيبی و همدلی را مدنظر 
قرار نمي​​دهيم و فقط به دو كاركرد ارجاعی و شعری آن 
و  روزمره  عملی/  كاركردهای  همان  يا  ياكوبسون  به ​بيان 
زيبايی آفرينی/هنری به​​بيان خودمان توجه خواهيم كرد6.( 
را  همه مسجدهای مهم هردو كاركرد  تقريباً  برای مثال، 
بر داشتن كاركرد  كه علاوه  به ​شكلی متوازن دارند، چنان​​
بناها  ديگر  نسبت  به  خود  چندگانه  عملیِ  و  روزمره 
نقش   ميدان  در  عباسی  مثلًا مسجد  »زيباتر« می نمايند. 
جهانِ اصفهان هم ​زمان پرستشگاه، آموزشگاه و تجمع گاه 
بوده و دركنار اين كاربری ها به​​دليل نوع خاصی از سازه ها 
گنبد  كاشی كاری،  مثل  آن  در  به كاررفته  ساخت های  و 
بسياری  و  حياط سازی  ستون ها،  پرنقش ونگار،  دوجداره 
عناصر زيبايی آفرين ديگر در معماری ايرانیِ عصر صفوی 
ترتيب  به ​همين  است.  داشته  نيز  زيبايی آفرينی  كاركرد 
ميدان  خود  حتی  و  عالی قاپو  كاخ  شيخ ​لطف الله،  مسجد 
ميزانی خاص هر دو  به​​ و  به ​نوعی  نيز هريك  نقش  جهان 
عصر  در  را  هنری  زيبايی آفرينِ  و  روزمره  عملیِ  كاركرد 
صفوی داشته اند، اگرچه امروز – شايد به ​جز بازار چهارضلع 
ميدان كه هم​چنان داير است و تاحدی مسجد عباسی كه 
در آن نمازجمعه اقامه می شود – بقيه آثار جنبه موزه​​ا ی و 

صرفاً هنری پيدا كرده اند. 

اما در گذر زمان و به ​ويژه در عصر حاضر برخی از عناصر 
اضافه  آنها  به  و عناصری ديگر  بناها حذف  اين  ساختاری 
شده است. درنتيجه، در روابط ساختاری آنها نيز تغييراتی به 
​وجود آمده است. به ​اين شكل، فرايند »متن گردانی« در اين 
بناها عمل كرده است. برای مثال، كتاب ها و منابع مطالعاتی 
از درون مسجد عباسی زدوده شده است و مسجدروندگان 
كه به ​نوعی از عناصر سازنده مسجد به​شمار می روند، ديگر 
جای  بلكه  ندارند،  حضور  طلبه  نه  و  نمازگزار  به ​شكل  نه 
خريد  اتاقك  درعوض  گرفته اند.  »بازديدكنندگان«  را  آنها 
بليت، فروش عكس و كتاب، نگهبانی و تابلوهای راهنمايی 
بازديدكنندگان به آن  افزوده شده است. به ​اين ترتيب، روابط 
درونی مسجد دگرگون شده و اين مسجد ديگر كاربرد عملی 
و روزمره اوليه خود را از دست داده است زيرا ديگر چندان 
كاربری عبادتگاه، آموزشگاه و تجمع گاه ندارد بلكه درعوض 
»موزه ای«7  كاركرد  نام  به​ تازه ای  روزمره  و  عملی  كاركرد 
و  زيبايی آفرينی  كاركرد  حالت،  اين  در  است.  كرده  پيدا 
هنری آن نسبت به كاركرد روزمره  آن بيش از پيش تقويت 
شده است. همين وضعيت را در ديگر بناهای ميدان نقش 
جهان، مثلًا كاخ عالی قاپو، هم می بينيم. اين كاخ ديگر فاقد 
عناصر معنادهنده شاه و درباريان و اهل حرم است؛ وسائل 
كاخ نيز ديگر وجود ندارد. در نتيجه، كاركرد موزه ای كاخ 
جای كاركرد حكومتی آن را گرفته است و درعوض كاركرد 

زيبايی آفرينی آن را تقويت كرده است.
شد،  اشاره  بالا  نمونه های  برخی  در  كه  همان​گونه 
متن گردانی و به ​نوعی تغيير كاركرد اثر ممكن است در طول 
زمان چندين بار رخ دهد. برای نمونه، در سال​های اخير بار 
ميدان  بناهای  برخی  از  ديگری  متن گردانی  شاهد  ديگر 
نقش  جهان و به اصطلاح »بازمتن گردانی« يا »متن گردانی 
سازه های  برخی  در  دگرگونی  با  بار  اين​​ هستيم.  مجدد« 
عبارتی  به​​ است؛  شده  برعكس  موزه ای سازی  روند  بناها، 
آغاز  »موزه  زدايی«  يعنی  موزه ای سازی  عكسِ  روند  ديگر 
روزمره  و  عملی  كاربری  ديگر  بار  درنتيجه،  است.  شده 
تقويت  شده  آنها  موزه ای  كاركرد  مقابل  در  بناها  برخی 
است. نمونه روند موزه زدايی، حمام وكيل شيراز است. در 
كاخ سعدآباد نيز می توانيم روند تغيير كاركردها را به​​خوبی 
انقلاب  پيروزی  از  پس  چندی  كاخ  اين  كنيم.  مشاهده 
كاركرد  كاخی  غير  اداریِ  كاركردهای  ايفای  بر  افزون 
كه  آن  از  بخشی  است  سالی  اما چند  يافت.  نيز  موزه ای 
ازطريق منطقه  دربند تهران امكان دسترسی به آن وجود 
دارد، به غذاخوری سنتی يا به ​عبارتی »سفره خانه« چادری 
بر  افزون  ما  اينجا  تبديل شده است. درواقع، در  عظيمی 
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دگرديسی كاركردها با تركيب هم ​زمان كاركردهای جديد 
نيز روبه رو هستيم. 

جنبش  اخير  سال های  در  می رسد  به ​نظر  درواقع، 
»كاركردگردانی« را در بسياری از بناهای شهرهای مختلف 
شاهد هستيم. در اين فرايند بناهايی كه پيش تر در اختيار 
شخص يا خانواده​ا ی خاص بود و نقش خانه پدری آنها را 
ايفا می كرد و حالا متروک، نيمه ويران و بی كار افتاده است، 
به  از جمله می توان  تبديل می شود.  به موزه  و  خريداری 
خانه های قديمی كاشان )خانه  طباطبايی ها، خانه عامری ها، 
امارت ها و قلعه های  خانه بروجردی ها و خانه  عباسی ها(، 
استان كهكيلويه و بويراحمد، چهارمحال وبختياری، استان 
جالب  كنيم.  اشاره  ديگر  مناطق  از  بسياری  و  مركزی 
اينجاست كه برخی از اين بناها افزون بر اين​​كه خود به 
يك اثری هنری ديدنی و تاريخی تبديل شده اند، هم​زمان 
هستند.  نيز  مختلف  دوره های  از  ديگری  آثار  ميزبان 
خود  هم  و  شده اند  تبديل  موزه ای  اثری  به  هم  درواقع، 
هستند.  ديگر  »موزه ای شده«  آثار  ميزبان  موزه  نقش  در 
نمونه آن موزه مردم شناسی »قلعه چالشتر« و موزه صنايع​

استان  در  )شهركرد(  پرهيزگار«  »حمام  محل  در  دستی 
چهارمحال وبختياری است. 

فرايند  می رسد  نظر  به​​ البته  موارد  برخی  در      
موزه ای زدايی به تضعيف نقش زيبايی آفرينی بناها انجاميده 
باشد. برای مثال، در مسجد عباسی اضافه شدن سازه های 
امروزی و ظاهراً ناهماهنگ به ​لحاظ صورت، مواد، رنگ و 
داربست،  بلندگو،  و  سيم  برزنت،  لامپ،  قبيل  از  ـ  غيره 
نردبان، و ... ـ نقش زيبايی آفرينی آن را كم رنگ كرده است. 
از اين گذشته، چنين بنايی واقعاً كاركرد عملی نيز يافته 
است اگرچه به​​شكلی نامتوازن، چراكه يكی از كاربری های 
اوليه آن، يعنی پرستشگاه بودن، آن هم به​​شكلی محدود و 
فقط برای چند ساعت و فقط براي امری خاص عملی شده 

است: اكنون اين مسجد نمازگاه نمازجمعه نيز هست. 

بافت  گردانی
را  متن  كه  بافتی  در  دگرگوني ​هايي  بافت گردانی  در 
عناصری  يا  سازه  ها  به ​نوعی  و  می دهد  رخ  دربرمی گيرد 
حذف يا افزوده مي​​شوند يا تغيير می كنند و درنتيجه در روابط 
ميان متن با بافت و به​​عبارتی متون ديگر دگرگونی صورت 
می گيرد. مثلاً »بوق زدن« در بافت رانندگی ايران به​​معنای 
كار می رود؛ اين در حالی است كه در  هشدار و اعتراض به​​
بسياری از مناطق هندوستان بوق زدن هم​چون عوض كردن 
دنده و گازدادن اساساً بخشی لاينفك از رانندگی است و 

از جنبه هشداردهندگی يا اعتراضی آن كاسته شده است.8 
به ​همين جهت، پشت بسياری از خودروهای هندوستان به 
​جاي نوشتن شعرها و جمله  های نغز، كه در ايران رايج است، 
 "horn please" يا   "blow horn" چون  عبارت هايی  از 
می شود.  استفاده  بوق«  »لطفاً  و  بزن«  »بوق  معنای  به 
درواقع، تغيير بافت در اينجا باعث تغيير كاربری و درنتيجه 

تغيير معنای عملِ بوق زدن شده است. 
سده  اوايل  اروپاي  در  دوشان  مارسل  ديگر،  مثالی 
سرمايه داري  و  موزه داري  به  اعتراض  در  شايد  و  بيستم 
هنري و به​​عبارت ديگر در شرايط خاص زماني و مكاني 
خود يك كاسه توالت فرنگي را با امضاي R.Matt درجايی 
به ​نمايش درآورد و به ​عبارتی آن​را در بافتی »موزه ای« قرار 
داد. به​​بيان ديگر، اين آبريزگاه را اثري هنري »پنداشت« 
و آن​را برای جايگاه اثری هنری »گزيد«؛ شايد هم ديگران 
هنري  اثر  يك  را  او  كنش  عمل،  اين  به  واكنش  در 
باعث  عامل  چند  كه  گفت  می توان  اينجا  در  انگاشتند. 
شد اين شیء و درواقع اين كنش به اثري هنری تبديل و 
»گردانده« شود: نخست، شرايط زماني و مكاني كه به او 
اجازه چنين نوآوري را داد يا او را واداشت چنين كنشی را 
مرتكب شود.  سپس، هم​زمان يا مدت ها پس از آن پذيرش 
در  آن  قرارگرفتن  حال،  درعين​​ آمد.  به ​وجود  نوآوری  آن 
نبايد  البته،  است.  بوده  عاملی مهمی  نيز  موزه  بافت يك 
بداريم...  از نظر دور  نيز  را  اثر  امضاي »هنرمند« در پای 
است؟  ممكن  امروز  ايرانِ  در  كاري  چنين  انجام  آيا  اما 
در  متن  يك  به ​عبارتي  يا  شيء  يك  قراردادن  صرفِ  آيا 
جايي چنين نتيجه اي در پي خواهد داشت؟ هم ​چنين، چرا 
قرارگرفتن هزاران كاسه  توالت​​فرنگيِ بسيار زيبا با طراحی 
كار  منازل  بهداشتي  سرويس هاي  در  »بن  اّها«  هنرمندانه 
هنري به​​حساب نمي آيد؟ در اينجا بافت موقعيتيِ بلافصل، 
بافت تاريخي، توليدكننده اثر، كاركرد اثر و مخاطب آن و 
فرهنگ خاص دربرگيرنده آن همگي در تعيين  هنري بودن 
يا هنري نبودن اثر از يك​​سو و تعيين ميزان هنري بودنِ آن 

مؤثر است. 
مقاله  در  والري10  پل  عقيده   بيان  با  فيشر9  فيليپ 

»مسئله موزه ها« )1923( مي نويسد: 
و  نقاشي  هنرهاي  كه  است  واقعيت  اين  نشانه   »موزه 
خانه  زماني  كه  عمارتي  و  يتيم اند  اكنون  مجسمه سازي 
معنا مي داد،  تزئيني  به ​عنوان جزئياتي  آنها  به  و  بود  آنها 
رهايشان كرده است. اكنون در اين فضاي ثانويه ]موزه[ 
توجه  جلب  و  ]است[  حسود  شيئي   هر  و  گردآمده اند 

.)Fisher, 1991: 10( 11»]مي كند[
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او به درستي به تغيير بافت اين اشيا و درنتيجه تغيير 
كاركرد آنها اشاره كرده است. فيشر در ادامه باز به​​نقل از 
كه  خشن«  مي نامد  »اجتماعي سازيِ  را  روند  اين  والري 
كنده مي شوند  دنياهايشان  از  از گذشته  اشيايي  آن  طي 
والری  قول  از  فيشر  مي گيرند.  قرار  هنر  سرزمين  در  و 

مي نويسد:
»موزه ها نگرشي كاملاً جديد به ​دنياي هنر را بر تماشاگر 
را كه كنار هم گردآورده اند،  آثاري  زيرا  تحميل كرده اند. 
از كاركردهاي اوليه شان دور كرده اند و حتي چهره نگاره ها 
را به "تصوير" تبديل كرده اند ... تأثير موزه سركوب مدلِ 
تقريباً همه  چهره نگاره ها و گرفتن كاركردهاي آثار هنري 

.)ibid: 10-11( »بوده است
كتاب  در  نيز   )1996: ]1953[ 348( هايدگر12  مارتين 
اشاره مي كند كه »"عتيقه ها"يی كه در  هستي و زمان13 
"زمان  به  خانه(  لوازم  )مثلًا  می شوند  نگهداری  موزه ها 
طور عينی در  تعلق دارند و درعين ​حال هنوز به​​ گذشته" 
"]زمان[ حاضر" حضور دارند«. او می نويسد كه اين اشيا 
دچار  است  ممكن  و  تاريخی اند  حال  عين  در  و  حاضر 
خاص  ماهيت  حال،  بااين​​ »اما  باشند.  شده  نيز  تغييراتی 
اين  در  شود  تاريخی  چيزی  می شود  باعث  كه  گذشته 
هم  موزه  در  عينی شان  حضور  هنگام  حتی  كه  گذرايی 
ادامه دارد، قرار ندارد.« درواقع، هايدگر »دنيايی« را گذشته 
می داند كه اين اشيا پيش تر در آن وجود داشته اند: »آن دنيا 
ديگر نيست ولی چيزی كه پيش تر به​​صورت درون دنيايی 
صورت عينی حاضر است.« به  درون آن دنيا بود، هنوز به​​
اين اشيای  ​اين ترتيب، می توان به ​قول فيشر )11 :1991( 

موزه ای را »بي دنيا« تلقی كرد. 
به  اشاره مي كند، رفتن  گونه كه فيشر  رو، همان​​ از اين​​
موزه و زانوزدن دربرابر نقاشي مريم عذرا و دعا براي سرباز 
ازدست رفته در جنگ، روشن كردن شمع و گذاشتن هديه اي 
در كنار تصوير، شايد ديوانگي باشد چون »موزه، نه​​آن​گونه 
سركوب  را  كارهايي  بلكه  را،  مدل  مي كند  ادعا  مارلو  كه 
می كند كه اشيا را در زندگی اجتماعي شان به ابزار تبديل 
است  ممكن  موزه اي سازي  روند  ترتيب،  به ​اين​​ مي كنند«. 

