
چکیده:
نگارگری اســلامی والاترین جایگاه خود را به طور ویژه در ایران به دست آورده و 
در صدر هنرهای اســلامی قرار گرفته اســت، اما هنوز آن چنان کــه باید به آن 
توجهی صورت نگرفته و به همین دلیل چارچوبی نظــری  که بتوان با آن چنین 
هنری را بررسی کرد معرفی نشده اســت. هدف پژوهش حاضر، بررسی خطوط 
اصلی فکری ای  اســت که با آن بتوان آثار نگارگری ایران را تفسیر و ارزیابی کرد. 
بدین منظور نخســت ضرورت این پژوهش تبیین، و پس از آن مفاهیم اساســی 
»هنر اسلامی« و »نگارگری« واکاوی می شــود. در ادامه این جستار، دیدگاه ها 
و نظریه هــای مختلف درباره نگارگری ایران به ســه بخش عمــده هویت بنیاد، 
عرفان بنیاد و فلســفه بنیاد دســته بندی می شــود و پس از بیان هریک از این 
دیدگاه ها، بررســی ضعف های آن ها در تبیین نگارگری ایــران صورت می گیرد. 
براساس نتایج پژوهش، نمی توان نگارگری ایران را به تنهایی و به طور کامل با این 
نظرات تبیین کرد. به عبارت دیگر، تجلیات نگارگری ایران در دوران پرفرازونشیب 

خود، بیش از آن است که در چارچوب دیدگاه های یادشده قرار بگیرد.
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مقدمه
هنر اسلامی به مثابه یکی از بزرگ ترین تجلیات فرهنگ و تمدن 
اســلامی، در کنار دیگر تجلیات از جمله علم، عرفان و... همواره 
توجه جست وجوگران و مشــتاقان را به خود جلب کرده است. از 
این میان، نگارگری از جمله هنرهایی است که در میان هنرمندان 
مســلمان جایگاه والایــی دارد. باید توجه داشــت کــه برترین 
ارزش های نگارگری اســلامی، به طور ویژه در ایران به دست آمده 
است؛ به گونه ای که پاپادوپلو در مقدمه کتاب خود، نگارگری ایران 

را اوج هنر اسلامی معرفی می کند )آیت اللهی، 1390: 28(. 
اگرچه نگارگــری ایــران بعــد از هنرهایی مانند ســفالگری و 
خوشنویسی شکوفا شد، پس از نشــان دادن ظرفیت های نهفته 
خــود، در پایان دوره تیموری گــوی رقابت را حتی از شــاهزاده 
هنرهای دوره اســلامی یعنی خوشنویســی ربود )آژند، 1389: 
267(. با وجود ایــن، آن چنان که باید به آن توجه نشــد. همین 
امر سبب شــد تا چارچوبی نظری  که این هنر را ارزیابی می کند، 
شناسایی نشود. هدف از این پژوهش، بررسی چارچوب های نظری  
اســت که امکان تحلیل و بازاندیشــی تجلیات نگارگری ایران را 

فراهم می  کند.
هنگامی که درباره فلسفه نگارگری ایران سخن می گوییم، نخست 
باید چیستی فلسفه هنر و هنر اسلامی را مشخص کنیم. همچنین 
باید بدانیم نگارگری ایران کدام اســت و ارتباط میان این حوزه ها 
بر چه اساسی است. از ســوی دیگر، باید ضرورت و اهمیت طرح 
بحثی نظری درباره نگارگری ایران روشن شود. برای این منظور، 
ناچار باید درباره هریک از ایــن موضوعات بحثی اجمالی کنیم تا 
هنگام بررسی موارد جزئی تر، خطا و اشتباهی در انتخاب چارچوب 
بحث رخ ندهد. در ابتدا شاید به نظر برسد بحث درباره هنر اسلامی 
چندان مناســب این جستار، یا دســت کم در هماهنگی کامل با 
آن نباشــد. در این مورد می توان گفت بحث صاحب نظران درباره 
نگارگری ایران، همواره ذیل مفهوم کلی هنر اسلامی قرار گرفته 
است. از این رو نتایج مربوط به هنر اسلامی، ذاتاً به نگارگری ایران 
به عنوان یکی از انواع هنرهای اســلامی تســری داده شده است؛ 
بنابراین، ضروری اســت در این پژوهش از هنر اســلامی به سوی 

نگارگری ایران حرکت کنیم.
از ســوی دیگر، بحث نظری درباره نگارگری ایران ضروری است؛ 
زیرا دیدگاه های متفاوت و گاه متناقضی در این زمینه وجود دارد 
که درک زیباشناســانه نگارگری ایران را بــا مانعی بزرگ مواجه 
می کند. شناخت موانع و اینکه آیا بحث های نظری سبب انسداد 

درک زیباشناسانه آثار نگارگری ایران می شود، به الگوی برگزیده  
در این بخش بستگی دارد، اما درمجموع، صرف نظر از اینکه از چه 
دیدگاهی به نگارگری ایران توجه شود، آشکارکردن مبانی نظری 
آن سبب می شود درک زیباشناسانه این هنر از دیدگاه روشن تری 
مدنظر قرار گیرد؛ بنابراین، پس از ارائه توضیحاتی بسنده از مفاهیم 
فوق، به بررسی نظریه ها پرداخته می شود تا محملی نظری برای 

ارزیابی نگارگری ایران فراهم آید.

پیشینه پژوهش
در زمینه نگارگری ایرانی پژوهش های بســیاری توسط محققان 
نوشته شده که بیشتر از جنبه های بررسی تطبیقی و تاثیر و تاثرات 
نگارگری ایرانی با مکاتب نگارگری دیگر و یا با رویکردهای زیبایی 
شناسی، مضمونی، نشانه شناسی، فرمالیستی، نماد شناسی و ... 
به نگارگری ایرانی صورت گرفته اســت. اما پژوهش در خصوص 
چارچوبی نظری که بتوان با آن هنر نگارگری ایران را تفســیر و 
ارزیابی کرد و دیدگاه ها و نظریات مختلف در این زمینه را طبقه 
بندی و تحلیل نمود؛ کمتر صورت گرفته اســت. از طرفی وجود 
نظریات مختلف در این زمینه درک زیباشناسانه نگارگری ایران 
را با مشــکل مواجه می کند. در این پژوهش ســعی شده است با 
بیان هریک از این دیدگاه ها و بررســی ضعف های آن ها در تبیین 
نگارگری ایــران، محملی نظری بــرای ارزیابــی نگارگری ایران 

فراهم آید.

