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چکیده:
در پژوهش هایی که تأثیر صنایع بدیع بر مخاطب مطالعه شــده است، دو مسئله 
مورد توجه است؛ نخست اینکه در ارزیابی سطح دشواری آرایه ها، تنها به دو گروه 
لفظی )آسان( و معنوی )دشوار( اکتفا شــده و تقسیم بندی های دقیق تر آرایه ها 
صورت نگرفته است. دوم اینکه نتایج دسته بندی های صنایع با هم متعارض اند: 
گروهی آرایه های لفظی را مناسب تر می دانند؛ زیرا مخاطب را در دریافت پیام با 
 اشتباه مواجه نمی کنند. گروهی دیگر آرایه های معنوی را مؤثرتر می دانند؛ زیرا 
یادآوری و گرایش به تبلیغ را افزایش می دهند. این نتایج، طراحان را در انتخاب 
نوع آرایه سردرگم می کند. البته این پژوهش ها تنها به ارزیابی واکنش مخاطبان 
پرداخته اند و نقش طراحان گرافیک را در انتخاب آرایه براســاس سطح دشواری 
نادیده گرفته اند. پژوهش حاضر با استفاده از طبقه بندی چهارگانه مک کوئری و 
مایک از دشواری آرایه ها، به این پرسش پاسخ می دهد که طراحان تبلیغات چاپی 
برگزیده، به چه میزان و چرا از چهار گروه آرایه استفاده می کنند؟ برای این منظور، 
به روش کمی و رویکرد اثبات گرایانه، فراوانی استفاده از آرایه های ادبی در سطوح 
چهارگانه دشواری در تبلیغات چاپی برگزیده تحلیل می شود. هدف این است که 
با استفاده از تقسیم بندی دقیق تری از دشواری آرایه ها، ارتباط هریک از سطوح 
با میزان اســتفاده طراحان از آن ها مشخص شود. براســاس نتایج آرایه ها، تکرار 
)آسان تر( کمترین کاربرد )6 درصد( و واژگونی )آســان(، بیشترین کاربرد )31 
درصد( را دارد؛ یعنی طراحان تبلیغ، آرایه های ســاده تر را برای درک شدن تبلیغ 
مناسب می دانند، اما لزوماً آسان ترین آن ها )تکرار( را انتخاب نمی کنند. همچنین 
طراحان گرافیک از مجموعه های لفظی و معنوی به یک اندازه استفاده می کنند 
)18 درصد(؛ بنابراین، می توان استنباط کرد که طراحان علاوه  بر قابل  فهم  بودن 

تبلیغ، به گیرایی آن نیز توجه داشته اند.
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مقدمه
 گرایش مثبت به تبلیغ، یادآوری و اقناع بالا را می توان مزایای 
به کارگیری صنایع بدیع در تبلیغات به شــمار آورد. باید توجه 
داشــت که آرایه ها از نظر دشــواری در یک ســطح نیستند و 
تأثیر هر ســطح از پیچیدگی آن ها در مخاطب، متفاوت است. 
پژوهش هایی که به این موضوع پرداخته اند، می توانند راهنمای 
مناسبی برای طراحان تبلیغ باشند تا این افراد استفاده درست 
و بجایی از صنایع بدیع داشته باشند و از مزایای آن ها بهره مند 

شوند، اما این پژوهش ها با دو اشکال همراه است: 
1. تقسیم بندی آرایه ها به دو دسته کلی لفظی )آسان( و معنوی 
)دشوار(؛ درحالی که در تقسیم بندی های دقیق تر، چهار سطح 

از دشواری برای آرایه ها تعریف شده است.
2. تناقض داشــتن نتایج ایــن پژوهش ها بــا یکدیگر؛ گروهی 
 Van Enschot et al.,( آرایه های لفظــی را مؤثرتر می داننــد
2008( و اســتفاده از آرایه های معنوی را توصیه نمی کنند؛ زیرا 

ممکن اســت به دلیل پیچیدگی این آرایه هــا، مخاطب متوجه 
پیام تبلیغ نشود. 

گروهی دیگــر آرایه های دشــوار )معنــوی( را به دلیل تقویت 
یــادآوری و گرایــش به تبلیــغ، کاراتــر از آرایه هــای لفظی 
McQuarrie and Mick, 2003: 1999; Moth�(  می پندارند

ersbaugh et al., 2002(. این نتایج موجب سردرگمی طراحان 

در اســتفاده از صنایــع بدیــع می شــود. در پژوهش هایی که 
تاکنون با موضوع صنایع بدیع در تبلیغات صورت گرفته، تأثیر 
سطح دشــواری آرایه ها بر مخاطبان بررسی  شده است. هدف 
این پژوهش ها این بوده اســت که با ارزیابی واکنش مخاطب، 
مناسب ترین سطح دشــواری آرایه ها مشخص شود تا طراحان 
در طراحی تبلیغ از آن ها اســتفاده کنند، امــا تاکنون در هیچ 
پژوهشی به این موضوع توجه نشده است که طراحان تبلیغ که 
در عمل گرایشهای متفاوتی دارند، از آرایه ها در چه سطحی از 

دشواری استفاده می کنند.
 در این پژوهش، از طبقه بندی دقیق تری اســتفاده شــده که 
آرایه ها را در چهار ســطح از دشــواری قرار داده اســت. هدف 
این پژوهش، مشــخص کردن میزان و دلیل اســتفاده طراحان 
از چهار ســطح پیچیدگی چارچوب مک کوئری و مایک است. 
پرسش فرعی پژوهش این است که میزان کاربرد هریک از چهار 
گروه آرایــه در تبلیغات، و میانگین اســتفاده از این گروه ها در 

مجموعه های لفظی و معنوی چقدر است.

پیشینه پژوهش
پژوهش های معدودی به بررســی آرایه های ادبــی در تبلیغات 
پرداخته اند. این تلاش ها تمام آرایه ها را دربرنمی گیرند و توجه آنها 
بیشتر معطوف به قابلیت و نمود تصویری آرایه ها می باشد. هاشمی 
)1391( چهار آرایــه اغراق، تضاد، تلمیح و جناس را در هشــت 
تبلیغ فرهنگی و تجاری با روش توصیفی-تحلیلی بررســی کرد. 
او این چهار آرایه را از نظر میزان دشواریشان با هم مقایسه نکرده 
است بلکه همه آنها را ابزاری برای خلاقیت، گیرایی و به یادماندنی 
شدن تبلیغ می داند. بصائری و خزائی )1392( جلوه های استعاره 
در نظام نشانه ای دیداری پوسترهای عاشورایی ارزیابی کرده اند. 
یاحقی )1388( نیز آرایه جناس را در ادبیات و انیمیشن مقایسه 
کرده است تا به کارگیری شوخی های تصویری را روشمندتر نماید. 

روش پژوهش
این پژوهش بــا روش کمی و رویکــرد اثبات گرایانه انجام گرفته 
اســت. نمونه های پژوهش حاضر، متشــکل از 783 تبلیغ چاپی 
است که طی ده سال )2007-2016( برنده یا نامزد جایزه کلایو 
شدند. علت انتخاب این دسته از تبلیغات این است که جایزه کلایو 
به طراحی ها، تبلیغات خلاق و بدیع تعلق می گیرد و اســتفاده از 
صنایع بدیع، یکی از روش های متداول برای خلق تبلیغی خلاق 
اســت. این مجموعه که نگارندگان آن را از تارنمای رسمی کلایو 
اورد به دســت آوردنــد )http://clios.com/awards( از نظــر 
آرایه های ادبی بررسی شدند. همچنین نوع آرایه ها در نمونه های 
آماری تعیین شد و محاســبه فراوانی آن ها صورت گرفت. سپس 
این آرایه ها براساس طبقه بندی چهارگانه مک کوئری و مایک، در 
چهار سطح از دشواری بررسی شدند و فراوانی استفاده از آرایه های 
هر سطح محاسبه شد. در این پژوهش، طبقه بندی مک کوئری و 
مایک )تفکیک لفظی و معنوی با معیار ادبیات انگلیسی( به عنوان 
معیار دشواری اساس کار قرار گرفت؛ زیرا این پژوهش در ادامه و 
 Mothersbaugh, Humann, and( با تکیه بر پژوهش های قبلی
 Franke, 2002; van Enschot, Hoeken, and van Mulken,

McQuarrie and Mick, 1996, 1999, 2003 ;2008( انجام  شد. 

در این پژوهش ها، آرایه ها براســاس ادبیات انگلیسی به دو دسته 
لفظی و معنوی تقسیم شــدند. چارچوب مک کوئری و مایک نیز 
ابتدا آرایه ها را به دو گروه لفظی و معنوی و ســپس هر گروه را به 
دو زیرگروه دیگر تقسیم کرده است. درنهایت، میانگین هر گروه 
و هر مجموعه )لفظی و معنوی( محاســبه شــده است تا روشن 
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شود طراحان تبلیغ و گرافیست های برگزیده از کدام گروه بیشتر 
استفاده کرده اند )جدول 1(.

سطح دشواری آرایه ها
 بدیع، علم آرایش کلام است )همایی، 1394: 23( و ابزاری است 
که شاعران و نویسندگان به کمک آن کلام خود را زیباتر می کنند 
تا سخن آنها برای خواننده دلنشین تر باشد و به خواندن آن ترغیب 
شود. آرایه های سخن به دو گونه لفظی و معنوی تقسیم می شوند. 
آرایه های لفظی ظاهر کلام را می آرایند و آن را آهنگین می کنند، 
اما در آرایه های معنوی، زیبایی سخن به معنای آن مربوط است 
)نوروزی، 1378: 11-91(. طراحان تبلیــغ و طراحان گرافیک 
که در پی جلــب نظر مخاطبان به تبلیغات خود هســتند، از این 
صنایع بهره می گیرند. مواجهه با صنایــع بدیع در تبلیغات برای 

فرد، تجربه ای لذت بخش است؛ زیرا پیام تبلیغی ساده )بدون زیور 
کلامی( کاملًا آشکار است و مخاطب برای درک آن به فکرکردن 
نیاز نــدارد، اما برای دریافت پیام تبلیغی آراســته بــه آرایه های 
سخن، نیازمند تأمل است. از این رو وقتی مخاطب موفق می شود 
پیام را درک کند، مغرور می شــود و احســاس لذت می کند. این 
فرایند سبب می شــود تبلیغاتی که از آرایه های بدیع بهره مندند، 
 van Mulken, van Enschot-van Dijk,( محبوب تر باشــند
and Hoeken, 2005(؛ به طوری که وقتــی در رویارویی آگاهانه 

یا تصادفی بــا تبلیــغ )McQuarrie and Mick, 2003( اقناع و 
 .)Tom and Eves, 1999( به خاطرسپاری آن ها هم بالاتر اســت
در مطالعاتی که به بررســی صنایع بدیع در تبلیغات می پردازند، 
معمولاً به تبلیغات چاپی توجه زیادی می شود؛ زیرا شامل تصویر 
و نوشتار هستند و امکان مطالعه صنایع بدیع را در هر دو صورت 
فراهم می کننــد. در این پژوهش هــا، یا نوع خاصــی از آرایه در 
تبلیغات مطالعه می شود یا همه آرایه های به کاررفته در تبلیغات 
مدنظر قرار می گیرد. از این میان، استعاره بیش از هر آرایه دیگری 
 Mohanty and Ratneshwar,( به صورت منفرد بررسی می شود
2016, 2015; Pillips and McQuarrie, 2009, 2005; Peter�

 ،).son, Wise, Ren, Wang, and Yao, 2017; Phillips, 2000

اما زمانی که همه آرایه ها درنظر گرفته می شــوند، لازم است در 
طبقه بندی مشــخصی قرار گیرند. چنانکه گفته شد، در بیشتر 
مقالاتی که به موضوع صنایع بدیع در تبلیغات پرداختند، آرایه ها 
را به دو دسته لفظی و معنوی تقسیم کرده اند و آن را معیاری برای 
تعریف سطح دشواری یا پیچیدگی آرایه ها درنظر گرفته اند. به این 
ترتیب که آرایه های لفظی را آســان، و آرایه های معنوی را دشوار 
 i.e.: Mothersbaugh, Humann, and Franke,( دانســته اند
van Enschot, Hoeken, and van Mulken, 2008 ;2002(. با 

توجه به تعریف این دو آرایه، این طبقه بندی صحیح اســت؛ زیرا 
زیورهای لفظی در ظاهر ســخن به کار می روند و صرفاً به آهنگ 
آن می افزایند. همچنین مخاطب در اولین مواجهه آن ها را درک 
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Van Mulken, M., 2005 :نمودار 1. سطح دشواری آرایه ها )2003(  منبع

در تصویر و 
نوشتار در تصویر در نوشتار آرایه ها

23 22 2 تشبیه 1

23 21 2 مبالغه 2

16 10 5 تضاد 3

11 11 1 استعاره 4

13 13 1 مجاز 5

11 9 2 ایهام 6

9 5 4 تناقض 7

6 3 3 جناس 8

5 3 2 تلمیح 9

4 3 1 واج آرایی/ تکرار 10

3 2 1 جاندارانگاری 11

2 2 0 کنایه 12

2 1 2 مَثَل 13

2 1 1 تشخیص 14

2 1 1 طعنه 15

1 1 0 نماد 16

1 0 1 لغَُز )چیستان( 17

0 0 0 تمثیل 18

0 0 0 سجع 19

جدول 1. فراوانی کاربرد آرایه ها )به درصد(      منبع: نگارندگان، 1397
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می کند، اما در آرایه های معنوی مانند تلمیح و استعاره، مخاطب 
برای درک معنا به تأمل بیشتری نیازمند است. این تقسیم بندی 
که از ادبیات گرفته شده است، تفاوت میان ساختار دو گونه آرایه 
را مشخص می کند. روشن است که برای درک معنا در آرایه های 
معنوی نســبت به آرایه های لفظی، به تلاش فکری بیشتری نیاز 
است، اما آیا تشبیه و استعاره که دو آرایه معنوی )دشوار( هستند، 
از نظر دشواری در یک سطح قرار دارند؟ تشــبیه مشبه را از نظر 
داشتن صفتی که در مشبه به بارزتر اســت، به آن مانند می کند 
)شمیسا، 1392: 69(، اما استعاره یکی از دو طرف تشبیه )مشبه 
یا مشبه به( را برمی گزیند و طرف دیگر را اراده می کند )همان: 8 و 
157(. پس در استعاره، حدس زدن یکی از طرفین تشبیه و صفت 
مشترکشان )وجه شــبه( بر عهده مخاطب است. می توان نتیجه 
گرفت که استعاره دشوارتر از تشبیه است. پس برای تعیین میزان 
دشواری آرایه ها به بیش از دو گروه )آســان و دشوار( نیاز است و 

باید یک یا چند گروه بین این دو گروه قرار بگیرد. 
در   )1996( مایــک3  و  مک کوئــری2   ،)1992( گروپه مــو1 
طبقه بندی هایی که بــرای آرایه های ادبــی در تبلیغات تعریف 
کردند، آن را در چهــار گروه قرار دادنــد و مک کوئری و مایک به 
صورت نوشــتاری آرایه ها توجه کردند. همان طور که در نمودار 1 
مشاهده می شــود، همه آرایه ها ابتدا در دو گروه لفظی و معنوی 
قرار گرفتند. سپس این گروه ها براساس ساختارشان به دو گروه 
دیگر تقسیم شدند. ترتیب مؤلفه های دشواری به این صورت است: 
بی ثباتی )دشوارتر(، جایگزینی )دشوار(، واژگونی )آسان( و تکرار 
)آســان تر(. در مؤلفه جایگزینی، معنی به آنچه گوینده یا طراح 
قصد بیان آن را دارد محدود است، اما در بی ثباتی معانی متعددی 
Mc�( توجود دارد و انتخاب معنی مناسب بر عهده مخاطب اس

.)Quarrie and Mick, 1996: 432

 اگرچه آن ها این شیوه را برای تقســیم بندی آرایه های تصویری 
به کار بردند )1999(، طبقه بندی شــان اساســاً بــر پایه صورت 
نوشــتاری و کلامی آرایه ها بود. برخلاف مک کوئــری و مایک، 
دسته بندی گروپه مو بیشتر متوجه ساختار تصویری آرایه هاست. 
وی آرایه هــا را براســاس بودن یا نبــودن تصویــر محصول در 
تبلیغ و نحــوه قرارگرفتــن تصاویر )کنــار هــم قرارگرفتن یا 
هم پوشانی داشــتن( به چهار گروه تقســیم می کند: 1. حاضر و 
منفصل4 )سجع(، 2. حاضر و متصل5، 3. تشبیه بلیغ6، 4. غایب و 

منفصل7، 5. غایب و متصل8. 
از آنجا کــه دو گروه آخــر آرایه های مشــابهی را دربر می گیرند، 
آن ها را در یک گروه »غایب و منفصــل/ متصل« جمع می کنند. 
گروپه مو این گروه ها را از نظر دشــواری دریافــت مفهوم در این 
ترتیب قــرار می دهــد: IPD < IPC < IAC/ IAD. آنچه در هردو 
طبقه بندی ارائه  شده، مشترک است و روند تدریجی افزایش سطح 
پیچیدگی آرایه ها در چهار بخش قرار گرفته اســت. ون مولکن9 
این دو دســته بندی را آزمود و نتیجه گرفت که هیچ یک از آن ها 
چنانکه ادعا کرده اند نتوانســته اند طبقه بندی کاملی ارائه دهند 
و همۀ آرایه هــا را در هر دو صورت تصویری و نوشــتاری در خود 
بگنجانند )Van Mulken, 2003: 125(. بنابر نظر او، هیچ یک از 
این دو تقسیم بندی کامل نیستند و تنها چارچوب هایی به شمار 

نمودار 2. صورت فارسی از طبقه بندی مک کوئری و مایک    منبع: نگارندگان، 1397

)http://clio.com/awards :2007 ،لندن، انگلستان ،DDB تصویر 1. حراج هاروی نیکولز )استودیو
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می آیند که دشــواری آرایه ها را به طور دقیق تری نشان می دهند. 
باید توجه داشت که چارچوب مک کوئری و مایک به تمایز میان 
صنایع لفظی و معنوی پرداخته است و به همین دلیل با مطالعات 
قبلی هماهنگی بیشتری دارد؛ زیرا بیشتر آن ها لفظی بودن آرایه را 

آسان،  و معنوی بودن آن را دشوار می دانستند.
 آرایه ها در دو زبان انگلیســی و فارســی به مضامین مشــترکی 
اشاره می کنند. تنها تفاوتی اندک میان قرارگیری آن ها در گروه 
لفظی و معنوی وجود دارد که ریشــه آن در تعریف صنایع لفظی 
و معنوی در این زبان هاســت. از آنجا که توضیح این تفاوت خارج 
از موضوع این مقاله است،10 صرفاً توضیح مختصری درباره آن ها 
بیان می شــود. آرایه تضاد )Antithesis( که در فارسی آرایه ای 
معنوی اســت، در انگلیســی در مجموعه آرایه های لفظی11 قرار 
می گیرد. همچنین آرایه جناس که در ادبیات انگلیسی معنوی12 
محسوب می شود، در ادب فارسی آرایه ای لفظی است. با توجه به 
این تفاوت ها می توان چارچوب مک کوئری و مایک را به گونه ای 

دگر ترسیم کرد )نمودار 2(. 

تأثیر میزان دشواری آرایه ها بر مخاطب
همان طور که گفته شــد، مطالعاتی که به تأثیر سطح پیچیدگی 
آرایه ها در مخاطب می پردازند، طبقه بندی معمول ادبی )لفظی و 
معنوی( را معیار سنجش دشواری آرایه ها قرار داده اند. نتایج این 

پژوهش ها را می توان به دو گروه تقسیم کرد: 
 van( را مؤثرتر می دانند )1. آن هایی که آرایه های آســان )لفظی

Enschot et al., 2008(؛

 2. آن هایی کــه آرایه های دشــوار )معنوی( را کاراتر به شــمار 
Mc Quarrie and Mick, 2003, 1999; Mothers�( دمی آورنــ

 .)baugh et al., 2002

گروه اول اســتفاده از آرایه های معنوی را توصیــه نمی کند؛ زیرا 
ممکن است به دلیل پیچیدگی آن ها، مخاطب متوجه پیام تبلیغ 

نشود. 
مک کوئری و مایک )2003( از گــروه دوم، آرایه های معنوی را 
در یادآوری و گرایش به تبلیــغ، کاراتر از آرایه های لفظی یافتند. 
براســاس نتایج آن ها، وقتی آرایه ها در تصاویر ظاهر می شــوند، 
بیشــتر در حافظه مخاطب قرار می گیرنــد. همچنین گرایش 
به آن ها از زمانی که به صورت نوشــتاری ارائه می شــوند بیشتر 

می شود. 
ریس در کتاب چکش بصری به برتری تصویر بر نوشــته و حتی 
پیام های شنیداری در کمک به یادآوری اشاره می کند و علت آن 
را قدرت احساسی موجود در تصاویر می داند )ریس، 1393: 6(. 
مادرزبا و همکاران )2002( میزان تمرکــز مخاطب بر تبلیغات 
حاوی آرایه های لفظی را با تمرکز بر تبلیغات همراه با آرایه های 
معنوی مقایسه کردند. نتایج این مقایسه نشــان داد که تمرکز 
مخاطب در تبلیغات با آرایه های لفظی، هم متوجه طراحی تبلیغ 
می شود و هم متوجه پیام تبلیغ. به بیان دیگر، آرایه های لفظی، 
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 Mullen Lowe تصویر 2. برنامه تبادل کتاب کتابخانه های کولسوبسیدیو )استودیو
)http://clio)S).com/awards :2016 ،بوگوتا، کلمبیا ،SSP3

 Leoاستودیو( Donate Life America تصویر 3. سازمان غیرانتفاعی اهدای عضو
)http://clio.com/awards :2016 ،شیکاگو، آمریکا ،Burnett Chicago

تصویر 4. ویزاکارت اینفینیت )استودیو AlmapBBDO، سائوپائولو، برزیل،
)http://clio.com/awards :2016 
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تمرکزی عمومی بر تبلیغ ایجــاد می کنند؛ درحالی که آرایه های 
معنوی ذهن مخاطب را به پیام تبلیغ جلب می کنند. 

از آنجا  کــه هدف تبلیغ، آگاهی و اطلاع رســانی بیشــتر از یک 
ایده اســت، تا کالا یا خدماتی را آشــکار کند )خدادادحسینی و 
همکاران، 1389: 8(، آرایه های معنوی انتخاب مناسب تری برای 
طراحان تبلیغ به شــمار می روند. این پژوهشگران در مطالعه ای 
دیگر تبلیغات دارای آرایه های لفظی، و تبلیغات حاوی آرایه های 
معنوی را از نظر تلاش مخاطب بــرای پردازش اطلاعات موجود 

در آنها ، با هم مقایســه کردند و نتیجه گرفتند کــه تبلیغات با 
آرایه های معنوی، مخاطب را به تلاش بیشــتری برای پردازش 
وا می دارد، اما از نظر تانکر و مانش )2001( این پردازش بیشــتر 
موجب نمی شــود مخاطب در مقابل آن موضع بگیــرد و آن را 
نپذیرد، بلکه سبب می شود تبلیغ آراسته به آرایه معنوی را بهتر 

به خاطر بسپارد و نگرش مثبتی به آن داشته باشد.
پژوهشگرانی که آرایه های لفظی را مناسب تر از آرایه های معنوی 
در تبلیغات می دانند، بــه قابل فهم بودن تبلیغ برای مخاطب عام 

 ،Geometry Global Germany تصویر 7. کمپین عکس های نمادین لایکا )استودیو
)http://clio.com/awards :2014 ،برلین، آلمان

تصویر 5. خودرو اسمارت )استودیو BBDO Group Germany GmbH، دوسلدورف، 
)http://clio.com/awards :2015 ،آلمان

 Leo Burnett Tailor تصویر 8. کمپین حروف، شرکت خودروسازی فیات )استودیو
)http://clio.com/awards :2014 ،سائوپائولو، برزیل ،Made

 ،The Community تصویر 6. طرح دوچرخه همگانی شهر بوئینس آیرس )استودیو
)http://clio.com/awards :2015 ،میامی، آمریکا
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 ،McCann Worldgroup India تصویر 9. کتاب های صوتی انتشارات پنگوئن )استودیو
)http://clio.com/awards :2014 ،مومبای، هند

تصویر 11. سلفون گلد )استودیو DDB Group Hong Kong، هنگ کنگ،
)http://clio.com/awards :2013 

BBDO Germa� تصویر10. کمپین خوشبوتر از دهان تو، غذای سگ پدیگری )استودیو 
)http://clio.com/awards :2014 ،دوسلدورلف، آلمان ،ny GmbH

تصویر 12. خودرو لندروور )استودیو Y&R Dubai، دبی، امارات متحده عربی، 2012: 
)http://clio.com/awards
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اهمیت می دهند؛ زیرا تنها در این صورت اســت که طراح تبلیغ، 
رسالت خود را انجام داده اســت. فهم آرایه های معنوی در تبلیغ 
به دلیل پیچیدگی آن ها دشــوارتر از فهم آرایه های لفظی است. 
بخشــی از این پیچیدگی به این دلیل است که آرایه های معنوی 
با محیط فرهنگــی ارتباطی تنگاتنگ دارند. چنانچه از نوشــتار 
موجود در تصویــر 1 برمی آید، این تصویــر، تبلیغی برای حراج 

فروشگاه هاروی نیکولز است.
سایر اطلاعات نوشتاری، مانند درصد تخفیف، زمان آغاز حراج، 

 Abbott Mead Vickers تصویر 13. شهرداری منطقه تورهملت لندن )استودیو
)http://clio.com/awards :2011 ،لندن، انگلستان ،BBDO

تصویر 15. مدادرنگی فابرکاستل )استودیو Serviceplan، مونیخ، آلمان،
)http://clio.com/awards :2011 

تصویر 14. خمیردندان کلگیت )استودیو ikpin، آنسئونگ، کره جنوبی،
)http://clio.com/awards :2011 

 Giovanniتصویر 17. کلاس آموزش طراحی در دانشگاه کروزیرو دوسول برزیل )استودیو
)http://clio.com/awards :2010 ،سائوپائولو، برزیل ،+ DraftFCB

تصویر 18. کرم پوست اولیِ )استودیو Saatchi and Saatchi Russia، مسکو، روسیه، 
)http://clio.com/awards :2009

تصویر 16. لامپ های الئیدی Xanlite )استودیو Ogilvy France، پاریس، فرانسه، 
)http://clio.com/awards :2011
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و شعبه های فروشگاه با صراحت در نوشــتار ارائه شده  است، اما 
تصویر کمی غیرمعمول است. دو گربه که می خواهند مبارزه ای 
را آغاز کنند چه ارتباطی بــا آغاز حراج دارنــد؟ تصویر ترجمه 
اصطلاح catfight اســت که به معنای درگیری لفظی یا فیزیکی 
https:// urbandictionary.com/define.( اســت  زن  دو 

 .)php?term=Catfight

cat�  طراحان گرافیک با طراحی دو گربه آماده مبارزه، اصطلاح
fight را به تصویر کشــیده و به این طریق از آرایه جاندارانگاری 

استفاده کرده است. منظور او این اســت که با آغاز حراج هاروی 
نیکولز، درگیری بین خریداران هم آغاز خواهد شــد که در این 
معنی، آرایه دوم مبالغه را نیز در خود دارد. این برند چنان مطلوب 
خریداران اســت که برای تصاحب آن بــا دیگر مصرف کنندگان 
می جنگند. یک انگلیســی در همان نــگاه اول می تواند ارتباط 
تصویر و نوشته متن را درک کند و از آن لذت ببرد، اما فردی که با 
زبان انگلیسی آشنایی ندارد، ممکن است این ارتباط را درک  نکند 
و دچار سردرگمی  شود. از این رو ون انشات و همکاران13 )2008( 
استفاده از آرایه های معنوی را توصیه نمی کنند. اگرچه پیچیدگی 
آرایه های معنوی ممکن است مخاطب را سردرگم کند، می تواند 
در جلب توجه او مفید باشــد و فرصتی فراهم کند تا تبلیغ مورد 
نظر میان انبوه تبلیغات دیده شود. جلب توجه از نظر برن باخ )از 
خلاق ترین نویسندگان تبلیغات در جهان( بسیار مهم است؛ زیرا 
آن را مقدمــه ای می داند که افراد به کمــک آن می توانند پیام را 
بشــنوند، بفهمند و باور کنند )صدرمحمدی، 1393: 20-21(. 
دوگانگی این نتایج، طراحان تبلیغ را در انتخاب نوع آرایه، میان 
دوراهی فهم درســت پیام )لفظی( یا دیده شدن تبلیغ با احتمال 
خطا در برداشت از پیام )معنوی( قرار داد؛ بنابراین، پژوهشگران 
علاوه بر تقســیم بندی دوگانه لفظی و معنوی، طبقه بندی های 
چهار سطح دشــواری را هم برای آرایه ها تعریف کردند. در این 
پژوهش ها واکنش مخاطب به این دو ســطح مطالعه شد، اما این 
مســئله که طراحان گرافیک در طراحی تبلیغ کدام ســطح از 

دشواری را به کار می گیرند، تاکنون بررسی نشده است.
تحلیل برمبنای تقسیم بندی مک کوئری و مایک

 تمامی 783 تبلیغ، از نظر آرایه های ادبی بررســی شدند؛ برای 
مثال، تصویر 2 تبلیغی اســت کــه برای برنامه تبــادل کتاب 
کتابخانه های کولسوبسیدیو کلمبیا طراحی شد. در این آگهی 
نوشته شــده اســت: »همه ما چیزی داریم که شخص دیگری 
به آن نیاز دارد.« در این تصویر، شــنل قرمزی ســبد سیبش را 
به هاکلبری فین می دهد و تیروکمــان بچه گانه او را می گیرد. 
ایده غالب این تبلیغ، تلمیح است )اشــاره به داستان هاکلبری 
فین و شــنل قرمزی(. علاوه برآن می توان آرایــه تضاد را میان 
دختر )شــنل قرمزی( و پســر )هاکلبری فین(، و سبد سیب و 
تیروکمان بچه گانه دید. آرایه دیگر در این تبلیغ زبان استعاری 

آن است.
 پس از این، ســطح دشــواری این آرایه ها براســاس چارچوب 
مک کوئری و مایک تعیین شــد. در این مثــال، تلمیح آرایه ای 
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 ،DDB Berlin GmbH تصویر 19. سیستم جهت یابی خودرو فولکس واگن )استودیو
)http://clio.com/awards :2009 ،برلین، آلمان

تصویر 21. بازیافت کاغذ سازمان غیردولتی Greenpeace )استودیو JWT، ماکاتی، 
)http://clio.com/awards :2007 ،مانیل

تصویر 20. پودر لباسشویی تاید )استودیو Saatchi and SaatchiUSA، نیویورک، 
)http://clio.com/awards :2008 ،آمریکا
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معنوی است که با سطح بی ثباتی )دشوارتر( ارتباط دارد. تضاد 
آرایه ای لفظی است و با ســطح واژگونی )آسان( مرتبط است. 

تصاویر 3 تا 21، از 783 تبلیغ جامعه آماری برگزیده شده اند.
 پس از بررســی آرایه ها در 783 تبلیغ جامعه آماری، 19 آرایه 
شناسایی شدند. در جدول 1، فراوانی اســتفاده از این آرایه ها 
در کل تبلیغات، به تفکیک صورت )نوشته، تصویر( و همچنین 
مجموع همه صورت ها آمده اســت. آرایه در تصویر بیشــتر از 
نوشــته به کار می رود. در میان همه آرایه ها، تشــبیه و مبالغه 

بیشترین کاربرد را دارند.
 تفکیک آرایه ها به گروه هایی که مک کوئــری و مایک معرفی 
کردند و همچنین میانگین هر گروه مشــخص کــرد که گروه 

واژگونی بیشــترین میانگین کاربرد را دارد )16 درصد( و تنها 
شامل یک آرایه )تضاد( اســت. پس از آن، گروه های جایگزینی 
با 13 درصد و بی ثباتی با 5 درصد قرار دارند. کمترین میانگین 
کاربرد به گروه تکــرار تعلق دارد )2 درصد(. فراوانی اســتفاده 
طراحان گرافیک از چهار گروه را به ترتیب از زیاد به کم می توان 
چنیــن نشــان داد: واژگونی )آســان(، جایگزینی )دشــوار(، 

بی ثباتی )دشوارتر( و تکرار )آسان تر(. 
 در نمودار 2، چهار گروه براســاس طبقه بنــدی مک کوئری و 
مایک در دو مجموعه لفظی و معنوی قــرار گرفتند و میانگین 

فراوانی استفاده هر دو مجموعه برابر بود )9 درصد(.