.)ibid: 11-12( نقش »تقدس زدايي« هم داشته باشد
را داراي سه  اروپا  فرايند »سركوب تصاوير« در  فيشر 
مرحله مي انگارد: 1( ساكت سازي فرهنگي: تصوير )متن( 
از بافتش زدوده مي شود )مثل زماني​​كه محرابي از درون 
مسجدي بيرون برده مي شود(. به ​اين ​ترتيب، اثر »ساكت« 
چون  ندارد  را  پيشين  محتوايي  الزامات  ديگر  و  مي شود 
است  داده  دست  از  را  كاربردش  جديد  وضعيت  اين  در 

و ما به ​شكلي خنثي در برابرش مي ايستيم؛ 2( گنجاندن 
و نماياندن اشيايی كه از بافتشان دور شده  اند در موزه ها 
كند؛ پس »حضور« آن ها  تبديل مي​​ اثر هنری  به  را  آنها 
سازد  مي​​ هنري  اثر  آنها  از  كه  است  موزه اي  فضايی  در 
ناميد(.  »موزه اي سازي«  را  فيشر  مرحله  اين  )مي توان 
3(انتزاعي كردن تصاوير فرهنگ اروپايي و تصاوير خاموش 
ديگر فرهنگ ها و تبديل آنها به تصاوير انتزاعي »مدرن« و 

   .)ibid: 19( .غيربازنمودي
در اينجا مي​​توان دو مرحله نخست فيشر - ساكت سازی 
»بافت گردانی«  فرايند  در  را   - موزه ای سازی  و  فرهنگی 
اينجا  در  ما  تعبير  به​​ و  عام  به ​طور  كرد:  مشاهده  يك جا 
خواه  هنري  خواه  متن ها،  همه  مورد  در  ​»بافت گرداني« 
به ​همين شكل  غيرتصوير،  خواه  تصوير  خواه  و  غيرهنري 
فيشر  نخستِ  مرحله   مورد  در  بايد  البته  مي افتد.  اتفاق 
ديني،  آثار  به ​ويژه  آثار،  از  برخي  مورد  در  كه  يادآور شد 
و »تقدس زدايي«  شدگي«  از »خنثي​​ با قطعيت  نمي توان 
سخن گفت. هم​چنين اين زدودن هميشه نسبي است، به 

​اين معنا كه ممكن است بافت از متن زدوده شود؛ مثل 
بافت  و  مي افتد  بناها  و  معماري  آثار  درمورد  كه  اتفاقي 
باقي  خود  جاي  در  اثر  و  مي شود  دگرگون  آنها  پيرامون 
مي ماند ولي گويي بنا از بافت اوليه اش زدوده شده است 
جمشيد،  تخت  جهان،  نقش  ميدان  درباره  مسئله  )اين 
چشمه ​علی در شهرری و بسياری از بناهای معروف قديمی 

جهان به خوبي صدق مي كند(.
به​​اين ترتيب، تغيير در فضای دربرگيرنده هر بنا، يعنی 
بافت آن، بر كاركردهای بنا تأثير مي​​گذارد چون ممكن است 
روابط ميان بنا و بافت آن را با ديگر عناصر بيرون از بنا 
در  امروزی  اگرچه حضور خودروهای  مثلًا  دگرگون كند. 
كالسكه های  با  تقابل  در  به ​ويژه   – جهان  نقش  ميدان 
موجود كه برای سرگرمی كرايه می شوند ـ افزودن سازه ای 
تازه و ايجاد روابطی تازه در متنِ ميدان نقش جهان است، 
اين خودروها نسبت به هريك از بناها ـ مثلًا  كاخ عالی قاپو 
بيرونیِ جدی به­ بافت  به  يا مسجدها ـ عنصری مربوط 

حساب می آيند و به ​نوعی باعث »بافت گردانی« در محيط 
بازار،  از  استفاده  اگرچه  می شوند.  بناها  اين  دربرگيرنده 
استفاده محدود از مسجد عباسی و استفاده از گذرگاهی 
اين  بافت گردانی  به  قطع می كند  را  ميدان  از  بخشی  كه 
شهری شدن  و  روزمرگی  جديد  كاركرد  افزودن  و  ميدان 
آن كمك می كند،  وجود تابلوها، بروشورها و چيزهايی از 
اين قبيل كه گردشگران را راهنمايی می كنند، همگی به 
موزه ای بودن اين بناها اشاره دارند و روند موزه ای شدن آن 

را تقويت می كنند. 
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به ​شكلی  متن  و  بافت  شد،  گفته  كه  همان گونه 
به  نيز  بافت  ترتيب،  به ​همين  مرتبط اند.  به ​هم  پيوستاری 

مثلًا  دارد.  ارتباط  كلان تری  بافت  با  پيوستاری  ​شكلی 
درنظر  آن  كلان تر  بافت  در  را  شيخ ​لطف الله  مسجد  اگر 
بگيريم، دچار نوعی متن گردانی شده است چون برخلاف 
به ​نوعی  كه  د ارند  مناره  دو  معمولاً   كه  ديگر  مسجدهای 
جزء سازه های اصلی بنا به ​شمار می آيد، فاقد مناره است و 
همين امر كاربری آن را تغيير داده بود و مسجد خصوصی 
شاه محسوب مي ​شد. از اين گذشته، در اين مسجد برخلاف 
به  آنها دسترسی مستقيم  در  ديگر كه  اغلب مسجدهای 
صحن اصلی امكان​​پذير است، ابتدا بايد از بيرونی گذشت 

تا به اندرونی راه يافت. 
بافت  اين​ كه  جهان  نقش  ميدان  درمورد  ديگر  نكته 
ـ  محل  تاج​​ مثل  ـ  پيرامونیِ  بافت  اندازه  به​​ آن  پيرامونی 
باعث تقويت كاركرد موزه ای آن نيست چراكه در اطراف 
ميدان نقش جهان اداره ها و خيابان های شلوغی را می توان 
استفاده  غيرموزه ای  و  روزمره  امور  برای  آنها  از  كه  ديد 
نقش  ميدان  موزه ای  كاركرد  با  مسئله  اين  كه  می شود 
جهان در تقابل است. اين در حالی است كه اطراف تاج​محل 
تا فاصله زيادی از اين​​گونه عناصر روزمره پاک سازی شده و 
اين اثر به ​نوعی در بافتی »خنثي« قرار گرفته است. درواقع، 
هنگام ورود به تاج​​محل بايد از يك »بيرونی«، آن​هم به​وسيله 

خودروهای الكتريكي گذر كرد تا به »اندرونی« كه همان 
تاج​​محل است، رسيد. 

»بازمتن گردانی«  روند  با  همگام  كه  اين  است  جالب 
روند  شد،  اشاره  به ​آن  عباسی  مسجد  درمورد  كه 
نقش  ميدان  درمورد  می توان  هم  را  »بازبافت گردانی« 
روند  دركنار  كه  روندی  كرد.  مشاهده  كل  به ​طور  جهان 
متن گردانی مجدد از بناهای ميدان نقش جهان و تبديل 
آنها به بناهايی عملی و روزمره به فرايند موزه ای زدايی كمك 
از مهم ترين و جنجالی ترين دگرگونی هايی  می كند. يكی 
كه به تازگی در بافت ميدان نقش جهان صورت گرفت و 
تاحدی جلوی آن گرفته شد، دگرگوني در فضاي پشتي 
عالي قاپو و نيز ساختن برج جهان نما است. اين برج به ​دليل 
ارتفاع بلند خود نسبت به بناهاي درون ميدان نقش جهان 
ممكن بود »برجسته تر« از بناهای ميدان بنمايد و به​​اين 

ترتيب كاربری موزه ای آنها را تحت الشعاع قرار دهد. 
در  تغيير  هرگونه  كه  شود  مي​​ مشاهده  ترتيب  اين  به​​
عناصر تشكيل دهنده يك متن ـ در اين جا بنا و دركل هر 
اثری ـ يا تغيير در روابط ميان سازه هاي آن و هم​​چنين 
هرگونه تغيير در بافت پيراموني و روابط ميان بنا با بافت 
پيرامونش و عناصر موجود در آن بافت )از جمله بناهاي 
ديگر درون آن بافت( ممكن است در كاربري و كاركرد آن 

متن/اثر/بنا تأثير مستقيم يا غيرمستقيم بگذارد. 

نتيجه  گيري
در اين نوشتار تلاش شد نشان داده شود متن گردانی و بافت گردانی چيست و چگونه اتفاق می افتد. بدين 
منظور، ضمن بررسی مثال های مختلف به ​طور ويژه به ميدان نقش جهان و بناهای درون آن توجه شد. نشان داده 
شد كه هرگونه تغيير در سازه های يك متن/بنا يا در پيوندهای ميان سازه های يك متن/بنا در طول زمان منجر 
به متن گردانی مي​​شود و درواقع، در متن تغييراتی ايجاد مي​​كند كه كاربری يا كاركرد آن را دگرگون مي​​كند. از 
سوی ديگر، نشان داده شد كه هرگونه تغيير در سازه های موجود در بافت يك متن/بنا يا ارتباط آنها با آن متن/
بنا در طول زمان نيز ممكن است در كاربری يا كاركرد آن تغيير ايجاد كند. اين تغيير كاركردها گاه در گذر 
زمان به موزه ای شدن آن متن/ بنا می انجامد. اين اتفاقی است كه در مورد اغلب بناهای موجود در ميدان نقش 
جهان افتاده است. از سوی ديگر، دوباره تغيير كاركرد متن/بنا ممكن است آن را از يك متن موزه ای تغيير دهد 

و به اصطلاح آن را دچار موزه زدايی كند و اين اتفاق در مورد برخی از بناهای ميدان نقش جهان افتاده است.
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بررسی تطبیقی نقش مايه و بافت يک نمونه از پارچه های عصر سلجوقی 
موجود در موزه مقدم دانشگاه تهران

فيروز مهجور*   زهرا علی نژاد اسبوئی**

Fmahjour@ut.ac.ir                                  .)استاديار، دانشكده ادبيات و علوم انسانی ، دانشگاه تهران )نويسنده مسئول *
** دانش آموخته كارشناسی ارشد، دانشكده ادبيات و علوم انسانی، دانشگاه تهران.

تاريخ دريافت مقاله: 90/11/11
تاريخ پذيرش مقاله: 91/1/21

چکيده 
منسوجات تاريخی از آثار صنعتی و هنری مهمی هستند كه با مطالعه آنها می توان بسياری از ويژگی های 
فرهنگی، اجتماعی و اقتصادی عصر توليدشان را به طور مستند بررسی كرد. در اين مقاله، يك نمونه از پارچه های 
محفوظ در موزة مقدم دانشگاه تهران با روش های مختلفی كه مكمل يكديگرند يعنی آزمايش های علمی، بررسی 
تطبيقی نقش مايه آن با ديگر آثار فرهنگی و تاريخی دوره اسلامی مانند پارچه، سفال و چوب و نيز مطالعه متون 
مرتبط بررسی شده است. هدف اصلی اين پژوهش مطالعه و بررسی نقش مايه، تكنيك بافت و شناسايی نوع 
 )FTIR رنگينه های به كار رفته در الياف با استفاده از روش های آزمايشگاهی )طيف سنجی انعكاسی مادون قرمز

و نيز تاريخ گذاری آن است.
نتايج اين تحقيق مبيّن آن است كه الياف پارچه مذكور »ابريشم« است و با تكنيك »كج راه« يا »اريب راه«، 

احتمالاً در قرن ششم هجری قمری )دوره سلجوقی(، بافته شده است. 
اين پارچه جزء معدود پارچه های شناخته شدة ايرانی است كه پود آن از چپ به راست )s( تابيده شده است. 
توضيح آنكه برخی از محققان پارچه های بافته شده به اين شيوه را، مخصوص مصر می دانند. ازاين رو و باتوجه به 
فقدان پارچه های ايرانی منسوب به اين دوره كه هويتی قطعی داشته باشند، مطالعه تطبيقی پارچه حاضر ضروری 

می نمايد.

كليدواژه ها: پارچه، تكنيك بافت، دورة سلجوقی، طيف سنجی FTIR، موزه مقدم
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مقدمه 
در  انسان  زندگی  ملزومات  از  همواره  منسوجات  انواع 
دوره های مختلف بوده اند. به طور كلی پارچه هم در دوره های 
داشته  ای  ويژه  رشد  اسلامی  های  دوره  در  هم  و  تاريخی 
است. يكی از دوره های مهم اسلامی عصر سلجوقی است 
كه در آن بسياری از صنايع و هنرها - ازجمله نساجی و 
رسد؛  می  و شكوفايی  رشد  به   - نفيس  های  پارچه  توليد 
صنعت  شدن  عمومی  نهضت  دوران  اين  از  كه  طوری  به 
زري  پارچه  توليد  نيز   و   )231  :1363 )حسن،  بافندگی 
يا زربفت با پود طلا و پارچه هاي سفت تاب و شل تاب كه 
باعث تنوع و تكامل بافت جناغي پارچه هاي نخي می شود 
و رگه هاي اريب را بر پارچه ها نمايان می سازد، آغاز می شود 

)مكداول، 1374: 55(.
پارچه هاي به دست آمده از دوره سلجوقي گواه پيشرفت 
تكنيك و تنوع در رنگ و نقش پارچه در آن زمان هستند. 
در كارگاه های نساجی سلجوقی، همچون ديگر شاخه های 
هنری آن دوره، كتيبه نگاری يكی از عناصر اصلی است كه 
يابد. خط  ای می  ويژه  پارچه ها جلوة  نقوش  با  تركيب  در 
به  بيان مضامين مذهبي  براي  بيشتر  اوايل  كوفي كه در 

نمود  پيدا  نيز  تزئيني  جنبه  عصر  اين  در  رفت،  می  كار 
)برند، 1383: 11(.

مقاله حاضر نيز به بررسی يكی از پارچه های كتيبه داری 
اين  است.  كوفی  خط  به  مزين  آن  حاشيه  كه  پردازد  می 
پارچه در موزه مقدم دانشگاه تهران  شناسايی و انتخاب 
شد و به منظور شناخت نوع الياف مصرفی، تكنيك بافت 
به كاررفته در پارچه و همچنين شناسايی نوع رنگينه های 
گرفت.  قرار  علمی  آزمايشات  تحت  آن  الياف  در  مصرفی 
آن  قدمت  تعيين  برای  تطبيقی  مطالعات  از  براين  افزون 

-البته به طور احتمالی- استفاده شد.