روش پژوهش
این پژوهش بــه روش توصیفی–تحلیلی دیدگاه هــا و نظریه ها 
مختلف درباره نگارگری ایران را بررســی می کند که این دیدگاه 
ها به ســه بخش عمده هویت بنیاد، عرفان بنیاد و فلســفه بنیاد 
دسته بندی می شود و پس از بیان هریک از این دیدگاه ها، بررسی 
ضعف های آن ها در بیان نگارگری ایران صورت می گیرد. شــیوه 

گردآوری اطلاعات با استناد به منابع کتابخانه ای است. 

نگارگری در هنر اسلامی
نگارگری از هنرهایی است که به شــیوه ای خاصی در هنر ایران 
دیده می شود، اما با برخی مفاهیم دیگر اشتباه گرفته شده و معانی 
چندگانه یافته است. نقاشی مفهوم عام نگارگری است که تمامی 
نقش ها و تصاویر مصنوع را شامل می شود، اعم از اینکه این نقش ها 
بر روی سفال، پارچه، کاغذ، دیوار و... باشد. اما نگارگری به معنایی 
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که در این پژوهش مدنظر است، مفهومی خاص از نقاشی است. به 
عبارت دیگر، رابطه میان آن ها عموم و خصوص مطلق است؛ یعنی 
نگارگری یکی از انواع نقاشی است که برای تصویرپردازی منقوش 
در نســخ خطی به کار می رفته اســت )آژند، 1389: 8(. البته در 
دوره صفوی و پس از آن، نگارگری دیگر چنین مصداقی نداشت 
و به صورت مستقل و جدا از کتاب ها یافت می شد )پاکباز، 1389: 
96(. برخلاف نگارگری که ممکن است توافق نسبی درباره مفهوم 
آن وجود داشته باشد، هنر اســلامی با ابهام بیشتری همراه است. 
نخست اینکه اصطلاحی که معادل لفظ هنر در زبان عربی است، 
در دوره اسلامی با معنایی ارزش مدارانه که بیانگر خلاقیت و ذوق 
باشــد همراه نبوده اســت. از دیدگاه ایروین، در قرون وسطا ]در 
فرهنگ اســلامی[ فن )جمع: فنون( بچه گانه نوع، شیوه یا روش 
بود. با گسترش معنایی، واژه فن بچه گانه نوعی مهارت یا صنعت 
نیز به کار رفت. تنهــا در دوران معاصر، ایــن واژه معنای هنری و 
زیبایی شناختی پیدا کرد، همان طور که در »الفنون المستظرفه« 

)هنرهای زیبا( به کار رفته است )ایروین، 1389: 21(.
دوم اینکه برای بررســی این مفهوم باید نخســت دقت کرد که 
آیا می توان برای آن ماهیتی مســتقل درنظر گرفت یا اینکه باید 
آن را در شــمار مفاهیم اعتباری قرار داد. در عالم خارج، ماهیتی 
مستقل به نام هنر اسلامی، برخلاف اشیای دیگر وجود ندارد. اما آیا 
می توان برای این مفهوم منشأ انتزاعی در این عالم درنظر گرفت؟ 
به نظر می رسد چنین کاری ممکن نیست. درنتیجه هنر اسلامی 
مفهومی اعتباری است که برای جداکردن پدیده هایی وضع شده 
اســت که از جنبه ای اهمیت دارند. اگر این مطلب پذیرفته شود، 
باید علت وضع کردن چنین اصطلاحی جست وجو شود. برای این 
منظور باید توجه کرد اصطلاح هنر اسلامی را نخست هنرشناسان 
و مورخــان اروپا ایجاد کردنــد تا هنر موجود در ســرزمین های 
اسلامی را از هنر دیگر تمدن ها متمایز کنند. براساس این رویکرد، 
قید »اسلامی« در اصطلاح هنر اسلامی از باب فرهنگ و تمدنی 
بوده که در آن چنین هنــری به وجود آمده اســت. درنتیجه، در 
سرزمین های اســلامی، هیچ هنری به جز هنر اسلامی به وجود 
نیامده است. در غیر این صورت، نیاز است تا چیستی این هنر بیان 

شود. 
به نظر می رســد به کارگیری چنیــن مفهومی با دشــواری های 
دیگری همراه اســت؛ زیرا براســاس این معیار، آثــار هنری که 
به شــدت از هنرهای دیگر فرهنگ ها تأثیر می پذیرند، به عنوان 
»هنر اسلامی« پذیرفته می شوند؛ برای مثال، آیا باید نگاره هایی 

را که در دوران ابتدایی هنر نگارگری کشیده شده است، جزء هنر 
اسلامی دانست؟ براساس معیار یادشده، چنین نگاره هایی در گروه 
هنر اســلامی قرار می گیرند؛ زیرا آن ها را هنرمندان مسلمان در 
سرزمین های اسلامی به وجود آورده اند. از سوی دیگر وقتی به این 
نگاره ها دقت می شود، مثلًا به اسبی که در کتاب منافع الحیوان1 
به شدت از هنر چینی تأثیر پذیرفته اســت، نمی توان میان آن و 
هنر چینی ای که آن نگاره از آن اقتباس شده است، تفاوتی یافت.2 
در عین حال، برخی پژوهشگران مانند الکساندر، هنر اسلامی را 
هنری دانســته اند که هنرمندان گرویده به اســلام آن را شکل 
داده اند و آثاری هنــری هم خوان با معیارهای فرهنگی اســلام 

به وجود آورده اند.
علاوه بر نقد این دیدگاه مانند رویکرد پیشین، برخی آثار هنری ای 
که به عنوان هنر اســلامی شــناخته می شوند، اساســاً نه برای 
مسلمانان و نه به دست آن ها ساخته شده اند )همان: 20(؛ بنابراین، 
به نظر می رســد باید از تلاش برای دســتیابی به معیاری ابژکتیو 
دست کشــید. اگر قرار اســت تبیینی برای هنر اسلامی صورت 
بگیرد، ضروری است در ســوژه فردی یا جمعی جست وجو شود. 
از آنجا که یکسان سازی مفهومی مانند هنر اسلامی در سوژه های 
منفرد، به ناچار به سوژه جمعی راه می برد و باید میزان و معیار هنر 
اسلامی را در سوژه جمعی جســت وجو کرد. این راهی است که 