نمودار 3. فراوانی و میانگین کاربرد آرایه های تبلیغات نمونه در طبقه بندی مک کوئری و مایک.منبع: نگارندگان، 1397

نمودار 4. فراوانی کاربرد چهار گروه دشواری به تفکیک لفظی و معنوی انگلیسی  منبع: نگارندگان، 1397
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نتیجه گیری
 با توجه به نتایج، در پاســخ به این پرســش که »میزان استفاده 
طراحان تبلیغات چاپــی برگزیده از چهار گــروه آرایه ها چقدر 
اســت و چرا« باید گفت، فراوانی در گــروه واژگونی )16 درصد( 
نشان می دهد طراحان تبلیغ، آرایه هایی با پیچیدگی کمتر - نه 
آسان ترین آن ها )تکرار( - را به منظور درک آسانتر تبلیغ، مناسب 
می دانند. به بیان دیگــر، آن ها می دانند که پیامشــان در تبلیغ 
باید قابل فهم باشــد، اما گروهی را انتخاب می کنند که علاوه بر 
آســان بودن، ذهن مخاطب را هم به چالش بکشد؛ زیرا این گروه 
در مجموعه لفظی قرار دارد. به نظر می رسد طراحان گرافیک در 
طراحی تبلیغ به نتایج ون انشات و همکاران پایبند بودند و انتقال 
صحیح و بدون اشــتباه پیام را به جلب توجــه مخاطبان ترجیح 
دادند. با وجود اینکه در دو گروه جایگزینی )13 درصد( و بی ثباتی 
)5 درصد(، به ویژه گروه بی ثباتی، احتمــال خطای مخاطب در 
درک پیام وجود دارد، طراحــان پس از گروه واژگونی به ترتیب از 
این دو گروه  بیشــترین بهره را بردند. در این مورد، انتخاب آن ها 
با نتایج مک کوئری، مایک و مادرزبــا هم خوانی دارد. پایین ترین 
میانگین استفاده )2درصد( در گروه تکرار )لفظی مربوط به سطح 

آسان تر( خلاف نتایج ون انشات و همکاران است. 
نخســتین پرســش فرعی این پژوهش این بود که میزان کاربرد 
هریک از چهار گروه آرایه هــا در تبلیغات چقدر اســت. فراوانی 
و میانگین کاربــرد آرایه هــای تبلیغات نمونــه در طبقه بندی 
مک کوئری و مایک نشــان داد گروه تکرار )آســان تر( کمترین 
کاربرد را دارد )2درصد(، اما واژگونی )آسان( در میان چهار گروه، 
با بیشترین کاربرد همراه است )16 درصد(. بعد از گروه واژگونی، 
بیشترین استفاده به گروه های جایگزینی )دشوار( با 13 درصد و 

بی ثباتی )دشوارتر( با 5 درصد مربوط است. 
پرســش فرعی دوم این بود که میانگین اســتفاده از این گروه ها 
در مجموعه های لفظی و معنوی چقدر اســت. میانگین استفاده 
مجموعۀ لفظــی و مجموعه معنــوی 9 درصد بــود و طراحان 
گرافیک از این دو مجموعه به یک اندازه استفاده کرده اند. به این 
ترتیب، طراحان علاوه بر قابل فهم بودن تبلیغ، به گیرابودن آن نیز 
توجه داشــته اند. برای پی بردن به اینکه طراحان تبلیغ چگونه از 
بار دشــواری گروه های مجموعه معنوی کاسته اند، باید ساختار 
تبلیغاتی را بررســی کرد کــه از آرایه های آن ها بهــره برده اند. 

نگارندگان در پژوهش بعدی به این موضوع خواهند پرداخت.

پی نوشت
1. Groupe Mu
2. Edward F. McQuarrie
3. David Glen Mick
4. In Presence Disjoint )IPD)
5. In Presence conjoint )IPC)

6. تشبیهی که در آن وجه شبه و ادات تشبیه ذکر نشده باشد، مثال: قد سرو )قد او در بلندی مانند سرو است( )محمدی، 1387: 89(.
7. In Absence Disjoint )IAD)
8. In Absence Conjoint )IAC)
9. Margot van Mulken 
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چکیده:
در دوران معاصر، مخاطب، معنا و اثر هنری، ارزش یکسانی ندارند و ارزش مخاطب 
از همه بیشتر اســت؛ زیرا معناهای جدیدی در مواجهه با اثر می سازد. در دوران 
معاصر، مؤلف تقریباً به حاشیه رانده شده است. هنر در دنیای معاصر از رسانه های 
ارتباطی نوین برای تأثیر بیشتر بر مخاطب استفاده می کند. موضوع بدن در دوران 
معاصر، مورد توجه هنرمندان واقع شده اســت و به عنوان اثر هنری، از مهم ترین 
نوآوریها به شمار می آید. همچنین معانی و جایگاه بدن در هنر تغییر یافته است. 
مطالعه پیشرو به اثر نقشــه عراق از وفا بلال، هنرمند معاصر عراقی می پردازد که 
به آمریکا مهاجرت کرده اســت. در اثر مؤلف محور او، متن و هنرمند یکی است و 
معنا از طریق نشانه های نوشتاری به مخاطب منتقل می شود. وفا از هنر دیجیتال 
و نت آرت بهره می گیرد و بدن خود را به عنوان ابــزار اصلی برای خلق اثر انتخاب 
می کند. هنر اجرا بر بدن هنرمند، در حال ترویج گفتمان انتقادی جدیدی است 
که برمبنای ارزش های جهان امروز شکل گرفته اســت. در این پژوهش، پس از 
بررسی نظریات بارت درمورد مؤلف، به اثر نقشه عراق بلال پرداخته  شد که در آن، 
شهرهای مختلف به عنوان نشانه های روی بدن هنرمند به تصویر درآمده اند. این 
پژوهش به مطالعه معنای نوشتار در اثر بلال می پردازد که با محوریت بدن شکل 
گرفته اســت. مطابق نتایج، هنر بلال لایه های معنایی متنوعی دارد. همچنین 
نوشتار به عنوان نشــانه ای اعتراضی روی بدنش، در اثر او به کار می رود و مؤلف و 
هنرمند در اثر او یکی می شود. نوشتار او جنبه نشــانه ای دارد، به عنوان اعتراض 

روی بدن هنرمند اجرا می شود و جزئی از هنرمند به شمار می آید.
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  بازنمایی مؤلف در آثار وفابلال با آرای رولان  بارت

 مقدمه 
به اعتقاد بــارت، اثر هنــری مانند یــک متن اســت. متن نیز 
نشــانه هایی دارد که این نشــانه ها معنا را می ســازند. به تعداد 
مخاطبان و خوانندگان اثــر هنری معنا وجــود دارد. در دوران 
معاصر، ارزش متــن هنری و مؤلــف کمتر از مخاطب اســت. 
همچنین در این دوره مؤلف تقریبــاً از خوانش متن و اثر هنری 
حذف شده اســت. در این دوران تنها متن و مخاطب مهم است 
و معنا در مرکز اثر هنری قرار دارد. متن هم ممکن اســت اثری 
هنری باشــد. در دنیای امروز بخشی از اطلاع رســانی بر عهده 
رســانه های جدید اســت. از این میان، هنر دیجیتال در دنیای 
جدید بیشــترین تأثیر را دارد. هنر در دوره معاصر ابزاری است 
که جایگزین کلام می شــود. هنرمندان در هنر و دنیای جدید، 
از ابزارهای متفاوتی برای خلق اثر استفاده می کنند. یکی از این 
ابزارها بدن و نوشتار اســت که »وفا بلال« هنرمند عراقی معاصر 
برای خلق آثار خــود و مطالعه موردی در ایــن پژوهش از آن ها 
استفاده کرد. ضرورت این پژوهش مطالعه جایگاه بدن )به عنوان 
اثر هنری( در اثر نقشه عراق بلال و مطالعه آن با آرای بارت است 

که درباره مؤلف بیان شده است. 
در این پژوهش، اثر نقشه عراق از بلال بررسی و با نظریات رولان 
 بارت در زمینه نشانه شناسی مقایســه می شود. بدن و هنر آن در 
این اثر، جنبه اعتراضی دارد و با نوشــتار شهرهای عراق و تعداد 
کشته ها روی بدن وفا ایجاد می شود. پرسش اصلی پژوهش این 
اســت که مطالعه جایگاه نوشــتار در آثار بلال چگونه معنا پیدا 
می کند. همچنین مؤلف که بدن خود را بــه اثری هنری تبدیل 
می کند، چگونه با نظریه مرگ مؤلف معنا می شود و مطابقت آن با 

آرای بارت صورت می گیرد. 
مطابق نتایــج، مؤلف در خلق ایــن آثار به معنــا توجه می کند. 
همچنین در آثار خود، نشانه نوشتار را به کار می گیرد و به وسیله 
آن، معنا را به مخاطب انتقال می دهد. در اثر نقشــه عراق، مؤلف 
همان اثر هنری است که نشانه ها در او معنا پیدا می کند و با هربار 
دیدن مخاطب، دوباره متولد می شــود. در ایــن پژوهش پس از 
تشریح آرای بارت، اثر نقشه عراق بلال معرفی می شود و در پایان 
نوشــتار، تحلیل اثر بلال با نظریات رولان بارت صورت می گیرد. 
تحلیل معناشناســی مقوله بــدن و جایــگاه آن در هنر معاصر، 
تطبیق این مقوله بــا نظریات بارت و مطالعه اثــر بلال به عنوان 
هنرمند و اثر، یافته های پژوهش هســتند. باید توجه داشت که 
تبیین ویژگی های نمایشی بدن در آثار بلال و جایگاه سیاسی و 

اجتماعی آن در دوران معاصر به صورت اعتراضی، از دستاوردهای 
این پژوهش اســت. در این میــان، بلال از بدن خــود به عنوان 

رسانه ای برای تأثیرگذاری بیشتر استفاده می کند.

پیشینه پژوهش
در سال های اخیر، پژوهشــگران زیادی به مسئله هنر در دوران 
معاصر پرداخته انــد، از جمله ســمیع آذر )1391(، مهدی زاده 
)1388(، حبیبی )1388(، اتحــاد )1387( و بصیری )1394(، 
اما زندگی و آثار وفا بلال بــا وجود تأثیر زیــاد در دوره معاصر و 
پرداختن به مســائلی مانند جنگ ایران و عراق و کشــور عراق، 
در هیچ موردی به فارســی ترجمه نشده اســت. از این رو، برای 
استفاده از آثار این هنرمند، از ســایت شخصی وی استفاده شد. 
Bil�(  از میان مطالعات خارجی، مصاحبه بلال با کاری لیدرسون

lal and lyderson, 2011( مبنــای کار قرار گرفت. همچنین از 

 )Srimoyee(2016 کاتالوگ وفا بلال با عنوان 168:1 که در سال
برای نمایشــگاه او در تورنتو نوشــته شده اســت، استفاده شد. 
پژوهش های میان رشته ای در آثار هنر معاصر با تمرکز بر بدن نیز 

مبنای این مطالعه شدند.

روش پژوهش
پژوهش توصیفی-تحلیلی حاضر به صورت میان رشــته ای انجام 
 شــده اســت و به آثار وفا بلال هنرمند معاصر می پردازد. روش 
گردآوری اطلاعات در آن اســنادی )کتابخانه ای( است و تصویر 
آثار از سایت شــخصی بلال انتخاب شده اســت. مطالعاتی که 
دربارۀ هنر دیجیتال و بدن هنرمند انجام شــده اند، اغلب در یک 
مسیر حرکت می کنند. از این رو تاکنون به مسئله بدن و نوشتار 
در هنر معاصر به صورت موردی در آثار هنرمندی معاصر از شرق 
توجه نشده است. مؤلف از نشانه نوشتار برای رساندن مفهوم خود 
به مخاطب بهره  می گیرد و برای این منظور از بدن به عنوان رسانه 
استفاده می کند. نقش و جایگاه بدن به عنوان مؤلف و اثر هنری، 
با هدف تبیین چگونگی تحول معانی نوشــتاری در این پژوهش 

بررسی می شود.

 نظریه مؤلف در آرای رولان بارت
زبان نظام ارتباطی بســیار کهن، و کهن الگوی بیانی فوق العاده 
روشــنفکرانه اســت که از ابتدا توجه همه هنرمندان مفهومی 
را به خود جلب کرده اســت؛ تا آنجا که هنرمندان به استفاده از 
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الگوی نظری حوزه های دیگــر مانند ادبیات و فلســفه در ارائه 
آثارشــان مصمم بودند و نیل بــه این هدف را با کاربســت زبان 
میسر می دانســتند. هنر مفهومی از حیث نظری، تأثیر زیادی از 
پوزیتیویسم منطقی و فلسفه زبانشناسی ویتگنشتاین و تحلیل 
ســاختارهای متنی در نوشــته های رولان بارت پذیرفته است. 
درک ساختار زبان و چگونگی شکل گیری معنا به وسیله چرخه 
اجزای زبانی، به شــدت بــر هنرمندان مفهومی تأثیر گذاشــته 
است. در این میان، مسئله ای که سبب تردیدهای زیادی درباره 
صحت و صداقت ســاختار زبانی )متن یا تصویر( شد، این بود که 
معنا در پدیده هــای زبانی به هیچ وجه ذاتی نیســت، بلکه کاملًا 
ســاختنی و قراردادی اســت؛ به این معنا که بیان ادبی یا هنری 
معادل ثابتــی ندارد و هر معنایــی می تواند از شــرایط فکری و 
فرهنگی تأثیــر بپذیــرد. درک لایه های مختلــف معنا در یک 
متن، بســتر فهم پیچیدگی های موجود در تحلیل و تأویل آن را 
فراهم کرد. بخش اعظم این تحولات نظری در آمریکا در ســال 
1967 میلادی و از زمان ترجمه دو نوشــتار تکان دهنده عناصر 
نشانه شناســی و مرگ مؤلف رولان بارت آغاز شد. پس از انتشار 
این نظریات، کانسپچوالیسم انتقادی به سوی آگاهی عمیق تری 
از هنر و کاربست گســترده تری از تصاویر عاریتی حرکت کرد و 
در این مســیر به نوعی تولید اجتماعی مفاهیــم و بازتولید معنا 
پرداخت. کشــف معانی و درک دلالت ها، به ویژه در عرصه هایی 
مانند هنر، همچنین نقــد نشانه شــناختی و درک دلالت ها در 
این عرصه ها همواره با حدس و گمان میســر اســت. البته با نقد 
نشانه شناســی می توان به نظام رمزگان آثار و درک آن ها دست 
یافت، اما درنهایت هر مخاطب می تواند در مجموعه نشــانه های 
یک اثر هنری، تفســیر خاص خود را داشــته باشــد که لزوماً با 
برداشت خود هنرمند یکســان نخواهد بود. در این نقطه، مفهوم 
و معنا در اثر هنری بــه پس زمینه ای ارتباط داده می شــود که 
هنرمنــد و مخاطبانش را در موضع متفاوتــی از درک اثر هنری 
قرار می دهد. در این دیدگاه، نشانه شناســی در جایگاهی متقدم 
از زیبایی شناسی قرار می گیرد. کیفیت زیبایی تنها در یک قلمرو 
مشخص نشانه شناختی قابل درک است و شــاید در قلمروهای 
دیگر متعلق به شرایط متفاوت تاریخی، اجتماعی و روان شناختی 
چنین نباشد. در این میان، دال و مدلول هر دو ماهیتی مفهومی 

دارند. )سمیع آذر، 1391: 62-64(. 
رولان بارت یکی از منتقدان پساساختارگراســت که ریشه تفکر 
او در فرمالیســم، مکتب پراگ و فوتورئالیسم اســت. از نظر این 

منتقدان، اثر هنری مجموعه ای اســت که جــزء آن با پدیده ای 
کلی ســنجیده می شــود؛ یعنی هر پدیده جزئی از ساختار کلی 
مؤثر است )شمیســا، 1383: 177(. در دوران معاصر، منتقدان 
سعی می کنند با تحلیل ساختار یک اثر هنری، معنای آن را برای 
مخاطبان آشــکار کنند. بیشترین تأکید ســاختارگرایی بر دید 
هم  زمان اســت و به علل و عوامل یک اثر توجه ندارد. همچنین 
هدف آن تجزیــه و تحلیل پیــام ادبی و هنری یــک اثر هنری 
برمبنای ساختار آن است. ساختار اثر هنری دو وجه معنا و صورت 
را دربرمی گیرد. ساختارگرایان معتقدند هر دال اثر هنری و ادبی، 
معلولی قراردادی دارد، اما از نظر پساساختارگرایان، دال ممکن 
است به چند مدلول دلالت کند. براساس این نظریه، معنی مطلق 
و معینی برای یک اثر هنری وجود ندارد و بین دال و مدلول رابطه 
مطلقی دیده نمی شود )همان: 186-185(. به اعتقاد بارت، اثر، 
نشانه عامی است که رام، نهادینه و متمدن شده محسوب می شود. 
از سوی دیگر، متن در برابر کوشش های تنظیمی یا مبسوط برای 
تعیین معنای خویش ایســتادگی می کند. باید توجه داشت که 
متن، کنایی و اساساً نمادین است. اگر رســانه متن زبان نباشد، 
رســانه ای مانند زبان وجود دارد که در آن، متــن بدون مرکز یا 
محدوده ای بنا می شود؛ درست همان گونه که متن مفهوم روش 
را به پرسش می کشد و به وارسی انتقادی استعاره مندی ساختار 

آن منجر می شود )پین، 1379: 13(.
 فرم معنا را نمی زداید، فقط آن را دور می کند و سامان می بخشد. 
در این صورت گمان می کنیم که معنا روبه مرگ است، اما مرگی 
مهلت دار تا دوباره معنا شــود )بارت، 1386: 42( با توجه به این 
نظریه، به انــدازه مخاطبان و خوانندگان اثــر هنری، معنا وجود 
دارد. ارزش متن اثر هنری و مؤلــف اثر، از مخاطب و نظر او کمتر 
است. در دوران معاصر، ساختارگرایان اهمیت سه شاخصه متن، 
فرامتن و مؤلف را تغییر دادند و مؤلف را به تدریج از این شاخصه ها 
حذف کردند )موســوی لر، 1390: 8(. در این دوران، تنها متن و 
فرامتن یا مخاطــب اهمیت دارد و مؤلف پــس از آفرینش اثر به 

حاشیه رانده می شود.
 با توجه بــه آرای بارت، تولــد خواننده در گرو مــرگ مؤلف و 
برداشت اوست. فرایند این مرگ ممکن است در آثار خودنگاره 
 که جزئی از اثر به حساب می آید، تکمیلی بر نظر ساختارگرایان 
باشــد. مؤلف در مرکز اثر هنری قرار دارد و سرچشــمه اصلی 
قالب معناســت. متن هم ظرفی اســت که مؤلف معناها را در 
آن می ریزد؛ بنابراین، زبان صرفاً معنــا را منتقل می کند. نقش 
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  بازنمایی مؤلف در آثار وفابلال با آرای رولان  بارت

مخاطب به عنوان مفسر متن، دریافت معناست نه خلق آن، اما 
بارت به ما یادآوری می کند که هر متنــی می تواند در زمان ها 
و مکان های متفاوتی وجود داشته باشــد که وقتی مؤلف برای 
اولین بار آن را می نوشــت نمی توانســت آن هــا را پیش بینی 
کند. متن در طول تاریخ، فرهنــگ و جغرافیا حرکت می کند. 
این مســیر پیوســته معانی جدیدی می یابد و معانی قدیمی را 
بازنگری می کنــد )وارد، 1389: 215(. متن کــه از تناقض ها 
تشکیل شده اســت، دیگر به یک تعبیر واحد، هماهنگ و موثق 
گردن نمی گذارد و به مقوله ای متکثر و گشوده درمقابل قرائت 
مجدد تبدیل می شود. همچنین برای مصرف منفعلانه نیست، 
بلکه موضوعی اســت که خواننده می تواند در آن به تولید معنا 
بپردازد )بلــزی، 1384: 138(. به نظر بارت، هــدف اثر ادبی و 
هنری این نیســت که خواننده مصرف کننده باشد، بلکه هدف 
این اســت که متن را تولید کنــد )گات، 1389: 121(. از نظر 
بارت، این ایده که معنا چگونه تأثیرگذار اســت، ســه مرحله را 
شامل می شود: نخست اینکه در ذهن مولف یک ایده یا تجربه یا 
حس یا حالت روحی مستقل از هرگونه زبان کلامی یا تصویری 
وجود دارد. این ایده هنوز هیچ معنایی ندارد؛ فقط وجود دارد. 
این شبیه آن چیزی است که ما آن را لحظه الهام می نامیم. دوم 
اینکه مولف این الهام را با بکار گرفتن یک رسانه خاص به شکل 
معنا در می آورد. به عبارت دیگر الهام مولف به صورت نشــانه ها 
یعنی واژه ها و تصویر ها در می آید مرحله سوم این است که این 
نشــانه ها معنای مورد نظر مولف را منتقل می کنند و مخاطب 
می تواند آنها را بخواند. از طریق نشــانه ها می تــوان به معنایی 
که در ذهن مولف شکل می گیرد دســت یافت. این الگوی معنا 
فرض می کنــد مولف در مرکز اثر قرار دارد و سرچشــمه اصلی 
قالب معنا است. متن مثل ظرفی است که مولف معنا ها را داخل 
آن می ریزد. بنابراین زبــان صرفا»معنا را منتقل می کند. نقش 
خواننده به عنوان مفســر متن اساســا«دریافت معنا است نه 
خلق آن. هر متنــی می تواند در زمان هــا و مکان های متفاوتی 
وجود داشــته باشــد که وقتی مولف برای اولین بار آن متن را 
می نوشــت نمی توانســت آنها را پیش بینی کند. متن در طول 
تاریخ و فرهنگ و جغرافیا حرکت می کند و در این مســیر دائما 
معانی جدیدی می یابــد و معانی قدیمــی را بازنگری می کند 
)وارد،1393: 215(. بنابرایــن متــن اثر هنــری را می توان به 
صورت باز در نظر گرفت کــه در هر زمان می تــوان با خوانش 
جدید معیارهــای جدیدی را از آن اســتنباط کرد. نشــانه ها 

هســتند که معنا را از متن به مخاطب منتقل می کنند و معنا 
سازی می کنند. 

زندگی و آثار وفا بلال
وفا بلال هنرمنــد عراقی-آمریکایی در ســال 1981 میلادی در 
شهر نجف عراق متولد شد و این روزها به عنوان هنرمند و مخترع، 
مخاطبان مختلفی از ســطح جهان دارد. توجه وفا بلال به بدنش 
به عنوان ابزاری پویا و بعد رســانه های دیجیتــال و اینترنت، او را 
صاحب ســبک ویژه ای در عرصه هنرهای دیجیتال کرده است. 
آثار او تأثیر مســتقیمی از جنگ در عراق و سیاست های موجود 
آن پذیرفته اســت؛ جنگی که از نظر او تمام نشده است و آثارش 
تا ســال ها و قرن ها بر پیکره عراق باقی می ماند. وی هنرمند هنر 
مفهومی، هنر رسانه ای و اجرا، و استادیار هنر در دانشگاه نیویورک 
اســت. وفا بلال امروز بیشــتر به دلیل فعالیت در هنر رسانه ای، 
اجراهای آنلاین و آثار تعاملی برانگیزاننــده گفتمان در رابطه با 
سیاست های بین المللی شهرت یافته است؛ هنرمند معترضی که 

از بدنش به مثابه ابزاری پویا استفاده می کند. 
وفا بلال با اســتفاده از رســانه های دیجیتال و اینترنت، صاحب 
ســبکی ویژه در عرصه هنرهای دیجیتال شده اســت. او در اثر و 
شمارش در سال 2010 میلادی، از بدنش به عنوان سطح اثرپذیر 
در کار هنــری خود برای حک نقشــه عــراق و 105.000 نقطه 
استفاده کرد و این نقشــه را به صورت خال کوبی روی پشتش به 
تصویر کشید. از این میان، پنج هزار نقطه نماد نیروهای آمریکایی 
و صد هزار نقطه دیگر نماد شــهروندان عراقی است که در جریان 
 ،3rdi جنگ کشــته شــدند )تصویر 4(. در پروژه دیگری به نام
مینی دوربینی از طریق عمل جراحی روی پشــت ســرش نصب 
شــد تا بتواند در هر دقیقه یک عکس از آنچه گذشته است - اما 
در وجودش همچنان ادامه دارد - بگیرد و آن را ثبت کند )تصویر 
2(. تمامی آثار این هنرمند به شکل نمایشگاهی آنلاین در اینترنت 
قرار دارد و او می تواند هر روز با مخاطبان زیادی از سراســر جهان 

بحث و گفت وگو کند. 
 وفا بلال دو ســال در کمپ آوارگان عراقی در عربســتان زندگی 
می کرد. پس از آن به آمریکا رفت و توانست در رشته هنر تحصیل 
کند. او در سال 2007 با تأثیرپذیری عمیق از کشته شدن برادرش 
در حملــه ای انتحاری در عراق و تجربیات زندگی شــخصی اش، 
نخستین پروژه مهم خود را در عراق، با عنوان تیرباران شروع کرد. 
پس از آن توجه خود را از موضوعات شخصی به حقوق بشر سوق 
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داد. تمرکز او بیشتر به سبک جنگ عراق و گفت وگو در باب جنگ 
با مخاطبان در بیان معضلات هنری مربوط بــه آن بود. برای این 
منظور، فضای اینترنت را وارد گالری کــرد و با خلق نوعی گالری 
مجازی توانست محدودیت فضای هنری را در هم  بشکند و وسعت 
بیشتری به ارتباطات ببخشد. همچنین در پروژه جدیدی به عنوان 
تنش خانگی به مدت یک ماه در اتاقی به مســاحت 32×15 فوت 
زندگی کرد که با صفحات شیشه ای از فضای گالری مجزا می شد. 
این نوع تفکر درباره پویایی اثر هنری، در کارهای متأخر هنرمندی 
مانند آلن کاپرو با عنوان اتفاق وجــود دارد. بلال منطبق با نظریه 
این هنرمند مبنی بر پویایی اجرا و غیرتکراری شدن آن در اجرای 
خود عمل می کند. او بدون سازماندهی و برنامه ریزی قبلی به اجرا 
می پردازد که این موضوع بر پویاترشدن کار او می افزاید. او معتقد 
است بدون حضور مخاطبان که در تعامل مستقیم با هنرمند قرار 
دارند و بدنه اصلی کار را تشکیل می دهند، پروژه از دست می رود. 
بلال در اثر چیدمان خود با عنوان 168:1 که در ســال 2016 در 
گالری هنر وینــزور در انتاریو کانادا به نمایش درآمد، با ســاختن 
حدود هزار جلد کتاب کاملًا ســفید و قراردادن آن ها در کتابخانه 
22 متری دست ساخته خود، با هدف کمک به بازآفرینی و احیای 
کتابخانه دانشــکده هنرهای معاصر دانشــگاه بغداد، به ویرانی 
کتابخانه به دست مغولان اشاره کرد. او با فروش هر یک جلد کتاب 
به مبلغ 25 دلار، یک جلد کتاب به کتابخانــه بغداد تقدیم کرد. 
کتابخانه کالج هنرهای زیبای دانشــگاه بغداد، تا پیش از حملۀ 
غارتگران و آتش گرفتن در ســال 2003، حدود 70.000 عنوان 
کتاب داشت. در این زمان، ساختمان کتابخانه بغداد بازسازی شد، 
اما تعداد معدودی کتاب در آن یافت می شــد. این کتابخانه یکی 
از بهترین منابع هنری در خاورمیانه اســت. عنوان اثر برگرفته از 
افسانه ای تاریخی اســت که به تخریب »سرای تاریخی کتابخانه 
خرد« )بزرگ ترین کتابخانه قرن 13 میلادی در جهان( اشــاره 
دارد. براساس افســانه، مغولان پس از تخریب کتابخانه با ریختن 
تمامی کتاب ها به رودخانه دجله، پلــی برای عبور از این رودخانه 
ساختند. کتاب ها نیز حدود 7 روز و به عبارت دیگر 168:1 ساعت 
در آب بود. بلال از عدد یک، به عنوان نمادی برای یک ثانیه جهت 
نابودی یک کتاب نام می برد و می گوید: یک نشــان دهنده همان 
یک  ثانیه ای اســت که در تصور خود شــاهد بودم. اینکه کتاب ها 
چگونه سفید و تهی از اندیشه در خود خالی شدند و دانش هم به 

زیر آب رفت )تصویر 1(.
 بلال در مجموعه آثار خاکســترها که پیش از 168:1 اجرا شده 

بود، به بیان تخریب در عراق پرداخت. این اثر مجموعه عکسی در 
ده فریم از چیدمانی اســت که به عقیده هنرمند، نوعی بازسازی 
مینیاتوری از صحنه هاســت که در مطبوعات به تصویر درآمد. به 
عقیده بلال، خاکسترها ترسیم کننده رنج ناشی از جنگ از گذرگاه 
تظاهر عاطفی انسانی نیست، بلکه تجسدی از خلال زندگانی در 
سرپناه های اشغال شده آن ها محسوب می شود که به تأثیر تخریب 
در حریم خصوصی و درونی انســان در تصاویر رسانه ای و جنگی 
توجه دارد. او با قراردادن اشیا و لوازمی زیبا و شیک مانند لوستر، 
پیانو و مبل که نمادی از خانه در میان مخروبه هاســت، درصدد 
نمایش زیبایی شناســی و تخریب در دنیای معاصــر بود. این اثر 
نمایانگر تلاش او به منظور شناسایی فضای تخریب و آرامش پس 
از فرونشاندن خاکسترهاســت )www.wafaabillal.com(. وفا 
بلال همیشه در حال آموزش است و آموزش او برای مهارت های 
عملی و هنری اســت که بتواند افکار خود را به گونه ای شکل دهد 
تا در عرصه عمومی قــرار بگیرند. او با کار خــود منعکس کننده 
موقعیت پیچیده خود اســت. هر عملی می تواند به عنوان بخشی 
از کار هنری و زندگی او درک شــود. کار اصلی زندگی او این بود 
که مخاطبان را در گفت وگویی جدی درگیر کند. او نگران نیست 
که آثارش سبب پریشــانی یا ناراحتی شود، بلکه تنها به این نکته 
اهمیت می دهد که حق خود را برای بیان دیدگاه خود در هر فرم 
مناسب داشته باشــد؛ به طوری که آنچه سرکوب و نابود می شود، 
می تواند آشکار شــود؛ همچنین مســائلی که او معتقد است با 
اهمیت دادن و توجه به خواســته های عمومی افــراد می تواند در 
عرصه عمومی و مجازی برای بحث قرار بگیرد. همه این مداخله ها 
برای وفا بلال در عمــل خود به عنوان یک هنرمند، تعبیه شــده 
Bill�(  است؛ بنابراین باید برای بحث و گفت وگو قابل قبول باشد

al and Lyderson, 2008: part 1:3(. او هــدف نهایی پروژه های 

هنری خود را نشان دادن تنش های داخلی عراق و غفلت عمومی 
مردم آمریکا از رنج دیگران می داند. او از زمانی که وارد آمریکا شد 
)1990( سعی داشــت اینترنت و ظرفیت های آن را به کار بگیرد 
و مشــارکتی فعال با مخاطبان داشته باشــد. همچنین توانست 
طیف وســیعی از افکار عمومی را درگیر کند )جنــگ در عراق، 

هواپیماهای بی سرنشین، پناهندگان، مهاجران و...(.
مردم با بازدید از آثار او، از همۀ حوزه ها به این آثار دست می یافتند، 
دیدگاه های خود را ابراز می کردند و با جنگ عراق آشنا می شدند. 
وفا بلال هنرمند آغازگر ایده ها و مخاطبــان اینترنتی در رابطه با 
جنگ عراق بود. او اعتقاد داشــت بدون مشــارکت و فعال سازی 
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مخاطب در فضــای اینترنت، این امر ممکن نیســت؛ زیــرا او با 
مخاطبانش تبادل نظر داشت و ســایتش به عنوان یک »رویداد« 
درنظر گرفته می شــد. بلال همواره گفته اســت کــه »دو منزل 
دارد؛ منزلی امــن در آمریکا و منزلی در عــراق و منطقه جنگ و 
خانواده اش. در این میان، او از آمریکا یعنی کشوری که منزل دیگر 
او را خراب کرده است، مانند یک ســرباز برای عراق می جنگد.« 
براساس اعتقاد او درباره اســتفاده از فضای مجازی برای آثارش، 
فناوری نه تنها به ما اجازه می دهد تا دسترسی به هنر دموکراتیزه 
شــود، بلکه به طبیعت تولید هنر کمک می کنــد و به همکاری 
هنرمنــد و مخاطب بار عاطفــی می دهد. همچنیــن تجربه ای 
شناختی است که مدام از طریق آینه ای نامرئی بازسازی می شود 

.)Srimoyee, 2016: 21(

هنر نت آرت
مهم ترین ویژگی وضعیت جدید که مبنای تعاریف بســیاری از 
پژوهشگران شده اســت، تغییر در بافت فرهنگی جوامع است. 
آدمی در عصــر اطلاعات در جامعــه ای پر از رســانه ها زندگی 
می کند. نگاهی کوتاه به رسانه های اطرافمان گواه این مدعاست 
که تمام وســایل ارتباط جمعی، پیام هایی را منتشــر می کنند 
که درمجموع محیط اطلاعاتی اطراف ما را شــکل می دهند. در 
زندگی روزمره، بخش زیادی از افکار و احساســات ما را رسانه ها 
می ســازند. در دهه های اخیر، کثرت و تنــوع لایه های معنایی 
نشانه ها، ویرانی معنا را به دنبال داشته است. ما در دوره پسامدرن 
در سردرگمی نشانه ها گرفتار شده ایم؛ به طوری که اهمیت معانی 
از میان رفته اســت. با این تحولات، ناگزیر تعریف هنر، اثر هنری 
و زیبایی شناسی دچار تغییرات شگرفی شده است؛ به  گونه ای که 
هنر به صرف تجربه زیبایی شناســانه تقلیل یافتــه و اثر هنری 
ساختاری سیال پیدا کرده اســت؛ یعنی چگونگی شکل گیری و 

اجرای ایده ها و مفاهیم، همچنین به اشتراک گذاشتن آن ها برای 
دخل و تصرف مخاطب، جوهره پرداختن به هنر دیجیتال شده 