پيشينه تحقيق

بافته ها و منسوجات در ادوار مختلف زندگی انسان از 
محسوب  ها  تمدن  فرهنگی  پيشرفت  نمادهای  بارزترين 
حيوانی  و  گياهی  الياف  ناپايداری  دليل  به  ولی  شوند  می 
كننده  تجزيه  و  مخرب  عوامل  درمقابل  آنها  در  كاررفته  به 
طبيعی، متأسفانه نمونه های بسيار اندكی درطول زمان به 
ايران قديمی  دست ما رسيده است )سامی، 1349: 2(. در 
ترين مدركی كه استفاده از پوست و پشم را نشان می دهد، 
دسته چاقويی است متعلق به هفت هزار سال پيش كه در 
سيلك كاشان كشف شده است و يك انسان دارای پوشش 

را نشان می دهد )غيبی، 1384: 24(.
هايی  نمونه  اولين  باستان شناسی،  براساس كاوش های 

كه در آنها نشانه هايی از بافندگی با پشم گوسفند و موی 
بز ديده می شود، به تحقيقات و كشفيات سال 1950 م. 
كارلتون كون1  در غار كمربند درنزديكی بهشهر برمی گردد كه 
تاريخ آنها را حدود 6500 ق.م. تخمين زده اند )وولف، 1372: 
172(. پارچه های يافت شده از حفريات در ايران بسيار نادر و 
پارچه  آنها  از  ترين محوطه هايی كه  از مهم  كمياب است. 
كشف شده است، می توان به شهر سوخته، تابوت مفرغی 
كيدين هوتران در ارجان بهبهان، گرمی آذربايجان و شهر 
غبيرا واقع در 80 كيلومتری جنوب كرمان اشاره كرد. در 
شهر سوخته سيستان، صدها قطعه پارچه تزئينی، رنگی و 
ساده به دست آمد كه مربوط به اواخر دورة دوم و اوائل دورة 
سوم استقرار در آن شهر است )كنستانتينی، دلهّ دونهّ. سجادی، 
س. و ستريكا، 1386: 339(. پارچه های مكشوف از ارجان در 
ايران  تاريخی  های دوران  بافته  ترين  سال 1361 جزء سالم 
محسوب می شوند، ضمن آنكه قديمی ترين بافته هايی هستند 
كه گل هايی به شكل هشت پر رزت، لابه لای ريشه های انتهايی 
بافت آنها گلدوزی شده است. اين طرح و نقش در هيچ يك 
از پارچه های مكشوف از چتل هويوگ واقع در مركز تركيه 
و مصر و نمونه های پيداشده در ايران به چشم نمی خورد 
)معتقد، 1369: 78 و 82(. يك نمونه پارچه از گرمی نيز به 
دست آمده كه مربوط به دوره اشكانی است )غيبی، 1384: 
180(. از دوره اسلامی نيز طی كاوش هايی كه در سال های 
دهه 1350ه.ش در شهر غبيرا صورت گرفت، پارچه هايی 
و  قمری  به سدة هشتم هجری  متعلق  كه  آمد  به دست 

.)Woolley, 1989: 51( دوره ايلخانی می باشند
آثاری  ازجمله  نيز  مقدم  موزه  در  موجود  های  پارچه 
است كه توسط دكتر محسن مقدم )استاد پيشين دانشگاه 
تهران( جمع آوری شده است و پارچه مورد مطالعه نيز يك 

نمونه از پارچه های مذكور محسوب می شود.

روش تحقيق

در پژوهش حاضر شناسايی نوع الياف به كاررفته در پارچه 
و  گرفته  )SEM( صورت  الكترونی  ميكروسكوپ  وسيله  به 
بر ميكروسكوپ  پارچه علاوه  بافت  تكنيك  برای شناسايی 
الكترونی از ميكروسكوپ دوچشمی نيز برای عكس برداری 
تصاوير رنگی استفاده شده است. برای شناسايی نوع رنگينه 
به كار رفته در الياف از روش طيف سنجی انعكاسی مادون 
با مطالعه  نيز  قرمز )FTIR(2  استفاده شده است. درانتها 
آثار فرهنگی ازجمله  با نمونه های  اثر  اين  تطبيقی كتيبه 
پارچه، ظروف سفالی، ابنيه و آثار چوبی به شناسايی نسبی 

دوره تاريخی اثر پرداخته شده است.
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مشخصات اثر
برای شناخت ويژگی های اين اثر به بررسی مؤلفه های 
و  رنگينه  بافت،  تكنيك  الياف،  شناسايی  ازجمله  مهمی 

نقوش كتيبه ای می پردازيم.

شناسايی الياف
باتوجه به تصاوير ميكروسكوپ الكترونی درظاهر الياف 
پوسيدگی، پودرشدگی و ازهم گسيختگی بسياری به چشم 
می خورد )تصوير1 و 2(. الياف بسيار سست هستند و قابليت 

تصوير 1 و 2. ازهم گسيختگی الياف3

تصوير 4. نمايی از سطح مقطع ليف ابريشم نمونهتصوير 3. نمايی از الياف ابريشم نمونه

تصوير 6. ساختار داخلی ابريشم )توانايی، 1376: 44(تصوير 5. سطح مقطع ابريشم )توانايی، 1376: 43(

انعطاف خود را از دست داده اند. بااين وجود، برای شناسايی 
نوع ليف از مقاطع طولی و عرضی ليف عكس برداری صورت 
گرفت و با الگوهای شناسايی شده سنجيده شد. الياف مورد 
مطالعه دارای سطحی صاف، شفاف و بدون پستی و بلندی 
)تصوير3( با سطح مقطعی مثلثی شكل و گوشه های گرد 
هستند )تصوير4( كه با الگوهای مورد نظر مطابقت دارد 
استفاده  مورد  الياف  كه  دهد  می  نشان  و   )6 و  )تصوير5 
ابريشم هستند. در عكس های ميكروسكوپی همچنين  از 
نشان  نيز  ابريشم  ليف  در  موجود  های  فيبريل  تاحدودی 

داده شده است )تصوير4(.



74

ی 
ه ها

رچ
ز پا

ه ا
مون

ك ن
ت ي

 باف
ه و

ش ما
و نق

ی 
بيق

تط
ی 

رس
بر

ران
 ته

گاه
نش

 دا
دم

 مق
وزه

ر م
د د

جو
 مو

قی
جو

سل
صر 

ع

تکنيک بافت

پارچه مورد مطالعه ابعادی به عرض 32/5 و به طول 60 
آسيب  علت  به  مطالعه  مورد  پارچه  نمونه  دارد.  سانتيمتر 

را  آستر  از  جداسازی  امكان  شديد  پوسيدگی  و  ديدگی 
مقدور  پارچه  پشت  از  برداری  عكس  بنابراين  نداشته، 
تنها  حاضر  اطلاعات  درنتيجه  )تصوير7(،  است  نبوده 
تصاوير  و  پارچه  روی  نمای  در  كه  هايی  ويژگی  براساس 
ميكروسكوپی اعم از 4SEM و ميكروسكوپ دوچشمی به 
دست آمده، تنظيم شده است. پارچه مورد مطالعه دارای 
تكنيك اريب بافت)سرژه( و از نوع كوچك ترين نوع بافت 
   T 2/1 و T 1/2 اريب يا كجراه، كجراه 3، است كه به صورت
نوشته می شود. اين نمونه از نوع كجراه تاری است كه با 
فرمول T2/1 نشان داده می شود و در آن، تار دومرتبه رو 
و يك مرتبه زير پود قرار می گيرد5 )تصوير11(. جهت كج 

راه اين بافت به شكل حرف Z است و از نوع كج راه ساده 
محسوب می شود. دراين نمونه، نخ های تار نقش را ايجاد 

نقوش  پود  های  نخ  كه  رايج  های  نمونه  برخلاف  اند؛  كرده 
اصلی را روی پارچه ايجاد می كنند )تصوير8(. در اين پارچه 
دو سيستم تار به رنگ های قهوهای تيره و كرم با تاب Z و 
يك پود به رنگ كرم با تاب S  به چشم می خورد )تصوير9(.

را  ها  رشته  تابيدن  شيوة  پفيستر6  م.   1930 دهه  در 
برای تهيه نخ در شرق نزديك بررسی كرد و چنين اظهار 
داشت كه شيوة راست به چپ)S( منشأ مصری دارد چراكه 
روش  اين  با  شده،  پيدا  مصر  در  كه  هايی  پارچه  بيشتر 
بافته شده اند. وی معتقد است كه نمونه های يافت شده 
با روش چپ به راست )Z( از منطقه ديگری به مصر آمده 
بعد  كه  است  درحالی  اين   .)Woolley, 1989: 52( است 
از قرن چهارم هجری قمری الياف با چرخش  z شكل به 

ندرت در مصر ديده شده است )بيكر، 1385: 64(.
در تمامی  در نمونه مورد نظر ضخامت تاروپود تقريباً 
احتمالاً  تاری درهر سانتی متر  تراكم  و  قسمت ها يكسان 
پود  هر سانتيمتر درحدود 22  در  پودی  تراكم  و  تار   22

است )تصوير10(.

تصوير8. نمايی از تكنيك بافت نمونه )عكس از نگارندگان(تصوير7. نمای روی پارچه )عكس از نگارندگان(
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تصوير 9. از راست به چپ؛ عكس ميكروسكوپی دوچشمی از تاب Z الياف تار و عكس SEM  از تاب S پود در نمونه )عكس از نگارندگان(

تصوير 10.  تراكم بافت در 1 سانتيمتر )عكس از نگارندگان(

تصوير 11. طرح بافت كج راه)سرژه( و نمايش طريقه عبور نخ های تاروپود از لابه لای يكديگر )وزيردفتری، 1377: 31(.
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رنگرزی شده با پوست گردو و روناس، نمونه شماره 2 به 
رنگ قهوه ای و رنگرزی شده با پوست گردو، روناس، پوست 
انار و زاج سياه و نمونه شمارة 3 به رنگ كرم و رنگرزی شده 

با اسپرک، پوست انار و زاج سفيد.
روش تفسير نمونه ها در تكنيك های طيف سنجی مادون 
قرمز براساس مقايسه طيف های خروجی دستگاه و پيك ها 
يا نوسانات قوی طول موج نمونه هاست. در تفسير، طيف های 
ها  نمونه  با تك تك طيف  و كرم  ای  قهوه  عامل رنگ های 
مقايسه شده است، شرط لازم و كافی وجود ماده خالص در 
ماده تركيبی، حضور تمام پيك های ماده خالص در طيف 

ماده تركيبی است.
نمونه های شاهد رنگرزی شده با طيف تك تك نمونه ها 
از طيف سنجی كه  مقايسه شد. تصوير طيف های حاصل 
در ذيل ارائه شده، مبيّن آن است كه طيف های خروجی 
از دستگاه، همگی - هم طيف های اصلی و هم طيف های 
شاهد- دارای نوسانات قوی طول موج در مكان های يكسانی 
هستند و آن چيزی كه در طيف های مورد نظر مشاهده می شود، 

مربوط به بافت خود الياف است.

شناسايی رنگينه
الياف رنگی در پارچه مورد نظر شامل رنگ های قهوه ای 
برای شناسايی نوع  و كرم بوده است. مناسب ترين روش 
رنگينه بدون هيچ گونه تخريب »طيف سنجی انعكاسی كل 
شده  داده  تشخيص   »)ATR( قرمز  مادون  شده  تضعيف 
كم،  بسيار  برداری  نمونه  به  نياز  روش  اين  مزيت  است. 
عدم تخريب نمونه و عدم نياز به مراحل طولانی استخراج 
شيميايی رنگينه است. حداكثر نمونه مورد نياز درحدود 
يك سانتی متر از الياف ابريشمی به كاررفته در بافت پارچه 

است.
در ابتدا سه دسته نمونه برای آزمايش فراهم شد: نمونه های 

اصلی، خالص و شاهد.
نمونه های اصلی الياف پارچه مورد بررسی شامل يك 

نمونه كرم و يك نمونه قهوه ای بوده است.
نمونه های  به  آنجا كه دسترسی  از  نمونه های خالص: 
خالص هم زمان غير ممكن بود و از طرفی تنوع آنها قابل 
تفكيك نبود، برای تهيه نمونه های خالص و ابريشم از مواد 
مصرفی بازارهای مرتبط با مواد اوليه فرش بافی و برای طيف 
 7Sigma Aldrich نمونه هايی مانند پوست گردو از سايت

استفاده شده است.
از آنجا كه عامل رنگ قهوه ای در رنگرزی سنتی پوست 
گردو به صورت خالص يا همراه با روناس است و رنگ كرم 
نيز در رنگرزی سنتی از پوست گردو و اسپرک )جهانشاهی 

افشار، 1380: 237( يا پوست انار )بيكر، 1385: 33( به دست 
می آيد، نمونه های شاهد در اين پژوهش سه نمونه از نخ های 
براساس رنگرزی طبيعی و سنتی در  ابريشمی رنگ شده 
شرايط ايده آل هستند: نمونه شماره 1 به رنگ قهوه ای و 

طيف 1. طيف ATR نمونه ابريشم خالص.8

)www.sigmaAldrich.com( .نمونه پوست گردوی خالص ATR طيف 2. طيف
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اسپرک،  با  رنگرزی شده  ابريشم  نمونه شاهد    ATR 5. طيف  طيف 
پوست انار و زاج سفيد.

طيف 6. طيف ATR نمونه كرم

طيف 7.  طيف ATR نمونه قهوه ای

پوست  با  شده  رنگرزی  ابريشم  شاهد  نمونه   ATR طيف   .3 طيف 
گردو و روناس.

گردو،  پوست  با  شده  رنگرزی  ابريشم  شاهد  نمونه    ATR طيف   .4
روناس، پوست انار و زاج سياه.

تزئينات نوشتاری
تزئينی  حاشيه  يك  نظر  مورد  ابريشمی  پارچه 
نوشتاری به رنگ كرم درزمينه قهوه ای دارد )تصوير12(. 
است  كوفی  خط  نوع  از  آن  در  كاررفته  به  خط  نوع 
است.  گرفته  قرار  اسليمی  های  برگ  از  ای  زمينه  در  كه 
بالای حروف قائم به شكل برگچه های دولبه ای و سه لبه ای 
است كه می توان آن را از نوع خط كوفی گل وبرگ دار به 

حساب آورد. آقای قوچانی متن نوشته كتيبه را »...الدولة 
والعافیة...« خوانده اند كه به معنی »قدرت و عافيت« است. 
البته به علت آسيب ديدگی شديد، نسبت به واژه نخست - 
مورد  كتيبه  در  ندارند.  كامل  اطمينان  »الدوله«-   يعنی 
نظر اطلاعات واضحی درمورد تاريخ بافت آن وجود ندارد 
و از روی كتيبه نمی توان قدمت پارچه آن را به طور قطع 
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تعيين كرد، تنها از روی سبك حروف خط كوفی می توان 
به تعيين تاريخ تقريبی رواج آن خط پرداخت )تصوير13(.

كتابت كوفی ازلحاظ تزئين  قابليت فوق العاده ای دارد 
و می توان آن را با تلفيقی از نقش ونگارهای مختلف برروی 
و  چوب  پارچه،  سفال،  مانند  هنری  و  صنعتی  آثار  انواع 
فلز با هماهنگی بالايی نوشت )حسن، 1377: 246(. براين 
اساس، از اواخر قرن سوم هجری قمری شاهد پديده ای نو 
برروی آثار مختلف فرهنگی و هنری ازجمله پارچه هستيم 
و آن خط كوفی است كه هنرمند مسلمان با به كارگيری آن 
به بيان آيات قرآن، احاديث، دعا، اشعار و ضرب المثل های 
مختلف می پردازد )روح فر، 1380: 17( و معمولاً همراه با 
قرار  استفاده  مورد  حيوانی  و  گياهی  های  نقشمايه  انواع 

می دهد )مكداول، 1374: 158(.
موضوع مهم ديگر درمورد آثار دوران اسلامی - ازجمله 
مضمون  بين  كه  است  ای  رابطه  دار-  كتيبه  منسوجات 
»كتيبه« و »كاربرد آن« وجود دارد. كتيبه پارچه ها بسته 
يا  يا پوشش سنگ قبر  به اينكه براي استفادة لباس بوده 
مختلفی  مضامين  گرديده،  هديه  كسی  به  خليفه  توسط 
پارچه  »طراز«  مثلًا   .)71  :1386 )فتحی،  است  داشته 
آن  حاشيه  كه  بوده  سلاطين  و  امرا  ديوانيان،  مخصوص 
نوشته  است.  داشته  گلدوزی  يا  بافته  به صورت  ای  نوشته 
مذكور معمولاً با »بسم الله« آغاز می شده، سپس نام حاكم 

و عنوان او همراه با درود و سلام، و درانتها محل توليد و تاريخ 
آن ذكر می گرديده است )چيت ساز، 1379: 32 و 170(. 