افرادی مانند بورکهارت برگزیده اند.
ســنت با نقل وانتقال الگوهای مقدس، اعتبار روحانی صورت ها 
را تضمین می کند و واجد قوای سری اســت که بر کل هر تمدن 
اثر می گــذارد. همچنیــن صنایــع و حرفه هایــی را که هدف 
بی واسطه شان خصیصه ای قدسی ندارد، تعیین می کند و قطعیت 
می بخشد )بورکهارت، 1376: 8(. چنین دیدگاهی اساساً رویکرد 
سنت گرایانی اســت که معتقدند در هنر اسلامی محتوا و روحی 
دینی )در اینجا اسلامی( وجود دارد. براساس این دیدگاه، چنین 
ویژگی ای از سنخی نیست که به صورت کاملًا مفهومی بیان شود، 
بلکه معنای آن با قرارگرفتن در زمینه سنت برای مخاطب آشکار 
می شــود. بدین ترتیب، از نظر این افراد، زمینه درک هنر اسلامی 
با زمینه ای که در آن هنرهای غربی معنــا می یابد کاملًا متفاوت 

است.
مفهوم اروپایی و اســلامی هنر با یکدیگــر متفاوت  اند؛ تا آنجا که 
ممکن است این پرسش مطرح شــود که آیا استفاده از واژه هایی 
مانند هنر و هنری برای اشــاره به این مفاهیم، بیش از آنکه سبب 
تفاهم شود، خلط و اشتباه به وجود نمی آورد )بورکهارت، 1381: 
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25(. از ســوی دیگر، برخی پژوهشــگران مانند الیور لیمن، این 
مرزبندی ها را مغالطه می دانند و آن را یکی از علل کج فهمی درک 
و شناخت هنر اسلامی محسوب می کنند )حنایی کاشانی، 1390: 
348(. بدین ترتیب به نظر می رســد هنر اسلامی از هر چارچوبی 
نگریسته شود، نمی توان معیاری عینی یا مفهومی برای مرزبندی 
آن در مقابل هنرهای غیراسلامی به دست آورد، هم به دلیل ابهام 
مفهوم »هنر اسلامی« و هم به علت الگوی مفهومی برگزیده شده 

در پژوهش های آکادمیک.

نگارگری ایران
پس از بیان دشواری هایی موجود در تحدید مفهوم هنر اسلامی، 
یکی از شــاخه های این هنر، یعنی نگارگری ایران باید بررســی 
شود. شــاید به نظر برســد از آنجا که مفهوم نگارگری خاص تر از 
 اصطلاح هنر اسلامی است، دشواری کمتری در تعریف آن وجود 
دارد، اما چنین نیســت. نگارگری ایران یکی از هنرهایی است که 
دیدگاه های کاملًا متفاوتی درمورد آن وجود دارد؛ تا آنجا که گاهی 
پژوهشــگر پس از خواندن نظرها درباره نگاره ای گمان می کند با 
دو یا چند نگاره مختلف ســروکار دارد. به همین دلیل، در ادامه 
دیدگاه های متفاوت درباره نگارگری ایران دســته بندی می شود 
و در پایان با بررســی قوت ها و ضعف های این هنر، راهی نســبتاً 

درست مدنظر قرار می گیرد. 
می توان دیدگاه های موجود درباره نگارگری ایران را در سه دسته 

قرار داد: 
1. نظریه هایی کــه در درک نگارگــری ایران به هویتی نســبتاً 
پایدار توجــه دارند و معتقدند نگارگری ایــران زیرمجموعه ای از 
هنر اسلامی اســت؛ بنابراین، نگارگری ایران مانند دیگر هنرهای 
این رده، هویتی دینی و اسلامی دارد. با وجود اینکه نگارگری در 
دوره های مختلف تاریخ فراز و فرودهایی داشــته اســت، همواره 

می توان سرشتی واحد، یعنی هویت دینی-اسلامی را در آن دید.
2. نظریه هایی که نگارگری ایران را تلاشــی دائمی برای رهایی از 
عالم ماده و دستیابی به نوعی شــهود عالم ماورای ماده می دانند؛ 
آنچه در این نظریه ها بیشتر اهمیت دارد، تفسیر نقش ها و تصاویر 
به مثابه بازنمایاننده طبیعت نیست، بلکه توجه به آن ها نمادهایی 
است که نیازمند تأویل و تفسیرند. براســاس این دیدگاه، نگارگر 
همواره تلاش می کرد جامه ای این جهانی به کشــف و شهودهای 
به دست آمده از حقیقت غیرمادی در عالم خیال بپوشاند و نوعی 

امکان فراروی برای مخاطبان خود فراهم کند. 

3.نظریه هایی که الهام گرفته از آثار فیلســوفان مسلمان هستند؛ 
در ایــن نظریه ها بیــش از آنکه بــه تطبیق میــان تئوری های 
استخراج شده از نظریه های این فیلســوفان و آثار نگارگری ایران 
توجه شــود، حفظ هماهنگی و انســجام این نظریه ها با سیستم 
فلسفی فیلســوفانی که این تئوری ها از آثار آن ها استخراج شده 

است، مدنظر قرار می گیرد.
پس از این تقسیم بندی کلی، نظریه های هریک از این سه دسته 
جداگانه بررسی می شود و توانایی آن ها در تبیین نگارگری ایران 
مدنظر قرار می گیرد؛ بنابراین، از این پس برای اشاره به نظریه های 
اول از اصطلاح هویت بنیاد، برای نظریه های دوم از اصطلاح عرفان 
بنیاد و برای نظریه های ســوم از اصطلاح فلســفه بنیاد استفاده 

می شود.