است و تولید و مصرف را شامل می شود. 
هنر دیجیتال همــواره در معــرض و دســترس مصرف کننده 
اســت که هم اثر هنری را تأویل می کند و هــم با دخل و تصرف 

)www.wafaabillal.com) 3، وفا بلالdi تصاویر 2. پروژۀ

تصویر 1. کتاب های خرد از مجموعه چیدمان خاکسترها، وفا بلال
)www.wafaabillal.com) 
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در اثر، به وجود آورنده ثانوی اثر می شــود. اصل اثر هنری، نسخه 
تکثیرشده و بازنمایی شده ای است که ناظر به نیت مؤلف یا منظور 
هنرمند نیست، بلکه پیوسته در مسیر تبدیل شدن به شی ء یا فرد 
با درخواست مصرف کننده اســت. هنری که با فناوری دیجیتال 
ســاخته می شــود، عمیقاً زمان و مکان را به چالش می کشــد 
و روندهای ادراک کلاســیک و حتــی مدرن را برهــم می زند. 
بدین ترتیب، ایده سنتی هنر به منزله وجود کمابیش ثابت زمان 
با ساختار ســیال آثار هنری ســایبرنتیک تداخل پیدا می کند. 
امروزه وقایع در زمان دیجیتال رخ می دهنــد و بدون آنکه افقی 
بر آنها متصور باشــد، جرقه زمان و مکان را که در حوزه فیزیک 
قرار دارد می شــکند. از این رو زندگی در فضای حقیقت مجازی 
و در مســیر دیجیتالی که عاری از هماهنگی و افق است حرکت 
می کند. مهم ترین نکته در عرصه فناوری اطلاعات، تغییر مفاهیم 
و معانی جهان نوین مانند زمان و مکان است که پیرامون فضای 

سایبرنتیک شکل می یابد )گلستان حبیبی، 1388: 126(. 
در آثار هنری دیجیتال، شاهد تداخل جهان متن با جهان واقع و 
پیرامون هستیم. جهان متن هنری گفتمان و قواعد خاص خود 
را دارد و با جهان واقع درمی آمیزد. از ســوی دیگر، شیء هنری و 
نظام زیبایی شناســی آن کنار گذاشته می شود. نفی شیء و طرد 
زیبایی اثر هنری، از اصول چالش برانگیز هنر مفهومی در مقابل 
هنر مدرن اســت. زیبایی عنصر ضروری اثر هنری نیست، بلکه 
آنچه سازنده شیء هنری به شــمار می آید، قصد و نیت هنرمند 
است و نه ارزش های زیبایی شــناختی و زبان هنر. این اعتقادات 
و بینش ها درمورد چیستی اثر هنری، بیانگر هم صدایی با نظریه 
نهادی در حوزه هنر اســت. یکی از ویژگی های هنر پســامدرن 
نگاه تکثرگراســت؛ بنابراین، فضای آثار هنر مفهومی، براساس 
اصل تکثر معنایی پسامدرنیســم و رد معنــای نهایی و قطعی 
فضای سیال و متکثر اســت. فضای خلق شده فضایی برای ایجاد 
حساسیت، پرسش کردن و نه تحمیل و نظر قطعی است. دوران 
پســامدرن به تفکرات محلی و منطقه ای بها می دهد و به برتری 
هیچ تمدن و فرهنگ و هنری بر ســایر فرهنگ ها قائل نیســت. 
همچنین مرکزی برای هنر متصور نمی شــود که اصول و قوانین 
هنر را موج وار به کل دنیا پراکنده سازد. هنر جدید برخلاف هنر 
مدرن به هیچ عنــوان درصدد جهانی کردن فکــر و روش هنری 
نیست. گســترش حوزه زبانشناســی و نشانه شناسی در عرصه 
هنرهای تجسمی، امکانات تازه ای برای درک عمیق تر و جامع تر 
تحولات هنری فراهم می کند )مهدی زاده، 1388: 18-20(. در 

حال حاضر، بستری در اینترنت فراهم شده است برای آن چیزی 
که در هنر به شکل سنتی یا معاصر وجود دارد. هر روز هم بر این 
گستره افزوده می شود. همچنین به دلیل تمامی امکانات تازه ای 
که اینترنت را از مدیوم های هم عصرش جدا می کند، این قابلیت 
به وجود می آید که به کمک فناوری های نوین، اشــکال تازه ای از 

هنر ارائه می شود. 
در تاریخچه کوتاه چندساله، اشکال بسیار متنوعی از هنر امکان 
تحقق یافتند، اما عمده ترین تلاش در روند شکل دهی نت آرت 
به عنــوان گونه ای هنــری، حرکت کاربری ابــزاری غیرهنری 
به ســوی ذات هنر، و تغییر برخی مفاهیم ثبت شــده در دایره 
واژگانی هنر بود تا تعامل دوســویه میان هنر و ابــزار فناورانه 
فراهم شــود. در حال حاضر نت آرت چنــان در بطن اینترنت 
حل شده اســت که تفکیک کردن آن دشوار است؛ تا آنجا که در 
اغلب متون هنری، از ترکیب نت آرت به جای اینترنت اســتفاده 
می شــود و این تأویل تازه پایانی برای ســنت ابزارمدار اســت 

)اتحاد، 1387: 293(. 
مهم تریــن نکته در عصر فنــاوری اطلاعات، تغییــر در مفاهیم 
و معانی جهــان نوین، مانند زمان و مکان اســت کــه پیرامون 
فضای سایبرنتیک شکل می یابد. ســامانه های ارتباطی جدید، 
مکان حضور را به امری تبدیل می کند که همه جا حاضر اســت. 
پراکندگی در عین تمرکز هم  زمــان، از خصوصیات فناوری های 
ارتباطی جدید است. تعامل میان مکان ها، الگوهای مکانی و فضا 
را به شبکه ای ســیال از مبادلات تبدیل می کند که زمینه ظهور 
نوع جدیــدی از فضا به نــام فضای جریان هــا را فراهم می کند. 
برخلاف بیشــتر نظریه های فیزیک کلاســیک که فــرض را بر 
تسلط زمان و مکان می دانســت یا نظریه های فیزیک مدرن که 
به نســبیبودن زمان و مکان معتقد بود، در شرایط جدید ممکن 
است زمان در جامعه شبکه ای سازمان داده شود؛ فضای جریان ها 
با برهم زدن توالی رخدادها و زمان زیســتی و ساعتی  بودن که 
مختص جوامع مدرن بود، هم  زمان ساختن آن ها را از بین می برد. 
از دیگــر ویژگی های تحــول جدیــد در هنر تغییــر، معنای 
زیبایی شناسی هنر سنتی و مدرن اســت. تا آنجا که فرم )یکی 
از مؤلفه های اساسی زیبایی شناسی ســنتی( به شکل اتفاقی، 
بی دوام و ناپایدار تقلیل یافــت.  در هنر مفهومی تنها چیزی که 
اهمیت دارد، ایده و مفهوم است نه فرم و شکل ثابت. این نمود، 
طلیعه اتفاق های جدیدی اســت که در هنر دیجیتالی رخ داده 
است )گلستان حبیبی، 1388: 132(. بازدید هر روزه مخاطب 
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از آثار هنری، جنبه جدیدی در تفســیر معنای هنری گشوده 
است. در این میان، گالری بدون مرزی برای نمایش آثار هنری 
وجود دارد. همچنین بر جنبه جهانی اثر هنری تأکید می شود. 

تحول معنای فرم و جریان داشــتن آن در فضــای مجازی در 
دوره معاصر، شــرایط جدیدی برای انتقال معنــا به مخاطب 
فراهم کرده است. هنر بدنی به عنوان مجموعه ای از کنش های 
اجرایی، از طریق بدن و در ترکیب با رسانه های دیگر به واسازی 
انگاره ها و سامانه خودارجاع هنر مدرنیستی می پردازد. می توان 
گفت با مشخص شــدن تأثیرات بدن به عنــوان ترکیبی کامل 
از نمایش مادی هویت، هنرمندان بــا اجراگری وجوه متکثر و 
سال هویت )جنسیت، نژاد، قومیت و...( ایده نبوغ هنری سوژه 
خودبنیاد غرب را به چالش می کشــند )ارباب زاده و همکاران، 
1396: 53(. به نظر می رســد در ســال های اخیر، هنرمندان 
معاصر کنش های هنری را با مطالبات خود درآمیختند و از بدن 

خود برای اعتراض کردن استفاده کردند.

بدن وسیله ای برای بازنمایی اثر هنری در دوران معاصر
ســال های دهه 1960 برای بســیاری از هنرمنــدان، هنگامه 
جســت وجوی فردیت و بازشناســی ضمیر خود بــود. آنان به 
موازات طــرح چالش های عملــی و نظری در ســاختار هنر، 
کنکاش های گوناگونی در خودشناسی کردند که بخش زیادی 
از آن بر موضوع بدن متمرکز بود. هدف ایــن کند و کاوها نیل 
به معرفت تــازه ای از کالبد خویش بود که هرگــز در آفرینش 
پیکره ها در سراســر تاریخ هنرهای تجســمی بررســی نشد. 
حاصل این تجربیات چالشــی، ژانر جدیــدی از هنر مفهومی 
بود که بدن را ماده کار هنری قــرار داد و از این رو تحت عنوان 
هنر بدنی شــهرت یافت. بارزتریــن وجه مفهومــی این هنر، 
نفی رسانه نقاشــی و طرد ساختار اســت؛ نگاه تحلیلی به بدن 
و توانایی ها و محدودیت آن، همچنین مطالعه هویت جســمی 
و کارکردی اجــزای بدن، به نحــوی که در تجربیــات هنری 
پیشین هرگز سابقه ای نداشته است. هنر بدنی، کمتر در هیبت 
هنری انتقادی و معترض ظاهر شد و بیشــتر در مسیر رویکرد 
تجربی تازه و بدعتی رسانه ای در هنر پیش رفت. بخش مهمی 
از تجربیات اولیه به صورت پرفورمانس و به طــور زنده در برابر 
تماشــاگران اجرا می شــد، اما اجراهای بعدی اغلب با استفاده 
از رســانه های واســطه ای مانند عکس، فیلم و ویدیو یا با ارائه 
پیکره های عروسکی در معرض تماشای عمومی قرار می گرفت. 

درمجموع این هنر از همان ابتدا در پیوند و التزام به رســانه ای 
دیگر پدیدار شــد. در حال حاضر، بیشــتر تصاویر عکاسانه یا 
ویدیویی، جلوه عام یافته اســت. همین رسانه ها سبب نمایش 
گســترده تر این تجربیات فراتر از جمعی محدود و در یک زمان 
مشخص شد و نفوذ آن ها به تاریخ هنر را میسر کرد )سمیع آذر، 

 .)119 :1391
در هنر دهــه 1960 به بعد، معنا در تعاملــی میان ابژه هنری و 
بدن بیننده تقویت شــد و در هر برخــورد مفصل بندی معنای 
ابژه هنری بار دیگر صورت گرفت. در ایــن صورت، ابژه هنری 
معنای هنری را بیان نمی کند، بلکــه تجربیات در برابر ما مانند 
تجربه ای زیبایی شناختی حاضر می شود )بصیری، 1394: 50(. 
از دهه 1960 در آمریــکا و اروپا از کنش هــای نمادین بدنی و 
دلالت های هویتی گسترده آن، به صورت ناخودآگاه و انتقادی 
در ســطح اجتماع استفاده شــد. بدن، تجســم بخش سوژه و 
واضح ترین مرزی اســت که با گسســت پیوندهای اجتماعی و 

ارزش ها از کنشگر، از دیگران متمایز می شود.

 استفاده از کلام و رویکرد بینامتنی در هنر مفهومی
هدف عمده هنر مفهومی زبان محور، رسیدن به شکلی خاص تر 
و تحلیلی تر به آفرینشــی نظری بود کــه در آن ایده های اولیه 
زبانی، وجه دیگــری از هنر و کاملًا هم ســنگ بــا آن قلمداد 
می شوند. براین اســاس، خواندن با نگاه کردن و نزدیکی بیشتر 
به اندیشیدن، هم طراز است و در برابر خیال کردن قرار می گیرد 
که به قلمرو ادراکی مورد علاقه زیبایی شناســی مدرنیســتی 
نزدیک تــر اســت. در تعقیب این هــدف، گزاره هــای کلامی 
به ســرعت جای تصویر را گرفتند یا در کنار آن پدیدار شــدند؛ 
بنابراین، تصویر حذف شــد یا به صورت نمــاد درآمد و طبیعتاً 

خاصیت زیبایی شناختی خود را از  دست داد. 
استفاده از متن یا نوشــتار در کنار تصویر، بسیار بیشتر از جریان 
هنر مفهومی، در ســال های پایانی دهه 1960 صورت گرفت، اما 
آنچه این جریان را در نقطه پیشگامی قرار داد، جایگزینی کامل 
عبارت های کلامی به جای تصویر و شــکل بود. بخش اعظمی از 
کارهای مفهومی در این سال ها، در اصل چیزی جز یک جمله یا 
پاراگراف روی کاغذ، مقوا، بوم یا زمینه ای سیاه و سفید درج شده 
نبود. شــاخص ترین نمونه ها در میان آثار تری اکینسون و مایکل 
بالدوین از اعضای گروه انگلیســی هنر و زبــان، و آثار همتایان 
آمریکایی آن ها لارنس وینر، رابرت بری، جان بالدساری و جوزف 
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کوسوت مشاهده می شــود. آن ها در این سال ها، مبنای کار خود 
را بر نفی مطلق تصویر و ارائه متن یا عبــارت کلامی قرار دادند و 
تجربه ای رادیکالی برای عبور از نقاشی به عنوان هنری متکی بر 
شکل و نشانه های بصری رقم زدند. راهبرد محوری جنبش هنر 
مفهومی، شکستن انحصار تصویر و کاربست متن و کلام به طور 
کامل، به جای تصویر یا رابطه ای بینامتنی با آن بود )ســمیع آذر، 

.)87 :1391

مطالعه تحلیلی اثر وفا بلال با موضوعیت بدن و نوشتار و 
بازنمایی مؤلف

در این پژوهش، آثار وفا بلال با نظریات بارت تطبیق داده شد. در 
آثار بلال، متن و مؤلف یکی اســت، نوشتار روی بدن مؤلف حک 
می شود و هنرمند، قدرت، جنسیت، جنگ و مرگ را بر بدن خود 
به عنوان اثر هنری به تصویر می کشــد. در این مجموعه، تمرکز 
هنرمند بر شــیوه دلالت پذیری کلمات و واقعیتی اســت که در 
ورای آن ها وجود دارد. آثار او بر جنگ های عراق، شرایط سیاسی 
و اجتماعی و رخدادهای عراق در سال های اخیر اشاره دارد. بدن، 
نوشتار و فضای مجازی شــاخصه های اصلی در آثار این هنرمند 

است. در ادامه، اثر نقشه عراق او تحلیل و بررسی می شود.

نقشه عراق
بلال در ســال 2010 نقشــه عراق را طی اجرای 24 ســاعته 
به صورت آنلاین روی پشــت خود بازسازی کرد. هر نقطه تلفات 
نظامی یا غیرنظامی جنگ عراق را نشــان می داد و به تشــکیل 

نقشه مرزی از درگیری دو نیروی جنگ می پرداخت. 
بلال معتقــد بود که جنگ در بدن او آرشــیو شــده اســت و 
می خواست با این کار نشــان دهد که در نزدیکی هر شهر تعداد 
زیادی از افراد کشته شده اند، اما دیده نشده اند. سربازان عراقی 
5 هزار نفر و افراد غیر نظامی عراقــی 5 هزار و 9 فرد بودند. وی 
امید داشت که با این پروژه اعداد را از حوزه انتزاعی نجات دهد 
تا کشته شــدگان عراقی فراتر از یک عدد دیده شــوند. در این 
اثر، جوهر قرمز برای ســربازان آمریکایــی و جوهر بنفش برای 
شــهروندان عراقی بود که نامرئــی بودند و تنها زیر نور ســیاه 
مشــاهده می شــدند؛ زیرا عراقی ها و مرگ آن ها دیده نشــد و 
برای جهان اهمیتی نداشت. این کار او برای جهان و رسانه های 
خبری جنبه اعتراضی داشت. بلال دربارۀ این پروژه معتقد بود 
که »بدن، زبان خود را دارد. من درد را احساس می کنم و جنگ 

و درد را با خود حمل می کنم.«
در گالری تماشاگران، نام مرده ها را می خواندند و با هر نام، نقطه ای 

)www.wafaabillal.com) تصاویر 4. حک کردن نقشه عراق، وفا بلال
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  بازنمایی مؤلف در آثار وفابلال با آرای رولان  بارت

روی بدن بلال ثبت می شــد. او می گوید: »در ایده هایم با ترکیب 
رســانه های مختلف، می توانم عقیده و نظرم را در هنر به نمایش 
بگذارم. در آن لحظه فهمیدم که تنها با ترکیب رسانه های مختلف 
می توان عقیده را در هنر به نمایش گذاشت و مخاطبان را درگیر 
کرد.« هدف بلال این بود که قدرت مطلــق را در اختیار مخاطب 

بگذارد و مخاطب، زمانی برای برقراری ارتباط داشته باشد.
 در اثر نقشــه عراق بر بدن بلال، نقش محوری برعهده بدن است 
تا به مثابه بستری به عنوان متن باشــد. او با تغییر رنگ بدن خود 
و استفاده از نوشتار روی آن به صورت خال کوبی، بدن را به عنوان 
بومی نقاشی شده از نقشه عراق درنظر می گیرد. در این اثر، جنبه 
هویتی و نشــانه هایی که روی بدن پدیدار می شــود، نمایه هایی 
موثق و واقعی و متأثر از زندگی شــخصی هنرمند است. بلال این 
کار را بقایایی از ســال های جنگ و تخریب در کشورش می داند و 
ارتباط با این رویداد را با تجربه بدنی نشان می دهد. او اعتقاد دارد 
هنر بدن قلمرویی بی انتها از هرگونه محدودیت است و اندیشه و 
احساسات آن برای همیشه باقی می ماند. البته این تجربه فیزیکی 

برای بلال سخت و آزاردهنده بود. 
بلال شــهرهای عراق را بر بدن خود خال کوبی کرد و این شهرها 
به صورت نشانه هایی نمادین با هدف و آگاهانه ثبت شدند. در این 
اثر بدن و ذهن او هم  زمان به نوعی تعالی مفهومی رســید. در این 
فرایند، بدن اثری هنری و دارای جنبه ای نمادین است. همچنین 

جنبه مفهومی و رسانه ای بدن در این اثر قابل تعمق است. 
با توجه به موارد فوق، در تحلیل آثار بلال با نظریه بارت، اثر هنری 
به صورت یک متن اســت و زبان در متن قرار دارد. همچنین آثار 

هنری بلال به استعاره و ایجاد چالش در ذهن مخاطب می پردازد. 
آثار او معنا را سامان می بخشــد. معنا می تواند بمیرد و دوباره در 

مخاطب بعدی زنده شود. 
باید توجه داشــت که به اندازه تعداد مخاطبــان و خوانندگان اثر 
هنری، معنا وجود دارد. در آثار بارت، ارزش مؤلف کمتر از مخاطب 
است، اما در آثار بلال، متن و مؤلف یکی می شود، مؤلف نمی میرد 
و دوباره با هر مخاطب متولد می شود. به اعتقاد بارت، مؤلف پس از 
آفرینش اثر در حاشیه قرار می گیرد، اما بلال اعتقاد دارد که مؤلف 
جزئی از اثر است، در مرکز آن قرار دارد و سرچشمه اصلی معنای 

اثر به شمار می آید. 
از نظر بلال، معناسازی بیشــتر از خلق اثر اهمیت دارد. در آثار او 
جنبه هــای زیادی از تناقض دیده می شــود. این آثــار به صورت 
متنی گشــوده در مقابل مردم جهان در فضای مجازی قرار دارد 
که می تواند در زمان هــا و مکان های مختلف در تاریخ و فرهنگ و 
جغرافیای مختلف بازآفرینی شــود و با هربار دیده شدن، معنای 
جدیدی بیابد. ابزار هنری هنرمند برای معناسازی در متن، بدن 
هنرمند و مؤلف است. نوشته های روی بدن بلال، متنی به صورت 
نظام نشانه ای است که ثابت نیست و حرکت دارد. نوشتار در آثار 
بلال به صورت نمادین به کار گرفته می شود و به معناسازی در آثار 
او کمک می کند. همچنین جزئــی از اثر برای خلق معنای جدید 
است. حضور متمایز بدن در آثار بلال طی این کنش ها، در مقایسه 
با آثار دیگر در ارتباط با بدن، گفتمانی جدید از بدن ارائه می کند 
که جنبه اعتراضی سیاسی و اجتماعی دارد. همچنین با توجه به 
دیدگاه بارت موجب تقویت اســتدلال گفتمان و معنا، و واسازی 

بارتهدفرسانهنوشتارهنر بدنمؤلفاثر

اثر نقشه عراق؛

نوشتن اسامی 
شهرهای عراق 

روی بدن 
هنرمند

بلال�مؤلف 
و اثر یکی 

است و

خود بدن 
ابزار هنری 
و رسانه 
محسوب 
می شود.

هنر در تعامل اصلی با 
مخاطب

تأکید بر نوشتار

و بازنمایی آن در بدن

نوشتار به صورت تتو بر 
روی بدن،

تمرکز بر بدن،

استفاده از بدن برای 
نوشتن،

نوشتار در راستای

بدن

بدن به عنوان 
اثر هنری

نمایش و حضور بدن 
به عنوان کنش اصلی،

بدن عامل پویا

تعامل با مخاطب

چالش دیداری 
مخاطب،

بدن مادۀ بیانگر

اثر هنری با مرکزیت 
بدن

مرگ مؤلف اتفاق 
نمی افتد. مؤلف و اثر 

یکی، و

سوژه و ابژه هم یکی 
شده است.

جدول 1. تحلیل اثر نقشه عراق روی بدن بلال و تطبیق آن با نظریه مؤلف بارت منبع: نگارندگان.



پژوهشنامه گرافیک و نقاشی   

شماره اول  بهار و تابستان 1397  27

معنای نوشته ها روی بدن مؤلف از طریق بدن در این آثار می شود. 
در آثار بــلال، بدن عاملی فعــال در پیوند با مســائل فرهنگی-

اجتماعی و به عنوان اعتراضی هویتی برای بلال اســت. نوشــتار 
به صورت هنجــاری دیداری بر بدن به نوعــی در مؤلف ادامه پیدا 
می کند. هنر بدن و نوشــتار روی آن در آثار بلال، بدن هنرمند در 
اثر حاضر است و بوم او محسوب می شود که روی آن شکل وجود 
دارد. در آثار بلال، مرز میان سوژه و ابژه، هنرمند و هنر، از بین رفته 
است، اما در این اثر )از دیدگاه بارت( مؤلف از بین نمی رود و با هر 
بازدید مخاطب بار دیگر با اثر هنری خلق می شود. بدن در آثار بلال 
واکنشی به شرایط سیاسی، تاریخی، اجتماعی و شخصی هنرمند 
به صورت پیامی اعتراضی است. دوگانگی بلال با آثار خود در ذهن 
مخاطب چالشی ایجاد می کند که مخاطب باید درمورد اثر هنری، 

بدن، هنرمند و مؤلف تجدیدنظر کند )جدول 1(.

نتیجه گیری
در پژوهش حاضر مشخص شد که مفاهیمی مانند مؤلف و معنا در 
آثار بلال، پیوند نزدیکی با مقوله بدن هنرمند به عنوان مؤلف دارد. 
دلالت معنا و نشانه های متنی در آثار بلال، ذهنی و انتزاعی نیست 
و از جنبه ظاهری و بصری تبعیت می کند. هنرمند با اســتفاده از 
نوشتار به صورت استفاده از خال کوبی روی بدن به صورت مفهومی 
به رابطه معنای نوشتار اشــاره می کند و نشان می دهد که چگونه 
جنبه بیرونی یک کلمه به صورت نشــانه، ســبب ساخت معانی 
متفاوتی می شود. نشــانه به نمود بصری خود در دلالت معنا اتکا 
دارد. در آثار بلال، مســائل اجتماعی، جنگ و اتفاقات سیاســی، 
مورد نظر هنرمند است. از نظر او عراق و جنگ تمام نشده است و 
این مسئله موضوع اصلی بیشتر آثار اوست. بلال تضاد فرم ظاهری 
و رویکرد مفهومی اثر و استفاده از نشانه ها را برای نشان دادن هویت 
فردی و اتفاقات جهانی به کار می برد. مخاطب با مشــاهده آثار او، 
درک فضا، استفاده از نشانه نوشــتار، تجربه بدنی و جنبه بیرونی 
و درونی نوشتار، تجربه عمیق تری را نشان می دهد. او هنرمندی 
است که از انواع شیوه ها، مواد و رســانه های مختلف هنری برای 

بیان استفاده می کند.
وی با استفاده از رســانه های مختلف در آثار، موضوعات متنوع، 
آثاری با دلالت مؤلف و مخاطب و آشنا با تئوری های هنری، سعی 
دارد از ذهنیت هنری خود به عنوان هنرمندی با نقش اجتماعی 

اســتفاده کند. در این اثر، او از بدن خود به عنوان زمینه اصلی اثر 
هنری اســتفاده می کند و بدن در این اثر جنبــه اعتراضی دارد. 
نوشــتار در این اثر با الگوی بارت هم خوانی نــدارد، پارادایم تازه 
مؤلف محوری را مطــرح می کند و معنا در نوشــتار با بدن مؤلف 
تکامل می یابد. در انتهای این پژوهش نتیجه گرفته می شود تعامل 
دائمی با مخاطــب به صورت هنر دیجیتــال مرزهای جغرافیایی 
را درمی نوردد و بازدید هر روزه آثــار او مرگ مؤلف معنا ندارد. در 
آثار بلال کثرت تنوع لایه های معنایی نشــانه ها دیده می شــود. 
هنر ابزاری هنری است و بلال از بدن و نوشــتار در آثار خود بهره 
می برد. بدن به عنوان ابزار و نوشتار به عنوان نشانه با یکدیگر ترکیب 
می شوند و تأثیر عمیق تری بر مخاطب می گذارند. زمان و مکان در 
این آثار با توجه به پخش هر لحظــه آن اهمیتی ندارد و به صورت 
مفاهیمی سیال درمی آید و با تکثر معنایی همراه است. نوشتار را 
باید مخاطب بخواند تا معنا درک شــود. اثر نقشه عراق، هنری به 
متن و دارای زبان است و از نوشــتار برای معناسازی در متن بهره 
می گیرد. آثار بلال معنا را با نوشته ها می سازد و به چالش کشیدن 
نوشته های متحرک است. همچنین معنا می تواند بمیرد و دوباره 
در مخاطب بعدی زنده شود. در آثار بلال متن و مؤلف یکی است؛ 
مؤلف نمی میرد و با هر مخاطب، دوباره متولد می شود. مؤلف پس 
از آفرینش اثر در حاشیه نیســت، بلکه جزئی از اثر و در مرکز آن 
است و سرچشمه اصلی معنای اثر به شمار می آید. معناسازی برای 
بلال مهم است و او برای این کار از نشانه ها استفاده می کند. آثار او 
به صورت متنی گشوده در مقابل مردم جهان در فضای نت است 
که ممکن اســت هر روز در زمان ها و مکان های مختلف در تاریخ 
و فرهنگ و جغرافیای مختلف خوانده شــود. ابزار هنرمند برای 
معنا سازی بدن اوست. نوشته های روی بدن او، نشانه ای در متن 
به عنوان اثر هنری است. نوشتار در آثار بلال به صورت نمادین به کار 
گرفته می شود و معنادار است. همچنین برای رسیدن به معنای 
اصلی اثر به مخاطب کمک می کند و جزئی از اثر برای خلق معنای 
جدید است. در آثار بلال نوشتار معنای وســیعی دارد و با اهداف 
متنوعی همراه اســت که جنبه هایی دیگر از نوشتار را مانند نژاد، 
قومیت، هویت و مسائل سیاسی و اجتماعی معاصر در زندگی بلال 
بازتاب می دهد. تأثیر فناوری در آثار بلال با تکثیر ســریع اجرای 
رســانه ای به بازگویی اعتراضــی او کمک می کند و آن را بســط 

می دهد و با هر مخاطب جدید بازآفرینی می شود.
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چکیده:
خوش نویسی از شــریف ترین هنرهای بصری در جهان اسلام است. کتابت آیات 
قرآن نیز از موضوعات مورد علاقه خوشنویســان محسوب می شود و از این میان 
کتابت »بســم الله الرحمن الرحیم« جایگاه والایی دارد. ایــن عبارت مقدس بر 
سراسر حیات مســلمانان پرتو افکنده اســت و در همه زندگی آنان حضور دارد؛ 
بنابراین، در طــول دوره های مختلف تاریخــی به گونه هــای متفاوتی در هنر 
خوش نویسی اســلامی نمودار شده اســت. یکی از اشــکال نگارش این عبارت 
مقدس، شکل دادن حروف و کلمات آن به فرم پرندگان مختلف است که به »مرغ 
بسِملَّه« شــهرت دارد. هدف از پژوهش حاضر، بررسی ارتباط صورت و معنی در 
اشکال متنوع مرغ بسمله است. بدین منظور، نمادها تحلیل و تفسیر شده و نقوش 
دردسترس بررسی شــده است. به نظر می رسد ریشــه کاربرد نمادین پرندگان، 
مرغ بســمله در آیات و روایات اسلامی اســت و میان صورت و معنای آن ارتباط 

تنگاتنگی برگرفته از فرهنگ اسلامی و عرفانی وجود دارد.
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مقدمه1
هنر دقیق و ظریف خوش نویسی از یک سو همگام با ذوق و عشق 
و از سوی دیگر دمساز دانش و خرد است و سبب می شود هنرمند 
در راه فضیلت و درجات عالی انســانی گام بگذارد. خط در تاریخ 
خود، با تحولات فراوانی روبه رو شده اســت. زمانی که گونه ای از 
خط به کمال می رســید، خطاطان در پی ساخت ترکیبات زیبا از 
آن برمی آمدند و این گونه بود که خطوط، متناســب با نیاز زمانه 
شــکل گرفت و پس از تکامل، به آرایه هایی آراسته شد. در تاریخ 
خوش نویسی اسلامی، خطاطان همواره به دنبال ابداع شکل های 
نوین خط بودند. یکی از این ابداعات، خطوطی اســت که بیشتر 
تصویری عمل می کنــد و در آن، اهمیت خوانایی نوشــته جای 
خود را به زیبایی شــکل، لذت بصری، حظ معنوی و کسب برکت 
از عبارت نوشته شــده می دهد. اثر نیز به گونه ای خوش نویســی 
شده که گویی خطاط به بازی با حروف نشسته است. یکی از این 
شیوه ها که به مرغ بسم الله یا مرغ بسمله شــهرت دارد، با عبارت 
»بســم الله الرحمن الرحیم« به هیئت پرنــدگان مختلف خلق 
می شود. مرغ بسمله یکی از زیباترین ترکیبات خوش نویسی است 
که به چشم آشناست، اما معنای آن به ویژه در دوران معاصر آشکار 
نیســت. با توجه به اهمیت هنر خوش نویسی در جهان اسلامی و 
اهمیت هنرهای سنتی، پژوهش در این زمینه برای احیا و معرفی 
مجدد مفاهیم هنرهای سنتی و اسلامی ضروری به نظر می رسد. 
در مقاله تحلیلی-تطبیقی حاضر، ریشــه های اعتقادی و معانی 
نمادین پرندگان مختلف که در خلق این گونــه آثار به کار گرفته 
شدند، بررسی شــدند. یکی از فرضیات این پژوهش آن است که 
اعتقادات دینــی و آیات قرآنی در پی ریزی خطوط مُشَــکَل مرغ 
بســمله مؤثر اســت. دیگر آنکه نقوش پرندگان مرغ بسمله بیان 

نمادین و متناسبی با اعتقادات و برخی آیات قرآنی دارد.
با توجه به اهمیت خوش نویســی در جهان اســلام، کتاب های 
متعددی با موضوع خوش نویســی نوشــته شده اســت. تمامی 
کتاب هایی که درباره خوش نویســی اســلامی بحث کرده اند، از 
منابع و پیشینه این پژوهش محسوب می شوند، اما مبحث خطوط 
مُشَــکَل، از بحث های نادر و گشوده نشده در کتاب های مربوط به 
خوش نویسی است که معمولاً چندان تبیین نشده است. از میان 
این منابع، خوش نویســی اسلامی از شــادروان آنه ماری شیمل 
)1382( به دلیل ریشــه یابی فرهنگ خوش نویســی اسلامی و 
1 . این مقاله برگرفته از پایان نامه کارشناسی ارشد ناهید جلالیان فرد با عنوان »بررسی و تحلیل خطوط 
مُشَکَل با رویکرد نشانه شناسی« از دانشکده هنر دانشــگاه الزهرا )س( به راهنمایی دکتر عفت السادات 

افضل طوسی است.

کتاب اطلس خط شــادروان فضائلــی )1362(، به دلیل معرفی 
انواع خطوط اســلامی و کاربردهای آن بیش از همه با این مقاله 
مرتبط است. برای شناسایی پرندگان در ادبیات اسلامی و عرفانی، 
از کتاب شکوه شمس شــیمل )1384( اســتفاده شد، اما بحث 
مســتقیم درمورد معانی و نقوش نمادین مرغ بسم الله که هدف 

نگارش این مقاله است، مشاهده نشد.
جامعه آماری این پژوهش، نقوش دردسترس از مرغ بسمله است 
که پس از قرن ها در کتاب های مختلف به جامانده مطالعه شــده 
است. حروف عبارت مذکور به شکل پرندگانی خاص، با این فرضیه 
طراحی شده است که آن ها به شکل نمادین به کار گرفته شده اند. 
از این رو با نمادشناسی پرندگان و تحلیل و تفســیر آن با آیات و 
روایات اسلامی و ادبیات فارسی، ارتباط نمادین میان پرندگان یا 

متن خوش نویسی شده رمزگشایی می شود.