توضيح اينكه »طراز« يكی از علائم اقتدار حكومت ها و از 
نشانه های شكوه و عظمت سلاطين به حساب می آمده است 
لذا از ارزش و اعتبار سياسی بالايی برخوردار بوده و هم 

چون »سرير، منبر و تخت«، »ضرب سكه« و »خاتم«9 از 
شئون و ابزار حكومت محسوب می شده است )ابن خلدون، 
حكومت  و  اسلامی  دوره  در  البته   .)511-497  :1362
ايراد خطبه جمعه« در مرتبه نخست  و  مسلمين، »منبر 
اهميت قرار دارد. ويژگی سياسی »طراز« موجب شد كه 
هر پادشاه و خليفه ای دستور دهد نام ها يا نشانه های مخصوص 
خود را بر پارچه های طراز مربوط به او كه معمولاً از پرنيان، 
ديبا و ابريشم بوده است، بنگارند. لذا هنگام بافتن پارچه، 
در تاروپود آن نوشته های مورد لزوم را از رشته های زر يا 
پارچه  نخ های غير زرين رنگارنگی كه مخالف رنگ خود 
بود، با ابعاد مناسب و در جايگاه مناسبی می بافتند. از اين 
جهت برخی از پژوهشگران، پارچه های طراز را كه از يك 

شدند  می  دار  نشان  حكومت  و  شاهانه  های  نشانه  به  سو 
بالايی  هنری  های  شاخصه  از  برخوردار  ديگر  سوی  از  و 
می گرديدند، به فارسی »نگارجامه« ترجمه كرده اند )ابن 
بزرگداشت  از  آنكه »طراز«  نتيجه  خلدون، 1362: 510(. 
و شكوه پوشندة آن مانند سلطان و اشخاص تحت امر او 
ويژة  جامه  خواسته  می  سلطان  كه  كسی  بزرگداشت  يا 
او اختصاص دهد، حكايت می نموده و آن  خويش را به 
تشريفی  به كسی  می خواسته  سلطان  كه  بوده  هنگامی 
خود  دولت  های  پايگاه  از  يكی  به  را  او  يا  دارد  ارزانی 

برگمارد )همان: 510(.
 بدين لحاظ پارچه مورد مطالعه را نيز باتوجه به جنس، 
نوشته كوفی و مضمون آنكه مشتمل بر عبارت »...الدولة و 

العافیة...« است؛ می توان »طراز« محسوب كرد.

مطالعه تطبيقی اثر
نمونه پارچه مذكور نقش مايه های بارز و برجسته ای دارد 
كه از ديدگاه هنری و باستان شناختی حائز اهميت است. 
شاخصه اصلی تزئينات اين پارچه نوع خط به كاررفته در 
آن است كه از نوع خط كوفی برگ دار می باشد. با مطالعه 
برخی  روی  كاررفته  به  خطوط  با  مذكور  كتيبه  تطبيقی 
آثار فرهنگی و تاريخی مانند بعضی از منسوجات، ابنيه و 
ظروف سفالی می توان به صورت نسبی، دوره تاريخی پارچه 

مورد مطالعه را تعيين كرد.

تصوير 12. كتيبه پارچه مورد مطالعه و نوع خط به كاررفته در آن

تصوير 13. نقشه طراحی شده از روی بافته )بازسازی طرح: نگارندگان(
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منسوجات
يك نمونه پارچه متعلق به سدة پنجم و ششم هجری 
قمری در مجموعه اكرمن10 وجود دارد كه از جهات مختلف 
اين پژوهش است  با نمونه مورد بررسی در  قابل مقايسه 
)تصوير14(. پارچه مذكور مانند نمونه مورد مطالعه، پارچه ای 
ابريشمی است با رنگ های كرم و قهوه ای كه بافتی ضخيم 
و كتيبه ای كوفی دارد. از روی كتيبه آن می توان اصالت 
اندازه ای مشخص كرد.  تا  را  تاريخ پارچه مورد مطالعه  و 
كتيبه آن ازنوع كوفی تزئينی است كه درزمينه طرح های 
اسليمی قرار گرفته است و انتهای حروف آن به برگچه های 
دولبه ختم می شود )اكرمن، 1387: 2322(. لازم به توضيح 
است كه درادامه قرن چهارم هجری قمری در سده های 
پنجم و ششم هجری قمری، اسليمی به عنوان مهم ترين 
نقش مايه با خط كوفی تركيب شد و به آن ارزش تزئينی 
داد و حروف را به صورت گل وبوته و ساق وبرگ دار و درهم 
تافته و به هم پيچيده درآورد )خزايی، 1380: 138(. در اين 
دوره رنگ در طرح پارچه های ابريشمی دخالت مستقيم 
ندارد و تنها برای مشخص كردن طرح های خطوط به كار 
بيشتر جنبه ترسيمی  پارچه های سلجوقی  می رود. طرح 
دارند و ارزش حقيقی آنها پس از دقت بسيار و از نزديك 
آشكار می شود. توضيح آنكه نقش ها از دور حالت دو طرح 
متضاد از يك رنگ را ارائه می نمايند كه با نزديك شدن 
به آنها، جزئيات طرح بيشتر آشكار می شود )اپهام پوپ، 
با نقش پارچه  اين دوره، خط  1384: 32(. در نمونه های 
يكی شده و قسمت های خالی فضای پارچه با گل وبرگ پر 

گرديده است )مكداول، 1374: 55(. 

ابنيه
بقعه دوازده امام يزد مزين به كتيبه ای كوفی است. اين 
كتيبه كه متضمن آيه 163 سوره بقره و تاريخ 429 ه.ق 
می باشد، از نوع كوفی تزئينی با شاخ و برگ های اسليمی 

تصوير 15. كتيبه بقعه دوازده امام يزد
)قوچانی، 1383: 53(.

تصوير 16. كتيبه مقبره اميرابوطاهر عماربن العلاء
)قوچانی، 1383 : 84(.

تصوير 14. كتيبه پارچه ابريشمی اريب بافت سده های 5 يا 6 ه.ق؛ مجموعه اكرمن-پوپ )اكرمن، 1387: 2322(.

تصوير 17 و 18. نمونه خط كوفی تزئينی به كاررفته در كتيبه مقبره 
اميرابوطاهر عماربن العلاء )قوچانی، 1383: 85(.
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موزه  حسن،  آل  احمدبن  محمدبن  ابوسعيدبن  قبر  سنگ   :21 تصوير 
)Fehervari, 1972:  247( متروپوليتن

تصوير 19. محراب گچی مسجد شاه ابوالقاسم يزد
)دانش يزدی، 1383: 52(

تصوير 20. سنگقبر مرمری كنده كاری شده با تاريخ 533 ه.ق، موزه 
.)Holt & Winston, 1970: 112( بستون

است )قوچانی، 1383: 15(. اسليمی هايی كه در انتها دولبه 
می شوند و انحنايی كه در خطوط آنها ديده می شود، كاملًا 

با نمونه مورد مطالعه مطابقت دارد )تصوير15(. 
نمونه بعدی كتيبه های مقبره اميرابوطاهر عماربن العلاءبن 
اين  است.  جنيدبغدادی  مقبره  به  معروف  عبدالرحمن 
مقبره در توران پشت يزد واقع شده است كه مربوط به امير 
توران پشت می باشد كه در سال 543 ه.ق فوت شده است 
و برخلاف اشتهار هيچ گونه ارتباطی با جنيدبغدادی ندارد. 
كتيبه اين بنا كه با طرح های اسليمی تلفيق گرديده است 
مشابه  مطالعه  مورد  پارچه  با  كاملًا   ،)16،17،18 )تصوير 

است )قوچانی، 1383: 31(.
كتيبه های كوفی تزئينی اطراف محراب گچی مسجد 
شاه ابوالقاسم در يزد )تصوير 19( نيز كه فضای بين خطوط 
آن با اسليمی های ريز به سبك سده ششم هجری قمری 
تزئين يافته است، به شيوه دوره سلجوقی و قابل قياس با 

پارچه مورد بررسی است )دانش يزدی، 1383: 18(.
در حاشيه يك سنگ قبر متعلق به سال 533 ه.ق كه 
كوفی  خطوط  نيز  شود  می  نگهداری  بوستون  موزه  در 
ديده  رديف  سه  در  اسليمی  نقوش  برزمينه  تزئينی 
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)Michel, 1976: 240( تصوير 23. كاسه سفالين باتكنيك لعاب يك رنگ و نقش و خط كوفی تزئينی به صورت قالب زده، سده 6 ه.ق، مجموعه پوپ

)Hillenbrand, 1994: 163( موزه متروپوليتن ،)تصوير 22. ظرف سفالی مزين به خط كوفی به شيوه دوره سلجوقی )قرن 6 ه.ق

است  پژوهش  مورد  اثر  مشابه  كه  )تصوير20(  شود  می 
 .)Holt & Winston, 1970: 112(

نمونه بعدی سنگ قبر مرمری است متعلق به ابوسعيدبن  
متروپوليتن  موزه  در  كه  حسن  آل  احمدبن  محمدبن 
نگهداری می شود )تصوير21(. محمدبن آل حسن در محرم 
545 ه.ق وفات يافته و سنگ قبر آن به وسيله احمدبن محمود 
ساخته شده است. اين سنگ قبر نيز دارای كتيبه ای به خط 

.)Fehervari, 1972: 247( كوفی تزئينی است

سفالينه ها
اوليه  قرون  از  كه  هستند  آثاری  ازجمله  نيز  ها  سفال 
هجری در آنها از كتيبه نگاری به صورت گسترده استفاده 

شده است. در دوره سلجوقی، برخی از اين ظروف با خط 
كوفی گل وبرگ دار تزئين شده و ازجمله آنها ظرفی است 
)تصوير22(.  شود  می  نگهداری  متروپوليتن  موزه  در  كه 
روی اين ظرف صحنه هايی از شاهنامه نقش شده و لبه آن 
با حاشيه ای از خط كوفی گل وبرگ دار تزئين شده است. 
انتهای دولبه ای برگ ها و اسليمی های موجود كاملًا با نمونه 

.)Hillenbrand, 1994: 156( مورد مطالعه مطابقت دارد
يك كاسه با لعاب فيروزه ای متعلق به قرن ششم هجری 
قمری نيز متضمن كتيبه ای با دعای خير است كه به خط 
است  شده  ارائه  اسليمی  های  برگ  از  ای  زمينه  بر  كوفی 
)تصوير23(. متن كتيبه خواستار بركت، خوش يمنی، شادی 
 .)Michel, 1976: 240( و سرور، سعادت و طول عمر است



82

ی 
ه ها

رچ
ز پا

ه ا
مون

ك ن
ت ي

 باف
ه و

ش ما
و نق

ی 
بيق

تط
ی 

رس
بر

ران
 ته

گاه
نش

 دا
دم

 مق
وزه

ر م
د د

جو
 مو

قی
جو

سل
صر 

ع

تصوير 25. پارچ سفالين باتكنيك لعاب يك رنگ و نقش و خط كوفی 
تزئينی به صورت قالب زده، قرن 6 ه.ق، مجموعه ارنست ديبنهام

) آلن، 1383: 23(.

)Michel, 1976: 286( تصوير 26. نمونه خط كوفی روی آثار چوبی

نمونه سوم، يك گلدان سفالی از اواخر قرن ششم هجری 
قمری با لعاب يكرنگ فيروزه ای )تصوير24( و مشتمل بر 
اسليمی  از طرح های  ای  زمينه  با  كه  است  كوفی  كتيبه 
 .)Hudson & Kearus, 1931: 62( است  شده  تزئين 
به  مزين  آن  بدنه  كه  است  سفالی  پارچی  بعدی  نمونه 
خط كوفی گل وبرگ دار به سبك سده ششم هجری قمری 

است )تصوير25(.

تصوير 24. گلدان سفالی باتكنيك لعاب يك  رنگ و نقش و خط كوفی 
تزئينی به  صورت قالب  زده، اواخر قرن 6 ه.ق.

.)Hudson& Kearus,1931: 62(

اثر چوبين 
هم چنين يك اثر چوبی نفيس، متعلق به دوره فاطميان و 
مربوط به اواخر قرن پنجم و اوايل قرن ششم هجری قمری 
در موزه هنر اسلامی قاهره نگهداری می شود، كه مزين به 
كتيبه كوفی تزئينی است )تصوير26(. شيوه نگارش و تزئينات 
گياهی اين اثر نيز به سبك دوره سلجوقی و قابل قياس با 
.)Michel, 1976: 286( پارچه مورد مطالعه در اين مقاله است
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نتيجه گيری
از  الياف آن  ابريشمي مورد مطالعه مشخص كرد كه  پارچه   )SEM( الكترونی  آزمايش ميكروسكوپ  نتيجه 

جنس ابريشم و تاروپود آن به ترتيب دارای تاب Z و S  است. 
همچنين، بررسی های انجام گرفته ازطريق ميكروسكوپ دوچشمی و نيز ميكروسكوپ الكترونی نشان داد كه 

اين اثر ازلحاظ تكنيك بافت، دارای بافت كج راه )سرژه( است.
آزمايش طيف بينی انعكاسی FTIR روی رنگ الياف نيز مشخص كرد كه همه طيف های خروجی از دستگاه، اعم از 

طيف های اصلی و شاهد، دارای نوسانات قوی طول موج در مكان های يكسان هستند. بنابراين تحت تأثير سه عامل:
 الف( ابريشمی نبودن جنس الياف، ب( پوشش بسيار نازک رنگ درسطح الياف و ج( حساسيت بسيار پايين 
دستگاه IR؛ طيف رنگ درسطح الياف قابل مشاهده نبوده است و تابش IR از لايه رنگ عبور كرده و آن چيزی كه 
در طيف های مورد نظر مشاهده می شود، مربوط به بافت خود الياف است. همين عامل باعث می شود هر عامل 
رنگی - اعم از پوست گردو و پوست انار - در يك نوع طيف قابل مشاهده باشد. بنابراين، در نمونه ها تنها طيف 
ابريشم مشاهده می شود و طيف رنگی در هيچ كدام ديده نشد. اما اگر به جای ابريشم از پشم رنگ شده استفاده 
می شد، به دليل رنگ پذيری زياد و پوشش زياد رنگ درسطح ليف، نوع طيف خروجی شامل طيف های رنگی می شد. 
درنهايت، روش حاضر برای ليف ابريشم، كه رنگ تنها سطح نازكی از آن را تحت پوشش قرار می دهد، امكان 

پذير نخواهد بود.
به همين علت اگر بخواهيم اطلاعات بيشتری درمورد رنگ اين پارچه به دست بياوريم، بايد به نحوی رنگ را از 
سطح الياف خارج كنيم و مقدار قابل ملاحظه ای از آن را با روش های موجود شناسايی كنيم. اما آنچه ما را به 
استفاده از اين روش در شناسايی رنگدانه ها ترغيب كرد، غيرتخريبی بودن روش حاضر است كه اگر پوشش به 

اندازة كافی بود، بدون تخريب و به طور مستقيم می توانستيم طيف رنگ های مورد نظر را به دست آوريم.
با خطوط به  با مضامينی مانند »دولت« و بررسي تطبيقی شيوه نگارش نوشته مذكور  وجود كتيبه كوفی 
كاررفته روی چند اثر تاريخی-فرهنگی ديگر متعلق به قرون پنجم و ششم هجری قمری بر »طراز« بودن پارچه 

مورد مطالعه و تعلق احتمالی آن به سدة ششم هجري قمري دلالت مي كند.

پی نوشت
1- carltoncone

2- يكی از روش هايی كه به طور عمده برای شناسايی مواد آلی به كار می رود، عبارت است از بررسی نتيجه حاصل از برخورد امواج 
مادون قرمز )بخشی از امواج الكترومغناطيس كه در ناحيه بين طول موج های 0/75 تا 300 ميكرون قرار می گيرد( روی مواد. اين 
نتيجه به صورت يك گراف برحسب ميزان جذب يا عبور امواج درطول موج های مختلف رسم و به عنوان يكی از خواص فيزيكی تركيب 
درنظر گرفته می شود. ازآنجاكه هيچ دو تركيبی )به جز ايزومرهای نوری( طيف مادون قرمز يكسانی ندارند، مانند اثر انگشت كه در 

انسان ها منحصر به فرد است، طيف مادون قرمز نيز برای يك تركيب حكم اثر انگشت آن را دارد )جهانشاهی، 1380: 222-3(.
3- تمامی تصاوير ميكروسكوپ الكترونی)SEM( در آزمايشگاه پرديس علوم دانشگاه تهران تهيه شده است.