نظریه های هویت بنیاد
معمولاً در دیدگاه های این دسته به طور خاص به نگارگری ایران 
توجه نمی شــود، بلکه این هنر در ذیل هنر اســلامی مدنظر قرار 
می گیرد و نظریه های به دســت آمده در هنر اسلامی به نگارگری 
ایران تسری داده می شود. براســاس نظر افراد این گروه می توان 
هویتی یگانه اما سیال را در تمامی هنرهای اسلامی شناسایی کرد 
که از نظر آن ها همان هویت دینی-اسلامی است. اشکالات وارد بر 
این دسته از دیدگاه ها، در بیان های مختلف و ذیل تفسیر مفهوم 
»هنر اسلامی« بررسی می شود و چنین دیدگاه هایی در مواجهه 
با نگارگری ایران، از هنرهای دیگر )مثلًا خوشنویسی( ضعیف تر 
هستند. از جمله اشکالات این دیدگاه ها، بی توجهی به تحریم های 
نقاشــی در اسلام اســت. حتی اگر ریشــه این تحریم ها درست 
نباشد و احادیث مرتبط با این زمینه نامعتبر باشد، مشکل به قوت 
خود باقی اســت؛ زیرا چنین رویکردی همواره در جامعه اسلامی 
تأثیرگذار بوده است و بزرگان دینی با آن موافق نبوده اند. حسن در 
این باره می گوید: به هر حال حقیقت امر هرچه باشد، حدیث های 
منسوب به پیامبر در تحریم نقاشی - خواه درست باشد یا غلط - 
انکارناپذیر است. کراهت نقاشــی میان بزرگان دین اعم از سنی و 

شیعه مشترک است )زکی محمد حسن، 1388: 75(.
حتی اگر رویکرد مذهب شیعه با اهل سنت متفاوت درنظر گرفته 
شــود، این مقوله همچنان به قوت خود باقی اســت؛ زیرا مذهب 
رســمی ایران تا پیش از صفویه، شیعه نبوده اســت. نکته دیگر 
و خاص در نظریه های هویت بنیاد، بی توجهی به این نکته اســت 
که نگارگری، هنری همگانی محســوب نمی شود و برخلاف آثار 
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چشم نواز معماری اسلامی است که همواره با توده جامعه ارتباط 
دارند و اعتبار، مشــروعیت و ویژگی های زیباشناســانه خود را از 
دین و فرهنگ رایج جامعه کسب می کنند. درواقع، هنر نگارگری 
همواره به دربار شاهان وابســته بود و تقریباً هیچ گاه در دسترس 
افراد دیگر قرار نمی گرفت. از این رو ممکن بود نگارگران بسیاری 
از اموری را که در جامعه اسلامی ممنوع یا ناخوشایند بود نادیده 
بگیرند. اما از دیدگاه گرابر )گرابر، 1390: 166( می توان ادعا کرد 
که این زمینۀ خصوصی، آزادی بیان فراوانی را در اختیار هنرمندان 
گذارد که به لطف بلندپروازی های شاهان و نگرش های هجوآمیز 
نقاشان، زمینه ای مساعد برای نشو و نمو یافتند؛ حال آنکه اگر این 
آثار برای تماشای شمار زیادی از مردم آفریده می شد، پرداختن به 

این امور ممنوع اعلام می شد.
 محدودیت دسترســی به آثار نگارگری به اندازه ای بود که حتی 
نگارگران نمی توانستند بســیاری از نوآوری ها و آثار دست اول را 
ببینند. در میان نظریه های هویت بنیاد، نظریه هایی دیده می شود 
که در آن ها هنر اسلامی براساس مفاهیم هنرهای غربی بررسی 
شده است. شاید مهم ترین مفهوم »بازنمایی« است که از رنسانس 
به بعد بر ذهن هنرمندان غربی حاکم شد. براساس این نظریه ها، 
نگارگری ایران نوعی واپس ماندگی از کمال مطلوب نقاشی بود که 
در اروپا رخ داد. از دیدگاه این افــراد، بازنمایی طبیعت، غایت اثر 
هنری است. از این رو نقاشی ایرانی نوعی درجازدن در سنت های 
ایستاســت که نمی توان آن را از پیله محکمی که در حاشیۀ آن 

تنیده شده است نجات داد.
از میان افرادی که این دیدگاه را برای پژوهش در نگارگری ایران 
برگزیده اند، می توان به بنیون، ویلکینســون و گری اشــاره کرد 
)طباطبایی، 1388: 69(. مهم ترین ایــراد دیدگاه های این افراد، 
مبنا قراردادن نوعی ارزش داوری است. براین اساس، غایت نهایی 
نقاشی، بازنمایی طبیعت است و همه نقاشان باید برای رسیدن به 
این هدف بکوشند؛ بنابراین، کسی که به سوی این هدف حرکت 

نکند، در مهارت یا مبانی فکری و ذهنی ناتوان می شود. 
حداقل یک قرن از زایل شدن این پیش فرض از ذهن جامعه هنری 
می گذرد. نقاشان غربی نیز از امپرسیونیست ها به بعد، آگاهانه از 
چنین غایتی برای نقاشی اعراض کردند. براساس این جنبش ها، 
نمی توان بازنمایی طبیعت را تنها وظیفه نقاشی دانست. همچنین 
منحصردانستن وظیفه نقاش در بازنمایی طبیعت، گونه ای تقلیل 
به نظام ذات گرایانه ای اســت که پدیده ها را براساس دیدگاه ذاتی 
و عرضی دســته بندی می کند. در این میان، مواجهه هنرمندان 

غربی با آثار هنری دیگــر نقاط جهان از جمله آســیا و آفریقا در 
گسســت از نظریه بازنمایی اهمیت یافت و ســبب شد نگاه آنان 
به دیگر معیارهایی که می توان برای نقاشــی درنظر گرفت جلب 
شــود. درواقع، نقاش و نگارگر ایرانی هرگز در اندیشــه بازنمایی 
طبیعت نبوده اند. چنین معیاری در نقاشــی و نگارگری ایران جز 
در زمان نفوذ آثار هنــری غرب که در برخــی دوره های تاریخی 
پررنگ شده، ارزش ذاتی نداشته است. علی رغم نفوذ هنر اروپایی 
از قرن هفدهم/ یازدهم به بعد، نقاشان ایرانی ظاهراً تمایلی برای 
خیال بافی که نقاشی های دوبعدی را ســه بعدی کُند نداشتند و 
احتمالاً این حیله های بصری را خلاف ارزش می دانستند )کنبای، 

.)12 :1389
اگرچه در حــال حاضر نظریه فوق )بررســی نگارگری ایران ذیل 
مفاهیمی که با آثار هنــری غربی غرابت دارنــد( چندان مدنظر 
نیســت، برخی لوازم آن همچنان در لابه لای آثــار متفکران در 
این حوزه به چشــم می خورد. از جمله مواردی که راکسبرگ به 
آن ها اشــاره می کند، اطلاق اصطلاح »تزئینی« یا »آرایشــی« 
بر نگارگــری ایــران و بدون تعریف ماندن نظام هــای فضایی و 

ترکیب بندی این نگارگری است )طباطبایی، 1388: 69(.