رابطه خوش نویسی و آیات قرآن 
قرآن معجزه دین اسلام اســت. مسلمانان کوشیدند با کتابت این 
کتاب مقدس آن را حفظ کنند و بی کم وکاست به نسل های آینده 
بسپارند، اما بیش از همه، آیات قرآن به نوشتن و قلم که از اسباب 

تعلیم و تعلم نزد مسلمانان است تجلی مضاعف بخشیده است.
در نخستین آیاتی که بر پیامبر )ص( نازل شد )آیات اول سوره علق 
و نیز قلم( آمده است: »بخوان به نام پروردگارت که بیافرید. آدمی 
را از لختۀ خونی بیافرید. بخوان و پروردگار تو ارجمندترین است. 

خدایی که به وسیله قلم آموزش داد.«
قلم دومین سوره ای است که بر پیامبر وارد شــد که در آن آمده 
است: »ســوگند به قلم و آنچه می نویسند« )ســوره قلم، آیه 1(. 
علی رغم تفاسیر مختلف از این آیات، متن و ترجمه تحت اللفظی 
آن، به وضوح بر اهمیت قلم و نوشتن در اســلام، آن  هم در دوران 
جهل و تاریکی و بی ســوادی و ادبیات شــفاهی عــرب )و دیگر 
تمدن های آن دوران( گواهی می دهد. بدینترتیب، خوش نویسی 
به عنوان هنری وابسته به نوشتن و تعلیم و تربیت، با قرآن ارتباط 
تنگاتنگ یافت و در جهان اسلام به عنوان امری مقدس، در پیوند با 

اسلام و معجزه جاوید آن قرآن قرار گرفت.
نخستین آیه قرآن برای مســلمانان جایگاه خاصی دارد. با توجه 
به دشــواری های تهیه و کتابت قرآن در قرون گذشــته، داشتن 
کل قرآن برای همه مقدور نبود، اما کســب برکت از برخی آیات 
آن آرزوی مسلمانان بود، از آن جمله کسب برکت از اولین آیه ای 
که قرآن با آن آغاز می شــود؛ آیه ای که در آغاز هر نماز نیز تلاوت 
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می شود. از فرمان های قرآنی است که پیش از هر کاری نام خداوند 
ذکر شود. در احادیث بسیاری نیز به این مقوله توصیه شده است. 

در تفسیر امام حسن عسگری )ع( در اهمیت بسم الله، حدیثی از 
پیامبر )ص( نقل شده است: »قَالَ اللهُ تبَارَکَ و تعَالی کُلُّ أمَرٍ ذِی 
باَلٍ لا یذُکَرُ بسم الله فیه فَهُوَ أبتَرُ؛2 خداوند متعال می فرماید: هر کار 
مهمی که در آن »بسم الله« ذکر نشود، بی فرجام است«3. بقای هر 
عمل، به ارتباط آن با خداوند بســتگی دارد. از این رو پروردگار در 
نخستین آیات قرآن به پیامبر )ص( دستور می دهد که رسالتش 
را با نام خدا آغاز کند؛ همان دستوری که در فرهنگ ایرانی با شعر 

نظامی شهرت یافته است:
ای نام تو بهترین سرآغاز                            بی نام تو نامه کی کنم باز

در فرهنگ اســلامی، آغازکردن کارها با بسم الله الرحمن الرحیم 
اهمیت بسیار دارد؛ تا آنجا که در آموزش سنتی خواندن و نوشتن 
به کودکان مسلمان در ترکیه، رســم بر این بود که کودک جمله 
»بســم الله الرحمن و الرحیم« را با مایعی شیرین بر لوحی سنگی 
می نوشت و سپس آن را می لیسید. هجده حرف این آیه به هجده 
هزار عالم اشــاره دارد. باء از بهاء الله )جلال خداوند(، سین از سناء 

الله )علو خدواند( و میم از مملکت الله کنایه می کند.4
با توجه به علاقه هنرمند مســلمان به آیات قرآن و آیه اول قرآن 
که سرآغاز همۀ آن هاست، هر خوش نویسی در زیبانوشتن این آیه 
کوشش می کرد. چنانکه آمده است ســلطان احمد سوم بسم الله 
زیبایی به خط معکوس نوشــت.5 احمد بن علی قلقشندی )821 
هجری قمری( در صبح الاعشی فی صناعه الانشاء، اشکال بسم الله 
را در اقلام شش گانه خط، بیان و ترســیم کرده است )خراسانی، 

.)1393

ارتباط قرآن و مرغ بسم الله )بسمله(
تلاش برای حفظ قرآن، هنرمندان مسلمان را به کوشش بسیار در 
خوش نویسی واداشت. از این رو خطوط گوناگون در انواع هنرهای 
اسلامی جلوه یافت؛ تا آنجا که هنر خوش نویسی به عنوان هنر ویژۀ 
مسلمانان در میان تمدن های دیگر شــناخته شد و انواع خطوط 

اسلامی از اقلام سته تا خطوط ایرانی و خطوط تفننی تطور یافت.
علاوه بر خط کوفی، اقلام سته یا هفتگانه شامل ثلث، نسخ، ریحان، 
محقق، رقاع و توقیع را ابن مقله شهیر )272-328 هجری قمری( 
2. امام حسن عسکری )ع(، تفسیر الإمام العسکری، انتشــارات مدرسه امام مهدی، قم، 1409 هجری 

قمری، ص 25؛ قمی، صص 3-12؛ مکارم شیرازی، ناصر، تفسیر نمونه، جلد 12، صص 16-14.
3. فجری، 1388: ص 68.

4 . شیمل، 1382: ص 129.
5 . همان: ص 112.

گســترش داد و پس از آن خطــوط ایرانی تعلیق و نســتعلیق و 
شکسته تطور یافت.

تداوم رشد خوش نویســی به ابداع خطوط متنوع در جهان اسلام 
منجر شــد. در این میان، خطوط فرعی نیز ابداع شــد که برخی 
شهرت بیشتری داشت. از جملۀ این ابداعات در خوش نویسی که 
به ظاهر تزئینی است، اما در اصل برای تجسم بخشیدن به آرمان ها 
و علایق معنوی مخاطب شکل گرفته، خطوط مُشَکَل و در دل آن 

مرغ بسمله است.
گفته می شود پیشــینه این گونه آثار به قرن نهم هجری قمری/ 
پانزدهم میلادی بازمی گردد. در این روش از خوش نویسی، اغلب 
از خطوط ثلث، نسخ، تعلیق، دیوانی، نستعلیق یا تلفیقی از آن ها 
استفاده می شــود که در آن خوش نویس با اســتفاده از تغییرات 
فزاینده و مهارتی خاص، فرم هایی شــبیه پرندگان، انسان، گل و 
گیاه، چراغدان و... را با آیات و عبارات مذهبی ترکیب می کند که 
علاوهبر زیبایی، جنبه استفاده از برکات آیات قرآن یا ادعیه را نیز 

به همراه دارد.
 مخترع این خــط، مجنون رفیقــی هروی، معاصر بــا میرعلی 
هروی در زمان سلطنت سلطان حسین بایقراست. سابقه ترکیب 
نقش ونگار با خط کوفی، در آثار بســیاری دیده می شــود، اما به 
قول قاضی میراحمد، صاحب کتاب گلستان هنر، مولانا مجنون 
چپ نویس )مجنون رفیقی هروی(، از کاتبان دارالسلطنه هرات، 
خطی اختراع کرد که از ترکیب کلمات آن صورت انسان و حیوان 

به هم می رسد و صورت و خط هردو در کمال آراستگی هستند.6
حبیب اله فضائلی در اطلس خط، دربارۀ چگونگی شــکل گیری 
قلم های گوناگون از جمله خطوطی که خوش نویســان به شکل 
تصویر در آورده اند، می نویســد: »خطاطان هنــرور زمانی که بر 
قلمی مسلط شدند، ذهن آماده و خلاق آن ها به سراغ قلم یا اقلام 
دیگر می رود. اینجاســت که چرب دستی و شــیرین کاری آنان، 
آثاری از بدایع تفننی را به وجود می آورد و چشــم های بینندگان 
را از ترکیب های عجیب که آراســته به صفا و بهجت است، خیره 

می کند.« 7
این بدایــع تفننی گاه به گونــه ای بود که گویــی خطاط در پی 
آفرینش تصویر اســت تا خطاطی. درواقع، خــط بهانه ای بود تا 
خطاط، شکل یا نقشــی را در قالب عبارات مذهبی و قرآنی رقم 
بزند. مهم ترین این عبارات، بســم الله الرحمن الرحیم اســت که 

6. قمی، 1366: ص 85.
7. فضائلی، 1362: ص 642.
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  نمادشناسی پرندگان در فرهنگ اسلامی )کتابت مرغ بسم الله(

برای استفاده کنندگان از این آثار خیر و برکت دارد.
نکته دیگر در نمایش بســم الله با نقش پرندگان این اســت که از 
دیدگاه مسلمانان، همه موجودات و تمام هستی در حال تسبیح 
خداوند هستند. چنانکه در آیه مبارکۀ 1 سورۀ تغابن می فرماید: 
»یسبح لله ما فی السماوات و ما فی الارض«: آنچه در آسمان ها و 

زمین است، همگی تسبیح خدا را می گویند.
این مضمون در آیات متعدد آمده است، اما داستان ملک سلیمان و 
حکومت او بر جن و انس، وحوش و پرندگان مصداق دیگر اطاعت 
موجودات از جمله پرندگان از خداوند است. تصدیق سخن گفتن 
پرندگان در آیات 20 تا 22 سوره نمل مبنی بر گفت وگوی سلیمان 
با هدهد، شاهد محکمی است. از این رو می توان گفت برخی از انواع 
پرندگان در مرغ بسم الله در ارتباط با برداشت های ذکرشده خلق 

شده اند.
از سوی دیگر، هم آوازی انســان با پرندگان مضمون زیبایی است 
که از آیه 10 سوره سبا دریافت می شــود: »و ما به داود از سوی 
خودمان فضیلتی بزرگ بخشیدیم )و به کوه ها و پرندگان گفتیم( 
ای کوه ها و ای پرندگان، با داود هم آواز شــوید و تســبیح خدا را 

بگویید و...«
از این رو صدای پرندگان در طبیعت که برای انســان روح بخش و 
زیباست، مصداقی از ستایش احدیت محسوب می شود. همان طور 
که انســان نیایش می کند، پرنــدگان نیز به زبان خــود در حال 
ســتایش حضرت حق هســتند. این مضمون بارها در ادبیات و 

فرهنگ فارسی مشاهده شده است. به قول سعدی: 
هر گل و برگی که هست یاد خدا می کند
  بلبل و قمری چه خواند یاد خداوندگار

دلیل دیگر تصویر خوش نویسی شــده پرندگان در مرغ بسم الله، 
اعتقاد به آگاهی آن ها و همراهی ایشــان در ســتایش خداوند با 
انسان است. بدین ترتیب اهمیت بســم الله و نخستین کلامی که 
خدا به آن دستور داده است که آغازگر هر کار و برترین ستایش ها 
محســوب می شــود، درواقع تکرار صوت و ذکر الهی در شــکل 

پرندگان است.
خوش نویسی مرغ بسم الله با توجه به ریشه های آن در آیات قرآن، 
دامنه خلاقیت هنرمند را از عالم طبیعت به ساحت ملکوت برده و 
پای او را به عالم خیال روحانی گشوده است. انتخاب هدفمند قالب 
پرنده برای نوشتن این آیه نشان می دهد خوش نویس بدون هدف 

و به عبث، دست به نگارش خطوط مُشَکل نبرده است.

ریخت شناسی مرغ بسم الله
مرغ بســم الله به مجموعه آثار هنری از نقوش پرندگان شــامل، 
قو، کبوتر، لک لک، عقاب و هدهد گفته می شــود که اغلب با آیه 
بسم االله الرحمن الرحیم یا برخی ادعیه مانند نادعلی خوش نویسی 
شده است. شــکل ظاهری این پرندگان در قیاس با پرندگان مرغ 
بسمله ممکن است قدری متفاوت باشد یا تنها در یک یا دو ویژگی 
ظاهری به شکل طبیعی پرنده در طبیعت نزدیک باشد؛ تا آنجا که 
گاهی تشخیص آن ها دشوار به نظر می رسد، مانند شباهت شکل 

کبوتر در مرغ بسمله با هدهد.
آنچه این خوش نویسی را جالب می کند، ابداع و نوآوری در کاربرد 
خطوط اسلامی به ویژه نسخ یا ثلث در ارائه شکل جانور است. این 
شیوه که به خطوط مُشَکَل معروف است، در دیگر اشکال جانوران 
و حتی اشیا کاربرد دارد. چرخش قلم و جایگزینی کلمات در فرم 
اندام پرنده، کار خلاقانه ای اســت که حتی در اشکال آزاد بصری 
آســان نیســت. از این رو در اوج دوران مهارت در خوش نویسی 
می توان این شیوه را نوآوری یا ابداعی از خوش نویسی دانست که 
مفاهیم اسلامی با خطوط اسلامی و در شــکلی خاص و با توجه 
به اهمیت متن در مقدســات و اعتقادات اسلامی در اختیار مردم 

می گذاشت.
اشکال پرندگان مرغ بســم الله معمولاً با توجه به حکایات قرآنی 
یا آیات و روایات در اسلام، با خوش نویســی تلفیق شده و به ویژه 
نزد مســلمانان ایران و ترکیه طرفدارانی داشته است. برخی فرق 
صوفیه نیز از آن اســتقبال کردند که این مقوله بحثی مستقل را 

می طلبد.
ترکیب های مرغ بسم الله با مهارت و وسواس بسیار انجام می شد. 
هنرمند در این ترکیبات سعی داشــت میان خط، نقش و تزئین 
هماهنگی ظاهری ایجاد کند و در ترکیــب نهایی بر طبق قواعد 
خوش نویسی و تصویرگری رفتار کند. درواقع می کوشید علاوه بر 

ترکیبی زیبا و چشم نواز، موافق ذوق و علاقه عموم هم عمل کند.8

نمادشناسی پرندگان در شکل گیری مرغ بسمله
ارتباط ادب و فرهنگ جامعه با خط و نوشــتار و خوش نویســی 
بدیهی اســت. در فرهنگ و ادبیات عرفانی، مــرغ به طور مطلق 
بچه گانه روح آمده اســت و مرغ های خاص مانند بط، هدهد و... 

بچه گانه رمز یا صفت و احوالی است. به قول عطار: 
مرغ دل چون واقف اسرار شد    می تپد از شوق چون ماهی ز شست

8. فضائلی، 1382: ص 495.
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تمثیل روح و نفس به مرغی که در قفس تن اســیر شده است، در 
ادبیات سابقه طولانی دارد. قدیمی ترین آن در هند باستان بوده که 
در باب الحمامه  المطوقه کلیله ودمنه آمده است. در یونان باستان، 
پارمنیدس در مقدمه در حقیقت روح، داســتان پرواز روح را نقل 
کرده است. در فرهنگ اسلامی، ابن سینا نخستین کسی است که 
تمثیل روح به مرغ را در رساله الطیر و قصیده عینیه آورده است. در 
رساله الطیر امام محمد غزالی، داستان مرغان احمد غزالی، حدیقه 
سنایی، عبهرالعاشقین روزبهان بقلی، منطق الطیر عطار، مثنوی 
مولانا، غزلیات شمس، شعر حافظ و دیگران، تمثیل روح به مرغ، و 

تن به قفس فراوان دیده می شود. 9
یکی از تعابیر مهم درمورد پرندگان این اســت که انسان همواره 
خود را مانند پرنــده ای در قفس تن می پنــدارد و روح را به پرنده 

تمثیل می کند. از جمله در این بیت از مولوی: 
مرغ باغ ملکوتم نیم از عالم خاک

دو سه روزی قفسی ساخته اند از بدنم 
در تعابیر متعدد از نماد پرنده در مُصَنفــات روزبهان بقلی )606 
هجری قمری/1209 میلادی( »مرغ به دام افتاده« اســتعاره ای 
برای نشــان دادن روح گرفتارآمده در دام تن اســت.10 به عبارت 
دیگر، تجربه های روحانی و حالات و مقامات انســان، از عاشقی تا 
وصل و فنا در احدیت، با بیان نمادین از پرندگان نشان داده شده 
اســت. از جمله می توان از داستان رســاله الطیر شیخ سهروردی 
یاد کرد کــه در آن، پرندگان در پی دانــه در دام صیاد می افتند و 
دوستان دیگرشــان آنها را به رهایی گردن و بال از دام راهنمایی 
می کنند، اما پرنده پای دربنــد، تقاضای رهایی کامل پایش از بند 
را دارد. پرندگان نیز او را به وادی حضرت مَلک راهنمایی می کنند 
که پشت کوه هشتم اســت و هرکه به او توکل می کند، از رنج رها 
می شود. درواقع، شیخ در قالب این داســتان، رهایی انسان از دام 
طبیعت را در قالب رهایی پرنده در دام نشان می دهد.11 در فرهنگ 
فارسی، ترکیبات متعددی در این زمینه وجود دارد، از جمله مرغ 
الهام، مرغ اناالحق، مرغ توحید، مرغ خرد، مرغ جان، مرغ آسمانی، 

مرغ الست، مرغ روح و مرغ تقدیس.12
در رســالاتی از ابن ســینا و غزالــی، در مثنوی و در آثــار عطار، 
پرنده نقش بســزایی دارد. چنانکه در منطق الطیر عطار، هدهد 
نشان دهنده راه تصوف است یا در داستان های فلسفی بوعلی سینا 

9. زمردی، 1362: ص 180.
10. لویزن، 1384: ص 237.

11. سهروردی، 1380: صص 205-198.
12. سجادی، 1379: ص 713.

سالک به شــکل پرنده درمی آید.13 این تعابیر با اشکال موجود از 
مرغ بسم الله بی ارتباط نیست و با توجه به حکایاتی درمورد برخی 
پرندگان در طبیعت )لانه گزینی در ارتفاعات، بلندپروازی عقاب 

و...( در خطوط مُشَکَل تجسم یافته است.
برخی خوش نویسان شرقی در آفرینش آثار خود در قالب جانوران، 
به باور مردم از خواص حیوانات رجوع می کننــد و آن ها را به کار 
می برند. در این میان، ترک ها که مبتکرترین گروه خوش نویسان 
شرقی در این زمینه هســتند، تصاویر هنرمندانه ای از موجودات 
زنده و برســاخته از اوراد زاهدانه و عبــارات مقدس آفریدند. هنر 
خطاطی در شرق، مســتقیماً از احســاس درونی انسان نشئت 
گرفته است و برای اهل عرفان و طریقت، جنبه های مادی تصاویر 
نقشــی ندارد؛ بنابراین، نمی توان ارزش های نمادین آن را از نظر 
دور داشت. بسیاری از تصاویر انسان ها، حیوانات، برگ ها، ماهی ها، 
پرندگان، گل و گیاه و... نه به علت قوه جادویی ادعیه و طلســم ها، 
بلکه به دلیل ارتباط و تلفیقی که میان تصویر و احساسات درونی 
ایجاد می شــود، اثر خارق العاده ای دارند و ترکیب آن ها با عبارات 
مذهبی، اهمیتشان را صدچندان می کند.14 در این میان آثاری که 
در قالب پرندگان مختلف با عبارت مقدس بسم الله الرحمن الرحیم 

خوش نویسی شده اند، ارزش والایی دارند.
از جمله پرندگان مختلفی که به عنوان نماد در آفرینش آثار مرغ 
بسم الله استفاده شده اند، می توان به لک لک، باز یا شاهین، کبوتر، 
قو، خروس، هدهد و طاووس اشــاره کرد که انتخاب آن ها بیشتر 

جنبه افسانه ای و عرفانی دارد.
در ادامه این نوشتار، نمونه های موجود تحلیل و بررسی می شود. 
بدین منظور، ابتدا دوره تاریخی اثر تا حد امکان پیگیری شده است، 
اما در بســیاری از این آثار، تاریخ شــکل گیری نمونه ها مشخص 

نیست که این امر درمورد خوش نویس و خالق اثر صدق می کند.

 نماد پرندگان
لک لک: از جمله پرندگان خوش یمن است. »این گونه از پرندگان 
که بی حرکت و تنها روی یک پا می نشــینند، طبعاً یادآور مراقبه 
و کشف و شهود هستند.«15 لک لک در ترکیه پرنده ای مذهبی و 
عرفانی محسوب می شود و به عارف تشبیه شده است که با تکرار 
حروف نام خود شهادت می دهد که »الملک لک، العز لک، الحمد 
لک.« از این رو این پرنده پارسا، نماد مناسبی برای خوش نویسی 

13. پویان و خلیلی، 1389: ص 105.
14. داماس، 1360: ص 9.

15. شوالیه، 1388: ص 16.
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اســت.16 همچنین در ترکیه، خوش نویســان - که معمولاً عضو 
سلســله مولویه بودند - دوســت داشتند بســم الله را به صورت 
لک لک بنویســند؛ پرنده ای که در فولکلور فارسی، عربی و ترکی 
به دلیل تقوایش در سفر به مکه ســتوده شده است.17 این مورد به 
داستانی عامیانه اشاره دارد که در آن، لک لک ها هنگام مهاجرت، 
در زیارتگاه مخصوص صوفیان، بــرای ادای احترام به آن ها توقف 

کوتاهی می کنند.
 لک لک پرنده ای باتقواست که در ایام حج به ستایش خانه کعبه 
می پــردازد. این پرنده  نماد تقــوا و پرهیزگاری اســت و در حال 
شکرگزاری و نیایش در سرزمین مکه فرود می آید. مشهور است 
او همه ساله به مکه سفر می کند و ترجیح می دهد آشیانه خود را 
بر فراز مسجدها بســازد.18 مولانا در غزل 1940 دیوان شمس از 
لک لک یاد می کند و می گوید: این مرغ بی جهت لک لک را زمزمه 
نمی کند، بلکه می خواهد بگوید: خدایا! همه چیز از آن توســت، 
حمد، ملک، نعمت و... ؛ زیــرا لک لک به زبــان عربی یعنی مال 

توست، مال توست.
عارف مرغانست لک لک، لک لکش دانی که چیست؟

ملک لک و الامر لک و الحمد لک یا مستعان 
)مولوی، 1940(

با توجه به تصویر 1، خوش نویســی در شکل لک لک است. در این 
اثر حروف به صورت خطوط محیطی اجرا شــده اند و داخل آن ها 
با رنگ طلایی پر شــده اســت. الف ابتدای کلمات الله، الرحمن و 
الرحیم، بخش دُم پرنده را تشکیل می دهند. از تکرار دو »لر« که 
مربوط به کلمات »الرحمن« و »الرحیم« هســتند، پای لک لک 
ساخته شده است. شــاید هنری ترین و چشم نوازترین بخش این 
اثر به گرهی مربوط باشد که از حرف میم الرحیم به ادامه میم بسم 
وصل شده است و تا سر پرنده ادامه می یابد. حرف میم در حروف 
ابجد نمایانگر عدد چهل اســت. همچنین مخفــف نام حضرت 
محمد )ص( اســت که دو میم در آن است. اســم آسمانی ایشان 
نیز احمد است که تنها در داشــتن حرف میم با احد )اسم خدا( 
فرق دارد.19 نام خوش نویس در قسمت سمت چپ کادر در جایی 
که منقار پرنده در آنجا قرار دارد نوشــته شده است؛ گویی طعمه 
لک لک است و می خواهد به آن نوک بزند. در سمت راست، تصویر 
کادری وجود دارد که در آن تصویر مسجدالحرام در مکه مشاهده 

16. شیمل، 1382: ص 152.

17. شیمل، 1384: ص 656.

18. شیمل، 1382: ص 176.

19. شیمل، 1391: ص 275.

می شود. به عبارت دیگر، لک لک نماد پارسایی و بندگی است که 
آواز بندگی »مُلک مُلک توست« را به نشانه توحید مانند خطیبان 

بر بلندی )منبر( سر می دهد.
باز یا شاهین: باز یا شاهین از دیگر پرندگانی است که در آثار مرغ 
بسم الله به کار می رود و در آثار موجود، از نظر ظاهر تفاوت چندانی 
با عقاب ندارد. در بیشتر فرهنگ ها عقاب نمادی از پیک آسمانی 
یا خورشید، الوهیت شرف و همت عالی است. عقاب یا شاهین در 
هنر دنیای باستان از مصر تا روم حضور داشت و در دوران اسلامی، 

عقاب دوسر از نقش مایه های مهم دولت عثمانی بود.20
در برخی آثار عرفانی، باز تمثیل روح و نفس ناطقه اســت و عرفا 
آن را سالکی اســیر زندان تن دانســته اند که با ریاضت، سلوک، 
چشم بستن بر تعلقات و به یاری پیر یا عقل فعال )عقل دهم( باید 
قفس تن را بشکند و به عالم مثال اعلا عروج کند. ابن بابویه در ذکر 
نام »علی« گفته است این نام نزد فارسیان مترادف »حبتر« یعنی 
باز شــکاری اســت که این نکته گویای علوّ مقام باز و رفعت شأن 

اوست.21
عقاب نزد عرفا دو تعبیر دارد: یکی به عقل اول و دیگری به طبیعت 

20. افضل طوسی، 1392: صص 94-91.
21. زمردی، 1362: ص 180.

  نمادشناسی پرندگان در فرهنگ اسلامی )کتابت مرغ بسم الله(

تصویر 1. لک لک، اثر اسماعیل زاهدی ، منبع: بلر، 2006: 507
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کلی. نفس کلی را بــه کبوتر تعبیر می کنند کــه عقل اول مانند 
عقاب، او را از عالم سفلی و جسمانیت به عالم علو و فضای قدسی 
می برد. گاهی طبیعت او را می رباید و به عالم ســفلی می نشاند.22 
عبارت شــاهباز سدره نشــین در ادبیات عرفانی به مقام تجرد و 
گسستن از مادیات اشــارت دارد؛ زیرا شــاهین در طبیعت، در 

قله های بلند و در تنهایی زندگی می کند.
شاهین در عرفان جایگاه والایی دارد و به دلیل پرواز و لانه گزینی 

در ارتفاع و بازگشت به دست شاه یا میر شکار، در القای معانی ای 
مانند پیک و پیام آور آســمانی، کمال طلبــی، بندگی و اطاعت 
از حق تعبیر می شــود. دعای نادعلی نیز در هیئــت باز یا عقاب 

22. کاشانی، 1391: ص 99.

خوش نویسی شده اســت )تصویر 4(. باز یا شــاهین در عرفان، 
پرنده روح محسوب می شود. شخصیت آن نیز الگویی بوده است 
که استادان، معلمان و دانش آموزان به شدت به  آن توجه کرده اند. 
مســلمانان جهان اســلام در شــرق، از دعای نادعلی در هیبت 
شــاهین، به عنوان دعای محافظ اســتفاده می کردند. این گونه 
عبارات مقدس نه تنها در خانقاه های درویشان، بلکه در مساجد و 
خانه های مسلمانان هم وجود دارد و به عنوان دعای خیر و برکت و 

چشم زخم از در و دیوار این مکان ها آویزان می شده است.23
همچنین پاسخ به ندای آسمانی، از مضامین اصلی در داستان ها و 
ادبیات فارسی و صور خیال مربوط به عقاب است. مولوی از میان 

.Frembgen the Aura of Alif, Munich, p. 81 .23

تصویر 5. نگارگری معراج نامه، دوره ایلخانی، پیامبر )ص( در عرش، خروسی را دیدند؛ نیمه تصویر 4. عقاب محمد فتح یاب، اوایل قرن نوزدهم، موزه طبیعی پاریس
دوم قرن پانزدهم، موزه متروپولیتن

تصویر 3. شاهین، منبع: همان تصویر 2. جوجه عقاب، منبع: زین الدین المصرف، 1391: 226
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پرندگان به باز یا شاهین بیشتر دقت داشته است و با توجه به آیه 
28 سوره فجر »ای نفس مطمئنه به ســوی پروردگارت بازگرد« 
بازگشت شــاهین در تمثیل های ادبی را )چنانچه در داستان ها 
باز در هنگام شکار بر دست میر شکار یا شاه می نشیند( نمادی از 

بازگشت به دست های خداوند می داند.24
خروس: از دیگر اشکال استفاده شــده در مرغ بسم الله، خروس 
اســت که در اســلام احترامی بی بدیــل دارد. در حیات الحیوان 
دمیری، احادیثی در ذکر فضایل خروس آمده است. بنابر تفسیر 
طبری )191/1 به بعد( پیامبر )ص( در شــب معراج در آســمان 
مرغی دید سپیدتر از عاج، بر مثال خروس، پای او بر هفتم طبقه 
زمین بود و سر او بر هفتم آســمان. جبرئیل به پیامبر گفت: این 
خروس ابیض است که هرگاه بال هایش را برهم زند و بانگ برآورد، 
خروس های زمینی نیز بانگ می زنند. بدین جهت حضرت پیامبر 
می فرمود: خروس ســپید دوست من اســت و من دوست اویم25 

)یاحقی، 1388: 326(.
در تفسیر  المیزان ذیل آیه 1 سوره اسرا، شــنیده ها و دیده های 
پیامبر )ص( در شب معراج به نقل از قمی در تفسیر پدرش از ابن 
ابی عمیر از هشام بن سالم از امام صادق )علیه السلام( روایت شده 
است. در این شب، رســول خدا )ص( از دیدن عجایب دیگری از 

24. شیمل، 1384: صص 170-169.
25. یاحقی، 1388: ص 326.

مخلوقات خدا نقل کرد و از آن جمله فرمود: »از عجایب مخلوقات 
خدا )که هرکدام بر آنچه خواسته اوست مسخر ساخته( خروسی 
را دیدم که دو بالش در بطون زمین های هفتم و سرش نزد عرش 
پروردگار اســت و این خود فرشته ای از فرشــتگان خدای تعالی 
است که او را آن چنان که خواســته خلق کرده است. دو بالش در 
بطون زمین های هفتم و رو به بالا گرفته بود تا ســر از هوا درآورد 
و از آنجا به آسمان هفتم و از آنجا همچنان بالا گرفته بود تا اینکه 
شاخش به عرش خدا نزدیک شده بود. شنیدم که می گفت: منزه 
اســت پروردگار من. هرچه هم که بزرگ باشی، نخواهی دانست 

که پروردگارت کجاست؛ چون شأن او عظیم است.«
 این خروس دو بال در شانه داشت که وقتی باز می کرد از شرق و 
غرب می گذشت و چون سحر می شد بال ها را باز می کرد و به هم 
می زد و به تسبیح خدا بانگ برمی داشت و می گفت: »منزه است 
خدای، ملک قدوس است خدای کبیر متعال، معبودی نیست جز 
خدای حی قیوم« و وقتی این جمــلات را می گفت، خروس های 
زمین همگی شروع به تسبیح می کردند و بال ها را به هم می زدند 
و مشغول خواندن می شدند و چون او ساکت می شد، همۀ آن ها 
ساکت می گشتند. خروس مذکور پرهایی ریز و سبزرنگ و پری 
سفید داشت که سفیدی اش سفیدتر از هر چیز سفیدی بود که 
تا آن زمان دیده بودم و زغب )پرهای ریز( سبزی هم زیر پرهای 
سفید داشت. آن هم سبزتر از هر چیز سبزی بود که دیده بودم«26 

)طباطبایی، 1370: 21-20(.
بنا بر گفته حضرت رسول )ص( بانگ خروس به معنای این است 
که »ای غافلان، خدا را یاد کنید و بیدار شوید و هوشیار باشید و به 
طاعت و عبادت خدا مشغول باشید و توشه آخرت بردارید که راه 
دور و دراز در پیش دارید.« خروس نه تنها مرغی است که از نظر 
دینی در سنت بومی ایران اهمیت دارد، بلکه جانوری فرشته سان 
است که مســلمانان را به نماز صبح می خواند27 )شیمل، 1382: 

.)158
طاووس: نقش طاووس همراه با خورشــید یا درخت زندگی، در 
هنر و تمدن ایران باســتان اغلب با مفاهیم مذهبی همراه بوده و 
از نمادهای دوره ساسانی محسوب می شــده است که نمونه آن 
بر نقوش گچ بری تیســفون و پارچه های آن دوره دیده می شود. 
این پرنده در آیین زرتشــت به عنوان مرغی مقدس مدنظر بود. 
طبری درمورد آتشکده ها و معابد زرتشتی که تا قرن سوم هجری 

26. طباطبایی، 1370: صص 21-20.
27. شیمل، 1382: ص 158.