4- ميكروسكوپ الكترونی
5- از علائم مشخصه اين بافت، خطوط موربی به نام كج راه است كه در پارچه ظاهر می شود. حرف T اول كلمه Twill )پارچه جناغی( 
 T2/1 تار يك مرتبه رو و دومرتبه زير پود قرار می گيرد و در سرژه T1/2 است كه درابتدای فرمول بافت كج راه قرار می گيرد. در سرژه
تار دومرتبه رو و يك مرتبه زير پود قرار می گيرد. جهت كج راه بافت نيز اگر از چپ به راست باشد، با حرف s و اگر از راست به چپ 

باشد، با حرف z مشخص می گردد )وزيردفتری، 1377: 31(.
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 R .Pfister. Textile de( بررسی های او پيرامون شيوه فنی تدارک پارچه ها درخور توجه و واجد اهميت بسيار است ،Pfister - 6
.)palmyra. parisT1933

www.sigmaAldrich.com -7، سايت معتبری برای مطالعه درمورد به علم شيمی با ارائه انواع طيف های مربوط به مواد شيميايی و آلی 
و Sigma-Aldrich يكی از بزرگترين كمپانی  های تأمين كننده پژوهش  های شيمی آلی و معدنی در جهان.

8 - آزمايش ها در آزمايشگاه تجزيه دستگاهی پرديس علوم دانشگاه تهران انجام شد.
9- انگشتری مخصوصی كه برای مُهركردن اسناد، فرامين و نامه ها به كار می رفته است.

10 - Ackerman
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مطالعه تطبیقی كهن الگوی سفرِقهرمان در محتوای ادبی و سینمايی*

ناديا معقولی**  علی شيخ مهدی***   حسينعلی قبادی****

* اين مقاله برگرفته از رساله دكتری ناديا معقولی با عنوان “بازنمايی مرگ در موج نو در سينمای ايران" كه به راهنمايی استادان: 
جناب آقای دكتر علی شيخ مهدی )راهنمای اول( و جناب آقای دكتر حسينعلی قبادی )راهنمای دوم( در دانشكده هنر دانشگاه 

تربيت مدرس می باشد.
** دانشجوی دكتری پژوهش هنر، دانشكده هنر، دانشگاه تربيت مدرس، تهران.

ali.sheikhmehdi@modares.ac.ir          .)استاديار، دانشكده هنر، دانشگاه تربيت مدرس، تهران )نويسنده مسئول ***
**** دانشيار، دانشكده علوم انسانی، دانشگاه تربيت مدرس، تهران.

تاريخ دريافت مقاله: 4/28/ 90
تاريخ پذيرش مقاله: 90/8/18

چکيده
قابليت  به  معتقد  كه  كرده اند  طراحی  مختلفی  الگوهای  سفرقهرمان  شناسی  ريخت  برای  اسطوره شناسان 
انطباق اين الگوها بر انواع متون ادبی و نمايشی هستند. سؤالِ اين پژوهش ميزان انطباق الگوی سفرقهرمان بر 
دو اثر ادبی و سينمايی است كه شباهت های محتوايی زيادی با يكديگر دارند. هدف، تطبيق حماسه گيلگمش1، 
متعلق به ادبيات اساطيری، و فيلم گوزن ها، مربوط به سينمای موج نو ايران، با الگوی سفرقهرمان جوزف كمبل 
براساس روش نقد كهن الگويی است. كمبود پژوهش های اسطوره ای در سينمای ايران ضروت اين تحقيق را نمايان 
می كند. برطبق نقد كهن الگويی، سفرقهرمان دارای سه مرحله جدايی، تشرف و بازگشت است كه در اثرهای مورد 
مطالعه نيز همين مراحل شناسايی شده اند. در پايان پژوهش با به دست آوردن شباهت های شناسايی شده مابين 
الگوی سفرقهرمان و دو اثر مورد مطالعه، فرضيه انطباق اين الگو بر تمام متون ادبی و نمايشی اثبات می شود با 

اين تفاوت كه اثر سينمايی نسبت به اثر ادبی شباهت های بيشتری با الگوی پيشنهادی كمبل دارد.

كليدواژه ها: نقد كهن الگويی، گيلگمش، گوزن ها، سفرقهرمان، جوزف كمبل
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مقدمه
در  كاوش  به  فلاسفه  و  دانشمندان  معاصر  دوران  در 
اسطوره های عهد باستان پرداختند و حلقه های ديگری نيز 
به اين زنجيره اضافه شد. محققانی از جمله كارل يونگ2، 
اسطوره  بودند كه  افرادی  الياده3 و جوزف كمبل4  ميرچا 
را از گذشته به دنيای معاصر انتقال دادند. هنر و ادبيات 
مكان هايی برای ظهور اين كهن الگوها بودند و هنرمندان 

افرادی هستند كه اين امكان را عملی می كنند. 
ارتباط  می آورد  هنرمند  از  كمبل  كه جوزف  توصيفی 
»هنرمند  دارد:  هنر  در  اسطوره  بازنمايی  با   مستقيمی 
انتقال  خود  زمانه  و  دوره  به  را  اسطوره  كه  است  كسی 

می دهد« )كمبل، 1380: 12(.
يونگ نيز  رابطه  بسيار نزديكي بين رؤياها، اساطير، 
هنر و ادبيات كشف كرد. او معتقد بود كه هنر و ادبيات 
نيز مانند خواب، محل تجلي صور مثالي و ظهور ناخودآگاه 
چون  بزرگي  شاعران  يونگ،  زعمِ  »به  است.  جمعي 
فردوسي، حافظ، مولانا يا نويسندگاني نظير هدايت ازآن 

رو ماندگار هستند كه آثار آنان بيانگر تجليات ناخودآگاه 
و  اقوام  همه  مشترک  و  كهن  اساطيري  بينش  و  جمعي 

كشورهاست« )شايگان فر، 1384: 142(.
دنيای  يعنی  پيرامون خود  به محيط  اوليه  انسان های 
بود،  كرده  احاطه  را  آنها  كه  انگيزی  شگفت  و  ترسناک 
خود  شيفتگی  و  خوف  برپايه  آنها  دادند.  نشان  واكنش 
نخستين  جهان،  عظيم  طرح  در  نهفته  راز  به  نسبت 
داستان های اسطوره ای را پديد آوردند. اسطوره ها تلاشی 
بودند برای تبيين هدف و جايگاه بشر در اين طرح عظيم 
های  انسان  استعاری.  و  شاعرانه  مستقيم،  غير  شيوه ای  به 
نخستين به كمك اسطوره ها كوشيدند به پرسش های ازلی 
و ابدی پاسخ گويند، پرسش هايی كه هنوز با ما هستند. 
چه كسی دنيا را آفريده است و چرا؟ از كجا آمده ايم؟ بعد 
از مرگ به كجا می رويم؟ معنی آن چيست و چه رفتاری 
شايسته ماست؟ رابطه ای ميان ما و نيروهای عظيم زندگی 
نابودی، نور و تاريكی  و مرگ، مؤنث و مذكر، آفرينش و 

وجود دارد؟
ها  انسان  و  يافت  گسترش  مرور  به  تفكر  زنجيره  اين 
منعكس كننده  تا  بخشيدند  بهبود  را  خود  اسطوره های 
منحصر  تجربيات  و  زندگی شان  های  محل  خاصِ  شرايط 
اسطوره ای  بعُد  با مطالعه  باشند.  فرد در سرزمين شان  به 
در عرصه های رقص، موسيقی، درام و تمام هنرهای ديگر، 
امتداد  و  افزوده شد  يك  به  زنجيره يك  اين  های  بر حلقه 
بيشتری يافت. »ظهور سينما رسانه ايده آل انسان را برای 

بازنمايی دنيای خارق العاده اسطوره ها فراهم ساخت. سينما 
داستانی  خلق خط  برای  هم  كرد.  استقبال  اسطوره ها  از 
موتيف ها  و  ساختار  در  عميق تر  تأثير گذاری  برای  هم  و 
زنجيره  به  قدرتمندی  و  تازه  حلقه  بدين سان  و  سبك  و 
)ويتيلا، 1389: 7(. در سينما كه  افزوده شد«  اسطوره ها 
قهرمان، زندگی و مرگش پايه اوليه هر نوع طرح داستانی 
است، فيلم ها مكانی مناسب برای ظهور اساطير هستند تا 
بتوان شباهت ها و تفاوت هايی بين قهرمانان اساطيری و 

مردم امروزی پيدا كرد.
در اين پژوهش پس از معرفی مسئله، روش و فرضيه 
شباهت ها و تفاوت های بين الگوی پيشنهادی سفرقهرمان 
جوزف كمبل با حماسه گيلگمش و فيلم گوزن ها جستجو 

و شناسايی می شوند.

 مسئله، فرضيه، پيشينه تحقيق و روش تحقيق:
سفرقهرمان  الگوهای  از  استفاده  با  پژوهش،  اين  در 
جوزف كمبل و والتر گوردن، سفرقهرمان در يك اثر كهن 
به سينمای  فيلم متعلق  ادبی )حماسه گيلگمش( و يك 
با  الگويی  كهن  نقد  منظر  از  و  بررسی  ها(  )گوزن  نو  موج 
يكديگر تحليل می شود. مسئله اصلی در اين پژوهش اين 
و  اثر  دو  اين  بين  شباهت هايی  و  ها  تفاوت  چه  كه  است 
الگوی مطرح شده وجود دارد؟ فرضيه پژوهش براين اساس 
استوار است كه آثار متفاوت ادبی و هنری با وجود تفاوت 
ظرف بيانی )سينما و ادبيات(، امكان تطبيق با الگوی سفر 

اسطوره ای قهرمان را دارند.
هايی،  پژوهش  پيشينه چنين  يافتن  برای  در جستجو 
باعنوان »بررسی همانندی های  باقری نسامی  مقاله مريم 
علمی-پژوهشی  دوفصلنامه  در  كه  اساطيری«  قهرمانان 
به  هنرهای تجسمی، نقش مايه، سال سوم، شماره پنجم 
اثر  هفت  مقاله  اين  در  شد.  مشاهده  رسيده است،  چاپ 
سفرقهرمان  مراحل  براساس  سينمايی  و  اساطيری  ادبی، 
در  نگرفته  است.  تطبيقی صورت  مطالعه  اما  تجزيه شده 
بخش تحليل حماسه گيلگمش از كتاب گيلگمش، كهن ترين 
است.  استفاده شده   اسميت5  نوشته جرج  بشری  حماسه 
سال  در  كه  است  ها  گوزن  فيلم  نيز  مطالعه  مورد  فيلم 
1353 به كارگردانی مسعود كيميايی ساخته شده  و متعلق 

به موج نو سينمای ايران است.
اين تحقيق براساس هدف از نوع بنيادی و درجستجوی 
كشف حقايق، واقعيت ها و شناخت ساختار اساطيری سفر 
قهرمان در حماسه گيلگمش و فيلم گوزن ها بوده است و 
پژوهش  اين  می پردازد.  آنها  صفات  و  ها  ويژگی  تبيين  به 
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براساس ماهيت و روش از نوع توصيفی-تحليلی است. يعنی 
با استفاده از اسناد و مدارک معتبر می توان از ويژگی های 
عمومی و مشترک بين فيلم و حماسه، آنها را تبيين كرد. 
الگوی  داستان،  و  فيلم  مختصر  توصيف  از  پس  بنابراين 
اساطيری موجود در آنها مطالعه و شباهت و تفاوت بين 
آنان بررسی می شود و ازطريق تحليل محتوی با رويكرد 
ساختار  شناخت  كه  پژوهش  هدف  به  الگويی  كهن  نقد 
است، می پردازيم.  ها  فيلم  اين  در  اسطوره ای سفرقهرمان 
نقد  به  از آن  اسطوره ای)اسطوره شناختی(6، كه  نقد  روش 
كهن الگويی7 نيز تعبير می شود، يكی از رويكردهای اصلی 
قرن  از يك  بيش  پيشينه ای  اگرچه  كه  است  معاصر  نقد 
پيدا  اساسی  تحول  يونگ  گوستاو  كارل  نظريات  با  دارد، 
مكتوب  منابع  از  استفاده  اطلاعات  گردآوری  روش  كرد. 

و تصويری است.

چهارچوب نظری
كهن الگوها

درواقع، كهن الگو8 اصطلاحي يونگي است براي محتويات 
ناخودآگاه جمعي9؛ »يعني افكاري غريزي يا ميلي كه به 
تعيين شده  ازپيش  الگوهاي  بنابر   - تجربيات  سازماندهي 
فطري - در انسان وجود دارد« )شميسا، 1383: 29(. اين 
تصاوير نخستين درطول روزگاران به اشكال گوناگون بروز 
كه  داستان، چنان  و  اسطوره  درقالب  ازجمله  است؛  كرده 
يونگ »اسطوره ها و افسانه هاي پريان را تجلي كهن الگوها 

مي داند« )يونگ، 1368: 15(.
"صورت  ازلی"،  "صورت  را  كهن  نمونه  »يا  آركي تايپ 
نوعی" و "كهن الگو" نيز ترجمه كرده اند« )كزازی، 1376: 72(. 
به  ميل  و  مادرزادي  و  سرشتي  انديشه هاي  كهن الگوها 
ازپيش  الگوهاي  براساس  كه  است  پندارهايي  و  رفتارها 

ديگر،  سخن  به  دارد.  وجود  انسان  ناخودآگاه  در  آشكار 
»كهن الگوها دربردارنده حقيقتي سپنتا هستند كه درآغاز 
 )42 :1379 )آشوري،  پديدار شده اند«  انسان  بر  آفرينش 
مثل:  می شوند،  نيز  مفاهيم  و  مايه ها  برخی  شامل  گاه  و 
و  )گرين  غيره«  و  قهرمانی  جاودانگی،  خلقت،  »مفهوم 
ديگران، 1383: 166(. يونگ كهن الگو را به معني تصاوير و 
رسوبات رواني ناشي از تجارب مكرري به كار برد كه اجداد 
اين  يونگ  عقيده  به  بنا  گذرانده اند.  از سر  بشر  نياكان  و 
تصاوير بدوي در ناخودآگاه قومي نسل بشر جا دارند و به 

شكل اسطوره، مذهب، خواب، اوهام شخصي و نمودهاي 
با  ازلي  »صورت  مي يابند.  انعكاس  ادبي  آثار  در  ديگر 

كتاب الگوهاي صورت ازلي در شعر10 )1934(، نوشته  ماد 
در  ازلي  ازآنپس، صورت  راهيافت.  ادبی  بهنقد  بودكين11 
به داستان ، شخصيت و تصاويري عطف  ادبيات  با  ارتباط 
در  حتي  و  اسطوره ها  در  مختلف  آثار  در  كه  مي شود 
يافته اند«  بازتاب  اجتماعي  رفتارهاي  گونه  شعيره  احوال 

)داد، 1385: 334(.

انواع كهن الگو
والتر  كی گوردن12 در مقاله »درآمدی بر نقد كهن الگويی« 
كهن الگوها را به لحاظ ظاهر آنها به سه دسته اصلی تقسيم 

كرد: 
1. اشخاص داستان؛ 2. موقعيت ها و 3. نمادها يا همخوانی ها.

نمودار 1. نمودار انواع كهن الگو )محمودی، 1390: 104(

يكی  قهرمان  می شود،  مشاهده  در شكل  كه  چنان  هم 
كهن الگويی  مراحل  كه  است  شخصيت  كهن الگوهای  از 

موقعيت را پشت سر می گذارد.

كهن الگوی قهرمان
قهرمان از قديمی ترين كهن الگوهايی است كه همواره 
از مباحث اصلی كهن الگو ها بوده  است. »ساير كهن الگوها 
با  ارتباط  در  غيره  و  سايه  دهنده،  ياری  دانا،  پير  ازجمله 
قهرمان معنا می يابند. واژه قهرمان در زبان يونانی به معنای 
محافظت كردن و خدمت كردن است. قهرمان يعنی كسی 
كه آماده است نيازهای خود را فدای ديگران كند. بنابراين 
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است«  ايثار  مفهوم  با  مرتبط  دراساس  قهرمان  مفهوم 
)ووگلر، 1387: 59(.