نظریه های عرفان بنیاد
در این نظریه ها، به تأویل و تفسیر نگارگری ایران در پرتو مفاهیم 
عرفانی پرداخته می شــود. همچنین نقاشــان به طــور خاص و 
هنرمندان اسلامی به طور عام، از جمله افرادی محسوب می شوند 
که سعی دارند به حقیقتی برتر دســت یابند. از دیدگاه قائلان به 
نظریه های این چنینی، هنرمند مانند بسیاری از افراد دیگر سعی 
می کند به مراتب بالاتری از حقیقت دست یابد که بخش ناچیزی 
از آن در عالم مادی ظهور یافته است؛ با این تفاوت که او استعداد 
و مهارتی دارد که می تواند این تجربه را در اثری هنری که شــاید 
شعر، نقاشی و... باشد آشکار کند. براساس این نظریه ها، حقیقت 
مراتبی تشــکیکی دارد که بالاترین آن حقیقتی بسیط است. در 
این سلسله مراتب، هنرمند نه مانند عارف کامل به حقیقت نهایی 
می رسد و در آن غوطه ور می شــود و نه مانند افرادی است که به 
این حقیقت دل مشغول نیســتند و در پایین ترین مرتبه ارتباط 
با حقیقت قرار دارند، بلکه او در مرتبه ای میان این مراتب به ســر 

می برد.
نگارگر ایرانی یا صوفی و عارف محسوب می شد یا زمینه فکری اش، 
به دلیل الفت با شعر و ادب فارسی، به حکمت کهن ایرانی و عرفان 
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اسلامی پیوســته بود.] ...[ او هرگز در پی بازنمایی طبیعت نبود، 
بلکه می کوشید اصل و جوهر صور طبیعی و طرح متجلی در باطن 

خویش را به تصویر بکشد )پاکباز، 1391: 599(.
در چنین دیدگاه هایی به مانی )یکــی از مهم ترین افرادی که به 
تلفیق دین و هنــر پرداخت( توجه ویژه ای می شــود. همچنین 
نگارگری مانوی، پایه و اساس نگارگری ایران در دوران بعد به شمار 
می آید. به نظر می رســد مانی برای تعلیم آموزه های خود به افراد 
بی سواد، از تصویر و نقاشی استفاده می کرد. برای فرزندان ظلمت، 
از چهره های نفرت انگیز و برای فرزندان نور، از تمثال های زیبا بهره 
می برد )میرفخرایی، 1387: 51(؛ بنابراین، نقاشی برای مانویان، 

یکی از وسایل تبلیغ و تعلیم، و آکنده از نماد و رمز بود )تصویر 1(.
نقاشــان مانوی غالباً مفاهیم نمادیــن را به کمک نقش مایه های 
قراردادی بیان می کردند. همچنین نگاره ها را به شکلی خلاصه با 
خطوط موزون و رنگ های درخشان می ساختند و با نقوش انتزاعی 
می آراستند. گزینه رنگی آنان شــامل لاجوردی، آبی روشنفام، 
نارنجی، سرخ و سبز بود و همیشــه رنگی یکدست )آبی یا سبز یا 

سرخ( در پس زمینه تصویر به کار می بردند )پاکباز، 1389: 46(.

تصویر 1. خوشنویسان مانوی       منبع: کلیم کایت، 1384، ت 26

نظریه پردازان عرفان بنیاد با یادآوری این مطلب ســعی می کنند 
از چنین محملی برای تفســیر نگارگری ایــران در دوره های بعد 
اســتفاده کنند. آنها با تأکید فراوان بر معانی رمزی و اسرار نهفته 
در نگاره ها، به نوعی به بازخوانی نگاره ها می پردازند. نمونۀ زیر در 
زمرۀ این دیدگاه هاســت که حتی از اصطلاح »مانی نگاره« برای 
نگاره های دوره های بعد استفاده می کند. در این نگرش، »بی گمان 

آنچه مشخصه نقاشــی و نگارگری ایرانی است، مانی نگاری است 
که به نحو شگفت و شگرفی میان فرهنگ باستان و دوران اسلامی 
پیوند می زند و با همه تنوع روحی، حکمت ایرانی و از همه مهم تر 
فراروی به ســوی خیال انتزاعی در آن موج می زنــد« )خاتمی، 

.)214 :1390
درک درســت مانی نگاره بر اندیشه اســارت نور در عالم ظلمت 
استوار اســت؛ عالمی که از جنس ملأ اعلی نیســت و نمی گذارد 
آدمی حقیقت خود و دیگر چیزها را دریابد. براساس این دریافت، 
هنرمند مانــوی و به تبعیت آن نگارگران دوره اســلامی ســعی 
می کنند رهایی از این اســارت را در نگاره های خود نمایش دهند 
و از زیبایی و طراوت جهان نور سخن بگویند. آنان تلاش می کنند 
با رنگ های نمادین و طرح های مینوی، جلوه ای از زیبایی حقیقی 
را که در چنین جهانی وجود دارد، برای بینندگان خود به ارمغان 
بیاورند. همچنین می خواهند به وســیله فرم هــای دوبعدی که 
نمایشگر عالم ماده نیست، به مخاطبان خود بگویند در این نگاره ها 
نه حضور مادی بلکه ظهور چیزی را تماشــا کننــد که در باطن 