تصویر 6. خروس ، منبع: هراتی، 1367: 216
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باقی بود می گوید: در نزدیکی آتشــکده بخارا محل خاصی برای 
نگهداری طاووس ها اختصاص داده شــده بود و در آنجا طاووس 
به عنوان مرغی بهشــتی مدنظر بود. وقتی حضــرت آدم و حوا از 
بهشت رانده شدند، طاووس هم به دلیل اینکه رابط میان آن ها و 
شیطان )در هیبت مار( بود، از بهشت رانده شد. همچنین جبرئیل 

را طاووس الملائکه خوانند.28
از سوی دیگر، طاووس نزد ادیبان مسلمان، نمادی از پیامبر )ص( 
است. حکیم سنایی در دیوانش، پیامبر اسلام را طاووس بوستان 

قدوسی برمی شمارد:
کرده با شاه پر طاووسی                        جلوه در بوستان قدوسی 

 نقش طاووس در دوره اســلامی به عنوان نماد پیامبر )ص( روی 
سکه طلای بیســت تومانی دوره قاجار، به سال 1210 هجری در 

تهران ضرب، و روی آن عبارت »یا محمد« نوشته شد.29

کبوتر: کبوتران تصویرشده با بسم الله بیانگر این واقعیت هستند 
28. یاحقی، 1388: ص 294.
29. خزایی، 1382: ص 25.

که کبوتر در سنت عرفانی از مرغان جانِ بی شمار است و همواره 
کوکو می گوید یا بنا به عرف ترکان چو درویشی هوهو برمی کشد30 

)شیمل، 1382: 157(.
کبوتر در خانه و برج مســکن می کند. به عبــارت دیگر، در برج 
معشوق زاده می شود و از رحمت و عشق تغذیه می کند. از این رو 
کبوتر حرم یعنی کبوتری کــه در صحن نزدیک حرم میانی مکه 
زندگی می کند. کشتن او مجاز نیســت و مانند دلی است که در 
حرم یار زندگی کرده و به او حیات جاوید داده شده است. سنایی 
آواز مذهبی تسبیح طیور را در آواز پرندگان شرح داد. حدود سال 
1100 میلادی این نگاه به آرا و اندیشــه های عرفانی و شعرا راه 

یافت و در منطق الطیر به اوج رسید31 )شیمل، 1384: 173(.
هدهد: هدهد از جمله پرندگانی است که از نظر ظرفیت تجلی 
اسما و صفات الهی تا جایی رســیده که خوش نویسان »بسم الله 

30. شیمل، 1382: ص 157.

31. شیمل، 1384: ص 173.

تصویر 7. طاووس ، منبع: سحاب، 1381: 51

تصویر 8. مرغ بسمله با نقش طاووس، منبع: سحاب، 1381: 51

تصویر 9. برگرفته از  منبع: هراتی، 1367: 455
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الرحمن الرحیم« را به شــکل این پرنده زیبا کتابــت کرده اند. 
داســتان هدهد در آیات 20-22 ســوره نمل آمده است. در این 
آیات، ســلیمان نبی هدهد را در میان مرغان نمی بیند و جویای 
او می شود. پس از اندکی هدهد می رسد و خبر از کشف سرزمین 
سبا می دهد. این آیات در معرفی هدهد در نقش فرمانبری پیرو 
حق و پیک نبی یا مطلوبپیامبربــودن و ادامه حضور او در ادبیات 
فارسی به عنوان پرنده ای هوشــیار و فرمانبر و راهنمای به مقصد 

الهی، تأثیر بسزایی داشته است.
با توجه به آیات فوق، نام دیگر هدهد مرغ ســلیمان اســت و در 
برخی روایات اسلامی در بحارالانوار32این پرنده به عنوان بهترین 
پرنده معرفی شده است.33 هدهد در منطق الطیر، مرغان را برای 
رسیدن به سیمرغ راهنمایی می کند و در قصه غربت غربی شیخ 
ســهروردی2 کنایه از الهام و امداد غیبی و انفاس قدســیه است. 
هدهد به تیزبینی معروف، و پیام آور و پیک مخصوص از عالم دیگر 

است. به قول حافظ:
ای هدهد سبا به صبا می فرستمت

بنگر که از کجا به کجا می فرستمت 
هدهد در قرآن و عرفان اسلامی جایگاه ارزنده ای دارد. او پرنده ای 
با نقش نمادین است که به دلیل ویژگی های ظاهری از جمله تاج 
و توانایی هایی خاص مانند رازداری و بصیرت در جســت وجوی 
خداوند و فطرت الهی، انسان را یاری می کند. هدهد مرغ برگزیده 
سلیمان نبی و به قول عطار مرید خاص اوســت و در آثار عرفانی 
راهنمای روحانی اســت. او تاجی بر سر دارد و ســرور همه عالم 
32. الهدهد؛ لانوذیه؛ فنعم الطیر هو/ بحارالانوار، علامه محمدباقر مجلســی، چاپ 
بیروت، ج 10، ص 271. شــیخ سهروردی در داســتان غربت غربی می نویسد که 
همراه برادرش عاصم از ماوراءالنهر به غرب سفر می کرد که در چاهی در قیروان به 
غل و زنجیر کشیده شدند. بر فراز چاه قصری بود که می توانستند شب ها به درون 
آن بروند. در این داستان، کبوتر از سوی پدر برای ایشــان پیام می آورد. درنهایت 
هدهد نامه ای از کرانه وادی ایمن برایشان آورد که شرح راه نجات و سفر در پیشرو 
در آن بود و... . به عبارتی در این داستان، پرندگان نمادی از پیک حق و راهنمایان 

الهی هستند.
33. عباسی داکانی، 1380: ص 261.

اســت. این پرنده همان پیک روحانی اســت که راهنمای انسان 
جویای موطن اصلی خویش، یعنی خواهان اصل به وصل است.34 
همان طور که تاج هدهد در طبیعت از مشخصات ظاهری اوست، 
در خوش نویسی مرغ بسمله نیز تاج او اغلب با »لله« نوشته می شود 

که مشخصه این پرنده است.

نتیجه گیری
خوش نویسی اسلامی گنجینه عظیمی از معانی عمیق عرفانی و 
حکمت الهی دارد و یکی از هنرهایی اســت که ریشه آن در تفکر 
معنوی و اعتقادات اسلامی است. این هنر گاه با خلق صورت های 
جدید قلم و گاه بــا بهره گیری از تصاویر و فرم هــای نمادین و با 
معنابخشی به آن ها، فرهنگی غنی و شــکوفا در تمدن اسلامی 
ایجاد کرده اســت. در بررسی خوش نویسی اســلامی به جایگاه 
خطوطی که در قالب حیوانات و جانــوران و پرندگان و... کتابت 
شده اند کمتر پرداخته شده است که مرغ بسم الله نیز از جمله این 

آثار محسوب می شود.
درباره آثــار نمادین مرغ بســم الله بایــد گفت یکــی از معانی 
ارزشــمندی که در موارد زیادی در کلام الله مطرح شــده است، 
مسئله تســبیح موجودات در کل نظام آفرینش است؛ یعنی هر 
آنچه مخلوق و معلول خداست، خدای تعالی را به عظمت و پاکی 
می ستاید. پرندگان نیز با زبان خود به تسبیح خداوند می پردازند. 
هنرمندان خوش نویس از این خصلت تســبیح گویانه پرندگان و 
تقدس عبارت بســم الله الرحمن الرحیم بهره جســته اند و آثار 
زیبایی خلق کرده اند که به مرغ بسم الله شــهرت دارند. بسم الله 
الرحمن الرحیم عبارتی است که کتابت آن به شیوه های مختلف 
از گذشته تاکنون مدنظر هنرمندان و خوش نویسان بوده است و 
آن چنان تقدس دارد که در انجام هر کار و فعالیتی همواره بر آن 

34. پایدارفرد، 1390: ص 58.
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تأکید می شود.
در میان آثار خوش نویســی که به مرغ بســم الله معروف است، 
نقش پرندگان نماینده روح و جان انســانی اســت که با توجه به 
رابطه این دو با معنویت و تســبیح الهی به کار گرفته شده است. 
از این رو پرنده ای مانند لک لک همان قدر جلوه می یابد که کبوتر 
یا هدهد؛ زیرا با توجه به آیات قرآنی و حکایات، هریک به طریقی 
در حال تقدیس و بندگی حق، مأموریتــی را انجام می دهند. با 

توجه به تنوع پرندگان در مرغ بسمله و رجوع به فرهنگ و عرفان 
اسلامی، پرندگان نگاشته شده توسط هنرمند خوش نویس، شکل 
نمادین مرغ جــان و پرندگان در داســتان های قرآنی و حکایات 
مردمی هســتند که با تعابیر عرفانی و تخیل شــاعران از پرنده 
به عنوان مرغ جان و نماد انسان حق جو شکل گرفته اند؛ بنابراین، 
پرندگان مرغ بســمله بیان نمادین دارند و حالتی از عبودیت را 
نشان می دهند. در این میان، اهمیت و نقش برخی از آنها با توجه 
به آیات قرآنی و داستان های اساطیری تقویت شده است. درواقع، 
تعمق در معنای این شــکل از هنر خوش نویسی و زبان رمزگونه 
آن که حاوی بنیان های نمادین و عرفانی اســت، معرف بخشی 
از فرهنگ آمیخته با هنر خوش نویسی اسلامی است. همچنین 
با توجه به ارتباط ادبیات عرفانی و اســلامی با هنرهای اسلامی، 
به ویژه خوش نویسی، به نظر می رسد تأثیر فرهنگ و ادب عرفانی 
در شکل گیری و ایجاد این خط مؤثر باشد؛ زیرا معانی آن قرن ها 
پیش از رایج شدن یا ابداع خوش نویسی مرغ بسم الله در ادبیات و 

فرهنگ مسلمانان مطرح و نهادینه شده است.

تصویر 13. برگرفته از منبع: هراتی، 1367: 360
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چکیده:
رقم زنی یا نوشــتن نام هنرمند روی اثــر، تقریباً از قرن هشــتم هجری قمری 
)چهاردهم میلادی( در ســنت نقاشــی ایرانی معمول شــد که از انتساب های 
مشکوک اثر جلوگیری می کرد. لطفعلی صورتگر شیرازی، هنرمند مشهور عصر 
قاجار، در کنار برخی رقم های خود توضیحاتی کوتاه یا مفصل بیان کرده اســت 
که می توان آن ها را اســنادی معتبر برای آگاهی از احوال این هنرمند به شــمار 
آورد که دربارۀ آن تاکنون پژوهشــی جدی و مســتقل انجام نشده است. هدف 
این پژوهش، بررسی رقم در آثار لطفعلی صورتگر، یافتن الگوهای احتمالی رقم 
در آثار این هنرمند و شــناخت برخی جنبه های زندگی وی براســاس رقم های 
اوســت. پرســش های پژوهش عبارت اند از: 1. ویژگی های ظاهری رقم در آثار 
لطفعلی صورتگر چیست؟ 2. چه محتوایی از رقم های لطفعلی برداشت می شود؟ 
این پژوهش توصیفی-تحلیلی، و روش گردآوری اطلاعات کتابخانه ای )اســناد 
مکتوب( و میدانی )مشاهده مستقیم( است. نتایج نشان می دهد رقم های لطفعلی 
به دو گونه مختلف اجرا شده  اســت. رقم های طغرایی رسمیت بیشتری دارند و 
براساس الگویی مشخص و معین با ســجع »راقمه العبد الاقل لطفعلی« در پنج 
سطر نوشته شده اند. تقدم تاریخی رقم های نستعلیق از رقم های طغرایی بیشتر 
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مقدمه
رقم بچه گانه امضای هنری، کلمات یا عباراتی اســت که هنرمند 
به قلم خود در حاشــیه آثارش ایجاد می کند. نقاشان قدیم ایران، 
دست کم تا پیش از قرن هشتم، چندان درگیر مسئله امضا نبودند 
و بیشتر آثار آنان بدون رقم و تاریخ است. این فروتنی و بی ادعایی 
هنرمندان در عین استادی و مهارت کامل آنان در آن هنر خاص، 
گاهی در طول تاریخ به انتســاب های مشکوک یا احتمالی آثار به 
هنرمند یا هنرمندان دیگر منجر شده اســت، اما می توان گفت 
از دوره جلایریان که رقم زدن و تاریخ گذاشــتن در نقاشی ایرانی 
معمول شد، هر هنرمند شیوه ای خاص از رقم زنی به وجود آورد که 

تنها متعلق به خود او بود.
رقم در اثر هنری بیانگر اعتبار اثر و به نوعی شناسنامه دار کردن آن 
اســت. رقم ها حاوی نام هنرمند، زمان و مکان اجرای اثر، و گاهی 
دربردارنده شرحی کوتاه یا مفصل دربارۀ آن هستند. این موضوع 
در پژوهش حاضر با توجه به رقم های لطفعلی صورتگر شــیرازی 
مطرح شد و مدنظر قرار گرفت. لطفعلی )1217-1288 هجری 
قمری / 1815-1886 میلادی( نقاش و قلمدان نگار مشهور عصر 
قاجار و از پرکارترین نقاشان گل و مرغ است که بر حاشیه برخی 
آثار خود مطالبی نگاشته اســت. این مطالب معتبرترین اسنادی 
است که برای شــناخت احوال و گوشــه هایی از شخصیت این 
هنرمند در اختیار داریم. هدف این پژوهش بررســی رقم در آثار 
لطفعلی صورتگر شیرازی، یافتن الگوهای احتمالی رقم در آثار این 
هنرمند و شناخت برخی جنبه های زندگی وی براساس رقم های 
اوست. پرسش های پژوهش عبارت اند از: 1. ویژگی های ظاهری 
رقم در آثار لطفعلی صورتگر چیست؟ 2. چه محتوایی از رقم های 

لطفعلی برداشت می شود؟ 
به منظور پاسخ به پرسش اول، رقم های لطفعلی از حیث نوع خط، 
شیوه نگارش و ترکیب بندی، تجزیه و تحلیل شدند. برای پاسخ به 
پرسش دوم، حواشــی رقم های لطفعلی بازخوانی شده و ارزیابی 
محتوای این کلمات و عبارات در ارتباط بــا زندگی این هنرمند 

صورت گرفته است.

پیشینه پژوهش
در زمینه رقم در آثار نقاشــان، مطالعات محــدود و اندکی انجام 
شده است. یکی از بحث برانگیزترین رقم ها متعلق به رضا عباسی 
است؛ زیرا با توجه به تنوع این رقم ها، مدت ها آثار او را به سه تن از 
هنرمندان هم نام و هم عصرش نسبت می دادند، اما پژوهش های 

ایوان ســچوگین، آنتونی ولش و شیلا کنبی نشــان داد که این 
ســه تن، یک نفر در قالب ســه رقم مجزا بودند. دیدگاه های این 
Les peintures des man�پژوهشــگران در کتاب هایی از جمله 

uscrits de Shah Abbas 1era la fin des Safavis تألیــف 

 The Rebellious Reformer: Theو  )1964( ســچوکین 
 Drawings and Painting of Riza�yi Abbasi of Isfahan

تألیف شیلا کنبی )1996( آمده است. همچنین اصغر جوانی در 
کتاب بنیان های مکتب نقاشــی اصفهان )1390(، علاوه بر اینکه 
به طور مجزا به طبقه بندی سیر تحول رقم و امضای این هنرمند 
پرداخت، به برخی از شبهات در رقم و امضای او مانند کاربرد »هو« 
و»5« پاسخ داد. همچنین این پژوهشگر خلاصه ای از این کتاب 
را در مقاله »دوران شناســی آثار طراحی و نقاشــی رضا عباسی« 

)1385( به چاپ رساند.
در مقالــۀ »کمال الدین بهزاد و مســئله پدیدآورندگی اثر هنری 
در نقاشــی ایرانی« تألیف دیوید جی. راکسبرگ و ترجمه صالح 
طباطبایی )1388: 141-246( نویســنده با به کارگیری تحلیل 
سبک شناختی، تقدم تاریخی هریک از آثار مرقوم، اما بدون تاریخ 

بهزاد را مشخص کرد. 
در مقاله »آثار امضادار و مســتند بهزاد« تألیف اســدالله سوری 
ملیکیان شیروانی )1383: 122-141( نویســنده با استفاده از 
روش های امضانگاری بهزاد که حداقل ســه مورد را برای آن ذکر 
می کند، مسئله نســبت اصالت آثار، و آثار منتســب به بهزاد را 

بررسی میکند.
 فریده آفرین در مقاله »نگره مؤلف و آثار کمال الدین بهزاد و رضا 
عباسی« )1392: 89-100( به  روش تطبیقی، بحث مؤلف در آثار 

این دو هنرمند را پیگیری کرد.
با توجه به آنچه گفته شد، تاکنون پژوهش جامع و کاملی درمورد 
رقم در آثار لطفعلی صورتگر انجام نشده است. در این میان، آیدین 
آغداشــلو در کتاب آقا لطفعلی صورتگر شیرازی )1376(، برخی 
بازخوانی های گروهی اشتباه را از رقم های لطفعلی صورتگر بررسی 
کرد که به نتایج نادرستی درمورد زندگی این هنرمند منجر شده 
بود؛ مانند عقیده به سفر آقا لطفعلی به بخارا که به دلیل سهو قرائت 

یکی از رقم های او صورت گرفت.
 کوروش کمالی سروســتانی در مقدمه کتاب مجالس شاهنامه 
)1382(، به طور خلاصه برخی رقم های لطفعلی را براساس تقدم 
تاریخی آن ها شــرح داد. در این پژوهش با دیدگاهی متفاوت، به 
رقم های لطفعلی صورتگر شیرازی توجه شــد و تجزیه و تحلیل 
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ظاهر آن ها از حیث نوع خط، شیوه نگارش و ترکیب بندی صورت 
گرفت. همچنین پژوهشگر با بازخوانی حواشی آثار این هنرمند، 
به بررســی محتوایی این رقم ها و ارزیابی ارتباط آن ها با زندگی او 

پرداخت.

روش پژوهش
این پژوهش، بنیادی و توصیفی-تحلیلی اســت. روش گردآوری 
اطلاعات در آن به صورت کتابخانه ای )اســناد مکتوب( و میدانی 
)مشاهده مستقیم( اســت. در روش میدانی، از رقم های لطفعلی 
صورتگر بــر حاشــیه نگاره هــای او نمونه برداری و ایــن رقم ها 
بزرگ نمایی شد. ســپس بررسی رقم ها براســاس ظاهر و محتوا 
صورت گرفت. جامعه آماری این پژوهش مشــتمل بر نگاره های 
مرقوم لطفعلی صورتگر شــیرازی، و نمونه های پژوهش با توجه 
به تنوع رقم های این هنرمند حداقل 32 رقم اســت. از این میان، 
شش مورد  همراه با شــرح، و بقیه بدون شرح است. روش انتخاب 

نمونه های پژوهش نیز غیراحتمالی )انتخابی( است.

زندگی، مرگ و آثار لطفعلی صورتگر
از زندگی و احوال آقا لطفعلی صورتگر اطلاعات چندانی در دست 
نیست، اما دو منبع مکتوب دســت اول به طور خلاصه به زندگی 

هنری او پرداخته اند.
1. آثار عجم یا شــیرازنامه تألیف میرزا محمدنصیر الحســینی 
)1271-1339 هجری قمری، شیراز( شاعر، ادیب، موسیقی دان 
و نقاش عصر قاجار، معروف به فرصت شیرازی که به نوعی همکار، 
هم عصر و همشــهری آقا لطفعلی اســت؛ فرصت شیرازی نسب 
آقا لطفعلی را از مرحوم حاج مشــیرالملک می داند و اگرچه او را 
از ممتازان فن صورتگری به شــمار می آورد، عقیده دارد که آثار 
گل و بوته سازی لطفعلی در تمام جهان در انحصار دارد. وفات آقا 
لطفعلی در سنه 1288 هجری قمری )1886 میلادی( رخ داد و 
در دارالسلام شیراز به خاک سپرده شد )کریم زاده تبریزی، 1369: 

 .)562
2. متنی که مرحوم دکتر لطفعلی صورتگر درباره جدش نوشــته 
است؛ او ولادت لطفعلی نقاش را حدود سال های 1180 و 1181 
هجری شمسی )1217 هجری قمری( می داند و معتقد است که 
لطفعلی از بیست وچندسالگی زندگی هنری خویش را آغاز کرده 

است )آغداشلو به نقل از صورتگر، 1376: 11(.
لطفعلی شیرازی در ســال های فعالیت هنری خود، تعداد زیادی 

نقاشی آبرنگ از گل ها و پرندگان و جلد کتاب، قلمدان و قاب آیینه 
به تصویر کشــید. او در گل آرایی از شیوه محمدزمان و علی اشرف 
اســتفاده کرد )کریم زاده، 1369: 563( و گاهی در ترسیم گل ها 
شــکل طبیعی آن ها را درنظر داشــت. همچنیــن چندین اثر 
رنگ روغنی پرمایه از او در ورای سقف ها و دیوار اتاق ها در تهران و 
شیراز وجود دارد. اگرچه حرفه اصلی لطفعلی خان ترسیم آبرنگی 
گل و بوته ها بود، گاهی نقاشی های آبرنگی از صورت زنان و مردان 
ایرانی و فرنگی به تصویر کشید. وی در اواخر عمر تصاویری برای 
شاهنامه فردوسی معروف به شــاهنامه داوری ترسیم کرد که از 
مهم ترین آثار او محسوب می شود. از میان 55 نگاره این شاهنامه، 
بر 46 مجلس، رقم لطفعلی صورتگر نگاشته شده، همچنین 12 
نگاره به قلم محمد داوری )1238-1283 هجری قمری، شیراز( 
صورت گرفته است و 2 تصویر به فرهنگ )1242-1309 هجری 
قمری، شــیراز( تعلق دارد. از جمله تصاویر مهم مرقوم به قلم آقا 
لطفعلی می توان به صحنه کشته شدن اکوان دیو به دست رستم، 
کشته شدن سهراب به دست رســتم و بیرون کشیدن بیژن از چاه 

اشاره کرد.

رقم زنی در سنت نقاشی ایرانی
رقم زنی یا ثبت  نام ونشان هنرمند بر اثر هنری، سابقه ای طولانی 
در سنت نقاشی ایرانی ندارد. آثار به دست آمده از دوران باستان و 
حتی اوایل سده های میانه نشــان می دهد نام سفارش دهندگان 
که بیشتر شاهان، دولتمردان و صاحبان جاه و مقام بودند، بیشتر 
از نام ونشان هنرمند یا سازنده اثر اهمیت داشت. احتمالاً کاتبان 
و خطاطان در نخستین ســده های اسلامی، نخســتین گروه از 
هنرمندان بودند که آثار خود را مرقوم کردند؛ زیرا خوشنویســان 
به دلیل وظیفه ای که در امر کتابت قــرآن و متون دینی و اخلاقی 
داشــتند، در ذکر نام خود در ذیل آثارشــان، از نقاشــان و دیگر 
هنرمندان آزادتــر بودند و حتی این کار را فضیلت می شــمردند 

)آغداشلو، 1384: 90(.
به نظر می رســد هنرمندان به دلایلی از جمله نداشتن تشخص و 
مقام اجتماعی، گروهی بودن تولید هنــری، و معیارهای اخلاقی 
و شخصیتی آثارشــان را امضا نمی کردند )پاکباز، 1381: 255-
256(. این رسم در ســنت نقاشــی ایرانی تا اواخر سده هشتم / 
چهاردهم میلادی برقرار بود، اما به تدریج در عهد جلایریان، ترقیم 
آثار نقاشی معمول شد. جنید السلطانی نخستین نقاشی بود که 
یکی از نگاره های خود را امضا کرد. وی نگارگر ممتاز دربار سلطان 



 44  شماره اول   بهار و تابستان 1397

  بررسی رقم در آثارلطفعلی صورتگر شیرازی

احمد جلایر )حکـــ. 783-813 هجری قمــری/ 1410-1382 
میلادی بغداد( در تصویرگری نســخه دیوان همــای و همایون 
خواجوی کرمانی )799 هجری قمری/ 1397 میلادی( نام کامل 
خود را در کتیبه یک بنا مرقوم کرد. از ایــن تاریخ به بعد، اگرچه 
ترقیم آثار نقاشی رایج شد، نقاشان با آوردن کلمات یا عباراتی قبل 
و بعد از اسم خود، کماکان سعی داشتند فروتنی و بی ادعایی خود 
را نشان دهند؛ برای مثال، رضا عباســی در دوره صفوی با عبارت 
»مشــقه کمینه رضا مصور«، رقم »کمینه خاکسار رضا عباسی« 
و محمدزمان با »کمترین بندگان، محمدزمان« آثار خود را رقم 
زدند. از اواخر ســده یازدهم هجری قمــری )هفدهم میلادی(، 
صورت تــازه ای از ترقیم با اســتفاده از عبارات مســجع به وجود 
آمد؛ به این صورت که نگارگر با داشــتن عقاید عمیق مذهبی، با 
استفاده از تشابه اسمی با اولیای دین، جمله ای آهنگین می ساخت 
و به عنوان امضا به کار می برد؛ برای مثال، از ســده یازدهم تا میانه 

سده سیزدهم هجری قمری، دســت کم پنج نقاش از سجع »یا 
صاحب الزمان« استفاده کردند )پاکباز، 1381: 256(. نقاشان در 
ساخت چنین ســجع هایی، علاوه بر مددگرفتن از اولیا و بزرگان 
دین، از نام استادان خود بهره می گرفتند؛ برای نمونه، علی اشرف، 
از نقاشان زیرلاکی عصر قاجار، آثارش را با سجع »ز بعد محمدعلی 
اشــرف اســت« رقم می زد؛ بنابراین، احتمال دارد که او شاگرد 

محمدزمان یا محمدعلی بوده باشد )پاکباز، 1390: 150(.
در ســنت رقم زنی نقاشــی ایرانی، معین مصور نخستین نقاشی 
بود که مشــخصات موضــوع کار و تاریخ دقیق اجــرای اثرش را 

درصدفراوانینوع رقمردیف

2758/6طغرا1

1941/3نستعلیق2

جدول 1. انواع رقم در شاهنامه داوری

تصویر 1. سمت راست: نمونه ای از بهره گیری لطفعلی صورتگر از رقم طغرایی در نگاره ای پرکار از شاهنامه داوری، سمت چپ: رقم نستعلیق در طراحی سیاه قلم اثر لطفعلی صورتگر. 
منبع: غضبان پور، 1376
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غالباً به طور مشروح و مســتند درج  کرد )پاکباز، 1381: 533(. 
او در تصویر جوان خروس دربغل چنین رقم زده اســت: »با عجله 
برای فرزندم آقازمان کشــیدم. پنج شنبه 1069 هجری قمری به 
امید خوشبختی«. وی در تصویر حمله شیر یا ببر به شاگرد بقال 
)1082 هجری قمری/1680 میلادی( که یکی از طرح های روایی 
اوست، کتیبه ای بســیار مفصل دارد که همۀ ماجرا را در آن شرح 
داده است. احتمالاً شرح های معین مصور بر آثارش، بر هنرمندان 
ادوار بعد تأثیرگذار بوده است؛ زیرا در نیمه دوم عصر قاجار، وظیفه 
جدیدی برای نقاش دربار معین شــد. او می بایســت رویدادها، 
اشخاص، ســاختمان ها و... را مانند عکاسی دقیق ثبت می کرد تا 
به عادی ترین مظاهر زندگی و محیط درباری، ســندیت تاریخی 
ببخشد؛ برای مثال، کمال الملک بیشــتر پرده هایش را با افزودن 
شرحی دقیق درباره موضوع رقم می زد تا سندیت اثر بیشتر شود 
)همان: 172(. او در حاشیه تابلو طبیعت بی جان با گلدان و پرنده 
شکارشــده )1312 هجری قمری/1910 میلادی( جملاتی به 
نقل از ناصرالدین شاه نوشت4. در این زمان، چنین رسمی حتی بر 
هنرمندان غیردرباری مانند آقا لطفعلی صورتگر شیرازی بی تأثیر 

نبود.

رقم در آثار لطفعلی صورتگر
رقم در نگاره های لطفعلی صورتگر شــیرازی، عنصری مهم است 
و حضوری همیشــگی دارد؛ به گونه ای که در بیشتر تصاویری که 
این هنرمند ترسیم کرده، همواره نام و نام خانوادگی و گاهی تاریخ 
ثبت شده است. بدینترتیب، لطفعلی با شناسنامه دارکردن آثارش، 
از انتساب های مشکوک که احتمالاً با گذشت زمان در این زمینه 
رخ می داد، جلوگیری کرد. این رقم هــا از دو حیث ظاهر و محتوا 

قابل بررسی هستند.

الف( ویژگی های ظاهری رقم های لطفعلی
رقم در نگاره های لطفعلی، غالباً به دو گونه متفاوت اجرا می شــد. 
دسته اول از طغرا، نستعلیق و شکستۀ  نســتعلیق و دسته دوم از 
خط نستعلیق و شکستۀ  نســتعلیق ترکیب شــده بود. با توجه 
به اینکه در دســته اول خط طغرا، و در دسته دوم خط نستعلیق 
چشمگیرتر و برجسته تر است، دسته اول را "رقم های طغرایی" 
و دسته دوم را "رقم های نســتعلیق" می نامیم. هر دو نوع رقم، با 
قلم خفی5 و بیشتر با جوهر قرمز ترسیم شده و به ندرت رنگ های 
طلایی و مشکی در آن به کار رفته است. همچنین این دو نوع رقم 

به محدوده تاریخی خاصی از فعالیت هنری لطفعلی تعلق ندارد 
و وی هم زمان از هر دو نوع امضا در آثار خود اســتفاده کرده است، 
اما به نظر می رسد در ترقیم کردن نگاره هایی که رسمیت بیشتری 
دارند یا نگاره هایی که بیش از طرح های تفننی و تمرینی هستند، 
خط طغرایی را به کار برده است )تصویر 1(؛ برای مثال، در تصاویر 
شــاهنامه داوری که به ســفارش محمدقلی خان قشــقایی )از 
ایلخانان استان فارس( تصویرگری شده است، از 46 مجلس که به 
امضای لطفعلی صورتگر است، 27 نگاره پرکار به خط طغرا و 19 
تصویر به قلم نستعلیق اســت. به عبارت دیگر، بیش از 58 درصد 
نگاره های این شاهنامه با خط طغرا و باقی به قلم نستعلیق مرقوم 

شده است )جدول 1(.
امضاهای طغرایی شاهکارهایی هنری هستند و به اندازه ای دقیق 
و متوازن ترسیم شده اند که کســی نمی تواند از آن ها تقلید کند 
)کریم زاده تبریــزی، 1369: 564(. حتــی در نگاره های کوچک 
که رقم در آن ها تنها چند میلی متر است، نقش طغرا بسیار دقیق 
ترسیم شده است و کاملًا مانند رقم هایی است که با همین خط در 
سایز بزرگ تر اجرا شده  است. از این رو می توان الگویی خاص برای 
رقم های طغرایی لطفعلی صورتگر درنظر گرفت. در این الگو، سجع 
مشهور لطفعلی، »راقمه العبد الاقل لطفعلی«، در پنج سطر نوشته 
شده است. در سطر سوم، عبارت »راقمه العبد الا« به خط طغرایی 
اغلب بدون نقطه، در ســطر دوم عبارت "قل" به خط شکســتۀ 
نستعلیق و در سطر اول، کلمه "لطفعلی" به خط نستعلیق نوشته 
شده اســت. همه این عبارات به صورت ســوار بر یکدیگر نوشته 

تصویر 2. الگوی رقم های طغرایی در آثار لطفعلی صورتگر.    منبع: نگارنده



 46  شماره اول   بهار و تابستان 1397

شــده اند و رقم از پایین به بالا خوانده می شــود )تصویر 2(. تنها 
تفاوت رقم های طغرایی لطفعلی، طرز نوشتن انتهای حرف »ی« 
در کلمه »لطفعلی« است )جدول 2، الف(. کلمه »الشیرازی« و 
تاریخ تصویرگری، دو عنصر فرعی این رقم ها هســتند که گهگاه 
به سجع اصلی اضافه می شوند. کلمه »الشیرازی« در صورتی که 
نوشته شود، بیشتر در سطر چهارم و گاهی در بالاترین سطر قرار 
می گیرد. تاریخ در رقم ها همواره در پایین ترین ســطر قرار دارد 

)جدول 2، ب(.
در برخی رقم های طغرایی لطفعلی، خطوطی مشــتمل بر سه یا 
چهار خط نازک و کوتاه در پایین یا بالای ســمت چپ رقم وجود 
دارد )جــدول 2، ج(. با توجه به اینکه ایــن عناصر به صورت های 
گوناگون در رقم ها آمده اند و به طور ثابت تکرار نشــده اند، به نظر 
می رســد کارکردی محتوایی ندارند و احتمــالاً تزیینی اند. نکته 
جالب توجه در شــیوه نگارش تاریخ در رقم ها، چگونگی نوشتن 
»صفر« است. در تاریخ هایی که حاوی صفر هستند، به جای اینکه 
صفر در سمت راست و روی سطر قرار بگیرد، زیر عدد قبلی نوشته 

می شود )جدول 2، د(.
دسته دوم، رقم های نستعلیق لطفعلی صورتگر است که با ظاهری 

متفاوت و متنوع، بیشتر در آثار سیاه قلمی و طراحی های خطی با 
رنگ های محدود دیده می شود. اغلب رقم های نستعلیق مربوط به 
پیش از تصویرگری شاهنامه داوری اســت3. از این رو احتمالاً این 
نمونه از ترقیم، پیش از رقم های طغرایی وجود داشــته و لطفعلی 
نخستین نمونه از آثار خود را بدین گونه امضا کرده است. برخلاف 
رقم های طغرایی، رقم های نستعلیق تنوع زیادی دارند و هیچ یک 
از آن ها دقیقاً مشــابه دیگری اجرا نشده اســت. به همین دلیل 
نمی توان الگو و شکل یکســانی برای رقم های نستعلیق لطفعلی 
درنظر گرفت. تنها وجه مشــترک میان آن ها بهره گیری از خط 
نستعلیق و قرارگیری کل عبارت رقم در یک سطر است. تاریخ ها 
اغلب در پایین رقم و در قالب عدد، تاریخ هجری قمری را نشــان 
می دهد. در معدودی از آثار، کلمه »سنه« به همراه تاریخ عددی 
قید شــده و به ندرت روز و ماه در رقم آمده اســت )نمونه ای از آن 
در جدول 3 مشاهده می شود(. سجع های به کاررفته در رقم های 

نستعلیق لطفعلی صورتگر به شرح زیر است:
1. »کمترین بنده کالطفعلی شیرازی«/»رقم کمترین لطفعلی«؛

2. »کمترین بنده کالطفعلی است«/»کمترین لطفعلی است«؛
3. »کمترین لطفعلی«/»بنده کمترین لطفعلی است«.