نيز  يونگ  شخصيتي  كهن الگوهاي  از  يكي  قهرمان 
هست. قهرمان در نقش يك منجي و فدايي ظاهر مي شود 
و معمولاً سفري طولاني را آغاز مي كند كه طي آن بايد 
وظايف سنگيني را به انجام برساند. وي يك سلسله رياضت، 
رنج و شكنجه را تحمل مي كند تا از مرحله خامي و بي 

خبري به مرحله بلوغ و كمال دست يابد. درحقيقت، اين 
مسير كه شامل طلب و رهسپاري سالك است، به دگرگوني 
و استحاله او مي انجامد. در اين نوع غزل ها شاعر قهرمان 
راستين داستان است كه باگذشتن از تاريكي ها، سياهی ها 
و پستي ها به جهان بالا و روشن والا دست مي يابد« )گرين 

و همكاران، 1383: 179(.

الگوی تک اسطوره جوزف كمبل:
جوزف جان كمبل )1904-1987(، اسطوره شناس امريكايی، 
با مطالعه اسطوره های جهانی بن مايه مشتركی در اساطير يافت 
كه به صورت الگويی واحد در فرهنگ ها و دوره های مختلف 
تكرار می شود و با اين دريافت، نظريه تك اسطوره خود را 
مطرح كرد. براساس آن، تمام اسطوره های جهان دراصل 
می كنند.  بيان  گوناگون  جزئيات  با  را  واحد  داستانی 
مهم ترين تك اسطوره ای كه كمبل به آن توجه كرد و بخش 
گسترده ای از آثار خود را به آن اختصاص داد، تك اسطوره 
قهرمان است. كمبل معتقد بود شخصيت های اسطوره ای 
مثل قهرمان درتمامی تمدن ها و فرهنگ ها همانندی های 
شگفت آوری دارند و فرايندی مشخص را سپری می كنند 
كه به صورت الگويی مشخص قابل پيگيری است. قهرمانان 
هربار به شكلی ظهور می يابند و با انجام تجربه های جديد، 

سفر خود را چه درونی و چه فيزيكی شروع می كنند.
كمبل سير تحول و سفر تك اسطوره قهرمان را به سه 

مرحله اصلی تقسيم می كند كه عبارت اند از: 
1. جدايی)عزيمت(13؛  2. تشرف14  و 3. بازگشت15

و آن را »هسته اسطوره يگانه« می نامد و در شرح آن 
می نويسد: »يك قهرمان از زندگی روزمره دست می كشد و 
سفری مخاطره آميز را به حيطه  شگفتی های ماوراءالطبيعه 
آغاز می كند: با نيروهای شگفت در آنجا روبرو می شود و به 
پيروزی قطعی دست می يابد. هنگام بازگشت از اين سفر 
پررمز و راز، قهرمان نيروی آن را دارد كه به يارانش بركت 

و فضل نازل كند« )كمبل، 1380: 40(.
توان درشكل  را می  قهرمان  تحول  ديد كمبل سير  از 

يك داستان كلی و جهانی اين گونه بيان  كرد كه: قهرمان 
دعوت به ماجرايی را می پذيرد و طی آزمون ها و مراحلی 
خودشناسی  به  می كند،  طی  هدف  به  رسيدن  برای  كه 
و  به جهان  اشراف،  و  آگاهی  اين  از  و پس  نايل می شود 
شرايط معمولی زندگی بازمی گردد و به راهنمايی ديگران 
همت می گمارد. كمبل درمورد آغاز سفر و مبارزه قهرمان 

با تاريكی ها می نويسد: 
قلمروی  قهرمان  ماجرا،  اين  مرحله  نخستين  »در 
آشنای خود را كه قدری بر آن كنترل دارد، ترک می گويد 
و وارد يك آستانه می شود، مثلًا كنار يك درياچه يا دريا 
با  تقابل  از  پس  می كند.  برخورد  هيولاهايی  با  درآنجا  و 
بازگردد.  دوباره  تا  می رود  ديگری  موقعيت  به  دشمن 
متفاوت اند  بسيار  جزئيات  حيث  از  قهرماني  اساطير  اين 
به  بيشتر  مي پردازيم،  آنها  بررسي  به  بيشتر  هرقدر  اما 
شباهت ساختماني آنها پي مي بريم. همه آنها يك الگوي 
ابداع  افرادي  يا  جهاني دارند؛ هرچند كه توسط گروه ها 
يكديگر  با  فرهنگي  تماس مستقيم  شد  ه اند كه هيچ گونه 

نداشته اند« )واحددوست، 1381: 221- 215(.

كهن الگوی بازگشتِ  قهرمان
كهن الگوی  از  زيرمجموعه ای  می توان  را  نمونه  اين 
بزرگ تر، يعنی كهن الگوی قهرمان، تلقی كرد. در اساطير 
بلوغ  به  رسيدن  از  پس  كه  است  شخصيتی  قهرمان 
قبيله اش را در جستجوی دنيای ناشناخته ها ترک می كند، 
او در اين مسير به مسائل و مشكلاتی برمی خورد كه مانع 
از ادامه سفر او می شوند اما او با توجه به ويژگی های ذاتی 
و هوش سرشارش از پس اين مشكلات برمی آيد. در اين 
سرانجام  و  می جويد  سود  ماورالطبيعی  نيروهای  از  راه 
طلسم يا نيروی نجات بخش را به دست می آورد. بازگشت 
او برای قبيله مبارک و خجسته است، چراكه تنها اوست 
در  تازه  روحی  و  بخشد  پايان  را  بداقبالی ها  می تواند  كه 
قبيله بدمد. والتر كی گوردن اين موقعيت را به صورت زير 

تشريح می كند:
يافتن  برای  است  پويشی  بيانگر  موتيف  اين  »طلب: 
شخص يا طلسم يا تعويذی كه پس از دست يابی و عودت 
آن باروری به يك سرزمين بی حاصل اعاده می شود. ويرانی 
اين سرزمين انعكاسی است از بيماری و ناتوانی رهبر آن.

تکليف: قهرمان داستان برای نجات كشورش دست يابی 
به بانوی زيبا و مورد علاقه اش و اثبات هويت خود به منظور 
خارق العاده  اعمال  پاره ای  به  بايد  بحق اش  مقام  تثبيت 

دست بزند.
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و  است  زندگی  به  واردشدن  معنای  به  معمولاً  تشرف: 
در توصيف نوجوانی كه به مرحله بلوغ و پختگی می رسد، 
و  مشكلات  با  رشد  روند  در  كسی  چنين  می رود.  كار  به 
آگاهی  بيداری،  شود.  می  مواجه  عديده ای  مسئوليت های 
انسان هايی كه در آن  يا بينش بيشتر نسبت به جهان و 
را  كهن الگويی  موقعيت  اين  اوج  نقطه  معمولاً  می زيند، 

شكل می بخشد. 
بازگشت: قهرمان پس از يافتن طلسم به سرزمين اش 
بازمی گردد تا خشك سالی را برطرف كند يا شيشه عمر ديو 
را بشكند. اكنون، سفر توانايی اين كار را به او داده است كه 

كشورش را نجات دهد« )كيگوردن، 1368: 28(.

الگوی تفصيلی سفرقهرمان در مدل كمبل 
گفته شد كه برطبق نظر كمبل مراحل سفرقهرمان جدايی، 
تشرف و بازگشت است كه هركدام آنها زيرمجموعه هايی به 

شرح زير دارند:
»مرحله جدايی شامل:

دعوت به  آغاز سفر16؛. 1
رد دعوت17؛. 2
نمايان شدن امدادهای غيبی18؛. 3
عبور از نخستين آستان19؛. 4
شكم نهنگ يا عبور از قلمرو شب20.. 5

مرحله عبور از آزمون های تشرف شامل:
جاده آزمون ها21؛. 1
ملاقات خدابانو22؛. 2
ظهور زن وسوسه گر يا درک تجربه عذاب اديپ23؛. 3
آشتی با پدر24؛. 4
خدای گون شدن25؛. 5
بركت نهايی26.. 6

بازگشت و پذيرفته شدن در جامعه است كه  مرحله آخر 
مراحل:

امتناع از بازگشت27؛. 1
نجات از خارج28؛. 2
فرار جادويی 29؛. 3
عبور از آستان بازگشت30؛. 4
ارباب دو جهان31؛. 5
آزاد و رها32. 6

را شامل می شود« )باقری و نسامی، 1389: 19(.

آثار مورد مطالعه
جهت انجام اين تحقيق دو اثر برای مطالعه انتخاب شده 
اند: يكی متعلق به دوره ای كهن و اساطيری و ديگری معاصر 
است. اولی حماسه گيلگمش كه يكی از كهن ترين منابع 
مكتوب ادبی متعلق به تمدنی باستانی است و ديگری فيلم 
گوزن ها كه اثری معاصر و متعلق به سينمای موج نو ايران 
است. علت انتخاب اين دو اثر اثبات فرضيه پژوهش است 
كه: الگوی سفر قهرمان قابليت تطبيق و انطباق بر هرگونه 

اثر داستانی متعلق به دوره های مختلف را دارد.    
     

خلاصه داستان گيلگمش:

حماسه گيل گامش يا حماسه گيلگَمِش يكی از قديمی ترين 
باستان  تمدن  دوران  ادبيات  حماسی  آثار  نامدارترين  و 
است.  گرفته  شكل  ميان رودان  منطقه  در  كه  است 
قديمی ترين متون موجود مرتبط با اين حماسه به ميانه هزاره 
سوم پيش از ميلاد مسيح می رسد كه بهزبان سومری است. 
از اين حماسه نسخه هايی به زبان های اكدی، بابلِی و آشوری 
اين  موجود است )Georg, 2003: 23(. ريشه های سومری  
اسطوره مورد ترديد قرار گرفته و احتمالاً »سرچشمه های 
و  )طاووسی  بوده  است«  آراتا  تمدن  در  اسطوره  اين 

 .)1  :1388 يوسفيان، 
در  دارد.  وجود  مختلفی  های  روايت  گيلگمش  درباره 
او  برای  خدايان  كه  قدرتمند  است  شاهی  اوليه  روايات 
انسانِ  يك  انكيدو  می كنند.  خلق  انكيدو33  نام  به  رقيبی 
با  نخستين است كه توسط زنی رام می شود و به جدال 
گيلگمش می رود. نتيجه اين كُشتی آن است كه دوطرف 
درمی يابند كه آنها نه برای مبارزه بايكديگر كه برای دوستی 
باهم آفريده شده اند. تقريباً بلافاصله تصميم می گيرند به 

اتفاق يكديگر غول جنگل سرو آزاد، خومبَبَه34 )يا به روايت 
گفتارش  طوفان،  غرش  فريادش  كه  را  هووهوه(  كهن تر 
آتش و نفسش مرگ است، از ميان بردارند )مككال، 1373: 
54(. سپس ايشتر35، الهه شهر، از گيلگمش تقاضای ازدواج 
گاو خوفناک  گيلگمش،  ازطرف  آن  رد  از  و پس  می كند 
كمك  به  گيلگمش  ولی  می فرستد  او  سراغ  به  را  آسمان 
انكيدو او را به قتل می رساند و به همين دليل، انكيدو مورد 

خشم واقع می شود و می ميرد. 
درهراس  گيلگمش  حماسه،  اين  دوم  قسمت  در 
به  و  مرد  خواهد  نيز  خود  كه  می فهمد  انكيدو  مرگ  از 
به  و  می گذرد  ها  عقرب-آدم  دره  از  جاودانگی  جستجوی 
مرگ  دريای  از  عبور  از  پس  و  می رود  تاريكی  سرزمين 
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به نزد اونتاپيش تيم می رود و سرانجام به گياه جاودانگی 
دست می يابد اما در غفلتی كوتاه مار گياه را می برد و او به 
اورک بازمی گردد تا بميرد. در اين پژوهش بخش اول اين 

حماسه مورد مطالعه قرار گرفته است.

خلاصه داستان گوزن ها:

يك چريك شهري، به نام قدرت ميزباني، پس از سرقت 
از بانك از رفقايش جدا مي شود و با پيكري زخمي خود را 
به دوست ايام كودكي اش سيدرسول مي رساند. سيدرسول 
را  زار  لاله  در  تماشاخانه اي  برنامه هاي  كه  است  معتادي 
است.  تماشاخانه  بازيگر  فاطي  همسرش  و  مي كند  اعلام 
قدرت در خانه سيد پناه مي گيرد و فاطي بر زخمش مرهم 
مي گذارد. سيد، تحت تأثير قدرت، ابتدا درمقابل صاحب خانه 
زورگويشان و عباس، يكي از بازيگران تماشاخانه كه مزاحم 
فاطي است، مي ايستد و بعد اصغر هرويين فروش را از پا 
به  است،  قدرت  نزد  كه  را  هايي  پول  و سپس  درمي آورد 
رفقاي او مي رساند. پليس كه در جستجوي قدرت است، 
رد او را در خانه سيد مي يابد و خانه را محاصره مي كند. 
او را وادار به  تا  با اجازه پليس پيش قدرت مي رود  سيد 
را  خانه  پليس  و  مي كند  مقاومت  قدرت  اما  كند؛  تسليم 
پا  از  خانه  انفجار  با  دو  هر  سرانجام  و  مي بندد  گلوله  به 

درمي آيند.

بحث و بررسی
در ادامه، سه مرحله كهن الگوی سفرقهرمان- جدايی، 
تشرف و بازگشت - در فيلم گوزن ها و حماسه گيلگمش مورد 
جستجو و تطبيق قرار می گيرد و تفاوت ها و شباهت های 

الگوی سفرقهرمان در حماسه و فيلم مشخص می شود.

تطبيق الگوی سفرِقهرمان با فيلم گوزن ها
شباهت های الگوی سفرقهرمان با فيلم گوزن ها

در مقايسه بين الگو و فيلم شباهت های زير قابل شناسايی 
هستند:

شباهت ها درمرحله »جدايی« فيلم گوزن ها
با  كهن الگويی  قهرمان  ماجرای  كمبل،  گفته  طبق   •
يك ندای فراخوان آغاز می شود. ندايی كه با چنان نيروی 
شگرف و تأثيرگذاری بر قهرمان ظاهر می شود كه قهرمان 
ها  گوزن  فيلم  در  فراخوان  ندای  ندارد.  را  آن  انكار  توان 

ازسوی قدرت است و با همان معنايی است كه در نام او 
پنهان است. قهرمان فيلم، سيد، به اين دعوت پاسخ مثبت 
می دهد. زمانی كه قدرت از سيد می خواهد دست از اعتياد 
خود بردارد و به چهره پهلوان گونه سابق خود برگردد، سيد 

از جا بلند می شود و به ديوار مشت می كوبد.
شخصيت  دو  در  فيلم  اين  در  غيبی  رسان  امداد   •
متفاوت ظاهر می شود، اولين شخص همسر سيد است كه 
درتلاش است تا جلوی سقوط بيشتر او را بگيرد و نفر دوم 
دوست او قدرت است كه قصد دارد او را از وضعيتی كه در 

آن گرفتار آمده است، خلاص كند.
• عبور از آستان نخستين در اين فيلم لحظه ای است 
كه سيد با مردِ مزاحم درگير می شود. درابتدای فيلم سيد 
برای اينكه به صورت مرد سيلی بزند، به او پول می دهد اما 
اين بار حقيقتاً و بدون هراس مرد را می زند. هم چنان كه در 
كهن الگو عبور از آستان يا تولد دوباره بازشناختن برخی از 
نيروهای درونی است، اين امر برای سيد با شناسايی توان 

خود در مقابله صورت می پذيرد.