غیرمادی است.
این تقابل اسارت و رهایی در مانی نگاری با ظرافت برجسته شده 
است؛ به ویژه اینکه این نگاره ها فضا و چشم انداز ندارند و اجسام در 
آن ها بی سایه اند. در عین حال، با فلزهای رنگین و گران بها، طلا و 
نقره تزئین می شوند و درمجموع نشان می دهند نور اسیرشده در 
زندان مادی در حال رهایی و تعالی و رســیدن به رستگاری است 

)همان: 223(.
در چنین نگرش هایی، معنای رمزی نگاره ها دریافت می شــود. 
برای آشــکارکردن آنچه این نظریه ها برعهــده دارند، می توان از 
تمثیل های اشــعار عارفانه کمک گرفت. از نظر قائلان به چنین 
نظریه هایی، هنگامی که در اشــعار عرفانی از معشوق، جام می، 
شاهد، مســتی و... صحبت می شــود، هدف فرارفتن از معنایی 
ظاهری است. مطابق این دریافت، نبود تناسب میان درک هنرمند 
و تجربه منحصربه فــرد او، چنین نمادهایــی را به وجود می آورد. 
مخاطب باید خود راه درســت را دریابد و از درک ظاهری عناصر 
نقش بسته خودداری کند. باید توجه داشــت که توسل به نماد، 
جنبه دیگری از تأکید بر تضاد میان ظاهر و باطن است؛ باطنی از 

جنس نور و ظاهری که اسارتگاه آن محسوب می شود.
در این سطح، سرشــت به ظاهر قراردادی فرم ها و نوع سازماندهی 
آن ها، درواقع بیان واقعیت آن هاســت؛ زیرا فرم ها صرفاً آیینه اند و 
همه چیز درواقع انعکاسی اســت از آنچه واقعاً وجود دارد. به همین 
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دلیل، واقعیت آن چیزی نیست که از حواس به دست می آید، بلکه 
عشق است که حقیقت دارد؛ عشق جان سوزی که هر فرد را به زائری 
در طلب خویشــتن و معبود خویش مبدل می کند که الهی شده 
است. از این دیدگاه، ســنت بزرگ نقاشی ایرانی چیزی جز تبدیل 

امور مشهود به تجسم مثل مینوی نیست )گرابر، 1390: 187(.
آنچه در آغاز مواجهه با این نظریه ها به ذهن می رســد این است 
که چگونه باید نگاره هایی را که به وضوح اینجهانی به نظر می رسند 
مشــمول احکام آنجهانی این نظریه ها دانست. در اینجا مشکلی 
اساســی بروز می یابد: یا هر نگاره ای براساس مفاهیم و نمادهای 
ارائه شده قابل تأویل اســت یا جزء آثار کم ارزش هنری محسوب 
می شــود. بدین ترتیب، این حکم که در نگاه اول پذیرفتنی به نظر 
می رسد، در عمل بســیاری از آثار نگارگری را از حوزه اثر هنری 
بیرون می گذارد. درحالی که با نگاهی واقع بینانه به نگارگری ایران، 
تقریباً از قرن نهم به بعد نمادهای کاملًا عرفانی در آن قابل مشاهده 

است )تصویر 2(.
با دقت در نگاره های ابتدایی درمی یابیم بسیاری از آن ها در درجه 
نخست، تنها برای تزئین، روشــن تر کردن مطالب و جذابیت در 
بیننده به وجود آمده اند. این نکته از جنبه دیگری مدنظر اســت و 
آن، بی  توجهی نظریه های عرفان بنیاد به ســیر تاریخی نگارگری 
ایران و گسسته دانستن نگاره ها از زمینه ای است که در آن شکل 
گرفته اند؛ برای مثال، در چنین نظریه هایی، استقلالی ذاتی برای 
نگارگری در همه ادوار درنظر گرفته شده است و این نگاره ها مانند 
تابلوهای نقاشی غربی هستند که بر دیوارهای نمایشگاه ها آویخته 
شده اند؛ درحالی که باید نگارگری ایران را در بیشتر مواقف تاریخی 
آن، مانند اثری دانســت که وابســته به کتاب است )طباطبایی، 

.)59 :1388
از دیگر مشــکلات پیش روی نظریه های عرفان بنیاد، ارائه نشدن 
معیاری ابژکتیو برای نگارگری ایران است. همان طور که گفته شد، 
این مشکل در نظریه های دستۀ اول نیز وجود داشت. اکنون با این 
پرسش مواجه می شــویم که چه ملاکی، معنایی فراظاهری و به 
عبارت دیگر عرفانی-تأویلی به نــگاره ایرانی می دهد که در دیگر 
آثار نقاشــی وجود ندارد. در اینجا می توان خود را شخصی تصور 
کرد که در گالری  قدم می زند. چنیــن فردی به هیچ معیار فرمی 
که این آثــار را از دیگر آثار در معرض نمایش او جدا کند، دســت 
نمی یابد. به عبارت دیگر، محتوای عرفانی مدنظر اســت تا معیار 
فرمی مشخص. ضمن آنکه به نظر می رسد چنین محتوایی تنها در 
زمینه فرهنگی مشخصی قابل فهم است. این موارد سبب می شود 

نظریه هایی که در این دسته قرار می گیرند، ارزیابی دقیق و توضیح 
بیشتری از آثار برای مخاطب نداشــته باشند. علاوه براین، در این 
نظریه ها به مضامین آثار و ســفارش دهنده آثــار نگارگری کمتر 
توجه شده است. بیشتر سفارش دهندگان چنین آثاری، شاهانی 
بودند که چندان با نگرش های عرفانی موافقت نداشتند. برخی از 
آن ها اشعار عرفانی فارسی حاشیه این نگاره ها را درک نمی کردند 
و نمی توانســتند آنها را بخوانند. درنهایت، با توجه کردن به دین و 
شعائر مذهبی، از این هنرها بســیار فاصله می گرفتند و در بیشتر 

موارد نگارگران را رها می کردند )گرابر، 1390: 188(.