  بررسی رقم در آثارلطفعلی صورتگر شیرازی
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از دیگر ویژگی های ظاهری رقم در آثار لطفعلی صورتگر شیرازی، 
محل آن در نگاره است. ممکن اســت هر دو نوع رقم از رقم های 
لطفعلی در هر جایی از نگاره وجود داشــته باشد؛ در چهار طرف 
حاشیه تصویر، در محلی که عناصر تصویری تراکم کمتری دارند، 
یا در وســط تصویر در میان عناصر اصلی و مهم نگاره و حتی در 
میان کتیبه ها که کاتب، اشعار را کتابت کرده است. بدینترتیب، 
اگر 9 محدوده مکانــی را در کادر نگاره درنظر بگیریم )تصویر 3(، 
امکان قرارگیری رقــم در هریک از موقعیت هــای 9 گانه وجود 
دارد )تصویــر 4(. احتمالاً لطفعلــی در هر نگاره بــه فراخور نوع 
ترکیب بندی و مکانی که بیشترین تأثیر بصری را بر نگاه مخاطب 
داشته است، برای قرارگیری رقم خود برگزیده است؛ برای نمونه، 
در نگاره های تصویــر 4، همۀ رقم ها در جایی از تصویر ترســیم 

شده اند که یا واقعه اصلی یا شخصیت اصلی اثر در آنجا قرار گرفته 
اســت. این موقعیت ها در نگاره های لطفعلــی صورتگر اغلب در 

محدوده مکانی 8، یعنی 2:3 وسط نگاره قرار دارند.

ب( ویژگی های محتوایی رقم های لطفعلی
آقا لطفعلی صورتگر شیرازی در کنار برخی رقم های خود، شرحی 
مشتمل بر چند خط اغلب به قلم نستعلیق نوشته است. از چنین 
نوشــته هایی که عموماً در ارتباط با موضوع تصویر شــده است، 
می توان اطلاعاتی از احوال این هنرمند به دســت آورد. بعضی از 
این شرح ها بیانگر سفر لطفعلی از شــیراز به دیگر شهرها یا حتی 
سکونت در آن مکان است. در حاشــیه نگاره آبرنگی بالاتنه یک 
زن جوان با لباس و کلاه فرنگی مجلــل و پرتفضیل، در کنار رقم 
طغرایی لطفعلی چنین آمده اســت: »در دارالزنــدان طهران به 
شهر ذی حجه ســنه 1265 هجری قمری ساخته شد. والسلام« 
)تصویر 5(. این شرح کوتاه مدعی ســفر لطفعلی به تهران است. 
در این ســال ها تهران مرکز فرهنگی و هنری ایران بود و حضور 
هر هنرمندی در پایتخت یــا احتمالاً نزدیکی بیشــتر به دربار، 
به رشــد هنری هنرمند منجر می شــد، اما آوردن شهر تهران با 
صفت "دارالزندان" در قلم لطفعلی ممکن است نشانۀ دلتنگی و 

تمایل نداشتن او به حضور در این شهر باشد.
در حاشیه سه نگاره از شــاهنامه داوری این عبارتها نوشته شده 

است )تصویر 6(:
1. »در چمن کودیان، ساخت 1279« در مجلس خواستگاری و 

زفاف رودابه و زال؛
2. »در کودیان بهشــت مکان، ســاخت 1278« در نگاره جنگ 

گرگین و اسفندیار؛ 
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جدول 3. ویژگی های ظاهری رقم های نستعلیق در آثار لطفعلی صورتگر. منبع: نگارنده

تصویر 3. موقعیت های رقم در آثار لطفعلی صورتگر. منبع: نگارنده
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3. »در کودیان، در صفر 1279« در تصویر نبرد اسفندیار و اژدها.
از این شــرح ها می توان دریافت که لطفعلی در سال های 1278 
و 1279 هجری قمری در منطقه کودیان به ســر بــرده و از این 
اتفاق بسیار خرسند بوده اســت؛ زیرا در رقم خود، این منطقه را 
»بهشت« نامیده است. کودیان نام دو ناحیه در ایران است؛ یکی 
نام روستایی از توابع مرکزی شهرستان باخرز در استان خراسان 
رضوی، و دیگری نام روستایی از توابع بخش لواسانات شهرستان 
شمیرانات در اســتان تهران. اما به طور قطع نمی توان اذعان کرد 
که منظور لطفعلی کدام منطقه بوده اســت. منطقه اول به دلیل 
نزدیکی به مشهد، با اعتقادات مذهبی )تشیع( لطفعلی و منطقه 
دوم به دلیل نزدیکی به تهران، پایتخت قاجاریان، با امور حکومتی 
و فرهنگی و هنری آن زمان مرتبط است. همچنین احتمال دارد 
منظور لطفعلی از کودیان، »کردیان«1 باشد؛ زیرا بنابر مطلبی که 
مرحوم لطفعلی شــیرازی از نوادگان لطفعلی صورتگر نقل کرده 
است، لطفعلی برای تکمیل تصاویر شاهنامه داوری به درخواست 
محمدقلی خان ایلخان به مدت یک ســال به مناطق ییلاق نشین 
ایل قشــقایی ســفر کرد تا با قیافه و قد و قامت مردم کوهنورد و 

چادرنشین آشنا شود )آغداشلو به نقل از صورتگر، 1376: 11(. 

1 . کردیان نام منطقه ای در جهرم، در نزدیکی شیراز است.

در حاشــیه نگاره دختربچه روس با موهای تابدار و طلایی که در 
کادر بیضی شکل تصویر شده است، شرحی به خط زیبای لطفعلی 
 Namchu به فارسی و انگلیسی آمده اســت: »در محلۀ نمیشو
)تفلیس( جمعی از دختران روس دیده شــدند. همه شکرلب و 
شیرین دهان که زلف درازشــان با دل جانسوختگان مسئله دور 
و تسلسل در میان داشــت و دهن مشکشان با جان دل خستگان 
نکته جوهر خرد بیان می کرد. مشــق حقیر لطفعلی الشیرازی 
سنه 1269« )تصویر 7(. این شرح نسبتاً مفصل که در سه سطر 
آمده است، گواه سفر لطفعلی به تفلیس، پایتخت گرجستان در 
شرق اروپاست. از دست نوشته لطفعلی چنین برداشت می شود 
که نقاش در این سفر شیفته طراحی دختران تفلیس شده بود. در 
آن زمان تفلیس به صورت یکی از ایالات قفقاز، زیر نظر امپراتوری 
روسیه و گرجستان بود. همچنین این دوران مصادف با سال های 

تصویر 4. نمونه هایی از قرارگیری رقم لطفعلی صورتگر در موقعیت های مکانی 5 و 8. 
منبع: نگارنده

تصویر 5. نگاره زن جوان با لباس و کلاه فرنگی به قلم لطفعلی صورتگر به همراه شرح آن . 
منبع: غضبان پور، 1376

تصویر 6. سه نگاره از شاهنامه داوری به قلم لطفعلی صورتگر به همراه شرح آن.
 منبع: غضبان پور، 1376
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حکومت ناصرالدین شــاه بود که در آن، روابط بسیار دوستانه ای 
میان ایران و گرجستان وجود داشت.

لطفعلی در مدت فعالیت خود از هنرمندان ملازم و وابسته نبود. 
به عبارت دیگر، مواجب و راتبه مقرر و معینی از دولت نمی گرفت 
و از نقاشــان مستقل به شمار می آمد، اما ســفارش دهندگانی با 
مقام و منزلت بالا از ناصرالدین شــاه قاجار تــا معیرالممالک4 و 
نقیب الاشــراف آقا میرزا محمود و دیگران داشــت )آغداشلو، 
1376: 24(؛ برای مثال، دســته گل ســنبل درون ترنج سیاه، 
عنوان نگاره ای به تاریخ 1274 هجری قمری )1872 میلادی( 
اســت که لطفعلی صورتگر آن را در جلــد دوم از قرآنی با جلد 
روغنی تصویر کرده اســت و امــروزه در کاخ گلســتان تهران 
نگهداری می شود. در این نگاره، دســت هنرمند هنگام تقدیم 
دسته گل سنبل به ناصرالدین شاه به تصویر کشیده شده و در دو 

طرف آن، شعر زیر با خط نستعلیق نوشته شده است: »دست من 
گیر که بیچارگی از حد بگذشت / سر من دار که در پای تو ریزم 

جان را« )تصویر 8(. 
این شــرح کوتاه به قلــم لطفعلــی، علاوه بر آشــکار کردن نام 
سفارش دهنده اثر- ناصرالدین شــاه- وضعیت مالی و معیشتی 
لطفعلی صورتگر را در این ســال ها نشــان می دهد که چندان 

مناسب نبوده و محتاج یاری گرفتن از شاه است.

نتیجه گیری
رقم در آثار لطفعلی صورتگر، از حیث ظاهر مشــتمل بر دو گونه 
متفاوت اســت. گونــه اول ترکیبی از خطوط طغرا، نســتعلیق 
و شکستۀ نســتعلیق و گونه دوم به خط نســتعلیق و شکستۀ 
نستعلیق اســت. رقم های طغرایی رسمیت بیشتری از رقم های 
نستعلیق دارند و می توان آن ها را شــاهکارهای هنری لطفعلی 
محســوب کرد. به نظر می رسد طرز نوشــتن این نوع رقم ها در 
آثار لطفعلی، الگویی مشــخص دارد. در این الگو، سجع »راقمۀ 
العبد الاقل لطفعلی« در پنج ســطر از پایین به بالا آمده و گاهی 
تاریخ و »الشیرازی« به آن افزوده شده است. رقم های نستعلیق 
با ظاهری متفاوت و متنوع، بیشــتر متعلق به آثار سیاه قلمی و 
طراحی های لطفعلی اســت. با توجه به تاریخ های ثبت شده بر 
آثار این هنرمند، رقم های نســتعلیق بر رقم های طغرایی تقدم 
تاریخی دارد. ویژگی ظاهری این رقم ها بســیار متنوع اســت و 

نمی توان برای آن ها الگویی واحد درنظر گرفت.
با بررســی محتوایی شــرح ها در کنار برخی رقم های لطفعلی 
می توان برخــی از جنبه های زندگی این هنرمنــد را حدس زد. 
براین اساس، لطفعلی علی رغم میل شخصی خود، در حدود سال 
1265 هجری قمری در تهران به سر می برد. در حوالی سال های 
1279 هجری قمری در منطقه کردیان ســکنی گزید و در سال 
1269 هجری قمری سفری به قفقاز و گرجستان داشت. با توجه 
به دست نوشته های لطفعلی، دو سفر اخیر به مذاق او خوش آمده 
است؛ زیرا برخلاف سفرش به تهران که با صفت دارالزندان از آنجا 
یاد می کند، کردیان همانند »بهشــت« و تفلیس، مکانی است 
که در آن دخترکانش با موهای طلایی و تابدار، خســتگی از دل 

دل خستگان و تن جان سوختگان به در می کنند.

تصویر 7. نگاره دختربچۀ روس به قلم لطفعلی صورتگر به همراه شرح آن.
منبع: غضبان پور، 1376

تصویر 8. نگاره دسته گل سنبل درون ترنج سیاه به قلم لطفعلی صورتگر به همراه شرح آن. 
منبع: غضبان پور، 1376
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پی نوشت 
1. Ivan Stchoukine
2. Anthony Welch
3. Sheila Canby

4. متن سخنان ناصرالدین شاه بر حاشیه این نگاره چنین است: »روز شنبه غُره شــهر رجب المرجب جدی یونت ئیل سنه 1312 در دیوان خانه شهر طهران، وقت 
مغرب این مرغ توی درخت سرو نشسته بود. با اینکه تاریک بود و به قدر پنجاه قدم مسافت داشت، با تیر و کمان این مرغ را زدیم که تیر از شکم او گذشت و به سیخ 
کشیده شد. این اشخاص حاضر بودند: حاجب الدوله، امین الدوله، امین خاقان باشی... جنرال، آغامحمدخان، عزیزخان، صندوق داران. الحق بسیار خوب زدیم و به 

کمال الملک فرمودیم صورت او را در پرده کشید« )پاکباز، 1390: 172(.
5. قلم خفی در مقابل قلم جلی، خطی است که با پهنای نیم تا سه چهارم میلی متر نوشته می شود )قلیچ خانی، 1373: 165(.

6. نخستین تاریخی که در کنار رقم لطفعلی در شاهنامه داوری وجود دارد، 1273 هجری قمری/1871 میلادی است.
7. احتمالاً همان دوســتعلی خان معیرالممالک )1236-1290 هجری قمــری( ملقب به نظام الدوله، از رجــال قاجار و خزانه دار و رئیــس ضراب خانه در دوره 

ناصرالدین شاه است.
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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 
که در این پژوهش مدنظر است، مفهومی خاص از نقاشی است. به 
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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: 
25(. از ســوی دیگر، برخی پژوهشــگران مانند الیور لیمن، این 
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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 
چشم نواز معماری اسلامی است که همواره با توده جامعه ارتباط 
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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 
اسلامی پیوســته بود.] ...[ او هرگز در پی بازنمایی طبیعت نبود، 
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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 »مانینگاره« 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، سرشت به ظاهر قراردادی فرم ها و نوع سازماندهی 
آن ها، درواقع بیان واقعیت آن هاست؛ زیرا فرمها صرفاً آیین هاند و 
همه چیز درواقع انعکاسی است از آنچه واقعاً وجود دارد. به همین 
دلیل، واقعیت آن چیزی نیست که از حواس به دست می آید، بلکه 
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عشق است که حقیقت دارد؛ عشق جان ســوزی که هر فرد را به 
زائری در طلب خویشتن 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
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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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چکیده:
نقاشی عامیانه در هنر پس از اسلام، اغلب بنا بر ذوق عامۀ مردم رواج یافته است 
و این نقاشــی ها مطابق اعتقادات و باورهای دینی عموم مردم ترســیم شده اند. 
براساس مســتندات موجود، تعداد زیادی از این نقاشــی ها در عهد قاجار شکل 
گرفته اند. بیشــترین گرایش موضوعی در آن دوران، به داســتان های حماسی، 
اسطوره ای و نیز مذهبی با دو رویکرد خیر و شــر بوده است که در قالب دو نشانۀ 
تصویری فرشــته و دیو ترســیم شــده اند. امروزه این تصاویر در بناهای آیینی، 
دیوارنگاره ها و پرده های درویشی قابل مشاهده اند و نمونه های بی شماری از این 
نشــانه ها را می توان در معماری برخی از بناهای آیینی مازندران در شــهرهای 

مرکزی بابل، آمل و قائمشهر ملاحظه کرد.
این پژوهش کیفی اســت و هدف آن، مطالعه و پاســخ به این پرسش است که 
کیفیت طراحــی، قلم گیری، ترکیب بندی ها و عناصر تصویری در نقاشــی های 
فرشته و دیو چگونه بوده اســت. همچنین به این مســئله پرداخته می شود که 
کیفیت بیان و ترکیب محتوایی آن ها در نقاشــی های عامیانۀ تعداد محدودی از 
بناهای آیینی در مازندران مانند سقانفارها چگونه اســت. نتایج پژوهش نشان 
می دهد خطوط قلم گیری شــده در طراحی فرشــته ها و دیوهای نقاشــی های 
عامیانه، ضمن روانی و ســادگی، بیان و محتوای قابل توجهی دارند. هنر عامیانه 
ضمن پایبندی به اصول و ســاختار اثــر هنری، به ترکیب بنــدی جزئی و کلی 
و انســجام خطوط توجه کرده اســت؛ ضمن آنکه هنرمندان از شــیوۀ طراحی 
هنرمندان حرفه ای و برخی تصاویر کتب چاپ ســنگی نیز اقتباس )و نه کپی و 

تقلید( کرده اند.
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مقدمه
بخشــی از فرهنگ مردم هر جامعه را موجودات ماورایطبیعی و 
خیالی تشکیل می دهند. این موجودات افسانه ای و خیالی، جزئی 
از باورها، پندارها، جهان بینی و آیین های بومی، فرهنگی و مذهبی 
مردم در جوامع گذشته را تشکیل می دهند. اکثر جهان بینی های 
شــرقی بر این باورند که جهان قبل از آفرینش انســان ها، تحت 
ســیطره و تصرف موجودات ماورای طبیعی قرار داشته است که 
بخشی از این موجودات خیالی را دیوان یا اکوان تشکیل داده اند. 
با آفرینش انسان، این موجودات خیالی شــر ناچار شده اند که به 
جهان پایین یا مرتبۀ پســت تر نزول پیدا کنند و در همســایگی 
انســان ها زندگی کنند. از این موجودات، در ادبیات عامه به دیو، 
اهریمن، شــیطان، غول، جن و... نام برده شــده است. از همین 
جاست که دشمنی همیشگی، درگیری های خونین و انتقامجویی 
آن ها از انسان آغاز شده است. دیوها و موجودات شر زاییده تخیل 
انسان هســتند. آن ها هم دارای صفات انسانی و هم دارای صفات 
غیرانسانی هســتند. توانایی های برتر آن ها سبب شده است تا از 
آن ها به عنوان موجوداتی دارای قدرتی مافوق قدرت انســانی یاد 
شود )ابراهیمی، 1392: 54-55(. در مقابل این موجودات ماورائی 
شر، در ادبیات کهن، موجودی نیک با نام فرشته تعریف شده است 
که منشأ خیر، رحمت و نیکی اســت. این موجودات خیالی خیر 
و شر، موضوعاتی هســتند که همواره در طول تاریخ، ذهن انسان 
را به خود مشغول داشــته اند؛ به ویژه در تجسم بخشیدن به امور 
معنوی و شهودی و غیرمادی که مورد کنکاش و توجه هنرمندان 
بسیاری قرار گرفته اند و در نقاشی ها، دیوارنگاری ها و به خصوص 
کتاب های مصور، پابه پای متن پیش رفته اند و مصور شده اند. در 
ادبیات یا داســتان های کهن، عامیانه و در اسطوره ها، هر وقت از 
موجودی به نام فرشته یاد می شود، در ذهن هر مخاطب به صورت 
ناخوداگاه، تصویر موجودی با مشخصات ظاهری انسان به همراه 
بال هایی که از پشت او روییده اســت، نقش می بندد. در روایات و 
متن های کهن شــاهد وجود بال، هم در اکوان و هم در فرشتگان 
هستیم. این بدان معناست که وجود بال در این موجودات خیالی، 
نشانۀ قداست و پاکی آن ها نیست، بلکه نشانه ای است از غیرمادی 
و غیرزمینی بودن؛ بنابراین، تصویر فرشــتگان و دیوان، به عنوان 
مهم ترین نمودهای خیر و شر، در آثاری با موضوعات اساطیری، 
حماســی، مذهبی و عامیانه قبل و بعد از اســلام کاربرد فراوان 
دارند. همانطور که پیشتر اشاره شــد، نمونه های بسیاری از این 
شاهکارها و تصویرسازی های انجامشده از این موجودات ماورایی 

را می توان در کتاب ها و نقاشی های دیواری، به ویژه اماکن مذهبی 
در دوره های صفوی و قاجار مشــاهده کرد. سقانفارها و تکیه های 
ساخته شده در مناطق مختلف مازندران که پیشینۀ ساخت آن ها 
به عصر قاجار بازمی گردد، از مکان هایی هستند که این موجودات 
خیالی در آن ها به زیباترین شکل به تصویر در آمده اند. این بناها با 
نقاشی ها و تزئیناتی منحصربه فرد با مفاهیم دینی و اسطورهای 
مختلف آراسته شده اند که پیشینۀ تصویری این نقوش و تزئینات، 
ریشه در ادبیات، اندیشه های اســاطیری ایران و باورهای عامیانۀ 

مردم این منطقه دارند.

تعریف مسئله
پژوهش حاضر به این مسئله پاســخ می دهد که چرا نقاشی های 
عامیانه در بناهــای مذهبی مازنــدران، با وجــود قرارگیری در 
یک دورۀ زمانــی واحد )قاجار(، از نظر نــوع طراحی، قلم گیری و 
ترکیب بندی، با نقاشــی های برجای مانده بر دیوار تالارها، کاخ ها 
و نیز کتاب های چاپ ســنگی یا نقاشــی های لاکــی این عصر 

تفاوت های شاخصی دارند.

پرسش پژوهش
عناصر تصویری و بصری از جمله شــیوۀ طراحی و ترکیب بندی 
نقش فرشته و دیو در نقاشــی های عامیانۀ اقوام مازنی را چگونه 

می توان تبیین کرد؟ 

روش و اهداف پژوهش 
پژوهش حاضر از نوع کیفی است و با استناد به مدارک تصویری 
و منابع مکتوب در زمینۀ ریشــۀ دو واژۀ دیو و فرشته، به بررسی 
مفاهیم و نمادهای نقش آن ها در نقاشی های عصر قاجار و چاپ 
سنگی های این دوران در مقایسه با نقاشی های دیواری مذهبی و 
اسطورهای اماکن مذهبی در مازندران به عنوان مطالعۀ موردی 
می پردازد. در این مطالعه، از منابع مکتوب و شــفاهی اســتفاده 
شــد و گردآوری اطلاعات به صورت میدانی، کتابخانه ای و نیز با 
استفاده از منابع تصویری )به صورت عکاسی مستقیم( از دو بنای 
سقانفار کیجا تکیه و شیاده صورت گرفت. اهداف تحقیق، مطالعه 
در نقش دو تصویر نشانه ای فرشــته و دیو و بررسی نوع طراحی 
عامیانه، کیفیت قلم گیری و نوع ترکیب بندی و نیز درک فضای 
بصری رنگی در تضاد با نقاشی های مشابه در دیگر آثار عهد قاجار 
است. شایان ذکر اســت که تصاویر 1، 6-10 و 17-19، توسط 
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نگارنده از تکایای ذکرشده در متن مقاله عکاسی شده است.

شیاده
ســقانفار شــیاده که به لحاظ جغرافیایی در منطقۀ بندپی غربی 
شهرستان بابل قرار دارد، یکی از زیباترین سقانفارهایی است که 
نقاشی هایی با مضامین مذهبی و اسطورهای را به زیباترین شکل 
از عصر قاجار در خود جای داده اســت. تنوع نقوش و استفاده از 
رنگ های بسیار زیبای آبی فیروزهای و لاجوردی و وجود نقوش 
گیاهی و حیوانــی و تزئینات زیبــای این بنا، توجــه هر بینندۀ 
صاحبذوقی را به خود جلــب می کند. زیبایی خیرهکنندهای که 
توسط قدرت قلم و دستان هنرمندان مکتب ندیدهای به زیباترین 

شکل خودنمایی می کند.

کیجا تکیه
سقانفار کیجا تکیه به لحاظ موقعیت مکانی در منطقۀ حمزه کلاه، 
در شــمال غربی و در بافت قدیمی شــهر بابل قــرار دارد. بنای 
ساختمان کیجا تکیه کاملًا تخریب و بازسازی شده است و در حال 
حاضر فقط سقانفار بسیار زیبای آن در دو طبقه با سقف های چوبی 
بسیار زیبایی پابرجاســت. به جرئت می توان گفت که زیباترین و 
پرکارترین سقاتالاری است که تاکنون دیده شده است و نقش های 
متنوع گیاهی، جانوری و انسانی دارد که به روشی بومی و عامیانه 
تصویرسازی شده است. در قسمت بالای بنا، فضایی به پهنای سه 
متر و درازای چهار متر وجود دارد که اطراف آن چهارده ســتون 
بسیار زیبا با مارپیچ بسیار ظریف موجود است. شش سرستون آن، 
به شکل دهان اژدر است و در دیگر سرستون ها، به جای نقش دهان 
اژدر، کلمات یا قاضی الحاجات بصورت برعکس نوشته شده است. 
روی سقف این قســمت، دو رده شیر ســرظریف پرکار تراش دار 
وجود دارد و بالای آن ها هشــت پلور نیم  گرد با نقش تراشیده ای 
در وســط کشــیده اند که بالای پلورها تخته کوبی شده است. بر 
تخته های سقف، نقاشی بســیار زیبای عامیانه ای وجود دارد که 
آن ها را به عصر ناصرالدین شاه قاجار نســبت داده اند )جدول 1( 

)بزرگنیا، 1382(.

پیشینۀ پژوهش
دربارۀ معماری و نقاشــی های بناهای مذهبی مازندران با عنوان 
ســقانفار که یادمانی آیینی و تاریخی داشــته اند و نیز بررســی 
موجودات خیر و شــر و چگونگی شــکل گیری این موجودات در 

فرهنگ ها و دورهه ای مختلف هنر، تحقیقات متعددی انجام شده 
است، اما اغلب پژوهشگران به صورت کلی به تصاویر اینگونه بناها 
در نقاط مختلف مازندران پرداخته اند و برخی از مطالعات دیگر، 
بناهای آیینی مازندران را صرفاً از منظر ساختار معماری بررسی 
کرده اند. منابع دیگری نیز این بناهای آیینی زیبا را از زاویۀ دیگری 
با تمرکز بر نقاشی ها و خوشنویسی های منحصربه فرد و زیبایی که 
شکوه و زیبایی این بناها را دوچندان کرده اند، مطالعه کرده اند، اما 
با پژوهش پیشرو تفاوت هایی اساسی از نظر هدف و مسئله دارند. با 
توجه به پیشینۀ غنی وجود موجودات خیالی و افسانه ای در ادبیات 
کشورهای مختلف به ویژه ایران و با تکیه بر باورهای عامیانۀ مردم 
و پیداکردن نماد بیرونی این موجودات خیالی در هنر، این موضوع 
مورد توجه پژوهشــگران زیادی واقع شده اســت که با توجه به 

اهداف پژوهش حاضر، به چند نمونه از آنها اشاره می شود.
محمودی و طاووسی )1387( در بررسی »مضامین تصاویر انسانی 
در سقانفارهای مازندران« با تمرکز بر جنبه های فرهنگی و هنری 
نقاشــی های موجود در دو سقانفار شــیاده و کردکلا و با تطبیق 
نقوش این دو بنا، به نقش آن ها در تکوین هویت ملی و قومی ایران 
پرداختند. تمرکز این پژوهش بر نقوش انســانی ترسیم شده در 
دو بنای آیینی و مذهبی ذکرشــده است. نتایج پژوهش محققان 
بیانگر آن اســت که نقوش به کاررفته در این ســقانفارها که از دو 
منبع مهم اسطورهای و دینی اقتباس شــده اند، توجه مردم آن 

مناطق به هویت ملی و دینی را نشان میدهند.
در بررســی »مضامین مذهبی در نقاشــی های عامیانۀ تکایا در 
مازندران«، انصاری و همکاران )1390( ضمن تجزیه و تحلیل و 
بررســی مفاهیم نقوش تکایای مختلف مازندران در قالب نقاشی 
عامیانه توضیح دادند که نقاشان این بناهای مذهبی و آیینی سعی 
داشته اند فضای تکیه ها را متناسب با باورها، فرهنگ و نیاز مردم 
آن منطقه تزئین کنند و جلوه هایی از وقایع عاشورا، قصه های قرآن 

تصویر 1. نمایی از نقاشی های سقف سقانفار کیجا تکیۀ بابل  منبع: نگارنده
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  نقوش فرشته و دیو در نقاشی های عامیانۀ دو بنای آیینی و مذهبی مازندران در قیاس با نقاشی های دیواری عصر قاجار

و مفاهیم خیر و شر را برای مردم با بیانی ساده و رمزآلود به تصویر 
بکشند. در حقیقت، هدف این هنرمندان، احترام به باورهای مردم، 
پیامرسانی با تأکید بر جنبه های اخلاقی و حفظ عادت های انسانی 
با تأثیر از حوادث مربوط به واقعۀ عاشــورا و زندگی پیامبران و نیز 
توصیف مفاهیم معنوی با بیانی ســاده و رسا بوده که با تلفیقی از 

جنبه های عینی گرایی و ذهنی گرایی آثار خود را ارائه کرده اند.
 محمودی )1390( در »بررسی مضامین تصویری دورۀ قاجار در 
نقوش ســقانفارهای مازندران« با نگاهی ویژه، چگونگی و میزان 
تأثیرپذیری نقوش سقانفارها از فرهنگ حاکم بر هنر دورۀ قاجار 
را مطالعه کرد. او به شکلی جدی به پیدایش مضامین، مفاهیم و 
خاستگاه نقوش و نیز تبیین رابطۀ آن ها با مذهب، اساطیر و ادبیات 
ایران پرداخت. از دیدگاه محمودی، با توجه به دسته بندی مفاهیم 
موجود در نقاشی های سقانفارها که دربرگیرندۀ مفاهیم مذهبی، 
ادبی، تاریخی و مســائل مربوط به زندگی روزمره است، گسترش 

تعزیه و روضهخوانی دلیل اصلی شکل گیری سقانفارها بوده است.
نیکو )1390( در »بررسی ساختار و محتوای نقوش و سمبل های 
بنای تاریخی ســقانفار کیجا تکیه بابل«، پــس از ارائۀ مقدمه ای 
دربارۀ ساختار و مفهوم سقانفارها در مازندران، تنها به مطالعۀ بنای 
کیجا تکیه بابل، دلیل ســاخت بنا، تزئینات، نمادها و سمبل های 
استفاده شــده در این بنا پرداخت و درنهایت، به صورت تفصیلی 
ســاختار و محتوای نقش های مصورشــده در کیجا تکیه بابل را 

تحلیل کرد.
صفرزاده و احمدی )1393(، در »بررســی تصویر فرشــتگان در 
نقاشــی دورۀ قاجار«، به تغییرات بصری کــه در طول زمان های 
مختلف در فرهنگ های عامیانــۀ قبل و بعد اســلام در ایران در 
سیر تحول شــکل فرشته صورت گرفته اســت، پرداختند. آن ها 
توضیح دادند که برخلاف تغییرات و دگرگونی های صورت گرفته 
در نقاشــی ایران در دوره های مختلف، تصاویر فرشتگان همواره 
خصوصیات تصویری و روحیات معنوی خاصی را حفظ کرده اند، 
اما برخلاف نقاشــی های اواخر دوره صفوی که شــاهد تغییر در 
بینش و نگرش هنرمندان و زمینی و مادیشــدن فرشــتگان در 
عرصۀ هنر هستیم، شکل ظاهری فرشتگان در عصر قاجار کاملًا 
تحت تأثیر هنر اروپایی است؛ بنابراین، در نقاشی های عصر قاجار، 
با رویکرد جدیدی در ماهیت بصری تصویر فرشــتگان در نقاشی 
ایرانی روبه رو می شــویم. مطابق نتایج این پژوهش، فرشتگان در 
نقاشــی های قاجاری دارای ویژگی هایی مانند پوششی به شیوۀ 
اروپایی، استفاده از سایه روشن و واقعگرایی در رنگ آمیزی، توجه 

به اصول طبیعت گرایی، نشان دادن بعد سوم و استفادۀ محدود از 
فن پرسپکتیو و نیز تصویرکردن فرشتگان به صورت برهنه هستند. 
پژوهشگران همچنین به این نکته اشاره کردند که در نقاشی ها و 
کاشیکاری های عصر قاجار، استفادۀ مکرر از فرشتگان کودکسال 

که ظاهری عریان و فربه دارند، به وفور دیده می شود.
صفرزاده )1393( در »مقایســه تطبیقی تصویر فرشــتگان در 
کتاب آرایی رنسانس با آثار چاپ سنگی قاجار« به این نکته اشاره 
کرد که فرشتگان تصویرشده در عصر قاجار و رنسانس، شباهت ها 
و تفاوت هایی در ســاختار و مفهوم با یکدیگر دارند. او با مقایسۀ 
کتاب های چاپی باقیمانده از این دو دوره در تاریخ هنر، به کشف 
تفاوت ها و شباهت های موجود در فرشتگان در دوره های ذکرشده 
از دیدگاه بصری پرداخت. همچنین در نتایــج خود به این نکته 
اشاره کرد که با وجود مشاهده برخی از تأثیرات نقاشی فرشتگان 
رنسانسی در نسخه های چاپ های سنگی هنرمندان عصر قاجار، 
می توان به علل پیدایش و به تصویرکشیدن فرشتگان در آثار هنری 

دوران قاجار پی برد.
کفایی محمدنژاد )1394( در »بررسی تصویرسازی های عامیانه 
در دورۀ قاجار«، توضیح داد که نقطــۀ گرایش به مفاهیم عامیانه 
در هنر ایران، به صورت جدی از عصر صفویه آغاز شــده و تا دورۀ 
قاجار ادامه یافته اســت. این روند به صورت جدی در نقاشی های 
قهوه خانه ای، خیال نگاری ها و نقاشــی های دیواری در مکان های 
عمومی و مذهبی گسترده شــده و وارد هنر و زندگی عامۀ مردم 
شده اســت. این نوع از اندیشــه ها و مفاهیم، رویکرد تازهای به 
نقاشــی های عامیانه می بخشــند که کتاب های چاپ سنگی و 
تصویرســازی های زیبای باقیمانده از عصر قاجار، نمود زیبایی از 
این نوع گرایش به هنر عامیانه اند؛ هنری که در گرو داســتان ها، 
افســانه ها، تخیلات و باورهای مردمانی اســت که پیشینهای در 