شباهت ها درمرحله »تشرف« فيلم گوزن ها

• در اين مرحله قهرمان يك سلسله آزمون را پشت سر 
می گذارد و طی اين آزمون ها بر ترس خود چيره می شود. 
سيد نيز آزمون های فراوانی را از سر می گذراند، جلوی مرد 
جلو  هم  شكايت  و  كلانتری  تا  و  می ايستد  صاحبخانه 

می رود و او را مجبور به پذيرش شكست می كند.
• سيد با كشتن مرد قاچاقچی به مرحله خدای گونگی 
می رسد. در اين مرحله برای قهرمان كهن الگويی پس از 
گذشتن از آخرين هراس ها و دلواپسی های ناشی از جهل 
و كناررفتن حجاب آگاهی، ديگر وحشتی نيست و می تواند 
سيد  برای  كه  امری  برسد،  تحول  و  تغيير  سوی  آن  به 
درحال وقوع است. او با كشتن كسی كه موادش را تأمين 

می كرد، موجب آزادی خود می شود.
قدرت  به  سيد  كه  می دهد  رخ  زمانی  نهايی  بركت   •
اطلاع می دهد كه قاچاقچی را كشته  است و چاقوی دسته 
صدفی زنجان را روی سفره می گذارد. در اين صحنه سفره 
خونين  نشان  دارد،  همبستگی  بركت  بامضمون  خود  كه 

آزادی و رهايی آتی سيد را بر قدرت نمايان می كند.

شباهت ها درمرحله »بازگشت« فيلم گوزن ها

پهلوان  به  هويتش  تغيير  جريان  نمی خواهد  سيد   •
سابقی كه بود، ناتمام بماند به همين علت درمرحله امتناع 
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از بازگشت، قبول می كند پولی را كه قدرت از بانك سرقت 
كرده است، به دست دوستان چريكش برساند. درواقع، اين 
امتناعِ قهرمان از خروج از قلمروی عارفانه و بازگشت به 

زندگی عادی است.
رساندن  وظيفه  جادويی  فرار  اوليه  مرحله  در  سيد   •

پول را با موفقيت به انجام می رساند.
• در ادامه سيد به خانه بازمی گردد و آن را در محاصره 
پليس می بيند اما آنان را راضی می كند كه به داخل خانه 
رود و با قدرت صحبت كند و باوجودی كه تير می خورد، 
خود را به قدرت می رساند. در اين زمان سيد قصد خروج 
از دنيای عارفانه ای را كه باكمك قدرت به آن وارد شده 

بود، ندارد.
• در گفتگو با قدرت، سيد از تنهاگذاشتن او خودداری 
می كند و می خواهد كه با او بماند و بميرد. سيد مرگ با 
مرحله،  اين  در  می داند.  جهان«  »اربابی  همان  را  گلوله 
و  نظم  به  چنان  كهن الگويی  قهرمانِ  يك  همچون  سيد 

تعادل رسيده و از تمام محدويت های فردی، واكنش های 
احساسی، وحشت و آرزوها رها شده است كه ديگر از فنای 

خويشتن خود هراسی ندارد.
• هردو دوست در انفجار خانه با نارنجك پليس كشته 
و رهايی« دست می يابند. آخرين  به »آزادی  و  می شوند 
می آيد،  نامه اش  زندگی  در  كه  كهن الگويی  قهرمان  عمل 
مرگ يا عزيمت اوست. قهرمان مرگ را به راحتی می پذيرد 

و با آن مأنوس است.

تفاوت های الگوی سفرقهرمان با فيلم گوزن ها:

درمقايسه الگوی سفرقهرمان كمبل و فيلم تفاوت های 
زير مشاهده می شوند:

• قهرمان دعوت را رد نمی كند. به محض شنيدن ندای 
گوش  قدرت  حرف  به  سيد  و  می پذيرد  را  آن  فراخوان 

می سپارد.
همسر  نمی رسد.  ديگر  جايی  از  غيبی  امدادرسان   •
بوده  او  زندگی  در  داستان  شروع  از  قبل  از  فاطی،  سيد، 

جدول 1. مرحله جدايی سفرِقهرمان در فيلم گوزن ها )مأخذ: نگارنده(

تفاوت هاشباهت هاجدايی در فيلم گوزن ها

قدرت از سيد می خواهد كه بلند شود.ندای فراخوان به دعوت

سيد دعوت را قبول می كند  تحت تاثير قدرت به ديوار مشت می كوبد.رد دعوت

اين ياری درگذشته رخ داده  است كه سيد به خاطر فاطی دست از پخش فاطی به سيد كمك می كند.امدادرسانان غيبی
مواد در مدارس برداشته  است و در زمان حاضر قدرت به او كمك می كند.

سيد  با مزاحم فاطی درگير می شود عبور از نخستين آستان
و او را شكست می دهد.

معادلی در فيلم ندارد.شكم نهنگ

تفاوت هاشباهت هاتشرف در فيلم گوزن ها

سيد جلوی صاحبخانه می ايستد و او را كتك می زند.جاده آزمون ها

فاطی از ابتدا در زندگی  سيد وجود دارد.ملاقات با خدابانو

زن وسوسه گر/ انحراف از مسير
عكس قدرت را  در روزنامه می بيند و متوجه می شود 

كه او از بانك سرقت كرده  است.
كسی سيد را به شك نمی اندازد، خود او اعتمادش  را 

به قدرت بابت دزد بودنش از دست می دهد. 

آشتی با پدر
از  با يكديگر جدل می كنند و قدرت  سيد و قدرت 

سيد می خواهد كه جلوی هرويين فروش را بگيرد.
ظاهراً آشتی رخ نمی دهد .

سيد اصغر هرويين فروش را می كشد. خدای گون شدن

سيد چاقوی خونين را به قدرت می دهد.بركت نهايی

جدول 2. مرحله تشرف سفرقهرمان در فيلم گوزن ها )مأخذ: نگارنده(
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است و هم او بوده كه جلوی فروش مواد به دانش آموزان را 
گرفته  است. او اكنون به مدد حضور قدرت، ياری گری برای 

كمك به سيد پيدا كرده  است.
اين مرحله  ندارد.  مرحله شكم نهنگ در فيلم وجود   •
زمانی است كه قهرمان مرحله ای دشوار را به تنهايی پشت سر 

می گذارد و مرگ را لمس می كند كه در فيلم معادلی ندارد.
• مرحله ملاقات با خدابانو در اين فيلم رخ نمی دهد و 
حتی اگر فاطی  خدابانو فرض شود، ملاقاتی صورت نگرفته 

و او از ابتدا در زندگی سيد بوده  است.
• شخص وسوسه گر در اين فيلم يك شخصيت بيرونی 
از  تنها زمانی كه سيد متوجه می شود كه قدرت  نيست، 
بانك سرقت كرده است، به او شك می كند و با او بر سر 
مانند  را  او  و  می كند  بحث  رفتارش  نادرستی  و  درستی 
خودش گناهكار می داند اما باوجود اين جدل ها، سيد برای 
بازگشت به وضعيت درمانده خود وسوسه نمی شود و بعد 

از اين صحنه است كه قاچاقچی را می كشد.
• »در مرحله آشتی با پدر، قهرمان می تواند باعدالت و 
بدون غرض ورزی از قدرت بهره بگيرد و آنقدر بالغ شده كه 
 Campbell,( »خود می تواند نقش راهنما را برعهده بگيرد
123 :2004(. اما در فيلم چنين امری رخ نمی دهد و سيد پس 

از بحث با قدرت برای كشتن ديگری از خانه خارج می شود.
• فرار جادويی برای هيچ كدام از دو قهرمان اصلی فيلم، 
قدرت و سيد، رخ نمی دهد بلكه در سكانسی از فيلم اين دو 
به كمك هم مبارز سياسی ديگری را از چنگ پليس فراری 

می دهند.
• در فيلم هيچ امدادی از خارج وجود ندارد و اين خود 
سيد است كه در بازگشت به خانه برای كمك به قدرت 

وارد می شود.

تطبيق الگوی سفرِقهرمان با حماسه گيلگمش
شباهت های الگوی سفرقهرمان با حماسه گيلگمش

اسطوره ای  الگوی  و  گيلگمش  حماسه  بين  درتطبيق 
سفرقهرمان شباهت های زير قابل شناسايی است:

شباهت ها درمرحله »جدايی« حماسه گيلگمش

روزمره  و  عادی  حد  از  را  قهرمان  فراخوان  ندای   •
زندگی جدا می كند و »به سوی قلمرويی ناشناخته رهنمون 
می شود« )Campbell, 2004: 49(. چوپانی به نزد گيلگمش 
اين  از موجودی شگرف در جنگل می دهد.  و خبر  می آيد 

فراخوان گيلمش را به دنيای دوستی وارد می كند.
بايكديگر  دو  اين  و  نمی پذيرد  را  او  دعوت  انكيدو   •

كشتی می گيرند.
• امدادرسانان غيبی دراين حماسه در نقش خدايانی 
انكيدو كمك می كنند  و  به گيلگمش  ظاهر می شوند كه 
تا درهنگام سفر برای كشتن هومبابا از جنگل سدر گذر 

كنند.
گذر  آستانه  نخستين  از  هومبابا  كشتن  با  دو  آن   •
می كنند. آنان در اين مرحله با بزرگ ترين ترس های خود 

روبرو و با نيروی تازه متولد می شوند.
• كمبل حوزه های ناشناخته ناخودآگاه را مرحله شكم 
نهنگ )رحم جهان( تلقی می كند: »نهنگ نماينده قدرت 
)كمبل،  شده است«  اسير  ناخودآگاه  در  كه  است  زندگی 
زمانی  قهرمان حماسی  برای دو  اين مرحله   .)222 :1380
پيدا  را  مقدس  كوه  به  شدن  نزديك  امكان  كه  است 

نمی كنند و از آن بازمی گردند.

شباهت ها درمرحله »تشرف« حماسه گيلگمش

زمان  حال  موانع،  تمام  سرگذاشتن  پشت  از  پس   •
»ملاقات با بانويی است كه نمادی از ملك جهان يا مادر 

جدول 3. مرحله بازگشت سفرِقهرمان در فيلم گوزن ها )مأخذ: نگارنده(

تفاوت هاشباهت هابازگشت در فيلم گوزن ها

سيد می پذيرد كه كيف پول را به جای امن برساند.امتناع از بازگشت

قدرت امكان فرار ندارد.سيد كيف پول را به دست دوستان قدرت می رساند.فرار جادويی

در فيلم گوزن ها كسی از خارج كمكی به قهرمان نمی كند.قدرت با پليس صحبت می كند تا وارد خانه تحت محاصره شود.نجات از خارج

سيد با وجود تيرخوردن خود را به درون خانه می اندازد.عبور از آستان بازگشت

سيد به قدرت می گويد كه مرگ با گلوله را ترجيح می دهد.ارباب هر دو جهان

سيد همراه با قدرت در انفجار خانه كشته می شود.آزاد و رها
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اين حماسه  در  نسامی، 1389: 20(.  )باقری  است«  ِزمين 
می دهد  رخ  گيلگمش  برای  -ايشتار-  خدابانو  با  ملاقات 
اين  درمقابل  گيلگمش  و  ندارد  درپی  ازدواجی  هرچند 
قهرمان  يك  مانند  او  می كند.  مقاومت  بزرگ  وسوسه 
كسی  والا  مسير  اين  در  »زيرا  می كند  عمل  كهن الگويی 
موفق می شود كه از وسوسه هايش دست بشويد و از مسير 

.)Campbell, 2004: 103( »اصلی هدف منحرف نشود
كه  است  وسوسه گری  نيروی  همان  خود  خدابانو  و   •

گيلگمش درمقابل آن مقاومت می كند.
• گيلگمش و انكيدو با كشتن گاو خوفناک خدايگون 
در  و  رسند  می  خدايان  مقام  و  حد  به  آنان  می شوند. 
جايگاه آنان می نشينند و اكنون اين قهرمانان بايد با آنچه 

نصيبشان شده است، به ميان مردمشان بازگردند.
• در استقبالی كه مردم شهر از آنان می كنند، بركت 

جدول 4. مرحله جدايی سفرِقهرمان در حماسه گيلگمش )مأخذ: نگارنده(

جدول 5. مرحله تشرف سفرقهرمان در حماسه گيلگمش )مأخذ: نگارنده(

تفاوت هاشباهت هاجدايی در حماسه گيلگمش

گيلگمش كه از حضور انكيدو باخبر شده است، زنی ندای فراخوان به دعوت
را به محل گذر او می فرستد.

 با اين وجود دوستی بين اين دو شكل می گيرد.گيلگمش با انكيدو می جنگد.رد دعوت

خدايان به آندو كمك می كنند از جنگل سدر عبور امدادرسانان غيبی
كنند.

گيلگمش به كمك انكيدو هومبابا را می كشد.عبور از نخستين آستان

آنان از كوه مقدس بازمی گردند.شكم نهنگ

تفاوت هاشباهت هاتشرف در حماسه گيلگمش

معادلی در حماسه ندارد.جاده آزمون ها

ملاقات با ايشتارملاقات با خدابانو

ايشتار قصد اغوای گيلگمش را دارد.زن وسوسه گر/ انحراف از مسير

معادلی در حماسه ندارد.آشتی با پدر

گيلگمش گاو خوفناک را به كمك انكيدو می كشد. خدای گون شدن

مردم شهر از گيلگمش و انكيدو استقبال می كنند.بركت نهايی

نهايی رخ می دهد. بركتی كه برطبق كهن الگو باعث تجديد 
حيات قوم و ملت و حتی جهان می شود.

تفاوت های الگوی سفرِقهرمان و حماسه گيلگمش

مشاهده  زير  های  تفاوت  فيلم  و  الگو  بين  مقايسه  در 
می شوند:

• باوجود اينكه انكيدو دعوت گيلگمش را رد می كند، 
دوستی بين اين دو شكل می گيرد.

• در حماسه گيلگمش، جاده آزمون ها در اين قسمت 
معادلی ندارد.

• آشتی با پدر معادلی در حماسه گيلگمش ندارد.
• مهم ترين تفاوت اينكه در حماسه گيلگمش با مرگ 
انكيدو داستان پايان می پذيرد و قسمت بازگشت اصلًا رخ 

نمی دهد. 
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تطبيق حماسه گيلگمش با فيلم گوزن ها براساس 
الگوی كمبل

اثر  هردو  دارند.  بايكديگر  ساختاری  های  شباهت  اثر  دو 
های  جنگ  به  كه  می كنند  روايت  را  مردانه ای  دوستی 
قهرمانانه آن دو دركنار يكديگر می انجامد. در هردو اثر يكی 
به ماجرای  از دو دوست، موجب تشويق و دعوت ديگری 
قهرمانانه می شود و تحول او را موجب می گردد و سرانجام 

در هردو اثر، دوستی با مرگ دو قهرمان پايان می يابد.
»تشرف«  و  »جدايی«  مرحله  دو  در  ها  شباهت  اين 
الگوی كمبل جستجو می شوند. به دليل عدم وجود مرحله 
اثر  بازگشت در گيلگمش، تطبيق در اين مرحله بين دو 

صورت نگرفته  است.

تطبيق دو اثر درمرحله »جدايی«

به  را  فراخوان  ندای  دوست  دو  از  يكی  اثر  هردو  در 
می كند.  دعوت  ماجرا  به  را  او  و  می رساند  ديگری  گوشِ 
و  است  فراخوان  يك  گيلگمش  برای  انكيدو  حضور  خبر 
به  را  او  كه  است  صدايی  سيد  زندگی  در  قدرت  حضور 

گذشته خود می برد و به ماجراجويی  می افكند.
در هردو اثر، شخص ديگری بجز دو دوست به آنان كمك 
می كند تا مسير ماجراجويی خود را ادامه دهند. همسر سيد 
به او كمك می كند تا از سقوط بيشترش جلوگيری كند و 
خدايان به گيلگمش و انكيدو كمك می كنند تا راه را پيدا 

كنند.
در هردو اثر، قهرمانان در اولين آستان يكی از نمايندگان 
نيروی شر را از بين می برند. سيد مرد قاچاقچی را می كشد 

و گيلگمش غول جنگل را. 