نظریه های فلسفه بنیاد
از جمله نظریه هایی که هنر اســلامی را به طور عام و نگارگری 
ایران را به طور خــاص تبیین می کنند، آنهایی هســتند که در 
آن ها از متون فلسفی فیلسوفان اسلامی استفاده می شود. البته 
باید توجه داشت مدافعان این نظریه ها، به طور ویژه از نگارگری 
ایران نام نمی برند، اما لازمه مباحث آنان، تســری دادن احکام 
به دست آمده درمورد هنر اسلامی به نگارگری است. مهم ترین 
نکته برای افرادی که از این زاویه به هنر اسلامی توجه می کنند، 

تصویر 2. معراج پیامبر، اثر سلطان محمد، خمسه طهماسبی، کتابخانه بریتانیا



 58  شماره اول   پاییز و زمستان 1397

  نگارگری ایران، فراتر از نظریات

رسیدن به پایه ای فلسفی برای تفکیک هنر اسلامی و به تبع آن 
نگارگری از هنرهای دیگر است.

پژوهشــگران این مقوله، انواع هنر غیراســلامی را ذیل نام هنر 
به رسمیت می شناسند. همچنین می دانند نظریه های موجود در 
آثار فیلسوفان اسلامی درباره هنر و زیبایی شناسی، به طور مطلق 
به زیبایی شناســی و هنر می پردازند. این افراد یا باید بپذیرند این 
نظریه ها درباره تمام آثار هنری صــدق می کند )البته هیچ کس 
چنین چیزی را نمی پذیرد( یا ضروری اســت دامنه این نظریه ها 
را به نحوی محدود کنند و این همان امری است که برای رسیدن 
به آن گام برمی دارند. درواقع، کســانی که به چنین نظریه هایی 
می پردازنــد، به خوبی واقف اند که هیچ یک از این فیلســوفان، به 

اصطلاح هنر اسلامی و فلسفه اسلامی اشاره نکرده اند.
نکته دیگر اینکه این فیلسوفان هیچ گاه اصطلاح هنر اسلامی را در 
آثارشان به کار نبردند و بحثی مستقل در این باب نداشتند. البته نه 
اینکه از سخنانشــان چیزی در این مورد استنباط نشود )ربیعی، 
1390: 64(. محدودکردن دامنه نظریه های زیبایی شناسی در آثار 
فیلسوفان اسلامی، به شواهد و مدارکی در آثار آنان نیاز دارد که در 
بهترین حالت با فرض پذیرش این شواهد، نظریه ای اصلاح شده 
شــکل می گیرد. در ادامه، نحوه محدودکردن دامنه نظریه های 
فیلسوفان اسلامی در این زمینه بررسی می شود. از آنجا که شرح 
نظریه های همه فیلسوفان به بحثی مستقل نیاز دارد و نمی توان در 
این نوشتار به همه آن ها پرداخت، نظریه حکمای مشایی و از میان 
آن ها نظریه ابن سینا مدنظر قرار می گیرد. ممکن است نتایج این 
بررسی در بسیاری از قسمت ها به فلیسوفان منتسب شود، به ویژه 

در بحث دستیابی به ملاکی عینی برای هنر اسلامی.
مهم ترین بحثی که فیلسوفان اسلامی درباره هنر مطرح کرده اند، 
تخیل است. از نظر آن ها، انسان قوای مختلفی دارد. یکی از آن ها 
قوای ادراکی است که به چندین قوه تقسیم می شود و تعداد آن ها 
نزد همه فیلسوفان مسلمان یک اندازه نیست. در میان این قوای 
ادراکی، دو قوایی که در بحث هنــر و آفرینش هنری مهم اند، قوه 
خیال و قوه متصرفه اند. از نظر فیلســوفان مشایی3 هنرمند مانند 
دیگر افراد، از قوه خیال بهره مند است و با استفاده از قوه متصرفه 
می تواند صور ذخیره شــده در قوه خیال را تصــرف، و آن ها را به 
صوری زیبا تبدیل کند. بدین ترتیب، وقتی هنرمند همین صور را 

به عالم ماده منتقل می  کند، سبب لذت مخاطب می شود.
از دیدگاه ابن ســینا، هنرمند می تواند با قــوه متخیله قدرتمند 
خود در ادراکات خیالی  نهفته در قــوه خیال، دخل و تصرف کند 

و صورت های جدیدی شــکل دهد. وی ســپس امور و کیفیات 
محسوســی مانند صدا و رنگ را به صورت آن ها درمی آورد و اثری 
هنری ایجاد می کند. از آن سو، مخاطبان آثار هنری با مشاهده این 
آثار، صورت نهفته در آن ها را درمی یابنــد و از درک آن صورت ها 

لذت می برند. )ربیعی، 1390: 68(.
این نظریه کلی درباره هنر به هیچ وجه هنری به نام هنر اسلامی را 
از سایر هنرها تفکیک نمی کند. به همین دلیل باید قیدهایی به آن 
افزوده شــود تا بتوان انواع دیگر هنر را از آن جدا کرد. از این رو در 
نظریه های فلسفه بنیاد، از یک سو به شــرایطی اشاره می شود که 
صور ایجادشده باید داشته باشند و از سوی دیگر به شرایطی ارجاع 
داده می شود که هنرمند باید واجد آن ها باشد. از جمله اینکه این 
صور باید حاصل تخیل معقول باشند؛ یعنی قوه متخیله به تنهایی 
و به طور مســتقل چنین صوری را ایجاد نکند، بلکه با مشارکت و 
تأســی به قوه ناطقه چنین صوری را به وجود بیاورد. در این میان، 
سه شرط برای هنرمند وجود دارد که اگر رعایت شود، قوه متخیله 

از پایین به عالم قدس جذب می شود )ربیعی، 1390: 68(.
در این صورت، همه مشــکل این اســت که امکان بررسی چنین 
شــرایطی به نحو عینی وجود ندارد. به عبارت دیگر، آنچه در این 
نظریه ها به عنوان مراحل و شــرایط شکل گیری اثری هنری ذکر 

تصویر 3. جشن عید، دیوان حافظ، تبریز، حدود 932 هجری قمری، اثر سلطان محمد، 
گالری هنری فاگ،  منبع: آزند، 1384: 160 
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می شود، به هیچ عنوان قابل بررســی عینی نیست؛ زیرا ما هیچ گاه 
با مراحلی کــه هنرمند طی کرده یا کارهــای اخلاقی و دینی که 
انجام داده است، مواجه نمی شــویم. علاوه بر این، آثار بسیاری در 
عرصه هنر نگارگری ایران وجود دارد که حتی نام نگارگران آن ها 
مشخص نیست. از ســوی دیگر، چنین نظریه هایی هیچ ملاک 
عینی و فرمی را در اختیار پژوهشــگر قرار نمی دهند تا براساس 
آن ها بتــوان درمورد آثار هنــری که ذیل نام هنر اســلامی قرار 