ادبیات کهن و اسطورهای غنی دارند.
مطالعات نشــان داده است که انســان موجودی است که شدیداً 
تمایل به معناســازی دارد )ماجدی، 1389: 1(. او سعی می کند 
برای تخیلات و باورهایش مصداقی بیرونی بیابــد و بنابراین، به 
ساخت موسیقی، مجسمه، نقاشی و... در قالب نماد1و نشانه2 روی 
می آورد. در مبحث نشانه شناسی3، نشانه ها به دسته های مختلفی 
تقسیم می شوند و براساس همین تقسیم بندی هاست که واژه های 
زبانی، غیرزبانی، شنیداری، دیداری، قراردادی و طبیعی در بحث 
هنر به نشانه های تصویری تبدیل می شــوند که مفاهیم بیرونی 
یا ضمنی4 و مفاهیم درونی5 دارند. این بدان معناســت که »یک 
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اثر علاوه بر مفهومی که به صورت آشــکار برای بیننده یا شنونده 
دربردارد و بیان می کند، یک مفهوم دوم یا پنهانی نیز دارد که این 
خوانش تصویری یا زبانی، بسته به عواملی مانند دانش، فرهنگ و 
مذهب متفاوت خواهد بود« )Najafi. 2014: 67(. در ساده ترین 
حالت می توان به نشــانه های تصویری و رنگی موجود در پرچم 
هر کشوری اشاره کرد که اگر با فرهنگ آن جامعه آشنایی کافی 
نداشته نباشــیم، کمتر موفق به درک نشانه ها و نمادهای موجود 
در آن پرچم خواهیم شد. آیت اللهی می نویسد: »در هنر، دو گونه 
نشانه )به معنای عام( و دو گونه نشانه شناسی وجود دارد. نشانه ها 
و نشانه شناسی تصویری و آشکار که یا به عنوان عناصر ترکیب گر 
یک اثر هنری نمود پیدا می کنند و یا به تنهایی بار محتوای نشانه 
را بر خود حمل می نمایند و نشــانه ها و نشانه شناسی معنایی که 
بایستی آن ها را از فراسوی عناصر تصویری که در ظاهر مفهومی 
غیر از مفهــوم درونی دارند، بازشــناخت؛ یعنــی در هر دو گونۀ 
ذکرشده همیشــه یک بخش دارای بار نشانه شناسی مادی است 
و بخش دیگر دارای بار ادراکی و مفهومــی« )1385: 9(. مطالب 
ذکرشده صرفاً مقدمه ای برای ورود به دو نشــانۀ تصویری دیو و 
فرشته در نقاشــی های دیواری عامیانه، به ویژه با تأکید بر تصاویر 
جمع آوری شــده از مکان های مذهبی در برخی مناطق مازندران 

است.
 شاید بارها در متون ادبی، کتاب های مصور یا نقاشی های دیواری 
دوره های مختلفی در ایــران، با این دو موجــود خیالی برخورد 
کرده ایم و در هر دورۀ زمانی، بسته به موقعیت مکانی و نوع نگرش 
تصویری هنرمند و مخاطبان است که این موجودات خیالی، بیان 
تصویری یا زبانی متفاوتی می یابند؛ برای مثــال، اگر به دیوهای 
تصویرسازی شــده در کتابی نفیس از شاهنامه نگاهی بیندازیم و 
همان دیوها را با نقاشی دیواری های عامیانۀ اماکن مذهبی مقایسه 
کنیم، به صراحت درخواهیم یافت که هردو مرجع واژۀ دیو هستند، 
ولی شکل یا لایۀ بیرونی این نماد در دو موقعیت متفاوت با بیانی 
مستقل به تصویر کشیده شده اند؛ زیرا در ساده ترین حالت می توان 
گفت که نیاز و دانش مخاطب عام و مخاطب خــاص و نیز نیاز و 
موقعیت مکانی قرارگیری این نشانۀ واحد در دو فضای متفاوت، 
به تصویر، بیانی جدید بخشیده اســت. با توجه به اینکه بسیاری 
از این نشانه های نمادین که گاهی اسطورهای یا مذهبی هستند 
یا جریانات زندگی روزمره را بــرای عموم مردم در اماکن عمومی، 
اغلب به صورت نقاشــی دیواری به تصویر می کشــند، باید دارای 
این قابلیت باشــند که خوانش تصویری آن ها برای عموم مردم و 

با درنظرگرفتن فرهنگ مردم آن منطقه آســان باشــد. این نوع 
نقاشی ها یا تصویرســازی ها در غالب هنر عامیانه چنین تعریف 
می شــوند: »تجلی ذوق و احســاس عامی به صورت آثار هنری و 
درنهایت سادهاندیشی هنری که بر بی پیرایگی و اندیشۀ جمعی 
استوار اســت« )عناصری، 1361: 126(. نقاشی قهوه خانه یکی 
از زیباترین نمادهای بیرونی نقاشــی های عامیانه به شمار می آید 
که در زمان ناصرالدین شــاه متداول و وارد فرهنگ عامه شد. این 
نقاشــی ها به صورت روایی و با تکنیک رنگ روغن و با سوژه های 
مذهبی، رزمی و گاهی بزمی توسط هنرمندانی مکتب ندیده مصور 
شده اند. مشابه این پرده ها، علاوه بر قهوه خانه ها، در محل عزاداری، 
حمام ها، زورخانه ها و به طورکلــی در مکان های عمومی محله یا 
روستا و در زندگی مردم عامه وارد شده اند. درحقیقت، سقانفارها 
یکی از مکان هایی هســتند که این تصاویــر عامیانه به زیباترین 

شکل در آن ها جای گرفته اند )محمودی و طاووسی، 1387: 69(.
برخی از صاحب نظران مانند ولت )1369: 3( در بحث هنر بر این 
باورند که »شروع هنر با نقاشی دیواری بوده است.« »واژۀ نقاشی 
دیواری در فرهنگ هــای مختلف چون انگلیســی6، ایتالیایی7 و 
در فرانســه8 هر نوع نقاشی را که مســتقیم بر روی دیوار ترسیم 
می شــود و یا در جایی دیگر غیر از دیوار کار شــده و سپس روی 
دیوار نصب می شــود« را شــامل می شود )اســکندری، 1377: 
62(. درحقیقت می توان گفت تفاوت عمدۀ این گونه نقاشــی یا 
تصویرسازی ها با نقاشی به مفهوم عام آن، در این است که نقاشی 
دیواری در تناسب با ساختار معماری و بنایی که در آن واقع شده 
است و نیز فضای اطراف خود و محل قرار گیری آن در فضا، مفهوم 
پیدا می کند )کرامتــی، 1387: 261(. این بنا ممکن اســت در 
مکان های عمومی مثل خیابان ها، پیاده روها، مسیر مترو، مراکز 
تجاری، منازل شخصی، دربار پادشاهان، بناهای مذهبی و... مصور 
شوند که هر بنایی بســته به موقعیت جغرافیایی و تعریف خاص 
و مخاطبان خود نیازمند تصویرســازی ها و نقاشی هایی است که 
متناسب با آن مجموعه به تصویر کشیده شود؛ بنابراین، در طول 
تاریخ، تکنیک ها و مواد مختلفی، بســته به نــوع و ضرورت های 
فرهنگی و اقلیمی هر منطقه، در شکل گیری نقاشی ها و تزئینات 
دیواری تأثیر مستقیم داشــته اند که به مهارت، توانایی و تجربۀ 
هنرمندان و نگارگران آن دوران وابســته بوده است )اسکندری، 
1377: 62(. با توجه به ارتباط تنگاتنگ میان ادبیات و هنر در بین 
ایرانیان از گذشته تا عصر معاصر و وجود اسطوره ها و افسانه هایی 
که هریک با نشانه های تصویری بسیار زیبایی در ادبیات مردمان 
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ایران سرزمین روایت شده است، در نقاشــی های دیواری اماکن 
مذهبی، تالارها و دربار پادشــاهان، نمونه های متعددی از آن ها 
نمود بیرونی پیدا کرده اند که شــاید یکی از زیباترین نمونه های 
آنها را در دیوارهای عمارت چهلستون اصفهان یا دیوار ورودی بازار 

اصفهان در عصر صفوی بتوان مشاهده کرد.
هریک از نشانه های تصویری ترسیم شــده دربرگیرندۀ تخیلات، 
باورها و ذوق هنرمندان برای جان بخشیدن بیشتر و زیباترشدن 
معماری بنا و در مواردی برای آشناکردن عموم مردم با نشانه های 
تصویری موجود در فرهنگ کهن ایرانی اســت کــه به زیباترین 
شکل با معماری این سرزمین آمیخته شــده است و به بنا روحی 
تازه بخشیده اســت. در این بین شــاید بتوان گفت که زیباترین 
این نشــانه های تصویری، تصاویر خیالی و اسطورهای موجودات 
شــاهنامهاند. همچنین روایات مربوط به مراسم مذهبی و وقایع 
عاشورا بیشترین بخش نقاشــی ها و تصویرســازی های زیبا بر 
دیوارهای اماکن مذهبی را تشــکیل می دهند؛ بنابراین، خوانش 
متن های نوشته شده در ادبیات حماســی، پهلوانی و اسطورهای 
در شــاهنامۀ فردوســی در کنار موضوعات مذهبی و بازآفرینی 
آن ها توســط هنرمندان و نگارگران ایرانی و نیز علاقۀ عامۀ مردم 
برای جانبخشیدن به آن موضوعات داستانی یا اسطورهای، پایۀ 
شکل گیری تصاویر نقاشــی های دیواری شده اســت )اخویان، 
1390: 13(. همانطور که پیشــتر اشاره شــد، صرفاً در این بین، 
موجوداتی مانند دیو و فرشــته که بخش مهمی از نقاشــی های 
موجود در مکان هایی عمومی را تشکیل می دهند، موضوع اصلی 

این مقاله اند.
رسمیتیافتن مذهب شــیعه در عصر صفوی سبب رونق یافتن و 
گسترش مدیحه و مرثیه سرایی و به طورکلی رونق هرگونه اشعار 
مذهبی شد. ترکیب بندی های محتشم کاشانی که از شاعران اوایل 
عصر صفوی است، نمونۀ شــاخصی از این دوران است که بر دیوار 
حسینیهها و در مواردی در ترکیب با نقاشی های دیواری در بقعه ها 
و تکیه ها دیده می شود )رادفر، 1374: 70(. بعد از دورۀ صفویه، در 
عصر قاجار علاوه بر تأثیر کتاب های ادبی نوشته شده، روایت هایی 
که نقالان و راویان از داستان های شاهنامه، اسطوره ها و افسانه های 
کهن ایران زمین یا داســتان های مذهبی برای مردم می خواندند، 
در به وجودآمدن نقاشی های دیواری و نیز نقاشی های عامیانۀ این 
دوران مؤثر واقع شده اند )انصاری و همکاران، 1390: 75(. اشاره 
به این نکته ضروری است که نام تصویرگران این وقایع، برخلاف 
شاعران، کمتر در کنار تصاویر نوشته شده است؛ مگر در مواردی 

که می توان به ذکر نام تعداد معدودی از این هنرمندان مانند رحیم 
کاشانی، غلامحســین لاهیجانی، آقاجان لاهیجانی، نصرت علی 

شاه و... اشاره کرد )رادفر، 1374: 73(.
در این امتداد، گســترش چاپ سنگی و اســتفادۀ نقاشان عصر 
قاجار از این تکنیک برای تصویرسازی کتاب های این عصر، یکی 
دیگر از علت های شــکل گیری نقاشــی های دیواری به ویژه در 
مکان های مذهبی اســت )انصاری و همکاران، 1390: 75(. این 
تکنیک و شــیوۀ جدید اجرا و نوع طراحی و شخصیت سازیه ای 
متن های داخل کتاب های چاپ ســنگی این عصر که مخاطبان 
خاصی داشت و توســط هنرمندان حرفه ای کار می شد، به تدریج 
وارد فضاهای عمومی تر جامعه شد و با بیانی ساده تر و قابل فهم تر 
برای عموم مردم توانست با فرهنگ و باورهای آن ها گره بخورد و تا 

امروز ادامه پیدا کند.
از اولین دیوارنگاره هایی که مرثیه خوانی در آن ها دیده می شــود، 
می توان به نقاشی دیواری سوگ سیاوش در پنجکنت اشاره کرد 
که پیکر بیجان سیاوش را بر تختی نشان می دهد که چند زن در 
اطراف آن به سوگواری مشغولاند؛ بنابراین، ادبیات حماسه خوانی، 
منقبت خوانی و حماسه ســرایی مانند کتــاب حملۀ حیدری در 
عصر قاجار توانسته تأثیر بســیاری بر نقاشی های دیواری عامیانۀ 
مکان های مذهبی در ایران داشــته باشــد. حملۀ حیدری که بر 
وزن شاهنامه سروده شده اســت، جزء اولین کتاب هایی است که 
در این عصر به شــیوۀ چاپ سنگی منتشر شــده است )اخویان، 
1390: 18(. تصویرهای کتاب های چاپ ســنگی در آغاز و زمان 
اوج پیشرفت و شکل گیری به دو گروه متفاوت دسته بندی شدند. 
گروه اول شامل تصویرهای تأثیرگرفته از نقاشی های اوایل عصر 
قاجار یعنی دوران فتحعلی شــاه و ناصرالدین شاه هستند و گروه 
دوم شــامل نقاشــی های عامیانه و غیررسمی اند )شــریفزاده، 
1375: 184(. تصویرســازی های موجــود در بناهــای مذهبی 
مازندران - منطقه ای که خود دارای پیشینه ای تاریخی و حماسی 
است - مانند تکیه ها و ســقانفارها براســاس همان نقاشی های 
عامیانه و عموماً توســط هنرمندانی غیرآکادمیک، ولی براساس 
فرم های غالب و موجود در عصر قاجار و در مواردی مســتقیم از 
روی نسخه های چاپ ســنگی این دوران به عنوان الگو و براساس 
نشــانه های تصویری موجود در ادبیات کهن ایران زمین، همراه 
با تخیل وســیع و زیبای هنرمند به تصویر کشیده شده اند. »ولی 
نقاشی های دیواری که در امامزاده ها و تکیه های شهرهایی چون 
دزفول اصفهان و شــیراز وجود دارد، تلفیقی اســت از دو شیوۀ 
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درباری و عامیانه« )اخویان، 1390: 18(.
 بنابراین، گرایش زیاد مذهبی در عصر قاجار موجب شــکوفایی 
هنر عامیانه در بین مردم شد. یکی از عواملی که موجب تداوم هنر 
مذهبی در این دوران و شکل گیری تصویرسازی ها یا خط نوشته ها 
در اماکن مذهبی شــد، حضور هنرمندانی برخاسته از میان عامۀ 
مردم و ارتباط آن ها با فرهنگ مردم و جامعــۀ آن روزگار بود که 
موجب پیوند تاریخ صدر اسلام به امروز شده اند. همچنین شناخت 
دقیق و عمیق از زندگی روزانۀ مردم، زمینۀ قابل توجهی به درک 
بهتر زیبایی برای تکامل معماری، به خصــوص معماری بناهای 
مذهبی فراهم کرد. از دیگر دلایل این مداومت، انباشتگی باورهای 
قومی، ملی و مذهبی در باورها و ذهن هنرمندان اســت که از راه 
تکرار مرثیه خوانی، مداحی و نقالی داســتان های اســطورهای 

شاهنامه شکل گرفته اند )شایسته فر، 1387: 10(.
ساختار معماری سنتی هر منطقه یا کشوری به راحتی بازگوکنندۀ 
فرهنگ، آداب و رســوم و باورهای مردمان آن ســرزمین است. 
بشر برای رســیدن به آرامش بیشتر در پی ســاختن و برپاکردن 
بناهایی است که با باورهای او هم ساز باشــد؛ بنابراین، این زبان 
هنر است که ادامۀ زندگی و رسیدن به آرامش را در هر تمدنی به 
زیباترین شکل به وجود خواهد آورد. شاید با اطمینان بتوان گفت 
که هنر جزء جدایی ناپذیر معماری، به ویژه معماری ایرانی است. 
هنرمندان در طول تاریخ، بسته به فرهنگ و اقلیم و باورهای مردم 
بومی هر منطقه توانســته اند معنا و مفهوم را در قالب نقش های 
تزئینی و نمادین و براساس اصول زیبایی شناسی آن مردمان وارد 
زندگی آن ها کنند و به آن رنگورویی تازه ببخشــند. در این میان، 
نقاشی های دیواری که در لابه لای معماری شکل می گیرند، به بنا 
مفهومی خاص می بخشند و نقاشی های دیواری اماکن متبرکه از 

این زبان رمزآلود به دور نیستند.

سقانفار
یکی از این بناهای مذهبی که در برخی مناطق مرکزی مازندران 
هنوز پابرجاست، سقانفار است که در مناطق دیگر یا تخریب شده 
یا از شکل اصیل خود فاصله گرفته  اســت. بزرگ نیا )1384( در 
مقالۀ »تکایا در شهر قدیم بابل« می نویسد: نفار در بابل به آلاچیق 
یا دکۀ چوبی که سقفش را با گاله می پوشــاندند، گفته می شود. 
ســقانفارها بناهای زیبای مذهبی و عموماً با بدنه و سقفی چوبی 
هســتند که جایگاه خاصی در باورهای مــردم منطقۀ مازندران 
دارند. این بناهای آیینی بیشــتر در حوزۀ مناطق بابل، سوادکوه، 

فریدون کنار، پل سفید، زیرآب، بیشــه سر، قائمشهر و چند شهر 
در منطقۀ غربی استان، هنوز با وجود صدمات ناشی از بی توجهی 
مردم و مسئولان، شرایط نامناســب آب وهوایی، مرمت نشدن به 
موقع و وجود عوامل دیگری، همچنان نفس می کشند و زنده اند 
)یوسف نیا پاشــایی، 1385: 62(. براســاس باورهای بومی این 
منطقه، سقانفارها که معمولاً در کنار تکیه ها بنا می شوند، نمادی 
از حضرت ابوالفضل )ع( هســتند و تکیه ها کــه در همۀ مناطق 
شیعه نشــین ایران عموماً وجود دارند، نمادی از امام حسین )ع( 
هستند. در امتداد همین باور محلی اســت که مردم عامه بر این 
باورند که حضرت ابوالفضل )ع( هیچگاه در برابر امام حسین )ع( 
نمی نشستند. پس شکل ســقانفارها را که عموماً براساس پلان 
مربع یا مستطیل ساخته می شوند به صورت ایستاده در دو طبقه 
با مصالح چوبی یا نیمه چوبی ساخته اند؛ برخلاف شکل تکیه ها که 

یک طبقه و به صورت نشسته است )پیرزاد، 1388: 89(.
محمودی )1390( درمورد نقاشــی های این مکان های مذهبی 
می نویسد: در شــکل گیری نقاشی ســقانفارها، این مسئله حائز 
اهمیت است که آن ها مانند نقاشــی قهوه خانه ای، براساس نیاز 
مبرم به نمایش و ستایش قهرمانان ملی و مذهبی پارسی، عموماً 
در مکان های عمومی مذهبی شــکل گرفته اند. این نقاشــی ها و 
به عبارتی مصورســازی ها، انعکاس پویایی و کوشش مردم برای 
زنده نگاهداشتن و حفظ اسطوره ها و قهرمانان ملی و مذهبی است. 
خواندن شاهنامه در مراسم های نقالی و پرده خوانی، از مهم ترین 
عوامل رشد و شکل گیری نقاشی های عامیانه در سقانفارها بوده 
است. تصاویر انسانی، حیوانی، گیاهی و تصاویر دیوان و فرشتگان، 
همچون نقاشی های هنرمندان مکتب ندیده، بسیار ساده، ابتدایی 
و بدون کاربرد پرسپکتیو با دورگیری های رنگی تیره و با استفاده از 

رنگ های محدود ترسیم شده اند )71(.
از دیگر ویژگی های نقاشــی های مذهبــی در تکیه ها می توان به 
رنگ آمیزی خام دســتانه، ترکیب بندی های ساده و غیرحرفه ای 
نیز اشــاره کرد. نقوش این طراحی ها و نقاشــی های ســاده، در 
عین ســادگی چون به اعتقادات و باورهای مردم وابســته بوده 
است، توانســته در ایجاد فضای صمیمی و معنوی تأثیر زیادی بر 
مخاطبان داشته باشند. این نکته نشــان می دهد که هنر عامیانه 
تجلیگر ذوق، احساس و تفکر انســان عامی است که بدون هیچ 
تکلفی بر اندیشــۀ جمعی بنا می شــود. تصویرگر در این روش، 
طراحی خود را از هر نوع قیدوبندی در ســاختار طراحی و رعایت 
تناســبات واقعی پیکره ها رها می کند و همیــن صمیمیت نوع 
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خطوط اوست که توانسته با مخاطب خود ارتباط خوبی برقرار کند 
)انصاری و همکاران، 1390: 77(.

در ادامه، برای روشن ترشدن مطلب، بعد از توضیح مختصری که 
در مورد دو نشانۀ تصویری انتخابشــده برای موضوع مورد بحث 
این مقاله ارائه خواهد شــد، چند نمونه از تصاویر عکاسی شده از 
نشانۀ دیوها و فرشته هایی که در سقف دو سقانفار شیاده و کیجا 
تکیه وجود دارند، ارائه خواهند شــد. همانطور که پیشــتر گفته 
شــد، هدف اصلی بررســی مفهوم و عناصر خطی و رنگی در این 
تصویرسازی های عامیانه در مقایسه با تصویرسازی های چاپ های 

سنگی و نقاشی های دیواری درباری همعصر است.

تحلیلی بر نقش دیو
دیو نام عمومی و لقب همه موجودات ماورایطبیعی و درعینحال 
موجودی مســتقل و منفرد اســت که در ادبیات به آن اســامی 
مختلفی داده شــده اســت. مفهوم دیو در طول تاریخ با فرازها و 
فرودهای فراوانی روبه رو بوده اســت. این موجودات در دورهای 
از زمان در جایگاه خدایان پرســتش می شدند و در طول تاریخی 
بســیار طولانی، به شکل اهریمن و شــیطان درآمده اند و تمامی 
جلوه های زشــت و پلید به آن ها نســبت داده شــده اســت. در 
آخرین تحول مفهوم دیو و براســاس فرهنگ مــردم ایران، دیو 
موجودی با قدرت های ماورایی اســت که با ظاهری خاص تصور 
می شود. براین اســاس، در ادبیات و هنر، دیوها موجوداتی زیانکار 
و غیرطبیعی، به رنگ سیاه با دندان های بلند همچون دندان های 
گراز، لب های کلفت و ســیاه و در مواردی با چشمان آبی توصیف 
شده اند. بدن آن ها از موهای ضخیم پوشیده شده است و چند سر، 
شــاخ، دم و گوش های بزرگ و یک جفت بال دارند و موجوداتی 

مردم خوار هستند )ابراهیمی، 1392: 53(.
در ادبیات و هنر بسیاری از کشــورها از جمله ایران، روایت هایی 
عامیانه و آمیخته با خیال از ایــن موجودات وجود دارد و به تصویر 
کشیده شده است؛ بنابراین، به تصویرکشیدن نیروهای خیر و شر 
از طریق نمادها و نشــانه های افسانه ای یا اســطوره ای که در باور 
مردمان مناطق مختلف وجود داشته است، نشان دهندۀ اهمیت 
و باور به این موجودات اســت. در بین آثار برجای مانــده از اقوام 
مختلف ایرانی، با وجود شباهت ها و تفاوت های وابسته به منطقه 
و دورۀ زمانی و هنرمندی که اینگونه تصاویر را مصورسازی کرده 
اســت، از زمان های دور در ایران، مانند فرهنگ هــا و اقوام دیگر، 
وجود تصویر موجودات افســانه ای و خیالی متداول بوده اســت. 

وجود نقوش مختلفی چون بز کوهی روی ســفال ها که نشــانۀ 
سودمندی این موجود بوده است یا تجســم موجودات شر چون 
دیو در متون ادبی یا تصویرســازی آن ها روی مهرها یا دیگر آثار 
برجای مانده، بیانگر اعتقــاد مردم به وجــود نیروهای مخرب و 
مفیدی است که بخشی از باورهای آن ها را شکل داده اند و در هنر 
ایران زمین در دوره های مختلف به زیباترین شــکل نمود بیرونی 

پیدا کرده اند )زمانپور، 1393: 104(.
دربارۀ وجــود این موجودات اســطورهای و خیالــی، آیت اللهی 
)1380: 27-28( معتقد اســت: »در هنــر عیلامیان، نقش های 
دربرگیرندۀ موضوعات حیوانی که دارای وجود نیروهای طبیعی 
پربرکت و درعین حــال وهمــآ ور بوده اند، بــر موضوعات دیگر 
ارجحیت داشته اســت. مردمان ایران در ســرزمین شوش، قبل 
از پیدایش سومری های نخستین، با به تصویرکشیدن گونه ای از 
موجودات عظیم الجثه به خصوص موجــودات خیالی مانند دیو 

تصویر 2. نبرد رستم و دیو سپید، عصر تیموری، حدود 1400 م، کتابخانۀ  مجموعۀ چستر 
    )http://festivalsofarts.com) بیتی
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که شــامل موجودات ترکیبی ســر حیوان و بدن های انسان و یا 
برعکس با سر انسانی و بدن حیوانی )سر شیر و بال های عقاب یا با 
گوش های اسب و پره های ماهی به جای یال(، باور به وجود چنین 

موجوداتی را در هنرهایشان به وضوح نشان داده اند.«
بهــار )1391: 459( واژۀ دیو را چنین تعریــف می کند: دیو در 
زبان های باستانی هندواروپایی، یکی از متداول ترین واژه ها برای 
مفهوم خدا بوده اســت و نیز در دو فرهنگ هند و ایرانی به عنوان 
عمومی ترین اصطلاح برای خدا به کار می رفته است؛ بنابراین، در 
ایران باســتان، دو گروه خدایان، خدای آریایی که شامل اهوره ها 
و دئوه هاســت، در هزارۀ اول پیش از میلاد به دو خدای خیر و شر 
تبدیل شده اند. در گات های زرتشت، سپند مینو و اهریمن دو نمود 

شر و خیر شده اند. 
با توجه به تحول واژۀ دیو در ایران - که در ابتدا به مفهوم خدایان 
بیگانه و ســپس به مفهوم دشــمن و امروزه با مفهوم متفاوت در 
ادبیات و نقاشی ها و تصویرســازی ها بیان و مصور می شود - باید 
دید این واژه در تصویرســازی های اماکن مذهبــی مازندران با 
توجه به کدام مفهوم، ادراک و به تصویر کشــیده شده است؛ زیرا 
همانطور که در شــاهنامۀ فردوســی نیز به دیوهــای مازندران 
چون دیو ســپید، ســنجه، ارژنگ، پولاد غندی، بیــد، کنارنگ، 
اکواندیو )در منطقۀ مازن یا مازندران امروزی( اشاره شده است و 
هوشــنگ وظیفۀ جنگ با این دیوان و ازبین بردن آن ها را داشته 
است، به درستی مفهوم زشــتی و پلیدی این موجودات خیالی را 
فردوسی، در شاهنامه بیان می کند )تصاویر 2-3(. سرزمین هایی 
که در قسمت های جنوبی دریای خزر قرار دارند، به دلیل موقعیت 
جغرافیایی، از دیگر قســمت های ایــران پهناور جدا هســتند. 

پیکارهای اولین مهاجــران آریایی با مردمانی بومی، وحشــی و 
جنگجو، نشانه هایی در تاریخ افسانه ای ایران برجای گذاشته اند. 
نژاد، زبان و عــادت زندگی این بومیــان کاملًا متفــاوت با نژاد 
مهاجرانی اســت که اغلب در روایت ها به آن ها عنوان دیو اطلاق 

شده است )کریستینسن، 1383: 67(.
پیش از پرداختن به نمونه هایی از تصاویر جمع آوری شده از دیوها 
در اماکن ذکرشده در پیشــینۀ تحقیق، به نوع طراحی و ساختار 
شاهکارهایی از نقاشی های محمد سیاه قلم، نگارگر عصر صفویه 
اشارۀ مختصری می شود. همچنین این نقاشی ها با نوع طراحی و 
ترکیب بندی های دیو در نسخه های خطی شاهنامه های دوره های 
مختلف و به خصوص دیوهای بســیار ســاده در مقابل دیوهای 
اماکن مذهبی و نقاشــی های عامیانه مقایسه می شــود. به بیان 
آژند )1386: 47( »محمد سیاه قلم در نقاشی های دیوهای خود 
با خط و سایه به جلوه ای از وضعیت سه بعدی رسیده است. تکنیک 
جالبی که او برای اجرای بافت پوست بدن و یا لباس آن ها استفاده 
می کند، به شیوۀ نقطه پردازی است. سبک او به شدت تأثیرگرفته 
از نقاشی های چینی اســت )تصویر 4-5( و نوعی روح وحشی در 

تصویر 3. نبرد رستم و دیو، شاهنامۀ شاه طهماسب، منصوب به عبدلاواهب، زیر نظر معین 
 )http://festivalofarts.com) ،مصور، 1531 م

    تصویر4، محمد سیاه قلم، درگیری بین دو دیو، آلبوم  سرایی، اواخر قرن 15م،
)http://haberself.com) 

 http://haberself.com)) ،تصویر 5، محمد سیاه قلم، رقص دیوها، 15م،اواخر قرن 15م
))http://blog.siyahkalem.com
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همۀ آن ها جریان دارد که با خصوصیات نگارگری ایرانی همخوانی 
ندارد. شاید بتوان گفت به همین دلیل اســت که در ایران سبک 
نقاشی ها و یا مصورسازی های او پیرو و مقلد پیدا نکرده است، اما 
آنچه در بین نقاشی های او بســیار خودنمایی می کند، تصاویری 
است که با موضوعات مذهبی کشیده شده اند. این نقاشی ها بیشتر 
نشان از یک دنیای شَــمنی دارد و با ادیان توحیدی کاملًا بیگانه 

است.«
شــخصیت اصلی تصاویر نقاشــی های محمد ســیاه قلم، دیوها 
هستند، با شــاخ و دم و پوســت زننده و چهرۀ کریه، اما بدن آنها 

شــبیه انســان اســت. در بعضی آثار، آن ها به رقص مشغول اند 
)تصویر 5(، در بعضی دیگر انسان ها و اســب ها را می ربایند و در 
برخی قربانی می کنند. در گردن و پاها و دست هایشان گردن بند 
و النگوهای طلا دارند. دربارۀ این حیوانات خیالی گوتیک، شــاید 
بهترین برداشــت نقل قولی باشــد که یعقوب آژند )1386: 48( 
در کتاب »استاد محمد ســیاه قلم« به آن اشاره کرده است: »این 
موجودات نمادی هســتند از قدرت های شیطانی بعضی مذاهب 
بت پرســت درخصوص نیروهای مرموز طبیعت و دارای مفاهیم 
شیطانی و شــاید هم بعضی از آن ها شمن هایی با رخ پوش و نقاب 

تصویر 6
ــت،  ــرزی در دس ــا گ ــیده ب ــو درازکش دی
ــی،  ــی غرب ــمت بندپ ــیاده، قس ــقانفار ش س

ــل ــتان باب شهرس

تصویر 7
ــی  ــمت بندپ ــیاده، قس ــقانفار ش ــو، س دی

غربــی، شهرســتان بابــل

تصویر 8
ــی  ــمت بندپ ــیاده، قس ــقانفار ش ــو، س دی

غربــی، شهرســتان بابــل

تصویر 9
ــقانفار  ــپید، س ــو س ــا دی ــتم ب ــگ رس جن
شــیاده، قســمت بندپــی غربــی، شهرســتان 

بابــل

تصویر 10
ــقانفار  ــپید، س ــو س ــا دی ــتم ب ــگ رس جن

کیجــا کلا، شهرســتان بابــل

جدول 1. تصاویر دیوهای نقاشی شده بر سقف سقانفارهای شیاده و کیجا تکیه، شهرستان بابل منبع: نگارنده
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باشند که از دیوان تقلید می کنند و برای نجات و رهایی انسان ها 
و چهارپایان بــا آن ها درمی آویزند. روح جنــون و عصیانی که در 
همۀ این نوع نقاشی های سیاه قلم وجود دارد، نشان از شوریدگی 
و عالمی فرای عالم واقــع دارد که در عالــم متافیزیک هم جای 

نمی گیرند.«
علاوه بر دیو و موجودات شــر در مضامین و متون مذهبی، نبرد 
رستم و دیو سفید در شاهنامه، یکی از پرطرفدارترین موضوعات 
هنرهای تجسمی و بصری ایران است. این نبرد به اشکال مختلف 
در تصاویــر کتاب ها، کاشــیکاری بناها، مجســمه ها و تزئینات 
قهوه خانه ها و مکان های عمومی، موضوع کار هنرمندان مختلف 
بوده اســت. در ادامه به نمونه های تصویری برخی از آن ها اشاره 
می شود که عموماً بر سقف سقانفارهای مناطق مازندران به تصویر 
کشــیده شــده اند و با پیروی از اصول خطی و طراحــی، به ویژه 
براساس تصویرســازی های کتاب های چاپ سنگی قاجار ترسیم 

شده اند )جدول 1، تصاویر 10-6(.
در تحلیل تصویری این تصاویر، اشــاره به این نکته ضروری است 
که تصویرگران این نقوش، علاوه بر اینکه داستان های حماسی را 
خوب می دانسته اند و براساس دریافت شخصی و دانش خود بدون 
اینکه آموزش اکادمیک دیده باشــند، آنچه را که سینه به ســینه 
شــنیده یا خوانده اند با روان ترین خطوط و به ساده ترین شکل به 
تصویر کشیده اند، اما آنچه از طراحی تصاویر برمی آید، نشان دهندۀ 
این نکته اســت که این هنرمندان مکتب ندیده به احتمال قوی 
مطابق منابع مکتوب و تحقیقات میدانی و آنچه مردمان بومی این 
مناطق )که اجدادشان در ســاختن این مکان های مذهبی نقش 
داشته اند( ذکر کرده اند، بیان گر این نکته است که این تصویرگران 
بومی برای تصویرسازی هایشان نسخه های چاپ سنگی )تصاویر 
11-12( را که توســط هنرمندان حرفه ای تر کشــیده شده اند، 
دیده اند یا در اختیار داشــته اند و از روی آن هــا اقتباس کرده اند. 
نکتۀ قابل توجه در شــیوۀ طراحی تصاویر نقاشی های موجود در 
سقانفارها اشاره به این نکته است که این تصاویر تلفیقی هستند 
از تصاویر عینی و ذهنی. ترکیب بندی خطوط استفاده شده در این 
نقاشی ها و نیز نحوۀ رنگ گذاری در آن ها فاقد هرگونه پیچیدگی 
اســت و تصاویر کاملًا جنبۀ توصیفی یا روایی دارند. پیکره های 
مصور در این نقاشی ها، در عین ســادگی و روانی خطوط، دارای 
چهره هایی مشــابه هســتند و همگی تقریباً از زاویۀ روبه رو که 
راحت ترین نما برای یــک نقاش مکتب ندیده اســت، به تصویر 

کشیده شده اند )انصاری و همکاران، 1390: 80(.