تطبيق دو اثر درمرحله »تشرف«

در هردو اثر زنی به مثابه خدابانو در مرحله ای از زندگی 
است:  مؤثر  اش  زندگی  در  و  او كمك می كند  به  قهرمان 

همسر سيد در گوزن ها و ايشتار در حماسه گيلگمش.
مسير  از  دورشدن  خطر  قهرمانان  برای  اثر  هردو  در 
اصلی حركتشان و امكان وسوسه شدن توسط يك نيروی 
مخالف رخ می دهد: وسوسه های ايشتار برای گيلگمش و 

چمدان پر از پول برای سيد.

جدول 7- تطبيق دو اثر درمرحله تشرف )مأخذ: نگارنده(

گيلگمشگوزن هاتشرف

سيد جلوی صاحبخانه می ايستد و او را كتك می زند.جاده آزمون ها

ملاقات با ايشتارفاطی از ابتدا در زندگی  سيد وجود دارد.ملاقات با خدابانو

عكس قدرت را در روزنامه می بيند و متوجه می شود كه زن وسوسه گر/ انحراف از مسير
او از بانك سرقت كرده  است.

ايشتار قصد اغوای گيلگمش را دارد.

سيد و قدرت بايكديگر جدل می كنند و قدرت از سيد آشتی با پدر
می خواهد كه جلوی هرويين فروش را بگيرد.

گيلگمش گاو خوفناک را به كمك انكيدو می كشد. سيد اصغر هرويين فروش را می كشد. خدای گون شدن

مردم شهر از گيلگمش و انكيدو استقبال می كنند.سيد چاقو خونين را به قدرت می دهد.بركت نهايی

جدول 6. تطبيق دو اثر در مرحله جدايی )مأخذ: نگارنده(

گيلگمشگوزن هاجدايی

گيلگمش كه از حضور انكيدو باخبر شده است، زنی را به محل قدرت از سيد می خواهد كه بلند شود.ندای فراخوان به دعوت
گذر او می فرستد.

گيلگمش با انكيدو می جنگد.رد دعوت

خدايان به آن دو كمك می كنند از جنگل سدر عبور كنند.فاطی به سيد كمك می كند.امدادرسانان غيبی

گيلگمش به كمك انكيدو هومبابا را می كشد.سيد با مزاحم فاطی درگير می شود و او را شكست می دهد.عبور از نخستين آستان

آنان از كوه مقدس بازمی گردند.شكم نهنگ
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نتيجه گيری
در اين پژوهش دو اثر متعلق به دو دوره زمانی كاملًا مختلف با يك الگوی مشابه مقايسه شده  است. اثر اول 
كهن ترين متن حماسی تاريخ ادبيات جهان و اثر دومی يك فيلم سينمايی متعلق به زمان حاضر بود و سؤال 

اصلی اين پژوهش ميزان قابليت خوانش هردو اثر با الگوی پيشنهادی كمبل بوده  است.
هردو اثر به طور جداگانه تجزيه و مراحل سفر در آنان جستجو شده  است. در تطبيق فيلم گوزن ها با الگوی 
كمبل از هفده مورد مشخص شده، فقط در نهُ مورد بين فيلم و الگو تفاوت وجود  داشت كه عبارت بودند از: نجات 
از خارج، فرار جادويی، آشتی با پدر، زن وسوسه گر، ملاقات با خدابانو، جاده آزمون ها، شكم نهنگ، امدادرسانان 
غيبی و رد دعوت. اين تفاوت ها بيشتر در زمينه جابجايی زمانی و مكانی رويداد بوده است و فقط مرحله شكم 

نهنگ است كه اصلًا در فيلم وجود ندارد.
در مقايسه حماسه گيلميش و الگو ی سفرقهرمان باوجودی كه مرحله بازگشت اصلًا در حماسه موجود نيست، 
در يازده مرحله باقی مانده فقط سه مورد تفاوت با الگوی كمبل ديده می شود كه عبارت اند از: رد دعوت، جاده 

آزمون ها و آشتی با پدر كه دو مورد آخر معادلی در حماسه ندارد.
اكنون با مقايسه كلی بين مراحل تجزيه اين دو اثر می توان به اين نتيجه رسيد كه فيلم نسبت به افسانه شباهت های 
بيشتری با الگوی كمبل دارد اما اين نكته كه تمامی لوح های حاوی افسانه گيلگمش به طور كامل موجود نيست، 
می تواند دليلی بر نقصان بعضی قسمتهای الگوی سفرقهرمان در حماسه گيلگمش باشد. اما با جمع بندی نهايی 
هرسه مرحله »جدايی«، »تشرف« و »بازگشت« در دو اثر می توان به اين نتيجه رسيد كه ميزان شباهت ها بسيار 

بيشتر از تفاوت هاست. 
درواقع، با اين ميزان شباهتی كه هردو اثر به الگوی كمبل دارند، می توان به اين نتيجه رسيد كه قهرمان متعلق 
به هر زمان و مكانی كه باشد، رفتار او از الگوی معيّنی تبعيت می كند و الگوی سفرقهرمان مدلی كاملًا انعطاف 
پذير برای داستان های متفاوت در ادبيات و هنر است. با وجودی كه حماسه گيلگمش نيازها و آرزوهای انسانی 
بسيار دور را منعكس می كند، به دليل اشتراک با اسطوره اكنون همين نيازها و آرزوها در فيلم گوزن ها كه اثری 
معاصر و در رسانه متفاوتی است، باهمان الگو مشاهده می شود. در هردو اثر قهرمان ظاهر می شود و با تجربه های 

جدی سفر خود را چه درونی و چه بيرونی شروع می كند و در پايان به آزادی و رهايی می رسد.
در تلاشی كه برای تطبيق اين دو اثر با الگوی كمبل صورت گرفت، مشاهده شد كه ساختار الگوی كمبل با 
تغييراتی در روايت داستان های كهن و نو و باوجود ظرف بيانی متفاوتی چون سينما و ادبيات، به دليل اشتراک 
با اين روش بررسی شود،  در وجود قهرمان و روايت، قابل اعمال است و هرچه روايت ها و فيلم های بيشتری 
قابليت های بيشتری از اين الگو را می توان شناسايی كرد و با كاربرد تفاوت ها و شباهت های آن در سينما نياز به 

پژوهش های نوينی احساس می شود. 

در هردو اثر دو قهرمان با پيروزی در يك نبرد به مرحله 
خدای گون شدن دست می يابند: سيد قاچاقچی را می كشد 

و گيلگمش گاو خوفناک را.
در هردو اثر دو قهرمان به همراه يكديگر به بركت نهايی 

دست می يابند و پيروزی شان توسط خود يا ديگران جشن 
بر سر سفره ای می نشينند  و قدرت  گرفته می شود. سيد 
و  است  آن  روی  سيد  آزادگی  نشان  خونين  چاقوی  كه 

گيلگمش و انكيدو توسط مردم شهر استقبال می شوند.
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1- Gilgamesh 
2- Carl Gustav Jung
3- Mircea Eliad
4- joseph campbell
5- George Smith
6- Mythological criticism
7- Archetypical criticism
8- Archetype
9- Collective Unconscious
10- Archetypal patterns in poetry
11- Maud bodkin
12- Walter K. Gordon
13- Departure
14- Inititation
15- Return
16- The Call to Adventure
17- Refusal of the Call
18- Supernatural Aid
19- The Crossing of the First Threshold
20- The Belly of the Whale
21- The Road of Trials
22- The Meeting with the Goddess
23- Woman as the Temptress
24- Atonement with the Father
25- Apotheosis
26- The Ultimate Boon
27- Refusal of the Return
28- The Magic Flight
29- Rescue from Without
30- The Crossing of the Return Threshold
31- Master of the Two Worlds
32- Freedom to Live
33- Enkidu
34- Humbaba
35- Ishtar
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Abstract

This article is a comparative study of the hero’s journey in the myth of Gilgamesh and the 
film named The Deer. Mythologists use different morphological patterns for applying to 
various literary and cinematic texts.

This study aims to investigate to what extent this pattern of the hero’s journey could be 
found in two works, one literary and the other cinematic. It seems that the film The Deer 
is similar to the myth of Gilgamesh in its content. In the absence of mythological studies 
on Persian new wave cinema, the main idea is to use Campbell’s model in an archetypal 
approach.

According to the archetypal approach, three phases are recognized in the hero’s journey as 
“departure”, “initiation”, and “return”. The present study will analyze these three phases 
and will conclude that Campbell’s model is well applicable to both works while the film 
named The Deer shows more resemblance to Campbell’s model than the myth of 
Gilgamesh.

 
Keywords: Comparative mythology, Gilgamesh, Gavaznha (The Deer), Hero’s journey, 
Archetype
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Abstract

In this essay, authors have analyzed a textile sample kept in Moghaddam Museum 
of University of Tehran. The main purpose of this study is to analyze the motifs 
and weaving techniques as well as identifying the fibers by SEM and the pigment types 
by Fourier transform infrared spectroscopy )FTIR(. Electronic microscope observations 
)SEM( show that the fabrics are silk and the weaving technique is Twill. The piece has 
Kufic inscriptions which can be dated back to Seljuq era, around 6 HA (12thcentury A.D.(.

It is among the rarely known Iranian textiles with )S( spin. Some experts believe that 
the textiles woven with )S( spin belong to Egypt. However, with regard to the lack of 
Iranian textile samples belonging recognizably to this era, a detailed study on such a valu-
able sample is evidently necessary.

 

Keywords: Textile, Weaving techniques, Seljuq era, Infrared Spectroscopy )FTIR(, 
Moghadam Museum.
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5Abstract
This paper is a discourse analysis of “decontextualization” and “detextualization in 

“Naqsh-e-Jahān Square” in Isfahan. It ’is worth mentioning that decontextulization here 
is used to express transforming the original context of the text or being transformed – here 
the Square - and the formation of the new relations among the text and the new contextual 
elements, and as a result changing its function)s(.

This process might also be called “museumization”. “Detextualizatin” is used for 
transforming the text itself, in a way that some of the constituents, elements or 
structures inside the original text are replaced by some others in the text. The process of 
detextualiztion is somehow a shift of the dominant function of the text, from the function 
of “museum” to everyday use, i.e. “museumization”. These two processes, which occur 
diachronically, are studied together with some examples.

Keywords: Decontext ualization, Detextualization, Museumization, Demuzeumization, 
Naqsh-e-Jahan Square
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4 Abstract
Shahnama’s stories have been illustrated by various artists in all periods of Iranian 

painting, and one frequent story to be illustrated there has been that of the battle of 
Fereydoon and Zahhak. In the Iranian context of Zahhak’s role as a destroyer of humanity, 
it will be pointed out that Zahhak’s Avestan counterpart is AzhiDahaka, who cruelly rules 
Iranshahr. Fereydoon strikes Zahhak down with his ox-headed mace; but does not kill 
him; on the advice of an angel, he binds Zahhāk and imprisons him in a cave underneath 
Mount Damavand.

The present essay attempts to make a comparative study of seven versions of 
“Fereydoon and Zahhak” battle, illustrated in Safavid schools of painting. Since, in 
Safavid era, book illustrations were made in Mashhad, Tabriz, Isfahan and Shiraz, samples 
for analysis have been selected from these sites. Methodology of research is based upon 
a structural analysis of documents. 

After making a comparative analysis of the structure of folios, the most common 
properties discerned were their use of spiral compositions, emphasis on guidelines, 
square index and golden ratio, as well as the painter’s faithfulness to the text. However, 
they were different in the focal points of the pictures and the dynamic figures and colors.

The present study aims to clarify the differences and similarities between graphic and 
structural compositions of illustrated folios of ‘Fereydoon and Zahhak battle’ in Safavid 
schools of painting.

Key words: Comparative study, Safavid schools of painting, Zahhak and Fereydoun, 
visual elements, the structure of the work.
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3Abstract 
The “new art history” is a radical, critical and social interdisciplinary academic field 

which refers to historical, social, political and institutional “context-based” approaches 
formed in contrast with the idea of “art for art’s sake” and 20th century formalism )1875-
1968(. Formalism itself was born in opposition to Romanticism, and rejected the emphasis 
on content and context. It led at last to another aesthetic revolution which was a result 
of liberation from aesthetic despotism. The “new art history “ arose in 1968 within those 
notions of “art for society” developed, however in an unfinished and therefore unnoticed 
form, in the early 20th century by thinkers such as Arnold Hauser. The “new art history” 
followed their path because a tendency for replacing art in political and social contexts, 
in post-cultural studies such as post-Marxist, post-feminist, post-colonialist and analytical 
psychological theories, was indeed motivated by the idea of “Zeitgeist”. The 
methodology of the present study is based upon analysis, interpretation and evaluation of 
certain ideas, approaches and theories under the same titleas well as a new comparative/
analytical point-of-view based on Hegel’s dialectic interpretation. Also adifferent 
comparison will be made between two important historical periods, in case of 
contrasting with thesis or Formalism of 20th century and antithesis or considering content 
or context-based approaches in the 21st century, making a new synthesis of content and 
form in the contemporary world. The present study aims to prove manifestation of 
historical self-awareness of artists )philosophers, historians and critics( and entering into 
history domain )from comparative points of view which here is paying attention to social 
aspects of art( resulted from awareness; in position of knowledge and wisely determination 
appearing through a historical process with passing from deliberately experience way 
)based upon thought and not merely sense and form(. In this way, a historical fate leads 
to a historical change in arts.

Keywords: Historical self-consciousness, Historical fate of arts, Historical dialectics, 
Historical development of the arts.
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2 Abstract
This essay deals with the Taoist (Daoist) aesthetics and its specificities. It is hypothesized 

that knowing Taoism will help us understand Chinese landscape painting. The present 
essay attempts therefore to show that Taoism has founded the theoretical basis of the 
aesthetics of Chinese landscape painting. According to Taoist teachings, painting, in its 
best, should be the medium of the Tao. That’s why it is aimed to clarify the fact that the 
painting is the adequate medium to»express» the Tao. The texts of Taoism tell us that 
the Tao cannot be communicated in language, yet Taoists saw in painting a powerful 
medium to convey the Taoist wisdom. An analysis of the composition of landscape painting 
shows us how the pictorial image could represent this wisdom adequately. Finally, it is 
concluded that the application of light and diffused colors, the ubiquitous vacuum and 
emptiness, and the absence of linear perspectives in Chinese landscape paintings indicate 
the influence of the Taoism in the Chinese artistic creation.

Keywords : China, Taoism, Painting, Landscape, Tao Te Ching, Lao Tseu.
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1Abstract
Based on the relation between the men`s jobs and their clothes during Safavid dynasty, 

the present study attempts to investigate the form of head wears. For this purpose it 
compares the descriptions in written sources with the frescoes of the Chehelsotoon palace 
in Isfahan. Because of a lack of proper descriptions or pictures in written sources, travelers’ 
notes are also taken as sources in this study.

The structure of Safavid dynasty was like a pyramid which places the king at the top. 
Each member of government had his own head wear which reflected the status of its 
owner. TajHeydary, symbol of ghoorshisor ghollars in the wars, was the most famous 
head wear made of red soghralat with twelve parts. After Shah Ismail and Shah Tahmasb, 
it became a royal symbol worn by the princes. They used to decorate it with jewels and 
feathers and called it ToomarTaj.

Mandil was another head wear worn by players and dancers. It was made of Zarboft 
clothes with stripy or flowery designs. Holly people also used to wear a simple white 
Dolband.

Another type of head wears, called Borak, made of leather and clothe was worn by 
Shaters and Jazayeris.

This study concludes that one can find a proper government organization reflected in 
the head wears in Safavid era.

Keywords: Painting, Chehelsotoon , Isfahan, Safavid dynasty.
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