می گیرند، داوری کرد.
جنبه ای دیگر از هنر نگارگری ایــران که هیچ یک از دیدگاه های 
سه گانه بالا به آن توجه نمی کنند، نگارگری ایران به مثابه هنری 
اســت که دنیایی غیرقابل دســترس را برای افراد غیروابسته به 
طبقات بالای جامعه انعکاس می دهد )تصاویر 3 و 4(. این جنبه 
از هنر سابقه طولانی دارد و از دوران باستان تا عصر قاجار همواره 
به حیات خود ادامه داده است. شاید یکی از مهم ترین دورانی که 
این وجه از هنر ایران در آن برجســته تر می شود، دوره ساسانی 
اســت. در این دوره، پادشاه با داشــتن فره ایزدی به شخصیتی 
منحصربه فرد تبدیل می شد که بیشــتر هنرها پیرامون او شکل 
می گرفت. وجه شــاهانه در این هنر ]هنر ساســانی[ غالب بود؛ 
یعنی عمدتاً به بازنمایی هیئت پادشاه در اعمال و احوال مختلف، 

مانند پیروزی در جنگ و شکار، دیهیم گیری از اهورامزدا، جلوس 
شکوهمند بر تخت و... اختصاص می یافت )پاکباز، 1389: 27(.

بنابراین، بی توجهی به این جنبــه از هنر ایرانی مؤثر بر نگارگری 
ایران، به وضوح در نظریه های مورد بحث نمایان می شــود و این 
دیدگاه ها را یک ســویه نگر می ســازد. جنبه غایب دیدگاه های 
یادشده به خوبی در سخن گرابر مشخص اســت. از دیدگاه وی، 
خیالی بودن فرم ها، بدن ها و فضاها، انعکاس صرف جهان کوچک 
درباری بود که سلســله مراتب اجتماعی آن بر خصایل فردی هر 
عضو تسلط داشــت. مهم تر اینکه بر زندگی شــهرها، بازرگانان، 
صنعتگران، خرده کشاورزان، حتی علما و همه طبقات دیوانیان، 
قضات، عالمان و اولیا حاکم بــود )گرابــر، 1390: 189(. البته 
چنانکه پیش از این بیان شــد، همه هنر نگارگری ایران مشمول 
چنین نظریه ای نیست و این حکم درمورد بخشی از نگاره های آن 
درست به نظر می رسد. همان طور که نظریه های سه گانه یادشده 

وجهی از تجلیات گوناگون نگارگری ایران را پوشش می دهند.

نتیجه گیری
- نگارگری ایران یکی از شاخه های هنر اسلامی است که قضاوت 

آن براساس احکام صادرشده درمورد هنر صورت می گیرد.
- در بررسی مفهوم هنر اسلامی، اتفاق نظری میان متفکران این 
حوزه وجود ندارد. از این رو نمی توان معنای حداقلی و مشــترک 

برای آن درنظر گرفت.
- در مواجهه با نگارگــری ایران می توان منظرهــای متفاوتی را 
برگزید که در این مقاله به ســه دیدگاه هویت بنیاد، عرفان بنیاد و 

فلسفه بنیاد اشاره شد.
- هیچ یک از منظرهای ذکر شده نمی توانند تنوع و گوناگونی آثار 
نگارگری ایــران را به طور کامل توضیح دهنــد. همچنین از ارائه 
معیاری عینی برای ارزیابی این آثار ناتوان اند؛ درحالی که هریک از 

این نظرات به جلوه ای از نگارگری ایران اشاره می کنند.
- یکی از مهم ترین مواردی که در این سه نظریه به آن  توجه نشده 
است، خصوصی بودن هنر نگارگری ایران است که همواره به طبقه 
حاکم اختصاص داشته و بسیاری از ویژگی ها و سلایق این طبقه 

در آن رعایت می شده است.
بدین ترتیــب، در هیچ یــک از دیدگاه های یادشــده به تنهایی، 
نمی توان به توضیح و تبیین نگارگری ایــران پرداخت. به عبارت 
دیگر، گستردگی تجلیات نگارگری ایران به اندازه ای است که در 

محدوده مشخص هیچ یک از این نظریه ها نمی گنجد.

تصویر 4. به تخت نشستن بهرام گور، کتاب خطی جامی، سدۀ دهم هجری 
منبع: سودآور، 1380: 249
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پی نوشت 
1. منافع الحیوان کتابی درباره حیوانات و خواص پزشکی و دارویی اعضای بدن آن هاست. این کتاب در مکتب تبریز ایلخانی )مکتب تبریز اول( به دستور غازان خان 

تصویرسازی شده است )پاکباز، 1389(.
.Kadio, 2009 2. در این زمینه نگاه کنید به

3. فلسفه مشاء مکتبی فلسفی است که از آموزه های ارسطو الهام می گیرد و در دوره اسلامی به مثابه یکی از سه رویکرد اصلی به فلسفه محسوب می شده است.
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Abstract

Islamic painting has won its highest status especially in 
Iran and has been at the forefront of Islamic arts, but it 

has not yet been taken into account as such, and therefore 
the theoretical framework for reviewing such an art has not 
been introduced. Is. The purpose of this study is to study the 
main lines of thought that can be interpreted and evaluated 
by the works of Iranian painting. To this end, the necessi�
ty of this research is explained, and then the basic concepts 
of “Islamic art” and “painting” are analyzed. In the course 
of this research, various views and theories about Iranian 
painting are classified into three main sections of basic iden�
tity, mysticism and philosophy of the foundation. After ex�
pressing each of these views, their weaknesses are explained 
in the explanation of Iranian art. Based on the results of the 
research, it is impossible to explain the Iranian painting 
alone and fully with these views. In other words, the man�
ifestation of Iranian painting in its propaganda era is more 
than that within the framework of these views.

Keywords: Philosophy of art, Iranian painting, Islamic art, Theoriz�
ing of Art.
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