نکتۀ دیگر اینکــه با وجــود دورۀ زمانی واحدی )قاجــار( که در 
کشیدن بیشتر تصویرسازی های این بناها ســیطره دارد، در این 
تصاویر، کمتــر از رنگ های غالب )قرمز( موجود در نقاشــی ها و 
نقاشــی های دیواری موجود در تالارها و دیوار کاخ های این عصر 
پیروی می کنند؛ برای مثال، در تصاویر موجود در سقانفار شیاده 
یا کبریا کلا، در کنار رنگ قرمز هندی، در ســطوح کمتری رنگ 
طلایی، اکر و در سطوح گسترده تری رنگ آبی لاجوردی بیشترین 
جلوه گری را دارند؛ درحالیکه آبی لاجوردی رنگی نیســت که در 
نقاشــی های عصر قاجار بهوضوح یا در ســطح وسیعی به چشم 
دیده شود. در نقاشی های این اماکن مذهبی، تعداد رنگ ها بسیار 
محدود و در برخی موارد، تنها مانند آنچه در چاپ های ســنگی 
متداول بوده است، تصاویر فقط با دورگیری های مشکی به تصویر 

درآمده اند.
برای روشن ترشــدن مطلب، به شــیوۀ موجود در نقاشــی های 
این عصر اشــارۀ مختصری می کنیم. درحقیقت، می توان گفت 
نقاشی های دورۀ قاجار بیانگر سه مشخصه و ویژگی اساسی بود: 

تصویر 11، نبرد رستم و دیو سپید، شاهنامۀ چاپ سنگی، تصویرگر: علی اکبر )1849م(، 
)http://ShareFarang.com) بمبئی

تصویر 12. نبرد رستم و دیو سپید، شاهنامۀ چاپ سنگی، تصویرگر: استاد ستار 
)http://sharefarang.com)
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در مقایسه با دوره های نقاشی پیش از خود، دارای جدایی هرچه 
بیشتر از فرهنگ ایرانی و سنت عظیم اسلامی بود. تهاجم و ورود 
عناصر هنر مردمی و عامیانه در نقاشی ها و تصویرسازی های این 
عصر، بیشتر از دورهای قبل بیشــتر به چشم می خورد. وابستگی 
شدید به هنر غربی و ورود عناصر رنگی، تکنیک رنگ گذاری و نوع 
ترکیب بندی ها که موجب متفاوت شــدن هنر این دوره با ویژگی 
خاص خود شده اســت، از دیگر ویژگی های شاخص نقاشی های 

این عصر است )رابینسون، 1384: 36(.
هنر نقاشی قاجار شــیوهای است ترکیبی از ســنت های ایرانی 
اصیل و تأثیراتی که نقاشی غربی توانسته است با ورود نسخه های 
اروپایی به ایران و حضور نقاشــان غربی در دربار صفوی و بعد از 
آن بر هنر ایران داشــته باشد. ورود پرســپکتیو به صورت جدی، 
سایه روشــن کاری و شــیوه های نو در اســتفاده از رنگ )رنگ و 
روغن(، فضای نقاشــی ایران را متحول کرد. نگارگری ایرانی که 
طی سالیان طولانی سنت ها و شــیوه های خاص خود را حفظ و 
پرورانده بود، در عصر قاجار شــیوه های جدیدی را تجربه کرد که 
برایش مفهومی جدید داشت. سلیقه های جدید در دربار و طبقۀ 
اشراف و به طور تدریجی سلیقه و نیاز عامۀ مردم و از سویی تمایل و 
شوق هنرمندان در استفاده از شیوه های جدید و دلایل دیگر همه 
سبب شدند تا نقاشــی ایران و نگارگری وارد عرصۀ جدیدی شود 

)کفشچیان و علیپور، 1390: 3(.
نقاشــی رنگ روغن که در این عصر از رونق زیادی برخوردار بوده 
است، علاوه بر اینکه روی بوم کار می شــده است، بر نقاشی های 
دیواری که به ســبک غربی روی دیوار تالارهای قاجاری توسط 
هنرمندان ماهر و آموزش دیده کشــیده شــده اند، تأثیر بســیار 
گذاشته بود. در حالی که در رنگ های به کاررفته در نقوش سقف 
و دیوارهای ســقانفارهای مازندران، نه تنهــا از رنگ های طبیعی 
استفاده شــده اســت، بلکه برخلاف تکنیک رایج و درباری عصر 
قاجار، این نقاشی ها به جای اینکه روی دیوار یا بوم کشیده شوند، 
روی زمینه ای چوبی که مصالح اصلی تشــکیل دهندۀ معماری 
این بناها هستند، با هنرمندی تمام کشــیده شده اند. در مقایسه 
با نوع خط های به کاررفته در نقاشــی های چاپ ســنگی که قطر 
خطی متفاوتی دارند، می توان گفت این نقاشی های عامیانه دارای 
خطوطی یکنواخت اما بسیار ســیال و روان، فعال و پویا هستند. 
در حالی که نقاشی های چاپ های سنگی دارای سایه روشن های 
بسیار و در قسمت هایی به شیوۀ نقطه پردازی با پسزمینه هایی که 

وام گرفته از مکتب نقاشی غربی است، اجرا شده اند.

این در حالی است که در نقاشی های عامیانۀ این بناهای مذهبی، 
هیچگونه سایه پردازی و عینیت ســازی و پیروی از اصول نقاشی 
غربی دیده نمی شود. این خود بیانگر این نکته است که تصویرگران 
این اماکن که از بین مردم عامی برخاسته اند، شاید با اصول نقاشی 
رایج در این عصر آشــنا نبوده اند و آموزش ندیــده بوده اند، بلکه 
به صورت ضمنی، برداشتی بسیار خلاصه داشته اند از نقاشی های 
چاپ های سنگی که به عنوان نمونه در اختیار داشته اند یا دیده اند. 
همچنین به نظر می رسد ضمن اینکه این تصاویر بیانی واقعگرایانه 
دارند، بیشتر جنبۀ نمادین دارند. دیوهای این تصویرسازی های 
عامیانه، برخــلاف آنچه در متــون ادبی و کهن ایــران به عنوان 
موجودی شر و نماد زشتی و پلیدی و خشونت روایت شده است، 
با خطوطی روان و بدون خشــونت و با استفاده از خطوط منحنی 
که برای بیان موجودی خشــن و پلید خطی مناســب نیســت، 

تصویرسازی شده اند.
اگر به دیوهای محمد سیاه قلم یا دیوهای شاهنامه در تصاویر 2 و 3 
نگاهی بیندازیم، تفاوت های شاخصی بین دیوهای آن نقاشی ها در 
مقایسه با دیوهای نقاشی های عامیانه به ویژه در سقانفارهای مورد 
مطالعه مشاهده خواهیم کرد. به راحتی درخواهیم یافت که چگونه 
نوع طراحی خط های به کاررفته، ترکیب بندی ها، دقت در جزئیات 
و رنگ های حاکم بر کل تصویر نقاشی هایی که به صورت حرفه ای 
و توسط هنرمندان شــاخصی به تصویر درآمده اند، در مقایسه با 
نقاشی های عامیانۀ موجود در اماکن مذهبی نام برده شده، موجب 
شده است تا آن نقاشی ها و ماهیت تصویری و نشانه ای موجود در 

آن ها به آنچه که به واژۀ دیو اطلاق می شود، نزدیک تر باشند.
دیوها همانطور که در جدول 1 )تصاویر 6-10( مشاهده می شوند، 
با اینکه دارای ابروانی به ظاهر گره خورده، چشــمان گرد و بزرگ، 
شــاخ، ســبیل بلند و در برخی تصاویر با دندان های تیز کشیده 
شــده اند، اصلًا با ماهیت موجود در واژۀ دیــو در ادبیات )موجود 
ترسناک و شر( همخوانی ندارند. این دیوها اصلًا ترسناک به نظر 
نمی آیند. خطوط نــرم و عدم پرداختن به جزئیات و فضاســازی 
که موقعیت اتفاق افتادن واقعــه را می تواند برای بیننده پررنگ تر 
کند، یکی از مهم ترین عواملی اســت که مانع آشکارشدن مفهوم 
درونی دیو برای بیینده می شــود. در این تصاویر، بیشــتر شکل 
بیرونی )ظاهری( این نشانه های اسطوره ای به بیننده نشان داده 
شده است و هر بینندهای با توجه به شناخت و تخیل خود از این 
موجودات خیالی می تواند مفهوم بدی و پلیدی و خشــونت این 
موجودات را برای خود بازپردازی کند. شاید باورها یا قدرت تجسم 
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و تخیل مردم عادی چنان قوی بوده است که با شنیدن نام دیو در 
ادبیات کهن یا مشــاهدۀ موجودی خیالی به نام دیو بدون وجود 
ظاهری خشن یا سایر عوامل نشانه ای که به نزدیک شدن به مفهوم 
درونی واژۀ دیو کمک می کنند، قادر به درک داســتان و یا روایت 

موجود بوده اند.

تحلیلی بر نقش فرشته
واژۀ فرشــته در بســیاری از ادیان الهی، نمــادی از یک موجود 
روحانی، غیرجســمانی و مقدس است که واســطه ای بوده است 
بین خداوند و انســان )مصاحب، 1383: 57(: موجودی لطیف و 
نامرئی با قدرتی فراتر از زمان و مکان. فرشــته رمزی کهن است 

که در تمامی ادیان و تمدن ها راهیابی به ملکوت را میسر می کند 
)صفرزاده، 1393: 2(. در فرهنگ معیــن، این واژه چنین تعریف 
شده است: »فرشــته هریک از موجودات روحانی و آسمانی است 
که به تسبیح خدا و اجرای اوامر او مشغول اند و به چشم سر آن ها 
را نتوان دید« )معین، 1382: 124(. در فرهنگ کهن ایران زمین 
واژۀ سروش و در آیین زرتشــت کلمۀ ایزد برای فرشتگان به کار 
رفته اســت، مانند ایزدبانوی آب، زمین و... . در ادبیات فارســی، 
فرشته مظهر کمال، زیبایی و لطافت است )صفرزاده، 1393: 55(. 
در هنرهای مختلف ایران، فرشــتگان در صحنه های غیردینی و 
دینی حضوری پررنگ داشته اند و در موقعیت های زمانی و مکانی 
متفاوت، براساس اعتقادات و باورهای هنرمندان، به تصویر کشیده 
شده اند. فرشته ها در هنر مقدس شرق یا غرب دارای ویژگی های 
تصویری مشــابه و گاه متفاوت اند و در مواردی از حیث موضوع با 
یکدیگر تفاوت دارند؛ برای مثال، فرشــته ها در هنر قدسی شرق 
یا غرب )بیزانس، قرون وسطی( به شکل موجوداتی با نشانه هایی 
روحانی و ملکوتی تصویر شده اند؛ در حالی که بعد از دورۀ رنسانس، 
فرشــته عموماً جنبۀ مادی تر و انسانی تری نســبت به دوره های 

گذشته پیدا کرده است )همان: 57(.

  تصویر 13، محمد )ص( در بهشت، مکتب عثمانی، موزۀ توپقاپیترکیه، 18 م.
)https://dianadarke.com) 

 تصویر 14. معراج پیامبر، خمسۀ نظامی، اثر سلطان محمد، عصر شاه طهماسب صفوی،
 16 م، موزۀ بریتانیا )صفرزاده، 1393: 9(
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  نقوش فرشته و دیو در نقاشی های عامیانۀ دو بنای آیینی و مذهبی مازندران در قیاس با نقاشی های دیواری عصر قاجار

وجود فرشته در بسیاری از نقاشی ها و تصویرگری های دوره های 
مختلف نشانۀ این است که این موجود خیالی همواره ذهن انسان 
را به خود مشغول داشته اســت. هنرمندان حضور این موجود را 
در حیطۀ هنرهای تجسمی در داستان هایی به تصویر کشیده اند 
که معنویت محور اصلی آن هاســت و انسان را در موقعیت ارتباط 
با عالــم نادیدنی و ملکوت قرار می دهد. شــاید یکــی از بهترین 
نمونه هایی که می توان وجود فرشته هایی با اشکال مختلف را در 
آن ها مشاهده کرد و بارها توسط هنرمندان مختلفی مصور شده 
است، داستان سفر پیامبر )ص( به معراج، حضور محمد )ص( در 
بهشت، مکه و... است. فرشــته هایی که با وجود موضوعات تقریباً 
مشــابه، با رنگ ها، اشــکال و ترکیب بندی های متفاوتی توسط 
هنرمندان در دوره های مختلفی تصویرسازی شده اند؛ فرشتگانی 
که در آن سوی زمان، در یک موضوع دینی تحول و تغییر یافته اند 

)تصاویر 16-13(.
فرشــتگان، این موجودات روحانی و خیالی در هنر عصر اسلامی 
به خصوص عصر تیموری و صفوی که از باشــکوه ترین دوره های 
تاریخ نقاشی ایران هستند، تا پیش از تأثیرات هنر غرب بر نقاشی 
ایرانی )اواخر عصر صفوی و به خصــوص قاجار(، در هیبت مردان 
بدون ریش و جوان و در مواردی به شکل زنان جوان و با لباس های 
ایرانی ظاهر شده اند. تصاویر آن ها بســته به اینکه این فرشته ها 
مربوط به چه عصر و فضای حاکم بر نقاشی و نگارگری آن دوران اند 
و اینکه توســط کدام نگارگر ایرانی به تصویر درآمده است، دارای 
شکل بیرونی متفاوتی است. آن ها عموماً با دو بال و در موارد کمی 
چهار یا شش بال به تصویر کشیده شــده اند )تصویر 15(. عموماً 

در اطراف ســر فرشــتگان مقرب مخصوصاً جبرئیل هالۀ نورانی 
به صورت شــعله وار برخلاف هالۀ تقدس در نقاشی های غربی که 
بیشتر به شکل دایره دیده می شوند و نمادی از تقدس آن هاست، 
در مقایسه با موجودات زمینی و انســان ها ترسیم شده اند. آن ها 
بسته به شرایط زمانی به وجودآمدنشان با آرایش موها، سرپوش، 
کلاه ها، دستارها، رنگ لباس ها و بال هایشان، بسیار متنوع مصور 

می شده اند )کفش چیان مقدم و علیپور، 1391: 2(.
در نگارگری ایران، فرشــتگانی سبکبال را مشــاهده می کنیم؛ 
موجوداتی که با حالتی ســبک و ســیال، گویــی در فضا پرواز 
می کنند یا معلق مانده اند. برخلاف آن ها، فرشتگان نقاشی های 
بیزانس که در مقایســه با فرشتگان ایرانی ســنگینی وزن آن ها 
حتی در حال پرواز نیز احســاس می شــود، نقاشــی شده اند؛ 
به طوری که می توان گفت فرشــته های بیزانســی در بیشــتر 
نقاشــی ها روی زمین ایســتاده اند تا اینکه در حال پرواز نشان 
داده شــوند )صفرزاده، 1393: 6(. این در حالی است که در هنر 
نقاشی و تصویرسازی های ایرانی، هنرمند در دورشدن از واقعیت 
طبیعت گرایی اشــیا، به نوعی ساده سازی و خلاصه گویی جذاب 
می رسد که با خطوط ساده و سیال و استفاده از رنگ های تخت، 
بدون سایه پردازی و پرسپکتیو به اثر جذابیتی خاص می بخشد 
که کمتر در نقاشــی های غربی دیده می شود )کفش چیان مقدم 
و علیپور، 1391: 3(. در بیشــتر نقاشی های ایرانی برخلاف عصر 
بیزانس که دور سر فرشته ها یا افراد مقدس هاله ای به شکل دایره 
یا شعله های آتش کشیده شــده، این هالۀ تقدس تنها بر دور سر 
فرشته هایی مانند جبرئیل دیده می شود که مقام بالاتری دارند. 
فرشــته ها هرکدام وظیفه و مأموریتی از جانب خداوند دارند که 
برای تفکیک آنهــا از یکدیگر به ویژه در نقاشــی های عامیانه که 

تصویر 15. آخرین سفر محمد )ص( به مکه به همراه  فرشته هایی چون جبرئیل، میکائیل، 
)https://timetoast.com) اسرافیل، عزرائیل

تصویر 16. سفر شبانۀ محمد )ص( به آسمان هفتم به همراه اسبش براق
)Ramezani and Bolkhari, 2012:21)
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اکثر فرشته ها طراحی و رنگ گذاری یکسان دارند، اسامی آن ها 
در کنارشان نوشته می شده است تا مفهوم پنهانی این موجودات 
نمادین، برای قابلدرک باشد )کامرانی، 1385: 58(، مانند آنچه 

در موجودات مصور در نقاشی های سقانارها مشاهده می شود.
با توجه به اینکه از دوران قاجار، نمونه های فرشته های باقیمانده 
بیشتر در قالب نقاشــی های لاکی باقی مانده است، شواهد نشان 
می دهد که در این دوران، فرشــته ها در قالب زن و کودکانی فربه 
بدون هالۀ تقدس با ســایه پردازی و وجود جزئیــات در لباس ها 
)لباس هــای اروپایــی( و آرایش و رنــگ موها کاملًا به شــیوۀ 
نقاشی های عصر رنسانس در کنار و لابه لای تزئینات فراوان گیاهی 
دیده می شــنوند. لباس های آن ها برخلاف تصاویر نقاشــی های 
ایرانی دوره های قبل فاقد تزئینات گیاهی و تشــعیر اســت یا با 
لباس هایی بدون تزئینات و به صورت تک رنگ ظاهر می شــوند. 
حالت چهره ها در فرشتگان نقاشــی های این عصر با حالت پرداز 
 Ramezanmahi( مشابه در صحنه های مختلف تکرار می شود
Bolkhari and. 2012:13(. علاوه براین، چهره های فرشته ها 
در عصر قاجار، فاقد ویژگی های فردی اســت؛ یعنی از یک الگوی 
واحد و شاخص تقریباً در تمام تصاویر پیروی شده است. این نکته 
از این جهت قابل توجه است که اگرچه هنرمندان قاجار بسیار از 
نقاشی اروپایی متأثر بوده اند، یکســان نگاری و نبود فردگرایی در 
پرداخت چهره ها که از خصوصیات نقاشــی ایرانی است، در آثار 

هنرمندان این عصر حفظ شده است )کامرانی، 1385: 86(.

اگر به جدول 2 )تصاویــر 17-19( نگاهــی بیندازیم، به راحتی 
درمی یابیم که تصاویر فرشــته ها در این نوع از تصویرسازی های 
عامیانه هم از الگویی یکســان پیروی می کنند و دارای یک چهرۀ 
واحد و آرایش موی یکســان اند و نوع نگاه این فرشته های زن که 
هرکدام مسئول یکی از اعمال است و مسئولیت متفاوتی دارد، از 
یک الگوی خطی ثابت پیروی می کند. قلم گیری های یکنواخت 
و ناشــیانه، نبود تزئینات خاص در لباس ها )مانند نقاشــی های 
غربی( جز در موارد خاص، تاج های یکســان فرشــتگان با رنگ 
طلایی و چین وشــکن های جزئی در دامن لباس های فرشتگان، 
از ویژگی هــای این تصویرسازی هاســت. اســتفاده از ســطوح 
رنگی بدون تزئیــن در لباس ها و محیط اطراف فرشــته ها و نیز 
در ترکیب بندی های این تصاویر، از اصول نقاشــی غربی پیروی 

می کند.
فرشــته ها در نقاشــی های عامیانۀ موجود در جــدول 2، مانند 
نقاشــی های عصر قاجار و برخلاف نقاشــی های غربی فاقد هالۀ 
تقدس اند. در صورت بیروح این فرشــته ها هیچ هیجان خاصی 
مشاهده نمی شــود. در کنار ســر اکثر آن ها نام فرشته یا وظیفۀ 
او نوشته شده است. فرشته های این نقاشــی های عامیانه مانند 
فرشته های غربی ســنگین به نظر می رســند؛ به ویژه رنگ قرمز 
هندی در پســزمینۀ اکثر این نقاشــی ها به ســنگینی بیشتر و 
عدم تحرک فرشته ها کمک می کند. همانطور که در تصویر 19 
مشاهده می شود، برخلاف وجود فرشــته در نقاشی های قاجار و 

تصویر 71. فرشتگان در نقاشی های 
دیواری شیاده، بابل )بندپی غربی(

 تصویر 81. فرشتگان در نقاشی های دیواری 
کیجا تکیه، بابل

تصویر 91. فرشتگان مرد در نقاشی های دیواری 
کیجا تکیه، بابل

جدول 2. تصاویر فرشته های نقاشی شده بر سقف سقانفارهای شیاده و کیجا تکیه، شهرستان بابل منبع: نگارنده
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غربی، در مواردی فرشــته هایی که مأمور عــذاب )صحنه های 
جهنم( هستند، به شــکل مرد ظاهر می شــوند. در صورت این 
فرشته های مرد، برخلاف فرشته های زن به خاطر وظیفۀ متفاوت 
آن ها حالت غم یا خشــم تا حدودی قابل مشاهده است، اما همۀ 
این فرشته ها مانند سایر نقاشــی های عامیانۀ دیگر عصر قاجار از 

الگوی چاپ سنگی عصر قاجار پیروی می کنند )تصویر 20(.

نتیجه گیری
در تحلیل نمادین دو نقش نشــانه ای فرشــته و دیو، براســاس 

مطالعات تحقیق نتایج زیر حاصل شده است:
- بهره گیری نقاشان عامیانۀ مازندران از نقاشی های عامیانۀ عصر 
قاجار و برخی کتب چاپ ســنگی این دوران که یکی از مهم ترین 

دلایل شکل گیری این نقش های مفهومی است؛
- بهره گیری هنرمندان این خطه از هنر جمعی اقوام و اعتقادات 

ملی و بومی فرهنگ ایرانی؛
- تأکید و توجه نقاشان عامیانه به حفظ و بقای بناهای آیینی این 

منطقه؛
- بیان سادۀ تصویری در طراحی دو موضوع خیر و شر روی سقف 
بناهای آیینی این مناطق که جزء جدایی ناپذیر معماری بناهای 

سقانفارها   هستند؛
- تمرکز بر موضوع دیو و فرشته بین مجموعه تصاویر و موضوعات 

گیاهی، حیوانی و نقوش هندسی؛
- استفادۀ خلاق از شیوۀ طراحی عامیانه با حفظ کیفیت بیانی دو 

نقش فرشته و دیو؛

- دو نقش مورد مطالعۀ این پژوهش که در نقاشــی های عامیانه 
به صراحت دیده می شود، تنها با هدف تزئین شکل نگرفته اند، بلکه 
علاوه بر اینکه دارای مفاهیم نمادین بوده اند، با خطوطی بســیار 

ساده و روان با تلفیقی از نگرش عینی و ذهنی به وجود آمده اند؛
- گزینش ترکیب بندی قابل توجه و حفظ ساختار روان در انسجام 
خطوط و سطوح اثر هنری با قلم گیری های سیال و بدون تمرکز بر 

اصول طراحی خط؛
- اقتباس خلاقانــه از روش طراحــی عامیانه و البتــه حرفه ای 
هنرمندان قاجار و الهام از برخی ترکیب بندی های کتب ســنگی 

عصر قاجار؛
- بهره گیری از ذوق فردی در روش رنگ گــذاری حداقل، بدون 
سایه پردازی و توجه به جزئیات یا نقوش خاصی در آرایش لباس 

افراد و متناسب با ابعاد کوچک سقف این بناهای مذهبی.

تصویر 20. پیامبر )ص( سوار بر براق و جبرئیل ایستاده در پیش او، معراجنامه شجاعی 
)ganjineh.kateban.com) مشهدی، 13 هجری

پی نوشت
1. Symbol
2. Signe
3. Semiotic
4. Denotation
5. Connotation
6. Wall Painting
7. Mural Pittora
8. Peinture Murale
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Abstract

Folklore painting has generally become popular within 
post�Islamic art. The design plan of these pieces of art 

complies with religious beliefs, traditional rituals and na�
tional epics. A remarkable number of such folklore paint�
ings have formed during Qajars ruling eras that have roots 
in elements and signs belonging to ancient Iran. The pre�
dominant tendency of folklore artists among current sub�
jects of the time was related to epic, mythical and religious 
stories with the approach of Good and Evil that are depict�
ed via visual symbols of Angel and Daeva. Nowadays, such 
forms are visible in religious and ritual buildings, wall 
paintings and Iranian coffee shop paintings )mural fres�
coes based on religious traditions and national epics(; good 
samples of which could be seen in the ritual buildings of 
Mazandaran province. The present research was accom�
plished in descriptive�analytical method. The objective was 
responding the question of the quality and type of design, 
fine line work with the black ink, exploring compositions 
and visual elements in the images of Angel and Daeva, the 
quality of expressing them and their content structure in 
folklore paintings and a few ritual buildings in Mazanda�
ran, such as Saqa-nefars of Kija takieh and Shiadeh in Babol. 
Above mentioned question is also the main problem of this 
research. The results indicate that fine lines of Angels and 
Daeva patterns enjoy a substantial expression and content, 
meanwhile having simplicity and smoothness. The focal at�
tention of folklore art relies both on partial and total com�
position and solidarity of lines in small scales )roofs of ritual 
buildings(, besides being loyal to principles and structure of 
art�works. In these traces, the methods of professional art�
ists and some images in lithographic books are adopted� no 
pure copy or emulation.

Keywords: Angel, Daeva, Ritual�religious Building, Mazandaran, 
Wall painting.
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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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Abstract

Raqam or writing the artist’s name on the works was 
used since about the eighth A.H/fourteenth A.D centu�

ry in the Persian painting tradition. In this regard not only 
prevented the suspicious assignments, but also led to ap�
pearance the particular way and method of Raqam in each 
artist. Lutf Ali Suratgar Shirazi, a famous artist of Qajar era, 
has provided short or detailed explanations along some of 
his Raqams. These margin explanations can be considered 
as the valid documents to awareness about the status of his 
artist. However, so far, no serious and independent study 
has been carried out. This study aims at identifying the pos�
sible patterns of Raqam in the Lutf Ali’s works and to rec�
ognize some aspects of the artist’s life based on his Raqam. 
Also, it is tried to answer these questions: 1. what are the 
features of the Raqam in the Lutf Ali Suratgar’s works? 2. 
What is the content of Lutf Ali’s Raqam? This study was 
carried out through a descriptive�analytical method and 
the data collection was done through library )written doc�
uments) and field (direct observation).The appearance of 
Lutf Ali’s Raqams shows that they were accomplished in 
two different ways. Tughrai’s Raqams have written based 
on specific pattern with the reference “Raghmeh al-Abd al-
Aghal Lutf Ali” in five lines and more formal. In compari�
son with the Toughie’s Raqams, the Nastaliq’s Raqams have 
more historical precedence, but they cannot be considered 
a single model for them. The location of the Raqam in the 
works of Lutf Ali was based on the type of composition of 
the work, often in the 2:3 middle of the screen, which in his 
pictures has the most visual impact on the spectator’s view 
due to the location of the main event or the main charac�
ter in this area. Travels to the Tehran, Kurdian, Tbilisi and 
Georgia, and his ideas about these places may be find from 
the margin explanations of the letter along Raqams.

Keywords: Persian painting, Lutf Ali Suratgar Shirazi, Raqam.
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“Raqam in Lutf Ali Suratgar Shirazi’s” Works

  Fatemeh shahkolahi
M.A. Fine Art. Shiraz University, 
Shiraz, Iran. )Corresponding Author(



Alzahra Research Journal of Graphic Art &  Painting  

Spring-Summer 2018   No. 1  7  

Abstract

Because one of the most noble visual arts in the Islamic 
world is calligraphy, the writing of your Quranic verses 

is one of the favorite topics of calligraphers, among which 
the book “Bismillah al�Rahman al�Rahim” has a high status. 
This holy phrase spreads throughout the life of Muslims and 
is present throughout their lives, thus, during different pe�
riods of history, it has been shown differently in the art of 
Islamic calligraphy. One of these cases is writing this sacred 
phrase, shaping letters and words in the form of different 
birds that have become famous for the chicken Basmell. It 
is in the form of various birds that have been known as Bas�
mell Chicken. This research has been done by analyzing and 
interpreting the symbols and checking available designs. It 
seems that the root of the symbolic use of birds in the name 
of God is in the verses and traditions of Islam, and there is 
a close relationship between its face and its meaning from 
Islamic and mystical culture.

Keywords: Bird in the name of God, calligraphy, symbol, bird.

Symbolism of birds in Islamic culture
 (Bird’s book in the name of God)

  Effatolsadat Afzaltousi
Associate Prof. of Graphic Design, 
Art Faculty, Alzahra University, 
Tehran, Iran. )Corresponding Author(

  Nahis Jalalian Fard
 M.A. of Graphic design, Art Faculty, 
Alzahra University, Tehran, Iran.



   Alzahra Research Journal of Graphic Art &  Painting 

  6     Spring-Summer 2018   No. 1

Abstract

In contemporary times, audience, meaning and artwork 
are not the same value, and the value of the audience is 

more and more important because it has new meanings in 
dealing with the effect. In the contemporary era, the author 
has been marginalized. The contemporary world artist uses 
modern communication media to influence the audience 
more effectively. The theme of the body in contemporary 
times has been of interest to artists, and as a work of art, it is 
one of the most important innovations. Also, the meanings 
and position of the body have changed in art. The pre�study 
study of the Iraqi plan looks like a contemporary Iraqi artist, 
Wafa Bilal, who has immigrated to the United States. In his 
authoritative work, the text and the artist are the same, and 
meaning is transmitted through the written signs to the au�
dience. Wafa uses digital art and computer art and chooses 
his body as the main tool for creating the work. The art of 
acting on the body of the artist is promoting a new discourse 
based on the values   of today’s world. In this research, after 
examining Barthes’s i d eas about the author, the effect of 
the plan of Iraqi Bilal was discussed, in which various cities 
were referred to as the body of the artist. This research fo�
cuses on the study of the body of the text by Bilal. According 
to the results, the art of the ear has various semantic layers. 
Also, the text is used as a sign of protest on his body, and the 
author and artist are one of his works. His post is related to 
one another, as an objection to the artist’s body, and is con�
sidered a part of the artist.

Keywords: Barth, Meaning, Sign, Writing, Wafa Bilal,
Contemporary Art.
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Abstract

On one hand, Studies about the influence of literary 
devices on the consumer, have only divided literary 

devices into two main groups of “tropes” and “schemes” in 
terms of difficulty level, and ignored the more precise tax�
onomies. On the other hand, their results contradict each 
other: those that encourage implementing schemes, be�
cause they do not confuse the consumers in understanding 
the ad’s message. The others have suggested using tropes, 
because they increase ad recall and attitude towards ad. 
These results puzzle the designers which literary devices 
to use. Moreover, they have merely evaluated consumer 
response and have neglected the graphic designers’ role in 
using the devices based on their difficulty levels. This study 
uses Macquarie and Macke’s four-level difficulty taxonomy 
of literary devices to answer this question: what is the us�
age percentage of each four level and why. To do that, we 
deployed a qualitative method with a positivist approach to 
analyses the frequency of literary devices of each four level 
of difficulty in Clio chosen ads. We aim to shed light on the 
relation between each difficulty level and their usage rates 
in ads, by using a more precise taxonomy of literary devices 
difficulty. The results show the repetition group (easier) has 
the least usage rate )6%(, while the reversal group )easy( had 
highest usage rate )31%(. This indicates designers appreci�
ate less complex devices due to their comprehensible na�
ture, but not the easiest devices )repetition(. Also, the usage 
rate of schemes and tropes were equal )18%(. So, it can be 
construed that designer want their ads to be both engaging 
and comprehensible.

Keywords: literary devices, print ads, difficulty level, usage rate.
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